
รูปแบบการขบัเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

นายวรัิช สงเคราะห์ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

วทิยานิพนธ์น้ีเป็นส่วนหน่ึงของการศึกษาตามหลกัสูตรปริญญาศิลปศาสตรมหาบณัฑิต 
แขนงวชิาไทยคดีศึกษา สาขาวชิาศิลปศาสตร์ มหาวทิยาลยัสุโขทยัธรรมาธิราช 

พ.ศ. 2555



Sepa Singing Style of  Prayasanohduriyang 
(Cham Sundaravadin)    

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Mr.Wirad  Songcroh 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A Thesis Submitted in Partial Fulfillment of the Requirements for  
the Degree of Master of Arts in Thai Studies         

School of  Liberal Arts  
Sukhothai Thammathirat Open University  

2012 



 
 
 



ช่ือวทิยานิพนธ์ รูปแบบการขบัเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค ์(แช่ม สุนทรวาทิน) 
ผู้วจัิย นายวรัิช สงเคราะห์ รหัสนักศึกษา 2541000812 ปริญญา ศิลปศาสตรมหาบณัฑิต (ไทยคดีศึกษา) 
อาจารย์ทีป่รึกษา  (1)  ผูช่้วยศาสตราจารย ์ดร. สมเกียรติ วฒันาพงษากุล  (2) ผูช่้วยศาสตราจารย ์ดร.ปัณฉตัร 
หมอยาดี  ปีการศึกษา 2555 
 

บทคัดย่อ 
 

 งานวิจยัน้ีมีวตัถุประสงค์เพื่อศึกษา (1) ประวติัพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทร
วาทิน) และ (2) รูปแบบและหลกัการขบัเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค ์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
 งานวจิยัน้ีเป็นงานวจิยัเชิงคุณภาพ ใชแ้บบสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมและแบบสัมภาษณ์
แบบไม่มีโครงสร้างเป็นเคร่ืองมือในการวิจยั โดยเก็บขอ้มูลจากการสัมภาษณ์ผูท้รงคุณวุฒิดา้นขบั
เสภา 4 ท่าน การวเิคราะห์ขอ้มูลเป็นการวเิคราะห์เชิงพรรณนา 
 ผลการวิจยัพบวา่ 1) พระยาเสนาะดุริยางค ์(แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นนกัดนตรีไทยท่ีรับ
ราชการในราชส านกัตั้งแต่ปลายรัชกาลท่ี 4 จนถึงรัชกาลท่ี 7 ผลงานโดดเด่นของพระยาเสนาะ
ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) คือปรับปรุงการขบัร้องเพลงไทยให้ละเมียดละไม ไพเราะมากข้ึน 
นอกจากน้ียงัได้พฒันาทางขบัเสภาให้มีลีลาชั้นเชิงท่ีแยบยล แสดงอารมณ์และความรู้สึก และ
สะทอ้นถึงความประณีตในการขบัเสภา อีกทั้งมีวิธีการและระเบียบปฏิบติัในการขบัเสภาท่ีชดัเจน
ลงตวั 2) รูปแบบการขบัเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค ์(แช่ม สุนทรวาทิน) พบวา่ท านองเกร่ินเสภา
ท่ีเป็นท านองเอ้ือนส าหรับการข้ึนตน้มี 4 แบบคือ เกร่ินอยา่งยาว 2 แบบ เกร่ินอย่างกลาง 1 แบบ 
เกร่ินอย่างสั้ น 1 แบบ ส่วนท านองหลกัท่ีใช้ในการขบัเสภาทั้งหมดมี 7 ท านองคือ ท านองยืน 
ท านองเปล่ียน ท านองครวญตน้บท ท านองหวน ท านองยอด ท านองผนั และท านองครวญทา้ยบท 
ส าหรับหลกัการขบัเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) พบวา่หลกัการขบัเสภาท่ีดี
ควรมีองคป์ระกอบดงัต่อไปน้ีคือ  เสียง ค าขบั การเอ้ือน จงัหวะ การหายใจ การสร้างอารมณ์ และ
ความประณีต ซ่ึงองคป์ระกอบในการขบัเสภาทุกองคป์ระกอบดงักล่าวน้ี ผูส้นใจเรียนขบัเสภาตอ้ง
หมัน่ศึกษา และฝึกฝนต่อเน่ืองจนเกิดความช านาญในท่ีสุด 
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Abstract 
 
 This research aimed to investigate (1) the biography of Prayasanohduriyang (Cham 
Sundaravadin) and (2) the form and principles of the Sepa singing style named after him.  
 This was a qualitative research. Data were gathered using a non-participatory 
observation form and an unstructured interview form. The 4 key informants were 4 contemporary 
masters of Sepa singing. Data were analyzed through descriptive analysis 
 The findings showed that Prayasanohduriyang (his official title; he was born Cham 
Sundaravadin) worked as a musician in the royal court from the end of the reign of King Rama IV 
up to the reign of King Rama VII. He is best known for refining the vocal techniques used in 
traditional Thai singing to make them softer, milder, and more melodious. He developed a very 
intricate, ingenious and graceful style of Sepa singing that could convey feeling and emotional 
expression with great finesse. He defined a clear pattern and method of Sepa singing style that 
made sense to others. Analysis of the forms of Sepa singing developed by Prayasanohduriyang 
showed that to introduce a song, he used one of 4 different types of melismatic prelude. Two 
were long preludes, 1 was medium and 1 was short. There were 7 principle melodies that made 
up the main part of each Sepa song. These are called Tamnong Yuen (“standing melody”), 
Tamnong Plian (“changing melody”), Tamnong Kruan Tonbot (“beginning lament”), Tamnong 
Huan (“refrain”), Tamnong Yod (“crescendo”), Tamnong Pan (“turning melody”) and Tamnong 
Kruan Taibot (“ending lament”). As for the principles of Prayasanohduriyang’s Sepa singing, he 
stated that good rendition requires good voice quality, lyrics, mastery of melisma, rhythm, 
breathing techniques, expressiveness and delicacy in delivery. He advised that anyone who wants 
to sing Sepa must study hard and practice continuously to achieve expertise. 
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 ความรู้อเนกอนนัตท่ี์ขา้พเจา้ไดส้ั่งสมมาจนถึงบดัน้ี มาจากความกรุณาอนัยิง่ใหญ่แห่ง
ครูอาจารยท์ั้งหลาย ถึงแมใ้นความเป็นจริง ส่ิงท่ีขา้พเจา้ไดรู้้ไดส้ัมผสัมานั้น เป็นเพียงส่วนเส้ียวท่ีมี
อยูข่องครู แต่เป็นส่ิงท่ียิง่ใหญ่นกั เพราะไดย้งัแก่เกียรต์ิ แก่สุขใหข้า้พเจา้เจริญยิง่ดว้ยดีเสมอมา 
เหนืออ่ืนใด ขา้พเจา้ภูมิใจเป็นอยา่งมากท่ีไดเ้กิดและเติบโตมาจากสายส านกั “เสนาะดุริยางค”์ เพราะ
เป็นสายส านกัท่ีไดอ้บร ่ าความประณีต ความงดงามแห่งวิจิตรศิลป์และวถีิไทยไวโ้ดยเตม็อยา่งมัน่คง
มาตลอดจนถึงกาลปัจจุบนั 
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ท่าน ดว้ยความนอบนอ้มอนัถึงพร้อมดว้ยกายกรรม วจีกรรม มโนกรรมในทุก ๆ กาละนั้น 
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บทที ่ 1 

บทน า 
 
 

1. ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา 
เสภาเป็นการละเล่นเก่าแก่มีมาแต่คร้ังกรุงศรีอยุธยา แต่เดิมนั้นว่ามาจากการเล่านิทาน 

ต่อมาได้มีการปรับปรุงท านองและลีลามาเป็นล าดับ  รวมทั้งมีการใช้กรับมาขยับให้เกิดเสียงเคล้าไป
กับขับท่วงท านองขับ  โดยผู้ขับจะขยับกรับให้สอดคล้องกันพอดีกับบทและลักษณะท านองต่าง ๆ 

ในช่วงรัชสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น การขับเสภาได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย 
หลักฐานปรากฏว่ามีครูเสภาที่มีชื่อเสียงหลายท่าน ได้แก่ ครูแจ้ง หลวงพิศนุเสนีย์ (ทองอยู่) พระ
แสนท้องฟ้า (ป่อง) ครูอินอู ครูเมือง จ่าเผ่นผยองยิ่ง เป็นต้น อย่างไรก็ตามไม่ปรากฏหลักฐานว่ามีผู้
สืบทอดวิชาด้านเสภาจากครูเหล่านี้อย่างชัดเจน หลักฐานที่ปรากฏในสมัยหลังพบว่าผู้ที่มีบทบาท
ส าคัญต่อการสืบทอดการขับเสภา อันมีผลต่อวิชาการด้านนี้ในปัจจุบันท่านหนึ่งนั้น ได้แก่พระยา
เสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 

พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นนักดนตรีที่มีฝีมือเป็นเลิศอย่างที่สุด ทั้ง
ทางเคร่ืองและทางขับร้อง  ซึ่งได้อบร่ าฝากฝังกระบวนวิชาต่าง ๆ มาสู่บรรดาศิษย์ทั้งหลายของท่าน     
ที่ในระยะต่อมาได้กลายเป็นเอตทัคคะในแต่ละแขนงของดุริยางคศาสตร์ เป็นที่ยอมรับนับถือกัน
โดยทั่วไป ผลงานทางดนตรีของท่านนั้นเป็นแนวอนุรักษ์นิยม ตลอดชีวิตของท่านจึงมิได้แต่งเพลง
ใด ๆ ขึ้นใหม่       นอกจากทางเดี่ยวของเคร่ืองมือต่าง ๆ และมุ่งด าเนินงานด้านปรับปรุงรักษาเป็น
หลัก   กล่าวได้ว่าท่านเป็นคนแรกที่ปรับปรุงการขับร้องและการขับเสภาของสยามประเทศให้
ละเมียดละไม  นุ่มนวลจะแจ้งมีชีวิตจิตใจ   สมเป็นศิลปะการดนตรีชั้นสูงต่างจากการขับร้องที่มีมา
แต่เดิม  โดยเฉพาะทางขับเสภาที่ท่านได้ปรับปรุงนั้นมีลีลาที่ไพเราะ   ชั้นเชิงแยบยล   มีอารมณ์
ความรู้สึกที่ละเอียดอ่อนประณีตเป็นอย่างยิ่ง   อีกทั้งมีวิธีการและระเบียบปฏิบัติที่ชัดเจนลงตัว เช่น
การก าหนดเสียงเอ้ือนในแต่ละวรรคตอน การก าหนดช่วงลมหายใจ   การฝึกฝนในการใช้เสียงที่
กว้างชัดเจน ตลอดจนรายละเอียดในหลักวิชาต่าง ๆ ของการขับเสภาซึ่งวางไว้อย่างครบถ้วน
สมบูรณ์แบบกลายเป็น ศาสตร์แห่งการขับเสภาที่มีความวิจิตรสูง     วิธีการขับเสภาตามแบบฉบับ
ของท่านนั้นประสบความส าเร็จเป็นที่ยอมรับและนิยมกันโดยทั่วไป จนท าให้วิธีการขับเสภาที่มีมา
แต่เดิมนั้นเสื่อมความนิยมลงไป 
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กล่าวได้ว่าวิธีการขับเสภาที่แพร่หลายอยู่ขณะนี้     เป็นผลมาจากการพัฒนาของพระยา
เสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทรวาทิน) แต่ปัจจุบันเป็นที่แปลกใจว่านักดนตรีไทยโดยทั่วไปและผู้ที่อยู่
ในแวดวงส่วนใหญ่ไม่รู้ถึงคุณูปการในข้อนี้ อีกทั้งสภาวะการที่เป็นอยู่ในปัจจุบัน ศาสตร์แห่งการ
ขับเสภาที่ท่านได้วางรากฐานไว้  ก าลังจะวิปลาสเสื่อมถอยลงทุกขณะ และมีปัญหาเร่ืองความ
คลาดเคลื่อนในการสืบต่อด ารงรักษา เพราะกระบวน การสืบต่อถ่ายทอดเป็นแบบปากต่อปาก   ยัง
ไม่มีการบันทึกรูปแบบและวิธีการขับเสภานี้อย่างเป็นรูปธรรมที่ครบถ้วนบริบูรณ์ จึงเห็นว่าการท า
วิจัยในแง่มุมนี้ จะช่วยให้ความถูกต้องเที่ยงตรงในวิชาขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์      คงอยู่คู่
ดุริยางคศาสตร์สืบไปนานเท่านาน 
 

2. วัตถุประสงค์การวิจัย 
 2.1 เพื่อศึกษาประวัตพิระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทรวาทิน) 
 2.2 เพื่อศึกษาวิเคราะห์รูปแบบและหลักการขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม 
สุนทรวาทิน) 
 

3. ขอบเขตของการวิจัย 
 3.1 ขอบเขตด้านเนื้อหา ศึกษาประวัติพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) และ
ศึกษาวิเคราะห์รูปแบบ ตลอดจนหลักการขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
 3.2 ขอบเขตด้านระยะเวลา ผู้วิจัยได้ก าหนดระยะเวลาในการศึกษาข้อมูล เร่ิมศึกษา
ตั้งแต่เดือนเมษายน พ.ศ. 2555 ถึง เดือนมกราคม พ.ศ. 2556 

 

4. ระเบียบวิธีวิจัย 
4.1 รูปแบบการวิจัย  ใช้รูปแบบการวิจัยเชิงคุณภาพ 
4.2 เครื่องมือการรวบรวมข้อมูล  สัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง 
4.3 ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง   กลุ่มตัวอย่างเป็นบทเสภา บทเสภาที่น ามาเป็น

กรณีศึกษา มี 3 บทได้แก่ บทเสภาเร่ืองขุนช้างขุนแผน ตอนขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้าง, บทเสภาเร่ือง
ขุนช้างขุนแผน ตอนนางวันทองลาเรือนขุนช้าง, บทเสภาเร่ืองกากีตอนท้าวพรหมทัศน์ลวงเล่นสกา
กับพญาครุฑ 

4.4 การรวบรวมข้อมูล 
4.4.1 สืบค้นข้อมูลด้านเอกสาร ต ารา และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
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4..4.2 สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิทางวิชาการดนตรีไทย และศิลปินที่เกี่ยวข้องกับสาย  
           ส านักพระยาเสนาะดุริยางค์ 

  4.4.3 ศึกษาจากข้อมูลแถบบันทึกเสียง  ซึ่งผู้วิจัยได้บันทึกขณะได้รับการถ่ายทอด
             การขับเสภาจากอาจารย์เจริญใจ  สุนทรวาทิน   ครูศิริ วิชเวช    และครูเลื่อน 
                                      สุนทรวาทิน ตั้งแต่พ.ศ. 2527 – 2549 
  4.4.4 ศึกษาข้อมูลจากแผ่นเสียงเก่าตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 จนถึงสมัยปัจจุบัน 

4.5 การวิเคราะห์ข้อมูล  เชิงพรรณนา 
 

5. นิยามศัพท์เฉพาะ 
5.1 ทาง หมายถึง ท่วงท านองของดนตรี  ท่วงท านองของดนตรีหรือทางนี้มีสาม 

ประเภท คือ  ท านองของเคร่ืองดนตรีในแต่ละเคร่ือง, ท านองในการขับร้องของแต่ละบุคคลหรือ
ของแต่ละส านัก และ ท านองเพลงต่างๆของวงดนตรีแต่ละวงหรือของส านักใดส านักหนึ่ง 

5.2 ต่อ เพิ่มให้ยืดออกไป, เพิ่มให้ยาวออกไป, เพิ่มให้มากขึ้น เช่น ต่อเวลาออกไป ต่อ
หนังสือสัญญา ต่ออายุราชการ ต่ออายุหนังสือราชการ ต่อเพลง ต่อร้อง ต่อเสภา  

5.3 เกร่ิน หมายถึง ท านองขึ้นต้นส าหรับร้องน าในเพลงพื้นเมือง เช่นเพลงฉ่อย เพลง
เกี่ยวข้าว แหล่ เห่ และขับเสภา, ตลอดจนท านองร้องส าหรับขึ้นต้นบทเพลง 

5.3 เอื้อน คือการเปล่งท านองที่ไม่มีความหมายใด ๆ สามารถให้อารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ
ได้ เป็นท านองดนตรีชนิดหนึ่งที่เกิดขึ้นจากการเปล่งเสียงจากผู้ขับร้อง ผู้ขับเสภา และคีตศิลป์ใน
สาขาอื่น ๆ ส่วนมากประกอบไปด้วยค าว่า เออ เฮ้อ เออะ เอิง เงย เอย เป็นต้น 
 

6. ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
 6.1 ได้ทราบประวัติพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทรวาทิน) และน าแบบอย่างที่ดี
งามในวิถีปฏิบัตขิองท่านมาเป็นแนวทางในการด าเนินชีวิตของชนรุ่นหลัง 
 6.2 เพื่อน ารูปแบบและหลักการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทรวาทิน) 
มาเป็นแนวทางการศึกษาและฝึกฝนการขับเสภาของผู้ที่สนใจต่อไป 
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7. วรรณกรรมที่เก่ียวข้อง 
ก าชัย ทองหล่อ  (2527: 525 - 526) ได้แบ่งประเภทกลอนในหนังสือหลักภาษาไทย ว่า 

กลอนมีทั้งหมด 4 ประเภท และมีวิธีการแบ่งวรรคตอนในการอ่าน หรือในการขับ ดังนี้  กลอน 6 
ภายในหนึ่งบาทมี 6 ค า ให้แบ่งจังหวะ 2 - 2 - 2  กลอน 7 ภายในหนึ่งบาทมี 3 ค า ให้แบ่งจังหวะ 2 - 
2 – 3 กลอน 8 ภายในหนึ่งบาทมี 8 ค า ให้แบ่งจังหวะ 3 - 2 - 3 กลอน 9 ภายในหนึ่งบาทมี 9 ค า ให้
แบ่งจังหวะ 3 - 3 – 3 

 
คงศักดิ์ ค าศิริ  (2492: ก-ซ)  ได้เขียนไว้ดังนี้ พระยาเสนาะดุริยางค์ มีนามเดิมว่า “แช่ม 

สุนทรวาทิน” เป็นบุตร นายช้อย นางไผ่ เกิดเมื่อเดือนสิงหาคม พ.ศ. 2409 ณ บ้านสวยมะลิ ต าบลวัด
เทพศิรินทร์ จังหวัดพระนคร คร้ังมีอายุพอสมควร บิดาได้ให้เรียนหนังสือที่โรงเรียนใกล้บ้าน และ
กลับมาอบรมวิชาขับร้องและดุริยางค์ศิลปกับบิดาที่บ้าน โดยบิดาเป็นผู้มีอุปนิสัยรักชอบและสันทัด
ในการขับร้อง และดุริยางศิลปเป็นอย่างยิ่งอยู่แล้ว ต่อมาเมื่อปรากฏว่าวิชาทั้งสองนี้ได้ฝังรากฐาน
ขั้นต้นลงในอุปนิสัยพอประมาณ แล้ว บิดาก็น าไปฝากให้อยู่กับพระยาเทเวศร์วงษ์วิวัฒน์  (ผู้ให้
ก าเนิดละครดึกด าบรรพ์) เพื่อฝึกฝนวิชาขับร้องและดุริยางศิลปให้สันทัด สมที่จะเป็นศิลปิน
ประเภทนี้ต่อไปในวังหน้าได้ พออายุครบ 15 ปี (พ.ศ. 2422) ก็ได้เข้ารับราชการ อยู่ในหน้าที่
พนักงานปี่พาทย์ของกองปี่พาทย์กรมโขนหลวง ได้รับเบี้ยหวัดปีละ 12 บาท  พระยาเสนาะดุริยางค์ 
ได้รับราชการตั้งแต่รัชกาลที่ 5 จนถึงรัชกาลที่ 6 ด้วยดีมาโดยตลอด จึงได้รับพระราชทาน
บรรดาศักดิ์เลื่อนขึ้นตามล าดับ จนครบเกษียณอายุราชการ ออกรับเบี้ยบ านาญใน พ.ศ. 2469 แต่
รัชกาลที่ 7 ทรงกรุณาโปรดเกล้าฯ เรียกเข้ารับราชการต่อไปอีกจนสิ้นรัชกาล จึงได้ออกรับบ านาญ
ตามเดิม และในการจัดตั้งคณะกรรมการบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากล ของกรมศิลปากร พ.ศ.  
2479 พระยาเสนาะดุริยางค์ก็ได้รับเลือก เข้าเป็นกรรมการอยู่ด้วยคนหนึ่งในบรรดาผู้เชี่ยวชาญ
ดนตรีไทยจ านวน 10 คนนั้น  คร้ันวันที่ 20 ตุลาคม พ.ศ. 2493 พระยาเสนาะดุริยางค์ได้เร่ิมป่วยด้วย
โรคชรา และได้ถึงแก่กรรมเมื่อวันที่ 31 มกราคม พ.ศ. 2492 ณ บ้านเลขที่ 156 ค.หน้าโรงเรียนบ้าน
สมเด็จเจ้าพระยา จังหวัดธนบุรี รวมอายุ 83 ปี 

 
เจริญใจ สุนทรวาทิน (2538: 150-157) บทความทางวิชาการเร่ือง“หลักและวิธีการขับ

ร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม  สุนทรวาทิน)” เป็นบทความที่อาจารย์  เจริญใจ  สุนทรวาทิน  
บุตรีของพระยาเสนาะดุริยางค์ได้เขียนสรุปหลักและวิธีการขับร้องเพลงไทยของส านักนี้ไว้อย่าง
ครบถ้วน โดยสังเขป มีทั้งหมด 8 เร่ืองด้วยกันคือ 1. เร่ืองของเสียง กล่าวถึงคุณภาพเสียงของบุคคล
ย่อมมีความแตกต่างกันไป, ก าลังเสียงซึ่งควรใช้อย่างเต็มที่ และหลักวิธีการเปล่งเสียงซึ่งสามารถ
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ควบคุมให้หนักเบากลมกล่อมได้อย่างไร ตลอดจนการบังคับกล้ามเนื้อในส่วนต่างๆของร่างกายซึ่ง
มีผลต่อเสี่งอย่างไร  2. เร่ืองของค าร้อง ที่ท าให้ได้ความหมายชัดเจน ถูกต้องตามความหมายและ
อารมณ์ความรู้สึก 3.การเอ้ือน กล่าวถึงความชัดเจน สัดส่วน น้ าหนัก ช่องไฟ ซึ่งมีผลต่อความลื่น
ไหลของท านองและอารมณ์ความรู้สึก  4.จังหวะ มีจังหวะในการร้องสี่ประเภทคือ ร้องตรงจังหวะ 
ร้องลักจังหวะ ร้องย้อยจังหวะ และร้องจังหวะลอย ซึ่งท าให้อารมณ์ความรู้สึกและจิตนาการ
เปลี่ยนไปตามจังหวะนั้นๆ 5.การหายใจ การก าหนดจุดหายที่แน่นอนท าให้การร้องจะไม่เสียก าลัง  
6. การสร้างอารมณ์ ต้องให้ได้อารมณ์ตรงตามบทที่ร้อง 7.ความประณีต ว่าด้วยการถ่ายทอดด้วย
ความประณีตควรเหมาะสมกับผู้เรียน 8.การดูแลสุขภาพเสียง 

 
ด ารงราชานุภาพ, สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยา (2505) ได้นิพนธ์ถึงต านาน

เสภาไว้ว่า ประเพณีการขับเสภามีแต่คร้ังกรุงเก่า แต่จะมีขึ้นเมื่อใดและเหตุใดจึงเอาเร่ืองขุนช้าง
ขุนแผนมาแต่งเป็นกลอนขับเสภา ทั้ง 2 ข้อนี้ยังไม่พบอธิบายปรากฏเป็นแน่ชัด แม้แต่ค าที่เรียกว่า 
“เสภา” ค านี้มูลศัพท์จะเป็นภาษาใด และแปลว่ากระไร ก็ยังสืบไม่ได้ความค า “เสภา” นี้ นอกจากนี้
ที่เรียกการขับร้องเร่ืองขุนช้างขุนแผนอย่างเราเข้าใจกัน มีที่ใช้อย่างอ่ืนแต่เป็นชื่อเพลงปี่พาทย์ 
เรียกว่า “เสภานอก” เพลง ๑ “เสภาใน” เพลง ๑ “เสภากลาง” เพลง ๑ ชวนให้สันนิษฐานว่า “เสภา” 
จะเป็นชื่อล าน าที่เอามาใช้เป็นท านองขับเร่ืองขุนช้างขุนแผน แต่ผู้ช านาญดนตรีกล่าวยืนยันว่า ล าน า
ที่ขับเสภาไม่ได้ใกล้กับเพลงเสภาเลย ด้วยเหตุนี้จึงเป็นอันยังแปลไม่ออกว่า ค าที่ว่า “เสภา” นี้ จะ
แปลความหมายว่ากระไร แต่มีเร่ืองราวที่ปรากฏอยู่ในหนังสือต่าง ๆ บ้าง ข้าพเจ้าเคยได้สดับค าผู้
หลักผู้ใหญ่บ้างเล่ามาบ้าง สังเกตเห็นในกระบวนกลอน และถ้อยค าที่ปรากฏอยู่ในหนังสือเสภาบ้าง 
ประกอบกับความสันนิษฐาน เห็นมีเค้าเงื่อนพอจะคาดคะเนต านานของเสภาเร่ืองขุนช้างขุนแผนได้
อยู่ ข้าพเจ้าจะลองเก็บเนื้อความมาร้อยกรองแสดงโดยอัตโนมัติ ประกอบด้วยเหตุผลซึ่งจะชี้แจงไว้
ให้ปรากฏแก่ท่านทั้งหลาย, ว่าดว้ยมูลเหตุของการขับเสภาเดิมไม่ปรากฏแน่นอน มูลเหตุคงเนื่องมา
แต่เล่านิทานให้คนฟัง การขับเสภาก็คือการเล่านิทานนั่นเอง พอจะเห็นได้ว่ามาจากการเล่านิทานที่
ฟังกันมานานก็จะเบื่อและจืดชืด จึงมีคนคิดจะเล่าโดยแต่งเป็นกระบวนกลอน เมื่อเป็นกลอนแล้วก็
สามารถท าให้ไพเราะได้โดยน ามาขับเป็นกลอนเสภา ซึ่งเหตุผลที่ขับแต่เร่ืองขุนช้างขุนแผน คงเป็น
เพราะว่านิทานเร่ืองขุนช้างขุนแผนเป็นเร่ืองที่นิยมแพร่หลาย ด้วยว่าเป็นเร่ืองที่สนุกจับใจและเชื่อ
กันว่าเป็นเร่ืองจริง เร่ืองขุนช้างขุนแผนเป็นเร่ืองจริง ตามหนังสือค าให้การชาวกรุงเก่า กล่าวว่า มี
กษัตริย์ในสมัยกรุงศรีอยุธยาพระองค์หนึ่ง ทรงพระนามว่า พระพันวษา คร้ังหนึ่งเกิดสงครามกับ
นครเชียงใหม่ เน่ืองจากพระเจ้าโพธิสารราชกุมาร เจ้าเมืองเชียงใหม่ ไม่ชอบที่พระเจ้ากรุงศรีสัตนาค
นหุตลานช้างมาเป็นมิตรกับอยุธยา จึงยกทัพมาแย่งชิงพระธิดาแห่งลานช้างไป พระพันวษาทรงพระ
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พิโรธ จึงมีราชโองการสั่งให้เตรียมทัพและตรัสกับพระหมื่นศรีมหาดเล็กให้เลือกทหารที่มีฝีมือ
มารบ ซึ่งในบัดนั้นผู้ที่จะเก่งกล้าเกินกว่าขุนแผนนั้นไม่มี แต่พระหมื่นศรีมหาดเล็กทูลพระพันวษา
ว่า ขุนแผนยังอยู่ในคุก พระพันวษาก็ทรงระลึกได้ถึงขุนแผน จึงทรงพระกรุณาโปรดให้ขุนแผนพ้น
โทษโดยเร็ว และแต่งตั้งขุนแผนเป็นแม่ทัพออกรบ ก่อนที่ขุนแผนจะออกรบได้แวะที่เมืองพิจิตร 
เพื่อรับดาบและม้าวิเศษประจ าตัวขุนแผน (ดาบฟ้าฟื้นและม้าสีหมอก) ที่ฝากไว้กับพระพิจิตร และ
ขุนแผนก็สามารถตีกองทัพเชียงใหม่จนแตกพ่าย ในค าให้การชาวกรุงเก่า มีเร่ืองขุนช้างขุนแผน
ปรากฏอยู่เท่านี้ เห็นได้ว่าไม่ตรงกับเร่ืองขุนช้างขุนแผนที่เราขับเสภากันอยู่ เพราะเร่ืองนี้น ามาเล่า
เป็นนิทานนานมาแล้วและยังแต่งเป็นกลอนเสภาอีก สันนิษฐานได้ว่าคงมีการตกแต่งเร่ืองให้แปลก
สนุกสนานและยาวยิ่งขึ้น ขุนช้างขุนแผนที่เราอ่านกันจึงคลาดเคลื่อนเร่ืองเดิมมาก ตัวอย่างเช่น ใน
เสภา ขุนช้างกับขุนแผนแย่งชิงนางพิมพิลาไลยกันหลายตอนและดุเดือดถึงพริกถึงขิงมาก ซึ่งใน
ความเป็นจริงแล้วไม่มีปรากฏน่าจะเป็นเพราะมีผู้อ่ืนแต่งเพิ่มเติมขึ้น, ว่าด้วยหนังสือเสภาเร่ืองขุน
ช้างขุนแผน การเกิดเสภาขุนช้างขุนแผนนี้ เร่ิมมาจากขุนช้างขุนแผนเคยเป็นนิทานซึ่งมีความยาว
มาก ยากที่จะเล่าให้จบในคราวเดียว แต่ก็มีผู้เห็นความส าคัญของกลอน อย่างเช่น ในบทอัศจรรย์ 
บทพ้อ บทชมโฉม บทชมสถานที่ต่าง ๆ ซึ่งเป็นที่นิยมของคนฟังนิทานในสมัยนั้น จึงมีผู้น าบท
กลอนเหล่านี้มาแต่งเป็นกลอนเฉพาะตอนที่อยากฟังและเร่ิมน ามาขับเสภาตั้งแต่นั้นมา ลักษณะเด่น
ของเสภาขุนช้างขุนแผนที่ท าให้เป็นที่นิยมน่าจะเป็นเพราะใช้ค าพูดที่หยาบโลน ทั้ง ๆ ที่น าไปขับ
ในวังที่สมัยก่อนถือเป็นสถานที่ที่เคร่งครัดเร่ืองการใช้ค าพูด การที่คนในวังที่ไม่เคยได้ยินได้ฟังมา
ก่อนจึงท าให้เป็นที่ชื่นชอบ จุดประสงค์ที่ผู้แต่งใช้ค าหยาบโลนอีกอย่างน่าจะเป็นเพราะความเชื่อใน
เร่ืองของการนั้นจะท าให้ปีศาจไม่กล้ามาลักพาตัวไป หนังสือเร่ืองขุนช้างขุนแผนมีส านวน
หลากหลายเน่ืองจากมีผู้แต่งหลายคน ตั้งแต่สมัยอยุธยาจนถึงกรุงรัตนโกสินทร์ตอนต้น จึงสามารถ
สื่อให้เห็นความคิด ค่านิยม และวิถีชีวิตของคนไทยในสมัยนั้น ๆ ได้ดี 

 

พิชิต ชัยเสรี  (2532: 294-296)  งานวิจัยเร่ืองนี้เป็นงานที่รวบรวมรายชื่อและผลงาน
ศิลปินเพลงไทยในรอบ 200 ปีแห่งกรุงรัตนโกสินธุ์ จ านวน 230 คน มีวัตถุประสงค์เพื่อรวบรวม
ประวัติและรูปภาพของศิลปินเพลงไทยกรุงรัตนโกสินธุ์ มีการจัดหมวดหมู่นักดนตรีและศิลปิน
เพลงไทยโดยจัดเรียงรายพระนามและรายนามแบบบรรนานุกรม เพื่อสะดวกต่อการค้นคว้า 
งานวิจัยนี้แบ่งเป็น 5 บทคือ บทที่ 1 เป็นบทน า กล่าวถึงความเป็นมา วัตถุประสงค์ ขอบเขต 
ประโยชน์ และวิธีด าเนินวิจัย บทที่ 2 เป็นรายพระนามและรายนามศิลปินเพลงไทยในรอบ 200 ปี
แห่งกรุงรัตนโกสินธุ์ จ านวน 230 คน ซึ่งจัดเรียงตามล าดับอักษรชื่อต้น  บทที่ 3 เป็นประวัติและ
ผลงานของศิลปินเพลงไทยในรอบ 200 ปีแห่งกรุงรัตนโกสินธุ์ จ านวน 230 คน บทที่ 4เป็นรายพระ
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นามและรายนามศิลปินเพลงไทยในรอบ 200 ปีสมัยกรุงรัตนโกสินธุ์ ทั้งหมดเท่าที่รวบรวมได้  ซึ่ง
จัดเรียงตามล าดับอักษรชื่อต้นมีจ านวน 990 คน บทที่ 5 เป็นบทสรุปและข้อเสนอแนะ บรรดา
ประวัติทีเ่ขียนนั้น มีประวัติของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน)  ตลอดจนทายาทและศิษย์
ด้านขับร้องเพลงไทยในสายส านักนี้ไว้อย่างครบถ้วน  เป็นแหล่งอ้างอิงในเร่ืองชีวประวัติบุคคล 
และบริบทต่างๆที่เกี่ยวข้องกับงานของผูว้ิจัยโดยตรง 

 
8. ข้อตกลงในงานวิจัย 

รูปแบบของตัวโน้ตบันทึกท านองเสภาในปัจจุบันมี 2 รูปแบบ คือ ระบบตัวโน้ตสากล 
และระบบโน้ตไทย ไม่ได้มีข้อบังคับตายตัวว่าจะใช้โน้ตระบบใด ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับความถนัดของ
บุคคลนั้นเป็นส าคัญ เพราะโน้ตทั้งสองระบบนั้นผู้เรียนดนตรี และผู้ที่สนใจดนตรีสามารถอ่านได้
ทั้ง 2 ระบบอย่างไม่ยากเย็น ด้วยเหตุที่ทางขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
เป็นทางขับที่มีความเฉพาะและมีรายละเอียดมาก ผู้วิจัยจึงคิดออกแบบโน้ตบันทึกท านองเสภาขึ้น
ใหม่เพื่อใช้กับวิทยานิพนธ์เร่ืองนี้  

การออกแบบโน้ตเสภาที่จะเสนอต่อไปมีรากฐานมาจากระบบโน้ตไทย แต่การขับร้อง
เพลงไทยมีจังหวะก าหนดไว้ตายตัวจึงต้องแสดงเส้นกั้นห้องในการก าหนดจังหวะ ต่างกับการขับ
เสภาที่ไม่มีจังหวะตายตัว ฉะนั้นโน้ตบันทึกท านองเสภาจึงไม่จ าเป็นต้องมีเส้นกั้นห้องเหมือนโน้ต
ขับร้อง 

ก่อนที่จะอธิบายองค์ประกอบของโน้ตบันทึกท านองเสภา ขอแสดงตัวอย่างโน้ตที่
ออกแบบไว้ดังนี้ 

 

 
 

 
องค์ประกอบของโน้ต 
8.1 หมายเลขหน้าบรรทัดโน้ต จะมีตัวอักษรก ากับไว้หน้าหมายเลข ตัวอักษรนเป็น

ตัวอักษรย่อของตอนเสภาที่ใช้เป็นกรณีศึกษาในงานวิทยานิพนธ์นี้ ซึ่งมี 3 ตอน คือ ตอนขุนแผนขึ้น
เรือนขุนช้าง ข้าพเจ้าใช้ตัวอักษรย่อ ข ตัวอักษรนี้ย่อมาจากค าว่า “ขึ้น” ตอนนางวันทองลาเรือนขุน
ช้างใช้ตัวอักษรย่อ ล ตัวอักษรนี้ย่อมาจากค าว่า “ลา” และบทเสภาเร่ืองกากีตอนท้าวพรหมทัศน์ลวง
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เล่นสกากับพญาครุฑใช้ตัวอักษรย่อ ก ตัวอักษรนี้มาจากค าว่า “กากี” และค าว่า “สกา” ซึ่งค าที่ยกมา
เป็นตัวอักษรย่อนั้นเป็นค าส าคัญของแต่ละบทที่เป็นกรณีศึกษานั่นเอง 

8.2 บรรทัดหลักคือบรรทัดที่ 2 และบรรทัดที่ 3 บรรทัดที่ 2 แสดงค ากลอน ค าเอ้ือนและ
ความถี่ห่างในการเปล่งเสียงแต่ละพยางค์ ส่วนบรรทัดที่ 3 แสดงเสียงของแต่ละพยางค์ว่าพยางค์นั้น
ใช้เสียงอะไร เช่น บรรทัดที่ 2 แสดงพยางค์ว่า พราย ใต้ค าว่า พรายมีตัวเลข 2 ก ากับอยู่ แสดงว่าค าว่า
พรายนั้นให้ออกเสียงสูงต่ าให้ตรงกับเสียงเลข 2 นั้น หากพยางค์ใดมีตัวเลขก ากับมากกว่าหนึ่งตัว ก็
ต้องเปล่งพยางค์นั้นให้ครบกับเสียงที่ก ากับไว้ให้ครบถ้วน 

ตัวเลขสัญลักษณ์แทนเสียงจะก าหนดด้วยตัวเลขอารบิคเจ็ดตัวคือ 1 2 3 4 5 6 7
ซึ่งก าหนดตามเสียงไทยที่แบ่งเป็นเจ็ดเสียง ระยะห่างเสียงละเท่าๆ กัน ตั้งแต่เสียงต่ าที่แทน
สัญลักษณ์ด้วยเลข 1 ไปหาเสียงสูงที่สัญลักษณ์ด้วยเลข 7 เลขทั้งเจ็ดตัวหรือเจ็ดเสียงนั้น จะแบ่ง
ออกเป็น 3 ช่วงเสียง ได้แก่ ช่วงเสียงกลางจะไม่มีเคร่ืองหมายใดๆ ภายในเลข ได้แก่   1  2  3  4  5  
6  7  ช่วงเสียงต่ าลงมาหนึ่งขั้น มีเคร่ืองหมายจุดอยู่ใต้เลข ส่วนช่วงเสียงสูงขึ้นไปหนึ่งขั้น มี
เคร่ืองหมายจุดอยู่บนเลขนั้น  

