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บทคัดย่อ 

บทความนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษารูปแบบและหลักการขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์  (แช่ม สุนทรวาทิน) เครื่องมือ
ในการวิจัยใช้การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมและการสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้างเป็นเคร่ืองมือ โดยเก็บข้อมูลจากการสัมภาษณ์
ผู้ทรงคุณวุฒิด้านขับเสภา 4 ท่านได้แก่ (1) เจริญใจ  สุนทรวาทิน (2) เลื่อน สุนทรวาทิน (3) ศิริ วิชเวช (4) ถาวร สิกขโกศล ส่วนการ
วิเคราะห์ข้อมูลเป็นการวิเคราะห์เชิงพรรณนา 

ผลงานโดดเด่นของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) คือ ปรับปรุงการขับร้องเพลงไทยให้ละเมียดละไม ไพเราะ
มากข้ึน นอกจากนี้ยังได้พัฒนาทางขับเสภาให้มีลีลาชั้นเชิงท่ีแยบยล แสดงอารมณ์และความรู้สึก และสะท้อนถึงความประณีตในการ
ขับเสภา อีกท้ังมีวิธีการและระเบียบปฏิบัติในการขับเสภาท่ีชัดเจนลงตัว รูปแบบการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทร
วาทิน) พบว่าทํานองเกร่ินเสภา ท่ีเป็นทํานองเอื้อนสําหรับการข้ึนต้นมี 4 แบบคือ เกริ่นอย่างยาว 2 แบบ เกริ่นอย่างกลาง 1 แบบ 
เกริ่นอย่างสั้น 1 แบบ ส่วนทํานองหลักท่ีใช้ในการขับเสภาท้ังหมดมี 7 ทํานองคือ ทํานองยืน ทํานองเปลี่ยน ทํานองครวญต้นบท 
ทํานองหวน ทํานองยอด ทํานองผัน และทํานองครวญท้ายบท สําหรับหลักการขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 
พบว่าหลักการขับเสภาที่ดีควรมีองค์ประกอบดังต่อไปน้ี คือ เสียง คําขับ การเอ้ือน จังหวะ การหายใจ การสร้างอารมณ์ และความ
ประณีต ซ่ึงองค์ประกอบในการขับเสภาทุกองค์ประกอบดังกล่าวนี้ ผู้สนใจเรียนขับเสภาต้องหม่ันศึกษา และฝึกฝนต่อเนื่องจนเกิด
ความชํานาญในท่ีสุด 

คําสําคัญ: การขับเสภา / พระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) 

Abstract 
This research aimed to investigate form and principles of the Sepa singing style belonging 

Prayasanohduriyang (Cham Sundaravadin). This was a qualitative research. Data were gathered using a non-
participatory observation form and an unstructured interview form The 4 key informants were  
4contemporary masters of Sepa singing.namely (1) Jalernjai Sundaravadin (2) Lurn Sundaravadin (3) Siri Vitchavet 
(4) Thawon Sikkhakoson Data were analyzed through descriptive analysis. 

Prayasanohduriyang, a musician in the royal court from the end of the reign of King Rama IV up to the 
reign of King Rama VII, 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 four different types of melismatic prelude. 
Two were long preludes; one was medium and another was short. There were seven 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. 

Keywords: Sepa Singing Style / Prayasanohduriyang (Cham Sundaravadin) 
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งานวิจัยน้ี เป็นบูรณาการจากประสบการณ์ตรง ที่ข้าพเจ้าได้รับสืบทอดวิชาขับเสภามาจากครู                    
ทั้ง 3 ท่าน คือ อาจารย์เจริญใจ สุนทรวาทิน และครูเลื่อน สุนทรวาทิน บุตรีของพระยาเสนาะดุริยางค์                     
(แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งท่านทั้งสองได้รับการถ่ายทอดวิชาคีตศิลป์ไทยทุกแขนงจากบิดาของท่านมาโดยตลอด 
ครูอีกท่านหน่ึงคือครูศิริ วิชเวช ซึ่งเป็นครูคนแรกที่สอนวิชาเสภาให้แก่ข้าพเจ้า วิชาตีกรับเสภาและการขับเสภา
ของครูศิริ สืบทอดมาจากครูสองท่านด้วยกันคือ วิชาตีกรับเสภาท่านได้เรียนมาจากครูเจือ นาคมาลัย ซึ่งเป็น
หลานของหมื่นขับคําหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนทํานองขับเสภา ท่านเรียนมาจากครูเหน่ียว ดุริยะพันธ์ุ ครู
เหน่ียวน้ันเป็นศิษย์เอกคนหน่ึงในด้านคีตศิลป์ไทยของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ส่วนแนวการ
วิเคราะห์ได้อาศัยหลักสังคีตลักษณ์วิเคราะห์ของรองศาสตราจารย์พิชิต ชัยเสรี (2553) จากคณะศิลปกรรม
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย มาเป็นแนวทาง อน่ึง ก่อนที่จะกล่าวถึงในเรื่องหลัก จะขอทําความเข้าใจใน
เรื่องที่เก่ียวข้อง 2 เรื่อง คือ เรื่องระบบบันทึกโน้ตและบันไดเสียงในการขับเสภาดังน้ี 

 
ระบบบันทึกโน้ตทํานองเสภา 

แบบโน้ตเสภาในงานวิจัยน้ีมีรากฐานมาจากระบบโน้ตไทย ตัวอย่างโน้ตที่ออกแบบไว้มีลักษณะ ดังน้ี  

