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บทคัดย่อ 
  

          การวิจัยครั้งนี้มีจุดมุ่งหมายเพื่อศึกษาอัตชีวประวัติของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ใน
ด้านการศึกษา กระบวนการท่ีได้รับการถ่ายทอดความรู้ ความสามารถทางด้านการแสดง บทบาท
ส าคัญ และเพื่อศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และกระบวนการรบ ของ 
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร โดยใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative 
Research) และการวิเคราะห์ข้อมูล เอกสารทางวิชาการ ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้เช่ียวชาญทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย จ านวน 3 คน ผู้ปฏิบัติ จ านวน 3 คน และบุคคลท่ัวไป จ านวน 10 คน รวมท้ังส้ิน 16 
คน ส่ืออิเล็กทรอนิกส์ และข้อมูลภาคสนามจากการสังเกตการณ์ การฝึกปฏิบัติ และจาก ประสบการณ์
การแสดงของผู้วิจัย โดยเครื่องมือท่ีใช้ในการวิจัย ประกอบด้วยแบบส ารวจ แบบสังเกต แบบ
สัมภาษณ์ ท่ีมีโครงสร้างและไม่มีโครงสร้างและน าเสนอผลการวิจัยด้วยวิธีการพรรณนาวิเคราะห์ 

          ผลการศึกษา พบว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นนาฏศิลปินท่ีมีความเช่ียวชาญใน
วิชาชีพทางด้านนาฏยศิลป์ไทย มีความรักและเคารพในสายวิชาชีพ อีกท้ังยังเป็นนาฏศิลปินที่มีผลงาน
การแสดงด้านนาฏยศิลป์ไทยเป็นจ านวนมาก ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากอาจารย์และครู
ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทยหลายท่าน ท้ังยังได้เดินทางไปเผยแพร่นาฏยศิลป์ไทยท้ังในและ
ต่างประเทศ บทบาทตัวละครท่ีโดดเด่นซึ่งสร้างช่ือเสียงให้กับ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ คือ บทบาทพระราม 
ด้วยประสบการณ์การแสดงบทบาทพระรามมานาน ท าให้เข้าถึงและเข้าใจความเป็นตัวตนของตัว
พระราม ซึ่งประกอบด้วยการร่ายร า การตีบท การสวมวิญญาณเป็นตัวละครได้อย่างสมจริง และด้วย
ความรู้ ความสามารถ ประสบการณ์ท่ีส่ังสมมา ประกอบกับอุปนิสัยส่วนตัวที่สุขุม อ่อนโยน สุภาพ จึง
ท าให้ผู้ชมรัก ช่ืนชม ศรัทธาและประทับใจ ซึ่งจะเห็นได้ว่า ผู้แสดงเป็นพระเอกนั้น ต้องเข้าถึงหรือเข้า
ใจความเป็นตัวตนของตัวละครในตอนนั้นๆ ให้ได้มากท่ีสุด การแสดงออกจากการตีความบทบาทก็จะ
สามารถสวมวิญญาณเป็นตัวละครตัวนั้นได้สมจริงเช่นเดียวกัน ซึ่งไม่ยากเกินท่ีจะศึกษาเรียนรู้จากการ
สะสมประสบการณ์และถ่ายทอดผ่านการตีความเพื่อการสวมบทบาทของผู้แสดง เฉกเช่น 
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ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ท่ีถูกประกอบสร้างจากครอบครัว ผ่านกระบวนการขัดเกลาทางสังคม ส่ังสม
ประสบการณ์ พัฒนาตนเองจนได้การขนานนามว่า “พระรามกรมศิลป์” ซึ่งสามารถน ามาถอดความรู้
เพื่อน ามาเป็นต้นแบบในการพัฒนากลวิธีในการแสดงเพื่อให้เกิดสุนทรียภาพงดงามสมกับ เป็นมรดก
ทางภูมิปัญญาวัฒนธรรมของชาติสืบไป 
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ABSTRACT 

  
           This research aimed to study the autobiography of Teeradech 

Klinchan in terms of a process of knowledge and skills transmission of performing an 
important role and to study the performing technique of Khon (a kind of Thai masked 
play)  as a role of Phra Ram, the interpretation of drama, and the dramatic battle 
process by Teeradech Klinchan, the leading artist of the Office of Performing Arts under 
the Fine Arts Department.  The research data was collected by means of a document 
study and a field study.  A sample of 16 people consisted of 3 experts in the field of 
Thai performing arts, 3 performers, and 10 general informants.  Research instruments 
were a survey form, an observation form, and both structured and unstructured 
interview forms. Research results were presented by means of a descriptive analysis. 

          The results of the study revealed that Teeradej Klinchan is a artist 
with expertise in the profession of Thai performing arts.  He has a passion and respect 
for his profession.  In addition, he is a person who has performed a large number of 
Thai performing arts.  .  He has received dance moves from teachers and experts who 
are experts in Thai performing arts.  He also traveled to publish Thai performing arts 
both domestically and internationally.  The prominent character role that made 
Teeradej Klinjan's reputation was Rama. (Rama’s role). Since he has a long experience 
of playing the role of Phra Ram, he has gained a deep feeling and a deep understanding 
of Rama’ s identity that consists of dancing gestures, script interpretation and 
character’s role imitation. He has constructed knowledge, ability, experience for a long 
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time and he also has a unique personality that is calm, polite, and gentle so the 
audience love, admire, faith, and appreciate his performance in the role of Phra Ram. 

 
Keyword : Khon, Phra Ram, Performing Arts Technique 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

วิจัยครั้งนี้ ส าเร็จได้ด้วยความกรุณาช่วยเหลือ จาก รองศาสตราจารย์ ดร. ปัทมาวดี ชาญ
สุวรรณ อาจารย์ท่ีปรึกษาหลัก ในการเป็นพลังผลักดัน คอยกระตุ้นเตือน ท้ังด้านกระบวนการคิด การ
เขียน ทุ่มเทท้ังแรงกาย พลังใจให้ก้าวข้ามอุปสรรคในการศึกษาครั้งนี้ กราบขอบพระคุณ อาจารย์ ดร.
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ท่ีกรุณาให้ผู้วิจัยได้ศึกษากลวิธีและ
กระบวนท่าร าในการแสดงโขนบทบาทพระราม ชุด ยกรบ รวมไปถึงความสามารถด้านการแสดงชุดต่างๆ 
ในทุกรายละเอียด 

กราบขอบพระคุณ ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย รองศาสตราจารย์ ดร. ศุภชัย            
จันทร์สุวรรณ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงปี พ.ศ. 2548 อาจารย์ไพฑูรย์  เข้มแข็ง ผู้เช่ียวชาญ
ด้านนาฏศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ อาจารย์ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ อดีตผู้อ านวยการส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กลุ่มนาฏศิลปินอาวุโสและกลุ่มนาฏศิลปินปฏิบัติงาน ท่ีได้รับการถ่ายทอดกลวิธีการแสดง 
นักเรียน นักศึกษา บุคคลท่ัวไปท่ีกรุณาให้ข้อมูลกับผู้วิจัย 

ขอกราบขอบพระคุณครอบครัวพิมพ์ศักด์ิและครอบครัวหอมเนตร์ ร่มโพธิ์ร่มไทรในชีวิตของ
ผู้วิจัย เป็นพลังก าลังใจและครอบครัวอบอุ่นในทุกก้าวย่างของชีวิต 

ขอบคุณ คุณครูวัฒนศักด์ิ  พัฒนภูทอง ครอบครัวนนท์ค าวงศ์ คุณมนัสนันท์     กาญจนาภา 
และอาจารย์ ดร.ธัญลักษณ์  มูลสุวรรณ ท่ีคอยช่วยเหลือและเป็นก าลังใจด้วยดีมาโดยตลอด 

ขอบคุณเพื่อนนิสิต รุ่นท่ี 1 หลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาศิลปะการแสดง คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม ท่ีเป็นเพื่อนร่วมอุดมการณ์ในการก้าว
เดินสู่เส้นชัยทางการศึกษามาด้วยกัน ขอบคุณน้ าใจการดูแลช่วยเหลือจาก อาจารย์สุดารัตน์  อาฒยพันธุ์ 
และคุณศุภวัฒน์  นามปัญญา ในเรื่องเอกสารงานพิมพ์ คุณศุภกร ฉลองภาค ผู้สร้างอารมณ์ขันในยามท่ี
เคร่งเครียด รวมถึงกัลยณมิตรผู้ซึ่งให้ความช่วยเหลือและสร้างความอบอุ่นใจ ให้ผู้วิจัยตลอดมาและมิได้
กล่าวมา ณ ท่ีนี้ 

คุณค่าของวิทยนิพนธ์ฉบับนี้ขอมอบบูชาคุณบิดา มารดา บูรพาจารย์ท่ีได้อบรมส่ังสอนต้ังแต่
วัยเยาว์จนถึงปัจจุบัน ขอบคุณครอบครัว พี่ น้อง กัลยาณมิตรทุกคน ท่ีเป็นก าลังใจช่วยเหลือ           ใน
การศึกษาครั้งนี้ 
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บทท่ี 1  
บทน า 

 
ภูมิหลัง 
  โขน เป็นนาฏศิลป์ท่ีเก่าแก่คู่แผ่นดินไทยมาต้ังแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา โดยมีความเช่ือสืบต่อกัน
มาว่า โขนพัฒนามาจากพิธีกรรมอันศักดิ์สิทธิ์ ท่ีเกี่ยวโยงกับศรัทธาและความเช่ือทางศาสนาพราหมณ์
และฮินดู การแสดงโขนมีวัฒนาการเคียงคู่สถาบันพระมหากษัตริย์และประวัติศาสตร์ไทยมาโดยตลอด       
ในฐานะนาฏกรรมในราชส านักท่ีมีบทบาทส าคัญในการสรรเสริญเทิดทูนบูชาและแสดงความ
จงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ อีกท้ังยั งเป็นสัญลักษณ์ท่ีแสดงถึงพระบรมเดชานุภาพ           
อันแข็งแกร่งเกรียงไกร ดังนั้นองค์ประกอบต่าง ๆ ในการแสดงจึงล้วนเกี่ยวเนื่องด้วยขนบจารีต
ประเพณีและพิธีกรรมอันละเอียดอ่อน ตลอดระยะเวลาอันยาวนาน โขนได้ผ่านกระบวนการปรับปรุง 
เปล่ียนแปลง ผสมผสาน และเลือกสรร เพื่อให้สอดคล้องกับบริบททางสังคมในแต่ละยุคสมัย ไม่แต่
เพียงในด้านรูปแบบการแสดงเท่านั้น แต่ในทุก ๆ ด้านท่ีเกี่ยวข้อง ท้ังศิลปิน ผู้ชม ผู้อุปถัมภ์ แต่ไม่ว่า
คุณจะมีวิวัฒนาการทางใดก็ตาม “แก่นแท้” ของโขนก็ยังธ ารงอยู่และยังปรากฏความสูงส่งและ       
สง่างาม ให้เห็นเป็นท่ีประจักษ์อย่างเด่นชัดจนถึงทุกวันนี้ (อังคาร กัลยานพงศ์, 2549 : 10)   
  การแสดงโขนและละคร หมายถึง การแสดงเป็นเรื่องราวด าเนินเรื่องไปโดยล าดับเนื้อเรื่อง 
มักมีความเกี่ยวข้องกับกษัตริย์ เทวดานางฟ้า ยักษ์ ตลอดจนสิงสาราสัตว์ต่างๆ สมัยโบราณมักแสดง
แต่เรื่องจักรๆ วงศ์ๆ มีตัวละครเอกของเรื่อง ฝ่ายชาย เรียกว่า ตัว เช่น พระราม พระอุณรุท พระสุธน 
พระไชยเชษฐ์ พระอภัยมณี ฝ่ายหญิง เรียกว่า ตัวนาง เช่น นางสีดา นางบุษบา นอกจากนี้ ยังมีตัว
ละครปฏิปักษ์ หมายถึง ตัวละครท่ีมุ่งท าร้ายตัวละครเอกและตัวประกอบอื่นๆ เพื่อให้การด าเนินเรื่อง
มีความสมบูรณ์ตามวัตถุประสงค์ ในสมัยโบราณมีตัวละครท่ีเป็นหลักหรือตัวละครส าคัญในการแสดงท่ี
ปรากฏเด่นชัด 3 ตัวละคร ได้แก่ ผู้ท าบทเป็นผู้ชายท่ีเรียกในวงการละครว่า พระเอก ผู้ท่ีท าบทเป็น
ผู้หญิง เรียกกันว่า นางเอก และพูดท าบทเบ็ดเตล็ด เรียกว่า จ าอวดหรือตลก ในละครสันสกฤต 
เรียกว่าวิทูษกะ หรือวิทูษก แม้แต่ละครของตะวันตกก็มีส าหรับผู้ท าบทเบ็ดเตล็ด ในละครไทยบาง
เรื่องก็แสดงบทบาทผู้ร้าย คือ เป็นศัตรูกับพระเอกหรือนางเอก เช่น ทศกัณฐ์ในเรื่องรามเกียรต์ิ (ธนิต 
อยู่โพธิ์, 2531 : 3) 
  ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ พระราม คือ วีรบุรุษนักรบผู้เก่งกล้าและสามารถ ซึ่งมี
เรื่องราวปรากฏอยู่ในคัมภีร์รามายณะและจากความเช่ือของชาวฮินดู ท่ีเช่ือว่าพระรามคือ อวตารปาง
หนึ่งของพระนารายณ์ท่ีได้แบ่งภาคลงมาเกิดในโลกมนุษย์เพื่อปราบเหล่าอธรรมให้สูญส้ินไปจากพื้น
โลก ซึ่งอาจกล่าวได้ว่า พระรามเป็นเทพเจ้าในร่างมนุษย์ ดังนั้นพระรามจึงมีลักษณะรูปร่างท่ีงดงาม
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เหนือกว่ากษัตริย์ท้ังหลายในโลกมนุษย์ ท้ังนี้อาจเป็นเพราะพระรามคืออวตารปางหนึ่งของพระ
นารายณ์ท่ีแบ่งภาคลงมาเกิดในโลกมนุษย์ ถึงแม้ว่าพระรามจะแบ่งภาคลงมาเกิดในโลกมนุษย์ก็ตาม 
หากแต่ยังคงไว้ซึ่งลักษณะท่ีงดงามตามแบบของเทพเจ้า อันเป็นคติความเช่ือของไทยแต่โบราณท่ีมี
ความเช่ือในเรื่องของเทพเจ้าว่า บรรดาเทพเจ้าจะต้องมีลักษณะท่ีงดงามเหนือกว่ามนุษย์โดยท่ัวไป 
  กล่าวได้ว่า พระราม เป็นตัวละครท่ีปรากฏในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ท่ีมีรูปแบบการ
ปฏิบัติ ตลอดจนจารีตการแสดงท่ีเคร่งครัด ผู้ท่ีได้รับคัดเลือกแสดงบทพระรามนั้น ต้องเป็นผู้ท่ีมี
คุณสมบัติท้ังหมดท่ีน ามาจากการเรียนการสอนเพื่อใช้ต่อยอดส าหรับการแสดง ซึ่งในการแสดงนั้นจะมี
รายละเอียดและข้อแตกต่างมากมายกับการเรียนการสอน เช่น มีทักษะของท่าร าท่ีเป็นเอกลักษณ์
เฉพาะตัว มีการจดจ าท่าร าในการการร าชุดต่างๆ ได้เป็นอย่างดี เช่น การร ากราวตรวจพล การร าเพลง
หน้าพาทย์    การร าใบบทพากย์เจรจา – บทร้อง การรบและการขึ้นลอย เป็นต้น ประการสุดท้ายท่ีผู้
แสดงบทพระรามจะต้องมี คือ การพลิกแพลงสถานการณ์เฉพาะหน้าซึ่งต้องใช้ประสบการณ์และ
ทักษะเฉพาะตัว เช่นเดียวกันผู้ท่ีแสดงเป็นพระรามจะต้องมีกระบวนท่าร าท่ีงดงาม รูปร่างโปร่ง 
สามารถแสดงฝีไม้ลายมือได้เป็นอย่างดี การถ่ายทอดการแสดงออกซึ่งประกอบด้วยการร าเด่ียวและ
การร าหมู่ท่ีต้องอาศัยการฝึกซ้อมกับนักแสดงร่วมอย่างจริงจัง ในบางโอกาสการแสดงในตอนเดียวกัน 
พระรามยังต้องแสดงกระบวนท่าประกอบอารมณ์ และความรู้สึกท่ีหลากหลายอารมณ์เพื่อให้ผู้ชม
ได้รับอรรถรสในการรับชมมากยิ่งขึ้น นอกจากนี้ลักษณะการปฏิบัติกระบวนท่าร าของพระราม จะต้อง
ใช้พลังพร้อมท้ังสมาธิประกอบการถ่ายทอดตลอดจนจบการแสดง 
  ต้ังแต่อดีตจนถึงปัจจุบันผู้ท่ีฝึกหัดโขนต้องเป็นผู้ชายเท่านั้นเพราะเช่ือว่าพระราม คือสมมุติ
เทพ อาจจะมีบางคณะท่ีฝึกหัดโขนผู้หญิงบ้างแต่ก็ยังไม่เป็นท่ีนิยมและแพร่หลายในวงการแสดงโขน 
ในการฝึกหัดโขนนั้นครูผู้ถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านการแสดงโขนจะคัดเลือกผู้ท่ีเข้ารับการฝึกหัดโขนโดย
แบ่งนักเรียนเป็น 3 กลุ่ม คือ ตัวพระต้องเป็นผู้มีรูปร่างสันทัด ใบหน้ารูปไข่สูงโปร่ง ตัวยักษ์ต้องมี
รูปร่างสูงใหญ่ ล่ าสัน และตัวลิงต้องมีรูปร่างเล็ก คล่องแคล่ว ว่องไว หลังจากการคัดเลือกนักเรียนตาม
กลุ่มต่างๆ แล้ว ครูผู้ถ่ายทอดก็จะเริ่มฝึกหัดโขน โดยเริ่มจากการเต้นเสา ถีบเหล่ียม ถองสะเอว ตบเข่า 
ฯลฯ ซึ่งเป็นกระบวนท่าการถ่ายทอดขั้นพื้นฐานในการแสดงโขนซึ่งการฝึกหัดนี้จะต้องใช้ระยะ
เวลานานผนวกกับความอดทนของนักเรียนและความเอาใจใส่ของครูผู้สอน จนนักเรียนสามารถแสดง
โขนได้อย่างสง่างาม และตัวพระรามซึ่งเป็นตัวเอกท่ีส าคัญในการด าเนินเรื่อง เพราะฉะนั้นบุคคลท่ีจะ
สามารถรับบทพระรามได้นั้น จะต้องผ่านกระบวนการฝึกหัด ฝึกฝนของตัวพระ เริ่มต้นด้วยการ
คัดเลือกผู้ท่ีจะเตรียมตัวเรียนโขนพระ โดยพิจารณาจากรูปร่างหน้าตาเป็นส าคัญ เช่น รูปร่างสูงโปร่ง 
ใบหน้ารูปไข่ เนื่องจากเวลาสวมชฎาแล้วใบหน้าจะรับกลับชฎา หลังไม่โกร่งงอ นิ้วมือนิ้วเท้าครบ
สมบูรณ์ เป็นต้น ก่อนท่ี ผู้เรียนจะเริ่มฝึกหัดนั้น ผู้เรียนจะต้องเข้าพิธี  “ค านับครู” ซึ่ ง เป็น
ขนบธรรมเนียมและจารีตท่ีถือปฏิบัติกันมาต้ังแต่สมัยโบราณ และพิธีไหว้ครูตามล าดับเพื่อฝากตัวเป็น
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ลูกศิษย์และอีกอย่างหนึ่งคือเป็นท่ีพึ่งทางจิตใจของผู้ท่ีต้ังใจเข้ามาเริ่มฝึกหัดด้วย การฝึกหัด  จะเริ่ม
ด้วยการหัดพื้นฐานท่ีเรียกว่าการฝึกหัดเบื้องต้น ประกอบด้วยการตบเข่า ถองสะเอว เต้นเสา           
ถีบเหล่ียม การดัดข้อมือ ตลอดจนการฝึกหัดอิริยาบถต่างๆ รวมท้ังการฝึกหัดร าเพลงช้า เพลงเร็ว ซึ่ง
เป็นเพลงท่ีเรียกว่าเพลงท่าร าเบื้องต้นของตัวพระ เพราะท่าร าต่างๆ ของตัวพระท่ีใช้ในการแสดงล้วน
แล้วแต่หยิบยกมาจากการร าเพลงช้าและเพลงเร็วท้ังส้ิน ซึ่งครูผู้ฝึกหัดโขนตัวพระจะต้องฝึกฝนจนให้
เกิดความช านาญ เมื่อผู้เรียนผ่านขั้นตอนดังกล่าวข้างต้นจนมีความช านาญแล้ว จากนั้นครูผู้ฝึกหัดจึง
ท าการคัดเลือกผู้เรียนตัวพระ ซึ่งเป็นผู้ท่ีจะแสดงเป็นพระราม โดยใช้เกณฑ์ในการพิจารณาคัดเลือก
ผู้เรียนท่ีจะสวมบทเป็นตัวพระรามจะต้องมีองค์ประกอบพื้นฐานท่ีส าคัญ 5 ประการ ได้แก่ 
ความสามารถในการร าเพลงต่าง ๆ ดังนี้ 
   ร าเพลงช้าปี 
   ร าเพลงหน้าพาทย์บาทสกุณี  เพลงเชิดฉิ่งศรทะนง 
   ร าตรวจพล 
   การรบและขึ้นลอย 
   การตีบท 
  องค์ประกอบท้ัง 5 ดังกล่าวข้างต้นนั้น ถือเป็นหัวใจส าคัญของพระราม นอกจากองค์ประกอบ 
ท่ีกล่าวมาแล้วในขั้นต้นนั้น อุปนิสัยของผู้แสดงท่ีรับบทบาทเป็นพระรามก็เป็นส่ิงส าคัญเช่นกัน 
เนื่องจากอุปนิสัยเป็นธรรมชาติของมนุษย์ท่ีมีความแตกต่างกันออกไป ในเรื่องอุปนิสัยของผู้รับบท
พระราม ความเป็นผู้มีอุปนิสัยสุขุมรอบคอบ เป็นคนเอะอะโวยวาย ไม่ส ารวม ลักษณะการแสดงออกนี้
ไม่สามารถจะให้เป็นเงื่อนไขในการคัดเลือกผู้ท่ีจะแสดงบทพระรามได้แต่ถ้าผู้แสดงใดมีลักษณะท่ีสุขุม
รอบคอบ ก็ย่อมจะท าให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกศรัทธาและประทับใจต่อตัวผู้แสดงเป็นพระราม (สุรสิทธิ์ 
วิเศษสิงห์, 2550 : 1-2) 
  ตลอดระยะเวลาท่ีผ่านมา กรมศิลปากร มีหน้าท่ีหลักในการจัดการแสดงด้านนาฏดุริยางค
ศิลป์ในงานพระราชพิธี รัฐพิธี และพิธีการต่างๆ ตามจารีตประเพณี และในปัจจุบันมีหน้าท่ีจัดเก็บและ
ถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ โดยการศึกษาค้นคว้า วิจัย และอนุรักษ์ ส่งเสริม สนับสนุน 
ให้บริการ และฝึกอบรมแก่หน่วยงานอื่นท้ังภาครัฐ และเอกชนท่ีด าเนินงานศิลปวัฒนธรรม ด้านนาฏดุ
ริยางคศิลป ์และด าเนินการเกี่ยวกับกิจการ โรงละครแห่งชาติ สังกัดกรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
และได้จัดให้มีการแสดงละครประเภทต่างๆ ร่วมไปถึงการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิมาโดยตลอดอย่าง
ต่อเนื่องมีการคัดสรรนักแสดงท่ีมีความรู้ ความสามารถ เหมาะสมท่ีจะรับบทเป็นพระราม ซึ่งต้องเป็น
ผู้ท่ีผ่านการเรียนและ    มีความสามารถในทางโขนพระเป็นอย่างดี อีกท้ังยังต้องเป็นผู้ท่ีมีบุคลิกภาพ 
ร่างกาย และหน้าตาคมสันอีกด้วย จากท่ีกล่าวมาข้างต้น กรมศิลปากร มีนาฏศิลปินในสังกัดกรม
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ศิลปากรท่ีมีความรู้ ความสามารถ และมีกลวิธีการแสดงเฉพาะตัว ซึ่งเป็นท่ียอมรับในวงการนาฏศิลป์
และผู้ชมท่ัวไปต้ังแต่ปี พ.ศ. 2457 – จนถึงปัจจุบัน(2564) ดังนี้ (ส านักการสังคีต, 2547 : ออนไลน์) 
1. นายอาคม  สายาคม  ผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ กรมศิลปากร 
2. นายเผด็จพัฒน์  พลับกระสงค์ ผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ กรมศิลปากร 
3. นายไพฑูรย์   เข้มแข็ง  ผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์  กรมศิลปากร  
4. นายคมสัน   หัวเมืองลาด ผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ กรมศิลปากร 
5. นายปกรณ์   พรพิสุทธิ์ อดีตผู้อ านวยการ  ส านักการสังคีตกรมศิลปากร 
6. นายฉันทวัฒน์  ชูแหวน  นาฏศิลปินอาวุโส  ส านักการสังคีตกรมศิลปากร 
7. นายธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส  ส านักการสังคีตกรมศิลปากร 
 
 กล่าวได้ว่า พระเอกเป็นเป็นผู้ท่ีมีบทบาทส าคัญในการด าเนินเรื่องตามบทประพันธ์ และ
จะต้องถ่ายทอดการแสดงนั้นๆ ให้ผู้ชมได้ซาบซึ่งในบทบาทของตัวละครท่ีถ่ายทอดออกมา ประกอบ
กับทักษะความสามารถเฉพาะตัวของผู้แสดงก็จะยิ่งส่งผลให้ประสบความส าเร็จมีช่ือเสียงในวิชาชีพ 
โดยเฉพาะผู้แสดงบทบาทพระเอก ซึ่งคุณลักษณะเหล่านี้เป็นคุณลักษณะส าคัญของผู้แสดงท่ีสามารถ
แสดงบทบาทตัวละครนั้นๆ ได้ชนิดท่ีเรียกว่า “เข้าถึงบท” และส่วนใหญ่ก็เป็นพระเอกของเรื่อง 
อย่างไรก็ตามเมื่อการแสดงได้สืบทอดมาสู่นาฏศิลปินกรมศิลปากร ก็มีผู้ท่ีถูกกล่าวขานท่ีเป็นพระเอก
โดยเรียกช่ือผู้แสดงควบคู่กับช่ือพระเอกละครท่ีผู้นั้นแสดง เช่น หากกล่าวถึงอาจารย์ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
ก็มักนึกถึงบทบาทของการแสดงเป็น จะเด็ด หรืออาจารย์ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง ก็มักนึกถึงบทบาทของการแสดงเป็น มังตราราชบุตร ในการแสดงละครพันทางเรื่อง 
ผู้ชนะสิบทิศ และในปัจจุบันธีรเดช  กล่ินจันทร์     ก็ต้องนึกถึงบทบาทของการแสดงเป็น พระรามใน
การแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ เช่นกัน 
  ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ต าแหน่งนาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ได้ส่ังสม
ประสบการณ์ด้านการแสดงบทบาทพระรามเรื่อยมา จนได้รับการยอมรับจากครูผู้ถ่ายทอด เพื่อน พี่ 
น้อง ในวงการนาฏยศิลป์ ตลอดจนผู้ชมท่ีได้รับชมการแสดง นอกจากนี้ความเป็นเอกลักษณ์ของ 
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระราม ซึ่งมีการใช้สรีระในการออกท่าทางต้ังแต่ศีรษะจรดเท้า 
ประกอบกับการเคล่ือนไหวของอวัยวะส่วนต่างๆ เช่น ศีรษะ ใบหน้า ล าคอ ไหล่ แขน ขา ล าตัวและ
เท้า ตามหลักเกณฑ์และแบบแผนของโขนตัวพระ การใช้สรีระหรืออวัยวะต่างๆ ของร่างกายเพื่อออก
ท่าทางตามแบบแผนของโขนตัวพระย่อมมีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กับสรีระหรืออวัยวะต่างๆ  ใน
ร่างกายมนุษย์จากท่าร าหนึ่งไปสู่อีกท่าร าหนึ่ง และความงามของนาฏศิลป์ก็อยู่ท่ีการใช้ท่าร าซึ่งเป็น
เอกลักษณ์เฉพาะบุคคลได้อย่างสอดคล้องกลมกลืนจนคนดูรู้สึกคล้อยตาม ช่ืนชม ดูแล้วสบายตา 
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นอกจากการร่ายร าตามบทแล้วยังมีการใช้อาวุธประกอบการแสดง เช่น การใช้อาวุธศรในการร าเพลง
หน้าพาทย์เชิดฉิ่งศรทะนง การใช้อาวุธศรในการร าตรวจพล และการใช้อาวุธศรในการรบ เป็นต้น 
  จากความส าคัญของพระรามตัวละครเอกในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ และ ธีรเดช           
กล่ินจันทร์ ศิลปินผู้ซึ่งได้รับการยอมรับจากผู้ชมในบทบาทของพระรามท่ีเพียบพร้อมด้วยภูมิรู้และภูมิ
ร า ผู้วิจัยจึงเห็นว่า การศึกษากลวิธีในการแสดงบทบาทพระราม ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ซึ่งได้รับการ
ถ่ายโอน ส่งต่อ ส่ังสมมาจากบรมครูหลายท่าน ฝึกฝนจนกลายเป็นกลวิธีเฉพาะคนท่ีงดงามแล้วนั้น จะ
เป็นการต่อยอดองค์ความรู้ในการพัฒนาศิลปะการแสดง ตลอดจนเป็นแนวทางในการสร้างศิลปินรุ่น
หลังให้ประสบความส าเร็จสูงสุดในวงการศิลปะการแสดง และการได้มาซึ่งความรู้ท่ีเป็นและวิธีการนี้ก็
ยังสามารถยกระดับศาสตร์ทางด้านศิลปะการแสดงได้อีกด้วย  
 
ความมุ่งมายของการวิจัย 
  1. เพื่อศึกษาอัตชีวประวัติของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต               กรม
ศิลปากรในด้านการศึกษา กระบวนการถ่ายทอดความรู้ ความสามารถทางด้านการแสดง และบทบาท
ส าคัญ 
  2. เพื่อศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และกระบวนการรบ ของธีรเดช  
กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
 
ค าถามในการวิจัย 
  1. ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านการแสดงและบทบาท 
ในการแสดงจากครูหรือผู้เช่ียวชาญท่านใดบ้าง  
  2. ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีกลวิธีในการแสดงโขนบทพระราม อย่างไร 
 
ความส าคัญของการวิจัย 
  1. ท าให้ทราบถึงประวัติและผลงาน ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส  ส านัก 
การสังคีต กรมศิลปากร 
  2. ท าให้ทราบถึงกระบวนท่าร า องค์ความรู้ กลวิธีการแสดงโขนบทพระรามและลีลาของ 
ธีรเดช  กล่ินจันทร์  
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นิยามศัพท์เฉพาะ 
  โขน หมายถึง ศิลปะชั้นสูงของไทย ท่ีผู้แสดงยักษ์และลิงสวมศีรษะ ตัวพระสวมชฎา
และตัวนางสวมมงกุฎ ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์และเจรจา 
  พระราม หมายถึง ตัวเอกในการแสดงโขนรามเกียรติ์ 
   กลวิธีการแสดง  หมายถึง  กระบวนการแสดงท่ีมีความงดงามและเอกลักษณ์
เฉพาะตัว 
   การตีบท หมายถึง การใช้ท่าทางตามบทร้องหรือบทเพลงเพื่อส่ือความหมาย 
   กระบวนการรบ หมายถึง วิธีการแสดงออกท่าทางในการรบ 
   การขึ้นลอย หมายถึง การต่อตัวของตัวละครในการแสดงโขน 
 
 
กรอบแนวคิดที่ใช้ในการศึกษา 
   
  ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาอัตชีวประวัติของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการ
สังคีต กรมศิลปากรในด้านการศึกษา กระบวนการถ่ายทอดความรู้ ความสามารถทางด้านการแสดง 
และบทบาทส าคัญ ตลอดจนศึกษารูปแบบกลวิธีการแสดงบทพระราม ของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ และ
สังเคราะห์องค์ความรู้เพื่อน าองค์ความรู้ท่ีได้ไปพัฒนากระบวนท่าร าในบทพระราม ในการแสดงโขน 
ซึ่งจะส่งผลให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ๆ ในการแสดงโขนละคร และเพื่อน าไปพัฒนาศิลปะในการแสดง
นาฏศิลป์และศิลปะการแสดงในประเทศไทย 
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ตาราง 1 กรอบแนวคิดท่ีใช้ในการวิจัย 
ท่ีมา : ผู้วิจัย (2563) 
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บทท่ี 2 
 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 

  ในการศึกษากลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ผู้วิจัยได้ก าหนดประเด็นท่ีจะ

ศึกษา อัตชีวประวัติความเป็นมาของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ กระบวนการท่ีได้รับการถ่ายทอด วิธีการฝึก

ประสบการณ์การแสดง ตลอดจนความเช่ียวชาญเฉพาะ กลวิธีในการแสดงบทพระราม โดยผู้วิจัยได้

ท าการศึกษาค้นคว้าจากเอกสาร และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องในด้านต่างๆ ดังต่อไปนี้    

1. องค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏกรรมไทย 

2. องค์ความรู้เรื่องรามเกียรติ์ 

3. องค์ความรู้เกี่ยวกับโขน 

4. องค์ความรู้เกี่ยวกับประวัติและผลงานของบุคคลส าคัญในวงการนาฏศิลป์ 

5. ทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้อง 

5.1 ทฤษฎีบุคลิกภาพ 

5.2 ทฤษฎีการเรียนรู้และการถ่ายทอด 

5.3 ทฤษฎีการเคล่ือนไหว 

5.4 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

5.5 ทฤษฎีแห่งความส าเร็จ 

6. งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

6.1 งานวิจัยในประเทศ 

6.2 งานวิจัยต่างประเทศ 

 

1. องค์ความรู้เก่ียวกับนาฏกรรมไทย 
  จากการศึกษาค้นคว้า ผู้วิจัยได้ศึกษาความรู้ท่ีเกี่ยวกับการสังเคราะห์และการพัฒนา      

เพื่อเป็นหลักฐานข้อมูล ดังนี้ 

  พีรพงศ์ เสนไสย, (ม.ป.ป. : 1-2) นาฏกรรมเกิดจากสายตา ใบหน้า จริต อารมณ์ 

กิริยาท่าทาง การเคล่ือนไหว เจตนารมณ์ และในขณะเดียวกันมันก็คือท่ีมาของการเปล่ียนแปลงวิถี

ของนาฏกรรมเอง 
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  ศิลปะแต่ละแขนงล้วนมีประวัติท่ีมาอย่างยาวนานพร้อมๆ กับการเกิดของมวล

มนุษยชาติ นักประวัติศาสตร์จ านานมากเห็นพร้องต้องกันว่า “พระเวท” ซึ่งเป็นคัมภีร์เก่าแก่โบราณ

ของฮินดูพราหมณ์โบราณหรือชาวอินโดอารยัน พระเวทน่าจะมีอายุราวพุทธกาล และส่วนท่ีเก่าแก่

ท่ีสุดราวหนึ่งพันปีก่อนพุทธกาล ประกอบด้วยคัมภีร์ ๔ เล่ม ได้แก่ ฤคเวท สามเวท ยชุรเวทและ

อาถรรพ์เวท ตามล าดับ ซึ่งเรียกคัมภีร์ท้ัง 4 ว่า “คัมภีร์จตุรเวท” ด้วยความเป็นท่ีสุดแห่งหลักฐานท่ี

สามารถยืนยันได้ ดังนั้น จึงจ าเป็นต้องหว่านให้เห็นท่ีมาท่ีไปและบริบทของความเก่าแก่สูงสุดของพระ

เวท ก่อนจะได้โยงสู่ท่ีมาของนาฏยศิลป์ 

  คัมภีร์พระเวท ค าว่า “พระเวท (Vedas)” หมายถึง ความรู้ศักดิ์สิทธิ์ คัมภีร์พระเวท

นั้นถือเป็นแหล่งอันสูงสุดในการพิจารณาตัดสินปัญหาในทางปรัชญาและศาสนา ศาสนาพราหมณ์หรือ

อินดู เป็นศาสนาของชาวฮินดูหรืออินเดียโบราณ มีช่ือเรียกว่า “สนาตนธรรม” อันมีความหมายว่า 

ศาสนาท่ีมีหลักธรรมอันเป็นของเก่าหรือนิรันดร์ เหตุท่ีศาสนาพราหมณ์ได้ช่ือเรียกเช่นนี้ก็เพราะความ

เช่ือท่ีว่า ศาสนาพราหมณ์นั้นมีหลักธรรมอันเป็นนิรันดร์ นอกจากนี้ก็ยังมีอีกช่ือหนึ่งว่า “ไวทิกธรรม” 

หมายถึง ศาสนาหรือหลักธรรมท่ีเนื่องด้วยค าสอนในพระเวท โดยท่ีชาวอินดูถือว่า ศาสนาของพวกเขา

นั้นมีมาก่อนประวัติศาสตร์และถือว่าเป็นศาสนาท่ีเก่าแก่ท่ีสุดในโลก  

  ฤคเวท (Rigveda]) เป็นคัมภีร์เล่มแรกในวรรณคดีพระเวท แต่งขึ้นเมื่อราว 3,000 ปี

ก่อนคริสตกาล เป็นต าราทางศาสนาท่ีเก่าแก่ท่ีสุดในโลก ประกอบไปด้วยบทสวดท่ีวางท่วงท านองใน

การสวดไว้อย่างตายตัว กล่าวถึงบทสรรเสริญคุณอ านาจแห่งเทวะ และประวัติการสร้างโลก รวมถึง

หน้าท่ีของพระพรหมผู้สร้างมนุษย์และสรรพส่ิง ซึ่งจะใช้ในพิธีการบรวงสรวงเทพเจ้าต่างๆ ของชาว

อารยัน ตามประเพณีของฮินดูแล้ว การแบ่งหมวดหมู่ของคัมภีร์พระเวทนี้ วยาส (ผู้แต่งมหากาพย์ 

มหาภารตะ) เป็นผู้ท าขึ้นโดยรับค าส่ังจากพระพรหม การจัดรวบรวมบทสวดในคัมภีร์ฤคเวทนี้ เรียกว่า 

ฤคเวทสังหิตา มีบทสวดท้ังหมด 1,028 บท เป็นหนึ่งในคัมภีร์ท้ัง 4 ของศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู ซึ่ง

เรียกรวมกันว่า "พระเวท" และนับเป็นบทสวดท่ีเก่าแก่ท่ีสุดของมนุษยชาติ เนื้อหาด้านชาติพันธุวิทยา

และภูมิศาสตร์ท่ีปรากฏในฤคเวทนั้น เป็นหลักฐานแสดงว่าฤคเวทนั้นมีมานานกว่า 3 ,000 ปีก่อน

คริสตกาล  

  สามเวท (Samveda) เนื้อหาส่วนใหญ่ของสามเวทนี้จะได้มาจากฤคเวท น ามาร้อย

กรองเป็นบทสวดเป็นเนื้อหาในส่วนท่ีใช้ในการแสดงกลศาสตร์ หรือศิลปะศาสตร์ โดยใช้การดนตรี

กรรมเข้ามาเป็นส่วนประกอบของพระเวทด้วย 
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    ยชุรเวท (Yajureda) เป็นคัมภีร์ท่ีเกี่ยวกับบทร้อยกรองบวงสรวงต่างๆ ใช้ในพิธีการ

บูชายัญท่ีเรียกว่ายัญพิธีในทางศาสนา 

  อาถรรพเวท (Atharvaveda) เป็นคัมภีร์ท่ีเกี่ยวกับเวทมนต์ คาถาต่างๆ ท่ีเน้นไป

ในทางไสยศาสตร์ คัมภีร์ท้ังส่ีได้กลายมาเป็นคัมภีร์ส าคัญของศาสนาฮินดู เป็นศาสนาท่ีรวมพระเจ้าใน

ทุกส่ิงอย่างจึงปรากฏว่า มีพระเจ้ามากมาย เช่นพระอัคนี (ไฟ) พระโสม (จันทร์) พระอินทร์ พระ

อาทิตย์ พระพรหม พระอิศวร พระนารายณ์ พระวิษณุ พระกฤษณะ พระราม และพระพิฆเณศวร 

เป็นต้น 

  จากต ารานาฏยศาสตร์ ได้พรรณนาเหตุและผลของการเกิด นาฏยเวท พอสรุปความ

ได้ว่า พระอินทร์หัวหน้าแห่งสรวงสวรรค์ได้กราบทูลพระพรหมผู้เป็นใหญ่ว่า เนื่องเพราะพระเวทต่างๆ 

นั้นคนก าเนิดในวรรณะ “ศูทร” มิสามารถสดับรับฟังได้ จึงกราบทูลให้พระพรหมได้สร้างพระเวทข้ึน

ใหม่เป็นพระเวทท่ี 5 ท้ังนี้ก็เพื่อเปิดโอกาสให้คนทุกช้ันวรรณะสามารถเข้าถึงพระเวทได้ หลังจากนั้น 

พระพรหมได้ประจักษ์พิจารณาว่า “...อาตมาจะกระท าพระเวทท่ีห้า ช่ือว่า นาฏยะ ประกอบด้วย

ค าแนะน าส่ังสอนและรวบรวมสภาพท่ีควรเป็นธรรม ควรเป็นอรรถ และสภาพท่ีควรเป็นเกียรติยศ 

แสดงถึงการกระท าทุกชนิด สมบูรณ์ด้วยเนื้อความของศาสตร์ท้ังปวง นักเรียนทุกคนท าตามได้และ

พร้อมท้ังประวัติศาสตร์ด้วย” “...หยิบยกเอาค าพูดเจรจาจากคัมภีร์ฤคเวท การขับร้องจากคัมภีร์สาม

เวท กิริยาท่าทางจากคัมภีร์ยชุรเวท รศ (คุณสมบัติ)และพระภรตมุนี ฤาษีผู้มีองค์ความรู้ด้านนาฏกรรม

ได้จรดจดจารคัมภีร์ใหม่เพิ่ม จากคัมคีร์   อาถรวเวท...” (ภรตมุนี: แสง มนวิทูร แปลจาก คัมภีร์นาฏย

ศาสตร์, 2511 : 7) 

  อย่างไรก็ตาม ไม่ว่าจะเป็นพุทธศาสนาและนาฏยศิลป์ของไทยล้วนได้รับอิทธิพลจาก

อินเดียมาต้ังแต่บรรพกาล อาจเนื่องเพราะความยิ่งใหญ่และความหนักแน่นของอารยธรรม จึงสามารถ

ท าให้อิทธิพลดังกล่าวแผ่ไพศาลไปท่ัว และอาจกล่าวได้ว่า นาฏยศิลป์มีความส าคัญกับคนทุกชนช้ัน 

ทุกวรรณะ ดังจะเห็นได้จากการบวงสรวงบูชาและศรัทธาในเทพตามแบบอินเดีย อาทิ พระศิวะ พระ

พรหม พระนารายณ์ แลรวมเทพเจ้าต่างๆ ท้ังในวิถีชีวิตประจ าวันของชาวพุทธ และวิถีการไหว้ครูโขน 

- ละครไทย ซึ่งสืบทอดเป็นวัฒนธรรมอันดีงามมาโดยตลอด อีกท้ังยังพบว่า การสร้างให้เกิดนาฏยศิลป์

ขึ้นก็เพื่อเป็นการส่งเสริมและสร้างสิทธิมนุษยชนให้คนทุกคนทัดเทียมกัน โดยใช้นาฏยศิลป์เป็น

เครื่องมือผสานประโยชน์สุขและความเท่าเทียมกันนั่นเอง แม้นว่านาฏยเวทจะเป็นพระเวทล าดับ

สุดท้ายของพระเวทอันศักด์ิสิทธิ์ แต่อย่างน้อย ศิลปะการร่ายร าและการมหรสพต่างๆ ก็ล้วนแสดงถึง

ความส าคัญไม่ยิ่งหย่อนไปกว่าพระเวทอื่นๆ ท้ังนี้อาจเป็นเพราะธรรมชาติของนาฏยศิลป์สามารถท่ีจะ
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เป็นส่ือท่ีเข้าใจได้ง่ายและสะดวกต่อการรับรู้ค าสอนอันจะก่อเกื้อให้สังคมสงบสันติ ในขณะเดียวกัน

การท่ีไทยรับอิทธิพลท้ังด้านศาสนา การปกครองระบอบกษัตริย์ วรรณคดีอย่างมหากาพย์รามายณะ 

ซึ่งนิพนธ์โดย ฤๅษีวัลมีกิ (Valmiki) เป็นวรรณกรรมท่ียิ่งใหญ่เรื่องหนึ่งของอินเดียและยังแพร่ไปสู่หลาย

ประเทศในเอเชีย เช่น ในเมืองไทยเรียกว่า รามเกียรต์ิ ประเทศลาวเรียกว่าพระลักษณ์พระราม         

ในอินโดนีเซียเรียก รามายณะ นอกนั้นยังมี ท่ีกัมพูชา สิงคโปร์ มาเลเซีย พม่าและเนปาลนัก

ประวัติศาสตร์ เช่ือว่าเป็นการรุกรานต่อพวกมิลักขะของพวกอารยัน โดยมีพระรามอันเป็นเป็นตัวแทน

ชาวอารยัน กับราวยักษ์ฝ่ายมิลักขะ ค าว่า รามายณะ “แปลว่า การไปของพระรามซึ่งหมายถึงการ         

บุกป่าฝ่าดงของพระรามในการติดตามหานางสีดา ส่วนมหากาพย์เรื่อง มหาภารตะ เป็นการต่อสู้กัน

ระหว่างฝ่ายธรรมะคือ ตระกูลปาณฑวะ และฝ่ายอธรรมคือตระกูลเการพ แม้จะแต่งนานแล้วแต่ก็มี

อิทธิพลต่อชาวอินเดียท่ีนับถือศาสนาฮินดูโดยไม่เส่ือมคลาย ในมุมมองของพุทธศาสนาและศาสนาเชน 

เรื่องนี้ไม่มีคุณค่าต่อการส่งเสริม เพราะเป็นการสนับสนุนการท าสงครามประหัตประหารชีวิตมนุษย์

ด้วยกัน แม้จะเป็นคนละตระกูลก็ตาม ท้ังนี้เพราะสองศาสนาเน้นการไม่เบียดเบียนเป็นหลักส าคัญ 

  จากวรรณกรรมอันทรงคุณค่าท่ีแผ่ผ่านซ่านกระเซ็นสู่สยามประเทศ สู่การปรุงปรับ

ให้สอดคล้องกับวิถีความเป็นคนไทยนั้น พบว่า ประเทศไทยเองก็มิได้ปฏิเสธอารยธรรมอันสมบูรณ์นั้น

แต่อย่างใด หากแต่น้อมน าค าสอนสู่กระบวนการแสดงจนเกิดเป็นศิลปะช้ันสูงประจ าชาติ นั่นคือ 

“โขน” เพียงแต่เมื่อเดินทางมาถึงเมืองไทย ลักษณะพิเศษในด้านกระบวนท่าร า ก็ได้ปรับปรุงและ

เปล่ียนให้เหมาะสมสอดคล้องกับความเป็นไทยและเป็นเอกลักษณ์ของตนในท่ีสุด โดยเฉพาะ

นาฏยศิลป์ ก็ได้คงสภาพความเป็นแบบอย่างไทยไว้ได้อย่างหมดจด นั่นเพราะนาฏยศิลป์เป็นศาสตร์

และศิลป์ของไทยมาอย่างยาวนานพร้อม ๆ กับความเป็นปึกแผ่นของบ้านเมือง 

  เมื่อนาฏยศิลป์เป็นศาสตร์ท่ีสร้างเพื่อตอบสนองความต้องการทางอารมณ์ของมนุษย์ 

ดังนั้นคุณค่าขั้นพื้นฐานของนาฏศิลป์จึงเป็นส่ิงท่ีท าให้มนุษย์ได้ปลดปล่อยอารมณ์ความรู้สึกสะเทือนใจ

ออกมา ท้ังนี้ เมื่อน าดนตรีและนาฏศิลป์มาเป็นเครื่องมือในการสร้างสรรค์ส่ิงใหม่อันถือเป็นประโยชน์ 

เช่น เพลงระบ า ร า ฟ้อน และนาฏการต่างๆ แล้วยังสามารถพัฒนาไปสู่การแสดงเพื่อความบันเทิง 

สามารถจัดเป็นเอกลักษณ์ประจ าชาติได้ด้วย ดังนั้นคุณค่าของนาฏศิลป์จึงไม่ได้ก าหนดท่ีการ

ตอบสนองความต้องการทางอารมณ์ของมนุษย์เท่านั้น แต่ยังมีนัยแอบแฝงอยู่มากมาย อาทิเช่น เป็น

เครื่องมือในการสร้างความสามัคคีภายในกลุ่มชน ตลอดจนเป็นส่ิงเชิดหน้าชูตาในฐานะท่ีเป็น

ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติอันแสดงถึงภูมิปัญญาของมนุษย์ท่ีส่ังสมมานาน (สุดใจ ทศพร, 2544 : 9) 



 

 

  12 

  นาฏยศิลป์ถือเป็นแหล่งรวมศิลปะและการแสดงเข้าไว้ด้วยกัน เป็นศิลปะการฟ้อนร า

ท่ีมนุษย์สร้างขึ้นด้วยความประณีตงดงามเพื่อเป็นความบันเทิงให้ผู้ท่ีได้ดูมีความรู้สึกคล้อยตาม การ

ร่ายร าต้องอาศัยเครื่องดนตรีและการขับร้อง เช่น การฟ้อน ร า ระบ า โขน ซึ่งแต่ละท้องถิ่นจะมีช่ือ

เรียกและลีลาการแสดงท่ีแตกต่างกันออกไป ตามสภาพภูมิอากาศ ภูมิประเทศ ความเช่ือ ศาสนา 

ภาษา นิสัยใจคอของผู้คน ชีวิตความเป็นอยู่ การฟ้อนร าเป็นส่ิงท่ีมนุษย์ประดิษฐ์ขึ้นเพื่อโน้มน้าว

อารมณ์ความรู้สึกของผู้ชมจนกลายเป็นศิลปวัฒนธรรมแขนงหนึ่งอันประกอบไปด้วยจิตรกรรม 

สถาปัตยกรรม วรรณคดี ดนตรี และนาฏยศิลป์ไทย มีรูปแบบท่ีเป็นเอกลักษณ์แตกต่างจากชาติอื่น