แต่เสียงที่ใช้ในการขับเสภาจริงนั้นใช้ช่วงเสียงกลางเป็นส่วนใหญ่ ช่วงเสียงสูงมี
เพียง 1 เสียงคือ เสียง  ช่วงเสียงต่ าใช้ทั้งหมด 4 เสียงคือ    ดังนั้นสรุปได้ว่าเสียงที่ใช้
ส าหรับขับเสภาใช้เสียงหลักทั้งหมด 12 ระดับ โดยแสดงเสียงตัง้แต่ต่ าสุดไปจนสูงสุดดังนี้ 

 

 
 
ส าหรับการก าหนดว่าผู้ขับเสภาต้องการขับในทางไหนหรือในบันไดเสียงอะไรให้

น าเสียง 1 เทียบกับต้นปัญจมูลของทางนั้น (ดูเร่ืองระดับเสียงในการขับเสภา) เช่น ต้องการขับทาง
นอก ก็ให้เทียบเสียงเลข 1 ตรงกับลูกฆ้องที่ 14 หากต้องการขับทางในก็ให้เทียบเสียง 1 ตรงกับลูก
ฆ้องที่ 11 ส่วนเสียงอ่ืนๆ ทั้งเจ็ดเสียงก็ให้ลดหลั่นกันไปเจ็ดเสียงละเท่าๆ กัน 

8.3 ถึงแม้การขับเสภาจะไม่มีจังหวะตายตัวเหมือนการขับร้องเพลงไทยก็ตาม แต่
การขับเสภาจะต้องมีความสัมพันธ์กับเวลาตามปกติ เช่น พยางค์ที่เปล่งออกมาจะสั้นหรือจะยาวก็
จะต้องใช้เวลาในการเปล่งมากน้อยต่างกันออกไป ข้าพเจ้าใคร่ครวญจนเป็นที่แน่ใจแล้วว่า การใช้
เวลาในการเปล่งแต่ละพยางค์นั้นจะอยู่ที่พยางค์ละประมาณครึ่งวินาที ( ½ วินาที / หนึ่งพยางค์) ที่ใช้
ค าว่าประมาณนั้น การขับเสภามีความยืดหยุ่นมากความสั้นยาว ความกระชับ และความแช่มช้า 
ย่อมขึ้นอยู่กับอารมณ์ในบทเสภาและรสนิยมของผู้ขับเองด้วย แต่การก าหนดค่าเวลาของพยางค์ละ
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คร่ึงวินาทีนั้นเป็นค่ากลางๆ ที่น าเสนอเป็นกรณีศึกษาวิทยานิพนธ์นี้ แต่การปรับใช้ขึ้นอยู่กับ
ประสบการณ์ของผู้ขับเสภาและสถานการณ์ที่ก าลังขับเสภาขณะนั้นเป็นส าคัญ 

สัญลักษณ์ภายในบรรทัดโน้ตที่ก าหนดให้มีความยาวคร่ึงวินาทีมีรายการ
ดังต่อไปนี้ 

ก. พยางค์ของบทเสภา เช่น โจนลง มี 2 พยางค์ ๆ ละคร่ึงวินาที 2 พยางค์  
ติดกัน รวมเป็นการเปล่งเสียง “โจนลง” ให้มีความเร็วภายใน 1 วินาที 

ข. พยางค์ของค าเอื้อน เช่น เออ , เอย เป็นต้น 
ค. เส้นประ   ( - )    จ านวนหนึ่งขีดมีค่าเท่ากับคร่ึงวินาทีเช่นกัน เส้นประนี้เป็น

เคร่ืองหมายก าหนดให้เปล่งพยางค์ที่อยู่หน้าเส้นประนั้น ให้มีความยาวออกไป  เสียงจะยาวเท่าไรก็
ขึ้นอยู่กับเส้นประที่ก ากับไว้ ตัวอย่างเช่นค าว่า กลาง –   ตัวอย่างนี้มีเส้นประก ากับไว้ 1 ขีด   ดังนั้น
เสียงที่เปล่งว่า “กลาง”  นั้นจะต้องเปล่งให้ยาวออกไป   ดังที่กล่าวมาแล้วว่าค่าความเร็วของพยางค์
นั้นประมาณคร่ึงวินาที รวมกับค่าความเร็วของเส้นประจ านวน 1 ขีด ๆ ละประมาณคร่ึงวินาที
เช่นกัน เพราะฉะนั้นพยางค์นี้จะต้องเปล่งเสียงให้มีความยาวทั้งสิ้น 1 วินาที 

ง. เครื่องหมายลูกน้ า  ( , )   เป็นสัญลักษณ์แสดงช่วงหายใจ  หากอยู่ภายใน 1 วรรค
กลอนเคร่ืองหมายนี้มีค่าประมาณคร่ึงวินาที หากอยู่ท้ายวรรคกลอนเคร่ืองหมายนี้มีค่าเวลายืดหยุ่น
ตามความเหมาะสม 

8.4 ค าในวงเล็บบรรทัดบนสุดที่แสดงตัวอักษรขนาดเล็กไว้ เช่น (- - - แล่น - - -) เป็น
เคร่ืองหมายก ากับเพื่อแสดงว่า พยางค์ที่แจกออกไปหลาย ๆ เสียงที่อยู่บรรทัดที่ 2 และอยู่ภายในเขต
ของวงเล็บบรรทัดที่ 1 นั้นมาจากตัวสะกดอะไร 

8.5 เส้นบรรทัดยาวตลอด 1 วรรคกลอนนั้นเป็นการแบ่งส่วนระหว่างท านองขับ
และเสียงของกรับเสภาที่ตีเคล้ากันเป็นช่วง ๆ 

8.6 เสียงของกรับเสภาบันทึกอยู่ใต้เส้นบรรทัด แสดงสัญลักษณ์ไว้ 7 ลักษณะ ซึ่ง
แต่ละสัญลักษณ์ก าหนดให้แทนเสียงกรับเสภาดังต่อไปนี้ 

ไม้ กรอ ใช้สัญลักษณ์ * 

เสียง แกร้ ใช้สัญลักษณ์ = 
เสียง กรี ้ ใช้สัญลักษณ์ / 
เสียง กร้อ ใช้สัญลักษณ์ o 
เสียง กรั๊ก ใช้สัญลักษณ์ + 
เสียง กริ๊ก ใช้สัญลักษณ์ x 
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เสียง กรอด ใช้สัญลักษณ์ & 
 

8.7 สัญลักษณ์อ่ืน ๆ  
สัญลักษณ์   ^ อยู่ใต้เลขแทนเสียงให้เปล่งเสียงนั้นสูงขึ้นอีก  
                                    คร่ึงเสียง 
สัญลักษณ์   v อยู่ใต้เลขแทนเสียงให้เปล่งเสียงนั้นต่ าลงอีก 
                                    คร่ึงเสียง 
สัญลักษณ์  __ ขีดไว้ใต้พยางค์  เช่น    เออเฮอะ    เป็นเคร่ืองหมาย 
                                   ก าหนดว่าจ านวนพยางค์ที่อยู่บนเส้นนี้ จะต้องเปล่ง 
                                   ให้มีความเร็วไม่เกินครึ่งวินาที 



 

บทที ่ 2 

บริบทเกี่ยวกับเสภา 
 

1. ความเป็นมาของการขับเสภา  
 

ความเป็นมาในเร่ืองเกี่ยวกับการขับเสภา ปัจจุบันมีผู้ที่ให้ทัศนะแตกต่างกันไปบ้าง เช่น
พล.ต.ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ให้ทัศนะไว้ในหนังสือเร่ืองขุนช้างขุนแผนฉบับอ่านใหม่ ว่าเสภา
มีต้นก าเนิดมาจากนักโทษในคุกสมัยกรุงศรีอยุธยา หรือสุจิตต์ วงษ์เทศ ได้ให้ทัศนะไว้ในหนังสือ
เร่ืองร้องร าท าเพลง ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม ว่าขับล าน าต่าง ๆ จนถึงขับเสภามีรากฐานมาจาก
คนพื้นถิ่นที่อาศัยอยู่ในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้มาช้านานแล้ว  ต่อมามีการติดต่อกับชาว
ต่างประเทศและแลกเปลี่ยนวัฒนธรรมกันมากขึ้น รูปแบบการขับล าน า การขับร้องหรือขับเสภาก็ดี
ก็ได้วิวัฒนาการไปเป็นล าดับ 

อย่างไรก็ดีไม่ว่าในรุ่นต่อ ๆ มา จะได้ให้ทัศนะเกี่ยวกับความเป็นมาของการขับเสภาไว้
อย่างไรก็ตาม แต่ทั้งหมดก็ได้อาศัยข้อมูลจากต านานเสภาและว่าด้วยการช าระหนังสือเสภา พระ
นิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพเป็นแหล่งอ้างอิงและเป็นบรรทัด
ฐาน ถึงแม้ข้อเขียนนั้นจะให้ทัศนะที่แตกต่างจากพระองค์ท่าน แต่ทัศนะดังกล่าวก็เป็นเพียง
ส่วนประกอบย่อยอันเป็นความรู้สาขาที่แตกแขนงออกไปให้กว้างขวางยิ่งขึ้น หรือในตัวอย่างที่
ผู้วิจัยได้อ้างถึงอาจารย์มนตรี (บุญธรรม) ตราโมท ที่ท่านเขียนเร่ืองการละเล่นของไทยไว้ และการ
บรรยายวิชาประวัติดนตรีไทยทุกคร้ัง ความรู้ที่ท่านถ่ายทอดออกมาล้วนอ้างอิงมาจากพระนิพนธ์
ของพระองค์ท่านทั้งสิ้น ความรู้และทัศนะใด ๆ ที่เป็นสิ่งใหม่นั้น เป็นสิ่งควรค่าแก่การพิจารณาเป็น
องค์ประกอบหนึ่งในงานเขียนหรืองานวิจัยอ่ืนที่เน้นหนักไปในทางประวัติศาสตร์  ดังนั้นการ
กล่าวถึงเร่ืองความเป็นมาของการขับเสภาในวิทยานิพนธ์นี้ซึ่งมิได้เน้นในเร่ืองประวัติศาสตร์ ผู้วิจัย
จึงใช้ข้อมูลจากเร่ืองต านานเสภาและว่าด้วยการช าระหนังสือเสภา พระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพ เป็นข้อมูลหลัก 

เสภาเป็นการละเล่นเก่าแก่มีมาตั้งแต่คร้ังกรุงศรีอยุธยาดังปรากฏหลักฐานในบันทึกของ 
ลาลูแบร์สมัยพระนารายณ์ว่า “ลางที่ใช้ไม้ทั้งสองชิ้นสั้น ๆ เรียกว่ากรับ (Crab) ขยับให้กระทบกัน
ไปพร้อม ๆ กับขับร้องเพลง ผู้ที่ร้องเพลงนั้น เรียกว่า ช่างขับ (Tchang - Cab) เขาหามาเล่นในวันสุก
ดิบ (ก่อนวันแต่งงานหนึ่งวัน)” ในบทละครเร่ืองมโนห์ราและสังข์ทองคร้ังกรุงเก่าก็มีข้อความ
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พาดพิงถึงเสภาว่า “แต่ก่อนเคยฟังเสภา ฟังเสียงสัตว์ป่าร้องระบง” (มโนห์รา) และ “รับส่งต่อกันเป็น
หลั่นมา เสภามโหรีมี่ไป” (สังข์ทอง) 

อาจารย์มนตรี ตราโมท กล่าวไว้ในหนังสือการละเล่นของไทยว่า  “...เสภาเกิดจากพิธี
อันเป็นมงคล แม้จะได้น ามาใช้เป็นเคร่ืองมหรสพอย่างหนึ่งก็ตาม ก็ยังมีประเพณีขับเสภากันแต่ใน
งานอันเป็นสวัสดิมงคล เช่น งานโกนจุก ขึ้นบ้านใหม่เป็นต้น งานจ าพวกเปตพลีหามีเสภาไม่และ
การขับเสภาก็นิยมมีแต่ในเวลากลางคืนเท่านั้น...” 

สารานุกรมศัพท์ดนตรีไทยภาคคีตะ - ดุริยางค์ฉบับราชบัณฑิตยสถานอธิบายเร่ืองการ
ขับเสภาไว้อย่างกระชับว่า 

ขับเสภา : การขับล าน าประเภทหนึ่ง มีมาแต่โบราณ แต่เดิมนั้นว่ามาจากกการเล่านิทาน 
ต่อมาได้มีการปรับปรุงท านองและจังหวะมาเป็นล าดับรวมทั้งมีการใช้กรับซึ่งท าด้วยไม้
เน้ือแข็งมาขยับให้เกิดเสียงประกอบการขับ ผู้ขับจะถือกรับไว้ทั้งสองมือ มือละคู่ ขยับกรับ
ให้สอดคล้องเข้ากับการขับ การขยับกรับจะต้องพอเหมาะพอดีกับบทที่ใช้ขับตามลักษณะ
ท านองที่เรียกเป็นไม้ต่าง ๆ เช่น ไม้กรอ ไม้หนึ่ง ไม้สอง และ ไม้รบหรือไม้สาม โดยไม้
กรอใช้ในการเล่าเร่ืองทั่วไป สอดแทรกกับการขับเป็นวรรค ๆ ไม้หนึ่งและไม้สอง ใช้
ประกอบบทเสภาไหว้ครู ส่วนไม้รบหรือไม้สามใช้ประกอบบทร้องรุกเร้า 
แต่เดิมการขับเสภายังไม่มีดนตรีประกอบ เร่ิมมีการน าปี่พาทย์เข้ามาประกอบการขับเสภา
ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยดังปรากฏหลักฐานในค าไหว้ครูเสภาที่
แต่งขึ้นในรัชกาลนี้ตอนหน่ึงว่า 

เมื่อคร้ังจอมนรินทร์แผ่นดินลับ  เสภาขับยังหามีปี่พาทย์ไม่ 
มาถึงพระองค์ผู้ทรงชัย   จึงเกิดมีขึ้นในอยุธยา 

การขับเสภาส่วนใหญ่นั้นจะใช้เร่ืองขุนช้างขุนแผนวิธีเล่นเสภาที่ได้ปรับปรุงขึ้นเป็นแบบ
แผนคือ เมื่อปี่พาทย์โหมโรงแล้วผู้ขับจะไหว้ครูจบแล้วก็ขับด าเนินเร่ือง เมื่อเล่าเร่ืองไป
พอสมควรแล้วก็จะหยุดเล่า คือผู้ขับจะส่งเพลงสองชั้นหรือสามชั้น เช่น เพลงพม่าห้าท่อน
พอจบเพลงก็ขับเล่าเร่ืองต่อไป และหยุดส่งเพลงเป็นช่วง ๆ จนกว่าจะเลิกจึงร้องส่งแบบที่
เรียกกันว่า “ล าลา” (คือเพลงลา) เช่น เพลงพระอาทิตย์ชิงดวง เพลงเต่ากินผักบุ้ง เพลงอก
ทะเล วิธีนี้ถือปฏิบัติมาจนถึงทุกวันน้ี 
 
ที่มา: ราชบัณฑิตยสถาน (2545) สารานุกรมดนตรีไทย-ภาคคีตะดุริยางค์ หน้า 24-25 

 
เสภาที่มีการร้องส่งล าประกอบปี่พาทย์นี้เรียกว่า “เสภาทรงเคร่ือง” หรือ “เสภาส่ง

เคร่ือง” ปี่พาทย์ที่บรรเลงประกอบเรียกว่าปี่พาทย์เสภาซึ่งเจริญรุ่งเร่ืองควบคู่ไปการขับเสภา มีเพลง
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โหมโรงและเพลงลา เป็นแบบแผนของตัวเอง เพลงโหมโรงเสภาแต่เดิมใช้เพลงโหมโรงของละคร 
ต่อมาตัดเหลือแต่เพลง “วา” เพลงเดียว ภายหลังจึงมีผู้แต่งเพลงโหมโรงเสภาขึ้นโดยเฉพาะ ตั้งแต่
สมัยรัชกาลที่ 4 เป็นต้นมา เพลงโหมโรงเสภาเป็นเพลงสามชั้นทั้งสิ้น เพลงที่มีชื่อเสียง เช่น โหมโรง
ไอยเรศ โหมโรงเยี่ยมวิมาน โหมโรงขวัญเมือง โหมโรงพม่าวัด ส่วนเพลงลาเดิมทีใช้เพลงกราวร า
เสภาสองชั้น ต่อมานิยมใช้เพลงเต่ากินผักบุ้ง เพลงอกทะเล และเพลงพระอาทิตย์ชิงดวง 

ในสมัยรัชกาลที่ 4 เสภาและปี่พาทย์เสภารุ่งเรืองมาก วงปี่พาทย์ขยายตัวออกไปเป็น
เคร่ืองใหญ่ มีความนิยมประกวดประชันเร่ืองวงปี่พาทย์กันมากขึ้น เพลงร้องส่งจึงมีความส าคัญ 
นิยมใช้เพลงสามชั้น เพราะอวดฝีมือขับร้องละบรรเลงได้มากกว่าเพลงสองชั้น เสภาทรงเคร่ืองและ
ปี่พาทย์เสภาจึงพัฒนาจนมีความนิยมในการขับและส่งเพลงเป็นแบบแผนดังนี้คือ 

ปี่พาทย์โหมโรงแล้วคนขับก็มีขับเสภาไหว้ครูและด าเนินเร่ือง 
ร้องส่งเพลงพม่าห้าท่อนสามชั้นแล้วขับเสภาด าเนินเร่ืองต่อไปอีกเล็กน้อย 
ร้องส่งเพลงจระเข้หางยาวสามชั้นแล้วขับเสภาคั่น 
ร้องส่งเพลงสี่บทสามชั้นแล้วขับเสภาคั่น 

  ร้องส่งเพลงบุหลันสามชั้นแล้วขับเสภาคั่น 
เพลงส่งร้องต่อไปนั้นไม่มีก าหนดเพลงว่าจะเป็นเพลงอะไร แต่คงขับสลับส่งเพลง

เช่นนี้ตลอดไปจนจวนจะหมดเวลา จึงส่งเพลงส่งท้ายอีกเพลงหนึ่ง เป็นเพลงส าหรับล าลา เพลงส่ง
ท้ายนี้แต่เดิมใช้เพลงกราวร าเสภา ต่อมาโบราณจารย์ได้ประพันธ์เพลงล าลาขึ้นมาใหม่อีกหลายเพลง 
และเป็นที่นิยมใช้สืบมา เช่นเพลงอกทะเล เพลงเต่ากินผักบุ้ง เพลงพระอาทิตย์ชิงดวง เป็นต้น ท าให้
เพลงกราวร าเสภาเสื่อมความนิยมไปโดยปริยาย 

 
2. กรับเสภาและการขยับกรับเสภา 

ค าให้สัมภาษณ์ของครูศิริ วิชเวช เมื่อวันที่ 24 มกราคม พ.ศ. 2529 ได้ให้ข้อมูลเกี่ยวกับ
กรับเสภาไว้ดังนี้ กรับเสภาเป็นเคร่ืองดนตรีประเภทหน่ึงใช้ตีกระทบกันเป็นจังหวะประกอบการขับ
เสภา ต้องท าด้วยไม้ชิงชันหรือไม้พยูงเท่านั้น เพราะไม้ทั้งสองชนิดนี้มีคุณสมบัติที่ให้เสียงดังกังวาน
คล้ายเสียงโลหะกระทบกัน ซึ่งไม้ชนิดอ่ืนไม่มีคุณลักษณะเสียงดังกล่าว  ไม้กรับเสภามีทั้งหมด 4 
ท่อน ความยาวท่อนละประมาณ 20 – 22 เซนติเมตร หน้าตัดเป็นรูปหกเหลี่ยมมีด้านโค้งหนึ่งด้าน 
รูปทรงและขนาดของกรับเสภาที่นิยมว่างามนั้นจะแสดงดังรูปตัวอย่างต่อไปนี้ 
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ภาพที่ 2.1ภาพกรับเสภา 1คู่ และรูปหน้าตดัของกรับเสภา 

 

กรับทั้ง 4 ท่อนจะต้องจับคู่กระทบกันด้วยมือของผู้ขับเสภาด้านขวาและซ้ายด้านละ 1 คู่ 
ซึ่งแต่ละคู่นั้นจะมีความแตกต่างในเร่ืองเสียงเล็กน้อย คือคู่ที่อยู่มือขวาจะเสียงต่ า ส่วนคู่ที่อยู่มือซ้าย
เสียงจะสูงกว่า กรับทั้ง 2 คู่นี้มีศัพท์เรียกกันมาแต่โบราณว่า 1 ส ารับ 

ไม่ปรากฏหลักฐานที่ชัดเจนว่ามีการน ากรับเข้ามาประกอบการขับเสภามาแต่เมื่อใด แต่
อาจารย์มนตรี ตราโมท ได้สันนิษฐานไว้ในเอกสารการสอนวิชาประวัติดนตรีไทย ของคณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยไว้ว่า คงมีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา เพราะปรากฏ
หลักฐานในรัชสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราชว่ามีพนักงานขยับกรับในระหว่างไขพระวิสูตร และ
ถือว่าเป็นเสียงที่เป็นมงคล ต่อมาได้น ากรับมาใช้ประกอบในการขับเสภาจึงเรียกว่า “กรับเสภา” 
ครูศิริ วิชเวช ได้ปรารภให้บรรดาลูกศิษย์ฟังอยู่เสมอว่า เสียงกรับเสภาเป็นเสียงที่เป็นมงคล ขจัดซึ่ง
เสนียดจัญไรและสิ่งที่เป็นอัปมงคลต่าง ๆ ได้ 

ส่วนการขับก็นิยมขับกันในงานที่เป็นมงคล เมื่อขยับกรับประกอบด้วยก็จะเป็นมงคลยิ่ง 
และน่าฟังมากขึ้นด้วย ต่อมาเมื่อการขยับกรับประกอบการขับเสภาได้รับความนิยม จึงมีผู้ค้นคิด
วิธีการขยับกรับเป็นลักษณะต่าง ๆ มีจังหวะและชั้นเชิงหลากหลายกันไปจนเป็นแบบแผนสืบทอด
มาจนถึงปัจจุบัน 

วิธีการขยับหรือตีกรับเสภาที่จะกล่าวต่อไปนี้ผู้วิจัยประมวลจากประสบการณ์ตรงที่
ได้รับการถ่ายทอดวิธีการขยับกรับเสภาจากครูศิริ วิชเวช มาตั้งแต่ พ.ศ. 2529 ดังนี้  

กรับเสภาสามารถขยับกระทบกันท าให้เกิดเป็นเสียงพื้นฐาน 2 ลักษณะได้แก่ เสียงเปิด
และเสียงปิด เสียงเปิดเป็นเสียงที่เกิดจากการขยับกรับให้กระทบกันภายใน 2 คร้ัง แล้วใช้มือที่ถือ
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กรับนั้นประคองกรับให้กระทบกันถี่ ๆ อย่างละเอียดที่สุด และประคองให้กรับกระทบต่อเนื่องกัน
ไปให้มีความยาวมากที่สุดเท่าที่จะมากได้ โดยทั่วไปแล้วความยาวที่มือสามารถประคองให้กรับ
กระทบต่อเนื่องกันไปนั้นสามารถท าได้ประมาณ 1 วินาที ส่วนเสียงปิดนั้นเป็นเสียงกระทบกรับ
เพียงคร้ังเดียวโดยใช้มือขยับกรับเข้าหากันอย่างรวดเร็วแล้วบีบมือนั้นไว้ไม่ให้กรับกระดอนออกมา 

จากเสียงพื้นฐานทั้ง 2 ลักษณะคือเสียงเปิดและเสียงปิดนั้น โบราณจารย์ท่านได้ก าหนด
เป็นเสียงต่าง ๆ ที่ใช้ในการประดิษฐ์เป็นไม้อื่น ๆ ต่อไป รูปแบบของเสียงต่าง ๆ ที่แตกแขนงไปจาก
เสียงพื้นฐาน จ าแนกได้เป็น 7 เสียงด้วยกันคือ  

เสียง กรอ หรือเรียกเฉพาะว่า “ไม้กรอ” เป็นเสียงที่เกิดจากการตีเสียงเปิด ตีสลับเหลื่อม
กันไปมาระหว่างกรับมือขวาและมือซ้ายต่อเน่ืองกันไป  
 เสียง  กร้อ  เกิดจากการตีเสียงเปิดด้วยมือขวาหนึ่งคร้ัง 
 เสียง  กรี้  เกิดจากการตีเสียงเปิดด้วยมือซ้ายหนึ่งคร้ัง  
 เสียง  แกร้  เกิดจากการตีเสียงเปิดด้วยมือทั้งสองข้างพร้อมกันหน่ึงครั้ง  
 เสียง  กรั๊ก  เกิดจากการตีเสียงปิดด้วยมือขวาหน่ึงครั้ง 
 เสียง  กริ๊ก  เกิดจากการตีเสียงปิดด้วยมือซ้ายหนึ่งคร้ัง 
 เสียง  กรอด  เกิดจากการตีเสียงเปิดด้วยมือทั้ง 2 ข้างพร้อมกัน  ในขณะที่กรับก าลังสั่น 

สะเทือนอยู่นั้น มือทั้งสองข้างค่อย ๆ บีบเข้าหากันให้กรับเบียดกันเองจน 
มีเสียงดัง “ออด” ในช่วงปลายเสียง 

จากลักษณะทั้ง 7 เสียงดังกล่าวนี้โบราณจารย์ได้ประดิษฐ์ลีลาของการขยับกรับขึ้นเป็น
รูปแบบต่างๆ รูปแบบลีลาของกรับนั้นเรียกกันว่า “ไม้” ซึ่งแต่ละท่านก็ได้ประดิษฐ์ให้มีชั้นเชิงที่
แตกต่างกันออกไป แต่วิธีขยับให้เป็นรูปแบบไม้ต่างๆ ที่แพร่หลายอยู่ในปัจจุบันเป็นวิธีการขยับ
กรับเสภาตามแบบแผนของหมื่นขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนของครูท่านอ่ืน ๆ โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งในวิธีของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) นั้นได้สาบสูญไปเสียมากแล้วยัง
หลงเหลืออยู่เพียงไม่กี่ไม้ ในงานวิทยานิพนธ์เล่มนี้จึงเสนอวิธีการขยับกรับเสภาตามแบบแผนของ
หมื่นขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย) ซึ่งจ าแนกตามลักษณะวิธีการขยับกรับเป็นไม้ต่าง ๆ ดังนี ้

2.1 ไม้ไหว้ครู คือ ไม้ที่ใช้ตีประกอบการไหว้ครูเสภา มี 2 ลักษณะคือ 
1. ไม้ที่ใช้ตีเลียนแบบหน้าทับปรบไก่สามชั้นและท านองที่ขับซึ่งต่างจากการขับ 
      เสภาทั่วไป 
2. ตีตามลักษณะหน้าทับพิเศษ เฉพาะไหว้ครูเสภา แต่ครูเสภาบางท่านใช้หน้าทับ 
      ปรบไก่ 2 ชั้น 
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2.2 ไม้กรอ เป็นเสียงที่เกิดจากการตีเสียงเปิด ตีสลับเหลื่อมกันไปมาระหว่างเสียง กร้อ 
และ กรี ้ต่อเน่ืองกันไป 

2.3 ไม้สกัด คือ การขยับผสมเสียงกรับรับกันเป็นช่วงๆ แบ่งเป็น 2 ประเภท คือ  
1. ไม้สกัดสั้น มี 2 ไม้ได้แก่ กรี้กร้อกรี้ และ แกร้ – กรั๊กกริ๊ก 
2. ไม้สกัดยาว มี 2 ไม้ได้แก่ กร้อกร้ีกร้อกร้ี และ แกร้แกร้ – กรั๊กกร๊ิก 

2.4 ไม้รบ คือ การขยับให้เป็นจังหวะต่าง ๆ กันโดยตลอด สอดรับกับการขับโดยทั่วไป
จะใช้กับท านองขับมีลักษณะกระชับรุกเร้าอารมณ์ หรือบทที่เล่นเสียงอักษรสั้นๆ ติดต่อกันหลาย
พยางค์ 

2.5 ไม้หน้าทับ มี 2 ประเภทคือปรบไก่และหน้าทับสองไม้ ใช้ตีเป็นจังหวะเข้ากับ 
ท านองขับร้องในเพลงประเภทต่าง ๆ 

 
3. พัฒนาการของทางขับเสภา 

“ทางขับ” ในที่นี้หมายถึงท านองและลีลาในการขับ ปกติการขับจังหวะและท านอง
ค่อนข้างอิสระ ยักเยื้องให้ผันแปรแตกต่างกันได้มากกว่าการร้องซึ่ งมีจังหวะและท านองของเพลง
บังคับอยู่ ครูเสภาแต่ละยุคแต่ละคนจึงมีทางขับและลีลาต่างกัน  ผู้วิจัยได้ศึกษาจากแผ่นเสียงเก่า
ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 5 เร่ือยมา เห็นได้ชัดว่าทางขับเสภาในยุครัชกาลที่ 5 ใกล้แหล่มาก แล้วก็ค่อย ๆ 
พัฒนาห่างจากแหล่ มีความอ่อนหวานคมคายแตกต่างจากแหล่มากขึ้น มีจังหวะเสรีท่วงท านองที่
เป็นลักษณะเฉพาะตัวเป็นรูปแบบแห่งการขับอย่างชัดเจน พัฒนาการของ “ทาง” หรือท านองขับ
เสภาตั้งแต่ยุค ร.5 ถึงปัจจุบันอาจแบ่งได้สามยุคหรือสามช่วงดังนี้ 

ยุค รัชกาลที่ 5 และก่อนหน้านั้น ทางขับใกล้แหล่มาก คงจะเป็นด้วยแหล่กับขับมี 
ลักษณะร่วมที่จังหวะและท านองค่อนข้างเสรีคล้ายกัน     คนขับเสภามีชื่อหลายคนเคยบวชเป็นนัก
แหล่ นักสวดมาก่อน เช่นหลวงพิศณุเสนี (กล่อม การะเวก) เดิมเป็นนักสวด ครูเจิมมหาพน เป็นนัก
แหล่มาก่อน แผ่นเสียงเก่าที่หลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ)   ขับบันทึกเสียงไว้ท านองก็
คล้ายท านองของครูเจิม จึงพอสรุปได้ว่าทางขับของเสภาในยุคนี้ใกล้แหล่ 

ยุค รัชกาลที่ 6 – 7 ครูเสภาผู้ใหญ่ผู้มีชื่อเสียงมากยุคนี้และบันทึกแผ่นเสียงไว้ คือหมื่น
ขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย, ราว พ.ศ. 2426 - 2496)   ท่านมีชีวิตยืนยาวขับเสภาตลอดมาจนถึงต้น
รัชกาลปัจจุบัน ท่านได้ขับเสภาออกงานใหญ่คร้ังสุดท้ายที่สังคีตศาลาเมื่อ วันที่ 24 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 
2495  ทางขับของท่านพัฒนาห่างจากแหล่ออกมามาก แต่ยังมีอิทธิพลหลงเหลืออยู่บ้าง ผู้ที่ได้
ร่วมงานบันทึกเสียงคู่กับท่านคือหลวงเสียงเสนาะกรรณ  (พัน มุกตวาภัย) แต่จะท าหน้าที่ร้องส่ง
เพลง   ทางขับของหลวงเสียงเสนาะกรรณนั้นไม่ต่างจากทางของหมื่นขับค าหวานมากนัก อนุโลม
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จัดอยู่ในกลุ่มเดียวกันได้ความจริงหลวงกล่อมโกศลศัพท์ (จอน สุนทรเกศ, พ.ศ. 2405 - 2485)    มี
ชีวิตอยู่จนถึงรชักาลที่  8   แต่สูงวัยกว่าหมื่นขับค าหวานมากทางขับก็เก่ากว่า  จึงแยกไว้คนละยุค 

ยุคปัจจุบัน ทางเสภาที่ขับแพร่หลายในปัจจุบันเป็นทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม  
สุนทรวาทิน)  แม้พระยาเสนาะดุริยางค์จะเป็นคนรุ่นก่อนหมื่นขับค าหวาน  ท่านรุ่นราวคราว
เดียวกับหลวงกล่อมโกศลศัพท์  แต่ทางขับเสภาของท่านกลับพัฒนาประณีตละเมียดละไมยิ่งกว่า
ของผู้อ่ืน    ไม่เหลืออิทธิพลของแหล่อยู่เลย   ศิษย์ที่น าทางขับของท่านไปใช้จนโด่งดังแพร่หลายไป
ทั่วคือ ครูเหนี่ยว ดุริยพันธ์  เนื่องจากเป็นนักร้องกรมศิลปากร เสียงดี  และได้ทางขับที่ไพเราะ   
เสภาที่ครูเหนี่ยวขับจึงได้รับความนิยมแพร่หลายไปอย่างรวดเร็วจนเป็นแบบที่นิยมใช้กันทั่ว
ประเทศ ประมาณว่าตั้งแต่ก่อนพ.ศ. 2500 เป็นต้นมา 

พระยาเสนาะดุริยางค์เป็นเอตทัคคะทางการร้องได้ พัฒนาทางและวิธีการขับร้องเพลง
ไทย จนเป็นทางร้องที่แพร่หลายที่สุดมานานจนถึงปัจจุบัน ลูกสาวและศิษย์ของท่านล้วนเป็น
นักร้องเอกในวงการคีตศิลป์ไทยทุกคน  ด้วยความแตกฉานด้านการขับร้อง เมื่อมาจับเร่ืองเสภา
อย่างจริงจังท่านจึงสามารถท าได้ดีทั้งด้านการขับและขยับกรับ เสียงก็ เพราะ ได้ขับถวาย
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวอยู่เสมอ ครูศิริ วิชเวช เล่าว่า สมเด็จเจ้ าฟ้าฯ กรมพระยาภาณุ
พันธุ์วงศ์วรเดช โปรดเสภาท่านมาก ถึงกับรับสั่งให้ขับที่พระเมรุในงานถวายพระเพลิงพระศพของ
พระองค์ท่าน ซึ่งพระยาเสนาะดุริยางค์ก็ได้ขับสนองตามพระประสงค์ ครูเลื่อน สุนทรวาทิน  ให้
สัมภาษณ์ เมื่อ 12 เมษายน พ.ศ. 2548 ไว้ว่า ท่านตีกรับดีมาก กรอละเอียด แต่กระบวนกรับเสภาของ
ท่านปัจจุบันหลงเหลืออยู่เพียงไม่มาก เพราะครูเลื่อน สุนทรวาทิน และอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน
ท่านได้เรียนหนักมาทางขับร้องและขับเสภา แต่กระบวนกรับเสภาท่านทั้งสองมิได้หัดเอาไว้ เวลาที่
ท่านทั้งสองขับเป็นตัวนางร่วมกัน พระยาเสนาะดุริยางค์จะท าหน้าที่ขับเป็นตัวพระและเป็นผู้ตีกรับ
ไปด้วยเพียงผู้เดียว  
 

4. ระดับเสยีงในการขับเสภา 
ก่อนกล่าวถึงระดับเสียงในการขับเสภา ขอกล่าวถึงระดับเสียงที่ขับร้องบรรเลงเพลง

ไทยซึ่งศัพท์ดนตรีไทยเรียกว่า “ทาง” ปัจจุบันจะเรียกกันอีกหนึ่งค าว่า “บันไดเสียง” (เทียบได้กับค า
ว่า Key ของดนตรีสากล) ดังนี ้

ทางหรือบันไดเสียงนั้นโบราณาจารย์ท่านได้ก าหนดไว้ให้ตรงกับต าแหน่งของลูกฆ้อง
วงใหญ่ในลูกต่าง ๆ ฆ้องวงใหญ่มีทั้งหมด 16 ลูก นับลูกที่อยู่ทางซ้ายมือซึ่งเป็นลูกใหญ่ที่สุดและมี
เสียงต่ าที่สุดให้นับเป็นลูกที่ 1 จากนั้นนับเรียงเร่ือยไปตามล าดับจนครบลูกที่ 16 ซึ่งเป็นลูกสุดท้ายที่
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มีขนาดเล็กที่สุด ในการขับร้องและบรรเลงเพลงไทยมีทั้งหมด 7 ทางหรือ 7 บันไดเสียง ซึ่งแต่ละ
ทางโบราณจารย์ได้ก าหนดชื่อเรียกและก าหนดให้ตรงกับต าแหน่งกับลูกฆ้องต่าง ๆ ดังต่อไปนี้ 

ทางเพียงออล่าง ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 10 
ทางใน ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 11 
ทางกลาง ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 12 
ทางเพียงออบน (หรือทางนอกต่ า) ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 13 
ทางนอก (ทางกรวดหรือทางแหบ) ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 14 
ทางกลางแหบ ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 15 
ทางชวา ตรงกับลูกฆ้องลูกที่ 16   
 
วิธีก าหนดหรือการสังเกตท านองเพลงนั้น ๆ ว่าจะขับร้องหรือบรรเลงในทางอะไร รอง

ศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี อดีตอาจารย์ประจ าคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ได้
อธิบายในเอกสารการสอนวิชาสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ พ.ศ. 2533 ไว้หลายหน้า ซึ่งผู้วิจัยสรุปความไว้
ดังนี้ว่า เสียงในดนตรีไทยที่ใช้มีอยู่ทั้งหมด 7 เสียง แต่ท านองของเพลงไทยโดยมากจะใช้เสียงของ
ท านองหลักเป็นกลุ่ม 5 เสียง และมีการย้ายกลุ่มเสียงทั้ง 5 นั้นอยู่เสมอตามความถนัดของผู้ขับร้อง
บรรเลงและตามสภาพการประสมวง ลักษณะการใช้กลุ่ม 5 เสียงในท านองหลักและมีการย้ายกลุ่ม
เสียงนั้นเรียกว่า ปัญจมูล ลักษณะเสียงปัญจมูลนี้จะเว้นเสียงที่ 4 และเสียงที่ 7 เมื่อเว้นเสียงไป 2 
เสียงดังกล่าวแล้วก็จะเหลือเสียงที่ใช้เพียง 5 เสียง ดังนี ้

 