 
ภาพที่ 1 ตัวอย่างแบบโน้ตทํานองเสภา 

บรรทัดหลักคือบรรทัดที่ 2 และบรรทัดที่ 3 บรรทัดที่ 2 แสดงคํากลอน คําเอ้ือนและความถ่ีห่าง ใน
การเปล่งเสียงแต่ละพยางค์ ค่าความเร็วของ 1 พยางค์ 1 ขีด 1 หยุด ( , ) และพยางค์ที่ขีดเส้นใต้ มีความเร็ว
ประมาณคร่ึงวินาที ส่วนบรรทัดที่ 3 แสดงเสียงของแต่ละพยางค์ เสียงที่ใช้สําหรับขับเสภาใช้เสียงทั้งหมด 12 
ระดับ เสียงที่ใช้ต้ังแต่ตํ่าสุดไปจนสูงสุด (ภาพที่2) 

 

 
ภาพที่ 2 ตัวอย่างโน้ตกําหนดระดับเสียงในการขับเสภา 

สัญลักษณ์อ่ืน ๆ ได้แก่ สญัลกัษณ์ ^ อยู่ใต้เลขแทนเสียงให้เปล่งเสียงน้ันสูงขึ้นอีกคร่ึงเสียง 
สัญลักษณ์ v อยู่ใต้เลขแทนเสยีงให้เปล่งเสียงน้ันตํ่าลงอีกครึ่งเสียง 

ส่วนคําในวงเล็บบรรทัดบนสุดที่แสดงตัวอักษรขนาดเล็กไว้ เช่น (------ แล่น ------) เป็นเคร่ืองหมายแสดง
ว่า พยางค์ที่แจกออกไปหลาย ๆ เสียงที่อยู่บรรทัดที่ 2 และอยู่ภายในเขตของวงเล็บบรรทัดที่ 1 น้ันมาจาก
ตัวสะกดอะไร สําหรับเสียงของกรับเสภาบันทึกอยู่ใต้เส้นบรรทัด แสดงสัญลักษณ์ไว้ 6 ลักษณะ ซึ่งแต่ละ
สัญลักษณ์กําหนดให้แทนเสียงกรับเสภาดังต่อไปน้ี 

ตารางที่ 1 แสดงสัญลักษณ์กําหนดแทนเสียงกรับเสภา 

ไม้กรอ ใช้สัญลักษณ์  * แกร้ ใช้สญัลักษณ์ *= กรี้ ใช้สญัลักษณ์ */ 

กร้อ ใช้สญัลักษณ์ *o กรั๊ก ใช้สัญลักษณ์ *+ กริ๊ก ใช้สัญลักษณ์ *x 
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ระดับเสียงในการขับเสภา 
ทางหรือบันไดเสียงที่ใช้สําหรับขับเสภานั้นในปัจจุบันสามารถขับได้ 5 ทางหรือ 5 บันไดเสียง คือ  
เสียงอิสระ สามารถกําหนดระดับเสียงใดก็ได้ขึ้นอยู่กับความถนัดและความสบายของผู้ขับ การขับ

เสภาในแนวนี้จะไม่มีการร้องและการบรรเลงเพลงใด ๆ มารับส่งต่อเน่ืองกัน เป็นการขับเสภาเพียงอย่างเดียว
โดยเอกเทศ 

ทางนอก เป็นระดับเสียงขับของผู้ชายที่มีการขับเสภาและร้องส่งเพลงในวงป่ีพาทย์เสภา อันมีป่ีใน 
เป็นประธานของวงดนตรี 

ทางใน เป็นระดับเสียงขับเสภาของผู้หญิง หรือผู้ชายที่มีเสียงไม่สูง ใช้ขับเสภาและร้องส่งเพลงใน              
วงป่ีพาทย์เสภา 

ทางเพียงออบน เป็นระดับเสียงขับของผู้ชายที่มีการขับเสภาและมีการร้องส่งเพลงในวงปี่พาทย์ไม้
นวมอันมีขลุ่ยเพียงออเป็นประธานในวงดนตรี 

ทางเพียงออล่าง เป็นระดับเสียงขับเสภาของผู้หญิง หรือผู้ชายที่มีเสียงไม่สูง ใช้ขับเสภาและร้องส่ง
เพลงในวงป่ีพาทย์ไม้นวม (ถาวร สิกขโกศล,สัมภาษณ์, 18 กุมภาพันธ์, 2555) 

สําหรับการกําหนดว่าผู้ขับเสภาต้องการขับในทางไหนหรือในบันไดเสียงอะไรให้นําเสียง 1 เทียบกับ
ต้ น 
ปัญจมูลของทางนั้น เช่น ต้องการขับทางนอก ก็ให้เทียบเสียงเลข 1 ตรงกับลูกฆ้องที่ 14 หากต้องการขับทาง
ในก็ให้เทียบเสียง 1 ตรงกับลูกฆ้องที่ 11 เป็นต้น 
รูปแบบการขบัเสภา 

รูปแบบการขับเสภาของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) สามารถวิเคราะห์ได้เป็น 4 
ประเด็น ดังน้ี 1.เกริ่น 2.โครงสร้างทํานองเสภา 3. หลักการขับเสภา 4. กระบวนไม้กรับเสภา 

1. เกริ่น  เป็นทํานองเอ้ือนสําหรับการขึ้นต้นก่อนที่จะขับทํานองในบทต่าง ๆ พระยาเสนาะดุริยางค์
ท่านได้ประพันธ์ไว้ 4 แบบดังน้ี (เจริญใจ สุนทรวาทิน,สัมภาษณ์, 15 กันยายน 2545) 