ตรงท่ีมีความอ่อนช้อยสวยงามท้ังลีลาและการแต่งกาย (อมรา กล่ าเจริญ, 2523 : 64) 

  จากการท่ีได้ศึกษาอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ - ฮินดูในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น         

ได้อธิบายถึงอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ฮินดูท่ีมีต่อนาฏกรรมในยุครัตนโกสินทร์ตอนต้น พบว่า 

อินเดียเป็นบ่อเกิดแห่งอิทธิพลท่ีส าคัญของนาฏกรรมไทย อิทธิพลจากอินเดียมีมาโดยทางตรงและ

ทางอ้อม เช่น ได้รับอิทธิพลสืบทอดจากชาติต่างๆ ในภูมิภาคเดียวกันด้วย เช่น ขอม ชวา มาอีกทอด

หนึ่ง และรับตรงมาจากอินเดียใต้ ในยุคฟื้นฟูแห่งรัตนโกสินทร์ตอนต้นท่ีเห็นได้ชัด คือ การรับเอารา

มายณะซึ่งเป็นคัมภีร์ศาสนา     มาเป็นวรรณคดีและกลายเป็นนาฏกรรมและบทละครท่ีส าคัญในยุคนี้ 

  อิทธิพลด้านนาฏกรรมนั้น ได้รับมาจากวรรณคดีสันสกฤตเช่นกัน ถึงแม้จะดัดแปลง

ลักษณะตัวละครบ้างเพื่อให้เข้ากับวัฒนธรรม แต่ก็ยังคงลักษณะแนวคิดแบบอุดมคตินิยม คือ ตัวละคร

นั้นจะแบ่งออกเป็นฝ่ายธรรมะและอธรรมอย่างเห็นได้ชัด (บ ารุง ค าเอก, 2547 : 143) 

 พีรพงศ์ เสนไสย, (2553 : 1-4) อธิบายว่า “นาฏกรรม” เป็นเครื่องมือส่ือสารชนิด

หนึ่ง ซึ่งถ่ายทอดให้ปรากฏได้โดยอาศัยเรือนร่าง อารมณ์ และการเคล่ือนไหว เป็นภาษาท่าทางจากท่า

นิ่งเพียงหนึ่งท่า หลอมรวมกับกิ่งก้านสาขาของสรีระต้ังแต่ศีรษะจรดปลายเท้า ผสานผสมกันเป็น

กระบวนท่าท่ีสมบูรณ์ ประกอบกับการเคล่ือนไหวอย่างอิสระหรืออย่างมีเป้าหมายของผู้แสดง 

นาฏกรรมอาจเกิดจากการเลียนแบบสรรพส่ิงท่ีอยู่รอบตัวของผู้สร้างสรรค์ หรืออาจเกิดขึ้นจาก

จินตนาการนึกฝัน รวมถึงอาจเกิดขึ้นโดยปราศจากเหตุผลใด ๆ เติมแต่งด้วยจริตมายาเข้าไปให้เกิด

เป็นความน่ายวนนิยมชมชอบส าหรับผู้พบเห็น หรือแทบจะไม่ต้องปรุงปรนเติมแต่งด้วยจริตบิดเบือน

สัญชาตญาณความเป็นตัวตนของผู้สร้างสรรค์แต่อย่างใด หากถ่ายทอดเพียงเพื่อสนองความสุขส่วนตัว 

ของ “มนุษย์” นี่คือ วิถีของนาฏกรรม 
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2. องค์ความรู้เร่ืองรามเกียรต์ิ 
   

อังคณา ศิริวัฒน์, (2555 : 53) พบว่า การวิเคราะห์เปรียบเทียบวรรณศิลป์ระหว่างบทโขน

แบบโบราณกับแบบปัจจุบัน แบ่งเป็น 2 ด้าน พบว่า ด้านเนื้อเรื่องบทโขนโบราณ ด าเนินเรื่องตาม

คัมภีร์รามายณะของพระวาลมิกิพรหมฤษีฉบับภาษาอังกฤษ ส่วนบทโขนปัจจุบันด าเนินเรื่องตามบท

พระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรต์ิ ในรัชกาลท่ี 1 รัชกาลท่ี 2 และรัชกาลท่ี  6 ซึ่งทรงพระราชนิพนธ์       

มาจากรามายณะฉบับสันสกฤต จึงมีความแตกต่างกันในช่ือของตัวละครบทบาท และเนื้อเรื่องบางช่วง

บางตอน บทโขนปัจจุบันมีการปรับเปล่ียนถ้อยค า ส านวน ลักษณะค าประพันธ์ ย่อเนื้อเรื่องให้กระชับ

ขึ้น นอกจากนี้ยังมีการเพิ่มบทร า บทตลกและสอดแทรกความรู้ด้านสุนทรียภาพ บทโขนโบราณมี         

การใช้สัมผัสพยัญชนะ 6 แบบสัมผัสสระ 5 แบบ มีการเลียนเสียงวรรณยุกต์ มีการสรรค าด้วยการ      

ใช้ค าหลาก เล่นค าด้วยการใช้ค าซ้ า การซ้ าค าการใช้ค าสลับท่ีการใช้ค าพ้องภาพพจน์โวหารมี 4 แบบ

และรสวรรณคดีมี 7 รส ส่วนบทโขนปัจจุบันมีการใช้สัมผัสพยัญชนะ 7 แบบ สัมผัสสระ 5 แบบ              

มีการเลียนเสียงวรรณยุกต์ การสรรค าด้วยการใช้ค าหลาก การเลียนค าด้วยการใช้ค าซ้ า การซ้ าค า 

การใช้ค าสลับท่ี การใช้ค าพ้องโวหารภาพพจน์ มี 6 แบบรสวรรณคดีมี 7 รส นอกจากนี้แล้ว บทโขน

ปัจจุบันได้มีการใช้วาทศิลป์ ท่ีเหมาะกับยุคสมัยและสถานการณ์ ดังนั้น จึงท าให้บทโขนมีสุนทรียภาพ

ทางภาษาท่ีมีคุณค่ายิ่ง 

  บทละครเรื่องรามเกียรต์ิ แม้จะมีต้นเค้ามาจากประเทศอินเดีย รวมถึงความละม้าย

คล้ายคลึงของรามเกียรต์ิในแถบประเทศเพื่อนบ้านก็ตาม หากแต่เนื้อหาล้วนสะท้อนคุณค่าทาง

วรรณศิลป์ วิถีชีวิต ความเช่ือ ค่านิยมและอุดมคติของสังคมนั้นๆ ได้เป็นอย่างดี ไม่ว่าจะเป็นความ

จงรักภักดี ความอ่อนน้อมถ่อมตน การเคารพสัจจะ ความกตัญญูและความกล้าหาญ นอกจากนี้ 

รามเกียรต์ิยังเป็นวรรณคดีท่ีแสดงอานุภาพท่ียิ่ งใหญ่ของสถาบันกษัตริย์ตามคติความเช่ือว่ า 

พระมหากษัตริย์คือสมมติเทพผู้อวตารลงมาปราบทุกข์เข็ญแล้ว ยังเน้นเรื่องของคุณธรรมและเมตตา

ธรรมไว้อีกด้วย 

  ยงยุทธ เอี่ยมสะอาด, (2559 : 1-2) ได้อธิบายเกี่ยวกับวรรณคดีรามายณะว่า 

วรรณคดี   รามายณะมีต้นก าเนิดจากประเทศอินเดีย มีความส าคัญท้ังทางประวัติศาสตร์และศาสนา 

ซึ่งแต่งขึ้นโดยฤษีวาลมิกิเป็นภาษาสันสกฤต และอีกหลายร้อยภาษา อาทิ ภาษาฮินดี ภาษาเบงคลี 

ภาษาทมิฬ เป็นต้น นอกจากนั้น ยังสามารถแบ่งออกเป็น 3 ส านวน คือ ฉบับอุตตรนิกาย ฉบับองค

นิกาย และฉบับบอมเบย์ นอกจากนี้รามายณะยังแพร่กระจายเข้ามาในดินแดนต่าง  ๆ ในเอเชีย
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ตะวันออกเฉียงใต้  ได้แก่ ชวา บาหลี เขมร ลาว พม่า และไทย เป็นต้น ซึ่งพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ

เกล้าเจ้าอยู่หัวทรงศึกษาเปรียบเทียบจากรามายณะหลายฉบับและหลายภาษา พบว่า รามเกียรต์ิหรือ

รามายณะในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้นั้น ไม่ได้เหมือนกับรามายณะฉบับใดฉบับหนึ่งท้ังหมด และ

ยังพบว่าเนื้อหาบางตอนนั้นยังใกล้เคียงกับนิทานเรื่องพระรามท่ีแพร่หลายอยู่ในดินแดนประเทศเพื่อน

บ้านอีกด้วย ท้ังนี้ เกิดจากการได้รับการถ่ายทอดหลายครั้งหลายหนและผ่านการแพร่กระจายมาทาง

ลักษณะมุขปาฐะ คือ บอกเล่าจดจ ากันมา ท าให้เรื่องราวต่างๆ ประสมปนเป รวมถึงได้มีการประสม

ประสาน ปรุงแต่ง ตัด เติม ต่อ เนื้อหาเรื่องราวเพื่อให้สอดคล้องกับวัฒนธรรม ค่านิยมและรสนิยมของ

คนในประเทศนั้นๆ อีกด้วย เช่น ตอนนางลอยคล้ายกับพระรามชาดกของลาว หากแต่ในพระรามชาดก

นั้นทศกัณฐ์ให้เสกต้นกล้วยเป็นสีดาลอยน้ ามา และการท่ีนางสีดาเป็นธิดาของทศกัณฐ์กับนางมณโฑนั้น

ไปคล้ายกับเรื่องหิกะยัตศรีรามของมาลายู เป็นต้น  

  แต่เดิมนั้นวรรณกรรมมหากาพย์รามายณะ มีวัตถุประสงค์เพื่อเป็นการสวดสรรเสริญ

บูชาเทพเจ้า โดยเฉพาะพระนารายณ์ และได้มีการพัฒนาจากการสวดเป็นการใช้คนแสดงเป็นตัวละคร

ต่างๆ เพื่อเป็นตัวแทนของพระเจ้าและเพื่อสรรเสริญเทพเจ้าเช่นกัน ซึ่งต่อมาได้มีการปรับใช้เพื่อแสดง

ถึงสถานะและตัวแทนของพระมหากษัตริย์ท่ีเช่ือว่าเป็นภาคหนึ่งของพระนารายณ์ลงมาจุติเป็นมนุษย์ 

เพื่อปราบทุกข์เข็ญและขจัดปัดเป่าความทุกข์ยากให้กับมนุษย์หรือประชาชนเพื่อสะท้อนถึงบุญบารมี

และแสนยานุภาพของพระมหากษัตริย์ การแสดงจึงกลายเป็นส่วนหนึ่งของระบอบกษัตริย์และ

สัญลักษณ์ของพระมหากษัตริย์ ท่ีมีไว้ใช้แสดงในพระราชพิธีต่างๆ เพื่อเสริมสร้างสถานะขององค์

พระมหากษัตริย์ให้แตกต่างจากคนท่ัวไปและกษัตริย์ประเทศอื่นๆ อันมีขั้นตอนแบบแผนกฎเกณฑ์ท่ี

สงวนไว้เป็นเครื่องราชูปโภค อันจ ากัดเฉพาะแต่พระมหากษัตริย์เท่านั้น ซึ่งในการแสดงเรื่องรามายณะ

ตามต้นฉบับของอินเดียนั้น เมื่อผ่านการแพร่กระจายมาสู่แถบสุวรรณภูมิประเทศต่างๆ นั้น ไม่ว่าจะ

เป็นลาว เขมร ไทย อินโดนีเซีย พม่า ล้วนรับเรื่องรามายณะไปสร้างเป็นวรรณกรรมหรือเล่าขานตาม

รูปแบบของชาติตนและได้มีการปรับเปล่ียนการเรียกขานไปตามความเช่ือและรูปแบบของแต่ละ

ประเทศ ซึ่งประเทศในแถบเอเชียได้รวมตัวกันเพื่อสะท้อนให้เห็นถึงรูปแบบและวรรณกรรมท่ีได้รับ

จากรามายณะแต่เดิมจนกลายเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติในงานมหกรรมรามายณะนานาชาติท่ีจัด

ขึ้นทุกๆ ปี รูปแบบในการน าเสนอรามายณะของแต่ละประเทศในอาเซียน มีรายละเอียดดังนี้ 
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1) รามายณะประเทศอินเดีย 

 

  อินเดียเรียกการแสดงนี้ว่า กถักกะฬิ (Kathakli) คือ การแสดงท่ีเล่นเป็นเรื่องราว
เหมือนกับการแสดงละคร เรื่องท่ีน ามาแสดงเป็นเรื่องราวอันเกี่ยวเนื่องกับพระผู้เป็นเจ้า หรือมิฉะนั้นก็
เป็นเรื่องราวเกี่ยวกับบรรพบุรุษ เช่น รามายณะ มหาภารตะ เป็นต้น การแสดงกถักกะฬินี้เดิมใช้ผู้ชาย
แสดงแม้ผู้ท่ีแสดงเป็นตัวนางก็ใช้ ผู้ชายแสดง การแสดงมีพิธีรีตองมาก ผู้แสดงจะแต่งหน้าซึ่งดู
เหมือนกับการสวมหน้ากาก วิธีการแสดงมีผู้ขับร้อง และเจรจาให้ เครื่องดนตรีในการแสดงประเภทนี้
ได้แก่ กลองมะคะลัม กลองเจินละ และโหม่ง (มาลินี ดิลกวณิช, 2543 : 32)  

 

 

ภาพประกอบ 1 รามายณะประเทศอินเดีย 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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2) รามายณะประเทศอินโดนีเซีย 
 
  ประเทศอินโดนีเซีย เรียกการแสดงนี้ว่า รามายณะเช่นกัน แต่รูปแบบการแต่งกาย

จะเป็นแบบพื้นเมืองชวา เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบการแสดงเรียกว่า เครื่องกาเมลัน 
 

 
 

ภาพประกอบ 2 รามายณะประเทศอินโดนีเซีย 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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3) รามายณะประเทศมาเลเซีย 
 
  คนมาเลเซียรู้จักกันในช่ือ “ริกายัด ศรีราม” ได้รับอิทธิพลจากการแสดงเชิดหนังหรือ

เรียกตามภาษาท้องถิ่นว่า “วายังกุสิต” เนื้อหาเป็นการแสดงอุดมการณ์ของความชอบธรรม ความจง
รักษ์ภักดีและความเสียสละโดยเป็นการผสมผสานความเป็นอินเดียจากการใช้ภาษาสันสกฤต กับ
ประเพณีท้องถิ่นและความเช่ือในการสร้างเรื่อง โดยเน้นเรื่องของความสุข โดยให้ภาพนางสีดาสวยงาม
เสมอคือเป็นธิดาท่ีดีเช่ือฟังบิดามารดา ภรรยาท่ีซื่อสัตย์และเป็นแม่ทัพท่ีกล้าหาญท่ีลุกขึ้นต่อสู้กับ
ความจริง แต่ท้ังนี้ความเป็นเทพธิดาในละครก็ไม่เน้นความส าคัญในหมู่ชาวมาเลย์มากนัก เพราะชาว
มาเลย์ไม่ยึดมั่นในแนวคิดของศาสนาฮินดูมากนัก เพียงแต่ดูแบบอย่างของความดีงาม ความชอบธรรม
ให้แก่มวลมนุษย์ชาติเท่านั้น (พิมลพรรณ เลิศล้ า, 2558 : 24) 
 

 
 

ภาพประกอบ 3 รามายณะประเทศมาเลเซีย 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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5) รามายณะประเทศสิงคโปร์ 
 
  ประเทศสิงคโปร์ เรียกการแสดงนี้ว่า รามายณะ เช่นเดียวกันเนื่องจากแต่เดิม 

ประชากรในพื้นท่ีเดิมเป็นชาวอินเดีย การนับถือศาสนาและวัฒนธรรมมีความคล้ายคลึงกัน ท าให้รา
มายณะยังคงมีอิทธิพลศาสนาวรรณกรรมและการแสดงของคนสิงคโปร์ต่อมา หลังจากท่ีสิงคโปร์
กลายเป็นเมืองขึ้นของประเทศอังกฤษ รูปแบบและการพัฒนาประเทศรวมถึงวัฒนธรรมต่าง ๆ ท่ีเกิด
การเปล่ียนแปลงไปทางตะวันตก หากแต่กลุ่มคนด่ังเดิมท่ียังยึดถือประเพณีศาสนา สังคมและ
วัฒนธรรมอันเก่าแก่ รามายณะจึงยังคงมีให้เห็นในปัจจุบันถึงแม้จะหาดูได้ยากแล้วก็ตาม พิมลพรรณ 
เลิศล้ า. (2558 : 26) 
 

 
 

ภาพประกอบ 4 รามายณะประเทศสิงค์โปร์ 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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6) รามายณะประเทศฟิลิปปินส ์
 
  เป็นประเทศท่ีมีรูปแบบลักษณะของการแสดงท่ีแตกต่างไปกว่าชาติอื่นในเอเชีย

ด้วยกัน เนื่องจากฟิลิปปินส์ตกเป็นเมืองขึ้นของประเทศสเปน จึงได้รับอิทธิพลทางวรรณกรรม ศาสนา
และวัฒนธรรมตะวันตกอย่างชัดเจน แม้จะยังคงมีรามายณะเป็นนิทานพื้นเมืองของชาวฟิลิปปินส์ก็
ตาม หากแต่รูปแบบและวิธีการน าเสนอหรือแม้แต่เครื่องดนตรีประกอบการแสดงได้รับอิทธิพลของ
ตะวันตกมาผสมผสาน 

 

 
 

ภาพประกอบ 5 รามายณะประเทศฟิลิปปินส์ 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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7) รามายณะประเทศกัมพูชา 
 
  ประเทศกัมพูชาหรือเรียมเกอร์ในภาษากัมพูชา เรื่องราวของมหาภารตะท่ีปรากฏใน

เอเชียอาคเนย์ โดยเฉพาะเขมรในยุคโบราณนั้น คงจะเข้ามาพร้อมกับการแพร่กระจายของอารยธรรม
อินเดีย     ส่วนภาพสลักเล่าเรื่องในศิลปะเขมรโบราณท่ีเก่าท่ีสุดและมีสภาพค่อนข้างสมบูรณ์เท่าท่ีพบ
ในปัจจุบัน คือ ภาพสลักท่ีปราสาทบันทายสรี ส่วนภาพสลักเล่าเรื่องมหาภารตะท่ีปราสาทนครวัด 
ได้รับความส าคัญเทียบเท่ากับภาพสลักเล่าเรื่องรามายณะเพราะได้จัดวางไว้บริเวณระเบียงคดทางทิศ
ตะวันตก ซึ่งเป็นด้านหน้าของปราสาท มหารามายณะท่ีเป็นเรื่องราวสดุดีพระอันเป็นองค์อวตาร 
 

 
 

ภาพประกอบ 6 รามายณะประเทศกัมพูชา 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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8) รามายณะประเทศพม่า 
 
  ชาวพม่ารู้จักเรื่องราวของรามายณะในนาม “ยามะซัคด่อ” ซึ่งแปลว่า ชาติ คือ

ก าเนิดเรื่องราวอันยิ่งใหญ่ของพระราม วรรณกรรมดังกล่าวปรากฏหลักฐานมาต้ังแต่สมัยพุกาม และ
ยังมีพัฒนาการอย่างต่อเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน และยังมีความส าคัญต่อศิลปะวัฒนธรรมหลาย ๆ แขนง
ของพม่าไม่ว่าจะเป็นวรรณกรรม ศิลปะการดนตรี และการแสดง วัฒนธรรมพม่าแบ่งเรื่องราวของ  รา
มายณะออกเป็น 3 ชนิด จากก าเนิดท่ีมาได้แก่ 
 - ต้นเรื่องก าเนิดรามชาติจากชาดกในพุทธศาสนา เรื่อง “ทสรฐชาดก” ท่ีมี
รามโพธิสัตว์ซึ่งพม่าเรียกว่า “อลองด่อยามะ” เป็นตัวเอก 

- ต้นเรื่องก าเนิดรามชาติท่ีได้รับการดัดแปลงเรื่องราวมาจากไทยและรามชาติ
ของฤษีวาลมิกิจากอินเดียมีแบบแผนซึ่งพม่าเรียกว่า “ปมด่อยามะ” 

- ต้นเรื่องรามชาติท่ีมาจากต านานการนับถือเทพเจ้าในศาสนาพราหมณ์วิษณุ
นิกายท่ีเกี่ยวข้องกับเทพเจ้าต่าง ๆ เช่น รามพิสสนุราม ซึ่งพม่าเรียกว่า “ปชูยามะ” 
 

 
 

ภาพประกอบ 7 รามายณะประเทศพม่า 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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9) รามายณะประเทศไทย 
 
  ประเทศไทยเรียกการแสดงนี้ว่า “โขน” ซึ่งจะแสดงเรื่องรามเกียรต์ิ  ซึ่งมีความ

หมายถึงเกียรติยศแห่งวงศ์พระราม คนไทยรู้จักเรื่องพระรามต้ังแต่สมัยสุโขทัย จากศิลาจารึกหลักท่ี 1 
ท่ีกล่าวถึงถ้ าพระรามหรือแม้แต่พระนามของพ่อขุนรามค าแหงก็มีค าว่า “ราม” ซึ่งในพระนามของ
พระมหากษัตริย์ตั้งแต่อยุธยาจนถึงรัตนโกสินทร์ หลายพระองค์มีค าว่า รามเป็นส่วนส าคัญในพระนาม 
เช่น สมเด็จพระรามา สมเด็จพระรามราชาธิราช สมเด็จพระราเมศวร เป็นต้น ท้ังนี้ย่อมแสดงให้เห็น
ว่าเรื่องของพระรามเป็นเรื่องศักดิ์สิทธิ์ที่มีอิทธิพลต่อสังคมไทยมาช้านาน 

 
 

 
 

ภาพประกอบ 8 รามายณะประเทศไทย 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 
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10) รามายณะประเทศลาว 
 
  ประเทศลาวเรียกการแสดงนี้ว่า ฟ้อนพระลักพระลาม ซึ่งแต่เดิมนั้นเป็นการแสดงใน

ราชส านักของเจ้ามหาชีวิตท่ีหลวงพระบางใช้แสดงในพระราชพิธีและต้อนรับแขกเมืองเช่นกัน 
หลังจากเมื่อมีการเปล่ียนแปลงการปกครองฟ้อนพระลักพระลามได้เปล่ียนบทบาทหน้าท่ีเป็นการรับ
ใช้มวลชน โดยยังคงแสดงในงานพิธีการต่าง ๆ ของลาวรวมถึงการเป็นตัวแทนประเทศในลักษณะของ
งานการแสดงอีกด้วย 

 

 
 

ภาพประกอบ 9 รามายณะประเทศลาว 
ท่ีมา : http://khon-thailand. Cherokee1.com, 2554 

 
3. องค์ความรู้เก่ียวกับโขน 

   
อังคาร กัลยานพงศ์, (2549 : 14) อธิบายว่า โขนเป็นนาฏศิลป์ประจ าชาติไทยท่ีมีความหมาย

ยิ่งใหญ่ ในอดีตนิยมเล่นโขนเรื่องรามเกียรต์ิ เพื่อเฉลิมพระเกียรติพระมหากษัตริย์ นาฏกรรมอันสูงส่ง
นี้รังสรรค์ขึ้นด้วยขนบและจารีตอันประณีตเพื่อเทิดทูนพระบรมเดชานุภาพและพระบารมีแห่งพระ
มหากษัตริยาธิราช ในปัจจุบันโขนยังคงความเป็นนาฏกรรมประจ าชาติท่ีชาวไทยเห็นคุณค่าและ
ร่วมกันธ ารงรักษายังให้เกิดความภาคภูมิใจสืบไปช่ัวลูกหลาน จากข้อมูลข้างต้น สามารถสรุปได้ว่ามี
งานเขียนท่ีเขียนเกี่ยวกับศิลปะของโขนไว้ค่อนข้างมาก โดยแต่ละงานจะมีการน าเสนอเนื้อหาท่ีไม่
แตกต่างกันมากนัก ซึ่งเนื้อหาท่ีถูกพูดถึงมากท่ีสุดจะเป็นการให้ข้อมูลของประเภทตัวละคร ว่ามี
ประเภทตัวละครท้ังหมด 4 ตัว ได้แก่ ตัวพระ ตัวนาง ยักษ์ และลิง โดยแต่ละตัวละครจะมีบทบาทท่ี
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แตกต่างกันออกไปตามแต่ละเรื่องท่ีจะแสดง และโขนยังเป็นศิลปะท่ีมีชีวิตของไทยและได้รับการ
อุปถัมภ์จากสถาบันพระมหากษัตริย์ นอกจากนี้ยังกล่าวถึงการท าหัวโขน คือการประดิษฐ์หัวโขนท่ี
ต้องมีศิลปะและความประณีต นอกจากนี้ยังต้องอาศัยฝีมือและความช านาญเป็นอย่างมาก 

  เรณู โกศินานนท์, (2548 : 1) โขนเป็นเสมือนละครใบ้ การท่ีจะดูโขนให้รู้เรื่องและ

เข้าใจอย่างดีนั้น เราจะต้องรู้ “ภาษาโขน” หลายคนคงแปลกใจว่ามีด้วยหรือภาษาโขน ตามปกติ

ภาษาโขนแบ่งภาษาออกเป็น วัจนภาษา (ภาษาท่ีมีถ้อยค า) กับอวัจนภาษา(ภาษาท่ีไม่มีถ้อยค า) ภาษา

ท่ีไม่มีถ้อยค า เช่น ภาษาท่าทาง ท่าร า เครื่องหมายต่างๆ ในวงการโขน เรียกภาษาท่าร าเหล่านี้ว่า

“นาฏยศัพท์”ผู้ดูจึงต้องดูการแสดงท่าทาง ซึ่งจะบอกความหมาย ความรู้สึก ความคิดต่างๆ ได้ทุก

อย่าง 

ภาษาท่าทางของโขน จ าแนกได้เป็น 3 ประเภท คือ 

1. ท่าท่ีใช้แทนค าพูด เช่น รับ ปฏิเสธ 

2. ท่าท่ีใช้เป็นอิริยาบท และกิริยาอาการ เช่น เดิน ไหว้ ยิ้ม ร้องไห้ 

3. ท่าท่ีแสดงถึงอารมณ์ภายใน เช่น รัก โกรธ ดีใจ เสียใจ 

   นอกจากภาษาของท่าร าแล้ว ยังมีภาษาของเพลงหรือดนตรีท่ีประกอบการแสดโขน

จะส่ือให้เข้าใจว่าตอนนั้น ตัวแสดงจะท าอะไร เช่น เดิน เหาะ ยกทัพ เกี้ยวพาราสี ฯลฯ เพลงเป็นส่ือท่ี

จะบอกให้เราเข้าใจอากัปกิริยาของตัวละคร ฉะนั้น หน้าพาทย์ต่างๆ ท่ีใช้ในการแสดงโขนจึงมี

ความส าคัญมาก ถ้าผู้ชมเข้าใจ นาฏยศัพท์ และเข้าใจเพลงแล้ว ก็จะสามารถดูโขนได้อย่างเข้าถึงรส 

ถึงอารมณ์ ซาบซึ้ง และสนุกสนาน ท้ังนี้นอกจากผู้ชมจะได้รับท้ังความรู้และความบันเทิงแล้ว “การ

แสดงโขน” แต่ละตอนยังให้แง่คิด คติเตือนใจ คุณธรรม และจริยธรรมต่างๆ ท่ีสามารถน าไป

ประยุกต์ใช้ในการใช้ชีวิตประจ าวัน ดังเช่น การแสดงโขน “ตอนหนุมานชูกล่องดวงใจ” ให้ข้อคิดว่า 

อย่าไว้ใจทางอย่าวางใจคนจะจนใจเอง คือ ทศกัณฐ์ไว้วางใจหลงรักหนุมานเสมือนลูก และบอก

ความลับเรื่องตนฝากกล่องดวงใจไว้ท่ีพระฤาษี จนท าให้ต้องตายเพราะไว้วางใจคนใกล้ชิด “ตอนพาลี

สอนน้อง” ให้ข้อคิดคุณธรรมเกี่ยวกับการรับราชการ ซึ่งสามารถน าไปปรับใช้ได้ในการท างานได้ 

  นงนุช ไพรพิบูลยกิจ, (2541 : 19) พบว่า ท่ีมาของค าว่าโขนไม่เคยมีปรากฏในจารึก
หรือเอกสารยุคโบราณของไทย แต่ค าว่าโขนกลับมีปรากฎไว้ในหนังสือของชาวต่างประเทศซึ่งกล่าวถึง
ศิลปะการละเล่นของไทย ในรัชสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราชว่าเป็นศิลปะท่ีนิยมและยึดถือกันเป็น
แบบแผนกันมาแล้ว จึงเช่ือว่านาฏกรรมชนิดนี้น่าจะได้มีมาก่อนสมัยนั้นเป็นเวลานาน (9 - 16) พบว่า 
โขนเป็นการแสดงประเภทนาฏกรรมอย่างหนึ่งของไทย ท่ีเช่ือว่ามีมาต้ังแต่โบราณ ประมาณกันว่าไทย
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มีการแสดงโขนมาก่อนพุทธศตวรรษท่ี 16 ท้ังนี้โดยการสันนิษฐานจากเรื่อง “รามายณะ” ไว้หลายท่ี 
เช่น ประตูปราสาทหินพิมาย จ.นครราชสีมา 

  ส าหรับการก าเนิดโขนมีการสันนิษฐานว่าเกิดจากการแสดงท่ีพัฒนามาจากการแสดง

ประเภทอื่น ๆ 3 ประเภทด้วยกัน คือ 

1. โขนมาจากการแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ 

การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ การแสดงนี้สันนิษฐานว่าพระมหากษัตริย์ไทยในสมัย
โบราณอาจได้แบบแผนมาจากขอม เพราะมีหลักฐานทางโบราณวัตถุอยู่หลายแห่ง ในอารยธรรมขอม
ท่ีมีการกล่าวถึงการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ เช่น ท่ีพนักสะพานหินข้ามคู เข้าสู่นครธมท้ังสองข้าง ท า
เป็นรูปพญานาค 7 เศียร ข้างละตัว มีรูปเทวดาและรูปอสูรอยู่คนละฟากคอยฉุดนาคดึกด าบรรพ์ และ
ท่ีนครวัดก็มีปรากฏจ าหลักเรื่อง “ชักนาคท าน้ าอมฤต” ไว้ที่ผนังระเบียงด้านตะวันออกเฉียงใต้ 

 

 

ภาพประกอบ 10  การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ 
ท่ีมา  :  Refuse kamikaze, 2562 

 

2. โขนมาจากการแสดงหนังใหญ่  

การแสดงหนังใหญ่ ส าหรับโขนท่ีมาจากการแสดงหนังใหญ่มีข้อท่ีควรพิจารณาอยู่ 2

ประการคือประการแรกเรื่องท่ีน ามาแสดงหนังใหญ่แสดงแต่เฉพาะเรื่องรามเกียรต์ิซึ่งมีตัวละครคือ 

พระ นาง ยักษ์ ลิง ประการท่ี 2 ลีลาท่าเต้นของคนเต้นหรือคนเชิดหนังใหญ่ ซึ่งได้รับการยอมรับให้

เป็นท่าแสดงโขนในเวลาต่อมา โดยเฉพาะบทยักษ์และการเต้น ”โขน” 
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ภาพประกอบ 11  การแสดงหนังใหญ่ 
ท่ีมา  :  รายการเช้านี้ท่ีหมอชิต (2561) 

 

3. โขนมาจากการแสดงกระบี่กระบอง 

การแสดงกระบี่กระบอง เนื่องจากการแสดงโขนเป็นศิลปะการต่อสู้ ฉะนั้นลีลาการ

ต่อสู้ของคนสมัยก่อนในเชิงกระบี่กระบอง พลอง และอื่น ๆ จึงได้รับการปรับปรุงและน ามารวมไว้ใน

การแสดงโขนหลายตอน เช่น ตอนตรวจพลยกทัพ ตอนแสดงการรบ เป็นต้น 
 

 

ภาพประกอบ 12  การแสดงกระบี่กระบอง 
ท่ีมา  :  River Port Restaurant  (2562) 
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  ลักษณะการแสดงโขนนั้นขึ้นอยู่กับชนิดของโขน ซึง่มีลีลาในการแสดงแตกต่างกัน แบ่ง

ออกเป็น 5 ชนิด คือ  

1. โขนกลางแปลง 

  โขนกลางแปลงเป็นการเล่นโขนกลางแจ้ง ไม่มีการสร้างโรงแสดง ใช้ภูมิประเทศและ

ธรรมชาติเป็นฉากในการแสดง ผู้แสดงท้ังหมดรวมทั้งตัวพระต้องสวมหัวโขน นิยมแสดงตอนยกทัพรบ 

วิวัฒนาการมาจากการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์เรื่องกวนน้ าอมฤตท่ีใช้เล่นในพิธีอินทราภิเษก ปรากฏใน

กฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยน าวิธีการแสดงคือการจัดกระบวนทัพและการเต้นประกอบ

หน้าพาทย์มาใช้ แต่เปล่ียนมาเล่นเรื่องรามเกียรต์ิแทน มีการเต้นประกอบหน้าพาทย์และอาจมีบท

พาทย์และเจรจาบ้าง แต่ไม่มีบทร้อง 

 

 

ภาพประกอบ 13 การแสดงโขนกลางแปลง 
ท่ีมา  :  สิงห์ปาล์คเชียงราย (2561) 

 

      

2. โขนนั่งราวหรือโขนโรงนอก 

  โขนนั่งราวหรือเรียกอีกอย่างว่าโขนโรงนอก วิวัฒนาการมาจากโขนกลางแปลง เป็น

โขนที่แสดงบนโรงท่ีปลูกสร้างขึ้นส าหรับแสดง ตัวโรงมักมีหลังคาคุ้มกันแสงแดดและสายฝน ไม่มีเตียง

ส าหรับผู้แสดงนั่ง มีเพียงราวท าจากไม้ไผ่วางพาดตามส่วนยาวของโรงเท่านั้น มีช่องให้ผู้แสดงในบท
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ของตัวพระหรือตัวยักษ์ ท่ีมีต าแหน่งและยศถาบรรดาศักด์ิ สามารถเดินวนได้รอบราวซึ่งสมมุติให้เป็น

เตียง ในส่วนผู้แสดงท่ีรับบทเป็นเสนายักษ์ เขนยักษ์ เสนาลิงหรือเขนลิง คงนั่งพื้นแสดงตามปกติ มี

การพากย์และเจรจา ไม่มีบทขับร้อง วงปี่พาทย์บรรเลงเพลงหน้าพาทย์เช่น กราวใน กราวนอก ฯลฯ 

ในการแสดงใช้ปี่พาทย์ส าหรับบรรเลงเพลงถึงสองวง เนื่องจากต้องบรรเลงเป็นจ านวนมาก โดย

ต าแหน่งของปี่พาทย์ตัวแรกจะต้ังอยู่บริเวณหัวโรง ต าแหน่งของปี่พาทย์ตัวท่ีสองจะต้ังอยู่บริเวณท้าย

โรง และกลายเป็นที่มาของการเรียกว่า "วงหัวและวงท้ายหรือวงซ้ายและวงขวา" 
 

 
ภาพประกอบ 14 การแสดงโขนนั่งราวหรือโขนโรงนอก 

ท่ีมา  :  สยามรัฐ (2560) 
 

 

3. โขนโรงใน 

  โขนโรงในเป็นโขนที่น าศิลปะการแสดงของละครใน เข้ามาผสมผสานระหว่างโขนกับ

ละครใน ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลท่ี 1 และพระบาทสมเด็จ

พระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลท่ี 2 รวมท้ังมีราชกวีภายในราชส านัก ช่วยปรับปรุงขัดเกลาและ

ประพันธ์บทพากย์ บทเจรจาให้มีความคล้องจอง ไพเราะสละสลวยมากยิ่งขึ้น โดยน าท่าร าท่าเต้น 

และบทพากย์เจรจาตามแบบโขนมาผสมกับการขับร้อง เป็นการปรับปรุงวิวัฒนาการของโขน 

ในการแสดงโขนโรงใน ผู้แสดงเป็นตัวพระ ตัวนางและเทวดา เริ่มท่ีจะไม่ต้องสวม

หัวโขนในการแสดง มีการพากย์และเจรจาตามแบบฉบับของการแสดงโขน น าเพลงขับร้องประกอบ



 

 

  29 

อากัปกิริยาอาการของตัวละคร และเปล่ียนมาแสดงภายในโรงแบบละครในจึงเรียกว่าโขนโรงใน มีปี่

พาทย์บรรเลงสองวง ปัจจุบันโขนท่ีกรมศิลปากรน าออกแสดงนั้น ใช้ศิลปะการแสดงแบบโขนโรงในซึ่ง

เป็นการแสดงระหว่างโขนกลางแปลงและโขนหน้าจอ 
 

 
ภาพประกอบ 15 การแสดงโขนโรงใน 
ท่ีมา  :  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2555)  

       

4. โขนหน้าจอ 

  โขนหน้าจอโขนหน้าจอเป็นโขนท่ีแสดงหน้าจอหนังใหญ่ ซึ่งใช้ส าหรับแสดงหนังใหญ่

หรือหนังตะลุง โดยผู้แสดงโขนออกมาแสดง สลับกับการเชิดตัวหนัง ท่ีฉลุแกะสลักเป็นตัวละครในเรื่อง

รามเกียรต์ิอย่างสวยงามวิจิตรบรรจง เรียกว่า “หนังติดตัวโขน” ซึ่งในการเล่นหนังใหญ่ จะมีการเชิด

หนังใหญ่อยู่หน้าจอผ้าขาวแบบจอหนังใหญ่ ยาว 7 วา 2 ศอก ริมขอบจอใช้ผ้าสีแดงและสีน้ าเงินเย็บ

ติดกัน ใช้เสาจ านวน 4 ต้นส าหรับขึงจอ ปลายเสาแต่ละด้านประดับด้วยหางนกยูงหรือธงแดงมีศิลปะ

ส าคัญในการแสดงคือการพากย์และเจรจา ใช้เครื่องดนตรีปี่พาทย์ประกอบการแสดง ผู้เชิดตัวหนัง

จะต้องเต้นตามจังหวะดนตรีและลีลาท่าทางของตัวหนัง นิยมแสดงเรื่องรามเกียรต์ิ ภายหลังยกเลิก

การแสดงหนังใหญ่คงเหลือเฉพาะโขน โดยคงจอหนังไว้พอเป็นพิธี เนื่องจากผู้ดูนิยมการแสดงท่ีใช้คน

แสดงจริงมากกว่าตัวหนัง จึงเป็นท่ีมาของการเรียกโขนท่ีเล่นหน้าจอหนังว่าโขนหน้าจอ มีการพัฒนา

จอหนังท่ีใช้แสดงโขน ให้มีช่องประตูส าหรับเข้าออก โดยวาดเป็นซุ้มประตูเรียกว่าจอแขวะ โดยท่ี

ประตูทางด้านซ้ายวาดเป็นรูปค่ายพลับพลาของพระราม ส่วนประตูด้านขวาวาดเป็นกรุงลงกาของ
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ทศกัณฐ์ ต่อมาภายหลังจึงมีการยกพื้นหน้าจอขึ้นเพื่อกันคนดูไม่ให้เกะกะตัวแสดงเวลาแสดงโขน

ส าหรับโขนหน้าจอ กรมศิลปากรเคยจัดแสดงให้ประชาชนท่ัวไปได้รับชมในงานฉลองวัน

สหประชาชาติท่ีสนามเสือป่า เมื่อวันท่ี 24 ตุลาคม พ.ศ. 2491 และงานฟื้นฟูประเพณีสงกรานต์ ณ 

ท้องสนามหลวง เมื่อวันท่ี 13 เมษายน – 15 เมษายน พ.ศ. 2492 

 

 

ภาพประกอบ 16 การแสดงโขนหน้าจอ 
ท่ีมา  :  http://khon-thailand.blogspot.com (2555) 

  

5. โขนฉาก 

  โขนฉากเป็นการแสดงโขนท่ีถือก าเนิดขึ้นครั้งแรก ในสมัยของพระบาทสมเด็จ             

พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 5 โปรดให้มีการจัดฉากในการแสดงแบบละครดึกด าบรรพ์

ประกอบตามท้องเรื่อง แบ่งเป็นฉากเป็นองค์ เข้ากับเหตุการณ์และสถานท่ี จึงเรียกว่าโขนฉาก ปัจจุบัน

การแสดงโขนของกรมศิลปากร นอกจากจะแสดงโขนโรงในแล้ว ยังจัดแสดงโขนฉากควบคู่กันอีกด้วย

เช่น ชุดปราบกากนาสูร ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ชุดนางลอย ชุดนาคบาศ ชุดพรหมาสตร์ ชุดศึกวิรุญ

จ าบัง ชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์   ชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ ชุดหนุมานอาสา  ชุดพระราม

เดินดงและชุดพระรามครองเมือง ซึ่งในการแสดงโขนทุกประเภท มีวิวัฒนาการมายาวนานต้ังแต่สมัย

อยุธยาจนถึงปัจจุบัน รูปแบบและวิธีการแสดงของโขนได้มีการปรับเปล่ียนไปตามยุคตามสมัย แต่คง

รูปแบบและเอกลักษณ์เฉพาะของการแสดงเอาไว้  
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(สายวรุณ น้อยนิมิต, 2538) 

ภาพประกอบ 17  การแสดงโขนฉาก 
ท่ีมา  :  การจัดแสดงโขนพระราชทาน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน พรหมาศ (2558) 

 

  โดยการแสดงโขนนั้นจะมีบทพากย์ บทเจรจา และบทร้องประกอบการด าเนินเรื่อง       

การแต่งกายของโขนแต่งแบบยืนเครื่องเหมือนละครใน เน้นความประณีตวิจิตรพิสดาร โดยเลียนแบบ

มาจากเครื่องต้นของกษัตริย์ตามลักษณะของละคร ซึ่งแยกประเภทใหญ่ๆ ได้แก่ พระ นาง ยักษ์ ลิง 

และตัวประกอบ และยังมีเครื่องสวมศีรษะท่ีเรียกว่าศีรษะโขน ได้แก่ ศีรษะเทพเจ้า พระฤาษี พระ

พิราบ ศีรษะมนุษย์ ศีรษะลิงและศีรษะยักษ์ตลอดจนศีรษะสัตว์ต่างๆ เฉกเช่น ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (56 - 

58) หัวโขนท่ีสร้างขึ้นนั้นจะมีความแตกต่างกันออกไปตามสีและลักษณะของตัวละครแต่ละตัว เพื่อให้

ผู้ชมจ าได้ว่าตัวคนตัวใดมีลักษณะหน้าเป็นอย่างไร ทรงมงกุฎอะไร และมีสีกายอะไรซึ่งหัวโขนต่างๆ 

เหล่านี้จะแสดงให้เห็นถึงฐานะของตัวละครในเนื้อเรื่องด้วย 

  บรมครูในสมัยโบราณได้แบ่งประเภทของผู้แสดงโขนออกเป็นประเภทต่างๆ ไว้ 4 

ประเภท ได้แก่  

  1. ตัวโขนฝ่ายพระ ตัวละครฝ่ายพระนั้นเมื่อต้องมีการเปิดหน้าแสดงจึงจ าเป็นท่ี

จะต้องมีการคัดเลือกผู้แสดงให้เหมาะสม โดยมีวิธีการคัดเลือกจากผู้ท่ีมีรูปร่างสูงโปร่ง ใบหน้ารูปไข่ 

จมูกโด่ง ตากลมโต คอระหง มืออ่อน เป็นต้น  

  2. ตัวโขนฝ่ายนาง ในการคัดเลือกผู้แสดงท่ีเป็นตัวนางในการแสดงโขน จะมีวิธีการ

คัดเลือกจากผู้ท่ีมีรูปร่างท้วม ใบหน้ารูปไข่ หรือใบหน้ากลม ลักษณะอื่นบนใบหน้าสมส่วน หน้าผากไม่

กว้างมากนัก มืออ่อน แขนอ่อน เป็นต้น  
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  3. ตัวโขนฝ่ายยักษ์ วิธีการคัดเลือกผู้แสดงเป็นตัวยักษ์จะต้องพิจารณาจากผู้ท่ีมี

รูปร่างสูงโปร่ง ล าคอระหง ใบหน้าไม่จ าเป็นต้องงดงามเพราะต้องสวมหัวแสดงอยู่แล้ว ช่วงล าตัวและ

แขนขาได้สัดส่วน ท่วงทีมีความสง่าและกล่าวกันว่าตัวละครท่ีเป็นฝ่ายยักษ์จะฝึกหัดได้ยากท่ีสุดในบาง

บทบาท  

  4. ตัวโขนฝ่ายลิง ในการคัดเลือกผู้ท่ีจะแสดงเป็นฝ่ายลิงในการแสดงโขนนั้นจะ

คัดเลือกออกเป็น 2 แบบคือลิงโล้นจะคัดเลือกจากผู้ท่ีมีรูปร่างล่ าสัน ทะมัดทะแมง ไม่สูงนัก ล าคอส้ัน 

มีลักษณะว่องไวปราดเปรียวเพราะต้องแสดงท่าพลิกแพลงต่าง ๆ ด้วยตามลักษณะธรรมชาติของลิง

โดยเฉพาะหนุมานซึ่งต้องได้รับการฝึกฝนมาอย่างดี อีกประการหนึ่งคือการคัดเลือกจากผู้ท่ีมีรูปร่าง

ค่อนข้างสูง ล าคอระหง แต่ยังคงความว่องไวปราดเปรียวแบบลิงโล้นเพื่อใช้เป็นผู้แสดงประเภทลิงยอด

ต่าง ๆ  

  ท้ังนี้ผู้แสดงส่วนใหญ่จะต้องสวมหัวโขนเว้นแต่ผู้แสดงเป็นตัวมนุษย์ชาย หญิง และ

เทวดาเท่านั้น ท่ียกเว้นไม่ต้องสวมหัวโขน แต่จะสวมชฎาและมงกุฎท่ีบ่งบอกฐานะของตัวละครนั้น

แทน ซึ่งแต่ละพวกจะมีลีลาการแสดงและการแต่งกายท่ีแตกต่างกัน 

  เรื่องท่ีใช้แสดง หรือเล่นหนังใหญ่นั้นในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช นิยมเล่น

เรื่อง “สมุทรโฆษค าฉันท์” ของพระมหาราชครู หรือ “อนิรุทธ์ค าฉันท์” ของศรีปราชญ์แต่อาจจะไม่ได้

รับความนิยมเท่าท่ีควร จึงหันมาเล่นเรื่องรามเกียรติ์และเรื่องรามเกียรติ์นี้ท าให้การเล่นหนังใหญ่เป็นท่ี

นิยมต่อมาจนถึงปัจจุบัน  

  ส่วนรูปแบบศิลปะท่ีใช้เป็นหลักในการแสดงโขน ละครนั้น อาศัยการร่ายร าเป็น
ส าคัญจึงนิยม เรียกว่า ละครร า หากแต่เรียกส้ันๆ ว่า “ละคร” ต่อมาปลายรัชกาลท่ี 5 มีละครแบบ
ใหม่ คือ ละครร้อง และละครพูดขึ้น จึงเรียกละครท่ีใช้ศิลปะการร่ายร านี้ว่า “ละครร า” ดังนั้นส่ิงท่ี
ส าคัญท่ีสุดของละครร าก็คือ ศิลปะการร่ายร าให้ผู้ชมเข้าใจว่าตัวละครก าลังแสดงกิริยาอย่างไร หรือ
อยู่ในอารมณ์เช่นไร ธนิต อยู่โพธิ์ อ้างใน สายวรุณ น้อยนิมิต, (2538 : 94) 

 นอกจากนี้  ละครร ายังเป็นการแสดงท่ีถูกก าหนดขึ้น ตามหลักการของการ
เคล่ือนไหวร่างกายบนเวที และการเคล่ือนไหวร่างกายบนเวทีทุกช่ัวขณะได้รับการควบคุมอย่างถี่ถ้วน 
นอกเหนือจากนี้มีละครหลายชนิดท่ีผสมผสาน การเคล่ือนไหวบนเวทีให้เข้ากับจังหวะดนตรี และ
มักจะมีการขับร้องประกอบ ในการละครหลายรูปแบบการร่ายร าเป็นองค์ประกอบส าคัญในการแต่ง
บทละคร และการเล่าเรื่อง สามารถสังเกตเห็นว่ามีการวางจุดร่ายร าในตอนเปิด เรื่อง ระหว่างการ
พัฒนาเรื่อง ในตอนคล่ีคลายเรื่อง และเจาะจงวางไว้ในหลายแห่งในโครงสร้างของละคร จึงเป็นเหตุผล
อันดีท่ีมีผู้เรียกละครเหล่านี้ว่า ละครร า James อ้างอิงใน นพมาส แววหงส์, (2550 : 191) 
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  กรมศิลปากร, (2553 : (32-37) โขนสมัยกรุงศรีอยุธยาปรากฏหลักฐานไม่มากนักใน

พงศาวดารซึ่งกล่าวถึงมหรสพสมโภชในงานพระราชพิธีต่างๆ ก็ไม่ระบุชัดเจนว่ามีการแสดงอย่างไร 

ข้อมูลเกี่ยวกับโขนจะปรากฏให้เห็นในบันทึกของชาวต่างชาติและวรรณคดีต่างๆ เท่านั้น 

  โขนลิลิตพระลอ ลิลิตพระลอเป็นวรรณคดีเรื่องหนึ่งของสมัยกรุงศรีอยุธยา สมเด็จ

พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงมีมติว่าเรื่องนี้แต่งขึ้นในสมัยกรุงศรีอยุธยา

ตอนต้น ระหว่างพุทธศักราช 1991 - 2026 ในสมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ กล่าวถึงเหตุการณ์

ตอนเท้าพิชัยพิษณุกรจัดงานศพพระลอและพระเพื่อนพระแพงว่ามี “โขน” เป็นมหรสพอย่างหนึ่งใน

งานนั้นด้วย 

“บรรเขบ็ตภาพเรียงราย ขยายโรงโขนโรงร า  

ท าระธาราวเทียน  โคมเวียนคมแว่นผจง  

โคมระหงฉลักเฉลา  เสาโคมเรียงสล้าย  

เถลิงต้ายเต้ียก าแพง  แชลง 

ราชวัติชวาลา   บูชาศพกษัตริย์” 

  โขนจดหมายเหตุลาลูแบร์ “ชาวสยามมีมหรสพส าหรับเล่นในโรงอยู่ 3 อย่าง อย่างท่ี

ชาวสยามเรียกว่า “โขน” เป็นรูปคนเต้นร าตามเสียงจังหวะพิณพาทย์ ตัวผู้เต้นร านั้นสวมหน้ากาก 

และถือเอาศาสตราวุตเป็นตัวแทนทหารออก ต่อยุทธมากกว่าเป็นตัวละครและมาตรว่าตัวโขนทุกๆ ตัว

โลดเต้นเผ่นโผนอย่างแข็งแรง และออกท่าทางพิลึกพิล่ันเกินจริง ก็ต้องเป็นใบ้จะพูดอะไรไม่ได้ด้วย

หน้าโขนปิดปากบนเสียง(บทจะพูดต้องมีผู้อื่นคนพากย์พูดแทน)และตัวคนเหล่านั้นสมมติเป็นตัวสัตว์

ร้ายบ้าง ภูตผีบ้าง.....” 