                           เสียงที่  1,  2,  3,  -  ,  5,  6,  - 
 
เสียงที่ 1 นั้นเรียกว่า “เสียงต้นปัญจมูล หรือเสียงควบคุม”  เสียงต้นปัญจมูลหากตรงกับ

ลูกฆ้องที่อยู่ภายในลูกที่ 10 ถึงลูกที่ 16 ตรงกับลูกไหนก็จะบอกได้ว่าท านองที่ก าลังขับร้องบรรเลง
ขณะนั้นอยู่ในทางหรือบันไดเสียงอะไร เช่น เสียงต้นปัญจมูลของท านองที่ได้ยินอยู่ตรงกับเสียงลูก
ฆ้องที่ 11 ก็แสดงว่าท านองนั้นเป็น “ทางใน” หากเสียงต้นปัญจมูลของท านองที่ได้ยินอยู่ตรงกับ
เสียงลูกฆ้องที่ 14 ก็แสดงว่าท านองนั้นเป็น “ทางนอก” เป็นต้น 

ทางทั้งเจ็ดนี้ใช้กับวงดนตรีหรือการละเล่นต่างชนิดกัน เช่น ปี่พาทย์หรือละครดึกด า
บรรพ์ ปี่พาทย์ไม้นวมใช้ทางเพียงออล่างประธาน วงเคร่ืองสาย มโหรี ใช้ทางเพียงออบนเป็น
ประธาน ละครในใช้ทางใน หนังใหญ่ และโขนสมัยก่อนใช้ทางกลาง ละครนอกสมัยก่อนใช้ทาง
นอก ปี่พาทย์นางหงส์ ปี่พาทย์มอญใช้ทางเพียงออบน เคร่ืองสายปี่ชวาใช้ทางชวา แต่บัญญัตินิยมนี้
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เปลี่ยนแปลงได้ เพราะทางทั้ง 7 นี้มีทางที่เป็นคู่ประสานสัมพันธ์กันในเร่ืองระดับเสียง คือ ทาง
เพียงออล่างคู่กับทางเพียงออบน ทางในคู่กับทางนอก ทางกลางคู่กับทางกลางแหบ การขับร้อง
บรรเลงหรือเพลงที่เดิมก าหนดเสียงไว้ “ทาง” หนึ่ง อาจอนุโลมใช้ “ทาง”  ที่เป็นคู่กันแทนได้ เช่น 
การขับร้องบรรเลงของวงเคร่ืองสายอาจใช้ทางเพียงออล่าง หรืออาจใช้ทางอ่ืน ๆ ได้มากกว่านี้
แล้วแต่เหตุปัจจัย ทั้งนี้เพื่อให้เหมาะกับระดับเสียงคนร้องและเหมาะสมกับอารมณ์ในบางเพลงก็ได้ 

จากค าให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขโกศล เมื่อ 18 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2555 ได้กล่าว
ไว้ว่า ละครนอกและโขนในปัจจุบันใช้ทางในเหมือนละครในทั้งหมด เพราะเป็นเสียงคู่กับทางนอก
ของละครนอกสมัยก่อน โขนถึงแม้เดิมจะใช้ทางกลางซึ่งไม่ได้คู่กับทางใน แต่ปัจจุบันปี่กลางไม่ได้
รับความนิยมก็ยังใช้ทางในแทนได้ โดยไม่ถือว่าผิดหลักวิชาแต่อย่างใด 

ฉะนั้น “ทาง” หรือบันไดเสียง ที่ใช้ในการขับเสภาก็มีวิวัฒนาการเปลี่ยนแปลงไป ควร
ปรับปรุงให้เหมาะสมกับยุคสมัย และระดับเสียงของคนขับได้เช่นเดียวกัน เพราะศิลปะใดไร้แบบ
แผนย่อมไม่สามารถรักษาเอกลักษณ์และด ารงอยู่ได้ แต่ถ้ายึดแบบแผนเป็นกรอบตายตัวจนเกินไป 
ไม่ยืดหยุ่นหรือปรับให้สมสมัย สมกับกับผู้เล่นผู้ชมบ้าง ศิลปะนั้นย่อมตายหรือติดตันแต่ในวงแคบ 

เดิมเมื่อยังไม่มีปี่พาทย์ประกอบ การขับเสภาคงไม่มีระดับเสียงบังคับตายตัว คนขับแต่
ละคนย่อมใช้ระดับเสียงที่คนสามารถขับได้ไพเราะ เนื่องจากคนขับเสภาสมัยก่อน (ก่อน รัชกาลที่ 
6) เป็นชายเช่นเดียวกับผู้แสดงละครนอกซึ่งใช้ “ทางนอก” ในการขับร้องและบรรเลง ต่อมาเมื่อ
เสภาพัฒนาเป็นเสภาทรงเคร่ือง ร้องส่งเพลงด้วย จึงขับและร้องส่งเพลงด้วย “ทางนอก” เป็นหลัก 
จนแพร่หลายกลายเป็นแบบแผน เสียงระดับ “ทางนอก” จึงมีชื่อเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “เสียงเสภา” 

จากค าให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขโกศล เมื่อ 18 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2555 กล่าวว่า 
เดิมทีปี่พาทย์แต่ละวงมีระดับเสียงไม่เท่ากันทีเดียว มีสูงต่ ากว่ากันบ้างเล็กน้อย เช่น เสียงเคร่ืองของ
วงบ้านจางวางทั่วต่ ากว่าเสียงของวงกรมศิลปากรปัจจุบันคร่ึงเสียง เสียง ของวงบ้านพระยาเสนาะ
ดุริยางค์และศิษย์ เช่น วงครูมิ ทรัพย์เย็น เป็นเสียงที่สืบทอดมาจากกรมมหรสพในรัชกาลที่ 5 จัดว่า
เป็นเสียงเดียวกับกรมศิลปากรในปัจุบัน ถึงแม้ว่าเสียงจะต่ ากว่ากรมศิลปากรอยู่เล็กน้อยก็ตาม ส่วน
ระดับเสียงของวงปี่พาทย์ตามบ้านในแถบชนบทหรือแม้ในกรุงเทพบางวงที่ไม่ได้ปรับให้สูงตาม
สมัยนิยม ในปัจจุบันก็ยังต่ ากว่าเสียงวงปี่พาทย์กรมศิลปากรอยู่บ้าง ในปัจจุบันหลายวงจะอยู่ใน
ระดับเดียวกับเสียงเคร่ืองส านักเสนาะดุริยางค์ บางวงก็ต่ าเท่าวงบ้านจางวางทั่ว เช่น วงครูส าราญ 
เกิดผล วัดบ้านใหม่หางกระเบน จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ในปัจจุบันก็ยังใช้ระดับเสียงต่ าเช่นนี้อยู่ 

ยังมีวงปี่พาทย์บางวงในปัจจุบันเทียบเสียงสูงขึ้น ทีแรกคงเกิดจากอิทธิพลดนตรีสากล
และวงปี่พาทย์ของกรมประชาสัมพันธ์ซึ่งเทียบเสียงเท่าดนตรีสากลเพื่อใช้เล่นสังคีตสัมพันธ์ร่วมกับ
เคร่ืองดนตรีสากล นายวงปี่พาทย์บางวงเห็นว่า เสียงต่ าเมื่อเล่นคู่หรือประชันกับวงเสียงสูงจะ
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เสียเปรียบ จะถูกเสียงที่สูงกว่าข่มจนฟังไม่เด่น ต่อมาแต่ละวงที่มีแนวคิดเช่นนี้ได้ปรับเสียงเคร่ือง
ของวงตนให้สูงขึ้น ซึ่งเป็นผลท าให้คนร้องร้องล าบาก ปี่แบบเก่าก็เป่ายาก ระดับเสียงที่ปรับสูงขึ้นนี้
จึงไม่ค่อยเป็นที่นิยมกันนัก ส่วนระดับเสียงของวงปี่พาทย์กรมศิลปากรนั้น ยังถือว่าเป็นเสียง
มาตรฐานที่วงปี่พาทย์ทั่วไปในปัจจุบันนิยมถือเป็นแบบแผน 

ถึงตรงนี้สรุปได้ว่า เสภาทรงเคร่ือง (หรือส่งเคร่ือง) ในยุคคนขับมีแต่ผู้ชาย (โดยขับทั้ง
บทหญิง บทชาย) ใช้ระดับเสียง “ทางนอก” หรือ “เสียงเสภา”  แต่ถ้าขับไม่ส่งเพลงก็ไม่ได้ขับทาง
นอกเสมอไป ข้าพเจ้าได้พบตัวอย่างแผ่นเสียงเก่าอยู่หลายแผ่น พบว่า เสภาที่หลวงกล่อมโกศลศัพท์ 
(จอน) ขับในแถบบันทึกเสียงนั้น ก็ขับระดับเสียงที่เป็นอิสระซึ่งเป็นการขับตามสบายไม่ขึ้นอยู่กับ
เสียงของวงปี่พาทย์ใดๆ 

จากค าให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขโกศล เมื่อ 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2555 ได้กล่าว
ว่า ต่อมาน่าจะราวปลาย ร. 6 หรือต้น ร. 7  เร่ิมมีผู้หญิงขับเสภา ท าให้เกิดปัญหาเร่ืองระดับเสียงที่ใช้ 
เพราะธรรมชาติของเสียงผู้หญิงขับ “ทางนอก” ไม่สะดวก พระยาเสนาะดุริยางค์ ซึ่งเชียวชาญทั้งปี่
พาทย์ ขับและร้องได้สอนให้ผู้หญิงขับ “ทางใน” อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน บอกว่าท่านเรียก 
“ทางใน” ว่า  “เสียงคู่เสภา”  ส่วนผู้ชายก็ขับทางนอก แม้จะเป็นเสียงคนละระดับ แต่ก็เป็นเสียงคู่กัน 
ขับต่อกันได้ไม่ขัดเขิน ครูเลื่อน สุนทรวาทิน เล่าว่า ท่านเคยขับเสภาตอนขุนช้างขุนแผนขึ้นเรือนขุน
ช้าง ถึงพาวันทองไปนอนในป่า คู่กับพระยาเสนาะดุริยางค์ ถวายสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ก็ขับ
ทางในคู่กับทางนอกต่อเน่ืองกันได้อย่างสนิทสนม 

ฉะนั้นถ้าพิจารณาตามแนวทางที่ พระยาเสนาะดุริยางค์เคยใช้นี้  ระดับเสียงที่ใช้ในการ
ขับเสภาท่านได้ใช้ทั้งทางนอก (เสียงเสภา) และทางใน (เสียงคู่เสภา) ไม่จ าเป็นต้องขับทางนอก
เสมอไป มิฉะนั้นหญิงและชายที่เสียงต่ าจะขับไม่ได้ เป็นการปิดกั้นคีตศิลป์แขนงนี้ไม่ให้ขยายตัว
ออกไปในวงกว้างยิ่งขึ้น 

จึงกล่าวได้ว่า พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้พัฒนาระดับเสียงที่ใช้ใน
การขับเสภาให้ใช้ได้ทั้ง “ทางนอก” และ “ทางใน” นับว่าเหมาะสมกับผู้ขับซึ่งมีผู้หญิงด้วยอย่างยิ่ง  

จากค าให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขโกศล เมื่อ 31 พฤษภาคม พ.ศ. 2555 ได้กล่า
ว่า ต่อมาเมื่อกรมมหรสพได้โอนย้ายสังกัดมาเป็นกรมศิลปากรในสมัยหลังเปลี่ยนแปลงการ
ปกครองพ.ศ. 2475 แล้ว ทางกรมศิลปากรก็ได้จัดการแสดงโขนละครและดนตรีไทยให้แก่
ประชาชนทั่วไปได้ชมกัน ณ โรงละครแห่งชาติ การแสดงอย่างหนึ่งที่กรมศิลปากรได้ริเร่ิม 
ปรับปรุง และจัดอยู่หลายคร้ังคือละครเสภา เร่ืองที่เล่นมีเร่ืองขุนช้างขุนแผนและเร่ืองไกรทอง สอง
เร่ืองนี้ได้ปรับปรุงบทละครให้ชมเป็นตอนๆ ไป เช่น ขุนช้างขุนแผนตอนพระไวยแตกทัพ เป็นต้น 
การแสดงในระยะนั้นจนถึงปัจจุบันนี้ได้เปลี่ยนวงดนตรีที่ใช้บรรเลงเพื่อการแสดง จากเดิมที่เป็นวง
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ปี่พาทย์ไม้แข็งซึ่งมีปี่ในเป็นประธานของวง มาปรับเปลี่ยนเป็นวงปี่พาทย์ไม้นวมอันมีขลุ่ยเพียงออ
เป็นเคร่ืองประธาน ฉะนั้นระดับเสียงของเพลงร้องและบรรเลงจึงต้องใช้ทางเพียงออล่างและทาง
เพียงออบนเป็นหลัก ทางทั้งสองทางนี้ลดระดับเสียงจากทางในและทางนอกลงมาอีกหนึ่งเสียง ด้วย
เหตุนี้จึงท าให้เสียงของการขับเสภาที่ใช้ด าเนินเร่ืองในละครเสภานั้นต้องเปลี่ยนไปด้วย  กล่าวคือ 
หากเป็นผู้ชายขับก็ขับด้วยทางเพียงออบน หากเป็นผู้หญิงขับก็ขับด้วยทางเพียงออล่าง ทั้งนี้เพื่อให้
เกิดความกลมกลืนสอดคล้องกับเพลงร้องเพลงบรรเลงที่ด าเนินอยู่ตั้งแต่ต้นจนจบ 

ด้วยเหตุนี้จึงสรุปได้ว่าทางหรือบันไดเสียงที่ใช้ส าหรับขับเสภานั้นในปัจจุบันสามารถ
ขับได้ 5 ทางหรือ 5 บันไดเสียงคือ 

เสียงอิสระ สามารถก าหนดระดับเสียงใดก็ได้ขึ้นอยู่กับความถนัดและความสบายของผู้
ขับ การขับเสภาในแนวนี้จะไม่มีการร้องและการบรรเลงเพลงใด ๆ มารับส่งต่อเนื่องกัน เป็นการขับ
เสภาเพียงอย่างเดียวโดยเอกเทศ 

ทางนอก เป็นระดับเสียงขับของผู้ชายที่มีการขับเสภาและร้องส่งเพลงในวงปี่พาทย์ไม้
แข็งหรือที่เรียกกันอีกอย่างหนึ่งว่าวงปี่พาทย์เสภา อันมีปี่ในเป็นประธานของวงดนตรี 

ทางใน เป็นระดับเสียงขับเสภาของผู้หญิง หรือผู้ชายที่มีเสียงไม่สูง ใช้ขับเสภาและร้อง
ส่งเพลงในวงปี่พาทย์ไม้แข็ง 

ทางเพียงออบน เป็นระดับเสียงขับของผู้ชายที่มีการขับเสภาและมีการร้องส่งเพลงในวง
ปี่พาทย์ไม้นวมอันมีขลุ่ยเพียงออเป็นประธานในวงดนตรี 

ทางเพียงออล่าง เป็นระดับเสียงขับเสภาของผู้หญิง หรือผู้ชายที่มีเสียงไม่สูง ใช้ขับเสภา
และร้องส่งเพลงในวงปี่พาทย์ไม้นวม 
 

 

 

 

 



บทที ่3 

ประวัติและผลงานของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
 
 

 
ภาพที่ 3.1 พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน 

 

1. ประวตัิพระยาเสนาะดรุิยางค ์(แช่ม สุนทรวาทิน)   
ประวัติของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ที่นําเสนอต่อไปนี้ ผู้วิจัยได้

รวบรวมมาจากหลายแหล่งด้วยกันคือ จากหนังสือเร่ืองประชุมเพลงไทยภาค 2 พิมพ์แจกเป็นที่
ระลึกในงานพระราชทานเพลิงศพ เสวกตรี พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เมื่อ 20 
มีนาคม 2492 ในหนังสือเล่มนี้มีประวัติย่อพระยาเสนาะดุริยางค์ เขียนโดยคงศักดิ์ คําศิริ ลูกศิษย์คน
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หนึ่งของพระยาเสนาะดุริยางค์ เคยรับราชการเป็นหัวหน้าแผนกบันเทิงกองการกระจายเสียงใน
ประเทศ กรมประชาสัมพันธ์ ในระหว่าง พ.ศ. 2485 - 2504 ข้อเขียนในเร่ืองนี้นับว่าเป็นคร้ังแรกที่
ประวัติพระยาเสนาะดุริยางค์ได้ตีพิมพ์เผยแพร่ ถึงแม้ข้อเขียนไม่มากนักแต่เป็นแหล่งข้อมูลเบื้องต้น
ที่ผู้คนรุ่นหลังสามารถนําไปศึกษาได้เป็นอย่างดี  

หนังสือเล่มนี้พิมพ์เป็นจํานวนน้อยและปัจจุบันหาได้ยากมาก แม้แต่ในหอสมุดแห่งชาติ
ก็ไม่มีปรากฏ ผู้วิจัยพบหนังสือเล่มนี้ที่หอสมุดกรมพระยาดํารงราชานุภาพ และได้ถ่ายสําเนาไว้ เหตุ
ที่เนื้อหานั้นไม่ยาวนัก ผู้วิจัยจึงคัดข้อความบางส่วนมาดังนี้ 

 
พระยาเสนาะดุริยางค์ มีนามเดิมว่า “แช่ม สุนทรวาทิน” เป็นบุตร นายช้อย นางไผ่ เกิดเมื่อ
เดือนสิงหาคม พ.ศ. 2409 ณ บ้านสวยมะลิ ตําบลวัดเทพศิรินทร์ จังหวัดพระนคร คร้ังมีอายุ
พอสมควร บิดาได้ให้เรียนหนังสือที่โรงเรียนใกล้บ้าน และกลับมาอบรมวิชาขับร้องและ
ดุริยางค์ศิลปกับบิดาที่บ้าน โดยบิดาเป็นผู้มีอุปนิสัยรักชอบและสันทัดในการขับร้อง และดุริ
ยางศิลปเป็นอย่างยิ่งอยู่แล้ว ต่อมาเมื่อปรากฏว่าวิชาทั้งสองนี้ได้ฝังรากฐานขั้นต้นลงใน
อุปนิสัยพอประมาณ แล้ว บิดาก็นําไปฝากให้อยู่กับพระยาเทเวศร์วงษ์วิวัฒน์ (ผู้ให้กําเนิด
ละครดึกดําบรรพ์) เพื่อฝึกฝนวิชาขับร้องและดุริยางศิลปให้สันทัด สมที่จะเป็นศิลปิน
ประเภทนี้ต่อไปในวังหน้าได้ พออายุครบ 15 ปี (พ.ศ. 2422) ก็ได้เข้ารับราชการ อยู่ในหน้าที่
พนักงานปี่พาทย์ของกองปี่พาทย์กรมโขนหลวง ได้รับเบี้ยหวัดปีละ 12 บาท  

พระยาเสนาะดุริยางค์ ได้รับราชการตั้งแต่รัชกาลที่ 5 จนถึงรัชกาลที่ 6 ด้วยดีมาโดย
ตลอด จึงได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เลื่อนขึ้นตามลําดับ จนครบเกษียณอายุราชการ  ออก
รับเบี้ยบํานาญใน พ.ศ. 2469 แต่รัชกาลที่ 7 ทรงกรุณาโปรดเกล้าฯ เรียกเข้ารับราชการต่อไป
อีกจนสิ้นรัชกาล จึงได้ออกรับบํานาญตามเดิม และในการจัดตั้งคณะกรรมการบันทึกเพลง
ไทยเป็นโน้ตสากล ของกรมศิลปากร พ.ศ. 2479 พระยาเสนาะดุริยางค์ก็ได้รับเลือก เข้าเป็น
กรรมการอยู่ด้วยคนหน่ึงในบรรดาผู้เชี่ยวชาญดนตรีไทยจํานวน 10 คนนั้น  

คร้ันวันที่ 20 ตุลาคม พ.ศ. 2493 พระยาเสนาะดุริยางค์ได้เร่ิมป่วยด้วยโรคชรา และได้ถึง
แก่กรรมเมื่อวันที่ 31 มกราคม พ.ศ. 2492 ณ บ้านเลขที่ 156 ค.หน้าโรงเรียนบ้านสมเด็จ
เจ้าพระยา จังหวัดธนบุรี รวมอายุ 83 ปี  

ที่มา: คงศักดิ์ คําศิริ.  (2492) “ประวัติย่อพระยาเสนาะดุริยางค์” ใน ประชุมเพลงไทยเดิม ภาค    
2 หน้า ก-ซ 
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 ประวัติของพระยาเสนาะดุริยางค์ที่ถูกเขียนขึ้นในคราวต่อมานั้น มีปรากฏอีกหลายคร้ัง แต่
คร้ังที่แพร่หลายและใช้อ้างอิงกันโดยทั่วไปนั้น เป็นข้อเขียนของอาจารย์พิชิต ชัยเสรี ซึ่งเขียนลงใน
งานวิจัยเร่ือง นามานุกรมศิลปินเพลงไทยในรอบ 200 ปีแห่งกรุ่งรัตนโกสินทร์ผูว้ิจยัเห็นว่าข้อเขียน
นี้มีประโยชนแ์ละมีความสมบูรณ์ในเนื้อหา จึงสรุปข้อความดังนี ้

พระยาเสนาะดุริยางค์ เป็นบุตรคนหัวปีของครูช้อย และนางไผ่ สุนทรวาทิน  เกิดเมื่อเดือน
สิงหาคม พ.ศ. 2409 ตรงกับเดือน 9 ปีขาลที่ตําบลสวนมะลิ ใกล้วัดเทพศิรินทราวาส ได้
ฝึกฝนเล่าเรียนวิชาดนตรีจากครูช้อย ผู้เป็นบิดา จนมีความแตกฉาน ต่อมาเจ้าพระยาเทเวศร์
วงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว. หลาน กุญชร) ผู้บัญชาการกรมโขนตั้งคณะละครขึ้นที่บ้าน จึงได้ขอตัวมา
เป็นนักดนตรีในวงปี่พาทย์ของท่าน ก็ยิ่งทําให้พระยาเสนาะ ฯ มีความเชียวชาญสันทัดในการ
ขับร้องและดุริยางคศิลป์อีกเป็นอันมาก พระยาเสนาะ ฯ เร่ิมเข้ารับราชการเมื่อพุทธศักราช 
2422 ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  ต่อมาได้รับพระราชทาน
บรรดาศักดิ์เป็น "ขุนเสนาะดุริยางค์" เมื่อวันที่ 10 ตุลาคม พ.ศ. 1446 ในตําแหน่งเจ้ากรมพิณ
พาทย์หลวง แล้วโปรดเลื่อนเป็น "หลวงเสนาะดุริยางค์" เมื่อ พ.ศ. 2453 ในตําแหน่งเดิม  

คร้ันถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวโปรดให้เลื่อนเป็น  "พระเสนาะ
ดุริยางค์" รับราชการในกรมมหรสพหลวง และได้รับพระราชทานเหรียญดุษฎีมาลาเข็ม
ศิลปวิทยา ท่านได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์เป็น "พระยาเสนาะดุริยางค์" เมื่อวันที่ 19 
สิงหาคม พ.ศ. 2468 นับเป็นหนึ่งในสองพระยาทางดุริยางค์ไทยของกรุงรัตนโกสินทร์  พระ
ยาอีกท่าน คือ พระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) แม้ภายหลังจะเกษียณอายุ
ราชการแล้ว พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวก็ยังทรงพระกรุณาโปรดเกล้า ฯ เรียกเข้า
รับราชการต่อไปอีกจนสิ้นรัชกาลจึงได้ออกรับบํานาญ นับได้ว่าเป็นที่ไว้วางพระราชหฤทัย
ยิ่ง หน้าที่การงานของพระยาเสนาะ ฯ นั้นมีมาตลอดตั้งแต่เร่ิมรับราชการ จนสิ้นอายุขัย ดัง
แบ่งเป็นระยะ ๆ ได้ดังนี ้ 

ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  นอกจากงานประจําควบคุม
ฝึกสอนและการบรรเลงในงานพระราชพิธีต่าง ๆ แล้ว  ยังโปรดให้เป็นครูสอนดนตรีถวาย
พระราชวงศ์ฝ่ายในและเจ้าจอมในพระบรมมหาราชวังเป็นประจํา   เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ 
ลดาวัลย์ เล่าว่า พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดให้ตั้งมโหรีหญิงวงหลวงขึ้น
เป็นวงแรก อยู่ในพระอนุเคราะห์ของพระวิมาดาเธอกรมพระสุทธาสินีนาฏ  และได้ทรงพระ
ราชนิพนธ์กลอนบทละครเร่ืองเงาะป่าขึ้น เมื่อทรงจบตอนใดก็โปรดให้เจ้าจอมสดับเชิญพระ
ราชนิพนธ์ตอนนั้นมาให้ท่านพระยา เสนาะ ฯ บรรจุเพลงร้องและเพลงหน้าพาทย์แล้ว
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ฝึกสอนวงมโหรีฝ่ายในขับร้องและบรรเลงปี่พาทย์ถวายให้ทรงฟังแต่ละตอนเพื่อทรงพระ
ราชวิจารณ์แก้ไข เป็นอย่างนี้จนทรงพระราชนิพนธ์จบเร่ือง พระยาเสนาะ ฯ  รับราชการ
สนองพระยุคลบาทใกล้ชิดตลอดรัชกาล ได้รับพระมหากรุณา พระราชทานรางวัลเป็นพิเศษ
หลายคร้ัง อาทิ ดุมเสี้อพระปรมาภิไธยย่อ จปร. นาฬิกา จปร.  

ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว พระยาเสนาะ ฯ ได้รับมอบหมายให้
ควบคุมวงพิณพาทย์ของเจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธิบดี (ม.ร.ว.ปุ้ม  มาลากุล) เสนาบดี
กระทรวงวัง ซึ่งมีนักดนตรีส่วนใหญ่เป็นทหารรักษา วัง วงพิณพาทย์นี้นับได้ว่ารวบรวมผู้มี
ฝีมือ ซึ่งต่อมาได้เป็นครูผู้หลักผู้ใหญ่ เป็นที่รู้จักนับถือโดยทั่วไปในวงการดุริยางคศิลป์ เช่น 
ครูเทียบ คงลายทอง ครูพร้ิง ดนตรีรส ครูสอน วงฆ้อง ครูมิ ทรัพย์เย็น ครูแสวง โสภา ครูผิว  
ใบไม้ ครูทรัพย์ นุตสถิตย์ ครูอรุณ กอนกุล ครูเชื้อ นักร้อง และครูทองสุข  คําศิริ (ภายหลัง
เปลี่ยนชื่อเป็น คงศักดิ์ คําศิริ) เป็นต้น ในราวปลายรัชกาลที่ 6 พระยาเสนาะ ฯ ได้รับพระบรม
ราชโองการโปรดเกล้า ฯ ให้ฝึกสอนควบคุมวงมโหรีหญิงซึ่งมีนางพระกํานัลเป็นนักดนตรี 
คร้ันเมื่อพระนางเจ้าสุวัทนา พระวรราชเทวี ใกล้จะครบกําหนดมีพระประสูติกาล  
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงพระราชนิพนธ์เนื้อร้องเพลงปลาทองเตรียมไว้
สมโภชพระราชทานสมเด็จพระเจ้า ลูกเธอ จึงโปรดให้พระยาเสนาะ ฝึกมโหรีหญิงวงนี้ไว้
บรรเลงถวายเมื่อมีพระประสูติกาล  

ในรัชกาลพระบาท สมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว พระยาเสนาะ ฯ  ยังได้สนองพระ
กรุณาธิคุณฝึกซ้อมมโหรีหญิงที่ตําหนักพระวิมาดาเธอ กรมพระสุทธาสินีนาฏ ในวังสุนันทา
ลัย และบรรเลงถวายทุกคืนวันพุธ ตราบจนเสด็จพระราชดําเนินสู่ประเทศอังกฤษ นอกจากนี้
พระยาเสนาะ ฯ ยังได้รับเชิญเป็นครูของบ้านปี่พาทย์สําคัญ 2 ตระกูล คือตระกูลดุริยพันธุ์
และตระกูลดุริยประณีต มาเป็นเวลาช้านาน ท่านจึงได้นํานายหน่วงและนายเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ 
สองพี่น้องซึ่งเป็นศิษย์ฝีมือเยี่ยมเข้ารับราชการ ในวงปี่พาทย์หลวงในรัชกาลที่ 7 อีกด้วย  

ในรัชสมัยปัจจุบัน เมื่อกรมศิลปากรบันทึกโน้ตเพลงไทยในปี พ.ศ. 2479 ก็ได้เชิญพระ
ยาเสนาะ ฯ เป็นผู้บอกเพลงและท่านได้เป็นกรรมการของราชบัณฑิตยสถานอยู่จนตลอดชีวิต 
พระยาเสนาะ ฯ เป็นนักดนตรีที่มีฝีมือเป็นเลิศถึงที่สุด  ทั้งทางเคร่ืองและทางขับร้อง โดยจะ
สังเกตได้จากบรรดาศิษย์ทั้งหลายของท่าน ซึ่งในระยะต่อมาได้กลายเป็นเอตทัคคะในแต่ละ
แขนงของดุริยางคศาสตร์ จนเป็นที่ยอมรับนับถือกันโดยทั่วไป ทั้งนี้เป็นผลมาจากฉันทะ
วิริยะของท่านพระยาเสนาะ ฯ ที่ได้พรํ่าสอนอบรมด้วยความละเมียดละไม รวมทั้งเต็มเปี่ยม
ในความรู้แจ้งเห็นจริงโดยแท้  
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ผลงาน ทางดนตรีของท่านนั้นเป็นแนวอนุรักษ์นิยม  ท่านพรํ่าสอนแก่บรรดาศิษย์
ทั้งหลายเสมอว่า เรียนรู้รักษาของเก่าให้หมดสิ้นก่อนเถิดจึงค่อยแต่งของใหม่ ตลอดชีวิตของ
ท่านจึงมิได้แต่งเพลงใด ๆ ขึ้นใหม่ นอกจากทางเดี่ยวของเคร่ืองมือต่าง ๆ และการเรียบเรียง
ตับมอญกละนอกจากนี้แล้วเป็นการปรับปรุงรักษาทั้งสิ้น  กล่าวได้ว่าท่านเป็นคนแรกที่
ปรับปรุงการขับร้องของสยามประเทศให้ละเมียดละไม  นุ่มนวลจะแจ้ง มีชีวิตจิตใจ และ
ไพเราะต้องหูผู้ฟังโดยทั่วไป สมเป็นศิลปะการดนตรีชั้นสูงต่างจากการขับร้องที่มีมาแต่เดิม 
หลักฐานน้ีจะเห็นได้จากความสําเร็จของครูเหนี่ยว ดุริยพันธุ์ ผู้เป็นศิษย์  และอาจารย์เจริญใจ 
สุนทรวาทิน ผู้บุตรี ได้อย่างชัดเจน  

ในด้านชีวิต ครอบครัว ท่านมีบุตรธิดาทั้งสิ้น 7 คน ดังนี้ เกิดแต่นางทรัพย์ (ก่อนได้รับ
พระราชทานบรรดาศักดิ์) 2 คน คือ 1. หญิง ชื่อ ช้า 2. ชาย ชื่อ เชื่อง เกิดแต่คุณหญิงเสนาะ
ดุริยางค์ (เรือน) 5 คน คือ 1. หญิง ชื่อ เรียบ 2. ชาย ถึงแก่กรรมเมื่อยังเยาว์ 3. หญิง ชื่อ เลื่อน 
4. ชาย ชื่อ เชื้อ 5. หญิง ชื่อ เจริญใจ พระยาเสนาะ ฯ ถึงแก่อนิจกรรมเมื่อวันที่ 31 มกราคม 
พ.ศ. 2492 ณ บ้านเลขที่ 1561 หน้าโรงเรียนบ้านสมเด็จเจ้าพระยา สิริอายุได้ 83 ปี  

ที่มา: พิชิต ชัยเสรี.  (2532) “พระยาเสนาะดุริยางค์(แช่ม สุนทรวาทิน)” ใน นามานุกรมศิลปิน
เพลงไทยในรอบ 200 ปีแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ หน้า 294-296 

ประวัติที่ได้คัดมาลงทั้ง 2 แหล่งนี้ จะเห็นได้ว่ายังขาดเร่ืองคุณูปการที่พระยาเสนาะ
ดุริยางค์ได้สร้างสรรค์เกี่ยวกับด้านขับเสภาไว้ ฉะนั้นเร่ืองที่จะนําเสนอต่อไปนี้มีข้อความบางส่วนที่
ได้ประจักษ์ว่าท่านได้พัฒนาปรับปรุงเร่ืองขับเสภาของท่าน ประวัติของท่านที่จะได้เรียบเรียง
ต่อไปนี้เป็นการรวบรวมจากคําใหส้ัมภาษณ์ของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเลื่อน สุนทรวาทิน 
อาจารย์ถาวร สิกขโกศล ลูกศิษย์คนหนึ่งของครูเลื่อน สุนทรวาทิน ที่ได้ใกล้ชิดและรวบรวมความรู้
ที่ได้มาจากครูเลื่อนโดยตรงไว้มากที่สุด และข้อมูลบางส่วนได้จากข้อเขียนเร่ือง จากสํานัก “สุนทร
วาทิน” สู่ สายเสนาะ เขียนโดน อาจารย์ถาวร สิกขโกศล ในบรรณานุสรณ์ ที่ระสึกงานพราชทาน
เพลิงศพ นางเจริญใจ สุนทรวาทิน วันที่ 22 เมษายน 2555 

จากค าให้สัมภาษณ์ของอาจารยถ์าวร สิกขเม่ือวนัท่ี 3 กนัยายน พ.ศ. 2555 ไดใ้ห้ขอ้มูล
ว่า “สุนทรวาทิน” เป็นนามสกุลพระราชทานเลขท่ี 343 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว 
พระราชทานแก่หลวงเสนาะดุริยางค ์(แช่ม) กรมดนตรีมหาดเล็ก เม่ือวนัท่ี 14 กรกฎาคม พ.ศ.2456 
ทรงเขียนอกัษรโรมนัก ากบัไวว้า่ “Sundarav ̅din” ฉะนั้นตอ้งอ่านวา่ “สุน-ทะ-ระ-วา-ทิน” สุนทร 
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แปลว่า งาม ดี ไพเราะ วาทิน ในท่ีน้ีหมายถึง นักดนตรี รวมแล้วหมายถึง “นักดนตรีผูมี้ความ
ไพเราะ” ค า “สุนทร” น่าจะมีท่ีมาจากช่ือบิดา, ช่ือตวั และราชทินนามเสนาะดุริยางค์ บิดาท่านช่ือ
ชอ้ย ค าน้ี แปลวา่ “งาม” ค าวา่ “แช่ม” อนัเป็นช่ือของพระยาเสนาะฯ ก็แปลวา่ “งาม” เม่ือซ้อนกบัค า
ว่า ช้อย เป็น “แช่มช้อย” จะเห็นความหมายได้ชัดเจน ราชทินนาม “เสนาะดุริยางค์” ก็หมายถึง 
“ดนตรีอนัไพเราะ” พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยูห่วัทรงเอาความหมายวา่ “งาม ดี ไพเราะ” 
จากค าวา่ “ชอ้ย” และ “แช่ม” รวมกบัความหมายของค าวา่ “เสนาะ” ออกมาเป็นค าวา่ “สุนทร” บ่ง
บอกช่ือบิดา ช่ือเจา้ตวัและราชทินนามของผูข้อพระราชทานนามสกุล ส่วนค า “วาทิน” บอกอาชีพ
นกัดนตรี 

สุนทรวาทิน คือ “นักดนตรีผู้มีความไพเราะ” มี “ความเสนาะ” โดดเด่นเป็นเอกสมชื่อ 
“ช้อย” และ “แช่ม” และราชทินนามเสนาะดุริยางค์ 

ด้านชาติภูมิท่าน อาจารย์ถาวร สิกขโกศล ได้อ้างถึงราชกิจจานุเบกษา พ.ศ. 2428 กล่าว
ว่า บ้านครูช้อยอยู่ริมคลอง (มหานาค) หลังวัดสระเกศ ซึ่งสมัยนั้นเป็นส่วนหนึ่งของตําบลสวนมะลิ 
อนึ่งวัดเทพศิรินทร์ฯ ลงมือก่อสร้าง พ.ศ. 2419 พระสงฆ์จําพรรษา ตั้งแต่ปี พ.ศ.2421 พระยาเสนาะ
ดุริยางค์จึงน่าจะเกิดที่บ้านสวนมะลิแถบหลังวัดสระเกศ คนละด้านกับวัดเทพศิรินทราวาส 

จากคําให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขเมื่อวันที่ 3 กันยายน พ.ศ. 2555 กล่าวว่า ใน
หนังสือทั่วไปมักเขียนว่าท่านมีพี่น้อง 4 คน คือ แช่ม ชื่น ชม ผิว แต่คุณย่าไผ่มารดาของพระยา
เสนาะดุริยางค์เล่าให้ครูเลื่อนฟังว่า ท่านมีลูกทั้งหมด 9 คน ตายแต่เด็ก 3 คน โตเป็นผู้ใหญ่   6 คน 
สามคนแรกเป็นชายสามคนหลังเป็นหญิง ชายชื่ออักษร ช เหมือนพ่อ หญิงชื่ออักษร ผ เหมือนแม่ 
ตามลําดับคือ แช่ม ชื่น ชม ผิว ผ่อง ผาด ชมกับผ่องไม่มีผู้สืบสกุล แช่มคือพระยาเสนาะดุริยางค์ มี
บุตรธิดาเติบโตมาทั้งหมด 5 คน ครูชื่นมีลูก 3 คน เป็นนักดนตรีทุกคน ผิวแต่งงานกับจีนกวางตุ้ง 
เป็นเจ้าของโรงพิมพ์หว่าเชียงหลังวังบูรพา มีลูกชาย 2คน หญิง 2 คนใช้นามสกุลสุนทรวาทินทุกคน 

