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บทคัดย่อ 
  

     การวิจัยครั้งนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือ 1) เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และผลงานของจตุพร 
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 2) เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ 
ศิลปินแห่งชาติ 3) เพ่ือศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ 
ศิลปินแห่งชาติ กลุ่มตัวอย่างที่ใช้ในการวิจัยได้แก่ กลุ่มผู้รู้จ านวน 3 คน กลุ่มผู้ปฏิบัติจ านวน 3 คน 
และกลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไปจ านวน 15 คน โดยท าการเลือกกลุ่มตัวอย่างแบบเจาะจง (Purposive 
Sampling) เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยได้แก่ 1) แบบสัมภาษณ์ชนิดมีโครงสร้าง 2) แบบสัมภาษณ์ชนิด
ไม่มีโครงสร้าง 3) แบบสังเกตชนิดมีส่วนร่วม โดยน าเสนอผลการวิจัยด้วยวิธีการพรรณนาวิเคราะห์ 
     ผลการศึกษาพบว่า จตุพร รัตนวราหะ มีบทบาทส าคัญต่อวงการนาฏศิลป์ไทย โดยเฉพาะบาทบท
ทางด้านการแสดงโขนยักษ์ และยังเป็นผู้ท าหน้าที่ถ่ายทอดองค์ความรู้แก่นาฏศิลปิน ครู อาจารย์ 
นักเรียน นักศึกษา อีกทั้งบทบาทในการบริหารพัฒนางานในวิทยาลัยนาฏศิลป จึงถือเป็นบรมครูผู้มี
ความรู้ ความสามารถ เป็นที่ยอมรับในวงการนาฏศิลป์ไทย นอกจากนี้ยังมีผลงานสร้างสรรค์ที่
แสดงออกถึงแนวคิด และทักษะขั้นสูงในชุดฉุยฉายอังกาศตไล ซึ่งเป็นการสร้างสรรค์จากเพศสภาพ
ของตัวละครนางอังกาศตไลที่เป็นยักษ์แต่มีกิริยาและจริตเป็นผู้หญิง ด้วยการผสมผสานกระบวนท่าร า
ของยักษ์และตัวนางเข้าด้วยกัน จนเกิดเป็นนาฏยประดิษฐ์ที่สวยงาม จากเพศสภาพที่ปรากฏใน
กระบวนนาฏยประดิษฐ์ชุดฉุยฉายอังกาศตไลแสดงให้เห็นถึงภูมิรู้และภูมิร าที่สั่งสมมาอย่างยาวนาน 
และแนวคิดการออกแบบที่ผสมผสานลักษณะพิเศษของตัวละครด้วยทักษะขั้นสูงของจตุพร รัตนวรา
หะ ศิลปินแห่งชาติ ได้เป็นอย่างด ี
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ABSTRACT 

  
     The purposes of this research were 1) to study the biographies of and 

the work of Jatuporn Rattanawaraha, a national artist 2) to study dancing inventions 
Chuichai Angkatthalai by Jatuporn Rattanawaraha, a national artist; 3) to study gender 
in dancing artifacts; Chuichai Angkatthalai by Jatuporn Rattanawaraha, National Artist 
The samples used in the research were: A group of 3 knowledgeable people, a group 
of 3 practitioners, and a group of 15 informants were selected by purposive sampling. 
The research tools were 1) a structured interview; 2) an interview. unstructured type 
3)  participant observation type The research results were presented by descriptive 
and analytical methods. 
     The study found that Jatuporn Rattanawaraha played an important role in the 
Thai dance circle. Especially the role of the giant Khon show and is also responsible 
for transferring knowledge to dance artists, teachers, professors, students, as well as 
roles in the administration and development of the College of Dramatic Arts. 
Therefore, he is regarded as a teacher who is knowledgeable and capable and is 
accepted in Thai dancing arts circles.  There are also creative works that express 
ideas. and advanced skills in the Glide Ang Talai series. which is a creation from the 
gender of Nang Ankatalai, who is a giant, but has a woman's demeanor and character 
By combining the dance moves of giants and females together until becoming a 
beautiful invention From the gender shown in the dancing process, the graceful 
Angkatalai show shows the knowledge and dance landscape that has been 
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accumulated for a long time.  and a design concept that combines the special 
characteristics of the characters with the advanced skills of Jatuporn Rattanawaraha, 
a national artist very well 

 
Keyword : Gender, Chuichai, Angastalai, Choreography 
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กิตติกรรมประกาศ 
  

วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ส าเร็จสมบูรณ์ได้ด้วยความกรุณาและความช่วยเหลืออย่างดียิ่งจาก ผศ.ดร. 
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และอาจารย์ดร. ธัญลักษณ์ มูลสุวรรณ กรรมการวิทยานิพนธ์ ที่ท่านได้กรุณาชี้แนะแนวทางและให้
ค าแนะน าตลอดจนข้อสังเกตต่าง ๆ ท าให้ผู้วิจัยได้พัฒนาแนวความคิดและไตร่ตรองปัญหาต่าง ๆ ได้
อย่างรอบคอบมากยิ่งขึ้นจนท าให้วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ส าเร็จสมบูรณ์ 

กราบขอบพระคุณ รศ. ดร.ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ที่ท าให้ผู้วิจัย
ได้แนวคิดหัวข้อในการท าวิทยานิพนธ์  ให้ข้อมูลและค าแนะน าต่าง ๆ ซึ่งเป็นประโยชน์ต่อผู้วิจัย 
โดยเฉพาะการวางเค้าโครง แนวทางการเขียนเนื้อหาและบทวิเคราะห์ ตลอดจนการก าหนดกรอบเวลาใน
การเสนอความคืบหน้าของงาน ซึ่งถือเป็นแรงกระตุ้นให้แก่ผู้วิจัยได้อย่างดียิ่ง ทั้งยังได้สละเวลาอันมีค่า
ตรวจสอบความถูกต้องของงาน ผู้วิจัยรู้สึกซาบซึ้งใจและส านึกในพระคุณของท่านอาจารย์เป็นอย่างยิ่ง 
จึงขอกราบขอบพระคุณไว้ ณ ที่นี ้

กราบขอบพระคุณ นายจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง ที่กรุณาให้
ผู้วิจัยได้ศึกษานาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอังกาศตไล ร่วมไปถึงศึกษาชีวประวัติของท่าน กราบขอบพระคุณ 
นางรัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง นายสมศักดิ์ ทัดติ ผู้เชี่ยวชาญทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย (โขนยักษ)์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม นายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง นาฏศิลปิน
อาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร นางสาวอติวรรณ รัตนวราหะ ที่ได้ให้ค าแนะน า แนวทาง และ
ข้อมูลที่เป็นประโยชน์ในการท าวิทยานิพนธ์ในครั้งนี้ 

กราบขอบพระคุณ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด โรงเรียนบ้านแมต
วิทยาคาร ครู อาจารย์ ทุกท่าน ที่บ่มเพาะ ขัดเกลา มอบความรู้ และให้ความอบอุ่นแก่ผู้วิจัยตลอดมา 

ขอขอบคุณ  คุณศุภกร ฉลองภาค คุณธวัชชัย  ดาสีขาม และนิสิตปริญญาโทสาขา
ศิลปะการแสดงรุ่น 3 หลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรม
ศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม ที่เป็นเพ่ือนร่วมอุดมการณ์ในการก้าวเดินสู่เส้น
ชัยทางการศึกษามาด้วยกัน ให้ความช่วยเหลือในการท าวิทยานิพนธ์ จนส าเร็จลุล่วงด้วยดี สุดท้ายนี้
กราบขอบพระคุณ ครอบครัวอังคุณะและครอบครัวแสงมุข ร่มโพธิ์ร่มไทรในชีวิตของผู้วิจัยที่ค่อยส่งเสริม 
สนับสนุน ให้ความรัก ความอบอุ่น ทั้งให้ก าลังทรัพย์ ก าลังใจแก่ผู้วิจัยตลอดมา คุณค่าของวิจัยฉบับนี้ขอ
มอบบูชาคุณบิดา มารดา บูรพาจารย์ที่ได้อบรมสั่งสอนตั้งแต่วัยเยาว์จนถึงปัจจุบัน ขอบคุณครอบครัว พ่ี 
น้อง กัลยาณมิตรทุกคน ที่เป็นก าลังใจช่วยเหลือการศึกษาครั้งนี้ 
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บทที่ 1  
บทน า 

 
ภูมิหลัง 

โขน นาฏกรรมชั้นสูงของไทยที่มีเอกลักษณ์โดดเด่น มีระเบียบแบบแผน ประกอบด้วย ศิลปะ 
หลายแขนงซึ่งบรรพชนไทยได้สร้างสรรค์หล่อหลอมและสืบทอดต่อกันมา ได้แก่ วรรณศิลป์ คือ              
บทประพันธ์ การพากย์ เจรจา วิจิตรศิลป์ คือ เครื่องแต่งกาย ศิราภรณ์ และฉาก ดุริยางคศิ ลป์ คือ 
ดนตรี และเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง คีตศิลป์ คือ การขับร้อง ตลอดจนนาฏยศิลป์ คือ กระบวน           
ท่าร าและการเคลื่อนไหวของตัวละคร ซึ่งแสดงถึงประเทศที่มีอารยธรรมมาแต่โบราณให้คงอยู่จนถึง
ปัจจุบัน และวันที่ 29 พฤศจิกายน พ.ศ. 2561 คณะกรรมการ ICH-UNESCO ณ ประเทศมอริเชียส 
(Mauritius) อนุมัติให้โขนไทยขึ้นทะเบียนเป็นมรดกโลกทางวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ของมวล
มนุษยชาติ 

การสร้างสรรค์งานของเหล่าบรรดาศิลปินแขนงต่าง ๆ เป็นการสร้างจินตนาการ และรังสรรค์ 
ความคิดที่ผูกเรื่องราวของความงดงาม โดยยึดหลักที่ต้องการตอบสนองต่อความต้องการทางอารมณ์ 
และจิตใจ สะท้อนให้เห็นถึงแนวคิด อุดมคติ ปรัชญาในการด าเนินชีวิต ตลอดจนจุดประสงค์ในการ 
รังสรรค์งานทางศิลปะอย่างมีระบบ ระเบียบในการจัดล าดับความคิด โดยน าเสนอเป็นขั้นตอนจนเกิด
เป็นรูปธรรมให้เห็นในสังคมไทยปัจจุบัน 

งานนาฏยประดิษฐ์ในสังคมไทยก็ไม่แตกต่างจากงานแขนงอ่ืน ๆ กล่าวคือรูปแบบกระบวน 
การคิดงานเกิดข้ึน และพัฒนาควบคู่กับสังคมไทยมาตั้งแต่ก่อนสมัยรัตนโกสินทร์หากแต่ขาดการศึกษา 
รูปแบบเอกสารอย่างจริงจัง ท าให้ข้อมูลที่เป็นองค์ความรู้ตรงส่วนนี้ขาดหายไป ดังจะเห็นได้ว่า                  
ถ้าศึกษาประวัติศาสตร์ และทฤษฎีนาฏยศิลป์จะพบว่างานนาฏยประดิษฐ์เป็นองค์ประกอบส าคัญมาก
ส่วนหนึ่ง ในบรรดาองค์ความรู้นาฏยศิลป์ แต่เดิมงานนาฏยประดิษฐ์มีบทบาทหน้าที่ส าคัญในงานพิธี
หลวง และพิธีราษฎร์ ต่อมาเห็นได้ชัดเจนในช่วงหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองในปี พ.ศ. 2475        
งานนาฏยประดิษฐ์ลดบทบาทหน้าที่ด้านพิธีกรรมลงบ้างตามความจ าเป็น แต่กลับเพ่ิมบทบาทหน้าที่
กระจายสู่มวลชนมากขึ้นกว่าเดิม ในรูปแบบการจัดเป็นระบบการศึกษาท าให้องค์ความรู้ด้านนี้ 
กระจายสู่มวลชนโดยมิได้จ ากัดเฉพาะในประเทศไทยเท่านั้น (สวภา เวชสุรักษ์, 2547)  

นาฏยประดิษฐ์ เป็นการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบ กลวิธีของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ที่แสดงโดย 
ผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคน ทั้งนี้รวมถึงการปรับปรุงผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างาน 
ที่ครอบคลุม ปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปลแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดียว               
การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญใน                
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การแสดง ท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่งสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547) โดยเฉพาะการ
สร้างงานนาฏยประดิษฐ์ ประเภทร าเดี่ยวที่เหล่าศิลปินได้รังสรรค์ขึ้น สื่อให้เห็นถึงการอวดลีลาท่าร าที่
สง่างาม มีความแม่นย าในจังหวะและท่าร า มีปฏิภาณไหวพริบ และการสื่ออารมณ์ของผู้แสดงผ่าน
บทบาทตัวละคร 

การร าเดี่ยวจึงท าให้มีบทบาทส าคัญต่อการจัดการเรียนการสอนอย่างมาก เพราะสามารถท า
ให้นักเรียนนักศึกษามีทักษะ ประสบการณ์ และน าเสนอตัวเองผ่านการแสดง โดยการร าอวดฝีมือ              
การร่ายร าที่มีความประณีตงดงาม ผู้แสดงร าเดี่ยวจึงต้องมีทักษะในการร า และได้รับการฝึกฝนมาเป็น
อย่างดี เช่น การร าฉุยฉายซึ่งมีอยู่หลายชุด ได้แก่ ฉุยฉายพราหมณ์ ฉุยฉายศูรปนขาแปลง ฉุยฉาย
ทศกัณฐ์ และฉุยฉายอังกาศตไล เป็นต้น ซึ่งฉุยฉายอังกาศตไล เป็นนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร         
รัตนวราหะ ได้สร้างสรรค์ข้ึนเพื่อแสดงให้เห็นถึงความส าคัญของตัวละคร และได้รังสรรค์ผ่านกระบวน
ท่าร าการใช้อาวุธ และเป็นงานนาฏยศิลป์ที่ถ่ายทอดลักษณะความแตกต่าง และความพิเศษเฉพาะ
ของตัวอังกาศตไล 

ปัจจุบันจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2552 ผู้ที่มีบทบาท 
ส าคัญต่อวงการนาฏศิลป์เป็นอย่างมาก โดยเฉพาะบทบาททางด้านการแสดงโขนยักษ์ ซึ่งได้รับ
บทบาท ตัวละครยักษ์ท่ีส าคัญ เช่น พระพิราพ, ทศกัณฐ์, กุมภกรรณ, พิเภก, ไมยราพณ์, เป็นต้น และ
ยังได้เป็น ผู้ท าหน้าที่ถ่ายทอดองค์ความรู้แก่นาฏศิลปินของส านักการสังคีต กรมศิลปากร และครู 
อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา นิสิต (สาขาโขนยักษ์) สังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และสถาบันอ่ืน ๆ 
ทั่วประเทศ ด้วยความเป็นเลิศทางศิลปะการแสดงโขนในบทบาทส าคัญของยักษ์ในเรื่องรามเกียรติ์  
จะเห็นเป็น ประจักษ์ เช่น บทบาทการรบ บทบาทเกี้ยวพาราสี บทบาทนั่งเมืองของพญายักษ์ และ
บทบาทการร า เดี่ยวของยักษ์โดยลักษณะการร าฉุยฉาย จตุพร รัตนวราหะ ถือเป็นผู้มีความสามารถ  
มีความเชี่ยวชาญ มีผลงานดีเด่นเป็นที่ยอมรับของวงการนาฏศิลป์ไทย เป็นผู้สร้างสรรค์งานด้วยความ
ทุ่มเท และมีความ เสียสละต่องานนาฏศิลป์ ซึ่งท่านมีผลงานที่แสดงออกถึงแนวคิด ความรู้ สติปัญญา 
มีกลวิธีการ สร้างสรรค์ผลงานด้วยทักษะสูงที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะมีผลงานเป็นที่ยอมรับในระดับ
ภูมิภาค ระดับชาติ และระดับนานาชาติอย่างต่อเนื่อง อีกทั้งยังมีบทบาทที่เกี่ยวกับการบริหารพัฒนา
งานในวิทยาลัยนาฏศิลป สังกัดกรมศิลปากรแต่เดิม และสนับสนุนให้มีการสร้างสรรค์ผลงานทางด้าน
นาฏศิลป์ไทยอยู่เป็นระยะ ผลงานที่สร้างขึ้นหรือได้มีส่วนร่วมในการวางแนวคิดได้รับความนิยม และ
เป็นที่พ่ึงพอใจของผู้ชม โดยเฉพาะการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุด ฉุยฉายอังกาศตไล 

อังกาศตไลตัวละครตัวหนึ่งที่อยู่ในเรื่องรามเกียรติ์ มีลักษณะกายสีแดงเสน สวมมงกุฎยอด          
น ้าเต้า 5 ยอด ปากแสยะ ตาโพลง 4 หน้า 8 มือ เป็นยักษิณีผู้ท าหน้าที่ รักษาด่านทางอากาศในเขต
เมืองลงกา ซึ่งเรียกได้ว่ายักษ์เสื้อเมืองที่ส าคัญจากการศึกษาพบว่าเป็นยักษ์เพศหญิงที่มีใจรักในการรบ
ทัพจับศึกสามารถใช้อาวุธได้อย่างคล่องแคล่ว และหลากหลาย ประกอบด้วยอาวุธต่าง ๆ คือ จักร , 
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พระขรรค์, ตรี, คทา, ศร, ง้าว, หอก, ค้อน โดยจตุพร รัตนวราหะ เห็นว่าอังกาศตไล มีลักษณะพิเศษ 
และมีความแตกต่างจากนางยักษ์ตัวอ่ืน ๆ จึงได้สร้างสรรค์การแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไลขึ้นเพ่ือให้
คนทั่วไปได้รู้จักตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ โดยเฉพาะตัวอังกาศตไล ซึ่งเป็นตัวละครที่มีบทบาทส าคัญ
ในการรักษาด่านทางอากาศของกรุงลงกา โดยการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไลนั้นเป็นการร าอวดฝีมือผู้
ที่จะได้รับบทบาทนี้ต้องมีทักษะฝีมือช านาญเป็นเลิศ ผ่านกระบวนการขั้นพื้นฐาน การฝึกปฏิบัติแม่ท่า
ยักษ์ที่ส าคัญ ซึ่งมีระยะเวลาบ่มเพาะที่ยาวนาน จึงจะท าให้ผู้แสดงในบทบาทอังกาศตไลสามารถร า
ประกอบการใช้อาวุธและการต่อสู้ได้อย่างคล่องตัว  

จตุพร รัตนวราหะ ได้อธิบายว่า แรงบันดาลใจที่ประดิษฐ์การแสดงชุดนี้มีความคิดว่า                 
อังกาศตไลคนเดียวมีอาวุธหลายอย่าง เป็นคนเดียวที่จะสามารถพกอาวุธได้มากมาย จึงได้น าอาวุธ
เหล่านั้นมาโชว์ให้คนดูเพ่ือให้เห็นว่าอาวุธต่าง ๆ  มีลักษณะอย่างไร เอาไว้ท าอะไร โดยให้นายสมรัตน์ 
ทองแท้ แต่งบทร้อง จากนั้นจึงหาคนที่จะรับบทอังกาศตไล ซึ่งก็พบนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ด้วยเห็นว่า
อังกาศตไลมีความเป็นผู้หญิงและมีความแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย ซึ่งตรงกับบุคลิกของนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง  
ที่มีหน่วยก้านร าได้จึงเรียกมาต่อท่าร าให้ โดยท่านเป็นผู้คิดท่าร า           

ทั้งนี้เมื่อพิจารณาจากข้อความข้างต้น จะเห็นว่าอังกาศตไล ตัวละครที่มีลักษณะพิเศษ              
โดยมีบุคลิกที่มีความผสมผสานระหว่างเพศชาย และเพศหญิง ได้บ่งบอกถึงเพศสภาพในตัวอังกาศตไล 
“อังกาศตไล” จึงเป็นตัวละครที่ถูกประกอบสร้างจากเงื่อนไขเมื่อพิจารณาผ่านแนวคิด เพศสภาพ 
(Gender) ซึ่งหมายถึง สถานะทางเพศที่ถูกก าหนดโดยปัจจัยทางสังคม วัฒนธรรม ได้แก่ ทัศนคติ 
ขนบธรรมเนียมประเพณีกฎระเบียบต่าง ๆ ที่กลายเป็นบรรทัดฐานของสังคมและท าให้เกิดความ
คาดหวังในมิติต่าง ๆ ที่เกิดขึ้น ในบริบททางสังคม ซึ่งความคาดหวังนั้น เป็นผลจากการปรุงแต่งที่
เรียกว่าวาทกรรมเพศสภาพ หรือ การถูกท าให้มีเพศสภาพเป็นผลทางวัฒนธรรม (นันทวัน สังขะวร, 
2562b) เพราะฉะนั้นเพศสภาพในตัวละครอังกาศตไล จึงหมายถึง การแสดงออกของตัวละครที่
ปรากฏอย่างชัดแจ้ง เพื่อให้ผู้ชมสามารถเข้าใจบทบาทในการแสดงที่ปรากฏอยู่บนเวทีและได้รู้ว่าสวม
บทบาทอะไรจากสถานการณ์ที่เกิดขึ้นและเป็นปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นเพ่ือสื่อความหมายด้วยรูปลักษณ์
ทางการแสดงอากัปกิริยา การแสดงอารมณ์ การแสดงบทบาททางกายที่มีเพศสภาพ จากรูปลักษณ์
ภายนอก ภาพของร่างกายก็เหมือนกับตัวตนที่ถูกปรุงแต่งด้วยปัจจัย มิอาจจะเป็นอ่ืนได้นอกจากภาพ
ที่ปรากฏและมายาเท่านั้น (สุชาดา ทวีสิทธิ์, 2547) 

จากที่กล่าวมาข้างต้นจะพบว่า การสร้างสรรค์ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทย   
ในรูปแบบของการร าเดี่ยวที่เรียกว่า “ฉุยฉาย” เพ่ือเป็นการอนุรักษ์ไว้ซึ่งภูมิปัญญาของชาติอันเกิด
จากตัวศิลปิน และผู้ถ่ายทอดผลงานที่เกิดจากการพัฒนาแนวความคิดและมุมมองผ่านการสร้าง
ลักษณะที่ส าคัญของตัวละครทั้งในบทบาทตัวละครเอก และตัวละครประกอบ ซึ่งมีความส าคัญต่อการ
ด าเนินเรื่องให้เกิดความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น อังกาศตไล ผู้ท าหน้าที่รักษาด่านทางอากาศในเขตเมือง
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ลงกา เป็นยักษ์เพศหญิงที่แข็งแกร่ง มีความสามารถในการรบ และสามารถใช้อาวุธได้หลากหลาย โดย
จตุพร รัตนวราหะ ได้น าตัวละครอังกาศตไลมาสร้างสรรค์การแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล เพ่ือให้เห็น
ถึงการใช้อาวุธ และลักษณะพิเศษของตัวอังกาศตไล โดยบ่งบอกถึงความส าคัญของเพศสภาพลักษณะ
ตัวละคร ที่ถ่ายทอดผ่านกระบวนท่าร า โดยการผสมผสานระหว่างตัวนาง (เพศหญิง) และตัวยักษ์
ผู้ชาย (เพศชาย) ที่เป็นความพิเศษของตัวอังกาศตไล ซึ่งจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง ได้สร้างสรรค์ด้วยภูมิความรู้ สติปัญญา กลวิธีการสร้างสรรค์ผลงานด้วยทักษะขั้นสูง  

การศึกษาฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ  
ศิลปินแห่งชาติ จะท าให้ทราบถึงประวัติ ความเป็นมาและความส าคัญของกระบวนท่าร า กลวิธี 
เทคนิค ลีลา เพศสภาพ แนวคิด และวิธีการสร้างสรรค์ผลงานในลักษณะของการร าฉุยฉาย                     
ที่มีลักษณะเฉพาะของตัวละครที่สามารถเป็นแนวทางในการพัฒนารูปแบบการสร้างสรรค์ผลงาน
ทางด้านศิลปะการแสดง และยังเป็นการยกระดับมาตรฐานทางวิชาการได้อีกทางหนึ่ง 
 
ความมุ่งหมายของการวิจัย 

1. เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
2. เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ                 
3. เพ่ือศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ               

ศิลปินแห่งชาติ  
 
ค าถามในการวิจัย 
 1. ชีวประวัติ และผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ เป็นมาอย่างไร 

2. ฉุยฉายอังกาศตไล นาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ มีความเป็นมา
อย่างไร 

3. เพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
เป็นอย่างไร 
  
ความส าคัญของการวิจัย 

1. ท าให้ทราบถึง ชีวประวัติ และผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
2. ท าให้ทราบถึง นาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ                 
3. ท าให้ทราบถึง เพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ               

ศิลปินแห่งชาติ  
 



 

 

  5 

นิยามศัพท์เฉพาะ 
ฉุยฉาย หมายถึง การแสดงการอวดโฉมความงาม เครื่องแต่งกาย กิริยา อาวุธ และหน้าที่

ของนางอังกาศตไล ตามลีลาดนตรี และบทร้อง  
อังกาศตไล หมายถึง ยักษ์เสื้อเมือง ที่รักษาหน้าด่านทางอากาศของกรุงลงกา ปรากฏในเรื่อง 

รามเกียรติ์ มีลักษณะ กายสีแดงเสน สวมมงกุฎยอดน้ าเต้า 5 ยอด ปากแสยะ ตาโพลง 4 หน้า 8 มือ  
มีอาวุธ จักร พระขรรค์ คทา ศร ง้าว หอก ตรี และค้อน ซึ่งมีลักษณะบุคลิกท่ีมีความผสมผสานบุคลิก
ผู้ชาย และผู้หญิงเข้าด้วยกัน 

ฉุยฉายอังกาศตไล หมายถึง นาฏยประดิษฐ์ ประเภทร าเดี่ยว ที่ประดิษฐ์โดยจตุพร               
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  

เพศสภาพ หมายถึง ลักษณะบุคลิกและบทบาทในการแสดงออกของตัวละครอังกาศตไล 
นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง การสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏศิลป์ที่คิดค้น และประดิษฐ์ผ่าน

กระบวนการทางความคิดถ่ายทอดออกมาในรูปแบบของกระบวนท่าร าให้ มีความประณีต สวยงาม 
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กรอบแนวคิดในการวิจัย 
การวิจัยครั้งนี้ผู้วิจัยได้ศึกษาอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร 

รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ โดยมีจุดมุ่งหมายของการวิจัย 1. เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และผลงานของ              
จตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 2. เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร                
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 3. เพื่อศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร 
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ โดยมีกรอบแนวคิดในการวิจัยดังนี้ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 
ที่มา : ผู้วิจัย,2565 
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บทที่ 2  
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 
 การวิจัยเรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร              
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้ท าการเก็บรวบรวมข้อมูลด้วยวิธีการต่าง ๆ เป็นส่วนหนึ่งที่ส าคัญ 
โดยน าเอกสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องมาอ้างอิงเพ่ือใช้เป็นข้อมูลเบื้องต้นในการศึกษา ซึ่งมีหัวข้อ
ดังต่อไปนี้ 
 1. องค์ความรู้เกี่ยวกับโขน 
  1.1 ที่มาของการแสดงโขน 
  1.2 ประเภทของการแสดงโขน 
  1.3 องค์ประกอบการแสดงโขน 
   1.3.1 เรื่องท่ีใช้ในการแสดงโขน 
   1.3.2 การพากย์เจรจาในการแสดงโขน 
   1.3.3 ดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโขน 
   1.3.4 การขับร้องที่ใช้ประกอบการแสดงโขน 
   1.3.5 ผู้แสดงโขน 
   1.3.6 การแต่งกายในการแสดงโขน 
   1.3.7 อุปกรณ์และอาวุธที่ใช้ประกอบการแสดงโขน 
 2. องค์ความรู้เกี่ยวกับตัวละครที่ไม่ปกติ 

 2.1 ความหมายของตัวละครที่ไม่ปกติ 
2.2 ตัวละครที่ไม่ปกติในการแสดงโขน   

 3. องค์ความรู้เกี่ยวกับนางยักษ์ในการแสดงโขน 
  3.1 ความหมายของยักษ์และนางยักษ์  
  3.2 นางยักษ์ในการแสดงโขน 
 4. องค์ความรู้เกี่ยวกับอังกาศตไล 
  4.1 ความเป็นมาของอังกาศตไล 
  4.2 เนื้อเรื่องเกี่ยวกับอังกาศตไล 
  4.3 วรรณกรรมที่กล่าวถึงอังกาศตไล 
  4.4 บทบาทอังกาศตไลในการแสดงโขน 
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 5. องค์ความรู้เกี่ยวกับฉุยฉาย 
  5.1 ความหมายของค าว่า ฉุยฉาย 
  5.2 ประวัติการร าฉุยฉาย 
  5.3 จุดมุ่งหมายของการร าฉุยฉาย 
  5.4 ประเภทของการร าฉุยฉาย 
  5.5 รูปแบบของการร าฉุยฉาย 
 6. องค์ความรู้เกี่ยวกับศิลปินแห่งชาติ 
  6.1 จุดเริ่มต้นโครงการศิลปินแห่งชาติ 
  6.2 ความส าคัญของศิลปินแห่งชาติ 
  6.3 การเผยแพร่ผลงานของศิลปินแห่งชาติ 
   6.3.1 การสนับสนุนให้เงินอุดหนุนสร้างสรรค์ผลงาน 
   6.3.2 กิจกรรมเปิดบ้านศิลปินแห่งชาติ 
   6.3.3 กิจกรรมเผยแพร่ผลงานของศิลปินแห่งชาติ 
 7. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
  7.1 แนวคิดเพศสภาพ 
  7.2 แนวคิดนาฏยประดิษฐ์ 
  7.3 ทฤษฎีบุคลิกภาพ 
  7.4 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ 
  7.5 ทฤษฎีการถ่ายทอด 
 8. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
  8.1 งานวิจัยในประเทศ 
  8.2 งานวิจัยต่างประเทศ 
 
1. องค์ความรู้เกี่ยวกับโขน 
 โขนเป็นนาฏศิลป์ชั้นสูงที่มีเอกลักษณ์โดดเด่น มีระเบียบแบบแผนเป็นศิลปะและมหรสพ 
ประจ าชาติ ซึ่งบรรพชนไทยได้สร้างสรรค์หล่อหลอม และสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน องค์ประกอบ           
ต่าง ๆ นับตั้งแต่การเริ่มฝึกหัดจนถึงการแสดงล้วนเกี่ยวเนื่องด้วยขนบจารีตประเพณีพิธีกรรมอัน
ละเอียดอ่อน ลึกซึ้งและศักดิ์สิทธิ์ โขนเป็นมหรสพหลวงที่แสดงในพระราชพิธีส าคัญ ๆ มาตั้งแต่สมัย
กรุงศรีอยุธยา ถือเป็นเครื่องประกอบราชอิสริยยศอย่างหนึ่งของพระมหากษัตริย์ และปัจจัยส าคัญยิ่ง
ที่ท าให้นาฏศิลป์ ชั้นสูงแขนงนี้รุ่งเรือง ยั่งยืนเป็นมรดกชิ้นเอกของชาติสืบมาถึงทุกวันนี้คือพระบารมี
และพระมหากรุณาธิคุณขององค์พระมหากษัตริย์ นักวิชาการนาฏศิลป์เชื่อว่าโขนเป็นมหรสพที่หล่อ
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หลอมขึ้นจากศิลปวิทยาการหลายสาขาที่มีมาก่อน ได้แก่ ระบ า ร า เต้น กระบี่กระบอง หนังใหญ่               
การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ รวมทั้งคติความเชื่อของสังคมในอดีตกาล  (กรมศิลปากร , 2556)                   
โดยนักวิชาการนาฏศิลป์กล่าวถึงโขนไว้ ดังนี้ 
 ธนิต อยู่โพธิ์, (2508) กล่าวไว้ว่า โขน เป็นศิลปะแห่งการเล่นหลายอย่างสืบมา แต่โบราณ 
และปรากฏเป็นมหรสพส าคัญในภายหลัง ซึ่งการเล่นที่เรียกกันรวม ๆ ว่า ระบ า ร า เต้น เมื่อได้
ก าหนดแบบแผนเป็นที่แน่นอนจึงได้บัญญัติ เรียกขึ้นว่า โขน ละคร ฟ้อน ร า 

ธีรภัทร์ ทองนิ่ม , (2555) กล่าวไว้ว่า โขน เป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทย ที่มีมาตั้งแต่                  
สมัยโบราณ ซึ่งมีการละเล่นอย่างหนึ่งที่คล้ายคลึงกับละครแต่สวมหัวจ าลองต่าง ๆ ที่เรียกว่า หัวโขน 
 วีระศิลป์  ช้างขนุน , (2556) กล่าวไว้ว่า โขน เป็นมหานาฏกรรมของไทยที่ มีศิลปะ                     
การแสดงเป็นเอกลักษณ์ของตนเอง ซึ่งมีวิวัฒนาการมาอย่างต่อเนื่อง และเป็นศิลปะที่ได้รับความนิยม 
มีแบบแผนการแสดงมานานแล้ว จึงอาจสันนิษฐานได้ว่า นาฏกรรมประเภทนี้ น่าจะมีที่มาก่อนสมัย 
อยุธยา 
 จากการศึกษาที่กล่าวมา โขน เป็นศิลปะแห่งการเล่นหลายประเภท ปรากฏเป็นมหรสพ
ส าคัญ มีจังหวะดนตรีท่าร าเต้น โดยผู้แสดงนั้นจะสวมหัวโขน ไม่ร้อง และเจรจาทั้งหมด เรื่องที่โขน
นิยมน ามา แสดง คือ เรื่อง รามเกียรติ์ โดยมีที่มาดังต่อไปนี้ 
 1.1 ที่มาของการแสดงโขน 
  การแสดงโขนเกิดจากการละเล่น 3 ชนิดมาผสมผสานกัน อันได้แก่ หนังใหญ่ กระบี่
กระบอง และชักนาคดึกด าบรรพ์ โดยน าเอาลักษณะเด่นมาประยุกต์ขึ้นใหม่จนเกิดเป็นการแสดงโขน 
โดยจะได้กล่าวถึงการก าเนิดของโขน ดังนี้  
   1. หนังใหญ่  

            มหรสพของไทยเก่าแก่ ซึ่งเป็นที่รู้จักและนิยมแพร่หลายในสมัยโบราณ คือการ
แสดงที่เรียกว่า "หนัง" ต่อมา เรียกว่า "หนังใหญ่" เพราะภายหลังได้มีการแสดง "หนัง" แต่ตัวเล็กกว่า
เกิดขึ้นเรียกกันโดยทั่วไปว่า "หนังตะลุง" ลักษณะตัวหนังใหญ่ท าด้วยหนังควาย หรือหนั งวัว ขึงให้ตึง
จนเป็นรูปแผ่นใหญ่ แล้วจึงฉลุสลักเป็นรูปตัวแสดงตามแบบลวดลายไทยอย่างงดงาม ถ้าเป็นหนังที่ใช้
แสดงในเวลากลางวัน จะต้องระบายสีอย่างวิจิตรบรรจงสอดสีสลับกันตามแบบของการวาดภาพไทย 
ถ้าเป็นตอนกลางคืนหนังที่ใช้ไม่ต้องพิถีพิถันเรื่องสีนัก เมื่อฉลุลวดลายแล้วก็ใช้ไม้ไผ่ทาบประกบ               
ตัวหนัง มีด้ามส าหรับจับเชิด 2 อัน ถ้าเป็นหนังเล็ก ๆ ก็ใช้ไม้ถือเชิดเพียงอันเดียว ปลายไม้เสมอตัว
หนังด้านบนโคนไม้ยาวเลยตัวหนัง (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2561)   

จากการศึกษาที่กล่าวมา การเล่นหนังใหญ่ เป็นมหรสพของไทยในสมัยโบราณ มีคนเชิดหนัง
นี้ เรียกว่า คนเชิด โดยคนเชิดไม่ต้องพูด เพราะมีคนพูดแทน เรียกว่า คนพากย์เจรจา การแสดงโขนก็



 

 

  10 

เช่นเดียวกัน คือ มีการพากย์เจรจา การเต้นท าท่าทาง ตามบทพากย์เจรจา และจังหวะดนตรี 
เช่นเดียวกับการเล่นหนังใหญ่ 
   2. กระบี่กระบอง  
    คนไทยโบราณก็เช่นเดียวกับชนชาติอ่ืนทั้งหลายคือจ าเป็นต้องฝึกหัดวิชาการใช้
อาวุธคู่มือ เพ่ือต่อสู้ข้าศึกศัตรู และป้องกันตัว อาวุธที่ใช้เป็นคู่มือในการต่อสู้ก็มีหลายชนิด มีทั้งอาวุ ธ
ยาวและอาวุธสั้น เช่น กระบอง ไม้พลอง ดาบ กระบี่ ทวน หอก และง้ าว เป็นต้น เครื่องรับเครื่อง
ป้องกันก าบังตัวก็มีหลายชนิด เช่น โล่ เขน ดั้ง เป็นต้น ศิลปะแห่งการใช้อาวุธคู่มือและเครื่องป้องกัน
ก าบังตัวเหล่านี้ เป็นค าเรียก เป็นค ารวมที่เป็นที่หมายรู้กันว่า "วิชากระบี่กระบอง" เป็นวิชาที่ต้อง
ฝึกหัดเพ่ือให้ใช้ได้คล่องแคล่ว ช านิช านาญจนเกิดเป็นศิลปะ จนมีแบบแผนแห่งการใช้อาวุธเหล่านั้น
แต่ละอย่างแต่ละชนิดเรียกกันว่า "เพลงกระบี่" 
    ลักษณะอาวุธที่ใช้ในการเล่นกระบี่กระบองมาตั้งแต่โบราณจนถึงปัจจุบัน คือ 
ประเภทที่เป็นอาวุธที่ใช้ต่อสู้ และประเภทที่ใช้เป็นเครื่องป้องกัน 
    กระบี่ หมายถึง การแยกมาเรียกอาวุธสั้น ดาบ โล่ ดั้ง เขน ไม้ศอกสั้น มีดสั้น               
พระขรรค์ เคียว ขวาน ตรี สามง่ามสั้น สีโหล่ 
    กระบอง - อาวุธยาว พลอง กระบอง ง้าวทุกชนิด โตมร ทวน หอก 
    โขนได้รับแนวคิดในเรื่องของการต่อสู้ มาจากการเล่นกระบี่กระบองทั้งชั้นเชิงของ
การต่อสู้ กระบวนการหลบหลีก หลอกล้อ ยั่วเย้าคู่ต่อสู้ การกรายอาวุธเข้าหาคู่ต่อสู้ การสืบเท้าเพ่ือ
หลีกหลบแล้วน ามาประดิษฐ์เป็นกระบวนท่าร าในการต่อสู้ เช่นในตอนตรวจพล การใช้ท่ารบระหว่าง
ยักษ์กับลิง การขึ้นลอยในท่ารบ ซึ่งถือได้ว่าเป็นศิลปะชั้นสูงของการต่อสู้ในการแสดงโขน (กรมส่งเสริม
วัฒนธรรม, 2561) 
 จากการศึกษาที่กล่าวมา กระบี่กระบอง เป็นวิชาที่ใช้ในการป้องกันตัวหรือต่อสู้โดยการแสดง
โขนได้น าเอาวิธีการใช้อาวุธที่มีลักษณะต่าง ๆ ที่มีทั้งสั้น และยาว อีกทั้งในการแสดงกระบี่กระบอง 
กระบวนท่าตรวจพล การเต้นโลดโผน น ามาใช้ในการแสดงโขน 
   3. ชักนาคดึกด าบรรพ์  
    การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์การเล่นดึกด าบรรพ์ เป็นส่วนหนึ่งของพระราชพิธี
อินทราภิเษก ซึ่งเป็นราชพิธีส าคัญแต่ไม่ให้มีขึ้นในทุกรัชกาล ในพงศาวดารระบุว่า มีการ เล่นชักนาค     
ดึกด าบรรพ์ในสมัยกรุงศรีอยุธยา 3 ครั้ง คือในแผ่นดินสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 2 แผ่นดินสมเด็จ            
พระมหาจักรพรรดิและแผ่นดินพระเจ้าปราสาททอง 
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ให้ความเห็นในเรื่องนี้ว่าการชักนาคดึกด าบรรพ์มีอยู่
ครั้งเดียวเพ่ือกวนน้ าอมฤตและกระท าที่เกษียรสมุทร โดยที่พระนารายณ์ได้ยกเอาเขาพระสุเมรุมา              
ปักลงกลางเกษียรสมุทร เอานาคพันเข้าโดยรอบ แล้วให้เทวดาชักทางด้านหางของนาค และให้พวก
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ยักษ์ชักทางด้านหัวนาค การชักนาคกันคนละที ท าให้ เขาพระสุเมรุหมุนไปหมุนมาอยู่กลาง
เกษียรสมุทร ท าให้เกิดแรงเหวี่ยงขึ้นเหมือนกับการท าเนย เพราะเกษียรสมุทรก็คือทะเลน้ านมในคติ
ของศาสนาฮินดู เมื่ออาการของการชักนาคเป็นอย่างนี้ ความหมายของค าว่า "ดึกด าบรรพ์" ก็แจ่มชัด
ขึ้น คือ น่าจะแปลว่า "กวนน้ า" สรุปรวมแล้วดึกด าบรรพ์ก็แปลว่าการตะบันน้ านั่นเอง และการตะบัน
น้ านมในเกษียรสมุทรนั้นท าให้เกิดน้ าอมฤตข้ึนได้ในที่สุด  (กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2561)  
 จากการศึกษาที่กล่าวมา ชักนาคดึกด าบรรพ์ มีการกล่าวไว้ ในกฎมณเฑียรบาลสมัยอยุธยา 
โดยการแสดงโขนนั้น ได้น าเอารูปแบบวิธีการแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ที่มีความสัมพันธ์กับการแสดง
โขนใน เรื่อง การแบ่งฝ่าย และศิลปะการแต่งกาย มักจะปรากฏในการแสดงโขนจนมาถึงปัจจุบัน 
 สรุปได้ว่า โขน เป็นมหรสพของไทยที่มีการสืบทอดต่อกันมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน และ              
มีการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์ของตนเอง ได้รับอิทธิพลมาจากการละเล่นมาจากการเล่นหนังใหญ่ กระบี่
กระบอง ชักนาคดึกด าบรรพ์ โดยน าเอาลักษณะเด่นมาปรับปรุงและประยุกต์ขึ้นใหม่ จนเกิดเป็น             
การแสดงโขน ซึ่งแบ่งประเภทของการแสดงโขน ไว้ดังนี้ 
 1.2 ประเภทของการแสดงโขน  
   โขน เป็นมหรสพเก่าแก่ที่มีวิวัฒนาการมาโดยล าดับตามยุคสมัยต่าง ๆ สามารถแยก
ประเภท ได้ 5 ประเภท มีดังต่อไปนี้  
  1. โขนกลางแปลง เป็นการแสดงโขนบนพ้ืนดิน ไม่มีการสร้างเวที มักใช้สถานที่เป็นพ้ืน
สนาม สมมติให้ด้านหนึ่งเป็นฝ่ายพลับพลา อีกด้านหนึ่งเป็นฝ่ายลงกา นิยมแสดงตอนยกรบหรือยกทัพ 
เนื่องจากเวทีกลางแจ้งมีความกว้างเหมาะกับการแสดงโขนที่มีผู้แสดงมาก ใช้วงปี่พาทย์ฝ่ายละ 1 วง 
ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์และเจรจา ไม่มีการร้อง (จินตนา สายทองค า, 2562) 
               2. โขนหน้าจอ เป็นการแสดงโขนสลับหนังใหญ่ ภายหลังคงเหลือเฉพาะการแสดงโขน              
แต่ยังคงมีฉากหลังเป็นจอหนังใหญ่ ดังนั้นกล่าวได้ว่า โขนหน้าจอพัฒนามาจากการแสดงหนังใหญ่                 
แต่เดิมใช้การสร้างหนังระบายสี ปิดทอง ประดับกระจกให้สวยงาม เพ่ือแสดงในเวลากลางวัน                  
(นอกจอ) โดยมากมักเป็นชุดระบ า ครั้นต่อมาคิดเอาตัวละครออกแสดงเป็นระบ าแทนตัวหนัง                  
เมื่อได้รับความนิยมจึงได้พัฒนาต่อไป กล่าวคือ แม้แสดงหนังในเวลากลางคืน ตอนไหนที่เห็นว่าร าได้
สวยงามก็เอาตัวโขนมาแสดงแทรกแล้วเชิดหนังสลับกันไป เรียกการแสดงว่า “หนังติดตัวโขน”                
โดยเจาะผ้าดิบสองข้างของจอเป็นประตูเข้าออกเรียกว่า จอแขวะ ต่อมามีการน าตัวโขนแทรกมากขึ้น
จนหนังหมดไปคงเหลือแต่โขนแสดงอยู่หน้าจอหนังเรียกว่า โขนหน้าจอ โดยปรับปรุงหน้าจอด้านขวา
ของเวทีจัดท าเป็นซุ้มประตูค่ายของพระรามด้านซ้ายของเวทีเป็นซุ้มปราสาทราชวังกรุงลงกา ด าเนิน
เรื่องโดยการพากย์ เจรจา และการขับร้อง  (จินตนา สายทองค า, 2562) 
     3. โขนโรงนอก หรือโขนนั่งราว เป็นการแสดงโขนบนโรง มีราวไม้ไผ่พาดยาวตามส่วน
ขนานกับเวทีหัวท้ายยาวจรดประตูทั้งสองข้างที่ตัวโขนเข้า-ออก ตัวโขนเต้นออกมาแสดงบนโรง ถ้าจะ



 

 

  12 

มีการนั่ง ก็นั่งบนราวนั้น ซึ่งสมมติว่าเป็นเตียงหรือที่นั่งประจ าต าแหน่ง มีวงปี่พาทย์ 2 วง ตั้งทางซ้าย
และทางขวาของโรงเรียกว่า วงหัว วงท้าย ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์ เจรจา ใช้เพลงหน้าพาทย์ เช่น 
เพลงกราวใน กราวนอก คุกพาทย์ ตระนิมิต เป็นต้น 

   ขั้นตอนการแสดง ถ้ามีการแสดงในพิธีใหญ่ ๆ จะมีการโหมโรงและกระทุ้งเส้าตามจังหวะ
ของเพลงที่กลางโรง แสดง ชุดพระพิราพก่อน 1 วัน แล้วนอนพักค้างคืน เฝ้าโรง 1 คืน ในวันรุ่งขึ้นเมื่อ
ถึงเวลากลางคืนจึงเริ่มการแสดงเรื่องต่าง ๆ ตามที่ก าหนดไว้ จึงเรียกว่า โขนนอนโรง ภายหลังมีชื่อ
เรียก โขนโรงนอก อีกชื่อหนึ่ง (จินตนา สายทองค า, 2562) 

   4. โขนโรงใน เป็นวิวัฒนาการอย่างหนึ่งที่น าการแสดง 2 รูปแบบมาผสมกันคือ โขนกับ
ละคร โดยปกติการแสดงละครในจัดแสดงเรื่องรามเกียรติ์อยู่แล้ว แต่แสดงตามแบบละครในด าเนิน
เรื่องด้วยการร้องเพลงต่าง ๆ ครั้นน าเอาวิธีการของโขนมาผสม โดยน าพากย์และเจรจามาใช้ส าหรับ
ด าเนินเรื่องบางตอนจึงจะร้องอย่างละคร สถานที่ใช้โรงอย่างละครใน การแสดงเป็นท่าทางอย่างโขน 
ถ้าเป็นการแสดงของพระมหากษัตริย์หรือการแสดงภายในราชส านัก ผู้แสดงตัวพระราม พระลักษณ์ 
อาจใช้ผู้หญิงซึ่งเป็นตัวพระของละครหลวงแสดง และเข้าใจว่าเป็นตอนนี้เองที่ตัวแสดง พระราม               
พระลักษณ์ เทวดาและตัวพระอ่ืน ๆ ไม่ต้องสวมหัวโขน ซึ่งเป็นประเพณีนิยมกันมาถึงปัจจุบันนี้          
แต่ถึงแม้ไม่สวมหัวโขนก็ยังคงใช้คนพากย์ เจรจา และร้องแทนตามแบบแผนของโขนเช่นเดิม โขนแบบ
นี้จึงมีชื่อว่า โขนโรงในและท าให้โขนนั่งราวที่มีอยู่ก่อน ได้รับชื่ออีกอย่างหนึ่งว่า โขนโรงนอก (จินตนา 
สายทองค า, 2562) 
 5. โขนฉาก พัฒนาขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5              
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ มีการสร้างฉากให้สมจริงตามท้องเรื่อง น ารูปแบบการสร้างฉากและแบ่งฉาก               
มาใช้ประกอบการแสดงโขนเหมือนละครดึกด าบรรพ์ส่วนวิธีการแสดงเป็นแบบโขนโรงใน ด าเนินเรื่อง
ด้วยการพากย์ เจรจาและการขับร้อง มีระบ าประกอบการแสดง ต่อมามีการน าเทคนิคอ่ืน ๆ                       
มาผสมผสาน เช่น แสงสี เสียง ตามความเหมาะสมของสถานที่และเวลา (จินตนา สายทองค า, 2562)  
   สรุป โขนเป็นมหรสพของไทย มักนิยมแสดง เรื่อง รามเกียรติ์ โดยมีรูปแบบการแสดง 
5 ประเภท ได้แก่ โขนกลางแปลง โขนนั่งราว หรือโขนโรงนอก โขนหน้าจอ โขนโรงใน และโขนฉาก 
ปัจจุบันโขนนิยมแสดงเพียง 3 ประเภท คือ โขนกลางแปลง โขนหน้าจอ และโขนฉาก  
 1.3 องค์ประกอบการแสดงโขน 
   การแสดงโขน เป็นศิลปะการแสดงอันเต็มไปด้วยความวิจิตรงดงาม มีเอกลักษณ์     
ของตนเอง โดยมีองค์ประกอบส าคัญที่ท าให้การแสดงมีความงดงาม และสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 
ประกอบด้วย  
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  1.3.1 เรื่องท่ีใช้ในการแสดงโขน 
                         เรื่องที่น ามาใช้เล่นโขนในชั้นแรกจะน าเอาเรื่องอ่ืนมาเล่นบ้างหรือไม่ ไม่อาจจะมี
หลักฐานมาแสดงให้เห็นได้ แต่เรื่องที่นิยมแสดงโขนและเป็นที่รู้จักกันแพร่หลายตลอดมาเห็นจะมีแต่
เรื่อง "รามเกียรติ์" เท่านั้น  

      เรื่องรามเกียรติ์เป็นเรื่องที่กวีได้แต่งขึ้นเป็นบทนาฏกรรมใช้ส าหรับเล่นหนัง โขน
หรือละคร ด้วยค าประพันธ์ต่าง ๆ ทั้ง โคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน มีหลักฐานปรากฏได้ว่าแต่งขึ้นไว้ต่าง
ยุค ต่างสมัยกัน ถ้าจะถามว่า เรื่องรามเกียรติ์เท่าที่เรามีอยู่นั้น ได้เค้าโครงเรื่องมาจากไหน มีอยู่ก่อน
แล้วหรือไม่ ไม่อาจจะตอบได้แต่พอจะสันนิษฐานได้ว่าน่าจะมีมานานแล้ว และคงจะได้เค้าเรื่องมาจาก 
รามายณะ อันเป็นนิยายของอินเดีย 
   เรื่องรามเกียรติ์ส านวนต่าง ๆ ที่มีอยู่ในประเทศไทยมีอยู่หลายส านวนบางฉบับก็
สูญหายไปบางฉบับก็มีความสมบูรณ์ครบถ้วน พอที่จะน ามากล่าวตามล าดับความส าคัญก่อนหลังได้
ดังนี้ 
    1.3.1.1 บทนาฏกรรมรามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยา   
     1) รามเกียรติ์ค าฉันท์ 
      รามเกียรติ์ค าฉันท์ส านวนนี้ มีกล่าวไว้ ในหนังสือจินดามณีของพระโหรา              
ธิบดี ซึ่งสมัยแผ่นดินสมเด็จพระนารายณ์ ได้ยกมาเป็นกลอนตัวอย่างในการแต่งฉันท์ ฉันท์ 4 บทนั้น 
คือ ตอน พระอินทร์ใช้ให้พระมาตุลีน ารถมาถวายพระรามที่สนามรบ ตอน พระรามถึงนางสีดาเมื่อ       
แรกหาย ตอน พรรณนาถึงมหาบาศลูกทศกัณฐ์ และตอน พิเภกครวญถึงทศกัณฐ์ล้ม  
     2) นิราศสีดา 
      หนังสือนิราศสีดา ซึ่งพระโหราธบดีตัดทอนมาใส่ในหนังสือจินดามณี             
หลายบทแล้วน าบทประพันธ์ของเก่าเข้ามารวมไว้ด้วย กรมศิลปากรเคยพิมพ์เผยแพร่แล้วครั้งหนึ่ง         
ในหนังสือวชิรญาณ ตอนที่ 49 ฉบับประจ าเดือนกุมภาพันธ์ ร.ศ. 120  
     3) รามเกียรติ์ค าพากย ์
      หนังสือเล่มนี้ เข้าใจว่า แต่งขึ้นส าหรับเล่นหนังใหญ่โดยเฉพาะ ในปัจจุบัน     
ใช้ส าหรับพากย์โขนด้วย ค าประพันธ์ที่ใช้แต่งมีกาพย์ฉบัง กาพย์ยานี กาพย์สุรางคนางค์ มีลักษณะ
แตกต่างออกไป 2 อย่าง คือ 1) แต่งเป็นค ากาพย์ยาว ๆ เนื้อเรื่องติดต่อกันไปไม่ได้แต่งเป็นชุดเป็น
ตอน ฉบับที่มีอยู่ในหอพระสมุดฯ มีตั้งแต่ตอนนางส ามนักขาถูกตัดหู ตัดจมูก เรื่อยไปจนถึงตอนกุม
ภกรรณล้ม กรมศิลปากรเคยจัดพิมพ์เผยแพร่แล้ว มีทั้งหมด 9 ภาค ภาคที่ 1 เป็นค าพากย์เบ็ดเตล็ด 
ตั้งแต่ ภาคที่ 2 เป็นต้นไป เป็นตอนสีดาหาย จนกระท่ังถึงภาคท่ี 4 กุมภกรรณล้ม 2) แต่งเป็นค าพากย์
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สั้น ๆ แต่งเป็นเรื่องเฉพาะชุดเฉพาะตอน และค าพากย์สั้น ๆ เช่น ตอนนาคบาศ ตอนพรหมาสตร์ 
พากย์รถ และพากย์โอ้ เป็นต้น  
     4) รามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงเก่า 
      กล่าวความตั้งแต่ตอน พระรามประชุมพลถึงองคตสื่อสาร ต้นฉบับเป็น     
สมุดไทยขาว มีประวัติว่า พระครูครี ถวายที่อ่างศิลา พ.ศ. 2456 และมีบอกไว้ตอนท้ายเล่มว่า         
นายฉายโศรฐ เขียนจบในเดือนเจ็ดไม่หมดเสร็จเรื่องราวรามเกียรติ์ บทละครรามเกียรติ์ส านวนนี้ยังไม่
เคยตีพิมพ์ออกให้แพร่หลายจึงยังไม่มีโอกาสได้รับการพิจารณาจากบรรดานักปราชญ์ และท่านผู้ที่
สนใจ รามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงเก่านี้  
    1.3.1.2 บทนาฏกรรมรามเกียรติ์สมัยกรุงธนบุรี   
     1) รามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงธนบุรี 
      รามเกียรติ์ส านวนนี้ สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีทรงพระราชนิพนธ์ไว้เพียง        
4 ตอน มีฉบับเขียนไว้ในสมุดไทยด า แต่ล าดับเล่มไว้ไม่ตรงกับล าดับเรื่อง เข้าใจว่า ล าดับเล่มตามเวลา
ที่ทรงพระราชนิพนธ์ก่อน และหลังมี 4 เล่มสมุดไทย คือ เล่ม 1 ตอนพระมงกุฎ เล่ม 2 ตอนหนุมาน
เกี้ยวนางวานริน จนท้าวมาลีวราชมาเล่ม 3 ตอนท้าวมาลีวราชว่าความจนทศกัณฐ์เข้าเมือง เล่ม 4  
ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด พระลักษณ์ต้องหอกกบิลพัท จนผูกผมนางมณโฑกับทศกัณฐ์ ในบาง
แผนกมีบอกวันเดือนปีที่ทรงพระราชนิพนธ์ไว้ในหน้าต้นทุกเล่มว่า วันอาทิตย์เดือน 6 ขึ้นค่ าหนึ่ง                
จุลศักราช 1132 ปีขาลโทศก ตรงกับ พ.ศ. 2313 เป็นปีที่ 3 ในรัชกาลนั้นบทละครเรื่อง รามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีนี้ กรมศิลปากรได้ช าระ และตีพิมพ์แล้ว เมื่อ พ.ศ. 2484 
รวมทั้ง 4 ตอน มีความยาว 2,012 ค ากลอน รามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงธนบุรีนี้  
    1.3.1.3 บทนาฏกรรมรามเกียรติ์สมัยกรุงรัตนโกสินทร์   
     1) รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 1 
      พระองค์มีพระราชประสงค์จะทรงรวบรวม เรื่อง รามเกียรติ์ โดยกระจัด
กระจายอยู่นั้นรวมกันเข้าเป็นเรื่อง รักษาไว้ให้เป็นแบบฉบับส าหรับบ้านเมือง พระราชนิพนธ์เรื่อง 
รามเกียรติ์นี้ มีเรื่องราวติดต่อกันตลอด และยืดยาวยิ่งกว่าบรรดา เรื่อง รามเกียรติ์ ทุกส านวนที่มี        
ในภาษาไทย เข้าใจว่า เป็นวรรณคดีไทย เรื่องเดียวที่ยืดยาวพิสดารที่สุด ในบรรดาวรรณกรรมไทย
เขียนไว้ในสมุดไทยถึง 117 เล่มสมุดไทย โรงพิมพ์คุรุสภาได้ตีพิมพ์เป็นเล่มสมุดอย่างสมัยปัจจุบัน  
ขนาด 8 หน้ายก เป็นหนังสือทั้งหมด 2,976 หน้า หรือ 629 ยกเศษ ค านวณข้อความเป็นค ากลอน        
ถึงราว 50,286 ค ากลอน รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 1 นี้  
     2) รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 2 
       พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ทรงพระราชด าริเห็นว่า       
บทละคร เรื่อง รามเกียรติ์ ในรัชกาลที่ 1 ไม่เหมาะแก่การน ามาเล่นละครจึงได้ทรงคัดเลือกเอาเรื่อง
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รามเกียรติ์บางตอน คือ ตั้งแต่ตอนหนุมานถวายแหวนไปจนทศกัณฐ์ล้มตอน 1 กับบุตรลพอีกตอน 1 
มาทรงแต่งขึ้นใหม่ส าหรับให้เล่นละครหลวงได้สนิท เป็นหนังสือ 36 เล่มหนังสือไทย เพราะฉะนั้น   
บทละคร เรื่อง รามเกียรติ์ ที่ทรงพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 เสียบ้างทรงเปลี่ยนแปลงไปบ้าง ด้วยมี     
พระราชประสงค์ให้เหมาะแก่กระบวนเล่นละครเป็นประมาณ 1 บทละคร เรื่อง รามเกียรติ์พระราช
นิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 นี้ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงโปรดให้ตีพิมพ์ขึ้นเป็นเล่มสมุด 
3 เล่ม มีความหนา 844 หน้า บรรจุค าไว้ประมาณ 14,300 ค ากลอน เมื่อ พ.ศ. 2456 นอกจากนี้       
ยังปรากฏว่า ได้ทรงพระราชนิพนธ์ค าพากย์ข้ึนไว้เป็นบางตอน เช่น ตอนนางลอย เป็นต้น  
     3) รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 4 
      พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์บทละคร เรื่อง รามเกียรติ์ ขึ้นเป็นส านวนใหม่
อีกตอน 1 คือ ตอนพระรามเดินดง เป็นหนังสือความยาว 4 เล่มสมุดไทย ประมาณ 1,664 ค ากลอน           
ยังทรงพระราชนิพนธ์แปลงบทเบิกโรง เรื่อง ปราบนนทุก 106 ค ากลอน ตอนพระรามเข้าสวนพิราบ 
แต่ใน 2 ตอนหลังนี้ เป็นส่วนเบ็ดเตล็ด ตอนละเล็กละน้อย  
     4) รามเกียรติ์ บทร้อง บทพากย์ และบทเจรจาในรัชกาลที่ 6 
      ต่อมาในรัชกาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว พระองค์ได้
ทรงพระอุตสาหะสอบสวนค้นคว้าที่มาของ เรื่อง รามเกียรติ์ จากคัมภีร์รามายณะของวาลมิกิแล้วได้
ทรงพระราชนิพนธ์หนังสือขึ้นเล่มหนึ่งชื่อว่า “บ่อเกิดแห่งรามเกียรติ์” โปรดให้ตีพิมพ์ขึ้นครั้งแรก               
เมื่อ พ.ศ. 2456 ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทร้อง บทพากย์รามเกียรติ์ขึ้น ส าหรับเล่นอีก 6 ชุด คือ                
1) ชุดสีดาหาย 2) ชุดเผาลงกา 3) ชุดพิเภกถูกขับ 4) ชุดจองถนน 5) ชุดประเดิมศึกกรุงลงกา                                   
6) ชุดนาคบาศ รวมเป็นหนังสือ 154 หน้า ขนาด 8 หน้ายก นอกจาก 6 ชุดที่กล่าวแล้ว ได้ทรงพระ
ราชนิพนธ์บทเบิกโรงสั้น ๆ ขึ้นไว้หลายบท ต่อมาได้ทรงพระราชนิพนธ์ชุดอภิเษกสมรส ขึ้นอีกชุดหนึ่ง
แต่แบ่งเป็น 2 ตอน คือ 1) ตอนปราบตาฑะกา 2) ตอนอภิเษกสมรส  
    1.3.1.4 บทโขนของกรมศิลปากรปรับปรุงใหม่ 
     บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่แล้ว หลังจากสงครามโลกครั้งที่ 2 แล้ว         
กรมศิลปากรได้ฟ้ืนฟูและปรับปรุงศิลปะทางนาฏศิลป์และดนตรีขึ้นอย่างมากมาย โดยมีการน าโขน
ออกแสดงให้ประชาชนชม ณ โรงละครแห่งชาติ ซึ่งการแสดงแต่ละครั้งก็ได้ใช้บทละครเรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 บ้าง และรัชกาลที่ 2 บ้าง โดยผู้รู้ได้แก้ไขปรับปรุงขึ้นใหม่น ามาเป็นบท
แสดงโขนโดยเฉพาะ ชุดแรกที่กรมศิลปากรได้ปรับปรุงคือชุด หนุมานอาสา และได้น าออกแสดง          
ณ โรงละครศิลปากร เมื่อวันศุกร์ที่ 7 พฤศจิกายน 2495 หลังจากนั้นก็มีการปรับปรุงบทโขนใช้แสดง
กันเรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน บทที่ปรับปรุงจะนิยมแต่งด้วยกลอนบทละคร กาพย์ ร่าย ยาว ซึ่งก็มีทั้ง        
บทร้อง บทพากย์ และบทเจรจา  



 

 

  16 

 จะเห็นได้ว่าจากบทละครครั้งกรุงเก่าบทพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีพระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว หรือแม้กระทั่ง
บทโขนที่ปรับปรุงใหม่โดยกรมศิลปากร ล้วนแล้วแต่นิยมเล่นเรื่องรามเกียรติ์ด้วยกันทั้งสิ้น มิได้มีเรื่อง
ใดเข้ามาแทรกแซงได้เลย ดังนั้นจึงสรุปได้ว่าเรื่องที่เล่นโขนของไทยเรานั้นนิยมเล่นกันเพียงเรื่องเดียว
คือ รามเกียรติ์ (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2561) 
 1.3.2 การพากย์เจรจาในการแสดงโขน 
   การแสดงโขนฉาก การใช้ท านองในการพากย์เจรจา เป็นสิ่งส าคัญ เพ่ือสร้างอารมณ์
ของตัวละคร และสร้างอรรถรสให้กับผู้ชมท าให้เข้าใจการแสดงมากยิ่งขึ้น ในแต่ละบทการแสดงโขน      
ก็จะมีการพากย์เจรจาที่แตกต่างกันออกไป (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2555) กล่าวไว้ว่า การพากย์เป็นศิลปะ
การใช้ค าพูดในการแสดงโขนหรือหนังใหญ่เป็นการพูดด้วยท านอง ด้วยถ้อยค าที่ใช้ค าประพันธ์
ประเภทกาพย์ และมักนิยมใช้กาพย์ยานี และกาพย์ฉบัง เท่านั้น การพากย์ในการแสดงโขนสามารถ
จ าแนกได้ 6 ประเภท 3 ท านอง คือ 
    1. พากย์เมืองใช้ส าหรับตัวโขนที่เป็นตัวเอกออกท้องพระโรงว่าราชการ เช่น ทศกัณฐ์ 
นั่งเมือง  เป็นต้น นอกจากนี้  ในกรณีที่พระรามนั่งว่าราชการที่ประทับ  เมื่อมีการพากย์ก็จะเรียกว่า 
“พากย์พลับเพลา” อีกชื่อหนึ่งแต่ทั้งพากย์เมือง และพากย์พลับเพลาก็จัดอยู่ในประเภทของพากย์
เมืองเช่นเดียวกัน ซึ่งใช้การพากย์เดินท านอง  
    2. พากย์รถ ใช้ในเวลายกทัพ เป็นการชมพาหนะต่าง ๆ ตลอดจนกระบวนทัพด้วย 
ในบางครั้งถ้าตัวโขนทรงพาหนะอ่ืน ๆ เช่น ม้า หรือช้าง ก็เรียกชื่อตามพาหนะที่ใช้ เช่น พากย์ม้า 
พากย์ช้าง แต่ถึงจะเรียกอย่างไร ทั้งพากย์ และพากย์ช้างก็ยังจัดอยู่ในพากย์รถ เช่นกัน ซึ่งใช้การ
พากย์เดินท านอง  
    3. พากย์ชมดง ใช้ในโอกาสที่ชมนกชมไม้ และชมความงามของธรรมชาติ ต่าง ๆ      
ซึ่งการพากย์ในขึ้นต้นมีด้วยท านองเพลงชมดงในก่อน เมื่อหมดวรรคแรกของกาพย์ก็จะหมดเพลงชม
ดงในและในวรรคต่อไปจะพากย์แบบท านอง  
    4. พากย์โอ้ ใช้ในโอกาสที่ตัวละครก าลังโศกเศร้า เช่น ตอนที่พระรามลงสรงแล้ว
เห็นศพนางสีดาลอยน้ ามาจึงมีความโศกเศร้าคร่ าครวญอาลัยถึงความรัก ความเสียใจ ซึ่งในตอนต้น
ของบทพากย์จะด าเนินการพากย์แบบพากย์เดินท านอง เมื่อถึงวรรคสุดท้ายของบทพากย์จะใช้ท านอง 
เพลงโอ้ปี่ใน  
    5. พากย์บรรยาย ใช้ในโอกาสที่จะบรรยายความเป็นมาของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง หรือร าพึง 
ร าพัน ซึ่งใช้การพากย์เดินท านอง  
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    6. พากย์เบ็ดเตล็ด ใช้พากย์เรื่องเบ็ดเตล็ดต่าง ๆ ที่ไม่เข้าประเด็นกับที่กล่าวมาแล้ว
ท านองพากย์เหมือนกันกับพากย์เมือง พากย์รถ และพากย์บรรยาย ซึ่งใช้การพากย์เดินท านอง               
    สรุปได้ว่า การพากย์ คือ การอาศัยคนพูดแทนตัวโขน คนพากย์จะต้องพากย์อย่าง
ชัดเจนเข้าถึงอารมณ์ มีความช านาญในการแสดง ทั้งยังต้องมีปฏิภาณไหวพริบ โดยการพากย์โขน  
ในปัจจุบันนิยมใช้บทประพันธ์ 2 ชนิด คือ กาพย์ฉบัง และกาพย์ยานี  ซึ่งการพากย์ที่เป็นกาพย์ฉบัง  
ได้แก่ พากย์เมือง พากย์รถ พากย์ชมดง และการพากย์ที่เป็นกาพย์ยานี ได้แก่ พากย์พลับเพลา  
พากย์โอ้ พากย์เบ็ดเตล็ด 
    บทเจรจา เป็นการพูดจาโต้ตอบกันต่างฝ่ายต่างโต้ตอบกัน และบทจะสั้น หรือยาว
ขึ้นอยู่กับตอนนั้น ๆ โดยการเจรจาบทโขนผู้พากย์เจรจาจะต้องมี 2 คนขึ้นไป เพ่ือใช้ในการโต้ตอบกัน
ไปมา และท าให้ผู้ชมเกิดความอรรถรสในการชมการแสดงมากขึ้น ซึ่งการเจรจาบทโขนนั้นมีอยู่                    
2 ประเภท คือ เจรจาด้น และเจรจากระทู้ โดย (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม , 2555) ได้กล่าวไว้ว่า เจรจา 
หมายถึง ค ากล่าวการพูดจา พูดโต้ตอบกัน ในที่นี้หมายถึง ค าพูดของตัวโขนด้วยถ้อยค าที่เป็นล าน า
ของค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว รับสัมผัสกันโดยตลอดจะสั้น หรือยาวนั้นขึ้นอยู่กับเนื้อหาของเรื่อง
แต่ละตอน ซึ่งการเจรจาโขนนั้น มีอยู่ 2 ประเภท คือ 
    1. เจรจาด้น เป็นค าเจรจา ในลักษณะของการด้นกลอนสดด้วยปฏิภาณไหวพริบ     
ซึ่งไม่มีบทแต่งไว้ส าเร็จ ดังนั้น ผู้เจรจาต้องคิดบทเจรจาขึ้นเองในขณะแสดงด้วยถ้อยค าที่สละสลวย
รับส่งสัมผัสกันอย่างแนบเนียนกลมกลืน และได้เนื้อความ 
    2. เจรจากระทู้ เป็นค าเจรจาที่บรมครู หรือโบราณาจารย์ ได้ประพันธ์ขึ้นไว้              
โดยผูกข้ึนไว้เป็นแบบแผนเฉพาะตอนหนึ่ง ๆ   
    สรุปได้ว่า บทเจรจาเป็นการพูดโต้ตอบ หรือเป็นค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว  
ซึ่งค าเจรจาจะเป็นการวัดความสามารถของคนพากย์ โดยบทจะสั้น หรือยาวนั้นขึ้นอยู่กับเนื้อหาของ
แต่ละตอน และในปัจจุบันนั้น บทเจรจาการแสดงโขนจะอยู่ในบทเจรจาด้นเป็นส่วนมาก 
  1.3.3 ดนตรีที่ใช้ประกอบในการแสดงโขน 
   ในการแสดงโขนดนตรีเป็นสิ่งส าคัญ และมีส่วนเกี่ยวข้องในการบรรเลงประกอบ 
การเล่นมหรสพไทยหลายประเภท ซึ่งประกอบอิริยาบถ อารมณ์ความรู้สึกของผู้แสดงโขนท าให้เกิด
การแสดงมีความสมบูรณ์ และน่าชมมากยิ่งขึ้น ซึ่งจะได้กล่าวไว้ตามล าดับ 
    วงปี่พาทย์ เป็นวงดนตรีที่มีส่วนเกี่ยวข้องในการแสดงโขนใช้บรรเลงประกอบ
อิริยาบถ และความรู้สึกของตัวโขน วงปี่พาทย์ที่บรรเลงนิยมใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็ง แบ่ งออกเป็นวงปี่
พาทย์เครื่องห้า วงปี่พาทย์เครื่องคู่ วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ส าหรับวงปี่พาทย์ที่ประกอบกับการแสดง
โขนนี้ สมัยโบราณนิยมใช้เพียงวงปี่พาทย์เครื่องห้า ต่อมาเมื่อวงปี่พาทย์ได้วิวัฒนาการมาเป็นเครื่องคู่ 
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และเครื่องใหญ่ วงปี่พาทย์ประกอบโขนจึงวิวัฒนาการตามไปด้วยแต่ทั้งนี้ก็แล้วแต่สถานที่ และโอกาส 
สามารถแบ่งเป็นวงปี่พาทย์ตามจ านวนเครื่องดนตรีได้ เป็น 3 ประเภท มีดังนี้  
      1) วงปี่พาทย์เครื่องห้า มีดนตรีทั้งหมด 6 ชิ้น ประกอบด้วย  
       1.1) ปี่ใน 1 เลา 
       1.2) ระนาดเอก 1 ราง 
       1.3) ฆ้องวงใหญ่ 1 วง 
       1.4) ตะโพน 1 ใบ 
       1.5) กลองทัด 1 คู ่
       1.6) ฉิ่ง 1 คู ่
    มนตรี ตราโมท , อ้างถึงใน (ธนาคารกรุงเทพ , 2538) ได้กล่าวไว้ว่า วงปี่พาทย์
เครื่องห้า ถือว่า เป็นดนตรีหลักในวงการดนตรีไทย ประกอบด้วยเครื่องตี และเครื่องเป่า วงปี่พาทย์มี
มาแต่ในสมัยสุโขทัยดัดแปลงมาจากการจัดวงดนตรีของอินเดีย ที่เรียกว่า ปัญจดุริยางค์ ในสมัยสุโขทัย 
เรียกว่า “วงเครื่องห้า”  
      2) วงปี่พาทย์เครื่องคู่ มีเครื่องดนตรีทั้งหมด 10 ชิ้น ประกอบด้วย 
       2.1) ปี่ใน 1 เลา 
       2.2) ปี่นอก 1 เลา 
       2.3) ระนาดเอก 1 ราง 
       2.4) ระนาดฆ้อง 1 ราง 
         2.5) ฆ้องวงใหญ่ 1 วง 
       2.6) ฆ้องวงเล็ก 1 วง 
       2.7) ตะโพน 1 ใบ 
       2.8) กลองทัด 1 คู ่
       2.9) ฉิ่ง 1 คู ่
       2.10) ฉาบเล็ก 1 คู่  
    มนตรี ตราโมท , อ้างถึงใน (ธนาคารกรุงเทพ , 2538) ได้กล่าวไว้ว่า วงปี่พาทย์
เครื่องคู่เกิดในสมัยรัชกาลที่ 3 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ มีผู้คิดระนาดขนาดใหญ่กว่าของเดิมเสียงต่ ากว่า
ของเดิม และตีด้วยไม้นวม และฆ้องวงขนาดเล็กให้มีเสียงสูง วงปี่พาทย์เครื่องคู่ประกอบด้วย ระนาด
เอก (ของเดิม) ระนาดทุ้ม (ของใหม่) ฆ้องวงใหญ่ (ของเดิม) ฆ้องวงเล็ก (ของใหม่) และน าปี่นอกของ
เก่าเข้ามาผสมให้เข้าคู่กับปี่ใน 
      3) วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ มีเครื่องดนตรีทั้งหมด 14 ชิ้น ประกอบด้วย 
       3.1) ปี่ใน 1 เลา  
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       3.2) ปี่นอก 1 เลา  
       3.3) ระนาดเอก 1 ราง 
       3.4) ระนาดทุ้ม 1 ราง 
       3.5) ฆ้องวงใหญ่ 1 วง 
       3.6) ฆ้องวงเล็ก 1 วง 
       3.7) ระนาดทอง (เอกเหล็ก) 1 ราง 
       3.8) ระนาดทุ้มเหล็ก1 วง 
       3.9) ตะโพน 1 ใบ 
       3.10) กลองทัด 1 คู ่
       3.11) ฉิ่ง 1 คู่  
       3.12) ฉาบเล็ก 1 คู ่
       3.13) ฉาบใหญ่ 1 คู ่
       3.14) โหม่ง 1 ใบ 
    มนตรี ตราโมท, อ้างถึงใน (ธนาคารกรุงเทพ, 2538) ได้กล่าวไว้ว่า ในสมัยรัชกาลที่ 
4 เป็นวงปี่พาทย์ที่มีความเจริญมาก เจ้านาย ขุนนาง ข้าราชการ ต่างมีวงปี่พาทย์ประจ าวังประจ าบ้าน 
มีครูบาอาจารย์ผู้สามารถควบคุมปรับปรุงวงกันมากมาย พระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัวกรม
พระราชวังบวรในรัชกาลนี้ ก็มีวงปี่พาทย์วงหนึ่ง เป็นวงที่มีฝีมือ มีความสามารถมาก พระองค์ ทรงสน
พระทัยมาก คือ นาฬิกาตั้งโต๊ะ นาฬิกาเรือนนี้ เมื่อถึงชั่วโมงก็จะตีเป็นเพลง พระบาทสมเด็จพระปิ่น
เกล้าเจ้าอยู่หัวได้ทรงเปิดออกดูก็ทอดพระเนตรเห็นกลไกข้างใน ซึ่งมีลวดเหล็กเล็ก ๆ สั้นบ้าง ยาวบ้าง 
ปักเรียงกันถี่ ๆ เป็นวงกลมคล้ายหวี ตรงกลางนั้นมีแกนหมุน และมีเหล็กเขี่ยเส้นลวดเหล็กเหล่านั้น
ผ่านไปโดยรอบจึงได้ทรงเรียกว่า “นาฬิกาเขี่ยหวี” และทรงพระด าริ เห็นว่า ลวดเหล็ก ๆ เพียงนี้ยังมี
กังวานดังได้ถึงเพียงนี้ ถ้าท าเป็นระนาดคงจะดังไพเราะขึ้นมาก จึงได้ทรงสร้างลูกระนาดขึ้นชุดหนึ่งมี
เสียงต่ าวางบนรางเรียกว่า “ระนาดทุ้มเหล็ก” เมื่อทรงสร้างส าเร็จแล้วลองตีดูก็ได้ผลสมดังพระราช
ประสงค์แล้วจึงทรงสร้างขึ้นอีกรางหนึ่งเล็กกว่า และมีเสียงสูงกว่าเรียกว่า “ระนาดเอกเหล็ก” เพ่ิมเข้า
ในวงปี่พาทย์ทั้ง 2 อย่าง คือ ทั้งระนาดทุ้มเหล็ก และระนาดเหล็ก เรียกว่า วงปี่พาทย์วงนี้ว่า “วงปี่
พาทย์เครื่องใหญ่” ซึ่งก็ได้ใช้มาจนปัจจุบันนี้ 
    นอกจากนี้ ยังมีนักวิชาการอีกหลายท่านได้กล่าวถึงวงปี่พาทย์ที่ใช้ในบรรเลง
ประกอบการแสดงโขนไว้ ดังนี้ 
    (ธนิต อยู่โพธิ์, 2508) ได้กล่าวไว้ว่า วงดนตรีที่ประกอบการแสดงโขน ได้แก่                  
วงดนตรีที่เรียกว่า “ปี่พาทย์” บางสมัยก็เรียกว่า “พิณพาทย์” คือ วงดนตรีที่ประกอบด้วย ปี่ ระนาด 
ฆ้อง กลอง ตะโพน ส่วนขนาดวงที่จัดเป็น เครื่องห้า เครื่องคู่ และเครื่องใหญ่ นั้นก็เพ่ิมเติมขึ้นตามกาล
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สมัย และฐานะของผู้เป็นเจ้าของงานอีกประการหนึ่ง โขนมีอยู่หลายชนิด ปี่พาทย์ที่จะบรรเลง
ประกอบ ก็ต้องบิดผันไปให้เหมาะสมกับโขนชนิดนั้น ๆ  
    (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2555) กล่าวไว้ว่า วงดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโขน ตั้งแต่
สมัยโบราณนั้นนิยมใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้าบรรเลงเท่านั้นแต่ในกรณีเดียวกันวงปี่พาทย์เครื่องห้า วงปี่
พาทย์เครื่องคู่ และวงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ สามารถใช้บรรเลงในการแสดงโขนได้เหมือนกันหมด 
    (อัมไพวรรณ เดชะชาติ , 2557) กล่าวไว้ว่ า ดุ ริยางคศิลป์ที่น ามาบรรเลง
ประกอบการแสดงโขน คือ วงปี่พาทย์ไม้แข็งเป็นวงดนตรีที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนประกอบ 
ด้วยเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเป่า และเครื่องตี ซึ่งมีโกร่ง และกรับพวง เป็นเครื่องประกอบจังหวะที่
มีความส าคัญในการแสดงโขน 
    จากการศึกษาที่กล่าวมา วงดนตรีไทย มีส่วนเกี่ยวข้องกับการบรรเลงประกอบ 
การแสดงโขน โดยส่วนใหญ่มักนิยมใช้วงปี่พาทย์ประกอบการแสดง ได้แก่ วงปี่พาทย์เครื่องห้า        
วงปี่พาทย์เครื่องคู่ วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ สามารถใช้ได้ทุกวงขึ้นอยู่กับความเหมาะสมหรือความ
ต้องการของเจ้าของงาน และข้ึนอยู่กับสถานที่ โอกาสในการแสดง 
  1.3.4 การขับร้องท่ีใช้ประกอบการแสดงโขน 
    การแสดงโขนที่มีร้องเพลงประกอบ ก็เพ่ิงมีขึ้นเมื่อตอนที่โขนได้ผสมกับละครใน
เป็นประเภทโขนโรงในเป็นต้นมา คนร้องโขนจึงคงใช้ผู้หญิงเช่นเดียวกับละครใน เป็นแบบแผนมา
จนถึงปัจจุบันนี้ นักร้องแบ่งออกได้เป็น 2 พวก คือ ต้นเสียงและลูกคู่ ต้นเสียงท าหน้าที่ร้องขึ้นต้นบท
และ ร้องเดี่ยวไปจนหมดวรรคแรกของค ากลอน วรรคที่ 2 เป็นหน้าที่ของลูกคู่ที่จะร้องต่อไป                       
ในระหว่างที่ลูกคู่ร้อง คนต้นเสียงก็ฟังบทร้องจากคนบอกบทเพ่ือที่จะร้องต่อไป การร้องเพลงของต้น
เสียงในการแสดงโขนนี้นอกจากร้องเพลงได้ถูกต้องแม่นย าแล้ว ยังจะต้องรู้ที่ท่าของตัวโขน ว่าควรจะ
ร้องจังหวะช้าหรือเร็วเพียงใด ต้องทอดเสียงหรือบรรจุค าร้องอย่างไร จึงจะเหมาะสมกับท่าร าของโขน
ตัวนั้นต้องรักษาระดับเสียงให้ตรงกับเสียงดนตรี และยังจะต้องใส่ความรู้สึกเข้าไปในบทที่ร้องให้สมกับ
อารมณ์ของตัวโขนด้วยต้นเสียงจะมีสักกี่คนก็ได้ แต่เวลาร้องต้องร้องทีละคนเท่านั้นส่วนลูกคู่ต้องร้อง
ให้พร้อม ๆ กันอย่างน้อย 2 คน อย่างมากไม่ควรเกิน 6 คน เพราะถ้าร้องพร้อม ๆ กันมากคนเกินไป
มักลงค าไม่พร้อมกัน ท าให้เสียงแซ่ฟังไม่ได้ศัพท์ เมื่อมีนักร้องหลาย ๆ คน อาจผลัดกันท าหน้าที่ต้น
เสียงและลูกคู่ก็ได้ คนใดที่มิได้ร้องเป็นต้นเสียงก็ท าหน้าที่ร้องเป็นลูกคู่ ที่กล่าวนี้เป็นเพลงร้องสามัญ 
แต่มีบางเพลงที่ต้นเสียงร้องผู้เดียวจนตลอดเพลง โดยลูกคู่ไม่ร้องรับเลยก็มี เช่น เพลงเชิดฉิ่ง เป็นต้น
ถ้อยค าที่ร้องเป็นบทกวีประเภทที่เรียกว่า กลอนบทละคร มีทั้งกลอน 6-7-8 และกลอน 9 ก็มีอยู่บ้าง
ในที่จ าเป็น สถานที่ประจ าของนักร้องในการแสดงโขนตั้งแต่โบราณมาจัดไว้เป็นแบบแผนที่ให้ความ
สะดวกแก่การแสดงดีอยู่ จึงได้ยืดถือกันมาจนปัจจุบันนี้ คือ ในการแสดงโขนหน้าจอคนร้องนั่งเรียงกัน
อยู่หลังจอดูตัวโขนทางผ้าโปร่งด้านล่างของจอ และในการแสดงโขนโรงใน ถ้านักร้องมีมากพอที่จะ
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แบ่งได้เป็น 2 พวก ก็แบ่งกันนั่งตรงหน้าวงปี่พาทย์ข้างละพวก แต่ถ้ามีนักร้องน้อย ไม่สามารถจะ
แบ่งเป็น 2 พวกได้ ก็นั่งอยู่หน้าวงปี่พาทย์ทางวงขวาของโรง แต่พวกเดียวและถ้ามีปี่พาทย์วงเดียว                 
ปี่พาทย์ก็ตั้งอยู่ด้านซ้ายคนพากย์เจรจาและนักร้องนั่งเรียงอยู่ทางขวา ตรงข้ามกับวงปี่พาทย์ การแต่ง
กายของนักร้องมิได้มีแบบแผนวางไว้อย่างไร คงถือเอาความเรียบร้อยเป็นเกณฑ์ส่วนการแสดงโขน
ฉากคนพากย์เจรจาและนักร้องนั่งรวมติดอยู่กับวงปี่พาทย์ตอนหน้าเวที แต่ที่กล่าวนี้มิใช่เป็นกฎเกณฑ์
ตายตัว อาจเปลี่ยนแปลงไปได้ตามความเหมาะสมของสถานที่ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2508) 
 1.3.5 ผู้แสดงโขน 
   การแสดงโขนเป็นศิลปะชั้นสูง ผู้ที่ศึกษาและฝึกหัดนาฏศิลป์โขนจะต้องใช้เวลาฝึกหัด
เล่าเรียนเป็นเวลานาน ผู้ฝึกหัดต้องเป็นเด็กผู้ชายและเริ่มตั้งแต่อายุยังเยาว์ ทั้งนี้เหตุผลประการหนึ่ง
เพ่ือความสะดวกในการฝึกบังคับสรีระร่างการ เช่น การดัดมือ ดัดแขน ดัดตัว ดัดขา เหลี่ยม วงต่าง ๆ 
ให้มีความสวยงาม 
   ผู้แสดงโขนจ าแนกตามธรรมเนียมในการฝึกหัดเป็น 3 พวกด้วยกัน คือ ตัวพระ ตัว
ยักษ์และตัวลิง ส่วนตัวนางนั้น เดิมใช้ผู้ชายที่มีบุคลิกภาพและความสามารถร่ายร างดงามเป็นผู้แสดง                  
แต่ภายหลังนิยมใช้ผู้แสดงเป็นชายจริงหญิงแท้ การฝึกหัดตัวนางมิได้ฝึกหัดจากการเรียนโขน แต่อาศัย
ผู้หญิงที่ฝึกหัดละครแทน 
   ก่อนที่ผู้แสดงโขนจะขึ้นเวทีหรือออกแสดง เป็นตัวเอกได้นั้น จะต้องผ่านการสั่งสม
ประสบการณ์ในบทบาทต่าง ๆ มาก่อนเป็นล าดับตามความเหมาะสม เช่น เป็นตัวเขน ตลกยกเตียง 
กางกลด คนธงสิบแปดมงกุฎ เสนายักษ์ ฯลฯ ซึ่งใช้เวลานานพอสมควร จากนั้นหากผู้ใดมีไหวพริบ 
ปฏิภาณ มีหน่วยก้านดี ลีลาท่าทางถูกใจครูอาจารย์ท่านก็จะเรียกมาฝึกหัดเพ่ิมเติมให้เป็นพิเศษ 
วิธีการสอนเช่นนี้เป็นแนวทางปฏิบัติมาแต่โบราณ ปัจจุบันนี้การฝึกหัดโขน ได้บรรจุเป็นรายวิชาใน
หลักสูตรการเรียนการสอนของวิทยาลัยนาฏศิลป ดังนั้นบทบาทต่าง ๆ จึงได้การฝึกหัดตามหลักสูตร
โดยไม่ต้องรอคอยให้ครูเรียกมาสอนให้อย่างในอดีต (วีระศิลป์ ช้างขนุน, 2556)  
  1.3.6 การแต่งกายในการแสดงโขน  
   การแต่งกาย เป็นองค์ประกอบอย่างหนึ่ง ที่จ าเป็นจะต้องมีเครื่องแต่งกายให้กับผู้
แสดงทางด้านนาฏศิลป์โขน-ละคร เรียกว่า “การแต่งกายแบบยืนเครื่อง” จะเลียนแบบต้นเครื่องทรง     
ของพระมหากษัตริย์ สร้างขึ้นโดยการใช้ผ้าปักด้วยดิ้น และเลื่อม ท าเป็นเสื้อ ผ้านุ่ง กางเกง                      
ส่วนเครื่องประดับต่าง ๆ จะท าเลียนแบบของจริง สามารถแบ่งประเภทตัวแสดงออกเป็น พระ นาง 
ยักษ์ และลิง (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2555)  
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 1.3.7 อุปกรณ์และอาวุธที่ใช้ประกอบการแสดงโขน 
   1.3.7.1 อุปกรณ์ที่ใช้ประกอบการแสดงโขน ขึ้นอยู่กับการแสดงว่า ในแต่ละตอนจะใช้
อุปกรณ์ท่ีแตกต่างกันออกไป เช่น 
      ฉาก ประกอบการแสดงโขน สันนิษฐานว่า เกิดขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 โดยมีผู้ออกแบบ และสร้างฉากประกอบการแสดงโขนบนเวที
ขึ้น ภายหลังกรมศิลปากรได้มีการพัฒนาจัดสร้างฉาก ด้วยความประณีต วิจิตร ตรงตามเนื้อหาของ 
การแสดงโขน และลวดลายที่ปรากฏอยู่บนฉากได้น ามาจากจิตรกรรมฝาผนังวัดพระศรีรัตนศาสดา
ราม (วัดพระแก้ว) โดยเป็นต้นแบบของการสร้างฉากในปัจจุบันการแสดงโขนที่น าฉากมาจัดการแสดง
ที่ได้รับความนิยม พบเห็นได้ตามสถานที่ต่าง ๆ เช่น 1) โขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ 2) โขนศาลา               
เฉลิมกรุง 3) โขนส านักการสังคีต กรมศิลปากร (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2557)  
                1.3.7.2 อาวุธประกอบการแสดงโขน ขึ้นอยู่กับการแสดง และตัวละครว่าในแต่ละตอน
จะใช้อาวุธอะไร โดยจะมีอาวุธที่เหมือนกันหรือแตกต่างกันออกไป เช่น 1. ง้าว 2. พระขรรค์ 3. จักร               
4. ตรี 5. กระบอง 6. ศร 7. คทา 8. ตรีศูล 9. โตมร 10. หอก 11. ขวาน 12. คทา เป็นต้น 
 