เกริ่นแบบที่ 1   

เกริ่นแบบที่ 2   

เกริ่นแบบที่ 3  

เกริ่นแบบที่ 4  

ภาพที่ 3 แสดงการเกริ่นเสภาทั้ง 4 แบบ 

ทํานองเกริ่นทั้ง 4 แบบ มีจุดประสงค์ในการใช้ที่แตกต่างกัน กล่าวคือ  
ทํานองเกริ่นแบบที่ 1 และแบบที่ 2 ใช้ 2 กรณี กรณีแรก สําหรับขึ้นต้นก่อนขับเสภาทุก ๆ บท กรณี

ที่สอง ใช้สําหรับการขึ้นต้นในตอนใหม่ หรือเหตุการณ์ในบทที่เปลี่ยนไป ตลอดจนการเริ่มเหตุการณ์สําคัญ ใน
ท้องเรื่องที่ต้องการเน้นเป็นพิเศษ  
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ทํานองเกริ่นแบบที่ 3 น้ัน สั้นกว่าแบบที่ 1 และแบบที่ 2 ครึ่งหน่ึง มีจุดประสงค์ในการใช้เพียง อย่าง
เดียว คือ สําหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ สถานที่ หรือสลับตัวละครที่เกิดขึ้นต่อเน่ืองกันใน
เหตุการณ์หน่ึง แต่มีข้อแม้ว่าเหตุการณ์น้ันไม่ต้องการแสดงถึงความเร่งเร้า หรือรีบเร่งแต่อย่างใด  

ส่วนทํานองเกริ่นแบบที่ 4 ใช้เวลาขับที่สั้นมาก ประมาณ 1 - 2 วินาทีเท่าน้ัน จุดประสงค์ในการเกร่ิน
แบบน้ีมี 4 กรณี ได้แก่ 

กรณีที่ 1 สําหรับขึ้นต้นครวญในวรรคสดับบางวรรคเช่น  

 
ภาพที่ 4 ตัวอย่างการเกร่ินขึ้นต้นครวญในวรรคสดับ 

กรณีที่ 2 สําหรับขึ้นต้นบทที่มีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ เปลี่ยนแปลงสถานที่ หรือสดับตัวละคร              
ในบทการเปลี่ยนแปลงดังกล่าวน้ันมีความต่อเน่ืองกัน เช่น 

 
ภาพที่ 5 ตัวอย่างการเกร่ินขึ้นต้นบทท่ีมีการเปลี่ยนแปลงเหตุการณ์ 

กรณีที่ 3 สําหรับขึ้นต้นบทท่ีแสดงถึงเหตุการณ์ หรือสถานการณ์ที่เปลี่ยนไปโดยรวดเร็ว ฉับพลัน
ทันใด เช่น เหตุการณ์สู้รบกัน หรือถึงที่หมายด้วยอาการเหนือธรรมชาติ เป็นต้น 

กรณีที่ 4 สําหรับขึ้นต้นบทท่ีแสดงถึงอาการกิริยาของตัวละครโต้ตอบกันไปมาด้วยความรวดเร็ว เช่น 
ชิงไหวชิงพริบ ด่าทอทะเลาะกัน 

2. โครงสร้างทํานองเสภา 

เพลงไทยทั้งหลายทั้งปวงย่อมมีโครงสร้างของท่วงทํานอง ซึ่งเรียกเป็นศัพท์เฉพาะมาแต่โบราณว่า 
ทํานองหลัก หรือ ทํานองสารัตถะ ทํานองหลักหรือทํานองสารัตถะน้ัน เป็นทํานองห่าง ๆ ที่อยู่ในความรู้สึก
ของนักดนตรี ไม่ปรากฏออกมาเป็นรูปธรรม เป็นโครงสร้างทํานองที่อยู่ภายใน (พิชิต ชัยเสรี, สัมภาษณ์, 9 
มกราคม 2536) ตัวอย่างเช่น ทํานองที่ผู้ฟังได้ยินทํานองหน่ึงซึ่งได้ยินเป็นเสียงสูง ๆ ตํ่า 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 

ทํานองดังตัวอย่างยังไม่ถือว่าเป็นทํานองหลัก แต่เป็นทํานองที่ปรากฏออกมาเป็นรูปธรรมซึ่งสัมผัสได้
ด้วยหูโดยตรง ทํานองน้ีเป็นทํานองที่นักดนตรีไทยได้แปรออกมาจากทํานองที่อยู่ภายในความรู้สึกอันเป็น
ทํานองห่าง ๆ ซึ่งเป็นโครงสร้างหลักของทํานองที่กําลังดําเนินอยู่ สําหรับทํานองหลักที่เป็นโครงของทํานอง
แปรตามตัวอย่าง มีลักษณะดังน้ี 

- 5 - 3 - 2 - 1  -  -  - 2  -  -  -  3 - 5 - 6 - 5 - 3  -  -  -  2  -  -  -  1 
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เรื่องของทํานองหลัก และทํานองแปรเป็นของที่อยู่คู่กัน และเป็นธรรมชาติของทํานองเพลงไทย                  
ซึ่งจะต้องมีลักษณะน้ีทุก ๆ ทํานองไม่ว่าจะเป็นสั้นหรือยาว จะเก่าหรือใหม่เพียงใด ก็เป็นลักษณะอย่างน้ัน  ซึ่ง
เป็นที่รับรู้กันโดยทั่วไปในหมู่นักดนตรีแทบทุกคน 
  

