
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 
 

น.ส.วราภรณ์ เชิดชู  

วิทยานิพนธ์นี้เป็นส่วนหนึ่งของการศึกษาตามหลักสูตรปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต 
สาขาวิชาไม่สังกัดการศึกษา ไม่สังกัดภาควิชา/เทียบเท่า 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ปีการศึกษา 2561 

ลิขสิทธิ์ของจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A MUSICAL SUITE: PIN-DUKKHANIRODHAGAMINIPATIPADA 
 

Miss Waraporn Cherdchoo 
 

A  Dissertation Submitted in Partial Fulfillment of the Requirements 
for the Degree of Doctor of Fine and Applied Arts in Common 

Common Course 
Faculty of Fine and Applied Arts 

Chulalongkorn University 
Academic Year 2018 

Copyright of Chulalongkorn University 
 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

หัวข้อวิทยานิพนธ์ เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 
โดย น.ส.วราภรณ์ เชิดชู 
สาขาวิชา ไม่สังกัดการศึกษา 
อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ 
อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วม รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน 

  
 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย อนุมัติให้นับวิทยานิพนธ์ฉบับนี้เป็นส่วนหนึ่ง
ของการศึกษาตามหลักสูตรปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต 

  
   

 

คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร์ 
 (ศาสตราจารย์ ดร.บุษกร บิณฑสันต์)  

  
คณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 

    ประธานกรรมการ 
 (ศาสตราจารย์ ดร.บุษกร บิณฑสันต์)  
   

 

อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก 
 (รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์)  
   

 

อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วม 
 (รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน)  
   

 

กรรมการ 
 (รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์)  
   

 

กรรมการ 
 (ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พรประพิตร์ เผ่าสวัสดิ์)  
   

 

กรรมการ 
 (ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า)  
   

 

กรรมการภายนอกมหาวิทยาลัย 
 (รองศาสตราจารย์ ดร.เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี)  

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 ค 

บทคั ดย่อ ภาษาไทย 
 วราภรณ ์เชิดชู : เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา”. ( A MUSICAL SUITE: PIN-

DUKKHANIRODHAGAMINIPATIPADA) อ.ที่ปรึกษาหลัก : รศ. ดร.ข าคม พรประสิทธ์ิ, อ.ที่ปรึกษา
ร่วม : รศ.ปกรณ ์รอดช้างเผื่อน 

  
วิทยานิพนธ์นี้เป็นการวิจัยดนตรีพิณตามแนวคิดพุทธศาสนาจากธรรมะเรื่องทางสายกลาง เพื่อน าไปสู่

การสร้างสรรค์ทางดุริยางคศิลป์ไทย  โดยค้นคว้าจากพระไตรปิฎกและหลักฐานต่าง ๆ รวมทั้งการสัมภาษณ์
ผู้เชี่ยวชาญด้านหลักธรรม ดนตรีและการสร้างสรรค์ ผลการวิจัยพบว่า 

     หลักธรรมทางสายกลาง “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” นั้น ปรากฏการใช้คุณสมบัติดนตรี “พิณ” 
เป็นสื่อในการอธิบายธรรมะ โดยข้อมูลดนตรีพิณสื่อถึง 3 นัยคือ (1) พิณในทางพุทธศาสนาจัดเป็นสัญลักษณ์แห่ง
การก่อให้เกิดปัญญา (2) พิณในทางความเช่ือจัดเป็นสัญลักษณ์แห่งเทพคนธรรพ์  (3) พิณในทางดนตรีเป็น
ลักษณะที่แสดงถึงคุณค่า ความงาม ความไพเราะ 

     เอกสารและหลักฐานต่าง ๆ พบว่า เครื่องดนตรีพิณ “กระจับปี่” จัดอยู่ในประเภทพิณคอยาว
เรียกช่ือตามแบบพิณลิวท์ที่ปรากฏในยุคหลังพระเวท  ส่วนข้อมูลดนตรีพิณในพระไตรปิฎกพบว่า (1) ด้าน
ความหมาย พิณมีนัยแห่งหลักธรรมโดยอุปมาจากสายและเสียงของพิณ  (2) ด้านลักษณะพิณ ปรากฏรูปแบบ
ฮาร์ป ลิวท์และโบว์ (3) ด้านบทบาทหน้าท่ีพบว่าพิณเป็นเครื่องท าท านองและเครื่องท าเสียงโดรน ใช้ประกอบการ
ขับร้อง 

     ผลงานการประพันธ์เพลงในครั้งนี้เป็นเพลงตับเรื่องแบ่งท านองออกเป็น  3 ส่วนคือ พุทธคุณ 
ธรรมคุณและสังฆคุณ โดยใช้กลวิธีการประพันธ์ตามขนบด้วยท านองต้นรากที่มาจากบทสวดบาลีและฉันท์ใน
คัมภีร์วุตโตทัย อันมีความหมายสอดคล้องกับเรื่องราวทางสายกลาง รวมทั้งการใช้แนวคิดเสียงโดรน การประสาน
เสียงแนวนอน การใช้ค าร้องบาลี การประพันธ์หน้าทับใหม่ ตลอดจนการสอดแทรกและรักษานัยแห่งหลักธรรม
ของท านองต้นรากอย่างเคร่งครัด อันเป็นลักษณะพิเศษท่ีปรากฏในผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ 

 

สาขาวิชา ไม่สังกัดการศึกษา ลายมือช่ือนิสติ ................................................ 
ปีการศึกษา 2561 ลายมือช่ือ อ.ท่ีปรึกษาหลัก .............................. 
  ลายมือช่ือ อ.ท่ีปรึกษาร่วม ............................... 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 5886816135 : MAJOR COMMON 
KEYWORD: phin, vina, music creation, dukkhanirodhagaminipatipada, Thai music 

composition, Buddhist music, the Middle Path 
 Waraporn Cherdchoo : A MUSICAL SUITE: PIN-DUKKHANIRODHAGAMINIPATIPADA. 

Advisor: Assoc. Prof. Kumkom Pornprasit, D.Lit Co-advisor: Assoc. Prof. Pakorn 
Rodchangphuen 

  
This research-based thesis focuses on phin music based on Buddhist perspectives in 

respect of the Middle Path. The investigations ultimately led to the creation in Thai classical 
music. The phin music was examined in terms of its concepts and appearances in Tripitaka; 
and other sources of evidence. The interviews were also held with the experts in the related 
fields, namely religion, music, and creativity. The findings revealed that the dharma is 
elaborated via the phin’s characters through the following three perspectives including 
(1) religion as a symbol of wisdom, (2) faith as a symbol of Gandharva’s instruments, and 
(3) music as preciousness, beauty, and melodiousness. The examinations of all relevant 
documents and evidence showed that the phin instrument, known as krachappi, is categorized 
as a long-neck plucked lute, whose nomenclature is synonymous with a lute appearing in the 
post Vedic period. In addition, a phin described in Tripitaka can be referred to three issues: 
(1) an implication of dharma by the metaphor made on a string and sound, (2) specific types of 
instrument: harp, lute and bowed, and (3) musical functions and roles: melodic and drone 
instruments for accompanying singing. In this research, the new music composition formed is 
classed as phleng tap ruang genre, which comprises three parts: Buddha-guna, Dharma-guna, 
and Sangha-guna. The genesis of new melodic outlines was derived from various structures of 
verses, Pali chanting texts, and chanda in Vuttodaya, whose connotations are associated with 
the dharma. Furthermore, the notable components of the composition, namely drone 
melodies, horizontal harmony, Pali lyrics for vocal parts, and the innovative pattern of nathap, 
were elaborated as embellishment's purposes. In addition, the expressions of the music relied 
heavily upon melodic derivations tend to covey the dharma implications. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

การจัดท าวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ ประสบความส าเร็จลงได้โดยได้รับความอนุเคราะห์ด้านความรู้ 
ค าชี้แนะจากคณาจารย์และศิลปินหลายท่าน รวมทั้งการได้รับทุนอุดหนุนการศึกษาและทุนอุดหนุนการ
วิจัย ในโอกาสนี้ ผู้วิจัยขอขอบพระคุณผู้มีอุปการคุณทุกท่านมา ณ ที่นี ้

ขอบพระคุณมหาวิทยาลัยนเรศวรในการสนับสนุนทุนอุดหนุนการศึกษาส าหรับบุคลากร 
ตลอดหลักสูตร 

ขอบพระคุณส านักงานการวิจัยแห่งชาติในการสนับสนุนทุน อุดหนุนการวิจัยระดับ
บัณฑิตศึกษา ประจ าปี 2561 ตลอดการจัดท าวิทยานิพนธ์ 

กราบขอบพระคุณพระธรรมกวี พระปริยัติธรรมธาดา (เจ้าคุณทองค า) พระมหาญาณธวัช  
ญาณทฺธโช มหาบาลีวิชชาลัย สถาบันสอนภาษาบาลี ในการให้ค าปรึกษาด้านพระไตรปิฎกและความ
อนุเคราะห์ให้ค าปรึกษาและตรวจการแปลภาษาบาลีที่ใช้ในการสร้างสรรค์ 

ขอบพระคุณคุณครูพินิจ ฉายสุวรรณ ศิลปินแห่งชาติ คุณครูเสนาะ หลวงสุนทร ศิลปิน
แห่งชาติ รองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี ผู้ช่วยศาสตราจารย์สงบศึก ธรรมวิหาร ในการให้ค าปรึกษาและ
อนุเคราะห์ข้อมูลเกี่ยวกับการประพันธ์เพลงไทยในเรื่องราวพุทธศาสนา อาจารย์ ดร.นีล ซอร์เรล ที่ให้
ค าปรึกษาเรื่องดนตรีอินเดีย คุณครูปี๊บ คงลายทอง คุณครูจีรพล เพชรสม คุณครูบุญช่วย แสงอนันต์ ใน
การให้ค าปรึกษาแนวคิดการสร้างสรรค์เพลงไทยและดนตรีไทยในพุทธศาสนา 

ขอบพระคุณรองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลักที่ได้
กรุณาให้ค าปรึกษาการเขียนวิทยานิพนธ์และแนะแนวทางอันเป็นประโยชน์ต่อการท าวิทยานิพนธ์  
ตลอดจนการให้แนวคิด แรงบันดาลใจ ก าลังใจ ความเอาใจใส่ การให้ความอนุเคราะห์และความ
ช่วยเหลือในการด าเนินการต่าง ๆ ที่เก่ียวข้องกับการศึกษาอย่างเต็มที่มาโดยตลอด 

ขอบพระคุณรองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ร่วมที่กรุณา
ให้ค าปรึกษากลวิธีการดีดกระจับปี่ หลักการประพันธ์เพลงไทยและการควบคุมการฝึกซ้อม 

ขอบพระคุณผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า ในการให้ค าปรึกษาแนวทางการสร้างสรรค์
ทางดนตรีและกลวิธีการสร้างสรรค์จังหวะหน้าทับเพลงไทย 

ขอบพระคุณศาสตราจารย์ ดร.บุษกร  บิณฑสันต์  รองศาสตราจารย์ ดร.เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี  
รองศาสตราจารย์ ดร.ภัทรวดี  ภูชฎาภิรมย์  ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.พรประพิตร์  เผ่าสวัสดิ์  ผู้ช่วย
ศาสตราจารย์ ดร.คมกริช การินทร์ อาจารย์ ดร.ณัฐชยา นัจจนาวากุล ที่ให้ค าปรึกษาและข้อแนะน า
ส าหรับการเขียนวิทยานิพนธ์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ประภาษ เพ็งพุ่ม ที่ให้ค าปรึกษาด้านฉันทลักษณ์
ไทย 
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ขอบพระคุณอาจารย์นุสรา สอนสังข์ ที่ให้ความอนุเคราะห์ข้อมูลเอกสารวิชาการ ข้อมูลภาพ
และค าแนะน าการจัดการแสดงผลงานสร้างสรรค์ให้ส าเร็จลุล่วงอย่างสมบูรณ์ 

ขอบพระคุณคณาจารย์และนิสิตภาควิชาดุริยางคศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัยที่ให้ความอนุเคราะห์สถานที่ เครื่องดนตรีและการฝึกซ้อมแสดงผลงานสร้างสรรค์ 

ขอบพระคุณกัลยาณมิตรแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธิติ ทัศนกุล
วงศ์ อาจารย์ ดร.ชนะชัย กอผจญ อาจารย์ ดร.สัณห์ไชญ์ เอ้ือศิลป์ อาจารย์ ดร.บุญเลิศ กร่างสะอาด 
อาจารย์สรายุทธ์ โชติรัตน์และอาจารย์ณัฐพงศ์ แก้วสุวรรณ์ ที่คอยเป็นก าลังใจให้ความช่วยเหลือเป็น
อย่างดี 

ขอบพระคุณบิดา มารดาและครอบครัวที่เป็นก าลังใจและให้การสนับสนุนในการศึกษาตลอด
ระยะเวลาที่ศึกษาในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

หากบุญกุศลใดอันเกิดจากวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ ขอนอบน้อมถวายเพ่ือเป็นพุทธบูชาแด่องค์พระ
สัมมาสัมพุทธเจ้าและคุณูปการใดที่เกิดขึ้นจากผลงานสร้างสรรค์ครั้งนี้ ขอถวายแด่เทพสังคีตาจารย์ทุก
พระองค์และครูบาอาจารย์ที่อยู่ในปัจจุบันชาติทุกท่าน รวมทั้งขอบุญกุศลจงบังเกิดแก่ผู้เกี่ยวข้องกับการ
ท าวิทยานิพนธ์ในครั้งนี้ทุกประการเทอญ 

  
  

วราภรณ์  เชิดช ู
 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

สารบัญ 
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บทที่ 1 

บทน า 

 

1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 

 พระพุทธศาสนาเป็นศาสนาที่มีลักษณะเฉพาะในตัวเอง อันมีค าสอนเป็นปรัชญาการด าเนิน

ชีวิตด้วยการยึดหลักสัจธรรมของโลก โดยมิได้พ่ึงพิงการอ้อนวอน แต่กลับให้เข้าใจและยอมรับความ

เป็นไปตามธรรมชาติของสรรพสิ่ง พร้อมชี้แนวทางไปสู่เป้าหมายสูงสุดของชีวิตในการหลุดพ้นจาก

สังสารวัฏ ฉะนั้น ค าสอนทางพระพุทธศาสนาจึงมีกระบวนการคิดวิเคราะห์ตามหลักเหตุและผล 

ดังเช่นการได้มาซึ่งข้อค้นพบหลักธรรมส าคัญแห่งทางสายกลาง อันเป็นกระบวนการเข้าใจความเป็น

จริงในธรรมชาติ  

หลักธรรมค าสอนขององค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าเป็นหลักธรรมที่เหล่าชาวพุทธต่ าง

ยอมรับและยึดถือปฏิบัติเพ่ือน าไปสู่การหลุดพ้น ดังพระองค์ทรงมีชัยชนะเหนือพญามารด้วยจิตที่ตั้ง

มั่น บริสุทธิ์ผ่องใส ปราศจากอุปกิเลสทั้งปวง พระองค์สามารถหยั่งรู้การเวียนว่ายตายเกิดของสรรพ

สัตว์ จนได้บรรลุอนุตรสัมมาสัมโพธิญาณตรัสรู้เป็นสัมมาสัมพุทธเจ้า (บรรจบ บรรณรุจิ, 2532 : 189)       

ในเวลารุ่งอรุโนทัย ซึ่งตรงกับวันเพ็ญเดือน 6 หรือ ขึ้น 15 ค่ า เดือน 6 (วันวิสาขบูชา) ณ โคนต้น     

ศรีมหาโพธิ์ ริมฝั่งแม่น้ าเนรัญชรา อุรุเวราเสนานิคม ปัจจุบันคือ “พุทธคยา” ในประเทศอินเดีย 

หลังจากท่ีผนวชได้ 29 พรรษา และทรงตรัสรู้ในเรื่องมัชฌิมาเมื่อพระชนมายุ 35 พรรษา  

 หลักมัชฌิมาปฏิปทาหรือมรรคมีองค์แปด คือหนึ่งในหลักค าสอนของพระองค์ เป็นข้อปฏิบัติ

ในข้อที่ 4 แห่งอริยสัจสี่ที่ท าให้หลุดพ้นจากอาสวะหรือเรียกว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” อีกทั้งเป็น

ธรรมบทที่ 7 อันเป็นบทสุดท้ายแห่ง “โพธิปักขิยธรรม” (สัญชัย บุญฑริกสวัสดิ์, 2553: 167) ดังค า

พุทธพจน์จากปฐมเทศนาที่แสดงความหมาย เนื้อหาและจุดมุ่งหมายว่า ความเป็นทางสายกลางนั้น

ต้องไม่เกี่ยวข้องกับ 2 ประการคือ กามสุขัลลิกานุโยค หมายถึงการหมกมุ่นด้วยกามสุข และอัตตกิลม

ถานุโยค หมายถึงการประกอบความล าบากเดือดร้อนแก่ตนเอง (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต, 2544: 

218) อันมีองค์ประกอบ 8 ประการ กล่าวคือ เมื่อครั้งก่อนที่พระองค์จะตรัสรู้นั้น เป็นที่ทราบกันดีว่า

พระองค์ทรงบ าเพ็ญเพียรทุกรกิริยาและทรมานตนเองแบ่งออกเป็น 3 วาระคือ  
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วาระท่ี 1 ทรงกดพระทนต์ด้วยพระทนต์ 

วาระท่ี 2 ทรงผ่อนกลั้นลมอัสสาสะปัสสาสะ1 

   วาระท่ี 3 ทรงอดพระกระยาหาร  
 

พระองค์ทรงบ าเพ็ญเพียรเช่นนี้เป็นระยะเวลาถึง 6 ปี นับว่าเป็นความเพียรอย่างยิ่ง โดย

มีปัญจวัคคีย์เป็นผู้ดูแล ด้วยความหวังว่า หากพระองค์ตรัสรู้แล้วจะได้อยู่ในส านักของพระพุทธเจ้า แต่

พระองค์ก็เข้าใจดีว่าการท าทุกรกิริยาไม่ใช่ทางแห่งการตรัสรู้ พระองค์จึงทรงพิจารณาการปฏิบัติแจ้ง

ว่า“มัชฌิมาปฏิปทา” คือ การปฏิบัติที่เป็นทางสายกลาง หมายถึง ข้อปฏิบัติที่ท าให้บรรลุนิพพานที่ไม่

ตึงหรือไม่หย่อนเกินไป จากนั้นจึงเลิกอดพระกระยาหารและกลับมาเสวย ท าให้พระวรกายกลับมามี

ผิวพรรณเช่นเดิม ดังนั้น หลักการปฏิบัติของพระองค์ จึงมีความสอดคล้องกับหลักทฤษฎีอัชฌัตติก

ญาณ (Theory of Intuitionism) ดังที่ สถิต วงศ์สวรรค์กล่าวไว้ว่า “การรู้ที่แท้จริงเกิดจากการหยั่งรู้

ภายในที่ฝึกฝนจนถึงขั้นพิเศษ อัชฌัตติกญาณ สามารถให้ความรู้แก่เราได้จริง เพราะเป็นพลัง

ความสามารถของจิต ท าให้เรารู้และเข้าใจได้โดยตรง สามารถให้ความรู้ที่เป็นข้อเท็จจริงได้เป็นอย่างดี

และถูกต้องคล้ายกับญาณวิเศษที่สามารถรู้แจ้งเห็นจริงทุกสิ่งทุกอย่างได้” (สถิต วงศ์สวรรค์, 2543: 

125-126) นับว่าเป็นการค้นพบกระบวนการพิจารณาและเข้าใจปรัชญาธรรมชาติ อันเป็นแนวทางที่

ต่างจากวิธีปฏิบัติการบ าเพ็ญตบะอย่างที่เคยได้รับการถ่ายทอดแต่เดิมที่เสมือนกรอบตรึงความคิด 

ดังนั้น จึงมิใช่เรื่องง่ายที่จะสามารถหลุดพ้นได้ การบรรลุธรรมดังกล่าวจึงมีคุณค่าสูงยิ่ง 

จากเรื่องราวบ าเพ็ญทุกรกิริยา อันเป็นหนทางแห่งการหลุดพ้นดังกล่าว ยังปรากฏเทพองค์

ส าคัญที่คนไทยต่างรู้จักและให้การนับถือ โดยมีความเกี่ยวข้องกับพระพุทธเจ้าและพระพุทธศาสนาคือ 

พระอัมรินทราธิราชหรือพระอินทร์ เป็นเทพส าคัญในต านานเทพปกรณัมของอินเดียที่มีความเกี่ยวข้อง

กับศาสนาพุทธ ดังข้อความในพระสูตรที่มักปรากฏกายพร้อมดีดพิณสามสายให้พุทธองค์ได้สดับขณะ

ท าทุกรกิริยาเพ่ือเป็นนิมิตให้พระองค์ได้เห็นความสัจจริงในการปฏิบัติแห่งการหลุดพ้นว่า “สายหนึ่งตึง

นัก พอดีดไปหน่อยก็ขาด สายหนึ่งหย่อนนัก ดีดแล้วก็ไม่มีเสียง ส่วนอีกสายหนึ่ง ไม่ตึงนักไม่หย่อนนัก 

พอปานกลาง เมื่อดีดแล้วก็จะมีเสียงดังไพเราะ” (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม), 

2552: 69) จากปรากฏการณ์ที่กล่าวมานั้น  นับเป็นกระบวนการแสดงที่มาแห่งปัญญาโดยผูกความ

                                                           
1 อัสสาสะ ปัสสาสะ พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 อธิบายว่า “อัสสาสะ น. ลมหายใจ

เข้า คู่กับ ปัสสาสะคือ ลมหายใจออก” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 140) 
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เชื่อเรื่องเทพเข้ากับแนวคิดพุทธศาสนา อาจถือได้ว่าเป็นเพียงคติเพ่ือการอธิบายให้เหล่าชาวพุทธเกิด

ความศรัทธาและน าไปสู่ความเข้าใจ ดังแสดงถึงกระบวนการคิดที่มีความสอดคล้องในการจัดการกับ

ปัญหาด้วยแนวคิดเชิงสร้างสรรค์ (creative thinking) โดยใช้ “พิณ” เป็นสื่อในการท าความเข้าใจ 

และมีกระบวนการอุปมา (metaphor) ที่มีประสิทธิภาพ แสดงให้เห็นว่าคุณสมบัติทางดนตรี 

(musical traits) ถูกน ามาอธิบายปรากฏการณ์แห่งธรรมะได้อย่างแยบคาย สายของพิณทั้งสามที่ขึง

ตึงนั้นสื่อถึงนัยของการบ าเพ็ญเพียร ส่วนผลของสุนทรียภาพทางดนตรี (aesthetic expressivity) 

หรือความไพเราะหรือไม่นั้นเป็นมูลเหตุของความพอเหมาะ ดังนั้น ความเชื่อเรื่องเทพที่ปรากฏใน

ศาสนาถือเป็นเรื่องที่สามารถอธิบายได้ บนหลักเหตุผลที่มีเรื่องราวประกอบดังแนวคิดความเชื่อของ  

กิ่งแก้ว อัตถากรและธนรัชฎ์ ศิริสวัสดิ์ ได้กล่าวว่า “ความเชื่อที่เป็นส่วนหนึ่งของระบบศาสนาใหญ่หรือ

ศาสนาประจ าชาติ เป็นความเชื่อที่มีเหตุมีผลและอธิบายสิ่งที่คนสงสัยได้อย่างแจ่มชัด มีระบบ และ

เป็นตัวก าหนดพิธีกรรม รวมทั้งวิถีชีวิตของคนในชาติ” (ก่ิงแก้ว อัตถากรและธนรัชฎ์ ศิริสวัสดิ์, 2528: 

11-12) 

แก่นหลักธรรมของพระพุทธศาสนาที่ค้นพบ และเรื่องราวของพระอินทร์ที่ปรากฏขณะท าทุกร

กิริยานั้น เป็นตอนส าคัญที่ปรากฏในพระไตรปิฎก รวมทั้งมักปรากฏในรูปแบบการเล่าเรื่องด้วยผลงาน

จิตรกรรมฝาผนังที่สามารถพบเห็นได้จากผนังโบสถ์ ลายแกะสลักบนบานประตู บานหน้าต่างของโบสถ์

ตามวัดต่าง ๆ นับว่าวัฒนธรรมไทยได้ให้ความส าคัญในการถ่ายทอดเรื่องราวผ่านทางสื่อศิลปะ ซึ่ง

นอกจากจะเป็นการสื่อสาระธรรมเพ่ือความเข้าใจแล้ว  ยังก่อให้ เกิดความเพลิดเพลินไปตาม

กระบวนการแห่งประณีตศิลป์อีกด้วย อนึ่ง งานศิลปะที่สร้างด้วยความอุตสาหะและเต็มศักยภาพของ

ศิลปินนั้น เกิดจากแรงขับหรือพลังศรัทธาต่อศาสนาของตัวศิลปินเอง ฉะนั้น งานศิลปะที่เกี่ยวเนื่องกับ

ศาสนาจึงเป็นผลงานขั้นวิจิตรและประณีต ด้วยแรงบันดาลใจขั้นสูงที่สร้างแรงขับต่อการสร้างสรรค์

งาน เพ่ือรับใช้พระพุทธศาสนาหรือการปฏิบัติบูชาต่อศาสนา นับเป็นกุศลยิ่งในการอุทิศก าลังกาย

ก าลังใจ ก าลังสติปัญญา ก าลังทรัพย์ที่จะสรรค์สร้างผลงานศิลปะเพ่ือถวายเป็นพุทธบูชา ดังนั้น งาน

ศิลปะที่ผูกติดกับศรัทธาแห่งศาสนาจึงมีความเฉพาะ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการพ้นจากภาวะโลกียะวิสัย

ส่งผลให้งานศิลป์ที่โดยทั่วไปมักเป็นเครื่องสนองอารมณ์ทางโลก ได้ถูกน ากลับมาเป็นเครื่องมือสร้าง

งานทางพระศาสนา ส่งผลให้สถานภาพของงานนั้นได้รับการยกย่องด้วย 

นอกจากนี้ เรื่องราวดังกล่าวนอกจากจะปรากฏความสัมพันธ์ระหว่างศาสนาพุทธ คติเรื่อง
เทพปกรณัม สังคมและหลักค าสอนแล้ว ยังปรากฏเครื่องดนตรีที่เป็นสัญลักษณ์และสื่อที่น ามาเป็น
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เครื่องมือเพ่ืออุปมาอุปไมยกับหลักธรรมและหลักปฏิบัติเพ่ือเชื่อมโยงกับการด ารงชีวิตและวิถีปฏิบัติ
ของชาวพุทธก็คือเครื่องดนตรี “พิณ” อันเป็นสื่อเพ่ือแสดงถึงสิ่งที่ปรากฏในธรรมชาติ เป็นตัวอย่าง
แห่งการสอนมนุษย์ ทั้งทางโลกและทางธรรม ลักษณะการอธิบายธรรมะดังกล่าวสามารถสรุปได้ว่า
พระพุทธองค์มีแนวทางในการอธิบายสิ่งที่เป็นนามธรรมด้วยสิ่งที่ปรากฏตามธรรมชาติหรือรับรู้ได้
โดยทั่วไป  

พิณหรือวีณา นับว่าเป็นเครื่องดนตรีอินเดียโบราณ ในคัมภีร์สันสกฤตอินเดียโบราณชื่อว่า 
สังคีตรัตนากร (Sangita Ratnakara) รจนาโดย ศรางคเทพ (Sarngadeva) ราวคริสต์ศตวรรษที่ 12 
กล่าวไว้ว่า วีณา วาทย (vina vadya) เป็นเครื่องดนตรีที่ เก่าแก่ที่สุดในบรรดาเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ 
จัดเป็นกลุ่มเครื่องสาย เรียกว่า ตะตะ (tata vadya) เป็นชื่อเรียกเครื่องดนตรีประเภทเครื่องสาย
โดยรวม และอาจหมายถึง ฮาร์ฟ (harp) หรือ ลิวท์ (lute) ดังปรากฏพิณในงานศิลปะประเภทรูปปั้น
เทวรูปของอินเดียโบราณจึงนับว่าเป็นเครื่องดนตรีที่ความเกี่ยวข้องกับเทพปกรณัมของอินเดียมาแต่
โบราณ 

ดังนั้น จากการศึกษาข้อมูล ทฤษฎีและแนวคิดต่าง ๆ นั้น เพ่ือให้ได้ข้อมูลในการสร้างกรอบ
แนวคิดและแรงบันดาลใจในการท าวิจัยสู่การสร้างสรรค์บทเพลงที่มีแนวคิดเรื่องดนตรีพิณจากพุทธ
ศาสนาแห่งการตรัสรู้มัชฌิมาปฏิปทาหรือ “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” โดยยึดเค้าโครงแนวคิด
เปรียบเทียบสายทั้งสาม จากพิณสามสายของพระอินทร์ เพ่ือแสดงให้เห็นความส าคัญ ความศรัทธา
และคุณค่าเชิงประจักษ์แห่งหลักค าสอน ผ่านการสร้างสรรค์ผลงานทางศิลปกรรมอันส่งผลโดยตรงต่อ
จิตใจและเป็นประโยชน์ต่อการพัฒนาองค์ความรู้ศิลปวัฒนธรรมและศาสนาให้อยู่ควบคู่กันอย่างมั่นคง
สืบไป 

 

1.2 ปัญหาของการวิจัย 

 1.2.1 แรงบันดาลใจเกี่ยวกับพิณกับการค้นพบหลักธรรม สามารถน ามาสู่การสร้างสรรค์งาน

ศิลปกรรมดา้นดนตรีให้เป็นรูปธรรมได้อย่างไร 

 1.2.2 นัยคุณสมบัติของเสียงพิณ สามารถก่อให้เกิดสื่อขยายการตีความหลักธรรมเป็นงาน

ดนตรีได้อย่างไร 

 1.2.3 แนวคิดการวิจัยสามารถเชื่อมโยงและน าไปสู่การสร้างองค์ความรู้กระบวนการ

สร้างสรรค์ของเพลงตับตามแบบฉบับอย่างไร 
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1.3 วัตถุประสงค์ 

 1.3.1 เพ่ือศึกษาแนวคิดแห่งการตรัสรู้เรื่องการปฏิบัติที่น าไปสู่การดับทุกข์ “ทุกขนิโรธคามินี

ปฏิปทา”  

 1.3.2 เพ่ือศึกษาข้อมูลดนตรีพิณตามแนวคิดทางศาสนาจากวรรณกรรมพระพุทธศาสนาและ

จากหลักฐานอื่น รวมถึงเอกสารโบราณแห่งอารยธรรมอินเดียดั้งเดิมสู่อารยธรรมสยามประเทศ 

1.3.3 เพ่ือสร้างสรรค์ผลงานศิลปกรรมทางด้านดนตรี  เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินี

ปฏิปทา”  

 

1.4 สมมุติฐานของการวิจัย 

 การสร้างสรรค์เพลงตับ“พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” สามารถสื่อแนวคิดทางศาสนาและ

สามารถสร้างองค์ความรู้ในกระบวนการสร้างสรรค์เพลงตับได้ 

 

1.5 ขอบเขตของการวิจัย 

 ขอบเขตด้านเนื้อหาการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยก าหนดขอบเขตแบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ  

1. ประพันธ์บทล าน า โดยบรรยายถึงเรื่องราวแห่งหลักค าสอนทางสายกลางจ านวน 13 บท 

2. ประพันธ์ท านองเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” จ านวน 3 ตอน โดยใช้ระบบ

เสียงตามหลักทฤษฎีดนตรีไทยคือ ระบบ 5 เสียง (Pentatonic scale)  และระบบ 7 เสียง (Penta-

centric) แบ่งโครงสร้างการน าเสนอดังนี้ 

ตอนที่ 1  พุทธคุณ 

ตอนที่ 2  ธรรมคุณ 

ตอนที่ 3 สังฆคุณ 

โดยการบันทึกโน้ตท านองเพลงใช้ระบบโน้ตไทยครบทุกเครื่องมือ ซึ่งทุกบทเพลงจะมี

เอกลักษณ์ของท านองเพลงที่แตกต่างกัน แต่ยังคงเป็นบทเพลงที่แสดงออกถึงหลักค าสอนทุกขนิโรธคา

มินีปฏิปทาหรือมัชฌิมาปฏิปทา 

3. การประพันธ์บทล าน าและท านอง รวมถึงกลวิธีการบรรเลงยึดรูปแบบเพลงตับเรื่องเท่านั้น  
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1.6 วิธีด าเนินการวิจัย 

 การวิจัยเรื่องเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” เป็นการวิจัยโดยใช้ระเบียบวิธีการวิจัย

เชิงคุณภาพ (Qualitative research) ประกอบกับระเบียบวิธีวิจัยเชิงปริมาณ (Quantitative 

research) โดยมีขั้นตอนต่อไปนี้ 

 1.6.1 ขั้นตอนการรวบรวมข้อมูล ค้นคว้าเอกสาร ต ารา บทความทางวิชาการ วิทยานิพนธ์

และหนังสือที่เก่ียวข้องกับการศึกษาจากห้องสมุดต่าง ๆ ในประเทศไทย ได้แก่  

ห้องสมุดคณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ห้องสมุดดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

ส านักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  

หอสมุดแห่งชาติ  

หอสมุดมหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย  

 

ส่วนห้องสมุดและพิพิธภัณฑ์ในประเทศสหราชอาณาจักร ได้แก่ 

University of York  

The Brithish Libraly  

School of Oriental and African studies Library, University of London  

The British Museum  

Music Library, Royal Holloway, University of London 

Durham University Library 

University of Oxford Library 

The City University Library, Northampton Square, London 

Horniman Museum  

 1.6.2 ศึกษาและรวบรวมข้อมูลภาพจิตรกรรมฝาผนังจากพระอาราม พระอุโบสถ 

 1.6.3 สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิและผู้เชี่ยวชาญในลักษณะเจาะลึก (in-depth interview) แบบ

กึ่งโครงสร้าง (semi- structured interview) โดยแบ่งออกเป็น 2 กลุ่มคือ  

กลุ่มท่ี 1 ผู้ทรงคุณวุฒิและผู้เชี่ยวชาญในด้านหลักธรรม พุทธชาดก พุทธปรัชญา  
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พระสงฆ์  

  1. พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ) เจ้าอาวาสวัดราชาธิวาสราชวรวิหาร  

  2. พระปริยัติธรรมธาดา (เจ้าคุณทองค า) รองเจ้าอาวาสวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนา

 รามราชวรวิหาร  

  3. พระมหาญาณธวัช ญาณทฺธโช  ป.ธ. 7 วัดศาลาแดง 

      อาจารย์สอนภาษาบาลีประจ ามหาบาลีวิชชาลัย 
 

นักวิชาการปรัชญาและศาสนา 

  1. รศ.พิชิต ชัยเสรี  ผู้เขียนหนังสือพุทธธรรมในดนตรีไทย 

 

 กลุ่มท่ี 2 ผู้ทรงคุณวุฒิและผู้เชี่ยวชาญในด้านดนตรี การสร้างสรรค์และการวิจัยทางดนตรี ดังนี้ 

  1. ครูพินิจ ฉายสุวรรณ  ศิลปินแห่งชาติ สาขาดนตรีไทย ปี 2540 

  2. ครูพันโทเสนาะ หลวงสุนทร ศิลปินแห่งชาติ สาขาดนตรีไทย ปี 2555 

  3. รศ.พิชิต ชัยเสรี  ผู้เชี่ยวชาญด้านการประพันธ์และสังคีตลักษณ์วิเคราะห์  

ข้าราชการบ านาญ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย 

4. รศ.ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ศาสตราภิชาน คณะศิลปกรรมศาสตร์ 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

5. ผศ.สงบศึก ธรรมวิหาร  ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีไทย คณะครุศาสตร์  

    จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

6. อาจารย์ปี๊บ คงลายทอง ศิลปินอาวุโส ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีไทย 

    ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

7. อาจารย์บุญช่วย แสงอนันต์ ศิลปินอาวุโส ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีไทย 

    ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

8. อาจารย์จีรพล เพชรสม  ศิลปินอาวุโส ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีไทย 

    ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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9. อาจารย์ ดร.นีล ซอร์เรล ผู้เชี่ยวชาญดนตรีอินเดียและเขียนต าราดนตรี

     อินเดีย แห่งมหาวิทยาลัยยอร์ค  

    สหราชอาณาจักร 

10. รศ.ดร.เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ผู้เชี่ยวชาญและผู้เขียนต าราดนตรีอินเดีย  

    คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยขอนแก่น 

11. รศ.ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ ผู้เชี่ยวชาญการบรรเลงเครื่องดีดไทยและ 

    การวิจัยทางวัฒนธรรมดนตรี  

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

12. ผศ.ดร.พรประพิตร์ เผ่าสวัสดิ์ ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรีชาติพันธุ์วิทยา 

    และการวิจัยวัฒนธรรมดนตรี 

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

13. ผศ.ดร.ภัทระ คมข า  ผู้เชี่ยวชาญด้านปี่พาทย์ เครื่องหนัง 

    และการวิจัยสร้างสรรค์เพลงไทย  

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

14. ผศ.ดร.ประภาษ เพ็งพุ่ม ผู้เชี่ยวชาญหลักภาษาและบทประพันธ์ไทย 

    สาขาวิชาภาษาไทย คณะมนุษยศาสตร์  

    มหาวิทยาลัยนเรศวร 

15. ผศ.ดร.คมกริช การินทร์ ผู้เชี่ยวชาญดนตรีพื้นบ้านอีสาน 

    วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 

16. อ.ดร. ณัฐชยา นัจจนาวากุล ผู้เชี่ยวชาญการวิจัยวัฒนธรรมดนตรี 

    วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล 

1.6.4 ท าการถอดข้อมูลเสียง ข้อมูลภาพและข้อมูลสัมภาษณ์ จัดพิมพ์น าเสนอข้อมูล 

1.6.5 สร้างสรรค์บทเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” โดยน าลักษณะท านองตามหลัก

ค าสอนในบทสวดบาลีและฉันท์ในคัมภีร์วุตโตทัยมาเป็นกระสวนและเป็นท านองต้นรากในการ

ประพันธ์ท านองเพลงไทย โดยใช้ 2 ระบบ ได้แก่ Pentatonic และ Penta-centric แล้วท าการ

สอดแทรกจุดส าคัญที่เป็นเอกลักษณ์ของพิณสามสายตามอุดมคติแห่งพุทธศาสนา 
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1.6.6 การวิเคราะห์ข้อมูลแบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ  

 - การวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร ต ารา งานวิชาการและการสัมภาษณ์ 

 - การวิเคราะห์ข้อมูลจากการสร้างสรรค์และการอภิปรายผลงานการน าเสนอ 

1.6.7 การวิเคราะห์ผลงานสร้างสรรค์เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” โดยน าข้อมูล

เสียงมาบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรด้วยการบันทึกโน้ตไทย แล้วท าการวิเคราะห์ เพ่ืออธิบาย

โครงสร้างเพลง ระดับเสียง การเคลื่อนที่ของเสียง การใช้ขั้นคู่เสียง การเคลื่อนที่ของท านอง ตลอดจน

การก าหนดความโดดเด่นของท านองเพลงและความหมายในแต่ละประโยค 

1.6.8 การน าเสนอข้อมูล 

1.6.8.1 ผู้วิจัยน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ในรูปแบบการแสดงต่อสาธารณชนความ

ยาว 40 นาที 

1.6.8.2 ผู้วิจัยน าเสนอข้อมูลในรูปแบบการเขียนรายงานวิทยานิพนธ์ดังนี้ 

 บทที่ 1 บทน า 

 บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 บทที่ 3 พิณ 

 บทที่ 4 ผลงานสร้างสรรค์เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 

 บทที่ 5 บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 

1.7 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 

 ผู้วิจัยสร้างเครื่องมือในการวิจัยเพื่อเก็บรวบรวมข้อมูลที่เก่ียวข้องกับหัวข้อและประเด็นส าคัญ

ต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยศึกษา โดยออกแบบเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยดังนี้ 

1. แบบสัมภาษณ์พระสงฆ์ นักวิชาการทางปรัชญาและศาสนา ศิลปินและผู้ทรงคุณวุฒิด้าน

ดนตรี 

2. แบบสอบถามผู้ชมการแสดง เพ่ือใช้สอบถามประเมินความพึงพอใจในการน าเสนอผลงาน

สร้างสรรค์ทางดนตรี 
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1.8 กรอบแนวคิดและทฤษฎีในการวิจัย 

 ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบแนวคิดและทฤษฎี เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาและกรอบแนวคิดใน

การประพันธ์เพลง โดยแสดงความสัมพันธ์ดังนี้  

 

 

 
แผนภูมิที่ 1 กรอบแนวคิดและทฤษฎีสู่การสร้างสรรค์ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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1.9 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 

1.9.1 ได้แนวคิดในการประพันธ์เพลงไทยโดยเชื่อมโยงปรัชญา หลักธรรมกับการบรรเลง 

“พิณ” 

1.9.2 ได้ผลงานสร้างสรรค์เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 1 ชุด 

 

1.10 นิยามศัพท์เฉพาะ 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา หมายถึง  แนวทางการปฏิบัติไปสู่การดับทุกข์ 

 พิณสามสาย  หมายถึง  พิณท่ีพระอินทร์ใช้ดีดขณะพระพุทธเจ้าบ าเพ็ญทุกรกิริยา 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

บทที่ 2 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 

 การวิจัยเรื่อง เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบแนวคิดและ

ทฤษฎี  โดยการศึกษาเอกสารวิชาการ งานวิจัยและสัมภาษณ์บุคคลที่เกี่ยวข้องกับการด าเนินงานวิจัย 

ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

2.1 แนวคิด 

 2.1.1 แนวคิดเรื่อง “ทางสายกลาง”แห่งอริยสัจสี่ 

 2.1.2 แนวคิดเรื่อง “นิมิต” 

 2.1.3 แนวคิดเรื่อง “ความเป็นเทพ เทวดาและพระอินทร์” 

 

2.2 ทฤษฎี 

 2.2.1 ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ 

2.2.2 ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ 

2.2.3 ทฤษฎีดุริยางค์ไทย 

2.2.4 ทฤษฎีการประพันธ์เพลงไทย 

 2.2.5 ทฤษฎีการประสมวงดนตรีไทย 

 2.2.6 ทฤษฎีประเภทเพลงไทย 

 

 รายละเอียดตามเนื้อหาข้างต้นมีดังต่อไปนี้ 
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2.1 แนวคิด 

2.1.1 แนวคิดเรื่อง “ทางสายกลาง” แห่งอริยสัจสี่ 

  ค าที่มีความหมายถึงทางสายกลาง หลักข้อปฏิบัติแห่งพระพุทธศาสนานั้นอาจ

เรียกใช้ได้หลายค า อาทิ ทางสายกลาง มัชฌิมาปฏิปทา มรรคแปดหรืออริยมรรคมีองค์แปด ทุกขนิ

โรธคามินีปฏิปทาและอัฏฐังคิกมรรคแปดหรืออริยอัฏฐังคิกมรรคแปด ล้วนแล้วเป็นค าที่ใช้ในบริบทที่

แตกต่างกันออกไป ดังการให้ค านิยามจากเอกสารและผู้ทรงคุณวุฒิ โดยผู้วิจัยได้แยกการให้ค านิยาม

ออกทีละค าดังต่อไปนี้ 

 

ความหมายของค าว่า “ทางสายกลาง”  

ค าว่า “ทางสายกลาง” เป็นค าไทยที่ทุกคนเข้าใจความหมายและลักษณะการใช้งานเป็นอย่าง

ดี  เป็นค าสอนที่พระพุทธองค์ได้ใช้ค้นพบหลักแห่งการปฏิบัติเพ่ือการดับทุกข์ คือต้องไม่มากและไม่

น้อยเกินไป เดินทางสายกลางโดยใช้ปัญญาในการพิจารณาไตร่ตรอง น าไปสู่การค้นพบและหลุดพ้น

จากทุกข์ทั้งปวง ดังมีเอกสารวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิได้ให้นิยามความหมาย ลักษณะการใช้ค าว่า 

“ทางสายกลาง” ไว้ดังต่อไปนี้ 

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ค านิยามไว้ว่า 

ทางสายกลาง น. มรรคมีองค์ 8 อันเป็นทางสายเดียวที่จะน าไปสู่ความ

ดับทุกข์ ประกอบด้วย 1. สัมมาทิฐิ ความเห็นชอบ 2. สัมมาสังกัปปะ ความด าริ

ชอบ 3. สัมมาวาจา การเจรจาชอบ 4. สัมมากัมมันตะ การกระท าชอบ 5. 

สัมมาอาชีวะ การเลี้ยงชีวิตชอบ 6. สัมมาวายามะ ความพยายามชอบ 7. 

สัมมาสติ ความระลึกชอบ 8. สัมมาสมาธิ ความตั้งใจมั่นชอบ รวมเรียกว่า 

มัชฌิมาปฏิปทา แปลว่า ทางสายกลาง; การปฏิบัติที่ไม่ตึงนักไม่หย่อนนัก, การ

ปฏิบัติที่ไม่ตึงไปทางใดทางหนึ่ง (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 564)  

 

พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ได้อธิบายว่า เป็นหนทางที่ใช้ปัญญาน าไปสู่การดับทุกข์ 

ความสงบ การตรัสรู้และเข้าสู่นิพพาน ดังข้อความต่อไปนี้ 
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ทางสายกลาง เป็นทางเดียว เป็นทางเอก เป็นหนทางปฏิบัติที่น าไปสู่

ความดับทุกข์ เป็นหนทางด าเนินชีวิตอันประเสริฐ ที่ไม่ตึง ไม่หย่อนยานเกินไป 

และเป็นทางที่ให้ทัศนะและปัญญา อันน าไปสู่ความสงบ ญาณ การตรัสรู้ และ

พระนิพพานขอให้เดินตามทางสายกลาง  

(พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ)  อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 5) 

 

พระสุเทพ กิตติสุภเทโว (หลวงตาเทพสัมมา) ได้อธิบายไว้ว่าทางสายกลางคือทางแห่งสติหรือ

สัมมาสติแห่งมรรคแปด เพ่ือหลีกพ้นจากการปฏิบัติที่หย่อนที่สุดและตึงท่ีสุดดังนี้ 

การเดินทางของสติหรือเรียกว่า เส้นทางเดินของสัมมาสติแห่งมรรค 8 

อันทางสายกลางตามแนวของพุทธวิธีนั้น หมายถึงวิถีแห่งการหลีกพ้นไปเสีย

จากการปฏิบัติหย่อนที่สุดและตึงที่สุดทั้งสอง   

             (พระสุเทพ กิตติสุภเทโว (หลวงตาเทพสัมมา), 2550: 149) 

  

 สมฤทธี บัวระมวล ได้อธิบายไว้ว่าทางสายกลางคือ การเดินตามอริยมรรคมีองค์แปด พึงละ

เว้นทางสองสายคือ กามสุขัลลิกานุโยคและอัตตกิลมถานุโยคดังนี้ 

ทางสายกลาง คือ เดินตามอริยมรรคมีองค์แปด คือ ความเห็นชอบ 

ความด าริชอบ การเลี้ยงชีพชอบ การท าชอบ การประกอบอาชีพในทางสุจริต 

ความพยายามในทางท่ีชอบ การตั้งสติชอบและการท าสมาธิชอบ  

 (สมฤทธี บัวระมวล, 2537: 106) 

 

 สามารถสรุปได้ว่า ค าว่า“ทางสายกลาง” หมายถึง ทางปฏิบัติที่น าไปสู่ความดับทุกข์ โดยไม่

ตึงและหย่อน อันประกอบไปด้วยข้อปฏิบัติแห่งมรรคแปด ตามพุทธวิธีจ านวน 8 ข้อ เป็นทางแห่งสาย

กลางเพ่ือการหลุดพ้น โดยมีความหมายของพระสุเทพ กิตติสุภเทโว (หลวงตาเทพสัมมา) ที่ให้

ความหมายเพิ่มเติมจากท่านอ่ืน โดยอธิบายว่าทางสายกลางคือทางแห่งสัมมาสติ เพราะหากพิจารณา

ตามหลักไตรสิกขาแล้ว สัมมาสติจะจัดอยู่ในหมวดสมาธิ ซึ่งรวมกลุ่มเดียวกับสัมมาสมาธิ โดยมีนัยถึง

การระลึกในทางที่ชอบ เพราะเมื่อเกิดสติจะเป็นหนทางน าไปสู่ปัญญาอันเป็นที่ตั้งแห่งองค์มรรคข้อ

แรกคือ สัมมาทฏิฐินั่นเอง 
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ความหมายของค าว่า “มัชฌิมาปฏิปทา”  

ค าว่า มัชฌิมาปฏิปทา เป็นอีกหนึ่งค าที่หมายถึงทางสายกลาง โดยมักกล่าวถึงในลักษณะข้อ

ปฏิบัติแห่งทางสายกลาง ดังมีเอกสารวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิได้ให้นิยามความหมาย ลักษณะการใช้

ค าไว้ดังนี้ 

 

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ค านิยามไว้ว่า 

  มัชฌิมาปฏิปทา น. ทางสายกลาง. (ป.) (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 897) 

 

 สมเด็จพระญาณสังวร สมเด็จพระสังฆราช สกลมหาสังฆปริณายก กล่าวไว้ในพุทธพจน์ที่ 41

มัชฌิมาปฏิปทา ทางสายกลางในพระพุทธศาสนา โดยสรุปความได้ว่า ผู้ที่เจริญแล้วย่อมไม่ควร

เกี่ยวข้องและเกิดความยินดีในกามคุณทั้งหลาย ดังขอ้ความว่า 

ความอ่ิมในกามทั้งหลาย ย่อมไม่มีแม้ด้วยทรัพย์สมบัติ ดุจดังห่าฝน 

กามทั้งหลายมีรสอร่อยน้อย  มีทุกข์มาก บัณฑิตรู้แจ้งดังนี้แล้ว ย่อมไม่ยินดีใน

กามทั้งหลายแม้ที่เป็นทิพย์ (สมเด็จพระญาณสังวร สมเด็จพระสังฆราช สกล

มหาสังฆปริณายก, 2556: 54)  

 

พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ได้อธิบายว่าเป็นทางที่ประกอบกัน 8 สายเปรียบเสมือน

เกลียวเชือกหนึ่งเส้นที่น าไปสู่ความดับทุกข์ ดังปรากฏข้อความว่า 

 มัชฌิมาปฏิปทา ประกอบด้วย 

  สัมมาทิฏฐิ ความเห็นชอบ 

  สัมมาสังกัปปะ ความคิดในทางท่ีชอบ 

  สัมมาวาจา การพูดในทางที่ชอบ 

  สัมมากัมมันตะ การกระท าท่ีชอบ 

  สัมมาอาชีวะ การเลี้ยงชีวิตชอบ 

  สัมมาวายามะ การท าความเพียรชอบ 

  สัมมาสติ การระลึกในทางที่ชอบ 

  สัมมาสมาธิ การตั้งใจมั่นชอบ 
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เป็นทางสายเดียวไม่ใช่ 8 สาย เหมือนกับเชือกเส้นเดียวประกอบด้วย 

8 เกลียวน าไปสู่ความดับทุกข์  พระนิพพาน เป็นทางที่พระพุทธเจ้าประกาศให้

โลกทราบ ท่านตรัสรู้แล้วถึงความทุกข์ เหตุให้เกิดทุกข์ การดับทุกข์ได้ และข้อ

ปฏิบัติให้ถึงการดับทุกข์ 

เป็นอยู่แต่พอเพียง พอดี ๆ ไม่ตึง ไม่หย่อน เป็นทางดับทุกข์ได้ขอให้

ทุกคนได้ศึกษา ท าความเข้าใจแล้วก็ปฏิบัติตาม แล้วชีวิตจะไม่ล าบาก ไม่มี

ปัญหา มีความสุขในชีวิตประจ าวัน (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึง

ใน เรือนธรรม, 2550: 5-6) 

 

พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) ได้อธิบายถึงมัชฌิมาปฏิปทา โดยได้ให้ความหมายของค า

ว่า “ปฏิปทา” หมายถึง ข้อปฏิบัติ วิธีปฏิบัติ หนทาง วิธีการหรือวิธีด าเนินชีวิตให้บรรลุถึงความดับ

ทุกข์ โดยสอดคล้องกับกฎการด าเนินชีวิตที่พอเหมาะ อันจะส่งผลตามกระบวนการดับทุกข์ของ

ธรรมชาติ มัชฌิมาปฏิปทานี้ สามารถเรียกว่า “มรรค” แปลว่า ทาง มีส่วนประกอบ 8 อย่าง ผู้ที่

ด าเนินตามมรรคเป็นอริยชนเรียกว่า อริยอัฏฐังคิกมรรค หรือ อารยอัษฎางคิกมรรค (พระพรหมคุณา

ภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 514) มีหลักปฏิบัติ 2 อย่างที่สามารถก้าวออกจากกระบวนการธรรมชาติ 

คือ มิจฉาปฏิปทาและสัมมาปฏิปทา ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

มรรคหรือมัชฌิมาปฏิปทานี้  แม้จะมีองค์ประกอบเพียง 8 อย่าง               

แต่ก็เป็นองค์ประกอบพ้ืนฐานที่สามารถขยายกระจายออกไป และจัดวางใหม่

เป็นระบบ ที่มีรูปแบบ ขั้นตอนและล าดับต่าง ๆ กันได้อย่างมากมาย  โดย

สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ บุคคล สถานการณ์ เงื่อนไข และระดับความพร้อม

จ าเพาะที่แตกต่างกันออกไปนานัปการ จึงเป็นเรื่องที่มีเนื้อหาเป็นรายละเอียดที่

จะต้องศึกษาเป็นอันมาก... 

ก่อนจะผ่านเข้าสู่เนื้อหาของมรรค จะขอให้พิจารณาแนวการก้าวจาก

สภาวธรรมออกสู่ปฏิปทาหรือการก้าวออกจากกระบวนการของธรรมชาติ สู่วิธี

ปฏิบัติของมนุษย์ ที่อาจแสดงในรูปอ่ืน ๆ ได้อีก...มีพุทธพจน์แสดงปฏิปทาไว้ 2 

อย่างคือ  

 1. มิจฉาปฏิปทา ข้อปฏิบัติที่ผิด หรือทางผิด คือ ทางให้เกิดทุกข์ 
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 2. สัมมาปฏิปทา ข้อปฏิบัติที่ถูก หรือทางถูก คือ ทางให้ดับทุกข์ 

บางแห่ งทรงจัดปฏิจจสมุปบาทสมุทยวาร เป็นมิจฉาปฏิปทา 

และปฏิจจสมุปบาทนิโรธวาร เป็นสัมมาปฏิปทา สามารถเขียนได้ดังนี้ 

มิจฉาปฏิปทา: อวิชชา-สังขาร-วิญญาณ-นามรูป ฯลฯ-ชาติ-ชรามรณะ 

โสกะฯลฯ  อุปายาส = เกิดทุกข์ 

สัมมาปฏิปทา: อวิชาดับ-สังขารดับ-วิญญาณดับ ฯลฯ –ชาติดับ-ชรา

มรณะดับ  โสกะ ฯลฯ  อุปายาส ดับ = ดับทุกข ์

แต่อีกแห่งหนึ่ง ทรงแสดงข้อปฏิบัติที่ตรงข้ามกับมรรค ว่าเป็นมิจฉา

ปฏิปทาและแสดงมรรคว่าเป็นสัมมาปฏิปทา ดังนี้ 

มิจฉาปฏิปทา: มิจฉาทิฏฐิ+มิจฉาสังกัปปะ+มิจฉาวาจา+มิจฉากัมมัน

ตะ+มิจฉาอาชีวะ+มิจฉาวายามะ+มิจฉาสติ+มิจฉาสมาธิ 

สั มม าป ฏิ ป ท า : สั มม าทิ ฏ ฐิ + สั มม าสั งกั ป ป ะ+สั มม าวาจา+

สัมมากัมมันตะ + สัมมาอาชีวะ+ สัมมาวายามะ + สัมมาสติ + สัมมาสมาธิ  

             (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 516-517) 

 

 พจนานุกรมพุทธศาสน์ พ.ศ.2556 ได้อธิบายไว้ดังนี้ 

มัชฌิมาปฏิปทา ทางสายกลาง, ข้อปฏิบัติ เป็นกลาง ๆ ไม่หย่อน

จนเกินไปและไม่ตึงจนเกินไป ไม่ข้องแวะที่สุด 2 อย่างคือ กามสุขัลลิกานุโยค 

และอัตตกิลมถานุโยค, ทางแห่งปัญญา (เริ่มด้วยปัญญา, ด าเนินด้วยปัญญา 

น าไปสู่ปัญญา) อันพอดีที่จะให้ถึงจุดหมาย คือ ความดับกิเลสและความทุกข์ 

หรือความหลุดพ้นเป็นอิสระสิ้นเชิง ได้แก่ มรรคมีองค์ 8 มีสัมมาทิฏฐิเป็นต้น 

สัมมาสมาธิเป็นที่สุด  (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 311-312) 

 

 สุวัฒน์ จันทร์จ านง จากหนังสือแก่นพุทธธรรม ได้อธิบายถึงมัชฌิมาปฏิปทา คือหลักปฏิบัติ

ตามทางสายกลางในการดับทุกข์เป็นธรรมข้อที่ 4 แห่งอริยสัจสี่ ประกอบด้วย 8 ประการดังนี้ 

มัชฌิมาปฏิปทา หมายถึง หลักปฏิบัติตามทางสายกลางในการดับทุกข์

...มัชฌิมาปฏิปทาจัดเป็นจริยศาสตร์แนวพุทธที่สอนให้มนุษย์ในสังคมอยู่ใน
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ศีลธรรมจริยธรรมอันดีงามภายใต้มรรค 8 เพ่ือเป้าหมายในการดับแห่งทุกข์

ตามที่กล่าวไว้ในข้อที่ 4  แห่งอริยสัจ...ทางสายกลางประกอบด้วยมรรค 8 คือ 

สัมมาทิฏฐิ  สัมมาสังกัปปะ สัมมาวาจา สัมมากัมมันตะ สัมมาอาชีวะ 

สัมมาวายามะ สัมมาสติและสัมมาสมาธิ  (สุวัฒน์ จันทร์จ านง, 2547: 173) 

 

สุดใจ สุวรรณชีวะศิริ จากการศึกษาเรื่องหลักมัชฌิมาปฏิปทาในมหาโคปาลสูตร โดยในมหา

โคปาลสูตรพระพุทธองค์ทรงเปรียบเทียบคนเลี้ยงโคผู้ไม่ฉลาดกับภิกษุไม่ฉลาดและคนเลี้ยงโคผู้ฉลาด

กับภิกษุผู้พัฒนาตนเองสามารถสรุปได้ว่า 

การปฏิบัติตามหลักธรรมของภิกษุผู้ ฉลาดในมหาโคปาลสูตร            

ซึ่งพระพุทธเจ้าทรงตรัสหลักธรรมไว้หลายประเด็นดังที่ได้กล่าวมา ส าหรับการ

วิจัยครั้งนี้ ผู้ศึกษามีวัตถุประสงค์ที่จะศึกษาเฉพาะมัชฌิมาปฏิปทาในมหาโค

ปาลสูตร  จากการศึกษาพบว่ามัชฌิมาปฏิปทานั้นประกอบด้วยทาง 3 ทาง 

หรือเปรียบเหมือนพิณ 3 สาย คือ หากตึงเกินไปสายพิณก็ขาด หากหย่อน

เกินไปเสียงก็ไม่ไพเราะ  หลักการปฏิบัติธรรมก็เช่นเดียวกัน ควรมีความพอดีซึ่ง

พระพุทธเจ้าทรงตรัสว่าทางสุดโต่ง 2 ทางท่ีบรรพชิตไม่ควรเสพ   

       (สุดใจ สุวรรณชีวะศิริ, 2554: 75) 

 

น้อย พงษ์สนิท จากหนังสือพุทธปรัชญาพ้ืนฐาน อธิบายว่า มัชฌิมาปฏิปทาเป็นข้อสัมมา

ปฏิปทาคือ การปฏิบัติที่ถูกต้องอย่างเป็นกลาง รวมถึงการไม่ตกเป็นทาสทางวัตถุและความผันผวน

ด้วยปัจจัยอื่น ๆ ดังปรากฏข้อความว่า 

มัชฌิมาปฏิปทา ซึ่งแปลว่า ข้อปฏิบัติหรือทางที่ถูกต้อง เพ่ือการมีชีวิต

อยู่อย่างเป็นสุขถูกต้องก็ เพราะเป็นหลักปฏิบัติที่ เป็นกลาง ๆ โดยการ

เปรียบเทียบกับหลักปฏิบัติสองอย่างที่กล่าวข้างต้น อนึ่ ง ไม่ว่าจะแปล

ความหมายของมัชฌิมาปฏิปทาไปในแง่มุมใด สาระส าคัญในแง่ของการปฏิบัติ

นั้นอยู่ที่ การไม่ตกเป็นทาสทางวัตถุถึงกับปล่อยให้คุณค่าของชีวิต เช่น ความ

ถูกต้อง ความดีงามและความสุข ความทุกข์ของตนขึ้นอยู่กับวัตถุและความ

แปรปรวนของเหตุปัจจัยภายนอกอย่างสิ้นเชิง (น้อย พงษ์สนิท, 2526: 163) 
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จากการให้นิยามความหมายและการอธิยายค าว่า “มัชฌิมาปฏิปทา” สามารถสรุปได้ว่า 

มัชฌิมาปฏิปทา หมายถึงข้อปฏิบัติแห่งการเดินทางสายกลางเหมือนค าอ่ืน ๆ เช่นกัน โดยสามารถ

แยกค าและความหมายออกเป็น 2 ส่วนคือ ค าว่า “มัชฌิมา” หมายถึง กลาง และค าว่า “ปฏิปทา”  

หมายถึง การปฏิบัติ เมื่อรวมค าแล้วจึงหมายถึงการปฏิบัติที่เป็นกลางหรือหมายถึงทางสายกลาง

นั่นเอง โดยมีองค์ประกอบแห่งมรรคแปด เป็นข้อปฏิบัติ อันเป็นทางแห่งปัญญา ดังที่ พระพรหมคุณา

ภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) กล่าวว่า “ทางแห่งปัญญา (เริ่มด้วยปัญญา ด าเนินด้วยปัญญา น าไปสู่ปัญญา)”

(พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 311) 

 

ความหมายของค าว่า “มรรคมีองค์แปด”  

ค าว่า “มรรค” มักพบการใช้งานในหลายค า เช่น มรรค อริยมรรค มรรคมีองค์แปด หรือ

เรียกสั้น ๆ ว่ามรรคแปด โดยมีองค์ประกอบหรือทางปฏิบัติจ านวน 8 ข้อ เหมือนกับการให้

ความหมายของค าว่าทางสายกลางและมัชฌิมาปฏิปทาที่ได้กล่าวมาแล้ว ดังมีเอกสารวิชาการและ

ผู้ทรงคุณวุฒิได้ให้นิยามความหมาย ลักษณะการใช้ค าไว้ดังต่อไปนี้ 

  

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้นิยามความหมายไว้ว่า 

มรรค, มรรค-, มรรคา (มัก, มักคะ, มันคา) น. ทาง; เหตุ, ใช้คู่กับ ผล 

ว่า เป็นมรรคเป็นผล; ในพระพุทธศาสนา เป็นชื่อแห่งโลกุตรธรรมคู่กับผล มี 4 

ชั้น คือ โสดาปัตติมรรค สกทาคามิมรรค อนาคามิมรรค อรหัตมรรค, ทางที่จะ

น าไปสู่ความพ้นทุกข์ เป็น 1 ในอริยสัจ 4 ได้แก่ ทุกข์ สมุทัย นิโรธ และมรรค 

เรียกเต็มว่า มรรคมีองค์ 8 ประกอบด้วย สัมมาทิฐิ-ความเห็นชอบ 1 สัมมา

สังกัปปะ-ความด าริชอบ 1 สัมมาวายามะ- ความพยายามชอบ 1 สัมมาสติ-

ความระลึกชอบ 1 สัมมาสมาธิ-ความตั้งใจชอบ 1 หรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า 

มัชฌิมาปฏิปทา คือ ทางสายกลาง. (ส. มารฺค; ป.มคฺค).   

  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 881) 
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พุทธทาส อินทปัญโญ  จากหนังสือคู่มือศึกษาธรรมะ (ฉบับสมบูรณ์ ) เรื่อง หัวใจของ

พระพุทธศาสนา นิพพาน: ความเย็นถึงที่สุดทางจิตใจ ได้อธิบายว่ามรรคนั้นคือหนึ่งในข้อที่ 4 แห่ง

อริยสัจสี่ ประกอบไปด้วยองค์ประกอบ 8 ประการ กล่าวว่า  

อริยสัจข้อที่ 4 คือ เป็นอยู่ชอบ เรียกว่า “อริยมรรคมีองค์ 8 ประการ” 

คือ หนทางที่ประกอบด้วยองค์ 8 คือ ความถูกต้อง 8 อย่างรวมกันเข้าเป็ น

หนทางสายเดียว ไม่ใช่ทาง 8 สาย การปฏิบัตินี้ ประกอบด้วยความถูกต้อง 8 

ประการ นี่คือหัวใจของพุทธศาสนาในส่วนหน้าที่   

                 (พุทธทาส อินทปัญโญ, 2512: 213) 

 

พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ได้อธิบายสอดคล้องกับท่านพุทธทาส อินทปัญโญว่า 

“มรรค” คือทางที่ประกอบด้วยองค์ประกอบ 8 ประการ จากหนังสือทางสายกลาง วิถีพุทธสู่การดับ

ทุกขด์ังนี้ 

มรรค หรือทางอันประกอบด้วยองค์แปดประการ เป็นทางสายกลางที่

น าผู้เดินตามไปสู่ความพ้นทุกข์ ที่จริงทางนี้ก็ได้แก่ ศีล สมาธิ ปัญญา นั่นเอง คือ 

สัมมาทิฏฐิและสัมมาสังกัปปะ เป็นตัวปัญญา สัมมาวาจา สัมมากัมมันตะ 

สัมมาอาชีวะ สามองค์นี้เป็นส่วนศีล และสามองค์ที่เหลือเป็นตัวสมาธิ รวม

ความก็ได้แก่ ศีล สมาธิ ปัญญา อันเป็นบทเรียน 3 ประการของพุทธศาสนา

นั่นเอง (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 39) 

 

 พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) อธิบายไว้ในพจนานุกรมพุทธศาสน์ พ.ศ. 2556 ว่า 

มรรค ทาง, หนทาง 1. มรรค ว่าโดยองค์ประกอบคือ ข้อปฏิบัติให้ถึง

ความดับทุกข์ เรียกเต็มว่า อริยอัฏฐังคิกมรรค แปลว่า “ทางมีองค์ 8 ประการ

อันประเสริฐ”เรียกสามัญว่า มรรคมีองค์ 8 คือ 1. สัมมาทิฏฐิ เห็นชอบ 2. 

สัมมาสังกัปปะ ด าริชอบ 3. สัมมาวาจา เจรจาชอบ 4. สัมมากัมมันตะ ท าการ

ชอบ 5. สัมมาอาชีวะ เลี้ยงชีพชอบ 6. สัมมาวายามะ เพียรชอบ 7. สัมมาสติ 

ระลึกชอบ 8. สัมมาสมาธิ ตั้งจิตมั่นชอบ ; ดู โพธิปักขิยธรรม 2. มรรค ว่า โดย

ระดับการให้ส าเร็จกิจ คือ ทางอันให้ถึงความเป็นอริยบุคคลแต่ละขั้น, ญาณที่
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ท าให้ละสังโยชน์ได้ขาด เป็นชื่อแห่งโลกุตรธรรมคู่กับผล มี 4 ชั้น คือ โสดาปัตติ

มรรค 1 สกทาคามิมรรค 1 อนาคามิมรรค 1 อรหัตตมรรค 1; คู่กับ ผล   

    (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 299) 

 

น้อย พงษ์สนิท จากหนังสือพุทธปรัชญาพ้ืนฐาน ได้อธิบายว่า นอกจากมรรคจะหมายถึงข้อที่

สี่แห่งอริยสัจสี่แล้ว ยังเป็นหลักปฏิบัติเพ่ือการแก้ไขปัญหาอันเป็นต้นเหตุที่ท าให้เกิดความทุกข์ 

ดังต่อไปนี้ 

มรรคมีองค์ 8 หรือที่เรียกกันสั้น ๆ ว่า มรรค 8 เป็นข้อสุดท้ายของ

อริยสัจ 4 อันได้แก่ ทุกข์ สมุทัย นิโรธ มรรค...มรรคคือหลักที่ต้องปฏิบัติเพ่ือ

ขจัดทุกข์...ดังนั้น มรรคโดยเนื้อหาก็คือ เป็นประมวลค าสอนในแง่ปฏิบัติที่จะ

ช่วยให้ความรู้ความเข้าใจและจุดหมายปลายทางเป็นผลส าเร็จขึ้นมาในชีวิตจริง 

พูดอีกอย่างมรรคก็คือ หลักการที่จะต้องปฏิบัติเพ่ือแก้ปัญหาอันเป็นเหตุให้เกิด

ความทุกข์นั่นเอง (ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา) (น้อย พงษ์สนิท, 2526: 161-162)  

 

พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช ได้อธิบายว่า มรรค คือทางสายเอก เป็นทางสายเดียวที่จะน าไปสู่

ความพ้นทุกข์ เมื่อเดินในทางสายเอกก็สามารถไปถึงธรรมอันเป็นเอกธรรมที่เป็นหนึ่ง ดังมีรายละเอียด

ต่อไปนี้ 

ทางสายเอกนี้ย่อ ๆ ออกมาก็มีอย่างเดียวเท่านั้นคือ อริยมรรค        

ถ้ากระจายออกไปก็มีองค์ 8 ถ้า 8 มากไปก็ย่อลงมาเป็น 3 คือ ศีล สมาธิ 

ปัญญา  

มรรคมีหนึ่งเท่านั้นแหละ แต่มีองค์ประกอบ 8  อย่าง เหมือนแมงมุม

หนึ่งตัวมีขา 8  ขา ประกอบด้วย สัมมาทิฏฐิ ความเห็นถูก สัมมาสังกัปปะ 

ความด าริถูก ความด าริชอบ นี่เป็นส่วนของปัญญา สัมมากัมมันตะมีการงาน

ชอบก็มีศีลข้อ 1 ข้อ 2 ข้อ 3 ส่วนสัมมาวาจา การเจรจาชอบคือ ศีลข้อ 4 

สัมมาอาชีวะ การเลี้ยงชีวิตที่ชอบที่ควร นี่เป็นส่วนของศีล สัมมาวายามะ  

ความเพียรชอบ สัมมาสติ ความระลึกชอบ สัมมาสมาธิ จิตตั้งมั่นชอบ เป็นส่วน

ของการฝึกจิตฝึกใจ เป็นส่วนของสมาธิ  (พระปราโมทย์  ปาโมชฺโช, 2555: 64) 
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เอกชัย จุละจาริตต์  อธิบายไว้ว่า มรรคคือ วิธีหรือทางในการปฏิบัติ เพ่ือดับทุกข์มี

องค์ประกอบ 8 ประการดังนี้ 

มรรคคือวิธี (ทาง) ปฏิบัติธรรมเพ่ือดับกิเลส กองทุกข์และท าจิตให้

บริสุทธิ์ผ่องใสตามโอวาทปาฏิโมกข์ ซึ่งมี 8 องค์ประกอบ (มรรคมีองค์ 8) ดังนี้ 

ความเห็นชอบ ความด าริชอบ วาจาชอบ การกระท าชอบ อาชีพชอบ ความ

เพียรชอบ สติชอบ สมาธิชอบ (เอกชัย จุละจาริตต์, 2551: 157) 

 

 สามารถสรุปได้ว่า “มรรค” หมายถึง การปฏิบัติแห่งทางสายกลาง โดยค าว่า “มรรค” 

หมายถึง “ทาง” ดังนั้น มรรคแปดหรือมรรคมีองค์แปด  จึงหมายถึง ทางทั้งแปดหรือทางที่มี

องค์ประกอบ 8 ประการเช่นเดียวกับค าอ่ืนก่อนหน้านี้ นอกจากนี้ ยังสามารถจัดองค์ประกอบของ

มรรคแปด ออกเป็น 2 รูปแบบคือ การจัดรูปแบบของมรรคแปดจะเริ่มจากปัญญา ศีลและสมาธิและ

หากจัดมรรคแปดตามรูปแบบไตรสิกขาจะเริ่มด้วย ศีล สมาธิและปัญญา อันเป็นบทเรียนแห่งพุทธ

ศาสนา 

 

ความหมายของค าว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา”  

 ค าว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” นั้น เป็นอีกค าที่ปรากฏการใช้ในหลักค าสอนอริยสัจสี่ที่

กล่าวถึงทุกข์ เหตุแห่งทุกข์และวิธีการดับทุกข์ โดยค านี้มีความหมายเช่นเดียวกับทางสายกลาง ดังมี

เอกสารวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิได้ให้นิยามความหมาย ลักษณะการใช้ค าไว้ดังต่อไปนี้ 

 

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ค านิยามไว้ว่า 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา (ทุกขะนิโรทะคามินีปะติปะทา) น. ทางแห่ง

ความดับทุกข์, มรรคก็เรียก. (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 575)  

 

  พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อธิบายไว้ว่า ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทานั้นคือข้อปฏิบัติ 8 

ประการที่ท าให้ดับทุกข์ โดยยึดความถูกต้องทั้ง 8 ข้อดังนี้ 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ ได้แก่ข้อปฏิบัติ

อันประกอบด้วยองค์แปดประการ คือ ความเห็นที่ถูกต้อง ความคิดที่ถูกต้อง 
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การพูดจาที่ถูกต้อง การท าการงานที่ ถูกต้อง การอาชีพที่ถูกต้อง ความ

พากเพียรที่ถูกต้อง ความร าลึกท่ีถูกต้อง ความตั้งใจมั่นคงที่ถูกต้อง  

           (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 64) 

 

พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) อธิบายไว้ในพจนานุกรมพุทธศาสน์ดังนี้ 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ หมายถึงมรรคมี

องค์แปด เรียกสั้น ๆ ว่า มรรค เรียกเต็มว่า ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาอริยสัจจ์ 

      (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 135) 

 

สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ อธิบายว่าทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา คือมรรคมีองค์แปดที่ต้องผ่านการ

ฝึกปฏิบัติจึงจะสัมฤทธิ์ผล โดยมีองค์หลักของการปฏิบัติคือสัมมาสมาธิ และมีองค์ประกอบที่เหลือเป็น

เครื่องสนับสนุนให้เข้าสู่ความเป็น “อริยสมาธิ” อันเป็นจิตที่สมบูรณ์ ดังข้อความที่อธิบายต่อไปนี้ 

 ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” หรือ “มรรคมีองค์ 8” นั้น ถ้าเข้าใจค าว่า 

“ปฏิปทา” หมายความว่า “การฝึกฝน” ตรงกับภาษาอังกฤษว่า “Practice”  

ที่จะต้องฝึกฝน ปฏิบัติจึงจะสามารถได้รับประโยชน์จากมรรค 8 นี้ได้จริง โดยมี 

สัมมาสมาธิเป็นองค์ประธาน ส่วนอีก 7 ข้อ เป็นบริขารของสมาธิ เป็นไปเพ่ือ

เจริญสมาธิหรือท าสมาธิให้บริบูรณ์ การที่จิตมี “เอกัคคตารมณ์” อันแวดล้อม

ด้วยองค์ 7 เหล่านี้ ชื่อว่า “อริยสมาธิ”  

   (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 175-176) 

 

นอกจากนี้ สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ยังอธิบายลักษณะของมรรคแปด เพิ่มเติมว่าเป็นสัจธรรมข้อ

ที่ 4 แห่งอริยสัจสี่ที่เรียกว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” คือแนวทางฝึกฝนเพ่ือให้ถึงการดับทุกข์ โดย

อาศัยแนวทางการปฏิบัติตามหลักข้อที่ 7 แห่งโพธิปักขิยธรรมหรือสามัคคีธรรม 37 คือ มรรคแปด

นั่นเอง ดังค าอธิบายต่อไปนี้  

มรรคอันมีองค์ 8 นี้ คือ สัจธรรมข้อที่ 4 แห่ง “อริยสัจ” หรือความจริง

อันทรงคุณค่าที่สุดในศาสนานี้  สัจธรรมข้อสุดท้ายคือ “ทุกขนิโรธคามินี

ปฏิปทา” (แนวทางการฝึกเพ่ือถึงซึ่งการดับทุกข์ = The Path of Practice 
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for Sufferring Cessation) นี้ การจะพ้นห้วงทุกข์ ก็ต้องใช้วิธี “ปฏิปทา”ด้วย 

“สมาธิภาวนา” โดยอาศัยแนวทางแห่ง “โพธิปักขิยธรรม” เท่านั้น  

         (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 177) 

 

สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์ จากหนังสือหลักพุทธศาสนาได้อธิบายทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

(มรรค) คือทางสายกลางที่ไม่ควรเกี่ยวข้องทางสุดโต่ง 2 สายคือ กามสุขัลลิกานุโยค (หย่อน) และ  

อัตตกิลมถานุโยค (ตึง) ดังข้อความว่า 

 ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ พระพุทธเจ้าตรัสอธิบายว่า มีทางอยู่    

3 สายคือ สาย 1 หย่อนเกินไป เรียกว่า กามสุขัลลิกานุโยค แปลว่าการ

ประกอบตนให้ชุ่มอยู่ด้วยกามสุข สาย 1 ตึงเกินไป เรียกว่า อัตตกิลมถานุโยค 

แปลว่า การประกอบตนไว้ในความล าบาก คือ ประกอบทรมานตนด้วยวิธีต่าง 

ๆ เพ่ือให้บรรลุถึงสิ่งที่ประสงค์  ทางที่ตึงเกินและหย่อนเกินไปทั้ง 2 สายนี้เป็น

ทางที่เรียกว่า “อันตะ” แปลว่า สุดโต่ง ไม่ควรด าเนิน มีทางสายกลางอยู่ทาง 1 

ที่ไม่ข้องแวะสุดโต่งทั้ง 2 นั้น ที่ควรด าเนินคือ มรรค 8       

   (สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 16) 

 

เดือน ค าดี ได้อธิบายถึงค าว่า มรรคสัจหรือทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ไว้ในหนังสือพุทธปรัชญา

ว่าคือแนวทางปฏิบัติเพ่ือความดับทุกข์ อันประกอบด้วยหลักปฏิบัติมัชฌิมาปฏิปทาหรือมรรค 8 

ประการ ซึ่งเรียกว่า มรรคสามัคคี หมายถึง การปฏิบัติแนวทางเดียวกัน 8 ประการเพ่ือเข้าถึงการดับ

ทุกข์ ดังข้อความว่า 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา คือแนวทางในการปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ 

หรือการบรรลุความหลุดพ้น...เป็นข้อปฏิบ้ติที่หลีกเลี่ยงจากส่วนสุดทั้งสอง   

เป็นทางแห่งการบรรลุพรหมจรรย์อันประเสริฐเรียกว่า มัชฌิมาปฏิปทาหรือ 

อริยมรรคมีองค์ 8 ประการคือ สัมมาทิฏฐิ สัมมาสังกัปปะ สัมมาวาจา 

สัมมากัมมันตะ สัมมาอาชีวะ สัมมาวายามะ สัมมาสติ สัมมาสมาธิ หน้าที่ต่อ

อริยมรรคนี้ก็คือ ปฏิบัติไปพร้อม ๆ กันทั้ง 8 ประการเรียกว่า “มรรคสามัคคี” 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 25 

ไปในแนวทางเดียวกันเหมือนกับเกลียวเชือก 8 เกลียวที่รวมตัวเป็นเชือกเส้น

เดียวกัน จึงเข้าถึงการดับทุกข์ได้  (เดือน ค าดี, 2534: 25) 

 

 พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายและใช้ค าว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาอริยสัจจ์” โดยมีค าว่าอริยสัจจ์

ต่อท้ายและมีความหมายเดียวกับมรรค อันมีองค์ประกอบ 8 ประการ ดังข้อความว่า 

ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาอริยสัจจ์คือ ทางปฏิบัติอันเป็นเครื่องด าเนิน

ไปสู่ความดับแห่งทุกข์ทั้งปวง เรียกสั้น ๆ ว่า มรรค ซึ่งประกอบด้วยองค์        

8 ประการ คือ สัมมาทิฏฐิ สัมมาวาจา สัมมาอาชีวะ สัมมาวายามะ สัมมาสติ 

และสัมมาสมาธิ แต่มรรคมีองค์แปดนี้จะมีก าลังท าลายสมุทัยได้ก็ต่อเมื่อประชุม

พร้อมรวมกันทั้ งแปดองค์  ที่ เรียกว่า มัคคสมังคี โดยมีสัมมาสมาธิอยู่ ใน

ระดับอัปปนาสมาธิ (สมาธิแนบแน่นระดับฌาน) และองค์มรรคที่เหลือเป็น

บริขารประกอบพร้อม โดยสัดส่วนพอดีจึงจะบรรลุทุกขนิโรธได้ มรรคมีองค์ 8 

นี้ เมื่อสงเคราะห์ลงโดยย่อก็ได้แก่ ไตรสิกขาคือ ศีล สมาธิ ปัญญา นั่นเอง 

  (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 5) 

 

สามารถสรุปได้ว่า ค าว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” นั้น เป็นอีกค าที่มีความหมาย

เช่นเดียวกัน แต่เป็นการรวมของค าจ านวน 4 ค า คือ ทุกข นิโรธ คามินีและปฏิปทา โดยมีนัยดังนี้  

“ทุกข”  หมายถึง  ความทุกข์   

“นิโรธ” หมายถึง  การดับ  

“คามินี” หมายถึง น าไปสู่  

“ปฏิปทา” หมายถึง การปฏิบัติ   

เมื่อน ามารวมกันจึงหมายถึงการปฏิบัติหรือข้อปฏิบัติที่น าไปสู่การดับทุกข์ ซึ่งเป็นการแปล

ความจากค านามหลักในค าสุดท้าย โดยมีค าขยายอยู่ด้านหน้าตามหลักการแปลภาษาบาลี เป็น

หลักธรรมข้อที่สี่แห่งอริยสัจสี่ที่กล่าวถึงข้อปฏิบัติ 8 ประการเพ่ือเข้าถึงความดับทุกข์ หรือสามารถ

เรียกอีกอย่างได้ว่า มัชฌิมาปฏิปทาหรือมรรคมีองค์แปด  
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ความหมายของค าว่า “อัฏฐังคิกมรรคแปด”  

ค าว่า “อัฏฐังคิกมรรคหรืออริยอัฏฐังคิกมรรคแปด” เป็นอีกค าที่ปรากฏและหมายถึงทางสาย

กลาง ดังมีเอกสารวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิได้ให้นิยามความหมาย ลักษณะการใช้ค าไว้ดังต่อไปนี้ 

 

 พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยาสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ค านิยามไว้ว่า 

  อัฏฐังคิกมรรค (อัดถังคิกะมัก) น. มรรคประกอบด้วยองค์ 8. (ป.อฏฺฐงฺคิกมคฺค)  

            (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1392) 

 

น้อย พงษ์สนิท จากหนังสือพุทธปรัชญาพ้ืนฐาน ได้ปรากฏค าอธิบายและการใช้ค าว่า อริย

อัฏฐังคิกมรรค ซึ่งหมายถึงมัชฌิมาปฏิปทา อันเป็นข้อปฏิบัติเพ่ือขจัดความทุกข์ โดยไม่เกี่ยวข้องกับ

การปฏิบัติที่ไม่ถูกต้อง 2 ประการคือตึงและหย่อนเกินไป ดังข้อความต่อไปนี้ 

อริยอัฏฐังคิกมรรค ซึ่ งแปลว่า อริยมรรคมีองค์ 8 ที่ ถูกเรียกว่า

มัชฌิมาปฏิปทา ก็เพราะเป็นข้อปฏิบัติที่เป็นกลางและเพ่ือดับทุกข์ขจัดความ

ทุกข์ เป็นกลางเพราะไม่เข้าไปยุ่งเกี่ยวข้องแวะกับข้อปฏิบัติที่ไม่ถูกต้อง 2 แบบ

ที่มีอยู่ในสังคมอินเดียสมัยนั้น (น้อย พงษ์สนิท, 2526: 162) 

 

นอกจากนี้ ข้อมูลจากหนังสือพุทธปรัชญาพ้ืนฐานของน้อย พงษ์สนิทเล่มเดียวกันยังอธิบาย

เพ่ิมเติมว่า อัฏฐังคิกมรรคมักเป็นการใช้เพ่ือมุ่งถึงหลักการปฏิบัติเป็นหลักตามเกณฑ์เพ่ือการด ารงอยู่

อย่างไม่ทุกขจ์ านวน 8 ข้อตามองค์ประกอบของมรรคแปด ดังปรากฏค าอธิบายว่า 

ส่วนชื่อเรียกว่า อริยอัฏฐังคิกมรรค นั้น เป็นชื่อเรียกโดยมุ่ งถึง

องค์ประกอบของปฏิปทาคือหลักปฏิบัติแนวนี้เป็นเกณฑ์ นั่นคือข้อปฏิบัติอัน

เป็นทางสายเดียวเพ่ือการอยู่อย่างไม่เป็นทุกข์นี้ เมื่อแยกแยะเป็นข้อธรรมที่

จะต้องด าเนินตามแล้วมีอยู่ 8 ข้อ ซึ่งทั้ง 8 ข้อนี้เป็นหลักปฏิบัติที่ประสาน

สัมพันธ์และเกื้อหนุนต่อกันและกันประกอบกันเข้าเป็นทางปฏิบัติสายเดียวที่

ถูกต้องเพ่ือความดับทุกข์หรือการอยู่อย่างไม่เป็นทุกข์ เปรียบเสมือนถนน เส้น

หนึ่งประกอบขึ้นจากส่วนประกอบหลาย ๆ ส่วน  

      (น้อย พงษ์สนิท, 2526: 163) 
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พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ได้อธิบายความหมายไว้ในค าบรรยายวิชาพุทธศาสตร์ 

ครั้งที่ 8 ว่า หมายถึง มรรคประกอบด้วย 8 ประการ อันเป็นหลักปฏิบัติในชีวิตประจ าวัน ซึ่งสามารถ

แยกเป็น ศีล สมาธิ ปัญญา ดังข้อความว่า 

ครั้งที่ 8 เรื่อง อัฏฐังคิกมรรค: มรรคมีองค์แปด อันเป็นหลักปฏิบัติใน

ชีวิตประจ าวัน มรรคมีองค์แปด ได้แก่ 

 สัมมาทิฐิ แปลว่า ความเห็นชอบ 

 สัมมาสังกัปปะ แปลว่า ความคิดชอบ 

 สัมมาวาจา แปลว่า เจรจาชอบ 

   สัมมากัมมันตะ แปลว่า การกระท าชอบ 

 สัมมาอาชีวะ แปลว่า การเลี้ยงชีวิตชอบ 

 สัมมาวายามะ แปลว่า ความเพียรพยายามในทางที่ชอบ 

 สัมมาสติ แปลว่า ความระลึกชอบ 

 สัมมาสมาธิ แปลว่า ความตั้งใจมั่นชอบ 

มรรคมีองค์แปดนี้ถ้าสรุปแล้วก็ได้แก่ ศีล สมาธิ ปัญญา นั่นเอง 

(พระราชนันทมุนี  (ปัญญานันทภิกขุ ) อ้างถึ งใน  กรมวิชาการ 

กระทรวงศึกษาธิการ, 2520: 192)  

 

 พิชิต ชัยเสรี กล่าวอธิบายถึงอัฏฐังคิกมรรค สามารถเรียกกันย่อ ๆ ว่า มรรคแปด หมายถึง

ทางสายเดียวที่ประกอบด้วยองค์แปดที่จะน าไปสู่นิพพาน และหากสรุปโดยย่อนั้นหมายถึง 

“ไตรสิกขา” พร้อมด้วยองค์ประกอบสมบูรณ์เรียกว่า “มัคคสมังคี” จึงจะก าจัดกิเลสได้ โดยมี

สัมมาสมาธิอยู่ในระดับอัปปนาสมาธิ ส่วนองค์มรรคที่เหลือเป็นเครื่องสนับสนุน ดังนั้น องค์มรรคทั้ง

แปด จึงแบ่งออกเป็น 3 กองคือ กองปัญญา กองศีล กองสมาธิ ดังข้อความว่า 

 มรรคมีองค์ 8 - อัฏฐังคิกมรรค 

วิธนัยล าดับสุดท้ายนี้มักเรียกกันโดยย่อจนชินปากว่า มรรคแปด ซึ่ง

คลาดเคลื่อนและพาให้เข้าใจผิด เพราะอัฏฐังคิกมรรคนั้นเป็นทางสายเดี่ยวซึ่ง

ประกอบด้วยองค์แปด มิใช่ทางแปดสาย (มรรคแปด) ที่ว่าเป็นทางสายเดี่ยว

เพราะเป็นทางเดียวที่จะไปสู่นิพพาน ไม่มีทางสายอ่ืน ถ้าไม่ปฏิบัติตามทางนี้ก็
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บรรลุนิพพานไม่ได้ แต่ทางที่ว่านี้มีส่วนประกอบ 8 อย่างด้วยกันจะมากจะน้อย

กว่านี้ก็ไม่ได้ จึงเรียกว่า มรรคมีองค์แปด ดังจะได้อธิบายรายละเอียดต่อไป 

มรรคมีองค์แปดนี้เมื่อสรุปลงโดยย่อก็ได้แก่ ไตรสิกขา คือ ศีล สมาธิ 

ปัญญา นั่นเอง แต่เมื่อจะเข้าท าการประหารกิเลสนั้นจะต้องประกอบร่วมกัน

อย่างสมบูรณ์ที่ เรียกว่า มัคคสมังคี โดยมีสัมมาสมาธิอยู่ ในระดับอัปปนา    

(แนบแน่น) และองค์มรรคที่เหลืออีก 3 กอง คือ กองปัญญา กองศีล และกอง

สมาธิ (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 21) 

 

 สามารถสรุปได้ว่า ค าว่า “อัฏฐังคิกมรรค” นั้น หมายถึง ทางสายกลางและมีข้อปฏิบัติ 8 ข้อ

แห่งมรรค โดยค านี้สามารถแบ่งออกเป็น 2 ค าคือ ค าว่า “อัฏฐังค์” จากการให้ความหมายของ

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานได้ให้ความหมายว่า “อัฏฐังค์ น. องค์ 8, 8 ส่วน, 8 ชั้น. (ป.)” 

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1392) ส่วนค าว่า “มรรค” หมายถึง “ทาง; เหตุ, ใช้คู่กับ ผล และ

หมายถึงมัชฌิมาปฏิปทา คือ ทางสายกลาง. (ส. มารฺค; ป.มคฺค).” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 881) 

ดังนั้น เมื่อน ามารวมกันเป็นอัฏฐังคิกมรรค จึงหมายถึง ทางที่มีองค์ประกอบ 8 ประการสู่การดับทุกข์

หรือนิพพาน 

จากการให้ค านิยามและความหมาย ลักษณะ รวมถึงบริบทแวดล้อมต่าง ๆ ที่ปรากฏใน

ค าอธิบายที่กล่าวถึงทุก ๆ ค านั้น สามารถสรุปได้ว่า ทุกค ามีความหมายมุ่งไปในทิศทางเดียวกันคือ มุ่ง

สู่การปฏิบัติเพ่ือความหลุดพ้นในการดับทุกข์ โดยมีองค์ประกอบ 8 ประการ ในการปฏิบัติเพ่ือไปสู่

เป้าหมายสูงสุดตามแนวของพุทธวิธี  โดยหลีกเลี่ยงจากสิ่งสุดโต่ง 2 ประการ ดังที่ พระพรหมบัณฑิต  

(ประยูร ธมฺมจิตฺโต) กล่าวไว้ว่า “ประโยคที่พระพุทธเจ้าตรัสแก่เหล่าปัญจวัคคีย์ว่า “เทฺว เม ภิกฺขเว 

อนฺตา ปพฺพชิเตน น เสวิตพฺพา แปลว่า ภิกษุทั้งหลาย สุดโต่งสองอย่างบรรพชิตไม่ควรซ่องเสพ” (พระ

พรหมบัณฑิต (ประยูร ธมฺมจิตฺโต), 2556: 336) หมายถึง วิถีแห่งการหลีกพ้นไปเสียจากการปฏิบัติ

หย่อนที่สุดและตึงท่ีสุดทั้งสองอย่างคือ  

1. กามสุขัลลิกานุโยคคือ การหมกมุ่นพอใจอยู่กับรูป เสียง กลิ่น รส โผฏฐัพพะหรือ

เรียกอีกอย่างว่ากามารมณ์หรือกามคุณทั้ง 5 ที่สามารถผ่านเข้ามาทางตา หู จมูก ลิ้น กาย โดย

อารมณ์ทั้ง 5 นี้ มีปรากฏในกายได้ทั้งชายและหญิง อันเป็นตัณหาราคะ เช่น ถ้าหากเป็นการกิน การดู

หรือการได้ยินทั่ว ๆ ไปนั้น มักมีความพอใจ ติดใจเหมือนกามารมณ์ทางเพศของชายและหญิง ถึง
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อย่างไรก็ตาม หากผู้ปฏิบัติธรรมยังมีความรู้สึกพอใจ ติดใจอยู่กับการเสพของรูป วรรณรูป ไม่ว่าจะ

เป็นรูปของเสียง รูปของกลิ่น รูปของรสหรือรูปของโผฏฐัพพะ2 อันเป็นภาวะนันทิราคะ3 ที่ยากจะสลัด

พ้นบ่วงกิเลสได้ 

2. อัตตกิลมถานุโยคคือ การพอใจอยู่กับการทรมานตนให้ล าบากด้วยการไม่กิน ไม่

พักผ่อน งดการหายใจ ดัดร่างกาย ปล่อยตัว ไม่นุ่งห่มหรือรวมถึงการตากแดด ตากฝน ไม่เข้าร่มและ

การกระท าที่จ ากัดตายตัว รวมถึงการละไม่กินเนื้อสัตว์จัดเป็น “อัตตกิลมถานุโยค” เช่นกัน เรียกอีก

แบบว่าเป็น “สีลัพพตปรามาส” เรียกว่า สุดโต่งไปอีกด้านหนึ่ง 

  ดังนั้น สิ่งที่ควรท าดังพระบาลีว่า “เอเต เต ภิกฺขเว อุโภ อนฺเต อนุปคมฺม” แปล

ความว่า ภิกษุทั้งหลาย ทางสายกลางมัชฌิมาปฏิปทา พระตถาคตเจ้าตรัสรู้แล้วโดยไม่ข้องแวะสุดโต่ง

ทั้งสองนั้น” (พระพรหมบัณฑิต (ประยูร ธมฺมจิตฺโต), 2556: 337) 

หลักปฏิบัติตามทางสายกลาง จึงหมายถึงหลักปฏิบัติตามทางสายกลางในการดับทุกข์ ที่พุทธ

ศาสนาแนะน าให้มนุษย์ประพฤติปฏิบัติ เพราะการปฏิบัติทางสายกลางจัดเป็นแนวทางที่สอนให้

มนุษย์ในสังคมอยู่ในศีลธรรมและจริยธรรมอันดีงาม ภายใต้มรรคแปด ซึ่งถือเป็นการปฏิบัติแห่งจริย

ศาสตร์ ที่จะน าไปสู่เป้าหมายทางพุทธศาสนาที่แท้จริง  

ทางสายกลางดังกล่าวประกอบด้วยมรรคแปด ดังที่ สุวัฒน์ จันทร์จ านงได้อธิบายและจ าแนก

มรรคแปดออกเป็น 3 หมวดของไตรสิกขา “หมวดศีล เรียกว่า อธิศีลสิกขา หมวดสมาธิเรียกว่า อธิจิต

ตสิกขาและหมวดปัญญาเรียกว่า อธิปัญญาสิกขา” (สุวัฒน์ จันทร์จ านง, 2547: 173) เพราะมรรค

แปดถือเป็นแนวทางการพัฒนาจิตวิญญาณส าหรับผู้ครองเพศพรหมจรรย์ รวมทั้งฆราวาสที่ต้องการ

ปฏิบัติธรรมโดยเฉพาะ ส่วนพุทธศาสนิกชน พระพุทธองค์ทรงแนะน าให้ประพฤติปฏิบัติตามทางสาย

กลางแห่งบุญญสิกขาในการด าเนินชีวิตประจ าวัน ด้วยบุญกิริยาวัตถุ 3 ได้แก่  

1. ทานหรือจาคะ การอยู่กับผู้ อ่ืนด้วยการให้ความช่วยเหลือเกื้อกูล หรือให้การ

สงเคราะห์ตามความเหมาะสม  

                                                           
2  โผฏฐัพ-, โผฏฐัพพะ (โผดถับพะ) น. สิ่งที่มาถูกต้องกาย คือ สิ่งที่เย็น ร้อน อ่อน แข็ง หยาบ ละเอียด. 

(ป.) โผฏฐัพธรรม น. สิ่งท่ีรู้สึกได้ ด้วยกาย สิ่งที่สัมผัสได้ด้วยกาย. (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 791) 
3 ภาวะนันทิราคะ มีความหมายดังนี้ “นันทิ” หมายถึง ความยินดี ความติดใจเพลิดเพลิน ความระเริง 

ความสนุก ความช่ืนมื่น (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 159) ส่วนค าว่า “ราคะ” หมายถึง ความ
ก าหนัด ความติดใจหรือความย้อมใจตดิอยู่ ความติดใคร่ในอารมณ์ (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 340) 
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2. ศีลหรือสัญญมะ การควบคุมการแสดงออกทางกาย วาจา โดยไม่เบียดเบียนผู้อ่ืน  

3. ภาวนาหรือทมะ การฝึกอบรมจิตและภาวนาปัญญาให้มีคุณภาพ มีสมรรถภาพ

และมีสุขภาพที่ดี มีคุณธรรม 

 หลักมัชฌิมาปฏิปทานั้นจึงเป็นหลักปฏิบัติทางสายกลางแห่งการด าเนินชีวิต เพ่ือให้เกิด

ประโยชน์และไม่เกิดโทษต่อตนเองและผู้อ่ืน ซึ่งเป็นหลักธรรมที่สอนให้เรารู้ว่าอะไรคือทุกข์ อะไรคือ

สาเหตุแห่งทุกข์และรู้วิธีแก้ปัญหาอันเนื่องมาจากทุกข์ได้ โดยมรรคแปดสามารถจัดเข้าอยู่ ในกลุ่ม

ไตรสิกขาที่เรียกว่า ศีล สมาธิ ปัญญาได้ดังนี้ 

  กลุ่มไตรสิกขา กลุ่มมรรค 

  ปัญญาสิกขา สัมมาทิฏฐิ สัมมาสังกัปปะ 

  ศีลสิกขา  สัมมาวาจา สัมมากัมมันตะ สัมมาอาชีวะ 

  สมาธิสิกขา สัมมาวายามะ สัมมาสติ และสัมมาสมาธิ  

  (สุวัฒน์ จันทร์จ านง, 2547: 173-176) 

 

โดยการแบ่งกลุ่มมรรคแปดออกตามกลุ่มไตรสิกขานี้มีความสอดคล้องกับสุทธิพงศ์ ตันตยา

พิศาลสุทธิ์ ที่สามารถแบ่งเป็นส่วนย่อย ๆ ในการอบรมหรือขัดเกลาออกเป็น 3 ส่วนคือ  

  1. ส่วนที่อบรมกายกับวาจา เรียกว่า ศีล มี 3 ข้อ 

  2. ส่วนที่อบรมจิต เรียกว่า สมาธิ มี 3 ข้อ 

3. ส่วนที่อบรมทิฏฐิ คือ ความเห็น เรียกว่า ปัญญา มี 2 ข้อ ดังที่แบ่ง

ไว้ในพระไตรปิฎกดังนี้ 

   1. สัมมาทิฏฐิ  ปัญญาเห็นชอบ 

   2. สัมมาสังกัปปะ ด าริชอบ 

   3. สัมมาวาจา  เจรจาชอบ 

   4. สัมมากัมมันตะ ท าการงานชอบ 

   5 สัมมาอาชีวะ  เลี้ยงชีพชอบ 

   6. สัมมาวายามะ  พยายามชอบ 

   7. สัมมาสติ  ระลึกชอบ 

   8. สัมมาสมาธิ  ตั้งใจมั่นชอบ 

จัดเข้าในปัญญา 

จัดเข้าในศีล 

จัดเข้าในสมาธิ 
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ข้อปฏิบัติในมรรค 8 นี้ เบื้องแรกเอาเรื่องปัญญาขึ้นก่อน ท่านอธิบาย

ว่า ปัญญาเป็นส่วนอบรมทิฏฐิความเห็นขึ้นก่อน เพราะต้องการให้มี เข็มทิศ คือ 

ความเห็นหรือความด าริเป็นระเบียบเสียก่อน ให้รู้ทิศทางว่า จะไปทางไหน ครั้น

รู้แล้วจึงพูดเก่ียวกับการอบรมกายวาจา และอบรมจิตเป็นล าดับไป 

        (สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 16-17) 

 

 จากแนวคิดดังกล่าว สามารถสรุปภาพรวมการจ าแนกการแบ่งหมวดต่าง ๆ ของไตรสิกขา

และมรรคแปดได้ดังนี้ 

ภาพรวมการแบ่งของมรรคแปดและไตรสิกขา 

จัดหมวดตามมรรค มรรคแปด จัดหมวดตามไตรสิกขา มรรคแปด 

ปัญญา สัมมาทิฏฐิ อธิศีลสิกขา (ศีล) สัมมาวาจา 

สัมมาสังกัปปะ สัมมากัมมันตะ 

 สัมมาอาชีวะ 

 

ศีล สัมมาวาจา อธิจิตตสิกขา (สมาธิ) สัมมาวายามะ 

สัมมากัมมันตะ สัมมาสติ 

สัมมาอาชีวะ สัมมาสมาธิ 

 

สมาธิ สัมมาวายามะ อธิปัญญาสิกขา (ปัญญา) สัมมาทิฏฐิ 

สัมมาสติ สัมมาสังกัปปะ 

สัมมาสมาธิ  

 

ตารางที่ 1 สรุปภาพรวมการแบ่งของมรรคแปดและไตรสิกขา 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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จากตารางข้างต้นสามารถอธิบายได้ว่า การจัดเรียงล าดับของมรรคตามกรอบทั้งสองนั้น มี

การเรียงล าดับต่างกันอยู่คือ กรอบของไตรสิกขาน าเอามรรคมาปฏิบัติให้เกิดปัญญาในตอนสุดท้าย 

และเริ่มต้นโดยการท าให้คนอยู่ในพฤติกรรมที่เหมาะสมคือศีล แล้วจึงน าไปสู่การพัฒนาปัญญา กล่าว

โดยย่อได้ว่า เมื่อคนประพฤติอย่างมีศีล ย่อมท าให้ใจนั้นเกิดสมาธิ และเมื่อใจเกิดสมาธิจึงท าให้เกิด

การคิดอย่างมีปัญญา และเมื่อได้ปัญญาแล้วจึงน าไปสู่การตั้งต้นของมรรค นั่นคือ มีสัมมาทิฏฐิแล้วจึง

ค่อยเข้าสู่องค์อ่ืน ๆ ต่อไป ในขณะที่กรอบของมรรคแปดนั้น เริ่มต้นด้วยหมวดปัญญาก่อนเพ่ือเป็นการ

ก าหนดผู้ปฏิบัติว่าควรมีความเข้าใจและความเชื่อที่ถูกต้อง จึงก าหนดให้สัมมาทิฏฐิเป็นจุดเริ่มต้นเป็น

ข้อแรกท่ีจะน าไปสู่พ้ืนฐานและรากฐานขั้นต้น ดังที ่พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) ได้กล่าวไว้ว่า  

มรรคคือระบบความคิดและการกระท าหรือการด าเนินชีวิต ที่ตรงจุด

พอเหมาะพอดีให้ได้ผลส าเร็จตามเป้าหมาย คือ ความดับทุกข์นี้จึงเป็นทางสาย

กลางหรือมัชฌิมาปฏิปทา 

อนึ่ง โดยเหตุที่ทางสายกลางเป็นทางที่มีจุดหมายแน่ชัดหรือความเป็น

สายกลางขึ้นอยู่กับความมีเป้าหมายที่แน่ชัด ผู้ปฏิบัติจึงต้องรู้จุดหมายจึงจะ

เดินทางได้ คือเมื่อจะเดินทางก็ต้องรู้ว่าตนจะไปไหน ด้วยเหตุนี้ ทางสายกลาง

จึงเป็นทางแห่งปัญญา และจึงเริ่มต้นด้วยสัมมาทิฏฐิ คือ เริ่มต้นด้วยความเข้าใจ

ปัญหาของตน และรู้จุดหมายที่จะเดินทางไป  

    (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 526)  

 

มีความสอดคล้องกับแนวคิดของ พิชิต ชัยเสรี ที่ได้กล่าวไว้ว่า “สัมมาทิฏฐินี้ ทรงแสดงไว้เป็น

อันดับแรก ก็เพราะเป็นบ่อเกิดแห่งกุศลทั้งปวง แม้องค์มรรคอ่ืน ๆ ถ้าปราศจากสัมมาทิฏฐิแล้วก็ไม่ได้ 

ดังปรากฏในสุริยูปมาสูตรว่า “ดูกรภิกษุทั้งหลาย เมื่อพระอาทิตย์จะขึ้น สิ่งที่เกิดขึ้นก่อน สิ่งที่เป็น

นิมิตมาก่อน คือแสงเงินแสงทองฉันใด สิ่งที่เป็นเบื้องต้นเป็นนิมิตมาก่อนแห่งการตรัสรู้อริยสัจจ์ 4 

ตามความเป็นจริงคือสัมมาทิฏฐิฉันนั้น” (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 22) ดังนั้น “ไตรสิกขา” จึงเป็นสิ่งที่

สนับสนุนให้มีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น ดังที่พระราชนันทมุนีได้กล่าวอธิบายโดยมีรายละเอียด

ดังต่อไปนี้ 

หลักค าสอนในทางพุทธศาสนาจ าง่าย ๆ ว่า ศีล สมาธิ ปัญญา เป็น

หลักส าคัญ แต่ในการเรียงตามทฤษฎีนั้น เริ่มต้นด้วยศีล แล้วจึงตามด้วยสมาธิ
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และปัญญา แต่หากเรียงตามแบบปฏิบัติ ต้องเอาปัญญาขึ้นหน้าแล้วจึ งเป็นศีล

และสมาธิตามล าดับ เหตุที่ต้องน าปัญญาขึ้นต้นนั้น เพราะต้องใช้ปัญญาก่อนที่

จะลงมือปฏิบัติได้ (พระราชนันทมุนี, 2520: 152-153) 

 

 พระธรรมกวี เจ้าอาวาสวัดราชาธิวาสราชวรวิหาร กล่าวไว้ว่า 

องค์มรรค ปัญญาขึ้นก่อนนะ ตัวบุคคลที่จะเห็น ศีลก็ดี สมาธิก็ดี สอน

ให้ตายหากไม่มีปัญญาก็หมดกัน เพราะฉะนั้นระดับคนที่จะฟังกันรู้เรื่อง

อริยมรรค ไม่ใช่พูดกันแบบอุปโลกน์ การแบ่งแบบไตรลักษณ์หากพูดกัน

ตามล าดับหนะไม่ผิดเลย ที่เริ่มด้วยศีล สมาธิ ปัญญา เพราะในการรักษาศีล 5 

ศีลจะตั้งอยู่ได้ยังไง ถ้าศีลนั้นไม่มีสัจจะ ศีลตั้งสักข้อได้ไหม ศีล 5 ข้อ พอลุกขึ้น

ก็หมดแล้ว เพราะมันไม่มีปัญญา สติ ดังนั้น ต้องมีสัจจะ ศีลเจริญได้ อยู่ได้

เพราะสัจจะและมีตัวอ่ืนอีกที่ห้อมล้อมศีล ก็มีหิริโอตัปปะด้วย ดังตัวอย่าง   

พระปาราชิก ก็ต้องถามว่ามีหิริมีไหม โอตัปปะมีไหม สติมีไหม เท่านั้นหนะ   

  (พระธรรมกวี, สัมภาษณ์, 27 มกราคม 2560) 

  

 พระปริยัติธรรมธาดา (เจ้าคุณทองค า) รองเจ้าอาวาสวัดเบญจมบพิตรดุสิตวนารามราช

วรวิหาร 

ปัญญาขึ้นก่อนเสมอ เพราะปัญญาต้องน า เมื่อมีปัญญา สิ่งอ่ืนจะ

ตามมา แต่การจัดยึดข้อปฏิบัติตามหลักไตรลักษณ์นั้นก็ถูก ไม่ได้ผิดอะไร แต่ถ้า

ต้องปฏิบัติมัชฌิมาปฏิปทาแล้วต้องเริ่มด้วยปัญญาหรือบางทีก็ต้องดูที่ผู้ปฏิบัติ 

หากผู้ปฏิบัตินั้นไม่เหมาะกับการเริ่มต้นด้วยปัญญา ก็ต้องเริ่มด้วยศีล เป็นต้น  

   (พระปริยัติธรรมธาดา, สัมภาษณ์, 27 พฤศจิกายน  2559) 

 

 การเจริญมรรคมีองค์แปดนั้น ควรด าเนินการด้วยการเริ่มต้นการศึกษาอริยสัจสี่ เพ่ือให้มี

ความรู้ในอริยสัจสี่ จากนั้นจึงเข้าเรื่องศีล ด้วยการเจริญสติและสมาธิ ในการคุมการกระท าต่าง ๆ  

ทางกาย วาจาและใจให้เป็นไปตามโอวาทปฏิโมกข์ โดยมรรคข้อที่ 1 - 2 เป็นเรื่องของปัญญาทาง

ธรรม มรรคข้อที่ 3 - 5 เป็นเรื่องของศีลหรือความประพฤติดีทางวาจาและกาย ส่วนมรรคข้อที่ 6 - 8 
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เป็นเรื่องของสมาธิ ซึ่งหมายถึงการบ าเพ็ญเพียรทางจิตใจ ดังนั้น การเริ่มต้นศึกษาอริยสัจสี่ จึงเป็น

การเริ่มปฏิบัติตามมรรคข้อที่ 1 ซึ่งเป็นผลให้เกิดความเห็นชอบ ดับอวิชชา ดับความหลงหรือดับ

ความเห็นผิดให้หมดไปได้ ดังที่พระพรหมบัณฑิต (ประยูร ธมฺมจิตฺโต) อธิบายว่า 

ทางสายกลางเป็นทางแห่งปัญญาที่เริ่มต้นด้วยความรู้ที่ถูกต้องว่าอะไร

เป็นความดี จากนั้น จึงคิดดี พูดดี และท าดี ตามกันมาเป็นขบวน กล่าวคือ

ความรู้ที่ถูกต้องเป็นสัมมาทิฏฐิ การคิดเป็นสัมมาสังกัปปะ การพูดดีเป็น

สัมมาวาจา และการท าดีเป็นสัมมากัมมันตะ องค์แห่งมรรค 8 เกิดขึ้นเป็น

กระบวนธรรมอย่างนี้  (พระพรหมบัณฑิต (ประยูร ธมฺมจิตฺโต), 2556: 339)  

 

ดังนั้น ทางสายกลางคือ มรรคมีองค์แปด อันเป็นความถูกต้อง 8 ประการที่รวมเข้าด้วยกัน

เป็นทางสายเดียว ซึ่งเป็นหัวใจของพระพุทธศาสนาในส่วนของหน้าที่ เพราะธรรมะคือหน้าที่ตาม

ธรรมชาติ จึงถือเป็นการกระท าที่ถูกต้องตามกฎธรรมชาติที่มุ่งให้มนุษย์สามารถดับทุกข์ได้ (พุทธทาส 

อินทฺปัญฺโญ, 2512: 213) 

ดังที่กล่าวข้างต้นว่า มรรคอันมีองค์แปดนี้คือ สัจธรรมข้อที่สี่แห่ง “อริยสัจ”หรือความจริง  

อันทรงคุณค่าที่สุดในศาสนานี้  โดยสัจธรรมข้อสุดท้ายคือ “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” (แนวทางการ

ฝึกเพ่ือถึงการดับทุกข์ ตรงกับภาษาอังกฤษว่า The path of practice for sufferring cessation) นี้ 

การจะพ้นห้วงทุกข์ได้จึงต้องใช้วิธี “ปฏิปทา” ด้วย “สมาธิภาวนา” โดยอาศัยแนวทางแห่ง “โพธิ

ปักขิยธรรม” เท่านั้น ฉะนั้นในท้ายที่สุด แม้แต่มรรคแปดยังต้องอาศัย “สมาธิภาวนา” เป็น

สาระส าคัญ เพ่ือน าไปสู่ความส าเร็จอันยิ่งใหญ่คือ การดับทุกข์ทั้งมวลของตนโดยสิ้นเชิง (สัญชัย 

บุณฑริกสวัสดิ์ , 2553: 177) รายละเอียดของมรรคแปดหรือทางสายกลาง พระพุทธเจ้าทรงตรัส

อธิบายเกี่ยวกับมรรคแปด ไว้ในมหาสติปัฏฐานสูตรและเอกสารต่าง ๆ ตามล าดับข้อต่อไปนี้ 

 

องค์มรรคที่ 1 สัมมาทิฏฐิ (สมฺมาทิฏฐิ) 

สัมมาทิฏฐิ หมายถึง ความเห็นชอบ โดยใช้ปัญญาในการเห็นชอบ อันถูกต้องตามสัจ

ธรรมแห่งพระศาสนา ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่องความเห็นชอบว่า “ภิกษุทั้งหลาย สัมมาทิฐิคือ

อะไร? ความรู้ในทุกข์ ความรู้ในทุกขสมุทัย ความรู้ในทุกขนิโรธ ความรู้ในทุกขนิโรธคามินีปฏิปทานี้

เรียกว่าสัมมาทิฐิ” (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 230) หรือการมีปัญญาความรู้ในอริยสัจสี่ 
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(ความจริงอันประเสริฐ) ซึ่งเกิดจากการศึกษาอริยสัจสี่ โดยพิจารณาให้เห็นเบญจขันธ์ว่าเป็นทุกข์ 

สมุทัย นิโรธ มรรค (พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท, 2551 : 342) นอกจากนี้ สัญชัย 

บุณฑริกสวัสดิ์ ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่าสัมมาทิฏฐิคือการสร้างและด ารงความเห็นที่ถูกต้องเกี่ยวกับโลก

และชีวิตให้ละเอียดอ่อนจนถึงโลกุตรธรรมด้วยฌานดังนี้  

สัมมาทิฏฐิ การสร้างและด ารงความเห็นที่ถูกต้องเกี่ยวกับโลกและชีวิต 

(อาสยะ) ในฐานะผู้ปฏิบัติธรรมถึงขึ้น “ฌายี” แล้วนั้น ต้องด ารงความเห็นที่

ละเอียดอ่อนลึกลงไปสู่โลกุตรธรรม โดยอาศัยสิ่งต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

(1) เจโตวิมุติในฌานที่ 4 

(2) อธิปัญญาในฌานที่ 5 ถึง 8 

(3) การฟังธรรมโดยตรงกับพระพุทธเจ้า 

(4) ศรัทธาอันแรงกล้าต่อพระพุทธเจ้า 

ความเห็นที่ถูกต้องจริง ๆ ในพุทธธรรมจึงต้องสร้างด้วย “ฌาน” มิใช่

ความเห็นของสามัญมนุษย์ท่ีมิได้ปฏิบัติธรรม    

      (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 61-62) 

 

 พระพุทธองค์ทรงตรัสอธิบายเรื่องสัมมาทิฏฐิที่แบ่งออกเป็น 2 อย่างคือ สัมมาทิฏฐิที่มีอาสวะ  

(มีกิเลส) เป็นฝ่ายบุญที่อ านวยผลแก่ขันธ์ (ปุญฺญภาคิยา อุปธิเวปกฺกา) และสัมมาทิฏฐิที่เป็นอริย คือ 

การไม่มีกิเลส เป็นโลกุตระ ดังนั้น สัมมาทิฏฐิที่เป็นอริยะประกอบด้วยลักษณะ 6 อย่าง ดังปรากฏใน

มหาจัตตารีสกสูตร พระบาลี พระสุตตันตปิฎก 6 เล่มที่ 14 ในพระไตรปิฎกส าหรับผู้เริ่มศึกษา 10 

โดยอุทัย บุญเย็น กล่าวว่า 

สัมมาทิฐิที่เป็นอริยะประกอบด้วยลักษณะ 6 คือ 

1. ปัญญา (รู้เห็นตามความเป็นจริง, รู้ชัด) 

2. ปัญญินทรีย์ (มีปัญญาเป็นใหญ่) 

3. ปัญญาพละ (มีปัญญาเป็นก าลัง) 

4. ธัมมวิจยสัมโพชฌงค์ (ค้นคิดในอริยสัจ 4) 

5. สัมมาทิฐิ (เห็นถูกต้องตามแนวอริยมรรค) 

6. มัคคังค์ (เป็นองค์ธรรมในอริยมรรค) (อุทัย บุญเย็น, 2545: 4)  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 36 

 โดยสัมมาทิฏฐิสามารถแบ่งออกเป็น 3 ระดับ คือ กัมมัสสกตาปัญญา วิปัสสนาปัญญาและ 

โลกุตรปัญญา ตามท่ี พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายไว้ดังนี้ 

กัมมัสสกตาปัญญา ได้แก่ ความเห็นความรู้ในเรื่องกรรมวาที เป็นต้น 

ทรงแสดงในมหาจัตตาฬสกสูตรว่าเป็นสัมมาทิฏฐิที่ยังเป็นสาสวะ คือยังให้ผลแก่

ขันธ์ มีการเวียนว่ายตายเกิด เป็นต้น 

วิปัสสนาปัญญา ได้แก่ ความเห็นความรู้ในวิปัสสนาภูมิทั้งหลาย มีขันธ์ 

ธาตุ อายตนะ เป็นต้น ปัญญาระดับนี้ย่อมเกิดแก่ผู้ปรารภความเพียรใน

วิปัสสนากรรมฐานซึ่งมี รูป นาม เป็นอารมณ์ 

โลกุตตรปัญญา ได้แก่ ความเห็นแจ้งแทงตลอดในอริยสัจจ์ 4 ขณะที่

เป็นมัคคสมังคี สามารถประหารกิเลสลงได้เด็ดขาด จัดเป็นสัมมาทิฏฐิที่

เป็นอนาสวะ คือ ไม่ให้ผลแก่ขันธ์ มีการท าลายสังสารวัฏฏ์ เป็นต้น 

       (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 21-22) 

      

 จากระดับดังกล่าวนั้นแสดงให้เห็นว่า สัมมาทิฏฐิจึงเป็นสิ่งที่ท าให้คนถึงพร้อมด้วยปัญญา 

และใช้ปัญญาเป็นเครื่องน าทางชีวิต อันมีอิสระเสรีทางด้านปัญญา หรืออาจกล่าวอีกนัยคือ ระดับ

พัฒนาของสัมมาทิฏฐิสามารถแบ่งออกเป็น 2 ระดับอย่างชัดเจนคือ สัมมาทิฏฐิระดับโลกีย์ 

(กัมมัสสกตาสัมมาทิฏฐิ) เป็นระดับบุคคลอยู่ในขั้นมีจริยธรรมที่ระลึกรู้ถึงการกระท าและผลของการ

กระท า มีความรับผิดชอบและทัศนคติตามท านองคลองธรรม ส่วนสัมมาทิฏฐิระดับโลกุตระ  (สัจจา

นุโลมิกญาณ) เป็นระดับสูงอยู่ในขั้นของสัจธรรมที่มีความรู้และความเข้าใจในสิ่งทั้งหลายตามความ

เป็นจริงดังที่ บรรจง อมรชีวิน ได้อธิบายไว้ว่า ระดับพัฒนาของสัมมาทิฏฐิแบ่งออกเป็น 2 ระดับดังนี้ 

  ระดับพัฒนาของสัมมาทิฏฐิ สามารถแบ่งออกเป็น 2 ระดับคือ  

 1. สัมมาทิฏฐิระดับโลกีย์ (กัมมัสกตาสัมมาทิฏฐิ) เป็นระดับบุคคล เป็น

พวกที่เชื่อหรือรับรู้การกระท าและผลการกระท าของตน มีส านึกในความ

รับผิดชอบต่อการกระท าของตน ทั้งนี้  ทัศนะ ความคิดเห็น แนวความคิด 

ทฤษฎี ความเชื่อถือ ความนิยม ค่านิยม อยู่ในระดับเห็นชอบตามคลองธรรม 

หากสรุปรวมอยู่ในชั้นของการมีจริยธรรม 
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2. สัมมาทิฏฐิระดับโลกุตระ (สัจจานุโลมิกญาณ) ระดับนี้ถือเป็น

ระดับสูง ที่มองอะไรอย่างที่มันเป็นด้วยความเข้าใจ เห็นสิ่งต่าง ๆ ทั้งหลาย

เป็นไปตามเหตุปัจจัย ไม่ท าตัวไปตามความชอบความชังของตนเอง หรืออยาก

ให้มันเป็นไปตามที่ตนเองต้องการ กล่าวโดยรวมก็คือการที่คนเรามีทักษะ 

แนวความคิด มองสิ่งต่าง ๆ ด้วยความรู้ความเข้าใจ สอดคล้องกับความเป็นจริง

แห่งธรรมดา การมีสัมมาทิฏฐิในระดับนี้จึงเป็นขั้นของสัจธรรม  

      (บรรจง อมรชีวิน, 2558: 72) 

 

 ปัจจัยที่จะให้เกิดสัมมาทิฏฐิ จากพระสุตตันตปิฎก เล่ม 4 มัชฌิมนิกาย ฉบับบาลี เล่ม 12 มูล

ปัณณาสก์ ได้กล่าวไว้ว่าการตอบค าถามของพระสารีบุตร ในค าถามของพระมหาโกฏฐิตะนั้น แบ่ง

ออกเป็น 2 อย่างคือ “ปรโตโฆสะ แปลว่า เสียงจากผู้อ่ืน นั่นคือ ค าแนะน าสั่งสอนจากกัลยาณมิตร ซึ่ง

ได้แก่ การฟังธรรมนั่นเอง และโยนิโสมนสิการ แปลว่า การท าในใจโดยแยบคาย ซึ่งหมายถึงการใช้

ความคิดอย่างถูกวิธี รู้จักคิดหาเหตุผล สืบค้นหาที่มาจนรู้ตามความเป็นจริง” (อุทัย บุญเย็น, 2545: 

13-14) และสัมมาทิฏฐินั้นต้องประกอบด้วย ศีล สุตะ (การศึกษาสดับตรับฟัง) สากัจฉา (การสนทนา

แลกเปลี่ยนความเห็นทางธรรม) สมถะ (ฌานสมาบัติที่มีวิปัสสนารองรับ) และวิปัสสนา (ความเห็น

แจ้งด้วยปัญญา) นอกจากนี้ ในพระสุตตันตปิฎก เล่ม 7 สังยุตตนิกาย สคาถวรรค ฉบับบาลี เล่ม 15 

ได้มีการเปรียบเปรยสัมมาทิฏฐิเป็นสารถีในการตอบค าถามของพระองค์ ที่มีเทวดาองค์หนึ่งทูลถาม

พระองค์ในอัจฉราสูตรว่า จะท าอย่างไรจึงจะหนีออกจากป่าปีศาจสิงในป่าทึบแห่งความลุ่มหลงและ

เคล้าคลอด้วยนางอัปสรประโคมเพลง พระองค์จึงตรัสตอบไปดังข้อความว่า 

พระองค์ตรัสตอบว่า ทางสายนั้น (อริยมรรค) ได้ชื่อว่าเป็นทางตรงทิศ

นั้น (นิพพาน) ได้ชื่อว่าเป็นทิศที่ปลอดภัย รถคันนั้น (อริยมรรค) ส่งเสียงออด

แอด มีธรรมเป็นล้อ มีหิริเป็นขอบข้าง มีสติเป็นเกราะหุ้ม มีสัมมาทิฐิเป็นสารถี 

ใครมีรถชนิดนี้ไม่ว่าหญิงหรือชาย ย่อมไปถึงท่ีหมายคือนิพพานได้  

(อุทัย บุญเย็น, 2545: 45) 

 

 ดังนั้น การด าเนินชีวิตที่ดีงามในทางพุทธศาสนาก็คือ การด าเนินชีวิตที่ถูกต้องและการที่จะ

ด าเนินชีวิตให้ถูกต้องได้คือ การที่จะต้องรู้จักคิดและคิดให้เป็น เพราะหากคิดได้อย่างถูกต้องแล้ว    
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สิ่งต่าง ๆ ทั้งหลายจะด าเนินไปได้ตามสภาวะที่เป็นจริง โดยอาศัยปัจจัยที่ก่อให้เกิดสัมมาทิฏฐินั้น

สามารถแบ่งออกเป็น 2 อย่างคือ ปัจจัยภายนอก (ปรโตโฆสะ) เป็นปัจจัยที่มีอิทธิพลรอบตัวเรา เช่น 

พ่อ แม่ ญาติ เพ่ือน สังคม วัฒนธรรม อันจะหล่อหลอมและโน้มน้าวให้ไปในทางดีหรือไม่ดีก็ได้ ส่วน

ปัจจัยต่อไปคือ ปัจจัยภายใน (โยนิโสมนสิการ) คือ ปัจจัยที่เกี่ยวกับตัวของเราเอง ในการที่จะรู้จักคิด

ถูกวิธี ฉะนั้น สัมมาทิฏฐิจะเกิดขึ้นได้ด้วยปัจจัยทั้งสองอย่างนี้ 

 ความเห็นชอบในพุทธศาสนา จึงเป็นเรื่องที่สามารถสัมผัสได้ด้วยการคิด ตรึกตรอง ดังค าตอบ

ของพระสารีบุตรที่ตอบค าถามให้แก่พระมหาโกฏฐิตะในเรื่องสัมมาทิฏฐิที่จะสามารถพาไปให้บรรลุถึง 

เจโตวิมุตติและปัญญาวิมุตติต้องประกอบด้วย 5 ส่วนที่กล่าวไว้ในพระสุตตันตปิฎก เล่ม 4 มัชฌิม

นิกาย ฉบับบาลี เล่ม 12 มูลปัณณาสกด์ังนี้ 

  สัมมาทิฐินั้นประกอบด้วย  

1. ศีล 

2. สุตะ (การศึกษาสดับตรับฟัง) 

3. สากัจฉ (การสนทนาแลกเปลี่ยนความเห็นทางธรรม) 

4. สมถะ (ฌานสมาบัติที่มีวิปัสสนารองรับ) 

5. วิปัสสนา (ความเห็นแจ้งด้วยปัญญา) 

          (อุทัย บุญเย็น, 2545: 14) 

 

กล่าวโดยสรุป เพ่ือพ้นจากความทุกข์ โดยมีกระบวนการเริ่มต้นจากขั้นพ้ืนฐานคือ “การเห็น

หลักกรรม และการเห็นอริยสัจสี่” (พระธรรมโกศาจารย์ (ปัญญานันทภิกขุ), 2543: 47) ซึ่งก็คือ 

ล าดับที่หนึ่งเป็นการรู้ทุกข์ว่าคือตัวปัญหาหรือสภาวะที่ตั้งแห่งทุกข์  ล าดับที่สองเป็นการรู้สมุทัย คือรู้

เหตุเกิดของปัญหาที่มาจากตัณหา 3 อันประกอบด้วย กามตัณหา (อยากในอารณ์) ภวตัณหา (อยาก

ในภพ) วิภวตัณหา (อยากดับสูญ) ล าดับที่สามเป็นการรู้ความดับของปัญหาหรือดับตัณหา และล าดับ

ที่สี่เป็นการรู้ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับของปัญหาเพ่ือให้ถึงความพ้นทุกข์ โดยการเห็นในไตรลักษณ์คือ 

อนิจจัง ทุกขตา อนัตตา รวมถึงการเห็นในปฏิจจสมุปบาทคือ เห็นว่าสิ่งทั้งหลายหรือการเกิดทุกข์นั้น 

อาศัยปัจจัยที่เกี่ยวเนื่องและต่อเนื่องกันมา โดยทั้งสองข้อนี้จึงเป็นการท าความเข้าใจเพ่ือไปสู่ความ

เห็นชอบขั้นสูง ความเห็นชอบจึงเป็นขั้นตอนของการปฏิบัติตามมรรคมีองค์แปด หากปฏิบัติโดยไม่มี

ความรู้ในอริยสัจสี่อย่างถูกต้อง ก็อาจส่งผลเสียให้กับการปฏิบัติธรรม ดังนั้น การมีความรู้ในอริยสัจสี่
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ก่อนเข้าสู่การปฏิบัตินั้นถือเป็นสิ่งส าคัญที่สุด ในการที่จะรู้ถึงตัวปัญหา รู้เหตุเกิดของปัญหา รู้ความดับ

ของปัญหาและรู้ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับของปัญหา ซึ่งสอดคล้องกับพระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺ

โต) ได้กล่าวอุปมาไว้ว่า “เปรียบเทียบกับการเดินทาง สัมมาทิฐิเป็นเหมือนไฟส่องทางหรือเข็มทิศให้

เห็นทางและมั่นใจในทางอันถูกต้องที่จะน าไปสู่จุดหมาย” (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 

556) 

 

องค์มรรคที่ 2 สัมมาสังกัปปะ (สมฺมาสงฺกปฺโป) 

สัมมาสังกัปปะ หมายถึง ความคิดชอบ ความด าริในทางที่ชอบ ความนึกคิดหรือ

ความมุ่งหวัง กล่าวคือ การด าริที่จะดึงกายและจิตของตนให้พ้นจากกิเลส ดังที่ พระอุบาลีคุณูปมา

จารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท) ได้ให้ความหมายไว้ว่า“ความด าริชอบนั้น คือ ความด าริสัมปยุตด้วย วิเวก 

และเมตตา กรุณา ส าเร็จมาแต่โสภณเจตสิก ห่างไกลแต่อกุศลเจตสิกนี้เอง ชื่อว่า สมฺมาสงฺกปฺโป” 

(พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท), 2551: 341-343) อีกนัยหนึ่งคือ การคิดละความโลภและ

ความโกรธ จนถึงขั้นไม่เบียดเบียนตนเองหรือผู้อ่ืน เพราะการคิดดังกล่าว เกิดขึ้นเนื่องจากมีความ

เห็นชอบ (มีวิชชา) ถ้าไม่มีความเห็นชอบ ความด าริชอบมิอาจบังเกิดดังที่พระพุทธเจ้าทรงตรัสสอน

เรื่องด าริชอบไว้ว่า “ภิกษุทั้งหลาย สัมมาสังกัปปะเป็นไฉน? เนกขัมมสังกัปป์ อพยาบาทสังกัปป์ 

อวิหิงสาสังกัปป์ นี้เรียกว่า สัมมาสังกัปปะ” (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 273) โดยสัมมา

สังกัปปะเป็นองค์มรรคประการที่สอง จัดอยู่ในหมวดปัญญาเช่นเดียวกับสัมมาทิฏฐิ และอยู่ใน

ประเภทสัมมาสังกัปปะที่ ไม่มีอาสวะ หมายถึงการด าริในการออกจากกาม ไม่พยาบาทและไม่

เบียดเบียนผู้อ่ืน พระพุทธองค์จึงสอนให้คิดในทางที่ชอบ เพ่ือให้หลุดพ้นจากการอยู่ภายใต้ภาวะ

อารมณ์ ประกอบด้วยความคิดในทางที่ชอบ 3 ประการ ดังข้อความที่ปรากฏใน พระสุตตันตปิฎก 

เล่ม 6 มัชฌิมนิกาย เล่มที่ 14 พระไตรปิฎกส าหรับผู้เริ่มศึกษา โดย อุทัย บุญเย็น ความว่า 

  สัมมาสังกัปปะ ที่ไมม่ีอาสวะ (ฝ่ายบุญ, อ านวยผลแก่ขันธ์) มี 3 อย่าง คือ   

   1. ด าริในเนกขัมมะ (ด าริปลีกออกจากกาม) 

   2. ด าริในความไม่พยาบาท 

   3. ด าริในความไม่เบียดเบียน (อุทัย บุญเย็น, 2545: 5) 
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 ความคิดทั้ง 3 ข้อนี้ เป็นความคิดในทางท่ีชอบ อันเป็นแนวทางท่ีท าให้ใจออกห่างจากกิเลสได้ 

โดยความคิดและความหมายของแต่ละข้อนั้นสามารถอธิบายได้ดังนี้ 

  ข้อที่ 1 การคิดออกจากกามนั้น “กาม” หมายถึง ความใคร่ ความอยาก ความใคร่ใน

อันที่จักพบปะสนทนากัน อยู่ร่วมกันฉันคนคู่ (เรียกว่า “เสพกาม”) เป็นสิ่งที่สามารถเกิดขึ้นได้เองใน

จิตใจและการด ารงชีวิตทั้งในมนุษย์และสัตว์ทั้งหลาย สอดคล้องกับค าบรรยายของ พระราชนันทมุนี 

(ปัญญานันทภิกขุ) ว่า “ความปรารถนาที่เรียกว่า “กามคุณ 5” คือ รูป เสียง กลิ่น รส การถูกต้องทาง

กายประสาท” (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 75) ดังนั้น ทั้งหญิง

และชายต่างมีกามคุณและความปรารถนาแก่เพศตรงข้ามซึ่งกันและกัน แต่หากเป็นอ านาจกิเลส

ส าหรับผู้ครองเรือนแล้ว การเสพกามตามธรรมชาตินั้น เป็นไปเพ่ือประโยชน์แก่การสืบพันธุ์ ไม่จัดว่า

เป็นการเสียหาย 

  ดังนั้น ในการที่คิดออกจากกามนั้น ต้องพิจารณาแยกแยะกามคุณ โดยการเพ่ง

พิจารณาให้พบความจริงในสิ่งนั้น ๆ ดังข้อความในมหาทุกขักขันธสูตรว่า 

ดูก่อนภิกษุ กามคุณมี 5 อย่างคือ รูปที่มองเห็นด้วยตา เสียงที่ฟังด้วยหู 

กลิ่นที่ดมได้ด้วยจมูก รสที่แตะได้ด้วยลิ้น ผัสสะที่แตะต้องกันด้วยกาย ทั้ง 5 

อย่างนี้ เป็นที่ปรารถนารักใคร่เจริญใจของสัตว์ทั้งหลาย เป็นสิ่งที่ก่อให้เกิด

ความพอใจแก่สัตว์ทั้งหลายนัก เรียกว่า กามคุณ (เรือนธรรม, 2550: 75) 

 

  ข้อที่ 2 การคิดไม่พยาบาท เพราะความพยาบาทเป็นเรื่องที่เกี่ยวเนื่องหรือมีฐานจาก

ความโทสะ เป็นอารมณ์ที่ท าให้นึกถึงความแค้นใจ เพราะความพยาบาทเป็นเรื่องที่ผูกติดในจิตใจเป็น

สิ่งที่ท าให้ความโกรธ เกลียดนั้นไม่มีวันสิ้นสุด ซึ่งเป็นฐานของอกุศล พยาบาทเป็นตัวนิวรณ์กั้นจิตมิให้

บรรลุคุณธรรมได้ โดยในทางพุทธศาสนาถือว่าการไม่พยาบาทปองร้ายเป็นคุณธรรมชั้นสูงทางด้าน

จิตใจ ดังนั้น การไม่คิดพยาบาทคือ การสอนไม่ให้มีการผูกเวร สอนให้มีแต่ความรักสามัคคีต่อกัน รู้จัก

ให้อภัย อันเป็นวิธีในการยับยั้งความพยาบาทได้ 

ข้อที่ 3 การคิดไม่เบียดเบียน เป็นผลสืบเนื่องจากความคิดพยาบาท เพราะความคิด

พยาบาทเป็นความคิดการเบียดเบียนทั้งทางกายและวาจา โดยสามารถจ าแนกออกเป็น 3 อย่าง ได้แก่ 

การเบียดเบียนในทางกาย การเบียดเบียนในทางทรัพย์ การเบียดเบียนในทางกาม ดังค าอธิบายของ

พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ว่า  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 41 

ความพยาบาทปองร้ายดังกล่าวมา เกิดจากการเบียดเบียนกัน เมื่อมี

การเบียดเบียนกันในทางกาย เช่น ท าร้ายร่างกายกันบ้าง ล้างผลาญชีวิตกันบ้าง 

เบียดเบียนกันในทางทรัพย์ เช่น ลักโกง การเบียดบังเอารัดเอาเปรียบกันในทาง

ทรัพย์ หรือการหักหลังกันในเมื่อท าสัญญาค้าขายกัน เบียดเบียนกันในทางกาม 

เช่น ประพฤติล่วงเกินลูกเขา เมียเขาบ้าง การเบียดเบียนทั้ง 3 อย่างนี้ ท ากัน

ด้วยกายบ้าง วาจาบ้าง อันเป็นผลเนื่องมาจากใจคิดในทางเบียดเบียน 

ก่อให้เกิดผลทางกายทางวาจา  

(พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 91)  

 

 ฉะนั้น การที่พระองค์ทรงสอนให้มนุษย์งดเว้นจากคิดพยาบาท อันเป็นการห้ามใจประการ

หนึ่งแล้วการที่มนุษย์คิดในการไม่เบียดเบียนแก่บุคคลใด ก็จะท าให้โลกสงบสุข เพราะการเบียดเบียน

เป็นสาเหตุให้เกิดการเบียดเบียนตอบ ดังนั้น ความคิดที่ถูกต้องจึงเป็นแนวของใจที่บริสุทธิ์ พ้นจาก

บาปอกุศล อันเป็นประโยชน์แก่มนุษย์เอง ซึ่งสัมมาสังกัปปะตรงข้ามกับมิจฉาสังกัปปะประกอบด้วย  

3 อย่างด้วยกันคือ การด าริในกาม การด าริในพยาบาท และการด าริในความเบียดเบียน (วิหิงสา)  

 ส่วนสัมมาสังกัปปะที่เป็นอริยะนั้น ประกอบด้วยลักษณะ 7 อย่าง ดังพระสุตตันตปิฎก เล่ม 

6 มัชฌิมนิกาย ฉบับบาลี เล่มที่ 14 ได้กล่าวอธิบายว่า 

 สัมมาสังกัปปะที่เป็นอริยะ ประกอบด้วยลักษณะ 7 อย่างคือ 

1. ตรึก (ตกฺโก) 

2. คิดนึก (วิตกฺโก) 

3. ด าริ (สงฺกปฺโป) 

4. ดิ่งลง (อปฺปนา) 

5. แน่วนิ่ง (พฺยปฺปนา) 

6. จ่อจิต (เจตโส อภินิโรปนา) 

7. ปรุงแต่งวาจา (วจีสงฺขาโร-อรรถกถากล่าวว่าเมื่อมีการคิด

นึก(วิตก)ก็มีวจีสังขารโลกิยวิตกปรุงแต่งวาจาส่วนโลกุตร วิตกไม่ปรุง

แต่ง ถึงกระนั้นโลกุตรวิตกก็ได้ชื่อว่าวจีสังขารอยู่นั่นเอง)  

  (อุทัย บุญเย็น, 2545: 6) 
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นอกจากนี้ พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายถึงสัมมาสังกัปปะนั้นหมายถึงความด าริชอบคือ การมี

ความรู้สึกนึกคิดในทางที่ถูกต้อง อันเป็นอุปการะแก่กุศล 3 อาการคือ 

  เนกขัมมวิตก-ตรึกออกจากกาม เห็นโทษของกามและการพัวพันในกาม 

  อัพยาปาทวิตก-ตรึกไม่ปองร้าย เห็นโทษของโทสะ เห็นคุณของเมตตา 13 

  อวิหิงสาวิตก-ตรึกไม่เบียดเบียน ด าริประกอบไปด้วยความกรุณา 14 

                 (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 22) 

 

ดังนั้น การที่จะมุ่งสู่เป้าหมายสูงสุดในพระพุทธศาสนาอย่างมั่นคง สัมมาสังกัปปะเป็นข้อหนึ่ง

ที่ส าคัญในการคิดที่จะขจัดสิ่งปนเปื้อนในจิตใจให้หมดไปด้วยการปฏิบัติสมาธิ ตามที่ สัญชัย บุณฑริก

สวัสดิ์ ได้อธิบายไว้ว่า  

สัมมาสังกัปปะ  

การด ารงความมุ่งหมายที่จะขจัดสิ่งปนเปื้อนในจิต (อาสวะ) ให้หมดไป 

ซึ่งนั่นก็คือการปฏิบัติด้วยสมาธิให้จิตมีความบริสุทธิ์...เพราะจิตที่มีความบริสุทธิ์

(ด้วยสมาธิ) ย่อมมีสิทธิ์ที่จะขึ้นไปสถิตในภพสวรรค์ที่สูงขึ้นไปตามล าดับ อัน

พระไตรปิฎกได้บรรยายลักษณะของสวรรค์ทั้ง 7 ภพ ตามความประณีตของ

“ฌ าน”แบ่ งออกเป็ น  16 พรหมภู มิ และโลกุ ตตระ (โลก อั นสู งส่ ง  = 

Supramundane) อันทรงเรียกว่าเป็น “ภพที่ 8”  

    (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 62) 

 

 สามารถสรุปได้ว่า สัมมาสังกัปปะ เป็นอีกองค์มรรคแห่งปัญญา คือความคิดและความเห็นที่

ถูกต้อง ที่จะท าให้จิตใจสูงขึ้นเพราะการไม่คิดในกามคุณ ไม่คิดพยาบาทและไม่คิดเบียดเบียน จะด้วย

กายหรือวาจาก็ดี อันจะส่งผลไปสู่มรรคแห่งความสะอาด สว่างและสงบ 
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องค์มรรคที่ 3 สัมมาวาจา (สมฺมาวาจา) 

  สัมมาวาจา หมายถึง พูดชอบหรือวาจาชอบ คือ การพูดจาในทางที่ชอบหรืออาจ

กล่าวได้ว่า การงดเว้นจากการพูดทุจริต หรือเรียกว่า “วจีทุจริต 4” ซึ่งประกอบด้วยการไม่พูดเท็จ 

(มุสาวาทา เวรมณี) ไม่พูดส่อเสียดให้แตกร้าว (ปิสุณาย วาจาย เวรมณี) ไม่พูดค าหยาบคาย (ผรุสาย 

วาจาย เวรมณี) และไม่พูดเพ้อเจ้อ (สัมผัปปลาปา เวรมณี) ดังความหมายของพระอุบาลีคุณูปมาจารย์ 

(จันทร์ สิริจนฺโท) ว่า“วจีกรรมชอบนั้น คือ สมาทานเจตนากล่าวแต่วจีสุจริต วิรัติวจีทุจริตเสีย ชื่อว่า 

สมฺมาวาจา” (พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท), 2551: 341-343) พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่อง

วาจาชอบไว้ว่า “ภิกษุทั้งหลาย สัมมาวาจาเป็นไฉน นี้เรียกว่าวาจาชอบคือ..เจตนางดเว้นจากการพูด

เท็จ...วาจาส่อเสียด...วาจาหยาบคาย...การพูดเพ้อเจ้อ” (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต, 2544: 757) 

เป็นองค์มรรคประการที่สาม จัดอยู่ในหมวดศีล สัมมาวาจาที่หลุดจากอาสวะ หมายถึง การเจรจาชอบ

ที่เว้นจากการพูด 4 อย่างในพระบาลี พระสุตตันตปิฎก 6 เล่ม 14 ของอุทัย บุญเย็นคือ 

   เจตนางดเว้นจากการพูดเท็จ 

   เจตนางดเว้นจากการพูดส่อเสียด 

   เจตนางดเว้นจากการพูดค าหยาบ 

   เจตนางดเว้นจากการพูดเพ้อเจ้อ (อุทัย บุญเย็น, 2545: 6)  

 

 ส่วนสัมมาวาจาที่เป็นอริยะนั้น ประกอบด้วยลักษณะ 4 อย่างดังที่ปรากฏในพระสุตตันตปิฎก 

เล่ม 6 มัชฌิมนิกาย ฉบับบาลี เล่ม 14 ไว้ว่า  

1. งด (อารติ-หลีกห่าง) 

2. เว้น (วิรติ-ไม่เก่ียวข้อง) 

3. เว้นขาด (ปฏิวิรติ-เลิกละ) 

4. ตั้งใจงดเว้น (เวรมณี-เจตนางดเว้น) 

(ท้ังหมดนี้ หมายถึงการงดเว้นจากมิจฉาวาจาทั้ง 4 อย่างนั้น) 

                  (อุทัย บุญเย็น, 2545: 6) 

 

 ทั้งสัมมาวาจาที่มีอาสวะและที่เป็นอริยะนั้นเป็นสัมมาที่ตรงข้ามกับมิจฉาวาจา 4 อย่างคือ 

การพูดเท็จ พูดส่อเสียด พูดค าหยาบ พูดเพ้อเจ้อ ดังนั้น การพูดจึงถือเป็นเรื่องส าคัญมาก เพราะการ
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พูดสามารถสื่อให้เห็นถึงความรู้สึกนึกคิดของผู้พูดได้เป็นอย่างดี โดยการพูดต้องอาศัยปาก ลิ้นและ

สมอง ดังนั้น การพูดจึงมีคุณและโทษ สามารถน าสุขและทุกข์มาสู่ผู้พูดได้เช่นกัน 

ในทางพุทธศาสนาได้กล่าวถึงการพูดของคนไว้ 3 จ าพวกคือ กลุ่มที่ 1 คูถภาณี คนปากเหม็น 

หมายถึงคนกล่าวเท็จ พูดให้โทษต่อตนเองและผู้อ่ืน ท าให้เกิดความเข้าใจผิด กลุ่มที่ 2 ปุปผภาณี คน

ปากหอม หมายถึง คนที่พูดแต่ความจริงและกลุ่มที่ 3 มธุภาณี คนปากหวาน หมายถึง เป็นค าพูด ที่ดี 

สบายหู ฟังแล้วเกิดความรักใคร่ ดังการอธิบายของพระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ว่า 

คนปากเหม็น คนแบบนี้ในเวลาเข้าสภาก็ดี เข้าสู่ชุมนุมก็ดี เข้าหมู่ญาติ 

เข้าหมู่ข้าราชการ เข้าหมู่ของเจ้าของนายก็ดี ถูกน าตัวไปซักถามเป็นพยานก็มัก

พูดในทางที่ว่า ไม่รู้ ก็บอกว่ารู้ ไม่เห็นก็บอกว่าเห็น หรือรู้บอกว่าไม่รู้ เห็นบอก

ว่าไม่เห็น เป็นคนกล่าวเท็จทั้งรู้ ๆ อยู่ เพราะเห็นแก่ตนบ้าง เพราะเห็นแก่ผู้อ่ืน

บ้าง เพราะเห็นแก่ทรัพย์สมบัติบ้าง อีกประการหนึ่ง เขาเกิดความโกรธ ความ

เกลียดขึ้นในใจแล้ว กล่าวค าที่ไม่ควรกล่าวในชุมนุมชน กล่าวค ากระทบตน 

กระทบท่าน ท าคนให้เข้าใจผิด เกิดผิดพ้องหมองใจกัน อย่างนี้เป็นคนปาก

เหม็น ไม่มีใครอยากนั่งใกล้ ไม่มีใครอยากฟังค าพูดของเขา 

คนปากหอม คือ คนที่พูดแต่ความจริง เขาได้เห็นมาอย่างใดก็พูดไป

อย่างนั้น ได้รู้มาอย่างใดก็บอกไปตามรู้ เข้าใจอย่างใดก็บอกไปตามความเข้าใจ 

ไม่กล่าวค าที่ไม่ควรกล่าว ไม่กล่าวค าที่กระทบกระเทือนใจใคร ๆ แม้แต่น้อย 

เป็นคนระวังในการที่พูดออกไปเป็นอย่างดีเสมอ การพูดแบบนี้เป็นการพูดปาก

หอม ใคร ๆ ก็อยากฟัง อยากนั่งใกล้ อยากให้เขาพูดนาน ๆ ถ้าเขาพูดจบแล้วก็

มีความเสียดาย อยากให้เขาพูดกันต่อไปอีก 

คนปากหวาน เป็นคนที่พูดค าที่สบายหู ดูดดื่ม จับใจ เป็นค าของ

ชาวเมือง เป็นที่ท าให้เกิดความรักความใคร่ พอใจของคนหมู่มาก กล่าวแต่ค า

จริง ค าแท้ เป็นประโยชน์ทั้งผู้พูดและผู้ฟัง อย่างนี้เป็นคนปากหวาน ยิ่งเป็นคน

ที่มีหน้าที่ติดต่อกับสังคมด้วยแล้ว ควรหาคนปากหวาน ๆ สักหน่อยอย่าเอาปาก

เปรี้ยวไปติดต่อการงานเป็นอันขาด จักเป็นการเดือดร้อนภายหลัง  

        (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 98-99) 
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 ดังนั้น การรักษาวาจาให้ถูกต้องจึงเป็นอีกข้อปฏิบัติส าคัญประการหนึ่งแห่งองค์อริยมรรคมี

องค์แปดที่พระพุทธองค์ทรงตรัสสอนไว้แก่มนุษย์ ดังปรากฏในมงคลสูตรว่า  การกล่าววาจาเป็น

สุภาษิตเป็นมงคล  อันประกอบด้วยองค์ห้า อันเป็นการพูดท่ีดีเป็นค าที่เป็นมงคล ดังต่อไปนี้ 

1. กล่าวตามกาลเวลา 

2. กล่าวค าท่ีเป็นจริง 

3. กล่าวค าท่ีอ่อนหวาน 

4. กล่าวค าท่ีประกอบด้วยประโยชน์ 

5. กล่าวด้วยเมตตาจิต (เรือนธรรม, 2550: 103) 

  

 วาจาเป็นประโยชน์ได้ เพราะผู้พูดมีใจประกอบด้วยเมตตากรุณา มีความเห็นอกเห็นใจ ดังนั้น 

เมื่อใจประกอบด้วยธรรมอยู่ การพูดและการกระท าก็ย่อมมุ่งต่อประโยชน์เป็นส่วนใหญ่ พระองค์จึง

ก ากับไว้ในตอนท้ายในข้อที่ห้าว่า “กล่าวด้วยเมตตาจิต” เพราะการพูดด้วยเมตตาท าให้ผู้ฟังไว้วางใจ

จนเกิดความยินดีในข้อแนะน าแล้วไปปฏิบัติ ดังที่ สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ ได้ให้นิยามสัมมาวาจาไว้ว่า 

“การด ารงรักษาวาจาที่ได้ประกาศปฏิญาณด้วยไตรสรณคมน์” (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 61-65) 

เพราะไตรสรณคมน์ หมายถึง การถึงพระรัตนตรัยว่าเป็นที่พึงระลึก ได้แก่ การเปล่งวาจาขอให้ถึง  

พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ โดยการน้อมกาย วาจา ใจ เพ่ือแสดงว่าตนมีพระรัตนตรัยเป็นที่ระลึกถึง

และเป็นที่พ่ึง รวมถึงการแสดงตนว่าเป็นพุทธมามกะ 

  

องค์มรรคที่ 4 สัมมากัมมันตะ (สมฺมากมฺมนฺโต) 

  สัมมากัมมันตะ หมายถึง การกระท าชอบ คือ การงดเว้นจากการกระท าต่าง ๆ ที่

เบียดเบียนตนเองหรือผู้อ่ืน สัตว์และสิ่งแวดล้อม จนเกินความเหมาะสมหรืออาจกล่าวว่าเป็นการ

กระท าอันชอบที่เว้นจากกายทุจริต 3 อันประกอบด้วย ปาณาติปาตา เวรมณี (เว้นจากการฆ่าสัตว์)

อทินนาทานาเวรมณี (เว้นจากการถือเอาสิ่งของที่เจ้าของไม่ได้ให้) และกาเมสุมิจฉาจารา เวรมณี (เว้น

จากการประพฤติผิดในกาม) ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่องกระท าชอบไว้ว่า “ภิกษุทั้งหลาย

สัมมากัมมันตะเป็นไฉน นี้เรียกว่าสัมมากัมมันตะคือ ...เจตนางดเว้นจากการตัดรอนชีวิต..เจตนางด

เว้นการถือเอาของที่เขามิได้ให้...เจตนางดเว้นการประพฤติผิดในกามทั้งหลาย” (พระธรรมปิฎก 

(ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 288) โดยการกระท าในชีวิตของมนุษย์นั้น สามารถแบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ การ
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กระท าด้วยใจการกระท าด้วยวาจาและการกระท าด้วยกาย ซึ่งทั้งสามส่วนนี้ส่งผลให้เกิดผลทางใจ

ทั้งสิ้น เพราะด้วยจิตใจเป็นจุดเริ่มต้นของการกระท า ดังมรรคข้อที่สอง คือสัมมาสังกัปปะ เป็น

ความคิดชอบในการสอนให้มนุษย์คิดในการออกจากกาม ไม่พยาบาทและไม่เบียดเบียน ทั้งหมดนี้เป็น

เรื่องของใจ อันจะก่อให้เกิดการกระท าในล าดับต่อไป ฉะนั้น สัมมากัมมันตะจึงมีการก าหนดข้อปฏิบัติ

หรือข้อห้ามไว้ทั้งในส่วนกาย วาจาและใจ อันเป็นองค์มรรคข้อที่สี่ คือ สัมมากัมมันตะที่ไม่มีอาสวะ 3 

อย่างดังนี้ 

  สัมมากัมมันตะ การกระท าชอบ แบ่งเป็น 3 คือ  

   1. เจตนางดเว้นจากปาณาติบาต 

   2. เจตนางดเว้นจากอทินนาทาน 

   3. เจตนางดเว้นจากกาเมสุมิจฉาจาร  

 (อุทัย บุญเย็น, 2545: 7) 

 

ดังนั้น สัมมากัมมันตะที่เป็นอริยะนั้น ประกอบด้วยลักษณะ 4 อย่างเหมือนลักษณะของ

สัมมาวาจาที่เป็นอริยะ โดยเปลี่ยนเป็นการงดเว้นจากความประพฤติผิดทางกาย (กายทุจริต) หรืออาจ

กล่าวได้ว่า “การงานของกายชอบนั้น คือ สมาทานเจตนากรรม ประกอบแต่กายสุจริต มีกสิกรรม 

พาณิชกรรมหรือทานศีลภาวนากิจ เป็นต้น วิรัติกายทุจริตเสีย ชื่อว่าสมฺมากมฺมนฺโต” (พระอุบาลีคุณูป

มาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท, 2551: 341-343) ซึ่งตรงกันข้ามกับมิจฉากัมมันตะมี 3 อย่างที่กล่าวไว้ใน

พระสุตตันตปิฎก เล่ม 6 มัชฌิมนิกาย ฉบับบาลี เล่ม 14 คือ 1. ฆ่าสัตว์ (ปาณาติปาโต) 2. ลักทรัพย์

(อทินฺนาทาน ) 3. ประพฤติผิดในกาม (กาเมสุมิจฺฉาจาโร) (อุทัย บุญเย็น, 2545: 7) การกระท าชอบ 

ได้แก่การรักษาศีล 5 ศีล 8 ศีล 10 และศีล 227  

 

องค์มรรคที่ 5 สัมมาอาชีวะ (สมฺมาอาชีโว) 

  สัมมาอาชีวะ หมายถึง การเลี้ยงชีวิตชอบหรือการประกอบอาชีพหรือความเป็นอยู่

ชอบ โดยไม่เบียดเบียนตนเอง ผู้อ่ืน สัตว์และสิ่งแวดล้อมหรืออาจกล่าวได้ว่าเป็นการเว้นจากการเลี้ยง

ชีวิตโดยทางที่ผิด ดังปรากฏความหมายตามพระสุตตันตปิฎก เล่ม 6 มัชฌิมนิกาย ฉบับบาลี เล่ม 14

ไว้ว่า “สัมมาอาชีวะที่ไม่มีอาสวะคือการที่อริยสาวกละมิจฉาอาชีวะดังกล่าวข้างต้น เลี้ยงชีพด้วย

สัมมาอาชีวะ” (อุทัย บุญเย็น, 2545: 7) พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่องอาชีพชอบไว้ว่า “ภิกษุทั้งหลาย
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สัมมาอาชีวะเป็นไฉน? นี้ เรียกว่าสัมมาอาชีวะคืออริยสาวกละมิจฉาอาชีวะเสีย หาเลี้ยงชีพด้วย

สัมมาอาชีวะ” (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 288) ฉะนั้น การประกอบอาชีพหรือการงาน

โดยทั่วไปนั้น สามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภทคือ มิจฉาชีพ ซึ่งหมายถึงการงานที่ท าแล้วเป็นการ

เบียดเบียนตนเองและผู้อ่ืน ให้ได้รับความเดือดร้อนและสัมมาชีพ หมายถึง อาชีพที่ชอบตามท านอง

คลองธรรม ซื่อสัตย์ สุจริต อันจักเกิดประโยชน์ต่อตนเองและผู้อ่ืน ซึ่งสอดคล้องกับการอธิบายของ

พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท) ดังนี้ 

เลี้ยงชีพชอบนั้น คือ อุบายทางแสวงหาปัจจัยที่จะยังชีพให้เป็นไปโดย

ทางชอบธรรม มีกสิกรรมและพาณิชกรรม เป็นต้น ตามชั้นตามภูมิของตน เว้น

มิจฉาชีพ คือ เบียดเบียนชีวิตและความสุขของผู้อื่นเสีย ชื่อว่า สมฺมาอาชีโว 

(พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท), 2551: 341-343) 

 

นอกจากนี้ สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ ได้อธิบายเพ่ิมเติมความหมายของสัมมาอาชีวะว่า “อาชีว” 

ในภาษาบาลีนั้นหมายถึง “อาชีพ” เพราะหากแม้ว่าภิกษุไม่ได้ประกอบอาชีพใด ๆ ก็ตาม ก็ยังต้อง

ประพฤติตามกฎข้อนี้เช่นกัน เพ่ือไปสู่มัชฌิมาปฏิปทา ดังข้อความว่า 

สัมมาอาชีวะ 

การด ารงรักษาชีวิตให้ดีงามและยืนยาว เพราะการพัฒนาจิตใจต้อง

ควบคุมไปกับการพัฒนาทางร่างกาย โดยมีอานุภาพของอิทธิบาท ดังนั้น สังเกต

ได้ว่า “อาชีว” ในภาษาบาลีนั้น มิได้หมายถึง “อาชีพ” อย่างในภาษาไทย

เพราะถึงแม้ภิกษุผู้มิได้ประกอบอาชีพใด ๆ ก็ยังต้องใช้มรรคอันมีองค์ 8 ในข้อนี้

ด้วย   

          (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 63) 

  

 ดังนั้น ในการประกอบอาชีพเพราะมนุษย์ต้องการเพียงการด ารงชีพอย่างสบาย การด ารงชาติ

พันธุ์และการที่จะอยู่รวมกันเป็นหมู่หรือเป็นคณะ สมาคม ต้องอาศัยการปฏิบัติงานที่จะน าประโยชน์

มาให้ ในทางพุทธศานา ถึงแม้จะมีความคาดหวังสูงสุดคือการหลุดพ้นจากความทุกข์ แต่พระพุทธองค์

ทรงสอนมนุษย์ว่าพยายามท าตนให้เป็นรากฐาน ด้วยการท าตนให้เป็นคนรักงานและมีความอดทนต่อ

การปฏิบัติหน้าที่ 
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 สัมมาอาชีวะแบ่งออกเป็น 2 ประเภทคือ สัมมาอาชีวะที่ไมม่ีอาสวะ หมายถึง การที่อริยสาวก 

สามารถละมิจฉาอาชีวะและเลี้ยงชีพด้วยสัมมาอาชีวะ ส่วนสัมมาอาชีวะที่เป็นอริยะนั้นประกอบด้วย

ลักษณะ 4 อย่างเหมือนลักษณะของสัมมาวาจาที่เป็นอริยะ  แต่เป็นการงดเว้นจากมิจฉาอาชีวะแล้ว 

 พุทธองค์ไม่มีความประสงค์ให้เกิดการเบียดเบียนกันไม่ว่ากรณีใด ๆ จึงทรงสอนให้ชาวพุทธ

ท างานที่เป็นสัมมาชีพอย่างเดียว อาชีพที่ดีมีหลายประการ เช่น การท าการเพาะปลูก การค้าขาย การ

ประกอบธุรกิจ อุตสาหกรรมที่ไม่ก่อให้เกิดทุกข์แก่ใคร ดังที่ พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ)กล่าว

อธิบายว่า “การกระท างานประเภทใด ที่ไม่เป็นการกระทบกระเทือนต่อชีวิตต่อทรัพย์สินของใคร ๆ 

และไม่เป็นทางส่งเสริมการฆ่า การเบียดเบียนกันแล้ว ก็ควรถือได้ว่าเป็นอาชีพที่พระศาสดาไม่ทรงติ

เตียน”  (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 140) และควรละอาชีพที่

ไม่พึงกระท า 5 ประการที่ปรากฏในวณิชชสูตรว่า “การค้าขายเครื่องประหาร การค้าขายสัตว์มีชีวิต 

การค้าขายเนื้อสัตว์ การค้าขายน้ าเมา การค้าขายยาพิษซึ่งเป็นมิจฉวณิชชา รวมความก็คือประกอบ

อาชีพเลี้ยงชีวิตด้วย สุตจริต เว้นจากวจีทุจริต 4 กายทุจริต 3 นั่นเอง” (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 23) 

 

องค์มรรคที่ 6 สัมมาวายามะ (สมฺมาวายาโม) 

  สัมมาวายามะ หมายถึง การท าความเพียรชอบ คือการมีความพยายามในการดับ

กิเลสด้วยการศึกษาอริยสัจสี่และฝึกปฏิบัติธรรมตามมรรคมีองค์แปดอย่างถูกต้อง ครบถ้วนและ

ต่อเนื่องดังนี้ 

 

  พระญาณติโลกะ กล่าวไว้ในหนังสือความจริงอันประเสริฐตามพุทธวจนะและแปล

โดยประเสริฐ เรืองสกุลดังข้อความว่า 

สัมมาวายาโมหรือเพียรชอบ คืออะไร  

ปธาน หรือความเพียรที่ส าคัญสี่อย่างคือ เพียรระวัง เพียรละ เพียร

เจริญและเพียรรักษา (ประเสริฐ เรืองสกุล, ผู้แปล, 2551: 131) 
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 สัมมาวายามะ (ความเพียรชอบ) 

ภิกษุทั้งหลาย! ภิกษุในธรรมวินัยนี้ ย่อมมีความเพียรเพ่ือไม่ให้อกุศล

ธรรมเกิดขึ้น เพ่ือละอกุศลธรรมที่เกิดขึ้นแล้ว เพ่ือยังกุศลธรรมที่ยังไม่เกิดให้

เกิดข้ึนและเพ่ือให้กุศลธรรมที่เกิดแล้ว เจริญไพบูลย์ยิ่งขึ้น นี้คือสัมมาวายามะ  

(อุทัย บุญเย็น, 2545: 47) 

 

พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่องความเพียรชอบ สามารถสรุปได้ว่า สัมมาวายามะเป็นการสร้าง

ฉันทะ ความพยายาม การระดมความเพียร กระตุ้นจิตให้เกิดความมุ่งมั่นที่จะกระท า 4 ประการคือ

หนึ่งเพ่ือป้องกันอกุศลธรรมอันเป็นบาปที่ยังไม่เกิด ไม่ให้เกิดขึ้น สองคือ เพ่ือละอกุศลธรรมอันเป็ น

บาปที่เกิดข้ึนแล้ว สามคือเพ่ือสร้างกุศลธรรมที่ยังไม่เกิดให้เกิดขึ้นและสี่คือการด ารงอยู่ไม่ให้เลือนหาย 

เพ่ือภิญโญภาพ เพ่ือความไพบูลย์  เจริญเต็มเปี่ยมแห่งกุศลธรรมที่เกิดขึ้นแล้ว  (พระธรรมปิฎก 

(ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 305) 

โดยนัยของสัมมาวายามะคือ การระวังความชั่ว การละความชั่ว การท าความดีและการรักษา

ความดี ซึ่งการระวังความชั่วในที่นี้หมายถึง การควบคุมสิ่ง 2 ประการ ดังที่ พระราชนันทมุนี (ปัญญา

นันทภิกขุ) อธิบายและสรุปได้ว่า “การควบคุมสิ่ง 2 ประการ คือ ประการที่หนึ่งคือ การคอยควบคุม

ความรู้สึกของตนต่ออารมณ์ที่มากระทบ คอยพิจารณาให้รู้เท่าทันสิ่งนั้นว่ามันคืออะไรและจะท าให้

เกิดอะไรขึ้นแก่ตนเองบ้าง ประการต่อมาคือ การระวังสิ่งภายนอก คือ หากรู้เห็นว่าสิ่งใดเป็นเหตุให้

เกิดความชั่ว ก็อย่าเข้าใกล้สิ่งนั้น” (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 

155) ดังนั้น การระมัดระวังการกระท าความชั่ว จึงต้องระวังกันมากเป็นพิเศษ เพราะเป็นเรื่อง

ละเอียดอ่อน ต้องเดินไปด้วยความมีสติทุกย่างก้าว เพราะความประมาทเพียงนิดเดียวก็สามารถน าภัย

มาสู่ตัวเราเองได้ ฉะนั้น การประพฤติปฏิบัติเพ่ือไปสู่จุดมุ่งหมายแห่งความหลุดพ้น โดยการปฏิบัติ

ชอบคือ ศีล สมาธิ ปัญญา อันเป็นทางแห่งทางสายกลาง ผู้ที่ต้องการหลุดพ้นต้องมีความพยายาม

ปฏิบัติด้วยตนเอง เช่นเดียวกับการอธิบายของสัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ และพระอุบาลีคุณูปมาจารย์ 

(จันทร์ สิริจนฺโท) ดังนี้ 
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การด ารงความพยายาม ปฏิบัติโดยไม่ละลดหรือเลิกล้มความเพียร

จนกว่าจะประสบความส าเร็จ คือ สามารถบรรลุพุทธะในที่สุด ดังที่ประกาศไว้

ว่าจะถือ “อิทธิบาท” เป็นประธานสังขารหรือเป็น “อธิบดีแห่งชีวิต  

          (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 63) 

 

ความเพียรชอบนั้น คือ ความเพียรยังกุศลธรรม ให้มีข้ึนให้เป็นขึ้น ด้วย

กายกรรม วจีกรรม มโนกรรม ห้ามกันอกุศลธรรมมิให้เกิดข้ึนมีข้ึนที่ตนได้ ชื่อว่า

สมฺมาวายาโม (พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท, 2551: 343) 

  

 ฉะนั้น ผู้ต้องการหลุดพ้นจากความทุกข์จึงมีความจ าเป็นที่ต้องมีความพยายาม เพ่ือถึง

จุดมุ่งหมายปลายทางหรือเรียกว่า “สัมมัปปธาน” หรือ “ปธาน” โดยสามารถแยกค าและความหมาย

ได้ดังนี้ ค าว่า“สัมมัป” หมายถึง “สัมมา”แปลว่า “ดี หรือชอบ” ส่วนค าว่า “ปธานะ” หมายถึง  

“เพียร” เมื่อรวมความแล้ว จึงหมายถึง ความเพียรที่พึงกระท าก่อนหรือความเพียรชอบนั่นเอง 

ประกอบด้วย 4 อย่าง ดังที่ พิชิต ชัยเสรีได้อธิบายไว้ว่า 

สังวรปธาน - เพียรระวังไม่ให้อกุศลธรรมที่ยังไม่เกิด เกิดขึ้น ว่าโดย

หลักใหญ่ก็คือการเจริญอินทรียสังวรนั่นเอง 

ปหานปธาน – เพียรระวังไม่ให้อกุศลที่ยังไม่เกิด เกิดขึ้นว่าโดยหลัก

ใหญ่ก็คือ การเจริญอินทรียสังวรนั่นเอง 

 ภาวนาปธาน – เพียรให้กุศลธรรมที่ยังไม่เกิดขึ้นด้วยการเจริญ สัม

โพชฌงค์ต่าง ๆ เป็นต้น ว่าโดยกว้างก็คือ เพียรปฏิบัติทาน ศีล ภาวนาให้เกิดข้ึน 

อนุรักขนาปธาน – เพียรรักษากุศลธรรมที่ เกิดขึ้นแล้วให้มียิ่งขึ้นให้

บริบูรณ์ด้วยโยนิโสมนสิการบ้าง ด้วยการพิจารณาในการเสพปัจจัย 4 บ้าง ด้วย

ความอดกลั้นเว้นรอบบ้าง เป็นต้น (พิชิต ชัยเสรี, 2544: 23) 

 

 นอกจากนี้ สัมมัปปธานยังเป็นหลักธรรมข้อหนึ่งแห่งโพธิปักขิยธรรม 37 ประการ อันเป็น

ธรรมะไปสู่ความตรัสรู้ ดังนั้น ความเพียรที่เรียกว่า “ปธาน” จึงหมายถึง ความเพียรที่พึงตั้งข้ึนไว้เบื้อง

หน้า พึงกระท าก่อน เพราะมนุษย์แต่ละคนมีเรื่องที่ต้องท าหลายอย่าง หลายประการ โดยต้อง
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พิจารณาถึงความส าคัญก่อนหลัง ว่าสิ่งใดควรเป็นเรื่องแรกที่พึงกระท าก่อน และพึงกระท ารองลงมา

เป็นล าดับ ฉะนั้น เรื่องท่ีพึงกระท าล าดับแรกนั้น จัดเป็นเรื่องท่ีเป็นประธาน 

 

องค์มรรคที่ 7 สัมมาสติ (สมฺมาสติ) 

  สัมมาสติ หมายถึง การระลึกชอบ การมีสติก าหนดรู้สภาวะที่เกิดขึ้นจริงในขณะ

ปัจจุบันโดย “สติ” นั้น หมายถึง ความระลึกได้ ความรู้สึกตัวก่อนที่จะท า พูดและคิด อันเป็นเครื่อง

ห้ามมิให้เกิดการกระท าที่ผิดพลาดเสียหาย หรือหมายถึงการพิจารณากาย เวทนา จิต ธรรม เพ่ือให้มี

ความรู้ ในธรรมชาติตามที่พระพุทธเจ้าตรัสสอน มักใช้คู่กับค าว่า “สัมปชัญญะ” หมายถึง ความรู้

พร้อม ในขณะที่ท ากิจนั้นอยู่ ฉะนั้น “สติ”จึงเป็นการเตรียมตัวให้รู้ก่อนว่าจะลงมือท าสิ่งใดต่อไป ดัง

ค าที่ พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) กล่าวว่า “ท่านผู้หวังความเจริญ พึงท าตนให้เป็นคนมีสติอยู่

เสมอ เพราะผู้มีสติย่อมเจริญทุกเมื่อ” (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 

2550: 165) สัมมาสติจึงมีลักษณะดังต่อไปนี้ 

ภิกษุทั้งหลาย!ภิกษุในธรรมวินัยนี้ย่อมพิจารณาเห็นกายในกายเนือง ๆ 

อยู่ มีความเพียรเผากิเลส มีสัมปชัญญะ มีสติ ก าจัดความรัก (อภิชฌา)และ

ความชัง (โทมนัส) ในโลก เสียได้ พิจารณาเห็นเวทนาในเวทนาเนือง ๆ อยู่...

พิจารณาเห็นจิตในจิตเนือง ๆ อยู่... พิจารณาเห็นธรรมในธรรมเนือง ๆ อยู่..นี่คือ 

สัมมาสติ (อุทัย บุญเย็น, 2545: 47) 

 

 พระพุทธเจ้าตรัสสอนเรื่องสติชอบไว้ว่า  

ภิกษุทั้งหลาย สัมมาสติเป็นไฉน? นี้เรียกว่าสัมมาสติ คือ ภิกษุในธรรม

วินัยนี้  

1. พิจารณาเห็นกายในกาย มีความเพียร มีสัมปชัญญะ มีสติ ก าจัด 

อภิชฌาและโทมนัสในโลกเสียได้ 

2. พิจารณาเห็นเวทนาในเวทนาทั้งหลาย มีความเพียร มีสัมปชัญญะมี

สติ ก าจัด อภิชฌาและโทมนัสในโลกเสียได้ 

3. พิจารณาเห็นจิตในจิต มีความเพียร มีสัมปชัญญะ มีสติ ก าจัด

อภิชฌาและโทมนัสในโลกเสียได้ 
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4. พิจารณาเห็นธรรมในธรรมทั้งหลาย มีความเพียร มีสัมปชัญญะ    

มีสติ ก าจัดอภิชฌาและโทมนัสในโลกเสียได้ 

 (พระธรรมปิฎก (ป.อ.ปยุตฺโต), 2544: 310)  

 

อันเป็นเครื่องแสดงให้เห็นว่า “สติชอบ” คือ การมีสติในการพิจารณาส่วนต่าง ๆ ของร่างกาย 

ทั้งในเวทนา จิตและธรรมแบบต่าง ๆ ด้วยความเพียร ด้วยสติสัมปชัญญะ เพ่ือสามารถดับความโลภ

และความเป็นทุกข์ ดังนั้น ผู้มีสตินั้น สามารถที่จะละจากมิจฉาสติและอกุศลธรรมต่าง ๆ ที่มิจฉาสติ

เป็นสาเหตุได้ ในทางกลับกันการเพ่ิมขึ้นในกุศลธรรมได้นั้น อันมีสัมมาสติเป็นสิ่งเกื้อหนุน เพียงแต่

ฝึกฝนให้เป็นคนมีสติ โดยการฝึกหัดสติตามแนวทางสายกลางนี้ มีหลักของพระสูตรที่ส าคัญคือ สติปัฏ

ฐานสูตรเป็นการท าสติที่พระผู้มีพระภาคเจ้าได้ตรัสไว้ว่า 

ภิกษุทั้งหลาย หนทางนี้ เป็นหนทางเป็นเครื่องไปทางเดียว เพ่ือความ

บริสุทธิ์หมดจดของสัตว์ทั้งหลาย เพ่ือก้าวล่วงเสียซึ่งความโศกและความพิไร

ร าพัน เพ่ือความตั้งอยู่ไม่ได้แห่งทุกข์และโทมนัส เพ่ือบรรลุธรรมอันสัตว์ควรรู้ 

เพ่ือท าให้พระนิพพานให้แจ้ง หนทางนี้คือ สติปัฏฐานสี่  

     (เรือนธรรม, 2550: 169-170) 

 

 ในการระลึกชอบ ก็คือการระลึกใน “สติปัฏฐานสี่” อันเป็นแนวทางในการปฏิบัติเพ่ือผูกจิต

ของตนเองไว้ในอารมณ์ ไม่ท าให้ฟุ้งซ่าน แบ่งออกเป็น 4 อย่างคือ 1) กายานุปัสสนา (สติก าหนด

พิจารณาเรื่องของ “กาย”) 2) เวทนานุปัสสนา (สติก าหนดพิจารณา “เวทนา”) 3) จิตตานุปัสสนา 

(สติพิจารณา “ใจ”) 4) ธัมมานุปัสสนา (สติก าหนดพิจารณา “ธรรม”) ดังที่ พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ 

(จันทร์ สิริจนฺโท) ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า การตั้งสติชอบคือการระลึกรู้ด้วยกายและใจบนฐานอารมณ์

ของสติปัฏฐาน (พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท), 2551 : 343) ซึ่งการมีสัมมาสติต้องควบคู่

ไปกับการพัฒนาปฏิบัติสมาธิ ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

การด ารงสติอันสมบูรณ์ รู้คิดทุกอย่างทุกขั้นตอนของการพัฒนาสมาธิ 

หรือแม้มิได้อยู่ในสมาธิก็ตามและ “สติ” จะสมบูรณ์ขึ้นก็ด้วยสมาธิภาวนาเป็น

ส าคัญ (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 63) 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 53 

 สามารถสรุปได้ว่า การมีสัมมาสตินั้นคือ การระลึกรู้ในการกระท า ในการพูด ในการคิดทั้งที่

เป็นรูปและนามตามไตรลักษณ์ 

 

องค์มรรคที่ 8 สัมมาสมาธิ (สมฺมาสมาธิ) 

  สัมมาสมาธิ หมายถึง ความตั้งใจชอบหรือการตั้งใจมั่นชอบ หรือการมีสติแน่วแน่อยู่

กับกิจเล็ก ๆ เพียงกิจเดียว ในการที่จะท าให้จิตแน่วแน่ด้วยอารมณ์ หรือเรียกว่า “สมาธิชอบ” นั่นเอง

ที่เป็นไปเพ่ือความหลุดพ้นจากทุกข์ตามล าดับ จ าแนกไว้ 3 ขั้นคือ ศีล สมาธิ ปัญญา ดังที่ปรากฏใน

พระอภิธรรมปิฎกดังนี้ 

สัมมาสมาธิเป็นไฉน? ความตั้งอยู่แห่งจิต ความตั้งแน่ว ความมั่นลงไป 

ความไม่ส่ายไป ความไม่ฟุ้งซ่าน ภาวะที่มีใจไม่ซัดส่าย ความสงบ (สมถะ) สมาธิ

นทรีย์ สมาธิพละ สัมมาสมาธิ สมาธิสัมโพชฌงค์ ที่เป็นองค์แห่งมรรค นับเนื่อง

ในมรรค อันใดนี้เรียกว่า สัมมาสมาธิ 

                         (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 780) 

 

 นอกจากนี้ สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์ ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า สัมมาสมาธิเป็นองค์ประธานในมรรค

มีองค์แปด ส่วนอีก 7 ประการนั้นล้วนเป็นบริขาร เพราะต้องพัฒนาและด ารงอยู่ได้โดยการอาศัย 

“สมาธิ” นั่นเอง รวมถึงการอธิบายอานิสงส์ของสมาธิ โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 อานิสงส์ของสมาธินี้เรียกว่า “สมาธิมีญาณ 5” ได้แก่ 

1. อยู่เป็นสุขในปัจจุบัน และมีสุขเป็นวิบากไปในอนาคต ด้วยผลแห่งสมาธิ

ภาวนา 

2. เสวยอารมณ์ทุกอย่างที่เกิดขึ้นด้วยความใคร่ครวญ 

3. ห้ามกิเลสได้ด้วยจิตที่เป็น “สลังขาริกญาณ” (ไม่ต้องเค้นความคิดมา

หักห้ามกิเลส แต่ท าให้กิเลสไหลออกไปเองด้วยอ านาจสมาธิ) 

4. สงบ ประณีต ระงับ สามารถบรรลุธรรมอันเอก (ธรรมะส าคัญ) ได้ 

5. บุรุษผู้มีปัญญาทรามเสพมิได้ คนชั่วเสพมิได้ เข้าและออกสมาธิด้วยสติ 

รู้ตัวเสมอ 
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การจะเรียนรู้และเข้าใจในอานิสงส์ 5 แห่งสัมมาสมาธิก็ต้องอาศัย 

“ภาวนามยปัญญา” เป็นเครื่องพิสูจน์ มิใช่เพียง“สุตมยปัญญา”หรือ“จินตามย

ปัญญา” เท่านั้น (สัญชัย บุณฑริกสวัสดิ์, 2553: 64-65) 

   

 สามารถสรุปได้ว่า สมาธิหรือฌานในองค์มรรคนั้นต้องประกอบด้วยปัญญา และปัญญาเอง

ต้องประกอบด้วยฌาน อันเป็นสิ่งสามารถเข้าใจได้ว่า ปัญญากับสมาธิต้องอยู่ด้วยกัน ฉะนั้น ในมรรค

แปด จึงมีทั้งสัมมาทิฏฐิที่เป็นปัญญาและมีสัมมาสมาธิเป็นสมาธิ สมาธิในศาสนาพุทธที่พระพุทธเจ้ า

ทรงปฏิบัติและตรัสสอนมาโดยตลอด คือ อานาปานสติสมาธิ ตามคัมภีร์อังคุตตรนิกาย ได้แจกสมาธิ

ทั่ว ๆ ไปไว้ 4 ประการคือ  

1. สมาธิเพ่ือการชิมความสุขอย่างสุข ในปัจจุบันทันตาเห็นในชาตินี้ 

ได้แก่ เจริญรูปฌานที่มี ปฐมฌาน เป็นต้น 

2. สมาธิเพ่ือให้เกิดแก่ญาณทัศนะ ซึ่งเป็นตาทิพย์ชนิดหนึ่ ง นี้ได้แก่ 

การเจริญเอาโลกสัญญาและทิวาสัญญา 

3. สมาธิเพ่ือความสมบูรณ์ของสติและสัมปชัญญะ ได้แก่การเพ่ง 

พิจารณาดูการเกิดขึ้น การตั้งอยู่และการดับไป ของเวทนาสัญญาและวิตก 

4. สมาธิเพ่ือดับอาสวะทั้งสี่นี้ ได้แก่ การเพ่งพิจารณาดูการเกิดขึ้นและ

การสลายไปของเบญจขันธ์ อันประกอบอยู่ด้วยอุปาทาน 

      (เรือนธรรม, 2550: 182-183) 

 

ดังนั้น ความตั้งใจชอบก็คือ การเจริญของฌาน 4 ตามที่ จ ารูญ ยาสมุทร ได้อธิบายเพ่ิมเติม

ในมรรคล าดับที่ 8 คือ สัมมาสมาธิที่สามารถท าให้เข้าถึงฌาน 4 ระดับได้คือ  

ปฐมฌาน (ฌานที่ 1) ประกอบด้วย วิตก วิจาร มีปิติ และสุขอันเกิด

จากวิเวกคือ จิตที่สงัดจากกามารมณ์ ละอกุศลธรรมทั้งปวง เพราะความที่วิตก

และวิจารทั้ง 2 ระงับลง 

ทุติยฌาน (ฌานที่ 2) เป็นเครื่องผ่องใสจิต ณ ภายในท าให้สมาธิธรรม

อันเอกผุดมีขึ้น ไม่มีวิตก ไม่มีวิจาร มีแต่ปิติและสุข ที่เกิดจากสมาธินั้น 
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ตติยฌาน (ฌานที่  3 ) ความปิ ติ ไม่มี ย่อมเป็ นที่ วางเฉย แล้ วมี

สติสัมปชัญญะและรู้รสความสุขด้วยกาย อาศัยธรรมคืออุเบกขา สติสัมปชัญญะ 

และรู้รสสุขอันใดเล่าเป็นเหตุ พระอริยเจ้าทั้งหลาย ย่อมกล่าวสรรเสริญผู้นั้นว่า 

เป็นผู้มีอุเบกขา มีสติอยู่เป็นสุข  

จตุตถฌาน (ฌานที่ 4) ไม่มีทุกข์ ไม่มีสุข มีแต่ความที่สติเป็นธรรมชาติ

บริสุทธิ์เพราะอุเบกขา (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 199-200) 

  

 ดังนั้น สมาธิในองค์มรรค จึงต้องควบคู่ไปกับปัญญาเสมอ เพราะการท าใจให้สงบนั้น เป็นการ

รวมก าลังใจเตรียมตัวเพ่ือความก้าวต่อไปเท่านั้น สมาธิที่ด าเนินควบคู่ไปกับปัญญา เป็นสมาธิที่ถูกทาง

เพราะปัญญาจะสามารถบังคับไม่ให้น าสมาธิไปในทางที่ไม่ถูกต้องได้ ฉะนั้น ผู้ที่มีฌานแล้ว จะอาศัย

ฌานนั้น ๆ ในการเจริญปัญญาพิจารณารูปนามจนเกิดวิปัสสนาปัญญา เห็นแจ้งแทงตลอดอริยสัจสี่ซึ่ง

เรียกว่า กลุ่ม “สมถยานิก” คือ ผู้มีสมถะเป็นญาณ ส่วนอีกกลุ่มหนึ่งใช้เพียงขณิกสมาธิเป็นเครื่อง

อาศัยพิจารณาตามรู้รูปนามทั้งปวงมีอิริยาบถ 4 เป็นต้น จนเกิดวิปัสสนาปัญญาแทงตลอดอริยสัจสี่ 

เรียกกลุ่มนี้ว่า “วิปัสสนายานิก” คือ ผู้มีวิปัสสนาเป็นญาน  ดังนั้น สามารถสรุปได้ว่า สมาธิระดับใดก็

ตาม หากใช้ฐานการเจริญวิปัสสนาปัญญา ถือเป็นสัมมาสมาธิทั้งสิ้น  เมื่อปฏิบัติไปโดยมิได้ท้อถอย ก็

จะถึงความสะอาด สว่าง สงบ อันเป็นจุดมุ่งหมายของพุทธศาสนาของชาวพุทธทั้งหลาย 

 เพ่ือความเข้าใจเรื่องสมาธิ การจัดผังระดับความตั้งมั่นของสมาธิหรือระดับฌานทั้ง 4 ระดับ 

ได้แก่ ฌาน 1 ฌาน 2 ฌาน 3 และ ฌาน 4 เพราะสมาธิในพระพุทธศาสนาหรือสัมมาสมาธิ จะต้อง

ประกอบด้วย ฌาน 1 - 4 ดังภาพต่อไปนี้ 
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แผนภูมิที่ 2 ฌาน 4 ระดับ 
 (เอกชัย จุลาจาริตต์, 2551: 171) 

 

 ดังนั้น ไม่ว่าจะเป็นคนหรือสัตว์ทั้งหลายต่างพยายามดิ้นรนหาความสุขและหลีกหนีความทุกข์

ด้วยวิธีการต่าง ๆ แต่ไม่มีผู้ใดสามารถหนีพ้นจากความทุกข์ได้จริง เพราะความทุกข์เป็นสิ่งที่แนบ

ประจ าอยู่กับขันธ์คือร่างกายและจิตใจนี้เอง มีแต่พระพุทธเจ้าเท่านั้นที่ทรงค้นพบอันเป็นทางเอกที่จะ

พาผู้ปฏิบัติตามให้พ้นจากทุกข์ได้จริง ทางเอกในที่นี้คือ การเจริญวิปัสสนากรรมฐาน (พระปราโมทย์ 

ปาโมชฺโช, 2551: 17) ทางสายกลางจึงเป็นวิธีปฏิบัติในการฝึกสมาธิให้อยู่ตรงกลาง โดยไม่ยึดมั่นถือ

มั่น เป็นการฝึกสติและสมาธิที่มั่นคง ดังค าของพระสุเทพ กิตติสุภเทโว (หลวงตาเทพสัมมา) ที่อธิบาย

ไว้ว่า  

การยึดถือเพลิดเพลินกับการเสพ (กามสุขัลลิกานุโยค) และการงดเว้น

การเสพ บังคับตน จ ากัดตายตัว (อัตตกิลมถานุโยค) มิใช่วิธีการตัดขาด  โดย

ท าลายอวัยวะหรือระบบของ “กายรูป” ทางประสาทอวัยวะแต่เป็นการฝึกจิต 

โดยการเพ่งสติให้เป็นสมาธิ เข้าไปต่อต้านก าลังการปรุงแต่งของธาตุขันธ์ใน

ระบบของธรรมชาติในร่างกายของตน ด้วยวิธีเพ่งกระแสฝึกสติ เคร่งเป็นก าลัง 

“ฌาน” 

ฝึก “สติ” รวมกระแสคิดจากศรัทธาของอริยมรรค อันมีองค์ 8 ซึ่งรวม

ลงที่ “สัมมาสติ” เป็นใหญ่ และมี “สัมมาสมาธิ” เป็นก าลัง รวมเรียกเป็น

อริยมัคคสมังคี สตินทรีย์นี้นั่นเอง ต้องฝึกเข้มขึ้นตามวิถีของสติปัฏฐาน 4 
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ตามล าดับ ซึ่งอธิบายความหมายไว้แล้วในบทก่อน เป็นสาระของบทปริยัติ

ครบถ้วนแล้ว 

  “สติ” คือ ภาวะจิตอันเป็นใหญ่ (อินทรีย์) 

  “สมาธิ” คือ สภาวะของสติอันมั่นคงแน่วแน่เป็นก าลัง (พละ) 

 สติอันเป็นสมาธิจากการฝึกตามวิถีของสติปัฏฐาน 4 จากภาวะฝึกหัด 

และการใช้เพ่ือปฏิบัติธรรมกัมมัฏฐานตามระดับ 

1. วิปัสสนากรรมฐาน ภาวะเพ่งพิจารณา มีสติระดับเพ่งพิจารณา  

กายานุสติ มีสติระดับ ขณิกสมาธิ 

2. สมถกรรมฐาน ภาวการณ์เพ่งจ้องนิ่งดูอาการของอารมณ์และ

ความคิด หรือเรียกว่า อานาปานัสสติ มีสติระดับเวทนานุสติและ

จิตตานุสติ มีสมาธิระดับ อุปจารสมาธิ 

3. ฌานกรรมฐาน ภาวการณ์เพ่งเข้าสู่ภายใน เพ่ือการเผาผลาญ 

อนุสัยหรือสัญญาเวทยิต มีสติระดับธัมมานุสติ เพ่งแน่วนิ่งเป็น สติ

นทรีย์ฌาน จับอยู่ที่ธัมมารมณ์ หรือ นามรูป มีสมาธิระดับอัปปนา

สมาธิหรือเอกัคคตารมณ์ 

ภาวการณ์เพ่ง “ฌาน” ด้วยการเพ่งสติ อันเป็นสมาธินี้จะหมดภาวะ 

การพิจารณาและการจ้องเพ่งนิ่งของวิปัสสนาสติปัฏฐานและสมถสติปัฏฐาน

หมดแล้ว เหลือแต่การสัมปยุตกันระหว่าง อริยมัคคสมังคีของสติอันฝึกดีแล้ว   

สู้กับก าลังของกิเลสมาร อนุสัยหรือสัญญาเวทยิต เรียกว่า “มโนมยิทธิ”  

      (พระสุเทพ กิตติสุภเทโว (หลวงตาเทพสัมมา), 2550: 151 - 152) 

 

ทั้งหมดที่กล่าวมานี้ จึงเป็นวิถีทางแห่งการพัฒนาตนเอง มิใช่เป็นการขอพรหรือขอพ่ึงบารมี

ผู้ใด ดังที่ กรุณาและเรืองอุไร กุศลาสัยได้อธิบายไว้ว่า “ถ้าหากใครสามารถปฏิบัติตามแนวทางแปด

ประการนี้ จนเอาชนะตนเองได้ ก็จะไม่ต้องประสบกับความพ่ายแพ้ผิดหวังใด ๆ แม้เทวดาก็ไม่

สามารถเปลี่ยนชัยชนะของผู้พิชิตตนเองให้กลายเป็นความพ่ายแพ้ไปได้” (กรุณาและเรืองอุไร กุศ

ลาสัย, 2529: 89)  
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 นอกจากนี้ ยังมีการอธิบายของบรรจง อมรชีวิน ได้กล่าวเพ่ิมเติมอีกว่านอกจากมรรคแปดที่

ปฏิบัติแล้วยังมีอีก 2 องค์ประกอบที่น าไปสู่การหลุดพ้นหรือขั้นวิมุตติ โดยใช้สัมมาทิฏฐิเป็นวิ ธีการ

เชื่อมต่อดังข้อความว่า “การบรรลุในเชิงปัญญาแล้ว ยังมีการก าหนดขึ้นมาว่าการบรรลุตามมรรค 8 

ขั้นล าดับถัดไปอีก 2 องค์ประกอบคือ สัมมาญาณะ หมายถึง ความรู้ชอบ และสัมมาวิมุติหรือการหลุด

พ้นชอบ โดยนัยนี้สัมมาทิฏฐิจึงเป็นเสมือนสะพานส าคัญทอดไปสู่การข้ามพ้นอวิชชาจนเกิด

สัมมาญาณะและเหตุหลุดพ้นเป็นสัมมาวิมุตติ” (บรรจง อมรชีวิน, 2558: 35) อันจะท าให้ผู้ด าเนิน

ตามมรรคแปดบรรลุถึงอมตธรรมและเข้าถึงภาวะสัมผัสวิมุตติคือ “ความดับไปแห่งกายกรรม วจีกรรม

และมโนกรรม เรียกว่า ความดับกรรม” (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2555: 296) 

 

พุทธประวัติ 

ด้วยหลักแห่งทางสายกลางนั้น เป็นข้อหนึ่งแห่งองค์อริยสัจสี่  ด้วยพระองค์เป็นนักคิด นัก

ค้นคว้าจนพบทางแห่งปัญญา โดยจะกล่าวถึงคุณลักษณะของพระพุทธองค์พร้อมทั้งประวัติที่เกี่ยวข้อง 

ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

“เจ้าชายสิทธัตถะ” คือ พระโพธิสัตว์พระองค์หนึ่ง เป็นเจ้าฟ้าชายรัชทายาทแห่งราชบังลังก์

ศากยะและเป็นผู้ที่มีความสุขมากที่สุด  ท่านได้ทอดพระเนตรเห็นคนตกทุกข์ได้ยาก จึงเกิดความ

สงสารอยากให้เขาเหล่านั้นพ้นจากทุกข์ ซึ่งไม่มีผู้ใดที่ค้นพบวิธีพ้นทุกข์ได้ ด้วยความสงสารผู้ตกทุกข์ 

ท าให้เจ้าชายตั้งปัญหาขึ้นในพระทัย ตามที่ ปิ่น มุทุกันต์ กล่าวว่า “ท าอย่างไรหนอจึงจะรู้วิธีแก้ทุกข์ 

พูดง่าย ๆ คือ พระองค์ครุ่นคิดอยู่ในพระทัยว่า “ท าอย่างไรจะแก้ทุกข์ได้” เพ่ือการคิดค้นปัญหาข้อนี้

เอง พระองค์จึงผละจากความสุขทางโลกีย์ แล้วเปลี่ยนเพศเป็นนักบวช ทรงเริ่มจับงานค้นคว้าอย่าง

จริงจัง ทั้งเรียน ทั้งคิด ทั้งค้น เป็นเวลานานถึง 6 ปี หกปีเต็มเพ่ือหาค าตอบปัญหาข้อเดียวที่ว่า “ท า

อย่างไรจะแก้ทุกข์ได้” (ปิ่น มุทุกันต์, 2541: 12) จากปรากฏการณ์ของมายาภาพเทวทูตที่พระองค์

เห็นนั้น จ ารูญ ยาสมุทรได้อธิบายถึงการเห็นเทวทูตทั้งหลายที่ท าให้พระองค์ตัดสินพระทัยแน่วแน่ที่จะ

ออกผนวช สามารถสรุปได้ว่า โดยเฉพาะภาพแห่งความตาย ภาพของป่าช้าเป็นที่เผา ฝังหรือทิ้งศพ

ของคนตายท าให้พระองค์เกิดสลดสังเวชพระทัย เริ่มเห็นแจ้งกองทุกข์และภัยที่จะเกิดขึ้นตามมา อัน

เป็นเหตุปัจจัยส าคัญที่สนับสนุนให้พระองค์ตัดสินพระทัยอย่างเด็ดเดี่ยวอย่างแรงกล้าว่ามีทางเดียว

เท่านั้นที่จะล่วงพ้นความตายได้ นั่นคือ การออกบรรพชาแสวงหาโมกขธรรม เพราะพระองค์ทรงเห็น

ทางว่าบรรพชาเป็นทางที่ท ากายให้ห่างจากอารมณ์โลกอันล่อแหลม หลอกลวง ลุ่มหลงและมัวเมายึด
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ติดแต่ในกามคุณดุจเงามืดติดตามตนตลอดไปฉันนั้น ครั้นพระองค์ตัดสินพระทัยเช่นนี้ จึงเตรียมแต่ง

องค์ทรงเครื่องเหน็บพระขรรค์ เสด็จออกจากปราสาทไปเรียกนายฉันนะให้เตรียมผูกม้ากัณฐกะ เพ่ือ

เสด็จออกนอกพระนครในราตรีนั้นทันที (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 35) หลังจากที่เจ้าชายสิทธัตถะตัด

สิ้นพระทัยที่จะออกค้นหาสัจธรรมที่พระองค์สงสัยจนกว่าจะตรัสรู้ถึงธรรมอันประเสริฐแล้ว พระองค์

จึงเสด็จออกจากแคว้นศากยะวงศ์ โดยผ่านดินแดนกษัตริย์ โกลิยวงศ์ จนถึงแม่น้ าอโนมานที แล้วให้

นายฉันนะกับม้ากันฐกะคืนกลับไปยังนคร แล้วพระองค์อยู่ตามล าพัง ดังที่ จ ารูญ  ยาสมุทร กล่าวว่า 

“พระองค์ประทับอยู่ตามล าพังพระองค์เดียว นี้เป็นครั้งแรกของชีวิตที่รู้สึกเปล่าเปลี่ยว เอกา อ้างว้าง 

ไม่มีเพ่ือน ไม่มีญาติมิตร รู้สึกว้าเหว่ วังเวง สุดแสนจะรันทดสลดสังเวชพระทัยยิ่งนัก พระองค์ทรง

พิจารณาระลึกถึงเหตุการณ์เมือ่วานนี้และวันก่อน ๆ ในอดีตที่ผ่านมา” (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 45) 

ขณะเดียวกันนั้น โกณฑัญญะพราหมณ์ผู้หนึ่งในบรรดาพราหมณ์ท้ัง 8 คนที่ยังมีชีวิตอยู่ ที่ครั้ง

หนึ่งได้ร่วมท านายลักษณะของพระมหาบุรุษ  ได้ทราบข่าวว่าเจ้าชายสิทธัตถะเสด็จออกบรรพชาจึง

เกิดความดีใจ เพราะตรงกับค าท านายของตนที่เคยท านายไว้ จึงรีบไปชักชวนบุตรของพราหมณ์ที่

เหลือจ านวน 7 คนให้ออกบวชตามเสด็จ โดยกล่าวว่า 

บัดนี้ เจ้าชายสิทธัตถราชกุมาร โอรสแห่งพระเจ้าสุทโธทนะเสด็จออก

บรรพชาแล้ว พระองค์จะได้ตรัสรู้เป็นพระสัมมาสัมพุทธเจ้าแน่นอน ถ้าบิดาของ

พวกท่านยังมีชีวิตอยู่ก็คงจะออกบวชด้วยกันกับเรา ถ้าท่านทั้งหลายปรารถนา

จะบวชก็จงมาบวชตามเสด็จพระมหาบุรุษพร้อมกันเถิด 

        (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม), 2552: 65-66) 

 

การชักชวนในครั้งนั้น มีบุตรพราหมณ์เพียง 4 คนที่ยอมออกบวชคือ วัปปะ ภัททิยะ มหานา

มะและอัสสชิ จากนั้น โกณฑัญญะจึงพาพราหมณ์ทั้ง 4 รวมทั้งตนเองด้วยเป็น 5 คน เรียกว่า “ปัญจ

วัคคีย์” ออกบวชแล้วออกตามหาพระมหาบุรุษไปตามที่ต่าง ๆ ด้วยความหวังว่า เมื่อพระองค์ได้ตรัสรู้

แล้วจะได้แสดงธรรมโปรดพวกตนให้รู้อย่างพระองค์บ้าง จนกระทั่งไปพบพระองค์ที่ต าบลอุรุเวลา

เสนานิคม ตามที่ พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม) ได้กล่าวถึงปัญจวัคคีย์ทั้งห้าว่า “จน

มาพบพระองค์ที่ต าบลอุรุเวลาเสนานิคม ได้เห็นพระองค์ก าลังท าความเพียรอยู่ ก็มีความมั่นใจว่า

พระองค์จะได้ตรัสรู้เป็นพระสัพพัญญูสัมมาสัมพุทธเจ้าแน่นอน แล้วจึงพากันเข้ าสู่ส านักอยู่กระท า

กิจวัตรอุปัฏฐกาต่าง ๆ ด้วยการรับใช้จัดเสนาสนะและปัดกวาดบริเวณ เป็นต้น ด้วยหวังว่า เมื่อ
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พระองค์ได้ตรัสรู้แล้ว จะได้แสดงธรรมโปรด พวกตนให้รู้ตามบ้าง” (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน 

กลฺยาณธมฺโม), 2552: 65-66) ต่อมาได้เสด็จออกผนวช และได้ตรัสรู้พระอนุตตรสัมมาสัมโพธิญาณ 

เป็นพระพุทธเจ้า ในยุคที่พระองค์เสด็จอุบัติขึ้นมานั้นเรียกว่า “ภัททกัป” อันมีพระพุทธเจ้าเสด็จอุบัติ

ขึ้นสืบสายติดต่อกันถึง 5 พระองค์ ซึ่งไม่เคยปรากฏมาก่อน  จากหลักฐานที่เคยปรากฏพบว่ามีพุทธ

เจ้าเสด็จอุบัติต่อกันสูงสุดเพียงแค่ 4 พระองค์เท่านั้น หลังจากนั้น โลกจึงย่างเข้าสู่ยุคพุทธันดร ซึ่ง

หมายถึงยุคที่โลกว่างจากพระพุทธเจ้าและค าสอนของพระพุทธเจ้า 

ในภัททกัปนี้ เจ้าชายสิทธัตถะเป็นพระโพธิสัตว์องค์ที่ 4 ได้เสด็จออกผนวชเมื่อพระชนมายุ 

29 พรรษา ทรงใช้เวลาศึกษาค้นคว้าหลักธรรมอยู่นานถึง 6 ปี สอดคล้องกับการอธิบายของ พ.อ.ปิ่น 

มุทุกันต์ว่า “หลังจากการค้นคว้า และทดลองอย่างหนักหน่วง จนถึงขั้น “ยอมตาย” แล้วพระองค์ก็ได้

ทรงพบความส าเร็จที่เราพูดกันว่า “ตรัสรู้” การตรัสรู้ของพระองค์นั้น ก็ไม่ใช่เรื่องอ่ืน นอกจากค าตอบ

ปัญหาเรื่องวิธีแก้ทุกข์ ซึ่งเป็นปัญหาใหญ่” (ปิ่น มุทุกันต์, 2541: 12) จึงได้ตรัสรู้เป็นพระอรหันต

สัมมาสัมพุทธเจ้า มีชื่อว่า “พระพุทธเจ้าโคตรมะหรือพระศากยมุนี  เป็นองค์หนึ่ งในบรรดา

พระพุทธเจ้า 29 พระองค์” (สถาบันบันลือธรรม, ม.ป.ป.: 178)  โดยพระพุทธเจ้าองค์ก่อนเจ้าชาย

สิทธัตถะทั้ง 3 พระองค์นั้นคือ “พระกกุสันธะ 1 พระโกนาคมนะ 1 พระกัสสปะ 1” (บรรจบ บรรณ

รุจิ, 2532: 10) 

พระโพธิสัตว์สิทธัตถะ ได้พบและเข้าเฝ้าพระพุทธเจ้าทั้ง 3 พระองค์นั้น แต่มิได้รับค า

พยากรณ์ที่แน่นอนจากพระพุทธเจ้า 3 พระองค์แรกแต่มาได้รับค าพยากรณ์ที่ถือว่าเป็นนิตยพยากรณ์ 

จากพระพุทธเจ้าองค์ที่ 4 คือ พระพุทธเจ้าทีปังกร เพราะในยุคที่พบพระพุทธเจ้าพระองค์นี้ พระ

โพธิสัตว์สิทธัตถะมีธรรมสโมธาน 8 ประการ ซึ่งในชาตินี้ท่านเกิดเป็นสุเมธดาบส (บรรจบ บรรณรุจิ, 

2532: 19) ฉะนั้น ด้วยลักษณะส าคัญของพระพุทธเจ้า ทรงมีความมานะ อดทนและเป็นนักคิด

วิเคราะห์ถึงเหตุปัจจัย อันจะหาหนทางแห่งการดับทุกข์ ดังที่  พุทธทาส อินทปัญโญ กล่าวว่า 

“พระพุทธเจ้าท่านเป็นนักวิทยาศาสตร์ที่สมบูรณ์แบบองค์หนึ่ง ที่สอนหลักพระพุทธศาสนาให้เป็น

ศาสนาที่ถือกฎแห่งเหตุและผลเป็นหลัก เรียกสั้น ๆ ว่า “กฎแห่งเหตุผล”...หรืออาจเรียกได้ว่าเป็น

หัวใจแห่งพระพุทธศาสนา...จนน าไปสู่ทางปฏิบัติแห่งอริยสัจ 4 ประการ” (พุทธทาส อินทปัญโญ, 

2512: 210-211) และท าให้ท่านถูกขนานว่าเป็นนักแก้ทุกข์ รวมถึงการเป็นพระผู้ทรงด้วยพระกรุณา

คุณ พระปัญญาคุณ พระบริสุทธิคุณ (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: ก) ตามปกติแล้ว ลักษณะเด่นของพระ
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โพธิสัตว์คือทรงเรียนรู้จากสิ่งทุกอย่างที่ทรงสัมผัสในแต่ละขณะจนอาจกล่าวได้ว่าทรงมีบทเรียนอยู่

รอบ ๆ พระองค ์(คณะกรรมการวัดพระราม 9 กาญจนาภิเษก, 2550: 53) 

 ด้วยเหตุนี้ พระองค์จึงทรงพระนามว่า “สัมมาสัมพุทธะ”นั้น เพราะได้ตรัสรู้อริยสัจ (สุทธิพงศ์ 

ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 9) ดังที่ ปิ่น มุทุกันต์ที่กล่าวว่า “พระพุทธเจ้าเป็นนักแก้ทุกข์และต ารับวิธี

แก้ทุกข์ของพระองค์วิเศษจริง ข้าพเจ้าอยากจะพูดเสียเลยว่าค าสอนของพระพุทธเจ้าทั้งสิ้นที่เรียก 

“พุทธศาสนา” นั้น เป็นวิธีแก้ทุกข์โดยตรง เพราะค าสั่งสอนของพระพุทธเจ้านั้น ก็คือส่ วนหนึ่งของ 

“ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” ในอริยสัจสี่นั่นเอง” (ปิ่น มุทุกันต์, 2541: 14-15) และมีความสอดคล้อง

กับประโยชน์ ส่งกลิ่น จากการศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับเรื่องพระสัมมาสัมพุทธเจ้า ในการอุบัติขึ้นและ

การเปรียบเทียบแนวคิดของพระสัมมาสัมพุทธเจ้าในพระพุทธศาสนานิกายเถรวาทและมหายานดังนี้ 

ตามทัศนะของพระพุทธศาสนาเถรวาทนั้น พระสัมมาสัมพุทธเจ้า    

เป็นเพียงมนุษย์ธรรมดา มิได้เป็นเทพเจ้าผู้วิเศษหรือเป็นผู้ศักดิ์สิทธิ์ มีอ านาจ

เหนือธรรมชาติ แต่เป็นบุคคลที่มีความตั้งใจแน่วแน่มุ่งมั่นในการฝึกอบรมตน 

เพ่ือไปสู่ความบริสุทธิ์หลุดพ้นจากอาสวะกิเลส โดยอาศัย ปัญญา ศรัทธา   

ความอดทนและความเพียรอย่างยิ่งยวดและพุทธภาวะนั้น เป็นสิ่งที่ใคร ๆ ก็

สามารถที่จะเข้าถึงได้ ถ้าหากว่ามีความตั้งใจจริง และมีความเพียรอย่าง

เพียงพอ ดังนั้น ในด้านรูปธรรมแล้ว พระสัมมาสัมพุทธเจ้าย่อมเหมือนกับคน

ปกติทั่วไป คือยังต้องประสพกับความเจ็บ ความแก่ ความตาย เหมือนดังที่

มนุษย์ทั้งหลายเป็นอยู่ พระสัมมาสัมพุทธเจ้าจะแตกต่างจากบุคคลทั่วไปก็เพียง

ในด้านจิตใจและคุณสมบัติอันเป็นส่วนนามธรรมเท่านั้น   

(ประโยชน์ ส่งกลิ่น, 2540: 98-99) 

 

ดังนั้น เป้าหมายหลักของทุกศาสนาคือ การชี้น าให้ศาสนิกชนของตนบ าเพ็ญเพียรภาวนา 

เพ่ือความหลุดพ้นทั้งสิ้นหรืออาจกล่าวได้ว่าเป็นการหลุดพ้นจากสิ่งที่ตนเองไม่ต้องการ รวมถึงการบูชา

เพ่ือขอพรสิ่งศักดิ์สิทธิ์ให้ปกปักรักษาหรือช่วยปัดเป่าให้พ้นจากเคราะห์กรรมทั้งหลาย ดังเช่น ในพุทธ

ศาสนาจึงปรากฏหลักธรรม ค าสอนต่าง ๆ มากมายที่ล้วนแล้วแต่มุ่งให้มนุษย์ลด ละ เลิกและเข้าถึง

หลักธรรมในการครองตนและการด าเนินชีวิต หนึ่งในนั้นที่ส าคัญคือ การรู้ในอริยสัจ 4  
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สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์ กล่าวว่า “พระพุทธเจ้าตรัสว่า อริยสัจ 4 เป็นสัจธรรมคู่กับโลก

พระพุทธเจ้าที่เกิดขึ้นในอดีตหรือที่ก าลังจะมีในอนาคตและในปัจจุบัน ล้วนแล้วตรัสรู้อริยสัจ 4 

เหมือนกันทุกพระองค์” (สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 10) ในข้อตรัสรู้นั้น พระพุทธองค์ถือว่า

เป็นหลักส าคัญแห่งพระพุทธศาสนา อันเป็นเครื่องยืนยันว่าเป็นความจริง เช่นเดียวกับการอธิบายของ 

ปิ่น มุทุกันต์ ที่กล่าวว่า “พระพุทธเจ้าได้ตรัสรู้จริง ๆ ไม่ใช่ฝัน ไม่ใช่ผีสางเทวดามาเข้าทรง ที่จะรู้ได้ว่า

พระองค์ตรัสรู้จริง ๆ ก็โดยสิ่งที่ทรงรู้นั้น เป็นค าตอบปัญหาเดิมที่ทรงสงสัยมาหกปีแล้ว คือเรื่องกลวิธี

แก้ทุกข์นั่นเอง” (ปิ่น มุทุกันต์, 2541: 12 - 13) ดังนั้น ความรู้สัจจริงก็คือการรู้ในอริยสัจ 4 นั่นเอง 

ดังที่จะอธิบายในส่วนของอริยสัจสี่และการบ าเพ็ญเพียรที่เกี่ยวข้องกับเรื่องราวทางสายกลางในล าดับ

ต่อไป 

 

อริยสัจสี่ 

 อริยสัจคือ หลักความจริงที่ประเสริฐ เพราะเป็นเรื่องเกี่ยวกับความดับทุกข์โดยตรง หรือใน

บางแห่งจะให้ความหมายของค า ๆ นี้ ว่าเป็น “หลักความจริงของพระอริยเจ้า” ก็ตาม ทั้งนี้ เพราะว่า

พระอริยเจ้าทั้งหลายก็คือบุคคลผู้ดับทุกข์ได้ ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 พุทธทาสภิกขุ  กล่าวว่า “อริยสัจ” หรือหลักความจริงอันประเสริฐนี้จ าแนกออกเป็นหัวข้อ

ใหญ่ ๆ 4 ข้อคือ ความจริงว่าด้วยเรื่องความทุกข์ ความจริงว่าด้วยเรื่องมูลเหตุให้เกิดทุกข์ ความจริงว่า

ด้วยภาวะแห่งความไม่มีทุกข์เลย และความจริงว่าด้วยวิธีปฏิบัติเพ่ือให้บรรลุถึงความไม่มีทุกข์นั้นเรียก

สั้นที่สุดว่า ทุกข์ สมุทัย นิโรธ มรรค (พุทธทาสภิกขุ, 2556: 285-286) 

 ในขณะที่ สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์ ได้อธิบายความหมายของค าว่า “อริยสัจ” สามารแบ่ง

ออกเป็น 2 ค าคือ ค าว่า “อริย” และค าว่า “สัจ” ดังความหมายต่อไปนี้ 

อริยสัจ แบ่งออกเป็น 2 ค า คือ อริย+สัจ ดังนี้ 

   อริย หมายถึง ประเสริฐ, พระอริยเจ้า 

   สัจจ์ หมายถึง ของจริง 

   เมื่อน ามารวมค าเป็น “อริยสัจ” จงึหมายความว่า 

- ของจริงอย่างประเสริฐ 

- ของจริงที่ท าให้คนเป็นพระอริยเจ้า 

- ของจริงของพระอริยเจ้า 
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- ของจริงไปจากข้าศึก 

- ของจริงแท้ (อย่างใดอย่างหนึ่ง)  

(สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 12) 

 

ดังนั้น อริยสัจ จึงแปลว่า ความจริงของพระอริยะ ดังที่ พระอุบาลีคุณูปมาจารย์ (จันทร์ 

สิริจนฺโท) ได้สรุปความหมายไว้ว่า “ของจริงของพระอริยเจ้าบ้าง ของจริงท าปุถุชนให้เป็นพระอริยเจ้า

บ้าง ของจริงหาข้าศึกมิได้บ้าง ของจริงท าปุถุชนให้เป็นพระอริยเจ้าบ้าง ของจริงหาข้าศึกมิได้บ้าง ถ้า

จะถือเอาเนื้อความต้องแปลว่า “ของจริงท าผู้รู้ผู้เห็นให้หมดข้าศึกภายในเป็นเหมาะ” (พระอุบาลีคุณูป

มาจารย์ (จันทร์ สิริจนฺโท), ม.ป.ป.: 48) ฉะนั้น อริยสัจสี่จึงเป็นความจริง 4 ประการที่พระพุทธเจ้า

ตรัสรู้และตรัสสอน เพ่ือพัฒนาจิตใจมนุษย์ให้ห่างจากกิเลส ทุกข์หรือให้เป็นบุคคลที่ประเสริฐขึ้น โดย

อริยสัจสี่นั้น ประกอบด้วยความทุกข์ สาเหตุของความทุกข์ ความดับทุกข์และทางหรือวิธีปฏิบัติเพ่ือ

ความพ้นทุกข์ ตามท่ี เอกชัย จุละจาริตต์แบ่งการอธิบายอริยสัจสี่ออกเป็น 2 ตอนดังนี้ 

ตอนที่ 1 ปฏิจจสมุปบาท ประกอบด้วย 3  เรื่องคือ ทุกข์ สมุทัย นิโรธ 

 ตอนที่ 2 มรรคมีองค์ 8 มีเพียงเรื่องเดียวคือ มรรค 

          (เอกชัย จุละจาริตต์, 2551: 5) 

 

โดยในแต่ละตอนนั้นสามารถอธิบายออกเป็น 4 ประการแห่งอริยสัจ ดังที่ พระธรรมกวี เจ้า

อาวาสวัดราชาธิวาสราชวรวิหาร ได้อธิบายหลักเรื่องอริยสัจ 4 ประการ สรุปได้ว่า ใจความส าคัญของ

พระพุทธศาสนาคือ อริยสัจข้อที่หนึ่งอธิบายเรื่องความทุกข์ที่มีอยู่ในสิ่งที่มีชีวิตทั้งปวง อริยสัจข้อที่

อธิบายถึงเหตุของความทุกข์อันได้แก่ “ความอยาก” ทุกประการ อริยสัจข้อที่สามอธิบายถึงหาก

สามารถดับความอยากได้ ความทุกข์ก็จะต้องดับตามไป เพราะว่าความทุกข์ย่อมมาจากความอยาก 

ส่วนอริยสัจข้อที่สี่อธิบายถึงวิธีที่จะดับความอยากอย่างไร (พระธรรมกวี, สัมภาษณ์, 23 มกราคม 

2560) 

นอกจากนี้ ปิ่น มุทุกันต์ ได้อธิบายถึงอริยสัจสี่นั้นแบ่งออกเป็น 4 ประการที่พระพุทธเจ้าตรัส

รู้ (ธัมมจักกัปปวัตนสูตร) เรียกว่า “อริยสัจ” พบว่าทุกข้อว่าด้วยเรื่องแห่งทุกข์  ดังปรากฏค าว่า 

“ทุกข์” ก ากับไว้ทุกประการ ดังข้อความว่า 

  อริยสัจข้อที่หนึ่ง : ทุกฺข อริยสฺสจฺจ   (ข้อแรกว่าทุกข์มีจริง) 
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  อริยสัจข้อที่สอง  : ทุกฺข สมุทฺทฺโย อริยสัจฺจ  (ข้อที่สองว่าเหตุให้เกิดทุกข์มีจริง) 

  อริยสัจข้อที่สาม  : ทุกฺข นิโรโธอริยสจฺจ  (ข้อที่สามว่าความดับทุกข์มีจริง) 

  อริยสัจข้อที่สี่ : ทุกฺข นิโรธคามินีปฏิปทาอริยสฺจจ (ข้อที่สี่ว่าข้อปฏิบัติให้พ้น 

             ทุกข์ (วิธีแก้ทุกข์มีจริง) (ปิ่น มุทุกันต์, 2541: 12-13) 

 

 ส่วนพระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) ได้ให้ความหมายและลักษณะอริยสัจสี่ไว้ในหนังสือ

ทางสายกลาง วิถีพุทธสู่การดับทุกข์ปัญญานันภิกขุ เพ่ิมเติมไว้ว่า 

1. ทุกขอริยสัจ ความจริงเรื่องทุกข์ ได้แก่ ความเกิด ความแก่ ความ

เจ็บ ความตาย การพบกับสิ่งที่ไม่น่ารัก การพลัดพรากจากสิ่งอันเป็นที่รัก 

ต้องการสิ่งใดไม่ได้สิ่งนั้นสมหมาย รวมยอดกล่าวว่า ขันธ์ 5 คือร่างกาย จิตใจ ที่

เราเข้าไปยึดถือเอาว่าเป็นของเรานี่แหละ เป็นก้อนทุกข์ละ 

 2. ทุกขสมุทัยอริยสัจ ความจริงเรื่องเหตุเกิดแห่งทุกข์ อันได้แก่ความ

อยากที่มีลักษณะ 3 ประการ คือ ท าให้ต้องมาเกิดอีกที มีความก าหนัดไม่จบ 

เพลิดเพลินนักในอารมณ์นั้น มีชื่อเป็น 3 อย่าง อยากในกาม ชื่อกามตัณหา 

อยากในความมีความเป็น ชื่อ ภวตัณหา อยากในความไม่มี ไม่ เป็น ชื่อ 

วิภวตัณหา ตัณหาแปลว่าความอยาก 

 3. ทุกขนิโรธอริยสัจ ได้แก่ ความจริง คือ การดับทุกข์ได้ การดับทุกข์

ได้โดยสิ้นเชิง ดับสนิท โดยไม่เหลือเชื้อความอยากไว้อีก การสลัดทิ้งปล่อยคืนไป 

ท าลายที่ตั้งอาศัยของความอยากได้หมด ทุกข์ดับหมด ไม่ก่อเกิดอีก 

 4. ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์  ได้แก่ข้อ

ปฏิบัติอันประกอบด้วยองค์แปดประการ คือ ความเห็นที่ถูกต้อง ความคิดที่

ถูกต้อง การพูดจาที่ถูกต้อง การท างานที่ถูกต้อง การอาชีพที่ถูกต้อง ความ

พากเพียรที่ถูกต้อง ความร าลึกท่ีถูกต้อง ความตั้งใจมั่นคงที่ถูกต้อง 

 เหล่านี้เป็นวิชชาที่พระพุทธองค์ทรงค้นคว้าพบด้วยปรีชาสามารถของ

พระองค์แล้วน ามาประกาศแก่ชาวโลก สิ่งนี้คือ เนื้อแท้ของพระพุทธศาสนาต้อง

ปฏิบัติเรื่องนี้  

(พระราชนันทมุนี (ปัญญานันทภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 64) 
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 อริยสัจสี่ประการนี้ เป็นหนึ่งในแก่นพระพุทธศาสนาที่สามารถช่วยให้ผู้ที่ประพฤติปฏิบัติตาม

หลัก พ้นทุกข์ได้อย่างแท้จริง สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์ ได้ให้ค าอธิบายดังนี้ 

 อริยสัจข้อแรก ปัญหาที่ 1 ทุกขอริยสัจคือ ความทุกข ์

  ความทุกข์สามารถแบ่งออกเป็น 2 ประเภทคือ  

1. สภาวทุกข์ คือ ทุกข์โดยสภาพหรือทุกข์ประจ า ได้แก่ 

- ความเกิด  

- ความแก่ 

- ความตาย 

2. ปกิณกทุกข์ ทุกข์เบ็ดเตล็ดหรือทุกข์จร ได้แก่  

- โสกะ (ความแห้งใจ) 

- ปริเทวะ (ความพิไรร าพันหรือระทมใจ) 

- ทุกข์ (ความไม่สบายกาย) 

- โทมนัส (ความไม่สบายใจ) 

- อุปายาส (ความคับแค้นใจ) 

- ความประจวบด้วยสิ่งอันไม่เป็นที่รัก  

- ความพลัดพรากจากสิ่งอันเป็นที่รัก 

- ปรารถนาสิ่งใดไม่ได้แม้สิ่งนั้น  

 (สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 13) 

 

 พระองค์ตรัสสรุปว่า อุปทานขันธ์ทั้ง 5 นั้นแลเป็นทุกข์ (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 196)  

 

 อริยสัจข้อสอง ปัญหาที่ 2 ทุกขสมุทัยคือ เหตุของความทุกข์ หมายถึง ความอยากที่เป็น

กิเลสตัณหา ประกอบด้วย 3 ประการคือ 

1. กามตัณหา คือ ความทะยานอยากในกาม มีรูป รส กลิ่น เสียง สัมผัส เป็นต้น 

2. ภวตัณหา คือ ความทะยานอยากมีหรืออยากเป็น 

3. วิภวตัณหา คือ ความทะยานอยากไม่มีหรือไม่เป็น  
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ตัณหาเป็นเหตุให้คน สัตว์ เวียน เกิด ตายและเสวยทุกข์อ่ืน ๆ ไม่มีที่สิ้นสุด (สุทธิ

พงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 14-15) 

 

 อริยสัจข้อสาม  ปัญหาที่ 3 ทุกขนิโรธคือ ความไม่มีทุกข์ หมายถึง ไม่มีความอยากชนิดที่เป็น

กิเลสหรือการดับตัณหาให้ขาดโดยสิ้นเชิง เมื่อทุกข์เกิดจากเหตุอันใดเราก็ดับที่เหตุนั้นเสีย  อันได้แก่ 

การดับตัณหา 3 ประการคือ กามตัณหา ภาวตัณหา วิภวตัณหา ซึ่งเป็นเหตุปัจจัยให้เกิดทุกข์เรียกว่า 

ทุกขนิโรธ (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 197) 

 

อริยสัจข้อสี่ ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา (มรรค) หมายถึง “ทาง” ธรรมอันมีข้อปฏิบัติให้ถึง

ความดับทุกขห์รือวิธีดับทุกข์ให้เป็นอยู่ชอบหรือเรียกว่า “อริยมรรคมีองค์ 8 ประการ” 

ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสอธิบายว่า มีทางอยู่ 3 สายคือ  

สายหนึ่งหย่อนเกินไป เรียกว่า กามสุขัลลิกานุโยค แปลว่า การประกอบตนให้ชุ่มอยู่

ด้วยกามสุข 

สายหนึ่งตึงเกินไป เรียกว่า อัตตกิลมถานุโยค แปลว่า การประกอบตนไว้ในความ

ล าบาก (ทั้งสองสายนี้เป็นทางที่เรียกว่า “อันตะ”แปลว่า สุดโต่ง)  

ทางสายกลาง คือไมข่้องแวะกับสุดโต่งทั้งสองคือ มรรคแปด  

 

จากนัยและความหมายข้างต้นสามารถจัดเป็นคู่ ๆ ได้จ านวน 2 คู่คือ 

คู่ท่ี 1 ทุกข์เป็นผล  สมุทัยเป็นเหตุ ฝ่ายข้างไม่ดีเป็นเหตุผลเรื่องทุกข์ 

คู่ที่ 2 นิโรธเป็นผล มรรคเป็นเหตุ ฝ่ายข้างดีเป็นเหตุผลเรื่องความดับ

ทุกข ์(สุทธิพงศ์ ตันตยาพิศาลสุทธิ์, 2531: 12) 

 

เรื่องอริยสัจจึงเป็นเรื่องของเหตุผลโดยแท้และเป็นเหตุผลที่เป็นไปได้ มิใช่เหตุผลที่เป็นไป

ไม่ได้ ส่งผลแก่การเกิด การดับสามารถสรุปได้ดังนี้ 

 ทุกข ์ เป็นตัวผล 

 สมุทัย เป็นตัวเหตุ 

 นิโรธ เป็นตัวผล 
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 มรรค เป็นตัวเหตุ 
 

 ทุกข์และนิโรธ เป็นผล 

 สมุทัยและมรรค เป็นเหตุ 

 สมุทัย เป็นเหตุฝ่ายเกิด 

 มรรค เป็นแหตุฝ่ายดับ 

อริยสัจ 4 ประการ จึงกล่าวได้ว่าเรื่องทุกข์และความดับทุกข์เท่านั้น เป็นเรื่องที่พระพุทธองค์

ทรงน ามาสอน เป็นเรื่องที่พวกเราควรฟังและจ าไว้น าไปปฏิบัติได้ โดยพยายามตัดเหตุ ข้างฝ่ายเกิด 

พอกพูนเหตุข้างฝ่ายดับไว้เสมอ วันหนึ่งก็จักถึงจุดหมายปลายทางได้” (พระราชนันทมุนี (ปัญญานันท

ภิกขุ) อ้างถึงใน เรือนธรรม, 2550: 67-68) อีกนัยหนึ่งของการอธิบายเรื่องเหตุและผล การเกิด การ

ดับนั้น พระปาโมทย์ ปาโมชฺโช กล่าวอธิบายไว้สามารถสรุปได้ว่า  

ท่านสอนว่าทุกข์อันเป็นธรรมที่ควรรู้ก็คือ รูปกับนาม สมุทัยคือ สาเหตุ

ของความทุกข์ เป็นของควรละ ท่านก็แจกแจงและเอียดออกไปเป็นอวิชชากับ

ภวตัณหา นิโรธ ซึ่งเป็นธรรมที่ควรท าให้แจ้ง ท่านก็แจกแจงให้ละเอียดขึ้นไป

เป็นวิชชาและวิมุตติ มรรคมีองค์แปด (ถือว่ามรรคมี 1 แต่มีองค์ประกอบ 8 

อย่าง) ในขั้นปฏิบัติท่านแจกแจงว่าสมถะและวิปัสสนาเป็นธรรมที่ควรเจริญด้วย

ปัญญาอันยิ่ง พระพุทธเจ้าเป็นธรรมราชา ท่านสามารถแจกแจงธรรมะออกได้

อย่างละเอียด เช่น การแจกแจงทุกข์เป็นจิต เจตสิก รูป สมุทัยแจกแจงให้เป็น 

3 คือ อวิชชา ตัณหา อุปาทาน นิโรธสามารถแจกแจงเป็นมรรค ผล นิพพาน 

ส่วนมรรคมีองค์แปด สามารถแจกแจงเป็นศีล สมาธิ ปัญญา สิ่งที่เป็นทุกข์ใน

อริยสัจ มีแต่รูปกับนาม รูปกับนามนั้นจึงเป็นตัวทุกข์ หากเข้าใจในทุกข์เมื่อใด

จะสามารถละสมุทัยได้เมื่อนั้น หากสามารถละสมุทัยได้เมื่อใดจะรู้แจ้งในนิโรธ

ได้เมื่อนั้น หากรู้แจ้งในนิโรธได้เมื่อใด อริยมรรคสามารถเกิดได้เมื่อนั้น ดังนั้น 

ทุกข์ สมุทัย นิโรธ มรรคนั้นมี 4 อย่าง มีกิจ 4 ชนิด แต่ท ากิจนั้นส าเร็จในขณะ

จิตเดียวกัน (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2555: 11) 

 

ดังนั้น สามารถกล่าวได้ว่า มนุษย์ทุกคนย่อมมีทุกข์ สาเหตุแห่งทุกข์คืออุปาทานที่ไปยึดติดอยู่

กับตัณหาที่มีความอยากใคร่ได้มี สามารถแบ่งออกเป็น 3 ประการ ตามที่ สุวัฒน์ จันทร์จ านงได้
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อธิบายไว้ดังนี้ 1) กามตัณหา ความทะยานอยากในกามที่สนองความต้องการของประสาทสัมผัสทั้ง 5 

2) ภวตัณหา ความทะยานอยากในภพในภาวะของตนเองที่จะได้เป็นได้อยู่ตลอดไป 3) วิภาวตัณหา 

ความทะยานอยากในวิภพ กล่าวคือ ความอยากในความพรากพ้นแห่งตนเอง จากความเป็นอย่างใด

อย่างหนึ่งที่ไม่ปรารถนา อยากท าลาย อยากให้ดับสูญ และความใคร่อยากที่ประกอบด้วย วิภวทิฏฐิ 

หรืออุจเฉททิฏฐิ (สุวัฒน์ จันทร์จ านง, 2547: 143-144) 

ดังค ากล่าวของสมเด็จพระญาณสังวร สมเด็จพระสังฆราช สกลมหาสังฆปริณายกที่อธิบายไว้

ในหนังสือพระโอวาทภาคบทพระพุทธพจน์ ได้กล่าวถึงพุทธพจน์บทที่ 38 เกี่ยวกับการทรงบ าเพ็ญ

เพียรทุกรกิริยาว่า “ถ้าท่านทั้งหลายกลัวทุกข์ ความทุกข์ไม่เป็นที่รักของท่าน ท่านก็อย่าได้ท าความชั่ว 

ทั้งในที่แจ้งและในที่ลับ ถ้าท่านจักท าหรือก าลังท าอยู่ ซึ่งความชั่วแล้วไซร้ แม้ท่านจะเหาะหนีไปไหน  

ก็ไม่มีพ้นทุกข์ไปได้” (สมเด็จพระญาณสังวร สมเด็จพระสังฆราช สกลมหาสังฆปริณายก, 2556: 50) 

ซึ่งเราสามารถตัดอุปาทานได้ โดยเฉพาะการอุปทานในขันธ์ 5 ออกไปได้ ความทุกข์ก็จะหมดไปด้วย

แนวทางมัชฌิมาปฏิปทาแห่งมรรคแปด (สุวัฒน์ จันทร์จ านง, 2547: 143-144) 

 นอกจากนี้ จ ารูญ ยาสมุทร ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า เหตุปัจจัยแห่งการเกิดทุกข์และดับทุกข์เป็น

สิ่งที่เชื่อมโยงสัมพันธ์กันในหลายส่วน หากสามารถก าจัดได้ในปัจจัยหนึ่ง ๆ ก็จะส่งผลต่อปัจจัยที่

เกี่ยวเนื่องกันดังเช่น ปัจจยาการที่ท าให้เกิดทุกข์ โดยอวิชชาเป็นเหตุให้เกิดสังขาร สังขารท าให้เกิด

วิญญาณ วิญญาณท าให้เกิดนามรูป นามรูปท าให้เกิดสฬายตนะ สฬายตนท าให้เกิดผัสสะ ผัสสะท าให้

เกิดเวทนา เวทนาท าให้เกิดตัณหา ตัณหาท าให้เกิดอุปทาน อุปทานท าให้เกิดภพ ภพท าให้เกิดชาติ 

ชาติท าให้เกิดชรา มรณะ โสทะ ปริเทวะ ทุกขะ โทมนัส อุปายาสะ ส่วนปัจจยาการในการดับทุกข์ 

ส่วนปัจจยาการที่ท าให้ทุกข์ดับนั้นก็เป็นเช่นเดียวกัน หากอวิชชาดับ สังขารก็ดับ สังขารดับ วิญญาณก็

ดับ เป็นแบบนี้ต่อเนื่องไปจนถึงชาติดับ ชรา มรณะ โสกะ ปริเทวะ ทุกขะ โทมนัส อุปายาสะจึงดับ  

(จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 203 - 204) ที่กล่าวมานี้คือธรรมแห่งปัจจยาการของการเกิดและการดับของ

ทุกข์ ที่พระพุทธองค์ทรงน ามาพิจารณาไตร่ตรอง ค้นหาต้นก าเนิดของการเกิดทุกข์ ที่เป็นเหตุให้สัตว์

โลกต้องอยู่ในวัฏสงสารอันยาวนานหาที่สิ้นสุดไม่ได้ จนพระพุทธองค์ทรงค้นพบต้นก าเนิดที่ท าให้เกิด

ทุกข์พร้อมกับการท าให้ความทุกข์จบสิ้นลงด้วยอวิชชา ตัณหา อุปาทานและกรรม อันปรากฏขึ้นแก่
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พระองค์ด้วยอาสวักขยญาณ4 จึงรู้แจ้งเห็นอริยสัจ 4 ว่านี้คือ ทุกข์ นี้คือ เหตุแห่งทุกข์ นื้คือความดับ

ทุกข์ นี้คือทางปฏิบัติ ถึงซ่ึงความดับทุกข ์พระพุทธองค์ตรัสอยู่เสมอว่า “บุคคลใดเห็นอริยสัจ 4 บุคคล

นั้นย่อมเห็นปฏิจจสมุปบาทและบุคคลใดเห็นแจ้งในปฏิจจสมุปบาท บุคคลนั้นย่อมเห็นแจ้งในอริยสัจ 

4” (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 204) 

 

การบ าเพ็ญเพียรทุกรกิริยา  

ก่อนที่พระพุทธองค์จะก้าวข้ามผ่านอุปสรรคต่าง ๆ นานา และเข้าสู่พระนิพพานด้วยพระองค์

เอง พระองค์ทรงปฏิบัติตน คิดค้น ไตร่ตรอง และพิจารณาสิ่งต่าง ๆ ด้วยพระองค์เองในการหาทางดับ

ทุกข์ เมื่อออกผนวชแล้วได้ทรงบ าเพ็ญเพียร ทรงศึกษาแนวปฏิบัติเพ่ือความรู้ยิ่งของชีวิต ซึ่งเป็นแนว

ปฏิบัติการแห่งฌานสมาบัติถึงระดับสูงสุดคือ อรูปฌาน 4 เนวสัญญานาสัญญายตนฌาน (จ ารูญ ยา

สมุทร, 2555: 53) กับอาจารย์อาฬารดาบส กาลามโคตร ศึกษาจนหมดวิชาความรู้จึงลาจากพระ

อาจารย์อาฬารดาบส กาลามาโคตร เพ่ือไปศึกษากับอาจารย์อุทกดาบส รามบุตรจนหมดวิชาความรู้

อีกเช่นเคย จากนั้นพระองค์ตรากตร าร่างกาย คือ การบ าเพ็ญทุกรกิริยาเพ่ือให้เกิดความเดือดร้อน 

ทรมาน อันเป็นการบ าเพ็ญตบะอย่างหนึ่ง เพราะการบ าเพ็ญตบะนี้เป็นความเชื่อของชาวอินเดียที่มีคติ

นิยมในทฤษฎีหรือหลักการปฏิบัติเพ่ือการพ้นทุกข์อยู่ 2 อย่าง ในทางพุทธศาสนาเรียกว่าทางสุดโต่ง 2 

ทางคือ อัตตกิลมถานุโยคและกามสุขัลลิกานุโยค  

“ตบะ” คือ วิธีการบ าเพ็ญความเพียรอย่างหนึ่งของพวกนักพรต ฤาษีและเหล่าดาบส

ทั้งหลายโดยการทรมานร่างกายให้ได้รับความล าบากด้วยวิธีการต่าง ๆ เพ่ือเกิดปาฏิหาริย์และรวมถึง

การทรมานตนเพ่ือเป็นเผาผลาญกิเลสให้หมดไป แต่ส าหรับผู้ที่มุ่งการปฏิบัติเพ่ือให้เข้าถึงปรมัตถธรรม

คือโมกษะในทางศาสนาพราหมณ์ฮินดู การบ าเพ็ญตบะถือเป็นการปฏิบัติที่ส าคัญในการปฏิบัติ การ

บ าเพ็ญตบะมีมาแต่สมัยพุทธกาลจนถึงปัจจุบัน และยังมีปรากฏในประเทศอินเดีย ส าหรับวิธีการ

                                                           
4 อาสวักขยญาณ พจนานุกรมพุทธศาสน์ ฉบับประมวลศัพท์ (ช าระ -เพิ่มเติม ช่วงที่ 1/ยุติ) พ.ศ. 2556 

อธิบายว่า “อาสวักขยญาณ ความรู้เป็นเหตุสิ้นอาสวะ, ญาณหยั่งรู้ในธรรมเป็นที่สิ้นไปแห่งอาสวะทั้งหลาย, ความ
ตรัสรู้ (เป็นความรู้ที่พระพุทธเจ้าได้ในยามสุดท้ายแห่งราตรี วันตรัสรู้) (ข้อ 3 ในญาณ 3 หรือวิชชา 3, ข้อ 6  ใน
อภิญญา 6, ข้อ 8 ในวิชชา 8, ข้อ 10 ในทศพลญาณ)” (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 553) 
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บ าเพ็ญตบะของดาบสนักพรตและฤาษีมุนีนั้น ได้อธิบายไว้ในหนังสือปรัชญาธรรมของศาสนา

พราหมณ์ฮินดูสามารถสรุปได้ว่า  

ผู้แสวงหาโมกษะธรรมทั้งหลายในประเทศอินเดียนั้น มีอยู่มากมาย

หลายแบบหลายวิธีหลายอย่างด้วยกัน แต่ละอย่างนั้นล้วนเป็นการทรมานตน

ในทางพิสดาร ซึ่งเป็นเรื่องยากอย่างยิ่งที่คนธรรมดาสามัญจะท าได้ มีอยู่วิธีหนึ่ง

ซึ่งผู้เรียบเรียงเคยได้พบเห็นมาด้วยตนเอง คือ การฝังหัวไว้ในดิน เอาดินกลบ

จนมิดพอดี เอาไหล่ตั้งติดพ้ืนดินเอาขาชี้ฟ้า เขาจะอยู่ได้นานเป็นเวลานาน ๆ 

หลายชั่วโมง หรือบางทีเป็นวันครึ่งวันแต่ไม่ตายส ารวจดูรอบ ๆ เพ่ือดูท่อหายใจ

ก็ไม่เห็นมี ซึ่งเห็นแล้วน่าทึ่งมากส าหรับคนธรรมดา โดยเฉพาะคนต่างชาติ ซึ่งไม่

เคยพบเห็นวิธีการทรมานตนซึ่งเรียกว่า การบ าเพ็ญตบะอย่างที่ว่านี้  แต่ส าหรับ

ชาวอินเดียนั้นได้พบได้เห็นกันอยู่บ่อย ๆ จึงเป็นเรื่องธรรมดา เพราะว่าภาพ

เช่นนี้  มีปรากฏให้เห็นอยู่ทั่วไปในประเทศอินเดีย เพราะอิทธิพลของความเชื่อ

ที่ว่าการทรมานตนเป็นหนทางแห่งการบรรลุคุณวิเศษต่าง ๆ ทั้งทางคดีโลกและ

คดีธรรม ซึ่งมีปรมัตถสัจ คือ โมกษะเป็นเป้าหมายสุดท้าย ใครทรมานตนได้มาก

ก็จะหมดกิเลสได้เร็วไว ดังนั้น ดาบสและฤาษีทั้งหลายจึงได้เพียรพยายามใน

การบ าเพ็ญตบะ ส่วนจะเป็นวิธีการไหนแบบใดนั้น อันนี้ขึ้นอยู่กับความถนัด

หรือชอบใจไม่ได้บังคับ ซึ่งวิธีการบ าเพ็ญตบะนี้มีอยู่มากมายหลายอย่าง ดังที่ 

ดร.สุจิตรา รณรื่น ได้เขียนไว้ในหนังสือศาสนาเปรียบเทียบ ตอนหนึ่งซึ่งว่าด้วย

ตัวอย่างวิธีบ าเพ็ญตบะ จึงใคร่ที่จะน ามากล่าวในที่นี้ โดยสรุปดังต่อไปนี้ 

วิธีการบ าเพ็ญตบะของพวกดาบสฤาษีนั้น มีวิธีการหลายอย่างแตกต่าง

กันไปดังนี้ 

 บางพวกใช้วิธีแช่ตัวในน้ าแค่เอวคราวละหลายวันหรือหลาย

สัปดาห์ 

   บางพวกใช้วิธีอาบน้ าในแม่น้ าศักดิ์สิทธิ์ให้ได้หลาย ๆ แห่ง 

   บางพวกใช้วิธีนอนบนเตียงหนามคราวละนาน ๆ ทุก ๆ วัน 

   บางพวกใช้วิธีนอนบนพื้นดินไม่ยอมใช้เตียงหรือเครื่องปูลาด 

   บางพวกใช้วิธีงอตัวไม่ยอมท าตัวให้ตรง 
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บางพวกถือวิธีนั่งยืนในท่าเดียวนาน ๆ เป็นปีเป็นเดือนไม่

เคลื่อนไหวร่างกาย ยืน หรือนั่งในท่าและที่เดียวเป็นเวลาแรมปี จนนก

มาท ารังในผมได้  หรือเถาวัลย์ขึ้นพันขา หรือจอมปลวกข้ึนที่เท้า 

   บางพวกถือไม่นอน ยืนตัวตรงอยู่ตลอดเวลา 

   บางพวกใช้วิธีนั่งกลางแดด พร้อมทั้งก่อไฟผิงอีก 4 กอง 

   บางพวกใช้วิธีห้อยศีรษะเหมือนค้างคาว 

   บางพวกใช้วิธีก ามือไว้จนเล็บงอกแทงเข้าไปในอุ้งมือ 

   บางพวกใช้วิธียกแขนคาไว้จนแข็งค้าง 

 บางพวกใช้วิธีท าร้ายร่างกายตนเอง เช่น บีบรัดอวัยวะ

บางอย่าง 

 บางพวกถือรับประทานอาหารเฉพาะอย่างเฉพาะเวลาและ

เฉพาะสถานที่ เช่น ถือกินแต่ผลไม้ ถือกินแต่รากไม้ ถือกินสมุนไพร 

ถือกินแต่ขนม ถือกินวันละไม่เกิน 8 ค า ถือกินตามจันทร์ขึ้นจันทร์แรม 

ถือเที่ยวหากินตามป่าช้า ถือกินอาหารผสมด้วยมูลโคปัสสาวะหรือ

แม้แต่อุจจาระมนุษย์ เป็นต้น 

ตามตัวอย่างวิธีการบ าเพ็ญตบะดังที่ กล่ าวมาแล้ว ชาวอินเดีย

โดยเฉพาะนักบวช นักพรตและดาบสทั้งหลายต่างมุ่งมั่นเพียรพยายามในการ

ปฏิบัติ  เพราะเชื่อว่าเป็นหนทางแห่งการบรรลุโมกษะหรือปรมัตถธรรม  

      (อารี วิชาชัย, 2543: 99-101) 

 

ฉะนั้น การท าทุกรกิริยาจึงหมายถึง กิริยาที่ท าได้โดยยาก การท าความเพียรซึ่งยากที่ใครจะ

ปฏิบัติได้ เพ่ือบรรลุธรรมวิเศษด้วยการทรมานตนอย่างยิ่งยวด ตามความเชื่อของคนอินเดียตั้งแต่

สมัยก่อนพุทธกาล เพราะ“ทุกรกิริยา”หรือค าที่ปรากฏในพระไตรปิฎกเรียกว่า “ทุกรการิกา” (การ

กระท าที่ท าได้ยาก) ที่ทรงท ามานั้น ทรงท าตามความเชื่อถือของสมณะและพราหมณ์ในยุคนั้นที่เชื่อ

กันไปต่าง ๆ ว่าการกระท าดังกล่าวมานั้นจะส่งผลให้ได้ความบริสุทธิ์ แต่เมื่อทรงท าถึงที่สุดแล้วก็ทรง

สรุปได้ว่า การท าทุกรกิริยานั้น ไม่ท าให้พระองค์ได้บรรลุญาณทัสสนะ (โลกุตตรมรรค) อันเป็นคุณ

วิเศษเหนือธรรมของมนุษย์และสามารถท าให้ห่างไกลจากกิเลส โดยในพระไตรปิฎกกล่าวถึงการ
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ปฏิบัติโดยเริ่มจากพรหมจรรย์ต่าง ๆ ที่พระโพธิสัตว์ประพฤติคือ ตปสีละ ลูขะ เชคุจฉิ ปวิวิตตะ มหาวิ

กฎโภชนะและอุเปกขาวิหาร5 นอกจากนั้น พระไตรปิฎกยังได้กล่าวถึงการบ าเพ็ญทุกรกิริยา ด้วยการ

ลดเสวยพระกระยาหารให้น้อยตามล าดับ (บรรจบ บรรณรุจิ, 2546: 228-233)  

 นอกจากนี้ ท่านพุทธทาสอินทปัญโญ ได้กล่าวถึงวิธีท าทุกรกิริยานั้น ประกอบด้วย 3 ข้อดังนี้ 
 

การบ าเพ็ญทุกรกิริยา 

การทรมานพระองค์เอง เพราะต้องการท าให้กิเลสเหือดแห้งลง ซึ่งเป็น

ความเข้าใจในตอนแรกของพระองค์ 
 

อยู่หลีกเร้นเพียงผู้เดียว 

ไม่ต้องการพบใคร บางครั้งแดดร้อนก็อยู่กลางแดด อากาศหนาวก็อยู่

กลางหิมะทั้งนี้ ท าเพ่ือความอดทน อดกลั้น ในบางครั้งแก้ผ้าออกบิณฑบาต 

เดินเก็บผลไม้ที่หล่นตามพ้ืน เสวยเพ่ือประทังชีวิต และในบางครั้งพระองค์เอา

ขี้เถ้าทาหัวทาตัว 
 

ไม่มีรัก โลภ โกรธ หลง 

อยู่คนเดียวในป่าช้าและนอนแทรกไปกับซากศพที่นอนตายจ านวนมาก

การถูกกลั่นแกล้งจากเด็กสัตว์ที่มาพบเห็น โดยการเอาไม้แหย่หูจนเลือดไหล 

การเอาฝุ่นซัดใส่เปรอะเปื่อนร่างกาย และรวมถึงการยืนปัสสาวะใส่ แต่พระองค์

ก็ไม่มีความอาฆาต พยาบาท พยายามครองใจไม่ให้มีความโกรธ เกลียด รัก ชัง  

   (พุทธทาส อินทปัญโญ, 2512: 210-211) 

 
 

 

 

 

 

 

                                                           
5 ตปสีละ: พรหมจรรย์แบบบ าเพญ็ตบะ (การเผากิเลส) 
  ลูขะ: พรหมจรรย์แบบท าตนให้เศร้าหมอง (สกปรก) 
  เชคุจฉ:ิ พรหมจรรย์แบบเป็นผู้รงัเกียจในการท าลายชีวิตสัตว ์
  ปวิวิตตะ: พรหมจรรย์แบบปลีกตัวอยู่อย่างสงัด  
  มหาวิกฎโภชนะ: พรหมจรรย์แบบกินของกินชนิดผิดปกต ิ
  อุเปกขาวิหาร: พรหมจรรย์แบบอยู่อย่างวางเฉย (บรรจบ บรรณรจุิ, 2546: 228, 231) 
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 ในขณะที่พระอาจารย์พยอม กัลยาโณ อธิบายถึงทุกรกิริยาว่า “ตรากตร าพระวรกาย 

บางครั้งพระองค์ทรงเสวยอุจจาระของพระองค์เอง...จนพระวรกายจึงได้เหือดแห้งซีดเซียว เมื่อเอามือ

ลูบแขน ขนก็ร่วงเพราะรากขนเน่า เมื่อจะลุกข้ึนนั้นเล่าก็เซซวนล้มไป” (พระอาจารย์พยอม กัลยาโณ, 

2547: 43-46) ด้วยพระองค์คิดว่าจะคิดค้นและค้นพบด้วยสติปัญญาและความเพียรของพระองค์เอง 

จากนั้นจึงมุ่งหน้าออกเดินทางไปจนถึงแม่น้ าเนรัญชราและประทับ ณ ที่นั่นเพ่ือเริ่มบ าเพ็ญทุกรกิริยา

และทรมานตนเองด้วยวิธีต่าง ๆ ตามที่ทรงเล่าให้พระสารีบุตรเถระฟังในกาลภายหลัง แสดงว่าทรง

ทดลองการทรมานร่างกายทุกวิธี ที่มีการประพฤติกระท ากันอยู่ในสมัยนั้นแต่ปรากฏว่าไม่เกิดผลตามที่

หวังไว้ จึงได้น าเอาหลักการวิธีการเหล่านั้นมาประยุกต์เข้าเป็นวิธีหลัก ๆ ได้ 3 วิธีดังนี้ 

1. ขบฟันด้วยฟัน โดยการกัดฟันเข้าหากันอย่างแรง เอาลิ้นกดเพดาน

ปากอย่างแรงจนเกิดความร้อนขึ้นในร่างกายจนมีเหงื่ออกมาทางรักแร้ ได้เสวย

ทุกขเวทนาอย่างแรงกล้า เหมือนคนมีก าลังมากจับคนที่มีก าลังน้อยที่ศีรษะหรือ

ที่คอบีบให้แน่น ฉะนั้น แม้พระวรกายจะได้รับทุกขเวทนากระวนกระวายไม่

สงบระงับ เห็นปานนี้  แต่ทุกขเวทนานั้ น  ก็ ไม่อาจค รอบง าพระทัย ให้

กระสับกระส่ายได้พระองค์ทรงมีพระสติมั่นไม่ฟ่ันเฟือน ปรารภความเพียรไม่

ท้อถอย ครั้นเห็นว่าวิธีการอย่างนั้น มิใช่ทางตรัสรู้จึงเปลี่ยนวิธีอ่ืนต่อไป 

2. กลั้นลมหายใจ โดยการกลั้นหายใจให้ได้นานที่สุดทั้งทางปากและ

จมูก จนเกิดความร้อนทั่วร่างกาย ท าให้หูอื้อ ปวดศีรษะ จุกเสียดทั่วทั้งร่างกาย 

เมื่อลมหายใจไม่สามารถออกทางช่องนาสิกและช่องพระโอษฐ์ได้ จึงดั้นด้นไป

ออกทางโสตทวาร เมื่อไม่สามารถออกได้อีกจึงตลบขึ้นไปบนพระเศียรและหวน

กลับลงสู่พระอุทร ท าให้เกิดทุกขเวทนาอย่างแรงกล้าจนปวดพระเศียร เสียด

พระอุทรร้อนในพระวรกายเป็นก าลัง แต่ทุกขเวทนานั้นก็ไม่อาจท าให้พระทัย

กระสับกระส่ายได้ ทรงมีพระสติมั่นคงเสมอปรารภความเพียรไม่ย่อหย่อน ครั้ง

ทรงเห็นว่าวิธีการนี้ก็ยังมิใช่ทางตรัสรู้ จึงเปลี่ยนเป็นวิธีอ่ืนต่อไป 

3. อดอาหาร โดยการไม่กินอาหาร ร่างกายซูบผอมเหลือแต่หนังหุ้ม

กระดูก พระโพธิสัตว์ทรงด าริว่า “อาตมาจะกระท าความเพียรให้ถึงที่สุดแห่ง

ความเพียรอย่างอุกฤษฏ์ การที่จะมัวกังวลอยู่กับการแสวงหาอาหารนั้นไม่

สมควร” ดังนั้น เมื่อพระองค์เสด็จไปประทับยังต้นไม้ใดก็เสวยเฉพาะผล ที่หล่น
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จากต้นไม้นั้นเท่านั้น ต่อมาภายหลัง เสด็จเข้าไปบิณฑบาตได้อาหารมาก็ผ่อน

เสวยให้ลดน้อยลงโดยล าดับ จนกระทั่งไม่เสวยเลย เมื่อพระองค์ทรงตัดพระ

กระยาหารทั้งสิ้นแล้ว มหาปุริสลักษณะ 32 ประการ และอนุพยัญชนะ 80 

ประการก็อันตรธานหายไปทั้งสิ้น พระวรกายเหี่ยวแห้งยิ่งนัก พระอัฐิปรากฏที่

พระวรกาย ผิวพรรณเศร้าหมอง เมื่อทรงใช้พระหัตถ์ลูบพระวรกาย เส้นพระ

โลมามีรากเน่า  ก็หลุดล่วงจากขุมขน พระก าลังน้อยถอยลงจะเสด็จไปทางใดก็

ซวนเซจะล้มลง จนวันหนึ่ง พระองค์มีพระอาการประชวรอ่อนเพลียอิดโรยโหย

หิวเป็นที่สุด ไม่สามารถจะทรงพระวรกายไว้ได้ จนถึงวิสัญญีภาพสลบล้มลง ณ 

ที่นั้น เมื่อพระโพธิสัตว์ทรงทดลองบ าเพ็ญทุกกรกิริยาอย่างหนักหน่วงและทรง

พบว่าเป็นการกระท าที่ตึงเกินไป ไม่ใช่ทางพ้นทุกข์อีกเช่นกัน ทรงหันมาด าเนิน

ในมัชฌิมาปฏิปทาหรือทางสายกลางนั่นเอง  

  (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม), 2552: 67) 
 

ตามที่ พระราชรจนรังสี (ว.ป.วีรยุทโธ) ได้กล่าวไว้ว่า “การทรมานพระองค์อย่างแสนสาหัส

แบบอัตตกิลมถานุโยค ตามความเชื่อของบุคคลสมัยนั้นว่า สามารถหลุดพ้นได้จริง จึงทรงกระท าทุกร

กิริยาด้วยประการทั้งหลาย ยิ่งกว่าจะมีฤาษีหรือดาบสผู้ใดในอดีตได้บ าเพ็ญมาแล้ว และในที่สุดทรงอด

อาหารจนพระสรีระซูบซีดเศร้าหมองเหลือแต่หนังหุ้มกระดูก” (พระราชรจนรังสี (ว.ป.วีรยุทฺโธ), 

2550: 208) 

ดังมีพุทธพจน์ว่า 

  เอเต เต ภิกฺขเว อุโภ อนฺเต อนุปคมฺม 

  มชฺฌิมา ปฏิปทา ตถาคเตน อภิสมฺพุทฺธา 

  อยเมว อริโย อฏฺฐงฺคิโก มคฺโค; เสยฺยถีท : สมฺมาทิฏฺฐิ ฯเปฯ 
 

  ภิกษุทั้งหลาย ตถาคตไม่เอียงเข้าหาที่สุดสองอย่างนั้น 

  ได้ตรัสรู้ข้อปฏิบัติอันมีในท่ามกลาง กล่าวคือ  

  มรรคามีองค์แปดประการอันประเสิรฐนี้ ได้แก่ สัมมาทิฏฐิ ฯลฯ 
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 ทางสายกลางที่แท้จริง มีหลักที่แน่นอน ความแน่นอนของทางสายกลางนั้นอยู่ที่ความมี

จุดหมายที่แน่ชัด เมื่อมีเป้าหมายหรือจุดหมายที่แน่ชัด แน่นอนแล้ว ทางที่น าไปสู่จุดหมายนั้นหรือการ

กระท าที่ตรงจุด พอเหมาะ พอดี ที่จะให้ผลตามเป้าหมายนั้นแหละคือ ทางสายกลาง (สถาบันบันลือ

ธรรม, ม.ป.ป.: 43-44) 

 

2.1.2 แนวคิดเรื่อง “นิมิต”  

  ค าว่า “นิมิต” เป็นค าที่มักปรากฏกับการใช้งานในด้านการนึก การคิดหรือรวมถึง

การมโน การจินตนาการได้อย่างกว้างไกล มีความแตกต่างจากการนึกและการคิด ตรงที่การนึกคือการ

เริ่มต้นอย่างเบา ๆ สบาย ๆ ไม่มีการเร่ง การลุ้น แต่การคิดจะเป็นการนึกที่หนักกว่า มีขั้นตอนและถือ

ว่าเป็นสิ่งวิเศษ ดังนั้น นิมิตจึงมักปรากฏภาพหรือความรู้สึกที่ไม่สามารถวัดค่าประเมินในความเป็น

จริงได้  โดยนิมิตจะท าหน้าที่ก าหนดใจ ให้มีที่ยึดเกาะอันเป็นตัวน าทางให้เข้าถึงธรรมหรืออาจกล่าวได้

ว่า นิมิตเป็นเครื่องหมายส าหรับให้จิตก าหนด เช่นเดียวกับค าว่า “ภาวนา” อันเปรียบประดุจ

ยานพาหนะที่จะดึงใจของเราให้หลุดพ้นจากความวุ่นวายในชีวิตประจ าวัน ดังการให้ความหมาย

ต่อไปนี้ 

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ให้ความหมายว่า 

  นิมิต 1 ก.นิรมิต, สร้าง, แปลง, ท า. (ป.นิมฺมิต; นิรฺมิต). 