 

 
ภาพประกอบ 2 อาวุธประกอบการแสดงโขน 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 จากการศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับโขน สรุปได้ว่า โขนเป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทยที่มี 
เอกลักษณ์โดดเด่น มีระเบียบแบบแผน ประกอบด้วย ศิลปะหลายแขนงซึ่งบรรพชนไทยได้สร้างสรรค์ 
หล่อหลอม และสืบทอดต่อกันมา ได้แก่ วรรณศิลป์ คือ บทประพันธ์ การพากย์ เจรจา วิจิตรศิลป์ คือ 
เครื่องแต่งกาย ศิราภรณ์ และฉาก ดุริยางคศิลป์ คือ ดนตรี และเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง คีตศิลป์ 
คือ การขับร้อง ตลอดจนนาฏยศิลป์ คือ กระบวนท่าร า และการเคลื่อนไหวของตัวละคร ซึ่ งแสดงถึง 
ประเทศท่ีมีอารยธรรมมาแต่โบราณให้คงอยู่จนถึงปัจจุบัน 
 โดยโขนได้รับรูปแบบของการแสดงมาจาก 3 ประเภทได้แก่ 1. หนังใหญ่ 2. กระบี่กระบอง         
3. ชักนาคดึกด าบรรพ์ และได้แบ่งประเภทของการแสดงโขนไว้ 5 ประเภท ได้แก่ โขนกลางแปลง                
โขนโรงนอก หรือ โขนนั่งราว โขนโรงใน โขนหน้าจอ และโขนฉาก นักวิชาการที่มีความรู้เกี่ยวกับ               
การแสดงโขนกล่าวไว้ว่า ปัจจุบันนิยมแสดงเพียง 3 ประเภท คือ โขนกลางแปลง โขนหน้าจอ และโขน
ฉาก ส าหรับโขนโรงใน ได้ถูกผสมผสานกับการแสดง โขนทั้ง 3 ประเภท ที่กล่าวมา ส่วนโขนโรงนอก
หรือ โขนนั่งราว ปัจจุบัน ไม่ปรากฏจัดการแสดงเป็นรูปแบบ มีเพียงการจัดแสดงเพ่ือการสาธิตเป็น
ครั้งคราว ส าหรับการแสดงโขนนั้นสิ่งที่ขาดไม่ได้เลยก็คือ องค์ประกอบของการแสดง ซึ่งประกอบไป
ด้วย เนื้อเรื่อง การพากย์เจรจา ดนตรี การขับร้อง ลักษณะผู้แสดง การแต่งกาย อุปกรณ์และอาวุธ 
จากที่ กล่าวมาจึงท าให้การแสดงโขน มีความสมบูรณ์แบบ มีความละเอียดอ่อน มีความประณีต และ
มีความ งดงามเป็นที่ตื่นตาตื่นใจส าหรับผู้ที่ได้รับชมการแสดงโขน 
 ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นถึงความส าคัญประวัติความเป็นมา องค์ประกอบ รูปแบบ แนวคิด และ
วิธีการปฏิบัติ ในรูปแบบของการแสดงทางนาฏศิลป์ไทยโขน ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูล
เบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกา
ศตไล :  เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนา
ศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 
2. องค์ความรู้เกี่ยวกับตัวละครที่ไม่ปกติ 

2.1 ความหมายของตัวละครที่ไม่ปกติ 
                     ตัวละคร หมายถึง น. ผู้มีบทบาทในวรรณกรรมประเภทละคร นวนิยาย เรื่องสั้น 
และเรื่องแต่งประเภทต่าง ๆ. (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556) 
                     ตัวละคร คือ บุคคลสมมุติผู้ท าหน้าที่ให้เรื่องด าเนินต่อไป หรือเป็นผู้ก่อให้เกิด
เหตุการณ์ต่าง ๆ ในเนื้อเรื่อง ในวรรณกรรมหลาย ๆ เรื่อง ผู้อ่านจะจดจ าบุคลิก ลักษณะนิสัยและ
บทบาทของตัวละครเด่น ๆ ในเรื่องนั้นได้เป็นอย่างดี หรือบางครั้งอาจจดจ าลักษณะเด่นของตัวละคร
ได้ดีกว่าองค์ประกอบอ่ืน ๆ ของเรื่อง เช่น ผู้อ่านอาจจะจดจ าพระอภัยมณีตัวละครเอกในวรรณกรรม
เรื่อง พระอภัยมณี ได้ว่า เป็นเจ้าชายหนุ่มรูปงามมีความสามารถในการบรรเลงเพลงปี่  เป็นคนเจ้าชู้ 
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ขณะเดียวกันก็เป็นคนใจอ่อนขี้สงสาร หรืออาจจดจ าพจมานพินิตนันทน์นางเอกในนวนิยายเรื่อง                 
บ้านทรายทอง บทประพันธ์ของก.สุรางคนางค์ ว่าเป็นเด็กสาวผู้ทระนงมีจิตใจเข้มแข็ง รักความ
ยุติธรรม จึงอาจกล่าวได้ว่า "ตัวละครเป็นเสน่ห์อย่างหนึ่งของบันเทิงคดี" (สรณัฐ โตลังคะ, 2560)  
                     ไม่ หมายถึง ว. มิ, ค าปฏิเสธความหมายของค าที่อยู่ถัดไป เช่น ไม่กิน ไม่ดี , ถ้าอยู่
ท้ายค า ต้องมีค า หา อยู่หน้า เช่น หากินไม่. (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556)  
                     ปกติ หมายถึง [ปะกะติ, ปกกะติ] ว. ธรรมดา เช่น ตามปกติ, เป็นไปตามเคย เช่น 
เหตุการณ์ปกติ , ไม่แปลกไปจากธรรมดา เช่น อาการปกติ , ปรกติ  ก็ว่า. (ป .; ส. ปฺ รกฤติ ). 
(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556) 
                     ไม่ปกติ หมายถึง ผิดไปจากธรรมดา ประหลาด ชอบกล พิกล พิลึก ไม่สมบูรณ์                
มีจุดบกพร่อง หรือมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งด้านร่างกาย จิตใจ สติปัญญา เป็นต้น 
                     สรุปได้ว่า ตัวละครที่ไม่ปกติ เป็นตัวละครที่สร้างขึ้นจากเรื่องจริง หรือสมมุติขึ้นเพ่ือ
ด าเนินเรื่องในบทบาทการแสดงต่าง ๆ ที่มีลักษณะผิดจากธรรมดา ประหลาด ชอบกล พิกล พิลึก                
ไม่สมบูรณ ์มีจุดบกพร่อง หรือมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งด้านร่างกาย จิตใจ สติปัญญา เป็นต้น 

2.2 ตัวละครที่ไม่ปกติในการแสดงโขน  
  บทละครเรื่อง รามเกียรติ์ เป็นบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลก ทรงพระราชนิพนธ์ไว้เพ่ือให้เป็นต้นฉบับส าหรับพระนคร ทรงพระราชนิพนธ์ในรูปแบบกลอน
บทละคร บทละครเรื่องรามเกียรติ์นี้ไทยได้รับอิทธิพลส่วนใหญ่มาจากรามายณะ ซึ่งเป็นวรรณกรรม
มหากาพย์ที่ส าคัญของอินเดีย และรวมถึงการสอดแทรกสภาพสังคม ประเพณี วัฒนธรรม ข้อคิด              
คต ิความเชื่อ รวมถึงสภาพบ้านเมืองของไทยในยุครัตนโกสินทร์ตอนต้นไว้ด้วย ท าให้รามเกียรติ์ฉบับนี้
เป็นฉบับที่สมบูรณ์ที่สุดในด้านเนื้อความ และมีคุณค่าด้านวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ด้วย 
นอกจากรามเกียรติ์ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ยังมีผู้ประพันธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์อีกหลาย
ฉบับ ได้แก่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์ฉบับพระเจ้ากรุงธนบุรี บทละครเรื่องรามเกียรติ์ บทพระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย บทละครเรื่องรามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ค าพากย์รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย และค าพากย์-เจรจา เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว แต่ไม่มีฉบับใดมีเนื้อเรื่องสมบูรณ์เท่ากับฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1                   
(จิรัชญา บุรวัฒน์, 2558) 
  บทละครเรื่องรามเกียรติ์ในการแสดงโขน ส่วนใหญ่จะเป็นเรื่องของการท าสงคราม
ระหว่างมนุษย์และยักษ์ ซึ่งแต่ละตัวละครก็จะมีหน้าที่ และลักษณะบุคลิกที่แตกต่างกันออกไป ซึ่งใน
ที่นี้ก็พบตัวละครที่มีความไม่ปกติ ผิดไปจากธรรมดา ประหลาด หรือมีความพิเศษกว่าตัวละครทั่วไป 
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หรือมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งด้านร่างกาย จิตใจ โดยผู้วิจัยจะยกตัวอย่างตัวละครที่ไม่ปกติใน
การแสดงโขน ดังต่อไปนี้ 

2.2.1 ตัวละครที่ไม่ปกติตั้งแต่ก าเนิด เป็นตัวละครที่มีการผสมผสานทางร่างกายที่มี 
ลักษณะพิเศษกว่าตัวละครตัวอ่ืน ๆ มาตั้งแต่ก าเนิด ซึ่งผู้วิจัยจะยกตัวอย่างตัวละครที่ไม่ปกติตั้งแต่
ก าเนิด ในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ดังต่อไปนี้ 

             1. กากนาสูร รากษสกรุงลงกา หน้าสีม่วงแก่ มีปากแหลมเหมือนกา ตัวเป็น
ยักษ์ เป็นญาติทศกัณฐ์ชั้นยาย เป็นมารดาของสวาหุและมารีศ (มารีจ) มีฤทธิ์เดชสามารถแปลงกาย
เป็นกาใหญ่ได้ 
                                2. นางสุพรรณมัจฉา เป็นธิดาของทศกัณฐ์ กับนางปลา ซึ่งเป็นสัตว์
เดียรัจฉานแต่ทศกัณฑ์ได้แปลงกายเป็นปลาลงไปสมสู่จนก าเนิดธิดาขึ้นมา แม้ทศกัณฐ์จะเป็นยักษ์            
แต่ทศกัณฐ์ก็ยังมีเชื้อสายมาจากพรหมที่มีรูปร่างหน้าตาเหมือนมนุษย์ ด้วยเหตุนี้ในงานจิตรกรรมฝา
ผนังเธอจึงมีรูปลักษณ์ที่ท่อนบนเป็นมนุษย์ส่วนท่อนล่างเป็นปลา ฉะนั้นนางสุพรรณมัจฉาก็มีรูปโฉมที่
งดงาม มีผิวกายผ่องพรรณเป็นสีทอง 
                               3. มังกรกัณฐ์ เป็นโอรสพญาขรกับนางรัชฎาสูร เป็นพ่ีของแสงอาทิตย์            

ชาติเดิมคือทรพี ครองกรุงโรมคัล ต่อจากพญาขร มีลักษณะเป็นยักษ์ กายสีเขียว มี 1 พักตร์ 2 กร             

ตาจระเข้ ปากขบ ทรงมงกุฎยอดนาค มีศรเป็นอาวุธ 

                               4. ทศคีรีวัน เป็นยักษ์แฝดกับทศคีรีธร โอรสของทศกัณฐ์ กับนางช้างพัง          
ซึ่งเป็นสัตว์แต่ทศกัณฐ์ได้แปลงกายเป็นช้างไปสมสู่จนก าเนิดโอรสขึ้นมา จึงท าให้ทศคีรีวันมีลักษณะ
ผสมผสานระหว่างยักษ์และช้าง โดยมีกายเป็นยักษ์ จมูกคล้ายงวงช้าง กายสีเขียว ทรงมุงกุฎกาบไผ่ 

                     5. ทศคีรีธร เป็นยักษ์แฝดกับทศคีรีวัน เป็นโอรสของทศกัณฐ์  กับนาง
ช้างพัง ซึ่งเป็นสัตว์แต่ทศกัณฐ์ได้แปลงกายเป็นช้างไปสมสู่จนก าเนิดโอรสขึ้นมา จึงท าให้ทศคีรีธรมี
ลักษณะผสมผสานระหว่างยักษ์และช้าง โดยมีกายเป็นยักษ์ จมูกคล้ายงวงช้าง กายสีหงส์ดิน ทรงมุง
กุฎกาบไผ่ 
    6. มัจฉานุ เป็นลูกของหนุมานกับนางสุพรรณมัจฉา เนื่องจากเป็นลูกของ
หนุมาน จึงมีร่างกายเป็นลิงเหมือนกับหนุมาน แต่มีหางเป็นปลาเช่นเดียวกับนางสุพรรณมัจฉา                  
โดยนางสุพรรณมัจฉาได้คลอดมัจฉานุด้วยการส ารอกออกมา 
   7. อสุรผัด เป็นลูกของหนุมานกับนางเบญกาย เนื่องจากเป็นลูกของ                     

หนุมาน จึงมีหน้าคล้ายลิง แต่มีผมและตัวเป็นยักษ์เหมือนนางเบญกาย เนื่องจากนางเบญกายมีเชื้อ

สายของยักษ์ จึงท าให้อสุรผัดมีลักษณะเหมือนยักษ์ผสมผสานลิงในตัวอสุรผัด  โดยมีหน้าเป็นลิง              

แต่มีหัวและตัวเป็นยักษ์ กายสีเหลืองเลื่อม 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%A1%E0%B8%B2%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B8%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%A1%E0%B8%B1%E0%B8%88%E0%B8%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%A1%E0%B8%B2%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B8%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%A1%E0%B8%B1%E0%B8%88%E0%B8%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B8%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%A1%E0%B8%B1%E0%B8%88%E0%B8%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%A1%E0%B8%B2%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%9A%E0%B8%8D%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%A1%E0%B8%B2%E0%B8%99
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  2.2.2 ตัวละครที่ไม่ปกติจากการแปลงกาย เป็นตัวละครที่แปลงกายเพ่ือให้ตัวเองดู
สวยงามขึ้น หรือแปลงกายเพ่ือให้เหมือนตัวละครอีกตัวหนึ่ง หรือแปลงกายเพ่ือไปล่อลวง ซึ่งหลังจาก
ที่ได้แปลงกายเสร็จบ้างตัวละครก็จะลืมว่าบุคลิกลักษณะที่ตนแปลงกายอยู่เป็นอย่างไร จึงท าให้มีการ
หลุด หรือเผลอแสดงลักษณะบุคลิกของตัวเองออกมา และอาจจะบ่งบอกในช่วงแรกที่แปลงกายว่า
ตัวเองได้แปลงมาจากอะไร ซึ่งท าให้ตัวละครบางตัวมีการผสมผสานบุคลิกของตัวเอง และบุคลิกท่ีตน
แปลงกายอยู่เข้าด้วยกัน จึงท าให้ตัวละครบางตัวมี 2 บุคลิก อยู่ในตัวเดียวกัน โดยผู้วิจัยจะยกตัวอย่าง
ตัวละครที่ไม่ปกติจากการแปลงกาย ในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ดังต่อไปนี้ 
    1. ส ามนักขาแปลงเป็นผู้หญิงที่สวยงาม โดยจะพบในการแสดงโขนตอน 
ส ามนักขาก่อศึก และการแสดงฉุยฉายศูรปนขา 
    2. มารีศแปลงเป็นกวางทอง โดยจะพบในการแสดงโขนตอนลักสีดา 
    3. ทศกัณฐ์แปลงเป็นฤษีสุธรรม โดยจะพบในการแสดงโขนตอนลักสีดา 
และการแสดงฉุยฉายฤษีแดง 
   4. เบญกายแปลงเป็นสีดา โดยจะพบในการแสดงโขนตอนนางลอย และ

การแสดงฉุยฉายเบญกายแปลง 

    5. หนุมานแปลงเป็นทศกัณฐ์ โดยจะพบในการแสดงโขนตอนนางมณโฑ
ปรุงน้ าทิพย์ และการแสดงฉุยฉายหนุมานแปลง 
    6. องคตแปลงเป็นพิจิตรไพรี โดยจะพบในการแสดงโขนตอนศึกแสงอาทิตย์ 
    7. หนุมานแปลงเป็นมานพ โดยจะพบในการแสดงโขน ชุด ศึกวิรุญจ าบัง 
และการแสดงฉุยฉายมานพ  
   8. อินทรชิตแปลงเป็นพระอินทร์ โดยจะพบในการแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต 

ตอนพรหมาสตร์ และการแสดงฉุยฉายอินทรชิตแปลง 

   2.2.3 ตัวละครที่ไม่ปกติทางเพศสภาพ เป็นตัวละครที่ไม่ตรงกับเพศก าเนิด                   
ซึ่งอาจจะเกี่ยวข้องกับด้านจิตใจ โดยในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ก็พบตัวละครตัวหนึ่งที่เป็นเพศ
หญิงที่มีบุคลิกลักษณะคล้ายกับผู้ชาย ซึ่งผู้วิจัยจะยกตัวอย่าง ดังต่อไปนี้ 
    1. อังกาศตไล เป็นนางยักษ์เสื้อเมือง ผู้รักษาหน้าด่านทางอากาศของกรุง
ลงกามีลักษณะกายสีแดงเสน 4 หน้า 8 มือ ปากแสยะ ตาโพลง สวมมงกุฎน้ าเต้า 5 ยอด การแต่งกาย
ส่วนบนห่มผ้าห่มนางอย่างผู้หญิง ส่วนล่างนุ่งโจงกระเบน ส่วนบุคลิกท่าทางมีการผสมผสานผู้ชายและ
ผู้หญิงเข้าด้วยกัน  

จากการศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับตัวละครที่ไม่ปกติ สรุปได้ว่า ตัวละครที่ไม่ปกติ เป็นตัว
ละครที่สร้างขึ้นจากเรื่องจริง หรือสมมุติขึ้นเพ่ือด าเนินเรื่องในบทบาทการแสดงต่าง ๆ ที่มีลักษณะผิด
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จากธรรมดา มีความพิเศษ ประหลาด ชอบกล พิกล พิลึก ไม่สมบูรณ์ มีจุดบกพร่อง หรือมีการ
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งด้านร่างกาย จิตใจ สติปัญญา เป็นต้น โดยในการแสดงโขน เรื่อง 
รามเกียรติ์ ก็พบตัวละครที่บ่งบอกถึงความไม่ปกติของตัวละคร เช่น ตัวละครที่ไม่ปกติตั้งแต่ก าเนิด 
ได้แก่ กากนาสูร อสุรผัด มัจฉานุ เป็นต้น ตัวละครที่ไม่ปกติจากการแปลงกาย ได้แก่ ส ามนักขาแปลง
เป็นผู้หญิงที่สวยงาม เบญกายแปลงเป็นสีดา หนุมานแปลงเป็นทศกัณฐ์ อินทรชิตแปลงเป็นพระอินทร์        
ตัวละครที่ไม่ปกติทางเพศสภาพ ได้แก่ อังกาศตไล เป็นต้น ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูล
เบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉาย                 
อังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และ
พัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 
3. องค์ความรู้เกี่ยวกับนางยักษ์ในการแสดงโขน 
 3.1 ความหมายของยักษ์และนางยักษ์  
  ยักษ์ พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานได้ให้ความหมายของค าว่ายักษ์ไว้ ดังนี้ 
   น. อมนุษย์พวกหนึ่ง ถือกันว่ามีรูปร่างใหญ่โตน่ากลัว มีเขี้ยวงอก ใจด า
อ ามหิต ชอบกินมนุษย์ กินสัตว์ โดยมากมีฤทธิ์ เหาะได้จ าแลงตัวได้ , บางทีใช้ปะปนกับค าว่า                    
อสูร รากษส และมาร ก็มี; เทวดาพวกหนึ่งในสวรรค์ชั้นจาตุมหาราชิกาและชั้นปรนิมมิตวสวัตดี ;            
ชื่อหนึ่งของดาวฤกษ์ศตภิษัช มี 4 ดวง, ดาวพิมพ์ทอง หรือ ดาวสตะภิสชะ ก็เรียก. ว. โดยปริยาย
หมายความว่ามีลักษณะหรืออาการอย่างยักษ์ เช่น ใจยักษ์ หน้ายักษ์, มีลักษณะใหญ่เป็นพิเศษในพวก 
เช่น ปลาหมึกยักษ์. (ส. ยกฺษ ว่า อมนุษย์พวกหนึ่ง บริวาร ท้าวเวสวัณ; ป. ยกฺข). (ราชบัณฑิตยสถาน, 
2546)  
  (จิรัชญา บุรวัฒน์, 2558) ได้กล่าวว่า ค าว่านางยักษ์ มาจากการน าค าสองค ามา
ประสมกัน คือ ค าว่านางและค าว่ายักษ์ตามพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานได้ให้ความหมายค าว่า
นางไว้ว่า นาง เป็นค าประกอบหน้าค าเพ่ือแสดงว่าเป็นเพศหญิง เช่น นางฟ้า นางบ าเรอ นางละคร 
นางพระก านัล" เมื่อน ามารวมกับค าว่ายักษ์แล้วจึงหมายถึง อมนุษย์เพศหญิงพวกหนึ่ง มีทั้งพวกรูปร่าง
ใหญ่โต มีเขี้ยวงอก ดุร้าย และพวกที่มีรูปร่างงดงาม มีรัศมีล้อมรอบกาย มีฤทธิ์ เหนือธรรมชาติ 
สามารถบันดาลสิ่งต่าง ๆ ได้ตามปรารถนามีทั้งพวกที่ดีและไม่ดี และสามารถบันดาลทั้งคุณและโทษ
ให้กับมนุษย์ได้ส าหรับคนไทยหากกล่าวถึงยักษ์แล้ว ในการรับรู้เบื้องต้นและความเข้าใจส่วนใหญ่
เป็นไปในทางเดียวกันคือ ยักษ์เป็นอมนุษย์พวกหนึ่งที่มีรูปร่างใหญ่โต หน้าตาน่ากลัว มีเขี้ยวงอก
ออกมานอกปาก มีความดุร้าย กินมนุษย์และสัตว์เป็นอาหาร จึงมักใช้เป็นสัญลักษณ์แห่งความดุร้าย 
ความชั่วร้ายสิ่งที่ไม่ดี เป็นกุศโลบายในการสอนให้คนประพฤติดีไม่ประพฤติตัวไปในทางที่ไม่ดีความ
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เข้าใจตามที่กล่าวเบื้องต้นท าให้ทางด้านวรรณกรรมมีการใช้ค าที่มีความหมายถึงยักษ์หลายค า เช่น 
ยักษา ยักษี ยักษิณี กุมภัณฑ์ รากษส มาร อสูร อสุรา อสุรี เป็นต้น 
  (พัชรินทร์ สันติอัชวรรณ , 2558) ได้กล่าวว่า นางยักษ์ หมายถึง ตัวนางโขนที่สืบ
เผ่าพันธุ์จากบิดามารดาที่เป็นยักษ์ อาจมีรูปกายตัวใหญ่ มีเขี้ยว มีพละก าลังหรืออาวุธประจ ากาย
อย่างนางยักษ์ หรือมีรูปลักษณ์สวยงามเยี่ยงนางมนุษย์ก็ได้ นางยักษ์ด ารงชีวิตอยู่ตามเผ่าพันธุ์ยักษ์ 
ปกติกินคนและสัตว์เป็นอาหารนางยักษ์บางตัวสามารถแปลงกายและมีอิทธิฤทธิ์เหาะเหินเดินอากาศได้ 
  (นันทนา สาธิตสมมนต์, 2557) ได้กล่าวว่า นางยักษ์ หมายถึง ตัวละครที่มีชาติ
ก าเนิดเป็นยักษ์เพศหญิง ซึ่งมีรูปลักษณ์ที่แบ่งออกได้เป็น 2 ลักษณะ ดังนี้ 
  1. นางยักษ์ที่มีลักษณะเป็นยักษ์ คือมีรูปร่างใหญ่โต น่ากลัว มีเข้ียวงอกออกจากปาก 
มีนิสัยดุร้ายชอบกินมนุษย์และสัตว์เป็นอาหาร มีอิทธิฤทธิ์สามารถเหาะเหินเดินอากาศบันดาลสิ่ง               
ต่าง ๆ ตามที่ตนเองปรารถนา หรือแปลงกายเป็นตัวละครอื่นได้ 
  2. นางยักษ์ที่มีลักษณะเหมือนมนุษย์ คือมีรูปกายเหมือนมนุษย์โดยทั่วไปแต่มีชาติ
ก าเนิดเป็นธิดาของยักษ์ ซึ่งมีพละก าลังมากและมีอิทธิฤทธิ์สามารถแปลงกายได้ 
 3.2 นางยักษ์ในการแสดงโขน  
  บทละครเรื่อง รามเกียรติ์ เป็นบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลก ทรงพระราชนิพนธ์ไว้เพ่ือให้เป็นต้นฉบับส าหรับพระนคร ทรงพระราชนิพนธ์ในรูปแบบกลอน
บทละครมีความยาวถึง 116 เล่มสมุดไทย ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นเมื่อวันจันทร์ขึ้นสองค่ าเดือนอ้าย               
ปีมะเส็ง จุลศักราช 1159 บทละครเรื่องรามเกียรติ์นี้ไทยได้รับอิทธิพลส่วนใหญ่มาจากรามายณะฉบับ
ของฤษีวาลมีกิซึ่งเป็นวรรณกรรมมหากาพย์ที่ส าคัญของอินเดีย ไทยน ามาใช้ในส่วนของโครงเรื่องหลัก 
และยังได้รับอิทธิพลจากรามายณะฉบับทมิฬและเบงคลี รามายณะฉบับสันสกฤตวิษณุปุราณะ                 
หนุมานนาฎกะ ฯลฯ ในส่วนของโครงเรื่องรอง และรายละเอียดปลีกย่อยบางประการรวมถึง               
การสอดแทรกสภาพสังคม ประเพณี วัฒนธรรม ข้อคิด คติความเชื่อ รวมถึงสภาพบ้านเมืองของไทย
ในยุครัตนโกสินทร์ตอนต้นไว้ด้วย ท าให้รามเกียรติ์ฉบับนี้เป็นฉบับที่สมบูรณ์ที่สุดในด้านเนื้อความ 
และมีคุณค่าด้านวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ด้วย นอกจากรามเกียรติ์ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาล
ที่ 1 ยังมีผู้ประพันธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์อีกหลายฉบับ ได้แก่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์ฉบับพระ
เจ้ากรุงธนบุรี บทละครเรื่องรามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย                  
บทละครเรื่องรามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ค าพากย์
รามเกียรติ์  พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย และค าพากย์ -เจรจา                     
เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว แต่ไม่มีฉบับใดมีเนื้อเรื่อง
สมบูรณ์เท่ากับฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
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  บทละครเรื่องรามเกียรติ์นี้เป็นเรื่องการท าสงครามระหว่างมนุษย์และยักษ์จึงท าให้มี
ตัวละครที่เป็นยักษ์จ านวนมาก ซึ่งตัวละครที่เป็นนางยักษ์ก็มีจ านวนมากเช่นกันทั้งนางยักษ์ที่มี
บทบาทส าคัญในการด าเนินเรื่องและนางยักษ์ที่ปรากฏเพียงชื่อและต าแหน่งทางสังคมเท่านั้นโดยพบ
ตัวละครที่เป็นนางยักษ์ทั้งหมด 28 ตัว โดยจะเรียงล าดับนางยักษ์ตามล าดับที่ปรากฏก่อน-หลังตาม
พระราชนิพนธ์บทละคร ดังนี้  
 1. นางมลิกา 
  นางมลิกาเป็นชายาของท้าวจตุรพักตร์ซึ่งเป็นกษัตริย์องค์แรกของกรุงลงกาเป็นชนนี
ของท้าวลัสเตียน และเป็นพระอัยกีของทศกัณฐ์ 
 2. นางชาลีสุมณทา 
  นางชาลีสุมณฑาเป็นชายาของท้าวลัสเตียน เป็นชนนีของกุเปรันบางอิตรมาลี 
 3. นางจิตรมาลี 
  นางจิตรมาลีเป็นชายาของท้าวลัสเตียน เป็นชนนีของทัพนาสูร 
 4. นางสุวรรณมาลัย 
  นางสุวรรณมาลัยเป็นชายาของท้าวลัสเตียน เป็นชนนีของอัศธาดา 
 5. นางประไพ 
  นางประไพเป็นชายาของท้าวลัสเตียน เป็นชนนีของมารัน 
 6. นางรัชดา 
  นางรัชดาเป็นชายาของท้าวลัสเตียน เป็นชนนีของทศกัณฐ์ กุมภกรรณ พิเภก ทูต ขร 
ตรีเศียร และนางส ามนักขา 
 7. นางส ามนักขา 
  นางส ามนักขามีผิวกายสีเขียว รูปร่างใหญ่โต มีเขี้ยว เป็นธิดาคนสุดท้องของท้าว           
ลัสเตียนกับนางรัชดา มีเชษฐาร่วมชนกชนนี 6 องค์ คือ ทศกัณฐ์ กุมภกรรณ พิเภก ทูต ขร และ          
ตรีเศียร มีสวามีชื่อ ชิวหา  
 8. นางจันทประภา 
  นางจันทประภาเป็นชายาของท้าวศากยวงศามหายมยักษ์แห่งกรุงบาดาลเป็นชนนี
ของนางพิรากวนและไมยราพ เมื่อครั้งทศกัณฐ์ขอให้ไมยราพช่วยไปท าศึก ไมยราพไปปรึกษานาง             
จันทประภา นางได้ทัดทานว่าไม่ควรยุ่งกับทศกัณฐ์เพราะทศกัณฐ์นั้นเป็นพาล ไมยราพไม่เชื่อและรับ
จะช่วยทศกัณฐ์ท าศึก ในที่สุดจึงถูกหนุมานฆ่าตาย 
 9. นางกากนาสูร 
  นางกากนาสูรเป็นญาติทศกัณฐ์ มีใบหน้าและร่างกายเป็นยักษ์ มีปากเป็นกา                 
เป็นมารดาของสวาหุและมารีศ นอกจากร่างยักษ์แล้วนางยังสามารถแปลงกายเป็นกาขนาดใหญ่ได้
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เมื่อครั้งที่ท้าวทศรถประกอบพิธีขอโอรส มีอสูรทูนถาดบรรจุข้าวทิพย์สี่ก้อนผุดขึ้นจากกองไฟกลิ่นหอม
ของข้าวทิพย์ลอยไกลไปถึงกรุงลงกา นางมณฑได้กลิ่นก็อยากเสวย ทศกัณฐ์จึงสั่งให้นางกากนาสูรไป
โฉบมาให้ นางกากนาสูรรับค าสั่งแล้วจึงแปลงร่างเป็นกาตามกลิ่นมาจนถึงกรุงศรีอยุธยาได้โฉบลง
ท าลายโรงพิธี และคาบข้าวทิพย์ได้ครึ่งก้อนมาถวายนางมณโฑ เมื่อนางมณโฑได้เสวยก็ตั้งครรภ์และให้
ก าเนิดธิดา คือนางสีดา ต่อมาทศกัณฐ์อิจฉาเหล่าฤษีที่มีตบะฌานกล้า มีวิชาอาคม เกรงจะเป็นศัตรูใน
ภายหน้าจึงสั่งนางกากนาสูรไปก่อกวนท าลายการบ าเพ็ญตบะของเหล่าฤาษีทุก 7 วัน พระสิษฐ์และ
พระสวามิตรฤษี เชิญพระรามและพระลักษมณ์ไปปราบและนางกากนาสูรก็ตายด้วยศรของพระราม 
 10. นางรัชฎาสูร 
  นางรัชฎาสูรเป็นชายาของพระยาขร เป็นชนนีของมังกรกัณฐ์และแสงอาทิตย์ 
 11. นางแก้วเจษฎา 
  นางแก้วเจษฎาเป็นชายาของมารีศ เป็นชนนีของนนยวิกและวายุเวกเม่ือครั้งทศกัณฐ์ 
ใช้ให้มารีศแปลงกายเป็นกวางทองไปล่อพระรามออกไปจากบรรณศาลาเพ่ือตนเองจะได้ลักพาตัว              
นางสีดาเป็นเหตุให้มารีศตายด้วยศรของพระรามนางจึงกลายเป็นหม้ายตั้งแต่บัดนั้น 
 12. นางอัศมูขี 
  นางอัศมูขีเป็นยักษ์ป่า มีรูปร่างใหญ่โต ผิวด า มีเขี้ยวยาวโง้ง นางอัศมูขีมาพบ
พระรามแสะพระลักษมณ์ เกิดหลงรักจึงอุ้มพระลักษมณ์เหาะหนี ฝ่ายพระลักษมณ์เมื่อรู้ว่านางยักษ์
ลักพาตนมาจึงร่ายเวทมนตร์ให้นางอัศมูขีอ่อนแรง จากนั้นจึงตัดแขนทั้งสองของนางแล้วไล่ตีนางด้วย
คันธนูด้วยความเจ็บและกลัวนางจึงหนีไปแสงอาทิตย์ 
 13. นางผีเสื้อสมุทร 
  นางผีเสื้อสมุทร เป็นนายด่านทางน้ าของกรุงลงกามีหน้าที่คอยตระเวนป้องกันศัตรูที่
จะข้ามเข้ามายังกรุงลงกา นางผีเสื้อสมุทรมีร่างกายใหญ่โต มีเขี้ยวโง้งและมีนิสัยหยาบช้ าเมื่อครั้งที่
พระรามใช้ให้หนุมานไปสืบข่าวนางสีดายังกรุงลงกา ได้พบนางผีเสื้อสมุทรและต่อสู้กันจนในที่สุด          
นางผีเสื้อสมุทรถูกหนุมานสังหาร 
 14. เสื้อเมือง (นางอังกาศตไล) 
  เสื้อเมือง หรือนางอังกาศตไล เป็นอสูรเสื้อเมืองลงกา มีร่างกายใหญ่โตมีสี่หน้า             
แปดมือมีอาวุธประจ าตัวแปดชนิด ส าหรับรายละเอียดของเสื้อเมืองจะกล่าวถึงในล าดับต่อไป 
 15. นางตรีชาดา 
  นางตรีชาดา เป็นชายาของพิเภก เป็นชนนีของนางเบญกาย เมื่อทศกัณฐ์ให้พิเภก
ท านายฝันพิเภกท านายว่าเป็นฝันร้ายและแนะน าให้ส่งนางสีดาคืนให้กับพระราม ทศกัณฐ์โกรธจึงสั่ง
เนรเทศพิเภกและถอดยศนางตรีชาดาไปเป็นทาสให้รับใช้นางสีดาอยู่ในสวนขวัญ 
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 16. นางเบญกาย 
  นางเบญกายเป็นธิดาของพิเภกและนางตรีชาดา เป็นชายาของหนุมานและเป็น
มารดาของอสุรผัด เมื่อทศกัณฐ์คิดจะตัดศึกพระรามจึงใช้ให้นางเบญกายแปลงเป็นนางสีดาและแกล้ง
ตายลอยน้ าไปยังท่าน้ าส าหรับสรงน้ าของพระราม เมื่อพระรามเห็นว่านางสีดาตายแล้วจะได้เลิกทัพ
กลับไป นางเบญกายจึงขอไปดูรูปร่างลักษณะของนางสีดาเพ่ือจะได้แปลงกายให้เหมือนทศกัณฐ์เร่งให้
นางเบญกายไปกระท าอุบายเพ่ือลวงพระราม นางจึงแปลงกายเป็นนางสีดาแล้วแกล้งตายติดอยู่ที่ท า
สรงของพระราม ครั้นพระรามมาสรงน้ า เห็นรูปจ าแลงก็เข้าใจว่านางสีดาตายก็โกรธหนุมานว่าเป็น
ต้นเหตุท าให้ทศกัณฐ์โกรธและฆ่านางสีดา แต่หนุมานกลับทูลว่าศพนี้ดูผิดสังเกตหลายแห่ง น่าจะเป็น
อุบายที่จะตัดศึกไม่ให้ข้ามไปยังกรุงลงกา พระรามเห็นด้วยกับหนุมานจึงให้ศพนางสีตาแปลงขึ้นเผาไฟ 
ฝ่ายนางเบญกายเมื่อถูกเผา นางทนความร้อนไม่ได้จึงเหาะหนี เมื่อหนุมานเห็นนางยักษ์เหาะหนีจึงไป
ตามจับมาเฝ้าพระราม เมื่อไต่ถามได้ความว่าเป็นธิดาของพิเภกจึงให้พิเภกเป็นผู้ตัดสินโทษ  พิเภก
ตัดสินให้ประหารชีวิตแต่พระรามเห็นแก่ความซื่อสัตย์และจงรักภักดีของพิเภกจึงอภัยโทษให้ และให้
หนุมานไปส่งนางยังกรุงลงกา ในระหว่างทางนางเบญกายได้ตกเป็นชายาของหนุมาน 
 17. นางคันธมาลี 
  นางคันธมาลี เป็นนางก านัลของกุมภกรรณ เมื่อกุมภกรรณทดน้ าได้สั่งให้นางเก็บ
ดอกไม้ไปให้และก าชับไม่ให้บอกความลับนี้แก่ผู้ใด 
 18. นางพิรากวน 
  นางพิรากวน เป็นธิดาของท้าวยมยักษ์และนางจันทประภาแห่งกรุงบาดาล และ            
เป็นเชษฐภคินีของไมยราพ นางเป็นชนนีของไวยวิก ไมยราพได้สั่งให้ขังพิรากวนและ ไวยวิกเนื่องจาก
โหรได้ท านายว่าไวยวิกจะได้ครองกรุงบาดาลแทนตนไมยราพไปสะกดทัพพระรามให้หลับแล้วลักพา
ตัวพระรามมาขังไว้ที่ท้ายเมือง ไมยราพได้สั่งให้นางพิรากวนไปตักน้ าใส่กะทะใหญ่เพ่ือจะได้ต้ม
พระรามและไวยวิกให้ตายไปพร้อมกัน เมื่อนางไปตักน้ าตามค าสั่งของไมยราพ นางพิรากวนได้พบกับ
หนุมานพลางคร่ าครวญถึงไวยวิกและพระรามว่าจะต้องตายในตอนเช้า หนุมานจึงเข้าไปหาและบอก
ว่าตนเป็นทหารของพระรามและรับอาสาว่าจะช่วยไวยวิกหากนางพาตนเข้าเมืองได้นางพิรากวนบอก
กับหนุมานว่าการเข้าออกเมืองมีการรักษาความปลอดภัยอย่างเคร่งครัด หนุมานจึงคิดอุบายแล้วให้
นางพาตนเข้าเมืองด้วยการแปลงกายเป็นใยบัวติดสไบนางพิรากวนลอบเข้าเมืองได้ส าเร็จ เมื่อเข้ามา
ในเมืองแล้วนางบอกที่อยู่ไมยราพ ที่คุมขังไวยวิกและที่คุมขังพระรามให้แก่หนุมาน หนุมานจึงไปช่วย
พระรามแล้วกลับมาสังหารไมยราพจากนั้นปล่อยไวยวิกออกจากที่คุมขังและแต่งตั้งให้ครองเมือง
บาดาล 
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 19. นางสุวรรณกันยุมา 
  นางสุวรรณกันยุมา เป็นชายาของอินทรชิต เป็นชนนีของยามลิวันและกันยุเวก 
ภายหลังเมื่อหนุมานท าอุบายไปเข้าด้วยทศกัณฐ์ ทศกัณฐ์รักและไว้วางใจจึงประทานยศและทรัพย์
สมบัติที่เคยเป็นของอินทรชิตให้แก่หนุมานรวมไปถึงนางสุวรรณกันยุมาด้วย 
 20. นางจันทวดี 
  นางจันทวดี เป็นชายาของกุมภกรรณอุปราชแห่งกรุงลงกา 
 21. นางมณฑา 
  นางมณฑา เป็นชายาของท้าวมหาบาลเทพาสูร เจ้าเมืองจักรวาลผู้เป็นสหายของ
ทศกัณฐ์ 
 22. นางวัชนีสูร 
  นางวัชนีสูร เป็นชายาของท้าวจักรวรรดิ เจ้าเมืองมลิวันผู้เป็นสหายของทศกัณฐ์           
เป็นชนนีของสุริยาภพ บรรลัยจักร และนางรัตนมาลี 
 23. นางรัตนมาลี 
  นางรัตนมาลี เป็นธิดาท้าวจักรวรรดิและนางวัชนีสูร เป็นขนิษฐาของสุริยาภพ 
บรรลัยจักร และนนยุพักตร์ หลังเสร็จศึกกรุงมลิวัน นางวัชนีสูรได้ถวายนางให้กับพระพรตพระรามจึง
แต่งตั้งให้มัจฉานุเป็นพระยาหนุราชครองกรุงมลิวันกับนางรัตนมาลี 
 24. นางอดูลปีศาจ 
  นางอดูลปีศาจ เป็นญาติทศกัณฐ์ อาศัยอยู่ใต้พ้ืนดิน มีนิสัยชั่วร้าย นางมีความแค้น
ต่อพระรามและนางสีดาจึงคิดจะแก้แค้น จึงแปลงกายเป็นนางก านัลเข้าไปใกล้ชิดนางสีดาแล้วรบเร้า
ให้นางสีดาวาดรูปทศกัณฐ์ให้ดู เมื่อนางสีดาวาดรูปเสร็จ นางอดูลรู้ว่าพระรามกลับมาถึงวังแล้วจึงหาย
ตัวเข้าไปสิงอยู่ในรูปนั้น นางสีดาพยายามลบรูปอย่างไรก็ลบไม่ออกจึงเอาซ่อนไว้ใต้แท่นบรรทม                  
เมื่อพระรามมานอนยังแท่นบรรทมก็รู้สึกไม่สบาย จึงให้พระลักษมณ์ค้นหาสาเหตุจนพบรูปทศกัณฐ์ 
นางสีดารับว่านางเป็นคนเขียน พระรามโกรธเพราะเข้าพระทัยผิดว่านางมีใจให้กับทศกัณฐ์ จึงสั่งให้
พระลักษมณ์น านางสีดาไปประหารชีวิต 
 25. นางเกศินี 
  นางเกศินี เป็นชายาท้าวกุเวรนุราชแห่งกรุงกาลวุธ เป็นชนนีของตรีปักกัน 
 26. นางไวยกาสูร 
  นางไวยกาสูรเป็นชายาของท้าวอุณาราชแห่งกรุงมหาสิงขร เป็นชนนีของนางประจัน 
 27. นางประจัน 
  นางประจัน เป็นธิดาของท้าวอุณาราชกับนางไวยกาสูร 
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 28. นางนันทา 
  เป็นชายาของท้าวคนธรรพ์นุราชแห่งกรุงดิศศรีสิน เป็นชนนีของวิรุณพัท (จิรัชญา 
บุรวัฒน์, 2558)  

จากการศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับนางยักษ์ในการแสดงโขน สรุปได้ว่า นางยักษ์เป็นตัวละคร
อีกหนึ่งตัวที่มีบาทบทส าคัญในการแสดงโขน ซึ่งตัวนางยักษ์คือตัวนางโขนที่สืบเผ่าพันธุ์จากบิดา
มารดาที่เป็นยักษ์ อาจมีรูปกายตัวใหญ่ มีเขี้ยว มีพละก าลังหรืออาวุธประจ ากายอย่างนางยักษ์ หรือมี
รูปลักษณ์สวยงามเยี่ยงนางมนุษย์ก็ได้ นางยักษ์ด ารงชีวิตอยู่ตามเผ่าพันธุ์ยักษ์ ปกติกินคนและสัตว์เป็น
อาหารนางยักษ์บางตัวสามารถแปลงกายและมีอิทธิฤทธิ์เหาะเหินเดินอากาศได้  โดยในการแสดงโขน 
เรื่อง รามเกียรติ์ ก็ปรากฏตัวละครนางยักษ์ด้วยกันหลายตัว ซึ่งแต่ละครก็จะมีบทบาทหน้าที่ และ
ความแตกต่างออกไป เช่น นางกากนาสูร นางเบญกาย นางอดูลปีศาจ นางพิรากวน นางผีเสื้อสมุทร 
และนางอังกาศตไล เป็นต้น ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการวิเคราะห์ 
สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพใน
กระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  และพัฒนาศิลปะการแสดงด้าน
นาฏศิลป์ไทยต่อไป 

 
4. องค์ความรู้เกี่ยวกับอังกาศตไล 
 4.1 ความเป็นมาของอังกาศตไล 
  เป็นตัวละครที่ส าคัญตนหนึ่งอยู่ในโขน เรื่อง รามเกียรติ์ เป็นยักษ์ที่มีอิทธิฤทธิ์                  
มีความส าคัญ และมีลักษณะเฉพาะของตนเองผสมผสานกันระหว่างยักษ์ผู้หญิงและยักษ์ผู้ชาย                  
มีหน้าที่ปกปักรักษา คุ้มครองกรุงลงกา คือ นางอังกาศตไล  
  อังกาศตไล เป็นยักษ์เสื้อเมืองของกรุงลงกา มีหน้าที่เป็นหัวหน้ากองตระเวนด่าน 
คอยควบคุมดูแลความสงบเรียบร้อยของบ้านเมือง ให้ปลอดภัยจากศัตรูที่จะเข้ามาท าอันตรายให้กับ
กลุ่มชนในเมืองลงกา 
  ลักษณะและรูปร่างของอังกาศตไล ที่ปรากฏในบทประพันธ์และเอกสารที่บ่งบอกถึง
สีของร่างกาย รูปร่าง อาวุธ ท าให้สามารถชี้แจงถึงรูปร่างลักษณะได้ชัดเจนยิ่งขึ้น ตลอดจนทราบถึง
การแต่งกายที่มีรูปแบบเฉพาะตัวเองของตัวละคร ทั้งนี้เพ่ือความเหมาะสมกับตัวยักษ์ที่มีกระบวนท่า
ยักษ์ผู้ชาย และยักษ์ผู้หญิง ผสมผสานกันในการร่ายร าทั้งเพลงกราวใน ตรวจพล และเพลงเชิด
กระบวนท่ารบ ทั้งนี้ อังกาศตไลที่มีลักษณะอุปนิสัยของผู้ชายและผู้หญิงผสมผสาน ซึ่งจะพบใน
กระบวนท่าตรวจพลและกระบวนท่ารบ โดยจากการลบเหลี่ยมของอังกาศตไล และท่าจริตของการ
ต่อสู้กับหนุมาน เช่น ท่าเขินอาย ท่าสะบัด ท่าค้อน เป็นต้น ซึ่งเป็นลักษณะของการเป็นผู้หญิงที่
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ปรากฏออกมาในขณะที่มีสิ่ งมากระตุ้นความรู้สึกภายในจิตใจที่แท้จริงที่ เป็นลักษณะนิสัยของ                 
อังกาศตไล (อนุชา บุญยัง, 2543) 
  ดังนั้น ผู้วิจัยบรรยายถึงลักษณะของอังกาศตไล ตามที่ปรากฏในเอกสารและบท
ประพันธ์ ดังนี้  
  บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ ในพระบทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ได้บรรยายถึงลักษณะของอังกาศตไลกับอุปกรณ์ที่ใช้เป็นอาวุธต่าง ๆ ดังนี้ 
     บัดนั้น     อสูรเสื้อเมืองยักษา 
  แปดกรสี่พักตร์มหิมา   อยู่กลางลงกาธานี 
  มือหนึ่งถือจักรแกร่งกวัด   หัตถ์สองถือพระขรรค์ชัยศรี 
  มือสามอสุราถือตรี   มือสี่นั้นถือคทาธร 
  มือห้าถือง้าวกวัดแกว่ง   มือหกนั้นถือพระแสงศร 
  มือเจ็ดนั้นถือโตมร   มือแปดถือค้อนเหล็กพรายฯ 
             (นิภาพรรณ ศรีพงษ์, 2548) 
 จะเห็นได้ว่าในบทพระราชนิพนธ์นี้ ได้บรรยายถึงลักษณะของอังกาศตไลที่มีรูปร่างใหญ่โตมี            
สี่พักตร์ แปดกร ในแต่ละกรจะถืออาวุธต่างชนิดกัน และน ามาใช้ในการต่อสู้กับหนุมานและก็ต้องถูก
หนุมานฆ่าตาย 
  บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยได้บรรยายถึงลักษณะ
ของอังกาศตไลเพียงให้เห็นว่าเป็นนางยักษ์ ที่มีลักษณะสี่พักตร์ แปดกร มีอาวุธใช้ในการต่อสู้              
แต่มิได้กล่าวถึงอาวุธชนิดใด  
    เมื่อนั้น   นางอังกาศตไลมารหาญกล้า 
   เป็นปีศาจเสื้อเมืองเรืองฤทธา สี่หน้าแปดมือถืออาวุธ 
   เห็นลิงเหาะลอยลงมาตรงวัง ให้แค้นค่ังขัดใจดั่งไฟจุด 
   เรียกร้องพลพวกผีมีฤทธิรุทร ขึ้นขวางหน้าวายุบุตรแล้วถามไป 
   เหวยเหวยสวาวานร  จะเหาะข้ามนครไปไหน 
   กูคือเสื้อเมืองเรืองฤทธิไกร  จะสังหารมึงให้วายปราณ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498 : 24 - 25) 
 จะเห็นได้ว่าในบทพระราชนิพนธ์นี้ ได้กล่าวถึงลักษณะของอังกาศตไลและการปฏิบัติหน้าที่
ในการรักษาบ้านเมืองลงกา เมื่อเห็นหนุมานเข้ามาจึงได้ขวางกั้นไว้และเกิดการต่อสู้กัน 
  นอกจากบทพระราชนิพนธ์ของทั้ง 2 รัชกาลแล้ว ยังปรากฏในบทโคลงภาพ
จิตรกรรมฝาผนังในระเบียงพระอุโบสถวัดพระศรีรัตนศาสดาราม ซึ่งเป็นบทประพันธ์ของหม่อม
ราชวงศ์ษวิน ดังนี้ 
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    อากาศตไล ยักเสื้อ               เมืองมาร 
    สิงมัชฌิมเลงการ     รอนด้าว 
    สี่ภักตร์แปดกรทยาน     อาวุธครบแฮ 
    ขรรค์จักร คทา ง้าว     หอกค้อนศรตรี 
     หม่อมราชวงศ์ ษวิน ประพันธ์ (อนุชา บุญยัง, 2543) 
 จะเห็นได้ว่าในบทพระราชนิพนธ์นี้ ได้บรรยายถึงลักษณะของอังกาศตไลที่อยู่ในเมืองมาร              
ท าหน้าที่รักษาหน้าด่านทางอากาศ มีสี่พักตร์ แปดกร ในแต่ละกรจะถืออาวุธได้แก่ พระขรรค์ จักร 
คทา ง้าว หอก ค้อน ศร ตรี 
  ค าว่า อังกาศตไล มีรูปแบบการเขียนที่แตกต่างกันออกไปแต่มีความหมายเป็นตัว
ละครตัวเดียวกัน ซึ่งมีปรากฏดังนี้ 
  1. อสูรเสื้อเมือง ปรากฏชื่อจาก (ส านักพิมพ์ศิลปากรบรรณาคาร, 2549 : 120) 

          2. นางอังกาศตไล ปรากฏชื่อจาก (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498 : 
24) 
  3. นางอังกาศตะไล ปรากฏชื่อจาก (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช, 2514 : 21) 
  4. อากาศไตล ปรากฏชื่อจาก (ม.ร.ว. ษวิน, โคลงประจ าภาพวัดพระศรีรัตนศาสดา
ราม, อ้างถึงใน (อนุชา บุญยัง, 2543)  
  5. อากาศตไล ปรากฏชื่อจาก (จิตรกรรมฝาผนังในระเบียงพระอุโบสถวัดพระศรี
รัตนศาสดาราม หม่อมราชวงศ์ ษวิน ผู้ประพันธ์) 
  6. อากาศตะไล ปรากฏชื่อจาก (นิภาพรรณ ศรีพงษ์, 2548) 
  7. อากาศตะไลย ปรากฏชื่อจาก (เสฐียรโกเศศ, 2497)  
  8. อากาศประไลย ปรากฏชื่อจาก (บทโคลงภาพจิตรกรรมฝาผนังกรอบประตู
ระเบียงคต วัดพระศรีรัตนศาสดาราม พระองค์เจ้าโสณบณฑิตย์ ผู้ประพันธ์) 
  9. อากาศประลัย ปรากฏชื่อจาก (นิภาพรรณ ศรีพงษ์, 2548)                       
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ภาพประกอบ 3 ภาพจิตกรรมอังกาศตไล 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 4.2 เนื้อเรื่องเกี่ยวกับอังกาศตไล 
  จากการศึกษาเนื้อเรื่องเกี่ยวกับอังกาศตไล พบว่าอังกาศตไลได้ปรากฏตัวใน 
วรรณกรรมโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดสืบมรรคา ที่ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้น โดยจะได้กล่าวเนื้อเรื่องให้ 
ทราบพอสังเขป ดังนี้ 
      เนื้อเรื่องรามเกียรติ์ชุด สืบมรรคา 
  พระรามทรงใช้ให้หนุมาน ชมพูพาน และองคต น าผ้าสไบและธ ามรงค์ไปถวายแก่
นางสีดาที่กรุงลงกาพร้อมทั้งให้สืบดูหนทางที่จะยกกองทัพไปกรุงลงกาด้วย ในระหว่างทางองคตได้
ช่วยปักหลั่นอสูรที่ต้องค าสาปของพระอิศวร ให้กลับเป็นเทวดาไปอยู่บนสวรรค์ จากนั้นก็พากัน
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เดินทางไปพบเมืองร้างอยู่กลางป่า หนุมานจึงเข้าไปในเมืองพบนางบุษมาลีนางฟ้าถูกสาป หนุมานช่วย
ส่งนางบุษมาลีคืนไปสวรรค์ สามพญาวานรและไพร่พลเดินทางไปถึงเขาเหมติรันได้พบกับสัมพาที
พ่ีชายของสดายุ สัมพาทีได้ทราบเรื่องสดายุตายแล้ว และเล่าเรื่องที่ตนไม่มีขนเพราะแรงร้อนของพระ
อาทิตย์และถูกพระอาทิตย์สาป ถ้าไพร่พลของพระรามช่วยโห่ขึ้นสามครั้งขนก็จะกลับงอกงามตามเดิม 
เมื่อพ้นค าสาปแล้วสัมพาทีให้หนุมานขึ้นนั่งบนบ่าแล้วพาบินไปดูเกาะลงกา หนุมานแยกทางกับสัมพา
ทีไปพบนางผีเสื้อสมุทรเกิดการต่อสู้กัน หนุมานฆ่านางผีเสื้อสมุทรตาย จากนั้นหนุมานก็ไปพบฤๅษีนา
รทลองฤทธิ์กันจนหนุมานยอมแพ้ อ าลาเดินทางไปกรุงลงกาได้พบกับนางอังกาศตไล คุมพลปีศาจอสูร
ตะเวนมาในท้องฟ้า เกิดการรบพุ่งกัน หนุมานฆ่านางอังกาศตไลและไพร่พลล้มตาย แล้วร่ายเวทหาย
ตัวไปเที่ยวค้นหานางสีดาในกรุงลงกา แต่ไม่พบจึงกลับไปถามพระฤๅษีนารทที่อาศรม พระฤๅษีนารท
จึงชี้ทางให้แก่หนุมาน (วันทนีย์ ม่วงบุญ, 2539) 
 4.3 วรรณกรรมที่กล่าวถึงอังกาศตไล 
  บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สะท้อนถึงความเป็นอยู่และสิ่งที่เกิดขึ้นในยุคของการสร้าง
บ้านเมืองให้เป็นปึกแผ่นตลอดจนรวมถึงเรื่องของไสยศาสตร์ ความเชื่อเกี่ยวกับเสื้อเมือง คือ                   
อังกาศตไล ปรากฏตามบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย และปรากฏในบทโครงภาพจิตรกรรมฝาผนังในระเบียงพระ
อุโบสถวัดพระศรีรัตนศาสนาราม ดังนี้ 
  บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) 
ได้กล่าวถึงบทบาทและหน้าที่ของอังกาศตไล ดังนี้ 
     

    บัดนั้น   ฝ่ายอสูรเสื้อเมืองยักษา 
   แปดกรสี่พักตร์มหิมา  อยู่กลางลงกาธานี 
   มือหนึ่งถือจักรแกว่งกวัด  หัตถ์สองมือถือพระขรรค์ชัยศรี 
   มือสามอสุราถือตรี  มือสี่นั้นถือคทาธร 
   มือห้าถือง้าวกวัดแกว่ง  มือหกนั้นถือพระแสงศร 
   มือเจ็ดนั้นถือโตมร  มือแปดถือค้อนเหล็กพราย 
   เห็นวานรเหาะมาเมืองมาร โกรธปานดั่งฟ้าคะนองสาย 
   หมายเขม้นเข่นฆ่าให้ตาย  ส าแดงกายเหาะขึ้นยังเมฆา ฯ 

 ฯ ๘ ค า ฯ กราว 
    ลอยอยู่ในกลางอากาศ ท าอ านาจกั้นกางขวางหน้า 
   แล้วร้องส าทับด้วยวาจา  เหวยอ้ายลิงป่าพนาลัย 
   ตัวมึงเป็นชาติเดียรฉาน  ฮึกหาญมานี้จะไปไหน 
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   เชื้อชาตินามกรชื่อใด  อาจใจเหาะข้ามพารา 
   มึงไม่รู้หรือว่าเมืองยักษ์  เอ็งจักมาเป็นภักษา 
   กูศึกเสื้อเมืองลงกา  จะฆ่าให้ม้วยชีวัน ฯ 

 ฯ ๖ ค า ฯ 
    บัดนั้น   ลูกพระพายฤทธิแรงแข็งขัน 
   ได้ฟังวาจากุมภัณฑ์  ยืนฟงักริ้วโกรธดั่งเพลิงกัลป์ 
   จึ่งร้องว่าเหวยอ้ายทรลักษณ์ ตัวมึงอย่างพักอวดหาญ 
   กูนี้ชื่อว่าหนุมาน   เป็นหลานพระยาพาลี 
   มึงเป็นเสื้อเมืองหรือองอาจ จะสู้มัจจุราชเรืองศรี 
   ถึงทศเศียรอสุรี   กูนี้ไม่เกรงฤทธา ฯ 

 ฯ ๖ ค า ฯ 
    บัดนั้น   กุมภัณฑ์เสื้อเมืองยักษา 
   ได้ฟังวานรอหังการ์  โกรธาขบเขี้ยวเคี้ยวฟัน 

 ฯ ๒ ค า ฯ 
    จึงร้องว่าเหวยอ้ายชาติลิง มาเย่อหยิ่งอวดฤทธิ์ด้วยโมหันต์ 
   ตัวมึงกระจ้อยเท่าแมงวัน  หรือจะครั่นมืออสุรี 
   ว่าพลางกวัดแกว่งอาวุธ  ส าแดงฤทธิรุทยักษี 
   โลดโผนโจนทะยานเข้าราวี ต่อตีด้วยขุนวานร ฯ 

 ฯ ๖ ค า ฯ เชิด 
    บัดนั้น   ค าแหงหนุมานชาญสมร 
   รับรองป้องกันประจัญกร  แกว่งตรีฤทธิรอนโรมรัน 
   กลองกลับจับกันในเมฆา  ต่างหาญต่างกล้าแข็งขัน 
   ต่างแทงต่างฟาดต่างฟัน  ต่างรุกบุกบันประจัญตี ฯ 

 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด 
    บัดนั้น   ฝ่ายเสื้อเมืองมารยักษี 
   ถาโถมโจมรุกคลุกคลี  อสุรีไม่ละลดกร 
   พุ่งซัดอาวุธสับสน  สองตนเหี้ยมหาญชาญสมร 
   ต่างถอยตามไล่ในอัมพร  ราญรอนรบชิดติดพัน ฯ 

 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด 
    บัดนั้น   วายุบุตรฤทธิแรงแข็งขัน 
   โจมขึ้นเหยียบเข่ายืนยัน  มือนั้นจับเศียรอสุรา 
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   ได้ทีแกว่งตรีฟันฟาด  คอขาดจากกายยักษา 
   ขว้างไปยังสมุทรคงคา  ก็ม้วยชีวาด้วยฤทธิ ฯ 

 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด โอด 
(ส านักพิมพ์ศิลปากรบรรณาคาร, 2549)  

  บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่  2 ได้
กล่าวถึงลักษณะและบทบาทของนางอังกาศตไล และไพร่พลในการรักษาเมืองลงกาและต่อสู้กับหนุ
มาน ดังนี้ 
 

    เมื่อนั้น   นางอังกาศตไลมารหาญกล้า 
   เป็นปีศาจเสื้อเมืองเรืองฤทธา สี่หน้าแปดมือถืออาวุธ 
   เห็นลิงเหาะลอยลงมาตรงวัง ให้แค้นค่ังขัดใจดั่งไฟจุด 
   เรียกร้องพลพวกผีมีฤทธิรุทร ขึ้นขวางหน้าวายุบุตรแล้วถามไป 
   เหวยเหวยสวาวานร  จะเหาะข้ามนครไปไหน 
   กูคือเสื้อเมืองเรืองฤทธิไกร  จะสังหารมึงให้วายปราณ 

 ฯ ๖ ค า ฯ 
    เมื่อนั้น   เสื้อเมืองเคืองค ากระบี่ศรี 
   จึงว่าเหม่ไอ้ลิงหยิ่งเต็มที  มึงจะมีฤทธิไกรกระไรมา 
   พลางท าอ านาจประกาศก้อง สั่งพวกพ้องผีพรายร้ายกล้า 
   จับได้ลิงไพรอย่าได้ช้า  พิฆาตฆ่าให้มันบรรลัย 

 ฯ ๔ ค า ฯ 
    บัดนั้น   อสุรีปีศาจน้อยใหญ่ 
   พรั่งพร้อมล้อมลิงเข้าชิงชัย หมายใจจะฆ่าวานร 
    เมื่อนั้น   ค าแหงหนุมานชาญสมร 
   โจนจับประจัญบานราญรอน หลอกหลอนไล่กระชิดติดพัน 
   ทะยานขึ้นยืนเหยียบพวกผี แกว่งตรีป้องปัดผัดผัน 
   แข็งขันต่อแย้งแทงฟัน  พลกุมภัณฑ์ผีพรายตายเต็มไป 

 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด ตีกาก 
    เมื่อนั้น   เสื้อเมืองเคืองขัดอัชฌาสัย 
   ถือคทาธรแกว่งดังแสงไฟ  เข้าชิงชัยรบรุกคลุกคลี 
   หวดซ้ายป่ายขวาสามารถ  ลิงฉลาดหลอกโลดโดดหนี 
   ยิ่งโกรธาตาแดงดังอัคคี  ตามตีติดยันกระชั้นมา 
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 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด 
    เมื่อนั้น   วายุบุตรวุฒิไกรใจหาญ 
   รับรันสัประยุทธ์ยุทธนา  แกล้วกล้ากลอกกลับจับประจัญ 
   ขึ้นเหยียบบ่าคว้าฉวยชิงกระบอง ปัดป้องเปลี่ยนผลัดผัดผัน 
   ว่องไวไล่กระชิดติดผัน  หักโหมโรมรันราวี 

 ฯ ๔ ค า ฯ เชิด 
   ปีศาจเสื้อเมืองมารซานทรุด วายุบุตรยุดเหยียบยักษี 
   แกว่งพระขรรค์ฟันเศียรอสุรี สุดสิ้นชีวีวายปราณ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498 : 24 - 25) 
 จะเห็นได้ว่าอังกาศตไลที่ปรากฏในบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ของทั้ง 2 รัชกาลมี
หน้าที่คุ้มครองเมืองลงกา และบรรยายถึงลักษณะรูปร่างและการต่อสู้ของอังกาศตไลที่น ามาใช้ในการ
แสดงของอังกาศตไล 
  นอกจากบทพระราชนิพนธ์ของทั้ง 2 รัชกาลแล้ว ยังปรากฏในบทโคลงภาพ
จิตรกรรมฝาผนังในระเบียงพระอุโบสถวัดพระศรีรัตนศาสดาราม ที่ได้บรรยายถึงลักษณะของอังกา
ศตไลและบทบาทหน้าที่ตลอดจนการต่อสู้ระหว่างหนุมานกับอังกาศตไลซึ่งเป็นบทประพันธ์ของหม่อม
ราชวงศ ์ษวิน ดังนี้ 

โคลงจิตกรรมฝาผนังวัดพระศรีรัตนศาสดาราม ห้องท่ี 33 
  จิตรกรรมห้องนี้แสดงภาพหนุมานเข้าพบพระฤษีนารท ลองฤทธิ์แพ้พระฤษี และรบ
กับอังกาศตไล เสื้อเมืองลงกา ซึ่งท าหน้าที่นายด่านทางอากาศ หนุมานฆ่าอังกาศตไลตายแล้วค้นหา             
นางสีดาต่อไป ดังโคลงต่อไปนี้ 

โครง 
แผ่นที่ 130 

908    อากาศตไล ยักเสื้อ               เมืองมาร 
    สิงมัชฌิมเลงการ     รอนด้าว 
    สี่ภักตร์แปดกรทยาน     อาวุธครบแฮ 
    ขรรค์จักร คทา ง้าว     หอกค้อนศรตรี 
909    เห็นสวาเรห็จคว้าง     ขวางภักตร ์
    มารแผ่นอ าพรกัก     กล่าวกล้า 
    ถามนางอีกส านักนิ์     เองเผ่า ใดเฮย 
    คือส่วยมาส่งข้า     ค้นแค้นอาหาร 
910    กปี่บอกตคอกเค้น     ค าด ุ
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    ตูคูลตัว มุจจุ      ราชท้าว 
    หลาน กากาจ อาจลุ     ลุยยักษ์ แตกฮือ 
   ถึงทศกรรฐ์ จอมด้าว     ท่อนสิ้นกรก ู

แผ่นที่ 131 
911     ยักษ์สั่งปิ์ศาจให้       รุมจับ ลิงเฮย 
     พลพรูตพรายรุดรับ      ไขว่คว้าง 
     หณุนจับตรีสับ      ปิ์ศาจหมด ม้วยแฮ 
     แทตยทุบแทงฟันขว้าง     พลาดซ้ าถล าถลา 
 
912 กระบี่รับจับจ้วง      จิกศก มารเฮย 
      ตรีตัดศกตัวตก      เด็ดดิ้น 
      เย็นเศียรสู่อุทก      ลิบลึก 
      เสร็จฆ่าเสื้อเมืองสิ้น      ชีพแล้วเหาะจร 
           หม่อมราชวงศ์ ษวิน ผู้ประพันธ์ (อนุชา บุญยัง, 2543)  
 จากโคลงประจ าภาพที่ได้ยกมาแล้ว และบทพระราชนิพนธ์ได้กล่าวถึงลักษณะของอังกาศตไล 
และบทบาทหน้าที่ที่ต้องรับผิดชอบดูแลรักษาเมืองลงกา และผลสุดท้ายก็ถูกหนุมานสังหารชีวิต                 
จึงหมดบทบาทของเสื้อเมืองลงกา  
 และยังปรากฏในบทโคลงภาพจิตรกรรมฝาผนังกรอบประตูระเบียงคตวัดพระศรีรัตนศาสดา
ราม ที่ได้บรรยายถึงลักษณะของอังกาศตไล ซึ่งเป็นบทประพันธ์ของพระองค์เจ้าโสบณฑิตย์ ดังนี้ 
         ขุนด่านอากาศด้าว   แดนลง   กาเอ็ย 
          แปดหัดถ์สิ่ภักตรบง   รอบข้าง 
                                      กายเสนผองศิ่คง   ควรครั่น   คร้ามฤา 
                                      อากาศประไลยอ้าง   เหตุห้าวหาญเหิม 
                                                                            พระองค์เจ้าโสณบณฑิตย์ ผู้ประพันธ์ 
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 4.4 บทบาทอังกาศตไลในการแสดงโขน 
  จากการศึกษาบทบาทอังกาศตไลในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ พบว่ามีอยู่ 2 ชุด
การแสดง ได้แก่ 1. การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  ชุดสืบมรรคา ตอนหนุมานรบอังกาศตไล                 
2. การแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล 
 

บทการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนหนุมานรบอังกาศตไล 
- ปีพ่าทย์บรรเลงเพลงกราวในและเพลงเชิด - 

 เสนายักษ์ 4 คน ออกมาปฏิบัติกระบวนท่า กราวตรวจพลทางประตูขวาและตามด้วยเสนาอีก 
6 คน ออกมาปฏิบัติท่าร า และตัวอังกาศตไลออกมาตรวจพลทางประตูขวาตามกระบวนท่าจากนั้น
เดิน วนรอบเวทีหนึ่งรอบ มาพบหนุมานบริเวณกลางเวที ทางด้านซ้ายของเวที 

