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บทคัดย่อ 

การวิจัยในครั้งนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือ 1) ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในวรรณกรรมเรื่องรามเกียรติ์        
2) ศึกษากระบวนท่าร าเพลงด าเนินพราหมณ์ที่ใช้ในการแสดงโขนพระราชทาน ตอนศึกมัยราพณ์ 3) วิเคราะห์
โครงสร้างท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ ์โดยใช้การวิจัยเชิงคุณภาพ ด้วยการศึกษาเอกสารทางวิชาการ
ด้านดนตรี นาฏศิลป์ การสัมภาษณ์ และวิธีการสนทนากลุ่ม ผู้ทรงคุณวุฒิด้านวรรณคดี ดนตรี และนาฏศิลป์ 
จ านวน 7 คน  

ผลการวิจัย พบว่า 1) เพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในวรรณกรรมการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ เพลงหน้า
พาทย์แต่ละยุคสมัย ประกอบด้วย สมัยกรุงศรีอยุธยา ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 20 เพลง สมัยกรุงธนบุรี 
ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 24 เพลง สมัยกรุงรัตนโกสินทร์ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา
โลกมหาราช ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 41 เพลง และสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 45 เพลง 2) กระบวนท่าร าเพลงด าเนินพราหมณ์ แบ่งออกเป็น 3 ส่วน ส่วนที่ 
1 ประกอบด้วยกระบวนท่าร าไม้เดิน 4 ไม้เดิน ส่วนที่ 2 ประกอบด้วยกระบวนท่าร าไม้เดิน 8 ไม้เดิน ส่วนที่ 3 
กระบวนท่าร าในเพลงรัว 3) กระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ มีโครงสร้างท่าร า ส่วนที่ 1 
โครงสร้างท่าร ามี 4 ท่า ประกอบด้วย ท่าที่ 1 (ท่าหงายมือต่ า) ท่าที่ 2 (ท่าแทงมือตั้งวงบน) ท่าที่ 3 (ท่าผาลา) 
ท่าที่ 4 (ท่าจีบยาว) ส่วนที่ 2 มีโครงสร้างท่าร า 1 ท่า ได้แก่ท่าสูง ส่วนที่ 3 มีโครงสร้างท่าร า 1 ท่า คือท่า
พิสมัยเรียงหมอน ทั้งนี้ในโครงสร้างท่าร ายังสอดคล้องกับท่าร าแม่บทของทางละคร  
 
ค าส าคัญ : กระบวนท่าร า เพลงด าเนินพราหมณ์ โขนพระราชทาน ศึกมัยราพณ์ 
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Abstract 
The objective of this research is to 1) study the sacred music used in the Ramakien 

literature; 2) study the choreography of the sacred music Damneun Brahm, which is used in 
the Royal Khon Performance Episode: Battle of Mayarap; 3) analyze the dance positions’ 
structure of the Damneun Brahm music. 

It is a qualitative research based on the study of academic literature about music 
and dramatic arts, in addition to interviews and a group discussion between 7 professionals 
in the field of literature, music and dramatic arts. 

The results of the research are as follows: 1) the sacred music used in the Ramakien 
literature of khon differs from one period to another. During the Ayutthaya period, there 
were 20 sacred musical compositions; during the Thon Buri period, there were 24; during the 
reign of His Majesty the King Rama I, there were 41 and during the reign of His Majesty the 
King Rama II, there were 45. 2) The choreography of the sacred music Damneun Brahm can 
be divided into 3 parts. The first part consists of 4 dance steps, the second part consists of 8 
dance steps and the third part consists of the choreography of the sacred music Rua. 3) The 
choreography of the sacred music Damneun Brahm has a dance positions’ structure that can 
be divided into 3 sections. In the section 1, there are 4 dance positions, including gnai meu 
tam, thaeng meu tangwong bon, phala and jeeb yaow. In the second section, there is only 
one dance position called sung. In the third section, there is also only one dance position 
called phisemairiangmon. The dance positions’ structure is consistent with the one found in 
the maebot of Thai dramatic arts. 

 
Keywords : Choreography, Damneun Brahm Sacred Music, Royal Khon Performance, the 
Battle of Mayarap 
 
บทน า 
         ด้วยพระมหากรุณาธิคุณของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ฯ พระบรมราชินีนาถในพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 ทรงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนเพ่ืออนุรักษ์รูปแบบของการแสดงโขนแต่โบราณ
ให้คงอยู่คู่แผ่นดินไทย จึงมีการระดมสรรพก าลังนักวิชาการร่วมกันปรับปรุงองค์ประกอบของการแสดงต่าง ๆ 
ขึ้นมาใหม่ เพ่ือให้ประชาชนกลับมานิยมอีกครั้งหนึ่ง การแสดงนี้เรียกขานกันในนามว่า “โขนพระราชทาน”    

บทโขนพระราชทานเรื่องรามเกียรติ์ ตอน ศึกมัยราพณ์ที่น ามาใช้แสดงคือตัวอย่างการร่วมมือกัน
ปรับปรุงองค์ประกอบการแสดงต่าง ๆ  ผู้ประพันธ์บทจะมุ่งเน้นตัดต่อบทละครให้กระชับรวดเร็ว ด าเนินเรื่อง
ให้ได้ใจความเหมาะสมกับเวลา ผู้ประพันธ์บทได้น าเอาบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 รัชกาลที่ 2 และบท
ของกรมศิลปากรมาเรียบเรียงและปรับปรุงใหม่ใช้ค าประพันธ์เพียง 2 ค าหรือ 4 ค า เริ่มเรื่องโดยการตั้งเมือง
ลงกาเป็นตัวเปิดเรื่อง จากนั้นจึงมาถึงฉากการยกทัพของมัยราพณ์ไปท าพิธีที่เขาสุรกานต์ ไม่ปรากฏเนื้อเรื่อง
ของการแต่งตัว สิ่งที่ไม่เคยปรากฏมาก่อนของการแสดงโขนตอนนี้ในช่วงมัยราพณ์เข้าสู่โรงพิธี คือ การน าเอา
เพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณม์าใช้ในช่วงมัยราพณ์เข้าสู่โรงพิธีและตัดเพลงหน้าพาทย์บางเพลงออกไป ซึ่งมี
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ความแตกต่างจากบทโขนพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 รัชกาลที่ 2 และบทโขนของกรมศิลปากรอย่างชัดเจน 
(ประเมษฐ์ บุณยชัย, 2558, สัมภาษณ์) 