  โขนในบุณโณวาท์ค าฉันท์ บุณโณวาทค าฉันท์ ของพระมหานาค วัดท่าทราย 

บรรยายถึงมหรสพต่างๆ ท่ีสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ ทรงโปรดฯ ให้โดยเสด็จขึ้นไปสมโภชเป็น

พุทธะบูชาถวายพระพุทธบาทเมื่อพุทธศักราช 2293 กล่าวถึงโขนในครั้งนั้นว่า 

  บัดการมโหรสพ  พก็โห่ข้ึนประนัง 

 กลองโขนตระโพนดัง  ก็ตั้งตระด าเนินครู 

  ฤาษีเสมอลา  กรบิลพาลสองสูง 

 เสวตตรานิลาดู   สัประยุทธพันธนา 

  ตระบัดก็เบิกไพ-  จิตรสูรอสูรา 

 ถวายดวงธิดาพะงา  อมเรศเฉลิมงาม 



 

 

  34 

  โขนสมัยกรุงธนบุรี เมื่อกรุงศรีอยุธยาเสียแก่พม่าในพุทธศักราช 2310 บ้านเมือง

ระส่ าระสาย ผู้คนและศิลปะวิทยาการต่างๆ กระจัดพลัดพราก กระท่ังสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีทรง

กอบกู้อิสรภาพ สถาปนากรุงธนบุรีเป็นราชธานีตลอดระยะเวลา 15 ปี (พุทธศักราช 2310 – 2325) 

ในรัชกาลของพระองค์มีศึกสงครามอยู่ไม่ขาดแม้กระท่ังก็ยังมุ่งท่ีจะฟื้นฟูศิลปะวิทยาการด้านต่างๆ 

รวมท้ังโขนหลวงหรือโขนของราชส านัก มีการแสดงโขนเป็นมหรสพในงานพระเมรุด้วย ดังปรากฏใน

หมายรับส่ังงานถวายพระเพลิงพระบรมศพสมเด็จพระพันปีหลวง กรมพระเทพามาตย์ ว่า 

  กลางวัน : โขน หลวงอินทรเทพ 1 โขน ขุนรามเสนี 1 รวม 2 โรง 

  งิ้ว พระยาราชเศรษฐี 1  

   เทพทอง 1 ช่องระทา 1 โขน 4 โรง 

  ร าหญิง 4 โรง หนังกลางวัน 2 โรง 

  กลางคืน : หนังไทยโรงใหญ่ 3 โรงหนังไทย โรงช่องระทาหนังจีน 2 โรง 

  โขนสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ “ในการมหรสพสมโภชพระบรมอัฐิครั้งนั้น มีโขนชักรอบ

โขนใหญ่ท้ังโขนวังหลวงและหวังหน้า แล้วประสมโรงเล่นกันกลางแปลง เล่นเมื่อศึกทศกัณฐ์ยกทัพกับ

ศึกสิบขุนสิบรถ โขนวังหลวงเป็นทัพพระรามยกไปแต่ทางพระบรมราชวัง โขนวังหน้าเป็นทัพทศกัณฐ์

ยกออกจากพระราชวังบวร มาเล่มรบกันในท้องสนามหน้าพลับพลา……” 

  โขนกรมศิลปากรถึงพุทธศักราช 2478 มีการปรับปรุงระบบบริหารราชการกระทรวง

วังครั้งใหญ่ ให้โอนงานช่างกองวังนอกและกองมหรสพไปอยู่ในสังกัดกรมศิลปากร ข้าราชการท่ีเป็น

ศิลปินทางโขนละคร ดนตรี ปี่พาทย์และก็ช่างจึงย้ายมาอยู่ในสังกัดกรมศิลปากรต้ังแต่เดือนกรกฎาคม 

พุทธศักราช 2478 คนของกรมมหรสพกระทรวงวัง จึงเป็น “โขนกรมศิลปากร” มาแต่ครั้งนั้น ผู้แสดง

โขนแต่เดิมเป็นชายล้วนท้ังพระ นาง ยักษ์ ลิง คนพากย์เจรจาและดนตรีปี่พาทย์ ผู้แสดงเป็นนางโขน 

เช่น นางสีดา นางมณโฑ นางเบญกาย นางตรีชฎา ฯลฯ ก็ใช้ผู้ชายชายท้ังหมด โขนนางท่ีใช้ผู้หญิง

แสดงถึงมีขึ้นเมื่อไม่นานมานี้ ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ กล่าวไว้ในบทความเรื่องนางโขนว่า “โขนตัวนาง

ยังคงใช้ผู้ชายแสดงอยู่สืบมาจนถึงยุคของโรงเรียนนาฏศิลป์ กรมศิลปากร เมื่อประมาณ 50 ปีมานี้ 

การแสดงโขนของกรมศิลปากรเริ่มใช้ผู้หญิงเป็นตัวนาง....ท าให้รูปแบบเดิมของคนเปล่ียนปลาแปลงไป

โดยเฉพาะโขนทีเล่นผสมกับละคร เรียกว่า โขนโรงใน    ยิ่งท าให้ศิลปะการแสดงโขนกลายเข้าหา

ละครมากขึ้น” 

  ประวิทย์ ฤทธิพิบูลย์, (2561 : 139) พบว่า โขนเป็นนาฏกรรมช้ันสูงท่ีมีเอกลักษณ์ท่ี
โดดเด่น มีระเบียบแบบแผน เป็นศิลปะและมหรสพประจ าชาติท่ีมีมาแต่โบราณ ด้วยเหตุว่าโขนเป็น
การแสดงท่ีรวมศาสตร์ และศิลป์อันเป็นเอกลักษณ์ของไทยไว้ในการแสดงมากท่ีสุด การแสดงโขนจึงมี
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ขั้นตอนในการแสดงท่ีละเอียดและประณีต ต้ังแต่ผู้แสดง การแต่งกาย บทโขน บทร้อง ท านองเพลง 
บทพากย์และเจรจา ตลอดจนเพลงท่ีใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขน กล่าวได้ว่าศิลปะการแสดงโขน
ของไทย ได้รับพระมหากรุณาธิคุณจากสถาบันพระมหากษัตริย์มาอย่างต่อเนื่องทุกยุคทุกรัชสมัย โดย
มีการสืบทอดมีรูปแบบการแสดงอย่างมีแบบแผนมาอย่างต่อเนื่อง จากอดีตจนถึงปัจจุบันท่ีเป็นแบบ
แผนท้ังในการฝึกหัดและวิธีการแสดง เป็นรูปแบบท่ีมาจากกรมมหรสพในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 6 เพราะเหตุว่าในรัชกาลของพระองค์ท่านทรงฟื้นฟูและสนับสนุนกรม
มหรสพอย่างนี้สูงสุด ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ ต้ังโรงเรียนพรานหลวงรับเด็กเข้าศึกษาวิชา
นาฏศิลป์โขน และวิชาสามัญ ทรงแต่งต้ังให้พวกโขนมีบรรดาศักด์ิและท่ีส าคัญทรงให้มหาดเล็กใน
พระองค์ฝึกหัดโขนบรรดาศักด์ิ นับว่าเป็นการยกย่องฐานะของศิลปินให้เป็นอาชีพท่ีมีเกียรติ ท้ัง
พระองค์เองได้ทรงร่วมแสดงด้วย ดังนั้นโขนในยุคนั้นจึงท าให้วิจิตรงดงาม และเป็นท่ีเชิดชูอย่างสูงสุด
เพราะพระองค์ทรงโปรดอารยะ ด้านวัฒนธรรมไทยมาก สืบมากระท่ังปัจจุบันศิลปะการแสดงโขนของ
ไทยก็ยังได้รับพระมหากรุณาธิคุณอย่างท่ีสุดมิได้ จากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช
กุมารี ท่ีทรงให้ความเอาใจใส่ดูแลอย่างใกล้ชิด ท้ังของหลวงและของราษฎร์ท าให้โขนยังคงด ารงยืน
หยัดมั่น ด้วยพระบารมีของพระองค์ท่าน 

  จากการศึกษาข้างต้นสรุปได้ว่า “โขน” ให้คุณค่าต่าง ๆ กับคนท่ีดูและคนท่ีแสดง

มากมายนักมาช่วยกันสืบสานและอนุรักษ์“โขน” เอกลักษณ์ไทยนี้ ให้ด ารงอยู่ตลอดไป 

4. องค์ความรู้เก่ียวกับประวัติและผลงานของบุคคลส าคัญในวงการนาฏศิลป์ 
 
4.1 ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี 

   
  ชีวิตวัยเด็ก 

  ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี มีนามเดิมว่า แผ้ว สุทธิบูรณ์ เกิดเมื่อวันท่ี 25 ธันวาคม 
พ.ศ.2446 เป็นธิดาคนท่ี 2 ของนายเฮง และนางสุทธิ สุทธิบูรณ์ ในจ านวนพี่น้อง 3 คน มีพี่สาวคือ 
นางทับทิม คล่ีสุวรรณ์ และน้องชายคือนายสหัส สุทธิบูรณ์ ในครอบครัวพอมีอันจะกิน จากจังหวัด
ฉะเชิงเทรา ความท่ีคุณย่ามีต าแหน่งเป็นคุณพนักงานในพระราชส านักฝ่ายใน ของพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ท่านผู้หญิงแผ้วจึงมีโอกาสเข้าไปอยู่ในพระบรมมหาราชวังกับคุณย่าด้วย
กระท่ังพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลท่ี 5 เสด็จสวรรคต จึงกลับออกมาอยู่กับบิดามารดาดังเดิม 
กระท่ังอายุ 8 ขวบ จึงได้เข้าไปอยู่ในวังสวนกุหลาบ  

  ท่านผู้หญิงแผ้วได้เข้าถวายตัวในสมเด็จพระบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ 
กรมหลวงนครราชสีมา มีท้าวนารี วรคณารักษ์ (แจ่ม ไกรฤกษ์) เป็นผู้ปกครองดูแล อีกท้ังได้รับการ
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ฝึกหัดนาฏศิลป์ผู้ทรงคุณวุฒิในราชส านัก เช่น เจ้าจอมมารดาวาด (ท้าววรจันทร์) และเจ้าจอมมารดา
เขียน ในรัชกาลท่ี 4 เจ้าจอมมารดาทับทิม ในรัชกาลท่ี 5 หม่อมแย้มใน สมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรี
สุริยวงศ์ หม่อมอึ่ง ในสมเด็จพระบัณฑูรฯ จากการท่ีท่านผู้หญิงแผ้วเรียนร าละครด้วยใจรัก ประกอบ
กับเป็นเด็กท่ีมีใบหน้างดงาม จึงได้รับการสนับสนุนให้เรียนอย่างเต็มท่ี 
 
  ชีวิตสมรส 

  ด้วยความรู้ความสามารถในการแสดงนาฏศิลป์เป็นเลิศ ประกอบกับความงดงามท้ัง
กายและใจ เพียบพร้อมด้วยคุณสมบัติของเบญจกัลยาณีครบถ้วน ท่านผู้หญิงแผ้วจึงเป็นท่ีโปรดปราน
ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมายิ่งนัก ทรงขอท่าน
ผู้หญิงแผ้วไปเป็นชายาในพระองค์ มีนามว่าหม่อมแผ้ว นครราชสีมา ต่อมาทรงยกขึ้นเป็นหม่อมห้าม
ของพระองค์แล้ว จึงน าความกราบบังคมทูลพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว พระองค์ทรงมี
พระมหากรุณารับท่านผู้หญิงแผ้วไว้ในต าแหน่งสะใภ้หลวง และโปรดเกล้าโปรดกระหม่อม 
พระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณ์ทุติยจุลจอมเกล้าวิเศษ 

  ท่านผู้หญิงแผ้วมีความสุขในชีวิตสมรสประมาณ 10 ปี สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ
เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา ซึ่งขณะนั้นทรงด ารงต าแหน่งองค์รัชทายาทเสด็จ
ทิวงคต ยังความทุกข์ยากมาสู่จิตใจท่านผู้หญิงเป็นล้นพ้น ท่านเล่าว่า “ตอนนั้นพระองค์ท่าน
พระชนมายุได้ 36 ปี ฉันอายุได้ 25 ซึ่งฉันรู้สึกว้าเหว่ และเศร้าโศกเป็นลมพับ และรู้ว่าโลกนี้ช่างไม่มี
อะไรแน่นอนท้ังส้ิน” 

  จากนั้นอีกนานพอสมควร ท่านผู้หญิงแผ้วจึงสมรสใหม่กับพลตรีหม่อมสนิทวงศ์เสนี 
(ม.ร.ว.ตัน สนิทวงศ์) มีชีวิตสมรสอีกรูปแบบหนึ่งท่านผู้หญิงมีความสุขกับการเป็นแม่บ้าน ยามว่างจะ
ดูแลปลูกต้นไม้พืชผัก และรักษาปรับปรุงบ้านซึ่งพร้อมหน้าพร้อมตาด้วยลูกๆ ท้ังหมด 4 คนได้แก่ 

  1. ม.ล.แต้ว สนิทวงศ์ 
  2. ม.ล.นวลผ่อง สนิทวงศ์  
  3. พ.ต.อ.(พิเศษ) ม.ล.เติม สนิทวงศ์ 
  4. ม.ล.ตวง สนิทวงศ์ 
  ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี มีใจรักด้านการร าละครมาแต่วัยเยาว์ ท่านได้รับการ

ฝึกหัดด้านละครขณะอยู่ในวังสวนกุหลาบเมื่ออายุได้ 8 ปี โดยสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้า
อัษฎางค์เดชาวุธกรมหลวงนครราชสีมา ได้ส่งท่านผู้หญิงไปฝึกหัดนาฏศิลป์กับครูอาจารย์ผู้ทรงคุณวุฒิ
ในราชส านักจนมีความรู้ความสามารถออกแสดงเป็นตัวละครเอกในโอกาสแสดงถวายทอดพระเนตร
หน้าพระท่ีนั่งในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวหลายครั้ง ท่านผู้หญิงแผ้วแสดงเป็นอิเหนา 
และนางดรสา ในเรื่องอิเหนา เป็นพระพิราพ และทศกัณฐ์ในเรื่องรามเกียรติ์ 
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  ท่านผู้หญิงแผ้วเคยเล่าว่า หลังจากท่ีอยู่ในวังสวนกุหลาบสักระยะหนึ่ง เจ้าฟ้า
อัษฎางค์ ได้ส่งท่านไปฝึกหัดอิเหนาท่ีวังกรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ได้ฝึกหัดกับเจ้าจอมมารดาเขียน 
ท่านเจ้าจอมเขียนหัดให้เป็นอิเหนา ท่านผู้หญิงแผ้วอยู่ท่ีวังกรมพระนราหลายเดือนต่อมาไปอยู่ในวัง
สวนกุหลาบ ส าหรับการแสดง ท่านได้แสดงเป็นตัวเอกหลายเรื่อง ได้เคยต้อนรับแขกเมืองท่ีเข้ามา
เย่ียมเยือนประเทศไทยและแสดงถวายหน้าพระท่ีนั่งต้ังแต่รัชกาลท่ี 5 ถึงรัชกาลท่ี 7 

  ส าหรับเรื่องท่ีแสดงนั้น ท่านผู้หญิงแผ้วแสดงเป็นตัวอิเหนา ต้ังแต่เข้าห้องจินตะหรา
จนถึงศึกกะหมังกุหนิงกับหม่อมแย้ม ท่านผู้หญิงแผ้วเก่งในทางเพลงอาวุธท้ัง หอก กระบี่ ทวน ดาบ 
กริช ส าหรับละครใน ท่านท าได้ดีเป็นท่ีโปรดปรานของจ้านาย ส าหรับละครนอก แสดงเป็นตัวพระไวย 
ตอนแตกทัพ ไชยเชษฐ์ และเป็นตัวไกรทองอย่างดีเยี่ยมต่อมาแสดงท่ีกระทรวงต่างประเทศเมื่ออายุ 
13 ปีทูลกระหม่อมอัษฎางค์ฯ ส่งท่านไปอยู่กับเจ้าจอมมารดาทับทิม ในรัชกาลท่ี 5 ท่านได้แสดงเป็น
นางเมขลาคู่กับคุณหญิงเทศนัฎกานุรักษ์ เป็นรามสูร ต่อมาแสดงเป็นดรสา ในเรื่องอิเหนา เมื่อตอน
โดดเข้ากองไฟ ร ากริชผู้หญิงตายตามระตูการแสดงครั้งนี้ เจ้าฟ้าอัษฎางค์ฯ ทรงชอบมาก และขอท่าน
ผู้หญิงแผ้วไปเป็นชายาของพระองค์ 

  ครั้นมาเป็นหม่อมห้ามในพระองค์ ไม่ทรงอนุญาตให้เล่นละครเปิดหน้าให้คนอื่นได้
เห็นในงาน ฉลองแซยิดครบ 60 ปี ของท้าวนารวรคณารักษ์ ท่านผู้หญิงแผ้วจึงต้องแสดงเป็นตัวพระพิ
ราพทรงเครื่อง ซึ่งพอออกมายืนแตะข้างม่าน ก็เป็นท่ีประทับใจแก่เจ้านาย และข้าราชการท่ีเชิญมาใน
งานนั้นเป็นท่ียิ่งจวบจนสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ กรมหลวงนครราชสิมา 
เสด็จทิวงคตแล้วเป็นเวลานานพอสมควร ท่านผู้หญิงแผ้วจึงสมรสกับพลตรีหม่อมสนิทวงศ์เสนี (ม.ร.ว.
ตัน สนิทวงศ์) 

 
  ชีวิตการท างาน 

  ท่านผู้หญิงแผ้วต้องติดตามสามีซึ่งรับราชการเป็นทูตทหารไปประจ าท่ีต่างประเทศ
หลายประเทศ เช่น ฝรั่งเศส อังกฤษ อิตาลี และท่ีประเทศโปรตุเกส พลตรีหม่อมสนิทวงศ์ได้เป็น
เอกอัครราชทูตไทย และการท่ีท่านผู้หญิงแผ้วติดตามสามีไปอยู่ประเทศต่าง ๆ ในสมัยนั้น นับเป็นผลดี
กับวงการนาฏศิลป์ไทย เพราะท่านไปอยู่ประเทศไหนก็สนใจศึกษานาฏศิลป์ของชาตินั้นและจดจ า
เอาไว้ได้เป็นอย่างดีจนเมื่อกลับมาอยู่เมืองไทยเป็นการถาวร คุณธนิต อยู่โพธิ์  หัวหน้ากองการสังคีต 
กรมศิลปากรในสมัยนั้น ได้มาเรียนเชิญให้ท่านผู้หญิงช่วยปรับปรุงฟื้นฟู และวางรากฐานด้านการ
ละคร การร าของกรมศิลปากรซึ่งซบเซาขาดช่วงไปเพื่อสืบต่อศิลปวัฒนธรรมในด้านนี้ 

  ท่านผู้หญิงในฐานะผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ไทยในกรมศิลปากร จึงน าเอาวิชาความรู้
ทางด้านนาฏศิลป์จากประเทศต่างๆ บางอย่างมาพัฒนาเป็นท่านาฏศิลป์ไทย คิดประดิษฐ์ท่าแปลกๆ 
ใหม่ๆ ขึ้นจากท่าร าพื้นฐานซึ่งเคยเนิบช้า ให้กะทัดรัดงดงามตามแบบแผน สร้างความเพลิดเพลินช่ืน
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ชมแก่ผู้ชมอย่างไม่มีเหนื่อยหน่าย อาทิ ระบ าม้า ท่านผู้หญิงเคยเล่าว่า ลีลาท่าเต้นโขยกไปเขยกมาของ
ผู้แสดงระบ า ม้านั้น ท่านจดจ ามาจากท่าระบ าม้าของประเทศโปรตุเกส แล้วน ามาปรับปรุงให้เป็นท่า
ร าแบบไทยๆ 

  ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เปรียบเสมือนศูนย์รวมศิลปวัฒนธรรมไทย เพราะท่าน
ยังเป็นผู้รอบรู้ในศิลปวิทยาการด้านนาฏศิลป์การประพันธ์บทส าหรับแสดงท้ังโขน และละคร 
ภาระหน้าท่ีของท่านมีมากมายดังนี้ 
    1. เป็นผู้เช่ียวชาญในศิลปวิทยาการเกี่ยวกับนาฏศิลป์ไทย เช่น ท่าร าของผู้แสดงท้ัง
พระ นาง ยักษ์ และลิง รวมท้ังตัวประกอบเสนาท่ัวไป ตลอดจนสิงสาราสัตว์ท่ีจัดเป็นชุดระบ า เช่น 
ระบ าช้าง, ระบ าม้า, ระบ าเงือก, ระบ านก, ระบ าควาย, เป็นต้น 

  2. เป็นผู้คัดเลือกเรื่อง และชุดการแสดง อ านวยการจัดท าบทส าหรับแสดงเป็น
ผู้อ านวยการฝึกซ้อมการแสดงนาฏศิลป์ไทยของกรมศิลปากร 

  3. เป็นผู้คัดเลือกตัวโขนละครให้เหมาะสมกับบทบาทของตัวโขนละครในเรื่องต่างๆ        
อันเป็นหลักวิชาส าคัญอย่างหนึ่ง ซึ่งผู้คัดเลือกต้องมีความรอบรู้ในเรื่องตัวโขนละครเรื่องนั้นๆ เป็น
อย่างดี 

  4. เป็นผู้ก าหนดตัวศิลปินที่จะช่วยฝึกสอน และก ากับการแสดงนาฏศิลป์ชุดต่างๆ ซึ่ง      
กรมศิลปากรได้รับอนุมัติจากรัฐบาลให้จัดไปแสดงต่างประเทศ 

  5. เป็นผู้ฝึกสอน และอ านวยการฝึกซ้อมการแสดงโขน ละคร ฟ้อนร า ฯลฯ ทุกครั้งท่ี     
กองการสังคีต กรมศิลปากร จัดแสดงเผยแพร่แก่ประชาชน ณ โรงละครแห่งชาติ สังคีตศาลา 
สถานีโทรทัศน์ สถานท่ีราชการต่างประเทศ และต่างจังหวัดท่ัวราชอาณาจักร 

  6. เป็นวิทยากรบรรยายและตอบข้อซักถาม ในการอบรมเกี่ยวกับเรื่องนาฏศิลป์และ
วรรณกรรมการแสดง 

  7.  เป็น ท่ีปรึกษาในการสร้ างนาฏกรรมประเภทต่างๆ ซึ่ งหน่วยราชการ 
สถาบันการศึกษา องค์กร และสมาคม ตลอดจนเอกชนท่ัวไปจัดขึ้นในกรณีพิเศษ 

  นอกเหนือจากความเช่ียวชาญในต าราฟ้อนร าอันสืบทอดมาต้ังแต่สมัยโบราณแล้ว 
ท่านผู้หญิงแผ้วยังมีความเช่ียวชาญพิเศษในการค้นคิดประดิษฐ์ท่าร าให้เหมาะสมกับยุคสมัย ด าเนินไป
โดยถูกต้องตามระเบียบแบบแผนอันมีมาแต่โบราณ ไม่ว่าจะเป็นท่ีท่าท้าวพญามหากษัตริย์ ขุนนาง 
บุคคลสามัญ ตลอดจนท่าทางของสัตว์ท่ัวไป ท่านผู้หญิงแผ้วสามารถประดิษฐ์ลีลาท่าร าอย่างดงาม 
และเหมาะสมกับบทบาท 
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ท่าร าที่ท่านผู้หญิงแผ้วประดิษฐ์ขึ้น 
1. ประเภทระบ า มีดังนี้ 

   1.1 ท่าระบ าสัตว์ต่าง ๆ เช่น ระบ ากวาง , ระบ าปลา, ระบ าบันเทิงกาสร 
(ระบ าควาย), ระบ าม้า, ระบ ากุญชรเกษม (ระบ าช้าง), ระบ าเริงอรุณ (ระบ าผีเส้ือ), ระบ านาค, ระบ า
เงือก (แบบมีบทร้องในละครนอก เรื่องสุวรรณหงส์ และแบบมีบทร้องในละครนอก เรื่องพระอภัยมณี 
ตอนพระอภัยมณีหนีนางผีเส้ือ) ระบ านกเขา, ระบ ามยุราภิรมย์ (ระบ านกยูง), ระบ าหงส์เหิน ระบ า
ครุฑ (แบบผู้หญิงแสดง) 

   1.2 ท่าระบ าอื่น ๆ นอกจากระบ าสัตว์ ก็มีระบ าทวน, ระบ าวีรชัยทหารพระ
สุธน, ระบ ากินรีร่อน, ระบ าไกรลาสส าเริง ในละครเรื่องมโนห์รา, ระบ านางไม้, ในละครเรื่องขุนช้าง
ขุนแผน ตอน พระไวยแตกทัพ, ระบ าเทพบันเทิง ในละครเรื่องอิเหนาตอนลมหอบ, ระบ าแขก (ช่วย
ประดิษฐ์ท่าร าร่วมกับนายจาตุรงค์ มนตรีศาสตร์) ในละครเรื่องอาบูหะซัน , ระบ านพรัตน์ ในละคร
นอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนชมถ้ า, ระบ านางใน, ระบ าเงาะ, และระบ านางกอยในละคร เรื่องเงาะป่า, 
ระบ าดอกบัว ในละครนอก เรื่องรถเสน, ระบ าโบราณคดี ชุดระบ าสุโขทัย, ระบ าจีน-ไทยไมตรี, ระบ า
เล่นเทียนประกอบบายศรีเชิญพระขวัญ จัดแสดงถวายทอดพระเนตรเนื่องในการสมโภชสมเด็จพระ
บรมโอรสาธิราชสยามมกุฎราชกุมาร, ระบ าวิชนี (ระบ าพัด) 

2. ประเภทร า มีดังนี้ 
2.1 ท่าร าของอิเหนา ตอนจากถ้ า และตอนตัดดอกไม้ฉายกริชในละครใน เรื่อง

อิเหนา 
2.2 ท่าร าของนางมโนห์รา ตอนบูชายัญ ในละคร เรื่องมโนห์รา  

  2.3 ร าพม่า-ไทยอธิษฐาน ประดิษฐ์ท่าร าร่วมกับ ครูลมุล ยมะคุปต์ แสดงครั้งแรก
เนื่องในโอกาสท่ีคณะทูตวัฒนธรรมไทย ไปเจริญสัมพันธไมตรีกับสหภาพพม่า เมื่อ พ.ศ. 2498 

  2.4 ร าลาว-ไทยปณิธาน ประดิษฐ์ท่าร าร่วมกับ ครูลมุล ยมะคุปต์ แสดงครั้งแรก
เนื่องในโอกาสท่ีคณะทูตวัฒนธรรมไทยไปเจริญสัมพันธไมตรีกับราชอาณาจักรลาว พ.ศ. 2500 

  2.5 ร าสีนวลออกเพลงอาหนู  
2.6 ร าโคมบัว  
2.7 ร าซัดชาตรี  
2.8 ร าเถิดเทิง ประดิษฐ์ท่าร าร่วมกับ ครูลมุล ยมะคุปต์  
2.9 ร ากระทบไม้  
2.10 ร าฉุยฉายฮเนา 
3. ประเภทฟ้อน มีดังนี้ 
3.1 ฟ้อนมาลัย ในละครพันทางเรื่องพญาผานอง  
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3.2 ฟ้อนดวงเดือน 
3.3 ฟ้อนรัก (ได้รับการฝึกหัดมาจากเจ้าจอมมารดาเขียนในรัชกาลท่ี 4)  
3.4 ฟ้อนจันทราพาฝัน 

  นอกจากผลงานทางด้านนาฏศิลป์ไทยซึ่งเป็นท่ีรู้จักกันอย่างแพร่หลายแล้ว ท่าน
ผู้หญิงแผ้ว             ยังเรียบเรียง และจัดท าบทโขน บทละครไว้อีกหลายเรื่องหลายชุด และหลาย
ตอน เช่น 

  1. บทละครในเรื่องอิเหนา ตอนเข้าเฝ้าท้าวดาหา ตอนลมหอบ ตอนอุณากรรณชน
ไก่                  ตอนบุษบาชมศาล ตอนตัดดอกไม้ฉายกริช ตอนประสันตาต่อนก ตอนศึกกะหมังกุห
นิง ตอนประสันตาเชิดหนัง และตอนย่าหรันลักนางเกนหลง  

  2. บทละครนอก เรื่องสังข์ทอง ตอนเลือกคู่-หาปลา ตอนนางมณฑาลงกระท่อม 
ตอนตีคลี            ตอนพระสังข์เลียบเมือง  
   3. บทละครนอก เรื่องไกรทอง ตอนท่ี 1 ตะเภาแก้วตะเภาทอง และบริวารไปเล่นน้ า 
ตอนท่ี 2 ไกรทองตามนางวิมาลากลับถ้ า 

  4. บทละคร เรื่องขุนช้างขุนแผน ตอนพลายเพชร พลายบัวออกศึก  
  5. บทละคร เรื่องพระอภัยมณี ตอนพระอภัยมณีหนีนางผีเส้ือ ตอนพระอภัยมณีพบ

นางสุวรรณมาลี ตอนพระอภัยมณีพบนางละเวง 
9. บทละครนอก เรื่องไชยเชษฐ์ ตอนนางสุวิญชาถูกขับไล่  
7. บทละครนอก เรื่องรถเสน (ร่วมแต่งกับผู้อื่น) 
8. บทละคร เรื่องมโนห์รา (ร่วมแต่งกับผู้อื่น)  
9. บทละคร เรื่องเงาะป่า  
10. บทละคร เรื่องสังข์ศิลป์ชัย ตอนท้าวเสนากุฎเข้าเมือง  
11. บทละครนอก เรื่องคาวี ตอนนางในกลองศึกถึงเผาพระขรรค์  
12. บทละครนอก เรื่องสุวรรณหงส์ ตอนพราหมณ์เล็ก - พราหมณ์โต  
13. บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดปราบกากนาสูร ชุดนางลอย ชุดปราบบรรลัยกัลป์ 

  ตลอดระยะเวลาอันยาวนานในหน้าท่ีผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ไทย และในฐานะของครู 
ท่านผู้หญิงแผ้ว มีแต่ความเมตตากรุณาต่อศิษย์ ปรารถนาให้ศิษย์ได้ดีมีวิชาความรู้ถ้วนหน้า บรรดา
ศิษย์ต่างเรียกท่านผู้หญิงว่า “หม่อมอาจารย์” ตามฐานอันดรศักด์ิเดิมของท่านมีเพียงศิษย์บางคนท่ีมี
อายุรุ่นราวคราวเดียวกันกับหลานของท่าน เรียกท่านว่า “หม่อมย่า” ซึ่งท่านก็ชอบใจ และเอ็นดูศิษย์
เหล่านั้นเป็นอันมาก 

  ทุกวันท่ีเปิดท างานราชการ ท่านผู้หญิงแผ้วจะมาท างานท่ีห้องท างานเล็กๆ ไม่มี
เครื่องปรับอากาศบนชั้น 4 ของอาคารปีกซ้ายโรงละครแห่งชาติ ด้านในเป็นท่ีท าการของงานนาฏศิลป์ 
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และงานเครื่องแต่งกาย ท่านผู้หญิงแผ้วจะเริ่มท างานโดยไม่มีเวลาว่างเลย ถ้าไม่ออกมาซ้อมการแสดง
นอกห้องหรือท่ีโรงละครแห่งชาติ ท่านผู้หญิงก็จะเรียกผู้แสดงเข้าไปซ้อมในห้องท างานของท่าน 
กระท่ังถึงเวลาอาหารกลางวันจึงหยุดพัก ตกบ่ายก็ฝึกซ้อมการแสดงต่อไปจนถึงเวลาเย็นจึงจะกลับ
บ้าน เรื่องการซ้อมการแสดงนี้แม้ท่านผู้หญิงแผ้วจะเจ็บไข้ได้ป่วย หมอห้ามมิให้ไปท างาน แต่เนื่องจาก
ท่านมีความรักความเอาใจใส่ในการแสดง ต้องการให้การแสดงของกรมศิลปากร เป็นท่ีช่ืนชมของคน
ท่ัวไป ท่านจึงขอให้กองการสังคีตจัดส่งผู้แสดงไปรับการฝึกซ้อมจากท่านท่ีบ้าน แต่ถ้าท่านผู้หญิงมา
ท างาน  และตอนบ่ายไม่มีฝึกซ้อมการแสดง ท่านผู้หญิงก็จะจัดท าบทโขน บทละครโดยมีผู้ช่วยเขียน
บทให้และท่านบอกให้เขียนตามค าบอก 

  เมื่อเดือนเมษายน-พฤษภาคม 2519 รัฐบาลไทยอนุมัติให้กรมศิลปากรจัดนาฏศิลป์
ไปแสดง ณ สาธารณรัฐประชาชนจีนเป็นครั้งแรก ท่านผู้หญิงแผ้วเป็นผู้อ านวยการฝึกซ้อม และร่วม
เดินทางไปก ากับการแสดงด้วย ผลการแสดงในครั้งนั้น ท าให้หนังสือพิมพ์ทุกฉบับในเมืองจีนตีพิมพ์
ข้อความยกย่องชมเชยท่านผู้หญิงแผ้วไม่เว้นแต่ละวัน การแสดงของคณะนาฏศิลป์ไทยนี้ เปิดการ
แสดงด้วยระบ า“จีนไทยไมตรี” เป็นชุดแรก ระบ าชุดนี้เป็นผลงานของหม่อมแผ้ว สนิทวงศ์เสนี 
หลังจากท่ีได้ใช้ความพยายามค้นคิดขึ้นในระยะเวลาอันส้ัน หม่อมแผ้วผู้ท่ีมีอายุถึง 74 ปีแล้ว ขณะท่ี
ท่านอยู่ในประเทศจีนว่า รู้สึกเป็นเกียรติ และภูมิใจมากท่ีมีโอกาสได้มีส่วนในการร่วมแรงร่วมใจ เพื่อ
สร้างสัมพันธไมตรีในครั้งนี้ บรรดาผู้เกี่ยวข้อง และเหล่าศิลปินไทยทุกคนมีความกระตือรือร้นท่ีจะรับ
ฟังข้อคิดเห็นในด้านความหมายของนาฏศิลป์ และท่วงท่าต่าง ๆ จากคณะผู้แทนวัฒนธรรมของ
ประเทศจีน และได้มีการแก้ไขดัดแปลงเกี่ยวกับการจัดการแสดงด้วย  

  นอกเหนือจากท่ีกล่าวมาแล้ว ส่ิงท่ีน่าช่ืนชมยิ่งคือท่านผู้หญิงแผ้ว มีวิธีสอนคนดูละคร
ในสมัยนี้ให้อ่านภาษาการร่ายร าละครไทยด้วยวิธีแยบยลแทรกท่าท่ีร่ายร าบอกกิริยาอาการต่างๆ ให้
ตัวแสดง อาทิ ละครในจากบทพระราชนิพนธ์ เรื่องอิเหนา ของรัชกาลท่ี 2 ตอนตัดดอกไม้ฉายกริช ซึ่ง
น าออกแสดงบนเวทีห้องประชุมของหอสมุดแห่งชาติท่าวาสุกรี ในโอกาสงานสัมมนาเรื่อง “คุณค่าของ
บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย” เมื่อวันท่ี 16 มีนาคม 2519 นั้น มีอยู่
ตอนหนึ่ง ในขณะท่ีอิเหนาเท่ียวสอดส่ายหาดอกปะหนันบนเนินเขาวิลิศมาหราด้วยความยากเย็น ต้อง
ถูกหนามต าต้องเหน็ดเหนื่อยจนเหงื่อโชก เมื่อเสาะหาน้ าใสในล าธารพบ ก็ลูบหน้าลูบกายให้ชุ่มช่ืน ท้ัง
ท่ีเวทีนั้นว่างเปล่ามีเพียงเตียงไทย กับฉากกอไม้เล็กๆ หนึ่งช้ินต้ังไว้ คนดูกลับมีมโนภาพถึงป่าอันเขียว
ชอุ่มประกอบการอ่านท่าร าของอิเหนา ผู้ฟังดนตรีท่ีท านองก้องกังวานอยู่ ต่างนั่งเงียบราวถูกสะกด 
นัยน์ตาจ้องชมการร ากริชด้วยความรู้สึกตื่นเต้นท่ามกลาง จังหวะของเพลงสะระหม่าอันเร้าใจ ท้ังต่ืน
ตากับท่วงท่าสง่าคล่องแคล่วของ ตัวอิเหนา วันนั้น ทุกคนประจักษ์แก่ใจในความรู้ความสามารถอัน
เฉียบแหลม และเฉียบขาดของท่านผู้หญิงแผ้ว ด้วยความช่ืนชมโสมนัสเป็นอย่างยิ่ง 
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  ด้วยผลงานความรู้ความสามารถท่ีประจักษ์ชัดเช่นนี้เอง ท าให้ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิท
วงศ์เสนี ได้รับพระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณ์ประถมาภรณ์ช้างเผือก ประถมาภรณ์มงกุฎไทย เมื่อ
ปี พ.ศ. 2520 ได้รับบรรดาศักด์ิเป็นคุณหญิง ต่อมาได้รับพระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณ์ทุติ
จุลจอมเกล้าวิเศษ วันท่ี 5 พฤษภาคม พ.ศ. 2524 มีบรรดาศักด์ิเป็นท่านผู้หญิง ได้รับพระราชทาน
ปริญญาดุษฎีบัณฑิตกิตติมศักด์ิ สาขาวิชาดุริยางคศาสตร์ จากมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ได้รับ
การคัดเลือกให้เป็นศิลปินแห่งชาติประจ าปี 2528 และได้รับพระราชทานเหรียญดุษฎีมาลาเข็ม
ศิลปวิทยา นับเป็นเกียรติ และเป็นความภาคภูมิใจของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เป็นอย่างยิ่ง 
กล่าวได้ว่า ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี นับเป็นผู้เดียวที่ได้รับเกียรติยศสูงสุดด้านนาฏศิลป์ และเป็น
ครูละครผู้สร้างความภาคภูมิใจให้แก่นาฏศิลปินไทยทุกคน 

  กระท่ังเมื่อวันท่ี 24 กันยายน พ.ศ. 2543 วงการนาฏศิลปินไทยได้สูญเสียท่านผู้หญิง
แผ้ว สนิทวงศ์เสนี ผู้มีความสามารถสูงทางด้านนาฏศิลป์ไทยไปอย่างไม่มีวันกลับ สิริอายุรวม 98 ปี  
(นันทวัน สังขะวร, 2562 : 136) 

 

 
ภาพประกอบ 18 ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี 

ท่ีมา : อุรารมย์ จันทมาลา (2562) 
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4.2 คุณครูลมุล ยมะคุปต์ 
  คุณครูลมุล ยมะคุปต์ หรืออีกช่ือหนึ่งท่ีบรรดาศิษย์ท้ังหลายขนานนามท่านด้วยความ

เคารพยิ่งว่า คุณแม่ลมุล เป็นธิดาของร้อยโทนายแพทย์จีน อัญธัญภาติ กับ นางค ามอย อัญธัญภาติ 
(เช้ืออินต๊ะ) เกิดเมื่อวันท่ี 2 มิถุนายน พ.ศ. 2448 ณ จังหวัดน่าน ในขณะท่ีบิดาขึ้นไปราชการสงคราม
ปราบกบฏ 

 
  การศึกษา  

  เริ่มต้นเรียนวิชาสามัญท่ีโรงเรียนสตรีวิทยา เมื่ออายุได้ 5 ขวบ ได้เรียนเพียงปีเดียว 
บิดาได้น าไปกราบถวายตัวเป็นละคร ณ วังสวนกุหลาบ แห่งสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอ เจ้าฟ้าอัษฏาเด
ชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมา โดยอยู่ในความปกครองของ คุณท้าวนารีวรคณารักษ์ (แจ่ม ไกรฤกษ์) 
การฝึกนาฏศิลป์ ท่ีวังสวนกุหลาบนั้น มีหลักและวิธีการอย่างเข้มงวดกวดขัน มีตารางการฝึกต้ังแต่
เช้าตรู่ และด าเนินต่อไปตลอดท้ังวัน ดังนี้  

  05.00 น. เริ่มฝึกหัด ร าเพลงช้า เพลงเร็ว ท่ีสนามหน้าพระต าหนัก เมื่อร าเพลงช้า 
เพลงเร็ว จนจบกระบวนท่าแล้ว ผู้ฝึกหัดเป็นตัวพระจะแยกไปเต้นเสา (ฝึกหัดเพื่อให้มีก าลังขาแข็งแรง) 
แล้วแยกไปเต้นแม่ท่ายักษ์ และออกกราว ผู้ฝึกหัดเป็นตัวนางจะแยกไปเต้นแม่ท่าลิง 

07.00 น. พักอาบน้ า 
08.00 น. รับประทานอาหารเช้า 
09.00 น. เริ่มเรียนวิชาสามัญ 
12.00 น. พักกลางวัน 
13.00 - 16.00 น. ซ้อมการแสดงท้ังโขน-ละคร 
16.00 น. เป็นต้นไป พักผ่อนตามอัธยาศัย 

  20.00 น.– 24.00 น. ฝึกซ้อมการแสดงเข้าเรื่อง ละครใน ละครนอก ละครพันทาง 
รวมทั้งโขน 

  การฝึกหัดนาฏศิลป์ดังกล่าวนี้ ผู้ฝึกจะต้องมีความอดทนและความต้ังใจจริง จึงจะ
สามารถปฏิบัติได้ดี ท้ังยังต้องมีพรสวรรค์เป็นพิเศษอีกด้วย คุณครูลมุล ยมะคุปต์ เป็นผู้มีคุณสมบัติ
พร้อมทุกประการ จึงได้รับการคัดเลือกให้ฝึกหัดเป็นตัวพระต้ังแต่เริ่ม ท่านครูท่ีประสิทธิประสาท
วิทยาการด้านนาฏศิลป์ให้แก่ท่านมีดังนี้ 

 
  ท่านครูท่ีท าการสอนเป็นประจ า ณ วังสวนกุหลาบ 
  1. หม่อมครูแย้ม หม่อมละครในสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาสรีสุริยวงค์(ช่วง บุนนาค) 

สอนบทบาทของตัวเอกทางด้านละครใน เช่น อิเหนา ย่าหรันฯ 
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  2. หม่อมครูอึ่ง หม่อมละครในสมเด็จพระบัณฑูรฯ (เข้าใจว่า คือ กรมพระราชวังบวร
วิชัยชาญ) เดิมเป็นละครเจ้าคุณจอมมารดาเอม สอนในเรื่องของเพลงหน้าพาทย์ และบทบาทของตัว
เอก ตัวรอง เช่น บทบาทพระวิศณุกรรม พระมาตุลี บทบาทของตัวยักษ์ เช่น อินทรชิต รามสูร ฯลฯ 

  3. หม่อมครูนุ่ม หม่อมในกรมหมื่นสถิตธ ารงสวัสด์ิ (พระองค์เจ้าเนาวรัตน์) เดิมเป็น
ละครในเจ้าคุณจอมมารดาเอม ท่านเป็นครูละครฝ่ายนาง สอนบทบาทเกี่ยวกับตัวนาง เช่น นางศุภ
ลักษณ์อุ้มสม และบทบาทของตัวนางท่ีเป็นตัวประกอบ  

ท่านครูท่ีสอนพิเศษ มีดังนี้ คือ 
  1. ท้าววรจันทร บรมธรรมิกภักดี นารีวรคณานุรักษา (เจ้าจอมมารดาวาด) ในรัชกาล

ท่ี 4 สอนเพลงช้า เพลงเร็ว นารายณ์ ซึ่งใช้ส าหรับบวงสรวงเทพยาดา โดยเฉพาะ 
  2. เจ้าจอมมารดาเขียน ในรัชกาลท่ี 4 สอนบทบาทตัวเอกในละครพันทาง เรื่อง 

พระลอ                    พญาแกรก พญาราชวังสัน โดยเฉพาะบทบาทของพระลอ ทุกตอน 
  3. เจ้าจอมมารดาทับทิม ในรัชกาลท่ี 5 สอนบทบาทตัวเอกละครในบางตัว เช่น 

บทบาทของตัวย่าหรัน ตอน ย่าหรันลักนางเกนหลง 
  4. เจ้าจอมมารดาสาย ในรัชกาลท่ี 5 สอน ท่าร า “ฝรั่งคู่” ท้ังพระและนาง 

5. เจ้าจอมละม้าย ในรัชกาลท่ี 5 สอน ท่าร า “ฝรั่งคู่” ท้ังพระและนาง 
  6. พระยานาฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต) เป็นผู้ทบทวนความรู้ และเกร็ด

นาฏศิลป์ด้านต่างๆ และเป็นผู้ประกอบพิธีครอบ มองกรรมสิทธิ์ ให้เป็นครูเมื่ออายุได้ 18 ปี 
   7. คุณหญิงนาฏกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) เป็นผู้ทบทวนและฝึกหัดเพิ่มเติม
วิชาการด้านนาฏศิลป์ ในระยะหลังต่อมา 

  8. ท่านครูหงิม เป็นครูผู้เช่ียวชาญในบทบาทของละครนอก และละครพันทางอย่าง
ยิ่ง เป็นผู้ฝึกสอนในบทบาทของตัวเจ้าเงาะ ในเรื่องสังข์ทองทุกตอน เป็นผู้ประสิทธิประสาทเพลงหน้า
พาทย์ศักด์ิสิทธิ คือ เพลงกลมเงาะ และสอนบทบาทตัวเอกในละครพันทางเรื่องราชาธิราช เช่น สมิง
พระราม สมิงนครอินทร์ ราชาธิราช มังรายกะยอชวา พระเจ้าฝรั่งมังฆ้อง ฯ 

  ชีวิตการศึกษาในวังสวนกุหลาบ ด าเนินไปด้วยดีและประสบผลส าเร็จสูงสุด คือได้รับ
การคัดเลือกให้เป็นตัวเอก ต้ังแต่เริ่มการฝึกหัดเมื่ออายุ 6 ขวบ จนกระท่ังกราบบังคลทูลลาจากวังสวน
กุหลาบไปรับพระราชทานสนองพระกรุณาเป็นละคร ในพระบาทสมเด็จพระเจ้าน้องยาเธอเจ้าฟ้าจุฑา
ธุชธราดิลก กรมขุนเพชรบูรณ์ทราชัย ณ วังเพชรบูรณ์ ร่วมกับเพื่อนละครอีกหลายท่าน ท่านได้แสดง
ออกเป็นตัวเอกหลายครั้งหลายครา เท่าท่ีจดจ าได้คือ ได้เสดงออกครั้งแรกในชีวิตเรื่องสังข์ทอง โดย
แสดงเป็นตัว หกเขย (เขยตัวสุดท้าย) อยู่ปลายแถว ต่อมาแสดงเป็นพระมาตุลี จึงได้หน้าพาทย์ปฐม 
เพราะจะต้องไปจัดทัพ และได้เล่ือนขึ้นเป็นพระสังข์ต่อมา ขณะท่ีอยู่ในวังสวนกุหลาบนั้น ท่านได้รับ
เกียรติสูงสุดให้เป็นตัวนายโรงของทุกเรื่องท้ังละครนอก ละครใน ละครพันทาง เช่นกัน 
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ละครใน 

   เรื่อง  อิเหนา   แสดงเป็น  อิเหนา สียะตรา สังคามาระตา  
   วิทยาสะก า 
   เรื่อง  อุณรุท   แสดงเป็น  อุณรุท 
   เรื่อง  รามเกียรติ์  แสดงเป็น  พระราม พระมงกุฎ อินทรชิต 
   เรื่อง  นารายณ์สิบปาง  แสดงเป็น  พระนารายณ์ พระคเณศ 

ละครนอก 
   เรื่อง  สังข์ทอง  แสดงเป็น  เขยเล็ก พระวิษณุกรรม พระ 
   มาตุลี พระสังข์ เจ้าเงาะ 

เรื่อง  เงาะป่า   แสดงเป็น  ชมพลา ฮเนา 
   เรื่อง  พระอภัยมณี  แสดงเป็น  พระอภัยมณี ศรีสุวรรณ สุด 
   สาคร   อุศเรน เจ้ามหุต 

ละครพันทาง 
   เรื่อง  พระลอ   แสดงเป็น  พระลอ 

เรื่อง  ราชาธิราช  แสดงเป็น  สมิงพระราม สมิงนครอินทร์ 
เรื่อง  ขุนช้าง-ขุนแผน  แสดงเป็น  พระพันวษา พระไวย พลายบัว 
 

  ขณะท่ีย้ายออกจากวังสวนกุหลาบมาอยู่ในวังเพชรบูรณ์นั้น ท่านได้เติบโตมากแล้ว
ชีวิตในวังเพชรบูรณ์ได้เปล่ียนแปลงไปจากชีวิตในวังสวนกุหลาบหลายประการท้ังนี้ เนื่องจาก 
ทูลกระหม่อมเจ้าฟ้า-จุฑาธุชฯ ทรงมีพระประสงค์ท่ีจะให้พวกละครมีความรู้ความสามารถท่ีจะออกไป
เป็นแม่บ้านท่ีดี มิใช้เพียงแต่ร าละครได้เท่านั้น ครั้งแรกท่ีเข้าไปรับสนองพระกรุณาอยู่นั้นต าหนักท่ี
ประทับเพิ่งจะเริ่มลงมือก่อสร้าง ทูลกระหม่อมฯ ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯให้ปลูกเรือนกินนรร า 
ประทานให้เป็นท่ีอยู่ของพวกละคร เรือนกินนรร าต้ังช่ือตามเพลงหน้าพาทย์เพลงหนึ่ง และมี
ส่ิงก่อสร้างอีกหลายอย่างท่ีทรงต้ังช่ือเป็นช่ือเพลงหน้าพาทย์หรือเพลงต่าง ๆ 