-หนุมานออกพบกองทัพปีศาจ- 
-เจรจา- 

อังกาศตไล  มาพบกระบี่เหาะขวางกลางเมฆา ให้คั่งแค้นแน่นอุราเป็นยิ่งนัก จึงร้องสั่งพลยักษ์ 
  พวกปีศาจ ผาดแผลงส าแดงอ านาจขวางหน้าไว้ แล้วมีวาจาปราศรัยว่า เหวย เฮ้ย      
  ไอ้วานร เอ็งจะเหาะข้ามลงกามหานครไปทางไหน กูอสูรเสื้อเมืองเรืองชัยมีฤทธา 
  สามารถจะผลาญชีวาให้อาสัญ 
หนุมาน  กูมีฤทธิไกรดุจไฟกัลป์ใครไม่ด้านติด มึงเห็นทีว่าชีวิตจะปลิดปลง พร้อมด้วยปีศาจ
  จตุรงค์โยถี ถ้ารักตัวกลัวชีวีจะมรณา จงรีบหลีกหนีไปให้ไกลตาข้าบัดนี้ 
อังกาศตไล  เหม่....ไอ้กระบี่อหังการ มึงนั่นแหละจะวายปราณในพริบตา โกรธพลางทางสั่งพล 
  โยธา ปีศาจมารเข้าโรมรันประจันบานกับกระบี่ 

- ปี่พาทย์บรรเลงเพลงเชิด - 
 (ตัวเสนายักษ์และอังกาศตไล เข้าต่อสู้กันตามกระบวนท่า โดยก าหนดให้เสนายักษ์เข้าต่อสู้
เป็น 2 แถว แล้วถูกฆ่าตายเข้าทางประตูซ้าย)  
หนุมาน  หนุมานก็เข้ารารีกับปีศาจอสุรา บัดนี้ เชิด 

-ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด- 
-หนุมานเข้ารบกับพลปีศาจ- 

-ปี่พาทย์ท าเพลงโอด- 
-หนุมานฆ่าพลปีศาจตาย- 

-ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด- 
-อังกาศตไลเข้ารบกับหนุมานตามกระบวนท่า- 
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-ร้องเพลงลิงโลด- 

    บัดนั้น     วายุบุตร วุฒิไกร ใจกล้า  
 ฉุดฉวย กระบองยักษ์ ด้วยศักดา    ขึ้นเหยียบบ่า ว่องไว ในราวี 
 อังกาศ ตไลมาร ซานทรุด               หนุมาน ทะยานยุด ฉุดยักษี 
 แกว่งตรีเพชร เด็ดเศียร อสุรี    สุดสิ้น ชีวี ลงวายปราณ 

-ปี่พาทย์ท าเพลงรัว-โอด-เชิด- 
-หนุมานฆ่านางอังกาศตไลตายเข้าเวที หนุมานเต้นเข้าเวท-ี 

  ส าเนาบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ถวายพล-รบอังกาศตไล นายประสาท ทองอร่าม  
จัดท าบท ดร.เสรี หวังในธรรม ตรวจแก้ไขบรรจุเพลง (อนุชา บุญยัง, 2543 : 105 - 108) 
 

 
 

ภาพประกอบ 4 หนุมานรบอังกาศตไล 
ที่มา : มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
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บทประพันธ์ประกอบการแสดง 

ฉุยฉายนางอังกาศตไล 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอมาร - 
- ร้องฉุยฉาย (พวง) - 

  ฉุยฉายเอย          นางเสื้อเมืองยักษ์ สี่พักตร์แปดกร 
   ถือตรีคทา ค้อน   ง้าวหอกศร พระขรรค์จักร 

             สวมมงกุฎ โจงกระเบน           ออกลาดตระเวน มิผ่อนมิพัก 
- ปี่พาทย์รับ - 

    อังกาศตไลเอย            โฉมนางทรามวัย ละเมียดละไมเยื้องยัก 
    เป็นปีศาจ ผู้พิทักษ์            อาณาจักร เขตสงวน 
    ห้าวหาญ ช านาญศึก            เฮิมฮึก กระบิดกระบวน 

- ปีพ่าทย์รับ - 
- ร้องแม่ศรี - 

    แม่ศรีเอย             แม่ศรียียวน 
    ถึงมดมาไต่ หรือไรมากวน  ขืนท าป่วน แม่จะตี 
    หวังลอบ เข้าประชิด   หวังมาคิดรอนราวี 
    จะไล่ตามบด ตามขยี้   ให้ป่นปี้ วอดวายเอย 

- ปี่พาทย์รับ - 
      ลาดตระเวนเอย            ลาดตระเวนเฉิดฉาย 
    ป้องภยัน อันตราย   มิกล้ ากราย ลงกา 
    ใครหลงเหาะผ่าน   จะสังหารชีวา 
    พลางส าแดงฤทธา   อสุราเสื้อเมืองเอย 

- ปี่พาทย์รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงรัวสามลา - 

ประพันธ์บทโดย ครูสมรัตน์ ทองแท้  นักวิชาการละคร และดนตรี ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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ภาพประกอบ 5 การแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล ผู้แสดง เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง 
ที่มา : เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง, 2566 

 
 จากการศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับนางอังกาศตไล สรุปได้ว่า อังกาศตไล เป็นละครตัวหนึ่งที่
ปรากฏในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา
โลกมหาราช และพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย และยังปรากฏในภาพจิตรกรรมฝาผนังวัด
พระศรีรัตนศาสดาราม ซึ่งได้บรรยายถึงลักษณะว่าเป็นยักษ์ที่มีฤทธิ์ มีสี่หน้า แปดมือ ถืออาวุธต่างกัน 
ซึ่งเป็นยักษิณีผู้ท าหน้าที่รักษาด่านทางอากาศในเขตเมืองลงกา นอกจากนี้ยังมีรูปร่างลักษณะ            
การแต่งกาย และท่าทาง ซึ่งบ่งบอกถึงลักษณะผสมผสานระหว่างยักษ์ผู้ชายและยั กษ์ผู้หญิง           
โดยปรากฏในการแสดงโขน 2 ชุดการแสดงได้แก่ การแสดงชุดอังกาศตไลรบหนุมาน และการแสดง
ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นถึงความส าคัญประวัติความเป็นมา องค์ประกอบ รูปแบบ 
แนวคิด และวิธีการปฏิบัติ ในรูปแบบขององค์ความรู้อังกาศตไล ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็น
ฐานข้อมูลเบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่อง
ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
และพัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
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5. องค์ความรู้เกี่ยวกับฉุยฉาย 
 ฉุยฉายในทางนาฏศิลป์ เป็นการร่ายร า เมื่อตัวละครเกิดความภาคภูมิใจที่สามารถแปลงกาย
หรือแต่งตัวได้อย่างสวยสดงดงาม ฉุยฉายเป็นการร าที่มีลีลากรีดกราย ท่วงทีงดงาม ใส่ความรู้สึกใน
ใบหน้าท่าทาง และอาการเคลื่อนไหว เป็นบุคลิกเฉพาะของตัวละครในบทนั้น ๆ โดยผู้วิจัยได้กล่าวถึง
องค์ความรู้เกี่ยวกับฉุยฉายไว้ดังนี้  
 5.1 ความหมายของค าว่า ฉุยฉาย 

 จากการศึกษา ผู้วิจัยได้มีการศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับค าว่า “ฉุยฉาย” พบว่าค าว่า
ฉุยฉายนั้น มี 2 กรณี ได้แก่ ฉุยฉายที่มักใช้ในบุคคลทั่วไปหรือเป็นความหมายทั่วไป และฉุยฉายที่เป็น
ความหมายของทางนาฏศิลป์ไทย 

ฉุยฉายในค าทั่วไปหรือความหมายที่คนทั่วไปได้ให้ความหมาย ฉุยฉายเป็นค าประสมระหว่าง
ค าว่า “ฉุย” และ “ฉาย” พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานได้ให้ความหมายไว้ดังนี้ 
 ฉุย หมายถึง ลิ่ว คล่องแคล่ว เช่นค าว่า เดินฉุย 
  หมายถึง ควันหรือไอพุ่งขึ้นเรื่อย ๆ เช่นค าว่า ควันฉุย 
  หมายถึง กลิ่นที่ลอบตามลมมากระทบ เช่นค าว่า กลิ่นหอมฉุย 
 ฉาย  หมายถึง ที่ร่มเงา 
  หมายถึง กระจกส่องหน้า เรียกว่า พระฉาย 
   หมายถึง กิริยาที่แสดงออกไป 
  หมายถึง แสงส่องออกไป 
  หมายถึง งามสดใส ผุดผาด 
 เมื่อค าท้ังสองค านี้มาประสมกัน จ าบังเกิดความหมายที่รวมกันได้ความหมายว่า 
 ฉุยฉาย หมายถึง เดินอย่างมีลีลาและกรีดการอย่างเจ้าชู้ 

ฉุยฉาย ในความหมายของพจนานุกรม เป็นค านาม จะหมายถึง ชื่อเพลงร้อง และท่าร าชนิด
หนึ่ง แต่ถ้าเป็นค าวิเศษ หมายถึงกรีดกราย และค าว่าฉุยฉาย อีกความหมายหนึ่ง เป็นอุปมาอุปไมย 
แสดงถึงคนที่ไม่เอาการเอางาน ท าการอย่างใดอย่างหนึ่ง โดยไม่มีความจริงจัง ไม่ทะมัดทะแมง 
หรือไม่ยอมท าการงานอะไรให้เป็นชิ้นเป็นอัน สนใจเฉพาะการแต่งตัวให้สวยงาม กรีดกราย เดินไปมา
เท่านั้น อาจจะเรียกได้ว่าเป็นคนหยิบหย่งจึงมีการเรียกผู้ที่มีอุปนิสัยดังกล่าว เป็นการท าตัวฉุยฉายไป
ฉุยฉายมา (ฉันทนา เอ่ียมสกุล, 2556) 
 ฉุยฉาย ในความหมายของบุคคลทั่วไป ค าว่า ฉุยฉายจึงมีความหมายถึงบุคคลที่ที่ไม่สนใจใน
การท างาน หรือหมายถึงบุคคลที่ไม่ท าการใด ๆ เป็นชิ้นเป็นอัน สนใจแต่เฉพาะการแต่งกาย กรีดกราย 
เดินไปมาเท่านั้น (โมฬี ศรีแสนยงค,์ 2555) 
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 จากการศึกษาพบว่า ฉุยฉาย เป็นค านามมีความหมายหลายรูปแบที่แตกต่างกันไป อาทิ 
หมายถึงเพลงร้อง หมายถึงบุคคล หรือหมายถึงชื่อท่าร าในร าแม่บท ฉุยฉายเป็นค า 2 ค ามารวมกัน 
โดยหากแยกแล้วจะเปลี่ยนความหมายทันที ค าว่า “ฉุย” หมายถึง ลิ้ว กลิ่นหอมฟุ้ง ๆ กลิ่นหอยฉุย 
และค าว่า “ฉาย” หมายถึง แสงร่มเงา กิริยาแสดงออกไป แสงส่องออกไป งามสดใส แต่เมื่อน าค าทั้ง
สองมารวมกันจึงได้ความหมายที่เปลี่ยนใหม่ คือ ถ้าขยายค านามบุคคลฉุยฉายจะหมายถึง บุคคลที่ไม่
จริงจัง ไม่เอาการเอางาน ห่วงแต่ความสวยงามหรือสนใจแต่เฉพาะการแต่งตัว การเดินกรีดกรายไปมา
เท่านัน้ 
 ฉุยฉาย ในความหมายของทางนาฏศิลป์ไทย 
 ฉุยฉาย เป็นการแสดงภาษานาฏศิลป์ที่มีคุณค่าทางด้านนาฏศิลป์เลิศ นิยมกันว่าตัวละคร
สามารถแสดงอารมณ์ความภาคภูมิใจออกมาทางท่าร าได้ดีกว่าที่จะพูดออกมาทางปาก การร าฉุยฉาย
จึงเป็นศิลปะการร่ายร าที่มีความวิจิตรบรรจง ละเมียดละไม ผู้ร่ายร าควรมีรูปร่างและใบหน้าที่งดงาม  
มีความสามารถในการร่ายร าและใส่อารมณ์ และความรู้สึกให้สอดประสานกับบทร้อง  
 ฉุยฉาย เป็นการแสดงประเภทหนึ่ งที่มีคุณค่าทางศิลปะ ที่ ผู้แสดงฉุยฉายนั้นต้องมี
ความสามารถในการร่ายร าสูง เพ่ือให้มีความโดดเด่นเป็นที่ตรึงตาผู้ชมและต้ องเข้าถึงบทบาทที่ใช้
เปิดเผยอารมณ์ และความภาคภูมิใจจากภายในสู่ภายนอก ด้วยการร่ายร าที่ชัดเจนและงดงาม
โดยทั่วไปการร าฉุยฉายเป็นการร าของตัวละครแสดงถึงความชื่นชมความพอใจในตนเอง ที่แต่งตัวได้
อย่างสวยสดงดงาม หรือใช้ในการแปลงกายที่เปลี่ยนแปลงไปจากร่างเดิมจากที่ไม่สวยให้สวยงาม             
บางทีก็เปลี่ยนจากคนเป็นสัตว์ หรือเปลี่ยนจากสตรีเป็นบุรุษ เห็นว่าเมื่อเปลี่ยนแปลงได้อย่างสมใจนึก
ตามที่หวัง ตัวละครก็จะร าฉุยฉายเพ่ือแสดงความรู้สึกออกมาในความพึงพอใจของตนเอง (ฉันทนา 
เอ่ียมสกุล, 2556) 
 ฉุยฉาย ในทางนาฏศิลป์ หมายถึง การร่ายร าที่มีลีลาของตัวละคร ที่ก าลังเกิดความความ
ภูมิใจ ที่สามารถแต่งกายหรือแปลงกายได้อย่างงดงาม เป็นศิลปะการร่ายร าที่มีความวิจิตรบรรจง                
ผู้แสดงหรือผู้ร่ายร าจะต้องมีทักษะและฝีมือในการ่ายร า  
 ฉุยฉาย คือ การแสดงประเภทหนึ่งของการแสดงนาฏศิลป์ไทย ที่มีลีลาเยื้องกราย มักใช้ใน
การร าเดี่ยว การร่ายร าแสดงถึงอุปนิสัยของตัวละครโดยเน้นลักษณะบุคลิกภาพเฉพาะ ฉะนั้นบทร้อง
ในการแสดงประเภทฉุยฉายจึงมักจะพรรณนาถึงหน้าตา ท่าทาง และการแต่งองค์ทรงเครื่องที่มีความ
ละเมียดละไม สวยงาม (วิมลศรี อุปรมัย, 2553) 
 จากการศึกษาพบว่า ฉุยฉายในทางนาฏศิลป์ หมายถึง การแสดงร าเดี่ยวที่มีลีลาอ่อนช้อย
งดงาม เป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทยประเภทหนึ่ง เป็นการร าที่สื่อให้เห็นถึงการอวดรูปโฉมของตัวละคร
ที่ได้แปลงกายหรือแต่งกายได้อย่างสวยงาม อวดลีลา ทักษะการร่ายร าของผู้แสดง ตลอดจนเป็นการ
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บ่งบอกถึงความสามารถของผู้แสดง ผู้ประพันธ์เนื้อหา ผู้บรรเลงดนตรี และเครื่องแต่งกายที่เป็น
เอกลักษณ์ของการแสดงฉุยฉายชุดนั้น ๆ 

ดังนั้น การศึกษาในเรื่องความหมายของค าว่าฉุยฉาย สามารถจ าแนกความหมายได้ 2 
ประเภท โดยความหมายทั่วไปหรือตามพจนานุกรมใช้เป็นค าพูดกับบุคคลที่ ไม่รู้จักรับผิดชอบหน้าที่
ต่อการท างานหรือบุคคลที่มีอุปนิสัยชอบแต่งตัวรักสวยรักงาม ส่วนความหมายของทางนาฏศิลป์              
เป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทย ที่แสดงถึงการอวดความงดงามของตัวละครนั้น ๆ ไม่ว่าจะเป็นเครื่องแต่ง
กาย การเลียนแบบหรือการแปลงกายให้เหมือนผู้ใดผู้หนึ่งที่ตนต้องการ 
 5.2 ประวัติการร าฉุยฉาย 
  การเล่นฉุยฉายมีการสันนิฐานว่าเล่นกันเมื่อขับร้องหรือเรียกว่าขับเสภาเสร็จแล้ว 
การขับเสภานั้นเป็นการร้องล าน า เดิมขับเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผนเมื่อเลิกเล่นขับเสภา แล้วจึงเล่น
ฉุยฉาย ในวิธีการเล่นฉุยฉายการเล่นมีอยู่ 2 แบบคือ การเล่นฉุยฉายในพระนครหรือเรียกว่า “ฉุยฉาย
บรรดาศักดิ์” อีกชนิดหนึ่งเป็นการเล่นทั่ว ๆ ไปจะแบ่งผู้เล่นออกเป็นฝ่ายชาย ฝ่ายหญิงก็ได้หรือจะ
เล่นเฉพาะหมู่ชายล้วน หญิงล้วนก็ได้ การเล่นฉุยฉายบรรดาศักดิ์เริ่มต้นด้วยการขับเสภาก่อนใช้พิณ
พาทย์เป็นเครื่องรับแล้ว ก็ร าฟ้อนเรียกว่า “ฟ้อนฉุยฉาย” ตามจังหวะดนตรีหรือรับมีเนื้อเพลง
โดยเฉพาะ ส่วนฉุยฉายที่เล่นอยู่ทั่ว ๆ ไปนั้น คือการเล่นตามประเพณีพ้ืนเมืองมาแต่ก่อนทั้งสองฝ่าย
ร่ายร า โดยมีลูกคู่ร้องให้จังหวะ ผู้ร าเพียงแต่ร าท่าทางตามท านองและเนื้อเพลงให้ถูกต้องกับการร้อง 
ผู้ร าไมต่้องร้องแต่ต้องมีท่าทางกรีดกรายชม้อยชม้าย ตามท านอง (สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 
 การร าฉุยฉาย เป็นการร าอยู่ในการแสดงโขนและละครในตอนที่ตัวละครในเรื่องแปลงกาย 
หรือแต่งตัวได้สวยงาม ในสมัยโบราณการร าฉุยฉายยังไม่มีบทร้อง ตัวละครร่ายร าไปตามท านอง    
เพลงฉุยฉาย ดังหลักฐานที่พบในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 เมื่อด าเนิน
เรื่องถึงตอนที่ตัวละครแปลงกายจะมีหน้าพาทย์ฉุยฉายก าหนดไว้ให้ร าโดยไม่มีบทร้อง (ปัญญา นิตย
สุวรรณ, 2542) 
 เพลงฉุยฉายนั้นมีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาเดิม เป็นเพลงหน้าพาทย์ อัตราจังหวะ 2 ชั้น           
ใช้ประกอบการร าตอนที่ตัวละครแปลงกายหรือแต่งตัวได้สวยงาม ผู้แต่งค าร้องประกอบเป็นคนแรก 
คือ สมเด็จเจ้าฟ้าพระบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ และอาจารย์มนตรี ตราโมท         
เป็นผู้สืบทอดมาในภายหลัง (โมฬี ศรีแสนยงค์, 2554) 
 จากการศึกษา “ประวัติการร าฉุยฉาย” ผู้ศึกษาพบว่า ฉุยฉายนั้นมีมาตั้งแต่สมัยอยุธยา                
แต่สมัยอยุธยานั้นปรากฏหลักฐานพบเพียง เพลงฉุยฉาย เพลงฉุยฉายนั้น เป็นเพลงอัตราจังหวะ 2 ชั้น 
ใช้ส าหรับการแปลงกายหรือการแต่งกายของตัวละคร ปรากฏการร าฉุยฉายแทรกอยู่ในโขนละคร               
ในสมัยโบราณการเล่นฉุยฉายนั้นจะมีวิธีการเล่น 2 แบบคือ การเล่นฉุยฉายบรรดาศักดิ์และการเล่น
แบบฉุยฉายทั่วไป ผู้ที่น าเนื้อร้องมาใส่ประกอบท านองเพลงฉุยฉายเป็นท่านแรกคือ สมเด็จเจ้าฟ้า            
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กรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ และอาจารย์มนตรี ตราโมท เป็นผู้สืบทอด จนมีการแสดงฉุยฉายเพ่ิมมาก
ขึ้นจนถึงปัจจุบัน 
 5.3 จุดมุ่งหมายของการร าฉุยฉาย 
  การร าฉุยฉายนั้น มีจุดมุ่งหมายของการแสดง ที่เน้นด้วยสาเหตุต่างกัน ดังนี้ 

1. เพื่อแสดงความสามารถในการใช้ศิลปะการร่ายร าชั้นสูงของผู้แสดง 
2. ใช้ร าส าหรับตอนที่ตัวละครต้องการแสดงอารมณ์ภาคภูมิใจเมื่อเห็นว่า ตนเองแต่งกายได้

อย่างงดงามในการแสดงโขนละคร 
3. ใช้ร าส าหรับตอนที่ตัวละครต้องอารมณ์ภาคภูมิใจเมื่อเห็น ตนเองแปลงกายได้อย่าง

สวยงามในการแสดงโขนละคร 
4. เพ่ือแสดงถึงความสามารถของผู้ขับร้องเพลงฉุยฉายในการสอดแทรกอารมณ์ตามบท

กลอนที่เรียกว่า “กลอนฉุยฉาย” 
5. เพื่อแสดงถึงความสามารถของนักดนตรีผู้เป่าปี่เลียนเสียงของผู้ขับร้อง 
6. ใช้ร าส าหรับงานเฉพาะกิจ งานมงคล หรืองานโดยทั่วไป 
7. เพื่อด ารงไว้ซึ่งเป็นศิลปะของชาติ 
8. เพื่อเป็นการอนุรักษ์แบบแผนการร าฉุยฉายไว้มิให้สูญหาย (เครือวัลย์ เรืองศร,ี 2542) 
ปัจจัยของจุดมุ่งหมายของการร าฉุยฉาย คือ ต้องการจะหน่วงเรื่อง ไม่ให้การแสดงด าเนิน

เรื่องไปอย่างรวดเร็วจนเกินไป ก็เพราะว่าเป็นละครร าแบบดั่งเดิม (สมัยโบราณ) จะด าเนินเรื่องช้า 
ดังนั้นจุดประสงค์รองลงมาคือ ต้องการอวดศิลปะการร่ายร า หรือฝีมือของตัวละครที่ร าตีบทตามค า
ร้องและเสียงปี่ในที่เลียนเสียงค าร้องได้อย่างไพเราะ (โมฬี ศรีแสนยงค์, 2555) 

จากการศึกษาพบว่า “จุดมุ่งหมายในการร าฉุยฉาย” นั้นเป็นการแสดงที่แสดงถึงศักยภาพ
ของตัวผู้แสดง ว่ามีความสามารถในการแสดงได้อย่างเหมาะ งดงาม และแสดงให้ถึงตัวละครที่มีการ
แต่งกายหรือแปลงได้อย่างสมใจของตัวละคร การร าฉุยฉายนั้นเป็นการร าที่มีความต้องการจะหน่วง
เรื่องไม่ให้การด าเนินเรื่องรวดเร็วจนเกินไปจึงมีการร าฉุยฉายแทรกอยู่ในโขนและละครร าในบางตอน          
แต่การร าฉุยฉายก็ไม่ได้มุ่งเน้นเพียงแต่ผู้แสดง เครื่องแต่งกาย หรือการด าเนินเรื่องเท่านั้น แต่มุ่งเน้น
ให้เห็นถึงความสามารถผู้ขับร้องและผู้เป่าปี่เลียนเสียงของผู้ขับร้องตลอดจนถึง เป็นการอนุรักษ์
ศิลปวัฒนธรรมให้คงอยู่มิให้สูญหาย  
 5.4 ประเภทของการร าฉุยฉาย 

 การร าฉุยฉายในปัจจุบันพบว่ามีมากมาย มีผู้เชี่ยวชาญหลายท่านได้ประพันธ์บท
เพ่ิมเติมข้ึนใช้ในโอกาสที่แตกต่างกันออกไป โดยการร าฉุยฉายนั้น สามารถแบ่งประเภทไว้ส าหรับการ
แสดงได้ดังนี้ 
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1. ฉุยฉายที่ประพันธ์ขึ้นไว้ส าหรับการแสดงโขน การแสดงโขนนาฏกรรมชั้นสูงของการแสดง
นาฏศิลป์ไทยโดยเรื่องที่นิยมน ามาแสดงมากที่สุดคือ รามเกียรติ์ ซึ่งเป็นวรรณคดีไทยเรื่องหนึ่งที่มีอยู่
หลายฉบับหลายส านวน และหลายผู้ประพันธ์ มีความยาวของเนื้อหาจ านวนมาก จึงนิยมน ามาแสดง
โดยตัดตอนเนื้อเรื่อง น ามาแสดงเป็นชุด ๆ ซึ่งการแสดงในแต่ละชุด จะมีการแสดงอ่ืน ๆ แทรกเข้ามา
ไว้หลายรูปแบบ เช่น การแสดงระบ า การแสดงฉุยฉายจึงเป็นหนึ่งในการแสดงที่แทรกอยู่ในการแสดง
โขน เช่น การแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ตอนนางลอย จะมีการร าฉุยฉายของนางเบญกายแปลงหรือ        
การแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตอน ศึกพรหมมาศ ปรากฏการร าฉุยฉายอินทรชิต เป็นต้น 

2. ฉุยฉายที่ประพันธ์ขึ้นไว้ส าหรับการแสดงละคร ละครเป็นรูปแบบการแสดงนาฏศิลป์อีก
รูปแบบหนึ่ งที่มีมาตั้ งแต่สมัยโบราณ รูปแบบของละครยังจ าแนกออกได้ อีกหลายประเภท                         
เช่น ละครชาตรี ละครนอก ละครใน ละครดึกด าบรรพ์ ละครพันทาง ละครเสภา ละครร้อง และ
ละครพูด การประพันธ์บทฉุยฉายเพ่ิมเติมเพ่ือแทรกในละคร จะท าให้เห็นถึงลีลาต่าง ๆ และเครื่อง
แต่งกาย ท าให้ผู้ชมได้อรรถรสในการชมมากขึ้น อาทิ การแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้างขุนแผน ตอน
พระไวยแตกทัพ จะมีการแสดงร าฉุยฉายวันทองที่แปลงกายจากปีศาจแปลงเป็นสาวสวย สอดแทรก
อยู่ในการแสดง หรือการแสดงละครนอกเรื่อง มณีพิชัย มีการแสดงร าฉุยฉายยอพระกลิ่นประกอบอยู่
ในการแสดงละคร เป็นต้น 

3. ฉุยฉายที่ประพันธ์ขึ้นไว้ส าหรับร าประกอบการแสดงในโอกาสต่าง ๆ ตามความเหมาะสม 
การแสดงฉุยฉายประเภทนี้ เป็นการแสดงที่ผู้เชี่ยวชาญหรือคณะครูอาจารย์ได้ประดิษฐ์ขึ้นใหม่          
เป็นการแสดงที่สามารถจ าแนกได้ คือ ฉุยฉายที่ประพันธ์ขึ้นส าหรับร าเบิกโรงประกอบการแสดง 
ฉุยฉายที่ประพันธ์ขึ้นไว้ส าหรับร าเป็นชุดเอกลักษณ์ของสถาบัน เช่น การแสดงฉุยฉายราชมงคล            
การแสดงฉุยฉายนาฏดุริยางค์ (สุมิตร เทพวงษ,์ 2547) 

ในส่วนของการร าฉุยฉายประเภทของการร าฉุยฉายจะแบ่งออกจะแบ่งออกตามลักษณะของ
ตัวละคร 

1. การร าฉุยฉายแบบเดี่ยว หมายถึง การร าฉุยฉายของตัวละครตัวเดียว นับเป็นการร า     
เดี่ยวพบว่า ตัวละครหลักทุกประเภทในนาฏศิลป์ไทย ได้แก่ พระ นาง ยักษ์ ลิง มีการร าฉุยฉายทั้งสิ้น
โดยมีการร าฉุยฉาย ดังนี้ การร าฉุยฉายพราหมณ์ ฉุยฉายเบญกาย ฉุยฉายศูรปนขา ฉุยฉายไกรทอง 
ฉุยฉายเพลงปี่ หรือฉุยฉายพระอภัยมณี ฉุยฉายทศกัณฐ์ ฉุยฉายหนุมาน ฉุยฉายยอพระกลิ่น เป็นต้น 

2. การร าฉุยฉายแบบคู่ หมายถึง การร าฉุยฉายด้วยผู้แสดง 2 คน พบว่าการร าฉุยฉายแบบคู่
นี้ มีการจัดแสดงน้อยชุด ได้แก่ ร าฉุยฉายกิ่งไม้เงินทองในบทบาทของตัวนางเป็นการร าที่มีจุดมุ่งหมาย
เพ่ือการเบิกโรงละครใน และการร าฉุยฉายนาฏศิลป์ ซึ่งเป็นการร าฉุยฉายในบทของตัวนาง
เช่นเดียวกัน ร าฉุยฉายกิ่งไม้เงินทอง เป็นการร าฉุยฉายในบทตัวนางโดยร าพร้อมกัน 2 คนตามบทร้อง
ว่า “ฉุยฉายเอย สองนางเนื้อเหลืองย่างเยื้องกรีดกราย” มีชื่อเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า “ร ากิ่งไม้นาง” 
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(เนื่องจากมีการร าคู่ ชุดหนึ่งที่ผู้แสดงตัวพระถือกิ่งไม้เงินทองแต่ร้องด้วยเพลงเชิดฉิ่ง เรียกว่า “ร าเบิก
โรงกิ่งไม้เงินทอง” หรือ “ร ากิ่งไม้พระ”) ผู้แสดงแต่งกายยืนเครื่องนางสวมรัดเกล้ายอด ถือกิ่งไม้เงิน
ด้วยมือซ้ายและถือกิ่งไม้ทองด้วยมือขวา ร าฉุยฉายกิ่งไม้เงินทองนี้นิยมร าด้วยวิธีที่เรียกว่า “ฉุยฉาย
พวง”  

3. การร าฉุยฉายแบบกลุ่ม หมายถึง การร าฉุยฉายของผู้แสดงจ านวน 5 คนแต่งกายตาม
ประเภทของตัวละคร เป็นการสร้างสรรค์บทฉุยฉายขึ้นใหม่โดยครูมนตรี ตราโมท มีจุดประสงค์เพ่ือ
สาธิตลักษณะของตัวละครแต่ละประเภทในนาฏศิลป์ไทย ได้แก่ พระ นาง ยักษ์และลิง เรียกชื่อการร า
ฉุยฉายแบบนี้ว่า “ร าชุมนุมฉุยฉาย” ร าชุมนุมฉุยฉาย มีผู้แสดงตามประเภทที่ระบุในบทร้อง 5 
ประเภท พระ นาง ยักษ์ ลิงและพราหมณ์ แต่งกายแบบยืนเครื่องตามลักษณะของตัวละครนั้น ๆ             
โดยระบุให้ตัวละครยักษ์แต่งแบบทศกัณฐ์ ตัวละครลิงแต่งแบบหนุมานส่วนพระ นาง และพราหมณ์ 
ไม่ระบุว่าเป็นตัวละครตัวใด ผู้แสดงทั้ง 5 จะร าฉุยฉายในลักษณะวิธีปฏิบัติท่าร าตามประเภทของตัว
ละครที่ตนได้รับ เช่น ตัวพระ และพราหมณ์แสดงท่าร าในทีท่าของตัวพระ ตัวนางแสดงท่าร าในทีท่า
ของตัวนาง ตัวยักษ์และตัวลิงแสดงท่าทีของยักษ์และลิง ตามล าดับ โดยผู้แสดงทั้ง 5 จะร าพร้อมกันใน
เนื้อร้องเดียวกันดังจะเห็นได้ว่า แบบการร าฉุยฉายในนาฏศิลป์ไทย สามารถจัดให้มีขึ้นได้ตามความ
เหมาะสม โดยอาจยึดเหตุการณ์ในวรรณคดี การละครเรื่องต่าง ๆ ที่ก าหนดให้ตัวละครมีการแต่งตัว
หรือชมความงามของตัวเองก็แต่งบทฉุยฉายเพ่ือให้ตัวละครนั้นร าอวดฝีมือได้ หรืออาจเป็นการ
สร้างสรรค์บทใหม่เพ่ือการพัฒนาท่าร าในนาฏศิลป์ไทยหรือวัตถุประสงค์อ่ืน ๆ ได้อย่างไม่จ ากัด               
(ชลธิชา บรรเทาทึก, 2550) 

จากการศึกษาพบว่า การร าฉุยฉายฉายนั้น จะพบได้หลากหลาย มีการร าที่เป็นฉุยฉายดั่งเดิม
และการร าฉุยฉายที่คิดค้นขึ้นมาใหม่ แต่การร าฉุยฉายนั้น ส่วนใหญ่มาจากผู้เชี่ยวชาญที่ได้ประพันธ์
ขึ้นมาใหม่ให้เหมาะส าหรับการแสดง มีโอกาสในการใช้การแสดงฉุยฉายที่แตกต่างกันออกไป โดยมี
การแบ่งออก 3 ประเภท ได้แก่ แสดงส าหรับโขน แสดงส าหรับละคร และแสดงส าหรับงานหรือโอกาส
ที่เหมาะสม ในการร าฉุยฉายนั้นจะสามารถแบ่งประเภทได้อีกลักษณะคือ 1. การร าฉุยฉายแบบเดี่ยว            
ที่มีการร าใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียว ในส่วนใหญ่การร าฉุยฉายแบบเดียวจะเป็นในรูปแบบการร าของตัว
ละคร เป็นส่วนใหญ่ 2. การร าฉุยฉายแบบคู่ ในลักษณะการร าฉุยฉายแบบนี้จะพบในการร าฉุยฉายที่
สื่อในการร าเบิกโรง แต่การร าฉุยฉายรูปแบบนี้จะมีปรากฏน้อยชุดในการแสดง เช่น การร าฉุยฉายกิ่ง
ไม้เงินทอง 3. การร าฉุยฉายแบบหมู่ การร าฉุยฉายในรูปแบบนี้จะใช้ผู้แสดงมากกว่า 2 คนขึ้นไป             
มีทั้งเป็นการแสดงรูปแบบฉุยฉายที่สื่อตัวละคร และสื่อถึงสถาบันการศึกษา เช่น การร าชุมนุมฉุยฉาย 
เป็นต้น 
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5.5 รูปแบบของการร าฉุยฉาย 
การร าฉุยฉาย จะพบได้ท้ังหมด 3 ลักษณะ ได้แก่ 
 1. ร าฉุยฉายแบบเต็ม หมายถึงการร าฉุยฉายเต็มรูปแบบมาตรฐานที่ก าหนดไว้ คือ  

ร าฉุยฉาย 2 บท และร าเพลงแม่ศรี 2 บท ฉุยฉายในแต่ละบทมี 3 ค าร้อง ส่วนของแม่ศรีแต่ละบทมี 2 
ค าร้อง ซึ่งจบแต่ละค าร้อง ต้องร าตามปี่ที่เป่าเลียนค าร้องทุกค า และในแต่ละบทต้องร าตามปี่พาทย์
รับเพลงฉุยฉาย 2 บท และ ร าตามปี่พาทย์รับเพลงแม่ศรี 2 บท แล้วจบท้ายด้วยเพลงเร็ว – ลา 

ตัวอย่างฉุยฉายแบบเต็ม (ฉุยฉายเบญกาย) 
 

- ร้องฉุยฉาย - 
ฉุยฉายเอย   จะข้ึนไปเฝ้าเจ้าก็กรีดกาย 

เยื้องยางเจ้าช่างแปลงกาย   ให้ละเมียดละเมียดละม้ายสีดานงลักษณ์ 
ถึงพระรามเห็นทรามวัย   จะฉงนพระทัยให้อะเหลื่ออะหลัก 

งามนักเอย   ใครเห็นพิมพ์พักตร์ก็จะรักจะใคร่ 
หลับก็จะฝันครั่นตื่นก็จะคิด  อยากจะเห็นอีกสักนิดหนึ่งให้ชื่นใจ 
งามคมดุจจะคมศรชัย   ถูกนอกทะลุในให้เจ็บอุรา 

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 
                                        - ร้องแม่ศรี - 

แม่ศรีเอย   แม่ศรีรากษสี 
แม่แปลงอินทรี    เป็นแม่ศรีสีดา 
ทศพักตร์มาลักเห็น   จะตื่นเต้นในวิญญา 
เหมือนล้อเล่นให้เป็นบ้า   ระอาเจ้าแม่ศรีเอย 

อรชรเอย   อรชรอ้อนแอ้น 
เอวขาแขนแมน    แม้นเหมือนกินรี 
ระทวยนวยนาฏ    วิลาศจรรี 
ขึ้นปราสาทมณี    เฝ้าพระปิตุลาเอย 
 

     - ปี่พาทย์ท าเพลง “เร็ว”- “ลา” - 
(ผุสดี หลิมสกุล, 2549) 
  

2. ร าฉุยฉายแบบตัด หมายถึง การร าฉุยฉายโดยตัดท่อนจากบทเต็มให้สั้นลง หรือร า
ฉุยฉายที่มีบทมีบทเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรีอย่างละ 1 บท ในเพลงฉุยฉาย 1 บทมี 3 ค าร้อง แม่ศรี 
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1 บท มี 2 ค าร้อง ซึ่งจบแต่ละค าร้อง ต้องร าตามปี่ที่เลียนเป่าเสียงค าร้องทุกค ากลอนและเมื่อจบ
เพลงฉุยฉาย ต้องร าตามปี่พาทย์รับเพลงฉุยฉาย และจบเพลงแม่ศรีต้องร าตามปี่พาทย์รับเพลงแม่ศรี       
แล้วจบท้ายด้วยเพลงเร็วลาเช่นกัน ในกรณีที่มีบทฉุยฉายแบบเต็มอยู่แล้ว ด้วยเหตุผลบางประการ 
ต้องการร าอย่างตัด ก็สามารถท าได้โดยร าเพลงฉุยฉาย 1 บท และร าเพลงแม่ศรี 1 บท เลือกใช้บท
ไหนก็ร าได้ แล้วแต่ความเหมาะสม 

 
ตัวอย่างฉุยฉายแบบตัด (ฉุยฉายวันทอง) 

     - ร้องฉุยฉาย - 
ฉุยฉายเอย   ช่างงามข าช่างร าโยกย้าย 

สะเอวแสนอ่อนอรชรช่วงกาย  วิจิตรยิ่งลายที่คนประดิษฐ์ 
สองเนตรคมข าแสนด ามันขลับ  ชม้อยเนตรจับยิ่งสวยสุดพิศ 

     - ร้องแม่ศรี - 
น่าชมเอย   น่าชมเจ้าพราหมณ์ 

ดูทั่วตัวงาม    ไม่ทรามเลยจนนิด 
ดูผุดดูผ่อง    เหมือนทองทาติด 
ยิ่งเพ่งยิ่งพิศ    ยิ่งคิดชมเอย 

    ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว – ลา 
       (สุมิตร เทพวงศ,์ 2547 : 5 - 7) 

3. ร าฉุยฉายแบบพวง หมายถึง การร าเพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี ต่อเนื่องกันโดย
ไม่มีการเป่าปี่เลียนเสียงบทร้อง พอจบแต่ละบทจึงร าตามปี่พาทย์ ประกอบด้วย ฉุยฉาย 2 บท แม่ศรี 
2 บท แล้วลงท้ายด้วยเร็ว – ลา ทั้งนี้เป็นการช่วยให้เวลาในการแสดงกระชับขึ้น 
ตัวอย่างฉุยฉายแบบตัด (ฉุยฉายกิ่งไม้เงินทอง) 
      - ร้องเพลงฉุยฉาย – 

ฉุยฉายเอย   สองนางเนื้อเหลืองย่างเยื้องกรีดกราย 
ห่มผ้าหน้าปักชาย   ผันผายมาเบิกโรง 
มือถือกิ่งไม้เงินทอง   เป็นของสง่าอ่าโถง 
ได้ฤกษ์งามยามโมง   จะชักโยงคนมาดู 
การฟ้อนละครใน    มิให้ผู้ใดมาเล่นสู้ 
ล้วนอร่ามงามตรู    เชิดชูพระเกียรติเอย 
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           - ร้องแม่ศรี – 

สองแม่เอย   แม่งามหนักหนา 
เหมือนหนึ่งเทพธิดา   ลงมากรายถวายกร 
ร าเต้นเล่นดูดี    ยิ่งกว่ามีมาแต่ก่อน 
เว้นแต่ท้ายไม่งอน   ไม่เหมือนละครนอกเอย 

สองแม่เอย   แม่งามแม่งอน 
มิ่งแมนแขนอ่อน    อ้อนแอ้นประหนึ่งวาด 
ไหล่เหลี่ยมเสงี่ยมองค ์   คิ้วเป็นวงผิวสะอาด 
ดังนางในไกรลาศ    ร่อนลงมาร าเอย 
     (ฉันทนา เอ่ียมสกุล, 2556) 
 

จากการศึกษา “ประเภทของการร าฉุยฉาย” พบว่า ลักษณะของการร าฉุยฉายนั้นมีทั้งหมด 3 
ลักษณะด้วยกัน ได้แก่ การร าฉุยฉายแบบเต็ม ที่มีการร าในรูปแบบที่ประกอบไปด้วยฉุยฉาย 2 บท
และ แม่ศรีสองบท พร้อมด้วยการทวนรับบทร้องในทุก ๆ ท่อน การร าฉุยฉายแบบตัดคือการร าฉุยฉาย
ที่มีบทฉุยฉายและบทร้องแม่ศรีอย่างละ 1 บท  โดยบางครั้งอาจจะน าบทฉุยฉายแบบเต็มมาตัดเหลือ
แค่บทฉุยฉาย 1 บท และบทแม่ศรีอีก 1 บท ในบางกรณีที่มีการแสดงฉุยฉายบางครั้งก็ใช้การแสดง
รูปแบบตัด และการร าฉุยฉายแบบพวงเป็นการร าฉุยฉายที่ประกอบไปด้วย ฉุยฉาย 2 บท และแม่ศรี
อีก 2 บท จะคล้ายกับรูปแบบของการฉุยฉายแบบเต็ม แต่ไม่มีปี่พาทย์ทวนเพลงรับตามบทร้อง              
เป็นการท าให้ระยะเวลาของการแสดงนั้นกระชับมายิ่งขึ้น การร าฉุยฉายทั้ง 3 รูปแบบมีความคล้ายกัน
แต่มีแค่บางส่วนที่แตกต่างกันออกไป 
 จากการศึกษา ในหัวข้อ “ฉุยฉาย” พบว่า ฉุยฉายเป็นค าศัพท์ที่มีความหมาย 2 แบบ คือแบบ
ทั่วไป ฉุยฉายหมายถึงบุคคลที่ไม่เอาการเอางาน บุคคลที่มีความชื่นชอบในการแต่งตัวมากกว่าการท า
อะไรเป็นชิ้นเป็นอัน บุคคลที่ชอบเอาแต่เดินสวยกรีดกรายไปมา ความหมายในแบบทางด้านนาฏศิลป์ 
ฉุยฉาย หมายถึง การแสดงนาฏศิลป์ไทยมีทีเอกลักษณ์ รูปแบบการแสดงที่โดดเด่น เป็นการแสดงที่
แสดงให้เห็นถึงความสวยงามของตัวละครที่แต่งกายหรือแปลงกายได้อย่างสวยงาม เป็นการแสดงที่
แสดงให้ถึงความสามารถของผู้แสดง ความสามารถของผู้ประพันธ์เนื้อหา ความสามารถของผู้บรรเลง
ปี่พาทย์ การแสดงฉุยฉายถือว่าเป็น 1 รูปแบบการแสดงที่แสดงถึงความโดดเด่นขององค์ประกอบการ
แสดงนาฏศิลป์ไทยครบทุกองค์ประกอบ การร าฉุยฉายนั้นมีความเป็นมาตั้งแต่สมัยอยุธยา เพลง
ฉุยฉายเป็นเพลงในอัตราจังหวะ 2 ชั้น การเล่นฉุยฉายสมัยโบราณ มีการเล่นทั้งหมด 2 แบบ เล่นแบบ
ฉุยฉายบรรดาศักดิ์และเล่นแบบฉุยฉายทั่วไป ต่อการแสดงฉุยฉายได้มีการเพ่ิมเนื้อร้องบรรจุลงไปใน
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ท านอเพลงฉุยฉาย โดยผู้ที่บรรจุเนื้อร้องท่านแรกคือ สมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ และ
การแสดงฉุยฉายจึงเป็นที่นิยมแพร่หลายมาจนถึงปัจจุบัน ในการร าฉุยฉายจะมีจุดมุ่งหมายในการ
แสดงคือ แสดงให้ถึงศักยภาพของผู้แสดงที่มีความสวยงาม ความเหมาะสม แสดงให้เห็นถึงความ
สวยงามของตัวละคร อีกทั้งยังแสดงให้ถึงความสามารถของผู้ประพันธ์ ผู้บรรเลงดนตรี ในการร า
ฉุยฉายยังสามารถแบ่งประเภทของการแสดงร าฉุยฉายออกเป็น (กิตติภัฎ แนมนิล และคณะ, 2563) 
 ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นถึงความส าคัญประวัติความเป็นมา องค์ประกอบ รูปแบบ แนวคิด และ
วิธีการปฏิบัติ ในรูปแบบขององค์ความรู้เกี่ยวกับฉุยฉาย ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูล
เบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉาย                 
อังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และ
พัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 
6. องค์ความรู้เกี่ยวกับศิลปินแห่งชาติ 
 6.1 จุดเริ่มต้นโครงการศิลปินแห่งชาติ 
  ศิลปินจ านวนมากได้สร้างสรรค์ผลงานไว้ให้แก่ประเทศชาติในสาขาต่าง ๆ ซึ่งมีทั้ง
ทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง ซึ่งถือว่าเป็นงานที่มีความส าคัญยิ่งที่แสดงให้เห็นถึง              
อารยธรรม ความเจริญรุ่งเรืองและความเป็นชาติ ตั้งแต่อดีตมาจนถึงปัจจุบัน โดยมีศิลปิ นเป็นผู้ท า
หน้าที่สร้างสรรค์ อนุรักษ์ สืบทอด และพัฒนางานศิลปะอันทรงคุณค่าผ่านกาลเวลามาเป็นสมบัติอัน
ล้ าค่าของแผ่นดิน ท าให้ประเทศไทยได้รับการยกย่องสรรเสริญจากนานาประเทศว่า เป็นประเทศที่มี
วัฒนธรรมโดดเด่นมีเอกลักษณ์ แต่ศิลปินที่ได้สร้างสรรค์ผลงานอันล้ าเลิศเหล่านี้ นับวันจะถูกลืมเลือน
ไม่ได้รับการดูแล สนับสนุน โดยเฉพาะศิลปินพ้ืนบ้านที่อยู่ในท้องถิ่นต่าง ๆ ความรู้ ความสามารถที่มี
อยู่ไม่ได้รับการสืบทอดและค่อย ๆ สูญหายไปในที่สุด สมควรที่จะยกย่อง ส่งเสริม สนับสนุน และให้
ก าลังใจแก่ศิลปินเหล่านี้ในการสร้างสรรค์ผลงานศิลปะ ดังนั้น กรมส่งเสริมวัฒนธรรมหรือส านักงาน
คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ซึ่งเป็นกรมหนึ่ง สังกัดกระทรวงศึกษาธิการในขณะนั้น จึงได้                  
รับมอบหมายจากนายชวน หลีกภัย รัฐมนตรีว่าการกระทรวงศึกษาธิการ ให้มีการประกาศเกียรติคุณ
ศิลปินที่ได้รับการยกย่องเป็นที่ยอมรับกันทั่วประเทศให้เป็นศิลปินแห่งชาตินับจากปีพุทธศักราช 2528 
เป็นต้นมา โดยมีวัตถุประสงค์ท่ีจะส่งเสริมสนับสนุน และช่วยเหลือศิลปินผู้สร้างสรรค์ผลงานศิลปะล้ า
ค่า ยกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็นศิลปินแห่งชาติ โดยมีคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติเป็นผู้พิจารณา 
 คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ได้แต่งตั้งอนุกรรมการด าเนินการสรรหา คัดเลือก
บุคคลที่มีความสามารถโดดเด่น มีผลงานเป็นที่ยอมรับของสาธารณชนในศิลปะ 3 สาขาคือ ทัศนศิลป์
วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง เพื่อยกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็นศิลปินแห่งชาติ โดยมีหลักเกณฑ์ในการ
ยกย่องเชิดชูเกียรติ ประกอบด้วยคุณสมบัติ ผลงาน และการเผยแพร่ โดยต้องมี คุณสมบัติ มีสัญชาติ
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ไทย และยังมีชีวิตอยู่ในวันประกาศยกย่อง เป็นผู้มีความรู้ ความสามารถ มีความเชี่ยวชาญ และ        
มีผลงานดีเด่นเป็นที่ยอมรับรวมถึงสร้างสรรค์และพัฒนางานศิลปะในสาขาที่ได้รับการประกาศยกย่อง
อย่างต่อเนื่อง นอกจากนี้ ยังต้องเป็นผู้ผดุง ถ่ายทอด เผยแพร่ หรือเป็นต้นแบบศิลปะในสาขาที่ได้รับ 
การประกาศยกย่องการจัดท าโครงการศิลปินแห่งชาติ เมื่อปีพุทธศักราช 2527 นั้นได้ก าหนด
วัตถุประสงค์ของการจัดท าโครงการไว้ 5 ข้อ 
  1. จัดท าท าเนียบศิลปินทุกแขนงทั่วประเทศ 
  2. สรรหาศิลปินเพื่อประกาศยกย่องเกียรติคุณขึ้นเป็นศิลปินแห่งชาติ 
  3. จัดตั้งกองทุน (มูลนิธิ) สวัสดิการเพื่อศิลปิน 
  4. สนับสนุนให้ศิลปินได้มีโอกาสเผยแพร่ผลงาน 
  5. อนุรักษ์และส่งเสริมให้มีการสืบทอดความรู้ความสามารถของศิลปิน 
 6.2 ความส าคัญของศิลปินแห่งชาต ิ
  ศิลปินแห่งชาติ เป็นทรัพยากรบุคคลที่มีคุณค่า เป็นปราชญ์ทางด้านศิลปะผู้มีความรู้
ความสามารถ เป็นผู้ที่อุทิศตนสร้างสรรค์ผลงานด้านศิลปะอันล้ าค่าสูงเด่นจนเป็นที่ปรากฏต่อ
สาธารณชน ทั้งด้านทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง ผลงานของศิลปินแห่งชาติจึงเป็นมรดก
ทางวัฒนธรรมที่มีคุณูปการยิ่งต่อแผ่นดิน ดังนั้น เพ่ือเป็นการส่งเสริมสนับสนุนศิลปินแห่งชาติให้มี
ขวัญก าลังใจ สามารถสร้างสรรค์ผลงานและพัฒนางานศิลปะให้ตกทอดเป็นมรดกของชาติสืบไป 
รัฐบาลจึงได้จัดสรรงบประมาณเพ่ือดูแลในเรื่องสวัสดิการให้กับศิลปินแห่งชาติ เมื่อได้รับการยกย่อง
เชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติแล้ว ปัจจุบันศิลปินแห่งชาติจะได้รับการจัดสวัสดิการดูแลจากกรม
ส่งเสริมวัฒนธรรม กระทรวงวัฒนธรรม โดยมีกองทุนส่งเสริมงานวัฒนธรรม เป็นผู้ดูแลจัดสวัสดิการ
ต่าง ๆ ประกอบด้วย เงินตอบแทนรายเดือน เดือนละ 25,000 บาท เงินสวัสดิการเพ่ื อการ
รักษาพยาบาลตามกฎกระทรวง เงินช่วยเหลือเมื่อประสบสาธารณภัยตามความเสียหายจริงไม่เกิน 
50,000 บาท ต่อครั้ง และหากเสียชีวิตจะมีเงินช่วยเหลืองานศพ 20,000 บาท ค่าจัดพิมพ์หนังสือ
เผยแพร่ผลงาน 15,0000 บาท 
  พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ                
ให้สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารีเสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์ ให้ศิลปิน
แห่งชาติที่ได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติ เข้าเฝ้าฯ เพ่ือรับพระราชทานเครื่องหมายเชิดชูเกียรติ                 
และจะมีการจัดงานเชิดชูเกียรติฯ ในวันที่  24 กุมภาพันธ์ของทุกปี ซึ่งเป็นวันศิลปินแห่งชาติ                       
ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
 6.3 การเผยแพร่ผลงานของศิลปินแห่งชาติ 
  กรมส่งเสริมวัฒนธรรม ได้ร่วมกับศิลปินแห่งชาติทั้ง 3 สาขาในการจัดกิจกรรม
เผยแพร่และถ่ายทอดผลงานอันเป็นภูมิปัญญาของศิลปินแห่งชาติให้กับสาธารณชนอย่างต่อเนื่อง เช่น 
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   6.3.1 การสนับสนุนให้เงินอุดหนุนสร้างสรรค์ผลงาน  กรมส่งเสริมวัฒนธรรม               
ได้จัดสรรเงินอุดหนุนให้กับศิลปินแห่งชาติที่มีความประสงค์จะจัดกิจกรรมในรูปแบบต่าง ๆ ในแต่ละปี 
ทั้งนี้โดยหวังว่าศิลปินแห่งชาติจะได้มีก าลังใจในการผลิต สร้างสรรค์ เผยแพร่ ถ่ายทอดและพัฒนาที่
เป็นเอกลักษณ์ไว้เป็นสมบัติของชาติอย่างต่อเนื่อง 
  6.3.2 กิจกรรมเปิดบ้านศิลปินแห่งชาติ กรมส่งเสริมวัฒนธรรมได้ด าเนินการเปิด
บ้านศิลปินแห่งชาติทั้ง 3 สาขา ให้เป็นแหล่งเรียนรู้ที่ส าคัญของชุมชนโดยได้ด าเนินการเปิดบ้านศิลปิน
แห่งชาติทั่วทุกภูมิภาคซึ่งพบว่าบ้านศิลปินแห่งชาติแต่ละแห่งล้วนเป็นแหล่งสั่งสมองค์ความรู้ในการ
เผยแพร่ผลงานและภูมิปัญญา มีกิจกรรมแลกเปลี่ยน เรียนรู้และพัฒนาสืบทอดมาอย่างต่อเนื่อ ง                
การพัฒนาบ้านศิลปินแห่งชาติให้เป็นแหล่งเรียนรู้และแหล่งท่องเที่ยวทางวัฒนธรรมจะเป็น
แรงผลักดันให้คนในชุมชนท้องถิ่นและสังคมไทยเห็นความส าคัญในศิลปวัฒนธรรมของชาติรวมทั้งภูมิ
ปัญญาท้องถิ่นให้คงอยู่อย่างยั่งยืนต่อไป 
  6.3.3 กิจกรรมเผยแพร่ผลงานของศิลปินแห่งชาติ โครงการเผยแพร่ผลงานของ
ศิลปินแห่งชาติ ได้จัดขึ้นในทุก 1 ปีเพ่ือเปิดโอกาสให้ศิลปินแห่งชาติที่มีความพร้อมที่จะเผยแพร่
ผลงานสู่สาธารณชน ได้สร้างสรรค์ผลงานเผยแพร่สู่สาธารณชนอย่างต่อเนื่องทั้งในระดับชาติและ
นานาชาติเช่น การจัดแสดงผลงานศิลปกรรมการจัดการแสดงคอนเสิร์ต การจัดการแสดงพ้ืนบ้าน 
และการเผยแพร่ผลงานวรรณกรรมของศิลปินแห่งชาติกิจกรรมถ่ายทอดงานศิลป์กับศิลปินแห่งชาติ                     
กรมส่งเสริมวัฒนธรรม ได้จัดโครงการถ่ายทอดงานศิลป์กับศิลปินแห่งชาติใน 3 สาขา คือ ทัศนศิลป์ 
วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง มาอย่างต่อเนื่อง ทั้งนี้โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือเผยแพร่องค์ความรู้อัน
เป็นผลงานภูมิปัญญาของศิลปินแห่งชาติไปยังกลุ่มเป้าหมายในแต่ละสาขาสร้างและพัฒนาเครือข่าย
บุคลากรทางด้านศิลปวัฒนธรรมของไทยให้มากยิ่งขึ้น ครอบคลุม กว้างขวางทั่วประเทศ ซึ่งจะได้มี
ส่วนส าคัญในการพัฒนาประเทศให้ก้าวหน้าอย่างยั่งยืนบนพ้ืนฐานที่มั่นคงด้านศิลปวัฒนธรรมและยัง
เป็นการช่วยสืบสานอนุรักษ์มรดกศิลปวัฒนธรรมของชาติให้ด ารงคงอยู่ต่อไป 
 ในปัจจุบัน การด าเนินโครงการดังกล่าวท าให้เกิดเครือข่ายบุคลากรทางด้านศิลปวัฒนธรรม
ในประเทศครอบคลุมทุกภูมิภาค ซึ่งเป็นเครือข่ายที่มีความมั่นคงเข้มแข็ง มีการประสานงาน                       
การด าเนินการขยายผลโครงการต่าง ๆ อย่างต่อเนื่อง ดังจะเห็นได้ชัดเจนจากการด าเนินโครงการ
ศิลปินแห่งชาติสัญจร 4 ภูมิภาค ที่ได้รับความร่วมมือจากสถาบันการศึกษาองค์กรภาครัฐและเอกชน
การเชื่อมสานสัมพันธ์กับบุคลากรพ้ืนถิ่นการก าหนดกลุ่มเป้าหมายในการเข้าร่วมโครงการสัญจร             
การเข้าร่วมกิจกรรมฝึกอบรมในแต่ละฐานสาขา จนส่งผลท าให้โครงการถ่ายทอดงานศิลป์กับศิลปิน
แห่งชาติ และโครงการศิลปินแห่งชาติสัญจรทั้งในส่วนกลางและส่วนภูมิภาค ได้รับความสนใจและการ
ตอบรับจากศิลปินแห่งชาติ ผู้บริหารส่วนท้องถิ่น หน่วยงานสถานศึกษา และองค์กรภาครัฐและเอกชน
ในท้องถิ่น จนท าให้โครงการเป็นที่รู้จักและเป็นที่ต้องการให้เกิดขึ้นทั่วทุกจังหวัดในประเทศไทยย่อม
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เป็นเครื่องชี้วัดและประเมินผลที่ชัดเจนในความส าเร็จของโครงการที่ได้ด าเนินมาอย่างต่ อเนื่อง             
(กรมส่งเสริมวัฒนธรรม กระทรวงวัฒนธรรม, 2560) 
 จากการศึกษาองค์ความรู้เกี่ยวกับศิลปินแห่งชาติ สรุปได้ว่า ศิลปินไทยจ านวนมากได้
สร้างสรรค์ผลงานไว้ให้แก่ประเทศชาติ ในสาขาต่าง ๆ ซึ่ งมีทั้ งทัศนศิลป์  วรรณศิลป์  และ
ศิลปะการแสดงซึ่งถือว่าเป็นงานที่มีความส าคัญยิ่งที่แสดงให้เห็นถึงอารยธรรม ความเจริญรุ่งเรืองและ
ความเป็นชาติตั้งแต่อดีตมาจนถึงปัจจุบัน โดยมีศิลปินเป็นผู้ท าหน้าที่สร้างสรรค์ อนุรักษ์ สืบทอด และ
พัฒนางานศิลปะอันทรงคุณค่าผ่านกาลเวลามาเป็นสมบัติอันล้ าค่าของแผ่นดิน ท าให้ประเทศไทย
ได้รับการยกย่องสรรเสริญจากนานาประเทศว่า เป็นประเทศที่มีวัฒนธรรมโดดเด่นมีเอกลักษณ์ 
 ปัจจุบันศิลปินแห่งชาติจะได้รับการจัดสวัสดิการดูแลจากกรมส่งเสริมวัฒนธรรม กระทรวง
วัฒนธรรม โดยมีกองทุนส่งเสริมงานวัฒนธรรม เป็นผู้ดูแลจัดสวัสดิการต่าง ๆ ให้ประกอบด้วยเงิน
ตอบแทนรายเดือน เงินสวัสดิการเพ่ือการรักษาพยาบาลตามกฎกระทรวง เงินช่วยเหลือเมื่อประสบ                  
สาธารณภัย และหากเสียชีวิตจะมีเงินช่วยเหลืองานศพ ค่าจัดพิมพ์หนังสือเผยแพร่ผลงาน และจะมี
การจัดงานเชิดชูเกียรติฯ ศิลปินแห่งชาติ ในวันที่ 24 กุมภาพันธ์ของทุกปี 
 ผู้วิจัยจึงเล็งเห็นถึงความส าคัญประวัติความเป็นมา องค์ประกอบ รูปแบบ แนวคิด และ
วิธีการปฏิบัติ ในรูปแบบของความส าคัญของศิลปินแห่งชาติ ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูล
เบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉาย               
อังกาศตไล :  เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และ
พัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 
7. แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
 7.1 แนวคิดเพศสภาพ 
  Blair Thomas E. (ed), (2007) ได้กล่าวถึง เพศสภาพ (Gender) เป็นแนวคิดที่
อ้างถึงความแตกต่างระหว่างบทบาททางเพศของชายและหญิง และความรับผิดชอบที่ถูกสร้างทาง
สังคมซึ่งมีการเปลี่ยนแปลงตามเวลาและขยายความหลากหลายภายในและท่ามกลางวัฒนธรรมซึ่ง
ตรงข้ามกับบุคลิกลักษณะที่ก าหนดทางชีววิทยา เพศสภาพนั้นอ้างถึง การเรียนรู้พฤติกรรมและความ
คาดหวังเพื่อเติมเต็ม ภาพลักษณ์ของบุคคลหนึ่ง เรื่อง ความเป็นชาย และความเป็นหญิง 
  กฤตยา อาชวนิจกุ, (2554) ได้กล่าวถึง เพศสภาพ หรือเพศภาวะ (Gender) เป็น 
เพศ ที่หมายถึงภาวะแห่งเพศที่ถูกประกอบสร้างทางสังคม เพศภาวะ ที่เราคุ้นเคยและถูกขัดเกลา
หลอมสร้างกันมา ก็คือ ความเป็นหญิง ความเป็นชาย ดังนั้นในอีกแง่มุมหนึ่งเพศภาวะจึงเป็นเรื่องของ
บทบาทในเรื่องต่าง ๆ ที่สังคมก าหนดให้กับสถานะทางเพศซึ่งมักดูจากเพศสรีระ คื อ หญิง ชาย               
และหากสังคมเกิดเปลี่ยนการก าหนดสถานะทางเพศว่า อาจมาจากองค์ประกอบอ่ืน ๆ นอกเหนือจาก 
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เพศสรีระ สถานะทางเพศก็จะมีเพ่ิมมากขึ้น เช่น เกย์ กะเทย ทอม ดี้ ฯลฯ อันจะน าไปสู่การก าหนด
บทบาทเพศต่าง ๆ มากกว่าหญิงและชาย  
  สรร ถวัลย์วงศ์ศรี, (2559) ได้กล่าวถึง เพศสภาพ เพศสภาวะ หรือเพศภาวะ เป็น
การน าองค์ความรู้ทางสังคมวิทยาและมานุษยวิทยามาอธิบายเรื่องเพศ โดยโต้แย้งเหตุผลทาง
วิทยาศาสตร์และการแพทย์เนื่องจากเพศสรีระกับบทบาททางเพศและการแสดงออกทางเพศในสังคม
อาจแตกต่างกันได้ ดังนั้นเพศสภาพ หมายถึง เพศที่ถูกประกอบสร้างทางสังคมขึ้นอยู่กับการขัดเกลา
ของแต่ละบุคคลที่อาจจะแสดงออกเรื่องเพศแตกต่างไปจากเพศก าเนิดเป็นได้ 
  นันทวัน สังขะวร, (2562) ได้กล่าวถึง "เพศสภาพ" และให้ความหมายในการใช้ค านี้
เพ่ือบ่งบอกความแตกต่างของ เพศ (Sex) กับ "เพศสภาพ" โดยมีนัยว่าเพศเป็นการจัดประเภทตาม
ชีววิทยา ส่วนเพศสภาพนั้นเป็นเพศที่ถูกสร้างขึ้นทางสังคม (Socially Constructed) ในแวดวง
วิชาการของประเทศไทยนั้น การใช้ค าว่า (Gender) มีการบัญญัติใช้อยู่หลายค า เช่น เพศสภาพ           
เพศสภาวะ บทบาทหญิงชาย ความสัมพันธ์เชิงอ านาจระหว่างหญิงชายความเป็นหญิงชาย ซึ่งผู้วิจัย
เลือกใช้ค าว่า "เพศสภาพ " เพื่อสื่อถึงการหลุดออกจากกรอบแนวคิดเรื่องความไม่เท่าเทียมกันระหว่าง
เพศชายและเพศหญิงอันเป็นผลมาจากความแตกต่างทางธรรมชาติและวัฒนธรรมมวลชนในสังคม มี
นักวิชาการได้ให้ค าจ ากัดความความค าว่า "เพศสภาพ" ไว้มากมายหลายท่าน และในสังคมของมนุษย์
ได้มีการเปลี่ยนแปลงหลายประการ การก่อเกิดและการยอมรับในเรื่องสิทธิมนุษยชน การให้
ความส าคัญการเป็นประชาธิปไตย การเปลี่ยนแปลง การผลิตแบบเกษตรกรรมเป็นอุตสาหกรรม 
ความก้าวหน้าของเทคโนโลยี ได้ท าให้ผู้หญิงส่วนหนึ่งได้รับโอกาสการศึกษาต่อเช่นเดียวกับผู้ชาย 
ผู้หญิงได้ท างานนอกบ้านมากขึ้น สิ่งต่าง ๆ เหล่านี้ท าให้เกิดการตั้งค าถามต่อความเชื่อเดิม ๆ ที่เสนอ
ว่าผู้หญิง มีสถานะที่ด้อยกว่าผู้ชาย และความแตกต่างของผู้หญิงและผู้ชายเป็นเรื่องตามธรรมชาติที่
เปลี่ยนแปลงได้ รวมทั้งการพยายามหาค าตอบว่าท าไม ความเชื่อ เช่นนี้เกิดขึ้นและด ารงอยู่ได้มาเป็น
เวลานาน โดยจะน าไปสู่การศึกษาเกี่ยวกับผู้หญิงในมิติต่าง ๆ โดยให้ความส าคัญบทบาทหน้าที่ที่ถูก
ประกอบสร้างมาจากปัจจัยต่าง ๆ ในสังคม ดังนั้น เพศสภาพ จึงเป็นเครื่องมือในการวิเคราะห์ที่ส าคัญ
อีกประเด็นหนึ่งที่ต้องการเน้นย้ าในเรื่องที่เกี่ยวกับเพศสภาพ คือ แท้จริงแล้วเพศสภาพเป็นประเด็นที่
เกี่ยวข้องกับการเสนอความเป็นเพศ เป็นหน่วยเริ่มแรกของการวิเคราะห์ และ วารุณี ภูริสินสิทธิ์, 
(2545) ยังได้กล่าวอีกว่าเมื่อใดที่มีการศึกษาเกี่ยวกับผู้หญิงในสภาพที่เป็นกลุ่มคน ประเด็นเรื่องเพศ
สภาพ ถือว่าเป็นเครื่องมือการวิเคราะห์ที่ส าคัญ และมักมีการจัดวางให้ผู้หญิงเป็นหน่วยหลักของการ
วิเคราะห์ เป็นที่น่าตั้งข้อสังเกตเหมือนกันว่า มโนทัศน์ หรือแนวความคิดเรื่องเพศสภาพเป็นสิ่งที่ถูกคิด
ขึ้นมาในวงวิชาการและวงเคลื่อนไหวเรื่องผู้หญิงในโลกตะวันตกตอนแรกเริ่ม เพ่ือแยกและแสดงให้
เห็น ความแตกต่างเรื่อง "เพศ" ทางชีววิทยา และ "เพศสภาพ" ซึ่งเป็นสิ่งที่ถูกสร้างทางสังคม ดังกล่าว
แล้วในตอนต้น แต่เมื่อเข้ามาสู่สังคมไทยหน่วยงานและสถาบันบางแห่งแปลค านี้ว่า "บทบาทหญิงชาย" 
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ซึ่งผิดไปจากความหมายดั้งเดิม ค าว่าบทบาทหญิงชาย หน้าจะตรงกับข้อความว่า "Gender 
Relations" เพราะเพศสภาพเป็นสิ่งที่ถูกสร้างทางสังคมที่ไม่ได้มีเพียงสองเพศสภาพ คือ หญิงกับชาย
ที่แยกขาดออกจากกันอย่างแน่นอนตายตัว แต่เป็นสภาวะที่มีหลายสภาพและเคลื่อนย้าย ไปมาได้โดย
ไม่หยุดนิ่ง (Gender Relations) จึงไม่จ ากัดว่าเพียงความสัมพันธ์ชายหญิง หากเป็นความสัมพันธ์
แตกต่างในทางอ่ืน ๆ ไม่ว่าจะเป็นเรื่องสติปัญญา ความสามารถ ความถนัด จิตใจ นอกจากนี้ เพศ
สภาพยังพยายามมุ่งตรวจสอบความเคลื่อนไหวหรือพลวัตต่าง ๆ (Dynamics) ของประสบการณ์
หรืออัตลักษณ์ของผู้หญิงและผู้ชายในส่วนของเพศสภาพที่เกี่ยวข้องกับความเป็นผู้หญิงในสังคม
วัฒนธรรมไทยมีคนกล่าวไว้ 3 ประเด็นคือ เพศสภาพ หมายถึง การตระหนักรู้ถึงความไม่เท่าเทียมกัน
ในแง่อ านาจของผู้หญิงและผู้ชายทั้งในทางสังคมและในชีวิตส่วนตัว และเป็นความเชื่อที่ว่าผู้หญิงและ
ผู้ชายควรจะมีความเท่าเทียมกันรวมทั้งมีความเชื่อในเรื่องที่ว่า "ความรู้ต่าง ๆ ที่ด ารงอยู่ในสังคมได้
บัญญัติขึ้นโดยผู้ชาย และเพ่ือผู้ชายเพราะนั้นความรู้ของส านักต่าง ๆ ที่มีอยู่จ าเป็นต้องมีบทบาทใหม่" 
ซึ่งเพศสภาพไม่เพียงแต่สะท้อนความเป็นรองของผู้หญิง แต่เพศสภาพเป็นวิถีการด าเนินชีวิตเป็น
ระบบคุณค่า และเป็นชุดของค าอธิบายที่มีความยุติธรรมกว่าระบบคิดอ่ืนในการมองและอยู่ร่วมกันใน
โลก เพราะเพศสภาพมองว่ามนุษย์ทุกคนเท่าเทียมกันและสามารถอยู่ร่วมกันอย่างเป็นอันหนึ่ง
เดียวกันกับโลก และไม่มีความจ าเป็นต้องใช้ความรุนแรง เอารัดเอาเปรียบ ข่มเหงรังแก หรือแม้แต่
เรื่องสงครามก็มิควรจะเกิดขึ้น และเพศสภาพยังเป็นทั้งตัวแบบของการวิเคราะห์ เป็นทั้งวิธีในการ
พินิจพิเคราะห์ชีวิตและเป็นทั้งวิถีการตั้งค าถามและค้นหาค าตอบ มากกว่าที่จะเป็นผลสรุปทาง
การเมืองที่เกี่ยวกับการกดขี่ข่มเหงผู้หญิง ความลื่นไหลของภาวะทางเพศสภาพที่ถูกประกอบสร้างมา
จากปัจจัยต่าง ๆ อย่างซับซ้อน (นันทวัน สังขะวร, 2562b) อย่างไรก็ตามการพูดถึงแนวคิด เพศสภาพ 
ซึ่งเป็นเป็นองค์ความรู้ที่สร้างความหมายให้กับความแตกต่างทางร่างกายเป็นความสัมพันธ์ที่ซับซ้อน
ถูกก าหนดในทางสังคม วัฒนธรรม การเมืองและจิตวิทยาระหว่างผู้หญิงและผู้ชาย ความเป็นเพศเป็น
ส่วนหนึ่งของโครงสร้างสังคมเป็นการจัดการทางสังคมของความแตกต่างระหว่างเพศในด้านต่าง ๆ               
ได้มีการอธิบายไว้มากมายอันจะน ามาเชื่อมโยงสู่การอธิบายโดยจะยกตัวอย่างกรณีศึกษามาเพ่ือท า
ความเข้าใจและน ามาทาบมองในงานวิจัยประเด็นเรื่องเพศสภาพ (กาญจนา แก้วเทพ, 2543) ซึ่งเป็น
นักวิชาการได้อธิบายเพศสภาพว่าเป็นการศึกษาลักษณะทางชีวภาพพ้ืนฐานทางพฤติกรรมของมนุษย์ 
ในด้านชีววิทยามีส่วนบังคับในเรื่องเพศ แต่มีใช่ตัวก าหนดพฤติกรรมของเพศ และความแตกต่าง
ระหว่างผู้หญิงและผู้ชายนั้นสะท้อนให้เห็นถึงปฏิสัมพันธ์ระหว่างข้อก าหนดทางศักยภาพกับแบบแผน
ของชีวิตสังคมยังมีความหมายครอบคลุมถึง เรื่องของความเป็นผู้หญิงและผู้ชายที่ถูกก าหนด          
โดยปัจจุบันทางวัฒนธรรม และอ่ืน ๆ ท าให้สังคมเกิดความคาดหวังต่อความเป็นหญิงและความเป็น
ช าย ใน แ ง่มุ ม เฉพ าะมุ ม ต่ า ง  ๆ  เช่ น  ค ว าม เชื่ อ  (Belief) ทั ศ น ค ติ  (Attitude) ม าย าค ติ 
(Mythodologies) รวมทั้งประเพณีปฏิบัติที่ถูกท าให้กลายเป็นบรรทัดฐานของสังคม (Social Norms) 
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อีกประเด็นหนึ่งที่ต้องการเน้นย้ าในเรื่องที่เกี่ยวกับเพศสภาพ คือ แท้จริงแล้วเพศสภาพ เป็นประเด็นที่
เกี่ยวข้องกับการเสนอความเป็นเพศ (Gender) เป็นหน่วยเริ่มแรกของการวิเคราะห์ และเมื่อใดที่มี
การศึกษาเกี่ยวกับผู้หญิงในสภาพที่เป็นกลุ่มคน ประเด็นเรื่องเพศสภาพ (Gender) ถือว่าเป็น
เครื่องมือการวิเคราะห์ที่ส าคัญ และมักมีการจัดวางให้ผู้หญิง เป็นหน่วยหลักของการวิเคราะห์เป็นที่
น่าตั้งข้อสังเกตเหมือนกันว่ามโนทัศน์หรือแนวความคิดเรื่ องเพศสภาพเป็นสิ่งที่ถูกคิดขึ้นมาในวง
วิชาการและวงเคลื่อนไหวเรื่องผู้หญิงในโลกตะวันตกตอนแรกเริ่มเพ่ือแยกและแสดงให้เห็นความ
แตกต่างเรื่อง "เพศ" ทางชีววิทยา และ "เพศสภาพ" ซึ่งเป็นสิ่งที่ถูกสร้างทางสังคม ดังกล่าวแล้ว ใน
ตอนต้น แต่เมื่อเข้ามาสู่สังคมไทย หน่วยงานและสถาบันบางแห่งแปลค านี้ว่า "บทบาทหญิงชาย" ซึ่ง
ผิดไปจากความหมายดั้งเดิม ค าว่าบทบาทหญิงชาย น่าจะตรงกับข้อความว่า "Gender Relations" 
เพราะเพศสภาพเป็นสิ่งที่ถูกสร้างทางสังคมที่ไม่ได้มีเพียงสองเพศสภาพคือหญิงกับชายที่แยกขาดออก
จากกันอย่างแน่นอนตายตัว แต่เป็นสภาวะที่มีหลายสภาพและเคลื่อนย้ายไปมาได้โดยไม่หยุดนิ่ง 
(Gender Relations) จึงไม่จ ากัดว่าเพียงความสัมพันธ์หญิงชายไปมาได้โดยไม่หยุดนิ่ง จึงไม่จ ากัดว่า
เป็นเพียงความสัมพันธ์หญิงชายหากเป็นความสัมพันธ์ระหว่างหญิงกับหญิงรักหญิง ซึ่งเป็นอีกสภาพ
หนึ่งก็ได้นอกจากนี้เพศสภาพยังพยายามมุ่งตรวจสอบความเคลื่อนไหวหรือพลวัตต่าง ๆ (Dynamics) 
ของประสบการณ์ หรือ อัตลักษณ์ของผู้หญิงและผู้ชายโดยมี "ธรรมชาติเป็นปัจจัยที่ก าหนดมนุษย์ได้
อย่างสิ้นเชิง" จึงก่อให้เกิดความเชื่อ ที่เป็นตรรกะต่อไปว่า ธรรมชาติจึงเป็นตัวก าหนดความเป็นหญิง
ความเป็นชายหรือเพศสภาพด้วยซึ่งโดยแท้จริงแล้วเพศสภาพนั้นเกิดจากธรรมชาติและเกิดจากการ
ประกอบสร้างทางสังคม - วัฒนธรรมควบคู่กันไป ยิ่งกว่านั้นทั้งสองสภาวะทั้งความเป็นชายและความ
เป็นหญิงมีความเป็นพลวัตที่ ไม่เคยหยุดนิ่ง จะได้เห็นว่ากระบวนการสร้างความเป็นเพศผ่าน
กระบวนการขัดเกลาทางสังคมคุณลักษณะของแต่ละเพศที่ปรากฏไม่ใช่สิ่งที่เกิดขึ้นตามธรรมชาติและ
ความเป็นตัวตนของคนในสังคม ความเป็นเพศเป็นตัวก าหนดความเป็นตัวตน ทักษะ และ
ความสัมพันธ์ที่มีต่อผู้อ่ืนของแต่ละเพศกระบวนการขัดเกลาทางเพศจะเริ่มตั้งแต่เด็กเกิด ในช่วงที่ยัง
เป็นเด็กอ่อนอาจจะยังไม่แตกต่างกันนักในการเลี้ยงดูของทั้งสองเพศ แต่พบได้บ้างในบางเรื่องการเน้น
ที่อวัยวะทางเพศที่แตกต่างกัน เช่น ในการศึกษาของสตีเฟน สปาร์ค (Sparkes, 1996) เรื่อง Body 
and Space : Socialization and Gender Hierarchy Among The Shan and Isan ศึกษาเรื่อง
การเลี้ยงดูเด็กผู้หญิงและเด็กผู้ชายของชาวไทยใหญ่ ที่แม่ฮ่องสอน พบว่า คนในชุมชนให้ความส าคัญ
กับอวัยวะเพศของเด็กอ่อนเพศชาย โดยการจับและน ามาเป็นเรื่องการล้อเล่นในที่สาธารณะ ในขณะที่
อวัยวะเพศของเด็กอ่อนเพศหญิงจะถูกมองว่าเป็นของไม่สวยเป็นเรื่องที่ต้องปกปิด ซึ่งผู้ศึกษาอธิบาย
ว่าการแสดงออกของคนในชุมชนเช่นนี้ ท าให้เด็กผู้หญิงรู้สึกว่า ตนเองมีความด้อยมีความหน้าอับอาย
อยู่ในตัวเอง ซึ่งจะติดอยู่ในความนึกคิดของเด็กจนโตเป็นผู้ใหญ่  และไม่ว่าในสังคมใดก็ตาม ความ
แตกต่างในเรื่องการเลี้ยงดูจะเห็นได้ชัดเจนขึ้นเมื่อเด็กโตขึ้นในสังคมปัจจุบัน การขัดเกลาทางเพศที่มี
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ความส าคัญไม่น้อยกว่าครอบครัว โรงเรียนหรือกลุ่มเพ่ือน คือ สิ่งต่าง ๆ นวนิยาย โฆษณา ภาพยนตร์ 
วนสร้างและเสริมความเป็นหญิงความเป็นชายตามประเพณีนิยม ไม่ว่าจะเป็นเรื่องคุณค่าของสาว
บริสุทธิ์ ความเป็นแม่บ้านแม่เรือนผู้หญิงกับความสวย ความสาว ในขณะที่ผู้ชายถูกสะท้อนควบคู่กับ
การท างาน การเป็นผู้น า ความเป็นผู้กล้า ในสังคมที่เป็นเช่นนี้จึงไม่น่าแปลกที่คนในสังคม ไม่ว่าเพศ
หญิง หรือเพศชายยังมีคุณลักษณะที่ดูแตกต่างกันและยังมีความเชื่อว่าสิ่งเหล่านี้เป็นปรากฏการณ์ตาม
ธรรมชาติที่เปลี่ยนแปลงไม่ได้ ซึ่งสอดคล้องกับ วารุณี ภูริสินสิทธิ์, (2545) ได้อธิบายเพ่ิมเติมเกี่ยวกับ
เพศสภาพไว้ว่า เพศสภาพเป็นพฤติกรรมที่ถูกเรียนรู้ทางสังคม และเป็นความคาดหวังของสังคมพุ่ม
พันธ์กับเพศ สองเพศ เพศหญิงเพศชายเป็นข้อเท็จจริงทางสรีระ แต่จะกลายเป็นผู้หญิงหรือเป็นผู้ชาย
เป็นกระบวนการทางวัฒนธรรมกล่าวอีกนัยหนึ่งคือ วัฒนธรรมสร้างความเป็นหญิงเป็นชายในสังคมขึ้น
เพศสภาพในบริบทของสังคมและวัฒนธรรมไทยในมิติของวัฒนธรรมและสังคมต่างมีความสัมพันธ์ที่
เชื่อมโยงกัน มีความซับซ้อนที่ก่อให้เกิดมุมมองต่อการพิจารณาปรากฏการณ์ของสื่อสารเรื่องเพศที่
หลากหลายกันออกไปต่อไป ในแต่ละสังคมจะมีการจัดล าดับชั้นในเรื่องรูปแบบพฤติกรรมทางเพศ 
(Sex Stratifcation) ที่สังคมยึดเป็นมาตรฐานของ ระบบความหมายทางเพศที่แตกต่างกันไปแปรผัน
ตามโครงสร้างและระบบความหมายของแต่ละสังคม อาทิระบบเครือญาติและครอบครัวการ
เปลี่ยนแปลงทางเศรษฐกิจและสังคม รูปแบบการควบคุมทางสังคม เป็นต้น วัฒนธรรมเป็นตัวสร้าง
ความเป็นเพศ วัฒนธรรมเป็นผู้บอกว่าเราควรปฏิบัติตัวอย่างไร คิดอย่างไรและเราจะคาดหวังอะไร
จากผู้อ่ืน และเมื่อวัฒนธรรมเป็นผู้ก าหนดความเป็นหญิงความเป็นชาย วัฒนธรรมจึงเป็นผู้บอกว่า
ผู้หญิงและผู้ชายควรต้องท าตัวอย่างไร เช่น ผู้หญิง (ในวัฒนธรรมไทย) ต้องเป็นคนเรียบร้อย มีความ
อ่อนน้อมถ่อมตน ไม่พูดดังเสียงดัง รักนวลสงวนตัว ในขณะผู้ชายไม่ถูกคาดหวังให้เป็นเช่นนั้น หรือ 
ภรรยาต้องเชื่อฟังสามี สามีต้องเป็นผู้น าในครอบครัว หรือผู้หญิงต้องให้ความส าคัญกับหน้าที่ของ
ภรรยาและแม่มากกว่าการประสบความส าเร็จในหน้าที่การงาน ในขณะที่ผู้ชายต้องท างานเพื่อประสบ
ความส าเร็จซึ่งเป็นเรื่องที่ส าคัญที่สุด หรือผู้ชายต้องเป็นผู้เกี้ยวพาราสี ถ้าผู้หญิงคนใดเป็นผู้เกี้ยวพา
ราสีผู้ชายก่อนผู้หญิงคนนั้นจะถูกต าหนิทางสังคมสิ่งเหล่านี้เป็นความคาดหวังที่สังคมมีต่อความเป็น
หญิงความเป็นชาย และถ้าใครไม่ท าตามที่สังคมคาดหวัง ก็จะพบสิ่งที่เกิดจากสังคมในเชิงลบ เช่น 
การติฉินนินทา หรือ เยาะเย้ย ถากถาง สิ่งต่าง ๆ เหล่านี้ ท าให้ทั้งผู้หญิงและผู้ชายต้องปฏิบัติตาม
วัฒนธรรมชองสังคม ที่ก าหนดจากวัฒนธรรมดังนั้นความเป็นผู้หญิงความเป็นชายในสังคมถูกก าหนด
จากวัฒนธรรมดังนั้นความเป็นหญิงความเป็นชายจะแปรเปลี่ยนไปตามกาลเวลาและสถานที่ กล่าวคือ 
ความเป็นหญิง ความเป็นชายในยุคสมัยหนึ่งอาจไม่เป็นความเป็นหญิงและความเป็นชายในอีกยุคสมัย
หนึ่ง เช่น สังคมไทยในอดีต ผู้หญิงในชนชั้นกลางหรือชนชั้นสูงถูกคาดหวังให้อยู่กับบ้าน ดูแล
ครอบครัว การท างานนอกบ้านถือว่าเป็นเรื่องที่ไม่มีเกียรติ แต่ในปัจจุบันการท างานนอกบ้านของ
ผู้หญิงเป็นเรื่องปกติและในบางส่วนเป็นความจ าเป็นของครอบครัว นอกจากนี้ความเป็นชายความเป็น
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หญิงที่ถูกคาดหวังจากสังคมไม่เหมือนกันในแต่ละสังคมด้วย เช่น ผู้หญิงในชนบทภาคเหนือมีอิสระใน
การเลือกคู่มากกว่าผู้หญิงในชนบทภาคใต้ เพราะฉะนั้นจะเห็นได้ว่า การอ้างว่ามีธรรมชาติของผู้หญิง
และธรรมชาติของผู้ชายที่แน่นอน เป็นเรื่องที่ไม่น่าเชื่อถือ หรืออย่างน้อยก็ยังไม่มีหลักฐานที่น่าเชื่อถือ
มาสนับสนุนนอกจากแตกต่างกันตามเวลาและสถานที่แล้ว การให้ความหมายทางสังคมต่อความเป็น
เพศยังเป็นผลจากสถาบันทางเศรษฐกิจและสถาบันทางการเมืองในแต่ละยุคสมัยในแต่ละสังคมด้วย
ในช่วงสงครามโลกครั้งที่สอง ผู้หญิงโดยเฉพาะในประเทศที่เข้าสงคราม ผู้ชายต้องออกไปรบ ผู้หญิง
ถูกเรียกร้องไห้ออกไปท างานทั้งในโรงงานอุตสาหกรรม และในงานด้านอ่ืน ๆ  เพ่ือท าให้ระบบ
เศรษฐกิจด าเนินไป แต่เมื่อสงครามยุติลง ผู้หญิงถูกผลักออกจากตลาดแรงงานเพ่ือให้ผู้ชายมีงานท า 
และผู้หญิงก็บอกว่าหน้าที่ผู้หญิงท าได้ดีที่สุด คือดูแลบ้านและครอบครัว กรณีการแบ่งหน้าที่ของ
ผู้หญิงและชายให้แยกออกจากกันอย่างเด็ดขาดเกิดขึ้นจากระบบคิดที่แบ่งออกเป็น 2 ส่วนคือ ส่วน
สาธารณะ (Public) อันได้แก่ เรื่องนอกบ้านหรือเรื่องเกี่ยวกับเศรษฐกิจ สังคม การเมืองและบอกว่า
ส่วนนี้เป็นโลกของผู้หญิง ระบบคิดนี้เริ่มขึ้นในสังคมตะวันตกเมื่อเกิดการเปลี่ยนแปลงการผลิตจาก
เกษตรกรรมมาเป็นอุตสาหกรรม การผลิตแบบอุตสาหกรรมท าให้งานและบ้านถูกแยกออกจากกัน
อย่างเด็ดขาดอุดมการณ์ความเป็นแม่บ้าน (deology of Domesticity) ได้ถูกสร้างขึ้นและจ ากัด
บทบาทผู้หญิงให้อยู่ภายในโลกของครอบครัว โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกลุ่มผู้หญิงชนชั้นกลางและชน
ชั้นสูง ความเป็นเพศเป็นความคิดรวบยอดที่แตกต่างจากเรื่องบทบาททางเพศ เพราะความเป็นเพศมี
ความหมายที่กว้างกว่าบทบาททางเพศ บทบาททางเพศหมายความถึงแบบแผนต่าง ๆ ที่แสดงออกถึง
ความสัมพันธ์ของความเป็นเพศ เช่น บทบาทในการดูแลลูกเป็นของผู้หญิง บทบาทในการท างานหา
เลี้ยงครอบครัวเป็นผู้ชาย แต่ความเป็นเพศ มีความหมายที่มากกว่านั้น เพราะฉะนั้ น การท าความ
เข้าใจต่อความเป็นเพศต้องไม่ถูกลดลงเพียงการท าความเข้าใจในเรื่องบทบาทที่แสดงออกในสังคม
เท่านั้น ในความสัมพันธ์หญิง-ชายยังมีแง่มุมอ่ืน ๆ ที่ไม่ได้ถูกสะท้อนออกมาในเรื่องของบทบาท เช่น 
การที่ผู้หญิงรู้สึกว่าด้อยกว่าผู้ชาย ความรู้สึกที่ต้องการพ่ึงพิงผู้ชายความรู้สึกที่ต้องการมีผู้ชายในชีวิต
เพ่ือท าให้ชีวิตมีความสมบูรณ์ข้ึน สิ่งเหล่านี้ล้วนเป็นความหมายของความเป็นเพศทั้งสิ้น โดย นิธิ เอี่ยว
ศรีวงศ์, (2545) ได้อธิบายเพ่ิมเติมอีกว่า ในทุกสังคมมีการแบ่งบทบาทระหว่างหญิงและชายออกจาก
กันไม่มากก็น้อย สาเหตุที่แบ่งนั้น บางคนเชื่อว่าเป็นเพราะความจ าเป็นต้องแบ่งงานกันท า บางคนก็
เชื่อว่าเพราะคนกลุ่มหนึ่งที่สามารถเล่นบทบาทเพศชายได้แนบเนียนและต้องกดขี่เอารัดเอาเปรียบคน
ที่เล่นบทบาทเพศหญิงได้แนบเนียน หากเป็นเช่นนี้ก็หมายความว่าเพศชายต้องการกดขี่เพศหญิง ซึ่ง
ไม่มีข้อสรุปสาเหตุที่ชัดเจน ไม่ว่าจะแบ่งบทบาทชายเหตุใดก็ตามบทบาทได้กลายเป็นเครื่องหมายที่
ก าหนดความเป็นหญิงและความส าคัญด้วยเหตุดังกล่าวข้างต้น ส่วนส าคัญของความเป็นผู้หญิงหรื อ
ผู้ชายจึงเป็นเรื่องวัฒนธรรมหมายความว่าแล้วแต่จะถูกวางเงื่อนไขมาในชีวิตอย่างไร และในเรื่องของ
วัฒนธรรมก็ไม่จ าเป็นต้องเก่ียวกับการเลี้ยงดูเสมอไปเรื่องบทบาทนั้น เราทุกคนถือและเปลี่ยนบทบาท
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ในชีวิตเราตามเงื่อนไขต่าง ๆ ที่เราเผชิญในสังคมอยู่ เช่นเดียวกับบางคนและบางเงื่อนไขการถือ
บทบาทของเพศหญิง หรือเพศชายก็เปลี่ยนแปลงไปได้ตามเงื่อนไขของชีวิตเช่นกัน สาเหตุอย่างที่สอง
ที่ท าให้เราเป็นผู้หญิงผู้ชายนั้นเป็นสาเหตุใหญ่ เพราะคนส่วนใหญ่ก็เป็นผู้หญิงหรือผู้ชายเพราะเหตุนี้ 
นั่นก็คือมีเงื่อนไขทางชีววิทยาก าหนดให้เป็นผู้หญิงหรือผู้ชาย  