รูปแบบการแสดงโขนในปัจจุบันนี้ ได้รับฟื้นฟูขึ้นใหม่ตั้งแต่สมัยนายธนิต อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่ง
หัวหน้ากองการสังคีต กรมศิลปากร เพื่อที่จะท าให้โขนกลับมาเป็นที่นิยมของผู้ชมและจากนั้นมาก็ได้รับ
การพัฒนามาโดยตลอด  แต่ก็มีบางช่วงที่การแสดงโขนเริ่มซบเซาลง จนกระทั่งสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
พระบรมราชินีนาถในพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 ทรงมีพระราชเสาวนีย์ให้ฟื้นฟูการแสดง
โขนให้กลับมาเป็นการแสดงที่เฟ่ืองฟูของคนไทยอีกครั้งหนึ่ง จึงได้มีการปรับปรุงพัฒนารูปแบบการแสดงที่
หลากหลายวิจิตรตระการตา ได้แก่ กระบวนท่าร า ฉาก อุปกรณ์ประกอบการแสดงและเพลงหน้าพาทย์ (จตุพร 
รัตนวราหะ, 2558) ในการแสดงโขนพระราชทานฯ เป็นการแสดงที่มุ่งเน้นให้เห็นรูปแบบและจารีตของการ
แสดงที่มีมาแต่ครั้งโบราณ โดยการน าเอาเพลงร้องที่ไม่เคยใช้ในการแสดงที่ไหนมาก่อนกลับมาบรรจุลงใน    
บทโขนตลอดจนการน าเอาเพลงหน้าพาทย์ที่มีกระบวนท่าร าแต่ยังไม่เคยใช้ในการแสดงโขนที่ไหนกลับมาใช้ใน
การแสดงโขนอีกครั้ง คือ เพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ ์ซึ่งเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์นี้เป็นเพลงเพลง
หนึ่งที่ใช้ในการไปมาของพราหมณ์ในขณะประกอบพิธีกรรม มีหลักฐานในการต่อท่าร า โดยพระยานัฏกานุรักษ์ 
เป็นประดิษฐ์ท่าร าขึน้มา แต่ไม่เคยใช้กระบวนท่าร าในการแสดงโขนแต่สักครั้ง ผู้จัดท าบทโขนพระราชทานฯจึง
ได้น าเอาเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์กลับมาใช้ในบทโขนพระราชทานฯ ซึ่งบรรจุเพลงหน้าพาทย์ด าเนิน
พราหมณ์ไว้ในช่วงตอนมัยราพณ์เข้าสู่โรงพิธี ถือเป็นพัฒนาการรูปแบบการแสดงอีกประการหนึ่ง ที่ปรากฏใน
กระบวนการพัฒนาเปลี่ยนแปลงของโขนพระราชทาน ซึ่งแตกต่างไปจากจารีตของการแสดงโขนฉากที่ปฏิบัติ
สืบทอดกันมาเป็นระยะเวลานาน พัฒนาการนี้ คือ อีกก้าวหนึ่งของการปฏิวัติทางด้านศิลปะการแสดงโขนของ
ไทย ผู้วิจัยจึงสนใจศึกษาวิเคราะห์กระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ที่ใช้ในตอนมัยราพณ์เข้าสู่
โรงพิธี ในการแสดงโขนพระราชทาน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศึกมัยราพณ์ เพ่ือศึกษารวบรวมไว้เป็นองค์ความรู้
สืบต่อไป  

 
วัตถุประสงค์การวิจัย   

1. ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในการแสดงจากวรรณกรรมการแสดงเรื่องรามเกียรติ์ 
2. ศึกษากระบวนท่าร าเพลงด าเนินพราหมณ์ท่ีใช้ในการแสดงโขนพระราชทานฯ ตอน  

ศึกมัยราพณ์  
3. วิเคราะห์โครงสร้างท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์  

 
ขอบเขตของการวิจัย 

 กระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ที่ใช้ในตอนการเข้าสู่โรงพิธีของตัวยักษ์มัยราพณ์    
ในการแสดงโขนพระราชทานฯ เมื่อวันที่ 15 กรกฎาคม ถึงวันที่ 7 สิงหาคม พ.ศ. 2554 ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง
ประเทศไทย   
 
วิธีด าเนินการวิจัย 

การวิจัยนี้มีขั้นตอนการวิจัย ประกอบด้วย 
1. ศึกษาจากเอกสารต าราและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ได้แก่ หนังสือ ต ารา วิทยานิพนธ์ ตลอดจนเอกสาร

ต่าง ๆ จากแหล่งข้อมูล ส านักการสังคีต หอสมุดแห่งชาติ หอจดหมายเหตุแห่งชาติ  
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2. การสัมภาษณ ์เครื่องมือที่ใช้ในการสัมภาษณ์ คือ แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง นอกจากนี้ยังมี
เครื่องมือที่ช่วยในการสัมภาษณ์ซึ่งประกอบด้วย 
              2.1 เครื่องบันทึกเสียง 
              2.2 เครื่องบันทึกภาพ 

 โดยมีเกณฑ์คัดเลือกผู้ให้สัมภาษณ์ข้อมูลทางด้านนาฏศิลป์ไทย ดนตรีไทย ผู้เชี่ยวชาญด้านภาษาและ
วรรณคดี ที่มีความรู้และประสบการณ์ไม่น้อยกว่า 20 ปี ผู้เชี่ยวชาญในด้านการแสดงโขนยักษ์ ได้แก่ นายจตุ
พร รัตนะวราหะ ศิลปินแห่งชาติและนายสมศักดิ์ ทัดติ ทางด้านดนตรีไทยได้แก่ นายนัฐพงศ์ โสวัตร ผู้ช่วย
ศาสตราจารย์สหวัฒน์ ปลื้มปรีชา และนายอนุชา บริพันธุ์ ด้านภาษาและวรรณคดี ได้แก่ นายประเมษฐ์ บุณยะ
ชัย และดร.ไพโรจน์ ทองค าสุก  

3. การลงภาคสนาม ต่อท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์จากนายจตุพร รัตนวราหะ ซึ่งเป็นผู้
ได้รับการถ่ายทอดท่าร าจากนายอร่าม อินทรนัฏ 

4. สนทนากลุ่มและตรวจสอบความถูกต้องของข้อมูล จากผู้ทรงคุณวุฒิและผู้เชี่ยวชาญที่มีความรู้และ
มีประสบการณ์ไม่น้อยกว่า 20 ปี  

5. สรุปวิเคราะห์ข้อมูลที่ได้มาทั้งหมด เพ่ือหาความเชื่อมโยงทางวิชาการ 
6. สรุปผลการวิจัย และน าเสนอรายงานผลการวิจัย  
 