ด้วยแนวคิดของทํานองหลักหรือทํานองสารัตถะที่กล่าวถึงน้ัน จึงได้พิจารณาถึงทํานองขับเสภา                  
ว่า น่าจะมีทํานองหลักเป็นโครงสร้างภายในอยู่หรือไม่ ซึ่งเมื่อพิจารณาโดยถ่ีถ้วนแล้วก็พบว่ามีทํานองหลักของ
เสภาอยู่จริง ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ครั้งแรกที่ได้ถอดทํานองหลักของเสภาขึ้นไว้ให้เป็นที่ประจักษ์ เพราะก่อน
หน้าน้ียังค้นไม่พบว่ามีผู้ใดได้ถอดทํานองหลักของเสภาน้ีไว้เลย  

การแสดงทํานองหลักต่อไปน้ีจะแสดงภายในกลอน 1 บท กลอน 1 บทน้ันมี 4 บาท ช่ือเรียกแต่ละ
บาทมีช่ือที่รู้จักกันโดยทั่วไปแล้วคือ วรรคสดับ วรรครับ วรรครอง วรรคส่ง ในแต่ละบาทหรือแต่ละวรรค 
ข้าพเจ้าได้แสดงเป็นเส้นบรรทัดเสียง 12 เส้น ซึ่งมีที่มาจากเสียงเสภาต้ังแต่ตํ่าสุดไปจนสูงสุด รวมแล้วได้ 12 
ระดับดังที่กล่าวมาแล้ว 

ภายในเส้นบรรทัดเสียงจะแสดงเส้นทํานองให้เห็นเป็นรูปธรรมขึ้นว่า ทํานองหลักของเสภาในแต่ละ
บาทน้ันมีความสูงตํ่าหรือเป็นไปอย่างไร และเพ่ือความสะดวกต่อการอ่านเสียง ข้าพเจ้าได้แสดงตัวเลขอันเป็น
สัญลักษณ์แทนเสียงดนตรี ว่าเส้นทํานองที่ดําเนินอยู่มีเสียงตรงกับโน้ตตัวใดบ้าง ตัวเลขดังกล่าวน้ีจะกํากับไว้ใต้
บรรทัดเสียงทุกบรรทัดไป 

ทํานองหลักหรือทํานองสารัตถะเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) วิเคราะห์แล้ว                 
มีทั้งหมด 7 ทํานอง โดยข้าพเจ้าขอต้ังช่ือบางทํานองเพ่ือใช้ในงานวิจัยน้ีเป็นการเฉพาะเท่าน้ัน ไม่มีความ
ประสงค์เพ่ือใช้ในการอ่ืน จนกว่ามีการเผยแพร่และเป็นที่ยอมรับกันทั่วไปแล้ว ทํานองหลักเสภาทั้ง 7 มี
ลักษณะดังน้ี 

ทํานองท่ี 1 เรียกว่าทํานองยืน 

 
ภาพที่ 6 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 1 

ทํานองน้ีจะใช้มากที่สุด ถือว่าเป็นทํานองยืนพ้ืนของเสภาทีเดียว ซึ่งจะปรากฏอยู่ทั่วไปตลอดการขับ
เสภาในทุก ๆ วาระ และทุกโอกาส ตัวอย่างของทํานองยืนมีดังน้ี (ภาพที่ 7) 

                      

 

ภาพที่ 7 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 1 
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เมื่อพิเคราะห์ดูอีกประเด็นหน่ึงถึงเรื่องการใช้ทํานองยืนน้ัน ไม่ว่าจะขับเสภาในวาระหรือโอกาสใด              
ก็แล้วแต่ ต้องใช้ทํานองน้ีขึ้นต้นก่อนเสมอ และข้อที่สังเกตอีกอย่างหนึ่ง พบว่าทํานองน้ีเหมาะกับวรรคสลับที่มี
ตัวอักษรเสียงกลาง และเสียงสูงเป็นองค์ประกอบหลัก หากเป็นอักษรเสียงตํ่าและเป็นคําตายจะไม่เหมาะกับ
ทํานองน้ี 
 
 
 
 
 

ทํานองท่ี 2 เรียกว่าทํานองเปลี่ยน  

 
ภาพที่ 8 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 2 

ทํานองเปลี่ยนใช้คู่กับทํานองยืนเสมอ โอกาสในการใช้ทํานองน้ีพบว่า เหมาะกับวรรคสดับที่มีอักษร
เสียงกลาง เสียงตํ่า และเสียงคําตายอยู่ในบาทท่ี 1 และบาทที่ 2 เป็นส่วนใหญ่ ซึ่งทํานองยืนไม่สามารถขับได้
อย่างสนิทสนมนัก ก็จะใช้ทํานองเปลี่ยนน้ีขับแทนสลับกันไป ตัวอย่างเช่น (ภาพที่ 9) 

 

 

ภาพที่ 9 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 2 

อน่ึง ทํานองเปลี่ยนน้ี หากเร่งจังหวะในการขับให้เร็วขึ้นประมาณ 2 ใน 3 ส่วน ก็จะให้อารมณ์
ความรู้สึกที่เปลี่ยนไป การขับด้วยวิธีน้ีใช้กับบทที่สําแดงอารมณ์โกรธ อารมณ์ตลกขบขัน อาการขึงขัง
ทะมัดทะแมง อาการหยอกหรือย่ัวเย้า กิริยาแสดงการต่อสู้ กิริยาแสดงอาการเร่งเร้าหรือรีบเร่ง และใช้สําหรับ
เสริมบทประพันธ์ที่จงใจแต่งด้วยกลวิธีพิเศษเพ่ือให้บทน้ันดูเด่นสะดุดหูขึ้น ดังตัวอย่างบทกลอนต่อไปน้ี 