  ภายในเรือนร ากินกร แบ่งออกเป็นห้องเล็ก ๆ เพื่อให้บรรดานางละครพักอาศัย ห้อง
ละครมีอุปกรณ์พร้อมส้ินทุกอย่าง เปรียบได้กับหอพักในปัจจุบัน และท่ีส าคัญคือ ทุกห้องจะมีท่ี
ประดิษฐานภาพพระพุทธรูป ภาพศีรษะพระภรตฤษี พร้อมท้ังค านมัสการ เพื่อให้พวกละครได้บูชา
กราบไหว้ค านมัสการนี้ได้น ามาถ่ายถอดให้กับศิษย์หลายคน ซึ่งเป็นครูอยู่วิทยาลัยนาฏศิลป 
ชีวิตประจ าวันในวังเพชรบูรณ์ เริ่มด้วยในตอนเช้าตรู่ทุก ๆวัน พวกละครซึ่งมีหัวหน้าควบคุม 4 ท่าน 
จัดแบ่งเป็นหมู่ มีสมาชิกหมู่ละ 30 คน ดังนี้ 
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หมู่ 1 น.ส. ลมุล มุฑุวรรณ์ เป็นหัวหน้า 
หมู่ 2 น.ส. สร้อยทอง กาญจนลดา เป็นหัวหน้า 
หมู่ 3 น.ส. น้อม ประจายะกฤต์ เป็นหัวหน้า 
หมู่ 4 น.ส. ฮวย รัชฏพฤกษ์ (เฉลย ศุขะวณิช ) เป็นหัวหน้า 

  ในแต่ละวัน 2 หมู่จะผลัดกันควบคุมสมาชิกไปเก็บดอกไม้ (ดอกพุดชาด) แล้วน ามา
ร้อยกรองเป็นพวงมาลัย วันละ 2 พวง น าขึ้นทูลเกล้าฯ ถวายทูลกระหม่อมฯ ท้ังนี้เป็นพระประสงค์ท่ี
จะหัดพวกละครได้ท าการฝีมือ หลังจากนั้นพวกคนรุ่นใหญ่ (รุ่น น.ส.ลมุล , น.ส.เฉลย) ได้ท าการฝึก
เพลงช้า เพลงเร็วให้กับละครรุ่นน้องเพื่อฝึกหัดการเป็นครู เสร็จส้ินการสอนละครรุ่นใหญ่จะฝึกซ้อม
การแสดงกับบรรดาครูผู้ใหญ่ เมื่อเสร็จส้ินการฝึกซ้อมถึงเวลาพัก พวกละครจะออกไปฝึกการเรือนกับ
บรรดาข้าหลวงในห้องเครื่อง ซึ่งส่วนใหญ่สมัครใจท่ีจะฝึกเครื่องคาว เพราะมีโอกาสได้ออกนอกบริเวณ 
คุณครูลมุล ก็เป็นผู้หนึ่งท่ีสมัครใจท่ีจะไปฝึกการปรุงเครื่องคาว คุณครูเฉลยท่านเดียวเท่านั้นท่ีสมัครใจ
การฝึกเครื่องหวานซึ่งไม่มีโอกาสได้ออกนอกบริเวณในบางครั้ง ทูลกระหม่อมฯ จะโปรด ให้พวกละคร
หัดตัดเย็บเส้ือผ้า และเครื่องนุ่งห่มต่างๆ ถึงกับทรงพระกรุณา ซื้อจักรเย็บเส้ือผ้าประทานให้แต่ก็มิได้มี
ผู้สนใจมากนัก แม้แต่ฉลองพระองค์แบบง่ายๆ เช่น สนับเพลาจีน ก็โปรดให้พวกละครตัดเย็บถวาย 
โดยอยู่ในความดูแลของข้าหลวง 

  ชีวิตในวังระยะนั้น พวกละครเห็นว่าน่าเบื่อหน่าย เพราะมีงานท่ีต้องท าอยู่
ตลอดเวลา ครั้นเมื่อเติบโตมีครอบครัวแล้วจึงซาบซึ้งในพระมหากรุณาธิคุณหาท่ีสุดมิได้การแสดง
ละครในวังเพชรบูรณ์ก็ด าเนินต่อไปตามปกติ เช่นเดียวกับวังสวนกุหลาบ คือมีการซ้อมเข้าเครื่องใน
ตอนกลางคืนทุกวัน สับเปล่ียนไปตามพระประสงค์ว่าจะให้ซ้อมละครเรื่องใดตอนใด โดยเฉพาะละคร
ดึกด าบรรพ์นั้น จะโปรดมากเป็นพิเศษ ได้แสดงหลายครั้ง และทรงควบคุมอย่างใกล้ชิด ท้ังเรื่องฉาก
แสงสี แม้เรื่องการแต่งตัวละครทุกครั้งจะทรงด้วยพระองค์เอง และอีกอย่างหนึ่งท่ีควรกล่าวถึงก็คือ 
โปรดทรงให้พวกละครทุกคนฝึกหัดตีฆ้องใหญ่ เพื่อฝึกให้มีความเข้าใจเรื่องท านองเพลง และจังหวะ 
หน้าทับ อันเป็นคุณประโยชน์อย่างมากหลาย กิจการละครในส านักวังเพชรบูรณ์ด าเนินไปด้วยความ
ราบรื่นในระยะเวลาอันส้ันเพียง 3-4 ปี ขณะท่ี น.ส.ลมุล มีอายุได้ประมาณ 20 ปี ทูลกระหม่อมเจ้าฟ้า
จุฑาธุชฯ ก็ส้ินพระชนม์ ชีวิตละครท่ีเคยสนุกสนานมาโดยตลอดก็ดับวูบลงทันที เปรียบเสมือนแพแตก 
ต่างคนต่างแยกย้ายออกจากวัง กลับไปอยู่กับญาติมิตรตามเดิม 
 
  ชีวิตสมรส 

  เมื่อออกจากวังได้ไม่นาน ก็สมรสกับ นายสงัด ยมะคุปต์ ซึ่งท้ังสองได้ผูกสมัครรักใคร่
ชอบพอกันนานแล้ว ครั้งอยู่ในวังสวนกุหลาบ นายสงัดเป็นผู้มีความสามารถอย่างยิ่งในเรื่องปี่พาทย์ 
และมีความสามารถพิเศษในการขับเสภา เพราะสืบสายโลหิตมาจาก พระแสนท้องฟ้า (ป่อง) ผู้ขับ
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เสภาของ สมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงค์ (ช่วง บุนนาค) เป็นนักขับเสภาท่ีมีช่ือเสียงมากในรัช
สมัยสมเด็จพระปิยมหาราช 

มีบุตรธิดาท้ังส้ิน 13 คน คือ  
1. หญิง ช่ือ พิสมร ท าชอบ สมรมกับ นายพิศิษฐ์ ท าชอบ 
2. ชาย ช่ือ วีระ ยมะคุปต์ ถึงแก่กรรม 
3. หญิง ช่ือ สงบ ยมะคุปต์ ถึงแก่กรรมแต่วัยเยาว์ 
4. ชาย ช่ือ ชัยศรี ยมะคุปต์ ถึงแก่กรรมแต่วัยเยาว์ 
5. หญิง ช่ือ ระวีวรรณ พยัคฆะไชย สมรสกับนาย สอ้าน พยัคฆะไชย 
6. ชาย ช่ือ ปุ๊ ยมะคุปต์ ถึงแก่กรรมแต่วัยเยาว์ 
7. ชาย ช่ือ ชัยชนะ ยมะคุปต์ ถึงแก่กรรม 
8. หญิง ช่ือ สมสมัย บรรทัดพันธ์ สมรมกับ นาย ชม บรรทัดพันธ์ 
9. หญิง ช่ือ สุมามาลย์ สายด้วง สมสรกับนาย เล็ก สายด้วง 
10. หญิง ช่ือ วิมลศรี จารุประการ สมสรกับ นายประพันธ์ จารุประการ 
11. หญิง ศิริวรรณ ยมะคุปต์  
12. หญิง ช่ือ วณี น้อยศรี สมรมกับ นายกัมพล น้อยศรี 
13. หญิง ช่ือ ดวงใจ เจริญวงศ์ สมรสกับนายสุรศักดิ์ เจริญวงศ์ 

  ชีวิตในระยะนี้ต้องฝ่าฟันอุปสรรคต่าง ๆ  มากมาย จากท่ีเคยสุขสบายในรั้ววัง ก็ต้อง
ตรากตร า ท างานทุกอย่าง ต้องติดตามสามีไปทุกหนทุกแห่ง และยึดอาชีพเป็นครูผู้สอนและผู้แสดงแต่
ด้วยความเป็นอัจฉริยะในทางฝีมือการร าอันยอดเยี่ยม เจ้านายท่ีได้เคยเห็นฝีมือของท่านก็ให้ความ
อุปการะบ้างในบางโอกาสเสมอมา 

  ในขณะนั้น เจ้าแก้วนวรัตน์ เจ้าผู้ครองนครเชียงใหม่ ทรงมีพระประสงค์ท่ีจะหาครูปี่
พาทย์ข้ึนไปปรับปรุงวงดนตรี คุณครูหลวงประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) จึงน าแนะนายสงัด ยมะ
คุปต์ ผู้มีฝีมือบรรเลงเครื่องดนตรีได้ทุกช้ิน นางลมุลจึงมีโอกาสติดตามสามีขึ้นไปเชียงใหม่ และได้รับ
พระกรุณาจากเจ้าแก้วนวรัตน์ และ พระราชชายา เจ้าดารารัศมีให้เป็นครูนาฏศิลป์ ขณะท่ีอยู่ในคุ้ม
เจ้าหลวงได้ปรับปรุงวงดนตรีปี่พาทย์และท่าร าต่าง ๆ มากมาย ในขณะเดียวกันจดจ าการบรรเลงและ
การแสดงของภาคเหนือชุดต่าง ๆ เช่น ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน ฟ้อนเงี้ยว ฯลฯ ลง
มาเผยแพร่ท่ีกรุงเทพเป็นคนแรก ความภาคภูมิใจอีกอย่างหนึ่งในขณะท่ีอยู่เชียงใหม่ คือเมื่อครั้ง  
พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวเสร็จเยือนนครเชียงใหม่ ท่านได้เป็นครูฝึกซ้อม ฟ้อนเทียนลอด
ใต้ท้องช้าง ให้กับเจ้านายฝ่ายเหนือในการรับการเสด็จในครั้งนั้น 

  ต่อมา พ.ศ.2476 พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว จะทรงเปิดโรงภาพยนตร์
เฉลิมกรุงได้ทรงมีพระราชโทรเลขไปยังเชียงใหม่ ถึงพระราชชายา เจ้าดารารัศมี ขอครูฟ้อนและครูปี่
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พาทย์ ให้มาหัดละครและปี่พาทย์หลวง ด้วยทรงพอพระทัยอย่างยิ่งท่ีทางเชียงใหม่ให้จัดการรับเสร็จ
ในครั้งนั้นพระราชชายากราบถวายบังคมทูลตอบพระราชโทรเลขกลับมาว่า ครูท่ีฝึกซ้อมในครั้งนั้น คือ 
นางสงัดและคุณครูลมุล ยมะคุปต์ ท่านท้ังสองกลับลงมาอยู่ ท่ีกรุงเทพแล้ว พระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าฯ จึงมีพระราชกระเเสรับส่ังให้ เจ้าพระยาวรวงพงศ์พิพัฒน์ บอกให้พระยานัฏกานุรักษ์ 
ตามครูท้ังสองให้ไปหัดฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ฟ้อนเมือง ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน ถวายตามพระราช
ประสงค์นับว่าเป็นการฟ้อนท่ีเกิดขึ้นครั้งแรกในกรุงเทพ 

 
  รับราชการ 

  พณ ฯ พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ ด ารงต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น
ต้องการครูละครท่ีสอนตัวพระ ครูฝ่ายนางได้มีอยู่แล้วคือ หม่อมต่วน ภัทรนาวิก (นางศุภลักษณ์ ภัทร
นาวิก) หลวงวิจิตรวาทการปรึกษากับพระยานัฏกานุรักษ์ ท่านเจ้าคุณครูจึงแนะน าให้มาตามคุณครูล
มุลยมะคุปต์ หลวงวิจิตรวาทการจึงให้ครูช้ิน ศิลปบรรเลง (คุณหญิงช้ิน ศิลปบรรเลง) เป็นผู้มาติดต่อ 
จากนั้น ท่านก็ได้ร่วมวางหลักสูตร เพื่อจะเปิดโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์และได้เปิดการท าการสอน
เมื่อวันท่ี 17 พฤษภาคม พ.ศ. 2477 เริ่มราชการ เมื่อมีอายุระบุไว้ในทะเบียนประวัติประจ าตัว
ข้าราชการว่า 29 ปี 8 เดือน 6 วัน  

 
  เคร่ืองราชอิสริยาภรณ์ 

5 ธ.ค. 2495 เบญจมาภรณ์มงกุฎไทย  
5 ธ.ค. 2520 ตริตราภรณ์มงกุฎไทย 

  ในระยะเวลาท่ีด ารงต าแหน่ง ครูพิเศษ และต าแหน่งผู้เช่ียวชาญการสอนนาฏศิลป 
ประจ าวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากรนั้น ท่านได้ถ่ายทอดท่าร าส าคัญ และในขณะเดียวกันได้
ประดิษฐ์คิดค้นท่าร าท่ีงดงามยิ่งไว้มากมายเกินกว่าท่ีจะน ามากล่าวได้ครบถ้วน หากจะน ามาเฉพาะท่ี
ส าคัญและเป็นสารัตถประโยชน์ดังนี้ 
 
  ประเภทร า 

  1. ร าแม่บทใหญ่ พ.ศ.2478 ร่วมคิดการแสดงชุดนี้กับ นางมัลลี คงประภัศร์ ใช้
ประกอบการแสดงละครเรื่อง สุริยคุปต์ หลังจากนั้นได้ขออนุญาตพระยานัฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณ
ภารต) จัดเป็นหลังสูตรใช้สอนใน โรงเรียนนาฏศิลปตราบเท่าทุกวันนี้ (ท่าร าแม่บทใหญ่ เดิมเป็นท่านิ่ง
ท่านได้ประดิษฐ์ท่าเช่ือมท่ีเรียกว่า “ลีลา” เป็นกระบวนร าขึ้น) 

  2. ร าซัดชาตรี ร่วมคิดกับ นางมัลลี คงประภัศร์ โดยได้รับแรงบันดาลใจจากท่าซัด
ไหว้ครูชาตรี 
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3. ร าวงมาตรฐาน ร่วมคิดท่าร ากับจมื่นมานิตย์ณเรศ (เฉลิม เศวตนันท์)  
  4. ร าวรเชษฐ์ ร่วมคิดท่าร ากับ นางมัลลี คงประภัศร์ และหม่อมต่วนภัทรนาวิก (นาง

ศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก) 
5. ร าเถิดเทิง คิดขึ้นเมื่อไปเผยแพร่นาฏศิลป์ไทย ณ สหภาพพม่า เมื่อ ปี พ.ศ.2498 

  6. ร ากิ่งไม้เงินทองถวายพระพร ร่วมคิดกับ นางเฉลย ศุขะวณิช จัดแสดงเนื่องใน
วาระสมัยเฉลิมพระชนมพรรษาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ปี พ.ศ.2525 นางสาวปราณี ส าราญ
วงศ์ ประพันธ์บท 

  7. ระบ ากลอง ร่วมกับ นางผัน โมรากุล ผู้ประพันธ์เพลง คือ หลวงประดิษฐ์ไพเราะ                    
(ศร ศิลปบรรเลง) 

  8. ระบ าฉิ่ง ร่วมกับ นางผัน โมรากุล ผู้ประพันธ์เพลง คือ หลวงประดิษฐ์ไพเราะ                        
(ศร ศิลปบรรเลง) 

  9. ระบ าพม่าไทยอธิฐานเนื่องในโอกาสเดินทางไปเผยแพร่นาฏศิลปไทย สหภาพพม่า 
เมื่อปี พ.ศ. 2498 

  10. ระบ าลาวไทยปณิธาน เนื่องในโอกาสเดินทางไปเผยแพร่นาฏศิลป์ไทย ณ 
ราชอาณาจักรลาว เมื่อปี พ.ศ. 2499 

  11. ระบ านกยูง ร่วมกับนางผัน โมรากุล เมื่อครั้งไปหัดละครของพระเจ้าวรวงศ์เธอ
พระองค์เจ้าเฉลิมเขตมงคล 

  12. ระบ าม้า ร่วมกับนางผัน โมรากุล เมื่อครั้งไปหัดละครของพระเจ้าวรวงศ์เธอ
พระองค์เจ้าเฉลิมเขตมงคล 

  13. ระบ าสวัสดิรักษาท าขึ้นในโอกาสเป็นท่ีปรึกษาของนางส าเนียง วิภาตะศิลปิน 
  14. ระบ าโบราณคดีชุดทวารวดี ศรีวิชัย เชียงแสน ลพบุรี ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะ

วณิช ในขณะท่ีนาย ธนิต อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากร 
  15. ระบ าเริงอรุณ เมื่อกรมศิลปากร จัดการแสดงโขนชุด ศึกวิรุญจ าบัง พ.ศ. 2492 
  16. ร าบ าฉิ่ง (ฉิ่งธิเบต) ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะวณิช จัดแสดงครั้งแรกในงาน“น้อม

เกล้า”              ณ โรงละครแห่งชาติ เมื่อวันท่ี 9 ธันวาคม พ.ศ.2524 
  17. ระบ ากรับ ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะวณิช จัดแสดงครั้งแรกในงานเล้ียงรับรองคณะ

โครงการเรือเยาวชน ณ ท าเนียบรัฐบาล เมื่อเดือนตุลาคม พ.ศ. 2524 
  18. ระบ ากลอง เป็นผลงานช้ินสุดท้ายท่ีประดิษฐ์ขึ้น เพื่อใช่จัดแสดงในงานดนตรี

ไทยมัธยมศึกษา ในครั้งนี้ นายปฐมรัตน์ ถิ่นธรณี เป็นผู้ปรับท านองเพลง 
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  ประเภทฟ้อน 
  1. ฟ้อนเงี้ยว คิดขึ้นเมื่อครั้งอยู่เชียงใหม่ ได้รับแบบอย่างมาจากพวกเงี้ยว (ไทยใหญ่) 

และการน าท่าร าของชาวเชียงใหม่มาผสมผสาน ดังท่ียึดถือเป็นแบบอย่างในการแสดงตราบกระท่ังทุก
วันนี้ 

  2. ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน คิดขึ้นตามพระกระแสรับส่ัง พระราชชายาเจ้าดารารัศมี โดย
น าท่าร าภาคกลางมาปรับปรุงให้งดงามข้ึน 

3. ฟ้อนแพน ร่วมกับ นางมัลลี (หมัน) คงประภัศร์ เมื่อปี พ.ศ. 2477 
4. ฟ้อนม่านมุ้ยเชียงตา ดัดแปลงท่าร าของพม่า มาปรับปรุงขึ้นครั้งอยู่เชียงใหม่ 
5. ฟ้อนแคน ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะวณิช เมื่อปี พ.ศ. 2518 
 

  ประเภทเซ้ิง 
  1. เซิ้งสัมพันธ์ ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะวณิช จัดครั้งแรกในวาระท่ีรัฐบาลไทยจัดงาน

ต้อนรับ พณฯ เต้ิง เส่ียวผิง รองนายกรัฐมนตรีสาธารณรัฐประชาชนจีน เมื่อวันท่ี 5 พฤษภาคม พ.ศ. 
2521  

  2. เซิ้งสราญ ร่วมกับ นางเฉลย ศุขะวณิช โดยดัดแปลงมาจาดชุดฟ้อนแคน แสดง
ครั้งแรกในงาน เสาร์สโมสร เมื่อวันท่ี 7 สิงหาคม พ.ศ. 2521สมัยท่ี พณฯ หลวงวิจิตรวาทการ ด ารง
ต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากร ท่านได้ประพันธ์บทละครปลุกใจไว้หลายเรื่อง เช่น เลือดสุพรรณ เจ้าหญิง
แสนหวี อานุภาพพ่อขุนรามค าแหง อานุภาพแห่งความรัก อานุภาพแห่งความเสียสละ ซึ่งมีระบ า
ประกอบเพลงสลับฉากหลายชุด ได้มีส่วนร่วมประดิษฐ์ท่าร าอีกหลายชุด เช่น 

- ชุดระบ าเชิญพระขวัญ    
- ระบ าชุมนุมเผ่าไทย 
- ระบ าบายศรี     
- ระบ าใต้ร่มธงไทย 
- ระบ านกสามหมู่    
- ระบ าชุดในน้ ามีปลาในนามีข้าว  
- ระบ าเสียงระฆัง ฯลฯ 

  นอกจากนี้ยังเป็นผู้ให้ท่าร าของตัวเอก ตัวประกอบ โดนร่วมกับหม่อมต่วน ภัทร
นาวิกและนางมัลลี คงประภัศร์ ต่อมาในระยะท่ีด ารงต าแหน่งผู้เช่ียวชาญการสอนนาฏศิลป์ ได้เป็นผู้
วางหลักสูตรนาฏศิลป์ภาคปฏิบัติให้กับวิทยาลัยนาฏศิลป และวิทยาลัยเทศโนโลยีและอาชีวศึกษา 
คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ 
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  บั้นปลายชีวิตสุขภาพของท่านยังแข็งแรงและมาท าการสอนและฝึกซ้อมการแสดง
ให้กับวิทยาลัยนาฏศิลปเป็นนิจสิน ปลายเดือนธันวาคมระยะเทศกาลขึ้นปีใหม่ได้หยุดพักผ่อนอยู่ ท่ี
บ้านข้างวัดอมรคีรีเมื่อวันท่ี 1 มกราคม 2526 มีอาการป่วยเล็กน้อยเนื่องจากเป็นไข้หวัดเมื่อมีอาการ
แน่นอกหายใจไม่สะดวกญาติจึงได้น าส่งโรงพยาบาลเปาโล ได้อยู่ในความดูแลของแพทย์อย่างใกล้ชิด 
เมื่อความได้ทราบถึงสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ได้พระราชทานเมตตารับไว้
เป็นคนไข้ในพระองค์ซึ่งเป็นพระมหากรุณาธิคุณอย่างหาท่ีสุดมิได้ได้พักรักษาตัวอยู่ได้ประมาณ 1 
เดือน จนอาการดีขึ้น ในวันท่ี 28 มกราคม 2526 จึงกลับมาพักผ่อนท่ีบ้านได้เพียงคืนเดียวเหตุการณ์ท่ี
ไม่คาดฝันก็อุบัติขึ้นฉับพลันท าให้ต้องกลับเข้ารักษาตัวท่ีอีกครั้งหนึ่งคณะแพทย์ได้ประชุมช่วยเหลือ
อย่างสุดความสามารถ ในตอนสายวันอาทิตย์ท่ี 30 มกราคม 2526 ท่านได้จากไปด้วยอาการสงบ สิริ
รวมอายุได้ 77 ปี 7 เดือน 28 วัน แพทย์ลงความเห็นว่า เกิดจากสาเหตุระบบหัวใจล้มเหลวท้ิงความ
โศกเศร้าอาลัยไว้ให้ลูกหลานญาติมิตร และมวลศิษยานุศิษย์ท้ังหลายสืบไปอีกนานแสนนาน (นันทวัน 
สังขะวร, 2562 : 112) 

 

 
 

ภาพประกอบ 19คุณครูลมุล ยมะคุปต์ 
ท่ีมา : อุรารมย์ จันทมาลา (2562) 
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4.3 คุณครูเฉลย ศุขะวณิช 
  นางเฉลย ศุขะวณิช เกิดเมื่อวันท่ี 11 พฤศจิกายน พุทธศักราช 2447 เป็นผู้เช่ียวชาญ

การสอนและ ออกแบบนาฏศิลป์ไทย แห่งวิทยาลัยนาฏศิลป์ กรมศิลปากร เป็นศิลปินอาวุโส ซึ่งมี
ความรู้ความสามารถสูงใน กระบวนท่าร าทุกประเภท เป็นผู้อนุรักษ์แบบแผนเก่า และยังได้สร้างสรรค์
และประดิษฐ์ผลงานด้านนาฏศิลป์ ขึ้นใหม่มากมาย ซึ่งกรมศิลปากรและวงการนาฏศิลป์ท่ัวประเทศ 
ได้ถือเป็นแบบ ฉบับของศิลปะการร่ายร าสืบทอดต่อมาจน ถึงทุกวันนี้ ทางราชการได้มอบหมายให้
เป็นผู้วางรากฐานจัดสร้างหลักสูตรการเรียน การสอนวิชานาฏศิลป์ต้ังแต่ระดับต้นจนถึงขั้น ปริญญา 
นิเทศการสอนในวิทยาลัยนาฏศิลป์ทุกสาขาท้ังใน ส่วนกลางและภูมิภาค ถ่ายทอดวิชาความรู้ทางด้าน
นาฏศิลป์แก่นักศึกษามาตลอดเวลากว่า 40 ปี จนถึงปัจจุบัน ให้ค าปรึกษาด้านวิชาการแก่สถาน ศึกษา
และสถาบันต่าง ๆ เป็นผู้มีความเมตตาเอื้อ อารี อุทิศตนเพื่อประโยชน์แก่การศึกษาและงานศิลป์ 
อย่างต่อเนื่อง จนสามารถแสดงให้แพร่หลายออกไป อย่างกว้างขวางท้ังในและนอกพระราชอาณาจักร 
ได้รับปริญญาครุศาสตร์บัณฑิตกิตติมศักดิ์ สาขาวิชานาฏศิลป์ วิทยาลัยรัตนโกสินทร์ วิทยาลัยครูบ้าน
สมเด็จเจ้าพระยา 

 
  การศึกษา  

  นางเฉลย ศุขะวณิช ได้เรียนวิสามัญระดับประถมศึกษา ท่ีโรงเรียนราษฎร์ใกล้บ้าน มี
ความรู้พอ อ่านออกเขียนได้ เมื่ออายุประมาณ 7 ขวบ มารดาได้พาไปฝากไว้ให้อยู่ในความอุปการะ
ของคุณหญิงจรรยายุทธกิจ (เอี่ยม ไกรฤกษ์) ต่อมาได้ติดตามไปอยู่กับคุณท้าวนารีวรคณา รักษ์ (เจ้า
จอมแจ่มในรัชกาลท่ี 5) ซึ่งเป็นพี่สะใภ้ของคุณหญิงจรรยายุทธกิจ เพื่อฝึกหัดละคร เมื่อได้มาอยู่กับคุณ
ท้าวนารีฯ ณ วังสวนกุหลาบแล้วนางเฉลยก็ได้มีโอกาส ฝึกหัดละครจนกระท่ังได้รับ การถวายตัวกับ 
สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมหลวงนครราชสีมา และได้อยู่ใน ความดูแลรับการฝึกฝนเป็นพิเศษจากท่าน ครู
และท่านผู้ช านาญการละครอีกหลายท่าน อาทิ 

1. หม่อมครูนุ่ม หม่อมในกรมหมื่นสถิตธ ารงสวัสด์ิ ( พระองค์เจ้าเนาวรัตน์) 
2. หม่อมครูอึ่ง หม่อมใน สมเด็จพระบัณฑูร 
3. หม่อมครูแย้ม หม่อมในสมเด็จเจ้าพระยาบรม มหาศรีสุริยวงศ์(ช่วง บุนนาค) 
4. เจ้าจอม มารดาเขียนในรัชกาลท่ี 4 
5. เจ้าจอมมารดาสาย และเจ้าจอมละม้ายในรัชกาลท่ี 5 
6. ครูหงิม 

  นอกจากนี้ ยังได้ฝึกหัดขับร้องสักวา และเพลงในการแสดงละครดึกด าบรรพ์รวมทั้ง 
ดนตรีปี่พาทย์ด้วย โดยได้ศึกษากับท่านครู ผู้ใหญ่ เช่น 
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  หม่อมมาลัย หม่อมจันทร์ หม่อมอุบ และหม่อม เพื่อน (หม่อมในเจ้าพระยาเทเวศร์
วงศ์วิวัฒน์ หม่อมราชวงศ์หลาน กุญชรฯ) คุณหญิงเล่ือนฤทธิ์ เทพหัสดิน ณ อยุธยา ขุน ราม หลวง
ประดิษฐ์ไพเราะ (ศร ศิลปากร) และ ท่านครเจริญ เป็นต้น 

 
  ชีวิตสมรส 

  ต่อมาได้มีโอกาส แสดงละครประเภทต่างๆ เช่น ละครนอก ละครใน และ ละครดึก
ด าบรรพ์ โดยได้รับบทเป็นตัวเอก ของเรื่องแทบทุกครั้งจนกระท่ังอายุได้ 21 ปี จึงได้สมรสกับพระยา
อมเรศร์สมบัติ (ต่วน ศุขะวณิช) ซึ่งด ารงต าแหน่งเจ้ากรมกองผลประโยชน์ พระคลังข้างท่ี หลังจาก
สมรส สามีขอร้องให้ เลิกการแสดงท่านจึงต้องอ าลาจากเวทีละครและ ปฏิบัติหน้าท่ีแม่บ้านเพียงอย่าง
เดียว นางเฉลย มีบุตรและธิดากับพระยาอมเรศร์สมบัติ จ านวน 4 คน และ เมื่ออายุ 43 ปี พระยา
อมเรศร์สมบัติผู้สามีถึง แก่อนิจกรรม นางเฉลยจึงได้กลับคืนมาสู่วงการนาฏศิลป์อีกครั้งหนึ่ง 

 
  ด้านผลงาน 

  เป็นศิลปินประจ าราชส านัก วังสวนกุหลาบ (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมหลวงนครราชสีมา) 
และ               วังเพชรบูรณ์ (สมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมขุนเพชรบูรณ์อินทราชัย) มาต้ังแต่อายุ 7-21 ปี เป็น 
เวลา 15 ปี แสดงละครประเภทต่าง ๆ หลายเรื่อง ส่วนมาก มักจะได้รับบทเป็นตัวนางตามความถนัด 
อาทิ 

ละครใน 
เรื่อง อิเหนา     รับบทเป็น  ป ร ะ ไ ห ม  สุ ห รี   
มะเดหวี ดรสา 
เรื่อง อุณรุท     รับบทเป็น  ศุภลักษณ์ 
เรื่อง รามเกียรติ์    รับบทเป็น  ชม พู พ าน  แ ละ หั ว  
หน้ารากษส 
ละครนอก 

  เรื่อง สังข์ทอง    รับบทเป็น  มณฑา จันทา 
  เรื่อง คาวี     รับบทเป็น  คั น ธ ม า ลี  เ ฒ่ า ทั ศ  

ประสาท 
  เรื่อง สังข์ศิลป์ชัย    รับบทเป็น  เกษรสุมณฑา 
  เรื่อง พระอภัยมณี    รับบทเป็น  วาลี สุวรรณมาลี 

ละครดึกด าบรรพ์ 
  เรื่อง อิเหนา     รับบทเป็น มะเดหวี 
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  เรื่อง สังข์ทอง ตอน มณฑาลงกระท่อม  รับบทเป็น  มณฑา 
  เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน ศูรปนขาขึ้นหึง  รับบทเป็น  ศูรปนขา (ตัวแปลง) 
  เรื่อง คาวี     รับบทเป็น  คันธมาลี รับบทเป็น  

เฒ่าทัศประสาท 
  ท้ังยังเป็นนักร้องต้นเสียงร้องสักวา ของวงสักวาสวน กุหลาบ และเป็นนักร้องวง

คอนเสิร์ตวังสวนกุหลาบ และ เป็นผู้แสดงท่าร า ชุด เพลงหน้าพาทย์ (ตัว นาง) ของการบันทึกภาพท่า
ร า วิทยาลัยนาฏศิลป์ กรม ศิลปากร 

  นอกจากจะมีผลงานเกี่ยวกับ การแสดงแล้ว ท่านยังมีผลงานด้านวิชาการมาก มาย
ดังนี้คือ เป็นผู้ถ่ายทอดท่าร าท่ี เป็นแบบแผน บรรจุลงไว้ในหลักวิชานาฏศิลป์ระดับ นาฏศิลป์ช้ันกลาง-
ช้ันสูง และปริญญา อาทิ 

- เชิดฉิ่งศุภลักษณ์ ของ หม่อมครูนุ่ม 
- ศุภลักษณ์อุ้มสม ของ หม่อมครูนุ่ม และหม่อมครูอึ่ง  
- ฉุยฉายวัน ทอง -ฉุยฉายศูรปนขา ของ หม่อมครูนุ่ม  
- ฉุยฉายกิ่ง ไม้เงิน-ทอง (นาง) ของ เจ้าจอมละม้าย 
- ฝรั่งคู่ (อุณรุทกับอุษา และอรชุนกับเมขลา ) ของหม่อมครูนุ่ม เป็นต้น 

 
  นอกจากนั้นท่านยังได้ร่วมจัดท าหลักสูตรการศึกษาวิชานาฏศิลป์ไทย ท้ังภาคทฤษฎี

และปฏิบัติ ระดับนาฏศิลป์ช้ันต้น-กลาง -สูง และปริญญา ต้ังแต่ พ.ศ. 2500 จนถึงปัจจุบันเป็น
อาจารย์สอนและควบคุมการสอน วิชานาฏศิลป์ไทยระดับนาฏศิลป์ช้ันต้น-กลางและช้ันสูง ของ
วิทยาลัยนาฏศิลป์เป็นเวลา 30 ปี และเป็นอาจารย์สอนวิชานาฏศิลป์ไทยท้ังภาคทฤษฎีและปฏิบัติ 
หลักและเทคนิคการสอนวิชาเฉพาะ ระดับปริญญา วิทยาลัยนาฏศิลป์สมทบในคณะนาฏศิลป์และ
ดุริยางค์ วิทยาลัยเทคโนโลยีและ อาชีวศึกษา เป็นเวลา 12 ปี กรรมการท่ีปรึกษาร่าง หลักสูตรรายวิชา
นาฏศิลป์ระดับปริญญาและเป็นท่ีปรึกษาการ พัฒนาหลักสูตร และส่ือการเรียนการสอนระดับปริญญา
เป็นคณาจารย์ท่ีปรึกษาของนักศึกษาระดับปริญญา ในการจัดงานนิทรรศการวิชาการ 85-86 และการ
แสดงบนเวที ณ บริเวณหอประชุมคุรุสภา เป็นคณาจารย์ท่ีปรึกษาของนักศึกษาระดับปริญญาในงาน
การบรรเลงและการแสดงนาฏศิลป์ ณ โรงละครแห่งชาติ ต้ังแต่ พ.ศ.2520 จนถึงปัจจุบัน เป็น
กรรมการสอบคัดเลือกนักศึกษาเข้าเรียนต่อระดับปริญญาวิทยาลัยนาฏศิลป์สมทบในคณะนาฏศิลป์
และดุริยางค์ วิทยาลัยเทคโนโลยีและอาชีวศึกษา เป็นคณาจารย์ท่ีปรึกษาฝ่ายวิชาการหลักสูตร และ
การเรียนการสอนฝ่ายกิจกรรมงานการแสดงของวิทยาลัยนาฏศิลป์ส่วนกลางและส่วนภูมิภาค เป็น
วิทยากรในการประกอบพิธีไหว้ครูและครอบ โขน-ละคร ต่อเพลงหน้าพาทย์ช้ันสูงแก่นักศึกษา
วิทยาลัยนาฏศิลป์ส่วนกลางและส่วนภูมิภาค เป็น กรรมการท่ีปรึกษาการเขียนหนังสือและคู่มือวิชา
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ดนตรี ศึกษาระดับมัธยมต้นของกรมวิชาการ เป็นกรรมการตรวจ หนังสือและคู่มือครู วิชาศิลปกรรม
ระดับมัธยมปลาย ของกรมวิชาการ   เป็นวิทยากรและท่ีปรึกษาการอ บรมวิชาการละครเพื่อ
การศึกษา ระหว่างภาคฤดูร้อน (อ.ศ.ณ.) ณ วิทยาลัยนาฏศิลป์ ต้ังแต่ พ.ศ.2513 จนถึงปัจจุบัน และ
เป็นกรรมการท่ีปรึกษาโครงการค้นคว้าวิจัยดนตรีและนาฏศิลป์ ของกรมศิลปากร  

  นอกจากผลงานการแสดงดังท่ีกล่าวแล้ว นางเฉลย ศุขะวณิช ยังคิดและประดิษฐ์ท่า
ร าและระบ าใหม่ ๆ ร่วมกับนางลมุล ยมะคุปต์ ขึ้นหลายชุด ดังนี้ 

  - ระบ ากินนร ร าประกอบเพลงหน้าพาทย์กินนร (ในละครดึก ด าบรรพ์เรื่อง จันทกิน
รี) แสดงเป็นครั้งแรกใน งานปิดภาคเรียน ณ หอประชุมโรงเรียนนาฏศิลป์ พ.ศ. 2508 

  - ระบ าโบราณคดี 4 ชุด คือ ระบ าทวารวดี ระบ าศรีวิชัย ระบ าลพบุรี และเชียงแสน 
แสดงเป็นครั้งแรกเนื่องในวโรกาสท่ีพระบาท สมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระนางเจ้าฯพระ บรม
ราชินีนาถเสด็จเป็นประธานงานพิธีเปิดอาคารใหม่ ณ บริเวณพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ เมื่อวันท่ี 25 
พฤษภาคม 2510 

  - ฟ้อนแคน ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ ช่อง 3 พ.ศ. 2518 
  - เซิ้งสัมพันธ์ แสดงเป็นครั้งแรก เนื่องในงานรับรอง ฯพณฯ รอง นายกรัฐมนตรี

สาธารณรัฐประชาชนจีน (นาย เต้ิง เส่ียวผิง) เมื่อวันท่ี 8 พฤศจิกายน 2521 
  -ระบ าฉิ่งธิเบต แสดงครั้งแรกเนื่องใน งานน้อมกล้าฯ ณ โรงละครแห่งชาติ เมื่อวัน ท่ี 

9 ธันวาคม 2524 
  - ระบ ากรับ แสดงครั้งแรกเนื่อง ในงานรับรองคณะโครงการเรือเยาวชน ณ ท าเนียบ

รัฐบาล เมื่อเดือนตุลาคม 2524 
  - ร ากิ่งไม้เงินทองถวาย (บทประพันธ์ของ น.ส. ปราณี ส าราญวงศ์) เนื่องในวโรกา

ศอภิลักขิตสมัยมงคล เฉลิมพระชนมพรรษาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิ พล พ.ศ.2525 
  - เซิ้งสราญ แสดงในรายการเสาร์สโมสร ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 5 พ.ศ. 

2525 
  - ระบ าสวัสดิรักษา แสดงในรายการเสาร์สโมสร ออกอากาศทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 

5 พ.ศ.2528 
  - ระบ ามิตรไมตรีซีเกมส์ แสดงในงานพิธีเปิดการแข่งขัน กีฬาซีเกมส์ครั้งท่ี 13 ณ 

สนามกีฬาแห่งชาติ 
  - ระบ าศรีชัยสิงห์ แสดงเนื่องในวโรกาสสมเด็จ พระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรม

ราชกุมารี เสด็จ เป็นประธานพิธีเปิดอุทยานประวัติศาสตร์เมืองเมื่อ วันท่ี 3 เมษายน 2530 ณ จังหวัด
กาญจนบุรี 
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  - ระบ าขอม แสดงเนื่องในงานลอยกระทงเผาเทียนเล่นไฟ ณ จังหวัดสุโขทัย ระหว่าง
วันท่ี 3-5 พฤศจิกายน 2530 
 
  ประวัติการรับราชการ  

  1. รับราชการในปี พ.ศ. 2500  คุณครูเฉลย อายุได้ 53 ปี คุณครูลมุล ได้ชักชวนให้
ท่านมาเป็นครูสอนละครนาง ณ โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ (วิทยาลัยนาฏศิลปในปัจจุบัน)      เพื่อ
สอนแทนหม่อมครูต่วน (ศุภลักษณ์  ภัทรนาวิก) ซึ่งถึงแก่กรรม 

  2. คุณครูเฉลย ได้สร้างคุณูปการมากมายให้แก่วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร และ
วงการนาฏศิลป์ไทย จนได้รับการยกย่องเป็น “ศิลปินแห่งชาติ” สาขาศิลปะการแสดง ประจ าปี พ.ศ.
2530           ส่ิงท่ีนับว่าเป็นเกียรติยศสูงสุดของชีวิตความเป็นครูของคุณครูเฉลย  ศุขะวณิช คือ การ
ได้ถวายการสอนแด่องค์สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี 

  3. ครูช านาญการพิเศษ สาขานาฏศิลป์ไทย (โขนยักษ์) วิทยาลัยนาฏศิลปเชียงใหม่ 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ วันท่ี 8 พฤศจิกายน 2552 นักเรียนนักศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลปทุกคน เมื่อ
อ่านประวัติร า ระบ า หรือฟ้อน ท่ีอยู่หนังสูตร มักจะพบช่ือของครู 2 ท่าน คือ คุณครูลมุล  ยมะคุปต์ 
(พระ) และคุณครูเฉลย  ศุขะวณิช (นาง) อยู่เสมอๆ คุณครูท้ัง 2 ท่านถือได้ว่าเป็นผู้วางรากฐานให้
วิทยาลัยนาฏศิลป จนมีความแข็งแกร่งด้านวิชาการนาฏศิลป์ไทยมาจนถึงปัจจุบัน คนในวงการนาฏ
ศิลปต่างเรียนคุณครูท้ัง 2 ท่านว่า “แม่” ทุกครั้ง เพราะท่านเปรียบประดุจ “แม่คนท่ีสอง” ของศิษย์
เก่านาฏศิลปทุกแห่งท่ัวประเทศ ต่อมารับราชการจนเกษียณอายุเมื่อ พ.ศ. 2507   

  ครั้นเกษียณอายุราชการแล้วทางราชการก็อนุมัติให้จ้างท่านในฐานะผู้ทรงคุณวุฒิ
พิเศษตลอดจนถึงปัจจุบัน และได้รับการยกย่องให้ด ารงต าแหน่งผู้เช่ียวชาญ การแสดงนาฏศิลป์ไทยได้
เป็นผู้ฝึกหัด ฝึกซ้อม และควบคุมการแสดงโขน-ละคร ของกรมศิลปากรแทบทุกเรื่อง นางเฉลย ศุขะ
วณิช เป็นผู้มีความสามารถยอดเยี่ยมและรอบรู้ในกระบวน การแห่งการแสดงละครร าทุกประเภท เช่น 
ละครนอก ละครใน ละครดึกด าบรรพ์ ละครพันทาง โดยเฉพาะการ ร าเด่ียวฝีมือตัวนางสามารถ
ถ่ายทอดได้อย่าง ครบถ้วนและถูกต้องตามแบบแผน และยังเป็นผู้ ท่ีมีความสามารถยอดเยี่ยมและ
รอบรู้ในกระบวน แสดงละครร้อง สามารถถ่ายทอดได้อย่างครบถ้วนและถูก ต้องท้ังทางร้องและทาง
แสดง 

  นอกจากนั้น ท่านยังเป็นผู้มีความสามารถในการจัดการ เรียนการสอนวิชานาฏศิลป์ 
เป็นผู้หนึ่งท่ีมีส่วนร่วมใน การร่างหลักสูตรวิชานาฏศิลป์ไทยระดับนาฏศิลป์ช้ันต้น จนถึงระดับปริญญา 
เป็นผู้พัฒนาหลักสูตรและส่ือ การเรียนการสอนระดับปริญญา วิทยาลัยนาฏศิลป์สมทบใน คณะ
นาฏศิลป์และดุริยางค์วิทยาลัยเทคโนโลยีและอา ชีวศึกษาให้ก้าวหน้าทันต่อวัตกรรมทางการ ศึกษา 
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เป็นผู้คิดริเริ่มสร้างสรรค์ รู้จักประดิษฐ์ ลีลาท่าร าระบ าต่าง ๆ ตลอดจนการแสดงให้ ผสมผสานตามยุค 
ตามโอกาสและสมัยนิยม 

  นางเฉลย ศุขะวณิช ได้ด ารงต าแหน่งผู้เช่ียวชาญการสอนนาฏศิลป์ ประจ าวิทยาลัย
นาฏศิลป กรมศิลปากร นับแต่เกษีนณอายุราชการจนส้ินอายุของท่าน เมื่อวันท่ี 14 เมษายน พ.ศ. 
2544  สิริรวมอายุท่านได้ 96 ปี 

 
  รางวัลเกียรติคุณที่ได้รับ  

  จากผลงานต่างๆท่ีมี เป็นท่ีประจักษ์ ท าให้นางเฉลย ศุขะวณิช ได้รับการยกย่องและ
ได้รับ        เกียรติคุณต่าง ๆ มากมาย อาทิ  

1. ได้รับพระราชทานเครื่องราชอิสริยาภรณ์ตราภรณ์มงกุฎไทย  
  2. ได้รับพระราชทานโล่กิตติคุณ จากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช

กุมารี ในงานเชิดชูเกียรติ ศิลปินอาวุโส เนื่องในวโรกาสงานสมโภช กรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ซึ่ง
ธนาคารกรุงเทพ จ ากัด เป็นผู้จัดเมื่อ วันท่ี 19 พฤษภาคม 2525  

  3. ได้รับพระราชทานปริญญากิตติมศักดิ์ สาขานาฏศิลป์ไทย วิทยาลัยครูบ้านสมเด็จ
เจ้าพระยา พ.ศ. 2530 (นพรัตน์ บัวพัฒน์, 2559 : 107) 

 

 
 

ภาพประกอบ 20 คุณครูเฉลย ศุขะวณิช 
ท่ีมา : อุรารมย์ จันทมาลา (2562) 
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4.4 นายอาคม สายาคม 

  นายอาคม สายาคม เดิมช่ือ บุญสม เกิดเมื่อวันท่ี 26 ตุลาคม พ.ศ. 2406 ณ บ้านส่ี

แยกหลานหลวง จังหวัดพระนคร เป็นบุตรของนายเจือ ศรียาภัยและนางผาด ศรียาภัย สกุลเดิม อิศ

รางกูร ณ อยุธยา (นามสกุลสายาคมเป็นนามสกุลท่ีได้รับพระราชทานจากรัชกาลท่ี 6) 

  นายอาคมได้รับการฝึกหัดโขนพร้อมกับเรียนหนังสือจนจบช้ันมัธยมปีท่ี 3 จากนั้น 

เข้ารับต าแหน่ง “พระ” แผนกโขนหลวง กรมพิณพาทย์และโขนหลวง กระทรวงวัง ต่อมา พ.ศ. 2478 

โอนมาประจ าโรงเรียนศิลปากร แผนกดุริยางค์ ด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี 7 กองการ

สังคีต กรมศิลปากร เมื่อเกษียณอายุ กรมศิลปากรได้เชิญให้เป็นผู้เช่ียวชาญนาฏศิลป์ สอนนักศึกษา

ปริญญาตรี 

  ผลงานด้านการแสดง ครูอาคมแสดงเป็นตัวเอก เช่น พระราม อิเหนา พระร่วง พระ

อภัยมณี ขุนแผน พระไวย ไกรทอง ฮเนา (เรื่องเงาะป่า) พระลอ อุณรุท พระสังข์ เป็นต้น 

  ผลงานด้านประดิษฐ์ท่าร า ได้แก่ เพลงหน้าพาทย์ตระนาฏราช เพลงหน้าพาทย์โปรย

ข้าวตอก เพลงเชิดจีน ลีลาประกอบท่าเช่ือม ต าราท่าร า  

  ผลงานด้านวิชาการ เขียนค าอธิบายนาฏยศัพท์ บทความ เพลงพื้นเมือง เพลงหน้า

พาทย์ ความส าคัญของหัวโขน ระบ า ร า เต้น การเลือกเด็กเข้าฝึกหัดละครสมัยรัชกาลท่ี 7 เป็นต้น 

  ผลงานด้านวิทยุกระจายเสียง ต้ังคณะสายเมธี แสดงนิยายและบรรเลงในแบบดนตรี

สากลและดนตรีไทย ต้ังคณะสายาคมแสดงเพลงพื้นเมือง เป็นต้น 

  ผลงานด้านภาพยนตร์ แสดงเป็นพระเอกภาพยนตร์เรื่อง อมตาเทวี เรื่องไซอิ๋ว แสดง

เป็นพระถังซ าจ๋ังและเป็นผู้ก ากับการแสดง เป็นต้น 

  ผลงานด้านก ากับเวที ก ากับการแสดงและการสอนโขนและละครเรื่องต่างๆ 

                        - พ.ศ. 2505 ได้รับมอบให้เป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครู 

                        - พ.ศ. 2506 ได้รับถ่ายทอดท่าร าองค์พระพิราพจากครูรงภักดี 

  - พ.ศ. 2507 ท าพิธีครอบโขนละครในพิธีไหว้ครูประจ าปี พระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี 9 โปรดเกล้าฯ ให้สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารีและ

สมเด็จพระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณ์วลัยลักษณ์ฯ ร่วมครอบในพิธีไหว้ครูดังกล่าวด้วย 

    - พ.ศ. 2508 เป็นต้นมา ได้รับเชิญเป็นประธานไหว้ครูของสถาบันการศึกษา

ต่างๆ ท้ังของราชการและเอกชน รวมท้ังท่านได้พยายามถ่ายทอดวิชาความรู้และประสบการณ์ต่างๆ 
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ของท่านให้แก่เยาวชนรุ่นหลังได้รับสืบทอดต่อไป ซึ่งนับว่าครูอาคมได้ปฏิบัติภารกิจด้านนาฏศิลป์ไทย

อย่างครบถ้วนสมบูรณ์ 

- ครูอาคม สายาคม ได้สมรสกับนางสาวเรณู วิเชียรน้อย มีบุตร 3 คน 

  - ครูอาคม สายาคม เสียชีวิตเมื่อวันท่ี 9 มิถุนายน พ.ศ. 2525  

(sittipanareerat422, ม.ป.ป. : ออนไลน์) 
 

 
 

ภาพประกอบ 21 นายอาคม  สายาคม 
ท่ีมา : โรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยราชภัฏสวนสุนันทา(ประถม) (2564) 
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5. ทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 
   