สรุปผลการวิจัย 
     1) ศึกษาเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในการแสดงจากวรรณกรรมการแสดงเรื่อง รามเกียรติ์ สรุปได้ว่า

เพลงที่กล่าวมาข้างต้นนั้นล้วนเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบกับการแสดงโขนละครเป็นส่วนใหญ่และได้มี
การพัฒนาของเพลงหน้าพาทย์มาตามล าดับโดยปรากฏเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในวรรณกรรมดังนี้ สมัยกรุงศรี
อยุธยาปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 20 เพลง พอถึงสมัยกรุงธนบุรี ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 24 เพลง 
โดยเพิ่มจากของเดิมท้ังหมด 9 เพลง จากสมัยกรุงธนบุรีถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 41 เพลง โดยเพ่ิมจากของเดิม 15 เพลง และ
สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ปรากฏเพลงหน้าพาทย์ทั้งหมด 45 เพลง โดยเพ่ิมจากของเดิม 
10 เพลง บางสมัยจะไม่พบเพลงหน้าพาทย์ที่ปรากฏในบทวรรณกรรม ได้แก่ เพลงลงสรง เพลงปลูกต้นไม้ 
เพลงเชิดฉิ่ง เพลงชุบ เพลงมโหรี เพลงเชิดฉาน เพลงเร็ว เพลงคุกพาทย์ เพลงกล่อม เพลงพญาโศก เพลงโคม
เวียน เพลงตระสันนิบาต เพลงแขก วรเชษฐ์ เพลงวรเชษฐ์ เพลงตระเชิญ เพลงมหาชัย เพลงชมตลาด เพลง
เชิดกลอง เพลงทยอย เพลงโล้ เพลงพราหมณ์เข้า เพลงช้า เพลงตระบรรทมไพร เพลงรัว เพลงมโนราโอด 
เพลงข้ามสมุทร เพลงโปรยข้าวตอก เพลงกราวจีน เพลงฉิ่ง เพลงเซนเหล้า เพลงกราวร า เพลงกราวนอก เพลง
กราวใน เป็นที่น่าสังเกตว่า เพลงหน้าพาทย์ที่ไม่ได้พบในบทวรรณกรรมยุคต่าง ๆ นั้นอาจจะไม่ได้ถูกหยิบยกมา
ใส่ลงในบทของวรรณกรรมท้ังหมดแต่จะหยิบยกมาใส่เฉพาะที่เกี่ยวกับบทวรรณกรรมที่ได้แต่งขึ้นมาใหม่ 

    2) กระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ จากการวิเคราะห์ท านองเพลงหน้าพาทย์ด าเนิน
พราหมณ์ สรุปไดว้่า ลักษณะโครงสร้างของท านองเพลง คือ วิธีการตีตะโพนและกลองทัด ในลักษณะจังหวะไม้
เดินและไม้ลา ในอัตราหน้าทับชั้นเดียว ประกอบด้วย 3 ส่วน คือ ส่วนที่ 1 ไม้เดิน 4 ไม้ ต่อด้วยไม้ลา ส่วนที่ 2  
ไม้เดิน 8 ไม้ ต่อด้วยไม้ลา ส่วนที่ 3 เพลงรัว ท าการวิเคราะห์ท่าร าในช่วงไม้ลาทีละ 8 ห้องเพลง เนื่องจาก
กระบวนท่าร าในช่วงของไม้ลามีกระบวนท่าไม่จบท่าร าเหมือนกับไม้เดิน โดยท่าร ามีความเชื่อมโยงกับท่าต่อไป 
ดังนี้ 
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ภาพที่ 1 ท่ายืน 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 79) 

 

 ท่ายืน ก่อนที่ตัวแสดงจะปฏิบัติท่าร าผู้แสดงต้องอยู่ในท่าเตรียมในลักษณะท่ายืนโดยให้น้ าหนักอยู่ที่
ขาขวา มือซ้ายท าวงล่าง มือขวาถืออาวุธ ตั้งข้อมือหักศอกระดับอก ใบหน้าตรง ผู้บรรเลงจะต้องมีความเข้าใจ
กระบวนท่าร า ซึ่งเป็นท่าเตรียมก่อนที่จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 

 
 

ภาพที่ 2 ไม้เดินที่ 1 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 79) 

 
 (ส่วนที่ 1 ไม้เดินที่ 1) ถอนเท้าซ้ายวางหลังเท้าขวา หมุนตัวให้หน้าเสี้ยวทางขวา ยืดยุบจังหวะเข่า 
แล้วก้าวเท้าขวาไปด้านหน้าในลักษณะก้าวหน้า น าหนักอยู่ที่เข่าขวา พร้อมกับเปิดส้นเท้าซ้ายจากนั้นให้เดินมือ
พลิกหงายมือซ้าย งอข้อศอกระดับสะเอวกดไหล่ขวา ใบหน้าหันทางซ้าย โดยทิ้งปลายหูขวาเล็กน้อยมือขวาถือ
อาวุธในลักษณะงอข้อศอกหักข้อมือเข้าหาล าตัวระดับอก โดยผู้แสดงจะต้องฟังท านองเพลงและจังหวะหน้าทับ 
เพ่ือให้สอดคล้องกลมกลืนกับแนวการบรรเลง ซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดิน
ที่ 1 
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ภาพที่ 3 ไม้เดินที่ 2 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 80) 

 
ไม้เดินที่ 2 หมุนตัวใช้หน้าเสี้ยวทางซ้าย พร้อมกับแทงปลายมือซ้ายออกด้านข้าง แล้วยกเท้าซ้ายขึ้น

แบะเข่าหนีบน่อง จากนั้นให้ยุบเข่าขวา พร้อมกับวางเท้าซ้ายลงหน้าเท้าขวาให้ลักษณะก้าวหน้า พร้อมกับกด
ไหล่ซ้ายตั้งมือบนใบหน้าหันทางขวาโดยทิ้งปลายหูซ้ายเล็กน้อยมือขวาถืออาวุธในลักษณะตั้งข้อมือหักข้อศอก
ระดับอกซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 2 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

     
 

ภาพที่ 4 ไม้เดินที่ 3 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 80) 

 
ไม้เดินที่ 3 หมุนตัวใช้หน้าเสี้ยวทางขวา ม้วนข้อมือขวางอข้อศอก ระดับอกและหงายมือซ้ายงอ