 ชนสรณ์ โตเขียว, (2564) ได้กล่าวถึง กลุ่มบุคคลที่มีความหลากหลายทางเพศสภาพ
ในภาษาอังกฤษย่อว่า LGBTQ ซึ่งเป็นตัวอักษรตัวแรกของค าว่า lesbian (เลสเบี้ยน ), gay (เกย์), 
bisexual (ไบเซ็กชวล), และtransgender/transsexual (คนข้ามเพศ) Queer (ไม่ได้ก าหนดเพศของ
ตัวเอง) มีการใช้ค าว่า LGBT มาตั้งแต่ยุค 90 ซึ่งดัดแปลงมาจาก “LGB” ที่ใช้ในการแทนวลี "สังคม
เกย์" (Gay community) LGBT มีความหมายถึงความหลากหลายของเพศวิถี (Sexuality) และ
ลักษณะการแสดงออกของเพศทางสังคม และในบางครั้งอาจหมายถึงกลุ่มคนที่ไม่ใช่ กลุ่มรักต่างเพศ 
แทนการระบุว่าเป็นเกย์ ไบเซ็กชวล เลสเบี้ยน หรือ คนข้ามเพศ ในสังคมไทยที่ยังไม่มีการเปิดรับหรือ
รองรับเพศอ่ืน ๆ ที่มีความแตกต่างมีรสนิยมที่แตกต่างออกไปให้เป็นเพศที่ถูกต้องตามกฎหมายมีเพียง
เพศชายและหญิงอันเป็นกรอบความคิดเรื่องเพศเพราะในสังคมไทยถูกปลูกฝังทางความคิดเรื่องการ
แบ่งแยกเพศแค่ เพศชาย เพศหญิง หรือ ตามเพศสภาพ หรือเพศตรงตามก าเนิด ท าให้กลุ่มคนที่มี
ความหลากหลายทางเพศไม่ว่าจะเป็นคนข้ามเพศ หรือคนรักเพศเดียวกัน ต้องอธิบายความเป็นตนเอง
ให้สังคมรับรู้ถึงอัตลักษณ์ หรือต้องค้นหาตนเองในการแสดงออก ส่วนค าว่า Gender หมายถึงเพศที่
ก าหนดโดยการรับรู้ตัวตน และนิยามตนเองในเชิงการแสดงออกโดยไม่ผูกติดกับลักษณะทางชีวภาพ 
เพราะบรรทัดฐานในสังคมมีตัวเลือกให้ค าน าหน้าชื่อแค่สองเพศเท่านั้น คือเพศชาย และเพศหญิง  

ในสังคมในโลกสมัยใหม่ (Modernity) หรือพหุวัฒนธรรม การอยู่รวมกันของคนในสังคมต้อง
มีการเปลี่ยนแปลงในเรื่องของความคิด (Mindset) ทัศนคติ รูปแบบการใช้ชีวิต และมีการยอมรับใน
ความเปลี่ยนแปลงรวมถึงความหลากหลายที่มีความแตกต่างของกลุ่มต่าง ๆ เพื่อให้อยู่ร่วมกันในสังคม
ได้อย่างสันติ ในปัจจุบันสังคมไทยได้เปิดกว้างมากยิ่งขึ้นต่อกลุ่มคนที่มีความหลากหลายทางเพศมาก
ยิ่งขึ้นกว่าในอดีต ด้วยความที่ว่ากรอบทางความคิดได้เปลี่ยนแปลงไป ท าให้กลุ่มคนที่มีความ
หลากหลายสามารถแสดงออกทางพฤติกรรม ความคิด รสนิยม ร่วมถึงการแสดงตัวตนบางอย่างที่เคย
ต้องปกปิดไว้เนื่องจากบรรทัดฐานในสังคมได้สร้างกรอบ หรือขีดจ ากัดที่ขัดต่อวัฒนธรรม ค่านิยม และ
ความเชื่อเดิม ๆ ก็ได้รับการเปิดเผยและเป็นที่ยอมรับมากยิ่งขึ้นในวงกว้างขวาง สิ่งหนึ่งที่เห็นได้ชัดคือ
การมีตัวตนในสังคมของกลุ่มบุคคลที่มีความหลากหลายทางเพศที่มีศัพท์เรียกกันทั่วไปตั้งแต่ คนรัก
เพศเดียวกัน สาวประเภทสอง กะเทย คนข้ามเพศ เพศที่มีความหลากหลายคนเหล่านี้สามารถใช้ชีวิต
อย่างเปิดเผยได้มากขึ้น แต่ก็ใช้เวลานานกว่าจะเป็นที่ยอมรับในสังคม 

จากการศึกษาแนวคิดเพศสภาพ สรุปได้ว่า เพศสภาพมีความหลากหลายกว่าเพศสรีระที่เป็น
เพศชาย เพศหญิง เมื่อไหร่ที่กล่าวถึงความหลายหลายทางเพศจึงเป็นการเรียกครอบคลุมที่อ้างถึง
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ความหลากหลายทางเพศสภาพและเพศวิถีท่ีแปรเปลี่ยนชื่อเรียกไปตามรสนิยมและความชื่นชอบของ
ปัจเจกบุคคลที่มีความแตกต่างหลากหลาย ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการ
วิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพ
ในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนาศิลปะการแสดงด้าน
นาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 7.2 แนวคิดนาฏยประดิษฐ์ 
  สุรพล วิรุฬห์รักษ์, (2547) กล่าวถึง นาฏยประดิษฐ์ เป็นการสร้างสรรค์ แนวคิด 
รูปแบบกลวิธีของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ที่แสดงโดยผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคน ทั้งนี้รวมถึงการปรับปรุง
ผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างานที่ครอบคลุม ปรัชญา เนื้อหา ความหมาย              
ท่าร า ท่าเต้น การแปลแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่อง
แต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญในการแสดงท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ๆ สมบูรณ์ตาม
ที่ตั้งใจไว้ 
  สวภา เวชสุรักษ์, (2547) กล่าวถึง งานนาฏยประดิษฐ์ในสังคมไทยก็ไม่แตกต่างจาก
งานแขนงอ่ืน ๆ กล่าวคือรูปแบบกระบวนการคิดงานเกิดขึ้น และพัฒนาควบคู่กับสังคมไทยมาตั้งแต่
ก่อนสมัยรัตนโกสินทร์หากแต่ขาดการศึกษารูปแบบเอกสารอย่างจริงจัง ท าให้ข้อมูลที่เป็นองค์ความรู้
ตรงส่วนนี้ขาดหายไป ดังจะเห็นได้ว่าถ้าศึกษาประวัติศาสตร์ และทฤษฎีนาฏยศิลป์จะพบว่างานนาฏย
ประดิษฐ์เป็นองค์ประกอบส าคัญมากส่วนหนึ่ งในบรรดาองค์ความรู้นาฏยศิลป์  แต่ เดิมงาน             
นาฏยประดิษฐ์มีบทบาท และหน้าที่ส าคัญในงานพิธีหลวงและพิธีราษฎร์ ต่อมาเห็นได้ชัดเจนในช่วง
หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองในปี พ.ศ.2475 งานนาฏยประดิษฐ์ลดบทบาท และหน้าที่ด้านพิธีกรรม
ลงบ้างตามความจ าเป็นแต่กลับเพ่ิมบทบาทและหน้าที่กระจายสู่มวลชนมากขึ้นกว่าเดิม ในรูปแบบ
การจัดเป็นระบบการศึกษาท าให้องค์ความรู้ด้านนี้กระจายสู่มวลชนโดยมิได้จ ากัดเฉพาะในประเทศ
ไทยเท่านั้น 
  พีรพงศ์ เสนไสย, (2557) กล่าวถึง "นาฏยประดิษฐ์" อาศัยกระบวนการทางความคิด
สร้างสรรค์ ซึ่งความคิดสร้างสรรค์เป็นลักษณะของความคิดที่ประกอบด้วย อารมณ์ ความรู้สึก และ
การรับรู้เข้าใจเชิงเหตุผล จึงเกี่ยวข้องกัน ทั้งทางศิลปะ และวิทยาศาสตร์ ในเชิงรูปธรรม จะเน้นถึง
การรู้การเข้าใจบนพ้ืนฐานของข้อเท็จจริงตามปรากฏการณ์ที่เป็นไปโดยธรรมชาติ ในเชิงนามธรรมจะ
เน้นตอบสนองความรู้สึก อารมณ์ ความพอใจ ประสบการณ์ หรือ ความสามารถเฉพาะตัวของผู้คิด 
โดยไม่ค านึงถึงข้อเท็จจริงเพ่ือการอธิบายเป็นส าคัญเน้นผลผลิตที่ปรากฏในการตอบสนองทางอารมณ์
และความรู้สึกร่วมกันมากกว่ากระบวนการของการสร้างสรรค์นั้น 
  ปิ่นเกศ วัชรปาณ , (2559) กล่าวถึง การสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์หรือเรียกว่า
นาฏยประดิษฐ์ เกิดจากผู้สร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ก าหนดแนวคิด รูปแบบจากการสั่งสม
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ประสบการณ์ขึ้น ในชุดการแสดงที่ใหม่อย่างเป็นระบบผ่านนักแสดงที่ถ่ายทอดเรื่องราวอาจเป็น
ผลงานเดี่ยว หรือกลุ่มก็ได้ การสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ มีความจ าเป็นต้องมีความรู้พ้ืนฐาน
เกี่ยวกับประเภทของนาฏศิลป์ในโลกเพ่ือการน ามาใช้เป็นรูปแบบการคิดสร้างสรรค์ผลงานชิ้นใหม่ 
การก าหนดประเภทนาฏศิลป์นั้นสามารถสรุปหลักการได้หลายลักษณะ ทั้งแบ่งตามเชื้อชาติ เผ่าพันธุ์                       
แบบมาตรฐาน หรือแบบดั้งเดิม แบบพื้นเมืองหรือท้องถิ่น แบ่งตามยุคสมัยการเกิดก่อนและหลัง และ
การเกิดขึ้นใหม่โดยไม่ซ้ าของเดิม ในวงการนาฏศิลป์ไทยช่วง 50 ปีที่ผ่านมา พบว่า มีการก าหนด
ประเภทนาฏศิลป์เพ่ิมเติมเพ่ือให้เห็นถึงนาฏศิลป์ตามจารีตดั้งเดิม และนาฏศิลป์ที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ 
ทั้งนี้การเกิดขึ้นของนาฏศิลป์ในยุคใหม่นี้มีปัจจัย จากหลายสาเหตุ เกิดจากการหลั่งไหลของอิทธิพล
อารยธรรมต่างชาติไม่ว่าจะเป็นชาติตะวันตก ตะวันออก เกิดจากสถาบันการศึกษาที่ผลิตสาขา          
วิชานาฏศิลป์ในระดับอุดมศึกษาเกิดจากการประกวดนาฏศิลป์สร้างสรรค์ ในระดับประถมศึกษา และ
มัธยมศึกษา เหล่านี้ท าให้นาฏศิลป์สร้างสรรค์ขึ้นใหม่ มีจ านวนมาก ที่ส าคัญคือ รูปแบบของนาฏศิลป์
สร้างสรรค์มิได้ถูกจ ากัดอยู่ในวงการของศิลปินที่เป็นผู้ผลิตงานเพียงเท่านั้น นาฏศิลป์สร้างสรรค์ใน
ปัจจุบันถูกขยายต่อสู่วงการการศึกษาของไทยทุกระดับ องค์ประกอบของความคิดสร้างสรรค์ เป็นสิ่ง
ที่มีความจ าเป็นในเบื้องต้นต่อการสร้างงานของนักศึกษาสาขาวิชานาฏศิลป์ที่จ าเป็นต้องเรียนรู้เพ่ือใช้
ในสาขาวิชาชีพต่อไป 
  สุนันทา เกตุเหล็ก, (2561) กล่าวถึง นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง อาศัยกระบวนการ
ทางความคิดสร้างสรรค์ ซึ่งความคิดสร้างสรรค์ เป็นลักษณะของความคิดที่ประกอบด้วยอารมณ์
ความรู้สึก และการรับรู้เข้าใจเชิงเหตุผล จึงเกี่ยวข้องกันทั้งทางศิลปะและวิทยาศาสตร์ในเชิงรูปธรรม
จะเน้นถึงการรู้การเข้าใจบนพ้ืนฐานของข้อเท็จจริงตามปรากฏการณ์ที่เป็นไปโดยธรรมชาติ ในเชิง
นามธรรมจะเน้นตอบสนองความรู้สึก อารมณ์ ความพอใจ ประสบการณ์ หรือความสามารถเฉพาะตัว
ของผู้คิด โดยไม่ค านึงถึงข้อเท็จจริงเพ่ือการอธิบายเป็นส าคัญเน้นเหตุผลที่ปรากฏในการตอบสนอง
ทางอารมณ์ และความรู้สึกรวมกันมากกว่ากระบวนการของการสร้างสรรค์นั้น 
 จากการศึกษาแนวคิดนาฏยประดิษฐ์ สรุปได้ว่า แนวคิดนาฏยประดิษฐ์ อาศัยกระบวนการ
ทางความคิดสร้างสรรค์ ซึ่งความคิดสร้างสรรค์เป็นลักษณะของความคิดที่ประกอบด้วย อารมณ์
ความรู้สึก และการรับรู้เข้าใจเชิงเหตุผล และเป็นการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบ กลวิธีของ
นาฏยศิลป์รวมถึงการปรับปรุงผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างานที่ครอบคลุม ปรัชญา 
เนื้อหาความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปลแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การแสดงหมู่ การก าหนด
ดนตรีเพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอื่น ๆ ที่ส าคัญในการแสดงท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง 
ๆสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์  
องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏย
ประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
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 7.3 ทฤษฎีบุคลิกภาพ 
  พี รพ งศ์  เสน ไสย , (2557) กล่ าวถึ ง  บุ ค ลิ กภ าพกั บ ความคิ ด ส ร้ า งส รรค์                     
จากการศึกษาโดยนักจิตวิทยา เพ่ือค้นหาค าตอบว่า คนชนิดใดเป็นผู้มีความคิดสร้างสรรค์สูง หรือ              
มีคุณสมบัติ เช่นไรที่ท าให้ผลิตผลงานสร้างสรรค์ที่ดีเด่น ผลสรุปปรากฏว่าผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์สู ง
นั้น มักมีคุณลักษณะที่เกี่ยวข้องกับความสามารถดังต่อไปนี้ คือ ความฉลาด (Intelligence) ความเอา
ใจใส่ใฝ่รู้ (Awareness) ความสามารถที่ตอบสนองความคิดได้คล่องแคล่ว (Fluency) ปรับสภาพ
ความคิดได้ง่าย (Flexibity) มีความคิดริเริ่ม (Originality) คุณลักษณะประกอบอ่ืน ๆ เช่น ความ
รอบคอบพิถีพิถันช่างสังเกต (Elaboration) ความช่างสงสัย (Skepticism) ความดื้อรั้นดันทุรัง 
(Persistence) การมีอารมณ์ขัน (Humor) สนุกสนานขี้เล่น (Playfulness) ความเชื่อมั่นในตนเอง 
(Selfconfidence) และความไม่ชอบคล้อยตามผู้ อ่ืนโดยง่าย (Non-conformity) ผลงานการ
ออกแบบสร้างสรรค์นาฏศิลป์สะท้อน บุคลิกภาพกับความคิดสร้างสรรค์ของศิลปินให้ปรากฏใน
รูปแบบของความคิด ความเชื่อ ความศรัทธา ประสบการณ์สุนทรีย์ และรูปแบบการเสนอ 
  นัสสรา หงส์ร่อน, (n.d.) กล่าวถึง บุคลิกภาพ " มีความหมายตรงกับ"Personality" 
ในภาษาอังกฤษ ซึ่งมาจากค าว่า "Persona" ในภาษาละติน แปลว่า หน้ากากท่ีใช้สวมในการเล่นละคร
กรีกสมัยโบราณ และต่อมาใช้ในความหมายของการแสดงบทบาทของตัวละครด้วยการให้ค าจ ากัด
ความที่แน่นอนและตายตัวของค าว่า "บุคลิกภาพ" เป็นเรื่องยาก เนื่องจากบุคลิกภาพเป็นค าที่มี
ความหมายรวมของลักษณะหลายประการในตัวบุคคล แต่ก็มีนักจิตวิทยาหลายท่านที่ให้ค าจ ากัด
ความไว้จะยกตัวอย่างพอเป็นสังเขปดังต่อไปนี้ 
   Carl R. Rogers : บุคลิกภาพ คือ ส่วนที่เป็นตน (Sell) เป็นการจัดระเบียบที่ถาวร 
ซึ่งสามารถรับรู้โดยผ่านประสบการณ์ของแต่ละบุคคล 
   Gordon Allport : บุคลิกภาพ คือ ลักษณะเฉพาะของแต่ละบุคคล และลักษณะ
ภายในบางประการที่เป็นตัวน าให้บุคคลกระท ากิจกรรมต่าง ๆ 
   Erik H. Erikson : บุคลิกภาพ คือ ผลจากการปะทะสัมพันธ์ทางสังคมท่ีต่อเนื่อง 
   Hillard : บุคลิกภาพเป็นลักษณะของบุคคลและวิธีแสดงออกของพฤติกรรมซึ่ง
ก าหนดการปรับตัวตามแบบฉบับของบุคคลต่อสิ่งแวดล้อม 
 จากความหมายของบุคลิกภาพตามแนวความคิดของนักจิตวิทยาจะเห็นได้ว่า ค าว่า  
"บุคลิกภาพ" นั้นครอบคลุมลักษณะทั้งทางร่างกาย จิตใจ อารมณ์ และสังคม ซึ่งลักษณะต่าง ๆ             
ที่ผสมผสานกันแล้วนี้ท าให้ผู้อ่ืนสามารถสังเกต บรรยาย อธิบาย หรือวัดพฤติกรรมของบุคคลได้ เช่น
ความมีเสน่ห์ ความมีชื่อเสียง ความเงียบขรึม ความเป็นกันเอง เป็นต้น 
 นักจิตวิทยาได้พยายามอธิบายพัฒนาการความเป็นมาของบุคลิกภาพ ซึ่งแนวความคิดในการ
พยายามอธิบายพัฒนาการของบุคลิกภาพของแต่ละกลุ่มมีทั้งส่วนที่คล้ายคลึงกันและแตกต่างกันส่วน
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ที่แตกต่างกันนั้นเนื่องมาจากนักจิตวิทยาแต่ละกลุ่มมีความเชื่อในธรรมชาติของมนุษย์ที่แตกต่างกัน              
ซึ่งจัดแบ่งได้เป็น 3 กลุ่ม คือ 
 1. กลุ่มจิตวิเคราะห์ (The Psychoanalyic Model) มีความเชื่อว่า โดยธรรมชาติของมนุษย์ 
มีความต้องการที่จะสนองความสุขของตนเอง และมีความก้าวร้าวติดตัวมาตั้งแต่ก าเนิด ซึ่งความ
ต้องการดังกล่าวมักไม่สอดคล้องกับการยอมรับของสังคมโดยทั่วไป มนุษย์จึงต้องเก็บความต้องการนั้น
ไว้ในจิตใต้ส านึกซึ่งจะเป็นพลังผลักดันพฤติกรรมของมนุษย์ 
 2. กลุ่มพฤติกรรมนิยม (The Behavioristic Model) มีความเชื่อว่าพฤติกรรมของมนุษย์               
เป็นสิ่งที่สามารถคาดคะเนได้ เนื่องจากพฤติกรรมของมนุษย์เกิดจากการตอบสนองเงื่อนไขซึ่งเกิดขึ้น
ในสิ่งแวดล้อม โดยธรรมชาติมนุษย์มีทั้งความดีและความชั่วร้าย แต่พฤติกรรมของมนุษย์เป็นสิ่งที่
เกิดข้ึนจากการเรียนรู้ มนุษย์มีความสามารถพัฒนาศักยภาพของตนเองไปตามเงื่อนไขของสิ่งแวดล้อม 
 3. กลุ่มมนุษย์นิยม (The Humanistic Model) มีความเชื่อว่าโดยพ้ืนฐานแล้วมนุษย์มีแต่
ความดี มีความต้องการที่จะพัฒนาไปข้างหน้า และมนุษย์เป็นผู้ก าหนดพฤติกรรมของตนเอง มีอิสระ
ในการเลือกกระท าพฤติกรรมต่าง ๆ ด้วยตนเอง 
 ผู้ให้ก าเนิดทฤษฎีนี้คือ ซิกมันด์ ฟรอยด์ (Sigmund Freud) บางครั้งจึงพบว่ามีนักจิตวิทยา
บางท่านเรียกทฤษฎีนี้ว่า 'Freudian Theory' ฟรอยด์ กล่าวถึงวิธีการจัดระบบของบุคลิกภาพว่า
ขึ้นอยู่กับระดับการรู้ตัว (Levels of Consciousness) และได้แบ่งระดับการรู้ตัวของบุคคลออกเป็น 3 
ระดับ คือ 
 ระดับที่ 1 จิตส านึก (Conscious) คือส่วนที่เป็นความรู้สึกและการตัวอยู่ตลอดเวลา เช่น
ความคิด การรับรู้ และความรู้สึก หรือกล่าวได้ว่าเป็นส่วนที่มนุษย์มีสติสัมปชัญญะสมบูรณ์ในการ
แสดงพฤติกรรม ซึ่งอาจเกิดขึ้นในช่วงระยะเวลาสั้น ๆ แล้วเก็บลงสู่ส่วนที่เป็นจิตใต้ส านึกหรือจิตไร้
ส านึกข้ึนอยู่กับความตั้งใจของบุคคลซึ่งเปลี่ยนไปตามสิ่งเร้า 
 ระดับที่ 2 จิตใต้ส านึก (Preconscious) เป็นส่วนที่สามารถจะน าขึ้นมาสู่ระดับจิตส านึก             
โดยอัตโนมัติ หรือเมื่อมีสิ่งกระตุ้นเพียงเล็กน้อย เช่น เหตุการณ์ที่ผ่านไปเมื่อเช้านี้ อาหารที่ชอบเบอร์
โทรศัพท์ และรหัสไปรษณีย์หรือความจ าต่าง ๆ ที่เราเก็บไว้ จิตใต้ส านึกเป็นสะพานเชื่อมระหว่าง
จิตส านึกและจิตไร้ส านึก 
 ระดับที่ 3 จิตไร้ส านึก (Unconscious) เป็นระดับความรู้ตัวที่ลึกที่สุดของบุคคล เป็นสภาพที่
บุคคลไม่รู้ตัวและเป็นระดับที่มีปริมาณมาก พฤติกรรมของบุคคลได้รับอิทธิพลจากจิตไร้ส านึกด้วย 
"ฟรอยด์" จึงได้น าบทบาทของจิตไร้ส านึกมาวิเคราะห์พฤติกรรมของบุคคล 
 โครงสร้างบุคลิกภาพ (Anatomy of Personality) แบ่งเป็น 3 ส่วน คือ 
 ส่วนที่ 1 อิด (The ld) เป็นส่วนที่เป็นชีวภาพของร่างกายซึ่งได้รับการถ่ายทอดมาตั้งแต่
ก าเนิดและฝังแน่นในแต่ละบุคคล เป็นส่วนที่ไม่ได้รับการขัดเกลา ไม่เป็นระเบียบกฎเกณฑ์ ปราศจาก
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ความยับยั้งชั่งใจ และ "อิด" จะแสดงออกเมื่อความต้องการทางชีวภาพของบุคคลถูกกักเก็บ ท าให้เกิด
ความตึงเครียดที่ฟรอยด์เรียกว่า "Pleasure Principle" และ "อิด" จะท าตามแรงขับนี้โดยไม่มีส านึก
ในเรื่องของความกลัวหรือความวิตกกังวล "อิด" แบ่งเป็น 2 ส่วน คือ ความอยาก (Desire) และ
สัญชาติญาณ (Instincts) โดยสัญชาติญาณยัง แบ่งเป็น 2 ส่วนคือ Life Instincts คือ ส่วนของแรงขับ
ที่น าไปใช้เพ่ือกระบวนการมีชีวิตอยู่และการสืบทอดเผ่าพันธุ์ Death Instincts คือ ส่วนของแรงขับที่
เกี่ยวกับความก้าวร้าว ดุร้าย ท าลายกลไก 2 แบบที่ "อิด" ใช้ในการลดความตึงเครียด คือ 
  1.1 Reflex Action เป็นการตอบสนองต่อสิ่งเร้าโดยอัตโนมัติ เกิดทันทีที่มีการ
กระตุ้น เช่น การไอ จาม กระพริบตา 
  1.2 Primary Process เป็นปรากฏการณ์ทางด้านจิตใจ บุคคลจะลดความตึงเครียด
โดยการนึกถึงสิ่งที่ท าให้เขาเกิดความพึงพอใจ โดยบุคคลจะไม่สามารถยับยั้งแรงขับนั้น และไม่
สามารถแยกความแตกต่างได้ว่าอะไรคือความจริง อะไรคือความต้องการ เช่น คนที่อยากมีอ านาจคิด
ว่าตนเองเป็นเทวดา คนที่ก าลังหิวคิดว่าตนเองก าลังได้รับประทานอาหารที่อร่อย กระบวนการเช่นนี้
มักพบได้ในผู้ป่วยประสาทหลอนหรือในความฝัน 
 ส่วนที่ 2 อีโก้ (The Ego) ท าหน้าที่หาทางออกและท าความพึงพอใจให้กับ "อิด" ในวิถีทางที่
เหมาะสมโดยการปรับความต้องการภายในกับสิ่งแวดล้อมภายนอกให้สอดคล้องกัน และท าให้บุคคล
รู้จักตัดสินใจและวางแผนในการตอบสนองความต้องการอย่างมีเหตุผล สามารถระบายแรงขับที่มีอยู่
อย่างสอดคล้องกับกฎเกณฑ์ทางสังคมซึ่งกระบวนการปรับความต้องการของ "อิด" และ "อีโก้"                 
ได้อย่างเหมาะสม เรียกว่า "Secondary Process" เช่นคนที่ก าลังหิวและเห็นอาหารของผู้อ่ืนวางอยู่
จะสามารถควบคุมความต้องการรับประทานอาหารด้วยการใช้เวลาเดินไปซื้ออาหาร หรือประกอบ
อาหารรับประทานเอง โดยไม่ขโมยอาหารที่วางอยู่มารับประทาน "อีโก้" สามารถทนต่อความเครียด
และพัฒนาได้ตามความสามารถทางปัญญา 
 ส่วนที่ 3 ซุปเปอร์อีโก้ (The Superego) ท าหน้าที่บอกเตือนเกี่ยวกับเรื่องศีลธรรม จรรยา
วัฒนธรรมค่านิยมและกฎเกณฑ์ของสังคมที่บุคคลด ารงชีวิตอยู่ซึ่งจะต้องเรียนรู้ผ่านขบวนการสังคม 
ประกิต (Socialization) และเกิดเมื่อบุคคลสามารถแยกความแตกต่างระหว่างความดี - เลว ความถูก 
- ผิด บุญ-บาป "ซุปเปอร์อีโก้" จะพัฒนาเต็มที่เมื่อบุคคลสามารถควบคุมตนเอง (Self – Control)             
ไปในวิถีทางที่เหมาะสมการแสดงออกของบุคลิกภาพเป็นผลจากการท างานของโครงสร้างบุคลิกภาพ
กับระดับความรู้สึก โดยจะเห็นได้ว่า Id อยู่ในระดับ Unconscious ในขณะที่ Ego และ Superego 
อยู่ทั้งในระดับ Unconscious, Preconscious และ Conscious พฤติกรรมของบุคคลถูกกระตุ้นโดย
แรงผลักดันของสัญชาติญาณ (Instincts) เพ่ือลดความตึงเครียด (Tension) ซึ่งเป็นไปตามขั้นตอนที่ 
ฟรอยด์เรียกว่า Psychosexual Development โดยแต่ละระยะถูกก าหนดโดยการพัฒนาผ่านอวัยวะ
ในร่างกาย (Erogenous Zone) และเกี่ยวข้องกับสรีระ การปรับตัวได้หรือไม่ได้ของบุคคลความพึง
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พอใจหรือไม่พึงพอใจ ท าให้ลักษณะเหล่านี้ติดตัวบุคคลไปด้วยและรวมเป็นบุคลิกภาพของบุคคลนั้น
 บุคลิกภาพโดยแบ่งเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญ 5 ประการ (Five Factor) หรือที่เรียกว่า              
"The Big Five" 'The Big Five" เป็นระบบการแบ่งประเภทของคุณลักษณะ (Trait) ซึ่งนักจิตวิทยา
บุคลิกภาพถือว่าเป็นสิ่งส าคัญที่ท าให้บุคคลมีบุคลิกภาพที่แตกต่างกัน คุณลักษณะ (Trait) เหล่านี้            
เป็นรูปแบบที่ประกอบขึ้นจากความคิด ความรู้สึกและการกระท าของบุคคลซึ่งท าให้คน ๆ นั้นต่างจาก             
อ่ืน ๆ มีลักษณะค่อนข้างคงที่ตลอดชีวิตของบุคคล และมีความสอดคล้องกับพฤติกรรมที่แสดงออก 
The Big Five Personality ของ Reymond Cattell Cattell ได้ จั ดกลุ่ ม คุณ ลั กษ ณ ะ (Trait)            
ของคนเราได้เป็นบุคลิกภาพ 5 ลักษณะ ดังนี้ 
 1. บุคลิกภาพแบบเปิดเผย (Extraversion) เป็นลักษณะกว้าง ๆ ของคนที่ชอบพูดมาก                
ทรงพลังและก้าวร้าว บุคคลที่มีอุปนิสัยแบบนี้มักจะมีอะไรตื่นเต้นตลอดเวลา (Excitabilty) ชอบเข้า
สังคม (Sociablity) ชอบพูดและพูดได้ทุกเรื่อง (Talkativeness) ชอบเปิดเกมรุก (Assertiveness) 
และชอบแสดงออกทางอารมณ์ (Emotional Expressiveness) 
 2. บุคลิกภาพแบบหวั่นไหว (Neuroticism) บุคคลที่มีอุปนิสัยแบบนี้จะเป็นผู้ที่มีอารมณ์ไม่
มั่นคง (Emotional Instability) มีความกังวลอยู่เสมอ (Anxiety) มีอารมณ์ขุ่นมัวหงุดหงิดอยู่เสมอ
(Moodiness) ฉุนเฉียวง่าย (Iritability) และซึมเศร้า (Sadness) 
 3. บุคลิกภาพแบบประนีประนอม (Agreeableness) ลักษณะบุคลิกภาพแบบนี้จะเป็นคนที่มี
ความไว้เนื้อเชื่อใจ (Trust) มีหลักปฏิบัติที่เห็นแก่ผู้อ่ืนอยู่เสมอ (Altruism) มีความกรุณา (Kindness) 
มีความเมตตา (Affection) มีพฤติกรรมชอบสังคมและช่วยเหลือผู้อื่น (Prosocial Behaviors) 
 4. บุคลิกภาพแบบมีจิตส านึก (Conscientiousness) ลักษณะพ้ืนฐานของบุคคลในกลุ่มนี้ คือ 
เป็นผู้ที่มีระดับการคิดตรึกตรองสูง (Thoughttulness) เป็นคนที่มีลักษณะเจ้ากี้เจ้าการ รอบคอบและ
เจ้าแผนการ มีการควบคุมสิ่งกระตุ้นดี (Good Impulse Control) และมีพฤติกรรมที่มุ่งสู่เป้าหมาย
เป็นส าคัญ (Goal-Directed Behaviors) บุคคลที่มีความรู้สึกผิดชอบชั่วดีนี้มักจะจัดการและเตรียม
จิตใจในรายละเอียดต่าง ๆ มาเป็นอย่างดี 
 5. บุคลิกภาพแบบเปิดรับประสบการณ์ (Openness to Experience) เป็นลักษณะของคนที่
ให้ความสนใจต่อโลกกว้าง เข้าใจอะไรได้ง่าย ๆ เป็นคนมีจินตนาการ สามารถมองทะลุในสิ่งที่สนใจ
(Imaginaion andInsight) และมีความสนใจหลากหลาย (Broad Range of Interests) 
 ทฤษฎีคุณลักษณะ (Trait Theory) สามารถน ามาใช้และท าความเข้าใจได้ง่าย โดยเฉพาะ
ช่วยให้เข้าใจบุคลิกลักษณะของบุคคล รวมถึงการมีปฏิสัมพันธ์และความเชื่อเกี่ยวกับตนเองและโลก             
ทั้งนี้คุณลักษณะต่าง ๆ สามารถมองเห็นและวัดได้ ที่ส าคัญคือ มีลักษณะคงที่ในแต่ละบุคคล เช่น                
เป็นคนที่มีจิตใจเมตตา ชอบช่วยเหลือผู้อ่ืน แม้ผ่านไป 20 ปี ก็ยังคงเป็นบุคคลเช่นนั้นอยู่ นอกจากนี้
คุณลักษณะดังกล่าวยังคงที่แม้วัฒนธรรมที่แตกต่างกัน เช่น คนไทยกับคนจีนที่มีจิตใจเมตตาก็จะมี
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พฤติกรรมในแนวทางที่สอดคล้องกัน ดังนั้น การท าความเข้าใจคุณลักษณะของบุคคลหรือตัวเราเอง 
จึงท าให้เราสามารถเปรียบเทียบความแตกต่างระหว่างบุคคล ตลอดจนก าหนดคุณลักษณะที่ส าคัญ            
ที่จะท าให้คน ๆ หนึ่งเรียนได้ดี มีปฏิสัมพันธ์ที่ดี หรือประสบความส าเร็จในหน้าที่การงานของตนได้อีก
ด้วย 
 จากการศึกษาทฤษฎีบุคลิกภาพ สรุปได้ว่า บุคลิกภาพ เป็นลักษณะโดยรวมของบุคคลทั้ง
รูปลักษณ์ทางกาย อารมณ์ สังคม สติปัญญาและพฤติกรรม ซึ่งท าให้มีลักษณะแตกต่างกัน ในแต่ละ
บุคคล บุคลิกภาพบางอย่างก็ติดตัวมาแต่ก าเนิด และบางอย่างก็ได้รับผลจากการติดต่อสัมพันธ์            
กับบุคคลอ่ืน ในสภาพแวดล้อม หรือในสังคมที่ ใกล้ชิด ซึ่งแต่ละคนมีการพัฒนา และประสบที่ไม่
เหมือนกัน บุคลิกภาพจึงมีลักษณะเป็นของเฉพาะตัว ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้น
ในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล :  
เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนา
ศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 7.4 ทฤษฎีการสร้างสรรค์ 
  ศุภกร ดิษฐพันธุ์, (2555) กล่าวถึง การสร้างสรรค์ คือ ความสามารถของมนุษย์ที่จะ
คิดแก้ปัญหาและพัฒนาจนสามารถประดิษฐ์ผลงานใหม่ ๆ การคิดริเริ่มในสิ่งที่แปลกใหม่ เพ่ือสนอง
ความต้องการของตนเองและสังคม ดังนั้นการริเริ่มสร้างสรรค์จึงเป็นการกระท าให้ก้าวหน้า แปลกจาก
เดิม งดงามยิ่งขึ้น หรือมีคุณค่ายิ่งขึ้น การที่มนุษย์รู้จักการสร้างสรรค์ท าให้โลกได้รับการพัฒนาในด้าน
ต่าง ๆ มีความเจริญก้าวหน้าจนถึงปัจจุบัน และเชื่อว่าโลกจะเปลี่ยนไปสู่ความเจริญก้าวหน้าทาง
วิชาการ และเทคโนโลยีต่อไปในอนาคต ตราบใดมีวิธีการสร้างสรรค์อย่างต่อเนื่องจุดเริ่มต้น ของการ
สร้างสรรค์ คิดสิ่งต่าง ๆ ในโลกนี้เกิดจากความคิดสร้างสรรค์ซึ่งเป็นคุณสมบัติพิเศษของมนุษย์ จึงมี
การศึกษา และพัฒนาความคิดสร้างสรรค์ของคนให้เจริญงอกงาม เพ่ือเป็นพ้ืนฐานน าไปสู่ความ
เจริญก้าวหน้าของชาติบ้านเมือง เนื่องจากความคิดสร้างสรรค์สามารถที่จะฝึกฝนทดลอง ปฏิบัติจน
เกิดประสบการณ์ และน าไปสู่การค้นพบแนวทางใหม่ ๆ เพื่อการสร้างสรรค์งานต่อไป 
  กิตติภัฎ แนมนิล และคณะ, (2563) กล่าวถึง ทฤษฎีการสร้างสรรค์การแสดง การ
สร้างสรรค์เป็นความสามารถหรือทักษะอย่างหนึ่งของมนุษย์ ที่มีการน าสิ่งที่มีอยู่นั้นมาตัดแปลงหรือ
แก้ไข หรือสร้างสรรค์สิ่งหนึ่งให้เกิดขึ้นที่มาจากความคิดริเริ่ม มีกระบวนการคิด ในการสร้างสรรค์จาก
ประสบการณ์ที่มีอยู่ การสร้างสรรค์ต้องอาศัยการพัฒนาจิตเหนือส านึก โดยการพัฒนานั้นจะต้องมี 3 
สิ่งที่ต้องพัฒนา อันได้แก่ ร่างกาย จิตวิญญาณ และสมอง เป็น 3 สิ่งที่จะสามารถท าให้มนุษย์มีการ
พัฒนาการได้อย่างดี และในส่วนที่ส าคัญที่สุดการพัฒนาสมองเป็นสิ่งที่ส าคัญต่อการคิดสร้างสรรค์เป็น
อย่างมาก มีผู้ให้ความหมายเกี่ยวกับการคิดสร้างสรรค์ไว้หลายท่าน สรุปโดยรวมว่าการคิดสร้างสรรค์
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หรือทฤษฎีการสร้างสรรค์นั้น เป็นความคิดริเริ่มหรือความคิดอันปราดเปรียวของผู้คิด เป็นการวัด
ความสามารถสูงสุดของมนุษย์ ด้วยการสร้างสิ่งใหม่อันเป็นต้นฉบับ 
 ความคิดสร้างสรรค์ คือ การฝึกพัฒนาความคิดสร้างสรรค์ โดยกระบวนการพัฒนาจิตเหนือ
ส านึก การพัฒนาของมนุษย์นั้น จะต้องพัฒนา 3 ด้าน คือ ร่างกาย, จิตวิญญาณ, และสมองการพัฒนา 
ทางด้านสมองโดยการฝึกให้คิดแบบสร้างสรรค์ เป็นการพัฒนาที่ง่าย และมีพลังอย่างยิ่งในความส าเร็จ
มาสู่ผู้ที่สามารถ พัฒนาความคิดสร้างสรรค์ ประกอบด้วยการฝึกต่อไปนี้ 
 1. ฝึกใช้สมองซีกขวาเพื่อเชื่อมโยงกับสมองซีกซ้าย 
 2. การฝึกการคิดนอกกรอบ 
 3. การฝึกการคิดทางบวก 
 4. การฝึกการคิดริเริ่ม คล่องตัว ยืดหยุ่น และละเอียด 
 ศิริมงคล นาฏยกุล, (2565) ได้กล่าวถึง การสร้างสรรค์งานทางนาฏศิลป์จะมีวิธีการ
ในการสร้างสรรค์ผลงานอย่างเป็นล าดับขั้นตอน มีกระบวนการทางความคิดหลากหลายลักษณะที่ถูก
น ามาใช้อธิบายในขั้นตอนของการสร้างสรรค์ผลงานอย่างมีเหตุผล การสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ จึง
ไม่ใช่การสร้างสรรค์งานทางศิลปะที่ใช้เฉพาะอารมณ์ความรู้สึกเท่านั้น แต่ยังใช้กระบวนการทาง
ความคิดในเชิงเหตุผลและผลหรือกล่าวอีกนัยหนึ่งคือ การใช้ความคิดเชิงวิทยาศาสตร์มาใช้ในการ
ประกอบสร้างผลงานอีกด้วย การพัฒนาแนวคิด รูปแบบและกระบวนการสร้างสรรค์งานทางนาฏศิลป์
จึงต้องอาศัยกระบวนการทางความคิด องค์ความรู้ที่สั่งสมมา ประสบการณ์ทางการแสดงทักษะ
ทางการแสดงและการบริหารจัดการที่ดีเข้ามาช่วยในการประกอบสร้างผลงานทางนาฏศิลป์ให้เกิด
ความน่าสนใจ และสร้างความประทับใจให้แก่ผู้ชมจนได้รับการยอมรับจากสาธารณชนในที่สุด 
 จากการศึกษาทฤษฎีการสร้างสรรค์ สรุปได้ว่า การสร้างสรรค์ คือ ความสามารถของมนุษย์ที่
จะคิดแก้ปัญหาและพัฒนาจนสามารถประดิษฐ์ผลิตผลงานใหม่ ๆ การคิดริเริ่มในสิ่งที่แปลกใหม่สนอง
ความต้องการของตนเองและสังคม การสร้างสรรค์จึงเป็นการกระท าให้ก้าวหน้าแปลกจากเดิม ดีขึ้น 
งดงามยิ่งขึ้น หรือมีคุณค่ายิ่งขึ้น การที่รู้จักการสร้างสรรค์ ท าให้ได้รับการพัฒนาในด้านต่าง ๆ มีความ
เจริญก้าวหน้าจนถึงปัจจุบัน ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการวิเคราะห์ 
สังเคราะห์ องค์ความรู้เพ่ือเป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพใน
กระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนาศิลปะการแสดงด้าน
นาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 7.5 ทฤษฎีการถ่ายทอด 
  พรรณี ช.เจนจิต, (2528) กล่าวถึงทฤษฎีการถ่ายทอด พัฒนาการทางสมองของ          
บรูเนอร์ เน้นที่ถ่ายทอด ประสบการณ์ด้วยลักษณะต่าง ๆ ดังนี้ 
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 1) Enactive representation ตั้งแต่แรกเกิดจนอายุประมาณ 2 ปี เป็นช่วงที่เด็กแสดงให้
เห็นถึงความมีสติปัญญาด้วยการกระท า และการกระท าวิธีนี้ยังด าเนินต่อไปเรื่อย ๆ เป็นลักษณะของ
การถ่ายทอดประสบการณ์ด้วยการกระท าซึ่งด าเนินต่อไปตลอดชีวิตมิได้หยุดอยู่เพียงในช่วงอายุใด
อายุหนึ่ง บูร เนอร์ ได้อธิบายว่า เด็กใช้การกระท าแทนสิ่งต่าง ๆ หรือประสบการณ์ต่าง ๆ เพ่ือแสดง
ให้เห็นถึงความรู้ ความเข้าใจ บรูเนอร์ได้ยกตัวอย่างการศึกษาของเพียเจท์ ในกรณีที่เด็กเล็ก ๆ นอน
อยู่ในเปล และเขย่ากระดิ่งเล่นขณะที่เขาบังเอิญท ากระดิ่งตกข้างเปล เด็กจะหยุดครู่หนึ่งแล้วยกมือขึ้น
ดู เด็กท าท่าประหลาดใจและเขย่ามือเล่นต่อไป ซึ่งจากการศึกษานี้บรูเนอร์ได้ให้ข้อสังเกตว่าการที่เด็ก
เขย่ามือต่อไปโดยที่ไม่มีกระดิ่งนี้เพราะเด็กคิดว่ามือนั้นคือกระดิ่ง และเมื่อเขย่ามือก็จะได้ยินเสียง
เหมือนเขย่ากระดิ่งนั่นคือเด็กถ่ายทอดสิ่งของ (กระดิ่ง) หรือประสบการณ์ด้วยการกระท าตาม
ความหมายของบรูเนอร์ เกี่ยวกับเรื่องนี้บรูเนอร์ให้ความเห็นว่าในชีวิตประจ าวัน พบว่าผู้ใหญ่บางคน
ยังใช้วิธีการสอนหรือแก้ปัญหาด้วยการกระท าให้เห็น ซึ่งให้ผลดีกว่าการอธิบายด้วยค าพูด เช่น การ
สอนขี่จักรยานหรือเล่นเทนนิส หรือการกระท าอ่ืน ๆ อีกหลายอย่าง พบว่าวิธีที่ดีที่สุดคือแสดงให้ดู
เป็นตัวอย่างซึ่งจะได้ผลดีกว่าการอธิบาย เนื่องจากการอธิบายมีล าดับขั้นตอนที่ซับซ้อนยากต่อการ
เข้าใจและบางครั้งก็ไม่สามารถหาค าพูดมาอธิบายได้ เพ่ือให้เห็นภาพชัด แต่บางอย่างการท าให้ดูเป็น
ตัวอย่างผู้เรียนก็จะเข้าใจทันทีโดยไม่ต้องอธิบาย ดังนั้น บรูเนอร์จึงมิได้แบ่งพัฒนาการทางความรู้
ความเข้าใจให้หยุดอยู่เพียงในระยะแรกของชีวิตเท่านั้นเพราะถือว่าเป็นกระบวนการต่อเนื่องควรจะ
น ามาใช้ในช่วงใดของชีวิตอีกก็ได้พัฒนาการทางความคิดในขั้นนี้อยู่ที่การมองเห็น 
 2) Iconic representation และการใช้ประสาทสัมผัสต่าง ๆ จากตัวอย่างของเพียเจท์
ดังกล่าว เมื่อเด็กอายุมากขึ้นประมาณ 2-3 เดือนท าของเล่นตกข้างเปล เด็กจะมองหาของเล่นนั้น               
ถ้าผู้ใหญ่แกล้งหยิบเอาไปเด็กจะหงุดหงิดหรือร้องไห้เมื่อมองไม่เห็นของเล่นนั้น บรูเนอร์ตีความว่า             
การที่เด็กมองหาของเล่นและร้องไห้หรือแสดงอาการหงุดหงิดเมื่อไม่พบของ แสดงให้เห็นว่าในวัยนี้
เด็กมีภาพแทนในใจ (Iconic representation) ซึ่งต่างจากวัย enactive เด็กคิดว่าสั่นมือกับการสั่น
กระดิ่งเป็นของสิ่งเดียวกันเมื่อกระดิ่งเป็นของสิ่งเดียวกัน เมื่อกระดิ่งตกหายไปก็ไม่สนใจแต่ยังคงสั่นมือ
ต่อไป การที่เด็กสามารถถ่ายทอดประสบการณ์หรือเหตุการณ์ต่าง ๆ ด้วยการมีภาพแทนในใจแสดงให้
เห็นถึงพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจจะเพ่ิมข้ึนตามอายุ เด็กโตจะยิ่งสามารถสร้างภาพในใจได้มาก
ขึ้น 
 3) symbolic representation หมายถึง การถ่ายทอดประสบการณ์หรือเหตุการณ์ต่าง ๆ 
โดยการใช้สัญลักษณ์ หรือภาษาซึ่งภาษาเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึงความคิด ขั้นนี้เป็นขั้นที่บรูเนอร์ถือว่า
เป็นขั้นสูงสุดของพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจ เด็กสามารถคิดหาเหตุผล และในที่สุดจะเข้าใจสิ่ง
ที่เป็นนามธรรมได้และสามารถแก้ปัญหาได้ บรูเนอร์มีความเห็นว่าความรู้ความเข้าใจและภาษามี
พัฒนาการขึ้นมาพร้อม ๆ กัน  



 

 

  74 

 การน าแนวคิดไปใช้ในการจัดการศึกษา พรรณี  ช.เจนจิต , (2528) กล่าวว่าบรูเนอร์มี
ความเห็นว่าในการจัดการเรียนการสอนนั้น ผู้สอนสามารถช่วยจัดประสบการณ์เพ่ือช่วยให้ ผู้เรียนเกิด
ความพร้อมได้โดยไม่ต้องรอให้พร้อมตามธรรมชาติ ซึ่งเป็นการเสียเวลา นั่นหมายความว่าตามแนวคิด
ของบรูเนอร์แล้ว ความพร้อมส าหรับการเรียนรู้เป็นสิ่งที่กระตุ้นให้เกิดเร็วขึ้นได้ บรูเนอร์ได้เสนอว่าใน
การจัดการศึกษานั้นความเชื่อมโยงผสมผสานระหว่างทฤษฎีพัฒนาการและทฤษฎีการเรียนรู้และ
แนวคิดการจัดการเรียนการสอนด้วยกล่าวคือทฤษฎี พัฒนาการจะเป็นตัวก าหนดเนื้ อหา 
(Knowledge) และวิธีการสอน (Instruction) ในการน าเนื้อหาใดมาสอนให้กับผู้เรียนนั้นผู้สอนควร
พิจารณาว่า ผู้เรียนมีพัฒนาการอยู่ในระดับใด มีความสามารถเพียงใด และเนื้อหาที่จะสอนควร
จะต้องปรับให้เหมาะสมสอดคล้องกันความสามารถของผู้เรียนที่จะสามารถเรียนหรือที่จะรับรู้ได้ โดย
เลือกใช้ วิธีการที่เหมาะสมกับผู้เรียนในวัยนั้น ๆ ดังนั้น ผู้สอนก็สามารถสอนให้ผู้เรียนเกิดความพร้อม
ได้โดยไม่ต้องรอและเนื้อหาหนึ่งสามารถสอนได้เด็กทุกวัยเกิดการเรียนรู้ได้ แต่ต้องปรับเนื้อหาและ
วิธีการสอนให้เหมาะสมกับการเรียนรู้ของเด็กในแต่ละวัยนั่นเองบรูเนอร์เชื่อว่าในการจัดการศึกษานั้น 
ควรที่จะท าให้เนื้อหาวิชามีความต่อเนื่อง เนื้อหาวิชาใดเป็นสิ่งจ าเป็นที่ผู้เรียนจะต้องเรียนรู้ก่อนที่จะ
เรียนถัดไป หรือจะต้องใช้เมื่อตอนโตก็ควรรีบน าเนื้อหาวิชานั้นมาสอนให้กับเด็กตั้งแต่ยังเล็ก ๆ โดยที่
ปรับเนื้อหาวิชานั้นให้เหมาะสมกับความสามารถในการคิด การรับรู้ของเด็ก หรือใช้ภาษาที่เด็กจะ
เข้าใจได้ดังนั้น ผู้สอนก็สามารถน าเนื้อหาวิชาใด ๆ มาสอนผู้เรียนในระดับอายุเท่าไรก็ได้ ถ้ารู้จักใช้
วิธีการที่เหมาะสม ซึ่งจากแนวคิดนี้ บรูเนอร์จึงเสนอว่าในการจัดการเรียนการสอนที่ดีนั้นควรมี
ลักษณะเป็น "spiral curriculum" คือการจัดหาวิชาให้มีความสัมพันธ์ต่อเนื่องกันเป็นเกลียวไปเรื่อย 
ๆ มีความลึกซึ้งซับซ้อน และกว้างขวางออกไปตามประสบการณ์ของผู้เรียน เนื้อหาเรื่องเดียวกันอาจ
เรียนตั้งแต่ชั้นประถมจนถึงมหาวิทยาลัยไม่ว่าจะเป็นคณิตศาสตร์หรือฟิสิกส์ก็เรียนทั้งสิ้น เช่นเกี่ยวกับ
เรื่อง "เซท" เด็กประถมก็เรียนเกี่ยวกับเรื่องนี้  แต่ในลักษณะที่ เป็นรูปธรรม นักศึกษาระดับ
มหาวิทยาลัยก็เรียน  เรื่องนี้ แต่ในลักษณะที่เป็นนามธรรมที่ลึกซึ่งเหมาะสมกับระดับของผู้เรียน ซึ่ง
การจัดการเรียนการสอน ดังกล่าวเป็นแบบเกลียววน (Spiral) นั่นเอง 
 จากการศึกษาทฤษฎีการถ่ายทอด สรุปได้ว่า การถ่ายทอด คือ กระบวนการแบ่งปันความรู้ถูก
ถ่ายทอดจากคนหนึ่ง ไปยังอีกคน กลุ่มหนึ่งไปยังอีกกลุ่ม หรือจะเป็นจากองค์กรหนึ่งไปยังอีกองค์กร
กล่าวคือเป็นการถ่ายทอดจากผู้รู้ไปยังผู้ที่ต้องการความรู้ หรือการได้มาซึ่งความรู้ของผู้ที่ต้องการ
ความรู้ ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการวิเคราะห์ สังเคราะห์ องค์ความรู้เ พ่ือ
เป็นแนวทางในการศึกษาวิจัยเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของ        
จตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ และพัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
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8. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 8.1 งานวิจัยในประเทศ 
 รัชดาพร สุคโต, (2542) ได้ศึกษาฉุยฉายพราหมณ์ พบว่า การร าฉุยฉายพราหมณ์อยู่ในการร า
แสดงเบิกโรง เรื่องพระคเณศเสียงา ต่อมานิยมน าร าฉุยฉายพราหมณ์ออกแสดงเป็นการร าเดี่ยวและ
ได้รับความนิยมจากอดีตจนถึงปัจจุบันเนื่องด้วยบทร้องประกอบร่ าฉุยฉายพราหมณ์มีลักษณะเนื้อหา
ค าประพันธ์ที่สละสลวยต่อการท าบทบาททางนาฏศิลป์ท่าร ามีลักษณะของความเป็นผู้เมียตัวพระตัว
นางอยู่ในตัวเดียวกัน การแต่งกายมีลักษณะเฉพาะซึ่งเป็นเอกลักษณ์ของการแสดงร าฉุยฉายพราหมณ์ 
จากการศึกษาพบว่า ร าฉุยฉายจัดเป็นการร าเดี่ยวที่มีองค์ประกอบสมบูรณ์เพียบพร้อมตกทอดกันมา
แต่โบราณจนถึงปัจจุบัน ฉุยฉายเป็นเพลงที่ใช้ส าหรับความภาคภูมิใจ เมื่อได้แต่งตัวใหม่หรือแปลงกาย
ให้งดงามกว่าเดิม และเป็นเพลงที่จัดอยู่ในจ าพวกของความสนุกสนานเบิกบานใจ โดยมีเพลงประเภท
เดียวกันอยู่ 6 เพลง คือ เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี เพลงกราวร า เพลงสีนวลเพลงช้า และเพลงเร็ว               
ซึ่งแต่เดิมนั้นเพลงฉุยฉายเป็นเพียงเพลงร้องเท่านั้น ต่อมามีการประดิษฐ์ท่าร าตามบทร้องฉุยฉาย               
ซึ่งประกอบด้วยการร้องเพลงฉุยฉายและร้องเพลงแม่ศรี 
 อนุชา บุญยัง, (2543) ได้ศึกษาการแสดงโขนของอากาศตไล พบว่า ลักษณะและรูปร่างของ
อากาศตไล ที่ปรากฏในบทประพันธ์และเอกสารที่บ่งบอกถึงสีของ ร่างกาย รูปร่าง อาวุธ  ท าให้
สามารถชี้แจงถึงรูปร่างลักษณะได้ชัดเจนยิ่งขึ้น ตลอดจนทราบถึงการแต่งกายที่มีรูปแบบเฉพาะตัวเอง
ของตัวละคร ทั้งนี้เพ่ือความเหมาะสมกับตัวยักษ์ที่มีกระบวนท่ายักษ์ผู้ชาย และยักษ์ผู้หญิงผสมผสาน
กันในการร่ายร าทั้งเพลงกราวใน ตรวจพล และเพลงเชิดกระบวนท่ารบ ทั้งนี้   อากาศตไลที่มีลักษณะ
อุปนิสัยของผู้ชายและผู้หญิงผสมผสาน ซึ่งจะพบในกระบวนท่าตรวจพลและกระบวนท่ารบโดยจาก
การหลบเหลี่ยมของอากาศตไล และท่าจริตของการต่อสู้กับหนุมาน เช่น ท่าเขินอาย ท่าสะบัด ท่า
ค้อน เป็นต้น ซึ่งเป็นลักษณะของการเป็นผู้หญิงที่ปรากฏออกมาในขณะที่มีสิ่ งมากระตุ้นความรู้สึก
ภายในจิตใจที่แท้จริง ที่เป็นลักษณะนิสัยของอากาศตไล 
 ผู้แสดงตัวอากาศตไลต้องฝึกหัดขั้นพ้ืนฐาน กระบวนท่าร าเบื้องต้น ตลอดจนแม่ท่ายักษ์และ
กระบวนท่าเฉพาะของตัวอากาศตไลผู้ที่ได้รับการฝึกหัดจะปฏิบัติท่าร าตามครูผู้ถ่ายทอด โดยผู้ที่ได้รับ
การฝึกหัดแต่งกายด้วยชุดฝึกปฏิบัติ กล่าวคือ สวมเสื้อคอกลมแขนสั้นสีขาว นุ่งผ้าโจงกระเบนสีแดง
ปฏิบัติตามครูผู้ถ่ายทอด โดยนายประดิษฐ์ ศิลปสมบัติ ได้กล่าวถึงวิธีการฝึกหัดตัวยักษ์และการฝึกหัด
เบื้องต้นของตัวอากาศตไล ว่า "การฝึกหัดเบื้องต้นของตัวยักษ์ทั่วไป โดยเริ่มตั้งแต่  การตบเข่า              
การถองสะเอว และการเต้นเสา ผู้ฝึกทุกคนต้องฝึกส าหรับผู้แสดงโขนทุกคน ต่อจากนั้นก็จะเป็นการ
ออกแม่ท่าฝึกแม่ท่ายักษ์ โดยเริ่มตั้งแต่ท่าที่ 1 จนถึงท่าที่ 5 ให้เกิดความช านาญในการจดจ าและการ
ปฏิบัติท่าร าของตัวยักษ์ ต่อจากนั้นจึงเริ่มการฝึกกระบวนท่าเชิดของตัวยักษ์จนเกิดความแม่นย าทั้ง
กระบวนท่าร า และความอดทนในการปฏิบัติท่าร าเป็นเวลานาน ๆ ต่อจากนั้นจึงได้ฝึกกระบวนท่าของ
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อากาศตไล เช่น การเดินหลบเข่า ท่าเขินอาย ท่าโกรธ สะบัดค้อน ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของ                 
อากาศตไล 
 พหลยุทธ กนิษฐบุตร, (2545) ได้ศึกษากระบวนการร าและกลวิธีการแสดงบททศกัณฐ์ในการ
แสดงโขน ตอน นางลอยของครูจตุพร รัตนวราหะ พบว่า กระบวนท่าร าและกลวิธีการแสดงบท
ทศกัณฐ์ ของครูจตุพรที่สะสมประสบการณ์การแสดงเหล่านี้ จากการเป็นนักเรียนนาฏศิลป์เป็นครู 
และเป็นศิลปิน จนเมื่อถึงระยะเวลาที่ความรู้ความสามารถประกอบกับความพร้อมทั้งคุณวุฒิและ
วัยวุฒิ รวมถึงร่างกายและจิตใจมีความสมบูรณ์เต็มที่ ครูจตุพรก็จะปฏิบัติกระบวนท่าร าที่เป็น
ลักษณะเฉพาะตัวเอง ถึงแม้ว่าท่าร าทั้งหลายจะได้รับถ่ายทอดมาจาก โบราณจารย์ก็ตาม แต่เมื่อ
ปฏิบัติจนเกิดความช านาญประสบการณ์การแสดงหลาย ๆ ครั้ง ก็จะทราบถึงศักยภาพ ในการปฏิบัติ
กระบวนการท่าร าให้สวยงาม ตามแบบของตนเองจนท าให้เป็นเอกลักษณ์เฉพาะบุคคล ที่มีความ
แตกต่างกันออกไปและลอกเลียนแบบได้ยาก 
 สวภา เวชสุรักษ์, (2547) ได้ศึกษาหลักนาฏยประดิษฐ์ของท่านหญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี พบว่า 
ท่านผู้หญิงแผ้วเติบโตมาในพระบรมมหาราชวัง ต่อมาเข้าศึกษาวิชาสามัญและวิชานาฏยศิลป์ที่วังสวน
กุหลาบ ได้รับคัดเลือกให้แสดงเป็นตัวเอกหลายครั้ง เมื่ออายุ 14 ปีเศษได้รับสถาปนาเป็นชายาของ
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา ต่อมาได้สมรสกับพลตรี
หม่อมสนิทวงศ์เสนี และไปใช้ชีวิตในยุโรปในฐานะภริยาทูตถึง 10 ปี จึงกลับมากรุงเทพมหานครเมื่อ  
พ.ศ. 2489 ชีวิตของท่านในช่วงนี้ได้สะสมความรู้ความช านาญ ประสบการณ์ และความคิดสร้างสรรค์
นาฏยศิลป์จากการเรียน การฝึกหัด การแสดง การดู และการใช้ชีวิตในราชส านักและต่างประเทศไว้
เป็นอันมาก เมื่อท่านเข้ามารับราชการในฐานะผู้เชี่ยวชาญในกรมศิลปากร พ.ศ. 2491 - 2535 ได้น า
ความรู้และความช านาญเหล่านั้นมาสร้างสรรค์งานนาฏยประดิษฐ์เป็นจ านวนมากทั้งที่คิดคนเดียว               
คิดร่วมกับคนอื่น และคิดปรับปรุงผลงานคนอ่ืนงานประพันธ์งานอ านวยการฝึกซ้อม งานสอนและงาน
ที่ปรึกษา จากการศึกษาผลงานนาฏยประดิษฐ์ที่ท่านคิดคนเดียวจ านวน 44 ชิ้น พบว่ามีการออกแบบ
เป็น 2 แนว คือ งานที่อยู่ในนาฏยจารีตไทยอย่างเดียว และงานที่ผสมผสานหลายนาฏยจารีต จากนั้น
ผู้วิจัยได้คัดผลงานที่ดีเด่น 11 ชิ้น มาวิเคราะห์พบว่า ท่านผู้หญิงแผ้ว มีหลักนาฏยประดิษฐ์ดังนี้ 
 1. ท่านศึกษาแนวคิดในการออกแบบแต่ละชุดอย่างละเอียดก่อน 
 2. ท่านอาศัยต้นแบบหรือข้อมูลจากนาฏยจารีตไทย ต่างชาติและธรรมชาติ 
 3. ท่านออกแบบเค้าโครง ขั้นตอน องค์ประกอบหลักและองค์ประกอบรองจากวิถีนาฏยศิลป์
ไทย แล้วแต่งเติมรายละเอียดของท่าร าให้มีการยักเยื้องส่วนต่าง ๆ ของร่างกายให้อ่อนไหวกว่า
มาตรฐานเดิม 
 4. ท่านเลือกน านาฏยจารีตอ่ืน ๆ ที่มิใช่ของไทยมาผสมผสานกับนาฏยศิลป์ไทยในบาง
กระบวนท่าที่สามารถเชื่อมต่อกันได้ท าให้ดูแปลกตา 
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 5. ในการออกแบบท่าร า ท่านร าน าให้ผู้แสดงร าตามหลาย ๆ แนวแล้วเลือกแนวที่ท่านเห็นว่า 
ผู้รับถ่ายทอดนั้นปฏิบัติได้งามท่ีสุดเป็นยุติ 
 รจนา สุนทรานนท์ , (2549) ได้ศึกษานามานุกรมนาฏยศิลปิน : การศึกษาการสืบทอด
นาฏยศิลป์สู่กรมศิลปากร พบว่า นาฏยศิลปินเป็นบุคคลกลุ่มหนึ่งที่มีความส าคัญในการจรรโลง
ศิลปวัฒนธรรมอันเป็นเอกลักษณ์ของชาติให้คงอยู่ ด้วยความมุ่งม่ันในการอนุรักษ์สืบสานโดยการเสาะ
แสวงหาความรู้จากครูตัวต่อตัวและสืบทอดมาสู่รุ่นต่อรุ่นด้วยความวิริยะ อุตสาหะในการฝึกฝนอย่าง
ต่อเนื่อง ถึงพร้อมด้วยระเบียบวินัยในการจัดระบบความรู้จากครูด้วยความเคารพทั้งยังแสวงหาบุคคล
ที่ควรได้รับการสืบทอดเพ่ือสานต่อเป็นผู้อนุรักษ์นาฏยศิลป์ไทยที่เป็นแบบแผนไว้ให้ชนรุ่นหลัง
 นาฏยศิลป์ไทยมีการสืบทอดที่เป็นระบบ มีความเจริญรุ่งเรืองมาอย่างต่อเนื่องดังนี้ได้เพราะ
ได้รับการสนับสนุนจากสังคมซึ่งมีสถาบันพระมหากษัตริย์ รัฐและเอกชนท าให้นาฏยศิลป์ไทยได้รับ
การท านุบ ารุงให้เป็นศิลปะชั้นสูงที่ประณีต มีระเบียบแบบแผนและมีความเป็นเอกลักษณ์ของความ
เป็นไทย เมื่อสังคมเปลี่ยนไป สถาบันการศึกษาทั้งของรัฐและเอกชนได้เล็งเห็นคุณค่าจึงเปิดเป็น
หลักสูตรนาฏยศิลป์ไทยขั้นพ้ืนฐาน และสานต่อสู่ระดับอุดมศึกษา ทั้งการอนุรักษ์และพัฒนาให้
นาฏยศิลป์ไทยคงอยู่โดยมีครูนาฏศิลป์ยังคงท าหน้าที่เช่นที่โบราณจารย์ทางนาฏศิลป์ ได้ปฏิบัติสืบมา
อย่างเคร่งครัดนาฏยศิลป์ไทยจึงได้สืบทอดรูปลักษณ์มาถึงปัจจุบันอย่างสมบูรณ์ 
 ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ , (2555) ได้ศึกษากระบวนการประกอบการสร้างนาฏยศิลป์เชิง
สร้างสรรค์ ชุดฉุยฉายโรจนากร พบว่า ที่มาของการแสดงเกิดขึ้นจากแนวคิดที่จะสร้างสรรค์ผลงาน
นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายให้เป็นเอกลักษณ์ประจ าสถาบัน ที่จะแสดงอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัย
มหาสารคาม รูปแบบเป็นการร าฉุยฉายซึ่งแต่เดิมเป็นการร าเดี่ยวใช้ส าหรับชมความงามหรืออวดโฉม
ของตัวละคร แต่การสร้างสรรค์งานนาฏยประดิษฐ์ชุด ฉุยฉายโรจนากร มีรูปแบบเป็นการร าฉุยฉายหมู่ 
ลักษณะระบ า โดยบทร้องบรรยายถึงความเจริญรุ่งเรืองของเมืองตักสิลา ความศรัทธาต่อองค์พระธาตุ
นาดูน และความสง่างามและคุณค่าแห่งมหาวิทยาลัยมหาสารคาม ดนตรียึดจารีตเดิมผสมผสานกับ
ท านองดนตรีพ้ืนถิ่น กระบวนท่าร าเป็นท่าร าที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ผสมผสานกับท่าร าแบบโบราณคดี
จ าปาศรีในช่วงจับระบ า ลักษณะการแต่งกายเป็นแบบประยุกต์จากสมัยทวาราวดีผสมผสานกับจ าปา
ศรี และมีกระบวนการแปรแถวที่ให้ผู้แสดงเคลื่อนไหวเป็นรูปแบบต่าง ๆ อาทิ วงกลม ตัววีคว่ า ตัวที 
วงกลมซ้อน สี่เหลี่ยม กากบาท เป็นต้น  
 รูปแบบและกระบวนการประกอบสร้างนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายโรจนากร นี้เป็นการ
สร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ที่มีแนวคิดในการสร้างอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยมหาสารคาม
โดยการประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่ ผสมผสานกับความเป็นจารีตกับความเป็นพ้ืนถิ่น จนเกิดเป็นนาฏย
ประดิษฐ์ที่งดงามเป็นเอกลักษณ์ประจ าสถาบัน 
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 ณัฏฐนันนท์ จันนินวงศ์, (2556) ได้ศึกษาการออกแบบลีลานาฏศิลป์ไทยของอาจารย์สุวรรณี 
ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติปี พ.ศ.2553 พบว่า การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ไทยเกิดขึ้นจาก
ความต้องการของผู้สร้างสรรค์ หรือศิลปินที่ต้องการถ่ายทอดความคิด ความประทับใจ และอารมณ์
ความรู้สึกจากสิ่งที่อยู่รอบ ๆ ตัวเราไม่ว่าจะมาจากสิ่งแวดล้อม ความงดงามของธรรมชาติ คน สัตว์ 
สิ่งของ สถานการณ์ เหตุการณ์บ้านเมือง เป็นต้น มาเป็นพื้นฐานจินตนาการ ถ่ายทอดความรู้สึกต่าง ๆ 
ให้ออกมาเป็นชุดการแสดงนาฏยศิลป์ไทย การคิดสร้างสรรค์ผลงานการแสดงนาฏยศิลป์ไทยชุดใหม่
ของอาจารย์สุวรรณี ชลานุเคราะห์ เกิดจากการมีแรงบันดาลใจในการจะสร้างสรรค์ผลงาน โดย
ก าหนดจุดมุ่งหมาย วันและเวลาในการน าเสนอผลงานออกเผยแพรสู่สายตาผู้ชมโดยใช้องค์ประกอบ
และหลักเกณฑ์การประดิษฐ์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์ไทยดังนี้ 