ฝูงลิงไต่ก่ิงลางลิงไขว่ ลางลิงแล่นไลกั่นวุ่นว่ิง 
ลางลิงชิงค่างขึ้นลางลิง            กาหลงลงกิ่งกาหลงลง 
เพกากาเกาะทุกก้านก่ิง            กรรณิการ์กาชิงกันชมหลง 
มัดกากากวนล้วนกาดง           กาฝากกาลงทํารังกา 

(เสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน) 
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จังหวะที่ขับกระช้ันขึ้นมาในทํานองที่ 2 น้ีกระทําเป็น 2 ลักษณะ คือ ขับกระช้ัน 3 วรรค ได้แก่  
วรรคสดับ วรรครับ วรรครอง ส่วนวรรคส่งขับด้วยความช้าเร็วตามปกติ ลักษณะที่ 2 ขับกระช้ันเพียง                  
วรรคสดับเพียงวรรคเดียว อน่ึง การขับด้วยวิธีน้ีทุกคร้ังต้องเคล้ากับจังหวะกรับ ซึ่งเรียกว่า “ไม้รบ” ทุกคร้ังไป 
 

ทํานองที่ 3  

 
ภาพที่ 10 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 3 

ทํานองน้ีครูทั้งหลายของข้าพเจ้าเรียกว่า “ครวญต้นบท”  ทํานองครวญน้ีจะเคล้ากับเสียงขยับกรับ              
ซึ่งเรียกว่า “ไม้กรอ” เสมอ ส่วนมากการขับทํานองครวญน้ี ขับเฉพาะบาทแรกเพียงบาทเดียว นาน ๆ ถึงจะขับ
ต่อเน่ืองไปจนถึงบาทที่ 2 ด้วย ทํานองครวญข้ึนต้นใช้กับบทกลอนที่แสดงอาการดังต่อไปนี้ บทโศก บทเริ่มต้น
การวิงวอนร้องขอหรือคิดคํานึง แสดงการกระทําอย่างละมุนละม่อมหรือแช่มช้า อ่อนหวาน และบทที่แสดง
ความพิเศษในเหตุการณ์น้ัน ๆ (เลื่อน สุนทรวาทิน, สัมภาษณ์, 3 กันยายน 2548) ตัวอย่างเช่น  

 
ตัวอย่างบทโศก 

 

 
ภาพที่ 11 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 3 ในบทโศก 

 

ตัวอย่างบทแสดงการกระทําอย่างละมุนละม่อม 

 

                              

ภาพที่ 12 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 3 ในบทแสดงการกระทําอย่างละมุนละม่อม 
 

ทํานองที่ 4 เรยีกว่าทํานองหวน 
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ภาพที่ 13 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 4 

 
ทํานองน้ีจะเป็นการผสมทํานองระหว่างทํานองยืนกับทํานองเปลี่ยนเข้าด้วยกัน ทํานองยืนใช้เฉพาะ

บาทแรก เมื่อจบบาทแรกแล้ว ในบาทที่ 2 จะมีทํานองหวนเสียงลง  เพ่ือเช่ือมกับทํานองเปลี่ยน ในบาทที่ 3 
และ 4 ต่อกันไป ทํานองแบบน้ีนาน ๆ จะใช้สักครั้งหนึ่ง มีความประสงค์เพ่ือให้วิถีแห่งการขับน้ันมิให้ฟังจืด 
เป็นการเปลี่ยนอารมณ์เป็นช่วง ๆ ในโอกาสท่ีการขับเสภาครั้งน้ันต้องใช้เวลานานมาก ๆ  

 
 
 

 

ตัวอย่างทํานองหวน 

            

    

ภาพที่ 14 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 4 
 

ทํานองที่ 5 เรยีกว่าทํานองยอด 

 
ภาพที่ 15 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 5 

ส่วนต้นของบาทแรกในทํานองน้ีขึ้นต้นด้วยเสียงสูงภายในพยางค์กลุ่มแรก ส่วนกลอนบาทต่อจากน้ี
ไปจะมีทํานองอย่างเดียวกับทํานองที่ 1 การใช้ทํานองยอดน้ีนาน ๆ จะปรากฏสักครั้งหน่ึง จึงมีความประสงค์
ในการใช้เหมือนกับทํานองหวน คือ มิให้การขับน้ันจืด การปรากฏทํานองที่ใช้เสียงต้นสูง ๆ  ก็ย่อมทําให้ผู้ฟัง
เกิดความสนใจมากขึ้นหรือต่ืนตัวขึ้นมาเป็นช่วง ๆ ซึ่งเป็นวิจารณญาณของผู้ขับเสภาเองว่าควรจะใช้ให้เหมาะ
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ค ว ร ห รื อ ถู ก ช่ อ ง ถู ก ท า ง 
มากน้อยเพียงใด 

การข้ึนต้นด้วยเสียงสูงน้ี เท่าที่ปรากฏส่วนมากจะใช้กับพยางค์กลุ่มแรกที่ประกอบด้วยเสียงจัตวา                
ซึ่งจะทําให้เสียงที่ผันน้ันสูงไปจนถึงที่สุดในการขับเสภา ตัวอย่างเช่น 

 
 

                               

ภาพที่ 16 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 5 

 
 
 
 
 
 
 
 