ข้อศอก โดยให้ปลายมือต่ ากว่ามือขวาเล็กน้อย จากนั้นให้ยกเท้าขวาขึ้นแบะเข่าขวาลงหน้าเท้าซ้ายในลักษณะ
ก้าวหน้าพร้อมกับม้วนมือขวามาท าวงบนและพลิกหงายแขนซ้ายในลักษณะหงายมืองอข้อศอกต่ าระดับสะเอว 
(ท าท่าผาลา) กดไหล่ขวาใบหน้า มองทางซ้ายทิ้งปลายหูขวาเล็กน้อยซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียง
กลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที ่3 
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ภาพที่ 5 ไม้เดินที่ 4 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 81) 
 

 ไม้เดินที่ 4 หมุนตัวใช้หน้าเสี้ยวด้านซ้าย พร้อมกับจีบมือซ้ายม้วนข้อมือระดับอกให้ปลายนิ้วจีบชี้เข้า
หาล าตัวออก มืองอข้อศอกข้อมือต่ ากว่ามือซ้ายเล็กน้อย จากนั้นให้ยกเท้าซ้ายขึ้นแบะเข่าหนีบน่อง แล้วยุบ
จังหวะเข่าขวาพร้อมกับวางเท้าซ้ายลงหน้าเท้าขวาในลักษณะก้าวหน้าพร้อมกับม้วนมือจีบมือซ้ายออกท าวงบน
และพลิกมือขวาหงายแขนตึงโดยให้อาวุธตั้งขึ้นประมาณ45องศากดไหล่ซ้ายหน้าหันทางขวาทิ้งปลายหูซ้าย
เล็กน้อยซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 4 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
ภาพที่ 6 ไม้ลาช่วงที่ 1 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 81) 
 

ประเท้าซ้ายตั้งมือตึงแขนระดับไหล่ครั้งที่ 1 ชักเท้าซ้ายมาชิดส้นขวาเปิดปลายเท้าขึ้น พร้อมกับเดิน
มือซ้ายและมือขวาเข้าหากัน มือขวาถืออาวุธลดลงระดับอก งอข้อศอกอยู่  ด้านนอกสวนกับมือซ้ายที่จีบหงาย
เดินมือมาระดับเดียวกันอยู่ด้านใน แล้วสอดมือซ้ายจีบ ออกด้านข้างคลายจีบออกเป็นหงายแขนตึงส่งมือขวาที่
ถืออาวุธออกเยื้องไปด้านหลังตึงแขนหักข้อมือตั้งปลายอาวุธขึ้น ประเท้าซ้ายยกเท้าขึ้นแบะเข่าหนีบน่องขึ้นใน
จังหวะห้องท่ี 4 ของไม้ลาจากนั้นยืดตัวขึ้น พร้อมกับวาดแขนซ้ายขึ้นตั้งมือระดับไหล่ คืนล าตัว 
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ภาพที่ 7 ไม้ลาช่วงที่ 1 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 82) 
 

ตั้งตรงและยุบจังหวะเข่า ใบหน้าหันทางซ้ายในจังหวะยืดยุบจังหวะเข่ากดไหล่ซ้ายและกล่อมหน้ามา
ทางขวาวาดแขนซ้ายลงและพลิกหงายแขนข้างล าตัวพร้อมกับเดินแขนทางซ้ายกระทบเท้าขวาวางเท้าซ้ายลง
เหลี่ยมในจังหวะห้องที่ 12 น้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้ายแขนทั้งสองตึงปลายมือจรดเข่า 

 
 
 

 
 
 
                         
 
    
    
 
      

ภาพที่ 8 ไม้ลาช่วงที่ 1 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 82) 

 

ยืด–ยุบแล้วใช้ตัว 3 ครั้ง ยืดเข่าทั้งสองข้างข้ึนตึงแล้วยุบตัวลงเหลี่ยมจากนั้นหมุนตัวทางซ้ายมาใช้หน้า
ตรงก้าวเท้าซ้ายแล้วชักเท้าขวาให้ส้นเท้าทั้งสองจรดกัน (ประสมเท้า) ย่อเข่าทั้งสองข้างลงในลักษณะแบะเข่า
มือทั้งสองเดินมือโดยมือซ้ายมาท าวงบนมือขวาถืออาวุธเหยียดแขนตึงระดับไหล่หน้าหันมองทางซ้ายทิ้งปลายหู
ขวาเล็กน้อยน้ าหนักอยู่ที่ข่าซ้ายจากนั้นท ายืดยุบจังหวะเข่าโดยการถ่ายน้ าหนักพร้อมกับใช้ตัวทางขวาและซ้าย
สลับกัน 3 ครั้ง ครั้งสุดท้ายให้ลงห้องที่ 16 ในจังหวะไม้ลาของตะโพน-กลองทัด โดยให้น้ าหนักเข่าทิ้งไปที่
ด้านซ้าย 
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ภาพที่ 9 ไม้เดินที่ 1 หน้าเสีย้วทางขวา 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 83) 

 

(ส่วนที่ 2 ไม้เดินที่ 1) ถอนเท้าซ้ายวางหลังเท้าขวาหมุนตัวใช้หน้าเสี้ยวทางขวา ท ายืดยุบจังหวะเข่า
แล้วก้าวเท้าขวาไปด้านหน้าในลักษณะก้าวหน้าน้ าหนักอยู่ที่เข่าขวา เปิดส้นเท้าซ้ายพร้อมกับเดินมือท าท่าสอด
สูง (ท่าที่ 5) ใบหน้าหันทางซ้ายทิ้งปลายหูขวา เล็กน้อย ซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่ง
เป็นไม้เดินที่ 1 

 
 

 
 
 
 
 
      
 
 
 
 
 

ภาพที่ 10 ไม้เดินที่ 2 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 83) 

 

ไม้เดินที่ 2 ยืดยุบจังหวะเข่า ก้าวเท้าซ้ายลงด้านข้างให้ส้นเท้าตรงกับปลายเท้าขวา ห่างกันประมาณ   
2 คืบ น้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้าย (ก้าวข้าง) กดไหล่ซ้ายใบหน้าหันมาเป็นหน้าตรงมืออยู่ในลักษณะท่าสอดสูงซึ่งท่า
สุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 2 
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ภาพที่ 11 ไม้เดินที่ 3 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 84) 
 

ไม้เดินที ่3 ยืดยุบจังหวะเข่า ก้าวเท้าขวาลงหน้าทางซ้าย (ก้าวหน้า) ถ่ายน้ าหนักไปที่เข่าขวา โดยเปิด
ส้นเท้าซ้าย กดไหล่ขวา ใบหน้าหันทางซ้าย มืออยู่ในลักษณะท่าสอดสูงหน้าเสี้ยวทางขวา ซึ่งท่าสุดท้ายจะต้อง
หมดท่าพร้อมกบัเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 3 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 12 ไม้เดินที่ 4 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 84) 