- ลักษณะและรูปแบบการแสดง มีการปรับปรุงเปลี่ยนแปลงตามโอกาสที่แสดง โดยพัฒนา
บทประพันธ์ให้กระชับได้ใจความ มีการด าเนินเรื่องราวอย่างรวดเร็วแต่ยังคงแก่นของการแสดงนั้น ๆ 
ไว้ 

- จารีตของการแสดงนาฏยศิลป์ไทยและกฎข้อบังคับ เช่นการใช้มือซ้ายจีบเข้าอกหมายถึง           
ตัวเรา การยิ้ม อาย ร้องไห้ การใช้เท้า เช่น การเดินเริ่มจากก้าวเท้าซ้ายก่อน การก้าว เท้าข้ึนเตียงต้อง
ใช้เท้าซ้าย เป็นต้น ผู้ออกแบบสร้างสรรค์งานด้านนาฏศิลป์ไทยที่ต้องยึดถือและปฏิบัติสืบทอดกันมา
เป็นเวลาช้านานจังหวะ ในการร าจะต้องยึดจังหวะหน้าทับเป็นหลัก ใช้จังหวะใหญ่ของจังหวะหน้าทับ
ในการร า เพ่ือให้นักแสดงมีช่วงเวลาคิดท่าร าในท่าต่อไปและง่ายต่อการจดจ า จังหวะที่นิยมน ามาใช้
ประกอบการแสดงคือจังหวะหน้าทับ 2 ชั้นและ 3 ชั้น เป็นตัน 

- เนื้อร้อง ท านองเพลงและดนตรี เพ่ือให้ตรงกับวัตถุประสงค์ของงาน มีการแต่งเนื้อร้อง
ท านองเพลงใหม่ให้ตามวาระงาน เนื้อร้องท านองเพลงบ่งบอกที่มาที่ไป หรือเรื่องราวของชุดการแสดง 

- การแต่งกาย สามารถบ่งบอกถึงที่มา ประเภท สัญชาติ เพศ ต าแหน่งยศฐานะและ
บรรดาศักดิ์ และวัยของผู้แสดงละคร ถ้าเป็นระบ าต้องออกแบบการแต่งกายให้ไปในทางเดียวกันเพ่ือ
ความเป็นระเบียบและราบรื่นในการจัดกระบวนแถว 

- การแต่งหน้า เป็นองค์ประกอบหนึ่ งที่ท าให้ผู้ แสดงสวยงาม และสามารถอ าพราง
ข้อบกพร่องบนใบหน้าของผู้แสดง นอกจากนี้ก็ยังสามารถใช้วิธีการแต่งหน้าเพ่ือบอกวัย บอก
ลักษณะเฉพาะของตัวละครได้ 

- การแปรแถว เป็นส่วนส าคัญอย่างหนึ่งของการประดิษฐ์การแสดงประเภทระบ า นาฏศิลป์
ไทยมีรูปแบบการแปรแถวไม่กี่แบบในอดีต เช่น แถวปากพนัง แถววงกลม แถวตอนแถวเฉียง และแถว
หน้ากระดาน เป็นต้น เมื่ออิทธิพลตะวันตกเข้ามามีบทบาทการแปรแถวจึงมีหลากหลายรูปแบบมาก 
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- อุปกรณ์ประกอบการแสดง นาฏยศิลป์ไทยบางชุดต้องมีอุปกรณ์ประกอบการแสดงด้วย 
เช่น ผ้า พระขรรค์ ดาบ กระบี่ หอก ทวน เป็นต้น อุปกรณ์จะช่วยเริมให้การแสดงสมบูรณ์แบบมาก
ขึ้น 

- โอกาสในการแสดง การสร้างสรรค์ผลงานเฉพาะกิจ เมื่อได้รับมอบหมายและเมื่อทราบว่า
เป็นงานอะไร ต้องสร้างสรรค์งานให้ตรงกับเป้าหมายและวัตถุประสงค์ของงานนั้น ๆ 
 นันทนา สาธิตสมมนต์, (2557) ได้ศึกษากลวิธีการแสดงบทบาทนางยักษ์แปลงในละครนอก 
พบว่า ผู้แสดงต้องร าแบบมีจริตมีความกระฉับกระเฉงคล่องแคล่ว เน้นใช้จังหวะในการร าได้แก่ การ
กระทบก้น การสะดุ้งตัว การห่มเข่า การกระทืบเท้า เป็นต้น และการใส่พลังลงไปใน               ท่า
ร า ท าให้ลักษณะของกระบวนท่าค่อนข้างแรง มีการเคลื่อนไหวอวัยวะทุกส่วนของร่างกายตั้งแต่ศีรษะ
หัวไหล่ ล าตัว แขน มือ ขาและเท้า ลีลาในการร าและการแสดงอารมณ์ตามบทบาทเน้นการแสดงออก
อย่างเปิดเผยและมีลักษณะเกินจริง โดยแสดงออกผ่านทางสีหน้า แววตาและท่าทาง เช่นอารมณ์โกรธ
อิจฉาริษยาจะใช้สีหน้าบึ้งตึง โดยวิธีการขมวดคิ้ว เบะปาก ส่งสายตาแข็งกร้าวอาฆาต กิริยา
สะบัดสะบิ้งอารมณ์รักจะใช้สีหน้ายิ้มแย้มส่งสายตาออดอ้อนยั่วยวน แสดงกิริยากอดรัดอย่างไม่
กระดากอายอารมณ์เสียใจจะใช้สีหน้าแววตาเศร้าหมอง กิริยาสะอึกสะอ้ืน การเจรจาต้องใช้น้ าเสียง
ให้มีความสอดคล้องกับอารมณ์ของตัวละคร 
  นพคุณ สุดประเสริฐ, (2557) ได้ศึกษารูปแบบการขับร้องประกอบการแสดงโขนไทยพบว่า 
การแสดงโขนและละครของไทยจ าเป็นต้องมีการขับร้องและการบรรเลงดนตรีประกอบ                
การแสดง เพ่ือสร้างความเพลิดเพลินในการชม การฟัง ทั้งยังใช้บอกอารมณ์ กิริยาอาการของตัวละคร
และตัวโขนตามเนื้อเรื่องที่แสดงในขณะนั้น นอกจากนี้แล้วยังใช้เพ่ือด าเนินเรื่องราวได้อีกด้วยแต่ใน
ชั้นต้นหากพิจารณาจากหลักฐาน คือ "บทโขน" ที่หลงเหลือในปัจจุบัน อาทิ เอกสารตัวเขียนสมุดไทย 
ค าพากย์รามเกียรติ์ และค าเจรจาที่เก็บรักษาในหอสมุดแห่งชาติ เป็นต้น พบว่า ในชั้นเดิมแสดงโขน
ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์ เจรจา และร าตามเพลงหน้าพาทย์เท่านั้น มิได้มีอย่างละครใน เข้ามา
ประสม ดังนั้นแล้วจึงอนุมานได้ว่า ในชั้นต้น โขนกับละครมีรูปแบบการด าเนินเรื่องแยกออกเป็น
เอกเทศกัน โดยสิ้นเชิง กล่าวคือ โขนด าเนินเรื่องด้วยการพากย์-เจรจาและเพลงหน้าพาทย์ ส่วนละคร
ด าเนินเรื่องด้วยบทร้องในการด าเนินเรื่อง นอกจากนี้แล้ว ทั้งโขนและละครต่างก็มีความแตกต่างและ
ความคล้ายคลึงกัน คือ โขนและละคร (โดยเฉพาะละครใน) ในการบรรยายกิริยาอาการ หรือเจรจาตัว
แสดงไม่สามารถเจรจาเองได้ ต้องมีผู้ที่ท าหน้าที่บอก นั่นคือ "คนพากย์-เจรจาโขน" ส าหรับพูดแทนตัว
โขน และ "นักร้อง" ส าหรับพูดแทนตัวละคร ส าหรับละครกับละครอ่ืน ๆ นั้นเมื่อถึงบทที่จะต้องเจรจา        
ตัวละครจะเป็นผู้เจรจาเอง นอกจากนี้แล้วทั้งโขนและละครยังใช้เพลงหน้าพาทย์เป็นเพลงบรรเลง
ประกอบการร าเพ่ือแสดงกิริยาอาการของตัวโขนและตัวละครอีกด้วย ส่วนความแตกต่างระหว่างโขน
และละครในมิติของรูปแบบในการด าเนินการแสดง คือ โขนใช้พากย์และเจรจาที่มีรูปแบบและ
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ลักษณะเฉพาะในการด าเนินเรื่องเป็นหลัก แต่ส าหรับละครใช้การขับร้องเพลงต่าง ๆ เป็นหลักในการ
ด าเนินเรื่อง 
 วันทนีย์ ม่วงบุญ , (2558) ได้ศึกษาโขน : การพัฒนาการจัดการแสดงเพ่ือส่งเสริมการ
ท่องเที่ยวในภาคกลาง พบว่า แนวทางการพัฒนาการจัดการแสดงโขนกรมศิลปากร ซึ่งจ าเป็นต้อง
พัฒนาทั้งวิธีการแสดงกระบวนการแสดง และการจัดการแสดง อันเกี่ยวข้องกับคน วัสดุอุปกรณ์เงิน 
และ การจัดการในเรื่องของบทการแสดง ผู้แสดง ดนตรี เครื่องแต่งกาย ท่าร า เทคนิคฉาก แสง สี 
เสียง การประชาสัมพันธ์รูปแบบการน าเสนอ โดยสิ่งส าคัญที่สุดก็คือเงิน เนื่องจากโขนฉากกรม
ศิลปากร ขึ้นอยู่กับหน่วยงานของรัฐบาล คือส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม ฉะนั้น
การจะ คิดท าอะไรเพ่ิมเติมจากเดิม ก็ต้องได้รับงบประมาณสนับสนุนจึงสามารถด าเนินการได้ ทั้งที่
บุคลากร ที่เกี่ยวกับการจัดการแสดงโขนฉากกรมศิลปากรมีความรู้ความสามารถที่จะพัฒนาสิ่งที่เป็น
ปัญหานั้น ให้ดีขึ้นได้ โดยมิได้ท าให้รูปแบบของโขนฉากกรมศิลปากรเปลี่ยนจากเอกลักษณ์เดิมเช่น 
บทการแสดง ก็ยังคงใช้เรื่องรามเกียรติ์แต่อาจจะท าให้กระชับด้วยถ้อยค า ใช้ค าง่าย ๆ แต่ได้อรรถรส 
กับด าเนินเรื่อง ให้รวดเร็วขึ้น ทั้งนี้อาจจะแสดงท่าทางด้วยเพลงอารมณ์ ผสมผสานการพากย์เจรจา
ตามรูปแบบโขน ส่วนเพลงร้องอาจจะมีบ้างในเพลงส าคัญ ๆ ที่ต้องการจะสื่อให้คนดูเข้าใจเพ่ิมขึ้น                
ผู้แสดงและท่าร านั้น ก็คงจะต้องมีการพัฒนาที่ตัวบุคลากร เพ่ือให้ได้ความเป็นเลิศในฝีมือสามารถใช้
ท่าร าได้ถูกต้องและ  สื่อความหมายให้ผู้ชมเข้าถึงอารมณ์ความรู้สึกในบทบาทนั้น ส่วนในด้านเครื่อง
แต่งกายคงใช้รูปแบบเดิม เพียงแต่เพ่ิมความวิจิตรเข้าไปในลายปัก และจะต้องให้คงความใหม่ไว้
ตลอดเวลา รวมทั้งใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่เข้ามาใช้น าเสนอทั้งวิธีการแสดง กระบวนการแสดงและการ
จัดการแสดง เพ่ือให้เห็นถึงความเปลี่ยนแปลง โดยการน าเอาความรู้ ความคิดใหม่ ๆ เข้ามาใช้ 
 สิทธา สว่างศรี, (2558) ได้ศึกษานาฏยประดิษฐ์ของสถาพรสนทอง พบว่า สถาพร สนทอง 
เปรียบเสมือนเพชรเม็ดงามแห่งวงการนาฏยศิลป์ไทย ท่านได้ออกแบบคิดค้นให้การแสดงนาฏยศิลป์
ไทยมีรูปแบบที่ทันสมัย ยังคงจารีตแบบนาฏยศิลป์ไทยได้อย่างเหมาะสมมีความแปลกตา และสามารถ
ปรับเปลี่ยนรูปแบบให้คนยุคใหม่เข้าถึงงานนาฏยศิลป์ไทยได้ง่าย และไม่น่าเบื่อ ผลงานมีความโดดเด่น
เป็นที่กล่าวถึง ว่าเป็นการประดิษฐ์สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ไทยรูปแบบใหม่ที่ยังไม่มีใครเคยกล้าท ามา
ก่อน มีความคิดที่แหวกแนว ออกนอกกรอบ แปลกจากนาฏยศิลปินท่านอ่ืนจึงมีคนวิจารณ์ทั้งแง่บวก
และแง่ลบ แต่ด้วยความที่เป็นคนมีขันติ และเปิดใจยอมรับความคิดเห็นที่แตกต่างจากผู้อ่ืน สถาพร 
สนทอง จึงยังคงมุ่งมั่นและพัฒนาผลงานตามรูปแบบของตนต่อไปโดยไม่ย่อท้อ ผลงานยังคงใช้เป็น
ต้นแบบให้กับนักนาฏยประดิษฐ์รุ่นใหม่ ดังปรากฏในการแสดงของกรมศิลปากรปัจจุบัน 

จิรัชญา บุรวัฒน์, (2558) ได้ศึกษานาฏยลักษณ์ของนางยักษ์ฬฯโขนและละครร า พบว่า 
บทบาทนางยักษ์เป็นบทบาทที่สร้างปมปัญหาและช่วยคลี่คลายปัญหาอีกทั้งสร้างความสนุกสนาน
ให้กับการแสดงท าให้การแสดงสมบูรณ์ยิ่งขึ้น นางยักษ์ในการแสดงของไทยที่พบ ได้แก่ นางยักษ์ใน
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การแสดงโขน นางยักษ์ในการแสดงละครใน นางยักษ์ในการแสดงละครนอก และ นางยักษ์ในการ
แสดงละครดึกด าบรรพ์ นางยักษ์แต่ละบทบาทมีความแตกต่างกันไปตามปัจจัยหลัก 3 ประการได้แก่
ประเภทของการแสดงโขนและละครร าชาติก าเนิดและชนชั้นวรรณะและบทบาทการด าเนินเรื่องตาม
วรรณกรรม ซึ่งเป็นปัจจัยที่น าไปสู่นาฏยลักษณ์ของนางยักษ์แต่ละตัวและน าไปสู่การแสดงบทบาทนาง
ยักษ์อย่างถูกต้องตามจารีตการแสดงและตรงตามลักษณะและเนื้อเรื่องของวรรณกรรม ซึ่งจะเป็นการ
สืบทอดบทบาทนางยักษ์ไว้อย่างยั่งยืนสืบไป 

 
 

 นพรัตน์ บัวพัฒน์, (2559) ได้ศึกษาเม็ดพรายของปรมาจารย์นาฏศิลป์ : การสังเคราะห์             
องค์ความรู้เพ่ือพัฒนาศิลปะการแสดงในประเทศไทย พบว่า เม็ดพรายของปรมาจารย์ทางด้าน
นาฏศิลป์เป็นศาสตร์ ที่ เกิดขึ้นจากการได้รับการถ่ายทอดจากบรมครูโบราณหลายคน รวมกับ
อัจฉริยภาพเฉพาะตัวเมื่อผนวกกันแล้วจึงเกิดเป็น "เม็ดพราย" ที่แตกต่างกัน เม็ดพรายเหล่านี้ได้รับ
การถ่ายทอดจากครู โดยครูพิจารณาจากบุคลิกลักษณะ เชาวน์ และสติปัญญา เทคนิคในการฝึกหัด
การมีครูที่หลากหลายจะท าให้เกิด "ทาง" ที่มากข้ึน ซึ่งทางเหล่านั้นหมายถึงรูปแบบเฉพาะของครูและ
พัฒนาไปสู่ "ที" อันหมายถึง "ลีลา" แต่สิ่งนี้ยังคงต้องรักษาไว้คือ "ท่า" ตามแบบแผนที่ถ่ายทอดกันมา
ความแตกต่างของกลวิธีในการร าคือความหลากหลายของท่วงที ที่ควรได้ฝึกหัดและเรียนรู้ และเลือก
ที่จะน ามาใช้ตามโอกาสที่เหมาะสม 
 นันทวัน สังขะวร, (2562) ได้ศึกษานางตลาด : เพศภาพในตัวละครนอกและกระบวนการ
กลายเป็นศิลปินแห่งชาติ พบว่า นางตลาดใช้เรียกตัวละครหญิงในการแสดงละครนอกที่มีบทบาทไม่
เรียบร้อย มีจริตมารยาที่ปรุงแต่งเกินธรรมชาติและเป็นตัวละครส าคัญที่สร้างอรรถรสให้กับผู้ชม ทั้ง
กระบวนท่าร า เทคนิคลีลา ปฏิภาณไหวพริบที่สอดแทรกตลกขบขัน ท าให้ผู้ชมเข้าใจง่ายและมีส่วน
ร่วมในการแสดง มีอารมณ์คล้อยตามซึ่งในมุมมองของศิลปะการแสดง นักแสดงที่แสดงออกด้วยกิริยา
ท่าทางสีหน้าได้อย่างคล่องแคล่วแม่นย าจังหวะลีลาถูกต้อง ตีบทได้อย่างเป็นธรรมชาติ เช่นการร้องไห้ 
หัวเราะ กราดเกรี้ยวเยาะเย้ยจะเข้าถึงผู้ชม สามารถท าให้ผู้ชมเชื่อได้ง่ายและพึงพอใจ เพศสภาพของ
นางตลาดจึงมีความใกล้เคียงกับมนุษย์ในโลกแห่งความเป็นจริงเมื่อโกรธก็กราดเกรี้ ยว ด่าทอ ด้วย
กิริยาโดยใช้มือ (ชี้หน้า ปรบมือ โบก มือไล่ ตบเข่า) หรือกระทืบเท้า เตะขา ยกเท้าถีบ เป็นต้น หรือ
เมื่อเสียใจก็ร้องไห้ฟูมฟายสะอึกสะอ้ืนซึ่งกิริยาเหล่านี้พบเห็นในภาวะของมนุษย์ในสังคม ผู้ชมจึงไม่ได้
รู้สึกเหมือนกับดูการแสดงละคร แต่เหมือนได้เอาตัวไปอยู่ในสถานการณ์จริง เพศสภาพของนางตลาด 
จึงอาจจะเหมือนเพศสภาพของแม่ค้าคนหนึ่งที่ดึงความรู้สึกคนดูให้ "เชื่อ" ในสิ่งที่น าเสนอ ซึ่งในละคร
นอกแต่ละเรื่องหากขาดนางตลาดไป ละครก็จะขาดอรรถรสไปทันที นางตลาดจึงมีความส าคัญในการ
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เพ่ิมสีสันให้กับละครในทุกเรื่อง ซึ่งเป็นข้อบ่งชี้ว่าเพศสภาพในละครที่มีความใกล้เคียงกับชีวิตในความ
เป็นจริง จะสามารถเข้าถึงผู้ชมได้อย่างดีและไม่มีเงื่อนไข 
 สุดารัตน์ อาฒยพันธุ์, (2562) ได้ศึกษาศรัทธานาคะ : การประกอบสร้างนาฏยประดิษฐ์จาก
พ้ืนที่นาคาคติค าชะโนด พบว่า ความเชื่อเรื่องนาคมีความส าคัญกับผู้คนในประเทศไทยโดยเฉพาะคน
ไทยในภาคอีสานแถบลุ่มน้ าโขงที่มีความเชื่อว่านาคคือเทพเจ้าแห่งสายน้ าเป็นสัญลักษณ์แห่งความ
อุดมสมบูรณ์ และจากการศึกษาความเชื่อเรื่องนาคตลอดจนปรากฏการณ์ต่างที่เกิดขึ้นในพ้ืนที่ค าชะ
โนด ท าให้พบเครื่องบูชาและการฟ้อนร าที่หลากหลาย ซึ่งล้วนมาจากจินตนาการแห่งความศรัทธา
ทั้งสิ้น พ้ืนที่ค าชะโนดได้ถูกอธิบายว่าเป็นพ้ืนที่ศักดิ์สิทธิ์ พ้ืนที่แห่งนี้ได้ถูกสร้างเรื่องราวจนกลายเป็น
พ้ืนที่แห่งพิธีกรรม อีกทั้งกลายเป็นพ้ืนที่รองรับนาฏศิลป์ในรูปแบบต่าง ๆ และการสร้างสรรค์นาฏย
ประดิษฐ์ที่สัมพันธ์กับปรากฏการณ์ดังกล่าวผู้วิจัยได้ให้หลักการทางนาฏยศิลป์ในด้านการก าหนด
ความคิด การประมวลข้อมูล การก าหนดขอบเขต การก าหนดข้อมูล และก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ 
ที่ประกอบไปด้วย เครื่องแต่งกาย ดนตรี กระบวนท่าร าน ามาประกอบสร้างจนเกิดเป็นนาฏยประดิษฐ์
ที่มีความสวยงามและมีสุนทรียภาพทางนาฏศิลป์ 
 นันทวรภัทร พิมพ์ศักดิ์, (2564) ได้ศึกษาพระราม : กลวิธีการแสดงของธีรเดช กลิ่นจันทร์ 
พบว่า ปัจจัยที่เกื้อหนุนที่ท าให้ศิลปินประสบผลส าเร็จนั้นเกิดจากการถูกหล่อหลอมจากครอบครัว 
และสิ่งแวดล้อมท่ีมีผลต่อการด าเนินชีวิต รวมทั้งกระบวนการอบรมเลี้ยงดู ขัดเกลา บ่มเพาะ ตลอดจน
การสั่งสมประสบการณ์จากกระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอดและความหลากหลายบทบาทที่ได้รับ ซึ่ง
บทบาทเหล่านั้นมีกลวิธีในการแสดงที่แตกต่างกัน บทบาทที่ส าคัญจึงเปรียบเสมือนแบบฝึกของศิลปิน
หลังจากท่ีรับหลักการ วิธีปฏิบัติ และเทคนิคจากครู 
 ศาสตร์ทางด้านศิลปะการแสดงเป็นศาสตร์ที่ละเอียดอ่อน ที่มีองค์ประกอบที่ส าคัญ คือ           
ผู้แสดง ซึ่งเป็นผู้ที่ถ่ายทอดเรื่องราวและสื่ออารมณ์ให้ผู้ชมรับรู้ เทคนิคและลีลาเฉพาะของศิลปินที่ท า
หน้าที่ถ่ายทอดบทบาทการแสดง รวมกับอัจฉริยภาพเฉพาะตัวเมื่อผนวกกันแล้วจึงเกิดเป็นกลวิธีใน
การแสดงที่มีความแตกต่างไปจากคนอ่ืน 
 ผู้แสดงเป็นพระเอกนั้น ต้องเข้าถึงหรือเข้าใจความเป็นตัวตนของตัวละครในตอนนั้น ๆ               
ให้ได้มากที่สุด การแสดงออกจากการตีความบทบาทก็จะสามารถสวมวิญญาณเป็นตัวละครตัวนั้น             
ได้สมจริงเช่นเดียวกัน ซึ่งไม่ยากเกินที่จะศึกษาเรียนรู้จากการสะสมประสบการณ์และถ่ายทอดผ่าน
การตีความเพ่ือการสวมบทบาทของผู้แสดง เช่น ธีรเดช กลิ่นจันทร์ ที่ถูกประกอบสร้างจากครอบครัว 
ผ่านกระบวนการขัดเกลาทางสังคม สั่งสมประสบการณ์พัฒนาตนเองจนได้การขนานนามว่า "พระราม           
กรมศิลป์ " ซึ่งสามารถน ามาถอดความรู้เพ่ือน ามาเป็นต้นแบบในการพัฒนากลวิธีในการแสดงเพ่ือให้
เกิดสุนทรียภาพงดงาม สมกับเป็นมรดกทางภูมิปัญญาวัฒนธรรมของชาติสืบไป 
 8.2 งานวิจัยต่างประเทศ   
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      Broun Marion, (1976) ได้ศึกษาการเต้นร ากับศาสนาการศึกษามีจุดมุ่งหมายเพ่ือค้นหา
องค์ประกอบของการเต้นร าการละครและศาสนา มีความสัมพันธ์กันอย่างไร การเต้นร าแบบอเมริกัน
ดั้งเดิมมีการรวมท านองต่าง ๆ ใช้ส่วนประกอบในการเคลื่อนไหวและการไม่เคลื่อนไหว ส่วนการละคร
ใช้ลักษณะการด าเนินเรื่องและข้ันตอนและความตื่นเต้นเร้าใจ 
 Chun Mi Hyun, (1999) ได้ศึกษาหลักสูตรการเรียนการสอนเต้นร าการเต้นพ้ืนเมืองได้
เปลี่ยนแปลงไปโดยเฉพาะลักษณะเด่นของผู้เต้น เกิดจากบุคลิกภาพของผู้เต้น ผู้ศึกษาต้องการรักษา
รูปแบบการเต้นพ้ืนเมือง และพัฒนายุทธศาสตร์การเต้นร าพ้ืนเมืองจึงศึกษาการเคลื่อนไหวของมนุษย์
การเต้นในมหาวิทยาลัยเชยอง การศึกษาปรากฏว่าการพัฒนาร่างกายมีส่วนต่อการเต้นร า 
     Foalkes, (1997) ได้ท าการวิจัยเรื่องเกี่ยวกับ การเต้นอเมริกาและการเต้นสมัยใหม่ใน
ระหว่าง ปี พ.ศ. 1925 - 1950 และถือได้ว่าช่วงนั้นเป็นการเต้นในรูปแบบของยุคนั้นเป็นท่าเต้นที่เป็น
ศิลปะอเมริกา ในรูปแบบศิลปะใหม่หรือการเต้นสมัยใหม่ โดยศิลปะการเต้นในยุคนี้เริ่มเข้ามามี
บทบาทแบบเท้าเปล่าในยุคต่อมา 
     Clark Mary and Crisp, (1997) ได้ท าการศึกษาวิจัยเรื่องเกี่ยวกับการร า วรรณคดีอินเดีย
ทางทิศเหนือ ในลักษณะการที่เรียกว่า Hindi และการวิเคราะห์การร าใน Hindi ตามประวัติศาสตร์
อิทธิพลของการร าบนบทบาทของผู้หญิง ซึ่งมีการไปตามเพลง และค าพรรณนา โดยการวิจัยเจาะลึก
ไปยังข้อมูลปฐมภูมิ และการสัมภาษณ์ถึงลักษณะบุคลิกผู้ร า  
       Casillan BR., (1997) ได้ท าการวิจัยเกี่ยวกับสไตล์การท าศิลปะในการเต้น ข้อก าหนดใน
การศึกษาการเต้น โดยท าในลักษณะการออกแบบการเต้นร าไปสอนเมื่อท าการสอน นักเรียนด้วย
เพลงแจ๊สที่ได้ประดิษฐ์ขึ้นด้วยสไตล์การเต้นท าต่าง ๆ นานาที่รวมกันคุณภาพเข้าถึงอารมณ์ ที่แตกต่าง 
ซึ่งท าให้นักเรียนได้ทราบถึง ความคิด การสื่ออารมณ์ของท่าเต้น ซึ่งเป็นที่น่าสนใจ   
     Hewit Associates, (2004) ได้วิจัยเกี่ยวกับจุดมุ่งหมายของการศึกษาเพ่ือส ารวจการ
ด าเนินการ นักเรียนในแหล่งที่มีอิทธิพลต่อการควบคุมสภาวะการรับรู้ ความเชื่อ ซึ่งเกี่ยวกับการแสดง
ดนตรีเดี่ยว ข้อมูลในการวิจัยเก็บรวบรวมได้จากสัมภาษณ์กึ่งโครงสร้าง และงานวิจัยนี้สรุปแหล่งที่
ส าคัญที่มีอิทธิพล สามแหล่ง ได้แก่ การประเมิน ประสบการณ์การแสดงที่ผ่านมาและสิ่งอ่ืน ๆ ที่มี
นัยส าคัญ นักเรียน จะอธิบายถึงหนทางต่าง ๆ ต่อความเชื่อในแหล่งที่มีอิทธิพลบเพ่ือก าหนดและ
รายงานว่าพวกเขา มีมุมมองต่อตนเองอย่างไร ในแง่ของความสามารถ ความมั่นใจ และอัตราในการ
ท างาน โดยงานวิจัยนี้ ยังได้ท าการส ารวจการด าเนินการส าหรับผู้ที่เก่ียวกับการส่งถ่ายและการจัดการ
โครงการดนตรี ในภาคส่วนการศึกษาราดับสูงขึ้นไป การขาดความใส่ใจ โดยเฉพาะเมื่อเปรียบเทียบ
กับประสบการณ์  ของดนตรีจากที่มีการเปลี่ยนแปลงวิถีปฏิบัติเดิมและประเภทดนตรีและอิทธิพลที่มี
นัยสูงสุดของกลุ่ม เพ่ือที่มีต่อสภาวะการรับรู้ของตนเองในฐานะผู้แสดง   
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     Beston Pautine, (2004) ได้วิจัยเกี่ยวกับการเรียนวิชาแต่งและสร้างสรรค์เพลงใหม่ ๆ          
ซึ่งได้มีความส าคัญมากขึ้นในหลักสูตรดนตรีของโรงเรียนมัธยมศึกษาในนิวเซาท์เวล และรัฐอ่ืน ๆ                 
ของ ออสเตรเลีย การวิจัยในการประเมินผลการแต่งเพลง ผู้เข้าร่วมที่ใช้ในการวิจัยในการวิจัย เก็บ
รวบรวม ข้อมูล ซึ่งจะได้น าผลที่ได้การส่งเสริมการศึกษาการแต่งเพลง ผู้เข้าร่วมที่ใช้ในการวิจัยเก็บ
รวบรวมข้อมูล ซึ่งจะได้น าผลที่ได้ในการส่งเสริมการศึกษาการแต่งเพลงและประเมินผลในโรงเรียน
มัธยมศึกษาต่อไป   
 Gerald, (2010) ได้ศึกษาการสื่อสารการแสดงจากท่าเต้น Dancing โดยได้ศึกษาลาบันที่ใช้
ในการสื่อสารการแสดงจากท่าเต้นไว้ ดังนี้  
   "การสร้างสรรค์ลีลาท่าทางประกอบการแสดง ไว้ว่า แนวคิดในการสร้างสรรค์ลีลาท่าทางอัน
เนื่องมาจากอิสรภาพ (Free Movement) ที่มาจากการเคลื่อนไหวทางธรรมชาติและความคิดจิตใจ
ของมนุษย์ การเคลื่อนไหวน าเสนอออกมาเป็นการเคลื่อนไหวที่ให้มุมมองให้โดยไม่ซ้ าแบบกับการ
เคลื่อนไหวในแนวคิดตามความเชื่อแบบดั้งเดิม ในลีลาการเคลื่อนไหวตามความเชื่อของลาบันจะ
ประกอบไปด้วยลีลาของการเคลื่อนไหวในแบบฉบับที่ไม่ได้ถูกก าหนดไว้อย่างมีกรอบระเบียบ และมี
ขีดจ ากัดมากเกินไป การสร้างสรรค์ลีลาในแบบฉบับของลาบัน จะประกอบไปด้วยลีลาท่าทางที่
ต่อเนื่องกันไปโดยไม่หยุดชะงักเป็นท่า ๆ ความคิดดังกล่าวสืบเนื่องมาจากการค้นคว้า และ ท าความ
เข้าใจถึงรายละเอียดที่สมบูรณ์แบบมากขึ้น โดยปกติการเคลื่อนไหว จะมีการค านึงถึงเรื่องของท่าทาง
และน้ าหนักในการปฏิบัติตามท่วงท่าท านองและลีลานั้น ๆ แต่ผู้ปฏิบัติมักจะไม่เข้าใจถึงเทคนิคและ
รายละเอียดในการปฏิบัติในลีลาท่าทางนั้น ๆ เพราะฉะนั้นผู้แสดงทางด้านนาฏยศิลป์ จึงอาจจะไม่
เข้าใจ ในลีลาและท่าทางนั้นอย่างลึกซึ้ง และท าให้เกิดความไม่เข้าใจที่สะสม จนกลายเป็นความท้อใจ 
ในการปฏิบัติการในท่าทางนั้น ๆ ของผู้แสดง ฉะนั้นทฤษฎีซึ่งค้นคว้าและถูกน าเสนอโดยลาบัน                
จะท าหน้าที่ในการสร้างความเข้าใจและสามารถอธิบายในรายละเอียดในการปฏิบัติลีลา ท่าทาง               
จากสรีระของผู้แสดงได้อย่างประสบผลส าเร็จและตรงเป้าหมายตามจุดประสงค์ได้ดีขึ้น" 
 Riley, (n.d.) ได้กล่าวถึงความเข้าใจในการสวมบทบาทนั้น ๆ ว่าการสร้างจินตภาพ โดยการ
ใช้การหายใจ และอารมณ์ของผู้แสดงนั้น ๆ การหายใจเป็นเทคนิคในการฝึกฝนเพ่ือให้เกิดสมาธิและ
เข้าถึงการสวมบทบาท รวมถึงความชัดเจนสมบูรณ์ในการแสดงท่าทาง ซึ่งจากการฝึกตามแนวทาง
ดังกล่าว พบว่า นอกจากจะท าให้เกิดจินตภาพในหลาย ๆ มิติแล้ว ยังช่วยให้ผู้แสดงสามารถสร้างจินต
ภาพ ในรูปแบบต่าง ๆ ไปพร้อม ๆ กับบทที่ได้รับได้อย่างท่วงที ท าให้การแสดงมีพลังมากยิ่งข้ึน 
 สรุป จากการศึกษาเอกสาร แนวคิดทฤษฎี งานวิจัยที่ เกี่ยวข้องทั้ งในประเทศ และ
ต่างประเทศในประเด็นที่หลากหลาย สามารถน ามาวิเคราะห์ สังเคราะห์ ถึงประวัติความเป็นมา 
กระบวนท่าร า กลวิธี เทคนิค ลีลา เพศสภาพ และกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ในลักษณะของการร า
ฉุยฉายซึ่งสอดคล้องกับความมุ่งหมายของการวิจัยเรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการ             
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นาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ โดยจะน าไปสู่การรวบรวมข้อมูลให้ถูกต้อง            
และถูกระเบียบวิธีวิจัย ท าให้ผู้วิจัยมีความรู้พ้ืนฐานในเรื่องที่จะศึกษาวิจัย สามารถน าองค์ความรู้              
ที่เกี่ยวข้องมาใช้ในการเขียนด าเนินการศึกษาวิจัย การเขียนเค้าโครงการวิจัย การวิเคราะห์ข้อมูล              
การสรุปและอภิปรายผล และท าให้ทราบถึงประวัติความเป็นมา องค์ประกอบ รูปแบบ แนวคิด               
และแนวทางในการสร้างสรรค์ในรูปแบบของการแสดงทางนาฏศิลป์ไทย เพ่ือเป็นแนวทางใน                   
การพัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยต่อไป 
 
 

บทที่ 3  
วิธีการด าเนินการวิจัย  

 
ในการศึกษาวิจัย ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร 

รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยใช้ระเบียบวิธีวิจัย เชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ท าการ
รวบรวมข้อมูลจากบทความวิชาการ เอกสารงานวิจัย หนังสือ วิทยานิพนธ์ทางด้านนาฏศิลป์ไทย และ
การศึกษาข้อมูลภาคสนาม โดยผู้วิจัยได้ส ารวจข้อมูลทั่วไป และในพ้ืนที่ที่จะท าการศึกษาวิจัยทั้งได้
ก าหนดกรอบและข้ันตอนของวิธีวิจัยดังนี้ 

ขอบเขตการวิจัย 
1. ด้านเนื้อหา 
2. ด้านระยะเวลา 
3. ด้านวิธีวิจัย 
4. ด้านพื้นที่ 
5. ด้านประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 

วิธีด าเนินการวิจัย 
1. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
2. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
3. การจัดกระท าข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล 
4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 
ขอบเขตการวิจัย 

1. ด้านเนื้อหา 
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 1.1 เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
          1.2 เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปิน

แห่งชาติ  
          1.3 เพ่ือศึกษาเพศภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวรา

หะ ศิลปินแห่งชาติ  
2. ด้านระยะเวลา  
        ผู้วิจัยได้ก าหนดระยะเวลาในการด าเนินการวิจัยในตั้งแต่เดือนเมษายน พ.ศ. 2565  

เป็นต้นไป 
 

3. ด้านวิธีวิจัย  
                   ผู้วิจัยใช้ระเบียบวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research)  
 4. ด้านพื้นที่ 
 ผู้วิจัยได้ก าหนดพ้ืนที่การวิจัย ด้วยการเลือกแบบเจาะจง (Purposive Sampling) 
เพ่ือให้ได้ข้อมูลตรงตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย โดยผู้วิจัยได้ก าหนดพื้นที่การวิจัย ดังนี้ 
 1. สถาบันบัณพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
 2. ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

5. ด้านประชากรและกลุ่มตัวอย่าง  
                   ผู้วิจัยได้เลือกประชากรกลุ่มตัวอย่าง โดยเลือกแบบเจาะจง (Purposive Sampling) 
เพ่ือเก็บข้อมูล ดังนี้ 

      1. กลุ่มผู้รู้ (Key Informant) ได้แก่ กลุ่มบุคคลที่ให้ข้อมูลเชิงลึกและส าคัญเกี่ยวกับ 
องค์ความรู้ แนวคิด รูปแบบ องค์ประกอบ ที่จะสามารถให้ข้อมูลได้เที่ยงตรง โดยใช้แบบ สัมภาษณ์
แบบมีโครงสร้างและแบบไม่มีโครงสร้าง ดังนี้ 

1.1 ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย ประกอบด้วย 
1. นายจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 

(โขนยักษ์) พ.ศ. 2552 
2. นางรัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 

(ละครนาง) พ.ศ. 2554 
3. นายสมศักดิ์ ทัดติ ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนยักษ์) 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
                    2. ผู้ปฏิบัติ (Casual Informants) เป็นกลุ่มที่ให้ข้อมูลเชิงลึกในการปฏิบัติที่จะ
สามารถให้ข้อมูลได้เท่ียงตรง โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง และแบบไม่มีโครงสร้าง ดังนี้ 
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                               2.1 ผู้ ได้รับการถ่ายทอด และผู้มีประสบการณ์ด้านการแสดงฉุยฉาย                
อังกาศตไล ประกอบด้วย 
                                         1. นายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง นาฏศิลปินอาวุโส กลุ่มนาฏศิลป์ ส านัก
การสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
                                         2. นายบัญชา สุริเจย์ นาฏศิลปิน กลุ่มนาฏศิลป์ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
                                         3. นายชานนท์ ทัสสะ อาจารย์วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
 3. กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป (General Informants) เป็นกลุ่มที่ให้ข้อมูลทั่วไปเกี่ยวกับ
ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ                  
ทีจ่ะสามารถให้ข้อมูลได้เท่ียงตรง โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง และแบบไม่มีโครงสร้าง ดังนี้ 
   3.1 บุคคลทั่วไป ที่เคยได้รับชมการแสดง และได้รับการถ่ายทอดกระบวน           
ท่าร า ประกอบไปด้วย 
    1. ครู อาจารย์    จ านวน 5 คน 
    2. นักเรียน นักศึกษา  จ านวน 5 คน 
    3. ประชาชน   จ านวน 5 คน 
 
วิธีด าเนินการวิจัย 

1. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้ ประกอบด้วย 
                     1.1 แบบส ารวจ (Basic Survey) เป็นการส ารวจเพื่อหาข้อมูลเบื้องต้นของพื้นที่ที่ท า
การวิจัย 
                     1.2 แบบสัมภาษณ์ (teviews) แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะคือ แบบสัมภาษณ์แบบมี
โครงสร้าง (Structured Inteviews) และแบบสัมภาษณ์ แบบไม่มี โครงสร้าง (Unstructured 
Interviews) ใช้สัมภาษณ์ตามความมุงหมายของการวิจัย รายละเอียดดังนี้ 
                                1) แบบสัมภาษณ์ที่มีโครงสร้างเพ่ือใช้สัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ กลุ่มปฏิบัติ และ
กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป แต่ละชุดมี 2 ตอนดังนี้ 

ตอนที่ 1 ข้อมูลเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์ 
                                          ตอนที่ 2 ข้อมูลเกี่ยวกับองค์ความรู้ฉุยฉายอังกาศตไล  
                               2) แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง สัมภาษณ์แบบปลายเปิดไม่จ ากัด
ค าตอบเพ่ือจับประเด็นน ามาตีความหมายโดยใช้ทฤษฎี และการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก จากผู้ที่
สร้างสรรค์ฉุยฉายอังกาศตไล และผู้ที่ได้รับการถ่ายทอด รวมถึงผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย             
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และประชาชน นักเรียน นักศึกษา ครู อาจารย์ ที่เคยรับชมการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล และได้รับการ
ถ่ายทอดกระบวนท่าร า แล้วน ามาสังเคราะห์องค์ความรู้ในการพัฒนาศิลปะการแสดงต่อไป 
                               3) แบบสังเกต (Observation) ใช้ส าหรับสังเกตสภาพทั่วไป การด าเนิน
ชีวิตประจ าวัน วิธีการสอน การด าเนินกิจกรรมในการฝึกปฏิบัติ และเหตุการณ์ทั่วไป 

2. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
          การเก็บรวบรวมข้อมูล ยึดหลักข้อมูลให้สอดคล้องกับจุดมุ่งหมายของการศึกษา

ผู้วิจัยใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล ดังนี้  
          1. การเก็บข้อมูลจากเอกสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง (Documentary Research) 

กับฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปิน
แห่งชาติ เป็นการศึกษาจากเอกสารที่มีการบันทึกเอาไว้ ทั้งที่เป็นภาษาไทย และภาษาต่างประเทศ 
จากหนังสือต ารา บทความ สารคดี รายงานการวิจัย วิทยานิพนธ์ หนังสือพิมพ์ จดหมายเหตุ 
อินเตอร์เน็ต และตามแหล่งต่าง ๆ  
 2. การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม (Field Research) ผู้ วิจัยได้ใช้วิธีสังเกต
สัมภาษณ์ และฝึกการร าเชิงปฏิบัติการอย่างใกล้ชิด เพ่ือจะได้ตรวจสอบข้อมูลที่สมบูรณ์ ตรงกับ
ข้อเท็จจริงมากข้ึน 
                    3. การจดบันทึก (Field Note) โดยด าเนินการบันทึกทุกครั้งและใช้เครื่องมือ 
อุปกรณ์ประกอบการบันทึกข้อมูลช่วยเพ่ิมเติมรายละเอียด เช่น กล้องถ่ายรูป กล้องวิดีโอ เทป
บันทึกเสียง คอมพิวเตอร์โน้ตบุ๊ค ฯลฯ 

3. การจัดกระท ากับข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล  
          ผู้วิจัยได้จัดกระท าข้อมูลตามความมุ่ง หมายของการวิจัย และกรอบแนวคิดของการ

วิจัย การจัดกระท าข้อมูล ผู้วิจัยจัดกระท าข้อมูลในเชิง พรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis) 
แบ่งเป็น 3 ขั้นตอน ดังนี้ 

1. น าข้อมูลมาตรวจสอบความสมบูรณ์ ความถูกต้องของข้อมูลตามประเภทของ  
เนื้อหาความมุ่งหมาย และน าข้อมูลมาจัดหมวดหมู่ให้เรียบร้อย เพ่ือง่ายต่อการวิเคราะห์ข้อมูล 

2. สรุปข้อมูลจากเครื่องมือแต่ละกลุ่ม 
                     3. น าข้อมูลที่ได้มาเรียบเรียงตามความมุ่งหมายของการศึกษาเชิงพรรณนาหลังจาก
ที่มีการกระท าข้อมูลเรียบร้อยแล้ว ผู้วิจัยได้น าข้อมูลมาตรวจสอบแบบสามเส้า (Data Triangulation) 
แล้วจึงน าข้อมูลมาวิเคราะห์ในเชิงคุณภาพ การตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า (Triangulation)                 
เพ่ือเป็นการตรวจพิสูจน์ความถูกต้อง ความเที่ยงตรงของข้อมูล ซึ่งจะมีการตรวจสอบ ทั้ง 4 ด้าน          
คือ ด้านข้อมูล ด้านผู้ศึกษาวิจัย ด้านทฤษฎี และด้านการเก็บรวบรวมข้อมูล โดยมีรายละเอียด
ดังต่อไปนี้ 
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                               3.1 ด้านข้อมูล (Data Triangulation) คือการตรวจสอบข้อมูลด้านสถานที่
ด้านเวลาและด้านบุคคล เพ่ือตรวจสอบว่าด้านสถานที่ ข้อมูลจากต่างที่กัน จะเหมือนกัน หรือไม่ด้าน
บุคคลถ้าผู้ให้ข้อมูลเปลี่ยนไป ข้อมูลจะเหมือนหรือแตกต่างกันหรือไม่ 
                               3.2 ด้านผู้วิจัย (Investigator Triangulation) คือการตรวจสอบว่า ผู้วิจัย
ได้ข้อมูลต่างกันอย่างไร โดยเปลี่ยนตัวผู้เก็บข้อมูล และเป็นข้อมูลเรื่องเดียวกัน 
                               3.3 ด้านทฤษฎี (Theory Triangulation) คือการตรวจสอบว่าถ้าผู้วิจัยใช้
แนวคิดทฤษฎีต่างกันจากเดิม จะท าให้การตีความหมายข้อมูลแตกต่างกันมากน้อยเพียงใด 
                               3.4 ด้านวิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล (Methodological Triangulation)             
คือ การใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูลต่างกันในการเก็บข้อมูลเรื่องเดียวกัน เช่น ใช้การสังเกต คู่กับการ 
สัมภาษณ์ 

4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล  
          ผู้วิจัยได้น าเสนอผลของการวิเคราะห์ข้อมูล โดยน าข้อมูลจากการศึกษาเอกสาร 

แนวคิด ทฤษฎี งานวิจัยที่เกี่ยวข้องและข้อมูลที่ได้ จากการเก็บข้อมูลภาคสนาม ประกอบการ
สัมภาษณ์ การสังเกต มาเรียบเรียงผลการศึกษาตามความมุ่งหมายของการวิจัยที่ก าหนดไว้ในเชิง
พรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis) 
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บทที่ 4  

ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 
 
 การวิจัยเรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร                 
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาข้อมูลในลักษณะการวิจัยเชิงคุณภาพจากการเก็บ 
รวบรวมข้อมูลจากเอกสาร การสัมภาษณ์ ทั้งแบบมีโครงสร้าง และไม่มีโครงสร้าง และน าข้อมูลที่ได้มา
วิเคราะห์ สังเคราะห์ เพ่ือใช้ประมวลผลตามวัตถุประสงค์ในครั้งนี้ คือ 1. เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และ
ผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  2. เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล                    
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ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 3. เพื่อศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล 
ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  
  
ตอนที่ 1 ชีวประวัติ และผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ   
 ศิลปะและวัฒนธรรมบ่งบอกถึงความเป็นชาติ ศิลปินไทยจ านวนมากได้สร้างสรรค์ผลงานไว้
ให้แก่ประเทศชาติในสาขาต่าง ๆ ซึ่งมีทั้งทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง ท าให้ประเทศไทย
ได้รับการยกย่องสรรเสริญจากนานาประเทศว่าเป็นประเทศท่ีมีวัฒนธรรมและอารยธรรมสูงส่ง ศิลปิน
แห่งชาติเป็นนักปราชญ์ที่มีความรู้ความสามารถทางศิลปะ เป็นทรัพยากรบุคคลที่มีคุณค่าเป็นบุคคลที่
ได้อุทิศตนสร้างสรรค์ผลงานศิลปะอันล้ าค่าไว้เป็นมรดกของแผ่นดินตลอดระยะเวลายาวนาน มีผลงาน
เป็นคุณูปการต่อการเรียนรู้ เพ่ือน าไปประยุกต์ใช้และเป็นแบบอย่างตลอดมา 
 โดยจตุพร รัตนวราหะ เป็นปราชญ์ผู้มีภูมิปัญญาเป็นเลิศด้านศิลปะการแสดง ถือเป็นปูชนีย
บุคคลอันล้ าค่าของประเทศ ด้วยความรู้ความสามารถที่ได้สั่งสมมาอย่างต่อเนื่องยาวนาน ปรากฏเป็น
ผลงานอันทรงคุณค่า เป็นที่ยอมรับ ยกย่อง ชื่นชม และเป็นประโยชน์ต่อการศึกษาเรียนรู้ของศิลปิน
รุ่นต่อมา จตุพร รัตนวราหะ จึงได้รับยกย่อง และเชิดชู เกียรติ  เป็นศิลปินแห่ งชาติ  สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ - โขนยักษ์) พ.ศ. 2552 โดยผู้วิจัยได้แบ่งประเด็นการวิเคราะห์ข้อมูล
ดังต่อไปนี้ 
  
 
 
 
 
 
 
 
 

 1.1 ประวัติส่วนตัว 
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ภาพประกอบ 6 นายจตุพร รัตนวราหะ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
  นายจตุพร รัตนวราหะ ปัจจุบันอายุ 87 ปี เกิดเมื่อวันที่ 9 ธันวาคม พุทธศักราช 
2479 ที่กรุงเทพมหานคร บิดาชื่อ นายเจิม รัตนวราหะ มารดาชื่อ นางประวงศ์ รัตนวราหะ มีพ่ีน้อง 
ร่วมบิดาและมารดาเดียวกัน 7 คน ดังนี้ 
  1. นางขวัญตา นาวาทอง  2. นางขวัญใจ ฤทธิสรไกร 
  3. นายจตุรงค์ รัตนวราหะ  4. หม่อมจารุศรี ฉัตรชัย 
  5. นางจรรยา พึ่งรัศมี  6. นางสาวจีรวัส รัตนวราหะ 
  7. นายจตุพร รัตนวราหะ 
 
 
 
  เมื่ออายุได้ 27 ปี นายจตุพร รัตนวราหะ ได้เข้าพิธีอุปสมบทเป็นพระภิกษุ ณ วัดบวร
นิเวศวิหาร กรุงเทพมหานคร 
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ภาพประกอบ 7 นายจตุพร รัตนวราหะ อุปสมบทเป็นพระภิกษุ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

  การสมรสนายจตุพร รัตนวราหะ ได้สมรสกับนางสาวชุมศรี รัตนนนท์ เมื่อวันที่ 4 
กันยายน พ.ศ. 2509 มีบุตรธิดา ดังนี้ 1. นายเรืองฤทธิ์ รัตนวราหะ 2. นางสาวอติวรรณ รัตนวราหะ 
3. นายพีรพล รัตนวราหะ  4. นายณวพร รัตนวราหะ 
 

 
 

ภาพประกอบ 8 นายจตุพร รัตนวราหะ สมรสกับ นางชุมศรี รัตนนนท์ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 9 ครอบครัวนายจตุพร รัตนวราหะ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
 

 
 

ภาพประกอบ 10 นายจตุพร และนางชุมศรี รัตนวราหะ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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 1.2 ประวัติด้านการศึกษา 
  1.2.1 การศึกษาทางด้านวิชาสามัญ 
   นายจตุพร รัตนวราหะ เข้ารับการศึกษาขั้นต้นที่โรงเรียนสุวรรณราม                 
(วัดขี้เหล็ก) คลองบางกอกน้อย ฝั่งธนบุรี แต่ในขณะนั้นเป็นช่วงของการเกิดสงครามโลกครั้งที่ 2 
ครอบครัวของนายจตุพรได้อพยพไปอยู่ที่อ าเภอปากเกร็ด จังหวัดนนทบุรี ด้วยเหตุนี้เองนายจตุพรจึ ง
ได้ย้ายมาศึกษาต่อที่โรงเรียนวัดตาลในอ าเภอปากเกร็ด เมื่อสงครามโลกยุติลงครอบครัวของนายจตุ
พร ได้ย้ายกลับมาอยู่ในกรุงเทพมหานครเช่นเดิม นายจตุพรจึงเข้ามาศึกษาในระดับชั้นประถมศึกษาปี
ที่ 1 อีกครั้งที่โรงเรียนวัดมหรรณพารามจนจบหลักสูตรชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 ในปี พ.ศ. 2490 
   เมื่อจบการศึกษาในระดับชั้นประถมปีที่ 4 แล้ว นายจตุพรมีความตั้งใจที่จะ
ศึกษาเป็นทหารอากาศแต่เนื่องจากเศรษฐกิจในครอบครัวไม่อ านวย นายจตุพรจึงต้องตัดสินใจศึกษา
ในสายวิชาสามัญต่อไป โดยสมัครเข้าสอบแข่งขันเพ่ือศึกษาต่อในโรงเรียนสวนกุหลาบวิทยาลัย 
โรงเรียนเทพศิรินทร์ และโรงเรียนโยธินบูรณะ แต่นายจตุพรสอบไม่ผ่านเกณฑ์การคัดเลือกทั้ง 3 
โรงเรียน จึงสมัครเข้าเป็นลูกศิษย์วัดบวรนิเวศวิหาร เนื่องจากลูกศิษย์วัดมีสิทธิที่จะเข้าศึกษาใน
โรงเรียนของวัดแต่ในปีนั้นปรากฏว่าลูกศิษย์วัดมีจ านวนมากจึงต้องใช้วิธีการจับสลาก ในครั้ งนั้น          
นายจตุพรก็ไม่สามารถเข้าศึกษาในสถาบันดังกล่าวได้ นายจตุพรจึงต้องใช้เวลาว่างเข้าศึกษาต่อที่
โรงเรียนศึกษาผู้ใหญ่วัดราษฎรบ ารุง (วัดเลียบ) ในปี พ.ศ. 2491 
  1.2.2 การศึกษาทางด้านวิชานาฏศิลป์ 
   เมื่อนายจตุพรจบการศึกษาในระดับชั้นประถมศึกษาปีที่  4 ขณะนั้น                 
นายจตุพรได้อาศัยอยู่กับคุณป้าแถวย่านบางล าภู โดยบ้านของคุณป้าอยู่ใกล้กับบ้านของนางลิ้นจี่           
จารุจรณ (ภรรยาของครูรงค์ ภักดี) นายจตุพรจึงได้รับค าแนะน าจากนางลิ้นให้ไปสมัครเข้าเรียนที่
โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ (วิทยาลัยนาฏศิลป) เมื่อ พ.ศ. 2492 โดยเลือกศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์
ไทย สาขาโขน ในการศึกษาในครั้งนี้นายจตุพรได้รับการคัดเลือกจากบรมครูผู้ทรงคุณวุฒิทางฝ่ายยักษ์ 
ให้ฝึกหัดเป็นตัวยักษ์ โดยมีนายยอแสง ภักดีเทวา เป็นครูท่านแรกที่ท าการสอนในเรื่องของการฝึกหัด
ขั้นพ้ืนฐานไม่ว่าจะเป็นการตบเข่า ถองสะเอว เต้นเสา ถีบเหลี่ยม และที่ส าคัญนายยอแสง เป็นผู้
ถ่ายทอดแม่ท่าของตัวยักษ์ซึ่งถือว่าเป็นท่าพ้ืนฐานที่ส าคัญให้กับนายจตุพร จัดได้ว่านายยอแสง เป็นครู 
ท่านแรกของนายจตุพร จากการถ่ายทอดและฝึกหัดอย่างเข้มงวดของนายยอแสงบวกกับความตั้งใจใน
การฝึกฝนของนายจตุพร ในปีแรกที่เข้าศึกษาในโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์นายจตุพร ได้รับคัดเลือก
ให้ออกแสดงโขนในบทบาทของเสนายักษ์ การศึกษาของนายจตุพรเป็นไปตามขั้นตอนของการเรียน
การสอนตามหลักสูตรของโรงเรียน นอกจากนายยอแสงที่เป็นผู้ถ่ายทอดวิชาความรู้ให้นายจตุพรแล้ว
นายจตุพรยังได้รับการถ่ายทอดวิชาความรู้ต่าง ๆ จากครูท่านอ่ืนอีกหลายท่านตามล าดับของชั้นเรียน 
เช่น นายชม้อย ธารีเธียร นายเจริญ เวชเกษม และนายหยัด ช้างทอง จากการเรียน และการฝึกฝนจน
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สามารถออกแสดงได้ในครั้งแรกนั้น ในระยะต่อมานายจตุพรยังได้รับการคัดเลือกให้แสดงในบทบาท
ของยักษ์เสนา ยักษ์ต่างเมือง หรือแม้แต่ในบทของพญายักษ์ไม่ว่าจะเป็นบทของมโหธร เปาวนาสูร              
กุมภกรรณ มังกรกัณฐ์ แสงอาทิตย์ อินทรชิต พิเภก ฯลฯ จนกระทั่งในปี พ.ศ. 2498 ในขณะที่           
นายจตุพรก าลังศึกษาอยู่ระดับชั้นกลางปีที่ 1 นายจตุพรได้รับคัดเลือกให้แสดงในบทบาทของทศกัณฐ์
เป็นครั้งแรก ซึ่งบทบาทที่ได้รับในครั้งนั้น คือ บทของการออกกราวตรวจพลและยกรบ โดยมีนาย
อร่าม อินทรนัฏ เป็นผู้ถ่ายทอดกระบวนท่าร าและฝึกซ้อมการแสดงให้ที่ส าคัญการแสดงในครั้งนั้น 
นายอร่าม อินทรนัฏ ได้ร่วมแสดงเป็นตัวทศกัณฐ์ในบทนั่งเมืองด้วย สาเหตุที่นายจตุพรได้รับการ
คัดเลือกให้แสดงบททศกัณฐ์ในการออกกราวตรวจพลและยกรบนั้นเนื่องมาจากบทบาทของทศกัณฐ์
ในตอนดังกล่าวจะต้องใช้ผู้แสดงที่มีรูปร่างสูงใหญ่สุขภาพร่างกายแข็งแรงเนื่องจากเป็นตอนที่ต้องมี
การออกกราวตรวจพลและออกรบกับกองทัพของพระราม ส าหรับนายอร่าม อินทรนัฏ ที่รับบทของ
ทศกัณฐ์ในตอนนั่งเมืองนั้นก็เนื่องจากในขณะนั้นนายอร่ามค่อนข้างจะเป็นครูที่มีความอาวุโส
พอสมควร ดังนั้นคงไม่เหมาะที่จะให้นายอร่ามมาแสดงในบทบาทของการออกกราวตรวจพลและยก
รบ ที่ส าคัญการแสดงในบทนั่งเมืองจะต้องใช้ผู้แสดงที่มีฝีมือตลอดจนลีลาท่าร าที่งดงามเป็นอย่างมาก 
เป็นที่น่าสังเกตว่านายจตุพรได้รับความไว้วางใจจากนายอร่ามเป็นอย่างมากจึงคัดเลือกนายจตุพรให้
รับบทบาทเป็นตัวละครตัวเดียวกันซึ่งหาได้ยากมากในสมัยนั้นที่ครูกับลูกศิษย์จะแสดงร่วมกันใน
ลักษณะเช่นนี้การแสดงในบทบาทของทศกัณฐ์ในครั้งนั้นอาจถือได้ว่าเป็นประสบการณ์ที่ ส าคัญของ
นายจตุพรก็ว่าได้ต่อมา  นายจตุพรก็ได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาททศกัณฐ์ในตอนอ่ืน ๆ เช่น 
ตอนนางลอย ตอนชูกล่องดวงใจ ตอนท้าวมาลีวราชว่าความ เป็นต้น ในบางครั้งนายจตุพรยังได้รับ
คัดเลือกให้แสดงในการแสดงร าเดี่ยวชุดต่าง ๆ ซึ่งถือว่าต้องใช้ผู้แสดงที่มีความสามารถในเรื่องของลีลา
ท่าร าเป็นอย่างสูง เช่น ชุดฉุยฉายทศกัณฐ์ลงสวน ฉุยฉายหนุมานแปลง โดยมีนายอร่าม อินทรนัฏ เป็น
ผู้ฝึกหัดถ่ายทอดให้เช่นกัน นายจตุพร ได้สะสมประสบการณ์การแสดงต่าง ๆ ตั้งแต่ครั้งยังเป็น
นักเรียนอยู่ซึ่งถือว่าเป็นประสบการณ์ที่มีคุณค่ายิ่งจนจบการศึกษาในระดับประกาศนียบัตรนาฏศิลป์
ชั้นสูงปีที่ 2 เมื่อวันที่ 2 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2505 และได้จบการศึกษาในระดับปริญญาตรีครุศาสตร์
บัณฑิต จากวิทยาลัยครูพระนครศรีอยุธยา ในปี พ.ศ. 2523 
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ภาพประกอบ 11 แสดงการศึกษาของนายจตุพร รัตนวราหะ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 12 นายจตุพร รัตนวราหะ และนางลิ้นจี่ จารุจรณ เมื่อปี พ.ศ. 2492 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 13 นายจตุพร รัตนวราหะ ในวัยเรียน 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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 1.3 ประวัติด้านการท างาน 
  นายจตุพร รัตนวราหะ เริ่มรับราชการเมื่อวันที่ 3 กันยายน พ.ศ. 2500 ทดลอง
ปฏิบัติหน้าที่ ราชการในต าแหน่งศิลปินจัตวาแผนกนาฏศิลป์  กองการสังคีต กรมศิลปากร
กระทรวงศึกษาธิการ ซึ่งเวลาดังกล่าวก าลังศึกษาอยู่ในฐานะศิลปินส ารองตามนโยบายของท่านอธิบดี
ธนิต อยู่โพธิ์ พอสิ้นปีการศึกษา พ.ศ. 2505 ก็ส าเร็จการศึกษานาฏศิลป์ชั้นสูง พอดีทางวิทยาลัยนาฏ
ศิลป เปิดอัตรารับครูในต าแหน่งครูตรีทางด้านสาขาโขน จึงเข้าสมัครสอบ ได้รับบรรจุในปี พ.ศ. 2506 
ทดลองปฏิบัติราชการในต าแหน่งครูตรี แผนกโรงเรียนนาฏศิลป กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
กระทรวงศึกษาธิการ ในอัตราเงินเดือน 750 บาท เมื่อครบก าหนดทดลองปฏิบัติราชการก็ได้เป็น
ข้าราชการได้เลื่อนจากชั้นตรี โท เอก ชั้นพิเศษ ตามล าดับ ดังนี้ 
 - พ.ศ. 2522 ผู้ช่วยผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2526 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง ระดับ 7 กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2531 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2536 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัยระดับ 9 กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2540 เกษียณอายุราชการ 
ในระหว่างรับราชการได้ปฏิบัติหน้าที่หลากหลาย 
 - พ.ศ. 2508 ได้โอนย้ายจากต าแหน่งศิลปิน กองการสังคีตเป็นครูผู้สอนนาฏศิลป์ไทย สาขา
โขนยักษ์ ในช่วงปฏิบัติการสอนได้แบ่งลักษณะบทบาทของนายจตุพรออกเป็น 3 ลักษณะใหญ่ ๆ คือ 
 การสอนในภาคปฏิบัติ ได้รับมอบหมายให้สอนในรายวิชาปฏิบัติศิลป์ วิชาเอกนาฏศิลป์ไทย 
สาขาโขนยักษ์ ซึ่งมีการเรียนการสอนตั้งแต่ระดับนาฏศิลป์ชั้นต้นปีที่ 1 จนถึงระดับนาฏศิลป์ชั้นสูงปีที่ 
2 
   - พ.ศ. 2510 ในขณะที่ท าการสอนอยู่ในวิทยาลัยนาฏศิลปนั้น ได้มีโอกาสเข้าถวายการสอน
โขนแด่สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจ้าฟ้ามหาวชิราลงกรณ สยามมกุฎราชกุมาร เมื่อครั้งทรงพระ
เยาว์ ที่โรงเรียนจิตรลดา ในบทบาทของวิรุญจ าบัง ตอนศึกวิรุญจ าบัง การถวายการสอนในครั้งนี้ถือว่า
เป็นเกียรติแก่วงศ์ตระกูลอย่างยิ่ง นอกจากนี้ยังเป็นอาจารย์พิเศษของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ มี
หน้าที่สอนและฝึกหัดโขนของมหาวิทยาลัย หรือที่เรียกว่า “โขน ธรรมศาสตร์” นั้นเอง ซึ่งอยู่ในการ
อุปถัมภ์ของหม่อมราชวงศ์ คึกฤทธิ์ ปราโมช 
 การสอนในภาคทฤษฎี ได้รับมอบหมายให้ท าการสอนวิชาเพลงหน้าพาทย์ วิชาสีและ
ลักษณะ หัวโขน และวิชาบุคคลส าคัญในวงการนาฏศิลป์ไทย 
 การถ่ายทอดฝึกหัดการแสดง เป็นบทบาทที่ส าคัญอีกบทบาทหนึ่ง ได้รับมอบหมายให้ 
ปฏิบัติการสอน คือ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าในบทบาทของตัวยักษ์ทุกตัวที่ใช้ประกอบในการแสดงซึ่ง
ไม่ มีเนื้อหาในการเรียนการสอนของบทเรียน บทบาทเหล่านี้ไม่มีการจดบันทึกท่าร าไว้เป็นลายลักษณ์ 
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อักษร มีแต่เพียงการถ่ายทอดจากบุคคลหนึ่งไปสู่บุคคลหนึ่ง ซึ่งการถ่ายทอดในลักษณะนี้มีมาแต่สมัย 
โบราณก็ว่าได ้
 นายจตุพร รัตนวราหะ เป็นผู้มีประสบการณ์ทางการเรียนการสอน ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ 
และยังเป็นผู้สืบทอดกระบวนท่าร าที่ได้รับจากครูโบราณาจารย์ ถ่ายทอดให้กับศิษย์รุ่นต่อ ๆ มาถือได้
ว่าเป็นส่วนหนึ่งที่ช่วยเพ่ิมบุคลากรทางด้านนาฏศิลป์ไทย ซึ่งในปัจจุบันเป็นทั้งครูและศิลปินอยู่ใน 
สังกัดกรมศิลปากร และตามสถานศึกษาทั่วไป เช่น นายดิษฐ์ โพธิยารมย์ ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏ
ศิลปเชียงใหม่ นายสมศักดิ์ ทัดติ อาจารย์ 3 ระดับ 9 วิทยาลัยนาฏศิลป เป็นต้น 
 - พ.ศ. 2510 นายจตุพร รัตนวราหะ ได้เข้าสู่สายงานการบริหารด้วยต าแหน่ง หัวหน้าหมวด
โขนของวิทยาลัยนาฏศิลป ท าหน้าที่ควบคุมดูแลการเรียนการสอน ตลอดจนการปฏิบัติงานของหมวด
โขนทั้งหมด ซึ่งประกอบด้วยฝ่ายพระ ยักษ์ และลิง นอกจากนี้ ยังมีส่วนร่วมใน การด าเนินงานการ
แสดงของหมวดโขนอีกด้วย ไม่ว่าจะเป็นในเรื่องของการคัดเลือกตัวผู้แสดง การก ากับบท การก ากับ
เวที การก ากับการแสดงแม้แต่การประสานงานการแสดงต่าง ๆ ตามท่ีผู้บังคับบัญชามอบหมาย ต่อมา
ได้รับการเลื่อนต าแหน่งตามล าดับจนถึง พ.ศ. 2540 เกษียณอายุราชการในต าแหน่งผู้อ านวยการ
วิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย ในต าแหน่งระดับ 9 หลังเกษียณอายุราชการ กรมศิลปากรได้แต่งตั้งให้ด ารง
ต าแหน่งผู้ช านาญการด้านนาฏศิลป์ไทย สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร โดยมีหน้าที่เป็นที่
ปรึกษาให้ค าแนะน าและถ่ายทอดวิชาความรู้เกี่ยวกับการแสดงนาฏศิลป์ไทย ในบทบาทตัวยักษ์ให้กับ
เยาวชนรุ่นหลังที่สนใจ นอกจากนี้ยังเป็นอาจารย์พิเศษสอนวิชาปฏิบัติโขนยักษ์ในระดับปริญญาตรี
ของสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และยังได้รับความไว้วางใจจากหน่วยงานอ่ืนให้ปฏิบัติหน้าที่อีกมากมาย 
เช่น 
 - ที่ปรึกษาก าหนดต าแหน่งข้าราชการพลเรือนและข้าราชการครู 
 - คณะกรรมการคัดเลือกให้ทุนการศึกษามูลนิธินริศรานุวัดติวงศ์ 
 - อนุกรรมการข้าราชการครูผู้ทรงคุณวุฒิของจังหวัดสุโขทัย 
 - กรรมการคุรุสภาจังหวัดสุโขทัย 
 - กรรมการกองหนุนเพื่อความมั่นคงของชาติ 
 - ประธานองค์กรกลางการเลือกตั้งจังหวัดสุโขทัย 
 - รองผู้อ านวยการหน่วยการสอนมหาวิทยาลัยนเรศวร 
 - รองประธานสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ 
 - สมาชิกสมัชชาแห่งชาติ 
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เครื่องราชอิสริยาภรณ์ 

 เครื่องราชอิสริยาภรณ์ ที่นายจตุพร รัตนวราหะ ได้รับมีดังนี้ 
พ.ศ. 2525    เหรียญจักรพรรดิมาลา (ร.จ.พ.) 
พ.ศ. 2536    เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นที่ 1 

ประถมาภรณ์มงกุฎไทย (ป.ม.)  
  พ.ศ. 2539    เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่เชิดชูยิ่งช้างเผือก ชั้นที่ 1 ประถมา
ภรณ์ช้างเผือก (ป.ช.)  
  พ.ศ. 2553    เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่สรรเสริญยิ่งดิเรกคุณาภรณ์ ชั้นที่ 4 
จตุตถดิเรกคุณาภรณ์ (จ.ภ.)  
   