 นิมิต 2 น. เครื่องหมาย, ลาง, เหตุ, เค้ามูล; (แบบ) อวัยวะสืบพันธุ์ เช่น 

อิตถีนิมิต ปุริสนิมิต. (ป.,ส.นิมติฺต) (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 635-636)  

 

 พจนานุกรมพุทธศาสน์ ฉบับประมวลศัพท์ พ.ศ. 2556 ให้ความหมายว่า 

นิมิต 1. เครื่องหมาย ได้แก่วัตถุอันเป็นเครื่องหมายแห่งสีมา, วัตถุที่

ควรใช้เป็นนิมิตมี 8 อย่าง ภูเขา ศิลา ป่าไม้ ต้นไม้ จอมปลวก หนทาง แม่น้ า 

น้ า 2. (ในค าว่าท านิมิต) ท าอาการเป็นเชิงชวนให้เขาถวาย, ขอเขาโดยวิธีให้รู้

โดยนัย ไม่ขอตรง ๆ 3. เครื่องหมายส าหรับให้จิตก าหนดในการเจริญกรรมฐาน, 

ภาพที่เป็นอารมณ์กรรมฐานมี 3 อย่างคือ 1. บริกรรมนิมิต นิมิตแห่งบริกรรม 

หรือนิมิตตระเตรียม ได้แก่ สิ่งที่เพ่ง หรือก าหนดนึกเป็นอารมณ์กรรมฐาน      
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2. อุคคหนิมิต นิมิตที่ใจเรียน หรือนิมิตติดตาติดใจ ได้แก่ สิ่งที่เพ่งหรือนึก

นั้นเองที่แม่นในใจ จนหลับตามองเห็น 3. ปฏิภาคนิมิต นิมิตเสมือน หรือนิมิต

เทียบเคียง ได้แก่ อุคคหนิมิตนั้น เจนใจจนกลายเป็นภาพที่เกิดจากสัญญาเป็น

บริสุทธิ์ จะนึกขยายหรือย่อส่วนก็ได้ตามปรารถนา 4. สิ่งที่พระโพธิสัตว์

ทอดพระเนตรเห็นก่อนเสด็จออกบรรพชา 4 อย่าง 

      (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 167) 

 

 พิชิต ชัยเสรี ได้ให้ความหมายของค าว่า “นิมิต” ไว้ดังนี้ 

“นิมิต” คือ เครื่องหมาย ว่าไปตามหลักวิชา คือเครื่องหมายที่เกิดจาก

การตกลงร่วมกัน แต่การตกลงนั้นอาจจะมี realityรองรับหรือไม่อีกเรื่องหนึ่ง 

หากนิมิตนั้นมี reality รองรับแสดงว่ามีความหมายตัวเอง แต่หากไม่มีอะไร

รองรับก็เป็นเรื่อง fake ไป แต่เขาก็มักจะใช่นะ เช่น การคมนาคมและอะไร  

ต่าง ๆ นานา (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 23 พฤศจิกายน 2559) 

 

 จีรพล เพชรสม ได้อธิบายค าว่า “นิมิต” ไว้ดังนี้ 

นิมิตเป็นเรื่องธรรมชาติของจิต คนที่ปฏิบัติจนจิตใสสะอาดบริสุทธิ์ 

หรืออาจหมายถึงจิตใต้ส านึกที่ผุดขึ้นมา โดยนิมิตมีทั้งหยาบและละเอียด 

                  (จีรพล เพชรสม, สัมภาษณ์, 8 กรกฎาคม 2559) 

 

“นิมิต” จึงหมายถึง เครื่องแสดงให้ทราบอะไรบางสิ่งบางอย่างนอกเหนือจากตัวมันเอง ซึ่งอีก

นัยหนึ่ง นิมิต หมายถึง ความประทับใจที่เกิดขึ้นทางประสาทสัมผัสและสามารถน าอะไรบางสิ่ง

บางอย่างนอกเหนือจากตัวเองได้ด้วย นอกจากท่ีกล่าวมาแล้วในด้านความหมายและลักษณะของนิมิต 

สามารถแยกความเข้าใจออกเป็น 2 แนวทาง คือ ทางที่หนึ่งคือ นิมิต ตามนัยแห่งพุทธศาสนาและทาง

ที่สองคือ นิมิตตามนัยตรรกศาสตร์แห่งปรัชญา โดยมีเอกสาร นักวิชาการและผู้ทรงคุณวุฒิได้กล่าวถึง

และท าการอธิบายค าว่า “นิมิต” ไว้ดังต่อไปนี้ 
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แนวทางท่ี 1 นิมิตในเชิงศาสนาพุทธ 

 นิมิตตามนัยทางพุทธศาสนามักถูกน ามาใช้ปฏิบัติในการวิปัสสนากรรมฐาน เพ่ือเป็นสิ่ง

ก าหนดและยึดเหนี่ยวใจในการพิจารณาสิ่งต่าง ๆ ในการเจริญวิปัสสนา ดังมีเอกสารที่กล่าวถึงนิมิต

ต่อไปนี้ 

 หนังสือสถาบันบันลือธรรมได้กล่าวถึงนิมิต 4 ในทางพุทธศาสนา อันเป็นสัญญาณเตือนใน

การมองเห็นทางออกแห่งการพ้นทุกข์ บางครั้งอาจเรียกอีกอย่างว่า “เทวทูต 4” ซึ่งเป็นนิมิตที่พระ

พุทธองค์เห็นก่อนที่พระองค์จะออกผนวช คือ คนแก่ คนเจ็บ คนตายและบรรพชิต โดยในสามอย่าง

แรกนั้นเรียกว่า “เทวทูต 3” ดังนั้น เทวทูต คือ สัญญาณเตือนแห่งความทุกข์ ส่วนบรรพชิต คือ 

สัญลักษณ์แห่งการมองเห็นทางออกจากการพ้นทุกข์ จึงเรียกว่า “เทวทูต 4” อันเป็นเทวทูตแห่งวิสุทธิ

เทพ ซึ่งในภาษาบาลีใช้ค าว่า “นิมิต 4” นั่นเอง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

นิ มิ ต  4  คื อ  เค รื่ อ งห มาย  เครื่ อ งก าหน ด  สิ่ งที่ พ ระ โพ ธิสั ต ว์

ทอดพระเนตรเห็น  อันเป็นเหตุปรารภที่จะเสด็จออกบรรพชา 

1. ชิณณะ   คนแก่ 

2. พยาธิตะ หรือ อาธิกะ  คนเจ็บ 

3. กาลกตะ (มตะ)  คนตาย 

4. ปัพพชิตะ   บรรพชิต 

(สถาบันบันลือธรรม, ม.ป.ป.: 63) 

 

ส่วนพระปราโมทย์ ปาโมชฺโช ได้ให้ค านิยามและอธิบายไว้ในหนังสืออริยสัจ 4 ว่า “นิมิต” 

หมายถึง “ตัวอารมณ์กรรมฐาน” สามารถจ าแนกได้เป็น 3 ลักษณะคือ บริกรรมนิมิต อุคคหนิมิต 

ปฏิภาคนิมิต สามารถสรุปรายละเอียดได้ดังนี้  

 

1. บริกรรมนิมิต 

บริกรรมนิมิต คืออารมณ์สมถกรรมฐานอันเป็นเครื่องหลอกล่อจิตใจไม่ให้

เกิดความฟุ้งซ่าน โดยการบริกรรม คือการก าหนดจิตใจ ฉะนั้น การท าบริกรรมนิมิตนั้ นหากจะเพ่งถึง

สิ่งใด ก็ใช้สิ่งนั้นเป็นตัวก าหนดการบริกรรมนิมิต ดังข้อความที่อธิบายถึงการบริกรรมนิมิตว่า 
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บริกรรมนิมิต ค าว่า “บริกรรม” แปลว่าท่องบ่นหรือก าหนดไว้ในใจ 

ส่วนบริกรรมนิมิต ได้แก่ อารมณ์ของสมถกรรมฐานทั้งหมด ที่ใช้เป็นเครื่องล่อ

จิตให้มาสนใจอยู่ในสิ่งเดียว ไม่ฟุ้งซ่านแส่ส่ายไปสู่อารมณ์อ่ืน ๆ เช่นเมื่อจะท า

อานาปานสติก็ใช้ลมหายใจเป็นบริกรรมนิมิต เมื่อจะเพ่งไฟก็ใช้ไฟเป็นบริกรรม

นิมิต เมื่อจะเจริญพุทธานุสติก็ใช้ความคิดถึงคุณของพระพุทธเจ้าเป็นบริกรรม

นิมิต เป็นต้น (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 164-166) 

 

2. อุคคหนิมิต 

อุคคหนิมิต สามารถแบ่งออกเป็น 2 แบบคือ แบบที่หนึ่ง เป็นการบริกรรม

นิมิตที่เป็นรูปร่างมีสีสัน เช่น หากเพ่งสิ่งใดแล้ว เมื่อหลับตาก็เห็นภาพนั้นเหมือนจริงประหนึ่งเหมือน

ลืมตาเพ่ง อย่างนี้เรียกว่า อุคคหนิมิต ประเภทนิมิตติดตา และแบบที่สอง เป็นการเพ่งบริกรรมนิมิต

ด้วยใจ อยู่ในสภาวะจิตเกิดความรู้สึกซาบซึ้งในสิ่งที่ก าลังพิจารณา อย่างนี้ เรียกว่า อุคคนิมิต ประเภท

ติดใจ ดังข้อความทีอ่ธิบายถึงการอุคคหนิมิตว่า 

 (1) ถ้าเพ่งบริกรรมนิมิตที่เป็นรูปร่างสีสันวรรณะ เช่น เมื่อเพ่งเปลว

เทียนหรือศพ จนหลับตาก็เห็นภาพเปลวเทียนหรือศพนั้นเหมือนจริงเมื่อลืมตา

เห็น ภาพที่หลับตาก็เห็นเหมือนจริงนี่แหละเรียกว่าอุคคนิมิต จัดว่าเป็นนิมิตติด

ตา และ 

(2) ถ้าเพ่งบริกรรมนิมิตด้วยใจ ไม่ได้ใช้ตาเพ่ง เช่นการเจริญอนุสติมี

พุทธานุสติเป็นต้น เมื่อจิตเกิดความซาบซึ้งในสิ่งที่คิดพิจารณานั้นอย่างชัดเจน 

เช่นคิดจนซาบซึ้งถึงคุณของพระพุทธเจ้า ก็เรียกว่าอุคคหนิมิตเหมือนกัน แต่

เป็นนิมิตติดใจ เป็นความรู้สึกไม่มีรูปร่างแสงสีใด ๆ   

                               (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 164-166) 

 

3. ปฏิภาคนิมิต 

ปฏิภาคนิมิต คือ ขั้นการพัฒนาขึ้นไปของอุคคหนิมิต จากเห็นภาพเมื่อ

หลับตาจนกลายเป็นแสงสว่างไม่มีรายละเอียด โดยแสงสว่างนี้จะรวมตัวเข้าเป็นดวงตาที่สว่าง 
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สามารถก าหนดจิตให้ดวงเล็กหรือใหญ่ก็ได้ ตามความต้องการของตนเองอย่างนี้เรียกว่า “ปฏิภาค

นิมิต” ดังข้อความที่อธิบายถึงปฏิภาคนิมิตว่า 

ปฏิภาคนิมิต ก็คือภาพของอุคคหนิมิตบางอย่างที่พัฒนาต่อไปจนเป็น

ความใสกระจ่างปราศจากริ้วรอย และสามารถย่อหรือขยายภาพนั้นได้ตามใจ

ปรารถนา เช่น เมื่อเพ่งศพอันเป็นบริกรรมนิมิต จนจิตจ าภาพศพนั้นได้ แม้

หลับตาก็เห็นภาพนั้นเหมือนลืมตา จัดเป็นอุคคหนิมิตประเภทนิมิตติดตา เมื่อ

เพ่งอุคคหนิมิตไปเรื่อย ๆ ภาพศพที่ติดตากลายเป็นแสงสว่างรูปศพ ไม่มีหน้าตา

หรือรายละเอียดอีกต่อไป ถัดจากนั้น แสงสว่างจะรวมตัวเข้าเป็นดวงตาสว่างซึ่ง

จะก าหนดจิตให้ดวงนั้นเล็กหรือใหญ่ก็ได้ อย่างนี้เรียกว่า ปฏิภาคนิมิต  

(พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 164-166) 

 

นอกจากนี้ พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช ยังกล่าวถึง กรรมฐานทั้ง 40 อย่างนั้น สามารถเป็นได้

ทั้งบริกรรมนิมิตและอุคคหนิมิต ส่วนปฏิภาคนิมิตสามารถเกิดขึ้นได้กับกรรมฐาน 22 อย่างคือ “กสิณ 

10 อสุภะ 10 กายคตาสติและอานาปานสติเท่านั้น” (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 166) ดังนั้น 

จะเห็นได้ว่านิมิตตามนัยพุทธศาสนาจะมุ่งเน้นไปใน 2 ทางคือ ทางที่หนึ่งเป็นทางแห่งหลักธรรมอย่าง 

“เทวทูต 4” และทางที่สองเป็นหลักธรรมในการเจริญวิปัสสนากรรมฐาน กล่าวคือนิมิต 4 หรือเรียก

อีกอย่างว่า เทวทูต 4 และรวมถึงหลักปฏิบัติคือ การมีนัยในทางเจริญวิปัสสนากรรมฐานโดยแบ่ง

ออกเป็น 3 แบบคือ บริกรรมนิมิต อุคคหนิมิต ปฏิภาคนิมิต ดังที่กล่าวแล้วข้างต้น 

 

 จากการสัมภาษณ์พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายนิมิตในทางศาสนาไว้ดังนี้ 

ส่วนนิมิตในทางศาสนาก็คือ การบ าเพ็ญสมาธินะ ที่แบ่งออกเป็น 3 

ชนิดคือ บริกรรมนิมิต อุคคหนิมิต ปฏิภาคนิมิต  บริกรรมนิมิต เกิดจากสมาธิ

ชั่วครู่ อุคคหนิมิต เกิดจากสมาธิที่แนบแน่นขึ้น เป็นภาพติดตา แต่พอเป็น

ปฏิภาค เป็นนิมิตหรือเป็นเครื่องหมายที่เปรียบตัวเอง คือจะมีรัศมี แล้วจะเกิด 

the most perfection เช่น เคยไม่กลมก็จะกลม เคยไม่มีแสงก็จะมีแสง  

หากปฏิบัติต้องดูว่าจะเจริญสมถะหรือจะวิปัสสนากรรมฐาน หากเจริญ

สมถะกรรมฐานแล้วเลี่ยงนิมิต ก็จะไม่ส าเร็จ เพราะต้องเอานิมิตนั่นแหละเป็น
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อารมณ์เพ่ือจะเข้าฌาน ถ้าหากไม่ได้ปฏิภาคนิมิต ก็จะเข้าฌานไม่ได้  เห็นไหม

ว่า “ฌาน” ก็จะมี “รูปฌาน” หมายถึง ฌานที่ต้องอาศัยรูป ไอ้ “รูป” นี่แหละ

คือนิมิต 

เพราะฉะนั้น หากไม่มี “นิมิต” จะเข้าฌานได้อย่างไร เข้าไม่ได้ แม้แต่

อานาปาณสติที่เห็นลมเนี่ย เมื่อถึงจุดเข้าฌาน ก็ต้องจับนิมิต จับลมและทิ้งลม 

เช่น นิมิตเป็นดวงดาว นิมิตใยแมงมุม เป็นท่อนไม้ ก็ต้องจับนิมิตนั้นท่องไว้นั่น

แหละ  แล้วเจริญมันจนกระทั่งแนบแน่น แล้วจับองค์ฌานทั้ง 5 ให้ได้สมดุลก็จะ

ได้ปฐมฌานทันที 

เพราะฉะนั้นหากท าวิปัสสนามีนิมิตไม่ได้ เพราะหากมีจะตกจาก

ปัจจุบัน เพราะวิปัสสนามีรูปนามเป็นอารมณ์ เพราะฉะนั้น ต้องอยู่กับปัจจุบัน

ตลอด ดังค าท่ีว่า “ปัจจุปปันนัญจะ โย ธัมมัง ตัตถะ ตัตถะ วิปัสสะติ”  

เรื่องตอนที่พระอินทร์ดีดพิณสามสายนั้น เป็นเรื่องที่มาจริง ๆ นะ ไม่ใช่

นิมิตบางปกรณ์ก็ว่ามาเป็นพรหม  แต่ว่ามาจริง ๆ ไม่ใช่นิมิต เพราะนิมิตเกิดขึ้น

อาจจะไม่มีอะไรมารองรับอยู่ เพราะนิมิตเกิดจากการคิดค านึงของเรา เช่น 

นิมิตในความฝัน (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 23 พฤศจิกายน 2559) 

 

 จากการอธิบายความหมายของนิมิตในเชิงพุทธศาสนานั้น ปรากฏว่าการใช้ค านี้ในลักษณะ

ของการปฏิบัติกรรมฐาน เพ่ือเป็นการท าสมาธิให้ถึงระดับฌาน ซึ่งการท าสมถกรรมฐานจ าเป็นอย่าง

ยิ่งที่ต้องให้เกิดนิมิต เพราะใช้นิมิตเป็นอารมณ์เพ่ือเข้าถึงฌาน หรืออีกนัยหนึ่งคือการผุดขึ้นของ

ความคิดในการท าวิปัสสนากรรมฐาน ถือเป็นสิ่งที่ต้องออกจากนิมิต และพิจารณาดูเท่านั้น เพราะการ

ท าวิปัสสนามีรูปนามเป็นอารมณ์  

 

แนวทางท่ี 2 นิมิตในเชิงตรรกศาสตร์แห่งปรัชญา 

 นิมิตตามความหมายแห่งตรรกศาสตร์เป็นแนวทางการคิดอย่างเป็นเหตุเป็นผล โดยการเกิด

นิมิตต้องเกิดจากประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสทั้ง 5 เพราะประสบการณ์จากการสัมผัสจะน าไปสู่

ความรู้และความเข้าใจ ดังนั้น สิ่งที่ได้ตามมาก็คือการเกิดจินตนาการ (imagination) และการจ าได้
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หมายรู้ (memory) ที่เกิดขึ้นพร้อม ๆ กัน จะสามารถท าให้เราเข้าใจสิ่งต่าง ๆ อย่างมีหลักการ ดังมี

เอกสารและผู้เชี่ยวชาญได้ให้ค าอธิบายไว้ดังนี้ 

 โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์ จากบทความเรื่อง ตรรกะบนฐานแนวคิดเรื่องนิมิต ได้อธิบายว่า ความ

ประทับใจที่เกิดจากประสาทสัมผัส (sensation) ทั้ง 5 ที่มีใจเป็นส่วนรับรู้นั้น เป็นส่วนที่ท าให้เกิด

ความเข้าใจในสิ่งต่าง ๆ จัดเป็นสภาวะที่แท้จริงของนิมิต ซึ่งน าไปสู่ความคิด ดังนั้น สิ่งที่ประทับอยู่ใน

ใจนั้น จะกลายเป็นความรู้ (knowledge) และความเข้าใจ (understanding) ดังที่ เดวิด ฮิวส์ กล่าว

ไว้ว่า “ความรู้ทุกชนิดเกิดจากความประทับใจและความคิด (impressions and ideas)” (เดวิด ฮิวส์

อ้างถึงใน โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์ , ม.ป.ป.: ออนไลน์) เพราะการได้ยินจนถึงขั้นได้สัมผัสเป็นสิ่งที่ท าให้

จินตนาการ (imagination) และการจ าได้ (memory) เกิดข้ึน โดยมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

ในเรื่องความรู้ที่เกิดทางประสาทสัมผัสนี้ มีประเด็นส าคัญอันควรแก่

การน าเสนอให้ยิ่งขึ้นไป โดยขอตั้งเป็นค าถามว่า มนุษย์มีกลไกการท างาน

อย่างไร? เพราะอะไร ขอให้เรา นึกดูว่าเมื่อตาเห็นรูปหรือหูฟังเสียง มันเกิด 

การรับรู้ได้อย่างไร โดยเฉพาะเรื่องนิมิตทั้ง ๆ ที่รูปนั้นเสียงนั้นได้เห็นได้ยินนาน

แล้วแต่ท าไมจึงจ าได้ล่ะ  

ตา  รูป เกิด...จักขุวิญญาณ  

หู  เสียง  เกิด...โสตวิญญาณ สิ่งที่เกิด...นิมิต  

ลิ้น  รส  เกิด...ฆานวิญญาณ  

เมื่อพิจารณาดูปรากฏการณ์เหล่านี้ ท าให้คิดถึงพุทธพจน์ที่แสดงถึง

องค์ประกอบของกลไกการท างานของจิตความว่า ...ก็นามรูป เป็นไฉน เวทนา 

สัญญา เจตนา ผัสสะ มนสิการนี้ เรียกว่า นาม (วิภังสูตร/สัง.นิ ./16/15) 

ข้อความจากพระไตรปิฎกที่ยกมานี้ ได้บ่งบอกไว้แต่เพียงว่า นาม คือกลไกการ

ท างานทางจิตนั้นมีองค์ประกอบ 5 อย่าง ค าสุดท้ายที่น่าสนใจ คือ มนสิการ  

ค าว่า มนสิการ ถ้าเทียบกับค าว่า อารมณ์ (ในรูปารมณ์ ได้แก่การเห็น

รูป ถ้าไม่เกิดอารมณ์ การเห็นก็จะสักแต่ว่าเห็นเท่านั้น) คงเข้ากันได้กระมัง 

เพราะค าว่า อารมณ์ ในที่นี้  หมายถึงสิ่งที่ เข้ามาสู่  การรับรู้ที่ท่านเรียกว่า 

วิญญาณ เช่น รูปารมณ์ คือรูปที่เข้ามาสู่การรับรู้ ทางตา ที่ท่านเรียกว่า จักขุ
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วิญญาณ เป็นต้น ฉะนั้น อารมณ์ วิญญาณ และมนสิการ จึงเป็นกระบวนการที่

ก่อให้เกิดนิมิตท่ีสมบูรณ์ ตามนัยแห่งความรู้ที่เกิดทางประสาทสัมผัส 

                 (โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 
 

 เพราะฉะนั้น สรุปได้ว่า “นาม” เป็นส่วนแสดงการท างานของจิตได้เป็นอย่างดี นอกจากนี้ 

“นิมิต” ยังสามารถจ าแนกออกเป็น 3 ประเภท กล่าวคือ ประเภทที่ 1 นิมิตที่มีเกิดขึ้นตามธรรมชาติ 

ประเภทที่ 2 นิมิตที่ก าหนดรู้ร่วมกัน ซึ่งเป็นสิ่งที่มนุษย์ก าหนดขึ้นและสร้างขึ้น (artifacts) ตามเหตุผล

และความจ าเป็นของมนุษย์ และประเภทที่ 3 นิมิตที่เกิดจากแม่แบบอันเป็นแม่แบบที่อยู่ภายใน

อ านาจรู้ ดังการจ าแนกประเภทนิมิตของ โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์ สามารถสรุปได้ดังต่อไปนี้ 
 

ประเภทท่ี 1 นิมิตตามธรรมชาติ (Natural Sign) 

นิมิตตามธรรมชาติ คือ นิมิตที่เกิดขึ้นและด าเนินไปตามปกติในธรรมชาติ มนุษย์ไม่

สามารถไปเปลี่ยนแปลงอะไรได้ โดยมีปัจจัยต่าง ๆ ที่จะท าให้มันเกิดการเปลี่ยนแปลงด้วยตัวของมัน

เอง เช่น  ดวงอาทิตย์ ดวงจันทร์ ฝนตก ฟ้าร้อง ฟ้าผ่า เป็นต้น อันเป็นสิ่งที่รับรู้ร่วมกัน โดยไม่

จ าเป็นต้องปรากฏสิ่งเหล่านั้นในขณะที่กล่าวถึง อย่างนี้เรียกว่า นิมิตตามธรรมชาติ ฉะนั้น วิธีการ

สังเกต (Observation) จึงเป็นวิธีหนึ่งที่เป็นความดีงาม ปัญญา และความเฉลียวฉลาดรอบด้าน ใน

การตั้งค าถามหรือมีความสงสัยในปรากฏการณ์ตามธรรมชาติที่เกิดขึ้น อันจะส่งผลให้เป็นนักคิดและ

นักปราชญ์ได้มากขึ้น ดังตัวอย่างการคิดของกาลิเลโอ ดังข้อความว่า 

ดูตัวอย่างเป็นกรณีศึกษา สาเหตุส าคัญที่ท าให้กาลิเลโอ (Kalileo) 

ค้นพบแรงโน้มถ่วงของโลก ก็เกิดจากการเห็นลูกแอปเปิ้ลหล่นจากต้นลงสู่ดิน 

ธรรมดา เขา (รวมทั้งคนทั้งหลายด้วย) คงเห็นปรากฏการณ์อย่างนี้มานับครั้งไม่

ถ้วน แต่วันนั้นเกิดการสังเกตเห็นแล้วเกิดข้อสงสัย (คือจุดเริ่มต้นแห่งการคิด 

หรือการที่คุณเริ่มสงสัยแสดงว่าคุณคิดแล้ว) ตามมาว่าท าไมแอปเปิ้ล ไม่ลอยไป

ในอากาศ ทั้ง ๆ ที่มีเนื้อที่มากกว่า แต่ได้สังเกตลูกแล้วลูกเล่า พร้อมกับตั้งข้อ

สงสัย ว่า...ท าไม ท าไม และท าไม ? จากนั้นจึงได้ลงมือศึกษาค้นคว้า จนได้

ข้อสรุปว่าเกิดจากโลกมีแรงโน้มถ่วง (แรงดึงดูด) ที่คอยดึงดูดวัตถุทุกสิ่งที่อยู่บน

พ้ืนโลกให้หน่วงเหนี่ยวติดอยู่กับโลก จนกลายเป็นทฤษฎีส าคัญจนถึงทุกวันนี้  

                 (โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 
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ประเภทท่ี 2 นิมิตตามสัญนิยม (Conventional Sign) 

นิมิตตามสัญนิยม เป็นการรวมกันของ 2 ค าคือ “สัญญา” แปลว่ารู้พร้อมและ 

“นิยม” แปลว่า แน่นอน เมื่อรวมความจึงหมายถึง นิมิตที่ก าหนดรู้ร่วมกัน เพราะเป็นสิ่งที่มนุษย์

ก าหนดและสร้างขึ้นตามเหตุผล ตามความจ าเป็นของมนุษย์ อันก่อให้เกิดประโยชน์ต่อสังคมมนุษย์

เพราะสามารถท าให้มีการติดต่อสื่อสารระหว่างกันได้รวดเร็วยิ่งขึ้นในชีวิตประจ าวัน เช่น สัญญาณไฟ

ต่าง ๆ สัญญาณระฆังและรวมถึงการสร้างขึ้นตามความคิดความเชื่อตามประเพณี ศาสนาและ

วัฒนธรรมของตนเอง ดังความเห็นของโสวิทย์ บ ารุงภักดิ์ ความว่า 

นิมิตประเภทนี้ท าให้มนุษย์มีความคิดลึกลงไปอีก เป็นความรู้ความ

เข้าใจที่อยู่เหนือปรากฏการณ์ธรรมชาติ ซึ่งเป็นความจริงที่อยู่กับมนุษย์เป็น

พฤติกรรม เป็นการกระท าหรือการปฏิบัติในชีวิตประจ าวันของมนุษย์ จนมนุษย์

ทั้งหลายมองเห็นเป็นสิ่งปกติธรรมดาสามัญ แต่ในความเป็นจริงแล้ว แก่นหรือ

สารัตถะ (essence) ส าคัญแฝงอยู่เบื้องหลังของสิ่งเหล่านั้น เช่น ตราธรรมจักร

ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ของพระพุทธศาสนา แฝงไว้ด้วยนัยแห่งความหมายว่าล้อแห่ง

ธรรมะ (The wheel of dhamma) จะหมุนไปในที่ทุกสถานในกาลทุกเม่ือ คือ

เป็นอกาลิโกส าหรับทุกคนที่ลงมือปฏิบัติจนสามารถชี้ชวนเชิญชวน (เอหิปัสสิ

โก) ผู้อ่ืนให้มาดูและปฏิบัติจนเห็นผลได้ด้วยตนเอง  

                 (โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 
 

ประเภทท่ี 3 นิมิตตามแบบ (Formal Sign) 

นิมิตตามแบบ คือ นิมิตที่เกิดจากแม่แบบ ภายใต้อ านาจรู้หรือมีอยู่ในอ านาจรู้ ซึ่ง

เป็นสิ่งที่มีมาแต่ก าเนิด (innate ideas) จะรู้ได้ต้องอาศัยจินตนาการและความสามารถทางสมองหรือ

พุทธิปัญญาอันเป็นเครื่องมือที่บริสุทธิ์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

นิมิตหรือแม่แบบอันเป็นความรู้ 2 อย่างคือการจินตนาการและพุทธิ

ปัญญาหรือสมอง ท่านจัดว่าเป็นวิถีแห่งความรู้ที่บริสุทธิ์ ไม่ใช่สิ่งที่รู้ได้ด้วยตัว

มันเองและโดยตนเองก่อน แต่มันเป็นเครื่องมือหรืออุปกรณ์ที่บริสุทธิ์ (Pure 

tools) ที่ช่วยท าให้เราทราบทุกสิ่งทุกอย่างที่เราพอจะทราบได้ ตัวอย่างเช่น เรา

เดินไปมองไปเห็นรอยเท้าอะไรสักอย่าง (สมมติให้เป็น รอยเท้าวัว) ทีแรกเราไม่
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รู้ว่าเป็นวัวหรือควาย แต่พอเพ่งพินิจ (Concentrate) ไปมาโดย  อาศัย

ประสบการณ์ผสมกับจินตนาการไปพร้อม ๆ กับการสังเกต ไม่นานเราก็อุทาน

ถึงบางอ้อว่านี้รอยเท้าวัวแน่ ๆ พร้อม ๆ กับยืนขึ้นมองหาตัววัวว่ามันอยู่ที่ไหน 

ลองคิดกว่าที่เราจะรู้ว่าเป็นวัว มีอะไรบ้างที่มาเป็นตัวช่วยให้เราได้รู้ว่าเป็น

รอยเท้าวัว ในประเด็นนี้สิ่งที่พอนึกได้ก็มีหนึ่งมีรอยเท้าซึ่งเป็นวัตถุทางกายภาพ 

สองจินตนาการซึ่งเป็นวิถีแห่งจินตภาพและมโนภาพ (Concept) แท้ที่จริงแล้ว

รอยเท้า (วัว) เป็นเพียงนิมิตตามธรรมชาติของวัวซึ่งแสดงให้รู้ทางกายภาพว่ามี

อยู่ก่อนแล้วเท่านั้น แต่เรื่องของจินตภาพหรือมโนภาพ เป็นเครื่องมือหรือ 

อุปกรณ์ช่วยให้รู้ไปถึงความเป็นวัวได้มากขึ้น นั่นคือวัวเป็นสัตว์สี่เท้า เท้าเป็น

กลีบคู่ ชอบแดด แต่ไม่ชอบน้ า และลักษณะอ่ืน ๆ ได้ชัดมากข้ึน  

                 (โสวิทย์ บ ารุงภักดิ์, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 
 

 ดังนั้น จะเห็นได้ว่า นิมิตเป็นสิ่งที่ผูกพันกับความคิดของมนุษย์ไม่ว่าจะเป็นนิมิตตามธรรมชาติ 

นิมิตตามสัญนิยมและนิมิตตามแบบ ต่างเป็นปรากฏการณ์ที่เข้าใจโดยทางประสาทสัมผัส ถึงแม้

บางครั้งเรื่องราวต่าง ๆ อาจสัมผัสเพียงส่วนน้อย แต่หากเคยมีประสบการณ์หรือความทรงจ ากับสิ่ง

นั้น สิ่งที่ได้สัมผัสจะแจ่มชัดขึ้นได้อย่างแม่นย า ดังนั้น นิมิตประหนึ่งเป็นส่วนเสริมและเพ่ิมเติมให้กับ

ชีวิตมนุษย์ให้ได้ทบทวนในสิ่งต่าง ๆ ที่ผ่านมาแล้ว นอกจากนี้ นิมิตสามารถท าให้เรารู้และเข้าใจ

ความคิดของมนุษย์มากยิ่งขึ้น หากเราต้องการรู้เรื่องราวและความคิดของมนุษย์ในอดีต เราสามารถที่

จะค้นคว้าได้จากธรรมชาติ สัญลักษณ์และรูปแบบของมนุษย์ยุคนั้น ๆ ก็จะท าให้เกิดความเข้าใจได้ 

รวมถึงการเกิดนิมิตของเทวดา เทพองค์ต่าง ๆ ตามความเชื่อที่ปรากฏในหลายเรื่องราว ซึ่งถือเป็น

นิมิตหรืออาการท่ีเป็นไปได้ทั้งในเรื่องความคิดและการหาทางออกของปัญหาต่าง ๆ  

 

2.1.3 แนวคิดเรื่อง “ความเป็นเทพ เทวดาและพระอินทร์” 

แนวคิดเรื่องเทพ เทวดาและพระอินทร์นั้น ปรากฏในทุกส่วนของวัฒนธรรมไทย ไม่

ว่าจะเป็นความเชื่อ ประเพณี วิถีชีวิต ศาสนา ศิลปะและอ่ืน ๆ อันเป็นเครื่องแสดงให้เห็นว่า ความคิด

เรื่องเทพและเทวดา เป็นสิ่งที่อยู่บนพ้ืนฐานของการคิดและการปฏิบัติอย่างต่อเนื่อง โดยมนุษย์ยังคงมี

ความเชื่อเรื่องสิ่งเหนือธรรมชาติ เชื่อเรื่องการบันดาลสุขสมหวังให้กับชีวิตและรวมถึงแนวคิดเรื่องเทพ
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และเทวดามักถูกกล่าวถึงและยกประเด็นมาอธิบายสู่ศาสนิกชนทั้งหลาย มีการผูกติดกับกิจกรรมต่าง 

ของมนุษย์ในทุกด้าน เพราะฝังรากอยู่กับความเชื่อที่มากับศาสนา เพ่ือให้เกิดความเลื่อมใส เกิด

ความเห็นจริง เกิดความเข้าใจต่าง ๆ นานา ของธรรมชาติโลก ส่งผลให้เกิดการเคารพ การกราบไหว้ 

การบูชาว่าเป็นสิ่งศักดิ์สิทธิ์หนึ่งที่ยึดเหนี่ยวจิตใจได้ ดังที่ กฤช เหลือลมัย ได้กล่าวไว้ในหนังสือทิพย

นิยายจากปราสาทหินความว่า  

ที่สุดแล้ว หากเราเชื่อว่า เทพ เทวี และศาสดาแต่ละองค์นั้นก็มิใช่อะไร

อ่ืน ทว่าคือบุคลาธิษฐานของอารมณ์ ความเชื่อ และจิตวิญญาณธรรมขาติของ

มนุษย์เช่นนี้ การเพ่งพินิจภาพสลักเล่าเรื่อง จิตรกรรม ตลอดจนประติมากรรม

ที่งามอัศจรรย์ ด้วยฝีมือช่างแสนวิเศษของบรรพศิลปินนั้น ก็อาจท าให้เรา

ค้นพบเงื่อนปมรหัสคดีบางประการที่ช่วยไขปริศนาว่าด้วยการด ารงอยู่ของชีวิต

สามัญ ท่ามกลางสภาวะการเกิดขึ้น ตั้งอยู่และเสื่อมสูญไปของสรรพสิ่งแบบที่

เราอาจไม่เคยตระหนักถึงมาก่อน  

       (กฤช เหลือลมัย อ้างถึงใน อรุณศักดิ์ กิ่งมณี, 2555: 3)  

 

ดังนั้น จึงท าให้มนุษย์ยังคงเข้าใจว่าเทพและเทวดายังคงมีอยู่จริงและสามารถก าหนดหรือ

บันดาลสิ่งต่าง ๆ ให้กับมนุษย์ได้ จากการศึกษาพบว่า มีการใช้ค าเรียกผู้มีความวิเศษเหล่านี้ว่า เทวดา 

เทพ เทพเจ้า เทพยดา เป็นต้น ซึ่งล้วนแล้วอยู่ในบทบาทและมีลักษณะเดียวกัน ดังจะน าเสนอ

รายละเอียดในส่วนต่อไป 
  

1. เทพ เทพเจ้า เทวะ เทวดา เทพยดา 

แก้วธารา กล่าวว่า เทพก็คือเทวดา โดยมีนัยว่า เทวดา หมายถึง ผู้ประเสริฐและ

กระท าความดีเม่ือครั้งเป็นมนุษย์ จึงได้ไปเกิดยังเทวภูมิทั้ง 6 ชั้นตามความละเอียดของดวงจิตดังนี้ 

 เทวดา หมายถึง ผู้ประเสริฐ เป็นผู้ที่เคยประกอบคุณงามความดีใน

สมัยเมื่อครั้งยังเป็นมนุษย์ คือ การให้ทานรักษาศีล เจริญภาวนา ท าให้ดวงจิต  

มีสภาวะที่ละเอียดแตกต่างกันไป หากแต่เมื่อสิ้นบุญในโลกมนุษย์แล้ว มนุษย์  

ที่เคยประกอบคุณงามความดีเหล่านี้ จึงได้ไปเกิดยังเทวภูมิทั้ง 6 ชั้น ซึ่งเทวดา
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ในแต่ละระดับชั้นก็จะมีความละเอียดของจิตแตกต่างกันออกไป ยิ่งดวงจิต มี

สภาวะที่ละเอียดมากเท่าไหร่ ก็ย่อมเกิดในเทวภูมิชั้นที่สูงมากเท่านั้น     

      (แก้วธารา, 2557: 9) 
 

 พจนานุกรมพุทธศาสน์ ฉบับประมวลศัพท์ พ.ศ. 2556 ได้ให้ค านิยามไว้ว่า 

เทพ เทพเจ้า, ชาวสวรรค์ เทวดา; ในทางพระศาสนา ท่านจัดเป็น 3 

คือ 1. สมมติเทพ เทวดาโดยสมมติ = พระราชา, พระเทวี พระราชกุมาร 2. อุป

ปัตติเทพ เทวดาโดยก าเนิด= เทวดาในสวรรค์และพรหมทั้งหลาย 3. วิสุทธิเทพ 

เทวดาโดยความบริสุทธิ์ = พระพุทธเจ้า พระปัจเจกพุทธเจ้า   และพระอรหันต์

ทั้งหลาย 

เทพเจ้า พระเจ้าบนสวรรค์ ลัทธิพราหมณ์ถือว่าเป็นผู้ดลบันดาลสุข

ทุกข์ให้แก่มนุษย์    

เทวะ เทวดา, เทพ, เทพเจ้า (ชั้นสวรรค์และชั้นพรหม)   

เทวดา หมู่เทพ, ชาวสวรรค์ เป็นค ารวมเรียกชาวสวรรค์ทั้งเพศชาย

และเพศหญิง (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 138) 
 

 พระปริยัติธรรมธาดา (ท่านเจ้าคุณทองค า เถรานนฺโท) ต าแหน่งรองเจ้าอาวาส  วัดเบญจม

บพิตรดุสิตวนารามราชวรวิหาร อธิบายว่า 

เทวดาก็คือเทพ เทพก็คือเทวดา จะเรียกอย่างไรก็หมายถึงสิ่งเดียวกัน 

เพราะเราเชื่อว่าเทพหรือเทวดาในวัฒนธรรมไทยนั้นมีอยู่จริง และมีในลักษณะ

ของการบ ารุงศาสนาหรือสนับสนุนพระศาสนา  เพราะมักพบเรื่องราวเทวดา 

เทพและยักษ์ต่าง ๆ ในชาดกและคัมภีร์ค าสอน   

         (พระปริยัติธรรมธาดา, สัมภาษณ์ 27 พฤศจิกายน 2559) 
 

 พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ) เจ้าอาวาสวัดราชาธิวาสวรวิหาร อธิบายว่า 

เทวดานั้นมีอยู่จริง แต่มีดวงจิตเพียงดวงเล็ก ๆ มีแสงละเอียด ถ้าจิตถึง

ระดับก็สามารถเห็นได้ สัมผัสได้ ดังนั้นต้องฝึกจิตให้ถึงระดับ  

        (พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ), สัมภาษณ์, 23 มกราคม 2560) 
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 จากนิยามความหมายสามารถสรุปได้ว่า เทพ เทวา เทวดา เทพเจ้า ต่างเป็นค าที่มี

ความหมายในลักษณะเดียวกันคือ หมายถึงผู้ที่มีสภาวะอยู่เหนือชั้นมนุษย์และอาศัยอยู่ในสวรรค์มี

ความดีงาม ความปรารถนาดีในการประพฤติ ดังนั้น ในทางพระพุทธศาสนาเราจึงจัดกลุ่มเทพเหล่านี้

บ้างเป็นเทพเจ้า เทพ เทวดาหรือเทวานั่นเอง เพราะชาวพุทธเชื่อเรื่องเทวดา รวมถึงภพภูมิต่าง ๆ ว่ามี

อยู่จริง นอกจากนี้ ยังมีความเชื่อเรื่องการเวียนว่ายตายเกิด จึงส่งผลต่อการคิดและความเชื่อตามหลัก

เหตุผลแห่งศาสนา  
 

2. ประเภทของเทวดา 

กล่าวโดยสรุป ในพระพุทธศาสนาเถรวาทนั้นได้มีการจ าแนกประเภทของเทวดา

ออกเป็น 3 ประเภท คือ (1) สมมตุิเทพ (2) อุปปัตติเทพ และ (3) วิสุทธิเทพ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

 ประเภทที่ 1 สมมุติเทพ 

สมมุติเทพ คือ การเป็นเทวดาโดยการสมมุติหรือผู้ที่ถูกยกย่องจากคนในสังคม อยู่ใน

ฐานะสูงศักดิ์ อันได้แก่ “กษัตริย์ เจ้าฟ้า เจ้าแผ่นดิน โดยมีความเชื่อว่า ผู้ที่เกิดมาเป็นกษัตริย์หรือเชื้อ

พระวงศ์นั้น คือผู้ที่เป็นเทวดาโดยก าเนิด เพราะมีบุญบารมีมาก” (แก้วธารา, 2557: 9) เพราะมีผู้คน

ต่างใหก้ารเคารพศรัทธา ประหนึ่งเทวดาเป็นผู้มีบารมีและบุญญาธิการ 
 

ประเภทที่ 2 วิสุทธิเทพ 

วิสุทธิเทพ คือ การเป็นเทวดาโดยความบริสุทธิ์ ปราศจากอาสวกิเลส ได้แก่ พระ 

พระพุทธเจ้า พระปัจเจกพุทธเจ้าและพระอรหันต์ ดังที่ อุดม รุ่งเรืองศรี ได้สรุปความหมายจากวิภังค

สูตรว่า“พระอรหันตเจ้าเท่านั้นที่เป็นวิสุทธิเทวา” (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 4) อยู่ในสภาวะบริสุทธิ์

และเข้าถึงนิพพานได้  
 

ประเภทที่ 3 อุปปัตติเทพ 

อุปปัตติเทพคือ การเป็นเทวดาโดยก าเนิดและเกิดในเทวโลก อาศัยอยู่บนสวรรค์ มี

กายทิพย์ เกิดได้โดยไม่ต้องอาศัยครรภ์มารดา เป็นการเกิดแบบโอปาติก (แก้วธารา, 2557: 9) อยู่ใน

สภาวะที่สูงกว่ามนุษย์และมีความแตกต่างจากเทพในประเภทที่ 1 และ 2 ข้างต้น รวมเทพตั้งแต่ชั้นจา

ตุมหาราชิกขึ้นไปจนถึงชั้นพรหมทั้ง 20 ชั้น อุดม รุ่งเรืองศรี ได้อธิบายว่า ในวิภังคสูตรกล่าวถึงบุคคล
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ที่ได้ท าทาน รักษาศีล อาจไปเกิดในสวรรค์ภูมิ ซึ่งถือว่าเป็นการยึนยันถึงเหล่าอุปปัตติเทพได้อย่าง

ชัดเจน (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 5) 

 

ดังนั้น เทวดาจึงหมายถึงสิ่งที่เป็นอมนุษย์และทรงสภาพสูงกว่ามนุษย์ บริบูรณ์ด้วยความเป็น

ทิพย์ นอกจากนี้ อารี วิชาชัย กล่าวว่ามีการแบ่งประเภทของเทพและเทวดาตามยุคสมัยต่าง ๆ ของ

พราหมณ์และฮินดู โดยสามารถแบ่งออกเป็น 4 ยุค ต่อไปนี้ 
 

ยุคที่ 1 สมัยอริยกะหรือสมัยพระเวท (ก่อนพุทธศักราชประมาณ 1,500 ปี) 

ประชาชนในสมัยนั้นยังยึดมั่นเชื่อถือในเทพเจ้าประจ าธรรมชาติต่าง ๆ เช่น

ดิน น้ า ลม ไฟ พระอาทิตย์ พระอินทร์ พระวรุณ พระยม โดยแต่ละอย่างนั้นมีวิญญาณศักดิ์สิทธิ์อัน

ทรงพลังสิงสถิตย์อยู่ทั้งนั้น และต่างก็มีความส าคัญยิ่งใหญ่ไปตามอ านาจหน้าที่ รวมทั้งการมีวิญญาณ

ของเหล่าบรรพบุรุษของชาวอินเดียที่นับถืออยู่ในสมัยนั้นด้วย 
 

ยุคที่ 2 สมัยพระเวท (ก่อนพุทธศักราชประมาณ 1,000 ปี) 

ในสมัยนี้เกิดมีเทพเจ้าขึ้นมากมายจนกลายเป็นแบบพหุเทวนิยม ซึ่งในสมัย

นี้ได้แบ่งเทวะหรือเทพเจ้าออกเป็น 3 หมวดใหญ่คือ เทพเจ้าภาคสวรรค์ เทพเจ้าภาคอากาศ เทพเจ้า

ภาคพ้ืนดิน ซึ่งแต่ละหมวดมีเทพเจ้าอยู่ประมาณ 11 องค์ รวมกันทั้งสิ้นเป็นจ านวน 33 องค์ และใน

สมัยนี้มีคัมภีร์ที่ส าคัญคือ คัมภีร์พระเวท อันเป็นหัวใจของศาสนาพราหมณ์ เกิดขึ้นในยุค จึงนิยมเรียก

ยุคนี้ว่ายุคพระเวทและที่ส าคัญอีกอย่างหนึ่งก็คือ การแบ่งชนชั้นหรือระบบวรรณะทั้ง 4 เกิดข้ึนในยุคนี้

เช่นกัน ส่วนหลักศีลธรรมในยุคนี้ยังไม่ปรากฏ มีเพียงเวทางคศาสตร์ทั้ง 6 อันเป็นความรู้พ้ืนฐานใน

การเรียนพระเวทเกิดขึ้นแล้ว 
 

ยุคที่ 3 สมัยพราหมณะ (ก่อนพุทธศักราช 100-700) 

ในยุคนี้เกิดมีเทพเจ้าที่ส าคัญและยิ่งใหญ่องค์ใหม่ขึ้นอีกองค์หนึ่งคือ พระ

พรหม ช่วงแรกพระพรหมเป็นสภาวธรรม ไม่มีตัวตน ไม่มีครอบครัว ต่อมาภายหลังพราหมณ์จึงได้

ปรับปรุงพระพรหมขึ้นใหม่เพ่ือเอาใจประชาชน จึงได้สร้างให้พระพรหมมีตัวตนและมี 4 หน้า เพ่ือ

ดูแลโลกทั้ง 4 ด้าน ดังที่พบเห็นในปัจจุบัน รวมทั้งยุคนี้ได้เกิดเรื่องที่ส าคัญขึ้นหลายเรื่อง เช่น การ

ประพฤติพรหมจรรย์ เรื่องอาตมัน ความเชื่อถือว่าเป็นตัวตน มีตัวตน การเป็นอมตะ ไม่มีวันดับสูญ มี
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คัมภีร์ส าคัญเกิดขึ้นชื่อว่า “อุปนิษัท” รวมทั้งปรัชญาหลักอาศรม 4 ในการด าเนินชีวิตเกิดขึ้นในยุค

สมัยนี้ด้วยเช่นกัน 
 

ยุคที่ 4 สมัยฮินดู (ก่อนพุทธศักราช 700 มาจนถึงปัจจุบัน) 

ในยุคนี้ได้มี “ตรีมูรติ” เกิดขึ้นรวมทั้งเกิดสัญลักษณ์อันเป็นเครื่องหมาย

ส าคัญในทางศาสนาพราหมณ์ ซึ่งได้แก่ อักษรเทวนาครี ค าว่า “โอม” ซึ่งย่อมาจากอักษร 3 ตัวคือ

“อะ-อุ-มะ” อักษร “อะ” แทนองค์พระวิษณุ “อุ” แทนองค์พระศิวะ “มะ” แทนองค์พระพรหม

สัญลักษณ์นี้บางครั้งชาวอินเดียเรียกว่า “สวัสติ” (อารี วิชาชัย, 2543: 13-14) 

 

จากข้อมูลข้างต้นเป็นการแบ่งลักษณะของเทพเจ้าตามหลักคัมภีร์ในระบบศาสนาพราหมณ์

ของอินเดีย ซึ่งผู้วิจัยมีความเห็นว่า นามของเทพเจ้าต่าง ๆ ที่ปรากฏในคัมภีร์พราหมณ์นั้น ยังมีปรากฏ

ในคัมภีร์พุทธศาสนาด้วย เช่น นามของพระอินทร์ พระพรหมและพระวิษณุกรรม ถึงแม้มีข้อมูลซ้ ากัน

ทั้งสองคัมภีร์ แต่สภาพและความเป็นอยู่นั้นมีความแตกต่างกัน เพราะเกิดจากความคิดและหลักความ

เชื่อที่ต่างกัน ดังนั้น เทพที่มีที่มาจากกลุ่มอารยัน (Aryan) เป็นชาวผิวขาวที่อพยพจากเอเชียกลางเข้า

สู่บริเวณลุ่มน้ าสินธุ ทางตะวันตกเฉียงเหนือของอินเดีย เมื่อราว 1,500 ปีก่อนคริสตกาล ชาวอารยัน

ได้สร้างคัมภีร์พระเวท (Veda) ขึ้นเป็นคัมภีร์ โดยส่วนหนึ่งกล่าวถึงเทพเจ้า ซึ่งหมายรวมถึงเทพของคน

พ้ืนเมืองเดิมของอินเดียคือพวกทัสยุหรือมิลักขะด้วย นอกจากนี้ เทพของพวกอารยัน มีการจัดแบ่ง

เทพออกเป็น 3 ประเภท จ านวนทั้งสิ้น 33 องค์คือเทพบนสวรรค์ เทพในอากาศและเทพบนพ้ืนดิน

หรือโลกมนุษย์ 

เทพที่ปรากฏในคัมภีร์ฤคเวทมักเป็นสิ่งสมมุติให้มีตัวตน (บุคลาธิษฐาน) เช่น สูรย (ดวง

อาทิตย์) อัคนี (ไฟ) วายุ (ลม) อุษส (แสงอุษา) อันแสดงให้เห็นว่าชาวอารยันสมัยนั้น มีความเป็นอยู่ที่

ใกล้ชิดและผูกพันกับธรรมชาติเป็นอย่างมากกับการด ารงชีวิต ส่งผลให้เกิดพิธีการต่าง ๆ เช่น การสวด

สรรเสริญอ้อนวอนต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ถวายเครื่องสังเวยแด่เทพเจ้า ในการขอประทานพรและขออภัยใน

การกระท าผิด ส่วนเทพเจ้าในยุคถัดมาเริ่มมีการเปลี่ยนแปลงจากสิ่งสมมุติที่เป็นปรากฏการณ์ตาม

ธรรมชาติมาเป็นเทพอย่างแท้จริง ดังการปรากฏชื่อและหน้าที่ของเทพเจ้าที่ห่างไกลจากภาวะ

ธรรมชาติหรือสิ่งสมมุติมากยิ่งขึ้น นอกจากนี้ บุญเย็น วอทอง ได้อธิบายถึงการสร้างเทพเจ้าหลาย
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รูปแบบ ซึ่งในแต่ละรูปแบบ มีเทพเจ้าอีกหลายองค์ที่ปรากฏตามคัมภีร์ต่าง ๆ สามารถสรุปได้ 5 

ประเภท ดังลักษณะเทพเจ้าต่อไปนี้ 

1. เทพเจ้าที่เป็นพลังจักรวาล หรืออ านาจแห่งธรรมชาติ เช่น ดิน ฟ้า 

อากาศ น้ า ไฟ ลมพายุ ฝน ดวงดาว และแสงสว่าง ที่ไม่มีชีวิตอย่างสัตว์และ

มนุษย์ (Non-Animated Theism) 

2. เทพเจ้าที่มีสภาพอย่างมนุษย์ (Anthropomorohism) ได้รับการ

สร้างเพ่ิมข้ึนภายหลัง 

3. เทพเจ้าที่มีสภาพเป็นสัตว์ (Theriomorphism) มีการสร้างเพ่ิม

ภายหลังพร้อมกับเทพในสภาพมนุษย์ 

4. เทพเจ้าที่มีสภาพครึ่งมนุษย์ครึ่ งสัตว์(Therianthrophism) มีทั้ง

ส่วนที่แปลงจากเทพประเภทก่อน ๆ และส่วนที่สร้างเพ่ิมเติมในภายหลัง 

5. เทพเจ้าที่มีระบบครอบครัวและมีลูกหลานสืบสกุล (Genotheism) 

ได้รับการบัญญัติเพิ่มเติมจากเทพเจ้าที่มีอยู่ก่อน  (บุญเย็น วอทอง, 2550: 46) 

 

ส่วนบารนี บุญทรง ได้ให้ความเห็นและอธิบายเรื่องเทพและเทวดาที่ปรากฏในพุทธศาสนา

นั้น จากบทความเรื่องเทพปกรณัม: คติในโลกแห่งมายา ได้อธิบายถึง “เทพปกรณัม” ไว้ 3 แนวทาง

คือ นัยที่ 1 หมายถึงเรื่องราวต่าง ๆ เป็นเรื่องเท็จ นัยที่ 2 หมายถึงสิ่งของ บุคคลหรืออ่ืน ๆ ที่สมมุติ

ขึ้น แต่งขึ้นหรือเป็นไปไม่ได้ ไม่มีตัวตนจริง ๆ และนัยที่ 3 หมายถึงความเชื่อหรือกลุ่มความเชื่อ ซึ่ง

ปกติแล้วจะไม่จริงหรือพิสูจน์ไม่ ได้  เป็นความเชื่อที่ อ้างถึงการเกี่ยวกับบุคคลใดบุคคลหนึ่ ง 

ปรากฏการณ์ใดปรากฏการณ์หนึ่งหรือสถาบันใดสถาบันหนึ่งดังนี้ 

ค น ส่ ว น ให ญ่ ใน ปั จ จุ บั น เมื่ อ ได้ ยิ น ค า ว่ า  “ เท พ ป ก รณั ม ” 

(myth/mythology) มักนึกถึงเรื่องราวเกี่ยวกับเทพเจ้าที่เกี่ยวข้องกับอิทธิฤทธิ์

ปาฏิหาริย์โดยความรู้สึกที่แฝงเป็นนัยอยู่ เบื้องหลัง ค าว่าเทพปกรณัม  ใน

ปัจจุบันคือความรู้สึกว่าเรื่องราวเหล่านี้ เป็นเรื่องเท็จ แม้แต่พจนานุกรม

ภาษาอังกฤษ ที่ได้รับความนิยมอย่างสูงของต่างประเทศก็กล่าวถึงความหมาย

ข อ ง เท พ ป ก ร ณั ม ใน ลั ก ษ ณ ะนี้  เช่ น  Oxford Advanced Learner’s 

Dictionaryกล่าวถึงความหมายหนึ่งของเทพปกรณัมว่าหมายถึง สิ่งของ บุคคล 
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หรือ อ่ืนๆ  ซึ่ งสมมติขึ้น  แต่ งขึ้น  หรือ เป็ น ไป ไม่ ได้  (Oxford Advanced 

Learner’s Dictionary, 1991, p.820) Random House Webster’s 

College Dictionary กล่าวถึงความหมายหนึ่งของเทพปกรณัมว่า คือเรื่องที่

แต่งขึ้นหรือบุคคลที่แต่งขึ้นมา ไม่มีตัวตนจริง  อีกความหมายหนึ่งกล่าวไว้ว่า

เทพปกรณัมคือความเชื่อหรือกลุ่มความเชื่อ ซึ่งปกติแล้วจะไม่จริงหรือพิสูจน์

ไม่ได้ เป็นความเชื่อที่ อ้างว่าเกี่ยวกับบุคคลใดบุคคลหนึ่ง ปรากฏการณ์ใด 

ปรากฏการณ์หนึ่ง หรือสถาบันใดสถาบันหนึ่ง (Random House Webster’s 

College Dictionary, 2005, p.815) (บารนี บุญทรง, 2556: 2) 

 

จากที่กล่าวมาข้างต้นนั้น สามารถสรุปได้ว่าลักษณะของเทพเจ้า เทพ เทวดานั้นมีข้อพิจารณา

จากกายและจิตเป็นส าคัญ ตามการแบ่งชนชั้นของสถานะองค์เทพขั้นต่าง ๆ ตามล าดับ  

 

3. ลักษณะของเทวดาตามพุทธศาสนา 

  ในทางพุทธศาสนามีความเชื่อว่าเทพเจ้า เทพต่าง ๆ ก็คือเทวดาในสรวงสวรรค์ชั้น

ต่าง ๆ ที่มีความแตกต่างกันทั้งร่างกายและจิตใจ และมีสภาพความเป็นอยู่ที่ต่างจากมนุษย์ โดย

สามารถแบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ ลักษณะกายภาพ  ลักษณะภาวะจิตและภาวะจิตของเทพ เทวดาองค์

ต่าง ๆ ดังที่ อุดม รุ่งเรืองศรี กล่าวไว้สามารถสรุปเป็นประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

 

ส่วนที่ 1 ลักษณะกายภาพ 

1. บุคลิกทางกายภาพ แบ่งเทพออกเป็น 3 กลุ่มดังนี้  

- เหล่าเทวดานั้นสมบูรณ์ด้วยลักษณะวัตถุและส่วนการรับรู้ 

- เหล่าพรหมสมบูรณ์ในลักษณะเดียวกันกับเทวดาแต่ขาดลักษณะของวัตถุสาม

ประการคือ การรับรู้รส กลิ่น สัมผัส 

- เหล่าอรูปพรหมนั้นไม่มีรูปร่างใด ๆ เพราะเป็นองค์ประกอบของจิตเท่านั้น 

เทพในสวรรค์ชั้นต่าง ๆ ย่อมมีความแตกต่างกันทั้งภาวะกายและภาวะจิตและมีความสมบูรณ์

ด้วยลักษณะของวัตถุและส่วนการรับรู้ ส่วนพวกพรหมมีความสมบูรณ์เช่นกันแต่ขาดการรับรู้รส กลิ่น
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สัมผัส บรรดาเทวดาในชั้นจาตุมหาราชิกและดาวดึงส์ เมื่อมาประกอบภารกิจในโลกมนุษย์ มักมาใน

รูปแบบของมนุษย์เสมอ (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 23) 
 

2. รัศม ี

การปรากฏรัศมีขององค์เทพ เป็นประการหนึ่งที่จะอธิบายถึงแสงที่ส่องสว่างและมี

สีสันงดงามอันเป็นเครื่องแสดงภาวะของเทวดา (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 23-24) 
 

3. ก าเนิด 

เทพทุกราศีย่อมอุบัติขึ้นตามผลบุญของตน มีโฉมงามดังหนุ่มสาวอายุสิบหกปี 

ลักษณะการเกิดย่อมเป็นเครื่องก าหนดลักษณะของเทวดาได้เช่นกัน การจุติหรือการตายของเทพ เมื่อ

ถึงก าหนดที่จะต้องจุติแล้ว เทพนั้น ๆ จะรู้ได้เองโดยอาศัยนิมิต 5 ประการที่เกิดขึ้นกับตนเอง (อุดม 

รุ่งเรืองศรี, 2523: 24) 
 

4. การเคลื่อนไหว 

สามารถเคลี่อนไหวได้ทุกรูปแบบไม่ว่าจะเป็นการเหาะ ด าดิน หายตัว ถือเป็นภาวะ

ธรรมดาแห่งเทพที่ไม่มีสิ่งใดสามารถกั้นขวางได้ ซึ่งถือเป็นเรื่องที่แปลกประหลาด เกินกว่าที่มนุษย์

ปกติจะกระท า จึงอาจจัดได้ว่าเป็นสิ่งหนึ่งที่ก าหนดคุณลักษณะของเทวดา (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 

24) 
 

5. อาหาร 

เทวดาด ารงชีพอยู่ได้ด้วยปิติ (ปีติ ภกขา) เป็นคุณลักษณะหนึ่งของเทพที่แตกต่างไป

จากอาหารส าหรับมนุษย์ ลักษณะอาหารที่เกิดจากความปิตินี้จึงจัดเป็นคุณลักษณะของเทพอีก

ประการหนึ่ง (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 24) 
 

6. ความงาม 

เทพย่อมทรงโฉมงามยิ่งกว่ามนุษย์ รวมถึงเทพที่อยู่ต่างชั้นก็มีความงามแตกต่างกัน

ออกไป โดยชั้นสูงกว่าย่อมงามกว่าขั้นต่ ากว่าเป็นล าดับไป ดังเช่น พระภูมิ (ภูมัฎฐเทวดา) มีความงาม

กว่าพระยาจักรพรรดิราชซึ่งเป็นตัวแทนของความงามอันเลิศแล้วของโลกมนุษย์ เทพชั้นจาตุมหาราชิก
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ย่อมงามกว่าพระภูมิเหล่านั้นและท านองเดียวกันเทพในดาวดึงส์ย่อมงามกว่าชั้นจาตุมหาราชิก อีกทั้ง 

เรื่องของความงามนี้เป็นปกติวิสัยที่เทพจะต้องเด่นกว่ามนุษย์เสมอ (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 25) 
 

7. อายุ 

อายุขัยของเทพ เทวดาทั้งหลายมีการก าหนดตายตัว และย่อมมีความยืนยาวกว่า

ชีวิตมนุษย์ รวมถึงเทพแต่ละชั้นย่อมมีอายุที่ต่างกันออกไป ในกรณีเทพชั้นจาตุมหาราชิกนั้นยืนยาว

กว่าชีวิตมนุษย์ 17,000 ปี โดยก าหนดว่าหนึ่งในเทวโลกชั้นนี้เท่ากับห้าสิบปีมนุษย์ ดังการเทียบระยะ

ปีทิพย์ของเหล่าเทพและมนุษย์ 

เทวโลก   ระยะปีทิพย์  เท่ากับปีมนุษย์ 

  จาตุมหาราชิก  500   9,000,000 

  ดาวดึงส์   1,000   36,000,000 

  ยามา   2,000   144,000,000 

  ดุสิต   4,000   576,000,000 

  นิมมานรดี  8,000   2,304,000,000 

  ปรนิมมิตวสาวัตดี 16,000   921,600,000,000 

          (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 26) 
 

8. ที่อยู่ 

เทวดาสถิตในสรวงสวรรค์ชั้นต่าง ๆ ในแต่ละชั้นประกอบด้วยวิมานของเทวดาเรียง

รายกันอยู่ วิมานของเทวดานั้นคือปราสาทที่เต็มไปด้วยความวิจิตรงดงาม เต็มไปด้วยทองและมณี

วิมานเหล่านี้ตั้งอยู่กลางสวนอันงามวิจิตรประกอบด้วยถนนทางแยก ทางเลี้ยว โรยด้วยทรายทอง ใน

สระน้ ามีกลิ่นหอม ดังนั้น วิมานของเทวดาคือสถานแห่งความสุข อันเป็นที่สถิตของเทวดาไป

จนกระท่ังหมดวาระ (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 27-28) 
 

9. เพศ 

การก าหนดเพศหญิงและชายปรากฏในภาวะของเทวดาชั้นกามาวจร แต่ในรูปาวจร

พรหมโลกนั้นไม่มีพรหมเพศหญิง ดังนั้น พรหมจึงไม่สามารถก าหนดเพศได้นอกจากความเป็นพรหม
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เท่านั้น ส่วนอรูปพรหมไม่สามารถระบุได้เพราะพรหมมีเพียงเฉพาะภาวะจิตไม่มีร่างกายให้ก าหนดรู้ 

(อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 28) 
 

10. อ านาจ 

การทรงความกล้าหาญและทรงพลังเป็นลักษณะของเทพที่ส าคัญ การที่เทวดา

สามารถเอาชนะอสูรได้นั้น ด้วยนัยว่าพลังของเทวดานั้นสามารถปราบอสูรลงได้  (อุดม รุ่งเรืองศรี, 

2523: 28) 

 

ส่วนที่ 2 ลักษณะภาวะจิต 

ข้อมูลด้านลักษณะภาวะจิตนั้น อุดม รุ่งเรืองศรีได้แบ่งออกเป็น 3 ข้อดังนี้ 

1. อารมณ์  

เทวดามีจิตใจเต็มไปด้วยความกรุณาเสียสละ โอบอ้อมอารีต่อมวลมนุษย์และ

ปรารถนาจะให้มีความสงบเรียบร้อยในโลกนี้เสมอ 
 

2. อ านาจเหนือธรรมชาติ 

ภาวะของเทพ เทวดามีอ านาจจิตเหนือธรรมชาติ คือ มีฤทธิ์ (อ านาจที่จะท าในสิ่ง

เหนือธรรมชาติ) ทิพยโสต (หูทิพย์) ปรจิตตวิชชา (อ่านใจผู้อ่ืนได้) บุพเพนุวาสานุสติญาณ (ระลึกชาติ

ได้) และทิพพจักขุ (ตาทิพย์) ทั้งหมดที่กล่าวมานี้ไม่ใช่ภาวะปกติของมนุษย์ แต่เป็นขั้นพ้ืนฐานของ

เหล่าเทพ เทวดา 
 

3. การลุแก่อ านาจฝ่ายต่ า 

การเกิดความรู้สึก ริษยา โกรธ หลงและอ่ืน ๆ ดังเช่น เมื่อใดก็ตามที่คนในโลกท าผิด 

มัวเมาในความชั่ว เมื่อนั้นแท่นพระอินทร์จะร้อนขึ้น ความต้องการอ านาจของพระอินทร์เห็นได้จาก

การก าจัดอสูรไปจากที่อาศัยอันดั้งเดิมซึ่งการณ์นี้เป็นสาเหตุของเทวาสุรสงคราม  (อุดม รุ่งเรืองศรี, 

2523: 28-30) 
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ส่วนที่ 3 ภาวะจิต 

ส าหรับข้อมูลด้านภาวะจิตนั้น อุดม รุ่งเรืองศรีได้แบ่งออกเป็น 3 ข้อเช่นกันดังนี้ 

1. การปรับระดับจิต 

การที่บุคคลธรรมดาสามารถเกิดเป็นเทวดาได้นั้นย่อมเนื่องมาแต่กุศลกรรมอันสั่งสม

ไว้ ผู้ใดที่ยึดเอาพระรัตนตรัยเป็นสรณะโดยมิได้หวั่นไหวประพฤติในธรรมะด้วยศรัทธา สุต (การฟัง) 

จาค (การบริจาค) และปัญญา รักษาศีล และม่ันอยู่ในธรรมจริยาแล้วเมื่อสิ้นชีพในเมืองมนุษย์แล้วก็จะ

ได้เถลิงสุขในวิมานเทวดา จากท่ีกล่าวมานี้ย่อมแสดงให้เห็นว่าเทวดาไม่ว่าจะอยู่ในระดับกามาวจร รูป

วาจรหรืออรูปาวจรก็ดี ล้วนแต่เป็นบุคคลที่ผ่านขบวนการปรับระดับจิตมาแล้วทั้งสิ้น (อุดม รุ่งเรืองศรี, 

2523: 30) 
 

2. การเป็นอริยบุคล 

เทพสามารถทรงภาวะเป็นอริยบุคคลได้ ดังเช่น พระอินทร์และเทพบางองค์ได้รับ

การยกย่องว่าเป็นอริยบุคคลแต่ยังไม่ถึงขั้นอรหันต์ ซึ่งเป็นเครื่องแสดงถึงภาวะจิตของเทพได้เป็นอย่าง

ดี (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 30) 
 

3. ความรู้และความด้อย 

ประการแรกสุดเทพทั้งหลายคือคฤหัสถ์ และไม่สามารถด ารงพรตเป็นนักบวชได้ 

ดังเช่น พระอินทร์แสดงความเคารพพระอริยบุคคลและอรหันต์ และเทพไม่ทราบว่าการดับสูญของ

มหาภูตรูปทั้งสี่นั้นอยู่ที่ไหน จึงต้องกลับไปทูลถามพระพุทธเจ้าในมนุษย์โลก (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 

31) 

 

4. กระบวนการเกิดเป็นเทวดา  

แก้วธารา ได้อธิบายว่า การจะเกิดเป็นเทวดานั้นต้องประกอบด้วยหลักธรรม 5 

ประการ ทว่ามนุษย์ผู้ปฏิบัติตามหลักธรรมนี้ สามารถจะเป็นเทวดาในร่างของมนุษย์ได้โดยไม่ต้องรอ

เวลาให้สิ้นบุญจากโลกมนุษย์ดังหลักคุณธรรม 5 ประการต่อไปนี้ 
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 คุณธรรม 5 ประการนั้นมีดังนี้ 

1. หิริ คือ ความละอาย ได้แก่ ความละอายต่อการกระท าชั่วทั้งทาง

กาย วาจา และใจ ซึ่งความละอายต่อการกระท าชั่วนี้จะท าให้มนุษย์รักษาศีลไป

ในตัว 

2. โอตตัปปะ คือ ความเกรงกลัว ได้แก่ ความเกรงกลัวต่อผลของ

บาปกรรมที่ตนจะลงมือกระท า ซึ่งหากมีความเกรงกลัวต่อบาปแล้ว ผู้นั้นจะไม่

กล้าลงมือกระท า 

3. ตั้งมั่นอยู่ในธรรมะอันขาว ได้แก่ เว้นจากการกระท าทุจริตทางกาย 

วาจา และใจ ประกอบแต่สุจริตกรรม คือ การรักษาศีลให้เป็นปกติ 

4. มีขันติ โสรัจจะ คือเป็นผู้มีความอดทนต่อความล าบาก ซึ่งความ

อดทนนี้ถือเป็นหนึ่งในการสร้างบารมี เรียกว่า “ขันติบารมี” หากใครที่สามารถ

อดทนกับความทุกข์ยากล าบากได้ไม่ว่าจะเป็นทั้งทางกายและใจ ย่อมน ามาซึ่ง

ความเป็นกุศล ส าหรับโสรัจจะ คือ ความสงบเสงี่ยมเจียมตัว อ่อนน้อม ถ่อมตน 

5. สัตตบุรุษ โดยการเป็นสัตบุรุษนั้นต้องประกอบด้วยธรรม 7 ประการ 

รู้จักเหตุ คือรู้ว่าท าเหตุอย่างนี้แล้วจะเกิดผลอย่างไร 

 รู้จักผล คือรู้ว่าผลดีย่อมเกิดจากเหตุที่ดี ผลชั่วย่อมเกิดจากเหตุที่ชั่ว 

 รู้จักตน คือการรู้ประมาณในศักยภาพของตน 

 รู้จักประมาณ คือการรู้จักความพอเพียงและเพียงพอส าหรับตนเอง 

รู้จักกาล  คือรู้ว่าเวลานี้ควรท าอะไร 

 รู้จักบริษัท คือรู้จักการอยู่กับคนหมู่มาก 

 รู้จักเลือกบุคคล คือรู้จักเลือกคบคนดี (แก้วธารา, 2557: 149-155) 

 

 ในขณะที่พระอธิการประทุม จารุว โส (ปรางมาศ) กล่าวไว้ว่า หลักธรรมที่เป็นแนวปฏิบัติ 

หรือหลักปฏิบัติที่เป็นเหตุให้มนุษย์ธรรมดาสามัญนั้น ได้รับผลของการประพฤติปฏิบัติ อันเป็นสิ่งที่ดี

งามที่เป็นเหตุให้ได้เกิดเป็นเทวดาตามแนวแห่งหลักของพระพุทธศาสนา ประกอบด้วย 5 ประการ ดัง

ปรากฏข้อความว่า 
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เทวธรรม คือ ธรรมะของผู้เป็นเทวดาหรือธรรมที่ท าให้เป็นเทวดาดัง

ข้อความที่ปรากฏในขุททกนิกายชาดกว่า “สัตบุรุษทั้งหลาย ประกอบด้วยหิริ

โอตัปปะ ตั้งอยู่ในธรรมอันขาว ท่านเรียกว่า ผู้มีเทวธรรมในโลก” 

วัตตบท คือ คุณธรรมของพระอินทร์ คือผู้เป็นใหญ่ เป็นหัวหน้าเทวดา

ชั้นดาวดึงส์ เพราะเมื่อครั้งเป็นมนุษย์ได้บ าเพ็ญคุณธรรม ที่สามารถน ามาปรับ

ใช้กับผู้ที่เป็นผู้ใหญ่หรือหัวหน้ามี 7 ประการ ได้แก่ (1) เราพึงเลี้ยงมารดาและ

บิดาตลอดชีวิต (2) เราพึงประพฤติอ่อนน้อมต่อผู้ใหญ่ ในตระกูลตลอดชีวิต (3) 

เราพึงพูดจาค าอ่อนหวานตลอดชีวิต (4) เราไม่พึงพูดค าส่อเสียดตลอดชีวิต (5) 

เราพึงมีใจปราศจากความตระหนี่ที่เป็นมลทินอยู่ครองเรือน มีการบริจาคเป็น

ประจ า มีมือชุ่มเป็นนิจ ยินดีในการเสียสละ ควรที่ผู้ อ่ืนจะขอยินดีในการ

แจกจ่ายทานตลอดชีวิต (6) เราพึงพูดแต่ค าสัตย์ตลอดชีวิต และ (7) เราไม่พึง

โกรธตลอดชีวิต ถ้าแม้ความโกรธพึงเกิดขึ้นแก่เรา เราก็ก าจัดไดัฉับพลันทันที 

บุญกิริยาวัตถุ พระพุทธศาสนาได้แสดงหลักธรรมที่เป็นข้อปฏิบัติให้

เกิดความสุขและเป็นข้อปฏิบัติ ซึ่งมีความส าคัญเพียบพร้อมด้วยการฝึกด้านกาย

วาจาและใจ เพ่ือให้ถึงซึ่งความเป็นเทวดา หลักธรรมนี้เรียกว่า บุญกิริยาวัตถุ

แบ่งออกเป็น 2 หมวดใหญ่ ได้แก่ บุญกิริยาวัตถุ 3 และบุญกิริยาวัตถุ 10 สิ่ง 

อันเป็นที่ตั้งแห่งการท าบุญหรือการกระท าที่เกิดเป็นบุญ เป็นกุศลแก่ผู้กระท า

บุญที่เรียกว่า กิริยาวัตถุ 3 ประการ คือ  

(1) ทานมัยบุญส าเร็จด้วยให้ทาน  

(2) สีลมัยบุญส าเร็จด้วยการรักษาศีล ท าบุญด้วยการรักษาศีล หรือ

ประพฤติดีมีระเบียบวินัย  

(3) ภาวนามัย บุญส าเร็จด้วยการเจริญภาวนา ท าบุญด้วยการเจริญ

ภาวนา คือฝึกอบรมจิตใจและบุญกิริยาวัตถุ 10 ประการนั้น มี (1) ทานมัย คือ

ท าบุญด้วยวัตถุการให้เป็นสิ่งของ (2) สีลมัย คือท าบุญด้วยการรักษาศีล หรือ

ประพฤติดี (3) ภาวนามัย คือท าบุญด้วยการเจริญภาวนา ฝึกอบรมจิตใจ เริ่มตั้ง

ความพิจารณาโดยความสิ้นไปเสื่อมไป (4) อปจายนมัย คือท าบุญด้วยการ 

ประพฤติอ่อนน้อม ประกอบด้วยความเคารพย าเกรง (5) เวยยาวัจจมัย คือ 
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ท าบุญด้วยการขวนขวาย รับใช้ช่วยท ากิจของผู้อ่ืน (6) ปัตติทานมัยคือท าบุญ

ด้วยการให้ ส่ วนบุญแก่ผู้ อ่ืน  การเฉลี่ ยส่ วนแห่ งความดี ให้ แก่ผู้ อ่ืน  (7) 

ปัตตานุโมทนามัย คือท าบุญด้วยการอนุโมทนาส่วนบุญ ท าบุญด้วยการยินดี ใน

ความดีของผู้อ่ืน (8) ธัมมเทสนามัย คือ ท าบุญอันส าเร็จด้วยการแสดงธรรม ท า

ด้วยการสั่งสอน ธรรมให้ความรู้ผู้อ่ืน (9) ธัมมัสสวนมัย คือท าบุญอันส าเร็จด้วย

การฟังธรรม ด้วยการศึกษาหาความรู้หลักธรรม (10) ทิฏฐุชุกัมม์ คือ ท าบุญ

ด้วยการท าความเห็นให้ตรง บุญกิริยาวัตถุนี้เป็นหลักปฏิบัติที่มีความสัมพันธ์กับ

ความเป็นเทวดาเพราะเป็นเหตุที่ท าให้มนุษย์เป็นเทวดาได้ตามหลักของการ

พัฒนากาย วาจา และใจ บุญที่อ านวยผลให้ผู้กระท า ไปเกิดเป็นเทวดานั้นมีได้

ทั้งการท าบุญในพระพุทธศาสนาและนอกพระพุทธศาสนา แต่สมบัติพิเศษที่จะ

ได้รับมีไม่มากเท่าผู้ที่ท าบุญในพระพุทธศาสนา 

สัมปทา 5 คือ หลักธรรมที่ท าให้เป็นเทวดาหรือข้อปฏิบัติอันเป็นเหตุ

ให้มนุษย์ไปเกิดเป็นเทวดามี 5 ประการคือ ศรัทธา ศีล สุตะ จาคะ ปัญญา มี

รายละเอียดดังนี้ 1) ศรัทธา คือความเชื่อ ความม่ันใจในเหตุผลถูกต้องตามหลัก

พระศาสนา เชื่อในพระปัญญาตรัสรู้ของพระพุทธเจ้าซึ่งเป็นข้อยืนยันว่ามนุษย์

สามารถฝึกหัดกาย วาจา ใจให้วิมุตติ หลุดพ้นจากกิเลสทั้งปวงได้ 2) ศีล คือ 

ระเบียบความประพฤติ ได้แก่ ระเบียบวินัยเป็นข้อปฏิบัติส าหรับก าจัดกิเลส

อย่างหยาบที่แสดงออกทางกาย วาจา ขัดเกลาคนให้ประณีตขึ้น 3) สุตะ คือสิ่ง

ที่ ได้สดับ หมายถึง ความรู้ที่ ได้สดับเล่าเรียนสุตะเป็นแหล่งความรู้  ที่มี

ความส าคัญมาก เพราะเป็นสิ่งส่งเสริมพัฒนาการทางปัญญา 4) จาคะ คือการ

เสียสละ หมายถึง รู้จักเผื่อแผ่แบ่งปันได้แก่ สละวัตถุสิ่งของให้เป็นประโยชน์แก่

ผู้อ่ืน สละประโยชน์ส่วนน้อยส าหรับตนเพ่ือให้เป็นประโยชน์แก่ส่วนใหญ่ของ 

สังคมของคนหมู่มาก 5) ปัญญาคือความรู้หรือรู้ตามความเป็นจริง รู้เข้าใจ

สภาวะความเป็นจริงของสิ่งต่าง ๆ สัมปทา 5 ประการนี้ เป็นหลักปฏิบัติอันเป็น

เหตุให้มนุษย์ไปเกิดเป็นเทวดามี 5 ประการคือ ศรัทธา ศีล สุตะ จาคะ ปัญญา

ผู้พัฒนาตนด้วยปฏิบัติในสัมปทา 5 อย่างสม่ าเสมอ สมบูรณ์ ย่อมพัฒนาตน

ส าเร็จผล ไม่หวาดหวั่นพรั่นพรึงแม้แต่ความตาย เมื่อตายแล้วย่อมไปเกิดที่
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สวรรค์และสามารถก าหนดสวรรค์ที่ตนจะไปเกิดได้สรุปได้ว่าสัมปทา 5  มี

อานิสงส์มาก พระพุทธเจ้าทรงแสดงให้ทราบว่า ผู้ที่เจริญสัมปทา 5 ให้บริบูรณ์

ในตนแล้วอธิษฐานจิตจะไปเกิดในภพภูมิใดก็จะส าเร็จตามที่อธิษฐาน แม้แต่ชั้น  

รูปาวจรและอรูปาวจรจนถึงพระอรหันต์ เมื่อปรารถนาอธิษฐานจิตแล้วเจริญ

สัมปทา 5 อยู่เป็นประจ า ก็ย่อมส าเร็จได้ตามปรารถนา    

กุศลกรรมบถ 10 หมายถึง ทางแห่งกรรมดี ทางท าดี ทางแห่งกรรมที่

เป็นกุศล กรรมดีอันเป็นทางน าไปสู่ความสุขความเจริญหรือสุคติ เป็นธรรมส่วน

สุจริต 10 ประการ จึงเรียกชื่อว่า กุศลกรรมบถ 10 ประกอบไปด้วย  

1) ปาณาติปาตา เวรมณี เจตนางดเว้นจากฆ่าสัตว์  

2) อทินนาทานา เวรมณี เจตนางดเว้นจากการลักทรัพย์  

3) กาเมสุมิจฉาจารา เวรมณี เจตนางดเว้นจากการประพฤติผิดในกาม  

4) มุสาวาทา เวรมณี เจตนางดเว้นจากการพูดเท็จ  

5) ปิสุณายวาจาย เวรมณี เจตนางดเว้นจากการพูดส่อเสียด  

6) ผรุสาย วาจายเวรมณี เจตนางดเว้นจากการพูดค าหยาบ  

7) สัมผัปปลาปาเวรมณี เจตนางดเว้นจากการพูดเพ้อเจ้อ  

8) อนภิชฌา ความไม่โลภคอยจ้องอยากได้ของเขา  

9) อพยาบาท ความไม่คิดร้าย  

10) สัมมาทิฏฐิ ความเห็นชอบ 

        (พระอธิการประทุม จารุว โส (ปรางมาศ), 2554: 23-28) 
 

5. กามาวจรเทวโลก 

แก้วธารา กล่าวโดยสรุปได้ว่า มนุษย์มีความเชื่อว่าเหล่าบรรดาเทพ เทวดาทั้งหลาย

นั้นอยู่กับมนุษย์ตลอดเวลา เพียงแต่อาศัยอยู่เหนือมนุษย์โลกขึ้นไปเรียกว่า “สวรรค์” หรือ “วิมาน” 

โดยสามารถแบ่งออกเป็น 6 ชั้นด้วยกันประกอบด้วย 

ชั้นที่ 1 ชั้นจาตุมหาราชิก เป็นสวรรค์ชั้นแรกที่อยู่ถัดมนุษย์โลกขึ้นไป โดยมี

เทพในชั้นนี้เรียกชื่อรวมกันว่า “จาตุมหาราชิกเทวดา”รวมทั้งมีพระอินทร์เป็นราชาธิบดีของสวรรค์ชั้น
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นี้ ดังที่แก้วธาราอธิบายเพ่ิมเติมว่า “ในทานสูตรระบุว่า ถ้าผู้ใดให้ทานโดยหวังผลบุญจากการให้ทาน  

เมื่อตายไปจะไปบังเกิดในสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกา” (แก้วธารา, 2557: 10) 

ชั้นที่ 2 ชั้นดาวดึงส์ เป็นชั้นที่สองถัดจากชั้นจาตุมหาราชิกขึ้นเบื้องบน ซึ่ง

เป็นสวรรค์ที่อยู่ของเหล่าเทพจ านวน 33 องค์หรืออาจเรียกว่า “อาณาจักรแห่งเทพ 33 องค”์ หัวหน้า

เทพในชั้นนี้คือพระอินทร์เท่านั้น ดังที่แก้วธาราอธิบายเพิ่มเติมว่า “ในทานสูตร ระบุว่า ถ้าผู้ใดท าทาน

โดยไม่หวังผลบุญของการท าทาน แต่ท าทานโดยคิดว่าการท าทานนั้นเป็นสิ่งที่ดีงาม เมื่อตายลงย่อมไป

บังเกิดในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์” (แก้วธารา, 2557: 10) 

ชั้นที่ 3 ชั้นยามา เป็นชั้นที่อยู่ของทวยเทพผู้เสพสุขสมบัติอันเป็นทิพย์  

ดังที่ปรากฏในบทธัมมจักกัปปวัตนสูตรนั้น กล่าวว่าเทวดาชั้นนี้อยู่ระหว่างเทพชั้นดาวดึงส์และดุสิต

และเทพในชั้นนี้มีความศรัทธาในพระพุทธองค์มาก โดยที่ปรากฏเป็นส่วนหนึ่งขององค์ประชุมในการ

ฟังพระธรรมเทศนาจากพระโอษฐ์อยู่เสมอ ดังที่แก้วธารา อธิบายเพ่ิมเติมว่า “ในทานสูตร ระบุว่า ถ้า

ผู้ใดท าทานโดยไม่คิดว่าเป็นการท าดี แต่คิดว่า บิดามารดา ปู่ ย่า ตา ยาย ได้เคยท าบุญท าทานมาโดย

ตลอด เราก็ควรจะได้ท าตามประเพณีที่ท่านเคยท ามา ถ้าผู้นั้นให้ทานด้วยอาการอย่างนี้แล้ว เมื่อท า

กาลกิริยาตายไป ย่อมเข้าถึงความเป็นสหายแห่งเหล่าเทวดาทั้งหลายในสวรรค์ชั้นยามา” (แก้วธารา, 

2557: 10-11) 

ชั้นที่ 4 ชั้นดุสิต เป็นทิพยสถานของทวยเทพผู้มีความพึงพอใจในความสุข

อันมากยิ่ง เทพในชั้นนี้เรียกว่า เทวดาชั้นดุสิต โดยมีท้าวสันดุสิตเป็นจอมเทพท้าวเธอผู้นี้เลิศกว่าเทพ

อ่ืน ๆ สิบประการ คือ ชีวิตอันเป็นทิพย์ ความงาม ความสุข ความสง่า อิทธิฤทธิ์ ร่างกาย เสียง กลิ่น 

รสและรสสัมผัส ดังที่แก้วธารา อธิบายเพ่ิมเติมว่า “ผู้ใดให้ทานโดยไม่คิดว่าท าตามบิดามารดา ปู่ ย่า 

ตา ยาย ที่เคยท ามาจนเป็นประเพณี แต่ให้ทานโดยคิดว่า เราหุงหากิน สมณพราหมณ์เหล่านั้นไม่ได้

หุงหากิน ถ้าเราไม่ให้ทาน ก็เป็นสิ่งไม่ควรอย่างยิ่ง เมื่อเขาตายลงก็ย่อมไปบังเกิดเป็นเทวดาในสวรรค์

ชั้นดุสิต” (แก้วธารา, 2557: 11) 

ชั้นที่ 5 ชั้นนิมมานนรดี เป็นเทวโลกของเหล่าเทพผู้พอใจในการเนรมิตของ

ตนเอง ซึ่งอยู่ระหว่างชั้นดุสิตและปรนิมมิตวสวัตตี เทวดาในสวรรค์ชั้นนี้เรียกโดยรวมว่า เทพชั้น

นิมมานรดี ซึ่งเป็นเทพที่นิยมในการเนรมิต ดังที่แก้วธารา อธิบายเพ่ิมเติมว่า “ผู้ท าทานโดยไม่คิดว่า

เราหุงหากิน แต่สมณพราหมณ์เหล่านั้น ไม่ได้หุงหากิน เราจะไม่ให้ทานก็ไม่บังควรอย่างยิ่ง แต่ได้คิด
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ว่าเราจะให้ทาน เหมือนอย่างฤาษีทั้งหลาย ที่ได้กระท ามาในอดีต เมื่อตายลงย่อมไปบังเกิดเป็นเทวดา

ในสวรรค์ชั้นนิมมานรดี” (แกว้ธารา, 2557: 11) 

ชั้นที่ 6 ชั้นปรนิมมิตวสวัตตี เป็นสวรรค์ของเทพซึ่งมีผู้เนรมิตสิ่งต่าง ๆ ให้

ตามประสงค์ เป็นสวรรค์ชั้นสูงที่สุดในระบบของพระพุทธศาสนา เทพในชั้นนี้ต่างจากชั้นนิมมานรดี

คือไม่เนรมิตสิ่งใดด้วยตนเองแต่มีความพอใจที่จะให้ผู้อ่ืนเนรมิตให้ ดังที่แก้วธารา อธิบายเพ่ิมเติมว่า 

“ในทานสูตร ระบุว่าผู้ใดท าทานโดยไม่ได้คิดว่า ท าทานตามฤาษีในอดีตที่เคยท ามาแต่คิดว่าท าทาน 

เพ่ือให้จิตเกิดความปลื้มปีติในบุญที่ท า” (แก้วธารา, 2557: 11) 
 

6. อิทธิฤทธิ์ของเทวดา 

  ส าหรับการช่วยเหลือของเทวดาที่ปรากฏโดยวิธีการต่าง ๆ แก้วธารา อธิบายสรุป

การปรากฏในรูปแบบของการฝันได้ดังนี้ 

ความฝัน 

บุพนิมิตหรือกรรมนิมิต ความฝันนั้นเกิดจากอ านาจแห่งกุศลธรรม 

หรืออกุศลธรรม ที่คน ๆ นั้นได้กระท าไว้ในอดีต เมื่อถึงเวลาให้ผลก็จะปรากฏ

เป็นความฝันได้และเป็นฝันที่ค่อนข้างแม่นย า 

จิตอาวรณ์ ความฝันนั้นเกิดจากอ านาจของจิตที่น าเอาสิ่งที่ตนได้เห็นได้

ยิน เอามาฝัน แต่ว่าฝันแบบนี้จะเชื่อถือไม่ค่อยได้ 

เทพสังหรณ์ ความฝันนั้นเกิดจากอ านาจของเทวดามาบอกเหตุการณ์

ล่วงหน้า ซึ่งกรณีนี้เองที่เป็นการช่วยเหลือของเทวดา แต่ความฝันนั้นจะเป็นจริง

หรือไม่ ขึ้นอยู่กับว่าเทวดาที่มาบอกเหตุเป็นเทวดาที่มีสัมมาทิฐิ หรือมีมิจฉาทิฐิ 

เช่น เทวดามาบอกเหตุการณ์ที่จะท าให้เกิดเคราะห์ภัยล่วงหน้า ท าให้ผู้นั้นได้

ทันเตรียมตัว ถือเป็นการเมตตาสงเคราะห์ของเทวดาที่มีบุญกรรมต่อกันมาก่อน 

ธาตุก าเริบ ความฝันอันเกิดจากธาตุก าเริบ คือ เมื่อบุคคลเกิดอาการไม่

สบายต่าง ๆ ท าให้เกิดความฝันได้เหมือนกัน ซึ่งฝันประเภทนี้เชื่อถือไม่ได้ 

ดลจิตดลใจ กรณีนี้ เทวดาต้องใช้อิทธิฤทธิ์ที่มาจากบุญฤทธิ์เช่นกัน  

เพราะหากขาดบุญแล้ว อิทธิฤทธิ์ย่อมไม่สามารถเกิดขึ้นได้เพราะขาดพลัง

อ านาจจากบุญกุศล (แก้วธารา, 2557: 29-31) 
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การท าความดีเป็นเทวดาประจ าตัวมนุษย์อย่างแท้จริงเพราะหากขาดการท าความดี กรรมดีก็

ไม่เกิด เกราะป้องกันภัยต่าง ๆ ก็จะไม่มี  
 

7. ลักษณะการปรากฏกายของเทวดา 

  การปรากฏของเทพเทวดานั้น เชื่อกันว่ามีข้อสังเกตได้ 2 ประการคือ ลักษณะกาย

ทิพย์ของเทวดาและลักษณะการจ าแลงกาย แต่ทั้งนี้ เรื่องของเทพ เทวดานั้น เป็นความเชื่อของแต่ละ

บุคคล ต้องใช้วิจารณญาณพิจารณาไตร่ตรอง  

 ลักษณะกายทิพย์ของเทวดานั้น จะมีแสงสว่างแตกต่างกัน ขึ้นอยู่กับบุญบารมีหรือล าดับชั้น

ของเทวดาองค์นั้น ๆ ดังเช่น เทวดาในระดับชั้นปกครองจะมีกายทิพย์ที่สว่างสวยงาม  แต่งองค์

สวยงาม ส่วนเทวดาระดับรองลงมาจะมีรัศมีกายสว่างน้อยกว่าและมีเครื่องแต่งกายน้อยกว่า

ตามล าดับ นอกจากนี้ พระธรรมกวี ยังให้ความเห็นไว้โดยสรุปได้ว่า ความเชื่อเรื่องกายทิพย์ของเทวดา

นั้น ไม่มีใครที่สามารถอธิบายได้อย่างชัดเจน เพราะขึ้นอยู่กับปัจจัยต่าง ๆ เช่น ระดับจิตของผู้ที่เห็น

เทวดานั้น ควรมีระดับดวงจิตที่ละเอียดมากจึงจะสัมผัสได้ (พระธรรมกวี, สัมภาษณ์, 27 มกราคม 

2560) ส่วนการจ าแลงกายของเทวดานั้น เชื่อกันว่า เทวดามีฤทธิ์มาก สามารถจ าแลงกายได้

หลากหลายลักษณะตามแต่ใจปรารถนา เช่น การจ าแลงมาในลักษณะของแสงสว่างระยิบระยับคล้าย

ดวงแก้วอยู่กลางอากาศหรือดวงแก้วสีต่าง ๆ ตามสถานที่ศักดิ์สิทธิ์ เป็นต้น ต่างก็เป็นความเชื่อว่าเป็น

เทวดาที่มาสักการะสิ่งศักดิ์สิทธิ์หรือเทวดาที่ดูแลรักษาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ณ บริเวณนั้น ๆ รวมถึงการจ าแลง

กายเป็นพญานาค ที่ต่างเชื่อว่า พญานาคก็คือเทวดาเช่นเดียวกัน เพราะถึงแม้จะเป็นครึ่งสัตว์ครึ่งเทพ

ก็ตาม มีลักษณะความเป็นทิพย์และมีฤทธิ์มาก ด้วยพญานาคมีจิตเป็นสัมมาทิฏฐิ มีการถือศีลและ

ปฏิบัติธรรมเช่นเดียวกับมนุษย์ ดังเรื่องเล่าที่หลวงปู่ชอบ ฐานสโม วัดป่าสัมมานุสรณ์ บ้านโคกมน 

ต าบลผาน้อย อ าเภอวังสะพุง จังหวัดเลย ท่านเล่าว่า เมื่อครั้งหนึ่งที่มีงานบุญ ปรากฏว่ามีญาติโยมผู้

หนึ่งได้มาใส่บาตรและฟังเทศน์ทุก ๆ วัน มีลักษณะแปลกกว่าคนอ่ืนทั้งกายวาจาก็ส ารวมสุภาพ 

รวมถึงรสชาติอาหารที่แปลกกว่าคนอ่ืน พอหลวงปู่ได้สอบถามไปกับชาวบ้านว่า ผู้ชายคนนั้นเป็นญาติ

ใคร ซึ่งไม่มีใครรู้มาก่อน จนวันต่อมา ชายดังกล่าวได้ปรากฏตัวและน าดอกไม้ อาหารมาถวายหลวงปู่ 

หลวงปู่จึงได้ถามชายหนุ่มผู้นั้น จึงได้ค าตอบว่า ชายผู้นั้นพักอาศัยอยู่ไม่ไกลจากวัด หลวงปู่จึงสังเกต

จนชายผู้นั้นเดินไปยังท่าน้ า หลวงปู่จึงรู้ว่า ชายผู้นี้คือพญานาคนั่นเอง (แก้วธารา, 2557: 140-141) 
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8. พระอินทร์ 

พระอินทร์หรือพระอัมรินทราธิราช โดยพจนานุกรมพุทธศาสน์ได้ให้ความหมายว่า 

“อินทร์  ผู้เป็นใหญ่ จอมเทพ ชื่อเทวราช ผู้เป็นใหญ่ในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์และมีอ านาจบังคับบัญชา

เหนือเทพชั้นจาตุมหาราชิกา; เรียกตามนิยมในบาลีว่า ท้าวสักกะ; ดู ดาวดึงส์ วัตรบท 7 จาตุมหาราชิ

กา” (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2556: 555) เป็นเทพเจ้าที่คนไทยรู้จักกันเป็นอย่างดี 

นอกจากนี้ ชาวจีนและยุโรปขนานนามพระอินทร์ว่า “ชาวจีนเรียกพระอินทร์ว่า “เง็กเซียนฮ่องเต้” 

ขณะที่ชาวยุโรปเรียกว่า “จูปีเตอร์” พระอินทร์เป็นผู้ดูแลทุกข์สุขของมนุษย์โลก” (ศรุดา, 2550: 71) 

และมีความใกล้ชิดกับคนไทยมากที่สุดองค์หนึ่ง เพราะมีความเชื่อที่เกี่ยวข้องกับพระอินทร์หลายด้าน 

ไม่ว่าจะเป็นความเชื่อตามคติทางพุทธศาสนาเถรวาทที่เชื่อว่า พระอินทร์เป็นเจ้าแห่งสวรรค์ อยู่ใน

สวรรค์ชั้นดาวดึงส์ ซึ่งเป็นหนึ่งในหกชั้นสวรรค์ รวมถึงการเป็นผู้บังคับบัญชาของท้าวจตุโลกบาลอีก

ด้วยดังที่ อุดม รุ่งเรืองศรี ได้กล่าวว่า “พระอินทร์นี้นอกจากจะเป็นเทพสูงสุดในดาวดึงส์แล้ว ยังทรง

เป็นผู้บังคับบัญชาโดยตรงของท้าวจตุโลกบาลอีกด้วย ซึ่งนับว่าพระอินทร์เป็นเจ้าผู้ทรงอ านาจเด็ดขาด

เหนือสวรรค์สองชั้นนี้” (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 73) ซึ่งมีความเห็นสอดคล้องกับศรุดาว่า “พระอินทร์

เป็นเทพสูงสุด เป็นกษัตริย์ปกครองเมืองสวรรค์และเป็นผู้ดูแลทุกข์ สุขของมนุษย์” (ศรุดา, 2550: 71)

ดังนั้น เรื่องราวพระอินทร์และความเชื่อต่าง ๆ นั้นผูกติดกับความเชื่อของคนไทยที่มีอิทธิพลจาก

ศาสนาพราหมณ์ฮินดู ดังการศึกษาอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ฮินดูในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นของ

บ ารุง ค าเอก พบว่า “ประเทศไทยได้รับอิทธิพลจากศาสนาพราหมณ์-ฮินดู ตั้งแต่ช่วงต้นยุคเหล็กใน

สมัยก่อนประวัติศาสตร์และต่อเนื่องมาตั้งแต่สุโขทัยจนถึงอยุธยา ในสมัยตอนปลายเริ่มมีการติดต่อกับ

พราหมณ์-ฮินดูจากอินเดีย โดยทางการค้าจากเส้นทางการเดินเรือ แสดงถึงว่าอิทธิพลที่ส่งผลต่อ

ประเทศไทยในยุคนี้ มักจะมาจากอินเดียทางภาคใต้” (บ ารุง ค าเอก, 2550: ฆ) รวมทั้ง เกื้อพันธุ์ นาค

บุปผา ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า “เพราะไทยได้รับอิทธิพลความเชื่อเรื่องพระอินทร์มานานก่อนที่จะตั้ง

อาณาจักรสุโขทัย สามารถสังเกตได้จากโบราณวัตถุในประเทศไทย ตลอดจนต านานต่าง ๆ ซึ่งเป็ น

วรรณคดีที่มีอิทธิพลต่อความเชื่อของชาวไทยในสมัยต่อ ๆ มา โดยเฉพาะเรื่องราวของพระอินทร์ที่

ปรากฏอยู่จ านวนมาก” (เก้ือพันธุ์ นาคบุปผา, 2520: 1)  
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ฉะนั้น จึงส่งผลให้สังคมไทยเกิดความสับสนปะปนข้อมูลเรื่องพระอินทร์กัน ระหว่างพระ

อินทร์ตามคติฝ่ายพุทธศาสนากับพระอินทร์ฝ่ายศาสนาพราหมณ์และฮินดู ดังนั้น ผู้วิจัยได้ศึกษา

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ได้แก่ เรื่องราวพระอินทร์กับความเชื่อในสังคมไทย  พระอินทร์แง่มุม

ทางศาสนาพราหมณ์ดังที่ปรากฏในคัมภีร์พระเวท พระอินทร์ในคัมภีร์ทางพระพุทธศาสนา พระอินทร์

ตามคติในศาสนาฮินดูและพระอินทร์ที่มีความเกี่ยวข้องกับพิณ อันจะส่งผลให้เกิดความเข้าใจเรื่องพระ

อินทร์ได้มากข้ึนโดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

 พระอินทร์ เป็นเทพเก่าแก่องค์หนึ่งของศาสนาฮินดู เป็นเจ้าแห่งสวรรค์และสายฝน ประทาน

ความชุ่มชื่นให้แก่พ้ืนโลกและก ากับฤดูกาลตามที่  เศรษฐมันตร์ กาญจนกุล จากหนังสือเทวก าเนิดที่

อธิบายถึงพระอินทร์ว่าเป็นเทพผู้ยิ่งใหญ่ เป็นเจ้าแห่งท้องฟ้า ทรงถืออสุนีบาตทรงบันดาลให้ฝนตก

และก ากับฤดูกาล ทรงเป็นใหญ่ในหมู่วสุเทพต่อไปนี้ 

    ธร  ดิน 

    อาป  น้ า 

    อนิล  ลม 

    อนล  ไฟ 

    ธรุระ  ดาวเหนือ 

    โสม  จันทร์ 

    ปรัตยุษ  รุ่ง 

    ประภาส  แสงสว่าง 

พระอินทร์จึงได้อีกพระนามหนึ่งว่า “วาสพ” เป็นใหญ่ในหมู่วสุเทพ 

พระอินทร์ทรงชอบช่วยเหลือคนดี หรือผู้มีบุญแล้วตกยาก 

      (เศรษฐมันตร์  กาญจนกุล, 2548: 66) 

 

รวมถึงพระอินทร์ยังเป็นเทพที่คอยดูแลปกป้องคนดีและปราบปรามผู้สร้างความเดือดร้อน

อุดม รุ่งเรืองศรี ได้กล่าวถึงลักษณะของพระอินทร์สามารถสรุปได้ว่า พระอินทร์เป็นเทพยิ่งใหญ่เหนือ

เทพองค์อ่ืน ๆ รูปลักษณ์คล้ายกับมนุษย์ มีกายสีทองคล้ายเปลวไฟ และให้ความรู้สึกนุ่มนวล รวมถึง

ยังเป็นที่รักยิ่งของมนุษย์ มีเสียงที่ดังกังวานดั่งระฆังทอง และเมื่อปรากฏกายที่ใด ณ ที่นั้นจะมีแสง

สว่างจากรังสีกายที่งดงามเกิดขึ้น (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 75) นอกจากนี้ พระนิพนธ์ในรัชกาลที่ 6 
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ได้อธิบายลักษณะของพระอินทร์เพ่ิมเติมว่า “รูปพระอินทร์บางที 4 กร 2 หัตถ์ถือหอก หัตถ์ที่ 3 ถือ

เพชราวุธ หัตถ์ที่ 4 ว่าง แต่โดยมากมักมีแต่ 2 กร มีตาทั่วกาย ทรงช้าง หัตถ์ขวาถือเพชราวุธ หัตถ์ซ้าย

ถือธนู” (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2547: 88) ในขณะที่เศรษฐมันตร์ กาญจนกุล จาก

หนังสือเส้นสายลายไทย ชุดเทวก าเนิด อธิบายลักษณะของพระอินทร์ในสมัยพระเวทว่า “มีรูปร่าง

อ้วนบึกบึน พระศอใหญ่ แผ่นหลังสีน้ าตาล ท้องใหญ่ บรรจุน้ าโสมได้หลายสระ โอษฐ์กว้าง เคราสีทอง

เกศาทอง ผิวก็ทอง ร่างใหญ่เท่ากับโลกมนุษย์สิบเท่า” (เศรษฐมันตร์ กาญจนกุล, 2548: 66) 

 นอกจากนี้ อุดม จันทะดวง ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า น้ าโสมมีความส าคัญต่อพระอินทร์สามารถ

สรุปได้ว่า ชาวอินเดียอารยันคั้นน้ าโสมเพ่ือถวายพระอินทร์เป็นส าคัญ โดยจะจัดถวายวันละสองครั้ง 

คือ เวลาเช้าและเวลาเที่ยง ดังนั้นในหนึ่งวัน พระอินทร์มีโอกาสดื่มน้ าโสมมากกว่าเทพเจ้าองค์อ่ืน ๆ 

จึงเป็นสาเหตุที่ท าให้พระอินทร์ดูเหมือนจะต้องดื่มน้ าโสมและขาดน้ าโสมไม่ได้ ในเวลาปฏิบัติภารกิจ

ใด ๆ เพราะเมื่อดื่มแล้วสามารถท าให้สัมฤทธิ์ผล แต่หากขาดน้ าโสมแล้ว ความคิดอ่านและสติปัญญา

ของพระองค์จะหลบอยู่ภายใน (อุดม จันทะดวง, 2530: 44-45) 

เมื่อพระอินทร์ปรากฏกายแห่งใด จะมีแสงสว่างอันงดงามเกิดข้ึนจากรังสีกายของท่านและคน

ทั่วไปยังทราบดีว่าความงามของพระอินทร์นั้นมีรูปโฉมงามมากเพียงใด รวมถึงการจัดให้ท่านอยู่ชั้ นที่

สูงกว่าเทวดาองค์อ่ืน ๆ ดังที่ อุดม รุ่งเรืองศรี ได้กล่าวว่า “นอกจากนี้ พระอินทร์ยังเหนือกว่าเทพท้าว

อ่ืน ๆ ซึ่งเป็นสหาย ในแง่ อายุ ความงาม ความสุข ชื่อเสียง อ านาจ ความรู้ สึกในรูป เสียง กลิ่น รส

และสัมผัส” (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 75)  

 

ภาพที่ 1 ภาพพระอินทร์ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 6 
 ที่มา: หนังสือเทพเจ้าและสิ่งน่ารู้ (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516: 134) 
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 ศรุดา จากหนังสือ 6 มหาเทพบันดาลโชค กล่าวถึงพระอินทร์โดยสามารถสรุปได้ว่า พระ

อินทร์ในพระพุทธศาสนา ด ารงต าแหน่งเป็นพระราชาแห่งเทพทั้งปวงในสรวงสวรรค์ชั้นดาวดึงส์

ต าแหน่งนี้จะผลัดเปลี่ยนหมุนเวียนไปตามผลแห่งบุญกรรมที่ได้กระท าไว้ พระอินทร์องค์ใดสิ้นบุญก็จะ

มีองค์ใหม่ข้ึนมาแทนที่ พระอินทร์นั้นมีหลายองค์ แต่ละชื่อบ่งบอกถึงคุณสมบัติหรือกุศลที่ทรงได้ท ามา

ในอดีตได้แก่ 

 ชื่อ ท้าวมฆวาน  เมื่อสมัยเป็นมนุษย์ชื่อว่า มฆะ 

 ชื่อ ท้าวปุรินททะ  เมื่อสมัยเป็นมนุษย์ได้ให้ทานในเมือง 

 ชื่อ ท้าวสักกะ  เมื่อสมัยเป็นมนุษย์ได้ให้ทานโดยความเคารพ 

 ชื่อ ท้าววาสะหรือวาสพ  เมื่อสมัยเป็นมนุษย์ได้ให้ที่พัก 

 ชื่อ ท้าวสหัสสักกะหรือสหัสเนตรหรือท้าวพันตา ทรงคิดรู้ความท้ังพันชั่วเวลาครู่เดียว 

 ชื่อ ท้าวเทวามินทะหรือพระอินทร์ ทรงครอบครองราชสมบัติเป็นอิสริยาธิบดีแห่งทวยเทพชั้น

ดาวดึงส์  (ศรุดา, 2550: 77) 

 

 ส่วนพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 6 เรื่องเทพเจ้าและสิ่งน่ารู้นั้น ได้กล่าวถึงนามของพระอินทร์ 

ซึ่งมีหลากหลายนามรวมจ านวนทั้งสิ้น 13 ค า ดังนี้ 

 1. อมรินทร์   เป็นใหญ่ในหมู่อมร 

 2. เทวปติ  เทวเทวะ เป็นใหญ่ในหมู่เทวดา 

 3. สุรปติ (สุรบดี สุรบดินทร์ สุรินทร์) ฯลฯ  เป็นใหญ่ในหมู่สุร 

 4. มเหนทร ฤา มหินทร ใหญ่ยิ่ง 

 5. สักระ ฤา สักรินทร์  ผู้มีความสามารถยิ่ง 

 6. วัชรี ฤา วัชรินทร์ ผู้ถือเพชราวุธ 

 7. สวรรคปติ(สวรรคบดี)  จอมสวรรค์ 

 8. เมฆวาหน  ผู้ทรงเมฆ 

 9. วฤคตระหา  ผู้สังหารวฤตระ คือ ความแห้งแล้งในแผ่นดิน 

10. วาสวะ (วาสพ) เป็นใหญ่ในหมู่วสุเทพท้ัง 8 มีพระเพลิงเป็นต้น 

 11. ศตกรตุ ฤา สตมขะ เจ้าแห่งการบวงสรวงมีก าหนดได้ร้อย (คือ 

พิธีอัศวเมธ 100 ครั้ง ซึ่งเป็นผลให้ผู้ที่กระท าได้เป็นพระอินทร์) 
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 12. สหัสรากษะ ฤา สหัสนัย  พันตา 

 13. ศจีปติ  ภัสดาแห่งนางศจี  

  (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2516: 134) 

 

โดยชื่อแต่ละชื่อของพระอินทร์นั้น ถือก าเนิดขึ้นและมีที่มาจากการกระท าของท่าน เช่น ท้าว

สักกะ หมายถึง สมัยที่เป็นมนุษย์นั้น ท่านให้ทานหรือท าบุญด้วยความเคารพ ท้าวมฆวาน เพราะเมื่อ

สมัยที่ท่านเป็นมนุษย์นั้น ท่านมีชื่อว่า มฆะ และจนกระทั่งเมื่อท่านไปเกิดบนสวรรค์เป็นพระอินทร์ ซึ่ง

หมายถึง ทรงครอบครองมหาสมบัติอันเป็นอิสริยาธิบดีแห่งทวยเทพชั้นดาวดึงส์หรือจะใช้ชื่อว่าท้าว 

สหัสสักกะ สหัสเนตรหรือท้าวพันตา ที่หมายถึงความสามารถรู้เรื่องได้พันเรื่องในเวลาเดียวกันคือรู้ว่า

คนดีคนใดก าลังตกทุกข์ได้ยากก็จะไปช่วยเหลือ ถึงแม้ว่าพระอินทร์จะมีนามท่ีหลากหลายและแตกต่าง

กันออกไปตามยุคสมัยนั้น มนุษย์ก็ยังมีความเชื่อและเรียกการกระท าของท่านว่า เป็นผู้ที่มีจิตอาสา

หรือจิตสาธารณะ เพราะมนุษย์สามารถสัมผัสได้ว่าตลอดชีวิตของพระอินทร์มุ่งสร้างสาธารณะ

ประโยชน์ให้กับสังคม ถึงแม้มีบางเหตุการณ์บางเรื่องราวที่ท าให้เกิดความเข้าใจผิดเกี่ยวกับพระอินทร์

ก็ตาม ก็มิอาจท าให้คนไทยจะเสื่อมคลายจากความเคารพบูชาพระอินทร์ได้ เพราะถึงแม้ท่านจะเกิด

เป็นพระอินทร์ ปกครองสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ ท่านก็ยังคงคอยช่วยเหลือมนุษย์มาโดยตลอด กล่าวคือ 

ท่านได้ท าความดีอย่างต่อเนื่องมาโดยตลอด อันมีหลักยึดปฏิบัติอีก 7 ข้อหรือเรียกว่า วัตรปฏิบัติ 7 

ประการ ซึ่งเรียกว่า ธรรมะของพระอินทร์ ตามท่ี ศานติ ภักดีค า ได้อธิบายไว้ว่า 

  ธรรมะของพระอินทร์  

1. อุปการะเลี้ยงดูบิดามารดาตลอดอายุขัยของท่าน 

2. มีความประพฤติสุภาพอ่อนน้อมถ่อมตน ทั้งกับบุคคลผู้มีพระคุณ

และบุคคลทั่วไป 

3. มีสัจจะความจริงใจ รวมถึงความซื่อสัตย์สุจริต 

4. พูดจาสุภาพ รวมทั้งการมีจิตใจที่งดงามด้วย 

5. ไม่ตระหนี่ขี้เหนียว ยินดีในการท าบุญท าทาน 

6. พูดค าสัตย์ ไม่พูดส่อเสียดกล่าวร้าย 

7. ให้อภัย ไม่อาฆาต ไม่มีความโกรธ หรือถ้าจะโกรธก็สามารถระงับ

ความโกรธได้ทันที (ศานติ ภักดีค า, 2556: ค) 
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ดังนั้น พระอินทร์นอกจากจะเป็นเทพสูงศักดิ์แล้ว ท่านยังเป็นองค์เทพตัวอย่างในการปฏิบัติ

ตนที่ดีต่อมนุษย์ ที่จะสามารถน ามาเป็นแนวทางในการด าเนินชีวิตและการปฏิบัติ เพ่ือความสุข ความ

เจริญต่อตนเองและสังคม ที่จะช่วยให้เกิดสุขได้อย่างแท้จริง  โดยพระอินทร์ ถึงแม้จะเป็นเทพ เทวดา

ที่คนไทยรู้จักเป็นอย่างดีก็ตาม แต่พระอินทร์องค์เดียวกันนี้มีความแตกต่างกันในแต่ละต านาน แต่ละ

ยุคสมัย สามารถจ าแนกได้ 3 ส่วนคือ พระอินทร์ตามคติพราหมณ์ในคัมภีร์ยุคพระเวท พระอินทร์ตา

คติพุทธในพุทธศาสนาและพระอินทร์ตามคติฮินดูในคัมภีร์ยุคมหากาพย์ ดังจะน าเสนอในล าดับต่อไป  

 

  8.1 พระอินทร์ในยุคพระเวท  

ศานติ ภักดีค า กล่าวโดยสรุปได้ว่า คัมภีร์ในยุคพระเวทถือเป็นหลักฐานที่

กล่าวถึงพระอินทร์ที่เก่าแก่ที่สุด เป็นคัมภีร์ส าคัญของชาวอารยัน โดยพระเวทที่เก่าแก่ท่ีสุดคือ ฤคเวท 

หรือฤคเวทสังหิตา นอกจากนี้ ยังมียชุรเวท สามเวทและอาถรรพเวทอีกด้วย ซึ่งเนื้อหาในคัมภีร์ฤคเวท

ได้กล่าวถึงเทพเจ้า หนึ่งในนั้นคือ “พระอินทร์” ที่เป็นหัวหน้า พร้อมทั้งบทสวดสรรเสริญอ้อนวอนขอ

พรต่าง ๆ โดยบทสรรเสริญพระอินทร์ในคัมภีร์ฤคเวทนั้นมีจ านวนหนึ่งในสี่ของบทสวดทั้งหมด จึงถือ

ได้ว่าพระอินทร์เป็นเทพเจ้าที่ได้รับความนิยมสูงสุดแห่งยุคนี้ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 27) 

ชาวอารยันถูกเรียกว่า “อริยะ หรือ อริยกะ” เป็นกลุ่มชนที่อาศัยแถบทะเลแคสเปียน ผิวขาว 

จมูกโด่ง ผมสีอ่อน ดังที่ สุรศักดิ์ ทอง กล่าวว่า “ชาวอริยกะซึ่งถือว่าเป็นชนชาติดั้งเดิม จะนับถือกันว่า

พระอินทร์เป็นเทพารักษ์ประจ าของพวกตนโดยเฉพาะ และเป็นผู้น าพวกอริยกะรบกับพวกทัสยุ ซึ่งอยู่

ในแดนมัธยมประเทศ ก่อนที่ชาวอริยกะจะได้อพยพเข้าไปอาศัยแทน และเป็นที่รู้จักกันมากทาง

ประเทศแถบเอเชีย เช่น ไทย พม่า ลาว เขมร จีน ญี่ปุ่น อินเดีย ทิเบต ฯลฯ” (สุรศักดิ์ ทอง, 2553: 

122) 

ต่อมาชาวอารยันหรือพวกอินโดยูโรเปียน (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 248) ได้

เดินทางไปยังดินแดนใหม่ โดยแบ่งออกเป็น 2 สายคือ สายที่หนึ่งอพยพเข้าไปในอิหร่านและอีกสาย

หนึ่งเดินทางเข้าไปในอินเดีย โดยอินเดียขณะนั้นมีชาวดราวิเดียนหรือมิลักขะ6 หรือทัสยุอาศัยอยู่ก่อน

แล้ว จึงต้องท าให้ชาวอารยันต้องต่อสู้กับชาวดราวิเดียนและได้รับชัยชนะในที่สุด ดังนั้น เมื่อมีการจัด

กลุ่มวรรณะเกิดขึ้น พวกอารยันจึงถูกจัดเป็นวรรณะชั้นสูง เช่น วรรณะพราหมณ์และวรรณะกษัตริย์ 
                                                           

6 มิลักขะ ศัพท์เดมิแปลว่า ชาวเขา แล้วกลายความหมายเป็นคนป่าหรือต่ าช้า (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 
2552: 249) 
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ส่วนพวกดราวิเดียนจัดเป็นวรรณะต่ า ซึ่งเรียกว่า “วรรณะศูทร” ฉะนั้น ชาวอารยันเมื่อเข้าไปอินเดีย 

จึงได้น าความเชื่อของพวกตนเข้าไปสู่อินเดียด้วย แต่เดิมชาวอารยันมีเทพเจ้าที่นับถือเพียง 4 องค์

เท่านั้น ได้แก่ 

1. พระสาวิตรี   คือ พระอาทิตย์ 

2. พระวรุณ คือ เทพแห่งน้ าและฝน 

3. พระอินทร์  คือ เทพผู้บันดาลสิ่งทั้งปวงให้เป็นไปได้ในโลก 

4. พระยม      คือ เทพแห่งความตาย   

     (ศานติ ภักดีค า, 2556: 25-26) 

 

 ในขณะที่ ประจักษ์ ประภาพิทยากร ได้กล่าวเพ่ิมเติมว่า เผ่าอารยันได้มีการแยกย้ายและแบ่ง

ออกเป็น 3 กลุ่มคือ กลุ่มที่ 1 ไปทางทิศตะวันตกเข้าสู่ทวีปยุโรป แล้วกลายเป็นชนชาติต่าง ๆ ในยุโรป 

ส่วนกลุ่มที่ 2 ไปทางทิศตะวันออกเฉียงเหนือ เป็นชาวอิหร่านและเปอร์เซีย และกลุ่มที่ 3 ลงมาทาง

ทิศใต้ มาอาศัยลุ่มน้ าสินธุ กลายเป็นชาวฮินดูในปัจจุบัน  ครั้นต่อมาได้มีการอพยพและการขยายพื้นที่

ของชาวอารยันไปถึงแคว้นปัญจาบในปัจจุบัน ภาษาสันสกฤตเรียกว่า “ปัญจนันทยเทศหรือปัญจนที” 

(ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 248-249) จึงท าให้มีการน าเทพเจ้าของชาวพ้ืนเมืองเข้ามารวม

ด้วย ท าให้มีเทพเจ้าเพ่ิมขึ้นเป็น 33 องค์ อันเป็นที่มาของชื่อสวรรค์ที่เรียกว่า ไตรตรึงษ์ หรือดาวดึงส์ 

ซึ่งแปลว่า 33 สามารถจัดแบ่งเทพเจ้าออกเป็น 3 ประเภทคือ  

ประเภทที่ 1 เทพเจ้าที่สถิตบนสวรรค์ 

พระวรุณ พระสุริยะ สวิตฤ พระวิษณุหรือพระนารายณ์ ซึ่งต่อมาได้รับยก

ย่องให้เป็นเทพส าคัญของฮินดู อุษา อทิติ มิตระ อรรยมันและอัศวิน 
 

ประเภทที่ 2 เทพเจ้าที่สถิตในอากาศ 

วาตะ อินทระ (พระอินทร์) รุทระ (พระศิวะ) ในเวลาต่อมาได้รับการยกย่อง

ให้เป็นเทพเจ้าองค์ส าคัญของศาสนาฮินดู  ปรรชันยะ และมารุตะ (พระมารุต) 
 

ประเภทที่ 3 เทพเจ้าที่สถิตบนพื้นดิน 

เทพเจ้าที่ อยู่บน พ้ืนดิน เช่น อัคนิ  (พระอัคนี ) โสมะ (พระโสม คือ 

พระจันทร์) และยมะ (พระยม)  (ศานติ ภักดีค า, 2556: 25-26) 
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 ในคัมภีร์ฤคเวทกล่าวว่า พระอินทร์เป็นราชาแห่งเทพเจ้าและมนุษย์ เป็นเจ้าแห่งท้องฟ้าเป็นผู้

ถือวชิราวุธหรืออสุนีบาต (สายฟ้า) และเป็นผู้บันดาลให้ฝนตกเพ่ือให้เกิดความชุ่มฉ่ าในแผ่นดิน ดัง

ปรากฏชื่อพระอินทร์ในคัมภีร์ฤคเวทหลายชื่อดังนี้ 

  อมรินทร์ แปลว่า ผู้เป็นใหญ่ในหมู่อมร (อมร แปลว่า ผู้ที่ไม่ตาย) 

  เทวปติ  แปลว่า ผู้เป็นใหญ่ในหมู่เทวดา 

  สุรปติ  แปลว่า ผู้เป็นใหญ่ในหมู่สุระ (สุระแปลว่า ผู้กล้าหรือเทวดา) 

  มเหนทร  แปลว่า ผู้ใหญ่ยิ่ง 

  สักระ   แปลว่า ผู้มีความสามารถยิ่ง 

  วัชรี หรือวัชรินทร์ แปลว่า ผู้ถือสายฟ้าเป็นอาวุธ 

  สวรรคปติ แปลว่า ผู้เป็นใหญ่แห่งสวรรค์ 

  เมฆวาหนะ แปลว่า ผู้ทรงเมฆ 

  ทิวัสปติ  แปลว่า เจ้าแห่งอากาศ 

  วฤตระหา แปลว่า ผู้สังหารพฤตาสูร 

  วาสวะ  แปลว่า ผู้เป็นใหญ่ในหมู่วสุเทพ 

  ศตกรตุ  แปลว่า ผู้ท าพิธีอัศวเมธร้อยครั้ง ฯลฯ 

    (ศานติ ภักดีค า, 2556: 28-29) 

 

 พระอินทร์ตามคัมภีร์ฤคเวทเป็นโอรสของเทยฺาส์ (ท้องฟ้า) และปฤถวี (ดิน) และมีอนุชาคือ

พระอัคนี ซึ่งสอดคล้องกับเศรษฐมันตร์ กาญจนกุลจากหนังสือเทวก าเนิดที่กล่าวว่า “พระอินทร์ไม่ถือ

ว่าเป็นสยัมภู (ไม่ได้เกิดเอง) บางต าราว่ามีบิดาชื่อ ทยาอุส บางต าราว่า พระทวาสตฤา กับเทวีนิษฎิกร 

บางต าราว่าเป็นโอรสของเทยาส (ฟ้า) และปฤถวี (ดิน) หรือเป็นโอรส พระกัศยปกับพระนางอทิติ มี

นามว่า อินทราทิตย์ กายสีเขียว” (เศรษฐมันตร์ กาญจนกุล, 2548: 66) โดยมีความเห็นสอดคล้องกับ

ประจักษ์ ประภาพิทยากรว่า“โดยทั่วไปเข้าใจกันว่า พระอินทร์เป็นโอรสของพระกัศยเทพบิดรกับพระ

นางอทิติเทพมารดร จึงต้องนับว่าเป็นหนึ่งในเทพแห่งพระอาทิตย์ ” (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 

2552: 244) ส่วนมเหสีชื่อว่า “ศจี” หรือ “อินทราณี” นอกจากนี้ ยังมีอีกหลายชื่อ เช่น ศักราณี 

มโฆนี อินทรศักติ ปุโลมธาและเปาโลมี ซึ่งมีความเห็นใกล้เคียงกับประจักษณ์ ประภาพิทยากรดังนี้  
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ส่วนมเหสีของพระอินทร์  ตามคัมภีร์พระเวทว่ามีองค์ เดียวคือ 

อินทราณี แต่เรียกกันหลายนาม เช่น เอนทรี, ศจี และพจนานุกรมอังกฤษ -

สันสกฤตของโมเนียร์ วิลเลียม กล่าวว่า มเหสีของพระอินทร์เรียกกันหลายนาม 

เช่น ศจี อินทราณี มโฆนิ อินทรศักดิ์ ปุโลมชาและเปาโลมี ส่วนคัมภีร์พระเวท

สดุดีไว้ว่า “ตามบรรดาสตรีทั้งหลาย อินทราณีมีโชคดีกว่าหญิงทั้งสิ้น เพราะ

ภัสดาของนางจะมิได้สิ้นชีพด้วยชราภาพในเบื้องหน้า” ข้อนี้นักปราชญ์อธิบาย

ว่า พระอินทร์จะเปลี่ยนไปกี่องค์ก็ตามอินทราณียังคงเป็นมเหสีของพระอินทร์

องค์ต่อ ๆ ไปหมายความอีกทีว่า เธอไม่รู้จักแก่เฒ่า สาวเสมอ สวยเสมอ 

       (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 244) 

 

พระอินทร์มีที่อยู่คือ อมรวดี ตั้งอยู่บนเขาพระสุเมรุ มีพาหนะคือช้างไอราวัต (ไอยราพต) 

หรือเอราวัณและมีม้าขาวชื่อ อุจไฉหศระวัส มีปราสาทชื่อว่าไวชยันตะ (ไพชยนต์) ตามที่ ประจักษ์ 

ประภาพิทยากร กล่าวว่า  

ไพชนต์วิมานหรือปราสาทอันเป็นที่ประทับของพระอินทร์ ตั้งอยู่

ท่ามกลางสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ ไพชยนต์วิมานนี้สูง 25,600,000 วา ประดับด้วย

แก้ว 7 ประการ และประกอบด้วยเชิงชั้นชาลา 100 ชาลา แต่ละชาลามีวิมาน 

700 วิมาน วิมานหนึ่งมีนางเทพอัปสร 7 องค์ เทพอัปสรองค์หนึ่งมีนางฟ้าเป็น

บริวารอีก 7 คน รวมนางฟ้าซึ่งอยู่ในไพชยนต์ปราสาทได้ 25,000,000 นาง 

   (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 250) 

 

 ตามต านานในฤคเวทกล่าวว่า พระอินทร์เป็นผู้ท าลายอสูรผู้ท าให้เกิดความแห้งแล้งและความ

มืด อสูรตนนี้มีชื่อว่า “วฤตระ” หรือ “พฤตราสูร” ในบางแห่งเรียกว่า “อหิ” หมายถึง งูใหญ่ ที่คอย

กั้นน้ าไว้ไม่ให้ไหลลงสู่โลกมนุษย์ ในการจัดการกับงูใหญ่นี้พระอินทร์ได้ไปเฝ้าถามพระพรหม พระ

พรหมจึงแนะน าว่าอาวุธที่ใช้ก าจัดนั้น ต้องเป็นอาวุธพิเศษ โดยต้องเป็นอาวุธที่สร้างจากอัฐิของฤาษี

ผู้ใหญ่ตนหนึ่ง ในขณะเดียวกันนั้น ฤาษีตนหนึ่งชื่อ “ทธีจิ” ได้ยอมสละชีวิต เพ่ือให้พระอินทร์น าอัฐิ

ของตนมาสร้างเป็นอาวุธ พระอินทร์จึงน าอัฐิที่ได้ไปให้พระวิศวกรรมสร้างเป็นอาวุธที่มีชื่อเรียกว่า

“วัชระ” หรือ “วชิราวุธ” จนเป็นที่มาของอาวุธประจ าองค์พระอินทร์ที่เราได้พบเห็นจนถึงทุกวันนี้ 
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จากเหตุการณ์นั้น ท าให้พระอินทร์ต้องสังหารอสูรไปจ านวนมาก พระอินทร์จึงต้องท าพิธีล้างบาปถึง

หนึ่งร้อยครั้ง ด้วยเหตุนี้เอง พระอินทร์จึงได้ชื่อว่า “ศตกรตุ” แปลว่า ผู้ท าพิธีบวงสรวงร้อยครั้ง 

นอกจากนี้ยังมีเรื่องราวที่พระอินทร์ไปสังหารอสูรที่ชื่ว่า “ปาณี” หรือ “วลาสูร” ที่ขโมยโคหรือวัวของ

ฤาษีไปพระอินทร์จึงได้ฉายาว่า “วัลภิท” รวมถึงการปราบอสูร โดยท าลายเวียงผาของอสูรเสียหายไป

มาก จึงได้ฉายาว่า “ปุรินทร์” อีกเรื่องหนึ่ง (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 244-245) 

 จะเห็นได้ว่า พระอินทร์ในคัมภีร์ฤคเวทเป็นเทพเจ้าแห่งนักรบ มีบทบาทในการรบกับอสูร

อย่างมาก อุดม รุ่งเรืองศรี กล่าวว่า “เทวสุรสงครามเป็นเรื่องการต่อสู้ระหว่างเทพผู้ต้องการอาณาจักร

และอสูรผู้สูญอ านาจ” (อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 79) สามารถสันนิษฐานได้ว่า พระอินทร์น่าจะเป็น

หัวหน้าเผ่าอารยันในการสู้รบกับชาวดราวิเดียน จนเมื่อสิ้นชีวิตลง จึงได้รับการยกย่องจากชาวอารยัน

ให้เป็นเทพเจ้า ชาวอารยันจึงถือว่า พระอินทร์เป็นผู้น าของนักรบอารยัน เป็นผู้พิทักษ์ชาวอารยันให้

พ้นภัย มีชัยชนะในการรบ ชาวอารยันจึงมักสวดอ้อนวอนให้พระอินทร์ลงมาช่วยในการท าสงครามอยู่

เสมอ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 31) 

 

  8.2 พระอินทร์ในพระพุทธศาสนา  

พระอินทร์ในทางพุทธศาสนา มีแนวคิดที่เชื่อกันว่าเป็นการรับเอาคติของ

พราหมณ์เข้ามาและได้มีการตีความ พร้อมทั้งอธิบายความเป็นพระอินทร์ขึ้นใหม่ ดังนั้น พระอินทร์จึง

ถูกก าหนดเรื่องราวให้เป็นเทพที่นับถือพระพุทธศาสนา  
 

 

ภาพที ่2 พระอินทร์และเทวดาอ่ืน ๆ เข้าเฝ้าและฟังธรรมจากพระพุทธเจ้า 

โบสถ์วัดพระศรีรัตนมหาธาตุวรวิหาร อ าเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ูบันทึกภาพวันที่ 10 ตุลาคม 2559 
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ตามที่ สุรศักดิ์ ทอง อธิบายถึงพระอินทร์ในทางพุทธศาสนาจากหนังสือศิลปวัฒธรรมฉบับ

พิเศษสามารถสรุปได้ว่า พระอินทร์ถือเป็นผู้คุ้มครองพระพุทธศาสนา โดยปรากฏพระอินทร์เข้ามา

เกี่ยวข้องอยู่หลายตอน เช่น พระอินทร์ทรงช่วยเหลือพระพุทธองค์ให้ส าเร็จพระโพธิญาณ เช่น การ

ทดสอบพระทัยหลายครั้ง และทรงน าผลสมอทิพย์มาน้อมถวายพระพุทธองค์เมื่อตอนตรัสรู้ใหม่ ๆ ท า

ให้พระพุทธองค์ทรงมีพละก าลังยิ่งขึ้น อีกทั้งยังเป็นเทวดาองค์ท่ีเกี่ยวข้องกับมนุษย์มากท่ีสุด เช่น ตอน

พระอินทร์ลงมารับพระจุฬาโมลีไปบรรจุไว้ในดาวดึงส์และตอนที่พระพุทธเจ้าเสด็จลงมาตามบันได

ทองหรือตอนที่พระพุทธเจ้าก าลังทรงบ าเพ็ญทุกรกิริยาอยู่นั้น พระอินทร์ปรากฏกายดีดพิณสามสาย

ถวาย ในเรื่องพระเวสสันดร ก็เสด็จลงมาขอพระมัทรีจากพระเวสสันดร รวมทั้งประวัติการสร้างพระ

พุทธชินราชก็เล่าว่าพระอินทร์ลงมาช่วยหล่อจนส าเร็จ นอกจากนี้ ยังเสด็จลงมาช่วยพระนาคเสนสร้าง

พระแก้วมรกตอีกด้วย อีกทั้งยังเคยเอากลองมาให้พระเจ้าอู่ทอง เมื่อทรงสร้างกรุงศรีอยุธยา และเป็น

ผู้เอาม้าและเครื่องทรงกษัตริย์มาให้พระยาแกรก ตามพงศาวดารทางเหนือ (สุรศักดิ์ ทอง, 2553: 

122) 

นอกจากนี้ อุดม รุ่งเรืองศรี จากหนังสือเรื่องเทวพุทธ (เทพเจ้าในพระไตรปิฎกและไตรภูมิ

พระร่วง) ได้อธิบายเกี่ยวกับพระอินทร์ตามความเชื่อทางพุทธศาสนาว่า ตั้งแต่เนื้อหาสวรรค์ชั้น

ดาวดึงส์ที่เป็นที่อยู่ของเหล่าองค์เทพ โดยในทางพุทธศาสนาเชื่อว่า “พระอินทร์” เป็นหัวหน้าของ

เหล่าเทพทั้งหลายในชั้นนี้ รวมถึงการอธิบายถึงที่ตั้ง ประวัติความเป็นมา จุดเด่น ลั กษณะของพระ

อินทร์ บทบาทของพระอินทร์ในฐานะนักปกครอง พุทธศาสนูปถัมภก นักรบและผู้พิทักษ์จรรยาบรรณ 

(อุดม รุ่งเรืองศรี, 2523: 61) 

ส่วนประจักษ์ ประภาพิทยากร จากหนังสือเทวดานุกรมวรรณคดีได้อธิบายเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ

พระอินทร์ว่า ตามคติพุทธถือว่าพระอินทร์ในทางพุทธศาสนาจะต้องเป็นไปตามพุทธโอวาท ที่ว่าสรรพ

สิ่งทั้งหลายเกิดมาแล้วก็ต้องมีวันเสื่อมไปตามสภาพ เทวดาทั้งหลายสิ้นบุญแล้วก็ต้องจุติ (คือเคลื่อน

จากสภาพความเป็นอยู่เดิมคือตาย) ไปปฏิสนธิยังภพใดก็แล้วแต่ผลบุญที่ท าไว้  ใครที่สั่งสมบุญไว้ก็เป็น

พระอินทร์ได้ พระอินทร์จึงมีการผลัดเปลี่ยนกันไป (ประจักษ์ ประภาพิทยากร, 2552: 245) ซึ่งมี

ความสอดคล้องกับ ส.พลายน้อย จากหนังสือเทวนิยายที่อธิบายเพิ่มเติมว่า  

ในพระราชปุจฉาครั้งรัชกาลที่ 1 ได้กล่าวถึงผู้ที่จะได้เป็นพระอินทร์นั้น 

ต้องประกอบไปด้วยวัตรปฏิบัติ 7 ประการ มีเลี้ยงบิดา มารดา เคารพผู้เฒ่า ผู้

แก่ เจรจาปราศจากผรุสวาท และไม่รู้ส่อเสียดท่าน ยินดีในที่จะแจกทาน มิได้
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ตระหนี่ กล่าวถ้อยค าเป็นสัจ และปรนนิบัติบรรเทาโทโส บุคคลปรนนิบัติดังนี้ก็

จะได้เป็นพระอินทร์  แลสร้างพระพุทธรูปก็ดี สร้างพระไตรปิฎกก็ดี ได้เป็นพระ

อินทร์ในการสร้างกุศลที่จะได้เป็นพระอินทร์นั้นมีต่าง ๆ 

         (ส.พลายน้อย, 2540: 162) 

 

ดังนั้น การเป็นพระอินทร์ทางฝ่ายพุทธนั้นง่ายกว่าทางฝ่ายไสยศาสตร์ เพราะทางฝ่ายพุทธไม่

จ ากัดว่าจะต้องเป็นคนชั้นใด ถ้าหมั่นประกอบความดีแล้วมักได้ขึ้นสวรรค์เป็นพระอินทร์เช่นกัน แต่

ทางฝ่ายไสยศาสตร์จ ากัดเฉพาะพระราชา จึงเป็นข้อแตกต่างของการเตรียมตัวเป็นพระอินทร์ ดังที่ 

ศานติ ภักดีค า ได้อธิบายว่า หลังจากที่พระสัมมาสัมพุทธเจ้าทรงประกาศหลักค าสอนทาง

พระพุทธศาสนาแล้วและมีค าสอนที่มีความแตกต่างจากค าสอนเดิมในพระเวท พระพุทธองค์จึงท าการ

อธิบายเรื่องราวพระอินทร์และพระพรหมขึ้นใหม่ โดยให้มีอายุขัยตามการสั่งสมบุญของแต่ละคน  

ในขณะที่เรื่องราวพระอินทร์และพรหมตามคัมภีร์พระเวทนั้นยังคงความเป็นอมตะ (ศานติ ภักดีค า, 

2556: 32)  

ฉะนั้น พระอินทร์ในพระพุทธศาสนาจึงไม่ใช่เทพแห่งการรบกับอสูรดังคัมภีร์ฤคเวท ไม่ใช่เทพ

ผู้สร้างโลก และผู้ที่เกิดเป็นพรหมก็มาจากผู้ที่บ าเพ็ญฌานจนบรรลุฌานในระดับต่าง ๆ  โดยศานติ 

ภักดีค าได้กล่าวถึงข้อมูลที่ปรากฏว่า “เรื่องราวพระอินทร์ในพระพุทธศาสนาปรากฏในคัมภีร์อรรถ

กถาธรรมบทและอรรถกถากุลาวกชาดก ชาดกอรรถกถาของพระพุทธศาสนาเถรวาท” (ศานติ ภักดี

ค า, 2556: 33) ดังเรื่องราวโดยสังเขปนั้น เดิมมีชายคนหนึ่งชื่อมาฆมาณพเป็นคนใจบุญ มีภรรยา 4 

คนชื่อ สุจิตรา สุชาดา สุธรรมาและสุนันทา ต่อมาเมื่อมาฆามาณพและภรรยาสิ้นชีวิต มาฆมาณพและ

ภรรยาทั้งสามคือ สุจริตรา สุธรรมา และสุนันทา ได้ไปเกิดในสวรรค์ชั้น “ไตรตรึงษ์”หรือ “ดาวดึงส์” 

เพราะท าบุญไว้มากในอดีตชาติ มีเพียงนางสุชาดาที่ยังมีบุญไม่มากพอ ส่วนพระอินทร์องค์เดิมเมื่อ

หมดบุญก็ถูกขับลงมากลายเป็นอสูร (ศานติ ภักดีค า, 2556: 33)  

ด้วยเหตุนี้ ผู้ที่เกิดเป็นพระอินทร์นั้น ต้องท าความดีมาก จึงท าให้เกิดเป็นพระอินทร์และ

ในทางกลับกันหากพระอินทร์ผู้อยู่บนสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ หากบุญเดิมที่ท าไว้หมดลง โดยไม่ได้สั่งสม

บุญใหม่ ก็สามารถที่จะจุติลงมาจากสวรรค์ได้ ตรงกับหลัก “ไตรลักษณ์” ของพระพุทธศาสนาอัน

ประกอบด้วย อนิจจัง ทุกขัง อนัตตา (ศานติ ภักดีค า, 2556: 36) ดังนั้น พระอินทร์ในพระพุทธศาสนา

จึงมีหน้าที่ส าคัญช่วยเหลือคนดี และเป็นเหตุหนึ่งที่ท าให้คนไทยรู้จักพระอินทร์ พระอินทร์ที่ปรากฏใน
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พระพุทธศาสนา จึงอาจสรุปได้เป็น 2 ส่วนคือ พระอินทร์ในคัมภีร์ชาดก พระอินทร์ในพุทธประวัติ 

(ศานติ ภักดีค า, 2556: 36) ดังต่อไปนี้ 

 

   8.2.1 พระอินทร์ในคัมภีร์ชาดก 

    พระอินทร์ในคัมภีร์อรรถกถาชาดกที่คนไทยคุ้นเคยนั้นมีหลาย

ชาดก ได้แก่ เรื่อง อกิตติชาดกเรื่องมัจฉชาดก เรื่องขุรปุตตชาดก เรื่องมหาสุวราชชาดก เรื่องกุมภ

ชาดก เรื่องสสบัณฑิตชาดกและรวมถึงความเห็นของ ศานติ ภักดีค า ที่อธิบายเพ่ิมเติมว่ามีชาดกอีก 4 

เรื่องคือ เรื่องเนมิราช เรื่องพระเวสสันดรชาดก เรื่องสังข์ทอง สมุทรโฆษชาดก นอกจากนี้ จากภาพ

จิตรกรรมฝาผนัง “ฮูปแต้ม” วัดภูมินทร์ อ าเมือง จังหวัดน่าน ยังปรากฏชาดกอีกหนึ่งเรื่องคือ เรื่องคัท

ธนกุมารชาดก ซึ่งเมืองน่านได้รับอิทธิพลชาดกเรื่องนี้มาจากล้านช้างจนเป็นที่นิยม ต่อมาในสมัย

รัชกาลที่ 4 มีการน าเรื่องนี้มาวาดเป็นจิตรกรรมฝาผนังไว้ที่วัดภูมินทร์ดังกล่าว (สิทธิศักดิ์  ธงเงิน, 

2559: 2) โดยในแต่ละชาดกข้างต้นนั้น ปรากฏการกล่าวถึงพระอินทร์หรือท้าวสักกะในลักษณะที่

ออกมาช่วยเหลือ ให้พรหรือดลบันดาลสิ่งต่าง ๆ ให้แนวคิดและรวมถึงค าสอนต่าง ๆ แก่มนุษย์ดังมี

รายละเอียดต่อไปนี้ 

เรื่องที่ 1 มัจฉชาดก เมื่อครั้งที่พระพุทธเจ้า ประทับอยู่ที่วัดเชตวัน เมืองสาวัตถี 
แคว้นโกศลเกิดภัยแล้งฝนไม่ตกหลายเดือน ท าให้ต้นข้าวแห้งเหี่ยว น้ าในสระแห่งขอด ส่งผลให้ปลา
ตาย ท าให้ชาวเมืองสาวัตถีและฝูงสัตว์ต่างได้รับความเดือดร้อนกันไปทั่ว  พระพุทธองค์จึงทรงตรวจดู
และเห็นความเดือดร้อน และด้วยความที่พระองค์ทรงมีพระมหากรุณาธิคุณต่อสรรพสัตว์ เมื่อกลับมา
จากบิณฑบาตแล้ว ได้ประทับยืนอยู่ที่บันไดสระในวัดเชตวัน และตรัสเรียกพระอานนท์ให้น าผ้า
อาบน้ ามาถวายพระองค์ เพราะประสงค์จะสรงน้ าในสระ ถึงแม้ว่าพระอานนท์จะทูลว่าไม่มีน้ าในสระมี
แต่โคลนตม  แต่พระองค์ยังยืนยันว่าจะสรงน้ าในสระ ทันใดนั้นเอง แท่นศิลาอาสน์ของท้าวสักกะก็
ร้อนขึ้นทันที ท าให้ทราบเรื่อง จึงบัญชาให้วลาหกเทวราชเจ้าแห่งฝน บันดาลฝนให้ตกทั่วแคว้นโกศล
โดยไม่ขาดสาย จนน้ าเต็มสระ พระพุทธองค์จึงลงสรงน้ าในสระ (พระมหาสุนทร สุนฺทรธมฺโม, 2544: 
ออนไลน์) 

 

เรื่องที่ 2 อกิตติชาดก: อกิตติดาบส ครั้งหนึ่ง “อกิตติ” บุตรพราหมณ์ผู้มีทรัพย์มาก 
เมื่อพ่อแม่ตายลง จึงเกิดความเบื่อหน่ายในสมบัติ แล้วตัดสินใจออกบวช เพ่ือบ าเพ็ญเพียรจนได้ฌาน
และอภิญญา  ท้าวสักกะทราบจึงท าการทดลองใจ แปลงกายเป็นยาจก แล้วมาขอทานกับอกิตติดาบส 
เมื่อกิตติดาบสเห็นเช่นนั้น จึงยกอาหารของตนให้ทานถึง 3 วัน จากนั้น ท้าวสักกะจึงทรงแสดงตัวตน
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ออกมาแล้วประทานพรให้กับอกิตติดาบส และดาบสผู้นั้นจึงขอพรว่า ขอให้ตนอย่าพบคนพาล เพราะ
คนพาลมีปัญญาทราม ย่อมแนะน าชักชวนในสิ่งที่ไม่ใช่ธุระ แนะน าความชั่วเป็นความดี พูดดีก็โกรธ 
เป็นผู้ไม่รู้วินัย จากเหตุการณ์ในครั้งนั้น ท้าวสักกะได้มาเป็นพระอนุรุทธะ ส่วนอกิตติดาบสได้มาเป็น
เราตถาคต (พระมหาสุนทร สุนฺทรธมฺโม, 2544: ออนไลน์) 

 

เรื่องที่ 3 มหาสุวราชชาดก ท้าวสักกะได้แปลงกายเป็นพญาหงส์เพ่ือทดสอบจิตใจ

ของพญานกแขกเต้าโดยมีเรื่องอยู่ว่า กาลครั้งหนึ่งที่ป่าไม้มะเดื่อริมฝั่งแม่น้ าคงคา มีนกแขกเต้าหลาย

แสนตัวอาศัยและเกาะกินอยู่ ต่อมาในฤดูแล้งไม่มีผลมะเดื่อท าให้นกแขกเต้าทั้งหลายพากันบินหนีไป

หากินที่อ่ืน ซึ่งยังคงเหลือแต่พญานกแขกเต้าตัวหนึ่งเท่านั้น ที่เป็นผู้มักน้อยสันโดษไม่หนีไปที่อ่ืน กิน

ตามเท่าที่มีเหลืออยู่ จนเป็นเหตุให้รู้ไปบัลลังก์ของท้าวสักกะ จนแสดงอาการร้อนขึ้นในทันที ท้าว

สักกะจึงท าการทดสอบพญานกแขกเต้าตัวนั้น โดยบันดาลให้ต้นมะเดื่อที่นกแขกเต้าอาศัยอยู่นั้นตาย

และแห้งลงมีล าต้นแตกเป็นช่องน้อยใหญ่ เมื่อลมพัดจะมีเสียงดัง มีผงไม้ไหลออกมาตามช่องที่แตกนั้น

แต่นกแขกเต้าก็ไม่หนีไปไหน และยังคงกินผงไม้ที่ไหลออกมาตามช่องเพ่ือเป็นอาหาร  จนในที่สุด ต้น

มะเดื่อนั้นเหลือแต่ตอ ท้าวสักกะเห็นว่าพญานกแขกเต้ามีความมักน้อยสันโดษจริง ๆ จึงแปลงกายเป็น

พญาหงส์ โดยมีนางสุชาดาเป็นนางหงส์ติดตามไปด้วย แล้วบินไปจับที่ตอมะเดื่อใกล้พญานกแขกเต้า

นั้นแล้วเจรจาดังนี้ 

พญาหงส์ถามว่า 

"นกแขกเต้า ผู้มีจะงอยปากสีแดงท่านควรไปที่อ่ืนได้แล้วอย่ามาตายที่ตรงนี้เลย ท่านมาเยื่อใย

อะไรกับต้นไม้แห้งนี้ ต้นไม้อ่ืนมีถมเถไป"  

พญานกแขกเต้าร้องตอบว่า  

"ท่านพญาหงส์… ใครเป็นเพ่ือนในยามทุกข์ยาก ผู้นั้นเป็นสัตบุรุษ ย่อมไม่ทอดทิ้งเพ่ือนผู้มี

ทรัพย์และไร้ทรัพย์ ต้นไม้นี้เป็นทั้งเพ่ือนเป็นทั้งญาติของเรา เราเพียงต้องการมีชีวิตอยู่เท่านั้น จึงไม่

อาจทิ้งต้นไม้นี้ไปได ้เพราะเหตุเพียงไม่มีผล นี่ไม่ยุติธรรมเลย" 

จากนั้น พญาหงส์จึงคืนร่างเป็นท้าวสักกะ เกิดความยินดี กล่าวสรรเสริญและให้พรกับพญา

นกแขกเต้า โดยขอให้พญานกแขกเต้าได้อยู่กับต้นมะเดื่อที่สมบูรณ์ สง่างามมีทั้งใบและผลตลอดไป 

พญานกแขกเต้าเห็นเป็นเช่นนั้นจึงกล่าวสรรเสริญท้าวสักกะว่า “ขอให้พระองค์พร้อมด้วยคณาญาติ มี

ความสุขเหมือนข้าพระองค์มีความสุข เพราะได้เห็นต้นผลิตผลในวันนี้ด้วยเถิด" เมื่อเสร็จกิจแล้วท้าว

สักกะและนางสุชาดาจึงกลับสู่วิมานดังเดิม (พระมหาสุนทร สุนฺทรธมฺโม, 2544: ออนไลน์) 
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เรื่องที่ 4 ขุรปุตตชาดก ในอดีตกาล มีพระราชาทรงพระนามว่า เสนกะ ครองราช

สมบัติอยู่ในนครพาราณสี ได้ช่วยชีวิตพญานาคราชตัวหนึ่งจากการถูกไล่ตี ท าให้พญานาคราชตัวนั้น

เกิดความจงรักภักดีน าสมบัติและแต่งตั้งนาคมาณวิกาให้ เพ่ือคอยเฝ้ารักษาพระองค์ พร้อมทั้งบทร่าย

มนต์บทหนึ่งเอาไว้ใช้ในยามที่มองไม่เห็นนาคมาณวิกา อยู่มาวันหนึ่ง พระองค์เสด็จพระราชอุทยาน 

ทรงเล่นน้ าในสระโบกขรณีกับนางนาคมาณวิกา นางนาคมาณวิกาเห็นงูน้ าตัวหนึ่ง จึงเปลี่ยนแปลงร่าง

เป็นงูเสพกามกับงูตัวนั้น พระราชาเมื่อไม่ทรงเห็นนาคมาณวิกานั้น เกิดความสงสัยว่าเธอหายไปไหน  

จากนั้น จึงทรงร่ายมนต์ แล้วทรงเห็นนางก าลังท าอนาจาร พระองค์จึงทรงตีด้วยซีกไม้ไผ่ ท าให้นาง

นาคโกรธ จึงออกจากพระราชอุทยานแล้วกลับไปยังนาคพิภพ แล้วเล่าความเท็จให้กับพญานาคราช

ฟัง ท าให้พญานาคราชเกิดความเข้าใจผิดในตัวของพระองค์ จึงได้ส่งนาคมาณพ 4 ตนขึ้นไปหวังท า

ร้ายพระองค์ แต่ได้ยินพระองค์เล่าถึงเหตุการณ์ต่าง ๆ ให้พระมเหสีฟัง นาคมาณพต่างได้ยินแล้วน า

ความกลับลงมาเล่าให้พญานาคราชฟัง เมื่อได้ยินเช่นนั้น พญานาคราชเกิดความรู้สึกผิด จึงไปขอขมา

แล้วจึงถวายมนต์ชื่อว่า สรรพรุตชนนะ คือมนต์รู้เสียงร้องของสัตว์ทุกชนิด แต่มีเงื่อนไขว่า ถ้าหาก

พระองค์จะได้ประทานมนต์นี้แก่ผู้อ่ืนแล้ว พระองค์จะต้องทรงกระโดดเข้ากองไฟสวรรคต ครั้นเวลา

ต่อมา พระองค์จึงได้ยินเสียงสัตว์ต่าง ๆ คุยกัน จนพระมเหสีเกิดความอยากได้ในมนต์นั้น จนเอ่ย

ปากขอจากพระองค์ ทั้ง ๆ ที่รู้ว่าเมื่อพระองค์บอกให้แล้วพระองค์ต้องสิ้นพระชนม์ก็ตาม ขณะนั้นท้าว

สักกะทรงตรวจดูสัตว์โลกอยู่ ทรงเห็นเหตุการณ์นี้ แล้วทรงด าริว่า พระราชาเขลาองค์นี้เพราะเพ่ือสตรี

ผู้หนึ่ง ถึงกับเสด็จไปด้วยหมายพระทัยว่า จักเข้ากองไฟ เราจักให้ชีวิตแก่เขา แล้วจึงทรงพาเอาอสุร

กัญญา ทรงพระนามว่า สุชา มายังกรุงพาราณสี ทรงท าให้นางสุชาเป็นแพะตัวเมีย พระองค์เอง เป็น

แพะตัวผู้ แล้วทรงอธิษฐานว่า ขออย่าให้มหาชนเห็น แล้วได้อยู่ข้างหน้าราชรถ จากนั้นได้พูดคุยกับ

พระราชา โดยออกอุบายให้ว่า หากพระมเหสีอยากได้จะต้องถูกเฆี่ยนตี 100 ครั้ง โดยไม่มีเสียงร้อง 

เมื่อพระมเหสีทราบในเงื่อนไขจึงตอบตกลง ครั้นพอถึงวันจริง ๆ พระมเหสีเกิดทนไม่ได้ จึงกล่าวว่าไม่

ต้องการมนต์นั้นแล้ว สรุปสาระของชาดกนี้คืออย่าฟังความเมียจะเสียการงานและอย่าท าตนให้เป็นคน

ไร้ประโยชน์ (พระมหาสุนทร สุนฺทรธมฺโม, 2544: ออนไลน์) 
 

เรื่องที่ 5 กุมภชาดก ท้าวสักกะได้แปลงร่างเป็นพราหมณ์ โดยมือหนึ่งถือหม้อสุรา 

เหาะมายืนอยู่ต่อหน้าพระพักตร์ของพระราชา แล้วร้องขายหม้อนั้นให้กับพระเจ้าพรหมทัต ก่อนที่

พระเจ้าพรหมทัตจะตัดสินใจดื่มน้ าสุราที่เหล่าทหารได้น ามาถวาย อันเป็นน้ าสุราที่หมักโดยนายพราน



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 118 

สุระ เมื่อพระองค์เห็นข้อเสียของน้ าที่อยู่หม้อนั้นจากค าบอกของพราหมณ์ผู้นั้นแล้ว จึงเปลี่ยนพระทัย

ไม่ดื่ม จากนั้น พราหมณ์นั้นจึงคืนร่างเป็นท้าวสักกะ พระองค์รู้เช่นนั้นจึงมุ่งม่ันสมาทานศีล แล้วไปเกิด

ในชั้นสวรรค์ (พระมหาสุนทร สุนฺทรธมฺโม, 2544: ออนไลน์) 
 

  เรื่องที่ 6 สสบัณฑิตชาดก เมื่อครั้งที่พระพุทธองค์เกิดเป็นศศบัณฑิตหรือกระต่าย 

เมี่อถึงคืนวันเพ็ญ ได้ทรงอธิษฐานอุโบสถศีลแล้วตั้งใจอุทิศพระองค์ให้เป็นทานบารมี เพ่ือให้พระองค์

ตรัสรู้ ดังนั้น เมื่อพระอินทร์ทราบเรื่องจึงจ าแลงกายเป็นพราหมณ์แก่ มาขอเนื้อของศศบัณฑิตเป็น

อาหาร พระองค์จึงให้พราหมณ์ผู้นั้นก่อไฟ เพ่ือเผาพระองค์เอง เมื่อพราหมณ์จุดไฟแล้ว พระองค์จึง

กระโดดเข้ากองไฟ แต่ไม่ไหม้ พราหมณ์ผู้นั้นจึงน าพระองค์เหาะขึ้นไปบนดวงจันทร์แล้วใช้เนื้อหินอ่อน

วาดรูปกระต่าย แล้วท าการอธิษฐานให้รูปนี้คงอยู่ไปตลอดกาล ดังปรากฏรูปกระต่ายอยู่กลางดวง

จันทร์มาจนถึงทุกวันนี้ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 37-38) 
 

  เรื่องที่ 7 พระเวสสันดรชาดก ในเรื่องนี้กล่าวถึงบทบาทของพระอินทร์มีอยู่หลาย

กัณฑ์ เช่น กัณฑ์ทศพร ที่ออกปรารภให้นางผุสดีลงมาเกิดเป็นมารดาของพระเวสสันดร พร้อมทั้ง

ประทานพร 10 ประการให้กับนาง ส่วนในกัณฑ์วนปเวสน์ พระอินทร์ได้เนรมิตบรรณศาลาถวายให้

เป็นที่ประทับของพระเวสสันดรในป่าหิมพานต์ รวมถึงกัณฑ์สักกบรรพ ปรากฏเรื่องราวพระอินทร์ได้

แปลงกายเป็นพราหมณ์ชรา มาขอพระนางมัทรีจากพระเวสสันดร เพ่ือให้พระองค์ได้ท าทานบารมี 

พระองค์ก็ยกนางให้พราหมณ์นั้นไป จากนั้นพระอินทร์ได้ถวายพระนางมัทรีคืนให้กับพระเวสสันดร

พร้อมแสดงตนว่าเป็นพระอินทร์พร้อมกับพระราชทานพร 8 ประการแก่พระเวสสันดร ต่อมาภายหลัง

ได้กลับชาติมาเกิดเป็นพระอนุรุทธในสมัยพุทธกาล (ศานติ ภักดีค า, 2556: 39-40) 
 

  เรื่องที่ 8 สังข์ทองหรือสุวรรณสังข์ชาดก กล่าวว่า พระอินทร์ลงมาตีคลีแข่งกับพระ

สังข์ เพ่ือช่วยให้พระสังข์ถอดรูปเงาะ และให้ท้าวสามลเกิดการยอมรับพระสังข์ (ศานติ ภักดีค า, 

2556: 40-42) 
 

  เรื่องที่ 9 สมุทรโฆษชาดก กล่าวถึงพระอินทร์ตอนบังคับพิทยาธรให้คืนพระขรรค์

วิเศษแก่สมุทรโฆษเพ่ือให้พระสมุทรโฆษสามารถเหาะกลับเมืองได้ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 42) 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 119 

  เรื่องที่ 10 คัทธนกุมารชาดก ในเรื่องนี้ พระอินทร์ปรากฏในหลายเหตุการณ์ ดังที่ 

สิทธิศักดิ์ ธงเงิน ได้อธิบายไว้ในหนังสือเสน่ห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน สามารถสรุปได้ว่า เริ่ม

เรื่องราวตั้งแต่มารดาของคัทธนกุมาร ซึ่งเป็นหญิงม่ายผู้มีจิตใจโอบอ้อมอารี ชอบช่วยเหลือชาวบ้าน

และเป็นที่รักของชาวบ้านทุกคน ชาวบ้านจึงแบ่งที่นาเพ่ือให้นางปลูกข้าว ด้วยความดีของนาง ท าให้

พระอินทร์รู้สึกสงสารหญิงม่ายผู้นี้ รวมถึงเล็งเห็นว่านางนั้นมีบุญที่จะเป็นมารดาของพระโพธิสัตว์ 

ประกอบกับในเวลาเดียวกันนั้นจะมีพระโพธิสัตว์เทพบุตรจะจุติจากสวรรค์ พระอินทร์จึงไปอัญเชิญ

เทพบุตรองค์นั้นลงไปโปรดสัตว์บนโลกมนุษย์ 

 

 

ภาพที่ 3 ภาพพระอินทร์ วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน  
ที่มา: หนังสือเสนห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 4) 

 

 จากนั้นพระอินทร์ทรงเนรมิตเป็นช้างเผือกแล้วไปเหยียบย่ านาข้าวของหญิงม่ายจนได้รับ

ความเสียหายและได้เหยียบรอยเท้าขนาดใหญ่ไว้หนึ่งรอย พร้อมได้ประทานน้ าวิเศษลงจนเต็มรอยเท้า

นั้น น้ าในรอยเท้านั้นเป็นน้ าใสบริสุทธิ์และมีกลิ่นหอม รุ่งเช้าหญิงม่ายได้ออกมาดูนาของตนพบว่าเป็น

รอยเท้าช้าง นาข้าวได้รับความเสียหาย นางเสียใจจนร้องไห้ นางออกเดินตามรอยเท้าจนเจอรอยเท้า

ขนาดใหญ่ ด้วยความกระหาย นางจึงขวักน้ าขึ้นมาดื่มจนอิ่ม 
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ภาพที่ 4 พระอินทร์แปลงกายเป็นช้างเผือกออกมาเหยียบนาข้าวของหญิงม่ายจนเสียหาย  
ที่มา: หนังสือเสนห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 5) 

 

 ต่อมาเทพบุตรจึงลงมาปฏิสนธิในครรภ์ของหญิงม่าย จนให้ก าเนิดบุตรชายที่มีบุญญาธิการ 

โดยเกิดมาพร้อมกับดาบสรีกัญไชย ชาวบ้านต่างจึงเรียกชื่อเด็กน้อยนั้นว่า “คัทธนกุมาร” จนเข้าสู่อายุ 

16 ปี กิตติศัพท์ของคัทธนกุมารที่สามารถเหาะได้ ถือต้นตาลด้วยมือข้างละต้นได้ เลื่องลือไปถึงเจ้า

เมืองศรีษะเกษ จนได้รับการแต่งตั้งให้เป็นเจ้าอุปราช จากนั้น เจ้าคัทธนะทูลลาเจ้าเมืองเพ่ือออกตาม

หาบิดาของตน ระหว่างเดินทางได้พบอุปสรรคนานัปการ จนกระทั่งพระอินทร์เกิดความสงสารที่ทรง

ตรากตร าพระวรกายเพื่อทรงตามหาบิดา พระอินทร์จึงเสด็จลงมาจากสวรรค์ แล้วเนรมิตเป็นช้างเผือก

ชราภาพที่ใกล้จะสิ้นใจ เมื่อพระเจ้าคัทธนะทรงวัดรอยเท้าและทราบว่าเป็นพระบิดาของตน ตนจึงก้ม

กราบพระบิดา และช้างเผือกได้สั่งลาไว้ว่า หากตนเองนั้นตายขอให้พระเจ้าคัทธนะกลับไปปกครอง

บ้านเมืองและให้ถอดเอางาช้างวิเศษคู่นี้ไปด้วย (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 4-6) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 121 

 

ภาพที่ 5 พระอินทร์แปลงกายเป็นช้างเผือกชราภาพใกล้สิ้น 
ที่มา: หนังสือเสนห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 50) 

 

 ต่อมาเมื่อพระเจ้าคัทธนะสิ้นพระชนม์จากการถูกเจ้าเมืองตักกสิลาออกอุบายให้สอนวิชาและ

หลอกล้อให้พระเจ้าคัทธนะใช้ไม้เท้าวิเศษชี้ไปที่พระองค์จนสิ้นพระชนม์ แล้วน้ าร่างไปทิ้งนอกเมือง 

เจ้าคัทธจันผู้เป็นโอรสองค์น้องของพระเจ้าคัทธนะ ชวนเจ้าคัทธเนตรพระเชษฐาออกตามหาบิดาของ

ตน แต่เจ้าคัทธเนตรไม่ไปด้วย ตนจึงออกตามหาล าพัง เมื่อมาถึงเมืองตักกสิลาจึงทราบความทั้งหมด 

ตนจึงได้ก าจัดเจ้าเมืองตักกสิลา โดยหั่นเป็นท่อน ๆ ทิ้งลงแม่น้ าโขง และเจ้าคัทธจันจึงได้ครอบครอง

งาวิเศษของพระบิดาไว้ แต่เมื่อเจ้าคัทธเนตรทราบเรื่องจึงเกิดความริษยาอยากได้งาช้างวิเศษนั้น จึง

ขอแบ่งจากเจ้าคัทธจัน แต่เจ้าคัทธจันไม่ให้ ทั้งสองจึงเกิดการต่อสู้แย่งชิงกันด้วยศาสตราวุธ เกิดความ

เดือดร้อนไปทั่วจักรวาล จนเหล่าเทพยดาต้องไปขอร้องให้พระอินทร์มาห้ามศึก  

 โดยพระอินทร์ได้สั่งให้ขุนแถนไปจัดการ จากนั้น ขุนแถนจึงได้สร้างอาวุธ “ลมพิชฌขอด” จน

ไปตัดพระศอของเจ้าคัทธเนตรขาดจนสิ้นพระชนม์ เมื่อสงครามยุติ พระวิษณุกรรมจึงทรงอุ้มเจ้าคัทธ

จันขึ้นไปเฝ้าพระอินทร์บนสวรรค์ชั้นดาวดึงษ์ จากนั้น พระอินทร์ทรงสถาปนาเจ้าคัทธจันเป็นพระ

จักรพรรดิราชให้ปกครองชมพูทวีปและเกิดความสงบสุขร่มเย็นสืบไป (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 50) 

 

ดังนั้น บทบาทของพระอินทร์ในคัมภีร์ชาดกเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นว่า พระอินทร์ตามความคิด

ของพระพุทธศาสนาเป็นเทวดาผู้มีหน้าที่ดูแลรักษาและช่วยเหลือคนดี โดยเฉพาะพระโพธิสัตว์ ให้

สามารถบ าเพ็ญบารมีธรรมให้ครบถ้วน เพ่ือตรัสรู้เป็นพระสัมมาสัมมาพุทธเจ้าได้นั่นเอง 
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   8.2.2 พระอินทร์ในพุทธประวัติ 

    ศานติ ภักดีค าได้อธิบายเรื่องราวพระอินทร์ที่มีการกล่าวถึงว่าเป็น

หนึ่งในบรรดาเทพผู้อัญเชิญสันดุสิตเทวราชให้ลงไปบังเกิดในมนุษย์โลกเพ่ือตรัสรู้เป็นพระสัมมาสัม

พุทธเจ้านั้น โดยเริ่มตั้งแต่ที่พระพุทธองค์เสด็จออกผนวช สามารถสรุปเหตุการณ์ต่าง ๆ ได้ดังนี ้

  เหตุการณ์ที่ 1 พระอินทร์เป็นผู้อัญเชิญสันดุสิตเทวราชให้ลงไปเกิด 

   พระอินทร์เป็นผู้อัญเชิญสันดุสิตเทวราชให้ลงไปเกิด เพราะรู้ว่าจะตรัสรู้เป็น

สัมมาสัมพุทธเจ้า ดังที่ สมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรสได้กล่าวไว้ตอนหนึ่งว่า 

เทพเจ้าทั้งหลายก็รู้แจ้งประจักษ์ว่า สันดุสิตเทวราชองค์นี้คือองค์พระ

สัพพัญญูโพธิสัตว์ อันจะได้ตรัสในโลกเป็นแท้ แลท้าวจาตุมหาราชจักรวาลละสี่ 

ๆ สิริเป็นท้าวมหาราช 4 หมื่นพระองค์ แลเทพยดาทั้งหลายอันเศษชวนกันมา

สันนิบาตในมงคลจักรวาลนี้  พาเอาเทพเจ้าในมงคลจักรวาลนี้  มีสมเด็จพระ 

อมรินทราธิราชเป็นอาทิ ไปสู่ดุสิตเทวโลก เข้าสู่ทิพยพิมานแห่งพระโพธิสัตว์  

(สมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส อ้างถึงในศานติ 

ภักดีค า, 2556: 43) 
 

  เหตุการณ์ที่ 2 พระอินทร์ลงมารับมวยผม 

   หลังจากที่พระองค์เสด็จออกผนวชแล้วปลงพระเกศา พระองค์อธิษฐานว่า 

หากบรรลุโพธิญาณขอให้โยนพระเกศาแล้วไม่ตกถึงพ้ืน เมื่อพระองค์โยนขึ้นไปบนอากาศ เส้นพระ

เกศานั้นก็ลอยอยู่บนอากาศสูงประมาณหนึ่งโยชน์ เพราะพระอินทร์มารับและจึงน าไปเก็บไว้ที่เจดีย์

จุฬามณี บนสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ 
 

  เหตุการณ์ที่ 3 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย 

   เมื่อตอนที่พระสมณโคดมบ าเพ็ญทุกรกิริยาแล้วยังไม่สามารถหลุดพ้นได้ ใน

พระปฐมสมโพธิกถา พระนิพนธ์ในสมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส กล่าวว่า 

“ขณะนั้น สมเด็จอมรินทราธิราชทราบในข้อปริวิตกดังนั้น จึงทรงซึ่งพิณทิพย์สามสายลงมาดีดถวาย

พระมหาสัตว์ สายหนึ่งหย่อนนักดีดเข้าก็ไม่บันลือเสียงแลสายหนึ่งนั้นไม่เคร่งไม่หย่อนเป็นปานกลาง  

ดีดเข้าก็บันลือศัพท์ไพเราะเจริญจิต พระมหาสัตว์ได้สดับเสียงพิณก็ถือเอานิมิตอันนั้น ทรงพิจารณา
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เห็นแจ้งว่า มัชฌิมปฏิบัตินั้นเป็นหนทางพระโพธิญาณ” (สมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิต

ชิโนรส, 2553: 119-120)  
 

  เหตุการณ์ที่ 4 พระอินทร์เฝ้าพระพุทธเจ้าก่อนพญามารมาผจญจนต้องหลบหนี

พญามาร 

   เมื่อพระสมณโคดมบ าเพ็ญเพียรตามหนทางสายกลางที่พระอินทร์ทรงแสดง

ปริศนาไว้ใกล้จะบรรลุธรรม เหล่าเทวดาทั้งหลายจึงพากันมาเฝ้า ฝ่ายพญามารเกรงว่าพระสมณโคดม

จะบรรลุธรรม จึงยกกองทัพมารมาผจญ เหล่าเทวดาทั้งหลาย แม้แต่พระอินทร์และพระพรหมต่าง

จ าต้องหลบหนีไปสิ้น เหลือเพียงพระโพธิสัตว์ 
 

  เหตุการณ์ที่ 5 พระอินทร์ร่วมอาราธนาให้พระพุทธเจ้าแสดงธรรม 

   ต่อมาเมื่อพระพุทธเจ้าทรงตรัสรู้แล้ว แต่ทรงลังเลพระทัยจะไม่ประกาศพระ

ธรรม พระสหบดีพรหมพร้อมด้วยเทพยดา มีองค์โกษี (พระอินทร์) และสุยามะสันดุสิตเทวราชใน

มงคลจักรวาลมาร่วมกันอาราธนาให้พระพุทธเจ้าทรงแสดงพระธรรม 
 

  เหตุการณ์ที่ 6 พระอินทร์ไปเชิญพระพุทธมารดามาฟังเทศน์ 

   ครั้นพระอินทร์ทรงทราบว่า พระพุทธเจ้าเสด็จมา จึงเสด็จไปนมัสการพร้อม

เหล่าเทวดา พระพุทธเจ้าทอดพระเนตรไม่เห็นพระพุทธมารดาจึงตรัสถาม พระอินทร์จึงไปเชิญพระ

พุทธมารดาที่บังเกิดเทพบุตรมาเพ่ือสดับพระธรรมเทศนา ในครั้งนั้นพระพุทธเจ้าทรงเทศนาพระ

อภิธรรมตั้งแต่พระอภิธรรมสังคิณีเป็นต้นไปจนจบพระปัฎฐาน ครั้นจบพระธรรมเทศนา พระพุทธ

มารดาก็บรรลุโสดาบัน 

เหตุการณ์ที่ 7 พระอินทร์น าขบวนส่งพระพุทธเจ้าเสด็จลงจากสวรรค์และนฤมิต

บันไดทิพย์ 

   เมื่อครบ 3 เดือน พระพุทธเจ้าจึงเสด็จลงจากสวรรค์ชั้นดาวดึงส์กลับสู่โลก

มนุษย์ คัมภีร์พระปฐมสมโพธิกถา พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิต

ชิโนรส กล่าวไว้ว่า 

 สมเด็จพระชินสีห์ก็เสด็จลงจากเทวโลกโดยมีมณีมัยบันไดในท่ามกลาง

เทพทั้งหมื่นโลกธาตุมีองค์อมรินทราธิราชเป็นอาทิ  ก็ลงทางสุวรรณบันไดฝ่า

ทักษิณปรัศว์ ท้าวสหัมบดีพรหมกับหมู่พรหมบริษัทก็ลงทางหิรัญบันไดฝ่ายวาม
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ภาคทั้งสิ้น แลปัญจสิขรคนธรรพเทพบุตรก็ถือซึ่งพิณมีพรรณดังผิวผลมะตูมสุก 

ดีดขับร้องน าเสด็จพระสัพพัญญูไปในเบื้องหน้า... 

สมเด็จพระอมรินทราธิราชมีพระกายอันประดับด้วยทิพยอาภรณ์

ประมาณ 60 เล่มเกวียน พระกรอุ้มซึ่งบาตรทรงองค์พระสัพพัญญู  ลงทาง

บันไดทองเป็นมัคคุเทศก์น าพระพุทธด าเนินมาก่อน...   

          (สมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส, 2553: 439-440) 
 

เหตุการณ์ที่ 8 พระอินทร์น าพระทาฒธาตุไปไว้ยังเจดีย์จุฬามณี 

   เรื่องราวของพระอินทร์ที่เกี่ยวข้องกับพระพุทธประวัติที่ส าคัญอีกตอนหนึ่ง

คือ ภายหลังจากพระพุทธเจ้าปรินิพพานและถวายพระเพลิงพระพุทธสรีระแล้ว ได้มีการแบ่งพระธาตุ

โดยโทณพราหมณ์เป็นผู้แบ่งส่วน ในเวลาที่แบ่งกันนั้น โทณพราหมณ์ได้แอบลักพระทาฒธาตุ (พระ

เขี้ยวแก้ว) ซ่อนไว้ในผ้าโพกศีรษะ ครั้นความทราบถึงพระอินทร์ จึงมาน าพระทาฒธาตุจากผ้าโพกของ

พราหมณ์ไป โดยประดิษฐานในพระสุวรรณโกศแก้ว แล้วอัญเชิญไปบรรจุไว้ในจุฬามณีเจดีย์ ด้วยเหตุ

นี้ พระจุฬามณีเจดีย์บนสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ จึงเป็นที่ประดิษฐานทั้งพระเกศาธาตุและพระทาฒธาตุของ

พระพุทธเจ้า 
 

เหตุการณ์ที่ 9 พระอินทร์ในพระมาลัย 

   คัมภีร์พระพุทธศาสนายุคหลังยังมีการกล่าวถึงพระอินทร์ไว้ด้วย เช่น ใน

คัมภีร์มาเลยยเถรวัตถุ หรือพระมาลัย ได้กล่าวถึงพระมาลัยเสด็จขึ้นไปสวรรค์เพ่ือนมัสการพระธาตุ

จุฬามณี และตรัสถามพระอินทร์ถึงเทวดาอ่ืนที่มาบูชาพระธาตุว่าท าบุญอันใดจึงได้มาเกิดในสวรรค์ 

พระอินทร์จึงเล่าบุพกรรมของเทวดาเหล่านั้นให้พระมาลัยฟัง อันเป็นส่วนหนึ่งในการสอนให้คนท า

ความดีนั่นเอง (ศานติ ภักดีค า, 2556: 49) 

 

 จะเห็นได้ว่า พระพุทธศาสนาได้น าพระอินทร์ซึ่งเป็นเทพเจ้าของคัมภีร์พระเวทเดิม มาเป็น

เทพเจ้าผู้ยอมรับนับถือพระพุทธศาสนา และท าให้บทบาทของพระอินทร์เปลี่ยนแปลงไปจากหน้าที่

หลักคือการรบกับอสูรมาเป็นเทพเจ้าผู้มีหน้าที่ช่วยเหลือคนดีหรือคอยช่วยเหลือพระโพธิสัตว์ ให้

สามารถบ าเพ็ญบารมีหรือท าความดีได้ส าเร็จ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 47-48) รวมทั้งพระอินทร์มัก

ปรากฏและมีกิจกรรมร่วมเกือบทุกเหตุการณ์ของพระพุทธองค์ การวิจัยครั้งนี้จึงมุ่งประเด็นศึกษาใน
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เหตุการณ์ที่พระอินทร์ปรากฏเป็นนิมิตดีดพิณสามสาย ขณะที่พระพุทธองค์บ าเพ็ญทุกรกิริยา เพ่ือให้

พระองค์ฉุกคิดและน าไปสู่หนทางการเดินทางสายกลาง และตรัสรู้ในที่สุด ดังปรากฏเอกสารหลาย

ฉบับที่กล่าวถึงเหตุการณ์ดังกล่าวมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

คณะกรรมการวัดพระราม 9 กาญจนาภิเษก จากหนังสือพระพุทธประวัติเฉลิมพระเกียรติ 80 

พรรษา ได้อธิบายและสามารถสรุปได้ว่า พระพุทธองค์ทรงใช้บทเรียนจากสิ่งใกล้ตัวรอบกายเป็น

บทเรียนในการน ามาพิจารณาท าให้เปลี่ยนพระทัย ซึ่งเป็นลักษณะเด่นของพระองค์ท่ีทรงเรียนรู้จากที่

พระองค์สัมผัสในแต่ละขณะ  หลังจากที่พระองค์ทรงบ าเพ็ญทุกรกิริยาอย่างหนัก ในที่สุดทรงเห็นว่า

การทรมานร่างกายไม่ว่าจะเป็นวิธีการใด ๆ นั้น ไม่ใช่หนทางแห่งการตรัสรู้ พระองค์จึงตัดสินพระทัย

เลิกการอดพระกระยาหาร กลับมาเสวยจนพระวรกายแข็งแรงปกติ  ประกอบกับก่อนหน้านี้พระองค์

ทรงได้ฟังเสียงพิณพร้อมด้วยเพลงขับความว่า 
 

ดีดพิณ จับระบ า จงท าสายให้พอดี    ตึงนัก สายมักขาด เพลงพินาศ หมดเสียงใส 

หย่อนนัก เสียงหมดไป      จงท าสายให้พอดี 
 

ท าให้ทรงพบว่า ชีวิตของพระองค์ภายในพระราชวังที่มีการปรนปรือด้วยกามคุณในรูปแบบ

ต่าง ๆ เป็นการใช้ชีวิตที่หย่อนจนเกินไป ไม่อาจดึงกายจิตออกจากกามคุณได้ ในขณะเดียวกันการ

ทรมานพระวรกายตามหลักของทุกรกิริยา เป็นการกระท าที่ตึงเกินไปฝ่ายแรกเหมือนสายพิณที่หย่อน 

ฝ่ายหลังเหมือนสายพิณที่ตึงเกินไป ขืนดีดไปจะไม่เป็นเพลงหรือสายขาดไปเลย ใกล้ที่ประทับนั้นเอง 

ทรงทอดพระเนตรเห็นท่อนไม้สามท่อนคือ ไม้สดที่ชุ่มอยู่ด้วยยางและวางไว้ในน้ า ไม้สดที่ชุ่มอยู่ด้วย

ยางแต่วางไว้บนบก และไม้แห้งที่ปราศจากยางและวางไว้บนบก ทรงน ามาเทียบเคียงการท างานของ

กายกับจิต ทรงเปรียบเทียบกามคุณเหมือนกับยางไม้ ทรงเปรียบจิตเหมือนสภาพของไม้ ผลที่ทรง

ประสงค์นั้นจะต้องเป็นการสอดคล้องกันของกายกับจิต คือกายต้องออกจากกามและจิตต้อง

ปราศจากกิเลสกาม ไม้ท่อนที่ 3 จึงกลายเป็นบทเรียนหลักส าหรับพระองค์ (คณะกรรมการวัด

พระราม 9 กาญจนาภิเษก, 2550: 53) 

 

พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระมหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส กวีสมัยรัชกาลที่ 3 ทรง

ช าระและรวบรวมจากคัมภีร์ต่าง ๆ ในพระพุทธศาสนาและกล่าวถึงเรื่องพิณสามสายว่า “ขณะนั้น 
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สมเด็จอมรินทราธิราช ทราบในข้อปริวิตกดังนั้นจึงทรงซึ่งพิณทิพย์สามสาย ลงมาดีดถวายพระมหา

สัตว์ สายหนึ่งเคร่งนัก พอดีดก็ขาดออกไป สายหนึ่งหย่อนนัก ดีดเข้าก็ไม่บันลือเสียง สายหนึ่งนั้นไม่

เคร่งไม่หย่อนเป็นปานกลาง ดีดเข้าก็บันลือศัพท์ไพเราะเจริญจิต พระมหาสัตว์ได้สดับเสียงพิณก็

ถือเอานิมิตอันนั้น ทรงพิจารณาเห็นแจ้งว่ามัชฌิมาปฏิบัตินั้นเป็นหนทางพระโพธิญาณ” (สมเด็จพระ

มหาสมณเจ้า กรมพระปรมานุชิตชิโนรส, 2553: 142-143) 

 

บุญเตือน ศรีวรพจน์ คณะกรรมการฝ่ายประมวลเอกสารและจดหมายเหตุ จากหนังสือชาดก

และพุทธประวัติจากตู้ลายรดน้ าได้อธิบายถึงการที่พระพุทธองค์ทรงท าทุกรกิริยาอย่างหนักหน่วง

ตลอดระยะเวลา 6 ปี แต่ยังมิได้บรรลุผล จนพระอินทร์ทรงทราบในข้อปริวิตกจึงทรงดีดพิณสามสาย

ถวายดังข้อความว่า “ขณะนั้น สมเด็จอมรินทราธิราช ทราบในข้อปริวิตกดังนั้นจึงทรงซึ่งพิณทิพย์ 3 

สาย ลงมาดีดถวายพระมหาสัตว์ สายหนึ่งเคร่งนัก พอดีดก็ขาดออกไป สายหนึ่งหย่อนนัก ดีดเข้าก็ไม่

บันลือเสียง สายหนึ่งนั้นไม่เคร่งไม่หย่อนเป็นปานกลาง ดีดเข้าก็บันลือศัพท์ไพเราะเจริญจิต พระมหา

สัตว์ได้สดับเสียงพิณ ก็ถือเอานิมิตอันนั้น  ทรงพิจารณาเห็นแจ้งว่ามัชฌิมาปฏิบัตินั้นเป็นหนทาง  พระ

โพธิญาณ” หลังจากนั้น พระองค์จึงทรงละการทรมานกาย  แล้วกลับมาเสวยพระกระยาหารดังเดิม 

(บุญเตือน ศรีวรพจน์, 2549: 185) 

 

อุดม อรุณรัตน์ จากหนังสือดุริยางคดนตรีจากพุทธศาสนาได้อธิบายถึงเทพบุตรและเทพยธิดา 

ที่มีความช านาญในการเปล่งเสียงพิณ เช่น เทพยธิดาคีตวา เทพยธิดาหลัจนารี คนธรรพ  เทวบุตร

ปัญจสิงขรและพระอินทร์ เป็นต้น โดยได้จากหลักฐานในพระปฐมสมโพธิกถาดังนี้ 

ปฐมสมโพธิกถา  

ทุกรกิริยาปริวรรต ปริจเฉทท่ี 8 กล่าวไว้ว่า 

...ขณะนั้นสมเด็จอัมรินทราธิราชทราบในข้อปริวิตกดังนั้น จึงทรงซึ่ง

พิณทิพย์สามสายลงมาดีดถวายพระมหาสัตว์ สายหนึ่งเคร่งนักพอดีดก็ขาด

ออกไป สายหนึ่งหย่อนนักดีดเข้าก็ไม่บันลือเสียงและสายหนึ่งนั้นไม่เคร่งไม่

หย่อนเป็นปานกลาง ดีดเข้าก็บันลือศัพท์ไพเราะเจริญจิต  พระมหาสัตว์ได้สดับ

เสียงพิณก็คือ เอานิมิตอันนั้น ทรงพิจารณาเห็นแจ้งว่า มัชฌิมาปฏิบัตินั้นเป็น

หนทางพระโพธิญาณ...(อุดม อรุณรัตน์, ม.ป.ป.: 93) 
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พระยาสัจจาภิรมย์ฯ (สรวง ศรีเพ็ญ) จากหนังสือเทวก าเนิด กล่าวว่า 

ในทางพระพุทธศาสนา จะเป็นพุทธนิมิตหรืออย่างไรก็ตาม ว่าพระ

อินทร์ได้มาดีดพิณสามสายถวายพระสติแห่งบรมโพธิสัตว์ของเราในปางทุกร

กิริยาและในทศชาดกและชาดกอ่ืน ๆ ก็ดื่นไปด้วยพระอินทร์ลงมารุ่มร่ามใน

เมืองมนุษย์อยู่บ่อย ๆ เช่น เรื่องพระเวสสันดร พระอินทร์ก็ลงมาขอพระมัทรี 

เรื่องพระจันทกุมารก็มาช่วยท าลายพิธี และเคยเอาม้ามาให้พระยาแกรก  

       (พระยาสัจจาภิรมย์ฯ (สรวง ศรีเพ็ญ), 2556: 35) 

 

 ส.พลายน้อย จากหนังสือเทวนิยาย อธิบายถึงพระอินทร์ว่า  

ตามเรื่องฝ่ายทิเบตกล่าวว่า พระอินทร์มักจะถือพิณไว้ในมือซ้าย มือ

ขวาดีดสายพิณอยู่เสมอ นัยว่าเพราะมาก เรื่องพระอินทร์ดีดพิณนี้ ในต านาน

ข้างฝ่ายไทยก็มีปรากฏตอนหนึ่ง คือ ตอนที่พระพุทธเจ้าก าลังทรงบ าเพ็ญทุกร

กิริยาอยู่นั้น พระอินทร์ก็มาดีดพิณสามสายถวาย พระอินทร์เป็นเทวดาองค์

เดียวที่ลงมาเก่ียวข้องกับมนุษย์มากที่สุด (ส.พลายน้อย, 2540: 159-160) 

 

คณะกรรมการวัดพระราม 9 กาญจนาภิเษก อธิบายว่าขณะสมเด็จพระอมรินทราธิราชหรือ

พระอินทร์ ทรงทราบความปริวิตกของพระมหาบุรุษเจ้า จึงปรากฏกายพร้อมดีดพิณสามสายให้

พระองค์ได้สดับขณะท าทุกรกิริยาเพ่ือเป็นนิมิตให้พระองค์ได้เห็นความสัจจริงแห่งการปฏิบัติเพ่ือการ

หลุดพ้นว่า “สายหนึ่งตึงนัก พอดีดไปหน่อยก็ขาด สายหนึ่งหย่อนนัก ดีดแล้วก็ไม่มีเสียง ส่วนอีกสาย

หนึ่ง ไม่ตึงนักไม่หย่อนนัก พอปานกลาง เมื่อดีดแล้วก็จะมีเสียงดังไพเราะ” (คณะกรรมการวัด

พระราม 9 กาญจนาภิเษก, 2550: 53) 

 

พุทธทาสภิกขุ อธิบายปริเฉทท่ี 7 ทุกรกิริยาปริวรรต กล่าวโดยสรุปได้ว่า พระโพธิสัตว์บ าเพ็ญ

ทุกรกิริยาด้วยความตั้งมั่นเพ่ือบรรลุธรรม หลังจากที่พระอินทร์หรือสมเด็จพระอมรินทราธิราชทรง

ทราบในข้อปริวิตก จึงทรงพิณทิพย์สามสาย เพ่ือลงมาดีดถวายแด่พระมหาสัตว์ โดยสายหนึ่งเคร่งนัก

พอดีดก็ขาดออกไป สายหนึ่งหย่อนนักดีดเข้าก็ไม่บันลือเสียงและสายหนึ่งนั้นไม่เคร่งไม่หย่อนเป็นปาน

กลาง ดีดเข้าก็บันลือศัพท์ไพเราะเจริญจิต พระมหาสัตว์ได้สดับเสียงพิณก็ถือเอานิมิตอันนั้น ทรง
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พิจารณาเห็นแจ้งว่า มัชฌิมาปฏิปทานั้นเป็นหนทางพระโพธิญาณ จึงเสด็จนิสัชนาการ ณ ภายใต้ฉายา

ชมพูพฤกษ์ ทรงพระอาโภคทราบเหตุตระหนักว่า กิจแห่งทุกรกิริยานี้ ใช่วิถีพระโพธิญาณเป็นแท้ จึง

ทรงพระปริวิตกต่อไปว่าอาตมานี้กลัวแต่ความสุขกระท าแต่ทุกข์เป็นอารมณ์ เบื้องว่าเว้นจากกามคุณ

และอกุศลจิต แต่มีกายทุพพลภาพอยู่อย่างนี้ก็มิอาจที่จะเจริญพระสมาธินั้นได้ มิฉะนั้นควรจะเสพซึ่ง

ภัตตาหารบ ารุงสรีระกายแห่งอาตมะให้อ่ิมหน ามีก าลังแล้ว จึงจะสามารถจะเจริญพระสมาธิได้ เมื่อ

ทรงพระด าริฉะนี้แล้วก็ทรงจับบาตรเสด็จไปโคจรบิณฑบาตในคามนิ คมทั้งปวงดุจแต่ก่อนได้

โภชนาหารก็มากระท าภัตกิจ (พุทธทาสภิกขุ, 2556: 285-286) 

 

พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลยาณธมฺโม) กล่าวว่า พระโพธิสัตว์ทรงถือเอาเสียงพิณนั้น

เป็นนิมิตพิจารณาเห็นแจ้งว่า “มัชฌิมาปฏิปทา คือ การปฏิบัติพอเป็นกลาง ๆ ไม่ตึงนักไม่หย่อนนัก 

คงจะเป็นหนทางแห่งการตรัสรู้แน่นอน จึงตัดสินพระทัยที่จะบ าเพ็ญเพียรทางจิตต่อไป และทรง

พิจารณาต่อไปว่า การบ าเพ็ญเพียรทางจิตนั้น บุคคลที่มีร่างกายไม่แข็งแรงทุพพลภาพอย่างเรานี้ไม่

สามารถจะเจริญสมาธิได้ เราควรจะบ ารุงร่างกายให้มีก าลังก่อนจึงค่อยกระท า” ดังนั้น ในวันรุ่งขึ้นจึง

ทรงถือบาตรเที่ยวโคจรบิณฑบาตมาเสวยพระกระยาหารตามเดิม (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน 

กลฺยาณธมฺโม), 2552: 69) 

 

จ ารูญ ยาสมุทร  กล่าวว่าพระองค์ระลึกนึกถึง คติธรรมที่สอนใจของพระองค์ จากท านอง

เพลงและเสียงพิณสามสายว่า เสียงพิณจะไพเราะเสนาะโสตก็ต้องขึ้นสายพิณไม่ให้ตึงและไม่ให้หย่อน

จนเกินไป ขึ้นสายพิณให้พอดี นั่นคือทางสายกลางเมื่อพระองค์ทรงด าริได้อย่างนี้แล้ว ก็มีพระทัยเกิด

ความปิติโสมนัส พระองค์ตั้งพระทัยที่จะเพียรทางจิตต่อไป (จ ารูญ ยาสมุทร, 2555: 64) 

 

พระราชรจนรังสี (ว.ป.วีรยุทฺโธ) กล่าวถึงเสียงพิณและเพลงขับเช่นเดียวกับคณะกรรมการวัด

พระราม 9 กาญจนาภิเษกที่ปรากฏในหนังสือพระพุทธประวัติเฉลิมพระเกียรติ 80 พรรษาว่า 

ดีดพิณ จับระบ า จงท าสายให้พอดี      ตึงนัก สายมักขาด เพลงพินาศ หมดเสียงใส 

 หย่อนนัก เสียงหมดไป        จงท าสายให้พอดี 
 

ท าให้ทรงสะดุดพระทัย มองย้อนความเป็นพระองค์และทรงพบว่า ชีวิตของพระองค์ภายใน

พระราชวังที่มีการปรนเปรอด้วยกามคุณในรูปแบบต่าง ๆ เป็นการใช้ชีวิตที่หย่อนจนเกินไป ไม่อาจดึง
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กายจิตออกจากกามคุณได้ ในขณะเดียวกันการทรมานพระวรกายตามหลักของทุกรกิริยาเป็นการ

กระท าที่ตึงเกินไปฝ่ายแรกเหมือนสายพิณที่หย่อน ฝ่ายหลังเหมือนสายพิณที่ตึงเกินไป หากฝืนไปจะ

ไม่เป็นเพลงหรือสายขาดได้ ครั้งนั้น สมเด็จพระอมรินทราธิราช ทรงกระท านิมิตหมายด้วยการทรง

พิณทิพย์สามสายดีดถวายพระบรมศาสดา สายหนึ่งตึงนัก เมื่อดีดก็ขาดกระเด็นไป อีกสายหนึ่งก็

หย่อนนัก เมื่อดีดก็ไม่บันลือเสียง ส่วนอีกสายหนึ่งไม่ตึง ไม่หย่อน ครั้นดีดเข้าก็ส่งเสียงไพเราะเป็นที่

เจริญจิต 

พระองค์ทรงพิจารณาเห็นแจ้งว่า ทางสายกลางเท่านั้นที่จะช่วยให้มนุษย์หลุดพ้นได้จริงและ

ทรงทราบว่าการท าทุกรกิริยาทรมานตนต่าง ๆ นานา ตามหลักวิชาโบราณของพวกพราหมณ์นั้นไม่ใช่

สิ่งส าคัญ พระองค์จึงฉันซึ่งภัตตาหาร บ ารุงพระสรีระให้อ่ิมหน า มีก าลังแล้วจึงเจริญจิตภาวนาได้ เมื่อ

จิตใจสะอาดผ่องใส คิดสิ่งใดก็ปลอดโปร่ง เป็นทางถูกต้องด้วยธรรมชาตินั่นเอง จากนั้น จึงทรงจับ

บาตรเสด็จโคจรบิณฑบาตในคามนิคมดังที่เคยปฏิบัติมา (พระราชรจนรังสี (ว.ป.วีรยุทฺโธ), 2550: 

208-209) 

 ดังนั้น บทบาทของพระอินทร์ในพุทธประวัตินั้น เป็นเทวดาที่ปรากฏในหลายเหตุการณ์ 

โดยเฉพาะตอนพระอินทร์ดีดพิณสามสาย อีกท้ังเป็นผู้คอยให้ความช่วยเหลือสนับสนุนพระพุทธองค์ใน

ทุกเหตุการณเ์ช่นเดียวกับข้อมูลพระอินทร์ที่ปรากฏในคัมภีร์ชาดก 

 

  8.3 พระอินทร์ในคัมภีร์ยุคมหากาพย์  

พระอินทร์ในยุคนี้ถูกลดฐานะจากเทพชั้นสูงมาเป็นเทพชั้นรองในศาสนา

ฮินดู รวมถึงปรากฏเรื่องราวในด้านเสื่อมเสียประกอบด้วย ดังที่  ศานติ ภักดีค า อธิบายและสามารถ

สรุปได้ว่า ในยุคนี้เน้นการบูชาเทพเจ้าด้วยความภักดี โดยพราหมณ์ได้สร้างเทพเจ้าองค์ใหม่ในคัมภีร์

พระเวท (รวมทั้งรับเอาเทพของพ้ืนเมืองมารวมจ านวนด้วย) ให้ขึ้นมามีบทบาทเป็นเทพเจ้าสูงสุดแทน

พระอินทร์ ในลักษณะของเทพเจ้าสามองค์หรือเรียกว่า “ตรีมูรติ” ได้แก่ 

  พระวิษณุ (พระวิษณุ ในคัมภีร์ฤคเวท) มีบทบาทเป็นเทพผู้รักษาโลก 

  พระศิวะ  (หรือพระรุทร ในคัมภีร์ฤคเวท) เป็นเทพผู้ท าลาย 

  พระพรหม เป็นเทพผู้สร้าง แต่ไม่มีการยกย่องมากนัก  

 ด้วยเหตุนี้ พราหมณ์จึงไม่ได้ยกย่องว่าพระอินทร์เป็นเทพเจ้าสูงสุดในสวรรค์เหมือนกับคัมภีร์

ยุคพระเวทอีกต่อไป พระอินทร์ที่ปรากฏในคัมภีร์ยุคนี้ เช่น มหากาพย์รามายณะ มหากาพย์ภารตะ
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และคัมภีร์ปุราณะ จึงได้รับการกล่าวถึงในฐานะเทพเจ้าชั้นรอง กลายเป็นเทพผู้ช่วยเหลือคนดี

คล้ายคลึงกับบทบาทของพระอินทร์ในพระพุทธศาสนา อีกทั้งมีการเพ่ิมเติมเรื่องราวในด้านลบของ

พระอินทร์มากขึ้น เช่น การรบแพ้อสูร การถูกฤษีสาปเพราะเป็นชู้และรวมทั้งเรื่องราวของพระอินทร์

ที่กลัวถูกแย่งชิงสวรรค์ เพราะหากใครท าพิธีอัศวเมธครบ 100 ครั้งก็สามารถเป็นพระอินทร์ได้ (ศานติ 

ภักดีค า, 2556: 65-66) เหล่านี้เป็นต้น  

นอกจากนี้ ส.พลายน้อย ได้กล่าวสอดคล้องกันโดยสามารถสรุปได้ว่า การเป็นพระอินทร์ทาง

ฝ่ายไสยศาสตร์ เป็นการกระท าให้คนอ่ืนหรือสัตว์อ่ืนเดือดร้อนก่อน แล้วจึงจะได้เป็นพระอินทร์ เพราะ

การท าให้คนอ่ืนหรือสัตว์อ่ืนเดือดร้อนนั้นต้องเพียรพยายามท าความเดือดร้อนอันยิ่งใหญ่นั้นถึง 100 

ครั้ง จึงจะส าเร็จผลเป็นพระอินทร์ ซึ่งเป็นเรื่องตรงกันข้ามกับทางฝ่ายพระพุทธศาสนาที่ส่งเสริมให้คน

ท าความดีมีความเมตตา ท าประโยชน์ให้แก่สาธารณะ แล้วจึงจะได้เป็นพระอินทร์ (ส.พลายน้อย, 

2540: 161)  

 ส่วนการก าเนิดของพระอินทร์ตามคัมภีร์ในยุคหลังนี้มีความแตกต่างไปจากเดิม กล่าวคือ พระ

อินทร์เป็นโอรสของพระกัศยปเทพบิดรและพระอทิติ และทรงเป็นประธานแห่งโอรสทั้งปวง ซึ่งมีความ

แตกต่างจากในคัมภีร์พระเวทที่กล่าวว่าพระอินทร์เป็นโอรสของเทยาส์ (ฟ้า) และปฤถวี (ดิน) ร่างกาย

ของพระอินทร์ในยุคนี้เป็นสีนวล ต่างจากยุคพระเวทที่พระอินทร์มีร่างกายสีทอง  นอกจากนี้ ยังมี

ลักษณะพิเศษคือ มีเนตรและพระทาฐิกะ (เครา) สีเหลือง ทรงรถเทียมด้วยม้าสีทอง ทรงอาภรณ์สีทอง 

พัสตราภรณ์สีแดงและมีเนตรอยู่รอบพระองค์  จนได้สมญาว่า “สหัสนัยน์” ในสมัยนี้พระอินทร์

ประทับบนยอดเขาพระสุเมรุ มีวิมานชื่อ “ไวชยันตะ” ระยะเวลาครองสวรรค์มีเพียง 100 ปีทิพย์ 

วิมานนี้จะมีผู้อยู่ร่วมได้ 3 พวก คือ พวกท่ีท าพิธีบูชาบวงสรวง พวกท่ีบ าเพ็ญตบะและพวกที่ประพฤติ

ตนเยี่ยงวีรบุรุษในสงคราม 

พระอินทร์มีชายาชื่อ “ศจี” หรือ “อินทราณี” นอกจากนี้ยังพบชื่ออ่ืนอีก 2 ชื่อ คือ ปราสนา

และเสนา ส่วนคัมภีร์มหากาพย์มหาภารตะกล่าวถึงชายาอีกองค์หนึ่งของพระอินทร์ ชื่อ นางศรุตาวดี 

ซึ่งเป็นธิดาของฤษีภรัทวาชกับนางอัปสรชื่อฆฤตาจี (ศานติ ภักดีค า, 2556: 66) ตามที่ พระอุดร

คณาธิการและคณะ จากการอภิปรายเรื่องเทวดาในทัศนะของชาวพุทธสรุปได้ว่า พระอินทร์เกิดขึ้นใน

สมัยประมาณ 600 ปี ก่อนพุทธกาลพวกพราหมณ์ทั้งหลายถือว่าพระอินทร์นี้เป็นผู้ทรงอ านาจเหนือ

เทวดาทั้งมวล  จึงยกให้ว่าพระอินทร์นี้ควรจะอยู่บนปราสาทที่สวยงามที่สุดเป็นการสร้างประสาท

ขึ้นมาให้พระอินทร์อยู่ อีกทั้งยังสร้างอุทยานให้อีก 4 แห่ง แต่งตั้งพระมเหสีให้พระอินทร์อีก 4 องค์ 
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และชายาที่รองจากมเหสีลงมาอีก 92 นาง รวมทั้งมีนางฟ้าเทพธิดาเป็นนางสนมให้พระอินทร์อีก 24 

ล้านองค์ แต่ต่อมาพระอินทร์เสื่อมอ านาจ เพราะพ่ายแพ้สงครามบ่อยครั้ง เมื่อไปรบกับอสูร (ยักษ์) ก็

พ่ายแพ้อสูร พวกพราหมณ์ทั้งหลายจึงเห็นว่าพระอินทร์นี้ไม่มีฤทธิ์เดชเพียงพอ คงจะมีเทวดาองค์ใด

องค์หนึ่งที่เหนือพระอินทร์ขึ้นไปอีก จึงปลดอันดับพระอินทร์ลงมา และแต่งตั้งเทวดาองค์ใหม่ขึ้นไป

แทนเรียกว่า “พระพรหม” พระพรหมจึงเกิดขึ้นในสมัยประมาณ 600 ปีถึง 300 ปีก่อนพุทธกาล 

(พระอุดรคณาธิการและคณะ, 2517: 9-10) ส่วนโอรสของพระอินทร์นั้น ปรากฏหลายข้อมูลแตกต่าง

กันในแต่ละคัมภีร์ เช่น พระอินทร์มีโอรสกับนางศจี ชื่อ “ชยันตะ” อีกทั้งยังมีบุตรที่เกิดในท้องโคชื่อ

ว่า จิตรคุปตะ เพราะถูกพระอุมาสาปไม่ให้นางฟ้าได้เป็นแม่ รวมทั้งการปรากฏในคัมภีร์รามายณะว่า 

พาลีเป็นโอรสของพระอินทร์ ส่วนในมหากาพย์มหาภารตะกล่าวว่า อรชุนเป็นโอรสของพระอินทร์ 

ทั้งนี้ เรื่องราวเกี่ยวกับพระอินทร์ที่ปรากฏทั้งในคัมภีร์มหากาพย์รามายณะ มหากาพย์มหาภารตะ 

และคัมภีร์ปุราณะนั้นก็มีความส าคัญ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 66) ดังจะกล่าวต่อไป 

  

   8.3.1 คัมภีร์มหากาพย์รามายณะ  

ศานติ ภักดีค า ได้อธิบายไว้สามารถสรุปได้ว่า มหากาพย์รา

มายณะเป็นมหากาพย์เรื่องแรกของอินเดีย ในสมัยพุทธกาล 500 ปีก่อนคริสตกาล โดยฤษีวาลมีกิ มี

ลักษณะเป็น “โศลก” แบ่งเป็น 7 กาณฑ์ ประกอบด้วย พาลกาณฑ์ อโยธยากาณฑ์ อารัณยกาณฑ์ กิษ

กินธากาณฑ์ สุนทรกาณฑ์ ยุทธกาณฑ์ และอุตตรกาณฑ์ แต่เรื่องราวของพระอินทร์นั้นปรากฏอยู่ใน

มหากาพย์รามายณะในพาลกาณฑ์ ตอนที่พระรามเป็นเด็ก รวมถึงเรื่องเล่าที่แทรกอยู่ เช่น ก าเนิดพระ

มารุต เรื่องพระอินทร์ส่งนางเมนกาไปท าลายตบะของพระวิศวามิตร และส่งนางรัมภาไปท าลายตบะ

ของพระวิศวามิตร จนกระทั่งนางรัมภาต้องถูกพระวิศวามิตรสาปให้กลายเป็นหินเป็นเวลาหมื่นปี  อีก

ทั้งยังมีเรื่องพระอินทร์เป็นชู้กับนางอหลยาชายาพระเคาตมฤษีหรือพระโคดม จนถูกสาปให้

เครื่องหมายเพศชายหลุดหายไป โดยเรื่องนี้คล้ายกับข้อมูลในมหาภารตะ 

ส่วนในอุตตรกาณฑ์ปรากฏเรื่องราวพระอินทร์  เช่น ตอนที่พระอินทร์รบกับพฤตาสูร (มี

เรื่องราวส่วนนี้คล้ายกับฤคเวท ซึ่งมีความแตกต่างเล็กน้อย) ความมีอยู่ว่า พระอินทร์กลัวพฤตราสูรผู้

เป็นพญายักษ์จะเป็นใหญ่เหนือเทวดา เพราะพฤตราสูรบ าเพ็ญตบะจนเป็นใหญ่ครองพิภพ และยังไม่

พึงพอใจ จึงออกไปบ าเพ็ญพรตในป่า พระอินทร์ทราบดังนั้น จึงไปเข้าเฝ้าพระนารายณ์เพ่ือขอให้ทรง

สังหารพฤตราสูรเสีย  แต่พระนารายณ์ไม่สามารถสังหารได้ เนื่องจากพฤตราสูรให้ความเคารพตนอยู่
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เสมอ  แต่อย่างไรก็ตาม ถึงแม้พระนารายณ์ไม่สังหารด้วยตนเอง พระนารายณ์ได้แบ่งก าลังของตนเอง

ให้กับพระอินทร์ไป แล้วพระอินทร์จึงไปสู้อยู่นอกเขาจักรวาล พระอินทร์จึงจัดการกับพฤตราสูรได้

ส าเร็จ แต่ด้วยพฤตราสูรได้ผนวชเป็นโยคี จึงท าให้พระอินทร์มีบาปหนักเทียบเท่ากับการฆ่าพราหมณ์

และถูกขับไล่ไปอยู่นอกเขาจักรวาล ดังนั้น เมื่อพระอินทร์ออกจากพิภพไป ท าให้โลกเกิดความ

เดือดร้อน เพราะฝนไม่ตก จนกระทั่ง “เมฆนาท” โอรสของทศกัณฐ์ ได้สู้รบกับพระไชยันต์ โอรสของ

พระอินทร์ โดยเมฆนาทได้ร่ายมนตร์ให้เกิดความมืด เทวดาระส่ าระสาย และท้าวปโลมาสูรผู้เป็นตา

ของพระไชยันต์เห็นเป็นโอกาสดี จึงได้อุ้มพระไชยันต์หนีไปซ่อนไว้ใต้สมุทร จนกระท่ังพระอินทร์คิดว่า 

พระไชยันต์ตาย จึงได้ท าการออกไปรบด้วยตนเอง เมฆนาทเห็นว่า ทศกัณฑ์จะสู่ไม่ได้ ร่ายมนตร์ให้มืด

แล้วอุ้มพระอินทร์ไปกรุงลงกา เทวดาที่แพ้จึงพากันไปหาพระพรหม พระพรหมจึงลงไปลงกาแล้ว

ประทานนามเมฆนาทว่า อินทรชิต แปลว่า ผู้รบชนะพระอินทร์ แล้วขอให้ปล่อยพระอินทร์ (ศานติ 

ภักดีค า, 2556: 68) 

 

8.3.2 คัมภีร์มหากาพย์มหาภารตะ  

ศานติ ภักดีค า อธิบายเรื่องราวพระอินทร์ในคัมภีร์มหากาพย์มหา

ภารตะสามารถสรุปได้ว่า เรื่องราวพระอินทร์นั้นแทรกอยู่หลายตอน เช่น พระอินทร์เป็นบิดาของพระ

อรชุน แต่เหตุการณ์ที่ท าให้พระอินทร์เป็นท้าวสหัสนัยน์หรือท้าวพันตานั้น มาจากต านานที่เล่าว่า เมื่อ

ครั้งหนึ่งพระอินทร์ได้ไปหลงรักนางอหลยาชายาของพระฤาษีเคาตมหรือโคดม จนถูกสาปให้มี

สัญลักษณ์เพศหญิงผุดขึ้นเต็มร่างกายและให้อวัยวะเพศชายหลุดไป รวมถึงหากมนุษย์คนใดประพฤติ

ผิดในกาม คบชู้ พระอินทร์จะต้องมีส่วนในการรับบาปนั้นด้วย ดังนั้น พระอินทร์จึงสารภาพผิดและท า

การขอโทษ  พระฤาษีโคดมจึงแก้ค าสาปให้อวัยวะเพศหญิงกลายเป็นตาแทน พระอินทร์จึงได้นามว่า 

“สหัสนัยน์” หมายถึง ผู้มีดวงตาหนึ่งพันหรือท่ีนิยมเรียกว่า “ท้าวพันตา” (ศานติ ภักดีค า, 2556: 69) 

 

8.3.3 คัมภีร์ปุราณะ 

    ศานติ ภักดีค า อธิบายว่า ปรากฏเรื่องราวพระอินทร์ในคัมภีร์วิษณุ

ปุราณะที่กล่าวถึงต านานการกวนเกษียรสมุทร (ทะเลน้ านม) เพ่ือให้ได้น้ าอมฤตว่า เหตุแห่งการกวน

เกษียรสมุทรเกิดจากพระฤาษีทุรวาส เป็นฤาษีผู้ใหญ่ได้เหาะมาในอากาศ ได้พบนางอัปสรตนหนึ่ง 

และนางอัปสรผู้นั้นได้ถวายพวงมาลัยที่ร้อยจากดอกไม้สวรรค์ให้แก่พระฤาษี  เมื่อพระฤาษีรับแล้วจึง
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เดินทางต่อไปจนพบกับพระอินทร์ทรงช้างเอราวัณเหาะมา  พระฤาษีจึงมอบพวงมาลัยนั้นแด่พระ

อินทร์  พระอินทร์จึงน าไปวางไว้บนกระพองของช้างเอราวัณ เมื่อช้างได้กลิ่นก็เกิดอาการคลั่ง แล้วน า

พวงมาลัยนั้นมากระทืบ ท าให้ฤาษีคิดว่า พระอินทร์ดูถูก ฤาษีทุรวาสจึงสาปให้พระอินทร์รบแพ้อสูร 

และให้สมบัติของพระอินทร์ จมเกษียรสมุทรให้หมด ในการกวนเกษียรสมุทรใช้เวลาพันปี จึงเกิดของ

วิเศษต่าง ๆ ขึ้น เช่น พระลักษมี พระจันทร์ เทพีวารุณี นางอัปสร เป็นต้น ท้ายที่สุดธันวันตะริก็ทูน

หม้อน้ าอมฤตข้ึนมา 

 เมื่อพระอินทร์และเหล่าเทวดารบแพ้อสูร จึงได้ ไปปรึกษาพระพรหม พระพรหมจึงให้ไป

ปรึกษาพระนารายณ์ พระนารายณ์จึงให้ท าพิธีกวนเกษียรสมุทรเพ่ือให้ได้น้ าอมฤต ดื่มแล้วเป็นอมตะ 

จากนั้น เหล่าเทพจึงเอาภูเขาชื่อมันทระเป็นแกนเสา เอาพญานาควาสุกรีมาพันรอบเขา แล้วเทวดากับ

อสูรดึงกันคนละข้าง เทวดาดึงหาง อสูรดึงหัว ส่วนพระนารายณ์เองแปลงกายเป็นเต่าเพ่ือรองรับเขา

มันทระ เพ่ือไม่ให้ทะลุโลกลงบาดาล ทันใดนั้น พระนารายณ์จึงแปลงกายเป็นเทพธิดางดงามเพ่ือให้

อสูรเกิดความหลงใหล และให้เหล่าเทวดาได้ดื่มน้ าอมฤตนั้น ขณะเดียวกันมีอสูรตนหนึ่งรู้ทัน จึงแอบ

แปลงกายมาเป็นเทวดาแล้วมาดื่มน้ าอมฤต แต่พระอาทิตย์และพระจันทร์ทราบเรื่องจึงน าความไป

บอกพระนารายณ์  พระองค์จึงขว้างจักรไปตัดกายอสูรตนนั้นขาดออกเป็น 2 ท่อน แต่ด้วยความท่ีอสูร

ตนนั้นดื่มน้ าอมฤตไปแล้วจึงไม่ตาย ดังนั้น ท่อนบนจึงเป็นพระราหู  ท่อนล่างเป็นพระเกตุ ท าให้เกิด

ความอาฆาตเป็นพระอาทิตย์  ส่วนพระจันทร์เกิดเป็นปรากฏการณ์สุริยุปราคาและจันทรุปราคา 

หลังจากเหตุการณ์นั้นมา เทวดาจึงเป็นผู้ไม่ตายและสามารถรบชนะอสูร พร้อมกับการเป็นใหญ่ในชั้น

สวรรค์ได้ส าเร็จ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 70-71) 

 จากที่กล่าวมาข้างต้นจะเห็นได้ว่า พระอินทร์เป็นเทพเจ้าผู้มีประวัติความเป็นมายาวนาน

ถึงแม้ว่า “พระอินทร์” ตามคติทางศาสนาพราหมณ์ฮินดูจะแตกต่างจากคติทางพุทธศาสนาก็ตาม

ความเชื่อเรื่องศาสนาพระเจ้าหลายองค์ในชมพูทวีปและอิทธิพลสืบเนื่องมายังดินแดนสุวรรณภูมิได้

อธิบายถึงพระอินทร์ว่า เรื่องราวต่าง ๆ เกี่ยวกับพระอินทร์ที่ขัดแย้งกันระหว่างคัมภีร์พระเวทเก่ากับ

คัมภีร์อรรถกถาต่าง ๆ ที่แต่งขึ้นในภายหลังนั้น ย่อมแสดงถึงความขัดแย้งทางชนชั้นวรรณะของพวก

พราหมณ์ผู้แต่งคัมภีร์เป็นส าคัญ ความมุ่งหมายที่จะลบล้างความนับถือที่มีต่อเทพเจ้ารุ่นเก่าในพระเวท

ลงนั้น ได้เริ่มขึ้นเมื่อราวต้นพุทธกาลหรือเมื่อราว 600 ปีก่อนคริสต์ศักราช โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อมี

การแต่งมหากาพย์รามายณะและมหาภารตะ แล้วตามด้วยคัมภีร์ปุราณะ ซึ่งเป็นยุคสมัยที่คนใน

วรรณะพราหมณ์มีอ านาจสูงสุดในสังคมอินเดีย จึงคิดสร้างพระเจ้าสูงสุดรุ่นใหม่ส าหรับชนชั้นวรรณะ
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ของพวกตนโดยเฉพาะ ได้แก่ วิษณุ พรหมและศิวะ เรื่องราวพระอินทร์ในคัมภีร์พระเวทเก่านั้น นับว่า

เป็นจอมเทพที่มีบริวารส าคัญอยู่หลายองค์ ได้แก่ พระวิศวกรรม (Visvakarma) พระปาชันยะ 

(Parjanya) พระวายุ (Vayu) และเหล่าเทพมารุต (Maruts) (บุญเย็น วอทอง, 2550: 56-57) แต่สิ่ง

หนึ่งที่คล้ายคลึงกันคือ พระอินทร์เป็นเทพเจ้าที่คอยช่วยเหลือคนดี ช่วยเหลือฤาษีพรหมาจารย์ที่

ล าบากเดือดร้อน ท าให้พระอินทร์เป็นเทพที่มนุษย์ให้การยอมรับและนับถือสืบเนื่องมาหลายพันปี

ตั้งแต่ยุคพระเวทเรื่อยมาจนปัจจุบัน 

คติความเชื่อเกี่ยวกับ “พระอินทร์” ทั้งพระอินทร์ในแบบพุทธและพระอินทร์ในแบบ

พราหมณ์จึงมีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กับความคิดความเชื่อของสังคมไทยมาตั้งแต่โบราณ ดังสะท้อนให้

เห็นได้จากหลักฐานต่าง ๆ ทั้งหลักฐานที่เป็นโบราณสถาน โบราณวัตถุและหลักฐานที่เป็นลายลักษณ์

อักษร ดังความเห็นของคูณ โทขันธ์ จากหนังสือพุทธศาสนากับสังคมและวัฒนธรรมไทย อธิบายถึง

พุทธศาสนากับวัฒนธรรมทางวัตถุสามารถสรุปได้ว่า วัฒนธรรมทางวัตถุนั้น ได้แก่ สิ่งต่าง ๆที่มนุษย์

สร้างสรรค์ประดิษฐ์ขึ้นหรือดัดแปลงปรับปรุงขึ้นจากธรรมชาติ เพ่ือช่วยในการด ารงชีวิตของมนุ ษย์ 

เช่น ปัจจัย 4 ตลอดทั้งสิ่งต่าง ๆ ที่กลายเป็นมรดกทางสังคมของชาติ เช่น ศิลปกรรมต่าง ๆอาทิ 

ประติมากรรม สถาปัตยกรรม วรรณกรรม น ามาซึ่งความเจริญรุ่งเรือง ท าให้ประเทศชาติอยู่ในฐานะ

ได้รับการยกย่องนับถือ จึงควรรักษาไว้ไม่ให้สูญตามกาลเวลา เช่น งานจิตรกรรมด้านพุทธศาสนา ช่าง

เขียนโบราณนิยมน าเอาเรื่องพุทธประวัติมาถ่ายทอดเป็นหลักในภาพจิตรกรรมไทย การจัด

องค์ประกอบของภาพได้น าเอาเหตุการณ์ที่ส าคัญแต่ละตอนมาจัดเป็นส่วนประกอบส าคัญ ข้อที่น่า

สังเกตคือ ภาพพุทธประวัติทุกตอน ย่อมมีภาพพระพุทธองค์ประทับอยู่ในส่วนที่ส าคัญของเรื่อง 

นอกจากนี้ ในภาพยังมีบุคคลอ่ืนประกอบรวมอยู่ด้วยเพ่ือขยายความภาพในตอนนั้น ๆ ให้เด่นชัดขึ้น

ว่าเป็นพุทธประวัติตอนใด (คูณ โทขันธ์, 2545: 128-129) ดังเช่นเดียวกับความเห็นของเฉลิมศักดิ์ 

พิกุลศรี ที่ได้กล่าวไว้ว่า  

 เมื่อจิตรกรหรือประติมากร ต้องการจะถ่ายทอดเรื่องราวเกี่ยวกับพุทธ

 ประวัติ ศิลปินเหล่านั้นได้อาศัยความรู้ที่ได้จากพระไตรปิฎกฉบับภาษาไทย 

 หรือได้จากการบอกข้อมูลจากฝ่ายศาสนา โดยแหล่งข้อมูลดังกล่าวล้วน

 สื่อสารเรื่องพิณในความหมายของพิณที่ปรากฏในสังคมไทยทั้งสิ้น ดังนั้นจึงไม่

 แปลกที่ภาพเขียนพุทธประวัติและประติมากรรมเล่าเรื่องพุทธประวัติ จึง
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 สื่อสารออกมาเป็นพิณอีสาน ซึงภาคเหนือ หรือกระจับปี่ ซึ่งล้วนเป็นเครื่อง

 ดนตรีที่ไม่เคยปรากฏในสมัยพุทธกาล (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2560: 231) 

 

ดังการปรากฏภาพพระอินทร์ดีดพิณสามสายขณะที่พระพุทธองค์ทรงบ าเพ็ญเพียรต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 6 ภาพจิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดทองธรรมชาติ 
ทีม่า: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังวัดทองธรรมชาติ (อภิวันทน์ อดุลยพิเชฏฐ์, 2557: 81) 

 

 

ภาพที่ 7 ภาพจิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดบวกครกหลวง  
อ าเภอเมือง จังหวัดเชียงใหม่ 

ทีม่า: http://www.sri.cmu.ac.th/~elanna/symbollanna/philosophy_page012.html  

สืบค้นวันที่ 23 กันยายน 2560 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 136 

 
 

ภาพที่ 8 ภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดคงคาราม 
ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังวัดคงคาราม (น. ณ ปากน้ า, 2554: 23) 

 

 

ภาพที่ 9 ภาพพระอินทร์ดีดพิณสามสาย ลวดลายบนตู้พระธรรมลายรดน้ าหอสมุดวชิรญาณ  
ที่มา: หนังสือชาดกและพุทธประวัติจากตู้ลายรดน้ า (บุญเตือน ศรีวรพจน์, 2549: 185) 

 

 
 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 137 

 

ภาพที่ 10 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย ขณะพระองค์บ าเพ็ญเพียรทุกรกิริยา 
ที่มา: หนังสือพ่อแห่งแผ่นดิน สถาบันบันลือธรรม (สถาบันบันลือธรรม, ม.ป.ป.: 42) 

 

 

ภาพที่ 11 ลายแกะสลักบานประตูเข้าโบสถ์วัดดอนตัน อ าเภอท่าวังผา จังหวัดน่าน 
ทีม่า: รองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผื่อน บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 
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ภาพที่ 12 จิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดหัวเวียงใต้ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
ทีม่า: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์  บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 

 

 

ภาพที่ 13 จิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดมหาโพธิ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
ทีม่า: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์  บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 
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ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังวัดราชสิทธาราม (อภิวันทน์ อดุลยพิเชฏฐ์, 2557: 104) 

 

 

ภาพที่ 15 พระอินทร์ดีดพิณถวายข้ออุปมา จากสมุดภาพพระพุทธประวัติ  
ฉบับอนุรักษ์ภาพเขียนทางพุทธศาสนา โดยครูเหม เวชกร ภาพที่ 21 

ที่มา: http://www.84000.org/tipitaka/picture/f00.html 

(เหม เวชกร, 2545: ออนไลน์) สืบค้นวันที่ 2 กุมภาพันธ์ 2561 

  

 

ภาพที่ 14 ภาพจิตรกรรมฝาผนังของวัดราชสิทธาราม (วัดพลับ) 
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ภาพที่ 16 ภาพพระอินทร์ดีดพิณ วัดดอนปีน  
ต าบลแช่ช้าง อ าเภอสันก าแพง จังหวัดเชียงใหม่ 

ทีม่า: รองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผื่อน บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 

 

 

ภาพที่ 17 พระอินทร์ดีดพิณถวายพระพุทธเจ้า 
ที่มา: http://www.chamlongclinic-psych.com/harp.html  

สืบค้นวันที่ 18 มกราคม 2559 
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ภาพที่ 18 จิตรกรรมฝาผนังวัดป่าพระเจ้า  

อ าเภอศรีประจันต์ จังหวัดสุพรรณบุรี 
ทีม่า: http://oknation.nationtv.tv/blog/phaen/2009/05/11/entry-1 

สืบค้นวันที่ 18 มกราคม 2559 

 

 

ภาพที่ 19 จิตรกรรมฝาผนังวัดร้องแง วัดชาวไทลื้อ  
อ าเภอปัว จังหวัดน่าน 

ทีม่า: รองศาสตราจารย์ปกรณ์  รอดช้างเผื่อน  บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 
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ภาพที่ 20 แผ่นโลหะสลักภาพพระอินทร์ดีดพิณสามสาย สัญลักษณ์ของวัดมัชฌิมาวาส  
อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 5 เมษายน 2559 

 

 

ภาพที่ 21 จิตรกรรมฝาผนังวัดเลียบ  
ต าบลบ่อยาง อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ูบันทึกภาพวันที่ 5 เมษายน 2559 
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ภาพที่ 22 จิตรกรรมฝาผนังวัดศรีดอนแท่น  
อ าเภอเวียงสา จังหวัดน่าน 

ที่มา: รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน บันทึกภาพวันที่ 25 ธันวาคม 2559 

 

 

ภาพที่ 23 จิตรกรรมฝาผนังวัดราษฎร์ศรัทธาธรรม (สายห้วย)  
ต าบลวังส าโรง อ าเภอบางมูลนาก จังหวัดพิจิตร 

ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 15 มกราคม 2560 
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ภาพที่ 24 จิตรกรรมฝาผนังวัดใหม่สามัคคี “โคกเชือก” จังหวัดสระบุรี 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 20 มกราคม 2560  

 

นอกจากนี้ ยังมีการกล่าวถึงเสียงพิณสามสายนั้น มิใช่การดีดของพระอินทร์ แต่เป็นการดีด

ของนักดนตรีหญิง นัยหนึ่งเพ่ือเป็นการอธิบายว่า เสียงที่ได้ยินนั้นเป็นเสียงที่เกิดจากการด ารงชีวิตที่

ปรากฏอยู่แล้วในทุก ๆ วัน เพียงแต่หากมีการพิจารณาเกิดขึ้น การรับรู้นั้นจึงจะส่งผลหรืออาจกล่าว

อีกนัยหนึ่งได้ว่า พระพุทธองค์ทรงใช้สิ่งที่เป็นปกติธรรมชาติในการเรียนรู้และน ามาพิจารณานั่นเอง ดัง

เอกสารต่อไปนี้ 
 

 กรองแก้ว บูรณะกิจและคณะจากหนังสือพุทธบูชาสามารถสรุปได้ว่า พระสิทธัตถะทรงมี

พระทัยแจ่มใสขึ้นมาก จึงประทับนิ่งเจริญภาวนาอยู่ ณ โคนต้นไม้นั้น ซึ่งปรากฏว่าได้ผลดีกว่าการ

กระท าทุกรกิริยาที่ผ่านมา ครั้นตะวันใกล้ลับขอบฟ้า พระองค์ทรงสดับเสียงเพลงซึ่งหญิงนักร้องหมู่

หนึ่งก าลังเดินผ่านไปเพ่ือประกอบอาชีพในเมือง เนื้อหาของเพลงนั้นพอจะจับเค้าความได้ว่า เมื่อสาย

พิณหย่อนเสียงพิณย่อมขาดความไพเราะ เมื่อขึงตึงเกินไปสายก็จะขาดท าให้ดีดไม่ดัง ดังนั้น จึงควรขึง

ให้พอดี จึงจะให้เสียงที่ไพเราะโดยแท้จริงดังบทกลอนว่า 

  องค์มุนี มีพระทัยแจ่มใสขึ้น ความบึกบึนคืนสู่รู้คุณค่า 

 จึงประทับเจริญภาวนา   ซึ่งปรากฏผลว่าดีกว่ากัน 

 กระทั่งตะวันลับขอบฟ้า   หญิงนักร้องผ่านมาร่าเริงขวัญ 

 เพ่ือประกอบอาชีพรีบร้อนพลัน  ร้องเพลงอันพริ้งเพราะเลาะตามทาง 

 เนื้อหาของเพลงนี้มีคุณค่า   แจกแจงว่าพิณไพเราะเพราะสรรค์สร้าง 
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 ขึ้นอยู่ที่การขึงตึงสายวาง   ต้องแบบอย่างสามข้อส่อร้ายดี 

 หนึ่งนั้นหากหย่อนยานพาลล้มเหลว เสียงพิณเลวเกินกว่าจะดีดสี 

 สองหากตึงเกินไปเสียงไม่ม ี  ขึงได้ที่คือข้อสามตามต ารา ฯ  

พระสิทธัตถะสดับเพลงพิณของนักร้องหญิงผ่านไปก็ทรงคิดได้ว่า มิได้

ผิดไปจากพระองค์ที่ได้ปฏิบัติผ่านมาเลย คือ ทรงกระท าทุกรกิริยาถึงขั้น

อุกฤษฎ์ ดังการขึงสายพิณแห่งชีวิตตึงเกินไป การทรมานพระวรกายอย่าง

เคร่งเครียดเปรียบดั่งความพยายามผูกอากาศให้เป็นปมและน าทรายมาควั่นให้

เป็นเชือก ซึ่งเป็นสิ่งที่ไม่อาจจะเป็นไปได้ดังบทกลอนว่า 

  ทรงสดับเพลงพิณยินเสียงร้อง ยังกึกก้องสองกรรณสื่อปัญหา 

 เปรียบกับเหตุปฏิบัติทัศนา  ทุกรกิริยาพาเสื่อมโทรม 

 ทรงกระท าถึงขั้นชั้นอุกฤษฎ์  ไม่สัมฤทธิ์...ทุกข์หนักจากหักโหม 

 พระสติสิ้นสู่โรคจู่โจม   นมแพะโลมพระชนม์พ้นวางวาย 

 เหตุการณ์ที่ผ่านหวนทวนถวิล  เปรียบเสมือนเพลงที่ยิน...พิณสามสาย 

 ทุกรกิริยาพาเสียงคลาย   ตึงเกินกายจักรับประคับประคอง 

 ครั้งอยู่วังสิ้นทุกข์สุขสบาย   เปรียบเหมือนสายพิณหย่อนห่อนแคล่วคล่อง 

 หากขึงได้สายกลางอย่างตรึกตรอง  ท่วงท านองพิณย่อมเพราะเสนาะในฯ 

     (กรองแก้ว บูรณะกิจและคณะ, 2542: 178-179) 

 

 พระอาจารย์พยอม กัลยาโณ จากสมุดภาพพระพุทธประวัติส าหรับประชาชน เล่าถึงอุปมา

พิณสามสายว่า  

วันหนึ่งจวนจะเย็นค่ า พระอาทิตย์คล้อยต่ า แสงแดดเริ่มอ่อนสลัว ๆ 

พระองค์เห็นหญิงจ านวนหนึ่งกลับจากเล่นดนตรี แล้ววันนั้นเครื่องดนตรีเขาเกิด

ดังไม่ ด้วยบ้างก็ขึงตึงไป บ้างก็ขึงหย่อนไป บ่นกันว่าวันนี้ดนตรีมันดังไม่เพราะ

เลยนะเธอนะ มันขึงตึงเกินไปคนหนึ่งก็บอกว่าหย่อนเกินไป พระองค์จึงได้แวบ

ขึ้นในหัวใจด้วยค าพูดของเหล่าสตรีเหล่านี้ว่า โอ ว่าตึง ว่าหย่อนนี้ จึงดังไม่

เพราะ เรานี้หนอก็คงจะเป็นเพราะตึงเกินไปก็ได้ จึงยังไม่ได้รู้อะไร  

  (พระอาจารย์พยอม กัลยาโณ, 2547: 49) 
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ภาพที่ 25 อุปมาพิณสามสาย 

ที่มา: สมุดภาพพระพุทธประวัติส าหรับประชาชน เล่าโดย พระอาจารย์พยอมกัลยาโณ 

วาดโดยอาจารย์ค านวณ ชานันโท (พระอาจารย์พยอม กัลยาโณ, 2547: 49) 

 

 

ภาพที่ 26 ภาพพระองค์ทรงสดับเสียงเพลงของกลุ่มนักดนตรีผู้หญิง ภาพฝีมือของวิภาวี บริบูรณ์  
ที่มา: หนังสือพุทธบูชา (Buddha Puja) (กรองแก้ว บูรณะกิจ, 2542: 178) 
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ภาพที่ 27 จิตรกรรมฝาผนังภายในวิหารวัดกิ่งแก้ว  
อ าเภอบางพลี จังหวัดสมุทรปราการ  

ที่มา: หนังสือพระอินทร์ (ศานติ ภักดีค า, 2556: 5) 

 

 จากภาพข้างต้นสามารถอธิบายได้ว่า องค์ประกอบของแต่ละภาพนั้นจะปรากฏภาพคล้าย ๆ 

กันคือ มีพระพุทธเจ้าที่ทรงประทับในท่าไสยาสน์ และท่านั่งบ าเพ็ญทุกรกิริยา หากอยู่ในท่านอนนั้น

รูปร่างผิวพรรณดูอ่ิมเอิบเป็นปกติ แต่หากเป็นท่านั่งจะมีร่างกายซูบผอมที่เกิดจากการบ าเพ็ญตบะ  

และหนึ่งในภาพนั้นมีเพียงหนึ่งภาพที่เป็นท่านั่งแต่ร่างกายดูแข็งแรงปกติ ซึ่งสามารถอธิบายได้ว่า หาก

เป็นภาพในปางไสยาสน์นั้น เป็นเหตุการณ์ขณะที่พระองค์ตัดสินพระทัยได้แล้วว่า การกระท าท่ีตึงและ

หย่อนเกินไปไม่ใช่ทางแห่งการพ้นทุกข์ พระองค์จึงเสด็จลงสรงและเสวยพระกระยาหาร แล้วจึงกลับ

เข้ามายังที่ประทับและบรรทม ก่อนที่พระองค์จะตรัสรู้ในรุ่งเช้า ส่วนภาพที่พระองค์ก าลังบ าเพ็ญเพียร

บารมีนั้น เป็นที่ทราบและเข้าใจกันดีว่าการบ าเพ็ญเพียรของพระองค์คือการกระท าที่ท าให้ร่างกาย

ได้รับความล าบาก ด้วยวิธีต่าง ๆ นานา อาทิ การขบฟันด้วยฟัน โดยการกัดฟันเข้าหากันอย่างแรง 

เอาลิ้นกดเพดานปากอย่างแรงจนเกิดความร้อนขึ้นในร่างกายจนมีเหงื่ออกมาทางรักแร้ ได้เสวย

ทุกขเวทนาอย่างแรงกล้า  การกลั้นลมหายใจ โดยการกลั้นหายใจให้ได้นานที่สุดทั้งทางปากและจมูก 

จนเกิดความร้อนทั่วร่างกาย ท าให้หูอ้ือ ปวดศีรษะ จุกเสียดทั่วทั้งร่างกาย  เมื่อลมหายใจไม่สามารถ
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ออกทางช่องนาสิกและช่องพระโอษฐ์ได้ จึงดั้นด้นไปออกทางโสตทวาร เมื่อไม่สามารถออกได้อีกจึง

ตลบขึ้นไปบนพระเศียรและหวนกลับลงสู่พระอุทร ท าให้เกิดทุกขเวทนาอย่างแรงกล้าจนปวดพระ

เศียร เสียดพระอุทรร้อนในพระวรกายเป็นก าลัง แต่ทุกขเวทนานั้นก็ไม่อาจท าให้พระทัย

กระสับกระส่ายได้ ทรงมีพระสติมั่นคงเสมอปรารภความเพียรไม่ย่อหย่อน ครั้นทรงเห็นว่าวิธีการนี้ยัง

มิใช่ทางตรัสรู้จึงเปลี่ยนเป็นวิธีอ่ืนต่อไป (พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม), 2552 : 67) 

และการอดอาหาร โดยการไม่กินอาหาร ร่างกายซูบผอมเหลือแต่หนังหุ้มกระดูก ดังนั้น ภาพพระพุทธ

องคจ์ะมีรูปร่างที่ผอมจนเห็นกระดูก    

 ภาพที่ปรากฏล าดับต่อมาจะเป็นพระอินทร์ที่มีร่างกายสีเขียวทรงเครื่องพร้อมกับถือพิณสาม

สายก าลังบรรเลง โดยพระอินทร์นั้นมาในสองลักษณะคือ พระอินทร์นั่งที่พ้ืนในระดับที่ต่ ากว่าพระ

พุทธองค์และพระอินทร์ที่ปรากฏในอากาศ สามารถอธิบายได้ว่า การปรากฏพระอินทร์นั่งที่พ้ืนใน

ระดับที่ต่ ากว่านั้น เป็นการแสดงออกถึงความเคารพยกย่องในพระพุทธองค์ให้เป็นผู้สูงส่งด้วยบารมี 

เพราะพระอินทร์นั้นทราบดีว่า พระโพธิสัตว์องค์นี้จะตรัสรู้เป็นสัมมาสัมพุทธเจ้าในไม่ช้า รวมถึงพระ

อินทร์ที่มาในลักษณะนี้เป็นความเข้าใจของคนไทยในลักษณะที่พระอินทร์เป็นผู้อุปถัมภก สนับสนุน 

ส่งเสริมพระพุทธศาสนาประหนึ่งเป็นพุทธศาสนิกชนที่มีการปฏิบัติตนในการบ าเพ็ญเพียรบารมี ส่วน

ภาพพระอินทร์ที่มาทางอากาศนั้น เป็นนัยที่ทุกคนเข้าใจดีว่า พระอินทร์เป็นเทพผู้สูงศักดิ์อาศัยอยู่ใน

สวรรค์ชั้นดาวดึงส์ และสามารถเดินทางในอากาศได้ อันเป็นลักษณะหนึ่งของการที่จะกล่าวว่าการมา

ในลักษณะนี้เป็นการมาของเทพหรือเทวดานั่นเอง ถึงแม้พระอินทร์จะมีรูปร่างเหมือนมนุษย์ก็ตาม แต่

พระอินทร์จะมีอิทธิฤทธิ์ต่าง ๆ ที่เหนือกว่ามนุษย์  

 นอกจากนี้ ยังปรากฏภาพที่มีปัญจวัคคีย์ทั้ง 5 นั้นเป็นการพยายามถ่ายทอดเรื่องราวขณะที่

พระองค์ทรงบ าเพ็ญเพียรว่ามีปัญจวัคคีย์ทั้ง 5 คอยเฝ้าดูแลตามพุทธประวัตินั่นเอง และรวมถึงภาพ

ต้นโพธิ์ แม่น้ าที่เป็นสถานที่ส าคัญแห่งการตรัสรู้  ในขณะที่มีภาพจ านวนน้อยที่ปรากฏว่า การดีดพิณ

นั้นเป็นเสียงที่เกิดจากหญิงชาวบ้านที่ร้องเล่นดนตรีกันอย่างสนุกสนาน ดังภาพจากสมุดภาพพระพุทธ

ประวัติส าหรับประชาชน วาดโดย อาจารย์ค านวณ ชานันโท และภาพจากหนังสือชุดพระพุทธศาสนา

และจริยธรรมของกรมวิชาการ กระทรวงศึกษาธิการ โดยมีนัยและความเข้าใจว่า การที่พระพุทธองค์

เกิดนิมิตและตรัสรู้ได้นั้น เป็นเพราะความจ าได้หมายรู้หรือประสบการณ์ที่มีอยู่ก่อนผนวชแล้ว 

กล่าวคือ การที่ระลึกได้หมายรู้คือการน าสิ่งที่เป็นปรากฏการณ์รอบ ๆ กายเป็นสิ่งที่เป็นธรรมดามา
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พิจารณา ท าให้พระองค์เข้าใจและตรัสรู้ในที่สุดนั่นเอง เพราะการที่พระองค์ตรัสรู้ได้นั้นเกิดจาก

ปัญญาและความรู้ในระดับสูงของพระองค์  

ในขณะที่ภาพอีกจ านวนหนึ่งเป็นภาพพระอินทร์สีไวโอลินหรือพิณพม่านั้น เป็นที่เข้าใจ

ตรงกันว่า หากจะเล่าพุทธประวัติในตอนนี้ ช่างศิลป์ทั้งหลายไม่ว่าจะเป็นไทยหรือชาติใด ๆ ที่นับถือ

นั้น จะถ่ายทอดออกมาในลักษณะเดียวกันคือ พระอินทร์ยังคงถือเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดที่มีใน

วัฒนธรรมของตนเองและอยู่ ในท่าก าลังบรรเลง เพ่ือแสดงนัยแห่ งทางสายกลางหรือหลัก

มัชฌิมาปฏิปทา ทั้งหมดนี้จึงเป็นที่มาของภาพพุทธประวัติดังกล่าวที่พยายามเล่าเรื่องถึงพระพุทธเจ้า

ในตอนทางสายกลาง 

 

2.2 ทฤษฎี 

2.2.1 ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ 

  ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ (Theory of Intuitionism) เป็นทฤษฎีหนึ่งที่อยู่ในทฤษฎี

ญาณวิทยาของปรัชญาฝ่ายตะวันตก อันเป็นการอธิบายถึงการก าเนิดความรู้หรือบ่อเกิดแห่งความรู้

ของมนุษย์ โดยสามารถเรียกว่า สหัชญาณหรือสัญชาตญาณ และรวมถึงการใช้ค าว่า “ญาณพิเศษ” 

(ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2528: 109) ที่ปรากฏในบางเอกสาร มีลักษณะเป็นการหยั่งรู้ของจิตหรือการเห็น

แจ้งของจิต ดังที่ เดือน ค าดี ได้อธิบายว่า“กิจกรรมของจิตโดยตรงมีอยู่ 2 ระดับ ในระดับสามัญ

เรียกว่า สามัญส านึก (Common Sense) และชนิดที่เป็นความรู้อย่างพิเศษ ซึ่งเกิดจากการฏิบัติธรรม

โดยตรง เรียกว่า บรรลุหรือตรัสรู้ (Transcendental Intuition) วิธีที่จะได้ความรู้ระดับพิเศษนี้

จะต้องได้โดยการปฏิบัติตามมรรคมีองค์ 8 เท่านั้น เป็นความรู้ในพุทธปรัชญา” (เดือน ค าดี, 2534: 

118) โดยไม่ต้องอาศัยการอ้างเหตุผลหรือความรู้ตัวกลางอ่ืนใดในการอธิบาย  ทฤษฎีนี้พบว่ามีค าที่

สามารถใช้เรียกแทนกันได้มีจ านวนทั้งสิ้น 3 ค าคือ อัชฌัตติกญาณ สหัชญาณและสัญชาตญาณ โดย

สามารถแยกค าและความหมายออกที่ละค า คือ “อัชฌัตติก” “สหัช” “สัญชาต” และ “ญาณ” ดัง

ความหมายต่อไปนี้  

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

อัชฌัตติก- (อัดชัดติกะ) ว.ภายใน, เฉพาะส่วนตัว, ส่วนตัว, เช่น อัชฌัต

ติกปัญญา. (ป.)  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1391) 
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พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

สหัช ว. ที่มีมาแต่ก าเนิด. (ป., ส.).  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1187) 

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

สัญชาต  [-ชาตะ-, -ชาดตะ-] ว. เกิดเอง เช่น สัญชาตสระ ว่า สระท่ี

เกิดเอง. (ป.).  (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1202) 

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

ญาณ, ญาณ- (ยาน, ยานะ-, ยานนะ-) น.ปัญญาหยั่งรู้หรือก าหนดรู้ที่

เกิดจากอ านาจสมาธิ, ความสามารถหยั่งรู้เป็นพิเศษ. (ป.; ส. ชฺญาน).   

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 411) 

 

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า 

สัญชาตญาณ [-ชาดตะ-] น. ความรู้ที่มีมาแต่ก าเนิดของคนและสัตว์ 

ท าให้มีความรู้สึกและกระท าได้เองโดยไม่ต้องมีใครสั่งสอน เช่น สัญชาตญาณใน

การป้องกันตัว สัญชาตญาณในการรวมหมู่, สัญชาตเวค ก็ว่า. (อ. instinct).  

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1202) 

 

ในขณะที่มีเอกสารทางวิชาการ พระสงฆ์และนักวิชาการได้กล่าวถึงและอธิบายค าดังกล่าว

ต่อไปนี้ 

พุทธทาสภิกขุ อธิบายไว้ว่า สัญชาตญาณเป็นสิ่งจ าเป็นต่อสิ่งมีชีวิต เกิดความรู้สึก โดยไม่

จ าเป็นต้องอธิบายและเป็นสิ่งที่มีอยู่ในทุกคนตามธรรมชาติ ดังข้อความว่า 

ขอให้จ าค าว่า สัญชาตญาณ สัญชาตญาณเอาไว้อย่างนี้ เป็นสิ่งที่

ประจ ามาในสิ่งที่มีชีวิต, สิ่งที่มีชีวิตทุกระดับแหละ: ชีวิตเป็นมนุษย์ เป็นคนก็ได้

ชีวิตเป็นสัตว์เดรัจฉานก็ได้ ชีวิตเป็นต้นไม้ก็ได้, มันมีความรู้สึกตามสัญชาตญาณ 

คือเกิดได้เองไม่ต้องสอน ติดมาในตัว เพราะว่าธรรมชาติใส่มาให้เสร็จ... 
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ความรู้สึกที่เกิดขึ้นได้เองอย่างนี้เรียกว่า สัญชาตญาณ,... สัญ แปลว่า เอง, ชาติ 

แปลว่าเกิด, ญาณแปลว่า ความรู้หรือความรู้สึก, ความรู้สึกที่เกิดขึ้นเอง 

 (พุทธทาสภิกขุ, 2531: 6) 

 

ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์ ได้ให้ค าอธิบายไว้ในหนังสือญาณวิทยา (ทฤษฎีความรู้)  โดยใช้ค าว่า 

“สัญชาตญาณ ” ซึ่ งหมายถึงความรู้ที่ สมบู รณ์ ของความแท้จริ ง ตรงกับภาษาอังกฤษว่า 

“Intuitionism” ดังข้อความว่า 

ดังนั้น สัญชาตญาณที่เราเข้าใจกันนั้นได้รวมเอาความรู้ทุกชนิดเข้าไว้

ทั้งหมด ที่กล่าวมานี้ ก็คือเหตุผลว่าท าไมเราจึงเรียกสัญชาตญาณว่า “ความรู้ที่

สมบูรณ์”  

ค าว่า “Intuition”มาจากค าว่า “Intuitious” ซึ่งหมายถึงการมองเห็น

หรือการเข้าใจกล่าวอีกอย่างหนึ่งสัญชาตญาณคือ การรับรู้ ( Intuition is 

Perception) และสัญชาตญาณเป็นความรู้ที่ เกิดจากการเพ่งพินิจภายใน (ใน

ท านองเดียวกันกับความรู้สึกที่เกิดขึ้นจากการนั่งวิปัสสนากัมมัฏฐาน) แต่

สัญชาตญาณไม่ใช่เป็นเพียงความรู้เกี่ยวกับคุณภาพต่าง ๆ และไม่ใช่ความรู้

เกี่ยวกับความแท้จริงภายในเท่านั้น แต่สัญชาตญาณเป็นความรู้สมบูรณ์

เกี่ยวกับความแท้จริงและคุณภาพต่าง ๆ ของความแท้จริง 

   (ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 148) 

 

ในขณะที่ สุเชาว์ พลอยชุม ได้ให้ค าอธิบายไว้ในหนังสือปรัชญาทั่วไป โดยใช้ค าว่า “อัชฌัตติก

ญาณ” ความว่า “อัชฌัตติกญาณ คือ พลังของจิตซึ่งใกล้ต่อภาวะความรู้มากที่สุด เพราะเป็นภาวะ

เดียวกันหรือเหมือนกัน...อัชฌัตติกญาณนั้น ถ้าจะเทียบกับระดับของธรรมชาติคือ ระดับชีวิต ระดับ

กายและระดับจิต” (สุเชาว์ พลอยชุม, 2538: 109) 

 

 นอกจากนี้ พระทักษิณคณาธิกร  ได้ให้ค าอธิบายที่เป็นความคิดของนักปรัชญาคนส าคัญชาว

ฝรั่งเศส คือ อังรี แบร์กซอง โดยใช้ค าว่า “สหัชญาณ” หมายถึง การให้ความรู้สิ่งที่มีอยู่ตามความ

เป็นอยู่จริง โดยใช้วุฒิปัญญาในการพิจารณา ความว่า “สหัชญาณเป็นองค์ประกอบความรู้ที่แท้จริง...
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ให้ความรู้สิ่งที่มีอยู่ตามความเป็นจริง...สหัชญาณช่วยให้เรารู้สิ่งมีอยู่อย่างแท้จริง รู้โดยตรง สิ่งที่มีอยู่

จริง เปลี่ยนแปลงจากสภาพหนึ่งไปสู่สภาพหนึ่งเสมอ” (พระทักษิณคณาธิกร, 2544: 73) 

 

คณาจารย์มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย จากหนังสือปรัชญาเบื้องต้นกล่าวว่า 

การเรียกทฤษฎีนี้ สามารถเรียกได้ทั้ง 3 แบบคือ อัชฌัตติกญาณ สัญชาตญาณและสหัชญาณ หมายถึง 

จิตเกิดความรู้อย่างชัดเจน อันเป็นการหยั่งรู้ของจิตภายในดังนี้ 

อัชฌัตติกญาณนิยมนี้ โดยทั่วไป หมายถึงทัศนะที่ถือว่า การรู้เองเป็น

บ่อเกิดที่ส าคัญที่สุดของความรู้ ความรู้ที่รู้โดยอัชฌัตติกญาณจึงเป็นการหยั่งรู้

ของจิตหรือการเห็นแจ้ง (Insight) ของจิต...เป็นการหยั่งรู้ภายใน...ภายใต้

ทฤษฎีสัญชาตญาณนี้ เป็นความรู้ตรง ไม่ต้องอาศัยสื่อกลาง เช่น ความรู้ที่เกิด

จากวุฒิปัญญาที่อาศัยสื่อกลาง ดังนั้น อังรี่ แบร็กซองจึงปฏิเสธวุฒิปัญญา 

เพราะวุฒิปัญญาไม่สามารถน าพามนุษย์ให้เข้าถึงความรู้ที่แท้จริง หรือสิ่งแท้จริง

ได้ วุฒิปัญญาเป็นแต่เพียงท าให้มนุษย์ฉลาดขึ้นเท่านั้น ฯ  

      (คณาจารย์มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2551: 106) 

 

บุญมี แท่นแก้ว จากหนังสือญาณวิทยา (ทฤษฎีความรู้) ปรากฏการใช้ค าว่า “สัญชาตญาณ

นิยม” “อัชฌัตติกญาณนิยม” และ “สหัชญาณ” ซึ่งเป็นทฤษฎีหนึ่งที่อยู่สาขาก าเนิดแห่งความรู้หรือ

บ่อเกิดแห่งความรู้ แห่งญาณวิทยาและให้ความหมายในลักษณะเดียวกัน คือ ลักษณะการมีปฏิภาณ

ไหวพริบ ฉลาด อัจฉริยะ เกิดข้ึนเองโดยสามัญส านึก ดังข้อความว่า 

ทฤษฎีนี้เชื่อว่า สัญชาตญาณเป็นส่วนหนึ่งของชีวิต ช่วยให้เรารู้สึกว่า

เป็นอันเดียวกับพลังชีวิต ทั้งช่วยให้เราสามารถรู้ความจริงในสิ่งที่มีอยู่จริง 

ทฤษฎีนี้บางทีเรียกว่า “สหัชญาณนิยม” หรือ “อัชฌัตติกญาณนิยม” เพราะ

เป็นความรู้ที่เกิดขึ้นภายในตนเอง หรือความรู้ที่เกิดจากญาณวิเศษ โดยได้กล่าว

ว่า “สัญชาตญาณเหนือกว่าวุฒิปัญญา (ปัญญาวุฒิ)” เพราะสัญชาตญาณส่วน

หนึ่งในพลังชีวิตที่ท าให้เรารู้พลังจิตได้โดยตรง และให้ความรู้เรื่องความแท้จริง

ได้เป็นอย่างดี ส่วนวุฒิปัญญาหรือปัญญาวุฒิสามารถท าให้ความแท้จริง ความ

ถูกต้องเปลี่ยนแปรไปกลายเป็นความไม่จริงความผิดพลาดได้ สัญชาตญาณจึง
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เป็นความรู้ที่เกิดขึ้นภายใน คล้ายความรู้ที่มีปฏิภาณไหวพริบ ความฉลาด

ปราดเปรื่อง ความมีอัจฉริยะ คล้ายกับญาณสังหรณ์ที่ เกิดขึ้นโดยไม่มีใคร

แนะน าสั่งสอน บางทีเรียกว่า “สามัญส านึก เพราะสามารถนึกขึ้นได้เอง 

       (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 7-8) 

 

 เดือน ค าดี จากหนังสือพุทธปรัชญา ได้ใช้ค าว่า “ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ” เป็นสภาวะที่เกิดได้

ทั้งภายในและภายนอก อันเป็นกิจกรรมของจิตประกอบด้วย 2 ระดับคือ ระดับสามัญส านึกและระดับ

ตรัสรู้ดังนี้ 

อัชฌัตติกญาณนิยม (Intuitionism) ความรู้เกิดจากความไตร่ตรองเป็น

การพิจารณาสภาวะทั่วไปทั้งภายในและภายนอก ซึ่งเป็นกิจกรรมของจิต

โดยตรงมีอยู่ 2 ระดับ ระดับสามัญเรียกว่า สามัญส านึก (Common Sense) 

และชนิดที่เป็นความรู้อย่างพิเศษ ซึ่งเกิดจากการปฏิบัติธรรมโดยตรง เรียกว่า 

บรรลุหรือตรัสรู้ (Transcendental Intuition) (เดือน ค าดี, 2534: 118) 

 

จากการให้ค านิยามความหมายดังกล่าวนั้น สามารถสรุปได้ว่า ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ 

(Intuitionism) นั้นสามารถเรียกได้อีก 3 แบบคือ สัญชาตญาณ สหัชญาณ ญาณพิเศษ โดยหมายถึง 

ความรู้ที่เกิดขึ้นเอง สามารถเกิดความหยั่งรู้ ความเข้าใจในเรื่องใดเรื่องหนึ่งได้โดยทันที เป็นการ

ปรากฏขึ้นของความคิดอย่างรวดเร็วและชัดเจน เพราะเป็นการหยั่งรู้ที่เกิดขึ้ นภายในและมักเกิด

ขึ้นกับคนบางคนหรืออาจกล่าวได้ว่า ความรู้ลักษณะนี้สามารถเกิดความรู้ได้โดยไม่ต้องมีค าอธิบาย

นั่นเอง แม้ว่าในทางปรัชญาจะถือว่าต้นก าเนิดของความรู้จะมี 2 ทางหลัก ๆ ส าคัญคือ ความรู้จาก

ประสบการณ์และความรู้จากเหตุผล แต่ส าหรับอัชฌัตติกญาณนั้น ถึงแม้จะไม่สามารถพิสูจน์และมี

เกณฑ์ตัดสินได้อย่างชัดเจนก็ตาม นักปรัชญาตะวันตกก็ยังกล่าวถึงอัชฌัตติกญาณว่าเป็นที่มาหรือบ่ อ

เกิดความรู้อีกทางหนึ่งที่ส าคัญ โดยสามารถสรุปและแบ่งที่มาของความรู้ได้ออกเป็น 3 ทางดังนี้ 

ทางที่หนึ่งคือ ผัสสะ (sensation) หมายถึง ความรู้ที่เกิดจากประสาทสัมผัสทั้ง 5 

คือ การเห็น การได้ยิน การได้กลิ่น การรู้รสและการสัมผัส 

ทางที่สองคือ เหตุผล (reason) หมายถึง ความรู้ที่เกิดจากการคิดตามหลักเหตุผลใน

ใจหรือรู้โดยอ้างสิ่งที่แน่ใจมากกว่ามาสนับสนุน 
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ทางที่สามคือ อัชฌัตติกญาณ (intuition) หมายถึง ความรู้ที่ผุดขึ้นในใจโดยตรง 

แบ่งเป็น 2 ระดับคืออัชฌัตติกญาณระดับสามัญ และอัชฌัตติกญาณระดับอุตระ (transcendental 

Intuition) ถ้าเป็นความรู้จากญาณวิเศษเรียกว่า “การตรัสรู้” (enlightenment) ถ้าเป็นความรู้ที่ได้

จากการดลใจของพระเจ้าก็เรียกว่า “วิวรณ์” (revelation) (วรเทพ ว่องสรรพการ, 2546: ออนไลน์) 

ฉะนั้น ผู้วิจัยจึงเลือกใช้ค าว่า “อัชฌัตติกญาณ” ในการอธิบายตลอดการวิจัยนี้ เพ่ือไม่ให้เกิด

ความเข้าใจสับสนและเกิดความคลาดเคลื่อน อย่างเช่นค าว่า “สัญชาตญาณหรือสหัชญาณ” ที่มีนัยใน

ความหมายในทางอ่ืนด้วย 

 

จากการให้ค านิยามความหมายนั้น สามารถบอกลักษณะของอัชฌัตติกญาณ ดังที่ คณาจารย์

มหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัยได้ให้รายละเอียดของลักษณะอัชฌัตติกญาณว่าเป็นความรู้ที่สมบูรณ์มี

การเปลี่ยนแปลงที่สามารถเข้าถึงความจริงแท้ได้ สามารถวิเคราะห์ สังเคราะห์ การรวมหรือการแยก

ได้ ในทางทฤษฎีปรัชญาเรียกความรู้ชนิดนี้ว่า “การตรัสรู้ (enlightenment)” โดยมีรายละเอียด

ดังต่อไปนี้ 

โดยสรุป อัชฌัตติกญาณ หรือสัญชาตญาณ จึงมีลักษณะดังนี้  

1. เป็นความรู้สมบูรณ์ รู้สิ่งทั้งหลายอย่างหมดสิ้น 

2. เป็นความรู้ที่เคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงได้ จึงจะเข้าถึงความแท้จริง ซึ่ง

เคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลงได้ 

3. เป็นความรู้วิเคราะห์และสังเคราะห์คือจ าแนกออกเป็นส่วน ๆ ได้

และรวมเข้าเป็นส่วนรวมได้ 

4. เป็นความรู้บริบูรณ์ เป็นอิสระในตัวเอง ไม่ข้ึนกับสิ่งใดสิ่งหนึ่ง  

5. เป็นความรู้ธรรมชาติภายในของความแท้จริง ความรู้ชนิดนี้ในพุทธ

ปรัชญาเรียกว่า “การตรัสรู้” (enlightenment) เพราะเป็นความรู้จริงในสัจ

ธรรมความรู้ที่เกิดข้ึน  

              (คณาจารย์มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย, 2551: 110) 

 

 ในขณะที่ สุเชาว์ พลอยชุม ได้สรุปสาระส าคัญของอัชฌัตติกญาณนิยมไว้ว่า นักปรัชญาใน

กลุ่มนี้ปฏิเสธเหตุผลนิยมโดยมีความเชื่อว่า อัชฌัตติกญาณเป็นวิธีการได้มาซึ่งความรู้ที่ถูกต้อง โดยมีเบ
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รดเล่ย์เป็นผู้ให้ค านิยามเป็นคนแรกของตะวันตก เพราะเขาเชื่อว่า ประสบการณ์กับความจริงเป็นสิ่ง

เดียวกัน โดยมีวุฒิปัญญาเป็นส่วนสนับสนุน ดังข้อความว่า 

1. อัชฌัตติกญาณนิยมคัดค้านเหตุผลนิยม และเป็นปฏิปักษ์ต่อวุฒิ

ปัญญา ถือว่าอัชฌัตติกญาณเป็นวิธีที่ส าคัญส าหรับการแสวงหาความรู้ทาง

อภิปรัชญา 

2. ถือว่าค าอธิบายของเหตุผลนิยมไม่ถูกต้องแน่นอนเหมือนกับกฎทาง

คณิตศาสตร์ ไม่สามารถจะใช้อธิบายความจริงและคุณค่าต่าง ๆ ซึ่งตั้งอยู่บน

พ้ืนฐานคือประสบการณ์จริงได้ 

3. เบรดเลย์เป็นผู้ให้ค านิยามแก่อัชฌัตติกญาณนิยมเป็นคนแรกในโลก

ตะวันตก 

4. เบรดเลย์เชื่อว่า ประสบการณ์กับความจริงเป็นสิ่งเดียวกัน 

5. แต่พวกอัชฌัตติกญาณนิยมทั่วไปถือว่า อัชฌัตติกญาณกับวุฒิ

ปัญญาไม่ขัดแย้งกัน แต่กลับช่วยส่งเสริมซึ่งกันและกัน  

    (สุเชาว์ พลอยชุม, 2538: 110) 

 

 สามารถสรุปได้ว่า ลักษณะทฤษฎีอัชฌัตติกญาณเป็นการเสนอความจริงที่เกิดจากการฝึกจิต

จนถึงขั้นตรัสรู้ อันเป็นประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสทั้ง 5 โดยมีวุฒิปัญญาในการเข้าถึง เพราะ

ความรู้ทางอ่ืนอาจไม่สามารถยืนยันความจริงที่เกิดขึ้นได้ นอกจากจะตรงกับความรู้ที่ได้จากญาณ

ดังกล่าวนั้น 

นักปรัชญาส าคัญในกลุ่มญาณวิทยานั้นมีหลายคน ได้แก่ เรเน เดส์คาร์ตส์ (Rene Descartes 

1596 - 1650) สปิโนซ่า (Benedict Spinoza 1632 - 1677) ไลบ์นิซ (Gottfried Wilhelm Leibniz 

1646 - 1716) คริสเตียน วุล์ฟ (Christian Wolf 1679 - 1754) จอห์น ลอค (Jhon Locke 1632 - 

1704) เดวิด ฮิวม์ (David Hume 1711 - 1776) อิมมานูเอล คานท์ (Immaanuel Kant 1724 -

1804) ฟิกเต (Johann Gottlieb Fichte 1762 - 1864) เชลลิง (Friedrich Wilhelm Joseph von 

Sheliing 1775 - 1854) โชเป็นฮาวเออร์ (Arthur Schopenhauer, ค.ศ. 1788 - 1860) เฮเก็ล 

(George Wilhelm Friedrich Hegel 1770 - 1831) วิลเลี่ยม เจมส์ (William James 1824-1910)

นิตเช่ (Friedrich Wilhelm Nietzsche 1844 - 1900) จอห์น ดิวอ้ี (John Dewey 1859 - 1950)  
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โดย กีรติ บุญเจือ ได้น าเสนอข้อสรุปแนวคิดทางปรัชญาของนักปรัชญาในกลุ่มอัชฌัตติกญาณดังกล่าว

ไว้ดังนี้ 

1. ลัทธิอุดมการณ์แบบเยอรมันนี (German idealism) ได้แก่ ฟิกเต 

เฮเกล เสนอว่า ถ้าฝึกอัชฌัตติกญาณถึงขั้นอัจฉริยะแล้วจะเห็นความจริงแจ่ม

แจ้งได้ด้วยตัวเอง 

2. ลัทธิเจตจ านงเสรี (Volutaliaaniosm) นักปรัชญาส าคัญ ได้แก่ 

โชเปนเฮาเออร์ นิตเช่ เสนอหลัก the will-to-life และ the will-to-power 

3. ลัทธิชีวิตนิยม (Vitalism) นักคิดส าคัญได้แก่ แบร์กซอง เสนอว่า 

ความจริงแท้นั้น ได้แก่ พลังทะยานแห่งชีวิต (Elan vital or vital impulse) 

4. ลัทธิสสารนิยมแบบปฏิพัฒนาการ นักคิดส าคัญได้แก่ เฮเกล และ

มาร์กซ์ ให้ทัศนะว่า ความจริงเป็นสสารพัฒนาไปเรื่อย ๆ ด้วยการขัดแย้ง 

      (กีรติ บุญเจือ, 2538: 27) 

 

โดยมีอีกหนึ่งนักปรัชญาคนส าคัญที่กล่าวถึงทฤษฎีอัชฌัตติกญาณแห่งญาณวิทยาคือ อังรี 

แบร็กซอง (Henry Bergson 1859-1941) นักปรัชญาชาวฝรั่งเศสที่มีชื่อเสียงได้กล่าวถึงทฤษฎีอัชฌัต

ติกญาณว่าความรู้ที่เกิดจากประสาทสัมผัสโดยอาศัยวุฒิปัญญาเป็นตัวสนับสนุน  โดยที่ทฤษฎีนี้จะท า

ให้เรารู้ถึงสิ่งที่มีอยู่อย่างแท้จริงโดยตรง ท าให้เกิดความเข้าใจในชีวิตอย่างสมบูรณ์ ดังที่  ชัยวัฒน์ 

อัตพัฒน์ ได้สรุปค าอธิบายของ อังรี่ แบร็กซอง ไว้ว่า  

 “สัญชาตญาณ หมายถึง สัญชาตเวค ซึ่งอยู่เหนือการคิดหาเหตุผลมี

ความรู้ในตัวเอง ทั้งสามารถไตร่ตรองจุดประสงค์ของมันเองและขยายออกไป

โดยไม่มีขอบเขตจ ากัด ดังนั้น ค าว่าสัญชาตญาณนี้ แบร็กซองไม่ได้หมายถึง

ความรู้โดยตรงซึ่งอยู่เหนือวุฒิปัญญา แต่หมายถึง ความรู้ทางประสาทสัมผัสซึ่ง

ใช้วุฒิปัญญาเข้าช่วยด้วย (เพื่อความกระจ่าง)  

      (อังรี แบร็กซอง อ้างถึงใน ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 139) 

 

 จากการให้นิยามความหมาย ลักษณะและแนวคิดของอัชฌัตติกญาณจากนักปรัชญาต่าง ๆ 

น าไปสู่องค์ประกอบในการขับเคลื่อนส าคัญที่จะเห็นความจริงแห่งทฤษฎีนั่นคือ ความรู้และปัญญา 
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โดยกลไกของปัญญาจะท าหน้าที่ในการคิดตามหลักเหตุและผล ความรู้ที่มีอยู่จึงจะปรากฏเป็นจริง

ขึ้นมา เพราะความรู้ไม่ได้มาจากภายนอก แต่มีอยู่ในมนุษย์แล้วทุกคนตั้งแต่ก าเนิด ดังนั้น ผู้วิจัยจะ

น าเสนอความคิดของปัญญาและความรู้ อันเป็นส่วนประกอบส าคัญทั้งในแง่ของศาสนา ที่ต้องใช้หลัก

คิดพิจารณาจนพระพุทธองค์ตรัสรู้ รวมถึงในแง่ความส าคัญแห่งการสร้างสรรค์ ก็ต้องใช้ความสามารถ

สัญชาตญาณส่วนบุคคลในการคิดและพิจารณาเช่นเดียวกัน ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

องค์ประกอบของทฤษฎี 

องค์ประกอบที่ 1 ปัญญา 

  ปัญญาเป็นสิ่งส าคัญที่ท าให้มนุษย์มีระบบความคิดในเชิงเหตุผล วิเคราะห์ ไตร่ตรอง

พิจารณาสิ่งต่าง ๆ ปัญญาเป็นเหมือนแสงสว่างที่ให้เราเห็นความจริง และดวงประทีปนี้ก็มีอยู่ในตัว

คนเราทุกคนโดยธรรมชาติ (วิทย์ วิศทเวทย์, 2520: 97) ปัญญาสามารถแบ่งออกเป็น 3 ระดับคือ 

ปัญญาเบื้องต้น กลางและสูง ตามที่พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช ได้กล่าวไว้และสามารถสรุปได้ว่า ปัญญา

เบื้องต้น เป็นปัญญาที่รู้รูปลักษณะของรูปนามที่ไม่ใช่ตัวตนของตน ผู้มีปัญญาในระดับนี้มักเป็นพระ

โสดาบันและสกิทาคามี  ส่วนปัญญาชั้นกลางเป็นปัญญาในระดับอนาคามี ที่มีปัญญารู้ว่าถึงแม้รูปนาม

จะมีอยู่ แต่หากจิตไม่หลงเข้าไปหาอารมณ์ทางตา หู จมูก ลิ้น กาย ใจ ก็จะไม่เกิดทุกข์ ซึ่งปัญญา

ระดับนี้จะท าให้สมาธิเกิดความสมบูรณ์และปัญญาระดับสุดท้ายคือปัญญาขั้นสูง ซึ่งเป็นปัญญาใน

ระดับพระอรหันต์ ที่รู้แจ้งอริยสัจสมบูรณ์ (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551 : 103-104) นอกจากนี้ 

ปัญญาที่หมายถึงความรู้นั้น มีปรากฏในหลายกรณี เช่น ปัญญาสัมปทา ปัญญาสิกขา ปัญญาวิมุต 

ปัญญาจักษุ ตามท่ี บุญมี แท่นแก้ว ได้อธิบายไว้ว่า 

1. ปัญญาสัมปทา หมายถึง ความถึงพร้อมด้วยปัญญา การรู้ทั่วถึง เป็น

การรู้จักบุญรู้จักบาป รู้คุณ รู้โทษ ประโยชน์ มิใช่ประโยชน์ โดยไม่ลุ่มหลง มัว

เมา หมกมุ่นอยู่ในอารมณ์ทั้งที่ตนพอใจและไม่พอใจ เพราะมีสติรู้เท่าทันต่อ

อารมณ์นั้น ๆ หรือแม้จะกระท าจะพูดในสิ่งใด ย่อมมีสติรอบคอบ ไม่ประมาท 

เลินเล่อเผลอตัว 

2. ปัญญาสิกขา หมายถึง ปัญญาในไตรสิกขา โดยจะต้องศึกษาในเรื่อง 

3 อย่าง คือ สีลสิกขา (ศีล) สมาธิสิกขา (สมาธิ) เป็นพ้ืนฐานมาตามล าดับเพื่อให้

เกิดปัญญาสิกขา (ปัญญา) อันเป็นการศึกษาที่พระพุทธเจ้าได้วางไว้ว่าเป็น
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การศึกษาที่ถูกต้อง เพราะผู้จะมีปัญญาได้จะต้องฝึกฝนในศีลและสมาธิให้

สมบูรณ์ก่อน 

3. ปัญญาวิมุตติ หมายถึง ความหลุดพ้นด้วยปัญญาโดยการก าจัดกิเลส

เครื่องเศร้าหมองแห่งใจให้หมดสิ้นไป ผู้บรรลุปัญญาวิมุตตินี้ สภาวะจิตต้อง

หมดจดจากกิเลสเรียกว่าเป็นพระอรหันต์ และผู้บรรลุปัญญาวิมุตตินี้จะต้อง

บ าเพ็ญในวิปัสสนาเท่านั้น 

4. ปัญญาจักษุ หมายถึง การที่พระพุทธเจ้าตรัสรู้อนุตตรสัมมาสัมโพธิ

ญาณ อันหมายถึง “ตาปัญญา” สามารถหยั่งรู้สรรพสิ่งทั้งปวงตามความเป็น

จริง โดยไม่มีมายาหรือสิ่งหลอกลวงใด ๆ มาปิดบังดวงตา  

        (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 11) 

 

จากข้อความข้างต้น สังเกตได้ว่าปัญญานั้นอยู่กับหลักการคิดพิจารณาจนไปสู่การปฏิบัติถูก

ปฏิบัติชอบ โดยเริ่มตั้งแต่คิดพิจารณาด้วยปัญญาสัมปทา การปฏิบัติศีล สมาธิ ปัญญาด้วยปัญญา

สิกขา การก าจัดกิเลสด้วยปัญญาวิมุตติ และความสามารถหยั่งรู้ทุกสิ่งด้วยปัญญาจักษุ อันจะน าไปสู่

ความเจริญ ความจริงและความสุข ซึ่งสอดคล้องกับพระปราโมทย์ ปาโมชฺโช ที่กล่าวว่า ปัญญาในทาง

ศาสนาคือเครื่องแก้ทุกข์ด้วยการรู้ขณะของตนและสังคมหรือเข้าใจตน เข้าใจชีวิตและเข้าใจโลกดังนี้ 

ปัญญาในทางพุทธศาสนาเป็นเครื่องแก้ทุกข์ ด้วยการรู้ทันตนเอง รู้ทัน

ชีวิต รู้ทันโลก ปัญญาเป็นเครื่องน าประโยชน์สุขมาสู่ตนเองและผู้อ่ืนโดยแท้ 

หรือจะกล่าวว่าปัญญาเป็นบ่อเกิดแห่งสันติสุขก็ได้ และค าว่าสันตินี้อย่าง

ประณีตถึงที่สุดก็คือนิพพาน ดังนั้น คนที่ไม่จบปริญญา ไม่ร่ ารวย ไม่ฉลาดแกม

โกง ก็สามารถมีปัญญาได้คือ สามารถด ารงชีวิตอย่างมีสันติสุขแล้วเจือจาน

ความสุขนั้นไปสู่คนอ่ืนและสัตว์อ่ืน ในขณะที่ผู้มี “ปัญญา” ทางโลก ๆ นั้น 

อาจจะหาความสุขไม่ได้เลย เพราะมัวแต่หาสิ่งอ่ืน เช่น หาเงิน หาอ านาจหา

ชื่อเสียงเกียรติยศ และหาความสะดวกสบาย ฯลฯ จนลืมไปว่า ที่ตนเที่ยว

แสวงหาอยู่นั้น ลึก ๆ แล้ว ตนก าลังเที่ยวแสวงหาความสุขอยู่นั่นเอง แต่หา

เท่าไหร่ก็หาไม่พบ เพราะขาดปัญญาในการเข้าใจตนเอง เข้าใจชีวิต และเข้าใจ

โลกนั่นเอง (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 88) 
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ส่วนบุญมี แท่นแก้ว ได้อธิบายความหมายของปัญญาเพ่ิมเติมโดยสามารถสรุปได้ว่า 

“ปัญญา” หมายถึง ความรู้ทั่ว ซึ่งมีค าที่มีความหมายใกล้เคียงกันอีก 2 ค าคือ สัญญา หมายถึง ความรู้

จัก ส่วนวิญญาณหมายถึง ความรู้แจ้ง ทั้งหมดนี้จัดเป็นความรู้ แต่สัญญาเป็นเพียงการรู้จักอารมณ์ว่า

รูปนั้นเป็นเช่นไร ไม่สามารถน าไปสู่ความเข้าใจทางไตรลักษณ์ท้ังสามลักษณะได้ ส่วนการรู้อารมณ์ของ

วิญญาณเป็นส่วนที่ท าให้เกิดความเข้าใจในเรื่องไตรลักษณ์ได้  ดังตัวอย่างอุปมาเหมือนคน 3 คนที่

เรียนรู้เรื่องเงินเหรียญ ดังข้อความว่า 

คนที่ 1 เปรียบเหมือนทารกยังไม่เดียงสาจะรู้เพียงความงามแปลก ๆ 

ยาวหรือกลม สั้น สี่เหลี่ยมของเงินเหรียญนั้นเท่านั้น  

คนที่ 2 รู้ว่าสิ่งที่เขาสมมติเรียกกันว่าเป็นเหรียญนี้สามารถช าระหนี้

หรือซื้อของได้ตามกฎหมาย แต่ยังไม่สามารถแยกแยะได้ว่าเหรียญเงินนี้แท้หรือ

ปลอม ปนด้วยโลหะอ่ืนหรือไม่  

คนที่ 3 เป็นเหรัญญิกหรือขุนคลังจะรู้ได้ทุกอย่างทุกประการ แม้มองดู

เหรียญเงินนั้นก็จะรู้หรือฟังเสียงเมื่อเคาะดูก็รู้ได้ แม้ชั่งหรือจับดูก็รู้ 

             (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 12) 

 

  ดังนั้น จากตัวอย่างข้างต้นการรู้ในระดับปัญญาหรือผู้มีปัญญานั้นย่อมเหนือกว่า การรู้ใน

ระดับสัญญาและการรู้แจ้งในระดับวิญญาณ หากผู้นั้นมีปัญญาที่แท้จริงย่อมสามารถรู้ได้ว่าสิ่งใดคือ

สัญญาและสิ่งใดคือวิญญาณ 

 

 ในขณะที่พระปราโมทย์ ปราโมชฺโช ได้อธิบายเพ่ิมเติมว่า “ปัญญา” จะน าพาผู้ปฏิบัติไปสู่

ความหลุดพ้นจากการยึดมั่นถือมั่นในรูปนามได้ โดยมีความหมายและลักษณะปัญญาตามพระปริยัติ 

คัมภีร์อภิธัมมัตถสังคหะ ปริจเฉทที่ 2 ได้แก่ ปัญญาเจตสิกหรือปัญญินทรียเจตสิก อันเป็นเจตสิกที่มี

ความรู้เป็นใหญ่ปกครองซึ่งสหชาตธรรมหรือองค์ธรรมที่เกิดร่วมกันทั้ งปวง ดังลักษณะของปัญญา

เจตสิกต่อไปนี้ 

 ปัญญาเจตสิก  

(1) มีความรู้แจ้งซึ่งสภาวธรรมคือรู้แจ้งความจริงของรูปนาม เป็น

ลักษณะ  
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(2) มีการก าจัดความมืดของโมหะ (โมหันธการวิทฺธ สน) คือขจัดความ

หลงผิดในรูปนามเป็นหน้าที่หรือเป็นกิจ  

(3) มีความไม่หลง (อสัมโมหะ) คือ มีความรู้ถูกเข้าใจถูก จนไม่หลง

อยากไม่หลงยึดถือรูปนามเป็นผลหรือเป็นรส 

(4) มีสัมมาสมาธิ คือ ความตั้งมั่นของจิตในการรู้อารมณ์รูปนาม เป็น

เหตุใกล้ให้เกิด (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 89) 

 

นอกจากนี้ บุญมี แท่นแก้ว ได้แบ่งปัญญาออกเป็น 4 ความหมาย โดยยึดญาณในอริยสัจเป็น

หลักและมีค าอธิบายดังนี้ 

1. ความรู้ปรารภทุกขสัจ เพราะถือว่าทุกข์คือ สภาวะที่ทนได้ยากยิ่งซึ่งถือกันว่าเป็น

ความจริงอย่างยิ่ง จัดเป็นปัญญาหรือญาณในทุกข์ 

2. ความรู้ปรารภทุกขสมุทัย เพราะเป็นสาเหตุให้เกิดความทุกข์ ได้แก่ อวิชชา 

ตัณหา อุปาทาน ที่เรียกว่า “กิเลส” อันเป็นเหตุให้เกิดทุกข์จัดว่าเป็นความจริง ข้อนี้จัดเป็นปัญญา

หรือญาณในทุกขสมุทัย 

3. ความรู้ปรารภทุกขนิโรธ เพราะเป็นวิธีการดับทุกข์ที่เรียกว่า “นิพพาน” ซึ่งเป็น

ความจริง จัดเป็นปัญญาหรือญาณในทุกขนิโรธ 

4. ความรู้ปรารภทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา เพราะเป็นทางด าเนินเพ่ือความดับทุกข์ได้

จะต้องอาศัยอริยมรรคมีองค์ 8 ประการมีสัมมาทิฏฐิ ได้แก่ มีความเห็นถูกต้องเป็นต้น ซึ่งเป็นความ

จริง จัดเป็นปัญญาหรือญาณในทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

  ปัญญาในที่นี้ จึงหมายถึง ปัญญาที่จะพาให้ผู้ปฏิบัติเข้าถึงความหลุดพ้นจากความถือ

มั่นในรูปนาม โดยเบื้องต้นสามารถท าลายความเห็นผิดว่ารูปนามเป็นตัวเราของเราลงได้และเบื้อง

ปลายสามารถถอดถอนความถือมั่นในรูปนามลงได้ (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 12) น าไปสู่การจ าแนก

ปัญญานั้น สามารถจ าแนกได้หลายลักษณะ เช่น การจ าแนกตามองค์ความรู้ การจ าแนกตามที่มาของ

ปัญญาหรือแหล่งก าเนิดของปัญญา การจ าแนกตามสภาวธรรมและการจ าแนกตามปราชญ์แห่งพุทธ

ศาสนาดังต่อไปนี้  
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 การจ าแนกปัญญาตามตัวขององค์ความรู้ 

(1) กัมมสกตาปัญญา คือ ปัญญารู้เรื่องกรรม คือ รู้ว่ามีการท ากรรม

และมีผลของกรรม  

(2) วิปัสสนาปัญญา คือ ปัญญารู้ความจริงของรูปนาม ว่ารูปนามมี

ลักษณะเป็นไตรลักษณ์   

(3) โลกุตรปัญญา คือ ปัญญาเข้าถึงธรรมที่พ้นจากรูปนาม ได้แก่ มรรค

ผลนิพพาน  (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 89) 
 

การจ าแนกปัญญาตามท่ีมาของปัญญา 

  การจ าแนกปัญญาตามที่มาของปัญญาโดยพระปราโมทย์ ปาโมชฺโชนั้น มีความ

สอดคล้องกับ บุญมี แท่นแก้ว ที่แบ่งปัญญาตามหลักท่ีมาคือ ปัญญาจากการคิด การฟังและการฝึกฝน

ดังนี้ 

(1) สุตตมยปัญญา คือ ปัญญาที่เกิดจากการรับการถ่ายทอดความรู้

จากผู้อื่นผ่านทางการฟังและการอ่าน เป็นต้น  

(2) จินตามยปัญญา คือ ปัญญาที่เกิดจากการคิดพิจารณาอย่างแยบ-

คาย 

(3) ภาวนามยปัญญา คือ ปัญญาที่เกิดจากการเจริญสติรู้รูปนามอัน

เป็นปัจจุบันอารมณ์ (พระปราโมทย์ ปาโมชฺโช, 2551: 89) 
 

โดย บุญมี แท่นแก้ว ได้อธิบายเพ่ิมเติมถึงแหล่งเกิดความรู้ในพระพุทธศาสนาอาจจะสรุปได้ 

3 แหล่งแห่งพุทธธรรม ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสไว้ในเรื่องปัญญาว่า ปัญญาความรู้จะเกิดได้จาก 3 แหล่ง

คือ สุตมยปัญญา จินตมยปัญญา ภาวนามยปัญญา  โดยความรู้ที่ได้จากการฝึกฝนอบรมและพัฒนา

นั้น เป็นความรู้ที่เกิดจากประสบการณ์ปฏิบัติจริง ที่เรียกว่า “ภาวนามยปัญญา” นั้น เป็นความรู้ที่

ถูกต้องที่พระพุทธองค์ได้ให้ความส าคัญ สามารถเปรียบได้กับทฤษฎีอัชฌัตติกญาณ ดังข้อความว่า 

“ทฤษฎีสัญชาตญาณนิยมหรือสหัชญาณนิยม หรืออัชฌัตติกญาณนิยม หมายถึง ความรู้ที่เกิดมาแต่

ก าเนิด ความรู้เกิดมาพร้อมกับเกิดของมนุษย์ หรือความรู้ที่เกิดขึ้นเอง เปิดเผยขึ้นมาเอง เพราะอาศัย

จิตที่พัฒนาฝึกฝนจึงเกิดความรู้แจ้งชัดเจนโดยตรงไม่ต้องอาศัยสิ่งอ่ืนหรือผู้ อ่ืนสั่งสอนหรือชี้แนะให้” 

(บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 22) 
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 โดยการอบรมปัญญาให้เกิดขึ้นจะต้องอาศัยธรรม 3 ประการแห่งไตรสิกขาคือ ศีล สมาธิ

ปัญญาตามล าดับ ซึ่งธรรมเหล่านี้จะต้องสัมพันธ์กันจึงจะเกิดปัญญาได้จริง ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสไว้ใน

มหาปรินิพพานสูตร มหาวรรค ทีฆนิกายมีความหมายว่า เมื่อศีลและสมาธิดีจะส่งผลไปสู่ปัญญาที่ดีอัน

จะท าให้จิตหลุดพ้นได้ ประเภทของปัญญาทางศาสนานั้นสามารถแบ่งออกเป็น 2 กลุ่มคือ กลุ่มที่

ปัญญาเกิดจากทางสายเลือดหรือโดยก าเนิดและกลุ่มที่ปัญญาเกิดจากการเรียนรู้ ดังข้อความว่า 

ศีลเมื่อได้อบรมดีแล้ว สมาธิย่อมมีผลานิสงส์มาก เมื่อสมาธิอบรมดีแล้ว 

ปัญญาย่อมมีอานิสงส์มาก ปัญญาเมื่ออบรมได้ดีแล้ว จิตย่อมหลุดพ้นจากอา

สวะกิเลสได้” ในพระพุทธศาสนาจะเน้นไปที่ก าเนิดหรือแหล่งการเกิดปัญญา

โดยแยกออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 

1. ปัญญาที่เกิดเองโดยพันธุกรรมหรือโดยสายเลือดเรียกว่า “สชาติก

ปัญญา” 

2. ปัญญาที่ เกิดภายหลัง โดยอาศัยการศึกษาเล่ าเรียน อาศัย

ประสบการณ์ สิ่งแวดล้อม ตลอดทั้งการฝึกฝนอบรมเรียกว่า “ปรหาริกปัญญา” 

ปัญญาประเภทนี้พระพุทธศาสนาถือว่ามีความส าคัญมาก 

      (บุญมี แท่นแก้ว,  2543: 13) 

 

 ฉะนั้น ปัญญาที่สามารถปล่อยวางความถือมั่นในรูปนามและมีความรู้จริงของรูปนามได้นั้น

คือ วิปัสสนาปัญญาที่เกิดจากการภาวนามยปัญญา เพราะไม่ใช่เพียงการอ่าน การฟังและการคิด 
 

การจ าแนกปัญญาตามสภาวธรรม  

การจ าแนกปัญญาตามสภาวธรรมนั้น เป็นเพราะปัญญามีลักษณะอย่างเดียวคือ

ความตรัสรู้สภาวะแห่งธรรม จึงท าให้แบ่งออกเป็น 2 ระดับคือ ระดับที่มีกิเลสกับไม่มีกิเลส ปัญญา 2 

ระดับนี้บางครั้งเรียกว่า “รูปาวัฏฐาปนปัญญา” หมายถึงปัญญาในการก าหนดรูปขันธ์กับ “นา

มาวัฏฐาปนปัญญา” หมายถึง ปัญญาในการก าหนดอรูปขันธ์ 4 แห่ง ในการจะเริ่มท าวิปัสสนาดังนี้  

1. โลกิยปัญญา อันหมายถึง ปัญญาของปุถุชนหรือปัญญาของชาวโลก 

ปัญญาอย่างนี้บางทีเรียกว่า “สาสวปัญญา” เพราะเป็นปัญญาของผู้ยังมีอาสวะ

กิเลสอยู่ 
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2. อนาสวปัญญา อันหมายถึง ปัญญาของผู้ไม่มีกิเลสหรือหมดกิเลส

แล้ว (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 13) 
 

การจ าแนกปัญญาตามปราชญ์แห่งพุทธศาสนา 

การจ าแนกตามปราชญ์ทางพระพุทธศาสนานั้น แบ่งปัญญาออกเป็น 3 อย่างคือ 

ปัญญาที่ยังมีความยึดมั่น ทั้งในรูปและไม่มีรูปเป็นอารมณ์และปัญญาในระดับนิพพาน ดังรายละเอียด

ต่อไปนี้ 

ปราชญ์ทางพระพุทธศาสนากล่าวว่า ปัญญาแบ่งออกเป็น 3 อย่างคือ  

1. ปริตรตารัมมณปัญญาหมายถึงปัญญาที่ปรารภธรรมทั้งหลายอัน

เป็นกามาวจร คือยังมีความยึดมั่นในความใคร่ความรักความพอใจในอารมณ์อยู่ 

2. มหัคคตารัมมณปัญญาหมายถึงปัญญาที่ปรารภธรรมทั้งหลายอัน

เป็นรูปาวจร คือยังมีความยึดมั่นในรูปและอรูปาวจร คือยังมีความยึดมั่นในสิ่งที่

มีรูปและสิ่งที่ไม่มีรูปเป็นอารมณ์อยู่ ปัญญาทั้งสองอย่างนี้จัดเป็นโลกิยวิปัสสนา

ปัญญา 

3. อัปปมาณารัมมณปัญญาหมายถึงปัญญาที่ปรารภพระนิพพานอย่าง

เดียวจัดเป็น “โลกุตตรวิปัสสนาปัญญา” เพราะเป็นมรรคปัญญา จริงอยู่มรรค

ปัญญานั้นแม้จะมิได้ยึดไตรลักษณ์มีความไม่เที่ยงแท้แห่งสังขารทั้งหลาย เป็น

ต้น ก็เรียกว่า “วิปัสสนา” ได้ เพราะเต็มไปด้วยวิปัสสนากิจหรือเพราะเห็น

อย่างวิเศษ ซึ่งลักษณะอันแท้จริงแห่งพระนิพพานแล้ว  

        (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 15) 

 

องค์ประกอบที่ 2 ความรู้ 

  ความรู้เป็นอีกปัจจัยส าคัญที่เกิดจากคิดโดยใช้ปัญญาในการเข้าถึงความรู้หรือท า

ความรู้ให้ปรากฏขึ้น ดังมีการอธิบายถึงแหล่งก าเนิดความรู้ การจ าแนกระดับความรู้ในพุทธปรัชญาที่

อธิบายถึงความรู้ที่เกิดจากการหยั่งรู้ ความรู้กิจในอริยสัจหรือกิจญาณอันมีหน้าที่ก าจัดกิเลส  
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  แหล่งก าเนิดและการจ าแนกระดับความรู้ 

ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์ จากหนังสือญาณวิทยา (ทฤษฎีความรู้) ได้อธิบายถึง

แหล่งก าเนิดความรู้ที่ระบุไว้ชัดเจนในพระไตรปิฎกบาลีเล่มที่ 20 หน้า 241 มีอยู่ 3 แห่งคือ สุตมย

ปัญญา ความรู้เกิดจากการฟัง จินตมยปัญญา ความรู้ที่เกิดจากการคิดหาเหตุผลและภาวนามยปัญญา

ความรู้ที่เกิดจากการฝึกฝนอบรมให้เข้าใจสิ่งใดสิ่งหนึ่งจนเกิดความซาบซึ้ง ฉับไว (พระไตรปิฎกบาลี 

เล่มที่ 20 อ้างถึงในชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 227-228 ) โดยมีการรับรู้ผ่านทางประสาทสัมผัส (the 

perceptual) เหตุผล (the logical) และสัญชาตญาณ (the intuitive) ดังการจ าแนกระดับความรู้

ต่อไปนี้ 
 

ระดับความรู้และการจ าแนกความรู้ 

บุญมี แท่นแก้ว จากหนังสือญาณวิทยา (ทฤษฎีความรู้) ได้อธิบายถึงการ

ล าดับการเรียนรู้หรือจ าแนกความรู้ของมนุษย์แบ่งออกเป็น 6 ระดับในพุทธปรัชญา ซึ่งสอดคล้องกับ 

ลักษณวัต ปาละรัตน์ จากหนังสือพุทธญาณวิทยาที่ได้กล่าวถึงข้อสรุปของศาสตราจารย์แสง จันทร์

งามและเดือน ค าดี ที่มาจากหนังสือพุทธปรัชญา ถึงระดับความรู้ในพุทธปรัชญาสามารถแบ่งออกเป็น 

6 ระดับ ดังข้อความว่า 

1. ความรู้ระดับวิญญาณ (Consciousness) 

2. ความรู้ระดับสัญญา (Perception) 

3. ความรู้ระดับทิฏฐิ  (View, Conception, Idea) 

4. ความรู้ระดับอภิญญา (Extrasensory Perception) 

5. ความรู้ระดับญาณ (Intuitive Insight) 

6. ความรู้ระดับ “ตรัสรู้” หรือสัมโพธิ (Enlightenment)  

     (แสง จันทร์งามและเดือน ค าดี อ้างถึงใน ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2554: 88) 

 

โดย บุญมี แท่นแก้ว ได้อธิบายเพิ่มเติมความรู้ในระดับญาณว่า เป็นความรู้ที่ปรากฏชัดเจนใน

ทุก ๆ ส่วน มักเกิดข้ึนเฉพาะภายในบุคคลของผู้รู้ญาณ โดยอาศัยประสบการณ์ทางจิต ดังข้อความว่า 

ความรู้ระดับนี้ เป็นความรู้ที่ พัฒนาขึ้นมาจากความรู้ระดั บทิฏฐิ 

กล่าวคือ ความรู้ระดับทิฏฐินั้นยังคลุมเครือ ไม่แจ่มแจ้งพอแต่ความรู้ในระดับ
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ญาณนี้จะปรากฏชัดเจน เป็นความรู้ที่แจ่มชัด รู้หมดทุกอย่างหรือทุกส่วนไม่ใช่

จะรู้เฉพาะส่วนใดส่วนหนึ่ง เป็นความรู้ที่สมบูรณ์ยิ่ง เป็นผลที่เกิดขึ้นเฉพาะตัว

ภายในของผู้รู้ญาณ เป็นการเรียนรู้โลกของตน  โดยอาศัยประสบการณ์แบบ

ญาณพิเศษหรือแบบประสบการณ์ทางจิตโดยตรง (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 43) 

 

บุญมี แท่นแก้ว ยังได้อธิบายความรู้ระดับสัมมาสัมโพธิญาณ (enlightenment) ว่าเป็น

ความรู้ระดับญาณขั้นสูงในทางพุทธปรัชญา จะขึ้นถึงระดับได้ก็ต่อเมื่อมีปัจจัย 3 ประการคือ ความ

สมบูรณ์ ในมรรคแปด ความรู้ระดับญาณที่สมบูรณ์และรวมถึงการเปลี่ยนแปลง  5 ประการ

ประกอบด้วย ปัญญา จิต อารมณ์ ทัศนคติและพฤติกรรม ซึ่งถือว่าเป็นความรู้ในระดับพระพุทธเจ้า 

ดังข้อความว่า 

เป็นความรู้ระดับญาณนั่นเอง แต่เป็นญาณขึ้นสูงสุดในพุทธปรัชญา  

ความรู้ระดับนี้จะเกิดขึ้นต่อเมื่อมีเงื่อนไข 3 ประการคือ  

1. ได้ปฏิบัติตามอริยมรรคมีองค์ 8 ครบถ้วนบริบูรณ์แล้วด้วยดี 

2. มีความรู้ระดับญาณเกิดข้ึนแล้วโดยสมบูรณ์ 

3. เกิดความเปลี่ยนแปลงครบทั้ง 5 ประการ คือ  

  - เปลี่ยนแปลงทางปัญญา 

  - เปลี่ยนทางคุณภาพจิต 

  - เปลี่ยนทางอารมณ์ 

  - เปลี่ยนแปลงทางทัศนคติ 

  - เปลี่ยนแปลงทางพฤติกรรม 

 ความรู้ระดับสัมมาสัมโพธิญาณนี้ จัดเป็นญาณรวบยอด เป็นญาณ

สูงสุด เป็นความรู้ของสมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าและอรหันต์ทั้งปวง 

  (บุญมี แท่นแก้ว, 2543: 43-44) 

 

ส่วนลักษณวัต ปาละรัตน์ ได้อธิบายว่าทรรศนะของพุทธปรัชญา ประสบการณ์นั้นถือว่าเป็น

องค์ประกอบที่ส าคัญในฐานะเป็นที่มาหลักของความรู้ และเนื่องจาก“ประสบการณ์” ในฝ่ายพุทธมี

อยู่ 2 ทางคือ ประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสอันเป็นประสบการณ์ทางกายและประสบการณ์ที่เหนือ
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ประสาทสัมผัสอันเป็นประสบการณ์ทางจิต ดังนั้น หากเราใช้ประสบการณ์เป็นเกณฑ์ในการจ าแนก

ความรู้ ความรู้ก็จะแบ่งได้เป็น 2 ระดับคือ ความรู้ทางประสาทสัมผัส (experiential knownledge) 

และความรู้ที่เหนือประสาทสัมผัส (intuitive knownledge) หรือความรู้ด้วยญาณหยั่งรู้ที่ทางฝ่าย

พุทธเรียกว่า “ญาณทัสสนะ” (ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2554: 105) 

 

นอกจากนี้ เดือน ค าดี อธิบายว่า ความรู้ระดับญาณ ( intuitive insight) เป็นความรู้ระดับที่

สามารถหยั่งรู้สภาวะแห่งความจริงที่เป็นปรากฏการณ์พ้ืนฐานตามความเป็นจริง และมีความสัมพันธ์ที่

เชื่อมโยงกับภาคปฏิบัติโดยตรง  ซึ่งเป็นระดับความรู้เป็นผลของการปฏิบัติตามหลักมรรคมีองค์แปด

หรือเป็นผลแห่งการปฏิบัติตามไตรสิกขา อันได้แก่ ศีล สมาธิและปัญญา  ซึ่งมีสมาธิเป็นฐานแห่งการ

เกิดขึ้นของความรู้ในระดับนี้ ขั้นตอนแห่งการเจริญก้าวหน้าของความรู้นี้ เรียกว่า วิปัสสนาญาณมี 9 

ขั้นตอน (เดือน ค าดี, 2534: 132) 

 

ในขณะที่ ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์  ได้จ าแนกระดับความรู้ออกเป็น 4 ระดับคือ วิญญาณ สัญญา 

ทฤษฎีและญาณเท่านั้น ซึ่งต่างจากการแบ่งของ บุญมี แท่นแก้ว  ลักษณวัต ปาละรัตน์  ศาสตราจารย์

แสง จันทร์งามและเดือน ค าดี โดยมิได้จ าแนกความรู้ระดับอภิญญาและความรู้ระดับสัมมาสัมโพธิ

ญาณดังนี้ 

ระดับของความรู้ตามที่พุทธปรัชญาได้แบ่งไว้นั้น มีหลายระดับตาม

ความรู้หรือการรับรู้ของบุคคลต่อโลกภายนอกหรือภายในแล้วแต่กรณี ซึ่งพอ

สรุปได้ดังนี้ 

1. ความรู้ระดับวิญญาณ (Consciousness) ได้แก่  การรับรู้ทาง

อินทรีย์ทั้ง 6 เช่น ตา หู จมูก ลิ้น กายและใจ เป็นความรู้ระดับพื้นฐาน 

2. ความรู้ระดับสัญญา (Perception) คือ ความรู้ที่เกิดจากการก าหนด

หมายบันทึกไว้หรือจ าไว้เป็นวัตถุดิบของความคิดต่อ ๆ ไป ท าให้มีการรู้จัก    

จ าได้ รู้ เข้าใจและคิดได้ยิ่ง ๆ ขึ้นไป 

3. ความรู้ ระดับทฤษฎี  (Dogmatism) ได้ แก่  ความเข้ า ใจตาม

แนวความคิดของตนเป็นความรู้ที่สรุปลงเป็นความเห็นหรือทฤษฎี (ทัศนะ) 

อย่างใดอย่างหนึ่ง 
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4. ความรู้ระดับญาณปัญญาหรืออภิญญา (Intuitive Insight) ได้แก่ 

ความรู้ที่เกิดจากการหยั่งรู้ เป็นความรู้บริสุทธิ์ เป็นเช่นเดียวกับแสงสว่างที่ผุด

แจ้งกระจ่างขึ้น ท าให้มองเห็นธรรมชาติอันแท้จริงของสิ่งนั้น ๆ ตามที่มันเป็น

จริง โดยไม่มีทัศนะส่วนตนหรือเหตุผลส่วนตัวเข้าไปเกี่ยวข้อง 

ดังนั้น ความรู้ระดับญาณหรือปัญญานี้ จึงเป็นความรู้ระดับสูงสุดหรือ
ระดับสุดยอดของปัญญามนุษย์ ซึ่งมีผลท าให้มนุษย์เปลี่ยนแปลงบุคลิกภาพของ
เขาโดยสิ้นเชิง ซึ่งถือว่าเป็นจุดหมายสูงสุดของพุทธปรัชญา 

         (ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 228-229) 

 

 จากการจ าแนกระดับความรู้สามารถสรุปได้ว่า การจ าแนกระดับตามความรู้ในพุทธปรัชญา

นั้น มีการจ าแนกไว้อย่างครอบคลุมตั้งแต่ขั้นสัญญาจนถึงขั้นตรัสรู้ โดยระดับความรู้ที่สัมพันธ์กับ

ทฤษฎีคือ ความรู้ระดับญาณ (intuitive insight) ก่อนเข้าสู่ระดับขั้นตรัสรู้คือ สามารถเกิดความหยั่งรู้

สภาวะแห่งความจริง โดยผ่านการเจริญวิปัสสนาญาณ ดังที่ สุรพงษ์ โสธนะเสถียร กล่าวว่า “ความรู้

ต้องอาศัยกระบวนการฝึกฝนและพัฒนาความคิดที่มีพ้ืนฐานจากการเรียนรู้ (สิกขา) อันเป็นหนทาง 

(มรรค)ที่จะน าไปสู่ความรู้ความเข้าใจที่ถูกต้องหรือเป็ นสัมมาทิฐิ  การพัฒนาสัมมาทิฐิจึงเป็น

สาระส าคัญในการพัฒนาปัญญาซึ่งสติปัญญาจะเป็นปัจจัยหลักที่น าไปสู่องค์ความรู้ที่แท้จริงและสัจจะ

ต่อไป” (สุรพงษ์ โสธนะเสถียร, 2554: 514) 

 ดังนั้น ปัญหาทางพุทธศาสนาต้องแก้ไขโดยอาศัยการใช้ปัญญาอย่างลึกซึ้ง เพ่ือให้หลุดพ้น

จากปัญหานั้นไปสู่ความรู้ที่เป็นสัจจะต่อไป โดยอาจสรุปเป็นแผนภาพรวมได้ดังนี้ 

 

 

ตารางที่ 2 ความรู้ในทางพุทธศาสนา 
ที่มา: หนังสือวิทยปรัชญา (สุรพงษ์ โสธนะเสถียร, 2554: 521) 
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ความรู้ในอริยสัจ “กิจญาณ” 

เดือน ค าดี ได้อธิบายถึงกิจญาณในอริยสัจที่ท าหน้าที่ของความรู้ในอริยสัจ 4 

สามารถสรุปได้ว่า การรู้กิจในอริยสัจเรียกว่า กิจญาณคือ ความรู้ซึ่งสามารถท าหน้าที่ก าจัดกิเลสขั้น

ต่าง ๆ และน าไปสู่การบรรลุสัมมาสัมโพธิญาณหรือความรู้ขั้นสูงสุดในพุทธปรัชญาคือ ทุกข์ สมุทัย 

นิโรธ มรรค ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

1. ทุกข์ หมายถึง รู้สภาวะที่เป็นทุกข์ ซึ่งจะต้องก าหนดรู้ตามสภาพที่

แท้จริงของมันเรียกว่า กิจญาณในทุกข ์

2. สมุทัย หมายถึง รู้สิ่งที่ เป็นสาเหตุแห่งทุกข์ซ่ึงจะต้องก าจัดเสีย 

เรียกว่า กิจญาณในสมุทัย 

3. นิโรธ หมายถึง รู้ภาวะดับทุกข์ ซึ่งจะต้องกระท าให้ประจักษ์แจ้ง 

เรียกว่า กิจญาณในนิโรธ 

4. มรรค หมายถึง รู้มรรค คือข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ ซึ่งจะต้อง

ฝึกฝนปฏิบัติ เรียกว่ากิจญาณในมรรค (เดือน ค าดี, 2534: 137) 

 

กิจญาณในที่นี้ เป็นข้อปฏิบัติหนึ่งแห่งญาณ 3 อันเกี่ยวกับอริยสัจ 4 ซึ่งใช้เป็นเกณฑ์ในการวัด

ความตรัสรู้ โดยญาณ 3 นั้น เรียกชื่อเต็มว่า ญาณทัศนะ อันมีปริวัฏ 3 หมายถึงการหยั่งรู้ โดยมี

ส่วนประกอบต่อไปนี้  

1. สัจญาณ หยั่งรู้สัจจะคือความหยั่งรู้อริยสัจ 4 แต่ละอย่างตามที่เห็น 

ๆ ว่านี้ทุกข์นี้ทุกขสมุทัยนี้ ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาหรือว่าทุกข์คืออย่างนี้ ๆ เหตุ

แห่งทุกข์คืออย่างนี้ ๆ ภาวะดับทุกข์คืออย่างนี้ ๆ ทางแก้ไขดับทุกข์คืออย่างนี้ ๆ  

2. กิจญาณ หยั่งรู้กิจ คือ ความหยั่งรู้หน้าที่ ที่จะต้องท าต่ออริยสัจ 4 

แต่ละอย่างว่า ทุกข์ควรก าหนดรู้ สมุทัยควรละเสีย เป็นต้น 

3. กตญาณ หยั่งรู้การอันท าแล้ว คือ ความหยั่งรู้ว่ากิจอันจะต้องท าใน

อริยสัจ 4 แต่ละอย่างนั้นได้ท าเสร็จแล้ว คือรู้ว่า ทุกข์ควรก าหนดรู้ ก็ได้ก าหนด

รู้แล้ว สมุทัยควรละ ก็ได้ละแล้ว นิโรธควรท าให้แจ้ง ก็ได้ประจักษ์แจ้งแล้ว 

มรรคควรปฏิบัติ ก็ได้ปฏิบัติแล้ว (เดือน ค าดี, 2534: 137) 
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 ญาณทัศนะตามความจริงแห่งอริยสัจ 4 ปรากฏขึ้นในพระองค์ครบปริวัฏ 3 อันมีอาการรู้แจ้ง 

12 ประการแล้ว พระพุทธองค์จึงบรรลุอนุตรสัมมาสัมโพธิญาณ เพราะหลักญาณทัศนะ 12 ประการนี้

มักใช้เป็นเกณฑ์ตรวจสอบความส าเร็จแห่งการปฏิบัติมุ่งสู่การบรรลุ ตั้งแต่ชั้นโสดาปัตติมรรคขึ้นไป

จนกระท่ังชั้นอรหันต์ ดังตารางสรุปหลักญาณทัศนะ 12 อาการได้ดังนี้  
 

อริยสัจ 4 /

ญาณ 3 

สัจญาณ กิจญาณ กตญาณ 

ทุกข์ รู้ว่า 

ทุกข์คือความจริง 

รู้ว่า 

ทุกข์นี้ควรก าหนดรู้ 

รู้ว่า 

ทุกข์นี้ก าหนดรู้แล้ว 

สมุทัย รู้ว่า 

ตัณหาเป็นเหตุแห่งทุกข์ 

รู้ว่า 

สมุทัยนี้ควรละเสีย 

รู้ว่า 

สมุทัยนี้ได้ละแล้ว 

นิโรธ รู้ว่า 

นิพพานเป็นสภาวะดับทุกข์ 

รู้ว่า 

นิโรธควรท าให้แจ้ง 

รู้ว่า 

นิโรธนี้ได้ท าให้แจ้งแล้ว 

มรรค รู้ว่า 

มรรคมีองค์ 8    

เป็นทางดับทุกข์ 

รู้ว่า 

มรรคมีองค์ 8  

ควรปฏิบัติ 

รู้ว่า 

มรรคมีองค์ 8   

ได้เจริญแล้ว 

ตารางที่ 3 ตารางสรุปหลักญาณทัศนะ 12 อาการ 
ที่มา: หนังสือพุทธปรัชญา (เดือน ค าดี, 2534: 138) 

 

 กล่าวโดยสรุป ความรู้ที่แท้จริงของมนุษย์นั้น มิได้ขึ้นอยู่กับการรับรู้ข้อมูลจากประสาทสัมผัส

หรือจากประสบการณ์เท่านั้น แต่อยู่ที่การใช้ความคิดตามหลักเหตุผล เพราะความรู้และความจริงอยู่

ในตัวมนุษย์ตั้งแต่ก าเนิด หากเราใช้ปัญญาที่ขัดเกลาแล้วคิดตามหลักเหตุผล ความรู้ ก็จะปรากฏ

ออกมาให้เห็นเป็นจริงได้ ดังที่วิทย์ วิศทเวทย์ ได้ยกตัวอย่างเรื่องน้ าว่า “น้ ามันมีอยู่ใต้ดินตาม

ธรรมชาติแล้ว ถ้าเราขุดถูกวิธีเราก็จะได้มันมาใช้ ปัญญาก็เหมือนกันถ้ามันคิดถูกเหตุผลมันก็จะได้

ความจริงออกมา  น้ ามันมีอยู่เดิมตามธรรมชาติฉันใดความจริงก็มีอยู่ดั้งเดิมแล้วในธรรมชาติฉันนั้น 

เพียงแต่ว่าน้ ามันซึ่งเป็นวัตถุธรรมนั้นเอาจนหมดได้ แต่ความจริงนั้นไม่รู้หมด” (วิทย์ วิศทเวทย์, 2520: 

98) 
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อัชฌัตติกญาณหรือสัญชาตญาณมีส่วนส าคัญมากกับการสร้างสรรค์งาน เพราะจะช่วยให้เรา

พบกับความจริงของสิ่งต่าง ๆ อันเป็นความรู้ขั้นละเอียดอ่อนและอยู่เหนือความเป็นเหตุผล เป็นระดับ

ขั้นของจิตขั้นสูงและมีระเบียบวินัย จึงท าให้เกิดความรู้กระจ่างขึ้น ดังที่ ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์ ได้สรุป

ทัศนะและค าอธิบายของ  ดร.ราธกฤษณัน นักปรัชญาที่มีชื่อเสียงของอินเดีย ไว้ว่า “ธรรมชาติและ

ลักษณะอันแน่นอนของสัญชาตญาณด้วยเหตุผลต่าง ๆ และหนึ่งในนั้นท่านได้กล่าวไว้ว่า งานที่มี

ความส าคัญและงานประเภทสร้างสรรค์ต้องอาศัยสัญชาตญาณ” (ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 146)  

นอกจากนี้ ดร.ราธกฤษณัน ยังกล่าวอีกว่า ความเพียรพยายามทางสติปัญญาและการลองผิด

ลองถูก ไม่ส่งผลและเก่ียวข้องกับการสร้างสรรค์ ดังข้อความว่า 

มันเกิดขึ้นแก่เราชั่วแวบหนึ่งเท่านั้น คือ มีแสงสว่างเกิดขึ้นในดวงจิตที่

มีสัญชาตญาณเมื่อปราศจากดวงจิตที่มีสัญชาตญาณแล้ว มนุษย์ก็ยังมีความคิด

โง่ ๆ อยู่นั่นแหละ เพราะว่าความคิดที่ส าคัญทั้งหมดเกิดขึ้นมาจากความรู้

อันแจ่มแจ้งแบบสัญชาตญาณนั่นเอง และเป็นเพราะความรู้ดังกล่าวนี้เองท าให้

คนเราได้กลายเป็นนักวิทยาศาสตร์ผู้มีความคิดสร้างสรรค์ นักปรัชญา และ

ศิลปินผู้มีชื่อเสียง 

           (ราธกฤษณัน อ้างถึงใน ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 2555: 153-154) 

 

 ดังนั้น งานส าคัญและงานประเภทการสร้างสรรค์ต้องอาศัยอัชฌัตติกญาณ เป็นขบวนการ

ความคิดที่มิอาจหยุดนิ่งทางความคิดอันมีผลสืบเนื่องมาจากสัญชาตญาณเกิดจากความอัจฉริยะที่เรา

จะเข้าใจได้ โดยอาศัยสติปัญญาอย่างต่อเนื่อง หรืออาจกล่าวได้ว่าเป็นพรประเสริฐที่พระเจ้าทรงมอบ

ให้แก่ทุกคนมาแต่ก าเนิด การใช้เหตุผลในขอบข่ายของวิทยาศาสตร์ กวีนิพนธ์ คณิตศาสตร์และศิลปะ

เป็นผลที่เกิดมาจากการท างานของบุคคลที่มีความสามารถและความอัจฉริยะ  โดยขั้นตอนการ

เข้าถึงอัชฌัตติกญาณและกระบวนการความคิดสร้างสรรค์นั้นมีขั้นตอนในลักษณะเดียวกัน กล่าวคือ

ขบวนการของอัชฌัตติกญาณนั้นมี 4 ขั้นตอนคือ การตระเตรียม (preparation) การฟักตัว (ความรู้) 

(incubation) การท าให้กระจ่างแจ้ง (illumination) การพิสูจน์ (verification)  (ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 

2555: 149) ซึ่งมีความสอดคล้องกับกระบวนการเข้าถึงทฤษฎีการสร้างสรรค์ของนักทฤษฎีหลายคน 

ดังขั้นตอนในกระบวนการความคิดสร้างสรรค์อย่างเช่น วัลลัส (Wallas) และทอร์เรนซ์ (Torrence) ที่

กล่าวไว้ว่ามี 4 ขั้นตอนคือ “ขั้นที่ 1 ขั้นเตรียม (Preparation) ขั้นที่ 2 ขั้นความคิดครุกรุ่นหรือระยะ
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ฝักตัว (Incubation) ขั้นที่ 3 ขั้นความคิดกระจ่างชัด (Lumination) ขั้นที่ 4 ขั้นทดสอบความคิดและ

พิสูจน์ให้เห็นจริง (Verification)” (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2548: 49) หรือแม้แต่การแบ่งขั้นตอน

ของทฤษฎีแห่งความคิดสร้างสรรค์ที่มีมากกว่า 4 ขั้นตอน เช่น ขั้นตอนของเทอเลอร์ (Talor) ที่มี 6 

ขั้นตอน (ลักขณา สริวัฒน์, 2558: 167-168) ก็ตาม ยังคงปรากฏความสัมพันธ์ที่ใกล้เคียงหรืออยู่ใน

ทิศทางเดียวกัน 

 ดังนั้น ความหมายและลักษณะของค าว่า “การตรัสรู้”หรือ“การบรรลุอนุตรสัมมาสัมโพธิ

ญาณ” ดังกล่าวนี้ หากจะมองในกรอบของญาณวิทยา (epistemology) ตะวันตก พระพุทธศาสนา

อาจจะจัดอยู่ในกลุ่มเดียวกันกับส านักปรัชญาที่เรียกว่า  “อัชฌัตติกญาณนิยม” (intuitionism) 

กล่าวคือ เป็นพวกที่เชื่อว่าการหยั่งรู้โดยตรงเป็นบ่อเกิดที่ส าคัญที่สุดของความรู้ ความรู้แบบอัชฌัตติก

ญาณ (intuition) นี้เป็นความรู้จากภายใน กล่าวคือ เป็นความรู้แจ่มแจ้งชัดเจนด้วยการที่จิตเข้าไป

สัมผัสหรือแทงทะลุกับสิ่งที่รู้นั้นโดยตรง แต่อย่างไรก็ตามประเด็นปัญหาว่าจริง ๆ แล้วญาณวิทยาของ

พุทธปรัชญาเป็นแบบใดนั้น ก็ยังคงเป็นที่ถกเถียงกันอยู่ของเหล่านักวิชาการตามการตีความที่แตกต่าง

กันออกไป ระหว่างแบบประสบการณ์นิยม (empiricism) แบบปฏิบัตินิยม (pragmatism) และแบบ

เหตุผลนิยม (rationalism) เช่น ทัศนะของ ราธกฤษณัน (S. Ramakrishnan) เป็นต้น 

โดยเชื่อว่าพ้ืนฐานที่ส าคัญของญาณวิทยาแบบพุทธอยู่ที่การรับรู้หรือการประจักษ์ความจริง

ด้วยประสบการณ์ของตนเองโดยตรงที่เรียกว่าอัตตประจักษ์ ดังนั้น ญาณวิทยาของพุทธปรัชญาจึงมี

แนวโน้มเป็นแบบประสบการณ์นิยม ส่วนทัศนะของ ลักษณ์วัต ปาละรัตน์ ทีเ่ชื่อว่า  

การหยั่ งรู้” (intuition) ของฝ่ายพุทธนั้นต่างจากการหยั่ งรู้ตาม

ความหมายที่ใช้กันทั่วไปในทางตะวันตก เพราะมันไม่ได้เป็นสิ่งที่เกิดขึ้นเองใน

ลักษณะที่ไม่สามารถอธิบายได้ แต่มันเป็นไปตามเหตุปัจจัย (causal) ในแง่ที่ว่า

การหยั่งรู้นั้นเป็นผลของการสะสมประสบการณ์ทางประสาทสัมผัสร่วมกับ

กระบวนการวิเคราะห์ สังเคราะห์จนถึงระดับหนึ่งที่จะท าให้เกิดความเข้าใจ

อย่างถ่องแท้ลึกซึ้ง และเกิดความรู้แบบเห็นแจ้งแทงตลอด เป็นการเข้าถึงและ

สัมผัสความจริงโดยตรง...แต่ในแง่ที่การรับรู้ทางจิตนี้มีประสบการณ์ทาง

ประสาทสัมผัสเป็นที่มาและเป็นเงื่อนไขส าคัญ มันก็เป็นเหตุผลที่ส าคัญอีกหนึ่ง

ทีจ่ะท าให้การหยั่งรู้แบบพุทธนั้นจัดเป็น “ประสบการณ”์ ด้วย  

   (ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2535: 322-323 ) 
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ส่วนราธกฤษณันตีความต่างออกไปว่าญาณวิทยาของพุทธเป็นแบบเหตุผลนิยม ดังข้อความ

ว่า “พระพุทธเจ้าทรงเป็นนักเหตุผลนิยมในแง่ที่ว่า พระองค์ศึกษาความเป็นจริงหรือประสบการณ์โดย

ไม่อ้างอิงถึงสิ่งที่เป็นวิวรณ์เหนือธรรมชาติและยังมองในแง่ที่ว่าพุทธปรัชญานั้นเป็นเหตุผลนิยมตาม

ความหมายทางปรัชญาที่ตรงข้ามกับประสบการณ์นิยม จากการที่พระพุทธองค์ตรัสว่าต้องการที่จะ

ประดิษฐานศาสนาที่มีเหตุผล” (ราธกฤษณัน อ้างถึงใน ลักษณวัต ปาละรัตน์, 2535: 269) 

 ดังนั้น ทฤษฎีอัชฌัตติกญาณเป็นทฤษฎีแห่งปรัชญาที่สามารถน ามาสนับสนุนการอธิบาย

ระดับความมีปรีชาญาณของพุทธองค์ ผู้ซึ่งฝึกจิตจนถึงขั้นตรัสรู้ ด้วยประสบการณ์ทางประสาทสัมผัส

ทั้งห้า ประกอบกับพระวุฒิปัญญาที่แก่กล้า จึงท าให้พระพุทธองค์เข้าถึงความจริงอย่างที่สุด อีกทั้งยัง

เกิดความรู้ขึ้นสูงสุดในพุทธปรัชญา นอกจากนี้ ทฤษฎีดังกล่าว ยังมีความส าคัญต่อการสร้างสรรค์งาน

เพราะงานสร้างสรรค์ต้องอาศัยขบวนการความคิด สติปัญญาอย่างต่อเนื่อง อีกทั้ง การล าดับขั้นตอน

การเข้าถึงก็เช่นเดียวกันไม่ว่าจะเป็นการตระเตรียม การฟักตัว การกระจ่างแจ้งและการพิสูจน์ที่มี

ความสอดคล้องกับทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ อันจะน าไปสู่การอธิบายการสร้างสรรค์งานทางดุริยางค

ศิลป์ไทยที่จะกล่าวถึงในล าดับต่อไป 

 

2.2.2 ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์   

  ความคิดสร้างสรรค์นับเป็นสิ่งส าคัญของมนุษย์ ที่เป็นความสามารถในการผลักดัน

ความเจริญก้าวหน้าด้านต่าง ๆ ของมนุษย์และสังคม ด้วยการใช้ความคิด จินตนาการ จนสามารถ

สร้างสิ่งใหม่ อันเป็นประโยชน์ที่ เหมาะสมกับสภาพสังคมในปัจจุบันและอนาคตได้เป็นอย่างดี 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งในการสร้างสรรค์ทางด้านศิลปวัฒนธรรมไทยถือเป็นงานสร้างสรรค์ที่เจริญด้วย

ปัญญาและจิตใจ ที่แสดงออกถึงความเป็นไทย  ดังพระบรมราโชวาทของสมเด็จพระปรมินทรภูมิพล 

อดุลยเดช ตอนหนึ่งว่า “...งานด้านการศึกษา ศิลปะและวัฒนธรรมนั้น คือ งานสร้างสรรค์ความเจริญ

ทางปัญญาและทางจิตใจ ซึ่งเป็นทั้งต้นเหตุ ทั้งองค์ประกอบที่ขาดไม่ได้ของความเจริญด้านอ่ืน ๆ 

ทั้งหมดและเป็นปัจจัยที่จะช่วยให้เรารักษาและด ารงความเป็นไทยไว้ได้สืบไป” (มนูญ ตนะวัฒนา, 

2535: ก) 

 ความคิดสร้างสรรค์เป็นปรากฏการณ์ทางความคิดที่มีความพิเศษจ าเพาะของปัจเจกบุคคล 

ดังที่ เอส. เอส. อนาคามี ได้เปรียบการคิดสร้างสรรค์ประหนึ่งคือการตรัสรู้ของพระพุทธเจ้า เพราะ
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เป็นการใช้ความสามารถทางสติปัญญาซึ่งถือเป็นการค้นพบโดยปัจเจกบุคคลและยังเกิดประโยชน์ไปสู่

กลุ่มคนจ านวนมาก ดังข้อความว่า 

 ประดุจดั่งการตรัสรู้ของพระพุทธเจ้าที่สามารถจะเข้าใจและค้นพบกฎ

สากลหรือกฎแห่งสัจธรรมอันยิ่งใหญ่สูงสุดได้ด้วยความสามารถทางสติปัญญา

ของตัวเองเป็นส าคัญ แต่เมื่อค้นพบแล้วการจะเผยแผ่ไปในภาคปฏิบัติจึงต้อง

คอยอาศัยกลุ่มคนอ่ืน ๆ เข้ามาช่วยในล าดับต่อไป...ส่วนในความคิดสร้างสรรค์

องค์ปัจเจกบุคคลที่มีกิเลสตัณหาอยู่นั้น ก็เป็นเสมือนกับการตรัสรู้หรือบรรลุใน

ส่วนปลีกย่อยของเรื่องต่าง ๆ อาทิเช่น วิทยาศาสตร์ ศิลปะ ปรัชญา ดนตรี 

คณิตศาสตร์ แพทยศาสตร์ ตรรกะ ธุรกิจ การค้าขาย สถาปัตยกรรมศาสตร์ 

เทคโนโลยี ฯลฯ (เอส. เอส. อนาคามี, 2552: 23) 

 

ดังนั้น ความคิดสร้างสรรค์เป็นการใช้สติปัญญาในการคิดและให้เหตุผลในการก าหนดและ

สร้างองค์ความรู้นั้น ถือเป็นสิ่งหนึ่งที่ท าให้เกิดศาสตร์ วิชา องค์ความรู้ใหม่และสิ่งใหม่ ๆ เกิดขึ้น ดังที่

มนูญ ตนะวัฒนา ได้กล่าวว่า “ความคิดสร้างสรรค์ยังมาช่วยพัฒนาสมองเราให้มีความฉลาดเฉียบ

แหลมโดยการคิดหาหนทางใหม่ ๆ อันตื่นเต้นอีกด้วย” (มนูญ ตนะวัฒนา, 2535: 28) นอกจากนี้ การ

คิดสร้างสรรค์นอกจากจะยังประโยชน์ต่อตนเองแล้ว ยังสามารถท าให้ เกิดประโยชน์ต่อสังคมอีกด้วย

เช่น การแก้ไขปัญหาต่าง ๆ ที่เกิดในสังคม ย่อมเป็นสิ่งที่ต้องการหาทางออกของปัญหา ทางออกหนึ่ง

ในการแก้ไขปัญหาได้ดีคือ การคิดแก้ปัญหาอย่างสร้างสรรค์  เพราะโดยปกติในการแก้ปัญหาเรื่อง 

ต่าง ๆ นั้น คนทั่วไปสามารถคิดหาค าตอบได้ โดยแบ่งออกเป็นสองลักษณะคือ ลักษณะที่หนึ่งเป็นวิธี

คิดแบบเอกนัย (convergent thinking) คือ การหาค าตอบที่ไม่สามารถตอบด้วยค าตอบเพียงค าตอบ

เดียว ซึ่งจะต้องอาศัยความรู้  ความจ า หรือการคิดเพ่ือแก้ปัญหาและลักษณะที่สองเป็นวิธีคิดแบบ

อเนกนัย (divergent thinking) คือ การแก้ปัญหาแบบนี้ต้องใช้วิธีคิดหลาย ๆ วิธีเพ่ือให้ได้ค าตอบ

หลาย ๆ ค าตอบ ต้องอาศัยความรู้ ข้อมูลหรือข่าวสาร เพ่ือใช้ประกอบกับการแก้ไขปัญหา 

 การวัดความคิดสร้างสรรค์นั้น เป็นกฎเกณฑ์หนึ่งในการตรวจสอบผลงานทางความคิด ดังที่ 

เฮนรี ทอย (Henry Toi) แปลโดย นพดล จ าปา ได้กล่าวถึง ทอร์เรนซ์ (E.Paul Torrence) บิดาแห่ง

ความคิดสร้างสรรค์ในการวางกฎเกณฑ์การวัดความคิดสร้างสรรค์ไว้ 3 ประการคือ  

1. จ านวนความคิดที่สร้างได้ 
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2. ความคล่องแคล่วในการเกิดความคิด (เช่น มีความคิดต่าง ๆ กันได้กี่

แบบหรือก่ีประเภท) 

3. ความริเริ่ม (ความคิดเหล่านั้นหายากเพียงใด) 

(หรือ 3 ย. 1. เยอะแยะ 2. ยุบยับ 3. ยอดเยี่ยม)  

          (นพดล จ าปา, ผู้แปล, 2554: 142) 

 

ความคิดสร้างสรรค์เป็นคุณลักษณะที่มีอยู่ในทุกคน ซึ่งอาจมีความแตกต่างกันในระดับความ

มากน้อยของแต่ละคน ทั้งนี้ ขึ้นอยู่กับปัจจัยแวดล้อมที่ส่งเสริมความสามารถในการคิดที่จะแสดงออก

ถึงประโยชน์ที่เกิดขึ้นจากการคิดสร้างสรรรค์ ดังที่ ดร.โรเบิร์ต ดับบลิว ออลสัน ได้แสดงความเห็นว่า 

“ความคิดสร้างสรรค์ ช่วยยกระดับความสามารถ ความอดทน ความคิดริเริ่มของผู้น าเพ่ิมขึ้น ช่วยให้

คนได้พัฒนาความสนใจในงาน ใช้เวลาว่างให้เป็นประโยชน์ การมีชีวิตทันสมัยยิ่งขึ้น ท าให้เกิดความ

สนุกสนานเพลิดเพลิน” (มนูญ ตนะวัฒนา, 2535: 28) 

อย่างไรก็ตาม การที่จะเกิดความคิดสร้างสรรค์ได้นั้น ต้องอาศัยสิ่งต่าง ๆ ประกอบเข้าด้วยกัน 

ดังที่ เฮนรี ทอย ได้อธิบายปัจจัยเกื้อหนุนที่ท าให้เกิดความคิดสร้างสรรค์ คือ “การเชื่อมโยง การ

ไตร่ตรอง หาประสบการณ์ จงประยุกต์ จงให้เวลาในการบ่มเพาะ จงสนุกกับกระบวนการท างานและ

รักในงานที่ท า” (นพดล จ าปา, ผู้แปล, 2554: 147-148) จึงจะท าให้ผลงานสร้างสรรค์นั้นเป็น

เอกลักษณ์และทรงคุณค่าต่อหน่วยงาน สังคมหรือมนุษย์เอง ดังที่จะน าเสนอรายละเอียดในล าดับ

ต่อไป 

 

ความหมายของความคิดสร้างสรรค์ 

 ความคิดสร้างสรรค์ เป็นสิ่งที่เกิดขึ้นจากศักยภาพทางความคิดอันกว้างไกล จิตใจและรวมถึง

จิตวิญญาณในการสร้างสิ่งต่าง ๆ ให้เกิดขึ้นอย่างมีประโยชน์ต่อตนและสังคม มีกระบวนการทาง

ความคิด ซึ่งอาจเกิดขึ้นจากสิ่งปกติที่ธรรมดาจากการมองของคนทั่วไป ให้เป็นสิ่งแปลกใหม่ขึ้น ดังที่ 

ค ากล่าวของจอห์น แอดแดร์ (John Adair) แปลโดย วรัชญ์ ครุจิต ความว่า “การสร้างสรรค์คือ

ความสามารถของจิตใจและวิญญาณที่ท าให้บุคคลหนึ่งสร้างสิ่งที่มีประโยชน์ มีความเป็นระเบียบ

เรียบร้อย มีความสวยงาม  มีความส าคัญให้เกิดขึ้นมาจากสิ่งที่คนทั่วไปมองว่าเป็นความว่างเปล่า” 

(วรัชญ์ ครุจิต, ผู้แปล, 2555: 28)  
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กิลฟอร์ด (Guilford) เป็นผู้หนึ่งที่มีความสนใจค้นคว้าเกี่ยวกับศักยภาพทางสมองจนสามารถ

สรุปแนวทางการคิดสร้างสรรค์อันเป็นประโยชน์ที่สามารถสรุปได้ว่า ความคิดสร้างสรรค์เป็นการคิดใน

ลักษณะอเนกนัย (divergent thinking) ซึ่งหมายถึง ความคิดที่หลากหลาย กว้างไกลสามารถน าไปสู่

การคิดประดิษฐ์สิ่งใหม่หรือการค้นพบวิธีการแก้ไขในการหาทางออกของปัญหา  ดังใจความว่า

“ความคิดสร้างสรรค์ก็คือความคิดกว้างไกลหลายแง่มุม หลายทิศทาง ซึ่งจะน าไปสู่การค้นพบวิธีการ

แก้ปัญหาที่แตกต่างออกไปจากบุคคลอ่ืนและก่อให้เกิดการค้นพบสิ่งประดิษฐ์หรือผลิตภัณฑ์ใหม่ ๆ ได้

อีกด้วย ดังนั้น ความคิดสร้างสรรค์ก็คือความคิดแบบอเนกนัยนั่นเอง” (วนิช สุธารัตน์, 2547: 165) 

 ดังนั้น การคิดในลักษณะอเนกนัยของกิลฟอร์ดนั้นประกอบไปด้วยลักษณะความคิดริเริ่ม 

(originality) ความคิดคล่ องแคล่ ว  (fluency) ความคิดยืดหยุ่ น  (flexibility) และความคิด

ละเอียดลออ (elaboration) ซึ่งเป็นการสนับสนุนให้มีความคิดจ านวนมากเกิดขึ้น และตรงกันข้ามกับ

ความคิดเอกนัย (convergent thinking) ที่เป็นลักษณะความคิดมุ่งเน้นเพียงความคิดเดียวเท่านั้น 

มาเก็ต ดับบลิว. แมทลิน (Matlin) มีความเห็นสอดคล้องกับกิลฟอร์ด ซึ่งได้กล่าวว่า

“ความคิดสร้างสรรค์เป็นการแสวงหาวิธีการแก้ปัญหาแบบปลายเปิด โดยใช้วิธีการที่ผิดแผกออกไป

จากวิธีการปกติ และก่อให้เกิดประโยชน์ด้วย” (วนิช สุธารัตน์, 2547: 163) ซึ่งลักษณะการคิดหา

วิธีการแก้ปัญหาโดยวิธีผิดแผกจากปกตินั้น หมายถึง การคิดหาทางออกในหลากหลายกระบวนวิธี ดัง

ลักษณะการคิดแบบอเนกนัยที่เป็นหนทางในการค้นพบความคิดที่มีคุณภาพหรือความคิดสร้างสรรค์ 

เอ็ดเวิร์ด ดี. โบโน (Bono) ได้อธิบายว่าความคิดสร้างสรรค์เป็นลักษณะการคิดนอกกรอบ 

(lateral thinking) ที่สร้างแนวคิดและพัฒนาแนวคิดเพ่ือสามารถน าไปใช้แก้ปัญหาได้ (โบโน อ้างถึง

ใน ณัฏฐพงษ์ เจริญทิพย์ 2541: 103) ซึ่งสอดคล้องกับ Robert W. Olson ที่ให้ความหมายว่าเป็น 

“ความสามารถในการสร้างสิ่งใหม่ ๆ ขึ้นมา หรืออาจหมายถึงความพยายามท าสิ่งต่าง ๆ ให้ใหม่ขึ้น” 

(มนูญ ตนะวัฒนา, 2535: 15) ดังนั้น การคิดนอกกรอบจึงเป็นการคิดเพ่ือหาสิ่งแปลกใหม่ อาจไม่เป็น

ที่รู้จักมาก่อน ซึ่งอาจเกิดจากการรวบรวมความรู้และประสบการณ์ แล้วน ามาเชื่อมโยงกับสิ่งต่าง ๆ 

ท าให้เกิดประโยชน์ 

เอส. เอส. อนาคามี (S.S. Anacamee) ได้อธิบายความหมายของการคิดสร้างสรรค์ว่าเป็น

กระบวนการความคิดที่สามารถท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในทางที่ดีด้วยวิถีที่แตกต่างหรือวิธีพิเศษ  

ทั้งในระดับบุคคลและสังคม เพราะการคิดแบบปกติไม่จัดรวมเข้าอยู่ในการสร้างสรรค์อย่างแท้จริง  
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เปรียบดั่งผลงานชิ้นเอกของศิลปินที่ไม่ซ้ าแนวคิดหรือลอกเลียนแบบกันได้ อันมีจุดมุ่งหมาย  ความ

ละเอียดและอัตลักษณ์เฉพาะตนที่ชัดเจน โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

การคิดสร้างสรรค์ หมายถึง กระบวนการคิดหรือการกระท าใด ๆ  ก็

ตามที่สามารถก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทั้งเชิงปัจเจกบุคคลและสังคมใน

ทางบวกที่ดีงามหรืออย่างน้อยก็ไม่ไปท าลายจริยธรรมและวัฒนธรรมอันดีงาม

ของสังคมอย่างจ าเพาะเจาะจง  

ซึ่งการเปลี่ยนแปลงใด ๆ ก็ตามที่เกิดจากการคิดสร้างสรรค์ที่แท้จริง

นั้น ย่อมจะไม่ได้เกิดการเปลี่ยนแปลงไปตามวิถีทางปรกติทั่วไป แต่มันจะต้อง

เกิดจากการเปลี่ยนแปลงที่แตกต่างหรือพิเศษอย่างจ าเพาะเจาะจงเสมือนกับ

การสร้างสรรค์ผลงานชิ้นเยี่ยมของเหล่าบรรดาศิลปินที่ไม่อาจจะลอกเลียนแบบ

กันได้ ด้วยเหตุดังกล่าวการคิดหรือการกระท าใด ๆ ก็ตามที่เป็นไปตามวิถีทาง

ปรกติทั่วไปท่ีเคยเป็นมาจึงไม่อาจจะเรียกว่าเป็นการสร้างสรรค์ที่แท้จริงได้ 

 การสร้างสรรค์จึงถือเป็นกระบวนการเปลี่ยนแปลงอย่างก้าวกระโดด

ของเรื่องบางเรื่องหรือกับสิ่งบางสิ่ง อย่างมีจุดมุ่งหมายอันชัดเจนและแอบแฝง

ไว้ด้วยศิลปะท่ีลึกซึ้ง แต่จะต้องไม่ซ้ าแบบใคร  

     (เอส. เอส. อนาคามี (S.S. Anacamee), 2552: 21-22) 
 

 ดังนั้น ความคิดสร้างสรรค์จึงเกิดจากการปรับปรุงจากความคิดแบบเดิมให้เป็นความคิดที่มี

ลักษณะแปลกใหม่และเป็นความคิดที่เกิดประโยชน์ 

นอกจากนี้ ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ อธิบายความหมายของความคิดสร้างสรรค์ไว้ในเอกสาร

ประกอบการสอนวิชาความคิดสร้างสรรค์สามารถสรุปได้ว่า การคิดสร้างสรรค์นั้นประกอบด้วย

องค์ประกอบสองอย่างคือ ความสามารถทางการคิดและความสามารถในการสร้างสรรค์ ที่เป็นส่วน

การท างานของสมอง ซึ่งการคิดนั้นสามารถแบ่งออกเป็น การคิดแบบมีจุดมุ่งหมาย (directed 

cognition) และไม่มีจุดมุ่งหมาย (undirected cognition) โดยการคิดแบบไม่มีจุดมุ่งหมายนั้น เป็น

การคิดอย่างอิสระ ไม่มีเป้าหมาย สามารถเปลี่ยนแปลงได้ตามความสนใจหรือเหตุการณ์ต่าง ๆ ที่

เกิดขึ้นในปัจจุบันขณะ ส่วนการคิดแบบมีจุดมุ่งหมายคือ การก าหนดจุดหมายปลายทางชัดเจน ตั้งแต่
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การตั้งสมมุติฐานจนถึงการสร้างผลงาน ดังนั้น ความสามารถในการสร้างสรรค์สามารถเกิดขึ้นได้ทั้งใน

สององค์ประกอบนี้ (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2543: 3) ส่วน อารี รังสินันท์ ได้ให้ความหมายว่า 

ความคิดสร้างสรรค์หมายถึง ความคิดจินตนาการประยุกต์ ที่สามารถ

น าไปสู่สิ่งประดิษฐ์คิดค้นพบสิ่งใหม่ ๆ ทางเทคโนโลยี เป็นความคิดในลักษณะที่

คนอ่ืนคาดคิดไม่ถึงหรือมองข้าม เป็นความคิดหลากหลาย คิดได้กว้างไกล เน้น

ทั้งปริมาณและคุณภาพ อาจเกิดจากการคิดผสมผสาน เชื่อมโยงระหว่าง

ความคิดใหม่ ๆ กับประสบการณ์เดิมให้เกิดสิ่งใหม่ที่แก้ปัญหา และเอ้ืออ านวย

ประโยชน์ต่อตนเองและสังคม (อารี รังสินันท์, 2527: 5) 

 

จากความเห็นดังกล่าว ความคิดสร้างสรรค์ เป็นอ านาจแห่งจินตนาการของมนุษย์ในการ

สร้างสรรค์ผลงานชิ้นใหม่ ๆ ซึ่งมีความเห็นที่สอดคล้องกับอิบุกะ มาซารุ ( Ibuka) ที่ยกตัวอย่างในการ

อธิบายเรื่องการแสดงออกทางจินตนาการและความรู้สึกอิสระของเด็ก สรุปได้ว่าการแสดงออกทาง

จินตนาการและความรู้สึกอิสระในเด็กนั้น จ าเป็นต้องประกอบด้วยสิ่งที่เป็นภววิสัย (objective) ที่มี

การพัฒนามาจากการรับรู้แบบอัตวิสัย (subjective) ในช่วงเยาว์วัย  ดังนั้น จินตนาการที่ดูประหนึ่ง

ว่าความไร้เดียงสาและความไร้สาระของเด็กนั้น กลับกลายเป็นจุดเริ่มต้นของความคิดสร้างสรรค์

นั่นเอง (ธีระ สุมิตรและพรอนงค์ นิยมค้า, ผู้แปล, 2528: 109) นอกจากนี้ นโปเลียน ฮิลล์ (Hill) ได้ให้

ความหมายของความคิดสร้างสรรค์ไว้ในลักษณะที่สอดคล้องกับอิบุกะ มาซารุแต่มีจุดเน้นอยู่ที่การให้

ความส าคัญของการจัดระบบความคิดไว้ดังนี้  

ความคิดสร้างสรรค์เป็นสิ่งที่สืบเนื่องมาจากจินตนาการ เกิดขึ้นจาก 

การที่บุคคลจัดความรู้หรือความคิดเข้าเป็นระบบใหม่ มีเอกลักษณ์ มีเหตุผล 

โดยแสดงออกมาในลักษณะของสิ่งประดิษฐ์ วรรณคดี ศิลปกรรม ปรัชญา 

วิทยาศาสตร์ จริยธรรม ความคิดสร้างสรรค์ จึงเป็นพลังของจิตใจหรือวิญญาณ 

ซึ่งเป็นศูนย์กลางของความส าเร็จของมนุษยชาติ  

  (ปสงค์อาสา, ผู้แปล, 2524: 495) 
 

เพราะฉะนั้น ความคิดในเชิงจินตนาการจึงเป็นลักษณะส าคัญของการคิดสร้างสรรค์ ที่เป็น

กระบวนการทางสมองอีกประการหนึ่งที่คิดในลักษณะอเนกนัย อันน าไปสู่การสร้างสิ่งใหม่อันเป็น
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ประโยชน์ แต่การจินตนาการเพียงอย่างเดียวไม่อาจท าให้เกิดผลงานสร้างสรรค์ได้ เพราะเป็นเพียง

ความคิดที่ต้องผสมผสานไปกับการลงมือสร้างสรรค์อย่างเต็มที่จึงจะเกิดผลงานจากความคิด

สร้างสรรค์ข้ึน 

 จากความหมายดังกล่าวข้างต้น สามารถแบ่งลักษณะของความคิดสร้างสรรค์ได้เป็น 3 

ลักษณะคือ ลักษณะทางกระบวนการ ลักษณะของบุคคลและลักษณะทางผลผลิต โดยมีรายละเอียด

จากเอกสารต่าง ๆ ดังนี้ 
 

อารีย์ พันธ์มณี ได้อธิบายถึงลักษณะความคิดสร้างสรรค์ไว้ 3 ลักษณะคือ 

1. ลักษณะทางกระบวนการความคิดสร้างสรรค์ หมายถึง ความรู้สึกไว

ต่อปัญหาและสามารถแก้ไขปัญหาได้อย่างมีขั้นตอนและเป็นระบบ และน าผล

ไปใช้ให้เกิดประโยชน์ในสิ่งใหม่ต่อไป 

2. ลักษณะของบุคคลความคิดสร้างสรรค์ หมายถึง บุคคลที่มีความ

อยากรู้อยากเห็น กระตือรือร้น กล้าคิด กล้าแสดง มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์มี

อารมณ์ขันมีจินตนาการ และมีความยืดหยุ่นทั้งความคิดและการกระท าและ

เป็นบุคคลที่มีความสุขกับการท างานหรือสิ่งที่ตนพอใจและไม่หวังผลจากการ

ประเมินภายนอก 

3. ลักษณะทางผลผลิตทางความคิดสร้างสรรค์ หมายถึง คุณภาพของ

ผลงานที่เกิดขึ้นมีตั้งแต่ขั้นต่ าที่แสดงผลอันเกิดจากความพอใจของตนที่จะ

แสดงออกซึ่งความคิดและการกระท า จนกระทั่งพัฒนาขึ้นเป็นการฝึกทักษะ

และค่อยคิดได้เอง จนถึงระดับการคิดค้นพบทฤษฎี หลักการและการประดิษฐ์

คิดค้นต่าง ๆ (อารี พันธ์มณี, 2557: 27) 
 

 ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ได้อธิบายลักษณะความคิดสร้างสรรค์สามารถแบ่งออกเป็น  3 

ลักษณะคือ ความสามารถในการท างานของสมอง  ลักษณะบุคลิกภาพของแต่ละบุคคลและลักษณะ

ของชิ้นงาน โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

หากน าแนวคิดทั้ งหมดนี้ มาประมวล จะพบว่าสามารถอธิบาย 

“ความคิดสร้างสรรค์” ได้ใน 3 ลักษณะคือ  
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ประการที่หนึ่ง เป็นลักษณะของความสามารถในกระบวนการท างาน

ของสมอง (Creative Process) เช่น ความสามารถในการคิดเชื่อมโยงสัมพันธ์

ความสามารถในการคิดบูรณาการน าประสบการณ์เดิมความรู้เดิมมาปรับใช้ใน

สถานการณ์ใหม่และลักษณะการคิดแบบอเนกนัย เป็นต้น 

ประการที่สอง เป็นลักษณะของบุคลิกภาพของบุคคล (Creative 

Person) เช่น แนวคิดของวอลลาชและโคแกนที่กล่าวถึงคนที่มีความคิด

สร้างสรรค์ว่าเป็นคนที่มีความสามารถคิดสิ่งใด ๆ ได้ต่อเนื่องสัมพันธ์กันเป็น

ลูกโซ่ ส่วนเก็ตเซลและเจ๊กสันกล่าวว่าบุคคลที่มีความคิดสร้างสรรค์คือบุคคลที่มี

อิสระในการตอบสนอง มาสโลว์ (Maslow: 1953) ตั้งข้อสังเกตว่าบุคคลที่มี

ความคิดสร้างสรรค์สูงจะแตกต่างจากบุคคลทั่วไปในลักษณะเฉพาะบางอย่าง 

คือ มีความเป็นตัวของตัวเอง ไม่ขลาดกลัวต่อสิ่งที่ไม่แน่ชัด  

การศึกษาว่าใครมีความคิดสร้างสรรค์มากน้อยเพียงใดและมี

ความสามารถ โดดเด่นในด้านใดบ้างนั้น อาจวัดได้โดยแบบทดสอบทาง

ความคิดสร้างสรรค์ เครื่องมือที่ใช้วัดกันอย่างแพร่หลาย คือ เครื่องมือทดสอบ

ของทอแรนซ์ ที่มีอยู่หลายรูปแบบ โดยอาศัยตัววัดทางการสร้างสรรค์ 4 ด้าน 

คือ ความคิดริเริ่ม (Originality) ความคล่องแคล่ว (Fluency)ความยืดหยุ่น 

(Flexibility) และความละเอียดลออ (Elaboration)  

ประการที่ สามเป็นลักษณะของผลิตผลหรือชิ้นงาน (Creative 

Product) เช่น ผลงานสร้างสรรค์ทางศิลปะและผลงานที่มีความริเริ่มแปลกใหม่

สิ่งประดิษฐ์  ซึ่งรวมถึงค าตอบในการแก้ไขปัญหา หรือการค้นพบแนวคิด

หลักการหรือทฤษฎีใหม่ ๆ เป็นต้น 

เทย์เลอร์ (Taylor: 1964) ได้เสนอแนวคิดว่าผลผลิตของความคิด

สร้างสรรค์นั้นเกิดขึ้นได้ตลอดเวลาในการด าเนินชีวิตประจ าวัน โดยไม่

จ าเป็นต้องเป็นผลงานค้นคว้าประดิษฐ์กรรมใหม่ ๆ หรือค้นพบทฤษฎีที่ไม่เคยมี

ผู้ใดคิดมาก่อน ความคิดสร้างสรรค์สามารถแสดงออกได้หลายระดับขั้นตั้งแต่

สามัญจนถึงข้ันสูงสุด (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 8-9) 
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ลักขณา สริวัฒน์ ให้ความหมายของความคิดสร้างสรรค์ไว้ดังนี้ 

ความคิดสร้างสรรค์หมายถึงความสามารถในการคิดที่มีอยู่ในตัวบุคคล

ประกอบด้วย ความคิดคล่อง คิดยืดหยุ่ น คิดละเอียดลออ และคิดริเริ่ม

ผสมผสานกันจนเกิดเป็นการคิดได้หลายทิศทางที่จะตอบสนองต่อเหตุการณ์

ปัญหาหรือเรื่องราวต่าง ๆ ได้อย่างกว้างขวาง และสามารถคิดดัดแปลง

ผสมผสานความคิดเดิมเกิดสิ่งแปลก ๆ ใหม่ ๆ หรือประดิษฐ์คิดค้นสิ่งใหม่ ๆ ที่

ไม่ซ้ าของเดิม เป็นการคิดท่ีไม่ซ้ ากับผู้อ่ืน และก่อให้เกิดประโยช์ 

      (ลักขณา สริวัฒน์, 2558: 158) 
 

เพราะฉะนั้น การที่จะเกิดความคิดสร้างสรรค์ในบุคคลนั้นได้ ต้องอาศัยองค์ความรู้พ้ืนฐาน

ของการคิดดังที่ เอส. เอส. อนาคามี กล่าวถึงหลักพ้ืนฐานในการคิดสร้างสรรค์ คือ “ความคิดพิเศษ

จ าเพาะ ความคิดในสิ่งใหม่ทั้งหมด และความคิดต่อยอดจากสิ่งเดิมอย่างมีนัยส าคัญ” (เอส. เอส. 