5.1 ทฤษฎีบุคลิกภาพ 

  Carl (อ้างอิงใน นพมาศ อุ้งพระ (ธีรเวคิน), 2551 : 45-65) นักจิตวิทยาชาวสวิสได้
ท าการศึกษาและพัฒนาทฤษฎีจิตวิทยาแบบจิตวิเคราะห์ โดยมีความเช่ือว่า จิตใต้ส านึกท าหน้าท่ี
บันทึกความจ าและแรงกระตุ้นท้ังหลายไว้ และท าหน้าท่ีถ่ายถอดส่ิงท่ีจิตใต้ส านึก เก็บสะสมไว้แล้ว
สะท้อนเป็นมโนภาพหรือเรื่องราวในอดีตของมนุษย์ ท าให้เกิดเสถียรภาพและดลุยภาพในระบบหลาย
ระบบของบุคลิกภาพ Alfed (อ้างอิงใน นพมาศ  อุ้งพระ (ธีรเวคิน). 2551 : 67 - 85) เป็นจิตแพทย์ท่ี
ได้ค้นคว้าและพัฒนาบุคลิกภาพขึ้นมาใหม่ ทรรศนะจิตวิทยาของแอดเลอร์ เรียกว่า จิตวิทยาปัจเจก
ชน (Individual Psychology) เช่ือในอิทธิพลของสังคม ช้ีให้เห็นว่าพฤติกรรมของบุคคลจะเป็น
อย่างไรนั้นถูกก าหนดโดยสังคมรอบตัว เช่น เศรษฐกิจ การเมือง ประเพณีวัฒนธรรม นอกจากนี้ แอด
เลอร์ยังมีความเช่ือว่า ความรู้สึกของตนเองจะแสดงบทบาทท่ีส าคัญในการสร้างรูปแบบของ
บุคลิกภาพ การรู้จักสร้างตนเอง และบุคลิกภาพแบบท่ีรู้จักตนเอง ก่อให้เกิดความพยายามท่ีจะ
เอาชนะอุปสรรคท้ังหลาย และสามารถพัฒนาศักยภาพของตนเองได้ เพราะว่าศักยภาพนี้เป็นลักษณะ
พิเศษท่ีมีอยู่ในแต่ละบุคคล พฤติกรรมและบุคลิกภาพของมนุษย์ได้รับการเร่งเร้าจากลักษณะ 
สัมพันธภาพกับเพื่อนมนุษย์ด้วยกันหรือพฤติกรรมสังคม  

Gordon (อ้างอิงใน ศรีเรือน แก้วกังวาล, 2548 : 179-193) อธิบายว่า คุณลักษณะเป็น
รากฐานของระบบประสาทของบุคคล เป็นโครงสร้างของระบบจิตประสาท ซึ่งท าหน้าท่ีควบคุมบังคับ
หรือเป็นแกนน าให้บุคคลแสดงพฤติกรรม ช่วยสร้างความเช่ือมั่นและท าให้บุคคลอื่นเกิดความรู้สึกยินดี
และท าให้ครอบครัวอบอุ่น ถ้าบุคคลใดท่ีขาดคุณลักษณะเกี่ยวกับความสามารถในการเข้าสังคมจะมี
พฤติกรรมท่ีผิดหวัง มีความรู้สึกแตกต่างกันอย่างมากในสภาวะเหตุการณ์ต่างๆ ท่ีเกิดขึ้น โครงสร้าง
ของบุคลิกภาพมีมากมายหลายประการ เช่น ความเป็นมิตร ความมักใหญ่ใฝ่สูง ความเป็นคนเจ้า
ระเบียบสะอาดสะอ้าน ความกระตือรือร้นมีชีวิตชีวา ความตรงต่อเวลา ความขี้อาย การช่างเจรจา 
การข่มขู่อนาจาน การเก็บกด ความเมตตาอารี และ ลักษณะอื่นๆ อีก Carl (อ้างอิงใน ศรีเรือน แก้ง
กังวาน. 2548 : 117-136) โครงสร้างบุคลิกภาพของ  โรเจอร์ ประกอบด้วยส่วนส าคัญ 3 ส่วน คือ       

  1. อินทรีย์ (The organism) หมายถึง ท้ังหมดท่ีเป็นตัวบุคคล รวมถึงส่วนทางร่างกาย
หรือทางสรีระของบุคคล (Physical Being) ท่ีประกอบด้วย ความคิด ความรู้สึกท่ีแสดง ปฏิกิริยาตอบ
ต่อส่ิงแวดล้อม ซึ่งเป็นการแสดงพฤติกรรมท้ังหมดของบุคคล โดยแสดงพฤติกรรมเพื่อตอบสนองความ
ต้องการ (Needs) ท่ีเกิดขึ้นภายในตัวบุคคลและท าให้มนุษย์มีแรงจูงใจท่ีจะพัฒนาตนเองไปสู่การรู้จัก
ตนเองอย่างแท้จริง (Self-Actualization) นอกจากนี้ มนุษย์จะแสดงพฤติกรรมโดยการน าเอาประสบ
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การเดิมบางอย่างท่ีเขาให้ความหมาย หรือให้ความส าคัญต่อประสบการณ์เดิม บางอย่างท่ีเกิดจากการ
เรียนรูและน าเอาประสบการณ์เหล่านี้มาเป็นสัญลักษณ์ในจิตส านึกของเขา (Symbolized in the 
Consciousness) โดยปฏิเสธประสบการณ์บางอย่าง ดังนั้น ผู้ท่ีมีความสามารถรับรู้ ไ ด้อย่ างมี
ประสิทธิภาพ และให้ความหมายของประสบการณ์ท่ีถูกต้องกับความเป็นจริงมากท่ีสุด จะเป็นผู้ท่ี
สามารถพัฒนาได้ตามปกติ (Normal Development)      

  2. ประสบการณ์ท้ังหมดของบุคคล (Phenomenology Field) ท่ีเป็นส่ิงท่ีบุคคลจะ
รู้เฉพาะตนเท่านั้น และประสบการณ์ของบุคคลนี้ จะมีการเปล่ียนแปลงและเพิ่มพูนอยู่ตลอดเวลา โร
เจอร์ อธิบายว่า มนุษย์อยู่ในโลกของการเปล่ียนแปลงท่ีมีตนเองเป็นศูนย์กลาง เป็นประสบการณ์ท่ี
อาจเกิดจากส่ิงเร้าภายนอกและส่ิงเร้าภายในตัวบุคคล สามารถแบ่งออกเป็นประสบการณ์ท้ังส่วนท่ี
เกี่ยวข้องกับจิตส านึก และจิตใต้ส านึกของบุคคล ท่ีผ่านเข้ามาในชีวิตของเขา ท้ังเป็นส่ิงท่ีส่ือสารได้
และท้ังท่ีส่ือสารไม่ได้ ซึ่งเป็นพลังกระตุ้นให้บุคคลแสดงพฤติกรรมต่างๆ โรเจอร์ ให้ความส าคัญต่อ
ความสามารถในการส่ือสารประสบการณ์เฉพาะตนให้กับผู้อื่นสามารถรับรู้และเข้าใจได้ จะเป็น
แนวทางหนึ่งท่ีจะน าไปสู่การเข้าใจตนเองของบุคคล ในขณะท่ีผู้ท่ีมีความแปรปรวนทางอารมณ์และ
บุคลิกภาพ เกิดจากความไม่สามารถในการส่ือสารประสบการณ์เฉพาะตนอย่างเหมาะสมได้      

  3. ตัวตน (The Self) เป็นศูนย์กลางของบุคลิกภาพ ท่ีเป็นส่วนของการรับรู้และ
ค่านิยมเกี่ยวกับตัวเรา ตัวตนพัฒนามาจากการท่ีอินทรีย์มีปฏิสัมพันธ์กับสภาพแวดล้อม เป็น
ประสบการณ์เฉพาะตนในการพัฒนาตัวตนของบุคคลนั้น บุคคลจะพบว่าบางส่วนท่ีคล้ายและบางส่วน
ท่ีแตกต่างไปจากผู้อื่น ตัวตนเป็นส่วนท่ีท าให้พฤติกรรมของบุคคลมี ความคงเส้นคงวา (Consistency) 
และประสบการณ์ใดท่ีช่วยยืนยัน ความคิดรวบยอดของตน (Self-concept) ท่ีบุคคลมีอยู่ บุคคลจะ
รับรู้ และผสมผสานประสบการณ์นั้นเข้ามาสู่ตนเองได้อย่างไม่มีความคับข้องใจใจ แต่ประสบการณ์ให้
บุคคลรู้ สึกว่าอัตมโนทัศน์ท่ีมีอยู่ เบี่ยงเบนไปจะท าให้บุคคลเกิดความคับข้องใจท่ีจะยอมรับ
ประสบการณ์นั้น ความคิดรวบยอดของตนเป็นส่ิงท่ีมีการเปล่ียนแปลงตลอดเวลา เพราะบุคคลจะต้อง
อยู่ในโลกแห่งความเปล่ียนแปลงโดยมีตัวเอง (Self) เป็นศูนย์กลางในการแสดงพฤติกรรมต่าง ๆ     

  สรุปได้ว่า ทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้องด้านบุคลิกภาพเป็นทฤษฎีท่ีน ามาใช้ในการพัฒนาคุณ
ลักษณะเฉพาะแต่ละบุคคล โดยเรียนรู้ท่ีจะสร้างความเข้าใจเพื่อพัฒนาบุคลิกภาพตามแบบฉบับของ
ตนเอง ส่งผลกระทบต่อพฤติกรรมการแสดงออกอย่างมั่นใจ โดยเฉพาะพระเอกละครร าท่ีต้องสร้าง
บุคลิกภาพเฉพาะตน ท้ังบนเวทีและนอกเวที เพราะบุคลิกภาพเป็นเรื่องส าคัญท่ีจะสามารถเรียกพลัง
ศรัทธาจากผู้ชมได้เป็นอย่างดี ฉะนั้น พระเอกละครร าต้องศึกษาเรียนรู้ท่ีจะสร้างบุคลิกภาพเฉพาะตน 
ท่ีมีความโดดเด่นเป็นแบบฉบับได้  
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5.2 ทฤษฎีการเรียนรู้และการถ่ายทอด 

  ทฤษฎีการเรียนรู้ การเรียนรู้ คือ กระบวนการจัดประสบการณ์เพื่อให้เกิดการ

เปล่ียนแปลงพฤติกรรมของ มนุษย์ พฤติกรรมท่ีเปล่ียนแปลงมีท้ังพฤติกรรมท่ีสามารถสังเกตได้ เช่น 

นั่ง วิ่ง เดิน นอน ฯลฯ และพฤติกรรมท่ีสามารถสังเกตได้ เช่น การคิด การจิตนาการ ความเข้าใจ ฯลฯ 

แต่จะทราบได้ว่าการ เรียนรู้สัมฤทธิ์ผลต่อเมื่อผู้เรียนสามารถบอก พูด หรือแสดงออกมาได้ การเรียนรู้

จึงเป็นวิธีการหนึ่ง ซึ่งมีอิทธิพลต่อการคิด การปฏิบัติ ซึ่ง  Bioom เจ้าของทฤษฎีการเรียนรู้ได้กล่าวถึง

การเรียนรู้ว่า มีผลต่อการเปล่ียนแปลงพฤติกรรม 3 ด้านคือ บุญธรรม  กิจปรีดาบริสุทธิ์. (อ้างอิงใน 

นพรัตน์ บัวพัฒน์, 2559 : 53-55) 

1.  ความรู้  (Cognitive Domain)     

2.  ความรู้สึก  (Affective Domain)     

3.  การปฏิบัติ  (Psycho Motor Domain)    

  ความรู้  (Cognitive Comain) ความรู้ เป็นการเรียนรู้ ท่ีท าให้ ผู้ เรียนมีความรู้  

ความสามารถและทักษะทางสมอง (Intellectual Ability) เป็นพฤติกรรมการเรียนรู้ท่ีแสดงออกมา

ทางสมองว่าเป็นผู้มีความรู้ความคิด  (Thinking) ซึ่ง Bloom  (1956) ได้แบ่งพฤติกรรมท่ีแสดงว่าเป็น

ผู้มีความรู้ ความคิดออกเป็น 6 ขั้น      

  1. ความรู้ (Knowledge) หมายถึง การระลึกถึงเรื่องราวต่างๆ ท่ีเคยมีประสบการณ์

มาแล้วได้และรวมถึงการจดจ าเนื้อเรื่องต่างๆ ท้ังท่ีปรากฏอยู่ในแต่ละเนื้อหาวิชาและท่ีเกี่ยวพันอยู่กับ

เนื้อหาวิชานั้นด้วย เช่น ระลึกหรือจ าได้ถึงวัตถุประสงค์ วิธีการ แบบแผน และเค้าโครง ของเรื่องนั้นๆ 

ซึ่ง Bioom แบ่งความรู้ความจ าเป็นออกเป็น  3 ประเภท  ได้แก่       

     1.1  ความรู้เฉพาะส่ิง (Knowledge of Specifics)  ได้แก่ ความสามารถใน 

การร าลึกหรือจ าได้เรื่องเกี่ยวกับ        

      1. ค าศัพท์เฉพาะ (Terminology)        

      2. ข้อเท็จจริงเฉพาะส่ิง (Specific facts)       

     1.2 ความรู้เรื่องวิธีและวิธีการจัดการกระท ากับส่ิงเฉพาะ (Knowledge of 

Ways and Mean of Deating Specifics) ได้แก่ ความรู้และวิธีการจัดการท่ีเกี่ยวกับ        

      1. แบบแผนนิยม (Conventions)        

      2. แนวโน้มและล าดับเหตุการณ์ (Trends and Sequences)        

     3. การจัดพวกและประเภท (Classifications and Categories)        
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      4. เกณฑ์ (Criteria)        

      5. ระเบียบวิธี (Methodology)        

     1.3 ความรู้เรื่องสกลและนามธรรมในสาขาต่างๆ (Knowledge of the 

Universals and Abstracts in a Field) เป็นความรู้ความสามารถในเรื่องแผนและรูปแบบท่ีส าคัญๆ 

ท้ังท่ีเป็นโครงสร้างทฤษฎีและข้อสรุป ได้แก่  ความรู้ความสามารถเกี่ยวกับ        

      1.หลักการและข้อสรุปท่ัวไป  (Principle and Generalization)        

      2. ทฤษฎีและโครงสร้าง (Theories and Structure)  

       

  2. ความเข้าใจ (Comprehension) หมายถึง ความรู้ ความสามารถ  และทักษะใน

การแปลการตีความ และการสรุปอ้างอิง ซึ่งจะต้องเข้าใจจับใจความส าคัญของเรื่องและสามารถ

ดัดแปลงของท่ีพบเห็นคล้ายกับของเก่าท่ีเคยประสบมาแล้วแบ่งเป็น 3 ประเภท ได้แก่       

       2.1 การแปล (Translation)      

       2.2 การตีความ (Interpretation)       

       2.3 การขยายความ (Extrapolation)  

     

  3. การประยุกต์ (Application) หมายถึง ความรู้ความสามารถในการน าความรู้ 

ความเข้าใจในเนื้อเรื่องต่างๆ ท่ีเรียนรู้แล้วไปใช้ในสถานการณ์ต่างๆ ท้ัง ในสถานการณ์จริงและ 

สถานการณ์จ าลอง สามารถน ากฎเกณฑ์ หลักการ และวิธีการท่ีได้เรียนรู้มาไปใช้ในการแก้ปัญหาหรือ 

ท าความเข้าใจในสถานการณ์ใหม่ได้      

 

  4. การวิเคราะห์ (Analysis) หมายถึง ความรู้ความสามารถในการจ าแนกเรื่องต่างๆ 

ให้กระจายออกไปเป็นหน่วยย่อยหรือส่วนย่อยๆ เพื่อให้ได้ล าดับขั้นตอนความคิดหรือ ความสัมพันธ์

ระหว่างความคิดท่ีชัดเจน แบ่งออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่       

       4.1  ความสามารถในการวิเคราะห์ให้เห็นความสัมพันธ์  (Relationship)       

        4.2  ความสามารถในการวิ เคราะห์ ให้ เห็นห ลักการ จัดระ เบี ยบ  

(Organizational Principle)      
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  5. การสังเคราะห์  (Synthesis)  หมายถึง  ความรู้ความสามารถในการผสมผสาน

ส่วนย่อยๆ เข้าเป็นเรื่องเดียวกัน หรือน ามาจัดเรียงขึ้นใหม่ในโครงสร้างหรือรูปแบบท่ีไม่เหมือนเดิม 

แบ่งเป็น 3 ประเภท ได้แก่  ความสามารถในการสังเคราะห์เกี่ยวกับ 

    5 . 1  ผลผ ลิตจาก ส่ือคว ามหมาย เฉพาะ  ( Production of Unique 

Communications)       

   5.2 ผลผลิตจากแผนงาน (Production of Plan or Proposed Set of 

Operations)       

    5 .3  ความ สัมพันธ์ เ ชิ งนามธร รม  (Derivation a Set of Abstract 

Relations)      

 

  6.  การประเมินผล  (Evaluation) หมายถึง ความรู้ความสามารถในการตัดสิน 

เกี่ยวกับคุณค่าของเนื้อหาและวีการตามกฎเกณฑ์ แบ่งเป็น 2 ประเภท ได้แก่       

    6.1  การตัดสินเกณฑ์ภายใน  ( Judgement in Terms of Internal 

Evidence)       

    6.2  การตัดสินตามเกณฑ์ภายนอก  (Judgement in Terms of Extemai 

Criteria) 

  (Epistemology) เป็นปรัชญาสาขาท่ีศึกษาถึงความรู้ท่ีเกี่ยวกับความจริง เป็นความ

พยายามท่ีจะหาค าตอบให้ได้ว่า อะไรคือความรู้อันแท้จริง (What is true ) โดยสรุป มนุษย์ได้รับ

ความรู้จากทฤษฎีแห่งความรู้ ซึ่งมี 5 ทฤษฎีด้วยกัน คือ 

  1. ความรู้ท่ีพระเจ้าประทาน(Revealed knowledge) เช่น พระยะโฮวา ทรงบัญญัติ

หลักธรรมไว้ 10 ประการ  

  2. ความรู้ท่ีผู้เช่ียวชาญบอก(Authoritative knowledge) เช่น เราอยากทราบว่า

หลักการ 

ท าฝนเทียมเป็นอย่างไร ศึกษาจากเอกสารข้อมูลของท่าน ม.ร.ว.เทพฤทธิ์ เทวกุล เพราะท่านเป็นผู้รู้ท่ี

สนใจศึกษาจึงมีความรู้ในเรื่องนี้ดี 

  3. ความรู้ท่ีคิดหรือนึกออกเอง (Intuitive knowledge) เช่น การท่ีพระพุทธเจ้าทรง

ตรัสรู้ “อริยสัจส่ี” ส่ิงนี้ความรู้ท่ีพระพุทธองค์ทรงนึกออกเอง จากญาณท่ีเกิดขึ้นแก่พระองค์ 
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  4. ความรู้ท่ีได้มาโดยอาศัยเหตุผล (Rational knowledge) เช่น การเปรียบเทียบ

โดยอาศัยเหตุผลหรือตรรกวิทยาว่า ถ้าด าขยันกว่าขาว และขาวขยันกว่าเขียว ฉะนั้นจึงให้ข้อยุติว่า

เขียวขี้เกียจท่ีสุดใน 3 คน 

  5. ความจริงเชิงประจักษ์ (Empirical knowledge) เป็นความรู้ ท่ีได้มาจากการ

สังเกตศึกษาค้นคว้า ทดลอง และวิจัย เช่น การวิจัยบทบาทและหน้าท่ีของอาจารย์ใหญ่ เป็นต้น  

   พรรณี  ช.เจนจิต. (2528) กล่าวถึง พัฒนาการทางสมองของบรูเนอร์ เน้นท่ี

ถ่ายทอดประสบการณ์ด้วยลักษณะต่างๆ ดังนี้   

  1. Enactive representation ต้ังแต่แรกเกิดจนอายุประมาณ 2 ปี เป็นช่วงท่ีเด็ก

แสดงให้เห็นถึงความมี สติปัญญาด้วยการกระท าและการกระท าวิธีนี้ยังด าเนินต่อไปเรื่อยๆ เป็น

ลักษณะของการถ่ายทอด ประสบการณ์ด้วยการกระท าซึ่งด าเนินต่อไปตลอดชีวิต  มิได้หยุดอยู่เพียง

ในช่วงอายุใดอายุหนึ่ง บูรเนอร์ ได้อธิบายว่า เด็กใช้การกระท าแทนส่ิงต่างๆ หรือประสบการณ์ต่างๆ 

เพื่อแสดงให้เห็นถึงความรู้ ความเข้าใจ บรูเนอร์ได้ยกตัวอย่างการศึกษาของเพียเจท์ ในกรณีท่ีเด็ก

เล็กๆ นอนอยู่ในเปลและเขย่า กระด่ิงเล่น ขณะท่ีเขาบังเอิญท ากระด่ิงตกข้างเปล เด็กจะหยุดครู่หนึ่ง

แล้วยกมือขึ้นดูเด็กท าท่า ประหลาดใจและเขย่ามือเล่นต่อไป ซึ่งจากการศึกษานี้ บรูเนอร์ได้ให้

ข้อสังเกตว่า การท่ีเด็กเขย่ามือ ต่อไปโดดท่ีไม่มีกระด่ิงนี้เพราะเด็กคิดว่ามือนั้นคือกระด่ิง และเมื่อเขย่า

มือก็จะได้ยินเสียงเหมือนเขย่ากระด่ิง นั่นคือ เด็กถ่ายทอดส่ิงของ (กระด่ิง) หรือประสบการณ์ด้วยการ

กระท าตามความหมาย ของบรูเนอร์เกี่ยวกับเรื่องนี้ บรูเนอร์ให้ความเห็นว่า ในชีวิตประจ าวันพบว่า

ผู้ใหญ่บางคนยังใช้ วิธีการสอนหรือแก้ปัญหาด้วยการกระท าให้เห็นซึ่งให้ผลดีกว่าการอธิบายด้วย

ค าพูด เช่น การสอนขี่จักรยานหรือเล่นเทนนิส หรือการกระท าอื่นๆ อีกหลายอย่าง พบว่าวิธีท่ีดีท่ีสุด 

คือ แสดงให้ดูเป็นตัวอย่างซึ่งจะได้ผลดีกว่าการอธิบาย เนื่องจากการอธิบายมีล าดับข้ันตอนท่ีซับซ้อน 

ยากต่อการเข้าใจ และบางครั้งก็ไม่สามารถหาค าพูดมาอธิบายได้ เพื่อให้เห็นภาพชัด      แต่บางอย่าง

การท าให้ดูเป็นตัวอย่าง ผู้เรียนก็จะเข้าใจทันทีโดยไม่ต้องอธิบาย ดังนั้นบรูเนอร์จึงมิได้แบ่งพัฒนาการ

ทางความรู้ความเข้าใจให้หยุดอยู่เพียงในระยะแรกของชีวิตเท่านั้น เพราะถือว่าเป็นกระบวนการ

ต่อเนื่องคนจะน ามาใช้ในช่วงใดของชีวิตอีกก็ได้     

  2. Iconic representation พัฒนาการทางความคิดในขั้นนี้อยู่ท่ีการมองเห็นและ

การใช้ประสาทสัมผัสต่างๆ จากตัวอย่างของเพียเจท์ดังกล่าว เมื่อเด็กอายุมากขึ้นประมาณ  2 - 3  

เดือน ท าของเล่นตกข้างเปล เด็กจะมองหาของเล่นนั้น ถ้าผู้ใหญ่แกล้งหยิบเอาไปเด็กจะหงุดหงิดหรือ

ร้องไห้เมื่อมองไม่เห็นของเล่นนั้น บรูเนอร์ตีความว่า การท่ีเด็กมองหาของเล่นและร้องไห้ หรือแสดง
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อาการหงุดหงิดเมื่อไม่พบของ แสดงให้เห็นว่าในวัยนี้เด็กมีภาพแทนในใจ ( Iconic representation) 

ซึ่งต่างจากวัย enactive เด็กคิดว่าส่ันมือกับการส่ันกระด่ิงเป็นของส่ิงเดียวกัน เมื่อกระด่ิงเป็นของส่ิง

เดียวกัน เมื่อกระด่ิงตกหายไปก็ไม่สนใจแต่ยังคงส่ังมือต่อไป การท่ีเด็กสามารถถ่ายทอดประสบการณ์

หรือเหตุการณ์ต่างๆ ด้วยการมีภาพแทนในใจแสดงให้เห็นถึงพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจจะ

เพิ่มขึ้นตามอายุ เด็กโตจะยิ่งสามารถสร้างภาพในใจได้มากขึ้น     

  3. Symbolic representation หมายถึง การถ่ายทอดประสบการณ์หรือเหตุการณ์

ต่างๆ โดยการใช้สัญลักษณ์ หรือภาษาซึ่งภาษาเป็นส่ิงท่ีแสดงให้เห็นถึงความคิด ขั้นนี้เป็นขั้นที่บรูเนอร์

ถือว่าเป็นขั้นสูงสุดของ พัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจ เด็กสามารถคิดหาเหตุผล และในท่ีสุดจะ

เข้าใจส่ิงท่ีเป็นนามธรรมได้ และสามารถแก้ปัญหาได้ บรูเนอร์มีความเห็นว่าความรู้ความเข้าใจและ

ภาษามีพัฒนาการขึ้นมาพร้อมๆ กัน 

 

5.3 ทฤษฎีการเคลื่อนไหว 

  เคล่ือนไหวและจังหวะหมายถึง กิจกรรมท่ีจัดขึ้นเพื่อให้เด็กได้เคล่ือนไหวส่วนต่างๆ 

ของร่างกาย ตามจังหวะอย่างอิสระ โดยจังหวะและดนตรีท่ีใช้ประกอบได้แก่ เสียง - ท านองเพลง 

เสียงปรบมือ เสียงเคาะไม้ กลอง ร ามะนา ค าคล้องจอง เป็นต้น มาประกอบการเคล่ือนไหว เพื่อ

ส่งเสริมให้เด็กเกิดจินตนาการ ความคิดสร้างสรรค์ เรียนรู้ จังหวะ และควบคุมการเคล่ือนไหวของ

ตนเองได้  

  ในการด าเนินชีวิตประจ าวันของเรา ต้องอาศัยทักษะในการเคล่ือนไหวของร่างกาย

เข้ามาเกี่ยวข้องอยู่เสมอ เช่น การเดิน การวิ่ง การยก การดึง เป็นต้น 

     1. ประเภทของการเคล่ือนไหว การเคล่ือนไหว สามารถแบ่งออกได้ ดังนี้ 

     แบบอยู่กับท่ี  เช่น ก้มหน้า ผลัก ดัน 

     แบบบังคับส่ิงของ  เช่น ขว้าง ปา เหวี่ยง 

     แบบผสมผสาน เช่น วิ่งส่งไม้ ก้าวเท้าเตะบอล ก้าวขาส่งบอล 

     แบบเคล่ือนท่ี เช่น วิ่ง เดิน กระโดด 

     แบบใช้อุปกรณ์ เช่น กระโดดเชือก ไต่เชือก 

     2. หลักการเคล่ือนไหวร่างกาย หลักของการเคล่ือนไหวร่างกาย มีดังนี้ 

       1) การรับแรง เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายบนพื้นในแบบต่างๆ โดยร่างกาย

จะออกแรงรับน้ าหนักตนเองขณะเคล่ือนไหว เช่น เดิน วิ่ง กระโดด เต้นร า เป็นต้น 
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       2) การใช้แรง เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีกล้ามเนื้อได้ออกแรงเมื่อ

เคล่ือนไหวในลักษณะต่างๆ เช่น ออกแรงกล้ามเนื้อมือในการตบลูกบอล 

       3) ความสมดุล เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายในแบบต่างๆ ท่ีผู้ปฏิบัติสามารถ

ทรงตัวอยู่ได้โดยไม่เอียงและไม่ล้ม เช่น การยกกล่อง การท าหกสามเส้า 

    3. การเคล่ือนไหวในชีวิตประจ าวัน 

           ในชีวิตประจ าวัน เราปฏิบัติกิจกรรมซึ่งจะต้องอาศัยการเคล่ือนไหวในแบบต่าง ๆ 

ดังนั้น การเรียนรู้หลักการเคล่ือนไหวแบบต่างๆ จึงเป็นส่ิงจ าเป็นเพราะจะท าให้เคล่ือนไหวได้อย่างมี

ประสิทธิภาพและปลอดภัย 

       1) การเดินขึ้นบันได ให้เอนตัวไปข้างหน้าและก้าวเท้ายาวๆ ขณะขึ้นทุกขั้น

โดยให้เดินลงส้นเท้าเพราะจะใช้แรงและรับแรงน้อยกว่าเดินลงปลายเท้า 

       2) การเดินลงบันได ให้เอนตัวไปข้างหลังเล็กน้อย ให้เท้าหน้าเดินลงปลาย

เท้า แต่เท้าหลังยกส้นเท้าขึ้น และไม่ควรรีบร้อนลงเพราะอาจล่ืนตกบันไดได้ 

      3) การดึง ควรเอนตัวไปข้างหลังขาเหยียดตรงหรือย่อเข่าลงเล็กน้อยหรือ

อาจก้าวเท้าข้างหนึ่งไปข้างหลังเล็กน้อยแล้วใช้มือดึง 

       4) การดัน ก้าวเท้าข้างหนึ่งไปข้างหน้า แล้วย่อเข่าลงเล็กน้อย โน้มตัวไป

ข้างหน้าเข้าหาส่ิงของท่ีจะดัน จากนั้นส่งแรงออกไปจากเท้าสู่มือโดยใช้มือดันซึ่งเป็นการบังคับ

กล้ามเนื้อขาให้ออกแรงมากท่ีสุด 

       5) การยกของ ให้ยืนก้าวเท้าข้างหนึ่งไปข้างหน้า ห่างจากหลัง เท้า

พอประมาณ ย่อเข่าหน้าลงต้ังฉากกับล าตัว เข่าข้างหลังงอลงเกือบอยู่ในท่าคุกเข่าแล้วใช้มือท้ังสอง

ข้างยกของขึ้นให้ชิดล าตัวมากท่ีสุด จากนั้นค่อยๆ ลุกขึ้นยืน 

  การเคล่ือนไหวร่างกายโดยประกอบจังหวะมีความส าคัญและจ าเป็นอย่างยิ่งส าหรับ

เด็กปฐมวัย โดยเฉพาะในสภาพความเป็นอยู่ของมนุษย์ในสังคมปัจจุบันซึ่งเต็มไปด้วยการแข่งขันควบคู่

ไปกับความเจริญก้าวหน้าทางเทคโนโลยีสมัยใหม่ ในการจัดกิจกรรมทางนาฏศิลป์เพื่อจะช่วยให้เด็กได้

เกิดการเรียนรู้ สามารถถ่ายทอดความรู้สึกผ่านทางร่างกายและจิตใจได้และสามารถพัฒนาปรับตัว

ด้านสังคม      และพร้อมท่ีจะประกอบกิจวัตรในชีวิตประจ าวันได้อย่างมีประสิทธิภาพรวมถึงการใช้

ชีวิตอย่างสุขสมบูรณ์ในสังคมเป็นอย่างดี ดังนั้นการเคล่ือนไหวและจังหวะจึงเป็นส่ิงจ าเป็นต่อการ

ด ารงชีวิตมนุษย์ต้ังแต่แรกเกิดจนถึงส้ินอายุขัย โดยเฉพาะในเด็กแรกเกิดจะมีการเคล่ือนไหวตาม
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ธรรมชาติโดยไม่ต้องรับการฝึกหัด เช่น การดิ้นไปมา การไขว่คว้า ซึ่งเป็นการเคล่ือนไหวท่ีช่วยให้เด็กมี

พัฒนาการทางร่างกายและการส่ือความหมาย  

  เยาวนา ยลแย้ม, (2535 : 24) ท้ังนี้การจัดกิจกรรมส่วนใหญ่เป็นกิจกรรมให้เด็กมี

ประสบการณ์ด้วยการแก้ปัญหาการเคล่ือนไหวส่วนต่าง ๆ รวมถึงช่วยให้เด็กมีพัฒนาการในทาง

สร้างสรรค์มีความคิดและจินตนาการถ่ายทอดออกมาอย่างอิสระ ซึ่งสามารถน าประโยชน์ในการ

เคล่ือนไหวร่างกายไปใช้ในชีวิตประจ าวันของตนเองต่อไปได้ในอนาคต ซึ่งเป็นการปูพื้นฐานความ

พร้อมของร่างกายและสามารถส่งเสริมให้เด็กจะเกิดการเรียนรู้จากการเคล่ือนไหวและสามารถส่งเสริม

พัฒนาการทางด้านร่างกาย อารมณ์ สังคม สติปัญญา และจินตนาการของเด็กได้อีกทางหนึ่ง  

วรศักด์ิ เพียรชอบ, (2548 : 131) ท้ังนี้การเคล่ือนไหวของเด็กปฐมวัยสามารถท าได้

หลากหลายวิธี แต่ส่ิงท่ีต้องค านึงคือความปลอดภัยในการประกอบกิจกรรมเคล่ือนไหวซึ่งเป็นกิจกรรม

ท่ีส าคัญ ดังนั้นจึงจัดรูปแบบกิจกรรมนาฏศิลป์เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งในการส่งเสริมให้เด็กมีพัฒนาการ

ด้านต่างๆ อย่างสอดคล้องและมีความเหมาะสมกับวัย เพราะกิจกรรมทางด้านนาฏศิลป์ท าให้เด็กได้

เกิดการเรียนรู้ส่ิงใหม่และสามารถออกแบบความคิดสร้างสรรค์ โดยถ่ายทอดผ่านการเคล่ือนไหว

ร่างกายประกอบจังหวะท่ีมีในแต่ละบุคคลจะมีประสบการณ์ในการเรียนรู้ท่ีแตกต่างกันเมื่อเด็กๆ ได้มา

รวมตัวกัน แล้วเกิดการถ่ายทอดผ่านรูปแบบกิจกรรมนาฏศิลป์สามารถท าให้เด็กเกิดการเรียนรู้และมี

ความสนใจเพิ่มขึ้น 

  การเคล่ือนไหวและจังหวะ หมายถึง กระบวนการและความสามารถในการควบคุม
การเคล่ือนไหวของร่างกายและจิตใจ โดยใช้ร่างกายเป็นส่ือกลางในการแสดงออกทางความคิดริเริ่ม
สร้างสรรค์นี้จะแสดงออกทางอารมณ์และการส่ือความหมาย  

  ขวัญแก้ว ด ารงค์ศิริ, (2539 : 43) กล่าวว่าการเคล่ือนไหวและจังหวะ เป็นกิจกรรม
ช่วยให้เด็กพัฒนาทักษะร่างกายและจิตใจด้วยปฏิกิริยาตอบสนองต่อเสียงดนตรี เสียงเพลง และ
จังหวะช้าหรือเร็ว โดยการแสดงท่าทางหรือการเคล่ือนไหวส่วนต่าง ๆ ของร่างกายได้อย่างอิสระ ซึ่ง
สอดคล้องกับ  

  ธูปทอง ศรีทองม้วน, (2538 : 26) อธิบายว่า การเคล่ือนไหวเป็นการเคล่ือนไหวท่ี
ผสมผสานกันอย่างกลมกลืนต่อเสียงเพลงและดนตรี โดยใช้ร่างกายเป็นส่ือกลางในการแสดงออกของ
เด็กในช่วงท่ีมีการเคล่ือนไหว  

  พิชิต ภูติจันทร์, (2551 : 3) กล่าวว่า การเคล่ือนไหวเป็นจังหวะ หมายถึง การท่ี
ร่างกายและจิตใจ มีปฏิกิริยาตอบสนองต่อเสียงดนตรี และจังหวะซึ่งจังหวะนั้นหมายถึงช้าเร็วของการ
เคล่ือนไหว ซึ่งวงจรจะเกิดจากการตบมือ เคาะไม้ เคาะเหล็ก ตีกลอง ฉิ่ง ฉาบ เป็นต้น กิจกรรมเข้า



 

 

  69 

จังหวะ เป็นกิจกรรมท่ีเด็กมีปฏิกิริยาตอบสนองจังหวะเสียงดนตรี โดยแสดงท่าทางหรือเคล่ือนไหว
ส่วนต่างๆ  ให้เข้ากับจังหวะได้อย่างอิสระผสมผสาน โดยการแสดงท่าทางหรือการเคล่ือนไหวส่วน
ต่างๆ ของร่างกาย ให้เข้าจังหวะได้อย่างอิสระและผสมผสานกลมกลืน เกิดอารมณ์และจิตใจคล้อย
ตามไปกับเสียงของดนตรี การเคล่ือนไหวประกอบจังหวะเป็นกระบวนการแสดงความสามารถของตน
โดยใช้การเคล่ือนไหวร่างกาย เมื่อพบการแก้ต่างๆ เด็กแต่ละคนได้เข้าร่วมกิจกรรมในการวิเคราะห์
ปัญหาโดยใช้ความสามารถทางร่างกายและความรู้ของตนเอง การได้รับการกระตุ้นจากปัญญาเพื่อให้
เด็กค้นหาค าตอบด้วยตนเอง จุดแห่งความสนใจควรอยู่ท่ีกิจกรรมมากกว่าส่ิงใด  

  ส าเร็จ มณีเนตร, (2520 : 1) การเคล่ือนไหวมีความสัมพันธ์กับชีวิตส่วนหนึ่งของเด็ก 
เด็กรู้จักตนเองจากการเคล่ือนไหวของร่างกาย วิธีเคล่ือนไหวหลาย ๆ วิธีช่วยให้เด็กเกิดทักษะในการ
ใช้ร่างกาย ทักษะ ในการควบคุมกล้ามเนื้อ การหยิบจับ และการแกปัญหา เพิ่มความรู้และเจตคติ  

  พวงทอง ไสยวรรณ, (2530 : 56) นอกจากนั้นเคล่ือนไหวและจังหวะยังเป็นกิจกรรม
ท่ีร่างกายและจิตใจมีปฏิกิริยาตอบสนองจังหวะ เสียงดนตรีและเสียงเพลง โดยการแสดงท่าทางหรือ
เคล่ือนไหวส่วนต่าง ๆ ของร่างกายได้อย่างอิสระ แสดงออกทางอารมณ์ความคิดสร้างสรรค์  

  เยาวพา เดชะคุปต์, (2540 : 51-52) ได้กล่าวถึงการจัดกิจกรรมการเคล่ือนไหวและ

จังหวะว่า เพื่อให้การจัดกิจกรรมการเคล่ือนไหวเบื้องต้นช่วยให้เด็กมีโอกาสมีการพัฒนาท้ังในด้าน

ความรู้ความเข้าใจและความรู้สึกส านึกในความสามารถของส่วนต่าง ๆ ของร่างกายของตัวเอง

ตลอดจนในการท่ีจะช่วยให้เด็กมีพัฒนาการในทักษะการเคล่ือนไหว ผู้สอนควรจะพิจารณาหลักท่ี

ส าคัญต่อไปนี้เป็นแนวทางประกอบ คือ 

    1. การจัดการเคล่ือนไหวของเด็กปฐมวัย ควรจะเป็นกิจกรรมการเคล่ือนไหวท่ีเป็น
ตามธรรมชาติของเด็กวัยนี้ เช่น การเคล่ือนไหวอยู่กับท่ี มีการก้ม การเงย การกระโดด การปีนป่าย 
เหล่านี้ เป็นต้น 

  2. เด็กปฐมวัยเป็นวัยที่ต้องการการเคล่ือนไหวและอยากรู้อยากลองในความสามารถ
ในการเคล่ือนไหวส่วนต่างๆ ของร่างกายของตนเองตลอดเวลา ฉะนั้นครูควรจะได้จัดกิจกรรมเกี่ยวกับ
การเคล่ือนไหวเบ้ืองต้นเพื่อสนองความต้องการของเด็กวัยนี้ให้เพียงพอ 
    3. การจัดกิจกรรมเคล่ือนไหวให้เด็กวัยนี้ควรจัดให้เด็กมีประสบการณ์การเคล่ือนไหว 
โดยใช้ส่วนต่างๆ  ของร่างกายในการเคล่ือนไหวในกิจกรรมต่างๆ อย่างกว้างขวางและให้เป็นไปตาม
ลักษณะและธรรมชาติของการเคล่ือนไหวของส่วนต่างๆ ของร่างกายเหล่านี้อย่างแท้จริง 

  4. การจัดกิจกรรมการเคล่ือนไหวควรให้เป็นไปในลักษณะของการมร้างสรรค์ให้มาก
ท่ีสุด โดยครูควรจะต้ังปัญหาให้เด็กคิดเองและลองท าเองมากกว่าท่ีครูจะเป็นผู้สาธิตหรือบอกให้ท า
ตาม 
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    5. กิจกรรมการเคล่ือนไหว ควรให้เป็นกิจกรรมท่ีมีความหมายต่อเด็ก ให้เด็กมีความ
เข้าใจและเห็นความเกี่ยวข้องในชีวิตประจ าวันท่ีต้องใช้หรือประสบในชีวิตประจ าวันด้วย โดยควรจะ
ได้เน้นในแง่ของปริมาณและคุณภาพของการเคล่ือนไหวเหล่านั้นด้วยควบคู่กันไป การจัดกิจกรรมควร
จะเป็นกิจกรรมการเคล่ือนไหวไหวท่ีต้องการใช้กล้ามเนื้อใหญ่ของร่างกายโดยส่วนรวมเป็นส าคัญก่อน 
เช่น กิจกรรมการเคล่ือนไหวท่ีเกี่ยวกับการใช้กล้ามเนื้อล าตัว กล้ามเนื้อแขนและขา เป็นต้น 
    6. ควรส่งเสริมให้เด็กได้ส านึกในความสามารถในการเคล่ือนไหวส่วนต่างๆ ของ
ร่างกายท่ีตนเองสามารถท่ีจะท าได้เป็นส าคัญ ท้ังนี้เพื่อท่ีจะช่วยให้เด็กได้มีความเช่ือมั่นในตนเองให้
มากท่ีสุดควบคู่กันไปด้วย 

  7 . ควรให้เด็กมีความเข้าใจและส านึกในความแตกต่างระหว่างความสามารถของแต่
ละคนเด็กแต่ละคนจะมีอัตราการเรียนรู้ หรือพัฒนาการทางด้านความสามารถในการเคล่ือนไหวของ
ส่วนต่างๆ ของร่างกายเหล่านี้แตกต่างกัน ฉะนั้นการเรียนรู้เกี่ยวกับการเคล่ือนไหวของส่วนต่างๆ ใน
ร่างกายเหล่านี้ของแต่ละคนจะเป็นไปตามอัตราการเรียนรู้ของตนเอง 

  8. การจัดกิจกรรมการเคล่ือนไหวของเด็กควรจะเป็นบรรยากาศท่ีมีความสนุกสนาน
และท้าทายตลอดเวลาการด าเนินกิจกรรม 

  9. การจัดกิจกรรมการเคล่ือนไหวส่วนต่างๆ  ของร่างกายควรจะเป็นไปตาม
ความสามารถของร่างกายของเด็กเองไม่ควรจะเป็นไปในลักษณะการบังคับเด็ก 

  10. เด็กควรจะได้รู้จักช่ือการเคล่ือนไหวเบื้องต้นต่างๆ เหล่านี้ด้วย ท้ังนี้เพื่อจะจะได้
เป็นพื้นฐานในการเรียนรู้ในขั้นสูงต่อไป 

  สรุปได้ว่า การเคล่ือนไหวและจังหวะ หมายถึง กิจกรรมท่ีร่างกายได้เคล่ือนไหวทุก
ส่วนของร่างกายให้สัมพันธ์กับจังหวะและเสียงเพลงอย่างอิสระ โดยใช้ร่างกายเป็นส่ือในการแสดงออก
ทางอารมณ์และความคิริเริ่มสร้างสรรค์ในช่วงท่ีมีการเคล่ือนท่ี 

  ทฤษฎีท่ีใช้เป็นแนวความคิดในการศึกษาครั้งนี้ คือ ทฤษฎีการเรียนรู้ของธอร์นไดค์ 
(Thorndike’s Law of Leaning) ซึ่งเน้นการเรียนรู้ท่ีส าคัญด้วยกฎ 3 ประการ ได้แก่ 

  1.1 กฎแห่งความพร้อม (Law of Readiness) การเรียนรู้จะเกิดขึ้นได้ก็ต่อเมื่อมี
ความพร้อมท้ังทางกายและใจเกี่ยวกับร่างกาย (Physical) เพื่อเป็นการเตรียมการใช้กล้ามเนื้อและ
ระบบประสาทให้สัมพันธ์กัน (Co-Ordination) และเพื่อเป็นการฝึกทักษะเกี่ยวกับจิตใจ (Mental) 
เป็นความพร้อมทางด้านสมองหรือสติปัญญา และควรค านึงถึงความพร้อมในวัยต่างๆ ว่าด้วยมีความ
แตกต่างกันอย่างไรเมื่อเด็กมีความพร้อมท้ังทางร่างกายและจิตใจจะส่งผลให้เกิดการเรียนรู้ท่ีดี 

  1.2 กฎแห่งการฝึกหัด (Law of Exercise) เด็กจะเรียนรู้จากการกระท าซ้ าๆ กัน 
หลายๆครั้งนั่นเอง เกี่ยวกับการเคล่ือนไหวและจังหวะเด็กจะเกิดทักษะในแบบต่างๆ ซึ่งท าให้ระบบ
ประสาทและกล้ามเนื้อท างานสัมพันธ์กันดี 
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  1.3 กฎแห่งผล (Law of Effects) เด็กจะเรียนรู้ได้ดีขึ้น ถ้าผลของการกระท านั้น
เป็นไปในทางบวกหรือทางท่ีดี ซึ่งจะท าให้เด็กเกิดความสนใจ เกิดทักษะท าให้เด็กมีความสนุกสนาน
แ ละ คว าม พ อ ใ จ  ทฤ ษ ฎี พั ฒ น าก า ร ท า ง ส ติ ปั ญ ญ าข อ ง เ พี ย เ จ ท์  ( Piaget’ s Cognitive 
DevelopmentTheory) เพียเจท์ถือว่าถ้าให้เด็กได้สัมผัสวัตถุต่างๆ จะส่งเสริมให้เด็กเกิดการเรียนรู้ได้
โดยเฉพาะในเด็กก่อนศึกษา ซึ่งอาศัยการรับรู้เป็นส่ือในการกระตุ้นทางความคิดของเด็กจ าเป็นต้องให้
เด็กมีโอกาสเคล่ือนไหวและสัมผัสส่ิงต่างๆ ทฤษฎีนี้เป็นประโยชน์ในการจัดเนื้อหาและกิจกรรม
ทางการเคล่ือนไหว โดยให้เด็กสัมผัสวัตถุต่าง ๆ ท่ีอยู่รอบๆ ตัวเด็ก ซึ่งช่วยให้เด็กเรียนรู้ในส่ิงใหม่ๆ 
Piaget’s อ้างอิงใน ส านักงานคณะกรรมการประถมศึกษาแห่งชาติ (2523 : 69) ทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้องกับ
การเคล่ือนไหว และจังหวะมีอยู่หลายทฤษฎีการเลือกให้ทฤษฎีใดนั้นขึ้นอยู่กับการตัดสินใจของครู   
โดยค านึงถึงความเหมาะสมกับวัยและความแตกต่างของเด็กแต่ละคนเพื่อให้เด็กเกิดการเรียนรู้ท่ีดี 

  กุลยา ตันติผลาชีวะ, (2546 : 114) ได้ให้ข้อเสนอแนะหลักการจัดกิจกรรมการ
เคล่ือนไหวส าหรับเด็กปฐมวัยไว้ดังนี้ 
    1. กิจกรรมท่ีครูให้เด็กกระท าต้องมีลักษณะสร้างสรรค์มากท่ีสุดแม้แต่จะเป็น
กิจกรรมเคล่ือนไหวอยู่กับท่ี 

  2. กิจกรรมควรเริ่มต้นการเคล่ือนไหวร่างกายโดยส่วนรวมก่อนแล้วจึงไปส่วนแขน 
ขา ในขณะเดียวกันครูต้องสังเกตและสร้างความเช่ือมั่นให้กับเด็กเรียนรู้ร่างกายและการเคล่ือนไหว
ของตนเอง 

  3. ท่าทางของการเคล่ือนไหว ต้องไม่สร้างความยุ่งยากให้กับเด็กเพื่อสร้างความ
มั่นใจให้กับเด็ก ต้องมีความหมายส าหรับเด็กในการเรียนรู้ โดยเฉพาะการพัฒนาการรับรู้ 

  4. มีบริเวณและพื้นท่ีส าหรับเด็ก เพื่อให้เด็กมีความคล้องตัวในการเคล่ือนท่ีร้างกาย
ท้ังอยู่กับท่ี และเคล่ือนท่ี เพื่อเด็กจะได้เรียนรู้พื้นท่ีรอบๆ ตัว รู้จักบริเวณรอบตัวเองและบริเวณรอบ
ข้าง การเคล่ือนไหวสอนให้เด็กเรียนรู้พื้นท่ี (Space) ส่ิงท่ีครูสอนไม่ใช่การส่ังให้เด็กยืน ณ ต าแหน่งท่ี
ครูก าหนด แต่การเรียนรู้พื้นท่ีคือส่ิงท่ีครูบอกเด็กว่าให้หาพื้นท่ีท่ีเด็กๆ กางแขน แกว่งแขน แล้วไม่ชน
เพื่อน การบอกเด็กเช่นนี้เป็นการสร้างให้เด็กเรียนรู้กับพื้นท่ีท่ีสัมพันธ์กับเพื่อนนั้นคือรู้จักค าว่า 
Space. 
    5. ให้อิสระเด็กในการเคล่ือนไหวตามลักษณะของกิจกรรมการเคล่ือนไหว ซึ่งอิสระนี้ 
หมายถึง การให้เด็กท าตามเสียงดนตรีมากกว่าการท าท่าตามเนื้อเพลงหรือท าตามค าส่ังแต่ให้เด็กรู้จัก
การสังเกตว่า เมื่อไรควรเคล่ือนไหวและเมื่อไรควรหยุดด้วยตัวของเด็กเอง 

  สุพิตร สมาหิโต, (2541 : 2) ได้กล่าวถึงจุดมุ่งหมายของการจัดการเรียนการสอน
วิชาการเคล่ือนไหวศึกษา (Movement Education) มีดังนี้ คือ 
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  2.1 เพื่อเป็นการช่วยท าให้มีความสามารถในการจัดระบบการทรงตัวและบังคับส่วน
ต่างๆของร่างกายตนเอง ต่อสภาพการณ์ต่างๆ ท่ีอยู่รอบตัว 

  2.2 เพื่อให้คุ้นเคย และมีความสามารถในทักษะต่างๆ ท่ีจ าเป็นต่อการด าเนินชีวิต 
  2.3 เพื่อเป็นการพัฒนาสมรรถภาพทางกายให้อยู่ในระดับท่ีเหมาะสม กับสภาพ