ทํานองที่ 6 เรยีกว่าทํานองผัน 

 
ภาพที่ 17 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 6 

ทํานองน้ีจะมี 3 ส่วนที่มีความคล้ายคลึงกับทํานองยืนคือ ทํานองในวรรคสดับ วรรครับ และวรรคส่ง 
ที่จริงแล้วสามารถนําทํานองยืนทั้ง 3 ส่วนมาใช้ด้วยกันได้กับบทเดียวกัน แต่ทํานองที่ต่างกันเห็นได้ชัด คือ 
ทํานองที่ใช้กับวรรครองนั่นเอง ทํานองในวรรครองที่เห็นน้ี เป็นทํานองที่ต้องการแก้ปัญหาในเร่ืองเสียงคําขับ 
ซึ่งหากใช้ทํานองยืนมาขับก็จะบังเกิดความขัดเขินไม่สนิทสนมกับคําขับที่ปรากฏในวรรครอง  อุปสรรคที่วรรค
รองไม่สามารถใช้ทํานองขับแบบยืนโดยตลอดน้ันมี 2 กรณีได้แก่ 

 
กรณีที่ 1 เสียงอักษรในท้ายวรรครองเป็นเสียงตรี เช่น 
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ภาพที่ 18 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 6 

 

กรณีที่ 2 พยางค์ส่วนกลางในวรรครองประกอบด้วยเสียง  7 ̣ และเสียง  5 ̣  เป็นพ้ืน หากขับพยางค์
สุดท้ายต่อไปด้วยทํานองยืนในวรรครองน้ัน ทํานองก็เกิดความขัดเขินไม่ราบรื่นขึ้นมาทันที ฉะน้ันพระยาเสนาะ
ดุริยางค์ท่านถึงคิดทํานองมาแก้ในอุปสรรคส่วนน้ี ซึ่งพบว่ามีความกลมกลืนเสนาะหูเด่นขึ้นมาเป็นพิเศษ ซึ่งเป็น
เครื่องยืนยันในอัจฉริยะภาพของท่านอย่างหาที่เปรียบมิได้ ตัวอย่างในกรณีที่ 2 ปรากฏอยู่ในตอนนางวันทอง
ลงเรือนขุนช้างดังน้ี 

                          

       
ภาพที่ 19 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 6 

 
 
 
 
 

ทํานองที่ 7 

 
ภาพที่ 20 ทํานองหลักเสภาทํานองที่ 7 

เป็นทํานองพิเศษซึ่งใช้กับบาทสุดท้ายของบทกลอน (วรรคส่ง) ทํานองน้ีครูของข้าพเจ้าเรียกว่า 
“ครวญท้ายบท”  ลักษณะการใช้ครวญท้ายบทน้ี เป็นอย่างเดียวกับครวญต้นบท คือต้องเคล้ากับเสียงกรับที่
เป็นไม้กรอด้วยทุกคร้ังไป จุดประสงค์ในการครวญท้ัง 2 แบบเหมือนกันคือ ใช้กับบทโศก บทวิงวอนร้องขอ คิด
คํานึง บทแสดงการกระทําอย่างละมุนละม่อมอ่อนหวาน บทที่แสดงความพิเศษในเหตุการณ์น้ัน แต่ยังมีอีก
หน่ึงกรณีซึ่งทํานองครวญต้นบทไม่ได้ใช้ คือ ในกรณีที่ผู้ขับสําแดงทักษะการใช้ลูกคอพิเศษ เพ่ือให้ผู้ฟังเกิด
ความรู้สึกอันน่าทึ่งน่าเกรงขามหรือสร้างจุดเด่นพิเศษ  (เจริญใจ สุนทรวาทิน, สัมภาษณ์, 15 พฤษภาคม 
2545) ต่อไปน้ีเป็นตัวอย่างของทํานองครวญท้ายบท 

 
ตัวอย่างบทโศก 
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ภาพที่ 21 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 7 ในบทโศก 

ตัวอย่างแสดงอาการละมุนละม่อมอ่อนหวาน 

 
ภาพที่ 22 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 7 แสดงอาการละมุนละม่อมอ่อนหวาน 

ตัวอย่างแสดงความพิเศษในเหตุการณ์ 

 
ภาพที่ 23 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 7 แสดงความพิเศษในเหตุการณ์ 

 
ตัวอย่างสําแดงลูกคอพิเศษ 

 
ภาพที่ 24 ตัวอย่างการขับเสภาทํานองที่ 7 ทีส่ําแดงลูกคอพิเศษ 

ทํานองหลักของเสภาทั้ง 7 ทํานองดังที่ได้แถลงมาน้ี เป็นการตามรอยสมบัติช้ินเอกที่ศิลปินย่ิงใหญ่
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์นามพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ได้สร้างสรรค์ไว้อย่างงดงามลงตัว สมเป็น
วิจิตรศิลป์ช้ันสูงของไทยโดยแท้ 

3. หลักการขับเสภา เรื่องน้ีข้าพเจ้าได้นําบทความเรื่อง “หลักและวิธีการขับร้อง” ของอาจารย์เจริญ
ใจ สุนทรวาทิน (2538) มาเป็นแนวทางในการวางหลักการของการขับเสภา กล่าวคือ ทํานองเสภาแบบต่าง ๆ 
จะมีความไพเราะสมบูรณ์และมีเอกลักษณ์ตามแบบฉบับพระยาเสนาะดุริยางค์ได้น้ัน ก็ต้องมีองค์ประกอบอ่ืน 
ๆ เข้าด้วยกัน ซึ่งองค์ประกอบต่าง ๆ น้ัน พระยาเสนาะดุริยางค์ได้กําหนดไว้ดังน้ี 