อนาคามี, 2552: 22) จึงเป็นการเกิดขึ้นจากหลักการพื้นฐานการมีจินตนาการ และการพิจารณา โดย

การใช้วิจารณญาณในการไตร่ตรองสิ่งต่าง ๆ ในการจัดการกับปัญหาอุปสรรคอย่างสร้างสรรค์  

 

องค์ประกอบของความคิดสร้างสรรค์ 

 ความคิดสร้างสรรค์เป็นพัฒนาการด้านการคิดของมนุษย์อย่างหนึ่งที่เกิดจากการพัฒนาของ

สมองอย่างต่อเนื่อง “เพราะสมองมนุษย์เป็นที่รวมของระบบประสาท และเป็นศูนย์กลางของการ

ท างานทุกชนิดของร่างกายมนุษย์” (วนิช สุธารัตน์, 2547: 17) โดยเฉพาะสมองซีกขวาที่ท างานใน

ลักษณะไม่ติดอยู่ในกรอบและขอบเขตของเวลา โดยเฉพาะการรับรู้ในทางสุนทรียะ ศิลปะ ดนตรี

นาฏศิลป์ การจินตนาการ ญาณทัศนะ การสังเคราะห์ วิเคราะห์และรวมถึงอวจนภาษาทั้งหลาย 

ดังนั้น ความเจริญต่าง ๆ ในสังคม ล้วนแล้วเกิดจากความพยายามคิดท่ีปรับปรุงเปลี่ยนแปลง ดัดแปลง

สิ่งต่าง ๆ เพ่ือให้เกิดประโยชน์ของมนุษย์ทั้งสิ้น จนสังเกตได้ว่า ปัจจุบันสังคมมีความเจริญในศิลป

วิทยาการและเทคโนโลยีอย่างรวดเร็ว ส่งผลให้มนุษย์ได้รับความสะดวกสบายมากยิ่งขึ้นจาก

สมรรถภาพทางสมองของมนุษย์นั่นเอง ดังที่ ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ได้กล่าวถึง กิลฟอร์ด ที่อธิบายถึง

สมรรถภาพทางสมองของมนุษย์ว่าสามารถแบ่งออกเป็น 3 มิติคือ เนื้อหา (contents) วิธีการคิด

(operations) และผลของการคิด (products) โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
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เนื้อหา (Contents) หมายถึง ความรู้ ข้อมูล และประสบการณ์ที่สมอง

รับรู้ ซึ่งอาจเป็นได้ทั้งภาพ  สัญลักษณ์ ภาษาและพฤติกรรม 

วิธีการคิด (Operations) หมายถึง การปฏิบัติหรือการคิดซึ่งเป็น

กระบวนการท างานของสมอง โดยเริ่มตั้งแต่การตีความเนื้อหา สะสมความรู้ 

หรือข้อมูลต่าง ๆ ไว้ในรูปของความจ า รวมถึงการคิดเพ่ือตอบสนองซึ่งแบ่ง

ออกเป็นการคิดแบบอเนกนัย (Divergent thinking) และการคิดแบบเอกนัย 

(Convergent thinking) และการสรุปประเมินค่า 

ผลของการคิด (Products) หมายถึง การแสดงผลการท างานของ

สมองหรือผลที่ได้จากการคิด ได้แก่ ความสามารถในการจ าแนก การจัดเข้า

พวก การจัดระบบความสัมพันธ์ของเนื้อหา เป็นต้น  (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 

2546: 19) 
 

 โดยกิลฟอร์ดยังอธิบายถึงลักษณะโครงสร้างทางสติปัญญาของมนุษย์อีกว่า ในแต่ละช่วงวัย

และความมีวุฒิภาวะของมนุษย์จะส่งผลต่อการคิดที่ซับซ้อนมากขึ้นด้วย และรวมถึงความคิด

สร้างสรรค์นั้น จะอยู่ ในส่วนของวิธีคิด (operations) ในลักษณะที่ เป็นการคิดแบบอเนกนัย 

(divergent thinking) ที่ผู้มีความคิดสร้างสรรค์สามารถที่จะคิดตอบสนองสิ่งต่าง ๆ ทั้งในเชิงคุณภาพ

และปริมาณได้ โดยลักษณะการคิดแบบ อเนกนัยนั้นประกอบด้วย ความคิดริเริ่ม (originality) ความ

คล่องแคล่วในการคิด (fluency) ความยืดหยุ่นในการคิด (flexibility) และความละเอียดลออในการ

คิด (elaboration) ซึ่งสอดคล้องกับเดนิส คูน ที่จ าแนกความคิดแบบอเนกนัยหรือความคิดสร้างสรรค์

ออกเป็น 4 ชนิด (เดนิส คูน อ้างถึงใน วนิช สุธารัตน์, 2547: 165) ไว้เช่นเดียวกัน 

 ส่วน โรเบิร์ต เอส. เฟลด์แมน นั้นได้อธิบายถึงองค์ประกอบอ่ืนเพ่ิมเติม ในส่วนที่มี

ความสัมพันธ์เกี่ยวข้องกับความคิดสร้างสรรค์ 3 ประการคือ การคิดแบบอเนกนัย (divergent 

thinking)  ลักษณะความคิดที่ซับซ้อน (cognitive complexity) และองค์ประกอบที่เป็นสื่อหรือ

ตัวน า (transistory factor) โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1. ค ว า ม คิ ด แ บ บ อ เน ก นั ย  (Divergent thinking)  ห ม า ย ถึ ง

ความสามารถของบุคคลที่มีลักษณะแตกต่างไปจากบุคคลอื่น โดยแสดงออกมา

ในการแก้ปัญหาหรือการตอบค าถาม และมีลักษณะเหมาะสม และตรงกันข้าม
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กับความคิดแบบเอกนัย (Convergent thinking) ซึ่งต้องการค าตอบที่อาศัย

หลักเหตุผลทางตรรกศาสตร์ รวมทั้งความรู้ ความจริง โดยทั่ว ๆ ไป  

2. ลักษณะของความคิดที่สลับซับซ้อน (Cognitive complexity) 

บุคคลที่ชอบความคิดสลับซับซ้อน คิดอย่างละเอียด ประณีต และพอใจในสิ่ง

เร้าที่มีลักษณะเป็นนามธรรมและมีความสนใจในสิ่งต่าง ๆ อย่างกว้างขวาง ก็

ถือได้ว่าเป็นลักษณะที่สัมพันธ์กับความคิดสร้างสรรค์อีกลักษณะหนึ่ง 

3. องค์ประกอบที่ เป็นสื่อหรือตัวน า (Transistory factor) มีการ

ค้นพบว่า อารมณ์บางชนิด เช่น อารมณ์ขัน (Humor) สามารถใช้เป็นสื่อหรือตัว

เสริมความคิดสร้างสรรค์ได้ ดังการทดลองของอลิซ ไอเสน (Alic Isen 1987) 

ให้นักศึกษาดูภาพยนตร์ประเภทตลกเบาสมอง แล้วไปแก้ปัญหาที่ต้องใช้

ความคิดทางสร้างสรรค์ ผลปรากฏว่า กลุ่มที่ดูภาพยนตร์สามารถแก้ปัญหา

ดังกล่าวได้ดีกว่ากลุ่มที่มิได้ดู  

  (โรเบิร์ต เอส. เฟลด์แมน อ้างถึงใน วนิช สุธารัตน์, 2547: 180-181) 

 

 ส่วนมนูญ ตนะวัฒนา ได้เสริมองค์ประกอบของความคิดสร้างสรรค์ที่ส าคัญว่ามี 2 ประการ 

คือ ความคล่องและความยืดหยุ่น ซึ่งอยู่ในส่วนประกอบของความคิดแบบอเนกนัย โดยให้นัยของ

ความคล่องและความยืดหยุ่นไว้ดังนี้ 

ความคล่อง หมายถึง ความสามารถในการผลิตความคิดเห็นออกมาได้

เป็นจ านวนมาก เพ่ือแก้ปัญหาให้ได้อย่างราบรื่นและรวดเร็ว โดยสามารถมี

ประจักษ์พยานให้เห็นได้เด่นชัด  

ความยืดหยุ่น โดยทั่วไปหมายถึง ความสามารถในการแสวงหาความ

แตกต่างที่ผิดไปจากแนวทางการแก้ไขเดิม โดยไม่เคยใช้วิธีนั้นมาก่อน เช่น 

ความคิดเห็นในการปรับปรุงแก้ไขวิธีเปิดประตูเอง ความคิดที่เรียกว่า ความ

ยืดหยุ่น ยังปรากฏให้เห็นได้เด่นชัดจากความสามารถในการค้นพบวิธีการผลิตที่

แตกต่างจากการผลิตที่ท าอยู่เดิม  (มนูญ ตนะวัฒนา, 2535: 15-16) 
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ในขณะที่ เกรียงศักดิ์ เจริญวงศ์ศักดิ์ ได้อธิบายว่า สิ่งที่ เรียกว่างานสร้างสรรค์นั้นควร

พิจารณาจากองค์ประกอบส าคัญ 3 ประการดังนี้ 

ความคิดนั้นต้องเป็นสิ่งใหม่ (New, Original) ใช้การได้ (Workable) 

และมีความเหมาะสม (Appropiate) ลงตัวพอดีกับปัญหาที่ต้องการการแก้ไข 

          (เกรียงศักดิ์ เจริญวงศ์ศักดิ์, 2545: 5) 

 

 ดังนั้น องค์ประกอบความคิดสร้างสรรค์ จึงเป็นการอธิบายความคิดอเนกนัยหรือความคิด

สร้างสรรค์อันเป็นพัฒนาการทางความคิด เหตุผล ระบบ กระบวนการของมนุษย์ในการท าเข้าใจการ

ตัดสินใจและการแก้ไขปัญหาต่าง ๆ รวมถึงการตกผลึกทางความคิดเพ่ือสร้างสรรค์สิ่งใหม่ ๆ ให้

เกิดข้ึน 

 

ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ 

 ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์นั้น มีนักจิตวิทยาหลายท่านที่พยายามอธิบายถึงการเกิดขึ้นของ

การคิดสร้างสรรค์ว่ามีที่มา ลักษณะ กระบวนการ วิธีการและองค์ประกอบการคิดอย่างไร ดังที่ วนิช 

สุธารัตน์ กล่าวว่า “ทฤษฎีทางจิตวิทยาที่กล่าวถึงความคิดสร้างสรรค์ทั้งโดยตรงและทางอ้อม จากอดีต

จนถึงปัจจุบันมีอยู่หลายทฤษฎีในที่นี้จะน ามากล่าวเพียง 5 ทฤษฎีคือ ทฤษฎีจิตวิเคราะห์ ทฤษฎี

จิตวิทยาวิเคราะห์ ทฤษฎีมนุษยนิยม ทฤษฎีโครงสร้างทางสติปัญญาของกิลฟอร์ด และทฤษฎีซิน

เนคทิค (Synectic) ของกอร์ดอน” (วนิช สุธารัตน์, 2547: 185) ในขณะที่ ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ 

กล่าวว่า “ถึงแม้นักจิตวิทยาจะเสนอแนวคิดที่แตกต่างกันในหลาย ๆ รายละเอียด สามารถสรุปทฤษฎี

แนวคิดความคิดสร้างสรรค์ได้ เป็น 4 แนวคิดใหญ่  ๆ คือ ทฤษฎีเชิงปัญญานิยม (Cognitive 

approach) ทฤษฎี เชิ งจิตวิ เคราะห์  (Psychoalytical approach) ทฤษฎี เชิ งพฤติกรรมนิยม 

(Behavioral approach) ทฤษฎีเชิงมานุษยวิทยา (Humanistic approach)” (ชาญณรงค์ พร

รุ่งโรจน์, 2546: 17-18) ซึ่งสามารถสรุปทฤษฎีได้ตามล าดับดังนี้  

 

ทฤษฎีที่ 1 ทฤษฎีจิตวิเคราะห์ 

ซิกมันด์ ฟรอยด์ ผู้ก่อก าเนิดทฤษฎีจิตวิเคราะห์ได้กล่าวว่า  ลิบิโด (libido) พลัง

ผลักดันทางเพศที่อยู่ในจิตใจของมนุษย์ทุกคนนั้น เป็นแหล่งก าเนิดที่ส าคัญของความคิดสร้างสรรค์ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 184 

เพราะเป็นส่วนที่แสดงออกทางบุคลิกภาพของมนุษย์ โดยลิบิโดมีแหล่งก าเนิดและชื่อเรียกต่างกัน 

สามารถแบ่งออกเป็น 3 ชนิดคือ ลิบิโดแห่งความรัก (erotic type) ลิบิโดแห่งความศรัทธาหลงใหล 

(obsessional type) และลิบิโดแห่งความหลงรักตนเอง (nacissistic type) โดยลิบิโดสามารถรวมกัน

ได้สองชนิด ท าให้เกิดการผสมหรือการเปลี่ยนแปลงรูป อันจะท าให้เกิดพฤติกรรมที่เหมาะสมและเป็น

ที่ยอมรับ ตัวอย่างเช่น การผสมลิบิโด จนเป็นลิบิโดแบบผสมระหว่างลิบิโดแห่งความศรัทธาหลงใหล

กับลิบิโดแห่งความหลงรักตัวเอง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

ลิบิโดแห่งความศรัทธาหลงใหล สามารถรวมกับลิบิโดแห่งความหลงรัก

ตนเอง ท าให้เกิดเป็นลิบิโดชนิดผสม (Nacissistic obsessional type) ซึ่งจะมี

ความส าคัญอย่างใหญ่หลวงส าหรับการสร้างอารยธรรมต่าง ๆ ของมนุษยชาติ 

เนื่องจากเป็นสิ่งที่เชื่อมโยงระหว่างคุณธรรมจริยธรรมกับสังคม ลิบิโดชนิดนี้

ก่อให้เกิดนักคิดที่ความคิดเป็นอิสระ สามารถสร้างผลงานทางวิทยาศาสตร์ 

ศิลปะ และนวัตกรรมต่าง ๆ ที่มีคุณค่าจ านวนมากมาย 

ในอีกลักษณะหนึ่งของลิบิโดที่มีการเปลี่ยนรูป...ผลที่เกิดขึ้นจากการที่ลิ

บิโดแห่งความรักที่เกิดจากความต้องการทางเพศได้เปลี่ยนรูปไปเป็นลิบิโดแห่ง

ความหลงรักตนเอง ซึ่งท าให้บุคคลสามารถแสดงความรู้สึก ความต้องการทาง

เพศออกมาในรูปแบบของผลงานทางศิลปะ วรรณกรรมและอ่ืน ๆ ที่สังคม

ยอมรับได้ (วนิช สุธารัตน์, 2547: 187) 

 

ดังนั้น ต้นก าเนิดของความคิดสร้างสรรค์ตามทฤษฎีจิตวิเคราะห์มีที่มาจาก 2 แหล่งคือ 

ความคิดสร้างสรรค์ที่ได้จากการผสมของลิบิโดแห่งความศรัทธาหลงใหลกับความหลงรักตนเองและ

การเปลี่ยนแปลงรูปของลิบิโดแห่งความรักท่ีเกิดจากความต้องการทางเพศเป็นลิบิโดแห่งความหลงรัก

ตนเอง โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1. ความคิดสร้างสรรค์ที่ เกิดจากการผสมกันของลิบิโดแห่งความ

ศรัทธาหลงใหลกับลิบิโดแห่งความหลงรักตนเองเป็นความคิดสร้างสรรค์ใน

ระดับของจิตรู้ส านึกที่เป็นต้นก าเนิดของศิลปวิทยาการต่าง ๆ ทั้งทางด้าน

วิทยาศาสตร์ ศิลปศาสตร์ และนวัตกรรมทั้งหลาย ซึ่งท าให้โลกเจริญก้าวหน้า
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อย่างไม่หยุดยั้ง เนื่องจากมีองค์ประกอบหลักคือ คุณธรรมและสังคมเป็นตัว

คอยควบคุมก ากับ 

2. ความคิดสร้างสรรค์ที่เกิดจากการเปลี่ยนแปลงรูปของลิบิโดแห่ง

ความรักที่เกิดจากความต้องการทางเพศ ไปเป็นลิบิโดแห่งความหลงรักตนเอง 

ความคิดสร้างสรรค์ลักษณะนี้มีความแตกต่างจากความคิดสร้างสรรค์ชนิดแรก  

ตรงที่มีจุดเน้นที่การแสดงรูปลักษณ์ ในการบรรยายถึงพฤติกรรมหรือการ

แสดงออกทางเพศในลักษณะของศิลปะวรรณกรรมที่สังคมยอมรับได้ โดยเหตุที่

ความคิดสร้างสรรค์ชนิดนี้มีต้นก าเนิดมาจากจิตไร้ส านึกแต่มาเปลี่ยนรูปเพ่ือให้

เกิดการแสดงออกอย่างเหมาะสมในระดับของจิตรู้ส านึก ดังนั้น ผลิตผลของ

ความคิดสร้างสรรค์ประเภทนี้จึงมีลักษณะค่อนข้างมีปัญหาต่อศีลธรรม 

 (วนิช สุธารัตน์, 2547: 186-188) 

 

 ดังข้อมูลแผนภาพแสดงแหล่งก าเนิดของลิบิโดที่เกิดจากจิตใจส่วนที่ต่างกัน ส่งผลให้การ

แสดงออกของบุคคลมีลักษณะและเป้าหมายที่แตกต่างกันออกไป ดังภาพ 

 

 

ภาพที่ 28 แหล่งก าเนิดของลิบิโดที่เกิดจากจิตใจส่วนที่ต่างกัน  
ที่มา: หนังสือความคิดและความคิดสร้างสรรค์ (วนิช สุธารัตน์, 2547: 188) 

 

 ซึ่งสอดคล้องกับข้อสรุปของ ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ดังนี้ 

ทฤษ ฎี เชิ งจิ ต วิ เค ราะห์  (Psychoalytical approach) ซิ กมั น ด์ 

ฟรอยด์ จิตแพทย์ชาวเวียนนา ผู้มีชื่อเสียงในแนวจิตวิเคราะห์เสนอว่าความคิด



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 186 

สร้างสรรค์เป็นผลมาจากความขัดแย้งของแรงขับทางเพศซึ่งอยู่ในส่วนของจิตใต้

ส านึกกับคุณธรรม เป็นเหตุให้จิตส านึกต้องพยายามหาทางออกจึงเกิด

พฤติกรรมเบี่ยงไปแสดงออกในรูปแบบอ่ืนที่สังคมยอมรับได้ ผู้มีความคิด

สร้างสรรค์จะเกิดความคิดอิสระก่อเกิดเป็นผลงานสร้างสรรค์ เช่น ศิลปะ 

วรรณคดีหรือผลงานทางวิทยาศาสตร์ เป็นต้น  

     (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 17-18) 

 

 ฉะนั้น ต าแหน่งจิตใจในส่วนรู้ส านึก (ระดับของ Ego) เป็นระดับลิบิโดแห่งความหลงรักตนเอง

ตามความเห็นของซิกมันด์ ฟรอยด์นั้น ถือเป็นศูนย์กลางของการเกิดความคิดสร้างสรรค์ที่มีประโยชน์ 

มีคุณค่าและสังคมให้การยอมรับ 

 

ทฤษฎีที่ 2 ทฤษฎีจิตวิทยาวิเคราะห์ (Analytical Theory) 

จากแนวความคิดของจุง (คาร์ล กุสตาฟ จุง Carl Gustav Jung 1875-1961) 

นักจิตวิทยาชาวสวิส สามารถสรุปได้ว่าความคิดสร้างสรรค์ที่ยิ่งใหญ่ของมนุษย์นั้นมีพ้ืนฐานก าเนิดมา

จากจิตใจส่วนไร้ส านึก รวมทั้งความเฉลียวฉลาดหรือปัญญาของมนุษย์ที่สามารถคิดท าอะไรต่าง ๆ 

ขึ้นมาได้นั้น ไม่ใช่เป็นสิ่งใหม่แต่เป็นลักษณะประสบการณ์เดิมที่มนุษย์แต่ละคนได้เก็บสะสมมาในชาติ

ภพก่อน ๆ ตั้งแต่เริ่มต้นของวิวัฒนาการของชีวิตจนถือก าเนิดมาเป็นมนุษย์ในปัจจุบัน  (คาร์ล กุสตาฟ 

จุง  อ้างถึงใน วนิช สุธารัตน์, 2547: 191) ซึ่งจีเนียส (Genius 1972) ยังได้สนับสนุนแนวคิดของจุง 

โดยกล่าวว่า “จิตไร้ส านึกองค์รวมนี้ เป็นระบบที่ส าคัญที่สุดของจิตใจทั้งระบบ มีการท างานโดยที่แต่

ละคนไม่รู้ตัว จิตส่วนนี้เป็นส่วนที่แสดงมรดกตกทอดทางด้านประสบการณ์ที่ได้รับการสั่งสมจากบรรพ

บุรุษในสายพันธุ์ของตนเอง รวมทั้งประสบการณ์จากสัตว์ยุคก่อน ๆ ที่เป็นต้นตระกูลของมนุษย์ ...จน

ถือก าเนิดมาเป็นมนุษย์” (จีเนียส อ้างถึงใน วนิช สุธารัตน์, 2547: 190) ดังภาพโครงสร้างของจิตตาม

แนวคิดของคาร์ล กุสตาฟ จุง ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 29 องค์ประกอบของจิตตามแนวคิดของคาร์ล กุสตาฟ จุง  
ที่มา: หนังสือความคิดและความคิดสร้างสรรค์ (วนิช สุธารัตน์, 2547: 190) 

 

 จากภาพแสดงต าแหน่งของจิตไร้ส านึกองค์รวมในต าแหน่งล่างสุดของจิตไร้ส านึก ซึ่งคาร์ล 

กุสตาฟ จุง เปรียบจิตส่วนนี้ว่า มหาสมุทรแห่งปัญญาหรือตาแก่ที่แสนฉลาด (the wise old man) 

ฉะนั้น สิ่งต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นนั้นไม่ใช่สิ่งใหม่ แต่เป็นประสบการณ์เดิมที่มนุษย์แต่ละคนได้เก็บสะสมใน

ชาติก่อน ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ซึ่งบุคคลบางส่วนได้แสดงออกมาและอีกหลายคนมิได้แสดงออก

หรือน ามาใช้ ประหนึ่งคือ การมบีุญเก่าหรือเป็นกรรมเก่าตามหลักพุทธศาสนานั่นเอง 

 

ทฤษฎีที่ 3 ทฤษฎีมนุษยนิยม (Humanism) 

วนิช สุธารัตน์ ได้กล่าวถึงทฤษฎีมนุษยนิยม สามารถสรุปได้ว่า ด้านจิตใจของมนุษย

นิยมนั้น ประกอบด้วยความต้องการ (needs) ตามแนวคิดของนักจิตวิทยาในกลุ่มมนุษยวิทยา โดย

ความต้องการนั้นเป็นลักษณะความต้องการขั้นพ้ืนฐานในการด ารงชีวิต  เมื่อความต้องการดังกล่าว

ได้รับการตอบสนองอย่างเพียงพอ  มนุษย์จะสามารถพัฒนาและยกระดับจิตใจของตนเองให้สูงขึ้น 

จนถึงระดับสูงสุดที่มนุษย์จะสามารถพัฒนาได้เต็มศักยภาพของความเป็นมนุษย์ เพราะคุณลักษณะ

ต่าง ๆ ที่ดีในขั้นนี้ปรากฏคุณค่าและความส าคัญขึ้นหลายประการ โดยเฉพาะความคิดสร้างสรรค์ ที่

มนุษย์สามารถน าไปใช้สร้างประโยชน์ต่อสังคมได้อย่างมากมาย (วนิช สุธารัตน์, 2547: 191-193) ดัง

ข้อสรุปตามแนวคิดความคิดสร้างสรรค์ของมาสโลว์ที่กล่าวว่าเป็นองค์ประกอบส าคัญองค์ประกอบ

หนึ่งของบุคคลที่พัฒนาตนเองด้วยความเต็มศักยภาพและสามารถพัฒนาตนเองจนประสบความส าเร็จ

ในลักษณะต่าง ๆ ได้  โดย ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ได้อธิบายเพิ่มเติมว่า นักจิตวิทยาในกลุ่มนี้มีมุมมอง

คนในกลุ่มมนุษยนิยมในรูปแบบปกติหรือเป็นไปตามธรรมชาติ เคารพและศรัทธาในความมีศักยภาพ
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ของบุคคล และนอกจากอับราฮัม มาสโลว์ (Abraham Maslow) แล้วยังมี โรเจอร์ (Carl Roger) ที่

เชื่อว่าพลังแห่งการคิดสร้างสรรค์เป็นสิ่งที่มนุษย์มีมาแต่ก าเนิด และสามารถแสดงศักยภาพได้เต็มที่

เมื่อมีปัจจัยแวดล้อมที่เหมาะสมและเอ้ืออ านวย อาทิ ความมั่นคงของจิตใจ การเปิดใจยอมรับสิ่งใหม่ 

เป็นต้น ดังลักษณะของผู้มีความคิดสร้างสรรค์ต่อไปนี้ 

ลักษณะของผู้มีความคิดสร้างสรรค์คือ คนที่มองตัวเองในแง่บวกมี

แรงจูงใจที่จะพัฒนาตนเองไปสู่ระดับที่สมบูรณ์ขึ้น มีความยอมรับนับถือและ

ตระหนักในคุณค่าของตนเอง บุคคลที่มีลักษณะเช่นนี้จะมุ่งท างานเพ่ือความสุข

ความพอใจของตนเองโดยไม่หวังการประเมินผลหรือการยกย่องจากผู้อ่ืน เมื่อ

ท าด้วยความรักความพอใจจึงน าไปสู่การประกอบกิจกรรมใด ๆ อย่างทุ่มเทเต็ม

ศักยภาพที่ตนมีอยู่ (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 17-18) 

  

 กล่าวโดยสรุปทฤษฎีนี้มุ่งเป้าไปที่ความต้องการของจิตใจที่เป็นแรงผลักดันพ้ืนฐานที่จะท าให้

มนุษย์สามารถพัฒนาศักยภาพความสามารถถึงขีดสุด หากมีปัจจัยแวดล้อมที่เอ้ืออ านวย ก็จะยิ่งส่งผล

ให้ความคิดสร้างสรรค์นั้นเกิดเป็นสิ่งใหม่ เหมาะสมและมีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น  

 

ทฤษฎีที่ 4 ทฤษฎีโครงสร้างทางสติปัญญาของกิลฟอร์ด 

เจ.พี.กิลฟอร์ด (Guilford) นักจิตวิทยาชาวอเมริกัน ในปี ค.ศ.1950 ได้เสนอทฤษฎี

ใหม่ขึ้น โดยเป็นรูปแบบจ าลองสามมิติ (the structure of intellect) ซึ่งแต่ละมิติมีการท างาน

ร่วมกันคือวิธีการคิด (operation) เนื้อหา (content) และผลของการคิด (product) ดังที่ ลักขณา 

สริวัฒน์ ได้ให้รายละเอียดไว้ว่า 

มิติด้านเนื้อหา หมายถึง ข้อมูลหรือสิ่งเร้าที่เป็นสื่อรูปแบบต่าง ๆ ที่

สมองรับเข้าไปด้วยการคิด จ าแนกเป็น 5 ลักษณะคือ ภาพ เสียง สัญลักษณ์ 

ภาษาและพฤติกรรม 

มิติวิธีการคิด หมายถึง มิติที่แสดงให้เห็นถึงลักษณะของกระบวนการ

ปฏิบัติงานของสมอง หรือลักษณะของการคิดในลักษณะต่าง ๆ ซึ่งแบ่งออกเป็น 

6 ลักษณะคือ การรู้และการเข้าใจ การจ าชั่วคราว การจ าถาวร การคิดแบบ

อเนกนัย การคิดแบบเอกนัยและการประเมินค่า 
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มิติผลของการคิด หมายถึง ผลของการปฏิบัติการหรือการคิดของ

สมอง ผลของการคิดเกิดจากการท างานของมิติที่ 1 และมิติที่ 2 นั่นเอง และผล

การคิดนี้จะมีรูปแบบแตกต่างกัน 6 ลักษณะคือ หน่วย จ าพวก ความสัมพันธ์ 

ระบบ การแปลงรูปและการประยุกต์ (ลักขณา สริวัฒน์, 2558: 169) 

 

อันมีความคิดสร้างสรรค์เป็นส่วนประกอบหนึ่งที่ส าคัญด้วย ตามที่ วนิช สุธารัตน์ กล่าวถึง

ความคิดของกิลฟอร์ด สามารถสรุปได้ว่า ความคิดของกิลฟอร์ดนั้นกล่าวว่า ความคิดสร้างสรรค์เป็น

องค์ประกอบส่วนหนึ่งของสติปัญญา โดยส่วนที่ส าคัญที่สุดก็คือ องค์ประกอบของมิติด้านวิธีการคิดที่

เรียกว่า ความคิดแบบอเนกนัย (divergent thinking) เมื่อน าความคิดแบบอเนกนัยไปสร้าง

ความสัมพันธ์กับองค์ประกอบในมิติด้านเนื้อหากับมิติด้านผลของการคิด ก็จะท าให้เกิดเป็นโครงสร้าง

ของความคิดสร้างสรรค์จ านวน 24 เซลล์ จาก 120 เซลล์ (วนิช สุธารัตน์, 2547: 200) 

 

ทฤษฎีที่ 5 ทฤษฎีซินเนคติคของกอร์ดอน (Synectic) 

ทฤษฎีนี้มีความแตกต่างจากทฤษฎีต่าง ๆ ตามความคิดของกอร์ดอนกล่าวไว้ว่า 

ความคิดสร้างสรรค์ที่ส่งผลให้เกิดผลลัพธ์ที่ดีเด่นนั้นขึ้นอยู่กับความหลากหลายความช านาญ ความรู้

และประสบการณ์ที่น่าสนใจของแต่ละบุคคล ผลทางปฏิบัติของความคิดสร้างสรรค์ย่อมบังเกิดขึ้นบน

พ้ืนฐาน และมรรควิธีเดียวกันในทุกสาขาวิชาชีพ เกณฑ์ในการรวมกลุ่มบุคคลนั้น เน้นลักษณะภูมิหลัง

ทางอารมณ์เป็นสิ่งส าคัญกว่าทางด้านสติปัญญา เพราะกลไกทางอารมณ์นั้นจะเกิดปฏิกิริยาโดยตรงได้

รวดเร็วและง่าย เมื่อเผชิญต่อปัญหาทันทีทันใด (วนิช สุธารัตน์, 2547: 204-205) 

 นั่นหมายความว่าการเกิดขึ้นของความคิดสร้างสรรค์ โดยการน ากลุ่มคนที่มีความคิด

สร้างสรรค์มาจัดกลุ่มร่วมกันจะสามารถแก้ปัญหาได้อย่างเหมาะสม แต่หากการรวมกลุ่มนั้นมีความ

แตกต่างของบุคคล จะยิ่งส่งผลดีให้กับกลุ่มเพราะสามารถวิเคราะห์ปัญาต่าง ๆ ได้อย่างละเอียดลออ

มากยิ่งขึ้น  

 

ทฤษฎีที่ 6 ทฤษฎีเชิงปัญญานิยม (Cognitive Approach) 

ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ กล่าวถึงทฤษฎีเชิงปัญญานิยม โดยสามารถสรุปได้ว่า จิต

สามารถสร้างกระบวนการประมวลผลเมื่อมีข้อมูลผ่านเข้าสู่การรับรู้ อย่างเป็นระบบพร้อมทั้งสามารถ
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ตัดสินใจในการตอบสนองต่อสิ่งเร้าได้อย่างเหมาะสม โดยให้ความส าคัญกับกระบวนการท างานของ

สมอง ดังนั้น ความคิดสร้างสรรค์จึงเป็นกระบวนการสรรหาวิธีการตอบสนองต่อสิ่งเร้า ด้วยแนวทางที่

หลากหลายและอยู่ในรูปแบบการคิดแบบอเนกนัย (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 17-18) 

 

ทฤษฎีที่ 7 ทฤษฎีเชิงพฤติกรรมนิยม (Behavioral Approach) 

ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ กล่าวถึงทฤษฎีเชิงพฤติกรรม โดยสามารถสรุปได้ว่า จอห์น 

บี วัตสัน เป็นผู้หนึ่งในการน าให้เกิดการเคลื่อนไหวของนักจิตวิทยากลุ่มพฤติกรรมนิยม ซึ่งมีความเชื่อ

ว่าการเรียนรู้ การจัดสภาพแวดล้อมที่เหมาะสมส่งผลให้เกิดความคิดสร้างสรรค์ โดยที่นักพฤติกรรม

นิยมนั้น ให้ความส าคัญกับการเสริมแรง (reinforcement) ที่จะท าให้การตอบสนองต่อสิ่งเร้าหรือ

สถานการณ์นั้นมีความถูกต้องและสามารถเชื่อมโยงความสัมพันธ์ไปยังสิ่งต่าง ๆ อันเป็นการท าให้เกิด

สิ่งใหม่ขึ้น ซึ่งจัดเป็นการเน้น “ความสัมพันธ์ทางปัญญา” นั่นเอง (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 17-

18) 

 

กระบวนการความคิดสร้างสรรค์ 

 กระบวนการความคิดสร้างสรรค์คือวิธีการที่พยายามอธิบายขั้นตอนและความสามารถใน 

การคิดแก้ไขปัญหาว่ามีกระบวนการท างานของความคิดของสมองและจิตใจอย่างไร จึงท าให้เกิด

ความคิดสร้างสรรค์ ซึ่งมีนักจิตวิทยาและนักวิชาการหลายท่านที่น าเสนอกระบวนการคิดไว้หลาย

รูปแบบ หลายขั้นตอน ซึ่งล้วนมีเหตุผลทั้งสิ้น ดังกระบวนการคิดสร้างสรรค์ต่อไปนี้ 

วัลลัส (Wallas) กล่าวว่า ความคิดสร้างสรรค์เกิดจากกระบวนการของการคิดสิ่งใหม่ โดยการ

ลองผิดลองถูก โดยได้ท าการแบ่งไว้ 4 ขั้นตอนดังนี้ 

ขั้นที่ 1 ขั้นเตรียม (Preparation) เป็นขั้นเตรียมข้อมูลต่าง ๆ เช่น 

ข้อมูลเกี่ยวกับการกระท าหรือแนวทางที่ถูกต้อง  ข้อมูลปัญหาหรือข้อมูลที่เป็น

ความจริง 

ขั้นที่  2 ขั้นความคิดครุกรุ่นหรือระยะฝักตัว ( Incubation) เป็น

ขั้นตอนที่วุ่นวาย ข้อมูลต่าง ๆ ทั้งเก่าและใหม่ปราศจากความเป็นระเบียบ

เรียบร้อย ไม่สามารถขมวดความคิดได้ 
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ขั้นที่ 3 ขั้นความคิดกระจ่างชัด (Lumination) เป็นขั้นที่ความคิด

สับสนได้ผ่านการเรียบเรียง และเชื่อมโยงกับความสัมพันธ์ต่าง ๆ เข้าด้วยกัน    

มีความกระจ่างและสามารถมองเห็นภาพพจน์มโนทัศน์ของความคิด 

ขั้นที่ 4 ขั้นทดสอบความคิดและพิสูจน์ให้เห็นจริง (Verification) เป็น

ขั้นที่ได้รับความคิด 3 ขั้นข้างต้น  เพ่ือพิสูจน์ว่าเป็นความคิดที่เป็นจริงและ

ถูกต้องหรือไม่ (วัลลัส (Wallas) อ้างถึงในชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน,์ 2548: 49) 

 

ซึ่งทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ของทอร์เรนซ์ (Torrance) มีความสอดคล้องกับวัลลัส (Wallas) 

โดยกล่าวไว้ว่า ความคิดสร้างสรรค์จะแสดงออกมาตลอดกระบวนการของความรู้สึกหรือการแก้ปัญหา

และได้ก าหนดขั้นตอนของการคิดสร้างสรรค์ออกเป็น 4 ขั้นตอนดังนี้ 

1. ขั้นเริ่มต้น เกิดจากความรู้สึกต้องการหรือความพอใจในสิ่งต่างๆ ที่

จะท าให้บุคคลเริ่มคิด จะพยายามรวบรวมข้อเท็จจริง และแนวคิดต่างๆ เพื่อหา

ความกระจ่างในการแก้ปัญหา 

2. ขั้นครุ่นคิด เป็นระยะที่ความรู้ความเห็นและเรื่องราวต่างๆ ที่ได้

รวบรวมไว้มาประสมกลมกลืนกัน 

3. ขั้นเกิดความคิด ในระยะที่ก าลังครุ่นคิดอยู่นั้นอาจเกิดความคิดผุด

ขึ้นมาทันทีทันใด 

4. ขั้นปรับปรุง เมื่อเกิดความคิดใหม่แล้วผู้คิดจะขัดเกลาความคิดนั้น

ให้ผู้อ่ืนเกิดความเข้าใจได้ง่าย หรืออาจต่อเติมความคิดที่เกิดขึ้นใหม่นั้นให้มี

ความก้าวหน้าต่อไป (ทอร์เรนซ์ (Torrance) อ้างถึงใน ลักขณา สริวัฒน์, 2558: 

166-167) 

 

ส่วนทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ของเทเลอร์ (Taylor) ได้กล่าวว่า ผลงานความคิดสร้างสรรค์

ของคนนั้นไม่จ าเป็นต้องคิดค้นประดิษฐ์ของใหม่ ๆ แต่ความคิดสร้างสรรค์ของคนนั้นอาจจะเป็นขั้นใด

ขั้นหนึ่งใน 6 ขั้น โดยมีรายละเอียดของผลการสร้างสรรค์เพ่ิมเติมจากทอร์เรนซ์  (Torrance) 

และวัลลัส (Wallas) อันเป็นแนวคิดแรกดังต่อไปนี้ 
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ขั้นที่  1 เป็นความคิดสร้างสรรค์ขั้นต้นสุด เป็นพฤติกรรมที่กล้า

แสดงออกอย่างอิสระ 

ขั้นที่  2 เป็นงานที่ผลิตออกมาโดยอาศัยทักษะบางประการแต่ไม่

จ าเป็นต้องเป็นสิ่งใหม่ 

 ขั้นที่ 3 ขั้นสร้างสรรค์เป็นขั้นที่แสดงถึงความคิดใหม่ของบุคคล 

 ขั้นที่ 4 ขั้นความคิดสร้างสรรค์ ขั้นประดิษฐ์สิ่งใหม่ ๆ โดยไม่ซ้ าแบบ

ใคร  แสดงให้เห็นความสามารถท่ีแตกต่างไปจากคนอ่ืน 

ขั้นที่ 5 ขั้นพัฒนาปรับปรุงผลงานในขั้นที่ 4 ให้มีประสิทธิภาพมากขึ้น 

ขั้นที่ 6 ขั้นความคิดสร้างสรรค์สุดยอด สามารถคิดสิ่งที่เป็นนามธรรม

ขั้นสูงสุดได้ (เทเลอร์ (Taylor) อ้างถึงใน ลักขณา สริวัฒน์, 2558: 168) 

 

ทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ของออสบอร์น (Alex F. Osborn) กล่าวว่า ความคิดสร้างสรรค์คือ 

ความคิดจินตนาการประยุกต์และกล่าวถึงกระบวนการคิดสร้างสรรค์ว่ามี 7 ขั้น ได้แก่ 

1. ปัญหา สามารถระบุให้ทราบถึงประเด็นปัญหาที่ต้องการจะใช้

ความคิดสร้างสรรค์มาแก้ไขได้ 

2. การเตรียมและรวบรวมข้อมูล เป็นการเก็บรวบรวมข้อมูลเพ่ือ

น ามาใช้ในการแก้ปัญหา 

3. การวิเคราะห์ เป็นการแยกแยะข้อมูลเพ่ือน าไปสู่การตัดสินใจเลือก

แนวทางท่ีเหมาะสมในขั้นต่อไป 

4. การใช้ความคิดหรือคัดเลือกเพ่ือหาทางเลือกต่าง ๆ เป็นการหาทาง

เลือกที่เป็นไปได้และเหมาะสมที่สุดจากหลาย ๆ ทางเลือก 

5. การฟักความคิดและการกระท าให้กระจ่าง 

6. การสังเคราะห์หรือการบรรจุชิ้นส่วนต่าง ๆ เข้าด้วยกัน 

7. การประเมินผล เป็นการคัดเลือกจากค าตอบที่มีประสิทธิภาพมาก

ที่สุด  

  (ออสบอร์น (Alex F. Osborn) อ้างถึงใน ลักขณา สริวัฒน์, 2549: 147-148) 
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นอกจากนี้ ทฤษฎีการคิดนอกกรอบของเดอ โบโน (De Bono) ได้เสนอไว้ว่า ความคิด

สร้างสรรค์เป็นความสามารถที่จะคิดนอกกรอบความคิดเดิม การคิดเป็นสิ่งที่สามารถเรียนรู้ ฝึกหัด 

และสอนกันได้เหมือนทักษะอ่ืน การคิดนอกกรอบท าให้มนุษย์เกิดการสร้างแนวคิดหลากหลายแนวคิด 

และความคิดในการสร้างสรรค์สิ่งต่าง ๆ มีกระบวนการคิดแบ่งเป็น 2 ระยะคือ 

1. การคิดระยะที่  1 (First Stage Thinking) เป็นกระบวนการคิด

เพ่ือให้เกิดแนวคิดในการพิจารณาปัญหา ที่จะได้ก าหนดให้ชัดเจนว่าปัญหาที่

แท้จริงนั้นคืออะไร และสามารถมองหามโนทัศน์สร้างแนวคิดท่ีจะใช้แก้ปัญหา 

2. การคิดระยะที่ 2 (Second Stage Thinking) เป็นกระบวนการคิด

ในกรอบเมื่อใช้การคิดในระยะที่ 1 ซึ่งจะเกิดการสร้างแนวคิดที่จะน ามาใช้

แก้ปัญหาการคิดระยะที่ 2 จะเป็นการทดสอบแนวคิดเหล่านั้นว่า แนวคิดใดที่

เหมาะสมที่สุด แล้วจึงด าเนินการพัฒนาให้สามารถน าไปใช้แก้ปัญหาตามที่

ต้องการได้  

 (เดอ โบโน (De Bono) อ้างถึงใน ลักขณา สริวัฒน์, 2549: 149-150) 

 

ส่วนทฤษฎีโมเดลเอยูทีเอ (AUTA) เป็นรูปแบบของการพัฒนาให้เกิดขึ้นในตัวบุคคล โดยมี

ความเห็นว่า ความคิดสร้างสรรค์นั้นมีอยู่ในตัวของมนุษย์ทุกคนและสามารถพัฒนาให้สูงขึ้นได้ ส าหรับ

การพัฒนาความคิดสร้างสรรค์ตามรูปแบบ AUTA นี้ประกอบด้วย 4 ประการคือ  

1. การตระหนัก (Awareness) หมายถึง ตระหนักถึงความส าคัญของ

ความคิดสร้างสรรค์ที่มีต่อตนเอง ต่อสังคม ทั้งในปัจจุบันและอนาคตและ

ตระหนักถึงความคิดสร้างสรรค์ท่ีมีอยู่ในตัวเองด้วย 

2. ความเข้าใจ (Understanding) หมายถึง การมีความรู้ความเข้าใจ

อย่างลึกซึ้งในเรื่องราวต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับความคิดสร้างสรรค์ 

3. เทคนิควิธี  (Techniques) หมายถึง การรู้กลวิธี ในการพัฒนา

ความคิดสร้างสรรค์ ซึ่งเป็นกลวิธีส่วนบุคคลและเป็นกลวิธีที่เป็นมาตรฐาน 

4. การตระหนักถึงความเข้าใจในทางสร้างสรรค์ (Awareness and 

Understanding of Creative Thinking) หมายถึงวิธีการอีกประการหนึ่งที่จะ

ช่วยให้คนเราเกิดความคิดสร้างสรรค์อย่างถูกต้องถูกวิธี แล้วมีการประมวลผล
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ออกมาด้วยความถูกต้องเหมาะสม ตรงกับสถานการณ์ รอบข้างและ

สภาพแวดล้อมที่เป็นอยู่อย่างปัจจุบัน จึงท าให้เกิดวิธีที่ดีในการดูแลความ

เหมาะสมในการคิดสร้างสรรค์ได้ (ลักขณา สริวัฒน์, 2549: 154-155) 

 

 มนต์ทิวาและนเรศร์ มหาคุณ ได้ให้ความเห็นและแนวทางการคิดอย่างสร้างสรรค์ไว้ 2 

ประการคือ การคิดบนเหตุและผล เพ่ือแก้ปัญหาทีละจุด ในการหาทางออก และประการที่ 2 คือ การ

แหวกแนวที่ไม่เคยปรากฏมาก่อน โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

ประการแรก ขอให้คุณคิดบนเหตุผล แก้ปัญหานั้นทีละจุดด้วยการ

ประมวลเหตุผล มองมันหลายมุมด้วยหลักการทุกชนิดที่คุณรู้จักและมองด้วย

หลักการอ่ืนที่คุณต้องการไปศึกษาเพ่ิมเติม เพ่ือหาค าตอบหรือทางออกส าหรับ

ปัญหานั้น ๆ ด้วยความละเอียดรอบคอบ  

ประการที่สอง หากคุณใช้วิธีแรกไม่ได้ผล จงท าอะไรที่มันไร้สาระโดย

สิ้นเชิง กล่าวคือ ลองแหวกแนวท าอะไรที่มันแหกคอกออกแนวพิสดารแปลก

ประหลาดไปเลย ซึ่งวิธีนี้เรามักเห็นตามโฆษณาต่าง ๆ มากมายที่เอาไอเดียมา

ประชันกันให้ควั่นบนจอโทรทัศน์ทุกวันนี้ บางอย่างไม่ได้เกี่ยวข้องอะไรกับตัว

สินค้านั้นเลย แต่คนคิดก็ช่างคิดเอามาผูกเรื่องกันจนสร้างชื่อเสียงเป็นที่จดจ า 

          (มนต์ทิวาและนเรศร์ มหาคุณ, 2551: 80-81) 

 

 ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ ได้อธิบายกระบวนการและการแสวงหาค าตอบ 7 ขั้นตอน ซึ่งมีความ

สอดคล้องกับแนวคิดของออสบอร์น (Osborn) ดังนี้  

ขั้นที่ 1 การชี้ปัญหาหรือระบุประเด็นปัญหาให้ชัดเจน เป็นการค้นหา

ความจริง (Fact Finding) และ ค้นพบปัญหา (Problem Finding) กล่าวคือ 

การตระหนักถึงปัญหาโดยการสืบค้นเข้าไปภายในตัวเอง คือเมื่อเกิดความกังวล

ใจ ไม่สบายใจ ต้องพิจารณาว่าความกังวลนั้นเกิดจากสาเหตุใด ซึ่งน าไปสู่การ

ค้นพบสาเหตุหรือปัญหาเป็นล าดับต่อมา  
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ขั้นที่ 2 การรวบรวมข้อมูล หมายถึง ความรู้ ข้อเท็จจริง ประสบการณ์

เดิม ตลอดจนข้อมูลอ่ืน ๆ ที่เกี่ยวข้องอย่างรอบด้าน เพ่ือใช้เป็นฐานในการคิด

แก้ปัญหาต่อไป 

ขั้นที่ 3 การวิเคราะห์ เป็นขั้นพิจารณาและแจกแจงข้อมูลที่ได้เป็นการ

คิดไตร่ตรอง วางแผนข้อมูลต่าง ๆ ที่มีอยู่โดยคิด วิเคราะห์ แจกแจงลึกลงไป

รายต่าง ๆ แยกแยะตีความและเปรียบเทียบ 

ขั้นที่ 4 การใช้ความคิดเลือกข้อมูล เมื่อผ่านการวิเคราะห์ข้อมูลในขั้นที่

สามแล้ว จะต้องพิจารณาข้อมูลที่ได้อย่างละเอียดรอบคอบเพ่ือตัดสินใจว่า

ข้อมูลใดเหมาะสมหรือไม่เหมาะสม โดยพยายามมองหาทางเลือกไว้หลาย ๆ 

ทาง นับเป็นขั้นการค้นหาความคิดหรือสมมติฐาน ( Idea Finding) หลักส าคัญ

คือต้องพยายามระดมความคิด พยายามผลิตความคิดออกมาให้ ได้มากที่สุด

อย่างอิสระหรือกล่าวอีกนัยหนึ่งคือ มุ่งผลิตความคิดอเนกนัยนั่นเอง 

ขั้นที่  5 การประมวลความคิด ความคิดเมื่อเกิดขึ้นครั้งแรกยังฟุ้ง

กระจายไม่ชัดเจน ต้องผ่านการคิดทบทวนซ้ า เพ่ือให้ความคิดนั้นก่อรูปและ

พัฒนาในรายละเอียด จนมีความชัดเจนขึ้นตามล าดับ  เป็นกระบวนการครุ่นคิด 

(Incubation) ในขั้นนี้ข้อมูลทั้งเก่าและใหม่จะสับสนปนเปไม่เป็นระเบียบ ยังไม่

สามารถขมวดความคิดเป็นค าตอบที่ชัดเจนได้ จึงปล่อยความคิดนั้นไว้เงียบ ๆ 

เสมือนระยะฟักตัว ซึ่งอาจจะส าเร็จหรือไม่ก็ได้ 

ขั้นที่ 6 การสังเคราะห์ เมื่อผ่านการคิดอย่างละเอีอดรอบคอบแล้ว

จะต้องรวบรวมหรือเชื่อมต่อองค์ประกอบของปัญหาข้อมูลต่าง ๆ เข้าด้วยกัน

จนได้ภาพรวมของปัญหาหรือสภาพการณ์ที่แจ่มชัด  จนเกิดประกายแนวคิด

(illumination or insight) จากการเรียงร้อยเหตุผล ข้อมูล และความคิดต่างๆ 

เข้าด้วยกัน จนกระทั่งสามารถเห็นความสัมพันธ์ของสภาพการณ์หรือปัญหาที่

เกิดขึ้นว่าสิ่งต่าง ๆ มีเหตุมีผลเชื่อมโยงกันอย่างไร เกิดความเข้าใจและคิด

ค าตอบออกทันทีหรือที่เรียกว่า “ความคิดแว้บ” หรือ “ปิ๊ง” นั่นเอง  

ขั้นที่ 7 การประเมินผล เมื่อเกิดประกายความคิดขึ้นแล้ว ขั้นต่อมา

จ าต้องทดสอบหรือพิสูจน์ (Verification) ว่าความคิดนั้นเป็นจริงและถูกต้อง
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หรือไม่ เป็นการยอมรับผลจากการค้นพบ (Acceptance Finding) โดยน า

วิธีการที่ผ่านการประเมินแล้วว่าเหมาะสมมาพิสูจน์ให้เห็นว่าสามารถน าไปใช้ได้ 

รวมทั้งเผยแพร่ความคิดนั้นไปสู่สาธารณชนเพื่อให้ความคิดนั้นเป็นที่ยอมรับโดย

สากล  (ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์, 2546: 11-13) 

 

ช านิ จิตตรีประเสริฐ ได้กล่าวถึง ความคิดสร้างสรรค์เป็นกระบวนการทางความคิดที่

ประกอบด้วยองค์ประกอบทางความคิด 3 ประการคือ คิดได้จ านวนมาก คิดทางบวก คิดแปลกใหม่ 

ดังต่อไปนี้ 

1. คิดได้จ านวนมาก ในการแก้ปัญหา ผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์จะ

สามารถคิดวิธีแก้ปัญหาได้หลายวิธีมากกว่าผู้อ่ืน 

2. คิดทางบวก เป็นความคิดในแง่ดีและมีประโยชน์ไม่เบียดเบียนผู้อ่ืน 

ผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์จะมองโลกในแง่ดีและคิดว่าทุกปัญหามีทางแก้ไข ส่วน

ผู้ใหญ่ไม่สร้างสรรค์จะเห็นว่าทุกทางแก้ไขล้วนแต่มีปัญหา 

3. คิดแปลกใหม่ ผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์นอกจากจะคิดได้มากและคิด

ทางบวกแล้ว ยังจะมีความคิดใหม่ ๆ ไม่เหมือนเดิมอยู่เสมอ   

  (ช านิ จิตตรีประเสริฐ, 2543: 6) 

 

วิริญบิดร วัฒนา ได้อธิบายถึง วิธีคิดอย่างดาวินชีว่า ไม่เพียงแต่สวรรค์ที่ส่งให้เรามาเกิดเป็น

มนุษย์ แต่ยังส่งจิตใจและปัญญาอันหลักแหลมมาด้วย ดังนั้น การใช้ปัญญาเรียนรู้สิ่งต่าง ๆ จะน าไปสู่

ความเป็นอัจฉริยะได้ในที่สุด โดยมีวิธีปฏิบัติสู่การเป็นอัจฉริยะ 7 ประการดังนี้ 

1. Curiosita การใฝ่รู้ ช่างสงสัยและการค้นคว้าอย่างไม่สิ้นสุด 

2. Dimostrasione การมุ่งมั่นใช้ความรู้ในสิ่งต่าง ๆ และเต็มใจเรียนรู้

จากความผิดพลาด 

3. Sensazione เปิดประสาทรับรู้ตลอดเวลาโดยเฉพาะสายตา 

4. Sfumoto ยินดีเปิดรับความขัดแย้งและความไม่แน่นอน 

5. Arte/Scienza ปรับระดับความคิดที่ผสมผสานระหว่างศาสตร์และ

ศิลป์ตรรกศาสตร์และจินตนาการ 
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6. Corporalita เก็บเกี่ยวความสามารถหลากหลายด้านความพอดี 

และสติสัมปชัญญะ 

7. Connessione จดจ าและรับรู้ถึงเหตุการณ์ต่าง ๆ ที่เกิดข้ึน แล้วคิด 

อย่างมีระบบ 

แนวความคิดของดาวินชี คือ ต้องการสร้างแรงบันดาลใจให้ เกิด

สติปัญญาและเอาชนะความกลัว ความมืด การค้นหาความงามและข้อเท็จจริง

อย่ างไม่ มีที่ สิ้ นสุ ดของเขา ศิลปะและวิทยาศาสตร์ร่วมกันก่อให้ เกิด

ประสบการณ์และความเข้าใจ ความไม่เหมือนใครของเขาทางด้านตรรกศาสตร์ 

จินตนาการ ความมีเหตุผล และอารมณ์สุนทรีย์ ยังคงเป็นแรงจูงใจให้คนรุ่นหลัง

ด าเนินรอยตามจนปัจจุบัน ลีโอนาร์โด ดาวินชี โดดเด่นในทุกด้าน และเขามี

ภาพลักษณ์เป็นผู้สร้างสรรค์ (วิริญบิดร วัฒนา, 2545: 9-10) 

 

จากการอธิบายกระบวนการคิดสร้างสรรค์ดังกล่าว ส่วนใหญ่มีความเห็นสอดคล้องกันในแต่

ละข้ันตอน เช่น แนวคิดของวัลลัส ทอเรนซ์และเดอ โบโน (De Bono) โดยมีข้ันเริ่มต้น ขั้นครุ่นคิด ขั้น

เกิดความคิดและขั้นปรับปรุง ส่วนที่แตกต่างกันในบางประเด็น เช่น กระบวนการความคิดสร้างสรรค์   

ของเทเลอร์ (Taylor) ที่มุ่งเป้าในส่วนกระบวนการคิดสร้างสรรค์ของผลงานเป็นส าคัญ อาทิ ขั้นที่ 1 

ความคิดสร้างสรรค์ขั้นต้น ขั้นที่  2 งานที่ผลิตโดยใช้ทักษะและอาจไม่เป็นสิ่งใหม่ ขั้นที่  3 ขั้น

สร้างสรรค์ที่แสดงถึงความคิดใหม่ของบุคคล ขั้นที่ 4 ขั้นความคิดสร้างสรรค์ในการประดิษฐ์สิ่งใหม่ ๆ 

โดยไม่ซ้ าใคร ขั้นที่ 5 ขั้นปรับปรุงผลงาน ขั้นที่ 6 ขั้นความคิดสร้างสรรค์สุดยอด ส่วนแนวคิดของ 

AUTA ที่มีรายละเอียดของการตระหนักถึงความส าคัญและความเข้าใจในกระบวนการสร้างสรรค์เป็น

ส าคัญ ในขณะที่ ช านิ จิตตรีประเสริฐ มุ่งประเด็นวิธีการคิดแก้ไขปัญหา เกิดประโยชน์และเป็นสิ่งใหม่

ในการสร้างสรรค์ นอกจากนี้ ยังมี วิริญบิดร วัฒนาที่กล่าวถึงกระบวนการความคิดสร้างสรรค์ใน

ลักษณะของการยึดตามแนวความคิดของดาวินชี อันมีเป้าหมายสู่ความเป็นอัจฉริยะ 7 ประการที่น า

แรงบันดาลใจไปสู่การเกิดสติและปัญญาและส่วนสุดท้ายคือ ทฤษฎีของออสบอร์น (Osborn) โดยมี

ชาญณรงค์ พรรุ่งโรจน์ได้มีความเห็นสอดคล้องกับออสบอร์น (Osborn) โดยแบ่งออกเป็น 7 ขั้นตอน 

ประกอบด้วย การระบุปัญหา การรวบรวมข้อมูล การวิคราะห์ การใช้ความคิดเลือกข้อมูล การ
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ประมวลความคิด การสังเคราะห์และการประเมินผล  ซึ่งจัดว่า เป็นขั้นตอนที่เป็นระบบและเป็น

ขั้นตอนที่ครอบคลุมกับการคิดสร้างสรรค์ในการสร้างสรรค์ผลงานให้สมบูรณ์ได้ 

ผู้วิจัยได้น าแนวคิดจากทฤษฎีความคิดสร้างสรรค์ มาเป็นแนวคิดในเรื่ องของวิธีการคิด

สร้างสรรค์งานเป็นการใช้แนวคิดต่อยอดจากสิ่งที่มีอยู่ น าไปสู่การสร้างสรรค์งานประพันธ์เพลงขึ้นใหม่ 

โดยการเรียบเรียงเสียงดนตรีเพื่อสะท้อนเรื่องราวและจินตนาการแห่งทางสายกลาง 

 

2.2.3 ทฤษฎีดุริยางค์ไทย    

  ศิลปะการดนตรีนั้น เป็นสิ่งที่มีขึ้นพร้อมกับความเป็นคนไทย อันเป็นเครื่องสะท้อน

ความเป็นอารยธรรมที่เจริญรุ่งเรืองของชาติได้อีกทางหนึ่ง อีกทั้งยังเป็นสิ่งหนึ่งที่แสดงให้เห็นถึงความ

เป็นศิลปะที่ส าคัญยิ่งของชาติที่ควรค่าแก่การรักษาไว้มิให้สูญหาย ดังพระบรมราโชวาทของ

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ในหนังสือของชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ปีการศึกษา 2511 ความตอนหนึ่งว่า 

ศิลปะของชาติไทยเป็นพยานอันหนึ่งที่แสดงว่าชาติไทยเป็นชาติที่

เจริญรุ่งเรืองมาแต่โบราณ การที่จะรักษาแบบแผนความเจริญรุ่งเรืองนี้ไว้มิให้

เสียรูป ควรที่จะได้รวบรวมศิลปะของไทยไว้มิให้เสื่อมสูญ เพราะในปัจจุบันนี้มี

ศิลปะของชาติอ่ืนเข้ามาปะปนอยู่เป็นอันมาก อาจท าให้ศิลปะของไทยเราซึ่งอยู่

ในระดับท่ีดีงามอยู่แล้ว ผันแปรไปได้  

วิชาดนตรีไทยเป็นศิลปะส าคัญ ที่ชาติไทยเราได้รับเป็นมรดกตกทอด

มาหลายชั่วคนแล้ว โดยครูอาจารย์ในสมัยก่อนได้รับฝึกหัดไว้ แล้วถ่ายทอด

ให้แก่ศิษยานุศิษย์สืบต่อกันมาด้วยความทรงจ าเป็นพ้ืน ด้วยเหตุนี้ แต่ละครูละ

อาจารย์จึงต่างมีแนวทางศิลปะผิดแผกแตกต่างกันไปบ้าง บางเพลงแม้จะเป็น

เพลงเดียวกัน แต่มักจะมีทางแตกต่างกันไปตามแบบของแต่ละครูจึงเห็นสมควร

ที่จะได้รวบรวมเพลงที่เป็นหลักไว้มิให้เสื่อมสูญและผันแปรไปจากหลักเดิม เพ่ือ

เป็นแบบแผนส าหรับการศึกษาวิชาดนตรีไทยต่อไป 

          (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2512: ก) 
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  โดยคุณหญิงชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์มีความเห็นสอดคล้อง ดังที่กล่าวไว้ว่า 

“ชาติไทยเป็นชาติที่มีอารยธรรมอันสูงส่ง เพราะเรามีดนตรีและศิลปะซึ่งเจริญถึงขั้นที่เป็นแบบฉบับ 

Classic ได้” (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 20) จนมีหลักความคิดที่ตกผลึกเป็นหลัก

ทางวิชาการดนตรีไทยจากรุ่นสู่รุ่นจนถึงปัจจุบัน ทั้งในด้านองค์ประกอบของดนตรี อันประกอบไปด้วย 

เสียง จังหวะ ท านอง การประสานเสียง รูปแบบท านองและอารมณ์เพลง ซึ่งเป็นกรอบการคิดของคีต

กวีดนตรีไทยที่ไม่อาจน าไปเปรียบเทียบกับดนตรีชาติอ่ืนได้ ดังที่ อุทิศ นาคสวัสดิ์ ได้กล่าวไว้ว่า  

“ดนตรีไทยนั้น เป็นของวิเศษพิสดารและแปลกกว่าดนตรีของชาติอ่ืนๆ 

เรามีหลักเกณฑ์ของเราโดยเฉพาะ จะเอาไปเปรียบเทียบกับดนตรีของชาติใดๆ 

ย่อมไม่ ได้  เริ่มต้นด้วยระดับ เสียง (Scale) ที่ ใช้ก็ผิดกันแล้ว ตลอดจน

ความหมายของท่วงท านอง การแสดงอารมณ์และอ่ืน ๆ ก็ผิดกันไปทั้งนั้น”  

         (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 2) 

 

นอกจากนี้ ยังมีนักวิชาการดนตรีไทยที่ได้ให้ความคิดเห็นเกี่ยวกับดนตรีและองค์ประกอบแห่ง

ดนตรีไว้ดังนี้  

พระเจนดุริยางค์ ได้กล่าวไว้ว่า ดนตรีคือเสียงที่บริสุทธิ์ ที่ถูกเรียงร้อยขึ้นเป็นท านองที่

สามารถสร้างความสะเทือนอารมณ์และเกิดจินตนาการได้ ดังข้อความว่า 

...ดนตรีคือ เสียงบริสุทธิ์หลายเสียงที่ถูกมาร้อยกรองให้เกิดการประสม

ประสานกันขึ้นเป็นบทเพลงที่ไพเราะน่าฟัง ดนตรีเป็นศิลปะแห่งเสียงเพลงที่

สามารถใช้เสียงบริสุทธิ์นั้นสร้างความสะเทือนอารมณ์บันดาลให้ผู้ฟังนึกภาพใน

จินตนาการได้... (พระเจนดุริยางค์ อ้างถึงใน เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2530: 2) 

 

 มนตรี ตราโมท ได้อธิบายว่า สิ่งที่ประกอบเข้าเป็นเพลงหรือดนตรีนั้น ขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์

ของผู้ประพันธ์เพลงแต่ละคน อันประกอบด้วย ท านอง เสียง จังหวะ ส านวน โดยมีสิ่งที่ส าคัญที่สุดคือ 

ท านองและจังหวะ ดังข้อความว่า 

สิ่งที่ประกอบกันเข้าเป็นเพลงหนึ่ง ๆ นั้น มีอยู่หลายอย่างด้วยกัน บาง

เพลงก็มีมากอย่างบางเพลงก็มีน้อยอย่าง ตามลักษณะและความประสงค์ของผู้

ประดิษฐ์เพลงนั้น ๆ สิ่งเหล่านี้คือ ท านอง ส าเนียง จังหวะ หน้าทับ เท่า โยน 
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ลูกล้อ ลูกขัด เหลื่อม ล่วงหน้า กรอ เก็บ รัว ฯลฯ ซึ่งมีกล่าวไว้ในตอนซึ่งว่าด้วย

ศัพท์สังคีตแล้ว ขอให้ดูจากตอนนั้นแต่สิ่งซึ่งส าคัญที่สุดของเพลงก็คือ “ท านอง

กับจังหวะ” มีแต่ท านอง ไม่มีจังหวะก็รุงรังโย้เย้ไม่เป็นเพลง มีอยู่บ้างเหมือนกัน

ที่เพลงอย่างเกือบไม่มีจังหวะควบคุม เช่น เพลงรัว แต่ก็ยังมีจังหวะอยู่บางแห่ง

และมีเสียงที่ไปรอกันอยู่ได้นาน ๆ จึงพอพากันไปพร้อม ๆ กันได้ แต่ถ้ามีแต่

จังหวะไม่มีท านอง ก็ไม่เป็นเพลงเลย หากจะนับเป็นเพลงก็เป็นเพลงอย่างชาว

ป่าหรือสมัยดึกด าบรรพ์โน้น (มนตรี ตราโมท, 2540: 22) 

 

 คุณหญิงชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ ได้กล่าวไว้ว่า ดนตรีไทยถือเป็นศิลปะบริสุทธิ์ 

ที่แสดงออกถึงความงดงามของเสียงที่ร้อยเรียงอย่างมีระเบียบแบบแผน ดังข้อความว่า 

เพลงไทยทุกเพลง (เรียกเพลงไทยไม่ใช่เพลงไทยเดิม เพราะว่าเพลง

ไทยไม่มีวันล้าสมัย บรรเลงเมื่อใดก็ได้ไม่เบื่อ เว้นไว้แต่ผู้ฟังจะเข้าไม่ถึงเท่านั้น) 

แสดงถึงความงดงามของเสียงซึ่งร้อยกรองเข้าไว้อย่างมีระเบียบแบบแผน  

วรรณคดีเป็นศิลปะของการเรียบเรียงถ้อยค า ดนตรีเป็นศิลปะของการเรียบ

เรียงเสียง วรรณคดีร้อยกรองมีฉันทลักษณ์เป็นเกณฑ์ ดนตรีไทยก็มีหลักของ  

คีตฉันทลักษณ์เป็นแบบแผนเช่นเดียวกัน 

                        (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 26) 

 

  สงัด ภูเขาทอง กล่าวไว้ว่า ดนตรีเป็นเรื่องของความรู้ทางจิตวิทยา โดยการใช้โสตประสาท

เป็นตัวรับรู้และวิเคราะห์ความหมายที่อาศัยการจินตนาการอันละเอียดอ่อน รวมทั้งความหมายที่

เกิดข้ึนนั้นขึ้นอยู่กับความหมายและความเข้าใจของแต่ละบุคคลด้วยเช่นกัน ดังข้อความว่า 

 ดนตรีเป็นเรื่องของเสียงที่อาศัยโสตประสาทเป็นเครื่องรับรู้และแปล

ความหมายโดยอาศัยวิธีจินตนาการ หรือความคิดค านึงอันละเอียดอ่อนอย่างยิ่ง 

และเสียงที่ได้ยินนั้นอาจมีความหมายหรือไม่มีก็ได้ดุจเดียวกับเสียงของภาษาพูด 

ซึ่งในการตีความหมายอาจจะแตกต่างไปตามแต่ละความคิดแต่ละคนหรือรับรู้

ไปตามอารมณ์ก็ได้ ซึ่งทั้งนี้เป็นเรื่องของความรู้ทางจิตวิทยา  

          (สงัด ภูเขาทอง, 2539: 9) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 201 

 บุษกร บิณฑสันต์และข าคม พรประสิทธิ์  กล่าวไว้ว่า ดนตรีคือสิ่ งที่สามารถสะท้อน

จินตนาการของมนุษย์  ผ่ านการร้อยเรียงเป็นท านอง โดยขึ้นกับปัจจัยแห่ งสภาพแวดล้อม 

ขนบธรรมเนียม วิถีชีวิตของแต่ละพ้ืนที่ ดังข้อความว่า 

เสียงสูงต่ าที่ร้อยเรียงตามจินตนาการของมนุษย์ เพ่ือสะท้อนภาพแห่ง

จินตนาการและตอบสนองความต้องการของมนุษย์คือ ดนตรี ซึ่งดนตรีของ

มนุษย์ต่างเผ่าพันธุ์ย่อมมีความแตกต่างกันไป เนื่องจากปัจจัยในการสร้าง

จินตนาการ เช่น สภาพแวดล้อม ภูมิอากาศ ขนบปฏิบัติของวัฒนธรรม อัน

ได้แก่ วิถีชีวิต ความเป็นอยู่มีความแตกต่างกัน จะมากหรือน้อยนั้นขึ้นอยู่กับ

เขตภูมิศาสตร์ของแต่ละพ้ืนที่  

(บุษกร บิณฑสันต์และข าคม พรประสิทธิ์, 2553: 4) 

 

 จากแนวคิดต่าง ๆ ข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า ดนตรีเป็นสิ่งที่ประกอบกันขึ้นจากเสียง ท านอง 

จังหวะ ที่มีความงดงามของการร้อยกรองอย่างมีระบบแบบแผนที่ดี โดยสามารถสะท้อนถึง

จินตนาการ ความหมาย อารมณ์ต่าง ๆ ที่สามารถอธิบายความคิด ความเป็นไปในวัฒนธรรมและ

ลักษณะความเป็นอยู่ของเจ้าของดนตรีนั้น ๆ ได้เป็นอย่างดี 

 

องค์ประกอบของดนตรี 

 รายละเอียดขององค์ประกอบดนตรีไทยนั้นเป็นส่วนที่สามารถอธิบายลักษณะความเฉพาะ

ของบทเพลงแต่ละบทเพลงได้ รวมถึงแต่ละบทเพลงจะมีองค์ประกอบที่เหมือนหรือต่างหรือโดดเด่น

นั้น เกิดจากการรังสรรค์ผลงานโดยคีตกวีที่มีความสามารถและถ่ายทอดออกมาเป็นท านอง ดังที่

นักวิชาการและเอกสารต่าง ๆ ได้อธิบายไว้มีรายละเอียดดังนี้ 

 คุณหญิงชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ ได้อธิบายถึงลักษณะส าคัญของดนตรีไทย 

สามารถสรุปได้ว่า ลักษณะส าคัญ 6 ประเด็นดังนี้  

ประเด็นที่ 1 เรื่องจังหวะถือเป็นหัวใจหลักของดนตรีไทย เพราะเป็นการก าหนด

ความสั้นยาวของเสียงและท านอง สามารถเทียบได้กับการเต้นของหัวใจมนุษย์ การก าหนดอัตรา

จังหวะแบ่งเป็น 3 อัตราคือ จังหวะช้าเรียกว่าอัตราจังหวะสามชั้น จังหวะปานกลางเรียกว่า อัตรา
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จังหวะสองชั้นและจังหวะเร็ว เรียกว่า อัตราจังหวะชั้นเดียว โดยการบรรเลงในแต่ละอัตราชั้นนั้น 

สามารถสังเกตได้จากหน้าทับที่บรรเลงแตกต่างกันในแต่ละอัตราจังหวะ 

ประเด็นที่ 2 เรื่องท านองหลักและการแปรท านอง ทุกเพลงจะต้องมีท านองหลัก

หรือที่เรียกว่า “basic melody” ถือเป็นหัวใจของท านองเพลงที่นักดนตรีทุกคนต้องรู้และใช้เป็น

หลักการบรรเลง โดยมีฆ้องวงใหญ่ที่ท าหน้าที่บรรเลงท านองหลักให้กับวงดนตรี เมื่อนักดนตรีเกิดความ

เข้าใจในท านองหลักแล้ว การแปรท านองให้เหมาะกับเครื่องดนตรีแต่ละชิ้น ถือเป็นเรื่องที่ต้องท าโดย

ค านึงถึง timbre หรือ tone colour  

ประเด็นที่ 3 ในด้านความอิสระของการบรรเลง กล่าวว่า การมีอิสระนั้นเป็น

ลักษณะเฉพาะที่มีในคนไทยอยู่แล้ว และสามารถสะท้อนความอิสระในชีวิตออกมาสู่สาธารณะใน

รูปแบบต่าง ๆ โดยเฉพาะในดนตรีไทย ที่สามารถถ่ายทอดภาวะอารมณ์ความรู้สึกสนุกสนาน การมี

ความสุขเมื่อได้บรรเลงดนตรีได้อย่างไม่มีขีดจ ากัด รวมถึงการมีความอิสระทางความคิดในการ

สร้างสรรค์ท านองหรือการแปรท านองได้ดั่งปรารถนา 

ประเด็นที่ 4 มาตราเสียงแบบไทยนั้น ประกอบได้ด้วยเสียง 7 เสียง ห่างเท่า ๆ กัน 

คือ โด เร มี ฟา ซอล ลา ที  

  ประเด็นที่ 5 การประสานเสียง โดยแบ่งออกเป็น 3 ลักษณะ คือ ลักษณะที่หนึ่งเป็น

การประสานเสียงระหว่างเครื่องดนตรี เพราะเครื่องดนตรีแต่ละชนิดต่างมีลักษณะเสียงที่แตกต่างกัน  

ลักษณะที่สองเป็นการประสานเสียงภายในเครื่องดนตรี เช่น การตีเสียงคู่ 4 คู่ 5 ฯลฯ ต่างถือเป็นการ

ประสานเสียงอีกรูปแบบหนึ่งที่น่าฟัง และลักษณะที่สามเป็นการประสานเสียงโดยลักษณะการบรรเลง

รวมวงระหว่างเครื่องดนตรีที่ท าหน้าที่บรรเลงท านองหลักและเครื่องดนตรีที่ท าหน้าที่แปลท านองหรือ

ด าเนินท านอง โดยมีจังหวะเป็นตัวควบคุมและถือเป็นลักษณะปกติท่ีพบในดนตรีไทย 

  ประเด็นที่ 6 คลาสสิค ได้สรุปความหมายจากพระยาอนุมานราชธน จากหนังสือ

การศึกษาวรรณคดีแง่ศิลปะวรรณศิลป์ โดยแบ่งออกเป็น 3 ความหมายคือ ความหมายที่หนึ่ง 

หมายถึงวรรณคดีและศิลปะของกรีกและโรมันโบราณได้เจริญถึงขีดสุด ความหมายที่สอง หมายถึง 

วรรณคดีหรือศิลปะที่ต่างชาติได้ท าเลียนแบบขึ้น โดยยึดถือรูปแบบกรีกและโรมันเป็นศิลปะต้นแบบ

และความหมายที่สาม หมายถึง ไม่ว่าจะเป็นวรรณคดีหรือศิลปะชาติใดก็ตามที่มีความเจริญรุ่งเรืองถึง

ขีดสูงสุด เช่น พระพุทธรูปสมัยสุโขทัย เป็นต้น ดังนั้น ดนตรีไทยจึงจัดได้ว่าเป็นดนตรีที่มีความ
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คลาสสิคเพราะเป็นดนตรีที่มีความเจริญถึงขีดสูงสุดแห่งรัตนโกสินทร์  (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต 

จินดาวัฒน์, 2521: 23-29) 

 

 ในขณะที่สงบศึก ธรรมวิหาร ยังได้จ าแนกองค์ประกอบของดนตรีไทยที่ส าคัญออกเป็น 6 

ประการคือ มาตราเสียงทางดนตรีไทย (scale) จังหวะของเพลงไทย ซึ่งสามารถแยกออกเป็น 3 

ประเภทคือ จังหวะสามัญ จังหวะฉิ่ง จังหวะหน้าทับ เป็นต้น  ท านอง (ทาง) การประสานเสียง 

รูปแบบของเพลงไทยและอารมณ์เพลงสามารถสรุปได้ดังนี้   

ประการที่ 1 คือ มาตราเสียงทางดนตรีไทย (scale) มีความคล้ายคลึงกับหลัก 

diatonic ของตะวันตกที่มีเสียงเท่ากัน 7 เสียง  

  ประการที่ 2 คือ จังหวะของเพลงไทยแบ่งออกเป็น 3 อย่างคือ จังหวะสามัญ 

จังหวะฉิ่งและจังหวะหน้าทับ 

  ประการที่ 3 คือ ท านองหรือทางแบ่งออกเป็น 3 ความหมายคือ ทางที่หนึ่งหมายถึง

การด าเนินท านองของเครื่องดนตรีแต่ละชนิด  ทางที่สองหมายถึง การด าเนินท านองของเพลงที่

ประพันธ์ขึ้นโดยเฉพาะของครูดนตรี และทางที่สามหมายถึง มาตราเสียงที่ใช้บรรเลงในดนตรีไทย 

ประการที่ 4 คือ การประสานเสียง โดยเพลงไทยมีการประสานเสียงแนวนอนหรือ

เรียกว่า heterophony ในลักษณะที่มีท านองหลักและมีการแปรท านองออกเป็นแนวต่าง ๆ ตาม

เครื่องดนตรี มีผลท าให้เกิดแนวของการบรรเลงหลากหลายแนว จึงกลายเป็นการประสานเสียงอย่าง

หนึ่ง อันเป็นเอกลักษณ์เฉพาะในแบบของเพลงไทย 

ประเด็นที่ 5 คือ รูปแบบของเพลงไทยมีลักษณะการแบ่งเพลงประเภทต่าง ๆ คือ 

การแบ่งเป็นวรรค การแบ่งเป็นท่อน การแบ่งแป็นตัว การแบ่งเป็นจับ การแบ่งเป็นองค ์

  ประเด็นที่ 6 คือ อารมณ์เพลง ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 แม้ดนตรีไทยจะมีองค์ประกอบต่าง ๆ ที่ต่างจากดนตรีสากล แต่ดนตรี

ไทยก็สามารถท าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์ที่อ่อนหวาน ร่าเริง สนุกสนาน โศกเศร้า 

หรือแม้แต่สง่างาม น่าเกรงขาม น่ากลัว และเร้าใจได้ องค์ประกอบส าคัญได้แก่ 

ท านองเพลง หน้าทับและเทคนิคของผู้บรรเลงซึ่งเน้นเสียงหนักเบา โดยอาศัย

ความเข้าใจอารมณ์เพลงและพยายามแสดงออกให้เป็นตามอารมณ์นั้น ๆ  ให้

มากที่สุดเท่าที่จะท าได้ ท านองเพลงเป็นสิ่งหนึ่งที่สามารถแสดงอารมณ์ออกได้
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ชัดเจน หน้าทับของเครื่องหนังและเสียงกลองทัด ตะโพน ฯลฯ ก็เป็นสิ่งที่ช่วย

เร้าใจผู้ ฟังได้เป็นอย่างดี ดังนั้น ดนตรีไทยจึงสามารถ โน้มน้าวให้ผู้ฟังเกิด

ความรู้สึก อารมณ์และภาพพจน์ต่าง ๆ ได้เหมาะสมกับลักษณะแบบไทย ๆ   

             (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 54-73) 

 

นอกจากนี้ ยังมีผู้ที่มีความเห็นสอดคล้องกับ สงบศึก ธรรมวิหาร เช่น การอธิบายของ

อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ ได้อธิบายไว้ว่าโครงสร้างเพลงไทยประกอบด้วยส่วนต่าง ๆ คือ บันได

เสียง จังหวะ ท านอง การประสานเสียง รูปแบบและอารมณ์เพลง โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

บันไดเสียง (Scale) ทางดนตรี หมายถึง เสียงที่เรียงล าดับขึ้น - ลง     

นักดนตรีไทยเรียกว่า “ทาง” มาแต่เดิม บันไดเสียงไทยประกอบด้วยเสียง 7 

เสียงใน 1 ช่วงคู่แปด (Octave) และมีระยะห่างของเสียงแต่ละเสียงเท่ากัน 

(ทางทฤษฎี)  

จังหวะ (Rhythm) หมายถึง 1) การแบ่งช่วงเวลาออกเป็นส่วนย่อย ๆ 

2) การแบ่งกลุ่มของท านอง 3) ความยาว-สั้นของเสียง และ 4) การเน้นเสียง 

โดยจังหวะในดนตรีไทย หมายถึง การแบ่งส่วนย่อยของท านองเพลง ซึ่งด าเนิน

ไปด้วยเวลาอันสม่ าเสมอ แยกได้เป็น 3 อย่างคือ  

จังหวะสามัญ หมายถึง จังหวะทั่วไปที่จะต้องยึดถือเป็นหลัก

ส าคัญของการขับร้องและบรรเลง แม้จะไม่มีสัญญาณใดให้จังหวะ จังหวะนี้ก็

ต้องมีอยู่ในใจของผู้ขับร้องและผู้บรรเลงทุกคน 

จังหวะฉิ่ง หมายถึง การแบ่งจังหวะด้วยเสียงตีฉิ่ง เพ่ือให้รู้

จังหวะเบาและจังหวะหนัก 

จังหวะหน้าทับ หมายถึง การถือท านองเครื่องหนัง (รูปแบบ

จังหวะการตีกลอง) เป็นเกณฑ์นับจังหวะ คือเมื่อตีหน้าทับจบ 1 เที่ยว ถือเป็น 

1 จังหวะ ตีจบ 1 เที่ยว ถือเป็น 2 จังหวะ ยกเว้นบางเพลงที่มีหน้าทับเฉพาะ

เพลง ก็ไม่ยึดถือหน้าทับนั้นเป็นเกณฑ์การนับจังหวะ 
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ท านอง (Melody) เป็นปรากฏการณ์ของมนุษย์ทั่วโลกที่สืบเนื่องมาแต่

สมัยก่อนประวัติศาสตร์ การด าเนินท านองจะเป็นอย่างไรนั้นขึ้นอยู่กับกฎเกณฑ์

และวัฒนธรรมของแต่ละสังคม  

การประสานเสียงในเพลงไทย (Harmony) หมายถึง การผสมผสาน

ของหลาย ๆ แนวที่เกิดขึ้นพร้อมกันในเชิงดนตรี ซึ่งเรามักพิจารณาในลักษณะ

ของแนวท านองที่ต่างกันหลาย ๆ แนวมาบรรเลงพร้อมกันโดยยึดท านองหลัก 

(Basic Melody) บางท่านเรียกว่าเนื้อเพลงหรือเรียกว่าลูกฆ้องร่วมกัน ยกเว้น

บางเพลงที่อาจใช้ท านองหลักต่างกัน 

การเกิดเสียงประสานในเพลงไทย อาจเนื่องมาจาก 3 ประการคือ  

1. การเรียนรู้โดยวิธีท่องจ า...อาจเป็นต้นก าเนิดของการแปรทาง 

(Variation)  

2. วิธีการประพันธ์เพลงไทย ในการประพันธ์เพลงไทยแต่โบราณนั้น 

ผู้ประพันธ์จะแต่งท านองหลักหรือเนื้อเพลงก่อน มีฆ้องวงใหญ่บรรเลงท านอง

หลัก ความแตกต่างของคุณลักษณะของเสียงเครื่องดนตรีแต่ละชนิดและวิธีการ

บรรเลงอาจเป็นสาเหตุหนึ่งที่ท าให้ผู้แต่งหรือผู้บรรเลงน าท านองหลักนั้นมาแปร

เป็นทางของเครื่องดนตรีต่าง ๆ ...ท าให้เกิดเป็นรูปแบบของการประสานเสียง

ชนิดหนึ่งซึ่งเรียกว่า Heterophony หรือ การประสานเสียงในแนวนอน 

3. การเกิดคู่เสียงต่าง ๆ ในการบรรเลง คือ การบรรเลงเครื่องดนตรี

บางชนิด เช่น ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ระนาดทุ้ม จะเข้ ซอสามสาย ฯลฯ มีการ

ใช้คู่ เสียงต่าง ๆ ตั้งแต่คู่ 2 ไปจนถึงคู่ 8 และบางกรณีมีถึงคู่ 12 ทั้งนี้  อาจ

เนื่องจากเทคนิควิธีการบรรเลงของเครื่องดนตรีนั้น ๆ หรือความจ ากัดของ

ช่วงเสียงของเครื่องดนตรีนั้น ๆ ดังนั้น แม้ว่าเครื่องดนตรีดังกล่าวจะบรรเลง

เพียง 1 ชิ้นก็ตาม ในบางช่วงหรือบางเสียงก็ยังปรากฏเสียงประสานขึ้นได้ 

รูปแบบ (Form) ของเพลงมีความหมายดังนี้ 

ความหมายที่ 1 หมายถึง การน าส่วนเล็ก ๆ ของเพลงมาเรียบ

เรียงต่อเนื่องกัน โดยมีความสัมพันธ์และสมดุลซึ่งกันและกันเกิดเป็นวรรคเพลง 

ประโยคเพลงและท่อน 
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ความหมายที่ 2 หมายถึง การจัดเพลงเป็นประเภทต่าง ๆ 

ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์ เพลงเรื่อง เพลงมโหรี เพลงโหมโรง เพลงตับ เพลงเถา 

เพลงละคร เพลงระบ า เพลงภาษาและเพลงลา  

ความหมายที่ 3 หมายถึง รูปแบบของเพลงประเภทสามชั้น 

สองชั้น ชั้นเดียวและเพลงเถา  

อารมณ์เพลง ความรู้สึกและอารมณ์ต่าง ๆ ที่เกิดขึ้นจากบทเพลง 

(Expression) แต่ละเพลงนั้น เราไม่สามารถแจกแจงได้ว่าเกิดขึ้นตรงท านอง

ส่วนใดของเพลง หรือมาจากโครงสร้างส่วนไหนของเพลง แต่ที่เพลงสามารถเร้า

ให้เกิดอารมณต่าง ๆ ได้นั้น เกิดจากผลรวมที่เหมาะสมของสิ่งต่าง ๆ ของบท

เพลงชิ้นนั้น ซึ่งไม่สามารถบอกกฎเกณฑ์ที่ตายตัวได้ อย่างไรก็ตาม มีลักษณะ

บางอย่างที่อาจสังเกตได้ว่า มีผลที่ท าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์และความรู้สึกต่าง ๆ 

ต่อเพลงนั้น ๆ คือ  

1. ให้ความรู้สึกโศกเศร้า คร่ าครวญ และอาลัยอาวรณ์ 

2. แสดงความยิ่งใหญ่ เกรียงไกร สง่าผ่าเผย 

3. แสดงอารมณ์โกรธเกรี้ยว เยาะเย้ย 

4. ให้ความรู้สึกศักดิ์สิทธิ์ น่าเกรงขาม 

5. ให้ความรู้สึกน่ากลัว เยือกเย็น 

6. ให้อารมณ์รักอ่อนหวาน 

7. ให้อารมณ์รื่นเริง สนุกสนาน 

8. ให้ความรู้สึกฮึกเหิมหรือให้บรรยากาศของการต่อสู้ สู้รบ

กัน 

9. ให้ความรู้สึกสบายใจ น่าฟัง สดชื่น 

10. ให้ความรู้สึกของส าเนียงชาติต่าง ๆ  

                       (อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 111-163) 

 

รวมถึง สงัด ภูเขาทอง ได้อธิบายถึงองค์ประกอบของท านองเพลง โดยมีองค์ประกอบ 5 ส่วน 

ไว้ในหนังสือการดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทย นอกจากจะอธิบายเรื่องระดับเสียงแล้วสิ่งที่
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เพ่ิมเติมขึ้นมาคือเรื่องของการเคลื่อนที่ของเสียง ความสั้นยาว ระดับความกว้างของเสียงสูงต่ า และ

รวมถึงการอธิบายระบบเสียงโทนิค (tonic) โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 ท านองเพลงประกอบด้วยสิ่งต่อไปนี้ 

1. ระดับเสียงคือ ความสูงต่ าของเสียง 

2. การเคลื่อนที่ของเสียง เพ่ือให้เกิดท านองเพลง เพราะถ้าเปล่งเสียง

อยู่ในระดับเสียงเดียวก็ไม่เกิดประโยชน์อะไร 

3. ความยาวโดยก าหนดเอาเวลาเป็นเครื่องก าหนดเพ่ือให้เกิดเป็น

จังหวะขึ้นมา นักดนตรีได้ก าหนดเป็นห้องบ้าง เป็นช่องบ้างหรือเป็นหน้าทับ 

4. พิสัย (Rage) คือมีช่วงกว้างของเสียง เสียงต่ าสุดกับสูงสุด ช่วงใน

ดนตรีไทยไม่ค่อยเห็นความส าคัญนัก เพราะเรามีวิธีหลบเสียง 

5. ระบบของหลักเสียงคือ การก าหนดเสียงของเพลงแต่ละบท ว่าจบ

ลงด้วยเสียงอะไรที่เรียกว่า Tonic (สงัด ภูเขาทอง, 2532: 64) 

 

พิชิต ชัยเสรี ได้อธิบายองค์ประกอบของดนตรีว่าควรมี melody rhythm และ harmony 

โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

องค์ประกอบของดนตรีไทยสามารถแบ่งได้เป็น 3 ส่วนใหญ่ ๆ ดังนี้ 

1. ท่วงท านอง (Melody) มี 3 องค์ประกอบดังนี้ 

1.1 ระดับเสียง (Pitch) ดนตรีไทยมีระดับเสียง 7 เสียง แต่ละ

เสียงมีช่วงเสียงห่างเท่า ๆ กัน ในที่นี้จะแสดงการวิเคราะห์อัตราส่วนระหว่าง 

Upper Pitch และ Lower Pitch เปรียบเทียบทั้งไทยและตะวันตกเพ่ือยืนยัน

ปรากฏการณ์ระดับเสียงที่เท่ากันทั้ง 7 ระดับเสียงในทางดนตรีไทย 

1.2 ความดัง-ค่อย (Volume) ท่วงท านองเดียวกันแต่มีความ

ดังค่อยแตกต่างกันก็มีผลต่อการแสดงออกของธาตุสุนทรียะไม่เหมือนกัน 

นอกเหนือจากนี้ในดุริยางค์ไทยการประสมวงแต่ละชนิดก็ให้ความดังค่อยไม่

เท่ากันอีกด้วย เช่น วงเครื่องสายเครื่องเดี่ยวให้ความดังมากกว่าวงมโหรีเครื่องสี่  

1.3 คุณภาพเสียง (Tone Color) เสียงเดียวกันแต่มีก าเนิดมา

จากเครื่องดนตรีแต่ละชนิดย่อมให้สีสันแตกต่างกัน เพลงเดียวกันที่ใช้บรรเลง
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ด้วยวงดนตรีต่างชนิดกัน จึงให้ความรู้สึกไม่เหมือนกัน การเลือกเครื่องดนตรีให้

เหมาะสมกับเพลงจึงเป็นสิ่งส าคัญ โดยเฉพาะในการบรรเลงเพลงเดี่ยว ไม่ใช่ว่า

เครื่องใด ๆ ก็สามารถบรรเลงเดี่ยวได้ไปเสียทุกเพลง 

2. การประสานเสียง (Harmony) มี 2 นัยคือ  

2.1 การประสานเสียงในแนวดิ่ง (Vertical Harmony) ดนตรี

ไทยในขนบนั้นไม่มีการประสานเสียงในแนวดิ่งอย่างดนตรีตะวันตก นอกจากที่

ปรากฏในคู่ประสานแต่ละเครื่องมือ เช่น ในเครื่องตี ในจะเข้ ซอสามสาย แม้จะ

มีบางเพลงแสดงลักษณะเช่นนี้ ก็เป็นด้วยอิทธิพลของตะวันตก หาใช่ของ

โบราณแท้ ดังที่ปรากฏในเห่ท้ายเต่าเห่และการขับร้องประสานเสียงชายหญิงใน

เพลงเวสสุกรรม 

2.2 การประสานเสียงแนวนอน (Horizontal Harmony) 

แม้ว่าดนตรีไทยจะไม่มีลักษณะการประสานเสียงในแบบแนวดิ่งอย่างข้างต้น แต่

ในระหว่างการบรรเลงบทเพลงหนึ่ง ๆ นั้น แต่ละเครื่องมือจะมีวิธีการด าเนิน

ท านองทางปฏิบัติของตน ซึ่งสอดประสานกับเครื่องมืออ่ืน ๆ จนไปบรรจบที่

จุดหมายเดียวกัน ลักษณะเช่นนี้อาจเทียบได้กับการประสานเสียงเช่นกัน แต่

เป็นลักษณะแนวนอน คือการด าเนินท่วงท านองที่มิได้เป็นแนวดิ่ง ดังลักษณะ 

Triads หรือ Chords ต่าง ๆ ของดนตรีตะวันตก 

2.3 จังหวะ (Rhythm) ในดนตรีไทยมี 2 นัยคือ  

2.3.1 จังหวะฉิ่ง สามารถจ าแนกการก ากับจังหวะ

ของฉิ่งได้ 3 ประเภท โดยใช้เกณฑ์ลักษณะการบรรเลงดังนี้ 

- การตีแบบเปิด-ปิด (ฉิ่ง-ฉับ) ซึ่งสามารถจ าแนกย่อยออกได้

อีก 3 ประเภทดังนี้ 

- ตีเปิด-ปิด แบบลดหลั่นกัน 3 อัตราจังหวะ มัก

ปรากฏใช้ในเพลงเถาต่าง ๆ และแต่ละอัตราจังหวะสามารถถอดแยกใช้จากกัน

ได้อย่างอิสระขึ้นอยู่กับการบรรเลงเป็นส าคัญ 

- ตีเปิด-ปิดแบบฉิ่งตัด (ฉิ่งโอ้หรือฉิ่งโลม)  เป็นการ

ยุบรวมกันระหว่างการตีฉิ่งในอัตราจังหวะสามชั้น และอัตราจังหวะสองชั้น 
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แล้วตัดห้องที่ 8 ออก การตีฉิ่งประเภทนี้ใช้ตีประกอบในประเภทเพลงโลมหรือ

เพลงโอ้ ในการแสดงโขนละคร เช่น เพลงโอ้ลาวครวญ เพลงโอ้โลม เพลงสิงโต

ตัด 

- ตีเปิด-ปิดแบบเพลงส าเนียงจีน การตีในลักษณะ

เช่นนี้ใช้กับเพลงที่มีส าเนียงจีน เช่น เพลงจีนขิมใหญ่ จีนใจ๋ยอ โดยการตีเปิด 2 

ครั้ง และตีปิด 1 ครั้ง ได้เสียง ฉิ่ง ฉิ่ง ฉับ 

- การตีแบบเปิด-ปิด (ฉิ่ง-ฉิ่ง) เป็นการตีก ากับจังหวะแบบตี

เปิดอย่างเดียว มักใช้กับเพลงหน้าพาทย์เป็นส่วนใหญ่ ตัวอย่างเพลงที่มักใช้

วิธีการบรรเลงแบบนี้ เช่น เพลงสาธุการ เพลงกลม เพลงรัว 

- การตีแบบเปิด-ปิด (ฉับ-ฉับ) เป็นการตีก ากับจังหวะแบบปิด

อย่างเดียว เสียงที่ได้เป็นเสียง ฉับ เช่น ตีก ากับจังหวะในเพลงเชิดจีน 

- การตีประสม เป็นการตีก ากับคละเคล้ารูปแบบต่าง ๆ ที่

กล่าวมาแล้วตามลักษณะเพลงที่ปรากฏ เช่น ในเพลงช้าปี่ 

2.3.2 จังหวะหน้าทับ หน้าทับคือกระบวนการที่

น าเอา Sound Effect หรือผลที่ได้จากการบรรเลง คือ เสียงกลอง มาร้อยเรียง

สร้างสรรค์เป็นกระบวนการต่าง ๆ เพ่ือใช้ประกอบในการบรรเลงดนตรี แต่ละ

กระบวนการนั้นเรียกว่า หน้าทับ ซึ่งเป็นลักษณะของการบรรเลงเครื่องหนัง 

เช่น กลองแขก ตะโพน โทนร ามะนา 

หน้าทับที่มักถูกน ามาใช้ประจ าและอาจถือว่าเป็นหน้าที่ส าคัญที่ผู้เรียน

ดนตรีไทยต้องรู้และสามารถปฏิบัติได้ คือ หน้าทับปรบไก่ หน้าทับสองไม้ พ้น

จากนี้ก็จะเป็นหน้าทับพิเศษต่าง ๆ เฉพาะเพลงเฉพาะส าเนียงไป เช่น หน้าทับ

ม้าย่อง สมิงทอง ขึ้นม้า หน้าทับภาษาต่าง ๆ (พิชิต ชัยเสรี, 2559: 4-7) 

 

 เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี อธิบายองค์ประกอบของดนตรีไทยไว้ว่า ดนตรีเกิดจากความพยายาม

พากเพียรของมนุษย์ที่จะสร้างสรรค์เสียงที่มีระเบียบของจังหวะ ท านอง สีสันของเสียงและคีตลักษณ์ 

ดังข้อความว่า 
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1. เสียง (Tone) เสียงเกิดจากการสั่นสะเทือนของอากาศที่เป็นไป

อย่างสม่ าเสมอ ส่วนเสียงอึกทึกหรือเสีย งรบกวน (Noise) เกิดจากการ

สั่นสะเทือนของอากาศที่ไม่สม่ าเสมอ ลักษณะความแตกต่างของเสียงขึ้นอยู่กับ

คุณสมบัติส าคัญ 4 ประการคือ ระดับเสียง (Pitch) ความสั้นยาวของเสียง 

(Duration) ความเข้มของเสียง (Intensity) และคุณภาพของเสียง (Quality) 

2. พ้ืนฐานจังหวะ (Element of Time) จังหวะในดนตรีไทย สามารถ

แยกพิจารณาได้ 2 ประเภทคือ จังหวะภายในและจังหวะภายนอก 

3. ท านอง (Melody) เป็นการจัดระเบียบของเสียงที่เก่ียวข้องกับความ

สูง-ต่ า ความสั้น-ยาว และความดัง-เบา ท านองของดนตรีไทยสามารถแบ่งเป็น 

2 ประเภทคือ ท านองหลักและท านองตกแต่ง 

4. พ้ืนผิวของเสียง (Texture) ลักษณะหรือรูปแบบของเสียงทั้งที่

ประสานสัมพันธ์และไม่ประสานสัมพันธ์ อาจเป็นการน าเสียงมาบรรเลงซ้อนกัน

หรือพร้อมกัน ซึ่งอาจพบทั้งแนวตั้งและแนวนอน ตามกระบวนการประพันธ์

เพลง 

5. สีสันของเพลง (Tone Color) คุณลักษณะของเสียงที่ก าเนิดจาก

แหล่งเสียงที่แตกต่างกัน ความหลากหลายสีสันของเสียงประกอบด้วย วิธีการ

บรรเลง วัสดุที่ใช้ท าเครื่องดนตรี รูปร่าง รูปทรง ขนาด 

6. คีตลักษณ์ (Forms) หรือรูปแบบของเพลง สามารถพิจารณาได้จาก

รูปแบบของเพลง ส่วนที่เป็นกรอบภายนอก และลีลาของเพลง มีความเกี่ยวข้อง

กับวิธีการที่ผู้ประพันธ์เพลงใช้ในการสร้างสรรค์ผลงาน  

 (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2542: 3-15) 

 

 จากแนวคิดด้านองค์ประกอบดนตรีของนักวิชาการแต่ละท่าน สามารถสรุปได้ว่า 

องค์ประกอบดนตรีสามารถแบ่งออกเป็น 6 หลัก ซึ่งเป็นหลักพ้ืนฐานของเพลงไทยคือ  

  องค์ประกอบที่ 1 เรื่องบันไดเสียงของพลงไทย อันประกอบไปด้วย 7 ช่วงเสียง

เท่ากัน ในการบรรเลง ผู้บรรเลงสามารถเปลี่ยนเสียงได้ ท านองเพลงไทยมีการย้ายบันไดเสียงและ

เปลี่ยนกลุ่มเสียง รวมถึงการใช้บันไดเสียงที่เหมาะสมกับท่วงท านองต่าง ๆ  



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 211 

  องค์ประกอบที่ 2 เรื่องจังหวะ โดยเพลงไทยมีจังหวะหลัก ๆ อยู่ 3 แบบคือ จังหวะ

สามัญ จังหวะฉิ่งและจังหวะหน้าทับ 

  องค์ประกอบที่ 3 เรื่องท านองเพลงไทย คือ เสียงที่มีการเรียงร้อยเข้าด้วยกัน 

  องค์ประกอบที่ 4 เรื่องการประสานเสียงของเพลง โดยในดนตรีไทยมีลักษณะการ

ประสานเสียงแนวนอน ทั้งนี้ สามารถแยกเป็นท านองหลักและการแปรท านอง  

  องค์ประกอบที่ 5 เรื่องรูปแบบของเพลงไทย มีการจัดรูปแบบการแบ่งเพลงไทย เช่น 

แบ่งเป็นวรรค ประโยค ท่อน ท านอง เป็นต้น 

  องค์ประกอบที่ 6 เรื่องอารมณ์เพลง โดยเพลงไทยสามารถบรรยายออกถึงความรู้สึก

และอารมณ์ได้ชัดเจนในลักษณะแบบไทย 

 

 ดังนั้น ในการสร้างสรรค์เพลงนั้น ผู้วิจัยก าหนดใช้องค์ประกอบทางดนตรีในทุกองค์ประกอบ

ที่จะน าเสนอและถ่ายทอดบทเพลง ซึ่งจะได้ท าการสร้างสรรค์ในล าดับต่อไป 

 

2.2.4 ทฤษฎีการประพันธ์เพลงไทย   

  การประพันธ์เพลงไทย กล่าวอีกนัยคือการประดิษฐ์ท านองหรือแต่งท านองขึ้นใหม่ 

ตามที่ มนตรี ตราโมท กล่าวไว้ในหนังสือค าบรรยายวิชาดุริยางคศาสตร์ไทย สรุปได้ว่า การประพันธ์

เพลงคือ สิ่งที่รวมองค์ประกอบต่าง ๆ เช่น ท านอง ส าเนียง จังหวะ หน้าทับและกระสวนท านอง

รูปแบบต่าง ๆ ทั้งนี้ อัตลักษณ์ของแต่ละบทเพลงขึ้นอยู่กับความประสงค์ของผู้ประพันธ์แต่ละคน ดัง

ข้อความว่า 

สิ่งที่ประกอบกันเข้าเป็นเพลงหนึ่ง ๆ นั้น มีอยู่หลายอย่างด้วยกัน บาง

เพลงก็มีมากอย่าง บางเพลงก็มีน้อยอย่าง ตามลักษณะและความประสงค์ของผู้

ประดิษฐ์เพลงนั้น ๆ สิ่งเหล่านี้ คือท านอง ส าเนียง จังหวะ หน้าทับ เท่า โยน 

ลูกล้อ ลูกขัด เหลื่อม ล่วงหน้า กรอ เก็บ รัว ฯลฯ...แต่สิ่งที่ส าคัญที่สุดของเพลง

ก็คือ ท านองกับจังหวะ (มนตรี ตราโมท, 2545: 37)  

 

 จะเห็นได้ว่า การประพันธ์เพลงนั้นจ าเป็นต้องอาศัยองค์ความรู้รอบด้านทางดนตรีไทยทั้งทาง

ทฤษฎีและการปฏิบัติ จึงจะมีความเข้าใจและสามารถสร้างสรรค์ท านองออกมาได้อย่างสมบูรณ์ ดังที่ 
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มนตรี ตราโมท ได้กล่าวไว้ในหนังสือดุริยสาส์น สามารถสรุปได้ว่า ผู้ประพันธ์เพลงต้องค านึงถึง

หลักการเบื้องต้นว่า การแต่งเพลง ควรเริ่มต้นจากการแต่งแบบขยายก่อน โดยต้องใช้ความคิด 

สติปัญญา ความรู้ในการสร้างสรรค์ท านอง อันมีสิ่งส าคัญ 3 ประการหลัก ๆ คือ จ านวนจังหวะหน้า

ทับ เสียงลูกตกในจังหวะตกและลักษณะท านอง รวมทั้งการด าเนินท านอง ดังข้อความว่า 

ขั้นแรกของการแต่งควรจะหัดแต่งทวีขึ้นหรือขยายส่วนออก แต่มิใช่

ขยายออกไปโดยมิ ได้ แต่ ง ค าว่า แต่ ง จะต้องใช้ความคิด  สติปัญญ า 

ประกอบด้วยความรู้ ประดิษฐ์เรียบเรียงให้ไพเราะและถูกต้องตามหลักเกณฑ์ 

  สิ่งส าคัญของการแต่งเพลงไทยก็คือ 

1. จะต้องรู้ว่าเพลงที่ต้องการจะแต่งนั้นมีกี่จังหวะหน้าทับ (หมายถึง

จังหวะหน้าทับ) 

2. เสียงสุดท้ายที่ตกปลายจังหวะนั้นเป็นเสียงอะไรบ้าง และ 

3. ท านองเพลงตอนนั้น ๆ ด าเนินอย่างไร มีส าเนียงอย่างไร  

       (มนตรี ตราโมท, 2538: 43) 

 

ดังที่กล่าวมา เมื่อผู้ประพันธ์วางเนื้อหางานตามหลักการเบื้องต้นแล้ว จึงเข้าสู่กระบวนการ

ประพันธ์ โดยมีวิธีการประพันธ์เบื้องต้น ตามที่ มนตรี ตราโมท ได้อธิบายขั้นตอนการฝึกหัดประพันธ์

เพลงไว้ว่ามี 3 ขั้นตอน ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

การแต่งในขั้นเริ่มฝึกหัด ควรจะท าเป็นขั้น ๆ คือ  

1. ขยายท านองเพลงเดิมให้ยาวออกไป 1 เท่าตัว ดังที่สมมุติ

ไว้ว่าหลานจะแต่งเพลง 2 ชั้นประเภทปรบไก่ขึ้นเป็น 3 ชั้น ก็จงขยายท านอง

เพลงแต่ละจังหวะซึ่งมีความยาวจังหวะละ 4 ห้อง ของโน้ตสากลจังหวะ 2/4 ให้

เป็นจังหวะละ 8 ห้องและควรค่อย ๆ คิดท าไปทีละจังหวะ ๆ  

2. แทรกแซงท านองซึ่งขยายแล้วนั้นให้ถี่ตามสมควร เพ่ือให้

ท านองที่ขยายแล้วนั้นกระทัดรัดไม่โตงเตงด้วยส่วนขยายและท าไปทีละจังหวะ 

ๆ เช่นเดียวกันจนจบเพลง 

3. เกลาส านวนท านองที่ได้แทรกแซงไว้แล้วนั้นให้มีสัมผัสสนิท

สนม มีท่วงทีไพเราะสมส่วนทั้งการขึ้นต้นและลงจบ พินิจพิเคราะห์ว่าท านอง
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ตอนใดควรจะเป็นท านองพ้ืน ๆ มีลูกล้อลูกขัด หรือที่ห่างมี เม็ดพรายอย่างไร

บ้างก็คิดประพันธ์แทรกใส่ไปตามที่เห็นสมควร (มนตรี ตราโมท, 2538: 45-46) 

 

นอกจากหลักการประพันธ์เบื้องต้นแล้ว มนตรี ตราโมท ยังเสนอวิธีการประพันธ์เพลง

โดยทั่วไปสามารถแบ่งได้เป็น 3 วิธีคือ วิธีที่ 1 คือการแต่งขึ้นใหม่ที่ต้องใช้สติปัญญาของผู้ประพันธ์  

วิธีที่ 2 คือการแต่งขยายและย่อลง และวิธีที่ 3 คือการแต่งท านองขึ้นใหม่ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

การแต่งเพลงไทยนั้น มีวิธีที่จะแต่ง 3 วิธี 

1. การแต่งขึ้นใหม่แท้ ๆ โดยมิได้ยึดหลักจากเพลงใดเพลง

หนึ่ง อันเป็นของเก่าที่มีอยู่แล้วเลย เพลงชนิดนี้อาจเป็นได้ไม่ว่าอัตรา 3 ชั้น 2 

ชั้น ชั้นเดียว หรือจะเป็นเพลงชนิดเบ็ดเตล็ดใด ๆ ได้ทั้ งสิ้น ข้อส าคัญใน

ความหมายอันนี้ก็คือ ได้คิดแต่งข้ึนโดยสติปัญญาเป็นอัตโนมัติจริง ๆ ไม่ได้อาศัย

หลักเกณฑ์หรือท านองหรือเสียงตกจากเพลงใด ๆ ที่มีมาก่อนเลย 

2. การแต่งทวีคูณเพ่ิมอัตราขึ้น เช่น ของเก่าเป็นอัตรา 2 ชั้น 

แต่งขึ้นเป็น 3 ชั้น หรือทวีหารอัตราลงเช่น ของเก่าเป็นอัตรา 2 ชั้น คิดแต่งใหม่

เป็นอัตราชั้นเดียว เป็นต้น 

3. แต่งท านองเพลงขึ้นใหม่ โดยยึดถือเนื้อเพลงของเก่าที่มีอยู่

แล้ว โดยมิได้เปลี่ยนแปลงอัตราแต่อย่างใด ของเดิมเป็น 3 ชั้น ก็คงเป็น 3 ชั้น 

ของเดิมเป็น 2 ชั้น ก็คงเป็น 2 ชั้นอยู่เช่นเดิม แต่ว่าได้ประดิษฐ์ท านองและลีลา

ของเพลงให้เปลี่ยนรูปออกไปจนแทบจะจ าไม่ได้ว่าเป็นเพลงเดียวกันกับเพลงที่

มีอยู่เดิม 

ผู้แต่งเพลงตามวิธีทั้ง 3 จะเป็นวิธีใดวิธีหนึ่งก็ตาม นี่แหละจึง

ถือว่านั้นเป็นเจ้าของเพลงนั้น และมีสิทธิที่จะตั้งชื่อเพลงขึ้นใหม่ได้ตามพอใจ  

   (มนตรี ตราโมท, 2538: 87-88) 

 

การแบ่งวิธีการประพันธ์ของมนตรี ตราโมท เป็นวิธีที่เหล่านักประพันธ์ทราบกันเป็นอย่างดีใน

กระบวนการประพันธ์ ซึ่งสอดคล้องกับ อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ ที่ได้ท าการอธิบายไว้ใน

งานวิจัยเรื่องความคิดและภูมิปัญญาไทย ชุดดุริยางคศิลป์ สามารถสรุปได้ว่า วิธีการแต่งเพลงแบ่ง
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ออกเป็น 4 วิธีคือ การยืด การตัดทอน การแต่งขึ้นใหม่โดยอาศัยเพลงเดิมและการแต่งโดยความคิด

ของตนเอง โดยในจ านวน 4 ข้อนี้ ได้ท าการแยกวิธีที่สองของ มนตรี ตราโมท คือ การแต่งขยายและ

ย่อลงแบ่งออกเป็น 2 ข้อ จึงกลายเป็นการแต่งโดยขยาย 1 วิธีและการย่อลงเป็นอีก 1 วิธี ดัง

รายละเอียดต่อไปนี้ 

 โดยมีวิธีแต่งเพลง มีอยู่ด้วยกันหลายวิธี เช่น 

1. แต่งโดยการยืดหรือขยายจากเพลงเดิม 

2. แต่งโดยการตัดทอน จากเพลงเดิม 

3. แต่งท านองขึ้นใหม่ โดยอาศัยเพลงเดิม 

4. แต่งโดยความคิดของตนเอง  ตามหลักวิชาดนตรีไทย 

            (อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 214) 

 

วิธีการแบ่งดังกล่าวสอดคล้องกับความเห็นของสิริชัยชาญ ฟักจ ารูญที่ได้ท าการอธิบาย

หลักการประพันธ์เพลงสามารถแบ่งออกเป็น 4 วิธีเช่นเดียวกัน ดังข้อความว่า 

 การแต่งเพลงไทยมีอยู่ 4 วิธี ได้แก่ 

1. ยืดหรือขยายจากเพลงเดิม วิธีนี้ผู้แต่งจะใช้ท านองเพลงของเดิม ซึ่ง

มักจะเป็นเพลงอัตราสองชั้นเป็นหลัก แล้วน ามาแต่งท านองขยายขึ้นเท่าหนึ่ง

กลายเป็นสามชั้น 

2. ตัดทอนจากเพลงเดิม วิธีนี้ใช้หลักเดียวกับวิธีที่หนึ่ง แต่เปลี่ยนจาก

การขยายเป็นตัดทอนลงมา จากเพลงอัตราสองชั้นเป็นเพลงอัตราชั้นเดียว 

3. แต่งท านองขึ้นใหม่โดยอาศัยเพลงเดิม น าท านองเพลงสร้อยเพลง    

2 ชั้น มาเป็นแนวทางในการแต่งท านองขึ้นใหม่ เรียกอีกอย่างหนึ่งว่าทาง

เปลี่ยนหรือการดัดแปลงท านองเพลงให้เปลี่ยนไป อาจท าเป็นส าเนียงภาษาต่าง

ก็ได้ 

4. แต่งโดยใช้ความคิดสร้างสรรค์ของผู้แต่ง วิธีนี้ผู้แต่งจะเริ่มต้นจาก

การค้นคว้าข้อมูลในการสร้างรูปแบบจังหวะและแนวทางเพลงที่จะแต่ง 

สามารถท าได้หลายวิธี ดังนี้ 

- คิดจากจังหวะและลีลาท่าเดินท่าวิ่งของสัตว์บางชนิด 
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- คิดจากสภาพสิ่งแวดล้อม ประวัติศาสตร์ในแต่ละยุคแต่ละสมัย 

- คิดจากเหตุการณ์ส าคัญต่าง ๆ รวมทั้งรัชสมัย พระราชพิธี 

(สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ อ้างถึงใน อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 194-203) 

  

 ส่วนบุษกร ส าโรงทอง ได้อธิบายวิธีการประพันธ์เพลงไว้ในงานวิจัยบทประพันธ์เพลง

มิตรภาพไทย-นอร์เวย์ สามารถสรุปได้ 3 วิธีคือ การแต่งโดยการขยาย การแต่งโดยการตัดทอนและ

การแต่งโดยการคิดประดิษฐ์ท านองใหม่ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 วิธีการประพันธ์เพลงสามารถแบ่งได้เป็น 3 วิธีคือ  

1. การประพันธ์โดยใช้เพลงที่มีอยู่เดิมน ามาขยายอัตราขึ้น  

ตัวอย่างเช่น 

ก  I – 1 – 2 I – 3 – 4 I (เนื้อท านองเดิม) 

ก 1  I - - -1 I - - - 2 I - - - 3 I - - - 4 I (ท านองที่ขยายแล้ว) 

 จะเห็นได้ว่าท านองนี้ยาวเป็น 2 เท่าของท านองแรก 

ก 2  I – 2 3 1 I 3 2 3 2 I 2 1 2 3 I 1 2 3 4 I (ท านองที่ตกแต่ง

เพ่ิมเติม) ท านองใน ก 2 ได้ถูกเพ่ิมเสียงต่าง ๆ เข้าตกแต่งท านอง ก 1 

การประพันธ์ลักษณะขยายออกนี้ ผู้ประพันธ์สามารถสร้างท านองใหม่

ตามที่ตนคิดขึ้น แต่ทั้งนี้ต้องคงไว้ซึ่งเสียงหลักในท านองเดิม 1, 2, 3, 4 ให้มาก

ที่สุด แต่บางครั้งอนุโลมให้ไม่ต้องใช้ทุกเสียง ถ้าฟังแล้วยังมีเค้าเสียงหลักเดิมอยู่

บ้าง 

 

2. การแต่งโดยการตัดท านองหลักให้เลือกเพียงความยาวครึ่งหนึ่ง

ตัวอย่างต่อไปนี้ กรณีนี้จะเป็นในทางตรงกันข้ามกันกับการแต่งเพลงแบบแรก 

ข  I 1 2 3 1 I 3 2 3 2 I 2 1 2 3 I 1 2 3 4 I (เนื้อท านองเดิม) 

ข 1  I – 1 – 2 I 1 3 – 4 I (ท านองที่ตัดทอนแล้ว) 
 

3. การแต่งโดยคิดประดิษฐ์ท านองข้ึนใหม่ 

การประพันธ์ในลักษณะนี้ให้ความอิสระในการสร้างสรรค์

เพลงแก่ผู้ประพันธ์มากกว่า 2 วิธีดังกล่าวข้างต้น เพราะผู้ประพันธ์ไม่มีความ
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จ าเป็นที่จะต้องค านึงถึงเสียงส าคัญที่จะต้องรักษาไว้นั้น แต่ทั้งนี้ การประพันธ์

แบบใดก็ตาม ย่อมต้องอยู่ภายใต้กรอบของลักษณะปฏิบัติตามแบบแผนการ

ประพันธ์เพลงไทย  เพื่อคงความเป็นเอกลักษณ์ไทยให้อยู่ในผลงานนั้น ๆ   

      (บุษกร ส าโรงทอง, 2547: iii) 

 

 พินิจ ฉายสุวรรณ ได้อธิบายถึงหลักการแต่งเพลงไว้ว่า  

แต่งเพลงต้องแต่งให้ฟังได้ ต้องมีกฎเกณฑ์ล าดับแรกคือจังหวะ ท านอง 

ที่สัมพันธ์กัน ท าอย่างไรให้ท านองฟังแล้วไม่ซ้ า ไม่น่าเบื่อ และสามารถฟังได้

เรื่อย ๆ เหมือนอย่างเช่นเพลงร าวง   

         (พินิจ ฉายสุวรรณ, สัมภาษณ์, 26 พฤศจิกายน 2559) 

 
 

 เสนาะ หลวงสุนทร ได้อธิบายถึงหลักการแต่งเพลงไว้ว่า  

สมมุติว่าเราอยู่ตรงไหนเราจะสร้างอะไร เราจะมองไปทางไหน ต้อง

วางโครงสร้างของท านองเหมือนการวางภาพ เพื่อจะมองภาพต่าง ๆ จากนั้นมา

ก าหนดว่าในท านองที่จะท าเนี่ยต้องเป็นอย่างไร เช่น ท านองมีอยู่แล้วหรือยังไม่

มี หากมีอยู่แล้วก็ดึงเอามาเป็นตัวตั้งแล้วคิดออกไปว่าจะท าแบบไหน ทางพ้ืน 

ลูกล้อลูกขัด จะเอาส าเนียงไหม ถ้าไม่เอาก็ปล่อยไป เพราะส าเนียงก็มีหลบ

ส าเนียง จีน แขก มอญ ลาว  อันดับแรกเราต้องก าหนดส าเนียงกลางให้ได้ก่อน

แล้วค่อยแปลเป็นส าเนียงต่าง ๆ แต่อ่ืนใดเราก็ต้องไปฟังเพลงที่เขาท ามาแล้วว่า

เป็นอย่างไร หรือจะไปฟังต้นฉบับจากประเภทนั้น ๆ เลยก็ได้ จะแต่งอะไรก็

แล้วแต่ต้องหาตัวครูก่อน แล้วถึงจะแต่ง กฎเกณฑ์ของการแต่งเพลง ต้องใช้

หลักการเพลง เช่น จังหวะ เราจะเอาเพลงกี่จังหวะ เช่น เริ่มจาก 2 จังหวะ 2 

ท่อน หากเก่งแล้วก็เริ่มเป็น 4 จังหวะ 2 ท่อน หน้าที่ที่ว่าคือหน้าทับปรบไก่   

                 (เสนาะ หลวงสุนทร, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2559) 
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สงบศึก ธรรมวิหาร ได้อธิบายถึงหลักการแต่งเพลงไว้ว่า  

จะแต่งเพลงให้ดีต้องฟังเยอะ ๆ ต้องเป็นพหูสูต เพ่ือให้เราท าได้ไม่ซ้ าเขา 

เช่น เพลงนทีทอง พม่าห้าท่อน มีเที่ยวแรก เที่ยวเปลี่ยน เอาวิธีการเขาก็ เราก็

วางโครงเลยว่าเราจะเอาแบบไหน ส่วนที่เคยคิดเองก็จะเป็นทางเดี่ยว คือการท า

ให้ยาก ๆ ท าให้ล าบากตัวเองเยอะ ๆ หน่อย ทั้งหมดอยู่กับเรา เพราะเป็นของเรา 

เราจะท าอย่างไรก็ได้ 

การแต่งเพลงก็ท าไป ปรับไป ปรุงไป เพราะโดยมากที่ท ามักจะขยาย

ท านองเสียมากกว่า ข้อควรระวังในการแต่งเพลง ก็คือ อย่าให้ขาดเกินจังหวะ

หน้าทับ อย่าให้ขาด อย่าประมาทคิดว่าของง่าย พยายามอย่าให้กลอนซ้ า อย่างที่

ครูเทียบเป่าปี่ให้หนี ๆ เพราะจะได้มีเอกลักษณ์ของตนเอง   

      (สงบศึก ธรรมวิหาร, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2559) 

 

 นอกจากนี้ สมภพ ข าประเสริฐ ยังได้อธิบายเพ่ิมเติมกลวิธีการประพันธ์ด้วยการยืดขยาย 

และการตัดทอน สรุปได้ว่า เพลงที่จะท าการขยายหรือย่อลงต้องน ามาจากเพลงเก่าที่มีความน่าสนใจ 

เมื่อขยายหรือย่อท านองแล้วต้องมีความหมายตรงกับเพลงต้นราก โดยค านึงถึงท านองที่ถูกต้องตาม

อัตราต่าง ๆ และเมื่อน าไปบรรเลงควรเลือกให้เหมาะสมทั้งวงและเพลง ดังข้อความว่า 

1. เพลงที่จะน ามาแต่งไม่ว่าจะเป็นเพลงแต่งใหม่ทั้งหมดหรือน ามาจาก

ของเก่า  จะเป็นอัตราหน้าทับอะไรก็ตาม จะเลือกเอาชนิดที่มีเนื้อหาสาระกินใจ

เป็นอันดับแรก 

2. ท่วงท านองของเพลงที่จะแต่งขึ้นใหม่ ต้องตรงความหมายตรงกับ

เพลงที่น ามาเป็นตัวแบบ เช่น เพลงลาว, เขมร, จีน, ไทย หรือแขก เป็นต้น อย่า

ให้ส าเนียงไขว้เขว จากลาวกลายเป็นเขมร หรือญวนกลายเป็นไทยไป 

3. ปรุงแต่งลีลาท่วงท านองต้องพิจารณาให้อยู่ในอัตราที่ถูกต้อง คือ

อย่าเอาทางของ 3 ชั้นไปใช้ใน 2 ชั้น อันเป็นการไขว้เขวสับสน แม้แต่ลูกล้อหรือ

ลูกขัดก็ต้องมีอัตราเหมือนกัน 

4. พยายามปรุงแต่งลีลา และท่วงท านองให้อยู่ในสภาพเหมาะสมที่จะ

น าไปบรรเลงได้ (สมภพ ข าประเสริฐ, 2543: 113) 
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 จากข้อความดังกล่าวข้างต้น แสดงให้เห็นว่านอกจากบทเพลงที่ต้องมีเนื้อหาสาระที่น่าสนใจ

ที่คัดสรรแล้ว การมีมุมมองและกลวิธีการประพันธ์ของผู้ประพันธ์นั้น นับได้ว่ามีความส าคัญมาก

เช่นกัน ดังที่ พิชิต ชัยเสรี ได้กล่าวไว้ในหนังสือการประพันธ์เพลงไทยว่า “ศิลปินมีฝีมือปานไหนหรือมี

แรงดลใจปานใด ถ้าปราศจากอุปกรณ์เสียแล้ว ศิลปกรรมก็ไม่อาจเกิดขึ้นได้ แม้มีอุปกรณ์แต่ไม่ถึง

ขนาด งานก็กระนั้น ๆ” (พิชิต ชัยเสรี, 2556: 6) ดังนั้น อุปกรณ์ตามการอธิบายของพิชิต ชัยเสรีใน

ที่นี้จึงหมายถึงรูปแบบเครื่องมือหรือกลวิธีที่ใช้ในการประพันธ์เพลงจ านวน 10 วิธี ซึ่งเป็นการอธิบาย

รูปแบบลักษณะท านองที่ปรากฏในดนตรีไทย โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

ข้าพเจ้ารวบรวมอุปกรณ์ตามวิธีแห่งชาติไทยที่ใช้ในการประพันธ์เพลง

ไทยได้ 10 ประการ ช้านานไปเบื้องหน้าก็อาจจะมีการค้นพบเพ่ิมเติมอีกเป็นแน่ 

เท่าท่ีมีประสบการณ์ปรากฏดังนี้ 

1. การยืดยุบ   

2. การล้อ-ขัด-เหลื่อม 

3. การกรอ 

4. การโยน 

5. เที่ยวกลับ-ทางเปลี่ยน 

6. การเปลี่ยนบันไดเสียง 

7. การใช้กระสวนจังหวะ 

8. ส าเนียง 

9. อัตลักษณ์เข้าแบบ 

10. ลักษณะเดี่ยว (พิชิต ชัยเสรี, 2556: 6) 

 

 จากวิธีการประพันธ์เพลงดังกล่าวข้างต้น จะเห็นได้ว่ามีแนวทางการประพันธ์ที่สอดคล้องกัน

ในแต่ละวิธีการ อาทิ การขยายท านอง การลดทอนท านอง และการประพันธ์เพลงขึ้นใหม่ เป็นต้น

ฉะนั้น ผู้ประพันธ์แต่ละคนจะมีรูปแบบการประพันธ์ที่แตกต่างกัน ด้วยแรงบันดาลใจ เหตุก าเนิดและ

เหตุปัจจัยต่าง ๆ จึงส่งผลให้มีกลวิธีในการประพันธ์ที่แตกต่างกัน ตามที่ พิชิต ชัยเสรีได้แบ่งประเภท

ผู้ประพันธ์ออกเป็น 4 แบบคือ แบบที่ 1 บันดาลรังสฤษฏ์ หมายถึงผู้ประพันธ์ที่ประพันธ์เพลงขึ้นจาก

แรงบันดาลใจ แบบที่ 2 ศึกษิตอนุรักษ์ หมายถึง ผู้ประพันธ์ที่ยึดหลักแบบแผนเพลงไทย แบบที่ 3 
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ขนบภักดิ์สบสมัย หมายถึง ผู้ประพันธ์ที่ยังคงด าเนินรอยตามขนบธรรมเนียมตามอย่างแบบที่สองและ

มีรูปแบบตามสมัยนิยมและแบบที่ 4 บุกไพรเบิกทาง หมายถึงผู้ประพันธ์ที่สร้างขึ้นใหม่ อย่างที่ไม่เคย

ปรากฏมาก่อน โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

1. บันดาลรังสฤษฏ์  

การสร้างงานศิลปะก็ต้องเริ่มจากแรงบันดาลใจทั้งสิ้น แต่ในยุคแรกนั้น

ยังไม่มีกฎระเบียบหรือหลักการบังคับแต่อย่างใด ศิลปินจึงมีเสรีภาพเต็มที่ใน

การรังสฤษฏ์งานของตนจากแรงบันดาลใจล้วน ๆ แรงบันดาลใจนี้อาจมาจาก

เหตุปัจจัยภายนอกคือ สิ่งแวดล้อมหรือปรากฏการณ์ใดๆ ที่ห่อหุ้มศิลปินอยู่ 

หรือจากเหตุปัจจัยภายในคือ ความสะเทือนใจของศิลปินเองก็ได้ William 

Wordworth กวีอังกฤษแสดงล าดับของการรังสฤษฏ์ไว้อย่างรัดกุม เบื้องต้น

ที่สุดศิลปินจะต้องมีความสะเทือนใจที่เข้มข้นพอจึงท าให้เกิดการตรึงจิตขึ้นจน

ได้สภาวะที่เรียกว่า ความสงบระงับ (Tranquility) อันเป็นสันติราบรื่นจากจุดนี้

จึงจะเกิดพลังทะยานที่จะแสดงออกเป็นงานศิลปะต่าง ๆ ต่อไป ช่วงระหว่าง

ความสะเทือนใจและการตรึงจิตนี้อาจย้อนไปมาได้หลายครั้งกว่าจะบรรลุความ

สงบระงับ ดังนั้น คีตกวีประเภทนี้จึงมิใช่คนสามัญดาด ๆ ที่ฮือฮาปรุงแต่งไปกับ

สิ่งกระทบหรือสิ่งเร้าต่าง ๆ แล้วส าคัญตนได้ว่าแรงบันดาลใจสามารถประพันธ์

ท่วงท านองเพลงออกมาอย่างฉับพลัน อย่างที่ปรากฏทั่วไปในเวลานี้ หากแต่

ต้องเป็นคนพิเศษจริง ๆ ดนตรีที่ปรากฏในยุคเริ่มแรกมาจากท่านเหล่านี้ทั้งสิ้น  

แรงบันดาลใจนี้ ถ้ามาจากสิ่ งเหนือธรรมชาติ เรียกว่า ทิพยดล (Divine 

Inspiration)  
 

2. ศึกษิตอนุรักษ ์ 

ค าว่า ศึกษิต เทียบได้กับค าว่า Classic เมื่อเวลาผ่านไปก็มีเรื่องของ

หลักการ กรอบ กระสวนและระเบียบเรียงร้อยเพ่ิมขึ้นโดยล าดับ คีตกวีประเภท

แรกไม่อาจใช้แรงบันดาลใจโดยเสรีได้ เช่นเดิม เพราะต้องเอ้ือกรอบความคิด

ศึกษิตที่ปรากฏขึ้น ซึ่งที่แท้แล้วก็คือผลจากการกลั่นกรอง ภูมิปัญญาของแต่ละ

ชาติแต่ละสังคมจนส าเร็จลงตัว ในลักษณะ 4 ประการ คือ ความกลมกลืน ดุลย
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ภาวะ ถวิลและเคารพอดีต และมโนทัศน์แห่งความสมบูรณ์คีตกวีใดสามารถ

ส าแดงแรงบันดาลใจ ของตนออกมาเป็นบทประพันธ์ที่ถึงพร้อมด้วยลักษณะ

การทั้งสี่อย่างยิ่งใหญ่งดงาม ย่อมควรแก่การ นับว่าเป็นสมบัติล้ าค่าของชาติ

หรือสังคมนั้น ๆ โดยแท้  
 

3. ขนบภักดิ์สบสมัย  

ในช่วงเวลาแห่งความรุ่งเรืองของศึกษิตสมัยนี้เอง คีตกวียังคงรักษา

ลักษณะทั้งสี่อยู่ อย่างภักดีแต่วัฒนธรรมนั้นมีชีวิต ขึ้นชื่อว่าชีวิตก็ย่อมจะคงเฉย

นิ่งอยู่ไม่ได้ มีอันต้องพลวัตเคลื่อนไหวอยู่ร่ าไป ดนตรีก็เช่นกัน ในระหว่างที่ยัง

ภักดีต่อขนบศึกษิตอยู่นั้น คีตกวีอาจจะปรับแปรบทประพันธ์ของตนคล้อยตาม

สมัยนิยมที่บังเกิดขึ้นเป็นช่วง ๆ เช่น นิยมแต่งเป็นส าเนียงภาษา นิยมแต่ง

ปกปิดรากท านองเดิม นิยมแต่งเป็นดอกสร้อย นิยมแต่งพรรณนาธรรมชาติ เป็น

ต้น ทั้งนี้ยังคงรักษาขนบศึกษิตอยู่เช่นเดิม  
 

4. บุกไพรเบิกทาง  

ความเคร่งครัดของขนบศึกษิตนั้นย่อมครอบครองควบคุมอยู่ได้ใน

ช่วงเวลาหนึ่ง คีตกวีรุ่นใหม่ ๆ ที่มีความสามารถก็ย่อมจะใคร่ลิ้มลองความแปลก

ใหม่อันล่วงขนบเดิมดูบ้าง ซึ่งนับเป็นธรรมชาติปกติของศิลปินทั้งปวงอยู่แล้วที่

จะถวิลหาเสรีอันไร้ขอบเขต เมื่อเป็นเช่นนี้ความคิดสร้างสรรค์  ก็ย่อมปรากฏ  

ท้าทายขนบเดิมออกมาโดยล าดับ ประหนึ่งนักผจญภัยที่บุกป่าฝ่าดงเพ่ือหาทาง

ออกจากไพรพฤกษ์ที่ปิดล้อมอยู่ บ้างก็เบิกทางได้ส าเร็จจนสามารถแผ้วถางป่า

ได้เป็นแนวทางให้มีผู้เดินตามและได้รับการยกย่องนับถือ บ้างก็หลงทางเสียตน

เป็นดุจเสียจริต ในดนตรีไทยขอกล่าวถึงคีตกวี 3 ท่านที่ สัมฤทธิผลเป็นเลิศและ

ได้รับการกล่าวขวัญสรรเสริญอย่างสูงยิ่ง คือ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้า

กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ หลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) และ

อาจารย์มนตรี ตราโมท (พิชิต ชัยเสรี, 2556: 1-4) 
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 ในส่วนของหลักการตั้งชื่อเพลงนั้น มนตรี ตราโมทได้แยกวิธีตั้งชื่อเพลงไว้ 10 ประการ 

สามารถสรุปได้ดังนี้ 

1. การตั้งชื่อตามเหตุ โดยต้นเหตุของปัญหาที่เป็นแรงบันดาลใจให้ต้องประพันธ์

เพลงนั้น ๆ เช่นเพลง “ทรงพระสุบิน” เป็นการตั้งชื่อเพลงตามเหตุที่พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า

นภาลัยทรงพระสุบินได้ยินเสียงเพลง เป็นต้น 

2. การตั้งชื่อตามผล โดยตั้งชื่อตามผลที่ประสงค์ เช่น เพลง “มหาฤกษ์” “มหาชัย” 

เพ่ือให้เกิดความเป็นสิริมงคลและความส าเร็จ 

3. การตั้งชื่อตามส าเนียงของเพลง โดยสังเกตจากส าเนียงในบทเพลง ซึ่งปรากฏอยู่

จ านวนมากในดนตรีไทย เช่น จีน พม่า มอญ เขมร ลาว แขก เป็นต้นและมักขึ้นต้นด้วยชื่อภาษา

ส าเนียงนั้นๆ  

4. การตั้งชื่อตามท านองเพลง โดยการตั้งชื่อแบบนี้ สังเกตที่ท านองนั้นเป็นอย่างไร 

ก็ตั้งชื่อไปอย่างนั้น เช่น เพลงลมพัดชายเขา จะมีท านองเย็น ๆ เรื่อย ๆ เหมือนกระแสลมพัดมาจาก

ชายภูเขา เป็นต้น 

5. การตั้งชื่อตามสิ่งที่เป็นอนุสรณ์ เป็นการตั้งชื่อเพลงเพ่ือแสดงถึงอนุสรณ์ตามความ

ต้องการที่ผู้ประพันธ์ประสงค์จะให้ระลึกถึงสิ่งใด เช่น ชื่อผู้แต่ง สถานที่แต่ง ผู้แต่งอุทิศเพลงให้กับ

บุคคลหรือเหตุการณ์ เป็นต้น  

6. การตั้งชื่อตามกิริยาที่เพลงนั้นจะบรรเลงประกอบ คือการตั้งชื่อตามการใช้งานที่

มีจุดมุ่งหมายเพ่ือประกอบกิริยาอาการ เช่น เพลงเหาะ ส าหรับการไปมาทางอากาศ เพลงลงสรง 

ส าหรับการอาบน้ า เป็นต้น 

7. การตั้งชื่อตามนามของตัวเรื่องที่เพลงนั้นจะบรรเลงประกอบ โดยตั้งชื่อตามความ

ประสงค์ที่จะบรรเลงประกอบโดยเฉพาะ เช่น เพลงตระพระปรคนธรรพ บรรเลงเพ่ืออัญเชิญองค์พระ

ปรคนธรรพเท่านั้น 

8. การตั้งชื่อให้เป็นชุด เช่น เพลงสังข์เล็ก เพลงสังข์ใหญ่ กราวใน กราวนอก เป็นต้น 

9. การตั้งชื่อเลียนแบบชื่อเพลงของชาติอ่ืน เช่น เพลงพระทอง นางนาค ที่คนไทย

แต่งขึ้นและตั้งชื่อเลียนแบบเพลงพระทองและเพลงนางนาคของเขมร อันเป็นอนุสรณ์ถึงพระทองและ

นางนาคตามนิยายประวัติศาสตร์ของเขมร เป็นต้น 
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10. การตั้งชื่อแปรผันจากมูลเดิม คือ ผู้แต่งมีความประสงคง์จะให้ปรากฏมูลเดิมว่า

มาจากเพลงใด เช่น เพลงราตรีประดับดาว แต่งขึ้นจากเพลงมอญดูดาว และเพลงขอมเงิน แต่งขึ้น

จากเพลงเขมรขาว เป็นต้น (มนตรี ตราโมท, 2538: 88-90) 

 

 จากการอภิปรายดังกล่าว สามารถสรุปได้ว่า การประพันธ์เพลงนั้นถือเป็นสิ่งส าคัญที่ต้องมี

ปัจจัยสนับสนุนที่สมบูรณ์ เช่น ความสามารถของผู้ประพันธ์ ลักษณะท านอง จังหวะ รูปแบบและแรง

บันดาลใจ เป็นต้น อีกทั้ง การประพันธ์เพลงจ าเป็นต้องมีความระมัดระวังในรายละเอียดตามกรอบ

การประพันธ์เพลงที่อยู่ในวัฒนธรรม รวมทั้งการใช้สติปัญญาในการสร้างสรรค์  

 

2.2.5 ทฤษฎีการประสมวงดนตรีไทย   

  ทฤษฎีการประสมวงดนตรีไทย เป็นหลักหนึ่งแห่งดุริยางคศิลป์ไทยในการก าหนด

หรือบอกลักษณะของการใช้งาน รวมถึงการจัดหมวดของการรวมเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ ที่มี

บทบาทหน้าที่การใช้งานที่รองรับกับกิจกรรมทางสังคมมนุษย์มาอย่างต่อเนื่องจากอดีตจนถึงปัจจุบัน 

ดังนั้น การจัดรูปแบบของการประสมวง  จึงเป็นเรื่องที่ต้องใช้ความละเอียดในการคิด การทดลอง

จนถึงการน าออกมาใช้ จนกลายเป็นหลักเกณฑ์ที่ยอมรับของสังคม ดังที่นักวิชาการดนตรีไทยหลาย

ท่านได้กล่าวถึงและอธิบายหลักการประสมวงไว้ดังต่อไปนี้ 

 

 มนตรี ตราโมท ได้อธิยายถึงข้อควรค านึงในหลักการน าเครื่องดนตรีเข้ารวมเป็นวงไว้ใน

หนังสือดุริยสาส์นความว่า 

หลักของการผสมเครื่องดนตรีเข้าเป็นวงก็มิใช่เป็นสิ่งที่จะรู้ได้ง่าย ๆ 

มิใช่สักแต่ว่ามีสิ่งใดที่มีเสียงแล้วก็จะน ามาผสมผสานกันได้ ผู้คิดผสมเครื่อง

ดนตรีจะต้องรู้ถึงคุณภาพของเครื่องดนตรีชนิดนั้น ๆ ว่ามีเสียงทุ้มเสียงแหลม

อย่างไร มีเขตเสียงความสูงต่ าเพียงไหน และสิ่งไหนมีกังวานสั้นยาวอย่างไร 

ต้องคิดค านวณดูว่าเมื่อสิ่งนี้กับสิ่งนั้นผสมกันเข้าแล้วจะบังเกิดผลอย่างไร เป็น

ศัตรูต่อกันหรือส่งเสริมซึ่งกันและกัน..การผสมเสียงของเครื่องดนตรีที่เกิดขึ้น

ตามธรรมชาติของสิ่งที่สร้างขึ้นนี้ส าคัญอยู่ที่ว่าต้องรู้จักพิจารณากระแสเสียง

ของสิ่งนั้น ๆ เท่านั้น ฉะนั้น การที่จะน าครื่องดนตรีใดเข้าผสมเป็นวงเดียวกัน 
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จะต้องระวังล าดับเสียงของเครื่องดนตรีนั้น ๆ ให้ตรงกันด้วย จึงจะไปกันได้ 

ไม่ใช่เห็นว่าเป็นเครื่องดนตรีแล้วก็จะผสมกันได้ทุกอย่างไป เครื่องที่มีล าดับเสียง

ไม่ตรงกัน และน าเข้ามาบรรเลงร่วมกันนั้น หลานจงใช้หูให้ว่องไวต่อความรู้สึก

ลองฟังดูเถิด จะเห็นว่าขัดและเป็นศัตรูกันเพียงใด แต่ต้องฟังดูด้วยวิจารณญาณ

อันสุขุมจริง ๆ เพราะขึ้นชื่อว่าศิลปะแล้ว ย่อมมีความละเอียดอยู่ในตัวทุกอย่าง  

   (มนตรี ตราโมท, 2538: 24-25) 

 

 บุญธรรม ตราโมท ได้กล่าวว่า การผสมวงดนตรีไทยนั้นมี 3 แบบคือ ปี่พาทย์ เครื่องสายและ

มโหรี ซึ่งมีหน้าที่และเสียงตามหลักดังนี้ 

ก. ปี่พาทย์ (เครื่องใหญ่) 

ปีใ่น         ผู้น า เก็บบ้างโหยหวนบ้างตามท านองเพลง (ล าน า) 
ปี่นอก         เก็บบ้างโหยหวนบ้าง ล้อ ๆ ไปกับปี่ในและท านองเพลง 
ระนาดเอก     ผู้น า เก็บแทรกแซงตามท านองเพลง 
ระนาดเอกเหล็ก (ถ้าท าด้วยทองเหลืองเรียกระนาดทอง) เก็บ

แทรกแซงตามท านองเพลง 

ฆ้องวงใหญ่ เป็นหลักของพวกล าน า เดินเนื้อเพลง 
ฆ้องวงเล็ก เก็บแทรกแซงตามท านองเพลง ละเอียดกว่าระนาด 
ทุ้มไม้  หลอกล้อ ยั่วเย้า ไปกับพวกท าล าน า 
ทุ้มเหล็ก  หลอกห่าง ๆ ไปกับล าน า 
ตะโพน  ควบคุมจังหวะหน้าทับ เป็นผู้น ากลองทัด 
สองหน้า ควบคุมจังหวะหน้าทับ (ใช้เวลาบรรเลงรับร้อง บางที

ก็ใช้กลองแขกแทน) 
กลองทัด เดินตามจังหวะบ้างเดินตามไม้กลองประจ าเพลงบ้าง 
ฉิ่ง  ควบคุมจังหวะย่อยแสดงจังหวะหนักเบาด้วย 
ฉาบเล็ก  หลอกล้อไปกับพวกประกอบจังหวะ 
ฉาบใหญ่ ควบคุมจังหวะห่าง ๆ  
โหม่ง  ควบคุมจังหวะห่าง ๆ  
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ถ้าเรียกว่าปี่พาทย์เครื่องคู่ก็ลดเหลือ ปี่ใน ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ฆ้อง

วงเล็ก ทุ้มไม้ ตะโพน สองหน้า กลองทัด ฉิ่ง ฉาบเล็ก ฉาบใหญ่ โหม่ง (บางทีก็มี

ปี่นอกด้วย) 

ถ้าเรียกว่าปี่พาทย์เครื่องห้า ก็ลดลงเหลือ ปี่ใน ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ 

ตะโพน สองหน้า กลองทัด ฉิ่ง ฉาบเล็ก (ฉาบใหญ่ กับโหม่ง บางทีก็มี บางทีก็  

ไม่มี) ส่วนหน้าที่คงเป็นไปตามเดิม 
 

ข. เครื่องสาย 
ซอด้วง  ผู้น า เป็นหลัก เก็บบ้างโหยหวนบ้างตามล าน า 

จะเข้  เก็บแทรกแซงตามล าน า 

ขลุ่ยเพียงออ เก็บบ้างโหยหวนบ้างตามล าน า 

ขลุ่ยหลิบ เก็บบ้างโหยหวนบ้างตามล าน า ล้อ ๆ ไปกับขลุ่ย 

เพียงออและล าน า 
ซออู้  หลอกล้อ ยั่วเย้าไปกับพวกท าล าน า 

โทน ร ามะนา   ควบคุมจังหวะหน้าทับ (บางทีก็ใช้กลองแขกแทน) 

ฉิ่ง  ควบคุมจังหวะและแสดงจังหวะหนักเบาด้วย 

ฉาบเล็ก  หลอกล้อไปกับพวกประกอบจังหวะ 

สมัยนี้มีผู้เอาไวโอลินกับขิมเข้าผสมในวงเครื่องสายนี้อีก ไวโอลินก็มี

หน้าที่คล้ายซอด้วงนั้นเอง แต่มใิช่เป็นผู้น าวง ส่วนขิมก็มีหน้าที่ทั้งเก็บแทรกแซง

และหลอกล้อไปในตัวด้วย 

กับมีอีกชนิดหนึ่งเอาปี่ชะวาเข้าผสม เรียกว่าเครื่องสายปี่ชวา หน้าที่

ของปี่ชะวาก็แทนซอด้วงทีเดียว ในวงเครื่องสายปี่ชะวานี้ เครื่องก ากับจังหวะ

หน้าทับใช้กลองแขกแทนโทน ร ามะนา และโดยมากขลุ่ยเพียงออไม่ใช้ ใช้แต่

ขลุ่ยหลิบ 
 

ค. มโหรี (เครื่องใหญ่) 

ระนาดเอก เล็กกว่าระนาดเอกของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
ระนาดทอง เล็กกว่าระนาดเหล็กของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
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ฆ้องกลาง หน้าที่เหมือนฆ้องวงใหญ่ปี่พาทย์ แต่ถี่กว่านิดหน่อย 
ฆ้องเล็ก  เล็กกว่าฆ้องวงเล็กปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
ทุ้มไม้  เล็กกว่าฆ้องวงเล็กปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
ทุ้มเหล็ก  เล็กกว่าของปี่พาทย์ หน้าที่เช่นเดียวกัน 
ซอสามสาย คลอเสียงคนร้อง โหยหวนไปตามล าน า บางทีก็เก็บบ้าง 
ซอด้วง  หน้าที่เช่นเดียวกับในวงเครื่องสาย 
จะเข้  ” ” ” 
ขลุ่ยเพียงออ  ” ” ” 
ขลุ่ยหลิบ ” ” ” 
ซออู้  ” ” ” 
โทน ร ามะนา ” ” ” 
ฉิ่ง  ” ” ” 
ฉาบเล็ก  ” ” ” 

ถ้าเรียกว่า เครื่องคู่ ก็ลดระนาดทองกับทุ้มเหล็กออก 

ถ้าเรียกว่า เครื่องเล็ก ก็ลดฆ้องเล็กกับฆ้องกลางออก (บางทีก็ลดทุ้มไม้

ออกเสียด้วย (บุญธรรม ตราโมท, 2540: 18-20) 

 

 อุทิศ นาคสวัสดิ์ กล่าวไว้ว่า การผสมวงดนตรีไทยสามารถจัดได้ 5 แบบดังนี้ 

  ก) ประเภทขับไม้และบรรเลงพิณ 

  ข) ประเภทมโหรี 

  ค) ประเภทปี่พาทย์ 

  ง) ประเภทเครื่องกลองแขก 

  จ) ประเภทเครื่องสาย (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 164) 

 

 สงัด ภูเขาทอง อธิบายลักษณะการผสมวงดนตรีไทยไว้ดังนี้ 

 วงดนตรีไทยอาจจ าแนกไปตามความเหมาะสมของการบรรเลงเป็น 3  

แนวดังนี้ 

  1. วงมาตรฐาน 
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  2. วงเฉพาะกาล 

  3. วงพ้ืนเมือง 

 แม้ว่าจะแยกวงออกเป็น 3 แบบ แต่ทุกแบบเราถือว่ามีความส าคัญ

เท่ากัน เพียงแต่ขอบข่ายของการบรรเลงไม่เท่ากันเท่านั้น 

 1. วงมาตรฐานในที่นี้ หมายถึง วงดนตรีไทยที่นิยมใช้บรรเลงเพลงไทย

เดิมและถือว่าเป็นวงประจ าชาติที่คนไทยทุกคนควรรู้จัก อันการศึกษาเกี่ยวกับ

วงดนตรีไทยในสถาบันการศึกษาต่าง ๆ ก็มักจะเน้นหนักในวงมาตรฐานที่กล่าว 

 วงมาตรฐานจ าแนกออกเป็น 3 ประเภทคือ วงปี่พาทย์ วงมโหรีและวง

เครื่องสาย ที่จริงวงทั้ง 3 ประเภทนี้ก็เป็นวงพ้ืนเมืองชนิดหนึ่ง เพียงแต่เรา

ก าหนดให้เป็นวงหลักของชาติ จนถือว่าเป็นตัวแทนของชาติที่ทุก ๆ คนจะต้อง

รับรู้...   

 2. วงเฉพาะกาล หมายถึงวงดนตรีที่ใช้เฉพาะในกิจกรรมอย่างใดอย่าง

หนึ่งโดยเฉพาะหรือใช้จ าเพาะพิธีกรรม หรือการแสดงที่ก าหนดเจาะจงลงไป ว่า

ต้องใช้จ าเพาะในสิ่งนั้น ๆ โดยได้ก าหนดเครื่องมือและวิธีการบรรเลงเอาไว้ วง

ประเภทนี้มิค่อยแพร่หลายดังวงมาตรฐาน บางแบบก าลังจะสูญไปก็มี... 

 3. วงดนตรีพ้ืนเมือง จัดเป็นวงดนตรีประจ าถิ่น ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับสภาพ

ของเครื่องดนตรีและทางดนตรีตามถิ่นนั้น ๆ ไม่ค่อยจะก าหนดหลักเกณฑ์

ตายตัว เพียงแต่ก าหนดเครื่องดนตรีหลัก อันเป็นสัญลักษณ์ของถิ่นนั้น ๆ เอาไว้ 

หากน าไปใช้ประกอบการแสดงต่าง ๆ ก็ต้องจัดสภาพของเครื่องดนตรีให้เหมาะ

กับการแสดงนั้น ๆ ด้วย (สงัด ภูเขาทอง, 2532: 225-226, 247, 256) 

 

 สงบศึก ธรรมวิหาร อธิบายเรื่องการประสมวงดนตรีไทยสรุปได้ว่า การประสมวงดนตรีเป็น

การจัดหมวดหมู่ของเครื่องประเภทด าเนินท านองและก ากับจังหวะให้สามารถบรรเลงร่วมกันอย่างมี

หลักเกณฑ์ ทั้งนี้ ดูที่ความเหมาะสม เสมอภาค อันที่จะท าให้เครื่องดนตรีแต่ละชนิดสามารถบรรเลง

ออกมาได้อย่างกลมกลืน รวมทั้งยังเปรียบเทียบดนตรีที่ดีประหนึ่งคืออาหารเลิศรส  เพราะด้วยความ

พิถีพิถันของคีตกวีที่จะรังสรรค์ ปรุงแต่งให้เหมาะสมกลมกลืนตามยุคสมัย  รวมทั้งเสนอแนวคิดว่า

ดนตรีไทยรับแบบแผนมาจากอินเดีย รวมถึงการอธิบายลักษณะการประสมวง โดยแบ่งออกเป็น 3 ยุค
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คือ ยุคแรกหรือยุคต้น ยุคกลางและยุคปัจจุบันที่มีการปรับปรุงจนเป็นวงดนตรี 3 แบบ คือ ปี่พาทย์ 

ไม้แข็ง เครื่องสายและมโหรี โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 การประสมวง คือ การน าเครื่องดนตรีประเภทต่าง ๆ ทั้งฝ่ายด าเนิน

ท านองและก ากับจังหวะมาบรรเลงร่วมกันอย่างมีหลักเกณฑ์ โดยค านึงถึงหลัก

ความเหมาะสมเพ่ือให้เครื่องดนตรีทุกชนิดได้ท าหน้าที่ของตนอย่างสมภาคภูมิ 

(ไม่ก้าวก่ายซึ่งกันและกัน) ตลอดจนค านึงถึงผลอันจะก่อให้เกิดความพวยพุ่ง

แห่งอารมณ์  ซึ่งได้แก่ความเป็นระเบียบเรียบร้อย และเสียงที่ด าเนินร่วมกันไป

อย่างสนิทสนมกลมกลืนเป็นส าคัญ เพราะเสียงดนตรีนับเป็นอาหารชนิดหนึ่งซึ่ง

ผ่านทวารหูเข้าสู่ใน น้อมน าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์แช่มชื่น รื่นเริง สงบ เศร้าโศก 

หรือห้าวหาญคึกคักไปตามความหมายของเพลง ดนตรีจึงเป็นเสมือนอาหาร

นานารส การได้ฟังดนตรีที่ดีซึ่งมีความไพเราะทั้งเบื้องต้น ท่ามกลาง ตลอดจน 

ณ ที่สุดจึงเท่ากับได้กลืนอาหารอันโอชารส เพราะเหตุนี้โบราณาจารย์ท่านจึง

พิถีพิถันในเรื่องการประสมวงเป็นอย่างยิ่ง โดยพยายามปรับปรุงเปลี่ยนแปลงมา

เป็นล าดับ สมัยหนึ่งความเหมาะสมอาจเป็นแบบหนึ่ง แต่อีกสมัยหนึ่งอาจเห็น

ว่าแบบนี้เหมาะกว่า  ก็มีการถอดถอนหรือเพ่ิมเติมหน้าที่เห็นควร ทั้งนี้ก็ เพ่ือให้

ได้กับสถานที่และการนิยมเป็นข้อใหญ่ เพ่ิงมายุติเป็นที่แน่นอนในราวรัชกาล

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  

 ลักษณะของดนตรีไทย แต่เดิมเลียนแบบจากอินเดีย มีการขับล าน ามี

คนร้อง คนดีดพิณ และไกวบัณเฑาะว์ ก ากับจังหวะ (ใช้เฉพาะพิธีหลวง) 

เรียกว่า ปัญจดุริยางค์กลายเป็น 

 1. ปี่พาทย์หนัก ชนิดส าหรับท าประกอบการแสดงนาฏศิลป์ เช่น โขน 

ละคร (คือปี่พาทย์เครื่องห้า) 

 2. ปี่พาทย์เบา ส าหรับเล่นกับละครที่เรียกว่า โนห์รา อันเป็นต้นฉบับ

ของละครชาตรี  

  ไทยได้ดัดแปลงเครื่องดนตรีจากอินเดียมาเป็น 

   1. ปี่พาทย์ไม้แข็ง 

   2. เครื่องสาย 
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   3. มโหรี  (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 76-77) 

 

 ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน อธิบายเรื่องเครื่องดนตรีไทยและวงดนตรีไทย ในหนังสือดุริยางคศิลป์

ไทยไว้ว่า “วงดนตรีไทยที่ใช้บรรเลงอย่างมีระเบียบแบบแผนซึ่งพบในปัจจุบันมีอยู่ 3 แบบคือ วงปี่

พาทย์ วงเครื่องสาย วงมโหรี" (ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน อ้างถึงใน อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 

99) 

 

 จากการอภิปรายของนักวิชาการดังกล่าวข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า ลักษณะการประสม

รูปแบบวงดนตรีไทยจากอดีตจนถึงปัจจุบันนั้น สามารถจัดรูปแบบการประสมวงได้ 3 ประเภทใหญ่ ๆ 

คือ วงปี่พาทย์ วงมโหรีและวงเครื่องสาย โดยมีปัจจัยด้านพัฒนาการของยุคสมัยเป็นตัวกระตุ้นให้เกิด

การใช้งานในวงรูปแบบต่าง ๆ ที่รองรับกับกิจกรรมในสังคมมนุษย์ จึงส่งผลให้องค์ความรู้ของโบราณา

จารย์ขยายและแตกตัวอย่างต่อเนื่องจนถึงปัจจุบัน อันเป็นส่วนที่สะท้อนความลุ่มลึกทางความคิด จิต

วิญญาณ วัฒนธรรมและจารีตประเพณีต่าง ๆ ทางวัฒนธรรมไทยได้เป็นอย่างดี 

 การวิจัยในครั้งนี้  ผู้วิจัยก าหนดการประสมวงดนตรีที่ประกอบด้วยเครื่องปี่พาทย์และ

เครื่องสาย  เพ่ือให้สอดคล้องกับการถ่ายทอดแนวคิดหลักของงานและเรื่องราวแห่งทางสายกลางได้

อย่างชัดเจนสมบูรณ์มากที่สุด 

 

2.2.6 ทฤษฎีประเภทเพลงไทย   

  ทฤษฎีการแบ่งประเภทเพลงไทยนั้น มีหลายปัจจัยในการจ าแนกประเภทของบท

เพลง เพราะบทเพลงแต่ละเพลงมีส่วนประกอบของดนตรีที่ประดิษฐ์อย่างเป็นรูปแบบเฉพาะของคีต

กวี วัตถุประสงค์ เหตุแห่งการก าเนิด รวมถึงโอกาสการใช้งานและวิธีการบรรเลง เช่น เพลงหน้าพาทย์

ที่แสดงถึงความเคารพ ยกสถานะและกิริยาอ่ืน ๆ ของพิธีกรรมหรือการแสดง เพลงเพ่ือความบันเทิง

ต่าง ๆ อย่างเพลงเสภา  และเพลงขับกล่อมอย่างเพลงมโหรี เป็นต้น เหล่านี้ล้วนมีการจ าแนกตาม

เหตุผลที่แตกต่างกัน ตามที่นักวิชาการหลายท่านที่ได้จ าแนกประเภทของเพลงไทยในหลายรูปแบบ 

ดังต่อไปนี้ 

 บุญธรรม ตราโมท อธิบายการแบ่งประเภทเพลงไทยไว้ว่า เพลงไทยสามารถแบ่งออกเป็น 3 

ประเภทคือ เพลงหน้าพาทย์ เพลงเรื่อง เพลงมโหรี ดังรายละเอียดต่อไปนี้   
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ประเภทเพลงหน้าพาทย์ ยังแยกออกได้เป็น 2 อย่างคือ  

1. ประเภทหน้าพาทย์ไหว้ครู คือ กลุ่มเพลงที่มีการระบุชื่อในต าราไหว้

ครู ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ ที่มีระบุชื่อไว้ในต าราซึ่งว่าด้วยการไหว้ครู   

เช่น ตระพระปรคนธรรพ โปรยเข้าตอก เป็นต้น 

2. ประเภทหน้าพาทย์พิเศษ ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์ต่าง ๆ ซึ่งอยู่นอก

ต าราไหว้ครู ส าหรับประกอบโขนละครและอ่ืน ๆ เช่น เพลงพระยาเดิน ด าเนิน

พราหมณ์ เป็นต้น ประเภทเพลงเรื่องนั้น เป็นไปได้หลายสาขา (ค าว่า “เรื่อง” 

ดูที่ศัพท์สังคีต) คือ 

1. ประเภทเพลงช้า เช่น เรื่องมอญแปลง (มักมีเพลงสองไม้

และเพลงเร็วติดไปด้วย) 

2. ประเภทเพลงสองไม้ เช่น เรื่องทยอย 

3. ประเภทเพลงเร็ว เช่น เรื่องแขกมัดตีนหมู (มะตีมู) 

4. ประเภทเพลงฉิ่ง (2 ชั้นและชั้นเดียว) 

และยังมีเรื่องพิเศษออกไปอีก เช่น เรื่องท าขวัญ เรื่องนางหงส์ เป็นต้น 

เพราะเรื่องเหล่านี้บางเพลงก็อยู่ในประเภทไหว้ครู และบางเพลงก็เข้าอยู่ใน

ประเภทหน้าพาทย์พิเศษได้ 

ประเภทเพลงมโหรี 

 คือ เพลงที่เดิมใช้มโหรีบรรเลงประกอบกับการร้องส่งมี 2 อย่าง คือ 

เพลงตับ 1 เพลงเกร็ด 1 เพลงตับนั้น ก็เรียกว่า เรื่องด้วยเหมือนกัน แต่มีค าว่า 

ตับ ขึ้นหน้า ทั้งตับเรื่องและตับเพลง (ดูค าว่าตับในศัพท์สังคีตประกอบ) ตับ

เพลงเป็นชื่อตับ เช่น เพลงตับเรื่องพระนคร ตับเรื่องใช้ชื่อเรื่องของบทร้องเป็น

ชื่อตับ เช่น เพลงตับเรื่องรามเกียรติ์ ตอนแผลงศรพรหมาสตร์ (เรียกย่อ ๆ ว่า

ตับพรหมาสตร์) 

 เพลงเกร็ด คือ เพลงที่มิได้เรียบเรียงไว้เป็นตับ บางแห่งก็เรียกว่าเพลง

เกร็ดนอกเรื่อง ถึงแม้เพลงในตับนั้นเอง ถ้าหากแยกเอาออกมาท าเป็นเพลง ๆ ก็

เรียกว่า เพลงเกร็ด  
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 ในสมัยที่เสภามีปี่พาทย์รับ และเพลง 3 ชั้นเกิดมีขึ้น เพลงที่รับเสภาก็

ใช้แต่เพลง 3 ชั้น โดยมากเพลง 2 ชั้นใช้น้อยเพลงจึงเกิดเพลงขึ้นอีกประเภท

หนึ่ง เรียกว่า “ประเภทเพลงเสภา” ที่จริงก็อยู่ในจ าพวกเพลงเกร็ดในประเภท

เพลงมโหรีนั้นเอง ยิ่งสมัยนี้ เพลงเหล่านี้ก็ใช้แต่ร้องส่งกันเปล่า ๆ เท่านั้น มิค่อย

ได้มีเสภาประกอบด้วยเลย 

 ในประเภทเพลงเสภานี้ยังแยกไปได้อีกเป็นประเภทเพลงหมู่ และ

ประเภทเพลงเดี่ยว ประเภทเพลงหมู่นั้น คือ เพลงที่บรรเลงไปพร้อม ๆ กันทั้ง

วง ส่วนเพลงเดี่ยวเป็นเพลงที่บรรเลงไปคนเดียว (นอกจากเครื่องประกอบ

จังหวะ) (บุญธรรม ตราโมท, 2540: 22-23) 

 

 อุทิศ นาคสวัสดิ์ ได้แบ่งประเภทเพลงไทยไว้ในหนังสือทฤษฎีและปฏิบัติดนตรีไทย 1 ภาค 1 

ว่าด้วยหลักและทฤษฎีดนตรีไทย สามารถแบ่งออกเป็นประเภทใหญ่ ๆ ดังนี้ 

ก. ประเภทเพลงที่ใช้ดนตรีล้วน ๆ เช่น เพลงโหมโรง เพลงหน้าพาทย์ 

เพลงเรื่องต่าง ๆ เพลงหางเครื่อง เป็นต้น 

ข. เพลงส าหรับรับร้อง เช่น เพลงสามชั้น สองชั้น ชั้นเดียว เพลงเถา

และเพลงตับต่าง ๆ  

เพลงเหล่านี้ใช้ได้หลายลักษณะด้วยกัน เช่น ใช้บรรเลงให้บรรยากาศ

ครึกครื้น ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนละคร ใช้บรรเลงรับร้องทั่วไป ใช้

บรรเลงประกอบในการพิธีต่าง ๆ เหล่านี้เป็นต้น (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 100) 

   

 ความเห็นจากทฤษฎีของอุทิศ นาคสวัสดิ์นั้น มีคุณหญิงชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ 

รวมทั้งเฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ให้ความเห็นสอดคล้องกับอุทิศ นาคสวัสดิ์ เช่นเดียวกัน ในการแบ่งประเภท

เพลงไทยออกเป็น 2 ประเภทใหญ่ ๆ คือ เพลงดนตรีกับเพลงขับร้อง  

 

 ธนิต อยู่โพธิ์ อธิบายไว้ในเกร็ดความรู้เรื่องดนตรีไทยว่า เพลงไทยสามารถแบ่งประเภทตาม

ลักษณะหน้าทับ โดยแบ่งออกเป็น 3 ประเภทคือ ปรบไก่ สองไม้และพิเศษ ดังข้อความว่า  
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เพลงไทยมีลักษณะที่จะแบ่งประเภทออกตามลักษณะหน้าทับเป็นส่วน

ใหญ่ได้ 3 ประเภทคือ ปรบไก่ สองไมแ้ละพิเศษ 

หน้าทับ หมายถึง วิธีตีเครื่องหนังจ าพวกที่เลียนเสียงจากทับ (โทน) ซึ่ง

ใช้เป็นเครื่องตีก ากับจังหวะมาแต่โบราณ เช่น ตะโพน โทน ร ามะนา สองหน้า 

และกลองแขก ส าหรับตีก ากับจังหวะเป็นระยะไป เพ่ือให้รู้ส่วนและเสียงส าคัญ

ของเพลง 

หน้าทับปรบไก่ โบราณาจารย์ได้คิดขึ้นเป็นอัตรา 2 ชั้นก่อน โดยใช้

ตะโพนตีเลียนจากค าร้องของลูกคู่ที่ร้องรับ ในการเล่นเพลงปรบไก่ (เพลง

พ้ืนเมืองอย่างหนึ่ง) ซึ่งร้องว่า  

 ฉ่า ฉ่า ฉ่า ช้า ชะ ฉ่า ไฮ้ 

เมื่อแปลงมาเป็นเสียงของตะโพนก็เป็นดังนี้ 

 พรึง ป๊ะ ตุ๊บ พรึง พรึง ตุ๊บ พรึง 

แล้วเครื่องหนังอ่ืน ๆ เช่น สองหน้า โทน ร ามะนา และกลองแขกจึง

แปลงวิธีตีไปตามลักษณะของสิ่งนั้น ๆ อีกต่อหนึ่งแต่คงเรียกว่า “หน้าทับปรบ

ไก่” ทั้งสิ้น ท านองเพลงใดที่ใช้หน้าทับนี้ตีประกอบ ก็จัดเพลงนั้นว่าเป็นเพลง

ประเภทปรบไก่ 

หน้าทับสองไม้ ในการเล่นเพลงพ้ืนเมืองบางอย่างของไทยสมัยโบราณ 

เช่น เพลงเทพทอง เป็นต้น บางตอนผู้เล่นจะแยกวิธีร้องออกไปเป็นการร้องด้น

ด าเนินความได้นาน ๆ ซึ่งเรียกวิธีร้องแบบนี้ว่า “ด้นสองไม้” การร้องด้นสองไม้

นี้ แต่ละจังหวะของท านอง มีความยาวเพียงครึ่งหนึ่งของหน้าทับปรบไก่(ที่

กล่าวมาแล้ว) เมื่อท านองร้องด้นสองไม้นั้นมาใช้ในวงการดนตรี จึงจ าต้องคิด

หน้าทับส าหรับตีประกอบจังหวะขึ้นใหม่ ให้มีความยาวพอดีกับจังหวะของ

ท านองร้อง ถ้าตีด้วยตะโพนก็จะเป็นดังนี้ 

 ป๊ะ ตุ๊บ ติง ป๊ะ ตุ๊บ พรึง หรือ ตุ๊บ พรึง พรึง พรึง 

แล้วเครื่องหนังอ่ืน ๆ ก็แปลงวิธีตีไปตามลักษณะ โดยให้มีความยาว

เท่ากัน วิธีตีเครื่องหนังประกอบจังหวะตามแบบนี้ จึงเรียกว่า “หน้าทับสองไม้” 
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และถือว่าวิธีตีตามแบบนี้เป็นอัตรา 2 ชั้น เพลงใดที่ใช้หน้าทับนี้ตีประกอบ

จังหวะก็จัดว่าเป็นเพลงประเภทสองไม้ 

หน้าทับปรบไก่และสองไม้ที่กล่าวมานี้ เป็นหลักส าคัญของการขับร้อง

และบรรเลงเพลงไทยเพราะหน้าทับจะตีวนซ้ า ๆ อยู่อย่างนั้นตลอดไปจนกว่าจะ

จบเพลง เมื่อตีหมดไปครั้งหนึ่ง ๆ ก็เรียกว่า 1 จังหวะ ที่พูดกันว่าเพลงนั้นเพลง

นี้มีกี่จังหวะ ก็นับจากการตีหน้าทับนี้ และเมื่อเกิดนิยมการขยายอัตราของเพลง

ขึ้นเป็น 3 ชั้น และตัดลงเป็นชั้นเดียว หน้าทับทั้งสองนี้ ก็ต้องขยายหรือตัดลง

ตามส่วนเช่นเดียวกัน 

ส่วนเพลงอีกจ าพวกหนึ่ง เป็นเพลงที่ไม่สามารถจะใช้หน้าทับทั้งสองที่

กล่าวมาตีประกอบได้ เพราะบางเพลงก็มีจังหวะตัด หรือผสมเป็นจังหวะ 7/4 

เช่น เพลงจ าพวกโอ้ปี่ บางเพลงก็มีประโยคสั้นบ้างยาวบ้าง เช่น เพลงจ าพวก

เพลงฉิ่งบางเพลง เพราะฉะนั้น เพลงประเภทนี้ จึงจัดเป็นประเภทพิเศษ 

          (ธนิต อยู่โพธิ์, 2509: 1-3) 

 

 สงัด ภูเขาทอง กล่าวไว้ว่า เพลงไทยสามารถจ าแนกได้ตามความส าคัญ 12 ประเภท

ดังต่อไปนี้ 

1. เพลงชุด (เพลงที่มีลักษณะเป็นชุด เช่น เพลงเรื่อง เพลงตับ และ

เพลงเถา)  

2. เพลงเกร็ด  

3. เพลงกรอ  

4. เพลงโหมโรง  

5. เพลงลูกหมด  

6. เพลงมีสร้อย  

7. เพลงใหญ่   

8. เพลงหางเครื่อง   

9. เพลงออกภาษา  

10. เพลงประกอบกิริยา  
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11. เพลงเดี่ยว  

12. เพลงส่งท้ายหรือเพลงลาโรง (สงัด ภูเขาทอง, 2532: 133-223) 

 

 สงบศึก ธรรมวิหาร กล่าวไว้ว่า เพลงไทยนั้นสามารถแบ่งออกเป็น 3 ลักษณะคือ การแบ่ง

เพลงไทยตามอัตราเพลง การแบ่งเพลงไทยตามลักษณะของการใช้ การแบ่งตามลักษณะวิธีการ โดยมี

รายละเอียดดังต่อไปนี้ 

1. การแบ่งเพลงไทยออกเป็น 3 ประเภทตามอัตราเพลง 
1.1 ประเภทเพลงอัตราชั้นเดียว 
1.2 ประเภทเพลงอัตราสองชั้น 
1.3 ประเภทเพลงอัตราสามชั้น 

2. การแบ่งเพลงไทยออกเป็น 2 ลักษณะของการใช้ 
2.1 เพลงประเภทใช้ดนตรีล้วน ๆ (หรือเพลงบรรเลง) มี 6 

ประเภทคือ  
1. เพลงโหมโรง 
2. เพลงหน้าพาทย์ 
3. เพลงเรื่อง 
4. เพลงลูกบทและเพลงหางเครื่อง 
5. เพลงลูกหมด 
6. เพลงออกภาษา 

2.2 เพลงประเภทขับร้อง 
เพลงประเภทขับร้องหรือร้องรับนี้ เป็นเพลงที่มีการขับร้อง

ประกอบดนตรีมี 3 ประเภทคือ  

1. เพลงเถา 
2. เพลงตับ 
3. เพลงเกร็ด 

3. การแบ่งเพลงไทยออกเป็น 3 ประเภท ตามลักษณะวิธีการบรรเลง 

3.1 เพลงทางพ้ืน 

3.2 เพลงทางกรอ 

3.3 เพลงลูกล้อลูกขัด (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 125-140) 
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 สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ ได้อธิบายการแบ่งประเภทเพลงไทยไว้ว่า การแบ่งเพลงไทยในปัจจุบัน

แบ่งออกเป็น 10 ประเภทดังนี้ 

1. เพลงหน้าพาทย์  
2. เพลงเรื่อง  
3. เพลงมโหรี  
4. เพลงโหมโรง  
5. เพลงตับ  
6. เพลงเถา 
7. เพลงละคร 
8. เพลงระบ า 
9. เพลงภาษา 
10. เพลงลา 

 (สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ อ้างถึงในอรวรรณ บรรจงศิลปและ
คณะ, 2546: 181-182) 

 

 จากการจ าแนกประเภทของเพลงไทยของนักวิชาการดังกล่าวข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า 

ปัจจัยการจ าแนกนั้นขึ้นอยู่กับหลายมุมมอง ตามหลักการต่าง ๆ ดังนี้ 

1. การแยกตามวัตถุประสงค์ของงานบรรเลง เช่น เพลงพิธีกรรม เพลงเพ่ือความ

บันเทิง เพลงขับกล่อม 

2. การแยกเพลงตามลักษณะหน้าทับ เพราะหน้าทับเป็นตัวก าหนดบทเพลงและการ

ใช้งานอย่างชัดเจน เช่น เพลงหน้าทับปรบไก่ หน้าทับสองไม้และหน้าทับพิเศษต่าง ๆ  

3. การแยกเพลงตามลักษณะดนตรีว่าเป็นดนตรีบรรเลงหรือดนตรีขับร้อง เพราะทั้ง

สองหมวดนี้มีการใช้บทเพลงที่มีลักษณะชัดเจน 

4. การแยกตามประเภทเพลงที่พบ เช่น การจ าแนกประเภทเพลงไทยในปัจจุบันของ

ตามการแบ่งของสิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ ว่ามีจ านวน 10 ประเภท เป็นต้น 

 

 การท าวิทยานิพนธ์ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบการสร้างสรรค์บทเพลงในลักษณะเพลงตับ 

ที่จะสะท้อนเรื่องราวหลักธรรมแห่งทางสายกลาง ที่พระพุทธองค์ทรงค้นพบ โดยขยายความจากนิมิต
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พระอินทร์ดีดพิณสามสาย ขณะที่พระพุทธองค์บ าเพ็ญทุกรกิริยา ดังนั้น จึงน าเสนอข้อมูลลักษณะ

และรูปแบบของเพลงตับเป็นหลัก โดยมีเอกสารและนักวิชาการที่ให้ความเห็นเกี่ยวกับเพลงตับไว้

ดังต่อไปนี้ 

 

 มนตรี ตราโมท จากหนังสือค าบรรยายวิชาดุริยางคศาสตร์ไทยได้อธิบายประเภทเพลงมโหรี 

คือ เพลงที่เดิมใช้มโหรีบรรเลงประกอบกับการร้องส่งมี 2 อย่างคือ เพลงตับและเพลงเกร็ด  

เพลงตับเรียกว่า “เรื่อง” ด้วยเหมือนกัน แต่มีค าว่าตับขึ้นหน้า ทั้งตับ

เรื่องและตับเพลง (ดูค าว่าตับ ในศัพท์สังคีตประกอบ) ตับเพลงใช้เป็นชื่อตับ 

เช่น เพลงตับเรื่องพระนคร ตับเรื่องใช้ชื่อเรื่องของบทร้องเป็นชื่อตับ เช่น เพลง

ตับเรื่องรามเกียรติ์ตอนแผลงศรพรหมาสตร์ (เรียก ๆ ว่า ตับพรหมาสตร์) 

   (มนตรี ตราโมท, 2545: 39-40) 

 

ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ จากหนังสือดนตรีไทยศึกษาได้อธิบายเพลงตับที่

สามารถแบ่งออกเป็น 2 ชนิดคือ ตับเรื่องและตับเพลงดังนี้  

ก. ตับเรื่อง คือเพลงตับที่เรียบเรียงขึ้นจากเพลงหลายเพลง โดยถือเอา

เนื้อร้องหรือบทร้องติดต่อกันได้เรื่องราวเป็นส าคัญ ส่วนท านองเพลงที่ร้องรับ

นั้นจะมีอารมณ์ต่างกันอย่างไรก็ได้ วิธีการเรียบเรียงก็คือ แต่งบทขึ้นให้เป็นเรื่อง

เป็นราวก่อนจะเป็นบทเรื่องรามเกียรติ์ อิเหนา ราชาธิราช ขุนช้างขุนแผน หรือ

เรื่องอะไรก็ได้ โดยทั่วไปก็ปรับปรุงมาจากตอนส าคัญ ๆ ของบทละครหรือบท

เสภาที่มีอยู่แล้ว แต่ตัดให้สั้นและกระฉับกระเฉง เพื่อให้ร้องติดต่อกันไปได้อย่าง

ละคร เมื่อแต่งบทเสร็จแล้วก็คัดเลือกเพลงต่าง ๆ มาร้องให้เข้ากับบทอีกทีหนึ่ง 

นอกจากนั้น ก็ประกอบเพลงหน้าพาทย์เข้าไปให้สมบทบาท เช่น เพลงตับเรื่อง

พระยาโคตรตระบอง โดยที่เพลงตับชนิดนี้ บรรเลงติดต่อกันเป็นเรื่องเป็นราว

อย่างละคร จึงมีผู้นิยมปล่อยตัวละคร “หางเครื่อง” หรือ “หน้าเครื่อง” ออก

แสดงตามบทบาทที่ขับร้อง ละครหางเครื่องนี้ไม่ต้องใช้โรง พอปี่พาทย์ออก

เพลงตับ ตัวละครก็แสดงกันอยู่หน้าวงปี่พาทย์นั่นเอง 
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ข. ตับเพลงคือ ตับที่เรียบเรียงขึ้นโดยถือเอาเพลงที่จะบรรเลงติดต่อกัน

ให้ถูกแบบแผนเป็นส าคัญ ส่วนเนื้อร้องจะติดต่อกันเป็นเรื่องเป็นราวหรือไม่นั้น

ไม่ค านึงถึง วิธีการก็คือเลือกเพลงประเภทเดียวกันหรือเพลงที่มีลักษณะอย่าง

เดียวกันมาเรียบเรียงเป็นชุดให้บรรเลงได้เรียบร้อยถูกแบบแผนเสียก่อน แล้วจึง

หาบทร้องมาบรรจุให้เข้ากับเพลงนั้น ๆ อีกทีหนึ่ง...ฉะนั้น แม้บทร้องจะเป็น

เรื่องเดียวกัน ก็อาจฟังไม่รู้เรื่อง เพราะเป็นตอนโน้นบ้างตอนนี้บ้างสุดแท้แต่ให้

เข้ากับท านองเพลงเป็นใช้ได้...ดังตัวอย่างตับเพลงเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ใน

รัชกาลที่ 1 แต่ที่วางล ามโหรีและลูกหมด จะเป็นอย่างนี้แต่เดิมหรือจะมีผู้ใด

แก้ไขบ้างในชั้นหลังหาทราบไม่  ลักษณะที่เรียงบทดูไม่เรียงล าดับตามเนื้อเรื่อง

อิเหนาเห็นจะเป็นตับเพลงที่เอาล ามโหรีตั้งเป็นหลัก เป็นแต่เอาบทละครอิเหนา

มาร้องเท่านั้น (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 187-194 ) 

 

 สงัด ภูเขาทอง การดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทย ได้อธิบายเพลงตับไว้ว่า  

ในตับหนึ่ง ๆ นั้นมักประกอบด้วยเพลงอัตราจังหวะปานกลางคือ เพลง 

2 ชั้นเป็นส่วนใหญ่ แต่อาจมีเพลงพิเศษแทรกอยู่บ้าง เช่น เพลงหน้าพาทย์หรือ

เพลงในอัตราชั้นเดียวปนอยู่บ้าง แต่ไม่นิยมบรรจุเพลงอัตรา 3 ชั้นลงไป อันที่

จริงเพลงต่าง ๆ ที่บรรจุลงในเพลงตับไม่จ าเป็นต้องก าหนดหลักเกณฑ์ตายตัวว่า 

จะต้องเป็นอัตราจังหวะเดียวกัน เพราะเพลงตับเป็นเพลงที่สร้างขึ้นเพ่ือการฟัง 

มิใช้สร้างขึ้นเพ่ือพิทักษ์รักษาเพลงหรือมีจุดประสงค์เป็นอย่างอ่ืน แต่อดีตเคย

นิยมให้เพลงเหล่านี้อยู่ในอัตราเดียว ก็ยังคงยึดสืบต่อเนื่องกันมาและหากมีผู้ใด

คิดสร้างเพลงตับขึ้นมา โดยก าหนดเป็นอัตราสามชั้นทั้งหมด หรือยิ่งไปกว่านั้น

เอาเพลงเถามารวมกันเป็นเพลงตับเถาก็ย่อมได้ เพราะลักษณะของเพลงตับ

หมายถึงการน าเอาเพลงหลาย ๆ เพลงมารวมเป็นกลุ่มเข้าด้วยกัน ส่วนการ

ก าหนดอัตราจังหวะเป็นเรื่องมาทีหลัง 

นอกจากนี้ยังอธิบายตับมโหรีว่าจัดเป็นเพลงตับที่เก่าแก่ที่สุดในบรรดา

ตับทั้งหลาย ที่เรียกว่าตับมโหรีเพราะได้น าเอาเพลงต่าง ๆ มาบรรเลงติดต่อกัน

ไปเป็นชุด เพ่ือใช้บรรเลงและขับร้องส าหรับวงมโหรีโดยเฉพาะ นักดนตรีไทยได้
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ประดิษฐ์ท านองไว้โดยเฉพาะส าหรับการบรรเลงด้วยวงมโหรีมาแต่โบราณ ยังได้

ก าหนดทั้งที่เป็นเพลงเดี่ยวและเป็นเพลงชุด ส่วนบทมโหรีนั้นได้แต่งไว้ครั้งกรุง

เก่าบ้าง กรุงรัตนโกสินทร์บ้าง เจ้าพระยาคลัง (หน) แต่งบ้าง พระราชนิพนธ์ใน

รัชกาลที่ 1 บ้าง สมเด็จเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์แต่ง

บ้าง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวบ้าง และพระ

นิพนธ์ของสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยาบ าราศปรปักษ์ 

อันเพลงมโหรีที่แต่งไว้ในสมัยก่อนมีอยู่ 2 แบบคือ แบบที่รวมอยู่เป็น

ชุดเรียกว่าเพลงตับ คือตับมโหรี กับเพลงที่อยู่เป็นเอกเทศเรียกว่าเพลงเกร็ด  

เพลงมโหรีที่ เป็นตับ เกิดจากการที่ต้องการท าเพลงเป็นเวลายาว 

แทนที่จะบรรเลงซ้ าหลายเที่ยว ก็น าเอาเพลงหลาย ๆ เพลงมาบรรเลงติดต่อกัน

ไป แต่ละระดับมีชื่อเรียกก ากับเอาไว้ เพ่ือเป็นที่นัดหมาย ให้ทราบว่าเพลงตับ 

 อะไร ประกอบด้วยเพลงอะไรบ้างที่นักดนตรีทั้งหลายเข้าใจกันดี  

 (สงัด ภูเขาทอง, 2532: 146-147) 

 

 พูนพิศ อมาตยกุล จากหนังสือดนตรีวิจักษ์ได้ให้ความหมายของเพลงตับไว้ดังนี้ 

  ตับ หมายถึงเพลงหลาย ๆ เพลง น ามาร้องและบรรเลงติดต่อกันไป ซึ่ง

 แยกออกได้เป็น 2 ชนิดคือ  

  ตับเรื่อง เพลงที่น ามารวมร้องและบรรเลงติดต่อกันนั้นมีบทร้องเป็น

 เรื่องเดียวกัน และด าเนินไปโดยล าดับ ฟังได้ติดต่อกันเป็นเรื่องราว ส่วนท านอง

 เพลงจะเป็นคนละอัตรา คนละประเภท หรือลักลั่นกันอย่างไรไม่ถือเป็นส าคัญ 

 เช่น ตับนางลอย ตับนาคบาศ เป็นต้น 

  ตับเพลง เพลงที่น ามารวมร้องและบรรเลงติดต่อกันนั้น เป็นท านอง

 เพลงที่อยู่ในอัตราเดียวกัน (2 ชั้น หรือ 3 ชั้น ) มีส านวนท านองสอดคล้อง

 ติดต่อกันสนิทสนม  ส่วนบทร้องจะมีเนื้อเรื่องอย่างไร เรื่องเดียวกันหรือไม่ไม่ถือ

 เป็นส าคัญ เช่น ตับลมพัดชายเขา ตับเพลงยาว เป็นต้น ตับเพลง นี้บางทีก็

 เรียกว่า “เรื่อง” จ าพวกเรื่องมโหรี (ดูค าว่าเรื่อง)  

      (พูนพิศ อมาตยกุล, 2527: 67-68) 
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 สงบศึก ธรรมวิหาร จากหนังสือดุริยางค์ไทยกล่าวอธิบายถึงเพลงตับไว้ว่าเป็นเพลงประเภท

หนึ่งของประเภทขับร้อง โดยมากได้แก่เพลงสองชั้นหลาย ๆ เพลงมาปะติดปะต่อกันรวมเข้าให้เป็น

เรื่องหนึ่งเรียกว่า “ตับ” ท านองเดียวกับการเอาจากหลาย ๆ ใบมามัดให้เป็นจากตับหนึ่ง ฉะนั้น เพลง

ตับนี้มี 2 ชนิดคือ ตับเรื่องและตับเพลง 

ตับเรื่องคือ ถือเอาเนื้อร้องซึ่งปะติดปะต่อกันให้ได้เรื่องได้ความเป็น

ตอน ๆ ไปเป็นส าคัญ ส่วนเพลงนั้นจะมีกี่หน้าพาทย์ก็ไม่เป็นไร ตับที่ใช้เล่นกัน

อยู่ทุกวันนี้โดยมากเป็นเพลงตับแบบนี้ เช่น เพลงตับเรื่องรามเกียรติ์ตอน “นาง

ลอย” ตอน “พรหมาสตร์” ตอน “นาคบาศ” เพลงตับเรื่องพระรถเสนตอน 

“พระรถหนีนางเมรี” ฯลฯ 

 ตับเรื่องนั้นผู้ประพันธ์เอาเนื้อร้องมาติดต่อกันให้ได้เรื่องได้ราวแสดง

อารมณ์ของตัวละครในเรื่อง ฉะนั้น ผู้ร้องต้องค านึงถึงอารมณ์ของเพลงเป็น

ส าคัญด้วย เพลงตับเรื่องนี้นิยมกันมากเพราะด าเนินเรื่องได้รวดเร็วสนุกสนาน  

เช่น เพลงตับเรื่องนางลอย ตอนทศกัณฐ์จ าหลานตนเองไม่ได้คิดว่าเป็นนางสีดา 

คนฟังจะเคลิบเคลิ้มสนุกสนานเหมือนกับได้ดูละครไปด้วย อย่างไรก็

ตามการบรรเลงเพลงตับเรื่องนี้ผู้ฟังไม่ควรค านึงถึงความสนุกสนานของเนื้อหา

มากไปกว่าอรรถรสในด้านซาบซึ้งทางดนตรี  ซึ่งจะท าให้ขาดจุดประสงค์ในการ

ฟังเพลงตับอันต้องการความเรียบร้อย ไพเราะมากกว่า ฉะนั้นเพลงตับจึงมักจะ

ได้รับความนิยมกันมากเพราะเหมาะกับโอกาสและจุดประสงค์ เช่น ตับลาว

เจริญศรี ตับวิวาห์พระสมุทร เหมาะกับใช้ส าหรับกล่อมในเวลากลางคืนได้ดีมาก 

นอกจากนี้ก็มีตับประสม เพราะชุดตับประสมที่ส าคัญ คือ ตาโบล์วิวังต์ 

(Tableaus Vivante’s) มี 8 ชุดคือ พระเป็นเจ้าราชาธิราช สามก๊ก นิทรา

ชาคริต พระลอ ซินเดอเรลลา ขอมด าดิน และอุณรุท 

ตับเพลง หมายถึง การน าเอาเพลงหลายเพลงที่มีลักษณะคล้ายคลึงกัน

มาเรียบเรียงติดต่อกันให้ถูกหลักเกณฑ์ทางด้านดุริยางคศาสตร์ไทย ส่วนค าร้อง

นั้นบรรจุได้ตามความพอใจโดยไม่ค านึงถึงเนื้อร้อง เช่น เพลงแรกบรรจุเนื้อร้อง

จากวรรณคดีเรื่องอิเหนา แต่เพลงที่สองบรรจุเนื้อร้องจากวรรณคดีเรื่องพระลอ  

     (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 139-140 ) 
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 อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ จากหนังสือดุริยางคศิลป์ไทย ได้อธิบายรูปแบบเพลงตับนั้นมี

คุณค่า คือ ท าให้ผู้ฟังได้รับอรรถรสของเนื้อเรื่องและอารมณ์เพลงในตับเรื่อง หรือได้รับอรรถรสของ

ท านองต่าง ๆ ในตับ ประการที่สองใช้บรรเลงเพ่ือประกอบโขนหรือละคร นอกจากนี้ ยังอธิบายถึงการ

แบ่งประเภทเพลงไทยตามแนวคิดของครูมนตรี ตราโมทจากหนังสือทฤษฎีดนตรีไทย โดยแบ่งเพลง

ไทยออกเป็น 3 ประเภทใหญ่ ๆ คือ ประเภทเพลงหน้าพาทย์ ประเภทเพลงเรื่อง และประเภทเพลง

มโหรี โดยเพลงตับได้ระบุให้เป็นประเภทหนึ่งของประเภทเพลงมโหรี ดังค าอธิบายต่อไปนี้ 

 เพลงที่เดิมใช้มโหรีบรรเลงประกอบการร้องส่งมี 2 ประเภท คือ  

ประเภทเพลงตับ เรียกว่า เรื่อง ด้วยเหมือนกัน แต่มีค าว่าตับน าหน้ามี 

2 ชนิดคือ ตับเรื่องและตับเพลง ตับเพลงใช้ชื่อเพลงแรกของตับเป็นชื่อตับ เช่น 

ตับเรื่องพระนคร มาจากชื่อเพลงแรกของตับชื่อว่า พระนคร ส่วนตับเรื่องใช้ชื่อ

เรื่องของบทร้องเป็นชื่อตับ เช่น ตับเรื่องรามเกียรติ์ ตอนแผลงศรพรหมาสตร์ 

(เรียกย่อ ๆ ว่า ตับพรหมาสตร์) มาจากบทร้องเรื่องรามเกียรติ์ ตอนแผลงศร

พรหมาสตร์ 

ประเภทเพลงเกร็ด คือเพลงที่มิได้เรียบเรียงไว้เป็นตับ บางแห่งก็

เรียกว่าเพลงเกร็ดนอกเรื่อง ถึงแม้เพลงที่อยู่ในตับ ถ้าหากแยกออกมาบรรเลง

เป็นเพลง ๆ ก็เรียกว่า “เพลงเกร็ด”  

   (มนตรี ตราโมท อ้างถึงใน อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 167-168) 

 

 จากข้อมูลต่าง ๆ ข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า เพลงตับคือเพลงที่น ามาร้องและบรรเลงต่อกัน 

แบ่งออกเป็น 2 ชนิดคือ ตับเรื่องและตับเพลง ดังต่อไปนี้ 

  ตับเรื่อง หมายถึง เพลงตับที่เน้นบทร้องเป็นส าคัญ เนื้อร้องจะต้องด าเนินติดต่อกัน

ไปเป็นเรื่อง ผู้ฟังฟังแล้วรู้ว่าก าลังขับร้องและบรรเลงเกี่ยวกับวรรณคดีเรื่องใด เช่น ตับเรื่องอาบูหะซัน 

ตับเรื่องวิวาห์พระสมุทร ตับเรื่องนางซิลเดอเรลลา ท านองเพลงที่น ามาเรียงต่อกันไม่บังคับว่ าจะต้อง

เป็นเพลงอัตราเดียวกันหรือเป็นเพลงประเภทเดียวกันทั้งหมด 
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 แผนภูมิตัวอย่างตับเรื่อง ตับวิวาห์พระสมุทร 

       

แผนภูมิที่ 3 ตับเรื่อง ตับวิวาห์พระสมุทร 
(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 187-189) 

 

  ตับเพลง คือเพลงตับที่เน้นอัตราของเพลงเป็นส าคัญ หากจะบรรเลงตับเพลงใน

อัตราสองชั้น  จะต้องขับร้องและบรรเลงเพลงในอัตราเดียวกันนั้นตลอดทั้งเพลง หากว่าจะบรรเลง

เพลงในอัตราสามชั้น จะต้องขับร้องและบรรเลงเพลงในอัตราสามชั้นทุกเพลงทั้งตับ ทั้งนี้จะต้องน า

เพลงที่มีบันไดเสียงเดียวกัน และ/หรือเพลงที่มีความกลมกลืนกันมาบรรเลงโดยไม่ท าให้สะดุดผู้ฟัง 

ส่วนบทร้องไม่จ ากัดว่าจะต้องมาจากวรรณคดีเรื่องเดียวกัน ตัวอย่างเช่น ตับต้นเพลงฉิ่ง ตับลมพัดชาย

เขา 

แผนภูมิตัวอย่างตับเพลง เพลงตับต้นเพลงฉิ่ง 

               

แผนภูมิที่ 4 ตับเพลง ตับต้นเพลงฉิ่ง 
(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 187-189) 
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มนตรี ตราโมท จากหนังสือศัพท์สังคีตได้ให้นิยมของค าว่า “ตับ” ไว้ดังนี้  

ตับหมายถึงเพลงหลาย ๆ เพลงน ามาร้องบรรเลงติดต่อกันไปซึ่งแยก

ออกได้เป็น 2 ชนิดคือ  

ตับเรื่อง เพลงที่น ามารวมร้องและบรรเลงติดต่อกันนั้น มีบทร้องที่เป็น

เรื่องเดียวกันและด าเนินไปด้วยล าดับ ฟังได้ติดต่อกันเป็นเรื่องราว ส่วนท านอง

เพลงจะเป็นคนละอัตรา คนละประเภทหรือลักลั่นกันอย่างไรไม่ถือเป็นส าคัญ 

เช่น ตับนางลอย ตับนาคบาศ เป็นต้น 

ตับเพลง เพลงที่น ามารวมร้องและบรรเลงติดต่อกันนั้น เป็นท านอง

เพลงที่อยู่ในอัตราเดียวกัน (สองชั้นหรือสามชั้น) มีส านวนสอดคล้องติดต่อกัน

สนิทสนม ส่วนบทร้องจะมีเนื้อเรื่องอย่างไร  เรื่องเดียวกันหรือไม่ ไม่ถือเป็น

ส าคัญ เช่น ตับลมพัดชายเขา ตับเพลงยาว ตับเพลงนี้บางทีก็เรียกว่า “เรื่อง” 

เฉพาะจ าพวกเรื่องมโหรี (ดูค าว่าเรื่อง) (มนตรี ตราโมท, 2531: 9) 
 

 อุทิศ นาคสวัสดิ์ จากหนังสือทฤษฎีและปฏิบัติดนตรีไทย ภาค 1 ว่าด้วยหลักและทฤษฎีดนตรี

ไทยได้อธิบายถึงเพลงตับไว้ได้สอดคล้องกับชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ความว่า 

  เพลงชนิดนี้ได้เคยอธิบายมาแล้วว่าเป็นเพลงชุดที่ใช้เพลงรับร้องหลาย ๆ 

 เพลงมารวมกันเข้า มีลักษณะคล้าย ๆ กับเพลงเรื่อง ผิดแต่ว่าเพลงเรื่องไม่มีเนื้อ

 ร้องเท่านั้น (เพลงเรื่องมโหรีโบราณที่มีเนื้อร้องนั้นจัดเข้าอยู่ในประเภท เพ ล ง ตั บ

 มากกว่า หาใช่เป็นเพลงเรื่องที่แท้จริงตามความหมายของเรานี้ไม่) เพลงรับร้อง

 ที่มารวมกันเป็นตับนี้  ส่วนมากก็เป็นเพลง 2 ชั้นแทบทั้งนั้นที่เป็นตับ 3 ชั้นก็มี  

บ้างแต่น้อยมาก   

  เพลงตับมี 2 ชนิดได้แก ่

ก) ตับเรื่อง คือเพลงตับที่เรียบเรียงขึ้นจากเพลงหลายเพลง โดย

ถือเอาเนื้อร้องหรือบทร้องที่จะร้องติดต่อกันได้เรื่องราวเป็นส าคัญ ส่วนท านอง

เพลงที่ร้องรับนั้นจะมีอารมณ์ต่างกันหรือมีความหมายลักลั่นกันอย่างไรก็ได้ พูด

ง่าย ๆ ก็คือว่า เอาบทร้องเป็นหลักของเพลงไม่ใช่เอาเพลงเป็นหลักของบทร้อง 
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ข) ตับเพลง คือ เพลงที่ เรียบเรียงขึ้น โดยถือเอาเพลงที่จะ

บรรเลงติดต่อกันให้ถูกแบบแผนเป็นส าคัญ  ส่วนเนื้อร้องจะติดต่อกันเป็นเรื่องเป็น

ราวหรือไม่นั้นไม่ค านึงถึง พูดง่าย ๆ ก็คือเอาเพลงเป็นหลักของบท ไม่ใช่เอาบท

เป็นหลักของเพลง (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 130-132) 
 

 พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ จากหนังสือปฐมบทดนตรีไทยได้ให้ค าอธิบายเพลงตับไว้ว่า 

การน าเองเพลงจ านวนหลาย ๆ เพลงตั้งแต่ 3 เพลงขึ้นไปมาบรรเลง

ต่อเนื่องกัน โดยมีการขับร้องประกอบด้วยเนื่องจากเพลงอัตราสองชั้นมีความ

ยาวไม่มากใช้เวลาในการบรรเลงไม่มากนัก  ดังนั้น จึงมีการรวมเอาเพลงตั้งแต่ 

3 เพลงขึ้นไปมาบรรเลงติดต่อกันเพื่อเพ่ิมอรรถรสในการฟังดนตรี  สามารถแบ่ง

ออกเป็น 2 ชนิดคือ 

ตับเรื่อง หมายถึงเพลงตับที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนละครโดย

บทร้องต้องเป็นบทเดียวกันและด าเนินไปตามล าดับเป็นเรื่องราวซึ่งบทร้อง

เหล่านี้ต่อเนื่องกันไป ใช้บรรเลงประกอบการแสดงและใช้ฟังเพ่ือความบันเทิงก็

ได้  แต่ตับเรื่องนี้อาจมีเพลงอัตราชั้นเดียวแทรกบ้างในบางช่วง การเรียกชื่อของ

ตับเรื่องนั้นจะเรียกตามบทหรือตามตอนของวรรณคดีที่น ามาร้อง เช่น ตับนาง

ลอยคือตับเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางลอย เป็นต้น ในรัชกาลที่ 5 สมเด็จฯ เจ้าฟ้า

กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงปรับเอาตับเรื่องขึ้นเสียใหม่เพ่ือใช้ต้อนรับพระ

ราชอาคันตุกะจากยุโรปเรียกว่าบทคอนเสิร์ต เช่น บทคอนเสิร์ตรามเกียรติ์ตอน

นางลอย บทคอนเสิร์ตอิเหนาตอนไหว้พระ เป็นต้น ต่อมาได้มีผู้ เอาเพลง

ประกอบบางตอนของละครร้องในรัชกาลที่ 5-6 มาบรรเลงส าหรับฟังเพ่ือความ

บันเทิงอีกประเภทหนึ่ง เช่น ตับลาวเจริญศรี ตับแม่ศรีทรงเครื่อง หรือตับนก

และตับวิวาห์พระสมุทรซึ่งนิยมน ามาบรรเลงในงานมงคลสมรสเพ่ือให้กับ

บรรยากาศของงานอีกด้วย ดังนั้น ตับเรื่องจึงมีความส าคัญและมีประโยชน์ใน

การน ามาใช้บรรเลงได้หลายโอกาส 

ตับเพลง หมายถึงเพลงตับที่มีเพลงในอัตราเดียวกัน ส่วนใหญ่จะเป็น

เพลงในลักษณะอัตราสองชั้นในสมัยอยุธยาเรียกว่าตับมโหรีหรือ “เพลงใหญ่” 
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โดยจะคัดเลือกเพลงที่มีท านองเพลงในบางวรรคเพลงคล้ายกัน ส่วนบทร้องไม่

จ าเป็นต้องเหมือนกัน  ในตับเพลงตับหนึ่งอาจใช้บทขับร้องจากวรรณคดีที่

ต่างกันก็ได้  ส่วนการเรียกชื่อตับเพลงนั้นจะเรียกชื่อตามเพลงในอันดับแรก 

เช่น มโหรีตับต้นเพลงฉิ่งจะประกอบด้วยเพลงต้นเพลงฉิ่ง สามเส้า ตวงพระธาตุ 

นกขมิ้น และธรณีร้องไห้ มีเพลงต้นเพลงฉิ่งเป็นเพลงอันดับแรกจึงตั้งชื่อเป็นชื่อ

ตับต้นเพลงฉิ่ง ความส าคัญของตับเพลงนี้จะอยู่ที่การบรรเลงดนตรีมากกว่าการ

ร้อง สามารถบรรเลงโดยไม่มีการร้องก็ได้  นอกจากนี้ตับเพลงยังนิยมใช้ในการ

เรียนการสอนทางดนตรีในขั้นพ้ืนฐานอีกด้วย  

     (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2550: 152-153) 
 

 จากแนวคิดและทฤษฎีที่กล่าวข้างต้น เป็นองค์ประกอบหลักที่ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบและ

แนวทางเพ่ือให้เกิดความเข้าใจ  อันมีส่วนเชื่อมความสัมพันธ์น าไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานเพลงตับ

“พิณทุกขนิโรธคมินีปฏิปทา” ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
 

แผนภูมิแนวคิดทฤษฎีสู่งานสร้างสรรค์ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
แผนภูมิที่ 5 แนวคิดทฤษฎีสู่งานสร้างสรรค์ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู

ทางสายกลาง 

นิมิต 

การสร้างสรรค์ 

อัชฌัตติกญาณ 

พระอินทร์ 

ดุริยางค์ไทย 

การประพันธ์ 

การประสมวง 

เพลงไทย 

ศาสนา 

ปรัชญา 

ศิลปะ 

เพลงตับ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

บทที่ 3 

พิณ 

 

เรื่องพิณ ผู้วิจัยได้ท าการค้นคว้าและสังเคราะห์ข้อมูลดนตรีพิณ โดยตั้งต้นการศึกษาข้อมูล

ดนตรีพิณที่ปรากฏในอารยธรรมอินเดียและอารยธรรมสยามประเทศ เนื่องด้วยอินเดียนั้นเป็น

แหล่งก าเนิดพุทธศาสนาและเป็นศิลปวัฒนธรรมกระแสหลักที่เข้ามายังดินแดนสุวรรณภูมิ เมื่อราว

พุทธศตวรรษที่ 7 เป็นต้นมา (ฐิติรัตน์ เวทย์ศิริยานันท์และคณะ , 2558: 139) ท าการศึกษาจาก

หลักฐานและเอกสารต่าง ๆ ที่ปรากฏ เช่น หลักฐานทางประวัติศาสตร์ เอกสารโบราณ วรรณกรรม

ประติมากรรม จิตรกรรม เป็นต้น และรวมถึงการศึกษาเรื่องราวดนตรีพิณจากคัมภีร์พระไตรปิฎกเพ่ือ

อธิบายเรื่องราวดนตรีพิณตามแนวคิดแห่งพุทธศาสนา ประกอบด้วยข้อมูลด้านที่มา ความหมายและ

ลักษณะเครื่องดนตรีตระกูลพิณของทั้งสองวัฒนธรรม อันมีปัจจัยเกี่ยวเนื่องกับบริบททางศาสนาสังคม

และวัฒนธรรม โดยผู้วิจัยก าหนดประเด็นการศึกษาดังนี้  

 

3.1 มูลบทเครื่องดนตรีพิณ  

 3.1.1 ความหมายและที่มาของค าว่า “พิณ” 

 3.1.2 การจ าแนกหมวดหมู่เครื่องดนตรีพิณ 

 3.1.3 หลักฐานเครื่องดนตรีพิณ 
 

3.2 เครื่องดนตรีตระกูล “พิณ” ในวัฒนธรรมอินเดียและวัฒนธรรมไทย 

3.2.1 เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมอินเดีย 

3.2.2 เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมไทย 
 

3.3 พิณในพระไตรปิฎก 
 

 

 ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
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3.1 มูลบทเครื่องดนตรีพิณ 

3.1.1 ความหมายและที่มาของค าว่า “พิณ” 

เครื่องดนตรีตระกูลพิณสามารถพบได้ในหลายวัฒนธรรมตั้งแต่โบราณ โดยในแต่ละ

วัฒนธรรมนั้น เครื่องดนตรีพิณอาจมีความเหมือนและแตกต่างกันในรายละเอียด ขึ้นอยู่กับการอธิบาย

ในบริบททางวัฒนธรรมของสังคมนั้น ๆ เช่น การเรียกชื่อเครื่องดนตรี ลักษณะโครงสร้าง การก าเนิด

เสียง วิธีการบรรเลง บทบาทหน้าที่การใช้งาน ตลอดจนความเชื่อต่าง ๆ เป็นต้น   

ค าว่า “พิณ” ในวัฒนธรรมดนตรีของไทยจัดให้เป็นเครื่องสายประเภทเครื่องดีด ดังที่

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ความหมายไว้ว่า “พิณ น. ชื่อเครื่องดนตรีชนิด

หนึ่ง บรรเลงด้วยการดีดสาย. (ป. , ส. วีณา).” (ราชบัณฑิตยสถาน , 2556: 834)  เช่นเดียวกับ

ความเห็นของ ธนิต อยู่โพธิ์ ที่กล่าวไว้ว่าเครื่องสายที่ใช้ดีดนั้ นเรียกว่า “พิณ” ดังข้อความว่า

“เครื่องสายที่ใช้ดีดเหล่านี้เราเรียกตามค าบาลีและสันสกฤตว่า “พิณ” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 5) จาก

การให้ความหมายข้างต้น นอกจากพิณจะหมายถึงเครื่องสายประเภทดีดแล้ว ยังปรากฏค าว่า“วีณา” 

อันเป็นรากศัพท์ภาษาสันสกฤตของพิณและใช้ทั่วไปในศาสนา เช่น พระไตรปิฎกฉบับภาษาบาลีที่ใช้

ค าว่า “วีณา หรือ วีณ ” ในการอธิบาย เป็นต้น ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้อธิบายการใช้ค าว่า“วีณา” 

และ “พิณ” ในพระไตรปิฎกไว้ว่า  

การแปลพระไตรปิฎกจากภาษาบาลีเป็นภาษาไทยนั้น เนื้อความค า

แปลและความหมายมักแปลบนพ้ืนฐานความเข้าใจและบริบททางวัฒนธรรม

ของผู้แปล จึงไม่แปลกที่จะพบค าว่า “พิณ” ในพระไตรปิฎกฉบับภาษาไทยและ

การใช้ค าว่า “วีณา” ในพระไตรปิฎกฉบับบาลี 

           (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, สัมภาษณ์, 21 เมษายน 2560)   

 

จากความเห็นดังกล่าว จึงท าให้เข้าใจได้ว่า เมื่อพิณถูกน ามาใช้ในทางศาสนา จึงส่งผลให้คน

ไทยทั่วไปรู้จักและเข้าใจถึงค าว่า “พิณ” ในลักษณะที่เป็นเครื่องดนตรีประเภทหนึ่งที่มีใช้กันมา

ยาวนานในสังคมวัฒนธรรมไทยไปโดยปริยาย เช่นเดียวกันกับวัฒนธรรมดนตรีไทยที่ใช้ค าว่า “พิณ”

เป็นค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีมากกว่าการใช้ค าว่า “วีณา” ในการเรียกกลุ่มเครื่องดนตรีประเภทถือดีด

ทั่วไป นอกจากนี้ ยังพบข้อสันนิษฐานด้านค า โดยนักวิชาการและนักดนตรีต่างให้ความเห็นว่าพิณนั้น

เป็นค าที่แผลงมาจากค าว่า “วีณา” ซึ่งเป็นค าที่ใช้เรียกชื่อเครื่องดนตรีของอินเดีย ดังที่ ชิ้น ศิลป
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บรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ กล่าวไว้ว่า เครื่องดนตรีประเภทดีดนั้น ได้ดัดแปลงมาจากวัฒนธรรม

อินเดีย ดังข้อความว่า “เครื่องดีด ดัดแปลงมาจากของอินเดีย ซึ่งแต่เดิมเรียกพิณ” (ชิ้น ศิลปบรรเลง

และลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 201)  

โดยในข้อสันนิษฐานดังกล่าวนี้ ถึงแม้จะทราบว่าค าดังกล่าวเป็นค าที่ไทยเรานั้นได้แผลงค ามา

จากค าว่า “วีณา” ของอินเดียก็ตาม  แต่ “พิณ” ก็ยังคงหมายถึงเครื่องดนตรีประเภทดีดเช่นเดิม 

ในขณะที่ค าว่า “วีณา (vina)” ในค าบาลีสันสกฤตของอินเดียนั้น  จะมีความหมายที่ครอบคลุมทั้ง

เครื่องดีดและเครื่องสีก็ตาม ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้อธิบายความหมายของวีณา พร้อมทั้งการ

อธิบายถึงความสอดคล้องของค าในการแผลงเสียงของอักษร “ว” จากค าว่า “วีณา” เป็นอักษร “พ” 

ในค าว่า “พิณ” ดังข้อความตอนหนึ่งจากหนังสือดนตรีอินเดียว่า  

ในสมัยหลังมีผู้น าค าว่า “วีณา” มาใช้ในความหมายที่แคบลง กล่าวคือ 

เฉพาะกับเครื่องสายประเภทเครื่องดีดเท่านั้น ซึ่งก็คงใช้สืบต่อมาจนกระทั่งทุก

วันนี้ ส าหรับคนไทยรู้จักค าว่า วีณา ผ่านค าว่า “พิณ” โดยแผลงเสียงจาก “ว” 

เป็น “พ” และตัดเสียง “อา” ท้ายค าออก ดังนั้น ความหมายของค าว่า “วีณา” 

ในภาษาสันสกฤตและพิณในภาษาไทยล้วนมีความสอดคล้องสัมพันธ์กันอย่าง

ต่อเนื่อง  (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 49) 

 

ฉะนั้น การก าหนดความหมายของค าว่า “พิณ” ที่หมายถึงเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด

เพียงอย่างเดียวนั้น เป็นการสรุปความเป็นไปได้จากข้อสันนิษฐานตามหลักฐานที่ปรากฏค าว่า “พิณ”

ในแต่ละยุคสมัย ดังเช่นหลักฐานศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหงสมัยสุ โขทัยที่ปรากฏค าว่า “ดังพิณ”

นักวิชาการและศิลปินต่างได้ให้ความเห็นว่า  ค าดังกล่าวหมายถึงเครื่องดนตรีประเภทดีด เช่น พิณ

น้ าเต้า พิณเปี๊ยะ เพราะเห็นว่าเครื่องดนตรีประเภทนี้มีมาแต่โบราณ ดังที่  ประสิทธิ์ ถาวร (ศิลปิน

แห่งชาติ) กล่าวไว้ตอนหนึ่งว่า 

เครื่องชนิดที่มีสายใช้ดีดเหล่านี้  เรียกตามภาษาบาลีสันสกฤตว่า 

“พิณ” จากหลักฐานศิลาจารึกของพ่อขุนรามค าแหง  สมัยกรุงสุโขทัย ตอน

หนึ่งกล่าวว่า “เสียงพาทย์ เสียงพิณ เสียงเอ้ือน เสียงขับ” เสียงพิณ คงหมายถึง

พิณน้ าเต้าหรือพิณเพ้ียะอย่างใดอย่างหนึ่ง เพราะเป็นเครื่องดนตรีโบราณชนิด

หนึ่ง (ประสิทธิ์ ถาวร, 2515: 2)     
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ซึ่งตรงกับความเห็นของ ธนิต อยู่โพธิ์ ที่กล่าวไว้เช่นเดียวกันดังข้อความว่า 

เครื่องสายที่ใช้ดีดเหล่านี้เราเรียกตามค าบาลีและสันสกฤตว่า “พิณ”

แต่เดิมคงจะใช้กะโหลกเสียงท าด้วยเปลือกผลน้ าเต้า เช่น พิณโบราณที่เรียกว่า

พิณน้ าเต้า เป็นต้น ที่กล่าวถึงพิณไว้ในศิลาจารึกของพ่อขุนรามค าแหงสมัย

สุโขทัยตอนหนึ่งว่า “เสียงพาทย์ เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ” นั้นอาจ

หมายถึงพิณน้ าเต้าหรือพิณอย่างใดอย่างหนึ่ง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 5) 

 

รวมทั้งหนังสือของชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ได้อธิบายการ

เรียกชื่อ “พิณ” ที่หมายถึงเครื่องดีดโบราณ เช่นเดียวกับความเห็นข้างต้น แต่มีการเพ่ิมเติมข้อมูลเรื่อง

พิณที่ปรากฏในงานจิตรกรรมฝาผนังและหน้าบันของพระปรางค์ อันมีเรื่องราวจากพุทธประวัติ 

รวมถึงการสันนิษฐานค าว่า “พิณ” ถูกเรียกเป็น “กระจับปี่” แทน อันเป็นผลมาจากอิทธิพลทางภาษา

สันสกฤตในวัฒนธรรมชวาและมลายู ดังข้อความว่า 

ค าว่า “พิณ” ก็เป็นค าที่เรียกเครื่องดีด แต่เครื่องดีดที่เรียกว่าพิณใน

สมัยนั้นก็น่าจะเป็น พิณเพียะ พิณน้ าเต้า และกระจับปี่ รูปของพิณที่รู้จักกัน

โดยมากในสมัยโบราณ เช่น ภาพเขียนพุทธประวัติตอนพระอินทร์ดีดพิณถวาย

พระพุทธเจ้า รูปของพิณก็เป็นอย่างกระจับปี่นี่เอง เหมือนกับภาพที่หน้าบัน

ด้านเหนือขององค์พระปรางค์ด้านเหนือที่วัดพระพายหลวง ต่อมาเมื่อภายหลัง

ได้ค าของชวา มลายู อันเนื่องมาจากสันสกฤต จึงเปลี่ยนเรียกเป็นกระจับปี่  

      (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2512: 8-9) 

 

การสรุปข้อมูลด้านค านั้น จึงเป็นการอนุมานจากสิ่งที่ปรากฏขึ้นในแต่ละยุคสมัย ผนวกกับ

ประวัติศาสตร์สังคมที่มีการเผยแพร่แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมกันในอดีต จากวัฒนธรรมอินเดียที่ปรากฏ

เครื่องดนตรีตระกูลพิณหลายชนิดในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ก่อนคริสต์ศักราช ที่ได้เข้ามาเผยแพร่ยัง

ดินแดนแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ดังที่ บุษกร ส าโรงทองและคณะได้กล่าวไว้ตอนหนึ่งว่า 

พิณ เป็นเครื่องดนตรีเก่าแก่ แพร่หลายในหลายประเทศตั้งแต่ครั้ง

โบราณ มีหลายชนิด มีสายมากบ้างน้อยบ้าง...ประเทศอินเดียมีเครื่องดนตรี

ตระกูลพิณหลายชนิด คัมภีร์นาฏยศาสตร์ ประมาณ 200-500 ปีก่อน
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คริสต์ศักราช ปรากฏหลักฐาน ค าว่า “กจฺฉป” หมายถึง พิณ 4 สายท าจาก

กระดองเต่า พิณ 4 สายที่นิยมบรรเลงในประเทศอินเดียปัจจุบัน ได้แก่ 

“วีณา” (Vina) และ “พิณ” (Bin) ซึ่งพิณคอยาว มีน้ าเต้าเป็นตัวกังวานเสียง 

นอกจากนี้ ยังมีเครื่องสายตระกูล “พิณ” ที่บรรเลงในประเทศอินเดียอีก

หลายชนิด เมื่ออิทธิพลวัฒนธรรมอินเดียแผ่เข้ามาในดินแดนแถบเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ท าให้นักวิชาการบางกลุ่มมีความเห็นว่า เครื่องดนตรีตระกูล

พิณที่บรรเลงในแบบนี้ รวมทั้งประเทศไทย ส่วนหนึ่งรับอิทธิพลมาจากอินเดีย 

เช่น ธนิต อยู่โพธิ์ มีความเห็นว่า “พิณน้ าเต้า” เป็นเครื่องดนตรีที่ชาวอินเดีย

น ามาเผยแพร่ในบริเวณแหลมอินโดจีนมาแต่เดิม  

 พิณ ที่พบในประเทศไทยมีหลายประเภท ได้แก่ “พิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะ 

กระจับปี่  ซึงและซุง เครื่องดนตรีตระกูลพิณเหล่านี้   จะแตกต่างกันทั้ง

ลักษณะรูปร่าง วิธีการบรรเลง รวมถึงบริเวณท่ีนิยมเล่น  

           (บุษกร ส าโรงทองและคณะ, 2551: 1-3) 

 

จากข้อมูลความหมายและที่มาของค าว่า “พิณ” นั้นสามารถสรุปได้ว่า พิณในวัฒนธรรมไทย

นั้นเป็นการเรียกชื่อเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดเท่านั้น และเป็นค าที่คนไทยมักใช้เป็นค าเรียก

พ้ืนฐานในการสื่อสารทั่ว ๆ ไป โดยค าว่า “พิณ” ในการใช้งานทางวัฒนธรรมดนตรีไทยจัดเป็นเครื่อง

ดนตรีประเภทดีดที่มีชื่อเรียกแตกต่างกันไปตามวัฒนธรรมภูมิภาค เช่น ภาคกลางใช้ค าว่า “กระจับปี่”

และเป็นดนตรีในหมวดแบบแผน ภาคเหนือใช้ค าว่า “ซึง” ส่วนภาคอีสานใช้ค าว่า “พิณ” เป็นหลัก

โดยพิณในแต่ละวัฒนธรรมมีความแตกต่างกันออกไป ทั้งในรูปร่าง ลักษณะโครงสร้าง วิธีการบรรเลง

และความเชื่อ ส่วนค าว่า “วีณา” ที่หมายถึงพิณและปรากฏการใช้ในสังคมวัฒนธรรมไทยนั้น มีความ

เชื่อมโยงกับรากฐานทางภาษาที่มาจากค าบาลีและสันสกฤตที่เข้ามาปะปนในค าภาษาไทยที่แพร่เข้าสู่

ไทยพร้อม ๆ กับพุทธศาสนาอันเป็นรากฐานเดียวกับวัฒนธรรมอินเดียที่คนไทยต่างนับถือและเป็น

ศาสนาประจ าชาติ รวมทั้งความเชื่อ ขนบธรรมเนียมประเพณี พิธีกรรมและวรรณคดีต่าง ๆ ฉะนั้น 

การเรียกเครื่องดนตรีพิณว่า “วีณา (vina) หรือ บีณ (bin)” จึงเป็นสิ่งหนึ่งที่แสดงให้เห็นความสัมพันธ์

ทางด้านวัฒนธรรม อันเป็นผลจากการเข้ามาปะปนในภาษาไทยอย่างเห็นได้ชัด (สุทธิวงศ์ พงษ์บูล 

อ้างถึงใน บาลีดิค (Palidict), ม.ป.ป.: ออนไลน์)  
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3.1.2 การจ าแนกหมวดหมู่เครื่องดนตรีพิณ 

“พิณ” เป็นเครื่องดนตรีที่มีสายเป็นส่วนประกอบและถูกจ าแนกประเภทไว้ในกลุ่ม

เครื่องสายหรือที่เรียกว่า “ตะตะ (tata)” จากหลักการแบ่งประเภทเครื่องดนตรีที่ปรากฏในวัฒนธรรม

อินเดียตามคัมภีร์นาฏยศาสตร์ โดยภารตะมุนี (Bharata Muni) และการจัดหมวดหมู่ตามคัมภีร์สังคีต

รัตนากร โดยศรางคเทพ (Sharngadeva) นั้น แบ่งเครื่องดนตรีออกเป็น 4 กลุ่มตามลักษณะการ

ก าเนิดเสียงคือ กลุ่มตะตะ (tata) ความตึงของสาย กลุ่มฆนะ (ghana) การปกคลุมด้วยหนัง

กลุ่มอวนัททะ (avanaddha) วัสดุแท่งทึบ และกลุ่มสุษิระ (sushira) เครื่องลม (P.S.R. Appa Rao 

และ P. Sri Rama Sastry, 1967: 110) ในขณะที่ดนตรีของไทยมีการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีไว้ 

4 ประเภทตามกิริยาการเกิดเสียงเช่นกัน แต่ต่างจากการจัดกลุ่มของอินเดียตรงที่มีการแยกเครื่องดีด

และเครื่องสีออกจากกัน ดังค าอธิบายของ มนตรี (บุญธรรม) ตราโมท (ศิลปินแห่งชาติ) กล่าวไว้ว่า 

การแบ่งประเภทเครื่องดนตรีของไทยนั้น แบ่งตามกิริยาการเกิดเสียง 

ซึ่งแบ่งเป็น 4 ประเภท  

  เครื่องดีด สิ่งที่เกิดเสียงด้วยการดีด เช่น จะเข้และกระจับปี่ 

  เครื่องสี  สิ่งที่เกิดเสียงด้วยการสี เช่น ซอต่าง ๆ  

  เครื่องตี  สิ่งที่เกิดข้ึนด้วยการตี เช่น ระนาดและฆ้อง 

  เครื่องเป่า สิ่งที่เกิดเสียงด้วยการเป่า เช่น ปี่และขลุ่ย 

  เรียกย่อ ๆ ว่า เครื่องดีดสีตีเป่า (บุญธรรม ตราโมท, 2481: 15) 

 

ถึงแม้ดนตรีไทยจะมีการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีของตนเองอย่างชัดเจนแล้วก็ตาม มัก

กล่าวอ้างถึงรากฐานทางวัฒนธรรมดนตรีไทยนั้นว่ามีที่มาจากวัฒนธรรมอินเดีย ดังค าอธิบายของ

สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพตอนหนึ่งว่า “เครื่องสังคีตที่ไทยได้แบบจาก

อินเดียนั้น ถ้าว่าโดยลักษณะประสมวงและกระบวนที่ใช้ ต่างกันเป็น 2 อย่าง เรียกว่า “ดนตรี” คือ

เครื่องดีดสีซึ่งมากสายเป็นมะโหรีอย่าง 1 เรียกว่า “ดุริย” คือเครื่องตีเป่า ซึ่งมากลายเป็นปี่พาทย์

อย่าง 1” (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2516: 1) นอกจากนี้ พระองค์ยัง

ทรงอธิบายการแบ่งเครื่องดนตรีประเภทดีดสีตีเป่าที่ปรากฏในคัมภีร์สังคีตรัตนากรของอินเดียว่าเป็น

ต้นแบบการแบ่งประเภทเครื่องดนตรีให้กับดนตรีไทย โดยกล่าวไว้ในภาษาสันสกฤตว่า 
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  ตะตะ  เป็นเครื่องประเภทที่มีสายส าหรับดีดสีเป็นเสียง 

  สุษิระ  เป็นเครื่องประเภทที่เป่าเป็นเสียง 

  อะวะนัทธะ เป็นเครื่องประเภทที่หุ้มหนังตีเป็นเสียง 

  ฆะนะ  เป็นเครื่องประเภทที่กระทบเป็นเสียง 

เครื่อง 4 ประเภทที่กล่าวมานี้ ในคัมภีร์สังคีตรัตนากร บอกอธิบาย

ต่อไปว่าเครื่องประเภทตะตะ (เครื่องสาย) กับสุษิระ (เครื่องเป่า) นั้นส าหรับท า

ให้เป็นล าน า  เครื่องประเภทอะวะนัทธะ (เครื่องตี) นั้นส าหรับประกอบเพลง 

ส่วนเครื่องประเภทฆะนะ (เครื่องกระทบ) นั้น ส าหรับท าจังหวะ”  

             (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2516: 1) 

 

 นอกจากนี้ การจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีของอีริค ฟอน ฮอร์นบอสเทล (Erich Von 

Hornbostel) และเคิร์ท สัคส์ (Curt Sachs) นั้น เป็นระบบที่พัฒนามาจากอินเดียโบราณและเป็นที่

ยอมรับกันในทั่วไปของนักดนตรีวิทยาทั่วโลก โดยเครื่องดนตรีได้ถูกจัดหมวดหมู่ตามการเกิดเสียง 

แบ่งออกเป็น 4 หมวดใหญ่ ๆ ดังนี้ 

หมวดที่  1 เครื่องลม (aerophones) ได้แก่  เครื่องดนตรีที่ เกิดเสียงจากการ

สั่นสะเทือนของอากาศ เช่น ขลุ่ยและปี่ประเภทต่าง ๆ  

หมวดที่ 2 เครื่องกระทบ (idiophones) ได้แก่ เครื่องดนตรีที่ เกิดเสียงจากการ

สั่นสะเทือนตัวของตัวเอง เช่น ฉิ่ง ฆ้อง ระนาด เป็นต้น 

หมวดที่ 3 เครื่องหนัง (membranophones) ได้แก่ เครื่องดนตรีที่เกิดเสียงจากการ

สั่นสะเทือนของหนังที่ขึงตึง เช่น กลองประเภทต่าง ๆ  

หมวดที่ 4 เครื่องสาย (chordophones) ได้แก่ เครื่องดนตรีที่เกิดเสียงจากการ

สั่นสะเทือนของสายที่ขึงตึง เช่น เครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดและเครื่องสี 

  

 โดยผู้วิจัยจะน าเสนอการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีในหมวดที่ 4 ประเภทเครื่องสาย 

(chordophones) เพ่ือสอดคล้องกับการศึกษาเรื่องพิณในบทนี้  ลักษณะของเครื่องดนตรีกลุ่ม

เครื่องสายนี้เป็นกลุ่มที่ท าให้เกิดเสียงด้วยการสั่นสะเทือนของสายที่มีความสัมพันธ์กับล าตัวหรือกล่อง

เสียง ตามค าอธิบายของ รูทธ์  มิดเกรย์ (Ruth Midgley) จากหนังสือ Musical Instruments of 
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The World: An Illustrated Encyclopedia ปี 1976 ที่แบ่งเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายออกเป็น 5 

ประเภทคือ  

ประเภทที่ 1 กลุ่มโบวส์ (Bows) คือ เครื่องสายที่มีลักษณะทางกายภาพของเครื่องพัฒนา 

มาจากคันธนู ปลายโค้งเพ่ือขึงสายให้ตึง สามารถแยกออกได้อีก 5 ลักษณะ รวมถึงการท าให้เกิดเสียง

ด้วยวิธีดีด ตีและสี (Ruth Midgley, 1976: 164, 166) ดังนี้ 

ลักษณะที่  1 simple bow คือ เครื่องสายคันธนูที่ เป็นรูปแบบพ้ืนฐานและมี

โครงสร้างง่ายที่สุด โดยมีสายขึงจากด้านหนึ่งไปยังปลายอีกด้านหนึ่ง ไม่มีกล่องเสียง โดยมากมักมี

จ านวน 1 สายดังตัวอย่างภาพ 

 
 

 

ภาพที่ 30 ภาพเครื่องดนตรีคันธนูลักษณะ simple bow 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments Of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 166) 

 

ลักษณะที่ 2 resonated bow คือ เครื่องสายคันธนูที่มีกล่องเสียงส่วนใหญ่ท าจาก

ผลน้ าเต้าหรือผลมะพร้าวผ่าครึ่ง ดังตัวอย่างภาพ 

 
 

 

ภาพที่ 31 ภาพเครื่องดนตรีคันธนูลักษณะ resonated bows 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 167) 
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ลักษณะที่ 3 mouth bow คือ เครื่องสายคันธนูเอาไว้บริเวณปากของผู้บรรเลงท า

หน้าที่ขยายเสียง ดังตัวอย่างภาพ 

 

 

ภาพที่ 32 ภาพเครื่องดนตรีคันธนูลักษณะ mouth bow 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 166) 

 
 

ลักษณะที่ 4 ground bow คือ เครื่องสายคันธนูที่ปลายสายยึดติดกับพ้ืนดิน ดัง

ตัวอย่างภาพ 

 

 

ภาพที่ 33 ภาพเครื่องดนตรีคันธนูลักษณะ ground bow หรือ earth bow 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 164) 

 
 

ลักษณะที่ 5 multiple bow คือ เครื่องสายที่ประกอบด้วยคันธนูหลายอันติดตัว

ขยายเสียง โดยมากมักท าจากไม้ หรืออาจท าจากผลน้ าเต้าและวัสดุอ่ืน ๆ ในแต่ละคันธนูผลิตเสียงที่

แตกต่างกัน ดังตัวอย่างภาพ 
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ภาพที่ 34 ภาพเครื่องดนตรีคันธนูลักษณะ multiple bow 

ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 167) 

 

ประเภทที่ 2 กลุ่มไลร์ (Lyres) คือ เครื่องสายที่ตัวเครื่องจะมีแขนสองแขนประกอบกัน    

ซึ่งท าหน้าที่ผูกสายหรือขึงสายผูกกับตัวเครื่องแบบพิณอียิปต์โบราณ และสามารถแยกเป็น 2 ลักษณะ 

ตามรูปทรงของกล่องเสียง (Ruth Midgley, 1976: 170) ดังนี้ 
 

ลักษณะท่ี 1 box lyre คือ ไลร์ที่มีกล่องเสียงเป็นรูปทรงกล่องสี่เหลี่ยม ดังตัวอย่างภาพ 
 

 

 

ภาพที่ 35 ภาพเครื่องดนตรีไลร์ลักษณะ box lyre 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 170) 
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ลักษณะท่ี 2 bowl lyre คือ ไลร์ที่มีกล่องเสียงเป็นรูปทรงกลม ดังตัวอย่างภาพ 
 

 

ภาพที่ 36 ภาพเครื่องดนตรีไลร์ลักษณะ bowl lyre 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 170) 

 

ประเภทท่ี 3 กลุ่มฮาร์ป (Harps) คือ เครื่องสายตระกูลฮาร์ป เป็นเครื่องประเภทดีดที่มีการ

ตรึงสายจากกล่องเสียงไปยังบริเวณคอของเครื่องดนตรี ซึ่งมีลักษณะพ้ืนฐาน 3 ลักษณะ (Ruth 

Midgley, 1976: 172) ดังนี้ 
 

ลักษณะที่ 1 bow harp หรือ arched harp คือฮาร์ปทรงโค้งคันธนู เป็นรูปแบบ

พ้ืนฐานที่สุด และน่าจะมีพัฒนาการมาจากเครื่องดนตรีคันธนูทั้งหลาย ดังตัวอย่างภาพ 

 

 

ภาพที่ 37 ภาพเครื่องดนตรีฮาร์ปลักษณะ bow harp หรือ arched harp 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 173) 
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ลักษณะที่ 2 angle harp คือฮาร์ปที่เป็นบรรพบุรุษของเฟรมฮาร์ป (frame harp) 

และมีการตรึงสายจากคอมายังฐานยึดสาย โดยมากมีรูปทรงสามเหลี่ยม ดังตัวอย่างภาพ 

 

 

ภาพที่ 38 ภาพเครื่องดนตรีฮาร์ปลักษณะ angle harp 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 172) 

 

ลักษณะที่ 3 frame harp คือ ฮาร์ปที่มีครบทั้ง 3 ด้าน โดยมากยึดสายจากด้านบน

ลงไปยังด้านล่าง ไล่ระดับเสียงต่างกันไป ดังตัวอย่างภาพ 

 

 

ภาพที่ 39 ภาพเครื่องดนตรีฮาร์ปลักษณะ frame harp 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 175) 

 

ประเภทที่ 4 กลุ่มลิวท์ (Lutes) คือ เครื่องสายที่ขึงสายโดยลากตามความยาวของคอไปยัง

กล่องเสียง และสามารถแยกเป็น 2 กลุ่ม คือประเภท plucked และ ประเภท bowed (Ruth 

Midgley, 1976: 164) โดยผู้วิจัยจะอธิบายในประเภท plucked เพ่ือให้สอดคล้องกับพิณในบทนี้ 

ดังนี้ 
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กลุ่มที่ 1 Plucked 

ลักษณะท่ี 1 round-backed คือ เครื่องสายที่มีกล่องเสียงโค้งมนมี 2 แบบ 

คือ แบบคอสั้น (short neck plucked lute) และแบบคอยาว (long neck plucked lute) รวมถึงมี

นมและไม่มีนม ดังตัวอย่างภาพ 
 

 

 

 

ภาพที่ 40 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอสั้นมีนม ด้านหลังโค้งมน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 180) 

 
 

 

ภาพที่ 41 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอสั้นไม่มีนม ด้านหลังโค้งมน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 179) 

 

 

ภาพที่ 42 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอยาวมีนม ด้านหลังโค้งมน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 181) 
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ภาพที่ 43 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอยาวไม่มีนม ด้านหลังโค้งมน 

ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 181) 

 

ลักษณะที่ 2 flat-backed คือเครื่องสายที่มีกล่องเสียงด้านหลังแบนมีทั้ง

แบบคอสั้น (short neck plucked lute) และแบบคอยาว (long neck plucked lute) รวมถึงมีนม

และไม่มีนม ดังตัวอย่างภาพ 

 

ภาพที่ 44 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอสั้นมีนม ด้านหลังแบน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 183) 
 

 

ภาพที่ 45 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอยาวมีนม ด้านหลังแบน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 183) 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 258 

 

ภาพที่ 46 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอสั้นไม่มีนม ด้านหลังแบน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 182) 

 

 

ภาพที่ 47 ภาพเครื่องดนตรีลิวท์คอยาวไม่มีนม ด้านหลังแบน 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 183) 

 

ประเภทท่ี 5 กลุ่มซิทเทอร์ (Zithers) คือ กลุ่มเครื่องสายที่มีสายขึงตรึงขนานตามความยาว

ของล าตัว มีหลากหลายรูปแบบ ดังที่ Ruth Midgley กล่าวว่า สามารถแยกออกเป็น 4 กลุ่ม คือ  

กลุ่มที่  1 simple กลุ่มที่  2 long กลุ่มที่  3 plucked board และกลุ่มที่  4 struck borad (Ruth 

Midgley, 1976: 164) ทั้งนี้  ในส่วนของเครื่องดนตรีพิณและวีณานั้นมักปรากฏในกลุ่ม simple 

zither โดยในกลุ่มนี้แบ่งออกเป็น 4 ลักษณะคือ (1) stick (2) raft (3) tube และ (4) trough แต่

เครื่องดนตรีตระกูลพิณหรือวีณาที่ศึกษานี้ ปรากฏในลักษณะ stick zither เป็นหลัก ดังรายละเอียด

ต่อไปนี้ 

ลักษณะ stick zither คือ เครื่องดนตรีที่มีรูปแบบประกอบด้วยคันวางนิ้วส าหรับกด

และมีกล่องเสียงท าจากผลน้ าเต้า สามารถแบ่งออกเป็น 4 แบบคือ แบบที่ 1 เป็นท่อกลวงและมี

น้ าเต้า 2 ลูก ทั้งมีนมและไม่มีนม ส่วนแบบที่ 2 เป็นเครื่องไม่มีนม มีน้ าเต้า 2 ลูก ส่วนคอหรือคันของ

เครื่องดนตรีนั้นมีขนาดคอกว้าง แบบที่ 3 มีคอกว้างและมีนม พร้อมทั้งผลน้ าเต้า 1 ผล เพ่ือท าหน้าที่

ขยายเสียงและแบบที่ 4 เป็นรูปแบบเหมือนกับแบบที่ 3 แต่ไม่มีนม ดังตัวอย่างภาพ 
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ภาพที่ 48 ภาพเครื่องดนตรีประเภท stick zither แบบที่ 1 ไม่มีนม (ซ้าย) และแบบที่มีนม (ขวา) 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 219) 
 

 
ภาพที่ 49 ภาพเครื่องดนตรีประเภท stick zither แบบที่ 2 ชนิดที่ไม่มีนมและมีน้ าเต้า 2 ลูก 

ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 219) 
 

 

ภาพที่ 50 ภาพเครื่องดนตรีประเภท stick zither แบบที่ 3 ชนิดที่มีนมและมีน้ าเต้า 1 ลูก 
ที่มา: Musical Instruments of The World: An Illustrated Encyclopedia  

(Ruth Midgley, 1976: 219) 
 

 

ภาพที่ 51 ภาพเครื่องดนตรีประเภท stick zither แบบที่ 4 ชนิดที่ไม่มีนมและมีน้ าเต้า 1 ลูก 
ที่มา: A Dictionary of South Indian Music And Musicains Volume II (G-K) 

(P.Sambmoorthy, 1959: 192.1) 
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ฉะนั้น การจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีข้างต้นจะน าไปสู่การอธิบายลักษณะและประเภท

เครื่องดนตรีตระกูลพิณที่ปรากฏทั้งในเอกสาร หลักฐาน ตามพัฒนาการทางประวัติศาสตร์แห่ง

วัฒนธรรมดนตรีตระกูลพิณอินเดียและวัฒนธรรมดนตรีตระกูลพิณไทย เพ่ือให้จ าแนกประเภทเครื่อง

ดนตรีประเภทนี้ได้ชัดเจนยิ่งขึ้น 

 

3.1.3 หลักฐานเครื่องดนตรีพิณ 

หลักฐานที่ปรากฏค าว่า “พิณ” และเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดนั้นมีปรากฏ

ชัดเจนตั้งแต่สมัยสุโขทัย เช่น จารึก วรรณคดี จิตรกรรม  ประติมากรรม เอกสารค าบอกเล่าต่าง ๆ 

และรวมถึงหลักฐานบางชิ้นที่ปรากฏตั้งแต่สมัยทวารวดี เช่น รูปปั้นนักดนตรีหญิงบ้านคูบัว จังหวัด

ราชบุรี เป็นต้น ซึ่งในการวิพากษ์เรื่องค านั้น พบว่านักวิชาการและเอกสารต่าง ๆ ได้ให้ข้อมูลและ

ความเห็นไว้ในทิศทางเดียวกัน ด้วยหลักกระบวนการวิเคราะห์เชิงภาษาและพัฒนาการ ผนวกกับ

ประวัติศาสตร์แห่งยุค จึงท าให้ได้ข้อมูลที่สอดคล้องกันมากที่สุด นอกจากนี้ ค าว่า “พิณ” ที่ปรากฏนั้น

จะสามารถอธิบายความเป็นลักษณะดนตรีพิณอันทรงคุณค่าในวัฒนธรรมที่มีความเป็นมาและเรื่องราว

ต่าง ๆ มากมายในสยามประเทศได้เป็นอย่างดี ด้วยดนตรีพิณนั้นมักถูกน าเสนอในแง่มุมอ่ืน ๆ แห่ง

วัฒนธรรม เช่น การปรากฏในคติค าสอนแห่งพุทธศาสนา และสัญลักษณ์ดนตรีแห่งเทพต่าง ๆ ในฮินดู 

เป็นต้น ดังปรากฏหลักฐานข้อมูลดนตรีพิณต่อไปนี้ 

 

หลักฐานประเภทจารึก 

จารึกที่ 1 ศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง พ.ศ. 1835 

ศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง (หลักท่ี 1 ด้านที่ 2) บรรทัดที่ 18-20 ปรากฏค าว่า 

“เสียงพิณเสียงพาทย์” ตอนหนึ่งว่า 

...ด บงค กลอง ด้วยเสียงพาดเสียนงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ   

ใครจักมักเล่น เล่น ใครจักมักหัว หัว ใครจักมักเลื้อน เลื้อน... 
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ภาพที่ 52 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง หลักท่ี 1 ด้านที่ 2 บรรทัดที่ 18-20 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=49 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

  
ภาพที่ 53 ภาพศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง หลักที่ 1 ด้านที่ 2 บรรทัดที่ 18-20  

ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=49 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

 จากข้อความในหลักฐาน นักวิชาการหลายท่านกล่าวว่าพิณในที่นี้นอกจากจะหมายถึงเครื่อง

ดีดแล้ว ยังหมายรวมถึงเครื่องสายทุกชนิดทั้งในเครื่องดีดและเครื่องสี ดังที่ เอกสารชุมนุมดนตรีไทย 

สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ กล่าวว่า  

เสียงพิณในศิลาจารึกนั้นคงจะไม่หมายเฉพาะเครื่องดีดอย่างเดียว 

หากแต่หมายถึงเครื่องบรรเลงจ าพวกมีสายทุกชนิด ทั้งที่ดีดและสีเป็นเสียงอย่า

ว่าแต่ในสมัยสุโขทัยเลย แม้ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์นี้เอง ก็ยังมีค าว่า  “พิณสี” 

ดังในบทร้องเพลงเทพนิมิตว่า “พระทรงฟังวังเวงด้วยเพลงขับ ทั้งร้องรับดีดดิ้น

ด้วยพิณสี 

         (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2511: 8-9)  
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รวมถึงการให้ความหมายของพิณในสมัยสุโขทัยว่าพิณนั้น อาจหมายถึงเครื่องดนตรีใน

ประเภทพิณเปี๊ยะ พิณน้ าเต้าและกระจับปี่ ดังที่มักปรากฏภาพเครื่องดนตรีในภาพเขียนพุทธประวัติ

ต่าง ๆ ในขณะที่ ธนิต  อยู่โพธิ์ ได้ให้ความเห็นว่า “พิณ” ดังกล่าว อาจหมายถึงพิณน้ าเต้าหรือพิณ

ประเภทใดประเภทหนึ่งที่เกิดข้ึนในยุคนี้แล้ว ดังที่กล่าวว่า  

...ที่มีกล่าวถึงพิณไว้ในศิลาจารึกของพ่อขุนรามค าแหง สมัยสุโขทัย  

ตอนหนึ่งว่า “เสียงพาทย์ เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ” นั้น อาจหมายถึงพิณ

น้ าเต้าหรือพิณอย่างใดอย่างหนึ่ง” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 72)  

 

นอกจากนี้ สงบศึก ธรรมวิหาร ได้ให้ความเห็นว่าค าว่า “เสียงพาทย์ เสียงพิณ” ดังกล่าว  

เป็นการบ่งบอกลักษณะของเสียง โดยค าว่า “เสียงพาทย์” นั้นหมายถึงเสียงของวงปี่พาทย์และค าว่า 

“เสียงพิณ” หมายถึงวงเครื่องสาย ดังข้อความว่า  

ในเรื่องราวของเพลงและดนตรี เพลงและเรื่องราวของดนตรีจึงปรากฏ

อยู่บนศิลาจารึกเพียงแต่ค าสั้น ๆ ในจารึกพ่อขุนรามค าแหงว่า “เสียงพาทย์ 

เสียงพิณ เสียงเลื้อน เสียงขับ” ก็รู้สึกว่ามีความกว้างขวางมากมายอยู่เสียง

พาทย์ก็หมายถึงวงปี่พาทย์ เสียงพิณก็อาจจะได้แก่วงเครื่องสาย แต่ว่าเครื่อง

บรรเลงนั้นก็มีสิ่งใดบ้างก็ยากท่ีจะทราบได ้(สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 9) 

 

ดังนั้น จากข้อสันนิษฐานสามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรีพิณในที่นี้มีความเป็นไปได้ทั้งพิณ

น้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ หรือเครื่องที่อยู่ในประเภทเครื่องสาย เพราะถือเป็นเครื่องดนตรี

ประเภทเครื่องดีดในยุคโบราณท้ังสิ้น  
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จารึกที่ 2 ศิลาจารึกวัดพระยืน จังหวัดล าพูน พ.ศ. 1913 

  ศิลาจารึกวัดพระยืน ด้านที่ 1 บรรทัดที่ 24-26 ปรากฏข้อความว่า “ตีพาทย์ดัง

พิณ” ตอนหนึ่งว่า 

...ตีพาทย์ดังพิณ ฆ้อง กลอง ปี่สรไน พิสเนญชัย ทะเทียด กาหล แตร

สังข์ มานกังสดาล มรทงค์ ดงเดือด เสียงเลิศ เสียงก้อง อีกท้ังคนร้องโห่อ้ือดา... 
 

 

ภาพที่ 54 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกวัดพระยืน ด้านที่ 1 บรรทัดที่ 24-26 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=189 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

  

ภาพที่ 55 ภาพศิลาจารึกวัดพระยืน ด้านที่ 1 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=189 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

จากข้อความในหลักฐานนี้เป็นการบันทึกเรื่องราวของการสมโภชการสร้างพระอัฏฐารสยืน 

พบค าว่า “ดงงพิน” แต่ไม่ได้อธิบายไว้ว่าเป็นพิณชนิดใด นอกจากบ่งบอกว่าเป็นสิ่ งหนึ่งที่ใช้ในการ

สมโภชการสร้างพระดังกล่าว โดยนักวิชาการต่างสันนิษฐานค าว่า “ดังพิณ” นั้น เป็นเครื่องดนตรี

ประเภทเครื่องดีด และคาดว่าอาจเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด เช่น พิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะ และ

กระจับปี่ ดังที่ ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ กล่าวไว้ว่า  
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ดังพิณ คือ ดีดพิณให้มีเสียงดังแต่มีปัญหาว่าพิณนั้นคือพิณอะไรแน่ 

กระจับปี่ พิณเพ้ียะ หรือพิณน้ าเต้า (เพราะพิณหมายถึงเครื่องดนตรีที่บรรเลง

ด้วยวิธีดีด ดังนั้น เครื่องดีดทั้งหลายก็เรียกว่าพิณได้) มีหลักฐานที่เชื่อกันว่า  

การบรรเลงพิณที่มีมาแต่สมัยสุโขทัยนั้น คือ พิณเพ้ีย  หรือพิณน้ าเต้า  ซึ่งผู้ชาย

ใช้ดีดเพ่ือขับล าน าประกอบเกี้ยวสาว  ถ้าข้อสันนิษฐานเกี่ยวกับกระจับปี่เป็น

เครื่องดนตรีไทยโบราณที่มีมาก่อนเป็นจริง การดีดพิณนี้คงจะเป็นกระจับปี่

มากกว่า  เพราะสามารถท าล าน าได้ดีกว่าพิณเพ้ียและพิณน้ าเต้า   (ชิ้น ศิลป

บรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 45) 

 

 โดย สงบศึก ธรรมวิหาร ได้ให้ความเห็นที่สอดคล้องกับชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ 

ว่า “พิณ” ดังกล่าวเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด และสันนิษฐานว่าอาจเป็นเครื่องดนตรีพิณ

เปี๊ยะหรือพิณน้ าเต้าที่มีในสมัยสุโขทัย ดังข้อความว่า 

ในส่วนจารึกวัดพระยืนเมืองล าพูน (จารึกหลักที่ 62 ประชุมจารึกภาค

ที่สาม) ในหนังสือไตรภูมิพระร่วงและนิราศหริภุญชัย ก็พอเป็นหลักฐานให้

ทราบได้ว่าดนตรีไทยสมัยสุโขทัยมีเครื่องดนตรีดังนี้  

ดังพิณ คือ ดีดพิณให้มีเสียงไม่ทราบแน่นอนว่าพิณอะไรแน่ กระจับปี่ 

พิณเพ้ียะ หรือพิณน้ าเต้า แต่เชื่อกันว่าพิณในสมัยสุโขทัยคือพิณเพ้ียะหรือพิณ

น้ าเต้า (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 10) 

 

 ในขณะที่ อุทิศ นาคสวัสดิ์ ให้ความเห็นว่าค าว่า “ดังพิณ” คือ การบรรเลงพิณ โดยมิได้ระบุ

ว่าเป็นพิณชนิดใด ดังข้อความว่า “ข้อความข้างบนนี้ก็บอกไว้ชัดอีกว่ามีการ “ตีพาทย์”และมีการ 

บรรเลงพิณ ตีฆ้อง กลองและอ่ืน ๆ” (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 158) ดังนั้น จากข้อสันนิษฐานต่าง ๆ 

ของนักวิชาการที่กล่าวไว้ สามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรีพิณในที่นี้มีความเป็นได้ว่าค าว่า “ดังพิณ” นี้

หมายถึงเครื่องดนตรีพิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ เช่นเดียวกับข้อมูลพิณที่ได้จากศิลาจารึกพ่อ

ขุนรามค าแหงในยุคสุโขทัย  
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 จารึกที่ 3 จารึกเขาสุมนกูฏ พ.ศ. 1912 

  ศิลาจารึกเขาสุมนกูฏ พ.ศ.1912 ด้านที่ 2 บรรทัดที่ 20-21 ปรากฏข้อความว่า 

“พิน (พิณ)” ซึ่งเป็นจารึกในคราวที่ประดิษฐานรอยพระพุทธบาท ณ เขาสุมนกูฏ ดังความตอนหนึ่งว่า 

...ด้วยเสียงอันสาธุการบูชา อีกดุริยพาทย์พิณฆ้องกลอง เสียงดังสิพอ

ดังดินจักหล่มอันไซร้... 
 

 

ภาพที่ 56 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกเขาสุมนกูฏ ด้านที่ 2 บรรทัดที่ 20-21 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=203 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

  
ภาพที่ 57 ศิลาจารึกเขาสุมนกูฏ ด้านที่ 2 บรรทัดที่ 20-21 

ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=203 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

 จากค าที่ปรากฏนั้น พิณเป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในบรรดาเครื่องดนตรีทั้งหลาย 

ที่ใช้เป็นเครื่องประกอบการสักการะบูชา ในการสมโภชทางศาสนา หลักฐานชิ้นนี้มีลักษณะการเขียน

และการใช้ค าในรูปแบบเดียวกันกับศิลาจารึกวัดพระยืน จึงสันนิษฐานได้ว่า “พิณ” ในที่นี้อาจ

หมายถึงเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดในกลุ่มเดียวกัน 
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 จารึกที่ 4 จารึกป้านางค าเยีย พ.ศ. 1922 

ศิลาจารึกป้านางค าเยีย พ.ศ.1922 ด้านที่ 1 บรรทัดที่ 36 ปรากฏข้อความว่า “พิน 

(พิณ)” ด้วยลักษณะของศิลาจารึกหลักนี้  มีความเลือนลางมาก จึงท าให้ข้อความและบริบทต่าง ๆ 

ของข้อความนั้นไม่สมบูรณ์ ดังข้อความว่า 

...หา.....พาทย์พิณแตรสังข์พัลลุ... 

 

 

ภาพที่ 58 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกป้านางค าเยีย ด้านที่ 1 บรรทัดที่ 36 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=93 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

  

ภาพที่ 59 ศิลาจารึกป้านางค าเยีย ด้านที่ 1 บรรทัดที่ 36 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=93 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

 ศิลาจารึกป้านางค าเยียนั้นได้กล่าวถึงเรื่องราวที่ป้านางค าเยียได้บ าเพ็ญกุศลต่าง ๆ ให้กับ

พระพุทธศาสนา จากจารึกจึงสันนิษฐานได้ว่า เครื่องดนตรีพิณนี้ น่าจะหมายถึงเครื่องสาย ที่มีความ

เป็นไปได้ทั้งเครื่องดนตรีพิณเปี๊ยะ พิณน้ าเต้าและกระจับปี่ 
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จารึกที่ 5 จารึกสด๊กก๊อกธม 2 พุทธศตวรรษ 1595 

  ศิลาจารึกสด๊กก๊อกธม 2 พุทธศตวรรษ 1595 ด้านที่ 3 บรรทัดที่ 29-30 เป็นจารึกที่

กล่าวสรรเสริญพระเจ้าอุทยาทิตยวรมันที่ 2 และข้อมูลการถวายบริจาคสิ่งของต่าง ๆ พร้อมเครื่อง

ดนตรี ดังข้อความตอนหนึ่งว่า 

...สตรีผู้เลอเลิศด้วยเครื่องประดับ 100 คน พร้อมทั้งช่างสตรี

และนางทาสี พิณ 100 คัน พร้อมทั้งขลุ่ยที่งดงามและมีเสียงไพเราะ 

เครื่องดนตรี 50 อย่าง อันมีฉ่ิงและกลอง เป็นต้น... 
 

 

ภาพที่ 60 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกสด๊กก๊อกธม 2 ด้านที่ 3 บรรทัดที่ 29-30 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=501

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

  
ภาพที่ 61 ศิลาจารึกสด๊กก๊อกธม 2 ด้านที่ 3 บรรทัดที่ 29-30 

ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=501 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

ศิลาจารึกหลักนี้ใช้ภาษาสันสกฤตในการจารึก จึงปรากฏค าว่า “วีณา” ในการจารึกที่

หมายถึงเครื่องดนตรีพิณ ซึ่งเป็นหนึ่งในของที่พระเจ้าอุทยาทิตยวรมันที่ 2 ทรงบริจาคแด่เทวสถาน 

ประกอบด้วยเครื่องอุปโภคบริโภค ช้าง ม้า วัว ควาย ข้าทาสบริวาร รวมทั้งเครื่องดนตรี อันได้แก่ พิณ 

ขลุ่ย กลอง ฉิ่งและเครื่องดนตรี 50 อย่าง ซึ่งพิณในที่นี้ไม่มีการระบุว่าเป็นพิณชนิดใด  
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จารึกที่ 6 จารึกศาลเจ้าเมืองลพบุรี พุทธศตวรรษท่ี 15-16 

  ศิลาจารึกศาลเจ้าเมืองลพบุรี พุทธศตวรรษ 15-16 บรรทัดที่ 9-12 กล่าวถึงการ

ถวายนางระบ า นักร้องและนักดนตรี ได้แก่ นักดีดและนักสีเพ่ือบูชาเทวรูป ดังข้อความตอนหนึ่งว่า 
 

ตามกัลปนาของข้าพเจ้าดังนี้ คือ พระในเมืองละโว้ ซึ่งมีนางระบ ากับ

นักร้องเพลง ข้าพเจ้ากัลปนานางระบ า 1 คน นักร้อง 1 คน นักดีด 1 คน นักสี 

1 คน ท าการรับใช้ของพระกัมรเตงอัญ 

 

 

ภาพที่ 62 ค าจารึกและค าอ่านศิลาจารึกศาลเจ้าเมืองลพบุรี บรรทัดที่ 9-12 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=340

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 
 

  

ภาพที่ 63 ศิลาจารึกศาลเจ้าเมืองลพบุรี บรรทัดที่ 9-12 
ที่มา: http://www.sac.or.th/databases/inscriptions/inscribe_image_detail.php?id=340 

สืบค้นวันที่ 25 สิงหาคม 2560 

 

 ค าในจารึกไม่ปรากฏชื่อเครื่องดนตรี มีเพียงการกล่าวถึงการถวายนักร้อง นางร า นักดีดและ

นักสี เพ่ือถวายแด่พระนารายณ์ โดยระบุเพียงนักดีด 1 คนนั้น อาจเป็นพิณประเภทใดประเภทหนึ่ง 
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ดังที่มีปรากฏในสมัยโบราณและจากการกล่าวถึงนักดีด นักสี เป็นการแสดงให้เห็นถึงการแบ่งประเภท

บทบาทหน้าที่ของเครื่องดนตรีได้อย่างชัดเจน  ระหว่างเครื่องดีดและเครื่องสีที่ปรากฏขึ้นแล้วในยุคนี้ 

 จากจารึกที่กล่าวมาทั้งหมดนี้ เป็นจารึกที่มักระบุถึงกิจกรรมของมนุษย์ทางด้านศาสนาและมี

ความเกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์ รวมถึงการแสดงให้เห็นถึงความเชื่อในการเคารพกราบไหว้ 

สักการบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์และองค์เทพต่าง ๆ โดยข้อความในจารึกระบุถึงเครื่องดนตรี “พิณ” ซึ่งจารึก

ในการจารึกยุคพุทธศตวรรษที่ 15-16 พบการใช้ค าว่า “วีณา” และค าจารึกยุคต่อ ๆ มาจนถึงพุทธ

ศตวรรษที่ 19 ปรากฏการใช้ค าว่า “พิณ” ซึ่งมีความเป็นไปได้ว่าเครื่องดนตรีพิณหรือวีณาที่กล่าวถึงนี้

เป็นเครื่องดีดโบราณ ในกลุ่มเครื่องดีดประเภทพิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ ซึ่งเป็นเครื่องดนตรี

ลักษณะการถือดีดแนวตั้งที่มีมาก่อนการกล่าวถึงเครื่องดีดในแนวราบตามพัฒนาการที่มีใช้ใน

วัฒนธรรมดนตรีของไทยในยุคต่อ ๆ มาจนถึงปัจจุบัน 

 

หลักฐานประเภทเอกสาร 

เอกสารที่ 1 สาส์นสมเด็จ 

เอกสารนี้เป็นการสนทนาแลกเปลี่ยนกันไปมาระหว่างสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 

เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์กับสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพใน

ความรู้ต่าง ๆ ทางด้านดนตรีของไทย  โดยปรากฏเรื่องราวของพิณในสาส์นสมเด็จฉบับที่ 14 และ

ฉบับที่ 7 ดังนี้ 

 

 สาส์นสมเด็จฉบับที่ 14 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ทรง

ประทานความคิดเห็นเกี่ยวกับการเรียกชื่อวงระหว่างค าว่า “พิณพาทย์” และ “ปี่พาทย์” ที่แยกกลุ่ม

ประเภทเครื่องดนตรีระหว่าง “ดนตรี” และ “ดุริยะ” ดังนี้ 

...อันเครื่องประโคมต่าง ๆ นั้น เดิมเป็นของโดด ๆ เช่น กลองใบเดียว 

ตีตูม ๆ นั้นก่อน แล้วเอาสิ่งโน้น สิ่งนี้ผสมกันเข้า จึงเป็นเครื่องประโคมอย่าง

ประณีต มีเสียงต่าง ๆ ขึ้น แยกเป็น 2 สาขา คือ “ดนตรี” หมายถึง เครื่องดีดสี 

(คือเครื่องสาย) กับ ดุริย หมายถึงเครื่องตี  เป่า ค า “พิณพาทย์”หรือ “ปี่

พาทย์” นั้น ไม่ผิดทั้ง 2 ค า พิณพาทย์ว่าเล่นเพลงพิณ ดนตรีปี่พาทย์ว่าเล่น

เพลงปี่ ได้แก่ ดุริย... (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัด
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ติวงศ์และสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ , 2526: 

306-307)  

 

 จากการวิเคราะห์ค าในสาส์นสมเด็จฉบับที่ 14 นี้ พระองค์ทรงประทานแนวคิดในการใช้ค าที่

สามารถแยกประเภทเครื่องดนตรีออกเป็นสองกลุ่มระหว่างกลุ่มเครื่องดีดสีและกลุ่มเครื่องตีเป่า ดังนั้น

ค าว่า “พิณ” ในที่นี้จึงหมายถึงค าที่มีความหมายรวมถึงเครื่องสายทั้งหมด  

 

ส่วนสาส์นสมเด็จฉบับที่ 7 สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพส่งถึง

สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ เมื่อคราวประทับบ้านซินนามอน ปีนัง 

ในการเที่ยวเมืองพม่าลงวันที่ 16 กุมภาพันธ์ 2478 ว่าได้พบเครื่องดนตรีพิณจ านวน 13 สายของพม่า 

ดังข้อความว่า 

นอกจากได้ดูร าและฟังร้อง ได้เห็นของประหลาดอีกอย่างหนึ่ง คือ พิณ 

13 สายอย่างโบราณ รูปเหมือนกับที่จ าหลักไว้ที่นครวัด ขึ้นสายไม่มีลูกบิดใช้

เชือกผูก ดีดฟังเสียงเพราะ หม่อมฉันขอถ่ายรูปมา ได้ส่งมาถวายทอดพระเนตร

กับจดหมายฉบับนี้ด้วย  

    (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, 2505: 74) 

 

 หลังจากนั้นสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ทรงตอบกลับไป

ยังสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ในเรื่องรูปถ่ายพิณพม่า ลงวันที่ 22 

กุมภาพันธ์ 2478 ได้ให้ค าอธิบายเครื่องดนตรีพิณนั้นว่า เป็นเครื่องดนตรีพม่า เรียกว่า “เซา” และ

เคยพบเห็นรูปพระม้านครศรีธรรมราชของไทยที่ปรากฏมีเครื่องดนตรีแบบเดียวกับ “เซา” ใช้น า

ขบวน จึงมีความเห็นว่าในอดีตนั้น ไทยคงมีเครื่องดนตรีชนิดนี้เล่นเช่นเดียวกับพม่า ดังข้อความว่า 

ขอบพระเดชพระคุณเป็นอย่างยิ่ง ที่ทรงพระเมตตาประทานรูปพิณ

ของพม่าไป เกล้ากระหม่อมเคยเห็นและเคยฟังเขาดีดแล้ว  เขาเรียกว่า “เซา” 

แต่อันที่เห็นนั้นเป็นของปกติ เกลี้ยง ๆ ไม่มีลายวิจิตรพิศดารและตกแต่งอย่าง

รูปฉายาลักษณ์ซึ่งประทานไปนั้น...อันพิณ ซึ่งพม่าเรียกว่า “เซา” นั้น ที่พระม้า

นครศรีธรรมราชก็มีเทวดาถือแห่น าพระสิทธารถไป พอเห็นเข้าเกล้ากระหม่อม
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ก็ตกใจสงสัยว่ารูปพระม้านั้นจะเป็นพม่าท าเสียดอกกระมัง แต่เมื่อพิจารณาไป 

รูปร่างก็ดี เครื่องแต่งตัวก็ดี จะได้มีที่เฉียดไปทางพม่าก็หามิได้เลย เป็นไทย

โบราณแท้ ท าให้เข้าใจได้ว่าเขมร ไทย และพม่า แต่ก่อนมามีพิณ “เซา” เล่น

ด้วยกันทั้งนั้น แต่ท าไมเขมรกับไทยจึงละทิ้งเอาจนสูญหายไป พม่ายังคงมีเล่น

กันอยู่ เก่งหนักหนาอยู่ (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุ

วัดติวงศ,์ 2505: 86-87) 
 

 จากข้อมูลในสาส์นสมเด็จสองฉบับนี้ เป็นการกล่าวสันนิษฐานถึงข้อมูลพิณในอดีตของทั้ง

ด้านลักษณะเครื่องดนตรีที่เรียกรวมกันระหว่างเครื่องประเภทดีดและเครื่องประเภทสี เช่นค าว่า 

“พิณพาทย์” และด้านรูปทรงพิณที่มีลักษณะเดียวกับพิณพม่าที่สันนิษฐานว่าแต่โบราณของไทยคงมี

เครื่องดนตรีประเภทนี้ใช้ในวัฒนธรรมไทยเช่นเดียวกัน 
 

เอกสารที่ 2 กฎหมายตราสามดวง 

  กฎหมายตราสามดวง คือ ประมวลกฎหมายในรัชกาลที่ 1 เนื่องจากพระบาทสมเด็จ

พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก ปฐมกษัตริย์แห่งบรมราชจักรีวงศ์ ได้ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ช าระ

กฎหมายเก่า ที่มีมาแต่ครั้งโบราณ แล้วรวบรวมเป็นประมวลกฎหมายขึ้นเมื่อจุลศักราช 1166 ตรงกับ 

พ.ศ. 2347 โปรดให้เรียกว่า “กฎหมายตราสามดวง” ซึ่งว่าด้วยเรื่องกฎหมาย การปกครองและ

บทลงโทษ เป็นหลักฐานที่แสดงลักษณะสังคมในสมัยอยุธยาได้เป็นอย่างดี โดยเฉพาะเรื่องราวดนตรีที่

ปรากฏอยู่ในตอนที่ 20 ดังความตอนหนึ่งว่า 

อนึ่ งในท่อน้ าในสระแก้ว ผู้ ใดขี่ เรือคฤ เรือปทุน เรือกูบและเรือมี

สาตราวุธ แลใส่หมวกคลุมหัวนอนมา ชายหญิงนั่งมาด้วยกัน อนึ่งชเลาะตีด่ากัน 

ร้องเพลงเรือ เป่าปี่ เป่าขลุ่ย สีซอ ดีดจะเข้ กระจับปี่ ตีโทนทับ โห่ร้องนี่นั่น 

อนึ่งพิริยหมู่แขกขอมลาวพม่าเมงมอญสุมแสงจีนจามชวานานาประเทศทั้งปวง 

แลเข้ามาเดินในท้ายสนมก็ดี ทั้งนี้ไอยการขุนสนมห้าม ถ้ามิได้ห้ามปรามเกาะกุม

เอามาถึงศาลาให้แก่เจ้าน้ าเจ้าท่า แลให้นานาประเทศไปมาในท้ายสนมได้ โทษ

เจ้าพนักงานถึงตาย (ร.แลงการ์ด อ้างถึงใน ปถมา เอ่ียมสอาด, 2539: 38) 
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 จากข้อความในกฎหมายตราสามดวงนี้ ปรากฏเครื่องดนตรีประเภทดีดชัดเจน คือ กระจับปี่ 

จะเข้ อันเป็นพัฒนาการของเครื่องดนตรีตระกูลพิณที่แสดงการใช้เครื่องดนตรีประเภทนี้มีมาตั้งแต่

สมัยอยุธยาแล้ว 
 

เอกสารที่ 3 บทเพลงยาวไหว้ครูมโหรี 

  เพลงยาวไหว้ครูมโหรี มีขึ้นในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ตามที่ มนตรี ตราโมท กล่าวไว้

ว่า เพลงยาวไหว้ครูมโหรีนั้น สันนิษฐานว่าอาจแต่งขึ้นในสมัยใดสมัยหนึ่ง เพราะมีเค้าโครงเรื่องที่แต่ง

ขึ้นตั้งแต่ครั้งกรุงเก่า อันเป็นแผ่นดินสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ หรืออาจจะเป็นของเจ้าพระยาพระ

คลัง (หน) ในสมัยรัชกาลที่ 1 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ดังบทเพลงยาวไหว้ครูมโหรีต่อไปนี้ 

  ยอกรกึ่งเกล้าบงกชเกศ ไหว้ไทเทเวศร์เป็นใหญ่ 

 อันเรืองรู้ครูครอบพิณไชย  สถิตในฉ้อชั้นกามา 

 ทรงนามชื่อปัญจศีขร  ได้สั่งสอนสานุศิษย์ให้แหล่งหล้า 

 เป็นต าหรับรับร้องสืบมา  ปรากฏเกียรติในแผ่นดินดอน 

 ข้าขอชลีกรรมค านับ  พระคนธรรพด้วยใจสโมสร 

 จะดีดสีขับร้องท านองกลอน จงศรีสถาพรทุกประการ ฯ 

  อนึ่งข้าขอประณตบทรัช พระจุลจอมจักรพรรดิมหาศาล 

 คือองค์พระทรงครุฑชัยชาญ อวตารจากเกษียรสมุทรมา 

 หวังจะทรงดับเข็ญให้เย็นยุค ท านุกพระพุทธศาสนา 

 จะบ ารุงผดุงแหล่งโลกา  ให้โอฬารล้ าชั้นดุษฎี 

 สารพัดไพบูลย์พูนภพ  เลิศลบกษัตริย์ทุกกรุงศรี 

 มีทั้งพระเศวตกิรินี  ศรีศุภลักษณ์เลิศอ านวยพงศ์ 

 ย่อมลือฤทธิ์กฤษฎาไปทุกทิศ พระทรงอิศรภาพสูงส่ง 

 สิทธิ์ศักดิ์ดังพระจักรวงศ์  ด ารงทวาราราชธานี 

 ขอพระเดชเดชาภูวนาถ  พระบาทปกเกล้าเกศี 

 ข้าผู้จ าเรียงเรื่องมโหรี  ซอกรับกระจับปี่ร ามะนา 

 โทนขลุ่ยฉิ่งฉาบระนาดฆ้อง ประลองเพลงขับกล่อมพร้อมหน้า 

 ขอเจริญศรีสวัสดิ์ทุกเวลา  ให้ปรีชาชาญเชี่ยวในเชิงพิณ ฯ 18 ค า 

  (มนตรี ตราโมทและวิเชียร กุลตัณฑ์, 2523: 10) 
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 จากเพลงยาวไหว้ครูมโหรี พบค าว่า “พิณ” ร่วมกับค าอ่ืน ๆ ในค ากลอน เช่น“จะดีดสีขับร้อง

ท านองกลอน” หรือ “ซอกรับกระจับปี่ร ามะนา โทนขลุ่ยฉิ่งฉาบระนาดฆ้อง” และ “ให้ปรีชาชาญ

เชี่ยวในเชิงพิณ” จะเห็นได้ว่าจากรายชื่อเครื่องดนตรีนั้นเป็นลักษณะวงมโหรีที่มีทั้งกลุ่มเครื่องดีดสี

และกลุ่มเครื่องตีเป่าเข้าด้วยกัน ประกอบกันกับบรรเลงร่วมกับขับร้อง เพื่อการขับกล่อมกับราชส านัก

ได้มีเกิดขึ้นแล้วตั้งแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยาจนเข้าสู่กรุงรัตนโกสินทร์ 

 

หลักฐานประเภทวรรณกรรม 

วรรณกรรมท่ี 1 ไตรภูมิพระร่วงหรือไตรภูมิกถา 

ไตรภูมิพระร่วงหรือไตรภูมิกถา พระมหาธรรมราชาที่ 1 พญาลิไทยแห่งกรุงสุโขทัย

ได้ทรงพระราชนิพนธ์ไว้เมื่อ พ.ศ. 1888 และตรงกับสมัยพระเจ้ากือนาแห่งเชียงใหม่ ซึ่งอยู่ใน

ระยะเวลาเดียวกับจารึกวัดพระยืน โดยพระองค์ทรงรวบรวมจากคัมภีร์ในพระพุทธศาสนาจ านวนกว่า 

30 คัมภีร์ที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการเวียนว่ายตายเกิดของสัตว์โลกทั้งสามภูมิ คือ กามภูมิ รูปภูมิ และอรูป

ภูมิ ในส่วนของสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ได้กล่าวถึงขบวนของพระอินทร์ที่แวดล้อมด้วยเหล่าเทพยดานางฟ้า

ที่ต่างขับร้องฟ้อนร าและบรรเลงดนตรีถวาย เครื่องดนตรีนั้นประกอบด้วยกลองใหญ่ บัณเฑาะว์ ปี่ไฉน 

สังข์ กลองหน้าเดียวโดยมีพิณน าหน้าขบวนดังข้อความว่า 

...แลยังมีนางเทพยดาธิดาองค์หนึ่งชื่อคิดครา แลถือพิณอันหนึ่งว่า 

มหาวีณา ครั้งว่านางนั้นดีดพิณดวงนั้นไส้ แลพิณทั้งหลายอันได้ 60,000 อันที่

เป็นเพ่ือนพิณนั้นหากดังเองแลได้ยินไพเราะเพราะนักหนา แลว่ายังมีนาง

เทพยธิดาตนหนึ่ง (ชื่อว่าสาธุ) แลเทพยธิดาผู้นั้นก็เป่ากล้องคู่หนึ่งชื่อว่าสุภัทรา 

ครั้นว่านางนั้นเป่ากล้องคู่นั้นไส้ แต่บรรดากล้องทั้งหลายที่เป็นเพ่ือนกล้องได้ 

60,000 คู่นั้นหากดังไปเอง แลได้ยินเสียงเพราะนักหนาดุจดั่งว่าเป่าทุกคู่นั้นแล 

ยังมีนางฟ้าผู้หนึ่งเล่าชื่อว่าหสัจจนารี ดีดพิณอันหนึ่งชื่อว่า มธุรตระ ได้ยินเสียง

ไพเราะ แลลูกเนื้อพึงใจนักหนา ยังมีนางเทพยธิดาผู้หนึ่งชื่อ มณีเมขลา แลเป่า

สังข์ใหญ่อันหนึ่งชื่อพิชัยสังขะ ครั้นว่าเป่าสังข์ดวงนั้น แลสังข์ท้ังหลายได้ 6,000 

ลูกอันที่เป็นเพื่อนสังข์นั้นหากดังเองดุจมีผู้เป่าทุกดวง...  