 
ไม้เดินที่ 4 ยืดยุบจังหวะเข่าก้าวเท้าซ้ายลงด้านข้าง ให้ส้นเท้าตรงกับปลายเท้าขวาโดยห่างกัน

ประมาณ 2 คืบ น้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้าย (ก้าวข้าง) กดไหล่ซ้าย ใบหน้าหันมาเป็นหน้าตรง มืออยู่ในลักษณะท่า
สอดสูงซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 4 
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ภาพที่ 13 ไม้เดินที่ 5 หน้าเสี้ยวทางซ้าย 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 85) 

 
ไม้เดินที่ 5 ใช้หน้าเสี้ยวทางซ้ายหมุนตัวใช้หน้าเสี้ยวทางซ้ายถอนเท้าขวาวางหลังเท้าซ้าย ท ายืดยุบ

จังหวะเข่าแล้วก้าวเท้าซ้ายไปด้านหน้าในลักษณะ (ก้าวหน้า) น้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้าย เปิดส้นเท้าขวาพร้อมกับเดิน
มือมาท าท่าสอดสูง (ท่าที่ 5) ใบหน้าหันทางขวาทิ้งปลายหูซ้ายเล็กน้อยซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับ
เสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 5 

 
 

     
 
 
 
 
 
 
      
  

ภาพที่ 14 ไม้เดินที่ 6 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น.85) 

 

ไม้เดินที่ 6 ยืดยุบจังหวะเข่าก้าวเท้าขวาไปด้านข้างให้ส้นเท้าตรงกับปลายเท้าซ้าย โดยห่างกัน
ประมาณ 2 คืบ น้ าหนักอยู่ที่เข่าขวา (ก้าวข้าง) กดไหล่ขวาใบหน้าหันมาเป็นหน้ากลาง มือทั้งสองอยู่ใน
ลักษณะท่าสอดสูงซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 6 
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ภาพที่ 15 ไม้เดินที่ 7 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 86) 
 

 ไม้เดินที่ 7 ยืดยุบจังหวะเข่า ก้าวเท้าซ้ายลงหน้า (ก้าวหน้า)ถ่ายน้ าหนักไปอยู่ที่เข่าซ้ายโดยเปิดส้นเท้า
ขวากดไหล่ซ้ายใบหน้าหันทางขวามือทั้งสองอยู่ในลักษณะท่าสอดสูงโดยมีลักษณะมือขวางอข้อศอกตั้งฉากใน
ท่า(บัวชูฝัก)มือขวาคีบอาวุธมือซ้ายมีลักษณะเหยียดตึงไปข้างล าตัวโดยให้ปลายมือตั้งขึ้นซึ่งท่าสุดท้ายจะต้อง
หมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 7 
 
 
 
 
 
           
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 16 ไม้เดินที่ 8 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 86) 

 
 ไม้เดินที่ 8 ยืดยุบจังหวะเข่า ก้าวเท้าขวาไปด้านข้างให้ส้นเท้าตรงกับปลายเท้าซ้าย โดยให้ห่างกัน
ประมาณ 2 คืบ น้ าหนักอยู่ที่เข่าขวา (ก้าวข้าง) กดไหล่ขวา ใบหน้าหันมาเป็นหน้ากลางมือทั้งสองอยู่ใน
ลักษณะท่าสอดสูงซึ่งท่าสุดท้ายจะต้องหมดท่าพร้อมกับเสียงกลองทัดซึ่งเป็นไม้เดินที่ 8 
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ภาพที่ 17   ไม้ลาช่วงท่ี 2 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 87) 
 

ประเท้าซ้ายตั้งมือตึงแขนระดับไหล่ครั้งที่ 2 ชักเท้าซ้ายมาชิดส้นเท้าขวาเปิดปลายเท้าขึ้นพร้อมกับเดิน
มือซ้ายและมือขวาเข้าหากัน มือขวาถืออาวุธลดลงระดับอก  งอข้อศอกอยู่ด้านหนอดสวนกับมือซ้ายที่จีบหงาย
เดินมือมาระดับเดียวกันอยู่ด้านใน แล้วสอดมือซ้ายจีบออกด้านข้างคลายจีบออกเป็นหงายแขนตึง ส่งมือขวาที่
ถืออาวุธออกเยื้องไปด้านหลังตึงแขนหักข้อมือตั้งปลายอาวุธขึ้น ประเท้าซ้ายยกเท้าขึ้นแบบเข่าหนีบน่องขึ้นใน
จังหวะห้องที่ 4 ยืดตัวขึ้นพร้อมกับวาดแขนซ้ายขึ้นตั้งมือระดับไหล่ คืนล าตัวตั้งตรงและยุบจังหวะเข่า ใบหน้า
หันทางซ้าย   

 
 
 
 
 
                                                         
                     
 
                            
 
   

 
ภาพที่ 18   ไม้ลาช่วงท่ี 2 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 87) 
 

ยืดยุบจังหวะเข่า กดไหล่ซ้ายและกล่อมหน้ามาทางขวา วาดแขนซ้ายลงและพลิกหงายแขนข้างล าตัว 
พร้อมกับเดินแขนขวามาข้างล าตัวเช่นกัน ยืดเข่าขวาขึ้นกล่อมหน้าคืนมาทางซ้าย กระทบเท้าขวา วางเท้าซ้าย
ลงเหลี่ยมในจังหวะห้องท่ี 12 น้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้าย แขนทั้งสองข้างตึงปลายมือจรดเข่า 
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ภาพที่ 19   ไม้ลาช่วงท่ี 2 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 88) 
ยืด–ยุบแล้วใช้ตัว 6 ครั้ง หมุนตัวทางซ้ายมาใช้หน้าตรงก้าวเท้าซ้ายแล้วชักเท้าขวาให้ส้นเท้าทั้งสอง