3.1 เรื่องของเสียง เป็นเร่ืองของคุณภาพเสียงของบุคคลที่มีความแตกต่างกันไป และกําลังเสียง 
ซึ่งควรใช้อย่างเต็มที่ ตลอดจนวิธีการเปล่งเสียงซึ่งสามารถควบคุมให้หนักเบากลมกล่อม โดยการบังคับ
กล้ามเน้ือในส่วนต่าง ๆ ของร่างกายอันมีผลต่อเสียงเป็นอย่างย่ิง   

3.2 เรื่องของคําร้อง ควรมีความถูกต้องตามหลักภาษาไทย ถูกต้องตามความหมายและอารมณ์
ความรู้สึกของคําประพันธ์ 

3.3 การเอ้ือน คือทํานองที่ไม่มีความหมายแต่ส่งผลต่อความไพเราะในการขับเสภา ฉะน้ัน                  
ควรคํานึงถึงสัดส่วน นํ้าหนัก ช่องไฟ ซึ่งทําให้ความลื่นไหลของทํานอง และอารมณ์ความรู้สึกน้ันมีความ                   
น่าประทับใจ   

3.4 จังหวะ เรื่องของจังหวะที่มีอยู่ในการขับเสภานั้น หมายถึงสัดส่วนช่องไฟที่มีความพอดี ไม่
มากไม่น้อยและมีความสัมพันธ์กับอารมณ์ของบทขับอยู่เสมอ เช่น บทรักต้องขับด้วยจังหวะช้าอ่อนโยน บทชม
ความงามต้องขับด้วยความแช่มช้าละมุนละไม บทโกรธต้องรวดเร็วดุดัน บทบรรยายความต้องขับด้วยจังหวะ
กระชับ บทโศกต้องขับด้วยจังหวะช้าเนิบ เป็นต้น 
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3.5 การหายใจ การหายใจในการขับเสภาจะกําหนดที่ตายตัวลงไปดังน้ี ช่วงหลังทํานองเกริ่น
ช่วงระหว่างหมด 1 วรรคกลอน  ช่วงระหว่างบางวรรคกลอนที่มีทํานองลากเสียงยาวออกไปมาก ๆ การหายใจ
ที่กําหนดตําแหน่งตายตัวน้ี ต้องซ่อนการหายใจในรอยต่อต่าง ๆ ให้สนิท ไม่หายใจดังเฮือก ๆ ออกมาการ
หายใจถูกที่น้ัน จะทําให้ผู้ขับเสภาไม่เหน่ือยมาก และเป็นผลให้การขับมีความต่อเน่ือง 

3.6 การสร้างอารมณ์ ได้แก่การใส่อารมณ์ต่าง ๆ ให้ตรงและสอดคล้องกับอารมณ์ความรู้สึกใน
บทประพันธ์ ซึ่งมีความสัมพันธ์กับหลักทั้ง 5 ข้อข้างต้น และขึ้นอยู่กับประสบการณ์ตรงของผู้ขับเสภาเป็น
สําคัญ 

3.7 ความประณีต ได้แก่การขับด้วยความใส่ใจทุกวรรคทุกตอนด้วยความระมัดระวัง และ
ละเอียดรอบคอบ 

4. กระบวนไม้กรับเสภา การขับเสภาที่แท้ต้องเคล้ากับเสียงกรับเสภาเสมอไม่สามารถแยกจากกัน
ได้ แต่แบบแผนใช้ไม้กรับเสภาที่ยังคงสืบทอดมาจนทุกวันน้ี เหลืออยู่เพียงสายเดียวเท่าน้ัน คือสายของหมื่นขับ
คําหวาน (เจิม นาคมาลัย) ส่วนของครูท่านอ่ืน ๆ น้ันได้สาบสูญไปจนหมดสิ้น ที่ยังเหลือไว้บ้างเล็กน้อยก็มีทาง
ของพระยาเสนาะดุริยางค์ (แช่ม สุนทรวาทิน) ซึ่งไม่อาจรวบรวมเข้าพวกกับแบบแผนของหม่ืนขับคําหวานได้ 

ด้วยความจําเป็นดังน้ี การขับเสภาทางพระยาเสนาะดุริยางค์จึงต้องใช้กระบวนไม้กรับของหมื่นขับ              
คําหวานประสานเข้าด้วยกัน ซึ่งครูศิริ วิชเวช เป็นผู้นํามาปรับใช้เป็นท่านแรก การปรับใช้เข้าด้วยกันน้ีเป็นสิ่งที่
ไปด้วยกันได้อย่างสนิทสนม ไม่ขัดแย้งกันแต่อย่างใด เพราะในข้อเท็จจริงบางประการจากที่ข้าพเจ้าได้สังเกต
เสียงบันทึกขับเสภาต้ังแต่ยุครัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา กระบวนไม้กรับพ้ืนฐานของครูเสภาแต่ละท่านน้ันมีความ
ใกล้เคียงกัน ทั้งรูปแบบการใช้เสียง และการสอดรับกับทํานองขับ แต่ไม้กรับที่แตกต่างกันและปกปิดกันไว้น้ัน
จะเป็นไม้กรับที่ใช้สําหรับเป็น “ไม้รบ” ซึ่งครูแต่ละท่านก็มีกลเม็ดในการขยับที่พิสดารแตกต่างกันไปเป็นอัน
มาก 

กระบวนไม้กรับของหม่ืนขับคําหวาน (เจิม นาคมาลัย) ที่ใช้กับงานวิจัยน้ีมี 3 ไม้ ได้แก่ 
ไม้กรอ เป็นเสียงกระทบกรับกันอย่างละเอียด เกิดเสียงดังยาวต่อเน่ืองกันไป โบราณาจารย์ใช้ไม้กรอ