         (พระมหาธรรมราชาที่ 1 พญาลิไทย, 2555: 215-216) 
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จากข้อความตอนนี้ระบุถึงเทพยธิดาทั้งหลายที่บรรเลงดนตรีอยู่สวรรค์ชั้นดาวดึงส์ โดยมี

เทพยธิดา 2 องค์ที่ดีดพิณ คือ เทพยธิดาชื่อ “คิดครา” ทรงดีดพิณที่มีชื่อว่า “มหาวีณา” และนางฟ้า

ชื่อ “สัจจนารี” ทรงดีดพิณที่มีชื่อว่า “มธุรตระ” โดยการกล่าวถึงลักษณะเสียงพิณว่าเป็นเสียงที่มี

ความไพเราะยิ่งนัก นอกจากเสียงพิณในตอนนี้แล้ว  ยังปรากฏข้อความที่เป็นรายชื่อเครื่องดนตรีอยู่ใน

ตอนที่ว่าด้วยเรื่องความสุขในอุตรดุรุทวีป ดังข้อความว่า 

บ้างเต้นบ้างร าฟ้อนระบ าบันลือเพลงดุริยดนตรี บ้างดีด บ้างสี บ้างตี 

บ้างเป่า บ้างขับสัพพส าเนียงหมู่นักคุนจุนกันไปเดียรดาษพ้ืน ฆ้องกลองแตรสังข์

ระฆังกังสดาลมโหรีทึกกึกก้องท านุกดี 

         (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2512: 9) 

  

 ถึงแม้ว่าในตอนนี้ไม่มีระบุค าว่า “พิณ” ที่ชัดเจน แต่มีการระบุถึงเครื่องดีดและเครื่องสี ซึ่ง

นั่นอาจหมายถึงเครื่องดนตรีพิณที่ใช้ในการดนตรีขณะนั้น อีกทั้งในเรื่องราวยังปรากฏข้อความแห่ง

หนึ่งที่ได้กล่าวถึงการสรรเสริญชื่นชมนิยมในพระบารมีของสมเด็จพระมหาจักรพัตราธิราช โดยปรากฏ

ชื่อเครื่องดนตรีที่หลากหลายทั้งเครื่องประเภทดีด สี ตี เป่า ซึ่งในข้อความระบุถึงการแบ่งประเภท

เครื่องดนตรีที่ชัดเจนระหว่างเครื่องดีดและเครื่องสี สามารถพิจารณาได้จากค าว่า “ดีดพิณ” และค า

ว่า “สีซอพุงตอ” จึงเป็นที่เข้าใจได้ว่า พิณในที่นี้จึงหมายถึงเฉพาะเครื่องดีดเท่านั้น ดังข้อความตอน

หนึ่งว่า 

แล้วแลร้องก้องขับเสียงพาทย์เสียงพิณ แตรสังข์ ฟังเสียงกลองใหญ่

แลกลองรามกลองเล็ก  แลฉิ่งแฉ่งบัณเฑาะว์วังเวง  ลางคนตีกลอง ตีพาทย์ ฆ้อง 

ตีกรับสัพพทุกสิ่ง ลางจ าพวกดีดพิณและสีซอพุงตอแลกันฉิ่งริงร าจับระบ าเต้น

เล่นสารพ  นักคุนทั้งหลายสัพพดุริยดนตรีอยู่ครืนเครง อลวนลเวงดังแผ่นดินจะ

ถล่ม (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2512: 8-9) 

 

 โดยข้อความนี้มีความสอดคล้องกับการอธิบายของ อุทิศ นาคสวัสดิ์ ที่กล่าวว่าในไตรภูมิพระ

ร่วงนั้น ปรากฏเครื่องดนตรีครบทุกประเภท ดีด สี ตี เป่า พร้อมทั้งการน าเสนอเรื่องราวในลักษณะ

ข้อความเดียวกันดังนี้ 
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เสียงนั้นดังเพราะหนักหนา และเพราะกว่าเสียงพาทย์เสียงพิณฆ้อง

กลองแตรสังข์ ฟังเสียงกลองใหญ่ กลองราม กลองเล็ก และฉิ่งแฉ่ง บัณเฑาะว์

เสนาะวังเวง ลางคนตีกลองตีพาทย์ ฆ้อง กรับ สัพพทุกสิ่ง ลางจ าพวกดีดพิณ 

และสีซอพุงตอ และกันฉิ่งริงร า จับระบ าเล่น (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 155) 

 

 จากข้อความในไตรภูมิพระร่วงนี้ ปรากฏค าว่า “พิณ” นักวิชาการและนักดนตรีต่างได้ให้

ความหมายไว้ว่า “ดีดพิณ” ในที่นี้หมายถึง การดีดกระจับปี่ ดังที่ ประเสริฐ ณ นคร กล่าวไว้ว่า “ดีด

พิณ หมายถึง กระจับปี่” (ชุมนุมดนตรีไทย สโมสรนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ , 2512: 14) 

และมีความสอดคล้องกับความเห็นของ อุทิศ นาคสวัสดิ์ ที่อธิบายไว้ในหนังสือทฤษฎีและปฏิบัติดนตรี

ไทย ภาค 1 ว่าด้วยหลักและทฤษฎีดนตรีไทยว่า เครื่องดีดอาจเป็นพิณที่หมายถึงกระจับปี่มากกว่า

พิณชนิดอ่ืน ๆ ด้วยเหตุผลที่มีการกล่าวถึงซอสามสาย อันเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้ร่วมกับการบรรเลง

กระจับปี่ ก็คือ วงมโหรีนั่นเอง จึงท าให้สันนิษฐานว่า พิณที่กล่าวถึงในไตรภูมิพระร่วงนี้น่าจะเป็นพิณ

ทีม่ีชื่อว่ากระจับปี่ ดังข้อความต่อไปนี้ 

เครื่องดีดในสมัยกรุงสุโขทัยที่ปรากฏในหนังสือไตรภูมิพระร่วงก็เห็นมี

แต่ “พิณ” อย่างเดียว แต่พิณย่อมแบ่งออกเป็นหลายชนิด เช่น อาจจะเป็น พิณ

เพียะ หรือ กระจับปี่ ฯลฯ ตามข้อความที่กล่าวนี้ เข้าใจว่าคงเป็นกระจับปี่

มากกว่า เพราะมีอยู่ตอนหนึ่งกล่าวว่า “ลางจ าพวกดีดพิณและสีซอพุงตอ” 

สันนิษฐานว่าซอพุงตอคงเป็นซอสามสาย และพิณท่ีเล่นกับซอสามสายตามปกติ 

ก็คือกระจับปี่นั่นเอง อ้อ ถ้าอย่างนั้นกระจับปี่นี่ก็เป็นพิณชนิดโบราณมาก

ทีเดียวซีครับ ทีนี้ดนตรีประเภทเครื่องสีล่ะ จะมีซอสามสายอย่างเดียวหรือว่ามี

ซออ่ืนด้วย  เข้าใจว่ามีซอสามสายอย่างเดียวแต่ความจริงจะใช่หรือไม่ก็ไม่ทราบ

แน่  เพราะหนังสือไตรภูมิพระร่วงเขียนไว้แต่เพียงว่า “ดีดพิณและสีซอพุงตอ” 

ถ้าพิณคือกระจับปี่แล้ว ซอพุงตอก็จะต้องเป็นซอสามสายอย่างไม่ต้องสงสัย 

เนื่องจากซอสามสายและพิณที่เล่นด้วยกันก็เห็นมีแต่ซอสามสายกับกระจับปี่

เท่านั้น (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 156) 
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 รวมถึงความเห็นของปัญญา รุ่งเรืองที่อธิบายว่าเครื่องดีดในที่นี้ หมายถึงเครื่องดนตรีพิณ อัน

ได้แก่ กระจับปี่ พิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะ และไม่ได้หมายรวมถึงจะเข้ เพราะไม่ปรากฏในหลักฐานเหล่านี้ 

(ปัญญา รุ่งเรือง, 2525: 34) ฉะนั้น พิณที่ปรากฏในเอกสารนี้ จึงมีข้อสรุปว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภท

เครื่องดีดซึ่งมีความเป็นไปได้ทั้งพิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ 

 

 วรรณกรรมท่ี 2 ลิลิตยวนพ่าย 

  ลิลิตยวนพ่ายเป็นวรรณคดีเรื่องส าคัญในสมัยอยุธยา ซึ่งมีการสันนิษฐานว่าพิณใน

วรรณคดีนี้เป็นทั้งเครื่องดีดและเครื่องสีที่น ามาเล่นผสมวงที่เรียกว่า “พิณพาทย์” ดังความเห็นที่ ธนิต 

อยูโพธิ์ กล่าวไว้ว่า  

ครั้นตกมาในสมัยกรุงศรีอยุธยาก็เรียกวงเครื่องบรรเลงแบบนี้ ซึ่งจะมี

พิณเข้าร่วมบรรเลงหรือไม่ก็ตามว่า “พิณพาทย์”ไปเลย เมื่อเรียกกันเคยชินเสีย

แล้ว ถึงจะไม่มีพิณก็คงเรียกกันไป (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 118)  

 

ดังข้อความตอนหนึ่งว่า 

   สยงไพนพิณพาทยก้อง  กาหล 

  สยงสู่ศรีสารจอยน   จ่นนแจ้ว 

  สยงคณคนคฤม    คฤโฆษ 

  สยงพวกพลกล้าแกล้ว   โห่หรรษา ฯ 

            (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 119) 

  

จากข้อความพบค าว่า “พิณพาทย” เป็นค าเรียกชื่อวงที่อาจมีหรือไม่มีพิณก็ตาม (ธนิต อยู่

โพธิ์, 2523: 119) โดยสงัด ภูเขาทอง มีความเห็นที่สอดคล้องกับธนิต อยู่โพธิ์ ดังที่อธิบายไว้ว่า “ค า

ว่าพิณพาทย์ที่กล่าวถึงคงจะมีความหมายว่าเป็นลักษณะวงดนตรีชนิดหนึ่ง ดังที่เราเรียกว่า“ปี่พาทย์” 

ในปัจจุบัน หรืออาจจะเป็นเครื่องประโคมที่มีทั้งเครื่องตีและเครื่องดีด” (สงัด ภูเขาทอง, 2532: 227-

228) 
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วรรณกรรมท่ี 3 อนิรุทธ์ค าฉนัท์ 

 จ าเรียงสานเสียง 

ประอรประเอียง    กรกรีดเพยียทอง 

เต่งติงเพลงพิณ    ปี่แคนทรลอง 

ส าหรับลบอง    ลเบงเฉ่งฉันท์ 

 (ปถมา  เอี่ยมสะอาด, 2539: 44) 

 

วรรณกรรมท่ี 4 กากี 

 คนธรรพ์ครั้งเห็นกรุงกษัตริย์ แจ้งรหัสให้เนตรดั่งบรรหาร 

น้อมศิโรฒน์รับรสพจมาน   แล้วจับพิณประสานส าเนียงครวญ 

อีกตอนหนึ่งกล่าวว่า 

 ครุฑฟังยิ่งครั่งฤทัยแค้น  ดั่งหนึ่งแสนอัคนิรุทรมาจุดจี้ 

จึงแสร้งแกล้งกล่าววาที   ว่าดูก่อนเสนีเสนาะพิณ 

            (ปถมา  เอี่ยมสะอาด, 2539: 44-45) 

 

วรรณกรรมท่ี 5 กาพย์พระไชยสุริยา 

 สมบัติสัตว์มนุษย์ครุฑธา  กลอกกลับอัปรา 

เทวาสมบัติชัชวาล   ศุขเกษมเปรมปรีวิมาน 

อ่ิมหน าส าราญ    ศฤงคารห้อมล้อมพร้อมเพรียง 

กระจับปี่สีซอท่เสียง   ขับร าจ าเรียงส าเนียงนางฟ้าน่าฟัง 

                 (ปถมา  เอี่ยมสะอาด, 2539: 45) 

 

จากวรรณกรรมที่ 4 ถึงวรรณกรรมที่ 5 นี้ เป็นวรรณกรรมที่แต่งขึ้นตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา

จนถึงกรุงรัตนโกสินทร์ โดยมีการกล่าวถึงเครื่องดนตรีประเภทดีดพิณและกระจับปี่อย่างชัดเจน ดังนั้น 

จากหลักฐานประเภทวรรณกรรมที่มีขึ้นตั้งแต่สมัยสุโขทัยอย่างอนิรุทธค าฉันท์จนมาถึงวรรณกรรม

แห่งรัตนโกสินทร์นี้ ปรากฏข้อมูลเครื่องดนตรีประเภทดีด ซึ่งพิณในช่วงยุคแรกอาจหมายถึงเครื่อง
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ดนตรีพิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ แต่พอเข้าสู่วรรณกรรมช่วงอยุธยาตอนปลายถึงรัตนโกสินทร์

นั้น มีการระบุชื่อเครื่องดีดกระจับปี่ไว้อย่างชัดเจน 

 

หลักฐานประเภทประติมากรรม 

 ประติมากรรมที่ปรากฏเครื่องดนตรีพิณที่เห็นเด่นชัดที่สุด คือ ประติมากรรมปูนปั้นนักดนตรี

หญิง แห่งบ้านคูบัว จังหวัดราชบุรี  เป็นหนึ่งของการเล่าเรื่องชาดกประดับรอบฐานเจดีย์ โดยปูนปั้น

ชิ้นนี้สร้างขึ้นในยุคศิลปะทวารวดี ประมาณพุทธศตวรรษที่ 12-13 ดังนั้น จึงเกิดความสึกกร่อนไปตาม

กาลเวลา ภาพประติมากรรมนี้เป็นภาพปูนปั้นรูปนักดนตรีหญิงจ านวน 5 คน (จากซ้ายไปขวา) 

ประกอบด้วย กรับ คนขับล าน า พิณห้าสาย ฉิ่ง พิณน้ าเต้าหรือพิณเปี๊ยะ ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 64 ประติมากรรมปูนปั้นนักดนตรี ศิลปะสมัยทวารวดี บ้านคูบัว จังหวัดราชบุรี 
ที่มา: หนังสือมรดกศิลป์ดินแดนสุวรรณภูมิ (กรมศิลปากร, 2554: 13) 

 

 นอกจากนี้ สุจิตต์ วงษ์เทศ ได้ให้ความเห็นว่ารูปปั้นนักดนตรีหญิงจ านวน 5 คน อยู่ในท่านั่ง

พับเพียบเรียบร้อยประหนึ่งคือหญิงชาววัง อันเป็นลักษณะการผสานรูปแบบของการขับไม้ของสยาม

ร่วมกับเครื่องดนตรีพิณที่เชื่อกันว่าเป็นอารยธรรมที่มีอิทธิพลมาจากอินเดีย ดังที่กล่าวไว้ว่า 

หลักฐานเก่าแก่ที่สุดในขณะนี้คือภาพปูนปั้นประดับฐานเจดีย์ที่เมือง

โบราณบ้านคูบัว อ าเภอเมือง จังหวัดราชบุรี เป็นรูปนักดนตรีและนักร้อง 

“ผู้หญิง” ทั้งหมดรวม 5 คนคือ บรรเลงเพียะหรือพิณน้ าเต้า 1 คน บรรเลงพิณ

ห้าสาย 1 คน ตีกรับ 1 คน ตีฉิ่ง 1 คนและนักร้องขับล าน า 1 คน  
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พนักงาน “ดุริยดนตรี 5 นาง” นั่งพับเพียบเรียบร้อยเป็นชาววังนาง

ก านัล เก็บหัวเข่ามิดชิดแต่ไม่ปิดนมเพราะไม่สวมเสื้อ หากมีเพียงท่อนสไบคล้อง

บ่าไว้ อันเป็นประเพณีท้องถิ่นในภูมิภาคนี้ 

เครื่องมือตระกูลพิณ (มีหลายสายเช่น 5 สาย) รับมาจากต่างประเทศ

ใช้ดีดอย่างด้นน าเพลง เป็นแบบแผนดุริยดนตรีที่มีพ้ืนฐานดั้งเดิมของตนเอง

รองรับอยู่แล้วคือดีดเพียะตีกรับขับไม้โดยผู้หญิงทั้งหมด  

แบนแผนดุริยดนตรีปูนปั้นที่บ้านคูบัว น่าจะมีพัฒนาการเกี่ยวข้องกับ

จารึกศาลลพบุรี จังหวัดลพบุรี (ราวพุทธศตวรรษที่ 16) ที่ระบุว่าบริจาคข้าทาส

ผู้หญิงเป็น “นางระบ า 1 คน นักร้อง 1 คน นักดีด 1 คน นักสี 1 คน” มีหน้าที่

กระท าบ าเรอถวายรับใช้สิ่งศักดิ์สิทธิ์ และจะเป็นต้นแบบมโหรีผู้หญิงในราช

ส านักกรุงศรีอยุธยา (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2542: 186-187) 

 

 จากประติมากรรมปูนปั้นที่เมืองโบราณบ้านคูบัว จะเห็นว่ามีทั้งเครื่องดนตรีประเภทเครื่อง

ดีดในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ เช่น เครื่องดีดท าจากน้ าเต้า (เรียกภายหลังว่าพิณน้ าเต้า) และพิณห้า

สายที่เชื่อว่าเป็นการรับเอามาจากวัฒนธรรมอินเดียมาประสมประสานการบรรเลง อันเป็นส่วนแสดง

ถึงความก้าวหน้าขึ้นอีกขั้นหนึ่งของพัฒนาการทางดนตรี รวมถึง ปัญญา รุ่งเรือง ได้ให้ข้อพิจารณาถึง

เครื่องดนตรีพิณสองชิ้นที่ปรากฏบนภาพหลักฐานคือ พิณห้าสายที่มีลักษณะคล้ายปีปะของจีนและ 

พิณน้ าเต้า ดังข้อความว่า 

ดูที่รูปจะเห็นว่าหญิงคนกลางนั้นดีดพิณ (พิณอะไรอย่างหนึ่งซึ่งดู

รูปร่างคล้ายอย่างปีปะของจีนมี 5 สาย) ด าเนินท านองเพลง คนขวาสุดดีดอะไร

สักอย่าง ดูคล้าย ๆ จะเป็นพิณน้ าเต้าแต่สั้นมาก คงจะเป็นเครื่องดีดที่มีลักษณะ

แบบพิณนั้นแหละ ส่วนคนที่สองจากขวาตีฉิ่งไม่มีปัญหา (ถ้าเช่นนั้นฉิ่งก็มีใช้ใน

สมัยนี้แล้ว) คนซ้ายสุดตีกรับให้จังหวะ ถ้าเป็นกรับพวงก็ใช้ตีมือเดียวเพราะ

เคาะลงกับอีกมือหนึ่ง  นี่ตีสองมือน่าจะเป็นกรับคู่ คนที่นั่งเท้าแขนอยู่นั้น นัยว่า

จะเป็นคนขับล าน าคือร้อง สรุปแล้วก็ครบวงพอดี (ปัญญา รุ่งเรือง, 2525: 29) 
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 จากข้อมูลภาพปูนปั้นนักดนตรีหญิงแห่งบ้านคูบัวนี้ พิณท่ีปรากฏนั้นมีจ านวน 2 ชนิดคือ ชนิด

ที่ 1 พิณห้าสายเป็นพิณลิวท์ (lute) ลักษณะคอสั้นมีจ านวน 5 สายคล้ายกับเครื่องดีด 5 สายของ

อินเดียที่มีการสันนิษฐานไว้เช่นเดียวกันว่า เครื่องดนตรีลักษณะนี้น่าจะเรียกว่า “กจฉปิ (kacchapi)” 

ส่วนเครื่องดนตรีอีกรูปแบบหนึ่ง คือ พิณน้ าเต้าหรือพิณเปี๊ยะ ซึ่งอยู่ในกลุ่ม resonated bow ดังจะ

สังเกตได้จากภาพที่ปรากฏอย่างชัดเจน ดังนั้น จึงเป็นเครื่องที่แสดงว่าพิณน้ าเต้านี้มีใช้แล้ว นอกจากนี้ 

ยังปรากฏหลักฐานยุคทวารวดีเช่นเดียวกัน ดังการปรากฏประติมากรรมสมัยทวารวดีราวพุทธศตวรรษ

ที่ 13-14 เป็นปูนปั้นรูปกินนรดีดพิณเปี๊ยะอยู่ที่เจดีย์จุลประโทณ จังหวัดนครปฐม ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 65 ภาพปูนปั้นรูปกินนรดีดเปี๊ยะ ศิลปะสมัยทวารวดี ณ เจดีย์จุลประโทณ จังหวัดนครปฐม 
ที่มา: หนังสือมรดกศิลป์ดินแดนสุวรรณภูมิ (กรมศิลปากร, 2554: 76) 

 

ดังนั้น จากหลักฐานประเภทประติมากรรมนั้น ปรากฏเครื่องดนตรีประเภทดีดสองชิ้นคือ 

พิณห้าสายและพิณน้ าเต้า ซึ่งอยู่ในกลุ่มเครื่องดีดที่ปรากฏพบว่ามีการใช้งานมาแต่โบราณ 

 

หลักฐานประเภทจิตรกรรม 

 หลักฐานจิตรกรรมฝาผนังส่วนใหญ่มักปรากฏภาพเครื่องดนตรี วงดนตรีประกอบในเรื่องราว

ต่าง ๆ ทั้งพุทธประวัติ ความบันเทิงของกษัตริย์ เครื่องดนตรีของเหล่าเทพต่าง ๆ  เช่น พระอินทร์ดีด

พิณสามสายแห่งเรื่องราวทางสายกลาง พระปัญจสิขรดีดพิณในขบวนแห่ของเทวดานางฟ้ารับเสด็จ

พระพุทธเจ้าลงจากสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ เป็นต้น และภาพการบรรเลงดนตรีอันเป็นเครื่องบันเทิงของ   
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ผู้สูงศักดิ์ดัง่กษัตริย์ เช่น ตอนพระราชพิธีอภิเษกสมรสของพระเจ้าสุทโธทนะและพระนางสิริมหามายา 

และรวมถึงเครื่องดนตรีที่เหล่าเทพใช้ถือบรรเลง ดังภาพและรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

 

    
 

ภาพที่ 66 พระพุทธเจ้าเสด็จลงจากสวรรค์ชั้นดาวดึงส์จิตรกรรมฝาผนังภายในพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ 
ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ (กรมศิลปากร, 2557: 138) 

 
 

   
 

ภาพที่ 67 มโหรีในราชส านักสมัยอยุธยาถึงกรุงรัตนโกสินทร์ 
ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ (กรมศิลปากร, 2557: 30) 
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ภาพที่ 68 พิณในวงมโหรี จิตรกรรมฝาผนังวัดไชยทิศ ต าบลบางขุนศรี บางกอกน้อย ธนบุรี 
ที่มา: http://oknation.nationtv.tv/blog/home/blog_data/321/21321/images/W17.jpg 

สืบค้นวันที่ 15 สิงหาคม 2560 

 

 

ภาพที่ 69 พระอุเทนราช ผิวกายสีขาว พระหัตถ์ถือเครื่องดีดชนิดสามสาย (ซ้าย)  
และมัทยาวามหาฤษี กายสีน้ าตาลถือเครื่องดนตรีชนิดสามสาย  (ขวา) 

บนบานประตูมุขทิศตะวันตกวัดบวรสถานสุทธาวาส (พระแก้ววังหน้า)  

ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังวัดบวรสถานสุทธาวาส (พระแก้ววังหน้า)  

(กรมศิลปากร, 2557: 143) 
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ภาพที่ 70 พระปัญจสิขรท าหน้าที่ดีดพิณให้พระอิศวรและเทพอื่น ๆ  
บนบานประตูวัดบวรสถานสุทธาวาส (พระแก้ววังหน้า)  

ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังวัดบวรสถานสุทธาวาส (พระแก้ววังหน้า)  

(กรมศิลปากร, 2557: 139) 

 

 

ภาพที่ 71 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย จิตรกรรมฝาผนังพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ 
ที่มา: หนังสือจิตรกรรมฝาผนังพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ (กรมศิลปากร, 2557: 64) 
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ภาพที่ 72 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย จิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดหนองบัว อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 6 กุมภาพันธ์ 2559 

 

 

 

ภาพที่ 73 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย จิตรกรรมฝาผนังโบสถ์วัดต้นกอก  
อ าเภอสันป่าตอง จังหวัดเชียงใหม่ 

ที่มา: รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน บันทึกภาพวันที่ 7 สิงหาคม 2559 
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ภาพที่ 74 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย 
จิตรกรรมฝาผนังวัดพระศรีรัตนมหาธาตุวรวิหาร อ าเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 10 ตุลาคม 2559  
 

 

ภาพที่ 75 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย จิตรกรรมฝาผนังวัดมัชฌิมาวาส อ าเภอเมือง จังหวัดสงขลา 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู  บันทึกภาพวันที่ 5 เมษายน 2559 
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ภาพที่ 76 พระอินทร์ดีดพิณสามสาย ภาพแกะสลักไม้ฝีมือช่างชาวพม่า 

วัดอ่าวน้อย อ าเภอเมือง จังหวัดประจวบคีรีขันธ์ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 23 ธันวาคม 2559 

 

 นอกจากภาพพิณที่ปรากฏในเรื่องราวพระอินทร์ดีดพิณสามสายตามเรื่องราวในพุทธประวัติ

แล้ว พิณยังปรากฏในฐานะเป็นเครื่องมือวิเศษที่มีอิทธิฤทธิ์ ดังที่ปรากฏในหนังสือฮูปแต้ม จิตรกรรม

ฝาผนังวัดภูมินทร์ อ าเภอเมือง จังหวัดน่าน ซึ่งกล่าวถึงฮูปแต้มอันเป็นชาดกที่ได้รับความนิยมในแถบ

ล้านช้าง ที่สะท้อนวิถีชีวิต ค าสอนและคติความเชื่อทางศาสนาของชาวน่าน เรื่องราวโดยย่อกล่าวว่า

พิณของคัทนธกุมารนั้นเป็นพิณที่ได้รับจากนางยักษ์ที่มาท าร้ายมารดาของคัทนธกุมารแต่ด้วยความที่ 

คัทธนกุมารเป็นผู้มีบุญญาธิการเกิดมาพร้อมกับดาบสรีกัญไชย (ดาบวิเศษ) จะก าจัดนางยักษ์ตนนั้น 

ดังนั้นเพ่ือแลกกับการร้องขอชีวิต นางยักษ์จึงยอมมอบพิณวิเศษให้พร้อมกับไม้เท้าต้นชี้ตายปลายชี้

เป็นให้ ดังที่ สิทธิศักดิ์ ธงเงิน ได้อธิบายความหมายของพิณสามสายวิเศษไว้ดังนี้ 

พิณสามสาย หากดีดสายแรกจะช่วยขับไล่เหล่าศัตรูให้พ้นไป หากดีด

สายที่สอง น ามาซึ่งอาหารบริโภค หากดีดสายที่สาม เรียกเจ้าเมืองใกล้ไกลให้

ยอมสวามิภักดิ์ (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 25) 

 

 โดยพิณสามสายวิเศษนี้ปรากฏในตอนที่เจ้าคัทธนะ (คัทธนกุมาร) ก าจัดงูยักษ์ที่ลงมาจับ

ชาวเมืองขวางทะบุรี โดยใช้ไม้เท้าต้นชี้ตายปลายชี้เป็นชี้ให้งูตกลงมาตาย จากนั้นทรงดีดพิณสามสาย

วิเศษเพ่ือน ากระดูกท้ังหมดมากองรวมกันดังภาพ 
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ภาพที่ 77 เจ้าคัทธนะดีดพิณสามสายเพื่อน ากระดูกมากองรวมกัน 

ที่มา: หนังสือเสน่ห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 29) 

 

 นอกจากนี้ ยังปรากฏภาพในอีกตอนหนึ่งคือ ตอนที่เจ้าคัทธนะเสด็จไปถึงเมืองชวาทวดี ทรง

ช่วยเหลือชาวเมืองจากพญาเหยี่ยวและนกยักษ์ที่ออกมาไล่ล่าจับชาวเมืองกินด้วยความโกรธแค้นด้วย

วิธีการเดียวกับการฆ่างูยักษ์คือ ก่อไฟล่อให้นกออกมา จากนั้น ใช้ไม้เท้าต้นชี้ตายปลายชี้เป็นชี้ไปยังฝูง

นกยักษ์เหล่านั้นจนตกลงมาตาย จากนั้น จึงดีดพิณสามสายเพื่อน ากระดูกมากองรวมกัน ดังภาพ 
 

 

 

ภาพที่ 78 เจ้าคัทธนะดีดพิณสามสายเพื่อน ากระดูกนกยักษ์มากองรวมกัน 
ที่มา: หนังสือเสน่ห์ฮูปแต้ม วัดภูมินทร์ จังหวัดน่าน (สิทธิศักดิ์ ธงเงิน, 2559: 35) 
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 จากหลักฐานภาพจิตรกรรมนั้น พบว่าภาพเครื่องดนตรีพิณส่วนใหญ่เป็นเครื่องดีดรูปทรงลิวท์ 

(lute) คอยาวถือดีดในแนวตั้ง  โดยมีองค์ประกอบของเครื่องที่อ้างอิงจากเรื่องราวทางศาสนาและ

ความเชื่อของสังคมและท้องถิ่น เช่น พิณสามสายของพระอินทร์มีสายจ านวน 3 สาย แต่ละสายมี

ความหมายต่างกัน และรวมถึงพิณวิเศษสามสายของคัทธนกุมาร เป็นต้น 

 

  จากหลักฐานต่าง ๆ ปรากฏข้อมูลเครื่องดนตรีพิณในหลายแง่มุม ไม่ว่าจะเป็นการสันนิษฐาน

ด้านค าท่ีปรากฏจากหลักฐานจารึก เอกสารและวรรณกรรมต่าง ๆ ที่กล่าวในทิศทางเดียวกันคือ ค าว่า 

“พิณ” หรือแม้แต่ค าว่า “วีณา” ในบางหลักฐานที่ปรากฏนั้น หมายถึงเครื่องดนตรีประเภทดีดเป็น

หลัก โดยอาจเป็นไปได้ทั้งพิณน้ าเต้า พิณเปี๊ยะและกระจับปี่ ทั้งนี้ ขึ้นอยู่กับยุคสมัยของหลักฐานนั้น ๆ 

ตามล าดับ ส่วนหลักฐานประเภทประติมากรรมและจิตรกรรม เป็นการให้ข้อมูลด้านรูปลักษณะ แสดง

ถึงการใช้งานและความหมายที่ชัดเจนขึ้น โดยภาพรวมของทั้ง 2 ประเภทนี้มีทิศทางในด้านลักษณะ

การใช้งานในทิศทางเดียวกัน กล่าวคือ การใช้เครื่องดนตรีพิณส าหรับกิจกรรมในทางศาสนา กิจของ

พระมหากษัตริย์ผู้ทรงศักดิ์ และความเกี่ยวข้องกับเทพยดาองค์ส าคัญรวมถึงเทพยธิดาต่าง ๆ ตาม

เรื่องราวความเชื่อในสังคม ส่วนรูปลักษณะเครื่องดนตรีนั้น จากภาพปรากฏเครื่องดนตรีที่มีลักษณะ

คล้ายคลึงกับหลักฐานสามประเภทที่กล่าวก่อนหน้านี้คือ  พิณห้าสาย พิณน้ าเต้า กระจับปี่ เป็นต้น จะ

มีเพียงพิณห้าสายที่ปรากฏในประติมากรรมบ้านคูบัว ศิลปะสมัยทวารวดีเท่านั้นที่แตกต่างไปจากค า

กล่าวอ้างถึงพิณในลักษณะอ่ืน ๆ นอกจากนี้ ยังปรากฏลักษณะพิณที่มีรูปลักษณ์เป็นไปตามท้องถิ่นนั้น 

ๆ เช่น ภาพจิตรกรรมฝาผนังวัดต้นกอก จังหวัดเชียงใหม่ที่ปรากฏพิณในลักษณะเดียวกับซึงของทาง

ภาคเหนือ เป็นต้น  

 ทั้งนี้ พิณที่ปรากฏมี 2 ประเภทหลัก ๆ คือ ประเภทลิวท์ (lutes) และประเภทโบวส์ (bows) 

โดยเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) นั้น ปรากฏทั้งแบบคอยาว (long neck) เช่น ลักษณะเดียวกับ

กระจับปี่ และแบบคอสั้น (short neck) เช่น พิณห้าสาย เป็นต้น ส่วนประเภทที่สองคือโบวส์ (bows) 

เช่น พิณน้ าเต้าและพิณเปี๊ยะ ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีคันธนูที่มีตัวขยายเสียง จัดอยู่ ในประเภทที่เรียกว่า 

“resonated bows” 
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3.2 เครื่องดนตรีตระกูล “พิณ” ในวัฒนธรรมอินเดียและวัฒนธรรมไทย 

การศึกษาเครื่องดนตรีพิณนั้น ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดจากแหล่ง

ต้นก าเนิดพุทธศาสนา ด้วยเหตุผลจากการที่พิณมักถูกกล่าวถึงและยกตัวอย่างในหลายแง่มุมแห่งหลัก

พระธรรมและค าสอน ดังที่ปรากฏการใช้ค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีชิ้นนี้ว่า “พิณ” ในทั่ว ๆ ไป และ

เรียกว่า “วีณา” ในค าบาลีสันสกฤตที่มีความหมายถึงเครื่องดีด ทั้งนี้  เพ่ือให้ได้ข้อมูลและข้อสรุป  

ทางดนตรีพิณในด้านเรื่องราวและลักษณะของพิณที่ปรากฏในยุคพุทธศาสนาที่มีความเชื่อมโยงและ

สามารถสะท้อนประวัติศาสตร์สังคม ประเพณี วัฒนธรรม ตลอดจนลักษณะส าคัญทางวัฒนธรรม

ดนตรีพิณแห่งพุทธศาสนาจากอินเดียสู่สยามประเทศ เพ่ือน าไปสู่การสร้างสรรค์บทเพลงพิณแห่ง  

ทางสายกลางและสามารถถ่ายทอดเรื่องราวได้อย่างเหมาะสม 

 ผู้วิจัยจึงได้ก าหนดการศึกษาเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดในอารยธรรมอินเดีย ซึ่งถือได้ว่า

เป็นอารยธรรมกระแสหลักของเอเชีย ที่ได้แพร่กระจายวัฒนธรรมเข้าสู่ดินแดนเอเชียตะวันออกเฉียง

ใต้ประมาณพุทธศตวรรษที่ 7 - 8 และรวมถึงการศึกษาเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดในอารยธรรม

ไทย ด้วยเหตุผลการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมและอิทธิพลของอินเดียในอดีตที่มีการติดต่อ

แลกเปลี่ยนจากอารยธรรมอินเดียสู่ภาคพ้ืนเอเชียตะวันออกเฉียงใต้นั้น ดังที่ James R. Brandon ได้

กล่าวไว้สรุปได้ว่า ในช่วง 1000 ปีแรกของยุคศาสนาคริสต์ วัฒนธรรมอินเดียได้แพร่ขยายเข้ามายัง

เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ อันเป็นประวัติศาสตร์หลักของเอเชีย จากการเดินทางเรือเพ่ือท าการค้าขาย

กันระหว่างท่ า เรือ ใน อิน เดี ยกับ เอเชี ยตะวันออกเฉียงใต้  ( James R. Brandon, 1974: 12) 

เช่นเดียวกับความเห็นของ ฐิติรัตน์ เวทย์ศิริยานันท์และคณะที่อธิบายไว้ว่า 

 หลักฐานเอกสารในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้แสดงให้เห็นว่าการ

ติดต่อระหว่างคนในภูมิภาคนี้กับชาวอินเดียมีมาตั้งแต่สมัยก่อนประวัติศาสตร์ 

ชาวอินเดียที่ เดินทางเข้ามาในดินแดนแถบนี้ มิได้มีแต่เพียงพ่อค้าเท่านั้น 

นักบวช นักพรต ผู้เผยแพร่ศาสนา นักเผชิญโชคก็เดินทางเข้ามาด้วย โดยได้

น าเอาศิลปวัฒนธรรม ลัทธิการเมือง โดยเฉพาะอย่างยิ่งศาสนาทั้งศาสนา

พราหมณ์และพุทธศาสนา รวมทั้งวรรณคดีต่าง ๆ เข้ามาในดินแดนแถบนี้ 

ระหว่างพุทธศตวรรษที่ 7-8 มีการติดต่อระหว่างกันมากขึ้น มีทั้งพระภิกษุใน

พุทธศาสนาและพราหมณ์ตลอดจนผู้มีความรู้ได้เดินทางเข้ามามากยิ่งขึ้น

กว่าเดิม ต่อมาในช่วงพุทธศตวรรษที่ 9 - 10 อารยธรรมอินเดียได้ก่อให้เกิดผล
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อย่างมากมายต่อภูมิภาคแถบนี้ (ฐิติรัตน์ เวทย์ศิริยานันท์และคณะ , 2558: 

138-139) 

 

โดยมีความเห็นสอดคล้องกับ สมชาติ มณีโชติ ที่กล่าวถึงการเข้ามาของชาวอินเดียที่มีทั้ง

พ่อค้าและนักบวช ดังข้อความว่า 

ในบริเวณเมืองท่าโบราณดังกล่าวเหล่านี้ ได้มีชาวอินเดียทั้งที่เป็น

พ่อค้าและนักบวชทั้งในศาสนาพราหมณ์และศาสนาพุทธ ติดตามเข้ามาตั้ง    

ถิ่นฐานและน าเอาศาสนาความเชื่อ ตลอดจนขนบธรรมเนียมประเพณีที่เคยถือ

ปฏิบัติในประเทศของตนคืออินเดียเข้ามาเผยแพร่ด้วย 

             (สมชาติ มณีโชติ, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 

  

 โดยความเห็นของสมชาติ มณีโชติ มีความสอดคล้องกับความเห็นของ James R. Brandon 

ที่กล่าวถึงการเข้ามาของวัฒนธรรมอินเดียไว้ว่า “ในทุก ๆ หลักฐานมุ่งประเด็นไปที่ความจริงที่

วัฒนธรรมอินเดียนั้น ถูกน าเข้ามาโดยพ่อค้า นักเผยแพร่ศาสนาและกลุ่มปัญญาชน” (James R. 

Brandon, 1974: 13) จากการเข้ามาในดินแดนสุวรรณภูมิดังกล่าว ผู้คนในแถบนี้จึงได้รับเอา

วัฒนธรรม ศาสนา ความเชื่อต่าง ๆ เข้ามาผสมจนกลายเป็นวัฒนธรรมเฉพาะของตน โดยในการเดิน

ทางเข้ามายังดินแดนนี้ของชาวอินเดียโบราณนั้น เริ่มมาตั้งแต่อาณาจักรฟูนัน อาณาจักรขอม 

อาณาจักรทวารวดี อาณาจักรเขมร อาณาจักรศรีเกษตรและอาณาจักรศรีวิชัย (ฐิติรัตน์ เวทย์ศิริ -

ยานันท์และคณะ, 2558: 141-142) จนกระทั่ง ปัจจุบันยังค้นพบร่องรอยของการติดต่อสัมพันธ์

ระหว่างชาติอินเดีย โดยเริ่มต้นจากพม่า จามปา เขมร อินโดนีเซียและไทย (ฐิติรัตน์ เวทย์ศิริยานันท์

และคณะ, 2558: 142)  เช่นเดียวกับความเห็นของ ปัญญา รุ่งเรือง ที่อธิบายถึงอิทธิพลอินเดียที่เข้า

มาสู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ สามารถสรุปได้ว่า อินเดียเข้ามาในดินแดนแถบนี้ด้วยเหตุผลทางการค้า

และการศาสนา โดยผ่านมาทางศรีลังกา เข้ามาสู่อินโดนีเซีย มาเลเซีย พม่า กัมพูชา ไทยและ

เวียดนาม เมื่อราวประมาณ 2000 ปีที่แล้ว (ปัญญา รุ่งเรือง, ม.ป.ป.: ออนไลน์) ดังภาพแผนที่ช่วง

ระยะเวลาการเข้ามาของอิทธิพลวัฒนธรรมอินเดียในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้  ช่วงปี

คริสต์ศตวรรษ 100 - 1000 ดังแผนที่ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 79 แผนที่แสดงอิทธิพลวัฒนธรรมอินเดียในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ (พ้ืนที่ในแถบสีเทา) 
ช่วงคริสต์ศตวรรษ 100 - 1000  

ที่มา: หนังสือ Theatre in Southeast Asia (James R. Brandon, 1974: 17) 

 

นอกจากนี้ ยังพบภาพสลักนูนต่ าจาก Penanggungan ทางชวาตะวันออกที่ปรากฏเครื่อง

ดนตรีวีณา (vina) ท่ามกลางสิ่งอ่ืน ๆ อันเป็นส่วนแสดงการมีเครื่องดนตรีวีณาที่เรียกว่า bin หรือ 

rudra vina ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีประเภท stick zither นั้น เกิดขึ้นในวัฒนธรรมชวาแล้ว ดังภาพ

ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 80 ภาพสลักนูนต่ ารูปเครื่องดนตรี bin จาก Penanggungan ทางชวาตะวันออก 
ราวศตวรรษท่ี 14 

ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 423) 

 

แต่จากการเข้ามาของอารยธรรมอินเดียนั้น ชาวเอเชียตะวันออกเฉียงใต้เอง ได้รับเข้ามา

ผสมผสานกับอารยธรรมดั้งเดิมของตนจนกลายเป็นเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมแห่งเอเชียตะวันออก

เฉียงใต้ ดังที่ ปัญญา รุ่งเรือง กล่าวไว้ว่า 

ครั้งวัฒนธรรมอินเดียแพร่เข้ามา ผู้คนเหล่านั้นก็หาได้น าเอาวัฒนธรรม

ต่างชาติมาใช้ทั้งดิบ ๆ ไม่ หากแต่ได้ปรับเปลี่ยนให้เข้าวัฒนธรรมของตน ๆ    

แต่ละชนเผ่า จึงส่งผลให้ดินแดนเอเชียอาคเนย์นี้เต็มไปด้วยความหลากหลาย

และสีสันทางวัฒนธรรม ซึ่งถ้าปราศจากสิ่งเหล่านี้แล้วไซร้ เอเชียอาคเนย์ก็จะไม่

เป็นเอเชียอาคเนย์ได้เลย (ปัญญา รุ่งเรือง, ม.ป.ป.: ออนไลน์) 

 

จึงส่งผลให้เครื่องดนตรีพิณที่ปรากฏในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้หรือเอเชียอาคเนย์ มีค า

เรียกชื่อเครื่อง รูปร่าง ลักษณะในทิศทางเดียวกัน แม้กระทั่งการปรากฏค าที่ใช้ชื่อเดียวกันแต่ รูปร่าง

หน้าตาต่างกัน หรือลักษณะโครงสร้างเหมือนกันแต่เรียกชื่อต่างกัน หรือทั้งลักษณะโครงสร้างและชื่อ

เรียกในแบบเดียวกันก็ตาม ดังเช่น ในวัฒนธรรมอินเดียปรากฏการใช้และการเรียกชื่อเครื่องดนตรี

ตระกูลพิณว่า “วีณา (vina หรือ veena)” ในวัฒนธรรมอินเดียใต้ และค าว่า “บิน (bin) หรือ บีน 

(been)” ในวัฒนธรรมอินเดียเหนือ โดยในแต่ละค ามีการจ าแนกประเภทและลักษณะของพิณ
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ออกเป็นหลายรูปแบบตามพัฒนาการประวัติศาสตร์สังคมและวัฒนธรรมอินเดีย รวมถึงปรากฏค าว่า 

“กัจฉปิวีณา (kacchapi vina)” ซึ่งเป็นเครื่องดีดโบราณของอินเดียในคัมภีร์สันสกฤต และเป็นยุค

เดียวกับคัมภีร์นาฏยศาสตร์ ในขณะที่วัฒนธรรมในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ เช่น ไทย มีค าว่า “พิณ 

กระจับปี่ ซึง” เป็นเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) อยู่ทั้งในวัฒนธรรมภาคกลาง ภาคเหนือและภาค

อีสาน  ส่วนชวาพบการใช้ค าว่า “กฉปิ (kachapi)” เป็นประเภทลิวท์ (lute) ของชาวบาตัก (batak) 

บนเกาะสุมาตรา และค าว่า “kacapi หรือ kecapi” เป็นประเภทซีทเทอร์ (zither) ของวัฒนธรรมซุน

ดา ในประเทศอินโดนีเซีย ดังที่ J.Kunst ได้กล่าวเกี่ยวกับชื่อเรียกเครื่องประเภทนี้ไว้ว่า  

ชาว Boneo เรียกว่า Kechapi ชาว Toba-Batak เรียกว่า Kachapi 

และ  Hapetn ช าว  Karo-Batak เรี ย ก ว่ า  Kulchapi และ Hasapi ชาว 

South-Celebes เ รี ย ก ว่ า  Kachapi แ ล ะ ช า ว  Mindanao (Maranao) 

เรียกว่า Kuchapi  (J.Kunst, 1973: 371)  
 

 ดังตัวอย่างภาพเครื่องดนตรี kacapi ของชาว Sulawesi และเครื่องดนตรี hasapi ของชาว

Toba Batak ประเทศอินโดนีเซีย ดังต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 81 เครื่องดนตรี kacapi (ประเภทลิวท์) ของชาว Sulawesi ก่อนคริสต์ศักราช 1960 
ณ Horniman Museum & Gardens ประเทศอังกฤษ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 14 กรกฎาคม 2560 
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ภาพที่ 82 เครื่องดนตรี hasapi (ประเภทลิวท์) ของชาว Toba Batak คริสต์ศักราช 1972 
ณ Horniman Museum & Gardens ประเทศอังกฤษ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 14 กรกฎาคม 2560 

 

ดังตัวอย่างภาพหินแกะสลักนูนต่ า ณ บุโรพุทโธ ที่พบว่ามีพิณสามสาย (ประเภท  lute) พิณ

น้ าเต้า (ประเภท resonated bow) และพิณฮาร์ป (arched harp) ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 83 พิณจ านวน 3 สาย (ประเภทลิวท์) ณ บุโรพุทโธ ประเทศอินโดนีเซีย 
ที่มา: อาจารย์ ดร.ณัฐชยา นัจจนาวากุล บันทึกภาพวันที่ 23 ตุลาคม 2558 
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ภาพที่ 84 เครื่องดนตรีลักษณะคล้ายพิณน้ าเต้า ณ บุโรพุทโธ ประเทศอินโดนีเซีย 
ที่มา: อาจารย์ ดร.ณัฐชยา นัจจนาวากุล บันทึกภาพวันที่ 23 ตุลาคม 2558 

 

 

ภาพที่ 85 ภาพสลักพิณน้ าเต้าและพิณลิวท์ ณ บุโรพุทโธ ประเทศอินโดนีเซีย 
ที่มา: หนังสือ The Cultural Background of Indonesian Music (J. Kunst, 1949: 22) 

 

 นอกจากนี้ ยังปรากฏประติมากรรมรูปเทพทางฮินดู เช่น พระสรัสวตี (Sarasvati) ถือเครื่อง

ดนตรีประเภทลิวท์ (lute) จ านวน 3 สาย และดีดพิณฮาร์ปจ านวน 7 สาย รวมถึง kinnara ซึ่งเป็น

ประติมากรรมส าริด ฮินดู - ชวา ช่วงประมาณศตวรรษที่ 8 - 9 อยู่ในท่ายืนถือเครื่องดีด ซึ่ง J.Kunst 

เรียกเครื่องดนตรีประเภทนี้ว่า “bar zither” หรือ “stick zther” ดังนี้ 
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ภาพที่ 86 พระสรัสวตีถือเครื่องดีดประเภทลิวท์ (lute) จ านวน 3 สาย จากชวากลาง 
ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 419) 

 

 

 

ภาพที่ 87 พระสรัสวตีถือเครื่องดีดพิณฮาร์ป (arched harp หรือ bowed harp) จ านวน 7 สาย 
จากชวาตะวันออก 

ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 419) 
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ภาพที่ 88 ประติมากรรมส าริด kinnara ถือเครื่องดีดประเภท bar zither (หรือ stick zither) 

ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 420) 

 

รวมถึงเครื่องดนตรีกฉปิ ประเภทซีทเทอร์ (zither) ที่วางราบกับพ้ืน ซึ่งปรากฏการใช้งานใน

วัฒนธรรมอินโดนีเซีย ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 89 kachapi ประเภท zither 
ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 446) 
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ภาพที่ 90 kachapi ประเภท zither ในวง tarawangsa 

ที่มา: หนังสือ Music in Java Volume II (J. Kunst, 1973: 452) 

 

ส่วนเครื่องดีดในประเทศสาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมาร์ ใช้ค าว่า “saung gauk” ออก

เสียงว่า “ซองก๊อก” ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 91 พิณพม่า (ประเภท arched harp) และเครื่องดนตรีอื่น ๆ  
พุทธศตวรรษที่ 16 จิตรกรรมฝาผนังเจดีย์พุกาม  

ที่มา: หนังสือดนตรีอุษาคเนย์ (เจนจิรา เบญจพงศ์, 2555: 67) 
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ภาพที่ 92 ซองก๊อก (saung gauk) (ประเภท arched harp หรือ bow harp) 

ที่มา: หนังสือ The Burmese Harp Its Classical Music, Tuning and Modes 

(Muriel C. Williamson, 2000: 25) 

 

 รวมทั้งยังพบเครื่องดีดในราชอาณาจักรกัมพูชา ดังที่ เฮดเลย์ กล่าวไว้ว่าค าว่า “ពិណ”   

(ออกเสียงว่า “พิณ”)” (Headley, R. K., 1977: 647) รวมถึงค าว่า “จาเปย” มาจากค าว่า 

“Chapei” หรือ “chapei dong veng” หรือ “chapey dong veng” และค าว่า “กระแสมูย หรือ 

กระแสเดียว (kse deav)” เหล่านี้ เป็นต้น ดังภาพเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด เช่น พิณน้ าเต้าและ

พิณฮาร์ป ที่ปรากฏในปราสาทหินบายนต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 93 ภาพสลักพิณน้ าเต้าและพิณฮาร์ป ณ ปราสาทหินบายน ประเทศกัมพูชา 
ที่มา: หนังสือ The Cultural Background of Indonesian Music (J. Kunst, 1949: 26) 
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โดยจะพบว่ามีการเรียกชื่อเครื่องดนตรีพิณที่มีความหลากหลายในแต่ละวัฒนธรรม เช่น 

เครื่องดนตรีกระจับปี่ที่มีความคล้ายคลึงกันทั้งชื่อและลักษณะ ดังที่ อุดม อรุณรัตน์ ได้กล่าวถึงพิณที่มี

การเรียกชื่อท่ีแตกต่างกันออกไปในแต่ละวัฒนธรรมภาษา ดังข้อความตอนหนึ่งว่า 

พิณ (วีณา) ก็คือ โคมุขะหรือกัจฉปะ ตามสัณฐานของพิณ ต่อมา

กัจฉปะกลายเสียงเป็นกัจฉปิ (กัจฉปี) ในภาษาชวา และแขสฺจาเปีย (แคสฺจา

เปีย) ในภาษาเขมรและกลายเสียงเป็นกระจับปี่ในภาษาไทยในที่สุด  

     (อุดม อรุณรัตน์, ม.ป.ป.: 102) 

 

ดังนั้น เครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดที่พบทั้งในดินแดนอารยธรรมอินเดียและเชื่อมโยงมายัง

เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ที่กล่าวมานี้ ปรากฏเป็นกลุ่มเครื่องดนตรีประภทเครื่องดีดที่สามารถแบ่ง

ออกเป็น 4 ลักษณะคือ ลักษณะที่หนึ่งเป็นเครื่องประเภทลิวท์ (plucked lute) มีทั้งรูปแบบคอสั้น 

(short neck) และคอยาว (long neck) เป็นลักษณะลิวท์ที่มีนม (fretted) และไม่มีนม (unfretted) 

ด้านล าตัวมีทั้งรูปแบบกลม รูปแบบรีและรูปแบบหลังแบน  ส่วนลักษณะที่สองเป็นเครื่องประเภทโบว์ 

(bow) ที่มักปรากฏเป็นรูปทรงคันธนูมีกล่องเสียงเป็นส่วนประกอบหรือที่ เรียกกันว่าลักษณะ 

resonated bow และในลักษณะที่สามเป็นเครื่องประเภทฮาร์ป (harp) หรือเรียกว่าพิณรูปทรงโค้ง 

(arched harp หรือ bow harp) และลักษณะสุดท้ายคือประเภทสติก ซีทเทอร์ (stick zither) ที่พบ

การใช้งานอยู่ในอินเดียตอนเหนือ ทั้งหมดจึงเป็นลักษณะภาพรวมเครื่องดนตรีตระกูลพิณที่ปรากฏใน

วัฒนธรรมอินเดียที่เข้ามาสู่อารยธรรมเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ 

 

3.2.1 เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมอินเดีย 
เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมอินเดียจัดอยู่ในประเภทตะตะ (tata) ซึ่งเป็นค า

รวมที่หมายถึงเครื่องดีดและเครื่องสี เรียกว่า “วีณา (vina/veena)” และ “บินหรือบีน (bin/been)” 

ดังที่ E.Wiersma-Te Nijenhuis กล่าวไว้ว่า เครื่องดนตรีวีณา ซึ่งเป็นเครื่องสายอินเดียโบราณนั้น 

สามารถแบ่งออกเป็น 4 แบบคือ แบบที่หนึ่ง arched harp  แบบที่สอง lute  แบบที่สาม stick 

zither และแบบที่สี่ board zither (E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 73-74) 

จากเอกสารโบราณพบว่าเครื่องดนตรีในกลุ่มตะตะนั้นมีหลายเครื่องดนตรี ดังข้อความที่

อธิบายไว้ ในหนั งสือ  The Dictionary of Hindustani Classical Music โดย Roya Caudhuri, 
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Vimalakanta  โดยกล่าวถึงเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในคัมภีร์หรือศาสตราต่าง ๆ ทั้งในโบราณและ

ปัจจุบันมีจ านวนมากถึง 41 ชื่อ ซึ่งในแต่ละชื่อนั้น อาจถูกกล่าวถึงเพียงชื่อเท่านั้น รวมถึงในบางชื่อ

เครื่องดนตรีไม่พบข้อมูลที่ชัดเจน  โดยชื่อทั้งหมดนี้หมายรวมทั้งเครื่องดีดและเครื่องสี ทั้งนี้ ข้อมูลนี้

เป็นเพียงการสันนิษฐานร่วมกับหลักฐานต่าง ๆ ร่วมยุคสมัย ดังมีรายชื่อต่อไปนี้ 

1. Alapini-Using Guts of Sheep Intestines or Cotton or Silk Strings 

2. Bharata 

3. Brahma 

4. Citra (Saptatantri or Seven-Stringed) 

5. Dakshini 

6. Ekatantri 

7. Ghosavati 

8. Hantika 

9. Jaya 

10. Jyestha 

11. Kachapi 

12. Kinnari –(a) Brhati, (b) Madhyama, (c) Laghavi 

13. Kubjika 

14. Kurmika 

15. Mahati (The Variety at Present Found in Upper India) 

16. Mattakokila (Ekavimsatitantri or Twenty One-Stringed) 

17. Nadesvara 

18. Nakula (Dvitantri or Stringed) 

19. Nakulosthi 

20. Naradiya 

21. Nihsanka 

22. Parivadini 

23. Pinaki (Dhanuyantra or Bow-String) 

24. Pona 
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25. Prasarini 

26. Ranjani (having a pole carrying frets and a board) covering  

the gourd and carrying the bridge like those in a sitar) 

27. Ravanahantaka 

28. Rudra (Rabab) 

29. Sarandiya (Sarod) 

30. Saranga (Sarangi) 

31. Satatantri (Probably Kanana) 

32. Satkarna 

33. Sruti (Dvavim Satitantri-twenty two-stringed) 

34. Sura (Surasrngara) 

35. Svara 

36. Trisvari 

37. Tritantri 

38. Tamburu (Tambura) 

39. Udombari 

40. Vallaki 

41. Vipanci (Navatantri or nine-stringed) 

(Caudhuri, V. R., 2000: 185) 

 

ดังนั้น การศึกษาเครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมอินเดีย ผู้วิจัยจึงศึกษาเฉพาะวีณาท่ีเป็น

ประเภทเครื่องดีดเท่านั้น โดยแบ่งระยะเวลาออกเป็น 3 ช่วงหลัก ๆ คือ ช่วงที่ 1 ยุคดั้งเดิมจนถึงยุค

พระเวท ช่วงที่ 2 ยุคหลังพระเวท และช่วงที่ 3 คือยุคกลาง ที่ปรากฏประวัติพัฒนาการเรื่องราวเครื่อง

ดนตรีพิณโบราณ ส่วนช่วงยุคสมัยใหม่นั้น มีการรับจากวัฒนธรรมตะวันตกและน ามาผสมผสานกับ

ดนตรีอินเดียที่ส่วนใหญ่เป็นพัฒนาการเครื่องดนตรีจากยุคกลาง จึงเกิดรูปแบบเครื่องดนตรีและวง

ดนตรีที่พัฒนาจากอิทธิพลตะวันตกแล้ว จึงไม่น ามากล่าวในส่วนนี้ 
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ช่วงที่ 1 ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท 

ลักษณะพื้นฐานของยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท 

   พ้ืนฐานสังคมในช่วงที่ 1 นี้ประกอบด้วยยุคดั้งเดิมของชาวดราวิเดียน จน

เข้าสู่ยุคสมัยอนิโดอารยันรุกรานอินเดียตอนเหนือและยุคพระเวทดังนี้ 

 

ระยะที่ 1 ยุคดั้งเดิม 

ยุคดั้งเดิมที่จะกล่าวต่อไปนี้ เป็นยุคแห่งอารยธรรมลุ่มแม่น้ าสินธุ เริ่มประมาณ 

2,500-1,500 ปีก่อนคริสตกาล โดยมีชนชาวดราวิเดียน (คือชาวมิลักขะหรือทมิฬ) หรือฑราวิท เป็น

ชนพ้ืนเมืองที่ปรากฏในอารยธรรมนี้ และมีอ านาจอยู่ในอนุทวีปอินเดียมาก่อนหน้าพวกอารยัน มี

ลักษณะทางสรีระ รูปร่างเล็ก ตัวเตี้ย ผิวด า ผมหยิก จมูกแบน ซึ่งปัจจุบันพบได้ทางตอนใต้ของอินเดีย 

มีศูนย์กลางความเจริญและถือว่าเป็นเมืองส าคัญ 2 แห่งคือ เมืองฮารัปปา (Harappa) และเมืองโม

เฮนโจดาโร (Mohenjo Daro) (สมชาติ มณีโชติ, ม.ป.ป: ออนไลน์) ภาษาที่ใช้คือภาษาตระกูลดราวิ

เดียนและภาษาที่ส าคัญคือ ภาษาทมิฬ (Tamil) ซึ่งเป็นภาษาเก่าที่สุด ดังปรากฏในงานวรรณกรรม

ต่าง ๆ ทางตอนใต้ของอินเดีย 

 

ระยะที่ 2 ยุคสมัยอินโดอารยันรุกราน 

ต่อมาอารยธรรมในยุคดั้งเดิมนั้นเสื่อมลงในช่วงประมาณ 1,500 - 1,000 ปีก่อน

คริสตกาล เมื่อเข้าสู่ยุคสมัยอินโด-อารยัน โดยชาวอินโด-อารยัน (Indo-Aryan) ลักษณะผิวขาว ร่างสูง 

จมูกโด่ง มีถิ่นฐานก าเนิดจากเอเชียกลาง พูดภาษาตระกูลอินโดยูโรเปียน คือภาษาสันสกฤต 7 และ

ภาษาปรากฤต8 อพยพมาจากแถบทะเลสาบแคสเปียน บุกรุกเข้ามาทางเทือกเขาฮินดูกูช มายังลุ่มน้ า

สินธุ และท าลายอารยธรรมดั้งเดิมในแถบนี้ลง แล้วขยายความเจริญมาทางตะวันออกเข้าสู่ลุ่มแม่น้ า

                                                           
7 ภาษาสันสกฤต (สะกฺริด) น. ช่ือภาษาในตระกูลอินเดีย-ยุโรป ซึ่งมีใช้ในวรรณคดีอินเดียโบราณ เช่น 

คัมภีร์ฤคเวท ยชุรเวท สามเวท ต่อมาใช้ในวรรณคดีของพราหมณ์โดยทั่วไป และในคัมภีร์พระพุทธศาสนาฝ่าย
มหายาน, ใช้ว่า สันสกฤต ก็มี. ว. ท่ีท าให้ดีพร้อมแล้ว, ที่ท าให้ประณีตแล้ว, ที่ขัดเกลาแล้ว. (ส. ส สฺกฤต; ป. สกฺกฏ). 
(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1207) 

8 ภาษาปรากฤต (ปฺรากฺริด) น. ภาษาพ้ืนเมืองในอินเดียสมัยโบราณซึ่งสืบเนื่องมาจากภาษาตระกูลอริยกะ. 
(ส.). (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 715) 
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คงคา จากนั้นได้ขับไล่ชาวดราวิเดียนหรือชาวทมิฬแต่เดิมเคลื่อนย้ายลงไปทางใต้ของอินเดีย (สมชาติ 

มณีโชติ, ม.ป.ป: ออนไลน์)  

 

ระยะที่ 3 ยุคพระเวท 

เมื่อชาวอารยันเข้ามาสู่อนุทวีปได้ส าเร็จแล้ว ชาวอารยันยังได้น าเอาวัฒนธรรม

ดั้งเดิมของตนเองเข้ามาด้วย โดยมีคัมภีร์พระเวทเป็นคัมภีร์ทางศาสนาที่ปรากฏวิถีชีวิตและวัฒนธรรม

ของชาวอารยัน  เป็นคัมภีร์ที่เชื่อกันว่ามีความเก่าแก่และศักดิ์สิทธิ์ที่สุด  โดยเฉพาะคัมภีร์ฤคเวท ซึ่ง

ศาสนาพระเวทนอกจากจะเป็นศาสนาที่ถูกยอมรับนับถือในด้านความศักดิ์สิทธิ์ของพระเวทแล้ว ยัง

เป็นศาสนาที่เคารพบูชาเทวดาที่เกี่ยวกับธรรมชาติ เช่น พระอินทร์เทพแห่งสายฟ้าและการสงคราม

ชอบดื่มน้ าโสม อีกทั้ ง มีบทบาทอย่างสูงในยุคนี้  พระวรุณเทพแห่งฝน (ทวี ทวีวาร อ้างถึงใน 

คณาจารย์ภาควิชาประวัติศาสตร์, 2543: 95) พระพายเทพแห่งลม ฯลฯ มีการติดต่อเทพเจ้าโดยการ

ก่อกองไฟ ใส่ของสังเวยหรือเครื่องบูชายัญลงไปในกองไฟ ดังที่ปรากฏในพิธีอัคนิบูชา และเมื่ออารยัน

ตั้งถิ่นฐานได้ จนเกิดการผสมผสานวัฒนธรรมของตนกับชนพ้ืนเมืองเดิมจึงเกิดอารยธรรมที่เรียกว่า 

“อินโด-อารยัน” และมีพัฒนาการเรื่อยมาอันแสดงให้เห็นถึงพัฒนาการทางสังคม การปกครอง 

เศรษฐกิจและศาสนาอย่างชัดเจน ดังที่ ทวี ทวีวาร กล่าวว่า“อินโด-อารยันเป็นกลุ่มชนที่เราต้องศึกษา

เพราะว่าชนกลุ่มนี้มีบทบาทในประวัติศาสตร์ของอินเดียและของโลกเป็นอย่างมาก นักประวัติศาสตร์

บางท่านสรุปว่า อินเดียเป็นหนี้บุญคุณอารยัน ไม่มีอารยันไม่มีอินเดีย” (ทวี ทวีวาร อ้างถึงใน

คณาจารย์ภาควิชาประวัติศาสตร์, 2543: 92) จนเกิดเป็นศาสนาพราหมณ์ และยอมรับเรื่องการเวียน

ว่ายตายเกิด โดยมีพราหมณ์ที่คอยท าหน้าที่ประกอบพิธีต่าง ๆ ทางสังคม มีความเชื่อเรื่องเทพเจ้า อัน

เป็นผู้สร้างโลกและสร้างสิ่งมีชีวิตทั้งหลายบนโลก ดังปรากฏเทพส าคัญ 3 องค์ คือ พระพรหมเป็นเทพ

เจ้าแห่งการสร้างทุกสรรพสิ่งในจักรวาล พระนารายณ์เป็นเทพเจ้าการดูแลรักษาและความเจริญงอก

งามและพระอิศวรหรือพระศิวะเป็นเทพเจ้าแห่งการท าลายล้าง ต่อมาพราหมณ์ได้ก าเนิดระบบวรรณะ

ขึ้นเพ่ือเป็นการแบ่งแยกทางสังคมและรักษาความบริสุทธิ์ทางเชื้อชาติ แต่ด้วยระบบวรรณะท าให้

สถานะของคนในสังคมได้รับความกดขี่ จึงส่งผลให้ประชาชนเกิดความพยายามในการคิดค้นหาทาง

พ้นทุกข์และการกลับมาเกิดอย่างมีความสุขด้วยวิธีต่าง ๆ ด้วยเหตุนี้ จึงเป็นสาเหตุที่ท าให้เกิดศาสนา

พุทธและศาสนาเชนในยุคต่อมา 
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ลักษณะดนตรีและเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท 

  ข้อมูลดนตรีในระยะที่ 1 และ 2 นี้ ไม่ปรากฏข้อมูลดนตรีอย่างชัดเจน มีเพียงการ

กล่าวข้อสันนิษฐานโดยให้เหตุผลว่า เพราะช่วงเวลาดังกล่าวได้ถูกชาวอารยันบุกรุกและท าลายอารย

ธรรมลุ่มน้ าสินธุลงดังที่ สมชาติ มณีโชติ ได้กล่าวว่า “เป็นที่น่าสังเกตว่า นับตั้งแต่ชาวอารยันเข้ามาถึง

บริเวณลุ่มแม่น้ าสินธุ จนกระทั่งถึงระยะที่เกิดมีศิลปะอินเดียสมัยโบราณขึ้นราวปลายพุทธศตวรรษที่ 

3 ไม่เคยค้นพบศิลปะโบราณวัตถุสถานที่เป็นแบบดั้งเดิมนั้นเลย อาจจะเป็นเพราะสร้างด้วยไม้จึงสูญ

หายไปหมดแล้ว” (สมชาติ มณีโชติ, ม.ป.ป: ออนไลน์) โดยมากพบข้อมูลดนตรีที่ปรากฏในคัมภีร์พระ

เวท อันเป็นวรรณกรรมเก่าแก่ที่สุดของอินเดียประกอบด้วยฤคเวท ยชุรเวท สามเวท และอรรพเวท 

เครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวถึงคือ “วีณา (vina หรือ veena)” จัดเป็นเครื่องดนตรีเก่าแก่และเป็นเครื่อง

ดนตรีหลักชนิดหนึ่งในสมัยโบราณ เป็นประเภทตะตะวาทยะ (tata vadya) ทั้งในตระกูลดีดและสี 

เครื่องดนตรีวีณานี้เป็นเครื่องดนตรีลักษณะฮาร์ป (B.Chaintanya Deva, 1974: 6)  

นอกจากนี้ ในคัมภีร์ฤคเวทซึ่งเป็นหนึ่งในพระเวทนั้น ได้กล่าวถึงเครื่องดนตรี 4 ประเภทคือ 

(1) aghati (2) bakura (3) gargara และ (4) vana จากสี่ประเภทนี้ Curt Sachs ได้กล่าวว่า ค าว่า 

“gargara” หมายถึงเครื่องดนตรีประเภทสายและสันนิษฐานว่าเป็นพิณลักษณะโค้ง (arched harp 

หรือ bow harp) ที่ Curt Sachs สรุปเป็นเช่นนี้ เพราะปรากฏหลักฐานภาพสลักนูนต่ าเครื่องดนตรี

ลักษณะพิณฮาร์ปนี้ว่ามีมาก่อนยุคศาสนาคริสต์ ประกอบกับพบว่าค านี้ถูกใช้ในคัมภีร์ยชุรเวช โดยระบุ

การใช้ค าว่า “gargara” ที่หมายถึงเครื่องสายแทนการใช้ค าว่า “วีณา” ไว้เช่นเดียวกัน (Curt Sachs, 

1940: 152) ฉะนั้น จากข้อสันนิษฐานนี้  วีณาที่ปรากฏในยุคพระเวทนอกจากจะใช้ชื่อ “gargara” 

แล้ว ยังมีลักษณะเป็นพิณรูปทรงฮาร์ปด้วย ในขณะที่ S.Krishnaswamy ได้อธิบายเครื่องดนตรี 

“vana” ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีอีกประเภทหนึ่งที่มีชื่อใกล้เคียงกับค าว่า “vina” โดยอธิบายไว้ว่า 

“vana” นั้น เป็นเครื่องดนตรีที่มีสายจ านวนมาก ลักษณะคล้ายกับฮาร์ปที่มีสายจ านวน 100 สาย 

(S.Krishnaswamy, 1965: 22) ดังนั้น เครื่องทั้งสองประเภทที่ถูกกล่าวถึงโดย Curt Sachs และ 

S.Krishnaswamy นี้ มีลักษณะค าอธิบายที่ใกล้เคียงกัน คือเป็นเครื่องดนตรีที่มีสายในลักษณะฮาร์ป 

นอกจากนี้  ยังพบหลักฐานที่เก่าแก่ที่สุดของเครื่องดนตรีที่มาจากลุ่มแม่น้ าสินธุ ประมาณ 

3,000 ปีก่อนคริสต์ศักราช ดังที่ B.Chaintanya Deva ได้กล่าวไว้ว่า การพบหลักฐานจากจิตรกรรม

ฝาผนังถ้ าในอินเดียตอนกลางตั้งแต่ศตวรรษที่ 2 ถึงศตวรรษที่ 6 นั้นเป็นข้อมูลภาพที่ส าคัญ โดยพบ

หลักฐานประติมากรรมปูนปั้น แผ่นจารึกและอักษรอียิปต์โบราณ ที่แสดงถึงเครื่องดนตรีลักษณะพิณ
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ฮาร์ป (harp) และไลร์ (lyre) ในรูปร่างลักษณะที่เป็นรูปโค้งทั่ว ๆ ไป เป็นเครื่องดนตรีที่มีสาย 

(B.Chaintanya Deva, 1974: 128) รวมถึงการกล่าวถึงวีณาในหนังสือโบราณส่วนใหญ่มักระบุว่าเป็น

พิณฮาร์ป ที่มีรูปทรงโค้งแบบคันธนู (bow shape) อันเป็นพัฒนาการหนึ่งของฮาร์ปที่เชื่อว่าพัฒนา

รูปทรงมาจากคันธนู ดังที่ B.Chaintanya Deva ได้กล่าวว่า  

แนวคิดนี้มีนักวิชาการจ านวนมากให้การสนับสนุนแนวคิดนี้ว่าลักษณะ

เครื่องดนตรีพิณฮาร์ปนี้มีที่มาจากคันธนู ถึงแม้ว่าจะมีความคิดเห็นจาก

นักวิชาการท่านอื่นโต้แย้งบ้างก็ตาม (B.Chaintanya Deva, 1974: 129)  
 

ดังตัวอย่างภาพวาดพิณฮาร์ป อายุช่วงประมาณ 200 ปีก่อนคริสตกาล จากหนังสือ Indian 

Music และภาพสลักนูนต่ าพิณโค้ง (bowed harp) จาก Mathura ในอินเดีย ประมาณศตวรรษที่ 1 

ก่อนคริสตกาล ดังภาพต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 94 พิณฮาร์ปรูปทรงโค้ง ช่วงประมาณ 200 ปีก่อนคริสตกาล 
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 128) 

 

 

ภาพที่ 95 ภาพสลักนูนต่ าพิณโค้ง (bowed harp) จาก Mathura ช่วงศตวรรษท่ี 1 ก่อนคริสตกาล 
ที่มา: หนังสือ The Cultural Blackground of Indonesian Music (J. Kunst, 1949: 32) 
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นอกจากหลักฐานต่าง ๆ ข้างต้นแล้ว  ยังพบเครื่องดนตรีวีณาในสมัยพระเวทว่ามีอยู่หลายชิ้น 

ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้กล่าวถึงชื่อเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในสมัยพระเวท คือ (1) พนะวีณา  

(2) การะการิ (3) กันทะวีณา (4) อปฆติละ (5) โคธะและ (6) ศตตันตริวีณา (หรือมหาวีณา กาตยะ

ยานีวีณา) (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 20) ซึ่งสอดคล้องกับ B.Chaintanya Deva ที่ได้กล่าวถึงชื่อ

เครื่องดนตรีวีณาในคัมภีร์พระเวทไว้ว่า  

อารยธรรมคัมภีร์พระเวทได้ให้ข้อมูลวีณาในลักษณะ พนะวีณา (bana 

veena) กันธะวีณา (kanda veena) โกธะ (godha) ซึ่งทั้งหมดนี้อาจเป็น

ความหลากหลายของพิณ (ฮาร์ป) (B.Chaintanya Deva, 1974: 96)  

 

ในขณะที่ S.Krishnaswamy ได้อธิบายวีณาท่ีปรากฏในพระเวทไว้ว่า 

วีณาหลายชนิดเป็นเครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในวรรณกรรมพระเวทนั้น 

เ ช่ น vana, alabu veena,  vakra veena, kapisirsha, maha veena, 

chala veena, pichoda,  kanda veena เป็นต้น 

     (S.Krishnaswamy, 1965: 22)  

 

ส่วน Swarn Lata ได้กล่าวถึงเครื่องดนตรีวีณาท่ีปรากฏในพระเวทสามารถสรุปได้ดังนี้  

talluck Veena 

kand Veena 

pichhora 

alabu Veena 

kapisheerash Veena (Swarn Lata, 2013: 13) 

 

โดย Swarn Lata กล่าวเพ่ิมเติมว่า นอกจากวีณาที่เป็นเครื่องดนตรีแล้ว ยังมีวีณาอีกประเภท

ที่เรียกว่า “gatra veena” เป็นลักษณะขับร้อง ถือเป็นดนตรีที่มีความส าคัญมากในยุคพระเวท 

(Swarn Lata, 2013: 13) จากความเห็นต่าง ๆ ข้างต้น สามารถสรุปเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในยุค

พระเวทตามความเห็นของนักวิชาการได้ดังตารางต่อไปนี้ 
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ล าดับ ผู้ให้ความเห็น ชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคพระเวท 

1 เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี 1. พนะวีณา         

2. การะการิ   

3. กันทะวีณา  

4. อปฆติละ  

5. โคธะ 

6. ศตตันตริวีณาหรือมหาวีณาหรือกาตยะยานีวีณา

(katyayani vina) 

2 B.Chaintanya Deva 1. bana veena 

2. kanda veena 

3. gohha   

3 S.Krishnaswamy 1. vana 

2. alabu veena 

3. vakra veena 

4. kapisirsha 

5. maha veena 

6. chala veena   

7. pichoda 

8. kanda veena 

4 Swarn Lata 1. talluck veena 

2. kand veena 

3. pichhora 

4. alabu veena 

5. kapisheerash veena  

6. gatra veena    

ตารางที่ 4 ตารางสรุปการให้ความเห็นด้านชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคพระเวท 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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จากตารางข้างต้นนี้ การให้ข้อมูลของนักวิชาการต่างมีทั้งตรงกัน คล้ายคลึงและแตกต่างกัน

ในบางรายชื่อ สามารถสรุปรายชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคพระเวทได้จ านวน 14 รายชื่อดังนี้  

 

ล าดับ ชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคพระเวท 

1 พนะวีณา (bana veena) 

2 การะการิ   

3 กันทะวีณา (kanda veena/ kand veena) 

4 อปฆติละ 

5 โคธะ (gohha)  

6 ศตตันตริวีณา หรือมหาวีณา และกาตยะยานีวีณา 

(katyayani vina)/ maha veena 

7 vana 

8 alabu veena 

9 vakra veena 

10 kapisirsha/ kapisheerash veena 

11 chala veena   

12 pichoda/ pichhora 

13 talluck veena 

14 gatra veena    

ตารางที่ 5 ตารางสรุปชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคพระเวท 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

 จากรายชื่อทั้งหมดนี้ปรากฏข้อมูลรายละเอียดเครื่องดนตรีวีณาบางส่วน ดังค าอธิบายถึง

เครื่องดนตรีวีณาจากนักวิชาการและเอกสารต่าง ๆ ต่อไปนี้ ค าอธิบายของ Francoise ‘Nalini’ 

Delvoye ที่กล่าวไว้ว่าเครื่องดนตรีวีณา “vakra veena” และเครื่องดนตรีวีณา “alabu veena” 

ตามที่  S.Krishnaswamy และ Swarn Lata ได้ให้ความเห็นไว้นั้น จัดเป็นเครื่องดนตรีวีณาคนละ
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ประเภทกัน โดยค าว่า “vakra” คือวีณาลักษณะโค้ง (crooked) และค าว่า “alabu” เป็นวีณาที่มีลูก

น้ าเต้า (gourd) (Francoise ‘Nalini’ Delvoye , 2010: 374)  รวมถึงค าอธิบายเครื่องดนตรีวีณาที่

ระบุว่าเป็นประเภทพิเศษของเครื่องดนตรีส าหรับผู้หญิงคือ pichoda veena และ kanda veena 

หรือกันธะวีณานั่นเอง โดย S.Krishnaswamy ได้อธิบายไว้ว่า ในแต่ละส่วนของเครื่อง 2 ชิ้นนี้

ประกอบด้วย ส่วนหัวและส่วนคอ (sira) ส่วนกระพุ้ง (udara) ส่วนสะท้อนและขยายเสียงของเครื่อง

ดนตรี (ambhana) สาย (tantu) และไม้ดีด (vadanakona) (S.Krishnaswamy, 1965: 22) รวมทั้ง

เครื่อง pichoda veena และ kanda veena นี้ยังเป็นเครื่องดนตรีบุกเบิกของวีณาประเภท stick 

zither ในยุคต่อ ๆ มา (E.Wersma-Te Nijenhuis, 1970: 80) นอกจากนี้ ยังปรากฏข้อมูลเครื่อง

ดนตรีศตตันตริวีณา ที่มีการอธิบายไว้ในคัมภีร์พระเวทว่าเป็นวีณาที่ประกอบด้วยสายจ านวนหนึ่งร้อย

สายและมีหลายชื่อเรียกด้วยกัน เช่น มหาวีณาและกาตยะยานีวีณา เป็นต้น (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี , 

2544: 20) ในขณะที่ S.Krishnaswamy กล่าวไว้ว่าเครื่องดนตรีลักษณะเดียวกันกับศตตันตรินี้มีอีก

เครื่องชื่อว่า “vana” มีลักษณะเหมือนกับฮาร์ป (S.Krishnaswamy, 1965: 22) และจัดอยู่ ใน

ประเภทฮาร์ปเพราะมีโครงสร้างที่ส่วนคอ9 ของเครื่องถูกประกอบเข้ากับล าตัว10 ซึ่งยืนยันชัดเจนว่า

ไม่ใช่เครื่องประเภท board zither เพราะเครื่องดนตรี board zither จะมีการขึงสายบนล าตัวและไม่

มีส่วนคอ (E.Wersma-Te Nijenhuis, 1970: 78) 

ส่วนเครื่องกาตยะยานีวีณา (katyayani vina) นี้ เป็นค าที่พบในคัมภีร์และมีความเก่าแก่มาก

อีกชิ้นหนึ่ง อีกทั้งยังรู้จักกันในอีกชื่อว่า “kanana” จากพจนานุกรมดนตรีฮินดูสถานในงานของ Roya 

Caudhuri, Vimalakanta กล่าวไว้ว่า “kanana มีความเหมือนกับวีณา 100 สาย ที่ถูกอ้างถึงใน

คัมภีร์และมักเรียกว่า “katyayani vina” โดยในสมัยก่อน kanana ใช้ 40-42 สายแต่ปัจจุบันใช้

สายมากกว่า เหมือนอย่างเปียโน บริเวณล าตัวคล้ายกับกล่องไม้ และดีดสายด้วยนิ้วหรือไม้ 1 คู่ และ

ในบางครั้งถูกเรียกว่า svarmandala” (Roya Caudhuri, Vimalakanta, 2000: 172)  

นอกจากนี้ ยังสามารถเรียกชื่ออ่ืน ๆ ของเครื่อง “kanana” ได้อีก 3 ค าคือ (1) suramanjari  

(2) suramandala หรือ  (3) svaramandala (Roya Caudhuri, Vimalakanta, 2000: 181) โดย

ค าอธิบายนี้ตรงกับแนวคิดของ S.Krishnaswamy ที่กล่าวว่า เครื่องดนตรี “kanana” นั้นเป็นเครื่อง

ดนตรีประเภทเดียวกันกับ swaramandal  ดังที่ปรากฏเครื่องดนตรีวีณาในลักษณะวีณารูปทรงโค้ง
                                                           

9 ส่วนคอ (neck) เรียกว่า danda (E.Wersma-Te Nijenhuis, 1970: 78) 
10 ส่วนล าตัว (body) เรียกว่า suna (E.Wersma-Te Nijenhuis, 1970: 78) 
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บนงานประติมากรรมอินเดียโบราณเรื่อยมาจนถึงศตวรรษที่ 7 และมีพัฒนาการของเครื่อง (1) 

katyayana veena (2) swaramandal (3) mattakokila ใน รู ป แบ บ วีณ ารู ป ท ร ง โค้ งดั้ ง เดิ ม 

(S.Krishnaswamy, 1965: 26)  จากข้อมูลของเครื่องดนตรีศตตันตริวีณาในพระเวทนั้น สามารถสรุป

ค าเรียกชื่อของเครื่องดนตรีชิ้นนี้ดังตารางต่อไปนี้ 

 

ผู้เขียน ชื่อเครื่องดนตรี ชื่ออ่ืน ๆ 

เฉลิมศักดิ์ พิกุลศร ี ศตตันตริวีณา 

(satatantri veena) 

1. มหาวีณา 

2. กาตยะยานีวีณา (katyayani vina) 

Roya Caudhuri, Vimalakanta kanana 1. kanana 

2. svarmandala (svaramandala) 

3. suramanjari 

4. suramandala 

S.Krishnaswamy swaramandal 1. katyayani vina 

2. mattakokila 

ตารางที่ 6 ตารางสรุปการเรียกชื่อเครื่องดนตรีศตตันตริวีณา (sattatantri vina) 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

จากตารางข้างต้นจะเห็นว่าค าเรียกชื่อของศตตันตริวีณานั้น สามารถเรียกได้หลายแบบ 

นอกจากนี้ ภาพตัวอย่างลักษณะเครื่องดนตรี swaramandal ที่พบได้ในปัจจุบัน มักจะมีรูปร่าง

เหมือนสี่เหลี่ยมคางหมู ใช้วิธีการยกขึ้นดีด (เป็นเครื่องดนตรีที่ปรากฏในเอกสารประมาณศตวรรษที่ 

15) ซึ่งไม่ใช่ลักษณะเครื่องดนตรีที่ใช้ในยุคพระเวทและในบางครั้งอาจระบุว่าเป็นเครื่องดนตรี 

“santoor” ในยุคสมัยใหม่ หรืออาจหมายถึงเครื่องดนตรีประเภทขิม (dulcimer) ของแคชเมียร์ ซึ่ง

รูปแบบที่ปรากฏนี้จัดเป็นประเภท board zither และพบในยุคหลัง จึงสันนิษฐานได้ว่า ลักษณะ

เครื่องดนตรีดังกล่าวปรากฏชัดเจนในยุคหลังจากช่วงที่ 2 ยุคหลังพระเวทมาแล้ว จึงไม่สอดคล้องกับ

ค าอธิบายถึงเครื่องดนตรีชิ้นนี้ในยุคพระเวทที่นักวิชาการหลายท่านกล่าวว่าเป็นเครื่องดนตรีวีณาทรง

โค้งหรือรูปฮาร์ปที่ได้กล่าวไปแล้วในตอนต้น ดังตัวอย่างภาพต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 96 ภาพ svaramandal  
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 131)  

 

ส่วนอีกค าหนึ่งที่ปรากฏการอธิบายในคัมภีร์นาฏยศาสตร์คือค าว่า “gatra veena” โดยระบุ

ว่าหมายถึงเครื่องดนตรีร่างกายหรือตรงกับค าว่า “throat instrument (mitatru karuvi)” หรือ 

“body instrument” เพราะร่างกายมนุษย์นั้นถือเป็นเครื่องดนตรีอย่างหนึ่ง โดย Bonnie  C. 

Wade อธิบายว่า ในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ระบุชัดเจนว่า “gatra veena” นี้ หมายถึง “ผู้ขับร้อง” (Reis 

Flora, 2000: 321, 327) ดังนั้น ค านี้ถึงแม้จะมีค าว่าวีณาเป็นส่วนประกอบของชื่อนั้นก็ตาม แต่มิได้

หมายถึงเครื่องดีด เหมือนชื่อเครื่องดีดวีณาอ่ืน ๆ แต่อย่างใด แต่กลับมีความหมายถึงเสียงของดนตรี

ชนิดหนึ่งที่มาจากร่างกายมนุษย์  

นอกจากนี้ ข้อมูลชื่อเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ที่ยังไม่ได้กล่าวถึงในบรรดา 14 รายชื่อนี้ ไม่ปรากฏ

การให้ข้อมูลว่าเป็นเครื่องดนตรีลักษณะใด นอกจากมีความเห็นตรงกันดังที่ได้อธิบายไว้ข้างต้นว่า

ลักษณะของพิณที่พบในคัมภีร์พระเวทเป็นพิณในลักษณะฮาร์ปหรือพิณลักษณะโค้งเป็นหลัก 

(Coomaraswamy, 1930: 244)  

 นอกจากข้อมูลลักษณะพิณฮาร์ปหรือพิณทรงโค้งตามค าอธิบายในยุคพระเวทแล้ว ยังปรากฏ

ในหลักฐานด้านวรรณกรรมของชาวทมิฬ (Tamil) และหลักฐานด้านประติมากรรมในช่วงศตวรรษที่ 3 

ก่อนคริสตกาลที่กล่าวถึงเครื่องดนตรีชิ้นหนึ่ง ว่ามีการใช้ในกลุ่มชาวดราวิเดียน ทางตอนใต้ของอินเดีย

และเรียกเครื่องดนตรีชิ้นนี้ว่า “yazh” อีกทั้ งมีการใช้งานอย่างแพร่หลายในอินเดียโบราณ 

(S.Krishnaswamy, 1965: 13-14) และมีการระบุชัดเจนว่าเป็น เครื่องสายประเภทฮาร์ป (P. 

Sambamoorthy, 1959: 371) ดังภาพตัวอย่างเครื่องดนตรี yazh ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 97 เครื่องดนตรี “yazh”ของชาวดราวิเดียนที่กล่าวถึงในวรรณกรรมชาวทมิฬโบราณ 
ที่มา: http://travel.bhushavali.com/2012/10/rare-musical-instruments.html 

สืบค้นวันที่ 10 สิงหาคม 2560 

 

รวมถึงหลักฐานด้านวรรณกรรมของชาวทมิฬ (Tamil) ที่ปรากฏข้อมูลพิณที่มีความแตกต่าง

กันมากกว่า 30 ชนิด และสามารถระบุจ านวนสายของพิณที่ต่างกันได้ว่ามีทั้ง 21 สาย 19 สาย 14 

สาย และ 7 สายตามล าดับ (Bonnie C. Wade, 2000: 320, 327) โดย P. Sambamoorthy ได้

อธิบายเพ่ิมเติมไว้ว่างานประติมากรรมเครื่องดนตรีพิณนั้นถูกพบในหลายแห่ง เช่น (1) Amaravati, 

(2) Nagarjuna Konda (3) Sanchi (4) Barhut และอีกหลาย ๆ แห่ง โดยพิณฮาร์ป 14 สายนี้แบ่ง

การตั้ งสายออกเป็น 2 กลุ่ม ๆ ละ 7 สาย โดยแต่ละกลุ่มตั้ งเสียงคนละบันไดเสียงกัน (P. 

Sambamoorthy, 1959: 371) ดังภาพต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 98 ประติมากรรม Sanchi ปรากฏพิณฮาร์ปขนาด 14 สาย 
ที่มา: A Dictionary of South Indian Music and Musicians Volume II (G-K) 

(P. Sambamoorthy, 1959: 208.2) 
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นอกจากหลักฐานข้างต้นแล้ว ยังมีการอธิบายที่มาของวีณาโบราณว่ามีความคล้ายคลึงกับ

เครื่องดนตรีที่ใช้ในอียิปต์โบราณและตะวันออกกลาง ด้วยหลักการพิจารณาทางภาษาที่ใช้เรียกชื่อ

เครื่องดนตรีวีณา ดังที่ Curt Sachs ได้อธิบายอิทธิพลอียิปต์กับเครื่องดนตรีวีณาไว้นั้น สามารถสรุปได้

ว่า สิ่งที่โดดเด่นที่สุดของการอธิบายเพื่อยืนยันความมีอิทธิพลวัฒนธรรมอียิปต์ในเครื่องดนตรีวีณาของ

อินเดียโบราณคือ การสะกดค าของค าว่า “vina”นั้น ไม่ใช่ลักษณะภาษาอินเดีย ด้วยวิธีการสะกดค าที่

มีตัวอักษร “n” และไม่มีตัวอักษร “r” น าหน้า จึงน าไปสู่ความเป็นไปได้ว่าค าว่า “vina” มาจากค าว่า 

“vin” ในภาษาอียิปต์ (Curt Sachs, 1940: 152, 224) โดยในความเห็นนี้มีความสอดคล้องกับภาพ

หลักฐานเครื่องดนตรีพิณฮาร์ปจาก Sharahat ในช่วงศตวรรษที่ 2 ก่อนคริสตกาล ซึ่งมีลักษณะเครื่อง

ดนตรีพิณทรงฮาร์ปอย่างเครื่องสายของชาวอียิปต์ที่เรียกว่า shoulder harp ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 99 ภาพสลักนูนต่ ารูปพิณฮาร์ป (arched harp) และกลอง (drum)  
จาก Sharahat ราวศตวรรษที่ 2 ก่อนคริสตกาล 

ที่มา: The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 160.1) 
 

 

ภาพที่ 100 ลักษณะเครื่องดนตรี shoulder harp (เครื่องสายของชาวอียิปต์) 
ที่มา: The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 96.1) 
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ภาพที่ 101 รูปปั้นนักดนตรีถือพิณฮาร์ปทรงโค้ง ช่วงระยะเวลาราวศตวรรษที่ 1 ก่อนคริสตกาล  
ที่มา: https://www.pinterest.com/pin/338544096968448378/ สบืค้นวนัท่ี 17 สิงหาคม 2560 

 

 อย่างไรก็ตาม การศึกษาการปรากฏของข้อมูลพิณจากหลักฐานต่าง ๆ ทั้งงานประติมากรรม

และภาพวาดต่าง ๆ ทางศาสนานั้น เป็นการอธิบายลักษณะและพัฒนาการของเครื่องดนตรีวีณา

ในช่วงยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวทได้เป็นอย่างดี  ดังที่มักพบว่าลักษณะของวีณาในยุคนี้ เหมือนกับพิณ

ฮาร์ป ใน รูปท รงโค้ งคั น ธนู  ซึ่ ง เป็ น ลั กษณ ะที่ ส าคัญ มากที่ สุ ด ในยุ ค เริ่ ม แรกของอิน เดี ย

(S.Krishnaswamy, 1965: 35)  มีกล่องเสียงเป็นรูปทรงเรือ จัดอยู่ในประเภทฮาร์ปเป็นลักษณะ 

bow harp หรือ arched harp ตามการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรี  สามารถเล่นได้ทั้งผู้ชายและ

ผู้หญิง อีกทั้งยังมักปรากฏวีณาลักษณะดังกล่าวบนงานประติกรรมจ านวนมากในหมู่บ้านทาง

ตอนกลางของอินเดีย (S.Krishnaswamy, 1965: 25)  

นอกจากข้อมูลหลักฐานต่าง ๆ ที่แสดงถึงลักษณะเครื่องดนตรีวีณาในยุคนี้แล้ว  ข้อมูลด้าน

ความสัมพันธ์กับวัฒนธรรมอ่ืน ๆ ในยุคเดียวกัน ที่ส่งผลต่อวัฒนธรรมเครื่องดนตรีพิณในยุคนี้ก็มี

ความส าคัญ ดังนั้น องค์ประกอบที่สามารถแสดงลักษณะเครื่องดนตรีวีณาแห่งยุคนี้ประกอบด้ วย

ข้อมูล 3 ส่วนคือ  

ส่วนที่ 1 ข้อมูลจากหลักฐานต่าง ๆ  

ส่วนที่ 2 ความสัมพันธ์กับวัฒนธรรมอ่ืนที่อยู่ร่วมยุคสมัย เช่น การกล่าวถึงอารย

ธรรมของชาวทมิฬ  ซึ่งเป็นชาวพ้ืนเมืองเดิมของอินเดีย  การใช้ภาษาและรวมถึงหลักฐานเครื่องดนตรี

อียิปต์ที่อยู่ร่วมยุคสมัยกัน   

ส่วนที่ 3 รูปแบบการพัฒนาทางดนตรีแห่งยุคพระเวทมีรูปแบบพัฒนาการทางดนตรี

ที่ไม่มากนัก เพราะทุกอย่างในทางดนตรีมักใช้กับศาสนาเป็นหลัก นั่นหมายความว่า นัยแห่งการใช้
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งานนั้นสัมพันธ์กับขนบธรรมเนียมประเพณีต่าง ๆ ในวัฒนธรรมอินเดีย (Reginald และJamila 

Massey, 1986: 131) จึงท าให้เห็นภาพอัตลักษณ์เครื่องดนตรีพิณแห่งยุคนี้ในลักษณะเดียวกันอย่าง

ชัดเจน ดังตารางสรุปลักษณะและประเภทเครื่องดนตรีวีณาที่พบในช่วงที่ 1 ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระ

เวทต่อไปนี้ 
 

ล าดับ ลักษณะเครื่องดนตรีที่พบ ประเภทเครื่องดนตรี 

1 วีณาทรงฮาร์ป bow harp หรือ arched harp 

2 วีณาทรงโค้ง (vakra veena) bow harp หรือ arched harp 

3 วีณาท่ีมีกล่องเสียงเป็นผลน้ าเต้า  

(alabu veena) 

วีณาท่ีเป็นได้ทั้ง stick zither/bar 

zither และ resonated bow 

4 วีณาท่ีหมายถึงการขับร้อง (grata veena) ปรากฏค าว่า “วีณา” แต่ใช้ใน

ความหมายของการขับร้อง 

5 วีณาคล้ายเครื่องสายอียิปต์  shoulder harp 

(ความโค้งน้อยกว่าและมีคานขึงสาย

ยื่นออกมาจากแผ่นหนังที่คลุมกล่อง

เสียง) 

6 วีณาจ านวน 100 สาย  

ศตตันตริวีณา (sattatantri vina) 

vana 

1. รากมาจากรูปทรง  

bow–shaped vina 

(S.Krishnaswamy, 1965: 26) และ

เป็นเครื่องประเภทฮาร์ป (E.Wersma-

Te Nijenhuis, 1970: 78) 

2. ประเภท board zither 

(E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 

74) (ลักษณะนี้พบในยุคหลัง) 

ตารางที่ 7 ตารางสรุปลักษณะและประเภทเครื่องดนตรีวีณาที่พบในช่วงที่ 1  
(ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท) 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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ช่วงที่ 2 ยุคหลังพระเวท  

ลักษณะพื้นฐานยุคหลังพระเวท  

  ยุคหลังพระเวทนี้เป็นยุคที่มีระยะเวลาหลายศตวรรษ พร้อมทั้งมีการผลัดเปลี่ยน

หมุนเวียนผู้ครอบครองและผู้มีอิทธิพลของอาณาจักร  จึงส่งผลให้สภาพสังคมและวัฒนธรรมในแต่ละ

สมัยในยุคนี้ มีความแตกต่างกันอย่างเห็นได้ชัด โดยในช่วงยุคหลังพระเวทสามารถแบ่งออกเป็น  3 

ช่วงเวลาดังนี้ 
 

ระยะที่ 1 สมัยมหากาพย์ (1000 - 500 ปีก่อนคริสตกาล) 

สมัยมหากาพย์นั้นมีอาณาจักรก าเนิดใหม่ในบริเวณแม่น้ าคงคา มีราชาเป็น

ผู้ปกครองแบบราชาธิปไตย อยู่ในฐานะสมมุติเทพ เช่น อาณาจักรมคธ เป็นต้น มีการแบ่งวรรณะที่

ชัดเจนออกเป็น 4 วรรณะคือ พราหมณ์ กษัตริย์ แพศย์ ศูทร นอกจากนี้ ในด้านความเจริญของ

เศรษฐกิจ ได้มีการติดต่อค้าขายทางเรือกับอาณาจักรต่าง ๆ เช่น เมโสโปเตเมีย อียิปต์ อาราเบีย เป็น

ต้น 

 ด้านวรรณกรรมที่ส าคัญของยุคนี้มี 2 มหากาพย์คือ มหาภารตะยุทธชื่อว่า “ภควัทคีตา” เป็น

การท าสงครามระหว่างตระกูลปาณฑพและเการพ ซึ่งในวรรณกรรมนี้ได้มีการสอดแทรกแนวคิด ค า

สอนในเรื่องบทบาทหน้าที่ของคนในสังคม และอีกหนึ่งมหากาพย์คือ “รามายณะ” ที่สะท้อนให้เห็น

การแบ่งชนชั้นวรรณะและการขยายอาณาเขตพ้ืนที่ของชาวอารยันไปทางตอนใต้ที่ท าสงครามปราบ

ชาวดราวิเดียนอีกด้วย 
  

ระยะที่ 2 สมัยจักรวรรดิ (321 ปีก่อนคริสตกาล - ค.ศ. 220) 

สมัยจักรวรรดินั้นเป็นช่วงเวลาที่แคว้นมคธและแคว้นโกศล ซึ่งเป็นอาณาจักรทาง

ตอนเหนือเกิดความเข้มแข็ง โดยในแคว้นมคธนั้น มีผู้น าคือพระเจ้าพิมพิสารซึ่งเป็นผู้ปกครองเมือง มี

การขยายอาณาบริเวณในแถบลุ่มแม่น้ าคงคา พร้อมกับเป็นยุคสมัยที่เกิดคัมภีร์อุปนิษัทที่มีความเชื่อว่า 

“พระพรหม”เป็นเทพเจ้าสูงสุด สามารถควบคุมทุกชีวิตในโลกมนุษย์ได้ วิญญาณมนุษย์มีการเวียนว่าย

ตายเกิด มนุษย์จึงต้องมีความพยายามในการหลีกหนีการเวียนว่ายตายเกิดเพ่ือไปสู่นิพพานให้ได้ ด้วย

ความคับข้องดิ้นรนของมนุษย์นี้  จึงท าให้เกิดศาสนาใหม่ข้ึน 2 ศาสนาคือ ศาสนาพุทธและศาสนาเชน  

ส่วนแคว้นโกศลนั้น มีการขยายอ านาจการปกครองไปยังบริเวณตะวันตกเฉียงเหนือของ

อินเดีย ต่อมาได้ถูกรุกรานจากชาวเปอร์เซีย จนราวต้นศตวรรษที่ 3 ก่อนคริสตกาลได้ถูกกรีกรุกราน 
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โดยมีพระเจ้าอเล็กซานเดอร์มหาราชแห่งมาซิโดเนีย  ได้ยกทัพมารุกรานและเข้ายึดครองตอนเหนือ

ของอินเดีย จากการถูกครอบครองในครั้งนี้ ส่งผลให้อินเดียได้รับอิทธิพลการเขียนอักษรอารบิกจาก

ชาติเปอร์เซีย 

ต่อมาเกิดจักรวรรดิเมารยะ น าโดยราชวงศ์โมริยะ (เมารยะ) ได้ท าการยึดแคว้นมคธ และแผ่

กระจายอ านาจไปทั่วทุกทิศ  มีกษัตริย์องค์แรกคือ พระเจ้าจันทรคุปต์ รวมถึงมีกษัตริย์ที่มีชื่อเสียงมาก

ในยุคนี้ คือพระเจ้าอโศกมหาราช โดยพระองค์ได้ใช้หลักการปกครองที่ได้จากคัมภีร์อรรถศาสตร์ 

(เกาฏิลยะ) จึงแสดงให้เห็นได้ว่า กษัตริย์ทรงมีอ านาจสูงสุดในการบริหารราชการ ตรากฎหมาย ศาล 

การทหาร จนในที่สุดพระเจ้าอโศกมหาราชได้เปลี่ยนพระองค์เองมานับถือศาสนาพุทธ จากนั้น

ราชวงศ์โมริยะนี้ได้สิ้นสุดอ านาจลงเมื่อประมาณ 186 ปีก่อนคริสตกาล 

ระยะต่อมาในช่วง ค.ศ. 1 เป็นสมัยกุษณะ-อันธระ คือกลุ่มกุษาณะ ซึ่งเป็นพวกเร่ร่อน ได้เข้า

ปกครองตอนเหนือของอินเดีย ใช้เวลาประมาณ 200 ปีก่อนคริสตกาลถึง ค.ศ. 320 โดยมีกษัตริย์องค์

ส าคัญคือ พระเจ้ากนิษกะ ปกครองดินแดนในแคว้นคันธาระ ทรงนับถือศาสนาพุทธนิกายมหายาน 

อีกทั้งยังทรงโปรดให้มีการจารึกค าสอนของพระพุทธเจ้าลงบนแผ่นทอง รวมถึงการสั่งให้มีการท าสังค

ยานาพระไตรปิฎกเกิดขึ้นเป็นครั้งที่ 4  
     

ระยะที ่3 สมัยคุปตะ (ค.ศ. 320-550) 

สมัยคุปตะ ถือได้ว่าเป็นยุคทองแห่งศิลปะวรรณคดี อันเป็นสัญลักษณ์โดดเด่นของ

ศาสนาฮินดูทางตอนเหนือ ในต้นคริสต์ศตวรรษที่ 4 พระเจ้าจันทรคุปต์ที่ 1 ได้ตั้งราชวงศ์คุปตะขึ้นที่

เมืองปัตลีบุตร โดยมีพระโอรสชื่อ พระจักรพรรดิสมุทรคุปตะและได้แผ่ขยายดินแดนออกไปกว้างขวาง 

พระองค์ทรงสนับสนุนศิลปะและให้ความอุปถัมภ์ค้ าจุนกิจการดนตรี และนอกจากพระองค์จะให้การ

สนับสนุนงานด้านศิลปะเป็นอย่างดีแล้ว พระองค์ยังทรงเป็นนักดนตรีวีณาที่มีพระปรีชาสามารถเป็น

อย่างดียิ่ง (เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี , 2544: 22) ส่งผลให้มีศิลปินและคีตกวีเกิดขึ้นมากมายในยุคนี้ 

อย่างเช่น กาลิทาส ผู้แต่งเรื่องศกุลตลา เป็นต้น  

ในด้านสังคมบ้านเมือง สมัยคุปตะนี้มีการปกครองเป็นลักษณะการกระจายอ านาจไปตาม

ท้องถิ่นต่าง ๆ รวมถึงความเจริญรุ่งเรืองด้านการค้าขายกับชาติในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้เป็นอย่าง

มาก ส าหรับทางด้านภาษาหลักที่ใช้ในสมัยนี้ คือ ภาษาสันสกฤต ที่ก าหนดให้เป็นภาษาราชการและ

เป็นภาษาส าหรับผู้รู้หนังสือ อีกทั้งในยุคนี้เกิดหนังสือเรื่องกามสูตร ซึ่งเป็นการชี้ให้เห็นถึงความส าคัญ
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ในชีวิตคู่และเรื่องเพศสัมพันธ์ จากนั้นตั้งแต่ ค.ศ. 700 เป็นต้นมา พุทธศาสนาได้ถูกแทนที่ด้วยอิทธิพล

ของศาสนาฮินดูและต่อมาใน ค.ศ.ที่ 10 พ้ืนที่ที่ปกครองด้วยฮินดูนั้น ได้ถูกชาวอาหรับรุกราน ซึ่งเป็น

ชนเผ่าเติร์กที่นับถือศาสนาอิสลาม จากนั้น เมื่อเกิดการรุกรานเข้ามาแล้ว ยังบังคับให้ชนพ้ืนเมืองนี้

จากที่เคยนับถือศาสนาฮินดูให้เปลี่ยนมานับถือศาสนาอิสลามแทน พร้อมกับตั้งศูนย์กลางอ านาจอยู่ที่

เมืองเดลี จนในที่สุดชาวเติร์กได้ปราบชาวฮินดูทางภาคเหนือของอินเดีย แล้วก่อตั้งอาณาจักรสุลต่าน

แห่งเดลีขึ้น กล่าวโดยสรุปก็คือ อิทธิพลทางศาสนาในช่วงสมัยคุปตะนั้น ช่วงแรกของยุคมีศาสนาฮินดู

เป็นอิทธิพลหลัก ส่วนในช่วงหลังได้เปลี่ยนจากอิทธิพลฮินดูมาเป็นอิทธิพลจากศาสนาอิสลามนั่นเอง 

 จากข้อมูลลักษณะพ้ืนฐานของยุคหลังพระเวทนี้ แสดงให้เห็นลักษณะของการเปลี่ยนแปลง

ทางสังคมของอินเดีย โดยมีอิทธิพลหลักจากศาสนาที่แผ่เข้ามาและรวมถึงอ านาจผู้ปกครองจากชาติ

ต่าง ๆ ที่ เข้ามาครอบครองอินเดีย อันเป็นสองปัจจัยส าคัญที่ส่ งผลต่อสิ่ งต่าง ๆ ตลอดจน

ศิลปวัฒนธรรมที่ปรากฏในสังคมอินเดียยุคนั้น ๆ เช่น ช่วงที่ 1 สมัยมหากาพย์ เป็นยุคแห่งศาสนาฮินดู 

ซึ่งยังคงความเชื่อแบบเดิมจากยุคดั้งเดิมและยุคพระเวท ประกอบกับมีความเจริญด้านเศรษฐกิจ 

การค้าขายที่ติดต่อกับอาณาจักรเมโสโปเตเมีย อียิปต์และอารเบีย จึงส่งผลให้ปรากฏรูปแบบทาง

วัฒนธรรมบนพ้ืนฐานกรอบศาสนาฮินดูและอียิปต์โบราณเป็นหลัก  ส่วนช่วงที่ 2 สมัยจักรวรรดิ เป็น

ช่วงสมัยที่มีความเปลี่ยนแปลงทางศาสนาและผู้ปกครองเมืองอย่างต่อเนื่อง โดยแบ่งออกเป็น 4 ระยะ 

ดังตารางต่อไปนี้ 
 

ตารางสรุปลักษณะพื้นฐานของยุคช่วงที่ 2 สมัยจักรวรรดิ 

ระยะที่ แคว้น/สมัย/ ผู้ปกครอง/ผู้น า ชนชาติ เกิดศาสนาหลัก/

อิทธิพลวัฒนธรรม 

1 แคว้นมคธ พระเจ้าพิมพิสาร อินเดีย พุทธ /เชน 

2 แคว้นโกศล พระเจ้าอเล็กซานเดอร์มหาราช 

แห่งมาซิโดเนีย 

เปอร์เซีย 

กรีก 

อารบิก 

3 ราชวงศ์โมริยะ 

(เมารยะ) 

องค์แรก: พระเจ้าจันทรคุปต์ 

องค์ที่มีชื่อเสียง: พระเจ้าอโศกมหาราช 

อินเดีย พุทธ 

4 กุษณะ-อันธระ เจ้ากนิษกะ อินเดีย พุทธ 

ตารางที่ 8 ตารางสรุปลักษณะพ้ืนฐานยุค ช่วงที่ 2 สมัยจักรวรรดิ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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 จากตารางข้างต้นเป็นการสรุปภาพรวมวัฒนธรรม ในสมัยจักรวรรดินี้ ศาสนาพุทธเป็นศาสนา

ที่เจริญรุ่งเรืองมาก ซึ่งมีเพียงช่วงระยะเวลาแคว้นโกศลที่ถูกรุกรานโดยชาวเปอร์เซียและกรีก จึงส่งผล

ให้สังคมและศาสนาในช่วงนั้นมีลักษณะเป็นอิทธิพลวัฒนธรรมจากอารบิกและเปอร์เซียผสมเข้ามาใน

อินเดีย 

 

ลักษณะดนตรีและเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในยุคหลังพระเวท 

จากเรื่องราวลักษณะพ้ืนฐานของสังคมในยุคนี้ที่กล่าวแล้วนั้น นับได้ว่าช่วงยุคหลัง

พระเวทนี้เป็นช่วงสมัยที่ส าคัญต่อการศึกษาประวัติและวิวัฒนาการดนตรีอินเดีย เพราะเป็นยุคทอง

แห่งศิลปวิทยาการของอินเดีย ศิลปะหลายแขนงมีการพัฒนาเจริญรุ่งเรือง ด้วยการอุปถัมภ์ค าจุนอย่าง

ดี โดยกษัตริย์ผู้ปกครองเมืองหรืออาจเรียกได้ว่ายุคนี้เป็นยุคนาฏยศาสตร์ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี , 2544: 

22) เพราะหนึ่งในวรรณกรรมที่ส าคัญแห่งยุคนี้คือ คัมภีร์นาฏยศาสตร์ โดยภารตะมุนี ดังที่ เฉลิมศักดิ์ 

พิกุลศรี ได้กล่าวไว้ว่า คัมภีร์นาฏยศาสตร์นั้นเป็นคัมภีร์ที่มีเรื่องราวเกี่ยวกับการละคร แต่แอบแฝงด้วย

ศิลปวิทยาแขนงอ่ืน ๆ ด้วย และอยู่ในช่วงระหว่าง 200 ปีก่อนคริสต์ศักราชถึงคริสต์ศักราช 200 

ดังนั้น เรื่องราวที่ปรากฏเกี่ยวกับดนตรีจึงมีอยู่หลายบทไม่ว่าจะเป็นเรื่องของการจ าแนกเครื่องดนตรี 

เครื่องสาย เครื่องเป่า เครื่องจังหวะ เพลงและกลอง (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี , 2544: 22-23) จึงเป็น

หลักฐานเอกสารชิ้นหนึ่งที่สามารถบอกเล่าเรื่องราวในยุคหลังพระเวทได้เป็นอย่างดี 

ลักษณะทางดนตรีส าหรับยุคนี้เครื่องสายประเภทดีดยังคงมีความส าคัญต่อยุค ดังที่ปรากฏ

ภาพกษัตริย์เจ้าสมุทรคุปตะ (Samudragupta) บนเหรียญกษาปณ์สีทองถือเครื่องดนตรีวีณาทรงโค้ง

จ านวน 7 สาย ซึ่งเรียกเครื่องดนตรีนี้ว่า “parivadini” (S.Krishnaswamy, 1965: 25) โดยบน

เหรียญแสดงภาพกษัตริย์นั่งบนพระราชบัลลังก์ ด้วยท่าถือเครื่องดนตรีวีณาทรงโค้ง (ประเภท arched 

harp) ดังตัวอย่างภาพเหรียญกษาปณ์ต่อไปนี้  
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 321 

 

ภาพที่ 102 ภาพเจ้าสมุทรคุปตะดีดพิณทรงฮาร์ปบนเหรียญกษาปณ์สีทอง  
ที่มา: http://lunaticg.blogspot.com/2014/06/gupta-dynasty-coins-in-spink-auction.html 

สืบค้นวันที่ 15 สิงหาคม 2560 

 

โดยนอกจากหลักฐานเหรียญกษาปณ์นี้แล้ว ยังมีเครื่องดนตรีหลายชนิดที่ถูกกล่าวถึงและ

สันนิษฐานว่ามีการใช้ในยุคคุปตะนี้ ดังที่ S.Krishnaswamy  ได้กล่าวไว้ว่ามีเครื่องดนตรีที่ปรากฏใน

สมัยนี้ มีดั งนี้  (1) vipanchi vina (พิณ  7 สาย) (2) parivadini (เครื่องที่ มี  7 สาย) (3) muraja 

(ประเภทกลอง) (4) vansa (ขลุ่ย) และ (5) kmsya (ฉ่ิง/ฉาบ) เพราะมักพบภาพประติมากรรมโบราณ

ที่แสดงการแกะสลักตกแต่งที่มีรูปวงดนตรีและเครื่องดนตรีเหล่านี้ อันประกอบด้วย (1) วีณารูปทรง

แมนโดลิน (2) กลองขนาดเล็ก (small drums) (3) ฆ้อง (gongs) (4) ฉิ่ง (cymbals) (5) ปี่ (pipes)  

(6) ขลุ่ย (flutes) (7) กลองที่มีหุ่ นทรงหม้อ (pot-drums) (bhanda vadya) (8) กลองคู่  (twin 

drums) และ (9) กลองสามใบ (triple drums) (S.Krishnaswamy, 1965: 26-27) ดังนั้น จากข้อ

สันนิษฐานนี้ มีเครื่องดนตรี 2 ชนิดที่ระบุว่ามีสายจ านวน 7 สายคือ vipanchi vina ซึ่งปรากฏใน

คัมภีร์นาฏยศาสตร์ที่กล่าวมาแล้วก่อนหน้านี้ และ parivadini ที่หมายถึงเครื่องดนตรีที่มี 7 สาย 

(Pandit Hindraj Divekar แ ล ะ  Dr. Robin D. Tribhuwan, 2001: 14)  ซึ่ ง ส อ ด ค ล้ อ ง กั บ

P.Sambaamoorthy ที่กล่าวไว้ว่า เครื่องดนตรี parivadini นั้น เป็นเครื่องดนตรีพิณที่มี 7 สาย

(P.Sambaamoorthy, 1959: 346) ในขณะที่ค าว่า parivadini  จากหนังสือ Concise Classified 

Dictionary of Hinduism Volume 2 โดย K.V. Soundara Rajan ให้ความหมายไว้ว่า ในต านาน

ดนตรี เครื่องดนตรี parivadini ถูกใช้ในฐานะเป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียงกังวานของสายทั้ง 8 สาย  โดย

ค าว่า “parivadi” เป็นที่รู้จักกันในดนตรีแบบแผนแล้วตั้งแต่ก่อนศตวรรษที่ 8 ตามที่พบได้จากจารึก
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เกี่ยวกับดนตรีที่ Kudumiamalai Tamilnadu ซึ่งใช้โน้ตและอ้างอิงสัญลักษณ์ของเครื่องดนตรี 

parivadini นี้ (K.V. Soundara Rajan, 2001: 129) จากลักษณะดังกล่าวจึงเป็นการแสดงให้เห็น

ความส าคัญของลักษณะเครื่องดนตรีพิณรูปทรงฮาร์ปเป็นรูปแบบส าคัญของยุคนี้ 

ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี อธิบายสนับสนุนความเห็นไว้ว่า “เครื่องดนตรีประเภทตะตะที่ใช้

บรรเลงในสมัยนี้ความส าคัญคงอยู่ที่เครื่องสายประเภทดีด โดยเฉพาะอย่างยิ่งเครื่องดีดรูปทรงฮาร์ป” 

(เฉลิมศักดิ์  พิกุลศรี, 2544: 23)  นอกจากนี้ ในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ตามค าอธิบายของท่านภารตะมุนี

นั้น กล่าวถึงเครื่องดนตรีวีณา 2 ชนิด กล่าวคือ เครื่องดนตรี vipanci vina และเครื่องดนตรี citra 

vina ถูกน าไปใช้ประกอบละคร โดย vipanchi vina นั้น ประกอบด้วยสายจ านวน 9 สายและบรรเลง

โดยการใช้ไม้ดีด (kona หรือ plectrum) ส่วน citra vina ประกอบด้วยสายจ านวน 7 สายและ

บรรเลงโดยการใช้นิ้วมือ (P.S.R. Appa Rao และ P. Sri Rama Sastry, 1967: 110)  และเป็นเครื่อง

ดนตรีประเภท arched harp (E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 80) โดยจากความเห็นนี้เป็นข้อมูล

ที่ตรงกับข้อมูลที่พบในภาพวาดปูนปั้นจากหนังสือของ B.Chaintanya Deva และภาพปูนปั้นใน 

Pavaya ศตวรรษที่ 5 จากข้อความของ Bonnie C. Wade ที่อธิบายภาพไว้ว่า ภาพด้านล่างซ้ายเป็น

เครื่องดนตรีที่ ชื่ อว่า citra vina เป็น เครื่องดีดคอสั้นรูปทรงไข่  (ovoid, short-necked lute) 

ประกอบด้วยลูกบิด (pegs) 7 อัน และภาพด้านล่างขวาคือ vipanchi vina หรือพิณทรงโค้ง (arched 

harp) (Bonnie C. Wade, 2000: 299) ดังภาพต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 103 ภาพพิณทรงฮาร์ปในวงดนตรี (Kutapa: Gwalior, 3rd Cent. A.D.)  
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 129) 
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ภาพที่ 104 รูปปั้นนูนของผู้ร ากับวงดนตรีหญิงใน Pavaya ศตวรรษท่ี 5 

ที่มา: บทความเรื่อง Visual Sources จากหนังสือThe Garland Encyclopedia of World Music, 

South Asia: The Indian Subcontinent (Bonnie C. Wade, 2000: 299) 

 

ส าหรับเครื่องดนตรี 2 ชิ้นนี้ นอกจากการให้ขัอสันนิษฐานด้านรูปร่าง โครงสร้างและชื่อของ

เครื่องแล้ว ในเรื่องของการใช้นิ้วหรือไม้ดีดในการบรรเลงนั้นมีนักวิชาการต่าง ๆ ได้แสดงความคิดเห็น

ต่างกันออกไป ดังที่ Bonne C. Wade ได้กล่าวถึงความเห็นของ Bhasa ซึ่งเป็นผู้เขียนบทละครที่มี

ชื่อเสียงก่อนศตวรรษที่ 5 ว่าได้กล่าวถึงการเล่นวีณา 2 ชิ้นนี้ด้วยการใช้นิ้ว (fingernail) ดีดเพียงอย่าง

เดียว รวมถึงการกล่าวถึงนักเขียนสมัยใหม่ที่ได้มีการอ้างข้อมูลการตีความจากคัมภีร์นาฏยศาสตร์ว่า 

เครื่องดนตรีวีณาที่เป็นรูปทรงโค้ง (arched harp) นั้น บรรเลงได้ทั้งการใช้นิ้วมือเพียงข้างเดียวและ

การใช้ไม้ดีด (Bonne C. Wade, 2001: 90)  

ส่วนการบรรเลงแบบโบราณนั้น  มักใช้วงดนตรีแบบแผนบรรเลงประกอบละคร ซึ่งพบการใช้

ค าว่า“กุตะปะ (kutapa)” เป็นค าโบราณส าหรับการเรียกวงดนตรี เช่น ตะตะกุตะปะ (tata kutapa) 

อันหมายถึงวงเครื่องสายที่รวมขลุ่ยไว้ในวงด้วย เป็นต้น ด้านขนาดของวงโบราณที่ใช้ในยุคนี้นั้น

แบ่งเป็น 2 กลุ่มคือ (1) วงที่มีขนาดเล็กที่สุด ประกอบด้วยนักร้องน า ลูกคู่ 2 คน ขลุ่ย 2 คน กลอง

หลักจ านวน 2 คน กลองรอง อีก 2 คน  (2) กลุ่มใหญ่จะประกอบด้วยนักร้องจ านวนมาก โดยแบ่ง

ออกเป็นนักร้องชาย 12 คน นักร้องหญิง 12 คน ขลุ่ย 26 คน กลองหลัก 6 คนและกลองรองอีก 3 

คน  และเครื่องสายหลากหลายรูปแบบที่ถูกน าไปใช้ในวงใหญ่ก็คือ citra vina และ vipanchi vina 

(S.Krishnaswamy, 1965: 27)  

vipanchi (บริเวณด้านล่างขวา) 

citra vina (บริเวณด้านล่างซ้าย) 
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นอกจากนี้ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้อธิบายข้อมูลเพ่ิมเติมและมีความเห็นที่ความสอดคล้องกัน

สามารถสรุปได้ว่า จากการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีของภารตะมุนีนั้นสามารถแบ่งกลุ่มของ

เครื่องสายออกตามล าดับความส าคัญในการใช้ประกอบการแสดงคือ กลุ่มเครื่องสายที่ถือเป็นเครื่อง

หลักคือ จิตรวีณาและวิปัญจิวีณา และอีกกลุ่มในล าดับถัดมาถือเป็นเครื่องรองคือ เครื่องดนตรีโฆษา

และกัจฉปิ ดังลักษณะเครื่องดนตรีจากหลักฐานประติมากรรมที่สาญจี ภารหุต (ca. 175 BC) 

อมราวดี (ca. 200 AD) นาคารชุนกอนดา เหล่านี้เป็นต้น (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 24) ซึ่งตรงกับ

ความเห็นของ E.Wiersma-Te Nijenhuis ที่กล่าวว่า เครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายของอินเดียที่ถูก

กล่าวถึงในคัมภีร์นาฏยศาสตร์นั้นมีเครื่องหลักคือ vipanchi และ citra และมีเครื่องรองคือ kacchapi 

และ ghosaka (E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 74) อีกทั้งความเห็นนี้ยังสอดคล้องกับความเห็น

ของ Margaret J. Kartomi  ได้อ้างถึงข้อมูลจาก Ghosh Manomohon ที่แปลคัมภีร์นาฏยศาสตร์ใน

ปี 1961 โดยสามารถระบุเครื่องดนตรีแบ่งออกเป็น 4 ชิ้นดังนี้  

เครื่องที่ 1 vipanchi (วีณา 7 สาย)  

เครื่องที่ 2 citra   (วีณา 9 สาย)  

เครื่องที่ 3 kacchapi  (เครื่องสายที่มี 1 สาย) 

เครื่องที่ 4 ghosaka  (เครื่องดนตรีประเภท tanpura ที่ใช้เสียง drone)  

(Margaret J.Kartomi, 1990: 59)  

 

 จากข้อมูลที่กล่าวถึงเครื่องดนตรีวีณาทั้ง 4 ชิ้นคือ (1) vipanchi vina (2) citra vina (3) 

kacchapi vina (4) ghosaka ข้างต้นนี้ Margaret J. Kartomi ได้ให้ความเห็นในลักษณะเดียวกันว่า 

เครื่องดนตรีวีณาเหล่านี้มีความเก่าแก่พอ ๆ กับวรรณกรรมรามายณะและมหาภารตะที่อยู่ในช่วง

ประมาณ 400 ปีก่อนคริสตกาล อาจกล่าวได้ว่า เครื่องดนตรีทั้ง 4 ชิ้นนี้ เป็นลักษณะเครื่องดนตรีที่มี

ในช่วงต้นของยุคหลังพระเวทที่สังคมในช่วงนั้น ยังคงนับถือศาสนาและวัฒนธรรมฮินดูเป็นหลัก ท าให้

เครื่องดนตรีทั้ง 4 ชิ้นนี้มีลักษณะเป็นไปตามกฎของการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีของฮินดูที่จัด

หมวดหมู่เครื่องดนตรีวีณา (vina) แบ่งออกเป็น 2 ประเภทหลัก ๆ คือ 

ประเภทที่ 1 วีณาประเภท bow-harp (vipanchi-vina)  

ประเภทที่ 2 วีณาประเภท short-necked ovoid lute (citra-vina)  
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โดยการระบุถึงลักษณะเครื่องดนตรีทั้ง 4 ชิ้นนี้ ส่วนใหญ่มีความเห็นตรงกัน แต่ในส่วนที่

แตกต่างกันคือ การระบุจ านวนสายของวีณาตามแนวข้อมูลที่ Margaret J. Kartomi อ้างอิงจาก 

Ghosh Manomohon ระบุจ านวนสายของเครื่อง vipanchi vina ว่ามีจ านวน 7 สายและ citra 

vina ว่าเป็นวีณา 9 สาย (Margaret J.Kartomi, 1990: 59) ในขณะที่ความเห็นท่านอ่ืน ๆ นั้น ระบุ

ว่า vipanci vina นั้นเป็นวีณา 9 สายบรรเลงด้วยไม้ดีด ส่วน citra vina เป็นวีณา 7 สายบรรเลงด้วย

นิ้ว ตามล าดับ ดังนั้น ในส่วนความเห็นการระบุจ านวนสายของเครื่อง vipanchi vina และ citra vina 

นั้น มีความเห็นแยกออกเป็น 2 กลุ่มอย่างชัดเจน โดย E.Wiersma-Te Nijenhuis ได้กล่าวถึง

ความเห็นในเรื่องนี้ว่า นักวิชาการบางกลุ่มอธิบายว่า citra นั้นควรบรรเลงด้วยไม้ดีดหรือนิ้วเหมือนกับ 

vipanchi ในขณะที่บางกลุ่มกล่าวว่า citra ใช้นิ้วบรรเลงและ vipanchi ใช้ได้ทั้งนิ้วและไม้ดีดในการ

บรรเลง (E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 74) 

นอกจากเครื่องทั้งสี่ชนิดนี้แล้ว B.Chaintanya Deva ได้ให้ความเห็นเพ่ิมเติมว่า นอกจากสี่

ชิ้นดังกล่าวแล้วยังปรากฏเครื่องดนตรี saptatantri vina มีจ านวน 7 สายในหลักฐานพงศาวดาร 

เรื่ อ งช าตะ (การ เกิ ด ) ของคุ ตติ ล ะ (Gutttila Jataka) อั น เป็ น การ เกิ ดของพระโพ ธิสั ต ว์ 

(B.Chaintanya Deva, 1974: 130) โดยค าว่า “saptatantri” นั้น อาจหมายถึงค าที่ใช้เรียกลักษณะ

เครื่องดนตรีที่มีสายจ านวนเจ็ดสาย ซึ่งบางครั้งใช้ค าว่า “saptatantri Vina” ที่หมายถึงเครื่องสาย

วีณาที่มีจ านวน 7 สาย สามารถแยกพยางค์ออกเป็นค าว่า “sapta” หมายถึง เจ็ด และค าว่า 

“tantri” หมายถึง เครื่องสาย เมื่อรวมกันจึงกลายเป็นเครื่องสายที่มี 7 สาย และบรรเลงโดยใช้นิ้วดีด

เช่นเดียวกับ citra vina ที่มีจ านวน 7 สายและบรรเลงโดยการใช้นิ้วดีดเช่นกัน สามารถสรุปได้ดัง

ตารางต่อไปนี้ 
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ล าดับ ผู้ให้ข้อมูล/เอกสาร ชื่อวีณา/ลักษณะ

เครื่องดีด 

จ านวนสาย วิธีบรรเลง 

1 P.S.R. Appa Rao and  

P. Sri Rama Sastry, 1967 

vipanchi vina 9 ไม้ดีด 

citra vina 7 นิ้ว 

2 เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544 วิปัญจิวีณา 9 ไม้ดีด 

จิตรวีณา 7 นิ้ว 

โฆษะ - - 

กัจฉับปิ - - 

3 Bhasa (ผู้ เขี ย น บ ท ล ะ ค ร ที่ มี

ชื่อเสียงก่อนศตวรรษที่ 5) 

- - นิ้ว 

4 Bonne C. Wade, 2001 - - ทั้งไม้ดีดและนิ้ว 

5 S.Krishnaswamy, 1965 vipanchi vina 7 - 

chitra vina - - 

parivadini 7 - 

6 Margaret J.Kartomi, 1990 vipanchi vina 7 ไม้ดีด 

citra vina 9 นิ้ว 

kacchapi 1  

ghosaka คล้าย 

tanpura 

เสียง drone 

7 B.Chaintanya Deva, 1974 saptatantri vina 7 นิ้ว 

8 Pandit Hindraj Divekar และ 

Dr. Robin D. Tribhuwan 

parivadini 7 - 

ตารางที่ 9 ตารางสรุปเครื่องดนตรีวีณา ลักษณะและวิธีการบรรเลง 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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จากข้อมูลต่าง ๆ ข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า ค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีวีณาในยุคหลังพระเวท

อันเป็นข้อสรุปที่ได้จากคัมภีร์นาฏยศาสตร์นั้นมี 6 ค าคือ 

1. vipanchi vina  

2. citra vina  

3. kacchapi  

4. ghosaka  

5. saptatantri vina 

6. parivadini 

โดยรายละเอียดของชื่อเครื่องดนตรีทั้ง 6 ค านี้พบว่าข้อมูลส่วนใหญ่กล่าวเพียงเล็กน้อย เช่น 

จ านวนสาย วิธีการบรรเลง แต่ส าหรับข้อมูลเครื่องดนตรีวีณา kacchapi นั้น มักถูกอ้างถึงในเอกสาร

หลายแห่งทั้งในวัฒนธรรมอินเดียและความสัมพันธ์กับเครื่องดนตรีเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ แต่ทั้งนี้ มี

ความแตกต่างกันไปในแต่ละพ้ืนที่ ซึ่งกัจฉปิเป็นเครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในคัมภีร์สันสกฤต อันเป็น

ช่วงเวลาเดียวกับคัมภีร์นาฏยศาสตร์แต่ไม่พบค าอธิบาย จนกระทั่งในศตวรรษที่ 11 นักปรัชญาผู้มี

ชื่อเสียง ชื่อ Abninavagupta ได้อธิบายคัมภีร์นาฏยศาสตร์ โดยอธิบายเครื่องดนตรีวีณาว่าสามารถ

แบ่งออกเป็น 3 ประเภทดังนี้  

ประเภทที่ 1 vakra (โค้ง-crooked)  มีนัยว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภทฮาร์ป (harp) 

ประเภทที่ 2 kurma (เต่า-tortoise) มีนัยว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute)  

ประเภทที่ 3 alabu (น้ าเต้า-gourd) มีนัยว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภทสติกซีทเทอร์  

  (stick zither) 

           (Francoise ‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373) 

 

โดยการแบ่งทั้ง 3 ประเภทข้างต้นนี้ เป็นการแบ่งประเภทตามลักษณะกล่องเสียงของเครื่อง

ดนตรีวีณาในแต่ละชนิดว่าจะมีลักษณะอย่างไร โดยเครื่องดนตรีกัจฉปิวีณานี้ เอกสารต่าง ๆ มักระบุ

ว่าเป็นเครื่องดนตรีในประเภทที่ 2 คือ kurma ที่มีกล่องเสียงในลักษณะคล้ายหลังเต่า ซึ่งตรงกับ

ความเห็นของ P. Sambamoorthy ที่อธิบายไว้ว่า เครื่องดนตรี kurma vina ในยุคโบราณนั้น มี

ความหมายเป็นเพียงเครื่องสายที่ รูปทรงคล้ายเต่า มีรูปทรงโค้ง และสามารถพบได้ในงาน
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ประติมากรรมในวัดที่ Tirumakudalu ของ Mysore (P. Sambamoorthy, 1959: 353) ดังตัวอย่าง

ภาพต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 105 ประติมากรรม kurma vina ที่วัดใน Tirumakudalu ของ Mysore 
ที่มา: A Dictionary of SouthIndian Music and Musicians Volume II (G-K) 

(P. Sambamoorthy, 1959: 344.2) 

 

kurma vina สามารถจัดเป็นเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) ดังที่นักวิชาการหลายท่านได้

ให้ความเห็นเกี่ยวกับที่มาของค าว่า “kacchapi” ไว้ดังนี้  Roya Caudhuri, Vimalakanta กล่าวว่า 

ชื่อ “kachapi vina” นั้น  มีกล่องเสียงลักษณะเหมือนเต่า ซึ่งค าว่า “kachapi” นั้น มาจากค าว่า 

“kachapa” ในภาษาสันสกฤต (Roya Caudhuri, Vimalakanta, 2000: 179) ในขณะที่ เคิร์ท สัคส์

(Curt Sachs) กล่าวว่า “kachapi” นั้น เป็นค าที่มาจากค าว่า “kaccha หรือ kacchapa” ซึ่งเป็น

ประเภทของไม้ชนิดหนึ่ง (Curt Sachs, 1940: 232) นอกจากนี้ S.Krishnaswamy กล่าวเช่นเดียวกัน

ว่า ในสมัยโบราณ กล่องเสียงที่ท าจากลูกน้ าเต้านั้น  โดยมากลูกน้ าเต้าจะมีลักษณะแบนเหมือนกับ

หลังเต่า จึงท าให้เครื่องดนตรีซีทาร์ (sitar) ทางตอนเหนือของอินเดียมักถูกเรียกว่า “kachchawa” 

ฉะนั้น  ชื่อเครื่องดนตรี “kacchapi” จึงได้ถูกน าไปใช้กับวีณาประเภทนี้ ด้วยเหตุผลเดียวกัน 

(S.Krishnaswamy, 1965: 44) 
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นอกจากการกล่าวถึงด้านที่มาและความหมายของชื่อเครื่องดนตรีแล้ว kacchapi ยังถูก

กล่าวถึงว่ามีการเรียกชื่อหรือค าอ่ืนที่เป็นที่รู้จักอย่างแพร่หลาย ดังที่ถูกอ้างในคัมภีร์คือค าว่า “ไตรตัน

ตริวีณา (tritantri vina)” สามารถแยกค าได้ดังนี้  

ค าว่า “tri”  หมายถึง สาม 

ค าว่า “tantri” หมายถึงเครื่องสาย  

เมื่อรวมความจึงหมายถึงเครื่องสายที่มีสามสาย โดยชื่อเรียกนี้เป็นที่รู้จักกันในวงกว้ างของ

อินเดีย ต่อมาได้มีการพัฒนาปรับปรุงเรื่อยมาตั้งแต่ช่วงศตวรรษที่ 13 และต้นศตวรรษที่ 14 (Roya 

Caudhuri, Vimalakanta, 2000: 179) สามารถสรุปข้อสันนิษฐานถึงที่มาและความหมายของเครื่อง

ดนตรีกัจฉับปิ (kacchapi) ได้ดังนี ้

 

ล าดับ ผู้ให้ความเห็น มาจากค าว่า/ลักษณะ ความหมาย 

1 Roya Caudhuri, Vimalakanta kachapa (สันสกฤต) เต่า 

ค าว่ากัจฉปิ ถูกเรียกว่า 

“tritantri vina” 

วีณาท่ีมีสามสาย 

2 Curt Sachs kaccha หรือ kacchapa ไม้ประเภทหนึ่ง 

3 S.Krishnaswamy kachchawa กล่องเสียงลูกน้ าเต้า

แบนเหมือนหลังเต่า 

ตารางที่ 10 ตารางสรุปความเห็นของค าว่า “Kacchapi” 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

ดังนั้น ข้อมูลตามคัมภีร์โบราณ “กัจฉปิ (kacchapi)” จึงเป็นเครื่องดนตรีที่มีสายจ านวนสาม

สายและมีลักษณะเป็นประเภทลิวท์ (lute) ส่วนลักษณะของคอนั้นในเอกสารโบราณมิได้มีการระบุไว้

อย่างชัดเจนว่าเป็นลักษณะคอสั้นหรือคอยาว แต่มีนักวิชาการชื่อ E.Wiersma-Te Nijenhuis ได้อ้าง

ถึงความเห็นของ Sivaramamurti ที่กล่าวไว้ว่า ค าว่า “kacchapi” อาจจะมีลักษณะเป็นวีณาที่

เหมือนกับกีตาร์ ซึ่งสังเกตได้จากงานประติมากรรมที่อมารวดี ที่ปรากฏรูปทรงกล่องเสียงเป็นรูปทรง

ลูกแพร์ (pear-shaped resonator) ลักษณะคล้ายกับกระดองเต่า (tortoise-shell) และยังมี

ความเห็นเพ่ิมเติมว่า ถ้าหากเครื่องดนตรีชนิดนี้มีคอยาวก็จะขัดแย้งกับลักษณะของสัตว์ประเภทนี้ 
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(Sivaramamurti อ้างถึงใน E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 83) ดังนั้น จึงเรียกเครื่องดนตรีที่พบ

ในอมารวดีนี้ว่า “กีตาร์วีณา (guitar-vina)” ซึ่งมีลักษณะภาพเครื่องดนตรีที่เหมือนกันกับที่พบจาก 

Nagarjunakonda  ดังตัวอย่างภาพวาดเครื่องดนตรีของ Nagarjunakonda ณ เมืองอันธาระ 

ประเทศของอินเดีย เมื่อคริสต์ศตวรรษที่ 200 และภาพจิตรกรรมเกี่ยวกับการบรรเลงดนตรีและการ

ร่ายร าเพ่ือการเฉลิมฉลองพระพุทธเจ้าลงจากสวรรค์ ในศิลปะ  Nagarjunakonda  ช่วงระยะเวลา

คริสต์ศตวรรษที่ 2 - 3 ซึ่งปัจจุบันภาพนี้อยู่ที ่Indian Museum เมือง Kolkata ประเทศอินเดียดังนี้ 
 

 

ภาพที่ 106 kacchapi ที ่Nagarjunakonda ช่วงระยะเวลาคริสต์ศตวรรษที่ 2 - 3 
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 137)   

 

 

ภาพที่ 107 การบรรเลงดนตรีและร่ายร าในการเฉลิมฉลองพระพุทธเจ้าเสด็จลงจากสวรรค์ 
ในศิลปะ Nagarjunakonda  ช่วงระยะเวลาคริสต์ศตวรรษที่ 2 - 3 

ที่มา: https://sangeethas.wordpress.com/2013/11/25/some-historical-snippets-of-bn-

part-18-male-dance-costume/ สืบค้นวันที่ 15 สิงหาคม 2560  
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นอกจากนี้ ความเห็นของ Coomaraswmy ได้กล่าวเรียกเครื่องดนตรีลักษณะนี้ว่าเป็นเครื่อง

ดนตรีประเภทแมนโดลิน โดยมีความเห็นที่สอดคล้องกับการจัดแยกประเภทเครื่องดนตรีของ 

Marcel-Dubois ที่ ก ล่ า วว่ า เค รื่ อ งดน ตรี นี้ เป็ น ป ระ เภ ท ลิ วท์  ( lute) ท รงรี  (lute ovoide) 

(Coomaraswmy และ Marcel-Dubois อ้างถึงใน E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 83) แต่จาก

ลักษณะภาพข้างต้นนั้น (ภาพที่ 106) พบว่า เครื่องดีดนี้มีลูกบิดจ านวน 5 อัน ซึ่งแตกต่างจากข้อมูล

ก่อนหน้านี้ที่กล่าวว่า kacchapi ตามเอกสารโบราณนั้นมีจ านวนสายเพียงสามสายเท่านั้น 

แต่อย่างไรก็ตาม ถึงแม้จะกล่าวว่าเครื่องดนตรีจากภาพที่ Nagarjunakonda ที่ถูกอ้างว่า

เหมือนกับเครื่องดนตรีของอมารวดีนั้นจะเป็นลักษณะเครื่องดีดที่มี 5 สายก็ตาม Marcel-Dubois เอง

ได้ยืนยันข้อมูลพร้อมกับเสนอและให้ข้อสันนิษฐานเพ่ิมเติมว่า เครื่องดีดต้นแบบของกัจฉปิโบราณนั้น

เป็นเครื่องที่มีสามสายอย่างแน่นอน  โดยยืนยันด้วยหลักฐานประติมากรรมศิลปะคันธาระ ซึ่งมีความ

เป็นต้นฉบับดั้งเดิมและมีความเก่าแก่มากกว่าศิลปะอมารวดีนั่นเอง รวมทั้งมีความเก่าแก่และดั้งเดิม

มากกว่าลิวท์ (lute) ประเภทอ่ืน ๆ ในยุคเดียวกัน โดยศิลปะคันธาระนี้ได้แสดงลักษณะเครื่องดนตรีที่

มีจ านวนสามสายและมีลักษณะคอสั้น ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 108 เครื่องดีดจ านวนสามสาย  
งานประติมากรรมศิลปะยุคคันธาระ (Gandhara Region) ราวศตวรรษท่ี 4 - 5 

ที่มา: https://www.pinterest.com/pin/483644447475603578/ สืบค้นวันที่ 15 สิงหาคม 2560 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 332 

อีกหนึ่งความเห็นของ Marcel-Dubois ได้กล่าวไว้ว่า ศิลปะคันธาระนั้น มีส่วนที่ได้รับ

อิทธิพลวัฒนธรรมกรีกเข้ามาจึงมีข้อสันนิษฐานว่า ชื่อ “กัจฉปิ” นั้น อาจหมายถึงการได้แรงบันดาลใจ

ในการท าเครื่องดนตรีด้วยกระดองเต่าจริง ๆ จากวัฒนธรรมกรีก (Marcel-Dubois อ้างถึงใน 

E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 83) และอีกความเห็นที่เด่นชัดในการยืนยันความชัดเจนว่ากัจฉปิ 

(kacchapi vina) นั้น เป็นเครื่องดนตรีที่มีลักษณะคอสั้น  ด้วยเหตุผลว่าเครื่องดีดลิวท์คอยาวหรือ

เรียกว่า long necked lute นั้น เป็นรูปทรงเครื่องดนตรีที่มีอิทธิพลมาจากโลกอาหรับดังความเห็น

ของ Francoise ‘Nalini’ Delvoye และคณะกล่าวไว้ว่า เครื่องดนตรีประเภทคอยาว (long necked 

lute) ของอินเดียนั้น มีแหล่งที่มาจากวัฒนธรรมแห่งโลกอาหรับ ด้วยการติดต่อของพ้ืนที่จากเส้นทาง

ทางทะเลชายฝั่งใต้ไปยังตะวันตกของอินเดีย อันเป็นเส้นทางแรกของการแลกเปลี่ยนวัฒนธรรม ซึ่ง

เป็นเส้นทางที่สามารถติดต่อกับชาวเปอร์เซียและเอเชียกลางได้ จนกระทั่งในยุคต่อมาของ

ประวัติศาสตร์ดนตรีอินเดียปรากฏเครื่องดนตรีประเภทคอยาว (long necked lute) หรือ (fretted 

tambur) ในศิลปะและวรรณคดีแห่งราชส านักมุสลิมทางอินเดียเหนือ  ซึ่งสิ่งเหล่านั้นเป็นวัฒนธรรมที่

ได้จากวัฒนธรรมอาหรับเปอร์เซียนที่มีอยู่ในสมัยยุคกลางของอินเดีย  อีกทั้ง  ยังมีค ายืนยันการ

สนับสนุนความเห็นดังกล่าวของ Henry George Farmer ที่กล่าวว่า เครื่องดนตรีประเภทคอยาว 

(long lute) นั้นพบครั้งแรกในสเปนและอารเบีย จนกลายมาเป็นรูปแบบหลักที่โดดเด่นของเครื่อง

ดนตรีเปอร์เซียและเอเชียกลางช่วงตอนปลายศตวรรษที่  10 เป็นต้นมา (Francoise ‘Nalini’ 

Delvoye และคณะ, 2010: 373) ดังนั้น จึงสามารถสรุปได้ว่าลักษณะความยาวของคอ kacchapi 

นั้น ในช่วงแรกเป็นพิณคอสั้น ที่มีสายจ านวนสามสาย และในระยะต่อมาได้มีรูปแบบที่พัฒนาขึ้นโดย

ได้รับอิทธิพลจากอาหรับจึงมีรูปร่างลักษณะกลายเป็นเครื่องดีดที่มีคอยาวและปรับเปลี่ยนชื่อเป็น

อย่างอ่ืนตามแต่ละยุคสมัยในที่สุด 

 จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปลักษณะเครื่องดนตรีวีณาที่พบในช่วงยุคหลังพระเวท พร้อมทั้ง

สามารถระบุประเภทเครื่องดนตรีได้ 2 ลักษณะคือ ลักษณะ bow harp หรือ arched harp และ 

ลักษณะลิวท์ (lute) ดังตารางต่อไปนี้ 
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ล าดับ ลักษณะเครื่องดนตรีที่พบ ประเภทเครื่องดนตรี 

1 วีณาทรงฮาร์ป (vipanci, parivadini) bow harp หรือ arched harp 

2 วีณาทรงหลังเต่า คอสั้น (kacchapi) short necked lute 

3 วีณารูปทรงลิวท์ (citra) short necked lute 

4 วีณา(ghosaka)รูปเดียวกับ tambura* long necked lute* 

5 วีณาท่ีมีจ านวนสายแตกต่างกัน 

วีณา 3 สาย/วีณา 5 สาย/วีณา 7 สาย/ 

วีณา 9 สาย/วีณา 14 สาย 

วีณาท่ีท าหน้าที่เสียงโดรน (drone) 
* จากการกล่าววา่ ghosaka นั้นเป็นเครื่องดนตรีในลักษณะ 

tambura จึงสันนิษฐานได้ว่าอาจจะเปน็เครื่องดนตรีคอยาว 

(long necked lute) แต่ทั้งนี้เป็นเพียงข้อสันนิษฐานเท่านั้น 

สันนิษฐานว่า 

อยู่ทั้งในกลุ่ม bow harp และ 

กลุ่ม lute 

ตารางที่ 11 ตารางสรุปลักษณะและประเภทเครื่องดนตรีวีณาท่ีพบในช่วงที่ 2 (ยุคหลังพระเวท) 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

ช่วงที่ 3 ยุคกลาง 

ลักษณะพื้นฐานของยุคกลาง  

  ส าหรับยุคกลางนี้ เป็นยุคที่มีการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม ด้วยการกระจาย

อิทธิพลของศาสนามุสลิมที่เข้ามาในอินเดีย  ดังค าอธิบายของ ทวี ทวีวาร ที่สามารถสรุปได้ว่า อินเดีย

ถูกบุกรุกและครอบครองจากการรุกรานของมุสลิม 2 กลุ่ม กล่าวคือ กลุ่มที่ 1 แบ่งออกเป็น 2 พวก 

โดยพวกที่ 1 คือ มุสลิมเชื้อสายเติร์ก (ตุรกี) จากอัฟกานิสถาน บุกเข้ามาทางแคว้นปัญจาบและพวกที่ 

2 คือ พวกมองโกล ทายาทพระเจ้าเจงกิสข่าน ชื่อพระเจ้าไทมูร์ (Timur) ส่วนกลุ่มที่ 2 คือ มุสลิมโม

กุล อันเป็นยุคสมัยราชวงศ์โมกุล โดยราชวงศ์นี้อยู่ในช่วง ค.ศ.1526 - 1857 (ทวี ทวีวาร อ้างถึงใน

คณาจารย์ภาควิชาประวัติศาสตร์, 2543: 122) มีบาบูร์เป็นหัวหน้าเผ่ามุสลิมที่มาจากเอเชียกลาง และ

ได้ท าการสู้รบกับสุลต่านองค์สุดท้ายของเดลี (ซึ่งเป็นกลุ่มนับถือศาสานาฮินดู) และตั้งอาณาจักรโมกุล

ขึ้น โดยมีพระเจ้าอักบาร์มหาราชเป็นจักรพรรดิ ซึ่งพระองค์ได้พระราชทานเสรีภาพให้กับประชาชนใน

พ้ืนที่นั้นในการนับถือศาสนาแก่ทุกชนชั้น (ทวี ทวีวาร อ้างถึงใน  คณาจารย์ภาควิชาประวัติศาสตร์, 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 334 

2543: 123) รวมถึงการเปิดโอกาสให้ผู้ที่นับถือศาสนาฮินดูแต่เดิมเข้ารับราชการได้ จนมีการใช้ภาษา

ที่ผสมผสานกันระหว่างภาษาเปอร์เซีย ภาษาสันสกฤตและภาษาอารบิก รวมกันเป็นภาษาใหม่เรียกว่า 

ภาษาอูร์ดู จนกลายเป็นภาษาที่ชาวมุสลิมใช้สื่อสารกันในปัจุจบัน (ทวี ทวีวาร อ้างถึงใน  คณาจารย์

ภาควิชาประวัติศาสตร์, 2543: 124) จึงท าให้ชาวศาสนาฮินดูเดิมย้ายลงไปอยู่ทางตอนใต้ของอินเดีย 

และก่อให้เกิดรูปแบบวัฒนธรรมที่แยกเป็นสัดส่วนชัดเจนระหว่างอินเดียตอนเหนือและอินเดียตอนใต้  

จึงส่งผลต่อวัฒนธรรมดนตรีอินเดียที่มีการแยกกันระหว่างดนตรีฮินดูสถานของอินเดียตอนเหนือและ

ดนตรีการะนาตักของอินเดียตอนใต้  

   

ลักษณะดนตรีและเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในยุคกลาง 

ดนตรีในยุคกลางของอินเดียนั้น ได้รับอิทธิพลของมุสลิมที่แผ่กระจายบุกรุกเข้ามาใน

อินเดีย ซึ่งในขณะที่อินเดียยังมีวัฒนธรรมฮินดูเป็นหลักในยุคนั้น โดยมีกษัตริย์ให้การสนับสนุนอย่าง

ต่อเนื่อง ถึงแม้ว่าพระองค์จะเป็นชาวมุสลิมก็ตาม ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี กล่าวไว้ว่า 

...ยุคนี้ เป็นยุคที่ อินเดียได้รับวัฒนธรรมมุสลิมเข้ามาเป็นอย่างมาก 

ตลอดทั้งมีกษัตริย์ผู้ปกครองเป็นชาวมุสลิมติดต่อกันเป็นเวลานานถึง 2 ราชวงศ์

คือ สมัยสุลต่านแห่งเดลลีและราชวงศ์โมกุล ถึงแม้ว่าอินเดียจะมีกษัตริย์เป็น

ชาวมุสลิมก็ตาม แต่พระองค์ก็มิได้ทรงละเลยในการที่จะท านุบ ารุงศิลปะการ

ดนตรีของชาติ ในทางตรงกันข้ามพระองค์ทรงเป็นองค์อุปถัมภ์กิจการดนตรี  

ดังปรากฏพบในสมัยของสมเด็จพระจักรพรรดิอักบาร์ กษัตริย์แห่งราชวงศ์โมกุล

ที่ทรงเอาพระทัยใส่ในการอุปถัมภ์กิจการดนตรี ในพระราชวังของพระองค์เป็น

ที่รวมของเอกศิลปินแขนงต่าง ๆ จ านวน 9 ท่าน ซึ่งเรียกกันว่า “นวศิลปินแห่ง

พระราชวังพระเจ้าอักบาร์” สิ่งส าคัญที่เกิดขึ้นในยุคนี้คือการผสมผสานกัน

ระหว่างวัฒนธรรมดนตรีฮินดูและมุสลิม  ซึ่งถือได้ว่าเป็นฉากการเปลี่ยนแปลง

โฉมหน้าของดนตรีอินเดียที่ส าคัญ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 36-37) 

 

 ด้วยอิทธิพลดังกล่าวจึงท าให้เกิดการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างฮินดูและมุสลิมดัง

ปรากฏในวัฒนธรรมดนตรีของอินเดียเหนือหรือเรียกว่า “ฮินดูสถาน” และวัฒนธรรมดนตรีของ

อินเดียใต้หรือเรียกว่า “การะนาตัก” ซึ่งเป็นการเรียกแยกตามพ้ืนที่ จึงเป็นสาเหตุในการแยก
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วัฒนธรรมกันระหว่างอินเดียเหนือกับอินเดียใต้อย่างชัดเจน ทั้ง ๆ ที่แต่เดิมนั้นเป็นวัฒนธรรมเดียวกัน

ก็ตาม (Daniel Moses Neuman, 1974: 122) ดังที่ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ได้กล่าวถึงการเรียกชื่อที่

แตกต่างกันไว้ว่า 

การที่เรียกว่าดนตรีฮินดูสถานและดนตรีการะนาตักนั้น เป็นการ

เรียกชื่อของพ้ืนที่ที่ดนตรีรูปแบบนั้น ๆ นิยมขับร้องและบรรเลง เช่น ดนตรีฮินดู

สถาน ก็เรียกตามพ้ืนที่ทางภูมิศาสตร์ คือ เขตฮินดูสถาน ส่วนดนตรีการะนาตัก

นั้นเรียกตามชื่อของรัฐที่ส าคัญทางภาคใต้ของอินเดีย คือ รัฐการะนาตักนั่นเอง  

   (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศร,ี 2544: 37) 

  

ด้วยเหตุผลดังกล่าว ตั้งแต่ศตวรรษที่ 13 เป็นต้นมา ดนตรีในอินเดียจึงค่อย ๆ มีความ

แตกต่างกันโดยแยกออกเป็น 2 กระแสหลักคือ การเกิดแบบแผนดนตรีฮินดูสถาน (Hindustani) ใน

วัฒนธรรมทางเหนือและการะนาตัก (Karnatak) ในวัฒนธรรมทางตอนใต้ โดยทั้งสองระบบนี้ มีการ

พัฒนาในระดับขั้นสูงสุด ทั้งด้านทฤษฎี รูปแบบดนตรี บริบทการแสดง และรวมถึงการถ่ายทอดองค์

ความรู้ด้วยการปฏิบัติแบบปากเปล่า (Alison Arnold, 2000: 63) ถึงแม้ว่าวัฒนธรรมดนตรีเหนือและ

วัฒนธรรมดนตรีใต้จะแยกจากกันด้วยพ้ืนที่ ลักษณะและวัฒนธรรมก็ตาม แต่ทั้งสองวัฒนธรรมมี

เครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดที่มีความโดดเด่นมากเช่นเดียวกัน (Bonnie C. Wade, 2001: 112) 

และมีความเห็นสอดคล้องกับนักวิชาการชื่อ Peggy Holroyde ที่ให้ความเห็นที่อาจเป็นไปได้ว่าเสียง

ของดนตรีอินเดียใต้นั้นอาจเป็นรูปแบบดนตรีก่อนการรุกรานทางตอนเหนือในอดีต ดังข้อความว่า   

สิ่งที่ผู้คนได้ยินในดนตรีการะนาตัก บางทีอาจเป็นเสียงดนตรีที่

ใกล้เคียงกับดนตรีดั้งเดิมของอินเดียก่อนที่จะถูกบุกรุกอย่างต่อเนื่องทางตอน

เหนือ (Peggy Holroyde, 1972: 63-64) 

 

โดยเครื่องดีดของทั้งสองวัฒนธรรมนี้มีลักษณะแตกต่างกันอย่างชัดเจนคือ ทางเหนือจะเป็น

เครื่องดีดประเภท fretted stick zither แต่ทางใต้จะเป็นเครื่องดนตรีประเภทคอยาว (long necked 

lute) ห รื อ  unfretted plucked lutes (Bonnie C. Wade, 2001: 307) โด ย ป ร ะ เภ ท  long 

necked lute นั้นได้รับรูปแบบพิณลิวท์มาจากเอเชียกลางและเอเชียตะวันตก (Allyn Miner, 2000: 
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344) ดังการจ าแนกเครื่องดนตรีตามวัตถุประสงค์และการน าเสนอการบรรเลงที่แยกกันระหว่าง 

Karnatak และ Hindustani ดังนี้ 

 

 
ภาพที่ 109 การจ าแนกเครื่องดนตรีตามวัตถุประสงค์ของดนตรีอินเดีย 

ทั้งใน Hindustani และ Karnatak 

ที่มา: หนังสือ Music in India the Classical Traditional (Bonnie C. Wade, 2001: 113) 

 

แต่ในขณะเดียวกัน นอกจากการแบ่งทางวัฒนธรรมเหนือและวัฒนธรรมใต้แล้วนั้น สิ่งที่เข้า

มาพร้อม ๆ กับวัฒนธรรมมุสลิมก็คืออิทธิพลทางวัฒนธรรมดนตรีจากเปอร์เซียและอารบิกที่ส่งผลต่อ

พัฒนาการทางดนตรีในอินเดีย โดยผู้วิจัยสรุปข้อสันนิษฐานการผสมผสานอิทธิพลวัฒนธรรมดังกล่าว

ออกเป็น 3 ข้อดังนี้ 

 

ข้อสันนิษฐานที่ 1 ผู้น าดนตรีอินเดียมีเชื้อสายชาวเปอร์เซีย 

ข้อสันนิษฐานนี้ มีความเห็นของ S.Krishnaswamy ได้กล่าวไว้ว่า จุดเปลี่ยนส าคัญ

ดังกล่าวนั้น เริ่มต้นมาตั้งแต่ศตวรรษที่ 12 ด้วยความเข้มแข็งของผู้น ามุสลิมที่นอกจากจะอุปถัมภ์การ

ดนตรีแล้ว ยังน าพานักดนตรีของตนจากเปอร์เซียและอาราเบียเข้ามากับตนด้วย (S.Krishnaswamy, 

1965: 28) โดยผ่านเส้นทางทะเลจากชายฝั่งตอนใต้ไปทางตะวันตกของอินเดีย และรวมทั้งเส้นทาง

การเดินทางจากโลกอาหรับ ซึ่งถือเป็นเส้นทางแรกของการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรม (Francoise 

‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373) ดังที่ มีนักดนตรีชื่อ Amir Khusrau เป็นผู้ที่มีความโดด

เด่นในราชส านักของ Khilji และ Tughlak Sultans ของ Delhi โดย Khusrau นั้นเป็นลูกหลานของ

ครอบครัวที่อพยพจากพ้ืนที่เอเชียกลางที่ได้รับอิทธิพลจากชาวเปอร์เซียเข้ามาในอินเดีย โดย Amir 
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Khusrau นั้นได้กลายเป็นนักดนตรีอินเดียที่ประสบความส าเร็จและยังเป็นผู้ที่น าองค์ประกอบหลาย ๆ 

อย่างของเปอร์เซียใส่เข้าไปในวัฒนธรรมดนตรีอินเดีย (Bonnie C. Wade, 2001: 94) 

 

ข้อสันนิษฐานที่ 2 ชื่อเครื่องดนตรีมีรากศัพท์จากภาษาอารบิกและภาษาเปอร์เซีย 

การเรียกชื่อเครื่องดนตรีต่าง ๆ ของอินเดียมีความสอดคล้องกับภาษาอารบิกและ

เปอร์เซีย ดังการศึกษาภาคสนามของ Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen ที่พบว่าชื่อเครื่อง

ดนตรีจ านวนหลายชื่อมีที่มาและความสัมพันธ์จากค าในภาษาอารบิกและภาษาเปอร์เซีย (Arabic-

Persian) (Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 19-20) เช่นค าว่า “dutar” หมายถึง 

สองสาย และคล้ายคลึงกับค าว่า “dotara” ของชาวเบงกอล รวมทั้งมีความเห็นที่ตรงกับความเห็น

ของเคิร์ท สัคส์ (Curt Sachs) ที่อธิบายไว้ว่า ค าว่า “tar” หมายถึง สาย (string) เป็นค าที่ชาว

เปอร์เซียมักใช้ควบคู่กับค าน าหน้าที่ระบุถึงจ านวนสาย เช่น du-tar (“du” หมายถึงสอง จึงเป็น 

“สองสาย”) se-tar (“se” หมายถึงสาม จึงเป็น “สามสาย”) car-tar (“car” หมายถึงสี่ จึงเป็น “สี่

สาย”) panch-tar (“panch” หมายถึงห้า จึงเป็น “ห้าสาย”) เป็นต้น (Curt, Sachs, 1940: 256-

257) ซึ่งการอธิบายรากศัพท์ดังกล่าวนี้ สามารถเชื่อมโยงไปถึงการอธิบายที่มาของชื่อเครื่องดนตรี 

“sitar” ที่พัฒนาขึ้นในอินเดียได้เป็นอย่างดี  

 

ข้อสันนิษฐานที่ 3 อิทธิพลรูปแบบเครื่องดนตรีจากวัฒนธรรม Arab-Persian 

ความเห็นในข้อนี้มี เคิร์ท สัคส์ (Curt Sachs) ที่ให้ความเห็นยืนยันเกี่ยวกับรูปลักษณ์

ของเครื่องดนตรีอินเดียในยุคนี้ว่า เครื่องดนตรีในยุคนี้ได้รับอิทธิพลรูปแบบลักษณะของเครื่องดนตรี

มาจากพ้ืนที่ Arab-Persian เพราะเครื่องดนตรีมีรูปทรงเหมือนกับอักษร “T” โดยมีทิศทางการใส่

ลูกบิดด้านข้างหรือด้านหน้า อันเป็นรูปแบบที่ผสมผสานวิธีการเสียบลูกบิดด้านข้างท่ีมาจากวัฒนธรรม 

Arab-Persian รวมถึงในพ้ืนที่ตุรกีเองพบว่ามีการใส่ลูกบิดจากด้านหลังของเครื่องเช่นกัน (Curt, 

Sachs, 1940: 256-255)  

 

จากข้อสันนิษฐานต่าง ๆ แสดงให้เห็นว่าสิ่งที่เป็นอิทธิพลต่อแรงบันดาลใจในการถ่ายทอด

ผลงานของวัฒนธรรมดนตรีอินเดียนั้น  มีส่วนเกี่ยวข้องที่นอกจากวัฒนธรรมมุสลิม อันมีความเข้มแข็ง

มากของราชวงศ์โมกุลแล้ว  ยังมีวัฒนธรรมของชาวเปอร์เซียและภาษาอารบิกที่ส่งผลต่อการ
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เปลี่ยนแปลงในดนตรีอินเดียด้วย ดังนั้น อิทธิพลของต่างชาติ ต่างภาษา ที่กระจายเข้ามาสู่อินเดียใน

ยุคนี้ จึงให้สีสันใหม่ในขนบธรรมเนียมดนตรี  โดยเฉพาะดนตรีของอินเดียทางตอนเหนือ ที่ดนตรีเจริญ

จุดสูงสุดในยุคของพระเจ้าอักบาร์มหาราช (Akbar 1542 - 1605) เพราะการอุปถัมภ์ศิลปะและการ

ถูกน าไปใช้ในราชส านักอักบาร์ (Akbar) อย่างต่อเนื่อง ดังการปรากฏเครื่องดนตรีหลายชิ้นต่อไปนี้ (1) 

bin (veena) (2) saramandal (3) nai (flute) (4) karna (trumpet) (5) ghichak (6) tambura (7) 

surnai (shahnai) (8) quanun (S.Krishnaswamy, 1965: 28) พ ร้อมทั้ งมี การพัฒ นารูปแบบ

เรื่อยมา ท าให้เกิดเครื่องดนตรีขึ้นอีกหลายชิ้นต่อมา เช่น  (1) sitar (2) esraj (3) surshringar (4) 

taus (5) table เป็นต้น (S.Krishnaswamy, 1965: 29) ดังภาพองค์ประกอบของวงดนตรีในการ

แสดงของทั้งสองวัฒนธรรมต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 110 องค์ประกอบของชุดการแสดง 
ที่มา: หนังสือ Music in India, the classical Traditions (Bonnie C. Wade, 2001: 207)  

 

ส าหรับเครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในยุคนี้ ปรากฏข้อมูลในคัมภีร์สังคีตรัตนากรช่วงศตวรรษที่ 

11 ถึงศตวรรษท่ี 13 โดยระบุถึงเครื่องดนตรีประเภทดีดจ านวน 10 ชิ้น และในคัมภีร์สังคีตะปาริจาตา 

(Sangitra Parijata) ของศตวรรษที่ 17 ให้ข้อมูลชื่อที่แตกต่างกัน ซึ่งเครื่องดนตรีเหล่านี้มีอยู่จนถึง

ศตวรรษที่ 15 (Bandyopadyaya อ้างถึงใน Louise Wrazen, 1986: 36) ดังตารางรายชื่อเครื่อง

ดนตรีประเภทดีดที่ปรากฏในแต่ละคัมภีร์ต่อไปนี้ 
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คัมภีร์สังคีตรัตนากร 

ช่วงศตวรรษท่ี 11 ถึงศตวรรษท่ี 13 

คัมภีร์สังคีตะปาริจาตา (Sangitra Parijata) 

ศตวรรษที่ 17 

ada tantri, 

nakula,  

tri-tantri,  

chitra,  

vipanchi,  

mattakokila,  

alipini,  

kinnari,  

pinaki  

nishant-vina 

rudra-vina, 

bhama vina,  

taumbura,  

swaramandala,  

pinaki,  

kinnari 

ravanakara 

ตารางที่ 12 รายชื่อเครื่องดีดในคัมภีร์สังคีตรัตนากรและคัมภีร์สังคีตปาริจาตา  
ที่มา: Bandyopadyaya อ้างถึงใน Louise Wrazen, 1986: 36 

 

ข้อมูลข้างต้นสามารถสังเกตได้ว่าชื่อที่ปรากฏนั้นเป็นชื่อที่มีมาแต่ยุคหลังพระเวทจ านวน 4 

ชื่อ คือ (1) tri-tantri (2) chitra (3) vipanchi และ (4) swaramandala นอกจากนี้ ยังปรากฏข้อมูล

เครื่องดนตรีตระกูลพิณในกลุ่มดนตรีพ้ืนบ้านจ านวน 4 เครื่อง ได้แก่ (1) ektara (2) gopiyantra (3) 

gottuvadyam และ(4) kinneri อันเป็นรูปแบบพ้ืนฐานการพัฒนาการชั้นต้น ๆ ของเครื่องดนตรี

อินเดียชนิดอื่น ๆ  

ดังนั้น จากที่กล่าวมาแล้วว่าดนตรีในยุคดั้งเดิมและยุคก่อนพระเวทนั้น เครื่องดนตรีวีณา

ประเภทดีดเป็นเครื่องที่ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย ทั้งจากท่ีปรากฏตามหลักฐานและวรรณกรรม

โบราณ จะมีลักษณะทรงโค้งคล้ายคันธนู  แต่ส าหรับในยุคกลางนี้  วีณาที่ปรากฏมักเป็นวีณาประเภท

ลิวท์แทนที่วีณารูปทรงโค้ง (arched harp) ด้วยเหตุผลจากการเข้ามาของวัฒนธรรมมุสลิมที่เข้ามามี

อิทธิพลและบทบาทในแถบตอนเหนือของอินเดีย และได้มีการผสมผสานกันระหว่างวัฒนธรรมเดิม

และวัฒนธรรมใหม่  จึงน าไปสู่รายละเอียดของเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดที่ปรากฏทั้งสอง
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วัฒนธรรม ระหว่างดนตรีทางตอนเหนือและดนตรีทางตอนใต้ ทั้งในรูปแบบพัฒนาการตามแบบเครื่อง

ดนตรีพื้นบ้านและลักษณะเครื่องดนตรีในรูปแบบของดนตรีแบบแผนดังต่อไปนี้ 

 

ลักษณะดนตรีและเครื่องดนตรีวีณาที่ปรากฏในยุคกลาง 

  เครื่องดนตรีวีณาท่ีปรากฏในยุคกลางนั้น นอกจากจะมีการแบ่งโดยวัฒนธรรมอินเดีย

เหนือและอินเดียใต้แล้ว ยังมีการแบ่งหมวดหมู่ของเครื่องดนตรีแบบแผนและดนตรีพ้ืนบ้าน โดย

ทั้งหมดนี้สามารถจ าแนกประเภทเครื่องดนตรียุคนี้ออกเป็น 2 กลุ่มคือ  

  กลุ่มท่ี 1 เครื่องดีดประเภท stick zither (ท้ัง fretted และ unfretted) 

  กลุ่มท่ี 2 เครื่องดีดประเภท plucked lute สามารถแยกออกเป็น 2 กลุม่คือ  

   ประเภทที่ 1 กลุ่ม long necked plucked lute  

ประเภทที่ 2 กลุ่ม short necked plucked lute 

   

กลุ่มที่ 1 เครื่องดีดประเภท Stick Zither 

1. เครื่องดนตรี Bin หรือ Rudra Vina 

เครื่องดนตรี bin หรือ been นั้น เป็นเครื่องดนตรีที่อยู่ในวัฒนธรรมฮินดูสถาน 

บริเวณทางตอนเหนือของอินเดีย หรือในบางเอกสารอาจเรียก “bin” โดยใช้ค าว่า “วีณาของชาว

อินเดียเหนือ” (north indian vina หรือ northern veena) นอกจากนี้ “bin”ยังหมายถึง rudra 

vina และ mahati vina ดังที่ เคิร์ท สัคส์ (Curt Sachs) อธิบายไว้ว่า ค าว่า “rudra vina” นั้นเป็น

ชื่อเก่า ส่วน “mahati vina” นั้น เป็นวีณาขนาดใหญ่  อีกทั้งในภาษาฮินดูสถานเรียก “mahati 

vina” ว่า “bin” (Curt Sachs, 1940: 224) หรือเรียกว่า “north indian bin” ซึ่ งความเห็นนี้

สอดคล้องกับ B.Chaintanya Deva ที่กล่าวว่า ค าว่า “been”นั้น  ในบางครั้งรู้จักกันในฐานะเครื่อง

ดนตรี rudra vina (B.Chaintanya Deva, 1973: 50) และถือได้ว่าเป็นเครื่องดนตรีที่มีความเก่าแก่ 

อันเป็นเครื่องดนตรีต้นรากของ bin ทั้งหลายที่มีในวัฒนธรรมดนตรีฮินดูสถานนั่นเอง (Bonnie C. 

Wade, 2001: 308) รวมถึงการเป็นเครื่องดนตรีหลักและเป็นเครื่องท าท านองหลักแห่งราชส านัก

อินเดียเหนือมาตั้งแต่ศตวรรษท่ี 15 จนถึงศตวรรษท่ี 18 (Bonnie C. Wade, 2000: 332) อีกท้ัง เป็น

เครื่องสายพ้ืนฐานของดนตรีฮินดูสถาน (Hindustani) ที่เข้ามาแทนที่เครื่องดนตรีพิณทรงฮาร์ปแบบ

โบราณ (arched harp) จนได้รับความนิยมมากในช่วงสมัยราชวงศ์โมกุล (Mughal)   
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ในสมัยโบราณ “bin” ถูกน าไปใช้กับการขับร้องและเป็นเครื่องท าท านองชิ้นหลักของราช

ส านักอินเดียเหนือมาตั้งแต่ศตวรรษที่ 15 ถึงศตวรรษที่ 18 ดังที่กล่าวข้างต้น จนกระทั่งในปัจจุบันนี้

สามารถบรรเลงเดี่ยวได้ ดังภาพ bin หรือ rudra vina ต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 111 วีณาของอินเดียเหนือ (north indian veena) 
ที่มา: บทความ Musical Instruments of India  

โดย: S. Krishnaswami Source: Asian Music, Vol. 2, No. 2 (1971), pp. 31-42 
 

 

ภาพที่ 112 วีณาของอินเดียเหนือ  
ที่มา: หนังสือ The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 225) 

 

ภาพที่ 113 been (อินเดียเหนือ)  
ที่มา: หนังสือ Guide for the Collection of Traditional Musical Instruments  

(Peggy Holroyde, 1972: 112.1) 
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ภาพที่ 114 rudra veena 
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 134) 

 

ด้านลักษณะของเครื่องและวิธีการบรรเลง bin นั้น สังเกตได้จากภาพวาดหลาย ๆ ภาพในยุค

ราชวงศ์โมกุล ปรากฏลักษณะเครื่องดนตรีที่มีน้ าเต้า บรรเลงโดยการวางเครื่องดนตรีบนร่างกาย ดีด

โดยการใช้มือเปล่าข้างเดียว  อีกทั้งเป็นเครื่องดนตรีประกอบส าหรับผู้ขับร้องจ านวน 1 หรือ 2 คน 

(Bonnie C. Wade, 2001: 308-309) ในศตวรรษที่ 16 อินเดียเหนือได้ใช้วีณาเป็นเครื่องมือประกอบ

ส าหรับนักดนตรีฮินดู เพ่ือร้องเพลงสรรเสริญพระกฤษณะและเทพอ่ืน ๆ โดยการเดินบรรเลงไปตาม

ชนบทและที่ต่าง ๆ จึงมักปรากฏภาพวาดในรูปแบบโมกุลของราชส านักมุสลิมในศตวรรษที่ 16 และ 

17 ที่วีณาสามารถแสดงสัญลักษณ์ส าหรับการแสดงออกทางศาสนาได้ (Bonnie C. Wade, 2001: 

301) ดังเช่น ในปี 1603 ตอนปลายรัชสมัยอักบาร์ ภาพจากเอกสาร Yog Vashisht ซึ่งเป็นรูปภาพ

โยคีชาวฮินดูในฐานะพระกฤษณะกับวีณา (vina) ประเภท stick zither สัญลักษณ์แห่งดนตรีฮินดู 

(Bonnie C. Wade, 2001: 308-309) ดังภาพต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 115 A hindu holy man (center) with a vina (stick zither)  
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, Art, and Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.159) 

 

นอกจากนี้ ในภาพวาดชิ้นอื่น ๆ ของยุคราชวงศ์โมกุล มักปรากฏภาพเครื่องดนตรีนี้ร่วมอยู่ใน

วงดนตรีต่าง ๆ ดังภาพจาก Akbarnama manuscript เป็นการแสดงความดีใจในวันครบรอบวัน

ประสูติของเจ้าชาย Salim ในปี 1605 โดยรายละเอียดในภาพประกอบด้วย นักดนตรีชาย (บริเวณ

ตรงกลางด้านซ้ายของภาพ) ก าลังบรรเลง rudra vina รวมทั้งเครื่องเป่า (ขลุ่ย) ในลักษณะแนวตั้ง 

(vertical flute) และวง Naubat ส่วนทางขวาของภาพมีผู้บรรเลงกลองผู้หญิงและนักร้องหญิง 

ประกอบกับนักเต้นหญิงสองคน ดังภาพต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 116 ภาพแสดงความดีใจในวันครบรอบวันประสูติของเจ้าชาย Salim ในปี 1604 
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, art, And Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.55) 

 

 จากภาพที่ปรากฏนั้น ระบุว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภท fretted stick zither สอดคล้อง

กับเคิร์ท สัคส์ (Curt Sachs) ที่ระบุว่าเป็นเครื่องประเภท zither ด้วยลักษณะล าตัวเป็นคันกลม ๆ ท า

จากไม้หรือไม้ไผ่กลวง ซึ่งอาจเป็นต้นก าเนิดเครื่องดนตรีในรูปแบบไม้ไผ่ (bamboo) ประเภท tube 

zither พร้อมทั้งมีลูกน้ าเต้าสองลูกใหญ่ติดอยู่ใกล้ ๆ ปลายของแต่ละด้าน (Curt Sachs, 1940: 224) 

ดังเช่นภาพในสมัยศตวรรษที่ 16 - 18 ดังนี้ 
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ภาพที่ 117 ภาพผู้บรรเลงวีณาในสมัยคริสต์ศตวรรษที่ 1604 
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, Art, and Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.73) 

 

 

ภาพที่ 118 นักดนตรีราชส านัก Jahangir ช่วงต้นศตวรรษท่ี 17 
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, Art, and Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.74) 
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ภาพที่ 119 นักดนตรีวีณา ช่วงศตวรรษท่ี 18 
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, Art, and Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.75) 

 

ซ่ึง bin สมัยใหม่นี้อาจมีน้ าเต้า 1 ลูกหรือมากกว่า 1 ลูก และถูกจัดให้เป็นเครื่องดนตรีที่มีนม 

(fret) ซึ่ งมี เพียง 12 นม ประเภทเดียวกับกีตาร์  ท าจากไม้ ไผ่  สามารถเล่นได้  3 ช่ วงเสียง 

(S.Krishnaswamy, 1965: 41, 50)  ในขณะที่ Bonnie C. Wade กล่าวว่า “bin” นั้น มีจ านวน 4 

สายหลัก และมี 3 ช่วงเสียง (Bonnie C. Wade, 2001: 90) ซึ่งในเรื่องของช่วงเสียงนั้น มีความเห็น

ตรงกันกับ S.Krishnaswamy ที่กล่าวว่า “bin” นั้น มีความยาวของ fingerboard จ านวน 21 นิ้ว 

ส่วนท้ายของ fingerboard มีส่วนที่เป็นผลน้ าเต้า ซึ่งท าหน้าที่เป็นกล่องเสียงขนาดใหญ่  ท าหน้าที่

ตรึงสาย โดยเครื่องนี้มีขนาดความยาว 3 ฟุต 7 นิ้ว (B.Chaintanya Deva, 1974: 2) รวมถึง Peggy 

Holroyde ได้ให้ความเห็นไว้ว่า โครงสร้าง bin นั้น มีการสร้างที่เรียบง่าย ใช้เพียงผลน้ าเต้าจ านวน 2 

ลูกแบบชนิดไม่ต้องผ่า ทั้งนี้ เพื่อเป็นการเพิ่มระดับความดังของเสียงนั่นเอง  อีกทั้งบนเครื่องติดด้วยไม้

ไผ่หรือแท่งไม้  ซึ่งท าหน้าที่เป็น fingerboard โดยจะมี fret ขอบบางติดตายตัวไม่สามารถเคลื่อนที่ได้ 

พร้อมกับสายจ านวน 4 สาย และเทียบเสียงในระดับเสียง Sa Pa Sa Pa (โด ซอล โด ซอล) 

(B.Chaintanya Deva, 1973: 50) 
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วิธีการถือและการบรรเลง Bin นั้น มีผู้ให้ค าอธิบายไว้ดังนี้ 

Allyn Miner กล่าวว่า ผู้บรรเลง Bin นั้นถือเครื่องดนตรีพาดผ่านล าตัว โดยมีน้ าเต้า

หนึ่งลูกวางไว้บนบ่าและดีดสายที่เป็นท านองด้วยจังหวะลงของสาย ด้วยนิ้วที่หนึ่งและนิ้วที่สองของมือ

ขวา และนิ้วก้อยใช้ในเสียงโดรน (drone) ดีดจังหวะขึ้นด้วยเล็บ (Allyn Miner, 2000: 333)  

Curt Sachs กล่าวว่า ต าแหน่งการวางลูกน้ าเต้า โดยน้ าเต้าหนึ่งลูกวางไว้บนไหล่

ซ้ายของผู้เล่น และอีกลูกหนึ่งวางไว้ใต้แขนขวา ส่วนคันวางเอียงผ่านอกของผู้เล่น ดีดด้วย wire 

plectrum ที่สวมใส่บนนิ้ว สามารถสร้างเสียงที่ละเอียดอ่อนชัดเจนได้ (Curt Sachs, 1940: 225)  

Solvyns Balt กล่าวว่า ภาพวาดของ Asiatic Society นักดนตรีที่เล่นในขณะนั้น

คือ พราหมณ์ของ Mursadabad ในเบงกอล โดยมีเล็บที่แข็งแรงและยาว ดีดด้วยการใช้มือเดียว 

พร้อมทั้งใช้มืออีกข้างกดพร้อมกับการใช้ไม้ขนาดเล็ก ๆ (Solvyns Balt, 1997: 36) ดังตัวอย่างภาพ

ต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 120 kuolyans หรือ bin 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of North India: Eighteenth Century Portraits  

(Solvyns Balt, 1997: 37) 

 

Marcel-Dubois กล่าวว่า วิวัฒนาการของ bin นั้นใช้เวลาจากศตวรรษที่ 9 ถึงศตวรรษที่ 13 

โดยมากปรากฏลูกน้ าเต้า  ส่วนใหญ่จะวางอยู่ในต าแหน่งที่สูงขึ้นไปเหนือไหล่ มีสะพานส าหรับรอง

รับสาย ซึ่งอาจจะมีการเพ่ิมน้ าเต้าลูกที่สองเข้าไปไม่นาน  ด้วยเหตุผลในการทดแทนเสียงแผ่วที่เกิด
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จากการเล่นของผู้หญิง (ภาพวาดส่วนใหญ่ในยุคนี้ปรากฏนักดนตรีผู้หญิงเป็นผู้บรรเลง รวมถึงมักเป็น

เครื่องดนตรีที่มีน้ าเต้าเพียงลูกเดียว) และโดยทั่วไปมักปรากฏภาพเครื่องดนตรีน้ าเต้าลูกเดียวเป็น

สัญลักษณ์เสียส่วนใหญ่ (Marcel-Dubois อ้างถึงใน Coomaraswamy,1931: 59) 

Coomaraswamy กล่าวว่า ภาพเครื่องดนตรีที่ Mavalipuram (ศตวรรษที่ 17) ระยะแรก

ของ bin โดยน้ าเต้าครึ่งซีกจะวางอยู่บริเวณอก เพ่ือให้มีเสียงสะท้อนมากขึ้น และเล่นโดยผู้ชายเท่านั้น 

พร้อมกับสายจ านวนหนึ่งสาย รวมถึงรูปปั้นทองส าริดในสมัยศตวรรษท่ี 19 จากเมืองเตกัล (Regency 

of Tegal) ในชวา แสดงลักษณะเครื่องดนตรีที่คล้าย ๆ กัน โดยต าแหน่งของน้ าเต้านั้น มีความ

แตกต่างกันไปเล็กน้อย และน้ าเต้านั้นอาจวางสูงกว่าระดับอก ซึ่งต่างจากภาพใน Mavalipuram โดย

การเปลี่ยนแปลงระดับการวางของลูกน้ าเต้านั้น  ใช้เวลาประมาณ 7 - 10 ศตวรรษจึงจะพบความ

แตกต่าง (Coomaraswamy,1931: 59) นอกจากนี้ Coomaraswamy ยังอธิบายเพ่ิมเติมว่า เครื่อง

ดนตรีนี้มีน้ าเต้าจ านวนสองลูกเป็นพ้ืนฐาน  มีวิธีการถือโดยการจับให้ตั้งขึ้นในแนวตั้งฉากกับร่างกาย 

ซึ่งเป็นลักษณะและต าแหน่งการเล่นแบบสมัยใหม่ (Coomaraswamy,1931: 60) เพราะเครื่องดนตรี

ที่มีน้ าเต้าสองลูกนั้น  ปรากฏในภาพวาดอินเดียในศตวรรษที่ 16 ในขณะที่ “bin” ที่มีน้ าเต้าลูกเดียว

ก็ปรากฏให้เห็นด้วยเช่นกัน  ส่วนภาพวาดในยุคราชวงศ์โมกุลแห่งศตวรรษที่ 17 นั้น “bin” มีความ

ใกล้เคียงกับ bin สมัยใหม่ของอินเดียเหนือ 

 จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า  ในยุคดังกล่าวเครื่องดนตรี bin มีวิธีการถือโดยจับถือใน

แนวตั้ง ให้น้ าเต้าลูกหนึ่งอยู่เหนือบ่าซ้าย และอีกลูกหนึ่งอยู่ด้านใต้แขนขวา แต่อย่างไรก็ตาม ในช่วง

ต้นศตวรรษที่ 19 “bin” ได้ลดความนิยมลง พร้อมกับการพัฒนารูปแบบเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนที่

หลากหลายมากขึ้นอย่างเช่น sitar ดังนั้น “bin” จึงกลายเป็นเครื่องล้าสมัยและเกือบสูญไปจาก

อินเดีย แต่สิ่งที่หลงเหลือจาก bin นั้น ยังปรากฏในเครื่องสายชิ้นอ่ืน ๆ ของอินเดียที่ได้รับสืบต่อมา

จนถึงปัจจุบันนี้ ซ่ึงยังมีนักดนตรีชาวฮินดูสถานที่ยังคงบรรเลงเครื่องดนตรีประเภทนี้อยู่ คือ นักดนตรี

ที่ชื่อว่า  Asad Ali Khan ดังภาพ 
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ภาพที่ 121 เครื่องดนตรี bin (ประเภท stick zither) บรรเลงโดย Asad Ali Khan 

ที่มา: บทความ Musical Instruments: Northern Area  

ใน The Garland Encyclopedia of World Music Volume 5 (Allyn Miner, 2000: 333) 

 

ดังนั้นเป็นที่แน่นอนว่าเครื่องดนตรีของชาวอินเดียจากการปรากฏในภาพตั้งแต่สมัย 600 นั้น  

ให้ความส าคัญกับประวัติของวีณาประเภท stick zither ซึ่งมีความส าคัญต่อทฤษฎีดนตรีตั้งแต่

หลังจากยุคโบราณจนกระทั่งเพ่ิมความส าคัญขึ้นเรื่อย ๆ ดังที่พบได้จากภาพสัญลักษณ์ต่าง ๆ  

(Bonnie C. Wade, 2000: 307) 

 

2. เครื่องดนตรี “Kinneri” 

“kinneri หรือ kinnari” เป็นเครื่องดนตรีโบราณในรูปแบบดนตรีพ้ืนเมืองของ

อินเดียใต้ที่เข้ามาเป็นที่นิยมในหลายศตวรรษ เช่นเดียวกับการเข้ามาของ Pena ในรัฐ Assam และ 

Banam ของรัฐ Orissa ปรากฏในทางตะวันตกและทางใต้ จัดอยู่ในประเภทเครื่องสาย (rude 

stringed instrument) และยังมีการน ามาดีดโดยชาว Kanara ใต้ และชาว Mysore ซึ่งปัจจุบัน 

Mysore ได้เปลี่ยนชื่อเป็น Mysuru ในรัฐ Karanataka ประเทศอินเดีย (C.R.day, 1977: 4) โดย

ปรากฏค าอธิบายเครื่องดนตรีนี้อย่างเด่นชัดในเอกสารยุคกลาง (Bonnie C. Wade, 2000: 343) ซึ่ง

ค าว่า “kinnari” มีการสันนิษฐานถึงที่มาของค าที่น ามาใช้ในวัฒนธรรมอินเดียแบ่งออกเป็น 3 ส่วน 

คือ  ด้านภาษา ด้านดนตรี และด้านคัมภีร์ไบเบิล (Bible) ดังมีผู้ให้ความเห็นในประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ 
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2.1 ด้านภาษา 

เคิร์ท สัคส์ (Curt Sacks) ให้ค าอธิบายชื่อเรียก โดยสันนิษฐานไว้ 3 ภาษา

ดังกล่าวไว้ว่า kinneri ในภาษาอียิปต์ ซึ่งเป็นการใช้ตามหลักภาษา Semitic ตระกูล Afro Asiatic 

(อาหรับฮิบรู/Akkadian/Phoenician) โดยใช้ค าว่า “k’nn’r” ส่วนภาษาอาหรับฮิบรู (Hebrew) ใช้

ค าว่า “kinnor”และในภาษาอารบิกใช้ค าว่า “kinnara” (Curt Sachs, 1940: 102) 

2.2 ด้านดนตรี 

B.Chaintanya Deva ได้อธิบายว่า kinnari เป็นเครื่องดนตรีพ้ืนเมือง ที่

คัมภีร์ปรากฏค าว่า “kinnari” ซึ่งเป็นนัยความหมายของค าว่า “kinnor” (B.Chaintanya Deva, 

1973: 51) ส่วน C.R.day ได้กล่าวไว้ว่า kinnari เป็นเครื่องดนตรีโบราณที่ได้ชื่อมาจากต านานที่ กินรี

ถูกสร้างขึ้น (kinneri) โดยค าว่า “kinneri” หมายถึงคนธรรพ์องค์หนึ่งหรือผู้ขับร้องของอาณาจักร

พรหม (Brahm-Loka) ซึ่งเป็นสวรรค์ชั้นที่สถิตแห่งพระพรหม (C.R.Day, 1977: 4) 

2.3 ด้านคัมภีร์ Bible 

B.Chaintanya Deva กล่ า วว่ า  คั มภี ร์  Bible โด ย ได้ ก ล่ าวถึ งค าว่ า 

“kinorrah” ซึ่งอาจเป็นไปได้ว่าดนตรีประเภทนี้อาจเป็นเครื่องประเภท lyres  (B.Chaintanya 

Deva, 1973: 51) ส่วน C.R.day  กล่าวว่าค าว่า “kinnor” ถูกอ้างอิงในคัมภีร์ไบเบิล (Bible) ซึ่งการ

ที่มีชื่อเหมือนกันเป็นการคาดคะเนได้ว่าทั้งสองส่วนนี้ อาจมาจากแหล่งวัฒนธรรมอารยันเดียวกัน 

(C.R.day, 1977: 4)  

 

จากข้อสันนิษฐานต่าง ๆ นั้น มีความสอดคล้องใกล้เคียงกัน เนื่องจากมีความเชื่อมโยงกัน

ในทางภาษาทั้งอียิปต์ ฮิบรู อารบิก และแม้แต่ความเชื่อเรื่องเทพที่เปรียบเทียบเครื่องดนตรีเป็น

ประหนึ่งองค์เทพที่ผูกติดกับสังคมมาตั้งแต่ยุคดั้งเดิมและศาสนาที่เชื่อมคนในสังคมเดียวกัน  ส่วนด้าน

ลักษณะเครื่องดนตรี นักวิชาการหลายท่านรวมทั้งเอกสารต่าง ๆ ได้ให้ความเห็นไว้ต่างกันดังนี้ 

B.Chaintanya Deva กล่าวว่าลักษณะ kinnari แบ่งออกเป็น 3 ลักษณะคือ ลักษณะที่หนึ่ง

เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด (plucked) ลักษณะที่สองเป็นเครื่องสีที่มีลักษณะเป็นไวโอลิน

พ้ืนเมืองทางอินเดียใต้ และลักษณะที่สามเป็นเครื่องดนตรีพิณประเภทพิณไลร์ (lyre) ของเอเชียกลาง 

(B.Chaintanya Deva, 1973: 51)  
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 Bonnie C. Wade กล่าวว่า “kinnari” เป็นเครื่องในกลุ่ม stick zither ถือเป็นเครื่องดนตรี

บรรพบุรุษ มีรูปแบบพัฒนาการชั้นต้นมาจาก been หรือ bin ทางอินเดียเหนือ (Bonnie C. Wade, 

2000: 343)  

 Curt Sachs กล่าวว่า ส่วนโครงสร้างกล่องเสียงของเครื่องดนตรี kinneri หรือ kinnari vina 

นี้ มีลักษณะรูปทรงเหมือนไข่นกกระจอกเทศ (Curt Sachs, 1940: 232) 

Raja Sir Sourindro Mohun Tagore กล่าวว่า kinner มีกล่องเสียงที่เป็นลูกน้ าเต้า พร้อม

ด้วยสายจ านวน 2 สาย และมีคอที่ยาวกว่า bheen ในอินเดียเหนือ (Raja Sir Sourindro Mohun 

Tagore, 1963: 56) ดังภาพลักษณะเครื่องดนตรีของ kinnari ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 122 ข้อสันนิษฐานว่ามีอิทธิพลจากเครื่องดีดลิวท์ของชาวอียิปต์  (18th Dynasty) 
 ที่มา: หนังสือ The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 102)  

 

 

ภาพที่ 123 kinnari ทางอินเดียตอนใต้ 
ที่มา: The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 225)   

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 352 

 
 

ภาพที่ 124 kinneri 
ที่มา: หนังสือ The Music and Musical instruments of southern Indian and the deccan 

 (C.R.day, 1891: 134/1) 

 

 

ภาพที่ 125 ภาพวาด kinnari ในศตวรรษท่ี 17  
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 134) 

 

 จากความเห็นต่าง ๆ ด้านลักษณะเครื่องดนตรี kinnri สามารถสรุปได้ว่า ความเห็นส่วนใหญ่

มุ่งประเด็นไปที่ kinneri จัดเป็นเครื่องดนตรีประเภท stick zither เป็นหลัก เพราะมีส่วนที่เป็นกล่อง

เสียงท าจากลูกน้ าเต้า  ประกอบเข้ากับคันที่มีแป้นวางนิ้วมือ ติดนมพร้อมสาย ถึงแม้ว่าจะมีบางส่วน

อ้างอิงถึงฐานที่มาจากอียิปต์ก็ตาม ดังนั้น ลักษณะเครื่องดนตรี kinneri ที่ปรากฏสามารถสรุปได้ว่ามี

ลักษณะเป็นเครื่องดนตรีประเภท stick zither ที่สามารถพบได้จากหลักฐานส าคัญต่าง ๆ  
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3. เครื่องดนตรี “Gottavadyam”  

“gottavadyam” หรือเรียกอีกอย่างว่า “gotuvadyam” เป็นเครื่องดนตรีที่ส าคัญ

และได้รับความนิยม  พบในอินเดียใต้และมักถูกเรียกว่า mahanataka veena (Reginald และ

Jamila Massey, 1986: 133)  มีลักษณะคล้ายกับวีณาทางตอนใต้ซึ่งแตกต่างกันที่ gottavadyam 

นั้นไม่มีนม (unfretted) ดังที่ Allyn Miner กล่าวไว้ว่า เครื่องดนตรีท าท านองเดี่ยว (solo melody 

instrument) ของอินเดียใต้นั้นคือ วีณาที่เป็นเครื่องดีดชนิดมีนม (fretted, pluked lute) แต่ส าหรับ 

gottavadyam นั้น เป็นวีณาไม่มีนม บรรเลงด้วยการรูดสายหรือเรียกว่า “slide vina” (fretless 

vina played with a slide) (Allyn Miner, 2000: 233, 353) ซึ่ ง มี ค ว าม เห็ น สอด ค ล้ อ งกั บ

S.Krishnaswamy ที่กล่าวว่า “gottavadyam เป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีที่ส าคัญทางตอนใต้คล้ายคลึง

กับวีณาทางตอนใต้ แต่มีสิ่งท าให้แตกต่างกันก็คือ เครื่องนี้ไม่มีนม (unfretted)” (S.Krishnaswamy, 

1965: 51) ดังตัวอย่างภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 126 ท่านั่งบรรเลงเครื่องดนตรี gottavadyam 
ที่มา: A Dictionary of South Indian Music and Musicains Volume II (G-K) 

(P.Sambmoorthy, 1959: 192.2) 
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ภาพที่ 127 นักดนตรี gottavadyam 
ที่มา: A Dictionary of South Indian Music and Musicains Volume III (L-N) 

(P.Sambmoorthy, 1971: 144.1) 

 

นอกจากนี้ gottavadyam ยังมีความเหมือนและใกล้เคียงกับเครื่องดนตรีที่พัฒนาขึ้นทาง

ตอนเหนืออีกชิ้นหนึ่งคือ “vichitra veena” ซึ่งตรงกันข้ามกับความเห็นของ Allyn Miner ที่กล่าวว่า

รูปแบบของ gottuvayam ในปัจจุบันนี้เป็นรูปแบบเดียวกับ “citra vina”  (Allyn Miner, 2000: 

233) ดังภาพลักษณะเครื่องดนตรีของ vichitra veena และ citra vina ที่มีความคล้ายคลึงกับ 

gottavadyam ต่อไปนี้ 

 

 
ภาพที่ 128 vichitra veena  

ที่มา: หนังสือ Indian Music a Vast Ocean of Promise (Peggy Holroyde, 1972: 112.1) 
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ภาพที่ 129 citra veena  
ที่มา: http://instrumundo.blogspot.co.uk/2012/12/gotuvadyam-chitravina-chitra-

veena.html สืบค้นเมื่อวันที่ 14 สิงหาคม 2560 

 

 ดังนั้น จากความเห็นในส่วนเครื่องดนตรี gottavadyam ถึงแม้จะมีลักษณะการวางดีด

เหมือนกับ vichita veena และ citra veena ก็ตาม แต่เครื่อง gottavadyam มีรูปร่างและลักษณะ

เหมือนกับเครื่อง citra veena มากกว่า vichita veena  

  

กลุ่มที่ 2 เครื่องดีดประเภท Plucked Lute 

ประเภทท่ี 1 กลุ่ม Long Necked Plucked Lute  

1. เครื่องดนตรี Sitar 

   sitar เป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีชั้นน าของ Hindustani และเป็นผลงานที่มี

ชื่อเสียงที่สุดของอินเดียในด้านวัฒนธรรมดนตรีโลก ค าว่า “sitar” เป็นภาษาเปอร์เซียมาจากค าว่า 

seh-tar หมายถึง สามสาย สามารถแยกค าออกเป็น 2 ค าคือ ค าว่า “seh” หมายถึงสาม และ “tar” 

หมายถึงสาย จึงรวมเป็น sehtar หมายถึง สามสาย เพราะลักษณะค าของเปอร์เซียนั้นมักน ามารวม

กับจ านวน เช่น ค าว่า dutar หรือ dotar  sehtar หรือ sitar หรือ panchtar ที่หมายถึงห้าสาย 

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 22) ในหลายพ้ืนที่ทางอินเดียตอนเหนือ อาทิ 
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เนปาล ปากีสถานและบังกลาเทศ (Allyn Miner, 2000: 334) ดังภาพตัวอย่างเครื่องดนตรีแบบแผน

ของเปอร์เซีย tar และ sehtar ต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 130 เครื่องดีด “tar” (ดนตรีแบบแผนของชาวเปอร์เซีย) 
ที่มา: หนังสือ Music and Musical Instruments In The World of Islam   

(Jean Jenkins and Poul Rovsing Olsen, 1976: 13) 
 

 

ภาพที่ 131 เครื่องดนตรี “tar” ประเภทลิวทข์องชาว Shiraz อิหร่าน คริสต์ศักราช 1865 
ณ Horniman Museum & Gardens ประเทศอังกฤษ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 14 กรกฎาคม 2560 
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ภาพที่ 132 เครื่องดีด “setar” (ดนตรีแบบแผนของชาวเปอร์เซีย) 
ที่มา: หนังสือ Music and Musical Instruments in The World of Islam   

(Jean Jenkins and Poul Rovsing Olsen, 1976: 13) 

 

 

ภาพที่ 133 เครื่องดนตรี “setar” ประเภทลิวท์ของชาวอิหร่าน ก่อนคริสต์ศักราช 1876 
ณ Horniman Museum & Gardens ประเทศอังกฤษ 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 14 กรกฎาคม 2560 
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เครื่องสาย 2 ชิ้นนี้ ตามที่ Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen กล่าวว่าเป็นเครื่อง

ดนตรีที่มีความโดดเด่นมากที่สุด อีกทั้งมีที่มาจากเปอร์เซีย โดย “tar” นั้นเป็นเครื่องที่มีเอว 2 ชั้น 

และจัดเป็นประเภทพิณลิวท์คอยาว (long neck plucked lute) มีสายจ านวน 6 สายและดีดด้วยไม้

ดีดโลหะขนาดเล็ก เป็นเครื่องดนตรีที่ถูกน าไปใช้เป็นเครื่องดนตรีบรรเลงเดี่ยว และยังประกอบการ

ร้องด้วยเช่นกัน (Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 12) ดังนั้น จึงมีนักวิชาการ 2 

ท่านที่ให้ความเห็นตรงกันว่า เครื่องดนตรี Tar นี้ น่าจะเป็นเครื่องดนตรีต้นแบบหรือมีพัฒนาการมา

จากกัน ดังข้อความต่อไปนี้  

B.Chaintanya Deva กล่าวว่า sitar ได้พัฒนารูปแบบมาจากลิวท์ (lute) ที่มีนม 

(fret) แบบพ้ืนเมือง ดังที่ปรากฏในภาพจิตรกรรมช่วงศตวรรษที่ 12 (B.Chaintanya Deva, 1973: 

49)  

S.krishnaswamy กล่าวว่า เครื่อง “sitar” ที่มีสายและมีลัษณะเป็นรูปแบบเครื่อง

ดนตรีดั้งเดิม (S.krishnaswamy, 1965: 46) ดังภาพ sitar ต่อไปนี้ 

 

 
ภาพที่ 134 “sitar” เครื่องดีดของอินเดียเหนือ (north indian classical music) 

ที่มา: หนังสือ Music And Musical Instruments in the World Of Islam 

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 20) 
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โดยรูปแบบเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) นี้ อาจถูกน าเข้ามาจากเอเชียกลางและเอเชีย

ตะวันตก  เพราะกลุ่มประเทศเหล่านั้นมีเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) ที่แตกต่างจากอินเดีย จึงมี

ความเป็นไปได้อย่างมากที่เครื่องดนตรี sitar มีการพัฒนามาจาก tar และ setar ในแคชเมียร์

(B.Chaintanya Deva, 1974: 135)  โดยในแคชเมียร์มีเครื่องดนตรีลักษณะเดียวกับ sitar แต่เรียกว่า 

“setar” ซึ่งมีขนาดเล็ก คอบาง เป็นเครื่องดีดท าจากไม้ (wooden lute) คล้ายกับเครื่องดนตรีของ

อิหร่านหรือเปอร์เซียที่เรียกว่า “setar” (Allyn Miner, 2000: 344) จากลักษณะ sitar ข้างต้น  sitar 

จึงเป็นเครื่องดนตรีที่จัดอยู่ในตระกูลลิวท์ (lute) ประเภท long lute และมีกล่องขยายเสียงที่ท าจาก

น้ าเต้าที่ตากแห้งจนคงตัว มีสายจ านวน 6 หรือ 7 เป็นสายหลัก  โดยแยกหน้าที่ของสายออกเป็น 2 

กลุ่มคือ กลุ่มแรกจ านวน 4 สายจะเล่นท านองและอีกจ านวน 2 สายหรือ 3 สายนั้น ท าหน้าที่เป็น

เสียงโดรน (drone) และท าล าน า (rhythm strings) (Reginald และ Jamila Massey, 1986: 127)  

ซึ่งมีความสอดคล้องกับข้อมูลจาก Encyclopedia ที่สามารถสรุปได้ว่า โครงสร้างของเครื่อง sitar นั้น 

มีล าตัวเป็นลักษณะครึ่งของลูกน้ าเต้า  ด้านหน้าเป็นไม้และมีความยาว  คอเป็นไม้กลวง  ซึ่งมีความ

คล้ายคลึงกับเครื่องดนตรี tambura  ซึ่งสันนิษฐานได้ว่าเครื่องดนตรีทั้งสองเครื่องนี้อาจมีบรรพบุรุษ

เดียวกัน  รวมถึงมาตรฐานของ sitar ที่มี fret ทรงโค้งจ านวน 20 อัน ติดกับส่วนคอด้วยเกลียวไนลอน

นั้น  fret นี้ สามารถเคลื่อนที่ในต าแหน่งเสียงที่แตกต่างกันได้ อีกทั้ง sitar มีสายหลักจ านวน 6-7 

สายซึ่งพาดไปตามล าตัว โดยที่ความโดดเด่นของเสียงเครื่องดนตรีนี้ขึ้นอยู่กับโครงสร้าง ที่ได้ รับมรดก

ตกทอดมาจาก bin ที่มีคอยาวและกว้าง (Allyn Miner, 2000: 334)  

ในช่วงปลายศตวรรษที่ 18 ได้มีการเพ่ิมจ านวนสายใน sitar เป็นจ านวน 6 สาย โดยจ านวน 

4 สายแรกมีไว้ส าหรับท าท านอง  และอีกจ านวน 2 สายที่มีไว้ส าหรับท าเสียงโดรน (drone) และท า

ล าน า (rhythm) (Chikari Strings) ต่อมาจึงเป็นจ านวน 7 สาย (a third chikari strings) ที่ได้เพ่ิมข้ึน 

(Bonnie C.Wade, 2001: 95) 

ข้อมูลข้างต้นที่กล่าวว่า sitar น่าจะมีที่มาจาก tar หรือ setar ของเปอร์เซียนั้น โดยที่ 

S.krishnaswamy ยังกล่าวเชื่อมโยงข้อมูลการเรียกชื่อเครื่องดนตรี kacchapi ที่เกิดขึ้นในวัฒนธรรม

อินเดียที่มีข้อสันนิษฐานว่า kacchapi เป็นเครื่องที่มีกล่องเสียงแบนเป็นหลังเต่า  โดยเขาได้ให้

ความเห็นว่า sitar เป็นเครื่องดนตรีชิ้นหนึ่งที่ล าตัวของเครื่องมักท าจากลูกน้ าเต้าผ่าครึ่ง ดังนั้น sitar 

จึงถูกเรียกว่า “kachchawa” ซึ่ งอาจหมายรวมว่าเป็น “kachchapi vina” ประเภทหนึ่ งก็ได้ 

(S.krishnaswamy, 1965: 44) และเป็นความเห็นที่ตรงกับ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ที่กล่าวไว้ว่า อมิร์ กรุส
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โชว์ (Amir Khusrau) ชาวอินเดียเชื้อสายเปอร์เซียนั้น เป็นผู้ประดิษฐ์เครื่องดนตรีชิ้นนี้ขึ้นใน

คริสต์ศตวรรษที่ 12 (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 53) โดย อมิร์ กรุสโชว์ (Amir Khusrau) ผู้ที่มีความ

โดดเด่นในราชส านักของ Khilji และ Tughlak sultans ของ Delhi  โดย Khusrau เป็นลูกหลานของ

ครอบครัวที่อพยพเข้ามาในอินเดียจากพ้ืนที่เอเชียกลางที่ได้รับอิทธิพลจากชาวเปอร์เซียจนกลายเป็น

นักดนตรีอินเดียที่ประสบความส าเร็จ  โดยเขาน าองค์ประกอบดนตรีเปอร์เซียหลายอย่างเข้าไปใช้ใน

ดนตรีอินเดียหรืออาจกล่าวได้ว่า sitar ในอินเดียนั้นเป็น sehtar ของเปอร์เซียนั่นเอง (Bonnie 

C.Wade, 2001: 94-95)   

 ถึงแม้ว่าในช่วงระหว่างศตวรรษที่ 13 และ 18 นั้นยังขาดเอกสารทางประวัติศาสตร์ของ sitar 

ก็ตาม ยังพบข้อมูลดนตรีที่ได้จากจิตรกรรมในยุคโมกุลช่วงศตวรรษที่ 16 ถึงศตวรรษที่ 17 ที่มักจะ

พบว่าภาพเครื่องดนตรีมีความเหมือนกับเครื่องดนตรี sehtar ของชาวเปอร์เซีย ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 135 sitar 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of North India: Eighteenth Century Portraits 

(Solvyns, Balt, 1997: 46) 

 

 นอกจากนี้ ยังปรากฏภาพเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ เช่น tabla sarangi sitar และคนเต้นร าร่วมกับ

เครื่องดนตรี sitar ในภาพวาด karva dance และงานฝีมือจ านวน 72 ภาพ ในปี 1856 ดังนี้ 
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ภาพที่ 136 karva dance  
ที่มา: บทความ Musical Instruments: Northern Area  

ใน The Garland Encyclopedia of World Music Volume 5 (Allyn Miner, 2000: 335) 

 

ดังนั้น จากข้อมูลและภาพต่าง ๆ ของเครื่องดนตรี sitar นั้น สามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรีนี้

มีอิทธิพลวัฒนธรรมจากมุสลิม ด้วยหลายปัจจัยไม่ว่าจะเป็นการให้ชื่อเรียกเครื่องดนตรีนี้ ที่มีความ

เหมือนกับค าในภาษาเปอร์เซีย  โดยนอกจากชื่อเครื่องดนตรีแล้ว ในด้านรูปลักษณะของเครื่องดนตรี

ยังคงเป็นเช่นเดียวกับวัฒนธรรมเปอร์เซียอีกด้วย  รวมถึงผู้น าทางดนตรีอย่าง อมิร์ กรุสโชว์ (Amir 

Khusrau) ที่เป็นผู้สร้างและใส่องค์ประกอบของเปอร์เซียเข้าไปในดนตรี อันเป็นเครื่องแสดงความอุดม

สมบูรณ์ของดนตรีแห่งยุคทองของอิสลามที่ได้เข้ามาพัฒนาขึ้นในราชส านักทางตอนเหนือของอินเดีย

เรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน  ดังตัวอย่างภาพเครื่องดนตรี sitar ที่พบในปัจจุบันต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 137 เครื่องดีดพิณ sitar ในปัจจุบัน  
ที่มา: หนังสือ An Introduction to Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1973: 54.8)  
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ภาพที่ 138 พิณ sitar 
ที่มา: บทความเรื่อง Musical Instruments of India ใน : Asian Music Volume 2, Number 2 

(S. Krishnaswami, 1971: 31-42) 

      

2. เครื่องดนตรี Tambura 

tambura  มีการเรียกชื่อต่างกันออกไป เช่น (1) tamboora (2) tampura 

(3) tanpura (4) taumburam (5) tamburi (6) tampuri (7) tamburu vina (8) dambura (9) 

dhambura (10) danburo (11) tumburu เป็นต้น  โดยไม่ว่าจะมีวิธีการเขียนอย่างไรก็ตาม ทุกค า

สื่อถึงเครื่องมือชนิดเดียวกันทั้งสิ้น  โดยจากค าอธิบายของนักวิชาการและเอกสารหลาย ๆ ฉบับได้

กล่าวไว้ตรงกันว่าค าว่า “tambura”หรือ“tanpura” นั้น เป็นเครื่องดนตรีที่มีพัฒนาการจากการ

ปรับเปลี่ยนของเครื่องดนตรี tampur หรือ tanbur ในวัฒนธรรมอาหรับเปอร์เซียของตะวันออกกลาง

และเอเชียตะวันตก ซึ่งค านี้เป็นค าในภาษาของชาวเติร์กที่อยู่ในรูปแบบดนตรีแบบแผน  ซึ่งลักษณะ

วัฒนธรรมดนตรีเติร์กเองมีการแลกเปลี่ยนและรับอิทธิพลกันไปมาระหว่างเปอร์เซีย อาหรับและเติร์ก 

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 16-17) การเดินทางทะเลชายฝั่งใต้ไปจนถึง

ตะวันตกของอินเดีย ซึ่งเป็นเส้นทางแรกของการแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมจากเครื่องดนตรีประเภท

คอยาว (long lute) แห่งโลกอาหรับเข้ามาสู่เครื่องดนตรีประเภทคอยาว (long lute) ของอินเดีย 

(Francoise ‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373) ที่มีมาตั้งแต่ระยะเริ่มต้น ในศตวรรษที่ 12 

ดังที่ปรากฏจุดเปลี่ยนที่มีการผสมผสานทางวัฒนธรรมระหว่างเปอร์เซียและอารเบียในดนตรีและ

เครื่องดนตรีของอินเดีย (S.Krishnaswamy, 1965: 28) จนในที่สุดเครื่องดนตรี  “tanbur” จึงเป็นที่

รู้จักกันในฐานะเครื่องดนตรี “tanburah” เป็นต้นมา  ดังตัวอย่างภาพเครื่องดนตรี tanbur ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 139 เครื่องดีด “tanbur” (ดนตรีแบบแผนชาวตุรกี) 
ที่มา: หนังสือ Music and Musical Instruments in The World of Islam   

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 16)  

 

 

 

ภาพที่ 140 เครื่องดนตรี “tanbur” ปรากฏการใช้โดยชาวตุรกี เมืองอิสตันบูล ประเทศตุรกี 
ที่มา: หนังสือ Music and Musical Instruments in The World of Islam   

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 28) 
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ภาพที่ 141 tambur เมือง Kurdistan ประเทศอิหร่าน 
ที่มา: หนังสือ Music and Musical Instruments in The World of Islam   

(Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 29) 

 

นอกจากที่มาของชื่อเครื่องดนตรี Tambura แล้ว ยังมีอีกหนึ่งความเห็นที่กล่าวว่าชื่อเครื่อง

ดนตรีประเภทนี้เป็นชื่อของเทพคนธรรพ์ ดังที่ Raja Sir Sourindro Mohun Tagore อธิบายไว้ว่า 

huhu และ tumburu คือผู้คิดค้นเครื่องดนตรีเครื่องสายนี้ ซึ่งต่อมาจึงเรียกชื่อเครื่องดนตรีเป็นชื่อ

ของท่านคือ Tumburu (Raja Sir Sourindro Mohun Tagore, 1963: 51) หรือที่คนไทยเรียกว่า  

“ตุมพุรุ” ซึ่งเป็นเทพแห่งคนธรรพ์ที่มีความช านาญในการร้องร าท าเพลง แห่งป่าหิมพานต์ 

(https://en.wikipedia.org/wiki/Tumburu, สืบค้นวันที่ 1 สิงหาคม 2560) ดังภาพคนธรรพ์ตุมพุรุ

ที่อยู่ในท่ายืนพร้อมกับถือเครื่องดนตรี โดยเครื่องดนตรีในภาพนี้มีลักษณะเหมือนกับเครื่องดนตรี  

สรัสวตีวีณามากกว่าเครื่องดนตรี tambura เนื่องจากมีน้ าเต้าลูกบน อีกทั้งมีจ านวน 7 สาย ท าให้มี

ความแตกต่างจากเครื่องดนตรี tambura ที่กล่าวข้างต้น 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 365 

 
ภาพที่ 142 คนธรรพ์ตุมพุรุ (Tumburu) (เทพผู้เชี่ยวชาญการขับร้อง) 

ที่มา: https://en.wikipedia.org/wiki/Tumburu สืบค้นเมื่อวันที่ 1 สิงหาคม 2560 

 

โดย tamburu นั้นเป็นเครื่องดนตรีประเภท long necked lute ท าหน้าที่เป็นเสียงโดรน 

(drone) มีจ านวน 4  สาย (Jean Jenkins และ Poul Rovsing Olsen, 1976: 20) อีกทั้ง เป็นหนึ่ง

ในเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายที่มักถูกน าไปใช้ทั่วไปในอินเดีย โดยเฉพาะอินเดียทางตอนเหนือ 

(S.Krishnaswamy, 1965: 39) ดนตรีอินเดียมีความเจริญรุ่งเรืองจนถึงจุดสูงสุดคือยุคของพระเจ้า  

อักบาร์มหาราช (1542-1605) ที่พระองค์ทรงให้การสนับสนุนและการน าดนตรีมาใช้งานในราชส านัก

อักบาร์อย่างต่อเนื่อง (S.Krishnaswamy, 1965: 28) ดังที่ปรากฏข้อมูลเครื่องดนตรี tambura ทั้งใน

งานศิลปะและวรรณคดีของราชส านักมุสลิมทางตอนเหนือ อีกทั้ง ในศตวรรษที่ 17 ยังปรากฏ

ค าอธิบายว่าเป็นเครื่องดนตรีแรก ๆ ของประเภทลิวท์ (lute) ปรากฏพบในเอกสารยุคกลาง 

(Francoise ‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373) รวมถึงการเป็นเครื่องดนตรี tambura ยัง

ได้รับความนิยมมากในสมัยราชวงศ์โมกุล (Mughal) (Solvyns Balt, 1997: 47)  

แต่จากข้อมูลของ Bonnie C.Wade ได้อธิบายถึงพิณ long necked plucked lute นั้น

สามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรีประเภทนี้ปรากฏในภาพวาดของอินเดียก่อนยุคโมกุล (Mughal) และ

จัดเป็นเครื่องดนตรีที่อยู่ในฐานะเครื่องท าท านอง (long necked fretted lute) จนกระท่ังไม่เพียงแต่

ภาพวาดในยุคอักบาร์เอง ภาพในยุคทายาทของอักบาร์ (ราว ๆ 1605 - 1627) ก็ปรากฏเครื่องดนตรีนี้



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 366 

ได้เปลี่ยนต าแหน่งของเครื่องดนตรีในรูปแบบใหม่  จึงสันนิษฐานได้ว่าจากภาพเป็นการอธิบายถึง

บทบาทใหม่ของเครื่องดนตรีชิ้นนี้ที่เปลี่ยนบทบาทหน้าที่จากเครื่องที่สร้างท านองกลายเป็นเครื่องที่

ผลิตเสียงโดรน (drone) ซึ่งเป็นรูปแบบที่ปรากฏในดนตรีฮินดูสถานยุคใหม่ (Bonnie C. Wade, 

2000: 310) ดังภาพพระเจ้าอักบาร์ได้ยินการอ้อนวอน ซึ่งเป็นภาพจาก Akbarnama Manuscript ที่

บริเวณด้านล่างตรงกลางของภาพพบภาพนักดนตรีถือพิณคอยาว (long necked lute) เป็นภาพจาก 

Courtesy of The Freer Gallery of Art, Smithsonian Institution เมืองวอชิงตัน ดีซี และอีก

หนึ่งภาพ ซึ่งเป็นภาพ Prince Dara Shukoh ในสวน โดยบริเวณด้านล่างขวาของภาพ เป็นนักร้องขับ

ร้อ งไปพร้อมกั บการดี ด พิณ  tambur เป็ นภาพจาก Royal Album No.7. Chester Beatty 

Museum and Gallery of Oriental Art, Dublin ต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 143 พระเจ้าอักบาร์ได้ยินการอ้อนวอน  
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, Art, and Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.100)  
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ภาพที่ 144 Prince Dara Shikoh ในสวน 
ที่มา: หนังสือ An Ethnomusicological Imaging Study of Music, art, And Sound Culture in 

Mughal India (Bonnie C. Wade, 1998: 118.190) 
 

 tambur จากภาพทั้งสองนั้นมีลักษณะคล้ายกับเครื่องดนตรีเปอร์เซีย คือเครื่องดนตรี 

persian long lute ดังภาพต่อไปนี้ 
 

 

ภาพที่ 145 Persian long lute 
ที่มา: The History of Musical Instruments (Curt Sachs, 1940: 256)  
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tambura เป็นเครื่องดนตรีที่ปัจจุบันนี้ใช้เป็นเสียงโดรน (drone) ประกอบกับการร้องและ

การแสดงดนตรี ซึ่งมีลักษณะโครงสร้างที่ง่าย โดยเป็นพิณคอยาวที่ไม่มีนม (unfretted) หรืออาจจัด

ประเภทได้ว่าเป็นเครื่อง long necked unfretted lute ซึ่งประกอบด้วยลูกน้ าเต้าตัดครึ่งท าหน้าที่

เป็นกล่องเสียงและติดกับหน้าไม้ ส่วนคอเป็นไม้กลวงยาว เครื่องดนตรีนี้ถูกพบในหลากหลายขนาด

โดยขนาดใหญ่ที่สุดนั้นส าหรับประกอบกับการขับร้องของนักร้องชาย และส่วนขนาดเล็กที่สุดนั้น

ส าหรับประกอบผู้เล่นดนตรี โดยปกติแล้วมีจ านวนสาย 4 หรือ 5 สาย ถือดีดในแนวตั้ง มีเสียงหลัก

คงท่ี เครื่องดนตรีนี้มีความจ าเป็นส าหรับคนร้อง (Bonnie C. Wade, 2000: 332) 

 

 

ภาพที่ 146 tambura 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of North India: Eighteenth Century Portraits  

 (Solvyns, Balt, 1997: 34) 
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ภาพที่ 147 tambora 
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 133) 

 

 

 

ภาพที่ 148 tampura 
ที่มา: หนังสือ Guide For The Collection of Traditional Musical Instruments   

(Peggy Holroyde, 1972: 112.2) 

 

 จากข้อมูลต่าง ๆ สามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรี tambura นั้นแบ่งความคิดเห็นออกเป็น 4 

ลักษณะตามข้อสันนิษฐานต่าง ๆ ข้างต้นดังนี้ 
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  ความเห็นที่หนึ่ง 

  tambura มีการพัฒนารูปแบบมาจากเครื่องดนตรีวัฒนธรรมเปอร์เซีย ที่

ปรากฏรูปร่างคล้ายกับเครื่องดนตรี tanbur ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีแบบแผนราชส านัก มีลักษณะเป็น

เครือ่งดนตรีคอยาว มีนม ด้านหลังแบนหรือเรียกว่า “long necked fretted lute”  

 

  ความเห็นที่สอง 

  ลักษณะเครื่องดนตรี  tambura  ที่สันนิษฐานมาจากชื่อของคนธรรพ์ คือ 

คนธรรพ์ ตุมพุรุ (tumburu) โดยถือเครื่องดนตรีที่มีลักษณะเดียวกับสรัสวตีวีณาและจัดอยู่ในประเภท 

stick zither  

 

  ความเห็นที่สาม 

  เครื่องดนตรี tambura นี้  ในสมัยราชวงศ์ Mughal แห่งยุคกลาง ที่มี

ลักษณะคล้ายเครื่องดีดคอยาวของชาวเปอร์เซีย จัดอยู่ในประเภท long neck plucked lute 

 

  ความเห็นที่สี่ 

  เครื่องดนตรีนี้ เป็นลักษณะคอยาวไม่มีนม ท าหน้าที่เป็นเสียงโดรน (drone) 

จัดอยู่ในประเภท long necked unfretted lute  

 

3. เครื่องดนตรี Surbahar 

surbahar เป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีที่มีเสน่ห์และแพร่หลายในอินเดียเหนือ 

ถูกสร้างขึ้นเมื่อประมาณ 120 ปีที่แล้ว ซึ่งอันที่จริงแล้ว surbahar ก็คือ sitar เพียงแต่มีขนาดใหญ่

กว่าเท่านั้น ล าตัวของเครื่องดนตรีท าจากไม้ ด้านหลังแบนราบ และเป็นเครื่องดนตรีที่เหมาะสมกับ

การเล่นดนตรีแบบแผนของดนตรีฮินดูสถาน (S.Krishnaswamy, 1965: 46) เครื่องดนตรีนี้ได้ถูก

พัฒนาโดย Sahibdad Khan โดยมีความหมายว่า “melody of spring” (Reginald และJamila 

Massey, 1986: 128) โดยหนังสือ Encyclopedia ให้ความหมายของค านี้ ว่า “spring time of 

notes” และมีรูปแบบเสียงลักษณะเดียวกับ “bin” (Allyn Miner, 2000: 335) ดังตัวอย่างภาพ

ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 149 surbahar 
ที่มา: หนังสือ Indian Music A Vast Ocean of Promise (Peggy Holroyde, 1972: 48.2) 

 

4. เครื่องดนตรี Srasvati Vina 

   ดนตรี Karnatak ของอินเดียตอนใต้นั้นเรียกเครื่องดีดว่า “vina” ซึ่งต่าง

จากอินเดียทางตอนเหนือที่เรียกเครื่องดีดในภาษาฮินดีว่า “bin” หรือ “been” เป็นหลัก ดังนั้น 

“vina” ของอินเดียตอนใต้ในที่นี้จึงหมายถึงเครื่องดนตรี sarasvati vina ซึ่งเป็นค าในภาษาสันสกฤต 

(Louise Wrazen, 1986: 35) โดย sarasvati เป็นชื่อของเทพแห่งการเรียนรู้และเป็นราชินีแห่งดนตรี

ทั้งหลายของฮินดู (B.Chaintanya Deva, 1974: 138) นอกจากนี้ยังปรากฏข้อมูลงานวิจัยวัฒนธรรม

ดนตรีไทใหญ่ในรัฐชาน สาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมา (เมืองเชียงตุง) ที่กล่าวถึงพิธีไหว้ครูสุรสติ 

(พระสุรัสวดี) ไว้สอดคล้องกันความว่า 

ศิลปินไทใหญ่หลายท่านให้ความเห็นว่า ค า “พระสุรสติ อาจมาจากค า

ว่า “พระสรัสวดีหรือพระสุรัสวดี” พระสรัสวดีหรือพระสุรัสวดีนั้น หมายถึง

เทพธิดาองค์หนึ่งที่ดลบันดาลให้เกิดความสวัสดิมงคล สุรสติจึงน่าจะเป็นค า

กร่อนเสียงหรือกลืนเสียงจากค าว่า “สุรัสวดี” ก็เป็นได้... 

ผู้วิจัยเคยได้สัมภาษณ์ศิลปินและปราชญ์พ้ืนบ้านชาวไทใหญ่จังหวัด

แม่ฮ่องสอน  ได้รับข้อมูลใกล้เคียงกันว่า “ครูสุรสติหรือนางสุรสติตามปั๊บคาถา 

(คัมภีร์คล้ายสมุดข่อย) ดั้งเดิมของชาวไทใหญ่ กล่าวว่า เป็นนางผี (เทวดา) ผู้

เฝ้าดูแลรักษาพระไตรปิฎก เป็นผู้ประสิทธิ์ประสาทความรู้ให้กับมวลมนุษย์ 

โดยเฉพาะอย่างยิ่ งด้ านศิลปกรรม  ดนตรี  ฟ้อนร า ไสยศาสตร์  หมอดู 
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คาถาอาคม สักยันต์ ซางอางหรือกินอาง (ยันต์) เป็นต้น (บุษกร ส าโรงทองและ

คณะ, 2561: 10บ) 

 

 

ภาพที่ 150 สรัสวตีถือเครื่องดนตรีวีณา ภาพวาดโดย L.Kondiah Raju.  
ที่มา: บทความ Karnatak Vocal Instrumental Music  

ใน The Garland Encyclopedia of World Music Volume 5 (Amy Catlin, 2000: 211) 

 

เช่นเดียวกับ Reginald และJamila Massey ที่กล่าวว่า วีณาเป็นเครื่องดนตรีที่ เก่าแก่มาก 

ในยุคพระเวทนั้น มีการพัฒนารูปแบบทางดนตรีค่อนข้างน้อย  เหตุที่เป็นเช่นนี้เพราะมีความเชื่อที่

เกี่ยวข้องกับประเพณี และเทพธิดาสรัสวตี จึงไม่พบการพัฒนารูปแบบมากนัก (Reginald และJamila 

Massey, 1986: 131) นั่นหมายถึงการให้ความเคารพบูชาเพราะมีความเชื่อว่าเครื่องดนตรีนั้นเป็น

สัญลักษณ์ของร่างกายเทพธิดาสรัสวตี ตามที่ Ally Miner กล่าวไว้ว่า จากวรรณกรรมและต านานที่มี

มานานและมีความเกี่ยวข้องกับ vina นั้น เครื่องดนตรีนี้กลับเป็นสัญลักษณ์ของร่างกายเทพธิดาสรัสว

ตี (Sarasvati) เช่น fret หมายถึงซี่โครง และจุดที่เฉพาะเจาะจงที่เครื่องดนตรีเชื่อมต่อในแต่ละจุดคือ 

cakra เป็นจุดกายสิทธิ์ของการท าสมาธิโยคะ (Allyn Miner, 2000: 353) ดังตัวอย่างภาพต่อไปนี้ 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 373 

 

ภาพที่ 151 การเปรียบเทียบกระดูกสันหลังที่มีความเก่ียวข้องกับรูปร่างวีณา 
ที่มา: https://sarswathiveena.wordpress.com/author/harishreejoisa/page/2/ 

สืบค้นวันที่ 23 สิงหาคม 2560 

 

Sarasvati มีวิวัฒนาการมาจากต้นแบบยุคกลางสู่รูปแบบปัจจุบัน  เมื่อประมาณสี่ร้อยปีก่อน 

ซึ่งเป็นเครื่องดีดคอยาวที่มีขนาดคอหนา กลวงภายใน พร้อมกับกล่องเสียงที่ใหญ่ ซึ่งแกะสลักจากท่อน

ไม้ขนุน โดยปกติของลูกน้ าเต้า (ปัจจุบันมักท าจาก Papier-Mache หรือ ไฟเบอร์กลาส) และติดอยู่

ด้านล่างของบริเวณคอ วางอยู่ใกล้กับบริเวณหัวเข่าของนักดนตรี ซึ่งท าให้ง่ายต่อการบรรเลง และ

สามารถให้เสียงสะท้อนที่ดังเป็นพิเศษ  มักมีการประดับประดาอย่างประณีต มีหัวมังกรที่แกะสลักโผล่

ขึ้นมาจากปลายโค้งของบริเวณคอของเครื่อง มีลูกบิดขนาดใหญ่ และหมุนได้อย่างประณีต รวมถึงมี

การประกอบงา เขากวางหรือการตกแต่งด้วยลวดลายดอกไม้ปกคลุมทุกข้อต่อ  พร้อมกับลวดลาย

ดอกกุหลาบ มีสายจ านวน 7 สาย โดยมีจ านวน 4 สายที่เป็นสายหลัก และปรับเสียงเป็นระดับเสียง

ร้องชายในการเปลี่ยนระดับเสียงไปมาระหว่างเสียงโทนิค (tonic) กับเสียงล าดับที่ 5 (fifth) และอีก

จ านวน 3 สายท าหน้าที่เป็นสายโดรน (drone) (Allyn Miner, 2000: 352) 

 

https://sarswathiveena.wordpress.com/author/harishreejoisa/page/2/
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ภาพที่ 152 เครื่องดนตรีสรัสวตีบรรเลงโดย Kalpakam Swaminathan 
ที่มา: บทความ Musical Instruments: Southern Area  

ใน The Garland Encyclopedia of World Music Volume 5 (Allyn Miner, 2000: 353) 

 

 จากข้อมูลข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า เครื่องดนตรีสรัสวตีนี้นอกจากจะมีชื่อเครื่องดนตรีเป็น

ชื่อของพระสรัสวตีแล้ว ยังปรากฏการกล่าวถึงโครงสร้างต่าง ๆ ของเครื่องดนตรีนั้น มีจุดต่าง ๆ ที่

สามารถเทียบได้กับส่วนประกอบต่าง ๆ ของร่างกายของพระสรัสวตี  จากความเชื่อนี้จึงส่งผลต่อ

พัฒนาการของการเปลี่ยนแปลงลักษณะเครื่องดนตรีเพียงเล็กน้อย เพราะเป็นการให้ความเคารพใน

การปรับหรือการเปลี่ยนรายละเอียดเครื่องดนตรีดังกล่าว 

 

5. เครื่องดนตรี “Ektara” 

   “ektara” หรือ “ektar” เป็นเครื่องดนตรีเครื่องสายประเภทหนึ่งที่มีความ

เรียบง่ายมากที่สุด ปรากฏบนงานศิลปะอินเดียในยุคศตวรรษที่ 7 และมีความเหมือนกับเครื่องสาย

ประเภทเดียวกับ ekatantri veena ซึ่งถูกกล่าวถึงในคัมภีร์สันสกฤตโบราณ อีกทั้ง ยังจัดอยู่ในหมวด

เครื่องดนตรีพ้ืนเมืองที่มีอย่างแพร่หลายทางตอนเหนือของอินเดีย (S.Krishnaswamy, 1965: 82) 

จากชื่อเครื่องค าว่า “ektara” หมายถึงหนึ่งสาย (one-stringed) โดยมีรากศัพท์แยกออกเป็น 2 

พยางค์ คือ ค าว่า “ek” หมายถึง หนึ่ง และค าว่า “tara” ที่มาจากค าว่า “tar” หมายถึง สาย ดังนั้น 

จึงมีความหมายว่า เครื่องสายที่มีจ านวนหนึ่งสาย (B.Chaintanya Deva, 1973: 48-49)  

 ลักษณะของ ektara เป็นพิณที่ท าเสียงโดรน (drone lute) เช่นเดียวกับ tamboora โดยให้

เสียงหลัก (tonic) เสียงพ้ืนฐานคือเสียง Sa Pa และ Ma (คือเสียงโด เสียงซอลและเสียงฟา) รวมทั้ง
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การท าหน้าที่ดีดให้จังหวะ (B.Chaintanya Deva, 1973: 131) โดยสามารถบรรเลงได้ทั้งการดีดและ

การสี  (Reginald และ Jamila Massey, 1986: 131) นอกจากนี้  โค รงสร้ างของเครื่ อ งนั้ น

ประกอบด้วยกล่องเสียงลูกน้ าเต้าที่ปกคลุมด้วยหนัง และมีคอที่ท าจากไม้ไผ่ โดยขึงตรึงสายปรับเสียง

จากคอของเค รื่ อ งล ากสายผ่ าน บ น ห นั งด้ านห น้ า  (Allyn Miner, 2000: 343) ใน ขณ ะที่ 

B.Chaintanya Deva กล่ าวว่ากล่องเสี ยงนั้ น เป็ นรูปทรงฟักทองแบน ถูก ใส่ ไป ในคัน ไม้ ไผ่ 

(B.Chaintanya Deva, 1973: 131)  

นอกจากนี้ ยังมีการกล่าวถึงเครื่องดนตรีชิ้นอ่ืนที่มีลักษณะโครงสร้างพ้ืนฐานเดียวกับ ektara 

ก็คือ tuntune ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่ได้รับความนิยมในการบรรเลงดนตรีพ้ืนบ้าน แต่ยังคงมีความ

แตกต่างกันในเรื่องของกล่องเสียง โดย tuntune นั้น มีกล่องเสียงที่ประกอบด้วยท่อกลวง

ทรงกระบอกท าจากไม้หรือโลหะ ปกคลุมด้วยหนังแกะด้านหน้า (S.Krishnaswamy, 1965: 82)  ดัง

ภาพลักษณะเครื่องดนตรี ektara ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 153 ektara 
ที่มา: หนังสือ Guide For the Collection of Traditional Musical Instruments   

(Peggy Holroyde, 1972: 64.1)   
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ภาพที่ 154 ektara   
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of India (S.Krishnaswamy, 1965: 82) 

 

 

ภาพที่ 155 ektar  
ที่มา: หนังสือ Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1974: 13) 

 

 ดังนั้น เครื่องดนตรี ektar เป็นเครื่องดนตรีที่มีจ านวน 1 สายนี้ และจัดให้อยู่ในเครื่องดนตรี

ประเภท long necked lute ที่มีลักษณะคอ กล่องเสียง ลูกบิด สาย คัน หย่องเป็นส่วนประกอบหลัก 

สร้างเสียงโดรน (drone) ไม่มีนม (unfrertted) คล้ายกับเครื่องดนตรี dotara  
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6. เครื่องดนตรี “Gopiyantra” 

เครื่องดนตรี  “gopiyantra” หรือ “gopiyantro” หรืออาจหมายถึ ง 

“gopichand” ที่มักถูกเรียกในความหมายเดียวกับ gopiyantra  โดยข้อมูลของเครื่องดนตรีชนิดนี้

พบว่ามีการกล่าวถึงอยู่จ านวนน้อยมาก  โดยข้อมูลจากนักวิชาการที่ปรากฏในเอกสารต่าง ๆ กล่าวไว้

ดังนี้ Allyn Miner กล่าวว่า “gopiyantra เป็นเครื่องดนตรีพ้ืนเมืองของ Bengal และ Orissa ถูก

เรียกว่า ektara เช่นกัน” (Allyn Miner, 2000: 343) ซึ่งมีความเห็นตรงกันกับ S.Krishnaswamy ที่

กล่าวว่า “gopiyantra มีหลักการสร้างแบบเดียวกับ ektara และมีความพิเศษมากใน Bengal” 

(S.Krishnaswamy, 1965: 84) และตรงกับความเห็นของ Reis Flora ที่กล่าวว่า gopiyantra นั้น

เป็นเครื่องดนตรีของ Bengal (Reis Flora, 2000: 328) โดยมีลักษณะโครงสร้างเครื่องจากการใช้ไม้

ไผ่แบนจ านวน 2 แผ่น แนบติดกับด้านข้างและด้านปลายของเครื่อง มีขนาดความยาวสามฟุต เป็น

เครื่องที่มีสายจ านวนหนึ่งสาย บรรเลงโดยนักบวชหรือวณิพก (Roya Caudhuri, Vimalakanta, 

2000: 169-170) นอกจากนี้ S.Krishnaswamy อธิบายเพ่ิมเติมว่า “gopiyantra” เป็นเครื่องดนตรีที่

ถูกใช้งานในทางศาสนาและเล่นไปพร้อมกับเพลงที่เกี่ยวกับศาสนาเป็นหลัก (S.Krishnaswamy, 

1965: 84) ดังภาพลักษณะเครื่องดนตรี gopiyantra ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 156 gopichand หรือ gopiyantra 
ที่มา: หนังสือ Musical Instruments of India (S.Krishnaswamy, 1965: 84) 
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ภาพที่ 157 gopiyantra  
ที่มา: หนังสือ An Introduction to Indian Music  (B.Chaintanya Deva, 1973: 54.1) 

 

 

 

ภาพที่ 158 gopiyantra  
ที่มา: บทความ Classification Of Musical Instruments  

ใน The Garland Encyclopedia Of world Music Volume 5 (Reis Flora, 2000: 328) 
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ภาพที่ 159 ผู้บรรเลงชาว Bengal และกลองเล็ก (a small kettle drum) 
ที่มา:  บทความ Classification of Musical Instruments  

ใน The Garland Encyclopedia Of World Music Volume 5 (Reis Flora, 2000: 328) 

 

 ดังนั้น จากภาพและข้อมูลข้างต้น เครื่องดนตรี “gopiyantra” เป็นเครื่องถือดีด โดยมี

ส่วนประกอบคันที่ท าจากไม้ไผ่สองชิ้นขนาบข้าง ประกอบเข้ากับกล่องเสียงที่มีลักษณะเป็นรูปทรง

หม้อ ยึดสายจ านวน 1 สาย ผ่านร่องกลางของเครื่อง โดยสายนั้นเป็นสายโลหะ ใช้นิ้วมือขวาดีดสาย 

และมือซ้ายจับหรือบีบชิ้นไม้ไผ่ที่ขนาบข้างทั้งสอง จะท าให้เกิดระดับเสียงสู งต่ าตามต้องการ และใน

บางเอกสารระบุเรียกเครื่องดนตรีชนิดนี้ว่า ektar เพราะถือเป็นเครื่องดนตรีที่มีสายจ านวน 1 สาย แต่

ทั้งนี้ รูปลักษณะเครื่องดนตรีของทั้งสองชนิดนั้นต่างกัน 

 

ประเภทท่ี 2 กลุ่ม Short Necked Plucked Lute 

1. เครื่องดนตรี Rabab 

  rabab เป็นค าที่มีความหมายในภาษาเปอร์เซียและเป็นเครื่องสายที่มีความแตกต่าง

หลากหลายในตะวันออกกลาง ทางปากีสถานและอินเดียเหนือยังคงใช้ชื่อนี้ในการเรียกเครื่องดนตรี

ป ระเภทนี้ ว่ า  short necked lute (Jean Jenkins และ  Poul Rovsing Olsen, 1976: 19-20) 
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ตามที่ Raja Sir Saurindramohana Thakura ได้กล่าวอ้างถึงใน Yantrakosa หรือ The dictionary 

of instruments โดยระบุว่า “rabab” ถูกสร้างขึ้นเมื่อประมาณ 1000 ปีที่แล้วในอารเบียและถูก

เรียกว่า “rubeb” ซึ่งต่อมารู้จักกันในนามว่า “rabab” อีกทั้ง ยังหมายถึงเครื่องดนตรีที่เรียกว่า 

rudra vina  แต่ข้อมูลจากคัมภีร์สังคีตรัตนากร (Samgitaratnakara) ไม่ได้กล่าวอ้างถึงเครื่องดนตรี 

rudra vina ไว้ จึงสันนิษฐานว่าอาจเป็นการเรียกชื่อของผู้เขียนในยุคหลังบางท่านที่เรียก rabab 

rudra vina ในลักษณะการเรียกรูปแบบเดียวกับ sarod ที่มักถูกเรียกว่า saradiya vina เป็นต้น 

เพราะในหลาย ๆ คัมภีร์เรียกเครื่องสายทั้งหมดว่าเครื่องดนตรีวีณา (vinas) ดังนั้น “rabab” จึงเป็น

เครื่องดนตรีหนึ่งในรูปแบบที่หลากหลายของวีณาด้วยเช่นกัน (Roya Caudhuri Vimalakant, 2000: 

176) ในขณะที่ Bonnie C. Wade กล่าวว่า ในโลกของอาหรับ rabab นั้น จัดเป็นเครื่องดนตรี

ประเภทพิณลิวท์ (lute) อันเป็นรูปแบบของเครื่องมือที่แพร่กระจายอย่างกว้างขวางในวัฒนธรรมของ

ชาวเปอร์เซีย (Bonnie C. Wade, 2001: 98) ส่วนมากใช้ในแคชเมียร์ ปัญจาบและอัฟกานิสถานดัง

ตัวอย่างภาพ rabab ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 160 Afghani rabab (plucked lute) ในแคชเมียร์ ประมาณปี 1970 
ที่มา: บทความ Musical Instruments Northern Area  

ใน The Garland Encyclopedia of World Music Volume 5 (Allyn Miner, 2000: 337)  

 

 อีกทั้ง rabab ยังเป็นเครื่องดนตรีที่ส าคัญของศิลปะและดนตรีในอัฟกานิสถาน เป็นเครื่อง 

ประเภทพิณคอสั้นมีเอวและล าตัวหนา (short-necked waisted lute with deep body) และเป็น
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เครื่องดนตรีที่พบเป็นพ้ืนฐานในอินเดียเหนือ จนกระทั่งได้ถูกปรับปรุงไปเป็นเครื่องดนตรี sarod ใน

ศตวรรษที่ 19 โดยปัจจุบันนี้ rabab ยังคงถูกน ามาบรรเลงในตะวันตกเฉียงเหนือของปากีสถานและ

แคชเมียร์ ในลักษณะการประกอบกับการขับร้องและร าพื้นบ้าน (Allyn Miner, 2000: 344) 

 

 

ภาพที่ 161 rabab 
ที่มา: หนังสือ Guide For The Collection of Traditional Musical Instruments   

(Peggy Holroyde, 1972: 112.2)  

 

นอกจากนี้ประวัติศาสตร์ของ rabab จากภาพวาดของพิณคอสั้น (short necked lute) ที่

พบใน Ajanta มักถูกอ้างเป็นหลักฐานถึงต้นก าเนิดของเครื่องดนตรีตระกูล rabab และ sarod ใน

อินเดียอีกด้วย (Francoise ‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373)  

 

2. เครื่องดนตรี Sarod 

  sarod (Arabic music) เป็นหนึ่งในเครื่องสายที่แพร่หลายในอินเดียทางตอนเหนือ

เป็นเครื่องดนตรีฮินดูสถานที่มีความนิยมในระดับต้น ๆ ในศตวรรษที่ 20 ซึ่งจัดอยู่ในประเภทพิณคอ

สั้นมีนมและเอวลึก (a short fretless plucked lute with a deep-waisted)  โดย sarod นั้น 

ปรากฏขึ้นในอินเดียช่วงต้นศตวรรษที่ 19 เป็นรูปแบบของเครื่องดนตรีที่พัฒนามาจาก rabab ของ 

Afghani เพราะประเทศเหล่านี้มีลิวท์ (lute) ที่แตกต่างไปจากอินเดีย เป็นเครื่องดนตรีที่มีลักษณะ

เป็นพิณคอสั้น (short necked lute) บรรเลงในพ้ืนที่ที่มีประชากรอาศัยอยู่ของ Afghani ทาง
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ตะวันออกของเดลี (Delhi) ปัจจุบันนี้ยังคงใช้เล่นประกอบกับการขับร้องและร าพ้ืนบ้าน ทางตะวันตก

เฉียงเหนือของปากีสถานและแคชเมียร์ (Allyn Miner, 2000: 336, 344) 

 

 

ภาพที่ 162 sarod บรรเลงโดย Ali Akbar Khan 
ที่มา: บทความ Musical Instrumemnts: Northern Area 

ใน The Garland Encyclopedia of World Music (Allyn Miner, 2000: 337) 

 

การปรากฏของพิณคอสั้น (short necked lute) นั้น พบในภาพวาดของอชันตา (Ajanta) ที่

มักถูกอ้างว่าเป็นหลักฐานต้นก าเนิดเครื่องดนตรีตระกูล rabab และ sarod ในอินเดีย (Francoise 

‘Nalini’ Delvoye และคณะ, 2010: 373) นอกจากนี้ B.Chaitanya Deva ยังได้ให้ข้อมูลเพ่ิมเติมที่

นอกจากการพบภาพวาดที่อชันตา (Ajanta) (ศตวรรษที่ 2-8 )แล้ว ยังพบหลักฐานที่หลงเหลืออยู่ของ

ใน เมื อ งพุท ธศาสนาจาก  Nagarjunakonda (ศตวรรษที่  2) Amarvati (ศตวรรษที่  1 ก่อน

คริสต์ศักราชจนถึงศตวรรษที่ 2) และท่ีอ่ืน ๆ (B.Chaitanya Deva, 1973: 51) 

sarod เป็นอีกหนึ่งเครื่องดนตรีที่ไม่มี fret และเหมือนกับ rabab ของตอนกลางในตะวันตก

และเอเชียกลาง เครื่องนี้มีขนาดเล็กและมีล าตัวกว้าง ลักษณะเป็นคอสั้นและมี fingerboard ไม่

เหมือนกับ sitar been และ vina โดย sarod นั้นมีสายที่แคบเหมือนไวโอลิน มีสายจ านวน 6 เสียง 

คือเทียบอยู่ในระดับเสียง Ma Sa Pa  Sa Pa  Sa (ฟา โด ซอล โด ซอล โด) ของช่วงเสียงต่ า ดีดด้วย

ไม้สามเหลี่ยมถือมือเดียว (B.Chaitanya Deva, 1973: 51) บริเวณตัวเครื่องของลิวท์ (lute) ไม่ใช่ไม้

ทั้งหมดเหมือนอย่าง sitar บริเวณส่วนล่างนั้นปิดด้วยแผ่นหนัง แต่ในส่วนบนนั้นใส่แผ่นเหล็กเงา และ

ไม่มีนม (unfretted) ซึ่งโดยปกติแล้วเครื่องนี้มีสายหลักจ านวนเจ็ดสายและมี 2 chikari  
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นอกจากนี้ sarod นั้น ต้องถือไม้หรืองาระหว่างไม้ดีดกับนิ้วของผู้เล่น (B.Chaintanya Deva, 

1974: 137) 

 

 

ภาพที่ 163 sarod  
ที่มา: หนังสือ An Introduction to Indian Music (B.Chaintanya Deva, 1973: 54.9)  

 

 

 

 

ภาพที 164 sarod 
ที่มา: หนังสือ Indian Music  (B.Chaintanya Deva, 1974: 136) 
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ภาพที่ 165 sarod the modern descendant of the Rabab,  
Used as a Solo Instrument in North Indian Classical Music. Karachi, Pakistan 

ที่มา: หนังสือ Music and musical instruments in the world of Islam   

(Jean Jenkins and poul Rovsing Olsen, 1976: 36) 

 

 จากข้อมูลที่กล่าวข้างต้นลักษณะเครื่องดนตรีที่ปรากฏในยุคกลาง อันเป็นวัฒนธรรมดนตรีที่มี

การรับอิทธิพลวัฒนธรรมจากชาวมุสลิม เปอร์เซียและอารบิก โดยเฉพาะอิทธิพลวัฒนธรรมในยุค

ราชวงศ์โมกุล ด้วยหลายปัจจัยในการก่อรูปให้เกิดการผสมผสาน เช่น ผู้น าทางดนตรีมีเชื้อสายจาก

เปอร์เซีย ค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีที่มีรากศัพท์มาจากภาษาเปอร์เซีย และรวมถึงการรับอิทธิพล

วัฒนธรรมอาหรับ-เปอร์เซียที่ผสมเข้ากับวัฒนธรรมฮินดูเดิม จนท าให้เกิดการแบ่งวัฒนธรรมออกตาม

ลักษณะพื้นที่ออกเป็น 2 กลุ่ม เช่น ดนตรีทางเหนือและดนตรีทางใต้อย่างชัดเจน โดยรูปแบบประเภท

เครื่องดนตรีที่ปรากฏนั้น สามารถจ าแนกออกได้ 2 กลุ่มคือ ประเภท stick zither และประเภท lute 

โดยในประเภทลิวท์ (lute) นั้นสามารถแยกออกเป็น 2 กลุ่ม คือ กลุ่มเครื่องดีดคอยาวและกลุ่มเครื่อง

ดีดคอสั้น ดังตารางสรุปต่อไปนี้ 
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ล าดับ ลักษณะเครื่องดนตรีที่พบ ประเภทเครื่องดนตรี 

1 bin /rudra vina stick zither, fretted 

2 gottavdyam stick zither, unfretted 

3 sitar long necked lute, 

fretted 

4 

 

tambura แบ่งออกเป็น 4 ลักษณะ 

1. มีอิทธิพลจากอาหรับ/เติร์ก จึงมีรูปทรง

เหมือน tanbur 

long necked lute , round 

Back, fretted 

2. ตามข้อสันนิษฐานว่าอาจมาจากชื่อของ

คนธรรพ์ตุมพุรุ โดยถือเครื่องดนตรีรูปทรง

เดียวกับสรัสวตีวีณา 

long necked lute 

3. ลักษณะเหมือนเครื่องดีดคอยาวของเปอร์เซีย 

(persian long lute) 

long necked lute 

 

4. tambura ลักษณะที่พบในปัจจุบัน  

ท าหน้าที่เป็นเสียงโดรน (drone) 

long necked lute 

unfretted 

5 sarasvati vina long necked lute, 

fretted 

6 surbahar  long necked lute 

7 ektara/tuntune long necked lute, 

unfretted 

8 gopiyantra long necked lute, 

unfretted 

9 rabab short necked lute 

10 saraod short necked lute 

ตารางที่ 13 ตารางสรุปลักษณะและประเภทเครื่องดนตรีวีณาท่ีพบในช่วงที่ 3 (ยุคกลาง) 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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 จากข้อมูลเครื่องดนตรีวีณาทั้ง 3 ช่วง คือ ช่วงที่ 1 ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท ช่วงที่ 2 ยุค

หลังพระเวทและช่วงที่ 3 ยุคกลางนั้น สามารถสรุปการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีวีณาได้ ดังตาราง

ต่อไปนี้ 

 

ล าดับ ช่วงระยะเวลา ประเภทเครื่องดนตรีที่พบ 

1 ช่วงที่ 1  

ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท 

1. bow harp หรือ arched harp 
2. stick zither* 
3. resonated bow* 
4. shoulder harp 
5. การใช้ค าว่า “วีณา”ในความหมายขับร้อง 
* อาจหมายถึงประเภทใดประเภทหนึ่ง เพราะใน

เอกสารระบุว่าวีณาชนิดนี้มีกล่องเสียงเป็นผลน้ าเต้า 

ของเครื่องดนตรี alabu vina ดังนั้น ในการจ าแนก

ประเภทจึงมีความเป็นไปได้ทั้งสองรูปแบบ 

2 ช่วงที่ 2 

ยุคหลังพระเวท 

1. bow harp หรือ arched harp 
2. short neck plucked lute 
3. long neck plucked lute  

(เป็นเพียงการสันนิษฐานว่าอาจมีขึ้นแต่ปรากฏ

หลักฐานจ านวนน้อยมาก) 

4. resonated bow/ stick zither (ปรากฏ
หลักฐานปูนปั้นและรูปปั้นส าริดศิลปะยุคคุปตะ
ในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ จึงสันนิษฐานว่ายังคง
มีการใช้เครื่องดนตรีประเภทนี้ในยุค) 

3 ช่วงที่ 3 

ยุคกลาง 

1. stick zither, fretted-unfretted 
2. long neck plucked lute 
3. short neck plucked lute 

ตารางที่ 14 ตารางสรุปภาพรวมการจ าแนกประภทเครื่องดนตรีพิณท่ีพบในอินเดีย 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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3.2.2 เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมไทย 

 เครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมไทยนั้น พบใน 3 พ้ืนที่หลัก ๆ คือ ภาคกลางในดนตรี

แบบแผนคือ กระจับปี่ ภาคเหนือในดนตรีพ้ืนบ้านคือ พิณเปี๊ยะ พิณน้ าเต้า ซึง และภาคอีสานคือ ซุง

หรือพิณ และพิณกระแสมูย ซึ่งมีวิธีการดีดทั้งการใช้นิ้ วและการใช้ไม้ดีด สามารถจ าแนกประเภท

เครื่องดนตรีในกลุ่มนี้ออกเป็น 2 ประเภทหลัก ๆ คือ  

กลุ่ ม ที่  1 ป ระ เภ ท เค รื่ อ งดน ตรีคั น ธนู ที่ มี ก ล่ อ ง เสี ย ง ( resonated bow) 

ประกอบด้วย พิณน้ าเต้าหรือพิณกระแสมุยและพิณเปี๊ยะ  

กลุ่ มที่  2 ประ เภท เครื่ อ งดนตรีที่ มี คอยาว  ( long necked plucked lute) 

ประกอบด้วย กระจับปี่ ซึงและพิณ ดังจะกล่าวถึงรายละเอียดของเครื่องดนตรีต่อไปนี้ 

 

เครื่องดนตรีในกลุ่มที่ 1 ประเภทเครื่องดนตรีคันธนูที่มีกล่องเสียง (Resonated Bow) 

1. พิณน้ าเต้า 

พิณน้ าเต้าเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดมีสายเดียว  โดยมีนักวิชาการได้ให้

ความเห็นว่า เครื่องดนตรีในลักษณะนี้อาจได้รับอิทธิพลมาจากอินเดียที่เข้ามาเผยแพร่ในบริเวณแหลม

อินโดจีน และนิยมเล่นกันในแถบอีสานใต้ (บุษกร ส าโรงทองและคณะ , 2551: 2) ดังที่ปรากฏ

ประติมากรรมปูนปั้นนักดนตรีหญิ ง 5 คน สมัยทวารวดี  ณ  บ้านคูบั ว จังหวัดราชบุรี  เป็น

ประติมากรรมปูนปั้นที่ใช้ประดับในศาสนสถาน ในรูปปั้นผู้หญิงทั้ง 5 คนนั้น ประกอบด้วยนักดนตรี

บรรเลงพิณน้ าเต้า 1 คน บรรเลงพิณห้าสาย 1 คน ตีกรับ 1 คน ตีฉิ่ง 1 คนและผู้ขับร้องอีก 1 คน แต่

ละคนนั่งพับเพียบเรียบร้อยราวกับเป็นชาววัง (สุจิตต์ วงษ์เทศ , 2542: 186) ต่อมาในสมัยสุโขทัย

ปรากฏหลักฐานค าว่า “พิน (พิณ)” ในสมัยนี้อีกหลายหลักฐาน ซึ่งนักวิชาการต่างให้ความเห็นว่า พิณ

ดังกล่าวอาจเป็นพิณน้ าเต้าเพราะพิณน้ าเต้าถือเป็นต้นแบบของพิณเปี๊ยะและกระจับปี่ ซึ่งเป็นกลุ่ม

เครื่องดนตรีเดียวกัน ดังที่ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพได้กล่าวไว้ว่า  

เครื่องในประเภทหนึ่ ง ๆ มีมากมายหลายอย่าง เช่น ประเภท

เครื่องสายนั้น พิณสายเดียว (คือพิณน้ าเต้า ยังมีตัวอย่างอยู่) เป็นของเดิม   

ครั้นต่อมามีผู้คิดเพ่ิมเติมเป็นสองสาย สามสาย เจ็ดสาย เก้าสาย จนถึงยี่สิบเอ็ด

สาย และเรียกชื่อต่าง ๆ กัน 

              (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2516: 2)  
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 นอกจากนี้ กมล เกตุศิริ เป็นผู้ที่มีความสนใจเรื่องพิณของไทย มีความคิดเห็นสนับสนุน

แนวคิดพระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ โดยกล่าวว่า  

พิณน้ าเต้าในประเทศอินเดียเล่นมาแต่ครั้งใด ยากที่จะจ าได้ให้แน่นอน

ลงไปได้ จากวัตถุพยานพอจะวินิจฉัยได้นั้น ในคริสต์ศตวรรษที่ 12 ประเทศ

อินเดียน่าจะมีพิณน้ าเต้าชนิดสายเดียวเล่นกันแพร่หลายแล้ว คงจะเป็นด้วยพิณ

น้ าเต้าชนิดสายเดียวมีวิธีเล่นยากล าบากและมีเสียงค่อนข้างเบานี้เอง พิณน้ าเต้า

ของอินเดียในยุคต่อมาจึงดัดแปลงให้เหมาะสมเป็นล าดับ เช่น เปลี่ยนเป็น 4 

สาย เพ่ิมกะโหลกน้ าเต้าเป็น 2 กะโหลก ท าคันพิณให้กลวงตลอดหัวท้ายและโต

ขึ้น (กมล เกตุศิริ อ้างถึงใน อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 51) 

 

ดังนั้น เมื่อพิณน้ าเต้าได้ถูกพัฒนารูปแบบขึ้นไม่ว่าจะเป็นจ านวนสายที่ใช้และวัสดุกะโหลก

เสียงที่เปลี่ยนมาเป็นลูกมะพร้าว จึงท าให้เห็นฐานการสร้างเครื่องดนตรีที่ชัดเจนว่าเริ่มพัฒนามาจาก

พิณจ านวน 1 สายหรือที่เรียกว่า “พิณน้ าเต้า” นั่นเอง และนอกจากนี้ พิณน้ าเต้า ยังเป็นเครื่องดนตรี

ที่เชื่อกันว่าพราหมณ์นั้นสร้างขึ้นและใช้บรรเลงมาก่อน ดังที่ปรากฏในชื่อเพลงไทยว่า “พราหมณ์ดีด

น้ าเต้า” ซึ่งเครื่องดนตรีที่ปรากฏในชื่อนี้อาจหมายถึงพิณน้ าเต้านั่นเอง จากท่ีกล่าวมาแล้วว่าพิณนี้เป็น

เครื่องดนตรีที่ชาวอินเดียน ามาบรรเลงอย่างแพร่หลายในแหลมอินโดจีนก่อน ต่อมาขอมโบราณหรือ

มอญเขมรได้รับช่วงต่อไว้ก่อนที่ชาวไทยจะอพยพลงมา (ธนิต อยู่โพธิ์ , 2523: 73) จึงมีชื่อที่ใช้เรียก

นอกเหนือจากพิณน้ าเต้าแล้วยังถูกเรียกว่า “พิณกระแสร์เดียวหรือพิณกระแสมูย” ในภาษาเขมรมี

ความหมายว่า พิณเสียงเดียวหรือพิณสายเดียว (ธวัช วิวัฒนปฐพี , 2538: 21) และเรียกชื่อย่อว่า    

“ซาเดียว” รวมถึงในบางพ้ืนที่ของประเทศเขมรถูกเรียกเป็นค าสั้น ๆ ว่า “โคล๊ก” ในภาษาเขมร

หมายถึง “น้ าเต้า”  

ดังนั้น การตั้งชื่อของไทยและเขมรจึงมีที่มาในลักษณะเดียวกัน (อรวรรณ บรรจงศิลปและ

คณะ, 2534: 54) เช่นเดียวกับข้อมูลจากเอกสารการสัมมนาโดยศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดสุรินทร์ 

กล่าวถึงเครื่องดนตรีพิณสายเดียวไว้ว่า  

ที่เมืองสุรินทร์มีเครื่องดนตรีสายเดียวชนิดหนึ่งเรียกว่า กระแสร์เดียว 

ใช้เปลือกแข็งของน้ าเต้าเป็นเครื่องประกอบให้เกิดเสียงกังวานอย่างที่ภาคกลาง
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เรียกว่า “พิณน้ าเต้า” เป็นอย่างเดียวกับพิณเปี๊ยะของภาคพายัพ พิณเปี๊ยะของ

ภาคพายัพ “วีณา”ของศรีวิชัยและอินเดียมีตั้งแต่สองสายถึงสี่สาย 

         (ศูนย์วัฒนธรรมจังหวัดสุรินทร์, 2526: 186)  

 

ฉะนั้น ชื่อเรียกของเครื่องดนตรีชิ้นนี้จึงมีความแตกต่างกันไปในแต่ละพ้ืนที่ โดยภาษาภาค

กลางหรือภาษาทางการยังคงเรียกพิณดังกล่าวว่า “พิณน้ าเต้า” ดังที่ ธนิต อยู่โพธิ์ กล่าวสนับสนุน

แนวคิดไว้ว่า “ที่เรียกชื่อว่า พิณน้ าเต้า เพราะเอาเปลือกน้ าเต้ามาตัดครึ่งลูก แล้วเอาทางจุกหรือทาง

ขั้วไว้  เจาะตรึงติดกับไม้คันพิณ” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 73) ดังตัวอย่างภาพเครื่องดนตรีพิณน้ าเต้า

และพิณกระแสมุยต่อไปนี้  

 
 

 

ภาพที่ 166 พิณน้ าเต้า 
ที่มา: รายงายวิจัยเรื่องความคิดและภูมิปัญญาไทยชุดดุริยางคศิลป์ 

(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 55) 
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ภาพที่ 167 พิณกระแสมูย (khsae muoy) 
ที่มา: หนังสือ Cambodian Music (Keo Narom, 2005: 111) 

 

 นอกจากนี้ J. Kunst ได้เรียกเครื่องดนตรีประเภทนี้ว่า Siamese bar zither หรือพิณน้ าเต้า 

(phin nam tao) ซึ่งเหมือนกับพิณสายเดียว (sadiu) จากเขมร ดังตัวอย่างภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 168 พิณน้ าเต้า (phin nam tao) หรือ พิณสายเดียว (sadiu) 
ที่มา: หนังสือ The Cultural Background of Indonesian Music (J. Kunst, 1949: 25) 

 

 ทั้งนี้ ลักษณะโครงสร้าง “พิณน้ าเต้า” นั้นมีการเรียกอยู่ในลักษณะเดียวกัน โดยมีชื่อมาจาก

การเรียกชื่อของวัสดุที่ท าหน้าที่เป็นกะโหลกเสียง  ซึ่งท ามาจากผลน้ าเต้าแห้งขนาดใหญ่ (ยงยุทธ    

ธีรศิลป์และทวีศักดิ์ ปิ่นทอง, 2535: 1) น ามาตัดครึ่งแล้วประกอบเข้ากับคันทวนและลูกบิดส าหรับ  
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ขึงสาย (บุษกร ส าโรงทองและคณะ, 2551: 3) นอกจากนี้ ธนิต อยู่โพธิ์ ได้อธิบายโครงสร้างพิณน้ าเต้า

ไว้โดยละเอียดดังนี้ 

เอาเปลือกน้ าเต้ามาตัดครึ่งลูก แล้วเอาทางจุกหรือทางขั้วไว้ เจาะตรึง

ติดกับไม้คันพิณ ซึ่งเรียกว่า “ทวน” เพ่ืออุ้มเสียงให้เกิดกังวาน ทวนนั้นใช้ไม้

เหลาให้ปลายข้างหนึ่ งเรียวงอนโค้งขึ้นส าหรับผูกสายยาวประมาณ 78 

เซนติเมตร ทางโคนของทวนอีกข้างหนึ่งเจาะรู แล้วเอาไม้อีกอันหนึ่งมาเหลาท า 

“ลูกบิด” ยาวประมาณ 25 เซนติเมตร สอดเข้าไปในรูให้ปลายโผล่ยื่นขึ้นไปผูก

สายอีกข้างหนึ่งส าหรับบิดสายให้ตึงหรือหย่อน เพ่ือให้เสียงสูงต่ า กะโหลก

น้ าเต้านั้นตรึงติดเข้ากับคันทวนค่อนไปทางโคน  แต่เดิมใช้เส้นหวายท าสาย  

แล้วต่อมาใช้สายไหม เดี๋ยวนี้ใช้ลวดทองเหลืองท าสายมีสายเดียว ข้างหนึ่งผู ก

ปลายทวนทางโค้งงอนและเอาปลายสายอีกข้างหนึ่งผูกกับปลายลูกบิดที่สอด

โผล่ขึ้นมาจากโคนทวน รั้งสายให้ตึงด้วยเอาเชือกอีกเส้นหนึ่งคล้องสายพิณผูก

โยงไว้กับทวนตรงใกล้กับที่ติดจุกน้ าเต้าเรียกว่า “รัดอก” ปลายทวนที่โค้งงอน

นั้น บางทีก็แกะสลักเป็นกนกหัวนาคหรือหางนาคสวยงามและไม้ลูกบิดนั้นบาง

ทีก็กลึงเป็นลูกแก้วลดหลั่นน่าดู (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 73) 

 

 นอกจากนี้ อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ ได้อธิบายโครงสร้างพิณน้ าเต้าสอดคล้องตรงกับ 

ธนิต อยู่โพธิ์ รวมถึงการอธิบายวิธีการประดิษฐ์พิณน้ าเต้าไว้ดังนี้ 

ลักษณะพิณน้ าเต้า 

พิณน้ าเต้าใช้กะโหลกผลน้ าเต้าที่แก่จัด  ตากให้แห้ง ตัดครึ่งด้านขวาง

ของผลแกะเมล็ดในและเยื่อออกให้หมดและใช้หวายขันชะเนาะกะโหลกน้ าเต้า

ให้ติดกับโคนของคันพิณซึ่งเรียกว่า “ทวน” เพ่ืออุ้มเสียงให้เกิดกังวาน ทวนนั้น

ใช้ไม้เหลาปลายข้างหนึ่งเจาะรู แล้วน าไม้อีกอันหนึ่งมาเหลาท า “ลูกบิด” ยาว

ประมาณ 25 เซนติเมตร สอดเข้าไปในรู ให้ปลายโผล่ยื่นขึ้นไปผูกสายอีกข้าง

หนึ่ง ส าหรับบิดสายให้ตึงหรือหย่อนเพ่ือให้เสียงสูงต่ า กะโหลกน้ าเต้านั้นตรึงติด

เข้ากับคันทวนค่อนไปทางโคนแต่เดิมใช้เส้นหวายท าสาย ต่อมาใช้สายไหม 

ปัจจุบันใช้ลวดทองเหลืองท าสาย มีสายเดียว ข้างหนึ่งผูกปลายทวนทางโค้งงอน
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และปลายสายอีกข้างหนึ่งผูกกับปลายลูกบิด ที่สอดโผล่ขึ้นมาจากโคนทวนรั้ง

สายให้ตึงด้วยเชือกอีกเส้นหนึ่งคล้ายสายพิณ ผูกโยงไว้กับทวนตรงใกล้กับที่ติด

จุกน้ าเต้าเรียกว่า “รัดอก” ปลายทวนที่โค้งงอนนั้นบางทีก็แกะสลักเป็นกนกหัว

นาคหรือหางนาคสวยงาม และไม้ลูกบิดนั้นบางทีก็กลึงเป็นลูกแก้วลดหลั่นกันให้

ดูสวยงาม 
 

การประดิษฐ์พิณน้ าเต้า 

  พิณน้ าเต้าประกอบด้วย 

1. กะโหลกเสียง 

2. คันทวน 

3. ลูกบิด 

4. สาย 

1. กะโหลกเสียงท าด้วยผลน้ าเต้าที่แก่จัด มาตากให้แห้งแล้วตัดครึ่ง

ด้านขวางของผลน้ าเต้า แล้วแกะเมล็ดในและเยื่อภายในออกให้หมด ตัด

ด้านบนจุกหรือขั้วของผลน้ าเต้าออกประมาณครึ่งหนึ่งของส่วนขั้ว แต่การตัด

ส่วนขั้วนี้จะต้องท าให้เว้าโค้ง ให้พอดีกับคันทวนส่วนที่จะติดกับกะโหลกผล

น้ าเต้า 

2. คันทวน ใช้ไม้เหลาให้เป็นลักษณะเรียว คือ ทางด้านโคนใหญ่

เส้นผ่าศูนย์กลางประมาณนิ้วครึ่ง “1.5” แล้วเรียวลง ไปทางปลายสุดยาว

ประมาณ 78 เซนติเมตร เส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 1.50 เซนติเมตร ส่วน

ทางด้านปลายนี้ ท าให้งอนเล็กน้อย แล้วแกะให้เป็นลวดลายสวยงาม บางทีก็

แกะเป็นลายกระหนก หัวนาค หรือหางนาคและเจาะรูที่ลายหางนาค เพ่ือ

ส าหรับผูกสาย รูนี้เจาะในด้านตามของคันทวน มิใช่เจาะด้านขวางของคันทวน 

ทางด้านโคนของคันทวน เจาะรูส าหรับใส่ลูกบิด  ส าหรับเร่งเสียง รูนี้

เส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ ½ นิ้วและทางด้านปลายสุดของโคนทวนนี้มักแกะ

เป็นลูกแก้วลดหลั่นกันให้สวยงาม 

3. ลูกบิด มีความยาวประมาณ 25 เซนติเมตร มีลักษณะเรียวยาว  

ทางด้านโคนใหญ่แล้วเรียวลงทางปลายเล็กน้อยแต่ต้องให้พอดีกับรูที่เจาะไว้ 
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ส่วนโคนของลูกบิดก็ท าเป็นลูกแก้ว เช่นกัน ส่วนด้านปลายของลูกบิด เจาะรู

เล็ก ๆ ไว้ส าหรับใส่สาย 

4. สาย เป็นโลหะหรือที่ เรียกว่า สายลวด ซึ่ งอาจเป็นสายลวด

ทองเหลืองหรือสายลวดเหล็ก ขนาดสายกีตาร์ ซึ่งจะต้องไม่มีรอย หัก งอหรือ

เป็นสนิม เพราะจะมีผลต่อคุณภาพของเสียงเป็นอย่างมาก 

ปลายสายด้านหนึ่ง ร้อยเข้าไปในรูซึ่งเจาะไว้แล้วใช้สลักผูกปลายสาย

ขวางกับรูนั้นเพ่ือมิให้สายหลุด ปลายอีกด้านหนึ่งของสาย  ก็ร้อยเข้าไปในรูของ

ลูกบิดที่เจาะไว้ต่ าลงมาจากลูกบิดประมาณ 7 นิ้วจะมีเชือกซึ่งจะท าให้กะโหลก

น้ าเต้ากระชับกับคันทวนเรียกว่า “รัดอก” รัดอกนี้ จะใช้เชือกหรือเส้นหวาย

สอดเข้าไปในรูของจุกผลน้ าเต้าผูกรัดสายกับคันทวน โดยต้องพันกับไม้เล็ก ๆ 

ซึ่งจะขัดอยู่ด้านในของกะโหลกของผลน้ าเต้า เชือกรัดอกนี้จะพันให้พออยู่  

แล้วจึงท าให้แน่น ต่อจากนั้น  เมื่อต้องการจะให้กะโหลกผลน้ าเต้ากระชับกับ

คันทวนให้แน่นมากขึ้น ก็ใช้วิธีหมุนไม้ซึ่งขัดอยู่ในกะโหลกน้ าเต้าหรือที่เรียกว่า 

ขันชะเนาะนั่นเอง 

จะเห็นว่าพิณน้ าเต้า มีคุณสมบัติพิเศษคือ มีสายเพียงสายเดียว ดีดด้วย

มือขวาเพียงมือเดียว ผู้เล่นที่มีความช านาญ จะเลื่อนมือไปยังจุดที่เกิดของหาง

เสียงและท าเสียงได้ถึง 9 เสียง เมื่อใช้นิ้วมือซ้ายช่วยกดสายให้ตึงขึ้น เป็นบาง

จุด ก็จะสามารถท าเสียงสูงต่ าได้ถึง 17 เสียง ซึ่งมีทั้งที่เป็น 1 ช่วงเสียงเต็มและ

ครึ่งเสียง (อรวรรณ บรรจงศิลป, 2534: 55-57) 

 

 ดังลักษณะโครงสร้างเครื่องดนตรีพิณน้ าเต้า อันประกอบไปด้วย กะโหลกเสียง (ลูกน้ าเต้า) 

คันทวน ลูกบิดและสาย ต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 169 พิณน้ าเต้า 

ที่มา: https://sites.google.com/site/hs2kvo/dntri-thiy สืบค้นวันที่ 15 ตุลาคม 2560 

 

ส่วนวิธีการบรรเลงพิณน้ าเต้านั้นผู้เล่นจะไม่สวมเสื้อ โดยใช้มือซ้ายจับทวน ส่วนมือขวาดีด

สายแล้วน ากะโหลกพิณประกบติดกับบริเวณอกซ้ายของผู้บรรเลง  ผู้เล่นที่มีความช านาญจะสามารถ

ขยับกะโหลกน้ าเต้าเพ่ือเปิดปิดอยู่ตรงบริเวณอก ท าให้เกิดเสียงก้องกังวานตามต้องการ พร้อมกับการ

ใช้นิ้วมือซ้ายช่วยกดหรือเผยอเพ่ือให้สายตึงหรือหย่อนดีดประสานเข้ากับเสียงขับร้องของผู้บรรเลงเอง 

โดยในอดีตการดีดสายนั้นใช้ค าว่า “ดึงพิณ” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 73) ดังลักษณะการถือเครื่องดนตรี

ต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 170 ท่าทางการถือเครื่องดนตรีพิณน้ าเต้า 
ที่มา: รายงานวิจัยเรื่อง ความคิดและภูมิปัญญาไทย ชุดดุริยางคศิลป์  

(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 58) 

https://sites.google.com/site/hs2kvo/dntri-thiy%20สืบค้น
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 นอกจากนี้ พิณน้ าเต้ามีกลวิธีการดีดที่แตกต่างไปจากพิณทั่วไป คือ การดีดที่ต้องท าให้เกิด

เสียงพิเศษที่เรียกว่า “หางเสียง” หรือที่รู้จักในปัจจุบันว่า “harmonic” หรือ “overtones” ดังที่ 

อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ กล่าวถึงวิธีการท าหางเสียงไว้ว่า  

ใช้โคนนิ้วชี้มือขวา และตรงจุดที่เกิดหางเสียง แล้วใช้นิ้วนางมือขวาดีด

ที่สาย (ลักษณะคล้ายเกี่ยว ดึงสายพิณลง ซึ่งบางครั้งก็มีผู้เรียกการดีดพิณใน

ลักษณะนี้ว่า ดึงพิณ) แล้วยกโคนนิ้วชี้ขึ้นให้พอดีกับที่จังหวะนิ้วนางดีดสายก็จะ

เกิดเสียงที่เรียกว่า “หางเสียง” ขึ้น (อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 58) 

 

 ด้วยคุณสมบัติเครื่องดนตรีที่มีจ านวน 1 สาย จึงเป็นเรื่องยากส าหรับผู้บรรเลงที่ต้องบรรเลง

ให้ได้เสียงที่หลากหลาย ดังนั้น ผู้บรรเลงจึงต้องมีความช านาญที่จะสามารถท าเสียงสูงต่ าได้ถึง 17 

เสียง ซึ่งมีทั้งเต็มเสียงและครึ่งเสียง (อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 61) ดังต าแหน่งกดสายที่

ท าให้เกิดหางเสียงต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 171 ต าแหน่งกดสายท าให้เกิดหางเสียง 
ที่มา: รายงานวิจัยเรื่อง ความคิดและภูมิปัญญาไทย ชุดดุริยางคศิลป์  

(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 59) 

 

นอกจากนี้ ยังปรากฏการบรรเลงดนตรีโบราณของไทย ที่มีพิณน้ าเต้าเป็นส่วนประกอบหลัก

ของวง เรียกว่า “วงบรรเลงพิณ” ซึ่งเป็นหนึ่งในกระบวนการเล่นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดแต่

โบราณ โดยวงบรรเลงพิณนี้ใช้เครื่องดนตรีพิณน้ าเต้าประกอบการขับร้องของผู้บรรเลงพิณเอง 

(สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2516: 3) ในอดีตใช้วิธีการบรรเลงพิณเพ่ือ

แสดงออกถึงความรักใคร่ จึงมักใช้ในการเกี้ยวสาว โดยเนื้อร้องมักมีความหมายในเชิงสังวาสเป็น
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ลักษณะเช่นเดียวกับการแอ่วทางภาคอีสาน และมักบรรเลงในช่วงเวลากลางคืน (ชิ้น ศิลปบรรเลงและ

ลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 52) ต่อมาในสมัยสุโขทัย ได้มีวิวัฒนาการทางดนตรีคือ มีการรวมวงขับไม้กับ

วงบรรเลงพิณ เข้าด้วยกันจึงเกิดเป็นวง “มโหรี” ขึ้น เมื่อเป็นวงมโหรีเกิดขึ้นแล้ว พิณน้ าเต้าที่เคยใช้

กับการบรรเลงพิณจึงเปลี่ยนมาใช้กระจับปี่แทน เพราะพิณน้ าเต้าอาจมีน้ าเสียงเบาเกินไป ประกอบ

กับมีวิธีการบรรเลงที่ยากนั่นเอง จึงกลายเป็นเครื่องกระจับปี่ดังเช่นทุกวันนี้ (อรวรรณ บรรจงศิลปและ

คณะ, 2534: 61) 

 

2. พิณเปี๊ยะ 

พิณเปี๊ยะหรือพิณเพียะ เป็นเครื่องดีดที่สันนิษฐานว่าพัฒนามาจากพิณน้ าเต้าสาย

เดียว แต่มีสายมากกว่าตั้งแต่ 2 สายจนถึง 7 สาย ซึ่งการบรรเลงในปัจจุบันนิยมบรรเลงชนิด 2 สาย

และ 4 สาย (รณชิต แม้นมาลัย, 2536: 23) จากหลักฐานต่าง ๆ ปรากฏค าว่า “พิน (พิณ)” ในเอกสาร

และหลักฐานโบราณหลายแห่งตั้งแต่สมัยสุโขทัยเป็นต้นมา ท าให้นักวิชาการต่างให้ความหมายว่าพิณ

นั้นอาจหมายถึงพิณเปี๊ยะ พิณน้ าเต้าหรือแม้กระทั่งกระจับปี่ก็ตาม จากหลักฐานและเอกสารต่าง ๆ 

พบการเรียกพิณเปี๊ยะเป็น “พิณเพลียหรือเพยีย” ในกาพย์ขับไม้เรื่องพระรถเสนและอนิรุทธค าฉันท์ 

วรรณกรรมตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ดังที่ บุษกร ส าโรงทองและคณะ ได้กล่าวไว้ว่า  

กาพย์ขับไม้เรื่องพระรถเสนและอนิรุทธค าฉันท์ วรรณกรรมแต่ครั้งกรุง

ศรีอยุธยา เรียกพิณเปี๊ยะว่า พิณเพลียหรือเพยีย ใช้บรรเลงในพิธีมงคลสมโภช

และบรรเลงทั่วไป เช่น กาพย์ขับไม้เรื่องพระรถเสน กล่าวถึงการบรรเลงพิณ

เพลียในพิธีมงคลสมโภชว่า “ครั้งได้ฤกษ์ดี จึงเบิกบายศรี สมโภชภูบาล...จะเข้

พิณเพลีย การศัพท์คือเพลงสวรรค์ (บุษกร ส าโรงทอง, 2551: 3)   

 

ในขณะที่ คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล ได้สันนิษฐานไว้ในลักษณะ

เดียวกัน ดังที่พบในบทก าสรวลศรีปราชญ์ ดังข้อความว่า  

หลักฐานทางวรรณคดีว่าพิณแบบนี้นิยมเล่นในภาคกลางด้วย ดัง

ปรากฏในวรรณคดีเก่าของไทย เช่น จ าเรียงสานเสียง ประอรประเอียง กรกรีด

เพยียทอง...(อนิรุทค าฉันท์) ปี่ขลุ่ยเสียงหวาน จะเข้พิณเพลียการ ศัพทือเพลง
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สวรรค์...(กาพย์ขับไม้ เรื่องพระรถเสนา) เดอรดีดเพลี้ยเพลงกาล รยกชู้...     