 
 

ภาพประกอบ 14 นายจตุพร รัตนวราหะ แต่งเครื่องแบบข้าราชการเต็มยศ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 15 นายจตุพร ได้รับมอบหมายให้ถวายการสอนโขนแด่ "สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช 
สยามมงกุฎราชกุมาร" ในบทของ "วิรุญจ าบัง" 

ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
 

 

 

ภาพประกอบ 16 นายจตุพร รัตนวราหะ ช่วงรับราชการ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 17 นายจตุพรท างาน ณ วิทยาลัยนาฏศิลป (วังหน้า) 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
 
 

      
 

ภาพประกอบ 18 ถีบเหลี่ยมลูกศิษย์ โขนยักษ์ ณ ลานมรกต 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 19 นายจตุพรครูผู้สอนโขนของวิทยาลัยนาฏศิลป ก าลังสอนนายภูสิทธิ์ รัตนาพล 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
 1.4 ผลงานด้านต่าง ๆ 
                 1.4.1 ผลงานด้านการแสดง 
 นายจตุพร รัตนวราหะ มีผลงานการแสดงโขนครั้งแรก พ.ศ. 2492 ในบทบาทของเสนายักษ์ 
และกาลสูร ซึ่งศึกษาอยู่ในโรงเรียนนาฏศิลป มีผลงานการแสดง ดังนี้ 
                 - พ.ศ. 2493 - 2497 แสดงเป็น มโหทร เปาวนาสูร พิเภก กุมภกรรณ พญาขร            
ตรีเศียร มังกรกัณฐ์ แสงอาทิตย์ อินทรชิต ไมยราพณ์ รามสูร สหัสเดชะ 
  - พ.ศ. 2498 แสดงเป็น ทศกัณฐ์ครั้งแรก ตอนออกกราวตรวจพลและยกรบ 
            - พ.ศ. 2499 แสดงเป็น ทศกัณฐ์ ในตอนต่าง ๆ เช่น ถวายลิง ขับพิเภก ชูกล่อง
ดวงใจ และนางลอย ฉุยฉายทศกัณฐ์ลงสวน เข้าไปหานางสีดาในสวน 
 นายจตุพร รัตนวราหะ มีชื่อเสียงจากการแสดงโขนในบทบาทของตัวยักษ์แล้ว ยังได้รับความ 
นิยมจากบทบาทพิเศษ คือ บทบาทของม้าอุปการ จากการแสดงโขน ตอนปล่อยม้าอุปการ โดยได้รับ                    
การถ่ายทอดกระบวนท่าจากท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี นอกจากนี้ ยังมีผลงานการแสดงละคร              
โดยท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เป็นผู้คัดเลือกและถ่ายทอดกระบวนท่าร าให้ด้วยตนเอง การแสดง
ละคร ที่สร้างชื่อเสียงไม่น้อยไปกว่าการแสดงในบทบาทยักษ์นั้น คือ 
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  - การแสดงละครนอกเรื่อง เงาะป่า ในบทบาทของชมเพลา อันเป็นบทพระราช
นิพนธ์ใน พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 ถือได้ว่าเป็นตัวชมเพลาตัวแรกของ 
กรมศิลปากรก็ว่าได้ ละครเรื่องนี้เป็นการเปิดการแสดงครั้งแรก ณ โรงละครแห่งชาติ เมื่อวันที่ 9 
พฤศจิกายน พ.ศ. 2507 
  - การแสดงละครเรื่อง คาวี ในบทบาทของหลวิชัย แสดงคู่กับนายธงไชย โพธิยารมย์ 
รับบท เป็นคาวีการแสดงละครเรื่องนี้ กรมศิลปากรเปิดท าการแสดงทั้งเรื่องครั้งแรก ณ โรงละคร
แห่งชาติ เมื่อวันที่ 3 ตุลาคม พ.ศ. 2513 
 นอกจากนี้ ยังมีผลงานการแสดงหน้าที่ประทับ ซึ่งถือเป็นเกียรติประวัติอย่างยิ่งที่ได้รับใช้ 
สถาบันพระมหากษัตริย์ ดังนี้ 
  - พ.ศ. 2499 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่โรงละครแห่งชาติ 
  - พ.ศ. 2510 แสดงเป็นไมยราพณ์ ที่พระราชวังจักรี 
  - พ.ศ. 2536 แสดงเป็นพระพิราพ ที่หอประชุมธรรมศาสตร์ 
  - พ.ศ. 2540 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่อุทยานประวัติศาสตร์สุโขทัย 
  - พ.ศ. 2544 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่หอประชุมธรรมศาสตร์ 
  - พ.ศ. 2545 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่สนามพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
 นอกจากนายจตุพรจะมีผลงานการแสดงโขนตามบทบาทที่ได้รับภายในประเทศแล้ว                  
นายจตุพรยังมีโอกาสไปแสดงยังต่างประเทศอีกด้วยโดยเฉพาะในบทของทศกัณฐ์ ซึ่งถือได้ว่าเป็นการ
เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมและประชาสัมพันธ์ให้ทั่วโลกได้รู้จักศิลปะในสาขานี้ของประเทศไทยมากยิ่งขึ้น 
โดยมีล าดับที่ไปท าการแสดงดังนี้  
  พ.ศ. 2499 ประเทศพม่า 
  พ.ศ. 2500 ประเทศลาว 
  พ.ศ. 2503 ประเทศพม่า 
  พ.ศ. 2504 ประเทศฟิลิปปินส์ - มาเลเซีย 
  พ.ศ. 2511 ประเทศญี่ปุ่น 
  พ.ศ. 2512 ประเทศเดนมาร์ก 
  พ.ศ. 2513 ประเทศเยอรมันและประเทศญี่ปุ่น 
  พ.ศ. 2514 ประเทศอินโดนีเซีย 
  พ.ศ. 2515 ประเทศออสเตรเลีย 
  พ.ศ. 2517 ประเทศสวีเดน - เดนมาร์ก 
  พ.ศ. 2518 ประเทศสาธารณรัฐประชาชนจีน 
  พ.ศ. 2520 ประเทศญี่ปุ่น 



 

 

  106 

  พ.ศ. 2525 ประเทศในกลุ่มยุโรป ออสเตรเลีย ฮีงการี ยูโกสลาเวีย ปารีส  
    อังกฤษ เบลเยี่ยม เนเธอร์แลนด์ เยอรมัน สวิวเซอร์แลน อิตาลี 
    และฝรั่งเศส 
  พ.ศ. 2527 ประเทศออสเตรเลีย 
  พ.ศ. 2532 ประเทศแคนนาดา 
  พ.ศ. 2533 ประเทศสิงคโปร์ 
  พ.ศ. 2539 ประเทศเกาหลีใต้ 
 จากการที่นายจตุพรได้ผ่านประสบการณ์การแสดงที่ต่างประเทศ จึงท าให้มีโอกาสชมการ
แสดงของประเทศต่าง ๆ นายจตุพรได้สังเกตเห็นรูปแบบการแปรแถว เทคนิค แสง สี เสียง ตลอดจน
วิธีการบริหารงานการแสดงตามขั้นตอนต่าง ๆ ของต่างประเทศ แล้วน ากลับมาประยุกต์ใช้กับการ
แสดงทางด้านนาฏศิลป์ได้อย่างดีอีกด้วย  
 

 
 

ภาพประกอบ 20 รับบททศกัณฐ์ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 21 รับบททศกัณฐ์ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 22 รับบทอินทรชิต 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 23 รับบทรามสูร 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 24 รับบทม้าอุปการ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 25 รับบทไมยราพ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 26 ร าฉุยฉายหนุมานแปลง 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 27 ร าฉุยฉายทศกัณฐ์ลงสวน 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 28 รับบทปรศุราม 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 29 รับบทพญาครุฑ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 30 รับบททศกัณฐ์นั่งเมือง 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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ภาพประกอบ 31 จตุพร รัตนวราหะ แสดงโขนตอนนางลอย 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 32 ร าวงมาตรฐาน 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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            1.4.2 ผลงานด้านวิชาการ 
            นอกจากนายจตุพร รัตนวราหะ จะมีผลงานทางด้านการบริหาร และทางด้านการแสดงแล้ว 
นายจตุพร รัตนวราหะ ยังเห็นความส าคัญในงานวิชาการโดยน าวิชาความรู้ทางนาฏศิลป์ มารวบรวม
ให้เป็นต าราทางวิชาการเพราะโดยทั่วไปวิชาความรู้ทางด้านนาฏศิลป์จะไม่นิยมบันทึกไว้เป็นลาย
ลักษณ์อักษรส่วนใหญ่มักจะเป็นการถ่ายทอดความรู้จากความทรงจ าจากบุคคลหนึ่งไปสู่อีกบุคคลหนึ่ง
ครูจตุพรเกรงว่าระยะเวลาอาจจะท าให้ความทรงจ าคลาดเคลื่อนจึงได้เขียนต าราทางวิชาการเพ่ือ
ประโยชน์ในการเรียนการสอน และใช้เป็นข้อมูลทางด้านนาฏศิลป์ ประกอบไปด้วย 
 ด้านจัดท าหนังสือ 
  หนังสือคู่มือการฝึกหัดโขนเบื้องต้น นายจตุพร รัตนวราหะ เรียบเรียงขึ้น เพ่ือเป็น
แนวทางใน การสอนภาคปฏิบัตินาฏศิลป์โขนยักษ์ ประกอบด้วยเนื้อหาต่าง ๆ เช่น การคัดเลือก
นักเรียนที่จะรับการฝึกหัดโขนยักษ์ วิธีการและประโยชน์ของการฝึกหัดเบื้องต้น แม่ท่ายักษ์ ท่า 1 - 5 
และนาฏศิลป์โขนยักษ์ ข้อมูลเหล่านี้นอกจากจะใช้เป็นต าราทางวิชาการแล้ว ยังเป็นประโยชน์ต่อ
บุคลากรที่สนใจ ทางด้านนาฏศิลป์ไทยอีกด้วย โดยนายจตุพรน าความรู้ ประสบการณ์ที่ได้รับจากการ
ที่เป็นนักเรียน ฝึกหัดโขนยักษ์ ประสบการณ์จากการเป็นครู รวมทั้งประสบการณ์จากการเป็นศิลปิน
ในการแสดงต่าง ๆ มารวบรวมบันทึกเป็นหนังสือ 

 
 

ภาพประกอบ 33 หนังสือคู่มือการฝึกหัดโขนเบื้องต้น 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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  หนังสือเพลงหน้าพาทย์ นายจตุพร รัตนวราหะ เขียนหนังสือเพลงหน้าพาทย์ขึ้นใน
ปี พ.ศ. 2519 โดยได้เขียนถึงเนื้อหารายละเอียดต่าง ๆ ของเพลงหน้าพาทย์ เช่น ความหมายของ
เพลงหน้าพาทย์ ประเภทของเพลงหน้าพาทย์ และโอกาสที่ใช้เพลงหน้าพาทย์ เพ่ือใช้เป็นหนังสือ
ประกอบการ เรียนการสอนวิชาหน้าพาทย์ (นท. 1228) ซึ่งเป็นหลักสูตรในระดับนาฏศิลป์ชั้นสูงของ
วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ซึ่งนายจตุพรในขณะที่เป็นครูผู้สอนอยู่นั้นได้รับมอบหมายให้ท าการ
สอนในรายวิชานี้ และเมื่อด ารงต าแหน่งวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทองในช่วงแรก ก็ได้ท าการสอนวิชานี้
ด้วยตนเองหนังสือเพลงหน้าพาทย์นี้จึงถือว่าเป็นหนังสืออีกเล่มหนึ่งที่เป็นประโยชน์ต่อการเรียนการ
สอนของวิทยาลัยนาฏศิลปทุกแห่ง และประโยชน์ส าหรับบุคคลทั่วไปที่สนใจในเรื่องนี้อีกด้วย 
 

 
 

ภาพประกอบ 34 หนังสือเพลงหน้าพาทย์ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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 นอกจากผลงานการเขียนหนังสือแล้ว นายจตุพรยังมีบทบาทและหน้าที่เกี่ยวกับการวาง 
หลักสูตรการเรียนการสอนในสาขาวิชานาฏศิลป์ไทย และจัดท าคู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ของ
วิทยาลัยนาฏศิลป ดังต่อไปนี้ 
 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์ โขนยักษ์ เล่มที่ 1 เรื่อง การฝึกหัดเบื้องต้น เมื่อวันที่ 13 - 16 
ตุลาคม พ.ศ. 2536 ณ วิทยาลัยนาฏศิลป 
 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์ โขนยักษ์ เล่มที่ 2 เรื่อง ร าตรวจพลและการรบ ในนาฏศิลป์โขน 
เมื่อวันที่ 10-12 ตุลาคม พ.ศ. 2537 ณ วิทยาลัยนาฏศิลป 
 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ เล่มที่ 3 เรื่อง หน้าพาทย์ เมื่อวันที่ 12 – 15 ตุลาคม พ.ศ. 
2538 ณ โรงแรมสวอนบีช จังหวัดชลบุรี (พหลยุทธ กนิษฐบุตร, 2545)  
 
 ด้านการเป็นกรรมการ 
  1. ร่วมเป็นกรรมการคัดเลือกผู้แสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนาง
เจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ในปี พ.ศ.2550 พ.ศ.2552 พ.ศ.2553 พ.ศ.2554 พ.ศ.2555 พ.ศ.2556              
พ.ศ.2557 พ.ศ.2558 พ.ศ.2561 พ.ศ.2562  
 

 
 

ภาพประกอบ 35 นายจตุพร ร่วมเป็นกรรมการคัดเลือกผู้แสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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  2. ร่วมเป็นกรรมการสอบแข่งขันทุนเฉลิมกรุงฝ่ายโขน 
 

 
 

ภาพประกอบ 36 นายจตุพร ร่วมเป็นกรรมการสอบแข่งขันทุนเฉลิมกรุงฝ่ายโขน 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
 

  3. ร่วมเป็นกรรมการสอบ รางวัลทุนนริศรานุวัดติวงศ์ 
 

 
 

ภาพประกอบ 37 นายจตุพร ร่วมเป็นกรรมการสอบคัดเลือก ทุนนริศรานุวัดติวงศ์ 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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 ด้านการเป็นวิทยากร 
  1. ร่วมเสวนาวิชาการหัวข้อ “ครูโขน : จากอดีต สู่ปั จจุบัน .....ในอนาคต”                         
ณ หอประชุมเล็กธรรมศาสตร์ 

 

 
 

ภาพประกอบ 38 นายจตุพร ร่วมเสวนาวิชาการหัวข้อ “ครูโขน : จากอดีต สู่ปัจจุบัน.....ในอนาคต” 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
  2. โครงการอบรมสัมมนา ท่าร าเดี่ยว ร าคู่ และการแสดงเป็นชุดเป็นตอน วันที่ 3 
สิงหาคม 2561 ณ วิทยาลัยนาฏศิลป 
 

 
 

ภาพประกอบ 39 นายจตุพร ร่วมอบรมสัมมนา ท่าร าเดี่ยว ร าคู่ และการแสดงเป็นชุดเป็นตอน 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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  3. ร่วมโครงการเสวนาทางวิชาการ เรื่อง“ใต้ร่มพระมหากรุณา มหาวชิราลง
กรณ” เนื่องในโอกาสมหามงคลเฉลิมพระชนมพรรษาสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวมหาวชิราลงกรณ บดินทร
เทพยวรางกูร การเสวนาทางวิชาการ หัวข้อ "พระมหากรุณาธิคุณต่อวงการนาฎดุริยางคศิลป์ไทย"              
ในวันพุธที่ 25 กรกฎาคม 2561 ณ ห้องอเนกประสงค์ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ  
 

 
 

ภาพประกอบ 40 นายจตุพร ร่วมเสวนาทางวิชาการ หัวข้อ "พระมหากรุณาธิคุณต่อวงการนาฎดุริยางค
ศิลป์ไทย" 

ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
 

  4. ร่วมเป็นวิทยากรให้ความรู้ "ศิลปะคู่ชาติของแผ่นดิน" ณ วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
วันที่ 10 ตุลาคม 2559 
 

 
 

ภาพประกอบ 41 นายจตุพร ร่วมเป็นวิทยากรให้ความรู้ "ศิลปะคู่ชาติของแผ่นดิน" 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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  5. ร่วมการสัมมนาเชิ งปฏิบั ติ ก าร "การขับ เคลื่ อนการจัดการศึกษาด้ าน
ศิลปวัฒนธรรมในประเทศไทย" วันที่ 11 กรกฏาคม 2559 ณ. ห้องประชุม อิมแพ็คเมืองทองธานี 
 

 
 

ภาพประกอบ 42 นายจตุพร ร่วมสัมมนาเชิงปฏิบัติการ "การขับเคลื่อนการจัดการศึกษาด้าน
ศิลปวัฒนธรรมในประเทศไทย" 
ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 

 
  6. การเสวนา "ชีวิตและผลงานนายธนิต อยู่โพธิ์ ด้านผดุงและรักษาการแสดงโขน" 
วันที่ 19 ตุลาคม 2558  
 

 
 

ภาพประกอบ 43 นายจตุพร ร่วมการเสวนา "ชีวิตและผลงานนายธนิต อยู่โพธิ์ ด้านผดุงและรักษาการ
แสดงโขน" 

ที่มา : จตุพร รัตนวราหะ, 2565 
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           1.4.3 ผลงานสร้างสรรค์ชุดการแสดง 
 นายจตุพร รัตนวราหะ ได้ริเริ่มสร้างสรรค์ผลงาน ซึ่งน ามาประดิษฐ์เป็นชุดการแสดง ได้ดังนี้ 
  - ชุดระบ าจักสาน 
  - ชุดระบ าตุ๊กตาชาววัง 
  - ชุดระบ าประทีปทอง 
  - ชุดฟ้อนตะคัน 
  - ชุดระบ าเบญจรงค ์
  - ชุดฟ้อนลื้อล่องน่าน 
  - ชุดระบ าเทวีศรีสัชนาลัย 
  - นาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล (ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ 
กระทรวงวัฒนธรรม, 2553 : 162-169)  
 
 จากการศึกษาชีวประวัติของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ จึงวิเคราะห์ได้ว่า จตุพร         
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2552 ผู้ที่มีบทบาท ส าคัญต่อวงการนาฏศิลป์
เป็นอย่างมาก โดยเฉพาะบาทบททางด้านการแสดงโขนยักษ์ ซึ่งได้รับบทบาท ตัวละครยักษ์ที่ส าคัญ 
เช่น พระพิราพ, ทศกัณฐ์, กุมภกรรณ, พิเภก, ไมยราพณ์, เป็นต้น และยังได้เป็นผู้ท าหน้าที่ถ่ายทอด
องค์ความรู้แก่นาฏศิลปินของส านักการสังคีต กรมศิลปากร และครู อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา นิสิต 
(สาขาโขนยักษ์) สังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และสถาบันอ่ืน ๆ ทั่วประเทศ ด้วยความเป็นเลิศทาง
ศิลปะการแสดงโขนในบทบาทส าคัญของยักษ์ในเรื่องรามเกียรติ์ จะเห็นเป็นประจักษ์ เช่น บทบาท
การรบ บทบาทเกี้ยวพาราสี บทบาทนั่งเมืองของพญายักษ์ และบทบาทการร าเดี่ยวของยักษ์โดย
ลักษณะการร าฉุยฉาย จตุพร รัตนวราหะ ถือเป็นผู้มีความสามารถ มีความเชี่ยวชาญ มีผลงานดีเด่น
เป็นที่ยอมรับของวงการนาฏศิลป์ไทย เป็นผู้สร้างสรรค์งานด้วยความทุ่มเท และมีความ เสียสละต่อ
งานนาฏศิลป์  ซึ่งท่านมีผลงานที่แสดงออกถึงแนวคิด และภูมิความรู้ สติปัญญา มีกลวิธีการ 
สร้างสรรค์ผลงานด้วยทักษะสูงที่ เป็นอัตลักษณ์ เฉพาะมีผลงานเป็นที่ยอมรับในระดับภูมิภาค 
ระดับชาติ ระดับนานาชาติอย่างต่อเนื่อง อีกทั้งยังมีบทบาทที่เกี่ยวกับการบริหารพัฒนางานใน
วิทยาลัยนาฏศิลป สังกัดกรมศิลปากรแต่เดิม และสนับสนุนให้มีการสร้างสรรค์ผลงานทางด้าน
นาฏศิลป์ไทยอยู่เป็นระยะ ผลงานที่สร้างขึ้นหรือได้มีส่วนร่วมในการวางแนวคิดได้รับความนิยม และ
เป็นที่พ่ึงพอใจของผู้ชม 
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ภาพประกอบ 44 แผนภูมิจตุพร รัตนวราหะ 
                                                 ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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ตอนที่ 2 นาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  
         2.1 ความเป็นมาฉุยฉายอังกาศตไล 

 การแสดงฉุยฉายอังกาศตไลจัดแสดงครั้งแรกในรายการ ศรีสุขนาฏกรรม ปีที่ 31     
ครั้งที่ 6 ณ หอวชิราวุธานุสรณ์ วันศุกร์ที่ 26 มิถุนายน 2552 ในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์               
ตอนอังกาศตไลขุมมารด่านลงกา ซึ่งเป็นการแสดงที่น าเสนอเกี่ยวกับอังกาศตไล จึงได้ประดิษฐ์ชุดการ
แสดงฉุยฉายอังกาศตไลเพ่ือสอดแทรกเข้าไปในการแสดง โดยจตุพร รัตนวราหะ ได้ประดิษฐ์การแสดง
ชุดนี้มีความคิดว่าอังกาศตไลคนเดียวมีอาวุธหลายอย่าง เป็นคนเดียวที่จะสามารถพกอาวุธได้มากมาย 
จึงได้น าอาวุธเหล่านั้นมาโชว์ให้คนดูเพ่ือให้เห็นว่าอาวุธต่าง ๆ มีลักษณะอย่างไร เอาไว้ท าอะไร โดยให้
นายสมรัตน์ ทองแท้ แต่งบทร้อง จากนั้นจึงหาคนที่จะรับบทอังกาศตไล ซึ่งก็พบนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง 
ด้วยเห็นว่าอังกาศตไลเป็นผู้หญิง และมีความแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย ซึ่งตรงกับบุคลิกของนายเกริกชัย      
ใหญ่ยิ่ง ที่มีหน่วยก้านร าได้จึงเรียกมาต่อท่าร าให้ โดยจตุพร รัตนวราหะ เป็นผู้ประดิษฐ์ท่าร า  
        2.2 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอังกาศตไล 
  การแสดงนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอังกาศตไล เป็นการแสดงที่แสดงให้เห็นถึงลักษณะที่
ส าคัญรูปร่าง และการใช้อาวุธประกอบการแสดงของอังกาศตไล จตุพร รัตนวราหะ กล่าวถึง แนวคิด
การประดิษฐ์ท่าร าของนาฏยประดิษฐ์ ชุด ฉุยฉายนางอังกาศตไล ไว้ว่า เป็นการดูแนวทางอย่างตัว
ละครนางอังกาศตไลตัวนี้ไม่ใช่ยักษ์ใหญ่และไม่ใช่ยักษ์ผู้ชายแต่เป็นตัวนางที่มีความกล้าหาญแข็งแรง
ต้องน าเอาลักษณะทางของการร าที่มีความผสมผสานกับตัวโขนยักษ์และการลบเหลี่ยมแบบตัวนาง 
และมีลีลาท่าทางประกอบด้วยการใช้สรีระ ดังนี้  การใช้ศีรษะ การใช้ใบหน้า การใช้คอ การใช้ไหล่     
การใช้แขน การใช้มือ การใช้ล าตัว การใช้เอว การใช้ขา การใช้เท้า (จตุพร รัตนวราหะ , สัมภาษณ์ : 
2566) 
   การฉุยฉายอังกาศตไล ต้องการสื่อให้เห็นลักษณะตัวตนที่เด่นชัดของนางยักษ์ตนนี้ 
คือ เป็นนางยักษ์ต าแหน่งเสื้อเมือง (ในโครงประจ าภาพกล่าวว่าเป็นขุนด่านดูแลป้องกันทางอากาศ)              
มีสี่หน้า แปดกร ถืออาวุธแปดชนิดแตกต่างกัน ที่เด่นอีกอย่างคือการแต่งกายใช้การนุ่งผ้าโจงกระเบน 
และต้องการสอดแทรกให้เห็นสัญชาตญาณจริตจะก้านของความเป็นผู้หญิง แต่มีความเข้มแข็ง               
ห้าวหาญ จึงได้มอบหมายให้รักษาเขตแดนทางอากาศ ก่อนเข้าถึงเมืองลงกา 
                     โดยมีต้นแบบการบทประพันธ์บทจากหลายส่วน ดังนี้ 
        1) การแต่งบทประพันธ์ได้ศึกษาจากเนื้อเรื่องที่กล่าวถึงอังกาศตไลจากบทพระ
ราชนิพนธ์ละคร เรื่อง รามเกียรติ์ 
                           2) ลักษณะโครงสร้างของค าประพันธ์ ได้ต้นแบบมาจากฉุยฉายพราหมณ์ และ
ฉุยฉายเบญกายแปลง ซึ่งทางปี่กล่าวว่าค าที่ใช้ในการประพันธ์มีความสมบูรณ์มากที่สุด ปี่สามารถเป่า
เลียนเสียงได้อย่างเหมาะสมลงตัวพอดี 
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      3) เนื้อหาของงานประพันธ์บทฉุยฉายต้นแบบมาจากฉุยฉายเพลงปี่คือมีทั้งส่วน 
บรรยาย ส่วนแสดงกิริยา ส่วนแสดงความอารมณ์ความรู้สึก และมีส่วนเปรียบเทียบ 

                4) แนวร้องแบบฉุยฉายพวง ได้รับแรงบันดาลใจมาจากการแสดงฉุยฉายกิ่งไม้
เงินทอง การร้องพวงช่วยร่นการร าฉุยฉายได้ส่วนหนึ่ง ท าให้ผู้แสดงผ่อนทุเลาพลังแรงไปได้บ้าง หาก
จัดแสดงก่อนการแสดงเรื่อง ก็ยิ่งช่วยให้ศิลปินสามารถด าเนินการแสดงได้อย่างต่อเนื่องตลอดบทบาท
ต้องการให้เห็นความกระชับกระฉับกระเฉง การแสดงไม่ยืดเยื้อเกินไป เหมาะสมกับบทบาทตัวละคร
ร าชุดนี้มีหน้าพาทย์หลัก ๆ จ านวนสองเพลง จึงเป็นการช่วยให้ผู้แสดงสามารถร าใช้สีลาต่าง ๆ ได้
อย่างเต็มที่ (สมรัตน์ ทองแท้, 2563 : สัมภาษณ์)  
                    กระบวนการแสดงร าฉุยฉายเพลงมีก าหนดตามแบบของการร าฉุยฉายไว้อยู่แล้วส่วน
เพลงออกเปิดตัวแสดงครูเห็นว่าฉุยฉายชุดนี้ ไม่ได้มาจากแปลงกาย หรือมาจากเนรมิตแต่เป็นการ
แสดงตัวตนของเขาเองครูจึงเลือกเพลงออกสั้น ๆ กระชับ ดูสมภูมิตัวละคร จึงใช้เสมอมารส่วนใน
ตอนท้ายเพ่ือให้รับกับบทท้าย "พลางส าแดงฤทธา อสุราเสื้อเมืองเอย" ครูเลือกเพลงรัวสามลาอัน
แสดงถึงฤทธิ์พลังอันฉกาจของนางอังกาศตไล และครูเห็นว่าในท่ารบของอังกาศตไล มีทางเล่นพิเศษ
คือนางถูกลิงจับนมบ้าง จับก้นบ้างแล้วก็มีจริตที่น่าชมหลายท่าทางท าให้ครูเห็นว่าในความแข็งแกร่ง
ของนางก็ต้องมีความนุ่มนวลในตัวบ้างจึงมีปรากฏในบทประพันธ์เห็นชัดในแม่ศรีบทแรก 
                    จุดส าคัญในการออกแบบการแสดงชุดนี้ 
 1) เป็นการเปิดการแสดงเรื่อง โดยใช้ตัวละครเอกในตอนมาร า 
 2) เป็นการเล่าถึงความเป็นตัวตนของนางอากาศตะไล พอสังเขป แต่แทรกจริต
จะก้านของความเป็นหญิงให้เห็นว่าแม้หน้าที่รับผิดชอบต้องเข้มแข็งปานใด ก็ยังต้องมีมุมในธรรมชาติ
ของตนเองอยู่ (ครั้งนี้ครูจึงใช้ค าประพันธ์ที่สอดคล้องกับจริตของผู้แสดงตัวแรกด้วย และผู้แสดงนาย
เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ก็ท าได้เหมาะสม ในทุกกระบวนท่าร าซึ่งครูผู้รังสรรค์ท่าร า ก็สร้างท่าร าได้สัมพันธ์
ตามความหมายค าร้องท าให้การแสดงชุดนี้สื่อความหมายได้ตรงตามจุดประสงค์ของงานประพันธ์) 
 3) การแสดงโขนตอนนี้ ใช้ผู้เเสดงนางอังกาศตไล 2 คน ครูจึงออกแบบให้ผู้
แสดงในชุดฉุยฉาย สามารถร าตามกระบวนต่าง ๆ อย่างหลากหลาย ได้ใช้พละก าลังในการแสดงอย่าง
เต็มตัวเต็มพลังโดยทุ่มเทฝีมือให้เฉิดฉายอยู่เฉพาะในการแสดงชุดนี้ ไม่ต้องเสียสมาธิกับล าดับการ
แสดงอื่นต่อไป  
 4) ต้องการให้การแสดงชุดนี้สามารถใช้ร าเอกเทศได้ไม่จ าเป็นต้องร าประกอบ
เรื่องทุกครั้งทุกคราว (สมรัตน์ ทองแท้, สัมภาษณ์ : 2566) 
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ตาราง 1 แนวคิดการประพันธ์ที่สื่อให้เห็นถึงตัวอังกาศตไล 
 

เพลง บทร้อง การสื่อความหมาย 

ร้องเพลงฉุยฉาย 
บทที่ 1 

การสื่อถึง
ภาพลักษณ์ 

 
 
 
 

นางเสื้อเมืองยักษ์ เพศของตัวละคร 
เสื้อเมืองยักษ์ ต าแหน่ง 

สี่พักตร์แปดกร ลักษณะกายภาพท่ีเด่น 

ถือตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร พระขรรค์ 
จักร 

อาวุธที่ใช้ 

สวมมงกุฎ โจงกระเบน การแต่งกาย 
ออกลาดตระเวน มิผ่อนมิพัก หน้าที่ 

ร้องเพลงฉุยฉาย 
บทที่ 2 

ที่สื่อถึงความเป็น
ตัวตน 

โฉมนางทรามวัย ละเมียดละมัยเยื้องยัก แสดงความเป็นผู้หญิง 
เป็นปีศาจ ผู้พิทักษ์ อาณาจักร เขตสงวน แสดงความเป็นผู้หญิงแทรกใน

ความแกร่ง 
ห้าวหาญ ช านาญศึก เฮิมฮึก กระบิด 
กระบวน 

ขยายความหน้าที่ 

ร้องเพลงแม่ศรี 
บทที่ 1 

ที่สื่อถึงจริตผู้แสดง
กับตัวละคร 

แม่ศรีเอยแม่ศรียียวนถึงมดมาไต่ หรือไร
มากวนขืนท าป่ วนแม่ จะตีห วั งลอบ              
เข้าประชิดหวังมาคิดรอนราวี จะไล่ตาม
บด ตามขยี้ให้ป่นปี้ วอดวายเอย 

แสดงความสอดคล้องของจริตผู้
แสดงกับความเป็นผู้หญิงมาดชาย
ของตัวละคร 

ร้องเพลงแม่ศรี 
บทที่ 2 

ที่สื่อถึงความเก่งกล้า 
ห้าวหาญ 

ลาดตระเวนเอยลาดตระเวนเฉิดฉาย
ป้องภยันอันตราย มิกล้ ากรายลงกา ใคร
หลงเหาะผ่าน จะสังหารชีวาพลางส าแดง
ฤทธาอสุราเสื้อเมืองเอย 
 

แสดงให้เห็นหน้าที่รับผิดชอบเพ่ือ
ส่งไปสู่กระบวนท่าร าที่แสดงพลัง
อันยิ่งใหญ่ของนางอังกาศตไล 
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 2.3 รูปแบบการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 

  จากการศึกษารูปแบบการร า ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปิน
แห่งชาติ ผู้วิจัยพบว่า การแสดงชุดนี้แบ่งออกเป็น 4 ช่วง คือ 

 ช่วงท่ี 1  ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอมาร เป็นการเปิดตัวละครฝ่ายยักษ์ (นางอังกาศตไล) ซึ่งเป็น
เพลงหน้าพาทย์ที่ เจาะจงใช้เฉพาะผู้แสดงเป็นตัวยักษ์เท่านั้น หรือตามสภาพตัวละครนั้น ๆ ตัวละคร
อ่ืน ๆ น าไปใช้ไม่ได้ ก็ถือว่าเป็นเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงเพลงหนึ่งที่ใช้ประกอบการแสดงโขนซึ่งเป็น
กิริยาการเดินของยักษ์ในระยะทางใกล้  
 ช่วงท่ี 2 ร้องเพลงฉุยฉาย สื่อให้เห็นถึงความงามของตัวนางอังกาศตไลและลักษณะเด่นของ                      
นางอังกาศตไลรวมถึงการน าเสนออาวุธต่าง ๆ เช่น ตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร พระขรรค์ จักร                
เหตุที่ตัวนางอังกาศตไลใช้อาวุธที่หลากหลาย เพราะนางอังกาศตไลเป็นนางยักษ์เสื้อเมืองที่มีหน้าที่
รักษาด่านทางอากาศของกรุงลงกา ซึ่งผู้สร้างสรรค์ต้องการให้ความส าคัญ และบทบาทหน้าที่ของ                    
นางอังกาศตไล ที่มีความเชี่ยวชาญในการรบที่ไม่เหมือนยักษ์ตัวอื่น ๆ ในเรื่องรามเกียรติ์ 
 ช่วงท่ี 3  ร้องเพลงแม่ศรี สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรงความห้าวหาญในการรบ และได้ซ่อน
ความอ่อนหวานไว้ภายในซึ่งจะเห็นได้ว่านางอังกาศตไลแม้จะนิยมชอบในเรื่องของการรบทัพจับศึก 
แต่ในการแสดงผู้สร้างสรรค์ได้ประดิษฐ์ท่าร าที่ยังมีลักษณะของความเป็นหญิงซ่อนอยู่ในตัว ในบางท่า
ร าจะมีท่าร ายักษ์ผสมท่าร านางบ้าง 
 ช่วงที่ 4 ปี่พาทย์ท าเพลงรัวสามลา เป็นเพลงเข้าที่แตกต่างจากฉุยฉายชุดอ่ืน ๆ เพราะตัว
นางอังกาศตไลต้องส าแดงฤทธิ์เพ่ือปกป้องด่านทางอากาศของกรุงลงกา ในลักษณะท่าการออก และ
การเข้า ซึ่งเป็นกระบวนการร าตามขั้นตอน ที่สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรง ความคล่องแคล่วในการใช้
อาวุธ และได้ซ่อนลักษณะความเป็นหญิงไว้ในตอนท้ายของท่าเข้า ด้วยการแสดงกิริยาการอายแบบ
ผู้หญิง  
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  2.4 องค์ประกอบการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
       จากการศึกษาองค์ประกอบการแสดง ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ 

ศิลปินแห่งชาติ สามารถแบ่งองค์ประกอบของการแสดง ไว้ดังนี้ 

                2.4.1 บทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 

ฉุยฉายนางอังกาศตไล 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอมาร - 
- ร้องฉุยฉาย (พวง) - 

  ฉุยฉายเอย          นางเสื้อเมืองยักษ์ สี่พักตร์แปดกร 
ถือตรีคทา ค้อน    ง้าวหอกศร พระขรรค์จักร 

         สวมมงกุฎ โจงกระเบน           ออกลาดตระเวน มิผ่อนมิพัก 
- ปี่พาทย์รับ - 

    อังกาศตไลเอย            โฉมนางทรามวัย ละเมียดละมัยเยื้องยัก 
    เป็นปีศาจ ผู้พิทักษ์            อาณาจักร เขตสงวน 
    ห้าวหาญ ช านาญศึก            เฮิมฮึก กระบิดกระบวน 

- ปี่พาทย์รับ - 
- ร้องแม่ศรี - 

    แม่ศรีเอย             แม่ศรียียวน 
    ถึงมดมาไต่ หรือไรมากวน  ขืนท าป่วน แม่จะตี 
    หวังลอบ เข้าประชิด   หวังมาคิดรอนราวี 
    จะไล่ตามบด ตามขยี้   ให้ป่นปี้ วอดวายเอย 

- ปี่พาทย์รับ - 
      ลาดตระเวนเอย            ลาดตระเวนเฉิดฉาย 
    ป้องภยัน อันตราย   มิกล้ ากราย ลงกา 
    ใครหลงเหาะผ่าน   จะสังหารชีวา 
    พลางส าแดงฤทธา   อสุราเสื้อเมืองเอย 

- ปี่พาทย์รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงรัวสามลา - 

    สมรัตน์ ทองแท้ ผู้ประพันธ์บท 31 มกราคม 2552   
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 2.4.2 ลักษณะผู้แสดงฉุยฉายอังกาศตไล 

          จากการศึกษาเอกสารและการสัมภาษณ์ผู้สร้างสรรค์ท่าร า พบว่ามี
การพิจารณาจากพ้ืนฐานเดิมของผู้แสดงพวกยักษ์ โดยคัดเลือกจากเด็กที่มีรูปร่างสูงใหญ่ ล าคอและ
ใบหน้าไม่จ าเป็นต้องสวยงามก็ได้ เมื่อได้เด็กที่มีลักษณะเหมาะสม จะหัดยักษ์มาแล้วยังจะต้อง
คัดเลือกท่ีจะให้หัดเป็นยักษ์ตัวไหนอีก ซึ่งมีวิธีคัดเลือก ดังนี้ 
 - ประเภทยักษ์ใหญ่ คัดเลือกผู้ที่มีรูปร่างสูงใหญ่ ล าคอสูงระหง พวกนี้ให้ฝึกหัดเป็นทศกัณฐ์ 
สหัสเดชะ เป็นต้น 
 - ประเภทยักษ์ต่างเมือง ยักษ์ต่างเมืองคือ บรรดาญาติสนิทมิตรสหายของทศกัณฐ์ ที่รับอาสา
มาช่วยรบกับพระราม ได้แก่ มังกรกัณฐ์ สัทธาสูร วิรุญจ าบัง เป็นต้น ผู้ที่จะฝึกหัดเป็นยักษ์ต่างเมือง 
จะต้องคัดเลือกจากผู้ที่มีรูปร่างย่อมลงมาหน่อย หรืออ้วนล่ าสั้น ล าคอไม่จ าเป็นต้องระหงนัก 
 - ประเภทยักษ์น้อย คัดเลือกจากผู้ที่มีรูปร่างเล็กบาง คล้ายพวกท่ีจะหัดพระ แต่ว่าหน้าตาไม่
ค่อยสวย มีมือเท้าเรียวเล็ก ล าคอระหง พวกนี้ให้ฝึกหัดเป็นยักษ์น้อย เช่น อินทรชิต วิรุญจ าบัง               
ไพนาสุริวงศ์ เป็นต้น  (ปัญญา นิตยสุวรร, 2546) 

       ในการแสดงชุดนี้เป็นการร าเดี่ยวประเภทร าฉุยฉาย ซึ่งการร าประเภท 
นี้มีลีลาการเยื้องกรายและมักแสดงเพียงผู้เดียว ในลักษณะของการร่ายร าจะแสดงถึงอุปนิสัยของตัว
ละครโดยมีการเน้นลักษณะบุคลิกเฉพาะอย่างของตัวละคร ดังนั้นบทร้องในการแสดงประเภทฉุยฉาย
จึงมักพรรณนาถึงหน้าตา ท่าทาง และการแต่งองค์ทรงเครื่องที่มีความละเมียดละไม เพราะเช่นนั้นผู้
แสดงที่ร าฉุยฉายนั้นจะต้องเป็นผู้ที่ร าได้อย่างงดงามและมีลีลาท่วงท่าที่สวยงามเฉพาะตัว สามารถใส่
อารมณ์และความรู้สึกผนวกกับการเคลื่อนไหวในการร าฉุยฉายได้เป็นอย่างดี ทั้งยังต้องเป็นผู้ที่เข้าใจ
ในบทบาท และฟังจังหวะเพลงบรรเลงได้เป็นอย่างดี เพราะในการร าฉุยฉายบางชุดมีการเลียนท านอง
ด้วยปี่ ซึ่งผู้ที่แสดงหรือผู้ที่ร านั้นจะต้องจับจังหวะของค าผ่านเสียงปี่ได้อย่างแม่นย า เช่น ฉุยฉาย             
พราหมาณ์ ฉุยฉายมานพ ฉุยฉายฉายทศกัณฐ์ลงสวน ฉุยฉายเบญกาย ฉุยฉายหนุมานทรงเครื่อง            
เป็นต้น แต่ในการร าฉุยฉายบางชุดก็เป็นการร าในรูปแบบฉุยฉายพวงซึ่งเน้นความรวดเร็วในการ าจึงจะ
ไม่มีการเลียนท านองด้วยปี่ เช่น ฉุยฉายกิ่งไม้เงินทอง ฉุยฉายอังกาศตไล เป็นต้น 
  ในการร าฉุยฉายอังกาศตไล การคัดเลือกผู้แสดงให้มีความเหมาะสม
นั้นผู้แสดงจะต้องเป็นผู้ที่มีพ้ืนฐานความเข้าใจ และมีความช าชาญในการแสดงโขน (ตัวยักษ์) ต้องมี
สรีระที่เหมาะสมกับตัวละครและในการแสดงชุดนี้เป็นการร าอวดฝีที่จะต้องมีอาวุธประกอบในการร า 
ฉะนั้นผู้ที่แสดงชุดนี้จะต้องมีความสามารถ และมีความช านาญในการใช้อาวุธได้อย่างคล่อ งแคล่ว 
ช านาญ สามารถใช้อาวุธได้เป็นอย่างดี ในการร าชุดนี้ต้องใช้ความรวดเร็วในการเคลื่อนไหวร่างกาย 
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และพละก าลังขณะแสดงเป็นอย่างมากผู้แสดงจึงมักใช้เป็นผู้ชายในการแสดง (ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 
2564) 
  อาจารย์ศิริพันธ์ อัฏฎะวัชระ ผู้เป็นลูกศิษย์เอกคนสนิทของพ่อหยัด
(นายหยัด ช้างทอง) ซึ่งเป็นผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดท่าร า และบทบาทในตัวละครตัวนี้ ได้กล่าวว่าพ่อ
หยัดได้บอกลักษณะของผู้แสดงไว้ว่า "ควรคัดเลือกจากผู้แสดงที่มีรูปร่างใหญ่ หรือใช้ผู้แสดงที่แสดง
เป็นยักษ์ใหญ่ได้อย่างทศกัณฐ์ ส่วนในการแสดงไม่ควรร าอย่างมีจริตแบบผู้หญิง แม้ตัวละครจะเป็น
ผู้หญิง เพราะถ้าหากตีความจากตัวละครแล้วนั้น นางอังกาศตไล เป็นผู้หญิงที่มีลักษณะเป็นทอมบอย 
หรือถ้าหากจะให้ชี้ชัดลงไป คือตัวละครนี้มีเพศสภาพเป็นหญิงแต่ใจเป็นชาย มิใช่ตัวละครที่ร่างเป็น
ชายแต่ใจเป็นหญิงอย่างที่ศิลปินรุ่นหลังหลายคนเข้าใจกันว่า นางอังกาศตไลเป็นยักษ์กะเทย ดังนั้นใน
การออกท่าทางหรือกระบวนท่าร า จึงควรออกท่าทางอย่างยักษ์ผู้ชาย ยกเว้นแต่เพียงเหลี่ยมขาควร
ลบลงอย่างตัวพระ" (ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 2564) 

    ในการคัดเลือกพบว่า มีการพิจารณาจากพ้ืนฐานเดิมของผู้แสดงพวก
ยักษ์ กล่าวถึง รูปแบบของตัวละครเป็นการตีโจทย์จากตัวละครก่อน ด้วยเหตุอังกาศตไล เปรียบ
เหมือนเป็นนางเทวดาที่มีอิทธิฤทธิ์เยอะและไม่เหมือนคนอ่ืน มีลักษณะเหมือนผู้หญิงที่มีความอยาก
เป็นผู้ชายก็น ารูปแบบการแสดงโขนซึ่งเป็นผู้ชายเป็นผู้แสดงแต่น าจริตของผู้หญิงเข้าไปแต่ไม่เยอะมาก 
รูปแบบของการแสดงก็ยังใช้แบบของการแสดงโขน 

                2.4.3 ดนตรีที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
   การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล ผู้สร้างสรรค์การแสดงได้ก าหนดให้ ใช้                
วงปี่พาทย์ประกอบการแสดง เครื่องดนตรีเป็นสิ่งที่เป็นหัวใจส าคัญที่ท าให้การแสดงมีความสมบูรณ์ 
และได้รับอรรถรสจากการได้ยินเป็นเสียงดนตรี ซึ่งเป็นส่วนที่จะส่งเสริมให้การแสดงออกมาน่าชม 
เสียงดนตรี จะเกิดขึ้นได้นั้นย่อมอาศัยเครื่องก าหนดจังหวะหรือแหล่งของเสียงเป็นส าคัญ                      
ใช้วงปี่พาทย์ จึงประกอบด้วยเครื่องดนตรี คือ ปี่ใน ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ตะโพน                  
กลองทัด ฉิ่ง 
 

 1. ปี่ใน ตัวเลาปี่ท าจากไม้ กลึงให้สวยงามมีขนาดใหญ่กว่าปี่ อ่ืน ยาวประมาณ 41-42
เซนติเมตร กว้างประมาณ 4.5 เซนติเมตร ก าพวดเหมือนกับปี่นอกและปี่กลาง นิยมใช้ในวงปี่พาทย์
จนถึงปัจจุบัน (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 
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ภาพประกอบ 45 ปี่ใน 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 2. ระนาดเอก ผืนระนาดท าจากไม้เนื้อแข็งเช่น ไม้ชิงชัน ไม้มะหาด ไม้พยุง ถ้าท าจากไม้ไผ่ก็
ใช้ไม้ไผ่บง การเหลาผืนระนาดต้องวัดขนาดให้พอเหมาะไล่เสียงเรียงกันไป 21 ลูก ลูกต้นยาวประมาณ 
39 เซนติเมตร กว้างประมาณ 5 เซนติเมตร หนา 1.5 เซนติเมตร ลูกต่อไปลดหลั่นกันจนถึงลูกที่ 21  
ทีเ่รียกลูกยอดมีขนาดยาว 29 เซนติเมตร ลูกระนาดจะเจาะรู ร้อยเชือกแขวนบนรางการเทียบเสียงใช้
ตะกั่วถ่วงด้านล่างของลูกระนาด ลูกระนาดเมื่อร้อยเชือกติดกันเรียกว่าผืนระนาด รางระนาดเอก            
มีรูปร่างคล้ายเรือ มีฐานรองด้านล่างตรงกลางจะสูงพอดีกับคนนั่งตีระนาด รางระนาดยาวประมาณ 
120 เซนติเมตร ไม้ตีระนาดเอก มี 2 อันและมี 2 ชนิด คือ ไม้นวมและไม้แข็ง ด้ามใช้ไม้ไผ่เหลาให้
กลม ตอนหัวพันด้วยผ้าให้นุ่มก็เป็นไม้นวม ถ้าเป็นไม้แข็งจะพันผ้าแล้วชุบรักเพ่ือให้แข็ง ขณะตีไม้แข็ง
เสียงจะดังกว่าไม้นวม (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 
 

 
 

ภาพประกอบ 46 ระนาดเอก 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 3. ระนาดทุ้ม ท าจากไม้และไม้ไผ่ มีส่วนประกอบที่เป็นผืนระนาด และรางระนาด ผืนระนาด
ท าจากไม้ไผ่บงและไม้ไผ่ตง ส่วนที่ท าจากไม้นิยมใช้ไม้มะหาด ไม้พยุง และไม้ชิงชัน เพราะเป็นไม้เนื้อ
แข็ง เวลาตีเสียงจะดังดี ไม้ที่ท าผืนระนาดต้องเหลาให้ได้ขนาดกันทั้งผืนเจาะรูจากลูกระนาดร้อยเชือก
ให้เรียงกันเป็นผืน ลูกระนาดทุ้มมี 17 หรือ 18 ลูก  ลูกต้นยาวประมาณ 42 เซนติเมตร กว้าง 6 
เซนติเมตร ลูกต่อไปลดหลั่นกันจนถึงลูกยอดจะมีขนาดยาวประมาณ 34 เซนติเมตร กว้าง 5 
เซนติเมตร การเทียบเสียงใช้ตะกั่วถ่วงด้านหลังผืนระนาด รางระนาดทุ้มใช้ไม้ท ามีรูปร่างคล้ายเรือ 
โขนที่ปิดหัวท้ายรางระนาดจะสูงขึ้นกว่า ตัวรางนิดหน่อย มีขอแขวนรางระนาดติดไว้เวลาบรรเลงน า
ผืนระนาดมาแขวนไว้ที่ขอนี้ โยงหัวท้ายให้ตึงพอดี ขณะตีลงบนผืนระนาด รางระนาดจะเป็นกล่อง
เสียงให้มีความก้องดัง ใต้รางระนาดมีเท้าระนาด 4 เท้ามีไม้ตี 2 อัน ลักษณะใหญ่กว่าไม้ตีระนาดเอก 
ส่วนด้ามใช้ไม้ไผ่ ปลายไม้พันด้วยผ้าหนา และใช้ด้ายพันไปวนมาให้สวยงาม (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 
 

 
 

ภาพประกอบ 47 ระนาดทุ้ม 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 4. ฆ้องวงใหญ่ มีส่วนประกอบที่เป็นลูกฆ้อง ร้านฆ้อง และไม้ตีฆ้อง ลูกฆ้องท าจากโลหะผสม 
มี 16 ลูกเรียงล าดับตั้งแต่เสียงต่ าไปหาสูง ลูกต้นวัดเส้นผ่านศูนย์กลางประมาณ 12 เซนติเมตร                
ลูกฆ้องแต่ละใบจะเจาะรูที่ขอบฉัตร ด้านละ 2 รู ส าหรับร้อยหนังเรียดผูกกับร้านฆ้อง ตัวร้านฆ้องท า
จากหวายโป่งดัดเป็นรูปวงกลม มีทางให้คนเข้าไปนั่งตรงกลางได้ ท าเป็น 2 ชั้นมีไม้ค้ า ตรงกลางวาง
ลูกฆ้องไว้ด้านบน ไม้ตีมี 2 อัน ส่วนที่ใช้จับท าด้วยไม้ ส่วนที่ใช้ตีท าจากแผ่นหนังอย่างหนา ติดยึดกับ
ไม้ตี (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 
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ภาพประกอบ 48 ฆ้องวงใหญ่ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 

 5. ตะโพน ประกอบด้วยตัวหุ่น หนังขึ้นหน้ากลอง หนังเรียบส าหรับขึงให้หน้ากลองตึง และ 
เท้ารองตัวตะโพน ส าหรับหุ่น นิยมท าจากไม้ขนุน ไม้สักหุ่นตะโพนขุดให้ป่องตรงกลาง หน้าหนึ่งใหญ่
หน้าหนึ่งเล็ก หน้าใหญ่เส้นผ่านศูนย์กลางประมาณ 25 เซนติเมตร หน้าเล็กเส้นผ่านศูนย์กลาง
ประมาณ 22 เซนติเมตร ตัวกลองยาวประมาน 48 เซนติเมตร ขอบหนังที่ขึ้นหน้า ถักด้วยหนังท าให้
เป็นเกลียวเส้นเล็ก ๆ เรียกว่า “ไส้ละมาน” แล้วใช้หนังเรียดร้อยในช่องของไส้ละมานโยงเร่งเสียงทั้ง 2 
หน้าให้ตึง ตรงกลางใช้หนังเรียดพันสานให้สวยงามท าเป็นรัดอกและสานเป็นหูหิ้ว จะได้สะดวกเวลา
ขนย้าย ที่หน้ากลองทั้ง 2 ด้าน ติดข้าวสุกบด ผสมขี้เถ้าถ่วงเสียงให้พอดี การตีใช้เทคนิคต่าง ๆ 
สามารถตีได้ 12 เสียง ตะโพนไทย จัดเป็นเครื่องก ากับจังหวะชั้นสูง ใช้กับเพลงหน้าพาทย์ในพิธีไหว้ครู
ดนตรีไทยต้องนุ่งผ้าขาวให้ตะโพนและน าดอกไม้ธูปเทียนมาปักที่หัวตัวตะโพน (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 

 
 
 

ภาพประกอบ 49 ตะโพน 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 6. กลองทัด ตัวกลองใช้ไม้โดยขุดให้เป็นโพรงกลม แล้วน าหนังมาขึงหัวท้ายตรึงด้วยหมุด 
กลองนี้จะมี 2 ใบ คู่กัน ใช้ในวงดนตรีไทย แต่ถ้าเป็นเครื่องส่งสัญญาณจะมีใบเดียว กลองแต่ละใบจะมี
ห่วง หู เรียกว่า หูระวิง ติดกับตัวกลองเพ่ือใช้ตั้งติดกับขาตั้ง หรือใช้หิ้ว หาบ แบก เมื่อขนย้ายจะ
สะดวกเพราะใช้คานไม้ไผ่สอดเข้าในหูระวิงแล้วหาบไป ไม้ตีมี 2 อัน ใช้ไม้ไผ่ตันเหลาให้เหมาะมือ                
ขาตั้งใช้ไม้กลมปลายแหลม 2 อัน สอดเข้าหูระวิงค้ าให้กลองตั้ง ใต้กลองสอดนวมลองหน้ากลองไว้
ไม่ให้ซ้ า ปัจจุบันใช้ห่วงยางรองแทนนวมเพราะทนทานกว่า (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 
 

 
 

ภาพประกอบ 50 กลองทัด 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 

 7. ฉิ่ง มีลักษณะท าจากโลหะหลายชนิด หล่อให้หนาคล้ายหมวกใบเล็กเจาะรูตรงกลางร้อย
เชือกผูกเป็นปมไว้ด้านในให้ได้เป็นคู่มี 2 ฝา ฉิ่งมีหลายขนาดแต่ต้องมีเสียงดี คือตีกระทบกันแล้วดัง
กังวาน ฉิ่งขนาดใหญ่มีเส้นผ่านศูนย์กลาง 6.5 เซนติเมตร ขนาดเล็ก 4 เซนติเมตร การตีจะมี 2 เสียง 
คือ เสียงฉิ่งและฉับ เสียงฉิ่งจะตีริมของฉิ่ง แล้วเปิดมือยกฉิ่งขึ้น ส่วนเสียงฉับจะตีตรง ๆ แล้วคว่ าฉิ่ง
ติดกัน กดมือลงไว้ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2533) 

 
 

ภาพประกอบ 51 ฉิ่ง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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                2.4.4 การแต่งกายท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 

เครื่องแต่งกายการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 
 

 
 

ภาพประกอบ 52 ภาพด้านหน้าเครื่องแต่งกายอังกาศตไล 
ที่มา : กิตติศักดิ์ แก้วแจ่ม, 2565 
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ภาพประกอบ 53 ภาพด้านหลังเครื่องแต่งกายอังกาศตไล 
ที่มา : กิตติศักดิ์ แก้วแจ่ม, 2565 
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ตาราง 2 เครื่องแต่งกายนางอังกาศตไล 
 

เครื่องแต่งกาย ค าอธิบาย 

 

 
 

ศีรษะอังกาศตไล สวมยอดน้ าเต้า 5 
ยอด หน้าสีแดงเสน 4 หน้า ตาโพลง 
ปากแสยะ เขี้ยวโง้ง ทัดดอกไม้และอุบะ
ด้านซ้าย 

 

 
 

ผ้าห่มนาง (ยักษ์) ใช้ผ้าต่วนอย่างดีสี
แดงขลิบเขียว ส่วนปลายมน ปลายโค้ง 
แหลมมนย้อนขึ้น ปักหนุนลายกนกและ
ลายสิงห์ขบ ด้วยดิ้นข้อ-ดิ้นโปร่ง ซับใน
ด้วยผ้าต่วนอย่างดีสีแดง 

 

 
 

กรองคอ (นวมนาง) ใช้ผ้าต่วนอย่างดีสี
เขียว ปักหนุนลายกนกด้วยดิ้นข้อ-ด้ิน
โปร่ง และเหลี่ยมสีเงิน-เหลี่ยมสีแดง 
ซับในด้วยผ้าโทเรสีเขียว  
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เครื่องแต่งกาย ค าอธิบาย 
 

 
 

เสื้อ (ฉลององค์) ใช้ผ้าต่วนอย่างดีสีแดง    ตัด
เป็นเสื้อส าเร็จรูปคอกลมแขนยาวผ้าหน้า
ตลอดต่อเป้าใต้รักแร้ ปักหนุนลายสิงห์ขบด้วย
ดิ้นข้อ-ดิ้นโปร่งตลอดตัวเสื้อและแขน ซับใน
ด้วยผ้าโทเรสีแดง  
 

 

 
 

ผ้านุ่ง (พระภูษา) ใช้ผ้ายกเนื้อหนาสีเขียว             
มีเชิง 2 ข้าง 

 

 
 

ผ้าคาดเอวหรือเชือกคาดเอว ใช้ผ้าขาวตัดให้
มีขนาดความกว้างประมาณ 4-6 นิ้ว ความยาว
ประมาณ 2 เมตร 
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เครื่องแต่งกาย ค าอธิบาย 
 

 
 

จี้นาง ตัวจี้นางท าด้วยโลหะ 3 ชั้น ชุบ
เงินประดับเพชรเทียม ตรงกลางฝัง
พลายสีแดง สายท าด้วยผ้าสีด าประดับ
เพชรเทียม 2 แถว 
 

 

 
 

ก าไลแผง หรือทองกร ท าด้วยโลหะชุด
เงิน ประดับด้วยเพชรเทียม 5 แถว 
 

 

 
 

แหวนรอบ (ข้อมือ) ท าด้วยโลหะชุบ
ทอง 
 

 

 
 

ปะวะหล่ า ท าด้วยลูกปัดสีแดงและ
โลหะชุบทอง (ลายลูกมะยม) 
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เครื่องแต่งกาย ค าอธิบาย 

 

หัวเข็มขัด (ปั้น เหน่ง) พร้อมสาย                 
หัวเข็มขัดท าด้วยโลหะ 3 ชั้น ชุบทอง
ประดับเพชรเทียม ตรงกลางฝังพลอย
สีแดง สายเข็มขัดท าด้วยโหละสีทอง 

 

 
 

ก าไลเท้า ท าด้วยโลหะ หัวบัว ชุบทอง 

 

 
 

แหวนรอบเท้า ท าด้วยโลหะชุบทอง 

 
                2.4.5 การขับร้องท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 

      การขับร้อง ในการแสดงโขน จะร้องในจังหวะพิเศษ มีเครื่องดนตรีในจังหวะ
พิเศษการร้อง มีการเอ้ือน ไม่ว่าจะใช้เสียงร้องผู้ชาย หรือหญิงจะต้องใช้ให้เหมาะสมกับบทบาทของตัว
ละครนั้น ๆ ซึ่งส่งผลให้ตัวละครเข้าถึงบทบาทที่ตนเองได้รับ และสื่ออารมณ์ให้ผู้ชมได้รับอรรถรสใน
การชมมากยิ่งขึ้น 
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                2.4.6 อุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 จากการศึกษาบทประพันธ์ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล มีการกล่าวถึง

อาวุธที่ใช้ประกอบการแสดง ดังนี้ 
 

                  ฉุยฉายเอย                   นางเสื้อเมืองยักษ์ สี่พักตร์แปดกร  
   ถือ ตรี คทา ค้อน               ง้าว หอก ศร พระขรรค์ จักร 

         สวมมงกุฎ โจงกระเบน          ออกลาดตระเวน มิผ่อนมิพัก 
   สมรัตน์ ทองแท้ ผู้ประพันธ์บท 31 มกราคม 2552 

 

 
 

ภาพประกอบ 54 อาวุธในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
ที่มา : ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 2565 

 
 1. ตรี เป็นอาวุธที่พบเห็นได้บ่อยในตัวละครตัวลิง ตรีมีลักษณะคล้ายกับตรีศูล มีใบมีดเป็น
สามง่าม เป็นอาวุธที่มีความคม มีหน้าที่ใช้ในการแทง หรือขว้าง ในการแสดงตรีจะถูกกลึงติดไว้กับ
ฉลององค์ หรือเสื้อในนาง บริเวณข้างล าตัวทางด้านขวาของผู้แสดง (เนื่องจากอาวุธอังกาศตไลมีหลาย
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ชิ้น การติดอาวุธครบทุกชิ้นอาจท าให้เป็นอุปสรรคต่อการแสดง ผู้ประดิษฐ์การแสดงชุดนี้ จึงใช้การ
ออกท่าทางตีความหมายแทนการติดอาวุธเหมือนชิ้นอื่น ๆ ในการแสดงได้) 
 

    
 

ภาพประกอบ 55 ตรี 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 2. คทา เป็นอาวุธที่มีลักษณะคล้ายกระบอง มีหน้าที่ในการใช้ตี หรือทุบ ในการแสดงคทาจะ

ถูกเสียบขัดแนวขวางทางขวา ของผู้แสดง บริเวณหัวเข็มขัด 
 

 
 

ภาพประกอบ 56 คทา 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 3. ค้อน เป็นอาวุธที่ใช้ส าหรับทุบ หรือตี ท ามาจากโลหะมีด้ามจับยาว ในการร าฉุยฉายชุดนี้
ไม่ปรากฏ อาวุธค้อนในการแสดง เนื่องจากเป็นอาวุธที่ไม่เคยมีปรากฏในการแสดงโขน ผู้ประดิษฐ์การ
แสดงชุดนี้  จึงใช้การออกท่าทางตีความหมายแทนการติดอาวุธเหมือนชิ้นอ่ืน ๆ ในการแสดง 
(ภาพประกอบอาวุธค้อนผู้วิจัยน ามาเป็นตัวอย่างเพ่ือสื่อถึงลักษณะของค้อน) 

 
 

ภาพประกอบ 57 ค้อน 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 4. ง้าว เป็นอาวุธหลักในการแสดงชุดนี้ มีลักษณะคล้ายดาบแต่มีใบดาบที่ยาว และโค้งกว่า              
มีหน้าที่การใช้ส าหรับ ฟัน หรือทิ่มแทง มีพู่สีแดงบริเวณคอง้าว ในการแสดงผู้แสดงจะถือง้าวไว้ตลอด  
 

 
                                                                                                     

ภาพประกอบ 58 ง้าว 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 5. โตมร หรือหอก มีลักษณะเป็นอาวุธยาว ปลายหอกมีใบมีดลักษณะเป็นรูปใบโพ หรือเป็น
มีด แหลม ใช้ส าหรับพุ่ง หรือแทง ในการแสดงนั้นจะนิยมใช้เป็นหอกซัด หรือหอกสั้น เพ่ือความ
สะดวกในการร า และการเคลื่อนไหวร่างกาย หอกซัดจะถูกกลึงติดไว้กับคันศรบริเวณด้านในของผ้า
ห่มนาง หรือ ฉลององค์ โดยให้ส่วนใบของหอกหันไปทางขวามือของผู้แสดง (เนื่องจากอาวุธ              
อังกาศตไล มีหลายชิ้น การติดอาวุธครบทุกชิ้นอาจท าให้เป็นอุปสรรคต่อการแสดง ผู้ประดิษฐ์การ
แสดงชุดนี้ จึงใช้การออกท่าทางตีความหมายแทนการติดอาวุธเหมือนชิ้นอื่น ๆ ในการแสดงได้) 
 

 
 

ภาพประกอบ 59 โตมร หรือหอก 

ที่มา : ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 2565 
 

 6. คันศร เป็นอาวุธประจ าตัวยักษ์ และตัวพระ คันศรมีหน้าที่การใช้งานคล้ายกับธนู ในการ
ร าฉุยฉายคันศรจะถูกกลึงติดไว้กับบริเวณด้านในของผ้าห่มนาง หรือฉลององค์ โดยให้ส่วนหัวของคัน
ศรหันไปทางขวามือของผู้แสดง 
 

 
 

ภาพประกอบ 60 คันศร 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 7. พระขรรค์ เป็นอาวุธที่พบมากในตัวละครพระ มีลักษณะเป็นอาวุธมีคมคล้ายดาบ มีคมทั้ง
สองด้าน ในการร าฉุยฉายชุดนี้ไม่ปรากฏอาวุธพระขรรค์ ในการร าฉุยฉาย (เนื่องจากอาวุธอังกาศตไล          
มีหลายชิ้น การติดอาวุธครบทุกชิ้นอาจท าให้เป็นอุปสรรคต่อการแสดง ผู้ประดิษฐ์การแสดงชุดนี้ จึงใช้
การออกท่าทางตีความหมายแทนการติดอาวุธเหมือนชิ้นอื่น ๆ ในการแสดง) 
 

 
 

ภาพประกอบ 61 พระขรรค์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 8. จักร ในการแสดงเป็นอาวุธที่พบได้บ่อยในตัวละครพระ ลักษณะของจักรเป็นวงกลม                
มีแฉกโดยรอบ หรือโดยรอบ ๆ นั้นเรียกกันว่า กงจักร หน้าที่การใช้งานของจักรคือการเขวี้ยง หรือโยน              
ในการแสดง จักรจะถูกเสียบเก็บไว้กับด้ามจับของคทา บริเวณหัวเข็มขัด 
 

 
 

ภาพประกอบ 62 จักร 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 



 

 

  144 

  2.3.7 กระบวนท่าร าที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 

    นางอังกาศตไล เป็นยักษ์เพศหญิง แต่มีลักษณะบุคลิกเป็นผู้ชายทั้งท่าทาง
จะมีลักษณะใกล้เคียงกับผู้ชาย บ้างทีก็เกินผู้ชายไป แล้วยังมีการควงอาวุธ การกระทืบ เพ่ือแสดงให้รู้
ว่าตัวนางเองไม่ใช่ผู้หญิงธรรมดา เป็นผู้หญิงแกร่ง ห้าวหาญ เก่งกล้า มีฤทธิ์มีเดชที่จะสามารถต่อสู้กับ
ข้าศึกศัตรูได้ จนได้รับความไว้วางใจจากทศกัณฐ์ให้คุมกองก าลัง และมีหน้าที่รักษาหน้าด่านทาง
อากาศ จึงท าให้กระบวนท่าร าของนางอังกาศตไลมีการผสมของท่วงท่าทั้งชายและหญิง ด้วยกิริยา
ความอ่อนหวานอย่างยักษ์ผู้หญิง และความเข็มแข็ง ดุดัน แข็งแรงของท่าอย่างยักษ์ผู้ชาย ท าให้
ท่าทางของนางอังกาศตไลมีความแข็งแรงแต่แอบแฝงไปด้วยความอ่อนหวาน จึงมีกระบวนท่าที่มี
ความพิเศษกว่ายักษ์ตนอ่ืน ในการร าฉุยฉายอังกาศตไล ผู้แสดงต้องมีความเหมาะสม เป็นผู้ที่มีพ้ืนฐาน 
และมีความช าชาญในการแสดงโขนตัวยักษ์เป็นอย่างดี ต้องมีสรีระที่เหมาะสมกับตัวละคร และในการ
แสดงชุดนี้ เป็นการร าอวดฝีที่จะต้องมีอาวุธประกอบในการร า ฉะนั้นผู้ที่แสดงชุดนี้จะต้องมี
ความสามารถ และมีความช านาญในการใช้อาวุธได้อย่างคล่องแคล่ว ช านาญ สามารถใช้อาวุธได้เป็น
อย่างดี ในการร าชุดนี้ต้องใช้ความกระฉับกระเฉง คล้องแคล้วว่องไวในการเคลื่อนไหวร่างกาย และ
พละก าลังขณะแสดงเป็นอย่างมากผู้แสดงจึงมักใช้เป็นผู้ชายในการแสดง 
 

 
ภาพประกอบ 63 การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล ผู้แสดง เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง แสดงครั้งแรก พ.ศ. 2552 

ที่มา : เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง, 2566 
 

 
 

ภาพประกอบ 64 การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล ผู้แสดง ธรรพ์ณกร เรืองอยู่ แสดง พ.ศ. 2564 
ที่มา : ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 2566 
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ตาราง 3 กระบวนท่าร าฉุยฉายอังกาศตไล 
 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 1 
 
 
 

เพลง : ก่อนขึ้นเพลงเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้ง 2 ข้างวางในต าแหน่งที่หลั่นกันหน้าและหลัง 
ยืนขาตึง มือซ้ายตั้งวงยักษ์ มือขวาถือง้าวบริเวณข้างล าตัวทางขวา 
ศีรษะเอียงทางซ้าย เล็กน้อย เป็นลักษณะการยืนคล้ายกับตัวนาง  

 

 
 

ท่าร าที่ 2 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายลงหลังเปิดส้นเท้าหลัง ยกเท้าขวาก้าว
ขึ้นหน้าในไม้เดินที่ 1 พร้อมย่อเข่าลง มือซ้ายหงายมือขึ้นในระดับเอว 
งอข้อศอกขนานกับพื้น (ท่าผาลาสั้น) มือขวาถือง้าวอยู่บริเวณข้างล าตัว
ในระดับลิ้นปี่ ศีรษะเอียงขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 3 
 
 

 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้ายขึ้นด้านหน้าวางลงในไม้เดินที่ 2 เท้าขวา
วางหลังเปิดส้นเท้าขึ้นพร้อมย่อเข่าลง มือซ้ายแทงขึ้นตั้งวงบน มือขวา
ถือง้าวอยู่บริเวณข้างล าตัวในระดับลิ้นปี่ ศีรษะเอียงซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 4 
 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นด้านหน้าวางลงในไม้เดินที่ 3 เท้าซ้าย
วางหลังปิดส้นเท้าขึ้นพร้อมย่อเข่าลง มือขวาถือง้าวม้วนมือขึ้นตั้งวงบน 
มือซ้ายตั้งวงหงายมือขึ้นในระดับเอวเป็นท่าผาลา ศีรษะเอียงขวาหน้า
มองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 5 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : : ก้าวเท้าซ้ายขึ้นด้านหน้าวางลงในไม้เดินที่ 4 เท้า
ขวาวางหลังเปิดส้นเท้าขึ้นพร้อมย่อเข่าลง            มือซ้ายจีบแล้วม้วน
ออกตั้งวงบน มือขวาม้วนง้าวเข้าหาตัวเป็นท่าจีบยาวในระดับไหล่แขน
ตึง ศีรษะเอียงซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 6 
 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นหน้าวางลงในไม้ที่ 5 เท้าซ้ายวางหลัง
เปิดส้นเท้า พร้อมย่อเข่าลง มือซ้ายม้วนมือขึ้นตั้งวงบนหงายมือขึ้น มือ
ขวาถือง้าวม้วนออกข้างล าตัวแขนตึงระดับไหล่เป็นท่าสอดสูง ศีรษะตั้ง
ตรงหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 7 
 

 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาวางด้านหน้า เท้าซ้ายเปิดส้นเท้ากระทุ้งหลัง
ในไม้ลาที่ 1 พร้อมย่อเข่าลง มือซ้ายตั้งวงบนหงายมือขึ้น มือขวาถือง้าว
ข้างล าตัวแขนตึงระดับไหล่อยู่ในท่าสอดสูง เอียงศีรษะทางด้านขวาแล้ว
ลักคอจากขวาไปเอียงศีรษะทางด้านซ้าย หน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 8 
 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายถอนลงวางเต็มเท้า เท้าขวาฉายเท้าไป
ด้านหลังแล้วกระทุ้งเท้าในไม้ลาที่ 2 พร้อมย่อเข้าลง มือซ้ายตั้งวงบน
หงายมือขึ้น มือขวาถือง้าวข้างล าตัวแขนตึงระดับไหล่อยู่ในท่าสอดสูง 
หน้ามองตรงแล้วลักคอจากซ้ายไปเอียงศีรษะทางด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 9 
 
 
 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาถอนลงวางเต็มเท้า เท้าซ้ายฉายเท้าไป
ด้านหลังกระทุ้งในไม้ลาที่ 3 พร้อมย่อเข่าลง มือซ้ายตั้งวงบนหงายมือ
ขึ้น มือขวาถือง้าวข้างล าตัวแขนตึงระดับไหล่อยู่ในท่าสอดสูง เอียง
ศีรษะทางด้านขวาแล้วลักคอจากขวาไปเอียงศีรษะทางด้านซ้าย หน้า
มองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 10 
 

 

เพลง : เสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายถอนลงวางเต็มเท้า เท้าขวาฉายเท้าไป
ด้านหลังแล้วกระทุ้งเท้าในไม้ลาที่ 4 พร้อมย่อเข้าลง มือซ้ายตั้งวงบน
หงายมือขึ้น มือขวาถือง้าวข้างล าตัวแขนตึงระดับไหล่อยู่ในท่าสอดสูง 
หน้ามองตรงแล้วลักคอจากซ้ายไปเอียงศีรษะทางด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 11 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวท้าวซ้ายวาง ยกเท้าขวาแล้วย่อลงเต็มเหลี่ยมโดย
ให้น้ าหนักถ่ายไปอยู่ที่ขาขวา มือซ้ายตั้งวงยักษ์ มือขวาถือง้าวแล้วเงื้อ
แขนออกข้างล าตัวแขนตึง หักข้อมือเข้าหาล าตัว ในขนาดที่ก้าวเท้าซ้าย
ศีรษะมองมือขวา แล้วเมื่อเงื้อแขนขวาออกจึงเหลียวศีรษะไปทางซ้าย
หน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 12 
 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางในต าแหน่งเดิมยกเท้าขวามากระทืบกลับ 
และย่อลงเหลี่ยมน้ าหนัก ทางขวาลบเหลี่ยมซ้ายแล้วยืดยุบลงหมุนตัว
มาทางขวา มือทั้งสองจีบรวมกัน ในระดับหน้าอก ระหว่างกระทืบกลับ
คลายมือจีบออกข้างล าตัวตั้งเป็นวง แขนตึง และปาดมือ ศีรษะเอียง
ขวามองตรง เมื่อปาดมือให้สลัดหน้าไปทาง ด้านขวา 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 13 
 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
น า ง อั งก าศ ต ไล  :  เมื่ อ ห มุ น ตั ว ม าห น้ าต ร งย ก เท้ า ข ว าขึ้ น                  
เท้าซ้ายวางลงย่อเหลี่ยม มือขวาถือง้าว อยู่ในระดับลิ้นปี่ โดยให้อยู่
บริเวณร่องไหลขวา มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 14 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้า และย่อเหลี่ยมลง มือ
ขวาถือง้าวอยู่ในระดับลิ้นปี่ ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา ควงง้าว 2-3 
ครั้ง มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 15 
 
 
 

 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขึ้นพักทางขวาโดยขยับเท้าขวายกขึ้นวาง และยกเท้า
ซ้ายขึ้นพร้อมทอดเท้าออก ด้านข้างเหยียดตึง ถ่ายน้ าหนักไปทางขา
ขวา มือขวาถือง้าวอยู่ในระดับลิ้นปี่ ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา มือซ้าย
ตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะตรงหน้ามองตรง แล้วเหลียวไปทาง
ด้านขวาศีรษะเอียงทางด้านซ้ายหน้ามองทางด้านซ้าย แล้วเหลียว
กลับมาศีรษะตรงหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 16 
 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยืดเข่าทั้งสองขึ้นแล้วยุบเข่าลงเป็นเหลี่ยมน้ าหนักอยู่
ตรงกลาง มือขวาถือง้าวอยู่ ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา มือ
ซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะ หน้าตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 17 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เมื่อยุบเข่าลงเหลี่ยมแล้ว ยกเท้าซ้ายมาปฏิบัติในท่า
เก็บ มือขวาถือง้าวอยู่ใน ระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา มือซ้าย
ตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะตรงหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 18 
 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขึ้นพักทางซ้ายโดยขยับเท้าซ้ายยกขึ้นวาง และยกเท้า
ขวาขึ้นพร้อมทอดเท้าออกด้านข้างเหยียดตึง ถ่ายน้ าหนักไปทางขาซ้าย 
มือขวาถือง้าวอยู่ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา มือซ้ายตั้งวง
ยักษ์ระดับหน้าขา ศีรษะตรงหน้ามองตรง แล้วเหลียวไปทางด้านซ้าย
ศีรษะเอียงทางด้านขวาหน้ามองทางด้านขวา แล้วเหลียวกลับมาศีรษะ
ตรงหน้ามองตรง 



 

 

  154 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 19 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวข้างขึ้นด้านหน้าวางลงแล้วค่อย ๆ หมุน
ตัวมาทางขวา เท้าซ้ายวาง หลังเปิดส้นเท้า และย่อเหลี่ยมลง มือซ้ายตั้ง
มือจีบหงายระดับชายพก มือขวา ถือง้าวตั้งขึ้นเป็นวงระดับแง่ศีรษะ
เป็นท่าสอดสร้อยมาลา ศีรษะเอียงซ้าย หน้ามองที่อาวุธ 

 

 
 

ท่าร าที่ 20 
 
 
 
 

เพลง : รัว ท้ายเสมอมาร 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้ายยกวางลง พร้อมยกเท้าขวาขึ้นเหยียบง้าว 
และย่อเหลี่ยมลง มือซ้ายย้ายจีบจากชายพกข้ึนไปแล้วม้วนมือออกเป็น
จีบป้องหน้าระดับแง่ศีรษะ มือขวาจับง้าวให้อยู่ระดับหน้าขา ศีรษะ
เอียงขวามองมือจีบซ้าย 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 21 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : เอ้ือน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายวางลงหลัง เท้าขวาฉายเท้าครึ่งรอบแล้ว
น าเท้าขวามากระทุ้งหลัง เปิดส้นเท้า มือซ้ายย้ายจากจีบป้องหน้าม้วน
มือเป็นตั้งวงข้างล าตัวอยู่ในระดับไหล่ แล้วกวาดมือมาเป็นจีบนอนเข้า
หัวตัว มือขวาถือง้าวอยู่ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ ระหว่างร่องไหล่ขวา ลักคอ
จากด้านซ้ายมาด้านขวาศีรษะเอียงซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 22 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : เอ้ือน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาวางลงหลังเท้าซ้ายฉายเท้าครึ่งรอบแล้ว
น าเท้าซ้ายมากระทุ้งหลัง เปิดส้นเท้า มือซ้ายม้วนจีบออกข้างล าตัวตั้ง
เป็นวงระดับไหล่ มือขวาถือง้าวอยู่ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่
ขวา ลักคอจากด้านขวามาด้านซ้าย ศีรษะ เอียงซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 23 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ฉุย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายประเท้าแล้วยกหนีบน่อง เท้าขวาวางแล้วย่อ
เข่าลง มือขวาถือง้าวออก ข้างล าตัวเหยียดแขนตึงหักข้อมือเข้าหาตัว 
มือซ้ายตั้งวงระดับแง่ศีรษะ และกด ไหล่ซ้ายตีไหล่ไปด้านหลัง ศีรษะ
เอียงทางซ้ายหน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 24 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ฉายเอย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : วางเท้าซ้ายลงด้านหน้าวางเต็มเท้า เท้าขวาวาง
ด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น มือขวา ถือง้าวแล้วม้วนมือออกตั้งขึ้นเป็นวง
ระดับแง่ศีรษะ มือซ้ายลดจากมือตั้งวงลงมา จีบส่งหลัง ศีรษะเอียงซ้าย
มองตรง 
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ท่าร าที่ 25 
 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : นางเสื้อ 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : วางเท้าซ้ายย่อเข่าลงเบี่ยงตัวทางขวาเล็กน้อย ยกเท้า
ขวาขึ้นหนีบน่องแล้วยืด กระทบลงลบเหลี่ยม มือซ้ายตั้งวงกลาง
ด้านหน้าระดับไหล่ มือขวาจับง้าวแล้ว รูดให้คอง้าวอยู่ที่มือโดยให้ง้าว
อยู่ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงขวามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 26 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : เมืองยักษ์ 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ยืดกระทบลงลบเหลี่ยม โดยให้เท้าขวาวางลงย่อ และ
แบะเข่าออกด้านข้าง เท้าซ้ายหลบเข่าเข้าด้านในแล้วเปิดส้นเท้าซ้ายขึ้น 
น้ าหนักถ่ายไปขาขวา มือซ้าย จีบเข้าหาตัวในระดับหน้าอก มือขวาจับ
ง้าวให้อยู่ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงซ้าย มองตรง 
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ท่าร าที่ 27 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : สี่ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นด้านหน้า เท้าซ้ายวางด้านหลังเปิดส้น
เท้าขึ้น ถ่ายน้ าหนักไปที่ ขาขวา มือทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าจีบคว่ าข้าง
ล าตัวระดับไหล่ มือขวาถือง้าวโดย กดปลายง้าวลง ศีรษะด้านหน้ามอง
ตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 28 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : พักตร์ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาวางลงย่อเข่า เท้าซ้ายย้ายจากวางหลังขึ้นมา
ยกหนีบน่อง มือทั้งสองข้าง ปฏิบัติในท่าบัวบาน โดยการดึงจีบคว่ าจาก
ข้างล าตัวขึ้นไปคลายจีบเป็นตั้งวง หงายมือระดับเเง่ศีรษะ ศีรษะ
ด้านหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 29 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : แปดกร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นหน้าวางลงย่อเข่า เท้าขวายกเข่าขึ้น
หนีบน่อง มือทั้งสองแทงวง ลงตั้งวงกลางเหยียด               เเขนตึงทั้ง
สองข้าง มือขวาถือง้าว ศีรษะด้านหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 30 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ถือตรี 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาวางลงด้านหลัง เท้าซ้ายเเตะวาง
ด้านหน้าเปิดปลายเท้า มือขวา ลดลงมาจีบระดับเอวไปทางข้างล าตัว
ด้านซ้าย(ตรงตรี) มือซ้ายถือง้าวใน เเนวเฉียงระดับลิ้นปี่ ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 31 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : คทาค้อน 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาไปทางด้านข้าง เท้าซ้ายยกเข่าขึ้นใช้
นิ้วเท้าหนีบง้าว มือขวาม้วน ออกไปทางด้านข้างพร้อมตีไหล่ไป
ด้านหลังแล้วตั้งเป็นวงระดับศีรษะมือก า หักข้อมือขึ้น มือซ้ายจับง้าวไว้
ทางด้านหน้า ศีรษะเอียงซ้ายมองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 32 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ง้าว 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้าย และขวาวาง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลง
ลบเหลี่ยมขวาน้ าหนักขา ซ้าย มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา มือขวา
ถือง้าวระดับศีรษะเป็นท่าเงื้อแขน หักข้อมือเข้าหาตัว ศีรษะเอียงขวา
มองตรง 
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ท่าร าที่ 33 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : หอกศร 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายวาง ยกเท้าขวาวางลงเป็นก้าวข้าง
น้ าหนักทางเข่าขวา มือขวา เปลี่ยนง้าวถือมือซ้ายแล้วดึงขึ้นเป็นจีบเข้า
หาตัวระดับศีรษะ มือซ้ายถือง้าวอยู่ ในระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 34 
 