เพ่ือกรณีดังต่อไปน้ี อย่างแรกใช้กับทํานองเกริ่นแบบที่ 1 และแบบที่ 2 อย่างที่สองใช้กับทํานองครวญต้นบท
และทํานองครวญท้ายบท 

ไม้สกัด แบ่งเป็น 2 ประเภท คือ ไม้สกัดเบา ไม้สกัดหนัก  ไม้สกัดเบามี 2 ไม้ ได้แก่ กรี้กร้อกร้ี และ 
กร้อกรี้ กร้อกรี้ ไม้สกัดหนักมี 2 ไม้ ได้แก่ แกร้ - กรั๊กกริ๊ก และ แกร้ - แกร้ - กรั๊กกริ๊ก  

ไม้สกัดทั้ง 4 ไม้น้ี ถือว่าเป็นไม้หลักที่ใช้กับการขับเสภาทุก ๆ วรรค วิจารณญาณของการใช้ขึ้นอยู่กับ
ดุลยพินิจของผู้ขับเป็นสําคัญ โดยยึดหลักตามที่โบราณจารย์ได้วางไว้กว้าง ๆ ดังน้ี 

ก. ให้ขยับในระหว่างช่องว่างระหว่างบาทและระหว่างคําที่แบ่งเป็นส่วน ๆ  
ข. คําประพันธ์ที่แสดงความอ่อนโยน อ่อนหวาน รัก โศก ให้ใช้ไม้สกัดเบา 
ค. คําประพันธ์ที่มีเสียงสั้นเสียงหนัก ทํานองขับที่แสดงอารมณ์โกรธ ขึงขัง ใช้ไม้สกัดหนัก 
ง. ปิดท้ายทุก ๆ บทต้องใช้ไม้สกัดหนักทุกคร้ังไป 

ไม้รบ เป็นการผสมเสียงต่าง ๆ ของกรับอันมีเสียง กรั๊ก กริ๊ก กร้อ กรี้ แกร้ สลับสับเปลี่ยนไปมา มี
ลีลาทั้งสอดรับและขัดกับทํานองขับ ซึ่งโบราณจารย์ท่านได้สร้างสรรค์พลิกแพลงอยู่มากมายหลายแบบ ไม้รบน้ี
ใช้คู่กับทํานองหลักแบบที่ 2 (ทํานองเปลี่ยน) ที่รวดเร็วกระช้ัน เท่าน้ัน และใช้สําหรับการขับที่สําแดงอารมณ์
โกรธ อารมณ์ตลกขบขัน อาการขึงขังทะมัดทะแมง อาการหยอกเย้าหรือย่ัวเย้า กริยาการต่อสู้ กริยาแสดงการ
เร่งเร้า และกับบทประพันธ์ที่มีช้ันเชิงพิเศษ (ศิริ วิชชเวช, สัมภาษณ์, 24 มกราคม 2529) 
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กระบวนไม้กรับเสภาเป็นสิ่งที่เสริมสร้างอารมณ์ในการขับให้ชัดเจนย่ิงขึ้นและมีความน่าสนใจที่พิเศษ
กว่าการขับเสภาที่ไม่มีกรับเสภามาผสาน ฉะน้ันนักเสภาที่สมบูรณ์แบบควรต้องศึกษาและฝึกฝนวิชาขยับกรับ
ให้ชํานาญจริงคู่กันไปกับการขับเสมอ 

ตัวอย่างทํานองเสภาที่แสดงมาโดยสังเขปน้ี เป็นการแสดงออกทางตัวโน้ต ซึ่งเป็นการยากที่ผู้คนส่วน
ใหญ่จะเข้าถึงได้อย่างแจ่มแจ้ง เพราะการเข้าถึงและรับรู้ในสิ่งน้ีจะต้องรับรู้ด้วยโสตเท่าน้ัน จึงจะเข้าใจได้อย่าง
ตรงตามการรับรู้แห่งศิลปกรรมสาขาน้ี  แต่คุณประโยชน์ของตัวโน้ตดนตรีที่ละเอียดนอกจากจะใช้สําหรับการ
อธิบายให้เห็นเป็นรูปธรรมขึ้นแล้ว ก็ยังเป็นหลักฐานแสดงเสียงดนตรีในทางจักษุสัมผัสได้อย่างคงทนถาวรและ
ไม่คลาดเคลื่อน  เป็นการอนุรักษ์สืบต่อสมบัติของปู่ย่าตายายเราไว้ได้ตราบนานเท่านานอีกทางหน่ึง 
 

รายการอ้างอิง 
เจริญใจ สุนทรวาทิน.  2545.  สัมภาษณ์, 15 กันยายน. 
________.  2538.  หลักและวิธีการขับร้อง.  ใน  สายเสนาะ, 150-157.  กรุงเทพมหานคร: ธนาคารกสิกร

ไทย.  
(ที่รฦกงานฉลองอายุ 80 ปี อาจารย์ เจริญใจ สุนทรวาทนิ 16 กันยายน 2538) 

ถาวร สิกขโกศล.  2529.  สัมภาษณ์, 24 มกราคม. 
พิชิต ชัยเสรี.  2536.  สัมภาษณ์, 9 มกราคม. 
________.  2533.  สังคีตลักษณ์วิเคราะห์.  เอกสารประกอบคําบรรยายวิชาสังคีตลักษณ์วิเคราะห์.  

คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. [ม.ป.ท., ม.ป.พ.]. 
เลื่อน สุนทรวาทิน.  2548.  สัมภาษณ์, 3 กันยายน. 
ศิริ วิชชเวช.  2555.  สัมภาษณ์, 18 กุมภาพันธ์. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