ด้านการศึกษานั้น ในหนังสืองานพระราชทานเพลิงศพพระยาเสนาะดุริยางค์ เขียนไว้ว่า  
“คร้ันมีอายุพอสมควรบิดาได้ให้เรียนหนังสือที่โรงเรียนใกล้บ้าน”  ข้อมูลตรงนี้อาจารย์ถาวร สิกข
โกศล กล่าวว่าเป็นสิ่งคลาดเคลื่อน เพราะยุคนั้นยังไม่มีการศึกษาระบบโรงเรียน   โรงเรียนสําหรับ
ราษฎรแห่งแรกตั้งที่วัดมหรรณพาราม เมื่อ พ.ศ. 2428 ก่อนมีการศึกษาระบบโรงเรียนเด็กผู้ชาย
ส่วนมากเรียนหนังสือกับพระที่วัด เช่น ครูพุ่ม  บาปุยะวาทย์ (พ.ศ. 2433 – 2511) เรียนหนังสือกับ
พระครูแจ้ วัดพระยาทํา ฉะนั้น พระยาเสนาะดุริยางค์ก็คงเรียนหนังสือเบื้องต้นที่วัดใกล้บ้านท่านคือ
วัดสระเกศ หรือไม่ก็วัดสิตาราม (วัดคอกหมู) ซึ่งอยู่ฝั่งตรงข้ามคลองมหานาค 

ส่วนวิชาดนตรีนั้นท่านเรียนกับบิดาและปู่ จนมีความรู้และฝีมือดีมาแต่เยาว์วัย จากคํา
ให้สัมภาษณ์ของครูเลื่อน สุนทรวาทิน เมื่อวันที่ 12 เมษายน พ.ศ. 2548 เล่าว่าคุณย่าไผ่ เล่าให้ครู
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เลื่อนฟัง ว่าท่านตีฆ้องและระนาดเก่งมาตั้งแต่ยังเด็กมาก อายุราว 5 ขวบ    จนต้องใช้ม้าเล็ก ๆ รอง
นั่งจึงจะตีถึง ปัญญาก็ไวมาก เมื่อเด็ก ๆ ท่านชอบเล่นปลากัดอยู่ใต้ถุนเรือน หูก็ฟังเสียงเพลงไปด้วย 
บางคร้ังก็เอากะลามาฝังดินโผล่ปร่ิม ๆ ต่างฆ้องวงแล้วตีตามไป ปรากฏว่าท่านจําเพลงที่ครูช้อยต่อ
ให้ศิษย์บนเรือนฟังได้ 

ด้วยพรสวรรค์และความสามารถที่สั่งสมกันมาในครอบครัว นายแช่มจึงมีความรู้
พื้นฐานทางดนตรีดีมากและมีฝีมือปี่พาทย์ดีรอบวง ทั้งเคร่ืองหนัง ฆ้อง ระนาด ปี่และขับร้อง ที่โดด
เด่นมากคือระนาดกับปี่ 

ชีวิตช่วงเข้าวังบ้านหม้อในกาลต่อมา คุณย่าไผ่เล่าให้ครูเลื่อนฟังว่า “พ่อเอ็งเข้าไปอยู่วัง
บ้านหม้อต้ังแต่อายุ 10 ขวบ” นั่นคือราว พ.ศ. 2418 ครูช้อยพาไปนายแช่มไปสมัครเป็นนักดนตรีวง
วังบ้านหม้อของเจ้าพระยาเทเวศวรวงศ์วิวัฒน์ (ขณะนั้นยังเป็นจ่ายง มหาดเล็กเวรศักดิ์) ถึง พ.ศ. 
2422 ได้บรรจุเป็นนักดนตรีกรมมหรสพ รับพระราชทานเบี้ยหวัดปีละ 12 บาท ขณะนั้นอายุเพียง 13 
ปี  ที่ทําการกรมมหรสพอยู่ที่วังบ้านหม้อ นายแช่มจึงทําหน้าที่พนักงานปี่พาทย์ของกรมมหรสพ
และนักดนตรีของวงวังบ้านหม้อควบคู่กันไป  ทั้งมีโอกาสศึกษาเร่ืองโขนละคร ดนตรีและวรรณคดี
ไปด้วย 

การที่นายแช่ม หรือพระยาเสนาะดุริยางค์ได้เข้าไปร่วมงานดนตรีในวังบ้านหม้อตั้งแต่
อายุ 10 ปี และเป็นนักดนตรีกรมมหรสพตั้งแต่อายุ 13 ปี ย่อมมีโอกาสได้เพิ่มพูนความรู้และ
ประสบการณ์อย่างดียิ่ง ได้เรียนกับครูเก่ง ๆ ทั้งทางตรงและทางอ้อมเต็มที่ โดยเฉพาะอย่างยิ่งตั้งแต่ 
พ.ศ. 2436 ซึ่งกรมพิณพาทย์ย้ายจากบ้านเจ้าพระยานรรัตนราชมานิตมาขึ้นกับเจ้าพระยาเทเวศรวงศ์
วิวัฒน์ ทําให้วังบ้านหม้อเป็นศูนย์กลางดนตรีและนาฏศิลป์รวมคนเก่งสาขาต่าง ๆ ไว้มากที่สุด พระ
ประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด  ตาตะวาทิต) หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี  ทองพิรุฬห์) ก็ล้วนมารวมกันอยู่ที่
วังบ้านหม้อ นอกจากนี้ ยังมีครูสิน  สินธุนาคร (พ.ศ. 2375 –2457) เป็นครูคนสําคัญในวังบ้านหม้อ
มาแต่เดิม และยังมีครูท่านอื่น ๆ อีก 

จากคําให้สัมภาษณ์ของอาจารย์ถาวร สิกขเมื่อวันที่ 3 กันยายน พ.ศ. 2555 ให้ข้อมูลที่
ผู้วิจัยเรียบเรียง 17 ย่อหน้าดังต่อไปนี้ 

พระเสนาะดุริยางค์ (ขุนเณร  พ.ศ. 2356– 2428) เมื่อท่านล่วงลับด้วยวัย 72 ปีนั้น พระยา
เสนาะดุริยางค์ (แช่ม) อายุ 19 ปีแล้ว จึงโตทันช่วงที่พระเสนาะดุริยางค์ (ขุนเณร) เป็นครูอาวุโสใน
วงการปี่พาทย์  และน่าจะมีโอกาสได้ยินได้ฟังหรืออาจได้เรียนจากท่านด้วย ที่อนุมานอย่างนี้ก็ด้วย
เหตวุ่า ฝีมือระนาดของนาย แช่ม ก็ไหวเจิดจ้าชัดเจนเช่นเดียวกับระนาดขุนเณร ครูเลื่อนเล่าว่า “เมื่อ
หนุ่ม ๆ คนเรียกพ่อฉันว่า ระนาดขุนเณร”  แสดงว่าท่านทั้งสองมีฝีมือระนาดไปในแนวเดียวกันคือ
เสียงโตเป็นดอกเป็นดวง คมคายสง่างามเป็นยิ่ง 
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เมื่อเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ร่วมกับสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ทํา
ละครดึกดําบรรพ์นั้น (เร่ิมฝึกหลัง พ.ศ.2434 แสดงคร้ังแรก พ.ศ. 2442) พระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) 
เป็นครูผู้ฝึกซ้อมการบรรเลง หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) ควบคุมการขับร้อง นายแช่ม เป็นคน
ระนาด ย่อมได้ศึกษาเพลงการต่าง ๆ จากพระประดิษฐ์ไพเราะ (ตาด) จนแตกฉานขึ้นอีกด้านหนึ่ง 

อนึ่งทางร้องละครดึกดําบรรพ์นั้นหลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) แต่งขึ้นใหม่ ต่างจาก
ทางร้องของละครทั่วไป มีลีลาประณีตไพเราะยิ่ง นายแช่มย่อมได้ศึกษามาอย่างดีจนตนเองมี
ความสามารถในการแต่งทางร้องและขับร้องได้ดีเยี่ยม 

ครูสําคัญอีกคนหนึ่งซึ่งท่านได้ศึกษาเร่ืองร้องด้วยคือ ครูจ่าโคมผู้มีบรรดาศักดิ์เป็น จ่า
เผ่นผยองยิ่ง ครูร้องสักวาคนสําคัญในยุค รัชกาลที่ 4 – 5 ร่วมยุคกับครูช้อย ท่านแต่งเพลงร้องสักวา
ไว้มาก เช่น ลาวคําหอม ลาวดําเนินทราย แขกสาหร่าย 2 ชั้น เทพบรรทม ฯลฯ โดยเฉพาะเพลงลาว
คําหอมและลาวดําเนินทรายนั้น ครูเลื่อนเล่าว่า “พ่อฉันต่อมาจากครูจ่าโคม” ทางร้องที่ครูเลื่อนและ
อาจารย์เจริญใจได้รับถ่ายทอดมานั้นใช้บทร้องของครูจ่าโคมที่เป็นบทร้องสักวาอย่างครบถ้วน
สมบูรณ์ คือ ลาวคําหอมใช้บทร้อง “หอมดอกไม้คําหอม” ลาวดําเนินทรายท่อน 3 ยังครบสมบูรณ์
ตามบทร้องสักวาดั้งเดิม มิได้ถูกตัดและดัดแปลงไปเล็กน้อยอย่างที่นิยมร้องกันในปัจจุบัน 

บุคคลสําคัญที่น่าจะมีส่วนช่วยพัฒนาความประณีตเสนาะให้นายแช่มอยู่ด้วยคือ สมเด็จ
ฯ กรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ อัครศิลปินผู้เป็นเลิศในเร่ืองความประณีตงดงามของศิลปะ ทั้งบรรดา
หม่อมนักร้องของเจ้าพระยาเทเวศรฯ ครูและนักดนตรีผู้มีฝีมือคนอ่ืน ๆ ในวังบ้านหม้อ ก็เป็นแหล่ง
ความรู้ให้นายแช่มได้ศึกษาศิลปะการดนตรีทั้งปี่พาทย์มโหรีและขับร้องอย่างเต็มที่ 

ด้านชีวิตราชการช่วงเร่ิมต้นนายแช่มรับราชการในกรมมหรสพ เป็นพนักงานปี่พาทย์
โขนละคร ต่อมาเมื่อโอนกรมพิณพาทย์มาขึ้นกับเจ้าพระยาเทเวศรวงศ์วิวัฒน์วังบ้านหม้อแล้วนาย
แช่มก็มีหน้าที่ในกรมนี้ด้วย  ถึง พ.ศ. 2446 หลวงเสนาะดุริยางค์ (ทองดี) เจ้ากรมพิณพาทย์ถึงแก่
กรรม จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ตั้งนายแช่มเป็นขุนเสนาะดุริยางค์ เมื่อวันที่ 10 ตุลาคม ร.ศ.122 
(พ.ศ.2446) ดังข้อความในใบสัญญาบัตรตอนต้นว่า “มีพระบรมราชโองการโปรดเกล้าโปรด
กระหม่อมให้นายแช่มเป็นขุนเสนาะดุริยางค์ เจ้ากรมพิณพาทย์ ขึ้นกรมมหาดเล็ก ถือศักดินา 800 ทํา
ราชการตามตําแหน่งตั้งแต่บัดนี้ไป...”  แล้วเลื่อนเป็นหลวงเมื่อวันที่ 18 มกราคม พ.ศ.2452 (ตาม
ปฏิทินสมัยนั้นซึ่งขึ้นปีใหม่เดือนเมษายน) เป็นพระเมื่อ 28 ธันวาคม พ.ศ.2461 (ร.6) และพระยาเมื่อ 
19 สิงหาคม พ.ศ.2468 สมัยรัชกาลที่ 6 

ด้วยความสามารถทางศิลปะการดนตรีรอบตัว ปลายปี พ.ศ.2450 ขุนเสนาะดุริยางค์
ได้รับพระราชทานเหรียญดุษฎีมาลาเข็มศิลปวิทยา เมื่อวันที่ 18 มีนาคม เป็นนักดนตรีไทยคนแรกที่
ได้รับเคร่ืองราชอิสริยาภรณ์อันทรงเกียรติสูงสุดทางศิลปวิทยานี้ 
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ในรัชกาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงตั้งกรมมหรสพหลวง โปรด
เกล้าฯ ให้โอนข้าราชการกรมที่เกี่ยวกับศิลปะจากบ้านเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์มารวมในกรม
มหรสพที่ตั้งขึ้นใหม่นี้ แยกงานเป็นกรมกองย่อยคือ กรมช่างมหาดเล็ก กรมโขนหลวง  กรมปี่พาทย์
หลวง กองเคร่ืองสายฝร่ังหลวง และกรมบัญชาการซึ่งทําหน้าที่คล้ายสํานักงานเลขานุการกรมใน
ปัจจุบัน พระยาประสิทธิ์ศุภการ (ม.ล.เฟื้อ  พึ่งบุญ ภายหลังเป็นเจ้าพระยารามราฆพ) เป็นผู้
บัญชาการกรมมหรสพ 

กรมปี่พาทย์หลวงในขณะนั้น ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้หลวงประสานดุริยศัพท์ 
(แปลก  ประสานศัพท์) เป็นเจ้ากรม เพราะเป็นข้าหลวงเดิมคุมวงปี่พาทย์ของพระองค์มาก่อนและมี
ความรู้ความสามารถสูงยิ่ง ทําให้พระยาเสนาะดุริยางค์มีเวลาสอนศิษย์และพัฒนาศิลปะการดนตรี
มากขึ้น โดยเฉพาะอย่างยิ่งปี่กับร้อง ท่านจึงมีศิษย์ฝีมือดีหลายคนในรัชกาลนี้    ส่วนมากอยู่ที่วง
เจ้าพระยาธรรมาธิกรณธิบดี (ม.ร.ว.ปุ้ม  มาลากุล) ซึ่งท่านเป็นครูผู้สอนและคุมวง 

หลังพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวสวรรคต เมื่อ พ.ศ. 2468 พระยาเสนาะ
ดุริยางค์ก็ เกษียณอายุราชการเมื่อ พ.ศ. 2469 ท่านได้บวชเป็นภิกษุอยู่ที่วัดทองนพคุณ แต่
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวให้เจ้าพระยาวรพงศ์พิพัฒน์ (ม.ร.ว.เย็น  อิศรเสนา) เสนาบดี
กระทรวงวัง ตามกลับไปรับราชการต่อ 

ในรัชกาลที่ 7 พระยาเสนาะดุริยางค์คุมปี่พาทย์พิธีและมโหรี ส่วนปี่พาทย์เสภานั้น          
ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้หลวงประดิษฐ์ไพเราะเป็นผู้ควบคุมฝึกซ้อม เมื่อพระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวต้องพระประสงค์จะทรงฟังมโหรีเร่ืองเงาะป่า พระยาเสนาะดุริยางค์ได้
ฝึกซ้อมมโหรีหญิงที่ตําหนักพระวิมาดาเธอ กรมพระสุทธาสินีนาฏฯ ในวังสวนสุ นันทา และ
บรรเลงถวายทุกคืนวันพุธ ตั้งแต่ต้นจนจบเร่ือง คร้ังนี้ท่านได้ปรับปรุงเพลงจากที่เคยร้องถวายใน
รัชกาลที่ 5 บางเพลง ลีลาการร้องก็ปรับปรุงพัฒนาจากแบบเก่า ทําให้ไพเราะเสนาะกว่าเดิมมาก 
นักร้องคนสําคัญในคราวนี้คือ อาจารย์เจริญใจ ธิดาคนเล็กของท่าน 

นอกจากนี้ เมื่อสมเด็จกรมพระยานริศรานุวัติวงศ์จัดละครดึกดําบรรพ์ถวายรัชกาลที่ 7   
พระยาเสนาะดุริยางค์ก็ได้รับมอบหมายจาก “สมเด็จครู” ให้สอนและฝึกซ้อมทั้งปี่พาทย์และร้อง 
ท่านได้ทูลขออนุญาตปรับปรุงลีลาการขับร้องให้เป็นแบบของท่าน   ดังนั้นทางร้องเพลงละครดึกดํา
บรรพ์ของท่านแท้ ๆ ซึ่งถ่ายทอดมาทางครูเลื่อนและอาจารย์เจริญใจ จึงต่างจากทางของบ้านจางวาง
ทั่ว ซึ่งหม่อมเจริญเป็นผู้สอน คร้ังนี้ อาจารย์เจริญใจได้ฝึกแสดงละครดึกดําบรรพ์ เป็นตัวนางกับ
หม่อมต่วน ครูเลื่อนฝึกแสดงเป็นตัวพระกับคุณหญิงเทศ  นัฏกานุรักษ์  

งานสําคัญทางดนตรีอีกอย่างหนึ่งของท่านคือ ร่วมเป็นกรรมการผู้ทรงคุณวุฒิบันทึก
เพลงไทยเป็นโน้ตสากลทั้งสองช่วง ช่วงแรกในรัชกาลที่ 7 พ.ศ. 2473 – 2475 ช่วงหลังในรัชกาลที่ 8 
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พ.ศ. 2479 – 2485  การบันทึกเพลงไทยเป็นโน้ตสากลเกิดขึ้นโดยพระดําริของสมเด็จฯกรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ เจ้าพระยาวรพงษ์พิพัฒน์ เสนาบดีกระทรวงวัง รับสนองเชิญครูดนตรีไทยและ
ผู้ชํานาญการจดโน้ตเพลงมาเป็นคณะทํางานร่วมกันบันทึกเพลงที่วังวรดิศ สัปดาห์ละ 2 คร้ัง ตั้งแต่
เดือนกุมภาพันธ์ พ.ศ. 2473 (เป็นช่วงปลายปี เพราะขึ้นปีใหม่เดือนเมษายน) ถึงมิถุนายน พ.ศ. 2475 
เปลี่ยนแปลงการปกครองจึงล้มเลิกไป ปี พ.ศ. 2479 กรมศิลปากรจึงฟื้นขึ้นมาทําใหม่จนถึง พ.ศ. 
2485 จึงยุติเพราะภัยสงคราม  การบันทึกเพลงทั้งสองช่วง พระยาเสนาะดุริยางค์เป็นกําลังสําคัญทั้ง
เป็นผู้บอกเพลงและตรวจสอบเพลง 

ช่วงเศรษฐกิจตกต่ํา พ.ศ. 2473 – 75 มีข้าราชการถูก “ดุลย์” ออกเป็นอันมาก แต่พระยา
เสนาะดุริยางค์เป็นกําลังสําคัญทางดนตรีไทยของประเทศชาติจึงมิได้รับผลกระทบ จนถึง พ.ศ. 
2477 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว สละราชสมบัติ สิ้นรัชกาลที่ 7 ท่านจึงเกษียณอายุ
ราชการตามเมื่ออายุ 86 ปี 

พระยาเสนาะดุริยางค์น่าจะเป็นข้าราชการที่มีอายุราชการนานที่สุดคนหนึ่ง ท่านเร่ิม รับ
ราชการต้ังแต่อายุ 13 ปี พ.ศ. 1422 จนถึงอายุ 68 ปี พ.ศ. 2477 รวมอายุราชการ 55 ปี ผ่าน 3 แผ่นดิน 
ตั้งแต่ต้นรัชกาลที่ 5 ถึงสิ้นราชการที่ 7 ท่านจึงเชี่ยวชาญงานดนตรีของหลวงยิ่งกว่าครูคนอ่ืนใด ทั้ง
ยังมีประสบการณ์ดนตรีรอบด้านอย่างหาผู้เสมอเหมือนได้ยาก 

หลังเกษียณอายุราชการแล้วท่านยังทํางานดนตรีต่อมา ส่วนมากเป็นงานสอนและ
พัฒนาการขับร้องบรรเลงให้ไพเราะสมสมัย โดยเฉพาะอย่างยิ่งการขับร้อง 

ในด้านงานสอนน้ันพระยาเสนาะดุริยางค์เป็นครูดนตรีไทย 5 แผ่นดิน ตั้งแต่ รัชกาลที่ 5 
– 9 มีศิษย์ต่างรุ่นต่างวัยมากมาย ทั้งในวัง บ้านเจ้านาย บ้านขุนนาง วงของชาวบ้านและนักดนตรี
อาชีพ ศิษย์กลุ่มใหญ่กลุ่มหนึ่งของท่านคือ นักดนตรีในวงพิณพาทย์หลวง สมัย รัชกาลที่ 5 – 6 แม้
คนหลายคนจะมีความรู้ดีมาแต่เดิม แต่ก็ได้เรียนเพิ่มเติมกับท่าน เช่น หลวงบํารุงจิตรเ จริญ  ขุน
สมานเสียงประจักษ์ นายศุข ดุริยประณีต เป็นต้น ในระยะนี้ พระยาเสนาะดุริยางค์สอนดนตรีบ้าน
ขุนนางหลายบ้าน ที่สําคัญได้แก่ ขุนนางตระกูลบุนนาคและตระกูลโกมารกุล เช่น บ้านเจ้าพระยาสุ
รวงศ์วัฒนศักดิ์ (โต) เจ้าจอมเรียมในรัชกาลที่ 5 เป็นศิษย์ท่านที่บ้านนี้ บ้านพระยาโกมารกุลมนตรี 

ผลงานสอนที่โดดเด่นของท่านคือ ที่วงเจ้าพระยาธรรมาธิกรณธิบดี (ม.ร.ว.ปุ้ม  มาลา
กุล) เสนาบดีกระทรวงวังในสมัยรัชกาลที่ 6 อาจารย์เจริญใจ  สุนทรวาทิน เล่าเร่ืองการสอนดนตรีวง
นี้  ไว้ในหนังสืออนุสรณ์พระราชทานเพลิงศพครูเทียบ  คงลายทอง ไว้ว่า 

แต่เดิมนั้น วงปี่พาทย์จะมีอยู่ทั่วไป แต่ในส่วนกรุงเทพฯ นั้นตามวังเจ้านาย บ้านเจ้าพระยา
เสนาบดีจะตั้งวงของท่านเอง ท่านจะอุปถัมภ์บํารุงเลี้ยงนักดนตรีอย่างดีและจะหาครูผู้มี
ชื่อเสียง มีความรู้ ฝีมือดีมาสอนและควบคุมวง ท่านเจ้าพระยาธรรมาธิกรณาธิบดี ท่านเป็น
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เสนาบดี   กระทรวงวัง พ่อข้าพเจ้าสังกัดกระทรวงนี้ ท่านจึงให้พ่อมาสอนที่บ้านท่าน เมื่อ
ท่านเจ้าพระยาธรรมาฯ ตั้งวงปี่พาทย์ ท่านได้คนฆ้องใหญ่คนระนาดเอกมาจากอยุธยา สอง
คนนี้คือ นายสอน วงฆ้อง และนายทองใบ  ขวัญดี เจ้าพระยาธรรมาฯ ท่านขอทั้งสองคนนี้มา
จากบิดามารดา ให้เข้ามาอยู่ในบ้านของท่าน ตั้งแต่อายุยังไม่ครบเกณฑ์ทหาร (และถ้าใครอายุ
ครบเกณฑ์ทหารก็จะเป็นทหารรักษาวัง)ส่วนพ่อข้าพเจ้าก็ได้นํา นายเทียบ  คงลายทอง นายมิ  
โชคดี (ต่อมาเปลี่ยนเป็นทรัพย์เย็น) นายพร้ิง  ดนตรีรส นายเพิ่ม  ภิญโญ บุตรครูจูบ้านปี่
พาทย์ วัดใหม่พระพิเรนทร์ ฝั่งธนบุรี นายแสวง  โสภา นายทองศุข  คําศิริ (ต่อมาเปลี่ยนเป็น 
คงศักดิ์  คําศิริ หัวหน้าแผนกดนตรีไทย กรมโฆษณาการ คือ กรมประชาสัมพันธ์ปัจจุบัน) 
คุณทองศุข  คําศิรินี้ บ้านอยู่ตําบลบางไส้ไก่ ใกล้บ้านข้าพเจ้า แล้วยังมี นายทรัพย์  นุตสถิตย์ 
เจ้าของเพลงเขมรชนบทผู้นี้มาทีหลังตอนเป็นทหารรักษาวัง และนายเชื้อ  นักร้อง ยังมีคนอ่ืน
อีก หลักฐานที่อ้างได้คือ พี่สาวคนโตของข้าพเจ้าเคยอยู่ในบ้านนี้เหมือนกัน แต่เขาไปเรียน
หนังสือ ข้าพเจ้าเรียกนักดนตรีวงนี้ว่าพี่ทุกคน เพราะพ่อสอนให้เรียกอย่างนั้น พี่สอนเล่าว่า 
เมื่อนักดนตรีได้เข้ารวมกันแล้ว พ่อข้าพเจ้าก็สั่งว่า ใครจะได้เพลงอะไรมาจากไหนก็ตาม 
ขอให้ลืมเสีย ท่านจะปรับปรุงใหม่ แล้วก็เร่ิมตีเพลงสาธุการ ทุกคนโดนท่านกําหนดทาง 
ที่มา: เจริญใจ สุนทรวาทิน (2525) “ครูเทียบผู้ไม่มีใครเทียบ” ใน อนุสรณ์ในการเสด็จพระ
ราชดําเนินพระราชทานเพลิงศพ นายเทียบ คงลายทอง หน้า 20- 21 

 
นักดนตรีวงนี้ล้วนมีฝีมือดีเยี่ยม ต่อมาได้เป็นครูผู้หลักผู้ใหญ่ เป็นที่ รู้จักนับถือ

โดยทั่วไปในวงการดุริยางศิลป์ 
ช่วงสุดท้ายนี้ ผู้วิจัยได้เรียบเรียงจากคําให้สัมภาษณ์ของครูเลื่อน สุนทรวาทิน เมื่อวันที่ 

31 พฤษภาคม พ.ศ. 2548 กล่าวว่า หลังสมรสกับคุณหญิงเรือนแล้วท่านไปอยู่รวมกับครอบครัวที่
บ้านมอญ บางไส้ไก่ ตรงบริเวณสระน้ําจากสถาบันราชภัฏบ้านสมเด็จในปัจจุบัน มีเรือนฝากระดาน 
3 หลัง เป็นเรือนเคร่ืองปี่พาทย์หนึ่งหลัง มีลูกศิษย์มาเรียนกับท่านที่นี่มาก พวกต่างจังหวัด เช่น อัมพ
วาจะมาอยู่ประจําเป็นช่วง ๆ ส่วนมากเป็นช่วงเข้าพรรษา ซึ่งพวกปี่พาทย์ว่างงาน ช่วงนี้น่าจะเป็น
ช่วงที่ท่านมีลูกศิษย์มากที่สุด จนถึง พ.ศ.2473 โรงเรียนมัธยมบ้านสมเด็จเจ้าพระยา ซึ่งเดิมอยู่ตรง
โรงเรียนศึกษานารีปัจจุบัน ย้ายแลกที่กับโรงเรียนศึกษานารีพร้อมกับขยายพื้นที่ ท่านจึงย้ายบ้าน
ออกมาอยู่บ้านเลขที่ 2561 ข้างวัดมอญ (วัดประดิษฐาราม) เรือน 3 หลังนั้นร้ือไปถวายวัดเสียหนึ่ง
หรือสองหลังไม่ทราบแน่ชัด 

ช่วงต้องย้ายบ้านนี้ท่านได้รับพระราชทานบ้านหลวงในวังสวนกุหลาบให้อยู่อีกหลัง
หนึ่ง สิ้นรัชกาลแล้วจึงกลับไปอยู่บ้านข้างวัดมอญตลอดมา 
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ตั้งแต่ปลายรัชกาลที่ 6 เป็นต้นมาท่านยังรับเชิญไปสอนปี่พาทย์ที่บ้านตระกูลดุริยพันธุ์  
กับตระกูลดุริยประณีต ศิษย์สองบ้านนี้มีชื่อเสียงโด่งดังและเป็นครูผู้ใหญ่ในวงการดนตรีไทยต่อมา
หลายคน เช่น ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์ ครูโชติ  ดุริยประณีต ครูสุดา (ดุริยประณีต)  เขียววิจิตร ครูแช่ม
ช้อย (ดุริยประณีต) ดุริยพันธุ์  เป็นต้น 

ชีวิตวัยชราของพระยาเสนาะดุริยางค์มีความสุขอยู่กับการสอน ปรับปรุงและแต่งทาง
ร้องใหม่ ทั้งเพลิดเพลินไปกับงานอดิเรก 

ท่านมีงานอดิเรกหลายอย่างที่เด่นมากคือซ่อมนาฬิกากับทํายาดมส้มมือ ท่านซ่อม
นาฬิกาเก่งระดับมืออาชีพ ครูมิ ทรัพย์เย็นเรียนวิชานี้กับท่านจนเปิดร้านซ่อมนาฬิกาได้ ผู้ที่ได้วิชายา
ดมส้มมือท่านไปคือ เจ้าจอม ม.ร.ว.สดับ  ลดาวัลย์ จนเมื่อไม่นานมานี้ ยังมีคนทําส้มมือสูตรเจ้าจอม  
ม.ร.ว.สดับออกมาขายได้รับความนิยมอยู่ในท้องตลาด เดี๋ยวนี้ก็น่าจะยังมีขายอยู่ แต่ของปลอมก็คง
จะมี ครูเลื่อนบอกว่าการทํามีกระบวนการซับซ้อน และปัจจุบันหาวัตถุดิบได้ไม่ค่อยครบ ยาดม
ส้มมือของท่านที่ใส่หลอดดีบุกหอมนานนับสิบปี 

นอกจากนี้ท่านยังชอบปลูกบอนสี และเคยชอบเลี้ยงนกโนรีสีชมพู แต่ต่อมาเลิก เพราะ
บางทีต้องไปราชการไกลบ้าน นกไม่มีคนดูแลดีเท่าท่าน แสดงว่าท่านเป็นคนละเอียดละเมียดละไม
ไปทุกอย่าง 

เมื่อระเบิดลงกรุงเทพฯ หนัก ครูเสร็จ  สินเธาว์ ชาวอัมพวา ศิษย์ของท่านได้เอาเรือมา
รับพระยาเสนาะดุริยางค์พร้อมกับลูกหลานส่วนหนึ่งไปอยู่บางช้าง อาจารย์เจริญใจ  และครูเลื่อน 
เล่าให้ฟังบ่อย ๆ ว่า เมื่อสงครามลงก็อพยพกันไปอยู่บางช้าง นักดนตรีแถวนั้นยกบ้านให้เราอยู่หลัง
หนึ่ง ซึ่งต่อมาก็กลายเป็นแหล่งถ่ายทอดวิชาดนตรีจากเจ้าคุณพ่อ เพราะเมื่อนักดนตรีละแวกนั้นได้
ข่าว ต่างก็พากันมาเยี่ยมเยียนท่านและเลยขอต่อเพลงจากท่านไป ซึ่งท่านก็ไม่เคยหวง ก็เป็นอันว่า 
ท่านต้องนั่งต่อเพลงให้กับเขาทั้งวัน” 

หลังจากระเบิดสงบลงกลับมาอยู่บ้านข้างวัดมอญ ต่อมาเป็นมะเร็งผิวหนัง ครูเลื่อนบอก
ว่า ชาวบ้านเรียกโรคนี้ว่า “ฝีสบาย” ถึงแก่อนิจกรรมเมื่อวันที่ 31 มกราคม พ.ศ. 2492 

 

2. ผลงานพระยาเสนาะดุรยิางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน)   
พระยาเสนาะดุริยางค์มีเกียรติคุณโดดเด่นทั้งด้านฝีมือ วิชาและผลงานที่ทิ้งไว้เป็นมรดก    

แก่วงการดนตรีไทย ด้านฝีมือท่านบรรเลงได้ดีทุกเคร่ืองมือ ทั้งปี่พาทย์และมโหรี ที่เด่นมากคือ 
ระนาดเอก ฆ้อง ปี่ ขับร้อง และขับเสภา 

ด้วยความแตกฉานรอบตัวและฝีมือเป็นเลิศ พระยาเสนาะดุริยางค์จึงเป็นนักดนตรีไทยที่
บันทึกเสียงมากที่สุด ต้ังแต่รุ่นแผ่นเสียงร่องกลับทางในสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา คุณธงชัย  จารุพร
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ชัย ซึ่งสะสมแผ่นเสียงไทยไว้นับหมื่นแผ่นยืนยันว่า แผ่นเสียงเพลงไทยเก่าที่มีอยู่เป็นของนายแช่ม  
ขุนเสนาะดุริยางค์ หลวงเสนาะดุริยางค์ มากที่สุด รองลงไปคือ พระเพลงไพเราะ การบันทึกเสียงใน
อดีตมีข้อจํากัดหลายประการ ทําให้บันทึกได้ไม่สมบูรณ์เต็มที่แต่กระนั้นก็ยังเห็นชัดว่า ฝีมือพระยา
เสนาะดุริยางค์เยี่ยมสุดยอดทั้งปี่และระนาด 

นอกจากผลงานบันทึกแผ่นเสียงแล้ว ผลงานสําคัญของท่านอีกประการหนึ่งคือ ร่วม
เป็นกรรมการตรวจสอบเพลงไทยบันทึกเป็นโน้ตสากล ช่วง พ.ศ. 2473 – 2475 และ พ.ศ. 2480 – 
2485 ดังที่ได้กล่าวมาแล้ว 

ส่วนผลงานด้านการแต่งเพลงของพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น ท่านไม่ค่อยได้แต่งเพลงไว้ 
เหมือน ครูดนตรีอ่ืน ๆ เท่าที่ปรากฏก็มามีในสมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งก็จําเป็นต้องแต่งด้วยมีการประชัน
วงที่วังบางขุนพรหม มีกติกาให้แต่งเพลงพม่า 5 ท่อนทุก ๆ วง นอกจากนั้นยังมีเพลงโอ้ลาว เถา 
เพลงเชิดจีน 3 ชั้น เพลงตับมอญกละหรือมอญคละ เป็นเพลงตับที่พระยาเสนาะดุริยางค์เรียบเรียง
จากเพลงมอญหลายเพลง บทร้องเป็นภาษามอญ มีคําพม่า ไทยและบาลีคละเคล้าอยู่บ้าง ที่สําคัญอีก
ก็คือ บทละครเร่ืองเงาะป่า ซึ่งท่านเป็นผู้บรรจุและเรียบเรียงเพลงไว้ตลอดเร่ือง 

ผลงานประพันธ์ที่สําคัญอีกประเภทหนึ่งคือ ทางเดี่ยว ซึ่งทําไว้เป็นอันมาก เช่น ปี่ใน 
ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ฆ้องวงเล็ก ที่โดดเด่นและเป็นที่นิยมกันยิ่งคือ ระนาดเอก ฆ้องวง
ใหญ ่และปี่ใน 

โดยเฉพาะเร่ืองปี่ในนี้ ท่านมีทักษะชั้นเชิงอย่างเอกอุจริง ๆ ทางปี่ของท่านได้รับความ
นิยมแพร่หลายสูงสุดอยู่ในปัจจุบันทั้งทางเดี่ยวและเป่าหมู่ ทางปี่ของพระยาประสานดุริยศัพท์ แม้
จะดีมาก แต่สืบทอดมาถึงปัจจุบันไม่มากเท่าทางพระยาเสนาะฯ ซึ่งครูเทียบ  คงลายทอง ศิษย์เอก
ของท่านเป็นบุคคลสําคัญที่สุดในการทําให้แพร่หลาย จนกล่าวได้ว่า ปัจจุบันทางปี่ของพระยา
เสนาะดุริยางค์ยึดครองวงการดนตรีไทย 

ผลงานโดดเด่นที่สุดของพระยาเสนาะดุริยางค์คือ พัฒนาการขับร้องเพลงไทยให้
ไพเราะละเมียดละไมสูงสุด เร่ืองนี้ศาสตราจารย์นายแพทย์พูนพิศ  อมาตกุล เขียนอธิบายไว้ชัดเจน
มาก ในหนังสือ “ลํานําแห่งสยาม” ว่า 

ตามที่ได้เล่ามาแล้วข้างต้น เจ้าคุณเสนาะดุริยางค์เป็นคนมีฝีมือในการเป่าปี่ จนสามารถนํา
ความชํานาญของการทําเสียงปี่มาพัฒนาการขับร้องเพลงไทยได้เป็นอย่างดี  การขับร้องเพลง
แบบโบราณนั้น ถ้าจะให้ได้ชื่อว่าเป็นคนร้องเพลงดี จะต้องมีคุณสมบัติที่สําคัญสามประการ
คือ 

1. เสียงดังฟังชัด เพราะสมัยนั้นไม่มีไมโครโฟน 
2. เสียงสูงแหลมเล็ก เพราะจะได้ฟังชัด เวลาร้องไปพร้อมกับการบรรเลงของวงดนตรี 
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3. ลูกคอและลีลาดี ฟังดูแล้วไหวเป็นละลอกพลิ้ว ๆ ถ้าเป็นผู้ชายก็คล้ายลีลาแบบเทศน์
หรือร้องเพลงพื้นเมือง 

เจ้าคุณเสนาะดุริยางค์ ท่านกลับมีความเห็นว่าจะร้องเพลงให้เพราะไม่จําเป็นจะต้องมี
คุณสมบัติสามข้อข้างต้นนั้น แต่จะต้องรู้จักวิธีประดิษฐ์ลีลาการเอ้ือนให้ละมุนละไม ต้องมี
การผ่อนเสียงหนักเบาทิ้งน้ําหนักให้ถูกที่ ที่สําคัญที่สุดจะต้องเข้าใจเนื้อหาของบทเพลงและ
สามารถ สอดใส่อารมณ์ลงไปให้สนิทกับลีลาการขับร้องนั้น จึงจะเรียกว่าร้องเพลงดี 
 
ที่มา: พูนพิศ อมาตยกุล (2540) ล ำน ำแห่งสยำม หน้า 106 –108 

 
อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ได้ให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 15 พฤษภาคม พ.ศ. 2545 ไว้ว่า 

สมัยรัชกาลที่ 5 และที่ 6 ท่านเข้านอกออกในวังเจ้านายหลายพระองค์ที่สอนขับร้องและ   ควบคุมวง
อยู่เป็นประจําก็ที่ตําหนักของพระวิมาดาเธอกรมพระสุทธาสินีนาฏ ในพระราชวังดุสิต นักร้องที่หัด
ขับร้องกับท่านส่วนมากเป็นลูกท่านหลานเธอ บางคนเป็นเจ้าจอมในรัชกาลที่ 5 จะไปเคี่ยวเข็ญให้
ร้องตามใจครูย่อมไม่มีเวลาพอและไม่อาจจะบงการอะไรเฉียบขาดได้ นักร้องรุ่นนั้นได้แก่ เจ้าจอม
สดับในรัชกาลที่ 5 และคุณหญิงรามบัณฑิตสิทธิเศรณี (เยี่ยม ณ นคร) เป็นต้น ท่านจึงได้แต่สอนไป
ให้พอร้องได้ดีตามสมควร ซึ่งทั้งสองท่านที่กล่าวมานี้ก็ได้ชื่อว่าร้องเพลงดีมากในยุคนั้น 

อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ได้ให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 15 พฤษภาคม พ.ศ. 2545 ไว้ว่า 
คร้ันถึงสมัยรัชกาลที่ 7 ท่านก็พยายามฝึกหัดบุตรีของท่านสามคนคือ คุณเลื่อน คุณเลียบ และคุณ
เจริญใจ เคี่ยวเข็ญให้ร้องตามประสงค์ท่าน ปรากฏว่าอาจารย์เจริญใจได้รับการฝึกฝนมาเป็นพิเศษ
วันละเล็กละน้อยตั้งแต่อายุห้าขวบ ในที่สุดก็สามารถร้องประชันวงได้ตั้งแต่อายุได้แปดขวบ 

นักร้องที่เป็นศิษย์ท่านคนต่อ ๆ มาก็ได้แก่นักร้องในตระกูลดุริยประณีตทุกคน อาทิ  
คุณครูสุดา  เขียววิจิตร และคุณครูแช่มช้อย  ดุริยพันธุ์ เป็นต้น ซึ่งท่านได้เดินทางมาสอนขับร้องและ
ควบคุมวงดนตรีที่บ้านดุริยประณีตทุกวันเวลาเช้า ๆ  

นักร้องชายที่ท่านสอนให้มากที่สุดคือ ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์ ซึ่งท่านก็เดินทางไปสอนให้ 
ที่บ้านวัดทองนพคุณแทบทุกวัน ตอนสาย ๆ จนร้องเพลงเก่งมีลีลาที่ดีหาคนเหมือนได้ยาก ต่อมา ครู
เหนี่ยวได้แต่งงานกับคุณครูแช่มช้อย ลีลาการขับร้องแบบฉบับของพระยาเสนาะดุริยางค์จึงมาอยู่ที่
บ้านดุริยประณีตเป็นส่วนมาก และในที่สุดลีลาของการขับร้องนี้ก็เข้ามาปรากฏอยู่ในกรมศิลปากร 

สําหรับอาจารย์เจริญใจนั้น ท่านให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 12 กันยายน พ.ศ. 2546 ไว้ว่า  
ท่านได้ฝึกหัดกับเจ้าคุณพ่ออย่างใกล้ชิดที่สุด ประกอบกับเป็นคนหัวไว ฉลาดสามารถที่จะรับและ
เข้าใจความประสงค์ของเจ้าคุณพ่อได้ดีมาก พร้อมมีพรสวรรค์อยู่ในตัวมากด้วย จึงปรากฏว่า
สามารถร้องเพลงตามแนวที่แตกต่างไปจากการร้องแบบเก่าอย่างเห็นได้ชัด แต่ละเอ้ือน แต่ละ
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ถ้อยคําที่ขับร้อง ได้รับการขัดเกลาจนประณีต ได้อารมณ์เป็นพิเศษ อาจารย์เจริญใจจึงร้องเพลงได้
ไพเราะจับใจคนฟังเสมอมา 

กล่าวได้ว่า พระยาเสนาะดุริยางค์ ได้ปฏิวัติการขับร้องลูกสาวของท่านจนกลายเป็น
นักร้องเอกของเมืองไทยในปัจจุบันนี้ 

แต่เดิมทางร้องของแต่ละบ้านแต่ละสํานักมีความแตกต่างกัน ต่อมาทางร้องของพระยา
เสนาะดุริยางค์ได้รับความนิยมแพร่หลาย ครอบคลุมไปทั่วทั้งวงการดนตรีไทย เห็นจะมีแต่ศิษย์สาย
สํานักพาทยโกศลของจางวางทั่วเท่านั้นที่ยังรักษาทางร้องของสํานักตนไว้ นอกนั้นนิยมใช้ทางร้อง
และบทร้องของพระเสนาดุริยางค์กันทั่วไป 

ปัจจุบันทางร้องของพระยาเสนาะดุริยางค์และศิลปะการร้องแบบของท่านได้รับความ
นิยมแพร่หลายไปทั่ววงการดนตรีไทย นายแพทย์พูนพิศ  อมาตยกุล สดุดีท่านว่า “เจ้าคุณเสนาะ
ดุริยางค์นั้นควรได้รับการยกย่องว่า ท่านเป็นนักปฏิวัติการขับร้องเพลงไทยมาสู่ยุคแห่งความวิจิตร 
อันประกอบด้วยความสมจริงแห่งอารมณ์และเนื้อหาของเพลง” 

นอกจากนี้พระยาเสนาะดุริยางค์ยังเชี่ยวชาญเร่ืองเสภาทั้งกระบวนกรับและกระบวนขับ
อีกด้วย แต่คนทั่วไปไม่ค่อยทราบ ครูศิริวิชเวช ศิลปินแห่งชาติด้านเสภาได้ให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 8 
มกราคม พ.ศ. 2555 ว่า ได้เรียนกระบวนกรับของพระยาเสนาะดุริยางค์กับครูคงศักดิ์  คําศิริมาไม้
หนึ่ง ต่อมาครูศิริได้นํามาปรับปรุงเป็นไม้รบไม้ที่ 5 ตั้งชื่อเข้าชุดกับไม้รบ 4 ไม้เดิมของหมื่นขับคํา
หวานคือ พิฆาตไพรี ตีประจันหน้า ท้ายั่วรบ สยบไม้กรอด และถอดไม้เดิน  

ทางขับหรือทํานองเสภาที่แพร่หลายอยู่ทุกวันนี้ อาจารย์เจริญใจและครูเลื่อนได้พูดอยู่
เสมอว่า “เป็นทางพ่อฉัน” และท่านทั้งสองได้รับการถ่ายทอดทางขับมาโดยตรง ครูศิริ วิชเวช ผู้เป็น
ศิษย์ครูเหนี่ยว  ดุริยพันธุ์ ก็ยืนยันว่าเป็นทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ ทํานองขับเสภานั้นเดิมของ
แต่ละครูต่างกัน ส่วนมาก มีลีลาคล้ายแหล่ เพราะคนขับเสภารุ่นเก่าส่วนมากมาจากนักเทศน์นักแหล่ 
ทํานองขับของหลวงกล่อมโกศลศพัท์ (จอน  สุนทรเกศ) หมื่นขับคําหวาน (เจิม  นาคะมาลัย) หลวง
เพราะสําเนียง (ศุข ศุขวาที) และหลวงเสียงเสนาะกรรณ (พัน  มุกตวาภัย) ที่บันทึกแผ่นเสียงไว้ยังมี
ลีลาแหล่ติดอยู่ทุกคน ทํานองหรือทางที่แพร่หลายอยู่ทุกวันนี้ไม่มีลีลาแหล่เหลืออยู่เลย เป็นทางของ
พระยาเสนาะดุริยางค์แน่นอน เพราะลูกและศิษย์ของท่านเช่น ครูเลื่อน อาจารย์ เจริญใจ ครูคงศักดิ์   
ครูเหนี่ยว ครูโชติ ขับทางนี้ทุกคน ต่อมาศิษย์ท่านนําไปใช้ในกรมศิลปากรก่อน แล้วพวกลิเกเอา
อย่าง จากนั้นจึงแพร่หลายไปทั่ว 

ครูเลื่อน สุนทรวาทิน ได้ให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 3 กันยายน พ.ศ. 2548 ว่า พระยาเสนาะ
ดุริยางค์เคยขับเสภาถวายพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 หลายคร้ัง แม้ท่านจะอายุเกิน 60 แล้วแต่ก็ยังขับ
ได้ดีอยู่ 
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ทางขับของพระยาเสนาะดุริยางค์พัฒนาพ้นอิทธิพลแหล่อย่างสิ้นเชิง ใช้วิธีของการขับ
ร้องเข้าไปปรับปรุง แต่ขับไม่ช้าเกิน เดินทํานองช้าเร็วเหมาะแก่เร่ือง และมุ่งเล่าเร่ืองตามจุดประสงค์
ของเสภาเป็นหลัก แต่ประดับประดาด้วยเชิงการใช้เสียงและเม็ดพรายของการร้องให้เสนาะพองาม 
ฟังทันหูรู้เร่ืองทันใจและไพเราะชวนติดตาม 

 คุณูปการด้านการขับร้องซึ่งเป็นผลงานเด่นที่สุดพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น อาจารย์พิชิต  
ชัยเสรี สดุดีไว้ว่า “กล่าวได้ว่า ท่านเป็นคนแรกที่ปรับปรุงการขับร้องของสยามประเทศให้ละเมียด
ละไม นุ่มนวลจะแจ้งมีชีวิตจิตใจและไพเราะต้องหูผู้ฟังโดยทั่วไป สมเป็นศิลปะดนตรีชั้นสูงต่าง
จากการขับร้องที่มีมาแต่เดิม” 

 แม้พระยาเสนาะดุริยางค์จะแต่งเพลงไว้น้อยแต่การพัฒนาทางร้องและเสภาก็เป็น
ผลงาน  อันยิ่งใหญ่ ทําให้ดนตรีไทยมีความไพเราะสมบูรณ์อย่างแท้จริง ท่านคงเห็นว่า เพลงหรือ
ทางเคร่ืองที่ไพเราะมีคนแต่งไว้มากแล้ว แต่ทางร้องและศิลปะการร้องยังด้อยอยู่ เพราะไม่ค่อยมีคน
ให้ความสําคัญท่านจึงพัฒนา “เติมเต็ม” ในส่วนที่คนอ่ืนมองข้าม ท่านเป็นผู้ทําให้ดนตรีไทยไพเราะ 
ประณีต เสนาะทั้งทางขับร้องและบรรเลงสมราชทินนาม “เสนาะดุริยางค์” ของท่าน 

 และผู้ที่ถ่ายทอดความเสนาะของทางร้อง “สายเสนาะ” ได้ไพเราะสูงสุดก็คือ อาจารย์
เจริญใจ  สุนทรวาทิน ทั้งท่านยังเชิดชูเกียรติคุณทางดนตรีของวงศ์ตระกูลท่านให้เจริญงดงามยิ่งขึ้น 
ได้รับพระราชทานเหรียญดุษฎีมาลาเข็มศิลปวิทยาเช่นเดียวกับเจ้าคุณบิดาของท่าน เมื่อ พ.ศ. 2550   
อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ได้ให้สัมภาษณ์เมื่อวันที่ 12 กันยายน พ.ศ. 2546 ว่า ทางด้านดนตรีไทย
นั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้รับพระราชทานเป็นคนแรก เมื่อ พ.ศ. 2450 
หลังจากนั้นมามีผู้ที่ได้รับพระราชทานอีกเพียง 7 คนคือ พระยาประสานดุริยศัพท์ (แปลก  ประสาน
ศัพท์) พระเพลงไพเราะ (โสม  สุวาทิต) พระสรรเพลงสรวง (บัว  กมลวาทิน) หลวงไพเราะเสียงซอ 
(อุ่น  ดุริยชีวิน) หลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร  ศิลปบรรเลง) อาจารย์มนตรี  ตราโมท และคนสุดท้าย
คือ อาจารย์เจริญใจ  สุนทรวาทิน 

งานด้านเสภาที่เป็นงานหลักในวิจัยนี้ มี 2 ประเด็น คือ บทเสภา และทํานองเสภา 
2.1 บทเสภา บทเสภานั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้นํามาจาก

วรรณคดี ซึ่งผู้วิจัยได้รับการบอกบทให้จดจํามาจากครอีูกทอดหน่ึง 
ครูที่ถ่ายทอดวิชาขับเสภาให้แก่ผู้วิจัยนั้นมี 2 ท่าน คือ ครูศิริวิชเวช และอาจารย์เจริญใจ 

สุนทรวาทิน ผู้วิจัยได้เร่ิมเรียนเสภากับครูศิริ เมื่อพ.ศ. 2529 ท่านได้ถ่ายทอดวิชาตีกรับเสภา และ
ทํานองขับเสภาตั้งแต่ขั้นพื้นฐานถึงขั้นสูง วิชาตีกรับเสภาและการขับเสภาของครูศิริ สืบทอดมาจาก
ครูสองท่านด้วยกันคือ วิชาตีกรับเสภาท่านได้เรียนมาจากครูเจือ นาคมาลัย ซึ่งเป็นหลานของหมื่น
ขับคําหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนทํานองขับเสภาของครูศิริ ได้เรียนมาจากครูเหนี่ยว ดุริยะพันธุ์ ซึ่ง
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ครูเหนี่ยวนั้นเป็นศิษย์เอกคนหน่ึงในด้านคีตศิลป์ไทยของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
ครูศิริเล่าให้ผู้วิจัยฟังว่า วิชาขับเสภาเป็นสิ่งสุดท้ายที่ครูเหนี่ยวได้ต่อมาจากพระยาเสนาะดุริยางค์
โดยตรง บทเสภาที่ใช้ในการต่อนั้นได้แก่บทเสภาเร่ืองกากี ของเจ้าพระยาพระคลัง (หน) หลังจาก
ครูเหนี่ยวต่อไว้ได้ไม่นาน พระยาเสนาะดุริยางค์ก็ถึงแก่อนิจกรรม ดังนั้นทํานองการขับเสภาที่ครูศิริ
ใช้ขับและสั่งสอนลูกศิษย์นั้น เป็นทางขับของพระยาเสนาะดุริยางค์อย่างแท้จริง 

 

                    
           ภาพที่ 3.2 เหนี่ยว ดุริยะพันธ์ุ                  ภาพที่ 3.3 หมื่นขับคําหวาน (เจิม นาคมาลัย) 
 
 

ส่วนอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทินนั้น เป็นบุตรีของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทร
วาทิน) ท่านได้รับการถ่ายทอดในสรรพวิชาคีตศิลป์ไทยโดยตรงจากบิดาท่านอย่างเต็มที่ จนทําให้
อาจารย์เจริญใจมีชื่อเสียง และเป็นที่ยอมรับกันโดยทั่วไปว่าเป็นผู้มีความรู้ความสามารถในด้านคีต
ศิลป์ไทยที่ยากจะหาผู้ใดเสมอเหมือน 
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ผู้วิจัยได้ฝากตัวเป็นลูกศิษย์อาจารย์เจริญใจเมื่อ พ.ศ. 2527 ในระยะนั้นผู้วิจัยได้เรียนวิชา
ขับร้องเพลงไทย และวิชาสีซอสามสายจากท่านก่อน จนเมื่อผู้วิจัยได้ฝากตัวเป็นลูกศิษย์ฝึกหัดวิชา
เสภาจากครูศิริจนเป็นที่ชํานาญแล้ว อาจารย์เจริญใจจึงได้ต่อเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์เพิ่มเติม
ให้แก่ผู้วิจัยภายหลัง เมื่อ พ.ศ. 2532 ถึง พ.ศ. 2537 

 
 

 
 

 
ภาพที่ 3.4  เจริญใจ สุนทรวาทิน 
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                                      ภาพทที่ 3.5  ศิริ  วิชเวช                                                   ภาพที่ 3.6  เลื่อน สุนทรวาทิน 

 
 

ครูอีกท่านหนึ่งที่ผู้วิจัยได้หมั่นซักถามความรู้เพิ่มเติมในเร่ืองการขับร้องขับเสภา คือ   
ครูเลื่อน สุนทรวาทิน บุตรีอีกท่านหนึ่งที่ได้รับการถ่ายทอดความรู้มาจากพระยาเสนาะดุริยางค์บิดา
ท่าน  ครูเลื่อนนี้เป็นพี่สาวคนกลางของอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน (ดูในประวัติพระยาเสนาะ
ดุริยางค์) ผู้วิจัยได้รู้จักครูเลื่อนมาตั้งแต่ปี พ.ศ. 2525 แต่มาใกล้ชิดและได้ฝากตัวเป็นลูกศิษย์จริง ๆ 
ในปี พ.ศ. 2541 ความรู้ที่ได้จากครูเลื่อนนั้น จะเป็นเร่ืองของวิธีการนําวิชาขับร้อง ขับเสภา ไปใช้ใน
สถานการณ์ต่าง ๆ ให้เกิดความเหมาะสมอย่างไร สามารถพลิกแพลงสร้างสรรค์และแก้ปัญ หา
อย่างไรบ้าง ตลอดจนการแนะนําให้เข้าถึงในด้านอารมณ์ ความรู้สึกในบทประพันธ์ที่จะนําไปร้อง
นําไปขับนั้น ว่าควรต้องตีบทให้แตกและใช้วิธีใดบ้างที่จะนําบทร้องบทขับไปปฏิบัติให้เกิดผล
สัมฤทธิ์แก่ผู้ฟังได้อย่างไร ความรู้ต่าง ๆ อันอเนกประการที่ครูเลื่อนฝากไว้ มีส่วนอย่างมากต่อการ
ปะติดปะต่อ เติมเต็มในเร่ืองที่จะกล่าวถึงต่อไปในข้างหน้านั้น 

 
ในการต่อเสภาของครูศิริ  วิชเวช และอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน มีวิธีการต่อ

เหมือนกัน คือ ท่านจะบอกบทให้จดก่อน แล้วจึงต่อทํานองขับไปทีละคําหรือทีละวรรค และให้
ผู้วิจัยฝึกหัดทํานองนั้นซ้ําๆ กันจนขึ้นใจและสละสลวยดีแล้ว ท่านจึงค่อยต่อให้ใหม่จนจบแม่บท 
“แม่บท” หรือผู้วิจัยชอบเรียกว่า “บทครู”  ทั้งอาจารย์เจริญใจและครูศิริกล่าวกําชับอยู่เนือง ๆ ว่า 
ควรขับให้คล่องแคล่วชํานาญและขึ้นใจ เพราะท่วงทํานองเม็ดพรายและชั้นเชิงต่างๆ ที่ได้ต่อไว้ให้
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ในแม่บทนี้ทั้งหมด หากขับได้ชํานาญก็จะสามารถขับบทอ่ืน ๆ ที่ไม่เคยพบมาก่อนได้อย่างไม่
ยากเย็น 

แม่บทที่ผู้วิจัยได้ต่อมานั้นมีทั้งหมด 3 บท ได้แก่ บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างตอนต้น 
บทนางวันทองลาเรือนขุนช้าง และบทเสภาเร่ืองกากีของเจ้าพระยาคลัง (หน) ตอนท้าวพรหมทัศน์
ลวงเล่นสกากับพญาครุฑ ซึ่งทั้ง 3 บทนี้ผู้วิจัยใช้เป็นกรณีศึกษาในงานวิทยานิพนธ์นี้ 

บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างนั้น ในระยะแรกที่ต่อเสภาจากครูศิริวิชเวช ท่านได้นําบทมา
จากพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 (ฉบับหอสมุดแห่งชาติ) มาใช้เป็นแม่บทในการฝึกหัดขับเสภา 
ต่อมาเมื่อ พ.ศ. 2536 อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ได้บอกบทให้แก่ผู้วิจัยใหม่ ท่านบอกว่าบทนี้ได้
ต่อมาจากเจ้าคุณพ่อ (พระยาเสนาะดุริยางค์) ขอให้รักษาไว้จงดี ตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา ผู้วิจัยจึงได้
ยึดถือบทนี้เป็นบทครูและใช้สั่งสอนลูกศิษย์ที่ต่อจากข้าพเจ้าเป็นบทแรก บทที่สืบทอดมาจากพระ
ยาเสนาะดุริยางค์ มีเนื้อความดังนี้ 

จะกล่าวถึงขุนแผนแสนณรงค์ กําจัดโหงพรายแพ้ไปแหห่าง 
  ขับสีหมอกม้ามาตามทาง   จวนกระจ่างแจ่มแจ้งแสงจันทรา 
  มาถึงบ้านชั้นในนายขุนช้าง  แลสล้างล้วนเหล่าพันธุ์พฤกษา 
  เป็นจังหวะไว้วางสําอางตา  เบิกบานบุษบาขจายจร 

วันพรุ่งนีส้ิไอ้ขุนช้าง  จะนอนครางบ่นออดเฝ้ากอดหมอน 
นางวันทองน้องแอบอยู่แนบนอน  คืนวันน้ีกูจะค่อนให้สมแค้น 
จึงลงยันต์ปิดหน้าม้าสีหมอก  พี่อย่าออกลําพองคะนองแล่น 
จงแอบเงาเสาอยู่อย่าดูแคลน  สั่งม้ามั่นแม่นแล้วสั่งพราย 
จงสะกดเสียให้หมดทั้งเคหา  ต่อตัวเรากลับมาจึงผันผาย 
ว่าพลางร่ายมนต์สนธยาย   ปรายซัดข้าวสารบริกรรม 
ด้วยกําลังพระเวทย์วิทยา   ฝูงปีศาจที่รักษาก็คลาคล่ํา 
คนนอนหลับละเมอเพ้อพึมพํา  ซ้ําเศกมะนาวปาหลังคาเรือน 
พรึงรอดออดอ่อนกลอนลั่น  ขวัญขุนช้างหายไปสู่เถื่อน 
กอดวันทองนอนฝันอยู่ฟั่นเฟือน  ขุนแผนเยื้อนเยื่องย่างขึ้นเหยียบยืน  

  โจนลงกลางชานร้านดอกไม้  ของขุนช้างปลูกไว้อยู่ดาษดื่น 
รวยรสเกสรเมื่อค่อนคืน   ชื่นชื่นลมชายสบายใจ 
กระถางแถวแก้วเกดพิกุลแกม  ยี่สุ่นแซมมะสังดัดดูไสว 
สมอรัดดัดทรงสมละไม   ตะขบข่อยคัดไว้จังหวะกัน 
ตะโกนาทิ้งกิ่งประกับยอด  แทงทวยทอดอินพรหมนมสวรรค์ 



 42 

บ้างผลิดอกออกช่อขึ้นชูชัน  แสงพระจันทร์จับแจ่มกระจ่างตา 
ยี่สุ่นกุหลาบมะลิซ้อน   ซ่อนชู้ชูกลิ่นถวิลหา 
ลําดวนกวนใจให้ไคลคลา  สายหยุดหยุดช้าแล้วยืนชม 
ถัดถึงกระถางอ่างน้ํา   ปลาทองว่ายคล่ําเคล้าคลึงสม 
บ้างพ่นน้ําดําลอยถอยจม   น่าชมชักคู่อยู่เคียงกัน 
บ้างแหวกจอกออกช่องภูเขาเคียง  วัดเหวี่ยงแว้งหางระเหิดหัน 
บ้างกินไคลไล่เคล้าพัลวัน   ถัดนั้นแอกไถละไมงอน 
กระดึงพรวนล้วนสักหลาดทับ  ดาวประดับดวงเด่นดูสลอน 
สลักเสลาเกลาเกลีย้งอรชร  เคร่ืองใช้ไว้ซ้อนจังหวะกัน 
เคร่ืองม้าดารดาษจังหวะวาง  เคร่ืองช้างสารพัดจะจัดสรร 
ขอครํ่าด้ามพลองทองพัน   ถัดนั้นเดินรอมาหอกลาง 

เห็นทาสหญิงนิทราอยู่คลาคล่ํา จึงเลยเลี่ยงหลีกล้ํามาหอขวาง 
เที่ยวหาห้องเจ้าวันทองน้องนาง  เห็นห้องหนึ่งสว่างด้วยแสงไฟ 
โคมแก้วระย้าระยับสี   คิดฉงนห้องนี้หรือมิใช่ 
จึงสะเดาะบานบังเยื้องย่างไป  สงสัยอยู่ด้วยฝาประจํามี 
สิ่งของน่าชมพอสมห้อง   ชะรอยเจ้าวันทองน้องอยู่นี่ 
เคร่ืองแป้งแต่งปรับระดับดี  กระจกส่องคันฉ่องหวีทั้งแหนบน้อย
พานหมากเคร่ืองนาคจอกตลับ  ราวเช็ดหน้าผ้าพับบรรจงห้อย 
ทั้งพานลองขั้นน้ําแลจอกลอย  กระโถนเฟืองกระจ้อยร่อยงามรับกัน 

บรรจงรูดม่านเห็นนางนอน เจ้าร่างน้อยอรชรงามเฉิดฉัน 
เจ้างามจริงยิ่งหญิงในสุพรรณ  กะทัดรัดราวกันกับวันทอง 
ลูกใครไหนหนอมาอยู่นี่   ช่างงามล้ําไม่มีเสมอสอง 
ผิวเนื้อเป็นนวลควรประคอง  ดูหน้าน้องดุจจะยิ้มงามพริ้มพรา 
พักตร์พริ้งเพียงจันทร์ในวันเพ็ญ  ดังดวงเด่นมิมีรอยฝีไฝ   
คิ้วคางบางงอนอ่อนละไม   รอยไรเรียบรับระดับดี 
ผมเปลือยเลื้อยประลงจนบ่า  งอนปลายเกศาดูสมศรี 
ที่นอนน้อยน่านอนอ่อนดี   มีหมอนข้างคู่อยู่เคียงคน 
ประหลาดใจมิใช่เจ้าวันทอง  หรือพี่น้องนึกแหนงแคลงฉงน 
ท่วงทีก็มิใช่เป็นคนจน   เคร่ืองกินก็พิกลดูผิดนัก 
หรือจะเป็นเมียน้อยอ้ายขุนช้าง  ใยไม่วางห้องชมให้สมศักดิ์ 
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พิเคราะห์ดูหน้านวลควรจะรัก  ถ้าชายชมก็จะชักให้นวลคลาย 
คิดพลางทางแอบแนบน้อง  ต้องเต้านึกชมอารมณ์หมาย 
เอนอิงพิงทับแล้วขับพราย  ร่ายลมละลวยลงให้ลานใจ ฯ 

 
และในคราวเดียวกันนั้นเมื่อบอกบทเสภาตอนต้นจบแล้ว อาจารย์เจริญใจก็บอกเพิ่มเติม

ในอีกตอนหนึง่ คือตอนนางวันทองลาเรือนขุนช้าง มีความว่า 
 

   พี่จะลาไปก่อนแล้วเจ้าแก้วเอ๋ย สิ่งไรเคยทําเจ้าจําได้ 
ขอฝากขุนช้างด้วยช่วยปลอบใจ  ทั้งข้าวปลาหาให้เหมือนพี่ยัง 
ถึงกรงนกขุนทองอยู่ทั้งคู่   นกโนรีแขวนอยู่ที่เตียงตั้ง 
นกเอ๋ยเคยเสียงเสนาะดัง   ฟังชื่นเชยชมอารมณ์นาง 
ขุนช้างเรียกว่าแม่วันทอง   สาลิกาเจ้าก็ร้องอย่างนั้นบ้าง 
แต่นี้เช้าเย็นจะเว้นวาง   ครวญพลางทางตามขุนแผนมา 
ถึงกลางนอกชานละลานจิต  ตะลึงคิดลังเลดูเคหา 
ค่อยชําเลืองเยื้องย่างเห็นอ่างปลา  ชะโงกหน้ามือช้อนเข้าชมชู 
กลมกลมสมอย่างตะละปั้น  ว่ายหันเหว่ียงหางกระทั่งหู 
ถึงกระถางต้นไม้ชายตาดู   เป็นคู่คู่ชูช่ออรชร 
มะขามโพรงโค้งคู้เป็นข้อศอก  ฝักกรอกแห้งเกราะกะเทาะร่อน 
จันหอมจันทนาจะลาจร   มะลิซ้อนซ่อนชู้อยู่อยู่จงดี 

ลําดวนเอ๋ยจะด่วนไปก่อนแล้ว ทั้งเกดแก้วพิกุลยี่สุ่นสี 
จะโรยร้างห่างสิ้นกลิ่นมาลี  จําปีเอ๋ยกี่ปีจะมาพบ 
ที่มีกลิ่นก็จะคลายหายหอม  จะพลอยตรอมเหือดสิ้นกลิ่นตลบ 
ที่มีดอกก็จะวายระคายครบ  จะเหี่ยวแห้งเซาซบสลบไป 
ต้นน้อยน้อยลูกย้อยระย้าดี  ตั้งแต่นี้จะไปชมต้นไม้ใหญ่ 
จะทิ้งเรือนไปร้างอยู่กลางไพร  ยุงร่านร้ินไรจะตอมกาย 
รากไม้จะต่างหมอนนอนอนาถ  ดาวดาษจะต่างใต้น่าใจหาย 
ลงบันไดใจเจียนจะขาดตาย  น้ําตาตกกระจายพร่ังพรายลง 
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สําหรับบทเสภากากีที่กล่าวถึงนั้น ผู้วิจัยได้ต่อมาจากครูศิริ  วิชเวช เมื่อพ.ศ. 2530 เป็น
บทที่ครูเหนี่ยวดุริยะพันธุ์ต่อมาจากพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) โดยตรง และ   ครูศิริ  
วิชเวชได้ฝึกฝนเสภาบทนี้จากครูเหนี่ยวจนชํานาญและแตกฉาน บทเสภาเร่ืองกากีที่ปรากฏนี้มีบาง
คําที่แตกต่างจากบทนิพนธ์ของเจ้าพระยาพระคลัง (หน) บ้าง ซึ่งเป็นเร่ืองปกติของการขับเสภาใน
สมัยก่อนที่ใช้การสืบทอดเป็นมุขปาฐะมากกว่าการจดบันทึก และคําบางคําอาจดัดแปลงเพื่อให้เข้า
กับท่วงทํานองที่ขับเสภา  แต่เดิมนั้น กากีคํากลอนแต่งเพื่อการอ่านเป็นนิทานและใช้สําหรับการ
ร้องรับมโหรีในราชสํานัก มิได้ใช้เพื่อการขับเสภาแต่อย่างใด คร้ันเมื่อพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ ม 
สุนทรวาทิน) ได้ริเร่ิมนํากากีคํากลอนมาขับเสภา ท่านก็ย่อมดัดแปลงบางคําเพื่อให้เหมาะแก่การขับ
เสภาได้อย่างสละสลวยในแบบฉบับของทางขับท่าน 

 

เน้ือความเสภาเร่ืองกากี ตอนท้าวพรหมทัศน์ลวงเล่นสกากับพญาครุฑมีดังนี้ 
 

  คนธรรพ์คร้ันเห็นกรุงกษัตริย์     แจ้งรหัสให้เนตรดังบรรหาร 
น้อมเศียรรับรสพจมาน                    จับพิณดีดประสานสําเนียงนวล 
แกล้งประดิษฐ์คิดขับเป็นกาพย์กลอน   กระแสเสียงลอยว่อนแรงโหยหวน 
โอ้พระพายชายกลิ่นมารัญจวน  หอมหวนนาสาเหมือนกากี                              
ร่ืนร่ืนชื่นกลิ่นพี่จําได้   เหมือนเมื่อไปร่วมภิรมย์สมศรี 
ยังสถานวิมานฉิมพลี   กลิ่นซาบทรวงพี่ไม่เว้นวาย 
นิจจาเอ๋ยจากเชยมาเจ็ดวัน  กลิ่นสุคันธรสร่ืนก็เหือดหาย 
ฤๅว่าใครแนบน้องประคองกาย  กลิ่นสายสวาทซาบอุรามา 
  พญาราชเวนไตยได้สดับ  สําเนียงขับกล่าวกลิ่นขนิษฐา 
ประหลาดจิตพิศดูคนธรรพา  จินตนานิ่งนึกคะนึงใน 
เออไฉนไอ้นี่จึงกล่าวกลอน  ถึงกลิ่นแก้วดังศรมาเสียบใส่ 
ฉุนโกรธแล้วระงับดับไว้   จะฟังไปให้รู้ในเร่ืองความ 
  นาฏกุเวรเจนแจ้งในทีโกรธ จึงเอ้ือนโอษฐ์คําขับขยับหยาม 
โอ้ว่าแก้วกานดาพะงางาม  ยามนี้เจ้าจะนิ่งอนาถองค์                                  
ถ้าพี่อยู่จะได้ชูประคองชื่น  สําราญร่ืนร่วมจิตพิศวง 
เสียดายพรากจากเนื้อนวลผจง  คิดจะใคร่คืนคงฉิมพลี 
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   ครุฑฟังยิ่งคั่งฤทัยแค้น  ดังแสนอัคนิรุทรมาจุดจี้ 
  เสแสร้งแกล้งกล่าวพาที   ดูก่อนเสนีเสนาะพิณ                                             

เราได้ฟังกังวานประสานสาย  บรรยายหลากจิตคิดถวิล 
อนึ่งนายก็เป็นชายแต่เดินดิน  ไฉนรู้เสร็จสิ้นในสิมพลี                                  
เรารู้แจ้งว่าทางทุเรศเขตอารัญ  สัตภัณฑ์คั่นสมุทรใสสี 

  แม้นจักขว้างแววหางมยุรี                 ก็จมลงถึงที่แผ่นดินดาล 
ด้วยน้ํานั้นสุขุมละเอียดอ่อน               ชื่อว่าสีทันดรอันไพศาล 
ประกอบหมู่มัจฉากุมภาพาล              คชสารเงือกน้ําและนาคินทร์ 
ผู้ใดข้ามนทีสีทันดร   ก็ม้วยมรณ์เป็นเหยื่อแก่สัตว์สิ้น 
ถึงว่าพญาครุฑก็เต็มบิน   จะล่วงสินธุถึงพมิานทอง 
แน่ะนายนี่ไปไฉนเล่า   หรือโดยเดาว่าเล่นเห็นคล่องคล่อง 
หรือว่าเหาะเหินได้ดังใจปอง  จึงได้ไปเห็นห้องพิมานชัย 
หรือประกอบกายสิทธิ์วิชเยช  วิเศษด้วยมนตรากล้าไฉน 
เราก็หวังอยู่ยังมิเคยไป   คิดจะใคร่ศึกษาเป็นอาจารย์ 

 
 

2.2 ท านองขับเสภา ทํานองขับเสภาที่เป็นกรณีศึกษาในบทเสภาทั้ง 3 ตอนต่อไปนี้ เป็น
ทํานองขับที่พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้พัฒนาขึ้นจนมีความไพเราะลงตัวและมี
ลักษณะเฉพาะไม่มีทํานองของแหล่ เห่เรือ พากย์โขน และเพลงไทยอ่ืน ๆ มาเจือปน สิ่งที่เป็นบ่ง
บอกถึงความเป็นเอกลักษณ์ของเสภาอย่างหนึ่งที่ไม่ปรากฏในคีตศิลป์ด้านอ่ืน ๆ ก็คือ “กรับ” ที่ใช้
ขยับเป็นจังหวะเคล้ากับทํานองขับเป็นช่วง ๆ  “กรับ” ที่ใช้เพื่อขับเสภานี้จึงถูกเรียกว่า “กรับเสภา” 
ซึ่งชื่อเรียกนี้ย่อมแสดงโดยชัดว่า กรับที่ใช้นั้น เพื่อการขับเสภาเท่านั้น หาได้ใช้เพื่อการอ่ืน ๆ ไม่  

ด้วยเหตุที่ทํานองขับเสภาเป็นของคู่กับกรับเสภา ไม่สามารถแยกออกจากกันโดยอิสระ 
ผูว้ิจยัจึงแสดงเสียงของกรับเสภาลงไปในโน้ตเสภาด้วย (ดูรายละเอียดเร่ืองระบบบันทึกโน้ตเสภา
ในบทที่ 1)   

อนึ่ง กระบวนการถ่ายถอดเสภาที่ครูของผูว้ิจยัได้กระทํามาโดยตลอดนั้น จะให้ลูกศิษย์
ทุกคนฝึกขยับกรับเสภาให้เป็นเสียก่อนเป็นอันดับแรก  ซึ่งการที่จะฝึกขยับกรับเสภาให้เป็นจริง ๆ 
นั้น ต้องใช้เวลาหลายเดือน หรือบางคนอาจเป็นแรมปีจึงจะขยับได้จนคล่อง หลังจากตีกรับเสภา
เป็นแล้ว ขั้นต่อไปจะเป็นการฝึกทํานองขับจากบทที่บอกให้จดเป็นช่วง ๆ ไป เร่ิมตั้งแต่หัดขับ
ทํานองเกร่ินให้ชํานาญก่อนแล้วจึงต่อทํานองขับไปทีละวรรค จนกว่าจะจบแม่บทนั้น ในขั้นต่อไป 
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เมื่อครูเห็นว่าศิษย์สามารถขับได้คล่องแล้ว ก็จะบอกวิธีการใช้ “ไม้กรับ” ต่าง ๆ มาขยับเคล้ากับ
ทํานองขับ ซึ่งจะต้องฝึกกันทีละ 1 บาทกลอน ซึ่งกว่าจะจบกระบวนและเกิดความชํานาญอย่าง
แท้จริงก็ต้องใช้เวลาหลายปี จึงเป็นเหตุผลว่าทําไมจึงมีศิลปินด้านเสภาเกิดขึ้นน้อยมาก ซึ่ง
ปรากฏการณ์นี้มีมานานแล้วตั้งแต่สมัยโบราณ จนถึงปัจจุบันก็ยังเป็นเช่นนี้อยู่ 

ทํานองขับที่จะเสนอต่อไปนี้ เป็นบทและทํานองแรกที่ครูเสภาทุกท่านใช้เร่ิมต้นในการ
ฝึก ผูว้ิจยัถือว่าเป็น “บทครู” เพราะท่วงทํานองและลีลาต่าง ๆ นั้น ได้รวมไว้ในบทนี้ครบถ้วน บท
ครูหรือแม่บทนี้ผูว้ิจยัได้ต่อมาจากครู 3 ท่าน คือ ครูศิริวิชเวช อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน 2 ท่าน
แรกนี้ได้ต่อให้แก่ผูว้ิจยัเป็นหลัก ครูอีกท่านหนึ่งคือ ครูเลื่อน สุนทรวาทิน ได้แนะนําปรับแต่งให้
เป็นจําเพาะอยู่หลายแห่งด้วยกัน 
 

 
ทํานองเสภาตอนขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้าง 
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ทํานองขับในบทต่อไปนี้ผูว้ิจยัได้ต่อมาจากอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ในพ.ศ. 2536 