จรดกัน (ประสมเท้า) ย่อเข่าทั้งสองข้างลงในลักษณะแบะเข่ามือทั้งสองเดินมือโดยมือซ้ายมาท าวงบนระดับหาง
คิ้วมือขวาถืออาวุธเหยียดแขนตึงระดับไหล่หน้าหันมองทางซ้ายทิ้งปลายหูขวาเล็กน้อยน้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้ายท า
ยืดยุบจังหวะเข่าโดยการถ่ายน้ าหนักพร้อมกับใช้ตัวทางขวาและซ้ายสลับกัน6ครั้ง ครั้งสุดท้ายให้หมดน้ าหนักที่
ด้านซ้ายโดยให้จังหวะลงห้องที่ 16 ของไม้ลาในช่วงที่ 2 ซึ่งผู้วิจัยพบว่าจังหวะท านองเพลงของไม้ลาในช่วงที่ 2 
นี้ ห้องที่ 1 ถึง 4 และห้องที่ 5 ถึง 8 มีลักษณะที่แตกต่าง โดยไม่บรรเลงซ้ าเหมือนกับไม้ลาในช่วงแรก ซึ่ง
จังหวะหน้าทับของกลองทัดในห้องที่ 5 ถึงห้องที่ 8 แสดงให้เห็นว่าท านองเพลงในช่วง 4 ไม้แรกได้จบลงแล้ว 
ซึ่งมีการสอดคล้องกับกระบวนท่าร าในการใช้ตัว 3 ครั้งของท่าร า โดยกระบวนท่าร าต้องจบพร้อมกับเสียง
กลองทัดในห้องที่ 8 จากจังหวะท านองข้างต้นแสดงให้เห็นว่าจังหวะของตะโพนและกลองทับในห้องที่ 1 ถึง
ห้องที่ 4 และห้องที่ 5 ถึงห้องที่ 8 มีลักษณะเหมือนกัน อาจกล่าวได้ว่า เป็นการตีหน้าทับซ้ ากัน 2 เที่ยว ซึ่ง
กระบวนท่าร านั้นยึดแต่เพียงจังหวะหน้าทับ กระบวนท่าร าจึงซ้ ากัน 2 เที่ยว เหมือนกับการบรรเลงตะโพนและ
กลองทัด ในช่วงท านองเพลงรัวนี้ จะแตกต่างจากช่วงท านองเพลงด าเนินพราหมณ์ เพราะว่าจังหวะของเพลง
ด าเนินพราหมณ์ จะด าเนินจังหวะไปอย่างสม่ าเสมอ แต่ท านองเพลงรัว จะมีจังหวะค่อนข้างอิสระไม่แน่นอน
ตายตัว ฉะนั้นเวลาที่บรรเลงประกอบการแสดง นักดนตรีจะต้องดูผู้แสดงเป็นหลักแต่ในลักษณะเดียวกัน        
ผู้แสดงก็ต้องฟังท านองและจังหวะของเพลงเป็นส าคัญเพ่ือจะให้ท่าร าสอดคล้องกลมกลืนกับท่วงท านองเพลง 
โดยที่กระบวนท่าร าจะมีลักษณะเชื่อมโยงจากท่าหนึ่งไปสู่ท่าหนึ่งไปตามท านองเพลงและจังหวะหน้าทับ 

 
 
 
 
 
                                                               
   
 
 

 
ภาพที่ 20 ไม้ลาช่วงท่ี 2 

ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 88) 
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 ตั้งร าร่ายท่าท่ี 1  ถอนเท้าซ้ายมาวางหลังเท้าขวา ถ่ายน้ าหนักมาที่ขาซ้ายเปิดปลายเท้าขวาขึ้น  ออก
มือทั้งสองเป็นท่าร าร่าย คือมือซ้ายลักษณะวงหน้าระดับปลายค้าง มือขวาลักษณะวงบนระดับหางคิ้ว แต่ให้
เยื้องล าแขนมาด้านหน้าเล็กน้อย กดไหล่ซ้าย ใบหน้าหัน เฉียงไปด้านขวา สายตามองมือขวา 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

ภาพที่ 21  ไม้ลาช่วงท่ี 2 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 89) 

 

ตั้งท่าร าร่ายท่าที่ 2 ประเท้าขวา คือตบฝ่าเท้าให้จมูกสัมผัสพ้ืนแล้วยกเท้าขวาขึ้นและเข่าหนีบน่องส่ง
ฝ่าเท้าไปด้านข้างหน้าเล็กน้อยพร้อมกับวาดมือขวาลงมาเกือบจรดเข่าสายตามองตามมือขณะเดียวกันก็ลดมือ
ซ้ายลงและส่งแขนไปด้านหลัง กดไหล่ขวาก้าวเท้าขวาลงด้านหน้าให้ห่างจากเท้าซ้ายประมาณ 1 คืบ  ลักษณะ
ย่อและแบะเข่าหนีบน่องยืดเข่าขวาขึ้น แล้วยุบจังหวะเข่า วางเท้าซ้ายลงเหลี่ยมน้ าหนักอยู่ที่เข่าซ้าย พร้อมกับ
วาดแขนขวาขึ้นท าวงบนมือซ้ายจีบส่งแขนไปด้านหลังตั้งปลายนิ้วจีบขึ้น(จีบหงาย) ใบหน้าหันเฉียงทางขวา 
สายตามองมือขวา 
 
 
 
 
 
                                                        
 
 
 

 
 

ภาพที่ 22   ไม้ลาช่วงท่ี 2 
ที่มา : สันติ เสงี่ยมงาม (2559, น. 89) 

 
ป้องหน้าขยับวางเท้าซ้ายยกเท้าขวาวางเหลี่ยม น้ าหนักอยู่ที่เข่าขวาเดินมือซ้ายขึ้นป้องหน้า ลักษณะ

จีบคว่ า หันปลายจีบเข้าหาล าตัวมือจีบสูงกว่าระหน้าผากเล็กน้อย และให้ห่างจากศีรษะประมาณ 1ฟุต ใบหน้า
ตรง 

 



วารสารสารสนเทศ ปีที่ 16 ฉบับท่ี 2 (กรกฎาคม – ธันวาคม 2560) 

 

~ 198 ~ 

 

               3) วิเคราะห์โครงสร้างท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ เมื่อวิเคราะห์โครงสร้างท่าร าเพลง
หน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ในการแสดงโขนพระราชทาน ฯเรื่องรามเกียรติ์  ตอนศึกมัยราพณ์ พบว่า ใน
กระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ มีโครงสร้างท่าร าของเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ อยู่  3 
ส่วน ด้วยกัน คือ ส่วนที่ 1 ผู้วิจัยพบว่ามีโครงสร้างท่าร า 4 ท่า ท่าหงายมือต่ าหรือช้านางนอน ท่าแทงมือตั้งวง
หรือท่าหนุมานผลาญยักษ์ ท่าผาลาหรือ ท่าผาลาเพียงไหล่ ท่าจีบยาวหรือท่ากินนรร า ส่วนที่ 2 ผู้วิจัยพบว่ามี
โครงสร้างท่าร า 1 ท่า ท่าสูง หรือ ท่านภาพร ส่วนที่ 3 ผู้วิจัยพบว่ามีโครงสร้างท่าร า 1 ท่า ท่าพิสมัยเรียงหมอน
หรือท่าพิสมัยเรียงหมอน 

ในลักษณะของกระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ผู้แสดงจะต้องปฏิบัติกระบวนท่าร าที่ไม่
แข็งแรงเหมือนเพลงหน้าพาทย์อ่ืน ๆอาทิ เพลงคุกพาทย์ รัวสามลา กระบองกัน ที่ใช้ในการแสดงอิทธิฤทธิ์ 
และแปลงกาย ท่าทางจึงค่อนข้างแสดงให้เห็นถึงความแข็งแรงและดุดันของตัวยักษ์โดยที่กระบวนท่าจะมีการ
ยืดกระทบเท้าและเก็บเท้าเกือบทั้งเพลง แต่ในทางกลับกันเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์เป็นเพลงที่แสดงให้
เห็นถึงความสุขุมและสงบ เยือกเย็น จึงท าให้กระบวนท่าอ่อนลงตามท านองเพลงแสดงให้เห็นถึงความนุ่มนวล
ในการก้าวเดินหรือการใช้โครงสร้างของมือ โดยมีส่วนคล้ายกับกระบวนท่าร าเพลงพราหมณ์เข้าและเพลงเสมอ
เถร ดังนั้นผู้แสดงจะต้องใช้กระบวนท่าร าที่มีความภูมิฐานและท่าทางที่สง่างามตลอดจนการเคลื่อนไหวของ
การท่วงท่าให้สอดคล้องกับจังหวะและท านองเพลง  
                                        
สรุปและอภิปรายผล 

ผลจากการศึกษาตามวัตถุประสงค์การวิจัยดังกล่าวน ามาอภิปรายผลได้ดังนี้ 
1) จากการศึกษาเรื่อง เพลงหน้าพาทย์ที่ปรากฏในวรรณกรรมการแสดง เรื่องรามเกียรติ์ เพลงหน้า

พาทย์ด าเนินพราหมณ์ เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ไม่เคยปรากฏในการแสดง พบว่ามีเพลงหน้าพาทย์ที่ปรากฏในบท
วรรณกรรมเรื่องรามเกียรติ์ มีทั้งหมด 135 เพลง น่าสังเกตว่าเพลงหน้าพาทย์ที่ไม่ได้พบในบทวรรณกรรมยุค
ต่าง ๆ นั้นอาจจะไม่ได้ถูกหยิบยกมาใส่ลงในบทของวรรณกรรมทั้งหมดแต่จะหยิบยกมาใส่เฉพาะที่เกี่ยวกับบท
วรรณกรรมที่ได้แต่งข้ึนมาใหม่ ส่วนเพลงหน้าพาทย์ที่หลงเหลืออยู่ก็ไปปรากฏอยู่ในบทอ่านโองการ ไหว้ครู จึง
เป็นเหตุให้เพลงหน้าพาทย์นั้น ได้ถูกจัดออกเป็น 2 กลุ่มด้วยกัน คือ 1 เพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในวรรณกรรม      
2 เพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในพิธีกรรมไหว้ครู ซึ่งบทอ่านโองการไหว้ครูเริ่มมีมาตั้งแต่รัชกาลที่ 2 แต่ไม่ปรากฏ
หลักฐาน มาปรากฏหลักฐานในรัชกาลที่ 4 สืบมาถึงรัชกาลที่ 6 ในขณะนั้นได้มีการจัดตั้งกรมมหรสพขึ้น และ
ไดม้ีการคิดเพลงหน้าพาทย์ขึ้นใหม่ตลอดจนกระบวนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ แต่ยังไม่เคยได้ออก
แสดง ณ ที่ใดเลย โดยที่พระยานัฏกานุรักษ์ เป็นผู้สืบทอดมา ภายหลังมาพบหลักฐานของเพลงหน้าพาทย์
ด าเนินพราหมณ์อยู่ในบทอ่านโองการไหว้ครูของทางนาฏศิลป์ แสดงให้เห็นว่าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ 
ได้มีกระบวนท่าร ามาตั้งแต่ยุคแรก ๆ แล้ว ซึ่งสอดคล้องกับการสนทนากลุ่ม (เมื่อวันที่ 14 กุมภาพันธุ์ 2560 ที่ 
ประเมษฐ์ บุณยะชัย) ได้กล่าวว่าเพลงหน้าพาทย์ได้มีการพัฒนามาตามล าดับจนน าไปสู่การการแสดง ซึ่งเพลง
หน้าพาทย์ และกระบวนท่าร าของเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์นั้น มีมาตั้งแต่ยุคกรมมหรสพแล้วโดย
ปรากฏหลักฐานว่า พระยานัฏกานุรักษ์ได้เขียนเป็นลายลักษณ์อักษรของท านองจังหวะหน้าทับของเพลงว่ามีกี่
ส่วน จนมาถึงปัจจุบันได้มีการเอาเพลงหน้าพาทย์หน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์จากอดีตกลับมาใช้ในบทโขน
พระราชทานฯ แสดงให้เห็นว่าเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในบทวรรณกรรมและพิธีกรรม ได้มีการพัฒนาจากบท
วรรณกรรมสู่บทการแสดงและได้มีการน ามาใช้ในบทการแสดงโขน ตอนต่าง ๆ ตามความเหมาะสมและ
ความหมายของเพลงหน้าพาทย์นั้น ๆ เช่น เพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ หมายถึง เพลงที่ใช้บรรเลง
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ประกอบกิริยาในการร าเข้าสู่โรงพิธีของตัวมัยราพณ์ที่ได้เปลี่ยนสถานะจากพญายักษ์กายมาเป็นบรรพชิต
เพ่ือที่จะประกอบพิธีหุงสรรพยา  