 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : พระขรรค์จักร 
ทิศทาง : ด้านกหน้า 
นางอังกาศตไล : วิ่งวนทางขวาเมื่อถึงด้านหน้าก้าวเท้าซ้ายขึ้นวางลง 
ยกเท้าขวาวางลงเป็นก้าว ข้างน้ าหนักทางเข่าขวา ขนาดวิ่งค่อย ๆ 
เคลื่อนมือจีบลงมาพร้อมม้วนจีบ ออกมาจีบด้านหน้าชายพก (ตรงจักร) 
มือซ้ายถือง้าวแนวเฉียงระดับหน้าอก ศีรษะเอียงซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 35 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : สวม 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายลงหลัง ก้าวเท้าขวาขึ้นหน้าน้ าหนักขา
ขวา มือทั้งสองข้างตั้งเป็นวง ระดับศีรษะแล้วปาดลงมา มือขวาถือง้าว 
ศีรษะกล่อมหน้าจากซ้ายไปขวาแล้ว หน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 36 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : มงกุฎ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายลงวางหลัง ยกเท้าขวาขึ้นหนีบน่อง มือ
ทั้งสองข้างจีบแล้วดึงขึ้น คลายจีบออกเป็นตั้งวงหงายมือขึ้นระดับศีรษะ
เป็นท่าพรหมสี่หน้า  มือขวาคีบ ง้าวกดปลายง้าวลงพ้ืน ศีรษะมองตรง 
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ท่าร าที่ 37 
 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : โจง 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางย่อขาลง เท้าขวายกเหลี่ยมหนีบน่องแล้ว
ยืดกระทบ มือขวาตั้งวงขัด กับง้าวระดับลิ้นปี่ มือซ้ายถือง้าวให้ปลาย
เฉียงไปทางขวา ศีรษะมองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 38 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : กระเบน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายยืดกระทบแล้วลงเหลี่ยมน้ าหนักถ่ายไปที่เข่า
ขวา มือขวาจับหางโจง กระเบนด้านหลัง มือซ้ายถือง้าวให้ปลายเฉียง
ไปทางขวาอยู่ในระดับลิ้นปี่ ศีรษะมองตรง 
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ท่าร าที่ 39 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ออกลาด 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาวางลงหลัง และยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลง
ลบเหลี่ยมขวาแล้ววิ่งวนไป ทางซ้าย มือซ้ายตั้งวงกดข้อมือลงเป็นท่า
ป้องหน้าระดับศีรษะ มือขวาถือง้าว แล้วม้วนมือลงมาออกไปทางข้าง
ล าตัวแล้วหักข้อมือลงให้ปลายง้าวลงพื้น ศีรษะเอียงขวามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 40 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : ตระเวน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นแล้ววาง เท้าซ้ายก้าวข้างวางลงเหลี่ยม
น้ าหนักทางซ้าย มือซ้าย แทงออกตั้งเป็นวงหักข้อมือระดับศีรษะ มือ
ขวาถือง้าวระดับเอวหักข้อมือลงให้ ปลายง้าวลงพ้ืนเป็นท่าผาลา ศีรษะ
เอียงซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 41 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : มิผ่อน 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : วิ่งขึ้นด้านหน้าเล็กน้อยแล้วสะดุดเท้าขวา เท้าซ้าย
วางด้านหลังน้ าหนักอยู่ที่ ขาขวา มือขวาตั้งวงระดับเอว และส่ายมือ
เป็นท่าไม่ มือซ้ายถือง้าวตั้งเป็นวงล่าง ระดับหน้าขา ศีรษะส่ายไปมา
เอียงซ้ายมองหน้าตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 42 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย 
เนื้อร้อง : มิพัก 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าท้ังสองยืนตรงเท้าขวาอยู่ด้านหน้าเหยียดขาตึงใช้
จมูกเท้าแตะ เท้าซ้ายวาง เท้าด้านหลัง มือขวาตั้งวงระดับไหล่เหยียด
แขนตึง มือซ้ายถือง้าวตั้งเป็นวง ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงขวาหน้ามอง
ตรง 
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ท่าร าที่ 43 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นวาง ลากเท้าซ้ายมาแล้วยกข้ึนวางเปิด
ส้นเท้าขวาย่อเข่าลงยืดยุบแล้ววิ่งวนทางซ้าย มือขวาถือง้าวหักมือเข้า
หาตัวระดับศีรษะแล้วม้วนมือหงายออกตั้งวงบน มือซ้ายจีบระดับหน้า
ชายพกเป็นท่าสอดสร้อยมาลา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 44 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวไขว่ไปด้านข้าง เท้าซ้ายวางหลังเปิดส้น
เท้าขึ้น มือซ้ายจีบคว่ าระดับ ไหล่แล้วกดไหล่ซ้ายลง มือขวาถือง้าวอยู่
ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่างร่องไหล่ขวา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามอง
มือซ้าย 
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ท่าร าที่ 45 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายยกจากด้านหลังขึ้นมาประสมเท้ากับเท้าขวา
โดยให้น้ าหนักอยู่ขาซ้าย และโย้ตัวพร้อมถ่ายน้ าหนักไปมาตามจังหวะ
เพลงโดยประมาณ 4 ครั้ง โดยโย้ ตัว ให้น้ าหนักจบที่ขาซ้าย มือซ้ายตั้ง
วงหงายมือระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวอยู่ ในระดับลิ้นปี่ให้อยู่ระหว่าง
ร่องไหล่ขวา ศีรษะเอียงขวาหน้ามองมือซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 46 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวไขว่ไปด้านข้างขวา แล้วลากเท้าขวามา
เป็นสมกับเท้าซ้ายน้ าหนักอยู่ ตรงกลาง มือซ้ายตั้งวงระดับศีรษะ มือ
ขวาถือง้าวออกไปด้านข้างหักข้อมือเข้า หาตัวแล้วเหยียดแขนตึง ศีรษะ
เอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 
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ท่าร าที่ 47 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เอ้ือน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวายกขึ้นเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวงระดับแง่
ศีรษะ มือขวาตั้งวงระดับไหล่ เหยียดแขนตึงแล้วม้วนข้อมือออกพร้อมตี
ไหล่จากขวาไปซ้ายขนาดเก็บเท้า ศีรษะเอียงขวามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 48 
 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เอ้ือน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองปฏิบัติอยู่ในท่าเก็บเท้า มือซ้ายจับคอง้าว
ในระดับไหล่ มือขวาจับ ปลายง้าวในระดับเอวพร้อมตีไหล่ ศีรษะเอียง
ขวาหน้ามองปลายบนของง้าว 
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ท่าร าที่ 49 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : อังกาศตไลเอย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าขวาขึ้นแล้วเลาะเท้าไปทางขวา เท้าซ้ายยก
แล้วเหยียดตึง มือขวาขนาด เลาะเท้าควงง้าว 1 ครั้ง โดยถือง้าวให้อยู่
ในระดับลิ้นปี่ระหว่างร่องไหล่ขวา มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา 
ศีรษะด้านหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 50 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : โฉมนาง 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาถอนวางลงหลัง เท้าซ้ายก้าวข้างขึ้นด้านหน้า
น้ าหนักขาซ้าย มือทั้งสอง ปาดลงมาจากระดับศีรษะค่อย ๆ ลดลงมาใน
ระดับหน้าอก ศีรษะเอียงด้าน ขวามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 51 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ทรามวัย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายถอนวางลงหลัง เท้าขวายกขึ้นมาแตะ
ด้านหน้าเปิดปลายเท้าขึ้น มือซ้าย จากปาดมือลงมาค่อย ๆ จีบเข้าตัว 
มือขวาลดลงมาระดับเอวถือง้าวเฉียงตั้ง ปลายง้าวขึ้น ศีรษะเอียง
ด้านขวามองหน้าตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 52 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ละเมียด 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาฉายเท้าครึ่งรอบ เท้าซ้ายวางลงพร้อมย่อขา
ลง มือขวาจีบคว่ าแล้วม้วน ออกข้างล าตัวทางขวาพร้อมคลายมือเป็นวง
กดไหล่ซ้ายลง มือซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามอง
มือขวา 
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ท่าร าที่ 53 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ละมัย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหน้า ยกเท้าขวาจากฉายเท้ามา
กระทุ้งหลัง มือขวาม้วนออก พร้อมตีไหล่จากซ้ายไปขวาแล้วดึงจีบขึ้น
ข้างล าตัวระดับเอว มือซ้ายถือง้าว ระดับหน้า ศีรษะเอียงซ้ายหน้ามอง
ตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 54 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เยื้อง 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาถอนวางลง เท้าซ้ายยกแล้วน าปลายจมูกเท้า
มาแตะด้านข้าง มือซ้ายจีบ คว่ าข้างล าตัว มือขวาถือง้าวหักข้อมือลง
ปลายง้าวกดลงด้านล่าง ศีรษะเอียงขวา หน้ามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 55 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ยักษ์ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นวางลง เท้าขวายกแล้วน าปลายจมูก
เท้ามาแตะด้านข้าง มือซ้าย ม้วนจีบออกเป็นตั้งวงหักข้อมือลงข้างล าตัว
ระดับไหล่ มือขวาถือง้าวหักข้อมือลง ลักษณะเดียวกับท่าจีบคว่ า ศีรษะ
เอียงซ้ายหน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 56 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เป็น 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายยกข้ึนมาวางข้างเท้าขวาแล้วซอยเท้า มือซ้าย
จีบเข้าหาตัวระดับเอว มือขวาถือง้าวแล้วเท้าเอวข้างล าตัวในระดับเอว
พร้อมตีไหล่จากซ้ายไปขวา ศีรษะกล่อมหน้าไปมาหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 57 
 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ปีศาจ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นหน้าวางลง ยกเท้าขวามากระทืบข้าง
เท้าซ้าย มือซ้ายจีบเข้าหา ตัวระดับเอว มือขวาถือง้าวแล้วเท้าเอวข้าง
ล าตัวในระดับเอว ศีรษะเอียงขวา หน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 58 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ผู้พิทักษ์ 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาถอนวางลงด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น ก้าวเท้า
ซ้ายยกขึ้นวางลงด้านหน้า มือทั้งสองข้างม้วนจีบออกตั้งวงกดข้อมือลง
แล้วรวบมาซ้อนกันมือซ้ายทับมือ ขวา ระดับหน้าอกมือขวาถือง้าว 
ศีรษะกล่อมหน้าแล้วเอียงด้านซ้ายมองหน้า ตรง พร้อมพยักหน้า 
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ท่าร าที่ 59 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : อาณาจักร 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าขวายกขึ้นมาแตะหน้าเท้าซ้ายแล้ววิ่งวนทางขวา 
1 รอบ มือขวาชี้กดลงพ้ืน ขนาดวิ่งวนให้ค่อย ๆ วาดออกเป็นวงกลม 
มือซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะ เอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 60 
 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เขต 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาขยับวางลง  เท้าซ้ายยกขึ้นแล้ววางพร้อมย่อ
ลงเป็นเหลี่ยมน้ าหนักกลาง มือขวาตั้งนิ้วชี้ขึ้นหักข้อมือเหยียดแขนตึง
ระดับไหล่ และกดข้อมือลงพร้อมกวาด นิ้วมาถึงด้านหน้า มือซ้ายถือ
ง้าวระดับหน้าขา ศีรษะมองตรง 
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ท่าร าที่ 61 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : สงวน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาขยับวางลงหลัง ยกเท้าซ้ายวางลงเหลี่ยม
น้ าหนักทางซ้าย มือซ้ายถือง้าว ตั้งเป็นวงระดับศีรษะ             มือขวา
ใช้นิ้วชี้ชี้ลงพื้นระดับหน้าอก ศีรษะเอียงด้านซ้าย หน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 62 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ห้าว 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : อยู่ในท่าย่อเหลี่ยมแล้วยกเท้าขวากระทืบลง มือซ้าย
ตั้งวงยักษ์ มือขวาถือง้าว ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองลง
ต่ า 
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ท่าร าที่ 63 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เอ้ือน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เมื่อกระทืบเท้าขวาลงแล้วเท้าทั้งสองข้างปฏิบัติอยู่ใน
ท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวง ยักษ์ มือขวาถือง้าวระดับหน้าขาขนาดเก็บเท้า
ให้ตีไหล่ตามหน้า ศีรษะกล่อม หน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 64 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : หาญ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : หลังจากปฏิบัติท่าเก็บเท้า ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้วกระทืบ
ลงเหลี่ยมน้ าหนักทางซ้าย มือซ้ายตั้งวงยักษ์                มือขวาถือง้าว
ระดับหน้าขา ศีรษะมองมือซ้าย เมื่อกระทบเท้า แล้วสะบัดหน้ามา
ด้านหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 65 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ช านาญศึก 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : กระโดดคว้าไปทางขวาโดยใช้เท้าขวากระโดดแล้ว
วาง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลง หน้าลบเหลี่ยมขวา  มือซ้ายตั้งวงยักษ์
ระดับหน้าขา มือขวาถือง้าวตั้งเป็นวงให้อยู่ ในระดับศีรษะ ศีรษะเอียง
ด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 66 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : เฮิม 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : กระโดดหมุนตัวไปทางขวาหันมาทางซ้ายโดยเท้าขวา
วางลงด้านหน้า เท้าซ้าย ลบเหลี่ยมเปิดส้นเท้าขึ้น มือซ้ายตั้งวงระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวระดับหน้าขา หักข้อมือขึ้น ศีรษะเอียงด้านซ้าย
หน้ามองตรง 
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ท่าร าที ่67 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : ฮึก 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : กระโดนขึ้นด้านหน้าโดยเท้าขวาวางลงด้านหน้า เท้า
ซ้ายลบเหลี่ยมเปิดส้นเท้า มือซ้ายตั้งวงระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวระดับ
หน้าขาแล้วถกโจงกระเบนขึ้นใน ค าว่า “ฮึก” ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้า
มองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 68 
 

 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : กระบิด 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวออกด้านข้างแล้ววาง ยกเท้าซ้ายมา
กระทืบลงด้านข้างเท้าขวา มือขวาจีบแล้วม้วนออกเป็นตั้งวงหักข้อมือ
ลงระดับไหล่งอแขน มือซ้ายถือง้าว ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้าย
หน้ามองมือขวา 
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ท่าร าที่ 69 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย  
เนื้อร้อง : กระบวน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวข้างวางลงเป็นเหลี่ยม เท้าซ้ายหลบ
เหลี่ยมเล็กน้อย มือซ้ายจีบเข้าแล้วม้วนออกตั้งเป็นวงระดับไหล่ มือขวา
ถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรงเฉียงไปทางขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 70 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายย้ าเท้าลงแล้ววางด้านหลัง เท้าขวายกข้ึนแล้ว
ย่ าลงนับเป็นจังหวะที่ 1 มือซ้ายจีบแล้วเคลื่อนส่งหลังหยิบผ้าห่มนางมา
ปิดด้านหน้าระดับหน้าอก มือขวาถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรงเฉียงไปทางขวา และเดินลอยหน้าตามจังหวะ 
ลักษณะการเดินตีโค้งลงหลังไปทางขวามือ 
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ท่าร าที่ 71 
 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาวางด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าซ้ายก้าวขึ้น
ด้านหน้าแล้ววางนับเป็น จังหวะที่ 2 มือจีบซ้ายจับผ้าห่มนางแล้วเดิน
มือออกข้างล าตัวไปทางซ้าย มือขวาถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านขวาหน้ามองตรงเฉียงทางซ้าย ลักษณะการเดินตีโค้งลงหลังไป
ทางขวามือ 

 

 
 

ท่าร าที่ 72 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าขวาก้าวขึ้น
ด้านหน้าแล้ววางนับเป็น จังหวะที่ 3 มือจีบซ้ายจับผ้าห่มนางมาปิด
ด้านหน้าระดับหน้าอก มือขวาถือง้าว ระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรงเฉียงไปทางขวา ลักษณะการเดิน ตีโค้งลงหลังไป
ทางขวามือ 
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ท่าร าที่ 73 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาวางด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าซ้ายก้าวขึ้น
ด้านหน้าแล้ววางนับเป็น จังหวะที่ 4 มือจีบซ้ายจับผ้าห่มนางแล้วเดิน
มือออกข้างล าตัวไปทางซ้าย มือขวาถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านขวาหน้ามองตรงเฉียงทางซ้าย ลักษณะการเดินตีโค้งลงหลังไป
ทางขวามือ 

 

 
 

ท่าร าที่ 74 
 
 
 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าขวาก้าวขึ้น
ด้านหน้าแล้ววางนับเป็น จังหวะที่ 5 มือจีบซ้ายจับผ้าห่มนางมาปิด
ด้านหน้าระดับหน้าอก มือขวาถือง้าว ระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรงเฉียงไปทางขวา ลักษณะการเดิน ตีโค้งลงหลังไป
ทางขวามือแล้ววิ่งวนปาดมือมาด้านหน้า 
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ท่าร าที่ 75 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวไปด้านหน้าเท้าซ้ายย่อลงแล้ววิ่งหมุนตัว
ไปทางขวา มือขวาจับปลายง้าวระดับไหล่ มือซ้ายจับคอง้าวระดับเอว 
ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 76 
 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นด้านหน้าวางลง เท้าซ้ายวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าข้ึน มือซ้ายตั้งวง กดปลายมือลงระดับไหล่แล้วดันง้าวขึ้น มือ
ขวาถือง้าวระดับไหล่กดไหล่ซ้ายลง ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือซ้าย 



 

 

  183 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที ่77 
 

 
 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าซ้ายจากด้านหลังมาเท้าประสมเท้ากับเท้าขวา
โดยให้น้ าหนักอยู่ที่ขาซ้าย และถ่ายน้ าหนักไปขาขวาตามจังหวะเพลง
โดยจบที่น้ าหนักที่ขาซ้าย มือซ้ายตั้ง วงระดับไหล่จับปลายง้าว มือขวา
ตั้งวงหงายมือขึ้นระดับศีรษะแล้วจับคอง้าว ขนาดที่ถ่ายน้ าหนักไปมา
ให้กดไหล่ตรงกันข้ามกับข้างที่น้ าหนักถ่ายมา ศีรษะเอียงด้านขวามอง
ตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 78 
 
 

 

เพลง : ร้องฉุยฉาย (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นแล้ววางลง ยกเท้าขวามาวางประสม
เท้ากับเท้าซ้ายน้ าหนักอยู่ที่ ขาขวา มือขวาตั้งวงระดับไหล่จับปลายง้าว 
มือซ้ายตั้งวงหงายมือขึ้นระดับศีรษะ แล้วจับคอง้าว ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายมองตรง 
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ท่าร าที่ 79 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : แม่ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าประสมเท้าโดยน้ าหนักอยู่ที่
ขาซ้าย มือขวาตั้งวงระดับ ไหล่จับปลายง้าว มือซ้ายตั้งวงหงายมือขึ้น
ระดับศีรษะจับคอง้าวแล้วกดไหล่ขวา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง
เฉียงไปทางขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 80 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ศรีเอยแม่ศรี 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าท้ังสองข้างอยู่ในท่าประสมเท้าถ่ายน้ าหนักไปที่ขา
ขวาแล้วถ่ายน้ าหนักมาขาซ้ายแล้วถ่ายน้ าหนักมาขาขวาเป็นลักษณะ
เยื้องตัว มือขวาตั้งวงระดับไหล่จับปลายง้าว มือซ้ายตั้งวงหงายมือขึ้น
ระดับศีรษะจับคอง้าวแล้วกดไหล่ซ้าย ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง
เฉียงไปทางขวา 
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ท่าร าที่ 81 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ยี 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้ายไปด้านข้างแล้ววาง เท้าขวายกมากระทืบ
ด้านข้างเท้าซ้าย มือขวา ถือง้าวระดับหน้าอก มือซ้ายตั้งวงแล้วน ามือ
ทั้งสองมาประกบกับมือขวาถูไปมา ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง
เฉียงไปทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 82 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ยวน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาไปด้านข้างแล้ววาง เท้าซ้ายยกมากระทืบ
ด้านข้างเท้าขวา มือขวา ถือง้าวระดับหน้าอก มือซ้ายตั้งวงแล้วน ามือ
ทั้งสองมาประกบกับมือขวาถูไปมา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง
เฉียงไปทางขวา 
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ท่าร าที่ 83 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ถึงมดมาไต ่
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายวางลงหลังเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าขวาก้าวขึ้น
ด้านหน้าวางลง มือขวาจีบ เข้าหาตัวระดับหูแล้วม้วนออกด้านข้าง มือ
ซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียง ด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 84 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : หรือไรมากวน 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : หมุนตัวไปทางซ้ายแล้วก้าวเท้าซ้ายขึ้นวางด้านหน้า 
เท้าขวาวางหลังเปิดส้นเท้า มือขวาจีบเข้าหาตัวระดับไหล่แล้วม้วนออก 
มือซ้ายถือง้าวตั้งเป็นวงระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 85 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ขืนท าป่วน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นแล้วยกเท้าซ้ายมาเก็บเท้า ก้าวเท้า
ซ้ายขึ้นด้านหน้า ยกเท้าขวา มากระทืบข้างเท้าซ้าย มือทั้งสองข้างโกย
มือ ขึ้นระดับไหล่ มือขวาถือง้าว ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรงเฉียง
ไปทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 86 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : แม่ 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวลงหลังวางลง เท้าซ้ายวางด้านหน้าเปิด
ส้นเท้าขึ้นเหยียดขาตึง มือซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา มือขวาตั้งวงระดับ
ศีรษะ ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้า มองมือขวา 
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ท่าร าที่ 87 
 

 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : จะตี 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ยุบตัวลงลบเหลี่ยมขวา เท้าซ้ายวางลงด้านหน้า เท้า
ขวาวางด้านหลังลบเหลี่ยม เปิดส้นเท้าขวา                มือซ้ายถือง้าว
ระดับหน้าขา มือขวาตั้งวงระดับศีรษะแล้วดึงมือ เข้ามาระดับหน้าเป็น
ท่าตบ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 88 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : หวังรอบ 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นวางด้านหน้าวางลง เท้าซ้ายก้าวลง
หลังเปิดส้นเท้าน้ าหนักขาซ้าย มือขวาถือง้าวระดับเอว มือซ้ายตั้งมือจีบ
ส่งไปด้านหลัง ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง  
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ท่าร าที่ 89 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : เข้าประชิด 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : หมุนตัวทางซ้ายยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลงเต็มเหลี่ยม
น้ าหนักอยู่ที่ขาซ้าย มือทั้ง สองรวมกันด้านหน้าระดับหน้าอกมือซ้าย
ทับมือขวา มือขวาถือง้าว ศีรษะเอียง ด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 90 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : หวังมาคิด 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นแล้ววางลง ยกเท้าขวาขึ้นวางด้านหน้า
เปิดส้นเท้าขึ้น มือซ้ายตั้ง วงระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวระดับหน้าขา
แล้วถกชายโจงกระเบนขึ้น ศีรษะ เอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 91 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : รอญราวี 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้าย และขวาขึ้นด้านหน้าแล้ววางลง ยกเท้า
ซ้ายมาแตะด้านข้างเท้าขวา มือซ้ายจับปลายง้าวระดับเอว มือขวาจับ
กลางง้าวระดับศีรษะ ศีรษะเอียง ด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 92 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : จะไล่ตามบดตามขยี ้
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาวางลงหลัง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลงเต็ม
เหลี่ยมน้ าหนักขาซ้าย ยืดแล้วยุบลงพร้อมวิ่งไปทางซ้าย มือทั้งสอง
ปฏิบัติในท่าชักแป้งโดยให้มือขวาถือ ง้าวระดับศีรษะ มือซ้ายตั้งวง
ระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 93 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : ให้ปนปี้ 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าขวาวางลงหลัง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้วกระทืบลง
เต็มเหลี่ยม น้ าหนักขาซ้าย มือทั้งสองรวมกันระดับหน้าอกมือขวาถือ
ง้าว ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 94 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : วดวาย 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าท้ังสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้าโดยเก็บเท้าเคลื่อน
ขึ้นไปด้านหน้า มือทั้งสอง ข้างจีบคว่ าระดับหน้าอก มือขวาถือง้าว 
ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 95 
 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี 
เนื้อร้อง : เอย 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นแล้ววางลงด้านหน้า เท้าซ้ายยกเท้าข้ึน
หนีบน่อง มือซ้ายตั้งวง หงายฝามือขึ้นระดับไหล่ มือขวาถือง้าวระดับ
ไหล่ ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้า มองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 96 
 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้ายขึ้นวางลงด้านหน้า เท้าขวาวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าขึ้นในจังหวะที่ 1 มือขวาถือง้าวระดับเอว มือซ้ายตั้งวง
เหยียดแขนตึงระดับเอว ศีรษะกล่อมหน้า จากด้านขวาไปด้านซ้ายมอง
ตรงเอียงด้านขวา 
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ท่าร าที่ 97 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นวางลงด้านหน้า เท้าซ้ายวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าขึ้นในจังหวะที่ 2 มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงระดับเอว มือ
ซ้ายตั้งวงระดับเอว ศีรษะกล่อมหน้า จากด้านซ้ายไปด้านขวามองตรง
เอียงด้านซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 98 
 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าซ้ายขึ้นวางลงด้านหน้า เท้าขวาวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าขึ้น จังหวะที่ 3 แล้ววิ่งวนไปทางซ้ายจบที่ด้านหน้า มือขวา
ถือง้าวระดับเอว มือซ้ายตั้งวงเหยียด แขนตึงระดับเอว ศีรษะกล่อม
หน้า จากขวาไปซ้ายมองตรงเอียงด้านขวา 
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ท่าร าที่ 99 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นวางลงด้านหน้า เท้าซ้ายวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าขึ้น มือซ้ายจีบ คว่ าลงระดับไหล่ มือขวาถือง้าวระดับไหล่กด
ปลายง้าวลง ศีรษะเอียงด้านซ้าย หน้ามองมือจีบซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 100 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าซ้ายจากด้านหลังขึ้นมาประสมเท้ากับเท้าขวา 
น้ าหนักอยู่ที่ขาซ้าย ถ่ายน้ าหนักไปมาตามจังหวะโดยให้น้ าหนักจบลงที่
ขาซ้าย มือซ้ายดึงจีบขึ้นตั้งวง หงายมือขึ้นระดับศีรษะ มือขวาถือง้าว
เหยียดแขนตึงระดับไหล่ ศีรษะเอียง ด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 101 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นวางลงด้านหน้า เท้าขวาวางด้านหลัง
เปิดส้นเท้าข้ึน มือขวาถือ ง้าวกดปลายง้าวลงระดับไหล่ มือซ้ายตั้งวงกด
ปลายมือลงระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือขวา  
 

 

 
 

ท่าร าที่ 102 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าขวาจากด้านหลังขึ้นมาประสมเท้ากับเท้าซ้าย 
น้ าหนักอยู่ที่ขาขวา มือขวาถือง้าวตั้งขึ้นเป็นวงระดับศีรษะ มือซ้ายตั้ง
วงเหยียดแขนตึงระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 
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ท่าร าที่ 103 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ลาดตระเวนเอย ลาดตระเวน 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาลงด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น ยกเท้าซ้ายขึ้น
แล้ววางลงด้านหน้าลบ เหลี่ยมขวายืดยุบแล้ววิ่งไปทางซ้าย มือซ้ายตั้ง
วงหักข้อมือกดปลายมือลงเป็น ท่าป้องหน้าระดับศีรษะ มือขวาถือง้าว
ข้างล าตัวกดปลายง้าวลง ศีรษะเอียงด้าน ขวามองมือซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 104 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : เฉิด 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นวางด้านหน้า ยกเท้าขวาขึ้นหนีบน่อง 
มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วม้วนข้อมือออกตั้งเป็นวงกดปลายง้าวลง 
มือซ้ายตั้งวงเหยียดแขนตึงระดับ ไหล่ ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือ
ขวา 
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ท่าร าที่ 105 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ฉาย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นวางด้านหน้า ยกเท้าซ้ายขึ้นหนีบน่อง 
มือซ้ายจีบแล้วม้วนข้อมือ ออกตั้งเป็นวงหงายข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือ
ขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 106 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ป้องภยัน 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าซ้ายลงวางด้านหลัง เท้าขวาวางด้านหน้าใช้
ปลายเท้าแตะพ้ืนเหยียด ขาตึง มือซ้ายตั้งวงหักระดับไหล่ มือขวาถือ
ง้าวระดับไหล่แขนทั้งสองข้างเหยียด ตึงออกข้างล าตัว ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 107 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : อันตราย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหลัง เท้าขวาวางด้านหน้าใช้ปลาย
เท้าแตะพ้ืนเหยียดขาตึง มือซ้ายวาดนิ้วชี้เข้าหาตัว มือขวาถือง้าวอยู่
ระหว่างร่องไหล่ระดับเอว ศีรษะ เอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 108 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : มิ 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหน้าใช้ปลายเท้าแตะพ้ืนเหยียดขาตึง 
เท้าขวาวางด้านหลัง มือขวาตั้งวงระดับเอวแล้วส่ายมือเป็นท่าไม่ มือ
ซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง  
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ท่าร าที่ 109 
 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : กล้ ากราย 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นวางด้านหน้าเปิดส้นเท้าขึ้น เท้าขวา
วางด้านหลังน้ าหนักอยู่ที่ ขาซ้าย มือซ้ายถือง้าวระดับหน้าขา มือขวา
จีบเข้าหาตัวแล้วคลายมือตั้งเป็นวง ระดับไหล่ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้า
มองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 110 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ลงกา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวาขึ้นแล้ววางลง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลง
เหลี่ยม น้ าหนักอยู่ที่ขาซ้าย แล้ววิ่งหมุนตัวไปทางซ้าย มือซ้ายถือง้าวตั้ง
วงระดับศีรษะ มือขวาชี้ลงด้านหน้า ระดับหน้าอก ศีรษะเอียงด้านซ้าย
หน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 111 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ใครหลง 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายสะดุดเท้าลงด้านหน้า เท้าขวาวางด้านหลัง
ย่อลงเหลี่ยมน้ าหนักอยู่ที่ ขาซ้าย มือซ้ายตั้งวงล่อแก้วระดับเอวแล้ว
ม้วนมือออก มือขวาถือง้าวระดับหน้า ขา ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามอง
ตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 112 
 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : เหาะ 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางลงตั้งส้นเท้าขึ้นเปิดฝาเท้าเหยียดขาตึง 
เท้าขวายกขึ้นแล้วย่อลงเสี้ยว มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้น มือขวาถือ
ง้าวตั้งวงระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 113 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ผ่าน 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางด้านหน้าย่อเข่าลง เท้าขวายกเท้าข้ึนหนีบ
น่อง มือซ้ายตั้งวงหัก ข้อมือ เหยียดแขนตึงระดับไหล่ มือขวาถือง้าว
ระดับศีรษะ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 114 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : จะสังหาร 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวาวางด้านหน้า เท้าซ้ายยกขึ้นแล้ววางลง
หลัง ยกเท้าขวาขึ้นแล้ว กระทืบลงย่อเหลี่ยมน้ าหนักขาขวา มือซ้ายจีบ
ส่งไปด้านหลังระดับเอว มือขวา ถือง้าวระดับเอว ศีรษะเอียงด้านซ้าย
หน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 115 
 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ชีวา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ถอนเท้าขวาวางลงด้านหลัง ยกเท้าซ้ายขึ้นแล้ว
กระทืบลงย่อเหลี่ยมน้ าหนักขา ซ้าย เมื่อย่อตัวลงให้สะอึกตัวเล็กน้อย 
มือซ้ายตั้งวงจับคอง้าวระดับหน้าอก มือขวาจับปลายง้าวระดับเอว 
ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 116 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : พลางส าแดง 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาขยับยกแล้ววางลง เท้าซ้ายยกขึ้นแล้ววางลง
พร้อมย่อลงเหลี่ยมน้ าหนัก กลาง มือทั้งสองข้างม้วนเข้าแล้วลงวง มือ
ซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา มือขวา ถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะหน้า
มองตรง 
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ท่าร าที่ 117 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : ฤทธา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายวางลงย่อเข้า ยกเท้าขวาขึ้นแล้วมาตะลึกตึก
ข้างเท้าซ้ายแล้วซอยเท้า หมุนตัวไปทางขวา มือซ้ายตั้งวงระดับศีรษะ 
มือขวาถือง้าวด้านหน้าระดับ หน้าอกแล้วกดปลายง้าวลง ศีรษะหน้า
มองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 118 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : อสุรา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายจีบส่งไป
ด้านหลังระดับเอว มือขวา ถือตรงกลางง้าวหักข้อมือเข้าหาตัวให้ง้าวอยู่
ในระดับเอว ศีรษะเอียงด้านซ้าย หน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 119 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี  
เนื้อร้อง : เสื้อเมืองเอย 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างเมื่อปฏิบัติในท่าเก็บเท้าเสร็จ เลาะ
เลาะเท้า ทั้งหมด 2 จังหวะ แล้วกระทืบเท้าขวาลงลบเหลี่ยม เท้าซ้าย
วางด้านหลังเปิดส้นเท้าขึ้น มือซ้ายตั้ง วงหงายมือขึ้นระดับศีรษะ มือ
ขวาถือง้าวแล้วควงทั้งหมด 2 ครั้ง แล้วลดลงมา ตั้งเป็นวงระดับหน้าขา 
ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 120 
 
 

 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นวาง ลากเท้าซ้ายมาแล้วยกข้ึนวางเปิด
ส้นเท้าขวาย่อเข่าลงยืดยุบแล้ววิ่งวนทางซ้าย มือขวาถือง้าวหักมือเข้า
หาตัวระดับศีรษะแล้วม้วนมือหงายออกตั้งวงบน มือซ้ายจีบระดับหน้า
ชายพกเป็นท่าสอดสร้อยมาลา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 
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ท่าร าที่ 121 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นด้านหน้า เท้าซ้ายวางด้านหลังเปิดส้น
เท้า น้ าหนักอยู่ตรงกลาง มือซ้ายตั้งวงแล้วแทงขึ้นระดับไหล่ มือขวาถือ
ง้าวระดับเอวแล้วม้วนง้าวเข้าหา ตัว ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือ
ซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 122 
 
 
 
 

เพลง : ร้องแม่ศรี (ดนตรีรับ) 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าท้ังสองข้างน ามาประสมเท้าตรงกลางน้ าหนักอยู่ที่
ขาซ้าย และถ่ายน้ าหนัก ไปมาจนหมดจังหวะ โดยให้น้ าหนักจบที่เข่า
ซ้าย มือขวาถือตรงกลางของง้าว มือซ้ายตั้งวงระดับศีรษะใช้นิ้วคีบใบ
ง้าวไว้ ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 123 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาออกไปด้านข้างวางลง แล้วยกเท้าซ้ายขึ้น
หนีบน่อง มือทั้งสองข้าง จีบคว่ าแล้วคลายจีบออกมือตั้งเป็นวงปฏิบัติ
ในท่าแหวกในระดับศีรษะ ศีรษะ เอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 124 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้าน้ าหนักอยู่ตรง
กลาง มือทั้งสองข้างปฏิบัติใน ท่าแหวกในระดับศีรษะ แล้วลดมือลงใน
ระดับเอว ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามอง มือซ้าย 
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ท่าร าที่ 125 
 
 

 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เมื่อปฏิบัติท่าเก็บเท้าแล้วขยับเท้าซ้ายขึ้นเป็นท่าขึ้น
พักทางซ้าย เท้าขวาวางลง เหยียดตึง มือซ้ายตะแคงมือออกทางข้าง
ล าตัวเหยียดแขนตึงระดับเอว มือขวา ถือง้าวเหยียดแขนตึงกดปลาย
ง้าวลง ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองไปทางขวา เหลียวหน้าไปทางขวา 
แล้วเหลียวกลับไปทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 126 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ยืดเข่าซ้ายขึ้นตึงแล้วยุบเข่าลงเต็มเหลี่ยมน้ าหนักอยู่
ตรงกลางแล้วหมุนตัวไป ทางขวา มือซ้ายตะแคงมือ ออกทางข้างล าตัว
เหยียดแขนตึงระดับเอว มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงกดปลายง้าวลง 
ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 127 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : เท้าขวายกเท้าขึ้นหนีบน่อง เท้าซ้ายวางลงย่อเข่าลง 
มือขวาจีบคว่ าลงระดับไหล่ มือซ้ายถือง้าวระดับเอว ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองมือจีบขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 128 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ยืดกระทบขาซ้ายแล้ววางขาขวาลงเต็มเหลี่ยม
น้ าหนักอยู่ที่ขาขวา มือขวาตั้งวง ระดับศีรษะ มือซ้ายถือง้าวตั้งวงระดับ
หน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามอง มือขวา 
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ท่าร าที่ 129 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวาขึ้นเป็นท่าขึ้นพักทางขวา เท้าซ้ายยกขึ้น
แล้ววางลงเหยียดขาตึง มือขวาตะแคงมือออกทางข้างล าตัวเหยียดแขน
ตึงระดับเอว มือซ้ายถือง้าว ระดับหน้าขา ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามอง
ไปทางขวา เหลียวหน้าไปทางซ้าย แล้วเหลียวกลับไปทางขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 130 
 
 
 
 

เพลง : รวัสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ยืดเข่าขวาขึ้นตึงแล้วยุบเข่าลงเต็มเหลี่ยมน้ าหนักอยู่
ตรงกลางแล้วหมุนตัวไป ทางขวา มือขวาตะแคงมือออกทางข้างล าตัว
เหยียดแขนตึงระดับเอว มือซ้าย ถือง้าวระดับหน้าขา ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 131 
 

 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายยกแล้ววางลง ยกเท้าขวาขึ้นหนีบน่อง 
ยืดกระทบเท้าซ้ายแล้วหมุน ตัวไปทางขวา มือขวาถือง้าวหักข้อมือเข้า
หาตัวระดับไหล่               มือซ้ายตั้งวงหักข้อมือ เข้าหาตัวระดับไหล่ 
ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 132 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวง
หงายข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงระดับไหล่เป็น
ท่าสอดสูง ศีรษะเอียงด้านขวาหน้า มองมือซ้าย 



 

 

  211 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 133 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวาขึ้นแล้ววางลง พร้อมยกเท้าซ้ายขึ้นหนีบ
น่อง มือซ้ายตั้งวงหงาย ข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขน
ตึงระดับไหล่เป็นท่าสอดสูง ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 134 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าขวายืดกระทบแล้ววางเท้าซ้ายลงเหลี่ยมน้ าหนัก
อยู่ที่ขาซ้าย ในจังหวะที่ 1 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือ
ขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงระดับไหล่ เป็นท่าสอดสูง ศีรษะเอียงด้านขวา
หน้ามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 135 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างย่อลงเหลี่ยมแล้วถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ขวา เปิดส้นเท้าซ้าย ในจังหวะที่ 2 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึง ระดับไหล่แล้วควงง้าวตามจังหวะ
กระทบเท้า ศีรษะกดปลายคางลงหน้ามอง ศอก 

 

 
 

ท่าร าที่ 136 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างย่อลงเหลี่ยมแล้วถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ซ้าย เปิดส้นเท้าขวา ในจังหวะที่ 3 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึง ระดับไหล่แล้วควงง้าวตามจังหวะ
กระทบเท้า ศีรษะเปิดปลายคางข้ึนหน้ามอง มือซ้าย 
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ท่าร าที่ 137 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างย่อลงเหลี่ยมแล้วถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ขวา เปิดส้นเท้าซ้าย ในจังหวะที่ 4 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึง ระดับไหล่แล้วควงง้าวตามจังหวะ
กระทบเท้า ศีรษะมองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 138 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างย่อลงเหลี่ยมแล้วถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ซ้าย เปิดส้นเท้าขวา ในจังหวะที่ 5 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึง ระดับไหล่แล้วควงง้าวตามจังหวะ
กระทบเท้า ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย 
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ท่าร าที่ 139 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างย่อลงเหลี่ยมแล้วถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ขวา เปิดส้นเท้าซ้าย ในจังหวะที่ 6 มือซ้ายตั้งวงหงายข้อมือขึ้นระดับ
ศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึง ระดับไหล่แล้วควงง้าวตามจังหวะ
กระทบเท้า ศีรษะกดปลายคางลงหน้ามอง ศอก 

 

 
 

ท่าร าที่ 140 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวง
หงายข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือขวาถือง้าวเหยียดแขนตึงระดับไหล่แล้ว
ควงง้าวตามจังหวะทั้งหมด 6 ครั้ง ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองมือซ้าย                        
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ท่าร าที่ 141 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลงขึ้นพักทางซ้าย ขาขวา
เหยียดตึง มือซ้ายตั้งวงหงาย ข้อมือขึ้นระดับศีรษะ มือขวาถือง้าว
เหยียดแขนตึงระดับไหล่ ศีรษะเอียงขวา หน้ามองตรงเหลียวไปทางขวา 
และเหลียวกลับไปทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 142 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลงพร้อมยกเท้าขวาขึ้นหนีบ
น่อง ยืดกระทบขาซ้ายแล้ว เก็บเท้าหมุนรอบตัวไปทางขวา มือซ้ายตั้ง
วงระดับไหล่ มือขวาถือง้าวหัวข้อมือ เข้าหาตัวระดับศีรษะ ศีรษะเอียง
ด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร าที่ 143 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวงกด
ปลายมือลงข้างล าตัว ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะเป็นท่าผาลา 
ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 144 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายวางลงยกเท้าขวาขึ้นหนีบน่อง มือซ้ายตั้ง
วงกดปลายมือลงข้างล าตัว ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะเป็นท่า
ผาลา ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามอง ตรง 
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ท่าร าที่ 145 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายยืดกระทบลงเหลี่ยมน้ าหนักอยู่ที่ขาขวา ใน
จังหวะที่ 1 มือซ้ายตั้งวงกด ปลายมือลงข้างล าตัวระดับเอว มือขวาถือ
ง้าวระดับศีรษะแล้วควงง้าวตามจังหวะ ศีรษะหน้าหันทางซ้ายกดปลาย
คางลง 

 

 
 

ท่าร าที่ 146 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขาทั้งสองข้างย่อเหลี่ยมลงถ่ายน้ าหนักไปที่ขาซ้าย 
เปิดส้นเท้าขวาขึ้น ในจังหวะ ที่ 2 มือซ้ายตั้งวงกดปลายมือลงข้างล าตัว
ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วควงง้าวตามจังหวะ ศีรษะ
หน้าหันทางซ้ายเปิดปลายคางขึ้น 
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ท่าร าที่ 147 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขาทั้งสองข้างย่อเหลี่ยมลงถ่ายน้ าหนักไปที่ขาขวา 
เปิดส้นเท้าซ้ายขึ้น ในจังหวะ ที่ 3 มือซ้ายตั้งวงกดปลายมือลงข้างล าตัว
ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วควงง้าวตามจังหวะ ศีรษะหัน
มาด้านหน้าตรงเปิดปลายคางขึ้น 

 

 
 

ท่าร าที่ 148 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขาทั้งสองข้างย่อเหลี่ยมลงถ่ายน้ าหนักไปที่ขาซ้าย 
เปิดส้นเท้าขวาขึ้น ในจังหวะ ที่ 4 มือซ้ายตั้งวงกดปลายมือลงข้างล าตัว
ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วควงตามจังหวะ ศีรษะหน้าหัน
ทางซ้ายเปิดปลายคางข้ึน 
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ท่าร าที่ 149 
 

 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขาทั้งสองข้างย่อเหลี่ยมลงถ่ายน้ าหนักไปที่ขาขวา 
เปิดส้นเท้าซ้ายขึ้น ในจังหวะ ที่ 5 มือซ้ายตั้งวงกดปลายมือลงข้างล าตัว
ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วควงตามจังหวะ ศีรษะหัน
ทางซ้ายกดปลายคางลง 

 

 
 

ท่าร าที่ 150 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขาทั้งสองข้างย่อเหลี่ยมลงถ่ายน้ าหนักไปที่ขาซ้าย 
เปิดส้นเท้าขวาขึ้น ในจังหวะ ที่ 6 มือซ้ายตั้งวงกดปลายมือลงข้างล าตัว
ระดับเอว มือขวาถือง้าวระดับศีรษะ แล้วควงตามจังหวะ ศีรษะหน้าหัน
ทางซ้ายเปิดปลายคางข้ึน 
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ท่าร าที่ 151 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ยกเท้าขวาขึ้นแล้ววางข้างเท้าซ้ายแล้วปฏิบัติในท่า
เก็บเท้า             มือซ้ายตั้งวงกด ปลายมือลงข้างล าตัวระดับเอว มือ
ขวาถือง้าวระดับศีรษะเป็นท่าผาลา แล้วควง ง้าวตามจังหวะ ศีรษะ
เอียงด้านขวาหน้ามองทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 152 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายขึ้นแล้ววางลงขึ้นพักทางซ้าย ขาขวา
เหยียดตึง มือซ้ายตั้งวงแล้วใช้ นิ้วโป่งคีบบริเวณคอง้าวระดับไหล่ มือ
ขวาจับบริเวณปลายง้าวระดับเอว ศีรษะเอียงขวาหน้ามองตรงเหลียว
ไปทางขวา และเหลียวกลับไปทางซ้าย 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 153 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าขวาวาง และยกเท้าซ้ายขึ้นหนีบน่องแล้วยืด
กระทบขาขวา หมุนตัวไป ทางซ้าย มือซ้ายจีบเข้าหาตัวระดับหน้าอก 
มือขวาถือง้าวระดับเอว ศีรษะเอียง ด้านขวาหน้ามองทางซ้าย 

 

 
 

ท่าร าที่ 154 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวงยักษ์
ระดับหน้าขา มือขวาถือง้าว ข้างล าตัวหักข้อมือลงกดปลาย ศีรษะเอียง
ด้านซ้ายหน้ามองทางขวา 



 

 

  222 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 155 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : ขยับเท้าซ้ายยกขึ้นแล้ววางลง ยกเท้าขวาขึ้นหนีบ
น่อง และยืดกระทบด้วยขา ซ้าย มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับหน้าขา มือ
ขวาถือง้าวข้างล าตัวหักข้อมือลงกด ปลาย ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามอง
ทางขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 156 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายยืดกระทบลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่ขาขวา 
ในจังหวะที่ 1 มือซ้ายตั้งวง ยักษ์ระดับหน้าขา              มือขวาถือง้าว
ข้างล าตัวหักข้อมือลงกดปลาย ศีรษะหันทางด้านขวาเปิดปลายคางขึ้น 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 157 
 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าย่อลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่
ขาซ้าย เท้าขวาเปิดส้นเท้า ขึ้น ในจังหวะที่ 2 มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ
หน้าขา มือขวาถือง้าวข้างล าตัวควง ง้าวตามจังหวะดนตรี ศีรษะหัน
ทางด้านขวากดปลายคางลง 

 

 
 

ท่าร าที่ 158 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าย่อลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่
ขาขวา เท้าซ้ายเปิดส้นเท้า ขึ้น ในจังหวะที่ 3 มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ
หน้าขา มือขวาถือง้าวข้างล าตัวควง ง้าวตามจังหวะดนตรี ศีรษะหัน
ทางด้านขวาเปิดปลายคางข้ึน 



 

 

  224 

ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 159 
 
 

 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าย่อลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่
ขาซ้าย เท้าขวาเปิดส้นเท้า ขึ้น ในจังหวะที่ 4 มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ
หน้าขา มือขวาถือง้าวข้างล าตัวควง ง้าวตามจังหวะดนตรี ศีรษะหัน
หน้าตรงเปิดปลายคางขึ้น 

 

 
 

ท่าร าที่ 160 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าย่อลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่
ขาขวา เท้าซ้ายเปิดส้นเท้า ขึ้น ในจังหวะที่ 5 มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ
หน้าขา มือขวาถือง้าวข้างล าตัวควง ง้าวตามจังหวะดนตรี ศีรษะหัน
ทางด้านขวาเปิดปลายคางข้ึน 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 161 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าย่อลงเหลี่ยมถ่ายน้ าหนักอยู่ที่
ขาซ้าย เท้าขวาเปิดส้นเท้า ขึ้น ในจังหวะที่ 6 มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ
หน้าขา มือขวาถือง้าวข้างล าตัวควง ง้าวตามจังหวะดนตรี ศีรษะหัน
ทางด้านขวากดปลายคางลง 

 

 
 

 ท่าร าที่ 162 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองปฏิบัติในท่าเก็บเท้า มือซ้ายตั้งวงยักษ์
ระดับหน้าขา มือขวาถือง้าว ระดับศีรษะแล้วควงตามจังหวะ ศีรษะ
เอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 163 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านหน้า 
นางอังกาศตไล : เท้าขวาก้าวขึ้นด้านหน้าวางลง เท้าซ้ายยกขึ้นหนีบ
น่อง มือซ้ายตั้งวงยักษ์ระดับ หน้าขา มือขวาถือง้าวระดับศีรษะแล้วขัด
ไว้กับศอกตั้งปลายง้าวขึ้นด้านบน ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองมือขวา 

 

 
 

ท่าร าที่ 164 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าซ้ายก้าวขึ้นด้านหน้าแล้ววางลง เท้าขวายกขึ้นวาง
ลงลบเหลี่ยมซ้าย ยืดขา ขวาแล้วยุบลงหมุนตัวไปทางขวา น้ าหนักอยู่ที่
ขาขวา มือขวาจับปลายง้าวระดับ ศีรษะ มือซ้ายจับคอง้าวระดับเอว 
ศีรษะเอียงด้านขวาหน้ามองตรง 
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ท่าร า ค าอธิบายท่าร า 

 

 
 

ท่าร าที่ 165 
 
 
 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านซ้าย 
นางอังกาศตไล : ก้าวเท้าขวาขึ้นวางลง ยกเท้าซ้ายมากระทืบข้างเท้า
ขวา มือซ้ายจีบระดับชายพก มือขวาถือง้าวระดับเอว หรือท้าวเอว 
ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 

 

 
 

ท่าร าที่ 166 
 

เพลง : รัวสามลา 
ทิศทาง : ด้านขวา 
นางอังกาศตไล : เท้าทั้งสองข้างอยู่ในท่าลบเหลี่ยมซ้ายน้ าหนักอยู่ที่ขา
ขวา ยืดขาขวาแล้วยุบวิ่ง เข้าเวที มือซ้ายตั้งวงแตะที่บริเวณปลายคาง
เป็นท่าเขิน มือขวาถือง้าวระดับเอว ศีรษะเอียงด้านซ้ายหน้ามองตรง 
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2.5 การถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายอังกาศตไล 
 

ผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายอังกาศตไล 
 

 
 

ภาพประกอบ 65 ผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายอังกาศตไล 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 จากการศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
วิเคราะห์ได้ว่า จตุพร รัตนวราหะ ผู้ที่มีความรู้ ความสามารถ และยังเป็นบุคคลส าคัญต่อวงการ
นาฏศิลป์ โดยเฉพาะบทบาททางด้านการแสดงโขนยักษ์ และยังเป็นผู้ท าหน้าที่ถ่ายทอดองค์ความรู้แก่
นาฏศิลปิน ครู อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา และประชาชนทั่วไปที่มีความสนใจ จตุพร รัตนวราหะ                
ถือเป็นบรมครูผู้มีความรู้ ความสามารถ มีความเชี่ยวชาญ มีผลงานดีเด่นเป็นที่ยอมรับของวงการ
นาฏศิลป์ไทย เป็นผู้สร้างสรรค์งานด้วยความทุ่มเท และมีความเสียสละต่องานนาฏศิลป์ ซึ่งท่านมี
ผลงานเป็นที่ยอมรับในระดับภูมิภาค ระดับชาติ ระดับนานาชาติอย่างต่อเนื่อง โดยจะเห็นได้จากการ
แสดงฉุยฉายอังกาศตไล ที่จตุพร รัตนวราหะ ได้แรงบันดาลใจในการประดิษฐ์ขึ้น โดยมีความคิดว่า
อังกาศตไล ผู้ที่มีความโดดเด่นเป็นตัวละครตัวเดียวที่ปรากฏอาวุธและพบอาวุธที่ใช้ในการแสดงที่
หลากหลาย จึงได้น าอาวุธเหล่านั้นมาโชว์ให้คนดูเพ่ือให้เห็นว่าอาวุธต่าง ๆ มีลักษณะอย่างไร                  
เอาไว้ท าอะไร โดยให้นายสมรัตน์ ทองแท้ แต่งบทร้อง จากนั้นจึงหาคนที่จะรับบทอังกาศตไล โดยได้                  
นายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ด้วยเห็นว่าอังกาศตไลมีความเป็นผู้หญิงและมีความแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย ซึ่งตรงกับ
บุคลิกของนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง มีหน่วยก้านร าได้ จึงเรียกมาต่อท่าร า การแสดงนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
อังกาศตไล เป็นการแสดงที่แสดงให้เห็นถึงลักษณะที่ส าคัญรูปร่าง และการใช้อาวุธประกอบการแสดง 
อังกาศตไลตัวนี้ไม่ใช่ยักษ์ผู้ชายแต่เป็นตัวนางที่มีความกล้าหาญแข็งแรงเหมือนผู้ชาย ต้องน าเอา
ลักษณะท่าทางของการร าที่มีความผสมผสานกับตัวโขนยักษ์ผู้ชาย และลักษณะตัวนางเข้าด้วยกัน  
โดยมีลีลาท่าทางประกอบด้วยการใช้สรีระ ดังนี้ การใช้ศีรษะ การใช้ใบหน้า การใช้คอ การใช้ไหล่             
การใช้แขน การใช้มือ การใช้ล าตัว การใช้เอว การใช้ขา การใช้เท้ า นอกจากนี้การแสดงชุดนี้ยังมี
องค์ประกอบต่าง ๆ ที่ส าคัญมากมายทั้งในเรื่องของผู้แสดง เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ หรืออาวุธ ดนตรี 
บทประพันธ์ กระบวนท่าร า และยังรวมไปถึงกลวิธีในการแสดง ซึ่งสิ่งต่าง ๆ เหล่านี้นับได้ว่าเป็นสิ่งที่
ส าคัญต่อการแสดงเป็นอย่างมากเม่ือขาดหายไปอาจจะท าให้การแสดงไม่มีสมบูรณ์ได้  
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ภาพประกอบ 66 แผนภูมินาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล 

      ที่มา : ผูว้ิจัย, 2565 
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ตอนที่ 3 ศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ                
ศิลปินแห่งชาติ  
 เพศสภาพ เป็นเพศที่สังคมก าหนดสถานะทางเพศว่าเป็นหญิงหรือชาย โดยอาจดูจากสภาพ
ร่างกายภายนอก บุคลิกลักษณะ ตามบริบททางวัฒนธรรมของสังคม บางสังคมอาจมีแค่หญิงและชาย 
ขณะที่บางสังคมอาจหมายรวมถึงคนท่ีมีอัตลักษณ์ทางเพศอ่ืน ๆ ด้วยเพศสภาพ เป็นก าหนดปัจจัยทาง
สังคม วัฒนธรรม ได้แก่ ทัศนคติ ขนบธรรมเนียมประเพณีกฎระเบียบต่าง ๆ ที่กลายเป็นบรรทัดฐาน
ของสังคมและท าให้เกิดความคาดหวังในมิติต่าง ๆ นันทวัน สังขะวร, (2562) เพราะฉะนั้นเพศสภาพ
ในตัวละครอังกาศตไล จึงหมายถึงการแสดงออกของตัวละครที่ปรากฏอย่างชัดแจ้ง  ได้แก่ รูปลักษณ์
ทางการแสดงอากัปกิริยา การแสดงอารมณ์ และการแสดงออกถึงบุคลิกลักษณะ และจริตต่าง ๆ 
 3.1 บุคลิกตัวละคร  

 นางอังกาศตไล เป็นทหารรักษาด่านอากาศของเมืองลงกา หรือที่ เรียกกันว่า               
“เสื้อเมือง” เป็นนางยักษ์ หรือยักษ์เพศหญิง ที่มีใจรักในการรบทัพจับศึก มีนิสัยที่เกรี้ยวกราด                
เก่งกล้า ห้าวหาญ แข็งแกร่ง และมีจิตใจเป็นดั่งผู้ชาย นัสสรา หงส์ร่อน, (n.d.) ได้กล่าวในทฤษฎี
บุคลิกภาพ เป็นลักษณะโดยรวมของบุคคลทั้งรูปลักษณ์ทางกาย อารมณ์ สังคม สติปัญญาและ
พฤติกรรม ซึ่งท าให้มีลักษณะแตกต่างกัน ในแต่ละบุคคล บุคลิกภาพบางอย่างก็ติดตัวมาแต่ก าเนิด 
และบางอย่างก็ได้รับผลจากการติดต่อสัมพันธ์กับบุคคลอ่ืน บุคลิกภาพจึงมีลักษณะเป็นของเฉพาะตัว 
ด้วยอังกาศตไลบุคลิกห้าวหาญ แข็งแกร่ง เหมือนผู้ชาย แต่ความจริงแล้วอังกาศตไลนั่นเป็นผู้หญิงที่มี
จิตใจที่อยากเป็นชาย โดยในการแสดงมีการผสมของท่วงท่าลีลา และกิริยาความอ่อนหวานอย่างยักษ์
สตรี และความเข็มแข็ง ดุดันของท่าทางอย่างยักษ์ผู้ชาย นางอังกาศตไลจึงกลายเป็นความเข้าใจของ            
ผู้ที่ชมว่านางยักษ์ตนนี้เป็นยักษ์กะเทย ซึ่งค าว่ากะเทยในอดีตนักวิชาการได้ให้ความเห็นว่าสามารถใช้
เปรียบเทียบกับผู้ชายที่มีจิตใจอยากเป็นหญิง หรือหญิงมีจิตใจอยากเป็นชาย สมศักดิ์ ทัดติ , (2565 : 
สัมภาษณ์) และปัจจุบันก็มีนักวิชาการทางด้านนาฏศิลป์วิเคราะห์และให้ความเห็นว่านางอังกาศตไล  
มีลักษณะบุคลิกที่เปรียบเสมือนเพศทางเลือก เรียกว่า เพศที่ 3 (ทอมบอย) เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง, (2565 : 
สัมภาษณ์ ) ด้วยเพศสภาพ (Gender) เป็นก าหนดปัจจัยทางสังคม วัฒนธรรม ได้แก่ ทัศนคติ 
ขนบธรรมเนียมประเพณีกฎระเบียบต่าง ๆ ที่กลายเป็นบรรทัดฐานของสังคมและท าให้เกิดความ
คาดหวังในมิติต่าง ๆ นันทวัน สังขะวร, (2562) เพราะฉะนั้นเพศสภาพในตัวละครอังกาศตไล                       
จึงหมายถึงการแสดงออกของตัวละครที่ปรากฏอย่างชัดแจ้ง เพ่ือให้ผู้ชมสามารถเข้าใจบทบาทในการ
แสดงที่ปรากฏอยู่บนเวทีและได้รู้ว่าสวมบทบาทอะไรจากสถานการณ์ที่เกิดข้ึนและเป็นปรากฏการณ์ที่
เกิดข้ึนเพ่ือสื่อความหมายด้วยรูปลักษณ์ทางการแสดงอากัปกิริยา การแสดงอารมณ์ การแสดงบทบาท
ทางกายที่มีเพศสภาพ จากรูปลักษณ์ภายนอก ภาพของร่างกายก็เหมือนกับตัวตนที่ถูกปรุงแต่งด้วย
ปัจจัย และด้วยการแต่งกายที่คล้ายคลึงแบบยักษ์ผู้ชาย โดยส่วนล่างจะนุ่งผ้าเป็นโจงกระแบน                
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ซึ่งมีลักษณะที่ผิดกับนางยักษ์ทั่วไปที่นุ่งผ้าจีบหน้านางอย่างผู้หญิง ทั้งยังมีอาวุธประจ ากายมากมาย        
แต่สิ่งที่สังเกตได้ถึงความเป็นผู้หญิงในตัวของนางอังกาศตไล นั่นก็คือการห่มผ้าห่มนางทับกับเสื้อ               
ด้วยลักษณะนี้จึงบ่งบอกถึงบุคลิกของนางอังกาศตไลผ่านความเป็นผู้หญิงที่มีจิตใจแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย 

 

 
 

ภาพประกอบ 67 ความอ่อนหวานของนางอังกาศตไล (ท่ีมีลักษณะเหมือนผู้หญิง) 
ที่มา : ธรรพ์ณกร เรืองอยู่, 2565 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 



 

 

  233 

 

 
 

ภาพประกอบ 68 ความแข็งแกร่งของนางอังกาศตไล (ท่ีมีลักษณะเหมือนผู้ชาย) 
ที่มา : โขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ, 2565 

 
 3.2 เพศสภาพที่ปรากฏในกระบวนท่าร า  
  นางอังกาศตไล มีลักษณะเป็นผู้หญิง แต่คิดอยากจะเป็นผู้ชายทั้งท่าทางจะมีลักษณะ
ใกล้เคียงกับผู้ชาย บ้างทีก็เกินผู้ชายไป แล้วยังมีการควงอาวุธ การกระทืบ เพื่อแสดงให้รู้ว่าตัวนางเอง
ไม่ใช่ผู้หญิงธรรมดา เป็นผู้หญิงแกร่ง ห้าวหาญ เก่งกล้า มีฤทธิ์มีเดชที่จะสามารถต่อสู้กับข้าศึกศัตรูได้ 
จนได้รับความไว้วางใจจากทศกัณฐ์ให้คุมกองก าลัง และมีหน้าที่รักษาหน้าด่านทางอากาศ จึงท าให้
กระบวนท่าร าของนางอังกาศตไลมีการผสมของท่วงท่าทั้งชายและหญิง ด้วยกิริยาความอ่อนหวาน
อย่างยักษ์ผู้หญิ ง และความเข็มแข็ง ดุดัน แข็งแรงของท่าอย่างยักษ์ผู้ชาย ท าให้ท่าทางของ                               
นางอังกาศตไลมีความแข็งแรงแต่แอบแฝงไปด้วยความอ่อนหวาน จึงมีกระบวนท่าที่มีความพิเศษกว่า
ยักษ์ตนอ่ืน โดยผู้วิจัยยกตัวอย่างและเปรียบเทียบเพศสภาพที่ปรากฏในกระบวนท่าร าการแสดงชุด
ฉุยฉายอังกาศตไล ดังนี้ 
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ตาราง 4 การเปรียบเทียบกระบวนท่าร าเพศสภาพที่ปรากฏในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 

กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้ชาย) กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้หญิง) 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยม

เหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยมและ

กดเกลียวข้างเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

 
ท่าร ามีลักษณะการก้าวเหมือนตัวนางผู้หญิง 
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กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้ชาย) กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้หญิง) 

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยมและ

กดเกลียวข้างเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยมและ

กดเกลียวข้างเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการก้าวเหมือนตัวนางผู้หญิง 
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กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้ชาย) กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้หญิง) 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยมและ

ตั้งวงบนเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการก้าวเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการก้าวเหมือนตัวนางผู้หญิง 
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กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้ชาย) กระบวนท่าร าที่ปรากฏเพศภาพ (ผู้หญิง) 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยม

เหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเสี้ยวเหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการก้าวเหมือนตัวนางผู้หญิง 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม

เหมือนยักษ์ผู้ชาย 

 
ท่าร ามีลักษณะการลงเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยมและ

มีท่าอายเหมือนตัวนางผู้หญิง 
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จากการวิเคราะห์กระบวนท่าร าของนางอังกาศตไลในการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไลนี้ 
ปรากฏเพศสภาพที่บ่งบอกถึงลักษณะบุคลิกของนางอังกาศตไลได้ชัดเจน โดยมีการผสมผสาน
กระบวนท่าร าระหว่างผู้ชาย และผู้หญิงเข้าไปในชุดการแสดง โดยกระบวนท่าร าที่บ่งบอกได้ชัดเจน 
คือ การผสมผสานเหลี่ยมในกระบวนท่าร าของนางอังกาศตไล โดยมีผสมลักษณะของการย่อเหลี่ยม 2 
ลักษณะ ได้แก่ การย่อเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม (มีลักษณะท่าร าตัวยักษ์ผู้ชาย) และการย่อเหลี่ยมแบบ
ลบเหลี่ยม (มีลักษณะท่าร าตัวนางผู้หญิง) ผสมเข้าด้วยกัน ด้วยอากัปกิริยาของนางอังกาศตไลมีความ
เป็นผู้หญิง แต่ต้องถ่ายทอดกระบวนท่าออกมาอย่างยักษ์ผู้ชาย จึงจ าเป็นที่ต้องใช้เหลี่ยมทั้ง 2 
ลักษณะนี้ในการออกท่าเพ่ือให้คนชมสามารถรับรู้ได้ถึงความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของนางอังกาศตไล 
 3.3 กลวิธีการร า 
  กระบวนการร าที่ ให้ เกิดความงดงามที่ เป็นสุนทรียะนั้น ต้องอาศัยการเรียนรู้ 
กระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอดจากปรมาจารย์ ประกอบกับการหมั่นฝึกฝนตนเองอย่างต่อเนื่องจน
เกิดทักษะ กลวิธีต่าง ๆ เป็นเทคนิคพิเศษในการปฏิบัติกระบวนท่าร า ที่จัดว่าเป็นความสามารถเฉพาะ
บุคคล เกิดจากกระบวนความรู้ที่ถูกบ่มเพาะ และการสั่งสมประสบการณ์จนเกิดเป็นภูมิร า 
นอกเหนือจากนั้นสิ่งส าคัญที่ช่วยส่งเสริมและสร้างความโดดเด่นในบทบาทการแสดงต่าง ๆ ให้กับ            
ผู้แสดง คือ บุคลิกภาพซึ่งแต่ละคนจะมีความแตกต่างกัน กลวิธีการร านั้น มีความแตกต่างกันตามแบบ
แผนของการแสดงแต่ละประเภท ทั้งท่วงที ลีลา จังหวะ และวิธีการเคลื่อนไหวร่างกาย รวมถึงการ
ถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกที่ท าให้เกิดความวิจิตรงดงามของกระบวนการร า ถูกจ าแนกและ
ก าหนดโดยแบบแผน และจารีตของการแสดงละครประเภทนั้น ๆ ณัฐธิยา ชื่นสว่าง, (2564)  ในการ
แสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล มีกระบวนท่าร าที่มีความงดงาม และมีเอกลักษณ์ อันเป็นเฉพาะ 
รายละเอียดในกระบวนท่าร าเป็นสิ่งส าคัญที่จะท าให้ท่าร านั้นมีความสวยงาม ผู้ร าจะต้องเข้าใจใน
สัดส่วน และวิธีการเคลื่อนไหวจากท่าไปอีกท่าอย่างลึกซึ้ง สิ่งนั้นก็คือ กลวิธีการร า หัวใจส าคัญของ
การร าฉุยฉายนั้นก็คือ การร าเพ่ืออวดฝีมือของผู้ร า ถือได้ว่าการร าฉุยฉาย เป็นการร าเดียวที่มี
รายละเอียดมากมายจ าเป็นที่ผู้แสดง หรือผู้ร าต้องหมั่นฝึกซ้อมอยู่บ่อย ๆ ครั้ง เพ่ือให้เกิดความ
ช านาญในกระบวนท่าร า ในการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล ตัวนางอังกาศตไลจะใช้ง้าว ซึ่งเป็นอาวุธ
ประจ ากาย และเป็นอาวุธที่ต้องใช้ประกอบในการแสดง นับว่าเป็นอีกหนึ่งสิ่งส าคัญท่ีท าให้ผู้แสดงต้อง
หมั่นฝึกซ้อมจนเกิดความคุ้นชินกับอาวุธ สามารถใช้อาวุธได้จนเกิดความช านาญ เพ่ือไม่ให้เกิด
ข้อผิดพลาดขณะแสดง (ธรรพ์ณกร เรืองอยู่ , 2564) ผู้วิจัยจ าแนกกลวิธีในการแสดงออกเป็น 2 
ประเภท ได้แก่ 
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  3.3.1 กลวิธีการร า 
   นางอังกาศตไล ตัวละครเพศหญิง ที่มีนิสัยห้าวหาญ เกรี้ยวกราด และชอบ
สู้รบอย่างผู้ชาย อังกาศตไลจึงเป็นยักษ์ที่มีพ้ืนฐานของท่ายักษ์ผู้ชาย เช่นเดียวกับการฝึกหัดตัวยักษ์                
ทั่ว ๆ ไป แต่ลักษณะที่ปรากฏการแต่งกาย นุ่งผ้าโจงกระเบน ห่มผ้าห่มนางยักษ์ และลักษณะ
โครงสร้างของศีรษะโขนมีการมวยผมหัวยอด เป็นลักษณะของยักษ์ผู้หญิง ฉะนั้นลักษณะนิสัยของ               
นางอังกาศตไล จากการตีความของนักวิชาการทางด้านนาฏศิลป์กล่าวว่ามีลักษณะบุคลิกและนิสัย
เหมือนเพศที่ 3 (ทอมบอย) เช่นเดียวกันอารมณ์ในการแสดงของตัวละครนี้ก็จะมีทั้งความอ่อนหวาน 
และความเข้มแข็ง ผสมกันในกระบวนท่าร า ผู้แสดงจึงต้องสามารถถ่ายทอดกระบวนท่าร าอารมณ์
ผู้ชาย และผู้หญิงผสมผสานเข้าด้วยกันกับการร า โดยสิ่งที่จะสื่อได้ว่าเป็นท่าทางของความเป็นเพศ
หญิง และเพศชาย มีดังนี้  
 
   3.3.1.1 ท่าทางของความเป็นเพศหญิง 
 การกล่อมหน้า กิริยาที่ปฏิบัติควบคู่ไปกับการกล่อมไหล่ โดยการ
เบือนหน้าไปทางซ้ายและขวาให้สัมพันธ์กับไหล่ที่กล่อมไปด้วย ลักษณะนี้จะคล้ายกับการใช้คางวาดเป็น
รูปเลข 8 แนวนอนในอากาศ 

 
 

ภาพประกอบ 69 การกล่อมหน้า 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 การตั้งวงแบบตัวนาง จะกันวงเฉียงมาด้านหน้ามากกว่าตัวผู้ชาย
เล็กน้อย และลดระดับวงให้อยู่ที่ระดับหางคิ้ววงกลาง 
 

 
 

ภาพประกอบ 70 การตั้งวงแบบตัวนาง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
   การกดเกลียวข้าง เกลียวข้างนั้นอยู่ที่ด้านข้างของล าตัวบริเวณเอว  
กระท าเพ่ือให้ดูเอวอ่อน  มักใช้กับตัวนาง กระท าเป็นกิริยาต่อเนื่องกับการกดไหล่ 
 

 
 

ภาพประกอบ 71 การกดเกลียวข้าง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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    การลบเหลี่ยม เป็นลักษณะการย่อเหลี่ยมข้างหนึ่ง อีกข้างหนึ่งพับ
เข่าเข้าหาล าตัวแล้วเปิดส้นเท้าขึ้น น้ าหนักจะอยู่ที่เข่าข้างที่ย่อเหลี่ยม  
 

 
 

ภาพประกอบ 72 การลบเหลี่ยม 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
  การกระทืบเท้าหลัง เป็นลักษณะน าเท้าด้านหลังยกมากระทืบชิด
กับเท้าหน้าน้ าหนักอยู่เท้าหน้า 
 

 
 

ภาพประกอบ 73 การกระทืบเท้าหลัง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 สิ่งเหล่านี้จึงสื่อให้เห็นถึง ลักษณะของการเป็นยักษ์เพศหญิง ล้วนแล้วผู้แสดงจะต้องใช้
อารมณ์เหล่านี้ประกอบกับกระบวนท่าร า ในแต่ละช่วงของการแสดงอย่างลงตัว และแนบเนียนจนให้
ความรู้สึกกับคนชมว่าเป็นยักษ์ที่มีลักษณะเหมือนผู้ชายแต่ก็ยังคงความเป็นผู้หญิงสอดแทรกเข้าไป 
 
 3.3.1.2 ท่าทางของความเป็นเพศชาย 
    ความเข้มแข็งในการออกท่าทาง คือลักษณะการออกท่าทางให้มี
ความแข็งแรง และมีความกระฉับกระเฉง 
 

 
 

ภาพประกอบ 74 ความเข้มแข็งในการออกท่าทาง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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    การเหลียวหน้าที่ มีความแข็งแรง คือลักษณะการเหลียวที่
แข็งแรง โดยขณะเหลียวมีการกลั้นหายใจ และเกรงต้นคอ ท าให้มีความกระฉับกระเฉง 

 
 

ภาพประกอบ 75 การเหลียวหน้าที่มีความแข็งแรง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
    การผ่ายตัว คือลักษณะการดันอก และเปิดไหล่ให้กว้าง จะท าให้
สวยอย่างสง่าดูโอ่อ่ายิ่งใหญ่ 

 
 

ภาพประกอบ 76 การผ่ายตัวให้ดูโอ่อ่ายิ่งใหญ่ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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  การตั้งวงยักษ์ คือลักษณะการตั้งวงบนอยู่ระดับแง่ศีรษะจะดูเป็น
ฉากเป็นเหลี่ยม  

 
 

ภาพประกอบ 77 การตั้งวงยักษ์ที่ดูเป็นฉากเป็นเหลี่ยม 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
    การลงเหลี่ยมแบบเต็ม คือลักษณะการน าเท้าทั้ง 2 ข้างลงเป็น
เหลี่ยมแล้วแบ่เท้าท้ัง 2 ข้างออก 

 
 

ภาพประกอบ 78 การลงเหลี่ยมแบบเต็ม 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 



 

 

  245 

    การเก็บเท้า คือลักษณะการยกเท้าข้างใดข้างหนึ่งมาชิดกันแล้วยก
ส้นเท้าข้ึน จากนั้นเก็บเท้าให้ที่มีความแข็งแรง และมีความกระฉับกระเฉง 

 
 

ภาพประกอบ 79 การเก็บเท้าที่มีความแข็งแรง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
 สิ่งเหล่านี้จึงสื่อให้เห็นถึง ลักษณะของการเป็นยักษ์เพศชาย ล้วนแล้วผู้แสดงจะต้องใช้อารมณ์
เหล่านี้ประกอบกับกระบวนท่าร า ในแต่ละช่วงของการแสดงอย่างลงตัว และแนบเนียนจนให้
ความรู้สึกกับคนชมว่าเป็นยักษ์ที่มีลักษณะ คล้ายคลึงกับเพศทางเลือก ปัจจุบันเรียกว่า เพศที่ 3              
ทอมบอย จึงกลายเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของนางยักษ์ตนนี้ 
  3.3.2 กลวิธีการใช้อาวุธ 
   ฉุยฉายอังกาศตไลในการแสดงนั้นยังมีอีกหนึ่งสิ่งที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะของ
นางยักษ์ตนนี้ คือ อาวุธ ซึ่งนางอังกาศตไลในวรรณกรรมจะมีอาวุธส าหรับใช้ในการป้องกันเมืองลงกา
ในด่านอากาศทั้งหมด 8 ชิ้น ได้แก่ ตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร พระขรรค์ จักร โดยอาวุธทั้งแปดนี้จะ
ประจ าอยู่ที่กรแต่ละกรรอบตัวนางอังกาศตไล แต่ในการแสดงนั้นจะมีอาวุธติดรอบตัวเพียงแค่ทั้งหมด 
6 ชิ้น เพ่ือให้มีความสวยงามอย่างพอดี และเอ้ืออ านวยความสะดวกแก่ผู้ที่แสดงโดยประกอบไปด้วย 
ตรี คทา หอกซัด ศร จักร และง้าว เป็นต้น ง้าวถือเป็นอาวุธหลักในการแสดงชุดนี้ จะต้องอยู่กับมือ           
ทั้งสองข้างตลอดการแสดงจนจบ ผู้แสดงจะต้องมีการฝึกฝนการใช้ง้าวจนเกิดความช านาญ และเกิด
ความมั่นใจในการใช้อาวุธ เพราะง้าวเป็นอาวุธยาวที่มีความยาก และเป็นอุปสรรคส าหรั บผู้แสดง               
ด้วยลักษณะความโค้งงอของใบง้าวท าให้จุดศูนย์กลางของน้ าหนักง้าวไม่มีความคงที่ในเวลาที่ควงง้าว 
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สามารถหมุน และพลาดหล่นออกจากมือได้ ฉะนั้นสิ่งที่ส าคัญต่อผู้แสดงในการแสดงชุดนี้จะต้องมี 
ความช านาญในการใช้อาวุธยาวเป็นอย่างสูง ผู้วิจัยแบ่งสัดส่วนของง้าวออกเป็นทั้งหมด 4 ส่วนได้แก ่
 

 
 
  

ภาพประกอบ 80 การแบ่งสัดส่วนของง้าว 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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ตัวอย่างการใช้อาวุธง้าว 

ส่วนที่ 1 ลักษณะการใช้อาวุธของใบง้าว 

 

ภาพประกอบ 81 ลักษณะการใช้อาวุธของใบง้าว 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
ส่วนที่ 2 ลักษณะการใช้อาวุธของคอง้าว 

 

ภาพประกอบ 82 ลักษณะการใช้อาวุธของคอง้าว 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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ส่วนที่ 3 ลักษณะการใช้อาวุธของกลางง้าว 

 

ภาพประกอบ 83 ลักษณะการใช้อาวุธของกลางง้าว 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 
ส่วนที่ 4 ลักษณะการใช้อาวุธของปลายง้าว 

 

ภาพประกอบ 84 ลักษณะการใช้อาวุธของปลายง้าว 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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การควงง้าวในกระบวนท่าร าการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไลมีทั้งหมด 3 ลักษณะ ได้แก่ 
 1. การควงแบบไต่หลังมือ คือลักษณะของการเหวี่ยง หรือส่งน้ าหนักไปที่ปลายง้าวส่วนล่าง
แล้วเหวี่ยงขึ้นด้านบนทวนเข็มนาฬิกา กลวิธีในการควงโดยต้องเกรงข้อมือในการเหวี่ยงการจับ                  
ใช้พละก าลังในส่วนของปลายแขนส่วนล่างให้พอเหมาะกับน้ าหนักง้าวและแรงเหวี่ยง ใช้พละก าลังใน
ส่วนของหัวไหล่ และแขนในการบังคับทิศ จังหวะการเคลื่อนที่ของแขน และการบิดปลายแขน
ส่วนล่างต้องสม่ าเสมอ ล าตัวต้องนิ่ง การจับง้าวในการควงลักษณะนี้จะต้องจับง้าวช่วงคอในส่วนที่ 2 
ของง้าวอยู่ด้านล่าง เพ่ือเป็นฐานน้ าหนักในการการเหวี่ยงขึ้น โดยให้ง้าวกลิ้งอยู่บนหลังมือ  
 

 
 

ภาพประกอบ 85 การควงแบบไต่หลังมือ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 

 
ภาพประกอบ 86 วีดีโอการสาธิตการควงแบบไต่หลังมือ 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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  2. การควงแบบในฝ่ามือ คือลักษณะของการหมุน หรือควงง้าวในฝ่ามือ โดยใช้ข้อมือเป็น
แรง เหวี่ยงง้าวให้หมุนเป็นวงกลมตามเข็มนาฬิกา กลวิธีการควงต้องเกรงข้อมือในการบิดปลาย
ส่วนล่าง ต้องใช้พละก าลังในส่วนของปลายแขนส่วนล่างให้พอเหมาะกับน้ าหนักของง้าว ใช้พละก าลัง
ในส่วนของนิ้วหัวแม่มือในการหนีบอาวุธ และนิ้วชี้ นิ้วกลาง นิ้วก้อยในการรวบนิ้วบังคับทิศ และการ
จับง้าวในการควงลักษณะนี้จะต้องจับง้าวใน ส่วนที่ 3 บริเวณช่วงกลางของง้าว ให้น้ าหนักทั้งด้านบน
ของใบง้าว และปลายด้านล่างของง้าวมีความสมดุลกันจะท าให้การควงง้าวมีความง่าย และมีโอกาส
การพลาดน้อย 
 

 
 

ภาพประกอบ 87 การควงแบบในฝ่ามือ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 

 
ภาพประกอบ 88 วีดีโอการสาธิตการควงแบบในฝ่ามือ 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 3. การควงแบบด้านหน้าสลับด้านหลัง ลักษณะของการหมุนโดยใช้ข้อมือเป็นแรงในการ
หมุนโดยให้ปลายง้าวหมุนลงด้านหน้าแล้วบิดข้อมือขึ้นแล้วบิดข้อมือลงหมุนไปด้านหลัง กลวิธีในการ
ควงต้องเกรงข้อมือในการบิดปลายแขนส่วนล่างและการจับง้าว ต้องใช้พละก าลังในส่วนของปลาย
แขนส่วนล่างให้พอเหมาะกับน้ าหนักง้าวและแรงบิดปลายแขนส่วนล่าง ใช้พละก าลังในส่วนของ
หัวไหล่ และแขนบังคับทิศ จังหวะการเคลื่อที่ของแขน และการบิดปลายแขนส่วนล่างต้องสม่ าเสมอ 
การจับง้าวในการควงลักษณะนี้จะต้องจับง้าวใน ส่วนที่ 3 บริเวณช่วงกลางของง้าว ให้น้ าหนักทั้ง
ด้านบนของใบง้าว และปลายด้านล่างของง้าวมีความสมดุลกันจะท าให้การควงง้าวมีความง่าย และมี
โอกาสการพลาดน้อย 
 

 
 

ภาพประกอบ 89 การควงแบบด้านหน้าสลับด้านหลัง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 

 

 
ภาพประกอบ 90 วีดีโอการสาธิตการควงแบบด้านหน้าสลับด้านหลัง 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2565 
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 3.4 การแสดงอารมณ์ 
  การแสดงอารมณ์ในการแสดงนั้นเป็นสิ่งส าคัญถึงแม้การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล               
ผู้แสดงจะสวมศีรษะในการแสดงแต่ผู้แสดงต้องเข้าใจอารมณ์ และแสดงอารมณ์จากภายในสู่ภายนอก
เพ่ือสื่อถึงอิริยาบถต่าง ๆ ในการแสดง และท าให้ผู้ที่ได้รับชมได้อรรถรสของการแสดง  และด้วย
ลักษณะบุคลิกในการแสดงที่สื่อให้เห็นถึงความงามของตัวนางอังกาศตไล และลักษณะเด่นของ             
นางอังกาศตไลรวมถึงการน าเสนออาวุธต่าง ๆ เช่น ตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร พระขรรค์ จักร               
โดยการแสดงจะสื่ออารมณ์ให้เห็นถึงความแข็งแรงความห้าวหาญในการรบ และได้ซ่อนความ
อ่อนหวานไว้ภายใน ซึ่งจะเห็นได้ว่านางอังกาศตไลแม้จะนิยมชอบในเรื่องของการรบทัพจับศึก แต่ใน
การแสดงเห็นว่าอังกาศตไลเป็นผู้หญิง จึงได้ประดิษฐ์ท่าร าที่ยังมีลักษณะของความเป็นหญิงซ่อนอยู่ใน
ตัว ในบางท่าร าจะมีท่าร ายักษ์ผสมท่าร านางอยู่ในการแสดงบ้าง โดยผู้วิจัยจะยกตัวอย่างอารมณ์ของ
ตัวนางอังกาศตไลในการแสดง ดังนี้  
 
 ช่วงที่ 1 ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอมาร เป็นการเปิดตัวนางอังกาศตไล อารมณ์ในการแสดงต้อง
มีความรู้สึกฮึกเหิม แข็งแรง เหมือนผู้ชาย แต่แฝงด้วยจริตผู้หญิงเล็กน้อย 
 
 ตาราง 5 ตัวอย่างการแสดงอารมณ์ในเพลงเสมอมาร 
 

การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความฮึกเหิม  

สง่าอย่างผู้ชาย 

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวานเล็กน้อย 
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การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความโอ่อ่าอย่างยักษ์ผู้ชาย  

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวาน               

โดยมีการกล่อมหน้าอย่างผู้หญิงเล็กน้อย 
 

 
 ช่วงที่ 2 ร้องเพลงฉุยฉาย   เป็นการสื่อให้เห็นถึงความงามของตัวนางอังกาศตไล และ
ลักษณะเด่นของนางอังกาศตไลรวมไปถึงการน าเสนออาวุธต่าง ๆ เช่น ตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร 
พระขรรค์ จักร อารมณ์ในการแสดงต้องมีความรู้สึกฮึกเหิม แข็งแรง ดุดัน เหมือนผู้ชาย แต่ก็มีจริต
ความเป็นผู้หญิงสอดแทรกเข้าไป 
 
ตาราง 6 ตัวอย่างการแสดงอารมณ์ในเพลงฉุยฉาย 

 

การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงความห้าวหาญ  

ดุดันแข็งแกร่งอย่างผู้หญิง  
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การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความเกรี้ยวกราด แข็งแรง  

ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวานอย่างผู้หญิง

เล็กน้อย 
 

 
แสดงอารมณ์ถึงความเกรี้ยวกราด คล่องแคล่ว 

แข็งแรง ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวาน  
มีการลอยหน้าลอยตาอย่างผู้หญิง 

 
 
 
 

 ช่วงท่ี 3  ร้องเพลงแม่ศรี สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรงความห้าวหาญในการรบ และได้ซ่อน
ความอ่อนหวานไว้ภายใน แม้นางอังกาศตไลจะนิยมชอบในเรื่องของการรบ แต่ในการแสดง                          
ผู้สร้างสรรค์ได้ประดิษฐ์ท่าร าที่ยังมีลักษณะของความเป็นหญิงซ่อนอยู่ในตัว ในบางท่าร าจะมีท่าร า
ยักษ์ผสมท่าร านางบ้าง โดยอารมณ์ในการแสดงต้องมีความรู้สึกฮึกเหิม เกลี้ยวกลาด แข็งแรง ดุดัน 
เหมือนผู้ชาย แต่ก็มีความอ่อนหวานตามจริตผู้หญิงสอดแทรกเข้าไป 
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ตาราง 7 ตัวอย่างการแสดงอารมณ์ในเพลงแม่ศรี 
 

การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความแข็งแกร่ง ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์เกรี้ยวกราด ก าลังจะตีโดย

สอดแทรกจริตอย่างอยู่หญิงเข้าไป 

 
แสดงอารมณ์ถึงความแข็งแรง ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวานเล็กน้อย 

มีการลอยหน้าลอยตาอย่างผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความแข็งแกร่ง ห้าวหาญ ดุดัน 