ร่างกายของแต่ละคน 
  2.4 เพื่อเป็นการพัฒนาพฤติกรรมส่ิงท่ีพึงปรารถนาของสังคม 

   2.5 เพื่อให้ยอมรับต่อสภาพความเป็นจริงของตนเอง 
  2.6 เพื่อให้เกิดความ เพลิดเพลินต่อการใช้เวลาไปกับการเข้าร่วมกิจกรรมต่างๆ ท่ี

เกี่ยวข้องกับการเคล่ือนไหว 

  ธรรมนูญ มีสมสืบ, (2547: 1)  ได้กล่าวถึงการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีดีก่อให้เกิด

ประโยชน์ต่อการสร้างสมดุลของร่างกายเป็นอย่างดี และสามารถแยกออกเป็นด้านต่าง ๆ ดังนี้ 

  1. ด้านสมรรถภาพทางกาย 

    1.1 ท าให้กล้ามเนื้อทุกส่วนของร่างกายแข็งแรงมีความคล่องแคล่วว่องไวมี

ทรวดทรงสม 

ส่วน 

    1.2 ท าให้หัวใจแข็งแรงและหลอดเลือดไม่ตีบตัน เลือดจะไหลเวียนได้

สะดวก หัวใจเต้นช้าลงกว่าคนท่ัวไป ท าให้เหนื่อยช้าและมีความทนทานมากกว่าปกติ 

   1.3 ช่วยให้ความสัมพันธ์ของอวัยวะต่างๆ ของร่างกายมีการประสาน

สัมพันธ์กันได้ดีขึ้น 

   1.4 เพิ่มประสิทธิภาพความอ่อนตัวของร่างกาย 

   1.5 มีบุคลิกลักษณะท่ีดีเป็นท่ีสนใจกับผู้ท่ีได้พบเห็น 

  2. ด้านสุขภาพ 

 2.1 ลดปริมาณไขมันในร่างกาย 

   2.2 ผ่อนคลายความตึงเครียด นอนหลับได้สนิท 

   2.3 รับประทานอาหารได้ดี 

   2.4 ระบบขับถ่ายท างานได้ดี สามารถขับเหงื่อซึ่งเป็นของเสียออกทาง

ผิวหนังได้มากระบบการขับถ่ายอุจาระและปัสสาวะก็สามารถท างานได้ดีด้วย 

   2.5 ท าให้ผิวหนังสดใสอ่อนกว่าวัย 

   2.6 ท าให้สุขภาพจิตดี 
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  3. ด้านการเล่นกีฬา 

   3.1 สามารถเล่นได้นาน เหนื่อยช้า ฟื้นคืนสภาพได้เร็ว 

   3.2 ลดการบาดเจ็บจากการเล่นกีฬาได้เพิ่มขึ้น 

   3.3 มีความมั่นใจในการเล่นกีฬามากขึ้น 

   3.4 พัฒนาทักษะกีฬาได้ดีและรวดเร็วขึ้น 

  จากค ากล่าวข้างต้นพอสรุปได้ว่า จุดมุ่งหมายของการเคล่ือนไหวจะช่วยท าให้มี

ความสามารถในการจัดระบบการทรงตัว และบังคับส่วนต่างๆ ของร่างกายตนเอง ต่อสภาพการณ์

ต่างๆ ท่ีอยู่รอบตัวสามารถพัฒนาทักษะการเคล่ือนไหวเบื้องต้นได้ดีและสร้างสมดุลสมรรถภาพทาง

กาย ทางสุขภาพและการเล่นกีฬา 

  จากทฤษฎีท่ีเกี่ยวข้องกับพัฒนาการท่ีได้น าเสนอไว้ดังกล่าวนั้น สรุปได้ว่า พัฒนาการ

ของมนุษย์ต้ังแต่ปฏิสนธิจนกระท่ังเติบโตเป็นผู้ใหญ่ เป็นพัฒนาการท่ีมีกระบวนการต่อเนื่องมีล าดับ

ขั้นตอน ได้แก่ ทฤษฎีพัฒนาการของกีเซล ทฤษฎีบุคลิกภาพหรือทฤษฎีจิตวิเคราะห์ของฟรอยด์ และอิ

ริคสัน ทฤษฎีการเรียนรู้ของบรูเนอร์ ทฤษฎีการเรียนรู้ทางสังคมของแบนดูรา ทฤษฎีพัฒนาการทาง

จริยธรรมของโคลเบอร์ก และทฤษฎีพัฒนาการทางสติปัญญาของเพียเจต์ ซึ่งทุกทฤษฎีอธิบาย

พฤติกรรมของมนุษย์ท่ีมีการเปล่ียนแปลงอย่างค่อยเป็นค่อยไป 

 

5.4ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ 

  สุนทรียศาสตร์ “วิชาท่ีว่าด้วยความสวย ความงาม และความไพเราะ สามารถรับรู้ได้

ด้วยประสาทสัมผัส เกิดความรู้สึกปีติยินดี อิ่มเอมใจ พอใจ และช่ืนชมในส่ิงต่างๆ ท่ีเข้ามาปะทะ

อาจจะเป็นในธรรมชาติเอง หรือท่ีมนุษย์ผลิตคิดค้นขึ้นโดยมีจุดประสงค์ให้มีความงาม” สุนทรียภาพ 

“ประสบการณ์ทางความงามเกิดขึ้นจากการได้สัมผัสกับส่ิงท่ีมีความงาม ความไพเราะ แล้วท าให้เกิด

อารมณ์สุนทรีย์ เกิดความ ปิติสุขเพลิดเพลิน” ประสบการณ์ทางความงามมี ๒ ลักษณะ ได้แก่ 

ประสบการณ์ตรง ซึ่งมีผลต่อการรับรู้คุณค่าสุนทรีย์ได้มากท่ีสุด และประสบการณ์รอง ส่วนใหญ่ล้วน

เป็นผลงานท่ีมนุษย์สร้างขึ้นและไม่มีโอกาสได้ชมของจริง 

  สุนทรียภาพเป็นศาสตร์อันลึกซึ้งเกี่ยวกับพัฒนาจิตใจของมนุษย์ เรารับรสสุนทรียะ

ในศิลปะท่ีจะท าให้จิตใจเบิกบานด้วยการฟังเพลงไพเราะ อ่านวรรณกรรมสูงๆ ดูภาพเขียนรูปปั้น 

ตลอดจนสถาปัตยกรรมอันสวนงามนั้นแหละคือความสูงของสุนทรียภาพ อารมณ์ในสุนทรียะของ

อารยะจะต้องปรับปรุงอยู่เสมอได้มีผู้กล่าวถึงสุนทรียศาสตร์ ดังนี้     
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  สิทธา พินิจภูวดล และคณะ, (2516 : 30-38) มีความคิดเห็นว่าเห็นว่าทุกคนไม่ว่า

ชาติใด ภาษาใด ล้วนมีความเห็นพ้องต้องกันว่า “สุนทรียภาพ” เป็นหัวใจของงานศิลปกรรมท่ี

ทรงคุณค่าส าหรับงานทางด้านวรรณกรรมสุนทรียภาพท่ีผู้แต่งหนังสือค านึงถึงมากท่ีสุด คือ ศิลปะการ

แต่งท่ีเรียกว่า “วรรณศิลป”์ หัวใจของศิลปะทั้งหลาย คือ สุนทรียภาพหรือความประณีตงดงาม ได้แก่ 

ความงามทางภาษา ความงามของเนื้อเรื่อง ซึ่งกลมกลืนรูปแบบความงาม      

  ตุ้ย ชุมสาย ม.ล, (2516 ; 20-22)  ได้กล่าวเกี่ยวกับสุนทรียะ โดยอ้างทัศนะของชาว

ต่างประเทศว่า วรรณคดีจะต้องมีคุณค่าทางสุนทรียะนั่นถือว่าปฏิกิริยาของคนท่ีมีต่อวรรณคดีต้องมี

ปฏิกิริยาของสุนทรียะ (Esthctic Response) และปฏิกิริยาสุนทรียะต้องเป็นปฏิกิริยาสุขารมณ์ 

ศาสตราจารย์สามท่าน (Mary Rohrberger, Samcul H, Woods and Bernard F, Drkore)  นี้ได้ 

กล่าวต่อไปว่า ปฏิกิริยาสุขารมย์ก็มิใช่ว่าจะมีค่านิยมเชิงสุนทรียะไปหมด  ศาสตราจารย์สามท่าน

ดังกล่าว ได้กล่าวถึงการมีปฏิกิริยาสุนทรียะไว้อีกอย่างหนึ่งดังนี้  เพื่อท่ีจะมี ปฏิกิริยากับส่ิงใดจ าเป็นท่ี

เราจะต้องอยู่ในสภาพท่ีจับส่ิงงดงามนั้นได้ นั่นคือเราจะต้องอยู่ในระยะท่ี พอเหมาะพอดีจากส่ิงนั้น 

ภาวะเช่นนั้นเรียกว่า Psychic Distance ดังนั้นการมีปฏิกิริยาสุนทรียะจึงขึ้นอยู่กับระยะทางระยะทาง

ระหว่างผู้ชมและศิลปะอย่างมาก ท้ังในทางจิตใจและร่างกาย     

  ประสิทธิ์ กาพย์กลอน, (2523 : 192)ได้กล่าวว่า สุนทรียศาสตร์ หมายถึง             ค า 

Estherics ในภาษาอังกฤษ  ซึ่งเป็นปรัชญาแขนงหนึ่งท่ีว่าด้วยความงามหรือศิลปะ หรือเป็นวิทยาการ

ท่ีเกี่ยวข้องกับความงามของธรรมชาติและศิลปะเดิมที ดร.ปรีดี  พนมยงค์ ได้บัญญัติศัพท์ เรียกว่า 

“ลาวัลย์วิทยา” แทนค าว่า Aesthetics  ในภาษาอังกฤษเป็นคนแรก แต่ค านี้ไม่ติดในภาษาไทยท้ัง

ศัพท์บัญญัติค านี้มีความไพเราะและมีความหมายตรงกับภาษาอังกฤษมาก ต่อมาท่านศาสตราจารย์

พระยาอนุมานราชธนจึงได้บัญญัติค าว่าสุนทรีศาสตร์ขึ้นมาแทนค าหนึ่งและได้นิยมใช้ค านี้ติดต่อกันมา

จนกระท้ังทุกวันนี้ ส่ิงท่ีเรียกกันว่าสุนทรยีภาพหรือศาสตร์นั้น พวกกรีกสนใจศึกษามานานแล้วตั้งแต่

สมัยของเพลโต ส่ิงท่ีน ามาศึกษากัน ได้แก่ ศิลปะคืออะไร ความงามคืออะไร คุณค่ากับความงาม

สัมพันธ์กันอย่างไร เป็นต้น     

  ศักด์ิศรี แย้มนัดดา, (2551 : 55-57) อธิบายว่า สุนทรียะ จะเป็นศัพท์บาลีหรือ 

สันสกฤตก็ได้สุนทรียะหรือสุนทรี ต่างก็เป็นค าคุณศัพท์ขยายนาม ซึ่งแปลว่า “งาม” เมื่อลงทรียะ 

ปัจจัยก็ยังออกมาในรูปค าคุณศัพท์หรือค าวิเศษณ์ หรืออาจใช้เป็นค านามก็ได้ ทรียะ แปลว่า “พึง หรือ 

พึงเห็นว่างามควรเห็นว่างาม” ความงามของภาษาโดยเฉพาะอย่างยิ่งในการประพันธ์และท่ีเป็น

วรรณคดีนั้นขึ้นอยู่กับเสียง ไม่ใช่มองดูด้วยสายตาเฉยๆ มันจะเด่นเพียงใดขึ้นอยู่กับเสียงท่ีอ่านออกมา 
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จะเห็นว่าคนโบราณสามารถอ่านเสียงค าประพันธ์ได้ไพเราะ ความหมายก็ต้องบริบูรณ์ไม่ใช่ 

ความหมายคลุมเครือฉะนั้นเขาจึงเน้นมากในเรื่องค ากับความหมายอลังการ 

  ดวงมน จิตร์จ านงค์, (2527 : 5-18) ได้กล่าวเกี่ยวสุนทรีภาพว่า สุนทรียภาพเป็น
ศัพท์บัญญัติแทน  Aesthetics  ในภาษาอังกฤษซึ่งตรงกับความงามในภาษาไทย ซึ่งไม่ใช่ความงามใน
ภาษาของคนท่ัวไปในชีวิตประจ าวัน เราประเมินค่าความงามกันด้วยความรู้สึกชอบ ไม่ชอบอันเป็น
ส่วนตัว ความงามเนื่องจากเหตุผลทางธรรมชาติโดยเฉพาะทางด้านจิตวิทยาและทางวัฒนธรรม
สุนทรียภาพ มีความเกี่ยวข้องกับศิลปะ เพราะศิลปะถ่ายทอดอารมณ์สะเทือนใจ ความคิด และ
ประสบการณ์จากผู้ หนึ่งไปยังอีกผู้หนึ่ง ศิลปะเป็นเครื่องส่ือสารท่ีมีพลังอันเร้าอารมณ์สะเทือนใจของ
มนุษย์ เห็นได้ว่าวรรณคดีซึ่งก็คือศิลปะท่ีใช้ภาษาเป็นอุปกรณ์นั้นสามารถให้ “สัมผัสท่ีลึกซึ้งและ
รุนแรง” และ “กระทบให้เกิดอารมณ์ทุกข์และสุข” สุนทรียภาพหรือความงามทางศิลปะก็คือส่ิงท่ี
เรียกว่า “ความจับ ใจ” นั่นเอง ภาษาในวรรณคดีและสุนทรียภาพในภาษานั้นเป็นส่ิงท่ีสอดคล้องข้อง
เกี่ยวกันอย่างแนบแน่นด้วยเหตุว่า สุนทรียภาพเป็นเรื่องของคุณภาพแห่งศิลปะภาษาท่ีมีสุนทรียะจะ
เกิดความไพเราะและความนึกคิดและอารมณ์ประสมกัน  

  ศรีวิไล ดอกจันทร์, (2529 : 128-129) มีความคิดเห็นเกี่ยวกับสุนทรียะซึ่งสรุปได้ว่า
สุนทรียภาพ หมายถึง ความงาม ความไพเราะ หรือลักษณะอันสุนทร ซึ่งมีอยู่ในธรรมชาติ หรือแม้ใน
ศิลปะวรรณกรรมต่างๆ ความงามเป็นความสัมพันธ์ระหว่างวัตถุกับจิตใจ ความงามอยู่ตามล าพังใน
วัตถุจึงไม่มีความหมายอะไร  ความงามจึงมีความเหมาะสมกับความงาม  เพราะมีจิตใจรับรู้และช่ืนชน
มันด้วย  แต่การท่ีเราจะแลเห็นความงามของส่ิงหนึ่งส่ิงใดอย่างเข้าอกเข้าใจ นั้นจ าเป็นต้องฝึกฝน
อบรมกับการช่ืนชมคุณค่าของความงาม  จึงแลเห็นความงามนั้นได้อย่างซาบซึ้งตรึงใจ 

  สรุปได้ว่าสุนทรียศาสตร์เป็นศาสตร์ท่ีเกี่ยวกับความงามและส่ิงท่ีเป็นความงามใน
ธรรมชาติ และส่ิงท่ีมนุษย์สร้างขึ้นโดยเฉพาะส่ิงท่ีสร้างขึ้น  รวมไปถึงประสบการณ์  คุณค่าความงาม
และมาตรฐานในการวินิจฉัยว่าอะไรงาม  อะไรไม่งาม รวมไปถึงการค้นหาความหมายของความพึง
พอใจทางสุนทรียะ ลักษณะวัตถุวิสัยและจิตวิสัยของความงาม ธรรมชาติของความงามก าเนิดและ
ธรรมชาติของแรงกระตุ้น ให้เกิดการสร้างสรรค์งาน 

  ทฤษฎี แห่ ง ความ งาม  ( Aesthetics Theory)  เ ป็ น เ รื่ อ ง ท่ีถกกันมาในทาง
สุนทรียศาสตร์    อีกอย่างหนึ่งก็คือ ต าแหน่งของความงามหรือความงามอยู่ท่ีไหน 

  ทวีเกียรติ  ไชยยงยศ. (2538 : 2-3) กล่าวว่า ความงามไม่ว่าจะเป็นจิตวิสัยหรือวัตถุ
วิสัย     ก็ยังคงเป็นเรื่องท่ีท าให้เกิดทฤษฎีความงามข้ึนหลายทฤษฎี ดังนี้     

  ความงามเป็นสมบัติของวัตถุ ผู้ท่ีเช่ือในทฤษฎีนี้เช่ือว่าวัตถุต่างๆ ล้วนแล้วแต่มีความ
งามเอง เช่น สวยเพราะสีสัน ทรวดทรง พื้นผิว ไม่ว่าเราจะสนใจวัตถุนั้นหรือไม่ การท่ีเราเริ่มให้ความ
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สนใจในวัตถุนั้นก็เป็นความงามของวัตถุนั้นเองด้วยนานาทัศนะของนักปรัชญาท้ังหลาย บุคคลท่ีได้ให้
ทัศนะเกี่ยวกับทฤษฎีท่านหนึ่งก็คือ อริสโตเติล ได้ให้ทัศนะเกี่ยวกับความงามท่ีเป็นวัตถุวิสัยนี้ว่า 
สุนทรียธาตุนั้นมีจริง โดยไม่ข้ึนกับความคิดของมนุษย์สุนทรียธาตุมีการตายตัวแน่นอนในตัวเอง ดังนั้น 
ความงามของวัตถุเป็นความสมบูรณ์อันเกิดจากรูปร่างรูปทรงสีสันสัดส่วนท่ีประกอบเข้าด้วยกันอย่าง
กลมกลืน มีความสมดุลจึงมีความงามท่ีเป็นวัตถุวิสัยหรือสุนทรียธาตุเป็นความงามท่ีสมบูรณ์แบบ 
ความงามคือความรู้สึกเพลิดเพลิน แนวคิดตามทฤษฎีท่ีกล่าวคือ การท่ีเราจะมองเห็นคุณค่าของความ
งามในส่ิงใดจิตจะเป็นตัวก าหนดความงาม     

  สรุปได้ว่า สุนทรียศาสตร์เป็นเรื่องท่ีเกี่ยวข้องกับความงาม เป็นส่ิงท่ีจิตสัมผัสและ
แปลความในเชิงบวกท่ีส่งผลให้ผู้ท่ีได้สัมผัสรู้สึกอิ่มเอมยินดีไปกับส่ิงนั้น โดยเฉพาะผู้ชมท่ีจะมี
ความรู้สึกช่ืนชมไปกับบทบาททางการแสดงของพระเอกละครร าได้จะต้องมีองค์ประกอบของความ
งามท่ีสมดุลทุกด้าน อาทิ บุคลิกภาพของผู้แสดงเป็นพระเอกละครร า เครื่องแต่งกาย ลีลาท่าทางการ
เคล่ือนไหวบนเวทีท่ีมีความสอดคล้องสัมพันธ์กับบทบาททางการแสดงซึ่งเป็นส่ิงท่ีจะส่งเสริมให้
พระเอกละครร ามีความสมบูรณ์แบบในการแสดง 

   
5.5 ทฤษฎีแห่งความส าเร็จ 

  จากการศึกษาความหมายของความส าเร็จ พบว่า มีผู้ให้ความหมายของความส าเร็จ

ไว้ ดังนี้ 

  นิตย์ สัมมาพันธ์,( 2546 : 10) กล่าวว่า ความส าเร็จ หมายถึง ความสามารถของ

องค์กรท่ีต้ังแผนปฏิบัติงานและการด าเนินการตามแผนอย่างมีประสิทธิภาพจนบรรลุความส าเร็จตาม

เป้าหมาย 

  พวงรัตน์ เกสรแพทย์และดุษฎี โยแหลา, (2546 : 21) กล่าวว่า ความส าเร็จ หมายถึง 

ความสามารถในการบรรลุตามเป้าหมายท่ีต้ังไว้ ด้านการบริหาร ด้วยการด าเนินงานอย่างมี

ประสิทธิภาพและประสิทธิผล 

  อานันท์ ชินบุตร, (2554 ) กล่าวว่า ความส าเร็จ หมายถึง ความสามารถในการวาง

แผนการปฏิบัติงาน การตั้งเป้าหมายและวัตถุประสงค์ให้บรรลุตามท่ีต้ังไว้ 

  สรุปได้ว่า ความส าเร็จ หมายถึง ความสามารถในการด าเนินกิจกรรมให้บรรลุตามท่ี

วางแผนการจัดการ การด าเนินการตามแผนอย่างมีประสิทธิภาพ และใช้ทรัพยากรอย่างมี

ประสิทธิภาพจนบรรลุผลส าเร็จตามเป้าหมายอย่างมีประสิทธิผล  
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  ทฤษฎีความส าเร็จ (Achievement Needs (nAch)) เมคเคลแลนด์ (McClelland,1953) มี

ความเช่ือว่า มนุษย์เรามุ่งจะกระท าส่ิงใดส่ิงหนึ่ง ให้ส าเร็จลุล่วงไป เมคเคลแลนด์ ได้สร้างแบบทดสอบ

เพื่ อแยกประเภทของมนุษย์ ออก เป็นพวกท่ีมี ความ ต้องการความส า เ ร็จ สู ง ต่ า เรียกว่ า 

ThematicApprecptionTest (TAT) TAT จะประกอบด้วยภาพต่างๆ ภาพเหล่านี้ จะไม่มีค าบรรยาย

ก ากับไว้ ผู้ทดสอบจะเป็นผู้บรรยายว่าภาพเหล่านั้นเกี่ยวกับส่ิงใดหรือคนในภาพนั้นมีความรู้สึกอย่างไร 

เช่น ภาพวาดหนึ่งมีเด็กหนุ่มก าลังพรวนดินกลางทุ่งนาท่ีปลายนามีพระอาทิตย์ก าลังจะลับขอบฟ้า

แสดงถึงเวลาเย็น ผู้ทดสอบจะต้องบรรยายว่าเด็กหนุ่มคนนั้นมีความรู้สึกอย่างไร ค าบอกเล่าของผู้

ทดสอบจะได้รับการตีความจากผู้ตัดสินว่า เขามีแรงจูงใจในความส าเร็จสูงหรือต่ า โดยได้รับการ

เปรียบเทียบค าตอบของผู้ทดสอบต่างๆ เช่น ถ้าผู้ทดสอบเล่าว่า หนุ่มผู้นั้นก าลังเสียใจว่าพระอาทิตย์

ก าลังตกดิน ซึ่งหมายความว่าเขาไม่สามารถปลูกต้นไม้ให้เสร็จส้ินในวันนี้ได้ ในขณะเดียวกันมีผู้

ทดสอบอีกผู้หนึ่ง บรรยายว่า หนุ่มคนนั้นดีใจว่าพระอาทิตย์ตกและเขาจะได้พักผ่อนเสียที จะได้ด่ืม

เหล้าสรวลเสเฮฮาบ้าง จากข้อมูลดังกล่าว ผู้ทดสอบคนท่ีหนึ่ง จะได้รับการตีความว่า เขามีแรงจูงใจใน

ความส าเร็จสูง และผู้ทดสอบคนท่ีสอง จะได้รับการตีความว่า เขามีแรงจูงใจในความส าเร็จต่ า 

ลักษณะของบุคคลท่ีมีแรงจูงใจในความส าเร็จสูง McClelland,1947 อ้างใน Privacy Policy, (2564 

: ออนไลน์) ได้เก็บรวบรวมลักษณะต่างๆ ดังนี้ บุคคลผู้มีแรงจูงใจในความส าเร็จสูงจะต้องเป็นคนท่ี 

  1. ชอบท างาน ท่ีมีระดับยากปานกลาง เป็นงานท่ีไม่ยาก หรือง่ายเกิน ความสามารถ

ของเขา ในการทดลองช้ินหนึ่ง ให้ผู้รับการทดลอง โยนเกือกม้าใส่ห่วงท่ีปักกับดิน ผลปรากฏว่า บุคคล

มีแรงจูงใจสองลักษณะ คือ แรงจูงใจในความส าเร็จสูงและต่ า มีการปฏิบัติ ท่ีแตกต่างกัน พวกท่ีมี

แรงจูงใจสูง จะเลือกระยะห่าง จากหลักพอสมควรท่ีเขาสามารถ จะโยนเกือกม้า เข้าหลักได้ เขาจะไม่

ยืน ใกล้หรือไกล เกินไป แต่จะยืนให้ห่างมาก เท่าท่ีเขาจะพยายามโยน ให้เข้าได้ ส่วนพวกแรงจูงใจ

ด้านนี้ต่ า มักเลือกยืนใกล้ๆ ให้ใส่เกือกม้าได้ง่ายๆ หรือยืนไกลๆ จนไม่สามารถโยนเข้าได้ 

  2. ชอบได้รับการตอบสนอง ต่อผลงานทันที ท่ีผลส าเร็จ เพื่อจะได้วัดประเมิน 

ผลงานความก้าวหน้า ของเขา และจะวัดตาม กฏเกณฑ์ท่ีบ่งเฉพาะ 

  3. ชอบท่ีจะท าส่ิงใดแล้ว ท าให้ส าเร็จไป และเขามักมีความสนใจ ในงานนั้น ๆ มีการ

ตอบสนอง ความต้องการภายใน (Intrinsic Reward) งานนั้น ควรน่าสนใจและท้าทาย 

  4. เมื่อเลือก และมีจุดมุ่งหมายแล้ว จะต้องท าจนส าเร็จลุล่วงไป เขาอาจ จะมี

ลักษณะเงียบ ไม่ยุ่งเกี่ยวกับ คนอื่นมากนัก เขารู้ถึงว่า ความสามารถของเขานั้นจริง ๆ มีแค่ไหน ไม่ใช่ 

คิดเองว่า เขามีความสามารถ มีแค่นั้นแค่นี้ 
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  เนื่องด้วย ลักษณะของผู้มีแรงจูงใจสูง ในความส าเร็จ มักจะเป็น ประโยชน์ต่อองค์กร 

และเอกบุคคล McClelland ได้สร้างกลุ่มฝึกบุคคล เพื่อเป็นพวกท่ีมีแรงจูงใจสูง ขึ้นในหมู่ นักบริหาร 

ซึ่งเขามีจุดมุ่งหมายดังนี้ 

  1. สอนให้ผู้ร่วมงาน รู้วิธีการคิด พูด และกระท า คล้ายกับพวกท่ีมีแรงจูงใจสูง              

ด้านความส าเร็จ 

  2. ให้ผู้ร่วมงานรู้จัก ตัวเองมากขึ้น ตามความเป็นจริง รู้จักความสามารถท่ีแท้จริง

ของตน 

  3. สร้างสรรค์ให้ผู้ร่วมงานได้เรียนรู้ เกี่ยวกับความหวังของผู้อื่น ความสามารถ ความ

กลัว ความผิดพลาด ล้มเหลว และความส าเร็จของผู้อื่นและตนเอง โดยให้บุคคลเหล่านี้มีประสบการณ์

ทางอารมณ์ร่วมกัน 

  เมคเคลแลนด์ ได้รับความส าเร็จในการสร้างกลุ่มฝึกฝนความส าเร็จ ให้ผู้จัดการ แต่

ผลของการฝึกนี้ ยังสามารถยืนยันได้ว่า ผู้จัดการเหล่านี้ มีแรงจูงใจในความส าเร็จจริงหรือไม่ หรืออาจ

เพราะ ต าแหน่งในงานของเขาเป็นตัวก าหนดข้อผิดพลาดของทฤษฎีนี้คือ การตีความข้อมูลจากการ

เล่าบรรยายภาพของผู้ทดสอบ การตีความข้อมูลเหล่านี้ขึ้นอยู่กับความเช่ือของผู้ ตีความ ฉะนั้นผู้

ทดสอบจะมีแรงจูงใจสูงหรือต่ า ขึ้นอยู่กับค าบรรยายของตนสอดคล้องกับความคิดความเช่ือของผู้

ตีความทางใด  

  
6. งานวิจัยที่เก่ียวข้อง 

 
5.1 งานวิจัยในประเทศ 

  อรวรรณ ขมวัฒนา , (2530 :  17) ไ ด้ศึกษาร าไทยในศตวรรษท่ี 2 แห่งกรุง
รัตนโกสินทร์ ได้อธิบายถึงความส าคัญของผู้ก ากับในด้านการแสดงละครท่าร าไทยไว้ในงานวิจัย พบว่า 
การเปล่ียนแปลงของท่าร าไทยมีน้อยเพราะส่วนมากจะยึดมั่นในแบบท่ีได้รับมาจากครูผู้ถ่ายทอดอย่าง
แน่นแฟ้น ฉะนั้น กล่าวโดยสรุปได้ว่า ไม่มีการแปลงในด้านลักษณะท่าร าไทย แต่ลักษณะท่าร าของตัว
ละครจะดีขึ้นหรือไม่อยู่ในรูปแบบของการแสดงละครว่าได้ผู้ก ากับหรือผู้บริหารท่ีมีความรู้ในเรื่องนี้แค่
ไหน 

  ชมนาด โสภณ, (2531 : 45-49) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องพัฒนาการของการศึกษาวิชาชีพ
นาฏศิลป์ไทย โดยศึกษารูปแบบของการจัดการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยในประเทศไทย พัฒนาการ
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ของการจัดการศึกษาและอิทธิพลท่ีมีต่อการเปล่ียนแปลงการจัดการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทย 
ผลการวิจัยพบว่า รูปแบบของการจัดการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยแบ่งออกได้เป็น 2 ประเภท คือ 
ประเภทแรกเป็นการจัดการศึกษาโดยอิสระหรืออย่างไม่เป็นทางการ ได้แก่ การจัดการศึกษาในราช
ส านัก ส านักของเจ้านายและ   ขุนนาง และส านักของสามัญชน เป็นการจัดการศึกษาอย่างอิสระ โดย
ยึดถือการศึกษาในราชส านักเป็นแบบอย่าง ประเภทท่ี 2 เป็นการจัดการศึกษาในระบบโรงเรียนแบบ
สากล หรืออย่างเป็นทางการ มีการก าหนดจุดหมายของการจัดการศึกษา วิธีเข้าศึกษา และคุณสมบัติ
ของผู้เข้ารับการศึกษา หลักสูตรและการสอนปริมาณเวลาและคุณวุฒิทางการศึกษาตลอดจนเงินเดือน
ท่ีจะได้รับเพื่อส าเร็จการศึกษาแล้วพัฒนาการของการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทย แบ่งออกได้เป็น 3 
ยุคได้แก่ ยุคท่ี 1 การศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยแบบแผนเดิม (ประมาณ พ.ศ. 1800 - 2452) มี
จุดมุ่งหมายในการจัดการศึกษาเพื่อความบันเทิงและประดับบารมีแล้วพัฒนาขึ้นเป็นการอาชีพ โดยรับ
ผู้เข้าศึกษาท้ังชายและหญิง ต้ังแต่วัย เยาว์  แต่สตรีจะสงวนไว้ เฉพาะในราชส านักส าหรับ
พระมหากษัตริย์เท่านั้น การถ่ายทอดความรู้ขึ้นอยู่กับความพึงพอใจของครูเป็นหลัก ด้วยวิธีการให้
ปฏิบัติเลียนแบบอย่างครูและจดจ าแบบมุขปาฐะสืบต่อกันมา ยุคท่ี 2 ยุคฟื้นฟูการศึกษาวิชาชีพ
นาฏศิลป์ไทย (พ.ศ. 2453 - 2478) มีการฟื้นฟูการศึกษาขึ้นใหม่ในราชส านัก และส านักเจ้านาย ด้วย
การจัดการศึกษาแบบระบบโรงเรียน แต่ยังคงใช้วิชาการศึกษาแบบเก่า ในขณะเดียวกัน
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวก็ได้น ารูปแบบของการละครตะวันตกเข้ามาเผยแพร่ ท าให้
ความสนใจในการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยลดความส าคัญลงไป โดยหันไปนิยมตามแบบอย่าง
ตะวันตกสืบเนื่องมาถึงปัจจุบัน ยุคท่ี 3     ยุคการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยในสถานบันการศึกษา 
(พ.ศ. 2478 - 2529) การจัดการศึกษาได้พัฒนามาสู่ระบบสากลอย่างสมบูรณ์อยู่ในความควบคุมของ
รัฐบาล โดยรับบุคคลท่ัวไปเข้าศึกษาต้ังแต่ระดับประถมศึกษาจนถึงอุดมศึกษา เป็นการจัดการศึกษาท่ี
มุ่งให้ผู้เรียนได้รู้กว้าง หลักสูตรแบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ ผลิตนาฏศิลปินและผลิตครูนาฏศิลป์ 
ผู้ส าเร็จการศึกษาจะเข้ารับราชการมากกว่าประกอบอาชีพอิสระ อิทธิพลท่ีมีต่อการเปล่ียนแปลงการ
จัดการศึกษาวิชาชีพนาฏศิลป์ไทย 

  ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, (2537 : 260) ได้ศึกษาจารีตในการฝึกหัดและการแสดงโขนของตัว
พระราม พบว่า การตีบทประเภทแสดงอารมณ์ภายใน ผู้แสดงจะต้องพยายามถ่ายทอดความรู้สึกนึก
คิดและอารมณ์ออกมาเป็นท่าทางประกอบการตีบท ว่ากันว่าจะต้องไม่แสดงความรู้สึกทางสีหน้า 
ลักษณะการตีบทประเภทแสดงอารมณ์ภายใน จะเน้นท่ีท่วงท่า ลีลา ซึ่งประกอบด้วยอารมณ์และ
ความรู้สึกนึกคิดตามบทบาทในเนื้อเรื่องเป็นส าคัญ การตีบทประเภทนี้จัดว่าเป็นประเภทท่ีมีความยาก 
ผู้ท่ีจะตีบทประเภทแสดงอารมณ์ภายในนี้ได้จะต้องเป็นผู้ท่ีมีประสบการณ์ส่ังสมไว้มาก จึงจะสามารถ
ตีบทประเภทนี้ได้เข้าถึงอารมณ์ของผู้ชม 
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  สมรัตน์ ทองแท้, (2538: 333) ได้ศึกษาระบ าในการแสดงโขนกรมศิลปกร พบว่า 

ระบ าในการแสดงโขนของสัตว์มีลักษณะของส่วนใหญ่ท่ีมีท่าร าเลียนแบบมาจากธรรมชาติของสัตว์ท่ีมี

อยู่จริง  และจากจินตนาการของผู้ประดิษฐ์ท่าเอง ซึ่งก็สามารถให้ความรู้สึกสมจริง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

ลักษณะของเครื่องแต่งกายจะบ่งบอกอย่างชัดเจนในลักษณะของสัตว์นั้นๆ ท่ีส าคัญความสามารถใน

เชิงนาฏศิลป์ท่ีเป็นประดิษฐ์ท่าร าสามารถปรับปรุงท่าทางธรรมชาติของสัตว์มาผสมผสานกับท่าทาง

นาฏศิลป์จนท าให้เป็นระบ าชุดพิเศษข้ึนมา 

  เนาวรัตน์ เทพศิริ, (2539 : 154) ได้ศึกษาเครื่องแต่งตัวชุดพระและนางของละครร า

พบว่า การสร้างเครื่องแต่งตัวละครนั้น  ได้มีการเปล่ียนแปลงท้ังในเรื่องของวัสดุท่ีใช้และวิธีการสร้าง

อย่างต่อเนื่องมาเป็นล าดับ   ท้ังในการสร้างเครื่องประดับนุ่งห่ม การสร้างเครื่องประดับศีรษะ และ

การสร้างเครื่องประดับต่างๆ ซึ่งในการสร้างเครื่องนุ่งห่ม  ส่ิงท่ีส าคัญท่ีสุด ได้แก่ ขนาดของช้ินส่วน

เครื่องนุ่งห่ม รองลงมาได้แก่ วัสดุท่ีใช้ในการปัก รวมทั้งวิธีปักด้วย 

  พหลยุทธ กนิษฐบุตร, (2545 : 239) ได้ศึกษากลวิธีการแสดงบทบาททศกัณฐ์ในการ
แสดงโขน ตอน นางลอย ของคุณครูจตุพร  รัตนวราหะ พบว่า กระบวนการร าและกลวิธีการแสดงบท
ทศกัณฐ์ ของครูจตุพร ท่ีสะสมประสบการณ์การแสดงเหล่านี้ จากการเป็นนักเรียนนาฏศิลป เป็นครู 
และเป็นศิลปิน จนเมื่อถึงระยะเวลาท่ีความรู้ความสามารถ ประกอบกับความพร้อมท้ังคุณวุฒิและ
วัยวุฒิ รวมถึงร่างกายและจิตใจมีความสมบูรณ์เต็มท่ี ครูจตุพรก็จะปฏิบัติกระบวนท่าร าท่ีเป็น
ลักษณะเฉพาะตัวเอง ถึงแม้ว่าท่าร าท้ังหลายจะได้รับการถ่ายทอดมาจากโบราณจารย์ก็ตาม แต่เมื่อ
ปฏิบัติจนเกิดความช านาญและผ่านประสบการณ์การแสดงหลายๆ ครั้ง ก็จะทราบถึงศักยภาพ ในการ
ปฏิบัติกระบวนท่าร าให้สวยงามตามแบบของตนเอง จนท าให้เป็นแอกลักษณ์เฉพาะบุคคล ท่ีมีความ
แตกต่างกันออกไป และลอกเลียนแบบได้ยาก 

  สมพิศ สุขริพัฒน์, (2539 ; 184) ได้ศึกษาการแสดงละครพันทางของ เสรี  หวังใน
ธรรมพบว่า จากแนวคิดของนายเสรี  หวังในธรรม มีการดัดแปลงปรับปรุงจากละครพันทางของเดิม
บ้าง เช่น เครื่องแต่งกาย แม้ว่ายึดตามแบบของกรมศิลปากรก็ตาม แต่นายเสรี หวังในธรรม ได้
ดัดแปลง คือ เพิ่มความหรูหราด้วยการปักด้ินเงินทอง เครื่องประดับและสีสันของเครื่อง จัดตามฐานะ
ของตัวละครและมีความโดดเด่น ส่วนเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดงยังคงยึดตามแบบกรมศิลปากรแต่มี
ส่วนแตกต่าง 

  บ ารุง ค าเอก, (2547 : 143) ได้ศึกษาอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ - ฮินดู ในสมัย
รัตนโกสินทร์ตอนต้น ได้อธิบายถึงอิทธิพลของศาสนาพราหมณ์ฮินดูท่ีมีต่อนาฏกรรมในยุค
รัตนโกสินทร์ตอนต้น พบว่า อินเดียเป็นบ่อเกิดแห่งอิทธิพลท่ีส าคัญของนาฏกรรมไทย อิทธิพลจาก
อินเดียมีมาโดยทางตรงและอ้อม เช่น ได้รับอิทธิพลสืบทอดจากชาติต่างๆ ในภูมิภาคเดียวกันด้วย เช่น 
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ขอม ชวา มาอีกทอดหนึ่ง และรับตรงมาจากอินเดียใต้ในยุคฟื้นฟูแห่งรัตนโกสินทร์ต้นต้นท่ีเห็นได้ชัด 
คือ การรับเอารามายณะซึ่งเป็นคัมภีร์ศาสนามาเป็นสรรณคดี และกลายเป็นนาฏกรรมและบทละครท่ี
ส าคัญในยุคนี้ อิทธิพลด้านนาฏกรรมนั้น ได้รับมาจากวรรณคดีสันสกฤตเช่นกัน ถึงแม้จะดัดแปลง
ลักษณะตัวละครบ้างเพื่อให้เข้ากับวัฒนธรรม แต่ก็ยังคงลักษณะแนวคิดแบบอุดมคตินิยม คือ ตัวละคร
นั้นจะแบ่งออกเป็นฝ่ายธรรมมะและอธรรมอย่างเห็นได้ชัด 

  ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, (2547 : 307) ได้ศึกษาการศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร า และ
ลีลาท่าร าของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม พบว่า การแสดงอารมณ์ถือว่าเป็นหัวใจของการ
ด าเนินเรื่อง ตามบทบาทของตัวโขนแต่ละตัว มิใช่การออกมาจับระบ าร าฟ้อนแล้วสามารถส่งสายตา
หรือโปรยยิ้มได้อย่างเสรี แม้โขนจะต้องแสดงบทบาทและอารมณ์ตามท้องเรื่อง แต่โขนก็มีข้อจ ากัดใน
เรื่องการแสดงออกด้วยกิริยาท่าทางอารมณ์ต่าง ๆ โดยเฉพาะตัวโขนพระรามมีกฎระเบียบเคร่งครัด
มาก 

  กุสุมา รักษมณี เสาวณิต จุลวงศ์ และสายวรุณ น้อยนิมิต, (2548 : 108) ได้ศึกษา
แนวคิดเรื่องศักดิ์ศรีและความอับอายในวรรณกรรมไทย พบว่า ค่านิยมเรื่องเพศสถานะ เพศสถานะมี
ความหมายเกี่ยวเนื่องกับบริบททางสังคมท่ีก าหนดพฤติกรรม สถานภาพและบทบาทหน้าท่ีของหญิง
และชายให้แตกต่างกัน นอกเหนือจากความแตกต่างด้านกายภาพ สังคมมีส่วนส าคัญในการก าหนด
แนวทาง ประพฤติปฏิบัติของบุคคลท่ีองอยู่กับเพศสถานะ โดยมีค าส าคัญในการควบคุมหรือโน้มน้าว
ชายและหญิงยึดถือว่าเป็นศักดิ์และสถานะของตน และต้องประพฤติปฏิบัติตนตามศักดิ์และสถานะนั้น 
เช่น ลูกผู้ชาย สุภาพบุรุษ ลูกผู้หญิง กุลสตรี เป็นต้น คุณลักษณะท่ีพึงประสงค์และเป็นที่คาดหวังจาก
สังคม ส าหรับผู้ชายและผู้หญิงนั้นแตกต่างกัน ดังจะเห็นได้ทางหนึ่งจากพฤติกรรมและความคิดของตัว
ละครในวรรณกรรมไทย คุณลักษณะท่ีให้ผู้ชายมีเกียรติยศศักด์ิศรี ได้แก่ การเป็นผู้มีความสามารถใน
การปกป้องคุมครองบุคคลหรือส่ิงท่ีอยู่ในอาณาพิทักษ์ (ขอบเขตอ านาจและความรับผิดชอบว่าต้อง
พิทักษ์รักษา)ของตน และการเป็นผู้มีความสามารถในการต่อสู้ ส่วนลักษณะท่ีท าให้ผู้หญิงมีเกียรติยศ
ศักดิ์ศรี ได้แก่ ความรักนวลสงวนตัว อาจกล่าวได้ว่าผู้ชายมีหน้าท่ีปกป้องตนเองและผู้อื่น ส่วนผู้หญิงมี
หน้าท่ีปกป้องตนเองเท่านั้น 
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5.2 งานวิจัยต่างประเทศ 

  งานวิจัยในต่างประเทศท่ีเกี่ยวข้อง เอกสารและงานวิจัยในต่างประเทศ ท่ีผู้วิจัยมี
ความเห็นว่ามีความเช่ือมโยงหรือ เกี่ยวข้องกับกลวิธีการแสดงบทบาทพระรามของธีรเดช  กล่ินจันทร์  
มีดังต่อไปนี้  

  Broun Marion, (1976) ได้ศึกษาการเต้นร ากับศาสนา การศึกษามีจุดมุ่งหมายเพื่อ

ค้นหาองค์ประกอบของการเต้นร า การละครและศาสนา มีความสัมพันธ์กันอย่างไร การเต้นร าแบบ

อเมริกันด้ังเดิมมีการรวมท านองต่างๆ ใช้ส่วนประกอบในการเคล่ือนไหวและการไม่เคล่ือนไหว ส่วน

การละครใช้ลักษณะการด าเนินเรื่องและขั้นตอนและความต่ืนเต้นเร้าใจ 

  Casillan BR., (1997) ได้วิจัยเกี่ยวกับสไตล์การท าศิลปะในการเต้นข้อก าหนดใน
การศึกษาการเต้น โดยท าในลักษณะการออกแบบการเต้นร าไปสอนเมื่อท าการสอนนักเรียนด้วยเพลง
แจ๊สท่ีได้ประดิษฐ์ขึ้น ด้วยสไตล์การเต้นต่าง ๆ นานาท่ีรวมกันคุณภาพเข้าถึงอารมณ์ท่ีแตกต่าง ซึ่งท า
ให้นักเรียนได้ทราบถึง ความคิด การส่ืออารมณ์ของท่าเต้น ซึ่งเป็นการเต้นท่ีน่าสนใจ 
    Kittisak kerdarunsuksri, (2001) ได้ศึกษา The Transposition of Traditional 

Thai Literature intoModern Stage Drama :  the Current Development of Thai Theatre 

พบว่า การละครไทยในยุคก่อนปี 1990 มีการน าวรรณกรรมด้ังเดิมมาใช้เป็นบทละครเวทีสมัยใหม่

เพียงเล็กน้อย ผลงานท่ีโดดเด่นในช่วงนั้น ได้แก่ รักท่ีต้องมนตรา และ ลอดิลกราช ซึ่งท้ังสองเรื่องนั้น

ดัดแปลงมาจากวรรณกรรมด้ังเดิมเรื่องเดียวกัน คือ ลิลิตพระลอ ในช่วงปี 1990 ซึ่งเป็นช่วงท่ีมีการ

รณรงค์เรื่องวัฒนธรรมไทย ผู้จัดละครเวที ส่วนใหญ่จะกลับไปให้ความสนใจกับรากเหง้าวัฒนธรรม

ของตน โดยมุ่งหวังท่ีจะให้ผลงานละครของตนเข้าถึงผู้ชมเป็นจ านวนมากได้ การน าวรรณกรรมด้ังเดิม

มาดัดแปลงเป็นละครเวทีแบบสมัยใหม่ จึงเป็นรูปแบบการแสดงท่ีโดดเด่นในยุคนั้น โดยผู้จัดการแสดง 

จะน าเนื้อหาด้ังเดิมมาปรับให้เข้ากับบริบทของสังคมสมัยใหม่เพื่อให้เข้าถึงผู้ชมให้มากขึ้น นอกจากนี้  

การเปล่ียนรูปแบบการน าเสนอวรรณกรรมแบบด้ังเดิมยังช่วยให้ผู้จัดละครเวทีได้ท าให้การน าเสนอ

เนื้อหาของเรื่องมีสีสันมากขึ้น ส่ิงท่ีจะเห็นได้จากการแสดงละครท้ังแบบด้ังเดิมและแบบสมัยใหม่ คือ 

ความโดดเด่นของละครซึ่งมีเนื้อหาจากวรรณกรรมแบบด้ังเดิม โดยจะเห็นได้จากเครื่องแต่งกายและ

การออกแบบฉากดนตรีและเพลง รวมถึงลีลาการเต้น และการร่ายร า (Dance) อาจกล่าวได้ว่า การ

เปล่ียนรูปแบบของวรรณกรรมแบบด้ังเดิมในยุค 1990 นับเป็นจุดเปล่ียนของการแสดงละครเวทีของ

ไทย 
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  Twatchai Narkwong, (2002 : 208) ศึกษาความมุ่งหมายของการเรียนดนตรีใน 

ระหว่างไทยกับต่างประเทศพบว่า สาขาวิชาต่าง ๆ ด้านรูปแบบการวิเคราะห์และการปฏิบัติจะ

ส่งเสริมซึ่งกันและกัน โดย Shannon Rose Riley ได้ช้ีให้เห็นว่า ท้ัง Authentic Movement และ 

Butoh นั้น เป็นรูปแบบของการแสดงให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างการสร้างจินตภาพกับการแสดง

ท่าทาง ซึ่งมีลักษณะคล้ายคลึงกันท้ัง 2 รูปแบบ โดยโดยเฉพาะอย่างยิ่งในเรื่องการให้ความส าคัญกับ

การหายใจ วิธีการแสดงท่าทางโดยไม่มีการเตรียมล่วงหน้า ( improvisation) ซึ่งท้ัง 2 รูปแบบ เน้น

การแสดงความรู้สึก การรับรู้ในการแสดงท่าทางมากกว่าการท่ีจะบอกว่าการแสดงนั้นเหมือนอะไร แต่

จะต่างกันท่ีเทคนิคในการน าเสนอ ซึ่งส าหรับ AM นั้น จะเน้นการแสดงท่าทางเพื่อสร้างเกิดจินตภาพ 

ส่วน Butoh นั้น จะมีการสร้างภาพในจินตนาการไว้แล้ว แล้วจึงจะแสดงท่าทางออกมาเพื่อให้เห็น

ภาพนั้น ๆ ความหมายของภาพ ( Image) ตามท่ีผู้วิจัยได้อ้างอิงถึงในงานวิจัยนี้ ได้กล่าวไว้เป็น 2 

ลักษณะ ได้แก่ 1) perceptual images เป็นภาพท่ีเกิดจากการรับรู้จากการแสดงท่าทางในส่วนต่างๆ 

ได้แก่ กล้ามเนื้อ อวัยวะ รวมถึงความสัมพันธ์ของคนท่ีมีต่อสภาพแวดล้อมนั้ น และ 2) recalled 

images ซึ่งเป็นภาพจากความทรงจ าหรือภาพท่ีจินตนาการขึ้นมา ซึ่งมักจะเกิดจากความทรงจ าหรือ

อาจจะเกิดจากการมีปฏิกิริยาโต้ตอบกับภาพในความทรงจ าอื่น     

  Brown K and Couler P, (1976 : 128)  ได้ศึกษาเรื่องการยอมรับหรือการสร้าง

พฤติกรรมใหม่ของคน ใน สังคม ต้องอาศัยปัจจัยส าคัญหลายอย่างเช่น ความเช่ือในศักยภาพของคนท่ี 

จะพัฒนาสังคมและ ส่ิงแวดล้อม การเปิดใจกว้างท่ีจะรองรับส่ิงใหม่ หรือประสบการณ์ใหม่ความมุ่งมั่น

ท่ี จะก้าวเดินไปสู่ ความส าเร็จของตนเองและลูกหลาน การรู้คุณค่าของการเปล่ียนแปลงและการ

วางแผน รวมทั้ง การมี อิสระเสรีในการคิดหรือกระท าส่ิงใหม่ๆ 

    Amolwan Kiriwat, (2006) ได้ศึกษา KHON : Masked Dance Drama of The 

Thai EpicRamakien พบว่า โขน เป็นการแสดงในราชส านักซึ่งมีประวัติความเป็นมายาวนานนับ ร้อย

ปี เป็นการแสดงท่ีอาศัยองค์ประกอบด้านศิลปะหลายแขนง อาทิ ละคร ระบ า การแสดงท่าทางและ