2) จากการศึกษากระบวนท่าร าเพลงด าเนินพราหมณ์ พบว่า ท่าร าของเพลงด าเนินพราหมณ์นั้น จะมี 
3 ส่วนด้วยกันโดยแบ่งออกเป็นดังนี้ส่วนที่ 1 จะมีโครงสร้างท่าร าทั้งหมด 4 ท่า ได้แก่ ท่าที่ 1 (ท่าหงายมือต่ า) 
ท่าที ่2 (แทงมือตั้งวงบน) ท่าที่ 3 (ท่าผาลา) ท่าที ่4 (ท่าจีบยาว) ส่วนที่ 2 ท่าสูง ส่วนที่ 3 ท่าพิสมัยเรียงหมอน 
ซึ่งโครงสร้างทั้ง 6 ท่าได้มีความสอดคล้องกับโคลงสร้างของแม่บทเล็กและแม่บทใหญ่ 6 ท่าดังนี้ ท่าช้านางนอน 
ท่าหนุมานผลาญยักษ์  ท่าผาลาเพียงไหล่ ท่ากินนรร า ท่านภาพร ท่าพิสมัยเรียงหมอน เมื่อทราบถึงโครงสร้าง
ท่าร าของเพลงด าเนินพราหมณ์แล้ว จะแสดงให้เห็นว่าเพลงด าเนินพราหมณ์นี้ เป็นเพลงที่ได้น าเอาท่าร าของ
แม่บทมาเป็นบรรทัดฐานในการต่อท่าร า และเป็นกระบวนการร าที่ปฏิบัติมือต่ าไปหาสูงซึ่งท่าร านั้นมีความ
เชื่อมโยงมาจากกระบวนท่าร าแม่ท่าของยักษ์ การเคลื่อนที่จะเคลื่อนที่ไปทิศทางด้านตรง และเคลื่อนที่แบบใช้
หน้าเสี้ยวหรือหน้าข้างโดยใช้วิธีการก้าวเท้าไปด้านหน้า การก้าวไขว้ การก้าวข้าง ซึ่งในการปฏิบัติท่าร าจะต้อง
ใช้สมาธิตลอดจนท่วงท่าในการร าที่มีความสง่างาม ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของเกิดศิริ นกน้อย (2549, น. 23) 
ศึกษาเรื่อง การร าของตัวโขนยักษ์ในเพลงหน้าพาทย์กลุ่มเพลงเสมอ ผลการวิจัยพบว่า กระบวนท่าร าประกอบ
เพลงหน้าพาทย์ เพลงเสมอ อาทิ เพลงเสมอ เสมอมาร เสมอเถร เสมอข้ามสมุทร พราหมณ์เข้า พราหมณ์ออก 
มีการก าหนดไว้เป็นแบบแผน การปฏิบัติท่าร าตามจารีตของนาฏศิลป์ไทย คือ ปฏิบัติมือต่ าไปหาสูงซึ่งท่าร านั้น
มีความเชื่อมโยงมาจากกระบวนท่าร าแม่ท่าของยักษ์ การเคลื่อนที่จะเคลื่อนที่ไปทิศทางด้านตรงและเคลื่อนที่
แบบใช้หน้าเสี้ยวหรือหน้าข้างโดยใช้วิธีการก้าวเท้าไปด้านหน้า การก้าวไขว้ การก้าวข้าง แต่มีจุดหมายการ
เคลื่อนที่ไปทิศทางด้านหน้า กรอบจารีตในการปฏิบัติเพลงท่าร าเพลงหน้าพาทย์จะไม่มีการเปลี่ยนแปลงท่าร า
หรือร าผิดในเพลงหน้าพาทย์ ที่เป็นเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง 
 3) จากการวิเคราะห์ท านองเพลงด าเนินพราหมณ์กับกระบวนท่าร า พบว่า ในลักษณะของกระบวนท่า
ร าเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ผู้แสดงจะต้องปฏิบัติกระบวนท่าร าที่ไม่แข็งเหมือน กระบวนท่าจะมีการยืด
กระทบเท้า แต่ในทางกลับกันเพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์เป็นเพลงที่แสดงให้เห็นถึงความสุขุมและเยือก
เย็น จึงท าให้กระบวนท่าค่อนข้างอ่อนลงตามท านองเพลง แสดงให้เห็นถึงความนุ่มนวลในการก้าวเดินหรือการ
ใช้โครงสร้างของมือ โดยมีส่วนคล้ายกับกระบวนท่าร าเพลงพราหมณ์เข้าและเพลงเสมอเถร ดังนั้นผู้แสดง
จะต้องใช้กระบวนท่าร าที่มีความภูมิและท่าทางที่สง่างาม ตลอดจนการเคลื่อนไหวของการเดินในท่วงท่าที่
สอดคล้องกับจังหวะและท านองเพลง ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของชมนาด กิจขันธ์ (2553, น. 221-225)    
การร าหน้าพาทย์ชั้นสูงหรือ “ร าเพลงครู” ถือว่าเป็นเพลงที่มีความศักดิ์สิทธิใช้เฉพาะตัวละครสูงศักดิ์หรือเทพ
เจ้า ในขณะที่แสดงอิทธิฤทธิ์ แปลงกายหรืออัญเชิญเทพยดา ผู้ที่จะร าหน้าพาทย์ชั้นสูงต้องได้รับการต่อเพลง
จากครูโดยต้องเข้าพิธีครอบมาก่อน และจะต้องร าด้วยความเคารพและต้องร าให้จบเพลงทุกครั้ง เพลงตระมี
โครงสร้างประกอบด้วย ท านองเพลงตระที่แสดงให้เห็นถึงความสงบ สุภาพ อ่อนน้อม ท านองเพลงเคลื่อนที่ไป
ในแนวนอนอย่างสม่ าเสมอและราบเรียบ ในอัตราจังหวะ 2 ชั้น และใช้หน้าทับตระ ประกอบด้วยไม้เดินและไม้
ลาที่เรียกว่า “4 ไม้ลา” ท่าร าน ามาจากเพลงแม่บทเป็นส่วนใหญ่ซึ่งไม่ได้สื่อความหมายตามอารมณ์ของเรื่อง 
เมื่อท าท่าร าท่าใดท่าหนึ่ง จะต้องรักษาระดับและองศาของแขนและขา เพ่ือให้ท่าร านั้นมีความนิ่ง เสริมด้วย
การเอียงศีรษะ การกดเกลียวข้าง การกระดก การก้าวเท้า การกระทบก้น การยืด-ยุบเข่าและการห่มเข่าเป็น
ท่าตกแต่ง เพ่ือให้ท่าร าดูสง่างาม สอดคล้องกับท านองเพลง ใช้ระยะเวลาในการร าแต่ละท่าอย่างน้อย 4 
จังหวะฉิ่ง เพลงตระทั้ง 4 เพลง จะต้องบรรเลง 2 เที่ยว จึงจะครบถ้วนของกระบวนการร า 
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ข้อเสนอแนะ   
 ควรมีการวิจัยกระบวนท่าร าในเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้จังหวะหน้าทับปรบไก่หรือหน้าทับสองไม้ เพ่ือจะ

ได้องค์ความรู้ที่เก่ียวกับกระบวนท่าร าที่ใช้กับเพลงหน้าพาทย์อ่ืน ๆ 
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