ประมาณช่วงเดือนเมษายน ทํานองขับที่ดําเนินอยู่นี้ แท้จริงก็เป็นทํานองที่มีอยู่แล้วในแม่บทเสภา
หรือบทครูที่ได้แสดงมาก่อนหน้านี้แล้ว แต่สิ่งทีต่างกันก็คือ ลีลาแห่งการขับในบทนางวันทองลา
เรือนขุนช้างนั้น จะเน้นการแสดงอารมณ์ความรู้สึกแห่งความโศกเศร้า ซึ่งเป็นเร่ืองที่ ละเอียดอ่อน
ประณีตคนละแบบกับการขับในบทแรก บทแรกจะเน้นลีลาการขับชมความงามและการขับบรรยาย
ความทั่ว ๆ ไปมากกว่า 
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ทํานองเสภาตอนนางวันทองลาเรือนขุนช้าง 
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ลักษณะทํานองขับในเร่ืองกากีที่จะแสดงต่อไปนี้ ก็เป็นเช่นเดียวกับตอนนางวันทองลา
เรือนขุนช้าง คือทํานองต่าง ๆ นั้น เป็นทํานองที่ปรากฏอยู่ในการขับแม่บทเสภาแล้วทั้งหมด แต่สิ่งที่
เป็นอัตลักษณ์ของบทนี้ก็คือ การขับด้วยลีลาที่แสดงถึงความองอาจสง่างามที่เป็นแบบฉบับของชาย
ชาตรี ซึ่งครูเหนี่ยว ดุริยะพันธุ์ ได้ถูกฝึกฝนมาเป็นอย่างดีจากพระยาเสนาะดุริยางค์  และต่อมาครู
เหนี่ยวได้ถ่ายทอดมายังครูศิริ  วิชเวช อย่างเต็มที่อีกทอดหน่ึง 

ผูว้ิจยัได้ต่อทํานองเสภานี้จากครูศิริ  วิชเวช เมื่อช่วงปี พ.ศ. 2530 ซึ่งกว่าจะต่อจบบทนี้ 
ใช้เวลาประมาณ 1 ปีพอดี 

 

ทํานองสภาตอนท้าวพรหมทัศน์ลวงเล่นสกากับพญาครุฑ 
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หากพินิจโดยละเอียดจะพบว่า ทํานองขับเสภานั้นจัดว่าเป็นทํานองดนตรีชนิดหนึ่ง 
มิได้จัดเข้าพวกกับการอ่านทํานองเสนาะ ดังที่พระยาอุปกิตศิลปสาร (นิ่ม กาญจนาชีวะ) ได้อธิบาย
ไว้ในหนังสือเร่ืองหลักภาษาไทย ในหัวข้อฉันทลักษณ์ ไว้ดังนี้ 

“... ค. บทเสภา บทกลอนชนิดนี้ใช้สําหรับขับร้อง เพื่อฟังเร่ืองกันเล่น ข้อบังคับในการ
ประพันธ์ก็เป็นชนิดเดียวกันกับกลอน 8 แปลกกันอยู่แต่คําขึ้นต้น ซึ่งนอกจากขึ้นต้นตาม
ธรรมดากลอน 8 แล้ว ก็มักขึ้นต้นว่า “ครานั้น...” ต่อกับคําอ่ืนเป็นระเบียบประจําทีเดียว และ
คําลงท้ายก็มิได้จํากัด และบทเสภาเป็นกลอนขับฟังเร่ืองราว ฉะนั้นบทหนึ่งจึงมีจํานวนคํา
ร้องมาก ๆ ไม่มีกําหนด มีเฉพาะเพียงให้จบในบทคู่ตามบังคับคํากลอนทั่วไปเท่านั้น ...” 
ที่มา: นิ่ม กาญจนชีวะ, พระยาอุปกิตศิลปสาร.  (2533)  หลักภำษำไทย หน้า  370 
 

ดังที่ได้กล่าวไว้แล้วว่า บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างตอนต้นนั้น ได้รวมทํานองขับเสภาไว้
ครบถ้วนแล้ว ส่วนทํานองที่ใช้ขับในบทนางวันทองลาเรือนขุนช้างและบทกากีนั้น ก็เป็นทํานอง
ที่มาจากบทแรกนั่นเอง แต่การนําบททั้ง 3 มาเสนอเป็นกรณีศึกษาไว้เป็น 3 กรณีนั้น เพราะมีเหตุผล
ว่า ทั้ง 3 กรณีมีคุณลักษณะที่พิเศษต่างกันดังนี้ 

บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างตอนต้น เป็นบทที่รวมทํานองเสภาทั้งหมดไว้โดยครบถ้วน 
ที่สําคัญยิ่งคือ ถือว่าเป็นแม่บทแห่งทํานองเสภาที่ครูเสภาทุกท่านในอดีตต้องเร่ิมต้นด้วยบทนี้ หาก
ต่างกันที่สํานวนและท่วงทํานองขับที่มีความแตกต่างกันไป นอกจากนี้ยังเป็นตัวอย่างที่เด่นในเร่ือง
การขับบรรยายความ ลีลาการชมความงาม การขับที่สําแดงความอัศจรรย์น่าทึ่ง และลีลาอารมณ์ใน
บทรัก 

บทนางวันทองลาเรือนขุนช้างเป็นตัวอย่างที่เด่นในเร่ืองการขับสําแดงอารมณ์โศก ซึ่ง
เป็นอารมณ์ที่ไม่ปรากฏในบทแรก อารมณ์ที่สําแดงความโศกนั้น เป็นสิ่งที่ผู้ขับเสภาต้องมีความ
เข้าใจและเข้าถึงในลีลาและอารมณ์นี้ได้อย่างถ่องแท้ เพราะการขับที่สําแดงอารมณ์แห่งความโศกนี้ 
ครูบาอาจารย์ถือว่าเป็นของชั้นสูง และใช้พลังความสามารถในการแสดงออกมากกว่าการกระทํา
โดยปกต ิ

บทเร่ืองกากีตอนท้าวพรหมทัศน์ลวงเล่นสกากับพญาครุฑ เป็นตัวอย่างแห่งการขับ
ดําเนินเร่ืองที่รวดเร็ว กระชับฉับไว มีความเด่นในการสําแดงอารมณ์โกรธ ที่สําคัญมากอีกอย่างหนึ่ง
คือเป็นแม่แบบแห่งการขับที่มีท่วงทีสง่างามภูมิฐานในแบบผู้ชายขับโดยเฉพาะ ซึ่งปัจจุบันนี้ผู้เรียน
เสภาส่วนใหญ่มองข้ามในความสําคัญข้อนี้อยู่กันเป็นส่วนมากแล้ว ซึ่งกรณีนี้ทําให้จิตวิญญาณแห่ง
การขับเสภาที่แท้นั้นเลือนหายไป  
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เห็นได้ว่า ทํานองเสภาที่ปรากฏอยู่ในกรณีศึกษาทั้ง 3 กรณีนั้น นอกจากได้รวมทํานอง
เสภาไว้ทั้งหมดแล้ว ยังได้รวมเร่ืองของลีลาและอารมณ์ความรู้สึกในการขับไว้อย่างครบถ้วน
บริบูรณ์ หากผู้เรียนขับเสภาคนใดสามารถขับทั้ง 3 บทได้อย่างขึ้นใจและเข้าใจ ก็จะเกิดความ
แตกฉานสามารถขับบทอื่น ๆ ที่ไม่เคยพบมาก่อนได้อย่างไม่ยากเย็น และอาจเป็นนักเสภาที่ประสบ
ความสําเร็จได้ในที่สุด  

อนึ่ง การขับเสภาที่สมบูรณ์แบบจริง ๆ นั้น จะต้องมีองค์ประกอบด้านอ่ืน ๆ ด้วย ซึ่งจะ
กล่าวในบทต่อไป 
 
 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 
 

 

 

 

 

 



บทที ่4 

รูปแบบและหลักการขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ 
 
1. รูปแบบการขับเสภา 
 รูปแบบการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) สามารถวิเคราะห์ได้เป็น 
2 ประเด็น ดังนี ้

1.1 เกร่ิน มี 4 แบบ 
1.2โครงสร้างท านองเสภา มี 7 ท านองได้แก่ ท านองยืน ท านองเปลี่ยน ท านองครวญต้นบท 

ท านองหวน ท านองยอด ท านองผัน และท านองครวญท้ายบท 
 
 1.1 เกร่ิน   

เป็นท านองเอ้ือนส าหรับการขึ้นต้นก่อนที่จะขับท านองในบทต่าง ๆ พระยาเสนาะ
ดุริยางค์ท่านได้ประพันธ์ไว้ 4 แบบดังนี ้

 เกร่ินแบบที่ 1 

  
 เกร่ินแบบที่ 2                  

 
 เกร่ินแบบที่ 3

  
เกร่ินแบบที่ 4 
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 ท านองเกริ่นทั้ง 4 แบบ มีจุดประสงค์ในการใช้ที่แตกต่างกัน กล่าวคือ ท านองเกร่ินแบบที่ 1 
และแบบที่ 2 ใช้ได้ 2 กรณี คือ กรณีแรก ส าหรับขึ้นต้นก่อนขับเสภาทุก ๆ บท ซึ่งสามารถเลือกใช้
ได้ทั้ง 2 แบบ อาจารย์เจริญใจ และครูเลื่อน สุนทรวาทิน มักจะใช้แบบที่ 1 เป็นพื้น ส่วนครูศิริ วิช
เวช จะใช้แบบที่ 2 เป็นพื้น ส าหรับเสียงบันทึกครูเหนี่ยว ดุริยะพันธุ์ ท่านจะใช้ทั้ง 2 แบบ 
 กรณีที่สอง ใช้ส าหรับการขึ้นต้นในตอนใหม่ หรือเหตุการณ์ในบทที่เปลี่ยนไป ตลอดจน
การเร่ิมเหตุการณ์ส าคัญในท้องเร่ืองที่ต้องการเน้นเป็นพิเศษ ดังในตัวอย่างขับเร่ืองกากี ระหว่างโน้ต
หมายเลข ก 37 - ก 44 ว่า 
     ---------------------------- 
 เราได้ฟังกังวานประสานสาย  บรรยายหลากจิตคิดถวิล 
 อนึ่งนายก็เป็นชายแต่เดินดิน  ไฉนรู้เสร็จสิ้นในสิมพลี 

 
 เราแจ้งว่าทางทุเรศเขตอารัญ  สัตภัณฑ์คั่นสมุทรใสสี 
 แม้นจักขว้างแววหางมยุรี  ก็จมลงถึงที่แผ่นดินดาล 
 ท านองเกร่ินแบบที่ 3 นั้น สั้นกว่าแบบที่ 1 และแบบที่ 2 คร่ึงหนึ่ง ใช้เกร่ินเพียงกรณีเดียว 
คือ ส าหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ สถานที่ หรือสลับตัวละครที่เกิดขึ้นต่อเนื่องกัน
ในเหตุการณ์หนึ่ง แต่มีข้อแม้ว่า บทเหตุการณ์นั้นไม่ต้องแสดงถึงการเร่งเร้า หรืออาการรีบเร่งแต่
อย่างใด ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
  เปลี่ยนแปลงสถานที่  
 ขุนช้างเรียกว่าแม่วันทอง   สาลิกาเจ้าก็ร้องอย่างนั้นบ้าง  
 แต่นี้เช้าเย็นจะเว้นวาง    ครวญพลางทางตามขุนแผนมา 

             เกร่ินแบบที่ 3 -------------------------------------------------- 

 ถึงกลางนอกชานละลานจิต   ตะลึงคิดลังเลดูเคหา  
 ค่อยช าเลืองเยื้องย่างถึงอ่างปลา   ชะโงกหน้ามือช้อนเข้าชมชู 
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สลับตัวละคร 

 คนธรรพ์ :  ถ้าพี่อยู่จะได้ชูประคองชื่น   ส าราญร่ืนร่วมจิตพิศวง  
 เสียดายพรากจากเนื้อนวลผจง  คิดจะใคร่คืนคงฉิมพลี  

 ครุฑ : เกร่ินแบบที่ 3 -------------------------------------------------- 
  ครุฑฟังยิ่งคั่งฤทัยแค้น   ดังแสนอัคนิรุทรมาจุดจี ้

 เสแสร้งแกล้งกล่าวพาที   ดูก่อนเสนีเสนาะพิณ 

 

 ส่วนท านองเกร่ินแบบที่ 4 ใช้เวลาขับที่สั้นมาก คือใช้เวลาประมาณ 1 - 2 วินาทีเท่านั้น 
จุดประสงค์การเกริ่นแบบนี้ ใช้ 4 กรณี ได้แก่ 
 
 กรณี ที่ 1 ส าหรับขึ้นต้นครวญในวรรคสลับบางวรรคเช่น 

 
 

หรือ 

 
 กรณีที่ 2 ส าหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ เปลี่ยนแปลงสถานที่ หรือสลับ
ตัวละคร ในบทการเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนั้น ต้องมีความต่อเนื่องกันไป หรือเร่งเร้าก็ได้ เช่น 

 
 กรณีที่ 3 ส าหรับขึ้นต้นบทที่แสดงถึงเหตุการณ์ หรือสถานการณ์ที่เปลี่ยนไปโดยรวดเร็ว 
ฉับพลันทันใด เช่น เหตุการณ์สู้รบกัน หรือถึงที่หมายด้วยอาการเหนือธรรมชาติ เป็นต้น 
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 กรณีที่ 4 ส าหรับขึ้นต้นบทที่แสดงถึงอาการกิริยาของตัวละครโต้ตอบกันไปมาด้วยความ
รวดเร็ว เช่น ชิงไหวชิงพริบ ด่าทอทะเลาะกัน ดังตัวอย่างโน้ตหมายเลข ก 25 นี้ 
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1.2 โครงสร้างท านองเสภา 

 เพลงไทยทั้งหลายทั้งปวงย่อมมีโครงสร้างของท่วงท านอง ซึ่งเรียกเป็นศัพท์เฉพาะ
มาแต่โบราณว่า ท านองหลัก หรือ ท านองสารัตถะ (ค าว่าท านองสารัตถะ อาจารย์พิชิต ชัยเสรี เป็นผู้
บัญญัติขึ้น ในการเขียนเร่ืองสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ เอกสารการสอนวิชาสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ ของ
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เมื่อ พ.ศ. 2533) ท านองหลักหรือท านองสารัตถะ
นั้น เป็นท านองห่าง ๆ ที่อยู่ในความรู้สึกของนักดนตรี  ไม่ปรากฏออกมาเป็นรูปธรรม เป็น
โครงสร้างท านองที่อยู่ภายใน ตัวอย่างเช่น ท านองที่ผู้ฟังได้ยินท านองหนึ่งซึ่งได้ยินเป็นเสียงสูง ๆ 
ต่ า ๆ และถี่ ๆ ว่า 

  5 6 5 3 5 3 2 1 3 2 1 2 3 2 5 3 2 3 5 6 3 5 2 3 1 2 3 2 5 3 2 1 

 ท านองดังตัวอย่างยังไม่ถือว่าเป็นท านองหลัก แต่เป็นท านองที่ปรากฏออกมาเป็น
รูปธรรมซึ่งสัมผัสได้ด้วยหูโดยตรง ท านองนี้เป็นท านองที่นักดนตรีไทยได้แปรออกมาจากท านองที่
อยู่ภายในความรู้สึกอันเป็นท านองห่าง ๆ ซึ่งเป็นโครงสร้างหลักของท านองที่ก าลังด าเนินอยู่   
ส าหรับท านองหลักที่เป็นโครงของท านองแปรตามตัวอย่าง มีลักษณะดังนี้ 

  - 5 - 3 - 2 - 1  -  -  - 2  -  -  -  3 - 5 - 6 - 5 - 3  -  -  -  2  -  -  -  1 

 เร่ืองของท านองหลัก และท านองแปรเป็นของที่อยู่คู่กัน และเป็นธรรมชาติของ
ท านองเพลงไทย ซึ่งจะต้องมีลักษณะนี้ทุก ๆ ท านองไม่ว่าจะเป็นสั้นหรือยาว จะเก่าหรือใหม่
เพียงใด ก็เป็นลักษณะอย่างนั้น ซึ่งเป็นที่รับรู้กันโดยทั่วไปในหมู่นักดนตรีแทบทุกคน 

 ด้วยแนวคิดของท านองหลักหรือท านองสารัตถะที่กล่าวถึงนั้น ผูว้ิจยัได้พิจารณา
ถึงท านองขับเสภาว่า น่าจะมีท านองหลักเป็นโครงสร้างภายในอยู่หรือไม่ คร้ันเมื่อพิจารณาโดยถี่
ถ้วนแล้วก็พบว่ามีท านองหลักของเสภาอยู่จริง ซึ่งเป็นปรากฏการณ์คร้ังแรกที่ได้ถอดท านองหลัก
ของเสภาขึ้นไว้ให้เป็นที่ประจักษ์  เพราะก่อนหน้านี้ยังไม่เคยมีผู้ใดได้ถอดท านองหลักของเสภาเลย  
ผูว้ิจยัคิดว่าท านองหลักที่ถอดออกมาแล้วนี้ น่าจะเป็นประโยชน์ในการศึกษาของท านองเสภาใน
แง่มุมอื่น ๆ อีกต่อไปในอนาคตอีกด้วย 

 การแสดงท านองหลักต่อไปนี้ ได้แสดงภายในกลอน 1 บท กลอน 1 บทนั้นมี 4 
บาท ชื่อเรียกแต่ละบาทมีชื่อที่รู้จักกันโดยทั่วไปแล้วคือ วรรคสดับ, วรรครับ, วรรครอง, วรรคส่ง 
ในแต่ละบาทหรือแต่ละวรรค ผูว้ิจยัได้แสดงเป็นเส้นบรรทัดเสียง 12 เส้น ซึ่งมีที่มาจากเสียงเสภา
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ตั้งแต่ต่ าสุดไปจนสูงสุด รวมแล้วได้ 12 เสียง (ดูรายละเอียดเร่ืองระบบบันทึกโน้ตเสภาในบทที่ 2) 
โดยจะแสดงให้เห็นภาพขยายของเส้นบรรทัดเสียงดังนี้ 
 

 
ภาพขยายเส้นบรรทัดเสียง 

  
 ภายในเส้นบรรทัดเสียงได้แสดงเส้นท านองให้เห็นเป็นรูปธรรมขึ้น  ว่าท านองหลักของ
เสภาในแต่ละบาทนั้นมีความสูงต่ าหรือเป็นไปอย่างไร และเพื่อความสะดวกต่อการอ่านเสียง ผูว้ิจยั
ได้แสดงตัวเลขอันเป็นสัญลักษณ์แทนเสียงดนตรี ว่าเส้นท านองที่ด าเนินอยู่มีเสียงตรงกับโน้ตตัว
ใดบ้าง ตัวเลขดังกล่าวนี้ได้ก ากับไว้ใต้บรรทัดเสียงทุกบรรทัดไป 
 ท านองหลักหรือท านองสารัตถะเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
วิเคราะห์แล้วมีทั้งหมด 7 ท านอง ผูว้ิจยัขอตั้งชื่อบางท านองเพื่อใช้ในงานวิทยานิพนธ์นี้เป็นการ
เฉพาะเท่านั้น ไม่มีความประสงค์เพื่อใช้ในการอ่ืน จนกว่ามีการเผยแพร่และเป็นที่ยอมรับกันทั่วไป
แล้ว ท านองหลักเสภาทั้ง 7 มีลักษณะดังนี ้

 ท านองที่ 1 เรียกว่า ท านองยืน 
 ท านองที่ 2 เรียกว่า ท านองเปลี่ยน  
 ท านองที่ 3 เรียกว่า ครวญต้นบท 

  ท านองที่ 4 เรียกว่า ท านองหวน 
  ท านองที่ 5 เรียกว่า ท านองยอด 
  ท านองที่ 6 เรียกว่า ท านองผัน 
  ท านองที่ 7 เรียกว่า ครวญท้ายบท 
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ท านองที่ 1 ท านองยืน 

  
 ท านองน้ีใช้มากที่สุด ถือว่าเป็นท านองยืนพื้นของเสภาทีเดียว ซึ่งปรากฏอยู่ทั่วไปตลอดการ
ขับเสภาในทุก ๆ วาระ และทุกโอกาส ส าหรับในกรณีศึกษาทั้ง ๓ นั้น พบท านองยืน ปรากฏอยู่
มากมายหลายแห่ง คือ  
 บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างมีทั้งหมด  11 บท (ระบุเฉพาะตัวเลขบาทที่ 1) ได้แก่ โน้ต
หมายเลข ข ๐๑ - ข ๐๒ - ข ๒๙ - ข ๓๓ - ข ๔๑ - ข ๕๓ - ข ๕๗ - ข ๖๑ - ข ๖๑ - ข ๖๕ - ข ๕๘ - ข 
๙๓ 
 ตัวอย่างเช่น 
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หรือ 
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บทนางวันทองลาเรือนขุนช้างพบ 6 บท ได้แก่ โน้ตหมายเลข ล ๐๑ - ล ๐๙ - ล ๑๓ - ล 
๒๑ - ล ๓๓ - ล ๓๗ ตัวอย่างเช่น 

 
                 

 

                  
หรือ 
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 บทในเร่ืองกากีพบ 10 บท ได้แก่ โน้ตหมายเลข ก ๐๑ - ก ๑๓ - ก ๑๗ - ก ๒๑ - ก ๒๕ - ก 
๓๓ - ก๓๘ - ก ๔๑ - ก ๔๕ - ก ๕๓  ดังตัวอย่างเช่น  
 
 

 

                

 

        
 
 

หรือ 
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 เมื่อพิเคราะห์ดูอีกประเด็นหนึ่ง ในเร่ืองการใช้ท านองยืนนั้น ไม่ว่าจะขับเสภาในวาระใด
หรือโอกาสใดก็แล้วแต่ จะใช้ท านองน้ีขึ้นต้นก่อนเสมอ และข้อที่สังเกตอีกอย่างหนึ่ง พบว่า ท านอง
นี้เหมาะกับวรรคสดับที่มีตัวอักษรเสียงกลาง และเสียงสูงเป็นองค์ประกอบหลัก หากเป็นอักษรเสียง
ต่ าและเป็นค าตายจะไม่เหมาะกับท านองยืนนี ้
  
 

ท านองที่ 2 ท านองเปลี่ยน  

 
 ท านองเปลี่ยนใช้คู่กับท านองยืนเสมอ โอกาสในการใช้ท านองน้ีพบว่า เหมาะกับวรรคสดับ
ที่มีอักษรเสียงกลาง เสียงต่ า และเสียงค าตายอยู่ในบาทที่ 1 และบาทที่ 2 เป็นส่วนใหญ่ ซึ่งท านองยืน
ไม่สามารถขับได้อย่างสนิทสนมนัก ก็จะใช้ท านองเปลี่ยนนี้ขับแทนสลับกันไป จ านวนที่พบ
ท านองน้ีในกรณีศึกษาทั้ง 3 มีอยู่หลายแห่งด้วยกันคือ 
 บทขุนแผนขึ้นเรือนขุนช้างมีทั้งหมด 9 บท ได้แก่ โน้ตหมายเลข ข ๐๕ - ข ๐๙ - ข ๑๗ - ข 
๒๕ - ข ๓๗ - ข ๔๙ - ข ๖๙ - ข ๗๓ - ข ๘๑ ตัวอย่างเช่น 
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หรือ 
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บทนางวันทองลงเรือนขุนช้างมีทั้งหมด 3 บท ได้แก่ โน้ตหมายเลข ล ๐๕ - ล ๑๗ - ล 
๒๙ ตัวอย่างเช่น 

 

               

                

               
 บทในเร่ืองกากีมั้หมด 3 บท ได้แก่โนตหมายเลข ก ๑๕ - ก ๐๙ - ก ๒๙ ตัวอย่างเช่น 
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อนึ่ง ท านองเปลี่ยนนี้ หากเร่งจังหวะในการขับให้เร็วขึ้นประมาณ 2 ใน 3 ส่วน ก็จะให้
อารมณ์ความรู้สึกที่เปลี่ยนไป การขับด้วยวิธีนี้ใช้กับบทที่แสดงอารมณ์แห่งความโกรธ, อารมณ์
ตลกขบขัน, อาการขึงขังทะมัดทะแมง, อาการหยอกหรือยั่วเย้า, กิริยาแสดงการต่อสู้ , กิริยาแสดง
อาการเร่งเร้าหรือรีบเร่ง และใช้ส าหรับเสริมบทประพันธ์ที่จงใจแต่งด้วยกลวิธีพิเศษเพื่อให้บทนั้นดู
เด่นสะดุดหูขึ้น ดังตัวอย่างบทกลอนในเร่ืองขุนช้างขุนแผน ตอนขุนแผนพานางวันทองหนีไปอยู่ป่า 

 
ฝูงลิงไต่กิ่งลางลิงไขว ่ ลางลิงแล่นไล่กันวุ่นวิ่ง 

ลางลิงชิงค่างขึ้นลางลิง            กาหลงลงกิ่งกาหลงลง 
เพกากาเกาะทุกก้านกิ่ง            กรรณิการ์กาชิงกันชมหลง 
มัดกากากวนล้วนกาดง           กาฝากกาลงท ารังกา 
เสือมองย่องแอบต้นตาเสือ            ร่มหูกวางกวางเฝือฝูงกวางป่า 
อ้อยช้างช้างน้าวเป็นราวมา           สาลิกาจับกิ่งพิกุลกิน 

 
จังหวะที่ขับกระชั้นขึ้นมาในท านองที่ 2 นี้จะกระท าเป็น 2 ลักษณะ คือ ขับกระชั้น 3 

บาท หรือ 3 วรรค ได้แก่ วรรคสดับ วรรครับ วรรครอง วรรคส่งขับด้วยความช้าเร็วตามปกติ ส่วน
ลักษณะที่ 2 ขับกระชั้นเพียงบาทแรกเพียงบาทเดียว ดังตัวอย่างแสดงลักษณะทั้ง 2 ต่อไปนี้ 

 
ขับกระชั้น 3 บาท 
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ขับกระชั้น 1 บาท 

 

 

 

 

 
การขับด้วยวิธีนี้ทุกครั้งต้องเคล้ากับจังหวะกรับ ซึ่งเรียกว่า “ไม้รบ” ซึ่งจะกล่าวใน

ภาคผนวกต่อไป 
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ท านองที่ 3  

 
ท านองนี้ครูของผู้วิจัยทั้งหลายเรียกว่า “ครวญต้นบท”  ท านองครวญนี้จะเคล้ากับเสียง

ขยับกรับซึ่งเรียกว่า “ไม้กรอ” เสมอ การขับท านองครวญนี้ โดยทั่วไปแล้วขับเฉพาะบาทแรกเพียง
บาทเดียว  แต่นาน ๆ คร้ังอาจขับต่อเนื่องไปจนถึงบาทที่ 2 ด้วยก็มี หากครวญในบาทที่ 2 ด้วย ก็ใช้
ท านองหลักเหมือนกับตัวอย่างนี้แต่ต้องลดความเร็วในการขับให้ช้าลง คือ ช้าเท่ากับบาทแรก
ต่อเน่ืองกันไปเป็นจังหวะเดียวกัน  ท านองครวญขึ้นต้นใช้กับบทกลอนที่แสดงอาการดังต่อไปนี้คือ 
บทโศก, บทเร่ิมต้นการวิงวอนร้องขอหรือคิดค านึง, แสดงการกระท าอย่างละมุนละม่อมหรือแช่ม
ช้าอ่อนหวาน และบทที่แสดงความพิเศษในเหตุการณ์นั้น ๆ ตัวอย่างเช่น 

 
บทโศก 
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แสดงการกระท าอย่างละมุนละม่อม 

 

 

 

 

 
แสดงความพิเศษในเหตุการณ์ 
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แสดงอาการวิงวอนและคิดค านึง 

 
 
 

 
ท านองที่ 4 ท านองหวน 

 
 
ท านองนี้  เป็นการผสมท านองระหว่างท านองยืนกับท านองเปลี่ยนเข้าด้วยกัน ท านอง

ยืนใช้เฉพาะบาทแรก เมื่อจบบาทแรกแล้ว ในบาทที่ 2 จะมีท านองหวนเสียงลง  เพื่อเชื่อมกับท านอง
เปลี่ยน ในบาทที่ 3 และ 4 ต่อกันไป ท านองแบบนี้นาน ๆ จะใช้สักคร้ังหนึ่ง มีความประสงค์เพื่อให้
วิถีแห่งการขับนัน้มิให้ฟังแล้วจืดชืด เป็นการเปลี่ยนอารมณ์เป็นช่วง ๆ ในโอกาสที่การขับเสภาคร้ัง
นั้นต้องใช้เวลานานมาก ๆ  

 
ตัวอย่างท านองหวน 
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ท านองที่ 5 เรียกว่าท านองยอด 

 
ส่วนต้นของบาทแรกในท านองนี้ มีความพิเศษกว่าท านองอ่ืน ๆ คือ ขึ้นต้นด้วยเสียงสูง

ภายในพยางค์กลุ่มแรก ส่วนกลอนบาทต่อจากนี้ไปจะมีท านองอย่างเดียวกับท านองที่ 1 การใช้
ท านองยอดนี้นาน ๆ จะปรากฏสักคร้ังหนึ่ง ผู้วิจัยอนุมานว่ามีความประสงค์ในการใช้เหมือนกับ
ท านองหวน คือ มิให้การขับนั้นจืด การปรากฏท านองที่ใช้เสียงต้นสูง ๆ  ก็ย่อมท าให้ผู้ฟังเกิดความ
สนใจมากขึ้นหรือตื่นตัวขึ้นมาเป็นช่วง ๆ ซึ่งเป็นวิจารณญาณของผู้ขับเสภาเองว่าควรใช้ให้เหมาะ
ควรหรือถูกช่องถูกทางมากน้อยเพียงใด 

การขึ้นต้นด้วยเสียงสูงนี้ เท่าที่ปรากฏส่วนมากจะใช้กับพยางค์กลุ่มแรกที่ประกอบด้วย
เสียงจัตวา ซึ่งจะท าให้เสียงที่ผันนั้นสูงไปจนถึงเสียง 1   ซึ่งเป็นเสียงสูงที่สุดในการขับเสภา 
ตัวอย่างเช่น 
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อนึ่ง ในพยางค์กลุ่มแรกของบาทที่ 1 นั้น แม้ไม่มีเสียงจัตวาก็สามารถน าท านองนี้มาขับ
ได้เช่นกัน ดังตัวอย่าง 
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การใช้ท านองน้ีมีข้อแม้ว่าควรจะใช้นาน ๆ สักคร้ังหนึ่ง เพราะหากใช้บ่อย ๆ ก็จะท าให้
การขับนั้นดูรกรุงรัง เหมือนภาพเขียนที่มีแต่ลายระยับเต็มไปหมด ซึ่งหาจุดเด่นอันใดมิได้เลย 

 
ท านองที่ 6 ท านองผัน 

 
 
ท านองน้ีจะมี 3 ส่วนที่มีความคล้ายคลึงกับท านองยืนคือ ท านองในวรรคสดับ วรรครับ 

และวรรคส่ง ที่จริงแล้วสามารถน าท านองยืนทั้ง 3 ส่วนมาใช้ด้วยกันได้กับบทเดียวกัน แต่ท านองที่
ต่างกันเห็นได้ชัด คือ ท านองที่ใช้กับวรรครองนั่นเอง ท านองในวรรครองอันปรากฏในท านองที่ 6 
นั้น เป็นท านองที่ต้องการแก้ปัญหาในเร่ืองเสียงของค าขับ ซึ่งหากใช้ท านองยืนมาขับก็จะบังเกิด
ความขัดเขินไม่สนิทสนมกับค าขับที่ปรากฏในวรรครอง อุปสรรคที่วรรครองไม่สามารถใช้ท านอง
ยืนมาขับโดยตลอดได้นั้นมี 2 กรณีได้แก่ 

 
กรณีที่ 1 เสียงอักษรในท้ายวรรครองเป็นเสียงตรี เช่น 
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หรือ 

 

 

 

 
กรณีที่ 2 พยางค์ส่วนกลางในวรรครองประกอบด้วยเสียง      และเสียง      เป็นพื้น 

หากขับพยางค์สุดท้ายต่อไปด้วยท านองยืนในวรรครองนั้น ท านองก็เกิดความขัดเขินไม่ราบร่ืน
ขึ้นมาทันที ฉะนั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ท่านถึงคิดท านองมาแก้ในอุปสรรคส่วนนี้ ซึ่งพบว่ามีความ
กลมกลืนเสนาะหูเด่นขึ้นมาเป็นพิเศษ ซึ่งเป็นเคร่ืองยืนยันในอัจฉริยะภาพของท่านอย่างหาที่เปรียบ
มิได้ ตัวอย่างในกรณีที่ 2 ปรากฏอยู่ในตอนนางวันทองลงเรือนขุนช้างดังนี้ 
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ท านองที่ 7 

 
เป็นท านองพิเศษซึ่งใช้กับบาทสุดท้ายของบทกลอน (วรรคส่ง) ท านองนี้ครูของผู้วิจัย

เรียกว่า “ครวญท้ายบท”  ลักษณะการใช้ครวญท้ายบทนี้ เป็นอย่างเดียวกับครวญต้นบท คือต้องเคล้า
กับเสียงกรับที่เป็นไม้กรอด้วยทุกคร้ังไป จุดประสงค์ในการครวญท้ายบทเหมือนกับครวญต้นบท
คือ ใช้กับบทโศก, บทวิงวอนร้องขอคิดค านึง, บทแสดงการกระท าอย่างละมุนละม่อมอ่อนหวาน, 
บทที่แสดงความพิเศษในเหตุการณ์นั้น  นอกจากนี้ยังมีอีกกรณีหนึ่งซึ่งใช้กับครวญท้ายบทเท่านั้น
คือ การขับที่ต้องการส าแดงทักษะการใช้ลูกคอพิเศษ เพื่อให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกอันน่าทึ่งน่าเกรงขาม
และสร้างจุดเด่นขึ้นเป็นเฉพาะ  

ต่อไปนี้เป็นตัวอย่างของท านองครวญท้ายบท 
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ตัวอย่างบทโศก 

 
หรือ 

 
 
 
ตัวอย่างบทวิงวอนคิดวอนคิดค านึง 

 
ตัวอย่างแสดงอาการละมุนละม่อมอ่อนหวาน 

หรือ 

 
หรือ 
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ตัวอย่างแสดงความพิเศษในเหตุการณ์ 

 
 

หรือ 

 
หรือ 

 
 
 

ตัวอย่างส าแดงลูกคอพิเศษ 

 
หรือ 

 
หรือ 
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หรือ 

 
หรือ 

 
 
 

ท านองหลักของเสภาทั้ง 7 ท านองดังที่ได้แถลงมานี้ เป็นการตามรอยสมบัติชิ้นเอกที่
ศิลปินยิ่งใหญ่แห่งกรุงรัตนโกสินทร์นามพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้สร้างสรรค์ไว้ 
ท านองเสภาดังกล่าวมีวิธีการและสัดส่วนในการใช้อย่างไร ก็ขอให้ปฏิบัติตามโน้ตในกรณีศึกษาทั้ง 
๓ กรณีนั้นโดยถี่ถ้วน  เมื่อได้กระท าแล้ว ก็จะประจักษ์แจ้งด้วยตนเองว่า เสภาทางพระยาเสนาะ
ดุริยางค์นั้น มีความงดงาม มีความประณีตลงตัว สมเป็นวิจิตรศิลป์ชั้นสูงของไทยโดยแท้ 

 

2.หลักการขับเสภา 
 

วิธีการขับเสภาที่ผู้วิจัยต่อมาจากครูศิริ วิชเวช และอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน มา
ตั้งแต่เร่ิมต้น มีหลักและวิธีปฏิบัติที่พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) เป็นผู้วางรากฐานไว้
อย่างละเอียดและมั่นคง การถ่ายทอดของท่านตามที่อาจารย์เจริญใจได้เล่าให้ผู้วิจัยฟังอยู่เสมอ คือ 
พระยาเสนาะดุริยางค์ ท่านเน้นในด้านรายละเอียดของหลักการปฏิบัติอย่างเคร่งครัด โดยเร่ิมต้นจาก
การให้ขับทีละวรรคหรือประโยคสั้น ๆ จนท าทุกอย่างได้ครบทุกขั้นตอนตามที่ท่านต้องการแล้วจึง
จะสอนให้ขับวรรคใหม่ต่อไป วิธีการดังกล่าวนี้ทั้งอาจารย์เจริญใจ และครูศิริ ได้น ามาใช้ถ่ายทอด
ให้กับลูกศิษย์ทุกคนซึ่งรวมทั้งผู้วิจัยด้วย 

การสอนที่เน้นรายละเอียดสมบูรณ์ด้วยหลักและวิธีการโดยเน้นคุณภาพนั้น เมื่อผู้วิจัย
ได้ปฏิบัติอย่างจริงจังต่อเนื่อง และช านาญมั่นคงแล้ว จีงมองเห็นว่าเป็นวิธีการที่ท าให้เกิดความ
ไพเราะ งดงามและลึกซึ้งจนถึงขั้นเกิดอารมณ์ความรู้สึกและเป็นวิจิตรศิลป์ขั้นสูงได้ 
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การเขียนในเร่ืองวิธีการขับเสภาตามแนวทางของพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น ยังไม่มีผู้ใด
เคยเขียนมาก่อน อาจเป็นเพราะเหตุ 2 ประการด้วยกันคือ ประการแรก มีผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดทาง
ขับเสภานี้ยังมีจ านวนน้อยมาก พบว่ามีเพียงไม่เกิน 3 คนที่ได้รับการถ่ายทอดไปจากอาจารย์เจริญใจ 
และครูศิริ อย่างเต็มรูปแบบ ประการที่สองเป็นเร่ืองยากที่จะอธิบายให้เข้าใจได้ชัดเจนด้วย
ตัวหนังสือ เพราะสิ่งเหล่านี้เป็นศาสตร์และศิลป์แห่งการใช้เสียง ต้องได้ยินได้ฟังจากประสบการณ์
ตรงโดยถี่ถ้วนเท่านั้นจึงจะเข้าถึงได้อย่างถ่องแท้ อย่างไรก็ตามเร่ืองที่จะกล่าวต่อไปนี้ก็ยังไม่เป็นสิ่ง
ที่มืดมนไร้ทิศทางเสียทีเดียว เพราะทักษะปฏิบัติที่ได้รับการถ่ายทอดมานั้น ได้รับการบอกกล่าว 
ตักเตือนและแก้ไขให้สมบูรณ์อยู่ เนือง ๆ ทั้งการถ่ายทอดในแต่ละคร้ังไม่ใช่ว่าจะต่อท านองเพียง
อย่างเดียว ทุกคร้ังท่านจะต้องสอดแทรกเหตุผลที่มาที่ไปลงไปอย่างละเอียดถี่ถ้วนเสมอ ประกอบ
กับอาจารย์เจริญใจ ท่านได้เขียนบทความเร่ือง “หลักการและวิธีการขับร้อง” ซึ่งตีพิมพ์ไว้หลาย
โอกาส แนวทางที่ท่านเขียนไว้นั้นสามารถน ามาใช้เป็นหลักการขับเสภาได้ เพราะการขับร้องและ
การขับเสภาเป็นศาสตร์และศิลป์แห่งการใช้เสียง มีลักษณะและองค์ประกอบที่ใกล้เคียง และบาง
ลักษณะก็เหมือนกัน ผู้วิจัยจึงประมวลจากค าให้สัมภาษณ์จากครูเสภาทุกท่าน อาทิ ครูศิริ วิชเวช ครู
เลื่อน สุนทรวาทิน ผนวกกับข้อเขียนของอาจารย์เจริญใจที่ท่านได้วางไว้เป็นอย่างดี น ามาเสนอเป็น
แนวทางที่จะน าไปปรับใช้ในเร่ืองการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์สืบไป 