(ก าศรวลศรีปราชญ์) (คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์, 2544.: 33) 

 

รวมถึงค าที่พบได้ในพงศาวดารล้านช้าง ดังข้อความว่า “เมื่อนั้นพระยาแถนหลวง จึงให้ศรี

คันธัพพะเทวดาลงมาบอกสอนคนทั้งเมือง ให้เฮ็จฆ้องกลองกรับเจแวงปี่พาทย์ สอนเพียะเพลงกลอน” 

(มนตรี ตราโมท, 2538: 69) เช่นเดียวกับ โชติมา โชติกเสถียร ที่กล่าวถึงพงศาวดารล้านช้าง ประมาณ

พุทธศตวรรษที่ 3 ไว้ว่า “พญาแถนหลวงได้ศรคันธัพเทวดาลงมาสอน ก็ว่าให้เฮด ฆ้อง กรับ เจแวง   ปี่

พาทย์ พิณเปี๊ยะ เพลงกลอน” (โชติมา โชติกเสถียร, 2548: 22) ดังนั้น จากหลักฐานและเอกสารต่าง 

ๆ ข้างต้น พบค าที่กล่าวถึงพิณเปี๊ยะพร้อมบริบทของเนื้อความคือ “จะเข้พิณเพลีย” “กรกรีดเพยีย

ทอง” และ “ดีดเพลี้ยเพลงกาล” ท าให้สันนิษฐานได้ว่าเป็นเครื่องดนตรีพิณเปี๊ยะ โดยค าเรียกเครื่อง

ดนตรีพิณนี้ ปรากฏการรียกเป็น 2 แบบคือ พิณเพียะและพิณเปี๊ยะ ซึ่งมีความหมายเดียวกัน ที่เรียก

ต่างกันเพราะเป็นการออกเสียงตามส าเนียงพ้ืนเมืองเหนือ ดังที่ ธีรพงศ์ ฉลาด ได้อธิบายไว้ว่า 

เพียะกับเปี๊ยะ เป็นค าเดียวกันแต่อ่านต่างกันตามส าเนียงท้องถิ่น  

เพียะเป็นการเขียนตามอักขรวิธี ส่วนเปี๊ยะ เป็นเสียงอ่านแบบส าเนียงเมือง

เหนือ ตัว พ.พาน ของชาวเมืองเหนือนั้นเมื่ออ่านจะออกเสียงเป็นตัว ป.ปลา 

เช่นค าว่า เพียะ (เปี๊ยะ) พ่อ (ป้อ) เพ่ือน (เปื้อน) และส าหรับตัว ป.ปลาที่ออก

เสียงเป็น “ป” นั้น เมื่อสะกดด้วยสระแล้วจะออกเป็นจัตวา เช่นค าว่า ปา (ป๋า) 

ปี (ปี๋) ปุ (ปู๋) (ธีรพงศ์ ฉลาด, 2551: 2) 

 

 ด้านโครงสร้างพิณเปี๊ยะ จัดเป็นเครื่องดนตรีที่มีสาย ท าให้เกิดเสียงด้วยการดีดและจัดให้อยู่

ในเครื่องดนตรีประเภท resonated bow ส่วนจ านวนของสายนั้นมีมากกว่า 2 สายจนถึง 7 สาย โดย

นักวิชาการหลายท่านได้ให้ความเห็นในเรื่องของจ านวนสายของพิณเปี๊ยะ สามารถแบ่งความเห็น

ออกเป็น 4 กลุ่มคือ กลุ่มที่ 1 กล่าวว่ามีจ านวน 4 สาย กลุ่มที่ 2 กล่าวว่ามีจ านวนสายตั้งแต่ 2-4 สาย 

กลุ่มท่ี 3 กล่าวว่ามีสายจ านวน 2 สาย 4 สายและ 7 สาย กลุ่มที่ 4 กล่าวว่ามีสายจ านวนตั้งแต่ 2 สาย

จนถึง 7 สาย ดังความเห็นต่อไปนี้ 

 มนตรี ตราโมท กล่าวว่า “เปี๊ยะเป็นเครื่องดนตรีชนิดที่มีสาย 4 สาย” (มนตรี ตราโมท , 

2538: 68) บุษกร ส าโรงทองและคณะ กล่าวว่า “พิณเพียะหรือพิณเปี๊ยะ ภาคเหนือมีลักษณะคล้าย
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พิณน้ าเต้าแต่มีสายเพ่ิม 2-4 สาย” (บุษกร ส าโรงทอง, 2551: 3) ยงยุทธ ธีรศิลป์และทวีศักดิ์ ปิ่นทอง 

กล่าวไว้ว่า “ส่วนเปี๊ยะนั้นมีสาย 2 4 และ 7 สาย” (ยงยุทธ ธีรศิลปและทวีศักดิ์ ปิ่นทอง, 2535: 1) รุจ

พร ประชาเดชสุวัฒน์ กล่าวว่า “เปี๊ยะหรือเพียะ มีรูปร่างคล้ายพิณน้ าเต้าตามที่พบหลักฐานมีจ านวน 

2 3 4 และ 7 สาย” (รุจพร ประชาเดชสุวัฒน์ , 2539: 33) อุดม อรุณรัตน์ กล่าวว่า “พิณเพียะ 

ลักษณะรูปร่างเหมือนพิณน้ าเต้าทุกอย่าง แต่เพ่ิมสายของพิณให้มากขึ้นเป็น 2 หรือ 4 สาย” (อุดม 

อรุณรัตน์, ม.ป.ป: 100) รณชิต แม้นมาลัย กล่าวว่า “เปี๊ยะหรือเพียะ เป็นเครื่องดนตรีเก่าแก่จัดอยู่ใน

ประเภทพิณชนิดหนึ่ง สันนิษฐานว่าพัฒนามาจากพิณน้ าเต้าสายเดียว เปี๊ยะได้พัฒนาขึ้นเป็น 2 สาย 

ถึง 7 สาย (ปัจจุบันนิยมเล่นชนิด 2 สายและ 4 สาย)” (รณชิต แม้นมาลัย, 2536: 23) คณะนาฏศิลป์

และดุริยางค์ กล่าวว่า “พิณเปี๊ยะ จัดเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด มี 2 สาย 3 สาย และ 4 

สาย” (คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์, 2544: 40) ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ กล่าวว่า  

พิณเพียะลักษณะคล้ายพิณน้ าเต้าแต่พิณเพียะเพ่ิมสายเป็น 2 สาย  

บางทีเพ่ิมถึง 4 สายก็มี  ส าหรับกระพุ้งเสียงนั้น บางครั้งก็ท าด้วยกะลามะพร้าว 

แต่บางครั้งก็ใช้เปลือกผลน้ าเต้าแห้งเช่นเดียวกับพิณน้ าเต้า 

(ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 111) 

 

 สงบศึก ธรรมวิหาร กล่าวว่า “พิณเพ้ียะ มีลักษณะคล้ายพิณน้ าเต้า แต่ประดิษฐ์ให้มีสาย

เพ่ิมขึน้เป็น 2 หรือ 4 สาย มีใช้ในท้องถิ่นทางภาคเหนือ ผู้เล่นนิยมดีดคลอไปกับการขับร้อง” (สงบศึก 

ธรรมวิหาร, 2542: 174) สถาบันวิจัยและพัฒนา มหาวิทยาลัยพายัพ อธิบายไว้ในรายงานวิจัย เรื่อง

ภูมิปัญญาเพลงพ้ืนบ้าน กรณีศึกษาเปรียบเทียบล้านนากับสิบสองปันนา กล่าวว่า “เปี๊ยะหรือเพียะ มี

รูปร่างคล้ายพิณน้ าเต้าตามที่พบหลักฐานมีจ านวน 2 3 4 และ 7 สาย” (สถาบันวิจัยและพัฒนา, 

2539: 33) หอดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา อธิบายไว้ในหนังสือเรือนอนุสารสุนทร(หอดนตรีพื้นบ้านล้านนา) 

ว่า “เปี๊ยะหรือเพียะ มีรูปร่างคล้ายพิณน้ าเต้า มีจ านวน 2 3 4 หรือ 7 สาย” (เรือนอนุสารสุนทร, 

2542: 24) ลิปิกร มาแก้ว กล่าวว่า “พิณเปี๊ยะจัดเป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดมี 2 สาย 3 สาย 

และ 4 สาย” (ลิปิกร มาแก้ว อ้างถึงในคณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ , 2544.: 40) และธนิต อยู่โพธิ์ 

กล่าวว่า “พิณเพียะลักษณะคล้ายพิณน้ าเต้า แต่พิณเพียะท าเพ่ิมข้ึนเป็น 2 สายและ 4 สายก็มี” (ธนิต 

อยู่โพธิ์, 2523: 75) 
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 จากความเห็นทั้งหมด สามารถสรุปได้ว่า จ านวนสายของพิณเปี๊ยะนั้นมีจ านวน 6 ขนาดคือ  

2 สาย 3 สาย 4 สาย 5 สาย 6 สายและ 7 สาย ทั้งนี้ การกล่าวถึงจ านวนสายที่ต่างกันนั้น จ านวนสาย

ของเครื่องดนตรีพิณเปี๊ยะขึ้นอยู่กับว่าเป็นผู้บรรเลงอยู่ในวัฒนธรรมของจังหวัดใดในภาคเหนือ ดัง

ผลการวิจัยของคณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ท่ีได้ท าการวิจัยเรื่องนักดนตรีพิณในจังหวัดล าพูน เชียงใหม่ 

และเชียงราย ผลการวิจัยพบว่า นักดนตรีพิณเปี๊ยะที่บรรเลงพิณเปี๊ยะแบบ 2 สายนั้นคือ จังหวัดล าพูน 

เชียงใหม่และเชียงราย และพบการบรรเลงพิณเปี๊ยะแบบ 4 สายในจังหวัดล าปาง (คณะนาฏศิลป์และ

ดุริยางค์, 2544: 34) ซึ่งการมีจ านวนสายที่ใช้บรรเลงมากขึ้นนั้น ส่งผลต่อผู้บรรเลงที่สามารถสร้าง

ท านองได้กว้างขวางตามข้ึนด้วย (มนตรี ตราโมท, 2538: 68) ดังภาพพิณเปี๊ยะขนาดต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

 
 

 

 
ภาพที่ 172 พิณเปี๊ยะขนาดสองสาย 

ที่มา: วิทยานิพนธ์เรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ 2 สายของครูรักเกียรติ ปัญญายศ 

(ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: 57) 
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ภาพที่ 173 พิณเปี๊ยะขนาดสามสาย 
ที่มา: บทความ “เปี๊ยะ” พิณที่ผู้หญิงเล่นไม่ได้จริงหรือ โดย ทรงกลด ทองค า 

เผยแพร่วันที่ 20 เมษายน 2560 จาก https://www.silpa-mag.com/club/art-and-

culture/article_8447 สืบค้นวันที่ 29 สิงหาคม 2560 

 

 

 

ภาพที่ 174 พิณเปี๊ยะขนาดสี่สาย 
ที่มา: วิทยานิพนธ์เรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ 2 สายของครูรักเกียรติ ปัญญายศ 

(ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: 58) 

 

https://www.silpa-mag.com/club/art-and-culture/article_8447%20สืบค้นวันที่%2029%20สิงหาคม%202560
https://www.silpa-mag.com/club/art-and-culture/article_8447%20สืบค้นวันที่%2029%20สิงหาคม%202560
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ภาพที่ 175 พิณเปี๊ยะขนาดห้าสาย 
ที่มา: วิทยานิพนธ์เรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ 2 สายของครูรักเกียรติ ปัญญายศ 

(ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: 59) 
 

 

ภาพที่ 176 พิณเปี๊ยะขนาดหกสาย 
ที่มา: วิทยานิพนธ์เรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ 2 สายของครูรักเกียรติ ปัญญายศ 

(ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: 59) 
 

 

ภาพที่ 177 พิณเปี๊ยะขนาดเจ็ดสาย 
ที่มา: วิทยานิพนธ์เรื่องระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ 2 สายของครูรักเกียรติ ปัญญายศ 

(ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: 60) 
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นอกจากนี้  คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ได้มีการอธิบายถึงพิณเปี๊ยะแบบ 4 สายที่ เป็น

เอกลักษณ์แห่งเมืองล าปาง ว่ามีหลักการข้ึนสายทั้ง 4 สายดังนี้ 

 สายที่ 1 สายพะ (สายปล่อย)  A หรือ ลา 

  สายนี้สามารถท าเสียงได้หลายเสียง เช่น A E A (สูง) E (สูง) 

 สายที่ 2 สายเขี่ยเส้นที่ 1  อยู่ถัดไปจากสายพะ  แบ่งออกได้เป็นสองส่วน 

  ส่วนแรก  ส าหรับนิ้วมือข้างซ้ายเขี่ย C หรือ โด 

  ส่วนที่สอง ส าหรับนิ้วมือข้างขวาเขี่ยหรือจก F หรือ ฟา 

 สายที่ 3 สายเขี่ยเส้นที่ 2 อยู่ถัดจากสายแรก แบ่งออกเป็นสองส่วน 

  ส่วนแรก  ส าหรับนิ้วมือข้างซ้ายเขี่ย D หรือ เร 

  ส่วนที่สอง ส่วนนี้ปล่อยไว้เฉย ๆ ไม่สามารถใช้นิ้วจก 

หรือล้วงเข้าไปเขี่ยได้ 
 สายที่ 4 สายเขี่ยเส้นที่ 3 อยู่ถัดจากสายเขี่ยเสียง D (เร) 

  ส่วนแรก  ส าหรับนิ้วมือซ้ายเขี่ย G หรือ ซอล 

  ส่วนที่สอง ส าหรับนิ้วหัวแม่มือข้างขวาเขี่ย B หรือ ท ี

  (การใช้หัวแม่มือเขี่ยเรียกว่าค้อน (ก้อน) ซึ่งเป็นกิริยาของการงัดขึ้น) 

               (คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์, 2544: 33-34) 

 

 ส่วนกระพุ้งเสียงหรือกะโหลกของพิณเปี๊ยะท าด้วยกะลามะพร้าวผ่าซีก มีคันออกไปยาว

ประมาณ 75 เซนติเมตรหรือประมาณ 1 เมตร ตรงปลายคันมักแกะสลักเป็นลวดลายสวยงาม เช่น 

เป็นรูปศีรษะพญานาค เป็นต้น (มนตรี ตราโมท , 2538: 68) และคันเปี๊ยะมักท าด้วยไม้เนื้อแข็ง

ประเภทไม้แดง ไม้ชิงชัน ไม้มะเกลือหรือไม้ประดู่ เพ่ือให้ทนทานแข็งแรง (รณชิต แม้นมาลัย , 2536: 

23) มีลูกบิดเสียบทแยง ปลายคันทวนหรือหัวเปี๊ยะสวมด้วยเหล็กหรือโลหะ ตอนปลายโค้งงอขึ้นและ

มักท าเป็นรูปหัวช้างหรือนกหัสดีลิงค์ ซึ่งเป็นความเชื่อของชาวล้านนา อันเป็นสัตว์ที่มีความศักดิ์สิทธิ์ 

วางสายจากหัวเปี๊ยะไปสู่ปลายคันทวนและมีเชือกคล้องสายผูกติดกับคันทวน (ยงยุทธ ธีรศิลป์และ

ทวีศักดิ์ ปิ่นทอง, 2535: 1-2) ซึ่งสอดคล้องกับ รุจพร ประชาเดชสุวัฒน์ และสถาบันวิจัยและพัฒนา 

มหาวิทยาลัยพายัพ ที่กล่าวว่า ปลายด้ามของเครื่องมีความโค้งงอ และสวมด้วยโลหะ ดังภาพ 
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ภาพที่ 178 ส่วนปลายด้าม สัญลักษณ์นกหัสดีลิงค์ 
ที่มา: http://tkapp.tkpark.or.th/stocks/content/developer1/thaimusic/43_pinpiasisai/ 

web/big4.html สืบค้นวันที่ 15 ตุลาคม 2560 

 

 วิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะ ผู้เล่นทั่วไปไม่สวมเสื้อ ใช้กะโหลกประกบติดกับหน้าอกเบื้องซ้าย   

ซึ่งเปี๊ยะสามารถบรรเลงเพลงพ้ืนเมืองเหนือได้ทุกเพลง และมีเพลงที่ใช้เล่นเป็นพิเศษเฉพาะเปี๊ยะมี      

2 เพลงคือ เพลงจกและเพลงไหล (ยงยุทธ ธีรศิลป์และทวีศักดิ์ ปิ่นทอง, 2535: 2) โดยวิธีการบรรเลง

นั้น มีการดีดเพ่ือท าเป็นเสียงต่าง ๆ ดังผลของการศึกษาระเบียบวิธีการบรรเลงพิณเปี๊ยะสองสายของ

ครูรักเกียรติ ปัญญายศดังนี้  

ผลจากการวิเคราะห์ระเบียบวิธีการบรรเลงของครูพบว่า ครูให้

ความส าคัญเริ่มจากการจับพิณเปี๊ยะ ท่าในการบรรเลงพิณเปี๊ยะ การเทียบเสียง

โดยให้ความส าคัญกับสัดส่วน และศักยภาพของเครื่องดนตรี...ไม่ใช้เพลงที่มี

โน้ตติดกันเป็นทางเก็บมาก ๆ เพราะว่าจะท าให้ไม่มีช่วงที่ท าให้เกิดเสียงตงวาว  

ต่าง ๆ ได้ ครูมีระเบียบวิธีการบรรเลงทั่วไปมาเป็นหลัก คือ (1) การป๊อก  (2) 

การปาน (3) การป๊อกและการปาน (4) การไหล (5) การจก (6) การอุ่มไข (7) 

การเต็ก และ (8) การรูดสาย ส่วนระเบียบวิธีการบรรเลงที่เป็นลักษณะเฉพาะ

ของครูพบว่าครูเน้นการอุ่มไขเพื่อให้เกิดเสียง “ตงวาว” การป๊อกปานและอุ่มไข

ที่มีความสัมพันธ์กัน ใช้วิธีการปิดเปิดกะลาที่แนบอยู่บนเนินอก ถ่ายทอด

เรื่องราวของบทเพลงด้วยอารมณ์ แสดงความเป็นตัวตนและความรู้สึกในการ

บรรเลงตามหลักค าสอนของพระพุทธศาสนา (ธีรพงษ์ ฉลาด, 2551: ง) 
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 ด้วยกลวิธีการบรรเลงที่มีความละเอียดอ่อนในทุกขั้นตอน จึงยากต่อการบรรเลง ปัจจุบันจึงมี

ผู้ที่สามารถดีดพิณเปี๊ยะได้จ านวนลดน้อยลง ดังที่ ลิปิกร มาแก้ว ได้กล่าวเปรียบเทียบความยากในการ

เรียนไว้ว่า  

3 เดือนหัดปี่ 3 ปีหัดเปี๊ยะ คนโบราณกล่าวว่า เสียงเปี๊ยะเป็นเสียงที่

ออกจากหัวใจ ใช้หน้าอกด้านซ้ายเล่นเบา ๆ ให้สาวอยู่ใกล้ ๆ “เป็นเด็งบันเมา” 

(ภ.พ้ืนเมือง) หมายถึง เสียงที่มีความน่าฟัง เสียงกังวาน ชวนให้ลุ่ มหลงและ

หลงใหล ลักษณะเสียงของพิณเปี๊ยะเป็นเสียงที่เปล่งออกมาจัดได้ว่า มีความ

ไพเราะน่าฟัง การเล่นพิณเปี๊ยะสามารถท าให้ทั้งผู้ ฟังและผู้ เล่นเกิดความ

เพลิดเพลินและยังช่วยในการฝึกสมาธิได้เป็นอย่างดี  

       (ลิปิกร แก้วมา อ้างถึงใน คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์, 2544: 40) 

 

 ตามที่ปรากฏในภาคเหนือ ผู้เล่นนิยมดีดคลอไปกับการขับร้องของตนเอง แต่เดิมนิยมเล่น

เกี้ยวสาวตามหมู่บ้านในเวลากลางคืน ซึ่ง อุดม อรุณรัตน์ อธิบายธรรมเนียมการเกี้ยวสาวนั้นว่า อาจ

ได้รับประเพณีมาจากเรื่องราวของพระปัญจสิขรดีดพิณร้องเพลงเกี้ยวนางภัททา (อุดม อรุณรัตน์ , 

ม.ป.ป.: 100) หรือการน ามาเล่นประกอบการเล่าค่าวหรืออ่ือโคลง (สถาบันวิจัยและพัฒนา 

มหาวิทยาลัยพายัพ, 2539: 34) ซึ่งสอดคล้องกับความเห็นของหอดนตรีพ้ืนบ้านล้านนาในหนังสือ

เรือนอนุสารสุนทรที่กล่าวไว้เช่นเดียวกัน (เรือนอนุสารสุนทร, 2542: 24) 

 

เครื่องดนตรีในกลุ่มที่ 2 ประเภทเครื่องดนตรีที่มีคอยาว (Long Necked Plucked Lute) 

1. กระจับปี ่

กระจับปี่เป็นเครื่องดนตรีพิณโบราณประเภทเครื่องดีดที่มีใช้กันมาอย่างยาวนาน 

ปรากฏหลักฐานตั้งแต่สมัยสุโขทัยเป็นต้นมา นักวิชาการและนักดนตรีต่างให้ข้อสันนิษฐานว่าเป็นผล

จากการได้รับอิทธิพลของอินเดีย แพร่กระจายเข้าสู่ดินแดนสุวรรณภูมิ จนกระทั่งพบลักษณะทาง

ดนตรีที่ใช้เล่นในวัฒนธรรมดินแดนนี้คล้ายคลึงกัน ไม่ว่าจะเป็นเครื่องดนตรีลักษณะเดียวกันต่างชื่อกัน

หรือแม้กระทั่งชื่อเดียวกันแต่ต่างลักษณะกัน เป็นต้น  

 “กระจับปี่” เป็นค าที่นักวิชาการและนักดนตรีต่างให้ความเห็นแบ่งออกเป็น 3 ความเห็นคือ 

ความเห็นที่ 1 กล่าวว่า กระจับปี่นั้นเป็นค าที่ได้มาจากการเรียกชื่อของชาวชวาในค าว่า “กัจฉาปิ” ซึ่ง
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ค านี้ตรงกับภาษาบาลีและสันสกฤตว่า “กจฺฉป” หมายถึงเต่า ส่วนความเห็นที่ 2 กล่าวว่า กระจับปี่

ไม่ใช่ค าที่มาจากเขมร แต่ตรงกันข้ามที่เขมรเอาค าไทยไปเรียกและมีการกลายเสียงเป็นภาษาเขมรจึง

เรียกว่า “จับเปยหรือจาเปย” และความเห็นที่ 3 กล่าวว่า กระจับปี่นั้นเป็นค าเรียกชื่อเครื่องดนตรี

เหมือนอย่างค าที่พบในอินเดียและมีการออกเสียงชื่อเรียกกระจับปี่ที่ต่างกันในแต่ละวัฒนธรรม ดัง

รายละเอียดต่อไปนี้ 
 

ความเห็นที่ 1  

ธนิต  อยู่โพธิ์ กล่าวว่า 

ที่เรียกเครื่องดนตรีชนิดนี้ว่า “กระจับปี่” ว่ากันว่า เพ้ียนมาจาก 

“กัจฉปิ” ซึ่งเป็นค าชวา และว่า “กัจฉปิ” ก็เพ้ียนมาอีกต่อหนึ่งจากค าในภาษา

บาลีและสันสกฤตว่า “กัจฉปะ” ซึ่งแปลว่า เต่า บางทีแต่เดิมจะเห็นกันว่า     

ตัวกะโหลกนั้น รูปร่างคล้ายกระดองเต่ากระมัง  แต่เหตุใดจึงไปน าเอาค าชวามา

เรียกหรือเมื่อแรกเราจะรับแบบฉบับมาจากชวา  เป็นเรื่องน่าสงสัย  แต่อาจ

ผ่านเข้ามาทางเขมรในสมัยอาณาจักรศรีวิชัยก็ได้ เพราะกระจับปี่คงจะมีใช้มา

นานแต่แรกก็คงจะใช้ดีดเล่นกันเป็นสามัญ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 77) 

 

 อุดม อรุณรัตน์ กล่าวว่า “กระจับปี่ ตามที่ชาวชวาเรียก กัจฉาปิ ค านี้ตรงกับภาษาบาลีและ

สันสกฤตว่า กจฺฉป แปลว่า เต่า” (อุดม อรุณรัตน์, ม.ป.ป.: 101)  

 

สงบศึก ธรรมวิหาร กล่าวว่า  

กระจับปี่  คือพิณชนิดหนึ่ง มี 4 สาย เหตุที่ เรียกเครื่องดนตรีนี้ว่า

กระจับปี่เพราะว่าเสียงที่เรียกนั้นเพ้ียนมาจากค าว่า “กัจฉปิ” ซึ่งเป็นภาษาชวา 

และเพ้ียนมาอีกต่อหนึ่งจากค าว่า “กัจฉปะ” เป็นภาษาบาลีแปลว่า “เต่า  

     (สงบศึก ธรรมวิหาร, 2542: 173-175) 
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 พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ กล่าวว่า 

ค าว่า กระจับปี่นี้ภาษาชวาเรียกว่า กัจฉปิ (kacappi) ซึ่งเพ้ียนมาจาก

รากศัพท์เดิมในภาษาบาลีว่า กัจฉะปะ แปลว่า เต่า ซึ่งน ามาเปรียบเทียบกับค า

ว่า โคมุขะได้คือแต่เดิมนั้นด้านหน้ากระพุ้งพิณ คงจะท าเป็นรูปหน้าวัว แต่

ด้านหลังนั้นคงจะนูนขึ้นมาคล้ายกระดองเต่า  หรือกระพุ้งพิณชนิดนี้แต่เดิมอาจ

ท ามาจากกระดองเต่าทะเลก็ได้ (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2550: 82) 
 

ความเห็นที่ 2 

 ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์ กล่าวว่า 

กระจับปี่เป็นเครื่องดนตรีที่มีแต่ครั้งโบร่ าโบราณ มิได้ลอกเลียนแบบมา

จากที่ใด ผู้รู้บางท่านทึกทักเอาว่า เราได้แบบมาจากเขมร อันที่จริงเขมรนั่น

แหละเอากระจับปี่ไทยไปเล่น ท่านผู้รู้อ้างว่าไทยน ากระจับปี่มาจากเขมรซึ่ง

เรียกเครื่องดนตรีนี้ว่า “จับเปย” แต่เขมรเองบอกว่า ค าว่า “จับเปย” เป็น

ภาษาไทย  ถ้าจะสันนิษฐานกันทางภาษาก็อาจจะเป็นว่าเขมรรับกระจับปี่ของ

ไทยเล่นแล้วเรียกชื่อให้สั้น ๆ ว่า “จับปี่” แต่ออกเสียงแบบเขมรว่า “จับเปย” 

อย่างนี้กระมัง (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 39) 

 

 อุทิศ นาคสวัสดิ์ กล่าวว่า 

ผมว่าเรื่องนี้ควรจะเป็นอินเดียมากกว่า ที่จะต้องพิสูจน์ว่าดนตรีไทยมา

จากเขา ไม่ใช่เราไปเที่ยวทึกทักเอาว่าเรามาจากอินเดีย ใช่แต่ เท่านั้นนะครับ  

จีน เขมร พม่า พวกนี้ก็ล้วนแต่ถูกอ้างว่าเป็นที่มาของดนตรีไทยทั้งนั้น เช่น 

กระจับปี่ ก็อ้างว่าเป็นของเขมร เพราะเขมรเรียกว่า “จับเปย” แต่ผมลองถาม

พวกเขมรดูแล้ว  เขาบอกว่า “จับเปย” เป็นภาษาไทยต่างหาก ผมมานั่งคิด ๆ  

ดูก็พอจะได้เค้าว่า “จับเปย” นี้ต้องมาจากค าว่า “กระจับปี่” ของไทยแน่ 

เพราะเมื่อเขมรเอาเครื่องดนตรีชนิดนี้ไปเล่นนั้น ในชั้นแรกก็คงเรียกว่า“จับปี่” 

ที่นี้ความที่คนเขมรพูดไทยไม่ใคร่ชัดน่ะแหละครับ ค าว่า “จับปี่”ก็เลยกลายเป็น 

“จับเปย” ด้วยประการฉะนี้ (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 154) 
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ความเห็นที่ 3 

อุดม อรุณรัตน์ กล่าวว่า “สันนิษฐานสรุปที่มาของกระจับปี่ไว้ว่า พิณ (วีณา) ก็คือ โคมุขะ

หรือกัจฉปะ ตามสัณฐานของพิณ ต่อมากัจฉปะกลายเสียงเป็นกัจฉปิ (กิจฉปี) ในภาษาชวา และแขสฺ

จาเปีย (แคสฺจาเปีย) ในภาษาเขมรและกลายเสียงเป็นกระจับปี่ในภาษาไทยในที่สุด” (อุดม อรุณรัตน์, 

ม.ป.ป.: 102) เจริญชัย ชนไพโรจน์ กล่าวว่า “ค าว่ากระจับปี่นี้อินเดียเรียกว่ากัจฉะปิวีณาเป็นพิณ

โบราณของอินเดียที่กะโหลกท าเป็นรูปเต่า” (เจริญชัย ชนไพโรจน์, 2529: 17) บุษกร ส าโรงทองและ

คณะ กล่าวว่า “ประเทศอินเดียมีเครื่องดนตรีตระกูลพิณหลายชนิด คัมภีร์นาฏยศาสตร์ ประมาณ 

200-500 ปีก่อนคริสต์ศักราช ปรากฏหลักฐานค าว่า “กจฺฉป” หมายถึง พิณ 4 สายท าจากกระดอง

เต่า พิณ 4 สายที่นิยมบรรเลงในประเทศอินเดียปัจจุบัน ได้แก่ “วีณา” (vina) และ “พิณ” (bin)” 

(บุษกร ส าโรงทองและคณะ, 2551: 1-2) พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ กล่าวว่า “กระจับปี่แพร่เข้ามาสู่ขอม

โดยเรียกเพ้ียนว่า “แขสจาเปย หรือ จับเปย” (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2550: 82) 
 

 จากความเห็นของนักวิชาการทั้งหมดนี้ สามารถสรุปได้ว่า ความเห็นที่ 1 นั้นมีความเห็นใน

ทิศทางเดียวกัน กล่าวคือ ค าว่า “กระจับปี่” มาจากค าในภาษาชวาค าว่า “กัจฉปิ” โดยมีรากศัพท์

จากภาษาบาลีและสันสกฤต ค าว่า “กจฉป” หมายถึง เต่า ส่วนความเห็นที่ 2 ที่นอกจากจะเชื่อว่า

กระจับปี่นั้นเป็นภูมิปัญญาอันล้ าค่าที่คนไทยสามารถสร้างขึ้นได้ด้วยตนเอง ถึงแม้จะมีการกล่าวถึงว่า

เครื่องดนตรีกระจับปี่นี้มาจากค าว่า “จาเปย” ซึ่งเป็นเครื่องดีดของเขมรก็ตาม โดยความเห็นในกลุ่มนี้

เชื่อว่า ค าว่า “จับเปย”หรือ “จาเปย” นั้น เป็นค าในภาษาไทยที่มาจากค าว่า “จับปี่” และเขมร

น าไปใช้จนเกิดการกลายเสียงตามส าเนียงของท้องถิ่น  จนกลายเป็นค าว่า “จาเปย” หรือ “จับเปย” 

ในที่สุด  
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ภาพที่ 179 กระจับปี่ 

ที่มา: “เรื่องเครื่องดีด” ในหนังสือดุริยางคศิลป์ไทย (อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2546: 51) 

 

 

ภาพที่ 180 จับเปย (chapei dong veng) 
ที่มา: หนังสือ Cambodian Music (Keo Narom, 2005: 128) 

 

ส่วนความเห็นสุดท้ายนั้น ระบุว่าเป็นค าที่เหมือนกับเครื่องดนตรีในวัฒนธรรมอินเดีย ดังที่

ปรากฏในคัมภีร์นาฏยศาสตร์ คัมภีร์สังคีตรัตนากรและเอกสารโบราณต่าง ๆ ที่กล่าวถึง ไม่ว่าจะเป็น

ค าว่า “วีณา พิณ กระจับปี่” ดังนั้น จากข้อมูลที่มาและความหมายของกระจับปี่นั้นสรุปได้เป็น  3 

วัฒนธรรมหลักที่มีความเกี่ยวข้องกันคือ ชวา เขมรและไทย ซึ่งเป็นไปได้ว่าหากเป็นวัฒนธรรมที่รับ

จากชวา นั่นหมายถึงการรับอิทธิพลวัฒนธรรมที่มาจากอินเดีย เช่นเดียวกันหากเชื่อว่ากระจับปี่ไทยรับ

จากเขมรนั่นหมายถึงการรับวัฒนธรรมอินเดียจากเขมรในสมัยอาณาจักรศรีวิชัย และหากเชื่อว่าไทย

เรานั้นมีภูมิปัญญาที่จะสร้างสรรค์เครื่องดนตรีชิ้นนี้เองโดยไม่ได้รับเอาของใครมานั้นมีความเป็นไปได้ 
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เพราะถึงแม้จะมีการรับวัฒนธรรมอินเดียเข้ามาจริง แต่หลายสิ่งหลายอย่างได้มีการปรับปรุง 

เปลี่ยนแปลงการใช้งานตามความเหมาะสมของแต่ละพ้ืนที่ ดังเช่น การปรากฏเครื่องดนตรีที่มี

รูปลักษณ์เดียวกันแต่ต่างชื่อเรียก หรือแม้แต่ชื่อเรียกเดียวกันแต่มีลักษณะต่างกัน เหล่านี้เป็นต้น 

ฉะนั้น จึงเป็นนัยหนึ่งที่แสดงการมีจุดร่วมที่เชื่อมโยงสัมพันธ์ระหว่างวัฒนธรรม ศาสนาและการค้าใน

พ้ืนที่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้   

ด้านโครงสร้างของกระจับปี่นั้น มีลักษณะเป็นพิณที่มี 4 สายและมีกล่องเสียงท าจากกระดอง

เต่าหรือท าจากไม้เนื้ออ่อน โดยขุดเป็นโพรงมีขนาดประมาณ 25x40 เซนติเมตร (บรรณวิทย์ เก่งเรียน

, 2556: 109) ส่วนตัวกะโหลกกระจับปี่นั้น ธนิต อยู่โพธิ์ ได้กล่าวไว้สามารถสรุปได้ว่า กะ โหลก

กระจับปี่มีลักษณะแบนทั้งด้านหน้าและด้านหลังคล้ายกับกีตาร์แต่มีรูปทรงกลมรี หนาประมาณ 7 

เซนติเมตร วัดตามด้านยาวของกะโหลกประมาณ 44 เซนติเมตร ด้านกว้างประมาณ 40 เซนติเมตร 

(ธนิต อยู่โพธิ์, 2523: 76) พร้อมด้วยนมที่ติดอยู่ด้านหน้าของคันทวนส าหรับกดสายจ านวน  11 นม 

จากโครงสร้างของเครื่องดนตรีนั้น ถึงแม้จะเป็นพิณจ านวน 4 สาย แต่มีวิธีการบรรเลงโดยใช้ระบบ

สายคู่ ดังที่ พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์ กล่าวไว้ว่า “ลักษณะของกระจับปี่นั้นเป็นแบบ 4 สาย แต่ว่าใช้ระบบ

ของสายคู่ หมายถึง สองสายนั้นชิดกันและเทียบเสียงเป็นเสียงเดียวกันจึงมีสายคู่ เพ่ือเพ่ิมความกังวาน

ของเสียง” (พงษ์ศิลป์ อรุณรัตน์, 2550: 83) โดยสายกระจับปี่นั้นท าจากไหมควั่น เอ็นหรือสายลวด 

(บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 2556: 109) และใช้ไม้ดีดส าหรับดีดสาย ซึ่งไม้ดีดนั้นอาจจะท าด้วยเขาสัตว์ 

กระดูกสัตว์หรืองาช้าง (ชิ้น ศิลปบรรเลงและลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 111) ส่วนกล่องเสียงมักท าด้วย

ไม้ขนุน หรือไม้สักและมีช่องเสียงอยู่ด้านหน้า  ที่ส่วนปลายสุดของคันพิณมี 4 รู ส าหรับใส่ลูกบิดและ

ร้อยสาย (ธวัช วิวัฒนปฐพี, 2538: 21) มีคันทวนเรียวค่อนข้างยาวประมาณ 100 - 180 เซนติเมตร 

นอกจากนี้ อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะได้อธิบายและแบ่งลักษณะโครงสร้างกระจับปี่ออกเป็น 2 

ส่วนคือ ส่วนกะโหลกและส่วนคันทวนดังนี้ 

ส่วนกะโหลกเสียง 

ในส่วนนี้ตัวกะโหลกเสียงของกระจับปี่ จะมีลักษณะแบน ทั้งด้านหน้า

และด้านหลังเป็นรูปกลมรี  วัดตามด้านยาวของกะโหลก ยาวประมาณ 44 

เซนติเมตร ตามด้านกว้างประมาณ 40 เซนติเมตร ประมาณส่วนกลางของ

กะโหลกด้านหน้าเจาะรูหรือแกะเป็นลายให้สวยงามโดยให้ทะลุเนื้อไม้ส่วนหน้า 

เพ่ือประโยชน์ในด้านเสียง ด้านล่างสุดของกะโหลกเสียงมีแป้นไม้ เจาะรู 4 รู  
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ส าหรับใส่สาย และมีแผ่นไม้บางสูงประมาณ 3 เซนติเมตร ค้ าสายให้ยื่นออก

ตามศัพท์ทางดนตรีเรียกว่า “หย่อง” ตรงกับค าว่า  bridge ของเครื่องสายฝรั่ง 
 

ส่วนคันทวน 

ด้านคันทวนนี้ จะมีลักษณะที่เรียวยาว อย่างได้สัดส่วนสวยงามพอดีกับ

ขนาดของกะโหลกเสียง ตอนปลายทวนท าแบนและบานปลายโค้งผายออกไป

ทางด้านหลัง เพ่ือความสวยงาม  ส่วนนี้อาจแกะลวดลายหรือฝังลายด้วย 

“งาช้าง” หรือ “มุก” ความยาวของส่วนคันทวนนี้ประมาณ 138 เซนติเมตร 

เมื่อรวมทั้งส่วนกะโหลกเสียงและคันทวนจะยาวประมาณ 180 เซนติเมตร    

วัดจากปลายสุดของคันทวนลงประมาณ 30 ซม. จะมีลูกบิดส าหรับขึ้นสายอยู่ 

4 อัน แบ่งออกเป็นข้างละ 2 อัน มีสาย 4 เส้น เป็นเส้นเอ็นจากส่วนลูกบิดลงมา

จนถึงโคนสุดของส่วนคันทวน  จะมีสะพานหรือนมรับนิ้วส าหรับกดสาย เพ่ือให้

เกิดเสียง สูง-ต่ า อยู่ 11 อัน สะพานหรือนมรับนิ้วนี้ตรงกับ fret ของฝรั่ง 

(อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ, 2534: 62-63) 

 

 นอกจากนี้ อรวรรณ บรรจงศิลปและคณะ ยังได้อธิบายเพ่ิมเติมถึงขนาดโครงสร้างของ

กระจับปี่ตั้งแต่ปี พ.ศ.2498 เป็นต้นมานั้น กรมศิลปากรได้จัดท ากระจับปี่ขึ้นใหม่ 3 ขนาด ซึ่งมีขนาด

เล็ก กลางและใหญ่ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

ลักษณะของกระจับปี่นี้ ต่อมาเมื่อ พ.ศ. 2498 ทางกรมศิลปากรได้

ประดิษฐ์กระจับปี่ขึ้นใหม่อีก 3 ขนาดโดยย่อส่วนลดหลั่นกันลงมา แต่รักษา

รูปทรงไว้อย่างเดิม โดยเฉพาะกระจับปี่ที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่นี้ ใช้ท าด้วยไม้ที่มี

น้ าหนักเบาให้สามารถเดินถือได้โดยสะดวกและให้สามารถเปลี่ยนบันไดเสียง

เล่นเพลงสากลได้อีกด้วย  กระจับปี่ที่คิดแก้ไขดัดแปลงขึ้นใหม่นี้  เพ่ือประโยชน์

ในการให้ถือยืนดีดประกอบการร าฟ้อนแพน  โดยใช้กระจับปี่ยืนถือดีดอยู่สอง

ข้างฉากของเวทีและมีจะเข้เดี่ยวเพลงลาวแพนอยู่กลางเวที ซึ่งเป็นการแสดงชุด

ที่กรมศิลปากรเคยท าไปเล่นในคราว พณฯ จอมพล ป. พิบูลสงคราม กับท่าน

ผู้หญิงละเอียด  พิบูลสงคราม น าคณะทูตสันถวไมตรี ประกอบด้วย คณะ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 411 

นาฏศิลป์ไทยไปเยือนสหภาพพม่า เมื่อเดือนธันวาคม 2498 (อรวรรณ บรรจง

ศิลปและคณะ, 2534: 64) 

 

ดังลักษณะโครงสร้างกระจับปี่ 3 ขนาดของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์      

ที่ยังคงมีการใช้งานอยู่ในปัจจุบัน ดังภาพต่อไปนี้ 

 

       

              (ภาพด้านหน้า)          (ภาพด้านหลัง) 

ภาพที่ 181 กระจับปี่ 3 ขนาด (เล็ก กลาง ใหญ่) ของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ที่มา: อาจารย์ ดร.ชนะชัย กอผจญ บันทึกภาพวันที่ 19 ตุลาคม 2560 

 

จากการสร้างกระจับปี่ 3 ขนาด จึงท าให้กระจับปี่แต่ละขนาดมีวิธีการบรรเลงและหน้าที่

แตกต่างกันออกไป กล่าวคือ กระจับปี่ขนาดเล็กจะมีช่วงนิ้วกดแคบ ท าให้สะดวกต่อการบรรเลงใน

การด าเนินท านองแบบเก็บและมีอัตราจังหวะที่กระชับ รวมถึงการใช้กลวิธีการสะบัดเสียง การรัวไม้

ดีด  ส่วนกระจับปี่ขนาดกลางยังคงมีการดีดเก็บและการรัวไม้ดีดเช่นเดียวกัน  แต่มีลักษณะท านองไม่

ละเอียดเท่าทางกระจับปี่ขนาดเล็ก ในขณะที่กระจับปี่ขนาดใหญ่จะบรรเลงโดยยึดหลักทางกลางหรือ

ท านองหลัก  เพราะกระจับปี่ขนาดใหญ่มีช่วงเสียงและนมที่กว้าง จึงเหมาะที่จะใช้วิธีการดีดท านอง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 412 

ห่าง ๆ โดยการท าทางของกระจับปี่แต่ละขนาดนั้นจ าเป็นต้องค านึงถึงความสัมพันธ์ของการใช้นิ้วและ

ท านองด้วย (ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน, สัมภาษณ์, 16 ตุลาคม 2561) 

 ด้านการประสมวง กระจับปี่เป็นเครื่องดนตรีในวงบรรเลงพิณ และพัฒนาการประสมวง

ระหว่างวงขับไม้และวงบรรเลงพิณจนเป็นการประสมวงมโหรีเครื่องสี่และวงมโหรีเครื่องหกตามล าดับ  

จัดเป็นวงมโหรีหญิงแห่งยุคกรุงศรีอยุธยา ซึ่งได้เกิดขึ้นจากการประสมวงระหว่างวงขับไม้และวง

บรรเลงพิณ โดยวงบรรเลงพิณคือวงที่มีผู้บรรเลงพิณเพียงคนเดียว ซึ่งอาจเป็นพิณน้ าเต้าหรือกระจับปี่ 

ส่วนวงขับไม้มีผู้บรรเลง 3 คน คือ คนร้อง คนซอสามสาย และคนไกวบัณเฑาะว์ เมื่อทั้งสองวงถูก

น ามาประสมกันรวมเรียกว่า “วงมโหรี” โดยวงมโหรีเครื่องสี่มีเครื่องดนตรีที่ประกอบด้วย กระจับปี่ 

ขับร้อง ซอสามสาย ทับ ส่วนวงมโหรีเครื่องหกประกอบด้วยเครื่องดนตรีเหมือนวงมโหรีเครื่องสี่แต่

เพ่ิมเครื่องเข้าไปอีกสองชิ้นคือ ขลุ่ยและร ามะนา (อุทิศ นาคสวัสดิ์ , 2530: 166) ดังตัวอย่างภาพวง

มโหรีเครื่องสี่และวงมโหรีเครื่องหกต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 182 วงมโหรีเครื่องสี่ 
ที่มา: หนังสือดนตรีอุษาคเนย์ (เจนจิรา เบญจพงศ์, 2555: 159) 

 

ภาพที่ 183 วงมโหรีเครื่องหก 
ที่มา: หนังสือดนตรีอุษาคเนย์ (เจนจิรา เบญจพงศ์, 2555: 159) 
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 นอกจากข้อมูลกระจับปี่ที่เป็นลักษณะดนตรีแบบแผนดังที่ปรากฏอยู่ในวงบรรเลงพิณและวง

มโหรีโบราณแล้ว ยังปรากฏเครื่องดนตรีที่มีชื่อว่า “กระจับปี่” ในวัฒนธรรมผู้ไทย ซึ่งมีลักษณะคล้าย

กับซึงทางภาคเหนือ โดยมีจ านวนสายตั้งแต่สองสายจนถึงสี่สาย แต่ขนาดที่พบมากที่สุดคือกระจับปี่   

ผู้ไทยขนาดสามสาย ดังรายงานผลการวิจัยเรื่องดนตรีผู้ไทยของเจริญชัย ชนไพโรจน์ อธิบายถึงชื่อ

เครื่องและส่วนประกอบของเครื่องดนตรีกระจับปี่ผู้ไทยไว้ว่า 

  ชื่อและท่ีมา 

กระจับปี่เป็นพิณชนิดหนึ่งอาจมี 2 สาย 3 สายหรือ 4 สาย แต่ที่พบ

ส่วนมากมี 3 สาย ค าว่า “กระจับปี่” นี้ อินเดียเรียกว่า “กัจฉะปิวีณา” เป็นพิณ

โบราณของอินเดียที่กะโหลกท าเป็นรูปเต่า 

ส่วนประกอบและหน้าที่ 

กระจับปี่แบ่งส่วนประกอบออกเป็น 8 ส่วนคือ กะโหลก คัน ลูกบิด 

สาย หย่องบนชั้นที่กดนิ้ว หย่องล่างและไม้ดีด 

    (เจริญชัย ชนไพโรจน์, 2529: 17) 

 

 ดังลักษณะภาพและส่วนประกอบของเครื่องดนตรีกระจับปี่ผู้ไทยต่อไปนี้ 

 

ภาพที่ 184 ส่วนประกอบของกระจับปี่ชาวผู้ไทย 
ที่มา: รายงานการวิจัยเรื่อง “ดนตรีผู้ไทย” (เจริญชัย ชนไพโรจน,์ 2529: 18) 
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 พร้อมทั้งรายงานฉบับนี้ ได้อธิบายลักษณะการเทียบเสียงเครื่องดนตรี โดยก าหนดให้สายที่ 1 

หรือเรียกว่า “สายบน” เทียบเป็นเสียงมี สายที่ 2 หรือเรียกว่า “สายกลาง” เทียบเป็นเสียงลา และ

สายที่ 3 หรือเรียกว่า “สายล่าง” เทียบเป็นเสียงลาเช่นเดียวกับสายกลาง ซึ่งเสียงสายเปล่าทั้ง 3 สาย

นั้นมีเสียงห่างกันเป็นคู่ 5 และส าหรับวิธีการบรรเลงจะก าหนดให้สายที่ 3 (สายล่าง) เป็นสายที่ท า

ท านอง โดยชาวผู้ไทยเรียกสายนี้ว่า “สายไล่เสียง” รวมถึงมีวิธีการดีดพร้อมกันทั้งสามสาย โดยสายที่

ท าเสียงประสานจะเรียกว่า “สายกล่อม” (เจริญชัย ชนไพโรจน์, 2529: 22) ดังภาพโครงสร้างการ

เทียบเสียงกระจับปี่ผู้ไทยต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 185 โครงสร้างการเทียบเสียงกระจับปี่ผู้ไทย 
ที่มา: รายงานการวิจัยเรื่อง “ดนตรีผู้ไทย” (เจริญชัย ชนไพโรจน,์ 2529: 22) 

 

2. ซึง 

ซึงเป็นเครื่องดนตรีล้านนา อยู่ในกลุ่มเครื่องสายประเภทดีดตระกูลลิวท์ (plucked 

lute) ปรากฏหลักฐานว่ามีมาแล้วไม่น้อยกว่า 500 ปี ปัจจุบันยังคงมีเล่นที่จังหวัดเชียงใหม่ เชียงราย 

ล าพูน และจังหวัดอ่ืน ๆ  ในเขตภาคเหนือ (บรรณวิทย์ เก่งเรียน , 2556: 92) และมีเพียงชาวจังหวัด

น่านที่เรียกซึงว่า “พิณ”(นุชนภา วุฒิ, 2546:41) โดยการกล่าวถึงนี้ ยังไม่มีค าอธิบายทางหลักภาษามี

เพียงการอธิบายเพ่ิมเติมว่าเครื่องดนตรีบางส่วนของล้านนานั้นได้รับอิทธิพลมาจากจีน โดยผ่าน

เส้นทางในประเทศพม่า  ในขณะที่นักวิชาการอีกกลุ่มได้อธิบายว่าเครื่องดนตรีซึงของไทยนั้นได้รับ

อิทธิพลมาจากกระจับปี่อันเป็นต้นแบบให้กับเครื่องดนตรีของจีนสมัยน่านเจ้า (ชิ้น ศิลปบรรเลงและ

ลิขิต จินดาวัฒน์, 2521: 40)   



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 415 

จากความเห็นทั้ง 2 กระแสนี้จึงท าให้เกิดการเปรียบเทียบรูปร่างเครื่องดนตรีซึงของไทยกับ

เครื่องดนตรีจีน พบว่ารูปร่างของซึงนั้นมีลักษณะคล้ายกับเครื่องดนตรีจีนที่เรียกว่า “เหยอะฉิ่น 

(yueh chin)” หรือเรียกว่า “พิณวงเดือน” แตกต่างกันเพียงเหยอะฉิ่นมีกะโหลกใหญ่และคันทวนสั้น

กว่า (ยงยุทธ ธีรศิลป์และทวีศักดิ์ ปิ่นทอง, 2535: 2) อันเป็นความเห็นที่สอดคล้องกับมนตรี ตราโมท

ที่ กล่าวถึงลักษณะของซึงที่มีความคล้ายคลึงกับเครื่องดนตรีจีน แต่ไม่สามารถพิสูจน์ได้ว่าเป็นของใคร

ระหว่างไทยและจีน ดังข้อความต่อไปนี้ “มีสิ่งที่น่าคิดอยู่ก็ด้วยชื่อที่ทางภาคเหนือเรียกว่า “ซึง” ตรง

กับของจีน อาจึงเข้าใจว่าเครื่องดนตรีชิ้นนี้คงเป็นของไทยโบราณตั้งแต่เรามีถิ่นฐานบ้านช่องในดินแดน

ที่เป็นประเทศจีนบัดนี้ ส่วนที่ใครจะเอาอย่างใคร ก็ยากที่จะพิสูจน์...” (มนตรี ตราโมท, 2538: 69) 

จากข้อมูลต่าง ๆ ข้างต้น จึงเป็นเพียงการสันนิษฐานถึงที่มาของเครื่องดนตรีซึงของไทย ซึ่ง

อาจมีความเป็นได้ที่จะมีการรับอิทธิพลและแลกเปลี่ยนวัฒนธรรมระหว่างพ้ืนที่ของไทยและจีนในยุค

สมัยนั้น เพราะเป็นพ้ืนที่ใกล้เคียงกันระหว่างประเทศจีนตอนใต้และประเทศไทยตอนบน ดังการ

ปรากฏสิ่งต่าง ๆ ที่มีความเหมือนกันทั้งในสองวัฒนธรรม อีกท้ังยังคงสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน 

ด้านโครงสร้างของซึงนั้น จัดอยู่ในเครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีด ดังที่กลุ่มนิเทศ ส านักงาน

เขตพ้ืนที่การศึกษาพะเยาเขต 1 ได้อธิบายไว้ในเอกสารประกอบการจัดการเรียนรู้ดนตรีพ้ืนบ้าน

ล้านนาว่า  

เครื่องดนตรีประเภทเครื่องสายที่ใช้วิธีเล่นโดยการดีด สมัยก่อนใช้สาย

ลวดเส้นเล็ก ๆ หรือสายเบรกรถจักรยาน  แต่ปัจจุบันนิยมใช้สายกีตาร์แทนซึง

ของชาวเหนือเป็นพิณแบบสายคู่  มีสาย 4 สาย ตั้งเสียงกันเป็น 2 คู่ โดย

แบ่งเป็นคู่สายบนและคู่สายล่าง มีลูกนับแบ่งเป็นช่อง ๆ คล้ายกีตาร์ ซึงมีทั้ง

ขนาดเล็ก ขนาดกลาง ขนาดใหญ่ และยังมีขนาดใหญ่มาก ๆ เรียกกันว่า ซึง -

หลวง แต่ที่นิยมเล่นกันทั่วไป มักเล่นเพียง 3 ขนาด ซึ่งใช้เล่นเพ่ือให้เสียง

ประสานและตัดกันในการเล่นเป็นกลุ่มหรือคณะ หรือเล่นบรรเลงเดี่ยว โดย

เลือกขนาดที่ชอบของแต่ละบุคคล  ซึงแต่ละขนาด ต่างมีส าเนียงเฉพาะตัว มี

ความไพเราะคนละรูปแบบ 

                  (ส านักงานเขตพ้ืนที่การศึกษาพะเยา เขต 1, 2547: 29) 
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จากข้อความข้างต้น สามารถแบ่งซึงออกเป็น 4 ขนาดคือ ขนาดเล็กหรือเรียกอีกอย่างว่า  

“ซึงตัด” ขนาดกลาง ขนาดใหญ่ และขนาดใหญ่มาก ๆ หรืออาจเรียกว่า “ซึงหลวง” โดยซึงแต่ละ

ขนาดวัดความใหญ่จากเส้นผ่าศูนย์กลางของกล่องเสียงและความยาวของช่วงคอเครื่องดนตรี ดัง

ค าอธิบายของ วรเชษฐ์ ศรีวงศ์พันธ์ ได้อธิบายไว้ว่า 

ซึงใหญ่ มีขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางของตัวซึงประมาณ 12-15 นิ้วช่วงคอ

ซึงยาวประมาณ 18-20 นิ้ว ซึงใหญ่เป็นซึงที่ให้เสียงทุ้มกังวาน มักตั้งเสียงแบบ

ซึงลูกสี่ 

ซึงกลาง มีขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 10 นิ้ว ช่วงคอซึงยาว

ประมาณ 15-16 นิ้วเป็นซึงที่ให้เสียงทุ้มปานกลาง  ถ้าเล่นเป็นวงจะใช้ควบคุม

ท านองหลัก มักตั้งเสียงแบบซึงลูกสาม 

ซึงเล็กหรือซึงตัดเป็นซึงที่มีขนาดเล็ก เส้นผ่าศูนย์กลางของตัวซึง

ประมาณ 6-8 นิ้ว ใช้เล่นเพ่ือให้เสียงตัดหรือขัดกันกับซึงใหญ่และซึงกลาง 

นอกจากนี้  ยังมีซึงสามสายและซึงหลวง โดยซึงสามสายคือซึงที่รวม

การตั้งเสียงทั้งแบบลูกสามและลูกสี่อยู่ในตัวเดียวกัน ส่วนซึงหลวงคือซึงที่มี

ขนาดตัวซึงใหญ่มาก ๆ เส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 15 นิ้วขึ้นไป 

                    (วรเชษฐ์ ศรีวงศ์พันธ์, ม.ป.ป: จ)  

 

โดยการแบ่งขนาดพ้ืนฐานทั่วไปนั้น มักแบ่งออกเป็น 3 ขนาด คือ ซึงเล็ก ซึงกลาง ซึงใหญ่ 

เท่านั้น โดยแต่ละขนาดมีองค์ประกอบของเครื่องดนตรีในลักษณะเดียวกัน คือ ตัวซึง ตาดซึง คอซึง 

หัวซึงและลูกบิด หย่อง ลูกนับหรือนม หย่องหลัง หลักยึดสายซึง สายซึงและไม้ดีด (ส านักงานเขต

พ้ืนที่การศึกษาพะเยา เขต 1, 2547: 29) ดังตัวอยา่งภาพซึงต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 186 ซึง 4 ขนาด (หลวง ใหญ่ กลาง เล็ก) 
ที่มา: หนังสือคู่มือพ้ืนฐานประกอบการศึกษาดนตรีพ้ืนบ้านล้านนา สะล้อ ซอ ซึง  

(วรเชษฐ์ ศรีวงษ์พันธ์, ม.ป.ป.: จ) 

 

นอกจากนี้ ยังมีความเห็นการเรียกชื่อซึงว่า “พิณ” ในวัฒนธรรมเหนือ ดังที่ปรากฏในจังหวัด

น่าน นุชนภา วุฒิ ได้กล่าวไว้ว่า “ชาวจังหวัดน่านเรียก “ชึง” ว่า “พิณ” แบ่งตามขนาดได้ 3 ขนาด 

คือ ซึงหลวง ซึงกลางและซึงเล็ก” (นุชนภา วุฒิ, 2546: 41) 

วิธีการบรรเลงของซึงนั้น เริ่มต้นด้วยการเทียบเสียงให้เข้ากัน  โดยจะเทียบเสี ยงให้มี

ระยะห่างกันเป็นคู่ 3 และคู่ 4 เช่น ซึงขนาดเล็กเทียบเป็นเสียงคู่ 4  (เสียงซอล-เสียงโด) ส่วนซึงขนาด

กลางเทียบเป็นเสียงคู่ 3 (เสียงโด-เสียงซอล) และซึงขนาดใหญ่เทียบเป็นเสียงคู่ 4 (เสียงซอล-เสียงโด) 

โดยซึงนั้นสามารถบรรเลงได้สองลักษณะคือ ลักษณะที่หนึ่งเป็นการบรรเลงคนเดียวหรืออาจจะ

เรียกว่า “บรรเลงเดี่ยว” และลักษณะที่สองคือการประสมวงกับสะล้อเพ่ือประกอบการซอ รวมถึงการ

ประสมกับปี่จุม (เรือนอนุสารสุนทร, 2542: 26) ทั้งนี้ การที่มีซึงใช้หลายขนาดนั้น เพ่ือให้เกิดการ

ประสานเสียงของวงที่บรรเลง เพราะซึงแต่ละขนาดต่างมีส าเนียงที่ ไพเราะเฉพาะตัวต่างกัน 

(ส านักงานเขตพ้ืนที่การศึกษาพะเยา เขต 1, 2547: 29) มีบาร์เสียงทั้งหมด 11 บาร์ มีสายบนและสาย

ล่างอย่างละ 2 สาย (นุชนภา วุฒิ, 2546: 41)  

ด้านการประสมวงของซึง ส่วนใหญ่จะใช้ซึงขนาดกลางหรือซึงขนาดใหญ่ผสมกับปี่จุมเป็นการ

พัฒนาเครื่องดนตรีในระยะที่ 2 หรือซอบะก๋าง จากรายงานวิจัยเรื่องภูมิปัญญาเพลงพ้ืนบ้าน 

กรณีศึกษาเปรียบเทียบล้านนากับสิบสองปันนา ได้อธิบายไว้ว่า  
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ในสมัยโบราณนั้น ซอบะก๋าง ใช้เฉพาะปี่จุมเท่านั้น ส าหรับซอบะก๋าง

จะน าซึงเข้ามาบรรเลงร่วมกับปี่  โดยคณะซอบางคณะจะไม่ใช้ปี่แม่หรือปี่เก๊า  

เนื่องจากมีขนาดยาวพกพาล าบากจึงใช้ซึงแทน นอกจากนี้  ยังท าให้มี

เสียงดนตรีเพ่ิมขึ้นอีกด้วย และเป็นที่นิยมกันเรื่อยมา ส าหรับซอในจังหวัดน่าน

นั้นจะไม่ใช้ปี่จุมประกอบการบรรเลง จะมีเสียงซึงซึ่งเรียกว่า พิณ และสะล้อ

เท่านั้น (สถาบันวิจัยและพัฒนา, 2539: 54) 

 

โดยการบรรเลงนั้นมีทั้งในรูปแบบการบรรเลงเดี่ยวและการประสมวง ตามที่ บรรณวิทย์ เก่ง

เรียน ได้อธิบายไว้ว่าสามารถแบ่งออกเป็น 3 ลักษณะคือ  

 ลักษณะที่ 1 วงเบญจดุริยางค์ ประกอบด้วย ปี่แม่ ปี่กลาง ปี่ก้อย สะล้อและซึง 

ลักษณะที่ 2 วงซึง ประกอบด้วย ซึงใหญ่ ซึงกลางและซึงเล็ก 

ลักษณะที่ 3 วงดนตรีล้านนาวงใหญ่ ประกอบด้วย  ซึงทั้ง 3 คัน สะล้อ 3 คัน กลอง 

กรับ ขลุ่ย  ฉิ่งและปี่จุม (บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 2556: 92) 

 

3. พิณ 

  พิณหรือซุง ในวัฒนธรรมอีสานตอนเหนือ มีลักษณะคล้ายกับซึงทางเหนือและเป็น

เครื่องดนตรีประเภทเครื่องดีดที่มีคอยาว โดยพิณสามารถเรียกได้หลายอย่าง เช่น “ซุง”“โตดต่ง” 

หรือ“พิณโปร่ง” โดยค าว่า “ซุง”เป็นการสร้างเครื่องดีดพิณด้วยไม้ขนุนท่อนเดียว ดังที่ สัญญา สม

ประสงค์ ได้อธิบายไว้ว่า “สมัยก่อนไม้ขนุนมีมาก มักจะใช้ทั้งท่อนท าตัวพิณ ชาวอีสานจึงเรียกพิณว่า 

“ซุง” เพราะปัจจุบันมักจะต่อไม้ช่วงระหว่างตัวเต้าพิณกับคอพิณ และช่วงคอพิณกับหัวพิณ ซึ่งเป็นรูป

ไม้แกะสลักรูปพญานาคหรือรูปสุพรรณหงส์”  (สัญญา สมประสงค์, 2555: 69)  ในขณะที่ วีรยุทธ    

สีคุณหลิ่ว อธิบายไว้ว่า “ซุง” เป็นประเภทเครื่องสาย โดยค าว่า “ซุง” เป็นค าที่ชาวพ้ืนเมืองอีสานใช้

เรียกว่า “ต่อยซุง” ที่มาจากจีนตอนใต้ ดังข้อความว่า  

ซุง เป็นเครื่องดนตรีหนึ่งของชาวพ้ืนเมือง  เป็นเครื่องสาย  โดยใช้ดีด

เหมือนกีตาร์ชาวบ้านเรียกว่า ต่อยซุง เสียงของซุงเป็นสื่อในการถ่ายทอด

อ า ร ม ณ์ ได้ อ ย่ า ง ซ า บ ซึ้ ง  ซุ ง เป็ น สิ่ ง ป ร ะ ดิ ษ ฐ์ ข อ งช า ว ไท ย ภ า ค

ตะวันออกเฉียงเหนือที่มีมานาน ยังไม่มีผู้ใดยืนยันได้ว่ามีประวัติมาอย่างไร 
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เพียงแต่เล่าต่อ ๆ กันมา ว่า ซุงมาจากตอนใต้ของประเทศจีน จีนเรียกว่า ปิปะ 

เป็นเครื่องสายชนิดหนึ่งโดยการดีดที่สาย ท าให้เกิดการสั่นสะเทือนและเกิด

เสียง เขาใช้ปิปะเข้าเล่นกับดนตรีประเภทอื่น ๆ ได้อย่างดี  

                    (วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 4) 

 

 นอกจากนี้ พิณในวัฒนธรรมอีสานสามารถเรียกแตกต่างกันออกไป ดังที่ ปริญญา ปัญญา -

นันท์ ได้อธิบายการเรียกชื่อพิณที่แตกต่างกันไปในแต่ละพ้ืนที่ไว้ว่า “ชาวอีสานเอง เรียกชื่อเครื่อง

ดนตรีชนิดนี้แตกต่างกันออกไป เช่น แถบอุบลเรียกว่า “ซุง” ชัยภูมิเรียกว่า “เต่งหรืออีเต่ง” 

หนองคาย เรียกว่า “ขจับปี่” แต่ชื่อสามัญที่คนทั่วไปใช้เรียกคือ พิณ” (ปริญญา ปัญญานันท์, 2556: 

62)  ส่วนค าว่า “โตดต่ง” นั้น เป็นค าที่หมายถึงเสียงพิณที่ชาวอีสานได้ยิน เช่นเดียวกับเสียงแคนที่

ชาวอีสานมักได้ยินเสียงว่า “แคนแลนแคน” (คมกริช การินทร์, สัมภาษณ์ , 25 ตุลาคม 2560) 

เช่นเดียวกับความเห็นของ วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว ที่กล่าวไว้ว่า พิณอีสานนั้นมีชื่อเรียกที่แตกต่างกัน

หลากหลายรูปแบบ เช่นค าว่า หมากจับปี่ หมากโตดโต่งและหมากตับเต่ง เป็นต้น (วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว , 

2560: 6) 

โดยพิณหรือซุงนั้นมีข้อสันนิษฐานการเกิดเสียงของพิณ อันมีวิวัฒนาการมาจากความตึงของ

สายธนู หรือมีการขึงสายเป็นรูปคันธนู ใช้ดีดเล่นหรือผูกติดกับหัวว่าวเพ่ือให้ลมพัดท าให้เกิดเสียง 

ส่วนกล่องเสียงนั้นสันนิษฐานว่ามาจาก 2 แนวคิดคือ แนวคิดที่หนึ่งคือ เสียงที่มาจากกระบอกไม้ไผ่ 

ซึ่งมักเป็นของเล่นเด็กชาวภาคอีสาน และแนวคิดที่สองคือ เสียงจากการพาดสายของสายเครือหญ้า-

นางกับหลักยึด 2 ข้างที่พาดลงบนปากหลุมที่ขุดลงไปในดินเพ่ือท าหน้าที่ขยายเสียง ใช้วิธีการดีดหรือ

การตีให้เกิดเสียง เสียงที่ได้จะคล้ายกับเสียงของกลอง (วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 4) 

พิณเป็นเครื่องดนตรีที่พบเห็นเล่นกันอยู่ทั่วไปในแถบภาคอีสาน นิยมเล่นอยู่มากมายหลาย

จังหวัด เช่น มหาสารคาม กาฬสินธุ์ ขอนแก่น อุดรธานี ร้อยเอ็ด และอุบลราชธานี ซึ่งกระจายอยู่ใน

หลายพ้ืนที่ โดยพิณเป็นเครื่องดนตรีที่มี 3 สาย ในขณะที่ บรรณวิทย์ เก่งเรียน กล่าวว่า พิณนั้นมี

ตั้งแต่ 2 สายจนถึง 4 สาย (บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 2556; 97) สามารถบรรเลงได้ทั้งการบรรเลงเดี่ยว

และการบรรเลงร่วมกับแคน ดังที่ บุษกร ส าโรงทองและคณะ ได้อธิบายถึงเครื่องดนตรีพิณอีสานไว้

สามารถสรุปได้ว่า พิณอีสานนั้นสร้างขึ้นมาเพ่ือความบันเทิงของชาวอีสานมาแต่โบราณ ปัจจุบัน

รสนิยมความบันเทิงได้พัฒนาตามอย่างวัฒนธรรมตะวันตกที่เข้ามาในสังคมไทย ท าให้เครื่องดนตรี
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และวงดนตรีของชาวอีสานมีพัฒนาการอย่างตะวันตกมากขึ้นเรื่อย ๆ โดยเฉพาะ “ซุง” หรือ “พิณ

โปร่ง” เป็นตัวอย่างเครื่องดนตรีที่เห็นถึงพัฒนาการที่ตามแบบอย่างชาติตะวันตก ไม่ว่าจะเป็น

พัฒนาการในการสร้าง “พิณไฟฟ้า” ซึ่งใช้คอนแทค รวมถึงการพัฒนาตามอย่างกีตาร์ (บุษกร ส าโรง

ทองและคณะ, 2551: 4)  

 วัฒนธรรมเครื่องดนตรีพิณนั้น มีโครงสร้างที่ท าด้วยไม้ มีกล่องเสียงเป็นรูปสี่เหลี่ยมหรือ

ลักษณะคล้ายรูปใบไม้ ตอนปลายเครื่องท าเป็นลวดลายหัวพญานาค ตามที่ บรรณวิทย์ เก่งเรียน 

อธิบายโครงสร้างพิณไว้ว่า 

พิณเป็นเครื่องดีดท าด้วยไม้ กล่องเสียงเป็นรูปสี่เหลี่ยมมนหรือคล้าย

ใบไม้  กว้างประมาณ 25 เซนติเมตร ยาวประมาณ 30-35 เซนติเมตร หนาราว 

7-10 เซนติเมตร มีช่องเสียงตรงกลางด้านหน้า คันพิณยาวประมาณ 40-50 

เซนติเมตร ตอนปลายท าเป็นลวดลายหัวพญานาค ใช้สายลวด 2-4 สาย 

บางครั้งใช้ 2 คู่ มีนมแบ่งเสียงใช้ดีดด้วยแผ่นเขาบาง ๆ  

      (บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 2556: 97) 

 

 นอกจากนี้ สัญญา สมประสงค์ จากการวิจัยเรื่องการศึกษาการท าเครื่องดนตรีพื้นบ้านอีสาน

กรณีศึกษาหมู่บ้านท่าเรือ ได้อธิบายโครงสร้างของพิณดังนี้ 

1. ตัวพิณ เป็นส่วนที่ท าด้วยไม้ชิ้นเดียวกันตลอดทั้งตัว ช่างนิยมท าตัว

พิณด้วยไม้ขนุน เนื่องจากไม้ขนุนเป็นไม้ที่ขุดเจาะ บากได้ง่าย ตกแต่งแล้วสี

สวยงาม  

2. ลูกบิด การท าพิณจะใช้ลูกบิด 2 อย่าง คือ ลูกบิดไม้ลักษณะปลาย

กลมเกลียวสอดเข้าไปในรูบนปลายคันทวน ส่วนท้ายที่มือจับเป็นรูปเหลี่ยม 

เพ่ือให้กระชับมือและหมุนได้ง่าย 

3. สายพิณ ปัจจุบันใช้สายกีตาร์แทนสายเบรกรถจักรยานเพราะหาซื้อ

ง่าย และมีคุณภาพดี ให้เสียงไพเราะ ดังกังวานและเวลาดีดจะไม่เจ็บมือเหมือน

สายเบรกรถจักรยาน 
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4. หย่องรองสายหรือหมอนรองสาย สมัยก่อนใช้หย่องหรือหมอนมักมี

ปัญหาเสียงไม่ดังเต็มที่หรือเสียงอาจจะดังแต่ไม่สดใสกังวาน ปัจจุบันจึงใช้หย่อง

หรือหมอนที่ท าด้วยอลูมิเนียมท าให้แก้ปัญหาดังกล่าวได้ 

5. ขั้นเสียง ในสมัยก่อนช่างผู้ผลิตพิณ ใช้ติวไม้ไผ่ (ส่วนผิวด้านนอก

ของล าไม้ไผ่) ขนาดประมาณ 1 นิ้ว ถึง 1 นิ้วครึ่ง ติดบนคานพิณด้วยขี้สูด 

สามารถเคลื่อนย้ายหาต าแหน่งเสียงที่ถูกต้องได้ ปัจจุบันขั้นเสียงพิณจะติดอย่าง

ถาวร โดยใช้ทองเหลืองเส้นเล็ก ๆ แทนติวไม้ไผ่แบบเก่า เพราะมีความคงทนไม่

สึกกร่อนง่ายและไม่เป็นสนิม 

6. หัวพญานาค สัญลักษณ์ของเครื่องดนตรีพ้ืนบ้านอีสาน นิยมใช้ไม้

ขนุน เพราะเป็นไม้เนื้ออ่อน น ามาแกะลักษณะเป็นหัวพญานาค แล้วน ามา

ประดับส่วนหัวของคอพิณ ซึ่งชาวอีสานมีความเชื่อว่าเป็นเทพเจ้าที่มีอิทธิฤทธิ์ 

มีความศักดิ์สิทธิ์  คอยปกป้องคุ้มครอง รักษาให้ร่มเย็นเป็นสุข มีความ

เจริญรุ่งเรือง อุดมสมบูรณ์ (สัญญา สมประสงค์, 2555: 69-70) 

 

โดยรูปแบบตัวพิณหรือเต้าพิณนั้น อาจมีรูปทรงที่ต่างกันออกไป เช่น รูปทรงใบโพธิ์ รูปทรง

ใบไม้และรูปทรงสี่เหลี่ยม ซึ่งเป็นการจ าแนกเครื่องดนตรีพิณตามลักษณะเช่น จ านวนสายที่มีตั้งแต่ 2 

สายจนถึง 4 สายและจ านวนคอที่มี 1 คอและ 2 คอ รวมถึงเครื่องดนตรีแบบดั้งเดิม แบบไฟฟ้าและ

รูปแบบผสมระหว่างแบบดั้งเดิม (พิณโปร่ง) กับแบบไฟฟ้า ดังตัวอย่างภาพต่อไปนี้ 

 

 

ภาพที่ 187 พิณโปร่งสามสายรูปทรงใบโพธิ์ (ด้านหน้า) 
ที่มา: ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.คมกริช การินทร์ บันทึกภาพวันที่ 25 ตุลาคม 2560 
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ภาพที่ 188 พิณโปร่งสามสายรูปทรงใบโพธิ์ (ด้านหลัง) 
ที่มา: ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.คมกริช การินทร์ บันทึกภาพวันที่ 25 ตุลาคม 2560 

 

 

 

ภาพที่ 189 พิณโปร่งสามสายรูปทรงใบไม้แบบดั้งเดิม 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 8) 

 

ภาพที่ 190 พิณโปร่งสามสายรูปทรงสี่เหลี่ยมแบบดั้งเดิม 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 8) 
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ภาพที่ 191 พิณไฟฟ้าสองสายรูปทรงใบโพธิ์ของอาจารย์ทองใส ทับถนน จังหวัดอุบลราชธานี 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 9) 

 

 

ภาพที่ 192 พิณไฟฟ้าสามสายของอาจารย์บุญมา เขาวง จังหวัดกาฬสินธุ์ 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 9) 

 

ภาพที่ 193 พิณไฟฟ้าสองหัว 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 10) 
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ภาพที่ 194 พิณโปร่งไฟฟ้าสามสายติดคอนแทคใต้หย่อง 
ที่มา: เอกสารประกอบการสอน รายวิชาทักษะดนตรีพ้ืนบ้าน 2 การบรรเลงพิณลายใหญ่  

(วีรยุทธ สีคุณหลิ่ว, 2560: 11) 

 

โดยพิณแต่ละขนาดมีวิธีการเทียบเสียงต่างกันไปคือ พิณสองสายตั้งเสียงเป็นคู่ 4 หรือคู่ 5 

เสียงลาและเสียงมี (A-E) พิณสามตั้งเสียงเป็นขั้นเสียงมี เสียงลาและเสียงมี (E-A-E) และพิณสี่สายขึ้น

สายเป็น 2 คู่ โดยให้ 2 สายแรกเป็นเสียงลา (A) และ 2 สายเอกเป็นเสียงมี (E) (บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 

2556: 97)  ส่วนการประสมวงของพิณนั้นสามารถท าได้ 4  ลักษณะคือ การบรรเลงเดี่ยว การบรรเลง

ร่วมกับแคนและเครื่องจังหวะ การบรรเลงในวงโปงลาง และการบรรเลงประกอบหมอล าในล าเพลิน 

(บรรณวิทย์ เก่งเรียน, 2556: 97) 

จากข้อมูลเครื่องดนตรีตระกูลพิณของไทยที่ยังตกทอดมาจากอดีตนั้น ปัจจุบันยังพบเครื่อง

ดนตรีพิณที่มีการใช้งานอยู่สองกลุ่มคือ กลุ่มที่มีลักษณะเดียวกับพิณน้ าเต้าและกลุ่มที่มีลักษณะเป็น

เครื่องดีดคอยาว โดยเครื่องดนตรีทั้ง 2 ลักษณะนี้ มีเพียงเครื่องดนตรีกระจับปี่เพียงเครื่องเดียวที่ยังคง

ใช้บรรเลงในวงดนตรีแบบแผนของไทย  โดยการน าไปร่วมกับวงมโหรีเครื่องสี่และวงมโหรีเครื่องหก 

ส่วนเครื่องดีดชิ้นอ่ืน ๆ นั้นเป็นเครื่องดีดที่ปรากฏในวัฒนธรรมพ้ืนบ้านภาคเหนือและภาคอีสาน 

ฉะนั้น สามารถสรุปรูปแบบการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณของไทยได้ดังตารางต่อไปนี้ 
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ล าดับ ชื่อเครื่องดนตรี ลักษณะและประเภทเครื่องดนตรี 

1 พิณน้ าเต้า 

พิณกระแสมูย 

พิณกระแสเดียว 

พิณสายเดียว 

 

 

resonated bow, unfretted 

 

2 พิณเปี๊ยะทุกขนาด 

3 กระจับปี่ (ดนตรีแบบแผน)  

long neck plucked lute, 

fretted, flat-backed 

4 กระจับปี่ (ผู้ไทย) 

5 ซึง 

6 พิณ 

ตารางที่ 15 ตารางสรุปการจ าแนกประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณของไทย 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

 การศึกษาเรื่องเครื่องดนตรีตระกูลพิณทั้งอินเดียและไทยนี้ นอกจากจะเชื่อมโยงเครือญาติ

ของเครื่องดนตรีแล้ว ยังจะสามารถอธิบายลักษณะสังคมและวัฒนธรรมที่มีการไหลเวียนเชื่อมโยง

วัฒนธรรมกันผ่านผลงานทางดนตรี เครื่องดนตรี จนน าไปสู่บทบาททางดนตรีที่ปรากฏในวิถีชีวิตของ

คนในสังคมได้เป็นอย่างดี อันเป็นผลสืบเนื่องจากอิทธิพลทางศาสนาและความเชื่อที่วิวัฒนาการและ

แพร่กระจายในพ้ืนที่อินเดียสู่พ้ืนที่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้  โดยหนึ่งในประเด็นหลักของข้อมูลนี้คือ

ประเด็นด้านการเรียกชื่อเครื่องดนตรี เช่น ค าว่า “พิณ” และ “วีณา” ที่อยู่บนหลักพ้ืนฐานทางภาษา

บาลีสันสฤต  ซึ่งเป็นภาษาที่พระพุทธเจ้าใช้ในการประกาศพระศาสนา อีกทั้ง การถูกน ามาใช้ในการ

บันทึกหลักค าสอนเป็นลายลักษณ์อักษรในเวลาต่อมา จึงเป็นฐานทางภาษาของคนในแถบนี้มาช้านาน 

ส่งผลให้พบชื่อเครื่องดนตรีในลักษณะเดียวกัน 

 โดยนัยแห่งค าว่า พิณ (been หรือ bin) และ วีณา (vina หรือ veena) นั้น เป็นเครื่องดนตรี

ที่มีสายเป็นส่วนประกอบ แต่ในรายละเอียดนั้นแยกไปตามแต่ละสังคมวัฒนธรรมและพัฒนาการทาง

ดนตรี เช่น ในวัฒนธรรมอินเดีย ค าว่า bin หรือ been ปรากฏในวัฒนธรรมอินเดียเหนือหรือดนตรี

ฮินดูสถานเป็นหลัก ส่วนค าว่า วีณา เป็นค าที่ใช้ในวัฒนธรรมอินเดียใต้ ทั้งนี้ การแบ่งแยกระหว่าง

วัฒนธรรมเหนือและใต้นั้น เป็นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในช่วงหลังพระเวทมาแล้ว ซึ่งก็เป็นผลที่เกิดจาก
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การแบ่งกันระหว่างศาสนาฮินดูเดิมกับศาสนาอิสลามที่เข้ามา ดนตรีจึงแบ่งตามอิทธิพลของศาสนา

ด้วย ซึ่งไทยเองใช้ค าว่า “พิณ” เป็นค าหลักในการเรียกหรือสื่อสารถึงเครื่องดนตรีประเภทดีด  ส่วนค า

ว่า วีณา ในสังคมไทยนั้น พบเพียงการใช้ในภาษาบาลีเท่านั้น ดังที่พบการใช้ค าว่า “วีณา” ใน

พระไตรปิฎก โดยทั้งสองค านี้มีการแยกและขยายเครื่องดนตรีในกลุ่มพิณและวีณาแตกต่างกันไป 

สามารถสรุปประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณได้ดังนี้ 

เครื่องดนตรีพิณและวีณาของอินเดีย 5 ลักษณะ คือ (1) resonated bow ในลักษณะไม่มี

น ม  (2) bow harp ห รื อ  arched harp (3) stick zither (ทั้ งที่ มี น ม  (fretted) แ ล ะ ไม่ มี น ม 

(unfretted)) (4) plucked lute (มีทั้งแบบคอสั้นและคอยาว โดยทั้ งสองแบบนี้ มีกล่องเสียงเป็น

ลักษณะหลังกลม (round backed) และ (5) gatra vina ซึ่งวีณาในลักษณะสุดท้าย ปรากฏการใช้ค า

ว่าวีณา ที่หมายถึงการขับร้อง ในขณะที่เครื่องดนตรีตระกูลพิณไทยนั้นพบ 2 ลักษณะคือ ประเภท 

resonated bow และประเภท plucked lute ลักษณะคอสั้น กล่องเสียงด้านหลังแบน (round-

backed) ดังตารางสรุปต่อไปนี้ 

 

ประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณอินเดีย 

(ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคกลาง) 

ประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณไทย 

(รูปแบบตามข้อสันนิษฐานอดีตจนถึงปัจจุบัน) 

1. bow harp หรือ arched harp 
2. stick zither (fretted-unfretted) 
3. resonated bow (unfretted) 
4. plucked lute ทั้งคอสั้นและคอยาว 
 ประเภทมีนมและไม่มีนม (fretted-unfretted)   

 ประเภทหลังกลม (round-backed) 

5. gatra vina (การขับร้อง) 

1. resonated bow  
    ประเภทไม่มีนม (unfretted)  

2. plucked lute แบบคอยาว  
    ประเภทมีนม (fretted) 

    ประเภทหลังแบน (flat-backed) 

ตารางที่ 16 ตารางสรุปประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณอินเดียและไทย 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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3.3 พิณในพระไตรปิฎก 

เรื่องราวพิณเป็นหนึ่งเรื่องราวที่ส าคัญ ดังที่ปรากฏในหลักธรรมค าสอนแห่งพระพุทธศาสนา 

เช่น ตอนนิมิตพระอินทร์ดีดพิณสามสายแห่งพุทธประวัติ อันเป็นเรื่องราวที่เปรียบเทียบความเพียร

เหมือนดั่งสายพิณ ของผู้ปฏิบัติเพ่ือมุ่งสู่ทางดับทุกข์ ฉะนั้น อีกในมุมหนึ่ง อาจกล่าวได้ว่าเราได้เรียนรู้

เรื่องราวทางสายกลางโดยผ่านเครื่องดนตรีพิณ รวมทั้งการแสดงบทบาทและคุณค่าของเครื่องดนตรี

พิณในหลาย ๆ ตอน เช่น การบรรเลงพิณถวายแด่พระพุทธเจ้า การบรรเลงพิณของเหล่าเทวดาอัน

แสดงถึงความเป็นทิพย์วิมานแห่งสรวงสวรรค์ การบรรเลงพิณในลักษณะเป็นเครื่องมือวิเศษ และการ

บรรเลงพิณในลักษณะความบันเทิงของผู้มีฐานันดรสูงศักดิ์ดั่งกษัตริย์ เหล่านี้เป็นต้น ดังที่ เฉลิมศักดิ์ 

พิกุลศรี ได้อธิบายไว้ว่า “วิธีการน าเสนอเรื่องราวในพระไตรปิฎกที่สะท้อนภาพของสังคมวัฒนธรรม

ตลอดทั้งวิถีชีวิตของคนในอดีต  ดังนั้น การศึกษาเรื่องพิณนี้ จึงเป็นการมองพระไตรปิฎกในฐานะเป็น

งานวรรณกรรมที่สะท้อนภาพเรื่องราวเกี่ยวข้องกับการดนตรีในอดีต” (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2560: 

217) จึงเป็นที่มาของการค้นคว้าเรื่องราวพิณจากพระไตรปิฎกที่ถูกกล่าวถึง อันมี พิณ เป็น

ส่วนประกอบในการอธิบาย  

ทั้งนี้ ผู้วิจัยท าการศึกษาเรื่องราวพิณจากพระไตรปิฎกฉบับบาลีอักษรไทยและพระไตรปิฎก

ภาษาไทยฉบับมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัย จ านวน 45 เล่ม โดยแบ่งออก 3 ส่วนคือ ส่วนที่ 1 พระ

วินัยปิฎก ส่วนที่ 2 พระสุตตันตปิฎกหรือพระสูตร และส่วนที่ 3 พระอภิธรรมปิฎก โดยใช้อักษรย่อชื่อ

คัมภีร์ที่ปรากฏในวิทยานิพนธ์เรียงตามล าดับคัมภีร์ดังนี้ 

 

พระวินัยปิฎก 

 วิ.ม. (บาลี)   วินยปิฎก มหาวคฺคปาลิ 

 วิ.ม. (ไทย)   วินยปิฎก มหาวรรค  
 

พระสุตตันตปิฎก 

ที.ม. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ทีฆนิกาย มหาวคฺคปาลิ  

ที.ม. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ทีฆนิกาย มหาวรรค 

 ส .ส. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ส ยุตฺตนิกาย สคาถวคฺคปาลิ  

 ส .ส. (ไทย)   สุตตันตปิฎก สังยุตตนิกาย สคาถวรรค  
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 ส .สฬา. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ส ยุตฺตนิกาย สฬายตนวคฺคปาลิ  

 ส .สฬา. (ไทย)   สุตตันตปิฎก สังยุตตนิกาย สฬายตนวรรค 

 องฺ.ปญฺจก. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก องฺคุตฺตรนิกาย ปญฺจกนิปาตปาลิ 

 องฺ.ปญฺจก. (ไทย)   สุตตันตปิฎก อังคุตตรนิกาย ปัญจกนิบาต   

 ขุ.ขุ. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย ขุทฺทกปาฐปาลิ  

 ขุ.ขุ. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย ขุททกปาฐะ   

 ขุ.เปต. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย เปตวตฺถุปาลิ  

 ขุ.เปต. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย เปตวัตถุ   

 ขุ.ชา. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย ชาตกปาลิ  

 ขุ.ชา. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย ชาดก  

 ขุ.ม. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย มหานิทฺเทสปาลิ 

 ขุ.ม. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย มหานิทเทส 

 ขุ.จู. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย จูฬนิทฺเทสปาลิ 

 ขุ.จู. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย จูฬนิทเทส 

 ขุ.อป. (บาลี)   สุตฺตนฺตปิฎก ขุทฺทกนิกาย อปทานปาลิ  

 ขุ.อป. (ไทย)   สุตตันตปิฎก ขุททกนิกาย อปทาน   

 

พบว่าเรื่องราวพิณที่ปรากฏในส่วนพระวินัยปิฎกมีจ านวน 4 เรื่องและปรากฏในส่วนพระ

สุตตันตปิฎกจ านวน 43 เรื่อง ส่วนพระอภิธรรมปิฎกนั้นไม่ปรากฏข้อมูล ดังตารางสรุปข้อมูลเรื่องราว

พิณในพระไตรปิฎกต่อไปนี้ 

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 4   

พระวินัยปิฎก เล่มที่ 4  มหาวรรค ภาค 1 

ปัพพัชชากถา  
ว่าด้วยการบรรพชา เรื่องสกุลบุตร 

ตารางที่ 17 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 4  มหาวรรค ภาค 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 5   

พระวินัยปิฎก เล่มที่ 5  มหาวรรค ภาค 2 

จัมมขันธกะ โสณโกฬิวิสวัตถุ  
ว่าด้วยบุตรเศรษฐีชื่อโสณโกฬิวิสะ 
เรื่องทรงเปรียบเทียบความเพียรกับ

สายพิณ 

จัมมขันธกะ 
รวมเรื่องที่มีในจัมมขันธกะ 

โกสัมพิกขันธกะ 
ทีฆาวุวัตถุ ว่าด้วยทีฆาวุกุมาร 

ตารางที่ 18 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 5  มหาวรรค ภาค 2 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 10  
พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 2 ทีฆนิกาย มหาวรรค 

มหาปรินิพพานสูตร  
ว่าด้วยมหาปรินิพพาน  
ทรงแสดงมหาสุทัสสนสูตร 
มหาสุทัสสนสูตร  
ว่าด้วยพระเจ้าจักรพรรดิพระนามว่า 
มหาสุทัสสนะ 

สักกปัญหสูตร  
ว่าด้วยปัญหาของท้าวสักกะ 

ตารางที่ 19 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 10 
พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 2 ทีฆนิกาย มหาวรรค 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 15   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 7  

สังยุตตนิกาย สคาถวรรค 

มารสังยุต   

โคธิกสูตร ว่าด้วยพระโคธิกะ 

ตารางที่ 20 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 15 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 7 สังยุตตนิกาย สคาถวรรค 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 18   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 10 สังยุตตนิกาย 

สฬายตนวรรค 

จตุตถปัณณาสก์  

อาสีวิสวรรค  วีโณปมสูตร 

ตารางที่ 21 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 18 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 10 สังยุตตนิกาย สฬายตนวรรค 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 22   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 14 อังคุตตรนิกาย  

ปัญจก-ฉักกนิบาต  

อนุตตริยสูตร   

ทุติยปัณณาสก์  

ว่าด้วยโสณสูตร 

หัตถิสารีปุตตสูตร  

ว่าด้วยท่านพระจิตตหัตถิสารีบุตร 

ตารางที่ 22 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 22 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 14 อังคุตตรนิกาย ปัญจก-ฉักกนิบาต 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 25   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 17 ขุททกนิกาย        

ขุททกปาฐะ-ธรรมบท-อุทาน-อิติวุตตกะ-    

สุตตนิบาต 

ปธานสูตร  

ว่าด้วยความเพียรอย่างเด็ดเดี่ยว 

ตารางที่ 23 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 25 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 17  ขุททกนิกาย ขุททกปาฐะ-ธรรมบท-อุทาน-อิติวุตตกะ-สุตตนิบาต 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 26   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 18 ขุททกนิกาย  

วิมาน-เปตวัตถุ เถร-เถรีคาถา 

คุตติลวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่คุตติลาจารย์เคยไปเยี่ยม  
 

วัตถุตตมทายิกาวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดแก่หญิงผู้ถวายผ้าเนื้อ 

ดีเยี่ยม 
 

เปสวตีวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่หญิงชื่อเปสวดี

ที่สร้างบุญกุศลในชาติปางก่อน   
 

กักกฎกรสทายกวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเฝ้านา 

ผู้ถวายแกงปู 
 

ทวารปาลวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเฝ้าประตู 

ผู้ชักชวนคนท าบุญ 
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ปฐมกรณียวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสกผู้รู้กิจ 

ที่ควรท าเรื่องที่ 1 
 

ทุติยกรณียวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสกผู้รู้กิจ 

ที่ ควรท า เรื่องที่ 2 
 

ปฐมสูจิวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวายเข็ม 

เรื่องท่ี 1 
 

ทุตยสูจิวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวายเข็ม 

เรื่องท่ี 2 
 

มหารถวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่รถทิพย์คันใหญ่เป็น

พาหนะเกิดข้ึนแก่คนเลี้ยงโค 
 

ผลทายกวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวาย

มะม่วง 4 ผล 
 

ปฐมกุณฑลีวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้บ ารุง

พระสงฆ์ เรื่องท่ี 1 
 

 ทุติยกุณฑลีวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้บ ารุง

พระสงฆ์ เรื่องท่ี 2 
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มณิถูณวิมาน  

ว่าด้วยวิมานแก้วมณีที่เกิดข้ึนแก่บุรุษ 

ผู้ปลูกต้นไม้ให้ร่มรื่น 
 

อัมพวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้รับจ้าง 

รดน้ าต้นมะม่วง 
 

โคปาลวิมาน 

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเลี้ยงโค 

ผู้ถวายขนมแด่ภิกษุ 
 

กัณฐกวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่ม้ากัณฐกะ 
 

สุนิกขิตตวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสก 

ผู้จัดดอกไม้ให้เป็นระเบียบอยู่หน้าสถูป 
 

ลกุณฏกภัททิยเถรคาถา  

ภาษิตของพระลกุณฑกภัททิยเถระ 
 

เตรสกนิบาต  

ภาษิตของโสณโกฬิวิสเถระ 
 

ตารางที่ 24 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 26 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 18 ขุททกนิกาย วิมาน-เปตวัตถุ เถร-เถรีคาถา 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 27   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 19  ขุททกนิกาย  

ชาดก ภาค 1 

อัณฑภูตชาดก  

ว่าด้วยการไว้ใจภรรยาที่เลี้ยงมาตั้งแต่

เกิด 

วีณาถูณชาดก  

ว่าด้วยชายค่อมนอนขดเหมือนคันพิณ 

คุตติลชาดก  

ว่าด้วยคุตติลโพธิสัตว์ 

สุสันธีชาดก  

ว่าด้วยพระนางสุสันธี 

มหากปิชาดก  

ว่าด้วยพญาลิงโพธิสัตว์ 

ตารางที่ 25 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 27 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 19 ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 1 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 28   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 20  ขุททกนิกาย ชาดก 

ภาค 2 

มหาชนกชาดก  

ว่าด้วยพระมหาชนกทรงบ าเพ็ญ 

วิริยบารมี  

มโหสธชาดก  

ว่าด้วยพระมโหสธบัณฑิตทรงบ าเพ็ญ

ปัญญาบารมี 

วิธุรชาดก  

ว่าด้วยวิธุรบัณฑิตบ าเพ็ญปัญญาบารมี 

มณิกัณฑ์ ตอนว่าด้วยอานุภาพแก้วมณี 
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เวสสันดรชาดก  

ว่าด้วยพระเจ้าเวสสันดรทรงบ าเพ็ญ

บารมีชาติสุดท้าย กัณฑ์มหาราช 

ตารางที่ 26 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 28 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 20  ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 2 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 29   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 21  ขุททกนิกาย มหา

นิทเทส 

ตุวฏกสุตตนิทเทศ อธิบายตุวฏกสูตร  

ว่าด้วยการเล่น 2 อย่าง 

ตารางที่ 27 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 29 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 21  ขุททกนิกาย มหานิทเทส 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 30  

พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 22 ขุททกนิกาย  

จูฬนิทเทส 

ขัคควิสาณสุตตนิทเทส ปฐมวรรค 

ว่าด้วยการเล่น 2 อย่าง 

ตารางที่ 28 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 30 
พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 22 ขุททกนิกาย จูฬนิทเทส 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 32   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 24 ขุททกนิกาย  

อปทาน ภาค 1 

พุทธวรรค หมวดว่าด้วยพระพุทธเจ้า

เป็นต้นพุทธาปทาน  

พระประวัติในอดีตชาติของพระพุทธเจ้า 

ตารางที่ 29 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 32 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 24 ขุททกนิกาย อปทาน ภาค 1 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎก เรื่อง 

พระไตรปิฎก เล่มท่ี 33   

พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 25 ขุททกนิกาย  

อปทาน ภาค 2 พุทธวังสะ จริยาปิฎก 

ปาฏิหีรสัญญกเถราปทาน 

ประวัติในอดีตชาติของ 

พระปาฏิหีรสัญญกเถระ 

อุกกาสติกเถราปทาน  

ประวัติในอดีตชาติของ 

พระอุกกาสติกเถระ 

สุเมธกถา  

ว่าด้วยสุเมธดาบส 

ตารางที่ 30 สรุปข้อมูลพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎก เล่มที่ 33 
พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 25  ขุททกนิกาย อปทาน ภาค 2 พุทธวังสะ จริยาปิฎก 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

โดยมีรายละเอียดจากเรื่องราวต่าง ๆ ดังต่อไปนี้  
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พระไตรปิฎกเล่มท่ี 4 พระวินัยปิฎกเล่มที่ 4 มหาวรรค ภาค 1 
 พระไตรปิฎกเล่มท่ี 4 นี้ พบค าว่า “พิณ” เพียงหนึ่งเรื่องเท่านั้น คือ เรื่องสกุลบุตรในปัพพัช
ชากถา ว่าด้วยการบรรพชาดังมีเรื่องราวต่อไปนี้ 
  

 เรื่องสกุลบุตร 
  เรื่องสกุลบุตรนั้น มีลูกเศรษฐีชื่อ “ยสะ” เป็นผู้มีความเพรียบพร้อมทุกประการ บิดา
สร้างปราสาทไว้ทั้ง 3 ฤดู คือ ฤดูหนาว ฤดูร้อน ฤดูฝน พร้อมกับการบ ารุงบ าเรอด้วยกามคุณ 5 อย่าง
สุขส าราญ จนกระทั่งในคืนวันหนึ่ง ยสกุลบุตรได้หลับก่อนบริวารทั้งหลาย จึงท าให้ยสะตื่นขึ้นก่อนใคร 
เมื่อตื่นขึ้นจึงเห็นภาพที่ปรากฏแก่สายตาอย่างที่ไม่เคยเห็นมาก่อน ในอากัปกิริยาที่ไม่ส ารวมของเหล่า
บรรดาบริวารและนางบ าเรอทั้งหลาย เช่น พิณตกอยู่บริเวณรักแร้หรือบริเวณอก บางคนนอนน้ าลาย
ไหล เป็นต้น จึงท าให้ยสกุลบุตรเกิดความเข้าใจในความสับสนวุ่นวายของมนุษย์ รู้สึกเบื่อหน่ายในชีวิต 
จึงคิดอยากออกบวชเพ่ือปฏิบัติตนให้หลุดพ้นจากความวุ่นวาย ดังปรากฏค าบาลีภาษาไทยและ
ข้อความในพระวินัยปิฎกเล่มท่ี 4 มหาวรรค ภาค 1 ดังข้อความว่า 

สมัยนั้น ในกรุงพาราณสี มีกุลบุตรชื่อยสะเป็นลูกเศรษฐีเป็นผู้สุขุมาล

ชาติ ยสกุลบุตรนั้นมีปราสาท 3 หลังคือ หลังหนึ่งส าหรับฤดูหนาว หลังหนึ่ง

ส าหรับฤดูร้อน หลังหนึ่งส าหรับฤดูฝน ยสกุลบุตรได้รับการบ าเรอด้วยดนตรีไม่

มีบุรุษเจือปน ตลอด 4 เดือน อยู่บนปราสาทฤดูฝน ไม่ลงมายังปราสาทชั้นล่าง 

คืนวันหนึ่งเมื่อยสกุลบุตรได้รับการบ าเรออ่ิมเอมเพียบพร้อมด้วยกามคุณ 5 ได้

หลับไปก่อน ฝ่ายบริวารชนได้หลับภายหลัง ตะเกียงน้ ามันถูกจุดสว่างทั้งคืน คืน

นั้นยสกุลบุตรตื่นขึ้นก่อน เห็นบริวารชนของตนก าลังหลับ บางนางมีพิณอยู่ใกล้

รักแร้ บางนางมีตะโพนอยู่ข้างคอ บางนางมีโปงมางอยู่ที่อก บางนางสยายผม

บางนางน้ าลายไหล บางนางละเมอเพ้อไปต่างๆ ปรากฏดุจป่าช้าผีดิบ เพราะได้

เห็นโทษจึงปรากฏแก่ยสกุลบุตร จิตตั้งอยู่ในความเบื่อหน่าย ยสกุลบุตรจึงเปล่ง

อุทานขึ้นในขณะนั้นว่า “ท่านผู้เจริญ ที่นี่วุ่นวายหนอ ท่านผู้เจริญที่นี่ขัดข้อง

หนอ” 

               (วิ.ม. (ไทย) 4/25/31) 
 

     อถโข  ยโส  กุลปุตฺโต  ปฏิกจฺเจว ปพุชฺฌิตฺวา อทฺทส 
 สก   ปริชน   สุปนฺต   อญิสฺสา กจฺเฉ  วีณ   อญิสฺสา  กณฺเฐ มุทิงฺค  1 
 อญิสฺสา อุเร อาลมฺพร   อญ-ฺ วิเกสิก  อญฺวิเขฬิก  อญฺา วิปฺปลปนฺติโย   
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 หตฺถปฺปตฺต  สุสาน    มญฺเฯ   ทิสฺวานสฺส  อาทีนโว 
 ปาตุรโหสิ  นิพฺพิทาย  จิตฺต   สณฺาสิ  ฯ  อถโข  ยโส  กุลปุตฺโต  อุทาน  
 อุทาเนสิ อุปทฺทูต  วต โภ อุปสฺสฏฺวต โภติ ฯ 
 เชิงอรรถ: 1 สี. ยุ. มุติงฺค  ฯ โส ปน มฤทงฺโคติ สกฏสทฺเทน น สเมติ ฯ 

             (วิ.ม. (บาลี) 4/25.1/29) 
 
 จากเรื่องราวในพระไตรปิฎกฉบับนี้ พบค าว่า “พิณ” ในฉบับภาษาไทย และการใช้ค าว่า 
“วีณ ” ในภาษาบาลี ซึ่งถูกกล่าวถึงในลักษณะการเรียกชื่อเครื่องดนตรีชนิดหนึ่ง โดยมีบทบาทหน้าที่
ในการบรรเลงเพื่อความบันเทิง  บ ารุงบ าเรอให้เกิดความเพลิดเพลินและบรรเลงโดยหญิงบริวารให้กับ
เจ้านายผู้มีความมั่งคั่งของตน นอกจากนี้ ยังพบเครื่องดนตรีอ่ืนที่ถูกใช้ในการบันเทิงด้วยเช่นกันคือ 
ตะโพนและโปงมาง (เปิงมาง) เป็นต้น สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    

ค าบาลี: วีณ  

2 ลักษณะการใช้งาน ผู้เป็นบริวารใช้บรรเลงเพื่อความบันเทิงให้กับเจ้านาย 
ผู้มั่งคั่ง 

3 บริบทเครื่องดนตรีอื่น ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: ตะโพน โปงมาง  
ค าบาลี: มุทิงฺค  (มุติงฺค /มฤทงฺ) 

4 ผู้บรรเลง หญิงผู้เป็นนางบริวาร 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 5 พระวินัยปิฎกเล่มที่ 5 มหาวรรค ภาค 2 
 พระไตรปิฎกเล่มที่ 5 นี้ ปรากฏข้อมูลที่กล่าวถึงพิณจ านวน 3 เรื่องด้วยกัน ประกอบด้วย   
หนึ่งคือเรื่องโสณโกฬิวิสวัตถุ ว่าด้วยบุตรเศรษฐีชื่อโสณโกฬิวิสะ เรื่องทรงเปรียบเทียบความเพียรกับ
สายพิณ สองคือการรวมเรื่องในจัมมขันธกะ และสามคือโกสัมพิกขันธกะ ฑีฆาวุวัตถุ ว่าด้วยฑีฆาวุ
กุมาร ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
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 เรื่องท่ี 1 โสณโกฬิวิสวัตถุ  
  ว่าด้วยบุตรเศรษฐีชื่อโสณโกฬิวิสะ เรื่องทรงเปรียบเทียบความเพียรกับสายพิณ 
ในเรื่องนี้เป็นการสนทนากันระหว่างพระผู้มีพระภาคเจ้ากับพระโสณะ บุตรเศรษฐีผู้มีความสามารถใน
การดีดพิณ ดังนั้น พระผู้มีพระภาคจึงตรัสถามถึงความตึง ความหย่อนและความไม่ตึงไม่หย่อนว่า 
แบบใดใช้การได้ดีกว่ากัน ดังข้อความว่า 

พระผู้มีพระภาคตรัสกับท่านพระโสณโกฬิวิสะผู้นั่งเฝ้าอยู่ ณ ที่สมควร

ดังนี้ว่า “โสณะ เธอหลีกเร้นอยู่ในที่สงัด ได้มีความคิดดังนี้ว่า ในบรรดาพระ

สาวกของพระผู้มีพระภาคที่ปรารภความเพียร เราก็เป็นรูปหนึ่ง แต่ไฉนจิตของ

เราจึงยังไม่หลุดพ้นจากอาสวะโดยไม่ยึดมั่นถือมั่นได้เล่า ทรัพย์สมบัติในตระกูล

ของเรามีอยู่เราอาจใช้สอยทรัพย์สมบัติและบ าเพ็ญบุญได้ อย่ากระนั้นเลย เรา

ควรสึกไปใช้สอยทรัพย์สมบัติและบ าเพ็ญบุญ มิใช่หรือ” 

               ท่านพระโสณะทูลรับว่า “เป็นอย่างนั้น พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจข้อนั้นอย่างไร เมื่อครั้งที่

เธออยู่ครองเรือนนั้น เธอเป็นผู้เชี่ยวชาญในการดีดพิณมิใช่หรือ” 

               ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “เป็นอย่างนั้น พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจข้อนั้นอย่างไร เวลาสาย

พิณของเธอตึงเกินไป พิณของเธอมีเสียงใช้การได้หรือ” 

               ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “ใช้การไม่ได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคจึงตรัสถามต่อว่า “โสณะ เธอเข้าใจข้อนั้นอย่างไร 

เวลาสายพิณของเธอหย่อนเกินไป พิณของเธอมีเสียงใช้การได้หรือ” 

               ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “ใช้การไม่ได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคจึงตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจข้อนั้นอย่างไร เวลา

สายพิณของเธอไม่ตึงไม่หย่อนเกินไป ขึงอยู่ในระดับที่พอเหมาะ พิณของเธอมี

เสียงใช้การได้หรือ” 

ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “ใช้การได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสว่า “โสณะ เช่นเดียวกัน ความเพียรที่ปรารภอย่าง

ยิ่งย่อมเป็นไปเพ่ือความฟุ้งซ่าน ความเพียรที่ย่อหย่อนเกินไป ย่อมเป็นไปเพ่ือ
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ความเกียจคร้าน ฉะนั้น เธอจงตั้งความเพียรให้พอดี จงปรับอินทรีย์ให้เสมอกัน 

จงถือเอานิมิตในความเสมอกันนั้น” 

ท่านพระโสณะกราบทูลรับสนองพระพุทธด ารัสแล้ว 

ล าดับนั้น พระผู้มีพระภาคครั้นทรงสอนท่านพระโสณะด้วยพระโอวาท

ข้อนี้แล้วทรงหายไปจากป่าสีตวันต่อหน้าท่านพระโสณะ มาปรากฏพระองค์ที่

ภูเขาคิชฌกูฏเหมือนคนมีก าลังเหยียดแขนออกหรือคู้แขนเข้า ฉะนั้น 

             (วิ.ม. (ไทย) 5/147/7-8) 
 
   อถโข  ภควา  เยนายสฺมโต  โสณสฺส วิหาโร เตนุปสงฺกมิ 
 อุปสงฺกมิตฺวา  ปญฺตฺเต  อาสเน นิสีทิ ฯ  อายสฺมาปิ โข 
 โสโณ ภควนฺต   อภิวาเทตฺวา  เอกมนฺต  นิสีทิ  ฯ  เอกมนฺต  
 นิสินฺน   โข  อายสฺมนฺต   โสณ   ภควา  เอตทโวจ นนุ เต โสณ 

รโหคตสฺส ปฏิสลฺลีนสฺส  เอว   เจตโส ปริวิตกฺโก  อุทปาท ิ
 เย โข เกจิ ภควโต  สาวกา อารทฺธวิริยา  วิหรนฺติ 
           อหนฺเตส  อญฺตโร อถ จ ปน เม นานุปาทาย อาสเวหิ 
 จิตฺต  วิมุจฺจติ ส วิชฺชนฺติ โข ปน เม กุเล โภคา สกฺกา 
 โภเค จ ภุญฺชิตุปุญฺานิ จ กาตุยนฺนูนาห  หีนายาวตฺติตฺวา 
 โภเค จ ภุญฺเชยฺย  ปุญฺานิ จ กเรยฺยนฺติ ฯ เอว  ภนฺเตติ ฯ 
 ต  กึ มญฺสิ โสณ กุสโล ตฺว  ปุพฺเพ อาคาริกภูโต วีณาย 
 ตนฺติสฺสเรติ ฯ เอว  ภนฺเตติ ฯ ต  กึ มญฺสิ โสณ ยทา 
 เต วีณาย ตนฺติโย อจฺจายิกา โหนฺติ อปินุ เต วีณา ตสฺมึ 
 สมเย สรวตี วา โหติ กมฺมญฺา วาติ ฯ โน เหต  ภนฺเตติ  ฯ 
 ต   กึ  มญฺสิ โสณ ยทา  เต วีณาย ตนฺติโย อติสิถิลา 
 โหนฺติ อปินุ เต วีณา ตสฺมึ  สมเย สรวตี วา โหติ กมฺมญฺา 
 วาติ ฯ โน เหต  ภนฺเตติ ฯ ต  กึ มญฺสิ โสณ ยทา เต 
 วีณาย ตนฺติโย เนว อจฺจายิกา โหนฺติ นาติสิถิลา สเม 
 คุเณ ปติฏฺิตา อปินุ เต วีณา  ตสฺมึ สมเย สรวตี วา โหติ 
 กมฺมญฺา วาติ ฯ เอว  ภนฺเตติ ฯ 
              (วิ.ม. (บาลี) 5/2.3/6-7) 
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 จากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่า “พิณ” หรือ “วีณา” ได้ถูกน ามาใช้อุปมาเพ่ือให้เห็นสัจ

ธรรมแห่งทางสายกลาง อีกนัยหนึ่ง ข้อความนี้ปรากฏการอธิบายถึงพิณ โดยมิได้กล่าวถึงเครื่องดนตรี

พิณว่ามีจ านวน 3 สายเท่านั้น แต่เป็นการอธิบายคุณลักษณะของสายพิณที่มีความต่างกัน 3 ลักษณะ

คือ ความตึง ความหย่อน ความพอดีสามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    

ค าบาลี: วีณา 
2 ลักษณะการใช้งาน การใช้พิณเพ่ืออุปมากับความเพียร เหมือนดั่งสายที่ตึง หย่อน 

พอดี เพ่ือสอนให้เข้าใจเรื่องราวในทางศาสนา โดยหากตึงไป
เป็นไปเพ่ือความฟุ้งซ่าน หย่อนไปเป็นไปเพ่ือความเกียจคร้าน 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ทีป่รากฏ 

ดีดพิณ/สายพิณที่ตึง หย่อน พอดี 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ พระโสณะ จากการตรัสของพระพุทธเจ้าว่า  
“พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจข้อนั้นอย่างไร 
เมื่อครั้งที่เธออยู่ครองเรือนนั้น เธอเป็นผู้เชี่ยวชาญในการดีด
พิณมิใช่หรือ” ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “เป็นอย่างนั้น 
พระพุทธเจ้าข้า” 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

เรื่องท่ี 2 จัมมขันธกะ รวมเรื่องท่ีมีในจัมมขันธกะ 

  จัมมขันธกะมีจ านวนหัวข้อเรื่องทั้งสิ้น 63 เรื่อง โดยหนึ่งใน 63 เรื่องนั้น เป็น
เรื่องท่ีทรงเปรียบเทียบความเพียรกับสายพิณ ดังปรากฏค าในพระไตรปิฎกต่อไปนี้ 
 รวมเรื่องที่มีในจัมมขันธกะ 

เรื่องพระเจ้าพิมพิสารจอมทัพมคธรัฐปกครองหมู่บ้าน 80,000 หมู่บ้าน

รับสั่งให้นายโสณโกฬิวิสะเข้าเฝ้า 

              เรื่องพระสาคตะแสดงอุตตริมนุสสธรรมอิทธิปาฏิหาริย์ 
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เรื่องโสณโกฬิวิสะเศรษฐีบุตรออกบรรพชาปรารภความเพียรจนเท้า

แตก 

              เรื่องทรงเปรียบเทียบความเพียรกับสายพิณ 

               (วิ.ม. (ไทย) 5/159/40) 
 
  ราชา จ มาคโธ โสโณ       อสีติสหสฺสิสฺสโร 
  สาคโต คิชฺฌกูฏสฺมึ พหุทสฺเสสิ อุตฺตรึ ฯ 
  ปพฺพชฺชารทฺธภิชฺชึสุ        วีณ  เอกปลาสิก  
           นีลา ปีตา โลหิติกา         มญฺเชฏฺา กณฺหเมว จ ฯ 
          (วิ.ม. (บาลี) 5/24/36-37) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังต่อไปนี้ 

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณ  

2 ลักษณะการใช้งาน การใช้พิณเพ่ืออุปมากับความเพียร เหมือนดั่งสายพิณ 
โดยมีเนื้อหาเช่นเดียวกับพระไตรปิฎก เล่มที่ 5  
เรื่องท่ี 1 โสณโกฬิวิสวัตถุ 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

เรื่องท่ี 3  โกสัมพิกขันธกะ ทีฆาวุวัตถุ ว่าด้วยทีฆาวุกุมาร 

โดยทีฆาวุกุมารเป็นบุตรของพระเจ้าทีฆีติโกศลราชและมเหสี แต่ด้วยทั้งสองพระองค์

ผู้เป็นพระชนกชนนีถูกฆ่าหั่นร่างกายแบ่งออกเป็น 4 ส่วน และถูกน าไปฝังไว้ในหลุมทั้ง 4 ทิศ โดยมี

ยามคอยเฝ้าระวัง ทีฆาวุกุมารจึงได้ลอบเข้าไปยังกรุงพาราณสีและน าเอาสุรามาเลี้ยงให้กับคนเฝ้ายาม

จนเมา จากนั้นจึงน าฟืนมาวาง สร้างจิตกาธาน แล้วน าพระบรมศพทั้งบิดาและมารดาขึ้นสู่จิตกาธาน 
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เพ่ือถวายพระเพลิง พร้อมกับประนมมือ ท าประทักษิณจิตกาธาน 3 รอบ ในขณะนั้น พระเจ้า

พรหมทัตกาสีราชประทับอยู่ชั้นบนปราสาท ทรงทอดพระเนตรเห็นทีฆาวุกุมารก าลังประกอบพิธี  

ครั้นเมื่อทีฆาวุกุมารท าพิธีเสร็จก็หลบหนีเข้าไปในป่า เพราะทรงมีความโศกเศร้าและทรงพระกันแสง 

ต่อมาทีฆาวุกุมารตัดสินใจกลับเข้ากรุงพาราณสี อีกครั้ ง และไปขออาศัยอยู่ที่ โรงช้างใกล้

พระบรมมหาราชวัง เพ่ืออยากเรียนศิลปวิทยาต่าง ๆ จึงตรัสถามและบอกนายหัตถจารย์ท่านหนึ่งว่า 

ตนนั้นอยากเรียนศิลปวิทยา นายหัตถจารย์เมื่อได้ยินเช่นนั้นจึงตอบตกลงที่จะสอนให้ 

 จนเช้ามืดวันหนึ่งทีฆาวุกุมารตื่นบรรทม ก็ทรงขับร้องดีดพิณอยู่ที่โรงช้าง พระเจ้าพรหมทัต

กาสีราชทรงตื่นบรรทมพอดี จึงได้ยินและฟังเสียงที่แว่วมาจากโรงช้าง แล้วตรัสถามพนักงานว่าใคร

เป็นผู้ดีด เจ้าพนักงานกราบทูลว่า หนุ่มผู้นั้นเป็นลูกศิษย์ของนายหัตถจารย์ เมื่อพระองค์ทราบเช่นนั้น

จึงให้น าตัวมาเข้าเฝ้าและให้อยู่รับใช้ ด้วยความประพฤติขยันขันแข็งอย่างสม่ าเสมอของทีฆาวุกุมาร 

ต่อมาภายหลัง  พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชจึงได้แต่งตั้งให้ทีฆาวุกุมารเป็นมหาดเล็กคนสนิท ดัง

ข้อความว่า 

ภิกษุทั้งหลาย สมัยนั้น พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชประทับอยู่ชั้นบน

ปราสาท ทอดพระเนตรเห็นทีฆาวุกุมารก าลังประนมพระหัตถ์ท าประทักษิณ

จิตกาธาน 3 รอบ จึงทรงด าริดังนี้ว่า “พนักงานผู้นั้นคงเป็นญาติหรือคนร่วม

สายโลหิตของพระเจ้าทีฆีติโกศลราชแน่ น่ากลัวจะก่อความพินาศแก่เรา ช่างไม่

มีใครบอกเราเลย”  

ภิกษุทั้งหลาย ครั้งนั้น ทีฆาวุกุมารเสด็จหลบเข้าป่า ทรงกันแสงด้วย

ความโศกเศร้าพระทัย ทรงซับน้ าพระเนตรแล้วเสด็จเข้ากรุงพาราณสีถึงโรงช้าง

ใกล้พระบรมมหาราชวัง ตรัสแก่นายหัตถาจารย์ดังนี้ว่า “ท่านอาจารย์ ผมอยาก

เรียนศิลปวิทยา” 

  นายหัตถาจารย์ตอบว่า “ถ้าอย่างนั้น เชิญพ่อหนุ่มมาเรียนเถิด” 

เช้ามืดวันหนึ่ง ทีฆาวุกุมารทรงตื่นบรรทม ทรงขับร้องดีดพิณคลอเสียง

เจื้อยแจ้วอยู่ที่โรงช้าง พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชทรงตื่นบรรทมเวลานั้นพอดี  

ได้ทรงสดับเสียงเพลงและเสียงพิณที่ดังแว่วมาทางโรงช้าง จึงตรัสถามพวกเจ้า

พนักงานว่า “ใครกันตื่นแต่เช้าขับร้องดีดพิณแว่วมาทางโรงช้าง” 
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พวกเจ้าพนักงานกราบทูลว่า “ขอเดชะ ชายหนุ่มศิษย์ของนาย

หัตถาจารย์คนโน้นตื่นแต่เช้า ขับร้องดีดพิณคลอเสียงเจื้อยแจ้วอยู่ที่โรงช้าง” 

พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชตรัสว่า “ถ้ากระนั้น พวกเจ้าจงพาชายหนุ่ม

มาเฝ้า” 

พวกเจ้าพนักงานทูลรับสนองพระราชด ารัสแล้ว พาทีฆาวุกุมารมาเฝ้า 

ภิกษุทั้งหลาย พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชตรัสถามทีฆาวุกุมารดังนี้ว่า 

“พ่อหนุ่มเธอตื่นแต่เช้า ขับร้องดีดพิณคลอเสียงเจื้อยแจ้วอยู่ที่โรงช้างหรือ” 

ทีฆาวุกุมารกราบทูลว่า “เป็นอย่างนั้น พระพุทธเจ้าข้า” 

ท้าวเธอตรัสว่า “ถ้าเช่นนั้น เธอจงขับร้องดีดพิณไปเถิด” 

ทีฆาวุกุมารกราบทูลรับสนองพระราชด ารัสแล้ว ปรารถนาจะให้ทรง

โปรดจึงขับร้องและดีดพิณด้วยเสียงอันไพเราะ 

ภิกษุทั้งหลาย ครั้งนั้น พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชได้ตรัสกับทีฆาวุกุมาร

ดังนี้ว่า “พ่อหนุ่ม เธอจงอยู่รับใช้เราเถิด” 

          ทีฆาวุกุมารทูลรับสนองพระราชด ารัสแล้วจึงได้ประพฤติท านอง ตื่น

ก่อนนอนทีหลังคอยเฝ้าปรนนิบัติ ท าให้ถูกพระอัธยาศัย พูดไพเราะ 

ภิกษุทั้งหลาย ไม่นานนัก พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชทรงแต่งตั้งทีฆาวุ

กุมารไว้ในต าแหน่งมหาดเล็กคนสนิทภายใน 

                    (วิ.ม. (ไทย) 5/461/348-349) 
 

จากเรื่องราวในเรื่องทีฆาวุกุมารนี้พบว่า “พิณ” เป็นเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งที่ผู้บรรเลงสามารถ

ขับร้องพร้อมกับการบรรเลงได้หรืออาจเรียกว่า สามารถดีดพิณคลอเสียงร้องได้ อีกทั้ง เป็นเครื่อง

ดนตรีที่บรรเลงโดยมนุษย์และสามารถสร้างความบันเทิง รื่นเริง ดังการสรุปประเด็นต่าง ๆ ต่อไปนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
2 ลักษณะการใช้งาน การบรรเลงดีดพิณในเวลาเช้า เพื่อความบันเทิงและรวมถึง

เป็นการฝึกซ้อมของทีฆาวุกุมาร 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

การขับร้องพร้อมบรรเลงพิณคลอเสียง 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ ทีฆาวุกุมาร  
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 10 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 2 ทีฆนิกาย มหาวรรค 
 พระไตรปิฎกเล่มท่ี 10 นี้ ปรากฏข้อมูลเกี่ยวกับ “พิณ” เพียง 3 พระสูตรดังนี้  
  1. มหาปรินิพพานสูตร ว่าด้วยมหาปรินิพพาน ทรงแสดงมหาสุทัสสนสูตร   
  2. มหาสุทัสสนสูตร ว่าด้วยพระเจ้าจักรพรรดิพระนามว่ามหาสุทัสสนะ   
  3. สักกปัญหสูตร ว่าด้วยปัญหาของท้าวสักกะ            
 
 โดยข้อมูลพิณในเรื่องที่หนึ่งและเรื่องที่สองนั้น กล่าวถึงลักษณะเสียง 10 ชนิดที่ปรากฏขึ้น
ในเมือง ซึ่งเสียงใน 10 ชนิดนั้นปรากฏเรื่องที่หนึ่งพบเสียงดนตรี ส่วนเรื่องที่สามนั้น กล่าวถึงพิณ
ที่ปัญจสิขะถือและบรรเลงถวายแด่พระพุทธองค์และเป็นพิณที่มีสีเหลืองดั่งผลมะตูม ดังข้อมูลต่อไปนี้ 
 
 เรื่องท่ี 1 มหาปรินิพพานสูตร ว่าด้วยมหาปรินิพพาน ทรงแสดงมหาสุทัสสนสูตร 

เนื้อเรื่องโดยย่อ พระอานนท์ได้กราบทูลพระผู้มีพระภาคเจ้าว่า หากพระองค์จะ

ปรินิพพาน ควรไปปรินิพพานในเมืองใหญ่ เช่น กรุงจัมปา กรุงราชคฤห์ กรุงสาวัตถี เมืองสาเกต กรุง

โกสัมพี กรุงพาราณสี เพราะเมืองเหล่านั้นมีขัตติยา พราหมณ์ คหบดีและผู้คนที่ให้ความเคารพ

เลื่อมใสในพระองค์อย่างมากมายมหาศาล  ซึ่งดีกว่าเมืองกุสินาราที่เป็นเมืองขนาดเล็ก พระองค์จึงเล่า

เรื่องให้พระอานนท์ฟังสรุปโดยย่อ ความว่า  

 กรุงกุสินารามีชื่อเดิมว่า “กรุงกุสาวดี” เป็นราชธานีของพระเจ้ามหาสุทัสสนะ มีประชาชน

มากมาย เศรษฐกิจรุ่งเรือง ประหนึ่งเหมือนกรุงอาฬกมันทาที่เป็นราชธานีแห่งเทพและยักษ์จ านวน

มาก เป็นต้น กรุงกุสาวดีเป็นราชธานีที่มีเสียงอึกทึกด้วยเสียง 10 ชนิดตลอดทั้งวันทั้งคืน หนึ่งในเสียง

ทั้ง 10 ประเภทนั้นคือ “เสียงพิณ” ดังข้อความว่า 
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ทรงแสดงมหาสุทัสสนสูตร 

เมื่อพระผู้มีพระภาคตรัสอย่างนี้แล้ว ท่านพระอานนท์ได้กราบทูล  

พระผู้มีพระภาคดังนี้ว่า “ข้าแต่พระองค์ผู้ เจริญ พระผู้มีพระภาคอย่าได้

ปรินิพพานในเมืองเล็ก เมืองดอน เมืองก่ิงเช่นนี้ เมืองใหญ่เหล่าอ่ืนยังมีอยู่ เช่น 

กรุงจัมปา กรุงราชคฤห์ กรุงสาวัตถี เมืองสาเกต กรุงโกสัมพี กรุงพาราณสี  ขอ

พระผู้มีพระภาคโปรดปรินิพพานในเมืองเหล่านี้เถิด ขัตติยมหาศาล พราหมณ

มหาศาล คหบดีมหาศาล ผู้เลื่อมใสอย่างยิ่งในพระตถาคต มีอยู่มากในเมือง

เหล่านั้น  ท่านเหล่านั้นจะท าการบูชาพระสรีระของพระตถาคต 

พระผู้มีพระภาคตรัสว่า อานนท์ เธออย่ากล่าวอย่างนั้น อย่าพูดอย่าง

นั้นว่า กุสินาราเป็นเมืองเล็ก เมืองดอน เมืองกิ่ง อานนท์ เรื่องเคยมีมาแล้ว ได้มี

พระเจ้าจักรพรรดิพระนามว่ามหาสุทัสสนะ ผู้ทรงธรรม ครองราชย์โดยธรรม 

ทรงเป็นใหญ่ในแผ่นดิน มีมหาสมุทรทั้งสี่เป็นขอบเขต ทรงได้รับชัยชนะ  มีพระ

ราชอาณาจักรมั่นคง สมบูรณ์ด้วยรัตนะ 7 ประการ กรุงกุสินารานี้ มีนามว่ากรุง

กุสาวดี ได้เป็นราชธานีของพระเจ้ามหาสุทัสสนะ ด้านทิศตะวันออกและทิศ

ตะวันตกยาว 12 โยชน์ ด้านทิศเหนือและทิศใต้กว้าง 7 โยชน์ กรุงกุสาวดีเป็น

ราชธานีที่ เจริญรุ่งเรือง มีประชากรมาก มีพลเมืองหนาแน่น เศรษฐกิจดี

เหมือนกับกรุงอาฬกมันทา ซึ่งเป็นราชธานีของทวยเทพที่ เจริญรุ่งเรืองมี

ประชากรมาก มียักษ์หนาแน่น เศรษฐกิจดี อานนท์ กรุงกุสาวดีเป็นราชธานีที่

อึกทึกครึกโครมเพราะเสียง 10 ชนิด ทั้งวันทั้งคืน ได้แก่ เสียงช้าง เสียงม้า เสียง

รถ เสียงกลอง เสียงตะโพน เสียงพิณ เสียงขับร้อง เสียงกังสดาล เสียงประโคม

ดนตรีและเสียงว่าท่านทั้งหลายโปรดบริโภค ดื่ม เคี้ยวกิน 

ไปเถิด อานนท์ เธอจงเข้าไปกรุงกุสินาราแจ้งแก่เจ้ามัลละทั้งหลาย ผู้

ครองกรุงกุสินาราว่า วาเสฏฐะทั้งหลาย พระตถาคตจะปรินิพพานในปัจฉิมยาม

แห่งราตรีวันนี้ ท่านทั้งหลายจงรีบออกไป จะได้ไม่เสียใจในภายหลังว่าพระ

ตถาคตปรินิพพานในเขตบ้านเมืองของพวกเรา พวกเรา (กลับ) ไม่ได้เฝ้าพระ

ตถาคตเป็นครั้งสุดท้าย ท่านพระอานนท์ทูลรับสนองพระด ารัสแล้ว ครองอันตร
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วาสกถือบาตรและจีวรเข้าไปยังกรุงกุสินาราเพียงผู้ เดียว (ที .ม. (ไทย) 

10/210/158) 

 
  … กุสาวตี อานนฺท ราชธานี ทสหิ สทฺเทหิ อวิวิตฺตา 
 อโหสิ ทิวา เจว รตฺติญฺจ เสยฺยถีท  หตฺถิสทฺเทน อสฺสสทฺเทน 
 รถสทฺเทน เภริสทฺเทน มุทิงฺคสทฺเทน 1- วีณาสทฺเทน คีตสทฺเทน 
 สมฺมสทฺเทน ตาลสทฺเทน อสถ ปิวถ ขาทถาติ ทสเมน 
 สทฺเทน คจฺฉ ตฺว  อานนฺท กุสินาราย  ปวิสิตฺวา โกสินารกาน  
 เชิงอรรถ: 1 ยุ. มุติงฺค ...                     
        (ที.ม. (บาลี) 10/137.1/170) 
      
 เรื่องท่ี 2 มหาสุทัสสนสูตร ว่าด้วยพระเจ้าจักรพรรดิพระนามว่ามหาสุทัสสนะ 

เรื่องนี้มีเนื้อความคล้ายคลึงกับเรื่องที่ 1 มหาปรินิพพานสูตร ว่าด้วยมหาปรินิพพาน

ทรงแสดงมหาสุทัสสนสูตร ที่กล่าวถึงกรุงกุสาวดีอันเป็นราชธานีอันมีเสียงอึกทึกเต็มไปด้วยเสียง 10 

ชนิดตลอดทั้งวันทั้งคืน โดยหนึ่งในเสียง 10 ชนิดนั้นคือ “เสียงพิณ” ดังข้อความว่า 

กุสาวดีราชธานี 

อานนท์ เรื่องเคยมีมาแล้ว ได้มีกษัตราธิราชพระนามว่ามหาสุทัสสนะ 

ผู้ได้รับมูรธาภิเษกแล้วทรงเป็นใหญ่ในแผ่นดิน มีมหาสมุทรทั้งสี่เป็นขอบเขต 

ทรงได้รับชัยชนะมีพระราชอาณาจักรมั่นคง กรุงกุสินารานี้มีนามว่ากุสาวดี ได้

เป็นราชธานีของพระเจ้ามหาสุทัสสนะ ด้านทิศตะวันออกและทิศตะวันตกยาว 

12 โยชน์ด้านทิศเหนือและทิศใต้กว้าง 7 โยชน์ กรุงกุสาวดีเป็นราชธานีที่

เจริญรุ่งเรืองมีประชากรมาก มีพลเมืองหนาแน่น เศรษฐกิจดี เหมือนกับกรุง

อาฬกมันทาซึ่งเป็นราชธานีของทวยเทพที่เจริญรุ่งเรือง มีประชากรมาก มียักษ์

หนาแน่น เศรษฐกิจดี อานนท์ กรุงกุสาวดี เป็นราชธานีที่อึกทึกครึกโครมเพราะ

เสียง 10 ชนิดทั้งวันทั้งคืนได้แก่ เสียงช้าง เสียงม้า เสียงรถ เสียงกลอง เสียง

ตะโพน เสียงพิณ เสียงขับร้องเสียงกังสดาล เสียงประโคมดนตรี และเสียงว่า 

ท่านทั้งหลายโปรดบริโภค ดื่มเค้ียวกิน 

              (ที.ม. (ไทย) 10/242/181) 
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  …อานนฺท กุสาวตี ราชธานี อิทฺธา เจว อโหสิ ผีตา จ พหุชนา 
 จ  อากิณฺณมนุสฺสา จ สุภิกฺขา จ ฯ กุสาวตี อานนฺท ราชธานี 
 ทสหิ สทฺเทหิ อวิวิตฺตา อโหสิ ทิวา เจว รตฺตึ จ เสยฺยถีท  
 หตฺถิสทฺเทน อสฺสสทฺเทน รถสทฺเทน เภริสทฺเทน มุทิงฺคสทฺเทน 
 วีณาสทฺเทน คีตสทฺเทน สมฺมสทฺเทน ตาลสทฺเทน อสถ ปิวถ 
 ขาทถาติ ทสเมน สทฺเทน ฯ  
              (ที.ม. (บาลี) 10/163.1/196-197) 
 

ดังนั้น จากเรื่องราวพิณที่ปรากฏในเรื่องที่ 1 มหาปรินิพพานสูตร และเรื่องที่ 2 มหาสุทัสสน

สูตรนั้น ปรากฏเรื่องราวพิณในลักษณะเดียวกัน โดยกล่าวว่าพิณนั้นเป็นเสียงเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งใน

บรรดาเสียง 10 ชนิด เช่น เสียงตะโพน เสียงขับร้อง เสียงกังสดาล เสียงกลองและอ่ืน ๆ ที่จัดเป็นกลุ่ม

เครื่องดนตรีที่ให้ความดังตลอดเวลา  โดยเสียงนั้นเป็นเครื่องแสดงถึงความเจริญรุ่งเรือง ความมั่งคั่ง 

อีกท้ัง ยังเป็นดนตรีในระดับประชาชน จึงสามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ของทั้งสองพระสูตรได้ดังนี ้

 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน เป็นหนึ่งใน 10 เสียงที่ดังและบรรเลงกันทั่วไปในเมืองกรุง
สาวดี ตลอดทั้งวันทั้งคืน และเป็นเครื่องแสดงความรุ่งเรือง  
ความมั่งค่ัง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: เสียงกลอง เสียงตะโพน เสียงพิณ เสียงขับร้อง       

เสียงกังสดาล เสียงประโคมดนตรี  

ค าบาลี: เภริ มุทิงฺค วีณา คีต 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ ประชาชนทั่วไป 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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 เรื่องท่ี 3 สักกปัญหสูตร ว่าด้วยปัญหาของท้าวสักกะ 
  เรื่องราวในพระสูตรนี้กล่าวถึงปัญหาของท้าวสักกะจอมเทพที่ทรงเกิดความ
ขวนขวายเพ่ือจะเข้าเฝ้าพระผู้มีพระภาคและทราบว่าพระผู้มีพระภาคอรหันตสัมมาสัมพุทธเจ้า
ประทับอยู่ในถ้ าอินทสาละ ที่ภูเขาเวทิยกะ ทางทิศเหนือของหมู่บ้านพราหมณ์ชื่ออัมพสัณฑ์ ซึ่งตั้งอยู่
ทางทิศตะวันออกแห่งกรุงราชคฤห์ แคว้นมคธ จึงรับสั่งเรียกพวกเทพชั้นดาวดึงส์ให้ร่วมเข้าเฝ้า โดย
เรียกปัญจสิขะคันธรรพบุตร  มาบอกให้รับฟังความประสงค์ของตน เมื่อปัญจสิขะทราบความประสงค์
เช่นนั้น ปัญจสิขะคันธรรพบุตรจึงทูลรับสนองพระด ารัสแล้วถือพิณสีเหลืองดังผลมะตูมตามเสด็จท้าว
สักกะจอมเทพหายตัวไป ดังข้อความว่า 

ล าดับนั้น ท้าวสักกะจอมเทพรับสั่งเรียกปัญจสิขะ คันธรรพบุตรมาตรัสว่า 

“พ่อปัญจสิขะ พระผู้มีพระภาคประทับอยู่ในถ้ าอินทสาละที่ภูเขาเวทิยกะทาง

ทิศเหนือของหมู่บ้านพราหมณ์ชื่ออัมพสัณฑ์ ซึ่งตั้งอยู่ทางทิศตะวันออกแห่งกรุง

ราชคฤห์ แคว้นมคธ ทางที่ดี ชาวเราควรเข้าไปเฝ้าพระผู้มีพระภาคอรหันต

สัมมาสัมพุทธเจ้าพระองค์นั้น” ปัญจสิขะ คันธรรพบุตรทูลรับสนองพระด ารัส 

แล้วถือพิณสีเหลืองดังผลมะตูมตามเสด็จท้าวสักกะจอมเทพมา 

                 (ที.ม. (ไทย) 10/345/273-274) 
 สกฺกปญฺหสุตฺต  
      อถโข สกฺโก เทวานมินฺโท ปญฺจสิข  คนฺธพฺพปุตฺต   อามนฺเตสิ 

อย  ตาต ปญฺจสิข ภควา มคเธสุ วิหรติ ปาจีนโต ราชคหสสฺ อมฺพสณฺโฑ 
นามพฺราหฺมณคาโม  ตสฺสุตฺตรโต  เวทิยเก  ปพฺพเต  อินฺทสาลคุหาย  ยทิ หิ 
ปน ตาต ปญฺจสิข มย  ต  ภควนฺต  ทสฺสนาย อุปสงฺกเมยฺยาม อรหนฺต  สมฺ
มาสมฺพุทฺธนฺติ ฯ เอว  ภทฺทนฺตวาติ โข ปญฺจสิโข คนฺธพฺพปุตฺโต  สกฺกสฺส เท
วานมินฺทสฺส  ปฏิสฺสุตฺวา  เวฬุวปณฺฑุวีณ  1- อาทาย สกฺกสฺส เทวานมินฺทสฺส 
อนุจริย  อุปาคมิ ฯ 

 เชิงอรรถ: 1 ม. ยุ. เพลุวปณฺฑุวีณ  ฯ อิโต ปร  อีทิสเมว ฯ 
                   (ที.ม. (บาลี) 10/247.1/298-299) 
 
 ท้าวสักกะและเหล่าเทพไปปรากฏอยู่ที่หมู่บ้านพราหมณ์ชื่ออัมพสัณฑ์แห่ งนั้น ท าให้
หมู่บ้านนั้นสว่างไสวด้วยเทวานุภาพของเหล่าเทพ จนท าให้ชาวบ้านเกิดความตกใจเพราะคิดว่าเกิด
เรื่องร้าย ณ ที่แห่งนั้น ท้าวสักกะจอมเทพบอกกับปัญจสิขะว่า ขณะนี้ พระองค์ยังคงเข้าฌานอยู่ ควร
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ท าให้พระองค์พอพระทัยก่อน แล้วจึงค่อยเข้าเฝ้า เมื่อปัญจสิขะได้ยินเช่นนั้น จึงถือพิณเข้าไปในถ้ า
และยืนอยู่ในระยะที่พอจะบรรเลงดนตรีให้พระองค์ได้ยิน  ดังข้อความว่า 

ล าดับนั้น ท้าวสักกะจอมเทพรับสั่งเรียกปัญจสิขะ คันธรรพบุตรมาตรัส

ว่า “ปัญจสิขะ ตถาคตทรงเข้าฌาน ทรงพอพระทัยในฌาน ระหว่างที่พระองค์

ประทับหลีกเร้นอยู่ คนเช่นเรายากที่จะเข้าไปเฝ้าได้ ทางที่ดี พ่อควรท าให้

พระองค์ทรงพอพระทัยก่อน หลังจากนั้น พวกเราจึงควรเข้าไปเฝ้าพระผู้มี  

พระภาคอรหันตสัมมาสัมพุทธเจ้าพระองค์นั้น” ปัญจสิขะ คันธรรพบุตรทูลรับ

สนองพระด ารัสแล้วจึงถือพิณสีเหลืองดังผลมะตูมเข้าไปจนถึงถ้ าอินทสาละแล้ว

ได้ยืนอยู่ ณ ที่สมควร คะเนดูว่า “ระยะเท่านี้พระผู้มีพระภาคประทับอยู่ ไม่ไกล

นัก ไม่ใกล้นักจากเราและทรงได้ยินเสียงของเรา”  

                       (ที.ม. (ไทย) 10/347/274) 
 
 …เอว  ภทฺทนฺตวาติ โข ปญฺจสิโข 
 คนฺธพฺพปุตฺโต สกฺกสฺส เทวานมินฺทสฺส ปฏิสฺสุตฺวา เวฬุวปณฺฑุวีณ  
 อาทาย  เยน  อินฺทสาลคุหา เตนุปสงฺกมิ อุปสงฺกมิตฺวา 
 เอตฺตาวตา เม  ภควา  เนว  อวิทูเร  โข  ๑-  วสติ  นาจฺจาสนฺเนน 
 สทฺทญฺจ เม โสสฺสตีติ เอกมนฺต  อฏฺาสิ ฯ 
                          (ที.ม. (บาลี) 10/247.3/300) 
 
 โดยได้บรรเลงพิณสีเหลืองเหมือนผลมะตูมและพร้อมกล่าวคาถาที่เกี่ยวข้องกับพระพุทธ 
พระธรรม  พระสงฆ์ พระอรหันต์และกาม ซึ่งเป็นเพลงกล่อมของปัญจสิขะ ดังข้อความว่า 

เพลงขับกล่อมของปัญจสิขะ คันธรรพบุตร 

ปัญจสิขะ คันธรรพบุตรยืนอยู่ ณ ที่สมควร ได้บรรเลงพิณสีเหลืองดัง

ผลมะตูมและกล่าวคาถาอันเกี่ยวเนื่องด้วยพระพุทธ เกี่ยวเนื่องด้วยพระธรรม

เกี่ยวเนื่องด้วยพระสงฆ์ เกี่ยวเนื่องด้วยพระอรหันต์ และเก่ียวเนื่องด้วยกาม 

                       (ที.ม. (ไทย) 10/348/275) 
 
 เอกมนฺต     ิโต   โข   ปญฺจสิโข   คนฺธพฺพปุตฺโต 
 เวฬุวปณฺฑุวีณ   อาทาย  อสฺสาเวสิ  อิมา  จ  คาถาโย  อภาสิ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 451 

 พุทฺธูปสญฺหิตา  ธมฺมูปสญฺหิตา  สงฺฆูปสญฺหิตา  อรหนฺตูปสญฺหิตา 
 กามูปสญฺหิตา 
                          (ที.ม. (บาลี) 10/247.4/300) 
 
 จนกระทั่งพระผู้มีพระภาคได้ตรัสถามและชื่นชมกับปัญจสิขะคันธรรพบุตรว่า เสียงพิณกับ
เสียงขับร้องมีระดับเสียงเท่ากัน รวมถึงบทคาถาที่กล่าวถึงพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ พระอรหันต์
และกามนี้แต่งข้ึนเมื่อใด ดังข้อความว่า 

เมื่อปัญจสิขะคันธรรพบุตรกราบทูลอย่างนี้ พระผู้มีพระภาคได้ตรัส

กับปัญจสิขะ คันธรรพบุตรดังนี้ว่า “ปัญจสิขะ เสียงสายพิณของท่านเทียบได้

กับเสียงขับร้อง และเสียงขับร้องเทียบได้กับเสียงสายพิณ เสียงสายพิณของท่าน

ไม่เกินเสียงขับร้อง และเสียงขับร้องก็ไม่เกินเสียงสายพิณ คาถาอันเกี่ยวเนื่อง

ด้วยพระพุทธ เกี่ยวเนื่องด้วยพระธรรม เกี่ยวเนื่องด้วยพระสงฆ์ เกี่ยวเนื่องด้วย

พระอรหันต์ และเก่ียวเนื่องด้วยกามเหล่านี้ ท่านประพันธ์ไว้เมื่อไร” 

           (ที.ม. (ไทย) 10/349/277) 
 
 เอว  วุตฺเต ภควา ปญฺจสิข  คนฺธพฺพปุตฺต  เอตทโวจ 
 ส สนฺทติ โข เต ปญฺจสิข ตนฺติสฺสโร คีตสฺสเรน คีตสฺสโร จ 
 ตนฺติสฺสเรน เนว ปน  เต  ปญฺจสิข  ตนฺติสฺสโร  คีตสฺสร  อติวตฺตติ 
 น  คีตสฺสโร จ ตนฺติสฺสร  กทา ส ยูฬฺหา ปน เต ปญฺจสิข อิมา 
 คาถา  พุทฺธูปสญฺหิตา ธมฺมูปสญฺหิตา สงฺฆูปสญฺหิตา อรหนฺตูปสญฺหิตา 
 กามูปสญฺหิตาติ ฯ เอกมิทาห  ภนฺเต สมย  ภควา อุรุเวลาย   วิหรติ 
 นชฺชา เนรญฺชราย ตีเร อชปาลนิโคฺรเธ ปมาภิสมฺพุทฺโธ ฯ เตน 
 โข ปนาห  ภนฺเต สมเยน ภทฺทา นาม สุริยวจฺฉสา ติมฺพรุโน 
 คนฺธพฺพรญฺโ ธีตา ตมาภิกงฺขามิ ฯ 
                          (ที.ม. (บาลี) 10/249/301-302) 
 
 ปัญจสิขะคันธรรพบุตรจึงกราบทูลว่าตนนั้นประพันธ์ไว้ตั้งแต่ที่พระพุทธเจ้าตรัสรู้ใหม่ ๆ 
เมื่อครั้งที่พระองค์ประทับอยู่ใต้ต้นอชปาลนิโครธ อยู่บริเวณริมฝั่งแม่น้ าเนรัญชรา ต าบลอุรุเวลา ตอน
นั้น  พระปัญจสิขะได้เกิดความหลงรักนางภัททาสุริยวัจฉสา  ผู้เป็นธิดาของท้าวติมพรุคันธรรพราช  
ดังข้อความว่า 
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ปัญจสิขะคันธรรพบุตรกราบทูลว่า “ข้าแต่พระองค์ผู้เจริญ ข้าพระองค์

ได้ประพันธ์คาถาเหล่านี้ไว้ เมื่อสมัยที่พระผู้มีพระภาคแรกตรัสรู้ ประทับอยู่   

ใต้ต้นอชปาลนิโครธ ริมฝั่งแม่น้ าเนรัญชรา ต าบลอุรุเวลา สมัยนั้น ข้าพระองค์

หลงรักภัททาสุริยวัจฉสา ธิดาของท้าวติมพรุคันธรรพราช แต่นางรักผู้อ่ืนคือ

หลงรักสิขัณฑีบุตรของมาตลีสังคาหกเทพบุตร เมื่อข้าพระองค์ไม่ได้นางด้วยวิธี

หนึ่งจึงถือเอาพิณสีเหลืองดังผลมะตูมเข้าไปยังนิเวศน์ของท้าวติมพรุคันธรรพ

ราช แล้วบรรเลงพิณขึ้นกล่าวคาถาอันเกี่ยวเนื่องด้วยพระพุทธ เกี่ยวเนื่องด้วย

พระธรรม เกี่ยวเนื่องด้วยพระสงฆ์ เกี่ยวเนื่องด้วยพระอรหันต์ และเกี่ยวเนื่อง

ด้วยกาม 

           (ที.ม. (ไทย) 10/349/27) 
 

สา  โข ปน ภนฺเต ภคินี ปรกามินี โหติ สิขณฺฑิ นามมาตลิสฺส  สงฺคาหกสฺส  

ปุตฺโต  ตมาภิกงฺขติ  ฯ ยโต  โข อห  ภนฺเต ต  ภคินึ  นาลตฺถ   เกนจิ ปริยา

เยน  อถาห   เวฬุวปณฺฑุวีณ   อาทาย เยนติมฺพรุโน  คนฺธพฺพรญฺโ นิเวสน  เต

นุปสงฺกมึ  อุปสงฺกมิตฺวา เวฬุวปณฺฑุวีณ   อสฺสาเวสึ อิมา คาถา  อภาสึ  พุทฺ

ธูปสญฺหิตา ธมฺมูปสญฺหิตา สงฺฆูปสญฺหิตา อรหนฺตูปสญฺหิตา กามูปสญฺหิตา 

                           (ที.ม. (บาลี) 10/249.1/302) 

 

จากเรื่องที่ 3 ในพระไตรปิฎกเล่มที่ 10 นี้ ปรากฏข้อมูล “พิณ” เป็นเครื่องดนตรีที่ปัญจสิขะ

เป็นผู้บรรเลง  โดยได้รับค าสั่งจากพระอินทร์ผู้ เป็นหัวหน้าชั้นสวรรค์  ให้บรรเลงขับกล่อมแด่

พระพุทธเจ้า  เพ่ือหวังให้พระองค์เกิดความพอพระทัยแล้วจึงไปเข้าเฝ้า เมื่อพระพุทธองค์ได้ยินเพลง

ของปัญจสิขะก็เกิดความพอพระทัยเป็นอย่างมาก  โดยบทเพลงดังกล่าวเป็นเพลงที่ปัญจสิขะแต่งขึ้น

เมื่อครั้งที่พระพุทธองค์ตรัสรู้ใหม่ ๆ ซึ่งมีเนื้อความเกี่ยวกับพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ พระอรหันต์

และกาม สามารถสรุปได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณ  

2 ลักษณะการใช้งาน ปัญจสิขะบรรเลงพิณเพ่ือเป็นการขับกล่อมให้กับ
พระพุทธเจ้า ด้วยบทเพลงขับกล่อมที่พระปัญจสิขะแต่งขึ้น
เมื่อตอนที่พระพุทธองค์เพ่ิงตรัสรู้ 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: 

- พิณมีสีเหลืองเหมือนผลมะตูม 

- เพลงขับกล่อมประพันธ์โดยพระปัญจสิขะ 

- การบ่งบอกถึงลักษณะเสียงของพิณจากค ากล่าวชมของ

พุทธองค์ว่า “ปัญจสิขะ เสียงสายพิณของท่านเทียบได้กับ

เสียงขับร้อง และเสียงขับร้องเทียบได้กับเสียงสายพิณ เสียง

สายพิณของท่านไม่เกินเสียงขับร้อง และเสียงขับร้องก็ไม่เกิน

เสียงสายพิณ” 

- การน าไปใช้เป็นอุปกรณ์ท่ีดึงดูดความสนใจ น่าหลงใหล 

ค าบาลี: เวฬุวปณฺฑุวีณ /เพลุวปณฑีณ  ตนฺติ คีตสฺสเรน 

คีตสฺสโร ตนฺติสฺสเรณณ  

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ พระปัญจสิขะ  
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 15  พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 7 สังยุตตนิกาย สคาถวรรค  

 เล่มนี้ปรากฏเพียงส่วนเดียว คือ มารสังยุต ตติยวรรค เรื่อง โคธิกสูตร ว่าด้วยพระโคธิกะ 

สามารถสรุปได้ว่า สมัยหนึ่งมีพระโคธิกะผู้ที่มีความเพียรได้อุทิศใจและกายจนบรรลุเจโตวิมุตติ

ชั่วคราวคือ การบรรลุโลกิยสมาบัติ ณ วิหารกาฬศิลาข้างภูเขาอิสิคิลิอยู่หลายครั้ง  จนกระทั่งในครั้ง

สุดท้ายไม่สามารถบรรลุได้  จึงเกิดความคิดที่จะน าศาสตรามาตัดคอ ละจากตัณหาเพ่ือมุ่งสู่นิพพาน

จากการเพียรพยายามในฌานที่ตนนั้นสั่งสมมา ในขณะนั้น มารผู้มีบาปได้ล่วงรู้ถึงความคิดของพระ

โคธิกะแล้วว่าจะตัดคอ จึงได้ไปเข้าเฝ้าและกราบทูลเรื่องราวให้กับพระผู้มีพระภาคเจ้าทราบ เมื่อ
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พระองค์ทราบเช่นนั้น จึงตรัสกับมารผู้มีบาปด้วยพระคาถาว่า “นักปราชญ์ทั้งหลายท าอย่างนี้แล ย่อม

ไม่ห่วงใยชีวิต พระโคธิกะถอนตัณหาพร้อมทั้งราก ปรินิพพานแล้ว” (ส .ส. (ไทย) 15/159/206)  

 

 จากนั้น พระองค์จึงสั่งเรียกให้ภิกษุจ านวนมากมาพร้อมกัน เพ่ือเสด็จไปยังวิหารกาฬศิลา 

ข้างภูเขาอิสิคิลิและได้ทอดพระเนตรเห็นท่านโคธิกะนอนคอบิดอยู่บนเตียง มีกลุ่มควันลอยไปทิศ

ตะวันออก ทิศตะวันตก ทิศเหนือ ทิศใต้ ทิศเบื้องบน ทิศเบื้องล่าง ทิศเฉียง พระผู้มีพระภาคจึงเรียก

เหล่าภิกษุมาแล้วกล่าวว่า ไม่มีวิญญาณของพระโคธิกะ ครั้งนั้น มารผู้มีบาปถือพิณสีเหลืองเหมือนผล

มะตูมสุกไปเข้าเฝ้าพระผู้มีพระภาคแล้วได้ถามว่าพระโคธิกะไปอยู่ที่ไหน พระผู้มีพระภาคจึงตรัสตอบ

ว่า พระโคธิกะถือเป็นผู้มีความสมบูรณ์ด้วยปัญญา มีความเพียร เพ่งพินิจอยู่ในฌานตลอดเวลา อยู่

เหนือการตาย ไม่เสียดายชีวิต จัดเป็นนักปราชญ์ที่สมบูรณ์ เมื่อตายแล้วจะไม่กลับมาเกิดในภพเดิม จะ

บรรลุไปนิพพาน โคธิกะจึงไปสู่นิพพานแล้ว ดังข้อความว่า 

ครั้งนั้น มารผู้มีบาปถือพิณสีเหลืองเหมือนผลมะตูมสุก เข้าไปเฝ้า

พระผู้มีพระภาคถึงที่ประทับ ได้กราบทูลพระผู้มีพระภาคด้วยคาถาว่า 

                           ข้าพระองค์ค้นหาทั้งทิศเบื้องบน 

                           ทิศเบื้องล่าง ทิศเบื้องขวา 

                         คือทั้งทิศใหญ่และทิศเฉียง ก็ไม่พบ 

                           ท่านพระโคธิกะนั้นไป ณ ที่ไหนเล่า 
 

              พระผู้มีพระภาคตรัสว่า 

                           นักปราชญ์ผู้ใดสมบูรณ์ด้วยปัญญา 

                            มีปกติเพ่งพินิจ ยินดีในฌานทุกเม่ือ 

                           พากเพียรอยู่ตลอดวันและคืน ไม่เสียดายชีวิต 

                           ชนะกองทัพมัจจุแล้ว ไม่กลับมาสู่ภพใหม่ 

                           นักปราชญ์นั้น คือโคธิกกุลบุตร ได้ถอนตัณหาพร้อมทั้งราก  

  ปรินิพพานแล้ว พิณได้พลัดตกจากรักแร้ของมารผู้มีความเศร้าโศก 

               ในล าดับนั้น มารผู้เป็นยักษ์นั้นเสียใจจึงหายตัวไป ณ ที่นั้นเอง 

          (ส .ส. (ไทย) 15/159/207) 
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 [494]  อถ โข  มาโร  ปาปิมา  เวฬุวปณฺฑุวีณ   1- อาทาย เยน 
 ภควา เตนุปสงฺกมิ อุปสงฺกมิตฺวา ภควนฺต  คาถาย อชฺฌภาสิ 
            อุทฺธ  อโธ จ ติริย   ทิสาอนุทิสาสฺวห  
           อเนฺวส  นาธิคจฺฉามิ  โคธิโก โส กุหึ คโตติ ฯ 
 เชิงอรรถ: 1 ม. ยุ. เพลุวปณฺฑุวีณ  ฯ  
 

 [495]   โย ธีโร ธิติสมฺปนฺโน ฌายี ฌานรโต สทา 
           อโหรตฺตมนุยุญฺช  ชีวิต  อนิกามย  
           เชตฺวาน มจฺจุโน เสน  อนาคนฺตฺวา ปุนพฺภว  
           สมูล  ตณฺห  อพฺพุยฺห  โคธิโก ปรินิพฺพุโตติ ฯ 
           ตสฺส โสกปเรตสฺส วีณา กจฺฉกา  อภสฺสถ 
           ตโต โส ทุมฺมโน ยกฺโข  ตตฺเถวนฺตรธายิถาติ 4- ฯ 
 จตุตฺถ  สตฺตวสฺสสุตฺต    

   (ส .ส. (บาลี) 15/494-495/179) 

 

จากเรื่องราวดังกล่าวพบค าว่า “พิณ” ที่อธิบายลักษณะสีของพิณท่ีมีสีเหลืองเหมือนผลมะตูม

สุก เป็นเครื่องดนตรีที่ถือด้วยมาร สามารถสรุปได้ดังนี้ 

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณ  วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน ปรากฏเพียงการถือออกมาโดยมาร 
3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   

ที่ปรากฏ 
พิณมีสีเหลืองเหมือนผลมะตูมสุก 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เครื่องดนตรีเป็นของมาร 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎกเล่มท่ี 18 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 10 สังยุตตนิกาย สฬายตนวรรค 
 พระไตรปิฎกเล่มที่ 18 นี้ ปรากฏข้อมูลพิณในจตุตถปัณณาสก์ อาสีวิสวรรค วีโณปมสูตร ดังมี
เรื่องราวต่อไปนี้ 
 ธรรมารมย์ที่เกิดขึ้นทางใจ ฉันทะ ราคะ โมหะเป็นสิ่งที่ควรห้ามจิตใจโดยการพิจารณาว่า 
ไม่ใช่ทางที่ถูก มีภัยและท าให้เกิดความล าบาก ไม่ใช่ทางที่สัตบุรุษควรด าเนินไป ดังเหตุการณ์ 3 
เหตุการณ์ของเรื่องราวข้าวกล้า คนเฝ้ากล้าและโค 3 เหตุการณ์ดังนี้  
 1. ข้าวกล้าที่สมบูรณ์ คนเฝ้ากล้าที่ประมาท โคกินข้าวกล้าก็ลุยไป 
 2. ข้าวกล้าสมบูรณ์ คนเฝ้าไม่ประมาท โคลงกินข้าวกล้า แต่คนเฝ้าข้าวจับแล้วตีด้วยท่อนไม้ 
จากนั้นจึงปล่อยเข้าฝูง 
 3. โคกินข้าวกล้า คนเฝ้าก็จับแล้วตีด้วยท่อนไม้ 
 
 จากเหตุการณ์ข้อคิดข้อที่ 1 เปรียบว่า คนที่ไม่ฟังไม่ระวังในผัสสายตนะ 6 ก็จะถึงแก่ความ
ประมาทในกามคุณ 5 ส่วนข้อที่ 2 และ 3 นั้น โคที่กินข้าวกล้าแม้จะอยู่ในบ้านหรือในป่า ก็ไม่กล้าลง
มากินข้าวกล้าอีกเพราะจดจ าการถูกตีด้วยท่อนไม้ได้ จึงเปรียบเหมือนภิกษุท่ีข่มจิตใจในผัสสยาตนะ 6 
ประการดีแล้ว  เมื่อนั้นจิตจะสงบนิ่ งและมีความตั้ งมั่น  นอกจากเรื่องราวนี้  ยังมีการอธิบาย
เปรียบเทียบเรื่องราวธรรมารมย์ข้างต้น เหมือนกับพระราชหรืออ ามาตย์ของพระราชาที่ไม่เคยฟังเสียง
พิณ จนกระทั่งวันหนึ่งได้ยินได้ฟังเสียงพิณขึ้น  จึงเกิดความเพลิดเพลินพึงพอใจ จนเกิดค าถามอยากที่
จะรู้ว่าเสียงนั้นเป็นเสียงของอะไร  บรรดาเหล่าราชบุรุษจึงทูลว่าเป็นเสียงของพิณ  พระองค์จึงให้ราช
บุรุษน าพิณมาถวาย  โดยมีการอธิบายถึงพิณนั้นว่า พิณมีส่วนประกอบหลายประการ ผสมผสานกับ
งานช่างหรือฝีมือช่างผู้สร้างที่ดี อีกทั้ง พิณนั้นมีส่วนประกอบ เช่น สาย คัน หนัง ลูกบิด ไม้ดีดพิณ 
เครื่องดนตรีพิณนั้นจะมีเสียงที่ดีได้ถ้าผู้บรรเลงมีฝีมือ 
 เมื่อพระราชาได้เครื่องดนตรีพิณมา จึงน าพิณมาผ่าออกเป็นชิ้นเล็ก ๆ แล้วน าไปเผา จนเป็น
เขม่าล่องลอยไปในอากาศและลอยไปในแม่น้ า ด้วยเหตุผลที่พระองค์ให้เหตุผลว่า พิณนั้นเป็นสิ่งที่ไม่ดี 
เพราะท าให้คนเกิดความประมาท หลงใหลจนเกินขอบเขต ดังข้อความว่า 

เปรียบเหมือนพระราชาหรืออ ามาตย์ของพระราชาไม่เคยสดับเสียงพิณ  

พระราชาหรืออ ามาตย์ของพระราชานั้นสดับเสียงพิณแล้วพึงถามว่า “ผู้เจริญ 

เสียงที่น่าใคร่อย่างนี้ น่าชอบใจอย่างนี้ น่าเพลิดเพลินอย่างนี้ น่าหมกมุ่นอย่างนี้ 

น่าพัวพันอย่างนี้ เป็นเสียงอะไร” 

ราชบุรุษท้ังหลายพึงทูลว่า “เสียงที่น่าใคร่อย่างนี้ น่าชอบใจอย่างนี้ น่า

เพลิดเพลินอย่างนี้ น่าหมกมุ่นอย่างนี้ น่าพัวพันอย่างนี้ เป็นเสียงพิณ พ่ะย่ะค่ะ” 
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พระราชาหรืออ ามาตย์ของพระราชาพึงกล่าวว่า “ผู้เจริญท่านทั้งหลาย

จงไปน าพิณนั้นมาให้เรา” 

ราชบุรุษทั้ งหลายน าพิณนั้นมาถวายพระราชาหรืออ ามาตย์ของ

พระราชานั้นแล้วพึงกราบทูลว่า “นี่คือพิณนั้นซึ่งมีเสียงน่าใคร่อย่างนี้ น่าชอบใจ

อย่างนี้ น่าเพลิดเพลินอย่างนี้ น่าหมกมุ่นอย่างนี้ น่าพัวพันอย่างนี้ พ่ะย่ะค่ะ” 

พระราชาหรืออ ามาตย์ของพระราชาพึงกล่าวว่า “ผู้ เจริญ เราไม่

ต้องการพิณนี้ท่านทั้งหลายจงน าเสียงพิณนั้นมาให้เรา” 

ราชบุรุษทั้งหลายพึงกราบทูลว่า “ขึ้นชื่อว่าพิณนี้มีเครื่องประกอบ

มากมายหลายอย่าง พิณที่นายช่างประกอบดีแล้วด้วยเครื่องประกอบหลาย

อย่างจึงจะเปล่งเสียงได้ คือ อาศัยราง อาศัยหนัง อาศัยคัน อาศัยลูกบิด อาศัย

สาย อาศัยไม้ดีดพิณและอาศัยความพยายามของบุรุษซึ่งเหมาะแก่พิณนั้น 

ขึ้นชื่อว่าพิณนี้มีเครื่องประกอบมากมายหลายอย่าง พิณที่นายช่าง

ประกอบดีแล้วด้วยเครื่องประกอบหลายอย่าง จึงจะเปล่งเสียงได้อย่างนี้ พ่ะย่ะ-

ค่ะ” 

พระราชาหรืออ ามาตย์ของพระราชานั้นพึงผ่าพิณนั้นเป็น 10 เสี่ยง 

หรือ 100 เสี่ยงแล้ว ท าให้เป็นชิ้นเล็กชิ้นน้อย แล้วพึงเผาไฟท าให้เป็นเขม่า 

โปรยไปในลมพายุหรือลอยไปในแม่น้ าที่มีกระแสเชี่ยว พึงกล่าวอย่างนี้ว่า  

“ท่านผู้เจริญ ได้ยินว่าขึ้นชื่อว่าพิณนี้เลวทราม สิ่งใดสิ่งหนึ่งที่ชื่อว่าพิณก็เลว

ทรามเหมือนพิณ ฉะนั้น เพราะพิณนี้ท าให้คนประมาท หลงใหลจนเกิน

ขอบเขต” แม้ฉันใด 

               (ส .สฬา (ไทย) 18/246/260-261) 
 
     เสยฺยถาปิ  ภิกฺขเว  รญฺโวา ราชมหามตฺตสฺส วา วีณาย 
 สทฺโท อสฺสุตปุพฺโพ  อสฺส  ฯ  โส  วีณาย สทฺท  สุเณยฺย โส เอว  วเทยฺย 
 อมฺโภ กสฺส นุ โข  เอโส  สทฺโท  เอว รชนิโย เอว กมฺมนิโย  
 เอว มทนิโย เอว มุจฺฉนิโย เอว พนฺธนิโยติ ฯ ตเมน   เอว  วเทยฺยุ 
 เอสา โข ภนฺเต วีณา นาม ยสฺสา เอโส สทฺโท เอว รชนิโย 
 เอว กมฺมนิโย เอว มทนิโย เอว มุจฺฉนิโย  เอว พนฺธนิโยติ  ฯ  โส  เอว  
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วเทยฺย คจฺฉถ เม โภ ต  วีณ  อาหรถาติ ฯ ตสฺส ต  วีณ  อาหเรยฺยุตเมน   เอว  
วเทยฺยุอย  โข สา ภนฺเต วีณา ยสฺสา เอโส สทฺโทเอว รชนิโย เอว กมฺมนิโย 
เอว มทนิโย เอว มุจฺฉนิโย เอว พนฺธนิโยติ ฯ   
    (ส .สฬา (บาลี) 18/345/244) 

 
 โส เอว  วเทยฺย อล  เม โภ ตาย วีณาย ตเมว เม สทฺท  
 อาหรถาติ ฯ ตเมน  เอว  วเทยฺยุอย  โข ภนฺเต วีณา นาม อเนกสมฺภารา 
 มหาสมฺภารา อเนเกหิ สมฺภาเรหิ สมารทฺธา จรติ ฯ เสยฺยถีท  ฯ 
 โทณิญฺจ ปฏิจฺจ จมฺมญฺจ ปฏิจฺจ ทณฺฑญฺจ ปฏิจฺจ อุปธารเณ 
 จ ปฏิจฺจ ตนฺติโย จ ปฏิจฺจ โกณญฺจ ปฏิจฺจ ปุริสสฺส จ ตชชฺ  
 วายาม  ปฏิจฺจ เอวาย  ภนฺเต วณีา นาม อเนกสมฺภารา 
 มหาสมฺภารา อเนเกหิ สมฺภาเรหิ สมารทฺธา จรตีติ ฯ 
           (ส .สฬา (บาลี) 18/345.1/244-245) 
 
      โส ต  วีณ   ทสธา วา สตธา วา ผาเลยฺย ทสธา วา 
 สตธา วา ต   ผาเลตฺวา  สกลิก   สกลิก   กเรยฺย สกลิก  สกลิก  กริตฺวา 
 อคฺคินา ฑเหยฺย  อคฺคินา  ฑหิตฺวา มสึ กเรยฺย  มสึ กริตฺวา มหาวาเต 
 วา  โอผุเนยฺย  นทิยา วา สีฆโสตาย ปวาเหยฺย ฯ โส เอว  วเทยฺย อสติ 
 กิราย   โภ  วีณา  นาม  ยเถว   ยงฺกิญฺจิ  วีณา  นาม เอตฺถ ปนาย  ชโน 
 อติเวลมฺปตฺโต ปลาฬิโตติ ฯ             
     (ส .สฬา (บาลี) 18/345.2/245) 
 
 อาสีวิสวคฺโค จตุตฺโถ ฯตสฺสุทฺทาน  
          อาสีวิโส รโถ กุมฺโม เทฺวทารุกฺขนฺเธน อวสฺสุโต 
          ทุกฺขธมฺมา กึสุกา วีณา ฉปฺปาณา ยวกลาปิเกน จาติ ฯ 
                 (ส .สฬา (บาลี) 18/358/252-253) 

 

จากข้อมูลข้างต้น “พิณ” ถูกกล่าวถึงในลักษณะที่เป็นเครื่องดนตรีที่มีเสียงไพเราะ ท าให้

เพลิดเพลิน รื่นรมย์ ผู้คนหลงใหล  โดยเสียงพิณอันไพเราะนั้น เกิดจากองค์ประกอบต่าง ๆ ที่สมบูรณ์ 

เช่น ราง หนัง ลูกบิด สาย ไม้ดีดพิณ ฝีมือช่างสร้างเครื่องที่มีฝีมือดีและรวมถึงความสามารถที่ดีที่
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เหมาะสมกับพิณนั้น ๆ  จึงจะท าให้เสียงพิณนั้นออกมาดีได้ จากข้อมูลพิณดังกล่าว พิณจึงมีอิทธิพล

สามารถท าให้เกิดความลุ่มหลงและประมาทได้ เปรียบเหมือนธรรมารมย์ที่เกิดขึ้นทางใจ ฉันทะ ราคะ 

โมหะ เป็นสิ่งที่ควรห้ามทางจิตใจ สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี ้

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    

ค าบาลี: วีณ   วีณา 
2 ลักษณะการใช้งาน การใช้เรื่องพิณมาเปรียบเปรยให้เห็นถึงธรรมะที่เกิดขึ้นทาง

ใจ  เพราะด้วยอานุภาพของเสียงสามารถท าให้เกิดความลุ่ม
หลงได้ ซึ่งเป็นสิ่งที่ไม่ควรให้เกิดกับผู้ปฏิบัติธรรม 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- พิณมีส่วนประกอบ ราง หนัง ลูกบิด คัน สาย ไม้ดีด 

- ช่างประกอบที่สมบูรณ์ 

- ผู้เล่นมีฝีมือที่เหมาะสม 

- เสียงพิณเป็นเสียงที่น่าใคร่ น่าชอบใจ น่าเพลิดเพลิน  

น่าหมกมุ่น น่าพัวพัน 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 22 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 14 อังคุตตรนิกาย ปัญจก-ฉักกนิบาต 
 พระไตรปิฎกเล่มที่ 22 ประกอบด้วย 3 เรื่องที่ปรากฏเรื่องราวพิณ คือ อนุตตริยสูตร โสณ
สูตรและหัตถิสารีปุตตสูตร ดังใจความในแต่ละสูตรสามารถสรุปได้ดังต่อไปนี้ 
 

 เรื่องท่ี 1 อนุตตริยสูตร  คือ ภาวะอันยอดเยี่ยม 6 ประการประกอบด้วย 
  1. ทัสสนานุตตริยะ (การเห็นอันยอดเยี่ยม) 
  2. สวนานุตตริยะ (การฟังอันยอดเยี่ยม) 
  3. ลาภานุตตริยะ (การได้อันยอดเยี่ยม) 
  4. สิกขานุตตริยะ (การศึกษาอันยอดเยี่ยม) 
  5. ปาริจริยานุตตริยะ (การบ ารุงอันยอดเยี่ยม) 
  6. อนุสสตานุตตริยะ (การระลึกอันยอดเยี่ยม) 
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 จากภาวะอันยอดเยี่ยม 6 ประการนี้ เรื่องที่ปรากฏข้อมูลพิณคือ “สวนานุตตริยะ” (การฟัง
อันยอดเยี่ยม) ถือเป็นการฟังเพ่ือบรรลุนั้น เกิดจากการฟังธรรมของพระตถาคตหรือสาวกของพระ
ตถาคต ส่วนการฟังอ่ืน ๆ เช่น การฟังเสียงดนตรี พิณ กลอง เสียงสูง เสียงต่ าเหล่านี้ จัดเป็นการฟัง
ของเหล่าปุถุชนทั่วไป ดังข้อความในพระไตรปิฎกตอนหนึ่งว่า 

สวนานุตตริยะ เป็นอย่างไร 

คือ บุคคลบางคนในโลกนี้ไปเพ่ือฟังเสียงกลองบ้าง ไปเพ่ือฟังเสียงพิณ

บ้าง ไปเพ่ือฟังเสียงเพลงขับบ้าง ไปเพ่ือฟังเสียงสูงเสียงต่ าบ้าง หรือไปเพ่ือฟัง

ธรรมของสมณะหรือพราหมณ์ผู้เห็นผิดปฏิบัติผิดบ้าง ภิกษุทั้งหลาย การฟังนี้มี

อยู่ เราไม่กล่าวว่า ไม่มี แต่ว่าการฟังนี้ ยังเป็นการฟังที่เลว เป็นของชาวบ้าน 

เป็นของปุถุชนไม่ใช่อริยะ ไม่ประกอบด้วยประโยชน์ ไม่เป็นไปเพ่ือความเบื่อ

หน่าย ไม่เป็นไปเพ่ือคลายก าหนัด ไม่เป็นไปเพ่ือดับ ไม่เป็นไปเพ่ือสงบระงับ ไม่

เป็นไปเพ่ือรู้ยิ่ง ไม่เป็นไปเพ่ือตรัสรู้ ไม่เป็นไปเพ่ือนิพพานส่วนบุคคลใดมีศรัทธา

ตั้งมั่น มีความรักตั้งมั่น บรรลุที่สุด มีความเลื่อมใสอย่างยิ่ง ไปเพ่ือฟังธรรมของ

ตถาคตหรือสาวกของตถาคต ภิกษุทั้งหลาย การฟังนี้ของบุคคลนั้น เป็นการฟัง

ที่ยอดเยี่ยมกว่าการฟังทั้งหลาย เป็นไปเพ่ือความบริสุทธิ์ของสัตว์ทั้งหลาย เพ่ือ

ก้าวล่วงโสกะและปริเทวะ เพื่อดับทุกข์และโทมนัส เพื่อบรรลุญายธรรม เพื่อท า

ให้แจ้งนิพพาน 

การที่บุคคลผู้มีศรัทธาตั้งมั่น มีความรักตั้งมั่น บรรลุที่สุด มีความ

เลื่อมใสอย่างยิ่ง ไปเพื่อฟังธรรมของตถาคตหรือสาวกของพระตถาคตนี้ เรียกว่า 

สวนานุตตริยะ   

         (องฺ.ปญฺจก. (ไทย) 22/30/472-473) 
  
 สวนานุตฺตริยญฺจ กถ  โหติ อิธ ภิกฺขเว เอกจฺโจ 
 เภริสทฺทมฺปิ สวนาย คจฺฉติ วีณาสทฺทมฺปิ สวนาย คจฺฉติ 
 คีตสทฺทมฺปิ   
            (องฺ.ปญฺจก. (บาลี) 22/301.1/364) 
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จากข้อมูลข้างต้นนั้น “พิณ” ถูกน าเสนอเป็นหนึ่งในเครื่องดนตรีที่ทรงอานุภาพแห่งการฟัง 

ทั่ว ๆ ไปในระดับปุถุชน อันจะสามารถท าให้เกิดความรู้สึก เกิดอารมณ์และเกิดความหลงใหลได้ โดย

พระพุทธองค์อธิบายว่าการฟังที่ประเสริฐนั้น คือการฟังธรรมะจากพระตถาคตหรือสาวกของพระ

ตถาคตเท่านั้น จึงจะหลุดพ้น สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    

ค าบาลี: วีณา 
2 ลักษณะการใช้งาน เสียงพิณเป็นเสียงส าหรับปุถุชน  

การฟังธรรมเป็นการฟังที่ยอดเยี่ยม  
3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   

ที่ปรากฏ 
ค าไทย: เสียงกลอง เสียงพิณ เสียงเพลงขับ เสียงสูง เสียงต่ า 

ค าบาลี: เภริ วีณา คีต 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

 เรื่องท่ี 2 ทุติยปัณณาสก์ ว่าด้วยโสณสูตร 

  สมัยหนึ่งพระผู้มีพระภาคเจ้าประทับอยู่ ณ ภูเขาคิชกูฏ เขตกรุงราชคฤห์ 

ขณะที่พระโสณะอยู่ที่ป่าสีตวัน ในกรุงราชคฤห์เช่นกัน พระโสณะใช้ความเพียรอย่างมากในการปฏิบัติ

เพ่ือความหลุดพ้น แต่ยังไม่ประสบความส าเร็จ จึงเกิดความคิดในใจดังข้อความว่า 

ในบรรดาพระสาวกของพระผู้มีพระภาคที่ปรารภความเพียร เราก็เป็น

รูปหนึ่งแต่ไฉนจิตของเราจึงยังไม่หลุดพ้นจากอาสวะโดยไม่ยึดมั่นถือมั่นเล่า 

ทรัพย์สมบัติในตระกูลของเรามีอยู่ เราอาจใช้สอยทรัพย์สมบัติและบ าเพ็ญบุญ

ได้ ทางที่ดีเราควรบอกคืนสิกขากลับมาเป็นคฤหัสถ์ใช้สอยทรัพย์สมบัติและ

บ าเพ็ญบุญ”  

    (องฺ.ปญฺจก. (ไทย) 22/55/533)  
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เมื่อพระผู้มีพระภาคทราบจึงหายตัวไปปรากฏ ณ ป่าสีตะวันแล้วกล่าวกับพระโสณะถึงความ

เพียรเหมือนสายพิณ หากตึงเกินไปเพ่ือความฟุ้งซ่าน หย่อนเกินไปย่อมเป็นไปเพ่ือความเกียจคร้าน  

ซึ่งมีลักษณะข้อความที่มีเนื้อหาเดียวกันกับพระวินัยปิฎกเล่มที่ 5 มหาวรรค ภาค 2 โสณโกฬิวิสวัตถุ 

ว่าด้วยบุตรเศรษฐีชื่อโสณโกฬิวิสะ เรื่องเปรียบเทียบความเพียรกับสายพิณ ซึ่งในพระไตรปิฎกเล่มที่ 

22 นี้ ได้อธิบายเพิ่มเติมนัยของความตึง ความหย่อนของสาย ดังข้อความว่า 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจเรื่องนั้นอย่างไร เมื่อครั้ง

ที่เธออยู่ครองเรือนนั้นเธอเป็นผู้เชี่ยวชาญในการดีดพิณมิใช่หรือ” 

              ท่านพระโสณะทูลรับว่า “อย่างนั้น พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจเรื่องนั้นอย่างไร เวลา

สายพิณของเธอตึงเกินไป พิณของเธอมีเสียงใช้การได้หรือ” 

               ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “ใช้การไม่ได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจเรื่องนั้นอย่างไร เวลา

สายพิณของเธอหย่อนเกินไป พิณของเธอมีเสียงใช้การได้หรือ” 

ท่านพระโสณะกราบทูลว่า “ใช้การไม่ได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสถามว่า “โสณะ เธอเข้าใจเรื่องนั้นอย่างไร เวลา

สายพิณของเธอไม่ตึง ไม่หย่อนเกินไป ขึงอยู่ในระดับที่พอเหมาะ พิณของเธอมี

เสียงใช้การได้หรือ” 

              ท่านพระโสณะทูลรับว่า “ใช้การได้ พระพุทธเจ้าข้า” 

พระผู้มีพระภาคตรัสว่า “โสณะ เช่นเดียวกัน ความเพียรที่ปรารภ

เกินไปย่อมเป็นไปเพ่ือความฟุ้งซ่าน ความเพียรที่ย่อหย่อนเกินไป ย่อม

เป็นไปเพ่ือความเกียจคร้าน ฉะนั้น เธอจงตั้งความเพียรให้พอดี จงปรับ

อินทรีย์ให้เสมอกันและจงถือเอานิมิตในความเสมอกันนั้น” 

              ท่านพระโสณะทูลรับสนองพระด ารัสแล้ว 

ล าดับนั้น พระผู้มีพระภาคทรงสอนท่านพระโสณะด้วยพระโอวาทข้อนี้

แล้วทรงหายไปจากป่าสีตวันต่อหน้าท่านพระโสณะ มาปรากฏพระองค์ที่

ภูเขาคิชฌกูฏเหมือนบุรุษผู้มีก าลังเหยียดแขนออกหรือคู้แขนเข้า  

            (องฺ.ปญฺจก. (ไทย) 22/55/534-535) 
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 ทุติยปณฺณาสโก 
       ต  กึ มญฺสิ โสณ กุสโล ตฺว  ปุพฺเพ อาคาริกภูโต  
 วีณาย ตนฺติสฺสเรติ ฯ เอว  ภนฺเต ฯ ต  กึ มญฺสิ โสณ ยทา จ  เต 
 วีณาย ตนฺติโย อจฺจายตา โหนฺติ อปินุ เต วีณา ตสฺมึ สมเย สรวตี 
 วา โหติ กมฺมญฺา วาติ ฯ โน เหต  ภนฺเต ฯ 
                 (องฺ.ปญฺจก. (บาลี) 22/326.2/420) 
 
  ต   กึ มญฺสิ โสณ ยทา เต วีณาย ตนฺติโย อติสิถิลา 
 โหนฺติ  อปินุ เต วีณา  ตสฺมึ  สมเย สรวตี วา โหต ิกมฺมญฺา วาติ ฯ 
 โน  เหต  ภนฺเต ฯ  ยทา ปน  เต โสณ วีณาย ตนฺติโย น อจฺจายตา 
 โหนฺติ น อติสิถิลา สเม   คุเณ   ปติฏฺิตา อปินุ  เต วีณา 
 ตสฺมึ สมเย สรวตี วา โหติ กมฺมญฺา วาติ ฯ เอว  ภนฺเต ฯ 
            (องฺ.ปญฺจก. (บาลี) 22/326.3/420) 
 

จากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่า “พิณ” หรือ “วีณา” ได้ถูกน ามาใช้อุปมาเพ่ือให้เห็นสัจธรรม

แห่งทางสายกลาง อีกนัยหนึ่ง ข้อความนี้ปรากฏการอธิบายพิณชนิดนี้ มิได้กล่าวถึงสายพิณ 3 สาย    

แต่เป็นการบอกคุณลักษณะของสายพิณที่มีความต่างกัน 3 ลักษณะคือ ความตึง ความหย่อน ความ

พอดีเป็นอย่างไร  โดยข้อสรุปนี้มีลักษณะเดียวกับพระไตรปิฎก เล่มที่ 5 เรื่องทรงเปรียบเทียบความ

เพียรกับสายพิณ ดังที่กล่าวไปแล้วในข้อสรุปของพระไตรปิฎกเล่มที่ 5  

 

 เรื่องท่ี 3 หัตถิสารีปุตตสูตร ว่าด้วยท่านพระจิตตหัตถิสารีบุตร 
  พระสูตรนี้มีเนื้อความว่า ในขณะที่ภิกษุเถระจ านวนมากกลับจากบิณฑบาตและฉัน
อาหารแล้ว จากนั้นจะนั่งประชุมสนทนาอภิธัมมกถาในที่นั้น พระจิตตหัตถิสารีบุตรพูดสอดแทรก
ขึ้นมา พระมหาโกฐิกะ จึงได้กล่าวตักเตือนว่า ขณะที่พระเถระสนทนาอยู่ห้ามพูดแทรก จนกว่าพระ
เถระจะสนทนาจบ ขณะเดียวกันพระสหายของพระจิตตหัตถิสารีบุตร ได้กล่าวกลับไปกับท่านมหา
โกฎฐิกะว่า ไม่ให้ท่านมหาโกฎฐิกะรุกรานพระจิตตหัตถสารีบุตร เพราะพระจิตตหัตถิสารีบุตร ท่านก็
เป็นบัณฑิตท่ีสามารถสนทนากับพระภิกษุเถระได้ ดังข้อความว่า 

เปรียบเหมือนพระราชาหรือมหาอ ามาตย์ของพระราชา ยกกองทัพ 4 

เหล่า เดินทางไกลไปพักแรมอยู่ที่แนวป่าแห่งหนึ่ง ในแนวป่านั้น เสียงจักจั่นเรไร
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พึงเงียบไปเพราะเสียงช้าง เสียงม้า เสียงรถ เสียงพลเดินเท้า เสียงกึกก้องแห่ง

กลอง บัณเฑาะว์ สังข์ และพิณ 

                  (องฺ.ปญฺจก. (ไทย) 22/60/558) 
 
 …อาวุโส ราชา วา ราชมหามตฺโต วา 
 จตุรงฺคินิยา เสนาย อทฺธานมคฺคปฏิปนฺโน อญฺตรสฺมึ  วนสณฺเฑ 
 เอกรตฺตึ วาส  อุปคจฺเฉยฺย ตตฺร หตฺถิสทฺเทน อสฺสสทฺเทน รถสทฺเทน 
 ปตฺติสทฺเทน เภริปณวสงฺขวีณานินฺนาทสทฺเทน จีริฬิกาสทฺโท  
 อนฺตรธาเปยฺย    
            (องฺ.ปญฺจก. (บาลี) 22/331.8/444) 
 
 พิณที่ปรากฏในเรื่องนี้ เป็นการเปรียบเปรยถึงความดังของเสียง  ซึ่งเสียงหนึ่งในประเภท

นั้นคือ เสียงของพิณและเครื่องดนตรีต่าง ๆ เช่น กลอง บัณเฑาะว์ สังข์ ที่ดังกว่าเสียงจักจั่นเรไรขณะ

เสด็จไปถึงและพักในแนวป่า สามารถสรุปเป็นประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน เสียงที่เกิดขึ้นมีความดังจนกลบเสียงจักจั่นเรไรในป่า 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: กลอง บัณเฑาะว์ สังข์ และพิณ 
ค าบาลี:  เภริ ปณว สงฺข วีณา 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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พระไตรปิฎกเล่มท่ี 25 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 17  
ขุททกนิกาย ขุททกปาฐะ-ธรรมบท-อุทาน-อิติวุตตกะ-สุตตนิบาต 
 เรื่อง ปธานสูตร  
  ว่าด้วยความเพียรอย่างเด็ดเดี่ยว เรื่องโดยย่อสรุปได้ว่า พระผู้มีพระภาคเจ้าได้
บ าเพ็ญเพียรอย่างตั้งมั่น ขะมักเขม้น เพ่งพินิจ เพ่ือถึงทางบรรลุธรรม ในขณะนั้นได้มีมารผู้มีบาปได้
เข้ามาหาและถามพระองค์ว่า จะบ าเพ็ญเพียรเช่นนี้ไปท าไมทั้ง ๆ ที่ร่างกายเริ่มอ่อนเพลีย ซูบผอม
เหมือนคนใกล้ตายหรือจะบ าเพ็ญเพียรไปเพ่ือสะสมบุญให้มากขึ้น  พระผู้มีพระภาคเจ้าจึงตอบไปว่า 
พระองค์นั้นไม่ได้ต้องการสะสมเพียงบุญ หากเป็นเช่นนั้นให้มารผู้มีบาปไปกล่าวกับคนอื่น ซึ่งพระองค์
นั้นเป็นผู้มีทั้งศรัทธา ตบะ วิริยะและปัญญา ผู้มีจิตมุ่งมั่นต่างหากจึงจะมีลักษณะอย่างนี้  โดยแท้จริง
แล้วมารผู้มีบาปนั้นต้องการเพียงมาก่อความร าคาญให้กับพระองค์ เพ่ือหวังให้พระผู้มีพระภาคเจ้าเกิด
ความเบื่อและละการปฏิบัตินั้นเสีย แต่มารผู้นั้นท าไม่ส าเร็จจึงเกิดความโศกเศร้าแล้วอัตรธานหายไป 
ดังข้อความว่า 
 ข้าพเจ้าก็เช่นเดียวกัน ตั้งใจว่า 

                  จะมารบกวนก่อความร าคาญพระทัย 

                    ให้พระสมณโคดมเบื่อเสด็จลุกหนีไป 

                    แต่ข้าพเจ้ากลับไม่ได้รับความยินยอมจากพระสัมมาสัมพุทธเจ้า 

                    เกิดความท้อแท้จึงหลีกไป 

              เมื่อมารนั้นก าลังเศร้าโศกมาก 

                    พิณท่ีหนีบอยู่นั้นจึงตกลงจากรักแร้ 

                    ล าดับนั้น มารนั้นผู้เสียใจ 

                    ได้อันตรธานหายไปในที่นั้นเอง  

     (ขุ.ขุ. (ไทย) 25/451-452/601) 

 

    อลทฺธา ตตฺถ อสฺสาท         วายเสตฺโต อปกฺกมิ 
                     กาโกว เสล  อาสชฺช          นิพฺพิชฺชาเปม โคตม  ฯ 
  ตสฺส โสกปเรตสฺส            วณิา กจฺฉา อภสฺสถ 
                     ตโต โส ทุมมฺโน ยกฺโข      ตตฺเถวนฺตรธายถาติ ฯ 
                 (ขุ.ขุ. (บาลี) 25/355.873-355.874/410) 
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 จากข้อความนั้น พิณปรากฏเป็นเครื่องดนตรีที่ถือโดยมารผู้มีบาปที่เข้ามาก่อความร าคาญ
ให้กับพระพุทธองค์ ขณะปฏิบัติธรรมเพื่อมิให้บรรลุธรรมได้ ดังตารางสรุปต่อไปนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    

ค าบาลี: วิณา 
2 ลักษณะการใช้งาน เครื่องดนตรีที่ถือและใช้บรรเลงโดยมารผู้มีบาป 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ มารผู้มีบาป 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 26 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 18 ขุททกนิกาย วิมาน-เปตวัตถุ เถรเถรีคาถา 
 ค าว่า “พิณ” ที่ปรากฏในเล่มที่ 26 นี้มีหลายแห่ง ซึ่งอยู่ในหลายพระสูตร โดยมีลักษณะ
เป็นการอธิบายถึงการท าคุณงามความดี ท าบุญท าทาน เป็นการเปรียบเปรย เช่น หากมนุษย์ได้ท า
เช่นนี้แล้วจะส่งผลให้ผู้กระท าบุญไปเกิดในวิมานต่าง ๆ ดังมีรายละเอียดแต่ละเรื่องราวต่อไปนี้ 
  
 เรื่องท่ี 1 คุตติลวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่คุตติลาจารย์เคยไปเยี่ยม ล าดับที่ 1 วัตถุตตมทายิกาวิมาน ว่า
ด้วยวิมานที่เกิดแก่หญิงผู้ถวายผ้าเนื้อดีเยี่ยม โดยเป็นการสนทนากันระหว่างคุตติละกับท้าวสักก
เทวราช ในการปรึกษาเพ่ือขอให้ตนนั้นชนะศิษย์ตนและรวมถึงการให้คุตติลาจารย์ดีดพิณถวาย ดัง
ข้อความว่า 

(พระโพธิสัตว์นามว่าคุตติละได้กราบทูลกับท้าวสักกเทวราชว่า) 

  ข้าแต่ท้าวโกสีย์ ข้าพระองค์ได้สอนวิชาดีดพิณ 7 สาย 

                        ซึ่งมีเสียงไพเราะมาก น่ารื่นรมย์ใจ 

                     ให้แก่มุสิละผู้เป็นศิษย์ 

                     เขาตั้งใจจะดีดพิณประชันกับข้าพระองค์กลางเวที 

                     ขอพระองค์จงทรงเป็นที่พึ่งของข้าพระองค์ด้วยเถิด 

 (ท้าวสักกเทวราชตรัสปลอบด้วยคาถาว่า) 
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              ท่านอาจารย์ ข้าพเจ้าจะเป็นที่พ่ึงของท่านอาจารย์ 

                     เพราะข้าพเจ้าเป็นผู้บูชาอาจารย์ 

                     ศิษย์จักชนะอาจารย์ไม่ได้ 

                     อาจารย์จักชนะศิษย์แน่นอน 

(ครั้นกาลต่อมา ท้าวสักกเทวราชรับสั่งให้มาตลีเทพสารถีน าเวชยันต์

ราชรถลงมารับคุตติลาจารย์ไปยังเทวโลกเพ่ือให้ดีดพิณถวาย คุตติลาจารย์จึง

กราบทูลท้าวเธอ ในท่ามกลางเทพบริษัท เพ่ือขอไต่ถามถึงบุพกรรมของ

เทพธิดาทั้งหลาย ณ ที่นั้น เป็นรางวัลแห่งการดีดพิณเสียก่อน เมื่อได้รับอนุญาต

แล้วจึงไต่ถามถึงบุพกรรมของเทพธิดาเหล่านั้น ค าถามของคุตติลาจารย์เป็น

เช่นเดียวกับของพระมหาโมคคัลลานเถระ) ค าตอบของเหล่าเทพธิดา เป็น

เช่นเดียวกันทั้งสองครั้ง 

                (ขุ.เปต. (ไทย) 26/327-328/53) 
 
 สตฺตตนฺตึ สุมธุร   รามเณยฺย  อวาจยึ 
      โสม  รงฺคมฺหิ อเวฺหติ สรณ  เม โหหิ โกสิยาติ ฯ 
                   (ขุ.เปต. (บาลี) 26/33.311/47-48) 
 
 สามารถสรุปได้ว่า “พิณ” ที่พบเรียกว่า “สตฺตตนฺตึ” เป็นเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งที่มีสาย
จ านวน 7 สาย โดยค านี้แปลตามหลักภาษาแล้วสามารถแยกออกเป็น 2 ค าคือ “สตฺต” หมายถึงเจ็ด 
และ “ตนฺตึ” หมายถึงสาย หรือในทางดนตรีเรามักใช้ค าว่า “สัตตะตันตริ (sattatantri)” จึงหมายถึง
เครื่องดนตรีเครื่องสายที่มีเจ็ดสาย รวมถึงการบอกลักษณะเสียงว่าเป็นเครื่องที่มีเสียงไพเราะ รื่นรมย์  
อีกทั้งยังมีการประลองฝีมือด้านการดีดพิณเกิดขึ้น อันแสดงให้เห็นพัฒนาการของบทเพลง และการ
เล่นที่นอกเหนือจากความบันเทิง ดังที่ศิษย์ของคุตติละได้ท้าแข่งประชันกับตน สามารถสรุปประเด็น
ต่าง ๆ ได้ดังนี ้
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 7 สาย 
ค าบาลี: สตฺตตนฺตึ (สตฺตตนฺตริ) 

2 ลักษณะการใช้งาน - ระบุว่ามีการสอนวิชาดีดพิณ 7 สาย 
- ท้าวสักกเทวราชสั่งให้คุตติลาจารย์บรรเลงพิณถวายแด่ 
พระพุทธองค์ 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: พิณ 7 สาย /การดีดพิณประชัน/ไพเราะ น่ารื่นรมย์ 
ค าบาลี: สตฺต ตนฺตึ (พิณ 7 สาย) 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ คุตติลาจารย์และมุสิละ  
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

 เรื่องท่ี 2 เปสวตีวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่หญิงชื่อเปสวตีที่สร้างบุญกุศลในชาติปางก่อน  ซึ่ง
ยังคงเป็นการไต่ถามถึงบุพกรรมของเทพธิดา  จากนั้นจึงกล่าวค าสรรเสริญพ้ืนฐานด้วย 7 คาถาถึง
วิมานที่เธอเหล่านั้นอาศัยอยู่  วิมานเหล่านั้นมีความสวยงาม ท าด้วยผลึกแก้ว มีข่ายเงินและทองค า 
บนพ้ืนวิจิตรตระการตาด้วยหลากสีสันสวยงาม มีซุ้มประตูที่ท าด้วยทรายทอง ในวิมานนั้นมีแสงสว่าง 
และสว่างไสวไปทั่วทุกทิศประหนึ่งเหมือนเปลวเพลิงบนยอดเขาในเวลากลางคืน บนวิมานมีกลิ่นหอม
แห่งไม้ชั้นเลิศนานาพันธุ์ รวมถึงวิมานของเธอเหล่านั้นมีเสียงดังกังวานไปด้วยเสียงดนตรี คือ พิณ
เครื่องใหญ่ กลอง ฉิ่งและกังสดาลจ านวนมากมายประหนึ่งเป็นเมืองของพระอินทร์ ดังข้อความว่า 
              วิมานนี้ประหนึ่งบาดนัยน์ตาอยู่ คล้ายกับสายฟ้าแลบ 

                     ลอยอยู่ในอากาศ น่ารื่นรมย์ใจ 

                     วิมานเธอนี้ก้องกังวานไปด้วยเสียงดนตรี 

                    คือพิณเครื่องใหญ่ กลอง ฉิ่งและกังสดาล 

                    มั่งค่ังรุ่งเรือง ดุจเมืองพระอินทร์ 

                      (ขุ.เปต. (ไทย) 26/648/72) 
  มุสตีว นยน  สเตริตาว 
                  อากาเส ปิตมิท  มนุญฺ  
                 วีณามุรชสมฺมตาฬฆุฏฺ  
                  อิทฺธ  อินฺทปุร  ยถา ตว ยิท  
                (ขุ.เปต. (บาลี) 26/35.434/62) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 469 

 “พิณ” และเครื่องดนตรีอื่น ๆ ถือเป็นเครื่องประกอบที่ปรากฏในวิมาน เหมือนสิ่งประเสริฐ
หนึ่งสิ่งทีแ่สดงถึงความมั่งค่ัง รุ่งเรือง ความสุขสบายของวิมาน โดยค าว่า “พิณเครื่องใหญ่” นั้นตรงกับ
ภาษาบาลีว่า “วีณามุรช” ซึ่งตรงกับค าว่า “Murchahana” หรือ “Moorcchana”  ตามหลักของ
ดนตรีอินเดีย จากค าอธิบายของ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี อธิบายไว้ว่า มุรชนา นั้น หมายถึงชุดเสีย งหรือ
บันไดเสียง โดยค านี้เมื่อถูกน ามาใช้ในทางดนตรีมีความหมายถึงชุดเสียงที่เพ่ิมเติมขึ้นจากบันไดเสียง
หลักลดหลั่นกันไปครบ 7 เสียง (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2544: 30) ดังนั้น พิณในค ากล่าวนี้จึงสันนิษฐาน
ได้ว่า หากเป็นในด้านลักษณะเครื่อง ค านี้อาจหมายถึงการเพ่ิมจ านวนของพิณที่มีมากกว่าหนึ่ง ด้วย
เพราะบริบทของข้อความในพระสูตรนี้เป็นการกล่าวถึงสิ่งที่ปรากฏในทิพยวิมาน และหากเป็นในด้าน
ลักษณะเสียงอาจหมายถึงพิณที่มีการใช้เสียงหรือกลุ่มบันไดเสียงเพ่ิมเติมจากบันไดเสียงหลักของ
ดนตรีในยุคหลังพระเวท สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 
ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน ปรากฏเสียงที่บรรเลงกึกก้องอยู่ในวิมาน “เปสวตีวิมาน” 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: พิณเครื่องใหญ่ กลอง ฉิ่ง กังสดาล 
ค าบาลี: วีณามูรช สมฺมตาฬ ฆุฏฺ  

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องที่ 3 จนถึงเรื่องที่ 11 คือ กักกฏกรสทายกวิมาน ทวารปาลวิมาน ปฐมกรณียวิมาน
ทุติยกรณียวิมาน ปฐมสูจิวิมาน ทุตยสูจิวิมาน มณิถูณวิมาน อัมพวิมานและสุนิกขิตตวิมาน เป็นการ
อธิบายลักษณะการท าบุญด้วยสิ่งต่าง ๆ ที่ส่งผลให้ผู้สร้างบุญนั้นได้ไปเกิดยังวิมาน  ดังนั้น พิณที่
ปรากฏในวิมานต่าง ๆ นี้ จึงมีลักษณะเดียวกันดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
 เรื่องท่ี 3 กักกฏกรสทายกวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเฝ้านาผู้ถวายแกงปู โดยมีพระมหาโมคคัลลานะ
เถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่าท าบุญด้วยอะไรจึงมีผิวพรรณงดงาม เพราะบุญแบบใดจึงท าให้มี
อานุภาพและรัศมีกายสว่างไสวไปทุกทิศ เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตน
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นั้นได้ถวายแกงปู  โดยในวิมานของเทพบุตรนั้นมีบรรดาเหล่าเทพบรรเลงพิณทิพย์ กามคุณทั้ง 5 ชั้น
เลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
 
 เรื่องท่ี 4 ทวารปาลวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเฝ้าประตูผู้ชักชวนคนท าบุญโดยมี พระมหาโมคคัล
ลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท าบุญด้วยอะไรจึงมีผิวพรรณงดงาม มีรัศมีกายสว่างไสวไปทั่วทุก
ทิศ และท าบุญด้วยอะไรจึงมีอายุยืน เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นได้
ท าบุญด้วยการกล่าวเชื้อเชิญและท าใจให้เลื่อมใสในพุทธศาสนา โดยในวิมานของเทพบุตรนั้นมีบรรดา
เหล่าเทพบรรเลงพิณทิพย์ กามคุณทั้ง 5 ชั้นเลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
 
 เรื่องท่ี 5 ปฐมกรณียวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสกผู้รู้กิจที่ควรท าเรื่องที่ 1 โดยมีพระมหาโมคคัล
ลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่ากิจที่ควรท านั้นคืออะไร  เทพบุตรจึงตอบปัญหาว่า การได้บ าเพ็ญ
บุญต่าง ๆ ในพระสัมมาสัมพุทธเจ้าทั้งหลายเป็นการถวายทานและสามารถส่งผลมากให้กับผู้กระท าได้
ถือเป็นเรื่องแรก โดยหนึ่งในความสมบูรณ์ในวิมานของเทพบุตรนั้น  มีบรรดาเหล่าเทพบรร เลงพิณ
ทิพย์ กามคุณทั้ง 5 ชั้นเลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
 
 เรื่องท่ี 6 ทุติยกรณียวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสกผู้รู้กิจที่ควรท าเรื่องที่ 2 โดยมีพระมหาโมคคัล
ลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่ากิจที่ควรท านั้นคืออะไร เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมว่านอกจาก
การบ าเพ็ญบุญต่าง ๆ กับพระสัมมาสัมพุทธเจ้าแล้ว การบ าเพ็ญบุญกับพระภิกษุท้ังหลายที่ปฏิบัติชอบ 
ถือเป็นบุญมากเช่นกัน ท าให้มาเกิดในวิมานนี้ นอกจากสิ่งสวยงามตระการตาอ่ืน ๆ แล้วในวิมานของ
เทพบุตรนั้นยังมีบรรดาเหล่าเทพบรรเลงพิณทิพย์ กามคุณทั้ง 5 ชั้นเลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
 
 เรื่องท่ี 7 ปฐมสูจิวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวายเข็ม เรื่องที่ 1 โดยมีพระมหาโมคคัลลานะ
เถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีกายงดงาม รัศมีกายสว่างไสว เทพบุตรจึงตอบ
ปัญหาการถวายทานนั้นว่า ทานที่จะถวายควรเป็นของดี “เข็ม” ที่ข้าพเจ้าถวายไปแล้วนั่นแหละเป็น
ของดี จึงท าให้มาเกิดในวิมานนี้ นอกจากนี้ ในวิมานของเทพบุตรนั้นมีบรรดาเหล่าเทพบรรเลงพิณ
ทิพย์ กามคุณทั้ง 5 ชั้นเลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
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 เรื่องท่ี 8 ทุตยสูจิวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวายเข็ม เรื่องที่ 2 โดยมีพระมหาโมคคัลลานะ
เถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่าท าบุญด้วยอะไรจึงมีผิวพรรณงดงาม ท าบุญด้วยอะไรจึงเกิดเป็นมนุษย์ 
เพราะบุญแบบใดจึงท าให้มีอานุภาพและรัศมีกายสว่างไสวไปทุกทิศ เทพบุตรจึงตอบปัญหาที่ได้สมบัติ
นี้มาเพราะว่าตนนั้นได้ถวายตนและเกิดความเลื่อมใส ถวายเข็มแด่ภิกษุที่ปราศจากกิเลส จิตใจผ่องใส 
ไม่มัวหมอง จึงท าให้มาเกิดในวิมานนี้ โดยในวิมานของเทพบุตรนั้นมีบรรดาเหล่าเทพบรรเลงพิณทิพย์ 
กามคุณทั้ง 5 ชั้นเลิศและเหล่าเทพนารีฟ้อนร า  
 
 เรื่องท่ี 9 มณิถูณวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานแก้วมณีที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ปลูกต้นไม้ให้ร่มรื่น โดยมีพระมหาโมค
คัลลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีเครื่องประดับตกแต่งร่างกายสวยงาม 
ต่างหูงาม มีบริวารมากมาย มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ กามคุณ 5 ชั้นเลิศ และเหล่าเทพนารีฟ้อน
ร าขับร้องอย่างส าราญ เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นเมื่อตอนเป็น
มนุษย์ได้สร้างที่จงกรมไว้ใกล้หนทางในป่าและปลูกต้นไม้ให้ร่มรื่น และมีจิตเลื่อมใสได้ถวายข้าวและ
น้ าเป็นทาน  
 
 เรื่องท่ี 10 อัมพวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้รับจ้างรดน้ าต้นมะม่วง ได้ถวายการสรงน้ าแด่
พระสารีบุตร โดยมีพระมหาโมคคัลลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีวิมาน
ท าด้วยแก้วมณี แก้วไพฑูรย์ และปูพ้ืนด้วยแผ่นทองค า มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ พร้อมด้วยกาม
คุณ 5 ชั้นเลิศ และเหล่าเทพนารีแต่งกายทองค าฟ้อนร ามากมาย เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้
สมบัตินี้มาเพราะว่า ครั้งหนึ่ง ตนนั้นเป็นผู้รับจ้างรดน้ าสวนมะม่วงของคนอ่ืน เห็นพระสารีบุตรเหน็ด
เหนื่อยเดินมาทางสวนมะม่วงนั้นท่ามกลางพระอาทิตย์ก าลังแผดแสงในเดือนท้ายฤดูร้อน จึงได้ขอ
นิมนต์สรงน้ าแด่พระสารีบุตร พระสารีบุตรจึงวางบาตรและจีวรไว้ เหลือเพียงผ้าสบงผืนเดียว เทพองค์
นั้นเกิดจิตเลื่อมใสและน าน้ าใสสะอาดมาถวายให้ท่าน จากนั้นเมื่อละร่างมนุษย์แล้วจึงมาเกิดยัง
สวนนันทวัน  
 
 เรื่องท่ี 11 สุนิกขิตตวิมาน  

ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่อุบาสก ผู้จัดดอกไม้ให้เป็นระเบียบอยู่หน้าสถูป โดยมีพระ

มหาโมคคัลลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีวิมานท าด้วยแก้วมณี แก้ว
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ไพฑูรย์และปูพ้ืนด้วยแผ่นทองค า มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ พร้อมด้วยกามคุณ 5 ชั้นเลิศและเหล่า

เทพนารีแต่งกายทองค าฟ้อนร ามากมาย ผิวพรรณงดงาม มีรัศมีกายสว่างไสวไปทั่วทุกทิศ  เทพบุตรจึง

ตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาว่า ตนนั้นได้จัดดอกไม้ที่เขาวางไว้ไม่เรียบร้อยให้เรียบร้อยแล้ววาง

ไว้ที่พระสถูปของพระสุคตหรือพระกัสสปสัมมาสัมพุทธเจ้า จึงกลายเป็นผู้มีฤทธิ์มาก พรั่งพร้อมด้วย

กามคุณทิพย์   

 จากเรื่องที่ 3 จนถึงเรื่องที่ 11 นั้น พบข้อความในลักษณะเดียวกัน  ส าหรับการกล่าวถึง
พิณว่าเป็นเครื่องดนตรีทิพย์ที่ปรากฏและถูกใช้ในวิมานต่าง ๆ ถือเป็นเครื่องวิเศษประการหนึ่ง ที่มัก
ปรากฏในพื้นที่อันประเสริฐ ดังตัวอย่างข้อความต่อไปนี้ 

ท่านสถิต ดื่ม กินอยู่ในวิมานนั้น 

                     มีทวยเทพพากันบรรเลงพิณทิพย์ดังไพเราะ 

                     ในวิมานของท่านนี้ มีเบญจกามคุณอันเป็นทิพรส 

                     และเหล่าเทพนารีประดับด้วยอาภรณ์ทองค าฟ้อนร าอยู่ 

                    (ขุ.เปต. (ไทย) 26/911/110) 
 
  ตตฺถจฺฉสิ ปิวสิ ขาทสิ จ 
                 ทิพฺพา จ วีณา ปวทนฺติ วคฺคู 
                  ทิพฺพา รสา กามคุเณตฺถ ปญฺจ 
                  นาริโย จ นจฺจนฺติ สุวณฺณฉนฺนา 
           (ขุ.เปต. (บาลี) 26/54.676/99) 
 

โดยค าในภาษาบาลีนั้นปรากฏเฉพาะในเรื่องที่ 3 กักกฎกรสทายกวิมาน ส่วนค าภาษาบาลีใน

เรื่องที่ 4 จนถึงเรื่องที่ 9 นั้น ปรากฏอยู่ในลักษณะของการละข้อความ เช่น ข้อความว่า “...เป...” 

ด้วยเนื่องจากเนื้อความต่าง ๆ ของเรื่องที่ 3 ถึงเรื่องที่ 9 นั้น อยู่ในลักษณะเดียวกัน จึงละไว้ในฐานที่

เข้าใจ แต่ส าหรับเรื่องที่ 10 อัมพวิมาน และเรื่องที่ 11 สุนิกขิตตวิมานนั้น ยังคงปรากฏค าภาษาบาลี 

แต่มีการกล่าวเพ่ิมเติมในเรื่องท่ี 10 อัมพวิมานถึงการห้อมล้อมไปด้วยบรรดาหมู่เทพอัปสรที่ท าฟ้อนร า

ขับร้องอยู่อย่างน่ารื่นรมย์ ดังข้อความว่า 
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  ข้าพเจ้ามีหมู่เทพอัปสรฟ้อนร าขับร้องห้อมล้อม 
            รื่นรมย์อยู่ในสวนนันทวันอันน่ารื่นรมย์ 
            มีหมู่นกนานาชนิดมากมาย 
     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1158/144) 
 
  นนฺทเน ปวเร รมฺเม นานาทิชคณายุเต 
             รมามิ นจฺจคีเตหิ อจฺฉราหิ ปุรกฺขิโตติ ฯ 
              (ขุ.เปต. (บาลี) 26/79.880/132) 
 

ดังนั้น จากเรื่องราวพิณที่ปรากฏในวิมานต่าง ๆ แสดงถึงความเป็นทิพย์และความพิเศษ โดย

หนึ่งในความเป็นทิพย์นั้นคือ ดนตรี อันเป็นเครื่องบันเทิงประกอบกับสิ่งสวยงามนานาชนิดที่มีในวิมาน 

สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณทิพย์    

ค าบาลี: ทิพพา จ วีณา 
2 ลักษณะการใช้งาน เหล่าเทพเป็นผู้บรรเลงพิณ เพื่อความรุ่งเรือง มั่งคั่ง  

ความประเสริฐ 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: เหล่าเทพนารีแต่งกายสีทองฟ้อนร า 
หมู่เทพอัปสรฟ้อนร าขับร้อง 
ค าบาลี: นจฺจนฺติ นจฺจคีเตหิ 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เทพในวิมาน 
เทพอัปสร 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องที่ 12 มหารถวิมาน ว่าด้วยวิมานที่มีรถทิพย์คันใหญ่เป็นพาหนะเกิดขึ้นแก่คนเลี้ยงโค 
โดยมีพระมหาโมคคัลลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า รถท่ีมีความวิจิตรด้วยทอง คลุมด้วยข่ายทอง 
สว่างไสว มีฤทธิ์มาก ทรงพลัง รวดเร็ว กิริยานุ่มนวล สามารถวิ่งได้ เหาะได้ ประดับเขาสวยงาม  มี
เหล่าเทพอัปสรรูปโฉมงามอยู่บนรถ รวมทั้งเสียงพิณ เสียงดนตรีที่เหล่าบรรดาเทพอัปสรทั้งหลาย
บรรเลงนั้นต้องท าบุญอย่างไร เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นได้มอบ
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ถวายข้าว น้ า จีวรและของที่สะอาด ประณีต มีรสชาติ เฉพาะพระผู้มีพระภาคเจ้า รวมถึงในวิมานนี้ มี
ดนตรีที่ไพเราะน่าฟัง คล้ายการประโคมดนตรีเครื่องห้าและดนตรีของคนธรรพ์ให้เกิดความรื่นเริง ดัง
ข้อความว่า 
  รถคันนี้คลุมด้วยข่ายทองค า วิจิตรด้วยรัตนะต่าง ๆ มากมาย 

            มีเสียงกึกก้องไพเราะน่าเพลิดเพลิน ทั้งมีรัศมีรุ่งโรจน์ 

            รุ่งเรืองด้วยหมู่เทวดาถือแส้จามร 

     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1017/126) 
 
  สุวณฺณชาลาวิตโต  รโถ อย  
            พหูหิ นานารตเนหิ จิตฺติโต 
            สุนนฺทิโฆโส จ สุภสฺสโร จ 
           วิโรจติ จามรหตฺถพาหุหิ 
     (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.759/110) 
 

 

  รถคันนี้พราวไปด้วยลวดลายวิจิตรอเนกประการ 

            และกงล้อใหญ่มีรัศมีตั้งพัน 

            มีเสียงดังไพเราะน่าฟัง คล้ายดนตรีเครื่องห้าที่ขับประโคมแล้ว 

       (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1019/126) 

 

  อเนกจิตฺตาวิตโต  รโถ อย  
            ปุถู จ เนมี จ สหสฺสร สิโย  
            เตส  สโร สุยฺยติ วคฺคุรูโป 
            ปญฺจงฺคิก  ตุริยมิวปฺปวาทิต  
               (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.761/111) 
 
  บางคราวก็แกว่งขนหางไปมา 

           บางคราวก็วิ่งเหยาะย่างเท้าไป บางคราวก็เหาะไป 

            ท าเครื่องประดับที่เขาตกแต่งไว้เรียบร้อยให้กวัดแกว่ง 

            เสียงเครื่องประดับเหล่านั้นดังไพเราะน่าฟัง 
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            คล้ายดนตรีเครื่องห้าที่ขับประโคมแล้ว 

                   (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1023/126) 
 

  ธุนนฺติ วคฺคนฺติ ปวตฺตนฺติ อมฺพเร 
           อพฺภุทฺธุนนฺตา สุกเต ปิลนฺธเน 
           เตส  สโร สุยฺยติ วคฺคุรูโป 
           ปญฺจงฺคิก  ตุริยมิวปฺปวาทิต        
         (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.765/111-112) 
 

  เสียงรถ เสียงเครื่องประดับท้ังหลาย เสียงกีบเท้าม้า 

           เสียงม้าเสียดสีกันและเสียงเทพผู้บันเทิงดังไพเราะ 

            คล้ายดนตรีของคนธรรพ์ในสวนจิตรลดา 

     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1024/127) 
 

  รถสฺส โฆโส อปิลนฺธนานิ  
           ขุรสฺส นาทิ อภิหึสนาย จ 
          โฆโส สุวคฺคู สมิตสฺส สุยฺยติ 
          คนฺธพฺพตุริยานิ วิจิตฺรสวเน 
          (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.766/111-112) 
 

               ท่านผู้เป็นจอมเทพ เสียงรถ ช้าง ม้า และดนตรีทั้งหลาย 

           ซึ่งอยู่สองข้างพ้ืนอุทยานท าให้ท่านบันเทิงใจ 

           ดุจพิณทั้งหลายมีรางและคันถือที่ประกอบไว้เรียบร้อยแล้ว 

                  (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1033/128) 
 

  อุยฺยานภุมฺยา จ ทุวฏฺ  ิโต  ิตา 
            รถา จ นาคา ตุริยานิ วาสโร  
            ตเมว เทวินฺท ปโมทยนฺติ 
            วีณา ยถา โปกฺขรปตฺตพาหุหิ    
          (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.775/113-114) 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 476 

 

               เมื่อพิณมีเสียงไพเราะจับใจจ านวนมากเหล่านี้ 

            ที่เทพอัปสรทั้งหลายบรรเลงอย่างซาบซึ้งตรึงใจยิ่งอยู่ 

            เหล่านางอัปสรเทพกัญญา ผู้ล้วนช านาญศิลป์ 

            ต่างพากันร่ายร าอยู่บนดอกปทุมทั้งหลาย 

      (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1034/128) 
 

  อิมาสุ วีณาสุ พหูสุ วคฺคูสุ 
           มนุญฺ รูปาสุ หทเยริตมฺปิ ต  
            ปวชฺชมานาสุ อตีว อจฺฉรา 
            ภมนฺติ กญฺ า ปทุเมสุ สิกฺขิตา     
               (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.776/114.)   
  

  ในเวลาที่มีการขับร้อง การประโคม และการฟ้อนเหล่านี้ 

            ประสานกลมกลืนเป็นอันเดียวกัน 

            เทพอัปสรพวกหนึ่งฟ้อนร าอยู่บนรถของท่านนี้ 

            อีกพวกหนึ่งทางด้านนี้เปล่งรัศมีสว่างไสวทั้งสองด้าน 

                   (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1035/128) 
 

  ยถา จ คีตานิ จ วาทิตานิ จ 
            นจฺจานิ จิมานิ สเมนฺติ เอกโต 
            อเถตฺถ นจฺจนฺติ อเถตฺถ อจฺฉรา 
           โอภาสยนฺติ อุภโต ว รตฺติยา 
                (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.777/114) 
 

               ท่านนั้นผู้อันหมู่เทพดุริยางค์ปลุกเร้าให้เกิดปีติโสมนัส 

            อันทวยเทพทั้งหลายบูชาอยู่ 

            บันเทิงใจอยู่ ดังพระอินทร์ผู้ทรงวชิราวุธ 

            ในเมื่อพิณมีเสียงไพเราะจับใจจ านวนมากเหล่านี้ 

            ที่เทพอัปสรทั้งหลายบรรเลงอย่างซาบซึ้งตรึงใจยิ่งอยู่ 

     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1036/128) 
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  โส โมทสิ ตุริยคณปฺปโพธโน 
            มหียมาโน วชิราวุโธริว 
           อิมาสุ วีณาสุ พหูสุ วคฺคูสุ 
            มนุญฺ รูปาสุ หทเยริตมฺปิ ต    
                (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.778/114) 
 
 จากข้อความเป็นการกล่าวถึงรถทิพย์คันใหญ่ที่เกิดขึ้นกับเทพที่เมื่อครั้งหนึ่งเคยถวายแกงปู 
รถนี้มีความวิจิตรตระการตา นอกจากลวดลายที่วิจิตรงดงามแล้ว ส่วนประกอบต่าง ๆ ของรถนั้นยังมี
เสียงดังไพเราะ ประหนึ่งเหมือนการประโคมดนตรีของคนธรรพ์ ที่บรรเลงจากเครื่องดนตรีที่มีการ
ประกอบไว้อย่างสมบูรณ์ การแสดงขับร้องและดนตรีมีการสอดประสานกันเป็นอย่างดี ท าให้ผู้ได้ฟัง
เกิดความบันเทิง สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณทิพย์    

ค าบาลี: วีณา 
2 ลักษณะการใช้งาน - เสียงส่วนประกอบของรถทิพย์เหมือนกับเสียงดนตรีที่

ไพเราะ 
- การบรรเลงของเทพในวิมาน ประหนึ่งดนตรีคนธรรพ์ใน
สวนจิตรลดา 
- เทพอัปสรบรรเลงประกอบร่ายร า 
- การบรรเลงเพ่ือความบันเทิง ประหนึ่งเป็นการบูชา 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: 
- เสียงไพเราะน่าฟัง เพลิดเพลิน 
- เสียงคล้ายดนตรีเครื่องห้าที่ขับประโคม 
- เสียงเทพผู้บันเทิงไพเราะ 
- ดนตรีของคนธรรพ์ในสวนจิตรลดา 
- ดนตรีทั้งหลายอยู่สองข้างพ้ืนอุทยานท าให้เพลิดเพลินใจ 
 ดุจพิณที่มีรางและคันถือสมบูรณ์ 
- เทพอัปสรบรรเลงอย่างซาบซึ้งประกอบการร่ายร าของ
เหล่าอัปสรเทพกัญญา 
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- การขับร้อง การประโคม และการฟ้อน ประสานกลมกลืน
อย่างดี 
- หมู่เทพดุริยางค์บรรเลงเพ่ือบันเทิงและบูชา 
ค าบาลี:  ปญฺจงฺคิก  ตุริย  วาทิต   คนฺธพฺพตุริยานิ  
วีณา  วีณาสุ วาทิตานิ  นจฺจานิ นจฺจนฺติ  

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เทพ/เทพอัปสร/คนธรรพ์ 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องที่ 13 จนถึงเรื่องที่ 15 ต่อไปนี้ ประกอบด้วย ผลทายกวิมาน ปฐมกุณฑลีวิมาน และ
ทุติยกุณฑลีวิมานนั้น ปรากฏเรื่องราวพิณในลักษณะเดียวกัน อันเป็นเครื่องดนตรีทิพย์แห่งวิมาน
ส าหรับผู้กระท าความดีท่ีแตกต่างกันออกไป ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
 เรื่องท่ี 13 ผลทายกวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้ถวายมะม่วง 4 ผล โดยมีพระมหาโมคคัลลานะ
เถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีวิมานที่สวยงามประกอบด้วยเสาแก้วมณี แก้ว
ไพฑูรย์ ปูพื้นด้วยแผ่นทองค า เป็นปราสาท 700 ยอด ส่วนตัวท่านมีอานุภาพและรัศมีกายสว่างไสวไป
ทั่วทุกทิศ มีผิวพรรณงดงาม และอยู่ในสวรรค์ชั้นไตรทศ มีแต่ความสุขเป็นทิพย์ รวมถึงการบรรเลง
ดนตรีพิณทิพย์ของเหล่าเทพ มีนางรูปงาม 64,000 นาง อีกทั้งสามารถท่องเที่ยวในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์
ได้อย่างส าราญ มีสมบัติมาก และมีผู้ช านาญการฟ้อนร าขับร้องมากมาย เทพบุตรจึงตอบปัญหาผล
กรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นได้ถวายทานด้วยผลไม้แท้แด่หมู่พระภิกษุผู้ปฏิบัติตรง   
  

 เรื่องท่ี 14 ปฐมกุณฑลีวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้บ ารุงพระสงฆ์ เรื่องที่ 1 โดยมีพระมหาโมคคัลลา
นะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีเครื่องประดับตกแต่งร่างกายสวยงาม ต่างหู
งาม มีบริวารมากมาย มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ รวมถึงมีเทพกัญญารูปงามจ านวน 64,000 นาง 
สามารถท่องเที่ยวไปในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ มีสมบัติมากและมีผู้ช านาญการฟ้อนร ามากมาย เทพบุตรจึง
ตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นได้มีจิตเลื่อมใส ได้ถวายข้าวและน้ าเป็นทาน  
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 เรื่องท่ี 15 ทุติยกุณฑลีวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่บุรุษผู้บ ารุงพระสงฆ์ เรื่องที่ 2 โดยมีพระมหาโมคคัลลา
นะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีเครื่องประดับตกแต่งร่างกายสวยงาม ต่างหู
งาม มีบริวารมากมาย มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ รวมถึงมีเทพกัญญารูปงามจ านวน 64,000 นาง 
สามารถท่องเที่ยวไปในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ มีสมบัติมากและมีผู้ช านาญการฟ้อนร ามากมาย เทพบุตรจึง
ตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นได้มีจิตเลื่อมใส ถวายข้าวและน้ าเป็นทานกับสมณะ
ผู้ดีงาม พร้อมด้วยวิชชาและจรณะ มีบริวารยศ เป็นพหูสูต มีศีลผ่องใส  
  
 จากเรื่องราวพิณที่ปรากฏทั้งสามวิมานนี้ กล่าวถึงการบรรเลงพิณทิพย์ของบรรดาเทพนั้น    
ซึ่งถือเป็นเครื่องประกอบแห่งความสุขส าราญ พร้อมทั้งการฟ้อนร าขับร้องของเหล่าผู้ช านาญการ เทพ
กัญญารูปงาม 64,000 นาง สามารถท่องเที่ยวไปมาได้อย่างส าราญ อันความสมบูรณ์แห่งวิมานเหล่านี้ 
ดังปรากฏข้อความเช่นเดียวกันต่อไปนี้ 

 อนึ่ง ทวยเทพพากันมาบรรเลงพิณทิพย์ดังไพเราะ 

            และเทพกัญญา 64,000 นางมีรูปงาม 

            ท่องเที่ยวไปมาอย่างส าราญในภพดาวดึงส์ มีสมบัติมากมาย 

            เป็นผู้ช านาญการฟ้อนร าขับร้อง พากันมาให้ความบันเทิงอยู่ 

     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1095/136) 
 
    ทิพฺพา จ วีณา ปวทนฺติ วคฺคู 
            อฏฺ ฏฺ กา สิกฺขิตา สาธุรูปา 
            ทิพฺพา จ กญฺ า ติทสจรา อุฬารา 
            นจฺจนฺติ คายนฺติ ปโมทยนฺติ 
     (ขุ.เปต. (บาลี) 26/72.825/123) 
 
 สามารถสรุปเป็นประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณทิพย์     
ค าบาลี: ทิพพา วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน เหล่าเทพบรรเลงเพ่ือความรื่นเริง บันเทิงใจ เป็นสิ่งที่แสดง
ความมั่งค่ัง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- ทวยเทพพากันบรรเลงพิณทิพย์ 
- การฟ้อนร าขับร้อง (นจฺจนฺติ) 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เทพในวิมาน 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 16 โคปาลวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่คนเลี้ยงโคผู้ถวายขนมแด่ภิกษุ โดยมีพระมหาโมคคัล
ลานะเถระถามเทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงสวมเครื่องประดับข้อมือ  มีบริวาร
มากมายในวิมานชั้นสูง มีเครื่องทรงงดงาม มีเทพมาร่วมบรรเลงพิณทิพย์ รวมถึงมีเทพกัญญารูปงาม
จ านวน 64,000 นาง สามารถท่องเที่ยวไปในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ มีสมบัติมากและมีผู้ช านาญการฟ้อน
ร ามากมาย เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่า เมื่อครั้งหนึ่งที่เกิดเป็นมนุษย์ได้
รับจ้างเลี้ยงโคนมของคนอ่ืน วันหนึ่งมีสมณะมาหา ตนจึงวางห่อขนมถวายในมือพร้อมกล่าวค าถวาย 
ขณะนั้นฝูงโคท่ีตนเฝ้านั้นก าลังไปกินถั่ว ตนจึงจะรีบไป แต่ถูกงูเห่ามีพิษร้ายกัดเท้า  ในเวลานั้นภิกษุจึง
ได้รีบแก้ห่อขนมออกแล้วฉันขนมเพ่ือเป็นการช่วยเหลือตน เพ่ือให้ได้รับผลบุญที่ได้ท า จนในที่สุดตน
เสียชีวิตไปเกิดเป็นเทวดา ด้วยเหตุเพราะตนกราบไหว้พระคุณเจ้าด้วยความกตัญญูและมีจิตใจเลื่อมใส
ถวายขนม ดังข้อความว่า 
  อนึ่ง ทวยเทพพากันมาบรรเลงพิณทิพย์ดังไพเราะ 

            และเทพกัญญา 64,000 นางมีรูปงาม 

            ท่องเที่ยวไปมาอย่างส าราญในภพดาวดึงส์ 

            มีสมบัติมากมาย เป็นผู้ช านาญการ 

            พากันมาฟ้อนร าขับร้อง ให้ความบันเทิงใจอยู่ 

      (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1161/145) 
            ตตฺถจฺฉสิ ปิวสิ ขาทสิ จ 
            ทิพฺพา จ วีณา ปวทนฺติ วคฺคู 
            ทิพฺพา รสา กามคุเณตฺถ ปญฺจ 
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            นาริโย จ นจฺจนฺติ สุวณฺณฉนฺนา 
     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/89.870/131) 
 
 จากข้อความในเรื่องนี้ ปรากฏการบรรเลงพิณทิพย์เป็นของบรรดาเทพ  ซึ่งถือเป็นเครื่อง
ประกอบแห่งความสุขส าราญ  พร้อมด้วยการฟ้อนร าขับร้องของเหล่าผู้ช านาญการ แสดงถึงความ
สมบูรณ์แห่งวิมานนี้ สามารถสรุปเป็นประเด็นต่าง ๆ ไดด้ังนี้ 
 
ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณทิพย์    
ค าบาลี: ทิพพา จ วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน เหล่าเทพบรรเลงเพ่ือความรื่นเริง บันเทิงใจ  
เป็นสิ่งที่แสดงความมั่งค่ัง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- ทวยเทพพากันบรรเลงพิณทิพย์  
- การฟ้อนร าขับร้อง (นจฺจนฺติ) 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เทพในวิมาน 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 17 กัณฐกวิมาน  
  ว่าด้วยวิมานที่เกิดขึ้นแก่ม้ากัณฐกะ โดยมีพระมหาโมคคัลลานะเถระถาม
เทพบุตรองค์หนึ่งว่า ท่านท าบุญด้วยอะไรจึงมีวิมานสวยงามเหมือนดวงจันทร์วันเพ็ญ มีพ้ืนที่วิจิตรไป
ด้วยแก้วไพฑูรย์ ทองค า แก้วผลึก เงิน แก้วลาย แก้วมุกดาและทับทิม มีสระโบกขรณีเต็มไปด้วยหมู่
มัจฉาทิพย์ น้ าใสสะอาด มีพ้ืนลาดด้วยทรายทองค า เต็มไปด้วยบัวหลวงหลายชนิดส่งกลิ่มหอม 
นอกจากนี้ ยังมีเทพอัปสรมาบ ารุงบัลลังก์เท้าทองค า ประหนึ่งบ ารุงท้าวสักกเทวราช มีความรื่นรมย์ใน
การฟ้อนร า  ขับร้อง ประโคมดนตรี ด้วยกลอง สังข์ ตะโพน พิณและบัณเฑาะว์ มีรูปรสกลิ่นเสียงที่
หลากหลาย มีรัศมีรุ่งเรืองผ่องอ าไพ เทพบุตรจึงตอบปัญหาผลกรรมที่ได้สมบัตินี้มาเพราะว่าตนนั้นคือ
พญาม้ากัณฐกะที่เกิดวันเดียวกับพระพุทธองค์ คราวเมื่อพระองค์เสด็จออกจากพระราชวังเพ่ือไป
บรรลุสัมมาสัมโพธิญาณอันสูงสุด ม้ากัณฐกะเป็นผู้พาไปด้วยความยินดียิ่ง เมื่อส่งพระองค์ เสร็จ 
พระองค์ก็ทรงสั่งให้ตนและอ ามาตย์กลับไปยังเมือง จากนั้น ตนป่วยหนักแล้วตายอย่างฉับพลันและ
ด้วยอานุภาพแห่งผลบุญที่เคยท าด้วยความเลื่อมใส จึงท าให้ตนมาครอบครองในวิมานแห่งนี้ วิมานที่
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เต็มไปด้วยกามคุณทิพย์แห่งเมืองเทพ ด้วยเพราะความยินดีที่ได้ฟังข่าวการบรรลุพระโพธิญาณ จึงท า
ให้ได้รับคุณต่าง ๆ นั้น ดังข้อความว่า 
  ท่านมีความยินดีในการฟ้อนร า ขับร้อง และประโคมดนตรี 

            รื่นรมย์อยู่ด้วยกลอง สังข์ ตะโพน พิณ และบัณเฑาะว์ 

     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1180/148) 
 
 เภริสงฺขมุทิงฺคาหิ           วีณาหิ ปณเวหิ จ 
           รมสิ รติสมฺปนฺโน          นจฺจคีเตสุ วาทิเต 
               (ขุ.เปต. (บาลี) 26/81.901/135) 
 
 จากข้อความสามารถอธิบายได้ว่า พิณและเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ที่ปรากฏนั้นเป็นของทิพย์ที่
พบได้ในมืองที่เป็นทิพย์ สร้างความรื่นรมย์และความบันเทิง ดังนั้น พบค าที่เกี่ยวข้องหลายค าทั้ง
ภาษาไทยและภาษาบาลี สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน เทพมีความชื่นชอบในการฟ้อนร า ขับร้องและบรรเลงดนตรี  
เป็นสิ่งที่แสดงความสุข ส าราญ บันเทิง เป็นสิ่งประเสริฐแห่ง
วิมานนั้น ๆ  

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: ฟ้อนร า ขับร้อง ประโคมดนตรี 
กลอง สังข์ ตะโพน พิณและบัณเฑาะว์ 
ค าบาลี: เภริ สงฺข มุทิงค วีณา ปณเวหิ นจฺจ คีเต วาทิเต 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ เทพในวิมาน 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 18 ลกุณฏกภัททิยเถรคาถา  
  ภาษิตของพระลกุณฏกภัททิยเถระ โดยพระลกุณฏกภัททิยเถระผู้ที่งามด้วยศีล 
ปฏิบัติฌานในป่าเงียบสงัดได้กล่าวคาถาเหล่านี้ว่า ผู้ที่มักบริโภคกามบางพวกจะชื่นชอบในเสียง
ตะโพน เสียงพิณและเสียงบัณเฑาะว์ คนที่ชื่นชอบในเสียงแต่ไม่ชอบในรูปนั้นยังอยู่ภายใต้อ านาจ
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ฉันทะ ราคะ  คนที่โง่เขลาถูกปิดกั้นด้วยกิเลส ไม่สามารถรู้ทั้งภายในและไม่เห็นภายนอก มักถูกชักจูง
ไปตามกระแสเสียงง่ายหรือแม้แต่ไม่รู้ภายในแต่ชัดเจนในภายนอก ก็ย่อมถูกชักจูงไปตามกระแสเสียง
เช่นกัน ตรงกันข้ามกับคนที่ความคิดเห็นไม่ถูกปิดกั้น จะมีรู้ชัดทั้งภายในและเห็นชัดในภายนอก ย่อม
ไม่ถูกชักจูงไปตามกระแสเสียง ดังข้อความว่า 
              ผู้มักบริโภคกามบางพวกยินดีด้วยเสียงตะโพน 

            เสียงพิณและเสียงบัณเฑาะว์ 

            ส่วนเรายินดีในค าสอนของพระพุทธเจ้าอยู่ที่โคนไม้ 

                                             (ขุ.เปต. (ไทย) 26/467/419) 
 
 รมนฺเตเก มุทิงฺเคหิ     วีณาหิ ปณเวหิ จ 
           อหญฺจ รุกฺขมูลสฺมึ      รโต พุทฺธสฺส สาสเน ฯ 
        (ขุ.เปต. (บาลี) 26/362.467/337-338.) 
 
 จากข้อความ “พิณ” ได้ถูกน ามาอธิบายกลุ่มที่ชื่นชอบในเสียง มักอยู่ภายใต้อ านาจแห่ง
ฉันทะ ราคะ ซึ่งมิอาจท าให้หลุดพ้นและบรรลุธรรมได้ รวมถึงบุคคลที่ถูกปิดกั้นด้วยกิเลส ก็สามารถลุ่ม
หลงและอยู่ในความประมาทได้ง่าย สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การใช้งานในลักษณะการกล่าวเปรียบเปรยหรือเป็น
เครื่องมือหนึ่งในการอธิบายทางที่มีกิเลสกับทางแห่งการ
บรรลุ โดยกล่าวถึงคนที่ชื่นชอบในเสียงดนตรี อันเป็นของ
บันเทิง ตรงกันข้ามกับผู้ปฏิบัติที่จะยินดีเฉพาะค าสอนของ
พระพุทธองค์เท่านั้น 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: เสียงตะโพน เสียงพิณ และเสียงบัณเฑาะว์ 
ค าบาลี: มุทิงฺค  วีณา ปณเวหิ 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 484 

 เรื่องท่ี 19 เตรสกนิบาต  
  ภาษิตของโสณโกฬิวิสเถระ ได้กล่าวว่า ผู้ที่ได้เป็นคหบดีที่ยิ่งใหญ่นั้น ย่อมเป็นผู้
ที่มีธรรม ภิกษุที่ยังมีความยินดีในอายตนะภายนอก ศีล สมาธิ ปัญญาย่อมไม่สมบูรณ์ และหากภิกษุ
ทั้งหลายละทิ้งกิจอันควรกระท า ย่อมไม่เจริญ ตรงกันข้ามหากภิกษุกระท ากิจที่ควรท าและละกิจที่ไ ม่
ควรท า จะเป็นผู้มีสติสัมปชัญญะและสามารถเตือนตนด้วยตนเอง มักน้อมเข้าถึงนิพพานได้ และเมื่อ
เราบ าเพ็ญเพียร เราจะยินดีในค าสอนดังธรรมที่อุปมาด้วยสายพิณ  รวมถึงการบรรลุวิชชา 3 หากท า
ตามค าสั่งสอนของพระพุทธเจ้าแล้ว  นอกจากนี้  ยังกล่าวถึงการไม่ยึดมั่นถือมั่นเพราะความไม่
เบียดเบียน การไม่สั่งสมจะท าให้ภิกษุมีจิตที่สงบและหลุดพ้น  อันเป็นการท าจิตไม่ให้หวั่นไหว ตั้งมั่น 
ดังข้อความว่า 
  เมื่อเราบ าเพ็ญเพียรอย่างหนัก 
           พระศาสดาซึ่งมีพระจักษุยอดเยี่ยมในโลก 
            ได้ทรงแสดงธรรมอุปมาด้วยสายพิณสอนเรา 

            เราฟังพระด ารัสของพระองค์แล้วยินดีอยู่ในค าสอน 

        (ขุ.เปต. (ไทย) 26/638/450) 
 
  อจฺจารทฺธมฺหิ วิริยมฺหิ       สตฺถา โลเก อนุตฺตโร 
            วีโณปม  กริตฺวาน            ธมฺม  เทเสสิ จกฺขุมา ฯ 
            ตสฺสาห  วจน  สุตฺวา          วิหาสึ สาสเน รโต 
              (ขุ.เปต. (บาลี) 26/380.638/361) 
 
 จากข้อความ “พิณ” ที่ปรากฏในภาษิตของโสณะนี้ กล่าวไว้ในลักษณะเดียวกันกับ
พระไตรปิฎกเล่มที่ 5 พระวินัยปิฎกเล่มที่ 5 มหาวรรค ภาค 2 เรื่องทรงเปรียบเทียบความเพียรกับ
สายพิณ และพระไตรปิฎก เล่มที่ 22 พระสุตตันตปิฎก เล่มที่ 14 เรื่องทุติยปัณณาสก์ ว่าด้วยโสณสูตร 
ที่ได้กล่าวถึงความเพียรกับสายพิณท่ีตึง หย่อน พอดี สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: สายพิณ   
ค าบาลี: วีโณ 

2 ลักษณะการใช้งาน การใช้ในลักษณะการอุปมาความเพียรกับสายพิณ 
ในการแสดงธรรม 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 27 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 19 ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 1 

 ค าว่า “พิณ” ที่ปรากฏในเล่มที่ 27 นี้มีปรากฏทั้งสิ้น 5 ชาดก โดยปรากฏในหลายลักษณะ 
ไม่ว่าจะเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้เป็นเครื่องมือหนึ่งแห่งอุบายเพ่ือให้เกิดความหลงใหล  การเปรียบชาย
ค่อมนอนขดเหมือนคันพิณที่สายขาด ปรากฏการกล่าวถึงพิณที่มีจ านวน 7 สาย คนธรรพ์ชื่ออัคคะดีด
พิณและรวมถึงการเหยียดล าตัวที่ขึงตึงของลิงเหมือนดั่งสายพิณ ดังเรื่องราวชาดกต่อไปนี้ 
  
 เรื่องท่ี 1 อัณฑภูตชาดก  
  ว่าด้วยการไว้ใจภรรยาที่เลี้ยงมาตั้งแต่เกิด อยู่ในหมวดที่ว่าด้วยเรื่องหญิงหรือ
อาจกล่าวได้ว่าเป็นเรื่องที่กล่าวถึงการวางใจในภรรยา โดยมีพระราชาโพธิสัตว์ตรัสกับพราหมณ์ปุโรหิต
ว่าไม่มีหญิงที่ปรารถนาชายคนเดียว นัยก็คือการรู้ไม่ทันอุบายของภรรยา ขนาดภรรยาที่เลี้ยงมายัง
ไว้ใจไม่ได้แล้วจะไว้ใจใครได้ นอกจากนี้ พิณ ยังถูกกล่าวถึงว่าเป็นส่วนหนึ่งของการอธิบายคุณของ
เสียงที่สามารถใช้เป็นเครื่องมือหนึ่งที่ท าให้หลงใหล ลุ่มหลง ดังข้อความว่า 
               พราหมณ์ไม่รู้อุบายที่ภรรยาใช้ผ้าผูกหน้าแล้วใช้ให้ดีดพิณอยู่ 

            ภรรยาที่เลี้ยงมาตั้งแต่อยู่ในครรภ์ (ยังท าได้เช่นนี้) 

           ใครจะพึงไว้ใจในภรรยาเหล่านั้นได้ 

             (ขุ.ชา. (ไทย) 27/62/26) 
 
        ย  พฺราหฺมโณ อวาเทสิ       วีณ  สมฺมุขเว  ิโต ๒- 
            อณฺฑภูตา ภตา ภริยา        ตาสุ โก ชาตุ วิสฺสเสติ ฯ 
                                   (ขุ.ชา. (บาลี) 27/62/20) 
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 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 
ค าบาลี: วีณ  

2 ลักษณะการใช้งาน การบรรเลงเพ่ือใช้เป็นเครื่องมือในการอธิบายอุบายของ
ภรรยา เป็นนัยแห่งความลุ่มหลง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ พราหมณ์ 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
  

 เรื่องท่ี 2 วีณาถูณชาดก  
  ว่าด้วยชายค่อมนอนขดเหมือนคันพิณ โดยมีเศรษฐีโพธิสัตว์สนทนากับธิดา
เศรษฐีว่า ธิดาเศรษฐีนั้นไม่คู่ควรที่จะใช้ชีวิตร่วมกัน แต่ธิดานั้นหลงรักเพราะเห็นชายค่อมผู้นั้นเป็นคน
เก่ง จึงมีการเปรียบเทียบท่านอนและบุคคลิกของชายค่อมนั้นเหมือนคันพิณท่ีสายขาด ดังข้อความว่า 
              (เศรษฐีโพธิสัตว์สนทนากับธิดาเศรษฐีว่า) 

   เจ้าคนเดียวเท่านั้นที่คิดอย่างนี้ 

                  ชายค่อมผู้โง่เขลาคนนี้ไม่อาจจะเป็นผู้น าได้ 

                  นางผู้เจริญ เจ้าไม่ควรจะร่วมทางกับคนค่อมคนนี้เลย 

             (ธิดาเศรษฐีฟังค าของพระโพธิสัตว์แล้วว่า) 

               ดิฉันเข้าใจว่าชายค่อมเป็นคนองอาจ จึงได้รักใคร่เขา 

                      เขานอนขดอยู่อย่างนี้ ดุจคันพิณที่สายขาด 

                (ขุ.ชา. (ไทย) 27/163-164/109) 
 

  เอกจินฺติโต อยมตฺโถ      พาโล อปริณายโก 
              น หิ ขุชฺเชน วาเมน       โภติ สงฺคนฺตุมรหสิ ฯ 
              ปุริสูสภ  มญฺ มานา      อห  ขุชฺชมกามยึ 
              โสย  สงฺกุฏิโต เสติ         ฉินฺนตนฺติ ยถา วิณาติ ฯ 
                (ขุ.ชา. (บาลี) 27/313-314/89) 
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 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 
ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ    
ค าบาลี: วิณาติ 

2 ลักษณะการใช้งาน การนอนขดเปรียบเหมือนคันพิณท่ีสายขาด 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

คันพิณที่สายขาด 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

  
 เรื่องท่ี 3 คุตติลชาดก   
  ว่าด้วยคุตติลโพธิสัตว์ โดยมีนักร้องโพธิสัตว์กล่าวกับท้าวสักกะว่าตนนั้นได้สอน
การดีดพิณ 7 สายให้กับศิษย์ จนมีเสียงที่ไพเราะ วันหนึ่งศิษย์ผู้นั้นมาท้าทายแข่งขันกับตน จึงมาขอให้
ท้าวสักกะช่วย  ท้าวสักกะได้ยินเช่นนั้นจึงบอกว่า ตนเองนั้นเป็นผู้หนึ่งที่ให้ความเคารพบูชาอาจารย์ 
ดังนั้น การแข่งขันนี้ ศิษย์จะชนะอาจารย์ไม่ได้ ดังข้อความว่า 
             (นักขับร้องโพธิสัตว์กล่าวกับท้าวสักกะว่า) 

              ข้าพระองค์ได้สอนศิษย์ให้เรียนการดีดพิณ 7 สาย 

                     มีเสียงอันไพเราะ น่าจับจิตจับใจ 

                     เขากลับมาท้าทายข้าพระองค์แข่งขันดีดพิณสู้กันบนเวที 

                     ท้าวโกสีย์ ขอพระองค์จงเป็นที่พ่ึงของข้าพระองค์เถิด 

             (ท้าวสักกะสดับค าของพระโพธิสัตว์แล้วจึงตรัสว่า) 

              เพ่ือนเอ๋ย เราจะเป็นที่พ่ึง 

                     เราเป็นคนบูชาอาจารย์ 

                     ศิษย์จักชนะท่านไม่ได้ ส่วนท่านจะชนะศิษย์นะอาจารย์ 

                (ขุ.ชา. (ไทย) 27/186-187/115) 
 
  สตฺตตนฺตึ สุมธุร             รามเณยฺย  อวาจยึ 
  โส ม  รงฺคมฺหิ อเวฺหติ      สรณ  เม โหหิ โกสิย ฯ 
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       อห  ต  สรณ  สมฺม           อหมาจริยปูชโก 
           น ต  ชยิสฺสติ สิสฺโส         สิสฺสมาจริย เชสฺสสีติ ฯ 
     (ขุ.ชา. (บาลี) 27/336-337/94) 
 
 เรื่องนี้มีเนื้อความเหมือนกับพระไตรปิฎก เล่มที่ 26 เรื่องคุตติลวิมาน ว่าด้วยวิมานที่คุตติ
ลาจารย์เคยไปเยี่ยม ล าดับที่ 1 วัตถุตตมทายิกาวิมาน ว่าด้ายวิมานที่เกิดแก่หญิงผู้ถวายผ้าเนื้อดีเยี่ยม 
สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 7 สาย       
ค าบาลี: สตฺตตนฺตึ (สตฺตตนฺติ) 

2 ลักษณะการใช้งาน การสอนวิชาดีดพิณ 
3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   

ที่ปรากฏ 
การแข่งขันดีดพิณระหว่างครูกับศิษย์ 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ คุตติลาจารย์ 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 4 สุสันธีชาดก  
  ว่าด้วยพระนางสุสันธี โดยมีคนธรรพ์ชื่ออัคคะถือพิณออกมาบรรเลงและขับร้อง
ถวาย ขณะที่พญาครุฑโพธิสัตว์ออกมาเล่นสกา ดังข้อความว่า 

(คนธรรพ์ชื่ออัคคะ ครั้นในเวลาพญาครุฑโพธิสัตว์มาเล่นสกา จึงถือพิณขับร้อง

ถวายพระราชาว่า) 

              กลิ่นดอกติมิระหอมตลบอบอวล 

                     คลื่นสมุทรกระทบฝั่งดังกึกก้อง 

                     พระนางสุสันธีประทับอยู่ไกลจากพระนครนี้มาก 

                     พระเจ้าตัมพะ กามท้ังหลายย่อมเสียดแทงข้าพระองค์ 

             (พญาครุฑได้ฟังดังนั้น จึงกล่าวว่า) 

             ท่านข้ามสมุทรไปได้อย่างไร 

                     เห็นเกาะเสรุมะได้อย่างไร 
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                     ท่านอัคคะ พระนางกับท่านพบกันได้อย่างไร 

             (ล าดับนั้น คนธรรพ์ชื่ออัคคะได้กล่าวว่า) 

              เมื่อเรือพวกพ่อค้าผู้แสวงหาทรัพย์ออกไปจากท่าภรุกัจฉา 

                     ถูกปลามังกรตีแตก ข้าพเจ้าเกาะแผ่นกระดานลอยไป 

              พระนางสุสันธีมีพระวรกายหอมเพราะกลิ่นจันทน์อยู่เป็นนิตย์ 

                     ทรงปลอบโยนข้าพระองค์ด้วยพระสุรเสียงอันไพเราะนุ่มนวล 

                     แล้วทรงอุ้มข้าพระองค์เหมือนมารดาอุ้มลูกในไส้ 

              พระนางสุสันธีมีดวงพระเนตรอ่อนโยน 

                     ทรงบ ารุงข้าพระองค์ด้วยข้าว น้ า ผ้า 

                     และท่ีนอนด้วยพระองค์เอง 

                     ข้าแต่พระเจ้าตัมพะ ขอพระองค์ทรงทราบอย่างนี้ 

             (ขุ.ชา. (ไทย) 27/55-59/209-210) 
 
  วาติ คนฺโธ ติมิราน          กุสมุทฺโทว  โฆสวา 
               ทูเร อิโต หิ สุสนฺธี         ตมฺพ กามา ตุทนฺติ ม  ฯ 
       กถ  สมุทฺทมตริ             กถ  อทฺทกฺขิ เสรุม   
               กถ  ตสฺสา จ ตุยฺหญฺจ      อหุ อคฺค  สมาคโม ฯ 
      ภรุกจฺฉา  ปยาตาน         วาณิชาน  ธเนสิน  
               มงฺกเรหิ ภิทา นาวา       ผลเกน มหณฺณว   ฯ 
       สา ม  สเณฺหน มุทุนา     นิจฺจ  จนฺทนคนฺธินี 
               องฺเคน  อุทฺธรี ภทฺทา     มาตา ปุตฺต ว โอรส  ฯ 
       สา ม  อนฺเนน ปาเนน     วตฺเถน สยเนน จ 
               อตฺตนาปิ จ มนฺทกฺขี      เอว  ตมฺพ วิชานหีติ ฯ 
          (ขุ.ชา. (บาลี) 27/478-752/209-210) 
 
 จากข้อมูลข้างต้นพบว่า คนธรรพ์ชื่ออัคคะเป็นผู้บรรเลงพิณและขับร้องถวายแด่พระราชา  
สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ   

2 ลักษณะการใช้งาน การบรรเลงและขับร้องถวายให้กับพระราชา 
3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   

ที่ปรากฏ 
การถือพิณ ขับร้อง 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ คนธรรพ์ชื่ออัคคะ 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 5 มหากปิชาดก ว่าด้วยพญาลิงโพธิสัตว์ โดยพระราชาได้ตรัสถามลิงว่าการที่ลิงนั้น
ทอดตัวเป็นสะพานให้ลิงตัวอ่ืนข้ามผ่านไปได้นั้น เจ้าท าไมจึงยอมท าเช่นนั้นได้ ฝ่ายพญาลิงจึงกราบทูล
พระราชาว่าตนเองนั้นเป็นถึงพญาลิง ถือเป็นผู้ปกครองฝูงลิงทั้งปวง จึงเป็นหน้าที่ที่ควรจะหาความสุข
มาสู่ฝูงลิงนั้นให้ได้ ดังนั้น การที่ตนนั้นจะเหยียดตัวเองขึงตึงเหมือนสายพิณ เพ่ือให้เหล่าฝูงลิงข้ามผ่าน
ไปได้ เปรียบเสมือนกับพระราชาว่า พระองค์ก็ควรที่จะแสวงหาความสุขมาให้แก่ประชาชนทั้งปวงได้
เช่นกัน ดังข้อความว่า 
  ข้าพเจ้านั้น ถูกกิ่งไม้และเถาวัลย์ขึงอยู่เหมือนสายพิณ 

            พวกลิงใช้เท้าเหยียบข้ามไปโดยสวัสดี 

           (ขุ.ชา. (ไทย) 27/87/271) 
 
  ต  ม  วีณายต  สนฺต           สาขาย จ ลตาย จ 
            สมนุกฺกมนฺตา ปาเทหิ     โสตฺถึ สาขมิคา คตา ฯ 
         (ขุ.ชา. (บาลี) 27/1054/225) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การเปรียบความตึงที่พญาลิงเหยียดล าตัว เหมือนการขึงตึง
ของสายพิณ มีความหมายว่าการเป็นผู้น าที่ควรเสียสละ และ
หาความสุขมาสู่ประชาชนให้ได้ ไม่ว่าสถานการณ์ใดก็ตาม 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 

พระไตรปิฎกเล่มท่ี 28 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 20 ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 2 
 พระไตรปิฎกเล่มที่ 28 มีชาดกจ านวน 4 เรื่องที่กล่าวถึงพิณ เช่น การบ าเพ็ญวิริยบารมี 
การบ าเพ็ญปัญญาบารมี อานุภาพแห่งแก้วมณีและการบ าเพ็ญเพียรบารมี ในชาติสุดท้ายของพระ
เวสสันดร ดังต่อไปนี้ 
 

 เรื่องท่ี 1 มหาชนกชาดก  
  ว่าด้วยพระมหาชนกทรงบ าเพ็ญวิริยบารมี  มหาชนกชาดกเป็นเรื่องที่
พระพุทธเจ้าเมื่อครั้งเสด็จประทับอยู่ ณ พระเชตวัน ทรงปรารภการเสด็จออกบรรพชาครั้งใหญ่ (ใน
อดีต) จึงได้ตรัสเรื่องพระมหาชนกนี้  โดยทรงยกคาถาแรกของเรื่องที่นางเทพธิดากล่าวกับพระมหา
ชนกที่ก าลังว่ายน้ าข้ามทะเลอยู่ว่า “ใครกันนี่ ทั้ง ๆ ที่มองไม่เห็นฝั่งก็ยังพยายาม (ว่าย) อยู่ใน
ท่ามกลางสมุทร” นอกจากนี้ พระองค์ยังได้ร าพึงถึงสิ่งที่ควรละหลายสิ่งในชีวิตว่าจะละได้เมื่อใด หนึ่ง
ในเรื่องนั้นคือ การท าจิตใจให้ซื่อตรงเหมือนการดีดพิณ 7 สาย ดังข้อความว่า 
    เมื่อไร เราจักท าจิตให้ตรงได้เหมือนคนดีดพิณ 

             ดีดพิณท้ัง 7 สายให้มีเสียงน่ารื่นรมย์จับใจ 

             ความด ารินั้นจักส าเร็จได้เมื่อไรหนอ 

     (ขุ.ชา. (ไทย) 28/238/219) 
 

  กทาห  วีณรุชฺชโกว    สตฺตตนฺตึ มโนรม  
               จิตฺต  อุชุ กริสฺสามิ     ต  กทา สุ ภวิสฺสติ ฯ 
     (ขุ.ชา. (บาลี) 28/453.95/178) 
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 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 7 สาย 
ค าบาลี: วีณ  สตฺตตนฺตึ (สตฺตตนฺติ) 

2 ลักษณะการใช้งาน - การกล่าวเปรียบเทียบในการท าจิตใจให้ตรงเหมือนคนดีด
พิณ 
- ดีดพิณ 7 สายให้ไพเราะ คือ ซื่อตรงไพเราะน่าฟัง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

- 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 2 มโหสธชาดก  
  ว่าด้วยพระมโหสธบัณฑิตทรงบ าเพ็ญปัญญาบารมี โดยมโหสธบัณฑิตได้แสดง
ความเป็นผู้ปรีชาสามารถ ด้วยการวินิจฉัยปัญหาแก่ประชาชน ทูลตอบปัญหาของพระราชาและ
โต้ตอบค าถามทุกรูปแบบได้อย่างเชี่ยวชาญ ได้ช่วยรักษาเมืองมิถิลา ให้พ้นจากการยึดครองของ
ปัจจามิตรได้และสามารถช่วยเหลือพระเจ้าวิ เทหราชให้พ้นเงื้อมมือข้าศึกได้ สามารถพากองทัพ
ทั้งหมดกลับถึงเมืองโดยปลอดภัย  จนกระทั่งพระเจ้าวิเทหะเสด็จลุกขึ้นสวมกอดมโหสธบัณฑิต
โพธิสัตว์แล้วท าปฏิสันถารตรัสกับมโหสธบัณฑิตว่า  ตนนั้นได้ทิ้งมโหสธไว้เพียงล าพังในป่า แต่มโหสธ
กราบทูลว่า  

 ข้าแต่พระเจ้าวิเทหะผู้เป็นกษัตริย์  ข้าพระองค์ล้อมประโยชน์ไว้ด้วย
ประโยชน์  ล้อมความคิดไว้ด้วยความคิด ล้อมพระราชาไว้เหมือนน้ าทะเลล้อม
ชมพูทวีปไว้ 

         (ขุ.ชา. (ไทย) 28/775/303) 
 

 พระเจ้าวิเทหะทรงยินดี  ร่าเริงและทรงยกย่องคุณงามความดีของมโหสธบัณฑิตโพธิสัตว์
และรับสั่งให้ชาวพระนครตีกลองป่าวประกาศและให้ประชาชนร่วมกันดีดพิณ ตีกลองใบน้อยใบใหญ่ 
ตีมโหระทึก เป่าสังข์ ต่างให้ความเคารพเลื่อมใสกับมโหสธบัณฑิต ดังข้อความว่า 
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(พระเจ้าวิเทหะทรงยินดี ร่าเริงอย่างยิ่ง ทรงยกย่องคุณของมโหสธ

บัณฑิตโพธิสัตว์ว่า) 

               ท่านอาจารย์เสนกะ การอยู่ร่วมกับบัณฑิตท้ังหลาย 

                         เป็นสุขดีหนอ เพราะมโหสธบัณฑิตปลดเปลื้องพวกเรา 

                         ผู้ตกอยู่ในเงื้อมมือของศัตรู 

                         เหมือนคนช่วยปล่อยนกที่ติดอยู่ในกรงให้รอดพ้น 

                         และเหมือนคนช่วยปล่อยปลาที่ติดอยู่ในร่างแหให้รอดพ้น 

  (ฝ่ายเสนกบัณฑิตรับพระราชด ารัสแล้วกราบทูลว่า) 

               ข้าแต่มหาราช ข้อความนี้ก็เป็นอย่างนี้ 

                         เพราะพวกบัณฑิตเป็นผู้น าสุขมาให้ 

                         มโหสธได้ช่วยปลดเปลื้องพวกเราผู้ตกอยู่ในเงื้อมมือของศัตรู 

                         เหมือนคนช่วยปล่อยนกที่ติดอยู่ในกรง 

                        และปลาที่ติดอยู่ในร่างแหให้พ้นไป 

 (พระเจ้าวิเทหะรับสั่งให้ชาวพระนครเที่ยวตีกลองประกาศว่า) 

               ขอประชาชนทั้งหลายจงดีดพิณทุกชนิด 

                        จงตีกลองน้อย กลองใหญ่ และมโหระทึก 

                        จงเป่าสังข์อันมีเสียงไพเราะของชาวเมืองเถิด 

          (ขุ.ชา. (ไทย) 28/777-779/303-304) 
 
  อาหญฺ นฺตุ สพฺพวีณา           เภริโย เทนฺทิมานิ จ 
            ธมนฺตุ มาคธา สงฺขา             วคฺคู นทนฺตุ ทุนฺทุภี ฯ 
                    (ขุ.ชา. (บาลี) 28/685/244) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การใช้บรรเลงเพื่อต้อนรับและให้ความเคารพมโหสธบัณฑิต 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: ตีกลอง ดีดพิณ กลองน้อย กลองใหญ่ มโหรทึก เป่า
สังข ์
ค าบาลี: เภริโย สงฺขา 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ ประชาชน 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 3 วิธุรชาดก   
  ว่าด้วยวิธุรบัณฑิตบ าเพ็ญปัญญาบารมี มณิกัณฑ์ ตอนว่าด้วยอานุภาพแก้วมณี 
ความมีอยู่ว่า พญานาควรุณมีมเหสีชื่อนางวิมลา ซึ่งนางวิมลาท าแกล้งมีอาการป่วย  ด้วยเพราะอยาก
ฟังธรรมของวิธุรบัณฑิต ผู้ซึ่งมีปัญญาและความสามารถแก้ปัญหาที่เกิดขึ้นได้อย่างมีเหตุมีผล รู้หลัก
คุณธรรมอันลึกซึ้งและสามารถแสดงธรรมเหล่านั้นได้อย่างไพเราะจับใจ ท าให้ผู้ฟังเกิดความชื่นชม
ยินดีในสัจจะแห่งธรรมนั้น ท าให้พญานาคราชเกิดความวิตกกังวล  จึงถามนางวิมลาว่าเป็นอะไรและ
ท าอย่างไรจึงจะหายจากอาการป่วย  นางวิมลาจึงตอบเพียงว่าต้องการหัวใจวิธุรบัณฑิตเท่านั้น  ส่วน
ธิดาชื่อว่า อริทันตี เห็นความวิตกกังวลของพระบิดา นางจึงประสงค์จะช่วยให้พระมารดาได้สิ่งที่
ต้องการ นางอริทันตีจึงป่าวประกาศให้บรรดาคนธรรพ์ นาค ครุฑ มนุษย์ กินนร ทั้งหลายได้ทราบว่า 
หากผู้ใดสามารถน าหัวใจวิธุรบัณฑิตมาให้นางได้  นางจะยอมแต่งงานด้วย  ในขณะนั้นปุณณกยักษ์ผู้
เป็นหลานของท้าวเวสสุวัณมหาราชผ่านมาพอดี  จึงเกิดความพึงพอใจรักใคร่ในตัวนางอริทันตี  อยาก
ได้นางมาเป็นชายา ปุณณกยักษ์เหาะขึ้นไปเวปุลลบรรพตซึ่งเป็นภูเขาศิลาล้วน ๆ และเป็นที่อาศัยของ
เหล่ากินนร ได้เที่ยวแสวงหาแก้วมณีที่อยู่กลางยอดเขานั้น แก้วมณีที่พบนั้น เป็นแก้วไพฑูรย์ชื่อว่า 
“มโนหรจินดา” จากนั้น จึงไปยังราชส านักพระเจ้าธนัญชัย เพราะรู้ว่าวิธุรบัณฑิตเป็นมหาราชครูใน
ราชส านักนั้นและท าการท้าพนันกันว่า  หากปุณณกยักษ์แพ้จะยอมยกแก้วมณีประเสริฐนั้นให้  โดย
ดวงแก้วมณีประเสริฐนั้น มีอานุภาพนานัปการที่จะสามารถบันดาลให้กับผู้เป็นเจ้าของได้  โดยหนึ่งใน
ข้อความนั้นได้กล่าวถึงดนตรีและสิ่งบันเทิง อันเป็นสิ่งหนึ่งที่แก้วมณีนั้นสามารถเนรมิตให้ได้ ดัง
ข้อความว่า  
  ขอทูลเชิญพระองค์ทอดพระเนตรพวกคนท าของหวาน 
           คนท าของคาว พวกนักดนตรี คือ 
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           บางพวกฟ้อนร าขับร้อง บางพวกปรบมือ บางพวกตีฉ่ิง 

           ที่ธรรมชาติได้เนรมิตไว้ในแก้วมณีดวงนี้ 

               ขอทูลเชิญพระองค์ทอดพระเนตรกลอง ตะโพน สังข์ 

           บัณเฑาะว์ มโหระทึก และเครื่องดนตรีทุกชนิด 

          ที่ธรรมชาติได้เนรมิตไว้ในแก้วมณีดวงนี้ 

           ขอทูลเชิญพระองค์ทอดพระเนตรเปิงมาง (ฉ่ิง) กังสดาล พิณ 

           การฟ้อนร าขับร้อง เครื่องดนตรีดีดสีตีเป่าที่เขาประโคมกึกก้อง 

           ที่ธรรมชาติได้เนรมิตไว้ในแก้วมณีดวงนี้ 

           ก็ในแก้วมณีดวงนี้ มีมหรสพที่คลาคล่ าไปด้วยชายหญิง 

           ขอทูลเชิญพระองค์ทอดพระเนตรพื้นที่ส าหรับเล่นมหรสพ 

           บนเตียงซ้อนกันเป็นชั้น ๆ ที่ธรรมชาติได้เนรมิตไว้ในแก้วมณีดวงนี้ 

            (ขุ.ชา. (ไทย) 28/1405-1409/402) 
 
  อาฬาริเก จ สูเท จ        นฏนฏฺฏกคายิเน  
           ปาณิสฺสเร กุมฺภถูนิเก     มณิมฺหิ ปสฺส นิมฺมิต  ฯ 
 

           ปสฺส เภรีมุทิงฺคา จ        สงฺขา ปณวเทนฺทิมา 
           สพฺพญฺจ ตาลาวจร         มณิมฺหิ ปสฺส นิมฺมิต  ฯ 
  สมฺมตาลญฺจ วีณญฺจ      นจฺจคีต  สุวาทิต  
  ตุริยตาลิตสงฺฆุฏฺ  มณิมฺหิ ปสฺส นิมฺมิต  ฯ 
 

  ลงฺฆิกา มุฏฺ  ิกา เจตฺถ     มายาการา จ โสภิยา 
  เวตาลิเก จ ชลฺเล จ       มณิมฺหิ ปสฺส นิมฺมิต  ฯ 
 

  สมชฺชา เจตฺถ วตฺตนฺติ    อากิณฺณา นรนาริภิ 
  มญฺจาติมญฺเจ ภูมิโย      มณิมฺหิ ปสฺส นิมฺมิต  ฯ 
    ขุ.ชา. (บาลี) 28/926.3-928.1/325-326. 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ      ค าบาลี: วีณ 

2 ลักษณะการใช้งาน การเป็นหนึ่งสิ่งในความวิเศษที่ปรากฏในแก้วมณีประเสริฐ  
โดยเครื่องดนตรีจัดเป็นของประเสริฐด้วยเช่นกัน 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: นักดนตรี ฟ้อนร า ขับร้อง ปรบมือ ตีฉิ่ง กลอง 
ตะโพน สังข์ บัณเฑาะว์ มโหระทึก เครื่องดนตรีทุกชนิด 
เปิงมาง (ฉ่ิง) กังสดาล ดีดสีตีเป่า ประโคม มหรสพ 
ค าบาลี:  นฎ เภรี มุทิงฺค สงฺขา ปณว สมฺมตาลญฺจ วีณญฺ 
นจฺจคีต  สุวาทิต  ตุริย 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ การเป็นของวิเศษ 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 เรื่องท่ี 4 เวสสันดรชาดก  
  ว่าด้วยพระเจ้าเวสสันดรทรงบ าเพ็ญบารมีชาติสุดท้าย กัณฑ์มหาราช เนื้อความ
โดยย่อกล่าวว่า ชูชกนั้นตั้งใจพาสองพระกุมารกลับไปหานางอมิตตดาที่เมืองกลิงคราษฎร์ แต่เทพยดา
ดลใจให้ชูชกเดินทางผิด กลายเป็นเดินทางเข้าสู่กรุงสีพีของพระเจ้ากรุงสญชัย ฝ่ายพระเจ้ากรุงสญชัย  
ได้ทรงพระสุบินนิมิตคืนก่อนที่จะได้พบสองพระกุมารว่า มีบุรุษรูปร่างน่าเกลียดน่ากลัวน าดอกบัวสอง
ดอกมาถวาย ซึ่งโหรหลวงท านายว่าจะมีพระญาติใกล้ชิดที่พลัดพรากไปกลับสู่พระนคร พอรุ่งขึ้นชูชก
ได้มีโอกาสน าสองพระกุมารเข้าเฝ้า  พระเจ้ากรุงสญชัยและพระนางผุสดี  ทั้งสองพระองค์ดีพระทัยยิ่ง
นัก  จึงพระราชทานสิ่งของเพ่ือไถ่องค์พระนัดดาทั้งสอง  ตามที่พระเวสสันดรทรงก าหนดไว้และทรง
ให้จัดเลี้ยงชูชกด้วยอาหารคาวหวานมากมาย ชูชกบริโภคเกินขนาดจนไฟธาตุไม่อาจเผาผลาญได้  
อาหารไม่ย่อย  สุดท้ายก็ถึงแก่จุกตาย  ทรัพย์ที่ได้รับก็ถูกริบเข้าคลังหลวง  หลังจากท่ีประกาศให้วงศา
คณาญาติให้มารับแล้วไม่มีผู้ใดมารับและจากที่พระเจ้ากรุงสญชัย ทรงสดับเรื่องราวจากพระนัดดาทั้ง
สองที่ต้องตกระก าล าบากกับพระชนกชนนี  พระเจ้ากรุงสญชัยจึงทรงเตรียมยกพยุหยาตราไปรับพระ
เวสสันดรกับพระนางมัทรีกลับพระนคร  โดยในวันรับเสด็จ  พราหมณ์ชาวเมืองกลิงคราษฎร์ 8 คน ได้
น าช้างปัจจัยนาเคนทร์มาถวายคืน  จึงโปรดให้พระชาลีทรงช้างปัจจัยนาเคนทร์ แล้วน าขบวนสู่เขา
วงกต โดยในขบวนนั้น ได้จัดเตรียมอาหารคาวหวาน มหรสพดนตรี อย่างอึกทึก ดังข้อความว่า 
    ให้มีพนักงานพิเศษทั้งครัวหวานและครัวคาว 

            จัดตั้งไว้เพื่อประชาชนทั่วไป 

            ให้มีมหรสพฟ้อนร าขับร้องทุก ๆ อย่าง 
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            เพลงปรบมือ กลองยาว คนขับเสภา 

            และคนผู้บรรเทาความเศร้าโศก 
 

            พวกมโหรีจงเล่นดนตรี 

            ดีดพิณพร้อมทั้งตีกลองน้อยกลองใหญ่ 

            เป่าสังข์ ตีกลองหน้าเดียว 
 

            ตีตะโพน แกว่งบัณเฑาะว์ เป่าสังข์ ดีดจะเข้ 

           และตีกลองใหญ่ กลองเล็ก 

                      (ขุ.ชา. (ไทย) 28/2358-2360/548) 
 
  อาฬาริกา จ สูทา จ         นฏนฏฺฏกคายิโน 
            ปาณิสฺสรา กุมฺภถูนิโย      มุทฺทิกา  โสกชฺฌายิกา ฯ 
 
          อาหญฺ นฺตุ สพฺพวีณา     เภริโย ทินฺทิมานิ จ 
            ขรมุขานิ ธมนฺตุ            นทนฺตุ เอกโปกฺขรา 
 
          มุทิงฺคา ปณฺฑวา สงฺขา     โคธา ปริวทนฺติกา  
            ทินฺทิมานิ จ หญฺ นฺตุ      กุฏุมฺพา ทินฺทิมานิ  จ ฯ 
             (ขุ.ชา. (บาลี) 28/1239.5-1239.7/443-444) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: ดีดพิณ  ดีดจะเข้ 
ค าบาลี: สพฺพวีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การบรรเลงเพ่ือเฉลิมฉลอง ต้อนรับ แสดงความยินดี 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: มหรสพ ฟ้อนร า ขับร้อง ปรบมือ กลองยาว คนขับ
เสภา มโหรี เล่นดนตรี ดีดพิณ กลองน้อยกลองใหญ่ เป่าสังข์ 
ตีกลองหน้าเดียว ตะโพน แกว่งบัณเฑาะว์ เป่าสังข์ ดีดจะเข้ 
กลองใหญ่ กลองเล็ก 
ค าบาลี: นฏนฏ สพฺพวีณ เภริโย มุทิงฺคา ปณฺฑวา สงฺขา 
โคธะ 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ ประชาชนทั่วไป 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 พระไตรปิฎกที่จะกล่าวต่อไปนี้  คือ เล่มที่  29 และ 30 โดยพระไตรปิฎกเล่มที่  29         
พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 21 ขุททกนิกาย มหานิทเทส  และพระไตรปิฎกเล่มที่ 30 พระสุตตันตปิฎก
เล่มที่ 22 ขุททกนิกาย จูฬนิทเทส ทั้งสองเล่มนี้ปรากฏข้อมูลในลักษณะเดียวกัน ดังรายละเอียด
ต่อไปนี้ 
 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 29 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 21 ขุททกนิกาย มหานิทเทส 
 ค าว่า “พิณ” ในพระไตรปิฎกเล่มที่ 29 นี้ ปรากฏค าว่า “พิณพาทย์” ในลักษณะของการ
อธิบายการเล่นทางวาจา ในตุวฏกสูตร ว่าด้วยการเล่น 2 อย่าง ดังค าอธิบายต่อไปนี้ 
 
 ตุวฏกสุตตนิทเทศ อธิบายตุวฏกสูตร  
  ว่าด้วยการเล่น 2 อย่าง อันประกอบด้วยการเล่นทางกายและการเล่นทางวาจา โดย
ได้อธิบายว่า การเล่นทางกายนั้น คือ กิจกรรมต่าง ๆ เช่น เล่นกีฬา  เล่นรถ เล่นธนู หมากรุก เป็นต้น 
ส่วนการเล่นทางวาจานั้นคือ การท าเสียงต่าง ๆ ออกจากปาก เช่น การท าเสียงกลอง การท าเสียงพิณ
พาทย์ การรัวกลอง กะเดาะปากและอ่ืน ๆ เป็นต้น  
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พระไตรปิฎกเล่มท่ี 30 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 22 ขุททกนิกาย จูฬนิทเทส 
 การอธิบาย “พิณ” ในพระไตรปิฎกเล่มนี้ เหมือนกับพระไตรปิฎก เล่มที่ 29 ในการอธิบาย
การเล่น 2 อย่าง ซึ่งในเล่มนี้ปรากฏในขัคควิสาณสุตตนิทเทส ปฐมวรรค  
 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 29 และเล่มที่ 30 นี้ ปรากฏข้อมูลพิณในลักษณะเดียวดังตัวอย่าง
ข้อความว่า 
  ค าว่า การเล่น ได้แก่ การเล่น 2 อย่าง คือ 

1. การเล่นทางกาย  

2. การเล่นทางวาจา 

การเล่นทางกาย เป็นอย่างไร 

คือ คนย่อมเล่นกีฬาบังคับช้างบ้าง เล่นกีฬาบังคับม้าบ้าง เล่น

รถ เล่นธนู เล่นหมากรุกแถวละ 8 ตาหรือเล่นหมากแถวละ 10 ตา เล่นหมาก

เก็บ เล่นดวด เล่นหมากไหว เล่นโยนบ่วง เล่นไม้หึ่ง เล่นฟาดให้เป็นรูปต่างๆ 

เล่นสะกา เล่นเป่าใบไม้เล่นไถเล็ก ๆ เล่นหกคะเมน เล่นกังหัน เล่นตวงทราย 

เล่นรถเล็ก ๆ เล่นธนูเล็ก ๆ เล่นเขียนทราย เล่นทายใจ เล่นล้อเลียนคนพิการนี้

ชื่อว่าการเล่นทางกาย 

              การเล่นทางวาจา เป็นอย่างไร 

คือ การท าเสียงกลองด้วยปาก ท าเสียงพิณพาทย์ด้วยปาก 

เล่นรัวกลองด้วยปาก ผิวปาก กะเดาะปาก เป่าปาก ซ้อมเพลง โห่ร้อง ขับร้อง

เล่นตลก นี้ชื่อว่าการเล่นทางวาจา   

         (ขุ.ม. (ไทย) 29/161/452) 

 

   กตมา   วาจสิกา  ขิฑฺฑา  ฯ  มุขเภริย   มุขาฬมฺพท  
 มุขเทณฺฑิมก    มุขวลิมก   มุขเภรุฬก   มุขททฺทริก   นาฏิก   ลาส   
 คีต  ทวกมฺม  อย  วาจสิกา ขิฑฺฑา ฯ 

                        (ขุ.ม. (บาลี) 29/752.3/459) 
 

 จึงสามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
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ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณพาทย์   
ค าบาลี: ฬมฺพท  

2 ลักษณะการใช้งาน การท าเสียงโดยปาก เช่น การท าพิณพาทย์ปาก  
(การท าท านอง) 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: เสียงกลอง พิณพาทย์ รัวกลอง ผิวปาก ซ้อมเพลง 
โห่ร้อง ขับร้อง 
ค าบาลี : มุขเภริย  มุขฬมฺพท  คีต  

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 32 พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 24 ขุททกนิกาย อปทาน ภาค 1 
พุทธวรรคหมวดว่าด้วยพระพุทธเจ้า พุทธาปทาน พระประวัติในอดีตชาติของพระพุทธเจ้า 
 ว่าด้วยการกล่าวถึงพระพุทธเจ้าทุกพระองค์นั้นว่าเป็นผู้มีความสมบูรณ์ด้วยบารมี 30 
ประการ หนึ่งในนั้นคือ พุทธเขตที่รายล้อมด้วยแก้วมณีจรัสแสงสีต่าง ๆ ประกอบด้วยเครื่องหอม สัตว์
นานาชนิดและดนตรี ดังข้อความว่า 
  กลองทุกชนิดจงดังขึ้น พิณทุกชนิดจงบรรเลง 

            เครื่องสังคีตทุกชนิดจงบรรเลงขับกล่อมอยู่รอบ ๆ ปราสาท 

              (ขุ.อป. (ไทย) 32/43/7) 
 
  หญิงนักฟ้อนก็จงฟ้อน หญิงนักร้องก็จงขับร้อง 

            หมู่นางอัปสรก็จงร่ายร า สนามเต้นร าต่างๆ 

            จงปรากฏอยู่รอบ ๆ ปราสาท 

              (ขุ.อป. (ไทย) 32/46/8) 
 
    เราตีกลองอมฤต มีเสียงไพเราะกังวาน 

            ขอประชาชนในระหว่างนี้ จงฟังเสียงที่ไพเราะ(ของเรา) 

              (ขุ.อป. (ไทย) 32/72/11) 
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   เภริโย สพฺพา วชฺชนฺตุ         วีณา สพฺพา รวนฺตุ ตา  
            สพฺพา สงฺคีติ วตฺตนฺตุ         ปาสาทสฺส สมนฺตโต ฯ 
            (ขุ.อป. (บาลี) 32/1.42/5) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ 
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การท าหน้าที่บรรเลงขับกล่อมเป็นสิ่งหนึ่งที่ปรากฏในพุทธ
เขตรอบปราสาทแห่งพระพุทธเจ้าด้วยบารมี 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: กลอง พิณ เครื่องสังคีต  บรรเลงขับกล่อม หญิงนัก
ฟ้อน นักร้อง ขับร้อง นางอัปสรร่ายร า กลองอมฤต 
ค าบาลี: เภริโย สพฺพา วีณาสพฺพา สพฺพาสงฺคีติ 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
พระไตรปิฎกเล่มท่ี 33  
พระสุตตันตปิฎกเล่มท่ี 25 ขุททกนิกาย อปทาน ภาค 2 -พุทธวังสะ-จริยาปิฎก 
 เล่มนี้ปรากฏเกี่ยวกับ “พิณ” จ านวน 3 เรื่อง เช่น ปาฏิหีรสัญญกเถราปทาน อุกกาสติก
เถราปทานและสุเมธกถา ดังต่อไปนี้ 
 เรื่องท่ี 1 ปาฏิหีรสัญญกเถราปทาน  
  ประวัติในอดีตชาติของพระปาฏิหีรสัญญกเถระความว่า ได้มีพระพุทธเจ้าพระนามว่า 
ปทุมุตตระเสด็จมายังเมืองของท่าน ด้วยอานุภาพบุญบารมีของท่านก็มีเสียงพิณและดนตรีต่าง ๆ ดัง
กึกก้องให้การต้อนรับไปตลอดเส้นทางทั้งท่ีปราศจากผู้เล่น ดังข้อความว่า 
  ทันทีท่ีพระพุทธเจ้า ผู้สงบ ผู้คงท่ี 

            เสด็จเข้าพระนคร ก็ได้มีเสียงกึกก้อง 

            ให้การต้อนรับตามถนน 

            เมื่อพระพุทธเจ้าเสด็จเข้าพระนคร 

            พิณท่ีไม่มีคนดีดคนเคาะ ก็บรรเลงขึ้นเอง ด้วยพุทธานุภาพ 
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            ข้าพเจ้านมัสการพระพุทธเจ้าผู้ประเสริฐที่สุด 

            พระนามว่าปทุมุตตระ ผู้เป็นมหามุนี 

            และเห็นปาฏิหาริย์แล้ว ได้ท าจิตให้เลื่อมใสในปาฏิหาริย์นั้น 

              พระพุทธเจ้า ช่างน่าอัศจรรย์ พระธรรม ช่างน่าอัศจรรย์ 

            การที่เรามาประจวบกับพระศาสดา ช่างน่าอัศจรรย์ 

            เครื่องดนตรีแม้ปราศจากจิตวิญญาณก็ยังบรรเลงได้เอง 

     (ขุ.อป. (ไทย) 33/27-30/63) 
 
  นคร  ปวิสนฺตสฺส             อุปสนฺตสฺส ตาทิโน 
            รถิยา ปจฺจุคฺคมนาทีสุ      นิคฺโฆโส อาสิ ตาวเท ฯ 
 

            พุทฺธสฺส อานุภาเวน        อวชฺชิตอฆฏฺฏิตา ๒- 
            สย  วีณา ปวชฺชนฺติ         พุทฺธสฺส ปวิสโต ปุร  ฯ 
 

            พุทฺธเสฏฺ นมสฺสามิ        ปทุมุตฺตร  มหามุนึ 
            ปาฏิหิรญฺจ ปสฺสิตฺวา       ตตฺถ จิตฺต  ปสาทยึ ฯ 
 

           อโห พุทฺโธ อโห ธมฺโม      อโห โน สตฺถุสมฺปทา 
            อเจตนาปิ ตุริยา             สยเมว ปวชฺชเร ฯ 
            (ขุ.อป. (บาลี) 33/23.27-23.30/47) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ   
ค าบาลี: วีณา 

2 ลักษณะการใช้งาน การบรรเลงด้วยพุทธานุภาพสื่อถึงบุญญาธิการของพุทธเจ้า
ได้ชัดเจน โดยสามารถดังขึ้นเองได้โดยไม่มีผู้บรรเลง 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: เครื่องดนตรี 
ค าบาลี: ตุริยา 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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 เรื่องท่ี 2 อุกกาสติกเถราปทาน  
  ประวัติในอดีตชาติของพระอุกกาสติกเถระ ว่าพระอุกกาสติกเถระได้มีจิตใจเลื่อมใส 
กราบไหว้และถวายอาหารให้กับพระปัจเจกพุทธเจ้าพระนามว่าโกสิกะผู้เป็นพระสยัมภู ท าให้ตนนั้นไป
เกิดในหมู่เทพชั้นดุสิต และครอบครองกรุงชื่อ โสภณะ ที่วิสสุกรรมเทพบุตรเนรมิตให้  ซึ่งเป็นเมืองที่
เงียบสงัดแต่เป็นเมืองที่มีเสียงกังสดาลดังอย่างไพเราะ ดังข้อความว่า 
  กรุงชื่อโสภณะที่วิสสุกรรมเทพบุตรเนรมิตให้ 

           เป็นกรุงที่สงัดจากเสียง 10 ประการ1- 

            แต่ประกอบด้วยเสียงกังสดาลอย่างไพเราะ 

 เชิงอรรถ :1 เสียง 10 ประการคือ เสียงช้าง เสียงม้า เสียงกลอง 

  เสียงสังข์ เสียงรถ เสียงตะโพน เสียงพิณ เสียงเพลงขับ เสียงฉิ่ง  

 เสียงเชื้อเชิญทานอาหาร  

          (ขุ.อป. (ไทย) 33/38/122) 
 
  โสภน  นาม นคร              วิสุกมฺเมน มาปิต  
            ทสสทฺทา วิวิตฺตนฺต          สมฺมตาฬสมาหิต  ฯ 
       (ขุ.อป. (บาลี) 33/63.38/91) 
 
 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 
1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณ (เป็นหนึ่งในเสียง 10 ประการที่มักปรากฏใน

พระราชวังหรือวิมานและตามสถานที่ต่าง ๆ ที่ส าคัญ) 
ค าบาลี: - 

2 ลักษณะการใช้งาน พิณเป็นเครื่องดนตรี 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

กลอง สังข์ ตะโพน พิณ เพลงขับ ฉิ่ง 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 
ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู
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 เรื่องท่ี 3 สุเมธกถา  
  ว่าด้วยสุเมธดาบสอยู่ในกรุงอมรวดี อันเป็นเมืองที่น่ารื่นรมย์เป็นอย่างมาก เพราะ
เพียบพร้อมสมบูรณ์ด้วยองค์ประกอบคุณทั้งปวง  ประกอบด้วยการงานทุกอย่างสมบูรณ์ด้วยรัตนะ 7 
ประการ คับคั่งไปด้วยเหล่าประชาชนต่าง ๆ มีความอุดมสมบูรณ์ดุจดังเมืองแห่งเทพ และเป็นที่อยู่
ของผู้มีบุญ รวมทั้งเป็นเมืองที่สมบูรณ์ด้วยข้าว น้ าและเสียง 10 ประการ ดังข้อความว่า 
    ใน 4 อสงไขย 100,000 กัป 

            มีนครหนึ่งชื่อว่าอมระ เป็นนครที่น่าชม น่ารื่นรมย์ใจ 

            เป็นนครที่สมบูรณ์ด้วยข้าว น้ า 

            ไม่ว่างเว้นจากเสียง 10 ประการ 

            คือ เสียงช้าง เสียงม้า เสียงกลอง เสียงสังข์ 

           เสียงรถ (เสียงตะโพน เสียงพิณ เสียงเพลงขับ เสียงฉิ่ง) 

           และเสียงเชื้อเชิญด้วยของกินและเครื่องดื่มว่า 

            เชิญท่านเคี้ยวกิน เชิญท่านดื่ม 

 เป็นนครที่สมบูรณ์ด้วยองค์คุณทั้งปวง 

            ประกอบด้วยการงานทุกอย่าง 

            สมบูรณ์ด้วยรัตนะ 7 ประการ 

            คับค่ังไปด้วยหมู่ชนต่างๆ 

            เป็นนครที่อุดมสมบูรณ์เหมือนเทพนคร 

            เป็นที่อยู่ของผู้มีบุญ   

           (ขุ.อป. (ไทย) 33/1-3/567) 

 

  กปฺเป จ สตสหสฺเส              จตุโร จ อสงฺขิเย 
            อมร  นาม นคร                   ทสฺสเนยฺย  มโนรม  ฯ 
            ทสหิ สทฺเทหิ อวิวิตฺต            อนฺนปานสมายุต  
           หตฺถิสทฺท  อสฺสสทฺท              เภริสงฺขรถานิ จ ฯ 
           ขาทถ ปีวถ เจว                 อนฺนปาเนน โฆสิต  
           นคร  สพฺพงฺคสมฺปนฺน           สพฺพกมฺมมุปาคต  ฯ 
     (ขุ.อป. (บาลี) 33/2.1-2.3/416) 
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 สามารถสรุปประเด็นต่าง ๆ ได้ดังนี้ 
 

ล าดับ ประเด็น ค าอธิบาย 

1 ลักษณะการเรียก ค าไทย: พิณทิพย์    
ค าบาลี: - 

2 ลักษณะการใช้งาน พิณเป็นหนึ่งในจ านวน 10 เสยีงที่แสดงความอุดมสมบูรณ์
ของเมือง ดุจดังเมืองแห่งเทพ 

3 บริบททางดนตรีอ่ืน ๆ   
ที่ปรากฏ 

ค าไทย: กลอง สังข์ ตะโพน พิณ เพลงขับ ฉิ่ง  
ค าบาลี: เภริ  สงฺข 

4 ผู้บรรเลง/เจ้าของ - 

ทีม่า: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 จากการศึกษาข้อมูลในพระไตรปิฎกนั้น  ปรากฏข้อมูล “พิณ” ในหลายบริบท โดยสามารถ
แบ่งออกเป็นประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ 

1.  ค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีพิณ 
2.  ลักษณะพิณและส่วนที่เกี่ยวข้อง 
3.  เจ้าของหรือผู้บรรเลงพิณ 
4.  บริบททางดนตรี 
5.  ความหมายของพิณ 
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1. ค าเรียกชื่อเครื่องดนตรีพิณ 
 ค าเรียกชื่อในพระไตรปิฎกฉบับมหาจุฬาลงกรณราชวิทยาลัยนั้น  พบค าว่า “พิณ” ใน
ภาษาไทยและค าว่า “วีณา” ในภาษาบาลี ทั้งนี้หมายถึงเครื่องดนตรีประเภทมีสายเป็นส่วนประกอบ
โดยมีบริบทของค าที่แตกต่างกันไปในแต่ละเรื่องราวต่าง ๆ แห่งพระวินัยและพระสูตร ดังนี้ 
 

ล าดับ ภาษาไทย ภาษาบาลี 

1 พิณ วีณ  /วีณา/วีโณ /วิณาติ/ วีณ/วีณาย /วิณา /วีณาสุ 

2 พิณ 7 สาย สตฺตตนฺตึ (สตฺตตนฺตริ) 
3 พิณทิพย์ ทิพพา วีณา 

4 พิณพาทย์ ฬมฺพท  

5 พิณท้ังหลาย วีณาสพฺพ 
6 พิณเครื่องใหญ่ วีณามุรช 

ตารางที่ 31 ค าท่ีปรากฏภาษาไทย-ภาษาบาลีในพระไตรปิฎก 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 
2. ลักษณะของพิณและส่วนที่เกี่ยวข้อง 
 ลักษณะของพิณและส่วนที่เกี่ยวข้องนั้นพบในหลาย ๆ บริบททั้งที่มีการกล่าวถึงพิณที่
ปรากฏในลักษณะเป็นเครื่องดนตรีและการอุปมาเรื่องราวต่าง ๆ กับเครื่องดนตรีพิณ ซึ่งสามารถบ่ง
บอกลักษณะของพิณที่ถูกกล่าวถึงและถูกน าไปใช้ในยุคพุทธศาสนาได้เป็นอย่างดี อันจะสะท้อน
ลักษณะเฉพาะของพิณและความหมายที่เชื่อมโยงกับการกล่าวถึงนั้น เช่น ลักษณะสาย ลักษณะ
ส่วนประกอบโครงสร้าง สี วิธีการบรรเลง ลักษณะบทเพลง คุณสมบัติของเสียง เป็นต้น ดังตารางสรุป
ต่อไปนี้ 
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ล าดับ ส่วนต่าง ๆ  ข้อมูลที่พบในพระไตรปิฎก 

1 สาย สายพิณ (ตึง หย่อน พอดี) 3 แบบ / 3  ลักษณะ 

พิณ 7 สาย 
2 ส่วนประกอบโครงสร้าง ราง หนัง ลูกบิด คัน สาย ไม้ดีด 

ดนตรีทั้งหลายอยู่ 2 ข้างทางของอุทยานท าให้
เพลิดเพลินใจดุจพิณมีรางและคันถือที่สมบูรณ์ 

การขดเหมือนพิณที่สายขาด 

3 สี พิณสีเหลืองเหมือนผลมะตูมสุก  
(เวฬุวปนฑุวีณ /เพลุวปณฑีณ ) 

4 วิธีบรรเลง ขับร้องดีดพิณคลอเสียง 
การถือพิณขับร้อง 

ประชันดีดพิณ 

5 ลักษณะบทเพลง เพลงขับกล่อมของปัญจสิขะ 
ขับกล่อมพระราชา 

ขับกล่อมพระพุทธองค์ 
ขับกล่อมเทพ 

6 ช่าง ช่างผู้ประกอบเครื่องดนตรีที่มีฝีมือดี 

7 คุณสมบัติของเสียง 
 

เสียงที่น่าใคร่ น่าชอบใจ น่าเพลิดเพลิน  
น่าหมกหมุ่น น่าพัวพัน 

ไพเราะ น่าฟัง รื่นรมย์  
ตารางที่ 32 การสรุปข้อมูลดนตรีพิณท่ีพบในพระไตรปิฎก 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
 
3. ผู้เล่น/เจ้าของพิณ 
 ส่วนนี้เป็นการสรุปถึงข้อมูลผู้บรรเลงพิณและผู้เป็นเจ้าของพิณที่ถูกกล่าวถึงในพระไตรปิฎก 
โดยมีองค์ประกอบพื้นฐานแบ่งออกเป็น 2 ส่วนหลักคือ ผู้บรรเลงและผู้ฟัง โดยมีความหมายที่แตกต่าง
กันออกไปตามวัตถุประสงค์ เช่น การบรรเลงเพ่ือถวายแด่พระพุทธเจ้า การบรรเลงถวายแด่เหล่าเทพ
คนธรรพ์ การบรรเลงถวายแด่กษัตริย์หรือเจ้านาย การฝึกปฏิบัติดนตรีพิณ การเรียนการสอนดนตรี 
และการบรรเลงเพ่ือเฉลิมฉลอง ต้อนรับและการแสดงความยินดีต่าง ๆ เป็นต้น ส่วนในด้านสถานะ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 508 

ของผู้บรรเลงนั้นมีครบทุกลักษณะ เช่น ปุถุชน บริวาร พราหมณ์ ครูศิษย์ กษัตริย์ และบรรดาเหล่า
เทพคนธรรพ์ท้ังหลาย  ซึ่งการใช้งานพิณนั้นปรากฏในทุกสถานะของคนในสังคม ดังตารางสรุปต่อไปนี้ 
 

ล าดับ สถานะ ผู้บรรเลงหรือผู้ที่ปรากฏเกี่ยวข้องกับพิณ 
1 บุคคลทางศาสนา พราหมณ์ 

2 เทพ-เทวดา-คนธรรพ ์ เทพบุตร/เทพอัปสร/ปัญจสิขร/คนธรรพ์ชื่ออัคคะ/ 
มารผู้มีบาป (ยักษ์) 

3 กษัตริย์หรือเทียบเท่า ทีฆาวุกุมาร (ลูกกษัตริย์)/พระโสณะ 

4 ปุถุชน/บริวาร หญิงนางบริวาร/คุตติลาจารย์/มุสิละ/ประชาชน 

5 ความเป็นสถานะชั้นสูง  
/ผู้มีบารมีมาก 

ไม่มีผู้เล่น เสียงดังขึ้นเองเพราะบารมี 

ตารางที่ 33 การสรุปสถานะผู้บรรเลงพิณหรือผู้เกี่ยวข้องกับพิณ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 
4. บริบททางดนตรี 
 บริบททางดนตรีเป็นข้อมูลที่ปรากฏเพ่ิมเติมในบริบทของดนตรีพิณที่พบในพระไตรปิฎก     
ซึ่งมักปรากฏค าที่แสดงถึงชื่อเครื่องดนตรี เช่น ตะโพน บัณเฑาะว์ กลอง สังข์ มโหระทึก เป็นต้น อัน
เป็นเครื่องดนตรีที่มักใช้ในพิธีกรรมหรือประกอบกิจของสถานะบุคคลชั้นสูงเป็นหลัก และรวมถึง
ประเภทวงดนตรีที่กล่าวถึงวงดนตรีเครื่องห้า ดังค าที่พบทั้งในฉบับภาษาไทยและภาษาบาลีต่อไปนี้ 
 

ล าดับ ภาษาไทย ภาษาบาลี 

1 ตะโพน มุทิงฺค  /มุติงฺค /มฤทงฺ 

2 โปงมาง - 
3 กลอง กลองน้อย กลองใหญ่ เภริ/เภริโย/เภรี/ 

4 ขับร้อง คีต/คีตสฺสเรน/คีตสฺสโร/ 

5 กังสดาล สมฺมตาฬ 
6 สาย ตนฺติ/ตนฺติโย 

7 ราง โทณิญฺจ 

8 หนัง จมฺมญฺจ 
9 ลูกบิด อุปธารเณ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 509 

10 ไม้ดีด โกณญฺจ 

11 คัน ทณฺฑญฺจ 
12 สังข ์ สงฺข/สงฺขา 

13 บัณเฑาะว์ ปณว/ปณเวหิ 

14 ดนตรีเครื่องห้า ปญฺจงฺคิถ  
15 ดนตรี ตุริยะ/ตุริยานิ 

16 เสียง/บรรเลง วาทิต /วาทิตานิ/ วาทิเต 

17 มโหระทึก - 
18 มหรสพ - 

19 ดีดจะเข้ โคธะ 
20 รัวกลอง มุขเภริย  

21 กลองอมฤต เภริโยสพฺพา 

22 ดนตรีทั้งหลาย สพฺพาสงฺคีติ 
ตารางที่ 34 บริบททางดนตรีที่ปรากฏเพิ่มเติมในพระไตรปิฎก 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
 

5. ความหมายของพิณ 
 “พิณ” ที่ปรากฏในพระไตรปิฎกนั้นสามารถสรุปความหมายออกเป็น 2 ประเด็นคือ พิณใน
ความหมายตรงที่มีนัยในเชิงทางดนตรี และพิณในความหมายแฝงที่มีนัยในเชิงหลักธรรมค าสอนต่าง ๆ 
โดยพิณที่มีความหมายตรงนั้นเป็นความหมายในทางดนตรีอย่างที่รู้จักและเข้าใจเป็นอย่างดี “พิณ”
นั้นหมายถึง ชื่อเครื่องดนตรีหนึ่งที่ท าให้เกิดเสียงด้วยการดีด  อันมีส่วนประกอบต่าง ๆ  เช่น ราง คัน 
สาย ลูกบิดและอ่ืน ๆ เป็นต้น สามารถสร้างอรรถรสรื่นรมย์  ผ่อนคลาย  ความส าราญ ความบันเทิงใจ  
แสดงการต้อนรับ  แสดงความยินดี  ใช้ได้ทั้งระดับประชาชน กษัตริย์ เทพและรวมถึงการน าไปใช้เพ่ือ
วัตถุประสงค์แห่งการกราบไหว้บูชาหรือถวายเป็นพุทธบูชาด้วยการขับกล่อม ดังที่ปรากฏหลาย
เหตุการณ์ในพระไตรปิฎก อันมีลักษณะความหมายทางดนตรีที่พบต่อไปนี้ 
  - การบรรเลงเพ่ือความบันเทิงให้กับเจ้านายผู้มั่งคั่ง 
  - เพ่ือความบันเทิงและเป็นการซ้อม การร้องและการดีดพิณของทีฆาวุกุมาร 
 - ท้าวสักกเทวราชให้ปัญจสิขะบรรเลงขับกล่อมพิณถวายแด่พระพุทธเจ้า 
 - พิณเป็นอุปกรณ์หนึ่งที่มารผู้มีบาปถือและท าหล่น 
 - การสอนวิชาดีดพิณ 7 สายของคุตติลาจารย์ 
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 - ท้าวสักกะให้คุตติลาจารย์บรรเลงถวายแต่พระพุทธองค์ 
 - พิณเป็นสิ่งที่แสดงถึงความสุข ความส าราญ ความบันเทิง 
 - ขับร้องถวายแด่พระราชา 
 - เฉลิม ฉลอง ต้อนรับและแสดงความยินดี 
 - พิณพาทย์ปาก (การท าท านองด้วยปาก) 
 - การบรรเลงขับกล่อมในพุทธเขตรอบปราสาทของพระพุทธเจ้า 
 - การประชันการดีดพิณของอาจารย์กับศิษย์ 
 
 ส่วนพิณในความหมายแฝงนั้นจะเป็นลักษณะของการอุปมาเรื่องพิณ โดยน าพิณไปเป็น
เครื่องมือหนึ่งที่มีคุณสมบัติเหมาะสมสามารถอธิบายสิ่งต่าง ๆ ในข้อคติธรรม หลักธรรมค าสอน จาก
นามธรรมให้เป็นรูปธรรมเพ่ือท าให้ผู้ฟังเกิดความเข้าใจมากยิ่งขึ้น เพราะดนตรีพิณที่น ามาเป็นสื่อนั้น 
พระองค์ทรงเปรียบเปรยพร้อมยกตัวอย่างเหตุการณ์เรื่องราวประกอบ และมักพบข้ออุปมาของสาย
พิณและเสียงพิณดังนี้ 
    เรื่องที่ 1 การอุปมาความเพียรเหมือนดั่งสายพิณ โดยใช้การอธิบายลักษณะความตึง 
ความหย่อนและความพอดีของสายพิณ อันเป็นข้อสรุปน าไปสู่เรื่องราวทางสายกลาง 
 เรื่องที่ 2 การอุปมาความตรงดัง่สายพิณที่แสดงถึงความซื่อตรง ซื่อสัตย์  
 เรื่องที่ 3 การอุปมาลักษณะเสียงที่ดีที่ปราศจากเสียงเพ้ียนเปรียบเหมือนความตั้งจิต
ให้มั่นในการละกามคุณ   
 เรื่องท่ี 4 การอุปมาการยืดหรือเหยียดสายให้ตรง เหมือนดั่งความพยายาม  
 เรื่องที่ 5 การอุปมาการขึงตึงของล าตัวเหมือนสายพิณ เปรียบดั่งการเสียสละและ
สามารถแก้ไขปัญหาของภาวะผู้น าควรมี พร้อมทั้งสามารถน าความสุขมาสู่ประชาชนให้ได้ในทุก
สถานการณ ์เช่น เรื่องพญาลิงที่ยึดขึงร่างของตน เพ่ือให้บริวารวานรเดินข้ามไป   
  เรื่องที่ 6 การอุปมาเสียงพิณเป็นอุบายแห่งความลุ่มหลง หรือท าให้เกิดความ
หลงใหล เพราะเป็นเสียงเพลงที่ต้องห้าม อันจะท าให้เกิดธรรมารมย์ทางใจ เช่น ฉันทะ ราคะ โดยทรง
กล่าวถึงบทเพลงที่ไพเราะที่สุดคือ เพลงที่มีเนื้อหากล่าวถึงพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ พระอรหันต์
ของปัญจสิขะ เป็นต้น  
 
 นอกจากการอุปมาสายพิณแล้ว พิณยังแฝงความหมายลักษณะอ่ืนดังนี้ 
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  พิณแสดงถึงความมีบารมีและบุญญาธิการ 
   การแสดงถึงบุญญาธิการในพระบารมีแห่งพุทธองค์ที่แม้ว่าไม่มีผู้บรรเลง
เครื่องดนตรีแต่เครื่องดนตรีเหล่านั้นยังสามารถดังขึ้นเองได้  
 

 พิณแสดงสถานะของบุคคลส าคัญ 
  การแสดงถึงการมีฐานะมั่งคั่งรุ่งเรือง อุดมสมบูรณ์ สถานะยิ่งใหญ่ สูงศักดิ์
และเป็นบุคคลส าคัญ เช่น กษัตริย์ เป็นต้น       
 

 พิณแสดงถึงความประเสริฐ 
  การใช้พิณเพ่ือแสดงถึงความประเสริฐหรือสิ่งประเสริฐเป็นส่วนประกอบ 
ดังเช่น ผู้มีบุญ เหล่าเทพบุตร เทพอัปสรแห่งสรวงสวรรค์ชั้นวิมานต่าง ๆ หรือผู้ที่เมื่อครั้งมีชีวิตได้
กระท าสะสมบุญ เมื่อตายไปจึงไปอยู่ในวิมานต่าง ๆ  
 

 พิณแสดงถึงข้อปฏิบัติแห่งธรรมเนียม 
  การกล่าวถึงเรื่องราวข้อธรรมเนียมปฏิบัติระหว่างศิษย์กับครู ที่ศิษย์ควรมี
และยกย่องผู้เป็นอาจารย์ของตนเอง  โดยศิษย์จะต้องให้เกียรติครูและไม่ควรแสดงพฤติกรรมก้าวร้าว 
ไม่คิดวัดรอยเท้ากับครู ดังเช่นเรื่องคุตติลาจารย์กับมุสิละผู้เป็นศิษย์ท่ีท าการแข่งขันกัน   
 
 จากข้อมูลพิณที่ปรากฏในพระไตรปิฎกนั้น มิได้มีการระบุไว้อย่างชัดเจนว่าเครื่องดนตรีพิณ
หรือวีณาประเภทใด หากสันนิษฐานตามบริบทจะพบว่า พิณนั้นสามารถเป็นได้หลายรูปแบบทั้งพิณ
ทรงฮาร์ป พิณทรงน้ าเต้าและพิณทรงลิวท์ อันเป็นลักษณะเครื่องดนตรีพิณในยุคหลังพระเวท ดังข้อ
สันนิษฐาน 2 ประการต่อไปนี้  
 
 ข้อสันนิษฐานที่ 1 พิณมีหลายชนิด 
  จากพระไตรปิฎก ข้อความที่ระบุว่ามีพิณหลายชนิด โดยที่ “พิณ” หรือ “วีณา” นั้น
อาจมีความหมายที่ครอบคลุมทุกเครื่องดนตรี ยกเว้นเครื่องหนัง (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี , 2540: 270) 
และหรือพิณนั้นอาจมีหลายชนิดที่พบลักษณะเครื่องดนตรีที่ถูกกล่าวไว้ในยุคหลังพระเวท ดังข้อความ
ในพระไตรปิฎกเล่มท่ี 28 และเล่มที่ 32 ต่อไปนี้ 
 พระไตรปิฎก เล่มที่ 28 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 20 ขุททกนิกาย ชาดก ภาค 2 เรื่องมโหสธ
ชาดก ข้อความว่า “ขอประชาชนทั้งหลายจงดีดพิณทุกชนิด” (ขุ.ชา. (ไทย) 28/777-779/303-304) 
โดยมีค าบาลีว่า “อาหญฺญนฺตุ สพฺพวีณา” (ขุ.ชา. (บาลี) 28/685/244)  และเรื่องเวสสันดรชาดกที่พบ
ข้อความทั้งค าว่า “ดีดพิณ” “ดีดจะเข้” ซึ่งตรงกับค าบาลีว่า “สพฺพวีณา” และ “โคธา” (ขุ.ชา. (บาลี) 
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28/1239.5-1239.7/443-444) รวมถึงพระไตรปิฎก เล่มที่ 32 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 24 ขุททก
นิกาย อปทาน ภาค 1 ว่าด้วยการกล่าวถึงพระพุทธเจ้า อันเป็นผู้ที่มีความสมบูรณ์แบบด้วยบารมี 
ปรากฏข้อความว่า “...พิณทุกชนิดจงบรรเลง...” (ขุ.อป. (ไทย) 32/43/7.) ตรงกับค าบาลีว่า “วีณา 
สพฺพา” (ขุ.อป. (บาลี) 32/1/42/5.) ดังนั้น ค าที่ปรากฏเป็นค าที่กล่าวถึงในลักษณะเดียวกันคือค าว่า 
พิณทั้งหลายหรือสัพพวีณาเป็นต้น จึงเป็นการสันนิษฐานได้ว่า การกล่าวถึงเรื่องราวพิณใน
พระไตรปิฎกนั้นปรากฏพิณที่มีมากกว่าหนึ่งประเภท ซึ่งเป็นไปได้ทั้งพิณฮาร์ป พิณน้ าเต้าและพิณเปี๊ย
ที่ปรากฏขึ้นแล้วในยุคหลังพระเวท แต่ทั้งนี้การสรุปความจ าเป็นต้องมีหลักฐานอื่นประกอบด้วย  
 
 ข้อสันนิษฐานที่ 2 พิณทรงฮาร์ป 
  ข้อสันนิษฐานที่นี้ ปรากฏในหลายเล่มที่กล่าวถึงพิณที่บ่งบอกและเข้าข่ายว่าเป็นพิณ
ลักษณะฮาร์ป ทั้งในด้านโครงสร้างและจ านวนสาย ดังการกล่าวถึงในพระไตรปิฎกเล่มที่ 18 พระ
สุตตันตปิฎกเล่มที่ 10 สังยุตตนิกาย สฬายตนวรรค โดยมีเรื่องราวที่พระราชาทรงตรัสเรื่องโครงสร้าง
ของพิณ ราง หนัง คัน ลูกบิด สาย ไม้ดีดแทรกอยู่ดังนี้ 

  “ราชบุรุษทั้งหลายพึงกราบทูลว่า “ขึ้นชื่อว่าพิณนี้มีประกอบมากมาย
หลายอย่าง พิณที่นายช่างประกอบดีแล้วด้วยเครื่องประกอบหลายอย่างจึงจะ
เปล่งเสียงได้คือ อาศัยราง อาศัยหนัง อาศัยคัน อาศัยลูกบิด อาศัยสาย อาศัย
ไม้ดีดพิณและอาศัยความพยายามของบุรุษซึ่งเหมาะแก่พิณนั้น” 
                          (ส .สฬา (ไทย) 18/246/260-261) 
 

  โส เอว  วเทยฺย อล  เม โภ ตาย วีณาย ตเมว เม สทฺท  
 อาหรถาติ  ฯ ตเมน  เอว  วเทยฺยุอย  โข ภนฺเต วีณา นาม อเนกสมฺภารา 
 มหาสมฺภารา  อเนเกหิ  สมฺภาเรหิ  สมารทฺธา  จรติ ฯ เสยยฺถีท  ฯ 
 โทณิญฺจ ปฏิจฺจ  จมฺมญฺจ ปฏิจฺจ  ทณฺฑญฺจ ปฏิจฺจ  อุปธารเณ 
 จ   ปฏิจฺจ  ตนฺติโย  จ  ปฏิจฺจ  โกณญฺจ  ปฏิจฺจ  ปุริสสฺส  จ  ตชฺช  
 วายาม   ปฏิจฺจ  เอวาย   ภนฺเต วีณา  นาม  อเนกสมฺภารา 
 มหาสมฺภารา อเนเกหิ สมฺภาเรหิ สมารทฺธา จรตีติ ฯ 
            (ส .สฬา (บาลี) 18/345.1/244-245.) 

 
 ส าหรับพระไตรปิฎกเล่มที่ 26 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 18 ขุททกนิกาย วิมาน-เปตวัตถุ เถร
เถรีคาถา กล่าวถึงเรื่องคุตติลวิมาน อันเป็นเหตุการณ์ระหว่างคุตติลาจารย์และลูกศิษย์ โดยได้มีการ
เรียนการสอนวิชาการดีดพิณ 7 สายดังนี้ 
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ข้าแต่ท้าวโกสีย์ ข้าพระองค์ได้สอนวิชาดีดพิณ 7 สาย 

ซึ่งมีเสียงไพเราะมาก น่ารื่นรมย์ใจ 

ให้แก่มุสิละผู้เป็นศิษย์ 

เขาตั้งใจจะดีดพิณประชันกับข้าพระองค์กลางเวที 

ขอพระองค์จงทรงเป็นที่พึ่งของข้าพระองค์ด้วยเถิด 

                     (ขุ.เปต. (ไทย) 26/327-328/53) 
 

  สตฺตตนฺตึ สุมธุร   รามเณยฺย  อวาจยึ 
       โสม  รงฺคมฺหิ อเวฺหติ สรณ  เม โหหิ โกสิยาติ ฯ 
                    (ขุ.เปต. (ไทย) 26/33.311/47-48) 
 

 และเรื่องราวเดียวกันนี้ได้ถูกกล่าวขึ้นอีกครั้งในคุตติลชาดก โดยมีเนื้อความภาษาไทย
ใกล้เคียงกัน ในขณะที่ค าบาลีนั้นยังใช้ค าคงเดิมดังนี้ 

ข้าพระองค์ได้สอนศิษย์ให้เรียนการดีดพิณ 7 สาย 

                     มีเสียงอันไพเราะ น่าจับจิตจับใจ 

                     เขากลับมาท้าทายข้าพระองค์แข่งขันดีดพิณสู้กันบนเวที 

                     ท้าวโกสีย์ ขอพระองค์จงเป็นที่พ่ึงของข้าพระองค์เถิด 

                    (ขุ.ชา. (ไทย) 27/186-187/115.) 
 

  สตฺตตนฺตึ สุมธุร             รามเณยฺย  อวาจยึ 
  โส ม  รงฺคมฺหิ อเวฺหติ      สรณ  เม โหหิ โกสิย ฯ 
     (ขุ.ชา. (บาลี) 27/336-337/94.) 
 

 และในเล่มเดียวกันยังปรากฏลักษณะพิณในเรื่องมหารถวิมาน อันเป็นเรื่องราวว่าด้วยวิมานที่
มีรถทิพย์คันใหญ่เกิดขึ้นแก่คนเลี้ยงโคผู้สั่งสมบุญ ประหนึ่งเสียงรถมีความไพเราะดั่งพิณที่มีรางและ
คันถือที่ประกอบไว้แล้ว ดังข้อความว่า 
              ท่านผู้เป็นจอมเทพ เสียงรถ ช้าง ม้า และดนตรีทั้งหลาย 

         ซึ่งอยู่สองข้างพ้ืนอุทยานท าให้ท่านบันเทิงใจ 

         ดุจพิณทั้งหลายมีรางและคันถือที่ประกอบไว้เรียบร้อยแล้ว 

       (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1033/128) 
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 อุยฺยานภุมฺยา จ ทุวฏฺ  ิโต  ิตา 
         รถา จ นาคา ตุริยานิ วาสโร  
           ตเมว เทวินฺท ปโมทยนฺติ 
           วีณา ยถา โปกฺขรปตฺตพาหุหิ 
         (ขุ.เปต. (บาลี) 26/64.775/113-114) 
 
 นอกจากนี้ ยังปรากฏในพระไตรปิฎกเล่มที่ 28 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 20 ขุททกนิกาย 
ชาดก ภาค 2 ในเรื่องมหาชนกชาดก ที่ทรงกล่าวถึงการบ าเพ็ญวิริยบารมี ดังข้อความว่า 
  เมื่อไร เราจักท าจิตให้ตรงได้เหมือนคนดีดพิณ 

 ดีดพิณท้ัง 7 สายให้มีเสียงน่ารื่นรมย์จับใจ 

 ความด ารินั้นจักส าเร็จได้เมื่อไรหนอ 

       (ขุ.ชา. (ไทย) 28/238/219)  
 
 กทาห  วีณรุชฺชโกว    สตฺตตนฺตึ มโนรม  
 จิตฺต  อุชุ กริสฺสามิ     ต  กทา สุ ภวิสฺสติ ฯ 
               (ขุ.ชา. (บาลี) 28/453.95/178) 
 
 จากข้อมูลดังกล่าว จึงเป็นการบ่งบอกถึงลักษณะพิณชัดเจนว่านอกจากลักษณะจ านวนสายที่
ใช้แล้ว ในส่วนโครงสร้างนั้นแสดงความเป็นพิณรูปทรงฮาร์ป ซึ่งตรงกับความเห็นของ เฉลิมศักดิ์ พิกุล
ศรี ที่กล่าวว่าลักษณะดังกล่าวเป็นพิณทรงฮาร์ป พร้อมทั้งได้อธิบายถึงลักษณะส่วนประกอบของพิณ
ทรงฮาร์ปทั้ง 6 ส่วนคือ โทณะ (กล่องเสียง) จัมมะ (หนัง) ทัณฑะ (ไม้รูปโค้งคันธนู) อุปวีณา (ส่วน
ปลายของพิณท่ีมีไว้ส าหรับตกแต่ง) ตันติ (สายพิณ) และโกณะ (ไม้ดีดพิณ) (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2540: 
274-275) อีกทั้งยังแสดงถึงลักษณะหน้าที่ของพิณที่มีทั้งในกลุ่มเครื่องท าท านองและเครื่องท าเสียง 
โดรน (drone) ดังข้อความต่อไปนี้ 
 

 ข้อสันนิษฐานพิณท าหน้าที่คลอร้อง  
  เรื่องที่ 1 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 5 พระวินัยปิฎกเล่มที่ 5 มหาวรรค ภาค 2 ที่
ปรากฏเรื่องโกสัมพิกขันธกะ ทีฆาวุวัตถุ ว่าด้วยทีฆาวุกุมารท าการฝึกซ้อมขณะอาศัยอยู่โรงช้างใกล้วัง
ในกรุงพาราณสี จนพระเจ้าพรหมทัตกาสีราชสั่งให้ทีฆาวุกุมารเข้าเฝ้าและแต่งตั้งให้เป็นมหาดเล็กคน
สนิท ดังข้อความที่แสดงถึงลักษณะการใช้พิณคลอเสียงร้องต่อไปนี้ 
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เช้ามืดวันหนึ่ง ทีฆาวุกุมารทรงตื่นบรรทม ทรงขับร้องดีดพิณคลอเสียง

เจื้อยแจ้วอยู่ที่โรงช้าง พระเจ้าพรหมทัตกาสีราชทรงตื่นบรรทมเวลานั้นพอดี  

ได้ทรงสดับเสียงเพลงและเสียงพิณที่ดังแว่วมาทางโรงช้าง จึงตรัสถามพวกเจ้า

พนักงานว่า “ใครกันตื่นแต่เช้าขับร้องดีดพิณแว่วมาทางโรงช้าง” 

พวกเจ้าพนักงานกราบทูลว่า “ขอเดชะ ชายหนุ่มศิษย์ของนาย

หัตถาจารย์คนโน้นตื่นแต่เช้า ขับร้องดีดพิณคลอเสียงเจื้อยแจ้วอยู่ที่โรงช้าง” 

                           (วิ.ม. (ไทย) 5/461/348-349.) 
 

 เรื่องที่ 2 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 10 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 2 ทีฆนิกาย มหาวรรค พบใน
เรื่องสักกปัญหสูตร ว่าด้วยปัญหาของท้าวสักกะ ปรากฏเรื่องราวให้รับสั่งเทพชั้นดาวดึงส์เข้าเฝ้า
พระพุทธเจ้าและเรียกให้ปัญจสิขะ คนธรรพ์ดีดพิณสีเหลืองเหมือนผลมะตูมพร้อมกล่าวคาถา โดย
คาถานี้ถือเป็นเพลงกล่อมของปัญจสิขะ อันมีเนื้อความเกี่ยวกับพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ พระ
อรหันต์และกาม ที่พระพุทธองค์ทรงตรัสชมว่าเป็นเพลงที่ไพเราะ อันเป็นการแสดงถึงบทบาทหน้าที่
ของพิณท่ีบรรเลงได้เสียงเสมอระดับกับเสียงร้อง ดังข้อความว่า 

...ปัญจสิขะ เสียงสายพิณของท่านเทียบได้กับเสียงขับร้อง และเสียง

ขับร้องเทียบได้กับเสียงสายพิณ เสียงสายพิณของท่านไม่เกินเสียงขับร้องและ

เสียงขับร้องก็ไม่เกินเสียงสายพิณ... 