ดนตรีเครื่องแต่งกายท่ีมีลักษณะประณีตละเอียดละออ รวมถึงศิราภรณ์ และศีรษะโขน ซึ่งเป็น

ลักษณะท่ีโดดเด่นของการแสดงประเภทนี้ นอกจากนี้ โขนเป็นการแสดงท่ีมีลักษณะเฉพาะตัว 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อน าศิลปะแขนงต่างๆ มารวมกันเพื่อแสดง เรื่อง รามเกียรต์ิ ซึ่งเป็นวรรณคดีท่ี

ดัดแปลงมาจากวรรณกรรมเรื่อง รามายณะ ของอินเดีย รามเกียรต์ิ เป็นเรื่องท่ีกล่าวถึง พระราม ซึ่ง 

คือ พระนารายณ์จุติลงมา โดยมีพลลิงเป็นทหารคอยช่วยเหลือ เพื่อน าพระมเหสี คือ นางสีดา ซึ่งถูก
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ทศกัณฐ์ลักพาตัวไปกลับคืน เนื้อเรื่องแสดงให้เห็นถึงความเช่ือท่ีว่า ธรรมะย่อมชนะอธรรม เมื่อจะน า

วรรณคดีเรื่องนี้ ไปแสดงโขน จ าเป็นต้องปรับให้มีความเหมาะสม ฉะนั้นจึงอาจจะมีรามเกียรติ์ของไทย

ในหลายๆ รูปแบบ บทท่ีปรับเพื่อใช้ในการแสดงโขนนั้น จะแตกต่างจากต้นฉบับเดิม และจะมี

ความส าคัญต่อการแสดงละคร คือ ส่ิงท่ีนักเขียนประพันธ์ขึ้น บทละคร คือ แผนท่ีการน าทางเข้าสู่

ผลงานช้ินนั้นๆ การละคร คือ กลุ่มของการแสดงท่าทางต่างๆ ท่ีมีลักษณะเฉพาะ โดยมีนักแสดงเป็นผู้

ส่ือสารศิลปะการแสดง การแสดงเป็นกิจกรรมท่ีหมายรวมท้ังถึงผู้ชม และผู้แสดงในการแสดงโขน 

นักแสดงจะแสดงท่าทางประกอบบทร้อง ซึ่งบรรยายเรื่องราว โดยนักร้องและวงปี่พาทย์ บทบรรยาย

ประกอบด้วย 2 ลักษณะ ค าพากย์ซึ่งเป็นบทบรรยายในลักษณะร้อยกรองและเจรจา ซึ่งเป็นบท

สนทนาในลักษณะร้อยแก้ว ผู้แสดงจะมี 4 ประเภท ได้แก่ พระ นาง ยักษ์ และลิงนักแสดงจะต้องมี

ร่างกายแข็งแรง เพราะจะต้องถ่ายทอดกระบวนท่ารบและท่าทางในการต่อสู้อันเป็นลักษณะของการ

แสดงโขนที่ส าคัญวรรณคดีเรื่อง รามเกียรติ์เปรียบเสมือนมรดกทางวรรณกรรมของไทย นักเรียนจะได้

เรียนรู้ วัฒนธรรม ค่านิยม วิถีชีวิต รวมถึงการเรียนรู้วิธีการอ่าน การเขียน และความเข้าใจในสุนทรี

ยทางวรรณกรรมของวรรณคดีเรื่องนี้ ในขณะท่ีการฝึกหัดโขน ท าให้นักเรียนได้เรียนรู้ความมีระเบียบ

วินัยและการท างานเป็นกลุ่ม นอกจากนี้ วรรณคดีเรื่องดังกล่าว ยังได้น าเสนอหลักธรรมทางพุทธ

ศาสนาผ่านตัวละครต่างๆ โดยแสดงให้เห็นว่า หากผู้ใดใช้ชีวิตด้วยความมีปัญญา ระเบียบวินัย และ

คุณธรรมความดี ผู้นั้นย่อมจะมีชีวิตท่ีเป่ียมด้วยความสงบสุข 

  Chun Mi Hyun, (1999 : 60-144) ได้ศึกษาหลักสูตรการเรียนการสอนเต้นร า การ

เต้นพื้นเมืองได้ เปล่ียนแปลงไปโดยเพาะลักษณะเด่นของผู้เต้น เกิดจากบุคลิกภาพของผู้เต้น ผู้ศึกษา

ต้องการรักษารูปแบบการเต้นพื้นเมือง และพัฒนายุทธศาสตร์การเต้นร าพื้นเมือง จึงศึกษาการ

เคล่ือนไหวของมนุษย์ การเต้นในมหาวิทยาลัยเชยอง การศึกษาปรากฏว่าการพัฒนาร่างกายมีส่วนต่อ

การเต้นร า 

    Phillip B. Zarrilli., (2011 : 224-271) ได้ศึกษา Psychophysical Approaches 

and Practices inIndia : Embodying Processes and States of “Being-Doing” พบว่า งานเขียน

นี้ ก ล่าวถึ ง  กระบวนการและการฝึกการสวมบทบาทการแสดงโดยใช้แนวทาง กาย - จิต 

(Psychophysical) ในการ แสดงของเมือง Kerala ประเทศอินเดีย โดยผู้เขียนได้สัมภาษณ์นักแสดง 

นักเต้น และผู้ฝึกโยคะและ ศิลปะป้องกันตัว รวมท้ังการศึกษาวรรณกรรมและเอกสารวิชาการร่วม

สมัยต่างๆ ของอินเดีย ระหว่างปี  1976-2003 โดยเมื่อปี 2003 ผู้เขียนได้สัมภาษณ์นักแสดง 

Kutiyattam และ Kathkali เกี่ยวกับความ คิดเห็น ความเข้าใจ วิธีการเรียนการสอนในแวดวงของเขา
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เหล้านั้น โดยในเนื้อหาได้กล่าวถึงการสัมภาษณ์นักแสดง Kutiyattam ท่ีประสบความส าเร็จ ช่ือ 

USHA NANGYAR ซึ่งได้มีนักแสดงและผู้ออกแบบการแสดง ช่ือ Gitanjal Kolanad มาขอค าแนะน า 

วิธีการแสดงท่ีเธอจะต้องแสดงในการแสดงเด่ียวท่ีจะต้องแสดงถึงการแปลงกาย (จากตัวละครหนึ่งไป 

เป็นอีกตัวละครหนึ่ง) เป็น Goddess 

    Shannon Rose Riley, (ม.ป.ป.) ได้กล่าวถึงความเข้าใจในการสวมบทบาทนั้นๆ ว่า 

การสร้างจินตภาพ โดยการใช้การหายใจ และอารมณ์ของผู้แสดงนั้น ๆ การหายใจเป็นเทคนิคในการ

ฝึกฝนเพื่อให้เกิดสมาธิและเข้าถึงการสวมบทบาท รวมถึงความชัดเจนสมบูรณ์ในการแสดงท่าทาง ซึ่ง

จากการฝึกตามแนวทางดังกล่าว พบว่า นอกจากจะท าให้เกิดจินตภาพในหลายๆ มิติแล้ว ยังช่วยให้ผู้

แสดงสามารถสร้างจินตภาพ ในรูปแบบต่างๆ ไปพร้อมๆ กับบทท่ีได้รับได้อย่างท่วงที ท าให้การแสดง

มีพลังมากยิ่งขึ้น 

    Clark Mary and Clement Crip, (1997) ได้ท าการศึกษาวิจัยเรื่องเกี่ยวกับการร า

วรรณคดีอินเดียทางทิศเหนือ ในลักษณะการร าท่ีเรียกว่า Hindi และการวิเคราะห์การร าใน hindi 

ตามประวัติศาสตร์ อิทธิพลของการร าบทบาทของการร าบทบาทของผู้หญิง ซึ่งมีการร าไปตามเพลง

และค าพรรณนาโดย การวิจัยเจาะลึกไปยังข้อมูลปฐมภูมิ และการสัมภาษณ์ถึงลักษณะบุคลิกผู้ร า   

    รามเกียรต์ิ เป็นเรื่องท่ีกล่าวถึง พระราม ซึ่ง คือ พระนารายณ์จุติลงมา โดยมีพลลิง

เป็นทหารคอยช่วยเหลือเพื่อน าพระมเหสี คือ นางสีดา ซึ่งถูกทศกัณฐ์ลักพาตัวไปกลับคืน เนื้อเรื่อง

แสดงให้เห็นถึงความเช่ือท่ีว่าธรรมะย่อมชนะอธรรม เมื่อจะน าวรรณคดีเรื่องนี้ไปแสดงโขนจ าเป็นต้อง

ปรับให้มีความเหมาะสม ฉะนั้นจึงอาจจะคล้ายรามเกียรติ์ของไทยในหลายๆ รูปแบบ บทท่ีปรับเพื่อใช้

ในการแสดงโขนนั้นจะแตกต่างจากต้นฉบับเดิม และจะมีความส าคัญต่อการแสดง : ละคร คือ ส่ิงท่ี

นักเขียนประพันธ์ขึ้น บทละคร คือ แผนท่ีการน าทางเข้าสู่ผลงานช้ินนั้นๆ : การละคร คือ กลุ่มของ

การแสดง ท่าทางต่างๆ ท่ีมีลักษณะเฉพาะ โดยมีนักแสดงเป็นผู้ส่ือสารศิลปะการแสดง : การแสดงเป็น

กิจกรรมท่ีหมายรวมทั้งถึงผู้ชมและผู้แสดง 

    สรุปจากเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องท าให้สามารถวิเคราะห์ถึงประวัติความ

เป็นมาของโขนรามเกียรติ์ ซึ่งเป็นศิลปะการแสดงท่ีมีความส าคัญต่อสังคมวัฒนธรรม ตลอดจนรูปแบบ

การแสดงท่ีมีมาต้ังแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ซึ่งมีผลเช่ือมโยงท าให้เกิด อัตลักษณ์ทางศิลปะการแสดง 

บทบาทต่าง ๆ ในสังคม ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการศึกษากลวิธีการแสดง

ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ โดยใช้ทฤษฎีประกอบกับข้อมูลหลักในวิเคราะห์ และการศึกษาเอกสาร วีดี

ทัศน์ ข้อมูลภาคสนามท่ีจะสามารถเป็นปัจจัยส าคัญในการศึกษาเกี่ยวกับ อัตลักษณ์ศิลปะการแสดงได้
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อย่างชัดเจน อันจะน าไปสู่เป้าหมายแห่งความส าเร็จทางสุนทรียภาพ ในเชิงอัตลักษณ์ทาง

ศิลปะการแสดงในระดับสากลต่อไป นอกจากนี้ยังท าให้ผู้วิจัยได้เห็นวิวัฒนาการ การเปล่ียนแปลงใน

ด้านบุคลิก ลักษณะนิสัยใจคอ การด ารงชีวิต ค่านิยม อุดมคติ ซึ่งเป็นประโยชน์ในการเข้าใจ

สภาพการณ์ท่ีแสดงอัตลักษณ์ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้อย่างสุขมนุ่มลึกและเป็นเครื่องมือในการ

วิเคราะห์หลักการตีบท เพื่อถ่ายทอดออกมาสู่การแสดงด้านนาฏยศิลป์ได้อย่างสมจริง  นอกจากข้อมูล

จากการศึกษาเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องแล้ว ผู้วิจัยเลือกท่ีจะใช้ข้อมูลจากการสัมภาษณ์

ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย นาฏศิลปิน ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ตลอดจนผู้ท่ีได้รับการ

ถ่ายทอดจาก ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ซึ่งข้อมูลท่ีได้เมื่อน ามาประมวลสรุปแล้วมีความส าคัญอย่างยิ่ง

ส าหรับประกอบการวิเคราะห์ข้อมูล เพราะรูปแบบกาถ่ายทอดองค์ความรู้ทางด้านนาฏยศิลป์ไทยเป็น

กระบวนการเรียนรู้จากประสบการณ์ตรง โดยมีผู้รับและผู้ถ่ายทอดในกระบวนการฝึกปฏิบัติ จนเกิด

ทักษะความช านาญเฉพาะบุคคล ท่ีจะน าไปสู่การวิเคราะห์หลักการตีบทของตัวพระเอก โดยใช้เป็น

กรอบแนวคิดในการวิจัย การเก็บรวบรวมข้อมูล การวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อให้ได้ผลการวิจัยท่ีมีความ

ละเอียด ชัดเจน และสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ในการวิจัย  
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บทท่ี  3  
วิธีด าเนินการวิจัย 

  

    พระราม :  กลวิ ธี การแสดงของ ธี ร เดช  ก ล่ิน จันทร์  เป็นการวิ จัยโดยใช้

กระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative  Research) ท่ีท าการวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร 

(Document) และเก็บข้อมูลภาคสนาม (Field  Study) ซึ่งมีขอบเขตและขั้นตอนวิธีการด าเนินการ

ศึกษาดังนี้   

  

1. ขอบเขตของการวิจัย     

1.1 เนื้อหาการวิจัย     

1.2 วิธีการวิจัย     

1.3 ระยะเวลาการวิจัย     

1.4 พื้นท่ีการวิจัย     

1.5 ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 

    

2. วิธีด าเนินการวิจัย    

2.1 เครื่องมือในการเก็บรวบรวมข้อมูล     

2.2 การเก็บรวบรวมข้อมูล     

2.3 การจัดท าข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล     

2.4 การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล  

 

ขอบเขตของการวิจัย  
    1.1  เนื้อหาการวิจัย      

  1.1.1 เพื่อศึกษาประวัติของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส ส านัก

การสังคีต กรมศิลปากร ในด้านการศึกษา กระบวนการถ่ายทอดความรู้ความสามารถทางด้านการ

แสดงและบทบาทส าคัญ   

  1.1.2 เพื่อศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และ

กระบวนการรบ ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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  1.2  ระเบียบวิธีวิจัยในการวิจัย เรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ิน

จันทร์ ผู้วิจัยใช้ระเบียบวิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative  Research) 

  1.3 ระยะเวลาในการวิจัย      

  ในการวิจัย เรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ผู้วิจัยได้ก าหนด

ระยะเวลาในการด าเนินการวิจัยในภาคสนาม ต้ังแต่เดือนตุลาคม พ.ศ. 2563 เป็นต้นไป    

  1.4 พื้นท่ีวิจัย พื้นท่ีท่ีผู้วิจัยได้เลือกส าหรับท าการวิจัยในครั้งนี้ คือ ดร.ธีรเดช              

กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร   

  1.5 ประชากรและกลุ่มตัวอย่างในการวิจัยครั้งนี้  ผู้วิจัยได้เลือกประชากรกลุ่ม

ตัวอย่างในการศึกษากลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปิน ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

ดังนี้         โดยเลือกแบบเจาะจง (Purposive  Sampling) เพื่อเก็บข้อมูล ดังนี้      

  1. ประชากรท่ีใช้ในการวิจัยครั้งนี้ ได้แก่ ผู้ท่ีได้รับการถ่ายทอดบทบาทพระรามใน

การแสดงโขน  

2. กลุ่มตัวอย่าง ผู้วิจัยแบ่งเป็นกลุ่มเพื่อเก็บรวบรวมข้อมูล ดังนี้       

      2.1. กลุ่มผู้รู้ (Key  Informant)  ได้แก่ กลุ่มบุคคลท่ีให้ข้อมูลเชิงลึกและ

ส าคัญ เกี่ยวกับองค์ความรู้การร าลักษณะพิเศษ การถ่ายทอด การสืบทอด สามารถท่ีจะให้ข้อมูลได้

เท่ียงตรงโดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างและแบบไม่มีโครงสร้าง ดังนี้        

     2.1.1 กลุ่มผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์โขน - ละคร(ศิลปินแห่งชาติ) 

    1) นายจตุพร  รัตนวราหะ  ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดง 

(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2552 

    2) นางรัจนา  พวงประยงค์  ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดง 

(นาฏศิลป์ไทย-ละคร) พ.ศ. 2554 

    3) รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ

สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548  

   2.1.2 กลุ่มผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏศิลป์ด้านนาฏศิลป์โขน 

    1) นายปกรณ์    พรพิสุทธิ์         อดีตผู้อ านวยการส านัก

การสังคีต 

2) นายฉันทวัฒน์  ชูแหวน  นาฏศิลปินอาวุโส 

3) นายสมรัตน์  ทองแท้  นาฏศิลปินอาวุโส 
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  2.2  กลุ่มผู้ปฏิบัติ (Casual  Informant) ประกอบด้วย กลุ่มศิลปิน ส านักการสังคีต 

กรมศิลปากร ท่ีได้รับการถ่ายทอดจาก ธีรเดช  กล่ินจันทร์ โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างและ

แบบไม่มีโครงสร้าง ดังนี้ ส านักการสังคีต 3 คนได้แก่         

1)  อาจารย์พงษ์ศักดิ์ บุญล้น  นาฏศิลปินช านาญการ  

2)  อาจารย์ปรัชญา ชัยเทศ   นาฏศิลปินช านาญการ  

3) อาจารย์ชัยกิจ  ช่างต่อ นาฏศิลปินปฏิบัติงาน 

  2.3 กลุ่มบุคคลท่ัวไป (General  Informants) ได้แก่ นักเรียน นักศึกษา ประชาชน

ท่ัวไป จ านวน 10  คน  

 

วิธีด าเนินการวิจัย  
 

1. เครื่องมือท่ีใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล  เครื่องมือท่ีใช้ในการวิจัยครั้ งนี้

ประกอบด้วย    

    1.1 แบบส ารวจ (Basic  Survey) เป็นการส ารวจเพื่อหาข้อมูลเบ้ืองต้นของ

พื้นท่ีท่ีท าการวิจัย    

    1.2 แบบสัมภาษณ์ ( Interviews) แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ คือ แบบ

สัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง (Structured  Interviews) และแบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง 

(Unstructured  Interviews) ใช้สัมภาษณ์ตามความมุงหมายของการวิจัย รายละเอียดดังนี้     

1. แบบสัมภาษณ์ท่ีมีโครงสร้างเพื่อใช้สัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ ประกอบด้วย 3 ชุดแต่ละ

ชุดมี 2 ตอนดังนี้     

ตอนท่ี 1 ข้อมูลเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์      

  ตอนท่ี 2 ข้อมูลเกี่ยวกับองค์ความรู้นาฏศิลปินช านาญงาน ขั้นตอนการถ่ายทอด 

กลวิธีการแสดง ลักษณะเฉพาะของการร าบทบาทพระราม และวิธีการถ่ายทอดท่าร า ของครูและแนว

ทางการพัฒนา      

  2. แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง สัมภาษณ์แบบปลายเปิดไม่จ ากัดค าตอบ เพื่อ

จับประเด็นน ามาตีความหมายโดยใช้ทฤษฎี และการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก จากนาฏศิลปินที่เป็นศิษย์

ท่ีได้รับการถ่ายทอดความรู้เรื่อง กลวิธีการแสดงและลักษณะพิเศษในการร า นักเรียน นักศึกษาเพื่อหา
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ค าตอบถึงเทคนิคกลวิธีต่าง ๆ ในการร าแล้วน ามาสังเคราะห์องค์ความรู้ในการพัฒนาองค์ความรู้

บทบาทพระราม ต่อไป     

  3. แบบสังเกต (Observation) ใช้ส าหรับสังเกตสภาพท่ัวไป การด าเนินชีวิตประจ า    

การด าเนินกิจกรรมในการฝึกปฏิบัติ วิธีการแสดงบทเวที และเหตุการณ์ท่ัวไป นอกจากนี้ผู้วิจัยต้องเข้า

ร่วมกิจกรรมต่าง ๆ ของ อาจารย์ธรีเดช  กล่ินจันทร์ กับกลุ่มผู้รู้แบบมีส่วนร่วม โดยใช้วิธีการสังเกต

แบบมีส่วนร่วมและไม่มีส่วนร่วม     

  2.  การเก็บรวบรวมข้อมูล    

  การเก็บรวบรวมข้อมูล ยึดหลักข้อมูลให้สอดคล้องกับจุดมุ่งหมายของการศึกษา 

ผู้วิจัยใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล ดังนี้               

  การเก็บข้อมูลจากเอกสาร และงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง (Documentary   Research)         

กับเนื้อหาด้านการถ่ายทอด การร าเทคนิคพิ เศษจารีตแบบแผน กลวิธีของนาฏศิลปิน ในการ

สังเคราะห์เพื่อพัฒนาองค์ความรู้บทบาทพระราม เป็นการศึกษาจากเอกสารท่ีมีการบันทึกเอาไว้ ท้ังท่ี

เป็นภาษาไทยและภาษาต่างประเทศ จากหนังสือ ต ารา บทความ สารคดี รายงานการวิจัย 

วิทยานิพนธ์ หนังสือพิมพ์ จดหมายเหตุ อินเตอร์เน็ต      

  1. การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม (Field Research) ผู้วิ จัยได้ใช้วิธี สังเกต 

สัมภาษณ์และฝึกการร าเชิงปฏิบัติการอย่างใกล้ชิด เพื่อจะได้ตรวจสอบข้อมูลท่ีสมบูรณ์ ตรงกับ

ข้อเท็จจริงมากขึ้น      

  2. การจดบันทึก (Field Note) โดยด าเนินการบันทึกทุกครั้งและใช้เครื่อ งมือ 

อุปกรณ์ประกอบการบันทึกข้อมูลช่วยเพิ่มเติมรายละเอียด เช่น กล้องถ่ายรูป กล้องวีดีโอ เทป

บันทึกเสียง คอมพิวเตอร์โน้ตบุ้ค ฯลฯ      

3. การจัดกระท ากับข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล    

  ผู้วิจัยได้จัดกระท าข้อมูลตามความมุ่งหมายของการวิจัย และกรอบแนวคิดของการ

วิจัย การจัดกระท าข้อมูล ผู้วิจัยจัดกระท าข้อมูลในเชิงพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive  Analysis) 

แบ่งเป็น 3 ขั้นตอน ดังนี้  

  1. น าข้อมูลมาตรวจสอบความสมบูรณ์ ความถูกต้องของข้อมูลตามประเภทของ

เนื้อหาความมุ่งหมาย  และน าข้อมูลมาจัดหมวดหมู่ให้เรียบร้อย เพื่อง่ายต่อการวิเคราะห์ข้อมูล  

  2. สรุปข้อมูลจากเครื่องมือแต่ละกลุ่ม  
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  3. น าข้อมูลท่ีได้มาเรียบเรียงตามความมุ่งหมายของการศึกษาเชิงพรรณนา หลังจาก

ท่ีมีการกระท าข้อมูลเรียบร้อยแล้ว ผู้วิจัยได้น าข้อมูลมาตรวจสอบแบบสามเส้า (Data Triangulation) 

แล้วจึงน าข้อมูลมาวิเคราะห์ในเชิงคุณภาพ การตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า (Triangulation) เพื่อ

เป็นการตรวจพิสูจน์ความถูกต้อง ความเท่ียงตรงของข้อมูล ซึ่งจะมีการตรวจสอบ ท้ัง 4 ด้าน คือ ด้าน

ข้อมูล ด้านผู้ศึกษาวิจัย ด้านทฤษฎี และด้านการเก็บรวบรวมข้อมูลโดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้  

   3.1 ด้านข้อมูล (Data  Triangulation) คือการตรวจสอบข้อมูลด้านสถานท่ี 

ด้านเวลา และด้านบุคคล  เพื่อตรวจสอบว่า ด้านสถานท่ี ข้อมูลจากต่างท่ีกันจะเหมือนกัน หรือไม่ด้าน

บุคคล ถ้าผู้ให้ข้อมูลเปล่ียนไป ข้อมูลจะเหมือนหรือแตกต่างกันหรือไม่  

   3.2 ด้านผู้วิจัย (Investigator  Triangulation) คือการตรวจสอบว่าผู้วิจัย

ได้ข้อมูลต่างกันอย่างไร โดยเปล่ียนตัวผู้เก็บข้อมูล และเป็นข้อมูลเรื่องเดียวกัน  

   3.3 ด้านทฤษฎี (Theory  Triangulation) คือการตรวจสอบว่า ถ้าผู้วิจัยใช้

แนวคิดทฤษฎีต่างกันจากเดิม จะท าให้การตีความหมายข้อมูลแตกต่างกันมากน้อยเพียงใด   

   3.4 ด้านวิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล (Methodological  Triangulation) คือ 

การใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูลต่างกันในการเก็บข้อมูลเรื่องเดียวกัน เช่น ใช้การสังเกตคู่กับการ

สัมภาษณ์  

  4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูลในการวิจัย เรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดง

บทพระรามของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ผู้วิจัยได้น าเสนอผลของการวิเคราะห์ข้อมูล โดยน าข้อมูลจาก

การศึกษาเอกสาร แนวคิด ทฤษฎี งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องและข้อมูลท่ีได้จากการเก็บข้อมูลภาคสนาม 

ประกอบการสัมภาษณ์ การสังเกต  มาเรียบเรียงผลการศึกษา  ตามความมุ่งหมายของการวิจัยท่ี

ก าหนดไว้ในเชิงพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive  Analysis)    
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บทท่ี 4  
ผลการวิเคราะห์ข้อมูล  

          

  การวิจัยเรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นี้ ผู้วิจัยได้มี
การศึกษาข้อมูลการวิจัยเชิงลึกจากการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างและการสัมภาษณ์แบบไม่มี
โครงสร้าง รวมไปถึงการฝึกปฏิบัติจริง พร้อมท้ังศึกษาข้อมูลจากเอกสาร ต ารา งานวิจัย บทความ
ต่างๆ รวมไปถึงการสืบค้นจากส่ือเทคโนโลยี และน าข้อมูลท่ี ได้มีวิเคราะห์ สังเคราะห์ เพื่อใช้
ประมวลผลในครั้งนี้ คือ 

 
  ตอนที่ 1 เพื่อศึกษาอัตชีวประวัติของ ธีรเดช  กลิ่นจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการ

สังคีต กรมศิลปากร  ในด้านการศึกษา กระบวนการถ่ายทอดความรู้ ความสามารถทางด้านการ
แสดง และบทบาทส าคัญ 

1.1 ประวัติธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
  1.2 กระบวนการท่ีได้รับการถ่ายทอด 

1.3 ความสามารถด้านการแสดง 
1.4 บทบาทส าคัญท่ีได้รับ 
 

  ตอนที่ 2 เพื่อศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และกระบวนการ
รบ ของ ธีรเดช  กลิ่นจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
  2.1 กระบวนท่าร า 

2.2 กระบวนท่ารบและการขึ้นลอย 
2.3 ลักษณะการใช้อาวุธ 
2.4 การแสดงอารมณ์ 
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ตอนที่ 1. อัตชีวประวัติของ ธีรเดช  กลิ่นจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

  การแสดงโขนของประเทศไทย เป็นศิลปะการแสดงช้ันสูงท่ีมีการถ่ายทอดองค์
ความรู้ และภูมิปัญญาทางด้านศิลปะการแสดงผ่านกระบวนท่าร า บทร้อง บทพากย์ ดนตรี ตลอดจน
กระบวนการฝึกฝน  และท่ีขาดไม่ได้อีกประการส าคัญ คือ การถ่ายทอดอารมณ์และบทบาทของผู้
แสดงสู่ผู้ชมได้อย่างสมจริง     ซึ่งการแสดงโขนของประเทศไทยนี้มีตัวละครเด่นๆ คือ ตัวละครฝ่าย
ยักษ์ ตัวละครฝ่ายลิง และตัวละคร    ฝ่ายพระ โดยเฉพาะ “พระราม” ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นพระเอกของ
เรื่อง ซึ่งมีบุคลิกลักษณะนิสัยเป็นพระเอกในอุดมคติ คือ รูปงาม เป็นคนดี รักเดียวใจเดียว ฯลฯ ฉะนั้น
ผู้ท่ีจะได้รับบทบาทพระรามซึ่งเป็นพระเอกนี้จะต้องได้รับการถ่ายทอด และผ่านกระบวนการฝึกฝนจน
เกิดความเช่ียวชาญในบทบาทของพระราม และสามารถถ่ายทอดอารมณ์ ความรู้สึกในบทนั้นๆ ได้
อย่างสวยงามและเกิดความประทับใจ 

  ในการจัดการแสดงโขนของกรมศิลปากรนั้น มีผู้แสดงท่ีมีความรู้ความสามารถในการ

รับบทบาทพระรามมากมายหลายคน เมื่อกล่าวถึงพระรามของกรมศิลปากรในยุค (พ.ศ. 2550 - 

2563 ) ศิลปินในวงการโขนจะเห็นพ้องต้องกันว่าต้องเป็น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ซึ่งเป็นผู้มากด้วย

ความสามารถ สามารถแสดงบทบาทพระรามได้ทุกตอนและเป็นท่ียอมรับจากบรมครูผู้ถ่ายทอด 

ศิลปิน และผู้ชมท่ีได้ชมการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นอย่างดี สมควรท่ีจะได้รับการยกย่อง

และศึกษาอัตชีวประวัติ ในด้านประวัติ ด้านการศึกษา ด้านกระบวนการท่ีได้รับการถ่ายทอด 

ความสามารถในการแสดง และบทบาทท่ีส าคัญ  
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ภาพประกอบ 22ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวง

วัฒนธรรม 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 

 

1.1 ประวัติส่วนตัว 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เกิดเมื่อวันท่ี 23 ธันวาคม พ.ศ. 2512 เป็นบุตรของ นายเมือง         

กล่ินจันทร์ นางหมากดิบ  กล่ินจันทร์ ถือก าเนิดในครอบครัวของชาวบ้านท่ัวไปมีวิถีชีวิตท่ีเรียบง่าย 

ประกอบอาชีพค้าขายและเกษตรกร มีพี่น้องร่วมบิดา – มารดา เดียวกันจ านวนท้ังส้ิน 5 คน ดังนี้  

1. เด็กชายมะเด่ือ  กล่ินจันทร์  

2. นางวราภรณ์  วะราโภ  

3. นางวัลภา  ริยาพันธ์  

4. นายธีรเดช  กล่ินจันทร์  

5. นายพิสิษฐ์  กล่ินจันทร์ 

  ครอบครัวกล่ินจันทร์อาศัยอยู่ร่วมกันด้วยความอบอุ่นและมีความสุข ในบ้านเลขท่ี 

46 หมู่ 1 ต าบล บางคู้ อ าเภอ ท่าวุ้ง จังหวัด ลพบุรี 15150 ปัจจุบัน(พ.ศ.2564) ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 

รับราชการ     ในต าแหน่งนาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม  

  ช่วงชีวิตในวัยเด็ก ธีรเดช กล่ินจันทร์ เป็นเด็กบ้านนอกท่ีมีคุณลักษณะสุภาพ
เรียบร้อย  แต่แฝงไว้ด้วยความซุกซนและอยากรู้อยากเห็น ตระกูลของบิดา มาจากครอบครัวชาวนา 



 

 

  95 

และมารดามาจากตระกูลค้าข้าว ได้รับการอบรมเล้ียงดูด้วยหลักของการใช้เหตุและผล ประกอบความ
มีระเบียบวินัย และความรับผิดชอบต่อตนเอง รู้จักเสียสละต่อพี่น้องและบุคคลรอบข้าง เมื่ออายุได้ 2 
ขวบ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้มีโอกาสในการเดินทางโดยขบวนรถไฟจากจังหวัดลพบุรี ไปพักอยู่กับญาติ
ของมารดาในเมืองหลวง (กรุงเทพมหานคร) ในทุกช่วงเวลาของการปิดภาคเรียนบ่อยครั้งจวบจน
เติบโต นับเป็นประสบการณ์ส าคัญของชีวิตในแง่มุมหนึ่งท่ีได้สัมผัสสภาพแวดล้อม และการใช้ชีวิตของ
ชาวเมือง โดยเฉพาะการได้เข้าชมการแสดงโขนซึ่งเป็นมโหรสพช้ันสูงของประเทศไทย ณ โรงละคร
แห่งชาติ นับเป็นนัยส าคัญของการพัฒนาบุคลิกภาพและจิตใต้ส านึก ความเข้าถึงศิลปะอย่างมีรสนิยม 
โดยเฉพาะกับการได้รับการซึมซับเรื่อง การร้อง การร า จากการฝึกหัดของ นางละไม้ เพื่อนบ้านของ
มารดา ซึ่งเดิมมีอาชีพเป็นนักแสดง นาฏดนตรี (ลิเก) คุณครูละม้ายหรือป้าม้ายของเด็กๆ เริ่มฝึกหัด
ศิลปะการร่ายร าโดยมีวัตถุประสงค์หลัก เพื่อหารายได้ให้กับลูกหลานในชุมชน ซึ่งเป็นชุดการแสดง
ง่ายๆ อาทิ การแสดง ชุด พม่าร าขวาน หรือการแสดง ชุด ระบ าไก่  ซึ่งเป็นจุดเริ่มต้นในการเรียนรู้
เรื่องการแสดงออกประกอบการเคล่ือนไหวร่างกายในด้านนาฏศิลป์แบบพื้นบ้าน ด้วยบุคลิกท่ีมีความ
เช่ือมั่น ไม่เคอะเขินและแสดงออกด้วยความรู้สึกท่ีเป็นธรรมชาติอย่างสมวัย    อีกท้ังได้ร่วมกิจกรรม
ของสถานศึกษาในระดับประถมศึกษา  

 

 
ภาพประกอบ 23 ธีรเดช  กล่ินจันทร์และครอบครัว 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
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1.1.1 ประวัติด้านการศึกษา 
  1.1.1.1 ระดับชั้นประถมศึกษาตอนต้น  
  ในช่วงระหว่างปีพ.ศ. 2519 - 2524 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้เข้ารับการศึกษาท่ี

โรงเรียนท่าวุ้งวิทยา (ครูเมือง) ในระดับ ประถมศึกษาช้ันปีท่ี 1 - 5 และโรงเรียนวัดวิหารขาว (อนุบาล
ท่าวุ้ง) ระดับช้ันประถมศึกษาช้ันปีท่ี 6 โดยมักจะได้รับโอกาสเป็นตัวแทนนักเรียนในการขับร้องหน้า
ช้ันเรียนและการแสดงความสามารถในการร่ายร าตามบทเรียนต่างๆ ในรายวิชาสร้างเสริมลักษณะ
นิสัย (การขับร้องและดนตรี-นาฏศิลป์) โดยการสอนและควบคุมจาก คุณครูอุดมลักษณ์ แสงวิโรจน์ 
ซึ่งเป็นคุณครูใหญ่ของโรงเรียนวัดวิหารขาวในขณะนั้น นอกจากประสบการณ์ในช้ันเรียนแล้ว ธีรเดช 
กล่ินจันทร์ ยังได้แสดงทักษะและความสามารถด้านต่าง ๆ ท่ีเป็นกิจกรรมของโรงเรียนเป็นประจ า 
อาทิ การน าสวดมนต์หน้าเสาธง ผู้น ากองเชียร์ในงานกีฬา ฯลฯ 

  1.1.1.2 ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนต้น  
  ในปีพ.ศ. 2525 – 2527 จากการได้รับการอบรมเล้ียงดูอย่างดีจากครอบครัว ท่ี

สนับสนุนส่งเสริมในการตัดสินใจทุกย่างก้าวของชีวิต ท าให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ สามารถสอบเข้าศึกษา
ต่อในระดับช้ันมัธยมศึกษาตอนต้น ณ โรงเรียนสาธิตวิทยาลัยครูเทพสตรี (สาธิตมหาวิทยาลัยราชภัฏ
เทพสตรี)              นับโรงเรียนท่ีมีช่ือเสียงเป็นอย่างมากแห่งหนึ่งในจังหวัดลพบุรีและเป็นท่ียอมรับ
ในด้านคุณภาพการศึกษา ธีรเดช กล่ินจันทร์ จึงได้รับการอบรมให้มีทักษะในการเรียนเชิงวิชาการท่ี
เข้มงวด ส่งเสริมให้มีระเบียบในการคิดการวิเคราะห์ และมีนิสัยรักการอ่าน เมื่อมีเวลาว่างจึงเลือกวิธี
ในการผ่อนคลายการเรียน ด้วยการเข้าห้องสมุดและอยู่ในมุมหนังสือท่ีเกี่ยวข้องกับนิทานพื้นบ้าน 
นิทานชาดก วรรณคดี และเทพนิยายต่างๆ      ซึ่งอาจกล่าวได้ว่าเป็นการสร้างเสริมจินตนาการ ซึ่ง
เป็นพื้นฐานของอาชีพในอนาคตท่ีไม่อาจคาดคิดได้ว่าจะได้ใช้ความรู้ด้านนี้ในเวลาต่อมา โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งการท่ีได้รับการฝึกหัดในการปฏิบัติวิชานาฏศิลป์ไทยในช้ันเรียนอีกครั้ง จาก อาจารย์ชนิกา 
วัฒนะคีรี อาจารย์ประจ าภาควิชานาฏศิลป์ไทย คณะมนุษย์ศาสตร์และสังคมศาสตร์ สถาบันราชภัฎ
เทพสตรี เป็นโอกาสท่ีได้รับการฝึกปฏิบัติด้านกระบวนท่าร าท่ีถูกก าหนดด้วยหลักสูตรในสมัยนั้น อาทิ 
ร าฝรั่งร าเท้า ร าวงมาตรฐาน ระบ านกเขามะราปี ฯ ด้วยการท่ีสืบเช้ือสายมาจากบรรพบุรุษท่ีมีหลาย
เช้ือชาติจึงท าให้มีลักษณะท่ีโดดเด่น ท าให้มีโอกาสรับคัดเลือกให้แสดงในงานวันส าคัญต่างๆ ของ
โรงเรียนอยู่หลายต่อหลายครั้ง อาทิเช่น งานวันพ่อแห่งชาติ งานวันแม่แห่งชาติ งานวันเด็กแห่งชาติ 
งานวันลอยกระทง งานวันขึ้นปีใหม่ ซึ่งจากกิจกรรมในวัยเด็กได้กลับกลายเป็นการส่ังสมประสบการณ์
ทางด้านการแสดงไปทีละเล็กทีละน้อย ท าให้เกิดความมั่นใจและรักในศาสตร์ด้านการแสดงนาฏยศิลป์
ไปโดยไม่รู้ตัว ธีรเดช กล่ินจันทร์ เริ่มศึกษาวิชานาฏยศิลป์อย่างจริงจังเมื่อครั้งเรียนอยู่ระดับช้ัน
ประกาศนียบัตรวิชาชีพปีท่ี 1 ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี โดยเส้นทางการเลือกศึกษาทางศาสตร์สายนี้ 
เริ่มต้นจากมัธยมศึกษาช้ันปีท่ี 1 - 3 ท่ีโรงเรียนสาธิตวิทยาลัยครูเทพสตรีซึ่งเป็นโรงเรียนสายสามัญ 
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และในขณะนั้นต้องมีการเลือกหลักสูตรแผนการเรียนว่าจะเลือกศึกษาในสายวิทย์หรือสายศิลป์ แต่
ด้วยความชอบทางด้านศิลปะประจวบเหมาะกับท่ีในขณะนั้นวิทยาลัยนาฏศิลปได้ท าการเปิดการเรียน
การสอนเพิ่มเติมในส่วนภูมิภาคท่ีจังหวัดลพบุรี จึงตัดสินใจสมัครสอบเพื่อเข้าศึกษาต่อท่ีวิทยาลัยนาฏ
ศิลปลพบุรีในระดับช้ันประกาศนียบัตรวิชาชีพปีท่ี 1 ซึ่งถือว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นนักเรียนรุ่นท่ี 2 
เข้าศึกษาต้ังแต่การก่อต้ังวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีเลยก็ว่าได้ 

  1.1.1.3 ระดับชั้นมัธยมศึกษาตอนปลาย 
  นับต้ังแต่ท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้เข้ารับการศึกษาทางด้านนาฏยศิลป์ไทย ณ 

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี และได้รับการถ่ายทอดวิชานาฏยศิลป์ไทย (โขนพระ) ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็
ได้เรียนรู้และได้รับการปลูกฝังทักษะและประสบการณ์ทางด้านนาฏยศิลป์มาโดยตลอด ซึ่งจุดเริ่มต้น
ของการศึกษาทางด้านนาฏยศิลป์ไทยและได้รับบทบาทฝ่ายตัวพระของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นั้น 
ในช่วงแรกก่อนเริ่มเรียนอาจารย์ผู้ใหญ่จะเป็นผู้คัดเลือกให้เหมาะกับบทบาทและสรีระรูปร่างตาม
ความเหมาะสมของนักเรียน ไม่ว่าจะเป็น ตัวพระ ตัวยักษ์ และตัวลิง  

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ กล่าวว่า คุณครูสยามรัฐ ก าไลนาค ได้เป็นผู้เห็นแววของตนเอง
และได้เป็นผู้คัดเลือกให้ศึกษาในสาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย(โขนพระ) และเป็นครูโขนพระคนแรกท่ี
ฝึกหัดท่าเบื้องต้นและถ่ายทอดกระบวนท่าร าต่างๆ โดยวิธีการคัดเลือกนั้นก็ยึดตามหลักการคัดเลือก
ผู้เรียนวิชานาฏยศิลป์ไทย(โขนพระ) มีหลักการคัดเลือกโดยดูจากสรีระทางร่างกาย รูปร่าง บุคลิกภาพ
ของนักเรียน จึงถือได้ว่าเป็นจุดเริ่มต้นในการศึกษาวิชานาฏยศิลป์ไทยอย่างจริงจังของ ธีรเดช กล่ิน
จันทร์ ในครั้งเมื่อยังก าลังศึกษาอยู่ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีนั้น ในวิชาปฏิบัติทักษะนาฏยศิลป์ไทยจะ
เรียนทุกวันจันทร์ - ศุกร์ วันละ 3 ช่ัวโมง และนอกเหนือจากวิชาเอกนาฏยศิลป์ไทยแล้ว ธีรเดช  กล่ิน
จันทร์ ยังได้เลือกเรียนวิชาโทในสาขาวิชาคีตศิลป์ไทย ซึ่งได้รับค าแนะน าจากอาจารย์สยามรัฐ ก าไล
นาค อาจารย์ผู้สอนวิชานาฏยศิลป์ไทย สาขาโขนพระ ซึ่งจะได้เป็นการต่อยอดในการเรียนทักษะ
นาฏยศิลป์ไทย เมื่อเราเข้าใจในการร้องจนสามารถร้องได้ก็จะสามารถร าออกมาได้ดี รู้จังหวะ รู้
ท่วงท านองเพลงในการเอื้อนของเพลงนั้นๆ อีกท้ังยังเป็นการต่อยอดในการแสดงละครท่ีต้องอาศัย
ทักษะความรู้ความสามารถของผู้แสดงท่ีจะต้องใช้กระแสเสียงในการขับร้องประกอบการแสดงอีกด้วย 
(ธีรเดช  กล่ินจันทร์. 2563 : สัมภาษณ์)   
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ภาพประกอบ 24 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ขณะท่ีก าลังศึกษา วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
 

  ขณะท่ีก าลังศึกษาอยู่ระดับช้ันประกาศณียบัตรวิชาชีพปีท่ี 1 นอกเหนือจากการ
เรียนในช้ันเรียนร่วมกับเพื่อนๆ แล้ว เมื่อมีเวลาว่างหลังจากการเรียน ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ชอบนั่งดู
เวลาท่ีมีการซ้อมการแสดงของพี่ๆ ท่ีได้รับคัดเลือกให้แสดงในงานต่างๆ หรือเข้าห้องสมุดของวิทยาลัย
ฯ อ่านหนังสือเพื่อเพิ่มเติมความรู้ให้กับตอนเอง และหลักเลิกเรียนในทุกๆ วัน ตนเองก็จะกลับมา
ทบทวนท่าร าท่ีคุณครูสอนในช่ัวโมงเรียน เพื่อให้เกิดความช านาญและพร้อมท่ีจะรับความรู้ในวันต่อๆ 
ไปอยู่เสมอ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีโอกาสได้รับคัดเลือกจากอาจารย์ผู้ใหญ่ให้แสดงในงานและกิจกรรม
ต่างๆ ของวิทยาลัยฯมากมาย ชุดการแสดงท่ีได้ออกแสดงเล่นครั้งแรกในฐานะตัวแทนนักเรียน
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี คือ การแสดงชุดเถิดเทิงซึ่งต้องเดินทางจากจังหวัดลพบุรีมาแสดงท่ีกรุงเทพฯ 
ณ กรมประชาสัมพันธ์ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เอง ก็รู้สึกต่ืนเต้นและดีใจมาก จากนั้นก็ได้ออกแสดง
เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมกับทางวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีมาโดยตลอด  

  และในช่วงระดับช้ันกลางปีท่ี 2 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้มีโอกาสแสดงโขนเป็นครั้งแรก 
และบทบาทท่ีได้รับครั้งแรกนั้น ได้รับคัดเลือกจากอาจารย์ผู้ใหญ่ให้แสดงในบทบาทพระรามในการ
แสดงโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ยกรบ ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ รู้สึกดีใจและภาคภูมิใจมาก นับเป็น
จุดเริ่มต้นในการสร้างก าลังใจและพัฒนาศักยภาพของตนเองให้พัฒนาดียิ่งๆ ขึ้นไป ในสมัยนั้นถ้ามีการ
แสดงโขนเมื่อไหร่       ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็จะถูกคัดเลือกให้ได้รับบทบาทพระรามอยู่เสมอ จะมีครั้ง
หนึ่งท่ีได้แต่งยืนเครื่องสีเหลืองก็ตอนร าถวายพระพรสิบสองสิงหาคม เนื่องในงานวันแม่แห่งชาติ 
นอกจากนั้นท่ีจ าความได้ก็จะได้แต่งกายยืนเครื่องสีเขียวมาโดยตลอด ในระหว่างท่ีก าลังศึกษาท่ี



 

 

  99 

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์      ก็ไ ด้รับการดูแลเอาใจใส่จากคุณครูทุกท่าน
นับต้ังแต่เริ่มต้ังไข่ (เพลงช้าเพลงเร็ว) ซึ่งครูแต่ละท่านจะคอยเค่ียวเข็ญ ให้ต้ังใจฝึกฝนซ้ าแล้วซ้ าเล่า 
กลับไปบ้านก็จะต้องฝึกฝนอยู่สม่ าเสมอเพื่อให้คุ้นชินและเกิดความช านาญ ซึ่งมารดาก็ได้จัดหากระจก
มาไว้ให้ตนเองได้ใช้ในการฝึกซ้อม ถือได้ว่าเกิดจากความชอบและความขยันส่วนตัว ซึ่งมีแรงผลักดันท่ี
คอยช่วยส่งเสริม กระตุ้น และสนับสนุนจากทางครอบครัวเป็นอีกแรงส าคัญหนึ่งด้วย เมื่อมีความ
แม่นย าในเพลงช้า - เพลงเร็วแล้ว ครูก็จะสอนเพลงท่ีต้องเรียนตามหลักสูตร เช่น เพลงเชิด - เสมอ 
เพลงแม่บทใหญ่ เพลงแม่บทเล็ก เพลงกราวตรวจพล และเพลงหน้าพาทย์ เป็นต้น ร่วมไปถึงเพลง
ต่างๆ ท่ีจ าเป็นต้องใช้ในการแสดง ส าหรับช่วงเวลาท่ีมีโอกาสได้รับคัดเลือกให้เป็นตัวแทนนักเรียน
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีออกแสดงในโอกาสต่างๆ  ถือเป็นช่วงเวลาแห่งความสุขท้ังของครูและของ
ตัวเอง   ลูกศิษย์แต่ละคนท่ีได้รับคัดเลือกก็จะท่ีมุ่งมั่น ต้ังอกตั้งใจท่ีจะได้แสดง ไม่ว่าจะเป็นตัวพระเอก
หรือตัวประกอบอื่นๆ ครูก็จะมีความสุขกับการได้จัดเตรียมดูแลเส้ือผ้า เครื่องแต่งกาย ร่วมไปถึงการ
แต่งหน้า ท าผม  และอุปกรณ์ท่ีใช้ประกอบการแสดง เรียกได้ว่าดูแลสมบูรณ์พร้อมตั้งแต่ศีรษะจรดเท้า 
ภาพความสมบูรณ์ของครูจะผ่านออกมาจากแววตาท่ีเปล่งประกายพร้อมด้วยรอยยิ้มอันอิ่มเอม เมื่อ
การแสดงเสร็จส้ินลงซึ่งภาพแห่งความประทับใจนี้ก็จะมีให้เห็นอยู่เนืองๆ แม้ในบางครั้ง ธีรเดช  กล่ิน
จันทร์ จะรู้ว่าตนยังท าการแสดงได้ไม่ดีนัก แต่ก็จะมีสีหน้าและแววตาแห่งความเมตตาของคุณครูคอย
ปลอบประโลมให้รู้สึกชุ่มช่ืนและมีก าลังใจ  ท าให้ตัวของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ หมั่นพัฒนาฝึกฝน
ศักยภาพของตัวเองให้ดียิ่งๆ ขึ้นไป และนี้ถือเป็นจุดเริ่มต้นท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ รู้สึกรักและผูกพันกับ
ศาสตร์ในการเรียนสาขานาฏยศิลป์ไทยอย่างลึกซึ้งและจริงจัง (ธีรเดช  กล่ินจันทร์.2563 : สัมภาษณ์)   

 

 
ภาพประกอบ 25 สัมภาษณ์ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2563 
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  เมื่อครั้งท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์  ได้เข้ารับการศึกษาทางด้านนาฏยศิลป์ไทย ณ 
วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี และได้รับการถ่ายทอดทักษะวิชาความรู้ทางด้านนาฏยศิลป์ไทย (โขนพระ) 
จนส าเร็จการศึกษาช้ันสูงปีท่ี 2 (อนุปริญญาปีท่ี 1 – 2) ซึ่งขณะนั้น นางวัฒนา โกศินานนท์ ด ารง
ต าแหน่งผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ประสานให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ เป็นครูอัตราจ้างของ
สถานศึกษา เพื่อปฏิบัติการสอนวิชาเอกนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ) เป็นอีกช่วงหนึ่งท่ีได้เก็บเกี่ยว
ประสบการณ์ด้านการปฏิบัติงานการสอน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในด้านการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ 
ธีรเดช กล่ินจันทร์ มีโอกาสได้ปฏิบัติงานด้านการแสดงร่วมกับ ดร.สมชาย ฟ้อนร าดี ซึ่งท่านเป็นผู้ท่ีมี
บทบาทส าคัญในการเสริมทักษะ ความรู้ และกลวิธีต่างๆ จากประสบการณ์ตรงในด้านการแสดงท่ี
ได้รับถ่ายทอดองค์ความรู้จากผู้เช่ียวชาญด้านนาฏศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลปท่ีสืบทอดจากราชส านัก 
ของกรมศิลปากร โดยได้กรุณาถ่ายทอดกระบวนการ ขั้นตอน ซึ่งเป็นรูปแบบท่ีปฏิบัติสืบทอดกันมา 
ตลอดจนกลวิธีในการแสดงบทบาทของตัวละคร โดยเฉพาะจารีตทางการแสดงในบทบาทพระราม
อย่างละเอียดถี่ถ้วน ส่งเสริมให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้เติมเต็มกระบวนการในการ  สืบทอดจารีต
ดังกล่าว จนเป็นท่ีไว้วางใจให้ถ่ายทอดบทบาทพระราม ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ      อีก
หลายชุด/ตอน ออกแสดงในโอกาสและกิจกรรมส าคัญภายในจังหวัดลพบุรี และจังหวัดใกล้เคียง 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกิจกรรมงานแผ่นดินสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ณ เวทีกลาง เขตพระราชฐาน        
ช้ันนอก พระนารายณ์ราชนิเวศน์ อ าเภอเมืองลพบุรี จังหวัดลพบุรี มาอย่างต่อเนื่อง ด้วยความมุ่งมั่น
ในการเรียนและการฝึกปฏิบัติตลอดจนพรสวรรค์อันเป็นคุณสมบัติท่ีเป็นเลิศด้านนาฏศิลป์ไทยของ 
ธีรเดช        กล่ินจันทร์ จึงท าให้มีพัฒนาการในด้านทักษะในการร่ายร าท่ีได้มาตรฐาน ประกอบ
ความสามารถในด้านการเรียนเชิงวิชาการท่ีแม่นย า ท าให้สามารถสอบเข้าบรรจุรับราชการในต าแหน่ง
ครู 2 ระดับ 2 ปฏิบัติการสอนด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ) ณ วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี กรมศิลปากร 
กระทรวงศึกษาธิการ 
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ภาพประกอบ 26 การแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2563) 
 

1.1.1.4 ระดับชั้นอุดมศึกษา 
  ด้วยความมุ่งมั่นท่ีจะเพิ่มพูนความรู้ให้กับตนเอง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้เข้ารับ

การศึกษาต่อในสถาบันเทคโนโลยีราชมงคล คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ ตลอดระยะเวลา 2 ปีท่ีเข้ารับ
การศึกษาจากสถาบันการศึกษาแห่งนี้ก็มีโอกาสได้รับคัดเลือกให้แสดงในบทบาทพระรามในงาน
ส าคัญๆ หลายต่อหลายครั้ง นอกเหนือจากบทบาทพระรามยังได้รับคัดเลือกให้แสดงในการแสดงชุด
เบ็ดเตล็ดชุดต่างๆ อีกด้วย ท าให้ตนเองรู้สึกว่า สถาบันการศึกษาแห่งนี้นอกจากจะผลิตครูทางด้าน
นาฏยศิลป์แล้วยังผลิตศิลปินทางด้านนาฏยศิลป์ไทย ท่ีมีความรู้ ความสามารถทางด้านนาฏยศิลป์
ตลอดจนความรู้ทางด้านวิชาการเองก็ไม่ด้อยไปกว่าสายวิชาชีพ จนในปีพ.ศ. 2537 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
ก็ได้ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาตรี จากสถาบันเทคโนโลยีราชมงคล และได้เข้าศึกษาต่อในระดับ
ปริญญาโท ท่ีคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย นอกเหนือจากเรื่องการเรียนแล้ว ใน
เรื่องของการแสดงนาฏยศิลป์ไทยในนามศิลปินกรมศิลปากรก็ไม่ได้ท้ิงการแสดงนาฏยศิลป์ไทย ธีรเดช  
กล่ินจันทร์ ยังสามารถบริหารจัดการเวลาส าหรับเรื่องการเรียนและหน้าท่ีของตนเองท่ีได้รับ
มอบหมาย จนในปีพ.ศ. 2545 ส าเร็จการศึกษาในระดับปริญญาโท จากคณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เมื่อการศึกษาไม่มีการหยุดยั้ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์       ก็ได้ขรับการศึกษา
ต่อในระดับปริญญาเอกท่ี คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม  แม้ว่าหน้าท่ีท่ีรับผิดชอบ
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ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในฐานะนาฏศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม ท่ี
ต้องออกเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมทางด้านนาฏยศิลป์ไทยท้ังในประเทศและต่างประเทศก็ยังมีอย่าง
ต่อเนื่อง แต่ด้วยความเพียรพยายาม มุ่งมั่น ต้ังใจ ใฝ่เรียน ท าให้ส าเร็จการศึกษาในระดับปริญญาเอก 
เมื่อพ.ศ. 2559 จากคณะศิลปะกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม  

 

คุณวุฒิที่ได้รับ ปีที่ส าเร็การศึกษา ชื่อสถานศึกษา 
ประถมศึกษาปีท่ี 1 - 5 2519 – 2523 โรงเรียนท่าวุ้งวิทยา (ครูเมือง) ต าบลบางคู้  

อ าเภอท่าวุ้ง จังหวัดลพบุรี (ปิดกิจการเมื่อปี 
2523) 

ประถมศึกษาปีท่ี 6 2524 โรงเรียนวัดวิหารขาว (อนุบาลท่าวุ้ง)  
ต าบลบางคู้  อ าเภอท่าวุ้ง จังหวัดลพบุรี 

มัธยมศึกษาปีท่ี 1 – 3  
ประกาศนี ยบั ต รมั ธ ย ม ศึ ก ษ า
ตอนต้น 

2525 – 2527 โรงเรียนสาธิตวิทยาลัยครูเทพสตรี  
(สาธิตมหาวิทยาลัยราชภัฏเทพสตรี) ต าบล
ทะเลชุบศร อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี 

มัธยมศึกษาปีท่ี 4 - 6 (ช้ันกลาง) 
ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ช้ันกลาง 

2528 – 2530 วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี  
ต าบลทะเลชุบศร อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี 

ช้ันสูงปีท่ี 1 – 2  (อนุปริญญาปีท่ี 1 
- 2) 
ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ ช้ัน สูง 
(ปนส.) 