ศิลปศาสตร์ไทยในแขนงต่าง ๆ นั้นย่อมมีวิธีปฏิบัติวางไว้เป็นหลักการ การขับเสภาเป็น
ศิลปศาสตร์ดนตรีไทยแขนงหนึ่งเช่นกัน เป็นสิ่งที่ละเอียดและประณีต ถ้าเพียงแต่ท าได้  แต่ขาด
หลักเกณฑ์ที่แน่นอน การปฏิบัติก็จะไม่สวยงามไพเราะ เพียงแต่ขับไปโดยอาศัยแต่เสียงดีเท่านั้น 
ฉะนั้นผู้เรียนจึงต้องรู้หลักการที่ได้วางไว้ และต้องปฏิบัติตามหลักได้อย่างมั่นคง จึงจะท าให้การขับ
เสภานั้นมีความไพเราะงดงามและลึกซึ้งได้ หลักใหญ่ ๆ ที่ส าคัญในการขับเสภาทางพระยาเสนาะ
ดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ที่ท่านได้วางรากฐานไว้ มีดังต่อไปนี้ 

 
2.1 เสียง  
สิ่งนี้เป็นเร่ืองแรกที่จะต้องกล่าวไว้ก่อนเพราะเร่ืองเสียงเป็นวัตถุดิบหลักในการปรุง

ศิลปะแห่งการขับเสภา และการขับร้องในแขนงอ่ืน ๆ ผู้ที่จะปฏิบัติในศิลป์ศาสตร์ด้านนี้จะต้องมี
เสียงที่ดีเป็นทุนติดตัวมาตั้งแต่เกิด หาไม่แล้วก็จักเป็นนักร้องนักขับไม่ได้เลยทีเดียว สิ่งที่เกี่ยวข้อง
ในเร่ืองเสียงนั้น จ าแนกได้เป็น 4 ข้อใหญ่ ๆ ดังนี้ 

2.1.1 คุณภาพเสียง คนเราเกิดมาย่อมมีเสียงไม่เหมือนกัน บางคนมีเสียงแหลมเล็ก 
บางคนมีเสียงสูง บางคนมีเสียงกว้างใหญ่ เป็นต้น แต่คุณภาพเสียงเป็นส่วนหนึ่งที่จะ
ช่วยขับหรือร้องให้ไพเราะได้แต่เพียงอย่างเดียวนั้นก็หาไม่ บางคนเสียงดีแต่ขาด
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หลักการในข้ออ่ืน ๆ ที่จะได้กล่าวต่อไปนั้น ก็ท าให้ฟังได้ไม่ไพเราะ เช่น ไม่รู้จักใช้
เสียงให้พอดีกับคุณภาพเสียงของตนเอง คนเสียงสูงก็ตะเบ็งร้องสูงอยู่ตลอดเวลา ฟัง
แล้วบาดหูไม่ลึกซึ้ง ไม่อ่อนหวาน คนเสียงกลางก็บีบเสียงให้สูงผิดธรรมชาติของตนจน
ฟังค าไมรู้เร่ืองว่าร้องค าอะไร แนวทางที่ดีนั้นควรรู้จักหลบใช้เสียงต่ าลงมาในที่ที่เหมาะ
ควร ค าว่าเหมาะควรนี้ ต้องเรียนกันด้วยวิธีปฏิบัติ คนที่มีเสียงที่ดีตามค่านิยมโดยสากล
แล้วคือ มีความกังวาน มีพลังและมีเขตเสียงสามารถร้องเสียงต่ า เสียงกลางและเสียงสูง
ได้อย่างกว้างขวาง แต่โดยทั่วไปแล้วคุณสมบัติเฉพาะสองข้อแรกคือ เสียงมีความ
กังวาน และมีพลังก็นับว่าเป็นคนที่มีคุณสมบัติเป็นนักร้องนักขับที่ดีได้แล้ว ส าคัญใน
ข้อที่ว่าหากเสียงดีแต่ถ้าไม่รู้จักใช้เสียงก็จะสู้คนที่เสียงดีอย่างกลาง ๆ แต่รู้จักคิดรู้จักใช้
เสียงนั้นไม่ได้ 

2.1.2 ก าลังเสียง การเปล่งเสียงขับร้องเพลงไทยและการขับเสภาจะต้องใช้ก าลัง
เต็มที่ มิใช่ออมก าลังในการเปล่งเสียงให้เบา ๆ หวิว ๆ เสียงที่ใช้เพื่อศิลปะด้านนี้ต้องมี
ก าลังมากพอ ว่าโดยพื้นแล้วในการเปล่งแต่ละคร้ัง (โดยมิต้องใช้ไมโครโฟน) จะต้องได้
ยินทั่วห้องประชุมขนาดใหญ่ได้อย่างทั่วถึง เพราะก าลังหรือพลังแห่งเสียงของมนุษย์
นั้นเป็นเสน่ห์อย่างหนึ่งที่ผู้ฟังสามารถรู้สึกได้โดยมิต้องอธิบาย และเป็นคุณสมบัติที่
นักร้องนักขับไม่ว่าจะของชนชาติใด ๆ ต้องพึงมีเสมอ 

2.1.3 วิธีการเปล่งเสียง การขับเสภาและการขับร้องเพลงไทยต้องมีการเปล่งเสียงที่
ใช้ก าลังอย่างเต็มที่ดังกล่าวแล้ว นอกจากนี้ต้องมีการควบคุมเร่ืองเสียงให้เกิดเป็นเสียง
หนัก เสียงเบา มีการปั้นหรือกล่อมเสียงให้กลมกล่อมเกลี้ยงเกลาบ้าง ค่อยๆ ผ่อนหนัก
ผ่อนเบาบ้าง และต้องมีการพิจารณาว่า ตอนไหนควรใช้เสียงแท้ ที่ใดควรใช้เสียงไม่แท้ 
ซึ่งอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน เรียกเสียงไม่แท้ว่า “เสียงอาศัย” 

วิธีการเปล่งเสียงนี้ อาจารย์เจริญใจได้บอกแก่ผู้วิจัยไว้มี 2 วิธี คือ  

ข้อแรก ได้แก่การบังคับเสียง ข้อนี้ผู้ขับหรือผู้ร้องต้องบังคับเสียงให้ผ่านออกมา
อย่างถูกทิศทาง โดยใช้ส่วนต่าง ๆ ในปากและล าคอ ตัวอย่างเช่น การเปล่งเสียง “เออ” 
เสียงนี้จะต้องผ่านล าคอออกมาทางปากโดยตรง การเปล่งเสียง “อือ” เสียงนี้จะต้องผ่าน
ออกมาในลักษณะคร่ึงปากคร่ึงจมูก การเปล่งเสียง “เอ๋ย” หางเสียงนี้จะต้องผ่านออกมา
ทางจมูก เป็นต้น  

ข้อที่สอง ได้แก่ การฝึกกล้ามเนื้อคอ การฝึกฝนกล้ามเนื้อคอนี้มีความมุ่งหมาย
เพื่อให้เกิดเสียงที่ต้องใช้มาก ได้แก่ 
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การคร่ันเสียง คือการบังคับกล้ามเนื้อให้เต้นระริก โดยทั่วไปแล้วจะปฏิบัติภายใน 
3 พยางค์ ติดต่อกันภายในความเร็วไม่เกินครึ่งวินาทีหรือน้อยกว่านั้น พยางค์ที่ใช้ในการ
คร่ันนั้น ได้แก่ “เออ เฮอะ เออ”  และ “เฮอะ เฮอะ เฮอ” การปฏิบัติในเร่ืองคร่ันนี้ ถ้า
กล้ามเนื้อไม่เต้นการขับและการร้องก็จะกระด้างและแข็งไม่น่าฟัง 

การกระทบ คือ การเปล่งเสียงเอ้ือนในต าแหน่งที่ต้องใช้เสียง 2 ระดับต่อเนื่องกัน
อย่างรวดเร็ว ซึ่งมี  2 ลักษณะ คือ  

กระทบขึ้น เช่น ถึหึง เป็นการเปล่งเสียงค าว่า “ถึง” โดยให้พยางค์ ถึ มีเสียง 
                  ตรงกับเสียง 1 พยางค์ หึง ให้เสียงตรงกับเสียง 4 
กระทบลง เช่น หืออือ เสียง หือ เปล่งให้ตรงกับเสียง 5         ส่วนเสียง อือ 
                 เปล่งให้ตรงกับเสียง 2 
การเปล่งเสียงสามระดับ การเปล่งเสียงเอ้ือนหรือของพยางค์ใด ๆ ในต าแหน่งที่

ต้องใช้เสียง 3 ระดับต่อเน่ืองกันดังตัวอย่าง 4 ตัวอย่างต่อไปนี้ 
         

      

  

  

   
 

การเปล่งเสียงเอ้ือนทั้ง 3 ลักษณะที่กล่าวมานี้ ผู้ขับเสภาต้องบังคับกล้ามเนื้อคอให้
เต้นไปโดยช านาญเป็นธรรมชาติ และต้องเปล่งให้ได้ยินครบทุกเสียง ระดับเสียงใด
ระดับเสียงหนึ่ง และพยางค์ใด ๆ ของเอ้ือนหรือค าจะขาดหายไปไม่ได้ โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่งในเสียงข้อสุดท้ายซึ่งต้องการถึง 3 ระดับนั้น เสียงตัวกลางหายไปจะท าให้เสียงที่
เปล่งออกมานั้นหักกลาง เสียงไม่กลม ผู้ขับและผู้ร้องจะต้องฝึกให้ช านาญ เพราะการ
เปล่งเสียงใน 3 ลักษณะดังกล่าวเป็นสิ่งที่ใช้กันแทบทุกวรรคในการขับเสภา และการ
ขับร้องเพลงไทย 

2.1.4 การบังคับกล้ามเนื้อเพื่อเปล่งเสียงสูง นอกจากเปล่งเสียงไปตามท านองต่าง ๆ 
แล้ว ยังมีหลาย ๆ ช่วงที่ต้องใช้เสียงสูง ผู้ปฏิบัติจะต้องเกร็งกล้ามเนื้อบางส่วน โดยวิธี
แขม่วกล้ามเนื้อหน้าท้องและผลักขึ้นบน การฝึกกล้ามเนื้อวิธีนี้ จะท าให้เสียงที่เปล่ง
ออกมาฟังดูกลมกล่อม ไม่ดังสะท้านจนบาดหู วิธีการเปล่งเสียงสูงด้วยการปฏิบัติเช่นนี้
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มีประโยชน์ต่อผู้ขับเสภา และผู้ขับร้องเพลงไทยด้านหนึ่ง คือ นอกจากจะไม่ต้องแผด
เสียงแล้ว ยังช่วยยืดเสียงให้ยาวต่อไปจนถึงจุดที่หยุดได้อย่างไพเราะ 
2.2 ค าขับ  
หากเป็นการขับร้องเพลงไทยจะเรียกว่า ค าร้อง ซึ่งเป็นเนื้อความที่ปรากฏอยู่ในบท

กลอนหรือบทประพันธ์ต่าง ๆ ว่า กล่าวถึงอะไร โดยหลักทั่วไปของการขับเสภานั้น จะต้องมีความ
ฉะฉาน ชัดถ้อยชัดค าและเสียงชัดเจนตามท านองเสียงที่ใช้พูดกัน หรืออย่างน้อยก็ให้ใกล้เคียงกับ
เสียงพูดตามปกติอย่างที่สุด นอกจากนีค้วรกระท าให้ถูกต้องตามสระ พยัญชนะ และวรรณยุกต์ ไม่ตู่
ตัวหรือตู่เสียง ซึ่งตรงกับหลักภาษาไทยของก าชัย ทองหล่อ ดังต่อไปนี ้

ไม่ผิดสระ  เช่น ไข้ เป็น ค่าย , ใต้ เป็น ต้าย , ไถ่ เป็น ถ่าย , ไก่ เป็น ก่าย , ค่าย เป็นไข้ , 
ก่าย เป็น ไก่ เป็นต้น 

ไม่ผิดพยัญชนะ เช่น ขวัญ เป็น ฝัน , ขวนขวาย เป็น ฝนฝาย , ขวักไขว่  เป็น ฝักไฝ่ , 
ควาย เป็น ฟาย , ความ เป็น ฟาม , ครู เป็น คู , กลอง เป็น กอง , ปลา เป็น ปา , เป็นต้น 

ไม่ผิดวรรณยุกต์ เช่น และ เป็น แหละ , เมื่อไร เป็นเมื่อไหร่ ,เป็นต้น 

ตัวอย่างที่ยกมานี้เป็นหลักทั่ว ๆ ไปในการออกเสียงให้ชัดเจนชัดถ้อยชัดค าถูกต้องตาม
หลักภาษา หากกล่าวถึงกรณีจ าเพาะในการขับเสภา ตามที่พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
ได้วางหลักเกณฑ์ไว้นั้น วิเคราะห์ได้เป็น 3 ประเด็น คือ 

2.2.1 วิธีการขับท่ีท าเสียงให้ได้ความหมายชัดเจน ขอยกตัวอย่าง เช่น ค าว่า “อย่า”  
ค านี้ไม่ควรแต่งเสียงให้ได้ยินว่า “ย่า” เสียงที่ผ่านมาทางสูงจะฟังเป็น “ย่า” ถ้าเสียงที่ผ่านไป
จากต่ าจึงจะฟังออกมาเป็น “อย่า” หรือค าว่า “อยาก” ถ้าใช้เสียงมาจากทางสูงจะฟังว่า 
“ยาก” แต่ถ้าท าเสียงจากต่ าผ่านขึ้นไปจะฟังได้ความว่า “อยาก” ซึ่งตรงกับความหมายของ
ค านั้น ๆ 

2.2.2 แบ่งวรรคตอนให้ถูกความหมาย ขอยกตัวอย่าง เช่น ค าว่า “แม่วันทอง” ค านี้
จะต้องแบ่งเป็น “แม่ - วันทอง” มิใช่แบ่งว่า “แม่วัน - ทอง” อีกตัวอย่างหนึ่งเช่นค าว่า “ถึง
กลางนอกชาน” สองค านี้ต้องแบ่งเป็น “ถึงกลาง - นอกชาน”  แต่ถ้าหากขับไปโดยไม่ระวัง
แล้ว ก็จะกลายเป็น “ถึงกลางนอก - ชาน”  ซึ่งก็จะท าให้ค าที่ขับออกมานั้นผิดความหมาย
ไปเสีย 

นอกจากนี้จะต้องรู้จักการแบ่งวรรคตอนในค าประพันธ์ที่ใช้เพื่อการขับเสภา คือค า
ประพันธ์ประเภทกลอน อาจารย์ก าชัย ทองหล่อ ได้แบ่งประเภทกลอนในหนังสือหลัก
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ภาษาไทย หน้า 418 - 420 และหน้า 525 - 526 ว่า กลอนมีทั้งหมด 4 ประเภท และมีวิธีการ
แบ่งวรรคตอนในการอ่าน หรือในการขับ ดังนี้ 

 
กลอน 6 

ภายในหนึ่งบาทมี 6 ค า ให้แบ่งจังหวะ 2 - 2 - 2 ดังนี้ 
0 0 l 0 0 l 0 0  0 0 l 0 0 l 0 0 
0 0 l 0 0 l 0 0  0 0 l 0 0 l 0 0 

กลอน 7 
ภายในหนึ่งบาทมี 3 ค า ให้แบ่งจังหวะ 2 - 2 - 3 
0 0 l 0 0 l 0 0 0  0 0 l 0 0 l 0 0 0 
0 0 l 0 0 l 0 0 0  0 0 l 0 0 l 0 0 0 

กลอน 8 
ภายในหนึ่งบาทมี 8 ค า ให้แบ่งจังหวะ 3 - 2 - 3 ดังนี้ 
0 0 0 l 0 0 l 0 0 0  0 0 0 l 0 0 l 0 0 0 
0 0 0 l 0 0 l 0 0 0  0 0 0 l 0 0 l 0 0 0 

 

กลอน 9 
ภายในหนึ่งบาทมี 9 ค า ให้แบ่งจังหวะ 3 - 3 - 3 ดังนี้ 
0 0 0 l 0 0 0 l 0 0 0 0 0 0 l 0 0 0 l 0 0 0 
0 0 0 l 0 0 0 l 0 0 0 0 0 0 l 0 0 0 l 0 0 0 
 

อนึ่ง เร่ืองที่พระยาเสนาะดุริยางค์ท่านได้เน้นนักหนา และคุณสมบัติดังกล่าวได้ตก
ทอดมายังอาจารย์เจริญใจและครูเลื่อน สุนทรวาทินอีกด้วย คือการอ่านบทให้เข้าใจ ตี
บทให้แตก และให้รู้เร่ืองมาก่อนที่จะขับนั้น ท่านให้ความส าคัญมาก นอกจากจะท าให้
การแบ่งวรรคตอนได้ถูกต้องแล้ว ยังท าให้เข้าใจเร่ืองราวและวางค าขับกับการเอ้ือนได้
อย่างถูกต้องและประณีตสละสลวย  
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2.2.3 บรรจงกล่าวค าให้ไพเราะน่าฟังและได้อารมณ์ความรู้สึก ในการที่จะขับเสภา
ให้ถูกไวยากรณ์ ถูกความหมายและน่าฟังนั้น และนอกจากจะต้องแบ่งวรรคตอนให้
ถูกต้องดังกล่าวไว้แล้ว ขอให้สังเกตดูว่า การเปล่งค าออกมาแต่ละพยางค์ เช่น ค าว่า พี่ , 
พ่อ , รัก , อยาก ฯลฯ นั้น ในแต่ละพยางค์เราสามารถแบ่งออกเป็นส่วน ๆ ได้ 2 ส่วน
บ้าง 3 ส่วนบ้าง แต่ละส่วนของพยางค์นั้น ๆ จะต้องมีระดับเสียงที่ถูกต้อง มีความสั้น
ยาวพอเหมาะ และมีความหนักเบาแตกต่างกัน ค าที่ขับนั้นจึงจะได้ความหมาย ได้ความ
ไพเราะและได้อารมณ์ความรู้สึกถ้าแบ่งแต่ละส่วนไม่ถูกต้อง หรือใช้เสียงผิดระดับ หรือ
เสียงแต่ละส่วนไม่ได้ความสั้นยาวที่พอดี ก็อาจฟังดูน่าเกลียด หรือผิดความหมายไปเลย 
ต่อไปนี้จะเป็นตัวอย่างของการขับให้ได้ความไพเราะและได้อารมณ์ความรู้สึก 

 

จะเห็นว่ามีค าที่แบ่งออกเป็น 3 ส่วน 3 ระดับเสียงคือ ค าว่า “แก้ว” ซึ่งประกอบไป
ด้วยเสียง 2 - 1 - 6 และค าว่า “สี”  ที่ประกอบไปด้วยเสียง 2 - 3 - 5 หรือในตัวอย่างในค า
อ่ืน ๆ เช่นค าว่า “เยือกเย็น” ค าว่า “เยือก” นั้นก็แบ่งเป็น 3 ส่วน 3 ระดับเช่นกัน ได้แก่ 
“ยือ - อือ - เอือก” และมีเสียงก ากับดังนี้คือ “1   - 5 - 3” แต่ระยะสัดส่วนที่ต้องเขียน
ช่องไฟให้เห็นอย่างถูกต้องกับความเป็นจริงที่ควรปฏิบัตินั้นเขียนได้ดังนี้     “ยืออือ 
เอือก_” จะเห็นว่าส่วนแรกกับส่วนที่ 2 นั้นมีความยาวพอ ๆ กัน แต่ความหนักเบานั้น 
เสียง อือ ที่ก ากับด้วยโน้ตเสียง 5 หนักกว่าเสียง ยือ ที่ก ากับด้วยโน้ตเสียง 1   ส่วนสุดท้าย
คือเสียง เอือก ที่ก ากับด้วยโน้ตเสียง 3 นั้น ต้องเปล่งให้มีน้ าหนักมากกว่าและมีความ
ยาวกว่าสองเสียงแรก พอถึงค าว่า “เย็น” ซึ่งจะต้องกับโน้ตเสียง 5 นั้น ควรผ่อนน้ าหนัก
ให้เบาลงเล็กน้อย เมื่อฟังรวมกันแล้วจึงจะรู้สึกว่าเยือกเย็นจริง ๆ 
2.3 การเอื้อน  
การเอ้ือนเป็นการเปล่งท านองที่ไม่มีความหมายใด ๆ แต่สามารถสร้างอารมณ์ความรู้สึก

ให้เป็นไปในอาการต่าง ๆ ได้ เป็นสิ่งที่แทรกอยู่ในการขับเสภาและขับร้องเพลงไทยเป็นปกติ ผู้ที่
ขับเสภาและขับร้องควรสนใจเป็นพิเศษ เพราะลักษณะการเอ้ือนนั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ ได้พัฒนา
จนประณีตวิจิตรบรรจงกว่าการเอ้ือนในแบบดั้งเดิม ท าให้การขับร้องและคีตศิลป์ในแขนงอ่ืนๆ ได้
ยกระดับเป็นวิจิตรศิลป์ขั้นสูง ซึ่งเป็นคุณูประการที่ท่านได้ฝากไว้เป็นมรดกตกทอดมาจนทุกวันนี้ 

หลักการเอ้ือนที่พระยาเสนาะดุริยางค์ได้วางรากฐานไว้กล่าวได้เป็นข้อ ๆ ดังนี้ 
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2.3.1 เสียงท่ีใช้ในการเอื้อน  มีหลายอย่าง เช่น เออ, เฮอ, ฮือ, อือ, เงอ, เงย, เออะ, 
เอิง เป็นต้น ค าเอ้ือนเหล่านี้จะต้องวางให้เหมาะว่าส่วนไหนควรใช้อะไร หนัก เบา สั้น ยาว
แค่ไหน เมื่อท าได้แล้วจึงจะฟังดูไม่ขัดหูและไพเราะด้วย ขอยกตัวอย่างบางค า เช่น “เฮอ” 
ต้องเปล่งเสียงเบา เพื่อให้ฟังดูอ่อนและอาจเป็นที่พักเป็นที่ซ่อนการหายใจก่อนก็ได้ เพราะ
บางทีตอนต่อไปอาจต้องเปล่งเสียงยาวออกไปก่อนจะถึงที่หยุดหายใจ หากไม่หยุดแอบ
หายใจในช่วงที่ยังไม่หมดวรรคตอน จะท าให้เสียอารมณ์เพลง ขาดความต่อเนื่อง และทุก
คร้ังเมื่อจะจบวรรคเอ้ือน ก่อนจะกล่าวค าหรือประโยคใด ๆ หากท้ายเอ้ือนนั้นเสียงเป็นตัว 
“อ” ก็ควรร้องค า “เอย” ลงไป ถ้าท้ายเอ้ือนนั้นเสียงเป็นตัว “ง” ก็ควรร้องค า “เงย” ลงไป 
แล้วจึงค่อยขับหรือร้องในค าที่ต่อจากนั้น ด้วยหลักการเช่นนี้ย่อมแสดงถึงการจบประโยค
ของท านองเอ้ือน เมื่อฟังแล้วก็จะท าให้รู้สึกถึงวรรคตอนที่ เป็นระเบียบเรียบร้อย จะแจ้ง
และชัดเจน 

2.3.2 การแบ่งส่วนสัด ความสั้นยาวและหนักเบาของการเอ้ือนแต่ละค าในท านอง
เดียวกันกับการเปล่งพยางค์หรือประโยคในบทขับและบทร้อง เมื่อประกอบกับการเลือกค า
เอ้ือนที่เหมาะสม จะสามารถสร้างความไพเราะได้หลายอย่าง เช่น ท าให้เกิดความรู้สึกเศร้า
ไปตามอารมณ์ขับได้ หรือช่วยเน้นค าร้องให้ชัดเจนไพเราะยิ่งขึ้น เช่นค าว่า “สลักเสลา” ใน
ตัวอย่างโน้ตล าดับ ข ๕๕ ดังนี ้

 

พยางค์ที่ว่า “เสลา” เน้นให้หนักขึ้นเล็กน้อย ส่วนที่ส าคัญอยู่ที่การเอ้ือนต่อมาจาก
ค าว่า “เสลา” นั้น ถ้าใช้ได้ถูกกับจังหวะของค าหรือพยางค์นั้น ๆ แล้ว จะท าให้ค านั้น
เด่นและเกิดมโนภาพขึ้นได้อย่างง่ายดาย อย่างตัวอย่างที่ยกมานี้ ก็ จะเกิดมโนภาพว่า 
ประติมากรรมที่ก าลังพินิจอยู่นั้นช่างงดงามอ่อนช้อยเสียจริง 

อนึ่ง เร่ืองเอ้ือนที่ใช้ในการขับเสภานั้นมีน้อยกว่าที่ใช้ในการขับร้อง แต่ผู้ที่เรียนขับ
เสภาอย่างเต็มรูปแบบ ต้องร้องเพลงไทยเป็นด้วย เพราะการแสดงเสภาส่งเคร่ือง ผู้ขับ
เสภาจะต้องเป็นผู้ขับร้องเพลงที่วางไว้เป็นแบบแผนที่มีมาอยู่ช้านานแล้ว ฉะนั้นผู้ขับ
เสภาต้องเรียนการขับร้องเพลงไทยให้ได้ อย่างน้อยก็ต้องร้องเพลงที่ใช้ในการส่งร้อง
เพลงหลักๆ ซึ่งมีอยู่ไม่น้อยกว่า 5 เพลงได้แก่ เพลงพม่าห้าท่อน เพลงจระเข้หางยาว 



 107 

เพลงสี่บท เพลงบุหลัน เพลงเชิดจีน และเพลงส าหรับใช้ล าลา  ด้วยเหตุนี้จึงจ าเป็นต้อง
ศึกษาหลักและวิธีในการขับร้องเพลงไทยเสียให้ช านาญจากครูที่เรียนขับเพลงไทยมา
โดยตรง 
2.4 จังหวะ  
เป็นธรรมดาสามัญอยู่แล้วว่า ผู้ขับเสภาและผู้ขับร้องเพลงไทยจะต้องมีจังหวะดี จะต้อง

ขับหรือร้องให้ตกลงตรงจังหวะทุกช่วงไป ถึงแม้ว่าการขับเสภานั้นไม่มีจังหวะตายตัวและสามารถ
ยืดหยุ่นได้อิสระกว่าการร้องก็ตาม แต่หากกล่าวถึงเร่ืองของจังหวะที่มีอยู่ในเสภานั้น ก็หมายถึง
สัดส่วน ช่องไฟที่มีความพอดี ไม่มากไม่น้อยและมีความสัมพันธ์กับอารมณ์ของบทขับอยู่เสมอ เช่น 
บทรักต้องขับด้วยจังหวะช้าอ่อนโยน บทชมความงามต้องขับด้วยความแช่มช้าละมุนละไม บท
โกรธต้องรวดเร็วดุดัน บทบรรยายความต้องขับด้วยจังหวะกระชับ บทโศกต้องขับด้วยจังหวะช้า
เนิบ เป็นต้น 

นอกจากนี้ ในเร่ืองของการขับเสภา สิ่งที่จะต้องกระท าด้วยความระมัดระวัง คือ ต้องมี
จังหวะของค าขับ ซึ่งจะต้องวางระยะให้ถูกต้อง ได้แก่ ระยะหรือตอนที่ควรจะหยุดเสียง ทอดเสียง 
หรือชะงักเสียงไว้เป็นทอด ๆ หรือแบ่งตอนให้ผู้ฟังเข้าใจความดียิ่งขึ้น ดังตัวอย่างท านองขับ 1 บท
ต่อไปนี้ 
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ในการขับบางค าบางวรรค ควรมีการร่นจังหวะให้สั้นโดยฉับพลัน ดังตัวอย่างค าว่า 
“ถอย” ที่อยู่ในโน้ตหมายเลข ข ๔๗ ว่า 

 

ความรู้สึกตามปกติของการอ่านบทข้างต้นนี้   ทั่วไปแล้วจะแบ่งวรรคดังนี้   

“บ้างพ่นน้ า -- ด าลอย -- ถอยจม”   

แต่เมื่อเข้าท านองเสภาดังตัวอย่าง การร่นค าว่า “ถอย” ชิดเข้ามาก่อนโดยฉับพลัน แล้ว
แทรกเอ้ือนลงไปท้ายค าว่าถอยนั้น จะท าเพื่อให้เกิดมโนภาพว่า ปลาทองที่ก าลังว่ายอยู่นั้น ด าผุดด า
ลอยอย่างเป็นธรรมชาติจริง ๆ 

ส่วน ค าที่มีการลากจังหวะให้มีความยาวออกไป ซึ่งรูปแบบนี้จะใช้บ่อย ๆ ในการขับ
เสภาที่ส าแดงอารมณ์รัก อารมณ์แห่งความงาม และอารมณ์โศก ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
 

ตัวอย่างแสดงอารมณ์แห่งความงาม 

 

ตัวอย่างแสดงอารมณ์รัก  
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ตัวอย่างแสดงอารมณ์โศก  

 
 

 
การขับที่วางจังหวะ สัดส่วนช่องไฟดังที่กล่าวมานี้ นอกจากจะสามารถสร้างอารมณ์

ความรู้สึกได้แล้ว ก็จะช่วยให้การฟังนั้นไม่จืดชืด หรือช่วยรวบค าท าให้ภาษาไม่วิบัติ หรือท าให้ฟังดู
คมคายขึ้น นอกจากนี้ยังมีการทิ้งจังหวะช่องไฟไปสักช่วงหนึ่งก็ได้ แล้วจึงค่อยขับในวรรคต่อ ๆ ไป 
เพื่อเปลี่ยนอารมณ์หรือขั้นจังหวะในระหว่างบท ที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์หรือเปลี่ยนตอน
เปลี่ยนสภาพแวดล้อมอื่น ๆ ของบทที่ก าลังขับอยู่ 

 
2.5 การหายใจ  
การหายใจในการขับเสภาจะก าหนดที่ตายตัวลงไปดังนี้ (เคร่ืองหมายแสดงต าแหน่งที่

หยุดหายใจ คือ เคร่ืองหมาย , ) 
2.5.1 ช่วงหลังท านองเกริ่นทั้ง 3 แบบได้แก่ 

 

 

 

2.5.2 ช่วงระหว่างหมด 1 วรรคกลอน 
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2.5.3 ช่วงระหว่างบางวรรคกลอนที่มีท านองลากเสียงยาวออกไปมาก ๆ 
ตัวอย่างเช่น 

 

หรือ 

 
 

การแบ่งหายใจภายในวรรคดังตัวอย่างในข้อ 2.5.3 นี้มิได้เคร่งครัดอะไร หากผู้ขับเสภา
คนใดมีลมหายใจยาวและฝึกฝนมาอย่างดีแล้ว ก็สามารถขับต่อเนื่องไปจนจบวรรค ซึ่งเป็นเร่ือง
แสดงทักษะและชั้นเชิงของผู้ขับเสภาได้อย่างหนึ่ง 

การหายใจที่ก าหนดต าแหน่งตายตัวนี้ ต้องซ่อนการหายใจในรอยต่อต่าง ๆ ให้สนิท ไม่
หายใจดังเฮือก ๆ ออกมา โดยผู้ฟังนั้นจะต้องไม่ได้ยินเสียงหายใจเลย การหายใจถูกที่นั้น จะท าให้ผู้
ขับเสภาไม่เหน่ือยมาก และเป็นผลให้การขับมีความต่อเน่ืองไม่รู้สึกขาดเว้นเป็นห้วง ๆ คนฟังก็รู้สึก
สบายไม่อึดอัด  ฉะนั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ท่านจึงก าหนดไว้เป็นแบบแผนแน่ชัดดังข้อที่กล่าวมา 
 

2.6 การสร้างอารมณ์  
ท่วงท านองแห่งเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) จัดได้ว่าเป็นวิจิตร

ศิลป์อยู่ในระดับศิลปะชั้นสูง ที่เรียกกันว่าระดับคลาสสิก ศิลปะในระดับคลาสสิกนั้น ศาสตราจารย์ 
พระยาอนุมานราชธน (เสถียรโกเศศ) ได้อธิบายไว้ในหนังสือเร่ือง การศึกษาวรรคคดีแง่วรรณศิลป์ 
มี 2 นัยยะ ดังนี้ นัยยะแรก หมายถึงวรรณคดีและศิลปะของกรีกและโรมันสมัยที่เจริญสูงสุดทาง
วัฒนธรรม ส่วนนัยยะที่สองนั้น หมายถึงวรรคดีและศิลปะ ไม่ว่าจะเป็นชนชาติใด และไม่จ าเป็นจะ
ได้แบบอย่างจากกรีกและโรมัน ถ้าเจริญถึงที่สุดแล้ว ก็เรียกว่าคลาสสิกได้เหมือนกัน เช่น 
พระพุทธรูปสมัยสุโขทัย หรือวรรณคดีสมัยแผ่นดินสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ก็เป็นสมัยศิลปะ
คลาสสิก และสมัยวรรณคดีคลาสสิกของไทย 
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เหตุที่ท านองเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์  ได้ถูกยกย่องให้เป็นศิลป ะชั้นสูง 
(คลาสสิก) นั้น ก็เพราะมีระเบียบวิธีการที่ลงตัวชัดเจน และมีความงดงามเป็นเลิศ เป็นที่ไพเราะจับ
ใจต่อผู้คนทั่วไปที่ได้ฟัง ทั้งเป็นทางที่ผู้ขับเสภาในปัจจุบันทั้งมืออาชีพและมือสมัครเล่นนิยมใช้กัน
โดยทั่วไป จนทางเสภาที่เกิดขึ้นในยุคก่อนหน้านี้ไม่ได้รับความนิยมและเสื่อมสูญไปในที่สุด 

อนึ่ง ที่กล่าวว่าทางเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ได้รับความนิยมใช้ขับกันทั่วไปจนถึง
ปัจจุบันน้ี เป็นการขับที่ผู้คนทั้งหลายใช้วิธีจ าลีลาจากสื่อต่าง ๆ ที่ได้ยินได้ฟังกันจนติดหู และน ามา
ขับกันเอง   โดยที่มิได้ต่อมาจากครูที่สืบทอดมาจากท่าน ซึ่งก็จะได้แต่เพียงท่วงท านองที่เป็น
โครงสร้างหลัก ๆ เท่านั้น  เท่าที่ปรากฏในปัจจุบันมิได้มีผู้ขับใดที่ใช้วิธีจ าโดยมิได้ต่อจากปากครู 
ไม่สามารถสอดแทรกลีลาเม็ดพรายต่าง ๆ ได้อย่างสมบูรณ์เลย นอกจากผู้ขับเสภานั้นได้รับการ
ถ่ายทอดฝึกฝนมาจากครูโดยตรง 

จุดสูงสุดของเสภาซึ่งเป็นดนตรีคลาสสิก ก็อยู่ที่ความไพเราะ ความงาม ความเข้าถึง
อารมณ์ การสร้างอารมณ์จึงเป็นข้อที่ส าคัญมาก  ปัญหาส าคัญก็มีว่าจะใส่ได้อย่างไร 

การใส่อารมณ์ต่าง ๆ ให้ความรู้สึกในบทให้ได้ว่า ตรงนี้เศร้า ตรงนี้อ่อนหวาน ตรงนี้รัก 
ตรงนั้นโศก อารมณ์ตัดพ้อต่อว่า น้อยใจดีใจเสียใจ ฯลฯ มิใช่จะแบบง่าย ๆ เช่น ท าหน้าตา ท่าทาง 
สุ้มเสียงให้เศร้าเครือ ๆ เบา ๆ ก็กลายเป็นว่าใส่อารมณ์แล้ว การขับเสภาที่จะใส่อารมณ์ได้ดีจะต้อง
อาศัยวิธีการต่าง ๆ ที่กล่าวมาแล้วแต่ต้น เช่น การเน้นค า การเน้นเอ้ือน การเว้นระยะช่องไฟ การ
เปล่งเสียงแท้ เสียงอาศัย การประคับประคองควบคุมเสียง ผ่อนเสียงเหล่านี้ ให้เหมาะให้ควร การที่
จะท าให้ผู้ฟังเกิดอารมณ์ความรู้สึกที่เราต้องการได้นั้น จะต้องพิจารณาจัดและฝึกฝน จ าให้ได้ว่าใน
แต่ละที่ แต่ละแห่ง จะใช้วิธีการอะไรได้บ้าง ทางที่ดีที่สุดควรฝึกฝนกับครูที่รู้และช านาญอย่าง
แท้จริงด้วยประสบการณ์ตรงเท่านั้น จึงจะสามารถเข้าถึงแห่งความงามในศิลปะชั้นสูงได้อย่างถ่อง
แท้ 
 

2.7 ความประณีตความประณีตบรรจง   
ส าหรับขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น จ าเป็นที่สุดอีกประการหนึ่ง อาจารย์เจริญ

ใน สุนทรวาทิน ท่านมักเปรียบเทียบให้ข้าพเจ้าฟังอยู่เสมอว่า การเขียนหนังสือนั้นมีทั้งตัวหวัดตัว
บรรจง ในการขับเสภาและการขับร้องเพลงไทยก็เช่นเดียวกัน  การเอ่ยค าและเปล่งค าเอ้ือนในแต่ละ
วรรค จะต้องเป็นไปด้วยความประณีตบรรจง บทขับเสภาที่ใช้ขับมาตั้งแต่โบราณจนถึงอยู่ทุกวันนี้ 
นิยมเร่ืองขุนช้างขุนแผนเป็นส่วนใหญ่ เร่ืองนี้แต่งโดยผู้ประพันธ์ที่ถึงพร้อมด้วยความสามารถอัน
เป็นเอก ท่านได้คัดสรรค์แต่ความงดงามวิจิตรบรรจงในเชิงอักษรศิลป์อย่างสูงไว้ทั้งนั้น หากผู้ขับไม่
บรรจงกล่าวค านั้นๆ ออกมาด้วยความประณีตแล้ว ผู้ฟังก็จะรู้สึกเฉยๆ ไม่รู้สึกร้อนไม่รู้สึกหนาว ไม่
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รู้สึกเกลียด ไม่หวาน และไม่มีชีวิต คงเป็นแต่เพียงขับเล่าเร่ืองเท่านั้น มิได้ให้ภาพให้อารมณ์แก่ผู้ฟัง
เลย 