         (ที.ม. (ไทย) 10/349/277) 
  
 ข้อสันนิษฐานพิณเป็นเครื่องด าเนินท านอง 
  ข้อสันนิษฐานนี้ปรากฏในหลาย ๆ เรื่อง อันมีบริบทที่สามารถพิจารณาได้ดังต่อไปนี้ 
 

  เรื่องที่ 1 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 4 พระวินัยปิฎกเล่มที่ 4 มหาวรรค ภาค 1 เรื่อง
สกุลบุตร ข้อความว่า  

  คืนนั้นยสกุลบุตรตื่นขึ้นก่อน เห็นบริวารชนของตนก าลังหลับ บางนาง
มีพิณอยู่ใกล้รักแร้ บางนางมีตะโพนอยู่ข้างคอ บางนางมีโปงมางอยู่ที่อก 
                  (วิ.ม. (ไทย) 4/25/31) 
 

  เรื่องที่ 2 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 22 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 14 อังคุตตรนิกาย 
ปัญจก-ฉักกนิบาต เรื่องหัตถิสารีปุตตสูตร ว่าด้วยท่านพระจิตตหัตถิสารีบุตร ข้อความว่า  
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 พึงเงียบไปเพราะเสียงช้าง เสียงม้า เสียงรถ เสียงพลเดินเท้า เสียง
กึกก้องแห่งกลอง บัณเฑาะว์ สังข์และพิณ”  
               (องฺ.ปญฺจก. (บาลี) 22/60/558) 

 
  เรื่องท่ี 3 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 26 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 18 ขุททกนิกาย วิมาน-
เปตวัตถุ เถรเถรีคาถา เรื่องคุตติลวิมาน ข้อความว่า 

ข้าแต่ท้าวโกสีย์ ข้าพระองค์ได้สอนวิชาดีดพิณ 7 สาย 

                        ซึ่งมีเสียงไพเราะมาก น่ารื่นรมย์ใจ 

                     ให้แก่มุสิละผู้เป็นศิษย์ 

                     เขาตั้งใจจะดีดพิณประชันกับข้าพระองค์กลางเวที 

                     ขอพระองค์จงทรงเป็นที่พึ่งของข้าพระองค์ด้วยเถิด 

                         (ขุ.เปต. (ไทย) 26/327-328/53) 
 
 เรื่องที่  4 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 26 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 18 ขุททกนิกาย 
วิมาน-เปตวัตถุ เถรเถรีคาถา เรื่องเปสวตีวิมาน ข้อความว่า 
                    วิมานเธอนี้ก้องกังวาลไปด้วยเสียงดนตรี 

                    คือพิณเครื่องใหญ่ กลอง ฉิ่งและกังสดาล 

                    มั่งค่ังรุ่งเรือง ดุจเมืองพระอินทร์   

              (ขุ.เปต. (ไทย) 26/648/72) 

 

 เรื่องที่  5 จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 26 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 18 ขุททกนิกาย 
วิมาน-เปตวัตถุ เถรเถรีคาถา เรื่องกัณฐกวิมาน ข้อความว่า  

  ท่านมีความยินดีในการฟ้อนร า ขับร้อง และประโคมดนตรี รื่นรมย์อยู่
ด้วยกลอง สังข์ ตะโพน พิณ และบัณเฑาะว์ 
                   (ขุ.เปต. (ไทย) 26/1180/148) 

 
  เรื่องที่ 6 พระไตรปิฎกเล่มที่ 27 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 19 ขุททกนิกาย ชาดก 
ภาค 1 เรื่องคุตติลชาดก ข้อความว่า 

ข้าพระองค์ได้สอนศิษย์ให้เรียนการดีดพิณ 7 สาย 
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                     มีเสียงอันไพเราะ น่าจับจิตจับใจ 

                     เขากลับมาท้าทายข้าพระองค์แข่งขันดีดพิณสู้กันบนเวที 

                     ท้าวโกสีย์ ขอพระองค์จงเป็นที่พ่ึงของข้าพระองค์เถิด 

                (ขุ.ชา. (ไทย) 27/186-187/115) 
 
 จากข้อมูลดังกล่าว พบเครื่องดนตรีพิณร่วมกับบริบทอ่ืน ๆ กับเครื่องดนตรีประเภทเครื่อง
จังหวะ เช่น กลอง ฉิ่ง บัณเฑาะว์ กังสดาล เป็นต้น จึงมีความเป็นไปได้ว่าพิณที่ใช้ในบริบทนี้ มี
ลักษณะเป็นเครื่องสามารถท าท านองเป็นหลักได้ รวมถึงจากข้อความของการสอนการดีดพิณของคุตติ
ลาจารย์ ที่สอนให้กับมุสิกะผู้เป็นลูกศิษย์นั้น จนกระทั่งถึงเหตุการณ์ดีดพิณประชันกัน เป็นข้อ
สันนิษฐานหนึ่งที่บ่งบอกได้ว่าเครื่องดนตรีดังกล่าวเป็นเครื่องที่ท าท านองได้เป็นอย่างดี  
 นอกจากนี้ จากความเห็นเรื่องบทบาทหน้าที่เครื่องดนตรีพิณที่พบในพระไตรปิฎก เป็นเครื่อง
ที่สามารถบรรเลงได้ทั้งคลอร้องและท าท านอง สอดคล้องกับความเห็นของ เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี ที่
กล่าวว่า ดนตรีพิณนั้นสามารถแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะคือ ประเภทไม่ผลิตท านองหรือเรียกว่าเครื่อง
ดนตรีที่ท าเสียงโดรน (drone) ซึ่งตรงกับวิธีการดีดคลอกับเสียงร้อง และอีกประเภทคือการใช้บรรเลง
ท านอง โดยระบุชัดเจนว่าพิณที่สามารถดีดท าท านองได้คือ พิณรูปทรงฮาร์ป ดังนั้น พิณ 7 สายที่ถูก
กล่าวถึงในคุตติลชาดกนั้น จึงเป็นพิณประเภทฮาร์ป สามารถท าท านองได้ (เฉลิมศักดิ์ พิกุลศรี, 2540: 
271-272) 
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บทสรุป 

การศึกษาเรื่องพิณในบทนี้เป็นการน าไปสู่การอธิบายลักษณะ บทบาท ความส าคัญของพิณที่

ปรากฏในพุทธศาสนา อันเป็นเนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับการอธิบายเรื่องพิณแห่งทางสายกลางตามหลักค า

สอนของพระพุทธองค์ เพ่ือน าไปสู่การสร้างสรรค์ผลงานทางดนตรีที่สามารถถ่ายทอดเรื่องราวความ

เป็นหลักค าสอนดังกล่าวได้อย่างเหมาะสมในบทถัดไปนั้น  โดยผู้วิจัยได้ท าการค้นคว้าในประเด็นต่าง 

ๆ อาทิ ความหมาย ที่มา หลักฐาน เอกสารโบราณ และคัมภีร์พระไตรปิฎก เพ่ือแสดงความเชื่อมโยง

แห่งวัฒนธรรมดนตรีระหว่างเครื่องดนตรีตระกูลพิณของอินเดียและเครื่องดนตรีตระกูลพิณไทยบน

ฐานความสัมพันธ์ทางด้านศาสนา สังคมและวัฒนธรรม โดยสามารถสรุปออกเป็น 3 ส่วนดังนี้ 

 

ส่วนที่ 1 พิณในเชิงดนตรี 

ภาพรวมโดยสรุป ประเด็นการศึกษาเครื่องดนตรี “พิณ” หรือ “วีณา” ที่ปรากฏ

ในช่วงพุทธศาสนาก าเนิดและรุ่งเรืองนั้นคือ เครื่องดีดประเภทฮาร์ป (harp) ลิวท์ (lute) และโบว์ 

(bow) ที่เป็นประเภทเครื่องดนตรีที่มีใช้ในยุคหลังพระเวทนั่นเอง โดยเครื่องดนตรีประเภทฮาร์ป 

(harp) นั้น มักปรากฏเป็นเครื่องสายที่มีจ านวนสายมากที่สุดในบรรดาเครื่องดีดในยุคเดียวกัน และยัง

เป็นเครื่องดนตรีที่ปรากฏว่ามีมาตั้งแต่ยุคดั้งเดิมของอินเดีย อีกทั้ ง เป็นเครื่องดนตรีที่กษัตริย์ให้

ความส าคัญเช่นสมัยราชวงศ์คุปตะ ส่วนเครื่องดนตรีประเภทโบว์ (bow) นั้น เป็นอีกหนึ่งประเภท

เครื่องดนตรีที่มีมาตั้งแต่ยุคดั้งเดิม ซึ่งมีลักษณะในกลุ่มเครื่องดนตรีพิณน้ าเต้าและพิณเปี๊ยะ โดยมาก

มักปรากฏหลักฐานจากภาพสลักนูนต่ า ประติมากรรม ทั้งของอินเดียเองและในเอเชียตะวันออกเฉียง

ใต้ ซึ่งเครื่องดนตรีลักษณะนี้ มักปรากฏเป็นเครื่องดนตรีในกลุ่มวัฒนธรรมฮินดู อันมีความเชื่อเรื่อง

เทพต่าง ๆ  

ส่วนอีกหนึ่งประเภทคือ เครื่องดีดประเภทลิวท์ (lute) เป็นประเภทที่พบหลักฐานว่ามีใช้ใน

ยุคหลังพระเวท พร้อมกับภาพประติมากรรมปูนปั้นหลายแห่งที่ระบุว่าเป็นพิณที่มีความเกี่ยวข้องกับ

พุทธศาสนาและในเอกสารหลายแห่งที่กล่าวตรงกัน ดังเช่น เครื่องดนตรีที่ เรียกว่า “กฉปิ” 

(kacchapi) แต่มีลักษณะเป็นพิณคอสั้น (short lute) หลังกลม (round back) มีสาย 3 สายหรือ 5 

สาย ดังที่ ปรากฏเครื่องดนตรีชิ้นนี้ในประติมากรรมปูนปั้นคูบัว เรียกว่า “พิณห้าสาย” และเป็นที่

ทราบกันดีว่าศิลปะบ้านคูบัวนั้นเป็นศิลปะที่รับอิทธิพลวัฒนธรรมอินเดียในยุคคุปตะ ซึ่งเป็นยุคที่พุทธ

ศาสนามีความรุ่งเรือง พร้อมกันนี้ ปรากฏประติมากรรมปูนปั้นเกี่ยวกับการเล่นดนตรีและร่ายร า เพ่ือ
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การเฉลิมฉลองพระพุทธเจ้าลงจากสวรรค์ในศิลปะ Nagarjunakonda  ช่วงระยะเวลา 200-300 ปี

ก่อนคริสต์ศักราช ปัจจุบันอยู่ที่ Indian museum เมือง Kolkata ประเทศอินเดียซึ่งมีนักวิชาการ

หลายคนต่างให้ความเห็นถึงลักษณะเครื่องดนตรีชิ้นนี้ว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภทลิวท์รูปทรงรี เช่น 

Coomaraswmy ที่กล่าวเรียกเครื่องดนตรีลักษณะนี้ว่าเป็นเครื่องดนตรีประเภทแมนโดลิน Marcel-

Dubois ที่กล่าวว่าเครื่องดนตรีนี้เป็นประเภทลิวท์ (lute) ทรงรี (lute ovoide) (Coomaraswmy 

และ Marcel-Dubois อ้างถึงใน E.Wiersma-Te Nijenhuis, 1970: 83)  รวมทั้ง Marcel-Dubois 

เองได้ยืนยันข้อมูลพร้อมกับเสนอและให้ข้อสันนิษฐานเพ่ิมเติมว่า เครื่องดีดต้นแบบของกัจฉปิโบราณ

นั้นเป็นเครื่องที่มีสามสายอย่างแน่นอน ด้วยการพบศิลปะคันธาระ (Gandhara Region)  ราว

ศตวรรษที่ 4 - 5 ที่มีความเป็นต้นฉบับดั้งเดิมและเก่าแก่มากกว่าศิลปะอมารวดีนั่นเอง โดยปรากฏ

ลักษณะเครื่องดนตรีที่มีจ านวนสามสายและมีลักษณะคอสั้นนั้นมีความเก่าแก่ดั้งเดิมมากกว่าลิวท์ 

(lute) ประเภทอ่ืน ๆ ในยุคเดียวกัน ดังนั้น จากหลักฐานภาพและเรื่องราวของเครื่องดีดประเภทลิวท์

นี้ จึงสันนิษฐานได้ว่า เครื่องดีดคอสั้นจ านวนสามสายแห่งยุคหลังพระเวทนี้ เป็นเครื่องดนตรีประเภท

หนึ่งที่เกิดขึ้นและอยู่ร่วมยุคสมัยกับเครื่องดีดอ่ืน ๆ ที่ถูกกล่าวถึงในพระไตรปิฎกเรื่องพิณแห่งทางสาย

กลาง 

นอกจากนี้ เมื่อพบข้อสันนิษฐานดนตรีแห่งยุคพุทธศาสนารุ่งเรืองแล้ว จึงสามารถเชื่อมโยง

ปรากฏการณ์เครื่องดนตรีพิณในยุคหลังพระเวท (ยุคที่พุทธศาสนาเกิดขึ้นแล้ว) กับพิณที่ปรากฏใน

วัฒนธรรมไทย จากข้อมูลที่กล่าวถึงเครื่องดนตรีตระกูลพิณในวัฒนธรรมอินเดียและวัฒนธรรมไทยนั้น 

ระยะเวลา ร่องรอย แห่งการเดินทางของวัฒนธรรมดนตรีที่เข้ามากับการติดต่อแลกเปลี่ยน อันเป็น

ส่วนที่ตกผลึกจากการมีปฏิสัมพันธ์กันทางสังคม ศาสนา และเศรษฐกิจระหว่างอินเดียกับเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ตั้งแต่ศตวรรษที่ 7-8 ไม่ว่าจะเป็นด้านความเชื่อ เคารพศรัทธาในเรื่ององค์เทพของ

ศาสนาพราหมณ์และฮินดู การนับถือศาสนาพุทธ รวมถึงการรับเอาวัฒนธรรมแฝงของมุสลิมอาหรับ

เปอร์เซียโดยผ่านมาทางวัฒนธรรมอินเดียเข้ามายังดินแดนนี้ จึงยังปรากฏลักษณะทางดนตรีที่

ใกล้เคียง คล้ายคลึงกัน ของเครื่องดนตรีประเภท (1) harp (2) bow และ (3) lute หากพิจารณาถึง

ความเชื่อมโยงรูปลักษณะเครื่องดนตรีตระกูลพิณของไทยกับอินเดียนั้น พบว่ามีส่วนที่แสดงถึงความ

สอดคล้องและสัมพันธ์กัน ดังตารางเปรียบเทียบต่อไปนี้ 
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ตารางที่ 35 ตารางเปรียบเทียบความเชื่อมโยงประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณอินเดียและไทย 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 โดยในวัฒนธรรมอินเดียปรากฏ 4 ประเภทหลัก ๆ คือ (1) harp (2) bow (3) lute และ 

(4) stick zither ส่วนของวัฒนธรรมไทยมี 2 ประเภทหลัก ๆ คือ (1) bow และ (2) lute จึงสามารถ

อธิบายได้ว่า ไทยนั้นมีรูปแบบเครื่องดนตรีพิณประเภท bow ที่เป็นการเชื่อมโยงกับศาสนามาตั้งแต่

ยุคดั้งเดิมจนถึงยุคพระเวท และมีเครื่องดนตรีพิณประเภทลิวท์ (lute) ที่เชื่อมโยงได้กับยุคหลังพระ

เวท แต่ทั้งนี้ การเชื่อมโยงเครื่องดนตรีประเภทลิวท์ (lute) ระหว่างพิณไทยและพิณอินเดียในยุคหลัง

พระเวทนั้น ต่างกันที่ของพิณไทยนั้นมีลักษณะเป็นพิณคอยาว (long necked lute) ซึ่งเมื่อเทียบกับ

พิณอินเดียในยุคหลังพระเวทนี้เป็นลักษณะพิณคอสั้น (short necked lute)  

ดังนั้น จึงสันนิษฐานได้ว่า พิณคอยาวของไทยนั้นอาจเชื่อมโยงได้กับพิณอินเดียในยุคกลาง

ของอินเดีย ซึ่งในยุคนี้อินเดียเองได้รับเอาวัฒนธรรมมุสลิม เปอร์เซีย อาหรับ เข้ามาผสมในวัฒนธรรม

ดนตรีของตน รวมถึงการปรากฏเครื่องดนตรีพิณคอยาวที่มีจ านวนมากและเป็นรูปแบบหลักชนิดหนึ่ง

ของพิณอินเดียในยุคกลางก็ว่าได้ แต่ไทยเองถึงแม้รูปลักษณะพิณคอยาวจะมีความคล้ายกับพิณคอ

• Harp

• Bow
ยุคดั้งเดิม-
พระวท

• Harp

• Bow

• Lute

ยุคหลัง
พระเวท

• Lute

• Stick Zither 
ยุคกลาง
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ประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณอินเดีย 

 

 

 

 

 

 

 

 
ประเภทเครื่องดนตรีตระกูลพิณไทย 
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ยาวในยุคกลางของอินเดียก็ตาม พิณไทยชนิดนี้ยังคงเรียกชื่อเครื่องดนตรีตามแบบลิวท์ (lute) ที่

ปรากฏในยุคหลังพระเวท นั่นคือ “กระจับปี่”  ดังนั้น เครื่องดนตรีตระกูลพิณของไทยที่ปรากฏและยัง

มีการใช้งานอยู่จนถึงปัจจุบันนี้ จึงอาจกล่าวถึงรากท่ีมาและความสัมพันธ์กันระหว่างเครื่องดนตรีที่อยู่

บนพ้ืนฐานศาสนา สังคมเดียวกันในอดีต จึงเป็นสาเหตุหนึ่งที่ท าให้พบเครื่องดนตรีในแถบเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ในหลายพ้ืนที่มีเครื่องดนตรีลักษณะคล้ายคลึงกัน ชื่อเหมือนกัน และมีการใช้งานที่

อยู่ในรูปแบบเดียวกัน เหล่านี้เป็นต้น  

 

พิณในเชิงศาสนา 

ค าอธิบายจากคัมภีร์พระไตรปิฎกนั้น สามารถสันนิษฐานลักษณะโครงสร้าง ประเภท

เครื่องดนตรีพิณและลักษณะบทเพลงพิณ ได้จากบริบทต่าง ๆ ที่สอดแทรกอันได้จากเนื้อหาข้อคติ

ธรรมแห่งค าสอนในพระไตรปิฎก ที่ถูกกล่าวถึงนอกเหนือจากค าสอนเรื่องทางสายกลาง สามารถสรุป

ได้ว่า พิณที่กล่าวถึงนั้น จัดอยู่ใน 3 ประเภทเครื่องดนตรีหลักที่ปรากฏร่วมยุคสมัยกับพระไตรปิฎก  

ถึงแม้จะไม่มีการระบุชื่อเครื่องดนตรีและประเภทเครื่องดนตรีที่ชัดเจนในพระไตรปิฎกก็ตาม คือ พิณ

รูปทรงฮาร์ป  พิณรูปทรงลิวท์และพิณรูปทรงพิณน้ าเต้า (โบว์) ในขณะที่สัญลักษณ์เรื่องพิณแห่งทาง

สายกลาง ตามหลักพุทธศาสนานั้น เป็นข้ออุปมาเปรียบเทียบด้านการปฏิบัติความเพียรเพื่อสู่ทางหลุด

พ้น หรือเปรียบได้กับพิณนั้นเป็นประตูสู่ทางแห่งความส าเร็จ ท าให้ผู้ปฏิบัติเห็นแจ้งในข้อหลักธรรม

มรรคแปดที่ชัดเจนยิ่งขึ้น  

ดังนั้น จากเรื่องราวในตอนนิมิตพิณสามสายแห่งทางสายกลาง พิณในนิมิตจึงเป็นสิ่งที่ท าให้

เกิดความเข้าใจในสิ่งต่าง ๆ จัดเป็นสภาวะที่แท้จริง น าไปสู่ความคิด จนกลายเป็นความรู้และความ

เข้าใจ ที่พระองค์ได้ทรงเปรียบเทียบ น าเข้าไปสู่ทางสายกลาง ส่วนพระอินทร์ที่ปรากฏในบทบาทผู้ดีด

พิณสามสายนั้น โดยธรรมชาติของพระอินทร์นั้น มักปรากฏในลักษณะเป็นองค์อุปถัมภ์แห่ง

พระพุทธศาสนาและเป็นหัวหน้าแห่งเทพเทวดาทั้งหลายบนสวรรค์ และมักปรากฏในหลายเหตุการณ์

ของพระพุทธองค์ จึงท าให้ความเข้าใจส่วนใหญ่จดจ าเรื่องราวความสัมพันธ์ระหว่างพระพุทธองค์และ

พระอินทร์ร่วมกันในหลาย ๆ เหตุการณ์ ดังนั้น พิณที่ปรากฏในพระพุทธศาสนาจึงเป็นพิณ ที่มี

องค์ประกอบทั้งส่วนที่แสดงความหมาย ส่วนที่แสดงถึงหลักคิด ส่วนที่แสดงถึงบทบาทสถานะของ

บุคคลที่เกี่ยวข้องและรวมถึงโอกาสและการน าไปใช้ 
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พิณในเชิงปรัชญา 

นัยของพิณที่ปรากฏในเรื่องราวทางสายกลางนี้ ปรากฏเป็นแนวคิดทางปรัชญาแบ่ง

ออกเป็น 3 ส่วนคือ พิณในเชิงปรัชญาทางพุทธศาสนา ทางศาสนาพราหมณ์ -ฮินดู และปรัชญาทาง

ดนตรี ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

ปรัชญาด้านพุทธศาสนา  

จากข้อมูลเรื่องราวที่ปรากฏ พิณในพระไตรปิฎกนั้น ดังที่ทราบแล้วว่าเป็น

การอุปมาถึงความเพียร ความพยายามของการปฏิบัติเพ่ือบรรลุทางแห่งการหลุดพ้น ฉะนั้น พิณที่

ปรากฏจึงเป็นส่วนที่แสดงความประเทืองปัญญาได้อย่างชัดเจน เป็นการชี้ให้เห็นทางออกหรือหนทาง

แห่งการดับทุกข์ ดังนั้น พิณในทางศาสนาจึงสัญลักษณ์แห่งปัญญา เป็นอุปกรณ์ที่แสดงถึงคุณค่าแห่ง

ลักษณะและความรู้สึกได้อย่างชัดเจน พราะเป็นเครื่องที่ให้เสียงอันน่ารื่นรมย์ที่สามารถสื่อถึงความดี 

ความไม่ดหีรือการให้คุณให้โทษได้อย่างชัดเจน 

ดังนั้น พิณที่ปรากฏในเรื่องราวแห่งทางสายกลาง จึงเป็นการบอกคุณลักษณะและคุณสมบัติ

ของสายทั้ง 3 ลักษณะมากกว่าที่จะก าหนดว่ามีจ านวน 3 สาย ด้วยเหตุนี้ จึงไม่จ ากัดว่าเป็นพิณชนิด

ใด จะสายจ านวนเท่าใดก็ไม่เป็นผล เพราะนัยแห่งการเปรียบในข้อธรรมแล้ว ถือว่าให้การแสดงความ

อย่างสมบูรณ์แล้ว ดังที่ ข้อความนัยนี้ปรากฏในพระไตรปิฎกว่าสายพิณที่ตึงเป็นไปเพ่ือความฟุ้งซ่าน 

สายพิณที่หย่อนนั้นเป็นไปเพ่ือความเกียจคร้านและสายพิณที่ไม่ตึงไม่หย่อนนั้นจึงเป็นความพอดีที่

เหมาะสม หรือแม้แต่นัยแห่งเสียงพิณ อันถือเป็นเสียงแห่งดนตรีนั้นเป็นของสวยงาม ความดีงามท่ีเป็น

ฝ่ายกิเลส จึงเป็นเครื่องมือที่ท าให้ผู้ได้รู้ได้สัมผัสโดยอาศัยวุฒิปัญญาเป็นตัวสนับสนุน ท าให้เกิดความ

เข้าใจในข้อหลักธรรมแห่งการปฏิบัตินั้นดียิ่งขึ้น ดังที่พระพุทธองค์เกิดความรู้ระดับฌานขั้นสูงสุดแห่ง

พุทธปรัชญาหรือเรียกว่าความรู้ระดับสัมมาสัมโพธิญาณ อันเป็นความรู้ขององค์สัมมาสัมพุทธเจ้าและ

อรหันต์ทั้งปวง  

ปรัชญาด้านศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู  

ด้านปรัชญาแห่งศาสนาพราหมณ์และฮินดูที่ปรากฏควบคู่อยู่ติดกับคติพุทธ

ศาสนา อันเป็นในลักษณะความเชื่อเรื่องเทพ เช่น เทพบุตร เทพธิดา นางฟ้า คนธรรพ์ ที่นอกจากจะ

แสดงให้เห็นถึงความเคารพ ยกย่อง ความมีอิทธิพลและบทบาทต่อการด ารงชีวิตมนุษย์ เป็นเรื่องเหนือ

ธรรมชาติและเป็นส่วนสนับสนุนข้อธรรมหรือเรื่องราวต่าง ๆ ในพุทธศาสนาได้เป็นอย่างดีแล้ว ด้วย

ความเคารพและศรัทธาในคติเรื่องเทพปกรณัมนี้ จึงท าให้สิ่งต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องจัดอยู่ในกลุ่มที่มีความ
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ประเสริฐ ความเป็นทิพย์ เป็นของที่มีอิทธิฤทธิ์และปาฏิหาริย์ที่สามารถแสดงถึงความวิเศษได้ เป็น

อย่างดี เป็นต้น ส่วนอีกประการคือ เรื่องการแบ่งชนชั้นวรรณะต่าง ๆ ที่ท าให้เห็นระดับต่าง ๆ ของ

มนุษย์ได้อย่างชัดเจน เช่น ข้าทาสบริวารบรรเลงดนตรีถวายแต่พระมหากษัตริย์ ซึ่งเปรียบได้กับองค์

สมมุติเทพ ดังนั้น สิ่งที่เกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์หรือเทียบเท่านี้ จึ งเปรียบได้กับเป็นบุคคลที่มี

บุญญาธิการ มีบุญบารมี จึงมีดนตรีเพื่อประกอบเกียรติ สิ่งของอันใดที่มีความเกี่ยวข้องจึงต้องมีการคัด

สรรอย่างประณีต เป็นของสูงและเป็นของพิเศษ   

ดังนั้น พิณที่ปรากฏในเรื่องราวแห่งทางสายกลางจึงแสดงลักษณะปรัชญาเชิงศาสนา

พราหมณ์ฮินดูที่ติดอยู่กับความเชื่อความเคารพศรัทธาที่ชาวพุทธเข้าใจเป็นอย่างดี เช่น ภาพจิตรกรรม

ฝาผนังที่ปรากฏรูปพระอินทร์ดีดพิณสามสาย จากเรื่องราวในพระไตรปิฎกปรากฏพิณอยู่ในบริบท

เรื่องราวต่าง ๆ ที่พระพุทธทรงตรัสถึง ซึ่งมีทุกสถานะชนชั้นทางสังคม ดังนั้น พิณในเชิงศาสนา

พราหมณ์ ฮินดูนี้ จึงมีลักษณะที่เป็นสัญลักษณ์ติดต่อสื่อสารกับเทพ เครื่องดนตรีเทพ และเป็น

สัญลักษณ์เทพ คนธรรพ์นั้น ๆ จึงถือเป็นเรื่องปกติที่มักจะพบเรื่องราวแห่งหลักค าสอนต่าง ๆ ปรากฏ

มีอภินิหาร ปาฎิหารย์และสิ่งลึกล้ าต่าง ๆ มากมาย เนื่องด้วยการเจือแนวคิดแห่งพราหมณ์และฮินดู

นั่นเอง 

ปรัชญาด้านดนตรี   

คุณสมบัติของดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในพระไตรปิฎกนั้น เป็นการกล่าวถึง

คุณลักษณะเสียงพิณหรือดนตรีนั้น เป็นเสียงที่น่ารื่นรมย์ ไพเราะ น่าหมกมุ่น หลงใหล เป็นลักษณะ

เสียงที่มีความสมดุล พอดี เหมาะสม โดยนัยส าคัญคือ เสียงดนตรีนั้นมีบทบาทส าคัญต่อความหมาย

ต่าง ๆ เช่น เป็นเสียงทิพย์ เพราะมีความเชื่อว่าเกิดจากเครื่องดนตรีทิพย์ อันเป็นเครื่องดนตรีที่บรรเลง

ด้วยเทพแล้ว ยังเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลงถวายแด่พระพุทธองค์และบุคคลส าคัญต่าง ๆ ฉะนั้น 

เสียงดนตรีจึงเป็นเสียงที่แสดงความพิเศษ ความวิเศษและความเหนือธรรมดา 

ดังนั้น พิณในปรัชญาเชิงดนตรีที่ปรากฏนั้น ดนตรีพิณหากถูกน าไปใช้ในทางพุทธศาสนา    

จะเป็นไปในลักษณะเสียงหรือสัญลักษณ์แห่งการประเทืองปัญญา แต่หากเป็นดนตรีพิณในทาง

พราหมณ์ฮินดูนั้น เสียงพิณจะเชื่อว่าเป็นสื่อที่สามารถเชื่อมต่อหรือติดต่อกับพระเจ้าหรือสิ่งเหนือ

ธรรมชาติได้ เช่น การมีดนตรีประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ หรือเป็นเครื่องดนตรีสัญลักษณ์แห่งองค์เทพ

ต่าง ๆ และหากปรากฏในปรัชญาเชิงดนตรีพิณมักปรากฏเป็นการแสดงคุณลักษณะเสียงที่มีความ

ไพเราะ น่ารื่นรมย์ บรรเลงตามวัตถุประสงค์ต่าง ๆ เช่น บรรเลงเพ่ือความบันเทิงให้กับกษัตริย์ 
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บรรเลงถวายแด่พระพุทธศาสนา บรรเลงในบุคคลทั่วไป การเรียนการสอนดนตรีระหว่างครูกับศิษย์ 

และรวมถึงบทบาทหน้าที่ของการบรรเลงพิณในแต่ละการบรรเลง 

 

จากข้อสรุปข้างต้น ในมูลบทสาระส าคัญเครื่องดนตรีพิณ การศึกษาเครื่องดนตรีตระกูลพิณ 

และพิณที่ปรากฏในพระไตรปิฎกนั้น จึงน ามาสู่การก าหนดกรอบและทิศทางแห่งการสร้างสรรค์เพลง

ตับพิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา อันมีกรอบแนวคิดมาจาก 3 ส่วน คือ ศาสนา ปรัชญาและดนตรี โดย

ข้อมูลที่ได้นั้น มุ่งเน้นในส่วนที่เกี่ยวข้องกับยุคพุทธศาสนาและปรัชญาแห่งทางสายกลางเพ่ือการ

ก าหนดกรอบทางดนตรีดังนี้  

 
 

 

 

 

 
แผนภูมิที่ 6 กรอบแนวคิดสู่การสร้างสรรค์เพลง 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
 

 ดังมีรายละเอียดแต่ละส่วนต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

เพลงตับพิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา

ศาสนา
ปรัชญา

ดนตรี
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รายละเอียด กรอบแนวคิด 

ที่ได้จากการศึกษา 

พิณในเชิงดนตรี 

กรอบแนวคิด 

ที่ได้จากการศึกษาพิณในพระไตรปิฎก 

เครื่อง ประเภทฮาร์ป (harp) 
ประเภทโบว์ (bow) 
ประเภทลิวท์ (lute) 

พิณหลากหลายชนิด 
พิณ 7 สาย 
พิณมีสเีหมือนผลมะตูมสุก 

วง บรรเลงเดี่ยว 

วงเครื่องสาย 

รวมถึงขลุ่ยและเครือ่งหนัง 

บรรเลงคนเดียว/บรรเลงเดี่ยว 

วงพิณหมู่ 

วงพิณเครือ่งใหญ ่

เพลง บันเทงิ  

บูชา 

ขับกล่อม 

เพลงขับกล่อมถวายพระพุทธองค ์

เพลงขับกล่อมของปัญจสิขร 

เพลงขับกล่อมเทพ คนธรรพ์เพลงขับกลอ่มพระราชา 

เพลงร้องเล่นในปุถุชน 

ความหมาย บันเทงิ  

บูชา 

ขับกล่อม 

ประเทืองปัญญา (ตึง หย่อน พอดี) 

ความสมบูรณ์ (เปรียบเหมือนพณิที่มีโครงสร้างครบ) 

ความเปน็ทิพย์ เป็นของวิเศษและเป็นของสูง 

วิธีบรรเลง บรรเลง-ขับร้อง ขับร้องดีดพิณคลอ 

การประชันพิณ (การแขง่ขัน) 

คลอร้องและท าท านอง 

ลักษณะเสียง คลอเสียงรอ้ง 

ท าเสียงโดรน (drone) 

ด าเนินท านอง 

น่าใคร่ น่าชอบใจ น่าเพลิดเพลิน 

น่าหมกมุ่น น่าพัวพัน ไพเราะ น่าฟัง รื่นรมย์ 

สถานะ/

บุคคล 

กษัตริย ์

เทพ 

ปุถุชน 

พราหมณ์ 

เทพ/คนธรรพ/์ยักษ์ มาร 

กษัตริย ์

คร-ูศิษย์/นางบรวิาร/คนที่ฝีมือดี 

ไม่มีผู้เล่น เพราะความดังเกิดจากบารมี 

ตารางที่ 36 กรอบแนวคิดที่ได้จากการศึกษาพิณในเชิงดนตรีและพิณในพระไตรปิฎก 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

บทที่ 4 

ผลงานสร้างสรรค์เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 
 

การสร้างสรรค์ผลงานทางด้านดุริยางคศิลป์เรื่อง เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 

เป็นการประพันธ์เพลงไทยในรูปแบบของเพลงตับ ที่เป็นการน าเสนอเรื่องราวพิณแห่งทางสายกลาง

โดยผู้วิจัยท าการน าเสนอแนวคิดหลักในการประพันธ์ แรงบันดาลใจ วิธีการประพันธ์และการอธิบาย

รายละเอียดของผลงานการประพันธ์ รวมถึงวิธีการน าเสนอและการบรรเลงดังต่อไปนี้ 

4.1 แนวคิดหลักและแรงบันดาลใจในการประพันธ์ 

4.2 ขอบเขตและวิธีการสร้างสรรค์ท านอง 

4.3 รายละเอียดการประพันธ์ท านองเพลง 

4.4 รายละเอียดการน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ 

  

4.1 แนวคิดหลักและแรงบันดาลใจในการประพันธ์ 

 แนวคิดและแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์นั้น มาจากเรื่องราวพิณแห่งทางสายกลางอัน

ประกอบด้วยเรื่องราวแนวคิดที่เก่ียวข้อง 3 ส่วนคือ ศาสนา ดนตรีและปรัชญา ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

4.1.1 แนวคิดหลักด้านศาสนา   

เรื่องพิณแห่งทางสายกลาง ตามหลักพุทธศาสนานั้น เป็นข้ออุปมา

เปรียบเทียบด้านการปฏิบัติความเพียรเพ่ือสู่ทางหลุดพ้นหรือเปรียบได้กับพิณนั้นเป็นประตูสู่ทางแห่ง

ความส าเร็จ ท าให้ผู้ปฏิบัติเห็นแจ้งในข้อหลักธรรมมรรคแปดที่ชัดเจนยิ่งขึ้น ดังนั้น พิณที่ปรากฏใน

พระพุทธศาสนาจึงเป็นพิณที่มีองค์ประกอบทั้งส่วนที่แสดงความหมาย หลักคิด บทบาท สถานะของ

บุคคลที่เกี่ยวข้อง รวมทั้งโอกาสและการน าไปใช้ 

4.1.2 แนวคิดหลักด้านดนตรี   

ช่วงพุทธศาสนาก าเนิดและรุ่งเรืองนั้น ปรากฏลักษณะพิณทางดนตรีคือ

ประเภท (1) ฮาร์ป (harp)  (2) โบว์ (bow) และ (3) ลิวท์ (lute) ถึงแม้ว่าเครื่องดนตรีประเภทฮาร์ป

และโบว์นั้นจะเกิดขึ้นก่อนยุคก าเนิดพุทธศาสนาแล้วก็ตาม ส่วนความเชื่อมโยงรูปลักษณะเครื่องดนตรี

ตระกูลพิณของไทยกับอินเดียนั้นมีส่วนที่แสดงความสอดคล้องและสัมพันธ์กัน โดยพิณคอยาวของไทย
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เชื่อมโยงได้กับพิณที่ปรากฏในยุคกลางของอินเดีย อันมีอิทธิพลจากวัฒนธรรมมุสลิม เปอร์เซีย 

อาหรับที่เข้ามาผสมผสานในวัฒนธรรมดนตรี จึงปรากฏพิณคอยาวเป็นรูปแบบหลักของพิณอินเดียใน

ยุคกลาง ส่วนพิณคอยาวของไทยถึงแม้จะมีความคล้ายคลึงกับพิณคอยาวในยุคกลางของอินเดียก็ตาม 

แต่พิณไทยชนิดนี้ยังคงเรียกชื่อเครื่องดนตรีว่า “กระจับปี่” ตามแบบลิวท์ (lute) ที่ปรากฏในยุคหลัง

พระเวทหรือยุคพุทธศาสนานั่นเอง 

4.1.3 แนวคิดหลักด้านปรัชญา   

แนวคิดทางด้านปรัชญาแบ่งออกเป็น 3 แนวคิดคือ (1) พิณในเชิงปรัชญา

ทางพุทธศาสนา (2) พิณในเชิงปรัชญาทางศาสนาพราหมณ์และฮินดู และ (3) พิณในเชิงปรัชญาทาง

ดนตรี 

แนวคิดที่ 1 พิณในเชิงปรัชญาทางพุทธศาสนา  

พิณที่ปรากฏในพระไตรปิฎกสื่อความหมายถึงการประเทืองปัญญา ด้วย

การอุปมาถึงความเพียร ความพยายาม ความรู้ ความคิดและความเข้าใจของการปฏิบัติเพ่ือไปสู่ทาง

แห่งการหลุดพ้น ดังนั้น พิณที่กล่าวถึงในเรื่องราวแห่งทางสายกลาง จึงเป็นการบอกคุณลักษณะและ

คุณสมบัติของสายทั้ง 3 ลักษณะมากกว่าที่จะก าหนดว่าพิณมีเพียงจ านวน 3 สายเท่านั้น 

แนวคิดที่ 2 พิณในเชิงปรัชญาทางศาสนาพราหมณ์และฮินดู  

พิณในเชิงปรัชญาทางด้านศาสนาพราหมณ์และฮินดูสามารถแบ่งออกเป็น 

2 ประการคือ 

ประการที่หนึ่ง คือ พิณกับความเชื่อและความศรัทธในองค์เทพนั้น มนุษย์

ให้ความเคารพยกย่องค์เทพว่ามีบทบาทส าคัญและสามารถส่งผลต่อการด ารงชีวิตมนุษย์ ท าให้เกิด

ความเคารพและศรัทธาในคติเรื่องเทพปกรณัม เช่น เทพบุตร เทพธิดา นางฟ้า คนธรรพ์ จึงส่งผลให้

สิ่งต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับเทพ อย่างเช่น เครื่องดนตรีพิณที่ถูกกล่าวถึงนั้น กลายเป็นสิ่งที่แสดงถึงความ

วิเศษ ประเสริฐ ความเป็นทิพย์ รวมทั้งสามารถแสดงอิทธิฤทธิ์และปาฏิหาริย์ได้  

ประการที่สอง คือ พิณกับการแบ่งชนชั้นวรรณะ สามารถสังเกตได้จาก

ปรากฏการณ์ทางดนตรีที่อยู่ในวัฒนธรรมพราหมณ์และฮินดู ที่จัดว่าชนชั้นกษัตริย์เปรียบดั่งองค์สมมุติ

เทพ ดังนั้น สิ่งที่เกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์หรือเทียบเท่าจึงเปรียบได้กับเป็นบุคคลที่มีบุญญาธิการ 

เป็นผู้มีบุญบารมี สิ่งของอันใดที่มีความเกี่ยวข้องจึงต้องมีการคัดสรรอย่างประณีต เป็นของสูงและเป็น
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ของพิ เศษ ดั งเช่นการปรากฏข้อมูลที่ กล่ าวว่า  ข้ าทาสบริวารต่ างบรรเลงดนตรีถวายแต่

พระมหากษัตริย์ เป็นต้น ฉะนั้น ดนตรีพิณจึงเป็นสัญลักษณ์การประกอบเกียรติและฐานะทางชนชั้น

วรรณะทางสังคมไปโดยปริยาย 

จากความเห็น 2 ประการข้างต้นนี้ พิณในเชิงศาสนาพราหมณ์และฮินดูนี้ จึงมีลักษณะที่เป็น

สัญลักษณ์เป็นเครื่องมือในการติดต่อสื่อสารกับเทพ เป็นครื่องดนตรีเทพ และเป็นสัญลักษณ์เทพแห่ง

คนธรรพ์ จึงถือเป็นเรื่องปกติที่มักจะพบว่าเรื่องราวแห่งหลักค าสอนต่าง ๆ ที่กล่าวถึงเครื่องดนตรีพิณ

มักมีอิทธิฤทธิ์ อภินิหาร ปาฏิหาริย์และสิ่งลึกล้ าต่าง ๆ มากมาย รวมทั้งจัดให้เป็นของส าหรับคนชน

ชั้นสูง เพราะมีความเกี่ยวเนื่องกับชนชั้นวรรณะกษัตริย์ ดังนั้น ความหมายพิณดังกล่าวจึงมีนัย

ความหมายแห่งการเจือแนวคิดแห่งพราหมณ์และฮินดูนั่นเอง 

แนวคิดที่ 3 พิณในเชิงปรัชญาทางดนตรี   

คุณสมบัติของดนตรีพิณนั้น จัดเป็นเสียงที่น่ารื่นรมย์ ไพเราะ น่าหมกมุ่น 

หลงใหล มีความสมดุล พอดี เหมาะสม โดยนัยส าคัญคือ เสียงดนตรีนั้นมีบทบาทส าคัญต่อความหมาย

ต่าง ๆ เช่น พิณเป็นเสียงทิพย์ เพราะมีความเชื่อว่าเกิดจากเครื่องดนตรีทิพย์ ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีที่

บรรเลงด้วยเทพแล้ว ยังเป็นเครื่องดนตรีที่ใช้บรรเลงถวายแด่พระพุทธองค์และบุคคลส าคัญต่าง ๆ 

ฉะนั้น เสียงดนตรีและเครื่องดนตรี จึงเป็นเสียงที่แสดงความวิเศษเหนือธรรมดา ดังนั้น ลักษณะทาง

ดนตรีพิณจึงมีนัยสื่อถึงคุณค่า ความงาม ความบริสุทธิ์ อันเป็นสื่อทางสุนทรียะที่มีความประณีต 

ละเอียดอ่อน ที่มีความส าคัญต่อกายและใจของมนุษย์ 

 

4.2 ขอบเขตและวิธีการสร้างสรรค์ท านอง  

 4.2.1 ขอบเขตการสร้างสรรค์ท านอง 

การสร้างสรรค์ผลงานในครั้งนี้ อยู่ภายใต้แนวคิดการสร้างสรรค์และลักษณะการ

น าเสนอแบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ ส่วนที่ 1 พุทธคุณ ส่วนที่ 2 ธรรมคุณ และส่วนที่ 3 สังฆคุณ โดยการ

แบ่งออกเป็น 3 ส่วนนี้มีที่มาจากค ากล่าวชื่นชมแด่พระปัญจสิขร เมื่อครั้งได้รับค าสั่งจากพระอินทร์ให้

ท าการขับร้องและบรรเลงพิณถวายแด่พระพุทธเจ้า จนได้รับค าชื่นชมว่าบทเพลงที่บรรเลงนั้นเป็นบท

เพลงที่ไพเราะที่สุด อันประกอบด้วย พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์และพระอรหันต์ จึงเป็นขอบเขตที่
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ผู้วิจัยน ามาเป็นค าเรียกชื่อการน าเสนอดนตรีไทยแบ่งออกเป็น 3 ช่วง ดังรายละเอียดในแต่ละส่วน

ต่อไปนี้ 

ส่วนที่หนึ่ง  เรียกว่า “พุทธคุณ” เนื้อหาประกอบด้วยคุณของพระพุทธองค์  สถานะบุคคล

และความสัมพันธ์ของสถานะทั้ง 3 สถานะคือ พระพุทธเจ้า เทพ (พระอินทร์) และมนุษย์ ที่เกี่ยวข้อง

กับพิณทางสายกลาง โดยเชื่อมโยงกับความหมายและวัตถุประสงค์ของบทเพลงในทางดนตรีคือการ

บูชาสรรเสริญพระพุทธเจ้า การเคารพศรัทธาในเรื่องเทพ (พระอินทร์) ที่เป็นค าสอนและให้ความรู้กับ

มนุษย์ที่สัมผัสและปฏิบัติในพุทธศาสนา ผู้วิจัยจึงแบ่งออกเป็น 3 เพลงคือ 

 เพลงที่ 1 คือ “เพลงพระผู้เป็นเจ้า” สื่อความหมายถึงองค์สัมมาสัมพุทธเจ้าและการ

บูชาในพุทธองค์ 

 เพลงที่ 2 คือ “เพลงเหล่าอินทรเทพ” สื่อความหมายถึงองค์พระอินทร์ ผู้อุปถัมภ์

และเลื่อมใสในพุทธศาสนา จัดเป็นองค์เทพที่มีความเก่ียวข้องกับพุทธศาสนาในหลายเหตุการณ์ 

 เพลงที่ 3 คือ “เพลงเสพปุถุชน” สื่อความหมายถึงการที่เหล่ามนุษย์ได้สัมผัสและ

เข้าใจในหลักค าสอนของพุทธองค์ การให้ความเคารพศรัทธาแด่องค์เทพ (พระอินทร์) โดยความหมาย

จากทั้งสองส่วนนี้เป็นส่วนแสดงและสนับสนุนให้เหล่ามนุษย์ได้เข้าถึงและเดินตามรอยแห่งหนทาง

อริยสัจสี่เพ่ือไปสู่ความพ้นทุกข์ 

 

ส่วนที่สอง เรียกว่า “ธรรมคุณ” ประกอบด้วยคุณของพระธรรมคือเรื่องราวแห่งทางสาย

กลาง ความตึง ความหย่อนและความพอดี โดยการน าหลักของทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาหรือทางไปสู่

การพ้นทุกข์ ซึ่งเป็นหลักในธรรมคุณมาเป็นโครงสร้างแนวคิดหลักและสร้างท านองจากนัยของสาย

และเสียงพิณในเชิงปรัชญาที่แสดงคุณสมบัติความงามทั้ง 2 ด้านของพิณที่พระพุทธองค์อุปมาและ

ยกตัวอย่างเรื่องพิณ คือ ด้านโลกียะสื่อไปในทางความตึงและความหย่อน ส่วนด้านโลกุตระสื่อไป

ในทางความพอดี ในการปฏิบัติเพ่ือความพ้นทุกข์ โดยพิณหมายถึงเครื่องประเทืองปัญญา จากการ

อุปมาถึงความเพียร ความพยายาม ความรู้ ความคิดและความเข้าใจของการปฏิบัติ โดยเชื่อมโยงกับ

ทฤษฎีลักษณะเสียง วิธีการบรรเลง เครื่องดนตรีและวงดนตรีที่ได้จากกรอบแนวคิดพิณในเชิงดนตรี

แห่งยุคพุทธศาสนา ประกอบด้วย 3 ตอนคือ  
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ตอนที่ 1 เพลงอันตา  

เพลงอันตาเป็นการอธิบายเกี่ยวกับค าสอนทางสายที่หนึ่งและสายที่สาม 

“ความตึง ความหย่อน” โดยแบ่งท านองออกเป็น 2 ท่อนคือ  

ท่อนที่ 1 ท านองกามสุขัลลิกานุโยค 

ท่อนที่ 2 ท านองอัตตกิลมถานุโยค  
 

ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

เพลงนี้เป็นการอธิบายเกี่ยวกับค าสอนทางสายที่สอง “ความพอดี” (ทุกขนิ

 โรธคามินีปฏิปทาหรือมรรคแปด) ประกอบด้วย 3 ส่วนจ านวน 8 ท่อนคือ  

 ส่วนที่ 1 ปัญญา  

ประกอบด้วย สัมมาทิฏฐิและสัมมาสังกัปโป 

 ส่วนที่ 2 ศีล   

ประกอบด้วยสัมมาวาจา สัมมากัมมันโตและสัมมาอาชีโว 

 ส่วนที่ 3 สมาธิ   

ประกอบด้วยสัมมาวายาโม สัมมาสติและสัมมาสมาธิ 
 

  ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

เพลงนี้เป็นเพลงที่สื่อถึงเหตุการณ์ขณะพระอินทร์ดีดพิณสามสายถวายเป็น

 ข้ออุปมาแด่องค์พระสัมมาสัมพระพุทธเจ้า ดังที่ปรากฏตามพุทธประวัติ เพ่ือให้เห็นถึง

 ความหมายและลักษณะของสายทั้งสามลักษณะตามนัยที่ปรากฏแห่งค าสอน “หย่อน ตึง 

 พอดี”  

 

ส่วนที่สาม เรียกว่า “สังฆคุณ” ประกอบด้วยลักษณะผลของผู้ปฏิบัติถึงซึ่งพุทธคุณและ

ธรรมคุณน าไปสู่ทางแห่งการหลุดพ้น สว่าง สงบ “วิมุตติ” หรือ “วิมุตติมรรค” โดยวิมุตติ ในทาง

ธรรมะนั้นหมายถึงความหลุดพ้นจากกิเลสหรือความหลุดพ้น อันเป็นจุดมุ่งหมายของการปฏิบัติธรรม

ในพระพุทธศาสนา ประกอบด้วย เจโตวิมุตติ (การหลุดพ้นแห่งจิต) และปัญญาวิมุตติ (การหลุดพ้น

ด้วยปัญญา) ในส่วนที่สามนี้ประกอบด้วยเพลงจ านวน 1 เพลงคือ เพลงไตรสรณา ซึ่งมีที่มาจากบท

สวดภาษาบาลีในบทไตรสรณคมณ์ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 531 

 4.2.2 วิธีการสร้างสรรค์บทขับร้องและท านอง 

  4.2.2.1 วิธีการสร้างสรรค์บทขับร้อง 

การประพันธ์บทขับร้องเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” ผู้วิจัยใช้

แนวความคิดจากข้อมูล 3 ส่วนได้แก่ ข้อมูลศาสนาพุทธ ข้อมูลความเชื่อศาสนาพราหมณ์ฮินดู ข้อมูล

ลักษณะพิณทั้งเอกสารไทยและเอกสารต่างประเทศ จากนั้นผู้วิจัยน าข้อมูลที่ได้มาเรียบเรียงเป็นบท

ร้อยแก้วและประพันธ์เป็นร้อยกรองขึ้นใหม่ทั้งหมด โดยมีขั้นตอนต่อไปนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดค าร้องแบ่งออกตามล าดับการน าเสนอ 3 ส่วนคือ  

ส่วนที่ 1 บทค าร้อง “เพลงพุทธคุณ” ประกอบด้วย 3 ฉันทลักษณ์คือ (1) 

สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 (2) อินทรวงศฉันท์ 12  และ (3) มโนสัมมฉันท์ 10 โดยเริ่มต้นด้วยการน า

ความหมายจากบทกล่าวสรรเสริญบูชาพระพุทธเจ้าในบทพุทธคุณมาท าเป็นค าร้องและก าหนดให้ใช้

ฉันทลักษณ์แบบ “สัททุลวิกกีฬิตฉันท์” ซึ่งเป็นบทที่นิยมประพันธ์ความหมายในเชิงกราบไหว้บูชา  

(ก าชัย ทองหล่อ, 2554: 451) และก าหนดให้มีฐานท านองมาจากบทสวดนมัสการนอบน้อมบูชา

พระพุทธเจ้า (นะโม) โดยการเริ่มต้นด้วยการกล่าวค านมัสการนอบน้อมบูชาพระพุทธเจ้านั้น มัก

เริ่มต้นก่อนการสวดท านองบทใด ๆ ในการร าลึกถึงพระพุทธองค์ ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้บทสวดนะโมนี้ 

ขึ้นต้นก่อนการน าเสนอในส่วนอื่น ๆ เพื่อแสดงถึงการเคารพบูชา  

ในล าดับต่อมากล่าวถึงเรื่องราวพระอินทร์ จึงก าหนดใช้ฉันทลักษณ์ “อินทรวงศฉันท์ 12” 

โดยค าว่า “อินทร” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 อธิบายว่า “อินทร [อินทะ-, อินทฺ

ระ-, อิน] น. ชื่อเทวราชผู้ เป็นใหญ่ในสวรรค์ชั้นดาวดึงส์และชั้นจาตุมหาราช (ส. ; ป. อินฺท)” 

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1414) ค าว่า “วงศ-, วงศ์” เรื่องเดียวกันอธิบายว่า “ [วงสะ-, วง] น. เชื้อ

สาย, เหล่ากอ, ตระกูล. (ส. ว ศ; ป. ว ส)” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1097) เมื่อรวมกันจึงหมายถึง

เชื้อสาย ตระกูลหรือวงศ์ของพระอินทร์ นอกจากนี้ ความหมายของ “อินทรวงศฉันท์” ยังหมายถึง 

“ฉันท์ที่มีเสียงไพเราะประดุจปี่ของพระอินทร์” (ก าชัย ทองหล่อ, 2554: 461) ตรงกับความหมายใน

พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 กล่าวว่า  

อินทรวงศ์ (อินทฺระ-) น. ชื่อฉันท์ 12 แบบหนึ่งหมายความว่า ฉันท์ที่มี

ส าเนียงไพเราะดุจเสียงปี่ของพระอินทร์ วรรคหน้ามี 5 ค า วรรคหลังมี 7 ค า 

รวม 2 วรรค เป็น 1 บาท นับ 2 บาทเป็น 1 บท ค าที่ 3 ของวรรคหน้ากับค าที่ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 532 

1 ที่ 2 ที่ 4 และที่ 6 ของวรรคหลังเป็นลหุ นอกนั้นเป็นครุ ค าสุดท้ายของวรรค

ที่ 2 รับสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1414) 

 

ผู้วิจัยจึงได้ท าการก าหนดให้บทร้องของ “เหล่าอินทรเทพ” ประพันธ์ด้วยกลอนชนิดนี้เพ่ือ

แสดงออกถึงความเชื่อ ความเคารพและความศรัทธาของพระอินทร์ ผู้ซึ่งอุปถัมภ์และบ ารุงใน

พระพุทธศาสนา  

ส่วนล าดับสุดท้ายคือ เสพปุถุชน มีความเก่ียวข้องกับมนุษย์ ก าหนดใช้ฉันทลักษณ์ “มโนสัมม

ฉันท์ 10” โดยค าว่า “มโน” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 อธิบายว่า “น. ใจ. (ป.; 

ส. มนสฺ)” (ราชบัณฑิตยสถาน , 2556: 879)  ส่วนค าว่า “สัมม, สัมมา” เรื่องเดียวกันอธิบายว่า 

“ว. ชอบ , ดี ,  (มักใช้ เป็นส่ วนหน้ าของสมาส) เช่น  สัมมาทิ ฐิ  สัมมาชีพ . (ป . ; ส. สมฺยกฺ )” 

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1211)   เมื่อรวมกันจึงหมายถึง ใจมักชอบหรือใจที่ปฏิบัติชอบ ผู้วิจัยจึง

ก าหนดให้บทร้องของ “เสพปุถุชน” ประพันธ์ด้วยกลอนชนิดนี้เพื่อแสดงออกถึงความเจริญงอกงามใน

จิตใจของเหล่ามนุษย์ผู้มีความร าลึกในคุณแห่งพุทธองค์ มีความศรัทธาแห่งองค์เทพ (พระอินทร์)  

ส่วนที่ 2 บทขับร้อง “เพลงธรรมคุณ” น าความหมายจากบทบาลีที่

กล่าวถึงสิ่งที่ควรหลีกเลี่ยงที่สุดโต่ง 2 อย่างและข้อพึงปฏิบัติในทางสายกลางที่กล่าวไว้ในบทสวดธัมม

จักกัปปวัตนสูตร โดยแบ่งท านองออกเป็น 2 กลุ่มต่อไปนี้ 

    กลุ่มที่ 1 ค าร้องในบทกามสุขัลลิกานุโยคและบทอัตตกิลมถานุ

โยค ก าหนดให้ใช้การประพันธ์แบบ “ร่ายยาว” โดยร่ายประเภทนี้ไม่จ ากัดจ านวนค าในวรรคและมี

ลักษณะเป็นร้อยแก้วที่มีเสียงสัมผัส (เยาวลักษณ์ ชาติสุขศิริเดชและบุญญลักษณ์ เอ่ียมส าอางค์ , 

2553: 80) เพราะต้องการอธิบายความเป็นสุดโต่งทั้งสองสิ่งให้ชัดเจนและรวดเร็ว ดังค าบาลีและค า

แปลต่อไปนี้ 

 ค าอ่านบาลี 

เอวัมเม สุตัง เอกัง สะมะยัง ภะคะวา  พาราณะสิยัง วิหะระติ อิสิปะ

ตะเน มิคะทาเย ฯ ตัตระ โข ภะคะวา ปัญจะวัคคิเย ภิกขู อามันเตสิ เทว๎เม 

ภิกขะเว อันตา ปัพพะชิเตนะ นะ เสวติพัพา ฯ  โย จายัง กาเมสุ กามะสุขัลลิกา

นุโยโค หีโน คัมโม โปถุชชะนิโก อะนะริโย อะนัตถะสัญหิโต โย จายัง  อัตตะกิ

ละมะถานุโยโค  ทุกโข อะนะริโย อะนัตถะสัญหิโต ฯ เอเต เต ภิกขะเว อุโภ 
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อันเต อะนุปะคัมมะ มัชฌิมา ปะฏิปะทา ตะถาคะเตนะ อะภิสัมพุทธา จักขุกะ

ระณี ญาณะกะระณี อุปะสะมายะ อะภิญญายะ สัมโพธายะ นิพพานายะ สังวัต

ตะติ ฯ 

 

ค าแปล 

สมัยหนึ่ง พระผู้มีพระภาคเจ้าประทับอยู่ ณ ป่าอิสิปตนมฤคทายวัน 

ใกล้พระนครพาราณสี ณ ที่นั้นแล พระผู้มีพระภาคเจ้าตรัสเรียกภิกษุปัญจ

วัคคีย์มาแล้วตรัสว่า ดูกรภิกษุทั้งหลาย ส่วนสุดสองอย่างนี้อันบรรพชิตไม่ควร

เสพคือ  

1. การหมกมุ่นอยู่ด้วยกามสุขในกามทั้งหลาย เป็นของเลว เป็นของ

ชาวบ้าน เป็นของปุถุชน ไม่ประเสริฐ ไม่ประกอบด้วยประโยชน์  

2. การท าความเดือดร้อนแก่ตน เป็นทุกข์ ไม่ประเสริฐ ไม่ประกอบด้วย

ประโยชน์  

ข้อปฏิบัติอันเป็นสายกลาง ไม่เข้าไปใกล้ส่วนสุดสองอย่างนี้ อันตถาคต

ได้ตรัสรู้แล้ว เป็นปฏิปทาก่อให้เกิดจักษุ ก่อให้เกิดญาณ เป็นไปเพ่ือสงบระงับ 

เพ่ือความรู้ยิ่ง เพ่ือการตรัสรู้ เพ่ือนิพพาน  

 

    กลุ่มที่ 2 ค าร้องในบททุกขนิโรธคามินีปฏิปทา  ผู้วิจัยก าหนดใช้

ฉันทลักษณ์จ านวน 8 ฉันทลักษณ์ท่ีสื่อถึงหลักหรือแก่น ความไพเราะ งดงาม ประเสริฐ กึกก้อง กล่อม

ใจ คล่องแคล่ว เข้มแข็ง ซึ่งมีความหมายสื่อถึงทางทั้งแปดที่มีความเพียบพร้อมด้วยความงดงาม 

คุณค่าแห่งปัญญา ศีล สมาธิแห่งหลักการปฏิบัติทางสายกลางดังนี้  
 

จัดหมวดตามมรรค มรรคแปด ฉันทลักษณ์ ลักษณะฉันท์ 

หมวดที่ 1 ปัญญา 

 

สัมมาทิฏฐิ สาลินีฉันท์ 11 ฉันท์ที่มากไปด้วยครุซึ่งเปรียบ

เหมือนแก่นหรือหลัก 

สัมมาสังกัปปะ อุปัฏฐิตาฉันท์ 11 ฉันท์ที่กล่าวส าเนียงอันดังก้องให้

ปรากฏ 
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จัดหมวดตามมรรค มรรคแปด ฉันทลักษณ์ ลักษณะฉันท์ 

หมวดที่ 2 ศีล 

 

สัมมาวาจา วาณินีฉันท์ 16 ฉันท์ที่มีส าเนียงถ้อยค าอันไพเราะ 

สัมมากัมมันตะ วิชชุมาลาฉันท์ 8 ฉันท์อันมีลีลางดงามดังสายฟ้า 

สัมมาอาชีวะ สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 ฉันท์ที่มีลีลาดุจสิงโตคะนอง 
 

จัดหมวดตามมรรค มรรคแปด ฉันทลักษณ์ ลักษณะฉันท์ 

หมวดที่ 3 สมาธิ 

 

สัมมาวายามะ จิตรปทาฉันท์ 8 ฉันท์ที่มีส่วนหรือถ้อยความอัน

ไพจิตรงดงาม 

สัมมาสติ ประภัททกฉันท์ 15 ฉันท์ที่มีลีลาอันประเสริฐงดงาม 

สัมมาสมาธิ กมลฉันท์ 12  ฉันท์ที่มีลีลากล่อมใจให้

เพลิดเพลิน 
 

ตารางที่ 37 ตารางสรุปมรรคแปด ฉันทลักษณ์และลักษณะฉันท์ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 
 โดยการก าหนดฉันทลักษณ์ของแต่ละองค์มรรคนั้น มีความหมายที่สอดคล้องกัน กล่าวคือ 

หมวดที่ 1 ปัญญา อันประกอบด้วยสัมมาทิฏฐิและสัมมาสังกัปปะ ซึ่งองค์ที่ 1 องค์สัมมาทิฏฐินั้น 

หมายถึงความเห็นชอบ ถึงพร้อมด้วยปัญญา สัมผัสได้ด้วยความคิด ตรึกตรอง เป็นกระบวนการขั้น

แรกดังที่พระปัญญานันทภิกขุกล่าวว่า “การเห็นหลักกรรม และการเห็นอริยสัจสี่” (ปัญญานันทภิกขุ, 

2553: 47) ดังนั้น สัมมาทิฏฐิจึงถือเป็นหลักในการเริ่มต้นเข้าใจในปัญหาของตน พร้อมกับรู้ทิศทางที่

จะด าเนินไป ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้ฉันทลักษณ์สาลินีฉันท์ 11 ซึ่งเป็นฉันท์ที่มีการใช้ “ครุ” จ านวนมาก 

จึงเปรียบเหมือนแก่นหรือหลัก เช่นเดียวกับความเป็นหลักส าคัญของมรรคคือ สัมมาทิฏฐิ  และในองค์

ที่ 2 องค์สัมมาสังกัปปะหมายถึง ความด าริชอบหรือความคิดในทางที่ชอบ เพ่ือท าให้ออกจากกิเลส 

คือ การคิดออกจากกาม  การคิดไม่พยาบาทและการคิดไม่เบียดเบียน  ผู้วิจัยก าหนดให้ประพันธ์ค า

ร้องด้วยฉันทลักษณ์อุปัฏฐิตาฉันท์ 11 เพราะเป็นฉันท์ที่มีลักษณะส าเนียงอันดังก้องให้ปรากฏ 

ประหนึ่งการกล่าวความคิดชอบให้เกิดข้ึนในทางปฏิบัติหนึ่งแห่งทางสายกลาง 

 หมวดที่ 2 ศีล ประกอบด้วย 3 องค์แห่งมรรคแปด คือ สัมมาวาจา สัมมากัมมันตะและ

สัมมาอาชีวะ โดยสัมมาวาจาเป็นองค์ท่ี 3 แห่งมรรคแปด หมายถึงการพูดในทางที่ชอบ กล่าวคือ การ
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เว้นจากการพูด 4 ประเภทคือ พูดปด พูดส่อเสียด พูดค าหยาบและพูดเหลวไหล ผู้วิจัยก าหนด

ประพันธ์ค าร้องด้วยฉันทลักษณ์ วาณิ นีฉันท์  16 โดยค าว่า “วาณี ” จากพจนานุกรมฉบับ

ราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า “วาณี (1) น. ถ้อยค า, ภาษา. (ป., ส.) (ส.). (2) น. เจ้าแม่แห่ง

วาจา คือ พระสรัสวดี. (ส.).” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1111) ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงเป็นฉันท์ที่มี

ส าเนียงถ้อยค าอันไพเราะ และสอดคล้องกับการน าเสนอถ้อยค า วาจา การพูดในทางที่ชอบแห่งองค์

สัมมาวาจา ส่วนองค์ที่ 4 องค์สัมมากัมมันตะ หมายถึงการกระท าชอบ กล่าวคือ การเว้นจากการ

กระท าทางกาย วาจา ใจ คือ ไม่ฆ่าสัตว์ ไม่คดโกงและไม่ประพฤติผิดในกาม ผู้วิจัยจึงก าหนดการ

ประพันธ์ค าร้องด้ วยฉันทลักษณ์ วิชชุมาลาฉันท์  8 โดยค าว่ า “วิชชุ ”  พจนานุ กรมฉบั บ

ราชบัณ ฑิ ตยสถาน ให้ ค วามหมายว่ า  “[วิ ด -] น . แสงไฟ ฟ้ า , สาย ฟ้ า . (ป . ; ส . วิทฺ ยุ ตฺ ).” 

(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1118) และค าว่า “มาลา” มีความหมายว่า 

(1) น. ดอกไม้, ดอกไม้ที่จัดแต่งขึ้นตามโครงรูปต่าง ๆ เช่น วงกลม วงรี 

มักมีใบไม้เป็นส่วนประกอบด้วย ส าหรับวางที่อนุสาวรีย์ พระบรมรูป หรือศพ 

เป็นต้น เพ่ือเป็นเกียรติหรือแสดงความเคารพ เรียกว่า พวงมาลา (ป., ส.).  

(2) น. หมวก (ราชาศัพท์ใช้ว่า พระมาลา) (ป., ส.).  

(3) น. สร้อยคอ (ป., ส.).  

(4) น. สาย, แถว. (ป., ส.). ลูกค าของ "มาลา" คือ มาลากรรม มาลา

การ (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 905) 

 

 เมื่อรวมกันจึงหมายถึง สายฟ้าที่งดงาม เป็นเครื่องประดับเป็นสาย และในความหมายของ
ฉันทลักษณ์เองนั้น หมายถึง ฉันท์อันมีลีลางดงามดังสายฟ้า ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงเป็นฉันท์ที่มีลีลา
งดงามและสอดคล้องกับเรื่องการกระท าในทางที่ชอบของกาย วาจา ใจแห่งองค์สัมมากัมมันตะและ
ล าดับสุดท้ายของหมวดที่สองนี้ คือ องค์ที่ 5 องค์สัมมาอาชีวะ หมายถึงการประกอบอาชีพหรือความ
เป็นอยู่ชอบ โดยไม่เบียดเบียนทั้งตนเอง ผู้อื่น สัตว์และสิ่งแวดล้อม ผู้วิจัยก าหนดประพันธ์ค าร้องด้วย
ฉันทลักษณ์ สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 ซึ่งหมายถึง ฉันท์ที่มีลีลาดุจสิงโตคะนอง เปรียบเหมือนการท างาน
อย่างแข็งขัน ความเอาจริงเอาจัง และรักษาความเป็นลักษณะแห่งตน ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงมีความ
งดงามสอดคล้องกับการน าเสนอเรื่องการประกอบอาชีพชอบแห่งองค์สัมมาอาชีวะในการปฏิบัติศีล
ของมนุษย์ 
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 หมวดสุดท้ายคือ หมวดที่  3 หมวดสมาธิ ประกอบด้วยสัมมาวายามะ สัมมาสติและ
สัมมาสมาธิ โดยสัมมาวายามะเป็นองค์ที่ 6 แห่งมรรคแปด หมายถึงความเพียรชอบ กล่าวคือ การ
ระวังความชั่ว การละความชั่ว การท าความดีและการรักษาความดี ฉะนั้นคนที่จะหลุดพ้นจากความชั่ว
จึงควรมีความเพียรพยายามเพ่ือให้ถึงจุดหมายปลายทาง ผู้วิจัยจึงก าหนดประพันธ์ค าร้องด้วยฉันท-
ลักษณ์จิตรปทาฉันท์ 8 โดยค าว่า “จิตร” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า “1)  
[จิด, จิดตฺระ-] น. การวาดเขียน, การระบายสี, ลวดลาย. (ป., ส.). (2) [จิด, จิดตฺระ-] ว. งดงาม, สดใส, 
ที่เขียนงดงาม. (ป., ส.).” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 325) และค าว่า “ปทา” ในพจนานุกรมฉบับ
ราชบัณฑิตยสถานพบค าว่า “ปฏิปทา” มีความหมายว่า “ (1) น . ทาง , ทางด าเนิน , เช่น 
มัชฌิมาปฏิปทา คือ ทางสายกลาง (ป.).  (2) น. ความประพฤติ เช่น พระภิกษุรูปนี้มีปฏิปทาน่า
เลื่อมใส. (ป.).” (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 694) เมื่อรวมกันจึงหมายถึงทางแห่งความงดงาม รวมถึง
ลักษณะของฉันท์เองมีความหมายถึงส่วนหรือถ้อยความอันวิจิตรงดงาม ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงมีความ
สอดคล้องกับความเพียรชอบแห่งองค์สัมมาวายามะ ซึ่งเป็นอีกหนึ่งหนทางที่งดงามสู่ทางพ้นทุกข์ 
 ส่วนองค์ที่ 7 คือ องค์สัมมาสติ หมายถึง การระลึกชอบ กล่าวคือการมีสติก าหนดรู้สภาวะ
จริงที่เกิดขึ้นในปัจจุบัน ผู้วิจัยก าหนดประพันธ์ค าร้องด้วยฉันทลักษณ์ประภัททกฉันท์ที่มีลีลาอัน
ประเสริฐงดงาม ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงเหมาะสมกับการน าเสนอเรื่องราวแห่งการมีสติ ระลึกชอบด้วย
กายและใจที่งดงาม และในล าดับองค์สุดท้ายคือ องค์ที่ 8 องค์สัมมาสมาธิ หมายถึงการตั้งใจมั่นชอบ 
กล่าวคือการท าจิตใจให้แน่วแน่ด้วยอารมณ์ ผู้วิจัยก าหนดประพันธ์ค าร้องด้วยฉันทลักษณ์กมลฉันท์ 
12 โดยค าว่า “กมล” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า “(1)  [กะมน]  (แบบ) น. 
บัว เช่น บาทกมล (สมุทรโฆษ) (ป., ส.).  (2) น. ใจ เช่น ดวงกมล, บางทีใช้ว่า กระมล. (ป., ส.).” และ
ความหมายของฉันท์เองหมายถึงฉันท์ที่มีลีลากล่อมใจให้เพลิดเพลิน ดังนั้น ฉันทลักษณ์นี้จึงมีความ
สอดคล้องกับความหมายที่สื่อถึงจิตที่ตั้งม่ันแห่งองค์สัมมาสมาธิ 

ส่วนที่ 3 บทขับร้อง “เพลงสังฆคุณ” โดยความหมายของความหลุดพ้น 
อันเป็นจุดมุ่งหมายของการปฏิบัติธรรมในพระพุทธศาสนา ประกอบด้วย เจโตวิมุตติ (การหลุดพ้นแห่ง
จิต) และ ปัญญาวิมุตติ (การหลุดพ้นด้วยปัญญา) ก าหนดใช้ฉันทลักษณ์แบบ “สัทธราฉันท์ 21” โดย
ฉันท์นี้มีความนิยมประพันธ์ในความหมายแห่งการกราบไหว้ บูชาแสดงถึงความเคารพ เพราะมีท านอง
เคร่งขรึม ก่อให้เกิดความรู้สึกศรัทธา (บุญเหลือ ใจมโน, 2549: 182) 
 

ขั้นตอนที่ 2 สร้างรูปแบบค าร้องและท านองจากค าครุลหุตามหลักการประพันธ์ 

ขั้นตอนที่ 3 น าบทประพันธ์ที่ได้ให้ศิลปินคีตศิลป์หรือผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบความ

ถูกต้องของฉันทลักษณ์ 
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  ขั้นตอนที่  4 น าบทขับร้องที่ผ่านการตรวจแล้วน ามาแก้ไขและปรับปรุงตาม

ค าแนะน า 

  ขั้นตอนที่ 5 น ามาสร้างสรรค์ท านองและน าเสนอผลงานการบรรเลง 

 

  4.2.2.2 วิธีการสร้างสรรค์ท านอง 

   ขั้นตอนการสร้างสรรค์ท านองนั้น ผู้วิจัยสร้างสรรค์ท านองขึ้นจากค าร้อง

ตามระเบียบวิธีการประพันธ์เพลงไทยในรูปแบบแต่งขึ้นอัตโนมัติ รวมทั้งการแต่งแบบย่อและขยาย

ท านอง โดยมีรายละเอียดแนวคิดและมุมมองความหมายตามนัยยุคพุทธศาสนาเชื่อมโยงกับแนวคิด

เสียงโดรน (drone) มารังสรรค์ท านองเพลงไทย รวมถึงการก าหนดรูปแบบวงดนตรีขึ้นใหม่เพ่ือใช้ใน

การน าเสนอบทเพลง ดังขั้นตอนต่อไปนี้ 

  ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดรูปแบบผลงานในลักษณะเพลงตับประเภทตับเรื่อง 

  ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดระดับเสียงตามระบบเสียงในดนตรีไทย ซึ่งเป็นเสียงที่อยู่ในกลุ่ม

เสียงที่เหมาะกับวงมโหรีและวงเครื่องสายเป็นหลัก อีกทั้ง การใช้กลุ่มเสียงที่มีความหมายสอดคล้อง

กับกลุ่มเสียงโมฮานา อันเป็นกลุ่มเสียงเก่าแก่ที่ถูกกล่าวถึงในดนตรีอินเดียและจัดเป็นกลุ่มเสียงที่มี

ความไพเราะท่ีสุด      

  ขั้นตอนที่ 3 ก าหนดให้มีการน าทฤษฎีเรื่องรส (rasa) ที่กล่าวถึงในคัมภีร์นาฏย-

ศาสตร์มาใช้ในการสร้างสรรค์ท านองส่วนที่เกี่ยวข้องกับพระอินทร์ ดังที่ปรากฏเรื่องราวนิมิตพระ -

อินทร์ดีดพิณสามสายตามคติเรื่องราวความเชื่อแห่งชาวพุทธ โดยพระอินทร์นั้นได้เชื่อมโยงกับรสใน

ล าดับที่ 5 คือ วีรรส (vir) ซึ่งเป็นหนึ่งในรสทั้ง 8 ที่เกี่ยวกับอารมณ์ ความรู้สึก ตามที่ท่านภารตะมุนีได้

แจกแจงไว้ว่า พระอินทร์นั้นเป็นสัญลักษณ์เทพแห่งความกล้าหาญ มีสีกายเทียบได้กับสีส้มสว่าง (light 

orange) (Reginald& Jamila Massey, 1988: 22-23) ดังตารางต่อไปนี้ 
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Name of Rasa Nearest 

Equivalent 

Deity Colour 

Shringer love Visnu light green 

Hasya humour Pramatha white 

Karuna pathos Yama ash 

Rudra anger Rudra red 

Vir heroism Indra light orange 

Bhayanaka terror Kala black 

Bibhatsa disgust Shiva as Mahakala blue 

Adbhatsa wonder Brahma yellow 

Shanta - - - 

ตารางที่ 38 สุนทรียรสอินเดีย  
ที่มา: (Reginald& Jamila Massey, 1988: 23) 

 

  ขั้นตอนที่ 4 ก าหนดท านองตามความหมายเรื่องราวพิณแห่งทางสายกลาง 

  ขั้นตอนที่ 5 ก าหนดท านองตามรูปแบบฉันทลักษณ์ทางวรรณคดีและบทสวดบาลีที่

เกี่ยวข้อง เช่น บทนอบน้อมนมัสการพระพุทธองค์ บทธัมมจักกัปปวัตนสูตร บทสรรเสริญพระ

พุทธคุณท านองสรภัญญะและบทไตรสรณคมน์ 

  ขั้นตอนที่ 6 ก าหนดให้มีรูปแบบท านองจากแนวคิดการท าเสียงโดรน (drone) ใน

การบรรเลงอันเป็นเอกลักษณ์หลักที่ปรากฏในวัฒนธรรมดนตรีอินเดีย ที่ผู้วิจัยน ามาเชื่อมโยงกับดนตรี

พิณในยุคก าเนิดพุทธศาสนา  

  ขั้นตอนที่ 7 ก าหนดให้มีรูปแบบการบรรเลงพิณเคล้ากับการขับร้อง อันมีที่มาจาก

แนวคิดที่มาจากข้อมูลดนตรีพิณท่ีปรากฏในพระไตรปิฎกเล่มท่ี 10 พระสุตตันตปิฎกเล่มที่ 2 ทีฆนิกาย 

มหาวรรค พบในเรื่องสักกปัญหสูตร ว่าด้วยปัญหาของท้าวสักกะ ที่ปรากฏเรื่องราวรับสั่งให้เทพชั้น

ดาวดึงส์เข้าเฝ้าพระพุทธเจ้าและเรียกให้ปัญจสิขะคนธรรพ์ดีดพิณสีเหลืองเหมือนผลมะตูมพร้อมกล่าว

คาถา อันมีเนื้อความเกี่ยวกับพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ พระอรหันต์ ที่พระพุทธองค์ทรงตรัสชมว่า

เป็นบทเพลงที่ไพเราะที่สุด ดังข้อความต่อไปนี้ “...ปัญจสิขะ เสียงสายพิณของท่านเทียบได้กับเสียงขับ
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ร้องและเสียงขับร้องเทียบได้กับเสียงสายพิณ เสียงสายพิณของท่านไม่เกินเสียงขับร้อง และเสียงขับ

ร้องก็ไม่เกินเสียงสายพิณ...” (ที.ม. (ไทย) 10/349/277) ซึ่งแสดงถึงบทบาทหน้าที่ของพิณที่บรรเลง

ในน้ าเสียงเสมอกับระดับเสียงร้อง ผู้วิจัยจึงก าหนดให้มีวิธีการบรรเลงเคล้าไปกับเสียงร้องในการ

น าเสนอผลงาน 

  ขั้นตอนที่ 8 ก าหนดให้บรรเลงด้วยวงที่มีเครื่องดนตรีพิณ (กระจับปี่) เป็นรูปแบบ

หลัก สืบเนื่องจากผลการค้นคว้าข้อมูลในบทที่ 3 เกี่ยวกับดนตรีพิณอินเดียที่มีก าเนิดในยุคก าเนิดพุทธ

ศาสนาหรือยุคหลังพระเวท โดยเครื่องดีดประเภทพิณลิวท์ (lute) เป็นประเภทที่พบหลักฐานว่ามีใช้

ในยุคหลังพระเวทของอินเดีย พร้อมกับภาพประติมากรรมปูนปั้นหลายแห่งที่ระบุว่าเป็นพิณที่มีความ

เกี่ยวข้องกับพุทธศาสนา รวมถึงเอกสารหลายแห่งที่กล่าวไว้ตรงกัน ดังเช่น เครื่องดนตรีที่เรียกว่า 

“กฉปิ” (kacchapi) แต่มีลักษณะเป็นพิณคอสั้น (short necked lute) หลังกลม (round back) มี

สาย 3 หรือ 5 สาย เช่นเดียวกับการปรากฏเครื่องดนตรีชิ้นนี้ในประติมากรรมปูนปั้นสมัยทวารวดีแห่ง

บ้านคูบัว ที่เรียกว่า “พิณห้าสาย” อันเป็นผลจากการเข้ามาของอารยธรรมอินเดีย จึงสามารถ

เชื่อมโยงปรากฏการณ์เครื่องดนตรีพิณในยุคหลังพระเวทกับพิณที่ปรากฏในวัฒนธรรมไทยได้ว่า พิณ

ลิวท์ทั้งสองวัฒนธรรมมีความต่างกันที่พิณลิวท์ของไทยนั้นมีลักษณะเป็นพิณคอยาว ( long necked 

lute) ซึ่งเมื่อเทียบกับพิณลิวท์อินเดียในยุคหลังพระเวทนี้เป็นลักษณะพิณคอสั้น (short necked 

lute) แต่ทั้งนี้ยังคงเรียกชื่อเครื่องดนตรีตามแบบลิวท์ (lute) ที่ปรากฏในยุคหลังพระเวทเช่นเดียวกัน

คือ“กระจับปี่”  

จากปรากฏการณ์ดังกล่าว จึงน าไปสู่ข้อสรุปที่ว่า การขนานนามเครื่องดนตรี  รูปร่างและ

ประเภทเครื่องดนตรีที่มีความคล้ายคลึงกัน  ปรากฏในพ้ืนที่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ในปัจจุบันนี้ เป็น

การแสดงถึงร่องรอย การเลือกรับและปรับใช้ในความหลากหลายด้านยุคสมัย อีกทั้งยังเป็นข้อพิสูจน์

ถึงความสัมพันธ์ระหว่างวัฒนธรรม ศาสนา  อันมีอินเดียเป็นรากฐานและมีการแพร่กระจายสู่เอเชีย-

ตะวันออกเฉียงใต้ 

 ผู้วิจัยจึงก าหนดให้การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ทางดนตรีในครั้งนี้ บรรเลงด้วยวงดนตรีที่มี

เครื่องดนตรีพิณลิวท์คอยาว (กระจับปี่) เป็นเครื่องดนตรีหลัก ด้วยเหตุผลต่าง ๆ ข้างต้นที่มาสนับสนุน

แนวคิดและรวมทั้งคติความเชื่อของชาวพุทธที่กล่าวถึงการใช้งานเครื่องดนตรีพิณคอยาวของไทยนี้ใน

หลาย ๆ เหตุการณ์ที่เกี่ยวข้องกับพระพุทธองค์ ดังนั้น การน าเสนอรูปแบบวงจึงเป็นส่วนแสดงความ-

เชื่อ ความคิดตามคตินิยมของชาวพุทธในเรื่องราวพิณทางสายกลางที่มีลักษณะเป็นรูปลักษณะเครื่อง
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ดนตรีกระจับปี่เป็นหลัก อันประกอบด้วยวงประเภทต่าง ๆ จ านวน 5 วง แบ่งออกเป็น 2 กลุ่มคือ 

กลุ่มวงดนตรีที่มีปรากฏการข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์และวงที่ปรากฏการใช้งานในดนตรีไทย และกลุ่ม

ที่ก าหนดขึ้นใหม่จากค าที่ปรากฏในพระไตรปิฎกดังนี้ 

 

 กลุ่มที่ 1 ประกอบด้วย 4 วงคือ  

(1) วงขับไม ้      

ประกอบด้วย  ขับร้อง ซอสามสาย บัณเฑาะว์  

(2) วงมโหรีเครื่องสี่     

ประกอบด้วย กระจับปี่ ซอสามสาย โทน กรับพวง ขับร้อง 

(3) วงมโหรีเครื่องหก   

ประกอบด้วย  กระจับปี่ ซอสามสาย ขลุ่ย โทน ทับ กรับพวง ขับร้อง 

(4) วงมโหรีเครื่องใหญ ่

ประกอบด้วย  ซอสามสาย ขลุ่ย  ซอด้วง ซออู้ จะเข้ ระนาดเอก ระนาดทุ้ม 

ระนาดเอกเหล็ก ระนาดทุ้มเหล็ก ฆ้องกลาง โทน ทับ กรับพวง ขับร้อง 
 

กลุ่มที่ 2 ประกอบด้วย 1 วงคือ 

(1) วงพิณหมู ่        

ประกอบด้วย กระจับปี่จ านวน 9 เครื่อง ขับร้อง 5 คน เครื่องก ากับจังหวะ

และเครื่องหนัง 

 

  ขั้นตอนที่ 9 ก าหนดรูปแบบการบรรเลง เช่น บังคับทาง ด าเนินท านอง เดี่ยว คลอ

ร้อง เคล้า  

  ขั้นตอนที่  10 ก าหนดใช้เครื่องตกแต่งเสียงประกอบท านองเพลง เช่น ระฆัง 

กังสดาล กระดิ่ง บัณเฑาะว์ กรับพวง ตะโพนและกลองทัด   
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 4.2.3 การประพันธ์บทขับร้องและท านองเพลง 

  เพลงตับ “พิณทุกนิโรธคามินีปฏิปทา” สามารถจ าแนกรายการเพลงได้ดังนี้ 

ล าดับที่ ชื่อเพลง 

1 พุทธคุณ 

  1. เพลงพระผู้เป็นเจ้า 
1.1 เพลงร าลึก 
1.2 เพลงนอบน้อม 
1.3 เพลงกราบกราน 
1.4 เพลงสักการะ 
1.5 เพลงกราบกราน (ซ้ าท านองกับ 1.3) 

2. เพลงเหล่าอินทรเทพ 

3. เพลงเสพปุถุชน 
2 ธรรมคุณ 

  1. เพลงอันตา (พิณสุดโต่ง)  
1.1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค 

1.2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

2. เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา (พิณดับทุกข์) 
2.1 เพลงสัมมาทิฏฐิ 
2.2 เพลงสัมมาสังกัปโป 
2.3 เพลงสัมมาวาจา 
2.4 เพลงสัมมากัมมันโต 
2.5 เพลงสัมมาอาชีโว 
2.6 เพลงสัมมาวายาโม 
2.7 สัมมาสติ 
2.8 สัมมาสมาธิ 

3. เพลงอินทร์พิณจ าแลง  

3 สังฆคุณ 1. เพลงไตรสรณา 

ตารางที่ 39 ล าดับเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู
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  4.2.3.1 การประพันธ์บทขับร้อง  
 

 ส่วนที่ 1 “พุทธคุณ”  

บทขับร้องที่ 1 พระผู้เป็นเจ้า  

(ฉันทลักษณ์: สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19) 

 ตั้งจิตน้อมวิริยาวรามนฤดี 

เอกองคชินศรี    ลุกาล 

 ข้ามล่วงวัฏลุเอกองค์ชินรมาร 

ทรงตรัสรู้กาล    ผจญ 

 ทุกข์กองเหตุสมุทัยก็ตรองนิวรณ์ยล 

แสงธรรมลุบรรดล   ริยง 

 แผ่ทางหน่ออนุพุทธผลิบุตรจตุบงก์ 

คือธรรมจักรตรง    สว่าง 

 อ้าองค์รัตนตรัยสิขานฤสพางค์ 

แห่งมัชฌิมาทาง    ปทา 

 มรรคองค์อัฏสุโขเจริญวิปัสสนา 

นิวรณ์จรรยา    อกรรม 

 เพียรเพง่พิศพยยามประพฤติสปุริธรรม 

มรรคาลุจิตจ า    นิพาน 

 ห้วงโลกียมล้างมลายวิสุทิกาล 

เพียรตรงพระนิพพาน   นคุณ 
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  บทขับร้องที่ 2 เหล่าอินทรเทพ   

(ฉันทลักษณ์: อินทรวงศฉันท์ 12) 

 องค์อินทิราราช นฤนาถวิจิตรวิศาล 

   ปัญญสุภาญาณ   สุรเดชมนัสธรรม์ 

     ทรงค่าวราวุฒิ  บริสุทธิ์เสวยสวรรค์ 

   ศรัทธาคุณานันต ์  หิตเกิดเจริญจรูญ 

 ดูแลประชาโลก ทุรโยควิบัติสูญ 

   ความสุขจะเพ่ิมพูน  จิตน้อมมโนแสดง 

     แม้อยู่ ณ ชั้นฟ้า กรุณามิหน่ายมิแหนง 

   ส่งฤทธิ์ประสิทธิ์แรง  วสะกล้าสุบารมี 

     เลื่อมใสหทัยสุด คติพุทธสว่างฉวี 

   เสียงพิณระรื่นดี   ขณะสายมิหย่อนมิตึง 

     ตึงแรงจะแข็งขาด นรชาติพินิจคะนึง 

   สายหย่อนก็ต้องดึง  ปฏิบัติสุมัชฌิมา 

     เป็นเทพวิสุทธิ์ศักดิ์ อภิรักษ์พระศาสนา 

   เชิดชูและบูชา   มุติน้อมนมัสการ 
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บทขับร้องที่ 3 เสพปุถุชน  

(ฉันทลักษณ์: มโนสัมมฉันท์ 10) 

     จิตะมนุษย์เผชิญ เจริญจรูญ 

   คตินิยมวิบูลย์   คุณาอบาย 

     จะปฏิบัติวิวัฒน์ ขจัดขยาย 

   จริยธรรมมิคลาย   สมาธิปัญญ์ 

     รตนตรัยวิลาส  สะอาดสมาน 

   กมลสุขสราญ   กระชุ่มกระชวย 

 
 

ส่วนที่ 2 “ธรรมคุณ” 

ตอนที่ 1 บทอัตตกิลมถานุโยค-บทกามสขุัลลิกานุโยค  

(ฉันทลักษณ์: ร่ายยาว) 

การปฏิบัติทางสายกลาง เป็นวิถีทางแห่งการศึกษา หรือทุกขนิโรธคามินี

ปฏิปทา ใช้ความมีปัญญามาตรึกตรอง ตัดความสุดโต่งทั้งสองประการ ในหลักฐานธัมมจัก

กัปปวัตนสูตร ว่ากันคือ กามสุขัลลิกานุโยค ชอบการบริโภคกามคุณ เป็นต้นทุนที่เกิดความใจ

อ่อน คือ สายพิณที่ขึงหย่อนเกินธรรมดา ส่วนอัตตกิลมถานุโยค เดินทางโลกชอบความ

ล าบาก สายที่ตึงมากอาจจะขาด เสียงพิณคลาดไม่ไพเราะนัก ควรใช้มรรคทั้งแปดครองชีวิต 

สัมมาทิฏฐิคือการเห็นชอบ มองรายรอบด้วยใจยอมรับ สัมมาสังกัปปะคือการคิดจากฉันทา 

สัมมาวาจาคือพูดมีสาระ สัมมากัมมันตะการประพฤติกรรมดี สัมมาอาชีวะประกอบอาชีพ

สุจริต สัมมาวายามะคิดขยัน สัมมาสติรู้ทันไม่ตื่นเต้น สัมมาสมาธิเน้นการตั้งมั่น เป็นหนทาง

ส าคัญไปสู่นิพพาน ฉะนั้นแล 
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ตอนที่ 2 

กลุ่มที่ 1 ปัญญา 

บทขับร้องที่ 1 สัมมาทิฏฐิ (ฉันทลักษณ์: สาลินีฉันท์ 11) 

 มรรคแปดในข้อหนึ่ง  จะกล่าวถึงวิถีทาง 

เดินไปในสายกลาง   มิหย่อนแรงมิแข็งเกิน 

  เห็นชอบตามสัมมา  อริยาภาจะสรรเสริญ 

หลักธรรมน าทางเดิน   ขจัดสิ้นนิราศภัย 

  สาดแสงทองส่องทอง  มโนพร่างจรัสใส 

รังสรรค์ปัญญาไว    มิย่อท้อชะลอลง 

  เห็นดีช่วยชี้ทิศ   มิให้ผิดละเลยหลง 

เห็นงามความมั่นคง   จะก่อเกิดพลังธรรม  

 

บทขับร้องที่ 2 สัมมาสังกัปโป (ฉันทลักษณ์: อุปัฏฐิตาฉันท์ 11) 

 ชมชอบจิตะคิด  นิรมิตมหาศาล 

พ้นเภททุรพาล    สุวคนธก าจาย 

  ศรัทธาละกิเลส  พิศเหตุขจัดหาย 

ตนเองจะสบาย    มุติชื่นมนัสใน 

  หลงกามนิจศีล   ชรรินมิผ่องใส 

สัมมาชนะใจ    อตลักษณ์วิจักษ์ตน 

  เมตตากรุณา   มรคาเจริญผล 

ชอบตามปุถุชน    หิริมั่นกระท าดี 

  คติชอบจะประเสริฐ  ตบะเกิดเฉลิมศรี 

ทั่วฟ้าปฐพี    สมดุลตลอดกาล 
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กลุ่มที่ 2 ศีล  

บทขับร้องที่ 3 สัมมาวาจา (ฉันทลักษณ์: วาณินีฉันท์ 16)  

 วจนสุภาพวลี   ดุจนที 

   ชโลมกมลมาลย์     

     มธุรสพจมาน   สุตะสราญ 

   สุคนธวาจา 

     สตยมิกล่าวมุสา  ปิสุณายา 

   ผรุสวาทคม 

     สมผัปปลาปาลม  มละนิยม 

   ประสิทธิ์พิบูลพล 

     พระกิรติก้องสกล  วจวิมล 

   มหามุนินทร 

 

บทขับร้องที่ 4 สัมมากัมมันโต (ฉันทลักษณ์: วิชชุมาลาฉันท์ 8) 

 มรรคองค์ท่ีสี่   ท าดีท าชอบ 

   เคารพนบนอบ    ตามค าสัมมา 

   ศีลห้าตราตรึง    ข้อหนึ่งปาณา 

   ข้อสองอทินนา    โฉดชั่วเมามาย 

     ข้อสามกามา   ปัญหาหญิงชาย 

   ข้อสี่มั่นหมาย    วาจาดั่งชล 

   ข้อห้าสุรา    เหล้ายาอกุศล 

   ไร้สติรักษ์ตน    ทนทุกข์ทรมาน 
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บทขับร้องที่ 5 สัมมาอาชีโว  (ฉันทลักษณ์: สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19) 

 องค์ท่ีห้ามรคาสถาพรวิถ ี  

   อาชีวะกิจดี    อุดม 

     ความซื่อสัตย์สุจริตสนิทชนนิยม 

   ผู้อื่นมิข่ืนขม    อมร 

     เว้นค้าเบญจชนิดพาณิชย์อริยสอน 

   สัมมาอชีวร    วิธา 

     อาชีพดีสุจริตพิสิฐปฏิปทา 

   มรรคาพระนิพพา   จรูญ 

กลุ่มที่ 3 สมาธิ  

บทขับร้องที่ 6 สัมมาวายาโม (ฉันทลักษณ์: จิตรปทาฉันท์ 8) 

 คมวิริยา   กมลาสาน 

   สัมมปธาน    สุจรัสมา 

   วายมะดี     ปิติสีลา 

   อาริยพา     ปฏิสัมพันธ์ 

 สังวรชั่ว   จิตะกลัวบาป 

   เลี่ยงคติหยาบ    ธุระคัดสรร 

   เราจะกระท า    ชุติรังสรรค์ 

   มีหิตะพลัน    ชระกมล 

 วายะมะราก   ผลิภาคสว่าง 

   บุญญจะสร้าง    ยศฐาผล 

   ทักษะขยัน    มิประหวั่นมล 

   มรรคสุวิมล    คติพากเพียร 
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บทขับร้องที่ 7 สัมมาสติ  (ฉันทลักษณ์: ประภัททกฉันท์ 15) 

 สติปรมัตถ์นิยม  วรอุดม 

   สภาวะดี 

 อริยะวิธานทวี   ชรรุจี 

   มนัสนันท์ 

 อกุศลกิจฉกรรจ์  จะมละพลัน 

   ระวังนิวรณ์ 

 สุวจนสัตย์อมร   ชุติขจร 

   พิลาสพิไล 

 สมถะสว่างไสว   รตนตรัย 

   เจริญจรูญ 

 อตสติชอบวิทูร  ชนะมนูญ 

   สุวัฒนา 

บทขับร้องที่ 8 สัมมาสมาธิ  (ฉันทลักษณ์: กมลฉันท์ 12) 

 วรเลิศสุปัญญา   ณปภาสมองใส 

   ธุรกิจสฤษฏ์นัย    จะพิพัฒนาการ 

 ลุสมาธิสัมมา   อธิชามหาศาล 

   ภควาลุนิพพาน    เพราะสมาธิอารมณ์ 

 สมุทัยนิโรธมรรค  อภิรักษ์สง่าสม 

   มนทุกข์ในอกตรม   จะนิราศสลายพลัน 

 บริสุทธิ์วิมุตติ์ศาสตร์  นรชาติจะสุขสันต์ 

   อดิศัยอภัยกัน    สหภาพนิรันดร 
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ส่วนที่ 3 “สังฆคุณ” 

บทขับร้องไตรสรณา (ฉันทลักษณ์: สัทธราฉันท์ 21) 

 พุทธองค์ทรงตรัสวิถีทาง อริยพละสว่าง 

   พุทธะธรรมสร้าง    ลุสัมมา 

 น้อมหนุนน าไตรสราณา  ปถุชนสุขทิวา 

   ศีล สมาธิ์ ปัญญา    พิพัฒน์เทอญ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 550 

  4.2.3.2 การประพันธ์ท านองเพลง 

การประพันธ์ท านองเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” แบ่งท านอง

การประพันธ์ตามเนื้อหาดังนี้ 

 

ส่วนที่ 1 “พุทธคุณ”  

เนื้อหาท านองเพลงในส่วนของพุทธคุณทั้ง 3 ส่วนหลัก ๆ คือ (1) พระผู้เป็นเจ้า (2) เหล่า

อินทรเทพและ (3) เสพปุถุชน 

เพลงที่ 1 เพลงพระผู้เป็นเจ้า (ท านองบทสวดนมัสการนอบน้อมบูชาพระพุทธเจ้า) 

  เพลงพระผู้เป็นเจ้าแบ่งออกเป็น 5 เพลงย่อยคือ  

เพลงที่ 1 “ร าลึก”  

เพลงที่ 2 “นอบน้อม”  

เพลงที่ 3 “กราบกราน”  

เพลงที่ 4 “สักการะ”  

เพลงที่ 5 “กราบกราน” (ซ้ าท านองกับตอนที่ 3)  

ดังท านองต่อไปนี้ 

 

เพลงร าลึก 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ซ - ล - ด  - ล 

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

- - - - - - - ล - - - - - - - ด  - - - - - - - ล - ด  - ร  - - - ล 

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ร - - - ด - - - ฟ 
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เพลงนอบน้อม 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล 

ประโยคที่ 2 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ 

ประโยคที่ 3 

- - - ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล 
  

 

เพลงกราบกราน 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ฟ - - - ร - ด - ฟ - - - ร - ด - ซ - - - ฟ  - ร - ฟ 

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

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

 

เพลงสักการะ 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2  

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

ประโยคที่ 3 

- ด ด ด - ซ ซ ซ - ร ร ร  - ล ล ล - ด  ด  ด  - ร ร ร - ฟ ฟ ฟ - ซ ซ ซ 
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ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - ด  - ล  - ซ - ฟ 

ประโยคที่ 6 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ซ - ล  - ด  - ซ 

ประโยคที่ 7 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - ซ - ล  - ฟ - ซ 

ประโยคที่ 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ด  - ล  - ซ - ฟ 

 

เพลงกราบกราน (ซ้ าท านองกับเพลงที่ 3) 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ฟ - - - ร - ด - ฟ - - - ร - ด - ซ - - - ฟ  - ร - ฟ 

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - ล - - - ด  - ล - ซ - - - ร - ด - ซ - - - ฟ - ร - ฟ 
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เพลงที่ 2 เพลงเหล่าอินทรเทพ 

ส่วนที่ 1 

ประโยคที่ 1  

- - - ม ร ด  ทลซฟ ซฟมร ฟมรด (ทลซฟ ลซฟม ลฟมร ฟมรด) 

ประโยคที่ 2 

ซลทด  ทลซฟ (ซฟมร ฟมรด) ทลซฟ ลซฟม (ลฟมร ฟมรด) 

 

ส่วนที่ 2 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ดรม - - -(ดรม) - - - มฟซ - - -(มฟซ) - - - ฟซล - - -(ฟซล) - - - - 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - ล ด  - - ล ซ - - ฟ ซ - - - - ด  - ล ด  - - ล ซ - - ฟ ซ - 

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล - ซ - ล - - -ลทด  - - - ทลซ - - - ลซฟ - ม - ฟ 

ประโยคที่ 5 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล - ซ - ล - - -ลทด  - - - ทลซ - - - ลซฟ - ม - ฟ 

ประโยคที่ 6 

- ฟซลซฟ ซลซฟ (- - ฟ ฟ) (- - ด ด) - ลซฟซล ซ ฟ - ซ (- - ฟ ฟ) (- - ด  ด ) 

ประโยคที่ 7 

- ฟซลซฟ ซลซฟ (- - ฟ ฟ) (- - ซ ซ) - ฟซลซฟ ซลซด  (- - ซ ซ) (- - ฟฟ) 

ประโยคที่ 8 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ซ - ด - ซ) - - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ฟ - ด - ฟ) 

ประโยคที่ 9 

- ฟซล ซฟซล ซลด ซ (- - ซ ซ) - ฟซล ซฟซล ซลด ฟ (- - ฟฟ) 
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ประโยคที่ 10 

- - - ซ - ล - - - ด  - - - ฟ - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

ประโยคที่ 11 

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

ประโยคที่ 12 

- - - - - ม ร ม ร ม ร ด - - ลฺ ลฺ - - - -  ด ด ด ลฺ ด ด ด ร - - ด ด 

ประโยคที่ 13 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

ประโยคที่ 14 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

 

เพลงที่ 3 เพลงเสพปุถุชน 

ประโยคที่ 1 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 3 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 2 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - ซ - ด  - ด  - ล - ซ  - - - -  - - - ด - ด  - ด  - ล - ซ  - - - - 
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ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 3 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

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

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 4 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

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

ทางที่ 3 

- ซ - -  - - - ซ  - ซ - -  - - - ซ  - ซ - -  - - - ซ - ซ - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 5 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - ฟซล  - ซ ซ ซ  - ด  - -  - ด  - -  - - - ลซฟ - ซ ซ ซ - ด - - - ด - -  

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ร  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ร - - - - - - - ซ 
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ประโยคที่ 6 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

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

ทางที่ 3 

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

 

ประโยคที่ 7 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - ด - ซ - - - -  - ด  - ซ  - - - -  - ด - ซ - - - -  - ด  - ซ  

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 8 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - - - ซ  - - - ซ  - - - ซ - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 
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ส่วนที ่2 “ธรรมคุณ” ประกอบด้วย 3 ตอนคือ  

ตอนที่ 1 เพลงอันตา ประกอบด้วยท่อนที่ 1 ค าสอนทางสายที่สาม “ความหย่อน (กามสุขัลลิ

กานุโยค)” และท่อนที่ 2 ค าสอนทางสายที่หนึ่ง “ความตึง (อัตตกิลมถานุโยค)” 

ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ประกอบด้วยมรรคทั้งแปดประการ 

ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง ประกอบด้วยท านอง 3 ทางของกระจับปี่ขนาดเล็ก ขนาด

กลางและขนาดใหญ ่

 

ตอนที่ 1 เพลงอันตา 

ท่อนที่ 1 เพลงกามสขุัลลิกานุโยค (ความหย่อน) 

ช่วงที่ 1  

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

 

ช่วงท่ี 2 

ประโยคที่ 1 

- - - ร  - ฟ - ซ - - - ซ  ลซฟ - ซ  - - - ร  - ฟ - ซ ฟ ซ ล ด  ลซฟ รซ 

ประโยคที่ 2 

- - - ล  - ฟ - ด  - ด ซ - ล  - ด  - ล - - - ลซฟ  ซลซฟ - ซ ซ ฟ ร ฟ - - - ซ 

ประโยคที ่3 

- - - ซ  - ล - ซ - ด - ร  - ฟ - ซ - - - ด ซ  ลซลซฟ - ซ - ซ - ล ซ ร ฟ ซ 

ประโยคที ่4 

- - - ฟ  - - - ซ - - - ล  ด  ร ด  - ซ - - - ซ  ล ซฟ - ซ  - ด - ร  - ฟ - ซ 
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ช่วงที่ 3 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ประโยคที่ 3 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ประโยคที่ 4 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ด   - - - -  - - - -  - ล - ล  - - - ซ   

ประโยคที่ 5 

- - - -  - - - -  - ม - ม  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ม - ม  - - - ซ  

ประโยคที่ 6 

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

ประโยคที่ 7 

แนวที่ 1 น า 

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

แนวที่ 2 ตาม 

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

ประโยคที่ 8 

- - - ล  (ซ ล ด  ล) - - - ด   (ล ด  ร  ด )  - - - ร   (ด  ล ด  ร )  - ล - ล  ด  ร  ล ด   

ประโยคที่ 9 

ร ม ซ ล (ร ม ซ ล) ด ม ซ ด   (ดมซด )  ซ ล ด  ร    (ซ ล ด  ร ) ม ซ ล ด   (มซลด )  

ประโยคที่ 10 

- - - -    ร ม ซ ล - - - -    ด ม ซ ด  - - - -    ซ ล ด  ร   - - ม  ร   ด  ล - ด   
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ประโยคที่ 11 

แนวที่ 1 น า 

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

แนวที่ 2 ตาม 

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

ประโยคที่ 12 

- - - ม   (ร  ม  ซ  ม ) - - - ซ   (ม ซ ล ซ )  - - - ล   (ซ ม ซ ล )  - ม  - ม   ซ  ล  ม  ซ   

ประโยคที่ 13 

ร ม ซ ล (รมซล) ด ม ซ ด   (ดมซด )  ซ ล ด  ร    (ซลด ร ) ม ซ ล ด   (มซลด )  

ประโยคที่ 14 

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

ประโยคที่ 15 

- - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ - - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ 

ประโยคที่ 16 

- - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ - - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ 

ประโยคที่ 17 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ประโยคที่ 18 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

 

ท่อนที่ 2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ซซซ  - - - -  (- - -
ด

ซ
)  - - - -  - - - ซซซ - - - - (- - - 

ด

ซ
) 

ประโยคที่ 2 

- - - ซซซ (- - -
ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  
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ประโยคที่ 3 

- - - ซซซ - - - ซซซ - - - ซซซ - - - ซซซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ ซ ซ ซ ซ 

ประโยคที่ 4 

- - - -  (- - - รฟซ)  - - - -  - - - ซ  - - - -  (- - - ฟซล) - - - - - - - ล 

ประโยคที่ 5 

- - - -  (- - -ลซฟ)  - - - -  - - - ฟ  - - - -  (- - - ซฟร) - - - - - - - ร 

ประโยคที่ 6 

- - - -  (- - -ฟซล)  - - - -  - - - ล  - - - -  (- - - ซลด ) - - - - - - - ด  

ประโยคที่ 7 

- - - -  (- - - ซลด )  - - - -  - - - ด   - - - -  (- - - ซลด ) - - - - - - - ด  

ประโยคที่ 8 

- - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ  - - - ด  - ล - ด  - ล - ฟ 

ประโยคที่ 9 

- - - ซ  - - - ด   - ล - ด   - ล - ฟ  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  

ประโยคที่ 10 

- - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   - - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   

ประโยคที่ 11 

- - - -  - - - ด   - - - -  - - - 
ฟ

ท
  - - - -  - - - ด   - - - -  - - - 

ฟ

ท
  

ประโยคที่ 12 

- - - -  - - - 
ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 

ประโยคที่ 13 

- - - -  - - - 
ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 

ประโยคที่ 14 

- 
ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
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ประโยคที่ 15 

ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  

ประโยคที่ 16 

- - - ด  (- - - ด ) - - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ด  (- - - ด ) 

ประโยคที่ 17 

- - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ฟ (- - - ฟ) - - - ด  (- - - ด ) 

ประโยคที่ 18 

- ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ฟํ - (ฟํ) - ด  - (ด ) 

ประโยคที่ 19 

- ด  - ซ - ร  - ด  - ซ - ร  - ฟํ - ด  - ด  - ซ - ร  - ด  - ซ - ร  - ฟํ - ด  

ประโยคที่ 20 

- - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  

ประโยคที่ 21 (ท านองค าสวด) 
- - - ซ - ซ - ซ - ฟ- ฟ ซลซด  - ด  ซ - ซ - - - - ซ - ด  ฟซลซ - ฟ ล- ฟด - ฟ ซ - - - 

ประโยคที่ 22 (ท านองค าสวด) 
- - - ซ - ซ - ซ - ฟ- ฟ ซลซด  - ด  ซ - ซ - - - - ซ - ด  ฟซลซ - ฟ ล- ฟด - ฟ ซ - - - 

 

ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

  ค าสอนทางสายที่สอง “ความพอดี” (ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาหรือมรรคแปด) ประกอบด้วย 3 

ส่วนคือ  

   ส่วนที่ 1 ท านองบทน า จ านวน 1 ท านอง 

ส่วนที่ 2 ท านองเชื่อม จ านวน 1 ท านอง 

ส่วนที่ 3 ท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาจ านวน 8 ท่อน 

  ดังรูปแบบท านองต่อไปนี้ 
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ส่วนที่ 1 ท านองบทน า 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ฟ  - - - ล  - ล - ล  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

ประโยคที่ 3 

- - - -  - - -ฟซล  - - - ร  - ฟ - ซ  - - - -  - - - ลซฟ  - - - ด   - ล - ซ  

ประโยคที่ 4 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ซ  - ล - ซ  - - - -  - - - ฟซล - - - ซ  - ล - ซ  

 

ส่วนที่ 2 ท านองเชื่อม 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- - - ล  - ซ ฟ ซ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  - - - ล  - ฟ ซ ฟ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  

ประโยคที่ 3 

(ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  (ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  (- ล - ซ)  - ล - ซ  (- ล - ซ)  - ล - ซ  

 

ส่วนที่ 3  เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา แบ่งออกเป็น 8 ท่อน  

ท่อนที่ 1 เพลงสัมมาทิฏฐิ 

อัตราจังหวะสองช้ัน 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- - - -  - ท ล ซ - - - -  - ท ล ร  - - - -  - ท ล ท - - - -  - ท ร  ล 
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ประโยคที่ 3 

- - - ร  - - - ล - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - - - ท  ล ท ร  ล 

ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

- - - ร  - - - ม  - - - ซ  ร ม ซ ล  - - - -  ทฺ ร ม ซ  - ซ - -  - ร  - ซ 

ประโยคที่ 6 

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

ประโยคที่ 7 

- - - ร  - - - ซ - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - ร - ล  - ร  - ล 

ประโยคที่ 8 

- - - -  - ซ ซ ซ - - - -  - ซ ล ทร  - - - -  - ล ล ล - - - -  ล ม ซ ล 

ประโยคที่ 9 

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

ประโยคที่ 10 

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

ประโยคที่ 11 

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

ประโยคที่ 12 

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

 

อัตราจังหวะช้ันเดียว 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- ซ - ซ - - - ร  - - - ล - - ท ล  - ซ - ซ - - - ล - - - ท ล ท ซ ล  
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ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

- ล - (ล) - ล - (ล) - ซ - (ซ)  ล ท - ล  - ท ล ซ ( - - - - ) - ล ท ร  ( - - - - ) 

ประโยคที่ 6 

- ร  ร  ร  - ล ล ล  - ท - ล - ซ - ล  - ซ ซ ซ  ( - - - - )  - ล ล ล ( - - - - ) 

 

ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

ประโยคที่ 1 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ด  - - - ฟ  - - - ซ  - ฟ ซ ล 

ประโยคที่ 2 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - ล ซ ล  - - - ด   - - - ล  - - - ซ   ล ด  - ด   

ประโยคที่ 3 

(- ด - ด )  - ล - ฟ  (- ด - ด ) - ล - ซ  - ด  - ด  - ฟ - ซ  (- ด - ด ) - ล - ซ  

ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

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

ประโยคที่ 6 

(- ด - ด ) - ซ - ซ  (- ด - ด ) - ซ - ซ (- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

ประโยคที่ 7 

- ล - ร   ด  ร  ฟํ ด   - ด  - ล  ซ ล ด  ซ  - ซ - ฟ  ด ร ฟ ซ  - ซ - ล   ฟ ซ ล ด   

ประโยคที่ 8 

- - - ร   - - ฟํ ด   - - - ล  - - ด  ซ  - - - ฟ  - - ล ซ  - ซ - ล  - - - ด  
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ประโยคที่ 9 

(- ด - ด ) - ซ - ซ  (- ด - ด ) - ซ - ซ (- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

ประโยคที่ 10 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ร  - ด  (- ล - ซ) - ด - ร (- ฟ - ซ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ประโยคที่ 11 

ด ร ฟ ซ (- - - -)  ร  ด  ล ซ (- - - -) ล ล ล ล (- - - -)  ซ ซ ซ ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 12 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ด  - ล (- ซ - ฟ) - ด - ฟ (- ซ - ล)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ประโยคที่ 13 

- - - - ด  ล ซ ฟ  - - - ฟ ซ ล ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ  (- - - -)  ซ ซ ล ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 14 

- ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล ซ ฟ) - ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ประโยคที่ 15 

- - - - ด  ล ซ ฟ  - - - ฟ ซ ล ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ (- - - -) ซ ซ ล ซ  (- - - -) 

 

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

ด  ล ซ ล (- - - -) ฟ ซ ล ซ (- - - -) ด  ล ซ ล (- - - -) ฟ ซ ล ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 3 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ซ ล ด  ล (- - - -) - - - ร ด ร ฟ ซ  - ซ - ล ฟ ซ ล ซ 

ประโยคที่ 4 

ด  ล ซ ล (- - - -) ฟ ซ ล ซ (- - - -) ด  ล ซ ล (- - - -)   ฟ ซ ล ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 5 

- - - ฟ - - ซ ล  ซ ฟ - ซ - ล - ด  - - - ล - - ซ ฟ  ร ด - ร - ฟ - ซ 
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ประโยคที่ 6 

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ (- ด  - ล - ฟ - ซ) ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ (- ด - ร - ฟ - ซ) 

ประโยคที่ 7 

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

ประโยคที่ 8 

ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) 

ประโยคที่ 9 

ด  ล ซ ฟ (- - - -) ด ร ฟ ซ (- - - -) - - - ร ด ร ฟ ซ - ซ - ล  ฟ ซ ล ซ 

ประโยคที่ 10 

ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) 

ประโยคที่ 11 

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

ประโยคที่ 12 

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ (- ด  - ล) (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ (- ด - ร) (- ฟ - ซ) 

 

ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต  

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- - - ซ - - - ด   - ล - ล - ซ - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ซ - ด )  - - - - 

ประโยคที่ 3 

- - - ร - - - ล  - ด  - ล - ด  - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ร - ล)  - - - - 

ประโยคที่ 4 

- - - ร - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ร - ล)  - - - - 

ประโยคที่ 5 

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



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 567 

ประโยคที่ 6 

- - - ด  - ด  - -  - ล - ล - ซ - ซ - ด  ด  ด  - ล - ล - ด  ด  ด   - ซ - ซ 

ประโยคที่ 7 

- - - ล - ล - -  - ด  - ล - ด  - ซ - ซ ซ ซ - ด  - ด  - ล ล ล  - ซ - ซ 

ประโยคที่ 8 

- - - ล - ล - -  - ฟ - ซ - ล - ซ - ด  ด  ด  - ซ - ซ - ด  ด  ด  - ซ - ซ 

ประโยคที่ 9 

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

ประโยคที่ 10 

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

ประโยคที่ 11  

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

ประโยคที่ 12  

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

 

ท่อนที่ 5 เพลงสัมมาอาชีโว 

ประโยคที่ 1 

- - - ด  - - ฟ ฟ  - - - ด  - - ล ล - - -ด - - ด  ด  - - -ด - - ด  ด  

ประโยคที่ 2 

- - - ซ - - ล ล  - - - ฟ - - ซ ซ - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - ซ - - ฟ ฟ - - - ล - - ด  ด  - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 

ประโยคที่ 5 

- - - ด  - - - ซ - - - - ร  ด  ล ซ - - - ด  - - - ล - - - - ฟ ซ ล ด   
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ประโยคที่ 6 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ซ - - ล ด  - - - ล - - ฟ ซ  

ประโยคที่ 7 

- - - ล - - ด  ด  - - - ล - - ฟ ฟ - - - ล - - ฟ ฟ - - - ล - - ซ ซ  

ประโยคที่ 8 

- - - ซ - - ล ล  - - - ฟ - - ซ ซ - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ  

ประโยคที่ 9 

- - - ล ด  ล ซ ฟ  - ฟ - ซ - ล ล ล ซ ฟ - ซ - ล - ด  - - - - ด  ด  ด  ด   

ประโยคที่ 10 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ล - - ซ ด  - - - ล - - ด  ซ  

ประโยคที่ 11 

ซ ซ ฟ ซ (- - - -) ฟ ฟ ซ ฟ (- - - -) ฟ ซ ฟ ฟ (- - - -) ซ ฟ ซ ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 12 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ล - - ซ ด  - - - ล - - ด  ซ  

 

ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม 

ช่วงที่ 1 

ประโยคที่ 1 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ ด ร ฟ ซ (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ล  - - - ฟ - - - ซ ด  ล ซ ฟ (- - - -)  ด ร ฟ ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที ่4 

ด ร ฟ ซ ฟ ล ซ ฟ  (ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ) ด ร ฟ ซ (ฟ ล ซฟ)  ล ฟ ซ ล (ซ ด  ล ซ) 
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ช่วงท่ี 2 

ประโยคที่ 1 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ ด  ล ซ ฟ (- - - -)  ด ร ฟ ซ (- - - -) 

ประโยคที่ 2 

- - - ด - - - ร  - - - ม - - - ฟ ม ฟ ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 

ประโยคที่ 3 

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ซ ซ ซ 

ประโยคที ่4 

ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  (ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  (ร  ด  ล ซ)  

 

ช่วงที่ 3 

ประโยคที่ 1 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ ล ด  ล ฟ (- - - -)  ล ด  ล ฟ (- - - -) 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ ด  ซ ฟ ล (- - - -)  ฟ ล ซ ด  (- - - -) 

ประโยคที่ 3 

- ล ด  ฟ - ล ด  ซ  - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ซ  

ประโยคที ่4 

ด  ล ด  ฟ ด  ล ด  ซ  (ด  ล ด  ฟ ด  ล ด  ซ)  ด  ล ด  ฟ (ด  ล ด ซ)  ด  ล ด  ฟ (ด  ล ด ซ)  

 

ช่วงที่ 4 

ประโยคที่ 1 

- - - ร  - - - ด   - - - ล - - - ฟ ด ฟ ล ซ (- - - -)  ด ฟ ซ ล  (- - - -) 

ประโยคที่ 2 

- - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ฟ ด ฟ ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 
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ประโยคที่ 3 

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ซ ซ ซ 

ประโยคที ่4 

ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  

 

ช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 1 

- - - ด  - - - ซ  - - - ล - - - ฟ ซ ล ซ ฟ (- - - -)  ด  ซ ล ฟ  (- - - -) 

ประโยคที่ 2 

- ด - ซ - ด  - ล  - ด - ซ - ด  - ฟ ล ด  ล ฟ (- - - -)  ล ฟ ล ด  (- - - -) 

ประโยคที่ 3 

- ซ ล ด  - ด  ล ซ  - ล ซ ฟ - ฟ ซ ล - ด  ล ซ - ล ซ ฟ  - ฟ ซ ล - ด  ล ซ 

ประโยคที ่4 

ด  ซ ล ด  ซ ด  ล ซ  ฟ ล ซ ฟ ล ฟ ซ ล  ซ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ  ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ  

 

ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ   

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

- - - ร - - - ฟ  - - - - ด ฟ ซ ล - - - ล ด  ท ล ซ  - - - ฟ  ร  ด  ล ซ 

ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

- - - ด - - - ฟ  - - - - ม ฟ ซ ล - - - ด - - - ฟ  - - - -  ร ม ฟ ซ 
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ประโยคที่ 6 

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

ประโยคที่ 7 

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

ประโยคที่ 8 

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

ประโยคที่ 9 

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

ประโยคที่ 10 

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

ประโยคที่ 11 

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

ประโยคที่ 12 

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

 

ท านองท่ี 8 เพลงสัมมาสมาธิ 

ช่วงที่ 1 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ม ฟ - - - - - ล ล ล  - - - -   ซ ล ซ ด  

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - ด - - - ฟ  - ล - ซ - ด  - ล - - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 
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ช่วงท่ี 2 

ประโยคที่ 1 

- - - - - ด - ฟ - - - ซ - ล - ฟ - - - - - ด - ฟ  - - - ซ - ล - ซ 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ - - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ด  

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

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

 

ช่วงท่ี 3 

ประโยคที่ 1 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ด  - ล  - - - - - ด  ล ซ 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ล - ด - ฟ - ล - ซ - - - ด  - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ด  

ประโยคที่ 3 

- - - ด - - - ซ - - - ด  - ล - ซ - - - ด - - - ซ  - - - ด  - ล - ซ 

ประโยคที่ 4 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ด  - ล  - - - - - ด  ล ซ 

 

ช่วงท่ี 4 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ม ฟ - - - - - ล ล ล  - - - -   ซ ล ซ ด  
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ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - ด - - - ฟ  - ล - ซ - ด  - ล - - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 

 

ช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 1 

- - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ซ - - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ล 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ซ  - ด - ฟ - ซ - ล - - - ด  - - - ซ  - ด - ฟ - ซ - ด  

ประโยคที่ 3 

- - - ล - ซ - ฟ  - - - ฟ - ซ - ล - - - ล - ซ - ฟ  - - - ฟ - ซ - ล 

ประโยคที่ 4 

- - - ล - ซ - ฟ  - - - ล - ซ - ฟ  - - - ด  - ล - ซ  - - - ด  - ล - ซ  

 

ช่วงที่ 6 

ประโยคที่ 1 

- - - - - ด  - ฟ  - - - - - ล ซ ฟ - - - - - ด  - ฟ  - - - ล - ล ซ ฟ 

ประโยคที่ 2 

- - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ฟ - - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ด  

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - - - ด  - ซ  - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - ด  - ล  - - - ซ - ซ - ซ 
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ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

- ซ - ซ - - - ด - - ม ร ด ร - ม ด ร ม ซ ดฺ ล ซ ม ด ร มร ซ ม ร ด 

ประโยคที่ 4 

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

ประโยคที่ 5 

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

ประโยคที่ 6 

- - -ซซซ  ดฺ ล ซ ม ซ ม ซ ร ด ร ม ซ - ซ - ซ - - - ด - - ม ร ด ร – ม 

ประโยคที่ 7 

- - - ล  - ล ล ล ดฺ ร  ด  ล ดฺ ด  ล ซ - - - ซ+ ดฺ ล ซ ม - ซ - ร ด ร ม ซ 

ประโยคที่ 8 

- - - -  - ซซซ ซ ด - - ม ร ด ร - ม - ซ - ซ  - ล ซ ม  -รรร ม ร ซฺ ม ร ด 
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ส่วนที่ 3 “สังฆคุณ” 

สังฆคุณมีจ านวน 1 เพลงคือ เพลงไตรสรณาแบ่งท านองออกเป็น 3  ช่วงดังนี้  

ช่วงท่ี 1 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ประโยคที่ 2 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ประโยคที่ 3 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 5 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 6 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 7 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 8 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 9 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 10 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 11 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 
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ช่วงท่ี 2  

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

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

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - -  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - ซ - -  - ร - ม - ฟ - ซ 

ประโยคที่ 5 

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

ประโยคที่ 6 

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

 

ช่วงท่ี 3 

ประโยคที่ 1 

- - - ซฺ - - - ด - ร - ม - ร - ด - - - ซฺ - - - ด  - ร - ด - ร - ม 

ประโยคที่ 2 

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

ประโยคที่ 3 

- - - ซฺ - - - ซ  - ม - ซ - ล - ซ - - - ซฺ - - - ซ  - ม - ซ - ล - ด  
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4.3 รายละเอียดการประพันธ์ท านองเพลง 

 4.3.1 การก าหนดเสียงหรือทาง 

  4.3.1.1 เพลงพุทธคุณ 

เพลงที่ 1 เพลงพระผู้เป็นเจ้า 

ท านองเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” ประกอบด้วยท านอง 4 เพลงย่อย

คือ เพลงร าลึก  เพลงนอบน้อม เพลงกราบกรานและเพลงสักการะ ผู้วิจัยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา 

(ฟซลxดรx) ในทุกเพลง เนื่องจากเป็นกลุ่มเสียงที่ตรงกับค าในบทสวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า 

โดยกลุ่มเสียงทางชวายังเป็นกลุ่มเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ซึ่ง

เป็นกลุ่มเสียงที่ใช้ในกลุ่มเครื่องสายและวงมโหรีเป็นหลัก อีกทั้งยังมีความสอดคล้องและเหมาะสมกับ

การก าหนดรูปแบบหลักของการน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ในครั้งนี้ 

 

   เพลงที่ 2 เพลงเหล่าอินทรเทพ 

ท านองเพลง “เหล่ าอินทรเทพ” มีจ านวน 1 ท านอง โดย

ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียง 3 กลุ่มคือ (1) กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เพ่ือให้มีกลุ่มเสียงสอดคล้องกับ

เพลงที่ 1 “พระผู้เป็นเจ้า” เพราะเป็นท านองในส่วนที่ 1 เช่นเดียวกัน (2) กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

(ซลทxรมx) เป็นกลุ่มเสียงคู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงที่เหมาะส าหรับวง

เครื่องสายและมโหรี รวมทั้งเป็นสื่ออธิบายความหมายอานุภาพของพระอินทร์ และ (3) กลุ่มเสียงทาง

เพียงออบน (ดรมxซลx) เป็นกลุ่มเสียงคู่ท่ี 4 ของกลุ่มเสียงทางชวา จึงท าให้ท านองมีการเคลื่อนที่เสียง

สอดคล้องกันระหว่างกลุ่มเสียงทั้ง 3 ทาง สามารถจ าแนกออกเป็นประโยคได้ดังนี้ 

ประโยคที่ 1 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 2 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 3 ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ประโยคที่ 4 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 5 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 6 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 7 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 8 ฟซล x ดร x ทางชวา 
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ประโยคที่ 9 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 10 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 11 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 12 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 13 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 14 ฟซล x ดร x ทางชวา 

 

เพลงที่ 3 เพลงเสพปุถุชน 

ท านองเพลง “เสพปุถุชน” มีจ านวน 1 ท านอง โดยก าหนดให้ใช้

กลุ่มเสียง 3 กลุ่มคือ กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) 

และกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยกลุ่มเสียงต่าง ๆ นั้น นอกจากจะเป็นกลุ่มเสียงที่ใช้เป็นเสียง

หลักในท านอง “พระผู้เป็นเจ้า” แล้ว ยังเป็นการเปลี่ยนเสียง 3 กลุ่มเสียงที่ห่างกันเป็นคู่ 4 จากกลุ่ม

เสียงทางเพียงออล่างไปสู่กลุ่มเสียงทางเพียงออบนและเข้าสู่กลุ่มเสียงทางชวา  ซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์

ตามหลักการประพันธ์เพลงไทย เพ่ือสื่อความหมายถึงจุดก าเนิดเริ่มต้นของมนุษย์ที่มีความเหมือน

ต่างกันตามสภาวะและปัจจัยต่าง ๆ ที่เป็นตัวก าหนด อีกทั้งยังมีเสียงซอลเป็นเสียงร่วมกันทุกกลุ่มเสียง

และเป็นเสียงหลักของท านองในเพลงเสพปุถุชน สามารถจ าแนกออกเป็นประโยคได้ดังนี้ 

ประโยคที่ 1 ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ประโยคที่ 2 ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ประโยคที่ 3 ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ประโยคที่ 4 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 5 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 6 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 7 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 8 ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 
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4.3.1.2 เพลงธรรมคุณ 

ตอนที่ 1 เพลงอันตา 

ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค 

ท านองเพลง “กามสุขัลลิกานุโยค” มีจ านวน 2 ท านอง 

โดยก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียง 2 กลุ่มหลักคือ กลุ่มเสียงชวา (ฟซลxดรx) และกลุ่มเสียงเพียงออบน (ดรมx

ซลx) สามารถจ าแนกออกเป็นประโยคได้ดังนี้ 

 ท านองตอนที่ 1 

ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ในทุกประโยค เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่

น ามาจากเสียงต้นรากของค าบาลีกามสุขัลลิกานุโยคจากบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร เพ่ือเป็นการรักษา

เสียงหลักของบทบาลีดังกล่าว 

 ท านองตอนที่ 2 

ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ในทุกประโยค เพราะเป็นกลุ่ม

เสียงที่น ามาจากเสียงต้นรากของค าบาลีกามสุขัลลิกานุโยคจากบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร เพ่ือเป็นการ

รักษาเสียงหลักของบทบาลีดังกล่าว 

  ท่อนที่ 2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

ท านองเพลง “อัตตกิลมถานุโยค” มีจ านวน 1 ท านอง 

ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ในทุกประโยค เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่น ามาจากเสียงต้น

รากของค าบาลีอัตตกิลมถานุโยคจากบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร เพ่ือเป็นการรักษาเสียงหลักของบทบาลี

ดังกล่าว 

 

   ตอนที ่2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

    เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ประกอบด้วย 3 ส่วน คือ ท านองบท

น าจ านวน 1 ท านอง ท านองเชื่อมจ านวน 1 ท านองและท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา ประกอบด้วย 

ปัญญา ศีล สมาธิ แบ่งออกเป็น 8 ท่อน สามารถจ าแนกได้ดังนี้ 
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 ส่วนที่ 1 ท านองบทน า 

  ท านองบทน าใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตลอดทุกประโยค เพราะเป็นกลุ่ม

เสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

 ส่วนที่ 2 ท านองเชื่อม 

ท านองเชื่อมใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตลอดทุกประโยค เพราะเป็นกลุ่ม

เสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

 ส่วนที่ 3 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

ท่อนที่ 1 เพลงสัมมาทิฏฐิ  

ท านองเพลงสัมมาทิฏฐิใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) 1 กลุ่ม

เสียง เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

ท านองเพลงสัมมาสังกัปโปใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง 

เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา   

ท านองเพลงสัมมาวาจาใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง 

ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต  

ท านองเพลงสัมมากัมมันโตใช้ 2 กลุ่มเสียงคือ กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดร

x) และกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) เพราะเปน็กลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นรากดังนี้ 

 ประโยคที่ 1-3 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 4 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ประโยคที่ 5-7 ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 

ประโยคที่ 8-12 ฟซล x ดร x ทางชวา 

ท่อนที่  5 เพลงสัมมาอาชโีว  

ท านองเพลงสัมมาอาชีโวใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง 

เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 
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ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม   

ท านองเพลงสัมมาวายาโมใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง 

เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

  ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ  

ท านองเพลงสัมมาสติใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง เพราะ

เป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

ท่อนที่ 8 เพลงสัมมาสมาธิ   

ท านองเพลงสัมมาสมาธิใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 1 กลุ่มเสียง 

เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก 

  

   ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

    เพลงอินทร์พิณจ าแลงนี้ ผู้วิจัยสร้างสรรค์ขึ้นเพ่ือสื่อถึงเหตุการณ์

ตามพุทธประวัติ ขณะพระอินทร์ดีดพิณถวายข้ออุปมาแด่องค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า จึงก าหนดใช้กลุ่ม

เสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) เป็นกลุ่มเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางชวาที่ใช้เป็นกลุ่มเสียง

หลักในเพลงพระผู้เป็นเจ้าที่มีท านองต้นรากจากบทสวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า จึงเป็นที่มา

ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน อันเป็นกลุ่มเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางชวาดังกล่าวที่น ามาใช้

ส าหรับการสร้างสรรค์ท านองในเพลงนี้ 

 

  4.3.1.3 เพลงสังฆคุณ 

เพลงสังฆคุณมีจ านวน 1 เพลงคือ เพลงไตรสรณา แบ่งออกเป็น 3 ช่วง โดย

ใช้กลุ่มเสียงจ านวน  2 กลุ่มเสียงคือ กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) และกลุ่มเสียงทางเพียงออ

บน (ดรมxซลx) เพราะเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นรากจากกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองสรภัญญะใน

บทไตรสรณคมน์ดังนี้ 

ช่วงที่ 1  ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ช่วงที่ 2  ซลท x รม x ทางเพียงออล่าง 

ช่วงที่ 3  ดรม x ซล x ทางเพียงออบน 
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 4.3.2 จังหวะ 

  4.3.2.1 เพลงพุทธคุณ 

   เพลงที่ 1 เพลงพระผู้เป็นเจ้า 

เพลงพระผู้เป็นเจ้าประกอบด้วยท านอง 4 เพลงย่อยคือ เพลง

ร าลึก เพลงนอบน้อม เพลงกราบกรานและเพลงสักการะ ผู้วิจัยก าหนดใช้จังหวะหน้าทับและอัตรา

จังหวะที่แสดงถึงการเคารพบูชาแด่องค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า อันประกอบด้วยจังหวะหน้าทับและการ

อธิบายดังนี้ 

  เพลงร าลึก ก าหนดใช้บัณเฑาะว์ อัตราสองชั้น เพ่ือก ากับจังหวะ อันเป็นรูปแบบการ

ใช้ในลักษณะเดียวกับวงขับไม้บัณเฑาะว์ เนื่องจากท านองดังกล่าวอธิบายถึงการร าลึกในคุณของ

พระพุทธเจ้า แสดงการเคารพบูชาดังลักษณะจังหวะต่อไปนี้ 

 

บัณเฑาะว์ 

- - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

  เพลงนอบน้อม ก าหนดใช้ตะโพนบรรเลงหน้าทับสองไม้ อัตราสองชั้นและชั้นเดียว 

โดยการก าหนดใช้ตะโพนในการน าเสนอครั้งนี้ เนื่องจากบทเพลงที่สร้างสรรค์ขึ้น เป็นบทเพลงที่มี

ท านองต้นรากจากบทสวดนอบน้อมบูชาพระพุทธเจ้า จึงใช้ตะโพนบรรเลงเพ่ือเป็นตัวแทนแสดงการ

กราบไหว้บูชา ดังธรรมเนียมปฏิบัติที่ใช้ในทางดุริยางคศิลป์ไทย (ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 18 

พฤศจิกายน 2561) และการก าหนดใช้หน้าทับสองไม้ เพ่ือให้มีความสอดคล้องกับท านองเพลงที่มี

วรรคเพลงยาวเท่ากับสี่จังหวะเคาะและมีส านวนท านองตามลักษณะเพลงสองไม้โบราณดังนี้ 

 

หน้าทับตะโพนสองไม้ (อัตราสองชั้น)  

- - - ตุ๊บ - - - พรึง - - - พรึง - - - พรึง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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หน้าทับตะโพนเพลงเร็ว (อัตราชั้นเดียว) 

- - - ตุ๊บ -พรึง- พรึง - - - ตุ๊บ -พรึง- พรึง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

  เพลงกราบกราน ก าหนดใช้หน้าทับตะโพนเป็นการสร้างหน้าทับขึ้นใหม่  โดยมีหน้า

ทับตะโพนเพลงสาธุการที่ใช้ส าหรับการกราบไหว้บูชาตามธรรมเนียมปฏิบัติทางดุริยางคศิลป์ไทยเป็น

จังหวะต้นราก (ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 18 พฤศจิกายน 2561) เนื่องจากจังหวะหน้าทับสาธุการที่

น ามาเป็นจังหวะต้นรากนั้น เป็นวรรคหน้าทับที่ประกอบด้วยเสียงหลักของตะโพนได้ครบทุกเสียง 

ประกอบด้วยเสียงหน้ามัด “ติง ตุ๊บ” เสียงหน้าเท้ง “เท้ง ถะ” เสียงทั้งสองหน้าพร้อมกัน “เพริ้ง 

พรึง” และอยู่ในวรรคลงจบของท านองแสดงความส าเร็จ จบอย่างสมบูรณ์ของเพลงสาธุการ  (บุญ

ช่วย แสงอนันต์, สัมภาษณ์, 7 ธันวาคม 2561) ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดชื่อหน้าทับตามชื่อของเพลงคือ 

หน้าทับกราบกราน (อัตราสองชั้น) ดังนี้ 

 

หน้าทับตะโพนกราบกราน (อัตราสองชั้น) 

- - -  - - - - - - - ตุ๊บ - พรึง-เท้ง - - ตุ๊บติง --ตุ๊บเพริ้ง - - - ถะ - ตุ๊บ - ติง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

  เพลงสักการะ ยังคงก าหนดใช้หน้าทับตะโพนเช่นเดียวกับเพลงกราบกราน และใช้

การไกวบัณเฑาะว์ในช่วงครึ่งหลังของเพลงในลักษณะเดียวกับเพลงร าลึก เนื่องจากท านองครึ่งหลังนั้น

เป็นท านองที่บรรเลงประกอบการอ่านฉันท์ในการกล่าวสรรเสริญพระพุทธเจ้า จึงยังคงรูปแบบ

ลักษณะเดียวกับวงขับไม้ ดังหน้าทับต่อไปนี้ 

 

หน้าทับตะโพนกราบกราน (อัตราสองชั้น) 

- - -  - - - - - - - ตุ๊บ - พรึง-เท้ง - - ตุ๊บติง --ตุ๊บเพริ้ง - - - ถะ - ตุ๊บ - ติง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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บัณเฑาะว์ 

- - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก - - - ป๊อก 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

   เพลงที่ 2 เพลงเหล่าอินทรเทพ 

    เพลงเหล่าอินทรเทพนี้ ใช้หน้าทับตะโพนเพลงเร็ว (อัตราชั้นเดียว) 

แสดงความยิ่งใหญ่ สง่างามแห่งพระอินทร์ดังนี้ 

 

หน้าทับตะโพนเพลงเร็ว (อัตราชั้นเดียว) 

- - - ตุ๊บ -พรึง- พรึง - - - ตุ๊บ -พรึง- พรึง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

   เพลงงท่ี 3 เพลงเสพปุถุชน 

    เพลงเสพปุถุชนนี้เป็นการก าหนดหน้าทับขึ้นใหม่เพ่ือให้สอดคล้อง

กับท านองและความหมายของเพลง  โดยสร้างสรรค์ขึ้นจากกระสวนท านองมาจากฉันทลักษณ์

มโนสัมมฉันท์ 10 และก าหนดให้ใช้ชื่อหน้าทับว่า “หน้าทับมโน” ด้วยการผูกส านวนท านองกลองตาม

รูปแบบความสัมพันธ์ของส านวนหน้าทับปรบไก่ที่มีวรรคหน้าและวรรคหลังสัมพันธ์กัน โดยหน้าทับ

วรรคหน้าหมดวรรคที่เสียงติง และวรรคหลังหมดวรรคที่เสียงทั่งดังนี้ 

 

กระสวนใหม่จังหวะตามฉันทลักษณ์มโนสัมมฉันท์ 10 

- - - x - x - x - - x x - - x x 
 

หน้าทับมโน (อัตราสองชั้น) 

- - โจ๊ะจ๊ะ  - โจ๊ะ- จ๊ะ - - โจ๊ะจ๊ะ ติงทั่ง- ติง - - โจ๊ะจ๊ะ  - โจ๊ะ- จ๊ะ - - โจ๊ะจ๊ะ ทั่งติง- ทั่ง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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  4.3.2.2 เพลงธรรมคุณ 

ตอนที่ 1 เพลงอันตา 

ท านองท่ี 1 “เพลงกามสุขัลลิกานุโยค” 

เพลงนี้ใช้จังหวะการไกวบัณเฑาะว์ก ากับในอัตราสามชั้นดังนี้ 

 

บัณเฑาะว์ 

- - - - - - - ป๊อก - - - - - - - ป๊อก - - - - - - - ป๊อก - - - - - - - ป๊อก 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

ท านองท่ี 2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

เพลงนี้ใช้หน้าทับการลักษณะการตีท้าตะโพนกลองทัด คลุกเคล้าไปกับส านวนและ

จังหวะของเพลง  โดยท านองเพลงนี้มีส านวนการทอน การลอยจังหวะและมีความสั้นยาวของท านอง

ไม่เท่ากันในแต่ละประโยคดังนี้ 

 

ตะโพน-กลองทัด 

ส านวนที่ 1 

- - - - -ติง-เท้ง ตุ๊บติง-ป๊ะ ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บเท้งตงิเท้ง ตุ๊บเท้งตงิ- 

ส านวนที่ 2  

-ตุ๊บเพ่ิงเท้ง - - ตุ๊บติง - - - ป๊ะ ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บติง-เท้ง ตุ๊บเท้งตงิเท้ง ตุ๊บเท้งตงิ- 

ส านวนที่ 3 

- ตุ๊บเพ่ิงเท้ง - ตุ๊บเพ่ิงเท้ง 
 

-ต้อม -ต้อม - - ต้อมต้อม - ตุ้ม - ตุ้ม - - ตุ้มตุ้ม - ต้อม - ต้อม - - ต้อม ต้อม - ตุ้ม - ตุ้ม - - ตุ้มตุ้ม 

ส านวนที่ 4 

- ต้อมต้อม - ตุ้มตุ้ม - ต้อมต้อม - ตุ้มตุ้ม 

ส านวนที่ 5 

- ต้อม - ต้อม ต้อมต้อมต้อมต้อม ตุ้มตุ้มตุม้ตุ้ม ตุ้มตุ้มตุม้ตุ้ม ต้อมต้อมต้อมต้อม ต้อมต้อมต้อมต้อม 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

 เพลงนี้ประกอบด้วย 3 ส่วนคือ ท านองบทน าจ านวน 1 ท านอง ท านองเชื่อมจ านวน 1 

ท านองและท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาประกอบด้วย ปัญญา ศีล สมาธิ แบ่งออกเป็น 8 ท่อน โดย

ท านองบทน านั้นเป็นการบรรเลงที่ไม่มีหน้าทับประกอบ เพ่ือเป็นการเกริ่นท านองก่อนเข้าสู่เพลงมรรค

ทั้งแปด  

 ส่วนท านองเชื่อมนั้น ก าหนดใช้หน้าทับตะโพนสองไม้ (อัตราสองชั้น) เพ่ือให้สอดคล้ องกับ

หน้าทับในเพลงมรรคแปด แต่ท านองเชื่อมนี้ใช้ตะโพน  เนื่องจากให้มีการเปลี่ยนอรรถรสของเสียง

และเป็นท านองเชื่อมบรรเลงสลับกับท านองมรรคแปด รวมทั้งหน้าทับตะโพนสองไม้นี้ เป็นการตี

พ้ืนฐาน โดยใช้ส านวนตรง ๆ ไม่มีการตกแต่งหรือตีส่าย เพ่ือให้ลงจังหวะกับค าร้องดังนี้ 

 

หน้าทับตะโพนสองไม้ (อัตราสองชั้น)  

- - - ตุ๊บ - - - พรึง - - - พรึง - - - พรึง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

  

 ส่วนท านองเพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาจ านวน 8 ท่อนนั้น เป็นการบรรเลงเคล้าไปกับค า

ร้อง จึงก าหนดใช้หน้าทับสองไม้ อัตราสองชั้น บรรเลงด้วยกลองแขก  โดยการเลือกใช้หน้าทับสองไม้

บรรเลงประกอบในเพลงนี้ยึดตามรูปแบบการใช้หน้าทับสองไม้ที่ใช้ประกอบการขับร้องละคร ซึ่งจะท า

ให้หน้าทับกับค าร้องลงจังหวะพอดีกัน (ภัทร คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธันวาคม 2561) ดังนี้ 

 

หน้าทับสองไม้ อัตราสองชั้น (กลองแขก) 

- - โจ๊ะจ๊ะ  ติงติง- ติง - - โจ๊ะจ๊ะ  ติงติง- ทั่ง ติง - - - 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

 เพลงนี้ใช้หน้าทับปรบไก่ อัตราสองชั้น บรรเลงด้วยกลองแขก ในท านองเที่ยวที่สองของการ

บรรเลง โดยการใช้หน้าทับปรบไก่ในเพลงนี้เนื่องจากส านวนเพลงเป็นลีลาเพลงเป็นส านวนปรบไก่ ซึ่ง

เห็นได้จากลูกเท่าและมีจ านวนประโยคเพลงสอดคล้องกับความยาวหน้าทับปรบไก่สองชั้นดังนี้ 

 

หน้าทับปรบไก่ อัตราสองชั้น (กลองแขก) 

- ทั่ง - ติง - โจ๊ะ -จ๊ะ - โจ๊ะ-จ๊ะ - โจ๊ะ-จ๊ะ - ติง- ทั่ง - ติง- ติง - ทั่ง - ติง - ติง- ทั่ง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

  4.3.2.3 เพลงสังฆคุณ 

ส่วนสังฆคุณนี้ ประกอบด้วยเพลงไตรสารณาจ านวน 3 ช่วงท านอง โดย

ท านองช่วงที่ 1 ไม่ใช้หน้าทับเนื่องจากเป็นส่วนเริ่มต้นของสังฆคุณ ด้วยส านวนท านองสรภัญญะ ส่วน

ท านองช่วงที่ 2  ใช้หน้าทับตะโพนสองไมอั้ตราสองชั้นดังนี้ 
 

หน้าทับตะโพนสองไม้ (อัตราสองชั้น) เพลงไตรสรณา ท านองช่วงที่ 2 

- - - ตุ๊บ - - - พรึง - - - พรึง - - - พรึง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 

 

 ส่วนท านองช่วงที่ 3 ใช้หน้าทับตะโพน อัตราสองชั้นจ านวน 3 ครั้ง ชื่อหน้าทับไตรสรณา เป็น

หน้าทับที่สร้างขึ้นใหม่ และตั้งชื่อตามท่ีมาของท านองเพลง  เพ่ือแสดงถึงความหมายแห่งพระรัตนตรัย

ทั้ง 3 ประการคือ การบูชานอบน้อมต่อคุณพระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ โดยหน้าทับนี้ใช้วิธีการถอด

รูปแบบมาจากหน้าทับเพลงช านาญ โดย ผู้ช่วยศาสตาจารย์ ดร.ภัทระ คมข า ได้อธิบายว่า “การถอด

การประดนจากรูปแบบมือตะโพนเพลงช านาญเที่ยวที่ 2 ซึ่งมักปรากฏในหน้าทับเพลงเรื่องตระบอง

กัน การโปรยดอกไม้ โปรยข้าวตอก ย้อนเสี้ยนย้อนหนาม และเพลงหน้าพาทย์อีกหลายเพลง เช่น 

บาทสกุณี เป็นต้น” (ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 18 พฤศจิกายน 2561) รวมทั้ง เพลงช านาญนั้นตาม

รูปแบบดุริยางคศิลป์ไทย มาจากการค าว่า “ช านรร” ในภาษาเขมร หมายถึงการประทานพร (ภัทระ 

คมข า, สัมภาษณ์, 18 พฤศจิกายน 2561) แสดงถึงความยิ่งใหญ่ ความส าเร็จ ส่วนหน้าทับเพลงไตร
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สรณาครึ่งหลังนั้นได้น าท านองหน้าทับของเพลงสาธุการมาเป็นส านวนลงจบ เพ่ือเป็นการอนุโมทนา

สาธุด้วยส านวนเพลงของหน้าทับและเป็นการลงจบอย่างสมบูรณ์ดังนี้ 

 

หน้าทับตะโพนไตรสรณา 1 (ท านองช่วงที่ 3) 

ครั้งที่ 1 (พระพุทธ)    ครั้งที่ 2 (พระธรรม) 

- - - ตุ๊บ - พรึง - - -ตุ๊บ -พรึง - - - ตุ๊บ - - - ตุ๊บ - พรึง - - -ตุ๊บ -พรึง - - - ตุ๊บ 

ครั้งที่ 3 (พระสงฆ์) 

- - - ตุ๊บ - พรึง - - -ตุ๊บ -พรึง - - - ตุ๊บ - - - - - - - ตุ๊บ - - - ถะ - - - ตุ๊บ 

ลงจบแบบสาธุการ 

- - - เทง่ - - ติงติง -ติง - ตุ๊บ -เพ่ิง -เท่ง - - ตุ๊บติง - - ตุ๊บเพิ่ง - ถะ - - - ตุ๊บ - ติง 

(ภัทระ คมข า, สัมภาษณ์, 1 ธนัวาคม 2561) 
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 4.3.3 การอภิปรายท านองท่ีประพันธ์ขึ้นใหม่ 

4.3.3.1 เพลงพุทธคุณ 
 

เพลงที่ 1 เพลงพระผู้เป็นเจ้า 

ผู้วิจัยน าเสียงจากท านองของบทสวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้ามาสร้างสรรค์ท านองใหม่ 

เพราะการเริ่มต้นด้วยการกล่าวค านมัสการนอบน้อมบูชาพระพุทธเจ้านั้น เป็นบทที่มักเริ่มต้นก่อนการ

สวดท านองบทใด ๆ ในการร าลึกถึงพระพุทธองค์ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 

 

ความหมายบทนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้า 

บทบาลี ฉันทลักษณ์ แปลไทย (ความหมาย) 

นะโม ตัสสะ  ลหุ ครุ ครุ ลหุ ข้าพเจ้าขอนอบน้อมแด่ 

พระผู้มีพระภาค 

ภะคะวะโต  ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ พระผู้มีพระภาคเจ้า 

อะระหะโต  ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ พระอรหันต์อันเป็นผู้ไกลจาก

กิเลส 

สัมมา สัมพุทธัสสะ ครุ ครุ ครุ ครุ ครุ ลหุ สัมมาสัมพุทธเจ้าพระองค์นั้น 

เป็นผู้รู้ ผู้ตื่น ผู้เบิกบาน 

ตารางที่ 40 ความหมายบทนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้า 
ที่มา: พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ) สัมภาษณ์วันที่ 27 มกราคม 2560 

 

ลักษณะท านองบทสวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้า 

ประโยคที่ 1  

- - - - - - - - - นะ - โม - ตัส- สะ - - - - - - - - - ภะ- คะ   - วะ-โต 

ถอดท านองประโยคที่ 1 

- - - - - - - - - ล - ซ - ฟ - ฟ - - - - - - - - - ล - ซ - ล - ซ 
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ประโยคที่ 2 

- - - - - - - - - อะ - ระ - หะ - โต - - - สัม - มา - - - สัม- พุท - ธัส -สะ 

ถอดท านองประโยคที่ 2 

- - - - - - - - - ซ - ล - (ซ)ฟ - ซ - - - ล - ซ - -  - ล - ล -(ซ)ล(ซลซ)ฟ 

 

จากท านองบทสวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้านี้ ผู้วิจัยได้น าเสียงและความหมายของบท

สวดมาสร้างสรรค์ท านองขึ้นใหม่จ านวน 4 เพลงย่อย โดยผู้วิจัยได้ท าการเปรียบท านองเพลงกับ

ท านองสารัตถะ เพ่ือแสดงลักษณะท านองและความสัมพันธ์ของท านอง โดยแบ่งการวิเคราะห์ท านอง

ออกเป็นทีละประโยคดังนี้ 
 

เพลงที่ 1 “ร าลึก” 

เพลงร าลึกนี้ เป็นบทเพลงที่กล่าวแสดงความร าลึกถึงองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า โดยก าหนด

ใช้เสียงจากความหมายของประโยคจากบทสวดว่า “สัมมา สัมพุทธธัสสะ” ซึ่งเป็นท านองในวรรคหลัง

ของประโยคที่ 2 ดังนี้ 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

- - - สัม - มา - - - สัม- พุท - ธัส -สะ 

ถอดท านองประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

- - - ล - ซ - -  - ล - ล -(ซ)ล(ซล ซ)ฟ 

เสียงสารัตถะ 

- - - ล - - - ซ  - - - ล - - - ฟ 

 

จากนั้นน าเสียงสารัตถะท านองดังกล่าวมาก าหนดเป็นเสียงเริ่มต้นท านองและเสียงตกหลัก

ห้องที่ 8 ในแต่ละประโยคของเพลงร าลึกจ านวน 4 ประโยคหรืออาจกล่าวได้ว่า เสียงขึ้นต้นและเสียง

จบประโยคนั้นเป็นเสียงเดียวกัน เพ่ือแสดงความร าลึกถึงพุทธองค์ ผู้เป็นหนึ่งแห่งการค้นพบหลักทาง

สายกลางแห่งพุทธศาสนาดังนี้  
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เสียงเริ่มต้นและเสียงตกหลักประโยคที่ 1  

- - - ล - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล 

สัม เสียง “ลา” แทนค าว่า “สัม” สัม 

 

เสียงเริ่มต้นและเสียงตกหลักประโยคที่ 2  

- - - ซ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

มา เสียง “ซอล” แทนค าว่า “มา” มา 

 

เสียงเริ่มต้นและเสียงตกหลักประโยคที่ 3  

- - - ล - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล 

สัมพุท เสียง “ลา” แทนค าว่า “สัมพุท” สัมพุท 

 

เสียงเริ่มต้นและเสียงตกหลักประโยคที่ 4 

- - - ฟ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ธัสสะ เสียง “ฟา” แทนค าว่า “ธัสสะ” ธัสสะ 

 

 เมื่อวางต าแหน่งเสียงตกหลักของท านองแล้ว ผู้วิจัยท าการสร้างสรรค์ส านวนท านองตาม

แนวคิดท่ีก าหนด ดังการอภิปรายท านองทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ซ - ล - ด  - ล 

ลูกตกหลัก 

- - - ล - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ล - - - ล 
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ท านองประโยคที่ 1 ผู้วิจัยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ที่มาจากค าสวดว่า 

“สัมมาสัมพุทธัสสะ” และสร้างท านองที่คงเสียงตกหลักที่เสียงลาเป็นหลัก อีกทั้งยังเป็นเสียงพยางค์

แรกของค าว่า “สัมมา” หมายถึง ดีหรือชอบ โดยในวรรคแรกก าหนดให้ท านองเริ่มต้นเสียงลาในห้อง

ที่ 2 และตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ซึ่งมีเสียงห่างกันเป็นคู่ 2 รวมทั้งการก าหนดส านวนท านองห่าง ๆ 

เพ่ือแสดงความนิ่ง ความสงบ จากนั้น ท านองในห้องที่ 6-8 เน้นเสียงตกเสียงลาเช่นเดิม โดยท านองใน

ห้องที่ 7 เป็นส านวนทิศข้ึนโดยเพ่ิมเติมเสียงซอลในจังหวะยกเป็นเสียงคู่ 2 ของเสียงลา และเพ่ิมเสียง

โดสูงในจังหวะยกห้องที่ 8 ซึ่งเป็นเสียงคู่ 3 ของเสียงลา อยู่ในแนววิถีเสียงลงและกลับมาตกที่เสียงลา  

การใช้คู่เสียงในคู่ที่ 2 และคู่ที่ 3 นั้นท าให้ท านองมีโครงสร้างเสียงที่สัมพันธ์กัน ดังนั้น เสียงสารัตถะ

ของประโยคนี้มีเสียงหลัก ๆ อยู่ที่เสียงซอลและเสียงลาเท่านั้น โดยส านวนดังกล่าว เป็นส านวนที่ให้

ความรู้สึกสุขุม นุ่มนวล ส ารวม ดังความหมายข้างต้น 

 

ประโยคที่ 2 

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

ลูกตกหลัก 

- - - ซ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 2 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยมีเสียงขึ้นต้นและจบ

ประโยคที่เสียงซอล เป็นเสียงพยางค์หลังของค าว่า “สัมมา” มีความหมายเช่นเดียวกับประโยคที่ 1 

และยังคงใช้ท านองในต าแหน่งเสียงตกในทุกห้องเพลง โดยเริ่มจากท านองห้องที่ 1 ใช้เสียงซอลซึ่งเป็น

เสียงเชื่อมต่อมาจากเสียงตกประโยคที่ 1 และเป็นเสียงที่ก าหนดและห่างกันเป็นคู่สอง ถัดมาห้องที่  

2-4 มีส านวนแนววิถีเสียงลง จากเสียงเรสูงในห้องที่ 2 และเสียงโดสูงในห้องที่ 3  ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์

คู่ท่ี 4 ของเสียงซอล จากนั้นท านองในวรรคหลังมีส านวนอยู่ในแนววิถีเสียงขึ้น โดยเริ่มจากเสียงโดต่ า 

เร ฟาและซอล ดังนั้น ท านองในประโยคนี้จึงมีท านองสารัตถะอยู่ในเสียงเดียวกับท านองสร้างสรรค์ 

โดยส านวนดังกล่าวนอกจากจะให้ความสุขุม นุ่มนวล นิ่ง สงบแล้ว การก าหนดท านองเรียงเสียงจาก

เสียงบนลงไปหาเสียงล่าง และจากเสียงล่างขึ้นไปหาเสียงบนนั้น สื่อถึงความหมายของค าว่า “สัมมา” 
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หมายถึง ดีหรือชอบ ที่ปรากฏอยู่ทั่วไปในทุกกลุ่มคนทุกระดับ ทุกชนชั้นของสังคม รวมทั้งเป็นนัย

ความดี ความชอบที่มนุษย์ทุกคนควรกระท าเพ่ือมุ่งสู่ทางพ้นทุกข์ 

 

ประโยคที่ 3 

- - - - - - - ล - - - - - - - ด  - - - - - - - ล - ด  - ร  - - - ล 

ลูกตกหลัก 

- - - ล - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ล 

 

ท านองประโยคที่ 3 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยมีเสียงขึ้นต้นและลงจบที่

เสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่น ามาจากค าว่า “สัมพุท” หมายความว่า ผู้รู้พร้อม  ผู้ตื่นแล้ว  ผู้สว่างแล้วหรือ

หมายถึงผู้รู้ ผู้ตื่น ผู้เบิกบาน ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดส านวนอยู่ในกระสวนแนววิถีเสียงขึ้นไปทางเสียง

สูงดังท านองในวรรคแรก  ขึ้นต้นเสียงในห้องที่ 2 และเชื่อมเสียงไปหาเสียงโดสูงในเสียงตกห้องที่ 4 

ห่างกันเป็นเสียงคู่ 3 และท านองในวรรคหลังห้องที่ 6 - 7 นั้น เดินส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นสูงไปหา

เสียงโดสูงและเสียงเรสูง และกลับลงมาเสียงลาเสียงตกหลักของท านองตามที่ก าหนด ทั้งนี้ เสียง

ท านองสารัตถะจึงปรากฏเสียงหลักเพียงสองเสียงคือ เสียงลาและเสียงโดสูง ดังนั้น ส านวนท านองใน

ประโยคนี้  สื่อความหมายถึงความสูงส่งของพุทธองค์ อันเป็นผู้ถึงพร้อมแห่งปัญญา ตรัสรู้ชอบได้โดย

พระองค์เอง 

 

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ร - - - ด - - - ฟ 

ลูกตกหลัก 

- - - ฟ - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ร - - - ด - - - ฟ 
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ท านองประโยคที่ 4 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยให้ท านองขึ้นต้นและลงจบ

ที่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงที่มาจากค าว่า “ธัสสะ” หมายความว่า การขอบูชา ขอนอบน้อม ขอนมัสการ 

โดยเป็นการนอบน้อมบูชาแด่องค์พระผู้มีพระภาคเจ้า ท านองในวรรคแรกเริ่มต้นที่เสียงฟาในห้องที่ 2 

และใช้เสียงซอลในห้องที่ 4 ห่างกันเป็นคู่ 2 อยู่ในแนววิถีเสียงขึ้น ส่วนวรรคหลังเดินเสียงอยู่ในแนววิถี

เสียงขึ้นเช่นกัน โดยเสียงเรในห้องท่ี 6 เป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ท่ี 4 เชื่อมโยงท านองจากเสียงซอลห้องที่ 4 

และลงจบด้วยเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงหลักของกลุ่มเสียงทางชวา ดังนั้น ท านองจากเสียงต่ าไปหาเสียงสูง

ในประโยคนี้ยังคงสื่อความหมายถึงการขอนอบน้อมแด่องค์พระผู้สูงส่ง 

 

เพลงที่ 2 “นอบน้อม” 

 เพลงนอบน้อมนี้ ผู้วิจัยมีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองโดยน าเสียงหลักจ านวน 3 เสียงของ

บทสวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้าคือ เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา โดยท านองบทสวดนอบ-

น้อมนมัสการพระพุทธเจ้า ทุกวรรคนั้นจะใช้เสียงวนอยู่ภายในสามเสียงดังกล่าว ของกลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) ผู้วิจัยจึงใช้เสียงสามเสียงในการสร้างสรรค์ท านองนี้ เพ่ือสื่อความหมายถึงการนอบ

น้อมด้วย 3 สิ่งคือ การนอบน้อมด้วยกาย วาจาและใจ แด่องค์พระพุทธผู้ไกลจากกิเลสพระองค์นั้น  

 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล 

 

ท านองประโยคที่ 1 ผู้วิจัยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยมีท านองวรรคแรก

และวรรคหลังซ้ าแบบเดียวกัน ในลักษณะเรียงเสียงแนววิถีเสียงขึ้นเพ่ือสื่อความหมายหลักคือ กาย 

วาจา ใจ/ กาย วาจา ใจ/กาย วาจา ใจ/ 
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ประโยคที่ 2 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ฟ 

 

ท านองในประโยคท่ี 2 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยส านวนวรรคแรกยังคงใช้

ท านองเดิมตามประโยคที่ 1 และสื่อความหมายเดียวกัน  ส่วนวรรคหลังนั้น ก าหนดให้ใช้ท านองถี่ขึ้น

ในลักษณะเรียงเสียงขึ้นเรียงเสียงลงสลับกัน เพ่ือเพ่ิมเติมสีสันให้กับท านองดังนี้  
 

 ลักษณะทิศทางของส านวนวรรคหลัง 

 

- - - ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ 

 

 

 ท านองในห้องที่ 6 - 8 เป็นการใช้เสียงเดิมตามแนวคิดที่ก าหนดและใช้ส านวนเสียงคู่ในการ

ตกแต่งท านองคือ ซฟ/ กับ ซล/ เพียงวางสลับที่กัน จาก ซลซฟ/ เป็น ซฟซล/ อีกทั้งเสียงตกหลักของ

ท านองในประโยคนี้มีเสียงลาและฟาเป็นหลัก  

 

ประโยคที่ 3 

- - - ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ล 

 

ท านองประโยคที่ 3 นี้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และเป็นการซ้ าท านองจากประโยคที่ 

1 วรรคหลัง โดยมีเสียงสารัตถะคือ ฟฟลฟ/ ส่วนส านวนวรรคหลัง ก าหนดให้เสียงสารัตถะมีเสียง

ตรงกันข้ามกับวรรคแรกคือ ลลฟล/แต่ยังคงใช้ส าเนียงเสียงคู่ /ซล/ และ /ซฟ/และใช้ส านวนสลับที่กัน 
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หากพิจารณาในภาพรวมคือ รูปแบบส านวนในเพลงนี้มีส านวน ---ฟ/---ซ/---ล จ านวน 3 ครั้ง

และส านวนเก็บ ---ฟ/ซลซฟ/ซฟซล/ซลซฟ/ อีกจ านวน 3 ครั้ง โดยทั้งหมดนี้อยู่ภายใน 3 ประโยค

เท่านั้น เพ่ือสื่อถึงความหลากหลายของพุทธศาสนิกชนที่มีใจนอบน้อม ดังนั้น ท านองเพลงนี้เป็นการ

คงแนวคิด 3 เสียงและ 3 เที่ยวเหมือนการนอบน้อม 3 ประการที่ประกอบด้วยกาย วาจา ใจ นั่นเอง 

 

เพลงที่ 3 “กราบกราน”  

ผู้วิจัยก าหนดการสร้างท านอง โดยน าเสียงหลักของท านองสารัตถะในท านองต้นรากของบท

สวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้ามาจ านวน 4 เสียงตกหลักจาก 4 วรรคท านองของบทสวด แล้ว

น ามาตั้งเป็นเสียงตกหลักของท านองสร้างสรรค์จ านวน 4 ประโยคดังนี้  

 

ท านองบทสวดนมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้า 

ประโยคที่ 1  

- - - - - - - - - นะ - โม - ตัส- สะ - - - - - - - - - ภะ- คะ    -วะ-โต 

          1                  2 

- - - - - - - - - ล - ซ - ฟ - ฟ - - - - - - - - - ล - ซ - ล - ซ 

 

ประโยคที่ 2 

- - - - - - - - - อะ - ระ - หะ - โต - - - สัม - มา - - - สัม- พุท - ธัส -สะ 

          3                  4 

- - - - - - - - - ซ - ล - (ซ)ฟ - ซ - - - ล - ซ - -  - ล - ล -(ซ)ล(ซลซ)ฟ 
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ก าหนดเสียงตกหลักของท านองสร้างสรรค์แบ่งเป็น 4 ประโยค 

ประโยคที่ 1 - - - ฟ 
 

ประโยคที่ 2 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 3 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 4 - - - ฟ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ฟ - - - ร - ด - ฟ - - - ร - ด - ซ - - - ฟ  - ร - ฟ 

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ด - - - ร - - - ฟ - - - ร - - - ซ - - - ฟ  - - - ฟ 

 

ท านองกราบกรานประโยคที่ 1 นี้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามกลุ่มเสียงจากท านอง

ต้นราก โดยสร้างสรรค์ท านองมุ่งไปหาเสียงตกเสียงฟา โดยท านองในประโยคนี้ใช้การเคลื่อนที่ของ

เสียงและส านวนแทนการกราบไหว้ 3 จังหวะ ดังท านองสื่อลักษณะการกราบต่อไปนี้ 

 

ท่าการกราบ 

              

อัญชลี              วันทา         อภิวาท     อัญชลี 

ภาพที่  195 การกราบแบบเบญจางคประดิษฐ์ 
ทีม่า: https://yupainlove.wordpress.com สืบค้นวันที่ 1 เมษายน 2561 
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ทิศทางของการกราบและทิศทางของท านอง 

    อัญชลี                  วันทา         อภิวาท          อัญชลี 

 

ท านอง 

- - - - - - - ฟ - - - ร - ด - ฟ - - - ร - ด - ซ - - - ฟ  - ร - ฟ 

 

วรรคแรกผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้เสียงหลักของท านองเป็นเสียงโครงสร้างคือเสียงฟาในต าแหน่ง

ห้องที่ 2 และห้องที่ 4 และใช้ท านองเริ่มต้นที่เสียงฟาในห้องที่ 2 เพ่ือสื่อถึงการเตรียมพนมมืออยู่ใน 

ท่าอัญชลี จากนั้นเชื่อมเสียงไปหาเสียงเร เสียงโดและกลับมาที่เสียงฟา ในห้องที่ 4 (- - - ร/- ด - ฟ) 

แสดงลักษณะการโน้มศีรษะลงพร้อมยกมือจรดหว่างคิ้วในท่าวันทา จากนั้นท านองในห้องที่ 5 - 6    

(- - - ร/- ด - ซ) เริ่มที่เสียงเรและเชื่อมไปยังเสียงโดนี้   แสดงลักษณะการก้มกราบในท่าอภิวาทและ

ส านวนในห้องที่ 7 - 8 (- - -ฟ/- ร - ฟ) นั้น แสดงลักษณะการเงยศีรษะขึ้นจากท่าอภิวาทและกลับมา

ประนมมือระดับอกในท่าอัญชลี  

นอกจากนี้ หากเทียบส านวนกับท านองสารัตถะแล้ว  ในส านวนวรรคแรกของท านอง

สร้างสรรค์เริ่มต้นที่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงคู่สี่ของเสียงโดในท านองสารัตถะ ส่วนส านวนห้องที่ 3 - 4 

เพ่ิมเสียงโดเพียง 1 เสียงซึ่งยังคงเป็นเสียงคู่สัมพันธ์ของเสียงฟานั่นเอง  ส่วนส านวนในวรรคหลังมี

เสียงตกหลักตรงกับเสียงสารัตถะและตกแต่งท านองโดยเติมเสียงโดซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 5 ของ

เสียงตกซอลในห้องที่ 6 และเพ่ิมเสียงเรเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 3 ของเสียงตกฟาในห้องที่ 8 

 

ประโยคที่ 2 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ด - - - ร - - - ฟ - - - - - - - ด  - - - ล - - - ซ 
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ท านองในประโยคที่ 2 นี้  ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และเสียงตกหลักอยู่ที่

เสียงซอล โดยในวรรคแรกยังคงซ้ าส านวนในประโยคที่ 1 วรรคแรก ส่วนวรรคหลังนั้นเปลี่ยนส านวน

โดยขยายจากท านองในท่าอภิวาทจากสามเสียงเป็นท านองสามห้องเพลง โดยยังคงเสียงเริ่มต้นและ

เสียงตกเดิมดังนี ้

 

ท านองประโยคที่ 1 ห้องท่ี 5-6  

 (ท่าอภิวาท)  

   

ท านองประโยคที่ 2 ห้องท่ี 5-8   

 

การขยายท านองในวรรคหลังนี้ใช้เสียงลา ซึ่งเป็นเสียงที่อยู่ในกลุ่มเสียวชวาเดียวกันเป็นเสียง

ตกแต่งท านอง และท านองในประโยคนี้ยังคงแสดงท านองสารัตถะในแนววิถีเสียงขึ้นวรรคแรกที่เสียง 

(- - - ด/- - - ร/- - - ฟ) และแนววิถีเสียงลงที่เสียง (- - - ด /- - - ล/- - - ซ) ดังนั้น การเคลื่อนที่ของ

ท านองนี้ยังคงแทนลักษณะการกราบเช่นเดียวกับประโยคที่ 1 

 

ประโยคที่ 3 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ส านวนในประโยคท่ี 3 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) อีกทั้งยังคงเสียงตกหลักที่

เสียงซอลและเป็นท านองที่ซ้ าส านวนจากวรรคหลังของประโยคที่ 2 ดังนี้ 

 

 

 

- - - ร - ด - ซ 

- - - - - ร - ล - - - ด  - ล - ซ 
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ท านองประโยคที่ 2 ห้องท่ี 5-8 

  

ท านองประโยคที่ 3 ห้องท่ี 1-4 

 

ท านองประโยคที่ 3 ห้องท่ี 5-8 

 

 การซ้ าท านองในวรรคแรกนั้น มีการตกแต่งท านองด้วยเสียงเรต่ าในจังหวะยกซ่ึงเป็นเสียงคู่ 5 

ของเสียงลา ส่วนส านวนวรรคหลังตกแต่งท านองด้วยเสียงตกเร เสียงคู่ 5 ของเสียงลาในห้องที่ 5 และ

เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงคู่ 6 ของเสียงลาในจังหวะยกห้องที่ 6 ทั้งนี้ คู่เสียงดังกล่าวเป็นเสียงที่นอกจากจะ

เป็นคู่สัมพันธ์แล้ว ยังเป็นเสียงในกลุ่มเสียงเดียวกันด้วย นอกจากนี้ท านองต่อมาจะยังคงเป็นท านอง

เดิมทั้ง 2 ประโยคคือท านอง (- - - ล/- - - ด /- ล - ซ) และยังคงความหมายของการกราบไหว้เช่นเดิม 

 

ประโยคที่ 4 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 4 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยในวรรคแรกเป็นการซ้ า

ท านองจากวรรคแรกของประโยคที่ 3 ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนปิดโดยการซ้ าส านวนท านองของ

วรรคหลังในประโยคที่ 1 อีกท้ังยังคงความหมายของการกราบอย่างนอบน้อมตามแบบพุทธศาสนิกชน 
 

เพลงที่ 4 “สักการะ”  

ท านองเพลงสักการะก าหนดน าเสียงลูกตกหลักของวรรคท านองสารัตถะมาเป็นเสียงตกหลัก

ของท านองสร้างสรรค์เช่นเดียวท านองเพลงที่ 3 ดังค าอธิบายที่กล่าวไปแล้วในเพลงที่ 3 คือ การ

ก าหนดเสียงตกหลักห้องที่ 8 ดังนี้ 

- - - - - ร - ล - - - ด  - ล - ซ 

- - - - - - - ล - - - ด  - ล - ซ 

- - - ร - ด - ล - - - ด  - ล - ซ 
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ก าหนดเสียงลูกตกหลักของท านองสร้างสรรค์แบ่งเป็น 8 ประโยค 

ประโยคที่ 1 - - - ฟ 
 

ประโยคที่ 2 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 3 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 4 - - - ฟ 
 

ประโยคที่ 5 - - - ฟ 
 

ประโยคที่ 6 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 7 - - - ซ 
 

ประโยคที่ 8 - - - ฟ 

 

จากนั้น ผู้วิจัยสร้างสรรค์ท านองเพ่ือมุ่งไปหาเสียงตกหลักท้ายวรรค โดยท านองเพลงสักการะ

นี้ มีสังคีตลักษณ์ซ้ ากันระหว่างท านองประโยคที่ 1 - 4  กับท านองประโยคที่ 5 - 8 ทั้งนี้ การซ้ ารูป

สังคีตลักษณ์ดังกล่าว ได้ท าทางเปลี่ยนภายในท านองและใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งเป็นกลุ่ม

เสียงเดิมของท านองต้นรากในการสร้างส านวนเป็นหลัก การสร้างสรรค์ท านองมุ่งเน้นการใช้เสียงและ

ลีลาที่สื่อความหมายของท านองบทสวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า และรวมถึงการก าหนดให้ใช้

รูปแบบท านองบังคับทาง แต่มีลักษณะเสียงและส านวนที่มีความถี่ใน 4 ประโยคแรกและ 4 ประโยค

หลังใช้ส านวนเสียงตกเป็นหลัก เพ่ือต้องการสื่อความหมายถึงความนอบน้อมสักการะบูชา เริ่มด้วย

จิตใจที่มีสติ สงบ ในการเริ่มต้นภาวนา แสดงความเคารพบูชาถึงองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า โดยผู้วิจัย

จะท าการอธิบายแบ่งออกเป็นที่ละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 
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ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 1 ก าหนดการใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และสร้างสรรค์จากส านวน

ท านองต้นราก โดยในวรรคแรกนั้นก าหนดให้มีท านองสารัตถะที่ขยายความจากท านองต้นรากคือ

เสียงโด เสียงลา เสียงซอลและเสียงฟา  ซึ่งเริ่มจากท านองสร้างสรรค์ในห้องที่ 2 มีส านวนตกที่เสียงโด

สูงในส านวน (- ล - ด ) แนววิถีเสียงขึ้นเป็นการแสดงถึงการน้อมเคารพต่อองค์พระพุทธเจ้า จากนั้น 

ท านองในห้องที่ 3 - 4 นั้น ยังคงเป็นลักษณะการย้ าส านวนต้น โดยการเริ่มต้นเสียงลาเช่นเดียวกับ

ท านองในห้องที่ 2 แต่เปลี่ยนเสียงตกจากเสียงโดสูงเป็นเสียงฟาในห้องที่ 4 ซึ่งตกเสียงเป็นคู่เสียง

สัมพันธ์ของเสียงโดนั่นเอง และมีท านองอยู่ในแนววิถีเสียงลงในลักษณะที่สอดคล้องกับท านอง

สารัตถะในวรรคแรก ในเสียงหลักของสารัตถะห้องที่ 2 และห้องที่ 4 โดยมีความหมายสื่อถึงค าว่า 

“ขอนอบน้อมบูชา” ดังนี้ 

 

ส านวนสร้างสรรค์ห้องที่ 1-2 

 

ส านวนสร้างสรรค์ห้องที่ 3-4  

 

 ส านวนท านองสารัตถะวรรคแรก 

 

ส่วนส านวนวรรคหลังสร้างจากท านองต้นรากที่มีเสียงสารัตถะเหมือนกับวรรคแรก โดย

ท านองในห้องที่ 5 - 6 ผู้วิจัยก าหนดใช้ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและให้หมดเสียงที่เน้นจังหวะยก คือ

ท านอง (- - ด ร / ฟ ซ - -) เพ่ือแสดงการขอยกย่องนอบน้อม พนมมือและต่อด้วยส านวนในห้องที่ 7 

(- ด  - ด ) ที่สื่อถึงสิ่งสูงสุดในการเคารพ และท านองในห้องที่ 8 (- ล ซ ฟ) แสดงถึงสิ่งสูงสุดที่เคารพนั้น 

เป็นผู้มีพระคุณต่อเหล่าประชา ประหนึ่งการมาโปรดแด่มนุษย์ ผู้วิจัยจึงใช้ส านวน (- ด  - ด  / - ล ซ ฟ)  

ดังนั้น ภาพที่สะท้อนจากท านองประโยคที่ 1 นี้  แสดงถึงการขอนอบน้อมกราบไหว้บูชาพุทธ

องค์อันสูงส่ง ดังความหมายเดียวกับบทสวด “นะโม ตัสสะ” ที่กล่าวแล้วข้างต้น 

 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 
 

- - - - - ล- ด  
 

- - - ล ด  ล ซ ฟ 
 

เปลี่ยนเสียงตก 
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ประโยคที่ 2 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 2 นี้ ผู้วิจัยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยก าหนดท านองให้

เสียงหลักของวรรคแรกและวรรคหลังลงที่เสียงซอล โดยสร้างสรรค์ท านองจากความหมายของค าว่า  

“ภะคะวะโต แปลว่าพระผู้มีพระภาคเจ้า” ซึ่งหมายถึง ผู้ที่มีความเจริญ มีความประเสริฐ มีสติปัญญา

เป็นเลิศเหนือผู้อ่ืน อยู่เหนือพุทธบริษัททั้ง 4 ด้วยเพราะการดับกิเลสและอาสวะจนหมดสิ้น ผู้วิจัยจึง

ก าหนดท านองในรูปแบบเดียวกัน โดยแบ่งส านวนออกเป็น 4 ส่วนคือ ห้องที่ 1 - 2  ห้องที่ 3 - 4 ห้อง

ที่ 5 - 6 และห้องที่ 7 - 8 ซึ่งท านองทั้ง 4 ส่วนแบ่งออกเป็น 2 คูด่ังนี้ 
 

คู่ท่ี 1  

  ห้องท่ี 1 - 2 

 

  ห้องท่ี 3 - 4 
 

คู่ท่ี 2 

  ห้องท่ี 5 - 6 

 

  ห้องท่ี 7 - 8 

 

โดยส านวนในแต่ละคู่จะมีลักษณะรูปแบบเดียวกันในการเปรียบเหมือนพุทธบริษัททั้งสี่

กล่าวคือ คู่ที่ 1 เปรียบท านองเหมือนพุทธบริษัท 4 ขั้นอุบาสกและอุบาสิกา จัดอยู่ในชั้นฆราวาสที่มี

ความเลื่อมใส ส่วนคู่ที่ 2 เปรียบท านองเหมือนพุทธบริษัทขั้นภิกษุและภิกษุณี คือชั้นบรรพชิต ซึ่งถือ

เป็นผู้มีศีล โดยทั้ง 2 คู่นี้เป็นกลุ่มพุทธบริษัท 4 ที่พระพุทธเจ้าทรงอยู่เหนือกว่าทั้งสิ้น จึงสังเกตได้ว่าใน

- ร - - ล ร  ด  ล 
 

- ฟ - - ซ ล ฟ ซ 
 

- ซ - - ฟ ซ ล ด  
 

- ล - - ด ร ฟ ซ 
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แต่ละส่วนนั้น ผู้วิจัยก าหนดใช้เสียงขึ้นต้นเสียงเร เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลาเรียงขึ้นเป็นล าดับ 

และมีเสียงตกหลักเสียงซอลในท านองห้องที่ 4 และห้องที่ 8 เป็นเสียงหลักของท านองสารัตถะและ

ตรงกับเสียงตกหลักที่ก าหนดไว้ในประโยคที่ 2 นี้ 

 

ประโยคที่ 3 

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

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคนี้ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และให้เสียงตกหลักอยู่ที่เสียงซอล 

จากนั้นสร้างสรรค์ท านองโดยก าหนดให้มีเสียงหลักจ านวน 3 เสียงคือเสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา 

โดยให้มีความหมายถึงพระอรหันต์ จากค าในบทสวดที่กล่าวว่า “อะระหะโต แปลว่า พระอรหันต์ ผู้

ห่างไกลจากกิเลส” รวมทั้ง การก าหนดรูปแบบส านวนย้ าเสียง 3 พยางค์ในแต่ละห้องเพลง เพ่ือสื่อ

ความหมายถึงการตัดกิเลส 3 ระดับในทางศาสนา ประกอบด้วย (1) วีติกกมกิเลส หมายถึงกิเลสอย่าง

หยาบที่ออกมาทางกายและวาจา ตัดกิเลสด้วยศีล (2) ปริยุฏฐานกิเลส หมายถึงกิเลสอย่างกลางที่มี

ความกลัดกลุ้มอยู่ในใจ ตัดกิเลสด้วยสมาธิ และ (3) อนุสัยกิเลส หมายถึงกิเลสอย่างละเอียดที่อยู่ติด

กับจิต และมีก าลังที่ยังไม่สามารถละหรือตัดออกได้ ตัดกิเลสด้วยปัญญา  

โดยท านองสร้างสรรค์นั้นยังคงใช้กลุ่มเสียงชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดิม ซึ่งในวรรคแรกมีส านวน

ที่ยังคงเสียงตกหลักที่เสียงซอลในห้องที่ 2 และเสียงลาในห้องที่ 4 ส่วนเสียงตกในห้องที่ 1 ท านอง

สร้างสรรค์ใช้เสียงโด เป็นเสียงคู่ 5 ของเสียงซอล ในขณะที่ห้องที่ 3 ใช้เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงคู่ 5 ของ

เสียงลาเช่นกัน และรวมถึงการสร้างส านวนจากห้องที่ 1 ไปหาท านองห้องที่ 2  จากห้องที่ 3 ไปหา

ท านองห้องที่ 4 เป็นเสียงคู่ 5 เช่นเดียวกัน ดังการเปรียบเทียบต่อไปนี้ 
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- ด  ด  ด  - ร ร ร - ฟ ฟ ฟ - ซ ซ ซ 
 

- - - ด - - - ร - - - ฟ - - - ซ 
 

 

 

 ท านองสร้างสรรค์วรรคแรก 

 

ท านองสารัตถะวรรคแรก 

 

ส่วนส านวนในวรรคหลังมีท านองสารัตถะตกที่มีลูกตกแบบเรียงในแนววิถีเสียงขึ้น 

ประกอบด้วยเสียงโด เสียงเร เสียงฟาและเสียงซอล ดังลักษณะท านองข้างต้น โดยท านองที่สร้างสรรค์

ขึ้นใหม่ยังคงเสียงตกหลักเดียวในทุกห้องเพลง มีเพียงท านองสร้างสรรค์ห้องที่ 5 ใช้เสียงโดสูง (ด ) ซึ่ง

เป็นเสียงคู่ที่ 8 ของเสียงโด (ด) ส่วนท านองห้องที่ 6 - 8 มีลักษณะเสียงในระดับเดียวกัน ดังการ

เปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ท านองสร้างสรรค์วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 

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

ลูกตกหลัก 

- - - -  - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 4 นี้ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และสร้างจากความหมายของบท

สวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้าในบทสุดท้ายคือ “สัมมา สัมพุทธัสสะ แปลว่า สัมมาสัมพุทธเจ้า

พระองค์นั้นเป็นผู้รู้ ผู้ตื่น ผู้เบิกบาน” โดยก าหนดให้มีเสียงตกหลักคือเสียงฟาและก าหนดการใช้เสียง 

2 เสียงในการสร้างส านวน 3 พยางค์ใน 1 ห้อง เพ่ือแสดงถึงลักษณะของความเป็น “ผู้รู้” อันหมายถึง

คู ่8 

- ด ด ด - ซฺ ซ ซ - ร ร ร  - ล ล ล 
 

- - - ซ - - - ซ - - - ล  - - - ล 
 

คู ่5 คู ่5 

เสียงคู ่5 เสียงคู ่5 
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ผู้ที่มีสติตั้งมั่น รู้ทันการท างานของกายและใจ ดังลักษณะเสียงซ้ าพยางค์ที่ 1 และพยางค์ที่ 3 ใน 1 

ห้องเพลง เช่น (- ด  ร  ด ) (- ล ด  ล) (- ซ ล ซ) เป็นต้น และใช้ส านวนนี้ตลอดทั้งประโยค  

ประเด็นต่อมา หากสังเกตจะพบว่าท านองวรรคแรกและท านองวรรคหลังก าหนดให้มีส านวน

ลักษณะเดียวกันดังนี้ 

 

ท านองสร้างสรรค์วรรคแรก 

 

ท านองสร้างสรรค์วรรคหลัง 

  

ส านวนวรรคหลังนี้ผู้วิจัยก าหนดให้สื่อความหมายของความเป็น “ผู้ตื่น” อันหมายถึงผู้ที่เจริญ

สติจนได้สมาธิท าให้จิตตื่นตลอดเวลา ดังนั้น การย้ าส านวนของวรรคแรกและวรรคหลังนี้แสดงถึงการรู้

ภาวะสติที่เจริญอย่างต่อเนื่อง ส่วนส านวนเสียง (- ฟ ซ ฟ) ในห้องที่ 8  นั้น เปรียบเหมือนความหมาย

ของความเป็น “ผู้เบิกบาน” อันหมายถึงผู้ตื่นที่เจริญสมาธิจนจิตเกิดปัญญาหลุดพ้นจากกิเลส ดังนั้น 

การใช้เสียงที่แสดงการปิดส านวน และเปลี่ยนเสียงลูกตกจากวรรคแรก แต่เดิมเสียงซอลเปลี่ยนเป็น

เสียงฟาแทน อีกทั้งเสียงฟาเป็นเสียงที่ 1 ของกลุ่มเสียงทางชวานั้น  แสดงถึงการเป็นอิสระจากสิ่งทั้ง

ปวง จนเกิดเป็นความเบิกบานแห่งการเจริญธรรมะ 

 

ประโยคที่ 5 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - ด  - ล - ซ - ฟ 

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 5 นี้ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และก าหนดเสียงตกหลักที่เสียงฟา 

เช่นเดียวกับประโยคที่ 1 ผู้วิจัยจึงสร้างท านองจากท านองสารัตถะของประโยคที่ 1 โดยท านอง

สารัตถะในวรรคแรกและวรรคหลังของประโยคที่ 1 เป็นท านองเรียงเสียงแนววิถีเสียงลงซ้ ากัน    

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

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



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 607 

ผู้วิจัยจึงน า 1 วรรคท านอง (4 ห้อง) มาขยายเป็น 1 ประโยค (8 ห้อง) ทั้งนี้  ยังคงความหมาย

เช่นเดียวกับประโยคที่ 1 คือ การขอนอบน้อมดังนี้ 
 

ท านองสารัตถะประโยคที่ 1 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

ขยายเป็นท านองสารัตถะประโยคที่ 5  

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ 

 

 จากนั้น ผู้วิจัยสร้างท านองในประโยคนี้ โดยการยังคงตามท านองสารัตถะ แต่เติมส านวนใน 

2 ห้องสุดท้ายในลักษณะการย่อส่วนของส านวน 8 ห้องให้เหลือเพียง 2 ห้องดังนี้ 

 
 

ส านวน 8 ห้อง  

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ 

ส านวนที่เติมส่วนย่อท้ายวรรค 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - ด  - ล - ซ - ฟ 

 

 โดยส านวนดังกล่าว เป็นส านวนที่ให้ความรู้สึกนิ่ง สงบ เคารพ สง่างาม ดังความหมายของค า

ว่า “นะโม ตัสสะ” ที่กล่าวไว้แล้วเช่นเดียวกับประโยคที่ 1  

 

ประโยคที่ 6 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ซ - ล - ด  - ซ 

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ซ 
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ท านองประโยคที่ 6 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และก าหนดให้เสียงตกหลักห้องที่ 8 

อยู่ที่เสียงซอล โดยมีแนวคิดเช่นเดียวกับประโยคที่ 2  คือความหมายจาก “ภะคะวะโต แปลว่าพระผู้

มีพระภาคเจ้า” ดังนั้น ผู้วิจัยสร้างท านองในประโยคนี้  โดยการรักษาเสียงตามเสียงหลักของค าสวด

อยู่ที่เสียงซอลและเสียงลามาขยายเป็น 8 ห้อง โดยวางเสียงสลับกันดังนี้ 
 

ท านองสารัตถะประโยคที่ 6   

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ซ 

 

จากนั้น สร้างสรรค์ท านองโดยเติมส านวนใน 2 ห้องสุดท้ายในลักษณะการย่อส่วนของส านวน 

8 ห้อง ให้เหลือ 2 ห้อง ซึ่งมีรูปแบบเดียวกับท านองในประโยคที่ 5 ดังนี้ 
 

ส านวน 8 ห้อง 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ซ 

ส านวนที่เติมส่วนย่อท้ายวรรค 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ล - ซ - ล - ซ 

 

ส าหรับการเติมส่วนย่อท้ายวรรคของประโยคนี้ ผู้วิจัยได้ท าการเปลี่ยนเสียงท านองเดิมจาก

เสียงลาและเสียงซอล (- ล - ซ) ให้เป็นส านวนกลับกันเป็นเสียงซอลและเสียงลา (- ซ - ล) ในห้อง

เพลงที่ 7 แทน เพ่ือท าให้ท านองมีสีสันและลีลาเพ่ิมขึ้นจากเดิม ซึ่งการสลับต าแหน่งเสียงดังกล่าว 

ยังคงอยู่ภายใต้เสียงตกหลักของห้องเพลงที่ 6 ส่วนท านองในห้องที่ 8 นั้น ผู้วิจัยปรับจากเสียงลาเป็น

เสียงโดสูง ซึ่งตกเป็นเสียงคู่ 3 กลายเป็นท านอง (- ด  - ซ) ท าให้ท านองมีโครงสร้างเสียงที่สัมพันธ์กัน

กับท านองห้องท่ี 7 ดังนี้ 

ท านองเดิม 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ล - ซ - ล - ซ 

เปลี่ยนเสียงห้องท่ี 7 และ 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ซ - ล - ด  - ซ 
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โดยส านวนดังกล่าว เป็นส านวนที่ให้ความรู้สึกสุขุม นุ่มนวล ส ารวม ดังความหมายที่กล่าวไว้

แล้วเช่นเดียวกับประโยคที่ 2 

 

ประโยคที่ 7 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ 

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่  7 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยมีแนวคิดและความหมาย

เช่นเดียวกับประโยคที่ 3 ด้วยการน าเสียงในท านองสารัตถะประโยคท่ี 3 มาเป็นเสียงหลักของประโยค

ที่ 7 คือ เสียงซอลและเสียงลาในวรรคแรก กับเสียงฟาและเสียงซอลในวรรคหลังมาสร้างเป็นสารัตถะ

ใหมด่ังนี้ 
 

ท านองสารัตถะประโยคที่ 3  

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

ท านองสารัตถะประโยคที่ 7 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ 
 

ผู้วิจัยสร้างท านองในประโยคนี้ โดยการคงตามท านองสารัตถะ แต่เติมส านวนใน 2 ห้อง

สุดท้ายในลักษณะการย่อส่วนของส านวน 8 ห้องให้เหลือเพียง 2 ห้อง ซึ่งมีรูปแบบเดียวกับท านองใน

ประโยคที่ 5 และ 6 ดังนี้ 
 

ส านวน 8 ห้อง 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ 

ส านวนที่เติมส่วนย่อท้ายวรรค 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ 
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โดยส านวนดังกล่าว เป็นส านวนที่ให้ความรู้สึกแน่วแน่ หนักแน่น เพราะใช้เสียงที่ย้ าจากเสียง

ฟา ซอล ลา และย้ าเสียงอีกครั้งในวรรคหลัง ดังความหมายที่กล่าวไว้แล้วเช่นเดียวกับประโยคที่ 3 

 

ประโยคที่ 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ด  - ล - ซ - ฟ 

ลูกตกหลัก 

- - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - -  - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่  8 ใช้วิธีการคิดและสร้างรูปแบบเช่นเดียวกับประโยคที่  5 - 7 และ

ก าหนดให้เสียงตกเป็นเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 1 (tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

ดังนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองในวรรคแรกด้วยเสียงลาคู่กับเสียงซอลในห้องเพลงที่ 2 และห้องที่ 4 

ส่วนส านวนในวรรคหลังปรากฏเสียงหลักของท านองจ านวน 2 เสียงคือ เสียงลาและเสียงฟา ในห้องที่ 

6 และ 8 อีกท้ังเป็นเสียงที่ตรงกับเสียงของค าในบทสวดค าว่า “สัมมา สัมพุทธัสสะ” อีกด้วย 

จากนั้น สร้างท านองตามรูปแบบท านองในประโยคที่ 5 - 7 เพ่ือสื่อความลักษณะความเคารพ 

ศรัทธา นิ่งและสงบ และท าการย่อส่วนท านองจาก 8 ห้องเหลือเพียง 2 ห้องแล้วน าไปเติมในท านอง

ห้องท่ี 7 - 8 ดังนี้ 

 

การวางต าแหน่งเสียง 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ฟ 

ท านองสร้างสรรค์ท่ีย่อเสียงและเติมในห้องที่ 7 - 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ล - ซ - ล - ฟ 

 

จากนั้นผู้วิจัยได้เปลี่ยนเสียงจากห้องที่ 7 เป็นเสียงในแนววิถีเสียงลงโดยใช้เสียงโดสูงและ

เสียงลา (- ด  - ล) ซึ่งเป็นเสียงคู่ 3 ส่วนในห้องที่ 8 ใช้ท านองเสียงซอลและเสียงฟา (- ซ - ฟ) ซึ่งเป็น
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เสียงที่เชื่อมมาจากส านวนในห้องที่ 7 เพ่ือสร้างความกลมกลืนของท านองในวรรคหน้าให้มีความ

สอดคล้องกันยิ่งขึ้นดังนี้ 

 

ท านองสร้างสรรค์ท่ีย่อเสียงและเติมในห้องที่ 7 - 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ล - ซ - ล - ฟ 

ท านองสร้างสรรค์ท่ีเปลี่ยนเสียงในห้องท่ี 7 - 8 

- - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - ด  - ล - ซ - ฟ 

 

โดยส านวนดังกล่าวเป็นส านวนที่ให้ความรู้สึกแน่วแน่ หนักแน่น เพราะใช้เสียงที่ย้ าจากเสียง

ฟา ซอล ลา และย้ าเสียงอีกครั้งในวรรคหลัง ดังความหมายที่กล่าวไว้แล้วเช่นเดียวกับประโยคที่ 4 ที่

แสดงถึงพระองค์เป็นผู้รู้ ผู้ตื่น ผู้เบิกบาน 

 

เพลงที่ 5 “กราบกราน”   

ซ้ าท านองกับเพลงที่ 3 และมีความหมายเดียวกัน 

 

เพลงที่ 2 เพลงเหล่าอินทรเทพ 

ผู้วิจัยท าการสร้างสรรค์ท านองที่กล่าวถึงพระอินทร์ตามคติตามความเชื่อแห่งศาสนา

พราหมณ์และฮินดู รวมทั้งการมีคติความเชื่อที่เกี่ยวข้องกับพระพุทธศาสนาในหลายเหตุการณ์แห่ง

พุทธประวัติ นับได้ว่าเป็นเทพที่มีความส าคัญองค์หนึ่งในสังคมไทย  ดังการอภิปรายท านองทีละ

ประโยคต่อไปนี้ 

 

ส่วนที่ 1 

 ท านองส่วนที่ 1 นี้ มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากลักษณะของวัชระหรือสายฟ้า อันเป็นอาวุธ

ของพระอินทร์สมัยฤคเวทที่ได้ใช้ปราบพฤตราสูร  ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เพ่ือให้มีกลุ่มเสียงที่สอดคล้องกับเพลงที่ 1 (เพลงผู้เป็นเจ้า) ทั้งนี้ ในส านวนท านองได้ใช้เสียง “มี” 

และเสียง “ที” ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงมาตกแต่งท านอง โดย “สายฟ้า” นั้น จากพจนานุกรมฉบับ

ราชบัณ ฑิ ตยสถาน ให้ ความหมายว่ า “แสงที่ เป็ นสายแวบวาบ เมื่ อ เวลาฟ้ าแลบฟ้ าผ่ า ” 
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(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556: 1219) ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดส านวนเรียงเสียงแนววิถีเสียงลง แทน

ลักษณะของสายฟ้าผ่า ฟ้าร้องจากบนลงสู่พ้ืนจ านวน 2 ชุด โดยเรียงเสียงจากเสียงสูงไปหาเสียงต่ า 

และก าหนดให้เป็นส านวนลูกต่อในเที่ยวที่ 2 เพ่ือสื่อถึงสายฟ้าที่ทอดแนวแสงสลับกันไปมา และมีเสียง

สารัตถะอยู่ที่เสียงฟา เสียงมี เสียงเรและเสียงโดเป็นหลักดังนี้ 

 

ประโยคที่ 1  

- - - ม ร ด  ทลซฟ ซฟมร ฟมรด (ทลซฟ ลซฟม ลฟมร ฟมรด) 

ประโยคที่ 2 

ซลทด  ทลซฟ (ซฟมร ฟมรด) ทลซฟ ลซฟม (ลฟมร ฟมรด) 

 

ส่วนที่ 2 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ดรม - - -(ดรม) - - - มฟซ - - -(มฟซ) - - - ฟซล - - -(ฟซล) - - - -  

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ม - - - ม - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - - 

 

 ท านองส่วนที่ 2 ประโยคที่ 1 ยังคงใช้แนวคิดการสร้างสรรค์จากลักษณะการทอดสายของ

สายฟ้าและใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดิม โดยผู้วิจัยก าหนดส านวนการสะบัดเสียงแนววิถี

เสียงขึ้น แทนลักษณะของสายฟ้าที่ทอดสายแวบวาบเป็นแนวจ านวน 3 ชุด เรียงเสียงจากเสียงต่ าไป

หาเสียงสูง และก าหนดให้เป็นส านวนลูกล้อที่สื่อถึงสายฟ้าที่มีการทอดสายสามช่วงอย่างต่อเนื่องโดยมี

เสียงสารัตถะอยู่ที่เสียงมี เสียงซอลและเสียงลาเป็นหลักดังนี้ 
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ประโยคที่ 2 

- - - ด  - ล ด  - - ล ซ - - ฟ ซ - - - - ด  - ล ด  - - ล ซ - - ฟ ซ - 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ด  - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ด  - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ต่อเนื่องจากความหมายของวัชระ อาวุธของพระ

อินทร์ที่ใช้ปราบพฤตราสูร ซึ่งเป็นอสูรแห่งความแห้งแล้ง ตามเรื่องราวความเชื่อกล่าวว่าหลังจากที่

พระอินทร์ก าจัดอสูรตนนั้นแล้ว สายน้ า สายฝนก็หลั่งไหลท าให้โลกเกิดความอุดมสมบูรณ์ พระอินทร์

จึงเป็นเทพแห่งสวรรค์และสายฝน  ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ส านวนท านองเริ่มต้นที่เสียงโดสูงในห้องที่ 1 

จากนั้นในห้องถัดไปใช้ส านวนจังหวะยกเดินส านวนสู่เสียงต่ าในแนววิถีเสียงลง เพ่ือให้มีลักษณะ

เหมือนเสียงหยดน้ าฝนที่ตกกระทบสู่พื้นดิน โดยท านองทั้งวรรคแรกและวรรคหลังนี้เป็นการซ้ าท านอง 

และยังคงใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) มีท านองสารัตถะอยู่ที่เสียงโดสูงและเสียงซอลเป็นหลัก 

 

ประโยคที่ 3 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - ร  - - - ร  - - - ล - - - ล - - - ร  - - - ร  - - - ล - - - ล 

 

ท านองประโยคท่ี 3 ยังคงสืบเนื่องความหมายของเสียงหยดฝนเช่นเดียวกับท านองในประโยค

ที่ 2 ดังที่อธิบายแล้วนั้น  ผู้วิจัยท าการเปลี่ยนเฉพาะกลุ่มเสียงจากเดิมกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เป็นกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงต่ าสุด เพ่ือสื่อความหมายถึงอานุภาพของ

พระอินทร์ที่ท าให้เกิดฝนกระจายความชุ่มชื้นทั่วพ้ืนโลก โดยลักษณะส านวนต่าง ๆ ยังคงอยู่ใน

กระสวนเดียวกับท านองประโยคที่ 2 และมีเสียงสารัตถะอยู่ที่เสียงเรสูงและเสียงลาเป็นหลัก 
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ประโยคที่ 4 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล - ซ - ล - - -ลทด  - - - ทลซ - - - ลซฟ - ม - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ม - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดจากสายฟ้าเช่นเดิมแต่ปรับส านวนให้มีจังหวะที่กระชับขึ้นจาก

ท านองประโยคที่ 1 ที่เป็นส านวนสะบัดตลอดท านองจ านวน 6 ห้องเพลง น ามาย่อลงเหลือเพียง 3 

ห้องเพลง และมีท านองสารัตถะในแนววิถีเสียงขึ้นประกอบด้วยเสียงมี เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา

ดังนี้ 
 

ท านองประโยค 1 ห้องท่ี 2 - 7 

- - - ดรม - - - (ดรม) - - - มฟซ - - -(มฟซ) - - - ฟซล - - - (ฟซล) 

 

ท านองประโยค 4 ห้องท่ี 1 - 3 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล 

 

จากนั้นท าการลงส านวนปิดวรรคด้วยเสียงเดียวกับเสียงตกของส านวนสะบัดในห้องก่อนหน้า 

โดยในวรรคแรกนี้เสียงลูกตกของสะบัดในห้องที่ 3 เป็นลูกตกเสียงลา ผู้วิจัยจึงก าหนดส านวนปิดวรรค

ด้วยการย้ าเสียง (- ซ - ล) เป็นส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นดังนี้ 

 

  ท านองวรรคแรก 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล - ซ - ล 

 
 

 ในขณะที่ส านวนวรรคหลังนั้นมีรูปแบบเดียวกับวรรคแรก แต่เปลี่ยนเสียงสะบัดให้อยู่ในเสียง

สูง เป็นส านวนแนววิถีเสียงลง โดยที่ยังคงใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ร่วมกับการใช้เสียงนอก

กลุ่มเสียงคือ เสียงมีและเสียงทีเพ่ือท าการตกแต่งท านอง อีกท้ังการลงส านวนปิดวรรคด้วยเสียงตกฟา 

ซ่ึงถือเป็นเสียงหลักของกลุ่มเสียงดังนี้ 
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  ท านองวรรคหลัง 

- - -ลทด  - - - ทลซ - - - ลซฟ - ม - ฟ 

 

 

ประโยคที่ 5 

- - - ดรม - - - มฟซ - - - ฟซล - ซ - ล - - -ลทด  - - - ทลซ - - - ลซฟ - ม - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ม - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 5 เป็นการซ้ าท านองกับประโยคที่ 4  

 

ประโยคที่ 6 

- ฟซลซฟ ซลซฟ (- - ฟ ฟ) (- - ด ด) - ลซฟซล ซ ฟ - ซ (- - ฟ ฟ) (- - ด  ด ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ด - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 6 มีแนวคิดจากเรื่องราวพระอินทร์ที่นอกจากจะเป็นหัวหน้าเหล่าเทพแล้ว 

ตามคติทางพุทธศาสนา พระอินทร์ยังทรงเป็นผู้ดูแลทุกข์สุขของมนุษย์ด้วย ด้วยท่านมีอ านาจจิตเหนือ

ธรรมชาติ เช่น มีฤทธิ์ (มีอ านาจที่จะท าในสิ่งเหนือธรรมชาติ) ทิพพโสต (หูทิพย์) ปรจิตตวิชชา (อ่านใจ

ผู้อื่นได้) บุพเพนุวาสานุสติญาณ (ระลึกชาติได้) และทิพพจักขุ (ตาทิพย์) จึงท าให้พระอินทร์ได้ล่วงรู้ถึง

ความเดือดร้อนของคนดีที่ก าลังตกทุกข์ได้ยาก ดังนั้น ตามคติพุทธศาสนาพระอินทร์จึงมีหน้าที่ส าคัญ

ในการช่วยเหลือคนดีให้พ้นอุปสรรค ท านองในประโยคนี้จึงสื่อความหมายถึ งการประทานพรและ   

ปัดเป่าอุปสรรคให้กับมนุษย์ผู้กระท าดีทั่วไปได้อย่างทันท่วงที  โดยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) และเริ่มต้นท านองด้วยการสะบัดเสียงที่แสดงถึงความแข็งแกร่ง รวดเร็วของพระอินทร์ใน     

การรับรู้ถึงปัญหา และซ้ าท านองอีกครั้งในห้องที่ 2 จากนั้นในห้องที่ 3 - 4 เป็นการย้ าเสียงฟาและ

เสียงโดต่ า ซึ่งเป็นเสียงหลักของสารัตถะในวรรคแรก รวมทั้งมีส านวนแนววิถีเสียงลง ส่วนวรรคหลัง
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ยังคงใช้รูปแบบท านองเหมือนวรรคแรก แต่มีส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นไปหาเสียงสูง โดยมีการเปลี่ยน

เสียงตกในห้องที่ 5 เสียงสะบัดจาก (ฟซลซฟ) เป็น (ลซฟซล) และตกเสียงลา ส่วนห้องที่ 6 ด าเนิน

ส านวนตกที่เสียงซอล  เพ่ือเชื่อมเสียงไปสู่เสียงฟาและเสียงโดในส านวนปิดวรรค  ซึ่งเสียงโดปิดวรรค

นี้ก าหนดให้ตกที่เสียงโดสูง เพ่ือสื่อถึงการช่วยเหลือของพระอินทร์กับมนุษย์ทุกระดับไม่ว่าจะเป็น

ระดับล่าง (แทนด้วยเสียงโดต่ า) ระดับกลาง (แทนด้วยเสียงซอล) ระดับสูง (แทนด้วยเสียงโดสูง) ก็

ตาม 

 

ประโยคที่ 7 

- ฟซลซฟ ซลซฟ (- - ฟ ฟ) (- - ซ ซ) - ฟซลซฟ ซลซด  (- - ซ ซ) (- - ฟ ฟ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 7 เป็นการซ้ าท านองประโยคที่ 6 โดยยังคงใช้กลุ่มเสียง แนวคิดและ

ความหมายเช่นเดียวกัน แต่มีการปรับส านวนลูกขัด ท านองของเครื่องตามดังเช่นในวรรคแรก ท านอง

เครื่องตามเปลี่ยนจากลูกตกเสียงโดต่ าเป็นลูกตกเสียงซอล  จากนั้นในวรรคหลังท านองห้องที่ 6 

เปลี่ยนเสียงลูกตกจากเสียงฟาเป็นเสียงโดสูง และปิดส านวนด้วยการย้ าเสียงซอลและเสียงฟา ทั้งนี้ 

เมื่อเทียบกับท านองสารัตถะแล้ว จะพบว่าท านองสารัตถะมีส านวนแนววิถีเสียงลงจากเสียงโดสูง ลง

ไปหาเสียงฟา โดยที่มีลูกตกเปลี่ยนเสียงจากท านองสารัตถะเสียงโดสูง (ด ) เป็นเสียงฟา (ฟ) ในห้องที่ 

5 ซ่ึงเป็นเสียงคู่ห้าของเสียงโดและเปลี่ยนเป็นเสียงคู่ท่ี 3 ในห้องที่ 6  

 

ประโยคที่ 8 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ซ - ด - ซ) - - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ฟ - ด - ฟ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 
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ท านองประโยคที่ 8 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เป็นท านองลูกขัด โดยที่รูปแบบท านอง

ซ้ ากันทั้งสองวรรคแต่มีการเปลี่ยนเสียงตกห้องที่ 3 - 4 จากเสียงซอลเป็นเสียงฟาในห้องที่ 7 - 8 ทั้งนี้

เพ่ือให้เสียงตกหลักของประโยคตกที่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงหลักของกลุ่มเสียงและเป็นการลงจบอย่าง

สมบูรณ์ดังนี ้

 

ท านองวรรคแรก 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ซ - ด - ซ) 

ท านองวรรคหลัง 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ฟ - ด - ฟ) 

 

โดยท านองนี้ยังคงสื่อความหมายของความช่วยเหลือ เอ้ืออาทรของพระอินทร์ที่มีต่อมนุษย์

อย่างต่อเนื่อง 

 

ประโยคที่ 9 

- ฟซล ซฟซล ซลด ซ (- - ซ ซ) - ฟซล ซฟซล ซลด ฟ (- - ฟ ฟ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 9 มีแนวคิดในการน ารูปแบบท านองประโยคที่ 8 มาเป็นฐานการแปรและ

สร้างสรรค์ ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยท านองในห้องแรกของแต่ละวรรคนั้นปรับ

จากส านวนในประโยคที่ 8 โดยปรับจากท านองสะบัด (- - -ฟซล)  ให้เป็นท านองธรรมดา 3 พยางค์    

(- ฟซล) จากนั้นในห้องที่ 2 ของแต่ละวรรคปรับจากท านองสะบัด (- - -ฟซล) ให้เป็นท านองเก็บ 4 

พยางค์โดยการเติมเสียงซอลในพยางค์แรก (ซฟซล) ส่วนท านองในห้องที่ 3 เปลี่ยนจากส านวน 2 

พยางค์ (- ด  - ซ) ให้เป็นท านองเก็บโดยยังคงเสียงลูกตกและท านองเดิมไว้ (ซลด ซ) เช่นเดียวกัน

ท านองในห้องที่ 7 เปลี่ยนจาก (- ด  - ฟ) ให้เป็นส านวน (ซลด ฟ) และในห้องสุดท้ายของแต่ละวรรค



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 618 

เป็นการย้ าเสียงตก โดยในวรรคแรกตกเสียงซอลและวรรคหลังตกที่เสียงฟา ส านวนประโยคนี้มี

ท านองสารัตถะเสียงหลักอยู่ที่เสียงลา เสียงซอลและเสียงฟาเป็นคู่กันดังนี้ 

 

ท านองสารัตถะมีเสียงลูกตกเป็นห้องคู่ 

      คู่ท่ี 1      คู่ท่ี 2       คู่ท่ี 3      คู่ท่ี 4 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 

ลักษณะการปรับส านวนระหว่างท านองประโยคที่ 8 และประโยคที่ 9 

ประโยคที่ 8 วรรคแรก 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ซ - ด - ซ) 

ประโยคที่ 9 วรรคแรก 

- ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ด  ซ (- - ซ ซ) 

  

ประโยคที่ 8 วรรคหลัง 

- - - ฟซล - - - ฟซล (- ด  - ฟ - ด - ฟ) 

ประโยคที่ 9 วรรคหลัง 

- ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ล ซ ล ด  ฟ (- - ฟ ฟ) 

 

 จากท านองตั้ งแต่ประโยคที่  6 ถึงประโยคที่  9 นี้  รวมเป็นจ านวน 4 ประโยค ผู้วิจัย

ก าหนดการสร้างสรรค์โดยมีโครงสร้างท านองที่มีการแบ่งท านองระหว่างเครื่องน าและเครื่องตาม กลุ่ม

เสียงที่ใช้และรูปแบบการแปรทางอยู่ในลักษณะเดียวกัน ทั้งนี้ เพ่ือสื่อความหมายถึงการปฏิบัติอย่าง

ต่อเนื่องของพระอินทร์ ในการเป็นผู้ที่มีจิตสาธารณะ จิตอาสา กระท าความดี เป็นองค์เทพแบบอย่าง

แห่งการปฏิบัติตนที่ดีต่อมนุษย์ โดยที่มนุษย์สามารถน าเอาแนวทางในการด าเนินชีวิตมาปฏิบัติ เพ่ือ

ความสุข ความเจริญต่อตนเองและสังคม ที่จะช่วยให้เกิดสุขได้อย่างแท้จริง อันเปรียบได้กับวัตรปฏิบัติ 

7 หรือธรรมะของพระอินทร์ตามคติพุทธศาสนาที่กล่าวไว้ว่า 

  ธรรมะของพระอินทร์  

1. อุปการะเลี้ยงดูบิดามารดาตลอดอายุขัยของท่าน 
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2. มีความประพฤติสุภาพอ่อนน้อมถ่อมตน ทั้งกับบุคคลผู้มีพระคุณ

และบุคคลทั่วไป 

3. มีสัจจะความจริงใจ รวมถึงความซื่อสัตย์สุจริต 

4. พูดจาสุภาพ รวมทั้งการมีจิตใจที่งดงามด้วย 

5. ไม่ตระหนี่ขี้เหนียว ยินดีในการท าบุญท าทาน 

6. พูดค าสัตย์ ไม่พูดส่อเสียดกล่าวร้าย 

7. ให้อภัย ไม่อาฆาต ไม่มีความโกรธ หรือถ้าจะโกรธก็สามารถระงับ

ความโกรธได้ทันที  (ศานติ ภักดีค า, 2556: ค) 

 

ประโยคที่ 10 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 10 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากเรื่องราวพระอินทร์ที่มีความเกี่ยวข้องกับ

พุทธศาสนา ในขณะที่พระพุทธเจ้าเกิดข้อปริวิตกแห่งการปฏิบัติในการค้นหาค าตอบหนทางแห่งทาง

หลุดพ้น จนเกิดเป็นค าถามต่าง ๆ มากมายว่าจะท าอย่างไรจึงจะหลุดพ้นจากความทุกข์เหล่านั้นได้ 

ดังนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองประโยคนี้ในลักษณะการก าหนดส านวนในจังหวะยกเป็นหลัก 

ประหนึ่งเหมือนการตั้งค าถามหรือการเกิดค าถามขึ้นในพระองค์ ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซล

xดรx) โดยท านองวรรคแรก ขึ้นต้นที่เสียงซอลในจังหวะตก ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 (คู่ ซ - ด ) ของ

ท านองสารัตถะ ส่วนส านวนห้องที่ 2 - 4 นั้นอยู่ในส านวนจังหวะยกและส านวนจังหวะย้อย แสดงการ

ยักเยื้อง ลังเล สงสัยดังนี้ 

 

การก าหนดแนวคิดจังหวะของท านอง 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - 

จังหวะตก จังหวะยก จังหวะยก ย้อยจังหวะ 
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แนววิถีเสียงข้ึน 

แนววิถีเสียงลง 

เสียงลูกตกเดยีวกัน 

นอกจากนี้ เมื่อเทียบส านวนท านองสร้างสรรค์กับท านองสารัตถะพบว่า ส านวนทั้งสองอยู่ใน

ส านวนแนววิถีเสียงลงจากเสียงสูงสู่เสียงต่ า และมีกระสวนท านองขึ้น-ลงที่สวนทางกันระหว่างส านวน

สร้างสรรค์วรรคแรกที่ประกอบด้วยเสียงซอล เสียงลาและเสียงโด กับท านองสารัตถะที่ประกอบด้วย

เสียงโด เสียงลาและเสียงซอล โดยที่ทั้งสองวรรคมีเสียงตกปิดวรรคในเสียงฟาเช่นเดียวกันดังนี้ 

 

ท านองวรรคแรก 

 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - 

 

ท านองสารัตถะวรรคแรก 

 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ 

 

ส่วนส านวนวรรคหลัง ท านองห้องท่ี 5 ท าเป็นส านวน 3 พยางค์ (- ฟซล) และท านองห้องท่ี 7  

ท าเป็นส านวน 2 พยางค์ (- ด  - ล) ในจังหวะตกปกติ  ส่วนท านองห้องที่ 6 (- ซ - -) และห้องที่ 8     

(ซ ฟ - -) นั้น ท าเป็นส านวนที่ตกเสียงในจังหวะยก เพ่ือแสดงอาการยักเยื้องของจังหวะดังนี้ 
 

ท านองวรรคหลัง 

- ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

จังหวะตก จังหวะยก จังหวะตก จังหวะยก 

 

โดยมีส านวนท านองในแนววิถีเสียงลงและมีเสียงลูกตกตรงกับท านองสารัตถะอยู่ในเสียง     

(- - -ล/- - - ซ/- - - ล/- - - ฟ) อีกทั้งยังคงความหมายแห่งการตั้งค าถามตามแนวคิดการสร้างท านอง

ในประโยคนี้ 
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1 3 2 2 1 

2 1   1   1         1   1  1  1 

 

ประโยคที่ 11 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 11 มีแนวคิดเช่นเดียวกับประโยคที่ 10 โดยที่ส านวนวรรคแรกยังคงใช้

ส านวนจังหวะยักเยื้อง กระตุก ในท านองห้องที่ 2 - 4 แสดงถึงส านวนการถามและมีกระสวนท านอง

สารัตถะในแนววิถีเสียงลงอยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงคู่ที่สี่ของกลุ่ม

เสียงทางชวา (ฟซลxดรx) จึงท าให้ท านองมีเสียงที่สอดคล้องกันทั้งประโยค โดยเสียงซอลจังหวะตก

ห้องที่ 1 นั้น เป็นการขึ้นต้นท านองด้วยเสียงที่เป็นคู่สัมพันธ์คู่ที่ 5 ของเสียงเร  ซึ่งเป็นเสียงตกหลักใน

ท านองสารัตถะ ส่วนเสียงตกในห้องที่ 2 คือเสียงลาเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 3 ของเสียงโดสูงในท านอง

สารัตถะ ในขณะที่เสียงลูกตกห้องท่ี 3 - 4 เป็นเสียงเดียวกับท านองสารัตถะคือ เสียงลาและเสียงซอล  

ส่วนส านวนวรรคหลังเว้นว่างในห้องที่ 5 และเริ่มต้นท านองในห้องท่ี 6 - 8 ด้วยกลุ่มเสียงทาง

เพียงออบน (ดรมxซลx) ตลอดวรรค และท าส านวนให้มีจังหวะปกติในทุกห้อง ด้วยส านวนย้ าเสียง

จากเสียงโดสูงและไล่เสียงลงมาจนถึงเสียงลาต่ า ซึ่งเสียงลาต่ านั้นจะปรากฏในท านองประโยคที่ 12   

วรรคแรก ดังนั้น ระดับเสียงสูงนั้นเปรียบเหมือนการปฏิบัติที่ตึงเกินไป ส่วนเสียงต่ านั้นเปรียบเหมือน

การปฏิบัติที่หย่อนเกินไป อีกทั้ง ลักษณะส านวนในห้องที่ 6 - 8 ประโยคที่ 11 และ ห้องที่ 2 - 4 

ประโยคที่ 12 นั้น มีการย้ าเสียงด้วยจ านวนโน้ตไม่เท่ากันในแต่ละการเคลื่อนที่ของท านองดังนี้ 

 

ท านองวรรคหลังประโยคที่ 11 

- - - -  - - - ด  ล ล ล ซ ซ ม ม ร 

   

ท านองวรรคแรกประโยคที่ 12 

- - - - - ม ร ม ร ม ร ด - - ลฺ ลฺ 
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ล ฺ ร ด 

ซ้าย ขวา กลาง 

ดังนั้น การแสดงจ านวนเสียงที่ไม่เท่ากันระหว่างหมายเลข 1 2 และ 3 นั้น  ยังหมายถึงความ

ผันแปร ความไม่แน่นอน อันเป็นนัยที่จะสื่อว่าทางแห่งการพ้นทุกข์นั้นต้องการความแน่วแน่และตั้งมั่น

ในทางปฏิบัตินั่นเอง 

 

ประโยคที่ 12 

- - - - - ม ร ม ร ม ร ด - - ลฺ ลฺ - - - -  ด ด ด ลฺ ด ด ด ร - - ด ด 

ท านองสารัตถะ 

- - - ม - - - ร - - - ด - - - ลฺ - - - ด - - - ร - - - ด - - - ด 

 

ท านองประโยคท่ี 12 วรรคแรกได้กล่าวอธิบายไปแล้วก่อนหน้านี้เพราะเป็นส านวนที่ต่อเนื่อง

จากประโยคที่ 11 โดยท านองนี้ยังคงใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx)  ส่วนส านวนวรรคหลัง 

มีส านวนที่ใช้เสียง 3 เสียงคือ เสียงลาต่ า เสียงโดและเสียงเร มีกระสวนตรงกับท านองสารัตถะคือ     

(- - -ด/- - - ร/- - - ด/- - - ด)  เป็นลักษณะการยืนเสียงโดเป็นหลัก  โดยท านองสร้างสรรค์  (ดดดลฺ/

ดดดร/- - ด ด) นั้น ท ากระสวนยืนเสียงที่เสียงโด และก าหนดให้เป็นเสียงศูนย์กลาง ส่วนเสียงลาต่ า

ทางซ้ายหรือทางหย่อน ในขณะที่เสียงเรนั้นเปรียบเหมือนทางขวาหรือทางตึง เพราะผู้วิจัยต้องการสื่อ

ความหมายว่าการปฏิบัติทางสายกลางต้องไม่เอียงซ้าย ไม่เอียงขวา ไม่ไปทางหย่อนและไม่ไปทางตึง 

อันจะเป็นส่วนที่แสดงจุดยืนที่พอดีให้เกิดความเข้าใจในหลักธรรมแห่งทางสายกลาง 
 

แสดงวิถีการเคลื่อนที่เสียง 

 

 

 

 

ประโยคที่ 13 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ฟ 
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ประโยคที่ 14 

- - - ซ - ล - - - ด  - - ฟ - - - - ฟ ซ ล - ซ - - - ด  - ล ซ ฟ - - 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 13-14 เป็นการซ้ าท านองกับประโยคที่ 10 เนื่องจากเป็น 2 ประโยคท้าย

ของเพลงเหล่าอินทรเทพ ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ซ้ าท านองเพ่ือแสดงความหมายของการมีความเกี่ยวข้อง

ของพระอินทร์กับเหตุการณ์นิมิตดีดพิณสามสายดังที่อธิบายแล้วในประโยคที่ 10  

 

เพลงที่ 3 เพลงเสพปุถุชน 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านอง “เสพปุถุชน” สื่อความหมายถึงความเป็นมนุษย์นั้นมี

หลากหลายรูปแบบ ตามปัจจัยที่แตกต่างกัน เช่น การก าเนิดที่ต่างกัน  จิตใจที่ต่างกัน วรรณะ 

สิ่งแวดล้อม การอบรมสั่งสอน การเลี้ยงดูและอ่ืน ๆ ที่ต่างกัน  แต่ทั้งนี้ มนุษย์ผู้เป็นชาวพุทธ ควรถือ

ปฏิบัติและถือเป็นหน้าที่ส าคัญยิ่งที่พึงกระท า คือ พึงมีการประกอบการบูชาทั้งอามิสบูชาและปฏิบัติ

บูชา โดยเฉพาะการปฏิบัติบูชาอันประกอบด้วย ศีล สมาธิ ปัญญา จึงจะได้ชื่อว่ามีความร าลึกบูชาใน

คุณแห่งพุทธองค์อย่างยิ่ง รวมถึงการเดินตามรอยแห่งหนทางอริยสัจสี่เพ่ือความพ้นทุกข์ อันเป็น

หนทางแห่งอริยะหรืออารยะที่หมายถึงคนที่ประเสริฐ คนที่เจริญ อันเป็นความจริงของพระอริยะหรือ

ความจริงที่พระอริยะตรัสรู้หรือความจริงอย่างประเสริฐ 

ดังนั้น การสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะของค าสั้นยาวในบทประพันธ์ 

“เสพปุถุชน” ตามฉันทลักษณ์ “มโนสัมมฉันท์ 10” จ านวน 5 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์

ก าหนดไว้ว่า พยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 1 ต้องสัมผัสกับพยางค์ที่ 2 ของวรรคที่ 2 และพยางค์สุดท้าย

ของวรรคที่ 2 ต้องสัมผัสกับพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 3 และพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 4 ต้องสัมผัส

กับพยางค์สุดท้ายของวรรคที่ 2 ในบทถัดไปดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ลหุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ    ลหุ ครุ ลหุ คร ุ

ลหุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ      ลหุ ครุ ลหุ คร ุ
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 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์ คือ จังหวะวรรคหน้าชุดละ 3 พยางค์ วรรค

หลังชุดละ 2 พยางคด์ังนี้ 

ลหุ ลหุ ลหุ / ครุ ลหุ ครุ    ลหุ ครุ / ลหุ คร ุ

ลหุ ลหุ ลหุ / ครุ ลหุ ครุ      ลหุ ครุ / ลหุ คร ุ

 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “เสพปุถุชน”จ านวน 5 บท มาถ่ายเสียงของค าตามวรรณยุกต์

สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
 

บทที่ 1 

- - - จ ิ - ตะ - ม - - -นุษย์ - เผ- ชิญ - - - - - - เจริญ - - จรูญ - - - -  

- - - ฟ - ฟ - ล - - - ล - ฟ - ซ - - - - - - ฟ ซ - - ฟ ซ - - - - 
 

- - - ค - ติ - นิ - - - ยม - ว-ิ บูลย์ - - - - - - คุณา - - อบาย - - - -  

- - - ซ - ฟ - ล - - - ซ - ล - ซ - - - - - - ล ซ - - ฟ ซ - - - - 

ท านองสารัตถะบทที่ 1 

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

- - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ซ 

 

บทที่ 2 

- - - จะ - ป - ฏิ - - - บัต ิ -ว-ิ วัฒน์ - - - - - - ขจัด - - ขยาย - - - -  

- - - ฟ - ฟ - ซ - - - ฟ - ล - ล - - - - - - ซ ฟ - - ซ ด  - - - - 
 

- - - จ - ริ - ย - - -ธรรม -มิ-คลาย - - - - - - สมา --ธิปัญญ์ - - - -  

- - - ฟ - ล - ล - - - ซ - ล - ซ - - - - - - ฟ ซ - - ล ซ - - - - 
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ท านองสารัตถะบทที่ 2 

- - - ด - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

 

บทที่ 3 

- - - ว - ชิ - ระ - - - แท้ -จะ-แกร่ง - - - - - -มิแหว่ง - - มิผัน - - - -  

- - - ล - ซ - ล - - -ล  - ซ - ฟ - - - - - - ล ซ - - ล ด  - - - - 
 

- - - คุ - ณ- ประ - - -โยชน ์ -อ- นันท์ - - - - - - จะเจีย - - ระไน - - - - 

- - - ซ - ล - ฟ - - - ฟ - ซ - ซ - - - - - - ฟ ซ - - ล ซ - - - - 

ท านองสารัตถะบทที่ 3 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

 

บทที่ 4 

- - - ว - จ - น - - - ศา - ส - ดา - - - - - - วิชา - - ไสว - - - -  

- - - ล - ซ - ล - - - ฟ - ซ - ซ - - - - - - ล ซ - - ซ ด  - - - - 
 

- - - ม - ละ - ว ิ - - - บั - ติ - ภัย - - - - - - มลาย - - มินาน - - - -  

- - - ล - ล - ล - - - ฟ - ฟ - ซ - - - - - - ล ซ - - ล ซ - - - - 

ท านองสารัตถะบทที่ 4 

- - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

- - - ด - - - ร - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ซ 
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บทที่ 5 

- - - ร - ต - น - - - ตรัย - ว-ิ ลาส - - - - - - สะอาด - - สมาน - - - -  

- - - ล - ซ - ล - - - ซ - ล - ฟ - - - - - - ซ ฟ - - ซ ด  - - - - 
 

- - - ก - ม - ล - - - สุข -ส- ราญ - - - - - -กระชุ่ม --กระชวย - - - -  

- - - ฟ - ล - ล - - - ฟ - ซ - ซ - - - - - - ซฟ - - ฟ ซ - - - - 

ท านองสารัตถะบทที่ 5 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

 

ขั้นตอนที่ 2 

  จากการถอดท านองสารัตถะพบว่า เสียงลูกตกหลักของท านองประโยคหลัง (หรือ

ท านองที่ได้จากวรรคที่ 3 และวรรคที่ 4) ซึ่งเป็นเสียงตกปิดวรรคที่มีการตกเสียงซอลในลักษณะ

เดียวกัน  ผู้วิจัยจึงน ามาเป็นเสียงในกระสวนท านองใหม่ดังการจ าแนกเสียงลูกตกเสียงซอลประโยค 

หลังของท านองสารัตถะบทที่ 1 - บทที่ 5 ดังนี้ 

 

เสียงลูกตกซอลประโยคหลังของท านองสารัตถะบทที่ 1 

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

- - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ซ 
 

เสียงลูกตกซอลประโยคหลังของท านองสารัตถะบทที่ 2 

- - - ด - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

เสียงลูกตกซอลประโยคหลังของท านองสารัตถะบทที่ 3 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ซ - - - ล - - - ด  

- - - ด - - - ร - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ซ 
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เสียงลูกตกซอลประโยคหลังของท านองสารัตถะบทที่ 4 

- - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

เสียงลูกตกซอลประโยคหลังของท านองสารัตถะบทที่ 5 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  

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

 

ขั้นตอนที่ 3  

การตัดและย่อกระสวนจากส านวนเดิม เพ่ือน ามาเป็นท านองสารัตถะใหม่ดังนี้ 
 

วรรคแรก 

รูปแบบกระสวนเดิมวรรคแรก 

- - - x - x - x - - - x - x - x 
 

ตัดย่อลงให้เหลือ 2 ห้อง  

- - - x - x - x 

 

การตัดย่อให้เหลือ 2 ห้องนี้ เนื่องจากกระสวนเดิมมีรูปแบบซ้ ากัน ผู้วิจัยจึงยกมาใช้เพียง 1 

ชุดเท่านั้น 
 

วรรคหลัง 

รูปแบบกระสวนเดิมวรรคหลัง 

- - - - - - x x - - x x - - - - 

ตัดย่อลงให้เหลือ 2 ห้อง  

- - x x - - x x 
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 ดังนั้น เมื่อน ามากระสวนใหม่ที่มาจากส านวนวรรคหน้าและส านวนวรรคหลังรวมกันจะได้

กระสวนใหม่จ านวน 4 ห้องเพลงและแทนด้วยเสียงซอลที่น ามาจากเสียงลูกตกประโยคหลังที่อธิบาย

ไว้ในตอนต้นมาวางในต าแหน่งกระสวนใหม่จะมีกระสวนดังนี้ 
 

 กระสวนใหม่ 

- - - x - x - x - - x x - - x x 

แทนค่าเสียงในต าแหน่งกระสวนใหม่ 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

 

 เมื่อได้กระสวนใหม่ตามขั้นตอนข้างต้นแล้ว ผู้วิจัยน ามาเป็นส านวนโครงสร้างหลักหรือ

ก าหนดให้เป็นส านวนหลักของท านองสร้างสรรค์ในเพลง “เสพปุถุชน” โดยเพลงนี้ก าหนดให้มีการ

บรรเลงในแต่ละประโยคแบ่งออกเป็น 3 ทางที่หมายถึงความหลากหลายของมนุษย์ (ดังที่อธิบาย

แนวคิดแล้วตอนต้น) ซึ่งท านองทั้ง 3 ทางแบ่งลักษณะท านองได้ 3 แบบ โดยท านองแต่ละแบบจะสอด

ท านองเข้าด้วยกันดังนี้ 

  ทางที่ 1 ท านองหลัก (กระสวนใหม่จากฉันทลักษณ์) 

  ทางที่ 2 ท านองลักษณะแปร 

  ทางที่ 3 ท านองเน้นเฉพาะเสียงลูกตกรองและลูกตกหลัก 

 โดยการบรรเลงทั้ง 3 แนวนี้จะบรรเลงไปพร้อมกันและจบท านองพร้อมกัน ดังการอธิบาย

ท านองทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 3 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 
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 ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดในจุดก าเนิดเริ่มต้นของมนุษย์ที่จะมีความเหมือนกัน ต่างกัน

ตามแต่สภาวะและปัจจัยต่าง ๆ เป็นตัวก าหนด ดังนั้น ท านองในประโยคนี้ ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออ

ล่าง (ซลทxรมx) เริ่มต้นด้วยท านองหลักของประโยคคือ ทางที่ 1 ในกระสวนท านองที่ได้มาจากค า

ฉันทลักษณ์ในบทประพันธ์ ในขณะที่ทางที่ 2 เริ่มต้นท านองในวรรคหลัง โดยใช้ท านองเดียวกับทางที่ 

1 ส่วนทางที่ 3 ท านองในวรรคหลังท าหน้าที่เป็นเสียงจังหวะตกและจังหวะยกของท านองในห้องที่ 6 

และห้องที่ 8  ฉะนั้น ภาพรวมของท านองในประโยคนี้ท านองของทุกทางใช้เสียงซอลเป็นเสียงหลัก 

และท าการสอดท านองไปบนโครงสร้างท านองเดียวกัน  อีกทั้ง มีแนววิถีการเคลื่อนที่ท านองเป็น

เส้นตรง แสดงถึงจุดเริ่มต้น ธรรมดา เรียบง่าย ถึงแม้จะมีความแตกต่างกันในมนุษย์แต่ละคนก็ตาม  

 

ประโยคที่ 2 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - ซ - ด  - ด  - ล - ซ  - - - -  - - - ด - ด  - ด  - ล - ซ  - - - - 

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

 ท านองประโยคที่ 2 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ทางที่ 1 ยังคงใช้กระสวน

ท านองหลักเดิม ส่วนทางที่  2 ใช้เสียงโด ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงมาร่วมด าเนินท านองด้วย        

โดยวรรคแรกต้องการสื่อความหมายถึงการเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นในมนุษย์ เช่น ร่างกาย จิตใจ 

สติปัญญา อารมณ์ ความคิด ซึ่งสิ่งเหล่านี้มีสภาวะทั้งขึ้น-ลง สูง-ต่ า โดยเริ่มต้นท านองในห้องแรกด้วย

ลูกตกเสียงซอลเช่นเดียวกับท านองทางที่ 1 ส่วนห้องที่ 2 นั้นใช้เสียงโดสูง ซึ่งเป็นเสียงคู่ 4 ของเสียง

ซอลในท านองห้องที่ 2 ทางที่ 1 แสดงถึงความผันแปร และในห้องที่ 3 เพ่ิมเสียงลาในจังหวะยกและ

ตกเสียงซอลเช่นเดียวกับท านองทางที่ 1 แสดงความแปรเปลี่ยนในชีวิตที่มักเกิดขึ้น  ส่วนวรรคหลัง

ของทางที่ 2 เป็นการซ้ ารูปแบบ ซ้ าท านองกับวรรคแรก แต่เปลี่ยนเสียงเริ่มต้นจากเสียงซอลเป็นเสียง

โดต่ า และเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ท่ี 5 (คู่ ด-ซ) ของเสียงซอลในท านองแนวที่ 1 ดังนี้ 
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คู่ 5 ซ้ าท านองเดิม 

 

 

- - - ซ - ด  - ด  - ล - ซ  - - - -  

 

 

- - - ด - ด  - ด  - ล - ซ  - - - - 

 
ทั้งนี้ ส านวนวรรคหลังนั้นเป็นการแสดงถึงความเข้าใจในการเปลี่ยนแปลงที่มักจะเกิดขึ้นใน

มนุษย์ ดังนั้น ท านองวรรคหลังจึงมีจุดเปลี่ยนเสียงในเสียงขึ้นต้นวรรคเสียงเดียวคือ จากเสียงซอลเป็น

เสียงโดต่ า ส่วนท านองที่เหลือคงไว้เหมือนเดิม แสดงถึงการรับรู้ว่าสิ่งนั้นได้เกิดข้ึนแล้วนั่นเอง 

ในขณะที่ทางที่ 3 ยึดเสียงลูกตกเสียงซอลบรรเลงในห้องคู่เป็นหลัก เปรียบเหมือนการที่

มนุษย์สามารถเปลี่ยนแปลงพฤติกรรมได้เหมาะกับสภาพแวดล้อม ไม่ว่ามนุษย์จะมีสิ่งเร้าใดมากระทบ

ก็ตาม ฉะนั้นสิ่งเร้าในที่นี้หรือความไม่เหมือนกันของมนุษย์  (ทางทั้ง 3 ทาง) นั้น จึงเป็นส่วนท าให้

มนุษย์พึงระลึกถึงหลักคิดที่จะท าให้ด ารงตนท่ามกลางความหลากหลายนั้นได้ 

 

ประโยคที่ 3 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

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

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

 ท านองประโยคที่ 3 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ในการสื่อความหลากหลายใน

อารมณ์ของมนุษย์ ซึ่งอารมณ์ในทางศาสนาตามที่ปรากฏในพระอภิธรรมนั้นอธิบายว่า อารมณ์เป็นสิ่ง

ที่ถูกรู้โดยจิต จิตจึงเป็นธรรมชาติที่รับรู้อารมณ์ ดังนั้น อารมณ์หรือสิ่งที่จิตรับรู้นั้น คือ รูป รส กลิ่น 

เสียง สัมผัสและการนึกคิด ซึ่งเกิดขึ้นทั้งทางกายและทางใจ โดยเริ่มจากทางที่ 1 เป็นท านองหลัก

ทางท่ี 2 วรรคแรก 

ทางท่ี 2 วรรคหลัง 
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เช่นเดิม ส่วนทางที่ 2 นั้นประกอบด้วยเสียงจ านวน 6 เสียงที่สื่อถึงความเป็นอารมณ์ทั้ง 6 คือ เสียง

ตามกลุ่มเสียงทางเพียงออล่างจ านวน 5 เสียง (ซลทxรมx) และเสียงนอกกลุ่มเสียง “เสียงโด” 1 เสียง 

รวมเป็น 6 เสียง โดยที่ท านองในวรรคแรก ห้องที่ 1-2 (ลทร ม /ร ทลซ) นั้น เป็นการด าเนินส านวนใน

แนววิถีเสียงขึ้นและแนววิถีเสียงลงต่อเนื่องกัน สื่อถึงอารมณ์นั้นมีความเกิด-ดับ ท านองห้องที่ 3 - 4  

(- ซ ท -/- ด  - -) แสดงถึงความแปรปรวนเปลี่ยนแปลงตลอดเวลา  โดยผู้วิจัยก าหนดให้มีเสียงตกและ

จังหวะของท านองนี้แตกต่างจากท านองหลัก (ทางที่ 1) ดังนี้  

 

ทางที่ 1 ห้องท่ี 3 - 4 

- - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 ห้องท่ี 3 - 4 

- ซ ท -  - ด  - -  

 

เพ่ือแสดงถึงแนวคิดว่า มนุษย์นั้นไม่สามารถบังคับอารมณ์ให้เป็นไปอย่างที่ต้องการได้ เพราะ

อารมณ์ทั้งหลายเกิดและดับเป็นอนิจจัง ทุกขัง อนัตตา ผู้วิจัยจึงก าหนดเสียงให้อยู่ในจังหวะยกทั้ง 2 

ห้อง ส่วนท านองในวรรคหลังของทางที่ 2 ท านองห้องที่ 5 (ร ทลซ) แสดงถึงการเข้าใจในภาวะของการ

แปรเปลี่ยนที่มีอยู่ตลอดเวลา ส่วนท านองที่ 6 - 8 นั้น เป็นท านองเดียวกับท านองหลัก (ทางที่ 1) เพ่ือ

สื่อถึงความหมายว่าการปล่อยวางในอารมณ์ทั้ง 6 คือการที่จิตไม่ยึดมั่น ถือมั่นในอารมณ์ เพราะการ

ปล่อยวางเป็นอีกวิธีที่จะท าให้พ้นทุกข์และรับรู้อารมณ์ที่เป็นปัจจุบัน คือสามารถรู้เท่าทันอารมณ์แต่ไม่

ต้องปรุงแต่ง ดังลักษณะท านองที่มีรูปแบบเดียวกับท านองหลักทางที่ 1 ทุกประการ ในขณะที่ทางที่ 3 

ยังคงความหมายเช่นเดียวกับทางที่ 3 ในประโยคที่ 2  

 

ประโยคที่ 4 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - ม  - ร ม ซ  - - - ด   ร  ด  ล ซ  - - - ด - ด ม ซ ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ 
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แนววิถีเสยีงขึ้น แนววิถีเสยีงลง แนววิถีเสยีงขึ้น แนววิถีเสยีงลง 

เสียงศูนย์กลาง 

ทางที่ 3 

- ซ - -  - - - ซ  - ซ - -  - - - ซ  - ซ - -  - - - ซ - ซ - - - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 เปลี่ยนมาใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ซึ่งห่างเป็นคู่ 4 ของ

กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง ท านองทางที่ 1 บรรเลงเป็นท านองหลัก ส่วนทางที่ 2 มีท านองสารัตถะยืน

เสียงอยู่ 3 เสียงหลักคือเสียงมี เสียงซอลและเสียงโดในแนววิถีเสียงขึ้น-ลงสลับกันจ านวน 2 คูด่ังนี้ 

 

ท านองสารัตถะทางที่ 2 

 

 

- - - ม  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ซ 

 

 โดยส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและลงนี้ สื่อความหมายถึงความเกิดขึ้นและดับลงของทุกข์ใน

มนุษย์ ดังท านองแนวที่ 2 วรรคแรก โดยมีเสียงซอลเป็นเสียงศูนย์กลางของท านองวรรคนี้ดังนี้ 
 

 

ม  ซ  ด  

 

 ส่วนส านวนในวรรคหลังนั้น เป็นการตกแต่งท านองตามโครงสร้างท านองในวรรคแรก เพ่ือสื่อ

ความหมายถึงสิ่งที่มักควบคู่กับทุกข์ ก็คือความสุขที่เกิดขึ้นเป็นวงล้อเดียวกัน หมายความว่า ค าสอน

ของพระพุทธองค์ในเรื่องทุกข์นั้นถือเป็นเรื่องที่เป็นปัญหาและเป็นอุดมคติที่แท้จริงของชีวิต ที่มนุษย์

ต่างศึกษาและปฏิบัติธรรมะที่แท้จริงเพ่ือที่จะรู้และเข้าใจในการที่ไม่ท าให้ทุกข์นั้นเกิดขึ้น ฉะนั้น    

การดับสิ้นไปของทุกข์นั้น ก็คือความสุขหรือการหลุดพ้นจากความทุกข์นั่นเอง โดยรูปแบบท านองทาง

ที่ 2 วรรคหลังมีการตกแต่งท านองเพ่ิมเติมจากวรรคแรกในห้องที่ 1 เริ่มที่เสียงโดเป็นเสียงคู่ 3 ของ

เสียงมี  ห้องที่ 2 เปลี่ยนเสียงเริ่มต้นจากเสียงเร (-รมซ) เป็นเสียงโด (-ดมซ) และยังคงพยางค์เสียงที่  

3 - 4 ตกเสียงซอลเช่นเดิม ส่วนท านองในห้องที่ 3 - 4 นั้น ท านองวรรคหลังมีการเพ่ิมเสียงเข้าไปใน

ห้องท่ี 3 จากเดิม (- - - ด ) เป็น (ด ซลด ) และท านองในห้องที่ 4 ยังคงท านองเดียวกันดังนี้ 
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คู่ 3 คู่ 2 

 

ทางที่ 2 วรรคหน้า 

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

 

ทางที่ 2 วรรคหลัง 

- - - ด - ด ม ซ ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ 

 

 ส่วนส านวนในทางที่ 3 ที่ก าหนดให้บรรเลงตามเสียงลูกตกเป็นหลักนั้น ส าหรับทางที่ 3 ใน

ประโยคนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้มีความหมายเช่นเดียวกับแนวคิดของท านองทางที่ 2 คือ ความเกิดทุกข์

และความดับทุกข์หรือมีสุขนั่นเอง ดังนั้น จึงก าหนดส านวนของการความเกิดทุกข์ในลักษณะจังหวะ

ยกของห้องคี่ และก าหนดให้ความสุขเป็นเสียงตกที่จังหวะตกของห้องคู่ เ พ่ือแสดงถึงความดับทุกข์

หรือทางคลี่คลายของทุกข์ 

 

ประโยคที่ 5 

แนวที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

แนวที่ 2 

- - - ฟซล  - ซ ซ ซ  - ด  - -  - ด  - -  - - - ลซฟ - ซ ซ ซ - ด - - - ด - -  

แนวที่ 3 

- - - -  - - - ร  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ร - - - - - - - ซ 

 

 ท านองประโยคที่ 5 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) มีแนวคิดสื่อถึงการที่มนุษย์จะหลุดพ้น

จากทุกข์ได้นั้น  ต้องมีปัญญาในการพิจารณาไตร่ตรองในการที่จะตัดหรือละออกจากความเป็นทุกข์

นั้น ดังนั้น ท านองในทางที่ 1 ยังคงบรรเลงเป็นท านองหลัก ในขณะที่ทางที่ 2 มีส านวนที่สื่อถึงมนุษย์

ควรตัดละในทุกข์ เพ่ือการหลุดพ้น โดยมีนัยของท านองต่าง ๆ คือ ท านองวรรคแรกและวรรคหลังมี

ส านวนซ้ ากัน  โดยเริ่มต้นห้องแรกด้วยเสียงสะบัด แทนความหมายของการตัด การละ การเอาออก 
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ส่วนส านวนห้องที่ 2 นั้น ท านอง (- ซ ซ ซ) เป็นเสียงซอลของท านองหลักในเพลงนี้ทั้งหมดสื่อถึงความ

เป็นธรรมดา ความเป็นกลางในชีวิต ส่วนส านวนในห้องที่ 3 - 4 นั้นเป็นท านองจังหวะยก (- ด  - -/- ด  

- -) กับ (- ด - -/- ด - -) เพื่อสื่อถึงความเป็นทุกข์ เช่นเดียวกับท านองจังหวะยกทางที่ 3 ของประโยค

ที่ 4 

 ส่วนทางที่ 3 นั้นยังคงบรรเลงในลักษณะเสียงลูกตกในห้องคู่ โดยใช้เสียงเร ซึ่งเป็นเสียงคู่

สัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียงซอล บรรเลงสลับกับเสียงซอล เพ่ือสื่อความหมายว่า ถึงแม้มนุษย์จะมีความ

หลากหลายในการด าเนินชีวิตมนุษย์ มนุษย์จึงควรมีการพิจารณาไตร่ตรองในการตัด ละความทุกข์เพ่ือ

สู่ความพอดีของชีวิตนั่นเอง  

 

ประโยคที่ 6 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

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

ทางที่ 3 

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

  

ท านองประโยคที่ 6 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยที่ท านองทางที่ 1 หมายถึงหลัก

เช่นเดิม ส่วนทางที่ 2 มีแนวคิดที่หมายถึงความเป็นปุถุชนมีหลากหลายรูปแบบตามหลักขันธ์ 5 แห่ง

พุทธศาสนา มีปัจจัยต่าง  ๆ ที่ท าให้ผัสสะและอายตนะเปลี่ยนแปรความเป็นมนุษย์ ดังนั้น ท านองทาง

ที่ 2 ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้เสียงตั้งแต่เสียงโดต่ าจนถึงเสียงโดสูง  โดยใช้เสียงมีและเสียงทีมาร่วมด าเนิน

ท านอง  เพ่ือสื่อถึงความหลากหลาย ความแปรเปลี่ยน และความไม่คงที่ อีกท้ังมักเกิดทุกข์เสมอ แทน

ด้วยท านองในจังหวะยก (ตามท านองทางที่ 2 ข้างต้น)  

ส่วนส านวนท านองทางที่ 3 นั้น บรรเลงจังหวะตกห้องคู่ แต่เปลี่ยนเสียงให้เป็นเสียงสารัตถะ

ของท านองทางที่ 2 เพราะต้องการให้มีความหมายเดียวกับทางที่ 2 จากเสียงมี เสียงซอล เสียงลาและ

เสียงโดสูง  
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ประโยคที่ 7 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - ด - ซ - - - -  - ด  - ซ  - - - -  - ด - ซ - - - -  - ด  - ซ  

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

 ท านองประโยคที่ 7 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) โดยมีการใช้เสียงหลักเพียง 2 

เสียงคือ เสียงโดและเสียงซอล โดยมีแนวคิดต่อเนื่องจากประโยคท่ี 6 - 7 ที่มนุษย์ควรมีความเข้าใจใน

ทุกข์ จนน าไปสู่การปฏิบัติเพ่ือพ้นทุกข์ และท้ายที่สุดมนุษย์ก็กลับคืนสู่ความเป็นธรรมชาติ ฉะนั้น 

ท านองทั้ง 3 ทางนี้จึงเป็นการลดการปรุงแต่ง ด้วยการลดรายละเอียดของท านองให้เหลือเพียงท านอง

หลักและท านองกลาง โดยที่ทางที่ 1 บรรเลงท านองหลัก ทางที่ 2 บรรเลงในห้องคู่ ใช้เสียงโดต่ ากับโด

สูงสลับกับเสียงซอล ส่วนทางที่ 3 บรรเลงเสียงตกหลักของห้องคู่เป็นหลัก  

เพ่ือให้สอดประสานไปกับท านองทั้ง 3 ทาง ฉะนั้น ในภาพรวมนอกจากจะสื่อแนวคิดข้างต้น

แล้ว ยังสื่อความคิดเรื่องเดิมของความหลากหลายมนุษย์ว่าถึงแม้จะมีความหลากหลาย แต่หากละการ

ปรุงแต่งลงก็จะเห็นแก่นแท้ของมนุษย์ตามสัจธรรม 

 

ประโยคที่ 8 

ทางที่ 1 

- - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ - - - ซ - ซ - ซ - - ซ ซ - - ซ ซ 

ทางที่ 2 

- - - -  - - - ซ  - - -ซ  - - - ซ  - - - ซ - ซ - ซ - - - ซ ซ - ซ ซ 

ทางที่ 3 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 
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ท านองประโยคที่ 8 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) โดยมีแนวคิดขยายความต่อ

จากประโยคที่ 7 ในด้านการละปัจจัยปรุงแต่ง ดังนั้น ท านองจะมีลักษณะการใช้เสียงซอลเสียงเดียวใน

การด าเนินท านองของแต่ละทางบรรเลง โดยเสียงซอลเป็นเสียงหลักของท านองหลักในเพลงเสพ

ปุถุชนอยู่แล้ว อีกทั้งเป็นสื่อความหมายของการใช้สติปัญญา เพ่ือน าไปสู่ทางแห่งการดับทุกข์หรือทาง

แห่งการพ้นทุกข์ (ทุกขนิโรธาคามินีปฏิปทา) แห่งอริยสัจสี่ 
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4.3.3.2 เพลงธรรมคุณ 

ท านองเพลงธรรมคุณ ประกอบด้วย 3 ตอน คือ ตอนที่ 1 เพลงอันตา ตอน

ที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาและตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลงดังนี้ 

 

ตอนที่ 1 เพลงอันตา 

ค าว่า “อันตา” มาจากค าบาลีว่า “อนฺตา” ในพุทธศาสนาหมายถึง “สุดโต่ง” เป็นค าที่พระ

พุทธองค์ทรงตรัสให้หลีกเลี่ยงความสุดโต่งทั้ง 2 อย่าง คือ (1) กามสุขัลลิกานุโยค หมายถึงการปฏิบัติ

ที่หย่อนที่สุดและ (2) อัตตกิลมถานุโยค หมายถึงการปฏิบัติที่ตึงที่สุด ดังค าอ่านบาลีและค าแปลที่

กล่าวไว้ในบทธัมมจักกัปปวัตนสูตรต่อไปนี้ 

 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

เทวเม ภิกขะเว อันตา ปัพพะชิ

เตนะ นะ เสวิตัพพา 

ดูก่อนภิกษุทั้งหลาย บรรพชิตไม่ควรปฏิบัติในส่วนที่สุด 2 อย่าง 

โย จายัง กาเมสุ กามะสุขัลลิกา

นุโยโค หีโน คัมโม โปถุชชะนิโก 

อะนะริโย อะนัตถะสัญหิโต 

การปฏิบัติตนเพ่ือแสวงหาความสุขอยู่ในรูป เสียง กลิ่น รส สัมผัส

ที่น่าปรารถนา ซึ่งเป็นธรรมอันเลว เป็นเหตุให้ต้องมีบ้านเรือน 

เป็นธรรมของคนผู้ครองเรือนที่หนาไปด้วยกิเลส ไม่เป็นประโยชน์

ต่อการปฏิบัติเพ่ือให้จิตหลุดพ้นจากกิเลส เป็นเครื่องเหนี่ยวจิตใจ 

โย จายัง อัตตะกิละมะถานุโยโค 

ทุกโข อะนะริโย อะนัตถะสัญหิ

โต  

การปฏิบัติด้วยการทรมานร่างกายให้ได้รับความล าบาก ซึ่งมีแต่ท า

ให้ใจเป็นทุกข์ทรมาน ไม่เป็นทางน าจิตใจออกจากกิเลส และไม่

เป็นประโยชน์ต่อการปฏิบัติเพ่ือให้จิตหลุดพ้นจากกิเลสหรือเครื่อง

เหนี่ยวจิตใจทั้งหลาย  

เอเต เต ภิกขะเว อุโภ อันเต 

อะนะปะคัมมะ มัชฌิมา ปะฏิปะ

ทา ตะถาคะเตนะ อะภิสัมพุทธา 

ดูก่อนภิกษุทั้งหลาย ตถาคตได้รู้ข้อปฏิบัติอันเป็นทางสายกลาง 

โดยไม่เข้าไปใกล้ส่วนที่สุด 2 อย่างนั้นแล้ว  

ตารางที่ 41 ค าอ่านบาลีและค าแปลบางส่วนจากบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร 
ที่มา: พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ) สัมภาษณ์วันที่ 27 มกราคม 2560 
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โดยค าดังกล่าว พระพุทธองค์ทรงเปรียบการปฏิบัติสุดโต่งทั้งสองกับสายของพิณ เปรียบ

ประหนึ่งคือความตึงและความหย่อนของสายพิณ ดังนั้น ผู้วิจัยจึงน าความหมายดังกล่าวมาเป็น

แนวคิดหลักในการสร้างสรรค์ท านองในส่วนนี้ จึงเรียกท านองนี้ว่า “เพลงอันตา” แบ่งออกเป็น 2 

ท่อนตามความหมายของความเป็นที่สุดทั้งสองอย่าง ดังการอธิบายท านองอันตาทั้งสองท่อนในล าดับ

ต่อไป  

  

ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค 

ท านองเพลงนี้ ผู้วิจัยได้น าค าที่กล่าวถึงการปฏิบัติในทางหย่อน โดยมีค าอ่านบาลี

และค าแปลจากบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร เป็นแนวคิดหลักในการสร้างสรรค์ท านองดังนี้ 

 

ค าอ่านบาลีและค าแปล 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

โย จายัง กาเมสุ กามะสุขัลลิกานุโยโค คือการประกอบตนให้พัวพันด้วยกาม (ความใคร่) 

หีโน เป็นธรรมอันเลว (เป็นของต่ าทราม) 

คัมโม เป็นเหตุให้ตั้งบ้านเรือน (เป็นของชาวบ้าน) 

โปถุชชะนิโก เป็นของคนมีกิเลสหนา (เป็นของคนชั้นปุถุชน) 

อะนะริโย ไม่ใช่ข้อปฏิบัติของพระอริยเจ้า 

อะนัตถะสัญหิโต ไม่ประกอบด้วยประโยชน์เลยนี้อย่างหนึ่ง 

ตารางที่ 42 ค าอ่านบาลีและค าแปลการปฏิบัติที่หย่อนเกินไป 
ที่มา: สวดมนต์แปล ท าวัตรเช้า - เย็น (กัลย์สุดา เปี่ยมประจักพงษ์, 2547: 77) 

 

 จากค าอ่านบาลีข้างต้น ผู้วิจัยได้น ามาสร้างสรรค์ท านอง โดยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน คือ (1) 

น าค าอ่านบาลีเฉพาะค าที่กล่าวถึงการปฏิบัติที่หย่อนมาแทนค่าเสียงด้วยระบบตัวโน้ตดนตรีไทย โดย

ยังคงรูปแบบฉันทลักษณ์ตามความสั้นยาวของค าอ่านบาลี (2) ก าหนดจังหวะและท านองตามจังหวะ

ความสั้นยาวของค าในบทบาลี และ (3) สร้างสรรค์และตกแต่งท านอง  ดังขั้นตอนต่าง ๆ ต่อไปนี้ 
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 ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี 

ค าอ่านบาลี โยจายังกาเมสุ กามะสุขัลลิกานโุยโค หีโน คัมโม โปถชุชะนิโก อะนะริโย อะนัตถะสัญหิโต 

แทนค่าเสียง ซซซ ซ ซ ฟ  ซ ล ฟ ด  ท ซ ล ซ ซ  ซ ซ  ซ ซ   ซ ฟ  ล ล ซ  ฟ ซ ล ซ  ฟ ล ฟ  ด   ฟ ซ 

 

 ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดท านอง 

ผู้วิจัยก าหนดท านองและจังหวะความสั้นยาวตามค าในบทสวดบาลี โดยแบ่ง

ออกเป็นชุด ๆ ดังนี้ 

 

 ชุดที่ 1   

ค าว่า “โย จายัง” 

ค าบาลี - - - โย  - จา - ยัง  

ท านอง - - - ซ  - ซ - ซ  
  

 ชุดที่ 2 

ค าว่า “กาเม สุกา” 

ค าบาลี - กา - เม  - สุกา -  

ท านอง - ซ - ซ  - ฟ ซ -   
 

 ชุดที่ 3 

ค าว่า “มะสุขัล ลิกา” 

ค าบาลี - มะสุขัล  - ลิกา -  

ท านอง - ลฟด   - ด ล -   
 

ชุดที่ 4 

ค าว่า “นุโย โค” 

ค าบาลี - - นุโย  - โค - -  

ท านอง - - ลซ  - ซ - -   
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ชุดที่ 5 

ค าว่า “หีโน คัมโม” 

ค าบาลี - หี - โน  - คัม - โม  

ท านอง - ซ - ซ  - ซ - ซ   
 

ชุดที่ 6 

ค าว่า “โปถุช ชะนิโก” 

ค าบาลี - โป - ถุช  - ชะนิโก  

ท านอง - ซ - ฟ  - ล ล ซ   
 

ชุดที่ 7 

ค าว่า “อะนะริโย” 

ค าบาลี อะนะริโย 

ท านอง ฟ ซ ล ฟ  
 

ชุดที่ 8 

ค าว่า “อะนัตถะสัญหิโต” 

ค าบาลี - อะนัต - ถะสัญ -ห ิ โต - - -  

ท านอง - ฟ ล - ฟด  - ฟ ซ - - -  

 

 ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง 

  ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์และตกแต่งท านองต่อยอดจากขั้นตอนที่ 1 และ 2 โดยท านอง

เพลงในส่วนของกามสุขัลลิกานุโยคนี้ แบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วนแรกก าหนดให้ตกแต่งท านองจาก

แนวท านองที่ได้จากข้ันตอนที่ 2 โดยขยายท านองให้มีส านวนครบ 1 วรรค (จ านวน 4 ห้องเพลง) และ

ท านองส่วนที่สองนั้น ผู้วิจัยก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน ซึ่งนอกจากจะเป็นกลุ่มคู่เสียง

สัมพันธ์ของกลุ่มเสียงทางชวาแล้ว ยังเป็นกลุ่มเสียงที่ปรากฏในยุคอินเดียโบราณว่าเป็นกลุ่มเสียงที่

เก่าแก่ที่สุดในโลก มาเป็นเสียงโครงสร้างหลัก และแต่งส านวนตามนัยของความหมายกามสุขัลลิกานุ

โยค ดังการอธิบายท านองทั้งสองส่วนทีละประโยคต่อไปนี้ 
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ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค 

ช่วงท่ี 1 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - - - - - -  - - - ซ  

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - - - - - -  - - - ซ  

 

ท านองช่วงที่ 1ประโยคที่ 1 และ 2  มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากสิ่งที่ท าให้เกิดการหมกมุ่นใน

กามเป็นหลักคือ กามคุณ 5 ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดการเริ่มต้นท านอง โดยใช้เสียงห่างกันเป็นคู่ 5 เพ่ือ   

สื่อถึงนัยกามคุณ 5 รวมทั้งการรักษาเสียงตกในห้องที่ 4 และ 8 ในเสียงซอลนั้น  เพราะเป็นเสียงที่

ผู้วิจัยน ารูปแบบมาจากการหมดพยางค์ในบทสวดบาลีดังกล่าว ที่มักลงด้วยเสียงซอลในท้ายพยางค์

ของแต่ละค า รวมถึงการสร้างสรรค์ท านองอยู่ภายใต้การใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) และ

ก าหนดให้มีท านองซ้ ากันทั้งวรรคแรกและวรรคหลัง ในอัตราจังหวะช้า  

 

ช่วงที่ 2  

ประโยคที่ 1 

- - - ร  - ฟ - ซ - - - ซ  ลซฟ - ซ  - - - ร  - ฟ - ซ ฟ ซ ล ด  ลซฟ รซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร - - - ซ - - - ซ  - - - ซ - - - -ร  - - - ซ - - -ด   - - - ซ 
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ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดสร้างท านองจากค าสวด 2 ชุด คือ ชุดที่ 1 “โย จายัง” ใช้กลุ่ม

เสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยมีท านอง (- - - ซ/- ซ - ซ) และชุดที่ 2 “กาเม สุกา” โดยการขยาย

ท านองจาก 2 ห้องให้เป็น 4 ห้องเพลง จากนั้นวางโครงสร้างสารัตถะให้เหมือนกันทั้ง 2 วรรค ดังการ

เทียบท านองต่อไปนี้ 

 

การขยายท านองชุดที่ 1 (วรรคแรก) 

ท านองชุดที่ 1 ค าว่า “โย จายัง” 

ค าบาลี - - - โย  - จา - ยัง  

ท านอง - - - ซ  - ซ - ซ  

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - -  - - - ซ - - - -ซ - - - ซ 

 

จากนั้น ตกแต่งท านองด้วยการใช้กลวิธีพิเศษ เช่น การเอ้ือนเสียงในทุก ๆ ห้องเพลงและใช้

การกระทบเสียงในห้องที่ 4 โดยที่ยังคงเสียงลูกตกหลักของท านองไว้ เพ่ือแสดงถึงการเคารพและคงไว้

ซึ่งความหมายของบทบาลี โดยการสร้างสรรค์ท านองมีดังนี้ 

 

วรรคแรก 

- - - ร  - ฟ - ซ - - - ซ  ล ซฟ - ซ  

ท านองต้นราก 

- - - -  - - - ซ - - - ซ  - - - ซ 

 

การขยายท านองชุดที่ 2 (วรรคหลัง) 

 ท านองชุดที่ 2 ค าว่า “กาเม สุกา” 

ค าบาลี - กา - เม  - สุกา -  

ท านอง - ซ - ซ  - ฟ ซ -   
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คู่ 4 คู่ 5 

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ซ  - - - ซ - - - -ฟ - - - ซ 

 

จากนั้นท าการตกแต่งท านองด้วยการเอ้ือนในทุกห้องเพลงและใส่เสียงกระทบในห้องที่ 8 

รวมถึงการเปลี่ยนใช้ท านองที่มีเสียงเป็นคู่สัมพันธ์กับเสียงของท านองต้นราก เช่น ห้องที่ 5 ใช้เสียงเร

ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียงซอล (คู่ ร - ซ) และในห้องที่ 7 ใช้เสียงโดสูงแทนเสียงฟา ซึ่งเป็น

เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 5 (คู่ ฟ - ด ) จึงท าให้ท านองมีความสอดคล้องกัน ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 
 

 วรรคหลัง 

- - - ร  - ฟ - ซ ฟ ซ ล ด  ลซฟร ซ 
 

ท านองต้นราก 

- - - ซ  - - - ซ - - - -ฟ - - - ซ 

 

ประโยคที่ 2 

- - - ล  - ฟ - ด  - ด ซ - ล  - ด  - ล - - - ลซฟ  ซลซฟ - ซ ซ ฟ ร ฟ - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล  - - - ด  - - - ล  - - - ล - - - ฟ  - - - ซ - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองประโยคท่ี 2 มีแนวคิดสร้างท านองจากค าสวด 2 ชุด คือ ชุดที่ 3 “มะสุขัล ลิกา” โดย

มีท านอง (- ลฟด /- ด ล -) และชุดที่ 4 “นุโย โค” โดยการขยายท านองให้เป็น 4 ห้องเพลง ดังการ

เทียบท านองต่อไปนี้ 
 

การขยายท านองชุดที่ 3 (วรรคแรก) 

ท านองชุดที่ 3 ค าว่า “มะสุขัล ลิกา” 

ค าบาลี - มะสุขัล  - ลิกา -  

ท านอง - ลฟด   - ด ล -   
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คู่ 3 รวบส านวน 

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ล  - ฟ - ด  - - - -ด  - - - ล 

สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 2 (ห้องที่ 1 - 4) 

- - - ล  - ฟ - ด  - ด ซ - ล  - ด  - ล 

  

จากนั้น ท าการสร้างท านองโดยยึดกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงหลักจาก

ท านองต้นราก โดยท านองในห้องที่ 1 - 2 ใช้ท านองเดิมเพ่ือสื่อถึงค าสวดว่า “มะสุขัล” และใส่กลวิธี

การเอ้ือนเสียงเพ่ือเชื่อมส านวนระหว่างท านอง ส่วนท านองในห้องที่ 3 - 4 ผู้วิจัยก าหนดท านอง

สร้างสรรค์คือ (-ด ซ - ล/- ด  - ล) โดยที่ท านองห้องที่ 3 ใช้กลวิธีการเอื้อนกระทบเสียงโดและซอล และ

ลงลูกตกเสียงลา ซึ่งลูกตกเสียงลาเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 3 ของเสียงโดสูง และน าเสียงลูกตกหลักจาก

ท านองต้นรากห้องที่ 3 ไปรวบไว้ในท านองห้องที่ 4 จาก (- - - ด /- - - ล) เป็น (- ด  - ล) แทน ทั้งนี้

เพ่ือเป็นการรักษาท านองและเสียงจากค าบาลีค าว่า “ลิกา” ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

- - - ล  - ฟ - ด  - - - ด  - - - ล 

 

   

 

 
 

การขยายท านองชุดที่ 4 (วรรคหลัง) 

ท านองชุดที่ 4 ค าว่า “นุโย โค” 

ค าบาลี - - นุโย  - โค - -  

ท านอง - - ลซ  - ซ - -   

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ล  - - - ซ - - - ซ - - - - 

สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 2 (ห้องที่ 5-8) 

- - - ลซฟ  ซลซฟ - ซ ซ ฟ ร ฟ - - - ซ 
 

- - - ล  - ฟ - ด  - ด ซ - ล  - ด  - ล 

จากการขยายท านองต้นราก 

ให้ครบ 4 ห้องเพลง 
 

สู่การสร้างท านองสร้างสรรค์

ประโยคที่ 2 วรรคแรก 
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ยืดท านอง 
คู่ 3 ท าเป็นเสียงเร่ิมต้น 

จากการขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลงแล้ว ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์ในลักษณะการ

ตกแต่งท านองด้วยการสะบัดเสียง การเอ้ือนกระทบเสียงและการเอ้ือน โดยท านองในห้องที่ 5 นั้น 

ขึ้นต้นท านองด้วยการสะบัดสามเสียง (- - - ลซฟ) ซึ่งขึ้นต้นด้วยเสียงลา อันเป็นเสียงหลักของท านอง

สารัตถะและมีเสียงลูกตกฟาเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 3 ของเสียงลา ส่วนท านองในห้องที่ 6 ตกแต่ง

ท านองด้วยการเอ้ือนกระทบเสียง (ซลซฟ - ซ) และตกเสียงซอลตามท านองต้นราก เพ่ือรักษาท านอง

จากบทบาลีของค าว่า “นุโย” ไว้ และท านองห้องที่ 7 - 8 ใช้กลวิธีการเอ้ือนเสียงในท านองปกติ  

(ซฟรฟ/- - - ซ) โดยท านองนี้ได้ปรับเสียงลูกตกหลักจากท านองต้นราก “เสียงซอล” ในห้องที่ 3 เป็น

เสียงตกหลักของท านองสร้างสรรค์ห้องที่ 4 เพ่ือแสดงการปิดวรรคและรักษาเสียงของค าบาลีค าว่า 

“โย” เอาไว้  และสร้างท านองเพ่ิมในห้องที่ 3 (ซฟรฟ) ทั้งนี้ เพ่ือให้เป็นการยืดท านองและเชื่อมเสียง

ไปยังเสียงตกซอลปิดวรรค ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

  

- - - ล  - - - ซ - - - ซ - - - - 

 

   

 

 

 

ประโยคที่ 3 

- - - ซ  - ล - ซ - ด - ร  - ฟ - ซ - - - ด ซ  ลซลซฟ - ซ - ซ - ล ซ ร ฟ ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ร - - - ฟ  - - - ซ - - - ด  - - - ร - - - ฟ  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 มีแนวคิดสร้างท านองจากค าสวด 2 ชุด คือ ชุดที่ 5 “หีโน คัมโม” และ

ชุดที่ 6 “โปถุช ชะนิโก” โดยการขยายท านองให้เป็น 4 ห้องเพลง ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 

 

- - - ล ซ ฟ  ซลซฟ - ซ ซ ฟ ร ฟ - - - ซ 

จากการขยายท านองต้นราก 

ให้ครบ 4 ห้องเพลง 
 

สู่การสร้างท านองสร้างสรรค์

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 
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คู่ 4 

เสียงสารัตถะหลักของวรรคแรก 

การขยายท านองชุดที่ 5 (วรรคแรก) 

ท านองชุดที่ 5 ค าว่า “หีโน คัมโม” 

ค าบาลี - หี - โน  - คัม - โม  

ท านอง - ซ - ซ  - ซ - ซ   

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ซ  - - - ซ - - - ซ - - - ซ 
 

 สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 3 (ห้องที่ 1-4) 

- - - ซ  - ล - ซ - ด - ร  - ฟ - ซ 

 

 จากการขยายท านองสารัตถะของท านองต้นรากแล้ว ผู้วิจัยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เช่นเดิม  โดยการเอ้ือนเสียงในส านวนจังหวะยกและจังหวะตก โดยท านองในห้องที่ 1 - 2 มีเสียงตก

ซอลเป็นหลัก ผู้วิจัยจึงใส่ท านอง (- ล - ซ) ในห้องที่ 2 ส่วนท านองในห้องที่ 3 - 4 นั้น มีเสียงตกซอล

เป็นเสียงหลักเช่นกัน ผู้วิจัยจึงสร้างส านวนท านองมุ่งไปหาเสียงตกซอลท้ายวรรค คือ (-ด-ร/-ฟ-ซ)  

ทั้งนี้ ท านองวรรคนี้ยังคงรักษาเสียงของค าและท านองหลักจากบทบาลีค าว่า “หี โน คัม โม” ถึงแม้ว่า

เสียงตกในห้องที่ 3 จะเปลี่ยนจากเสียงซอลเป็นเสียงเรก็ตาม แต่เสียงเรดังกล่าวเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 

4 ของเสียงซอล (คู่ ร - ซ) จึงท าให้เสียงมีความกลมกลืนกัน ดังการเทียบส านวนท านองต่อไปนี้ 

 

- - - ซ  - - - ซ - - - ซ - - - ซ 

 

   

 

 

 

 นอกจากนี้ จากท านองสร้างสรรค์ ท าให้เห็นได้ว่าท านองสารัตถะของท านองสร้างสรรค์ 

ด าเนินส านวนอยู่ในเสียงโด เร ฟาและซอล ซึ่งเป็นส านวนในแนววิถีเสียงขึ้น 

 

- - - ซ  - ล - ซ - ด - ร  - ฟ - ซ 

จากการขยายท านองต้นราก 

ให้ครบ 4 ห้องเพลง 
 

สู่การสร้างท านองสร้างสรรค์

ประโยคที่ 3 วรรคแรก 
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คู่ 2 

เสียงสารัตถะหลักของวรรคหลัง 

การขยายท านองชุดที่ 6 (วรรคหลัง)  

ท านองชุดที่ 6 ค าว่า “โปถุช ชะนิโก” 

ค าบาลี - โป - ถุช  - ชะนิโก  

ท านอง - ซ - ฟ  - ล ล ซ   

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ซ  - - - ฟ - - - ล - ล - ซ 

 สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 3 (ห้องที่ 5-8) 

- - - ด ซ  ลซลซฟ - ซ - ซ - ล ซ ร ฟ ซ 

 

จากการขยายท านองในชุดที่ 6 นี้ ผู้วิจัยสร้างสรรค์ท านองด้วยการกระทบเสียงและการเอ้ือน

เสียง โดยท านองในห้องที่ 5 เริ่มต้นด้วยการกระทบเสียงโดและเสียงซอลในจังหวะตก จากนั้นใช้

วิธีการเอ้ือนเสียงซอลและเสียงลาสลับกัน และท าการกระทบเสียงหมดค าในจังหวะยกที่เสียงฟาใน

ห้องที่ 6 เพ่ือแสดงถึงที่มาของเสียงฟาจากท านองต้นรากในห้องนี้ที่ตกเสียงฟา แต่ท านองสร้างสรรค์

น ามาเป็นเสียงในจังหวะยกและย้ าเสียงซอลในจังหวะตกของห้องที่ 6 ส่วนท านองในห้องที่ 7 - 8 เป็น

การสร้างท านองที่รักษาเสียงตกหลักของท านองต้นรากคือ เสียงลาในห้องที่ 7 และเสียงซอลในห้องที่ 

8 ทั้ งนี้  เลือกส านวนที่อยู่ ในกลุ่มเสียงเดียวกับเสียงตกหลักและอยู่ ในส านวนแนววิถีเสียงขึ้น 

เช่นเดียวกับส านวนในวรรคแรก ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

- - - ซ  - - - ฟ - - - ล - ล - ซ 

 

   

 

 

 

 

 

- - - ด  ซ  ลซลซฟ - ซ - ซ - ล ซ ร ฟ ซ 

จากการขยายท านองต้นราก 

ให้ครบ 4 ห้องเพลง 
 

สู่การสร้างท านองสร้างสรรค์

ประโยคที่ 3 วรรคแรก 
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ประโยคที่ 4 

- - - ฟ  - - - ซ - - - ล  ด  ร ด  - ซ - - - ซ  ล ซฟ - ซ  - ด - ร  - ฟ - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดสร้างท านองจากค าสวด 2 ชุด คือ ชุดที่ 7 “อะนะริโย” และชุด

ที่ 8  “อะนัตถะสัญหิโต” โดยการขยายท านองให้เป็น 4 ห้องเพลง ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

การขยายท านองชุดที่ 7 (วรรคแรก)  

ท านองชุดที่ 7 ค าว่า “อะนะริโย” 

ค าบาลี อะนะริโย 

ท านอง ฟ ซ ล ซ  

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ฟ  - - - ซ - - - ล - - - ซ 

สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 4 (ห้องที่ 1-4) 

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

 

 จากการขยายท านองต้นรากแล้ว ผู้วิจัยก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และ

สร้างสรรค์ท านองด้วยการเอ้ือนเสียงในทุกห้องเพลงและท าการกระทบเสียงเรและเสียงโดในห้องที่ 4  

โดยท านองตลอดทั้งวรรคแรกนี้เป็นท านองที่รักษาเสียงของค าในบทบาลีที่มีลักษณะเป็นเสียงสั้น    

คือ ค าว่า “อะนะริโย” โดยมีท านองสารัตถะยืนเสียงซอลเป็นหลักในห้องคู่ในท านอง (- - - ฟ/- - -ซ/ 

- - - ล/- - - ซ)  
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การขยายท านองชุดที่ 8 (วรรคหลัง)  

ท านองชุดที่ 8 ค าว่า “อะนัตถะสัญหิโต” 

ค าบาลี - อะนัต - ถะสัญ -ห ิ โต - - -  

ท านอง - ฟ ล - ฟด  - ฟ ซ - - -  

ขยายท านองต้นรากให้ครบ 4 ห้องเพลง 

- - - ฟ  - ล - ฟ - ด  - ฟ - ซ - - 

สู่ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 4 (ห้องที่ 5-8) 

- - - ซ  ล ซฟ - ซ  - ด - ร  - ฟ - ซ 

 

 จากการขยายท านองต้นรากพบว่าเสียงสารัตถะของท านองในวรรคนี้คือเสียงฟาและเสียง

ซอล ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองด้วยการเอ้ือนและการกระทบเสียง โดยท านองในห้องที่ 5 - 6 มีเสียง

ตกหลักที่เสียงซอล ซึ่งไม่ตรงกับเสียงในท านองต้นราก เนื่องจาก ผู้วิจัยต้องการก าหนดให้เสียงฟา

ดังกล่าวเป็นเสียงประกอบ โดยให้อยู่ในส านวนเอ้ือนเสียงของชุดการเอ้ือนเสียงซอล ส่วนส านวนใน

ห้องที่ 7 - 8 นั้นมีท านองต้นรากอยู่ 3 เสียงคือ (- ด  - ฟ/- - - ซ) ผู้วิจัยจึงสร้างท านองมุ่งไปหาลูกตก

เสียงซอล คือ (- ด -ร/- ฟ - ซ) ด้วยการเอ้ือนเสียงและลงจบท านอง  

 จากภาพรวมทั้งหมดของท านองในช่วงที่ 2 นี้ เป็นการสร้างท านองในลักษณะของการขยาย

ท านองจากค าในบทบาลี และตกแต่งท านองของค าบาลีที่ขยายนั้น ทั้งนี้ การขยายท านองจากบาลีนี้ 

ต้องการขยายโดยยังคงรักษาเสียงหลักของค า เพ่ือที่จะรักษาความหมายของค าจากบทบาลีเอาไว้ 

ดังนั้น การสร้างสรรค์ท านองจึงใช้กลวิธีการตกแต่งเสียงและตกแต่งส านวนด้วยกลวิธีพิเศษต่าง ๆ เช่น 

การเอ้ือนเสียง การกระทบเสียงและการสะบัดเสียง เป็นต้น รวมถึงการใช้กลุ่มเสียงในท านอง

สร้างสรรค์ ซึ่งเป็นการใช้ในกลุ่มเสียงเดียวกับท านองต้นรากที่ได้จากบทบาลีดังกล่าวท าให้มีความ

สอดคล้องกัน 
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ช่วงที่ 3 

ท านองช่วงที่ 3 มีแนวคิดเกี่ยวกับกามสุขัลลิกานุโยค ซึ่งหมายถึง การประกอบตนให้พัวพัน

หมกมุ่นอยู่ในกามสุขเป็นที่สุดอย่างหนึ่ง ในบรรดาที่สุด 2 ประการ  โดยในพุทธศาสนาได้กล่าวถึง 

“สุขัลลิกานุโยค” ว่ามี 2 ลักษณะคือ สุขัลลิกานุโยคที่เป็นอริยะและไม่เป็นอริยะ โดยผู้วิจัยเลือกจะ

กล่าวถึงเฉพาะสุขัลลิกานุโยคที่ไม่เป็นอริยะ เพ่ือต้องการสื่อความหมายถึงการบริโภคกามสุขของ

มนุษย์ ที่มนุษย์หาความสุขให้กายตนอย่างที่สุด อันเป็นสิ่งสุดโต่งประการหนึ่งที่พระพุทธองค์ทรงตรัส

สอนไว้  โดยสุขัลลิกานุโยคที่ไม่เป็นอริยะนั้นมี 4 อย่างคือ การฆ่าสัตว์แล้วบ ารุงตนให้อ่ิม การลัก

ทรัพย์แล้วน ามาบ ารุงตน การพูดเท็จเพ่ือให้ประโยชน์เข้าตนและการบ ารุงตนด้วยกามคุณ 5 อันเป็น

คุณที่ผูกมัดสัตว์โลกให้เต็มไปด้วยกิเลส ในการยินดีและพอใจในรูป รส กลิ่น เสียง สัมผัส จึงเรียกได้ว่า

เป็นกามที่น่าพอใจ ดังที่ พระธรรมโกศาจารย์ (ปัญญานันทภิกขุ) กล่าวถึงความหมายของกามสุขัลลิ

กานุโยคไว้ว่า  

  กามสุขัลลิกานุโยค หมายถึงการมัวเมาในกาม การมัวเมาในกามนี่

 เพราะว่าในสมัยนั้นพวกฤาษีชีไพร แม้ออกไปอยู่ป่าบ าเพ็ญพรตแต่บางทีก็มี

 ครอบครัว มัวเมาในกาม ถือว่ากามนั้นเป็นสิ่งสูงสุดที่มนุษย์ต้องการถืออย่าง

 นั้น ถ้าเป็นอยู่อย่างนั้นแล้วมันไม่ส าเร็จพระองค์ก็ตรัสว่า  กามสุขัลลิกานุโยค 

 การประกอบตนให้หมกมุ่นในกามของนักบวชที่ใช้ไม่ได้ 

            (พระธรรมโกศาจารย์ (ปํญญานันทภิกขุ), 2543: 729) 

 

ดังนั้น นอกจากแนวความคิดของท านองสร้างสรรค์ข้างต้นแล้ว  ผู้วิจัยยังก าหนดการ

สร้างสรรค์ท านองด้วยการใช้เสียงลักษณะ 5 เสียง (Pentatonic) ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรม

xซลx) ซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์กับกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ที่เป็นเสียงหลักในท านองช่วงที่ 1 โดย

กลุ่มเสียงทางเพียงออบนนั้น นอกจากจะเหมาะกับเครื่องดนตรีกลุ่มเครื่องสายแล้วยังตรงกับกลุ่มเสียง

ดั้งเดิมของอินเดียที่สามารถใช้บรรเลงได้ทุกเวลา อันมีความหมายถึงความไพเราะ ความรื่นเริง 

ความปิติยินดี อีกทั้ง เป็นหนึ่งในกลุ่มเสียงที่เก่าแก่ที่สุดในโลก (Emmons E. White, 1971: 28) โดย

ที่ B. Chaintanya  Deva ได้กล่าวเพ่ิมเติมไว้ว่า เสียง 5 เสียงหรือ Pentatonic นั้น อินเดียเรียกว่า 

Ouduva  โดยหนึ่งในกลุ่ม 5 เสียงนั้นคือ กลุ่มเสียงโมฮานา (Mohana) ที่ปรากฏการใช้ 5 เสียง 

ประกอบด้วยเสียง Sa Ri Ga Pa Dha หรือ C D E G A  (B. Chaintanya  Deva, 1974: 11) ฉะนั้น 
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กลุ่มเสียงทางเพียงออบนที่ผู้วิจัยก าหนดใช้นั้นจะตรงกับความหมายของกลุ่มเสียงโมฮานา (Mohana) 

ดังกล่าว (ด ร ม ซ ล C D E G A) ดังการอธิบายท านองต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - - - - - -  - - - ซ  

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด  - - - -  - - - - - - - -  - - - ซ  

 

แนวคิดการสร้างสรรค์และท านองซ้ ากับประโยคท่ี 1 - 2 ช่วงที่ 1 ทุกประการ 

 

ประโยคที่ 3 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - - - ด  - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 3 เป็นการน าส านวนประโยคที่ 1 - 2 มาปรับท านองให้มีกระสวนเปลี่ยนไป

จากเดิมที่ปรากฏในห้องคู่ เป็นกระสวนใหม่โดยที่เริ่มต้นท านองในห้องเพลงที่ 3 พร้อมทั้งเพ่ิมเสียงโด

เข้าไปอีก 1 ครั้ง ทั้งนี้ การสร้างท านองนี้ยังคงความหมายถึงกามคุณ 5 เช่นเดียวกับประโยคก่อนดังนี้ 
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- - - -  - - - ด  - - - -  - - - ซ  

 

   

 

 
 

 จากท านองข้างต้น เมื่อแสดงลักษณะท านองสารัตถะจะเห็นได้ว่า ยังคงใช้เสียงหลักที่เสียงโด

และเสียงซอล ซึ่งยังคงแสดงความเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ 5 อันมีความหมายที่สื่อถึงกามคุณ 5 โดยปรากฏ

เสียงสารัตถะในห้องชิดกันคือ ห้องที่ 3 และ 4 ของแต่ละวรรค ในการย้ายส านวนให้ท านองชิดกัน

มากกว่าท านองในประโยคที่ 1 - 2 นั้น ท านองลักษณะชิดกันนี้ เพ่ือต้องการสื่อถึงกามคุณ 5 อันเป็น

สิ่งที่เกิดใกล้ตัวหรือเกิดขึ้นได้ง่าย  

 

ประโยคที่ 4 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ด   - - - -  - - - -  - ล - ล  - - - ซ   

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - ด - - - ด   - - - -  - - - -  - - - ล  - - - ซ   

 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดในมุมมองของการเกิดกามคุณนั้น เป็นความพึงพอใจ ความ

อยากได้ครอบครอง ที่ไม่ใช่หมายถึงอารมณ์ทางเพศอย่างเดียว อันเป็นเหตุที่ท าให้เกิดทุกข์ แก่มนุษย์ 

ฉะนั้น หนึ่งในเรื่องของการท าให้เกิดทุกข์และเกี่ยวข้องกับกามสุขัลลิกานุโยคนั้น คือ ความรัก โดย

ความรักนั้นในทางพุทธศาสนาแบ่งออกเป็น 3 ระดับ คือ ความรักตนเอง ความรักผู้อ่ืน และความรัก

แบบเมตตา (ณัฐมา ขันติธรรมกุล, 2553: 19) ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดระดับเสียงต่ า กลาง สูง เพ่ือสื่อ

ความหมายของความรักในระดับที่ต่างกัน คือ เสียงโดต่ าแทนความรักในตนเอง อันเป็นความรัก

พ้ืนฐานที่มนุษย์พึงมี จัดเป็นความรักที่อยู่บนพ้ืนฐานเสน่หา (สิเนหะ)11 เสียงโดสูงแทนความ

                                                           
11 เสนหานั้นเป็นความรักฝ่ายอกุศลที่ตรงข้ามกับเมตตา เป็นไวพจน์ค าหนึ่งของตัณหาคือ ความรักที่เจือ

ตัณหา ดังนั้น ความรักแบบสิเนหะจึงหมายถึง ความรักใครเยื่อใยเฉพาะบุคคล ความพอใจโปรดปรานส่วนตัว มุ่งเสพ

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ท านองประโยคที่ 1-2 

(กระสวนเดิม) 
 

ท านองประโยคที่ 3  

(กระสวนใหม่) 
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หมายความรักผู้อื่น อันเป็นความรักที่เป็นความปรารถนาดี จัดอยู่ในความรักแบบเปมะ12 และเสียงตก

ซอลท้ายประโยคแทนความรักแบบเมตตา13 อันเป็นความรักแบบปรารถนาให้ผู้อ่ืนมีความสุขคือความ

รักแบบเป็นกลาง ดังการเทียบเสียงและความหมายต่อไปนี้ 

 

ระดับเสียง ด ซ ด  

ระดับความรัก ระดับตนเอง ระดับเมตตา ระดับผู้อื่น 

อยู่บนพื้นฐาน เสน่หา เมตตา เปมะ 

ลักษณะ พ้ืนฐาน เป็นกลาง รอบข้าง 

ตารางที่ 43 การก าหนดระดับเสียงกับความหมายของระดับความรัก 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

 

โดยท านองในวรรคแรกและวรรคหลังนั้น  ยังคงใช้รูปแบบกระสวนเดียวกับประโยคก่อนคือ 

(- x -x /- - - x)  แต่เปลี่ยนเสียงของท านองเท่านั้น กล่าวคือ วรรคแรกใช้เสียง (- ด - ด/- - - ด ) แทน

ความหมายระดับตนเองและระดับผู้อ่ืน ส่วนส านวนในวรรคหลังนั้นใช้เสียง (- ล - ล/- - - ซ) ซึ่งมี

เสียงตกหลักท่ีเสียงซอล อันหมายถึงระดับเมตตา ในขณะที่เสียงลา (- ล - ล) ในห้องที่ 7 นั้น เป็นการ

ตกแต่งท านองเชื่อมเสียงระหว่างเสียงโดสูงและเสียงซอล รวมทั้งยังเป็นเสียงคู่ 3 ของเสียงโดสูง ซึ่ง

เปรียบได้กับความรักใน 3 ระดับแห่งศาสนา 

 

                                                                                                                                                                      

เสวยเวทนา และเกี่ยวกับการป้องกันรักษาตัวตน (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) อ้างถึงใน ณัฐมา ขันติธรรมกุล
, 2553: 13) 
 

12 เปมะ เรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “เคหสิตเปมะ” หมายถึง ความรักอันอาศัยเรือน ได้แก่ รักกันโดยฉันท์เป็น
เนื่องถึงกัน เป็นญาติกัน เป็นคนร่วมเรือนเดียวกัน ความรักฉันพ่อแม่ลูก ญาติพี่น้อง และสามีภรรยา เป็นความรักที่
สูงส่งกว่าแบบสิเนหะ ราคะ ตัณหา เพราะประกอบด้วย “คุณธรรม” หรือความรับผิดชอบต่าง ๆ เข้ามาควบคุมจึงมี
อิทธิพลอยเูหนือความใคร่ (พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) อ้างถึงใน ณัฐมา ขันติธรรมกุล, 2553: 13-14) 

13 เมตตาหมายถึง “ความรัก” ความมีไมตรี ความปรารถนาดี ความอยากให้ผู้อื่นมีความสุขประสบแต่สิ่งที่
เป็นคุณประโยชน์ เป็นความรักที่บริสุทธิ์ท่ีมีต่อเพื่อนมนุษย์และสัตว์ท้ังหลายในฐานะที่เป็นเพื่อนร่วมโลก หรือเพื่อน
ร่วมทุกข์ร่วมสังสารวัฏ เป็นความรักแบบกลาง ๆ อย่างเผื่อแผ่ท าให้ใจเปิดกว้างออกไปและผ่องใสเบิกบาน (พระ
พรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต) อ้างถึงใน ณัฐมา ขันติธรรมกุล, 2553: 13) 
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ประโยคที่ 5 

- - - -  - - - -  - ม - ม  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ม - ม  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - ม  - - - ซ  - - - -  - - - -  - - - ม  - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 5 ยังคงใช้แนวคิดกามคุณ 5 เช่นเดิม ผู้วิจัยจึงน าท านองประโยคที่ 3 

ส านวน (- ด - ด/- - - ซ) มาเปลี่ยนเสียงต้น เป็น (- ม - ม/- - - ซ) ซึ่งเป็นการเปลี่ยนเสียงจากเสียงโด

เป็นเสียงมี มีความห่างเสียงเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 3 ดังนั้น การเปลี่ยนเสียงในวรรคนี้ เพ่ือสื่อถึงความ

รักในตนเองนั้นมีความหลากหลายหรือความแปรเปลี่ยนอันเป็นสิ่งที่ต้องการหรือเกิดขึ้นในระดับของ

ความรักในตนเอง และคงเสียงตกหลักเสียงซอลไว้ เพ่ือสื่อนัยให้เกิดข้อคิดว่า ถึงแม้ความรักจะมีความ

หลากหลายหรือการแปรเปลี่ยนต่าง ๆ นั้น (ดังท านองในวรรคแรก) ก็ยังมีความรักแบบเมตตาถือเป็น

รักแบบกลาง อันถือเป็นรักในแบบธรรมค้ าจุนโลก โดยก าหนดให้บรรเลงซ้ ากันทั้งสองวรรคก่อน

เปลี่ยนเข้าสู่ท านองกระสวนใหม่ในประโยคต่อไป 

 

ประโยคที่ 6 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 6 น าโครงสร้างเสียงจากประโยคที่ 4 มาย่อท านองลงให้เหลือ 4 ห้องเพลง 

(วรรคแรก) โดยมีการลดและเพ่ิมเสียงเข้าไปในท านอง เพ่ือสื่อความหมายว่า ถึงแม้ว่าความรั กจะมี

หลากหลายประเภท หลากหลายแบบและมีหลายระดับ แต่สิ่งที่เป็นรักแบบกลาง ๆ หรือรักที่เป็น

กลางไม่โอนเอียงให้ตนเองนั้นมีทุกข์ คือรักแบบจิตเมตตา ดังท านองในห้องที่ 4 และ 8 ผู้วิจัย

ก าหนดให้ตกที่เสียงซอลตามความหมายที่อธิบายไว้ในประโยคที่ 4 นอกจากนี้ การก าหนดใช้เสียง

ขึ้นต้นและเสียงหมดประโยคนั้นมีเสียงห่างกันเป็นคู่ 5 ซึ่งยังคงอยู่ในแนวคิดกามคุณ 5 อันเป็นแนวคิด

หลักของการน าเสนอเรื่องกามตามบทบาลี 
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จากท านองประโยคที่ 4 (วรรคแรก) 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ด   

ย่อลงเหลือ 2 ห้อง (ประโยคที่ 6 วรรคแรก) และปรับกระสวนท านองใหม่ 

- - - ด  - ด  - ด  

จากท านองประโยคที่ 4 (วรรคหลัง) 

- - - -  - - - -  - ล - ล  - - - ซ   

ย่อลงเหลือ 2 ห้อง (ประโยคที่ 6 วรรคแรก) และปรับกระสวนท านองใหม่ 

- ล - ล  - ซ - ซ  

 

 ส่วนส านวนวรรคหลัง ผู้วิจัยน าส านวนในประโยคที่ 5 (- ม - ม/- - - ซ) มาขยายท านองให้

เป็น 4 ห้อง โดยยังคงเสียงขึ้นต้นและเสียงตกตามเดิม และเพ่ิมเสียงเร เสียงโดตรงกลางวรรค ให้มี

ส านวนในแนววิถีเสียงลงดังนี้ 
 

 

ส านวนประโยคท่ี 5 

- ม - ม  - - - ซ  

 

ขยายเป็น 4 ห้อง 

- ม - ม  - ร - ร  - ด - ด  - ซฺ - ซฺ  

 

ประโยคที่ 7 

แนวที่ 1 น า 

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

แนวที่ 2 ตาม 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   
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ท านองประโยคที่ 7 น าเสียงโดสูงมาเป็นเสียงลูกตกหลักของท านอง และสร้างท านองมุ่งไป

หาเสียงตกนั้น ซึ่งเสียงโดสูงเป็นเสียงคู่ 4 ของเสียงซอลคู่ล่าง เพ่ือสื่อถึงความรักนั้นสามารถแผ่ขยาย

แบบไร้ขอบเขตไปยังมนุษย์และสัตว์ทั้งหลายที่สามารถสัมผัสได้ ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้ส านวน

ท านอง 3 พยางค์ จ านวน 3 ชุด ในส านวนแนววิถีเสียงขึ้น และแบ่งการบรรเลงออกเป็น 2 กลุ่มคือ 

กลุ่มน าและกลุ่มตาม โดยเสียงแรกของกลุ่มน าจะขึ้นต้นเสียงในจังหวะยก ส่วนกลุ่มตามจะขึ้นเสียง

แรกในจังหวะตก ซึ่งทั้งสองกลุ่มนี้ มีลักษณะการบรรเลงแบบลูกเหลื่อม ประหนึ่งการร้อยเกลียวรัก

สอดประสานแผ่กว้างออกไป  จากนั้นบรรเลงพร้อมกันในห้องที่ 8 (- ล - ด ) สื่อถึงความลงตัว เข้ากัน

เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน 

 

ประโยคที่ 8 

- - - ล  (ซ ล ด  ล) - - - ด   (ล ด  ร  ด )  - - - ร   (ด  ล ด  ร )  - ล - ล  ด  ร  ล ด   

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 8 ใช้แนวคิดเดียวกับประโยคที่ 7 และต้องการสื่อถึงความรักที่มักมีการ

เปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลาหรืออาจกล่าวได้ว่าความรักนั้นไม่เที่ยงตรง ดังนั้น  ผู้วิจัยจึงเปลี่ยนส านวน

ลูกเหลื่อมเป็นลูกต่อแทน โดยยังคงเสียงสารัตถะและท านองตามรูปแบบท านองประโยคที่ 7 โดยที่มี

กระสวนท านองขึ้นและลงสลับกันไปมาดังนี้ 
 

 แนววิถีเสียงชุดที่ 1 (ห้อง 1 - 2) 

     ด  

  ล  ล  ล 

   ซ 
 

 แนววิถีเสียงชุดที่ 2 (ห้อง 3 - 4) 

     ร  

  ด   ด   ด  

   ล 
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 แนววิถีเสียงชุดที่ 3 (ห้อง 5 - 6) 

   

  ร     ร  

   ด   ด  

    ล 
    

แนววิถีเสียงชุดที่ 4 (ห้อง 7 - 8)  

     ร  

    ด    ด  

  ล ล   ล  

 

ประโยคที่ 9 

ร ม ซ ล (ร ม ซ ล) ด ม ซ ด   (ด ม ซ ด ) ซ ล ด  ร    (ซ ล ด  ร ) ม ซ ล ด   (ม ซ ล ด )  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - - - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 9 ใช้แนวคิดเดียวกับประโยคที่ 7 - 8 และต้องการสื่อถึงความรักที่มักเกิด

ขึ้นอยู่ตลอดเวลา เปรียบดั่งคุณในกามคุณ 5 ที่เป็นการผูกด้วยความพอใจร้อยรัดไว้ ดังนั้น  ผู้วิจัยจึง

ใช้ส านวนลูกล้อ แบ่งท านองระหว่างน าและตาม เพ่ือสื่อถึงลักษณะการเกิดขึ้น ซึ่งแทนด้วยท านองน า 

ส่วนลักษณะของการรับเอา พอใจ ยินดีในสิ่งที่เกิดขึ้นแทนด้วยท านองตาม  อันเป็นคุณลักษณะหนึ่งที่

แสดงถึงความติดข้องพอใจในเครื่องผูกหรือกามคุณนั้น โดยยังคงเสียงลูกตกของท านองสารัตถะตาม

รูปแบบท านองประโยคที่ 7 - 8 รวมทั้งท านองในลูกล้อที่ 1 - 4 นั้น เป็นกระสวนท านองแนววิถีเสียง

ขึ้น ดังนี้ 
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 ลูกล้อที ่1  

     ล 

ซ  

   ม 

  ร 

  

ลูกล้อที่ 2 

     ด  

    ซ 

   ม 

  ด 
 

  

ลูกล้อที ่3    

ร  

    ด  

   ล 

  ซ 

   

ลูกล้อที่ 4 

      ด  

     ล 

    ซ 

   ม 
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ประโยคที่ 10 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - - - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 10 ปรับมาจากท านองประโยคที่ 9 โดยมีความหมายเช่นเดียวกันและ

ก าหนดให้บรรเลงพร้อมกันทั้งท านองน าและท านองตาม เพ่ือสื่ อถึงความยินดีในสิ่งที่เกิดขึ้นที่มัก

เกิดขึ้นในมนุษย์ อันเป็นความเพลิดเพลินในรูปที่ได้เห็น เสียงที่ได้ยิน กลิ่น รส กระทบสัมผัสหรือ

เรียกว่า ความโสมนัสอันเกิดจากกาม 

 

ประโยคที่ 11 

แนวที่ 1 น า 

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

แนวที่ 2 ตาม 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ม  - - - -  - - - ซ   - - - -  - - - ล   - - - -  - - - ซ   

 

ท านองประโยคที่ 11 เป็นกระสวนท านองเดียวกับท านองประโยคที่ 7 แต่ปรับท านองด้วย

การเพ่ิมเสียงขึ้น 5 เสียง จึงท าให้ท านองอยู่ในช่วงเสียงสูงทั้งหมดในลักษณะท านองโอดพัน  เพ่ือสื่อ

ความหมายว่า เมื่อความรักคือหนึ่งในกามคุณที่มนุษย์สัมผัสและเข้าใจได้ อานุภาพของความรักจึงมีถึง

ขั้นความพึงพอใจ ความปรารถนาอย่างที่สุด ดังนั้น ท านองนี้จึงหมายถึงความเป็นที่สุด นอกจากนี้ 

การเพ่ิมเสียงให้สูงขึ้น 5 เสียงจากกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) เสียงที่เพ่ิมขึ้นตรงกับเสียงใน

กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) และใช้ในช่วงเสียงสูง เสียงที่ใช้ในท านองไม่ขัดกับกลุ่มเสียง

ทางเพียงออบนตามข้อก าหนดหลักของการสร้างเพลงในช่วงที่ 3 นี้ จึงน ามาใช้น าเสนอท านองเพ่ือ

ความหลากหลายของส านวน ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 
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- - - -  - ล ซ ล 

 

- - - - - ด  ล ด   

 

- - - -  - ร  ด  ร   

 

- - - -  - ล - ด   
 

 

- - - -  - ม  ร  ม  

 

- - - - - ซ  ม  ซ   

 

- - - -  - ล  ซ  ล   

 

- - - -  - ม  - ซ   
 

 

      กระสวนท านองประโยคที่ 7             เพ่ิมเสียงสูงขึ้น 5 เสียง  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ประโยคที่ 12 

- - - ม   (ร  ม  ซ  ม ) - - - ซ   (ม  ซ  ล  ซ )  - - - ล   (ซ  ม  ซ  ล )  - ม  - ม   ซ  ล  ม  ซ   

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ม  - - - -  - - - ซ   - - - -  - - - ล   - - - -  - - - ซ   

 

ท านองประโยคที่ 12 เป็นกระสวนท านองเดียวกับท านองประโยคที่ 8 และปรับเพ่ิมเสียงขึ้น 

5 เสียงและอยู่ช่วงเสียงสูงขึ้น 1 ช่วงเสียง เพ่ือสื่อความหมายถึงความเป็นที่สุดแห่งความรัก ความพึง

ใจ รวมทั้งการแผ่ความรักออกไปแบบไม่มีขอบเขต ที่มักมีเกิดขึ้นในมนุษย์และสัตว์ทั้งหลาย 

 

ประโยคที่ 13 

ร ม ซ ล (ร ม ซ ล) ด ม ซ ด   (ด ม ซ ด )  ซ ล ด  ร    (ซ ล ด  ร ) ม ซ ล ด   (ม ซ ล ด )  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - - - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ประโยคที่ 13 เป็นการซ้ าท านองกับประโยคที่ 9 นี้ เพ่ือเน้นย้ าความหมายของความรักที่มัก

เกิดขึ้นอยู่ตลอดเวลา  อันเป็นการผูกรัดแห่งกามคุณ 5  
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ประโยคที่ 14 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ด   - - - - - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ซ้ าท านองกับประโยคท่ี 10 เพ่ือเน้นย้ าความหมายถึงความยินดีในกามคุณท่ีเกิดข้ึนในมนุษย์ 

 

ประโยคที่ 15 

- - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ - - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ - - - - - - - -ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ประโยคที่ 16 

- - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ - - - - - ด - ซ - - - - - ด  - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ - - - - - - - -ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 15 - 16 เป็นท านองซ้ ากัน และเป็นการน าแนวคิดเรื่องกามคุณ 5 โดยมีคู่

เสียงห่างกันเป็นคู่ที่ 5 ระหว่างเสียงโดและเสียงซอล ตามที่ผู้วิจัยได้อธิบายไว้ตอนต้นแล้ว มาท าการ

ย้ าส านวนตอนท้ายท านอง เพ่ือสื่อนัยว่าเพียงเพราะอารมณ์แห่งกามจึงเป็นเหตุให้มนุษย์เกิดความพึง

พอใจในกาม อันเป็นหนทางแห่งความลุ่มหลง มัวเมา เป็นไปเพ่ือความทุกข์ ดังนั้น นอกจากจะใช้

แนวคิดเรื่องคู่ 5 แล้ว ยังใช้เสียงโดสูงและโดต่ าสลับกัน โดยเริ่มส านวนที่เสียงโดต่ าก่อน (- ด - ซ) แล้ว

จึงเป็นเสียงโดสูง (- ด  - ซ) เพ่ือสื่อถึงความเป็นอารมณ์แห่งกามนั้น ไม่มีอะไรที่เที่ยงแท้แน่นอน และ

สื่อถึงนัยที่สามารถสะท้อนความหมายได้ทั้งด้านบวกและด้านลบ ดังเช่น ความรักอันเป็นหนึ่งในเหตุ

แห่งทุกข์ท้ังปวง 
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ประโยคที่ 17 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ประโยคที่ 18 

- - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  - - - -  - - - -  - ด - ด  - - - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด - - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ  

 

ท านองในประโยคที่ 17 - 18 เป็นท านองเดียวกับส่วนต้นคือประโยคที่ 3 - 4 เพ่ือแสดงถึง

การย้อนกลับมาสู่แก่นแห่งความเป็นสุดโต่งที่สุดแห่งกามสุขัลลิกานิโยค จากแนวคิดคุณแห่งกามคุณ 5 

หรือกามารมณ์ 5 นั่นเอง 

 

ท่อนที่ 2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

ท านองท่อนที่ 2 มีแนวคิดในการสร้างสรรค์ท านองโดยน าเสียงสารัตถะหลักจากบท

บาลีที่กล่าวถึงการปฏิบัติที่ตึงเกินไปวางเป็นเสียงโครงสร้างหลักของท านองและสร้างสรรค์ท านองมุ่ง

ไปหาเสียงตกนั้น ๆ ตามความหมายของการปฏิบัติที่เป็นทุกข์ ดังที่พระธรรมโกศาจารย์ (ปัญญานันท

ภิกขุ) อธิบายความหมายของค านี้ไว้ว่า “อัตตกิลมถานุโยคคือ การท าตนให้ล าบาก ได้แก่ การบ าเพ็ญ

ความพียรต่าง ๆ ที่ทรมานร่างกาย เช่น ยืน ไม่นอนบ้าง ท าอะไรต่าง ๆ มันมากเรื่องที่เขาท ากันอยู่ใน

อินเดีย เรียกว่า อัตตกิลมถานุโยค ไม่ดี” (พระธรรโกศาจารย์ (ปัญญานันทภิกขุ), 2543: 729)  

 

ค าอ่านบาลีและค าแปล 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

โย จายัง อัตตะกิละมะถานุโยโค อีกอย่างหนึ่งคือการประกอบการทรมานตนให้ล าบาก 

ทุกโข ให้เกิดทุกข์แก่ผู้ประกอบ (น ามาซึ่งทุกข์) 

อะนะริโย ไม่ใช่ไปจากข้าศึกคือกิเลส 

อะนัตถสัญหิโต ไม่ประกอบด้วยประโยชน์อย่างหนึ่ง 

ตารางที่ 44 ค าอ่านบาลีและค าแปลการปฏิบัติที่ตึงเกินไป 
ที่มา: สวดมนต์แปล ท าวัตรเช้า - เย็น (กัลย์สุดา เปี่ยมประจักพงษ์, 2547: 77) 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 663 

จากค าอ่านบาลีข้างต้น ผู้วิจัยได้น ามาสร้างสรรค์ท านอง โดยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน คือ (1) 

น าค าอ่านบาลีเฉพาะค าที่กล่าวถึงการปฏิบัติที่ตึงมาแทนค่าเสียงด้วยระบบตัวโน้ตดนตรีไทย โดยยังคง

รูปแบบฉันทลักษณ์ตามความสั้นยาวของค าอ่านบาลี (2) ก าหนดจังหวะและท านองตามจังหวะความ

สั้นยาวของค าในบทบาลี (3) สร้างสรรค์และตกแต่งท านอง  ดังขั้นตอนต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

 

ขั้นตอนที่ 1 

ค าอ่านบาลีและการแทนค่าเสียงของค าสวด 

ค าอ่านบาลี โย จายัง  อัตตะกิละมะถานุโยโค ทุกโข  อะนะริโย  อะนัตถะสัญหิโต ฯ 

แทนค่าเสียง  ซ  ซ ซ    ฟ ฟ ซ ล ซ ด  ด  ซ ซ   ซ ด    ฟ ซ ล ซ    ฟ ล ฟ ด  ฟ ซ  

 

ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดจังหวะและท านอง 

ผู้วิจัยก าหนดท านองตามจังหวะความสั้นยาว สูงต่ าของค าในบทบาลี โดยแบ่งออกเป็นชุด ๆ 

ดังนี้ 

 ชุดที่ 1  ค าว่า “โย จายัง” 

ค าบาลี - - - โย  - จา - ยัง  

ท านอง - - - ซ  - ซ - ซ  

 

 ชุดที่ 2  ค าว่า “อัตถะ กิละมะถานโยโค” 

ค าบาลี - อัต- ตะ  กิละมะถา  - - นุโย  - โค - -  

ท านอง - ฟ - ฟ  ซ ล ซ ด   - - ลซ  - ซ - -   

 

ชุดที่ 3 ค าว่า “ทุกโข” 

ค าบาลี - ทุก - โข  

ท านอง - ซ - ด   
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ชุดที่ 4 ค าว่า “อะนะริโย” 

ค าบาลี อะนะริโย 

ท านอง ฟ ซ ล ซ  

 

ชุดที่ 5 ค าว่า “อะนัตถะสัญหิโต” 

ค าบาลี - อะนัต - ถะสัญ -ห ิ โต - - -  

ท านอง - ฟ ล - ฟด  - ฟ ซ - - -  

  

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง 

ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์และตกแต่งท านอง โดยก าหนดให้ใช้เสียงลูกตกหลักของบทสวด

บาลีคือเสียงซอล น ามาเป็นเสียงโครงสร้างหลักและแต่งส านวนบนกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตาม

นัยของความหมายอัตตกิลมถานุโยค ในด้านของการปฏิบัติที่ท าให้ตนเองนั้นได้รับความทุกข์ทรมาน 

ตามที่พระครูกัลยาณสิทธิวัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม) ได้อธิบายไว้ว่า พุทธประวัติที่กล่าวถึงการ

บ าเพ็ญเพียรทุกรกิริยาก่อนการตรัสรู้ด้วยการทรมานตนเองอย่างยิ่งยวดตามที่ทรงเล่าให้พระสารีบุตร

เถระฟังในภายหลังด้วยวิธีหลัก ๆ 3 วิธีคือ 

(1) ขบฟันด้วยฟัน โดยการกัดฟันเข้าหากันอย่างแรง เอาลิ้นกดเพดานปาก

อย่างแรงจนเกิดความร้อนข้ึนในร่างกายจนมีเหงื่อออกมาทางรักแร้ ได้เสวยทุกขเวทนาอย่างแรงกล้า  

(2) กลั้นลมหายใจ โดยการกลั้นหายใจให้ได้นานที่สุดทั้งทางปากและจมูก 

จนเกิดความร้อนทั่วร่างกาย ท าให้หูอ้ือ ปวดศีรษะ จุกเสียดทั่วทั้งร่างกาย เมื่อลมหายใจไม่สามารถ

ออกทางช่องนาสิกและช่องพระโอษฐ์ได้ จึงดั้นด้นไปออกทางโสตทวาร เมื่อไม่สามารถออกได้อีกจึง

ตลบขึ้นไปบนพระเศียรและหวนกลับลงสู่พระอุทร  

(3) อดอาหาร โดยการไม่กินอาหาร ร่างกายซูบผอมเหลือแต่หนังหุ้มกระดูก 

พระวรกายเหี่ยวแห้งยิ่งนัก พระอัฐิปรากฏที่พระวรกาย ผิวพรรณเศร้าหมอง (พระครูกัลยาณสิทธิ

วัฒน์ (สมาน กลฺยาณธมฺโม), 2552: 67) 

 ฉะนั้น ท านองในเพลงนี้จะสื่อถึงภาวะอารมณ์การทนทุกข์ทรมานแห่งการบ าเพ็ญเพียรทุกร

กิริยาดังการอธิบายท านองต่อไปนี้ 
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ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ซซซ  - - - -  (- - -
ด

ซ
)  - - - -  - - - ซซซ - - - - (- - - 

ด

ซ
) 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ซ - - - - - - - ซ 

  

ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองมาจากการทรมานวิธีที่ 1 คือ การขบฟัน

ด้วยฟัน โดยแสดงอาการของการกัด การกด การขบ การกระแทก ดังนั้น ผู้วิจัยจึงใช้ลักษณะการ

สะบัดเสียงเริ่มต้นท านอง และบรรเลงในลักษณะเสียงน าในห้องที่ 2 และ 6 เพ่ือแสดงถึงความ

แข็งแกร่ง รุนแรง ส่วนท านองในห้องที่ 4 และ 8 เป็นท านองรับในจังหวะตกจ านวน 2 เสียงคือ เสียง

ซอลและเสียงโดพร้อมกัน ทั้งนี้ เสียงโดและเสียงซอลเป็นเสียงสัมพันธ์ห่างเป็นคู่ 5 เพ่ือสื่อถึงการขบ

กันของฟันบนและฟันล่าง โดยท านองประโยคนี้ยังคงใช้เสียงหลักของเพลงคือเสียงซอล เพราะเป็น

เสียงหลักและเสียงปิดวรรคของท านองที่ได้จากบทบาลี ดังนั้น เสียงสารัตถะของประโยคจึงปรากฏ

เสียงซอลเสียงเดียว 

 

ประโยคที่ 2 

- - - ซซซ (- - -
ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 2 ยังคงใช้แนวคิดเดียวกับท านองประโยคที่ 1 แต่ใช้ส านวนกระชั้นเสียง

และมีความถี่มากขึ้นจากเดิม 2 ห้อง เป็นจ านวน 4 ห้องเช่นเดียวกับลักษณะการทอนท านองในเพลง

ไทย เพ่ือแสดงถึงการกดหรือกระแทกที่มีความแรงและแน่นมากขึ้น ดังการเทียบท านองที่มีการเพ่ิม

ความถี่มากข้ึนดังนี้ 
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ประโยคที่ 3 

- - - ซซซ - - - ซซซ - - - ซซซ - - - ซซซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ - ซ ซ ซ ซ ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 ยังอยู่ในแนวคิดเดิม โดยท านองวรรคแรกท าการทอนท านองจาก 2 

ประโยคที่ผ่านมา แล้วตัดให้เหลือเฉพาะการสะบัดเสียงซอลในห้องที่ 1 - 4 เพ่ือสื่อถึงการกัด การขบ

ที่แนบแน่นมากข้ึน ส่วนส านวนวรรคหลังเป็นท านองในจังหวะยกและตก ไม่สะบัดเสียง เพ่ือสื่อถึงการ

ประกบกันเป็นอันหนึ่งอันเดียว จนก่อเป็นฐานภาวะก าลังของการบีบคั้นให้เกิดแรงดันที่จะเชื่อมโยง

ไปสู่ท านองประโยคถัดไป 
 

ประโยคที่ 4 

- - - -  (- - - รฟซ)  - - - -  - - - ซ  - - - -  (- - - ฟซล) - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - - - - - - - - - ล 
 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดต่อเนื่องจากการกัดหรือขบฟันอย่างแนบแน่นจนเกิดเป็นก าลัง

แรงดัน น าไปสู่การเอาลิ้นกดเพดานอย่างแรง ดังนั้น ท านองนี้จึงใช้เสียงซอลในเสียงตกหลักห้องที่ 4 

และใช้เสียงลาเป็นเสียงตกหลักห้องที่ 8 ในแนววิถีเสียงขึ้นดังนี้ 

 

             ล 

ซ 

- - - -  - - - ซซซ  - - - -  (- - -
ด

ซ
)  

- - - ซซซ (- - -
ด

ซ
)  - - - ซซซ (- - -

ด

ซ
)  

จากส านวนในประโยคท่ี 1 

ย่อส านวน 
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เพ่ือสื่อถึงการดันขึ้นของการท างานของปากด้านล่าง พร้อมกันนี้ก าหนดให้วงดนตรีบรรเลงใน

ลักษณะเสียงดังกระพือ ที่มีน้ าหนักความดังความเบาสลับกัน เพื่อสื่อถึงภาวะแรงกด แรงต้านยิ่งกดยิ่ง

แน่น ยิ่งกดยิ่งมีความแรงมากขึ้น  ส่วนเสียงสะบัดในห้องที่ 2 และห้องที่ 6 นั้น บรรเลงในลักษณะเป็น

การตกแต่งท านอง โดยแต่ละวรรคนั้น จะมีลูกตกเสียงเดียวกับเสียงตกประจ าวรรค เพ่ือให้มีแนววิถี

เสียงในกลุ่มเดียวกัน ทั้งนี้ การสะบัดนี้นอกจากจะมีกระสวนการสะบัดแนววิถีเสียงขึ้นแล้ว ยังสื่อถึง

ลักษณะการลั่นของเสียงฟันเมื่อขบกันแน่นดัง “กรอด” ด้วย ดังนั้น ภาพลักษณ์ส าหรับท านองนี้คือ 

ความแรงของการดันขึ้นของปากล่างผสมผสานกับความรัดแน่นของฟันจนท าให้เกิดเสียงฟันเบียดกัน

อย่างรุนแรงนั่นเอง 

 

ประโยคที่ 5 

- - - -  (- - -ลซฟ)  - - - -  - - - ฟ  - - - -  (- - - ซฟร) - - - - - - - ร 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - - - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - - - - - - - - - ร 

 

ท านองประโยคที่ 5 มีแนวคิดและความหมายเดียวกับประโยคท่ี 4 แต่เปลี่ยนจากทิศทางของ

เสียงเป็นเสียงฟาในวรรคแรกและเสียงเรในวรรคหลัง เป็นส านวนแนววิถีเสียงลงเพ่ือสื่อถึงการกดของ

ปากบนกดลงด้านล่างตามแนววิถีเสียงลงดังนี้ 
 

 

   ฟ 

        ร 
 

โดยท านองประโยคนี้ตกเสียงหลักที่เสียงเรในห้องที่ 8 ซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียง

ซอล จึงท าให้มคีวามสอดคล้องกับเสียงซอลซึ่งเป็นเสียงโครงสร้างหลักท่ีผู้วิจัยก าหนดไว้ 
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ประโยคที่ 6 

- - - -  (- - -ฟซล)  - - - -  - - - ล  - - - -  (- - - ซลด ) - - - - - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - - - - - -  - - - ล  - - - -  - - - - - - - - - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 6 มีแนวคิดต่อเนื่องจากประโยคก่อนหน้านี้ โดยที่ท านองในประโยคนี้

หมายถึงการกดแน่น จนท าให้เกิดอุณหภูมิสูงขึ้น ดังนั้น การแทนภาพลักษณ์ของการเพิ่มข้ึนของความ

ร้อนนั้น ผู้วิจัยก าหนดให้ใช้เสียงลา ซึ่งเป็นคู่เสียงสัมพันธ์กับเสียงเรในเสียงตกหลักของประโยคที่ 5 ซึ่ง

มีความห่างเป็นคู่ 5 อีกทั้ง การเพ่ิมเสียงเป็นคู่  5 นี้  แสดงถึงการค่อย ๆ เพ่ิมขึ้นของอุณหภูมิ 

จนกระทั่งท าเสียงกระพือต่อเนื่องและเพ่ิมเสียงให้สูงขึ้นถึงเสียงโดสูง ซึ่งเป็นเสียงคู่ 3 ของเสียงลา อัน

แสดงถึงการรวมจุดภาวะความตึงเครียดเป็นอันหนึ่ งอันเดียวกันในเสียงตกเสียงโดสูง นอกจากนี้ 

ท านองสะบัดเสียงในห้องท่ี 2 และ 6 นั้น ยังคงใช้แนวคิดเดียวกับประโยคก่อนหน้าที่กล่าวแล้ว 

 

ประโยคที่ 7 

- - - -  (- - - ซลด )  - - - -  - - - ด   - - - -  (- - - ซลด ) - - - - - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - -  - - - -  - - - ด   - - - -  - - - - - - - - - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 7 เป็นการน าส านวนวรรคท้ายของประโยคที่ 6 มาซ้ าท านองอีก 2 ครั้ง 

ทั้งนี้เพ่ือแสดงถึงสภาวการณ์กดดันถึงขีดสุดของการทรมานตนด้วยการขบฟันด้วยฟัน 

 

ประโยคที่ 8 

- - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ  - - - ด  - ล - ด  - ล - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ  - - - ด  - - - ล  - - - ฟ  
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ท านองประโยคท่ี 8 มีแนวคิดจากภาวะกดดันร้อนถึงขีดสุดจนกระทั่งเหงื่อไหลออกตามรักแร้

และพระวรกายของพระองค์ ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดเสียงในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดร) และก าหนด

ส านวนตามลักษณะของการเกิดขึ้นและไหลลงของเม็ดเหงื่อ โดยที่ส านวนในวรรคแรกเริ่มต้นที่เสียงลา 

แสดงการเกิดขึ้นเม็ดเหงื่อและแสดงการไหลลงในท านองห้องที่ 2-4  (- - - ด /- - - ล/- - - ฟ) ดังภาพ

แสดงแนววิถีเสียงขึ้นลงต่อไปนี้ 

 

    ด  

ล  ล 

      ฟ 

 

ส่วนส านวนในห้องที่ 6 - 8 นั้นแสดงการไหลลงของเหงื่อเช่นกัน ซึ่งเป็นส านวนย่อของ

ส านวนท้ายประโยคท่ี 7 จนถึงห้องที่ 5 ของประโยคที่ 8 ดังตารางเปรียบเทียบต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 7 วรรคหลัง (ห้องที่ 7 - 8)    ประโยคที่ 8 วรรคแรก (ห้องที่ 1 - 4) 

- - - - - - - ด  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  
 

ประโยคที่ 8 (ห้องที่ 6 - 8)  

- - - ด  - ล - ด  - ล - ฟ 

 

 โดยท านองสารัตถะของวรรคหน้าและวรรคหลังอยู่ส านวนเดียวกันแต่เปลี่ยนจากเสียงต้น  

ซึ่งเป็นเสียงลาในวรรคแรกและเป็นเสียงซอลในวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 9 

- - - ซ  - - - ด   - ล - ด   - ล - ฟ  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  

 

เกิดขึ้น 
ไหลลง 
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ท านองประโยคท่ี 9 เป็นส านวนลักษณะเดียวกับประโยคที่ 8 แต่วางต าแหน่งวรรคสลับกันดัง

การเปรียบเทียบต่อไปนี้ 
 

ประโยคที่ 8 

- - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ  - - - ด  - ล - ด  - ล - ฟ 

ประโยคที่ 9 

- - - ซ  - - - ด   - ล - ด   - ล - ฟ  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ฟ  

 

 โดยเป็นการซ้ าท านองและยังคงเสียงสารัตถะเดิม เพ่ือแสดงการหมดท านองก่อนเข้าสู่

ท านองในความหมายใหม่ในประโยคถัดไป 

 

ประโยคที่ 10 

- - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   - - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   - - - -  - - - ร   - - - -  - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 10 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากการทรมานด้วยการกลั้นหายใจ ดังนั้น 

ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้การรัวในเสียงเรค่อย ๆ ดังขึ้นและลากเสียงไปถึงจังหวะของเสียงโดในห้องที่ 4 

และท าเสียงโดในลักษณะเสียงสั้นและเบาลง แสดงอาการหมดลม โดยส านวนท านองนี้ยังคงอยู่ใน

กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เป็นหลัก และบรรเลงส านวนซ้ ากันทั้งวรรคหน้าและวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 11 

- - - -  - - - ด   - - - -  - - - 
ฟ

ท
  - - - -  - - - ด   - - - -  - - - 

ฟ

ท
  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ด   - - - -  - - - 
ฟ

ท
  - - - -  - - - ด   - - - -  - - - 

ฟ

ท
  

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 671 

ท านองประโยคที่ 11 ใช้แนวคิดอาการกลั้นลมหายใจต่อเนื่องจากประโยคที่ 10 โดยที่แสดง

ถึงอาการของการดิ้นรนของการกลั้นหรือความอัดอ้ัน กระวนกระวายที่ไม่สามารถหายใจได้ ผู้วิจัยจึง

ก าหนดให้ใช้เสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงมาเป็นลูกตก ควบคู่กับเสียงฟาซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 

4 ของเสียงที (- - - 
ฟ

ท
) ทั้งนี้ เสียงตกของทั้งสองวรรคแสดงถึงภาวะที่ไม่สมดุล ล าบาก สะดุด ที่เกิด

จากการกลั้นหายใจ ดังนั้น เสียงทีที่น ามาใช้นี้ ถึงแม้จะเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงก็ตาม แต่สามารถ

น ามาใช้ตกแต่งท านองเพ่ือให้เกิดความหลากหลายและสื่อความหมายในท านองได้เป็นอย่างดี 

 

ประโยคที่ 12 

- - - -  - - - 
ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - 
ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 - - - -  - - - 

ฟ

ซ
 

 

ท านองประโยคที่ 12 ยังคงแสดงภาวะบีบคั้น โดยผู้วิจัยก าหนดให้ใช้เสียงไม่กลมกล่อม 

(dissonance) ซึ่งเป็นเสียงซอลและเสียงฟา (- - - 
ฟ

ซ
) มีความห่างเป็นคู่ 2 ในการน าเสนอภาวะอารมณ์

บีบคั้นดังกล่าว 

 

ประโยคที่ 13 

- - - -  - - - 
ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - 
ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 - - - -  - - - 

ซ

ล
 

 

ท านองประโยคที่ 13 มีแนวคิดและวิธีการเดียวกับประโยคที่ 12 แต่เปลี่ยนมาใช้เสียงคู่ 2 

ของเสียงซอลและเสียงลา (- - -
ซ

ล
) รวมทั้งสื่อถึงการอยู่ในภาวะบีบคั้นอย่างต่อเนื่อง 
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ประโยคที่ 14 

- 
ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 - 

ฟ

ด 
 

ท านองสารัตถะ 

- - - 
ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 - - - 

ฟ

ด 
 

 

ท านองประโยคที่ 14 มีแนวคิดต่อเนื่องจากการกลั้นลมจนเกิดความคับข้อง ท าให้เกิดความ

ร้อนไปทั่วร่างกาย ท าให้เกิดอาการหูอ้ือ ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้เสียงฟาและเสียงโดสูงท าเสียงที่กระชั้น

และมีความถี่มากกว่าประโยคก่อนหน้า เพ่ือแสดงภาวะความกดดันจนหูอ้ือ จุกเสียด ทั้งนี้ คู่เสียง

ดังกล่าวถึงแม้จะมีลักษณะเสียงเป็นคู่สัมพันธ์คู่ที่ 5 ก็ตามแต่ผู้วิจัยมุ่งใช้เสียงฟาคู่กับเสียงโดสูง ใน

ฐานะที่เสียงโดสูงหมายถึงการกดดันขั้นสุด ดังความหมายที่อธิบายแล้วในประโยคก่อนหน้านี้ ดังนั้น 

ท านองในประโยคนี้จึงใช้เสียงฟาคู่กับเสียงโดสูง เพ่ือเป็นท านองตั้งต้นก่อนการทอนเสียงสู่ส านวนใน

ประโยคต่อไป  

 

ประโยคที่ 15 

ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด  ด   ด  ด  ด  ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ด   - - - ด  - - - ด   - - - ด   - - - ด  - - - ด   - - - ด   - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 15 มีแนวคิดความร้อนพลุ่งพล่านจนถึงขีดสุด ผู้วิจัยจึงใช้ลักษณะท านองที่

มีเสียงสูงและถี่ ประหนึ่งคือความกดดันที่สูงขึ้นสุดซึ่งเป็นอีกหนึ่งวิธีที่พระพุทธองค์ทรงบ าเพ็ญเพียร

ก่อนที่จะเปลี่ยนไปท าทุกรกิริยาวิธีต่อไป 
 

 ส าหรับท านองประโยคที่ 16 - 20 เป็นท านองที่สร้างขึ้นโดยมีแนวคิดจากการทรมานวิธีที่ 3 

คือ การอดอาหาร จนกระท่ังพระวรกายเหี่ยวแห้ง พระอัฐิปรากฏ ผิวพรรณเศร้าหมอง พระก าลังน้อย

ถอยลงจะเสด็จไปแห่งใดก็ซวนเซล้มลง ดังท านองต่อไปนี้  
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ประโยคที่ 16 

- - - ด  (- - - ด ) - - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ด  (- - - ด ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ซ - - - - - - - ร  - - - - - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 16 จากแนวคิดนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ใช้เสียงในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) เช่นเดิม และก าหนดให้บรรเลงสลับกันระหว่างเครื่องน าและเครื่องตาม เป็นเสียงสั้น ในจังหวะ

ช้า เพ่ือเปรียบเหมือนการหมดเรี่ยวแรง ไม่สามารถที่จะพยุงตัวขึ้นได้ ดังนั้น จะเห็นว่ากระสวนท านอง

ที่ใช้นั้นจะมีแนววิถีเสียงลงทั้งสองวรรค ดังการแสดงแนววิถีเสียงในท านองต่อไปนี้ 
 

   กระสวนวรรคหน้า      กระสวนวรรคหลัง 

 ด     ร  

    ซ    ด  

 

ประโยคที่ 17 

- - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ฟ (- - - ฟ) - - - ด  (- - - ด ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ร  - - - - - - - ฟ - - - - - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 17 มีแนวคิดและรูปแบบท านองเดียวกับประโยคที่ 16  แต่เปลี่ยนใช้เสียง

เป็นคู่ 5 ของท านองประโยคที่ 16 และก าหนดให้มีกระสวนในแนววิถีเสียงขึ้น เพ่ือสื่อความต้องการ

พยุงขึ้นของร่างกายที่อ่อนแรง ดังการแสดงแนววิถีเสียงในท านองต่อไปนี้ 

 

   กระสวนวรรคหน้า      กระสวนวรรคหลัง 

   ร     ด  

  ซ    ฟ 
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ประโยคที่ 18 

- ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ฟํ - (ฟํ) - ด  - (ด ) 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ - - - ร  - - - ด  - - - ซ - - - ร  - - - ฟํ - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 18 เป็นการทอนท านองให้สั้นลงจากส านวนในประโยคที่ 16 - 17 เพ่ือ

แสดงถึงความหิวโหยที่ทวีความแรงขึ้น ดังการเทียบสัดส่วนท านองต่อไปนี้ 

 

ชุดที่ 1 ส านวนประโยคท่ี 16 

- - - ด  (- - - ด ) - - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ด  (- - - ด ) 

 

  

 

ชุดที่ 2 ส านวนประโยคท่ี 17 

- - - ซ (- - - ซ) - - - ร  (- - - ร ) - - - ฟ (- - - ฟ) - - - ด  (- - - ด ) 

 

 

 
ประโยคที่ 19 

- ด  - ซ - ร  - ด  - ซ - ร  - ฟํ - ด  - ด  - ซ - ร  - ด  - ซ - ร  - ฟํ - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ด  - - - ร  - - - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ร  - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 19 เป็นการทอนส านวนจากประโยคท่ี 18  ให้มีความถี่และกระชั้นมากขึ้น 

ดังการเทียบส านวนทอนต่อไปนี้ 

 

- ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ด  - (ด ) - ด  - (ด ) 

- ร  - (ร ) - ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ฟ - (ฟ) 
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ส านวนจากประโยคที่ 18 

- ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ด  - (ด ) - ซ - (ซ) - ร  - (ร ) - ฟํ - (ฟํ) - ด  - (ด ) 

 

 

 

ประโยคที่ 20 

- - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  - - - ล - ท - ด  

 

ท านองประโยคที่ 20  มีแนวคิดสื่อถึงความอิดโรย หิวโหย ดังนั้น เสียงในท านองนี้จะเป็นการ

บรรเลงรัวเสียงจากช้าไปหาเร็วเริ่มที่เสียงลาไปหาเสียงโดสูง ประหนึ่งเหมือนเสียงดังของกระเพาะ

อาหารที่เกิดจากลมภายใน ในประโยคนี้ ผู้วิจัยใช้เสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงเพ่ือเป็นส่วนเชื่อม

เสียงที่รัวเสียงจากเสียงลาไปหาเสียงโดสูง 

 

ประโยคที่ 21 (ท านองค าสวด) 

- - - ซ - ซ - ซ - ฟ- ฟ ซลซด  - ด  ซ - ซ - - - - ซ - ด  ฟซลซ - ฟล - ฟด - ฟ ซ - - - 

ประโยคที่ 22 

- - - ซ - ซ - ซ - ฟ- ฟ ซลซด  - ด  ซ - ซ - - - - ซ - ด  ฟซลซ - ฟล - ฟด - ฟ ซ - - - 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ซ  - - - ซ - - - ด  - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่  21 - 22 นี้  เป็นท านองที่ ผู้ วิจัยถอดจากส านวนในบทสวดบาลีที่

กล่าวถึงอัตตกิลมถานุโยค จึงมีท านองจ านวน 11 ห้องเพลง โดยน าท านองนี้มาบรรเลงต่อท้ายของ

เพลงนี้  เพ่ือสื่อถึงการอธิบายว่า การท าตนให้ทรมานนั้นไม่เป็ นไปเพ่ือความพ้นทุกข์  ดังค าที่

พระพุทธเจ้าท่านได้ปฏิบัติและตรัสถึงทางแห่งความล าบากนี้ไว้แล้วว่าไม่ใช่หนทางแห่งความพ้นทุกข์ 

- ร  - ด  - ซ - ร  - ฟํ - ด  - ด  - ซ 
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และรวมถึงการเกิดมีปัญญาของท่านที่ท าให้เกิดความเข้าใจขึ้นได้ว่าสิ่งที่เป็นการกระท าที่เป็นไปได้

ยากนั้น ไม่ใช่ทางแห่งปัญญา 

 

ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

ท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทานี้ เป็นแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าสอนทางสายที่สองคือ 

“ความพอด”ี มีหนทางการปฏิบัติทางสายกลาง (มัชฌิมาปฏิปทา) อันเป็นการปฏิบัติเพ่ือไปสู่ความดับ

ทุกข์ที่เรียกว่า “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” ประกอบด้วย 8 ประการ ดังที่ปรากฏในบทสวดธัมมจัก-

กัปปวัตนสูตรตอนหนึ่งว่า  

(ค าอ่านบาลี) อิทัง โข ปะนะ ภิกขะเว ทุกขะนิโรธะคามินี ปะฏิปะทา 

อะริยะ สัจจัง ฯ  อะยะเมวะ อะริโย อัฏฐังคิโก มัคโค  ฯ เสยยะถีทัง ฯ 

สัมมาทิฏฐิ สัมมาสังกัปโป สัมมาวาจา สัมมากัมมันโต สัมมาอาชีโว สัมมาวายา

โม สัมมาสะติ สัมมาสะมาธิ ฯ 

(ค าแปลไทย) ดูก่อนภิกษุทั้งหลาย ก็ข้อนี้แลของจริงแห่งอริยสัจจ์ คือ 

ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ ทางมีองค์แปด เครื่องไปจากข้าศึก คือกิเลส ได้แก่

สิ่งเหล่านี้คือ (1) ปัญญาอันเห็นชอบ (2) ความด าริชอบ (3) วาจาชอบ (4) การ

งานชอบ (5) การเลี้ยงชีวิตชอบ (6) ความเพียรชอบ (7) ความระลึกชอบ (8) 

ความตั้งจิตชอบ (กัลย์สุดา เปี่ยมประจักพงษ์, 2547: 80) 

 

โดยท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาแบ่งเนื้อหาออกเป็น 3 ส่วนคือ  

ส่วนที่ 1 “ท านองบทน า” เป็นท านองก่อนเข้าสู่มรรคทั้งแปดจ านวน 1 ท านอง 

  ส่วนที่ 2 “ท านองเชื่อม” ท าหน้าที่เชื่อมท านองระหว่างเพลงมรรคองค์ที่ 1 จนถึง

มรรคองค์ที่ 8 โดยน ามาบรรเลงต่อท้ายท านองในแต่ละองค์มรรค เพ่ือสอดประสานกลมกลืนรวมเข้า

เป็นชุดเดียวกัน 

ส่วนที่  3 “ท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” เป็นการสร้างสรรค์ท านองตาม

ความหมายและบทประพันธ์ค าร้องจ านวน 8 ท่อนตามองค์มรรคแปด 
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ส่วนที่ 1 ท านองบทน า 

 ท านองบทน ามีแนวคิดหลักการสร้างสรรค์มาจากบทบาลีตอนหนึ่งของบทสวดธัมมจัก -

กัปปวัตนสูตร  โดยสร้างสรรค์ท านองบทน าจ านวน 1 ท านอง และมีค าอ่านบาลีพร้อมค าแปลดังนี้ 

 

ค าอ่านบาลีและค าแปล 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

อิทัง โข ปะนะ ภิกขะเว ดูก่อนภิกษุท้ังหลาย 

ทุกขะนิโรธะคามินี ปะฏิปะทา ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา 

อะริยะสัจจัง ฯ อริยสัจจ์ คือ ข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์ 

อะยะเมวะ อะริโย คือข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์อย่างแท้จริง 

อัฏฐังคิโก มัคโค ฯ คืออริยมรรคมีองค์แปด เครื่องไปจากข้าศึก คือกิเลสนี้เอง 

เสยยะถีทัง ฯ ได้แก่สิ่งเหล่านี้คือ  

ตารางที่ 45 ค าอ่านบาลีและค าแปลการปฏิบัติที่พอดี 
ที่มา: สวดมนต์แปล ท าวัตรเช้า - เย็น (กัลย์สุดา เปี่ยมประจักพงษ์, 2547: 80) 

 

จากค าอ่านบาลีข้างต้น ผู้วิจัยได้น ามาสร้างสรรค์ท านอง โดยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน คือ (1) 

ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี โดยน าค าอ่านบาลีมาแทนค่าเสียงด้วยระบบตัวโน้ตดนตรีไทย ที่ยังคง

รูปแบบฉันทลักษณ์ตามความสั้นยาวของค าอ่านบาลี  (2) ก าหนดท านองสารัตถะและขยายให้ครบ

วรรค (3) การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านองดังข้ันตอนต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี 

 ชุดที่ 1 ค าว่า “อิทัง โข ปะนะ ภิกขะเว” 

ค าบาลี อิทัง - โข -ปะนะภิก  - ขะเว -  

ท านอง ฟ ซ - ซ  - ฟ ซ ซ  - ฟ ซ -  
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ชุดที่ 2 ค าว่า “ทุกขะนิโรธะคามินี ปะฏิปะทา” 

ค าบาลี - ทุก - ขะ นิโร - ธะ  คา - มินี  ปฏิปทา  

ท านอง - ล - ฟ  ล ซ - ล  ซ - ลซ  ฟ ฟ ฟ ซ  

 

ชุดที่ 3 ค าว่า “อะริยะ สัจจัง ฯ” 

ค าบาลี - อะริยะ  สัจ - จัง -  

ท านอง  - ซ ล ล  ฟ - ซ - 
 

ชุดที่ 4 ค าว่า “อะยะเมวะ อะริโย” 

ค าบาลี - อะยะเม  วะอะริโย  

ท านอง  - ฟ ล ซ  ล ฟ ล ซ 

 

ชุดที่ 5 ค าว่า “อัฏฐังคิโก มัคโค” 

ค าบาลี - อัฏ - ฐัง  - คิโก -  - มัค - โค  

ท านอง  - ฟ - ซ  - ล ซ -  - ล - ซ  
 

ชุดที่ 6 ค าว่า “เสยยะถีทัง” 

ค าบาลี - เสย- ยะ  - ถี - ทัง  

ท านอง  - ซ - ล  - ล - ซ 

 

  

ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดท านองสารัตถะและขยายให้ครบวรรค (4 ห้องเพลง) 

 ชุดที่ 1  

ท านอง ฟ ซ - ซ  - ฟ ซ ซ  - ฟ ซ -  
 

สารัตถะ - - - ฟ  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ซ  
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ชุดที่ 2  

ท านอง - ล - ฟ  ล ซ - ล  ซ - ลซ  ฟ ฟ ฟ ซ  

 

สารัตถะ - - - ฟ  - - - ล  - - - ฟ  - - -  ซ  
 

ชุดที่ 3  

ท านอง  - ซ ล ล  ฟ - ซ - 
 

สารัตถะ  - - - ซ  - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ 

 

ชุดที่ 4  

ท านอง  - ฟ ล ซ  ล ฟ ล ซ 

 

ท านอง - - - ล  - - - ฟ  - - - ล  - - - ซ  
 

ชุดที่ 5  

ท านอง  - ฟ - ซ  - ล ซ -  - ล - ซ  
 

สารัตถะ - - - ฟ  - - - ซ  - - - ล - - - ซ 

 

ชุดที่ 6  

ท านอง  - ซ - ล  - ล - ซ 

 

สารัตถะ  - - - ซ  - - - ล - - - ล - - - ซ 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง  

 ในขั้นตอนนี้ ผู้วิจัยก าหนดให้น าเสียงสารัตถะที่ได้ในขั้นตอนที่ 2 มาสร้างสรรค์ท านอง โดย

แบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วนที่ 1 ประกอบด้วยท านองชุดที่ 1 และท านองชุดที่ 2 นั้น น ามาขยาย

ท านองให้มีความยาวครบ 1 ประโยค (8 ห้องเพลง) เนื่องจากเป็นท านองเริ่มต้นขององค์นี้ จึง

ก าหนดให้ท านองเพลงมีความยาวดังกล่าว เพื่อเป็นการน าเข้าสู่การเริ่มต้นภาวะอารมณ์แห่งทุกขนิโรธ
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คามินีปฏิปทา ส าหรับท านองส่วนที่ 2 ประกอบด้วยท านองในชุดที่ 3 - 6 นั้น ใช้ส านวนเสียงสารัตถะ

ความยาว 1 วรรค (4 ห้องเพลง) เช่นเดิม เนื่องจากท านองในชุดที่ 3 - 6 นี้ มีการถอดเสียงค าอ่าน

บาลีและก าหนดท านองสารัตถะจาก 2 ห้องเป็น 4 ห้องเพลง ซึ่งมีความยาวเป็นเท่าตัวหรือเท่ากับการ

ขยายส านวนท านองอยู่แล้ว และรวมถึงจ านวนท านองในชุดที่ 5 ที่มีเสียงค าอ่านบาลีจ านวน 3 ห้อง

เพลงก็ตาม แต่ทั้งนี้เสียงค าอ่านบาลีในชุดที่ 5 เป็นเสียงซ้ ากัน จึงสามารถรวมเสียงได้เพราะเป็นการ

หาเสียงสารัตถะของค า  ผู้วิจัยจึงรวมท านองชุดที่ 5 นี้ เป็นท านองที่มีเสียงหลักจ านวน 2 ห้องเพลง

ด้วย ดังการอธิบายท านองทั้งสองส่วนต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  

 

 ท านองประโยคที่ 1 นี้เป็นท านองที่สร้างจากเสียงสารัตถะของค าบาลีจากบทธัมมจัก -

กัปปวัตนสูตร ค าว่า “อิทัง โข ปะนะ ภิกขะเว” แปลว่า ภิกษุทั้งหลาย ซึ่งเป็นค ากล่าวขึ้นต้นที่จะ

อธิบายให้ภิกษุทั้งหลายให้ได้ทราบก่อนจะน าไปสู่ค าอธิบายว่าทางไปสู่ทางดับทุกข์นั้นเป็นอย่างไร  

ดังนั้น จากความหมายดังกล่าว นอกจากผู้วิจัยจะน าเสียงสารัตถะที่ได้นั้นมาเป็นกลุ่มเสียงหลักของ

การสร้างท านองแล้ว ยังใช้แนวคิดการสร้างท านองให้สื่อถึงเสียงสัญญาณการตีระฆัง เพราะสัญญาณ

การตีระฆังในทางศาสนามักใช้เพ่ือส่งสัญญาณให้กับพระภิกษุทราบว่าต้องปฏิบัติกิจใดในเวลาใด 

รวมถึงการประกอบกิจทางศาสนาของเหล่าพุทธศาสนิกชนตามวันส าคัญและวัตรปฏิบัติประจ าวันด้วย 

จึงเป็นที่มาการก าหนดความหมายของท านองสร้างสรรค์เพ่ือหมายถึงการส่งสัญญาณอันเป็นจุดศูนย์

รวมในการเริ่มต้นและพร้อมที่จะฟังค าบรรยายทางแห่งการดับทุกข์ในล าดับต่อไป  

 โดยส านวนท านองนี้ก าหนดใช้เสียงฟาและเสียงซอลตามท านองสารัตถะอยู่ในกลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) ด้วยการขยายเสียงสารัตถะที่ได้จากค าบาลีจาก 1 วรรค ให้เป็น 1 ประโยคดังนี้ 
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ท านองสารัตถะจากค าอ่านบาลีชุดที่ 1 (1 วรรค) 

- - - ฟ  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ซ  

การขยายท านองสารัตถะชุดที่ 1 (1 ประโยค)  

- - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  

ท านองสร้างสรรค์ประโยคที่ 1 

- - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

  

จากนั้นสร้างสรรค์ท านองตามโครงสร้างท านองสารัตถะที่ขยายแล้ว โดยเริ่มต้นด้วยการรักษา

ลูกตกเสียงฟาในห้องที่ 2 ด้วยการกรอเสียงยาวและใส่ส านวนการตีระฆัง 3 ครั้ง ในเสียงซอลซึ่งเป็น

เสียงสารัตถะในห้องที่ 3 - 4 ด้วยเสียงสั้นให้มีส านวนแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงฟาไปหาเสียงซอล อีก

ทั้งมีท านองซ้ ากันทั้งวรรคหน้าและวรรคหลังดังนี้ 
 

- - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

เสียงยาว เสียงสั้น 

 

ประโยคที่ 2 

- - - -  - - - ฟ  - - - ล  - ล - ล  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - ซ - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ล  - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  

 

 ท านองประโยคที่ 2 เป็นการสร้างสรรค์ท านองจากความหมายค าบาลีบทที่ต่อเนื่องจาก

ประโยคที่ 1 ในค าบาลีว่า “ทุกขะนิโรธะคามินี ปะฏิปะทา” หมายถึง ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา (การ

ปฏิบัติไปสู่ความดับทุกข์) โดยมีเสียงสารัตถะจากค าบาลีอยู่ที่เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา จากนั้น

ท าการขยายจาก 1 วรรคให้เป็น 1 ประโยคดังนี้ 
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-ซ ล ล  ฟ - ซ -  
 

 - - - ซ  - - - ล  - - - ฟ  - - - ซ 

 

ท านองสารัตถะจากค าอ่านบาลีชุดที่ 2 (1 วรรค) 

- - - ฟ  - - - ล  - - - ฟ  - - -  ซ  

การขยายท านองสารัตถะชุดที่ 2 (1 ประโยค)  

- - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ล  - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  

 

 โดยท านองสร้างสรรค์ยังคงใช้เสียงในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดียวกับประโยคที่ 1 

และก าหนดให้เป็นส านวนการตีระฆังในความหมายเดียวกับประโยคที่ 1 อีกด้วย แต่ปรับเปลี่ยนจาก

เสียงตกในวรรคแรกให้เป็นเสียงลา ตามโครงสร้างเสียงค าอ่านบาลี รวมทั้งรักษาเสียงและท านองเดิม

ในวรรคหลังเช่นเดียวกับประโยคที่ 1 

 

ประโยคที่ 3 

- - - -  - - -ฟซล  - - - ร  - ฟ - ซ  - - - -  - - - ลซฟ  - - - ด   - ล - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  

  

ท านองประโยคที่ 3  สร้างสรรค์ท านองจากค าบาลีชุดที่ 3 และชุดที่ 4 คือ ค าว่า “อะริยะ  

สัจจัง” หมายถึง อริยสัจ เป็นความหมายในวรรคแรกและค าว่า “อะยะเมวะ อะริโย” หมายถึง ข้อ

ปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์อย่างแท้จริง เป็นความหมายในวรรคหลัง โดยการสร้างสรรค์ท านองยังคงใช้

กลุ่มเสียงทางชวาเช่นเดิม เริ่มจากท านองในวรรคแรกนั้น ปรากฏเสียงจากค าบาลีคือ เสียงฟา เสียง

ซอลและเสียงลา จากนั้นท าการขยายเสียงค าบาลีขึ้นเป็นเท่าตัวให้ครบ 1 วรรคดังนี้ 

 

เสียงค าบาลีชุดที่ 3 
  

 ท านองสารัตถะชุดที่ 3 

 

 จากนั้น จึงสร้างสรรค์ท านองตามโครงท านองสารัตถะดังกล่าว โดยเสียงสารัตถะ 3 เสียง

ดังกล่าวให้มีความหมายเชื่อมโยงกับไตรลักษณ์ อันเป็นฐานความเข้าใจเพ่ือน าไปสู่ทางแห่งความพ้น
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- ฟ ล ซ  ล ฟ ล ซ 

 

- - - ล  - - - ฟ - - - ล - - - ซ 

 

ทุกข์ ดังนั้น จึงเริ่มต้นท านองในห้องที่ 2 ด้วยการสะบัดเสียงแนววิถีเสียงขึ้น (- - - ฟซล) เพ่ือแสดงถึง

การเกิดขึ้นของจิตหรือกระบวนของความคิดใหม่ เพราะจิตหรือความคิดนั้นมีไตรลักษณ์ (อนิจจัง    

ทุกขัง อนัตตา) เป็นตัวก ากับ ดังนั้น การเกิดขึ้นจึงอยู่คู่กับอนิจจัง เพราะการเกิดขึ้นเป็นความไม่

แน่นอนหรือความไม่เที่ยง ฉะนั้น ท านองในห้องที่ 3 - 4 (- - - ร/- ฟ - ซ/) จึงสื่อความหมายที่แสดง

ถึงความเป็นอนิจจัง เป็นท านองคลี่คลายของความหมายของการเกิดขึ้นในส านวนช้าและเดินจังหวะ

ห่าง ๆ อีกทั้ง ยังคงเสียงตกซอลเป็นเสียงหลักในห้องท่ี 4 ดังนี้ 

 

การเกิดขึ้น อนิจจัง 

- - - -  - - - ฟซล  - - - ร  - ฟ - ซ  
 

 ส่วนส านวนในวรรคหลังเป็นท านองจากค าบาลีชุดที่ 4 และปรากฏเสียงจากค าบาลีในกลุ่ม

เสียงเดียวกัน คือ เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา จากนั้นขยายขึ้นเป็น 1 เท่าตัวให้ครบ 1  วรรคดังนี้ 
 

เสียงค าบาลีชุดที่ 4 

 

ท านองสารัตถะชุดที่ 4 

 

 จากนั้น จึงสร้างสรรค์ท านองในลักษณะเดียวกับวรรคแรก โดยมีความหมายถึงการตั้งอยู่แห่ง

จิต กล่าวคือ เมื่ออารมณ์ใด ๆ ตั้งอยู่ แสดงว่าจิตนั้นได้เข้าไปเกี่ยวและยึดถือสิ่งนั้นไว้ ความทุกข์จึงเกิด 

ฉะนั้น การตั้งอยู่จึงคู่กับทุกขังแห่งไตรลักษณ์ ผู้วิจัยจึงก าหนดท านองในวรรคหลังเริ่มต้นด้วยการ

สะบัดสามเสียงแนววิถีเสียงลง (- - - ลซฟ) ซึ่งเป็นเสียงเดียวกับการสะบัดในวรรคแรกแต่สลับเสียงกัน

จาก “ฟซล” เป็น “ลซฟ” ทั้งนี้ นอกจากจะสื่อถึงการตั้งอยู่ของสิ่งที่เกิดขึ้น ส าหรับการสะบัดเสียงครั้ง

แรกในวรรคแรก ถึงแม้จะสลับต าแหน่งเสียงกันก็ตาม อีกทั้ง ยังคงรักษาเสียงตกหลักของท านอง

สารัตถะเสียงฟาไว้ด้วย นอกจากนี้ ท านองในห้องที่ 7 - 8 แสดงถึงการวนเวียน ด้วยการกลับมาสู่เสียง

ตกซอลเช่นเดิม อันแสดงถึงการเกาะเกี่ยวยึดถือเอาไว้ ในทางไตรลักษณ์จึงหมายถึงความทุกขัง ดัง

ท านองต่อไปนี้ 
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การตั้งอยู่ ทุกขัง 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ด   - ล - ซ  

 

ประโยคที่ 4 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ซ  - ล - ซ  - - - -  - - - ฟซล - - - ซ  - ล - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ฟ  - - - -  - - - ซ  - - - -  - - - ล  - - - -  - - - ซ  

 

 ท านองประโยคที่  4 สร้างสรรค์ท านองจากค าบาลีว่า “อัฏฐังคิโก มัคโค” หมายถึง 

“อริยมรรคมีองค์แปด” เป็นความหมายในวรรคแรก ส่วนค าบาลีว่า “เสยยะถีทัง ฯ” หมายถึง “อัน

ได้แก่” เป็นความหมายในวรรคหลัง โดยยังคงใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดิม เริ่มจาก

ท านองในวรรคแรกนั้นเป็นท านองที่ก าหนดให้มีความหมายเดียวกับวรรคหลังของประโยคที่ 3 ซึ่ง

หมายถึงข้อปฏิบัติให้ถึงความดับทุกข์อย่างแท้จริงประกอบด้วยแปดประการ แต่มีการปรับเสียงโดใน

ห้องที่ 3 เป็นเสียงซอล ซึ่งห่างกันเป็นคู่ 4 และเป็นเสียงตกหลักของท านองในวรรคแรกนี้ ทั้งนี้ 

ท านองทั้งสองส่วนที่เป็นรูปแบบเดียวกัน เพ่ือสื่อถึงการวนเวียนแห่งการตั้งอยู่ของสรรพสิ่ง อันเป็น

ส่วนแสดงอารมณ์ให้รู้ของจิตและความคิด ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ด   - ล - ซ  

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ซ  - ล - ซ  

การตั้งอยู่ ทุกขัง 

 

 ส่วนท านองวรรคหลังแสดงความหมายถึง “การดับไป” กล่าวคือ การที่จิตและความคิดได้

เปลี่ยนไปคิดเรื่องอ่ืน ซึ่งเป็นส่วนที่แสดงให้เห็นว่าจิตดวงเก่าได้ดับลงแล้ว ฉะนั้น การดับไปจึงเชื่อมโยง

กับอนัตตาแห่งไตรลักษณ์ อันหมายถึงการดับลงคือการไม่มีตัวตน ไม่มีความจริงแท้ ทุกสิ่งล้วน

คงเดิม คู่ 4 
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แปรเปลี่ยนไปตามเหตุ และเมื่อเห็นได้เช่นนี้ จิตก็จะคลายจากความยึดมั่น คลายความยึดติด จิตกลับ

รวมสู่ศูนย์กลางแห่งความจริง ดังนั้น ท านองในวรรคหลังนี้จะลงเสียงตกซอล ซึ่งเป็นเสียงสารัตถะหลัก

ของท านอง และเป็นการแสดงการซ้ าทั้งในวรรคหน้าและวรรคหลังในลักษณะเดียวกันเพ่ือสื่อถึงความ

เป็นแกนกลางของเสียงอันหมายถึงแกน่แห่งความจริง ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 
 

  ท านองวรรคหน้า 

- - - -  - - - ลซฟ  - - - ซ  - ล - ซ  

  ท านองวรรคหลัง  

- - - -  - - - ฟซล - - - ซ  - ล - ซ  

 

ส่วนที่ 2 ท านองเชื่อม 

ท านองเชื่อมมีแนวคิดหลักจากค าบาลี “สัมมาทิฏฐิ สัมมาสังกัปโป สัมมาวาจา สัมมากัมมันโต 

สัมมาอาชีโว สัมมาวายาโม สัมมาสติ สัมมาสมาธิ” น ามาสร้างสรรค์เป็นท านองเชื่อมจ านวน 1 ท านอง 

เพ่ือท าหน้าที่บรรเลงเป็นเพลงเชื่อมต่อท้ายในทุก ๆ เพลงของท านองมรรคทั้งแปดเพลง โดยมีค าอ่าน

และค าแปลดังนี้ 
 

ค าอ่านบาลีและค าแปล 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

สัมมาทิฏฐิ ความเห็นชอบ 

สัมมาสังกัปโป ด าริชอบ 

สัมมาวาจา วาจาชอบ 

สัมมากัมมันโต การงานชอบ 

สัมมาอาชีโว เลี้ยงชีวิตชอบ 

สัมมาวายาโม ความเพียรชอบ 

สัมมาสติ ความระลึกชอบ 

สัมมาสมาธิ ความตั้งจิตมั่นชอบ 

ตารางที่ 46 ค าอ่านบาลีและค าแปลมรรคแปด 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดช ู

เสียงตกซอลเช่นเดมิ 
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จากค าอ่านบาลีข้างต้น ผู้วิจัยได้น ามาสร้างสรรค์ท านอง โดยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอนคือ (1) 

ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี โดยน าค าอ่านบาลีมาแทนค่าเสียงด้วยระบบตัวโน้ตดนตรีไทย (2) 

ก าหนดท านองสารัตถะ (3) การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง  ดังขั้นตอนต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี 

 ชุดที่ 1 ค าว่า “สัมมาทิฏฐิ” 

ค าบาลี - สัม - มา - ทิฏ - ฐิ  

ท านอง - ล - ซ  - ฟ - ฟ  
 

ชุดที่ 2 ค าว่า “สัมมาสังกัปโป” 

ค าบาลี - สัม - มา - สัง - กัป  - โป - -  

ท านอง - ล - ซ  - ล - ฟ  - ฟ - -  
 

 ชุดที่ 3 ค าว่า “สัมมาวาจา” 

ค าบาลี - สัม - มา - วา - จา  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  
 

 ชุดที่ 4 ค าว่า “สัมมากัมมันโต” 

ค าบาลี - สัม - มา - กัม - มัน  - โต - -  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
 

 ชุดที่ 5 ค าว่า “สัมมาอาชีโว” 

ค าบาลี - สัม - มา - อา - ชี  - โว - -  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
 

 ชุดที่ 6 ค าว่า “สัมมาวายาโม” 

ค าบาลี - สัม - มา - วา - ยา  - โม - -  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
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 ชุดที่ 7 ค าว่า “สัมมาสติ” 

ค าบาลี - สัม - มา - สติ -  

ท านอง - ล - ซ  - ซ ฟ -  
 

 ชุดที่ 8 ค าว่า “สัมมาสมาธิ” 

ค าบาลี - สัม - มา สมา - ธิ  

ท านอง - ล - ซ  ฟ ซ - ซ  

 

ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดท านองสารัตถะ (ก าหนดให้มีความยาว 2 ห้องเพลง) 

ชุดที่ 1  

ท านอง - ล - ซ  - ฟ - ฟ  
  

สารัตถะ - ล - ซ  - ฟ - ฟ  

 

ชุดที่ 2  

ท านอง - ล - ซ  - ล - ฟ  - ฟ - -  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ล - ฟ  

 

 ชุดที่ 3  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ซ - ซ  

 

 ชุดที่ 4  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ซ - ซ  
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ชุดที่ 5  

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ซ - ซ  

  

ชุดที่ 6 

ท านอง - ล - ซ  - ซ - ซ  - ซ - -  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ซ - ซ  

 

 ชุดที่ 7  

ท านอง - ล - ซ  - ซ ฟ -  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ซ - ฟ  

 

 ชุดที่ 8  

ท านอง - ล - ซ  ฟ ซ - ซ  
 

สารัตถะ - ล - ซ  - ฟ - ซ  

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง 

 การสร้างสรรค์ท านองเชื่อมนี้ ผู้วิจัยก าหนดโครงสร้างท านองแบ่งออกเป็น 3 ประโยค 

กล่าวคือการก าหนด 3 ประโยคเพ่ือก าหนดท านองต้นรากที่สื่อความหมายถึง ปัญญา ศีล สมาธิแห่ง

มรรคแปด ดังข้อก าหนดในแต่ละประโยคต่อไปนี้  

  ท านองประโยคที่ 1 น าท านองสารัตถะชุดที่ 1 - 4 (มรรค 1 - 4) มาวางต่อกัน 

  ท านองประโยคที่ 2 น าท านองสารัตถะชุดที่ 5 - 6 (มรรค 5 - 6) มาวางต่อกัน 

  ท านองประโยคที่ 3 น าเสียงสารัตถะค าว่า “สัมมา” มาวางตลอดวรรค   
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โครงสร้างการวางท านองสารัตถะในประโยคที่ 1 

ชุดที่ 1 ชุดที่ 2 ชุดที่ 3 ชุดที่ 4 

- ล - ซ  - ฟ - ฟ  - ล - ซ  - ล - ฟ  - ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  

 

โครงสร้างการวางท านองสารัตถะในประโยคที่ 2 

ชุดที่ 5 ชุดที่ 6 ชุดที่ 7 ชุดที่ 8 

- ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ฟ  - ล - ซ  - ฟ - ซ  

 

โครงสร้างการวางเสียงสารัตถะในประโยคที่ 3 

- สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา - สัม- มา 

- ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ 

 

และก าหนดให้ท านองโครงสร้างข้างต้นเป็นท านองต้นรากเพ่ือสร้างสรรค์ท านองในล าดับ

ต่อไป ดังการอธิบายท านองแบ่งออกเป็นทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

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

ท านองต้นรากประโยคที่ 1 

- ล - ซ  - ฟ - ฟ  - ล - ซ  - ล - ฟ  - ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ฟ  - - - ล  - - - ฟ  - - - ด  - - - ซ  - - - ล  - - - ซ  

 

 ท านองเชื่อมประโยคท่ี 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากการน าเสียงสารัตถะของค าบาลี

จ านวน 4 ค าของมรรคที่ 1 จนถึงมรรคที่ 4 มาวางเรียงต่อกันจนครบ 1 ประโยค จากนั้น ผู้วิจัย

สร้างสรรค์ท านองตามท านองต้นรากและก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยท านองในวรรค

แรกห้องที่ 1 เริ่มต้นที่เสียงตกโด ซึ่งเป็นคู่สัมพันธ์กับเสียงตกซอลในห้องที่ 1 ของท านองต้นราก ทั้งนี้ 
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เพ่ือให้เสียงโดดังกล่าวสื่อถึงการเริ่มต้น หรือล าดับแรก ซึ่งตรงกับที่มาของโครงสร้างเสียงท านองต้น

รากที่น ามาจากค าบาลีชุดที่ 1 “สัมมาทิฏฐิ” อันเป็นมรรคองค์แรกที่กล่าวถึงในค าสอน จากนั้น 

ท านองในห้องที่ 2 ยังคงใช้เสียงตกฟาตามท านองต้นราก และเป็นเสียงที่สอดคล้องกับเสียงโดห้องที่ 1 

ห่างกันเป็นคู่ 4 เดินส านวนในแนววิถีเสียงขึ้น ส่วนท านองในห้องที่ 3 - 4 ผู้วิจัยได้น าเสียงหลักของ

ท านองต้นรากห้องที่ 4 มาวางเป็นเสียงตกของท านองสร้างสรรค์ และสร้างส านวนในแนววิถีลง ตก

เสียงที่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงตกหลักตามโครงสร้างท านอง ดังการเปรียบเทียบต่อไปนี้ 

 

ท านองต้นราก 

วรรคหน้า 

 

ท านองสร้างสรรค์ 

วรรคหน้า  

   

ส าหรับท านองวรรคหลังวางส านวนท านองเช่นเดียวกับวรรคหน้า โดยเริ่มต้นที่เสียงตกโด   

ซึ่งเป็นคู่สัมพันธ์กับเสียงตกซอลในห้องที่ 5 ของท านองต้นราก และเดินส านวนท านองในแนววิถีเสียง

ขึ้นไปหาเสียงซอลในห้องที่ 6 ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 5 อีกทั้งเสียงตกซอลนี้ยังเป็นเสียงตกหลักตาม

ท านองต้นรากอีกด้วย ส่วนท านองในห้องที่ 7 - 8 ผู้วิจัยได้น าเสียงหลักของท านองต้นรากห้องที่ 7 - 8 

มาวางเป็นเสียงตกของท านองสร้างสรรค์ และสร้างส านวนในแนววิถีเสียงลงเช่นเดียวกับวรรคหน้า 

ตกเสียงที่เสียงซอล ดังการเปรียบเทียบต่อไปนี้ 

 

ท านองต้นราก 

วรรคหลัง 

 

ท านองสร้างสรรค์ 

วรรคหลัง 

 

 

- ล - ซ  - ฟ - ฟ  - ล - ซ  - ล - ฟ  
 คู่ 5  

คู่ 4   

- ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  
 

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

คู่ 5 

คู่ 5 

แนววิถีเสียงลง 

แนววิถีเสียงลง 

- - - ด  - - - ฟ  - - - ล  ด  ล ซ ฟ  
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ประโยคที่ 2 

- - - ล  - ซ ฟ ซ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  - - - ล  - ฟ ซ ฟ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  

ท านองต้นรากประโยคที่ 2 

- ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ฟ  - ล - ซ  - ฟ - ซ  

ท านองสารัตถะ 

- - - ล  - - - ซ  - - - ล  - - - ซ  - - - ล  - - - ฟ  - - - ล  - - - ซ  

 

 ท านองเชื่อมประโยคท่ี 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากการน าเสียงสารัตถะของค าบาลี

จ านวน 4 ค าของมรรคที่ 5 จนถึงมรรคที่ 8 มาวางเรียงต่อกันจนครบ 1 ประโยค จากนั้น ผู้วิจัย

สร้างสรรค์ท านองตามท านองต้นราก โดยท านองสร้างสรรค์ในประโยคนี้  ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) สร้างส านวนในรูปแบบเดียวกันตลอดวรรค จ านวน 4 ชุด ตามบทต้นรากค าบาลี และเริ่มต้น

เสียงของแต่ละชุดที่ลูกตกเสียงลาไปตลอดท านอง ซึ่งเสียงลานี้น ามาจากเสียงแรกของท านองต้นราก

ในห้องคี่ท่ีถอดเสียงมาจากค าว่า “สัมมา” เทียบได้กับเสียงลาและเสียงซอล (- ล - ซ) มาวางเป็นเสียง

ต้นของท านองสร้างสรรค์ จากนั้นท านองในห้องที่ 2 4 และ 8 ใช้เสียงฟามาตกแต่งท านองให้มีเสียง

สลับกับเสียงซอล ซึ่งเสียงซอลนั้นเป็นเสียงจากท านองต้นรากดังที่กล่าวแล้ว  โดยเปลี่ยนจากส านวน 

(- ซ - ซ) เป็นส านวน (- ซ ฟ ซ)  ส่วนท านองในห้องที่ 6 ใช้รูปแบบเดียวกับห้องที่ 2 4 และ 8 แต่

เปลี่ยนเสียงเป็นเสียงฟาตามเสียงท านองต้นรากคือ (- ฟ - ฟ) และตกแต่งท านองด้วยเสียงซอลเป็น   

(- ฟ ซ ฟ) ทั้งนี้ เพ่ือสื่อถึงการกลับเข้าสู่จุดศูนย์กลางความคิด ถึงแม้ว่าส านวนท านองจะมีแนววิถีเสียง

ลงหรือแนววิถีเสียงขึ้นก็ตาม แต่ในที่สุดแล้วท านองนั้นวกกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลางหรือเสียงตกหลัก

ตามโครงสร้างท านองต้นราก และยังคงรักษาเสียงตามท านองต้นรากที่ถอดจากค าบาลีที่กล่าวถึง

มรรคที่ 5 - 8 ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ท านองวรรคหน้า 

ท านองต้นราก 

 

ท านองสร้างสรรค์ 

 

- - - ล  - ซ ฟ ซ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  
 

เติมเสียงฟา เติมเสียงฟา 

- ล - ซ  - ซ - ซ  - ล - ซ  - ซ - ซ  
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ท านองวรรคหลัง 

ท านองต้นราก 

 

ท านองสร้างสรรค์ 

 

 

ประโยคที่ 3 

(ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  (ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  (- ล - ซ)  - ล - ซ  (- ล - ซ)  - ล - ซ  

ท านองต้นรากประโยคที่ 3 

- ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ซ  - - - ล  - - - ซ  - - - ล - - - ซ  - - - ล  - - - ซ  

 

 ท านองเชื่อมประโยคท่ี 3 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากการน าเสียงสารัตถะของค าบาลี

ค าว่า “สัมมา” ที่ปรากฏเป็นค าหน้าของมรรคทั้งแปด ซึ่งหมายถึง ชอบหรือดี มักเป็นค าที่วางไว้

ข้างหน้า ดังเช่น มรรคแปดประการ เช่น สัมมาทิฏฐิ สัมมาสังกัปปะ เป็นต้น และรวมถึงการน ามาเป็น

ค าน าหน้าค าแทนองค์พุทธองค์ เช่น สัมมาสัมพุทธ หมายถึง ผู้ตรัสรู้เองโดยชอบ  ดังนั้น ค าว่า 

“สัมมา” เมื่อถอดเสียงแล้วจะได้ท านองเสียงลาและเสียงซอล (- ล - ซ) จ านวน 8 ครั้ง จึงน ามาวาง

เรียงต่อกันจนครบ 1 ประโยค จากนั้น ผู้วิจัยสร้างสรรค์ท านองตามโครงสร้างเสียงต้นราก โดย

ก าหนดให้รักษาทั้งเสียงและความหมายเอาไว้ ด้วยการท าเป็นท านองลูกขัดในวรรคหน้าและท านอง

ลูกล้อในวรรคหลัง ดังนั้น การใช้ท านองลูกล้อลูกขัดเพ่ือเป็นการรักษาความหมายแล้ว ยังสื่อถึงสิ่งที่

ควรยึดถือและน้อมปฏิบัติตามค าสอนองค์พระสัมมาด้วยการคิดดีคิดชอบ ดังการเปรียบเทียบต่อไปนี้ 

 

 

 

 

- - - ล  - ฟ ซ ฟ  - - - ล  - ซ ฟ ซ  
 

เติมเสียงซอล เติมเสียงฟา 

- ล - ซ  - ซ - ฟ  - ล - ซ  - ฟ - ซ  
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ท านองวรรคหน้า 

ท านองต้นราก 

 

ท านองสารัตถะ 

 

ท านองสร้างสรรค์ 
 

ท านองวรรคหลัง 

ท านองต้นราก 

 

ท านองสารัตถะ 

 

ท านองสร้างสรรค์ 

 

ส่วนที่ 3 ท านอง “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 

ท านองเพลงมีแนวคิดหลักมาจากค าสอนทางสายที่สองหรือทางสายกลางคือ “ความพอดี” 

(ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาหรือมรรคแปด) ดังที่พระธรรมโกศาจารย์ (ปัญญานันทภิกขุ) กล่าวอธิบายถึง

หลักธรรมที่พระพุทธองค์ทรงค้นพบไว้ว่า “เราได้พบทางใหม่แล้วเป็นทางสายกลาง ๆ ไม่หย่อน ไม่ตึง

เกินไป ซึ่งเรียกว่าเป็น ทางสายกลาง ทางสายกลางนี่แหละเป็นทางปฏิบัติเพื่อความรู้แจ้ง ความเห็นจริง 

เพ่ือความสงบ เพ่ือนิพพาน เพ่ือการหมดไปจากกิเลส” (พระธรรมโกศาจารย์ (ปัญญานันทภิกขุ), 

2543: 730) ประกอบด้วย 3 หมวดคือ ปัญญา ศีล สมาธิ  ซึ่งเป็นการเรียงล าดับตามกรอบมรรคแปด           

รวมจ านวน 8 ท่อนในลักษณะท านองบังคับทาง  พร้อมบทขับร้องประกอบในทุก ๆ เพลง โดยใช้

ลักษณะการร้องเนื้อเต็มดังนี้ 
 

หมาวดที่ 1 ปัญญา แบ่งออกเป็น 2 ท่อน 

  ท่อนที่ 1 สัมมาทิฏฐิ   

  ท่อนที่ 2 สัมมาสังกัปโป  
 

 

 

 

- ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ 

 

(ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  (ล ล ล ล)  ซ ซ ซ ซ  
 

- - - ซ - - - ซ  - - - ซ  - - - ซ  
 

- ล - ซ  - ล - ซ - ล - ซ  - ล - ซ 

 

(- ล - ซ)  - ล - ซ  (- ล - ซ)  - ล - ซ  
 

- - - ซ - - - ซ  - - - ซ  - - - ซ  
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 หมวดที่ 2 ศีล แบ่งออกเป็น 3 ท่อน 

  ท่อนที่ 3 สัมมาวาจา   

ท่อนที่ 4 สัมมากัมมันโต  

ท่อนที่ 5 สัมมาอาชีโว   

หมวดที่ 3 สมาธิ แบ่งออกเป็น 3 ท านอง  

ท่อนที่ 6 สัมมาวายาโม   

ท่อนที่ 7 สัมมาสติ    

ท่อนที่ 8 สัมมาสมาธิ   

 

หมวดที่ 1 ปัญญา 

ท่อนที่ 1 เพลงสัมมาทิฏฐิ 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาทิฏฐิ” เพ่ือกล่าวถึงลักษณะความ

เห็นชอบที่ท าให้ถึงพร้อมด้วยปัญญา สัมผัสด้วยการคิด การตรึกตรอง เป็นข้อปฏิบัติล าดับแรกที่จะ

น าไปสู่เป้าหมายในการมีปัญญาความรู้ในอริยสัจสี่ (ความจริงอันประเสริฐ) ดังนั้น การสร้างสรรค์นี้ 

ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะความสั้นยาวของค าในบทประพันธ์ “สัมมาทิฏฐิ” ตามฉันทลักษณ์ 

“สาลินีฉันท์ 11” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 2 บาท จ านวน 

4 วรรค แบ่งออกเป็นวรรคหน้า 5 ค า และวรรคหลัง 6 ค า โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าที่ 

3 ของวรรคที่ 2 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 รวมทั้ง ค าสุดท้ายของ

วรรคที่ 4 เชื่อมสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 ในบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ครุ ครุ ครุ ครุ ครุ    ลหุ ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ 

ครุ ครุ ครุ ครุ ครุ     ลหุ ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ 

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์ คือ จังหวะวรรคหน้าแบ่งจังหวะเป็น 2/3 

พยางค์ ส่วนวรรคหลังแบ่งจังหวะเป็น 3/3 พยางคด์ังนี้ 
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ครุ ครุ / ครุ ครุ ครุ   ลหุ ครุ ครุ / ลหุ ครุ ครุ 

ครุ ครุ / ครุ ครุ ครุ   ลหุ ครุ ครุ / ลหุ ครุ ครุ 
 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์สาลินีฉันท์ 11  

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาทิฏฐิ”จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตามวรรณยุกต์สูง-

ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะ โดยโน้ตท านองเป็นเพียงการแสดงกระสวน

ของเสียงวรรณยุกต์เท่านั้นดังนี้ 
 

บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
-มรรค-แปด - ในข้อหนึ่ง จะกล่าว-ถึง วิถี - ทาง - เดิน - ไป -ในสายกลาง มิหย่อน-แรง มิแข็ง-เกิน  

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

บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
-อยู-่เย็น -เม่ือเห็นชอบ ชนา - รอบ จะสรร-เสริญ -หลัก-ธรรม -น าทางเดิน สะดวก-สม อุดม-พร  

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

บทที่ 3 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- เห็น - ผิด - คิดข้องขัด ประจักษ-์ชัด อุทา-หรณ ์ -เห็น- ชอบ -ตอบแน่นอน ทวี - สุข จิรา - กาล  

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

บทที่ 4 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- เห็น-ชอบ - ตามสัมมา อริยาภา มหา - ศาล -แผ้ว- ถาง -ทางนิพพาน ขจัด - สิ้น นิราศ-ภัย  

- ล - ล - ล ท ล ซ ล - ล ท ร  - ร  - ซ - ร  - ล ท ล ซ ซ - ล ท ซ - ล 
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บทที่ 5 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- สาด-แสง -ทองส่องทาง มโน- พร่าง จรัส - ใส - รัง-สรรค์ - ปัญญาไว มิย่อ - ท้อ ชะลอ - ลง  

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

บทที่ 6 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- เห็น - ดี -ช่วยชี้ทิศ มิให้ - ผิด ละเลย- หลง - เห็น - งาม -ความมั่นคง จะก่อ- เกิด พลัง-ธรรม  

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

 

 ขั้นตอนที่ 2 การขยายเสียงสารัตถะ  

 การขยายเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้นรากนั้น ผู้วิจัยท าการ

ขยายท านองแบ่งออกเป็น 2 ส่วน คือ  

ส่วนที่ 1 ท านองเสียงสารัตถะบทที่ 1 - 3 ขยายขึ้นเป็นสองเท่าตัว จากความยาว 2 

ห้องเพลงเป็นความยาว 8 ห้องเพลงหรือมีความยาวเท่ากับ 1 ประโยค โดยก าหนดให้ใช้อัตราจังหวะ

สองชั้น ฉะนั้น บทประพันธ์ค าร้อง 1 บท จะมีท านองจ านวน 4 ประโยค  

ส่วนที่ 2 ท านองเสียงสารัตถะบทที่ 4 - 6 ขยายขึ้นเป็นเท่าตัวจากความยาว 2 ห้อง

เพลงเป็นความยาว 4 ห้องเพลง ดังนั้น บทประพันธ์ค าร้อง 1 บท จะมีความยาวจ านวน 2 ประโยค  

 ดังท านองขยายเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์ต่อไปนี้ 

 

ส่วนที่ 1 

ท านองขยายบทท่ี 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

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

ท านองขยายบทท่ี 1 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - ท - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ล - - - ซ 
 

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

- - - ท - - - ซ - - - - - - - ล - - - ล - - - ท - - - - - - - ล 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2  

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

ท านองขยายบทท่ี 2 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - ร - - - ซ 
 

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

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - ล - - - ล 
 

- - - ซ - - - ซ - - - - - - - ร  - - - ซ - - - ล - - - - - - - ล 

 
ท านองขยายบทท่ี 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3  

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

ท านองขยายบทท่ี 3 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - ท - - - - - - - ซ - - - - - - - ท - - - ล - - - ซ 
 

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

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

- - - ล - - - ล - - - - - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - - - - - ล 
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ส่วนที่ 2 

ท านองขยายบทท่ี 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4  

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

ท านองขยายบทท่ี 4 จ านวน 2 ประโยค 

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

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

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5  

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

ท านองขยายบทท่ี 5 จ านวน 2 ประโยค 

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

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

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6  

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

ท านองขยายบทท่ี 6 จ านวน 2 ประโยค 

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

- - - ล - - - ล - - - ล - ซ - ล - ซ - ซ - - - ซ - ซ - ล  - - - ล 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค าร้องออกที

ละประโยคต่อไปนี้ 
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อัตราจังหวะสองช้ัน 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - -  - ท ล ซ  - - - -  - - - - - ล - -  - ท ล ซ 

- - - -  - - - -  - - - -  -มรรค-แปด  - - - -  - - - -  - ใน - -  - ข้อ- หน่ึง  

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ท - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ล - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ที่กล่าวถึงสัมมาทิฏฐินั้น

เป็นมรรคในข้อแรกแห่งหมวดปัญญา ซึ่งเป็นการน าเข้าสู่เนื้อหาด้วยการอธิบายด้วยค าประพันธ์ค าว่า 

“มรรคแปดในข้อหนึ่ง” ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx)  โดยท านองในวรรคแรกสร้างจาก

ท านองต้นรากเสียงทีและเสียงซอลในห้องคู่  ผู้วิจัยจึงสร้างส านวนสารัตถะตามโครงเสียง ห่างกันเป็น

คู่ 5 ในแนววิถีเสียงลงจากเสียงเรสูงไปหาเสียงตกซอล อันเป็นเสียงแรกของกลุ่มเสียงดังนี้ 
 

    ร  

     ท 

      ล  

       ซ 

   

ทั้งนี้ เสียงสัมพันธ์คู่ 5 นี้ สื่อความหมายถึงสัมมาทิฏฐินั้นประกอบด้วย 5 ส่วนคือ (1) ศีล (2) 

สุตะ (การศึกษาสดับตรับฟัง) (3) สากัจฉ (การสนทนาแลกเปลี่ยนความเห็นทางธรรม) (4) สมถะ 

(ฌานสมาบัติที่มีวิปัสสนารองรับ)  (5) วิปัสสนา (ความเห็นแจ้งด้วยปัญญา) อันจะสามารถพาไปให้

บรรลุถึงเจโตวิมุตติและปัญญาวิมุตติได้ ส่วนท านองสร้างสรรค์ในห้องที่ 4 ใช้ส านวน (- ท ล ซ) เพ่ือ

คู่ 5 

แนววิถีเสียงลง 
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เป็นการรักษาเสียงของค าร้องค าว่า “มรรคแปด (- ท - ซ)” และตกแต่งท านองด้วยการใช้เสียงลา   

อีกท้ังเป็นเสียงเอ้ือนระหว่างค าร้อง  

จากนั้น ท านองในวรรคหลังสร้างจากท านองต้นรากเสียงลาและเสียงซอลเป็นหลักซึ่งเป็น

เสียงที่ได้จากค าว่า “ในข้อหนึ่ง (- ล - -/- ท ล ซ)” ผู้วิจัยจึงสร้างส านวนให้ตกที่เสียงซอล ซึ่งเป็น

ส านวนซ้ ากับท้ายวรรคหน้า  แต่เสียงลาในห้องที่ 7 นี้ ลงเสียงในจังหวะยก นอกจากจะตรงกับจังหวะ

ของค าร้องแล้ว ยังเป็นท านองที่สื่อถึงการเกิดขึ้นของสัญญาณของการรู้ การตื่น การตรึกตรองถึง

สภาวะที่ตั้งแห่งทุกข์ด้วย ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ท านองวรรคหน้า 

 

 

ท านองวรรคหลัง 
 

ส าหรับทางร้องใช้วิธีการขับร้องเนื้อเต็มและใช้วิธีการบรรเลงร้องสอดท านองในลักษณะการ

เคล้าตลอดบทเพลงสัมมาทิฏฐิ 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - - - - - -  - ท ล ร  - - - -  - - - - - - - -  - ท ร  ล 

- - - -  - - - -  - - - -  -จะกล่าวถึง  - - - -  - - - -  - - - -  - วิถีทาง  

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

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

- - - -  ร ม ซ ล  - ล - -  - ท ล ซ 

 

เปลี่ยน 

ต าแหน่ง 

เปลี่ยน 

เสียงตก 
คงเดิม 
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 ท านองประโยคที่ 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ว่า “จะกล่าวถึงวิถีทาง” 

ในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx)  โดยท านองในวรรคแรกสร้างจากท านองต้นรากเสียงลา 

เสียงซอลและเสียงเรสูง (ดังตารางท านองต้นราก) ด้วยส านวนเดียวกับท านองในประโยคท่ี 1 ห้องที่ 8 

คือ (- ท ล ซ) ผนวกกับค าร้องในวรรคนี้มีกระสวนในลักษณะเดียวกัน โดยแบ่งออกเป็นช่วงละ 3 

พยางค์ อีกทั้ง ผู้วิจัยวางค าร้องไว้วรรคละ 3 พยางค์เพ่ือสื่อถึงสัมมาทิฏฐิสามารถแบ่งออกเป็น 3 

ระดับ คือ กัมมัสสกตาปัญญา วิปัสสนาปัญญาและโลกุตรปัญญา (พิชิต ชัยเสรี, 2540: 21-22) และใช้

วีธีขับร้องบรรเลงเช่นเดียวกันตลอดเพลง นอกจากนี้ ท านองในห้องที่ 2 4 และ 6 ขึ้นต้นส านวนด้วย

เสียงเดียวกันแต่เปลี่ยนเสียงตกเพ่ือแสดงถึงการเวียนว่ายตายเกิด ดั่งสัมมาทิฏฐิระดับกัมมัสสกตา

ปัญญา อันเป็นสัมมาทิฏฐิในระดับโลกิยะ ที่เป็นสาสวะคือเป็นส่วนแห่งบุญ ให้ผลแก่ขันธ์เกิดขึ้นและ

วนเวียนอยู่ในสังสารวัฏ ส่วนในห้องท่ี 8 ยังคงรักษาท านองตามเสียงค าร้องไว้ดังนี้ 

 

 ท านองห้องที่ 1 - 6 

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

 

 

ท านองห้องที่ 8 เทียบกับทางร้องห้องที่ 8 

  ทางเครื่อง 

- - - -  - ท ล ท - - - -  - ท ร  ล 

  ทางร้อง 

- - - -  - - - - - - - -  - ท ร  ล 

- - - -  - - - -  - - - -  - วิถีทาง  
 

 

 

 

 

 

ขึ้นส านวนเดียวกัน 

เสียงตามค าร้อง 
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ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ล - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - - - ท  ล ท ร  ล 

ทางร้อง 

- - - -  - - - ล - - - - - - - ล  - - - - - - - ล  - - - ท  - - - ล 

- - - -  - - - เดิน  - - - -  - - - ไป - - - -  - - - ใน  - - - สาย  - - - กลาง  
ท านองต้นราก 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - ท - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร  - - - ล - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - - - ท  - - - ล 

 

 ท านองประโยคที่ 3 แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ว่า “เดินไปในสายกลาง”     

ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx)  โดยวางค าร้องไว้วรรคหน้า 2 พยางค์ (เดินไป) และวรรค

หลัง 3 พยางค์ (ในสายกลาง)  ซึ่งท านองในวรรคแรกสร้างจากท านองต้นรากลูกตกเสียงลา ด้วย

ท านองเสียงเรสลับกับเสียงลาซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 5 ในลักษณะส านวนแนววิถีเสียงขึ้น และใช้เสียง

สั้น ๆ เพ่ือสื่อถึงการย่างก้าวเดินขึ้น-ลง ตามความหมายของค าประพันธ์  ซึ่งสามารถเปรียบได้กับ

ความหมายของสัมมาทิฏฐิที่เปรียบดั่งสารถี อันเป็นเครื่องน าทางเดินอันถูกต้องไปสู่จุดหมายดังนี้ 
 

 ทิศทางเสียงขึ้น-ลงในท านองห้องท่ี 1 - 6  

    ล  ล  ล 

   ร  ร  ร 

 

 ส่วนส านวนห้องที่ 7 - 8 นั้น มีเสียงตกหลักเสียงทีและเสียงตกลาตามเสียงค าร้อง ด้วยการ

ตกแต่งส านวนให้มีพยางค์ถี่ขึ้นในห้องที่ 8 จากท านองต้นรากส านวน (- - - ท/- - - ล) เป็นท านอง

ส านวน (- - - ท/ล ท ร  ล) ซึ่งยังคงรักษาเสียงโครงสร้างหลักเอาไว้ 
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - -  - - - -  - - - -  -มิหย่อนแรง  - - - -  - - - -  - - - -  - มิแข็งเกิน  

ท านองต้นราก 

- - - ท - - - ซ - - - - - - - ล - - - ล - - - ท - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ซ - - - -  - - - ล - - - -  - - - ท - - - -  - - - ล 

 

 ท านองประโยคที่ 4  มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ว่า “มิหย่อนแรง มิแข็ง

เกิน” หมายถึงการปฏิบัติที่ไม่ตึงหรือหย่อน ซึ่งเป็นการปฏิบัติที่พอดี  ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

(ซลทxรมx)  โดยวางค าร้องไว้วรรคหน้า 3 พยางค์ (มิหย่อนแรง) และวรรคหลัง 3 พยางค์ (มิแข็งเกิน) 

ส าหรับท านองในวรรคแรกสร้างจากท านองต้นรากเสียงซอล เสียงลาและเสียงที (ตารางท านองต้น

ราก) จึงได้ท านอง 3 พยางค์ (- ท ล ซ) และ (- ท ซ ล) ดังนี้ 

 

ท านองต้นราก 

- - - ท - - - ซ - - - - - - - ล 
 

ห้องท่ี 1-4 

- - - -  - ท ล ซ - - - -  - ท ซ ล 

 

 

เพ่ือแสดงถึงสัมมาทิฏฐิ 3 ระดับ เช่นเดียวกับท านองประโยคที่ 2 ส าหรับวรรคหลังสร้างจาก

ท านองต้นรากเสียงลาและเสียงที  โดยมีส านวนเดียวกับห้องที่ 5 - 8 ในประโยคที่ 2 แต่เพ่ิมพยางค์

เสียงในห้องที่ 8 จาก (- ท ร  ล) เป็น (ล ท ร  ล) ดังนี้  

ส านวนกลับกัน 
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ประโยคที ่2 

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

 

ประโยคที่ 4 

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

 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ม  - - - ซ  ร ม ซ ล  - - - -  ทฺ ร ม ซ  - ซ - -  - ร  - ซ 

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - -  - ซ - ล  - - - -  - - - - - ซ - -  - ร  - ซ 

- - - -  - - - -  - - - -  - อยู่ - เย็น  - - - -  - - - -  - เมื่อ - -  - เห็น-ชอบ  
ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ซ - - - ร  - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคท่ี 5 แนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “อยู่เย็น เมื่อเห็นชอบ” หมายถึงจงใช้ชีวิตอยู่

อย่างสงบหรือจะน ามาซึ่งความสุขเมื่อมีสัมมาทิฏฐิเกิดขึ้น  ประโยคนี้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

(ซลทxรมx)  โดยวางค าร้องไว้วรรคหน้า 2 พยางค์และวรรคหลัง 3 พยางค์  ท านองในวรรคแรกสร้าง

จากท านองต้นรากเสียงซอลและเสียงลาในห้องคู่ ผู้วิจัยจึงสร้างแนววิถีเสียงขึ้นมุ่งไปหาเสียงลา โดย

เริ่มจากเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 5 ของเสียงลา ดังการเทียบที่มาของท านองต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

ส านวนเดิม ส านวนเดิม เติมเสียง เปลี่ยนเสียงตก 
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ทางร้อง 

- ซ - ล  

- อยู่ - เย็น  

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร  - - - ม  - - - ซ  - - - ล  

ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ม  - - - ซ  ร ม ซ ล  

 

 ฉะนั้น ท านองเรียงเสียงจากเสียงเรขึ้นไปหาเสียงลารวมจ านวน 4 ระดับเสียงที่ใช้ คือ เร มี 

ซอลและลา เปรียบเหมือนปัจจัยทั้งสี่ ในการด ารงความเห็นชอบที่ละเอียดอ่อนลึกลงไปสู่โลกุตรธรรม

ด้วยฌาน หนึ่งในสี่ปัจจัยนั้นคือ เจโตวิมุตติในฌานที่สี่ ซึ่งมีความหมายว่า การหลุดพ้นด้วยฌาน     

ขั้นช านาญจนสามารถละสุข เข้าถึงเอกัคตารมณ์ได้ภายในพริบตาเดียวเรียกว่า “จตุตถฌาน” จึงใช้

เสียงแทนสัญลักษณ์และความหมายดังกล่าว 

 ส่วนส านวนวรรคหลังจากทางร้องสู่ทางเครื่องใช้วิธีคิดแบบเดียวกันดังนี้ 

 
 

ทางร้อง 

- ซ - -  - ร  - ซ 

- เมื่อ - -  - เห็น-ชอบ  

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - ร  - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ซ  - - - ร   - - - ซ 

  ทางเครื่อง 

- - - -  ทฺ ร ม ซ  - ซ - -  - ร  - ซ 

 

ทางร้องและทาง

เครื่องใช้กระสวน

เดียวกัน 
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 จากท านองจะเห็นได้ว่า ผู้วิจัยรักษาเสียงหลักของค าว่า “เห็นชอบ (- ร  - ซ)” ไว้เพ่ือเป็นส่วน

แสดงเสียงอัตลักษณ์ของท านองในเพลงนี้ 

 

ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - -  - - - -  - - - -  - ชนารอบ  - - - -  - - - -  - - - -  -จะสรรเสริญ  

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคที่ 6 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “ชนารอบ จะสรรเสริญ” หมายถึงผู้คนจะ

ยกย่องสรรเสริญ โดยค าว่า “ชนา” มาจากค าว่า “ชน” หมายถึง คน แต่ด้วยกฎของฉันทลักษณ์ ต้อง

เป็นเสียงครุค าว่า “ชน” จึงใส่สระอาเข้าไปเป็นค าว่า “ชนา” และใช้ในความหมายที่แปลว่า “คน 

ผู้คน” เช่นเดิม ประโยคนี้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) เช่นเดิม  โดยวางค าร้องไว้วรรค

หน้า 3 พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์  ท านองในวรรคแรกสร้างจากท านองต้นรากเสียงซอลและเสียง

ลา ผู้วิจัยจึงสร้างส านวนแนววิถีเสียงลงมุ่งไปหาเสียงซอล  โดยรักษาเสียงตกลาเอาไว้ด้วยส านวน     

(- ล ล ล) ในห้องที่ 2 ส่วนห้องที่ 4 ใช้แนวคิดค าว่า “เห็นชอบ (- ร  - ซ)” มาสร้างท านองประกอบกับ

เสียงตกท านองต้นรากตกเสียงซอล จึงมีความเหมาะสมทั้งความหมายและเสียง ผู้วิจัยจึงสร้างส านวน

เป็น (ร  ท ล ซ) โดยน าเสียงทีมาตกแต่งส านวนที่สอดรับกับค าร้องในวรรคแรก    

 ส่วนส านวนวรรคหลังมีเสียงสารัตถะคือ  เสียงทีและเสียงเรสูงที่ได้มาจากค าว่า “สรรเสริญ  

(- ท - ร ) ดังนั้น ท านองในห้องที่ 6 จึงใช้เสียงทีในส านวน (- ท ท ท) เพ่ือรักษาเสียงตกหลักและ

ด าเนินเสียงไปในแนววิถีเสียงขึ้นด้วยส านวน (ซ ล ท ร ) ซึ่งเป็นส านวนย้อนเสียงของท านองในวรรค

แรก ดังการเปรียบเทียบส านวนต่อไปนี้ 
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  วรรคหน้า  

 
 

  วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ซ - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - ร - ล  - ร  - ล 

ทางร้อง 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล  - - - - - - - ล  - - - ล  - - - ล 

- - - -  - - - หลัก  - - - -  - - - ธรรม - - - -  - - - น า  - - - ทาง  - - - เดิน  
ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - ล - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร  - - - ซ - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - - - ล  - - - ล 

 

 ท านองประโยคที่  7 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “หลักธรรม น าทางเดิน” หมายถึง 

สัมมาทิฏฐิหรือความเห็นชอบนี้ เป็นหลักธรรมประการแรกแห่งหมวดปัญญาที่ส าคัญในการตั้งต้น

ความคิด การเห็นด้วยปัญญาอันจะน าไปสู่ทางพ้นทุกข์  และแบ่งค าตามฉันทลักษณ์บาทที่ 1 คือ 

วรรคหน้า 2 พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์  อีกทั้งยังคงใช้กลุ่มเสียงเดิม  โดยการสร้างสรรค์ท านองใน

ประโยคนี้  ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) และสร้างจากโครงสร้างท านองต้นราก

เสียงซอลและเสียงลา จากนั้น น าเสียงเรจากค าว่า “เห็น” ในส านวน “เห็นชอบ (- ร  - ซ)” มาแทรก

สลับกับเสียงท านองต้นราก เพ่ือเป็นการรักษาเสียง ค า ท านองและความหมายตามโครงสร้างเดิมไว้ 

ดังนี้ 

 

- - - -  - ล ล ล  - - - -  ร  ท ล ซ 

 

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

สูงขึ้น 1 เสียง ย้อนเสียง แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงลง 
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ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ซ - - - ร - - - ล  - - - ร - - - ล  - ร - ล  - ร  - ล 

ทางต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - ล - - - ล 

 

ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - - - - - -  - ซ ซ ร  - - - -  - - - - - - - -  - ซ ล ล 

- - - -  - - - -  - - - -  - สะดวกสม  - - - -  - - - -  - - - -  - อุดมพร  
ท านองต้นราก 

- - - ซ - - - ซ - - - - - - - ร  - - - ซ - - - ล - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ซ - - - -  - - - ร  - - - -  - - - ล - - - -  - - - ล 

 

 ท านองประโยคที่ 8 แนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “สะดวกสม อุดมพร” หมายถึง ความ

เห็นชอบเป็นหลักธรรมน าทางเดินที่สมบูรณ์และเป็นสิริมงคล  และแบ่งค าตามฉันทลักษณ์บาทที่ 2 

คือ วรรคหน้า 3 พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์  อีกท้ังยังคงใช้กลุ่มเสียงเดิม  โดยการสร้างสรรค์ท านอง

ในประโยคนี้ สร้างจากโครงสร้างท านองต้นรากที่มีเสียงสารัตถะสามเสียงคือ เสียงซอล เสียงลาและ

เสียงเร เป็นการสร้างส านวนในลักษณะเดียวกับประโยคที่ 6 เพ่ือให้ท านองมีความสัมพันธ์กันและ

ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) อีกทั้งท านองประโยคนี้เป็นท านองที่มาจากฉันท-

ลักษณ์ในค าประพันธ์บาทที่ 2 เช่นเดียวกัน โดยท านองวรรคแรกนี้ ซ้ าส านวนกับวรรคหลังของ

ประโยคที่ 6 โดยเปลี่ยนเสียงขึ้นต้นจากเสียงที (- ท ท ท) เป็นเสียง (- ซ ซ ซ) ตามเสียงต้นราก และ

ใช้ส านวนเดิมในห้องที่ 4 ดังนี้ 
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 ประโยคที่ 6 วรรคหลัง  

 
 

 ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

 ส่วนส านวนวรรคหลังใช้รูปแบบเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตามท านองต้นรากคือ ลูก

ตกเสียงลาเป็นหลัก 

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - -  - ท - ซ  - - - -  - - - -  - ล - -  - ท - ซ 

- - - -  - - - -  - - - -  - เห็น - ผิด  - - - -  - - - -  - คิด - -  - ข้อง - ขัด  
ท านองต้นราก 

- - - - - - - ท - - - - - - - ซ - - - - - - - ท - - - ล - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคที่ 9 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “เห็นผิด คิดข้องขัด” หมายถึง ในทาง

ตรงกันข้าม หากบุคคลใดเกิดความเห็นในทางที่ไม่สมบูรณ์ ไม่ถูกต้องหรือไม่สามารถท าให้เกิดปัญญา

การคิด การตรึกตรองได้ จะไม่สามารถไปสู่ทางปฏิบัติเพ่ือความพ้นทุกข์ได้นั่นเอง  โดยท านองนี้แบ่ง

ค าตามฉันทลักษณ์บาทที่ 1 คือ วรรคหน้า 2 พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์ ดังนั้น เมื่อวางค าร้องใน

ประโยคนี้ จึงใช้วิธีการเดียวกันคือ ท านองวรรคหน้า 2 ค า และท านองวรรคหลัง 3 ค า และยังคงใช้

กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) เช่นเดิม อีกทั้ง ผู้วิจัยใช้ส านวนเดิมตามประโยคที่ 1 มาใส่ค า

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

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

ลดลง 2 เสียง ส านวนเดิม 
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ร้องใหม่ในวรรคนี้ โดยเปลี่ยนส านวนเฉพาะห้องที่ 6 จาก (ร ม ซ ล) ในประโยคที่ 1 เป็น (- ซ - ท) ใน

ประโยคที่ 6 เพ่ือรักษาเสียงตกหลักของท านองต้นรากเอาไว้ดังนี้ 
 

ท านองประโยคที่ 1 

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

ท านองประโยคที่ 9 

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

 

ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - -  - - - -  - - - -  -ประจักษ์ชัด  - - - -  - - - -  - - - -  - อุทาหรณ์  
ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคที่ 10 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “ประจักษ์ชัด อุทาหรณ์” มีความหมาย 

สืบเนื่องจากประโยคท่ี 9 หมายความว่า ตัวอย่างความเป็นมิจฉาทิฏฐิหรือความเห็นผิดนั้น ย่อมส่งผล

ต่อการปฏิบัติอย่างเห็นได้ชัด ซึ่งเป็นสิ่งที่ควรละ เพ่ือน าทางสู่ทางสายกลาง โดยท านองนี้แบ่งค าตาม

ฉันทลักษณ์บาทที่ 2 คือ วรรคหน้า 3 พยางค์  วรรคหลัง 3 พยางค์  และยังคงใช้กลุ่มเสียงทาง

เพียงออล่าง (ซลทxรมx) เช่นเดิม  อีกทั้ง ผู้วิจัยใช้ส านวนและกระสวนเดียวกับประโยคที่ 6 และ 8  

เพราะเป็นท านองที่มาจากค าประพันธ์ในวรรคที่ 2 และวรรคที่ 4 ของบทประพันธ์เช่นเดียวกัน โดย

เปลี่ยนส านวนตามเสียงตกของท านองต้นรากดังนี้ 

 

เปลี่ยนส านวนเพื่อรักษาเสียงตก

หลัก 
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 ประโยคที่ 8 วรรคหน้า  

 

ประโยคที ่10 วรรคหน้า 

 

 

 ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

 ประโยคที ่10 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - -  - - - เห็น  - - - -  - - - ชอบ - - - -  - - - ตอบ  - - - -  - แน่- นอน  
ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองประโยคท่ี 11  มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “เห็นชอบ ตอบแน่นอน” หมายถึง ความ

เห็นชอบจะน าพาไปสู่ทางพ้นทุกข์ โดยท านองนี้แบ่งค าตามฉันทลักษณ์บาทที่ 1 คือ วรรคหน้า 2 

พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์  และยังคงใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) เช่นเดิม  โดยผู้วิจัย

ใช้ส านวนและกระสวนเดียวกับประโยคท่ี 3 และ 7 เพราะมีความหมายในทิศทางเดียวกัน ด้วยการใช้

เสียงเรที่ได้จากค าว่า “เห็นชอบ (- ร  - ซ)” มาวางสลับกับเสียงต้นรากของประโยคดังนี้ 

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

- - - -  - ซ ซ ซ  - - - -  ร ซ ล ท 

 

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

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

สูงขึ้น 1 เสียง 

สลับพยางค์เสียง 

รักษาท านองเดิม 
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ทางเครื่อง 

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

ทางต้นราก 

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

 

ประโยคที่ 12 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - -  - - - -  - - - -  - ทวีสุข  - - - -  - - - -  - - - -  - จิรากาล  
ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ล - - - - - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - - - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ซ - - - -  - - - ล - - - -  - - - ล 

 

 ท านองประโยคที่ 12 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ว่า “ทวีสุข จิรากาล” หมายถึง ทางเห็นชอบ

จะเป็นทางที่น าไปสู่ความสมดุล โดยค าว่า “ทวีสุข” ในที่นี้ ผู้วิจัยมุ่งหมายถึง ความทวีสุขแห่งการเห็น

ธรรม ส่วน “จิรากาล” มาจากค าว่า “จิรกาล” แปลว่า กาลนาน แต่ใช้ค าว่า “จิรา” แทน “จิร” 

เพราะฉันทลักษณ์ก าหนดให้เป็นเสียงครุ แต่ยังคงมีความหมายเช่นเดิม เมื่อรวมความจึงหมายถึงการ

เพ่ิมความสุขแห่งธรรมไปตลอดกาลนาน  โดยท านองนี้แบ่งค าตามฉันทลักษณ์บาทที่ 2 คือ วรรคหน้า 

3 พยางค์ วรรคหลัง 3 พยางค์และยังคงใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่างเช่นเดิม  อีกทั้ง ผู้วิจัยใช้ส านวน

และกระสวนในวรรคหน้าเป็นท านองเดียวกับวรรคหน้าประโยคท่ี 6 และท านองวรรคหลังเป็นท านอง

เดียวกับวรรคหลังประโยคที่ 8 เหมือนกันทุกประการ 
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อัตราจังหวะช้ันเดียว 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - -เห็น- ชอบ  - - - ตาม  - สัม - มา  - - - - - อริยาภา - - - - - มหาศาล 

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

 ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 1 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคค าว่า “เห็นชอบตามสัมมา  

อริยาภามหาศาล” โดยมีค าที่เปลี่ยนค าลหุเป็นค าครุ คือค าว่า “อริย” ออกเสียงยาวเป็น “อริยา” 

หมายถึงผู้ประเสริฐ เพ่ือให้ตรงกับกฎแห่งฉันทลักษณ์ ส่วนค าว่า “ภา” หมายถึง แสงสว่างหรือรัศมี 

ในที่นี้ ผู้วิจัยมุ่งหมายถึงความเห็นชอบค าสอนแห่งพุทธองค์เป็นแสงสว่างอันประเสริฐที่แผ่กว้างไพศาล    

โดยก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) และวางค าร้อง 2 วรรคนี้ อยู่ในท านองวรรค

หน้าและท านองวรรคหลังของประโยค ดังท านองทางร้องข้างต้น ฉะนั้น ท านองในวรรคแรกมีเสียงต้น

รากคือเสียงลาเป็นเสียงหลัก ท านองสร้างสรรค์ในห้องที่ 1 จึงเริ่มด้วยเสียงเร ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 

5 กับเสียงลาคู่ล่างเสียง (ร - ล) ส่วนท านองในห้องที่ 2 ใช้ส านวนเสียงลา (- ล ล ล) เพ่ือรักษาเสียง

หลักห้องคู่ไว้  ส าหรับส านวนในห้องที่ 3 - 4 ใช้ท านองตามค าร้อง โดยตกแต่งท านองด้วยการเติม

เสียงซอลในห้องที่ 3 ดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า  

 

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

  

- - - ล - - - ล - - - ล - ท - ล 
 

- ร ร ร - ล ล ล  - ซ - ล  - ท - ล  
 

คู่ 5 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 714 

 

ส่วนท านองวรรคหลังมีท านองต้นรากแบ่งเป็น 2 กลุ่ม คือ (1) เสียงซอลและเสียงลา กับ (2) 

เสียงลา เสียงทีและเสียงเรสูง จึงก าหนดเสียงสารัตถะเป็น (- - - ซ/- - - ล/- - - ท/- - - ร ) โดยที่

ส านวนในห้องที่ 5 และ 7 ยังคงใช้เสียงลูกตกเดิม แต่เปลี่ยนกระสวนเป็นจังหวะยกแทน ส่วนท านอง

ในห้องที่ 6 และ 8 สร้างส านวนตามค าร้อง และรักษาเสียงลูกตกเดิมไว้ดังนี้ 

  

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

 

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - -แผ้ว- ถาง - - - ทาง - นิพ- พาน - - - - - ขจัดสิ้น - - - - - นิราศภัย 

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

  

 ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 2 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคว่า “แผ้วถางทางนิพพาน ขจัด

สิ้นนิราศภัย” หมายถึงความเห็นชอบเป็นทางที่สะอาด บริสุทธิ์ ปราศจากภัยทั้งปวง โดยก าหนดให้

วางค าร้อง 2 วรรคนี้ อยู่ในท านองวรรคหน้าและท านองวรรคหลังของประโยค ดังท านองทางร้อง

ข้างต้น ฉะนั้น ท านองในวรรคแรกสร้างท านองจากค าร้องและจัดวางเสียงให้เป็นท านองต้นรากและใช้

กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) จากนั้นสร้างท านองการบรรเลง โดยในห้องที่ 1 ย้ าเสียงซอล 2  

ครั้ง และลงลูกตกเสียงเรสูงในห้องที่ 2 เช่นเดิม ส่วนห้องที่ 3 - 4 ยังคงใช้เสียงเดิมตามท านองต้นราก 

แต่ปรับกระสวนในห้องที่ 4 จาก (- ท - ล) เป็น (- - ท ล) ส่วนวรรคหลังใช้รูปแบบกระสวนเดียวกับ

- ซ - ล - - - ล - ท - ร  - - - ร  
 

- ซ - - - ม ซ ล - ท - - - ล ท ร  
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วรรคหน้าและปรับท านองตามเสียงท านองต้นราก  โดยสร้างส านวนตามเสียงสารัตถะ (- - - ซ/- - - 

ล/- - - ท/- - - ล) จึงท าให้ส านวนวรรคหลังมีการใช้เสียงและรูปแบบท านองที่ปรุงแต่งเพ่ิมขึ้น ดังนี้ 

ท านองห้องแรกยังคงเสียงเดิม ส่วนห้องถัดมาเปลี่ยนเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 4 เสียง (ร  - ล) ส่วนท านอง

ห้องล าดับที่ 3 เปลี่ยนเป็นเสียงคู่ท่ี 2 เสียง (คู่ ล - ท) และห้องสุดท้ายใช้การตกแต่งท านอง 4 พยางค์

ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ทางเครื่องวรรคหน้า 
 

 

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - -สาด- แสง - - - ทอง -ส่อง- ทาง - - - - - มโนพร่าง - - - - - จรัสใส 

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 3 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคว่า “สาดแสงทองส่องทาง 

มโนพร่างจรัสใส” หมายถึงความเห็นชอบเป็นเหมือนแสงส่องสว่างที่จะสามารถท าให้จิตใจเกิดความ

แจ่มแจ้งสว่างไสว โดยก าหนดให้วางค าร้อง 2 วรรคนี้ อยู่ในท านองวรรคหน้าและท านองวรรคหลัง

ของประโยค ดังท านองทางร้องข้างต้น ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) รวมทั้งมีรูปแบบ

ท านองเป็นทางเปลี่ยนของท านองชั้นเดียวประโยคที่ 1 ฉะนั้น ท านองในวรรคแรกจึงมีท านองสารัตถะ 

(- - - ร / - - - ท/- - -ล) ในกระสวนแนววิถีเสียงลง 3 พยางคแ์ละรักษาเสียงตกเดิมไว้ดังนี้ 

- ซ - ซ - - - ร  - - - ล - - ท ล  
 

- ซ - ซ - - - ล - - - ท ล ท ซ ล  
 

คู่ 4 คู่ 2 
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 ท านองสารัตถะ 

 

ทางเครื่อง  

 

ส่วนท านองวรรคหลังใช้กระสวน 3 พยางค์เป็นแนววิถีเสียงลงเช่นเดียวกัน แต่เปลี่ยนเสียง

ตามท านองสารัตถะดังนี้ 

 

 ท านองสารัตถะ 

 

ทางเครื่อง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - รัง- สรรค ์ - - - ปัญ - ญา- ไว - - - - - มิย่อท้อ - - - - - ชะลอลง 

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 4 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคว่า “รังสรรค์ปัญญาไว มิย่อท้อ

ชะลอลง” หมายถึงความเห็นชอบเป็นตัวปัญญาที่ท าให้เกิดการคิด ตรึกตรองอย่างรวดเร็ว โดย

ก าหนดให้วางค าร้อง 2 วรรคนี้ อยู่ทั้งในท านองวรรคหน้าและท านองวรรคหลังของประโยค ดังท านอง

- - - - - - - ร  - - - ท  - - - ล  
 

- - - - - ร  ท ร  - ท ร  ท  - ล ท ล  
 

- - - - - - - ซ - - - ม  - - - ร  
 

- - - - - ซ ล ซ - ม ซ ม  - ร ม ร  
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ทางร้องข้างต้น รวมทั้งมีรูปแบบท านองเป็นทางเปลี่ยนของท านองชั้นเดียวประโยคที่ 2 และใช้กลุ่ม

เสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) เดียวกัน ฉะนั้น ท านองจะอยู่ในกระสวนเดียวกัน โดยในวรรคแรก

ขึ้นต้นท านองด้วยเสียงที ซึ่งเปลี่ยนจากลูกตกเสียงซอลของประโยคที่ 2 ห้องที่ 1 จากนั้นท านองใน

ห้องที่ 2 - 4 ใช้ส านวนเดียวกัน ส่วนท านองในวรรคหลังเพียงสลับต าแหน่งเสียงในห้องที่ 6 - 7 ของ

ประโยคที่ 2 จาก (- - -ล/- - -ท) เป็นเสียง (- - -ท/- - -ล) ของประโยคที่ 4 รวมทั้งท านองในห้องที่ 8 

ของทั้ง 2 ประโยค วางต าแหน่งเสียงสลับกันดังนี้ 
 

 การเทียบท านองต้นรากและทางเครื่อง 

 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

 

ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

 

ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

การเทียบท านองวรรคหลังระหว่างประโยคที่ 2 และประโยคที่ 4 
  

 ประโยคที่ 2 

 

 ประโยคที่ 4 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- - - ท - - - ร  - - - ล - ล - ล 
 

- ท - ท - - - ร  - - - ล - - ท ล  
 

- ท - ซ - - - ท - ซ - ล - - - ล 
 

- ซ - ซ - - - ท - - - ล ท ล ซ ล  
 

- ซ - ซ - - - ล - - - ท ล ท ซ ล  
 

- ซ - ซ - - - ท - - - ล ท ล ซ ล  
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ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

- ล - (ล) - ล - (ล) - ซ - (ซ)  ล ท - ล  - ท ล ซ ( - - - - ) - ล ท ร  ( - - - - ) 

ทางร้อง 

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

- - - เห็น - - - ด ี - - - ช่วย - ช้ี - ทิศ - - - - - มิให้ผิด - - - - -ละเลยหลง 

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ร   - - - ร  

 

 ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 5 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคว่า “เห็นดีช่วยชี้ทิศ มิให้ผิด

ละเลยหลง” หมายถึงความเห็นชอบเป็นการปฏิบัติที่ท าให้เดินถูกทาง โดยก าหนดให้วางค าร้อง 2 

วรรคนี้ อยู่ในท านองวรรคหน้าและท านองวรรคหลังของประโยค ดังท านองทางร้องข้างต้น รวมทั้งมี

รูปแบบท านองเป็นทางเปลี่ยนของประโยคที่ 1 ฉะนั้น วรรคแรกใช้ส านวนลูกล้อห้องที่ 1-3 ที่สร้าง

จากท านองต้นราก ส่วนห้องที่ 4 บรรเลงพร้อมกันส านวน (ล ท - ล) และวางค าร้องตรงเสียงตกในแต่

ละห้อง ใช้วิธีการร้องเนื้อเต็มด้วยการร้องสอดเครื่องตลอดวรรค ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อ 

บรรเลงล้อกันระหว่างทางเครื่องเป็นผู้น าและทางร้องเป็นผู้ตามด้วยส านวน 3 พยางค์  

 

ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

- ร  ร  ร  - ล ล ล  - ท - ล - ซ - ล  - ซ ซ ซ  ( - - - - )  - ล ล ล ( - - - - ) 

ทางร้อง 

- - - - - ล - ล  - - - ล - ซ - ล  - - - - - ซ ซ ซ - - - - - ล ล ล 

- - - - - เห็น- งาม - - - ความ - มั่น - คง - - - - - จะก่อเกิด - - - - - พลังธรรม 
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ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ล - - - ล - ซ - ล - ซ - ซ - - - ซ - ซ - ล  - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร  - - - ล  - - - ล - - - ล  - - - ซ  - - - ซ  - - - ล - - - ล 

 

 ท านองชั้นเดียวประโยคที่ 6 มีแนวคิดจากค าประพันธ์ 2 วรรคว่า “เห็นงามความมั่นคง จะ

ก่อเกิดพลังธรรม” หมายถึงความเห็นชอบเป็นตัวตั้งต้นแห่งการคิด ตรึกตรองแห่งปัญญา เมื่อปัญญา

เกิดจะส่งผลต่อจิตใจที่มั่นคง อันจะสามารถปฏิบัติหรือด าเนินตามทางธรรมที่สมบูรณ์ได้เป็นอย่างดี 

โดยก าหนดให้วางค าร้อง 2 วรรคนี้ อยู่ในท านองวรรคหน้าและท านองวรรคหลังของประโยค ดัง

ท านองทางร้องข้างต้น ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) รวมทั้งมีรูปแบบท านองเป็นทาง

เปลี่ยนของประโยคที่ 2 และ 4 โดยในวรรคแรกเปลี่ยนจากเสียงลาในท านองต้นรากเป็นเสียงเรสูง 

ด้วยส านวน 3 พยางค์ ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 4 ของเสียงลา อีกท้ัง เป็นเสียงเดียวกับเสียงตกห้องที่ 8 

ประโยคที่ 5 ส่วนห้องที่ 2 ยังคงใช้เสียงลา 3 พยางค์ ส าหรับห้องที่ 3 - 4 นั้น ตกแต่งด้วยเสียงทีตาม

ท านองต้นรากดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

 

ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 

 ส่วนส านวนวรรคหลังนั้น ใช้ส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง โดยสร้างจาก

ท านองต้นรากที่มีเสียงซอลและเสียงลาเป็นหลัก ให้มีส านวนซ้ าเสียง 3 พยางค์  

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

- - - ล - - - ล - - - ล - ซ - ล 
 คู่ 4 คงเดิม คงเดิม 

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

เพิ่มเสียง

ตกแต่ง 
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ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาสังกัปโป” หมายถึง การคิดชอบคือ

ความคิดถูกต้องในทางที่จะน าพากายและจิตพ้นจากกิเลส ด้วยการไม่คิดในกามคุณ ไม่คิดพยาบาท

และไม่คิดเบียดเบียน อันจะส่งผลไปสู่มรรคแห่งความสะอาด สว่างและสงบ ดังนั้น การสร้างสรรค์นี้

ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะความสั้นยาวของค าในบทประพันธ์ “สัมมาสังกัปโป” ตามรูปแบบ

ฉันทลักษณ์ “อุปัฏฐิตาฉันท์ 11” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 

2 บาท จ านวน 4 วรรค แบ่งออกเป็นวรรคหน้า 5 ค า และวรรคหลัง 6 ค า ซึ่งมีรูปแบบค าสัมผัส

เช่นเดียวกับสาลินีฉันท์ 11 ที่เป็นฉันทลักษณ์ค าร้องในท านองสัมมาทิฏฐิแต่มีค าครุและลหุต่างกัน โดย

ค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าที่ 3 ของวรรคที่ 2 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 สัมผัสกับค า

สุดท้ายของวรรคที่ 3 รวมทั้ง ค าสุดท้ายของวรรคที่ 4 เชื่อมสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 ในบท

ถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
 

ครุ ครุ ลหุ ลหุ ครุ    ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ

ครุ ครุ ลหุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ จังหวะวรรคหน้าแบ่งจังหวะเป็น 2/3 

พยางค์ ส่วนวรรคหลังแบ่งจังหวะเป็น 3/3 พยางคด์ังนี้ 
 

ครุ ครุ / ลหุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ครุ / ลหุ ครุ คร ุ

ครุ ครุ / ลหุ ลหุ คร ุ   ลหุ ลหุ ครุ / ลหุ ครุ คร ุ

 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 
 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์อุปัฏฐิตาฉันท์ 11  

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาสังกัปโป”จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะ โดยการก าหนดโน้ตเสียงต่าง ๆ 

เพ่ือแสดงกระสวนและแนวเสียงของวรรณยุกต์เท่านั้นดังนี้ 
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บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- ชม - ชอบ - จิตตะคิด - นิรมิต มหา - ศาล - พ้น- เภท - ทุรพาล - สุวคน ธก า - จาย  

- ซ - ฟ - ฟ ฟ ล - ล ซ ล ล ด  - ด  - ล - ฟ - ล ล ซ - ฟ ล ซ ล ซ - ซ 
 

บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- ศรัท - ธา - ละกิเลส - พิศเหต ุ ขจัด - หาย - ตน - เอง - จะสบาย - มุติชื่น มนัส – ใน  

- ฟ - ซ - ล ฟ ฟ - ล ฟ ฟ ล ซ - ด  - ซ - ซ - ฟ ซ ซ - ล ฟ ฟ ซ ล - ซ 
 

บทที่ 3 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- หลง- กาม - นิจศีล - ชรริน มิผ่อง - ใส - สัม - มา - ชนะใจ - อตลักษณ ์ วิจักษ ์- ตน  

- ด  - ซ - ล ฟ ด  - ซ ซ ซ ล ฟ - ด  - ล - ซ - ซ ล ซ - ฟ ฟ ล ล ฟ - ซ 
 

บทที่ 4 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- เมต - ตา - กรุณา - มรคา เจริญ - ผล - ชอบ-ตาม - ปุถุชน - หิริมั่น นิรัน - ดร  

- ฟ - ซ - ฟ ล ซ - ซ ซ ซ ฟ ซ - ด  - ฟ - ซ - ฟ ล ซ - ฟ ฟ ล ล ซ - ซ 
 

บทที่ 5 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- ธรร- มา - ปฏบิัต ิ - ปรมัตถ ์ สโม - สร - ซ่ือ - สัตย ์ - อุชุกร - มนชอบ กระท า - ดี  

- ซ - ซ - ฟ ซ ฟ - ซ ซ ล ฟ ซ - ด  - ล - ฟ - ฟ ล ซ - ฟ ล ฟ ฟ ซ - ซ 
 

บทที่ 6 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
- คิด - ชอบ -จะประเสริฐ - ตบะเกิด เฉลิม - ศร ี - ทั่ว - ฟ้า - ปฐพ ี - สมดุล ตลอด- กาล  

- ล - ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ฟ ฟ ซ ล - ด  - ฟ - ล - ฟ ฟ ซ - ซ ล ซ ฟ ฟ - ซ 
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ขั้นตอนที่ 2 ขยายเสียงสารัตถะ  

  การขยายเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์นั้น ผู้วิจัยท าการขยายท านองแบ่งออกเป็น 

2 ส่วนคือ  

ส่วนที่ 1 ค าประพันธ์วรรคที่ 1 - 2 (บาทที่ 1) ของบทประพันธ์บทที่ 1 - 3 ท าการ

ขยายเสียงสารัตถะจาก 2 ห้องเพลงเป็น 8 ห้องเพลง (1 ประโยค) ส่วนค าประพันธ์วรรคที่ 3 - 4 

(บาทที่ 2) ของบทประพันธ์บทที่ 1 - 3 ท าการขยายเสียงสารัตถะจาก 2 ห้องเพลงเป็น 4 ห้องเพลง

หรือมีความยาวเท่ากับ 1 วรรคเพลง 

ส่วนที่ 2 ค าประพันธ์ในบทที่ 4 - 6 ท าการขยายเสียงสารัตถะจากความยาว 2 ห้อง

เพลงเป็น 4 ห้องเพลงหรือมีความยาวเท่ากับ 1 วรรคเพลง อีกทั้ง ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 4 - 6 

นี้ ก าหนดให้มีความกระชับท านองขึ้นเพราะเป็นท านองส่วนครึ่ งหลังของเพลงสัมมาสังกัปโปนี้และ

รวมถึงการก าหนดใช้ส านวนฉายรูปลง ซึ่งมีความยาวของส านวนลดลงครึ่งหนึ่งของส านวนท านองใน

ส่วนที่ 1  

ฉะนั้น บทประพันธ์ค าร้องบทที่ 1 - 3 จะมีความยาวท านองเพลงบทละ 3 ประโยคท านอง 

รวมจ านวน 9 ประโยคท านอง และบทประพันธ์ค าร้องบทท่ี 4 - 6 จะมคีวามยาวท านองเพลงบทละ 2 

ประโยคท านองรวมจ านวน 6 ประโยคท านองดังนี ้

 

ส่วนที่ 1 

ท านองขยายบทท่ี 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ซ - ฟ - ฟ ฟ ล - ล ซ ล ล ด  - ด  

ท านองขยายบทท่ี 1 วรรคที่ 1 - 2 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล 
 

- - - - - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ด  - - - - - - - ด  
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เสียงสารัตถะบทที่ 1 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ล - ฟ - ล ล ซ - ฟ ล ซ ล ซ - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 1 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - ล - ซ - - - ฟ - ล - ซ - ล - ซ - - - ซ 
 

ท านองขยายบทท่ี 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ฟ - ซ - ล ฟ ฟ - ล ฟ ฟ ล ซ - ด  

ท านองขยายบทท่ี 2 วรรคที่ 1 - 2 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 
 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - - - - - ด  
 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ซ - ซ - ฟ ซ ซ - ล ฟ ฟ ซ ล - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 2 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ - - - ล - ฟ - ฟ - ซ - ล - - - ซ 
 

ท านองขยายบทท่ี 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ด  - ซ - ล ฟ ด  - ซ ซ ซ ล ฟ - ด  

ท านองขยายบทท่ี 3 วรรคที่ 1 - 2 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ด  
 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - - - - - ด  
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เสียงสารัตถะบทที่ 3 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ล - ซ - ซ ล ซ - ฟ ฟ ล ล ฟ - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 3 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ล - - - ซ - - - ซ - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - ล - ล - ฟ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ฟ - ซ - ฟ ล ซ - ซ ซ ซ ฟ ซ - ด  

ท านองขยายบทท่ี 4 วรรคที่ 1 - 2 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - ล - ซ - - - ซ - ซ - ซ - ฟ - ซ - - - ด  

 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ฟ - ซ - ฟ ล ซ - ฟ ฟ ล ล ซ - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 4 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - ล - ล - ซ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ซ - ซ - ฟ ซ ฟ - ซ ซ ล ฟ ซ - ด  

ท านองขยายบทท่ี 5 วรรคที่ 1 - 2 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - ซ - ฟ - - - ซ - ซ - ล - ฟ - ซ - - - ด  
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เสียงสารัตถะบทที่ 5 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ล - ฟ - ฟ ล ซ - ฟ ล ฟ ฟ ซ - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 5 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ล - - - ฟ - - - ฟ - ล - ซ - - - ฟ - ล - ฟ - ฟ - ซ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6 วรรคที่ 1 - 2 

วรรค 1 วรรค 2 

- ล - ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ฟ ฟ ซ ล - ด  

ท านองขยายบทท่ี 6 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ล - - - ฟ - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - ซ - ฟ - ฟ - ซ - ล - - - ด  

 

เสียงสารัตถะบทที่ 6 วรรคที่ 3 - 4 

วรรค 3 วรรค 4 

- ฟ - ล - ฟ ฟ ซ - ซ ล ซ ฟ ฟ - ซ 

ท านองขยายบทท่ี 6 วรรคที่ 3 - 4 จ านวน 1 ประโยค 

- - - ฟ - - - ล - - - ฟ - ฟ - ซ - - - ซ - ล - ซ - ฟ - ฟ - - - ซ 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องทีละประโยคต่อไปนี้ 
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ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ด  - - - ฟ  - - - ซ  - ฟ ซ ล 

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - ซ  - - - ฟ  - - - -  - - - -  - - - ซ  - ฟ ซ ล 

- - - - - - - - - - - ชม - - - ชอบ - - - - - - - - - - - จิต - ตะ - คิด 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ด  - - - ฟ  - - - ซ  - - - ล 

 

ท านองประโยคท่ี 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ที่กล่าวถึงสัมมาสังกัปปะ

นี้เป็นมรรคในข้อสองแห่งหมวดปัญญา เริ่มด้วยค าประพันธ์ค าว่า “ชมชอบจิตตะคิด” หมายถึง จิตที่

คิดชอบหรือการคิดชอบเป็นจิตที่น่าชื่นชมยกย่อง โดยก าหนดให้วางค าร้องวรรคหน้า 2 พยางค์ และ

วรรคหลัง 3 พยางค์ตามจังหวะการอ่านฉันท์  และวางค าในต าแหน่งท้ายของแต่ละวรรคดังทางร้อง

ข้างต้น ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามท านองต้นราก  โดยท านองในวรรคแรกสร้างจากท านอง

ต้นรากเสียงซอลและเสียงฟา ผู้วิจัยจึงสร้างส านวนในแนววิถีเสียงลงจากเสียงโดสูงไปหาเสียงตกฟา 

ห่างกันเป็นคู่ 5 ซ่ึงสัญลักษณ์คู่ 5 นี้ เพ่ือสื่อถึงการน าจิตลงมาสู่ในตนหรือขันธ์ 5 ส่วนวรรคหลังสร้าง

ส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงโดไปหาเสียงลา ห่างกันเป็นคู่ 6 ซึ่งสัญลักษณ์คู่ 6 นี้ สื่อถึงการ

ระลึกรู้ลักษณะของนามรูปที่ปรากฏทางตา หู จมูก ลิ้น กาย ใจ หรือผัสสะ 6 อันเป็นวิญญาณแห่ง

ขันธ์ 5 ดังรายละเอียดการเทียบท านองต่อไปนี้ 
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ท านองต้นราก  

- - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล 

ทางเครื่อง 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ฟ  - - - ด  - - - ฟ  - - - ซ  - ฟ ซ  ล 

 

 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - ล ซ ล  - - - ด   - - - ล  - - - ซ   ล ด  - ด   

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - -  - ล ซ ล  - - - -  - - - -  - - - -   ล ด  - ด   

- - - - - - - - - - - - - นิรมิต - - - - - - - - - - - - มหา - ศาล 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ด  - - - - - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ล  - - - ด   - - - ล  - - - ซ  - -  - ด   

 

ท านองประโยคที่ 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ค าว่า “นิรมิตมหาศาล” 

หมายถึง ความคิดชอบสามารถบันดาลหรือเนรมิตสิ่งต่าง ๆ ที่เป็นผลให้มีขึ้นอย่างมากมาย โดย

ก าหนดให้วางค าร้องวรรคหน้า 3 พยางค์ และวรรคหลัง 3 พยางค์ ตามจังหวะการอ่านฉันท์ในวรรค

หลัง  และวางค าในต าแหน่งท้ายของแต่ละวรรคดังทางร้องข้างต้น ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

ตามท านองต้นราก  โดยท านองในวรรคแรกสร้างจากท านองต้นรากเสียงซอลและเสียงลา 3 พยางค์  

(- ล ซ ล) ส่วนวรรคหลังสร้างจากท านองต้นรากเสียงลาและเสียงโดสูง 3 พยางค์ (ล ด  - ด )  

โดยใช้รูปแบบท านองจากวรรคหน้าประโยคที่ 1 มาเป็นส านวนต้นของแต่ละวรรค เพื่อให้อยู่

ในความหมายของขันธ์ 5 จากนั้น การลงท้ายแต่ละวรรคด้วยกระสวนท านองตามเสียงและค าร้อง   

ซึ่งมรีูปแบบท านองแบบซ้ าต้นเปลี่ยนท้ายดังนี้ 

คู่ 5 คู่ 6 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงขึ้น

ขึ้น 
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- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - - - ฟ  
 

  

 ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

(- ด - ด )  - ล - ฟ  (- ด - ด ) - ล - ซ  (- ด  - ด)  - ฟ - ซ  (- ด - ด ) - ล - ซ  

ทางร้อง 

- - - -  - ล - ฟ  - - - - - ล - ซ  - - - - - ฟ - ซ  - - - - - ล - ซ  

- - - - - พ้น- เภท - - - - - ทุรพาล - - - - - สุวคน - - - - - ธก าจาย 

ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - ล - ซ - - - ฟ - ล - ซ - ล - ซ - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ 2 วรรคคือ ค าว่า    

“พ้นเภททุรพาล สุวคนธก าจาย” มีความหมายว่า ความคิดในทางที่ชอบเป็นสิ่งที่ท าให้ตนนั้นพ้นจาก

ความชั่วร้าย พ้นจากความเดือดร้อน  มีแต่สิ่งดีงามที่แผ่กระจาย  ซึ่งก าหนดให้วางค าว่า “พ้นเภท    

ทุรพาล” ไว้วรรคหน้า ส่วนท านองวรรคหลังวางค าว่า “สุวคนธก าจาย” โดยที่มาของท านองต้นราก

มาจากค าร้องข้างต้นและขยายท านองขึ้นจาก 4 ห้องเพลงเป็น 1 ประโยค จึงแตกต่างจากประโยคที่ 

1 และ 2 อีกท้ัง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามท านองต้นราก   

เริ่มจากการก าหนดให้ท านองเป็นส านวนลูกขัด โดยให้ท านองน าใช้เสียงโดต่ าและเสียงโดสูง

ยืนเสียงเป็นหลักและให้ท านองตามเป็นเสียงที่เปลี่ยนไปตามส านวนค าร้อง นอกจากนี้ จะเห็นว่า 

ท านองวรรคหน้าและวรรคหลังนั้น มีรูปแบบท านองซ้ าท้าย ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ  - ล ซ ล  
 

- - - ด   - - - ล  - - - ซ   ล ด  - ด   
 

ซ้ าต้น ท านองตามค าร้อง 
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ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - ล - ซ - - - ฟ - ล - ซ - ล - ซ - - - ซ 

ทางเครื่อง 

(- ด - ด )  - ล - ฟ  (- ด - ด ) - ล - ซ  (- ด  - ด)  - ฟ - ซ  (- ด - ด ) - ล - ซ  

 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - ฟ  - - - ซ  - - - -  - - - -  - - - ซ   - ล ซ ฟ  

- - - - - - - - - - - ศรัท - - - ธา - - - - - - - - - - - ละ - กิ - เลส 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 2 วรรคที่ 1 คือ  

ค าว่า “ศรัทธาละกิเลส” มีความหมายว่า ความเลื่อมใสในการคิดชอบจะดึงกายและจิตของตนให้พ้น

จากกิเลส  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้วรรคหน้า 2 พยางค์ และวรรคหลัง 2 พยางค์ ใช้กลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) โดยท านองวรรคหน้าสร้างจากท านองต้นรากเสียงฟาและเสียงซอล จึงใช้ส านวน

เริ่มต้นที่เสียงโดในห้องที่ 1 และด าเนินส านวนแนววิถีเสียงขึ้นมาตกที่เสียงซอล ห่างกันเป็นคู่ 5 ส่วน

วรรคหลังใช้วิธีคิดแบบเดียวกัน ด้วยท านองจากเสียงต้นรากเสียงลาและเสียงฟา ซึ่งเริ่มต้นที่เสียงโดสูง

ด าเนินส านวนแนววิถีเสียงลงมาตกที่เสียงฟา ห่างกันเป็นคู่ 5 เช่นกัน ดังนั้น สัญลักษณ์คู่ 5 ใน

ประโยคนี้ สื่อถึงหนึ่งในสามประการของความคิดชอบที่ท าให้ใจออกห่างจากกิเลสได้คือ การคิดออก

จากกามหรือความปรารถนาที่เรียกว่า “กามคุณ 5” รูป เสียง กลิ่น รส กายสัมผัส นั่นเอง ดังทิศทาง

กระสวนต่อไปนี้ 

ซ้ า

ท้าย 
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กระสวนวรรคหน้า       กระสวนวรรคหลัง 

   ซ   ด    

  ด       ฟ 

 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - -  - ล ฟ ฟ  - - - -  - - - -  - - - -  - ล ซ ด  

- - - - - - - - - - - - - พิศเหตุ - - - - - - - - - - - - - ขจัดหาย 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - - - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 5 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 2 วรรคที่ 2 คือ  

ค าว่า “พิศเหตุขจัดหาย” มีความหมายว่า การใช้ความคิดในการเพ่งพิจารณาดูเหตุ จะท าให้พบความ

จริงในสิ่งนั้น ๆ และท าให้พ้นจากกิเลส  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้วรรคหน้า 3 พยางค์ และวรรคหลัง 

3 พยางค์ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) รวมทั้งใช้เสียงนอกกลุ่มเสียง คือ เสียงมีและเสียงทีมา

ตกแต่งท านอง  จึงท าให้ส านวนประโยคนี้มีเสียงครบ 7 เสียง ไล่จากเสียงโดต่ าไปหาเสียงโดสูงใน

ต าแหน่งลูกตก เสียงห่างกัน 1 ช่วงเสียง เพ่ือสื่อถึงสังกัปปะที่เป็นอริยะประกอบด้วย 7 ลักษณะคือ 

(1) ตรึก (2) คิดนึก (3) ด าริ (4) ดิ่งลง (5) แน่วนิ่ง (6) จ่อจิต (7) ปรุงแต่งวาจา  (อุทัย บุญเย็น, 2545: 

6) อีกทั้ง ใช้รูปแบบส านวนลักษณะเดียวกับประโยคที่ 2 เพ่ือให้ท านองเพลงที่ได้จากบทประพันธ์แต่

ละบทมีความสอดคล้องกัน 

 

 

 

คู่ 5 คู่ 5 
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ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

(- ด - ด ) - ซ - ซ  (- ด - ด ) - ซ - ซ (- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - ซ - ซ  - - - - - ฟ ซ ซ - - - - - ล - ฟ - - - -  - ซ ล ซ 

- - - - - ตน - เอง - - - - - จะสบาย - - - - - มุติช่ืน - - - - - มนัสใน 

ท านองต้นราก 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ - - - ล - ฟ - ฟ - ซ - ล - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ฟ  - - - ด - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 6 มีรูปแบบการขยายท านองต้นรากและรูปแบบส านวนเช่นเดียวกับ

ประโยคที่ 3 และมีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 2 วรรคที่ 3 - 4 คือ ค าว่า 

“ตนเองจะสบาย มุติชื่นมนัสใน” มีความหมายว่า เมื่อมีความคิดชอบในการเพ่งพิจารณาดูเหตุแล้ว 

นอกจากจะพ้นจากกิเลสแล้วยังท าให้จิตใจเบิกบาน  ซึ่งก าหนดให้วางค าไว้วรรคหน้า 5 พยางค์ และ

วรรคหลัง 6 พยางค ์ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เริ่มจากท านองเป็นลูกขัดในวรรคแรกใช้ส านวนซ้ ากัน โดยให้ท านองน าใช้เสียงโดต่ าและเสียง

โดสูงยืนเสียงเป็นหลักและให้ท านองตามเป็นเสียงที่เปลี่ยนไปตามส านวนค าร้อง ส่วนวรรคหลังใช้

ส านวนเดียวกับวรรคหน้าของประโยคที่ 3 โดยการสื่อนัยและความหมายเป็นเช่นเดียวกับประโยคที่ 3 

ซ่ึงอธิบายแล้ว ดังการเทียบท านองต่อไปนื้ 
 

การซ้ าท านองในวรรคหน้า 

(- ด - ด )  - ซ - ซ  (- ด - ด ) - ซ - ซ  
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ส านวนวรรคหลัง  

  วรรคหน้าประโยคที่ 3 

 

วรรคหลังประโยคที่ 6 

 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

- ล - ร   ด  ร  ฟํ ด   - ด  - ล  ซ ล ด  ซ  - ซ - ฟ  ด ร ฟ ซ  - ซ - ล   ฟ ซ ล ด   

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ล  - - ด  ซ  - - - - - - - - - - - ล   - ฟ - ด   

- - - - - - - - - - - หลง - - - กาม - - - - - - - - - - - นิจ - จะ - ศีล 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ด  - - - - - - - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 7 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 3 วรรคที่ 1 คือ  

ค าว่า “หลงกามนิจศีล” โดยความหมายในวรรคนี้เชื่อมไปยังวรรคที่ 2 ของบทประพันธ์ โดยค าว่า 

“นิจศีล” แปลว่า ศีลที่ควรรักษาเป็นปกติ อันได้แก่ ศีลห้า ดังนั้น ความหมายของกลอนวรรคนี้จึง

หมายถึง การหลงกามเป็นข้อห้ามหนึ่งในศีลที่ควรรักษาให้เป็นปกติ เพราะเป็นสิ่งที่ท าให้เกิดความมัว

หมองได้  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้วรรคหน้า 2 พยางค์ และวรรคหลัง 3 พยางค์ ใช้กลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) 

 โดยท านองประโยคนี้ใช้กระสวนเดียวกันตลอดประโยค คือ (- x - x/ x x x x) ในลักษณะ

เสียงตกในห้องคู่จะเป็นเสียงต้นของท านองห้องถัดไป เปรียบเหมือนการร้อยรัด ตรึง ผูกติด สามัคคี 

ดังข้อหนึ่งในสามประการแห่งสัมมาสังกัปปะที่จะกระท าตนให้ออกจากกิเลสได้คือ การคิดไม่พยาบาท  

(- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

 

(- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

 

ซ้ าส านวน 
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กล่าวคือ การสอนไม่ให้มีการปองร้าย สอนให้มีแต่ความรักสามัคคีต่อกัน รู้จักให้อภัย อันเป็นวิธีในการ

ยับยั้งความพยาบาทได้ ดังการแสดงลักษณะท านองต่อไปนี้ 

 

 

- ล - ร   ด  ร  ฟํ ด   - ด  - ล  ซ ล ด  ซ  - ซ - ฟ  ด ร ฟ ซ  - ซ - ล   ฟ ซ ล ด   

 

ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

- - - ร   - - ฟํ ด   - - - ล  - - ด  ซ  - - - ฟ  - - ล ซ  - ซ - ล  - - - ด  

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - - - ล  - - ด  ซ  - - - -  - - - -  - - - ล  - ฟ - ด  

- - - - - - - - - - - ช - - - รริน - - - - - - - - - - - ม ิ - ผ่อง - ใส 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - - - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 8 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 3 วรรคที่ 2 คือ  

ค าว่า “ชรรินมิผ่องใส” โดยความหมายในวรรคนี้เชื่อมโยงกับวรรคที่ 1 ในประโยคที่ 7 หมายถึง การ

หลงกามเป็นสิ่งที่ท าให้เกิดความมัวหมอง  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้วรรคหน้า 3 พยางค์ และวรรค

หลัง 3 พยางค ์ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx)  

ดังนั้น เพ่ือการให้ความหมายของค าประพันธ์ จึงน ากระสวนท านองน ารูปแบบโครงสร้าง

ส านวนประโยคที่ 7 มาเปลี่ยนส านวนและยังคงเสียงหลักของท านองไว้  เนื่องจากที่มาของท านอง  

ต้นรากมาจากบทประพันธ์บทที่ 3 วรรค 1 และวรรค 2 ที่มีความหมายต่อเนื่องกัน ดังนั้น ท านอง

ประโยคนี้จะเหมือนกันทั้งท านองต้นราก ท านองสารัตถะและต าแหน่งการวางค าร้อง ดังการเทียบ

ท านองต่อไปนี้ 
 

ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 ชุดท่ี 3 ชุดท่ี 4 
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การเทียบส านวนประโยคที่ 7-8 

- ล - ร   ด  ร  ฟํ ด   - ด  - ล  ซ ล ด  ซ  - ซ - ฟ  ด ร ฟ ซ  - ซ - ล   ฟ ซ ล ด   
 

- - - ร   - - ฟํ ด   - - - ล  - - ด  ซ  - - - ฟ  - - ล ซ  - ซ - ล  - - - ด  

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

(- ด - ด ) - ซ - ซ  (- ด - ด ) - ซ - ซ (- ด - ด ) - ล - ฟ (- ด - ด )  - ล - ซ 

ทางร้อง 

- - - -  - ซ - ซ  - - - - - ซ - ซ - - - - - ล - ฟ - - - ด   - ล - ซ 

- - - - - สัม - มา - - - - - ชนะใจ - - - - - อตลักษณ ์ - - - วิ -จักษ์ - ตน 

ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ซ - - - ซ - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - ล - ล – ฟ - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ฟ  - - - ด - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 9 มีรูปแบบการขยายท านองต้นรากและรูปแบบส านวนเช่นเดียวกับ

ประโยคท่ี 3 และประโยคที่ 6 โดยมีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 3 วรรคที่ 3 - 

4 คือ ค าว่า “สัมมาชนะใจ  อตลักษณ์วิจักษ์ตน” จากค าประพันธ์วรรคนี้ ค าว่า “อตลักษณ์” มีรูปค า

มาจากค าว่า “อัต-” แปลว่า ตน หรือตัวตน แต่ด้วยกฎของฉันทลักษณ์จึงตัดเสียงสระออก และออก

เสียงเป็น “อะตะ” แต่ยังคงความหมายเดิม  เมื่อรวมความจึงมีความหมายว่า หากปฏิบัติความคิด

ชอบได้ ก็จะสามารถเข้าใจ ตระหนักในความเป็นตัวตนของตนเอง  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้วรรค

หน้า 5 พยางค์ และวรรคหลัง 6 พยางค์ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมีลักษณะส านวนการ

เคลื่อนที่ท านองและความหมายของท านองเช่นเดียวกับประโยคที่ 6 ทุกประการ 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 735 

ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ร  - ด  (- ล - ซ) - ด - ร (- ฟ - ซ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ทางร้อง 

- - - - - ฟ - ซ  - - - - - ฟ ล ซ - - - - - ซ ซ ซ  - - - - - ฟ ซ ด  

- - - - - เมต - ตา - - - - - กรุณา - - - - - มรคา - - - - - เจริญผล 

ท านองต้นราก 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - ล - ซ - - - ซ - ซ - ซ - ฟ - ซ - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ร - - - ซ - - - ด  - - - ซ - - - ร - - - ซ - - - ซ - - - ด  
 

ท านองประโยคที่ 10 มีรูปแบบเช่นเดียวกับส านวนประโยคที่ 3 6 และ 9 มีแนวคิดการ

สร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 4 วรรคที่ 1 - 2 คือ ค าว่า “เมตตากรุณา  มรคาเจริญผล” มี

ความหมายว่า ความเมตตากรุณาเป็นทางที่ส่งผลดีงาม เป็นข้อปฏิบัติหนึ่งในสามประการแห่งการด าริ

ชอบคือการไม่คิดพยาบาท อันเป็นคุณธรรมขั้นสูงทางด้านจิตใจ  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้ในห้องคู่  

โดยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมีลักษณะส านวน การเคลื่อนที่ท านองแบบลูกขัด ตาม

โครงสร้างเสียงสารัตถะค าร้องเป็นหลัก จึงมีรูปแบบท านองแต่ละวรรคเป็นแบบซ้ าต้นเปลี่ยนท้ายและ

เป็นส านวนที่มีความยาวลดลงกึ่งหนึ่งของโครงสร้างเรียกว่า “ฉายรูปลง” ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 
 

การเทียบส านวน 

ท านองต้นราก 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - ล - ซ - - - ซ - ซ - ซ - ฟ - ซ - - - ด  

ทางร้อง 

- - - - - ฟ - ซ  - - - - - ฟ ล ซ - - - - - ซ ซ ซ  - - - - - ฟ ซ ด  

- - - - - เมต - ตา - - - - - กรุณา - - - - - มรคา - - - - - เจริญผล 

 
 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ร  - ด  (- ล - ซ) - ด - ร (- ฟ - ซ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ซ้ าต้น 

สู่ท านองประโยคท่ี 10 
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ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

ด ร ฟ ซ (- - - -)  ร  ด  ล ซ (- - - -) ล ล ล ล (- - - -)  ซ ซ ซ ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ฟ - ซ  - - - - - ฟ ล ซ  - - - - - ล ล ล  - - - - - ซ ซ ซ  

- - - - -ชอบ- ตาม - - - - - ปุถุชน - - - - - หิริมั่น - - - - - นิรันดร 

ท านองต้นราก 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - ล - ซ - - - ฟ - ฟ - ล - ล - ซ - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 11 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 4 วรรคที่ 3 - 4 

คือ ค าว่า “ชอบตามปุถุชน หิริมั่นนิรันดร” มีความหมายว่า การปฏิบัติชอบเป็นสิ่งที่ควรยึดมั่นแก่

เหล่าปุถุชน ซึ่งก าหนดให้วางค าไว้ในห้องคู่  โดยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมีลักษณะ

ส านวนการเคลื่อนที่ท านองแบบลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง มีโครงสร้างเสียงสารัตถะตาม

ค าร้องเป็นหลัก ทั้งนี้ ส านวนลูกล้อสื่อถึงการน้อมน าหลักค าสอนมาปฏิบัติตาม 

 

ประโยคที่ 12 

ทางเครื่อง 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ด  - ล (- ซ - ฟ) - ด - ฟ (- ซ - ล)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ทางร้อง 

- - - - - ซ - ซ  - - - - - ฟ ซ ฟ - - - - - ซ ซ ล  - - - - - ฟ ซ ด  

- - - - - ธรร- มา - - - - - ปฏิบัต ิ - - - - - ปรมัตถ ์ - - - - - สโมสร 

ท านองต้นราก 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - ซ - ฟ - - - ซ - ซ - ล - ฟ - ซ - - - ด  
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 12 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 5 วรรคที่ 1 - 2 

คือ ค าว่า “ธรรมาปฏิบัติ ปรมัตถ์สโมสร” มีความหมายว่า การปฏิบัติธรรมะเป็นแหล่งรวมประโยชน์

และความจริงอันที่สุด  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องไว้ในห้องคู่  โดยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และ

มีลักษณะส านวน การเคลื่อนที่ท านองแบบลูกขัดตามรูปแบบท านองประโยคที่ 10 แต่เปลี่ยนเสียง

ตามค าร้องในวรรคนี้เป็นหลัก ซึ่งมีส านวนซ้ ากันในห้องที่ 1 - 2 และห้องที่ 7 - 8 และเป็นส านวนฉาย

รูปลง ดังการเทียบส านวนต่อไปนี้ 

 

การเทียบส านวน 

ประโยคที่ 10 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ร  - ด  (- ล - ซ) - ด - ร (- ฟ - ซ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ประโยคที่ 12 

- ด - ร (- ฟ - ซ)  - ด  - ล (- ซ - ฟ) - ด - ฟ (- ซ - ล)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

 

 

ประโยคที่ 13 

ทางเครื่อง 

- - - - ด  ล ซ ฟ  - - - ฟ ซ ล ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ (- - - -) ซ ซ ล ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ล - ฟ  - - - ฟ - ล - ซ - - - - - ฟ ล ฟ  - - - -  - ฟ ซ ซ 

- - - - - ซื่อ- สัตย ์ - - - อุ - ชุ - กร - - - - - มนชอบ - - - - - กระท าด ี

ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ฟ - - - ฟ - ล - ซ - - - ฟ - ล - ฟ - ฟ - ซ - - - ซ 

 

 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงขึ้น 
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ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ - - - - - - - ฟ - - - -  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 13 แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 5 วรรคท่ี 3 - 4 คือ 

ค าว่า “ซื่อสัตย์อุชุกร มนชอบกระท าดี” หมายความว่า การปฏิบัติธรรมะที่นอกจากจะเป็นแหล่งรวม

ประโยชน์และความจริงอันที่สุดแล้ว ยังสามารถแสดงถึงรัศมีของผู้ที่มีจิตใจซื่อตรง แน่วแน่แห่งการคิด

กระท าดี  ซึ่งก าหนดให้วางค าร้องวรรคที่ 3 ไว้ในท านองวรรคหน้าและวางค าวรรคที่ 4 ไว้ในท านอง

วรรคหลัง  โดยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมีลักษณะส านวนการเคลื่อนที่ท านองจากค าร้อง

เป็นหลัก และปรับส านวนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง  อีกทั้งเป็น

ส านวนฉายรูปลง 

 

ประโยคที่ 14 

ทางเครื่อง 

- ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล ซ ฟ) - ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 

ทางร้อง 

- - - - - ด - ฟ  - - - ซ - ล ซ ฟ - - - ร - ด – ฟ  - - - - - ซ ล ด  

- - - - - คิด- ชอบ - - - จะ -ประ-เสริฐ - - - ต - บะ -เกิด - - - - - เฉลิมศร ี

ท านองต้นราก 

- - - ล - - - ฟ - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - ซ - ฟ - ฟ - ซ - ล - - - ด  

ท านองสารัตถะ 

- - - ร - - - ฟ  - - - ซ - - - ฟ - - - ร - - - ฟ  - - - ซ - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 14 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 6 วรรคที่ 1 - 2 

คือ ค าว่า “คิดชอบจะประเสริฐ ตบะเกิดเฉลิมศรี” หมายความว่า ความคิดชอบเป็นสิ่งล้ าเลิศ เพราะ

จะสามารถข่มกิเลสที่เกิดขึ้นให้บรรเทาลง อันจะเป็นสิ่งที่งดงามน่ายกย่อง ซึ่งก าหนดให้วางค าร้อง

วรรคที่ 1 ไว้ในท านองวรรคหน้า และวางค าร้องวรรคที่ 2 ไว้ในท านองวรรคหลัง  โดยใช้กลุ่มเสียงทาง
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ชวา (ฟซลxดรx) และมีลักษณะส านวนการเคลื่อนที่ท านองจากค าร้องเป็นหลัก ด้วยท านองลูกขัด 

และมีรูปแบบแต่ละวรรคแบบซ้ าต้นเปลี่ยนท้ายและเป็นส านวนฉายรูปลงดังนี้ 

 
    

  วรรคหน้า 

 

วรรคหลัง 

 

 

ประโยคที่ 15 

ทางเครื่อง 

- - - - ด  ล ซ ฟ  - - - ฟ ซ ล ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ (- - - -) ซ ซ ล ซ  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ล - ฟ  - - - ฟ - ฟ - ซ - - - -  - ซ ล ซ - - - -  - ฟ ฟ ซ 

- - - - - ทั่ว - ฟ้า - - - ป - ฐ - พี - - - - - สมดุล - - - - -ตลอดกาล 

ท านองต้นราก 

- - - ฟ - - - ล - - - ฟ - ฟ - ซ - - - ซ - ล - ซ - ฟ - ฟ - - - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - -  ซ - - - ฟ - - - ซ  - - - ซ  - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 15 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บทที่ 6 วรรคที่ 3 - 4 

คือ ค าว่า “ทั่วฟ้าปฐพี สมดุลตลอดกาล” หมายความว่า หากมีความคิดชอบแผ่กว้างจะมีแต่ความเท่า

เทียม เสมอภาค เท่ากัน เพราะความคิดชอบในการคิดออกจากกาม คิดออกจากการพยาบาทและคิด

ออกจากการเบียดเบียน ทั้งทางกาย วาจาและใจ  โดยก าหนดให้วางค าวรรคที่ 3 ไว้ในท านองวรรค

หน้า และวางค าร้องวรรคที่ 4 ไว้ในท านองวรรคหลัง  โดยใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมี

ลักษณะส านวนฉายรูปที่มีการเคลื่อนที่ท านองจากค าร้องเป็นหลัก ด้วยท านองลูกล้อในวรรคหลังและ

มีรูปแบบส านวนเดียวกับท านองประโยคที่ 13 ทุกประการ 

- ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล ซ ฟ) 
 

- ฟ - ร (- ด - ฟ)  - ฟ - ซ (- ล - ด ) 
 

ซ้ าต้น เปลี่ยนท้าย 

แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงลง 
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หมวดศีล  

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาวาจา” เพ่ืออธิบายถึงลักษณะวาจาชอบ

หรือพูดชอบ กล่าวคือ การพูดจาในทางที่ชอบ คือการเว้นจากการพูดทุจริตหรือเรียกว่า “วจีทุจริต 4” 

ดังนั้น การสร้างสรรค์นี้  ผู้ วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะของค าสั้นยาวในบทประพันธ์ 

“สัมมาวาจา” ตามฉันทลักษณ์ “วาณินีฉันท์ 16” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์

ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 3 วรรค แบ่งออกเป็นวรรคที่ 1 มี 7 พยางค์ วรรคที่ 2 มี 4 พยางค์ และวรรคที่ 

3 มี 5 พยางค์  โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 และค าสุดท้ายของ

วรรคที่ 3 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 ในบทถัดไป รวมจ านวนค าทั้งสิ้น 16 ค า  ดังแผนภูมิ

ต่อไปนี้ 

 

ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ

ลหุ ครุ ลหุ ครุ ครุ    

  

 โดยในแต่ละวรรคมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ จังหวะวรรคที่ 1 แบ่งจังหวะเป็น 3/4 

พยางค์ วรรคที่ 2 แบ่งจังหวะเป็น 4 พยางค์ และวรรคท่ี 3 แบ่งจังหวะเป็น 2/3 พยางค์ ดังนี้ 

 

ลหุ ลหุ ลหุ / ลหุ ครุ ลหุ คร ุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ / 

ลหุ ครุ / ลหุ ครุ คร ุ

   

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์วาณินีฉันท์ 16 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาวาจา” จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
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บทที่ 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- วจน สุภาพวลี ดุจนที - ช - โลม - กมลมาลย ์

- ล ซ ล ซ ล ด  ล ฟ ฟ ล ซ - ล - ซ - ซ ซ ซ 
 

บทที่ 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- มธุร ส พจมาน สุตะสราญ - สุ - คน - ธวาจา 

- ล ล ล ฟ ซ ล ซ ฟ ฟ ซ ซ - ฟ - ซ - ล ซ ซ 
 

บทที่ 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- สตยะ มิกล่าวมุสา ปิสุณายา - ผ - รุส - สวาทคม 

- ฟ ฟ ล ล ฟ ล ด  ฟ ล ซ ซ - ล - ฟ - ล ซ ซ 
 

บทที่ 4 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- สมผับ ป ลา ปาลม มละนิยม - จ - รุง - เจริญใจ 

- ฟ ล ล ล ซ ฟ ซ ล ฟ ล ซ - ฟ - ซ - ฟ ซ ซ 
 

บทที่ 5 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- อมตะ พระวุฒิไกร รตนตรัย - ประ-สิทธิ ์ - พิบูลพล 

- ฟ ล ฟ ล ล ล ซ ล ซ ล ซ - ซ - ฟ - ด  ซ ซ 
 

บทที่ 6 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
- พระกิร ติก้องสกล วจนวิมล - ม - หา - มุนินทร 

- ล ซ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ล ล ซ - ซ - ล - ด  ล ล 
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ขั้นตอนที่ 2 ขยายเสียงสารัตถะ  

 การขยายเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้นรากนั้น ผู้วิจัยท าการ

ขยายท านองโดยการขยายท านองเสียงสารัตถะของวรรคที่ 1 ของทุกบทประพันธ์ จากความยาว      

2 ห้องเพลงเป็นความยาว 4 ห้องเพลงหรือเท่ากับ 1 วรรค และวางค าร้องลงในท านองห้องที่ 2 และ 

4 ส่วนค ากลอนวรรคที่ 2 ขยายเป็น 4 ห้องเพลง โดยวางค าร้องลงในท านองห้องที่ 8  อีกท้ัง ค ากลอน

วรรคที่ 3 ขยายให้ครบ 1 ประโยคหรือเท่ากับ 8 ห้องเพลง ซึ่งวางค าร้องไว้ในท านองห้องที่ 4 และ

ห้องที่ 8 ของประโยค ก าหนดให้ใช้อัตราจังหวะสองชั้น ดังการเทียบสัดส่วนกระสวนท านองและการ

วางค าร้องเพ่ือก าหนดเป็นท านองต้นรากก่อนน าไปเป็นโครงเพ่ือสร้างสรรค์ท านองต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

- - - - - x x x - - - - x x x x - - - - - - - - - - - - x x x x 

 

 

วรรคที่ 3 

- x - x - x x x 

 

- - - - - - - - - - - - - x - x - - - - - - - - - - - - - x x x 

 

ฉะนั้น บทประพันธ์ค าร้อง 1 บท จะมีท านองจ านวน 2 ประโยค ดังนั้น บทประพันธ์ค าร้อง 6 

บท จะมีความยาวท านองเพลงจ านวน 12 ประโยคดังนี้ 

 

 

 

 

วรรคที่ 1 

 - x x x x x x x 
 

วรรคที่ 2 

x x x x 
 

วรรคหน้า วรรคหลัง 

ขยายเป็น 1 วรรค (4 ห้อง) ขยายเป็น 1 วรรค (4 ห้อง) 

ขยายเป็น 1 ประโยค 
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ส่วนที่ 1 

ท านองขยายบทท่ี 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ล ซ ล ซ ล ด  ล ฟ ฟ ล ซ - ล - ซ - ซ ซ ซ 

วางค าร้องบทที่ 1 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ล ซ ล - - - - ซ ล ด  ล - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ล ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ล - ซ - - - - - - - - - - - - - ซ ซ ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ล ล ล ฟ ซ ล ซ ฟ ฟ ซ ซ - ฟ - ซ - ล ซ ซ 

วางค าร้องบทที่ 2 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ล ล ล - - - - ฟ ซ ล ซ - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - - - - - - - - - - - - - ล ซ ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ฟ ฟ ล ล ฟ ล ด  ฟ ล ซ ซ - ล - ฟ - ล ซ ซ 

วางค าร้องบทที่ 3 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ฟ ฟ ล - - - - ล ฟ ล ด  - - - - - - - - - - - - ฟ ล ซ ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ล - ฟ - - - - - - - - - - - - - ล ซ ซ 
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ท านองขยายบทท่ี 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ฟ ล ล ล ซ ฟ ซ ล ฟ ล ซ - ฟ - ซ - ฟ ซ ซ 

วางค าร้องบทที่ 4 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ฟ ล ล - - - - ล ซ ฟ ซ - - - - - - - - - - - - ล ฟ ล ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - - - - - - - - - - - - - ฟ ซ ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ฟ ล ฟ ล ล ล ซ ล ซ ล ซ - ซ - ฟ - ด  ซ ซ 

วางค าร้องบทที่ 5 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ฟ ล ฟ - - - - ล ล ล ซ - - - - - - - - - - - - ล ซ ล ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ซ - ฟ - - - - - - - - - - - - - ด  ซ ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6  

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ล ซ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ล ล ซ - ซ - ล - ด  ล ล 

วางค าร้องบทที่ 6 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - ล ซ ล - - - - ฟ ซ ฟ ซ - - - - - - - - - - - - ล ล ล ซ 
 

- - - - - - - - - - - - - ซ - ล - - - - - - - - - - - - - ด  ล ล 
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ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - ล ซ ล - - - - ซ ล ด  ล - - - - - - - - - - - - ฟ ซ ล ซ 

- - - - - วจน - - - - สุภาพวล ี - - - - - - - - - - - - ดุจะนที 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ล  - - - ด  - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ล  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ที่กล่าวถึงสัมมาวาจาแห่ง

หมวดศีล  อันเป็นมรรคในข้อที่สาม  เริ่มด้วยค าประพันธ์ค าว่า “วจนสุภาพวลี  ดุจนที” หมายถึง 

ค าพูดวาจาที่สุภาพเปรียบเหมือนดั่งความใสไหลเย็นของน้ า ดังนั้น ท านองในประโยคนี้ใช้กลุ่มเสียง

ทางชวา (ฟซลxดรx) และสัญลักษณ์คู่ 5 โดยนับจากเสียงแรกในห้องที่ 1 (เสียงเร) และเสียงตกปิด

วรรคในห้องที่ 4 (เสียงลา) กับเสียงสัมพันธ์คู่ 5 ของวรรคหลัง โดยนับจากเสียงแรกในห้องที่ 5 (เสียง

โด) กับเสียงตกปิดวรรคในห้องที่  8 (เสียงซอล) เพ่ือสื่อถึงองค์ห้าของการพูดที่ดี เป็นมงคล 

ประกอบด้วย (1) กล่าวตามกาลเวลา (2) กล่าวค าที่เป็นจริง (3) กล่าวค าที่อ่อนหวาน (4) กล่าวค าที่

ประกอบด้วยประโยชน์ และ (5) กล่าวด้วยเมตตาจิต  (เรือนธรรม, 2550: 103) ดังแผนภูมิคู่เสียงใน

ท านอง 

 

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

 

 
คู่ 5 คู่ 5 
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  โดยก าหนดให้วางค าร้องวรรคหน้า 7 พยางค์และวรรคหลัง 4 พยางค์ดังทางร้องข้างต้น ใช้

กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามท านองต้นราก ส าหรับท านองในวรรคแรกสร้างจากท านอง

สารัตถะในส านวนยืนเสียงลา อีกทั้ง เป็นเสียงศูนย์กลางของการเคลื่อนที่ท านอง โดยใช้คู่เสียงที่ 2 

ระหว่างเสียงซอลและเสียงลาที่ได้จากท านองในห้องที่ 1 - 2 และคู่เสียงที่ 3 ระหว่างเสียงโดสูงและ

เสียงลาที่ได้จากท านองในห้องที่ 3 - 4 ตามท านองสารัตถะดังนี้ 

 

   ซ    ล    ด  

 

โดยท านองในห้องที่ 1 - 2 เดินส านวนคงลูกตกเสียงลาในห้องที่ 2 และเปลี่ยนเสียงสารัตถะ

ในห้องที่ 3 จากโดสูงเป็นเสียงลา อันเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 3 เพ่ือเป็นเสียงต้นของท านองในห้องที่ 4 

และรักษาส านวนตามค าร้องไว้ดังที่ปรากฏในห้องที่ 4  

 

  ท านองห้องที่ 4  

ท านองสารัตถะ    

 

ทางเครื่อง 

 

ส่วนวรรคหลังท านองในห้องที่ 5 - 6 ลดลง 1 เสียงและใช้รูปแบบท านองเดียวกับวรรคหน้า

ในห้องที่ 1 - 2  ดังนั้น การซ้ ารูปแบบท านองแต่เปลี่ยนเสียงนั้น เปรียบถึงการพูดรักษาสัตย์ ที่ถึงแม้

จะมีการพูดกี่ครั้งก็ตาม แต่การพูดนั้นจะมีแก่นของความจริงแท้ดังรูปแบบท านองที่ซ้ ากันในท านอง

ดังนี้ 

 

   

ส านวนในห้องที่ 7 - 8 ใช้ท านองตามค าร้อง เพียงตกแต่งด้วยเสียงซอลจังหวะยกในห้องที่ 7 

เท่านั้น 

 

คู่ 2 คู่ 3 

เสียงศูนย์กลาง 

- - - ด  - - - ล 

 

- ร - ม - ซ - ล  
 

- ด - ร - ฟ - ซ 

 

คู่ 3 คงเสียงเดิม 

- - - ล ซ ล ด  ล 
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ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ซ (- - - -) ด  ล ซ ล (- - - -) ฟ ซ ล ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด  - ล - - - - - ฟ - ซ 

- - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - ช - โลม - - - - (เสียงเอื้อน) - - - - -กมลมาลย ์

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ค าว่า “ชโลมกมลมาลย์” 

หมายถึง การกล่าววาจาดีเป็นมงคลเหมือนน้ าทิพย์ชโลมใจ โดยมีส านวนวรรคหน้าและวรรคหลังซ้ า

กันและก าหนดให้เป็นลูกล้อระหว่างทางเครื่องที่เป็นท านองน าและทางร้องเป็นท านองตาม สื่อถึงการ

ยึดตามหลักค าสอนและการปฏิบัติตามองค์สัมมา  ซึ่งทางร้องนั้นก าหนดใช้เพียง 2 - 3 พยางค์ ดังนั้น 

ท านองในห้องที่ 2 และห้องที่ 6 ไม่มีค าร้องจึงใช้การเอ้ือนเสียงตามเสียงสารัตถะของท านองน าและ

อยู่บนกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ซ ล ด  ล (- - - -) - - - ร ด ร ฟ ซ  - ซ - ล ฟ ซ ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - ล ล ล - - - - ซ ล ท ล - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ ซ 

- - - - - มธุร - - - - ส พจมาน - - - - - - - - - - - - สุตะสราญ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล (- - - ล)  - - - ล (- - - ล) - - - ร - - - ซ  - - - ล - - - ซ 
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ท านองประโยคที่ 3 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ค าว่า “มธุรสพจมาน สุ

ตะสราญ” หมายถึง ค าพูดที่ไพเราะอ่อนหวาน เมื่อฟังแล้วมีแต่ความส าราญหรือความเบิกบานทั้งกาย

และใจ กล่าวคือ การกล่าววาจาที่ดีและเป็นมงคลดังที่ปรากฏในมงคลสูตร ดังนั้น นอกจากผู้วิจัยจะ

สร้างสรรค์ท านองตามฉันทลักษณ์และเสียงของค าร้องแล้ว ยังใช้ส านวนลูกล้อในลักษณะเสียงที่ยึด

ตามเสียงหลักของท านองน า เปรียบเหมือนการพูดไพเราะอ่อนหวานซ้ า ๆ หรืออย่างต่อเนื่อง รวมทั้ง

ความหมายของบทนี้อยู่ในลักษณะทิศทางเดียวกับบทประพันธ์ที่ 1 จึงได้น าโครงสร้างท านองประโยค

ที่ 1 มาเป็นโครงในการสร้างสรรค์ท านองในประโยคที่ 3 และใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ดังนี้ 

 

การเทียบส านวน 

ประโยคที่ 1 

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

ประโยคที่ 3 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ซ ล ด  ล (- - - -) - - - ร ด ร ฟ ซ  - ซ - ล ฟ ซ ล ซ 

 

โดยวรรคหน้าใช้ส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง แต่ทางร้องใช้ส านวนที่รักษา

เสียงตกของท านองน าเช่น ท านองน า (ด  ล ซ ม) มีเสียงตกหลักคือเสียงลา ดังนั้น ทางร้องจะรับใน

ท านองเสียง (- ล ล ล) ส่วนท านองชุดที่ 2 (ซ ล ด  ล) ใช้รูปแบบเดียวกับชุดที่ 1 ท านองตามคือ (ซ ล 

ท ล) มีส านวนที่แตกต่างกันไปเพราะยึดเสียงและส านวนตามค าร้องนั่นเอง  ส่วนส านวนวรรคหลังใช้

วิธีร้องสอดท านองในห้องสุดท้าย ซึ่งมีเสียงร้องและเสียงตกทางเครื่องในเสียงซอลเช่นเดียวกัน 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ซ (- - - -) ด  ล ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด  - ล - - - - - ล ซ ซ 

- - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - สุ - คน - - - - (เสียงเอื้อน) - - - ธ - วา - จา 
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ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าประพันธ์ค าว่า “สุคนธวาจา” หมายถึง 

ถ้อยค าที่หอม โดยมีความหมายที่สืบเนื่องมาจากกลอนวรรคก่อนหน้า เมื่อรวมความจึงหมายถึง วาจา

ที่อ่อนหวานน่าฟังนั้นเปรียบเหมือนการกล่าวถ้อยค าที่มีกลิ่นหอม  ดังนั้น ความหมายของบทนี้อยู่ใน

ลักษณะเดียวกับท านองในประโยคท่ี 2  และเป็นกลอนวรรคสุดท้ายตามฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์

เช่นเดียวกัน  จึงใช้โครงสร้างท านองการวางค าร้องในท านองและความหมายเดียวกันทุกประการ  

 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - ฟ - - ฟ ล - - - - ล ฟ ล ด  - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ ซ 

- - - ส - - ตยะ - - - - มิกล่าวมสุา - - - - - - - - - - - - ปิสุณายา 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 5 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ 2 วรรคในบทที่ 3 ค าว่า 

“สตยะมิกล่าวมุสา ปิสุณายา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สตยะ” มาจากรูปค าว่า “สัตย- 

หรือ สัตย์” แปลว่า ความจริง รักษาสัตย์ ค ามั่นสัญญา เช่น วาจาสัตย์ สัตย์จริง ซื่อสัตย์ เป็นต้น  ส่วน

ค าว่า “มุสา”แปลว่า เท็จหรือปด เมื่อรวมค าในวรรคแรกจึงหมายถึง การไม่กล่าวเท็จหรือการพูดแต่

ความจริง  ซึ่งตรงกับข้อที่หนึ่งแห่งการงดเว้นการพูดทุจริตหรือวจีทุจริต 4 ว่า “มุสาวาทาเวรมณี คือ 

การไม่พูดเท็จนั่นเอง  ส่วนค าว่า “ปิสุณายา” นั้น เป็นค าที่มาจากค าว่า “ปิสุณาย วาจาย เวรมณี”  

ข้อที่สองแห่งวจีทุจริต 4 แปลว่า การไม่พูดส่อเสียดให้แตกร้าว  ดังนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองตาม

ฉันทลักษณ์และเสียง โดยที่ค าร้องและท านองเดินส านวนในรูปแบบเดียวกัน เปรียบเหมือนการพูด

เป็นกลางไม่มีลูกล้อและไม่เติมแต่งหรือการส่อเสียด   
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โดยท านองในวรรคแรกยังคงรักษาเสียงและโครงสร้างจากการวางค าร้องบทประพันธ์ที่ 3 

เป็นทางร้องดังนี้ 

 

วางค าร้องบทที่ 3 วรรคหน้า 

 

ทางร้อง 

 
 

 

 จากทางร้องดังกล่าว มีส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงฟาไปหาเสียงโดสูง เมื่อท านองเป็น

ทางเครื่อง ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองในลักษณะของการตกแต่งท านอง โดยเริ่มต้นในเสียงฟาเสียง

เดิมและเปลี่ยนเสียงในห้องที่ 2 จากเสียงฟาเป็นเสียงซอล เพ่ือให้มีส านวนเรียงเสียงแนววิถีเสียงขึ้น

เป็น ฟา ซอล ลาในกระสวน  (- - -ฟ/ - - ซ ล) และเพ่ิมส านวนในห้องที่ 3 เพ่ือเป็นการเชื่อมไปสู่เสียง

โดสูง ที่แปลงมาจากเสียงสารัตถะจาก (ล ฟ ล ด ) ห้องที่ 4 ของวรรคหน้าเป็น (- ฟ - ซ/ - ล - ด ) ที่

ปรากฏในห้องที่ 3 - 4 

 ส่วนท านองวรรคหลัง มีโครงสร้างเสียงสารัตถะในแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงโดไปหาเสียงซอล 

(- ด - ร/ - ฟ - ซ) เป็นเสียงโครงสร้างหลัก ดังนั้น ผู้วิจัยจึงใช้กระสวนท านองเดียวกับวรรคหน้าเพื่อให้

มีความสอดคล้องกัน แต่มีการปรับเปลี่ยนเสียงและทิศทางการเคลื่อนที่ท านอง โดยที่ท านองในห้องที่ 

5 - 6 นั้นเป็นส านวนแนววิถีเสียงลง (- - - ล/ - - ซ ฟ) ซึ่งแปลงมาจากท านองห้องที่ 1 - 2 (- - - ฟ/ - 

- ซ ล)  ส่วนท านองห้องที่ 7 - 8 เป็นส านวนเดียวกับท านองห้องที่ 3 - 4 แต่ลดเสียงลงไป 4 เสียง 

จาก (ซ ฟ - ซ/- ล - ด ) เป็น (ร ด - ร/ - ฟ - ซ) ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 
 

วรรคหน้า 

 

 

วรรคหลัง 

 

- - - - - ฟ ฟ ล - - - - ล ฟ ล ด  
 

- - - ฟ - - ซ ล  ซ ฟ - ซ - ล - ด  
 

- - - ล - - ซ ฟ  ร ด - ร - ฟ - ซ 

 

แนววิถีเสียงขึ้น 

เสียงหลักของวรรค ห่างกัน 4  เสียง แนววิถีเสียงลง 

- - - ฟ - - ฟ ล - - - - ล ฟ ล ด  

- - - ส ั - - ตยะ - - - - มิกล่าวมสุา 
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ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ (- ด  - ล) (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ (- ด - ร) (- ฟ - ซ) 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - ด  - ล - ฟ - ซ - - - - - - - - - ด - ร - ฟ ซ ซ 
- - - - - - - - (เสียงเอื้อน) - ผ - รุส - - - - - - - - (เสียงเอื้อน) - ส วาทคม 

ท านองสารัตถะ 

- - -  ล - - - ซ - - -  ล - - - ซ - - -  ล - - - ซ - - - ร - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 6 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าประพันธ์ค าว่า “ผรุสวาทคม” ซึ่งค าว่า 

“ผรุสวาท” แปลว่า ค าหยาบ ส่วนค าว่า “คม” แปลว่า ความแหลม ที่สามารถบาดได้ เมื่อรวมความ

จึงหมายถึง การพูดที่เชือดเฉือนด้วยค าหยาบคาย เป็นข้อที่สามแห่งวจีทุจริต 4 คือ ผรุสายวาจาย

เวรมณี การไม่พูดค าหยาบคาย  ท านองในประโยคนี้จึงใช้โครงสร้างท านองและการวางค าร้องใน

ท านองเดียวกันกับประโยคที่ 2 และประโยคท่ี 4 เนื่องจากเป็นกลอนวรรคสุดท้ายของแต่ละบท อันมี

ฉันทลักษณ์เดียวกัน  

โดยส านวนในประโยคนี้ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และส านวนลูกล้อชุดละ 2 ห้อง

เพลง ซึ่งต่างจากประโยคที่ 2 และ 4 ที่มีส านวนลูกล้อชุดละ 1 ห้องเพลง อีกทั้ง เป็นการล้อระหว่าง

ทางเครื่อง ซึ่งก าหนดให้เป็นท านองน า ส่วนทางร้องเป็นท านองตาม นอกจากนี้ ท านองตามใช้วิธีการ

ล้อด้วยรูปแบบส านวนเสียงสารัตถะของท านองน า เช่น ท านองน า (ด  ล ซ ล/ ฟ ซ ล ซ) ท านองตาม

รับด้วยส านวน (- ด  - ล/ - ฟ - ซ) โดยการรับในท านองเสียงสารัตถะนี้  เปรียบเหมือนการพูดเฉพาะ

แก่น พูดแต่เรื่องส าคัญ  อีกทั้ง รูปแบบโครงสร้างท านองเป็นส านวนที่ซ้ ากันระหว่างวรรคหน้าและ

วรรคหลัง  ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 
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การเทียบท านองท่ีซ้ ากันระหว่างประโยคที่ 2 4 และ 6                                               

และปรับส านวนการล้อจาก 2 ห้องเป็น 1 ห้อง 
 

 

ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) 

  

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ (- ด  - ล) (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ (- ด - ร) (- ฟ - ซ) 

 

จากท านองข้างต้น มีเพียงท านองในห้องที่ 7 ที่เปลี่ยนจากเสียง (- ด  - ล) เป็น (- ด - ร) ซึ่ง

เป็นรูปแบบที่เปลี่ยนไปตามเสียงสารัตถะของค าในวรรคนี้ 

  

 การเทียบส านวนลูกล้อ 

 

  ท านองน า    

 

  ท านองตาม 

 

  ท านองน า    

 

  ท านองตาม 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - ส า - ผับ - - - - ป ลา ปาลม - - - - - - - - - - - - มละนิยม 

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ 

 

(- ด  - ล) (- ฟ - ซ) 
 

ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ 

 

(- ด - ร) (- ฟ - ซ) 
 

วรรคหน้า วรรคหลัง 
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 7 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ 2 วรรคในบทที่ 4 ค าว่า 

“สมผัปปลาปาลม  มละนิยม” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สมผัปปลาปา” มาจากรูปค าว่า 

“สัมผัปปลาปา” แปลว่า ค าพูดเพ้อเจ้อ ส่วนค าว่า “ลม”มาจากค าว่า “ลมปาก” แปลว่า ถ้อยค าที่

กล่าว  เมื่อรวมค าในวรรคแรกจึงหมายถึง การไม่กล่าวค าเพ้อเจ้อ ซึ่งตรงกับข้อที่สี่แห่งวจีทุจริต 4 ว่า 

“สัมผัปปลาปาเวรมณี” คือ การไม่พูดเพ้อเจ้อนั่นเอง  ส่วนค าว่า “มละนิยม” นั้น หมายถึง การ

ยอมรับที่จะละท้ิงการพูดทุจริตทั้ง 4 ประการที่กล่าวไปข้างต้น  

ดังนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองตามฉันทลักษณ์และเสียงในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

โดยวางค าร้องในห้องที่ 2 4 และ 8 และก าหนดให้เป็นเสียงสารัตถะของท านองในแต่ละวรรคคือ ค า

ร้องในห้องที่ 2 เป็นเสียง (- ซ - ฟ) ดังนั้น เมื่อสร้างท านอง จึงก าหนดส านวนให้ลงเสียงฟาเป็นหลัก 

โดยเริ่มจากเสียงโดสูงแล้วไล่เสียงลงตามกลุ่มเสียงของประโยค จึงได้ส านวน (- ด  - ล/ - ซ - ฟ) ส่วน

ท านองในห้องที่ 3 - 4 สร้างจากเสียงสารัตถะ (- ด - ร/ -ฟ - ซ ) ดังนั้น ท านองในส่วนนี้ต้องการคง

เสียงเดียวกับท านองร้องในห้องที่ 4 จึงตัดเสียงโดในห้องที่ 3 ออก เหลือไว้เพียงลูกตกเสียงเร และเพ่ิม

ส านวนในห้องท่ี 4 จาก (- ฟ - ซ) เป็น (ด ร ฟ ซ) ตามพยางค์ค าร้อง  

 ส่วนท านองวรรคหลังวางเสียงสารัตถะหลักไว้ในห้องที่ 8 ซึ่งเป็นเสียงจากค าร้องส านวน (ฟ ซ 

ล ซ) ดังนั้น จึงก าหนดท านองสารัตถะมุ่งไปตกเสียงซอลท้ายวรรคเป็น (- ล - ซ/-ฟ - ร/- ด - ร/        

-ฟ - ซ) และบรรเลงโดยรักษาเสียงสารัตถะเดิมไว้ พร้อมทั้งตกแต่งท านองในห้องที่ 8 ตามเสียงค าร้อง

จากเดิม (- ฟ - ซ) เป็น (ฟ ซ ล ซ) อีกทั้ง เป็นการเปลี่ยนรูปแบบส านวนจากห้องที่ 3 - 4 ซึ่งมี

สารัตถะเดียวกันให้มีความหลากหลายยิ่งขึ้น 
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ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) 

ทางร้อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ซ 

- - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - จ - รุง - - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - เจริญใจ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 8 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าประพันธ์ค าว่า “จรุงเจริญใจ” หมายถึง 

อบอวลด้วยความงอกงามทางใจ โดยมีความหมายที่สืบเนื่องมาจากกลอนวรรคก่อนหน้า เมื่อรวม

ความจึงหมายถึง การงดเว้นจากการพูดทุจริตทั้ง 4 ประการ จะท าให้มีแต่ความอบอวลเต็มไปด้วย

ความงอกงามทางจิตใจ  ดังนั้น ความหมายของบทนี้อยู่ในลักษณะเดียวกับท านองในประโยคที่ 2 

และ 4 ซึ่งเป็นกลอนวรรคสุดท้ายในฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์เช่นเดียวกัน  จึงใช้โครงสร้างท านอง

การวางค าร้องในท านองและความหมายเดียวกันทุกประการ  

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ฟ (- - - -) ด ร ฟ ซ (- - - -) - - - ร ด ร ฟ ซ - ซ - ล  ฟ ซ ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - ฟ ล ฟ - - - - ล ล ล ซ - - - - - - - - - - - - ล ซ ล ซ 

- - - - - อมตะ - - - - -พระวุฒิไกร - - - - - - - - - - - - - รตนตรัย 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 9 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ 2 วรรคในบทที่ 5 ค าว่า 

“อมตะพระวุฒิไกร  รตนตรัย” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อมตะพระวุฒิไกร” แปลว่า พระ
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นิพพานของพุทธองค์ที่มีความเจริญกล้าแกร่ง  ส่วนค าว่า “รตนตรัย” มาจากค าว่า “รัตนตรัย” 

แปลว่า แก้ว 3 ประการ  อันประเสริฐสุดของพุทธศาสนิกชน ซึ่งหมายถึง  พุทธรัตนะ  ธรรมรัตนะ 

สังฆรัตนะ  เมื่อรวมความหมายทั้ง 2 วรรค จึงหมายถึง สัมมาวาจาเป็นหนทางหนึ่งที่จะน าไปสู่ทาง

พระนิพพานอันเป็นความเจริญแก่กล้าที่พุทธองค์ทรงตรัสไว้ ซึ่งเป็นสิ่งประเสริฐแห่งมวลมนุษย์ที่ด ารง

พุทธศาสนาในการยึดถือไตรรัตน์ทั้ง 3 ประการ 

โดยท านองประโยคนี้ ใช้รูปแบบโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคท่ี 3 เพราะเป็นวรรคกลอน

อยู่ในฉันทลักษณ์เดียวกัน และก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) อีกทั้งยังมีลักษณะส านวนลูก

ล้อในวรรคแรก  โดยเปลี่ยนเฉพาะเสียงตกให้เป็นไปตามค าร้องที่ปรากฏในประโยคนี้  โดยบรรเลงล้อ

กันระหว่างทางเครื่อง  ซึ่งก าหนดเป็นท านองน าและทางร้องก าหนดให้เป็นท านองตาม  ส่วนวรรค

หลังยังคงรักษาท านองเดิมไว้ดังนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 3 

   

 วรรคหน้าประโยคที่ 9 

  

 

 วรรคหลังประโยคที่ 3 

   

 วรรคหลังประโยคที่ 9 

 

ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล (- ด  - ล)  ฟ ซ ล ซ (- ฟ - ซ) 

ทางร้อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ - ซ - - - - - ด  - ล - - - - - ด  ซ ซ 

- - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - ประ-สิทธ์ิ - - - - (เสียงเอื้อน) - - - - - พิบูลพล 

 

รักษาส านวนเดิม 

ด  ล ซ ฟ (- - - -) ด ร ฟ ซ (- - - -) 
 

ด  ล ซ ล (- - - -)  ซ ล ด  ล (- - - -) 
 

- - - ร ด ร ฟ ซ  - ซ - ล ฟ ซ ล ซ 

 

- - - ร ด ร ฟ ซ  - ซ - ล ฟ ซ ล ซ 

 

เปลี่ยนเสียงตามค าร้อง 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงขึ้น 
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ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 10 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าประพันธ์ค าว่า “ประสิทธิ์พิบูลพล” 

หมายถึง ก าลังแห่งความส าเร็จ โดยมีความหมายที่สืบเนื่องมาจากกลอนวรรคก่อนหน้า เมื่อรวมความ

จึงหมายถึง สัมมาวาจาเป็นหนทางหนึ่งที่จะน าไปสู่ทางพระนิพพานอันเป็นความเจริญแก่กล้าที่พุทธ

องค์ทรงตรัสไว้ อันเป็นสิ่งประเสริฐแห่งมวลมนุษย์ที่ด ารงพุทธศาสนาในการยึดถือไตรรัตน์ทั้ง 3 

ประการ ที่จะน าไปสู่ความส าเร็จอย่างกว้างขวาง  

ดังนั้น ความหมายของบทนี้อยู่ในลักษณะเดียวกับท านองในประโยคที่ 2 4 และ 8 ซึ่งเป็น

กลอนวรรคสุดท้ายในฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์เช่นเดียวกัน  จึงใช้โครงสร้างท านองการวางค าร้อง

ในท านองและความหมายเดียวกันทุกประการ  

 

ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - พระ - - - - - กิรต ิ - ก้องสกล - - - - - - - - - - - - ว จ วิมล 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 11 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ 2 วรรคในบทที่ 6 ค า

ว่า “พระกิรติก้องสกล  วจวิมล” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “พระกิรติ” เป็นค าที่มาจากค าว่า 

“พระกีรติ” แปลว่า พระเกียรติ  ส่วนค าว่า “สกล” มาจากค าว่า “สกลโลก” แปลว่า ทั้งโลกหรือทั่ว

โลก เมื่อรวมค าจึงหมายถึง พระเกียรติของพระพุทธองค์แผ่กว้างก้องกังวานไปทั่วโลก  ส่วน

ความหมายวรรคท่ี 2 “วจวิมล”แปลว่า ค าพูดหรือถ้อยค าที่บริสุทธิ์ เมื่ออยู่ในท านองสัมมาวาจานี้ จึง

หมายถึง ค าตรัสการสอนเรื่องสัมมาวาจานี้เป็นค าท่ีบริสุทธิ์ กระจ่างใส  
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ในด้านท านองใช้โครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 5 เพราะเป็นท านองแรกของครึ่งหลัง

ของเพลงทั้งหมดในบทนี้  ถึงแม้ว่าจะน าโครงสร้างประโยคที่ 5 มาใช้ในประโยคนี้ก็ตาม  ผู้วิจัยได้ท า

การปรับเปลี่ยนเสียงตามค าร้อง โดยท านองในวรรคแรกสร้างจากเสียงสารัตถะหลักในแนววิถีเสียงขึ้น

คือ (- ด - ร/- ฟ - ซ) ซึ่งเปลี่ยนจากท านองเดิมในประโยคที่ 5 คือ (- ฟ - ซ/- ล - ด ) ได้มีความห่าง

จ านวน 4 เสียงดังนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 5 

   

 วรรคหน้าประโยคที่ 11 

  

  

ส่วนส านวนวรรคหลังใช้รูปแบบโครงสร้างเดิมของวรรคหลังประโยคที่ 5 โดยท านองในห้องที่ 

5 - 6 ใช้เสียงกลับกันจากเดิมในท านองประโยคที่ 5 ส านวน (- - - ล/- - ซ ฟ) เป็นส านวน (- - - ฟ/ - 

- ซ ล) ส่วนท านองห้องที่ 7 - 8 สร้างจากเสียงสารัตถะ (- ร  - ด /-ล - ซ) ตามเสียงค าร้องอยู่ในแนววิถี

เสียงลง  ต่างจากส านวนในประโยคที่ 5  ที่เป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้น แต่ทั้งนี้ทั้งสองส่วนลงจบใน  

ลูกตกเสียงเดียวกัน ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 

 วรรคหลังประโยคที่ 5 

   

 วรรคหลังประโยคที่ 11 

  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

- - - ด  - - ซ ล  ร ด - ร - ฟ - ซ 

 

- - - ฟ - - ซ ล  ซ ฟ - ซ - ล - ด  
 

ลดลง 4 เสียง 

- - - ฟ - - ซ ล  ด  ร  - ด  - ล - ซ 

 

- - - ล - - ซ ฟ  ร ด - ร - ฟ - ซ 

 
ย้อนเสียง 

เสียงตก 

เดิม 

แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงลง 

แนววิถีเสียงขึ้น 
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ประโยคที่ 12 

ทางเครื่อง 

ด  ล ซ ล ฟ ซ ล ซ (- ด  - ล) (- ฟ - ซ) ด  ล ซ ล ด ร ฟ ซ (- ด - ร) (- ฟ - ซ) 

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - (เสียงเอื้อน) - ม - หา - - - - - - - - (เสียงเอื้อน) - มุนินทร 

ท านองสารัตถะ 

- - -  ล - - - ซ - - -  ล - - - ซ - - -  ล - - - ซ - - -  ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 12 มีแนวคิดการสร้างสรรค์จากค าประพันธ์ค าว่า “มหามุนินทร” ซึ่งค าว่า 

“มหา” แปลว่า ยิ่งใหญ่ ส่วนค าว่า “มุนินทร” มีรูปค าจากค าว่า “มุนินทร์”  แปลว่า พระพุทธเจ้า

หรือจอมนักปราชญ์ เมื่อรวมความจึงหมายถึง พระพุทธเจ้าผู้ยิ่งใหญ่  ดังนั้น เมื่อน ามาวางในบท

ประพันธ์นี้ จึงมุ่งหมายถึงค าสอนทางหนึ่งแห่งมรรคแปดคือสัมมาวาจา เป็นค าสอนของพระพุทธเจ้า  

ผู้ยิ่งใหญ่ในการเดินทางตรัสรู้ ท านองในประโยคนี้จึงใช้โครงสร้างท านองและการวางค าร้องในท านอง

เดียวกันกับประโยคที่ 6 เนื่องจากเป็นกลอนวรรคสุดท้ายของบทประพันธ์และมีฉันทลักษณ์เดียวกัน

กับบทอ่ืน ๆ จึงรักษาส านวนท านองไว้เช่นเดิมทุกประการ 
 

 

ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมากัมมันโต” เพ่ืออธิบายถึงลักษณะการ

กระท าชอบ ในการงดเว้นการกระท าต่าง ๆ ที่เป็นการเบียดเบียนตนเอง ผู้อ่ืน สัตว์และสิ่งแวดล้อม 

เป็นการกระท าชอบที่เว้นจากกายทุจริต 3 ซึ่งการกระท าในมนุษย์แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ การกระท า

ทางกาย วาจาและใจ ดังนั้น การสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดประพันธ์ค าร้องจ านวน 3 บท เพ่ือสื่อ

ความหมายดังกล่าว โดยการสร้างท านองได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะความสั้นยาวของค าในบท

ประพันธ์ “สัมมากัมมันโต” ตามฉันทลักษณ์ “วิชชุมาลาฉันท์ 8” จ านวน 3 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้าง

ฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 4 บาท จ านวน 8 วรรค แบ่งออกเป็น 1 บาท มี 8 พยางค์ โดยค า

สุดท้ายของวรรคท่ี 1 สัมผัสกับค าท่ี 2 ของวรรคท่ี 2 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 สัมผัสกับค าสุดท้าย
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ของวรรคท่ี 3 ค าสุดท้ายของวรรคท่ี 4 สัมผัสไปยังค าสุดท้ายของวรรคที่ 6 ส่วนค าสุดท้ายของวรรคที่ 

5 สัมผัสกับค าที่ 2 ของวรรคที่ 6 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 6 ส่งสัมผัสไปยังค าสุดท้ายของวรรคที่ 7 

รวมทั้งค าสุดท้ายวรรรค 8 ส่งสัมผัสไปยังบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ  ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ

ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ   ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ   

ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ   ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ

ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ   ลหุ ลหุ ลหุ ลห ุ  

  

 โดยในแต่ละวรรคมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ ในแต่ละวรรคแบ่งจังหวะออกเป็นวรรค

ละ 2/2 พยางคด์ังนี้ 

 

ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ

ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ  ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ  

ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ  ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ

ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ  ลหุ ลหุ / ลห ุลห ุ 

   

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์วิชชุมาลาฉันท์ 8 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมากันมันโต”จ านวน 3 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 
 

บทที่ 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

-มรรค-องค์ - ที่ - สี่ - ท า - ด ี - ท า - ชอบ 
- ล - ซ - ซ - ฟ - ซ - ซ - ฟ - ซ 
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วรรคที่ 3 วรรคที่ 4 

- เคา - รพ - นบ- นอบ - ตาม - ค า - สัม - มา 
- ซ - ล - ซ - ซ - ซ - ซ - ล - ซ 

 

วรรคที่ 5 วรรคที่ 6 

- ศีล - ห้า - ตรา- ตรึง - ข้อ - หนึ่ง - ปา - ณา 

- ด  - ฟ - ซ - ซ - ฟ - ฟ - ซ - ซ 
 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

-เบียด-เบียน - บี - ฑา - โฉด - ช่ัว - เมา- มาย 

- ฟ - ซ - ซ - ซ - ฟ - ฟ - ซ - ซ 

 

บทที่ 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ศีล - ข้อ - ที่ - สอง - ไม่ - จ้อง - หยิบ- จับ 
- ด  - ฟ - ฟ - ด  - ฟ - ฟ - ฟ - ฟ 

 

วรรคที่ 3 วรรคที่ 4 

- พึง - ใจ - ใน-ทรัพย ์ - ของ - เขา - ทั้ง-หลาย 
- ซ - ซ - ซ - ล - ล - ซ - ฟ - ด  

 

วรรคที่ 5 วรรคที่ 6 

- ข้อ - สาม - กา - มา - ปัญ - หา - หญิง-ชาย 
- ฟ - ล - ซ - ซ - ซ - ล - ด  - ล 

 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

- สับ - สน - วุ่น- วาย -วน-เวียน - วก - วน 
- ฟ - ล - ฟ - ซ - ซ - ซ - ล - ซ 
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บทที่ 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 

- ข้อ - สี่ - มุ - สา - วา - ทา - สัจ - จา 
- ฟ - ฟ - ล - ด  - ล - ล - ซ - ซ 

 

วรรคที่ 3 วรรคที่ 4 

- บริ - สุทธ์ิ - สา - รา - วา - จา - ดั่ง - ชล 
- ซ - ฟ - ล - ล - ซ - ซ - ฟ - ซ 

 

วรรคที่ 5 วรรคที่ 6 

- ข้อ - ห้า - สุ - รา - เหล้า- ยา - อกุ - ศล 
- ฟ - ฟ - ฟ - ซ - ฟ - ฟ - ฟ - ด  

 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

- ไร้ - สต ิ - รักษ์ - ตน - ทน- ทุกข ์ - ทร - มาน 
- ล - ฟ - ล - ซ - ซ - ล - ซ - ซ 

 

 

ขั้นตอนที่ 2 การก าหนดเสียงสารัตถะ  

 การก าหนดเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้นรากนั้น ผู้วิจัยก าหนด

ด้วยการน าเสียงตกซอล ในบาทสุดท้ายของบทประพันธ์แต่ละบทมาวางในต าแหน่งห้องที่ 4 และห้อง

ที่ 8 ของท านองสร้างสรรค์ เพราะในบาทสุดท้ายของทั้ง 3 บทนั้น มีลูกตกเสียงซอลเป็นเสียงเดียวกัน

ดังนี้ 
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 บาทสุดท้ายของบทท่ี 1 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

- ฟ - ซ - ซ - ซ - ฟ - ฟ - ซ - ซ 

 

 บาทสุดท้ายของบทท่ี 2 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

- ฟ - ล - ฟ - ซ - ซ - ซ - ล - ซ 

 

 บาทสุดท้ายของบทท่ี 3 

วรรคที่ 7 วรรคที่ 8 

- ล - ฟ - ล - ซ - ซ - ล - ซ - ซ 

 

 จากการก าหนดเสียงข้างต้น น ามาสู่การวางต าแหน่งเสียงซอลในท านองวรรคหน้าและ

ท านองวรรคหลังของท านองสร้างสรรค์ดังนี้ 

 

 

- - - - - - - - - - - - - - - ซ - - - - - - - - - - - - - - - ซ 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

วรรคหน้า วรรคหลัง 
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ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - -มรรค-องค์ - ที่ - สี่ - - - - - ท า - ด ี - - - - - ท า- ชอบ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 1 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ที่กล่าวถึงสัมมากัมมันตะ

แห่งหมวดศีล  อันเป็นมรรคในข้อที่สี่ เริ่มด้วยค าประพันธ์บาทที่ 1 ค าว่า “มรรคองค์ที่สี่ ท าดีท า

ชอบ” หมายถึง เป็นทางปฏิบัติข้อที่สี่ คือการปฏิบัติดีปฏิบัติชอบ ดังนั้น ท านองในประโยคนี้ใช้

สัญลักษณ์คู่ 4 โดยนับจากเสียงแรกในห้องที่ 1 (เสียงเร) และเสียงตกปิดวรรคในห้องที่ 4 (เสียงซอล) 

ซึ่งเป็นเสียงหลักของโครงสร้างที่วางไว้ในห้องที่ 4 และห้องที่ 8 ส่วนส านวนวรรคหลังใช้ท านอง

เดียวกับวรรคหน้า แต่ปรับเสียงให้ใช้เสียงเรสูงเพ่ือเดินส านวนจากเสียงสูงลงสู่เสียงต่ า ทั้ งนี้ เสียง

สัมพันธ์คู่ 4 จึงเป็นสัญลักษณ์หมายถึงสัมมากัมมันตะ ความเป็นองค์มรรคในล าดับที่สี่แห่งมรรคแปด

ดังนี้ 

 

วรรคหน้า 

- - - ร - - - ล  - - - ด  - - - ซ 

 

ส าหรับทางร้องก าหนดให้วางค าร้องวรรคหน้า 4 พยางค์ และวรรคหลัง 4 พยางค์ดังทางร้อง

ข้างต้น ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ตามท านองต้นราก ซึ่งเสียงตามค าร้องเป็นเสียง

สารัตถะหลักของวรรคคือ (-ร  - ด /- ล - ซ) เป็นส านวนแนววิถีเสียงลง ส่วนท านองวรรคหลังใช้

รูปแบบท านองเดียวกับวรรคหน้า แต่ปรับเสียงเรขึ้นต้นให้ใช้เสียงเรสูง เพราะต้องการให้มีส านวนใน

แนววิถีเสียงลงเช่นเดียวกันดังนี้ 

คู่ 4 
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  วรรคหน้า 

     

  วรรคหลัง 

  

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ซ - - - ด   - ล - ล - ซ - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ซ - ด )  - - - - 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ล - ล - ซ - ซ - - - - - ล - ล - - - - - ซ - ซ 

- - - - - - - - - เคา - รพ - นบ -นอบ - - - - - ตาม - ค า - - - - - สัม - มา 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ด   - - - ล - - - ซ - - - ด   - - - ล - - - ด  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 2 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์ค าว่า “เคารพนบนอบ 

ตามค าสัมมา” หมายถึง การให้ความเคารพนบนอบตามค าสอนของพุทธองค์แห่งการกระท าดีกระท า

ชอบ คือการปฏิบัติตนอยู่ในศีล ดังนั้น นอกจากผู้วิจัยจะสร้างสรรค์ท านองตามฉันทลักษณ์และเสียง

ของค าร้องแล้ว ยังใช้ส านวนลูกขัด โดยที่ก าหนดให้ทางร้องเป็นท านองตาม เปรียบเหมือนการน้อม

ปฏิบัติตามค าสอน ประกอบกับการก าหนดเสียงตกซอลในห้องที่ 4 และ 8 จึงท าให้การสร้างสรรค์

ท านองต้องเดินส านวนกลอนตกเสียงที่ก าหนดไว้เป็นหลักดังกล่าว  ฉะนั้น ท านองในห้องที่ 1 - 2  จึง

ใช้เสียงซอลและเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 แนววิถีเสียงขึ้น ดังความหมายคู่ 4 ที่อธิบายแล้ว

ก่อนหน้านี้ ส่วนท านองห้องที่ 3 - 4 ใช้ท านองจากค าร้องย้ าเสียงในแนววิถีเสียงลงเช่นกันคือ (- ล - 

ล/- ซ - ซ)  

จากนั้น ท านองในวรรคหลังใช้รูปแบบท านองเดียวกับวรรคหน้า แต่ปรับเป็นส านวนลูกขัด

ระหว่างทางเครื่องที่เป็นท านองน าและทางร้องเป็นท านองตาม  โดยทางเครื่องนี้ใช้เสียง ( - ซ - ด )   

- - - ร  - - - ล - - - ด   - - - ซ 

 

- - - ร - - - ล  - ร  - ด  - ล - ซ 

 
เปลี่ยนเป็นเสียงสูง 

เสียงตกเดิม 
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ซึ่งเป็นท านองมาจากห้องที่ 1 - 2 ของวรรคหน้า ส่วนทางร้องใช้เสียง (- ล - ล) ตามท านองในห้องที่ 3 

และเสียง (- ซ - ซ) ตามท านองในห้องที่ 4 ของวรรคหน้าดังนี้ 

 

  วรรคหน้า 

     

  วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- - - ร - - - ล  - ด  - ล - ด  - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ร - ล)  - - - - 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ด  - ล - ซ - ซ - - - - - ฟ - ฟ - - - - - ซ - ซ 

- - - - - - - - - ศีล - ห้า - ตรา- ตรึง - - - - - ข้อ - หนึ่ง - - - - - ปา - ณา 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 ค าว่า “ศีลห้า

ตราตรึง ข้อหนึ่งปาณา” โดยแต่ละค ามีความหมายดังนี้ “ศีลห้าตราตรึง” แปลว่า การปฏิบัติตนในศีล

ห้านั้นประทับอยู่ในจิตใจ จิตใต้ส านึก ส่วนค าว่า “ข้อหนึ่งปาณา” แปลว่า ศีลข้อที่ 1 คือ ปาณาติปา

ตาเวรมณี หมายถึง การเว้นจากการฆ่าสัตว์ ดังนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองตามฉันทลักษณ์และ

เสียงของค าร้อง  

โดยท านองวรรคหน้าใช้ส านวนเดียวกับประโยคที่ 1 ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมx

ซลx) เริ่มต้นท านองด้วยเสียงเรในห้องที่ 1 และตกเสียงลาในห้องที่ 2 ห่างกันเป็นคู่ 5 จึงเป็น

สัญลักษณ์แทนความหมายของเบญจศีล อันเป็นการปฏิบัติเพ่ือการงดเว้นต่าง ๆ 5 ประการพ้ืนฐาน

ของมนุษย์ จากนั้นท านองในห้องที่ 3 - 4 ใช้ส านวนตามค าร้อง (- ด  - ล/- ด  - ซ) ส่วนส านวนวรรค

หลังใช้รูปแบบเดียวกับวรรคหลังประโยคที่ 2 แต่เปลี่ยนเสียงท านองน าและท านองตามให้เป็นไปตาม

เสียงของค าร้องในวรรคนี้คือ ลูกขัดชุดที่ 1 ท านองน าใช้ส านวน (- ซ - ด ) เหมือนเดิม ส่วนท านองตาม

(- ซ - ด ) - ล - ล (- ซ - ด )  - ซ - ซ 

 

- - - ซ - - - ด   - ล - ล - ซ - ซ 
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เปลี่ยนจากเดิมเสียงลาเป็นเสียงฟา (- ฟ - ฟ) และส าหรับลูกขัดชุดที่ 2 ท านองน าใช้ส านวน (- ร - ล) 

แทนส านวนเดิม (- ซ - ด ) เนื่องจากเป็นเสียงย้ าหรือเสียงซ้ าของท านองขึ้นต้นประโยค และท านอง

ตามใช้เสียงซอล (- ซ - ซ) ตามเสียงโครงสร้างหลักที่ก าหนดไว้ในแต่ละประโยค ดังการเทียบท านอง

ต่อไปนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 1 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 3 

 

 

 วรรคหลังประโยคที่ 2 

     

 วรรคหลังประโยคที่ 3 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - ร - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ซ (- ซ - ด ) - - - - (- ร - ล)  - - - - 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ฟ - ซ - ล - ซ - - - - - ฟ - ฟ - - - -  - ซ - ซ 

- - - - - - - - -เบียด-เบียน - บี - ฑา - - - - - โฉด- ช่ัว - - - - - เมา- มาย 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่  4 มีแนวคิดการสร้างสรรค์ท านองจากค าประพันธ์บาทที่  4 ค าว่า 

“เบียดเบียนบีฑา โฉดชั่วเมามาย” โดยแต่ละค ามีความหมายดังนี้ “เบียดเบียนบีฑา” ค าว่า “บีฑา” 

แปลว่า การเบียดเบียน การรบกวน บีบคั้น  ส่วนค าว่า “โฉดชั่วเมามาย” แปลว่า ลุ่มหลงความชั่ว

อย่างโง่เขลาเบาปัญญา ดังนั้น ค าประพันธ์ในบาทนี้มีความหมายเชื่อมโยงกับค าประพันธ์ในบาทที่ 3 

- - - ร - - - ล  - ด  - ล - ด  - ซ 

 

- - - ร - - - ล  - ร  - ด  - ล - ซ 

 
เสียงตกเดิม ท านองเดิม เปลี่ยนท านองตามค าร้อง 

(- ซ - ด ) - ฟ - ฟ (- ร - ล)  - ซ - ซ 

 

(- ซ - ด ) - ล - ล (- ซ - ด )  - ซ - ซ 

 ท านองเดิม ท านองเดิม เปลี่ยนท านองตามค าร้อง 
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จึงหมายถึงการฆ่าสัตว์ตัดชีวิตทั้งปวง รวมถึงการท าร้ายสัตว์หรือมนุษย์ แม้แต่คิดหรือวางแผน ถือเป็น

การเบียดเบียนทั้งสิ้น รวมเรียกว่า มิจฉากัมมันตะ อันเป็นข้อที่ควรงดเว้น   ดังศีลข้อที่ 1 กล่าวว่า 

“ปาณาติปาตาเวรมณี”  

ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองตามฉันทลักษณ์และเสียงของค าร้อง โดยใช้ส านวนท านองเดียวกับ

ประโยคท่ี 3 เพราะเป็นเนื้อความที่เชื่อมโยงกัน รวมทั้ง เป็นบทประพันธ์อยู่ในฉันทลักษณ์บทเดียวกัน 

ดังนั้น ท านองจะมีกระสวนเดียวกันทุกประการ และมีเพียงแต่ท านองในห้องที่ 3 - 4 เท่านั้นที่เปลี่ยน

เสียงตามค าร้องในวรรคนี้จากเสียง (- ด  - ล/- ด  - ซ) ในประโยคที่ 3 เป็น (- ฟ - ซ/ - ล - ซ) ใน

ประโยคที่ 4 ซึ่งเป็นเสียงที่อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และเป็นการเปลี่ยนกลุ่มเสียงสูงขึ้น

ห่างกันเป็นคู่ 4 ตามหลักดุริยางค์ไทย แต่ทั้งนี้ยังคงเสียงตกหลักเสียงซอลเช่นเดิมดังนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 3 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 4 

 

 การสร้างสรรค์ท านองตั้งแต่ประโยคที่ 5 - 8 นั้น ใช้โครงสร้างท านองจากประโยคที่ 1 - 4 

เพราะกลอน 1 บท จะเท่ากับท านองเพลง 4 ประโยค อีกทั้ง ส านวนท านองต่าง ๆ อยู่ในจังหวะฉันท-

ลักษณ์เดียวกันโดยตลอด ดังการอธิบายต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - ศีล - ข้อ - ที่ - สอง - - - - - ไม่ - จ้อง - - - - - หยิบ -จับ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

- - - ร - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ซ 

 

- - - ร - - - ล  - ด  - ล - ด  - ซ 

 ลูกตกเดิม ท านองเดิม เปลี่ยนท านองตามค าร้อง 
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ท านองประโยคท่ี 5 ใช้โครงสร้างท านองประโยคที่ 1 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx)

ซึ่งเป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 บทที่ 2 ค าว่า “ศีลข้อที่สอง ไม่จ้องหยิบจับ” หมายความว่า 

ไม่หวังผลประโยชน์ใด ๆ หรือทรัพย์สินใด ๆ ที่เจ้าของไม่อนุญาต รวมทั้งการฉ้อ คดโกง แกล้ง ท าลาย

ของผู้อ่ืน ถือเป็นอาสวะอย่างหนึ่งที่ควรงดเว้น ดังค าสอนในเบญจศีลข้อที่สองว่า “อทินนาทานา

เวรมณ”ี  

รูปแบบโครงสร้างท านองมาจากประโยคที่ 1 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) 

เช่นเดียวกัน  แต่ปรับรายละเอียดท านอง โดยในห้องที่ 1 เดิมคือเสียงเรปรับเป็นเสียงลา ซึ่งห่างกัน

เป็นคู่ 5 เสียง (คู่ ร - ล) และท านองในห้องที่ 2 เปลี่ยนจากจังหวะตกเป็นจังหวะยก เพ่ือสื่อถึง

ความหมายการยก การหยิบ ดังความหมายของกลอนในวรรคนี้ จากนั้นท านองในห้องที่ 3 - 4        

ใช้ท านองตามเสียงค าร้องในแนววิถีเสียงลงไปตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ซึ่งเป็นเสียงโครงสร้างหลักของ

ท านองเพลงนี้ ส่วนท านองวรรคหลังได้ดัดแปลงท านองเช่นกัน จากกระสวนท านองที่เป็นลูกตก 

เปลี่ยนเป็นท านองซ้ าเสียง 3 พยางค์ สลับกับท านองซ้ าเสียง 2 พยางค์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 1 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 5 

 

 วรรคหลังประโยคที่ 1 

     

 วรรคหลังประโยคที่ 5 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- - - ล - ล - -  - ร  - ด  - ล - ซ 

 

- - - ร - - - ล  - ร  - ด  - ล - ซ 

 จังหวะยก ท านองเดิม เปลี่ยนเสียงเป็นคู่ 5 

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

 

- - - ร  - - - ล - - - ด   - - - ซ 

 

3 พยางค์ 2 พยางค์ 
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ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - ด  - -  - ล - ล - ซ - ซ - ด  ด  ด  - ล - ล - ด  ด  ด   - ซ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ล - ล - ซ - ซ - - - - - ล - ล - - - -  - ซ - ซ 

- - - - - - - - - พึง - ใจ - ใน-ทรัพย ์ - - - - - ของ- เขา - - - - - ทั้ง-หลาย 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ด   - - - ล - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - ด   - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 6 ใช้โครงสร้างท านองประโยคที่ 2 ซึ่งเป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 

บทที่ 2 ค าว่า “พึงใจในทรัพย์  ของเขาทั้งหลาย” เป็นความหมายที่ขยายความมาจากบาทที่ 1 

หมายถึง ไม่หวังประโยชน์ใด ๆ หรือทรัพย์สินใด ๆ ของผู้อ่ืน โดยที่รูปแบบโครงสร้างท านองมาจาก

ประโยคที่ 2 ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) เช่นเดียวกัน  แต่ปรับรายละเอียดท านอง โดย

ในห้องที่ 1 เดิมคือเสียงซอลเปลี่ยนเป็นเสียงโดสูง และท านองในห้องที่ 2 เปลี่ยนจากจังหวะตกเป็น

จังหวะยก สื่อถึงความหมายการยก การหยิบ ดังความหมายของกลอนในบทนี้ จากนั้นท านองในห้อง

ที่ 3 - 4 ใช้ท านองตามเสียงค าร้องในแนววิถีเสียงลงไปตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ซึ่งเป็นเสียงโครงสร้าง

หลักของท านองเพลงนี้ ส่วนท านองวรรคหลังได้แปลงท านองเช่นกัน จากกระสวนท านองลูกขัด 

เปลี่ยนเป็นท านองซ้ าเสียง 3 พยางค์ สลับกับท านองซ้ าเสียง 2 พยางค์ ตามเสียงหลักของท านอง

โครงสร้าง ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 2 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 6 

 

 

 

 

- - - ด  - ด  - -  - ล - ล - ซ - ซ 

 

- - - ซ - - - ด   - ล - ล - ซ - ซ 

 จังหวะยก ท านองเดิม เปลี่ยนเสียงเป็นคู่ 4 
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 วรรคหลังประโยคที่ 2 

     

 วรรคหลังประโยคที่ 6 

 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

- - - ล - ล - -  - ด  - ล - ด  - ซ - ซ ซ ซ - ด  - ด  - ล ล ล  - ซ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ด  - ล - ด  - ซ - - - - - ด  - ด  - - - -  - ซ - ซ 

- - - - - - - - - ข้อ - สาม - กา - มา - - - - - ปัญ - หา - - - - - หญิง-ชาย 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล -  - - ล  - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ล  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 7 ใช้โครงสร้างท านองประโยคที่ 3 ซึ่งเป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 

บทที่ 2 ค าว่า “ข้อสามกามา  ปัญหาหญิงชาย” หมายถึง ศีลข้อที่สาม “กาเมสุมิจฉาจาราเวรมณี” 

แปลว่า การงดเว้นจากการประพฤติผิดในกาม รูปแบบโครงสร้างท านองมาจากประโยคที่ 3 ใช้กลุ่ม

เสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) แต่ปรับรายละเอียดท านอง โดยในห้องที่  1 เดิมคือเสียงเร

เปลี่ยนเป็นเสียงลา และท านองในห้องที่ 2 เปลี่ยนจากจังหวะตกเป็นจังหวะยก จากนั้นท านองในห้อง

ที่ 3 - 4 ใช้ท านองตามเสียงค าร้องในแนววิถีเสียงลงไปตกเสียงซอลในห้องที่ 4 และมีท านองเดียวกับ

ประโยคที่ 3 ส่วนท านองวรรคหลังได้ปรับท านองเช่นกัน จากกระสวนท านองลูกขัด เปลี่ยนเป็น

ท านองซ้ าเสียง 3 พยางค์ สลับกับท านองซ้ าเสียง 2 พยางค์ ตามเสียงหลักของท านองโครงสร้าง ดัง

รายละเอียดต่อไปนี้ 

 

 

 

- ด  ด  ด  - ล - ล - ด  ด  ด   - ซ - ซ 

 

(- ซ - ด ) - ล - ล (- ซ - ด )  - ซ - ซ 

 

3 พยางค์ 2 พยางค์ 
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 วรรคหน้าประโยคที่ 3 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 7 

 

 วรรคหลังประโยคที่ 3 

     

 วรรคหลังประโยคที่ 7 

 

 

ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

- - - ล - ล - -  - ฟ - ซ - ล - ซ - ด  ด  ด  - ซ - ซ - ด  ด  ด  - ซ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ฟ - ซ - ล - ซ - - - - - ซ - ซ - - - -  - ซ - ซ 

- - - - - - - - - สับ - สน - วุ่น - วาย - - - - - วน- เวียน - - - - - วก - วน 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ล  - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ซ - - -  ด  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 8  ใช้โครงสร้างท านองประโยคที่ 4 ซึ่งเป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 

บทที่  2 ค าว่า “สับสนวุ่นวาย วนเวียนวกวน” ความหมายเชื่อมโยงกับบาทที่  3 ก่อนหน้านี้ 

หมายความว่า การไม่วุ่นวาย  ละเว้นการประพฤติผิดในกาม อันเป็นการเบียดเบียนส าคัญประการ

หนึ่ง  โดยรูปแบบโครงสร้างท านองมาจากประโยคที่ 4 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) แต่ปรับ

รายละเอียดท านอง โดยในห้องที่ 1 เดิมคือเสียงเรเปลี่ยนเป็นเสียงลา และท านองในห้องที่ 2 เปลี่ยน

จากจังหวะตกเป็นจังหวะยก จากนั้นท านองในห้องที่ 3 - 4 ใช้ท านองตามเสียงค าร้องในแนววิถีเสียง

ลงไปตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ซึ่งมีท านองเดียวกับประโยคที่ 4  ส่วนท านองวรรคหลังได้แปลงท านอง

- - - ร - - - ล  - ด  - ล - ด  - ซ 

 

(- ซ - ด ) - ฟ - ฟ (- ร - ล)  - ซ - ซ 

 

3 พยางค์ 

เปลี่ยนท านองตามค าร้อง 

2 พยางค์ 

- - - ล - ล - -  - ด  - ล - ด  - ซ 

 

จังหวะยก ท านองเดิม เปลี่ยนเสียงเป็นคู่ 5 

- ซ ซ ซ - ด  - ด  - ล ล ล  - ซ - ซ 

 

คู่ 5 
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เช่นกัน จากกระสวนท านองลูกขัด เปลี่ยนเป็นท านองซ้ าเสียง 3 พยางค์ สลับกับท านองซ้ าเสียง 2 

พยางค์ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

 วรรคหน้าประโยคที่ 4 

     

 วรรคหน้าประโยคที่ 8 

 

 

 วรรคหลังประโยคที่ 4 

     

 วรรคหลังประโยคที่ 8 

 

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - ซ - ล ซ ฟ  - - - - - ฟ - ซ - - - - - ฟ - ซ - - - - - - ฟ ซ 

- - - ข้อ - - - สี่ - - - - - มุ - สา - - - - - วา - ทา - - - - - สัจ - จา 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 9 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 บทที่ 3 ค าว่า “ข้อสี่มุสา วาทาสัจ

จา” แต่ละพยางค์มีความหมายต่างกันดังนี้ ค าว่า “มุสา” แปลว่า เท็จหรือปด ส่วนค าว่า “วาทา” มี

รูปค ามาจากค าว่า “วาท-” แปลว่า ค าพูด ถ้อยค า แต่เมื่อน ามาวางในวรรคนี้ใช้เสียงยาวตามบังคับ

ของฉันทลักษณ์บทประพันธ์ และค าว่า “สัจจา” มีรูปค ามาจากค าว่า “สัจจะ” แปลว่า ความจริง 

จริงใจ แต่ใช้เป็นพยางค์เสียงยาวตามบังคับของฉันทลักษณ์ เมื่อรวมความจึงหมายถึง การปฏิบัติศีล

- - - ล - ล - -  - ฟ - ซ - ล - ซ 

 

- - - ร - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ซ 

 จังหวะยก ท านองเดิม เปลี่ยนเสียงเป็นคู่ 5 

- ด  ด  ด  - ซ - ซ - ด  ด  ด  - ซ - ซ 

 

(- ซ - ด ) - ฟ - ฟ (- ร - ล)  - ซ - ซ 

 

3 พยางค์ 2 พยางค์ 

เปลี่ยนท านองตามค าร้อง 
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ข้อที่สี่คือการไม่กล่าวค าเท็จ พูดแต่ค าสัตย์จริง ดังค าสอนว่า “มุสาวาทาเวรมณี” คือการงดเว้นการ

พูดเท็จ   

โดยรูปแบบโครงสร้างท านองมาจากการวางเสียงค าร้องในห้องคู่คือ ห้องที่ 2 4 6 และ 8 

ก าหนดให้เป็นเสียงตกหลักในการสร้างท านองดังนี้ 
 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ - - - - - - - ซ 

 
 

ดังนั้น ท านองในประโยคนี้จะอยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และมีการก าหนดเสียง

โครงสร้างหลักคือ เสียงตกซอลปิดวรรคทั้งวรรคหน้าและวรรคหลัง โดยก าหนดใช้ท านองที่มีเสียง

สารัตถะ 3 เสียงเป็นหลัก เพ่ือสื่อถึงการกระท าชอบ เว้นจากกายทุจริต 3 ซึ่งเป็นการกระท าทั้งทาง

กาย วาจาและใจ โดยในท านองแบ่งออกเป็น 4 ชุดคือ ชุดที่ 1 (ห้องที่ 1 – 2)  ชุดที่ 2 (ห้องที่ 3 – 4)  

ชุดที่ 3 (ห้องที่ 5 – 6) และชุดที่ 4 (ห้องที่ 7 – 8)  ซึ่งแต่ละชุดท านองจะมีเสียงสารัตถะหลัก 3 เสียง

ดังนี้ 
 

 

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

 

ล ซ ฟ ร ฟ ซ ร ฟ ซ  ล ฟ ซ 

 

 

                 
 

ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - ล ซ ฟ  - - - - - ล - ซ - - - - - ฟ - ซ - - - - - ฟ - ซ 

- - - - - บริสุทธ์ิ - - - - - สา - รา - - - - - วา - จา - - - - - ดั่ง - ชล 

ชุดท่ี 3 ชุดท่ี 4 ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 

เสียงเดียวกัน 

เสียงเดียวกันแต่ต่างกระสวน 

วรรคหน้า วรรคหลัง 
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 10 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 บทที่ 3 ค าว่า “บริสุทธิ์สารา  

วาจาดั่งชล” แต่ละพยางค์มีความหมายต่างกันดังนี้ ค าว่า “สารา” มีรูปค ามาจากค าว่า “สาระ” 

แปลว่า ส่วนส าคัญหรือประโยชน์ ค าในวรรคแรกจึงหมายถึงค าพูดที่บริสุทธิ์ ส าคัญและมีประโยชน์ 

ส่วนค าว่า “วาจาดั่งชล” หมายถึง การพูดที่ดีเปรียบดั่งสายน้ าชุ่มฉ่ า เป็นข้อควรปฏิบัติแห่งศีลข้อที่สี่  

โดยมีรูปแบบท านองและแนวคิดเดียวกับประโยคที่ 9 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดียวกัน

แต่ปรับส านวนในท านองชุดที่ 2 (ห้องที่ 3 - 4) ตามเสียงของค าร้อง และยังคงแนวคิดเสียงสารัตถะ 3 

เสียงเพ่ือสื่อความหมายกาย วาจา ใจเช่นเดิมดังนี้ 

 

 

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

 

ล ซ ฟ ด  ล ซ ร ฟ ซ ล ฟ ซ 

 

 
ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - ซ - ล ซ ฟ  - - - - - ฟ - ซ - - - - - ฟ - ซ - - - - - ล ซ ด  

- - - ข้อ - - - ห้า - - - - - สุ - รา - - - - - เหล้า- ยา - - - - - อกุศล 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 ชุดท่ี 3 ชุดท่ี 4 

เปลี่ยนท านองเฉพาะชุดท่ี 2 
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ท านองประโยคที่ 11 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 บทที่ 3 ค าว่า “ข้อห้าสุรา  เหล้า

ยาอกุศล” หมายถึง การปฏิบัติศีลข้อที่ห้า สุราของเสพทั้งหลายเป็นสิ่งที่ไม่ดี ไม่เป็นมงคล ดังค าสอน

ในศีล 5 ว่า “สุราเมรยมัชชปมาทัฎฐานาเวรมณี” คือการละเว้นการเสพเครื่องดองของมึนเมา โดยมี

รูปแบบท านองและแนวคิดเดียวกับประโยคที่ 9 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดียวกัน แต่

ปรับส านวนในท านองชุดที่ 4 (ห้องที่ 7 - 8) ตามเสียงของค าร้อง และยังคงแนวคิดเสียงสารัตถะ 3 

เสียงเพ่ือสื่อความหมายกาย วาจา ใจเช่นเดิมดังนี้ 

 

 

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

ล ซ ฟ ร ฟ ซ ร ฟ ซ ล ซ ด  

 
ประโยคที่ 12  

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - ล - - ซ ฟ - - - ล - - - ซ - - - - - ฟ - ซ - - - - - ฟ - ซ 

- - - ไร ้ - - - สต ิ - - - รักษ ์ - - - ตน - - - - - ทน -ทุกข ์ - - - - - ทรมาน 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 12 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 บทที่ 3 ค าว่า “ไร้สติรักษ์ตน    

ทนทุกข์ทรมาน” เป็นความหมายที่เชื่อมโยงกับเนื้อความในประโยคที่ 11 จึงหมายถึง การดื่มสุราและ

เสพของมึนเมาทั้งหลาย นอกจากจะเป็นสิ่งที่ไม่ดี ไม่เป็นมงคลแล้วอาจส่งผลให้ผู้เสพไม่สามารถครอง

สติและรักษาตนให้ดีได้ ดังค าสอนในศีล 5 ว่า “สุราเมรยมัชชปมาทัฎฐานาเวรมณี” คือการละเว้น 

การเสพเครื่องดองของมึนเมา โดยมีรูปแบบท านองและแนวคิดเดียวกับประโยคที่ 9 ใช้กลุ่มเสียงทาง

ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 ชุดท่ี 3 ชุดท่ี 4 

เปลี่ยนท านองเฉพาะชุดท่ี 4 
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ชวา (ฟซลxดรx) เช่นเดียวกัน แต่ปรับส านวนในท านองชุดที่ 2 (ห้องที่ 3 - 4) ตามเสียงของค าร้อง 

และยังคงแนวคิดเสียงสารัตถะ 3 เสียงเพ่ือสื่อการรักษากาย วาจา ใจให้บริสุทธิ์ ดังค าบาลีในการ

อาราธนาศีล 5 ที่กล่าวว่า “ตัสมา สีลัง วิโสธเย” แปลว่า เพราะเหตุนี้ สาธุชนพึงช าระศีลให้บริสุทธิ์ 

ดังนี้ 
 

 

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

 

ล ซ ฟ ล ด  ซ ร ฟ ซ ล ฟ ซ 

 

 
ท่อนที่ 5 เพลงสัมมาอาชโีว 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาอาชีโว” เพ่ืออธิบายถึงลักษณะการเลี้ยง

ชีพชอบหรือการประกอบอาชีพชอบ กล่าวคือ การเว้นจากการเลี้ยงชีวิตในทางที่ผิด ประกอบแต่

สัมมาชีพตามท านองคลองธรรม ซื่อสัตย์ สุจริต อันเกิดประโยชน์ต่อตนเองและผู้อ่ืน  ดังนั้น การ

สร้างสรรค์นี้  ผู้วิจัยได้ก าหนดค าประพันธ์จ านวน 6 บท เพ่ือสื่อความหมายดังกล่าว โดยการ

สร้างสรรค์ท านองได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะความสั้นยาวของค าในบทประพันธ์ “สัมมาอาชีโว” 

ตามรูปแบบฉันทลักษณ์ “สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์

ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 3 วรรค แบ่งออกเป็น วรรคที่ 1 มี 12 พยางค์ วรรคท่ี 2 มี 5 พยางค์และวรรคที่ 

3 มี 2 พยางค์ รวมทั้งสิ้นมี 19 พยางค์  โดยค าสุดท้ายของวรรคท่ี 1 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคท่ี 2 

และค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 ในบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ครุ ครุ ครุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ ลหุ ลหุ ลห ุครุ   

ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ     ลหุ ครุ   

ครุ ครุ ครุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ ลหุ ลหุ ลห ุครุ   

ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ     ลหุ ครุ 

เปลี่ยนท านองเฉพาะชุดท่ี 2 

ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 ชุดท่ี 3 ชุดท่ี 4 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 777 

 โดยในแต่ละวรรคมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ วรรคท่ี 1 แบ่งจังหวะออกเป็นครั้งละ 3/ 

3/ 2/ 4 พยางค์ ส่วนวรรคที่  2 แบ่งจังหวะเป็นครั้งละ 2/ 3 พยางค์และวรรคที่ 3 แบ่งจังหวะ

ออกเป็นครั้งละ 2/ พยางคด์ังนี้ 

ครุ ครุ ครุ / ลหุ ลหุ ครุ / ลห ุครุ / ลหุ ลหุ ลห ุครุ   

ครุ ครุ / ลหุ ครุ ครุ     ลหุ ครุ /  

 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาอาชีโว” จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะดังนี้ 

บทที่ 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- องค์ที่ห้า - มรคา - - สถา พรวิถี - อา - ชี - วะกิจดี เอื้อน - - อุ ดม 
- ด  ฟ ฟ - ล ล ล - - ล ด  ล ด  ด  ด  - ซ - ซ - ล  ฟ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

บทที่ 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
-ความซื่อสัตย์ - สุจริต - - สนิท ชนนิยม - ผู้ - อื่น - มิขื่นชม เอื้อน - - หทัย 

- ซ ล ฟ - ฟ ซ ฟ - - ซ ฟ ซ ล ล ซ - ซ - ฟ - ล ซ ด  ฟ ซ ล ซ- ด  - - ซ ซ 

บทที่ 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

-สรรงานบ -ริบวรณ ์ - - ละลด ศฐนิสัย - ส า- ราญ - ณ หทัย เอื้อน - - จิรา 

- ด  ซ ซ - ล ซ ซ - - ล ล ฟ ฟ ล ด  - ล - ซ - ล  ฟ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

บทที่ 4 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- เร่งเรียนรู ้ - ปฏิบัต ิ - - ถนัด วิริยะพา - รัง- สรรค ์ - สมัญญา เอื้อน - - ขจร 
- ล ซ ด  - ฟ ซ ฟ - - ซ ฟ ล ล ล ซ - ซ - ด  - ฟ ซ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 
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บทที่ 5 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 
-เว้นค้าเบญ - จ ชนิด - - พณิชย ์ อริยสอน - สัม - มา - อชีวร เอื้อน - - วิธา 

- ด  ฟ ซ - ฟ ซ ล - - ซ ล ฟ ล ซ ด  - ด  - ซ - ฟ ซ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ด  ซ 

บทที่ 6 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- อาชีพดี - สุจริต - - พิสิฐ ปฏิปทา - มรร - คา -พระนิพพา เอื้อน - - จรูญ 

- ซ ฟ ซ - ฟ ซ ฟ - - ล ฟ ซ ฟ ซ ซ - ล - ซ - ล  ล ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

 

ขั้นตอนที่ 2 การขยายเสียงสารัตถะ  

  การขยายท านองจากขั้นตอนที่  1 เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้นราก ด้วยการ

ก าหนดให้ขยายท านองขึ้นเป็นเท่าตัวคือ วรรคที่ 1 ขยายจากความยาว 4 ห้องเพลงเป็น 8 ห้องเพลง 

ส่วนวรรคที่ 2-3 นั้น ขยายจาก 2 ห้องเพลงเป็น 4 ห้องเพลง ซึ่งทั้ง 2 วรรคนี้จะมีท านองอยู่ใน

ประโยคเดียวกัน โดยค ากลอนแต่ละบทจะขยายได้จ านวน 2 ประโยคเพลง รวมทั้งสิ้น 12 ประโยค

ดังนี้ 

  

ท านองขยายบทท่ี 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ด  ฟ ฟ - ล ล ล - - ล ด  ล ด  ด  ด  - ซ - ซ - ล  ฟ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

ท านองขยายบทที่ 1 

วรรคที่ 1 

- - - ด  - ฟ - ฟ - - - ล - ล - ล - - - - - ล - ด  - ล - ด  - ด  - ด  

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ซ - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 
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ท านองขยายบทท่ี 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ซ ล ฟ - ฟ ซ ฟ - - ซ ฟ ซ ล ล ซ - ซ - ฟ - ล ซ ด  ฟ ซ ล ซ- ด  - - ซ ซ 

ท านองขยายบทที่ 2 

วรรคที่ 1 

- - - ซ - ล - ฟ - - - ฟ - ซ - ฟ - - - - - ซ - ฟ - ซ - ล - ล - ซ 

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ซ - - - ฟ - - - ล - ซ - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ด  ซ ซ - ล ซ ซ - - ล ล ฟ ฟ ล ด  - ล - ซ - ล  ฟ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

ท านองขยายบทที่ 3 

วรรคที่ 1 

- - - ด  - ซ - ซ - - - ล - ซ - ซ - - - - - ล - ล - ฟ - ฟ - ล - ด  

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ล - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ล ซ ด  - ฟ ซ ฟ - - ซ ฟ ล ล ล ซ - ซ - ด  - ฟ ซ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 
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ท านองขยายบทที่ 4 

วรรคที่ 1 

- - - ล - ซ - ด  - - - ฟ - ซ - ฟ - - - - - ซ - ฟ - ล - ล - ล - ซ 

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ซ - - - ด  - - - ฟ - ซ - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ด  ฟ ซ - ฟ ซ ล - - ซ ล ฟ ล ซ ด  - ด  - ซ - ฟ ซ ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ด  ซ 

ท านองขยายบทที่ 5 

วรรคที่ 1 

- - - ด  - ฟ - ซ - - - ฟ - ซ - ล - - - - - ซ - ล - ฟ - ล - ซ - ด  

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ด  - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ด  - - - ซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6 

วรรคที่ 1 วรรคที่ 2 วรรคที่ 3 

- ซ ฟ ซ - ฟ ซ ฟ - - ล ฟ ซ ฟ ซ ซ - ล - ซ - ล  ล ซ ฟ ซ ล ซ- ด  - - ฟ ซ 

ท านองขยายบทที่ 6 

วรรคที่ 1 

- - - ซ - ฟ - ซ - - - ฟ - ซ - ฟ - - - - - ล - ฟ - ซ - ฟ - ซ - ซ 

วรรคที่ 2     วรรคที่ 3 

- - - ล - - - ซ - - - ล - ล - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 
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ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้  ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - ฟ ฟ  - - - ด  - - ล ล - - - ด - - ด  ด  - - - ด - - ด  ด  

ทางร้อง 

- - - ด  - ฟ - ฟ  - - - - - ล ล ล - - - - - - ด  ด  - - - - ด  ด  ด  ด  

- - - องค์ - ที่ - ห้า  - - - - - มรคา - - - - - - สถา - - - - พร วิ ถี 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ฟ  - - - ด  - - - ล - - - ด - - - ด  - - - ด - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 1 ค าว่า “องค์ที่ห้ามรคา

สถาพรวิถี” แต่ละพยางค์มีความหมายดังนี้ ค าว่า “องค์ที่ห้า” แปลว่า สัมมาอาชีวะเป็นมรรคล าดับที่

ห้าแห่งมรรคแปด ส่วนค าว่า “มรคา” แปลว่า ทางหรือถนน  และค าว่า “สถาพรวิถี” แปลว่า ทางที่

ยืนยงมั่นคง เมื่อรวมความท้ังประโยคจึงหมายถึง หนทางแห่งการเลี้ยงชีพชอบ (มรรคล าดับที่ห้า) เป็น

ทางหนึ่งแห่งความยืนยงมั่นคงเพ่ือไปสู่มัชฌิมาปฏิปทา ด้วยการพยายามท าตนให้เป็นรากฐาน ท าตน

ให้เป็นคนรักงานและมีความอดทนต่อการปฏิบัติหน้าที่  โดยการถอดเสียงจากค าประพันธ์นี้ ผู้วิจัยได้

ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลXดรX) และน าเสียงโดซึ่งเป็นเสียงหลักทั้งขึ้นต้นท านองในวรรคหน้า

และเป็นเสียงตกหลักของวรรคหลังมาก าหนดท านอง เริ่มจากท านองวรรคหน้าห้องที่ 1 - 2 เดิน

ท านองตามเสียงค าร้องที่ขยายแล้วคือเสียงโดสูงและเสียงฟา ห่างกันเป็นคู่ 5 เพ่ือสื่อถึงสัญลักษณ์

ความเป็นมรรคปฏิบัติในข้อที่ห้า และมีความหมายเดียวกับค าร้องว่า “องค์ท่ีห้า” ส่วนห้องที่ 3 - 4 มี
ลูกตกเสียงลาเป็นเสียงหลักของท านอง ดังนั้น จึงใช้เสียงโดสูงตกแต่งท านอง เพ่ือให้สอดคล้องกับ

ท านองห้องที่ 1 - 2 ดังนี้ 
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 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

     

 ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 
 

 

 

ส่วนท านองวรรคหลังมีเสียงตกโดเป็นเสียงหลัก จากนั้น ตกแต่งส านวนด้วยการเติมเสียงโด

ต่ าในห้องที่ 5  และห้องที่ 7 สลับกับเสียงโดสูง 2 พยางค์ในห้องที่ 6 และ 8 ดังนั้น เสียงหลักตลอด

วรรคนี้จะเป็นเสียงโดต่ าและเสียงโดสูงสลับกัน ดังตารางท านองสารัตถะข้างต้น เพื่อสื่อถึงความหมาย

เดียวกับค าร้องว่าเป็นทางที่ยั่งยืน จึงแทนด้วยเสียงโดต่ าและโดสูง ซึ่งถือว่าเป็นเสียงสารัตถะเสียงโด

เช่นเดียวกัน  อันเปรียบได้กับทางที่ปราศจากการตกแต่งท านอง ที่ไม่เร้าหรือกระตุ้นจิตใจ ดังท านอง

วรรคหลังต่อไปนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 
     

 ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 
 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ซ - - ล ล  - - - ฟ - - ซ ซ - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 

ทางร้อง 

- - - ซ - ล - ล  - - - ฟ - - - ซ - - - - - - - - - - - - - - ซ ซ 

- - - อา - ชี - วะ  - - - กิจ - - - ด ี - - - - - - - - - - - - - - อุ ดม 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ล  - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

- - - ด  - - ฟ ฟ  - - - ด  - - ล ล 

 

- - - ด  - ฟ - ฟ - - - ล - ล - ล 

 
เสียงเดิม 

เริ่มเสียงเดียวกัน 

- - -ด - - ด  ด  - - -ด - - ด  ด  
 

- - - - - ล - ด  - ล - ด  - ด  - ด  
 

ซ้ ากระสวน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 783 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 1 ค าว่า “อาชีวะกิจดี  

อุดม” หมายความว่า ความบริบูรณ์ด้วยอาชีพที่ดี  ซึ่งการประกอบอาชีพของมนุษย์ต้องการเพียงการ

ด ารงชีพอย่างสบาย การด ารงชาติพันธุ์ และการที่จะอยู่รวมกันเป็นหมู่หรือเป็นคณะ สมาคม ซึ่งต้อง

อาศัยการปฏิบัติงานที่จะน าประโยชน์มาให้ ดังนั้น ผู้วิจัยได้น าเสียงจากการขยายท านองโครงสร้าง

วรรคที่ 2 - 3   มาวางเป็นโครงบนกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) แล้วจึงใช้รูปแบบกระสวน (- - - x/  

- - x x) รวมทั้งเสียงสารัตถะในวรรคหน้าและวรรคหลังมีส านวนเดียวกัน มีเพียงเสียงห้องที่  2 และ

ห้องท่ี 5 ของประโยคต่างกันซึ่งเป็นเสียงคู่ 3 (คู่ ล - ด ) ดังนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 1  วรรค 2 

     

 ท านองสารัตถะ 
 

ทางเครื่อง 

 

 ท านองขยายบทท่ี 1  วรรค 3 

     

 ท านองสารัตถะ 
 

ทางเครื่อง 

 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - ความ - ซื่อ- สัตย์  - - - - - สุจริต - - - - - - สนิท - - - - ช น นิ ยม 

- - - ซ - - - ล  - - - ฟ - - - ซ 

 

เสียงเดิม 

- - - ซ - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ 

 

- - - ซ - - ล ล  - - - ฟ - - ซ ซ 

 

- - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

- - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

- - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 
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ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ฟ  - - - ร - - - ฟ - - - ร - - - ฟ - - - ร - - - ซ 

 

ท านองประโยคท่ี 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 2 ค าว่า “ความซื่อสัตย์สุจริต

สนิทชนนิยม” หมายถึง ความซื่อสัตย์สุจริตเป็นสิ่งที่คนให้ความชื่นชมยินดี โดยมีเพียงค าว่า “ชน” 

ออกเสียงว่า “ชะนะ” ตามกฎของฉันทลักษณ์ จากนั้น ถอดเสียงจากค าประพันธ์ ผู้วิจัยได้น าเสียงจาก

การขยายท านองสารัตถะวรรคที่ 1 มาวางเป็นโครง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยท านองต้น

รากมีเสียงขึ้นต้นและลงจบในเสียงซอลเดียวกัน ส่วนห้องที่ 2 - 7 เป็นเสียงสารัตถะที่มีส านวนซ้ าและ

สลับเสียงกันระหว่างเสียงเรและเสียงฟาดังนี้ 

 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ฟ  - - - ร - - - ฟ - - - ร - - - ฟ - - - ร - - - ซ 

 

 

 การสร้างสรรค์ท านองมาจากท านองต้นรากกลอนวรรคที่ 1 บทที่ 2 โดยท านองในห้องที่ 1-2 

ใช้เสียงซอลขึ้นต้น และตกแต่งท านองในห้องที่ 2 จาก (- ล - ฟ) เป็น (ฟ ร - ฟ) โดยเปลี่ยนเสียงลา

เป็นเสียงเรและคงลูกตกเสียงฟาไว้เช่นเดิม ส่วนท านองห้องที่ 3 - 4 จาก (- - - ฟ/ - ซ - ฟ) เป็น (- - - 

ร/ ฟ ซ - ฟ) โดยน าท านองต้นรากรวบเข้าไว้ในส านวนห้องที่ 4 และใช้เสียงเริ่มต้นชุดเป็นเสียงเร 

เพ่ือให้เป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่สี่ของเสียงซอล รวมทั้งมีส านวนในรูปแบบเดียวกันภายในวรรค ดังการ

เทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 2 วรรค 1 

     

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 

ซ้ าเสียง 

1 2 3 

- - - ซ ฟ ร - ฟ  - - - ร ฟ ซ - ฟ 

 

- - - ซ - ล - ฟ - - - ฟ - ซ - ฟ 

 

คู่ 4 
คู่ 4 

คู่ 5 
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 ส่วนส านวนวรรคหลังใช้รูปแบบท านองเช่นเดียวกัน โดยห้องที่ 5 - 6 ซ้ าส านวนเดียวกับห้อง

ที่ 3 - 4 เพราะมาจากเสียงหลักของท านองต้นรากเดียวกัน ส่วนท านองห้องที่ 7 - 8 มาจากท านอง 

ต้นรากประกอบด้วย 2 เสียงคือเสียงซอลและเสียงลาในส านวน  (- ซ - ล/- ล - ซ) ท าการรวบเสียงให้

เป็นส านวนเสียง (ซ ล - ซ) และเติมเสียงเรในห้องที่ 7  ซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ท่ี 5 ของเสียงลา อีกท้ัง 

เสียงเรยังเป็นเสียงต้นของท านองในห้องที่ 5 - 6 อันมีเสียงที่สอดคล้องกัน ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 2 วรรค 1 

     

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

 

โดยท านองในประโยคนี้มีส านวนขึ้นและลง วกกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลางในเสียงฟาเป็นหลัก 

เพ่ือสื่อถึงความหมายที่มักมีสองด้านหรือสองแง่มุมเสมอ ดังเช่น การประกอบอาชีพทั่วไปสามารถแบ่ง

ออกเป็น 2 ประเภทคือ มิจฉาชีพและสัมมาชีพ  มีเพียงท านองในห้องที่ 7 - 8 ที่เปลี่ยนเสียงศูนย์กลาง

เพ่ิมข้ึน 1 เสียง กลายเป็นเสียงซอลดังนี้ 
 

  ส านวนขึ้น-ลง ห้องท่ี 1 - 6 

 

    ร  ฟ  ซ 
 

  ส านวนขึ้น-ลง ห้องท่ี 7 - 8 

 

    ร  ซ  ล 

 

 จากส านวนวกกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลาง สามารถเทียบท านองและแสดงแนววิถีเสียงได้ดังนี้ 

 

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

 

 

 

 

- - - - - ซ - ฟ - ซ - ล - ล - ซ 

 คู่ 5 

- - - ร ฟ ซ - ฟ - - - ร ซ ล - ซ 

 

เสียงศูนย์กลาง 

เสียงศูนย์กลาง 

ซ้ าเสียงต้น 
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - ซ - - ฟ ฟ - - - ล - - ด  ด  - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 

ทางร้อง 

- - - ซ - - - ฟ - - - ล - ด  - ด  - - - - - - - - - - - - - - ซ ซ 

- - - ผู้ - - - อื่น - - - มิ - ขื่น - ขม - - - - - - - - - - - - - - หทัย 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 2 ค าว่า “ผู้อ่ืนมิขื่นขม  

หทัย” เนื้อความเชื่อมโยงกับวรรคที่ 1 หมายถึง การปฏิบัติที่ซื่อสัตย์สุจริต นอกจากผู้คนจะให้การ

ยอมรับแล้ว ยังไม่ท าให้ขื่นขมใจด้วย  เพราะได้ละกายทุจริต 3 วจีทุจริต 4 ประกอบแต่การดี  โดย

สร้างท านองจากการถอดเสียงค าประพันธ์  แล้วจึงน าเสียงจากการขยายท านองวรรคที่ 2 - 3 มาวาง

เป็นโครงท านอง  ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ส าหรับวรรคแรกยึดเสียงลูกตกหลักของท านองต้น

รากแล้วใช้ส านวน (- - - x/ - - x x) ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 2 วรรค 2 

     

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 ส่วนท านองวรรคหลังมีท านองสร้างสรรค์ท านองเดียวกับประโยคที่ 2 วรรคหลัง ซึ่งมาจาก

จังหวะการอ่านฉันท์และเสียงค าประพันธ์แบบเดียวกัน ผู้วิจัยจึงรักษาส านวนของฉันทลักษณ์ไว้ใน

ประโยคของแต่ละบทประพันธ์ โดยท านองวรรคหลังสร้างรูปแบบเดียวกับวรรคหน้าคือ ยึดตามเสียง

ตกของท านองต้นราก แต่ในวรรคหลังท านองในห้องที่ 7 ลดเสียงลง 1 เสียงตามเสียงวรรณยุกต์ของ

ค า และเปลี่ยนจากเสียงซอลเป็นเสียงฟาดังนี้ 

 

- - - ซ - - ฟ ฟ - - - ล - - ด  ด  
 

- - - ซ - - - ฟ - - - ล - ซ - ด  
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 ท านองขยายบทท่ี 2 วรรค 3 

     

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - สรร - - - งาน - - - - บริบวรณ ์ - - - - - - ละลด - - - - ศฐนิสัย  
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ - - - - - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - - - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 3 ค าว่า “สรรงานบริบวรณ์

ละลดศฐนิสัย” แต่ละค ามีความหมายต่างกัน ดังนี้ ค าว่า “สรรงานบริบวรณ์” แปลว่า การคัดเลือก

งานในการประกอบอาชีพควรเป็นงานสัมมาชีพ ส่วนค าว่า “ละลดศฐนิสัย” แปลว่า ลด เว้นนิสัยของ

คนโกง  หลอกลวง  โอ้อวด  เมื่อรวมความทั้งหมดจึงหมายถึงการเลือกประกอบอาชีพที่บริบูรณ์จะ

สามารถท าให้ลด ละ เลิกอุปนิสัยหลอกลวงหรือห่างไกลจากผู้คนดังกล่าวได้ 

 โดยสร้างท านองจากการถอดเสียงค าประพันธ์ แล้วน าเสียงจากการขยายท านองวรรคที่ 1 

มาวางเป็นโครงท านอง  ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ส าหรับวรรคหน้าสร้างสรรค์ท านอง  

ด้วยการรักษาเสียงลูกตกหลักของท านองต้นรากเป็นหลัก ซึ่งส านวนในห้องที่ 1 - 2 ใช้เสียงตกหลัก

ของท านองต้นรากในส านวนลูกตก ส่วนห้องที่ 3 - 4 รวบเสียงท านองต้นรากจาก 2 ห้องเพลงเหลือ 1 

ห้องเพลง และตกแต่งท านองให้มีส านวนแนววิถีเสียงลงมาหาลูกตกเสียงซอลดังนี้ 

 

 

- - - ซ - - - ด  - - - ซ - - - ซ 

 ลดลง 1 เสียง 

- - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ 
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 ท านองขยายบทท่ี 3 วรรค 1 

     

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

  

ส่วนส านวนวรรคหลังท านองห้องที่ 5 - 6 ใช้เสียงโดสูงขึ้นต้นวรรคเช่นเดียวกับวรรคหน้าและ

เดินเสียงลงมาตกเสียงลาตามเสียงหลักของท านอง รวมทั้งท านองในห้องที่ 7 - 8 สร้างสรรค์ท านอง

โดยรวบเสียงหลักจาก 2 ห้องเพลงของท านองต้นรากเหลือ 1 ห้องเพลง จากนั้นตกแต่งท านองให้มี

ส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นไปตกเสียงโดสูงดังนี้ 

  

 ท านองขยายบทท่ี 3 วรรค 1 

   

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

 

ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ซ - - ล ด  - - - ล - - ฟ ซ  

ทางร้อง 

- - - ล - - - ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - - - - - - - - - - - - ฟ ซ  

- - - ส า - - - ราญ - - - ณ - - หทัย - - - - - - - - - - - - - - จิรา  
ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - ซ  

 

- - - ด  - ซ - ซ - - - ล - ซ - ซ 

 

- - - ด  - - - ซ - - - - ร  ด  ล ซ 

 
แนววิถีเสียงลง 

- - - ด  - - - ล - - - - ฟ ซ ล ด   
 

- - - - - ล - ล - ฟ - ฟ - ล - ด  
 

แนววิถีเสียงขึ้น 
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ท านองประโยคที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 3 ค าว่า “ส าราญณหทัย 

จิรา” หมายถึง ส าราญใจไปตลอดกาล  ดังนั้น เมื่อเชื่อมโยงกับความหมายในประโยคที่ 5 รวมความ

แล้วจึงหมายถึงการประกอบสัมมาชีพจะมีความเบิกบานทั้งกายและใจไปตลอดกาล 

 โดยสร้างท านองจากการถอดเสียงค าประพันธ์ แล้วน าเสียงจากการขยายท านองโครงสร้าง

วรรคที่ 2 - 3 มาวางเป็นโครงท านอง ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และก าหนดให้ใช้

กระสวนหลักของเพลงคือ (- - - x / - - x x)  ซึ่งท านองนี้เป็นลักษณะส านวนเปลี่ยนหัวซ้ าท้าย โดย

ส านวนต้นของแต่ละวรรคนั้น ใช้เสียงเดียวกันแต่ต่างแนววิถีเสียง ซึ่งวรรคหน้าอยู่ในแนววิถีเสียงลง 

ส่วนวรรคหลังอยู่ในแนววิถีเสียงขึ้น ส าหรับส่วนท้ายของแต่ละวรรคใช้ส านวนเดียวกันดังนี้ 

 

 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ซ - - ล ด  - - - ล - - ฟ ซ  

 

 

ดังนั้น ท านองในวรรคหน้าใช้เสียงหลักของท านองต้นรากเป็นหลักและเติมเสียงโดสูงในห้องที่ 

2 เพ่ือให้เป็นเสียง 2 พยางค์ในส านวน (- - ด  ซ) และเปลี่ยนต าแหน่งเสียงในห้องที่ 4 จาก (- ฟ - ซ) 

เป็น   (- - ฟ ซ) ดังนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 3 วรรค 2 

   

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

ส าหรับวรรคหลังการสร้างสรรค์ท านองนั้น ยังคงรักษาเสียงลูกตกหลักของท านองต้นรากเป็น

หลัก ซึ่งส านวนในห้องที่ 5 - 6 ใช้เสียงตกหลักของท านองต้นราก และเติมเสียงลาในห้องที่ 6 เพ่ือให้

ได้ส านวน 2 พยางค์ (- - ล ด ) และส าหรับท านองห้องที่ 7 - 8 เป็นการรวบเสียงท านองต้นรากจาก 2 

ห้องเพลงเหลือ 1 ห้องเพลงจากเดิม (- - - ฟ/ - - -ซ) เป็น (- - ฟ ซ) และใช้เสียงลาในการตกแต่ง

ท านองห้องที่ 7 เพ่ือให้มีส านวนซ้ าท้ายเหมือนกับวรรคหน้าดังนี้ 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ 

 

- - - ล - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ 

 ปรับกระสวน เพิ่มเสียงโด 

แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงลง 

ซ้ าท้าย 
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 ท านองขยายบทท่ี 3 วรรค 3 

   

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

- - - ล - - ด  ด  - - - ล - - ฟ ฟ - - - ล - - ฟ ฟ - - - ล - - ซ ซ  

ทางร้อง 

- - - ล - ซ - ด  - - - - - ฟ ซ ฟ - - - - - - ซ ฟ - - - - ล ล ล ซ  

- - - เร่ง - เรียน - รู้ - - - - - ปฏิบัต ิ - - - - - - ถนัด - - - - วิริยะพา  
ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ด  - - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 7 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 4 ค าว่า “เร่งเรียนรู้ปฏิบัติ

ถนัดวิริยะพา” หมายถึง ตั้งใจเรียนรู้เพ่ือให้เกิดความช านาญอันจะน าไปสู่ความเจริญ  โดยพุทธองค์

ทรงสอนมนุษย์ให้ท างานสัมมาชีพอย่างเดียว ด้วยการพยายามท าตนให้เป็นรากฐาน รักงานและอดทน

อุตสาหะต่อการปฏิบัติหน้าที่ และไม่ประสงค์ให้เกิดการเบียดเบียนกันไม่ว่ากรณีใด ๆ ดังนั้น จึงสร้าง

ท านองจากการถอดเสียงค าประพันธ์ แล้วน าเสียงจากการขยายท านองวรรคที่ 1 มาวางเป็นโครง

ท านอง และก าหนดให้ใช้กระสวนหลักของเพลงคือ (- - - x / - - x x) พร้อมทั้งใช้กลุ่มเสียงทางชวา 

(ฟซลxดรx)  

ท านองวรรคหน้าใช้เสียงตกหลักของท านองต้นรากมาสร้างท านอง ห้องที่ 1 - 2 คือเสียงลา

และเสียงโดสูง ส่วนห้องที่ 3 - 4 มีเสียงตกเดียวกัน จึงรวบให้ไปเป็นเสียงตกในห้องที่ 4 และใช้เสียง

ลาขึ้นต้นเพื่อให้สอดคล้องกับท านองก่อนหน้าดังนี้  

  

    

 

- - - ซ - - ล ด  - - - ล - - ฟ ซ  

 

- - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ 

 เพิ่มเสียงลา ปรับกระสวน 
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 ท านองขยายบทท่ี 4 วรรค 1 

   

 ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 

ส่วนวรรคหลังห้องที่ 5 - 6 ซ้ าท านองกับห้องที่ 3 - 4 เพราะมีเสียงต้นรากเดียวกัน จากนั้น

ห้องท่ี 7 - 8 ใช้เสียงตกลาและเสียงตกซอลตามเสียงของท านองต้นรากดังนี้ 

 

 ท านองขยายบทท่ี 4 วรรค 1 

   

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

        

ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

- - - ซ - - ล ล  - - - ฟ - - ซ ซ - - - ซ - - ด  ด  - - - ฟ - - ซ ซ  

ทางร้อง 

- - - ซ - - - ล  - - - - - ฟ ซ ซ - - - - - - - - - - - - - - ฟ ซ  

- - - รัง - - - สรรค์  - - - - - สมัญญา - - - - - - - - - - - - - - ขจร  
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ล  - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 8 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 4 ค าว่า “รังสรรค์

สมัญญา  ขจร” หมายถึง ท าให้ได้รับการยกย่องแผ่ออกไป  เมื่อเชื่อมโยงความหมายจากวรรคก่อน 

จะหมายถึง หากปฏิบัติงานตามท านองคลองธรรม ซื่อสัตย์ สุจริตแล้ว ผู้คนจะให้การยอมรับ ยกย่อง 

ขึ้นต้นเสียงเดิม 

- - - - - ซ - ฟ - ล - ล - ล - ซ 

 

- - - ล - - ด  ด  - - - ล - - ฟ ฟ 

 

- - - ล - ซ - ด  - - - ฟ - ซ - ฟ 

 

ลูกตกเสียงเดิม

เดียวกัน 

- - - ล - - ฟ ฟ - - - ล - - ซ ซ  
 

ขึ้นต้นเสียงเดิม 
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นับถือ โดยท านองในประโยคนี้ซ้ ากับประโยคที่ 2 ทุกประการ ซึ่งเป็นท านองตามฉันทลักษณ์วรรค 2 -

3 ของบทเช่นเดียวกัน 

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

- - - ล ด  ล ซ ฟ  - ฟ - ซ - ล ล ล ซ ฟ - ซ - ล - ด  - - - - ด  ด  ด  ด   

ทางร้อง 

- - - ล - - - ฟ  - ฟ - ซ - ล - ล - - - - - - ล ด  - - - - ด  ด  ด  ด   

- - - เว้น - - - ค้า  - เบญ - จ - ช - นิด - - - - - - พณิชย ์ - - - - อริยสอน  
ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ฟ  - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ด  - - - - - - - ด   

 

ท านองประโยคที่ 9 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 5 ค าว่า “เว้นค้าเบญจชนิด

พณิชย์อริยสอน” หมายถึง การเว้นจากอาชีพที่ไม่พึงกระท า 5 ประการ ประกอบด้วย (1) การไม่

ค้าขายเครื่องประหาร (2) การไม่ค้าขายสัตว์มีชีวิต (3) การไม่ค้าขายเนื้อสัตว์ (4) การไม่ค้าขายน้ าเมา 

(5) การไม่ค้าขายยาพิษ อันเป็นค าสอนของพระพุทธองค์ 

 ผู้วิจัยได้น าโครงสร้างท านองประโยคที่ 1 มาเป็นโครงสร้างหลักและแปรทางให้ต่างไปจาก

เดิม แต่ยังคงรักษาเสียงตกหลักในห้องคู่เสียงเดิมไว้ โดยท านองในวรรคหน้าห้องที่ 1 - 2  ใช้ส านวน

แนววิถีเสียงลงจากเสียงโดสูงไปตกเสียงฟาในห้องที่ 2 จากนั้นในห้องที่ 3 - 4 เปลี่ยนเสียง (- - -ด ) 

เป็น (- ฟ - ซ) เพ่ือให้เดินส านวนแนววิถีเสียงขึ้นไปสู่เสียงลาในห้องที่ 4 ได้สัมพันธ์กัน และส าหรับ

ท านองวรรคหลังห้องที่ 5 - 6 มุ่งส านวนขึ้นไปหาเสียงโดสูงตามเสียงตกหลักจากท านองเดิมคือ เสียง 

(- - - ด / - - ด  ด ) เป็นเสียง (ซ ฟ - ซ/ - ล - ด )  ส่วนส านวนห้องท่ี 7 - 8 เป็นการเปลี่ยนกระสวนจาก 

2 ห้อง เหลือ 1 ห้องเพลงและเป็นเสียงตกหลักเดิมตามเสียงโครงสร้าง ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 
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 ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

     

 ประโยคที่ 9 วรรคหน้า 
 

 

 ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

     

 ประโยคที่ 9 วรรคหลัง 
 

 

ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ล - - ซ ด  - - - ล - - ด  ซ  

ทางร้อง 

- - - ล - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ - - - - - - - ด  - - - - - - ด  ซ  

- - - สัม - - - มา - - - อ - ชี - วร - - - - - - - - - - - - - - วิธา 
ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ล - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 10 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 5 ค าว่า “สัมมาอชีวร  

วิธา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สัมมา” แปลว่า ชอบหรือดี  ค าว่า “อชีวร” มาจากรูปค า

ของค าว่า “อาชีวร” แต่ “อ” ต้องตัดสระออกตามกฎของฉันทลักษณ์ ทั้งนี้ ยังคงความหมายเดิม และ

ค าว่า “วิธา” แปลว่า อย่างหรือชนิด เมื่อรวมกันจึงหมายถึง การประกอบอาชีพชอบถือเป็นค าสอน

หนึ่งแห่งทางสายกลาง โดยปรับจากโครงสร้างท านองในประโยคท่ี 6 และใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) เริ่มจากท านองวรรคหน้า ใช้รูปแบบท านองเดียวกันตลอดวรรค ส่วนวรรคหลังเปลี่ยนเสียง

ตกแต่งจากเดิมห้องที่ 5 - 6 จากส านวนเดิม (- - - ซ/ - - ลด ) เป็น (- - - ล/ - - ซด )  และห้องที่ 7 - 8 

- - - ล ด  ล ซ ฟ  - ฟ - ซ - ล ล ล 

 

- - - ด  - - ฟ ฟ  - - - ด  - - ล ล 

 คู่ 4 

แนววิถีเสียงลง 

ซ ฟ - ซ - ล - ด  - - - - ด  ด  ด  ด   
 

- - -ด - - ด  ด  - - -ด - - ด  ด  
 

คงเดิม 

แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงขึ้น 
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จากส านวนเดิม (- - - ล/ - - ฟซ) เป็น (- - - ล/ - - ด  ซ) ทั้งนี้ เป็นการเปลี่ยนไปตามเสียงท านองต้น

ราก  

 

ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

ซ ซ ฟ ซ (- - - -) ฟ ฟ ซ ฟ (- - - -) ฟ ซ ฟ ฟ (- - - -) ซ ฟ ซ ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - ซ ฟ ซ - - - - - ฟ ซ ฟ - - - - - - ซ ฟ - - - - ซ ฟ ซ ซ 

- - - -  - อาชีพดี - - - - - สุจริต - - - - - - พิสิฐ - - - - ปฏิปทา 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 11 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 บทที่ 6 ค าว่า “อาชีพดีสุจริตพิสิฐ

ปฏิปทา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้  ค าว่า “พิสิฐ” แปลว่า ประเสริฐหรือวิเศษ  ส่วนค าว่า 

“ปฏิปทา” แปลว่า ทางด าเนิน เมื่อรวมกันจึงหมายถึง การประกอบอาชีพเลี้ยงชีวิตด้วยความซื่อสัตย์

สุจริต ถือเป็นทางแห่งความประเสริฐ  โดยโครงสร้างท านองมาจากการขยายเสียงค าร้อง  ใช้กลุ่ม

เสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และก าหนดให้เป็นท านอง ลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่องซึ่ง

ก าหนดให้เป็นท านองน ากับค าร้องที่ก าหนดให้เป็นท านองตาม ซึ่งลูกล้อแต่ละส านวนนั้นเล่นส านวน

ซ้ าเสียง เช่น  ลูกล้อที่ 1 เริ่มที่เสียงซอลและจบเสียงซอล (ซ ซ ฟ ซ) ส่วนลูกล้อที่ 2  เริ่มเสียงฟาแล้ว

จบเสียงฟา (ฟ ฟ ซ ฟ) และลูกล้อที่ 3 นั้นมีเสียงตกซ้ ากับลูกล้อที่ 2  แต่ใช้พยางค์เสียงต่างกันเป็น

ส านวน (ฟ ซ ฟ ฟ) รวมทั้งลูกล้อที่ 4 ตกเสียงซอลเช่นเดียวกับลูกล้อที่ 1 แต่เปลี่ยนพยางค์เสียงเป็น 

(ซ ฟ ซ ซ) 
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ประโยคที่ 12 

ทางเครื่อง 

- - - ล - - ด  ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - ล - - ซ ด  - - - ล - - ด  ซ  

ทางร้อง 

- - - ล - - - ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - - - - - - - - - - - - ฟ ซ  

- - - มรร - - - คา - - - พระ - - นิพพา - - - - - - - - - - - - - - จรูญ  
ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ล - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 12 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 บทที่ 6 ค าว่า “มรรคาพระ

นิพพา  จรูญ” หมายถึง เป็นทางรุ่งเรืองแห่งพระนิพพาน กล่าวคือ เมื่อน ามารวมความหมายกับ

ส านวนในวรรคที่ 1 บทที่ 6 จะหมายรวมถึง การประกอบอาชีพสุจริต ละเว้นจากวจีทุจริต 4 กาย

ทุจริต 3 นั้น เป็นองค์มรรคแห่งศีล อันเป็นทางดีงามและน าไปสู่ทางพระนิพพานประการหนึ่ง โดยใช้

ส านวนท านองเดียวกับประโยคที่ 10 ทุกประการเพราะมีท านองต้นราก  ความหมายและเป็นค า

ประพันธ์ในบาทหลังของบทเช่นเดียวกัน  

 

หมวดสมาธิ    

ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม  

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาวายาโม” เป็นสัมมาองค์แรกแห่งหมวด

สมาธิ เพ่ือกล่าวถึงลักษณะการท าความเพียรชอบ อันเป็นความเพียรพยายามในการดับกิเลส เพื่อการ

หลุดพ้น ดังนั้น ผู้ที่ต้องการหลุดพ้น ต้องมีความพยายามในการปฏิบัติชอบคือ ศีล สมาธิ ปัญญา อัน

เป็นทางสายกลางน าไปสู่ความหลุดพ้นทั้งปวง การสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะ

ความสั้นยาวของค าในบทประพันธ์ “สัมมาวายาโม” ตามฉันทลักษณ์ “จิตรปทาฉันท์ 8” จ านวน 5 

บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 4 บาท ๆ ละ 2 วรรค มี 8 ค า จึงเรียกว่า

ฉันท์ 8  โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าที่ 3 ของวรรคที่ 2  และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 

สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 ค าสุดท้ายของวรรคที่ 4 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 6 ส่วนค า
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สุดท้ายของวรรคท่ี 5 สัมผัสกับค าท่ี 3 ของวรรคท่ี 6 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 6 สัมผัสกับค าสุดท้าย

ของวรรคที่ 7 รวมถึงค าสุดท้ายของวรรคที่ 8 สัมผัสไปยังบทต่อไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ครุ ลหุ ลหุ ครุ    ลหุ ลหุ ครุ คร ุ

ครุ ลหุ ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ ครุ ครุ 

ครุ ลหุ ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ ครุ ครุ 

ครุ ลหุ ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ ครุ ครุ 

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ จังหวะวรรคหน้าแบ่งจังหวะเป็น 2/2 

พยางค์ ส่วนวรรคหลังแบ่งจังหวะเป็น 2/2 พยางค์เช่นเดียวกันดังนี้ 

 

ครุ ลหุ / ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ / ครุ คร ุ

ครุ ลหุ / ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ / ครุ คร ุ

ครุ ลหุ / ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ / ครุ คร ุ

ครุ ลหุ / ลหุ ครุ     ลหุ ลหุ / ครุ คร ุ

 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์จิตรปทาฉันท์ 8  

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาวายาโม” จ านวน 5 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละพยางค์และถอดเป็นท านองสารัตถะ โดยการก าหนดเสียงโน้ต

ท านอง เพ่ือแสดงกระสวนและเสียงสูงต่ าของวรรณยุกต์เท่านั้นดังนี้ 
 

บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 วรรค 5 วรรค 6 วรรค 7 วรรค 8 
คมวิริยา กมลาสาน สัมมปธาน สุจรัสมา วายมะด ี ปิติสีลา อาริยพา ปฏิสัมพันธ ์

ซ ล ล ซ ฟ ล ซ ด  ล ล ฟ ซ ฟ ฟ ฟ ซ ซ ล ล ซ ฟ ฟ ด  ซ ซ ล ล ซ ฟ ฟ ด  ซ 
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บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 วรรค 5 วรรค 6 วรรค 7 วรรค 8 
สังวรช่ัว จิตะกลัวบาป เลี่ยงคติหยาบ ธุระคัดสรร ควรสละโกรธ ลหุโทษทัณฑ์ อย่าปะทะกัน สบายหทัย 

ด  ล ซ ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ล ล ซ ด  ซ ฟ ฟ ฟ ล ฟ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ซ ซ 
 

บทที่ 3 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 วรรค 5 วรรค 6 วรรค 7 วรรค 8 
เราจะกระท า ชุติล้ าเลิศ มีหิตะเถิด ชระสดใส สิ่งอกุศล มละพ้นไป ใช้อตนัย วิเคราะห์ปธาน 

ซ ฟ ซ ซ ด  ฟ ด  ฟ ซ ฟ ฟ ฟ ซ ล ฟ ด  ฟ ฟ ซ ด  ล ล ล ซ ล ฟ ซ ซ ล ล ซ ซ 
 

บทที่ 4 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 วรรค 5 วรรค 6 วรรค 7 วรรค 8 
ฉันทะจะเกิด สุประเสริฐแท ้ เอาสติแก ้ จิรกล้าหาญ ความสุจริต จะสนิทนาน มีปณิธาน วิริยานนท ์

ล ล ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ล ซ ซ ฟ ฟ ฟ ล ฟ ด  ซ ฟ ซ ฟ ซ ฟ ฟ ซ ซ ฟ ล ซ ล ล ซ ซ 
 

บทที่ 5 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 วรรค 5 วรรค 6 วรรค 7 วรรค 8 
วายะมะราก ผลิภาคสว่าง บุญญจะสร้าง ยศฐาผล ทักษะขยัน มิประหวั่นมล มรรคสุวิมล คติพากเพียร 

ซ ล ล ฟ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ฟ ล ฟ ล ด  ล ฟ ซ ล ล ฟ ฟ ซ ล ฟ ล ซ ฟ ฟ ฟ ซ 

 

ขั้นตอนที่ 2 ขยายเสียงสารัตถะ  

  การขยายเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้นรากนั้น ผู้วิจัย

ท าการขยายท านองจากความยาวค าประพันธ์ 1 บาท (2 วรรค)  เท่ากับท านองเพลง 1 ประโยค     

(8 ห้องเพลง) ดังนั้น กลอน 1 บทจะได้ท านองเพลง 4 ประโยค รวมทั้งสิ้น 20 ประโยค ซึ่งแบ่ง

ออกเป็น 5 บท 5 ช่วงท านองดังนี้ 
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ช่วงท่ี 1 

ท านองขยายบทท่ี 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

ซ ล ล ซ ฟ ล ซ ด  ล ล ฟ ซ ฟ ฟ ฟ ซ ซ ล ล ซ ฟ ฟ ด  ซ ซ ล ล ซ ฟ ฟ ด  ซ 

ท านองขยายบทท่ี 1 จ านวน 4 ประโยค 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ด  
 

- - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 
 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ด  - - - ซ 
 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ด  - - - ซ 
 

 

ช่วงท่ี 2 

ท านองขยายบทท่ี 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 

ด  ล ซ ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ล ล ซ ด  ซ ฟ ฟ ฟ ล ฟ ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ฟ ซ ซ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 2 จ านวน 4 ประโยค 

- - - ด  - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ 
 

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ด  
 

- - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 
 

- - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ซ 
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ช่วงท่ี 3 

ท านองขยายบทท่ี 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3 

ซ ฟ ซ ซ ด  ฟ ด  ฟ ซ ฟ ฟ ฟ ซ ล ฟ ด  ฟ ฟ ซ ด  ล ล ล ซ ล ฟ ซ ซ ล ล ซ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 3 จ านวน 4 ประโยค 

- - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ด  - - - ฟ 
 

- - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ฟ - - - ด  
 

- - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - ล - - - ล - - - ซ 
 

- - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 

 

ช่วงท่ี 4 

ท านองขยายบทท่ี 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 

ล ล ฟ ฟ ฟ ซ ฟ ล ซ ซ ฟ ฟ ฟ ล ฟ ด  ซ ฟ ซ ฟ ซ ฟ ฟ ซ ซ ฟ ล ซ ล ล ซ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 4 จ านวน 4 ประโยค 

- - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ล 
 

- - - ซ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ด  
 

- - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 
 

- - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ซ 
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ช่วงท่ี 5 

ท านองขยายบทท่ี 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5 

ซ ล ล ฟ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ซ ฟ ล ฟ ล ด  ล ฟ ซ ล ล ฟ ฟ ซ ล ฟ ล ซ ฟ ฟ ฟ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 5 จ านวน 4 ประโยค 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ 
 

- - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ด  
 

- - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 
 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ช่วงที่ 1 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ ด ร ฟ ซ (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 

ทางร้อง 

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

- - - - - - - คม  - - - วิ - ริ - ยา - - - -  - กมลา  - - - - (เอื้อน)สาน 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  
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ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 ของบทที่ 1 ค าว่า “คมวิริยา  กมลา

สาน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “คมวิริยา” แปลว่า การมีปัญญาหลักแหลมในความเพียร 

ส่วนค าว่า “กมลาสาน”  กมลา มาจากรูปค าว่า “กมล” แต่กฎของฉันทลักษณ์จึงเปลี่ยนเป็นเสียงยาว

เป็น “กมลา” ทั้งนี้ ยังคงความหมายเดิมคือ “ใจ” ดังนั้น “กมลสาน” จึงแปลว่า ผสานจิตใจ รวม

ความหมายทั้งบาทจึงหมายถึงการมีปัญญาหลักแหลมในความเพียร อันเป็นการผสานหรือการท างาน

ของจิตใจที่ใช้ควบคุม  

โดยการสร้างส านวนท านองมาจากเสียงของค าร้องที่ก าหนดให้ 1 บาท เท่ากับ 2 วรรคค า

กลอน และมีความยาวท านองเพลงเท่ากับ 1 ประโยคหรือ 8 ห้องเพลง อีกทั้ง จัดวางค าร้องวรรคแรก

ให้อยู่ในวรรคแรกของท านอง และค าร้องวรรคที่ 2 ให้อยู่ในวรรคหลังของท านอง ดังตารางท านอง

ข้างต้น จากนั้น จึงน าเสียงท านองขยายบทที่ 1 ประโยคท่ี 1 มาก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดร

x) และก าหนดเสียงสารัตถะใหม่ตามเสียงตกหลักของวรรคและประโยคคือ ท านองวรรคหน้าใช้เสียง

ตกซอลในห้องที่ 4 จากนั้นก าหนดสารัตถะแนววิถีเสียงขึ้น มุ่งไปตกเสียงซอล เริ่มด้วยลูกตกเสียงโดต่ า 

ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 5 ของเสียงซอลแล้วยังเป็นเสียงเริ่มต้นที่ตกเสียงเดียวกับเสียงตกหลักของ

ประโยค ท าให้ประโยคนี้มีส านวนเริ่มจากเสียงโดต่ า (ห้องที่ 1) ไปหาเสียงโดสูงตอนท้ายประโยค     

(ด      ด ) เปรียบเหมือนการผสานจิตใจที่ถึงแม้ว่าจะมีเสียงหรือส านวนต่าง ๆ เปลี่ยนแปลงไปที่

เกิดขึ้นระหว่างส านวนจากจุดเริ่มต้นท านองนั้น แต่ท้ายที่สุดยังสามารถกลับมาสู่แก่นหลักหรือรักษา

เสียงหลักของการเริ่มต้นนั่นเอง ดังลักษณะส านวนวรรคหน้า (- - -ด/ - - - ร/ - - - ฟ/ - - - ซ) ที่

ก าหนดให้ใช้เป็นส านวนลูกตกตลอดวรรคดังนี้ 
  

ก 

ท านองขยายบทท่ี 1  

 

 ท านองสารัตถะ 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 
  

 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ 
 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ 

 แนววิถีเสียงขึ้น 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ 

 

เสียงตกหลัก 
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ส่วนส านวนวรรคหลังมีเสียงขยายท านองเป็นเสียง (ฟ ล ซ ด ) จากนั้น จึงได้ก าหนดท านอง

สารัตถะเป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้นตามเดิม แต่ปรับให้มีการเรียงเสียงเป็น (ฟ ซ ล ด ) และก าหนดให้

เป็นท านองสารัตถะหลัก รวมทั้งการก าหนดส านวนวรรคหลังนี้ให้เป็นส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่อง

กับทางร้องบรรเลงสลับกันดังนี้ 
 

ท านองขยายบทท่ี 1  

ประโยคที่ 1 

 

 ท านองสารัตถะ 

  

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

    

  

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง  

- - - ด  - - - ล  - - - ฟ - - - ซ ด  ล ซ ฟ (- - - -)  ด ร ฟ ซ (- - - -) 

ทางร้อง 

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

- - - สัม - - - ม  - - - ป - - - ธาน - - - - (เอื้อน) สุ  - - - - - จรัสมา 
ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 ของบทที่ 1 ค าว่า “สัมมปธาน สุ

จรัสมา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สัมมปธาน” มาจากค าว่า “สัมมัปปธาน” โดยค าว่า 

“สัมมัป” ก็คือ “สัมมา” แปลว่า ดีหรือชอบ แต่ในวรรคกลอนใช้ค าว่า “สัมม” เพ่ือให้เป็นไปตาม

บังคับฉันทลักษณ์ส่วนค าว่า “ปธาน” แปลว่า “เพียร” เมื่อรวมความแล้ว จึงหมายถึง ความเพียรที่พึง

กระท าก่อนหรือความเพียรชอบนั่นเอง ส่วนค าว่า “สุจรัสมา” แปลว่า มีความรุ่งเรืองดี เมื่อรวมค า

- - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ด  
 

- - - ฟ - - - ซ - - - ล - - - ด  
 

แนววิถีเสียงขึ้น 

ด ร ฟ ซ (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 
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แปลทั้งหมดจึงหมายถึงความเพียรชอบอันพึงกระท าเป็นล าดับแรก เป็นสิ่งที่ท าให้เกิดความสว่าง

รุ่งเรืองในการปฏิบัติไปสู่ทางหลุดพ้น 

โดยท านองประโยคนี้ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) มีท านองสารัตถะในส านวนแนววิถี

เสียงลงของวรรคหน้าและส านวนแนววิถีเสียงขึ้นในวรรคหลัง ซึ่งเป็นท านองสารัตถะที่ปรับจากเสียง

ตามค าร้อง เช่น ท านองขยายประโยคท่ี 2 ห้องที่ 1 ท านองเดิมข้ึนต้นด้วยเสียงลา แต่ปรับให้เป็นเสียง

โดสูง ห่างกันเป็นคู่ 3 เพ่ือเดินส านวนลงไปหาเสียงตกซอลท้ายวรรค  อันเป็นคู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 4 เพ่ือ

สื่อความหมายถึงสัมมัปธาน 4 หรือ ปธาน 4 คือ (1) สังวรปธาน (2) ปหานปธาน (3) ภาวนาปธาน 

และ (4) อนุรักขนาปธาน ส่วนวรรคหลังท านองขยายยึดเสียงตกซอลท้ายวรรคแล้วก าหนดเสียง

สารัตถะเดินส านวนกลอนจากเสียงโดต่ าไปหาเสียงซอล เพ่ือให้มีเสียงตกซอลทั้งสองวรรคเหมือนกัน

ดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 ประโยคที่ 1 

- - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล - - - ซ 

 

สารัตถะ 

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

 

 

 โดยท านองสร้างสรรค์วรรคหน้าใช้ท านองตามท านองสารัตถะที่ปรับจากท านองขยายแล้วใน

ส านวนลูกตกพร้อมค าร้อง  ส่วนท านองสร้างสรรค์วรรคหลังใช้ส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่องซึ่งเป็น

ท านองน าและทางร้องก าหนดให้เป็นท านองตาม  โดยลูกล้อชุดแรกเป็นส านวนแนววิถีเสียงลงจาก

เสียงโดสูงมาหาเสียงฟา (ด  ล ซ ฟ) ส่วนค าร้องใช้วิธีการเอ้ือนตามเสียง 3 เสียงแรกและตกค าใน

จังหวะตก และลูกล้อชุดถัดมาเป็นส านวนตามเสียงสารัตถะคือ (ด ร ฟ ซ) พร้อมค าร้อง 3 พยางค์ 

ทั้งนี้ ท านองวรรคหลังมีก าหนดสารัตถะให้เสียงขึ้นต้นและลงจบเช่นเดียวกับวรรคหน้า และมุ่งใช้

แนวคิด ความหมายแห่งความเพียรชอบ 4 ประการเช่นกัน 

 

 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงขึ้น 

เสียงตกหลัก 

คงเดิม คู่ 3 
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ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - -  - - - -  - ซ - ล - ล - ซ - - - - - ฟ - ฟ  - - - - - ด  - ซ 

- - - - - - - - - วา - ย - มะ - ด ี - - - - - ปิ - ติ  - - - - - สี - ลา 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ฟ  - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ฟ  - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 ของบทที่ 1 ค าว่า “วายมะดี ปิติสี

ลา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “วายะมะ” มาจากค าว่า “วายามะ” แปลว่า ความเพียร แต่ใน

วรรคกลอนใช้เสียงสั้น “ยะ”  เพ่ือให้เป็นไปตามบังคับฉันทลักษณ์ แต่ยังคงความหมายเดิม ส่วนค าว่า 

“สีลา”  เขียนแบบค าบาลี ซึ่งเป็นค าเดียวกับค าว่า “ศีล” แปลว่า ศีลหรือความประพฤติที่ดี  เมื่อรวม

ความแล้วจึงหมายถึง ความเพียรที่ดีท าให้เต็มเปี่ยมอ่ิมเอมด้วยศีล 

โดยการสร้างสรรค์ประโยคนี้เป็นท านองสลับกับค าร้อง และมีรูปแบบท านองซ้ ากันระหว่าง

วรรคหน้าและวรรคหลัง ซึ่งมีท านองขยายตามเสียงค าร้อง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) จากนั้น

น ามาจัดวางต าแหน่งค าร้องแล้วจึงสร้างสรรค์ท านอง โดยใช้ส านวน 3 พยางค์ในทุกห้องสลับกัน

ระหว่างส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและแนววิถีเสียงลง ทั้งนี้ เพ่ือสื่อถึงการกระท าซ้ า ๆ อย่างต่อเนื่องอัน

เป็นความเพียรพยายามในการปฏิบัติจึงจะมุ่งไปสู่ความหลุดพ้น 

 

  

วรรคหน้า 

 

วรรคหลัง 

 

 

 

- ร ฟ ซ - ล ซ ฟ  - ฟ ซ ล - ด  ล ซ 

 

- ร ฟ ซ - ล ซ ฟ  - ฟ ซ ล - ด  ล ซ 
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด ร ฟ ซ ฟ ล ซ ฟ  (ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ) ด ร ฟ ซ (ฟ ล ซ ฟ)  ล ฟ ซ ล (ซ ด  ล ซ) 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - ซ - ล - ล - ซ - - - - - ฟ - ฟ  - - - - - ด  - ซ 

- - - - - - - - - อา - ริ - ย - พา - - - - - ป - ฏิ  - - - - - สัม- พันธ ์
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ฟ  - - - ล - - - ซ - - - ซ - - - ฟ  - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 ของบทที่ 1 ค าว่า “อาริยพา 

ปฏิสัมพันธ์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อาริยะ” มาจากรูปค าว่า “อริยะ” แปลว่า ความ

ประเสริฐ เจริญ เด่น แต่ในวรรคกลอนใช้ “อ” เสียงสั้น  เพื่อให้เป็นไปตามบังคับฉันทลักษณ์ แต่ยังคง

ความหมายเดิม ดังนั้น ค าว่า “อาริยะพา” หมายความว่า น ามาซึ่งความประเสริฐ ความเจริญ ส่วนค า

ว่า “ปฏิสัมพันธ์” แปลว่า ที่มีความเกี่ยวข้องกัน เชื่อมโยงเนื้อความระหว่างวรรค เมื่อรวมความแล้ว

จึงหมายถึงความเพียรชอบนั้นจะน ามาซึ่งความประเสริฐและความเจริญรุ่งเรืองในชีวิต 

โดยมีรูปแบบท านองซ้ ากับประโยคที่ 3 ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งเป็นส านวนลูก

ต่อและเติมพยางค์เสียงที่ 1 ในแต่ละห้อง บรรเลงสลับกันระหว่างท านองน าและท านองตาม เพ่ือสื่อ

และหมายถึงความเพียรพยายามในการปฏิบัติอย่างต่อเนื่องเพ่ือไปสู่ความหลุดพ้นดังนี้ 

 

ด ร ฟ ซ ฟ ล ซ ฟ  (ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ) ด ร ฟ ซ ฟ ล ซ ฟ  (ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ) 

 

ช่วงท่ี 2 

 ท านองในช่วงที่ 2 ใช้รูปแบบส านวนเดียวกับท านองช่วงที่ 1 แต่มีการปรับเสียงที่ใช้ตามเสียง

สารัตถะที่น ามาขยายท านองเป็นท านองต้นรากและสร้างเป็นท านองสารัตถะเป็นหลัก ดังการอภิปราย

ในแต่ละประโยคต่อไปนี้ 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 806 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ ด  ล ซ ฟ (- - - -)  ด ร ม ฟ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - - - ล  - - - ซ - ซ - ฟ - - - - - ฟ - ฟ  - - - - - ฟ - ฟ 

- - - - - - - สัง - - - ว  - ร - ช่ัว - - - - - จิต - ตะ  - - - - - กลัว-บาป  
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - -ฟ  - - - ฟ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 1 ช่วงที่ 2  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 ของบทที่ 2 ค าว่า “สังวร

ชั่ว  จิตะกลัวบาป” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สังวร” แปลว่า ระวัง ดังนั้น วรรคแรกจึง

หมายถึง ระวังความชั่วที่เกิด ส่วนค าในวรรคหลังค าว่า “จิตะ” มีรูปค ามาจากค าว่า “จิต หรือ จิตตะ” 

แปลว่า จิตใจ ดวงจิต เมื่อรวมความแล้ว จึงหมายถึง การระวังไม่ให้ความชั่วเกิด รักษาจิตใจไม่ให้

กระท าผิด อันเป็นนัยข้อหนึ่งของสัมมาวายามะเรียกว่า “สังวรปธาน” คือการเพียรไม่ให้อกุศลธรรมที่

ยังไม่เกิดนั้นเกิดขึ้น (พิชิต ชัยเสรี, 2540: 23) โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคท่ี 1 ช่วงที่ 1 ใช้

กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นราก ลูกตกในแนว

วิถีเสียงลงและตกเสียงท้ายวรรคที่เสียงฟา  ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่าง

ทางเครื่องซึ่งเป็นท านองน าและทางร้องที่เป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงฟาเช่นเดี ยวกับ

วรรคหน้า โดยลูกล้อที่ 1 ใช้ส านวนเสียงตามท านองในวรรคหน้าดังนี้ 

  

วรรคหน้า 

 

วรรคหลัง 

 

 

 

 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ 

 

ด  ล ซ ฟ (- - - -)  ด ร ม ฟ (- - - -) 
 ลูกล้อที่ 1 ลูกล้อที่ 2 
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ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ร  - - - ม - - - ฟ ม ฟ ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 

ทางร้อง 

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

- - - เลี่ยง - - - ค - - - ต ิ - - - หยาบ - - - - - ธุ - ระ  - - - - - คัด - สรร  
ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ร  - - - ม - - - ฟ - - - ล - - - ล  - - - ด  - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 2 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 ของบทที่ 2 ค าว่า “เลี่ยง

คติหยาบ  ธุระคัดสรร” แต่ละวรรคมีค าแปลดังนี้ ค าว่า “เลี่ยงคติหยาบ” แปลว่า หลีกเลี่ยงทางไม่ดี 

ส่วนค าว่า “ธุระคัดสรร” แปลว่า เพียรปฏิบัติงานที่พึงกระท าหรือพึงคัดสรร เมื่อรวมค าจึงหมายถึง 

หลีกเลี่ยงทางไม่ดีงาม และเพียรปฏิบัติทางที่คัดสรรว่าดีแล้ว โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยค

ที่ 2 ช่วงที่ 1 เพราะมีแนวคิดและความหมายเดียวกัน ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เริ่มด้วย

ท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองสารัตถะมีลูกตกในแนววิถีเสียงขึ้นและตกเสียงท้ายวรรคที่

เสียงฟา  ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่อง  ซึ่งเป็นท านองน าและ

ทางร้องที่เป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงโดสูง โดยเป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้นตลอด

ประโยค 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ซ ซ ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -   - ซ - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - ล - ฟ   - - - - - ฟ - ซ 

- - - - - - - - - ควร - ส - ละ- โกรธ - - - - - ล - หุ - - - - -โทษ-ทัณฑ์ 
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 ของบทที่ 2 ค าว่า “ควร

สละโกรธ ลหุโทษทัณฑ์” หมายถึง ควรละความชั่วที่เกิดขึ้นแล้ว ความผิดหรือผลเสียจะลดลง อันเป็น

นัยข้อสองของสัมมาวายามะเรียกว่า “ปหานปธาน” คือ การเพียรละความชั่วที่เกิดขึ้นแล้ว (พิชิต   

ชัยเสรี, 2540: 23) โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 3 ช่วงที่ 1 เนื่องด้วยมีแนวคิดและ

ความหมายเดียวกัน ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองต้นรากมี

ลูกตกท้ายวรรคเสียงฟา ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนซ้ ากับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกท้ายวรรคเป็น

เสียงซอลตามเสียงท านองต้นรากดังนี้ 

 

วรรคหน้า 

 

วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ) ด  ซ ล ด  (ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  (ร  ด  ล ซ)  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - ซ - ล - ด  - ซ  - - - - - ฟ - ซ  - - - - - ฟ - ซ  

- - - - - - - - - อย่า - ปะ - ทะ- กัน - - - - - ส - บาย - - - - - ห - ทัย 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 ของบทที่ 2 ค าว่า “อย่า

ปะทะกัน สบายหทัย” เป็นเนื้อความที่เชื่อมโยงกับประโยคที่ 3 หมายถึง การละความชั่วที่เกิดขึ้น 

นอกจากผลที่ตามมาจะเกิดผลเสียน้อยลงแล้ว หากต่างฝ่ายไม่กระทบกันก็จะเกิดผลดีต่อจิตใจตามมา  

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ฟ ฟ ฟ 

 

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ซ ซ ซ 

 

คงเดิม สูงขึ้น 1 เสียง 
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โดยมีส านวนท านองลักษณะเดียวกับประโยคที่ 4 ช่วงที่ 1 แต่ใช้เป็นส านวนลูกล้อจ านวน 2 ชุด และ

อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ดังนี้ 

 

ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  

 

 

ช่วงที่ 3 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ ล ด  ล ฟ (- - - -)  ล ด  ล ฟ (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - - - ร  - - - ฟ - ฟ - ซ - - - - - ด  - ฟ - - - - - ด  - ฟ 

- - - - - - - เรา - - - จะ - กระ - ท า - - - - - ชุ - ติ  - - - - - ล้ า - เลิศ  
ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ร  - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 1 ช่วงที่ 3  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทท่ี 1 ของบทที่ 3 ค าว่า “เราจะ

กระท า  ชุติล้ าเลิศ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ชุติ” แปลว่า รุ่งเรือง สว่างไสว ดังนั้น จึง

หมายถึง การเพียรชอบเป็นการปฏิบัติผ่องใส รุ่งเรือง หรือการเพียรท าความดีให้เกิดขึ้นนั้นเรียกว่า 

“ภาวนาปธาน” คือการเพียรปฏิบัติทาน ศีล ภาวนาให้ เกิดขึ้น (พิชิต ชัยเสรี, 2540: 23) โดยมี

โครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 1 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เริ่มด้วย

ท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นราก  มีลูกตกในแนววิถีเสียงขึ้นและตกเสียงท้ายวรรคที่

เสียงซอล เป็นส านวนเดียวกับวรรคหน้าประโยคที่ 1 ช่วงที่ 1 ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อบรรเลง

สลับกันระหว่างทางเครื่องซึ่งเป็นท านองน าและทางร้องเป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงฟา 

โดยมีท านองต้นรากคือเสียงโดสูงและเสียงฟา ดังนั้น จึงก าหนดท านองวรรคหลังให้มีเสียงโดสูงและ

เสียงฟาสลับกันจ านวน 4 ห้อง และใช้เสียงลามาตกแต่งท านองระหว่างพยางค์เสียงโดกับเสียงฟา  

โดยเสียงลาดังกล่าวมีความห่างเสียงเป็นคู่ท่ี 3 ของเสียงโดสูง (คู่เสียงบน) รวมทั้งยังเป็นเสียงคู่ 3 ของ

ชุดท่ี 1 ชุดท่ี 2 
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เสียงฟา (คู่เสียงล่าง) อีกด้วย ทั้งนี้เพ่ือสื่อนัยถึงภาวนาปธาน ที่เป็นสัมมัปธานข้อที่ 3 รวมทั้ง ประโยค

นี้เป็นประโยคที่ 1 ของท านองช่วงที่ 3 ดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ท านองต้นรากวรรคหลัง 

   

วางเสียงในท านองสร้างสรรค์ 

 

ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ ด  ซ ฟ ล (- - - -)  ฟ ล ซ ด  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ - - - - (- ซ- ล)  - - - - (- ฟ - ด ) 

- - - มี - - - หิ  - - - ตะ - - - เถิด - - - - - ช - ระ  - - - - - สด - ใส 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ล - - - ด  - - - ด  

 

ท านองประโยคท่ี 2 ช่วงที่ 3  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 ของบทที่ 3 ค าว่า “มีหิตะ

เถิด  ชระสดใส” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “หิตะ” แปลว่า ความเกื้อกูล ประโยชน์ ดังนั้น จึง

หมายถึงจงมีความเอ้ือเฟ้ือเกื้อกูลประโยชน์ต่อกัน ส่วนค าว่า “ชระ” แปลว่า สะอาด บริสุทธิ์ เมื่อรวม

ความจึงหมายถึงจงมีความเอ้ือเฟ้ือเผื่อแผ่ประโยชน์ต่อกันก็จะมีแต่บริสุทธิ์สดใส ซึ่งก็คือ การ เพียร

รักษาความดีที่เกิดขึ้นแล้วให้คงอยู่และเพ่ิมพูนให้ยิ่ง ๆ ขึ้นไปที่เรียกว่า “อนุรักขนาปธาน” (พิชิต    

ชัยเสรี, 2540: 23)  

ท านองนี้มีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 2 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองสารัตถะ มีลูกตกในแนววิถีเสียงลงและตกเสียง

ท้ายวรรคที่เสียงฟา เป็นส านวนเดียวกับวรรคหน้าประโยคที่  2 ช่วงที่ 1 ส่วนวรรคหลังยังคงเป็น

- - - ด  - - - ฟ - - - ด  - - - ฟ 
 

- ด  - ฟ - ด  - ฟ - ด  - ฟ - ด  - ฟ 

 

ล ด  ล ฟ (- ด  - ฟ)  ล ด  ล ฟ (- ด  - ฟ) 
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ส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่องที่เป็นท านองน าและทางร้องเป็นท านองตาม โดยมี

ส านวนลูกล้อใช้เสียงพยางค์เดียวกันแต่เสียงสลับกันระหว่างลูกล้อชุดที่ 1 และชุดที่ 2 ดังนี้ 

 

ลูกล้อที่ 1 

 

ลูกล้อที่ 2 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- ล ด  ฟ - ล ด  ซ  - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ซ  

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ล - ฟ - ล - ด  - - - - - ล - ล - - - - - ด  - ซ  

- - - - - - - - - สิ่ง - อ - กุ - ศล - - - - - ม - ละ - - - - - พ้น - ไป 
ท านองสารัตถะ 

- - - ฟ - - - ซ  - - -  ฟ - - - ล - - -  ฟ - - - ล - - - ฟ - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 ของบทที่ 3 ค าว่า “สิ่ง

อกุศล มละพ้นไป” หมายถึง การละสิ่งไม่ดี ไม่เป็นมงคล ด้วยการมีสัมมาวายามะในการเพียรพยายาม

และกระตุ้นจิตให้เกิดความมุ่งมั่นในการเพียรพยายาม 4 ประการดังที่กล่าวไปแล้วในประโยคท่ี 2 โดย

มีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 3 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) แต่ใช้เสียง

ตามค าร้องที่ขยายส านวนแล้ว ซึ่งท านองมีลักษณะซ้ าหัวซ้ าท้าย เปลี่ยนกลางดังนี้ 

 

 

- ล ด  ฟ - ล ด  ซ  - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ล - ล ด  ฟ - ล ด  ซ  

 
 

 

ด  ซ ฟ ล (- - - -)  
 

ฟ ล ซ ด  (- - - -) 
 

ซ้ าส านวน 

ซ้ าหัวซ้ าท้าย 
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด  ล ด  ฟ ด  ล ด  ซ  (ด  ล ด  ฟ ด  ล ด  ซ)  ด  ล ด  ฟ (ด  ล ด  ซ)  ด  ล ด  ฟ (ด  ล ด  ซ)  

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - ล - ฟ - ซ - ซ  - - - - -  ล - ล  - - - - - ซ - ซ  

- - - - - - - - - ใช้ - อัต - ต - นัย - - - - - วิ-เคราะห ์ - - - - - ป - ธาน 

ท านองสารัตถะ 

- - - ฟ - - - ซ  - - -  ฟ - - - ซ - - -  ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 4 ช่วงที่ 3  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 ของบทที่ 3 ค าว่า “ใช้อ

ตนัย  วิเคราะห์ปธาน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อต” มีรูปค ามาจากค าว่า “อัต- หรือ 

อัตตะ” แปลว่า ตัวตน ตน ส่วนค าว่า “ปธาน” แปลว่า เพียร  เมื่อรวมความจึงหมายถึง การใช้

หลักการแสดงความรู้ ความคิดเห็นวิเคราะห์สิ่งที่ควรกระท าก่อนหรือเรียกว่าความเพี ยร อัน

ประกอบด้วย 4 ประการคือ สังวรปธาน ปหานปธาน ภาวนาปธานและอารักขนาปธาน โดยใช้ท านอง

เก็บ 4 พยางค์ ด้วยการตกแต่งด้วยเสียงโดสูง ตามโครงสร้างเสียงค าร้องและรูปแบบท านองจาก

ประโยคที่ 3 ด้วยการบรรเลงสลับกันระหว่างท านองน าและท านองตาม  และก าหนดให้เป็นส านวนลูก

ล้อ 2 ชุด  พร้อมทั้งใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

  

ช่วงที่ 4 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ร  - - - ด   - - - ล - - - ฟ ด ฟ ล ซ (- - - -)  ด ฟ ซ ล  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - - - ด   - - - ล - ฟ - ฟ - - - - - ฟ ล ซ - - - - ด ฟ ซ ล 

- - - - - - - ฉัน  - - - ทะ - จะ - เกิด - - - - - สุประสริฐ  - - - -  (เอื้อน) แท้ 
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 1 ช่วงที่ 4  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 ของบทที่ 4 ค าว่า “ฉันทะ

จะเกิด  สุประเสริฐแท้” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ฉันทะ” แปลว่า ความพอใจ ความยินดี 

ดังนั้น จึงหมายถึงการเพียรชอบหรือสัมมาวายามะที่พุทธองค์ทรงตรัสสอนนั้น เป็นการสร้างฉันทะ

ความพยายาม การระดมความเพียรและการกระตุ้นจิตให้เกิดความมุ่งมั่น ซึ่งเป็นสิ่งที่ดีที่สุด วิเศษ

ที่สุด 

 โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 1 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นรากคือมีเสียงลาและเสียงฟาเป็นหลัก จากนั้น

สร้างท านองสารัตถะให้ตกลงที่เสียงฟา จึงใช้เสียงเรสูงมุ่งไปหาเสียงฟาท้ายวรรคดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

 

 ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

 ทางเครื่อง 

 

ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่องซึ่งเป็นท านองน าและทาง

ร้องเป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงลา โดยมีท านองต้นรากคือเสียง ( - - - ฟ/- - - ซ/- - - 

ฟ/- - - ล) ดังนั้น จึงก าหนดให้ท านองลูกล้อที่ 1  ลงเสียงฟาและเสียงซอล ส่วนลูกล้อที่ 2 ลงเสียงฟา

และเสียงลาดังนี้ 

 

 

 

 

- - - ร  - - - ด  - - - ล - - - ฟ 
 

- - - ร  - - - ด  - - - ล - - - ฟ 
 

- - - ล - - - ล - - - ฟ - - - ฟ 
 ตกแต่ง 
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 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

   

 ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ฟ ด ฟ ซ ล (- - - -)  ฟ ซ ล ด  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - - - ซ  - - ด ด - - - ฟ - - - - - ฟ - ล  - - - - - ล - ด  

- - - - - - - เอา  - - สต ิ - - - แก้ - - - - - จิ - ร  - - - -  -กล้า-หาญ 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ซ  - - - ด - - - ฟ - - - ล - - - ล - - - ด  - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 2 ช่วงที่ 4  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 ของบทที่ 4 ค าว่า “เอา

สติแก้ จิรกล้าหาญ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “จิร” แปลว่า นาน กาลนาน เป็นเวลาช้านาน  

ดังนั้น จึงหมายถึง หากใช้สติในการพิจารณาแก้ไข จะมีความกล้าหาญชาญชัยไปกาลนาน กล่าวคือ 

การระมัดระวังการกระท าความชั่ว จึงต้องระวังกันมากเป็นพิเศษ เพราะเป็นเรื่องละเอียดอ่อน ต้อง

ด าเนินไปด้วยความมีสติทุกย่างก้าว เพราะความประมาทเพียงนิดเดียวก็สามารถน าภัยมาสู่ตัวเราเอง

ได ้ 

โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 2 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นรากคือเสียงซอลและเสียงฟา ในส านวนแนววิถี

เสียงขึ้น ส่วนวรรคหลังยังคงเป็นส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่องซึ่งเป็นท านองน าและ

ทางร้องเป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงโดสูง โดยมีส านวนลูกล้อใช้เสียงเดียวกันกับประโยค

- - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - ล 
 

- - - ซ - - - ซ - - - ล - - - ล 
 

ด ฟ ล ซ (ด ฟ ล ซ)  ด ฟ ซ ล  (ด ฟ ซ ล) 
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ที่ 2 ช่วงที่ 3 แต่สลับพยางค์เสียงกัน นอกจากนี้ลูกล้อชุดที่ 1 และชุดที่ 2 ในประโยคยังสลับพยางค์

เสียงระหว่างกันดังนี้ 

 

 การเทียบส านวน 

  ประโยคที่ 2 ช่วงที่ 4 

 

  ประโยคที่ 2 ช่วงที่ 3 

 

  การเทียบส านวน 

   ลูกล้อที่ 1 

   

ลูกล้อที่ 2 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ฟ ฟ ฟ - ซ ล ด  - ล ซ ฟ  - ล ซ ฟ - ซ ซ ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -   - ซ - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - ล ซ ฟ   - - - - - ซ ซ ซ 

- - - - - - - - - ความ - ส ุ - จ - ริต - - - - - จะสนิท - - - - -(เอื้อน)นาน 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 4  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 3 ของบทที่ 4 ค าว่า “ความ

สุจริต จะสนิทนาน” หมายถึง ความซื่อสัตย์ทางกายวาจาใจ จะคงอยู่ไปตลอดกาล กล่าวคือ ความ

เพียรชอบนั้นเกิดขึ้นหรือมีขึ้นด้วยกายกรรม วจีกรรม มโนกรรมในการห้ามอกุศลธรรมไม่ให้เกิดขึ้น  

โดยมีโครงสร้างท านอง แนวคิดและความหมายเดียวกับประโยคที่ 3 ช่วงที่ 2 ทุกประการ 

 

ด ฟ ซ ล (- - - -)  
 

ฟ ซ ล ด  (- - - -) 
 

ด ฟ ซ ล ฟ ซ ล ด   
 

ด  ซ ฟ ล ฟ ล ซ ด  
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ  (ด  ซ ล ด  ร  ด  ล ซ)  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - ซ - ล - ด  - ซ  - - - - - ซ - ซ  - - - - - ฟ - ซ  

- - - - - - - - - มี - ป - ณิ - ธาน - - - - - วิ - ริ - - - - -ยา - นนท์ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ด  - - - ซ - - - ด  - - - ล - - - ด  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 ช่วงที่ 4  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 ของบทที่ 4 ค าว่า “มี

ปณิธาน  วิริยานนท์” หมายถึง มีความมุ่งมั่นกระท าความเพียรด้วยความยินดี  โดยมีโครงสร้าง

ท านอง แนวคิด ความหมายเดียวกับประโยคที่ 4 ช่วงที่ 2 ทุกประการ 

 

ช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ซ  - - - ล - - - ฟ ซ ล ซ ฟ (- - - -)  ด  ซ ล ฟ  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - - - - - ซ  - - - ล - ล - ฟ - - - - - ล - ฟ  - - - -  - ซ - ฟ 

- - - - - - - วา  - - - ยะ - มะ - ราก - - - - - ผล-ิ ภาค  - - - -  - ส - ว่าง 
ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ  - - - ล - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคท่ี 1 ช่วงที่ 5  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 1 ของบทที่ 5 ค าว่า “วายะ

มะราก  ผลิภาคสว่าง” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “วายะมะ” มีรูปค าจากค าว่า “วายามะ” แต่

ใช้ “ยะ” เสียงสั้นตามบังคับฉันทลักษณ์ แปลว่า ความเพียร ส่วนค าว่า “ราก” แปลว่า หลักส าคัญอัน

เป็นพ้ืนฐานรองรับและค าว่า “ผลิ” แปลว่า ส่วนที่เริ่มแตกดอกออกใบ รวมทั้งค าว่า “ภาค” แปลว่า 
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ส่วน ดังนั้น เมื่อรวมกันจึงหมายถึง ความเพียรเป็นหลักส าคัญพ้ืนฐาน ที่จะท าให้ขยายส่วนความรู้แจ้ง

แห่งปัญญา 

 โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 1 ของแต่ละช่วง ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นรากคือเสียงซอล เสียงลาและเสียงฟา และเติม