 
แสดงอารมณ์ถึงความเกรี้ยวกราด ห้าวหาญ  

ดุดันอย่างผู้หญิง  
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 ช่วงที่ 4 ปี่พาทย์ท าเพลงรัวสามลา เป็นเพลงที่นางอังกาศตไลต้องส าแดงฤทธิ์เพ่ือปกป้อง
ด่านทางอากาศของกรุงลงกา ในลักษณะท่าการออก และการเข้า ที่สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรง ความ
คล่องแคล่วในการใช้อาวุธ และได้ซ่อนลักษณะความเป็นหญิงไว้ในตอนท้ายของท่าเข้า ด้วยการแสดง
กิริยาการอายแบบผู้หญิง โดยอารมณ์ในการแสดงเนื่องจากเป็นเพลงที่ต้องส าแดงอิทธิฤทธิ์ของ                 
นางอังกาศตไลจึงจ าเป็นต้องมีอารมณ์ และมีความรู้สึกฮึกเหิม เกลี้ยวกลาด แข็งแรง ดุดัน เหมือน
ผู้ชาย แต่ก็มีความอ่อนหวานตามจริตผู้หญิงสอดแทรกเข้าไปบ้างเล็กน้อย 
 
ตาราง 8 ตัวอย่างการแสดงอารมณ์ในเพลงรัวสามลา 
 

การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
มีลักษณะแสดงออกถึงความโอ่อ่า แข็งแรง               

ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงความอ่อนหวานเล็กน้อย 

 
 

 
แสดงอารมณ์ถึงความโอ่อ่า คล่องแคล่ว 

แข็งแรง ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงการสะบัดหน้าหนีแล้ว 

ลอยหน้าลอยตา 
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การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้ชาย การแสดงอารมณ์ลักษณะผู้หญิง 

 
แสดงอารมณ์ถึงความโอ่อ่า แข็งแรง ฮึกเหิม 

 
แสดงอารมณ์ถึงการเขินอายและอ่อนหวานอย่าง

ผู้หญิง 
 
 

 

 จากการศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ              
ศิลปินแห่งชาติ วิเคราะห์ได้ว่า เพศสภาพ เป็นเพศที่สังคมก าหนดสถานะทางเพศว่าเป็นหญิงหรือชาย 
โดยอาจดูจากสภาพร่างกายภายนอก บุคลิกลักษณะ ตามบริบทวัฒนธรรมของสังคม บางสังคมอาจมี
แค่หญิงและชาย ขณะที่บางสังคมอาจหมายรวมถึงคนที่มีอัตลักษณ์ทางเพศอ่ืน ๆ โดยในการแสดง
ฉุยฉายอังกาศตไล ก็ได้บ่งบอกบุคลิกลักษณะเพศที่มีความน่าสนใจ โดยตัวนางอังกาศตไลเป็นผู้หญิงที่มี
ความแข็งแกร่งเหมือนผู้ชาย ที่สามารถออกรบต่อสู้ และสามารถใช้อาวุธได้หลากหลาย และได้อย่ าง
คล่องแคล้ว อังกาศตไลจึงเป็นตัวละครตัวหนึ่งที่มีผู้คนให้ความสนใจที่จะศึกษาจากวรรณกรรม              
ว่าผู้แต่งวรรณกรรมนี้มีความคิดอย่างไรจึงยกนางอังกาศตไล ซึ่งเป็นเพศหญิง เป็นผู้รักษาหน้าด่านทาง
อากาศของกรุงลงกา และจะเห็นได้ว่าน้อยที่ผู้หญิงจะสามารถที่จะช านาญในการออกรบต่อสู้กับข้าศึก
ศัตรูได้ นางอังกาศตไลจึงกลายเป็นความเข้าใจของผู้ที่ชมว่านางยักษ์ตนนี้เป็นยักษ์กะเทย ซึ่งค าว่า
กะเทยในอดีตนักวิชาการได้ให้ความเห็นว่าสามารถใช้เปรียบเทียบกับผู้ชายที่มีจิตใจอยากเป็นหญิง 
หรือหญิงมีจิตใจอยากเป็นชาย และปัจจุบันก็มีนักวิชาการทางด้านนาฏศิลป์วิเคราะห์และให้ความเห็น
ว่านางอังกาศตไล มีลักษณะบุคลิกที่เปรียบเสมือนเพศทางเลือก เรียกว่า เพศที่ 3 (ทอมบอย) เกริกชัย 
ใหญ่ยิ่ง, (2565 : สัมภาษณ์) เพราะมีความคิดว่า นางอังกาศตไล “เสื้อเมือง” เป็นนางยักษ์เพศหญิง      
แต่มีลักษณะบุคลิกที่มใีจรักในการรบทัพจับศึก มีนิสัยที่เกรี้ยวกราด เก่งกล้า ห้าวหาญ แข็งแกร่ง และ
มีจิตใจเป็นดั่งผู้ชาย สามารถออกรบและใช้อาวุธต่อสู้กับศัตรูได้อย่างคล่องแคล่วว่องไวเหมือนผู้ชาย    
จึงสันนิฐานว่า นางอังกาศตไล เป็นเพศที่  3 (ทอมบอย) โดยลักษณะรวมของนางอังกาศตไลทั้ง
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รปูลักษณ์ทางกาย อารมณ์ และพฤติกรรม ซึ่งท าให้มีลักษณะแตกต่างกันจากตัวละครอื่น บุคลิกภาพ
บางอย่างก็ติดตัวมาแต่ก าเนิด และบางอย่างก็ได้รับผลจากการติดต่อสัมพันธ์กัน ด้วยอังกาศตไลบุคลิก
ห้าวหาญ ดุดัน แข็งแกร่ง เหมือนผู้ชาย แต่ความจริงแล้วอังกาศตไลนั่นเป็นผู้หญิงที่มีจิตใจที่อยากเป็น
ชาย จึงท าให้บุคลิกภาพของนางอังกาศตไลมีลักษณะเป็นเฉพาะตัว และเพศสภาพก็เป็นตัวบ่งชี้ว่า
ลักษณะบุคลิกของตัวละครนั่นเป็นอย่างไร ซึ่งตัวละครอังกาศตไล เป็นการแสดงออกของตัวละครที่
ปรากฏอย่างชัดแจ้ง เพื่อให้ผู้ชมสามารถเข้าใจบทบาทในการแสดงที่ปรากฏอยู่บนเวทีและได้รู้ว่าสวม
บทบาทอะไรจากสถานการณ์ที่ เกิดขึ้น และเป็นปรากฏการณ์ที่ เกิดขึ้นเพ่ือสื่อความหมายด้วย
รูปลักษณ์ทางการแสดงอากัปกิริยา การแสดงอารมณ์ การแสดงบทบาททางกายที่มีเพศสภาพ จาก
รูปลักษณ์ภายนอก ภาพของร่างกายก็เหมือนกับตัวตนที่ถูกปรุงแต่งด้วยปัจจัย และด้วยการแต่งกายที่
มีความคล้ายคลึงแบบยักษ์ผู้ชาย โดยส่วนล่างจะนุ่งผ้าเป็นโจงกระแบน ซึ่งมีลักษณะที่ผิดกับนางยักษ์
ทั่วไปที่นุ่งผ้าจีบหน้านางอย่างผู้หญิง ทั้งยังมีอาวุธประจ ากายมากมายแต่สิ่งที่สังเกตได้ถึงความเป็น
ผู้หญิงในตัวของนางอังกาศตไล นั่นก็คือการห่มผ้าห่มนางทับกับเสื้อ ด้วยลักษณะนี้จึงบ่งบอกถึงบุคลิก
ของนางอังกาศตไลผ่านความเป็นผู้หญิงที่มีจิตใจดั่งผู้ชาย โดยการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล เป็นการ
แสดงที่สื่อให้เห็นถึงความงาม ความแข็งแรง ความห้าวหาญในการรบ และได้ซ่อนความอ่อนหวานไว้
ภายใน ซึ่งแสดงให้เห็นว่านางอังกาศตไลแม้จะชอบในเรื่องของการรบที่บ่งบอกถึงความกล้าหาญ และ
แข็งแรงเหมือนผู้ชายแล้ว แต่ในการแสดงผู้สร้างสรรค์เห็นว่าอังกาศตไลเป็นเพศหญิง จึงได้ประดิษฐ์
ท่าร าที่มีลักษณะของความเป็นหญิงซ่อนอยู่ในตัว ในบางท่าร าจะมีทั้งท่าร ายักษ์ (ผู้ชาย) ผสมท่าร า
นาง (ผู้หญิง) อยู่ในการแสดง 
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ภาพประกอบ 87 แผนภูมิเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล 
                                                  ทีม่า : ผูว้ิจัย, 2565 
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บทที่ 5  
สรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 
 การศึกษาฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร                       
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ ซึ่งมีวัตถุประสงค์ 1. เพ่ือศึกษาชีวประวัติ และ
ผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  2. เพ่ือศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล                  
ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 3. เพื่อศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล 
ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  
 วิธีด าเนินงานวิจัยโดยกระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ ผู้วิจัยได้ด าเนินการเก็บรวบรวมข้อมูล            
โดยการศึกษา ค้นคว้าข้อมูลจากเอกสาร ต ารา บทความ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ข้อมูลเอกสารเชิง
วิชาการ ตลอดจนน าข้อมูลจากการสัมภาษณ์มาประมวลสู่การวิเคราะห์ โดยสรุปผลการวิจัยและเรียบ
เรียงเป็นรายงานการวิจัย ดังนี้ 
  1. สรุปผลการวิจัย 
  2. อภิปรายผล 
  3. ข้อเสนอแนะ 
   3.1 ข้อเสนอแนะในการวิจัย 
   3.2 ข้อเสนอแนะในการวิจัยในครั้งต่อไป 
 
1. สรุปผลการวิจัย 
 การวิจัยเรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร                  
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ สรุปผลการวิจัยตามวัตถุประสงค์ดังนี้ 
 1.1 เพื่อศึกษาชีวประวัต ิและผลงานของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 
  1.1.1 ประวัติส่วนตัว 
   นายจตุพร รัตนวราหะ ปัจจุบันอายุ 87 ปี  เกิดเมื่อวันที่  9 ธันวาคม 
พุทธศักราช 2479 ที่กรุงเทพมหานคร บิดาชื่อ นายเจิม รัตนวราหะ มารดาชื่อ นางประวงศ์                 
รัตนวราหะ มีพ่ีน้อง ร่วมบิดาและมารดาเดียวกัน 7 คน  
  เมื่ออายุได้ 27 ปี นายจตุพร รัตนวราหะ ได้เข้าพิธีอุปสมบทเป็นพระภิกษุ ณ วัดบวร
นิเวศวิหาร กรุงเทพมหานคร 
  การสมรสนายจตุพร รัตนวราหะ ได้สมรสกับนางสาวชุมศรี รัตนนนท์ เมื่อวันที่ 4 
กันยายน พ.ศ. 2509 มีบุตรธิดา รวม 4 คน  



 

 

  261 

  1.1.2 ประวัติด้านการศึกษา 
   - พ.ศ. 2490 ส าเร็จการศึกษาระดับประถมศึกษา ที่โรงเรียนวัดมหรรณ              
พาราม กรุงเทพมหานคร 
   - พ.ศ. 2492 เข้าเรียนที่โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ (วิทยาลัยนาฏศิลป) 
โดยเลือกศึกษาวิชาเอกนาฏศิลป์ไทย สาขาโขน ในการศึกษาได้รับคัดเลือกจากบรมครูผู้ทรงคุณวุฒิ
ทางฝ่ายยักษ์ให้ฝึกหัดเป็นตัวยักษ์ โดยมีครูยอแสง ภักดีเทวา เป็นครูท่านแรกที่ท าการสอนในขั้น
พ้ืนฐาน ด้วยความตั้งใจในการฝึกฝนในปีแรกที่เข้าศึกษาท าให้ได้รับการคัดเลือกให้ออกแสดงโขนใน
บทบาทเสนายักษ์ การศึกษาของนายจตุพร รัตนวราหะ เป็นไปตามข้ันตอนของการเรียนการสอนตาม
หลักสูตร นอกจากครูยอแสง ภักดีเทวา ยังได้รับการถ่ายทอดความรู้วิชาต่าง ๆ จากครูท่านอ่ืน ๆ           
อีกหลายท่าน เช่น ครูชม้อย ธารีเธียร ครูเจริญ เวชเกษม และครูหยัด ช้างทอง ในระยะต่อมา                 
นายจตุพร ยังได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาทของเสนายักษ์ ยักษ์ต่างเมือง พญายักษ์ ในบทบาท                 
ของมโหทร เปาวนาสูร กุมภกรรณ มังกรกัณฐ์ แสงอาทิตย์ อินทรชิต พิเภก ฯลฯ  
   - พ.ศ. 2498 ก าลังศึกษาอยู่ในระดับชั้นกลางปีที่ 1 นายจตุพร รัตนวราหะ 
ได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาทของทศกัณฐ์เป็นครั้งแรก คือบทบาทของการออกกราวตรวจพล
และ ยกรบ โดยมีนายอร่าม อินทรนัฏ ได้ร่วมแสดงเป็นตัวทศกัณฐ์ในบทนั่งเมืองด้วยสาเหตุที่ได้รับ
การคัดเลือกเนื่องจากบทบาทของทศกัณฐ์ในตอนดังกล่าวจะต้องใช้ผู้แสดงที่มีรูปร่างสูงใหญ่ สุขภาพ
ร่างกายแข็งแรง เพราะเป็นตอนที่ต้องมีการออกกราวตรวจพลและออกรบกับกองทัพพระราม ส าหรับ               
นายอร่าม อินทรนัฏ ค่อนข้างจะเป็นครูที่มีอาวุโสพอสมควร ดังนั้น คงไม่เหมาะที่จะให้แสดงใน
บทบาทของการออกกราวตรวจพลและยกรบ ที่ส าคัญในการแสดงบทนั่งเมืองจะต้องใช้ผู้แสดงที่มี
ฝีมือ ตลอดจนลีลาท่าร าที่งดงามเป็นอย่างมาก ซึ่งในสมัยนั้นหาได้ยากมากที่ครูกับศิษย์ได้รับบทบาท
ตัวละครตัวเดียวกัน ต่อมาได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาททศกัณฐ์ในตอนอ่ืน ๆ เช่น ตอนนางลอย 
ตอนชูกล่องดวงใจ ตอนท้าวมาลีวราชว่าความ เป็นต้น ในบางครั้งยังได้รับการคัดเลือกให้แสดงในการ
ร าเดี่ยว ซึ่งถือว่าต้องใช้ผู้แสดงที่มีความสามารถ ในเรื่องของลีลาท่าร าเป็นอย่างสูง เช่น ชุดฉุยฉาย
ทศกัณฐ์ลงสวน ฉุยฉายหนุมานแปลง โดยมีนายอร่าม อินทรนัฏ เป็นผู้ฝึกหัดถ่ายทอดให้เช่นกัน              
นายจตุพร รัตนวราหะ ได้สะสมประสบการณ์การแสดงต่าง ๆ ตั้งแต่ครั้งยังเป็นนักเรียนอยู่ ซึ่งถือว่า
เป็นประสบการณ์ที่มีคุณค่ายิ่ง จนจบการศึกษาในระดับประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นสูงปีที่ 2                  
เมื่อวันที่ 2 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2505 และได้ส าเร็จการศึกษาในระดับปริญญาตรีครุศาสตรบัณฑิตจาก
วิทยาลัยครูพระนครศรีอยุธยา ในวันที่ 20 พฤษภาคม พ.ศ. 2524 
  1.1.3 ประวัติด้านการท างาน 
   นายจตุพร รัตนวราหะ เริ่มรับราชการเมื่อวันที่ 3 กันยายน พ.ศ. 2500 
ทดลองปฏิบัติหน้าที่ราชการในต าแหน่งศิลปินจัตวาแผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร
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กระทรวงศึกษาธิการ ซึ่งเวลาดังกล่าวก าลังศึกษาอยู่ในฐานะศิลปินส ารองตามนโยบายของท่านอธิบดี
ธนิต อยู่โพธิ์ พอสิ้นปีการศึกษา พ.ศ. 2505 ก็ส าเร็จการศึกษานาฏศิลป์ชั้นสูง พอดีทางวิทยาลั ยนาฏ
ศิลป เปิดอัตรารับครูในต าแหน่งครูตรีทางด้านสาขาโขน จึงเข้าสมัครสอบ ได้รับบรรจุในปี พ.ศ. 2506 
ทดลองปฏิบัติราชการในต าแหน่งครูตรี แผนกโรงเรียนนาฏศิลป กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
กระทรวงศึกษาธิการ ในอัตราเงินเดือน 750 บาท เมื่อครบก าหนดทดลองปฏิบัติราชการก็ได้เป็ น
ข้าราชการได้เลื่อนจากชั้นตรี โท เอก ชั้นพิเศษ ตามล าดับ ดังนี้ 
 - พ.ศ. 2522 ผู้ช่วยผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2526 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง ระดับ 7 กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2531 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2536 ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัยระดับ 9 กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร 
 - พ.ศ. 2540 เกษียณอายุราชการ 
ในระหว่างรับราชการได้ปฏิบัติหน้าที่หลากหลาย 
 - พ.ศ. 2508 ได้โอนย้ายจากต าแหน่งศิลปิน กองการสังคีตเป็นครูผู้สอนนาฏศิลป์ไทย สาขา
โขนยักษ์ ในช่วงปฏิบัติการสอนได้แบ่งลักษณะบทบาทของครูออกเป็น 3 ลักษณะใหญ่ ๆ คือ 
 การสอนในภาคปฏิบัติ ได้รับมอบหมายให้สอนในรายวิชาปฏิบัติศิลป์ วิชาเอกนาฏศิลป์ไทย 
สาขาโขนยักษ์ ซึ่งมีการเรียนการสอนตั้งแต่ระดับนาฏศิลป์ชั้นต้นปีที่ 1 จนถึงระดับนาฏศิลป์ชั้นสูงปีที่ 2 
   - พ.ศ. 2510 ในขณะที่ท าการสอนอยู่ในวิทยาลัยนาฏศิลปนั้น ได้มีโอกาสเข้าถวายการสอน
โขนแด่ สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจ้าฟ้ามหาวชิราลงกรณ สยามมกุฎราชกุมาร เมื่อครั้งทรงพระ
เยาว์ ที่โรงเรียนจิตรลดา ในบทบาทของวิรุญจ าบัง ตอนศึกวิรุญจ าบัง การถวายการสอน ในครั้งนี้ถือ
ว่ า เป็ น เกี ย รติ แ ก่ ว งศ์ ต ระกู ล อ ย่ า งยิ่ ง  น อก จ าก นี้ ยั ง เป็ น อ าจ ารย์ พิ เศ ษ ข อ งส ถาบั น
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ มีหน้าที่สอนและฝึกหัดโขนของมหาวิทยาลัย หรือที่ เรียกว่า “โขน 
ธรรมศาสตร์” นั้นเอง ซึ่งอยู่ในการอุปถัมภ์ของหม่อมราชวงศ์ คึกฤทธิ์ ปราโมช 
 การสอนในภาคทฤษฎี ได้รับมอบหมายให้ท าการสอนวิชาเพลงหน้าพาทย์ วิชาสีและ
ลักษณะหัวโขน และวิชาบุคคลส าคัญในวงการนาฏศิลป์ไทย 
 การถ่ายทอดฝึกหัดการแสดง เป็นบทบาทที่ส าคัญอีกบทบาทหนึ่ง ได้รับมอบหมายให้ 
ปฏิบัติการสอน คือ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าในบทบาทของตัวยักษ์ทุกตัวที่ใช้ประกอบในการแสดงซึ่ง
ไม่ มีเนื้อหาในการเรียนการสอนของบทเรียน บทบาทเหล่านี้ไม่มีการจดบันทึกท่าร าไว้เป็นลายลักษณ์ 
อักษร มีแต่เพียงการถ่ายทอดจากบุคคลหนึ่งไปสู่บุคคลหนึ่ง ซึ่งการถ่ายทอดในลักษณะนี้มีมาแต่สมัย 
โบราณก็ว่าได ้
 นายจตุพร รัตนวราหะ เป็นผู้มีประสบการณ์ทางการเรียนการสอน ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติ 
และยังเป็นผู้สืบทอดกระบวนท่าร าที่ได้รับจากครูโบราณาจารย์ ถ่ายทอดให้กับศิษย์รุ่นต่อ ๆ มาถือได้
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ว่า เป็นส่วนหนึ่งที่ช่วยเพ่ิมบุคลากรทางด้านนาฏศิลป์ไทย ซึ่งในปัจจุบันเป็นทั้งครูและศิลปินอยู่ใน 
สังกัดกรมศิลปากร และตามสถานศึกษาท่ัวไป  
 - พ.ศ. 2510 นายจตุพร รัตนวราหะ ได้เข้าสู่สายงานการบริหารด้วยต าแหน่ง หัวหน้าหมวด
โขนของวิทยาลัยนาฏศิลป ท าหน้าที่ควบคุมดูแลการเรียนการสอน ตลอดจนการปฏิบัติงานของหมวด
โขนทั้งหมด ซึ่งประกอบด้วยฝ่ายพระ ยักษ์ และลิง นอกจากนี้ ยังมีส่วนร่วมใน การด าเนินงานการ
แสดงของหมวดโขนอีกด้วย ไม่ว่าจะเป็นในเรื่องของการคัดเลือกตัวผู้แสดง การก ากับบท การก ากับ
เวที การก ากับการแสดง แม้แต่การประสานงานการแสดงต่าง ๆ ตามท่ีผู้บังคับบัญชามอบหมายต่อมา
ได้รับการเลื่อนต าแหน่งตามล าดับจนถึง พ.ศ. 2540 เกษียณอายุราชการในต าแหน่งผู้อ านวยการ
วิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย ในต าแหน่งระดับ 9 หลังเกษียณอายุราชการ กรมศิลปากรได้แต่งตั้งให้ด ารง
ต าแหน่งผู้ช านาญการด้านนาฏศิลป์ไทย สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร โดยมีหน้าที่เป็นที่
ปรึกษาให้ค าแนะน าและถ่ายทอดวิชาความรู้เกี่ยวกับการแสดงนาฏศิลป์ไทย ในบทบาทตัวยักษ์ ให้กับ
เยาวชนรุ่นหลังที่สนใจ นอกจากนี้ยังเป็นอาจารย์พิเศษสอนวิชาปฏิบัติโขนยักษ์ในระดับปริญญาตรี
ของสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และยังได้รับความไว้วางใจจากหน่วยงานอ่ืนให้ปฏิบัติหน้าที่อีกมากมาย 
เช่น 
 - ที่ปรึกษาก าหนดต าแหน่งข้าราชการพลเรือนและข้าราชการครู 
 - คณะกรรมการคัดเลือกให้ทุนการศึกษามูลนิธินริศรานุวัดติวงศ์ 
 - อนุกรรมการข้าราชการครูผู้ทรงคุณวุฒิของจังหวัดสุโขทัย 
 - กรรมการคุรุสภาจังหวัดสุโขทัย 
 - กรรมการกองหนุนเพื่อความมั่นคงของชาติ 
 - ประธานองค์กรกลางการเลือกตั้งจังหวัดสุโขทัย 
 - รองผู้อ านวยการหน่วยการสอนมหาวิทยาลัยนเรศวร 
 - รองประธานสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ 
 - สมาชิกสมัชชาแห่งชาติ 
  1.1.4 ผลงานด้านต่าง ๆ 
                   1.1.4.1 ผลงานด้านการแสดง 
    นายจตุพร รัตนวราหะ มีผลงานการแสดงโขนครั้งแรก พ.ศ. 2492 
ในบทบาทของเสนายักษ์ และกาลสูร ซึ่งศึกษาอยู่ในโรงเรียนนาฏศิลป มีผลงานการแสดง ดังนี้ 
                 - พ.ศ. 2493 - 2497 แสดงเป็น มโหทร เปาวนาสูร พิเภก กุมภกรรณ พญาขร            
ตรีเศียร มังกรกัณฐ์ แสงอาทิตย์ อินทรชิต ไมยราพณ์ รามสูร สหัสเดชะ 
  - พ.ศ. 2498 แสดงเป็น ทศกัณฐ์ครั้งแรก ตอนออกกราวตรวจพลและยกรบ 
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            - พ.ศ. 2499 แสดงเป็น ทศกัณฐ์ ในตอนต่าง ๆ เช่น ถวายลิงขับพิเภก ชูกล่องดวงใจ 
และนางลอย ฉุยฉายทศกัณฐ์ลงสวน เข้าไปหานางสีดาในสวน 
 นายจตุพร รัตนวราหะ มีชื่อเสียงจากการแสดงโขนในบทบาทของตัวยักษ์แล้ว ยังได้รับความ 
นิยมจากบทบาทพิเศษ คือ บทบาทของม้าอุปการ จากการแสดงโขน ตอนปล่อยม้าอุปการ โดยได้รับ                    
การถ่ายทอดกระบวนท่าจากท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี นอกจากนี้ ยังมีผลงานการแสดงละคร              
โดยท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เป็นผู้คัดเลือกและถ่ายทอดกระบวนท่าร าให้ด้วยตนเอง การแสดง
ละคร ที่สร้างชื่อเสียงไม่น้อยไปกว่าการแสดงในบทบาทยักษ์นั้น คือ 
  - การแสดงละครนอกเรื่อง เงาะป่า ในบทบาทของชมเพลา  
  - การแสดงละครเรื่อง คาวี ในบทบาทของหลวิชัย แสดงคู่กับนายธงไชย โพธิยารมย์ 
รับบท เป็นคาวีในการแสดงละครเรื่องนี้  
 นอกจากนี้ ยังมีผลงานการแสดงหน้าที่ประทับ ซึ่งถือเป็นเกียรติประวัติอย่างยิ่งที่ได้รับใช้ 
สถาบันพระมหากษัตริย์ ดังนี้ 
  - พ.ศ. 2499 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่โรงละครแห่งชาติ 
  - พ.ศ. 2501 แสดงเป็นไมยราพณ์ ที่พระราชวังจักรี 
  - พ.ศ. 2536 แสดงเป็นพระพิราพ ที่หอประชุมธรรมศาสตร์ 
  - พ.ศ. 2540 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่อุทยานประวัติศาสตร์สุโขทัย 
  - พ.ศ. 2544 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่หอประชุมธรรมศาสตร์ 
  - พ.ศ. 2545 แสดงเป็นทศกัณฐ์ ที่สนามพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
              1.1.4.2 ผลงานด้านวิชาการ 
               นอกจากนายจตุพร รัตนวราหะ จะมีผลงานทางด้านการบริหาร 
และทางด้านการแสดงแล้ว นายจตุพร รัตนวราหะ ยังเห็นความส าคัญในงานวิชาการโดยน าวิชา
ความรู้ทางนาฏศิลป์ มารวบรวมให้เป็นต าราทางวิชาการเพราะโดยทั่วไปวิชาความรู้ทางด้านนาฏศิลป์
จะไม่นิยมบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษรส่วนใหญ่มักจะเป็นการถ่ายทอดความรู้จากความทรงจ าจาก
บุคคลหนึ่งไปสู่อีกบุคคลหนึ่งนายจตุพรเกรงว่าระยะเวลาอาจจะท าให้ความทรงจ าคลาดเคลื่อนจึงได้
เขียนต าราทางวิชาการเพ่ือประโยชน์ในการเรียนการสอน และใช้เป็นข้อมูลทางด้านนาฏศิลป์ 
ประกอบไปด้วยหนังสือคู่มือการฝึกหัดโขนเบื้องต้น หนังสือเพลงหน้าพาทย์  
 นอกจากผลงานการเขียนหนังสือแล้ว นายจตุพรยังมีบทบาทและหน้าที่เกี่ยวกับการวาง 
หลักสูตรการเรียนการสอนในสาขาวิชานาฏศิลป์ไทย โดยเฉพาะเป็นกรรมการและวิทยากรในการ 
จัดท าคู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ของวิทยาลัยนาฏศิลป ดังต่อไปนี้ 
 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์ โขนยักษ์ เล่มที่ 1 เรื่อง การฝึกหัดเบื้องต้น  
 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์ โขนยักษ์ เล่มที่ 2 เรื่อง ร าตรวจพลและการรบ ในนาฏศิลป์โขน  
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 - คู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ เล่มที่ 3 เรื่อง หน้าพาทย์  
                  1.4.3 ผลงานสร้างสรรค์ชุดการแสดง 
               นายจตุพร รัตนวราหะ ได้ริเริ่มสร้างสรรค์ผลงาน ซึ่งน ามาประดิษฐ์เป็นชุด              
การแสดง ได้แก่ 
  - ชุดระบ าจักสาน 
  - ชุดระบ าตุ๊กตาชาววัง 
  - ชุดระบ าประทีปทอง 
  - ชุดฟ้อนตะคัน 
  - ชุดระบ าเบญจรงค ์
  - ชุดฟ้อนลื้อล่องน่าน 
  - ชุดระบ าเทวีศรีสัชนาลัย 
  - นาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล 

  1.2 เพื่อศึกษานาฏยประดิษฐ์ ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  
  1.2.1 ความเป็นมาฉุยฉายอังกาศตไล 

 การแสดงชุดนี้มีความคิดว่าอังกาศตไลคนเดียวมีอาวุธหลายอย่าง เป็นคนเดียวที่จะ
สามารถพกอาวุธได้มากมาย จึงได้น าอาวุธเหล่านั้นมาโชว์ให้คนดูเพ่ือให้เห็นว่าอาวุธต่าง ๆ มีลักษณะ
อย่างไร เอาไว้ท าอะไร โดยให้นายสมรัตน์ ทองแท้ แต่งบทร้อง จากนั้นจึงหาคนที่จะรับบทอังกาศตไล 
ซึ่งก็พบนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ด้วยเห็นว่าอังกาศตไลมีความเป็นผู้หญิงและมีความแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย               
ซึ่งตรงกับบุคลิกของนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ที่มีหน่วยก้านร าได้จึงเรียกมาต่อท่าร าให้ โดยท่านเป็นผู้คิด
ท่าร า          
          1.2.2 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอังกาศตไล 
  แนวคิดการประดิษฐ์ท่าร าของนาฏยประดิษฐ์ ชุด ฉุยฉายนางอังกาศตไล เป็นการดู
แนวทางอย่างตัวละครนางอังกาศตไลตัวนี้ไม่ใช่ยักษ์ใหญ่และไม่ใช่ยักษ์ผู้ชายแต่เป็นตัวนางที่มีความ
กล้าหาญแข็งแรงต้องน าเอาลักษณะท่าทางของการร าที่มีความผสมผสานกับตัวโขนยักษ์และการลบ
เหลี่ยมแบบตัวนาง และมีลีลาท่าทางประกอบด้วยการใช้สรีระต่าง ๆ  

     1.2.3 รูปแบบการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
  รูปแบบการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล แบ่งออกเป็น 4 ช่วง คือ 

 ช่วงที่ 1 เพลงเสมอมาร เป็นการเปิดตัวละครฝ่ายยักษ์ (นางอังกาศตไล) ซึ่งเป็นเพลงหน้า
พาทย์ที่เจาะจงใช้เฉพาะผู้แสดงเป็นตัวยักษ์เท่านั้น ซึ่งเป็นกิริยาการเดินของยักษ์ในระยะทางใกล้  
 ช่วงที่ 2 ร้องเพลงฉุยฉาย  เป็นเพลงที่สื่อให้เห็นถึงความงามของตัวนางอังกาศตไลและ
ลักษณะเด่นของนางอังกาศตไลรวมถึงการน าเสนออาวุธต่าง ๆ  
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 ช่วงที่ 3 ร้องเพลงแม่ศรี เป็นเพลงที่สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรงความห้าวหาญในการรบ และ
ได้ซ่อนความอ่อนหวานอย่างผู้หญิงไว้ภายในตัวอังกาศตไล 
 ช่วงที่ 4 เพลงรัวสามลา เป็นเพลงที่อังกาศตไลต้องส าแดงฤทธิ์ ที่สื่อให้เห็นถึงความแข็งแรง
ความคล่องแคล่วในการใช้อาวุธ และได้ซ่อนลักษณะความเป็นหญิงไว้ในตอนท้าย ด้วยการแสดงกิริยา
การอายแบบผู้หญิง  

     1.2.4 องค์ประกอบการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
       จากการศึกษาองค์ประกอบการแสดง ฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ 

ศิลปินแห่งชาติ สามารถแบ่งองค์ประกอบของการแสดง ไว้ดังนี้ 
                 1.2.4.1 บทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 

   นายจตุพร รัตนวราหะ ได้ปรึกษา และให้นายสมรัตน์ ทองแท้ นักวิชาการ
ละคร และดนตรี ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ประพันธ์และจัดท าบทการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลขึ้น
ผู้ประพันธ์ต้องการสื่อให้เห็นถึงลักษณะ รูปร่าง และการใช้อาวุธของตัวนางอังกาศตไล ที่จะมีบอกใน
บทร้อง ซึ่งแสดงให้เห็นว่าตัวนางอังกาศตไลเป็นนางยักษ์ที่มีความสามารถและเชี่ยวชาญในการรบดู
จากการใช้อาวุธที่หลากหลายกว่ายักษ์ตัวอ่ืน ๆ และสามารถท าหน้าที่ของตนเองอย่างดีที่สุดในการ
รักษาด่านทางอากาศของกรุงลงกา หรือเรียกว่า เสื้อเมือง แต่ยังคงซ้อนไปด้วยความอ่อนหวานในตัวที่
ผสมผสานระหว่างยักษ์ผู้ชายและยักษ์ผู้หญิงซึ่งจะปรากฏในบทประพันธ์ดังกล่าว 

                 1.2.4.2 ลักษณะผู้แสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
   มีการพิจารณาจากพ้ืนฐานเดิมของผู้แสดงพวกยักษ์ กล่าวถึง รูปแบบของ

ตัวละครเป็นการตีโจทย์จากตัวละครก่อน ด้วยเหตุอังกาศตไล เปรียบเหมือนเป็นนางเทวดาที่มี
อิทธิฤทธิ์เยอะและไม่เหมือนคนอ่ืน มีลักษณะเหมือนผู้หญิงที่มีความอยากเป็นผู้ชายก็น ารูปแบบการ
แสดงโขนซึ่งเป็นผู้ชายเป็นผู้แสดงแต่น าจริตของผู้หญิงเข้าไป  

                 1.2.4.3 ดนตรีที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล  
   ผู้สร้างสรรค์การแสดงได้ก าหนดให้ ใช้วงปี่พาทย์ประกอบการแสดง              
เครื่องดนตรีเป็นสิ่งที่เป็นหัวใจส าคัญที่ท าให้การแสดงมีความสมบูรณ์ และได้รับอรรถรสจากการได้ยิน
เป็นเสียงดนตรี ซึ่งเป็นส่วนที่จะส่งเสริมให้การแสดงออกมาน่าชม เสียงดนตรี จะเกิดขึ้นได้นั้นย่อม
อาศัยเครื่องก าหนดจังหวะหรือแหล่งของเสียงเป็นส าคัญ ใช้วงปี่พาทย์ ประกอบด้วยเครื่องดนตรี คือ 
ปี่ใน ระนาดเอก ระนาดทุ้ม ฆ้องวงใหญ่ ตะโพน กลองทัด ฉิ่ง 

                 1.2.4.4 การแต่งกายท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
   การแต่งกายของตัวนางอังกาศตไล มีลักษณะการแต่งกายที่ผสมผสานกัน
ระหว่างยักษ์ผู้ชายและยักษ์ผู้หญิง ซึ่งจะมีการใส่เสื้อแขนยาวสีแดง สวมห่มนาง นุ่งผ้าโจงกระเบน 
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และใส่เครื่องประดับตัวนาง จะแสดงให้เห็นว่านางอังกาศตไลคือยักษ์ผู้หญิง แต่เพ่ือความคล่องแคล่ว
ในการรบจึงมาการนุ่งผ้าโจงกระเบน 

                 1.2.4.5 การขับร้องท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
      การขับร้อง ในการแสดงโขน จะร้องในจังหวะพิเศษ มีเครื่องดนตรีในจังหวะ
พิเศษการร้อง มีการเอ้ือน ไม่ว่าจะใช้เสียงร้องผู้ชาย หรือหญิงจะต้องใช้ให้เหมาะสมกับบทบาทของตัว
ละครนั้น ๆ ซึ่งส่งผลให้ตัวละครเข้าถึงบทบาทที่ตนเองได้รับ และสื่ออารมณ์ให้ผู้ชมได้รับอรรถรสใน
การชมมากยิ่งขึ้น 

                 1.2.4.6 อุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
 อังกาศตไล ยักษ์เพศหญิงที่มีใจรักในการรบทัพจับศึกสามารถใช้อาวุธได้

อย่างคล่องแคล่ว และหลากหลาย ประกอบด้วย อาวุธต่าง ๆ คือ จักร, พระขรรค์, ตรี, คทา, ศร, ง้าว, 
หอก, ค้อน แต่ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลใช้อาวุธเพียง 6 ชิ้น ได้แก่ จักร, ตรี, คทา, ศร, ง้าว, หอก 
เพ่ือความสะดวก และไม่เป็นอุปสรรคต่อการร า 
 1.3 ศึกษาเพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวราหะ 
ศิลปินแห่งชาติ  
  1.3.1 บุคลิกตัวละคร 

 นางอังกาศตไล เป็นทหารปกปักรักษาด่านอากาศของเมืองลงกา หรือที่เรียกกันว่า               
“เสื้อเมือง” เป็นยักษ์เพศหญิง ที่มีใจรักในการรบทัพจับศึก มีนิสัยที่เกรี้ยวกราด เก่งกล้า ห้าวหาญ 
แข็งแกร่ง และมีจิตใจเป็นดั่งผู้ชาย ด้วยอังกาศตไลบุคลิกห้าวหาญ แข็งแกร่ง เหมือนผู้ชาย แต่ความ
จริงแล้วอังกาศตไลนั่นเป็นผู้หญิงที่มีจิตใจที่อยากเป็นชาย จึงท าให้การแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีการ
ผสมของท่วงท่าลีลา และกิริยาความอ่อนหวานอย่างยักษ์สตรี และความเข็มแข็ง ดุดันของท่าทาง
อย่างยักษ์ผู้ชาย  
  1.3.2 เพศสภาพที่ปรากฏในกระบวนท่าร า  
  กระบวนท่าร าของนางอังกาศตไลในการแสดงชุดนี้ ปรากฏเพศสภาพที่บ่งบอกถึง
ลักษณะบุคลิกของนางอังกาศตไลได้ชัดเจน โดยมีการผสมผสานกระบวนท่าร าระหว่างผู้ชาย และ
ผู้หญิงเข้าไปในชุดการแสดง โดยกระบวนท่าร าที่บ่งบอกได้ชัดเจน คือ การย่อเหลี่ยมแบบเต็มเหลี่ยม 
(มีลักษณะท่าร าตัวยักษ์ผู้ชาย) และการย่อเหลี่ยมแบบลบเหลี่ยม (มีลักษณะท่าร าตัวนางผู้หญิง)              
ผสมเข้าด้วยกัน ด้วยอากัปกิริยาของนางอังกาศตไลมีความเป็นผู้หญิง แต่ต้องถ่ายทอดกระบวนท่า
ออกมาอย่างยักษ์ผู้ชาย จึงจ าเป็นที่ต้องใช้เหลี่ยมทั้ง 2 ลักษณะนี้ในการออกท่าเพ่ือให้คนชมสามารถ
รับรู้ได้ถึงความเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของนางอังกาศตไล 
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  1.3.3 กลวิธีการร า 
  กลวิธีการร า หัวใจส าคัญของการร าฉุยฉาย คือ การร าเพ่ืออวดฝีมือของผู้ร า ถือได้ว่า
การร าฉุยฉาย เป็นการร าเดี่ยวที่มีรายละเอียดมากมายจ าเป็นที่ผู้แสดง หรือผู้ร าต้องหมั่นฝึกซ้อมอยู่
เสมอ เพ่ือให้เกิดความช านาญ ผู้วิจัยจ าแนกกลวิธีในการแสดงออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 
   1.3.3.1 กลวิธีการร า 
   นางอังกาศตไล ตัวละครเพศหญิง ที่มีนิสัยห้าวหาญ เกรี้ยวกราด และชอบ
สู้รบอย่างผู้ชาย นางอังกาศตไลจึงเป็นยักษ์ที่มีพ้ืนฐานของท่ายักษ์ผู้ชาย เช่นเดียวกับการฝึกหัดตั ว
ยักษ์ทั่ว ๆ ไป การแสดงของตัวละครนี้ก็จะมีทั้งความอ่อนหวาน และความเข้มแข็ง ผสมกันใน
กระบวนท่าร า ผู้แสดงจึงต้องสามารถถ่ายทอดกระบวนท่าร าอารมณ์ผู้ชาย และผู้หญิงผสมผสานเข้า
ด้วยกันกับการร า  
   1.3.3.2 กลวิธีการใช้อาวุธ 
   นางอังกาศตไลในวรรณกรรมจะมีอาวุธส าหรับใช้ในการป้องกันเมืองลงกา
ในด่านอากาศทั้งหมด 8 ชิ้น ได้แก่ ตรี คทา ค้อน ง้าว หอก ศร พระขรรค์ จักร โดยอาวุธทั้งแปดนี้จะ
ประจ าอยู่ที่กรแต่ละกรรอบตัวนางอังกาศตไล แต่ในการแสดงนั้นจะมีอาวุธติดรอบตัวเพียงแค่ทั้งหมด 
6 ชิ้น เพ่ือให้มีความสวยงามอย่างพอดี และเอ้ืออ านวยความสะดวกแก่ผู้ที่แสดงโดยประกอบไปด้วย 
ตรี คทา หอก ศร จักร และง้าว เป็นต้น ง้าวถือเป็นอาวุธหลักในการแสดงชุดนี้ ผู้แสดงจะต้องมีการ
ฝึกฝนการใช้ง้าวจนเกิดความช านาญ และเกิดความมั่นใจในการใช้อาวุธ เพราะง้าวเป็นอาวุธยาวที่มี
ความยาก และเป็นอุปสรรคส าหรับผู้แสดงด้วยลักษณะความโค้งงอของใบง้าวท าให้จุดศูนย์กลางของ
น้ าหนักง้าวไม่มีความคงที่ในเวลาที่ควงง้าว สามารถหมุน และพลาดหล่นออกจากมือได้ ฉะนั้นสิ่งที่
ส าคัญต่อผู้แสดงในการแสดงชุดนี้จะต้องมีความช านาญในการใช้อาวุธยาวเป็นอย่างสูง  
  3.4 การแสดงอารมณ์ 
  การแสดงอารมณ์ในการแสดงนั้นเป็นสิ่งส าคัญถึงแม้การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล                  
ผู้แสดงจะสวมศีรษะในการแสดงแต่ผู้แสดงก็ต้องแสดงอารมณ์จากภายในสู่ภายนอกเพ่ือสื่อถึง
อิริยาบถต่าง ๆ ในการแสดง และท าให้ผู้ที่ได้รับชมได้อรรถรสของการแสดง  โดยการแสดงฉุยฉาย
อังกาศตไล จะสื่ออารมณ์ให้เห็นถึงความแข็งแรงความห้าวหาญในการรบ และได้ซ่อนความอ่อนหวาน
ไว้ภายใน     
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2. อภิปรายผล 
 จากการศึกษา ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร              
รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ ตามความมุ่งหมาย ผู้วิจัยมีข้อค้นพบ ที่น ามาอภิปรายได้ดังนี ้
 การวิจัยครั้งนี้ได้ค้นพบข้อมูลที่สามารถน ามาพัฒนาศิลปะการแสดงด้านนาฏยศิลป์และ
การศึกษาด้านนาฏยศิลป์ไทย คือ เพศสภาพ เป็นตัวบ่งชี้ถึงสถานะทางเพศโดยอาจดูจากสภาพ
ร่างกายภายนอก บุคลิกลักษณะ ตามบริบททางวัฒนธรรมของสังคมและการถูกหล่อหลอมจาก
ครอบครัว สังคม วัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อม การบ่มเพาะ การขัดเกลา และบางนัยยะเพศสภาพอาจ
หมายถึงบทบาททางสังคมที่เป็นตัวก าหนดพฤติกรรมการแสดงออกของบุคคลนั้น ๆ ในการแสดง
นาฏศิลป์ไทยก็เช่นกัน “เพศสภาพ” เป็นสิ่งก าหนดลีลาและจริตให้ผู้แสดงในการแสดงออกทั้ง
กระบวนการร า อารมณ์ละคร เช่น เพศสภาพของนางยักษ์อังกาศตไลที่ถูกถ่ายทอดออกมาในรูปแบบ
การร าฉุยฉายก็เช่นเดียวกันที่เป็นลีลาของยักษ์ผู้ชายกับจริตนางผู้หญิงผสมผสานกันตามบุคลิกของตัว
ละครเป็นหลัก เพศสภาพจึงมีความส าคัญที่จะเป็น “ตัวก าหนด” พฤติกรรมในการแสดงออกไม่ว่าจะ
เป็นชีวิตของคนในสังคมหรือการแสดงก็ตาม 
 ด้านความรู้พบว่า กระบวนการนาฏยประดิษฐ์นั้น นอกจาก “แนวคิด” จะเป็นเรื่องส าคัญที่
ควบคุมการท างานสร้างสรรค์ในองค์ประกอบไม่ว่าจะเป็นเรื่องการวางรูปแบบ การออกแบบลีลาท่าร า 
การออกแบบดนตรีหรือการแต่งกายแล้ว “ความสัมพันธ์ในการเล่าเรื่อง” ก็มีความส าคัญที่จะท าให้
นาฏยประดิษฐ์ชุดนั้น ๆ มีความสมบูรณ์ ในเชิงเนื้อหายิ่งขึ้นว่าตัวละครหรือผู้แสดงมีสถานะ                          
มีความส าคัญในเรื่องหรือในเหตุการณ์ตอนไหน ซึ่งจะท าให้การสื่อสารกับผู้ชมง่ายและชัด เจนขึ้น                
ผู้ชมก็จะสามารถรับ “รส” และซาบซึ้งในการแสดงได้อย่างสึกซึ้งกินใจ 

 2.1 จตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ เป็นผู้ที่มีบทบาทส าคัญต่อวงการนาฏศิลป์ 
โดยเฉพาะบาทบททางด้านการแสดงโขนยักษ์ ซึ่งได้รับบทบาทตัวละครยักษ์ที่ส าคัญ เช่น พระพิราพ , 
ทศกัณฐ์, กุมภกรรณ, พิเภก, ไมยราพณ์ เป็นต้น ด้วยความเป็นเลิศทางศิลปะการแสดงโขนในบทบาท
ส าคัญของยักษ์ในเรื่องรามเกียรติ์ จะเห็นเป็นประจักษ์ เช่น บทบาทการรบ บทบาทเกี้ยวพาราสี 
บทบาทนั่งเมืองของพญายักษ์ และบทบาทการร าเดี่ยวของยักษ์โดยลักษณะการร าฉุยฉายนายจตุพร 
รัตนวราหะ ถือเป็นผู้มีความรู้ ความสามารถ มีความประสบการณ์ มีความเชี่ยวชาญ มีความเป็นเลิศ 
ซึ่งสอดคล้องกับ พหลยุทธ กนิษฐบุตร, (2545) ได้กล่าวว่า กระบวนท่าร าและกลวิธีการแสดงของ
นายจตุพรที่สะสมประสบการณ์การแสดงเหล่านี้ จากการเป็นนักเรียนนาฏศิลป์เป็นครู และเป็นศิลปิน               
จนเมื่อถึงระยะเวลาที่ความรู้ความสามารถประกอบกับความพร้อมทั้งคุณวุฒิ และวัยวุฒิ รวมถึง
ร่างกายและจิตใจมีความสมบูรณ์เต็มที่ นายจตุพรก็จะปฏิบัติกระบวนท่าร าที่เป็นลักษณะเฉพาะ
ตัวเอง ถึงแม้ว่าท่าร าทั้งหลายจะได้รับถ่ายทอดมาจากโบราณจารย์ก็ตามแต่เมื่อปฏิบัติจนเกิดความ
ช านาญประสบการณ์การแสดงหลาย ๆ ครั้ง ก็จะทราบถึงศักยภาพในการปฏิบัติกระบวนการท่าร าให้
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สวยงาม ตามแบบของตนเองจนท าให้เป็นเอกลักษณ์เฉพาะบุคคล ที่มีความแตกต่างกันออกไปและ
ลอกเลียนแบบได้ยาก และสอดคล้องกับ นพรัตน์ บัวพัฒน์, (2559) ได้กล่าวถึง เม็ดพรายของ
ปรมาจารย์ทางด้านนาฏศิลป์เป็นศาสตร์ ที่เกิดขึ้นจากการได้รับการถ่ายทอดจากบรมครูโบราณหลาย
คน รวมกับอัจฉริยภาพเฉพาะตัวเมื่อผนวกกันแล้วจึงเกิดเป็น "เม็ดพราย" ที่แตกต่างกัน เม็ดพราย
เหล่านี้ได้รับการถ่ายทอดจากครู โดยครูพิจารณาจากบุคลิกลักษณะ เชาวน์ และสติปัญญา เทคนิคใน
การฝึกหัดการมีครูที่หลากหลายจะท าให้เกิด "ทาง" ที่มากขึ้น ซึ่งทางเหล่านั้นหมายถึงรูปแบบเฉพาะ
ของครูและพัฒนาไปสู่ "ที" อันหมายถึง "ลีลา" แต่สิ่งนี้ยังคงต้องรักษาไว้คือ "ท่า" ตามแบบแผนที่
ถ่ายทอดกันมาความแตกต่างของกลวิธีในการร าคือความหลากหลายของท่วงที ที่ควรได้ฝึกหัดและ
เรียนรู้ และเลือกที่จะน ามาใช้ตามโอกาสที่เหมาะสม และนายจตุพร รัตนวราหะ ยังเป็นผู้ท าหน้าที่
ถ่ายทอดองค์ความรู้แก่นาฏศิลปินครู อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา (สาขาโขนยักษ์) สังกัดสถาบัน
บัณฑิตพัฒนศิลป์ และสถาบันอ่ืน ๆ ทั่วประเทศ ถือเป็นผู้มีความรู้ ความสามารถ มีความเชี่ยวชาญ 
และมีผลงานดีเด่นเป็นที่ยอมรับของวงการนาฏศิลป์ไทย เป็นผู้สร้างสรรค์งานด้วยความทุ่มเท มีความ
เสียสละต่องานนาฏศิลป์ โดยแสดงออกถึงแนวคิด ภูมิความรู้ สติปัญญา อีกทั้งยังมีบทบาทที่เกี่ยวกับ
การบริหารพัฒนางานในวิทยาลัยนาฏศิลป สังกัดกรมศิลปากรแต่เดิม และสนับสนุนให้มีการ
สร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏศิลป์ไทยอยู่เป็นระยะ ผลงานที่สร้างขึ้นหรือได้มีส่วนร่วมในการวาง
แนวคิดได้รับความนิยม และเป็นที่พ่ึงพอใจของผู้ชม โดย สอดคล้องกับ รจนา สุนทรานนท์, (2549) 
ได้กล่าวไว้ว่า นาฏยศิลปินเป็นบุคคลกลุ่มหนึ่งที่มีความส าคัญในการจรรโลงศิลปวัฒนธรรมอันเป็น
เอกลักษณ์ของชาติให้คงอยู่ ด้วยความมุ่งมั่นในการอนุรักษ์สืบสานโดยการเสาะแสวงหาความรู้จากครู
ตัวต่อตัว และสืบทอดมาสู่รุ่นต่อรุ่นด้วยความวิริยะ อุตสาหะในการฝึกฝนอย่างต่อเนื่องถึงพร้อมด้วย
ระเบียบวินัยในการจัดระบบความรู้จากครูด้วยความเคารพทั้งยังแสวงหาบุคคลที่ควรได้รับการสืบ
ทอดเพ่ือสานต่อเป็นผู้อนุรักษ์นาฏยศิลป์ไทยที่เป็นแบบแผนไว้ให้ชนรุ่นหลังสืบไป 
 2.2 ฉุยฉายอังกาศตไล นาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ นาฏยประดิษฐ์ 
เป็นการสร้างสิ่งใหม่ ๆ ทางด้านการแสดงการฟ้อนร า ที่ให้เกิดคุณค่า ที่จะสร้างสรรค์ความพึงพอ
ใจความเพลิดเพลินอารมณ์ทั้งนี้อาจเป็นสิ่งประดิษฐ์ที่สร้างสรรค์ขึ้นตามอย่างธรรมชาติที่มีอยู่โดยสิ่ง
ใหม่ที่เกิดขึ้นอาจมีการอ้างถึงบุคคลผู้สร้างสรรค์ หรือสังคมหรือขอบเขตภายในที่ได้สร้างสรรค์สิ่ง             
ใหม่ ๆ ขึ้นมา สอดคล้องกับ พีรพงศ์ เสนไสย , (2557) กล่าวถึง “นาฏยประดิษฐ์” อาศัย
กระบวนการทางความคิด สร้างสรรค์ ซึ่งความคิดสร้างสรรค์เป็นลักษณะ ของความคิดที่ประกอบด้วย 
อารมณ์ ความรู้สึก และการรับรู้เข้าใจเชิงเหตุผล จึงเกี่ยวข้องกัน ทั้งทางศิลปะ และวิทยาศาสตร์ใน
เชิงรูปธรรม จะเน้นถึงการรู้ การเข้าใจบนพ้ืนฐานของข้อเท็จจริงตามปรากฏการณ์ที่เป็นไปโดย
ธรรมชาติ ในเชิงนามธรรม จะเน้นตอบสนองความรู้สึก อารมณ์ ความพอใจ ประสบการณ์ หรือ
ความสามารถเฉพาะตัวของผู้คิดโดยไม่ค านึงถึงข้อเท็จจริงเพ่ือการอธิบายเป็นส าคัญเน้นผลผลิตที่
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ปรากฏในการตอบสนองทางอารมณ์และความรู้สึกร่วมกันมากกว่ากระบวนการของการสร้างสรรค์นั้น 
และสอดคล้องกับ สุรพล วิรุฬห์รักษ์, (2547) กล่าวถึง นาฏยประดิษฐ์ เป็นการสร้างสรรค์ แนวคิด 
รูปแบบกลวิธีของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ที่แสดงโดยผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคน ทั้งนี้รวมถึงการปรับปรุง
ผลงานในอดีต นาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างานที่ครอบคลุม ปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า ท่า
เต้น การแปลแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่องแต่งกาย 
ฉาก และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญในการแสดงท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ๆ สมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ 
โดยสอดคล้องกับ ณัฏฐนันนท์ จันนินวงศ์, (2556) ได้กล่าวว่า การสร้างสรรค์ผลงานนาฏยศิลป์ไทย
เกิดขึ้นจากความต้องการของผู้สร้างสรรค์ หรือศิลปินที่ต้องการถ่ายทอดความคิด  ความประทับใจ 
และอารมณ์ความรู้สึกจากสิ่งที่อยู่รอบ ๆ ตัวเราไม่ว่าจะมาจากสิ่งแวดล้อม ความงดงามของธรรมชาติ 
คน สัตว์ สิ่งของ สถานการณ์ เหตุการณ์บ้านเมือง เป็นต้น มาเป็นพ้ืนฐานจินตนาการ ถ่ายทอด
ความรู้สึกต่าง ๆ ให้ออกมาเป็นชุดการแสดงนาฏยศิลป์ไทย การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล จตุพร รัตนว
ราหะ ได้ประดิษฐ์การแสดงฉุยฉายอังกาศตไลขึ้น โดยมีความคิดว่าอังกาศตไล ผู้ที่มีความโดดเด่นเป็น
ตัวละครตัวเดียวที่ปรากฏอาวุธและพบอาวุธที่ใช้ในการแสดงที่หลากหลาย จึงน าอาวุธเหล่านั้นมาโชว์
ให้คนดูเพ่ือให้เห็นว่าอาวุธต่าง ๆ มีลักษณะอย่างไร เอาไว้ท าอะไร โดยให้นายสมรัตน์ ทองแท้ แต่งบท
ร้อง จากนั้นจึงหาคนที่จะรับบทอังกาศตไล โดยได้ นายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง ด้วยเห็นว่าอังกาศตไลมีความ
เป็นผู้หญิงและมีความแข็งแกร่งดั่งผู้ชาย ซึ่งตรงกับบุคลิกของนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง มีหน่วยก้านร าได้
จึงเรียกมาต่อท่าร า ซึ่งสอดคล้องกับ นัสสรา หงส์ร่อน, (n.d.) กล่าวถึง บุคลิกภาพ เป็นลักษณะ
โดยรวมของบุคคลทั้งรูปลักษณ์ทางกาย อารมณ์ สังคม สติปัญญาและพฤติกรรม ซึ่งท าให้มีลักษณะ
แตกต่างกัน ในแต่ละบุคคล บุคลิกภาพบางอย่างก็ติดตัวมาแต่ก าเนิด และบางอย่างก็ได้รับผลจากการ
ติดต่อสัมพันธ์กับบุคคลอ่ืน ในสภาพแวดล้อม หรือในสังคมที่ ใกล้ชิด ซึ่งแต่ละคนมีการพัฒนา และ
ประสบที่ไม่เหมือนกัน บุคลิกภาพจึงมีลักษณะเป็นของเฉพาะตัว การแสดงนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
อังกาศตไล เป็นการแสดงที่แสดงให้เห็นถึงลักษณะที่ส าคัญรูปร่าง และการใช้อาวุธประกอบการแสดง 
อังกาศตไลตัวนี้ไม่ใช่ยักษ์ผู้ชายแต่เป็นตัวนางที่มีความกล้าหาญแข็งแรงเหมือนผู้ชาย ต้องน าเอา
ลักษณะท่าทางของการร าที่มีความผสมผสานกับตัวโขนยักษ์ผู้ชาย และลักษณะตัวนางผู้หญิงเข้า
ด้วยกัน โดยมีลีลาท่าทางประกอบด้วยการใช้สรีระ ดังนี้ การใช้ศีรษะ การใช้ใบหน้า การใช้คอ การใช้
ไหล่ การใช้แขน การใช้มือ การใช้ล าตัว การใช้เอว การใช้ขา การใช้เท้า นอกจากนี้การแสดงชุดนี้ยังมี
องค์ประกอบต่าง ๆ ที่ส าคัญมากมายทั้งในเรื่องของผู้แสดง เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ หรืออาวุธ ดนตรี 
บทประพันธ์ กระบวนท่าร า และยังรวมไปถึงกลวิธีในการแสดง ซึ่งสิ่งต่าง ๆ เหล่านี้นับได้ว่าเป็นสิ่งที่
ส าคัญต่อการแสดงเป็นอยากมากเมื่อขาดหายไปอาจจะท าให้การแสดงไม่มีสมบูรณ์ได้  
     2.3 เพศสภาพในนาฏยประดิษฐ์ ชุดฉุยฉายอังกาศตไล ของจตุพร รัตนวรา
หะ ศิลปินแห่งชาติ เพศสภาพ เป็นตัวก าหนดสถานะทางเพศว่าเป็นหญิงหรือชาย โดยอาจดูจากสภาพ
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ร่างกายภายนอก บุคลิกลักษณะ ตามบริบทวัฒนธรรมของสังคม บางสังคมอาจมีแค่หญิงและชาย 
ขณะที่บางสังคมอาจหมายรวมถึงคนที่มีอัตลักษณ์ทางเพศอ่ืน ๆ สอดคล้องกับ นันทวัน สังขะวร, 
(2562) กล่าวถึง เพศสภาพ แท้จริงแล้วเพศสภาพ ถือว่าเป็นเครื่องมือการวิเคราะห์ที่ส าคัญ เพ่ือแยก
และแสดงให้เห็นความแตกต่างเรื่อง "เพศ" ทางชีววิทยา และ "เพศสภาพ" เพศสภาพเป็นสิ่งที่ถูกสร้าง
ทางสังคมที่ไม่ได้มีเพียงสองเพศสภาพคือหญิงกับชายที่แยกขาดออกจากกันอย่างแน่นอนตายตัวแต่
เป็นสภาวะที่มีหลายสภาพและเคลื่อนย้ายไปมาได้โดยไม่หยุดนิ่ง จึงไม่จ ากัดว่าเป็นเพียงความสัมพันธ์
หญิงชายหากเป็นความสัมพันธ์ระหว่างหญิงกับหญิงรักหญิง ซึ่งเป็นอีกสภาพหนึ่งก็ได้นอกจากนี้เพศ
สภาพยังพยายามมุ่งตรวจสอบความเคลื่อนไหวหรือพลวัตต่าง ๆ (Dynamics) ของประสบการณ์ 
หรืออัตลักษณ์ของผู้หญิงและผู้ชายโดยมี "ธรรมชาติเป็นปัจจัยที่ก าหนดมนุษย์ได้อย่างสิ้นเชิง" จึง
ก่อให้เกิดความเชื่อ ที่เป็นตรรกะต่อไปว่า ธรรมชาติจึงเป็นตัวก าหนดความเป็นหญิงความเป็นชายหรือ
เพศสภาพด้วยซึ่งโดยแท้จริงแล้วเพศสภาพนั้นเกิดจากธรรมชาติและเกิดจากการประกอบสร้างทาง
สังคม - วัฒนธรรมควบคู่กันไป ยิ่งกว่านั้นทั้งสองสภาวะทั้งความเป็นชายและความเป็นหญิงมีความ
เป็นพลวัตที่ไม่เคยหยุดนิ่ง จะได้เห็นว่ากระบวนการสร้างความเป็นเพศผ่านกระบวนการขัดเกลาทาง
สังคมคุณลักษณะของแต่ละเพศท่ีปรากฏไม่ใช่สิ่งที่เกิดขึ้นตามธรรมชาติและความเป็นตัวตนของคนใน
สังคม และสอดคล้องกับ กาญจนา แก้วเทพ, (2543) กล่าวไว้ว่า เพศสภาพ ซึ่งเป็นเป็นองค์ความรู้ที่
สร้างความหมายให้กับความแตกต่างทางร่างกายเป็นความสัมพันธ์ที่ซับซ้อนถูกก าหนดในทางสังคม 
วัฒนธรรม การเมืองและจิตวิทยาระหว่างผู้หญิงและผู้ชาย ความเป็นเพศเป็นส่วนหนึ่งของโครงสร้าง
สังคมเป็นการจัดการทางสังคมของความแตกต่างระหว่างเพศในด้านต่าง ๆ ได้มีการอธิบายไว้มากมาย
อันจะน ามาเชื่อมโยงสู่การอธิบายโดยจะยกตัวอย่างกรณีศึกษามาเพ่ือท าความเข้าใจ โดยในการแสดง
ฉุยฉายอังกาศตไล ก็ได้บ่งบอกบุคลิกลักษณะเพศที่มีความน่าสนใจ โดยตัวนางอังกาศตไลเป็นผู้หญิงที่มี
ความแข็งแกร่งเหมือนผู้ชายที่สามารถออกรบต่อสู้ และสามารถใช้อาวุธได้หลากหลาย โดยลักษณะของ
นางอังกาศตไลทั้งรูปลักษณ์ทางกาย อารมณ์ และพฤติกรรม ซึ่งท าให้มีลักษณะแตกต่างจากตัวละคร
อ่ืน ด้วยอังกาศตไลบุคลิกห้าวหาญ ดุดัน แข็งแกร่ง เหมือนผู้ชาย แต่ความจริงแล้วอังกาศตไลนั่นเป็น
ผู้หญิงที่มีจิตใจที่อยากเป็นชาย นางอังกาศตไลจึงกลายเป็นความเข้าใจของผู้ที่ชมว่านางยักษ์ตนนี้เป็น
ยักษ์กะเทย ซึ่งค าว่ากะเทยในอดีตนักวิชาการได้ให้ความเห็นว่าสามารถใช้เปรียบเทียบกับผู้ชายที่มี
จิตใจอยากเป็นหญิง หรือหญิงมีจิตใจอยากเป็นชาย และปัจจุบันก็มีนักวิชาการทางด้านนาฏศิลป์
วิเคราะห์และให้ความเห็นว่านางอังกาศตไล มีลักษณะบุคลิกที่เปรียบเสมือนเพศทางเลือก เรียกว่า 
เพศท่ี 3 (ทอมบอย) ด้วยการแต่งกายที่มีความคล้ายคลึงแบบยักษ์ผู้ชาย โดยส่วนล่างจะนุ่งผ้าเป็นโจง
กระแบน ซึ่งมีลักษณะที่ผิดกับนางยักษ์ทั่วไปที่นุ่งผ้าจีบหน้านางอย่างผู้หญิง ทั้งยังมีอาวุธประจ ากาย
มากมายแต่สิ่งที่สังเกตได้ถึงความเป็นผู้หญิงในตัวของนางอังกาศตไล นั่นก็คือการห่มผ้าห่มนางทับกับ
เสื้อ ด้วยลักษณะนี้จึงบ่งบอกถึงบุคลิกของนางอังกาศตไลผ่านความเป็นผู้หญิงที่มีจิตใจดั่งผู้ชาย โดย
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การแสดงฉุยฉายอังกาศตไล เป็นการแสดงที่สื่อให้เห็นถึงความงาม ความแข็งแรง ความห้าวหาญใน
การรบ และได้ซ่อนความอ่อนหวานไว้ภายใน ซึ่งแสดงให้เห็นว่านางอังกาศตไลแม้จะชอบในเรื่องของ
การรบที่บ่งบอกถึงความกล้าหาญ และแข็งแรงเหมือนผู้ชายแล้ว แต่ในการแสดงอังกาศตไลนั่นเป็น
เพศหญิง จึงได้ประดิษฐ์ท่าร าที่มีลักษณะของความเป็นหญิงซ่อนอยู่ในตัว และอารมณ์ในการแสดงนั้น
ก็เป็นสิ่งส าคัญถึงแม้การแสดงฉุยฉาย อังกาศตไล ผู้แสดงจะสวมศีรษะในการแสดงแต่ผู้แสดงก็ต้องสื่อ
อารมณ์จากภายในสู่ภายนอกเพ่ือแสดงถึงอิริยาบถต่าง ๆ ของตัวละคร โดยผู้แสดงเป็นผู้ที่ถ่ายทอด
เรื่องราว สื่ออารมณ์ให้ผู้ชมได้รับรู้ถึงเทคนิค จังหวะ การเคลื่อนไหวร่างกายในการแสดง ซึ่ง 
สอดคล้องกับ Riley, (n.d.) ได้กล่าวถึง ความเข้าใจในการสวมบทบาทนั้น ๆ ว่าการสร้างจินตภาพ 
โดยการใช้การหายใจ และอารมณ์ของผู้แสดงนั้น ๆ การหายใจเป็นเทคนิคในการฝึกฝนเพ่ือให้เกิด
สมาธิและเข้าถึงการสวมบทบาท รวมถึงความชัดเจนสมบูรณ์ในการแสดงท่าทาง ซึ่งจากการฝึกตาม
แนวทางดังกล่าว พบว่า นอกจากจะท าให้เกิดจินตภาพในหลาย ๆ มิติแล้ว ยังช่วยให้ผู้แสดงสามารถ
สร้างจินตภาพ ในรูปแบบต่าง ๆ ไปพร้อม ๆ กับบทที่ได้รับได้อย่างท่วงที ท าให้การแสดงมีพลังมาก
ยิ่งขึ้น 
 
3. ข้อเสนอแนะ 
 3.1 . ข้อเสนอแนะจากการวิจัย 
  การวิจัยเรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของ          
จตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพซึ่งการเก็บข้อมูล และการวิเคราะห์ข้อมูล
เป็นกระบวนการที่เกี่ยวเนื่องกัน ผลการวิเคราะห์ตามความมุ่งหมายของการวิจัยนั้น ได้น าเสนอและ
ปรากฏ ในบทที่ 4 แล้ว ดังนั้นมีข้อเสนอแนะและอภิปรายเพิ่มเติม ดังนี้ 
  3.1.1 การศึกษาฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของ        
จตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ เป็นเพียงการถอดความรู้ แนวคิด แล้วน ามาเรียบเรียงเป็นลาย
ลักษณ์อักษรไว้แต่ก็ควรน าไปต่อยอดในการเป็นองค์ความรู้ และแนวคิดในการสร้างสรรค์ เพื่อน าไปใช้
พัฒนาการศึกษาเก่ียวกับการสร้างสรรค์ในรูปแบบของนาฏศิลป์ไทยในรูปแบบต่าง ๆ ต่อไป 
 3.2 ข้อเสนอแนะในการวิจัยในครั้งต่อไป 
  3.2.1 ข้อจ ากัดอย่างหนึ่งของการศึกษาเรื่องฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพใน
กระบวนการนาฏยประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  คือการอธิบายด้วยภาษาพูด                      
ภาษาเขียนให้เป็นรูปธรรม สิ่งที่ถ่ายทอดจากภาษากายสามารถปฏิบัติให้ดูและสามารถปฏิบัติตามได้
แต่การบรรยายค่อนข้างล าบาก จึงควรน าข้อมูลจากการวิจัยมาปรับท าในรูปแบบของสื่อต่าง ๆ จะท า
ให้แสดงผลได้ชัดเจนขึ้น 
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  3.2.2 ควรศึกษาการแสดงสร้างสรรค์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ                
สาขาศิลปะการแสดง ในรูปแบบการแสดงอื่น ๆ 
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รายนามผู้ให้สมภาษณ์ 

 
เกริกชัย ใหญ่ยิ่ง เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่สวนหลวงพระราม 8 
           กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 11 ธันวาคาม 2565 
ชานนท์ ทัสสะ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์,  วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง            
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 4 ธันวาคาม 2565 
จตุพร รัตนวราหะ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 4 ธันวาคาม 2565 
ญาณวุฒิ ไตรสุวรรณ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 4 ธันวาคาม 2565 
นันทวัน สังขะวร เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 5 ธันวาคาม 2565 
บัญชา สุริเจย์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 5 ธันวาคาม 2565 
ประเมษฐ์ บุญยะชัย เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 5 ธันวาคาม 2565 
รติวรรณ รัตนวราหะ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 4 ธันวาคาม 2565 
รัจนา พวงประยงค์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง 
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 5 ธันวาคาม 2565 
สมรักษ์ ทองแท้ เป็นผู้ให้สัมภาษณ,์ วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่อ าเภอเมืองร้อยเอ็ด                 
             จังหวัดร้อยเอ็ด เมื่อวันที่ 4 กุมภาพันธ์ 2566 
สมศักดิ์ ทัดติ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย  
           กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 4 ธันวาคาม 2565 
อนุชา บุญยัง เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, วัตรธนาพงษ์ อังคุณะ เป็นผู้สัมภาษณ์, ที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่ง  
           ประเทศไทย กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 5 ธันวาคาม 2565 
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ภาคผนวก ข  
เครื่องมือในการวิจัย 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 1 

แบบสัมภาษณ์ผู้รู้ที่ให้ข้อมูล เรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏยประดิษฐ์               

ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ  

……………………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

หมวดที ่1 ประวัติและข้อมูลพื้นฐานเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1. ชื่อ – สกุล..........................................................................................อายุ...................  

 2. การศึกษา.................................................................................................................... 

 3. อาชีพหลัก................................................................................ ................................... 

 4. ที่อยู่............................................................................................................................. 

  .................................................................................................................................... 

  .................................................................................................................................... 

 5. โทรศัพท์................................................................................. ..................................... 

 6. สถานภาพครอบครัว (      ) โสด  (      ) สมรส          (      ) หย่าร้าง 

 

หมวดที ่2 ข้อมูลเกี่ยวกับความรู้เรื่องการสร้างสรรค์หรือนาฏยประดิษฐ์ และอังกาศตไล 

 

 1. การสร้างสรรค์ตามความหมายของท่านมีความหมายว่าอย่างไร 
………………………………………………………………………………………………………………………………….
...………………………………………………………………………………………………………………………………
…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 2. นาฏยประดิษฐ์ตามความหมายของท่านมีความหมายว่าอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 
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4. ประวัติความเป็นมาของการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีความเป็นมาอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 5. การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลต้องค านึงถึงสิ่งใด และมี 

              ขอบเขต ข้อจ ากัดอะไรบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

6. ท่านมีแนวคิดในการสร้างสรรค์ออกแบบฉุยฉายอังกาศตไลอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 7. ท่านมีแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ออกแบบฉุยฉายอังกาศตไลอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

8. รูปแบบของการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีอะไรบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

9. องค์ประกอบของการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลประกอบไปด้วยอะไรบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 
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10. อาวุธที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล ใช้อาวุธใดบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

11. การคัดเลือกนักแสดงในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล ต้องมีลักษณะอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

12. การแต่งกายของฉุยฉายอังกาศตไล มีการแต่งกายในลักษณะใด 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

13. ท่านได้ถ่ายทอดการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไลให้ลูกศิษย์ท่านใดบ้าง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

14. อังกาศตไลเป็นเพศอะไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

15. ลักษณะบุคลิกอังกาศตไลเป็นอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

16. ลักษณะท่าร าในการแสดงของอังกาศตไลเป็นอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 



 

 

  289 

17. อังกาศตไลมีความพิเศษกว่าตัวละครตัวอ่ืนอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

ข้อสังเกตและข้อเสนอแนะ 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

ลงชื่อ.........................................................ผู้สัมภาษณ์ 

วันที่................เดือน..........................พ.ศ................... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 2 

แบบสัมภาษณ์ผู้ปฏิบัติที่ให้ข้อมูล เรื่อง ฉุยฉายอังกาศตไล : เพศสภาพในกระบวนการนาฏย

ประดิษฐ์ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ 

……………………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

หมวดที ่1 ประวัติและข้อมูลพื้นฐานเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1. ชื่อ – สกุล..........................................................................................อายุ................... 

 2. การศึกษา................................................................................. ................................... 

 3. อาชีพหลัก................................................................... ................................................ 

 4. ที่อยู่.................................................................................. ........................................... 

  .................................................................................................................................... 

  .................................................................................................................................... 

 5. โทรศัพท์................................................................................. ..................................... 

 6. สถานภาพครอบครัว (      ) โสด  (      ) สมรส     (      ) หย่าร้าง 

 

หมวดที ่2 ข้อมูลเกี่ยวกับความรู้เรื่องผู้สร้างสร้างนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอังกาศตไล 

 

 1. ท่านได้รับถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายอังกาศตไลจากท่านใด 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

    2. ท่านมีเทคนิค กลวิธี อย่างไรในการร าฉุยฉายอังกาศตไล 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

..……………………………………………………………………………………………………………………………… 
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 3. อารมณ์ในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีลักษณะอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 4. ลีลาท่าร าในการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีลักษณะอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

ข้อสังเกตและข้อเสนอแนะ 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

 ลงชื่อ.........................................................ผู้สัมภาษณ์ 

วันที่................เดือน..........................พ.ศ............... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 3 
แบบสัมภาษณ์บุคคลทั่วไปท่ีให้ข้อมูล เรื่อง ฉุยฉายอังกาศตะไล : นาฏยประดิษฐ์  

ของจตุพร รัตนวราหะ ศิลปินแห่งชาติ                     

……………………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

หมวดที ่1 ประวัติและข้อมูลพื้นฐานเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1. ชื่อ – สกุล................................................................ ..........................อายุ................... 

 2. การศึกษา................................................................................. ................................... 

 3. อาชีพหลัก................................................................................ ................................... 

 4. ที่อยู่.................................................................................. ........................................... 

  .................................................................................................................................... 

  .................................................................................................................................... 

 5. โทรศัพท์................................................................................. ..................................... 

 6. สถานภาพครอบครัว (      ) โสด  (      ) สมรส     (      ) หย่าร้าง 

 

หมวดที ่2 ข้อมูลเกี่ยวกับความรู้เรื่องผู้มีประสบการณ์ด้านการแสดงฉุยฉายอังกาศตะไล 

 

 1. ท่านได้ชมการฉุยฉายอังกาศตไลจากท่ีใด และท่านใดเป็นผู้แสดง 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..…………………………………………………………………………………………………………………………… 

 2. ท่านคิดว่าอังกาศตไลมีจุดเด่นหรือมีความพิเศษอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 
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 3. ท่านคิดว่าการแสดงฉุยฉายอังกาศตไลมีความแตกต่างจากการแสดงฉุยฉายชุดอ่ืนอย่างไร 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

ข้อสังเกตและข้อเสนอแนะ 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...………………………………………………………………………………………………………………………………

…..……………………………………………………………………………………………………………………………

…….…………………………………………………………………………………………………………………………… 

………………………………………………………………………………………………………………………………….

...……………………………………………………………………………………………………………………………… 

 

     ลงชื่อ.........................................................ผู้สัมภาษณ์ 

วันที่................เดือน..........................พ.ศ.................... 
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ภาคผนวก ค  
ภาพประกอบ 
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ภาพประกอบ 88 การน าเสนอหัวข้อวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 89 สัมภาษณ์นายจตุพร รัตนวราหะ ผ่านระบบ LINE 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 90 สัมภาษณ์นายจตุพร รัตนวราหะ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 91 นายจตุพร รัตนวราหะ ก าลังรับชมการแสดงฉุยฉายอังกาศตไล 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

ภาพประกอบ 92 ผู้วิจัย และผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย (โขน) 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 93 ผู้วิจัย และนายจตุพร รัตนวราหะ นายสมศักดิ์ ทัดติ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

ภาพประกอบ 94 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายสมศักดิ์ ทัดติ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 95 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง และรับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉาย
อังกาศตไล 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 96 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นางรัจนา พวงประยงค์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 97 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายประเมษฐ์ บุญยะชัย 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 98 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายอนุชา บุญยัง 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

ภาพประกอบ 99 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นางสาวรติวรรณ รัตนวราหะ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 100 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายบัญชา สุริเจย์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

ภาพประกอบ 101 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายชานันท์ ทัสสะ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

ภาพประกอบ 102 ผู้วิจัยสัมภาษณ์นายญาณวุฒิ ไตรสุวรรณ 
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ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 

 

ภาพประกอบ 103 ผู้วิจัยและลูกศิษย์นายจตุพร รัตนวราหะ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 104 ผู้วิจัยขึ้นสอบเค้าโครงวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 105 ผู้วิจัยเข้าพบที่ปรึกษาและรับฟังค าแนะน าในการท าวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 106 ผู้วิจัยเข้าพบที่ปรึกษาและรับฟังค าแนะน าในการท าวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 107 สอบป้องกันวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

ภาพประกอบ 108 กรรมการผู้ทรงคุณวุฒิ และนิสิตปริญญาโท รุ่นที่ 3 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

ภาพประกอบ 109 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุขสันติ แวงวรรณ ประธานกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 110 รองศาสตราจารย์ ดร.ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์หลัก 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

ภาพประกอบ 111 รองศาสตรจารย์ ดร.อุรารมย์ จันทมาลา กรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

ภาพประกอบ 112 อาจารย์ ดร.ธัญลักษณ์ มูลสุวรรณ กรรมการสอบวิทยานิพนธ์ 
ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 113 นาฏศิลปิน นักเรียน นักศึกษา เข้ารับการถ่ายทอดการแสดงชุดฉุยฉายอังกาศตไล 
จากนายจตุพร รัตนวราหะ และนายเกริกชัย ใหญ่ยิ่ง 

ที่มา : ผู้วิจัย, 2566 

 

 
 



 

 

 

ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นายวัตรธนาพงษ์ อังคุณะ 
วันเกิด 11 กันยายน พ.ศ. 2540 
สถานที่เกิด อ.เมืองร้อยเอ็ด จ.ร้อยเอ็ด 
สถานที่อยู่ปัจจุบัน 68 หมู่ 6 ต.สะอาดสมบูรณ์ อ.เมืองร้อยเอ็ด จ.ร้อยเอ็ด 45000 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน นักวิชาการอิสระ 
สถานที่ท างานปัจจุบัน อ.เมืองร้อยเอ็ด จ.ร้อยเอ็ด 
ประวัติการศึกษา พ.ศ. 2564 ส าเร็จการศึกษาปริญญาตรี หลักสูตรศึกษาศาสตรบัณฑิต   

                 สาขานาฏศิลป์ไทยศึกษา คณะศิลปศึกษา   
                 สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  
พ.ศ. 2566 ส าเร็จการศึกษาหลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต  
                 สาขาวิชาศิลปะการแสดง  
                 คณะศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์  
                 มหาวิทยาลัยมหาสารคาม   
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