เมื่อได้รู้จักหลักการขับเสภาทั้ง 7 หัวข้อ ตามที่พระยาเสนาะดุริยางค์ท่านได้วางรากฐาน
ไว้แล้วนั้น ก็จะสามารถมองเห็นได้ไม่ยากว่า การขับเสภาในแบบฉบับของท่านมีความงามวิจิตร 
สมเป็นเอกแห่งศิลปะดนตรีแขนงหน่ึงของไทย ปรากฏการณ์นี้เป็นสิ่งย้ าความคิดความส านึกในการ
ปฏิบัติสืบทอดต่อศิลปะชั้นสูง ของอนุชนรุนหลังที่คิดจะเอาดีทางด้านนี้ว่า ควรใส่ใจในการฝึกฝน
วิธีการต่าง ๆ เหล่านั้นด้วยความพากเพียร และมีความละเอียดอ่อน ไม่มองข้ามแม้แต่สิ่งเล็กๆ น้อยๆ 
ไปโดยง่าย 

ในด้านการถ่ายทอดหรือการสอน ถ้าผู้ศึกษาอยู่ในขั้นพื้นฐานเบื้องต้น ก็ควรสอนโดย
วิธีต่อให้จ าก่อน เมื่อจ าได้แล้ว ต่อไปก็ค่อย ๆ ตบแต่ง จัดเสียงจัดเอ้ือน จัดวางค าเป็นที่ ๆ ไป เมื่อจบ
แม่บทนั้นโดยขึ้นใจแล้ว ก็จะรู้สึกได้ว่าการขับของตนนั้นฟังดูดี และผู้เรียนจะมองเห็น “หลักการ
ขับเสภา” ไปโดยอัตโนมัติ    และเมื่อจะฝึกขับในบทอ่ืน ๆ ก็จะเพิ่มวิธีการหลักการให้มั่นคงขึ้น ให้
สูงขึ้นตามความสามารถของผู้เรียน หากเรียนไปได้ตลอดอย่างน้อยครบแม่บททั้งสามนั้น การขับก็
จะดีขึ้นและน่าฟังขึ้นอย่างแน่นอน เพราะอาศัยหลักการดังที่กล่าวมาแล้วนั้น 

การสอนให้ขับเสภาและขับร้องตามวิธีการของพระยาเสนาะดุริยางค์ และวิธีการนั้นก็
ได้ตกทอดมาถึงอาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูศิริ วิชเวช และครูเลื่อน สุนทรวาทินด้วย ได้แก่การ
สอนให้ปฏิบัติทีละวรรคหรือประโยคสั้น ๆ ตัวอย่างเช่น ให้ขับในประโยคที่ว่า “จะกล่าว - ฮื่อ อือึอื 
ถึง” ท่านก็จะให้ท าประโยคนี้หลาย ๆ ครั้งจนกว่าจะท าได้อย่างคล่องแคล่วสละสลวย  เมื่อพิจารณา
ได้ว่าผ่านแล้วก็จะต่อวรรคต่อไป เช่น “ขุนแผน” ก็จะให้ลูกศิษย์ฝึกทบทวนประโยคนี้ซ้ า ๆ กันอีก
เมื่อผ่านเรียบร้อยดีแล้วก็จะต่อในส่วนสุดท้ายของวรรคเช่น “แสน - หือ อือ อือึอื ณรงค์” ในส่วนนี้
ก็จะให้ฝึกซ้ ากันเหมือนดังข้างต้น เมื่อช านาญดีแล้วก็จะให้ทดลองขับรวมกันทั้งวรรคต่อเนื่องกัน
หลาย ๆ เที่ยว ในคร้ังนี้ครูก็จะท าการจัดแต่ง แก้ไข เร่ืองสัดส่วนช่องไฟ และการสอดแทรกอารมณ์
ความรู้สึกลงไปด้วย และให้ผู้เรียนท าซ้ า ๆ กันจนกว่าจะขึ้นใจ จึงค่อยต่อในวรรคต่อไปตามวิธีการ
ข้างต้นน้ัน จนกว่าจะจบบทแม่บทเสภา 

 
วิธีการนี้เป็นวิธีถ่ายทอดเพื่อให้ผู้เรียนได้ประสบการณ์แบบค่อยเป็นค่อยไป ให้ผลซึ่ง

มากไปด้วยความมั่นคง และรู้จริงอย่างถ่องแท้  ถึงแม้ว่าวิถีปัจจุบันมีแต่สิ่งเร่งเร้าฉาบฉวย แต่ขอ
ยืนยันว่าวิธีการนี้ยังใช้ได้ผลอยู่ถึงแม้โลกจะเปลี่ยนไปอย่างไรก็ตาม การถ่ายทอดควรจะต้อง
ส่งเสริมและมุ่งตรงไปที่คุณภาพ เพื่อให้ผู้ปฏิบัติและผู้เสพได้เข้าถึงความไพเราะและความงามแห่ง
ดนตรีอันเป็นศิลปะชั้นสูง ซึ่งเป็นปราการสุดท้ายแห่งวัฒนธรรมชนชาติไทย 



บทที ่ 5 

สรุปการวิจัย อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 
 
สรุปการวิจัย 

งานวิจัยนี้เป็นบูรณาการจากประสบการณ์ตรง ที่ผู้วิจัยได้รับสืบทอดวิชาขับเสภามาจาก
ครูทั้ง 3 ท่านคือ อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน ครูเลื่อน สุนทรวาทิน บุตรีของพระยาเสนาะดุริยางค์ 
(แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งท่านทั้งสองได้รับการถ่ายทอดวิชาคีตศิลป์ไทยทุกแขนงจากบิดาของท่านมา
โดยตลอด ครูอีกท่านหนึ่งคือครูศิริ วิชเวช ซึ่งเป็นครูคนแรกที่สอนวิชาเสภาให้แก่ผู้วิจัย วิชาตีกรับ
เสภาและการขับเสภาของครูศิริ สืบทอดมาจากครูสองท่านด้วยกันคือ วิชาตีกรับเสภาท่านได้เรียน
มาจากครูเจือ นาคมาลัย ซึ่งเป็นหลานของหมื่นขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนท านองขับเสภา 
ท่านเรียนมาจากครูเหนี่ยว ดุริยะพันธุ์ ครูเหนี่ยวนั้นเป็นศิษย์เอกคนหนึ่งในด้ านคีตศิลป์ไทยของ
พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ส่วนแนวการวิเคราะห์ได้อาศัยหลักสังคีตลักษณ์วิเคราะห์
ของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี จากคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย มาเป็น
แนวทาง 

 

รูปแบบการขับเสภา 
รูปแบบการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) สามารถวิเคราะห์ได้

เป็น 3 ประเด็น ดังนี้ 1.เกร่ิน 2.โครงสร้างท านองเสภา 
1. เกริ่น 

เป็นท านองเอ้ือนส าหรับการขึ้นต้นก่อนที่จะขับท านองในบทต่าง ๆ พระยาเสนาะ
ดุริยางค์ท่านได้ประพันธ์ไว้ 4 แบบดังนี ้

ท านองเกร่ินแบบที่ 1 และแบบที่ 2 ใช้ 2 กรณี กรณีแรก ส าหรับขึ้นต้นก่อนขับเสภาทุก
บท กรณีที่สอง ใช้ส าหรับการขึ้นต้นในตอนใหม่ หรือเหตุการณ์ในบทที่เปลี่ยนไป ตลอดจนการเร่ิม
เหตุการณ์ส าคัญในท้องเร่ืองที่ต้องการเน้นเป็นพิเศษ  

ท านองเกร่ินแบบที่ 3 สั้นกว่าแบบที่ 1 และแบบที่ 2 คร่ึงหนึ่ง มีจุดประสงค์ในการใช้
เพียงอย่างเดียว คือ ส าหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ สถานที่ หรือสลับตัวละครที่
เกิดขึ้นต่อเนื่องกันในเหตุการณ์หนึ่ง แต่มีข้อแม้ว่าเหตุการณ์นั้นไม่ต้องการแสดงถึงความเร่งเร้า 
หรือรีบเร่งแต่อย่างใด 
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ส่วนท านองเกริ่นแบบที่ 4 ใช้เวลาขับที่สั้นมาก ประมาณ 1 - 2 วินาทีเท่านั้น จุดประสงค์
ในการเกริ่นแบบนี้มี 4 กรณี ได้แก่ 

กรณทีี่ 1 ส าหรับขึ้นต้นครวญในวรรคสดับบางวรรค 

กรณีที่ 2 ส าหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ เปลี่ยนแปลงสถานที่ หรือ
สดับตัวละคร ในบทการเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนั้นมีความต่อเน่ืองกัน 

กรณีที่  3 ส าหรับขึ้นต้นบทที่แสดงถึงเหตุการณ์ หรือสถานการณ์ที่ เปลี่ยนไปโดย
รวดเร็ว ฉับพลันทันใด เช่น เหตุการณ์สู้รบกัน หรือถึงที่หมายด้วยอาการเหนือธรรมชาติ เป็นต้น 

กรณีที่ 4 ส าหรับขึ้นต้นบทที่แสดงถึงอาการกิริยาของตัวละครโต้ตอบกันไปมาด้วย
ความรวดเร็ว เช่น ชิงไหวชิงพริบ ด่าทอทะเลาะกัน 

2. ท านองเสภา 
ท านองเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) วิเคราะห์แล้วมีทั้งหมด 7 

ท านอง โดยผู้วิจัยขอต้ังชื่อบางท านองเพื่อใช้ในงานวิจัยนี้เป็นการเฉพาะเท่านั้น ไม่มีความประสงค์
เพื่อใช้ในการอ่ืน จนกว่ามีการเผยแพร่และเป็นที่ยอมรับกันทั่วไปแล้ว ท านองหลักเสภาทั้ง 7 มี
ลักษณะดังนี้ 

ท านองที่ 1 เรียกว่าท านองยืน ท านองน้ีจะใช้มากที่สุด ถือว่าเป็นท านองยืนพื้นของเสภา
ทีเดียว ซึ่งจะปรากฏอยู่ทั่วไปตลอดการขับเสภาในทุก ๆ วาระ และทุกโอกาส ตัวอย่างของท านอง
ยืนมีดังนี้ 
                       

 เมื่อพิเคราะห์ดูอีกประเด็นหนึ่งถึงเร่ืองการใช้ท านองยืนนั้น ไม่ว่าจะขับเสภาในวาระ
หรือโอกาสใดก็แล้วแต่ ต้องใช้ท านองนี้ขึ้นต้นก่อนเสมอ และข้อที่สังเกตอีกอย่างหนึ่ง พบว่า
ท านองนี้เหมาะกับวรรคสลับที่มีตัวอักษรเสียงกลาง และเสียงสูงเป็นองค์ประกอบหลัก หากเป็น
อักษรเสียงต่ าและเป็นค าตายจะไม่เหมาะกับท านองนี้ 

ท านองที่ 2 เรียกว่าท านองเปลี่ยน ท านองเปลี่ยนใช้คู่กับท านองยืนเสมอ โอกาสในการ
ใช้ท านองนี้พบว่า เหมาะกับวรรคสดับที่มีอักษรเสียงกลาง เสียงต่ า และเสียงค าตายอยู่ในบาทที่ 1 
และบาทที่ 2 เป็นส่วนใหญ่ ซึ่งท านองยืนไม่สามารถขับได้อย่างสนิทสนมนัก ก็จะใช้ท านองเปลี่ยน
นี้ขับแทนสลับกันไป 

อนึง่ ท านองเปลี่ยนนี้ หากเร่งจังหวะในการขับให้เร็วขึ้นประมาณ 2 ใน 3 ส่วน ก็จะให้
อารมณ์ความรู้สึกที่เปลี่ยนไป การขับด้วยวิธีนี้ใช้กับบทที่ส าแดงอารมณ์โกรธ, อารมณ์ตลกขบขัน, 
อาการขึงขังทะมัดทะแมง, อาการหยอกหรือยั่วเย้า, กิริยาแสดงการต่อสู้, กิริยาแสดงอาการเร่งเร้ า
หรือรีบเร่ง และใช้ส าหรับเสริมบทประพันธ์ที่จงใจแต่งด้วยกลวิธีพิเศษเพื่อให้บทนั้นดูเด่นสะดุดหู
ขึ้น  
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จังหวะที่ขับกระชั้นขึ้นมาในท านองที่ 2 นี้กระท าเป็น 2 ลักษณะ คือ ขับกระชั้น 3 วรรค 
ได้แก่ วรรคสดับ วรรครับ วรรครอง ส่วนวรรคส่งขับด้วยความช้าเร็วตามปกติ ลักษณะที่ 2 ขับ
กระชั้นเพียงวรรคสดับเพียงวรรคเดียว อนึ่ง การขับด้วยวิธีนี้ทุกคร้ังต้องเคล้ากับจังหวะกรับ ซึ่ง
เรียกว่า “ไม้รบ” ทุกคร้ังไป 

ท านองที่ 3 ท านองน้ีครูทั้งหลายเรียกว่า “ครวญต้นบท”  ท านองครวญนี้จะเคล้ากับเสียง
ขยับกรับซึ่งเรียกว่า “ไม้กรอ” เสมอ ส่วนมากการขับท านองครวญนี้ ขับเฉพาะบาทแรกเพียงบาท
เดียว  นาน ๆ จะขับต่อเนื่องไปจนถึงบาทที่ 2 ด้วย ท านองครวญขึ้นต้นใช้กับบทกลอนที่แสดง
อาการดังต่อไปนี้ บทโศก, บทเร่ิมต้นการวิงวอนร้องขอหรือคิดค านึง, แสดงการกระท าอย่างละมุน
ละม่อมหรือแช่มช้า อ่อนหวาน และบทที่แสดงความพิเศษในเหตุการณ์นั้น ๆ  

ท านองที่ 4 เรียกว่าท านองหวน ท านองนี้จะเป็นการผสมท านองระหว่างท านองยืนกับ
ท านองเปลี่ยนเข้าด้วยกัน ท านองยืนใช้เฉพาะบาทแรก เมื่อจบบาทแรกแล้ว ในบาทที่ 2 จะมีท านอง
หวนเสียงลง  เพื่อเชื่อมกับท านองเปลี่ยน ในบาทที่ 3 และ 4 ต่อกันไป ท านองแบบนี้นาน ๆ จะใช้
สักคร้ังหนึ่ง มีความประสงค์เพื่อให้วิถีแห่งการขับนั้นมิให้ฟังจืด เป็นการเปลี่ยนอารมณ์เป็นช่วง ๆ 
ในโอกาสที่การขับเสภาครั้งน้ันต้องใช้เวลานานมาก ๆ  

ท านองที่ 5 เรียกว่าท านองยอด ส่วนต้นของบาทแรกในท านองนี้ขึ้นต้นด้วยเสียงสูง
ภายในพยางค์กลุ่มแรก ส่วนกลอนบาทต่อจากนี้ไปจะมีท านองอย่างเดียวกับท านองที่ 1 การใช้
ท านองยอดนี้นาน ๆ จะปรากฏสักครั้งหนึ่ง ความประสงค์ในการใช้เหมือนกับท านองหวน คือ มิให้
การขับนั้นจืด การปรากฏท านองที่ใช้เสียงต้นสูง ๆ  ก็ย่อมท าให้ผู้ฟังเกิดความสนใจมากขึ้นหรือ
ตื่นตัวขึ้นมาเป็นช่วง ๆ ซึ่งเป็นวิจารณญาณของผู้ขับเสภาเองว่าควรจะใช้ให้เหมาะควรหรือถูกช่อง
ถูกทางมากน้อยเพียงใด 

การขึ้นต้นด้วยเสียงสูงนี้ เท่าที่ปรากฏส่วนมากจะใช้กับพยางค์กลุ่มแรกที่ประกอบด้วย
เสียงจัตวา ซึ่งจะท าให้เสียงที่ผันนั้นสูงไปจนถึงที่สุดในการขับเสภา  

ท านองที่ 6 เรียกว่าท านองผัน ท านองนี้จะมี 3 ส่วนที่มีความคล้ายคลึงกับท านองยืนคือ 
ท านองในวรรคสดับ วรรครับ และวรรคส่ง ที่จริงแล้วสามารถน าท านองยืนทั้ง 3 ส่วนมาใช้ด้วยกัน
ได้กับบทเดียวกัน แต่ท านองที่ต่างกันเห็นได้ชัด คือ ท านองที่ใช้กับวรรครองนั่นเอง ท านองใน
วรรครองที่เห็นน้ี เป็นท านองที่ต้องการแก้ปัญหาในเร่ืองเสียงค าขับ ซึ่งหากใช้ท านองยืนมาขับก็จะ
บังเกิดความขัดเขินไม่สนิทสนมกับค าขับที่ปรากฏในวรรครอง  อุปสรรคที่วรรครองไม่สามารถใช้
ท านองขับแบบยืนโดยตลอดน้ันมี 2 กรณีที่ 1 เสียงอักษรในท้ายวรรครองเป็นเสียงตรี  

กรณีที่ 2 พยางค์ส่วนกลางในวรรครองประกอบด้วยเสียง      และเสียง      เป็นพื้น 
หากขับพยางค์สุดท้ายต่อไปด้วยท านองยืนในวรรครองนั้น ท านองก็เกิดความขัดเขินไม่ราบร่ืน
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ขึ้นมาทันที ฉะนั้นพระยาเสนาะดุริยางค์ท่านถึงคิดท านองมาแก้ในอุปสรรคส่วนนี้ ซึ่งพบว่ามีความ
กลมกลืนเสนาะหูเด่นขึ้นมาเป็นพิเศษ ซึ่งเป็นเคร่ืองยืนยันในอัจฉริยะภาพของท่านอย่างหาที่เปรียบ
มิได้ ตัวอย่างในกรณีที่ 2 ปรากฏอยู่ในตอนนางวันทองลงเรือนขุนช้างดังนี้ 

ท านองที่ 7 เป็นท านองพิเศษซึ่งใช้กับบาทสุดท้ายของบทกลอน (วรรคส่ง) ท านองนี้ครู
ของผู้วิจัยเรียกว่า “ครวญท้ายบท”  ลักษณะการใช้ครวญท้ายบทนี้ เป็นอย่างเดียวกับครวญต้นบท 
คือต้องเคล้ากับเสียงกรับที่เป็นไม้กรอด้วยทุกคร้ังไป จุดประสงค์ในการครวญทั้ง 2 แบบเหมือนกัน
คือ ใช้กับบทโศก, บทวิงวอนร้องขอ, คิดค านึง, บทแสดงการกระท าอย่างละมุนละม่อมอ่อนหวาน, 
บทที่แสดงความพิเศษในเหตุการณ์นั้น แต่ยังมีอีกหนึ่งกรณีซึ่งท านองครวญต้นบทไม่ได้ใช้ คือ ใน
กรณีที่ผู้ขับส าแดงทักษะการใช้ลูกคอพิเศษ เพื่อให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกอันน่าทึ่งน่าเกรงขามหรือสร้าง
จุดเด่นพิเศษ 

 

อภิปรายผล  
ข้อสรุปที่ได้ท านองเอ้ือน 4 แบบ และท านองเสภา 7 แบบนั้น เป็นผลมาจากการได้

ค้นพบท านองหลัก ท านองหลักนั้นเป็นท านองดนตรีห่าง ๆ ที่ปรากฏในรูปของนามธรรม สามารถ
รับรู้ได้ในหมู่นักดนตรีและผู้ที่สนใจดนตรีทุกคน การถอดท านองหลักของเสภานี้ เป็นปรากฏการณ์
คร้ังแรกยังไม่เคยมีผู้ใดกระท ามาก่อน  

อนึ่ง ท านองเสภาแบบต่าง ๆ จะมีความไพเราะสมบูรณ์และมีเอกลักษณ์ตามแบบฉบับ
พระยาเสนาะดุริยางค์ได้นั้น ก็ต้องมีองค์ประกอบอ่ืน ๆ เข้าด้วยกัน ซึ่งองค์ประกอบต่าง ๆ นั้น    
พระยาเสนาะดุริยางค์ได้ก าหนดไว้ดังนี้ 

1. เร่ืองของเสียง เป็นเร่ืองของคุณภาพเสียงของบุคคลที่มีความแตกต่างกันไป และก าลัง
เสียงซึ่งควรใช้อย่างเต็มที่ ตลอดจนวิธีการเปล่งเสียงซึ่งสามารถควบคุมให้หนักเบากลมกล่อม โดย
การบังคับกล้ามเนื้อในส่วนต่าง ๆ ของร่างกายอันมีผลต่อเสียงเป็นอย่างยิ่ง   

2. เร่ืองของค าร้อง ควรมีความถูกต้องตามหลักภาษาไทย ถูกต้องตามความหมายและ
อารมณ์ความรู้สึกของค าประพันธ์ 

3. การเอ้ือน คือท านองที่ไม่มีความหมายแต่ส่งผลต่อความไพเราะในการขับเสภา 
ฉะนั้นควรค านึงถึงสัดส่วน น้ าหนัก ช่องไฟ ซึ่งท าให้ความลื่นไหลของท านองและอารมณ์
ความรู้สึกนั้นมีความน่าประทับใจ   

4. จังหวะ เร่ืองของจังหวะที่มีอยู่ในการขับเสภานั้น หมายถึงสัดส่วนช่องไฟที่มีความ
พอดี ไม่มากไม่น้อยและมีความสัมพันธ์กับอารมณ์ของบทขับอยู่เสมอ เช่น บทรักต้องขับด้วย
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จังหวะช้าอ่อนโยน บทชมความงามต้องขับด้วยความแช่มช้าละมุนละไม บทโกรธต้องรวดเร็วดุดัน 
บทบรรยายความต้องขับด้วยจังหวะกระชับ บทโศกต้องขับด้วยจังหวะช้าเนิบ เป็นต้น 

5. การหายใจ การหายใจในการขับเสภาจะก าหนดที่ตายตัวลงไปดังนี้  ช่วงหลังท านอง
เกร่ิน, ช่วงระหว่างหมด 1 วรรคกลอน, ช่วงระหว่างบางวรรคกลอนที่มีท านองลากเสียงยาวออกไป
มาก ๆ การหายใจที่ก าหนดต าแหน่งตายตัวนี้ ต้องซ่อนการหายใจในรอยต่อต่าง ๆ ให้สนิท ไม่
หายใจดังเฮือก ๆ ออกมา  การหายใจถูกที่นั้น จะท าให้ผู้ขับเสภาไม่เหนื่อยมาก และเป็นผลให้การ
ขับมีความต่อเน่ือง 

6. การสร้างอารมณ์ ได้แก่การใส่อารมณ์ต่าง ๆ ให้ตรงและสอดคล้องกับอารมณ์
ความรู้สึกในบทประพันธ์ ซึ่งมีความสัมพันธ์กับหลักทั้ง 5 ข้อข้างต้น และขึ้นอยู่กับประสบการณ์
ตรงของผู้ขับเสภาเป็นส าคัญ 

7. ความประณีต ได้แก่การขับด้วยความใส่ใจทุกวรรคทุกตอนด้วยความระมัดระวัง 
และระเอียดรอบคอบ 

 

ข้อเสนอแนะ 
 

สิ่งที่ควรฝึกฝนคู่กับการขับเสภาด้วย คือการฝึกกระบวนไม้กรับเสภา เพราะเป็นสิ่งที่
เสริมสร้างอารมณ์ในการขับให้ชัดเจนยิ่งขึ้นและมีความน่าสนใจที่พิเศษกว่าการขับเสภาที่ไม่มีกรับ
เสภามาผสาน ฉะนั้นนักเสภาที่สมบูรณ์แบบควรต้องศึกษาและฝึกฝนวิชาขยับกรับให้ช านาญจริงคู่
กันไปกับการขับเสมอ 

อนึ่ง ตัวอย่างท านองเสภาที่แสดงมาทั้งหมดนี้ เป็นการแสดงออกทางตัวโน้ต ซึ่งเป็นการ
ยากที่ผู้คนส่วนใหญ่จะเข้าถึงได้อย่างแจ่มแจ้ง เพราะการเข้าถึงและรับรู้ในสิ่งนี้จะต้องรับรู้ด้วยโสต
เท่านั้น จึงจะเข้าใจได้อย่างตรงตามการรับรู้แห่งศิลปกรรมสาขานี้  แต่คุณประโยชน์ของตัว โน้ต
ดนตรีท่ีละเอียดนอกจากจะใช้ส าหรับการอธิบายให้เห็นเป็นรูปธรรมขึ้นแล้ว ก็ยังเป็นหลักฐาน
แสดงเสียงดนตรีในทางจักษุสัมผัสได้อย่างคงทนถาวรและไม่คลาดเคลื่อน  เป็นการอนุรักษ์สืบต่อ
สมบัติของปู่ย่าตายายเราไว้ได้ตราบนานเท่านานอีกทางหนึ่ง 
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กระบวนไม้กรับเสภา 
 

จังหวะในการขยับกรับเสภาที่ปรากฏเป็นเสียงต่าง ๆ นั้น เรียกว่า “ไม้กรับ” ไม้กรับนี้มี
จังหวะลีลาที่ต้องเคล้าสอดประสานไปกับท านองขับโดยตลอด การขับเสภาที่แท้ต้องมีการขยับกรับ
โดยผู้ขับเองด้วย หากท านองขับนั้นขาดเสียงกรับเสภาไปเสียแล้ว เสภาก็จะไม่ใช่เสภา เป็นได้แค่
ท านองเสนาะเท่านั้น  แม้ว่าท านองขับนั้นจะมีลีลาที่ดีเพียงใดก็ไม่อาจเรียกเสียงที่ได้ยินอยู่ว่า “ขับ
เสภา” ได้เลย 

จังหวะลีลาแห่งกรับเสภานั้น ครูเสภาสมัยก่อนได้สร้างสรรค์กันไว้ ซึ่งแต่ละท่านก็มี
แบบฉบับเป็นเฉพาะตน  เร่ืองของไม้กรับนั้นเป็นสิ่งที่ครูโบราณท่านหวงวิชากันมาก การสืบทอด
ให้ผู้ใดก็จะต้องผ่านการดูอุปนิสัยใจคอกันอยู่นานมาก ทั้งการฝึกฝนในเร่ืองการกรอกรับเสภาให้
ได้ผลนั้น ก็มิใช่จะท าได้ส าเร็จทุกคน มีน้อยคนนักที่จะสามารถกรอกรับได้ดี ส่วนใหญ่แล้วฝึกหัด
อยู่นานก็ท าไม่ได้ จึงต้องเลิกลาไปในที่สุด  อีกข้อหนึ่งของผู้ที่จะเอาดีด้านเสภา ก็ต้องเป็นคนที่เสียง
ดีด้วย สามารถร้องเพลงได้ ด้วยคุณสมบัติดังที่กล่าวมานี้ เป็นเหตุผลว่าท าไมศิลปินด้านเสภาในแต่
ละยุคจึงเกิดขึ้นน้อยคนนัก 

ความลี้ลับของวิชาขยับกรับที่ผู้คนทั้งหลายมิได้ทราบกันก็คือ วิชาขยับกรับเสภาเป็นสิ่ง
ที่เจือด้วยคาถาอาคมและถือกันว่า “ครูแรง”  กรับเสภาที่สืบต่อกันอย่างถูกต้องและเต็มที่นั้น ทุก
ส ารับจะต้องผ่านการลงอาคมด้วยครูที่มีพลังจิตสูงทุกส ารับไป กรับบางส ารับจะเขียนลายทองไว้ที่
หัวและท้ายกรับด้วย โดยเฉพาะกรับของพระยาเสนาะดุริยางค์นั้น ท่านจารอักษรขอมไว้ที่ท้องกรับ
ทุก ๆ ข้าง ครูศิริ วิชเวช มักจะกล่าวเตือนอยู่เสมอว่า ห้ามใช้กรับตีในงานอวมงคล ให้ใช้แต่งาน
มงคลเท่านั้น เพราะเสียงกรับเสภาสามารถขจัดสิ่งชั่วร้าย สิ่งที่เป็นอัปมงคลเสนียดจัญไรทั้งปวงได้ 
และท่านกล่าวว่าเสียงกรับเสภานั้น ผีกลัวกันนัก โบราณท่านจึงใช้เสียงกรับตีไล่ผีได้อีกอย่างหนึ่ง
ด้วย 

แบบแผนใช้ไม้กรับเสภาที่ยังคงสืบทอดมาจนทุกวันนี้ เหลืออยู่เพียงสายเดียวเท่านั้น 
คือสายของหมื่นขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนของครูท่านอ่ืน ๆ นั้น ได้สาบสูญไปจนหมดสิ้น  
ที่ยังเหลือไว้บ้างเล็กน้อยก็มีทางของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งไม่อาจรวบรวม
เข้าพวกกับแบบแผนของหมื่นขับค าหวานได้ 

ด้วยความจ าเป็นดังนี้ การขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์จึงต้องใช้กระบวนไม้กรับ
ของหมื่นขับค าหวานประสานเข้าด้วยกัน ซึ่งเป็นสิ่งที่ครูศิริ วิชเวช เป็นผู้น ามาปรับใช้เป็นท่านแรก 
การปรับใช้เข้าด้วยกันนี้เป็นสิ่งที่ไปด้วยกันได้อย่างสนิทสนม ไม่ขัดแย้งกันแต่อย่างใด เพราะใน
ข้อเท็จจริงบางประการจากที่ผู้วิจัยได้สังเกตเสียงบันทึกขับเสภาตั้งแต่ยุครัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา 
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กระบวนไม้กรับพื้นฐานของครูเสภาแต่ละท่านนั้นมีความใกล้เคียงกัน ทั้งรูปแบบการใช้เสียง และ
การสอดรับกับท านองขับ แต่ไม้กรับที่แตกต่างกันและปกปิดกันไว้นั้นจะเป็นไม้กรับที่ใช้ส าหรับ
เป็น “ไม้รบ” ซึ่งครูแต่ละท่านก็มีกลเม็ดในการขยับที่พิสดารแตกต่างกันไปเป็นอันมาก 

 
กระบวนไม้กรับของหมื่นขับค าหวาน (เจิม นาคมาลัย) จ าแนกได้เป็น 5 ชนิด คือ 
ไม้ไหว้ครู  คือ ไม้ที่ใช้ตีประกอบการไหว้ครูเสภาโดยเฉพาะ 
ไม้กรอ  คือ ไม้ที่เกิดจากการขยับเสียงเปิดสลับเหลื่อมไปมาระหว่างมือซ้ายและ

มือขวา ให้มีความยาวต่อเน่ืองกันไปตามต้องการ 
ไม้สกัด  คือ การขยับกรับเสียงเปิดและเสียงปิด ผสมเสียงกันให้เกิดเป็นรูปแบบ

ต่าง ๆ กันไป 
ไม้รบ  คือ การขยับกรับให้เป็นจังหวะรับและขัดกับท านองขับไปโดยตลอด    

ไม้รบมีจังหวะลีลาที่แตกแขนงพลิกแพลงได้หลายรูปแบบ 
ไม้หน้าทับ เป็นไม้ที่ปรับมาจากจังหวะหน้าทับกลอง   ใช้ส าหรับขยับเข้ากับท านอง

ร้องในการส่งเพลงเสภาต่าง ๆ  
 
ไม้กรับที่จะกล่าวถึงต่อไปนี้จะกล่าวถึงเฉพาะไม้ที่ใช้ส าหรับทางขับเสภาภายใน

กรณีศึกษาทั้ง 3 ได้แก่ ไม้กรอ , ไม้สกัด และไม้รบ ส่วนไม้ไหว้ครูและไม้หน้าทับจะขอเว้นไว้เสีย 
จะขอกล่าวถึงในโอกาสอันควรต่อไป เพราะไม้กรับทั้ง 2 แบบมิได้เกี่ยวข้องกับท านองขับที่อยู่ใน
งานวิทยานิพนธ์นี้  

 
ไม้กรอ 
เป็นเสียงกระทบกรับกันอย่างละเอียด เกิดเสียงดังยาวต่อเนื่องกันไป ครูเสภาใช้ไม้กรอ

เพื่อกรณีดังต่อไปนี้ 
ใช้กับท านองเกริ่นแบบที่ 1 และแบบที่ 2 ได้แก่ 
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เกร่ินแบบที่ 1 

 
 

และ 

 

ส าหรับท านองเกร่ินแบบที่ 3 นั้นจะใช้ไม้กรอก็ได้หรือไม่ใช้ก็ได้ ส่วนท านองเกร่ิน
แบบที่ 4 โดยปกติแล้วจะไม่ใช้ไม้กรอ ยกเว้นกรณีเกริ่นติดต่อกับครวญต้นบท  

ใช้กับท านองครวญต้นบท เช่น 

 
ใช้กับท านองครวญท้ายบท เช่น 

 
 

การใช้ไม้กรอทั้ง 3 กรณีนี้ เป็นข้อบังคับว่าเมื่อใดขับท านองทั้ง ๓ ประเภทดังกล่าวต้อง
ขยับไม้กรอทุกคร้ัง จะเว้นหรือเลี่ยงไปใช้ไม้อื่นมิได้เป็นอันขาด เพราะจะท าให้อรรถรสของท านอง
ขับทั้ง 3 ประเภทนั้นสูญเสียไปโดยสิ้นเชิง 
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ไม้สกัด  
แบ่งเป็น 2 ประเภท คือ ไม้สกัดเบา ไม้สกัดหนัก 

ไม้สกัดเบามี 2 ไม้ ได้แก่ กรี้กร้อกร้ี ( / 0 / ) และ กร้อกรี้ กร้อกรี ้( 0 / 0 / ) 
ไม้สกัดหนักมี 2 ไม้ ได้แก่ แกร้ - กรั๊กกริ๊ก ( = + x ) และ แกร้ - แกร้ - กรั๊กกริ๊ก ( = = + x ) 

ไม้สกัดทั้ง 4 ไม้นี้ ถือว่าเป็นไม้หลักที่ใช้กับการขับเสภาทุก ๆ วรรค วิจารณญาณของ
การใช้ขึ้นอยู่กับดุลยพินิจของผู้ขับเป็นส าคัญ โดยยึดหลักตามที่โบราณจารย์ได้วางไว้กว้าง ๆ ดังนี้ 

ก. ให้ขยับในระหว่างช่องว่างระหว่างบาทและระหว่างค าภายในบาท 
ข. ค าประพันธ์ที่แสดงความอ่อนโยน อ่อนหวาน รัก โศก ให้ใช้ไม้สกัดเบา 
ค. ค าประพันธ์ที่มีเสียงสั้น เสียงหนักหน่วง ท านองขับที่แสดงอารมณ์โกรธ ขึงขัง ดุดัน    
    ให้ใช้ไม้สกัดหนัก 
ง. ปิดท้ายทุก ๆ บทต้องใช้ไม้สกัดหนักทุกคร้ังไป 
 
ตัวอย่างท านองที่ใช้ไม้สกัดทั้ง 4 ไม้ 

 

 

 

 

 
ไม้รบ  
เป็นการผสมเสียงต่าง ๆ ของกรับอันมีเสียง กร๊ัก, กร๊ิก, กร้อ, กร้ี, แกร้ สลับสับเปลี่ยน

ไปมา มีลีลาทั้งสอดรับและขัดกับท านองขับ ซึ่งโบราณจารย์ท่านได้สร้างสรรค์พลิกแพลงอยู่
มากมายหลายแบบ 
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ไม้รบนี้ใช้กับท านองขับที่รวดเร็วกระชั้น ใช้คู่กับท านองหลักแบบที่ 2 (ท านองเปลี่ยน) 
เท่านั้น (ดูเพิ่มเติมเร่ืองโครงสร้างท านองเสภา) และใช้กับการขับที่แสดงอารมณ์โกรธ อารมณ์ตลก
ขบขัน อาการขึงขังทะมัดทะแมง อาการหยอกเย้าหรือยั่วเย้า กริยาการต่อสู้ กริยาแสดงการเร่งเร้า 
และกับบทประพันธ์ที่มีคุณลักษณะพิเศษ 

ตัวอย่างท านองขับที่ใช้ไม้รบ 

 

 

 

 

ไม้รบนี้ส่วนมากจะใช้ภายใน 3 วรรคกลอน คือ วรรคสดับ วรรครับ วรรครอง ส่วน
วรรคส่งนั้นไม่ใช้ เพราะท านองช่วงนี้จะเป็นท านองที่ทอดเสียงยาวออกไปเพื่อเป็นการปิดท้ายวรรค
กลอน การทอดเสียงยาวของท านองขับนั้นจึงไม่สอดคล้องกับลีลาของไม้รบ ท านองส่วนนี้จึงใช้ไม้
อ่ืน ๆ มาแทรก เช่น ไม้กรอหรือไม้สกัดทั้ง 4 ไม้ตามความเหมาะสม 

ไม้รบนี้อาจเรียกได้อีกอย่างหนึ่งว่า “ไม้คลุก” ซึ่งคงมาจากเสียงที่คลุกเคล้ากันระหว่าง
เสียงกรับและเสียงขับที่ประสานกันโดยตลอดนั่นเอง การใช้ไม้รบมิได้เคร่งครัดตายตัวว่าจะใช้
ภายใน 3 วรรคกลอนเท่านั้น จะเลือกใช้เพียง 1 วรรคกลอนคือวรรคสดับเพียงวรรคเดียวก็ได้ ซึ่ง
แล้วแต่ดุลยพินิจของผู้ขับเอง ดังตัวอย่างนี้ 
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กระบวนไม้กรับเสภาเป็นสิ่งที่เสริมสร้างอารมณ์ในการขับให้ชัดเจนยิ่งขึ้นและมีความ
น่าสนใจที่พิเศษกว่าการขับเสภาที่ไม่มีกรับเสภามาผสาน ฉะนั้นนักเสภาที่สมบูรณ์แบบควรต้อง
ศึกษาและฝึกฝนวิชาขยับกรับให้ช านาญ จึงจะได้ชื่อว่าเป็น “นักเสภา” ได้อย่างแท้จริง 
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