เสียงต้นในห้องที่ 1 เป็นเสียงโดสูง เพ่ือด าเนินส านวนกลอนลงมาตกเสียงฟาในห้องที่ 4 ซึ่งเป็นเสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 5 ในส านวนแนววิถีเสียงลงดังนี้ 

 

 ท านองต้นราก 

 

 ท านองสารัตถะ 

 
 

ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนลูกล้อบรรเลงสลับกันระหว่างทางเครื่องซึ่งเป็นท านองน าและทาง

ร้องเป็นท านองตาม ส านวนท้ายวรรคตกเสียงฟา โดยมีเสียงจากท านองต้นรากคือเสียง (- - - ล/- - - 

ฟ/- - - ซ/- - - ฟ) ดังนั้น จึงก าหนดให้ท านองลูกล้อที่ 1 ตกเสียงฟา ส่วนลูกล้อที่ 2 ตกเสียงฟาซึ่ง

เหมือนกับเสียงสารัตถะของวรรคหน้าทั้ง 4 เสียงดังนี้ 
 

 วิธีการสร้างสรรค์ 

 ท านองต้นราก 

 

 ท านองสารัตถะ 

 

 ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ทางเครื่องวรรคหน้า 

 

 

- - - ด  - - - ซ  - - - ล - - - ฟ 

 

ซ้ าเสียง/รวมส านววน 

- - - ซ - - - ล - - - ล - - - ฟ 
 

คู่ 5 

- - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ 
 

- - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ 

 

ซ ล ซ ฟ (- ล - ฟ)  ด  ซ ล ฟ  (- ซ - ฟ) 
 

- - - ด  - - - ซ  - - - ล - - - ฟ 
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ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- ด - ซ - ด  - ล  - ด - ซ - ด  - ฟ ล ด  ล ฟ (- - - -)  ล ฟ ล ด  (- - - -) 

ทางร้อง 

- - - ซ - - - ล  - - - ซ - - - ฟ - - - - - ล - ฟ  - - - - - ล - ด   

- - - บุญ - - - ญ  - - - จะ - - - สร้าง - - - - - ย - ศ  - - - -  - ฐา - ผล 
ท านองสารัตถะ 

- - - ซ - - - ล  - - - ซ - - - ฟ - - - ฟ - - - ฟ - - -  ด  - - -  ด  

 

ท านองประโยคท่ี 2 ช่วงที่ 5  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 2 ของบทที่ 5 ค าว่า “บุญญ

จะสร้าง  ยศฐาผล” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ยศฐา (ออกเสียงว่า “ยะสะฐา”)” แปลว่า

ความยกย่องนับถือหรือแสดงฐานะ ดังนั้น เมื่อรวมกันจึงหมายถึง การกระท าคุณงามความดีส่งผลให้

ได้รับความยกย่องนับถือ 

 โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 2 ของแต่ละช่วง แต่เปลี่ยนเสียงตามค าร้อง ใช้

กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เริ่มด้วยท านองวรรคแรกเป็นท านองตามท านองต้นรากคือเสียงซอล 

เสียงลาและเสียงฟา และใส่เสียงต้นเสียงโดต่ าและเสียงโดสูง สลับกับเสียงตกตามท านองต้นรากในแต่

ละห้อง ส่วนวรรคหลังเสียงท านองต้นรากคือ  (- - - ล/- - - ฟ/- - - ล/- - - ด ) น ามาเป็นส านวนลูกล้อ 

โดยล้อชุดที่ 1 ใช้เสียง (ลด ลฟ) เพ่ือให้ท านองตกลงที่เสียงฟาอันเป็นเสียงตกหลักของห้องที่ 6 และ 

ลูกล้อชุดที่ 2 ใช้เสียง (ลฟลด ) ซึ่งใช้เสียงสลับพยางค์เสียงจากล้อชุดที่ 1 และตกเสียงหลักท้ายวรรคที่

เสียงโดสูงตามโครงสร้างเสียงจากท านองต้นรากของวรรคดังนี้ 
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ส านวนวรรคหน้า 

ท านองต้นราก   

 

 ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

 ทางเครื่องวรรคหน้า 
 

 

 

ส านวนวรรคหลัง 

ท านองต้นราก 

  

ทางเครื่องวรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- ซ ล ด  - ด  ล ซ  - ล ซ ฟ - ฟ ซ ล - ด  ล ซ - ล ซ ฟ  - ฟ ซ ล - ด  ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -   - ล - ฟ - ซ - ล - - - - - ล ซ ฟ   - - - - - ด  ล ซ 

- - - - - - - - - ทัก - ษะ - ข - ยัน - - - - -มิประหวั่น - - - - -(เอื้อน) มล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ  - - - ฟ - - - ล - - - ซ  - - - ฟ - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่  5  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่  3 ของบทที่  5 ค าว่า 

“ทักษะขยัน มิประหวั่นมล” ค าว่า “มล” แปลว่า ความมัวหมอง เนื้อความท้ัง 2 วรรค หมายถึง หาก

- - - ซ - - - ล  - - - ซ - - - ฟ 

 
รักษาเสียงตก 

- ด - ซ - ด  - ล  - ด - ซ - ด  - ฟ 

 

- - - ล - - - ฟ - - - ล - - - ด  
 

- - - ฟ - - - ฟ - - -  ด  - - -  ด  
 

เสียงต้น “โด” 

ล ด  ล ฟ (- ล - ฟ)  ล ฟ ล ด  (- ล - ด ) 
 

- - - ซ - - - ล - - - ซ - - - ฟ 
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มีความเพียรพยายามอย่างเชี่ยวชาญ ก็ไม่ต้องกังวลถึงความมัวหมองใด ๆ จะเกิดขึ้น เพราะเป็นความ

เพียรที่พึงตั้งขึ้นไว้เบื้องหน้า พึงกระท าก่อน เพราะเป็นความเพียรในการละความชั่ว เพียรระวังความ

ชั่ว เพียรกระท าความดีและเพียรรักษาความดี  

โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 3 ของทุกช่วง  ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

แต่เปลี่ยนเสียงตามเสียงตกค าร้องในลักษณะส านวน 3 พยางค์ เริ่มจากวรรคหน้าห้องที่ 1 (- ซ ล ด ) 

ห้องที่ 2 (- ด  ล ซ) ซึ่งเป็นส านวนย้อนเสียงเดียวกัน ส่วนท านองในห้องที่ 3 - 4 สร้างจากท านองต้น

รากตามเสียงค าร้อง (- ล - ฟ/- ซ - ล) จึงเป็น (- ล ซ ฟ/ - ฟ ซ ล) ส่วนวรรคหลังใช้ส านวนซ้ ากับ

วรรคหน้า โดยน าส านวนห้องท่ี 2 - 4 มาซ้ าดังนี้ 

 

  วรรคหน้า 

 

  วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

ด  ซ ล ด  ซ ด  ล ซ  ฟ ล ซ ฟ ล ฟ ซ ล  ซ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ  ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - ล - ฟ - ล - ซ  - - - - - ซ - ฟ  - - - - - ฟ - ซ  

- - - - - - - - - มรรค - ส ุ - วิ - มล - - - - - ค - ต ิ - - - - -พาก-เพียร 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ฟ - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคท่ี 4 ช่วงที่ 5  เป็นท านองจากค าประพันธ์บาทที่ 4 ของบทที่ 5 ค าว่า “มรรค

สุวิมลคติพากเพียร” มีความหมายดังนี้ ค าว่า “สุวิมล” แปลว่า กระจ่างหรือบริสุทธิ์แท้ เนื้อความ

ตลอดบาทจึงหมายถึง คติความพากเพียรหรือความเพียรชอบเป็นทางแห่งความกระจ่างบริสุทธิ์ อัน

เป็นความพยายามในการดับกิเลสด้วยการศึกษาอริยสัจสี่และฝึกปฏิบัติตามมรรคมีองค์แปดได้อย่าง

- ด  ล ซ - ล ซ ฟ  - ฟ ซ ล - ด  ล ซ 

 

ซ้ าหัวซ้ าท้าย 

- ซ ล ด  - ด  ล ซ  - ล ซ ฟ - ฟ ซ ล 
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ถูกต้อง ครบถ้วนและต่อเนื่องนั่นเอง โดยมีโครงสร้างท านองเดียวกับประโยคที่ 3 ทุกประการ  ใช้กลุ่ม

เสียงทางชวา (ฟซลxดรx) แต่ท าเป็นส านวนเก็บให้มีเสียง 4 พยางค์ใน 1 ห้อง ด้วยการน าเสียงตกมา

เป็นเสียงต้น ดังนั้น ท านองในแต่ละห้องจะมีเสียงต้นและเสียงท้ายซ้ ากันดังนี้ 

 

ด  ซ ล ด  ซ ด  ล ซ  ฟ ล ซ ฟ ล ฟ ซ ล  ซ ด  ล ซ ฟ ล ซ ฟ  ล ฟ ซ ล ซ ด  ล ซ  

      ด             ซ      ฟ           ล      ซ           ฟ      ล          ซ 

 

ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ  

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาสติ” เป็นสัมมาองค์ที่สองแห่งหมวด

สมาธิ เพ่ือกล่าวถึงการมีสติก าหนดรู้สภาวะที่เกิดขึ้นจริงในขณะปัจจุบัน  โดย “สติ” นั้น หมายถึง 

ความระลึกได้ ความรู้สึกตัวก่อนที่จะท า พูดและคิด อันเป็นเครื่องห้ามมิให้เกิดการกระท าที่ผิดพลาด

เสียหายหรือหมายถึงการพิจารณากาย เวทนา จิต ธรรม เพ่ือให้มีความรู้  ฉะนั้น “สติ” จึงเป็นการ

เตรียมตัวให้รู้ก่อนว่าจะลงมือท าสิ่งใดต่อไป  

การสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะความสั้นยาวของค าในบทประพันธ์ 

“สัมมาสติ” ตามฉันทลักษณ์ “ประภัททกฉันท์ 15” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์

ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 3 วรรค แบ่งออกเป็น วรรคที่ 1 มี 7 ค า วรรคที่ 2 มี 4 ค า และวรรคที่ 3 มี 4 

ค า รวมทั้งสิ้น 15 ค าจึงเรียกว่าฉันท์ 15  โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 

2  และค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 ในบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ   

ลหุ ครุ ลหุ ครุ 

ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ   

ลหุ ครุ ลหุ ครุ 

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์คือ จังหวะวรรคที่ 1 แบ่งเป็น 3/4 พยางค์ 

ส่วนวรรคที่ 2 แบ่งจังหวะเป็น 4/ พยางค์และวรรคที่ 3 แบ่งจังหวะเป็น 2/2 พยางค์ดังนี ้
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ลหุ ลหุ ลหุ / ลหุ ครุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ลหุ ครุ /   

ลหุ ครุ / ลหุ คร ุ

ลหุ ลหุ ลหุ / ลหุ ครุ ลหุ ครุ   ลหุ ลหุ ลหุ ครุ /   

ลหุ ครุ / ลหุ คร ุ
 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงค าตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์ประภัททกฉันท์ 15  

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาสติ” จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละวรรคดังนี้ 

บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

สติปรมัตถ์นิยม วรอุดม สภาวะด ี

ซ ฟ ฟ ซ ล ล ซ ซ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ซ 
 

บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

อริยะวิธานทว ี ชรรุจ ี มนัสนันท์ 

ฟ ล ล ล ซ ฟ ซ ซ ล ล ซ ซ ล ฟ ซ 
 

บทที่ 3 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

อกุศลกิจฉกรรจ ์ จะมละพลัน ระวังนิวรณ ์

ฟ ฟ ล ล ฟ ฟ ซ ฟ ล ล ซ ฟ ซ ล ซ 
 

บทที่ 4 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

สุวจนสตัย์อมร ชุติขจร พิลาสพิไล 

ฟ ล ซ ล ฟ ฟ ซ ล ฟ  ซ ซ ล ฟ ล ซ 
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บทที่ 5 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

สมถะสว่างไสว รตนตรัย เจริญจรูญ 

ซ ซ ฟ ด ฟ ล ด  ล ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ 

 

บทที่ 6 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 

อตสติชอบวิทูร ชนะมนูญ สุวัฒนา 

ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ล ซ ซ ล ฟ ซ ฟ ล ฟ ซ 

 

ขั้นตอนที่ 2 การขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้อง 

  การขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องจากบทประพันธ์นั้น ผู้วิจัยท าการ

ขยายและวางต าแหน่งค าร้องจากความยาวค าประพันธ์ โดยค ากลอนวรรคที่ 1 ขยายออกเป็น 1 

ประโยค (8 ห้องเพลง) และวางค าร้องภายใน 1 ประโยคเพลง ส่วนวรรคที่ 2 และวรรคที่ 3 ขยาย

ออกอย่างละ 1 วรรค (4 ห้อง) ดังนั้น กลอน 1 บทจะได้ท านองเพลง 2 ประโยค รวมทั้งสิ้น 16 

ประโยคดังนี้ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

สติปรมัตถ์นิยม วรอุดม สภาวด ี

ซ ฟ ฟ ซ ล ล ซ ซ ล ฟ ซ ฟ ซ ล ซ 

ท านองขยายบทท่ี 1 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - - สติ - - - - - ปรมัตถ ์ - - - - - นิ - ยม 

- - - - - - - - - - - - - - ซ ฟ - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ล - ซ 
 

- - - - - - - ว - - - ร - อุ - ดม - - - - - - - - - - สภา - - วะ ดี 

- - - - - - - ซ - - - ล - ฟ - ซ - - - - - - - - - - ฟ ซ - - ล ซ 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 824 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 

อริยะวิธานทวี ชรรุจ ี มนัสนันท์ 

ฟ ล ล ล ซ ฟ ซ ซ ล ล ซ ซ ล ฟ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 2 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - อริยะ - - - - - วิ - ธาน - - - - - ท - ว ี

- - - - - - - - - - - - - ฟ ล ล - - - - - ล - ซ - - - - - ฟ - ซ 
 

- - - - - - - ช - - - ร - รุ - จี - - - - - - - - - - มนัส - -ส นันท์ 

- - - - - - - ซ - - - ล - ล - ซ - - - - - - - - - - ซ ล - - ฟ ซ 
 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3 

อกุศลกิจฉกรรจ ์ จะมละพลัน ระวังนิวรณ ์

ฟ ฟ ล ล ฟ ฟ ซ ฟ ล ล ซ ฟ ซ ล ซ 

ท านองขยายบทท่ี 3 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - อกุศล - - - - - - - กิจ - - - - - - ฉกรรจ์ 

- - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ล ล - - - - - - - ฟ - - - - - - ฟ ซ 
 

- - - - - - - - - - - จ -มละพลนั - - - - - - - - - - ระวัง - - นิวรณ์ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล ล ซ - - - - - - - - - - ฟ ซ - - ล ซ 
 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4 

สุวจนสัตย์อมร ชุติขจร พิลาสพิไล 

ฟ ล ซ ล ฟ ฟ ซ ล ฟ  ซ ซ ล ฟ ล ซ 
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ท านองขยายบทท่ี 4 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - สุ - วจน - - - - - - - สัตย์ - - - - - - อมร 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล ซ ล - - - - - - - ฟ - - - - - - ฟ ซ 
 

- - - - - - - ช ุ - - - ติ - - ขจร - - - - - - - - - - พิลาส - - พิไล 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - ซ ซ - - - - - - - - - - ล ฟ - - ล ซ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5 

สมถะสว่างไสว รตนตรัย เจริญจรูญ 

ซ ซ ฟ ด ฟ ล ด  ล ซ ล ซ ฟ ซ ฟ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 5 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - สมถะ - - - - - - สว่าง - - - - - - ไสว 

- - - - - - - - - - - - - ซ ซ ฟ - - - - - - ด ฟ - - - - - - ล ด  
 

- - - - - - - ร - - - ต - - นตรัย - - - - - - - - - - เจริญ - - จรูญ 

- - - - - - - ล - - - ซ - - ล ซ - - - - - - - - - - ฟ ซ - - ฟ ซ 
 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6 

อตสติชอบวิทูร ชนะมนูญ สุวัฒนา 

ฟ ฟ ซ ฟ ฟ ล ซ ซ ล ฟ ซ ฟ ล ฟ ซ 

ท านองขยายบทท่ี 6 จ านวน 2 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - - อต - - - - - สติชอบ - - - - - - วิทูร 

- - - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ - - - - - ซ ฟ ฟ  - - - - - - ล ซ 
 

- - - - - - - ช - - - นะ - - มนูญ - - - - - - - - - - สุวั - - ฒนา 

- - - - - - - ซ - - - ล - - ฟ ซ - - - - - - - - - - ฟ ล - - ฟ ซ 
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ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - - - - - - ซ ฟ - - - - - ฟ ซ ล  - - - -  - ล - ซ 

- - - - - - - - - - - - - - สติ - - - - - ปรมัตถ ์ - - - - - นิ - ยม 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 1 ค าว่า “สติปรมัตถ์

นิยม” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สติ” เป็นค าท่ีผู้วิจัยประสงค์ใช้เป็นค าขึ้นต้นท านองสัมมาสติ

หรือความระลึกชอบนี้ ซึ่งแปลว่า ความระลึกได้ ความรู้สึกตัว ส่วนค าว่า “ปรมัตถ”์ แปลว่า สิ่งที่มีจริง 

ความจริงอันเป็นที่สุดหรือประโยชน์อย่างยิ่ง และค าว่า “นิยม” แปลว่า ยอมรับนับถือ ชื่นชมยินดี 

ดังนั้น เมื่อรวมความจึงหมายถึง ความระลึกชอบเป็นความจริงที่สุดอันเป็นสิ่งที่ยอมรับนับถือแห่งการ

ปฏิบัติ เพราะสติเป็นการเตรียมตัวให้รู้ก่อนว่าจะลงมือท าสิ่งใดต่อไป ทั้งในการกระท า ในการพูด ใน

การคิด ทั้งท่ีเป็นรูปและนามตามไตรลักษณ ์

ท านองประโยคนี้ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงต้นราก  โดยมีเสียงหลักตก

เสียงฟาในวรรคหน้าและเสียงตกซอลในวรรคหลัง ส านวนในแนววิถีเสียงลงเช่นเดียวกัน  โดยวรรค

แรกยึดเสียงสารัตถะจากเสียงโดสูงลงสู่เสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงของค าว่า “สติ” จึงได้ท านองเสียงตกซอล

และเรียงเสียงไปตกเสียงลาในห้องถัดไป เพ่ือสื่อถึงการก้าวย่างต่อเนื่องอย่างมีสติ จากนั้นท านองใน

ห้องที่ 4 รวมเสียงโครงสร้างสารัตถะจาก 4 ห้อง เหลือ 1 ห้องคือ (ด  ล ซ ฟ) ส่วนท านองวรรคหลัง มี

เสียงหลักตามค าร้องในห้องที่ 6 และห้องที่ 8 จากนั้นจึงแต่งท านองจากเสียง (- ฟ ซ ล) และแบ่ง
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ท านองออกเป็น 2 ห้องคือ (- - - ฟ/ - - ซ ล) ส่วนในห้องที่ 8 จากเสียง (- ล - ซ) แบ่งท านองออกเป็น 

2 ห้องคือ (- ร  - ด /- ล - ซ) ดังนี ้

 

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

 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - ว - - - ร - อุ - ดม - - - - - - - - - - สภา - - วะดี 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 ของบทที่ 1 ค าว่า “วรอุดม  

สภาวะดี” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “วร” แปลว่า ประเสริฐหรือพร  ค าว่า “อุดม” แปลว่า 

สูงสุดหรือบริบูรณ์  ส่วนค าว่า “สภาวะ” แปลว่าสภาพ  ดังนั้น เมื่อรวมความหมายตลอดทั้ง 2 วรรค

จึงหมายถึง ความระลึกชอบนอกจากจะเป็นความจริงที่สุดอันเป็นที่ยอมรับนับถือแห่งการปฏิบัติแล้ว 

ยังเป็นสิ่งที่อุดมด้วยความประเสริฐสูงสุดอีกด้วย เพราะการมีสติชอบคือการมีสติในการพิจารณาส่วน

ต่าง ๆ ของร่างกายด้วยความเพียร ด้วยสติสัมปชัญญะ เพื่อดับความโลภและความทุกข์ 

ท านองประโยคนี้ ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) เป็นส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นเช่นเดียวกัน

โดยวรรคแรกยึดเสียงสารัตถะจากเสียงของค าประพันธ์ ซึ่งขึ้นต้นท านองด้วยเสียงเดียวกับวรรคหน้า

ประโยคที่ 1 และเปลี่ยนท านองตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ส่วนวรรคหลังใช้กระสวน (- - x x) ทั้งนี้ มี

ที่มาจากการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์ในวรรคที่ 3 ของบท ซึ่งแบ่งออกเป็นครั้งละ 2 พยางค์ และเมื่อ

จัดวางต าแหน่งค าในท านอง ผู้วิจัยจึงก าหนดกระสวนไว้ดังนี้ 

ใหม่ ใหม่ ใหม่ 

เสียงเดิม เสียงเดิม เสียงเดิม 
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  กระสวนวรรคหลังประโยคที่ 1 

 
 

 จากนั้น จึงน ากระสวนดังกล่าวมาวางในต าแหน่งห้องเพลงที่ 5 - 6 และสร้างท านองในห้องที่ 

7 - 8 ด้วยกระสวนเดิม แต่เปลี่ยนเสียงเพ่ือเป็นส านวนสอดรับและสัมผัสกันในวรรคดังนี้ 

 

   ห้องท่ี 5 - 6 

 

   ห้องท่ี 7 - 8 

 

 อีกทั้ง ท านองในประโยคที่ 2 ซึ่งเป็นท านองที่มาจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 จึงน าไปเป็น

ท านองท้ายของแต่ละบทในทุก ๆ บททั้งท านองที่ 7 สัมมาสตินี้ อีกทั้ง ตรงกับประโยคคู่และถือเป็น

ส านวนปิดวรรคของแต่ละบทด้วย  

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- - - ร - - - ฟ  - - - - ด ฟ ซ ล - - - ล ด  ท ล ซ  - - - ฟ  ร  ด  ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ล - ซ  - - - -  - - ฟ ซ 

- - - - - - - - - - - - - อริยะ - - - - - วิ - ธาน - - - - - - ทวี 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 2 ค าว่า “อริยะวิธาน

ทวี” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อริยะ” แปล่า บุคคลผู้บรรลุธรรมวิเศษ เช่น พระอริยะหรือ

หมายถึงเป็นของอริยะและรวมถึงความเจริญ ความเด่น ความประเสริฐ ส่วนค าว่า “วิธาน” แปลว่า 

- - สภา - - วะ ด ี

- - ฟ ซ - - ล ซ 
 

- - ฟ ซ - - ล ซ  
 

- -  ร ฟ - - ซ ฟ  
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พิธี ธรรมนียม กฎ เกณฑ์ การท า และค าว่า “ทวี” แปลว่า เพ่ิมขึ้น มากขึ้น ดังนั้น เมื่อรวมความจึง

หมายถึง ความระลึกชอบเป็นการกระท าท่ีมากขึ้นด้วยความประเสริฐแห่งพระอริยะ 

โดยเริ่มจากท านองวรรคหน้ามีโครงสร้างเสียงจากท านองต้นรากตกที่เสียงลาในส านวน ( - ฟ 

ล ล) ดังนั้น จึงก าหนดโครงสร้างท านองสารัตถะเพ่ือให้ตกเสียงดังกล่าว และเป็นเสียงในกลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) จึงก าหนดใช้เสียงตามท านองสารัตถะวรรคหน้าข้างต้น ในส านวนแนววิถีเสียงขึ้น

ดังนี้ 

 

ท านองต้นรากวรรคหน้า 

 

 

สู่การก าหนดท านองสารัตถะ 

 

สู่การสร้างท านอง 

 

โดยท านองสร้างสรรค์ห้องที่ 1 - 2 ใช้เสียงตามท านองสารัตถะ ส่วนห้องที่ 3 - 4 รวบเสียงให้

ตกในห้องที่ 4 ซึ่งเป็นเสียงตกหลัก รวมทั้ง ส านวนห้องที่ 4 ดังกล่าวเป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้น ซึ่ง

ตรงกันข้ามกับห้องท่ี 4 ประโยคที่ 1 ดังนี้ 

 

ห้องท่ี 4 ประโยคที่ 1 

 

  ห้องท่ี 4 ประโยคที่ 3 

 

 ส่วนวรรคหลังมีโครงสร้างเสียงจากท านองต้นรากค าร้องในห้องที่ 6 และห้องที่ 8  แล้วน ามา

ก าหนดโครงสร้างท านองสารัตถะเพ่ือให้ตกเสียงดังกล่าวครบ 4 ห้องเพลง ซึ่งเป็นเสียงในกลุ่มเสียง

ทางชวาเช่นเดิม จนน าไปสู่ท านองสร้างสรรค์ดังนี้ 

 
 

- - - - - - - - - - - - - อริยะ 

- - - - - - - - - - - - - ฟ ล ล 
 

- - - ร - - - ฟ  - - - ซ - - - ล 

 

- - - ร - - - ฟ  - - - - ด ฟ ซ ล 

 

คงเดิม รวบเสียง 

ด  ล ซ ฟ 

 

แนววิถีเสียงลง 

ด ฟ ซ ล 

 

แนววิถีเสียงขึ้น 
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ท านองต้นรากวรรคหลัง 

 

 

สู่การก าหนดท านองสารัตถะ 

 

สู่การสร้างท านอง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - ซ - - - ร - รุ - จี - - - - - - - - - - มนั - - สนันท์ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 ของบทที่ 2 ค าว่า “ชรรุจี  

มนัสนันท์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ชร” แปลว่า ประดับ  ค าว่า “รุจี” แปลว่า ความงาม 

ความรุ่งเรือง สว่าง  ส่วนค าว่า “มนัสนันท์” เป็นค าสองค ารวมกันคือ “มนัส” แปลว่า ใจ และ 

“นันท์” แปลว่า ความยินดี ความรื่นเริง  ดังนั้น เมื่อรวมความหมายตลอดทั้ง 2 วรรคจึงหมายถึง 

ความระลึกชอบประดับด้วยความงาม ความรุ่งเรือง และรวมถึงจิตใจก็จะมีแต่ความรื่นเริงยินดี โดย

ส านวนประโยคนี้ซ้ าท านองกับประโยคที่ 2 ทุกประการดังที่อธิบายแล้วก่อนหน้านี้ ยกเว้นเพียงค าร้อง

ที่เปลี่ยนไปตามเนื้อความแต่ละบทประพันธ์ 

 

 

 

- - - - - วิ - ธาน - - - - - ท - ว ี

- - - - - ล - ซ - - - - - ฟ - ซ 
 

- - - ล - - - ซ  - - - ฟ  - - - ซ 

 

- - - ล ด  ท ล ซ  - - - ฟ  ร  ด  ล ซ 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 831 

ประโยคที่ 5 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - - - - ม ฟ ซ ล - - - - - - - ฟ  - - - -  - - ฟ ซ 

- - - - - - - - - - - - อกุศะละ - - - - - - - กิจ - - - -  - - ฉกรรจ ์

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ฟ  - - - ซ - - - ล - - - ด - - - ฟ  - - - ล - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 3 ค าว่า “อกุศลกิจ

ฉกรรจ์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อกุศล” แปลว่า ไม่เป็นมงคล สิ่งไม่ดี บาป และให้ออก

เสียงค าร้องว่า “อะกุศะละ” เพ่ือให้ตรงตามฉันทลักษณ์บทประพันธ์ ส่วนค าว่า “ฉกรรจ์” แปลว่า 

ห้าวหาญ แข็งแรง รุนแรง ดังนั้น เมื่อรวมความจึงหมายถึง สิ่งไม่เป็นมงคลหรือสิ่งไม่ดีที่รุนแรง ซึ่ง

เนื้อความในวรรคนี้จะมีความหมายเชื่อมโยงไปยังวรรคที่ 2 -3 ที่กล่าวว่า “จะมละพลัน” หมายถึง 

ความระลึกชอบเป็นการปฏิบัติที่จะท าให้ความไม่เป็นมงคลหรือความไม่ดี สิ่งชั่วหลายทั้งหลายจะสูญ

มลายหายไป เพราะการระลึกชอบก็คือการระลึกในสติปัฏฐานสี่ อันเป็นแนวทางในการปฏิบัติเพ่ือผูก

จิตของตนเองไว้ในอารมณ์ ไม่ให้มีความฟุ้งซ่านนั่นเอง  

โดยเริ่มจากท านองวรรคหน้ามีท านองต้นรากที่ถอดจากเสียงค าร้องปรากฏในโครงสร้างและ

เสียงเดียวกับท านองประโยคที่ 3 ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) จึงท าให้ท านองต้นรากในวรรคแรก

ตกท่ีเสียงลาในห้องที่ 4 (ฟ ฟ ล ล) เช่นเดียวกัน จากนั้น ผู้วิจัยจึงเปลี่ยนเสียงในส านวนและก าหนดให้

อยู่ในส านวนแนววิถีเสียงขึ้นเช่นเดิมดังนี้ 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 3 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 5 

 

- - - ร - - - ฟ  - - - - ด ฟ ซ ล 

 

- - - ด - - - ฟ  - - - - ม ฟ ซ ล 

 

คู่ 2 คู่ 3 
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ส่วนวรรคหลังมีท านองต้นรากตามเสียงค าร้อง โดยเสียงตกฟาในห้องที่ 6 และเสียงตกซอล

ในห้องที่ 8 ดังนั้น จึงตกแต่งท านองด้วยการซ้ ารูปแบบกระสวนจากวรรคหน้า เพ่ือให้ท านองสัมพันธ์

กัน อีกท้ังยังสื่อถึงความมีสติการระลึกรู้ในทุกขณะดังการเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ทางร้อง/ท านองต้นราก 

 
ก 

วรรคหลังประโยคที่ 5 

วรรหน้าประโยคท่ี 5 

 

ประโยคที่ 6 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - - - จะ -มละพลัน - - - - - - - - - -   ระวัง  - - นิวรณ์ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 ของบทที่ 3 ค าว่า “จะมละ

พลัน  ระวังนิวรณ์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “นิวรณ์” แปลว่า สิ่งที่ขัดขวางจิตไม่ให้บรรลุถึง

ความดีงาม ประกอบด้วย 5 ประการ คือ กามฉันท์ (ความพอใจในกามคุณ) พยาบาท (คิดร้ายผู้อ่ืน) 

ถีนมิทธะ (ความหดหู่ ซึมเศร้า) อุทธัจจกุกกุจจะ (ความฟุ้งซ่าน ร าคาญ หงุดหงิด) และ วิจิกิจฉา 

(ความลังเลสงสัยเพราะความไม่รู้) ดังนั้น เมื่อรวมความหมายตลอดทั้ง 2 วรรคและเชื่อมโยงกับ

ความหมายวรรคที่ 1 จึงหมายถึงสิ่งไม่ดีที่รุนแรงทั้งหลายจะหมดสิ้นไปหากมีสติระลึกรู้ในสติปัฎฐานสี่

แล้วสิ่งที่ขัดขวางจิตไม่ให้บรรลุหรือนิวรณ์ 5 ก็จะตั้งอยู่ไม่ได้นั่นเอง โดยส านวนประโยคนี้ซ้ าท านองกับ

- - - - - - - กิจ - - - - - - ฉกรรจ์ 

- - - - - - - ฟ - - - - - - ฟ ซ 
 

- - - ด - - - ฟ  - - - - ม ฟ ซ ล 

 

ลดลง 1 เสียง ซ้ ารูปแบบวรรคหน้า 

- - - ด - - - ฟ  - - - -  ร ม ฟ ซ 
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ประโยคที่ 2 และ 4 ทุกประการ ดังที่อธิบายแล้วก่อนหน้านี้ ยกเว้นเพียงค าร้องที่เปลี่ยนไปตาม

เนื้อความแต่ละบทประพันธ์ 

 

ประโยคที่ 7 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - - - สุ - วจน - - - - - - - - - - - สัตย์  - - อมร 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 7 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 4 ค าว่า “สุวจนสัตย์

อมร” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สุวจน” ออกเสียงค าอ่านว่า “สุวะจะนะ” เพ่ือให้ตรงกับ

บังคับฉันทลักษณ์บทประพันธ์ และมีรูปค ามาจากค าว่า “สุ-วจนะ” แปลว่า ถ้อยค าที่ดี ส่วนค าว่า 

“สัตย์” แปลว่า ซื่อตรง ซื่อสัตย์  และค าว่า “อมร” แปลว่า ไม่เสื่อมสูญ ยั่งยืน ดังนั้น เมื่อรวมความ

จึงหมายถึง ถ้อยค าที่ดีซื่อตรงจะไม่เสื่อมสูญ กล่าวคือ ถ้อยค าที่ดีในที่นี้  ผู้วิจัยมุ่งหมายถึงค าสอน

พุทธวจนสัมมาสติแห่งพุทธองค์นั่นเอง 

ท านองต้นรากประโยคนี้มาจากเสียงของค าร้องในกลุ่มเสี ยงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งมี

โครงสร้างเสียงเช่นเดียวกับประโยคที่ 5  ผู้วิจัยจึงน ากระสวนบางส่วนมาใช้เป็นโครงในท านองวรรคนี้ 

โดยส านวนวรรคหน้าปรากฏท านองในห้องที่ 3 - 4 (- - - ฟ/ - ล ซ ล) จากนั้นจึงตกแต่งท านองโดย

รักษาส านวนหลักไว้ดังนี้ 
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ทางร้อง/ท านองต้นราก 

 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 5 

 
 

 

 ส่วนส านวนวรรคหลังใช้รูปแบบส านวนเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนเสียงตามท านองต้นราก 

โดยท านองต้นรากตกเสียงฟาในห้องที่ 6 และตกเสียงซอลในห้องที่ 8 จากนั้นรวบเสียงมาไว้ในห้องที่ 

8 ดังนี้ 

 

ท านองต้นราก 

 
 

วรรคหลังประโยคที่ 7 

  

การซ้ ารูปแบบจากวรรคหน้า 

วรรคหน้าประโยคที่ 7 
 

 

วรรคหลังประโยคที่ 7 

 

ประโยคที่ 8 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - ช ุ - - - ติ - - ขจร - - - - - - - - - - พิลาส - - พิไล 

- - - - - - - - - - - สุ - วจน 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล ซ ล 
 

- - - - - - - ด  - - - ฟ ซ ล ซ ล 

 

รักษาส านวนเดิม 

ตกแต่ง 

- - - - - - - สัตย์ - - - - - - อมร 

- - - - - - - ฟ - - - - - - ฟ ซ 
 

- - - - - - - ด  - - - ร  ฟ ซ ฟ ซ 

 

- - - - - - - ด  - - - ฟ ซ ล ซ ล 

 

- - - - - - - ด  - - - ร  ฟ ซ ฟ ซ 

 

ลดลง 1 เสียง คู่ 3 
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ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 8 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 ของบทที่ 4 ค าว่า “ชุติขจร  

พิลาสพิไล” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ชุติ” แปลว่า ความรุ่งเรือง สว่างไสว ค าว่า “ขจร” 

แปลว่า ฟุ้งไป ค าว่า “พิลาส” แปลว่า อย่างสดใส และค าว่า “พิไล” แปลว่า งาม ดังนั้น เมื่อรวม

ความหมายตลอดทั้ง 2 วรรคและเชื่อมโยงกับความหมายวรรคที่ 1 จึงหมายถึง ค าสอนสัมมาสติแห่ง

องค์สัมมาจะรุ่งเรืองสว่างไสวแผ่กว้างอย่างงดงามสดใส โดยส านวนประโยคนี้ซ้ าท านองกับประโยคที่ 

2  4 และ 6 ทุกประการ ดังที่อธิบายแล้วก่อนหน้านี้ ยกเว้นเพียงค าร้องที่เปลี่ยนไปตามเนื้อความแต่

ละบทประพันธ์ 

 

ประโยคที่ 9 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - - - ล ซ ฟ - - - - - - ด ฟ  - - - - - - ล ด  

- - - - - - - - - - - - - สมถะ - - - - - - สว่าง - - - -  - - ไสว 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 9 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 5 ค าว่า “สมถะสว่าง

ไสว” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สมถะ” ออกเสียงค าอ่านว่า “สะมะถะ” แปลว่า การท าใจให้

สงบโดยเพ่งสิ่งใดสิ่งหนึ่งเป็นอารมณ์ ดังนั้น เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง การท าจิตใจให้สงบ

โดยเพ่งสิ่งใดสิ่งหนึ่งให้เป็นอารมณ์นั้น เป็นการใช้สติพิจารณาใจ ดังการระลึกข้อหนึ่งแห่งสติปัฎฐานสี่

คือ จิตตานุปัสสนา เพื่อให้เห็นว่าเป็นความเศร้าหมองหรือผ่องแผ้ว 
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ท านองต้นรากประโยคนี้มาจากเสียงของค าร้อง ซึ่งมีโครงสร้างเสียงเช่นเดียวกับประโยคที่ 1 

ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนบางส่วนมาใช้เป็นโครงในท านองวรรคนี้ ซึ่ง

ส านวนวรรคหน้าปรากฏท านองต้นรากในห้องที่ 4 ส านวน (- ซ ซ ฟ) จากนั้นจึงตกแต่งท านองโดย

รักษาส านวนหลักในแนววิถีเสียงลง โดยก าหนดให้สร้างท านองสารัตถะจากเสียงโดสูงลงสู่เสียงฟา 

ห่างกันเป็นคู่ 5 ดังนี้ 

 

ท านองต้นราก 

 
 

ท านองสารัตถะ 

 

ประโยคที่ 9 วรรคหน้า 

 

 ส่วนวรรคหลังท านองมาจากเสียงค าร้องเช่นกัน โดยมีท านองต้นรากปรากฏในห้องท่ี 6 (- - ด 

ฟ) และห้องที่ 8 (- - ล ด )  จากนั้น ท าการเปลี่ยนกระสวนจากเดิม (- - x x) เป็น (- x - x) และ

ตกแต่งท านองด้วยลูกตกเสียงเรในห้องท่ี 5 และใช้ลูกตกเสียงซอลในห้องที่ 7 ดังนี้ 

 

ท านองต้นรากวรรคหลัง 

 
 

ประโยคที่ 9 วรรคหลัง 

 

 

 

 

 

 

 

- - - - - - - - - - - - - สมถะ 

- - - - - - - - - - - - - ซ ซ ฟ 
 

- - - - - - สว่าง - - - - - - ไสว 

- - - - - - ด ฟ - - - - - - ล ด  
 เปลี่ยนกระสวน เปลี่ยนกระสวน 

ตกแต่ง 

- - - ด  - - - ล  - - - - ด  ล ซ ฟ 

 

- - - ร - ด - ฟ  - - - ซ  - ล - ด  
 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ฟ 
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ประโยคที่ 10 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - ร - - - ต - นตรัย - - - - - - - - - - เจริญ  - - จรูญ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 10 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคท่ี 2 - 3 ของบทที่ 5 ค าว่า “รตนตรัย  

เจริญจรูญ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “รตนตรัย” มีรูปค ามาจากค าว่า “รัตนตรัย” แปลว่า 

แก้วสามประการที่ประเสริฐสุดของพุทธศาสนิกชน ทั้งนี้ใช้รูปค าดังกล่าวเพราะให้ตรงกับฉันทลักษณ์

ของค าประพันธ์ โดยยังคงความหมายเดิมไว้ ส่วนค าว่า “เจริญจรูญ” แปลว่า เจริญรุ่งเรือง ดังนั้น เมื่อ

รวมความหมายตลอดทั้ง 2 วรรคและเชื่อมโยงกับความหมายในวรรคที่ 1 จึงหมายถึง การใช้สติ

พิจารณา  นอกจากจะเป็นการระลึกชอบแล้ว ยังเป็นการท าให้พระรัตนตรัยเกิดความเจริญรุ่งเรือง

สมบูรณ์ด้วย โดยส านวนประโยคนี้ซ้ าท านองกับประโยคที่ 2  4  6 และ 8 ทุกประการ ดังที่อธิบาย

แล้วก่อนหน้านี้ ยกเว้นเพียงค าร้องที่เปลี่ยนไปตามเนื้อความแต่ละบทประพันธ์ 

 

ประโยคที่ 11 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - - - - - - ร ฟ - - - - - ซ ซ ซ  - - - -  - - ฟ ซ 

- - - - - - - - - - - - - - อต - - - - - สติชอบ - - - -  - - วิ ทูร 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ - - - - - - - ซ  - - - -  - - - ซ 
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ท านองประโยคที่ 11 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 6 ค าว่า “อตสติชอบ

วิทูร” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อต” ออกเสียงค าอ่านว่า “อะตะ”มีรูปค ามาจากค าว่า 

“อัตตา” แปลว่า ตน ค าว่า “สติชอบ” แปลว่า การระลึกชอบ หรือเป็นค าที่กล่าวถึงสัมมาสติในเพลง

นี้ ส่วนค าว่า “วิทูร” แปลว่า มีปัญญา ฉลาด คงแก่เรียน ดังนั้น เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง 

การกระท าตนให้มีความระลึกชอบหรือมีสติชอบก็จะท าให้เกิดปัญญา 

โดยท านองประโยคนี้มีท านองต้นรากจากค าว่า “อต” อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

ท านองวรรคแรกตกที่เสียงฟา จึงสร้างสรรค์ท านองมุ่งตกเสียงฟาเป็นหลัก โดยการก าหนดเสียงฟาอยู่

ในต าแหน่งห้องที่ 2 และห้องที่ 4 ดังตารางท านองสารัตถะข้างต้น จากนั้นสร้างส านวนเสียงฟา 3 

พยางค์ในห้องที่ 2 เพ่ือสื่อนัยถึงความมีตัวตนตามความหมายที่มาของเสียง และส านวนห้องที่ 4 เป็น

ส านวนวกกลับหรือเดินเสียงขึ้นลงกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลางดังนี้ 

 

 

    ร  ฟ  ซ 

 

วิธีการตกแต่งท านอง 

ท านองต้นรากวรรคหน้า 

       
 

 

ท านองสารัตถะ 
 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 11 

 

 

ส่วนวรรคหลังใช้รูปแบบส านวนท านองเดียวกับวรรคหน้า โดยเพ่ิมเสียงสูงขึ้น 1 เสียงเพ่ือสื่อ

ถึงการมีสติระลึกชอบในการกระท าซ้ าและการย้ าดังนี้ 

 

- - - - - - - - - - - - - - อต 

- - - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ 
 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ร ฟ 

 
ตกแต่ง 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ 

 

เสียงศูนย์กลาง 

ขึ้น ลง 
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วรรคหน้าประโยคที่ 11 

 

วรรคหลังประโยคที่ 11 

 

ประโยคที่ 12 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - ช - - - นะ - - มนูญ - - - - - - - - - - สุ วั  - ฒ - นา 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 12 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 - 3 ของบทที่ 6 ค าว่า “ชนะ

มนูญ สุวัฒนา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “มนูญ” แปลว่า ท าให้ใจมีความสุข ส่วนค าว่า “สุ

วัฒนา” แบ่งออกเป็น 2 ค า คือ “สุ-” และ “วัฒนา” แปลว่า ความเจริญงอกงามดี ดังนั้น เมื่อรวม

ความหมายตลอดทั้ง 2 วรรคและเชื่อมโยงกับความหมายในวรรคที่ 1 จึงหมายถึง การกระท าตนให้มี

ความระลึกชอบหรือมีสติชอบอันเป็นการท าให้เกิดปัญญาแล้วนั้น ยังน ามาซึ่งใจที่มีความสุขและเจริญ

งอกงาม  โดยส านวนประโยคนี้ซ้ าท านองกับประโยคที่ 2 4 6 8 และ 10 ทุกประการ ดังที่อธิบายไว้

แล้ว ยกเว้นเพียงค าร้องที่เปลี่ยนไปตามเนื้อความแต่ละบทประพันธ์ 

 

ท่อนที่ 8 เพลงสัมมาสมาธิ 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองเพลง “สัมมาสมาธิ” เป็นสัมมาองค์สามแห่งหมวด

สมาธิและเป็นองค์สุดท้ายแห่งมรรคแปด เพ่ือกล่าวถึงความตั้งใจชอบหรือการมีสติแน่วแน่อยู่กับกิจ

เล็ก ๆ เพียงกิจเดียว ในการที่จะท าให้จิตแน่วแน่ด้วยอารมณ์หรือเรียกว่า สมาธิชอบ อันเป็นไปเพ่ือ

ความหลุดพ้นจากทุกข์ตามล าดับ  โดยการสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าเสียงและรูปแบบจังหวะของค าสั้น

ยาวในบทประพันธ์ “สัมมาสมาธิ” ตามฉันทลักษณ์ “กมลฉันท์ 12” จ านวน 6 บท ที่มีรูปแบบ

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ร ฟ 

 

- - - - - ซ ซ ซ  - - - -  ล ซ ฟ ซ 

 

สูงขึ้น 1 เสียง 
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โครงสร้างฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 2 บาท รวมจ านวน 4 วรรค บาทละ 12 ค า จึงเรียกว่า

ฉันท์ 12  แบ่งออกเป็นวรรคละ 6 ค า โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าที่ 3 ของวรรคที่ 2  

และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 4 สัมผัสกับ

ค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 ในบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 

 

ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ  ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ   

ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ   ลหุ ลหุ ครุ ลหุ ครุ คร ุ   

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์เหมือนกันทุกวรรคคือ แบ่งจังหวะเป็น 3/3 

พยางคด์ังนี้ 

ลหุ ลหุ คร ุ/ ลหุ ครุ ครุ  ลหุ ลหุ คร ุ/ ลหุ ครุ ครุ   

ลหุ ลหุ คร ุ/ ลหุ ครุ ครุ   ลหุ ลหุ คร ุ/ ลหุ ครุ ครุ   

 

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์กมลฉันท์ 12 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สัมมาสมาธิ” จ านวน 6 บท มาก าหนดเสียงของค าตาม

วรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละวรรคดังนี้ 
 

บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
มรคาเจริญรอบ จิตะชอบมิแปรผัน ชุติมาคุณานันท์ สุตะชัดกระจ่างใจ 

ลลซ ฟซฟ ฟฟฟ ลซด  ลฟซ ลซซ ฟฟล ฟฟซ 
 

 

บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
วรเลิศสุปัญญา ณปภาสมองใส ธุรกิจสฤษฏ์นัย จะพิพัฒนาการ 

ซลฟ ฟซซ ลฟซ ฟด ด  ลลฟ ซฟซ ฟลล ฟซซ 
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บทที่ 3 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
ลุสมาธิสัมมา อธิชามหาศาล ภควาลุนิพพาน เพราะสมาธอิารมณ์ 

ลฟซ ลลซ  ฟลซ ฟลด  ลซซ ลลซ ลฟซ ลซซ 
 

 

บทที่ 4 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
สติมาวิชาเกิด สุประเสริฐสง่าสม ปุถุชนนิยมชม มุทิตาสถาพร 

ฟฟซ ลซฟ ฟฟฟ ซฟด  ฟลซ ลซซ ลลซ ฟลซ 
 

 

บทที่ 5 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
สมุทัยนิโรธมรรค อภิรักษ์อุทาหรณ ์ มนทุกข์เพราะเดือดร้อน จะนิราศสลายพลัน 

ฟฟซ ลฟล ฟลล ฟซด  ลลล ลฟล ฟลฟ ซลซ 
 

 

บทที่ 6 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
บริสุทธิ์วิมุตติ์ศาสตร์ นรชาติจะสุขสันต ์ อดิศัยอภยักัน สหภาพนิรันดร 

ซซฟ ลลฟ ซซฟ ซฟด  ฟซล ฟซซ ฟฟฟ ลซซ 

 

ขั้นตอนที่ 2 การขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้อง 

  การขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องจากบทประพันธ์นั้น ผู้วิจัยท าการ

ขยายและวางต าแหน่งค าร้องจากความยาวค าประพันธ์ โดยค ากลอน 1 วรรค จะขยายท านองให้มี

ความยาวเท่ากับท านอง 1 ประโยค (8 ห้องเพลง) และวางค าร้องให้หมดค าภายในประโยค ดังนั้น 

กลอน 1 บทจะได้ท านองเพลง 4 ประโยค โดยแบ่งออกเป็น 6 ช่วงท านองตามจ านวนบทประพันธ์ 

รวมจ านวนท านองทั้งสิ้น 24 ประโยคดังนี้ 
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ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 
มรคาเจริญรอบ จิตะชอบมิแปรผัน ชุติมาคุณานันท์ สุตะชัดกระจ่างใจ 

ลลซ ฟซฟ ฟฟฟ ลซด  ลฟซ ลซซ ฟฟล ฟฟซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - มรคา - - - - - - เจริญ - - - - - - - รอบ 

- - - - - - - - - - - - - ล ล ซ - - - - - - ฟ ซ - - - - - - - ฟ 
 

- - - - - จิ - ตะ - - - -  - - -ชอบ - - - - - - - มิ - - - - -แปร-ผัน 

- - - - - ฟ - ฟ - - - - - - - ฟ - - - - - - - ล - - - - - ซ - ด  
 

- - - - - - - ช ุ - - - ติ - - - มา - - - - - - - คุ - - - ณา - - - นันท์ 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - - - - - ล - - - ซ - - - ซ 
 

- - - - - - - สุ - - - ตะ - - - ชัด - - - - - - - กระ - - -จ่าง - - - ใจ 

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

วรเลิศสุปัญญา ณปภาสมองใส ธุรกิจสฤษฏ์นัย จะพิพัฒนาการ 

ซลฟ ฟซซ ลฟซ ฟด ด  ลลฟ ซฟซ ฟลล ฟซซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - - - - - ว - ร - เลิศ - - - - - - - - - - - สุ -ปัญ- ญา 

- - - - - - - - - - - ซ  - ล - ฟ - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ซ 
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- - - - - - - - - - - ณ - ป - ภา - - - - - - - - - ส - มอง - - - ใส 

- - - - - - - - - - - ล - ฟ - ซ - - - - - - - - - ฟ - ด  - - - ด  
 

- - - - - - - - - - - ธ ุ - ร - กิจ - - - - - - - - - - - ส -ฤษฏ-์ นัย 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ฟ - ซ 
 

- - - - - - - - - - - จะ - พิ - พั - - - - - - - - - ฒ - นา - - - การ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ล - - - - - - - - - ฟ - ซ - - - ซ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 3 

เสียงสารัตถะบทที่ 3  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

ลุสมาธิสัมมา อธิชามหาศาล ภควาลุนิพพาน เพราะสมาธิอารมณ ์

ลฟซ ลลซ  ฟลซ ฟลด  ลซซ ลลซ ลฟซ ลซซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 จ านวน 4 ประโย 

- - - - - - - ลุ - - - - - สมาธิ - - - - - - - - - - - - - สัม- มา 

- - - - - - - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - - - - - - - - - ล - ซ 
 

- - - - - - - - - - - อ - ธิ - ชา - - - - - - - - - ม - หา - - - ศาล 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ซ - - - - - - - - - ฟ - ล - - - ด  
 

- - - - - - - - - - - ภ - ค - วา - - - - - - - - - - - ลุ -นิพ-พาน 

- - - - - - - - - - - ล - ซ - ซ - - - - - - - - - - - ล - ล - ซ 
 

- - - - - - -เพราะ - - - - - สมาธิ - - - - - - - - - - - - -อา-รมณ์ 

- - - - - - - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - - - - - - - - - ซ - ซ 
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ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 4 

เสียงสารัตถะบทที่ 4  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

สติมาวิชาเกดิ สุประเสริฐสง่าสม ปุถุชนนิยมชม มุทิตาสถาพร 

ฟฟซ ลซฟ ฟฟฟ ซฟด  ฟลซ ลซซ ลลซ ฟลซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 4 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - สติมา - - - - - - - - - วิ - ชา - - - เกิด 

- - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ - - - - - - - - - ล - ซ - - - ฟ 
 

- - - - - - - สุ - - - - -ประ-เสริฐ - - - - - - สง่า - - - - - - - สม 

- - - - - - - ฟ - - - - - ฟ - ฟ - - - - - - ซ ฟ - - - - - - - ด  
 

- - - - - - - - - - - ปุ - ถุ - ชน - - - - - - - นิ - - - ยม - - - ชม 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ซ - - - - - - - ล - - - ซ - - - ซ 
 

- - - - - - - - - - - มุ - ทิ - ตา - - - - - - - - - ส - ถา - - - พร 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ซ - - - - - - - - - ฟ - ล - - - ซ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 5 

เสียงสารัตถะบทที่ 5  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

สมุทัยนิโรธมรรค อภิรักษ์อุทาหรณ ์ มนทุกข์เพราะเดือดร้อน จะนิราศสลายพลัน 

ฟฟซ ลฟล ฟลล ฟซด  ลลล ลฟล ฟลฟ ซลซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - สมุทัย - - - - - - - - - นิ - โรธ - - -มรรค 

- - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ - - - - - - - - - ล - ฟ - - - ล 
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- - - - - - - - - - - อ - ภ-ิ รักษ์ - - - - - - - - - - - อุ -ทา-หรณ์ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ล - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ด  
 

- - - - - - - - - - - ม - น- ทุกข์ - - - - - - - - - - -เพราะ -เดือด- ร้อน 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ล - - - - - - - - - - - ล - ฟ - ล 
 

- - - - - - - - - - - จะ - นิ - ราศ - - - - - - - - - - - ส -ลาย- พลัน 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ล - ซ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าร้องบทที่ 6 

เสียงสารัตถะบทที่ 6  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

บริสุทธ์ิวิมุตติ์ศาสตร ์ นรชาติจะสุขสันต ์ อดิศัยอภัยกัน สหภาพนริันดร 

ซซฟ ลลฟ ซซฟ ซฟด  ฟซล ฟซซ ฟฟฟ ลซซ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 จ านวน 4 ประโยค 

- - - - - - - - - - - - - บริสุทธิ ์ - - - - - - - - - - - - -วิมุตติ์ศาสตร ์

- - - - - - - - - - - - - ซ ซ ฟ - - - - - - - - - - - - - ล ล ฟ 
 

- - - - - - - - - - - น - ร - ชาติ - - - - - - - - - - - จะ -สุข-สันต์ 

- - - - - - - - - - - ซ - ซ - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ฟ - ด  
 

- - - - - - - - - - - อ - ดิ - ศัย - - - - - - - - - - - อ - ภัย- กัน 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ล - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ซ 
 

- - - - - - - - - - - ส - ห- ภาพ - - - - - - - - - - - นิ - รัน - ดร 

- - - - - - - - - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - - - - - - - ล - ซ - ซ 
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ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านองและทางร้อง 

การสร้างสรรค์ท านองและทางร้องนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งในส่วนท านองและค า

ร้องออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ช่วงที่ 1 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - - - ล ล ซ - - - - - - ฟ ซ - - - - - - - ฟ 

- - - - - - - - - - - - - มรคา - - - - - - เจรญิ - - - -  - - - รอบ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ร - - - ฟ  - - - ฟ - - - ซ - - - ร - - - ซ  - - - ซ - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 1 ค าว่า “มรคาเจริญ

รอบ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “มรคา” ออกเสียงค าอ่านว่า “มอระคา” แปลว่า ทาง ช่อง 

หรือถนน  ค าว่า “เจริญ” แปลว่า เติบโตหรืองอกงาม  ส่วนค าว่า “รอบ” แปลว่า การบรรจบถึงกัน 

ดังนั้น เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง ทางท่ีเจริญงอกงามบรรจบถึงกัน 

ท านองประโยคนี้มีท านองต้นรากจากเสียงค าร้อง  อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดย

วรรคหน้าตกเสียงซอล จากนั้น ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างท านองสารัตถะเริ่มต้นที่เสียงเรอันเป็นเสียงคู่

สัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียงซอล  โดยนัยคู่ 4 นี้ เพ่ือสื่อความหมายถึงการเจริญของฌาน 4 ระดับ เพราะ

ฌานก็คือระดับความตั้งมั่นของสมาธิในการเจริญปัญญาพิจารณารูปนามจนเกิดวิปัสสนาปัญญา

จนกระทั่งแทงตลอดอริยสัจสี่ ฉะนั้น สมาธิระดับใดก็ตามหากใช้ฐานการเจริญวิปัสสนาปัญญาถือเป็น

สัมมาสมาธิทั้งสิ้น ดังนั้น ท านองที่ได้จะเริ่มจากห้องที่ 1 เป็นลูกตกเสียงเร คู่กับห้องที่ 4 เป็นลูกตก

เสียงซอล จากนั้น ตกแต่งท านองในห้องที่ 2 และ 3 โดยใช้เสียงมี ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียงทางชวา

ร่วมตกแต่งท านองและเดินส านวนให้ตกเสียงซอล ในขณะที่ท านองห้องที่ 4 ใช้เสียง (- ล - ซ) ตาม

เสียงค าร้องเช่นเดิมดังนี้ 
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ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 
 

 

ท านองสารัตถะ 
 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 1 

 
 

ส่วนวรรคหลังใช้กระสวนรูปแบบเดียวกับวรรคหน้า เพ่ือสื่อความหมายเดิม แต่เปลี่ยนเสียง

ในส่วนตกแต่งและเสียงตกท้ายวรรค กล่าวคือ ท านองทั้งสองวรรคใช้เสียงสลับกันดังนี้ 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

โดยการสร้างสรรค์ท านองวรรคหลังนี้ นอกจากจะใช้รูปแบบของวรรคหน้าแล้ว ยังใช้เสียงต้น

รากจากการวางต าแหน่งค าร้อง ซึ่งค าร้องห้องที่ 6 ตกเสียงฟาและเสียงซอล ส่วนค าร้องห้องที่ 8 ตก

เสียงฟาดังล าดับการสร้างสรรค์ต่อไปนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 
 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 
 

 

วรรคหลังประโยคที่ 1 

 

- - - - - - - - - - - - - มรคา 

- - - - - - - - - - - - - ล ล ซ 
 

- - - ร - ด - ฟ  - ม - ฟ - ล - ซ 

 
ตกแต่ง 

- - - ร - - - -  - - - - - - - ซ 

 

- - - ร - - - ฟ  - - - ฟ - - - ซ 

 

- - - ร - - - ซ  - - - ซ - - - ฟ 

 

- - - - - - เจริญ - - - - - - - รอบ 

- - - - - - ฟ ซ - - - - - - - ฟ 
 

- - - ร - ฟ - ซ  - ด  - ซ  - ล - ฟ 

 
ตกแต่ง 

- - - ร - - - ซ  - - - ซ - - - ฟ 

 

คู่ 4 
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ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ม ฟ - - - - - ล ล ล  - - - -   ซ ล ซ ด  

ทางร้อง 

- - - - - ฟ - ฟ  - - - - - - - ฟ - - - - - - - ล  - - - -   - ซ - ด  

- - - - - จิต - ตะ - - - - - - - ชอบ - - - - - - - ม ิ - - - -  - แปร- ผัน 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ - - - - - - - ล  - - - -   - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 1 ค าว่า “จิตตะชอบมิ

แปรผัน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “จิตะ” เป็นรูปค ามาจากค าว่า “จิต” แปลว่า ใจหรือสิ่งที่

ท าหน้าที่รู้ นึกและคิด ค าว่า “ชอบ” ในที่นี้ ผู้วิจัยมุ่งหมายถึงค าว่า “สัมมา” ที่แปลว่า ชอบหรือดี  

ส่วนค าว่า “แปรผัน” แปลว่า เปลี่ยนแปลงไปหรือผันแปรไป ดังนั้น เมื่อรวมความตลอดวรรคจึง

หมายถึง จิตชอบที่ไม่แปรผันคือ จิตตั้งมั่นชอบที่สมาธิเจริญตามแนวของฌาน 4  

ท านองประโยคนี้มีเสียงต้นรากจากค าร้อง  โดยวรรคหน้าตกเสียงฟาในห้องที่ 2 และห้องที่ 4 

จากนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดให้เริ่มต้นท านองด้วยส านวนเสียงฟา 3 พยางค์ (- ฟ ฟ ฟ) ซึ่งเป็นเสียงที่ได้

จากค าว่า “จิตตะชอบ” ไว้ในห้องที่ 2 ส่วนห้องที่ 4 ตกแต่งส านวนตกที่เสียงฟาในลักษณะส านวน

เสียงขึ้น-ลงวกกลับเข้าหาเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงศูนย์กลางและเป็นสียงหลักของวรรคดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

  

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- - - - - จิต - ตะ - - - -  - - -ชอบ 

- - - - - ฟ - ฟ - - - - - - - ฟ 
 

ตกแต่ง 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ม ฟ 
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 ทิศทางส านวน 

     ม  ฟ  ซ 

 
 

ส่วนวรรคหลังใช้รูปแบบส านวนเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนเสียงตามเสียงท านองต้นรากจาก

ค าร้องดังล าดับการสร้างสรรค์ท านองต่อไปนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ซ 

- - - - - - - ชุ - - - ต ิ - - - มา - - - - - - - คุ - - - ณา  - - - นันท์ 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่  3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่  3 ของบทที่  1 ค าว่า “ชุติมา

คุณานันท์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ชุติมา แปลว่า ผู้มีความรุ่งเรือง  ค าว่า “คุณานันท์” 

เป็นค าสนธิระหว่างค าว่า “คุณ” และค าว่า “อานันท์” โดย ค าว่า “คุณ” แปลว่า ความดีที่มีประจ า

อยู่ในสิ่งนั้น ๆ  และค าว่า “อานันท์” แปลว่า ความยินดี ความปลื้มใจ ความเพลิดเพลิน ดังนั้น เมื่อ

รวมความตลอดวรรคและเชื่อมโยงความหมายไปยังวรรคก่อนหน้าจึงหมายถึง เมื่อจิตตั้งมั่นแล้ว        

ผู้ปฏิบัตินั้นเต็มไปด้วยความรุ่งเรืองและความยินดีแห่งสมาธิ อันก่อให้เกิดปัญญา 

เสียงศูนย์กลาง 

- - - - - - - มิ - - - - - แปร-ผัน 

- - - - - - - ล - - - - - ซ - ด  
 

- - - - - ล ล ล  - - - -   ซ ล ซ ด  
 

ขึ้น ลง 

ตกแต่ง 
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ท านองประโยคนี้มีท านองต้นรากจากค าร้องตามต าแหน่งการวางค าที่ปรากฏในห้องที่ 2 - 4 

จากนั้น ผู้วิจัยจึงใช้โครงสร้างส านวนลักษณะเดียวกับประโยคที่ 1 เพราะเป็นท านองวรรคต้นจากค า

ประพันธ์ของบาทเช่นเดียวกัน รวมทั้งเพ่ือให้ส านวนกลอนมีความสอดคล้องสัมพันธ์กันดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

  

ส่วนวรรคหลังเป็นส านวนซ้ ากับวรรคหน้า โดยเปลี่ยนเฉพาะเสียงขึ้นต้นจากเดิมขึ้นต้นวรรค

ด้วยเสียงเรในวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเป็นเสียงโดสูงในวรรคหลัง นอกนั้นคงท านองเดิมทุกประการดังนี้ 

 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ฟ  - ล - ซ - ด  - ล - - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล - - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 

- - - - - - - ส ุ - - - ตะ - - - ชัด - - - - - - - กระ - - - จ่าง  - - - ใจ 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ฟ  - - - ซ - - - ล - - - ด  - - - ฟ  - - - ล - - - ซ 

- - - - - - - ช ุ - - - ติ - - - มา 

- - - - - - - ล - - - ฟ - - - ซ 
 คงเดิม คงเดิม คงเดิม 

- - - ร - ด - ล  - ด  - ฟ - ล - ซ 

 

รักษาท านองเดิม 

- - - ร - ด - ฟ  - ม - ฟ  - ล - ซ 

 

- - - ด  - ด - ล  - ด  - ฟ - ล - ซ 

 

- - - ร - ด - ล  - ด  - ฟ - ล - ซ 
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ท านองประโยคที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่ 1 ค าว่า “สุตะชัด

กระจ่างใจ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สุตะ” แปลว่า ได้ยินหรือได้ฟังแล้ว  และรวมถึงค านี้มี

รูปค าที่ใกล้เคียงกับค าว่า “สุตตะ”หรือ “สุตฺต ” อันเป็นหนึ่งในองค์ 9 ประการแห่งนวังคสัตถุศาสน์ 

ซึ่งเป็นค าสอนของพระพระพุทธเจ้า หมายถึงพระสูตรทั้งหลายรวมทั้งพระวินัยปิฎกและนิทเทส (พระ

พรหมคุณาภรณ์ (ป.อ.ปยุตฺโต), 2559: 221)  ส่วนค าว่า “กระจ่าง” แปลว่า สว่าง ชัดเจน ดังนั้น เมื่อ

รวมความตลอดวรรคและเชื่อมโยงความหมายไปยังวรรคก่อนหน้าจึงหมายถึง เมื่อได้ยินได้ฟังอย่าง

สมบูรณ์แล้วจะมีแต่ความเบิกบาน ความสว่างข้ึนในจิตใจ 

ท านองประโยคนี้มีท านองต้นรากจากค าร้องตามต าแหน่งการวางค าที่ปรากฏในห้องที่ 2 - 4 

จากนั้น ผู้วิจัยจึงสร้างท านองตามโครงสร้างเสียงในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยวรรคหน้ามี

เสียงหลักที่เสียงฟาในห้องที่ 2 และเสียงลาในห้องที่ 4 จากนั้น จึงสร้างท านองสารัตถะขึ้นเป็น (- - - 

ด/- - - ฟ/- - - ซ/- - - ล) แล้วจึงตกแต่งท านองในล าดับต่อมาดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

 

จากท านองข้างต้นจะเห็นได้ว่า เสียงจากท านองต้นรากในห้องที่ 3 นั้นตกเสียงฟา แต่เมื่อ

น ามาก าหนดท านองสารัตถะ เสียงฟานั้นถูกรวบมาตกเสียงในห้องที่ 2 ส่วนห้องที่ 3 ใช้เสียงซอลแทน 

ดังนั้น ท านองสร้างสรรค์จึงตกแต่งท านองจากท านองสารัตถะให้ตกเสียงซอลในห้องดังกล่าว 

ส่วนวรรคหลังยังคงใช้กระสวนส านวนเดิมจากวรรคหน้า รวมทั้งส านวนต้นวรรคยังใช้ลักษณะ

เดียวกัน โดยเสียงโดในห้องแรกใช้เสียงโดสูง ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 8 ของเสียงโดต่ าในห้องที่ 1 ของ

- - - - - - - สุ - - - ตะ - - - ชัด 

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ล 
 

- - - ด - - - ฟ  - - - ซ - - - ล 

 

ตกแต่ง 

ตกแต่ง 

- - - ด - - - ฟ  - ล - ซ - ด  - ล 
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วรรคหน้า และเดินส านวนตกเสียงฟาในห้องถัดมา ส่วนห้องที่ 7 - 8 นั้น ตกแต่งท านองเพ่ือด าเนิน

ส านวนท านองให้ตกเสียงซอลท้ายวรรคดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

 

จากท านองข้างต้นจะเห็นได้ว่า เสียงจากท านองต้นรากในห้องที่ 7 นั้นตกเสียงฟา แต่เมื่อ

น ามาก าหนดท านองสารัตถะ เสียงฟานั้นถูกรวบมาตกเสียงในห้องที่ 6 ส่วนห้องที่ 7 ใช้เป็นเสียงลา

แทน ดังนั้น ท านองสร้างสรรค์ที่ตกแต่งท านองจากท านองสารัตถะจึงตกเสียงลาในห้องดังกล่าว ซึ่ง

เป็นรูปแบบเดียวกับท านองในวรรคหน้า 

 

ช่วงท่ี 2 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด - ฟ - - - ซ - ล - ฟ - - - - - ด - ฟ  - - - ซ - ล - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ซ  - ล - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ซ - ซ 

- - - - - - - - - - - ว - ร - เลิศ - - - - - - - - - - - สุ  - ปัญ - ญา 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ - - - - - - - ฟ  - - - ซ - - - ซ 

 

- - - ด  - - - ฟ  - - - ล - - - ซ 

 

- - - - - - - กระ - - -จ่าง - - - ใจ 

- - - - - - - ฟ - - - ฟ - - - ซ 
 ตกแต่ง 

- - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 

 ตกแต่ง 
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ท านองประโยคที่ 1 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 2 ค าว่า “วร

เลิศสุปัญญา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “วร” แปลว่า ยอดเยี่ยมหรือประเสริฐ  ค าว่า “เลิศ” 

แปลว่า ยอดเยี่ยม ค าว่า “สุ” แปลว่า ดีหรืองาม  ส่วนค าว่า “ปัญญา” แปลว่า ความรอบรู้ เมื่อรวม

ความตลอดวรรคจึงหมายถึง ปัญญาที่ดีงามที่ประเสริฐ กล่าวคือ สมาธิหรือฌานในองค์มรรคต้อง

ประกอบด้วยปัญญาที่ประเสริฐและดีงาม เพราะเป็นสิ่งที่ต้องอยู่ควบคู่กัน  

ท านองประโยคนี้มีท านองต้นรากจากค าร้อง อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยวรรค

หน้าตกเสียงฟาในห้องที่ 4 จากนั้น ผู้วิจัยจึงวางโครงสร้างท านองสารัตถะเริ่มต้นที่เสียงตกฟาในห้องคู่

ห้องที่ 2 และ 4 ประกอบกับการรักษาท านองจากค าร้องในห้องที่ 3 - 4  จากนั้นจึงใส่เสียงโดต้นห้อง

ที่ 2 ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียงฟา เพ่ือสื่อความหมายถึงฌาน 4 ระดับดังที่อธิบายไปใน

ประโยคก่อนหน้าดังล าดับการสร้างสรรค์ท านองต่อไปนี้ 
 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 
 

ส่วนวรรคหลังใช้ส านวนเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกจากเสียงฟาเป็นเสียงซอลตาม

เสียงค าร้อง และยังคงสื่อความหมายเดิมของประโยคดังล าดับต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 
 

- - - - - - - ฟ - - - ซ - - - ฟ 

 ตกแต่ง 

- - - - - - - - - - - ว - ร - เลิศ 

- - - - - - - - - - - ซ  - ล - ฟ 
 

- - - - - ด - ฟ - - - ซ - ล - ฟ 

 คู่ 4 
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ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ - - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ด  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ล - ฟ - ซ - - - - - - - - - - ซ ล - - - ด  

- - - - - - - - - - - ณ - ป - ภา - - - - - - - - - - สมอง  - - - ใส 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ฟ - - - ล - - - ซ - - - ด  - - - ฟ - - - ล - - - ด  
 

ท านองประโยคที่ 2 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 2 ค าว่า “ณป-

ภา สมองใส” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ณปภา” แปลว่า ผู้มีรัศมีของนักปราชญ์  ค าว่า 

“สมองใส” แปลว่า มีปัญญาความคิดแจ่มกระจ่าง เมื่อรวมความตลอดวรรคและเนื้อหาจากวรรคก่อน

จึงหมายถึง เมื่อปฏิบัติจนเกิดปัญญา อันเปรียบเหมือนผู้มีรัศมีดั่งนักปราชญ์ที่มีปัญญาและความคิดที่

ชัดเจนแจ่มกระจ่าง 

ดังนั้น ท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยจึงน าโครงสร้างท านองมาจากวรรคหลังประโยคที่ 4 ของช่วงที่ 

1 อันเป็นเสียงตามค าว่า “กระจ่างใจ”  ซึ่งตรงกับความหมายในวรรคนี้  โดยในวรรคแรกใช้ส านวน

- - - - - - - ฟ  - - - ซ - - - ซ 

 

- - - - - - - - - - - สุ - ปัญ- ญา 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ซ 
 

- - - - - ด - ฟ  - - - ซ - ล - ซ 

 เพิ่มขึ้น 1 เสียง 

- - - - - ด - ฟ - - - ซ - ล - ฟ 
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เดิมทุกประการ  ส่วนส านวนวรรคหลังเปลี่ยนเสียงตกจากเสียงซอลเป็นเสียงโดสูงตามเสียงของค าร้อง

ในวรรคท้ายดังนี้ 

 

วรรคหลังประโยคที่ 4 ช่วงที่ 1 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 1 ช่วงที่ 2 

 

วรรคหลังประโยคที่ 1 ช่วงที่ 2 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - - - ธุ - ร - กิจ - - - - - - - - - - - ส  - ฤษฏ์- นัย 

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคท่ี 3 ของบทที่ 2 ค าว่า “ธุรกิจ

สฤษฏ์นัย” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ธุรกิจ” แปลว่า หน้าที่การงานที่พึงกระท า ค าว่า 

“สฤษฏ์” แปลว่า การท า การสร้าง  ส่วนค าว่า “นัย” แปลว่า ข้อส าคัญ เมื่อรวมความตลอดวรรค

และเนื้อหาจากวรรคก่อนจึงหมายถึง หน้าที่การงานที่พึงกระท า พึงสร้างอันเป็นข้อส าคัญ โดย

เนื้อความในส่วนนี้จะเชื่อมโยงไปยังวรรคที่ 4 ของบทประพันธ์ด้วย กล่าวคือ หากมีปัญญาที่แจ่มกระ

จ่าง การกระท าหน้าที่การงานใดก็จะพัฒนาเจริญขึ้นตามล าดับ ดังนั้น ท านองประโยคนี้ ผู้วิจั ยจึงน า

โครงสร้างท านองมาจากค าร้องในวรรคแรก ใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยในวรรคแรกค าร้อง

ตกเสียงลาในห้องที่ 3 และตกเสียงฟาในห้องที่ 4 จึงก าหนดใช้ส านวนเรียง 3 เสียงคือเสียงลา เสียง

- - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 

 

เพิ่มขึ้น 4 เสียง 

- - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ 

 

- - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ด  
 

ส านวนเดิม 
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ซอลและเสียงฟา เพ่ือสื่อถึงศีล สมาธิ ปัญญา อันเป็นธรรม 3 ประการที่สัมพันธ์กันท าให้เกิดปัญญา

ขึ้น ดังที่พระพุทธเจ้าตรัสไว้ในมหาปรินิพพานสูตร มหาวรรค ทีฆนิกายมีความว่า เมื่อศีลและสมาธิดี

จะส่งผลไปสู่ปัญญาที่ดี อันจะท าให้จิตหลุดพ้นได้นั่นเอง ดังนั้น ท านองวรรคหน้าจึงเป็นส านวนเรียง 3 

เสียงแนววิถีเสียงลงตามเสียงท านองต้นรากจ านวน 2 ครั้งต่อไปนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

  

ส่วนวรรคหลังใช้แนวคิดเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตามเสียงค าร้อง โดยเสียงแรก

เปลี่ยนจากเสียงซอลเป็นเสียงเรเพราะเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - - - จะ - พิ - พั - - - - - - - - - ฒ - นา  - - - การ 

ท านองสารัตถะ 

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

- - - ธ ุ - ร - กิจ 

- - - ล - ล - ฟ 
 

- - - ส -ฤษฏ์ -นัย 

- - - ซ - ฟ - ซ 
 

- - - ร - ฟ - ซ 

 

- - - ล - ซ - ฟ 
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ท านองประโยคที่ 4 ช่วงที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่ 2 ค าว่า “จะ

พิพัฒนาการ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “พิพัฒนาการ” แปลว่า การพัฒนาหรือความเจริญ

ขึ้น  เมื่อรวมความตลอดวรรคเชื่อมโยงไปยังวรรคก่อนหน้า กล่าวคือ หากมีปัญญาที่แจ่มกระจ่าง การ

กระท าหน้าที่การงานใดก็จะพัฒนาเจริญขึ้นตามล าดับดังที่อธิบายแล้วในประโยคก่อนหน้า ดังนั้น 

ท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยจึงใช้แนวคิดการก าหนดความหมายและการสร้างแบบเดียวกับท านองประโยค

ที่ 3 ทุกประการ โดยเปลี่ยนเสียงตามท านองต้นรากเท่านั้น ซึ่งก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา(ฟซลxดรx) 

อีกท้ังยังคงส านวนวรรคหลังไว้เช่นเดียวกันดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ท านองขยายบทท่ี 2 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ช่วงท่ี 3 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ด  - ล  - - - - - ด  ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - - - - - - - - - ล - ซ 

- - - - - - - ล ุ - - - - - สมาธ ิ - - - - - - - - - - - -  - สัม - มา 

 

- ร - ฟ - - - ซ 

 

- - - จะ - พิ - พั 

- - - ฟ - ล - ล 
 

- ฒ - นา - - - การ 

- ฟ - ซ - - - ซ 
 

- - - ฟ - ซ - ล 
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ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 1 ช่วงที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 3 ค าว่า “ลุ

สมาธิสัมมา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ลุ” แปลว่า บรรลุถึงความส าเร็จ  ค าว่า “สมาธิ” 

แปลว่า ความตั้งม่ัน โดยเป็นความหมายที่สื่อถึงเพลงสัมมาสมาธินี้ด้วย  ส่วนค าว่า “สัมมา” แปลว่า ดี

หรือชอบ เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง การบรรลุแห่งความตั้งมั่น “สัมมาสมาธิ” เป็นสิ่งดีงาม

ตามหลักค าสอน 

ท านองประโยคนี้ น าโครงสร้างท านองมาจากค าร้องในวรรค อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) โดยมีแนวคิดเรื่องคู่เสียงที่ 3 และการเรียงเสียง 3 เสียง เพ่ือสื่อถึงแนวคิดศีล สมาธิ ปัญญา 

เช่นเดียวกับท านองในช่วงที่ 2 โดยท านองต้นรากในวรรคแรกตกเสียงลาในห้องที่ 2 และห้องที่ 4 

จากนั้น จึงตกแต่งท านองในห้องที่ 2 ด้วยเสียงโดสูง ซึ่งมาจากแนวคิดเรื่องคู่ 3 นั่นเอง ส่วนท านองใน

ห้องที่ 4 ใช้ท านองเดิมตามท านองต้นราก เพราะเป็นส านวนเรียง 3 เสียงตรงตามแนวคิดที่ก าหนดใน

ท านองช่วงที่ 3 อยู่แล้วดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 1 

 

 

 ส่วนวรรคหลังใช้แนวคิดเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนเสียงตกท้ายวรรคตามเสียงค าร้องค าว่า 

“สัมมา” จากส านวน (- ฟ ซ ล) เป็นส านวน (- ด  ล ซ) ดังนี้ 

 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล 

 

- - - - - - - ลุ - - - - - สมาธิ 

- - - - - - - ล - - - - - ฟ ซ ล 
 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล 

 

คู่ 3 
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ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

วรรคหลังประโยคที่ 1 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 1 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ล - ด - ฟ - ล - ซ - - - ด  - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ด  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ซ - - - - - - - - - ฟ - ซ - - - ด  

- - - - - - - - - - - อ - ธิ - ชา - - - - - - - - - ม - หา  - - - ศาล 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ล - - - ฟ - - - ซ - - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 2 ช่วงที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 3 ค าว่า “อธิชา

มหาศาล” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อธิชา” แปลว่า ดีที่ยิ่งใหญ่  ค าว่า “มหาศาล” แปลว่า 

อย่างยิ่ง มากมาย เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง ความดียิ่งใหญ่มหาศาล กล่าวคือเมื่อเชื่อมกับ

เนื้อความในวรรคที่ 1 นั้นหมายถึงสัมมาสมาธิเป็นความดียิ่งใหญ่มหาศาล 

ท านองประโยคนี้ น าโครงสร้างท านองมาจากค าร้องในวรรค อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) โดยมีแนวคิดเรื่องคู่เสียงที่ 3 และส านวนเรียงเสียง 3 เสียง เพ่ือสื่อถึงแนวคิดศีล สมาธิ ปัญญา 

เช่นเดียวกับท านองประโยคที่ 1 โดยท านองต้นรากในวรรคแรกตกเสียงฟาในห้องที่ 3 และตกเสียง 

- - - - - - - - - - - - - สัม - มา 

- - - - - - - - - - - - - ล - ซ 
 

- - - - - ด  - ล  - - - - - ด  ล ซ 

 

- - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล 

 

คงเดิม เปลี่ยนตามค าร้อง 
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- - - ด  - - - ล  - ฟ - ซ - ล - ด  
 

ซอลห้องที่ 4 จากนั้น จึงตกแต่งท านองในห้องที่ 2 ด้วยเสียงโดสูงและเสียงลา ที่น ามาจากต้นวรรค

ของประโยคที่ 1 อันเป็นแนวคิดเรื่องคู่ 3 นั่นเองดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 2 

 
 

ส่วนวรรคหลังซ้ าท านองวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตามเสียงตกของค าร้องในวรรคหลัง  ซึ่งตก

ที่เสียงโดสูงดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

 

วรรคหลังประโยคที่ 2 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ซ - - - ด  - ล - ซ - - - ด - - - ซ  - - - ด  - ล - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ด  - ล - ซ - - - - - - - - - - - ด  - ล - ซ 

- - - - - - - - - - - ภ - ค - วา - - - - - - - - - - - ลุ  - นิพ- พาน 

- - - - - - - - - - - อ - ธิ - ชา 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ซ 
 

- - - ด  - - - ล - ด - ฟ - ล - ซ 

 

- - - ด  - - - ล - - - ฟ - - - ซ 

 

คู่ 3 

- - - - - - - - - ม - หา - - - ศาล 

- - - - - - - - - ฟ - ล - - - ด  
 

- - - ด  - - - ล  - - - ซ - - - ด  
 

ท านองเดิม 

ท านองเดิม 

ตกแต่ง 
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- - - ด - - - ซ - - - ด  - ล - ซ 

 

ท านองสารัตถะ 

- - - ด - - - ซ - - - ด  - - - ซ - - - ด - - - ซ  - - - ด  - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 ของบทที่ 3 ค าว่า “ภควา

ลุนิพพาน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “ภควา” แปลว่า พระผู้มีพระภาคเจ้า  ค าว่า “ลุ” 

แปลว่า บรรลุถึงความส าเร็จ  ส่วนค าว่า “นิพพาน” แปลว่า ความดับสนิทแห่งกิเลสและกองทุกข์ เมื่อ

รวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง พระผู้มีพระภาคเจ้านั้นทรงบรรลุนิพพาน กล่าวคือการดับสิ้นซึ่ง

กิเลสและความทุกข์แล้วทั้งปวง 

ท านองประโยคนี้ ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และนอกจากจะน าโครงสร้าง

ท านองมาจากค าร้องในวรรคแล้ว ยังก าหนดเสียงขึ้นต้นวรรคด้วยเสียงโดในห้องที่ 1 และเดินเสียงไป

ยังเสียงซอลในห้องถัดมา ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 5 และใช้ขึ้นต้นในแต่ละวรรค โดยนัยคู่ 5 นี้ สื่อ

ความหมายถึงการละขั้นต้นสุดของการปฏิบัติคือการไม่ยึดติดในขันธ์ 5 ที่พิจารณาทั้งนามธรรมและ

รูปธรรม ทั้งนี้ท านองประโยคนี้มีรูปแบบซ้ ากันทั้งวรรคหน้าและวรรคหลังดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

วรรคหน้าประโยคที่ 3 

 

 

ท านองขยายบทท่ี 3 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

วรรคหลังประโยคที่ 3 

 

 
 

- - - - - - - - - - - ภ - ค - วา 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ซ 
 

- - - ด - - - ซ - - - ด  - ล - ซ 

 

คู่ 5 

- - - - - - - - - - - ลุ -นิพ-พาน 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ซ 
 

คู่ 5 

ซ้ าท านองเดิม 
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ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด  - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - ด  - ล  - - - - - ด  ล ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - ล - - - - - ฟ ซ ล - - - - - - - - - - - - - ล - ซ 

- - - - - - - เพราะ - - - - - สมาธ ิ - - - - - - - - - - - -  - อา- รมณ ์

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ล - - - - - - - ล - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่  4 ช่วงที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่  3 ค าว่า 

“เพราะสมาธิอารมณ์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้  ค าว่า “สมาธิ” แปลว่า ความตั้งมั่น ค าว่า 

อารมณ์” แปลว่า สิ่งที่ยึดตรึงจิตไว้ สิ่งที่จิตไปเกาะเกี่ยวอยู่ เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง 

เพราะสมาธิหรือด้วยความตั้งมั่นอันเป็นสิ่งที่ยึดตรึงจิตไว้ กล่าวคือ ความหมายจากวรรคนี้เชื่อมโยงกับ

เนื้อความในวรรคที่ 3 จึงหมายรวมถึง พระผู้มีพระภาคเจ้าทรงบรรลุนิพพานก็ด้วยเพราะความตั้งมั่น

แห่งสมาธิอันเป็นสิ่งที่ยึดตรึงจิตไว้นั่นเอง ดังนั้น ท านองประโยคนี้ จึงใช้ท านองเดียวกับประโยคที่ 1 

ทุกประการ ดังการอธิบายแล้วในประโยคที่ 1 เนื่องจากมีความหมายในการกล่าวถึงสัมมาสมาธิ

เช่นเดียวกัน  

 

 ต่อไปนี้จะเป็นท านองช่วงที่ 4 ถึงช่วงที่ 6 ซึ่งผู้วิจัยก าหนดให้เป็นท านองที่มีโครงสร้างซ้ ากับ

ท านองช่วงที่ 1 ถึงช่วงที่ 3 ประหนึ่งคือการบรรเลงซ้ าเที่ยวที่สองและรวมถึงนัยของทางเปลี่ยนด้วย 

ดังลักษณะท านองต่อไปนี้ 

 

ช่วงท่ี 4 

ท านองในช่วงที่ 4 นี้ ก าหนดให้มีท านองรูปแบบเดียวกับท านองในช่วงที่ 1 ทุกประการ 

ดังนั้น ผู้วิจัยจะท าการอธิบายเฉพาะความหมายของค าประพันธ์และทางร้องเท่านั้น 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 863 

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - - - ล ล ซ - - - - - - - - - ด  - ซ  - - - ฟ 

- - - - - - - - - - - - - สติมา - - - - - - - - - วิ - ชา  - - - เกิด 

 

ท านองประโยคท่ี 1 ช่วงที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 4 ค าว่า “สติมา

วิชาเกิด” หมายถึง หากมีสติก็จะท าให้ก่อก าเนิดปัญญาความรู้ ซึ่งเป็นสิ่งที่อยู่ควบคู่กัน 
 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - - - ฟ ฟ ฟ  - - - - ซ ฟ ม ฟ - - - - - ล ล ล  - - - -   ซ ล ซ ด  

ทางร้อง 

- - - - - - - ฟ - - - - - ฟ - ฟ - - - - - - ล ล  - - - -   - - - ด  

- - - - - - - ส ุ - - - - -ประ-เสริฐ - - - - - - สง่า - - - -  - - - สม 

 

ท านองประโยคที่ 2 ช่วงที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 4 ค าว่า “สุ

ประเสริฐสง่าสม” หมายถึงความดีงามน่ายกย่องเหมาะสม กล่าวคือ เมื่อรวมความหมายกับวรรคที่ 1 

จึงหมายถึงความสมบูรณ์แห่งสมาธิที่มีทั้งสติและปัญญาควบคู่กันนั้น เป็นความดีงามน่ายกย่องอย่าง

เหมาะสม 
 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ซ - - - - - - - ล - - - ฟ - - - ซ 

- - - - - - - - - - - ปุ - ถุ - ชน - - - - - - - นิ - - - ยม  - - - ชม 
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ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 ของบทที่ 4 ค าว่า “ปุถุชน

นิยมชม” โดยค าว่า “ปุถุชน” แปลว่า สามัญชน ประชาชน ส่วนค าว่า “นิยมชม” แปลว่า ยอมรับนับ

ถือ ชื่นชมยินดี เมื่อรวมกันหมายถึง ประชาชนยอมรับนับถือและชื่นชมยินดี  

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - ด - - - ฟ  - ล - ซ - ด  - ล - - - ด  - - - ฟ  - ซ - ล - ฟ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - -  - - - ซ - ด  - ล - - - - - - - -  - ซ - ล - - - ซ 

- - - - - - - - - - - มุ - ทิ - ตา - - - - - - - - - ส - ถา  - - - พร 

 

ท านองประโยคท่ี 4 ช่วงที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่ 4 ค าว่า “มุทิตา

สถาพร” โดยค าว่า “มุทิตา” แปลว่า ความยินดีในผู้อ่ืนและเป็นข้อหนึ่งในพรหมวิหาร 4 อันเป็น

หลักธรรมในการด ารงชีวิตได้อย่างประเสริฐและบริสุทธิ์ ส่วนค าว่า “สถาพร” แปลว่า ยืนยง มั่นคง 

เมื่อรวมกันจึงหมายถึงความยินดีในผู้อ่ืนด้วยจิตใจผ่องใสยืนยงมั่นคง  

 

ช่วงที่ 5 

 ท านองช่วงที่ 5 นี้เป็นท านองที่มีโครงสร้างเดียวกับท านองช่วงที่ 2 แต่เปลี่ยนเสียง รวมทั้งใน

บางท านองมีการปรับกระสวนในลักษณะทางเปลี่ยนดังรายละเอียดแต่ละประโยคต่อไปนี้  

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ซ - - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ล 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ - - - - - - - - - ล - ฟ - - - ล 

- - - - - - - - - - - - - สมุทัย - - - - - - - - - นิ - โรธ  - - - มรรค 
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ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ  - - - ล - - - ซ - - - - - - - ซ  - - - ล - - - ล 

 

ท านองประโยคท่ี 1 ช่วงที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 5 ค าว่า “สมุทัย

นิโรธมรรค” เป็นค าสอนแห่งอริยสัจสี่ อันเป็นความจริง 4 ประการ ประกอบด้วย ทุกข์ สมุทัย นิโรธ 

มรรค ดังนั้น ในวรรคนี้ ผู้วิจัยใช้ 3 ค ายกเว้นค าว่าทุกข์ เพราะความทุกข์โดยส่วนใหญ่แล้ว  มนุษย์มัก

รับรู้และเข้าใจภาวะแห่งทุกข์ได้ดี  แต่ความเป็นเหตุแห่งทุกข์ ความดับทุกข์ จนไปสู่ทางพ้นทุกข์นั้น

เป็นกระบวนการที่มนุษย์ต้องพยายามท าความเข้าใจทั้งเหตุ วิธีการ จนไปสู่ทางพ้นทุกข์นั้น ต้องใช้

ความตั้งมั่นในการปฏิบัติจึงจะเข้าใจ 

ท านองประโยคนี้ เป็นรูปแบบทางเปลี่ยนของท านองในช่วงที่ 2 โดยใช้กระสวนเดิมแต่เปลี่ยน

เสียงตามท านองต้นรากของค าร้องในค าประพันธ์บทนี้ ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) วรรค

หน้ามีท านองต้นรากตกเสียงฟาและเสียงซอล เมื่อสองส่วนมารวมกันจึงได้ท านองในวรรคแรกดังนี้ 
 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 
 

กระสวนท านองช่วงที่ 2 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 
 

กระสวนท านองช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 
 

ส่วนวรรคหลังใช้ส านวนเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกจากเสียงซอลเป็นเสียงลาตาม

เสียงค าร้อง และยังคงสื่อความหมายเดิมของประโยคดังล าดับต่อไปนี้ 

 

 

 
 

- - - - - ด - ฟ - - - ซ - ล - ฟ 

 

- - - - - - - - - - - - - สมุทัย 

- - - - - - - - - - - - - ฟ ฟ ซ 
 

- - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ซ 

 

เปลี่ยนตามเสียงค าร้อง 
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ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 1 ช่วงที่ 5 

วรรคหน้า  

 

ประโยคที่ 1 ช่วงที่ 5 

วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ซ  - ด - ฟ - ซ - ล - - - ด  - - - ซ  - ด - ฟ - ซ - ด  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ล - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ด  

- - - - - - - - - - - อ - ภิ - รักษ ์ - - - - - - - - - - - อุ  - ทา- หรณ ์

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ซ  - - - ฟ - - - ล - - - ด  - - - ซ  - - - ฟ - - - ด  
 

 

ท านองประโยคที่  2 ช่วงที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่  5 ค าว่า 

“อภิรักษ์อุทาหรณ์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อนุรักษ์” แปลว่า ผู้รักษ์ไว้ให้คงเดิม  ค าว่า 

“อุทาหรณ์” แปลว่า เป็นตัวอย่างยกขึ้นมาเทียบเคียง เมื่อรวมความตลอดวรรคและเนื้อหาจากวรรค

ก่อนจึงหมายถึงสิ่งที่ท าไว้ให้มั่นคงเป็นตัวอย่าง กล่าวคือ การมีปัญญาเข้าใจในเหตุ การดับและน าไปสู่

ทางพ้นทุกข์นั้น เป็นสิ่งที่ควรกระท าให้คงอยู่เพ่ือเป็นอุทาหรณ์ น าไปสู่การตั้งมั่นแห่งการปฏิบัติไปสู่

การพ้นทุกข์ทั้งปวง ดังนั้น ท านองประโยคนี้ ผู้วิจัยจึงน าโครงสร้างท านองประโยคที่ 2 ของช่วงที่ 2 

โดยใช้กระสวนเดิมแต่เปลี่ยนเสียงตามท านองต้นรากของค าร้องในบทประพันธ์นี้  ในกลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx) วรรคหน้ามีท านองต้นรากตกเสียงฟาและเสียงลา  เมื่อสองส่วนมารวมกันจึงได้

ท านองในวรรคแรกดังนี้ 

- - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ล 

 

- - - - - ด - ซ  - - - ล - ฟ - ซ 

 
ซ้ าส านวนเดิม 

- - - - - - - - - นิ - โรธ - - -มรรค 

- - - - - - - - - ล - ฟ - - - ล 
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ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 2 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 
 

กระสวนท านองช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ส่วนวรรคหลังใช้ส านวนเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกจากเสียงลาเป็นเสียงโดตาม

เสียงค าร้อง และยังคงสื่อความหมายเดิมของประโยค 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

- - - ล - ซ - ฟ  - - - ฟ - ซ - ล - - - ล - ซ - ฟ  - - - ฟ - ซ - ล 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ล - - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ล 

- - - - - - - - - - - ม - น - ทุกข ์ - - - - - - - - - - - เพราะ  -เดือด-ร้อน 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ฟ  - - - ฟ - - - ล - - - ล - - - ฟ  - - - ฟ - - - ล 

 

ท านองประโยคที่ 3 ช่วงที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 ของบทที่ 5 ค าว่า “มน

ทุกข์เพราะเดือดร้อน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “มน” แปลว่า ใจ เมื่อรวมความตลอดวรรค

หมายถึง ใจที่เป็นทุกข์มีความกังวลไม่เป็นสุข โดยท านองในประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลx

ดรx) ใช้ส านวนเดียวกับประโยคที่ 3 ของช่วงที่ 2 ในลักษณะส านวนเรียงสามเสียงเช่นเดียวกัน แต่

- - - - - - - - - - - อ - ภิ - รักษ์ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ล 
 

- - - ด  - - - ซ  - ด - ฟ - ซ - ล 

 

- - - ด  - - - ฟ - ซ - ล - ฟ - ซ 

 
ซ้ าส านวนเดิม 
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ท านองในประโยคนี้ ใช้ลักษณะเรียงสามเสียงแนววิถีเสียงขึ้นและลง สลับกันตามเสียงค าร้องของ

ท านองต้นราก อีกท้ังมีส านวนซ้ ากันทั้งวรรคหน้าและวรรคหลังดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 2 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - ล - ซ - ฟ  - - - ล - ซ - ฟ  - - - ด  - ล - ซ  - - - ด  - ล - ซ  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ล - ซ - ฟ  - - - - - - - - - - - ด  - ล - ซ  

- - - - - - - - - - - จะ - นิ - ราศ - - - - - - - - - - - ส  - ลาย-พลัน 

ท านองสารัตถะ 

- - - ล - - - ฟ  - - - ล - - - ฟ  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ  

 

ท านองประโยคที่ 4 ช่วงที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่ 5 ค าว่า “จะ

นิราศสลายพลัน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “นิราศ” แปลว่า ปราศจาก ส่วนค าว่า “สลาย” 

แปลว่า สูญสิ้นไป  และค าว่า “พลัน” แปลว่า ทันที เมื่อรวมความตลอดวรรคหมายถึง จะปราศจาก

และสูญสิ้นไปในทันที  กล่าวคือ เมื่อรวมเนื้อความจากทุกวรรคของบทจะหมายถึง การรู้ เหตุ  รู้ดับ   

รู้ทางในการพ้นทุกข์ อันเป็นสิ่งที่รักษาใจที่เป็นทุกข์หรือมีความกังวลไม่เป็นสุข ให้ปราศจากทุกข์ สูญ

สิ้นไปในทันท ี

- - - ล - ซ - ฟ - - - ล - ซ - ฟ 

 

- - - - - - - - - - - ม - น - ทุกข์ 

- - - - - - - - - - - ล - ล - ล 
 

- - - ล - ซ - ฟ  - - - ฟ - ซ - ล 

 

ซ้ าส านวนเดิม 

แนววิถีเสียงลง 

แนววิถีเสียงขึ้น 
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- - - ล - ซ - ฟ  - - - ล - ซ - ฟ  

 

- - - ด  - ล - ซ  - - - ด  - ล - ซ  
 

 โดยท านองในประโยคนี้  อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ใช้ส านวนเดียวกับประโยคที่ 

4 ของช่วงที่ 2 ในลักษณะส านวนเรียงสามเสียงซ้ ากันทั้งวรรคหน้าและวรรคหลัง เช่นเดียวกัน แต่

ท านองในประโยคนี้ ใช้ลักษณะเรียงสามเสียงแนววิถีเสียงลงตามเสียงค าร้องจากท านองต้นรากดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 2 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ส่วนวรรคหลังใช้รูปแบบเดียวกันดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 5 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 2 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

กระสวนท านองช่วงที่ 5 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

 

 

 

- - - ร - ฟ - ซ - - - ร - ฟ - ซ 

 
ซ้ าเสียงตกเดิม 

แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงขึ้น 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงลง 

- - - - - - - - - - - จะ - นิ - ราศ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ล - ฟ 
 

- - - ฟ - ซ - ล - - - ฟ - ซ - ล 

 
สลับทิศทาง 

แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงขึ้น 

- - - - - - - - - - - ส -ลาย- พลัน 

- - - - - - - - - - - ซ - ล - ซ 
 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงลง 
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ช่วงที่ 6 

ท านองช่วงที่ 6 นี้เป็นท านองที่มีโครงสร้างเดียวกับท านองช่วงที่ 3 แต่เปลี่ยนเสียง รวมทั้งใน

บางท านองมีการปรับกระสวนในลักษณะทางเปลี่ยนดังรายละเอียดแต่ละประโยคต่อไปนี้  

 

ประโยคที่ 1 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด  - ฟ  - - - - - ล ซ ฟ - - - - - ด  - ฟ  - - - - - ล ซ ฟ 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - - - ล ซ ฟ - - - - - - - - - - - - - ล ซ ฟ 

- - - - - - - - - - - - - บริสุทธ์ิ - - - - - - - - - - - -  -วิมุตติ์ศาสตร ์

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ - - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ 

 

ท านองประโยคที่  1 ช่วงที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่  6 ค าว่า 

“บริสุทธิ์วิมุตติ์ศาสตร์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “บริสุทธิ์” แปลว่า ปราศจากมลทิน หมดจด 

ค าว่า “วิมุตติ์ศาสตร์” แปลว่า ความรู้แห่งการหลุดพ้น เมื่อรวมความตลอดวรรคจึงหมายถึง เป็น

ความบริสุทธิ์อันเป็นทางแห่งการหลุดพ้น 

โดยท านองในประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ใช้ส านวนเดียวกับประโยคที่ 1 

ของช่วงที่ 3 ในลักษณะส านวนเรียงสามเสียง โดยใช้แนวคิดคู่เสียงที่ 3 และเรียงเสียง 3 เสียง เพ่ือสื่อ

ถึงแนวคิดศีล สมาธิ ปัญญา เช่นเดียวกับท านองในช่วงที่ 2 และช่วงที่ 3  โดยท านองในวรรคแรกของ

การก าหนดท านองสารัตถะเปลี่ยนเป็นลูกตกเสียงฟาในห้องที่ 2 และห้องที่ 4 ส่วนท านองในห้องที่ 4 

ใช้โครงท านองตามท านองต้นราก (- ซ ซ ฟ)  จึงปรับส านวนให้เป็นส านวนเรียงสามเสียงคือ (- ล ซ ฟ) 

และส าหรับท านองวรรคหลังใช้แนวคิดและส านวนเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนเฉพาะค าร้องเป็น 

“วิมุตศาสตร์” ตามล าดับดังนี้ 
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- - - - - ด  - ฟ  - - - - - ล ซ ฟ 

 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

 

ประโยคที่ 2 

ทางเครื่อง 

- - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ฟ - - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ด  

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ซ - ล - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ล - ด  

- - - - - - - - - - - น - ร - ชาติ - - - - - - - - - - -จะ  -สุข - สันต ์

ท านองสารัตถะ 

- - - ด  - - - ฟ  - - - ซ - - - ฟ - - - ด  - - - ฟ  - - - ซ - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 6 ค าว่า “นรชาติจะสุข

สันต์” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “นรชาติ” แปลว่า หมู่คนหรือคน  ค าว่า “สุขสันต์” แปลว่า 

อย่างมีความสุข เมื่อรวมความจึงหมายถึง ผู้คนจะมีความสุข กล่าวคือ เมื่อรวมเนื้อความจากวรรคท่ี 1 

หมายถึงความบริสุทธิ์แห่งทางหลุดพ้นจะท าให้ผู้คนพบหนทางแห่งความสุข 

ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยน าโครงสร้างท านองและแนวคิด

มาจากประโยคที่ 2 ของช่วงที่ 3 และท าการเปลี่ยนเสียงตามค าร้องในบทประพันธ์ดังนี้ 

 

 
 

ส านวนเดิมจากโครงท านองช่วงท่ี 3 ตกแต่ง 

- - - - - - - - - - - - - บริสุทธิ ์

- - - - - - - - - - - - - ซ ซ ฟ 
 

- - - - - - - ฟ  - - - - - - - ฟ 
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ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

 

ส่วนวรรคหลังซ้ าท านองวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกตามค าร้อง จากเดิมตกที่เสียงฟา จึง

เปลี่ยนเป็นตกเสียงโดสูงแทนดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 

ทางเครื่อง 

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

ทางร้อง 

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

- - - - - - - - - - - อ - ดิ - ศัย - - - - - - - - - - - อ  - ภัย - กัน 

ท านองสารัตถะ 

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

 

- - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ฟ 

 

- - - ด  - - - ฟ  - ด - ซ - ล - ด  
 

- - - - - - - - - - - น - ร - ชาติ 

- - - - - - - - - - - ซ - ซ - ฟ 
 

- - - ด  - - - ฟ  - - - ซ - - - ฟ 

 

ตกแต่ง 

- - - - - - - - - - - จะ - สุข-สันต์ 

- - - - - - - - - - - ซ - ฟ - ด  
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- - - ด  - - - ซ  - - - ฟ - ซ - ล 

 

- - - - - - - - - - - อ - ดิ - สัย 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ล 
 

ท านองประโยคท่ี 3 ช่วงที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 ของบทที่ 6 ค าว่า “อดิศัย

อภัยกัน” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อดิศัย” แปลว่า ประเสริฐ เลิศ  ค าว่า “อภัย” แปลว่า 

ให้อภัย ความไม่มีภัย เมื่อรวมความจึงหมายถึง ปราศจากภัยเป็นสิ่งประเสริฐ กล่าวคือ ความบริสุทธิ์

แห่งทางหลุดพ้นจะท าให้ผู้คนพบหนทางแห่งความสุขและปราศจากภัย อันเป็นสิ่งประเสริฐ ล้ าเลิศ 

ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยน าโครงสร้างท านองและแนวคิด

มาจากประโยคที่ 3 ของช่วงที่ 3 ที่ท าการเปลี่ยนเสียงตามค าร้องในบทดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 3 

ช่วงที่ 6 วรรคหน้า 

 

ส่วนวรรคหลังซ้ าท านองเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกตามเสียงค าร้อง  โดยจากเดิม

ตกเสียงลาเปลี่ยนเป็นตกเสียงซอลแทนดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

- - - ด  - - - ซ  - - - ร - ฟ - ซ 

 

- - - ด  - - - ซ  - - - ฟ - - - ล 

 

- - - - - - - - - - - อ - ภัย - กัน 

- - - - - - - - - - - ฟ - ซ - ซ 
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- - - - - - - - - - - ส - ห - ภาพ 

- - - - - - - - - - - ฟ - ฟ - ฟ 
 

 

ประโยคที่ 4 

ทางเครื่อง 

- - - - - ด  - ซ  - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - ด  - ล  - - - ซ - ซ - ซ 

ทางร้อง 

- - - - - - - - - - - ฟ - ฟ - ฟ - - - - - - - - - - - ซ - ซ - ซ 

- - - - - - - - - - - ส - ห - ภาพ - - - - - - - - - - - นิ  - รัน - ดร 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ  - - - ฟ - - - ฟ - - - - - - - ล  - - - ซ - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่  4 ช่วงที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 4 ของบทที่  6 ค าว่า 

“สหภาพนิรันดร” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “สหภาพ” แปลว่า การรวมตัว  ค าว่า “นิรันดร” 

แปลว่า ตลอดไป เมื่อรวมความจึงหมายถึง การรวมตัวกันตลอดไป กล่าวคือ การตั้งมั่นหรือความเป็น

สัมมาสมาธิ อันเป็นความบริสุทธิ์แห่งทางหลุดพ้นจะท าให้ผู้คนพบหนทางแห่งความสุขและปราศจาก

ภัย อันเป็นสิ่งประเสริฐ ล้ าเลิศที่อยู่ร่วมกันอย่างมั่นคงตลอดไป ท านองประโยคนี้อยู่ในกลุ่มเสียงทาง

ชวา (ฟซลxดรx)  โดยน าโครงสร้างท านองและแนวคิดมาจากประโยคที่ 4 ของช่วงที่ 3 ซึ่งท าการ

เปลี่ยนเสียงและเพ่ิมพยางค์เสียงตามค าร้องในบทดังนี้ 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ท านองสารัตถะวรรคหน้า 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ส่วนวรรคหลังซ้ าท านองเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนเสียงตกตามเสียงค าร้อง  โดยจากเดิม

ตกเสียงฟาเปลี่ยนเป็นตกเสียงซอลแทนดังนี้ 
 

- - - - - ด  - ซ  - - - ฟ - ฟ - ฟ 

 

- - - - - - - ซ  - - - ฟ - - - ฟ 
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- - - - - - - - - - - นิ - รัน - ดร 

- - - - - - - - - - - ล - ซ - ซ 
 

 

ท านองขยายบทท่ี 6 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

 เพลงอินทร์พิณจ าแลงนี้ ก าหนดให้มีส านวนเพลงปรบไก่ สองชั้น จ านวน 8 ประโยคและ

ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) นอกจากเป็นระดับเสียงที่เหมาะกับกระจับปี่แล้ว 

ยังเป็นกลุ่มเสียงคู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากท านองต้นราก ค า

สวดบาลีในบทนอบน้อมบูชาพระพุทธเจ้า (นะโม) โดยมีรายละเอียดของท านองแบ่งออกเป็น 3 ทาง

ส าหรับกระจับปี่ 3 ขนาดคือ  

ทางที่ 1 ส าหรับกระจับปี่ใหญ่สร้างท านองเป็นเสียงสารัตถะอัตราจังหวะช้าและใช้

เสียงต่ าเป็นหลัก เพ่ือสื่อท านองในความหมายของความหย่อน  

ทางท่ี 2 ส าหรับกระจับปี่เล็ก ผู้วิจัยมุ่งพัฒนาส านวนท านองจากทางกระจับปี่ใหญ่ให้

มีความซับซ้อนขึ้น โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือต้องการให้กระจับปี่เล็กสื่อความหมายของความตึง เป็นทาง

ปฏิบัติที่ยาก โดยใช้ลักษณะของความตึงเครียด (tension) ของท านองเป็นการถ่ายทอดแนวคิด

ดังกล่าว อันประกอบด้วยกลวิธีการบรรเลงแบบพิเศษต่าง ๆ เช่น การใช้เสียงสูง การขยี้ การสะบัด 

การบรรเลงแบบเก็บ และการสะบัดแบบเสียงจาว ๆ การดีดข้ามเสียง ความผันผวนของทิศทาง

ส านวนกลอนและการใช้อัตราจังหวะเร็ว 

ทางที่ 3 ส าหรับกระจับปี่กลาง ผู้วิจัยมุ่งสร้างท านองเป็นลักษณะบังคับทาง เพ่ือให้

สื่อความหมายของความพอดี โดยลดการเติมแต่ง ลดความซับซ้อน แต่มีกระสวนท านองที่เป็นทาง

กลาง ๆ โดยอยู่บนพ้ืนฐานสารัตถะเดียวกับทางกระจับปี่ใหญ่ 

 

โดยทั้ง 3 ทางนี้เป็นโครงสร้างท านองเดียวกัน แต่สร้างส านวนของแต่ละทางตามความหมาย

ของพิณทั้งสามลักษณะ เพ่ือให้เห็นความแตกต่างระหว่างกัน โดยมี โครงสร้างท านองจ านวน 8 

ประโยค หน้าทับปรบไก่ อัตราจังหวะสองชั้น โดยแบ่งท านองออกเป็น 3 ส่วนคือ  

- - - - - ด  - ล  - - - ซ - ซ - ซ 
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  ส่วนที่ 1  ประโยคที่ 1-3  (ABC) 

  ส่วนที่ 2  ประโยคที่ 4-6  (A’BD) 

  ส่วนที่ 3  ประโยคที่ 7-8  (B’C) 

 โดยโครงสร้างท านองและการเคลื่อนที่ของท านองมุ่งสร้างส านวนลูกตกเสียงโดเป็นหลัก 

รวมทั้งการแทรกส านวนลูกเท่า ซึ่งเป็นส านวนเพลงที่มักปรากฏในส านวนเพลงปรบไก่  ดังมี

รายละเอียดของโครงสร้างและท านองต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

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

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

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

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

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

 ประโยคที่ 1 ทางที่ 1 ทางกระจับปี่ใหญ่มีส านวนวรรคหน้าเป็นส านวนลูกเท่าอัตราจังหวะ

สองชั้นลงลูกตกเสียงซอล ส่วนวรรคหลังท านองเคลื่อนที่ลงตกที่เสียงโดสูง ซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 4 

ของลูกตกเสียงซอลในห้องที่ 4 และเป็นกระสวนท านองแนววิถีเสียงขึ้น ในขณะที่ทางที่ 2 ทาง

กระจับปี่เล็กก าหนดใช้เสียงมีสูง (ม ) ซึ่งเป็นเสียงคู่แปดของทางกระจับปี่ใหญ่ในต้นห้องที่ 1 ของวรรค

หน้า และลงปิดวรรคด้วยส านวนสะบัดเสียงซอลเพ่ือคงเสียงลูกเท่าเสียงซอลของวรรคเอาไว้ และใช้

เสียงเรสูงซึ่งเป็นเสียงในกลุ่มเสียงเดียวกันร่วมตกแต่งและด าเนินท านอง  โดยทางกระจับปี่เล็กใน

วรรคหน้านี้เป็นการสร้างท านองตามเสียงสารัตถะเดิม  ดังการเปรียบเทียบท านองวรรคหน้าระหว่าง

ทางกระจับปี่ใหญ่และทางกระจับปี่เล็กดังนี้ 
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- - - ม - - - ซ - - - ล - - - ซ 

 

- - - ม - - - ซ - - - ล - - - ซ 

 

- ซ - ด  ร ม  - ซ - ม - ล ซ ล - ด  

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก  

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

 ส่วนทางท่ี 3 ทางกระจับปี่กลางวรรคหน้านั้น เริ่มต้นด้วยส านวนลูกเท่ายืนเสียงซอล โดยทาง

กระจับปี่กลางยังคงแปรทางตามเสียงสารัตถะเดิม และสอดแทรกเสียงเอ้ือนในห้องที่ 4 (- - - ด  ซ) 

เท่านั้น ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 1 วรรคหน้า 

 

 ส่วนส านวนวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กได้ปรับตกแต่งส านวนเพ่ิมเติม โดยเป็นการเคลื่อนที่

ท านองที่ตกแต่งท านองให้มีความสัมพันธ์และการเชื่อมเสียงมากขึ้นจากทางกระจับปี่ใหญ่ ในลักษณะ

ท านองบังคับทางที่ยังคงรักษาเสียงตกห้องคู่เอาไว้ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

 

- - - ม  - ร  - ซ - ม - ล - - - ซซซ 

 ตกแต่ง 

- - - ม - - - ซ - - - ล - - - ด  

 

กระสวนเดียวกัน 

- - - ม - - - ซ - - - ล - - - ด  ซ 

 เอื้อนเสียง 
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 ในขณะที่วรรคหลังของทางกระจับปี่กลางสร้างท านองโดยยึดเสียงสารัตถะเช่นกัน และ

ตกแต่งท านองด้วยการเอ้ือนเสียงในห้องที่ 6 (- - -ล ซ) รวมทั้งน าเสียงโดสูง (ด ) มาเป็นเสียงเชื่อมใน

ห้องที่ 7 ไปสู่ท านองในห้องที่ 8 ด้วยส านวน ( - ด  - ซ/ - ล - ด ) นอกจากนี้ท านองในห้องที่ 8 ตกแต่ง

ท านองด้วยทางเก็บโดยใช้นิ้วเสียงซอลบรรเลงสลับกับเสียงซอลสายเปล่าของกระจับปี่กลางดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 1 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 2 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

- - - -  - - - ม  - - - -  - - - ด - - - - - - - ล - - - - - - – ซ 

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

- - - ซ ซ ซ  - ซ  - ม  ด ร ม ซ  -ม ร ม  ซ ม ร ด  -ร ม ร  ด ล-ม  ซ ม ร ด  -ฟํม ฟ ํ ซ ฟํม ร  ม ร ด ล ซลด ล ซม-ซ 

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

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

 

 ประโยคที่ 2  นี้ ทางกระจับปี่ใหญ่สร้างส านวนวรรคหน้าโดยน าเสียงแรกและเสียงสุดท้าย

ของประโยคท่ี 1 คือเสียงมีและเสียงโด มาเป็นเสียงตกหลักของท านองวรรคหน้า โดยที่เสียงมีนั้นเป็น

เสียงมีสูง (ม ) ซึ่งเป็นเสียงคู่แปดของเสียงต้นราก รวมทั้งเป็นการเดินส านวนต่อเนื่องจากท านองห้องที่ 

8 ประโยคที่ 1 ของทางกระจับปี่ใหญ่ ส่วนวรรคหลังใช้ลูกเท่าเสียงซอลมาเป็นเสียงตกหลัก  ดังการ

เทียบที่มาของท านองในประโยคที่ 2 ต่อไปนี้ 

 

 

 

ตกแต่งท านอง เอื้อนเสียง 

- - - ม - - - ซ - - - ล - - - ด  

 

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

 

ทางกระจับปี่ใหญ่  

ประโยคที่ 1 

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

 

ทางกระจับปี่ใหญ่  

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

 ส่วนส านวนวรรคหน้าทางกระจับปี่ เล็กเริ่มต้นห้องที่ 1 ด้วยการสะบัดเสียงซอลสูงต่อ

เนื่องมาจากท้ายประโยคที่ 1 เพ่ือเชื่อมเสียงมาหาเสียงมีสูง ซึ่งเป็นเสียงตกหลักของโครงสร้างท านอง

นี้ จากนั้นเดินส านวนกลอนแบบดีดเก็บเรียงเสียงจากเสียงโดสูงไปหาเสียงซอลสูง (ด ร ม ซ ) เ พ่ือส่ง

ต่อไปยังส านวนห้องที่ 4 ซึ่งเป็นการขยี้ในแนววิถีเสียงลงและเป็นส านวนย้อนเสียงของท านองในห้องที่ 

3 จากส านวน (ด ร ม ซ ) เป็นส านวน ( -ม ร ม  ซ ม ร ด ) และตกลงที่เสียงโด อันเป็นเสียงตกหลักของวรรค

หน้าเช่นกัน ดังท านองเปรียบเทียบท านองวรรคหน้าทางกระจับปี่ใหญ่และกระจับปี่เล็กต่อไปนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ในขณะที่ทางกระจับปี่กลางวรรคหน้าสร้างท านองด้วยการยึดเสียงสารัตถะหลักของห้องที่ 2 

และ 4 โดยท านองวรรคหน้าสร้างกระสวนท านองแนววิถีเสียงขึ้นในห้องที่ 1 - 2 และเปลี่ยนเป็นแนว

วิถีเสียงลงในห้องที่ 3 - 4 จากแนวคิดเริ่มต้นด้วยเสียงโดและจบลงที่เสียงโดเช่นเดียวกันดังนี้ 

 

 

 

 

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

 
แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงลง 

- - - -  - - - ม  - - - -  - - - ด 

 

ย้ าเสียงเดิม 
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- - - ซ - - - ด  ล - ซ - ล ซ ม - ซ 

 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 2 วรรคหน้า 

 

ส่วนส านวนวรรคหลังทางกระจับปี่เล็ก สร้างเป็นส านวนขยี้เสียงในกลุ่มเสียงสูงตลอดทั้งวรรค 

โดยการขยี้นี้นอกจากจะเป็นทั้งทางเก็บแบบครบ 4 ตัวโน้ต (xxxx) แล้ว ยังแทรกกระสวนท านองแบบ 

3 ตัวโน้ต ในรูปแบบกระสวน (-xxx) และแบบ (xx-x) สลับกันไป เพื่อแสดงถึงลีลาความซับซ้อนการใช้

นิ้วของกระจับปี่ขนาดเล็ก ซึ่งเป็นกระสวนท านองเคลื่อนที่เสียงขึ้นลงอย่างรวดเร็ว  โดยมีลูกตกเสียง

ลาตกในห้องที่ 7 และลูกตกเสียงซอลในห้องที่ 8  ซึ่งเป็นเสียงลูกตกหลักของสารัตถะเดิมดังลักษณะ

ท านองต่อไปนี้ 
 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 
 

 และส านวนวรรคหลังทางกระจับปี่กลางนั้น ใช้วิธีการเอื้อนเสียง (- - - ด  ล) มาตกแต่งท านอง 

และรวมถึงการใช้เสียงมีมาร่วมด าเนินท านอง โดยยังคงเสียงตกหลักของท านองสารัตถะดังนี้ 
 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 2 วรรคหลัง 

- - - ด  - ร - ม - - ร ม ซ ม ร ด 

 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ซ 

 

- - - -  - - - ม  - - - -  - - - ด 

 

- - - -  - - - ล - - - -  - - - ซ 

 

แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงลง 

เริ่มต้นและลงจบเสียงเดิม 

-ร ม ร  ด ล-ม  ซ ม ร ด  -ฟํม ฟํ ซ ฟํม ร  ม ร ด ล ซลด ลซม-ซ 
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- - - - - - - ด - - - - - ร - ม 

 

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

 

ประโยคที่ 3 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

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

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

ด ม  -ซ ซ ซ  ซ ซ - ด ด ด  ด ซ - ร ร ร  ร ซ - ม ม ม  ม ซล ซ  -ซ ล ซ  ล ม  ซ ร ม ซ -ซลซ- ซลด  

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

- ซ - ซ - - - ด - - ม ร ด ร - ม ด ร ม ซ ดฺ ล ซ ม ด ร มร ซ ม ร ด 

 

 ประโยคที่ 3 ทางกระจับปี่ใหญ่วรรคหน้าเป็นการน าเสียงวรรคหลังในประโยคที่ 2 มาวาง

สลับที่กันจากเสียงมีและเสียงโด (ม - ด) เป็นเสียงโดและเสียงมี (ด - ม) และลงจบวรรคหลังด้วยการ

เคลื่อนที่ท านองลงแนววิถีเสียงลงไปหาเสียงโด ซึ่งเป็นส านวนย้อนทิศทางกันกับวรรคหลังของประโยค

ที่ 1 และยังคงใช้วิธีการบรรเลงเสียงห่าง ๆ ในส านวนท านองสารัตถะ ในขณะที่ทางกระจับปี่เล็กเป็น

ท านองที่ดีดสลับกับเสียงสายเปล่าของสายใน เพ่ือให้มีลีลาเสียงสูงต่ าสลับกัน อีกทั้ง ใช้กลวิธีพิเศษ

การสะบัด 1 เสียงและการสะบัด 3 เสียงร่วมกัน โดยยังคงรักษาเสียงตกหลักตามสารัตถะเดิมไว้ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

 ส่วนทางกระจับปี่กลางเริ่มต้นท านองด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงลูกตกของประโยคที่ 2 โดย

น ามาเป็นเสียงต้นของประโยคนี้  ด้วยวิธีการย้ าเสียงก่อนเชื่อมไปยังเสียงโดที่เป็นเสียงสารัตถะในห้อง

ที่ 2 จากนั้นตกแต่งท านองในห้องที่ 3 โดยใช้เสียงเรและเสียงมีมาตกแต่งท านองเพ่ือด าเนินกลอนลง

เสียงมีในห้องท่ี 4 ดังนี้ 

 

 

สะบัด 1 เสียง 
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- ซ - ซ - - - ด - - ม ร ด ร - ม 

 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 3 วรรคหน้า 
 

ส่วนท านองวรรคหลังทางกระจับปี่เล็ก มีสารัตถะเป็นแนววิถีเสียงลงจากเสียงซอลลงไปหา

เสียงโด อีกทั้งใช้การบรรเลงด้วยกลวิธีพิเศษคือการดีดเก็บสลับกับการดีดสะบัด 2 เสียงและสะบัด 3

เสียงต่อเนื่องกัน โดยยังคงรักษาเสียงสารัตถะเดิม มีเพียงท านองห้องที่ 7 ท าการเปลี่ยนเสียงตกจาก

เสียงเรเป็นตกเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์ห่างกันเป็นคู่ 4 เพ่ือให้มีความสอดคล้องกับท านองในห้อง

ถัดไปดังนี้ 
 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 
 

และทางกระจับปี่กลางท านองวรรคหลังยังคงสร้างสรรค์โดยยึดเสียงสารัตถะหลัก ด้วยการ

สร้างแนววิถีเสียงขึ้นลงสลับกัน อีกทั้ง การใช้เสียงโดและเสียงซอลขึ้นต้นในแต่ละห้องเพลงนั้น เป็น

การดีดสายเปล่า ซึ่งท าให้กระจับปี่กลางสามารถใช้นิ้วบรรเลงได้อย่างคล่องตัวดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 3 วรรคหลัง 

ม ซล ซ  -ซ ล ซ  ล ม  ซ ร ม ซ -ซลซ- ซลด  

 

คู่ 4 

ตกแต่ง 

คงเสียงเดิม 

- - -  ซ - - - ม - - - ร - - -ด 

 

ด ร ม ซ ดฺ ล ซ ม ด ร ม ร ซ ม ร ด 

 

- - - - - - - ด - - - - - ร - ม 

 

- - -  ซ - - - ม - - - ร - - -ด 

 
ทิศขึ้น ทิศลง ทิศลง ทิศขึ้น 
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-มมม ซล -ซ-ร   ม ร ด ล -ม ซ ม - ม ร ด  ร ด ทด   ร ม -ร  

 

ประโยคที่ 4 
ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

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

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

-มมม ซล -ซ-ร  ม ร ด ล -ม ซ ม  - ม ร ด  ร ด ทด   ร ม -ร  -ล ซ ฟํ ซ ฟํม ร  ด ร ม ร   ด ทลซ -ซซม มลลซ ซด ด ล ลร ร ด  

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

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

 

 ประโยคที่ 4 ทางกระจับปี่ใหญ่เป็นส านวนโครงสร้างเดียวกับประโยคที่ 1 แต่เปลี่ยนจากลูก

เท่าวรรคหน้าของประโยคที่ 1 เป็นท านองสารัตถะในแนววิถีเสียงขึ้นท านอง (- ซ - ล/- ด  - ร ) เพ่ือให้

เสียงตกเป็นเสียงคู่ 5 ของเสียงซอลในประโยคที่ 1 ส่วนส านวนวรรคหลังยังคงเสียงสารัตถะเดิม ส่วน

ทางกระจับปี่เล็กท านองวรรคหน้ามุ่งสร้างท านองโดยใช้กลวิธีพิเศษคือ ท านองขยี้ ตลอดทั้งวรรคโดย

ที่รักษาเสียงลูกตกตามท านองสารัตถะในห้องคู่ นอกจากนี้ ก าหนดใช้กระสวนท านองแบบ 4 ตัวโน้ต 

(xxxx) กระสวนแบบ 3 ตัวโน้ต (-xxx) (xx-x) และกระสวนแบบ 2 ตัวโน้ต (--xx) (-x-x) ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

 ในขณะที่ทางกระจับปี่กลางวรรคหน้า ก าหนดให้ใช้กลวิธีการดีดเช่นเดียวกับประโยคที่ 3 

ด้วยการใช้เสียงสายเปล่า (เสียงโดและเสียงซอล) ร่วมด าเนินท านองเพ่ือให้การบรรเลงกระจับปี่กลาง

สามารถเปลี่ยนนิ้วเสียงต่ าสลับกับเสียงสูงได้อย่างคล่องตัว อีกทั้งท านองดังกล่าวนอกจากจะรักษา

เสียงสารัตถะแล้ว ยังมีแนววิถีเสียงขึ้นและลงสลับกันดังนี้ 

 

 

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

 

ซ ล ด  ร  ดฺ ร  ด  ล ซฺ ซฺ ซฺ ล  ซ ล ด  ร  

 

- ม - ม ซฺ ล ด  ซ ร ม ซ ล ซฺ ซ ล ด  

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 4 วรรคหน้า 

 
ส่วนวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กเป็นส านวนขยี้ที่ใช้กระสวนแบบ 3 ตัวโน้ตในห้องคี่และ

กระสวนแบบ 4 ตัวโน้ต ในห้องคู่ โดยท านองในห้องที่ 5 - 6 นั้นเป็นการขยี้ที่มีการเคลื่อนที่ท านองใน

แนววิถีเสียงลงเป็นหลัก แต่ยังคงรักษาลูกตกเสียงซอลในห้องคู่เช่นเดิม ส่วนท านองในห้องที่ 7 - 8 

เป็นส านวนขยี้ด้วยการน าเสียงลูกตกมาเป็นเสียงขึ้นต้นในส านวนถัดไป ดังปรากฏในท านองห้องที่ 7 - 

8 (-ซซม มลลซ/ซด ด ล ลร ร ด ) และมีการเคลื่อนที่ท านองในแนววิถีเสียงขึ้นไปสู่ลูกตกเสียงโดดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ส่วนวรรคหลังทางกระจับปี่กลาง มุ่งสร้างส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงมีและตกลงที่

เสียงโดสูง (ด ) โดยยังคงใช้เสียงสายเปล่าร่วมด าเนินท านองดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 4 วรรคหลัง 
 

- - - ม - - - ซ - - -  ล - - -  ด  

 

-ล ซ ฟํ ซ ฟํม ร  ด ร ม ร   ด ทลซ -ซซม มลลซ ซด ด ล ลร ร ด  

 

- - - ม - - - ซ - - -  ล - - -  ด  

 

ใช้เสียงสายเปล่าขึ้นต้นทุกห้อง 

แนววิถีเสียงขึ้น แนววิถีเสียงลง 
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ประโยคที่ 5 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

- - - -  - - - ม  - - - - - - - ด  - - - - - - - ล - - - - - - – ซ 

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

ซด ทด  ซม ร ม  ร ซ ร ม  ด ร ทด  ทลซร มฟซล ซรมฟ ซฟลซ 

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

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

 

 ประโยคที่ 5 มีโครงสร้างส านวนเดียวกับประโยคที่ 2 ดังนั้น ทางกระจับปี่ใหญ่จึงยังคง

บรรเลงในลักษณะเดียวกันทุกประการ ส่วนท านองวรรคหน้าทางกระจับปี่เล็กนั้น ใช้กลวิธีพิเศษ คือ 

การขยี้กระสวนแบบ 4 ตัวโน้ตในทุก ๆ ห้องเพลง และใช้วิธีการเล่นเสียงสลับกันระหว่างสายในและ

สายนอก  โดยใช้เสียงสายเปล่าเสียงซอล ดังท านองในห้องที่ 1 และห้องที่ 2 ทั้งนี้ เพ่ือให้สะดวกต่อ

การกดนิ้วในการบรรเลงกระจับปี่เล็ก ส่วนท านองห้องที่ 3 - 4 เป็นการบรรเลงโดยการกดนิ้วข้ามเสียง

ถอยหลังลง นอกจากนี้ ท านองวรรคหน้าทางกระจับปี่เล็กนี้ยังคงเสียงสารัตถะเดิมคือเสียงมีและเสียง

โดไว้เช่นเดิมดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 5 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 5 วรรคหน้า 

 

 ในขณะที่ท านองวรรคหน้าทางกระจับปี่กลางนั้น ขึ้นต้นท านองด้วยเสียงโด ซึ่งเป็นเสียง

เดียวกับเสียงตกหลักของวรรค  เพ่ือสร้างส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นจากเสียงโดไปหาเสียงมีในห้องที่ 2  

ในขณะเดียวกันสร้างส านวนในแนววิถีเสียงลงจากเสียงมีลงไปหาเสียงโดดังท านองในห้องที่ 3 - 4 

และก าหนดใช้เสียงเรและเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงในกลุ่มเสียงเดียวกันมาร่วมด าเนินท านองดังนี้ 

 

ซด ทด  ซม ร ม  ร ซ ร ม  ด ร ทด  

 

- - - -  - - - ม  - - - - - - - ด  
 

แนววิถีเสียงลง 

สายใน 
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ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 5 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 5 วรรคหน้า 

 
ส่วนส านวนวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กนั้น ใช้กลวิธีขยี้แบบ 4 ตัวโน้ตและยังคงรักษาเสียง

สารัตถะตามท านองเดิม โดยที่ท านองห้องที่ 5 เป็นแนววิถีเสียงลงและห้องที่ 6 เป็นแนววิถีเสียงขึ้น 

จากนั้นในห้องท่ี 7 - 8 ยังคงเป็นแนววิถีเสียงขึ้นเช่นกัน   

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 5 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 5 วรรคหลัง 

  

ส่วนวรรคหลังทางกระจับปี่กลางนั้นมีส านวนเดียวกับวรรคหลังของประโยคที่ 2 แต่ในวรรคนี้

ท าเป็นท านองเก็บในห้องท่ี 7 ซึ่งเพ่ิมเติมท านองจากเดิม (- ซ - ล) เป็น (ซ ล ด  ล ) ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 5 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 5 วรรคหลัง 

 

 

- - - ด  - ร - ม - - ร ม ซ ม ร ด 
 

แนววิถีเสียงลง 

เสียงเริ่มต้นและลงจบเป็นเสียงเดิม 

แนววิถีเสียงขึ้น 

- - - - - - - ล - - - - - - – ซ 
 

- - - -  - - - ม  - - - - - - - ด 
 

- - - - - - - ล - - - - - - – ซ 
 

ทลซร มฟซล ซรมฟ ซฟลซ 

 

แนววิถีเสียงลง แนววิถีเสียงขึ้น 

- - - ซ - - - ด  ล ซ ล ด  ล ซ ม - ซ 
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ประโยคที่ 6 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

- - -ซ  - - - ม - - - ร - ม - ซ - - - ซ - - - ด - - - ร - - – ม 

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

- ด ร ด  ร ซ - ซลซ ลด -ดรด - รมร - มซม-ซลซ -มซม- ซลซ -ร ด ล  ด ร - ม  ซ ม ร ด  ร ม ซ ร  -ซ ม ร  ม ซ ร ม  

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

- - -ซซซ  ดฺ ล ซ ม ซ ม ซ ร ด ร ม ซ - ซ - ซ - - - ด - - ม ร ด ร – ม 

 

 ประโยคที่ 6 ทางกระจับปี่ใหญ่ส านวนวรรคหน้า ผู้วิจัยต้องการให้เป็นส านวนยืนเสียง 

เช่นเดียวกับส านวนลูกเท่าเสียงซอล ส่วนวรรคหลังเป็นวรรคลงจบของส่วนที่ 2 จึงแปลงส านวนการ

เคลื่อนที่ท านองของวรรคลงจบของส่วนที่ 1 (ท้ายประโยคที่ 3) จากส านวน (- - - ซ/  - - - ม/ - - - 

ร/ - - - ด/) เป็นส านวน (- - - ซ/ - - - ด/ - - - ร/ - - - ม/) แทน  ส่วนทางกระจับปี่เล็กส านวนวรรค

หน้าเป็นท านองขยี้ โดยสอดแทรกกลวิธีพิเศษแบบสะบัด 2 เสียงในทุกห้องเพลง โดยมีเสียงต้นและ

เสียงท้ายเป็นเสียงเดียวกัน เช่น – ด ร ด  /-ซลซ/ -มซม/ เป็นต้น 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 6 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 6 วรรคหน้า 

 
ส่วนท านองวรรคหน้าของทางกระจับปี่กลางนั้น เริ่มต้นท านองด้วยการสะบัดเสียงซอลสาย

เปล่าและใช้เสียงสายเปล่าร่วมด าเนินท านอง อีกทั้งยังคงรักษาเสียงสารัตถะหลักของท านองเดิมไว้

ดังนี้ 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- - -ซ  - - - ม - - - ร - ม - ซ 

 

- ด ร ด  ร ซ - ซลซ ลด -ดรด-รมร - มซม-ซลซ 

 
การสะบัด 2 เสียง 
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ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 6 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 6 วรรคหน้า 

 

 ส่วนวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กนั้น ยังคงเป็นการขยี้กระสวนแบบ 4 ตัวโน้ตและกระสวนแบบ 

3 ตัวโน้ตสลับกันในเสียงสูงโดยยังคงรักษาเสียงสารัตถะเดิมไว้ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 6 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 6 วรรคหลัง 

  

ในขณะที่วรรคหลังทางกระจับปี่กลางนั้น ยังคงเป็นท านองเดียวกับวรรคหน้าของประโยคที่ 3 

ทุกประการ 

 

ประโยคที่ 7 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

- - - -  - - - ล - - - - - - -  ซ - - - - - - - ซ - - - ซ - - – ซ 

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 

-ด ร ม  ร ม ซ ร  ม ร ด ร  ด ทร ด  -ม ร ด  ร ด ทด  ทลซล ซฟลซ -ร ร ร  ทม  ท ทร ท ล ทมซร มซ - ซซซ 

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

- - - ล  - ล ล ล ดฺ ร  ด  ล ดฺ ด  ล ซ - - - ซ+ ดฺ ล ซ ม - ซ - ร ด ร ม ซ 

- - -ซ  - - - ม - - - ร - ม - ซ 

 

- - - ซ - - - ด - - - ร - - – ม 

 

-มซม- ซลซ -ร ด ล ด ร - ม  ซ ม ร ด  ร ม ซ ร  -ซ ม ร  ม ซ ร ม  

 

- - -ซซซ  ดฺ ล ซ ม ซ ม ซ ร ด ร ม ซ 
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-ด ร ม  ร ม ซ ร  ม ร ด ร  ด ทร ด  -ม ร ด  ร ด ทด  ทลซล ซฟลซ 

 

 ประโยคที่ 7 ทางกระจับปี่ใหญ่เป็นส านวนลูกเท่าเสียงซอล และมีสังคีตลักษณ์เดียวกับ

ส านวนในประโยคที่ 2 และประโยคที่ 5 แต่ปรับเปลี่ยนส านวนวรรคแรกจากเสียงมีและเสียงโดเป็น

เสียงลาและเสียงซอลแทน ทั้งนี้ เพ่ือให้ส านวนมีความสอดคล้องกับลูกเท่าเสียงซอลในวรรคหลัง

รวมทั้ง ยังเป็นส่วนแสดงสัญลักษณ์ก่อนการหมดท านองในประโยคถัดไปอีกด้วย  ส่วนทางกระจับปี่

เล็กวรรคหน้านั้น สร้างท านองในกลุ่มเสียงสูงด้วยการขยี้ ดีดเก็บสลับกับรูปแบบท านองกระสวน 3 ตัว

โน้ตที่ปรากฏในท านองห้องคี่ของวรรคหน้า และสร้างสรรค์ท านองโดยยังคงเสียงตกซอลหลักของ

วรรคไว้ดังนี้  

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 7 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 7 วรรคหน้า 

 

 ในขณะที่ทางกระจับปี่กลางมุ่งสร้างท านองแนววิถีเสียงลงตามเสียงสารัตถะและสร้างท านอง

มุ่งตกเสียงลูกเท่าซอลเป็นหลัก โดยท านองในห้องที่ 1 - 2  ใช้กลวิธีการสะบัด 1 เสียง เพ่ือย้ าส านวน

และเป็นการรักษาเสียงสารัตถะเดิม จากนั้น ท านองในห้องที่ 3 - 4 ใช้การดีดสายเปล่าเสียงโด สลับ

กับการกดนิ้วเรียงเสียงในแนววิถีเสียงลงส านวน (ดฺ ร  ด  ล/ ดฺ ด  ล ซ) ดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 7 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 7 วรรคหน้า 

 

ส่วนท านองวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กนั้นเริ่มด้วยการสะบัด 1 เสียงและการสะบัด 2 เสียง 

โดยยังคงรักษาเสียงลูกตกหลักท่ีเสียงซอลเช่นเดียวกันดังนี้ 

- - - -  - - - ล - - - - - - -  ซ 

 

- - - ล  - ล ล ล ดฺ ร  ด  ล ดฺ ด  ล ซ 

 

- - - -  - - - ล - - - - - - -  ซ 

 

เสียงสายเปล่า 
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ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 7 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 7 วรรคหลัง 

 

 ในขณะที่วรรคหลังทางกระจับปี่กลางนั้น ใช้เสียงซอลคู่ประสานหรือการดีดกระทบสายใน

ห้องที่ 5 จากนั้น ใช้เสียงโดและเสียงซอลสายเปล่าของกระจับปี่กลางร่วมด าเนินท านอง มุ่งตกเสียง

ซอลในท้ายวรรคดังนี้ 

 

ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 7 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 7 วรรคหลัง 

 

ประโยคที่ 8 

ทางท่ี 1 กระจับปี่ใหญ่ 

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

ทางท่ี 2 กระจับปี่เล็ก 
มมม -ซซซ- ดดด -ด ด ด - -ซลท,ลซลด  ทลทร ,ด ทด ม  - ซ  - ม  - - -ม ร ด  - ซ - ด  - - - ด ด ด  

ทางท่ี 3 กระจับปี่กลาง 

- - - -  - ซซซ ซ ด - - ม ร ด ร - ม - ซ - ซ  - ล ซ ม  -รรร ม ร ซฺ ม ร ด 

 

 ประโยคที่ 8 ทางกระจับปี่ใหญ่เป็นส านวนเดียวกับประโยคที่ 3 ซึ่งเป็นส่วนปิดท้ายของส่วนที่ 

1 และเป็นส านวนลงจบด้วยเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน แสดงการลงจบ

-ร ร ร  ทม  ท ทร ท ล ทมซร มซ - ซซซ 

 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - – ซ 

 

- - - ซ+ ดฺ ล ซ ม - ซ - ร ด ร ม ซ 

 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - – ซ 

 

รักษาเสียงหลักของท านอง 

เสียงสายเปล่า 
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 - - - -  - - - ด - - - - - ร - ม 

 

- - - -  - ซซซ ซ ด - - ม ร ด ร - ม 

 

อย่างสมบูรณ์ ส่วนทางกระจับปี่เล็กใช้กลวิธีสะบัดเสียงเดียว การใช้คู่เสียงต่ าและสูงสลับกัน ร่วมกับ

กระสวนจังหวะแบบยักเยื้อง (x-x-/ x-x-) รวมถึงส านวนขยี้ ทั้งนี้ การสร้างส านวนต่าง ๆ ดังกล่าว

ยังคงรักษาเสียงสารัตถะของท านองในห้องที่ 2 และห้องที่ 4 ไว้  โดยเป็นแนววิถีเสียงขึ้นเดินส านวน

ท านองจากเสียงมี (ม) ไปสู่เสียงมีสูง (ม ) อันเป็นเสียงคู่แปดระหว่างกันดังนี้ 

 

 ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

 ในขณะที่ทางกระจับปี่กลางใช้กลวิธีการบรรเลงแบบสะบัด 1 เสียงร่วมตกแต่งท านอง เพ่ือ

เป็นการย้ าเสียง ย้ าส านวนก่อนหมดท านองในทางกระจับปี่กลาง อีกทั้ง การใช้เสียงสายเปล่าเสียง

ซอลร่วมด าเนินท านองดังนี้ 

 

 ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 8 วรรคหน้า 

 

 ส่วนท านองวรรคหลังทางกระจับปี่เล็กนั้นสร้างท านองจากการน าเสียงสารัตถะทั้งสี่ห้องของ

ทางกระจับปี่ใหญ่วรรคหลังมาเป็นเสียงสารัตถะหลักในส านวน 2 ห้องแรกของทางกระจับปี่เล็กและ

เพ่ิมกลวิธีการสะบัด 3 เสียงในห้องที่ 2 (---มรด) จากนั้นท านองในห้องที่ 3 - 4 สร้างส านวนแบบย้ า

เสียงในลูกตกเสียงโดทั้งสองห้องเพลงเพ่ือเน้นเสียงแสดงการลงจบและลงจบด้วยเสียงที่ 1 ของกลุ่ม

เสียงจึงเป็นส านวนที่มีเสียงลงจบอย่างสมบูรณ์ดังนี้ 

 

แนววิถีเสียงขึ้น 

 - - - -  - - - ด - - - - - ร - ม 

 

มมม -ซซซ - ดดด -ด ด ด  - -ซลท ลซลด  ทลทร  ด ทด ม  
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 - - - ซ - - -  ม  - - - ร - - -  ด 

 

 ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 8 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่เล็ก 

ประโยคที่ 8 วรรคหลัง 

 

 ในขณะที่ส านวนวรรคหลังของทางกระจับปี่กลาง มุ่งตกแต่งท านองจากโครงสร้างท านองของ

ทางกระจับปี่ใหญ่เป็นหลักด้วยส านวนการเก็บท่ีสอดแทรกการสะบัด 1 เสียงดังนี้ 

 

 ทางกระจับปี่ใหญ่ 

ประโยคที่ 8 วรรคหลัง 

 

ทางกระจับปี่กลาง 

ประโยคที่ 8 วรรคหลัง 

 

4.3.3.3 เพลงสังฆคุณ 

  เพลงสังฆคุณมีจ านวน 1 เพลงคือ เพลงไตรสรณา ประกอบด้วย 3 ช่วงดังนี้  

   ช่วงที่ 1 ท านองที่มีแนวคิดจากท านองสรภัญญะในบทสรรเสริญ

พุทธคุณจ านวน 2 บท 

   ช่วงที่ 2 ท านองที่มีแนวคิดจากบทประพันธ์ตามฉันทลักษณ์สัทธรา

ฉันท์ 21 จ านวน 2 บท 

   ช่วงที่ 3 ท านองที่มีแนวคิดจากบทไตรสรณคมน์ 

 

  ดังรายละเอียดท านองแต่ละช่วงต่อไปนี้ 

 

 

 

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

 ย้ าเสียงตกโด 

- ซ - ซ  - ล ซ ม  -รรร ม ร ซฺ ม ร ด 

 

 - - - ซ - - -  ม  - - - ร - - -  ด 
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ช่วงท่ี 1  

 แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองในช่วงที่  1 ของเพลงไตรสรณานี้  ต้องการสรรเสริญ

พระพุทธเจ้า  ผู้ทรงตรัสรู้และน ามาซึ่งหนทางแห่งการพ้นทุกข์ ดังที่กล่าวในบทสรรเสริญพุทธคุณบท

แรก  พร้อมกับการกล่าวถึงการนอบน้อมกราบไหว้บูชาแสดงการเคารพของพุทธศาสนิกชนทั้งหลายที่

มีต่อองค์พระสัมมา ดังที่กล่าวในบทสรรเสริญพุทธคุณบทสุดท้าย  ดังนั้น ท านองในช่วงที่ 1 นี้ จึงน า

แนวคิดจากบทสรรเสริญพุทธคุณท านองสรภัญญะในบทแรกและบทสุดท้าย  ซึ่งเป็นฉันท์ภาษาไทย

และเป็นตอนหนึ่งแห่งค านมัสการคุณานุคุณ แปลโดย พระยาศรีสุนทรโวหาร (น้อย อาจารยางกูร) ที่

กล่าวสรรเสริญ พระพุทธองค์ดังค าประพันธ์และค าแปลต่อไปนี้ 

 

 บทแรก 

องค์ใดพระสัมพุทธ  สุวิสุทธะสันดาน 

ตัดมูลกิเลสมาร     บ่มิหม่นมิหมองมัว 

 

 ค าแปล 

พระพุทธคือผู้ตื่นแล้ว  สว่างแล้วพระองค์ใด ทรงมีอุปนิสัยบริสุทธิ์หมดมลทินมาแต่

แรก 

ทรงตัดรากเหง้าแห่งกิเลสได้จนหมดสิ้น จนไม่เหลือความหม่นหมองใด ๆ ทั้งปวง 

 

บทสุดท้าย 

ข้าขอประณตน้อม   ศิรเกล้าบังคมคุณ 

สัมพุทธการุญ    ยภาพนั้นนิรันดร ฯ 

   

 ค าแปล 

  ข้าขอน้อมไหว้ด้วยเศียรเกล้าแสดงความเคารพต่อพระคุณ  

  โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือ พระมหากรุณาคุณของพระพุทธ พระองค์นั้นตลอดไป 
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จากนั้น น าแนวคิดจากบทสรภัญญะดังกล่าวมาสู่การก าหนดเสียงและถอดเป็นท านอง

สารัตถะ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอนดังนี้ 

 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียง 

ผู้วิจัยน าบทสรรเสริญพระพุทธคุณท านองสรภัญญะจ านวน 2 บท มาก าหนดเสียง

ของค าตามวรรณยุกต์สูง-ต่ า-สั้น-ยาวในแต่ละวรรค โดยบทที่ก าหนดมีรูปแบบเสียงและฉันทลักษณ์

เดียวกันทั้ง 2 บทดังนี้ 

 

บทแรก 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

องค์ใดพระสัมพุทธ สุวิสุทธะสันดาน ตัดมูลกิเลสมาร บ่มิหม่นมิหมองมัว 

ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ 

 

บทสุดท้าย 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

ข้าขอประณตน้อม ศิรเกล้าบังคมคุณ สัมพุทธการุญ ยภาพนั้นนิรันดร ฯ 

ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ 

 

ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดท านองสารัตถะ 

  การก าหนดท านองสารัตถะ ผู้วิจัยวางต าแหน่งเสียงตามจังหวะการอ่านท านอง

สรภัญญะ โดยค ากลอน 1 วรรคจะมีความยาวท านอง 1 ประโยคเท่ากับ 6 ห้องเพลง ดังนั้น กลอน 1 

บทจะได้ท านองสารัตถะ 4 ประโยค รวมทั้ง ท านองสารัตถะของกลอนในบทแรกและบทสุดท้ายมี

ท านองสารัตถะเดียวกัน เพราะเป็นท านองสรภัญญะแบบเดียวกันดังนี้ 
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ท านองสารัตถะบทแรก 

เสียงสารัตถะบทแรก 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

องค์ใดพระสัมพุทธ สุวิสุทธะสันดาน ตัดมูลกิเลสมาร บ่มิหม่นมิหมองมัว 

ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ 

 

การวางท านองบทแรก 

- - - - - - - องค์ - - - ใด - - - - - พระ-สัม - - - พุทธ 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 
 

- - - - - - - สุ - วิ - สุท - - - - - ธะ - สัน - - - ดาน 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 
 

- - - - - - - ตัด - - - มูล - - - - - กิ - เลส - - - มาร 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 
 

- - - - - - - บ่ - มิ- หมน - - - - - มิ-หมอง - - - มัว 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 

 

ท านองสารัตถะบทสุดท้าย 

เสียงสารัตถะบทสุดท้าย 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

ข้าขอประณตน้อม ศิรเกล้าบังคมคุณ สัมพุทธการุญ ยภาพนั้นนิรันดร ฯ 

ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ ซ ซ ท ท ท ซ ท ล ท ล ซ 
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การวางท านองบทสุดท้าย 

- - - - - - - ข้า - - - ขอ - - - - - ประ-ณต - - - น้อม 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 
 

- - - - - - - ศิ - ร - เกล้า - - - - - บัง - คม - - - คุณ 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 
 

- - - - - - - สัม - - - พุท - - - - - ธ - กา - - - รุณ 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 
 

- - - - - - - ย -ภาพ-นั้น - - - - - นิ - รัน - - - ดร 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านอง 

การสร้างสรรค์ท านองนี้ ผู้วิจัยท าการอธิบายท านองออกทีละประโยคต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ประโยคที่ 2 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ประโยคที่ 3 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

ท านองสารัตถะของประโยคที่ 1 - 3 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 
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 ท านองประโยคที่ 1 - 3 นี้เป็นท านองที่ถอดมาจากเสียงหลักของค าสรรเสริญองค์พระ

สัมมาสัมพุทธเจ้า ในบทสรรเสริญพุทธคุณ โดยค าประพันธ์ 1 บทมี 2 บาท รวมจ านวน 4 วรรค ในแต่

ละบาทจะมีฉันทลักษณ์และเสียงซ้ ากันไปตลอด เนื่องจากอยู่ในรูปแบบท านองสรภัญญะเดียวกัน  

ผู้วิจัยจึงน าเสียงลูกตกหลักของแต่ละวรรคมาวางต าแหน่งเสียงตกต่อเนื่องกันในท านองห้องคู่ภายใน

ประโยคดังนี้ 

 

ค าสวดสรภัญญะวรรคที่ 1 

- - - - - - - องค์ - - - ใด - - - - - พระ-สัม - - - พุทธ 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 

เสียงลูกตกหลัก 

- - - - - - - -  - - - ซ - - - - - - - - - - - ท  

 

ค าสวดสรภัญญะวรรคที่ 2 

- - - - - - - สุ - วิ - สุท - - - - - ธะ - สัน - - - ดาน 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 

เสียงลูกตกหลัก 

- - - - - - - -  - - - ล - - - - - - - -  - - - ซ 

 

 จากนั้น น าเสียงที่ได้มาวางเรียงต่อกันให้ครบ 1 ประโยค (8 ห้องเพลง) เพื่อรักษาความหมาย 

ท านองและส านวน โดยใช้วิธีการบรรเลงแบบเสียงสั้น ๆ จ านวน 3 รอบ 3 เสียงเรียงกัน เพ่ือสื่อถึง

ความเป็นไตรสิกขาและไตรรัตน์หรือความเป็น “ไตร” แห่งพุทธศาสนา รวมทั้งสรรเสริญคุณแห่ง

พุทธะ 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 898 

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 5 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 6 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 7 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 8 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 9 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ประโยคที่ 10 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ประโยคที่ 11 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

ท านองสารัตถะของประโยคที่ 4 6 8 และ 10 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

ท านองสารัตถะของประโยคที่ 5 7 9 และ 11 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

 

 ท านองประโยคที่ 4 - 11 นี้เป็นท านองที่มีรูปแบบซ้ ากันภายในจ านวน 4 ครั้ง ซึ่งเป็นท านอง

ที่มาจากเสียงหลักของบทสรรเสริญพุทธคุณท านองสรภัญญะบทต้นและบทสุดท้ายจ านวน 4 บาท 

รวม 8 วรรคค ากลอน โดยก าหนดใช้เสียงและส านวนตามท านองต้นราก นอกจากจะใช้ในความหมาย

เดียวกับประโยคท่ี 1 - 3 แล้วยังหมายรวมถึงการขอนอบน้อมบูชาถึงพระมหากรุณาของพระพุทธองค์

พระองค์นั้นตลอดไป ดังการเทียบท านองต้นรากและท านองสารัตถะประโยคที่ 4 - 11 ต่อไปนี้ 
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การวางท านองบทแรกวรรคที่ 1 

- - - - - - - องค์ - - - ใด - - - - - พระ-สัม - - - พุทธ 

- - - - - - - ซ - - - ซ - - - - - ท - ท - - - ท 

ท านองสารัตถะของประโยคคู่ 

- - - - - - - ซ  - - - ซ - - - - - - - ท - - - ท  

 

การวางท านองบทแรกวรรคที่ 2 

- - - - - - - สุ - วิ - สุท - - - - - ธะ - สัน - - - ดาน 

- - - - - - - ซ - ท - ล - - - - - ท - ล - - - ซ 

ท านองสารัตถะของประโยคคี่ 

- - - - - - - ล  - - - ล - - - - - - - ซ  - - - ซ 

 

 จากรูปแบบการถอดท านองดังกล่าว ได้ท าการซ้ าท านองอีกจ านวน 4 ครั้ง ตามจ านวนของ

วรรคกลอน 8 วรรค และใช้ส านวนท านองที่มีความยาวจ านวน 6 ห้องเพลงต่อ 1 ประโยคตามรูปแบบ

ท านองต้นราก  โดยใช้ส านวนเสียงลูกตก เสียงห่าง ๆ แสดงความสงบ ร่มเย็น 

 

ช่วงท่ี 2 

แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองช่วงที่ 2 นี้เป็นท านองที่สร้างสรรค์จากบทประพันธ์ที่กล่าวถึง

ความหมาย 2 ส่วนกล่าวคือ (1) การสรรเสริญพุทธคุณในการร าลึกถึงพระองค์และ (2) การน าหลัก

ไตรสรณคมน์มาร าลึกยึดถือปฏิบัติของเหล่าพุทธศาสนิกชน  โดยการสร้างสรรค์นี้ ผู้วิจัยได้น าเสียง

และรูปแบบจังหวะของค าสั้นยาวในบทประพันธ์ “สังฆคุณ” ตามฉันทลักษณ์ “สัทธราฉันท์ 21” 

จ านวน 2 บท ที่มีรูปแบบโครงสร้างฉันทลักษณ์ก าหนดไว้ว่า 1 บทมี 2 บาท รวมจ านวน 4 วรรค รวม

ทั้งสิ้น 21 ค า  จึงเรียกว่า “ฉันท์ 21” โดยค าสุดท้ายของวรรคที่ 1 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 2  

และค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 สัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่ 3 และค าสุดท้ายของวรรคที่ 4 สัมผัสกับ

ค าสุดท้ายของวรรคที่ 2 ในบทถัดไป ดังแผนภูมิต่อไปนี้ 
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ครุ ครุ ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ  ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ 

  ครุ ลหุ ครุ ครุ    ลหุ ครุ ครุ 

ครุ ครุ ครุ ครุ ลหุ ครุ ครุ  ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ลหุ ครุ 

  ครุ ลหุ ครุ ครุ    ลหุ ครุ ครุ 

 

 โดยในแต่ละบาทมีการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์เหมือนกันทุกวรรคคือ วรรคที่ 1 แบ่งจังหวะ

เป็น 4/3 พยางค์  วรรคที่ 2 แบ่งจังหวะเป็น 3/4 พยางค์ ส่วนวรรคที่ 3 แบ่งจังหวะเป็น 1/3 พยางค์ 

และวรรคท่ี 4 แบ่งจังหวะเป็น 3/ พยางค์ดังนี้ 

ครุ ครุ ครุ ครุ / ลหุ ครุ ครุ ลหุ ลหุ ลหุ / ลหุ ลหุ ลหุ คร ุ

  คร ุ/ ลหุ ครุ ครุ    ลหุ ครุ ครุ / 

  

 ขั้นตอนการน าฉันทลักษณ์มาสู่การก าหนดกระสวนท านองใหม่ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอน

ดังนี้ 

ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงสารัตถะตามบทประพันธ์ฉันทลักษณ์สัทธราฉันท์ 21 

ผู้วิจัยน าบทประพันธ์ “สังฆคุณ” จ านวน 2 บท มาก าหนดเสียงของค าตามวรรณยุกต์สูง-ต่ า-

สั้น-ยาวในแต่ละวรรคดังนี้ 

 

บทที่ 1 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

พุทธองค์ทรงตรัสวิถีทาง อริยพละสว่าง พุทธะธรรมสร้าง ลุสัมมา 

ท ล ล ซ ท ร  ท ซ ท ท ล ท ล ซ ท ท ล ซ  ร  ร  ท 
 

บทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

น้อมหนุนน าไตรสราณา ปุถุชนสุขทิวา ศีล สมาธิ์ ปัญญา พิพัฒน์เทอญ 

ด  ด  ซ ซ ฟ ซ ซ ซ ท ล ท ซ ซ ท ล ท ซ ล ท ล ล ท ท ล  
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ขั้นตอนที่ 2 การขยายเสียงสารัตถะและก าหนดต าแหน่งค าประพันธ์ 

  การขยายเสียงสารัตถะและวางต าแหน่งค าประพันธ์เพ่ือก าหนดให้เป็นท านองต้น

รากนั้น ผู้วิจัยท าการขยายและวางต าแหน่งค าจากความยาวค าประพันธ์ โดยค ากลอนวรรคที่ 1 และ

วรรคที่ 2 จะขยายท านองให้มีความยาววรรคละ 1 ประโยคหรือมีความยาวเท่ากับ 8 ห้องเพลง ส่วน

วรรคที่ 3 และวรรคที่ 4 จะขยายท านองให้มีความยาวท านองเพลงเท่ากับ 4 ห้องเพลงหรือ 1 วรรค

ท านอง ดังนั้น บทประพันธ์ 1 บท จะมีท านองจ านวน 3 ประโยคดังนี้ 

 

ท านองขยายเสียงสารัตถะและก าหนดต าแหน่งบทที่ 1 

เสียงสารัตถะบทที่ 1  

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

พุทธองค์ทรงตรัสวิถีทาง อริยพละสว่าง พุทธะธรรมสร้าง ลุสัมมา 

ท ล ล ซ ท ร  ท ซ ท ท ล ท ล ซ ท ท ล ซ  ร  ร  ท 

 

ท านองขยายบทท่ี 1 จ านวน 3 ประโยค 

วรรคที่ 1 

- - - - - - - - - - - พุทธ - - - องค์ - - - ทรง - - - ตรัส - - - วิ - ถี - ทาง 

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

วรรคที่ 2 

- - - - - - - - - - - อ - ริ - ยะ - - - - - - พละ - - - - - - สว่าง 

- - - - - - - - - - - ซ - ท - ท - - - - - - ล ท - - - - - - ล ซ 

วรรคที่ 3     วรรคที่ 4 

- - - - - - - - - - พุทธะ -ธรรม- สร้าง - - - - - - - - - - - ล ุ - สัม- มา 

- - - - - - - - - - ท ท  - ล - ซ - - - - - - - - - - - ร  - ร  - ท 
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ท านองขยายเสียงสารัตถะและก าหนดต าแหน่งบทที่ 2 

เสียงสารัตถะบทที่ 2 

วรรค 1 วรรค 2 วรรค 3 วรรค 4 

น้อมหนุนน าไตรสราณา ปุถุชนสุขทิวา ศีล สมาธิ์ ปัญญา พิพัฒน์เทอญ 

ด  ด  ซ ซ ฟ ซ ซ ซ ท ล ท ซ ซ ท ล ท ซ ล ท ล ล ท ท ล  

ท านองขยายบทท่ี 2 จ านวน 3 ประโยค 

วรรคที่ 1 

- - - - - - - - - - - น้อม - หนุน- น า - - - - - - - ไตร - - - ส - รา - ณา 
- - - - - - - - - - - ด  - ด  - ซ - - - - - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ 

วรรคที่ 2 

- - - - - - - - - - ปุถ ุ - - ชน - - - - - - สุขะ - - - - - - ทิวา 
- - - - - - - - - - ซ ท - - ล ท - - - - - - ซ ซ - - - - - - ท ล 

วรรคที่ 3     วรรคที่ 4 

- - - - - - - - - - - ศีล - สมาธ ิ - - - - - - ปัญญา - - พิพัฒน์ - - - เทอญ 
- - - - - - - - - - - ท  - ซ ล ท - - - - - ล - ล - - ท ท - - - ล 

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์ท านอง 

การสร้างสรรค์ท านองนี้ ได้แบ่งท านองออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วนที่  1 เป็นการ

สร้างสรรค์ท านองจากท านองต้นรากตามขั้นตอนที่ 2 และส่วนที่ 2 เป็นการน าท านองต้นรากใน

ขั้นตอนที่ 2 มาบรรเลงต่อท้ายพร้อมกับค าร้องในบทบาลีไตรสรณคมน์ โดยผู้วิจัยท าการอธิบายทั้งใน

ส่วนท านองออกทีละประโยคต่อไปนี้ 
 

ส่วนที่ 1 

ประโยคที่ 1 

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

ท านองต้นราก 

- - - - - - - - - - - ท - - - ล - - - ล - - - ซ - - - ท - ร  - ท 
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ตกแต่ง 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ท  - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ  - - - - - - - ท 

 

ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 1 ค าว่า “พุทธองค์ทรง

ตรัสวิถีทาง” หมายถึงการกล่าวสรรเสริญที่พระพุทธองค์เป็นผู้ตรัสรู้ ทรงค้นพบทางปฏิบัติเพ่ือสู่ความ

หลุดพ้น ดังนั้น ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวน

ท านองต้นรากมาเปลี่ยนกระสวนใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยเริ่มจากวรรคหน้าท านองต้นราก

ตกเสียงทีในห้องที่ 3 และตกเสียงลาในห้องท่ี 4 ซึ่งปรับกระสวนให้มาตกเสียงในห้องคู่แทนดังนี้ 

 

ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - - ท - - - ล 

วรรคหน้า 

- - - - - - - ท  - - - - - - - ล  

 

 ส่วนท านองวรรคหลังมีเสียงตกหลักที่เสียงซอลและเสียงทีตามท านองสารัตถะ และเริ่มต้น

ท านองในเสียงซอลเดินส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นไปตกเสียงที โดยตัดเสียงลาในห้องที่ 5 ออกและเพ่ิม

พยางค์เสียงลาในห้องที่ 7 แทนเพ่ือให้เป็น 3 เสียงเรียงในแนววิถีเสียงขึ้น จากนั้นท านองในห้องที่ 8 

ใช้รูปแบบท านองเดิมจากเสียงเรสูงลงมาหาลูกตกเสียงที ห่างกันเป็นคู่ 3 ดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - ล - - - ซ - - - ท - ร  - ท 

 วรรคหลัง 

- - - - - - - ซ  - ล - ท - ร  - ท 

 

โดยส านวนการเรียงสามเสียงและห่างเป็นคู่ 3 นี้ เพ่ือสื่อถึงความหมายการค้นพบข้อปฏิบัติ

ทัง้สามทางท่ีพระพุทธองค์ทรงตรัสไว้คือ ความตึง ความหย่อนและความพอดี 
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ประโยคที่ 2 

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

ท านองต้นราก 

- - - - - - - - - - - ซ - ท - ท - - - - - - ล ท - - - - - - ล ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท  - - - - - - - ล  - - - - - - - ซ 

  

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 2 ของบทที่ 1 ค าว่า “อริยพละ

สว่าง” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “อริยะ” แปลว่า พระอริยะ ซึ่งหมายถึงพระพุทธเจ้า ส่วนค า

ว่า “พละ” แปลว่า ก าลังหรือพลัง และค าว่า “สว่าง” แปลว่า กระจ่าง รู้แจ้ง เมื่อรวมทุกค าจึง

หมายถึงพระอริยเจ้าผู้ทรงมีพลังการรู้แจ้งด้วยปัญญา ดังนั้น ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทาง

เพียงออล่าง (ซลทxรมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมาเปลี่ยนกระสวนใหม่พร้อมทั้งเพ่ิม

พยางค์เสียงในลักษณะเดียวกับประโยคที่ 1 โดยท านองวรรคหน้ามีเสียงตกที่เสียงซอลในห้องที่ 3 

และตกเสียงทีในห้องท่ี 4 จากนั้นปรับกระสวนให้มาตกเสียงในแนววิถีเสียงขึ้นในห้องคู่แทนดังนี้ 

 

ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - - ซ - ท - ท 

วรรคหน้า 

- - - - - - - ซ  - - - - - - - ท  

 

 ส่วนท านองวรรคหลังมีเสียงตกหลักที่เสียงลาและเสียงซอลตามท านองสารัตถะ และเริ่มต้น

ท านองในเสียงลาจากนั้นในห้องที่ 7 เดินส านวนในแนววิถีเสียงลงจากเสียงเรสูงไปตกเสียงซอลในห้อง

ที่ 8 โดยพยางค์เสียงเรสูงในห้องที่ 7 ที่เพ่ิมเข้ามานั้นเพ่ือให้เป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 3 ของลูกตกเสียงที 

ซึ่งเป็นความหมายเดิมกับประโยคที่แล้ว จากนั้นท านองในห้องที่ 8 ใช้รูปแบบท านองเดิมจากเสียงลา

ลงมาหาลูกตกเสียงซอลดังนี้ 
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ตกแต่ง 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - - - - ล ท - - - - - - ล ซ 

 วรรคหลัง 

- - - - - - - ล  - ร  - ท - ล - ซ 

  

นอกจากนี้ ท านองในประโยคนี้มีช่วงเสียงของท านองระหว่างเสียงต่ าสุดที่เสียงซอลและเสียง

สูงสุดที่เสียงเรสูง ห่างกัน 5 เสียง ทั้งนี้ เพ่ือสื่อถึงพระอริยเจ้าทรงรู้แจ้งด้วยปัญญาอันเป็นวิมุตติระดับ

ที่ 5 ที่เรียกว่า “นิสสรณวิมุตติ” แปลว่า พระนิพพาน ความหลุดพ้นจากกิเลสแล้วทั้งปวง  

 

ประโยคที่ 3 

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

ท านองต้นราก 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 3 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 และวรรคที่ 4 ของบทที่ 1 ค าว่า 

“พุทธะธรรมสร้าง  ลุสัมมา” แต่ละค ามีความหมายดังนี้ ค าว่า “พุทธะ” แปลว่า ผู้ตรัสรู้ ผู้ตื่นแล้ว 

พระพุทธเจ้า  ส่วนค าว่า “ธรรม” แปลว่า พระธรรมหรือธรรมะของพระองค์ และค าว่า “สร้าง” 

แปลว่า ท าให้มีหรือบันดาลให้เกิดขึ้น  รวมทั้งค าว่า “ลุ” แปลว่า ถึง ท าให้ถึง และค าว่า “สัมมา” 

แปลว่า ดีหรือชอบและหมายรวมถึงองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าด้วย เมื่อรวมทุกค าจึงหมายถึง

พระพุทธเจ้า ผู้ทรงตรัสรู้แล้วเป็นผู้ค้นพบพระธรรมจนบรรลุถึงความเป็นองค์สัมมาสัมพุทธเจ้า ดังนั้น 

ท านองประโยคนี้ ใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมา

เปลี่ยนกระสวนใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียงในลักษณะเดียวกับประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2 โดย

ท านองวรรคหน้าสร้างจากลูกตกเสียงทีในท านองต้นราก แล้วขยายออกเป็น 3 ห้องเพลง จากนั้น

ท านองในห้องที่ 4 ใช้เสียงและส านวน (- ล - ซ) เช่นเดิมดังนี้ 
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ตกแต่ง 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - ท ท  - ล - ซ 

 วรรคหน้า 

- - - ท - ท - -  - ซ - ท - ล - ซ  

 

 

ส่วนส านวนวรรคหลังเสียงตกหลักอยู่ที่เสียงเรสูงในห้องที่ 7 และตกเสียงทีในห้องที่ 8 

จากนั้นใช้ส านวนเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนเสียงตามท านองต้นราก โดยเสียงเรสูงนั้นขยายให้เป็น 2 

ห้องเพลงและใช้ส านวนแนววิถีเสียงลงในห้องที่ 7 - 8 ในส านวน (- ซ  - ม /- ร  - ท) ดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - - - - - - - - - ร  - ร  - ท 

 วรรคหลัง 

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

 

 

ประโยคที่ 4 

- - - - - - - -  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - ซ - -  - ร - ม - ฟ - ซ 

ท านองต้นราก 

- - - - - - - - - - - ด  - ด  - ซ - - - - - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ 

ท านองสารัตถะ 

- - - - - - - -  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - - - ซ  - - - ม - - - ซ 

 

ท านองประโยคที่ 4 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 1 ของบทที่ 2 ในค าว่า “น้อมหนุน

น าไตรสราณา” ค าว่า “ไตรสราณา” มีรูปค ามาจากค าว่า “ไตรสรณะ” แต่ด้วยบังคับฉันทลักษณ์ค า

ประพันธ์จึงเปลี่ยนค า “สร” เป็น “สรา” ทั้งนี้ยังคงความหมายเดิมและความหมายตลอดวรรคจึง

แนววิถีเสยีงลง 

แนววิถีเสยีงลง ตกแต่ง 
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ตกแต่ง 

ชุดที่ 3 ชุดที่ 1 ชุดที่ 2 

หมายถึงการนอบน้อมตามไตรสรณะ ดังนั้น ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทx

รมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมาเปลี่ยนกระสวนใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยเริ่มจาก

วรรคหน้าของท านองต้นรากตกเสียงโดในห้องที่ 3 และตกเสียงซอลในห้องที่ 4 ดังนั้น ท านอง

สร้างสรรค์จึงคงไว้ที่เสียงลูกตกเดิมและต าแหน่งเดิมดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - - ด  - ด  - ซ 

 วรรคหน้า 

- - - - - - - -  - - - ด  - - - ซ  

 

ส่วนส านวนวรรคหลังมีเสียงตกหลักที่เสียงซอลและเสียงฟา โดยท านองในห้องที่ 5 - 6 นั้น 

ใช้เสียงเดียวกับวรรคหน้าแต่เปลี่ยนกระสวนเพ่ือเป็นการย้ าเสียงจากวรรคก่อน  และใช้ลูกตกเสียง  

ซอลตามท านองต้นราก จากนั้น ท านองในห้องที่ 7 - 8 เป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้น โดยคงเสียงตก

หลักของท านองต้นรากไว้จากส านวน (- - - ฟ/- - - ซ) เป็น (- ร - ม/ - ฟ - ซ) ดังนี ้

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - - - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ 

 วรรคหลัง 

- - - ด  - ซ - -  - ร - ม - ฟ - ซ 

 

  

นอกจากนี้ ท านองในประโยคนี้มีคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 จ านวน 3 ชุดดังนี้ 

- - - - - - - -  - - - ด  - - - ซ  - - - ด  - ซ - -  - ร - ม - ฟ - ซ 
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ทั้งนี้ เพ่ือสื่อถึงวิมุตติระดับที่ 4 ที่เรียกว่า “ปฏิปัสสัทธิวิมุตติ” แปลว่า ความหลุดพ้นด้วย

อ านาจที่สงบแล้ว ซึ่งเป็นการหลุดพ้นจากกิเลสด้วยอริยผล  อันเป็นการหลุดพ้นที่ยั่งยืน  

 

ประโยคที่ 5 

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

ท านองต้นราก 

- - - - - - - - - - ซ ท - - ล ท - - - - - - ซ ซ - - - - - - ท ล 

ท านองสารัตถะ 

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

  

ท านองประโยคที่ 5 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคท่ี 2 ของบทที่ 2 ค าว่า “ปุถุชนสุขทิวา” 

ค าว่า “ปุถุชน” หมายถึงมนุษย์หรือประชาชน ส่วนค าว่า “สุข” แปลว่า สบายกายสบายใจ และค าว่า 

“ทิวา” แปลว่า วัน  โดยที่ความหมายของวรรคนี้เชื่อมโยงกับความหมายในวรรคที่ 1 จึงหมายถึงการ

นอบน้อมปฏิบัติยึดถือไตรสรณะหรือพระรัตนตรัยคือ พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์ ว่าเป็นที่พึงระลึก

โดยการน้อมน าเอาพุทธคุณ ธรรมคุณ สังฆคุณมาเป็นแนวทางปฏิบัติ ก็จะท าให้ผู้ปฏิบัตินั้นมีแต่

ความสุขกายสบายใจไปตลอดวันคืน 

ดังนั้น ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวน

ท านองต้นรากมาสร้างส านวนใหม่ โดยเริ่มจากวรรคหน้านั้น ท านองต้นรากมีเสียงสารัตถะเป็นเสียง

ซอลและเสียงที จากนั้น จึงสร้างท านองโดยน าเสียงสารัตถะเสียงซอลวางในห้องที่ 2 และน าเสียงที

วางในห้องที่ 4  โดยใช้เสียงเรต่ าซึ่งเป็นเสียงคู่สัมพันธ์คู่ที่ 5 ของลูกตกเสียงลาในห้องที่ 8 และเพ่ือให้

เสียงขึ้นต้นและลงจบของประโยคมีความสัมพันธ์กัน โดยน าเสียงเรดังกล่าวมาเป็นเสียงต้นและวางไว้

ในห้องที่ 1 และห้องที่ 3 ของวรรคดังนี้ 
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 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - ซ ท - - ล ท 

 วรรคหน้า 

- - - ร - - - ซ  - - - ร - - - ท  

 
 

ส่วนส านวนวรรคหลังสร้างจากเสียงสารัตถะของท านองต้นรากคือส านวน ( - ท - ล) เป็น

ส านวน (- - - ม /- - - ร / - - - ร/ - - - ล) และท าการเปลี่ยนเสียงจากเสียงทีเป็นเสียงเรในห้องที่ 7 นั้น 

เพ่ือให้ส านวนมีความสัมพันธ์กับวรรคหน้า ซึ่งใช้ลักษณะเสียงเรสลับกับเสียงตกหลักของวรรคนั่นเอง

ดังนี้ 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - - - - ซ ซ - - - - - - ท ล 

 วรรคหลัง 

- - - ม  - - - ร   - - - ร - - - ล 

 

  

นอกจากนี้ ท านองในประโยคนี้มีเสียงขึ้นต้นประโยคที่เสียงเรต่ า และจบประโยคที่เสียงลา 

ห่างกัน 5 เสียง ทั้งนี้ เพ่ือสื่อถึงความหมายแห่งความหลุดพ้น (วิมุตติ) ทั้ง 5 คือ สมถะ วิปัสสนา 

มรรค ผลและนิพพานตามล าดับ 

 

ประโยคที่ 6 

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

ท านองต้นราก 

- - - - - - - - - - - ท  - ซ ล ท - - - - - ล - ล - - ท ท - - - ล 

ท านองสารัตถะ 

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

ตกแต่ง 

ตกแต่ง 
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ท านองประโยคที่ 6 เป็นท านองจากค าประพันธ์วรรคที่ 3 และวรรคที่ 4 ของบทที่ 2 ค าว่า 

“ศีล สมาธิ์ ปัญญา  พิพัฒน์เทอญ” แต่ละค ามีความหมายดังนี้  ค ากลอนวรรคที่ 3 “ศีล สมาธิ์ 

ปัญญา” ค าว่า “สมาธิ์” เมื่อออกเสียงค าร้องให้ออกเสียงเป็น “สมาธิ” โดยทั้ง 3 ค านี้ เป็นค าที่

กล่าวถึงในไตรสิกขาอันเป็นข้อปฏิบัติที่พึงศึกษา 3 ประการคือ อธิสีลสิกขา (ศึกษาเรื่องศีลในการ

ปฏิบัติให้ถูกต้องดีงาม) อธิจิตตสิกขา (ศึกษาเรื่องจิต เป็นการอบรมจิตให้สงบมั่นคงเป็นสมาธิ) และอธิ

ปัญญาสิกขา (ศึกษาเรื่องปัญญาเป็นการอบรมตนให้เกิดปัญญาแจ่มแจ้ง) ส่วนค ากลอนวรรคที่ 4 

“พิพัฒน์เทอญ” ค าว่า “พิพัฒน์” แปลว่า ความเจริญ ส่วนค าว่า “เทอญ” แปลว่า เถิด มักใช้เป็นค า

ลงท้ายที่แสดงความมุ่งหมายให้เป็นดังนั้นดังนี้ และมักใช้ในการให้ศีลและให้พร เมื่อรวมความกับ

ความหมายของวรรคที่ 3 แล้วจึงหมายถึงปุถุชนทั้งหลายที่พึงระลึกในพระรัตนตรัย ขอให้เจริญด้วยศีล 

เจริญสมาธิ เจริญปัญญา ตามวิถีทางแห่งพระพุทธศาสดาเทอญ 

ดังนั้น ท านองประโยคนี้ อยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวน

ท านองต้นรากมาเปลี่ยนส านวนใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยท านองวรรคหน้ามีท านองต้นราก

ตกเสียงทีและเดินส านวนเรียงเสียงในแนววิถีเสียงขึ้นในส านวน (- ซ ล ท) จากนั้น จึงท าการขยาย

ส านวน โดยใช้ส านวนเดียวกับท านองสารัตถะ (ดังตารางท านองสารัตถะข้างต้น) ในลักษณะลงเสียง

ลูกตกในแต่ละห้องเพลงดังนี้ 
 

 ท านองต้นรากวรรคหน้า 

- - - - - - - - - - - ท  - ซ ล ท 

 วรรคหน้า 

- - - ร - - - ซ  - - - ล - - - ท  

 

ส่วนส านวนวรรคหลังมีเสียงสารัตถะหลักที่เสียงทีและเสียงลา จากนั้น จึงถอดเป็นท านอง

สารัตถะในส านวนแนววิถีเสียงลง (ตามตารางท านองสารัตถะข้างต้น) แล้วจึงสร้างสรรค์ท านองวรรค

หลังด้วยการเปลี่ยนกระสวนจังหวะตกเสียงซอลในห้องที่ 5 เป็นจังหวะยก ส่วนส านวนในห้องที่ 6 

เพ่ิมพยางค์เสียงทีเพ่ือเชื่อมไปหาลูกตกเสียงเรภายในห้อง และส านวนในห้องที่ 7 - 8 นั้น ใช้ส านวน

ตามเสียงลูกตกหลักของท านองต้นรากคือ เสียงทีและเสียงลาดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 911 

ตกแต่ง 

 

 ท านองต้นรากวรรคหลัง 

- - - - - ล - ล - - ท ท - - - ล 

 ท านองสารัตถะวรรคหลัง 

- - - ซ - - - ร   - - - ท - - - ล 

วรรคหลัง 

- ซ - - - ท - ร   - - - ท - - - ล 

 
ส่วนที่ 2 

 ท านองในส่วนที่ 2 นี้ เป็นท านองต้นรากที่น ามาจากค าประพันธ์ไตรสรณาในสังฆคุณจ านวน 

2 บท ดังที่ปรากฏในขั้นตอนที่ 2 ของกระบวนการสร้างสรรค์ในเพลงนี้ โดยก าหนดให้บรรเลงคลอ

ตามค าร้องต่อจากท านองส่วนที่ 1 ดังนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - - - - - - - - - พุทธ - - - องค์ - - - ทรง - - - ตรัส - - - วิ - ถี - ทาง 

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

 

ประโยคที่ 2 

- - - - - - - - - - - อ - ริ - ยะ - - - - - - พละ - - - - - - สว่าง 

- - - - - - - - - - - ซ - ท - ท - - - - - - ล ท - - - - - - ล ซ 

 

ประโยคที่ 3 

- - - - - - - - - - พุทธะ -ธรรม- สร้าง - - - - - - - - - - - ล ุ - สัม- มา 

- - - - - - - - - - ท ท  - ล - ซ - - - - - - - - - - - ร  - ร  - ท 
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ประโยคที่ 4  

- - - - - - - - - - - น้อม -หนุน- น า - - - - - - - ไตร - - - ส - รา - ณา 

- - - - - - - - - - - ด  - ด  - ซ - - - - - - - ซ - - - ฟ - ซ - ซ 

 

ประโยคที่ 5 

- - - - - - - - - - ปุถ ุ - - ชน - - - - - - สุขะ - - - - - - ทิวา 
- - - - - - - - - - ซ ท - - ล ท - - - - - - ซ ซ - - - - - - ท ล 

 

ประโยคที่ 6 

- - - - - - - - - - - ศีล - สมาธ ิ - - - - - -ปัญญา - - พิพัฒน์ - - -เทอญ 
- - - - - - - - - - - ท  - ซ ล ท - - - - - ล - ล - - ท ท - - - ล 

 

ช่วงท่ี 3 

 แนวคิดการสร้างสรรค์ท านองในช่วงที่ 3 ของเพลงไตรสรณาในสังฆคุณนี้  น าแนวคิดมาจาก

บทสวดไตรสรณคมน์บทต้น ดังที่ปรากฏในสรณคมในขุททกปาฐ จากพระไตรปิฎกเล่มที่ 25 สุตันต

ปิฎก เล่ม 17 ในค าบาลีว่า “พุทธ   สรณ  คจฺฉามิ  ธมฺม  สรณ  คจฺฉามิ สงฺฆ  สรณ  คจฺฉามิ”  โดยค าว่า 

“ไตรสรณคมน์” แปลว่า การถึงสรณะ 3 คือ พระพุทธเจ้า พระธรรม พระสงฆ์ อันเป็นที่พ่ึงที่ระลึกถึง

พระพุทธเจ้า พระธรรมและพระสงฆ์ ที่มักเรียกว่า “พระรัตนตรัย” ซึ่งเป็นรัตนะอันประเสริฐของ

พุทธศาสนิกชนทั้งหลาย รวมทั้ง การถึงพระรัตนตรัยนั้นต้องน้อมจิต ระลึกถึงคุณให้เป็นประจักษ์ เช่น 

ระลึกถึงคุณของพระพุทธเจ้าว่าพระองค์ตรัสรู้ดีชอบด้วยพระองค์เองก่อนแล้ว จึงทรงสอนให้ผู้อ่ืนรู้

ตามด้วย พระธรรมย่อมรักษาผู้ปฏิบัติมิให้ตกไปในที่ชั่ว พระสงฆ์ปฏิบัติชอบตามค าสั่งสอนของ

พระพุทธเจ้าแล้วสอนผู้อื่นให้กระท าตาม ดังค าอ่านบาลีและค าแปลต่อไปนี้ 
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ค าอ่านบาลีและค าแปล 

ค าอ่านบาลี ค าแปล 

พุทธัง สะระณัง คัจฉามิ 

ธัมมัง สะระณัง คัจฉามิ 

สังฆัง สะระณัง คัจฉามิ 

ข้าพเจ้าขอถือเอาพระพุทธเจ้าเป็นที่พ่ึงที่ระลึก 

ข้าพเจ้าขอถือเอาพระธรรมเป็นที่พ่ึงที่ระลึก 

ข้าพเจ้าขอถือเอาพระสงฆ์เป็นที่พ่ึงที่ระลึก 

ตารางที่ 47 ค าอ่านบาลีและค าแปลบทไตรสรณคมน์ 

ที่มา: พระธรรมกวี (ลือชัย คุณวุฑฺโฒ) สัมภาษณ์วันที่ 27 มกราคม 2560 

  

จากค าอ่านบาลีข้างต้น ผู้วิจัยได้น ามาสร้างสรรค์ท านอง โดยแบ่งออกเป็น 3 ขั้นตอนคือ (1) 

น าค าอ่านบาลีมาแทนค่าเสียงด้วยระบบตัวโน้ตดนตรีไทย โดยยังคงรูปแบบฉันทลักษณ์ตามความสั้น

ยาวของค าอ่านบาลี (2) ก าหนดจังหวะและท านองตามจังหวะความสั้นยาวของค าในบทบาลี (3) การ

สร้างสรรค์และตกแต่งท านอง ดังขั้นตอนต่าง ๆ ต่อไปนี้ 

 

 ขั้นตอนที่ 1 ก าหนดเสียงของค าอ่านบาลี 

  ชุดที่ 1 

ค าอ่านบาลี พุทธัง สะระณัง คัจฉามิ 

แทนค่าเสียง ซ ซ ฟ ล ซ ซ ล ซ 

 

ชุดที่ 2 

ค าอ่านบาลี ธัมมัง สะระณัง คัจฉามิ 

แทนค่าเสียง ซ ซ ฟ ล ซ ซ ล ซ 

   

ชุดที่ 3 

ค าอ่านบาลี สังฆัง สะระณัง คัจฉามิ 

แทนค่าเสียง ล ซ ฟ ล ซ ซ ล ซ 
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ขั้นตอนที่ 2 ก าหนดท านอง 

ผู้วิจัยก าหนดท านองและจังหวะความสั้นยาวตามค าในบทบาลี โดยแบ่งออกเป็นชุด 

ดังนี้ 

ชุดที่ 1  ค าว่า “พุทธัง สะระณัง คัจฉามิ” 

ค าบาลี - พุท - ธัง  - สะระณัง  - คัจ - ฉา  - มิ - -  

ท านอง - ซ - ซ  - ซ ล ซ  - ซ - ล  - ซ - -  

 

ชุดที่ 2  ค าว่า “ธัมมัง สะระณัง คัจฉามิ” 

ค าบาลี - ธัม - มัง  - สะระณัง  - คัจ - ฉา  - มิ - -  

ท านอง - ซ - ซ  - ซ ล ซ  - ซ - ล  - ซ - -  

 

ชุดที่ 3  ค าว่า “สังฆัง สะระณัง คัจฉามิ” 

ค าบาลี - สัง - ฆัง  - สะระณัง  - คัจ - ฉา  - มิ - -  

ท านอง - ซ - ซ  - ซ ล ซ  - ซ - ล  - ซ - -  

 

ขั้นตอนที่ 3 การสร้างสรรค์และการตกแต่งท านอง 

 การสร้างสรรค์ท านองนี้ แบ่งออกเป็น 3 ประโยคตามทีม่าท านองต้นรากจากบทสวด

ไตรสรณคมน์ ดังนั้น ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้กระสวนท านองเดียวกันทั้ง 3 ประโยค แต่เปลี่ยนเสียงตาม

ท านองต้นราก ดังการอธิบายท านองต่อไปนี้ 

 

ประโยคที่ 1 

- - - ซฺ - - - ด - ร - ม - ร - ด - - - ซฺ - - - ด  - ร - ด - ร - ม 

ท านองสารัตถะ 

- - - ซฺ - - - ด - - - ม - - - ด - - - ซฺ - - - ด  - - - ด - - - ม 
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ท านองประโยคที่ 1 เป็นท านองจากค าสวดบาลีไตรสรณคมน์วรรคที่ 1 ค าว่า “พุทธัง        

สะระณัง คัจฉามิ” หมายถึง ข้าพเจ้าขอถือเอาพระพุทธเจ้าเป็นที่พ่ึงที่ระลึก ดังนั้น ท านองประโยคนี้ 

อยู่ในกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมาเปลี่ยนส านวน  

เปลี่ยนเสียงใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยท านองวรรคหน้ามีท านองต้นรากจากเสียงค าว่า 

“พุทธัง (- ซ - ซ)” จากนั้นสร้างสรรค์ท านองโดยน าเสียงดังกล่าววางในท านองห้องที่ 1 และห้องที่ 2  

แล้วเปลี่ยนใช้เสียงซอลห้องที่ 1 เป็นเสียงซอลต่ า ห่างกันเป็นคู่ 8 ส่วนเสียงซอลห้องที่ 2 เปลี่ยนเป็น

เสียงโด  ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของเสียงซอล พร้อมกับขับร้องค าว่า “พุทธัง” ตามเสียงใหม่จาก

เดิมเสียง (- ซ - ซ) เป็น (- - - ซฺ/ - - - ด) ส่วนส านวนในห้องที่ 3 - 4 เป็นท านองตกแต่งลักษณะเอ้ือน

เสียงตกเสียงโดในห้องที่ 4 เพ่ือให้ส านวนมีความสอดคล้องกับเสียงตกในห้องที่ 2 ซึ่งเป็นต าแหน่งห้อง

คู่เช่นเดียวกัน ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองต้นราก “พุทธัง” 

- ซ - ซ  

 ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซฺ - - - ด 

ห้องท่ี 3 - 4 

- ร - ม - ร - ด 

 

 

ส่วนส านวนวรรคหลังสร้างสรรค์ท านองโดยใช้รูปแบบเดียวกับวรรคหน้า แต่สลับท านองกัน

ระหว่างท านองห้องที่ 3 - 4 กับท านองห้องที่ 7 - 8 โดยที่ท านองในห้องที่ 5 - 6 ใส่ค าร้อง “สะ

ระณัง” และท านองห้องที่  7 - 8 ใส่ค าร้อง “คัจฉามิ” นอกจากนี้ ยังมีการเปลี่ยนและขยายส านวน

เสียงจากท านองต้นรากในส านวน “สะระณัง (- ซ ล ซ)” เป็นส านวนในห้องที่ 5 - 6 โดยใช้เสียงซอล

ในจังหวะยกและจังหวะตกในการขยายเป็น (- - - ซฺ/- - - ด) เช่นเดียวกับวรรคหน้า จากนั้นท านอง

ห้องที่ 7 - 8 เปลี่ยนส านวนจากท านองต้นรากในส านวน “คัจฉามิ (- ซ - ล/ - ซ - -)” เป็น (- ร - ด/- 

ร - ม) นอกจากจะสลับส านวนกันกับวรรคหน้าแล้ว ยังเป็นการเปลี่ยนเสียงห่างกันเป็นคู่ 4 และคู่ 6 

ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

ตกแต่ง 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 916 

ส านวนเดียวกัน 

สลับส านวน 

 ท านองต้นราก “สะระณัง” 

- ซ ล ซ  

 ห้องท่ี 5 - 6 

- - - ซฺ - - - ด 

ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซฺ - - - ด 

 

ท านองต้นราก “คัจฉามิ” 

- ซ - ล  - ซ - -  

 ห้องท่ี 7 - 8 

- ร - ด - ร - ม 

ห้องท่ี 3 - 4 

- ร - ม - ร - ด 

 

ประโยคที่ 2 

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

ท านองสารัตถะ 

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

 

ท านองประโยคที่ 2 เป็นท านองจากค าสวดบาลีไตรสรณคมน์วรรคที่ 2 ค าว่า “ธัมมัง สะ

ระณัง คัจฉามิ” หมายถึง ข้าพเจ้าขอถือเอาพระธรรมเป็นที่พ่ึงที่ระลึก  ดังนั้น ท านองประโยคนี้อยู่ใน

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมาเปลี่ยนส านวน เปลี่ยน

เสียงใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยท านองวรรคหน้ามีท านองต้นรากจากเสียงค าว่า “ธัมมัง (- ซ 

- ซ)” จากนั้นสร้างสรรค์ท านองโดยน าเสียงดังกล่าววางในท านองห้องที่ 1 และห้องที่ 2  โดยที่ห้องที่ 

1 ใช้เสียงซอลเช่นเดิม ส่วนห้องที่ 2 เปลี่ยนเป็นเสียงลาห่างกันเป็นคู่ 2 ของเสียงซอล พร้อมกับขับ

ร้องค าว่า “ธัมมัง” ตามเสียงใหม่จากเดิมเสียง (- ซ - ซ) เป็น (- - - ซ/ - - - ล)  
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ส านวนเดียวกัน 

ส่วนส านวนในห้องที่ 3 - 4 เป็นท านองตกแต่งลักษณะเอ้ือนเสียงลงลูกตกเสียงลาเพ่ือให้

ส านวนมีความสอดคล้องกับเสียงตกในห้องที่ 2 ซึ่งเป็นต าแหน่งห้องคู่เช่นเดียวกัน ดังการเปรียบเทียบ

ท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองต้นราก “ธัมมัง” 

- ซ - ซ  

 ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซ - - - ล 

ห้องท่ี 3 - 4 

- ด  - ร  - ด  - ล 

 

 

ส่วนส านวนวรรคหลังสร้างสรรค์ท านองโดยใช้รูปแบบเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนท านอง

ตอนท้ายวรรค โดยที่ท านองในห้องที่ 5 - 6 ใส่ค าร้อง “สะระณัง” และท านองห้องที่  7 - 8 ใส่ค าร้อง 

“คัจฉามิ” นอกจากนี้ ยังมีการเปลี่ยนและขยายส านวนเสียงจากท านองต้นรากในส านวน “สะระณัง 

(- ซ ล ซ)” เป็นส านวนในห้องที่ 5 - 6 โดยน าเสียงหลักมาวางขยายเป็น 2 ห้องคือ (- - - ซ/- - - ล) 

เช่นเดียวกับวรรคหน้า จากนั้นท านองห้องที่ 7 - 8 เปลี่ยนส านวนจากท านองต้นรากในส านวน 

“คัจฉามิ (- ซ - ล/ - ซ - -)” เป็น (- ด  - ล/- ซ - ม) ซึ่งเป็นส านวนแนววิถีเสียงลงและมีเสียง

สอดคล้องกับค าร้อง ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองต้นราก “สะระณัง” 

- ซ ล ซ  

 ห้องท่ี 5 - 6 

- - - ซ - - - ล 

ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซ - - - ล 

ตกแต่ง 
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ตกแต่ง 

คู่ 4 

 ท านองต้นราก “คัจฉามิ”  

- ซ - ล  - ซ - -  

 ห้องท่ี 7 - 8 

- ด  - ล - ซ - ม 

 

 

ประโยคที่ 3 

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

ท านองสารัตถะ 

- - - ซฺ - - - ซ  - - - ซ - - - ซ - - - ซฺ - - - ซ  - - - ซ - - - ด  

 

ท านองประโยคที่ 3 เป็นท านองจากค าสวดบาลีไตรสรณคมน์วรรคที่ 3 ค าว่า “สังฆัง สะ

ระณัง คัจฉามิ” หมายถึง ข้าพเจ้าขอถือเอาพระสงฆ์เป็นที่พ่ึงที่ระลึก  ดังนั้น ท านองประโยคนี้อยู่ใน

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ผู้วิจัยจึงน ากระสวนท านองต้นรากมาเปลี่ยนส านวน เปลี่ยน

เสียงใหม่พร้อมทั้งเพ่ิมพยางค์เสียง  โดยท านองวรรคหน้ามีท านองต้นรากจากเสียงของค าว่า “สังฆัง  

(- ซ - ซ)” จากนั้นสร้างสรรค์ท านองโดยน าเสียงดังกล่าววางในท านองห้องที่ 1 และห้องที่ 2 โดยที่ใช้

เสียงซอลเช่นเดิม พร้อมกับขับร้องค าว่า “สังฆัง” ตามเสียงเดิม ซึ่งจากเดิมเสียง (- ซ - ซ)  ขยาย

ออกเป็น (- - - ซ/ - - - ซ) ส่วนส านวนในห้องที่ 3 - 4 เป็นท านองตกแต่งลักษณะเอ้ือนเสียงลูกตก

เสียงซอล  เพ่ือให้ส านวนมีความสอดคล้องกับเสียงตกในห้องที่ 2 ซึ่งวรรคนี้ตกเสียงเดียวกันตลอด

วรรค ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 
 

 ท านองต้นราก “สังฆัง” 

- ซ - ซ  

 ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซ - - - ซ 

ห้องท่ี 3 - 4 

- ม - ซ - ล - ซ 

ตกแต่ง 
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ส านวนเดียวกัน 

ส่วนส านวนวรรคหลังสร้างสรรค์ท านองโดยใช้รูปแบบเดียวกับวรรคหน้า แต่เปลี่ยนท านอง

ตอนท้ายวรรค โดยที่ท านองในห้องที่ 5 - 6 ใส่ค าร้อง “สะระณัง” และท านองห้องที่  7 - 8 ใส่ค าร้อง 

“คัจฉามิ” นอกจากนี้ ยังมีการเปลี่ยนและขยายส านวนเสียงจากท านองต้นรากในส านวน “สะระณัง 

(- ซ ล ซ)” เป็นส านวนในห้องที่ 5 - 6 โดยน าเสียงหลักมาวางขยายเป็น 2 ห้องคือ (- - - ซ/- - - ซ) 

เช่นเดียวกับวรรคหน้า จากนั้นท านองห้องที่ 7 - 8 เปลี่ยนส านวนจากท านองต้นรากในส านวน 

“คัจฉามิ  (- ซ - ล/ - ซ - -)” เป็น (- ม - ซ/- ล - ด ) ซึ่งเป็นส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและมีเสียงสอด

คลองกับค าร้อง ดังการเปรียบเทียบท านองต่อไปนี้ 

 

 ท านองต้นราก “สะระณัง” 

- ซ ล ซ  

 ห้องท่ี 5 - 6 

- - - ซ - - - ซ 

ห้องท่ี 1 - 2 

- - - ซ - - - ซ 

 

  

 ท านองต้นราก “คัจฉามิ”  

- ซ - ล  - ซ - -  

 ห้องท่ี 3 - 4 

- ม - ซ - ล - ซ 

ห้องท่ี 7 - 8 

- ม - ซ - ล - ด  

 

 

 

 

 

เสียงเดียวกัน 

เปลี่ยนเสียงตกเป็นคู่ 4 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 920 

สรุปท านองส่วนที่ 1 เพลงพุทธคุณ 

 เพลงส่วนที่ 1 นี้ ประกอบด้วย 3 เพลงคือ เพลงพระผู้เป็นเจ้า เพลงเหล่าอินทรเทพและเพลง

เสพปุถุชนดังนี้ 

 

เพลง “พระผู้เป็นเจ้า”  

 การประพันธ์ท านองเพลงพระผู้เป็นเจ้าจ านวน 4 เพลงย่อยมีการก าหนดลักษณะท านองที่

ส าคัญดังนี้ 

 

เพลงที่ 1 เพลงร าลึก 

 ประการที่ 1 การก าหนดท านองที่แสดงความร าลึกถึงองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า  โดยใช้กลุ่ม

เสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงที่ได้จากค าสวดค าว่า “สัมมา สัมพุทธธัสสะ” จากบทสวด

นมัสการนอบน้อมพระพุทธเจ้า รวมทั้ง การน าเสียงที่ได้มาก าหนดเป็นเสียงขึ้นต้นและเสียงลงจบใน

แต่ละประโยคเพ่ือรักษาความหมายจากท านองต้นราก 

 ประการที่ 2 การก าหนดส านวนเพลงให้มีลักษณะเป็นส านวน “บังคับทาง” โดยใช้วิธีการ

กรอส านวนท านองห่าง ๆ เพื่อสื่อถึงความนิ่ง สงบ สุขุม นุ่มนวล ส ารวม นอบน้อม และด าเนินส านวน

เป็นระเบียบ เพ่ือให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของเครื่องดนตรีในหมวดมโหรีและเครื่องสาย 

 ประการที่  3 การก าหนดให้ใช้เสียงคู่ที่  2 และคู่ที่  3 ภายในวรรค เพ่ือท าให้ท านองมี

โครงสร้างเสียงที่สัมพันธ์กัน รวมทั้ง การใช้เสียงคู่ที่ 2 เชื่อมท านองระหว่างประโยค เช่น การเชื่อม

ประโยคที่ 1 และประโยคที่ 2 

 ประการที่ 4 การก าหนดแนวเสียงในส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและแนววิถีเสียงลงต่อเนื่องกัน

อย่างเป็นระบบ โดยส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์ที่ 2 3 4 และคู่ท่ี 5 ส่วนส านวนแนว

วิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 2 3 และคู่ที่ 4 เป็นหลัก 

 ประการที่ 5 การก าหนดเสียงลงจบท านองด้วยเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 (tonic) ของกลุ่ม

เสียงทางชวา ท าให้ท านองเพลงมีความสมบูรณ์ 

 ประการที่ 6 การก าหนดพยางค์เสียงใน 2 ลักษณะคือ พยางค์เสียงลูกตก (พยางค์เสียงที่ 4) 

และพยางค์เสียง 2 ต าแหน่ง (- x - x) ในท านองเพลงเพื่อแสดงความหนักแน่น แน่วแน่ ตั้งใจ 
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เพลงที่ 2 เพลงนอบน้อม 

 ประการที่ 1 การก าหนดท านองที่แสดงถึงการนอบน้อมด้วย 3 สิ่งคือ กาย วาจา ใจ โดยน า

เสียงฟา เสียงซอลและเสียงลา ซึ่งเป็น 3 เสียงหลักที่ปรากฏการซ้ าเสียงในบทสวดนอบน้อมนมัสการ

พระพุทธเจ้า และอยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) มาเป็นเสียงหลักของท านอง 

 ประการที่ 2 การก าหนดส านวนเพลงมีลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนท านอง “บังคับทาง” โดยใช้วิธีการกรอและการเก็บ   

2. ส านวนสื่อถึงความเป็น “สาม” อันเป็นแนวคิดหลักของท านองนี้ จากการสร้าง

ท านองเพียงสามเสียง 

3. ส านวนเสียงคู่ 2 ในส านวนเก็บ เช่น เสียง “ซฟ” และ “ซล”  

 ประการที่ 3 การก าหนดใช้ส านวนเรียงเสียงในแนววิถีเสียงขึ้นและลงในเสียงเดียวกัน 

 ประการที่ 4 การก าหนดพยางค์ห่าง ๆ 3 ครั้ง และพยางค์เสียงถี่ 3 ครั้ง อันเป็นไปตาม

แนวคิด “สาม” ของท านองเพลงนี้ 

 ประการที่ 5 การลงจบท านองด้วยเสียงลา  ซึ่งเป็นเสียงที่ 3 (mediant) ของกลุ่มเสียงทาง

ชวา  ท าให้ท านองเพลงเป็นส านวนปิดอย่างสมบูรณ์ 

 ประการที่ 6 การก าหนดให้น าส านวนวรรคหลังมาเป็นส านวนต้นของประโยคต่อไปนั้น เป็น

สภาวะ “จลนะ” ซึ่งเป็นวรรคปิดที่ต้องมีการเดินส านวนท านองต่อไป (พิชิต ชัยเสรี, 2559: 27)   

 

เพลงที่ 3 เพลงกราบกราน 

 ประการที่ 1 การน าเสียงลูกตกจากท านองต้นรากบทสวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า

จ านวน 4 วรรค มาก าหนดเป็นเสียงลูกตกหลักของการประพันธ์จ านวน 4 ประโยค เพ่ือสื่อแนวคิด

ความเคารพด้วยการไหว้อย่างนอบน้อมด้วยการไหว้แบบเบญจางคประดิษฐ์ 3 ท่า 

 ประการที่ 2 การก าหนดใช้แนววิถีเสียงขึ้นและแนววิถีเสียงลงมีความสัมพันธ์กับความหมาย 

เช่น ทิศทางของท่าไหว้  อีกทั้ง ส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 3 และคู่ที่ 4 ส่วน

ส านวนในแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 4 เป็นหลัก 

 ประการที่ 3 ภายในวรรคย่อยปรากฏเสียงตกของวรรคหน้าและวรรคหลังซ้ ากัน 

 ประการที่ 4 การตกแต่งเสียง มักใช้เสียงคู่สัมพันธ์ของเสียงฟาและเสียงลาเป็นหลัก เช่น  
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เสียงโด คู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 4 ของเสียงฟา 

เสียงเร คู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 3 ของเสียงฟา 

เสียงเร คู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 5 ของเสียงลา 

เสียงโด คู่เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 6 ของเสียงลา 

 ทั้งนี ้เสียงดังกล่าวเป็นเสียงที่อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวาเช่นเดียวกัน 

ประการที่ 5 การก าหนดเสียงลงจบท านองด้วยเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 (tonic) ของกลุ่ม

เสียงทางชวา ท าให้ท านองเพลงมีความสมบูรณ์ 

ประการที่ 6 การก าหนดใช้รูปแบบส านวน 3 ลักษณะคือ ส านวนซ้ าต้นเปลี่ยนท้าย  ส านวน

ซ้ าท้ายและส านวนที่น าวรรคหลังเป็นวรรคหน้า 

 

เพลงที่ 4 เพลงสักการะ 

ประการที่ 1 การน าเสียงลูกตกจากท านองต้นรากบทสวดนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า

จ านวน 4 วรรค มาก าหนดเป็นเสียงลูกตกหลักของการประพันธ์จ านวน 8 ประโยค โดยมีรูปแบบซ้ า

กันระหว่างท านองประโยคที่ 1 - 4 และท านองประโยคที่ 5 - 8 เพ่ือสื่อแนวคิดความเคารพด้วยการ

ไหว้อย่างนอบน้อมด้วยการไหว้แบบเบญจางคประดิษฐ์ 3 ท่า เช่นเดียวกับท านองนอบน้อมในเพลงที่ 

3 

 ประการที่ 2 ก าหนดส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นและลงสัมพันธ์กับความหมายในการนอบน้อม

เคารพต่อพระพุทธเจ้า 

 ประการที่ 3 การก าหนดรูปแบบส านวนในประโยคมี 6 ลักษณะดังนี้ 

1. การซ้ าส านวนต้นเปลี่ยนท้าย 

2. การซ้ ากระสวนท านองภายในวรรค โดยมีเสียงต้นห่างกันเป็นคู่ที่ 2 3 และคู่ที่ 5 

3. การซ้ าส านวนต้น โดยเปลี่ยนเสียงสูงขึ้นเป็นเสียงคู่แปด 

4. การซ้ าส านวนระหว่างวรรคหน้าและวรรคหลัง 

5. ส านวนเน้นจังหวะยก เพื่อแสดงการขอยกย่อง นอบน้อม พนมมือ 

6. ส านวนทางเปลี่ยนระหว่างท านองประโยคที่ 1 - 4 และท านองประโยคที่ 5 - 8 

ซึ่งเป็นการปรุงแต่งส านวนใหม่  โดยรักษาโครงสร้างเดิมไว้  แสดงถึงความหลากหลายของท านองได้

เป็นอย่างด ี
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 ประการที่ 4 เสียงลูกตกของวรรคหน้าและวรรคหลังปรากฏ 2 ลักษณะคือ (1) เสียงตก

เดียวกัน (2) เสียงตกเป็นเสียงคู่สัมพันธ์กัน เช่น คู่ท่ี 2 และคู่ที่ 3 

 ประการที่ 5 การก าหนดใช้วิธีการย้ าเสียงมี 3 ลักษณะดังนี้ 

1. การย้ าเสียง 2 พยางค์ เพ่ือสื่อถึงสิ่งสูงสุด 

2. การย้ าเสียง 3 พยางค์ เพ่ือสื่อถึงการตัดกิเลส 3 ระดับ 

3. การย้ าเสียง 3 พยางค์ แบบ 2 เสียงสลับ เพ่ือสื่อถึงการมีสติตั้งมั่น รู้ทันการ

ท างานของกายและใจ 

ประการที่ 6 การก าหนดเสียงจบด้วยเสียงฟา ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 (tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา 

แสดงการปิดส านวนท านองในครึ่งท านองแรกอย่างสมบูรณ์ 

ประการที่ 7 การย่อท านอง 1 ประโยคมาเป็นส่วนย่อยภายในวรรคของส านวนประโยคที่ 5 - 

8  นอกจากจะสื่อถึงความสุขุม นุ่มนวล ส ารวมแล้ว  ยังท าให้ท านองเพลงมีความแตกต่างและมีความ

ซับซ้อนยิ่งขึ้น 

 

 เพลงที่ 2 เพลงเหล่าอินทรเทพ 

 การประพันธ์เพลง “เหล่าอินทรเทพ” ก าหนดลักษณะท านองดังนี้ 

 ประการที่ 1 ก าหนดให้ใช้กลุ่มเสียงจ านวน 3 กลุ่มเสียงคือ กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) 

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) และกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงที่

สัมพันธ์กัน 

 ประการที่ 2 ก าหนดใช้เสียงนอกกลุ่มเสียงมาตกแต่งท านอง เช่น เสียงมีและเสียงทีมาร่วม

ด าเนินท านองเพ่ือสร้างส านวนเฉพาะของเพลง อีกทั้ง การใช้เสียงนอกกลุ่มเสียงนี้ นอกจากจะท าให้

ส านวนมีความต่อเนื่องแล้ว ยังสามารถลดความเข้มของเสียงลงได้ 

 ประการที่ 3 การใช้กลวิธีการสะบัดเรียงเสียงในแนววิถีเสียงขึ้นและลงเพ่ือสื่อความหมายดังนี้ 

1. การแทนลักษณะของสายฟา้ที่ทอดสายเป็นแสงแวบวาบ 

2. การแสดงถึงความแข็งแกร่ง กล้าหาญ รวดเร็วในการรับรู้ถึงปัญหาของพระ 

อินทร์ 

 ประการที่ 4 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนจ านวน 7 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนลูกล้อ ในลักษณะลูกล้อห้องเดี่ยวและห้องคู่ 
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2. ส านวนลูกขัด 

3. ส านวนการทอน 

4. ส านวนโอดพัน 

5. ส านวนทางเปลี่ยน 

6. การซ้ าส านวนระหว่างท านองวรรคหน้าและวรรคหลัง 

7. การย้อยจังหวะ เพ่ือสื่อถึงการยักเยื้อง ลังเล สงสัย 

 ประการที่ 5 การก าหนดการย้ าเสียงก่อนปิดวรรคในส านวนแนววิถีเสียงขึ้น 

 ประการที่ 6 การก าหนดใช้ส านวนท านองในกระสวนจังหวะยกและกระสวนจังหวะตก

สลับกันเพ่ือสื่อถึงเสียงหยดน้ าฝนที่ตกกระทบพ้ืนดิน รวมทั้งการสื่อถึงการตั้งค าถามหรือการเกิด

ค าถาม  

 ประการที่ 7 การก าหนดลงเสียงจบปิดวรรคด้วยเสียงฟาซึ่งเป็นเสียงหลักของกลุ่มเสียงทาง

ชวา ที่อยู่ในลักษณะเสียง tonic เป็นการลงจบอย่างสมบูรณ์ 

 ประการที่ 8 การก าหนดใช้ส านวนเชื่อมเสียงระหว่างท านองกลุ่มเสียงทางชวาและกลุ่มเสียง

ทางเพียงออบน ซึ่งเป็นเสียงห่างจากกลุ่มเสียงทางชวา 4 ระดับและเป็นการเปลี่ยนที่เป็นไปตามหลัก

ทฤษฎีดนตรีไทย อีกท้ัง การใช้สองกลุ่มทางเสียงในท านองมักปรากฏในเพลงที่แสดงถึงระบบความคิด

อย่างหนึ่งในทางดนตรีไทย 

 ประการที่ 9 การก าหนดแนววิถีเสียงของส านวนท านองที่หลากหลายแต่มีความสัมพันธ์กัน 

 ประการที่ 10 การก าหนดให้เน้นท านองโดยการกระตุกเสียงชิดกัน เช่น 2 พยางค์เสียงใน

จังหวะยกและ 2 พยางค์เสียงในจังหวะตก 

  

 เพลงที่ 3 เพลงเสพปุถุชน 

 การประพันธ์เพลง “เสพปุถุชน” ก าหนดลักษณะท านองดังนี้ 

 ประการที่ 1 ก าหนดให้ส านวนท านองมีโครงสร้างเสียงหลักในระดับเสียงซอล โดยน ามาจาก

เสียงลูกตกหลักของท านองต้นรากจากค าประพันธ์บาทที่ 2  ในฉันทลักษณ์มโนสัมมฉันท์ 10 จ านวน 

5 บท  

 ประการที่ 2 การก าหนดกระสวนใหม่จากการย่อพยางค์เสียง 
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 ประการที่ 3 การก าหนดให้มีการด าเนินท านอง 3 แบบที่สอดท านองเข้าด้วยกันจ านวน 3 

กลุ่ม คือ (1) กลุ่มท านองหลักตามการจัดกระสวนใหม่จากฉันทลักษณ์ (2) กลุ่มท านองรักษาเสียง    

ลูกตกรองและลูกตกหลักในเสียงซอล และ (3) กลุ่มด าเนินท านองเพ่ือสื่อถึงความหลากหลายของ

มนุษย์ ซึ่งเป็นการประสานเสียงแนวนอน (horizontal harmony) มีการสอดประสานท านองจนไป

บรรจบที่จุดหมายเดียวกัน 

 ประการที่ 4 ก าหนดการเคลื่อนที่ท านองเป็นแนวเส้นตรง เพ่ือแสดงถึงจุดเริ่มต้น ความ

ธรรมดา ความเรียบง่าย 

 ประการที่ 5 กลุ่มด าเนนิท านองแปรทางมุ่งตกเสียงซอลเป็นหลัก 

 ประการที่ 6 ก าหนดใช้กลวิธีการสะบัดเรียง 3 เสียงในแนววิถีเสียงขึ้นและลงร่วมกับการ

ด าเนินท านอง 

 ประการที่ 7  การก าหนดใช้ส านวนจังหวะยก เพื่อเป็นการเน้นเสียงให้แตกต่างจากทางอ่ืน ๆ 

ที่บรรเลงไปพร้อมกัน 

 ประการที่ 8 การใช้เสียงครบทั้ง 7 เสียงในท านอง เพ่ือแสดงความพิเศษของส านวนและ

ความต่อเนื่องของเสียงและความหมาย 

 ประการที่ 9 การก าหนดส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์ในลักษณะคู่เสียง

สัมพันธ์ในคู่เสียงที่ 3 4 5 และคู่ที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่เสียงที่ 2 3 4 

และ 5 เป็นหลักในส านวนท านองแปร 

 ประการที่ 10 การก าหนดกลุ่มเสียงประกอบด้วย 3 กลุ่มเสียงคือ กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

(ซลทxรมx) กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) และกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) โดยการเปลี่ยน

กลุ่มเสียงนั้น ผันเสียงห่างกันเป็นคู่ 4 คือคู่กึ่งเสนาะ  ซึ่งเป็นคู่ที่สัมพันธ์กันตามหลักทฤษฎีดนตรีไทย  

โดยการใช้ 3 กลุ่มทางเสียงในท านองมักปรากฏในเพลงที่แสดงถึงระบบความคิดอย่างหนึ่งในทาง

ดนตรีไทย 

 ประการที่ 11 การก าหนดใช้เสียงกลุ่มเสียงทางเพียงออบนเป็นกลุ่มเสียงเชื่อมส านวนท านอง

ระหว่างกลุ่มเสียงทางเพียงออล่างและกลุ่มเสียงทางชวา 

 ประการที่ 12 การก าหนดใช้สะพานเชื่อมเสียงนั้น มักปรากฏการใช้เสียงโดร่วมด าเนิน

ท านองก่อนการเปลี่ยนกลุ่มเสียงจากกลุ่มเสียงทางเพียงออล่างเป็นกลุ่มเสียงทางชวา และใช้เสียงมี

และเสียงทีร่วมด าเนินท านองก่อนเปลี่ยนท านองเป็นกลุ่มเสียงทางเพียงออบน 
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 ประการที่ 13 การก าหนดเสียงขึ้นต้นและลงจบของท านองเพลงนี้มีหลักการดังนี้ 

  1. ท านองที่อยูในกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) ลงจบท านองด้วยเสียงซอล  

ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 (tonic) แสดงการจบส านวนอย่างสมบูรณ์ 

  2. ท านองที่อยูในกลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ลงจบท านองด้วยเสียงซอล  

ซึ่งเป็นเสียงที่ 5 (dominant) แสดงการจบส านวนอย่างสมบูรณ์ 

  3. ท านองที่อยู่ในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) มักลงส านวนปิดด้วยเสียงซอล     

ซึ่งเป็นเสียงที่ 2 (super tonic) และเสียงโด  ซึ่งเป็นเสียงที่ 5 (dominant) ของกลุ่มเสียง แสดงการ

ปิดส านวนอย่างสมบูรณ์ 

 ประการที่ 14 รูปแบบท านองแนวที่  2 มีรูปแบบเป็นส านวนทางเปลี่ยน โดยการปรับปรุง

ส านวนใหม่ที่ยังคงรักษาลูกตก ความยาวและกลุ่มเสียงเดิมไว้ 

 ประการที่ 15 สร้างจังหวะหน้าทับขึ้นใหม่จากกระสวนจังหวะฉันทลักษณ์มโนสัมมฉันท์ 10 

 

สรุปท านองส่วนที่ 2 ธรรมคุณ 

 ท านองส่วนธรรมคุณ ประกอบด้วย 3 ท านองหลัก ๆ คือ ตอนที่ 1 เพลงอันตา ตอนที่ 2 

เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาและตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง  ซึ่งในแต่ละเพลงนั้นมีท านองในแต่

ละส่วนดังข้อสรุปการประพันธ์ต่อไปนี้ 

 

ตอนที่ 1 เพลงอันตา 

 ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค (ความหย่อน) ช่วงท่ี 1 

ประการที่ 1 ก าหนดการสร้างสรรค์จากแนวคิดเรื่องกามคุณ 5 หรือกามารมณ์ 5 

ด้วยการเริ่มต้นท านองที่ใช้เสียงห่างกันเป็นคู่ 5 อันเป็นแก่นแห่งความสุดโต่งที่สุด 

ประการที่ 2 การรักษาเสียงตกซอลในห้องที่ 4 และ 8 ในเสียงซอล อันเป็นเสียง

ที่มาจากเสียงหมดพยางค์ในบทสวดบาลีบทธัมมจักกัปปวัตนสูตรในส่วนของกามสุขัลลิกานุโยคที่มัก

ลงด้วยเสียงซอลในท้ายพยางค์ของแต่ละค า  

ประการที่ 3 ก าหนดการใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) เป็นกลุ่มเสียงหลัก 

ประการที่ 4 ก าหนดให้มีรูปแบบสังคีตลักษณ์ซ้ ากันระหว่างวรรคหน้าและวรรคหลัง 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 927 

 

 

 ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค (ความหย่อน) ช่วงท่ี 2 

  ประการที่ 1 ก าหนดให้สร้างสรรค์ท านองในกลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) จากค า

บาลีตอนหนึ่งของบทธัมมจักกัปปวัตนสูตร  

  ประการที่ 2 การสร้างสรรค์ท านองเพ่ือให้มีเสียงลูกตกตามท านองต้นรากและรักษา

ความหมายของค าสวดจากบทบาลีนั้น จึงใช้กลวิธีการตกแต่งเสียงและส านวนจ านวน 4 ลักษณะคือ 

กลวิธีที่ 1 การกระทบเสียง ปรากฏการใช้ใน 2 คู่เสียงคือ เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 

4 จ านวน 1 ชุด เสียงโดสูงและเสียงซอล กับเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 จ านวน 3 ชุด คือ เสียงซอลกับเสียง

ฟา เสียงเรกับเสียงโด และเสียงลากับเสียงฟา 

กลวิธีที่ 2 การสะบัดเสียง ปรากฏการใช้ส านวนสะบัดเสียงในแนววิถีเสียง 

ดังที่ปรากฏในส านวนท านอง 

กลวิธีที่ 3 การเอ้ือนเสียง ปรากฏการใช้ตลอดเพลงนี้ 

ประการที่ 3 การก าหนดใช้คู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 และคู่ที่ 5 บางต าแหน่งของ

ท านองต้นรากในการสร้างสรรค์ท านอง เนื่องจากเป็นคู่เสียงที่สัมพันธ์และกลมกลืนกัน 

  ประการที่ 4 การก าหนดทิศทางส านวนท านองนั้นเป็นไปตามค าสวดจากบทบาลี

ธัมมจักกัปปวัตนสูตรและปรากฏการเคลื่อนท่ีท านองดังนี้  

   1. ส านวนในแนววิถีเสียงขึ้นใช้การเคลื่อนที่ท านองเป็นคู่เสียงที่ 2 4 และ 5 

   2. ส านวนแนววิถีเสียงลงใช้การเคลื่อนที่ท านองเป็นคู่เสียงที่ 2 และคู่ที่ 3 

  ประการที่ 5 การก าหนดเสียงลงจบท านองด้วยเสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงในล าดับที่ 2 

(super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา  แสดงการปิดส านวนอย่างสมบูรณ์ 

  ประการที่ 6 การก าหนดให้ท านองในแต่ละประโยคเป็นส านวนทางเปลี่ยนซึ่งกัน

และกัน โดยการปรุงแต่งส านวนใหม่ในลูกตก กลุ่มเสียง ส่วนความยาวนั้นคงเดิม 

  

 ท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค (ความหย่อน) ช่วงท่ี 3 

  ประการที่ 1 การก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมxซลx) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงคู่

สัมพันธ์กับกลุ่มเสียงทางชวา ดังที่ปรากฏในท านองตอนที่ 1 รวมทั้งเป็นกลุ่มเสียงที่ตรงกับกลุ่มเสียง

โมฮานา (Mohana) ซึ่งเป็นกลุ่มเสียงดั้งเดิมของอินเดียสามารถเล่นได้ทุกเวลา มีความหมายถึงความ
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ไพเราะ ความรื่นเริง ความปิติยินดี และเป็นกลุ่มเสียงที่เก่าแก่ที่สุดในโลก ดังนั้น จึงน ากลุ่มเสียงทาง

เพียงออบนมาใช้ในความหมายเดียวกับกลุ่มเสียงโมฮานาดังกล่าว 

  ประการที่ 2 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านองส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียงที่ 

3 5 6 และคู่ที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงที่ 2 4 และ 6 

  ประการที่ 3  การก าหนดใช้ท านองลูกตกห่าง ๆ  

  ประการที่ 4 การใช้ช่วงเสียงแทนค่าความรักในทางพุทธศาสนา 3 ระดับคือ เสน่หา 

เปมะและเมตตาอันเป็นเรื่องหนึ่งของการท าให้มนุษย์เกิดทุกข์ 

  ประการที่ 5 การก าหนดเปลี่ยนเสียงเป็นคู่ 3 และ คู่ 5 ในท านองที่มีกระสวนซ้ ากัน 

รวมทั้งการเปลี่ยนช่วงเสียงที่สูงขึ้น 

  ประการที่ 6 การก าหนดใช้ส านวน 3 พยางค์ 2 เสียง 

ประการที่ 7 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนจ านวน 5 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนลูกเหลื่อม เปรียบเสมือนการร้อยเกลียวรัก 

2. ส านวนลูกต่อ เปรียบเสมือนความหลากหลาย  

3. การใช้ส านวนลูกล้อ เปรียบเหมือนการผูกด้วยความพอใจร้อยรัดไว้และ

สื่อถึงการเกิดข้ึน รับเอา พอใจ ยินดีในสิ่งที่เกิดข้ึน 

   4. ส านวนทางเปลี่ยนระหว่างท านองประโยคที่ 1 - 3 และ 15 - 18  

   5. ส านวนโอดพัน ระหว่างประโยคที่ 7 - 10 และประโยคที่ 11 - 14 

  ประการที่ 8 การก าหนดเสียงหลักปรากฏห่างกันเป็นคู่ 5 ซึ่งเป็นแนวคิดตาม

ความหมายแห่งกามคุณ 5 หรือกามารมณ์ 5 นั่นเอง 

  ประการที่ 9 การก าหนดเสียงลงจบของท านองด้วยเสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงในล าดับ

ที่ 5 (dominant) ของกลุ่มเสียงทางเพียงออบน แสดงการปิดส านวนอย่างสมบูรณ์ 

   

 ท่อนที่ 2 อัตตกิลมถานุโยค (ความตึง) 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบทบาลี

ที่กล่าวถึงการปฏิบัติที่ตึงเกินไป รวมทั้งการใช้เสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียง เพ่ือร่วมตกแต่ง

ท านองและมีเสียงแปลกไปจากเดิม 
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  ประการที่ 2 การสร้างสรรค์ท านองเพ่ือสื่อถึงภาวะอารมณ์การทนทุกข์ทรมานแห่ง

การบ าเพ็ญเพียรทุกรกิริยานี้  ใช้กลวิธีการบรรเลงแบบพิเศษในการตกแต่งเสียงและตกแต่งส านวน

ท านองด้วยกลวิธีการบรรเลง 2 ลักษณะคือ 

กลวิธีที่ 1 การสะบัดเสียง ปรากฏการใช้ในส านวนสะบัด 1 เสียง และการ

สะบัด 3 เสียง เพื่อแสดงถึงความแข็งแกร่ง รุนแรง กระทบ กดดัน 

กลวิธีที่ 2 การกรอเสียง ปรากฏการใช้ในท านองตลอดเพลง  

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้เสียงคู่สัมพันธ์ตกเสียงพร้อมกัน โดยปรากฏการใช้ในคู่

เสียงที่ 2 4 และคู่ที่ 5 ตามล าดับ 

  ประการที่ 4 ส านวนปิดท้ายท านองเป็นส านวนท านองค าบาลีตามบทสวดต้นราก 

ดังนั้น จึงมีจ านวนความยาวประโยคเท่ากับ 11 ห้องเพลงตามจ านวนค าสวด อีกทั้งยังเป็นส่วนแสดง

ความคลี่คลาย (Resolution) ในตอนท้ายของท านองเพลง ก่อนเข้าสู่ท านองในส่วนอื่น ๆ ต่อไป 

ประการที่ 5 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนจ านวน 4 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนลูกขัด 

2. ส านวนการทอน  

3. ส านวนลูกล้อ 

4. ส านวนกระชั้นเสียง 

ประการที่ 6 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียงที่ 

3  4 และคู่ที่ 5 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงที่ 2 3 4 และ 5 

ประการที่ 7 การก าหนดใช้วิธีการปรับ dynamic ของเสียง ให้มีความแผ่ว ดัง เบา

สลับกันของเสียงในท านองเพ่ือสื่อความหมายแห่งการปฏิบัติความตึงในลักษณะ tension 

ประโยคท่ี 8 การก าหนดเสียงลงจบของท านองด้วยเสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงในล าดับ

ที่ 2 (super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา  แสดงการปิดส านวนอย่างสมบูรณ์ 

ประการที่ 9 การก าหนดให้มีเสียงปิดท้าย 1 ประโยคลงเสียงเร  ซึ่งเป็นเสียงใน

ล าดับที่ 6 (sub-mediant) เพ่ือน าไปสู่การซ้ าในส านวนเดิมเพ่ือขยายความก่อนปิดส านวนและเข้าสู่

ส านวนอื่นต่อไป 
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ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ  

 ส่วนที่ 1 ท านองบทน า 

ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบทบาลี

ที่กล่าวถึงความพอดีหรือการปฏิบัติเพื่อความหลุดพ้น 

  ประการที่ 2 การก าหนดให้ท านองมีการลากเสียงสั้น - ยาว ตามความหมายของ

ท านอง ดังเช่น ท านองแทนเสียงสัญญาณการตีระฆังในทางศาสนา 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้กลวิธีการบรรเลง “สะบัดสามเสียง” ร่วมด าเนินท านอง 

โดยส านวนสะบัดสามเสียงในแนววิถีเสียงขึ้นนั้น เพื่อแสดงถึงการเกิดขึ้นของจิตหรือกระบวนการของ

ความคิดใหม่ อันมีไตรลักษณ์เป็นตัวก ากับ ส่วนส านวนสะบัดสามเสียงในแนววิถีเสียงลงนั้นเป็นการ

ปฏิบัติย้อนเสียงเพื่อให้สอดคล้องกับส านวนเดิม  

  ประการที่ 4 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและส านวน

แนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่เดียวกันคือ เสียงคู่ที่ 2 3 และเสียงคู่ที่ 4 อีกทั้ง มีการเคลื่อนที่

ท านองตามโครงสร้างเสียงหลักที่มุ่งลงสู่ลูกตกเสียงซอลในทุก ๆ ประโยค 

  ประการที่ 5 ก าหนดเสียงตกปิดท้ายของแต่ละประโยคตกในลูกตกเสียงซอลเดียวกัน 

ซึ่งเป็นเสียงในล าดับที่ 2 (super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา 

  ประการที่ 6 การก าหนดให้ใช้กระสวนจังหวะของท านองเพลงนี้ซ้ ากันทั้ง 4 ประโยค 

 

 ส่วนที่ 2 ท านองเชื่อม 

ประการที่ 1 การก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากค า

บาลีที่กล่าวถึงมรรคแปด  

ประการที่ 2 การก าหนดให้ท านองมี 3 ประโยคเพ่ือสื่อถึงศีล สมาธิ ปัญญา โดย

ท านองประโยคที่ 1 มาจากค าบาลีของมรรคที่ 1 จนถึงมรรคที่ 4  ส่วนประโยคที่ 2 มาจากค าบาลี

ของมรรคที่ 5 ถึงมรรคท่ี 8 และท านองประโยคท่ี 3 มาจากค าบาลีค าว่า “สัมมา” ซึ่งเป็นค าขึ้นต้นใน

แต่ละองค์มรรค 

  ประการที่ 3 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 4 และเสียงคู่ที่ 5 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 และเสียงคู่ที่ 3 

เป็นหลัก 
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  ประการที่ 4 การก าหนดใช้ส านวน “ 3 พยางค์ 2 เสียง” โดยเป็นเสียงจากการน า

เสียงมาตกแต่งส านวนต้นรากจาก 1 เสียง 2 พยางค์ (- ซ - ซ) เป็น 2 เสียง 3 พยางค์ (- ซ ฟ ซ) เป็น

ต้น เพ่ือสื่อถึงการยืนเสียงหรือการกลับเข้าสู่จุดศูนย์กลางความคิด ไม่ว่าส านวนนั้นจะมีแนววิถีเสียงลง

หรือขึน้ก็ตาม 

ประการที่ 5 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนจ านวน 2 ลักษณะคือ ส านวนลูกขัดและ

ส านวนลูกล้อในลักษณะการทอนท านอง  เพื่อเป็นการรักษาความหมายของที่มาท านองต้นราก 

ประการที่ 6 ก าหนดลูกตกเสียงซอลปิดท้ายของแต่ละประโยค ซึ่งเป็นเสียงในล าดับ

ที่ 2 (super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา 

 

 ส่วนที่ 3 ท านองเพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา  

  ท านองทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาประกอบด้วย 3 หมวดคือ ปัญญา ศีล สมาธิดังนี้ 
 

หมวดปัญญา 

ท่อนที่ 1 เพลงสัมมาทิฏฐิ 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ฉันทลักษณ์สาลินีฉันท์ 11 แบ่งภายในออกเป็น 3 ส่วนคือ ส่วนที่ 1 ประโยคที่ 1 - 4 ส่วนที่ 

2 ประโยคท่ี 5 - 8 และส่วนที่ 3 ประโยคที่ 9 - 12    

  ประการที่ 2 การก าหนดใช้ส านวนจังหวะยก เพื่อสื่อถึงการเกิดขึ้นของสัญญาณแห่ง

การรู้ การตื่น การตรึกตรองถึงสภาวะที่ตั้งแห่งทุกข์ 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้เสียง 3 พยางค์ อันมีที่มาจากการวางค าร้องวรรคละ 3 

พยางค์ เพ่ือสื่อถึงสัมมาทิฏฐิ 3 ระดับ รวมทั้งส านวนการซ้ าเสียง 3 พยางค์ อันเป็นสัญญาณการ

เปลี่ยนท านองและท าให้ส านวนมีความแตกต่างจากประโยคอ่ืน ๆ ในท านอง 

  ประการที่ 4 การก าหนดใช้ส านวนเสียงสั้นแทนความหมายการย่างก้าวเดินขึ้นและ

ลง 

  ประการที่ 5 การก าหนดต าแหน่งการวางค าและจ านวนค าร้องเป็นไปตามการแบ่ง

วรรคจากค าประพันธ์   

  ประการที่ 6 หากมีการซ้ าส านวนจะมีการเปลี่ยนไปใช้เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 และคู่ที่ 4   
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  ประการที่ 7 การก าหนดใช้ส านวน 2 ลักษณะคือ  

1. ส านวนลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง 

   2. ส านวนการย้ าเสียงต้นประโยค 

  ประการที่ 8 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 5 6 และเสียงคู่ที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 

และเสียงคู่ท่ี 5 เป็นหลัก 

  ประการที่ 9 การก าหนดใช้เสียงลา ซึ่งเป็นเสียงในล าดับที่ 2 (super tonic) แสดง

การปิดส านวนอย่างสมบูรณ์  รวมทั้งการปิดส านวนย่อยภายในท านอง ยังปรากฏการใช้เสียง  tonic 

super tonic และ dominant ในการปิดส านวนสลับกันไปมา 

  ประการที่ 10 การก าหนดรูปแบบท านองในลักษณะส านวนเที่ยวกลับ ด้วยการคง

เสียง ลูกตกส าคัญและกลุ่มเสียงเดิมจากท านองต้นราก 

 

ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ตามฉันทลักษณ์อุปัฏฐิตาฉันท์ 11 รวมทั้งการใช้เสียงมีและเสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียง

จ านวน 1 ครั้ง เพื่อร่วมตกแต่งท านองและเชื่อมส านวนท านองให้มีความแปลกไปจากเดิม 

  ประการที่ 2 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 2 4 5 6 และเสียงคู่ที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 5 

และเสียงคู่ท่ี 8 เป็นหลัก 

  ประการที่ 3 ก าหนดให้ใช้ส านวนทางเครื่องที่มาจากค าร้อง 

  ประการที่ 4 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 6 ลักษณะคือ  

1. ส านวนลูกขัด โดยท านองน าเป็นเสียงคู่ 8 ส่วนท านองตามนั้นเปลี่ยน

เสียงตามค าร้อง และบางท านองเป็นลูกขัดระหว่างทางเครื่องและทางร้อง 

2. ส านวนลูกล้อ โดยก าหนดให้ล้อท านองกันระหว่างทางเครื่องและทาง

ร้อง และรวมถึงการใช้ส านวนลูกล้อในท านองวรรคหลังของประโยค 

3. ส านวนซ้ าต้นเปลี่ยนท้าย 
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4. ส านวนทางเปลี่ยนระหว่างท านองประโยคที่ 1 - 3 ประโยคที่ 4 - 6  

และประโยคที่ 7 - 9  

   5. ส านวนการซ้ ากระสวนตั้งแต่ประโยคที่ 10 - 15 

   6. ส านวน “ฉายรูปลง” ในท านองประโยคที่ 10 - 15 (ท านองครึ่งหลังของ

เพลง)  

  ประการที่ 5 การก าหนดให้ส านวนเดินเสียงตั้งแต่เสียงโดต่ าไปตกเสียงท้ายวรรคที่

เสียงโดสูงเป็น 1 ช่วงเสียง จึงท าให้มีเสียงครบ 7 เสียง ด้วยการน าเสียงนอกกลุ่มเสียงมาร่วมตกแต่ง

และด าเนินท านองด้วย ทั้งนี้ เพื่อสื่อถึงสังกัปปะที่เป็นอริยะ 7 ลักษณะ 

  ประการที่ 6 เสียงตกในห้องคู่จะเป็นเสียงขึ้นต้นส านวนในท านองห้องถัดไป เป็น

ลักษณะการเชื่อมโยง ร้อยรัด ตรึง ผูกติด สามัคคี ดังหนึ่งในสามประการแห่งสัมมาสังกัปปะ 

  ประการที่ 7 การก าหนดเสียงลงจบด้วยเสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 2 (super 

tonic) ของกลุ่มเสียง 

   

 หมวดศีล 

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ฉันทลักษณ์วาณินีฉันท์ 16 

  ประการที่ 2 การก าหนดท านองจากวรรคในบทประพันธ์  โดยค าประพันธ์วรรคท่ี 1 

- 2 ก าหนดให้มีความยาวเท่ากับวรรคเพลง ส่วนค าประพันธ์วรรคที่ 3 มีความยาวเท่ากับ 1 ประโยค 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้เสียงการเคลื่อนที่ท านองห่างกันเป็นคู่ 5 นอกจากจะเป็น

คู่เสนาะแล้ว ยังสื่อถึงการพูดที่ดีเป็นมงคล 5 ประการตามหลักค าสอนในสัมมาวาจา 

  ประการที่ 4 การก าหนดใช้รูปแบบส านวน 3 ลักษณะคือ  

1. การเดินส านวนกลอนแบบวกกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลาง โดยมีแนววิถี

เสียงขึ้นและลงทั้งเสียงคู่ 2 และคู่ 3 แต่ทั้งนี้ เสียงสุดท้ายจะต้องเป็นเสียงเดียวกัน 

   2. ส านวนลูกล้อ จะท าการล้อกันระหว่างทางเครื่องและทางร้อง 

3. ส านวนซ้ าท้าย โดยประโยคที่ 1 - 6 ซ้ าท้ายกับประโยคที่ 7 - 12 ใน

ประโยคท้าย (ประโยคคู่) 
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  ประการที่ 5 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 2 4 และเสียงคู่ที่ 5 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 และเสียง

คู่ท่ี 5 เป็นหลัก 

  ประการที่ 6 การก าหนดให้ทุกประโยคลงจบด้วยเสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 2 

(Super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา  แสดงถึงการจบอย่างสมบูรณ์ 

 

ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) และกลุ่มเสียงทางเพียงออบน 

(ดรมxซลx) ตามเสียงสารัตถะจากบทประพันธ์ตามฉันทลักษณ์วิชชุมาลาฉันท์ 11 แบ่งเป็น 3 ช่วงคือ 

ช่วงที่ 1 ประโยคท่ี 1 - 4 ช่วงที่ 2 ประโยคท่ี 5 - 8 และช่วงที่ 3 ประโยคท่ี 9 - 12 

  ประการที่ 2 การก าหนดให้น าเสียงลูกตกเสียงซอลในบาทสุดท้ายของค าประพันธ์

แต่ละบทมาเป็นเสียงตกรองและเสียงตกหลักของประโยค ท าให้ทุกส านวนทั้งวรรคหน้าและวรรคหลัง

มีส านวนและเสียงเดียวกัน และมีเพียง 1 ประโยคท่ีเปลี่ยนเสียงตกหลัก โดยใช้เสียงคู่ 4 ซึ่งเป็นเสียงคู่

กึ่งเสนาะแทนเสียงซอล เนื่องจากเปลี่ยนตามเสียงของค าร้อง  อีกทั้ง การลงด้วยเสียงซอลดังกล่าว ยัง

เป็นเสียงในล าดับที่ 2 (super tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา แสดงถึงการจบอย่างสมบูรณ์อีกด้วย 

  ประการที่  3 การก าหนดใช้ เสี ย งสั ม พันธ์คู่ ที่  4 ขึ้ น ต้นท านองเพ่ื อสื่ อถึ ง

สัมมากัมมันตะอันการปฏิบัติข้อที่สี่แห่งมรรคแปด 

  ประการที่ 4 การก าหนดให้มีการเปลี่ยนเสียงสูงขึ้น 4 เสียง  หากเป็นการซ้ าส านวน

เดียวกัน 

  ประการที่ 5 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 1 ลักษณะ 

1. ส านวนลูกขัด โดยท านองน าเป็นเสียงคู่ 4 ส่วนท านองตามนั้นเปลี่ยน

เสียงตามค าร้อง และเป็นลูกขัดระหว่างทางเครื่องและทางร้อง ซึ่งเปรียบเหมือนการน้อมปฏิบัติตาม

ค าสอน 

2. ส านวนในจังหวะยกเพ่ือสื่อถึงความหมายการยก การหยิบดังความหมาย

ของค าสอนในเบญจศีลข้อที่สอง “อาทินนาทานาเวรมณี”  

   3. ส านวนการซ้ าเสียง 2 พยางค์และ 3 พยางค์สลับกันภายในวรรค 
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  ประการที่ 6 การก าหนดใช้เสียงสารัตถะเพียง 3 เสียงในการสร้างสรรค์ท านอง เพ่ือ

สื่อถึงการกระท าชอบที่เว้นจากกายทุจริต 3 คือ กาย วาจา ใจ แห่งการปฏิบัติศีลข้อที่สี่  

  ประการที่ 7 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและลงนั้น

ปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 และเสียงคู่ท่ี 5 เป็นหลัก 

 

 ท่อนที่ 5 เพลงสัมมาอาชีโว 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ฉันทลักษณ์สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 

  ประการที่ 2 การก าหนดใช้การซ้ าเสียงคู่แปดเพ่ือสื่อถึงความยั่งยืน ปราศจากการ

ตกแต่ง ไม่เร้าหรือกระตุ้นจิตใจ 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้พยางค์เสียงลูกตก 1 พยางค์สลับกับ 2 พยางค์ 2 เสียงที่

ได้จากการขยายท านองโครงสร้างค าประพันธ์วรรคที่ 2 และวรรคที่ 3 คือ (- - - x/- - x x) เป็น

กระสวนหลัก ดังนั้น ส านวนต่าง ๆ จะอยู่ในลักษณะโอดพันเพราะมีกระสวนเดียวกันแต่ต่างเสียงกัน

เท่านั้น 

  ประการที่ 4 การก าหนดใช้เสียงซอลเป็นเสียงขึ้นต้นและลงจบประโยค อันเป็นเสียง

ที่มาจากค าประพันธ์ในวรรคที่ 1 บทที่ 2  

  ประการที่ 5 การก าหนดใช้เสียงสัมพันธ์คู่ท่ี 5 มาร่วมตกแต่งท านอง 

  ประการที่ 6 การก าหนดให้มีเสียงศูนย์กลาง โดยที่ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นลงของ

ส านวนมีเสียงร่วมกัน เพ่ือสื่อถึงการประกอบอาชีพทั่วไปสามารถแบ่งออกเป็น 2 ด้านคือ มิจฉาชีพ

และสัมมาชีพ 

  ประการที่ 7 การน าจังหวะการแบ่งพยางค์ของฉันท์มาเป็นกระสวนจังหวะในท านอง

สร้างสรรค ์

  ประการที่ 8 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 1 ลักษณะคือ ส านวน  

ลูกล้อโดยเป็นลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้อง  

ประการที่ 9 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 5 และเสียงคู่ที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 และ

เสียงคู่ท่ี 5 เป็นหลัก 
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  ประการที่ 10 การก าหนดใช้เสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงในล าดับที่ 2 (Super tonic) 

ของกลุ่มเสียงทางชวา แสดงการจบอย่างสมบูรณ์ 

   

หมวดสมาธิ 

ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม 

  ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ฉันทลักษณ์ จิต รปทาฉันท์  8 จ านวน  5 ช่ วงท านอง  โดยมี รูปแบบท านองคื อ 

(A/A1/A2/A3/A4) 

  ประการที่ 2 การก าหนดท านอง 5 ช่วงท านองในเพลงสัมมาวายาโมนี้มีรูปแบบ

ท านองซ้ ากันในแต่ละช่วง แต่เปลี่ยนลักษณะเสียงและทิศทางการเคลื่อนท านองเท่านั้น 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 5 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนลูกล้อโดยเป็นลูกล้อระหว่างทางเครื่องและทางร้องบรรเลง

สลับกันในวรรคหลังของประโยคล าดับที่ 1 - 2 ของแต่ละช่วงท านอง รวมทั้งส านวนลูกล้อในประโยค

ที่ 4 ของท านองช่วงที่ 2 - 4 

2. ส านวนลูกต่อ เพ่ือสื่อถึงความเพียรพยายามในการปฏิบัติอย่างต่อเนื่อง

เพ่ือไปสู่ความหลุดพ้น  

3. รูปแบบท านองเป็นแบบทางเปลี่ยน โดยการปรับปรุงส านวนใหม่ ที่ยังคง

ลูกตกและกลุ่มเสียงไว้เช่นเดิม 

4. ส านวน 3 พยางค์เรียง 3 เสียงในทุกห้องสลับกันระหว่างส านวนแนววิถี

เสียงขึ้นและแนววิถีเสียงลง และปรากฏเฉพาะในท านองประโยคที่ 3 ของแต่ละช่วงท านอง เพื่อสื่อถึง

การกระท าซ้ า ๆ อย่างต่อเนื่องอันเป็นความเพียรพยายามในการปฏิบัติ 

5. ส านวนซ้ าท้าย ซึ่งเป็นการซ้ าท านองตอนท้ายของแต่ละช่วง  

  ประการที่ 4 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านองห่างกันเป็นคู่สี่ เพ่ือสื่อความหมายถึง

สัมมัปธาน 4 หรือปธาน 4  

  ประการที่ 5 การก าหนดลงจบประโยคในทุกช่วงท านองด้วยเสียงที่ 2 (super 

tonic) ของกลุ่มเสียง อันเป็นการปิดท้ายประโยคอย่างสมบูรณ์ 
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ประการที่ 6 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและส านวน

แนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่เสียงเดียวกันคือ คู่เสียงที่ 2 3 4 5 และเสียงคู่ที่ 6 ตรงกันทุก

ประการ 

 

ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ 

ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ตามฉันทลักษณ์ประภัททกฉันท์ 15 รวมทั้งการใช้เสียงมีและเสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่ม

เสียงจ านวน 3 ครั้ง เพื่อร่วมตกแต่งท านองและแบ่งท านองออกเป็น 6 ส่วนตามท านองต้นราก 

  ประการที่ 2 การก าหนดกระสวนท านองในวรรคหลังของประโยคคู่ทุกประโยคนั้น 

น าโครงสร้างมาจากการแบ่งจังหวะการอ่านฉันท์ในค ากลอนวรรคที่ 3 ของบทประพันธ์ โดยแบ่งค า

ออกเป็นครั้งละ 2 พยางค ์

  ประการที่ 3 การก าหนดท านองในประโยคคู่เป็นท านองเดียวกัน เพ่ือเป็นส านวนปิด

วรรคของท านองเพลงและรวมถึงการปิดท้ายค าประพันธ์ใน 2 วรรคท้ายของบทด้วย 

  ประการที่ 4 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 2 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวนการซ้ า ซึ่งเป็นการย้ าระหว่างท านองภายในประโยคเดียวกัน  

เพ่ือสื่อถึงความมีสติการระลึกรู้ในทุกขณะ 

   2. ส านวนวกกลับหรือด าเนินเสียงขึ้นลงกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลาง โดยแนว

วิถีเสียงขึ้นและลงนั้นเป็นไปได้ทั้งเสียงคู่ท่ี 3 และคู่ที่ 2 

  ประการที่ 5 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่เสียงที่ 2 3 4 และคู่เสียงที่ 6 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 

และเสียงคู่ท่ี 5  

  ประการที่ 6 การก าหนดเสียงลงจบของเพลงด้วยเสียงฟา  ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 1 

(tonic) ของกลุ่มเสียงทางชวา  รวมทั้งส านวนดังกล่าวเป็นส านวนในประโยคคู่ที่ปรากฏซ้ ากันตลอด

เพลง  ส่วนการปิดส านวนในประโยคคี่นั้นลงด้วยเสียงซอล  ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 2 (Super tonic) 

ของกลุ่มเสียง โดยการลงเสียงทั้ง 2 แบบในท านองนี้ แสดงการลงจบอย่างสมบูรณ์ 
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ท่อนที ่8 เพลงสัมมาสมาธิ 

  ประการที่ 1 การก าหนดใช้เสียงสัมพันธ์ดังนี้ 

1. คู่ท่ี 4 เพ่ือสื่อความหมายถึงการเจริญฌาน 4 ระดับ  

2. คู่ท่ี 5 เพ่ือสื่อถึงการละขั้นต้นสุดของการปฏิบัติคือการไม่ยึดติดในขันธ์ 5  

ประการที่ 2 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางชวา (ฟซลxดรx) ตามเสียงสารัตถะจากบท

ประพันธ์ตามฉันทลักษณ์กมลฉันท์ 12 รวมทั้ง การใช้เสียงมีและเสียงที ซึ่งเป็นเสียงนอกกลุ่มเสียง

จ านวน 4 ครั้ง เพื่อร่วมตกแต่งท านอง 

  ประการที่ 3 การก าหนดให้สร้างสรรค์ท านองจากท านองต้นรากท่ีมาจากค าร้อง 

ประการที่ 4 การก าหนดใช้แนวคิดเรื่องคู่เสียงที่ 3 ที่สัมพันธ์กับความหมายเรื่องศีล 

สมาธิ ปัญญา  

ประการที่ 5 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่เสียงที่ 2 3 4 5 และคู่เสียงที่ 6 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 

และเสียงคู่ท่ี 5 เป็นหลัก 

  ประการที่ 6 การก าหนดใช้เสียงซอล ซึ่งเป็นเสียงล าดับที่ 2 (Super tonic) ของ

กลุ่มเสียงทางชวา ในการปิดท้ายส านวนแต่ละช่วงแสดงการจบอย่างสมบูรณ์ 

  ประการที่ 7 การก าหนดใช้กระสวนจังหวะของท านอง 5 ลักษณะคือ (1) - - - x/ - 

x - x/  (2) - x - x/- x - x/  (3) - - - -/ - x x x / (4) - - - x/ - - - x/  และ (5) - - - -/ x x x x/ 

ประการที่ 8 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 5 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวน 3 พยางค์ซึ่งมีที่มาจากค าร้อง 3 พยางค ์

   2. ส านวนเสียงขึ้นและลงวกกลับเข้าหาเสียงศูนย์กลาง ซึ่งเป็นเสียงหลัก

และเป็นเสียงที่ซ้ ากันในส านวนแนววิถีเสียงขึ้นและเสียงลงในการตกแต่งท านอง 

   3. ส านวนวรรคหน้าซ้ ากับวรรคหลัง 

   4. ส านวนเรียง 3 เสียง เพ่ือสื่อถึงศีล สมาธิ ปัญญา อันเป็นธรรม 3 

ประการที่สัมพันธ์กัน 

   5. ส านวนทางเปลี่ยนและการเปลี่ยนค าร้องตามบทประพันธ์ 
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 ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

  ประการที่ 1 การก าหนดท านองเป็นรูปแบบเพลงปรบไก่ อัตราจังหวะสองชั้น โดยใช้

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน (ดรมXซลX) ซึ่งเป็นเสียงสัมพันธ์คู่ที่ 4 ของกลุ่มเสียงทางชวา อันเป็นกลุ่ม

เสียงทีไ่ด้จากบทสวดบาลีในบทนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า 

  ประการที่  2 สร้างสรรค์ท านองส าหรับกระจับปี่แบ่งออกเป็น 3 ทางคือ ทาง

กระจับปี่ใหญ่ กระจับปี่กลางและกระจับปี่เล็ก เพ่ือน าเสนอความหมายของพิณทั้งสามลักษณะคือ 

ความตึง ความหย่อนและความพอดี โดยทางกระจับปี่ใหญ่สร้างสรรค์ท านองในลักษณะเสียงสารัตถะ 

ด้วยการดีดเสียงเดี่ยว ห่าง ๆ จาว ๆ อัตราจังหวะช้า ส่วนทางกระจับปี่เล็กสร้างสรรค์ท านองใน

ลักษณะความตึงเครียด (tension) อันประกอบด้วยกลุ่มเสียงสูง กลวิธีพิเศษต่าง ๆ และการใช้อัตรา

จังหวะเร็ว และทางกระจับปี่กลางสร้างสรรค์ท านองในลักษณะบังคับทาง เป็นท านองกลาง อัตรา

จังหวะปานกลาง 

  ประการที่ 3 การก าหนดใช้ส านวนเพลงมีลักษณะดังนี้ 

   1. ส านวนลูกเท่า 

   2. ส านวนบังคับทาง 

   3. ส านวนเก็บ 

   4. ส านวนจังหวะแบบยักเยื้อง 

  ประการที่ 4 การใช้เสียงในกลุ่มเสียงเดียวกันในการตกแต่งและร่วมด าเนินท านอง 

  ประการที่ 5 ก าหนดให้มีเสียงขึ้นต้นและลงจบเป็นเสียงเดียวกันในหนึ่งประโยค 

  ประการที่ 6 ก าหนดให้มีการใช้กลวิธีการบรรเลงดังนี้ 

   1. การสะบัดประกอบด้วย การสะบัด 1 - 3 เสียงและการสะบัดเสียงจาว 

   2. การเอ้ือนเสียง 

   3. การขยี้ 

   4. การดีดสลับเสียงสายเปล่า 

   5. การดีดกระทบสาย 

  ประการที่ 7 การน าเสียงลูกตกมาเป็นเสียงขึ้นต้นท านองในส านวนในถัดไป เช่น

ส านวน (-ซซม/มลลซ/ซด ด ล/ลร ร ด ) เป็นต้น 
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  ประการที่ 8 การก าหนดเสียงลงจบท านองด้วยเสียงโด ซึ่งเป็นเสียงที่ 1 (tonic) ของ

กลุ่มเสียงทางเพียงออบน ท าให้ท านองเพลงมีความสมบูรณ์ 

 

สรุปท านองส่วนที่ 3 สังฆคุณ (เพลงไตรสรณา) 

ประการที่ 1 ก าหนดใช้กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง (ซลทxรมx) และกลุ่มเสียงทาง

เพียงออบน (ดรมxซลx) ตามเสียงสารัตถะจากบทสรรเสริญพุทธคุณท านองสรภัญญะ บทประพันธ์

ตามฉันทลักษณ์ สัทธราฉันท์ 21 และบทไตรสรณคมน์ 

ประการที่ 2 ก าหนดใช้ส านวนลูกตกเป็นหลักในการด าเนินท านอง 

ประการที่ 3 ก าหนดใช้แนวคิดเรื่อง “ไตร” แห่งพุทธศาสนาเพ่ือสื่อถึงความเป็นไตร

รัตน์ ไตรสิกขา โดยน ามาก าหนดท านองเพลงส่วนต้นให้มีจ านวน 3 รอบ 3 เสียงเรียงกัน 

ประการที่ 4 การก าหนดใช้รูปแบบส านวนท านองจ านวน 3 ลักษณะดังนี้ 

1. ส านวน 3 เสียงเรียง ใช้ในการตกแต่งท านอง เพ่ือสื่อถึงการค้นพบขอ

ปฏิบัติทั้งสามทางท่ีพระพุทธองค์ทรงตรัสไว้คือ ความตึง หย่อนและพอดี 

2. ส านวนการย้ าเสียงและการหมดในจังหวะยก 

   3. ส านวนโอดพันปรากฏในท านองช่วงที่ 2 

ประการที่ 5 การก าหนดการเคลื่อนที่ท านอง ส านวนแนววิถีเสียงขึ้นปรากฏคู่เสียง

สัมพันธ์คู่เสียงที่ 2 3 4 6 และคู่เสียงที่ 8 ส่วนส านวนแนววิถีเสียงลงปรากฏคู่เสียงสัมพันธ์คู่ที่ 2 3 4 

และเสียงคู่ท่ี 5 เป็นหลัก 

  ประการที่ 6 การก าหนดเสียงลงจบของท านองแต่ละช่วงดังนี้ 

   1. ท านองช่วงที่ 1 ลงจบด้วยเสียงซอล เป็นเสียงล าดับที่ 1 (tonic) ของ

กลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

   2. ท านองช่วงที่ 2 ลงจบด้วยเสียงลา เป็นเสียงล าดับที่ 2 (super tonic) 

ของกลุ่มเสียงทางเพียงออล่าง 

   3. ท านองช่วงที่ 3 ลงจบด้วยเสียงโด เป็นเสียงล าดับที่ 1 (tonic) ของกลุ่ม

เสียงทางเพียงออบน  โดยท านองทั้ง 3 ช่วงนี้มีการลงจบด้วยเสียงตามหลักดุริยางคศิลป์ไทยที่แสดง

การลงจบอย่างสมบูรณ์ 
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  ประการที่ 7 การเปลี่ยนกลุ่มเสียงห่างกันเป็นคู่ท่ี 4 โดยการเปลี่ยนเสียงนั้นใช้วิธีการ

ย้ าเสียงก่อนเข้าสู่ท านองในกลุ่มเสียงล าดับต่อไป 

  ประการที่ 8 ก าหนดให้ท านองช่วงที่ 3 ใช้รูปแบบกระสวนท านองเดียวกันตลอด

ท านอง 

 

4.4 รายละเอียดการน าเสนอผลงานสร้างสรรค ์

 การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ ผู้วิจัยได้จัดเตรียมทั้งในส่วนการฝึกซ้อมนักดนตรี การ

จัดเตรียมสถานที่ เอกสารประชาสัมพันธ์ สูจิบัตร เครื่องแต่งกายนักดนตรี ส าหรับการแสดงผลงาน

สร้างสรรค์ในวันอังคารที่ 4 ธันวาคม 2561 ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

 การฝึกซ้อมนักดนตรี 

  การฝึกซ้อมนักดนตรีครั้งนี้  ผู้วิจัยได้รับความอนุเคราะห์จากภาควิชาดุริยางคศิลป์

ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ในการจัดเตรียมนิสิตและวงดนตรี เพ่ือบรรเลง

ผลงานสร้างสรรค์ โดยมีศิลปินผู้เชี่ยวชาญควบคุมพร้อมทั้งให้ค าปรึกษาตลอดการฝึกซ้อม ดังรายนาม

ต่อไปนี้ 

1. รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน  

2. รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์  

3. ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า 
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ภาพที ่196 รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน 

ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 2 พฤศจิกายน 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 197 รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ มอบให้วันที่ 24 กันยายน 2561 
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ภาพที่ 198 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า 
ที่มา: ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ภัทระ คมข า มอบให้วันที่ 14 มกราคม 2562 

 

 การเตรียมการฝึกซ้อมและบันทึกเสียง 

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 199 การฝึกซ้อม ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 24 ตุลาคม 2561 
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ภาพที่ 200 การฝึกซ้อม ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 25 ตุลาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 201 การฝึกซ้อม ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 24 ตุลาคม 2561 
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ภาพที่ 202 การบันทึกเสียง ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 พฤศจิกายน 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 203 การบันทึกเสียง ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: ววราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 พฤศจิกายน 2561 
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ภาพที่ 204 การฝึกซ้อม ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 27 พฤศจิกายน 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 205 การฝึกซ้อมรวมการบรรเลง ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 27 พฤศจิกายน 2561 
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ภาพที่ 206 การฝึกซ้อมรวมการบรรเลง ณ ห้อง 303 อาคารศิลปกรรมศาสตร์ 1 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 28 พฤศจิกายน 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 207 การฝึกซ้อมวันซ้อมใหญ่ ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 3 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 208 การฝึกซ้อมวันซ้อมใหญ่ ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 3 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 209 การฝึกซ้อมวันซ้อมใหญ่ ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 3 ธันวาคม 2561 
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 สถานที่จัดการแสดง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 210 ด้านหน้าอาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 3 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 211 ภายในหอแสดงดนดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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 การจัดเตรียมโปสเตอร์ นิทรรศการและสูจิบัตร 

  ผู้วิจัยจัดท าการประชาสัมพันธ์ในรูปแบบโปสเตอร์ และนิทรรศการ รวมทั้งการ

จัดท าสูจิบัตรส าหรับการจัดการแสดงเมื่อวันที่ 4 ธันวาคม 2561 ดังภาพต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 212 โปสเตอร์ประชาสัมพันธ์การแสดงผลงานสร้างสรรค์ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 2 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 213 ผู้วิจัยวันจัดแสดงผลงาน 
ที่มา: ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธิติ ทัศนกุลวงศ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 214 บริเวณจุดลงทะเบียน ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 215 บริเวณแสดงนิทรรศการ ณ หอแสดงดนตรี อาคารศิลปวัฒนธรรม 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 216 โปสเตอร์ส าหรับนิทรรศการด้านหน้างาน 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 217 สูจิบัตรบริเวณจุดลงทะเบียน 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 218 ด้านหน้า-หลังปกสูจิบัตร 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 1 ธันวาคม 2561 

 

 การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ทางดุริยางคศิลป์ไทยในครั้งนี้ เป็นผลงานที่สร้างขึ้นจาก

แนวคิดทฤษฎีและผลการค้นคว้าวิจัยสู่ผลงานสร้างสรรค์ อันมีรูปแบบเพลงเป็นประเภทเพลงตับ และ

ใช้รูปแบบการน าเสนอด้วยเครื่องดนตรีในวงมโหรีเป็นหลักผสมผสานกับเครื่องดนตรีเชิงศาสนา

พราหมณ์และพิธีกรรม เช่น สังข์ บัณเฑาะว์ กังสดาล ตะโพนและกลองทัด เพ่ือให้สอดคล้องกับนัย

ของผลงานสร้างสรรค์ในแต่ละส่วน ความยาวการบรรเลงทั้งสิ้นรวม 40 นาทีดังนี ้

 

 4.4.1 การน าเสนอผลงานส่วนต้น 

  การน าเสนอในส่วนต้น เป็นการอธิบายที่ มาและความส าคัญของการวิจัย 

วิธีด าเนินการวิจัยและผลของการวิจัย จนน าไปสู่แนวคิดและความเชื่อมโยงจากผลงานวิจัยสู่การ

สร้างสรรค์ผลงาน โดยการบรรยายสรุปผลการวิจัยและการสร้างสรรค์ความยาว 5 นาที ดังภาพ

รายละเอียดต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 219 ผู้วิจัยบรรยายแนวคิดและแรงบันดาลใจ 
ที่มา: อาจารย์ ดร.ชนะชัย กอผจญ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 220 หน้าแรกการน าเสนอ 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

ภาพที่ 221 การบรรยายแนวคิดหลัก 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 222 การบรรยายแนวคิด ที่มาและความส าคัญ 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 223 การบรรยายวัตถุประสงค์ 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 224 การบรรยายสรุปผลการวิจัยและการสร้างสรรค์ 
ที่มา: รองศาสตราจารย์ ดร.ข าคม พรประสิทธิ์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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 4.4.2 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ 

  การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ด้วยเครื่องดนตรีในวงมโหรีเป็นหลัก บรรเลงโดยนิสิต

สาขาวิชาดุริยางคศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย จ านวนทั้งสิ้น 31 คน  

ดังรายนามต่อไปนี้ 

  ซอสามสาย   นายสุนทรวินิจ วรสิงห ์

  ซอด้วง    นายศุภพิพัฒน์ โพธิ์สุวรรณ  

  ซออู้    นายณัฐวุฒิ วิชัยวงศ ์  

  จะเข้    นายนบ ลิ้มประเสริฐ 

   นางสาวกัญวรรณ มาลาหอม 

   นายรัชพล ทักษิณาธรรม 

  ขลุ่ยเพียงออ/กังสดาล/ระฆัง นายธีระรัตน์ คมข า 

  ระนาดเอก   นายพลากร อัคฮาดศรี 

  ระนาดทุ้ม   นายยศพล คมข า 

  ฆ้องกลาง   นางสาวพิมพ์ชนก รองกลัด 

  ระนาดเอกเหล็ก   นายวรัตถ์ พงษ์เกลี้ยง 

  ระนาดทุ้มเหล็ก   นายปรเมษฐ์  เอียดนิมิตร 

  โทนร ามะนา/ตะโพน/กลองแขก นายภาคภูมิ รุ่งเรือง  

  กลองทัด/กลองแขก  นายจตุรงค์ ประสงค์ดี 

  บัณเฑาะว์   นายเมธีพัฒน์ ชุ่มชื่น 

  ฉิ่ง    นายมนัสชัย พิมพ์จันทร์ 

  กรับพวง    นางสาวณัฏฐ์ฏาพร เขียวมณี 

  ขับร้อง    นายนที ธนปณิชยกุล 

   นางสาวฐิตินันท์ วัฒนกสิวิชช ์

      นางสาวแพรวรวี อรุณธาดา 

      นางสาวจิรัชญา เดชเลิศประยูร 

      นายนัทธวัฒน์ สมภักดี 
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  กระจับปี่ใหญ่   นายอัครพล จันทคล้าย 

      นางสาวสุจิตรา อ่วมสวัสดิ์ 

      นายกันตพงศ์ นิลายน 

  กระจับปี่กลาง   นางสาวดุษฎี ศรีเก้ือกลิ่น 

      นายพาสุข แววศรี   

      นางสาวศิรนภา ชัยประภา 

  กระจับปี่เล็ก   นางสาวชุติกาญจน์ จิระราชวโร 

      นางสาวจตุพร ไชยยา 

      นางสาวปิยะนันท์ พูนดี 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 225 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ ภาพที่ 1 
ที่มา: วรกฤต เทียมรัตน์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 226 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ ภาพที่ 2 
ที่มา: วรกฤต เทียมรัตน์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 227 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ ภาพที่ 3 
ที่มา: วรกฤต เทียมรัตน์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 228 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ ภาพที่ 4 
ที่มา: วรกฤต เทียมรัตน์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

ภาพที่ 229 การบรรเลงผลงานสร้างสรรค์ ภาพที่ 5 
ที่มา: วรกฤต เทียมรัตน์ บันทึกภาพวันที่ 4 ธันวาคม 2561 

 

 นอกจากเครื่องดนตรีในวงมโหรีเครื่องใหญ่ที่ใช้บรรเลงเป็นหลักแล้ว การน าเสนอครั้งนี้ยัง

ก าหนดใช้เครื่องดนตรีกระจับปี่  ซึ่งมีจ านวน 3 ขนาดด้วยกันคือ ขนาดเล็ก ขนาดกลางและขนาดใหญ่

และใช้ชื่อว่า “วงพิณหมู่” โดยก าหนดใช้ขนาดละ 3 เครื่องดนตรี รวมกระจับปี่ทั้งสิ้น 9 เครื่องดนตรี 

เพ่ือบรรเลงในหลายบทเพลง อาทิ เพลงอันตา เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

และเพลงไตรสรณา ดังภาพเครื่องดนตรีกระจับปี่แต่ละขนาดต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 230 กระจับปี่ขนาดใหญ่ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 231 กระจับปี่ขนาดกลาง 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 232 กระจับปี่ขนาดเล็ก 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 233 กระจับปี่ทั้งสามขนาด 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 234 ท่านั่งและการถือกระจับปี่ทั้งสามขนาด 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 

 

 รวมทั้งเครื่องดนตรีที่ใช้สื่อถึงองค์เทพ ความเชื่อแห่งศาสนาพราหมณ์และฮินดูและการใช้ใน

ศาสนาพุทธคือ สังข์ บัณเฑาะว์ ระฆัง กังสดาล โดยบัณเฑาะว์นั้นใช้บรรเลงในบทเพลงการกราบไหว้

บูชา ส่วนสังข์ใช้บรรเลงในบทเพลงเหล่าอินทรเทพ ส าหรับกังสดาลและระฆังนั้น ใช้บรรเลงขณะอ่าน

ฉันท์การบูชาถึงองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าและบทเพลงที่มีความหมายกราบไหว้บูชาพระพุทธเจ้า ดัง

ภาพเครื่องดนตรีต่อไปนี้ 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 235 ระฆัง (ส านักศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย) 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 236 บัณเฑาะว์ (ภาควิชาดุริยางคศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย) 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 

 

 

 

ภาพที่ 237 กังสดาล 
ที่มา: https://www.kaidee.com/product-122500916  

สืบค้นวันที่ 6 ธันวาคม 2561 
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ภาพที่ 238 สังข์ 
ที่มา: วราภรณ์ เชิดชู บันทึกภาพวันที่ 6 ธันวาคม 2561 

 

 การบรรเลงเพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ ส่วนที่หนึ่ง 

“เพลงพุทธคุณ” ส่วนที่สอง “เพลงธรรมคุณ” และส่วนที่สาม “เพลงสังฆคุณ” โดยการแบ่งออกเป็น 

3 ส่วนนี้มีที่มาจากค ากล่าวชื่นชมเก่พระปัญจสิขร เมื่อครั้งได้รับค าสั่งจากพระอินทร์ให้ท าการขับร้อง

และบรรเลงพิณถวายแด่พระพุทธเจ้า จนได้รับค าชื่นชมว่าบทเพลงที่บรรเลงนั้นเป็นบทเพลงที่ไพเราะ

ที่สุด อันประกอบด้วย พระพุทธ พระธรรม พระสงฆ์และพระอรหันต์ จึงเป็นขอบเขตที่ผู้วิจัยน ามา

เป็นค าเรียกชื่อการน าเสนอดนตรีไทยแบ่งออกเป็น 3 ส่วน ดังรายละเอียดในแต่ละส่วนต่อไปนี้ 

 ส่วนที่หนึ่ง การบรรเลงเพลงพุทธคุณ เนื้อหาประกอบด้วยคุณของพระพุทธองค์  สถานะ

บุคคลและความสัมพันธ์ของสถานะทั้ง 3 สถานะคือ พระพุทธเจ้า เทพ (พระอินทร์) และมนุษย์ ที่

เกี่ยวข้องกับพิณทางสายกลาง โดยเชื่อมโยงกับความหมายและวัตถุประสงค์ของบทเพลงในทางดนตรี

คือการบูชาสรรเสริญพระพุทธเจ้า การเคารพศรัทธาในเรื่องเทพ (พระอินทร์) และการสอนและให้

ความรู้กับมนุษย์ที่สัมผัสและปฏิบัติในพุทธศาสนา ผู้วิจัยจึงแบ่งออกเป็น 3 ชุดหลักคือ 

 ชุดที่ 1 “เพลงพระผู้เป็นเจ้า” สื่อความหมายถึงองค์สัมมาสัมพุทธเจ้าและการบูชา

ในพุทธองค์ โดยน าบทนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้าหรือนะโม มาเป็นท านองต้นรากเพราะบทสวด
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ดังกล่าวมักเริ่มต้นก่อนบทสวดใด ๆ ในการร าลึกถึงพระพุทธองค์ ประกอบด้วย 4 เพลงคือ เพลงร าลึก 

เพลงนอบน้อม เพลงกราบกรานและเพลงสักการะ ดังล าดับการน าเสนอการบรรเลงต่อไปนี้ 

 

เพลงร าลึก 
 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

บทประพันธ์ 

เครื่องดนตรี ซอสามสาย 

จังหวะ ไกวบัณเฑาะว์อัตราจังหวะสองชั้น 

ฉันท ์ อ่านบทประพันธ์ “พระผู้เป็นเจ้า” บทที่ 1 - 4 (ขับร้องชาย)  

ท านอง  

 

 

 

เพลงนอบน้อม 
 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ -  

ท านอง  
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เพลงกราบกราน 
 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ -  

ท านอง  

 

 
 

 

เพลงสักการะ 
 

รายละเอียดการน าเสนอ (ท านองครึ่งแรก) 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ -  

ท านอง  
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เพลงสักการะ 
 

รายละเอียดการน าเสนอ (ท านองครึ่งหลัง) 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

บทประพันธ์ 

เครื่องดนตรี ซอสามสาย ระนาดทุ้มเหล็ก 

จังหวะ ไกวบัณเฑาะว์อัตราจังหวะสองชั้น 

ฉันท ์ อ่านบทประพันธ์ “พระผู้เป็นเจ้า” บทที่ 5 - 8 (ขับร้องชาย)  

ท านอง  

 

 
 

 

เพลงกราบกราน 
 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูป 

ชื่อเพลง “พระผู้เป็นเจ้า” 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ -  

ท านอง  
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 ชุดที่ 2 คือ “เหล่าอินทรเทพ” สื่อความหมายถึงองค์พระอินทร์ ผู้อุปถัมภ์และ

เลื่อมใสในพุทธศาสนา โดยมีแนวคิดการสร้างสรรค์จากลักษณะของวัชระหรือสายฟ้า ซึ่งเป็นอาวุธของ

พระอินทร์ โดยการสร้างส านวนท านองแทนลักษณะของสายฟ้าที่ทอดสายแวบวาบเป็นแนว เป็นช่วง

อย่างต่อเนื่องที่แสดงถึงความแข็งแกร่ง กล้าหาญ ความรวดเร็วในการรับรู้ถึงปัญหาของพระอินทร์  

เพลงเหล่าอินทรเทพ 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระอินทร์/ภาพพระอินทร์ไหว้พระพุทธองค์/ 

ภาพพระอินทร์ดีดพิณสามสาย/ภาพรูปปั้นพระอินทร์ 

ชื่อเพลง “เหล่าอินทรเทพ” 

บทประพันธ์ 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ สังข์ 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ อ่านบทประพันธ์ “เหล่าอินทรเทพ” (ขับร้องชาย) 

ท านอง  
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 ชุดที่ 3 คือ “เสพปุถุชน” สื่อความหมายถึงความหลากหลายในมนุษย์ตามปัจจัยที่

แตกต่างกัน เช่น ชาติก าเนิด จิตใจ วรรณะ สิ่งแวดล้อม เป็นต้น และสื่อแนวคิดการท าเสียงโดรน 

(drone) อันแป็นเอกลักษณ์ที่ปรากฏในวัฒนธรรมดนตรีอินดีย อันเป็นแนวคิดสื่อถึงดนตรีในยุคพุทธ

ศาสนา โดยแบ่งท านองออกเป็น 3 กลุ่มดังนี ้

เพลงเสพปุถุชน 
 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงเสพปุถุชน/บทประพันธ์/ภาพความหลากหลายของมนุษย์ 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ สังข์ 

จังหวะ กลองแขก ฉิ่ง 

ฉันท ์ อ่านบทประพันธ์ “เสพปุถุชน” (ขับร้องชาย) 

ท านอง  
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ส่วนที่สอง เรียกว่า “ธรรมคุณ” ประกอบด้วยคุณของพระธรรมคือเรื่องราวแห่งทางสาย

กลาง ความตึง ความหย่อนและความพอดี โดยการน าหลักของทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาหรือทางไปสู่

การพ้นทุกข์ ซึ่งเป็นหลักในธรรมคุณมาเป็นโครงสร้างแนวคิดหลักและสร้างท านองจากนัยของสาย

และเสียงพิณในเชิงปรัชญาที่แสดงคุณสมบัติความงามทั้ง 2 ด้านของพิณที่พระพุทธองค์อุปมาและ

ยกตัวอย่างเรื่องพิณคือ ด้านโลกียะสื่อไปในทางความตึงและความหย่อน ส่วนด้านโลกุตระสื่อไป

ในทางความพอดี ในการปฏิบัติเพ่ือความพ้นทุกข์ โดยพิณหมายถึงเครื่องประเทืองปัญญา จากการ

อุปมาถึงความเพียร ความพยายาม ความรู้ ความคิดและความเข้าใจของการปฏิบัติ โดยเชื่อมโยงกับ

ทฤษฎีลักษณะเสียง วิธีการบรรเลง เครื่องดนตรีและวงดนตรีที่ได้จากกรอบแนวคิดพิณในเชิงดนตรี

แห่งยุคพุทธศาสนา ประกอบด้วย 3 ตอนคือ ตอนที่ 1 เพลงอันตา ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินี

ปฏิปทาและตอนที่ 3 เพลงอินทรพิ์ณจ าแลงดังนี้ 

ตอนที่ 1 เพลงอันตาเพ่ือสื่อถึงค าสอนทางสายที่หนึ่งและสายที่สาม “ความตึง - 

ความหย่อน” แบ่งออกเป็น 2 ท่อนคือ ท่อนที่หนึ่ง กามสุขัลลิกานุโยค (ความหย่อน) และท่อนที่สอง 

อัตตกิลมถานุโยค (ความตึง) 

เพลงอันตาท่อนที่ 1 เพลงกามสุขัลลิกานุโยค 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลง “อันตา” พร้อมภาพพระพุทธองค์ใต้ต้นโพธิ์ 

ชื่อเพลง “กามสุขัลลิกานุโยค” /บทบาลีความหย่อน 

เครื่องดนตรี กระจับปี่ใหญ่ ฆ้องวงใหญ่ ซออู้ ซอด้วง ซอสามสาย ขลุ่ย 

จังหวะ - 

ฉันท ์ ร่ายยาว “บทธรรมคุณ” (ขับร้องชาย) /ค าร้องบาลีความหย่อน (ขับร้องหมู่) 

ท านอง 
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ท านอง (ต่อ) 
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เพลงอันตาท่อนที่ 2 เพลงอัตตกิลมถานุโยค 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลง “อัตตกิลมถานุโยค”/บทบาลีความตึง/ภาพขบฟันด้วยฟัน/กลั้นลม

หายใจ/อดอาหาร 

เครื่องดนตรี กระจับปี่เล็ก วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพน กลองทัด ฉิ่ง 

ฉันท ์ ค าร้องบทบาลีความตึง (ขับร้องหมู่) 

ท านอง 
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 ตอนที่ 2 เพลงทุกขนิโรธคามินีปฏิปทาสื่อถึงค าสอนทางสายที่สองคือ “ความพอดี” หรือ 

“การปฏิบัติที่เป็นกลาง” ประกอบด้วยท านอง 8 ท่อนคือ  

ท่อนที่ 1  เพลงสัมมาทิฏฐิ 

ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา 

ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต 

ท่อนที่ 5 เพลงสัมมาอาชีโว 

ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม  

ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ 

ท่อนที่ 8 เพลงสัมมาสมาธิ 

 

 โดยล าดับการน าเสนอผลงานในส่วนนี้ เริ่มต้นด้วยท านองบทน าจ านวน 1 รอบ บรรลงเพลง

ด้วยระนาดทุ้มเหล็ก ซึ่งสร้างสรรค์ท านองจากแนวคิดเสียงการตีระฆังในพุทธศาสนา จากนั้น 

กระจับปี่ทั้ง 9 เครื่อง เริ่มบรรเลงเพลงในแต่ละท่อน ตามท านองของกระจับปี่แต่ละขนาด โดยแต่ละ

ท่อนนั้นบรรเลงสลับกับท านองสร้อยหรือท านองเชื่อม ซึ่งบรรเลงรับด้วยวงมโหรีเครื่องใหญ่ ทั้งนี้ 

ท านองสร้อยหรือท านองเชื่อมในแต่ละท่อนดังกล่าวนั้นสร้างสรรค์ท านองจากค าว่า “สัมมา” แปลว่า 

ชอบหรือดี อันปรากฏเป็นค าน าหน้าของมรรคทั้งแปดดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

ท านองบทน า 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลง “ทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” 

เครื่องดนตรี ระนาดทุ้มเหล็ก 

จังหวะ ระฆัง 

ฉันท ์ -  

ท านอง  
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ท านองสร้อย/ท านองเชื่อม 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง - 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ 

จังหวะ ตะโพนหน้าทับสองไม ้

ฉันท ์ -  

ท านอง  

 
 

 

 

 ส าหรับท านองเพลงทั้ง 8 ท่อนนี้บรรเลงโดยกระจับปี่ 3 ขนาด โดยกระจับปี่แต่ละขนาดจะ

ด าเนินท านองตามทางของตนเอง พร้อมทั้งมีวิธีการตั้งเสียงของกระจับปี่ดังนี้ 

  กระจับปี่ขนาดเล็ก เทียบเสียงคู่ล่าง “เสียงซอล” คู่บน “เสียงโด” 

  กระจับปี่ขนาดกลาง เทียบเสียงคู่ล่าง “เสียงซอล” คู่บน “เสียงโด” 

  กระจับปี่ขนาดใหญ่ เทียบเสียงคู่ล่าง “เสียงโด” คู่บน “เสียงซอล” 

     (ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน, สัมภาษณ์, 31 ตุลาคม 2561) 
 

 นอกจากนี้ การก าหนดทางส าหรับกระจับปี่ทั้งสามขนาดนั้น จากการสัมภาษณ์ข้อมูลจาก 

รองศาสตราจารย์ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน ได้ให้แนวทางการก าหนดทางบรรเลงดังนี้ 

  การท าทางให้กับกระจับปี่ทั้งสามขนาดเล่นไปพร้อมกัน ควรท าให้เป็น

 ส านวนเก็บโชว์กลอน ซึ่งสามารถแสดงออกรสชาติของเครื่องดนตรีได้ดีกว่าที่

 ทุกขนาดเล่นไปพร้อมกัน เช่น ใหญ่ก็ท าหน้าที่เสียงห่าง ๆ ส่วนกลางก็ดีดเก็บ  

 และเล็กดีดเก็บสอดประสานกันไปเช่นกัน 

        (ปกรณ์ รอดช้างเผื่อน, สัมภาษณ์, 4 พฤศจิกายน 2561) 

 

 จากข้อมูลข้างต้น ผู้วิจัยได้สร้างสรรค์ท านองเพลงส าหรับกระจับปี่แบ่งออกเป็น 3 ทาง โดย

ทางที่ 1 คือ ทางส าหรับกระจับปี่ใหญ่ ก าหนดให้มีท านองในลักษณะเสียงตกและเสียงสารัตถะของ
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ท านอง รวมทั้งบรรเลงในระดับเสียงต่ าป็นหลัก ส่วนทางที่ 2 ส าหรับกระจับปี่กลาง ก าหนดให้มี

ท านองเป็นเครื่องน าของวงและมีลักษณะเป็นทั้งการบังคับทางและการแปรทางคละเคล้ากันไป 

รวมทั้งการบรรเลงในระดับเสียงกลางเป็นหลัก ส่วนทางที่ 3 ส าหรับกระจับปี่เล็ก ก าหนดให้มีท านอง

เป็นเครื่องตามของวงในลักษณะการด าเนินท านองในระดับเสียงสูง ผสมผานกับกลวิธีการบรรเลงแบบ

พิเศษต่าง ๆ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

ท่อนที่ 1 เพลงสัมมาทิฏฐิ 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาทิฏฐิ” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 976 

กระจับปี่เล็ก 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

ท่อนที่ 2 เพลงสัมมาสังกัปโป 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาสังกัปโป” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 
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กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

กระจับปี่เล็ก 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

ท่อนที่ 3 เพลงสัมมาวาจา 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาวาจา” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 
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ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่เล็ก 
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ท่อนที่ 4 เพลงสัมมากัมมันโต 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมากัมมันโต” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 

 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

กระจับปี่เล็ก 
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ท่อนที่ 5 เพลงสัมมาอาชีโว 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาอาชีโว” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่เล็ก 
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ท่อนที่ 6 เพลงสัมมาวายาโม  

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาวายาโม” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่กลาง 
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กระจับปี่เล็ก 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

ท่อนที่ 7 เพลงสัมมาสติ 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาสติ” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 
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กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

กระจับปี่เล็ก 
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ท่อนที่ 8 เพลงสัมมาสมาธิ 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงและบทประพันธ์ค าร้อง “เพลงสัมมาสมาธิ” 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู ่

จังหวะ กลองแขก หน้าทับสองไม้ 

ฉันท ์ -  

ท านอง กระจับปี่ใหญ่ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 985 

กระจับปี่กลาง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

กระจับปี่เล็ก 
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ตอนที่ 3 เพลงอินทร์พิณจ าแลง เพ่ือสื่อถึงเหตุการณ์ตามพุทธประวัติตอนพระอินทร์บรรเลง

พิณเพ่ือถวายเป็นข้ออุปมาความตึง หย่อน พอดี โดยผู้วิจัยได้ก าหนดท านองแบ่งออกเป็น 3 ทาง

ส าหรับการบรรเลงกระจับปี่หมู่หรือพิณหมู่ การบรรเลงแบ่งออกเป็น 2 เที่ยว ท านองเที่ยวที่ 1 เริ่ม

ด้วยการบรรเลงเครื่องที่ 1 คือ กระจับปี่ใหญ่เพ่ือสื่อถึงความหย่อน เครื่องที่ 2 คือ กระจับปี่เล็กเพ่ือ

สื่อถึงความตึง และเครื่องที่ 3 คือ กระจับปี่กลางเพ่ือสื่อถึงความพอดี จากนั้นการบรรเลงในเที่ยวที่ 2 

ให้กระจับปี่ทุกขนาดบรรเลงพร้อมกันตามทางของตนเอง เพ่ือให้เห็นความแตกต่างของทางทั้ง 3 

ลักษณะดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 

เพลงอินทร์พิณจ าแลง 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระอินทร์ดีดพิณสามสายถวายแด่องค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้า 

เครื่องดนตรี วงพิณหมู่ (กระจับปี่ใหญ่ กระจับปี่กลาง กระจับปี่เล็ก) 

จังหวะ กลองแขก ปรบไก่อัตราจังหวะสองชั้น 

ฉันท ์ - 

ท านอง  
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 ส่วนที่ 3 สังฆคุณ (เพลงไตรสรณา) 

  การบรรเลงในส่วนที่สามเพลงไตรสรณาเป็นเพลงที่สื่อถึงการน้อมระลึกถึงพระพุทธ 

พระธรรม พระสงฆ์ แบ่งท านองออกเป็น 3 ช่วงคือ ช่วงที่ 1 เป็นท านองที่สร้างสรรค์ด้วยเสียงหลัก

ของท านองสรภัญญะ ด้วยการสวดสรภัญญะนี้ถือเป็นแบบแผนที่ปฏิบัติสืบเนื่องกันมาแต่โบราณตั้งแต่

พุทธศักราชที่ 1 อันมีวัตถุประสงค์เพ่ือให้พระสงฆ์ท่องจ าพระวินัยทั้งในด้านความหมาย (อัตถะ) และ

ลายลักษณ์ (พยัญชนะ) (อุดม อรุณรัตน์ , ม.ป.ป.: 20) โดยให้ฆ้องวงเป็นผู้บรรเลงเริ่มต้นในลักษณะ

การกรอเสียงยาวจ านวน 3 รอบ ในลักษณะเดียวกับการตีระฆัง 3 ครั้ง และต่อด้วยท านองสรภัญญะ

ส าหรับกระจับปี่หมู่บรรเลงพร้อมกันจ านวน 1 รอบ จากนั้นท านองในช่วงที่  2 เป็นท านองที่

สร้างสรรค์ขึ้นจากเสียงและความสั้นยาวของบทประพันธ์ค าร้องในเพลงไตรสรณา โดยบทขับร้องนั้น

เป็นฉันลักษณ์สัทราฉันท์ 21 บรรเลงด้วยวงมโหรีเครื่องใหญ่สลับกับการบรรเลงคลอร้องด้วยวงพิณ

หมู่ (กระจับปี่หมู่) และซอสามสายในท านองเที่ยวที่ 2 ส่วนท านองในช่วงที่ 3 เป็นท านองเพลงที่

สร้างสรรค์ขึ้นจากท านองที่ได้จากบทไตรสรณคมณ์ และบรรเลงเคล้ากับการขับร้องในค าสวดบาลีบท

ไตรสรณคมณ์บทต้น เพ่ือสื่อถึงความสว่าง สงบ ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

เพลงไตรสรณา ช่วงท่ี 1 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ชื่อเพลงสังฆคุณ (เพลงไตรสรณา)  

เครื่องดนตรี ฆ้องวงใหญ่ กระจับปี่หมู่ 

จังหวะ ระฆัง 
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ฉันท ์ สรภัญญะ 

ท านอง ฆ้องวงบรรเลง 3 รอบ 

 

กระจับปี่หมู่บรรเลง 1 รอบ 

 

 

 

เพลงไตรสรณา ช่วงท่ี 2 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง บทประพันธ์ค าร้องเพลงไตรสรณา 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ ซอสามสาย กระจับปี่หมู่ ระนาดทุ้มเหล็ก 

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ สัทธราฉันท์ 21 

ท านอง รอบท่ี 1 บรรเลงวงมโหรีเครื่องใหญ่ 

 

 

 

 

รอบท่ี 2 ซอสามสาย กระจับปี่หมู่ ระนาดทุ้มเหล็กคลอร้อง 
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เพลงไตรสรณา ช่วงท่ี 3 

รายละเอียดการน าเสนอ 

ภาพนิ่ง ภาพพระพุทธรูปและบทสวดบาลีไตรสรณคมน์ 

เครื่องดนตรี วงมโหรีเครื่องใหญ่ กระจับปี่หมู่  

จังหวะ ตะโพน 

ฉันท ์ บทสวดบาลีไตรสรณคมน์ 

ท านอง  

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

บทที่ 5 

บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 

5.1 บทสรุป 

 การสร้างสรรค์เพลงตับ “พิณทุกขนิโรธคามินีปฏิปทา” ในครั้งนี้มีแนวคิดจากค าสอนทางสาย

กลาง ผนวกกับทัศนคติเรื่องนิมิตพระอินทร์ดีดพิณสามสายขณะบ าเพ็ญทุกรกิริยา จนน าไปสู่

กระบวนการตีความจากข้อมูลเอกสารและการสัมภาษณ์ผู้เชี่ยวชาญทั้งในด้านศาสนา ปรัชญาและ

ดนตรี จนได้ข้อสรุปแบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ ข้อมูลเชิงปรัชญา ข้อมูลเชิงศาสนาและข้อมูลเชิงดนตรีที่

สามารถอธิบายเชื่อมโยงปรากฏการณ์ทางสายกลางได้เป็นอย่างดี   

 โดยข้อมูลดนตรีพิณที่ผู้วิจัยค้นคว้าจากวรรณกรรมพุทธศาสนา จากหลักฐานและเอกสาร

โบราณแห่งยุคก าเนิดพุทธศาสนาในอินเดีย เชื่อมโยงกับการปรากฏวิวัฒนาการดนตรีพิณในประเทศ

สยามนั้น พบว่ายุคก าเนิดพุทธศาสนาปรากฏชื่อเครื่องดนตรีพิณ “กระจับปี่” เป็นเครื่องดนตรีพิณ

ประเภทลิวท์ (lute) คอสั้นและมีสายจ านวน 3 - 5 สาย และด้วยการแพร่กระจายอิทธิพลทางศาสนา

จากเอเชียใต้สู่เอเชียตะวันออกเฉียงใต้นั้น เครื่องดนตรีพิณ “กระจับปี่” จึงปรากฏในหลายพื้นที่และมี

ความแตกต่างกันออกไป ทั้งในด้านการใช้งานและรูปร่างลักษณะ แต่สิ่งที่ยังแสดงถึงร่องรอยเดียวกัน

คือ รากศัพท์ของค าท่ีใช้ในวัฒนธรรมการเรียกชื่อเครื่องดนตรี ดังนั้น การน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ใน

ครั้งนี้ ผู้วิจัยจึงก าหนดใช้กระจับปี่ที่ปรากฏอยู่ในวัฒนธรรมของไทย เพ่ือเป็นเครื่องดนตรีหลักในการ

อธิบายและสื่อเรื่องราวพิณที่ถูกกล่าวถึงในพระไตรปิฎก ถึงแม้ว่ากระจับปี่ของไทยเองจะเป็นพิณที่มี

คอยาว อันเป็นลักษณะที่ปรากฏในยุคกลางของอินเดียก็ตาม แต่ด้วยเครื่องดนตรีดังกล่าวมักใช้ในราช

ส านักและแสดงถึงสถานะของบุคคลชั้นสูง รวมทั้งยังถูกน าไปประกอบพิธีกรรมส าคัญแห่งราชส านัก 

ผู้วิจัยจึงเลือกใช้กระจับปี่เป็นเครื่องดนตรีหลักของการน าเสนอผลงานในครั้งนี้ 

 ด้านการประพันธ์ ผู้วิจัยมีกระบวนการประพันธ์เพลงตามหลักการประพันธ์เพลงไทยประเภท

เพลงตับที่สื่อถึงเรื่องราวพิณทางสายกลางเป็นหลัก โดยมีท านองต้นรากส่วนหนึ่งมาจากบทสวดบาลี 

เช่น บทนอบน้อมนมัสการพระพุทธเจ้า บทธัมมจักกัปปวัตนสูตร บทสรรเสริญพระพุทธคุณ ท านอง

สรภัญญะ บทไตรสรณคมน์  และมีท านองต้นรากอีกส่วนมาจากฉันท์ในคัมภีร์วุตโตทัยจ านวน 11 

ฉันท์ เช่น สัททุลวิกกีฬิตฉันท์ 19 อินทรวงศฉันท์ 12 มโนสัมมฉันท์ 10 สาลินีฉันท์ 11 อุปัฏฐิตาฉันท์ 
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11 วาณินีฉันท์ 16 วิชชุมาลาฉันท์ 8 จิตรปทาฉันท์ 8 ประภัททกฉันท์ 15 กมลฉันท์ 12 และสัทธรา

ฉันท์ 21 อันเป็นฉันทลัษณ์ที่มีความหมายสอดคล้องกับเรื่องราวและแนวคิดหลักของการสร้างสรรค์  

โดยการสร้างสรรค์ดนตรีใหม่ในครั้งนี้ใช้กลวิธีการขับร้องเนื้อเต็มและลักษณะท านองบังคับทาง  

 นอกจากท านองต้นรากที่มาจากบทสวดบาลีและฉันท์แล้ว การสร้างสรรค์ท านองบางส่วนได้

สอดแทรกแนวคิดเรื่องเสียงโดรน (drone) เพ่ือต้องการสื่อถึงลักษณะดนตรีที่ปรากฏในยุคพุทธ

ศาสนา ผู้วิจัยจึงสร้างสรรค์ท านองในลักษณะการประสานเสียงแบบแนวนอน ด้วยวิธีการแบ่งผู้

บรรเลงออกเป็น 3 กลุ่ม เพ่ือบรรเลง 3 ท านองที่แตกต่างกัน ในลักษณะที่ยังคงเสียงลูกตกเดียวกัน 

ถึงแม้ว่าการใช้แนวคิดเสียงโดรนในเพลงไทยดังกล่าว ยังมีข้อจ ากัดในการน าเสนอ อาจด้วยลักษณะ

ของท านองเพลง ซึ่งเป็นในลักษณะเพลงไทยและรูปแบบการบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีไทยก็ตาม อัน

เป็นวัฒนธรรมดนตรีที่มีความเฉพาะแตกต่างกันกับวัฒนธรรมดนตรีอินเดีย แต่รูปแบบการน าเสนอ

และการบรรเลงดังกล่าวก็ยังสามารถสื่ออรรถรสได้ใกล้เคียงกับแนวคิดเสียงโดรนมากที่สุด 

 โดยผลงานการสร้างสรรค์นี้ถือเป็นผลงานประพันธ์เพลงไทยชิ้นแรกที่เป็นลักษณะการ

สาธยายธรรมะเรื่องทางสายกลาง อันเป็นหัวใจส าคัญของการปฏิบัติไปสู่ความพ้นทุกข์ ดังนั้น ผลงาน

การประพันธ์นี้จึงมีแนวคิด กระบวนการและลักษณะท านองที่เป็นเอกภาพ (unity) ด้วยการใช้ศิลปะ

ดนตรีในการช่วยส่งเสริมมิติธรรมะให้เกิดพลังธรรมะแก่ผู้รับฟัง อันจะสามารถสะท้อนถึงความสงบ

และความหมายแห่งหลักธรรม  ดังเช่นพุทธวิธีการสอนแห่งองค์พระสัมมาสัมพุทธเจ้าในการ

อุปมาอุปไมยเรื่องพิณ เพ่ือให้เกิดความเข้าใจในหลักธรรมต่าง ๆ ได้ชัดเจนยิ่งขึ้น 

 

5.2 ข้อเสนอแนะ 

การวิจัยเรื่องราวดนตรีพิณตามแนวคิดแห่งพุทธศาสนานี้เป็นการเปิดมุมมองและพรมแดนที่

เชื่อมโยงระหว่างศิลปะดนตรีกับพุทธศาสนา อันจะน าไปสู่การพัฒนาองค์ความรู้ของทั้งสองส่วนให้ มี

ความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น โดยเรื่องราวดนตรีที่ถูกกล่าวถึงในพระไตรปิฎกนั้นมีจ านวนมากและมีความ

น่าสนใจ ซึ่งเป็นส่วนที่สามารถสะท้อนเรื่องราวอารยธรรมแห่งศาสนา สังคม และวัฒนธรรมได้เป็น

อย่างดี อีกทั้งข้อมูลวัฒนธรรมดนตรีพิณที่ปรากฏนั้น ถึงแม้จะสามารถแสดงถึงพ้ืนฐานวัฒนธรรมที่

เชื่อมโยงกันระหว่างเอเชียใต้และเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ก็ตาม แต่ทั้งนี้การอธิบายและการตีความใน

เชิงดนตรีดังกล่าวยังมีอย่างจ ากัด จึงควรมีการต่อยอดการศึกษาในเรื่องราวดนตรีแห่งพุทธศาสนา  
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เช่น ดนตรีในคัมภีร์พระไตรปิฎก ดนตรีในคัมภีร์พระอรรถกถา  เพ่ือเป็นฐานข้อมูลและแนวทางที่

น าไปสู่การวิจัยและการสร้างสรรค์ผลงานทางดุริยางคศิลป์ไทยในล าดับต่อไป 
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ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล นางสาววราภรณ์ เชิดช ู
วัน เดือน ปี เกิด 1 มกราคม 2525 
สถานที่เกิด กรุงเทพมหานคร 
วุฒิการศึกษา ระดับปริญญาตรี คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  

ระดับปริญญาโท คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
ที่อยู่ปัจจุบัน 59/66 หมู่ 3 ต าบลท่าทอง อ าเภอเมือง จังหวัดพิษณุโลก 65000 
ผลงานตีพิมพ์ 1. The Essence of Phin: Conceptual Framework for the Thai 

Music Composition of “Phin-Dukkhanirodhagaminipatipada” 
วารสารอารยธรรมศึกษาโขง-สาละวิน มหาวิทยาลัยนเรศวร   
ปีที ่9 ฉบับที่ 2 ประจ าเดือนกรกฎาคม - ธันวาคม 2561 หน้า 13 - 49  
2. การน าเสนอบทความเรื่อง Phin-Dukkhanirodhagaminipatipada: A 
Creation of Thai Classical Music Composition with Special 
Reference to Phin and the Middle Path in Tripitaka ในการประชุม
สมาคมสภาดนตรีโลก ครั้งที ่45 "The 45th International Council for 
Traditional Music World Conference (ICTM)" ระหว่างวันที่ 11 - 17 
กรกฎาคม 2562 ณ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 

รางวัลที่ได้รับ ทุนอุดหนุนการวิจัยระดับบัณฑิตศึกษาจากส านักงานการวิจัยแห่งชาติ 
ประจ าปี 2561   
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