2531 – 2532 วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
ต าบลทะเลชุบศร อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี 

ปริญญาตรี ศึกษาศาสตรบัณฑิต
(ศษ.บ.) 

2536 – 2537 สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล คณะนาฏดุริยางค
ศิลป์(นาฏศิลป์ไทย) กรุงเทพมหานคร 

ปริญญาโท 
ศิลปกรรมศาสตร์มหาบัณฑิต (ศศ.
ม.) 

2544 – 2545 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ (นาฏยศิลป์ไทย) 

ปริญญาเอก 
ปรัชญาดุษฎีบัณฑิต (ปร.ด.) 

2555 – 2559 
 

มหาวิทยาลัยมหาสารคาม คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ 
(การวิจัยทางศิลปกรรม)  

ตาราง 2 แสดงการศึกษาของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
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 1.1.2 ด้านการท างาน 
  หลังจากท่ี ธีรเดช กล่ินจันทร์ ส าเร็จการศึกษาในระดับช้ันสูงปีท่ี 2 (อนุปริญญา) 

ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ช้ันสูง (ปนส.) ในปีพ.ศ. 2532 ซึ่งขณะนั้น นางวัฒนา โกศินานนท์ ด ารง
ต าแหน่งผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ประสานให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ เป็นครูอัตราจ้าง ของ
สถานศึกษา     เพื่อปฏิบัติการสอนวิชาเอกนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ) เป็นอีกช่วงหนึ่งท่ีได้เก็บเกี่ยว
ประสบการณ์ด้านการปฏิบัติงานการสอน โดยเฉพาะอย่างยิ่งในด้านการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ 
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีโอกาสได้ปฏิบัติงานด้านการแสดงร่วมกับ  ดร.สมชาย ฟ้อนร าดี ซึ่งท่านมี
บทบาทส าคัญในการเสริมทักษะ ความรู้ และกลวิธีต่างๆ จากประสบการณ์ตรงในด้านการแสดงท่ี
ได้รับถ่ายทอดองค์ความรู้จากผู้เช่ียวชาญด้านนาฏศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลป ท่ีสืบทอดจากราช
ส านัก ของกรมศิลปากร โดยได้กรุณาถ่ายทอด กระบวนการ ขั้นตอน ซึ่งเป็นรูปแบบท่ีปฏิบัติสืบทอด
กันมา ตลอดจนกลวิธีในการแสดงบทบาทของตัวละคร โดยเฉพาะจารีตทางการแสดงในบทบาท
พระรามอย่างละเอียดถี่ถ้วน ส่งเสริมให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้เติมเต็มกระบวนการในการสืบทอด
จารีตดังกล่าว จนเป็นท่ีไว้วางใจให้ถ่ายทอดบทบาทพระราม ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ อีก
หลายชุด/ตอน ออกแสดงในโอกาสและกิจกรรมส าคัญภายในจังหวัดลพบุรี และจังหวัดใกล้เคียง 
โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกิจกรรมงานแผ่นดินสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ณ เวทีกลาง                เขต
พระราชฐานช้ันนอก พระนารายณ์ราชนิเวศน์ อ าเภอเมืองลพบุรี จังหวัดลพบุรี มาอย่างต่อเนื่อง  

  ด้วยความมุ่งมั่นในการเรียนและการฝึกปฏิบัติตลอดจนพรสวรรค์อันเป็นคุณสมบัติท่ี
เป็นเลิศด้านนาฏศิลป์ไทยของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ จึงท าให้มีพัฒนาการในด้านทักษะในการร่ายร าท่ีได้
มาตราฐานประกอบความสามารถในด้านการเรียนเชิงวิชาการท่ีแม่นย าท าให้สามารถสอบเข้าบรรจุรับ
ราชการในต าแหน่งครู 2 ระดับ 2 ปฏิบัติการสอนด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ) ต้ังแต่อายุครบ 18 ใน
ปีพ.ศ. 2533      ณ วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ นางกัลยา เพิ่ม
ลาภ ด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการวิทยาลัยจันทบุรี ซึ่งต้ังอยู่ทางทิศตะวันออกของประเทศไทยและเป็น
สถาบันทางการศึกษาสังกัดเดียวกันกับวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรีท่ีเขาศึกษามา แต่ท้ังนี้ ธีรเดช กล่ิน
จันทร์ ก็ตระหนักอยู่เสมอท่ีจะศึกษาใฝ่หาความรู้ และไม่ลดละความพยายามท่ีจะเดินตามหาความฝัน
ในการเป็นนักแสดงมืออาชีพท่ีจะโลดแล่นอยู่บนเวทีโรงละครแห่งชาติ และเวทีศูนย์วัฒนธรรมแห่ง
ประเทศไทย ซึ่งเป็นเวทีท่ีมีความส าคัญ         ในระดับสากลของกรุงเทพมหานคร 

  จากการส่ังสมประสบการณ์ในการแสดงนาฏยศิลป์มากว่า 20 ปี โดยเฉพาะในปีพ.ศ. 
2540 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับโอกาสจากอาจารย์ธงไชย โพธยารมย์ ประสานให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ 
โอนย้ายจากสายครูเข้ามาสู่สายศิลปินอย่างเต็มตัว ด้วยเหตุนี้จึงเป็นจุดเริ่มต้นในการก้าวเข้าสู่เส้นทาง
ความเป็นนาฏศิลปินอาชีพ โดยด ารงต าแหน่งนาฏศิลปิน ข้าราชการกลุ่มนาฏศิลป์ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม โดย ธีรเดช กล่ินจันทร์ มีหน้าท่ีในการอนุรักษ์ และเผยแพร่
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ศิลปวัฒนธรรมด้านนาฏยศิลป์ไทย ท้ังในประเทศและต่างประเทศ โดยเฉพาะการแสดงโขน - ละคร ท่ี
มีโอกาสได้รับบทบาทพระเอกในการแสดงทุกประเภทของโรงละครแห่งชาติ และการแสดงของ
หน่วยงานท้ังทางภาครัฐและเอกชนท่ีขอความร่วมมือเข้าร่วมแสดง อาทิ ส านักงานทรัพย์สินส่วน
พระมหากษัตริย์ ท่ีได้รับโอกาสส าคัญร่วมแสดงในบทบาทพระรามและพระลักษณ์ ในการแสดงโขน
ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ โดย ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทย และน ากระบวนท่าร า
ดังกล่าวมาแสดงสู่สายตาประชาชนให้สวยงาม ถูกต้องตามหลักการแสดงนาฏยศิลป์ไทย โดยมุ่งหวัง
เพื่ออนุรักษ์ สืบทอด และพัฒนานาฏยศิลป์ไทยอันเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติให้คงอยู่สืบไป 
(ธีรเดช  กล่ินจันทร์. 2563 : สัมภาษณ์) 

  หลักจากท่ีก้าวเข้าสู่สายศิลปิน ส านักสังคีต กรมศิลปากรอย่างเต็มตัวแล้ว ธีรเดช         
กล่ินจันทร์เองก็ไม่เคยคิดท่ีจะหยุดพัฒนาความรู้ให้กับตนเอง จึงมีแนวความคิดท่ีจะพัฒนาตัวเองเพื่อ
ต่อยอดความรู้และความสามารถในด้านวิชาการให้ตนเอง จากประวัติด้านการศึกษา จึงสะท้อนให้เห็น
ว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นผู้ท่ีมีความรู้ ความสามารถ และความเช่ียวชาญ ทางด้านนาฏยศิลป์ไทย
เป็นอย่างดียิ่ง 
 

1.2 กระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอด 
  ในการคัดเลือกผู้แสดงและฝึกหัดโขนตามธรรมเนียมแต่เดิม จะใช้นักเรียนชาย

ท้ังหมดตามแบบประเพณีโบราณ ครูผู้ท าการคัดเลือกผู้แสดงท่ีจะหัดเป็นตัวละครต่างๆ เช่น พระราม 
นางสีดา หนุมาน และทศกัณฐ์ เป็นต้น ตามปกติในการแสดงโขนจะประกอบด้วยตัวละครท่ีมีลักษณะ
แตกต่างกัน 4 จ าพวก ได้แก่ ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ และตัวลิง ซึ่งตัวโขนแต่ละจ าพวกนี้ ผู้ฝึกหัด
จะต้องมีลักษณะรูปร่างเฉพาะเหมาะสมกับตัวละคร มีการใช้สรีระร่างกาย และท่วงท่ากิริยาเยื้องย่าง
ในการร่ายร า การแสดงท่าทางประกอบบทพากย์ การแต่งกายและเครื่องประดับ ท่ีมีความแตกต่างกัน
อย่างชัดเจน โดยเฉพาะตัวพระรามซึ่งเป็นพระเอกของเรื่อง มีวิธีการคัดเลือกดังนี้ ผู้ท่ีจะแสดงเป็นตัว
พระรามจะต้องมีใบหน้ารูปไข่ สวยงามคมคาย เด่นสะดุดตา ท่าทางสอวดสองค์ ล าคอระหง ไหลราด
ตรง ช่วงอกใหญ่ ขนาดล าตัวเรียว เอวเล็กกึ่งคอด ตามลักษณะของชายงามในวรรณคดีไทย (โขนของ
คนไทย, 2563 : ออนไลน์) 

  จากวิธีการคัดเลือกผู้แสดงท่ีปรากฏข้างต้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์  เป็น ผู้ ท่ีมี
บุคลิกลักษณะรูปร่างและน่าตาสอดคล้องกับหลักเกณฑ์การคัดเลือกนักแสดงโขนทุกประการ ผนวก
กับเป็นผู้ท่ีมีความรู้และหมั่นเรียนรู้ จึงท าให้ครูผู้สอนเล็งเห็นความสามารถของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
และได้คัดเลือกให้แสดงโขนบทบาทพระรามต้ังแต่วัยเด็กจนถึงปัจจุบันนับครั้งไม่ถ้วนจากกระบวนการ
ท่ีได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากครูในบทบาทต่างๆ ท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับนั้นล้วนแตกต่าง
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กันออกไป ซึ่งเมื่อได้รับการคัดเลือกและไว้วางใจจากครูผู้ฝึกซ้อมให้รับบทบาทพระรามในการแสดง
โขนเรื่องรามเกียรต์ิรวมไปถึงพระเอกละครร าในการแสดงประเภทต่างๆ ก็สามารถถ่ายทอดกระบวน
ท่าร าท่ีเป็นแบบแผน ถ่ายทอดอารมณ์ และถ่ายทอดความรู้สึกของตัวละครออกมาได้เป็นอย่างดีท าให้
ผู้ชมได้รับอรรถรสในการแสดงเมื่อได้รับชม ซึ่งครูผู้ถ่ายทอดกระบวนท่าร า มีดังต่อไปนี้ 
 

1.2.1 ประเภทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิบทบาทพระราม 
  โขน เป็นศิลปะการแสดงช้ันสูงของไทยท่ีมีความสง่างาม แสดงเป็นเรื่องราวโดย

ล าดับก่อนหลังเหมือนละครทุกประการ มีประวัติยาวนานต้ังแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา แบ่งผู้แสดง
ออกเป็น 2 ฝ่าย คือ ฝ่ายพลับพลาและฝ่ายลงกา ผู้แสดงแต่งกายยืนเครื่อง ด าเนินเรื่องราวด้วยบท
พากย์และบทเจรจา พระเอกของโขนเรื่องรามเกียรต์ิ คือ พระราม ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้รับการ
ถ่ายทอดกระบวนท่าร า กระบวน  ท่ารบ ลีลาท่าร าจากครูผู้เช่ียวชาญในบทบาทพระราม  ดังรายช่ือ
ต่อไปนี้ 

   1.2.1.1 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด รามาวตาร 
รักสีดา ถวายพล – ยกรบ ชูกล่องดวงใจ คืนนคร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงชัย โพธยารมย์  

   1.2.1.2 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด พระรามเดิน
ดง บทพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสมบัติ  แก้วสุจริต  

   1.2.1.3 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด เข้าสวนพระพิ
ราพ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงชัย โพธยารมย์ และนายไพฑูรย์ เข้มแข็ง  

   1.2.1.4 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด พระรามตาม
กวาง สูรปนักขาขึ้นหึง บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลท่ี 6 ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงชัย  โพธยา
รมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายชวลิต  สุนทรานนท์ นายสมรัตน์ ทองแท้  

   1.2.1.5 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ขับพิเภก นาง
ลอย บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลท่ี 6 ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายชวลิต  สุ
นทรานน และ นายสมบัติ  แก้วสุจริต  

   1.2.1.6 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด นางลอย 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงชัย โพธยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายไพฑูรย์  เข้มแข็ง และ
นายศุภชัย      จันทร์สุวรรณ์   

   1.2.1.7 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด อินทรชิตฤทธี 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์  

   1.2.1.8 บาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ส ามนักขาก่อศึก 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสัญชัย  สุขส าเนียง  
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   1.2.1.9 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ศึกทัพนาสูร 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์  

   1.2.1.10 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ปล่อยมาอุป
การ (พระรามจักรี) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายอุดม อังศุธร นายทองสุข  ทองหลิม นายไพฑูรย์  
เข้มแข็ง และ                นายวีระชัย  มีบ่อซับ  

   1.2.1.1 บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องอัทภตรารามายณะ ชุด เสร็จ
ศึกลงกาและสีดาออกศึก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงชัย โพธยารมณ์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 
 

 
ภาพประกอบ 27 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ แสดงบทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ 

ชุด พระรามตามกวาง 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 

 
  ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์แต่ละชุดนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกะระบวนการ

ถ่ายทอดท่าร า ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทพระรามในชุดต่างๆ จากบรมครูผู้ท่ีมีความ

ช านาญและเช่ียวชาญในเรื่องของกระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการใช้อาวุธแต่ละ

ชนิดท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นายธงชัย โพธยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า เช่น การใช้ลีลาท่าร าในการออกท่า

รบ เทคนิคในการใช้อาวุธประกอบการแสดง 
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    นายสมบัติ  แก้วสุจริต ถ่ายทอดกระบวนท่าร า เช่น กระบวนท่าร าในบทบาทของ

พระรามขนาดเดินป่าและการร าเพลงหน้าพาทย์พญาเดิน  

  นายธงชัย โพธยารมณ์ และนายไพฑูรย์ เข้มแข็ง ถ่ายทอดกระบวนท่าร า เช่น การ

แสดงออกด้วยสีหน้าและแววตา กระบวนท่าร าประเภทกระบวนรบและการใช้อาวุธท่ีผสมผสานกับ

กระบวนท่าร าได้อย่างแยบยล 

    นายธงชัย  โพธยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายชวลิต  สุนทรานน นายสมรัตน์ 

ทองแท้ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ได้แก่ การใช้พื้นท่ีในการแสดง การช าเรืองมองระหว่างพระราม – 

กวางทอง       การแสดงอารมณ์โกรธกับสูรปนักขาซึ่งแฝงไว้ด้วยความเป็นห่วงนางสีดา และใน

บทบาทนี้จะต้องแสดงถึงสองอารมณ์ในคราวเดียวกัน เทคนิคการขึ้นลอยและการใช้อาวุธศรในการรบ

ระหว่างพระรามกับทศกัณฐ์ 

    นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายชวลิต  สุนทรานน และนายสมบัติ  แก้วสุจริต การ

ถ่ายทอดท่าร า อาทิ อารมณ์ความโกรธโศกเศร้าผ่านสีหน้าและแววตาของพระรามเมื่อพบศพนางสีดา 

และกระบวนท่าร าเพลงเต่าเห่ก่อนพระรามจะลงสรงน้ า การจัดสรีระร่างกายขณะนั่งว่าราชการยังท้อง

พระโรง 

    นายธงชัย โพธิยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายไพฑูรย์  เข้มแข็ง และนายศุภชัย     

จันทร์สุวรรณ์  ถ่ายทอดกระบวนท่าร า เช่น กระบวนท่าร าและการแสดงอารมณ์สุข เศร้า อารมณ์

โกรธ รวมไปถึงการตีบทให้สอดคล้องกับบทพากย์ 

   นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ในด้านการแสดงออกทางอารมณ์

โศกเศร้าท่ีพระลักษณ์ต้องศรพรหมมาสตร์ 

    นายสัญชัย  สุขส าเนียง ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ในด้านกระบวนท่าร าท่ีต้องถูกนะ

ส ามนักขาลวนลามและการแสดงออกทางสีหน้าท่ีสะท้อนให้เห็นถึงอารมณ์ไม่พอใจ  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าในด้านกระบวนท่าร าไม้รบและการขึ้น

ลอย เทคนิคการบิดเท้าในการตีไม้เจ็ดซึ่งต้องสอดคล้องกับผู้แสดงฝ่ายตรงข้าม ซึ่งต้องอาศัยฝึกฝนให้

เกิดความช านาญ ความแข็งแรงของร่างกาย และเมื่อมีการใช้อาวุธประกอบการแสดง ต้องมั่นฝึกฝน

ให้ท่าร าในการใช้อาวุธให้กระฉับกระเฉงและผสมผสานกระบวนท่าร าเพื่อให้เกิดความช านาญ 

  นายอุดม อังศุธร นายทองสุข  ทองหลิม นายไพฑูรย์  เข้มแข็ง และนายวีระชัย  มี

บ่อซับซึ่งในตอนนี้ได้รับการถ่ายทอดในกระบวนท่าร าการใช้อาวุธศรประกอบการแสดง เช่น วิธีการ
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จับคันศรให้เหมาะสมกับสระรีของผู้แสดง ท่าทางในการยิงศร วิธีการรบกับตัวละครท่ีเป็นเด็ก คือ 

พระรบ พระมงกุฎ และการรับลอย ซึ่งในบทบาทของตัวละครพระรามไม่ค่อยจะได้แสดงการรับลอย 

รวมไปถึงการแสดงสีหน้าและอารมย์สงสัย 

    คุณครูธงชัย โพธิยารมณ์คุณ และครูปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอด

ในเรื่อง กระบวนท่าร าลีลาการนั่งเมือง การเข้าพาเข้านางเกี้ยวพาราศีกับนางสีดา ตลอดจนกระบวน

ท่ารบกับทศกัณฐ์ 

  จากการท่ีได้รับกระบวนการถ่ายทอดบทบาทพระราม ในการแสดงโขนเรื่อง
รามเกียรติ์ในชุดต่างๆ สะท้อนให้เห็นว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากบรม
ครูหลายท่าน ซึ่งแต่ละท่านล้วนมีความเช่ียวชาญในบทบาทต่างๆ ท่ีแตกต่างกันออกไป แต่ ธีรเดช  
กล่ินจันทร์ สามารถซึมซับความรู้ด้านกระบวนท่าร า ซึ่งมีท้ังลีลาท่าทาง อารมณ์ ความรู้สึกได้ดีทุก
บทบาท จึงได้รับความไว้วางใจจากบรมครู ให้แสดงในบทบาทของพระรามมาโดยตลอดการรับ
ราชการมาเป็นเวลาไม่น้อยกว่า 30 ปี แสดงให้เห็นถึงอัจฉริยภาพและลักษณะพิเศษของ ธีรเดช  กล่ิน
จันทร์ ในทุกส่วนของร่างกายต้ังแต่ศีรษะจรดเท้า รวมไปถึงพรแสวงท่ีมีอยู่ในตัวซึ่งท าให้มีอัตลักษณ์
เฉพาะตัว ท าให้สามารถสวบบทบาทของตัวละครได้ทุกตอน ไม่ว่าจะเป็น บทบาทท่ีแสดงอารมณ์
โศกเศร้า ดีใจ หรือกระท้ังกระบวนท่าร าท่ีต้องแสดงถึงความแข็งแรง เช่น การขึ้นลอย การออกท่ารบ 
รวมไปถึงการเช่ือมท่าร าต่างๆ ประกอบกับการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีต้องใช้อาวุธประกอบการแสดง ซึ่ง
เป็นจารีตของการแสดงโขนท่ีสืบทอดมาแต่โบราณ ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ (2547 : 307) ได้ศึกษา
การศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร า และลีลาท่าร าของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม พบว่า การ
แสดงอารมณ์ถือว่าเป็นหัวใจของการด าเนินเรื่อง ตามบทบาทของตัวโขนแต่ละตัว มิใช่การออกมาจับ
ระบ าร าฟ้อนแล้วสามารถส่งสายตาหรือโปรยยิ้มได้อย่างเสรี แม้โขนจะต้องแสดงบทบาทและอารมณ์
ตามท้องเรื่อง แต่โขนก็มีข้อจ ากัดในเรื่องการแสดงออกด้วยกิริยาท่าทางอารมณ์ต่าง ๆ โดยเฉพาะตัว
โขนพระรามมีกฎระเบียบเคร่งครัดมาก 
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ภาพประกอบ 28 แผนภูมิสาแหรกแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดบทบาทพระราม 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
 

1.3 ความสามารถด้านการแสดง  

  นอกเหนือจากบทบาทของพระรามซึ่งเป็นพระเอกในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ

นั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังได้รับคัดเลือกให้แสดงในบทบาทอื่นๆ เช่น พระลักษณ์ พระอิศวร พระ

อินทร์ ท้าวมาลีวราช ฯลฯ อีกท้ังยังได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาทพระเอกละครร าประเภทต่างๆ 

ซึ่งได้รับการถ่ายทอดความรู้และกระบวนท่าร า จากครูหลายท่านท้ังจากวิทยาลัยนาฏศิลป์ ศิลปิ น

ส านักการสังคีต ศิลปินอาวุโส ศิลปินแห่งชาติ รวมไปถึงศิลปินอิสระจากสถาบันการศึกษาต่างๆ อีกท้ัง 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังเป็นผู้ท่ีมีความขยันหมั่นเพียร ใฝ่เรียนรู้ ฝึกฝน พัฒนาตนเอง ควบคู่กับความ

กตัญญูต่อบูรพาจารย์ท่ีให้การอบรมส่ังสอนและการถ่ายทอดสัพพะวิชา ส่งผลให้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 

เกิดความช านาญในการแสดง สามารถน าเทคนิคและกระบวนการจากการรับการมาถ่ายทอดจากบรม

ครูหลายหลายท่านมาประยุกต์ใช้ในการแสดงทุกครั้ง ซึ่งในแต่ละบทบาทธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ตั้งใจท่ี
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จะฝึกฝนและถ่ายทอดการแสดงออกมาให้เกิดความประทับใจแก่ผู้ชมมาโดยตลอด นอกจากการแสดง

บทบาทพระรามโขนแล้วนั้นยังได้รับคัดเลือกให้แสดงบทบาทพระเอกละครร าประเภทต่างๆ ดังนี้ 

1.3.1 ความสามารถด้านการแสดงโขน 

   1.3.1.1 บทบาทพระอิศวรในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิตอน มณโฑ

เทวี ได้รับการถ่ายทอดมาจากนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.2 บทบาทพระนารายณ์ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ชุด อัญเชิญ

พระนารายณ์อวตาได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายอุดม อังศุธร 

  1.3.1.3 บทบาทพระพรหมธาดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ตอน 

สัจจะอสุรพงษ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

  1.3.1.4 บทบาทพระอินทร์ในแปลงการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิชุด ศึก

พรหมาศาสตร์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ 

  1.3.1.5 บทบาทพระอินทร์ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด สร้าง

กรุงเทพทวารวดีศรีอยุธยาได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.6 บทบาทท้าวทศรถในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด นางไกย

เกษีสละกร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.7 บทบาทพระพรตในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด ปล่อยม้า

อุปการ (รามจักรี) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายอุดม อังศุธรนายทองสุก ทองหลิมนายไพฑูรย์ เข็ม

แข็งนายวีรชัย   มีบ่อทรัพย์ 

  1.3.1.8 บทบาทพระพรตในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด ฤษีทุรวาส 

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.9 บทบาทการพระพรต - พระลักษณ์ในแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ          

ชุด ฉลองพระบาทพระรามราชสุริยวงศ์ ชุด อสูรพ่ายบารมีจักรีวงศ์  ได้รับการถ่ายทอดมาจากนาย

ธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.10 บทบาทพระลักษมณ์ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด 

พระรามยก     มหาธนูโมลีได้รับการถ่ายทอดมาจากนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.1.11 บทบาทเทวดาพาลีในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด หอก

กบิลพัสด์ุ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
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ภาพประกอบ 29 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ ์
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 

 
  ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิแต่ละตัวละครนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกะระ

บวนการถ่ายทอดท่าร า ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากบรมครูผู้ท่ีมีความช านาญ
และเช่ียวชาญในเรื่องของกระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการใช้อาวุธแต่ละชนิดท่ี
แตกต่างกัน ดังนี้  

  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระอิศวร เช่น การจับอาวุธ
ตรีศูร ซึ่งเป็นอาวุธประจ ากาย การถ่ายทอดอารมณ์ของเทพเจ้า ตลอดจนท่าร าเพลงหน้าพาทย์ทุก
เพลง 

  นายอุดม อังศุธร ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระนารายณ์ในการแสดงโขน เช่น 
กระบวนท่าร าและลีลาการร าเพลงกลมและเพลงตระนารายณ์ เทคนิคการเช่ือมท่าตลอดจนการใน
อาวุธ อาทิ การควงคฑา การใช้นิ้วประคองจักร เป็นต้น 

  นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระพรหมธาดา เช่น 
กระบวนท่าร าตลอดจนอิริยาบถต่างๆ และการสวมบทบาทเมื่อแสดงเป็นเทพเจ้า 

  นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาท
พระอินทร์ เช่น การใช้อาวุธประกอบการร าตีบท เทคนิคการใช้ศรตีหนุมาน ลีลาท่าร าฉุยฉายอินทรชิต  
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  นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า 
บทบาทท้าวทศรถ เช่น การถ่ายทอดอารมณ์ผ่านสีหน้าและแววตา กระบวนท่าร าและลีลาท่าร าต่างๆ 
ท้ังตอน 

  นายอุดม อังศุธร นายทองสุก ทองหลิม นายไพฑูรย์ เข็มแข็ง นายวีรชัย มีบ่อทรัพย์ 
และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระพรต เช่น กระบวนท่าร าและเทคนิค
การใช้อาวุธ ตลอดจนกระบวนการรบ 

นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาท
พระพรต  –  พระลักษณ์ เช่น กระบวนท่ารบต่างๆ และเทคนิคการขึ้นลอย 
ตลอดจนกรบวนท่าร า 

และลีลาต่างๆ การส่ือสารอารมณ์ให้ผู้ชมเข้าใจ 
  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระลักษมณ์ เช่น กระบวนท่า

ร าซึ่งเป็นพระน้องท่ีค่อยติดตามช่วยเหลือพระราม รวมถึงการแสดงอารมณ์ต่างๆ  
  นายธงไชย โพธยารมย์ นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทเทวดา

พาลี คือ กระบวนท่าร ารวมถึงลีลาต่างๆ ท้ังตอน  
  นอกเหนือจากการแสดงบทบาทพระรามซึ่งเป็นตัวเอกของการแสดงโขนเรื่อง

รามเกียรต์ิแล้วนั้น การแสดงตัวละครอื่นๆ ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ เช่น พระอิศวร พระ
นารายณ์ พระลักษณ์ พระพรต ฯลฯ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า กระบวน
ท่ารบ ซึ่งเป็นจารีตแบบแผนของการแสดงโขนแต่ละตัวละคร จากครูผู้เช่ียวชาญในการแสดงโขน เช่น 
การสวมบทบาทของตัวละครท่ีเป็นเทพเจ้า ซึ่งต้องอาศัยทักษะในการแสดงสูง อีกท้ังยังต้องอาศัย
ความของความช านาญในการแสดงผนวกกับประสบการณ์ของผู้แสดงอีกด้วย ซึ่งการถ่ายทอดจากครู
ท่ีได้รับแล้ว ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้น ามาฝึกฝนจนเกิดความช านาญในทุกบทบาทของตัวละคร จนท า
ให้จดจ าท่าร า ลีลาต่างๆ ท่ีได้รับการถ่ายทอดมา           ซึ่งสอดคล้องกับ Shannon ได้กล่าวถึงความ
เข้าใจในการสวมบทบาทนั้นๆ ว่า การสร้างจินตภาพ โดยการใช้การหายใจ และอารมณ์ของผู้แสดง
นั้นๆ การหายใจเป็นเทคนิคในการฝึกฝนเพื่อให้เกิดสมาธิและเข้าถึงการสวมบทบาท รวมถึงความ
ชัดเจนสมบูรณ์ในการแสดงท่าทาง ซึ่งจากการฝึกตามแนวทางดังกล่าว พบว่า นอกจากจะท าให้เกิด
จินตภาพในหลายๆ มิติแล้ว ยังช่วยให้ผู้แสดงสามารถสร้างจินตภาพในรูปแบบต่างๆ   ไปพร้อมๆ กับ
บทท่ีได้รับได้อย่างท่วงที ท าให้การแสดงมีพลังมากยิ่งขึ้น   
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ภาพประกอบ 30 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงโขน 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 
1.3.2 ความสามารถด้านการแสดงละครชาตรี 

    ละครชาตรี มีลักษณะเป็นละครเร่เป็นละครท่ีมีมาแต่สมัยโบราณ ต้นก าเนิดละคร
ชาตรีมาจากกรุงศรีอยุธยา นิยมแสดงเรื่อง มโนราห์ ซึ่งกระบวนท่าร าท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการ
ถ่ายทอดจากครูผู้ถ่ายทอดต้ังแต่ช้ันประกาศนียบัตรวิชาชีพ - นาฏศิลปิน ส านักการสังคีต กรม
ศิลปากร ทุกตอน ดังนี้ 

   1.3.2.1 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง มโนราห์ ตอน พรานบุญถวาย
นางมโนราห์แก่พระสุธน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ และนางสาวนงลักษณ์ 
เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.2.2 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง มโนราห์ ตอน เข้าหอ้ง ได้รับ
การถ่ายทอดมาจาก นางศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ และนางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา  

   1.3.2.3 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง มโนราห์ ตอน ตรวจพล ได้รับ
การถ่ายทอดมาจาก นางศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ และนางสาวนงลักษณ์ เทพ
หัสดินทร์ ณ อยุธยา 
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   1.3.2.4 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง มโนราห์ ตอน เดินป่า ได้รับ
การถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ และนางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 

   1.3.2.5 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง มโนราห์ ตอน เลือกคู่ ได้รับ
การถ่ายทอดมาจากนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

   1.3.2.6 บทบาทพระสุธนในละครชาตรี เรื่อง เรื่อง รถเสน ตอน รถเสนจับ
ม้า ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 
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ภาพประกอบ 31 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ แสดงบทบาทพระสุธน 

ท่ีมา : อมรรัตน์  กองบุญ, 2563 
 

 
ภาพประกอบ 32 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ แสดงบทบาทพระรถเสน 

ท่ีมา : Amara Yookongbandhu, 2563 
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  ในการแสดงละครชาตรีนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 
ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้าน
นาฏยศิลป์ละคร ในเรื่องของกระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสารอารมร์ การ
แสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นางศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ และนางนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอด
กระบวนท่าร าบทบาทพระสุธน เช่น กระบวนท่าร าและลีลาการเกี้ยวพาราสีระหว่างพระสุธนและนาง
มโนราห์เมื่อพรานบุญถวายนางมโนราห์แก่พระสุธน และการเข้าพระเข้านางตลอดจนลีลาท่าร าตอน
เข้าในเกี้ยวนางมโนราห์  ในห้องนอน 

  นางศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ 
อยุธยา และนางนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระสุธน เช่น 
การร าตรวจพลแบบอย่างละครพระ การใช้อาวุธ อาทิ ดาบและธนู ท้ังในตอนกราวตรวจพลและตอน
เดินป่าท่ีตามหานางมโนราห์   เป็นต้น  

  นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระสุธน เช่น ลีลาท่าร า
ออกท่าซัดตอนพระสุธนเลือกคู่ การกระทายไหล่ และลีลาท่าร าท้ังตอน 

  นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระรถเสน 
เช่น เทคนิคการร าท่ีกระฉับกระเฉกในตอนท่ีพระรถเสนเจอม้า และลีลาท่าร าในการควบม้า รวบไปถึง
การใช้แซ่ม้าผสมผสานกับกระบวนท่าร า 

  การแสดงประเภทละครชาตรี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า
จากครูผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทย(ละคร) ซึ่งได้ถ่ายทอดกระบวนท่าในบทบาทพระเอกละคร
ร า เช่น       การเข้าพระเข้านาง ในตอนพระสุธนเกี้ยวนางมโนราห์ กระบวนท่าตรวจพล เช่น การใช้
อาวุธแบบอย่างละคร ท่าชะเง้อ การแสดงอารมณ์ห่วงหาอาวรท่ีมีต่อคนรัก เป็นต้น ซึ่งการแสดง
บทบาทพระเอกละครร านั้นต้องอาศัยการถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกท่ีสมจริง อาทิ ร้องไห้ ยิ้ม ดีใจ 
ฯลฯ ท้ังยังต้องอาศัยกระบวนท่าร าท่ีต้องผสมผสานให้กลมกลืนกันเพื่อให้เกิดสุนทรียะระหว่าผู้แสดง
และผู้ชม ท้ังนี้การเข้าถึงบทบาทของตัวละครแล้ว ผู้แสดงก็ต้องท้ิงความเป็นตัวตนและสวมบทบาท
ของตัวละครตัวนั้นๆ ให้สมจริง การสวมบทบาทเกิดจากการตีความบทประกอบการแสดงท่ีมาจาก 
วรรณกรรมเพื่อถ่ายทอดเป็นศิลปะการแสดง จึงเป็นการยากเป็นอย่างยิ่งท่ีจะท าให้ผู้แสดงแต่ละคนมี 
ความเข้าใจในวิถีการด าเนินชีวิตของตัวละครท่ีแตกต่างจากผู้แสดงโดยส้ินเชิง เพราะตัวละครถูก
ก าหนด โดยโครงสร้างการประพันธ์ เป็นบทบาทท่ีสมมติขึ้น แต่ผู้แสดงเป็นมนุษย์ท่ีมีความรู้สึกนึกคิด
เป็นของ ตนเอง ซึ่งมีรูปแบบในการด าเนินชีวิตไม่เหมือนผู้แสดงเลย จึงต้องท าความรู้จักและเข้าใจ
บทบาทหน้าท่ี คุณลักษณะ ตลอดจนอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครอย่างลึกซึ้ง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ต้องการสวมบทบาท เป็นพระเอกละครร าท่ีถูกคาดหวังจากผู้ประพันธ์จนถึงผู้ชมว่าจะมีคุณลักษณะ 
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ความเก่งกล้า สามารถ ของชายในอุดมคติท่ีสังคมต้องการ นอกจากนี้ ประเภทของละครร ายังท าให้
พระเอกละครร ามีความ แตกต่างกันท้ังในด้านรูปแบบการแสดง การถ่ายทอดศิลปะการแสดง 
ตลอดจนองค์ประกอบทางการ แสดง เพราะการเป็นพระเอกหรือนางเอกในละครแต่ละเรื่องไม่ว่าจะ
เป็นโขน ละครนอก ละครใน ละคร พันทาง ยิ่งมีความยากและซับซ่อน เพราะต้องผ่านกระบวนการ
ฝึกฝนต้ังแต่การท่องบทประพันธ์ให้ขึ้นใจ การตีบทให้แตกและการจดจ าท่าร าท่ีครูสอนได้อย่างแม่นย า 
รวมถึงการฟังจังหวะดนตรีท่ีผสมผสานกับ การขับร้องเพลงไทยเดิมให้ออกและจับจังหวะถูกต้อง การ
รับบทตัวเอกได้จึงมิใช่เพียงแค่ร าเป็นเท่านั้น (ลัดดา ต้ังสุภาชัย. 2557 : 55 ; อ้างอิงใน ธีรเดช  กล่ิน
จันทร์. 2559 : 172) 

 
 

 
 

ภาพประกอบ 33 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครชาตรี 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 
 

1.3.3 ความสามารถด้านการแสดงละครนอก 
    ละครนอกเป็นละครท่ีพัฒนามาจากละครชาตรี แต่เดิมคงมีตัวละครเพียง 3 - 4 ตัว 
ต่อมามีการแสดงละครกันอย่างแพร่หลายท่ัวไปในหมู่ราษฎร มีการเล่นเรื่องต่างๆ มากขึ้น ต้องเพิ่มตัว
ละครขึ้นตามเนื้อเรื่อง ผู้แสดงยังคงเป็นชายล้วน แต่การแต่งกายได้ประดิษฐ์เพิ่มเติม เปล่ียนแปลงให้
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ประณีตงามขึ้น และบทบาทส าคัญท่ีธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดรวมไปถึงครูผู้ถ่ายทอดมี
ดังต่อไปนี้ 

   1.3.3.1 บทบาทไกรทองในการแสดงละครนอก เรื่อง ไกรทอง ท้ังตอน 
ได้รับการถ่ายทอดจากนางสุวรรณี ชลานุเคราะห์ นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

   1.3.3.2 บทบาทไกรทองในการแสดงละครนอก เรื่อง ไกรทอง ตอน ศึกพี่
ศึกน้อง ได้รับการถ่ายทอดจาก นายธงไชย โพธยารมย์ และนายชวลิต สุนทรานนท์ 

   1.3.3.3 บทบาทชาละวันในการแสดงละครนอก เรื่อง ไกรทอง ท้ังตอน 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสุดจิตต์ พันธุ์สังข์ 
    1.3.3.4 บทบาทพระอภัยมณีในการแสดงละครนอกเรื่อง พระอภัยมณี ท้ัง
ตอน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสุวรรณี  ชลานุเคราะห์ นายธงไชย  โพธิยารมย์ นายเผด็จพัฒน์  
พลับกระสงค์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายประสิทธิ์  คมภัคดี นายสมรัตน์  ทองแท้ นางสาววันทนีย์  
ม่วงบุญ และนางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.3.5 บทบาทจันทโครพในการแสดงละครนอก เรื่อง จันทโครพ ท้ังตอน 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

   1.3.3.6 บทบาทพระมณีพิชัยในการแสดงละครนอก เรื่อง มณีพิชัย ตอน 
ขอพระมณีพิชัยไปเป็นทาส (ผู้ชายล้วน) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ 
อยุธยา และนางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 

   1.3.3.7 บทบาทพระวิจิตรจนัดาในการแสดงละครนอก เรื่อง โสนน้อยเรือน
งาม ท้ังตอน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ อละนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.3.8 บทบาทพระคาวีในการแสดงละครนอกเรื่อง หลวิชัยคาวี ตอน นาง
คันธมาลีขึ้นหึง (ผู้ชายแสดงล้วน) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ อละนายปกรณ์  
พรพิสุทธิ์ 

   1.3.3.9 บทบาทหลวิชัยในการแสดงละครนอก เรื่อง หลวิชัยคาวี ตอน 
“ท้าวสันนุราชชุบตัว” ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

   1.3.3.10 บทบาทพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ 
ตอน ชมถ้ า ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

   1.3.3.11 บทบาทพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ 
ตอน       กุมภณฑ์ถวายม้า ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.3.12 บทบาทพระสังข์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สังข์ทอง ตอน 
มณฑา           ลงกระท่อม ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ และนายปกรณ์  พร
พิสุทธิ์ 
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   1.3.3.13 บทบาทพระปิ่นทองในการแสดงละครนอก เรื่อง แก้วหน้าม้า 
ตอน ถวายลูก - ถอดรูป ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสมรัตน์ ทองแท้ 
   

 
ภาพประกอบ 34 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระสุวรรณหงส์ ตอน กุมภรรณถวายม้า 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
 

  ในการแสดงละครนอกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า ลีลา 
รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ ท้ังละครนอกแบบหลวงซึ่งแตกต่างจากละครนอกท่ัวไปท่ีมี
จารีตในการแสดงจากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์โขน - ละคร ในเรื่องของ
กระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสารอารมณ์ การแสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกัน 
ดังนี้  

  นางสุวรรณี ชลานุเคราะห์ นายธงไชย โพธยารมย์ นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และนาย
ชวลิต                สุนทรานนท์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทไกรทอง ในเรื่องกระบวนท่าร า การ
ต่อสู้ การรบระหว่างไกรทองและชาละวัน 

  นายสุดจิตต์ พันธุ์สังข์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทชาละวัน เช่น กระบวนท่าร า
การเกี้ยวพาราสี รวมถึงกระบวนท่าการต่อสู้แ 
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  นางสุวรรณี  ชลานุเคราะห์ นายธงไชย  โพธิยารมย์ นายเผด็จพัฒน์  พลับกระสงค์       
นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายประสิทธิ์  คมภัคดี นายสมรัตน์  ทองแท้ นางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ และ
นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า บทบาทพระอภัยมณีท้ังตอน รวม
ไปถึงการส่ือสารอารมณ์ การเกี้ยวพาราสี    

  นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาท
จันทโครพ ท้ังตอน อีกท้ังยังเพิ่มเติมเทคนิคกระบวนท่าร าให้เข้มแข็งแต่แฝงด้วยความนิ่มนวลของ
พระเอกละครร า 

  นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา และนางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 
ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาทพระมณีพิชัยท้ังตอน   

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ อละนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาท
พระวิจิตรจันดาท้ังตอน และเพิ่มเทคนิคในท่าทางการเดิน การเข้าพระเข้านาง เป็นต้น  

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาท
พระคาวี เช่น กระบวนท่าร าท้ังตอน อารมณ์ประกอบการแสดง 

  นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ และนางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอด
กระบวนท่าร าบทบาทพระสุวรรณหงส์ ท้ังตอน รวมถึงการเกี้ยวพาราสี รวมถึงการส่ือสารอารมณ์และ
การใช้พื้นท่ีบนเวที   

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาท
พระสังข์ท้ังตอน รวมถึงลีลาท่าร าและอารมณ์ประกอบการแสดง    

  นายสมรัตน์ ทองแท้ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาทพระปิ่นท้ังตอน การเกี้ยวพา
ราสี การแสดงอารมณ์ต่างๆ 

  การแสดงประเภทละครนอก ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดลีลาท่าร าจากครู
ผู้เช่ียวชาญท้ังทางด้านนาฏยศิลป์ไทย(โขนพระ)และนาฏยศิลป์ไทย(ละคร) เช่น การถ่ายทอดอารมณ์
ของตัวละคร การสวมบทบาทของตัวละครท้ังท่ีเป็นพระเอกแบบกษัตริย์และพระเอกแบบสามัญชน 
กระบวนท่าร าท่ีต้องผสมผสานท่าร าท่ีเป็นแบบแผน อาทิท่าเกี้ยวพาราสี กลวิธีในการใช้อาวุธ ซึ่งต้อง
อาศัยการฝึกฝนผนวกกับทักษะการแสดงส่วนตัว จนเกิดความช านาญในบทบาทต่างๆ  
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ภาพประกอบ 35 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครนอก 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

1.3.4 ความสามารถด้านการแสดงละครใน 
  ละครในสันนิษฐานว่ามีมาต้ังแต่สมัยอยุธยา และรุ่งเรืองมากท่ีสุดในสมัยพระ

เจ้าอยู่หัวบรมโกศ ละครในแสดงมาจนถึงสมัยธนบุรี และรัตนโกสินทร์ หลังสมัยรัชกาลท่ี ๖ มิได้มี
ละครในในเมืองหลวงอีก เดิมผู้แสดงเป็นหญิงล้วน จนถึงสมัยรัชกาลท่ี ๔ ทรงเลิกข้อห้ามนั้น ต่อมา
ภายหลังอนุญาตให้ผู้ชายแสดงได้ ผู้แสดงละครในต้องเป็นผู้ท่ีมีความสามารถตีบทให้แตก และมี
ลักษณะทีท้าวทีพญา ซึ่งธรเดช  กล่ินจันทร์    ก็ได้รับการถ่ายทอดบทบาทพระเอกละครใน ดังต่อไปนี้ 

   1.3.4.1 บทบาทอิเหนาในการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบ
ชวา) ตอน เข้าเฝ้าท้าวดาหา-บวงสรวง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม และนางสาว
วันทนีย์ ม่วงบุญ 

   1.3.4.2 บทบาทอิเหนาการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบชวา) 
ตอน อิเหนาเข้าห้องจินตะหรา ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม และนางสาววันทนีย์  
ม่วงบุญ 

 
 

          36 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครนอก 

      : ผู้วิจัย (2564) 
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   1.3.4.3 บทบาทอิเหนาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบ
ชวา) ตอน     ร าถวายมือองค์ปะตาระกาหลา ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม 

   1.3.4.4 บทบาทอิเหนาการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบชวา) 
ตอน ส่ังถ้ าและลมหอบ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

   1.3.4.5 บทบาทสังคามาระตาในการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา(แต่งกาย
แบบชวา) ตอน เข้าเฝ้า ท้าวดาหา-บวงสรวง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม 

   1.3.4.6 บทบาทประสันตาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบ
ชวา) ตอน ปราบระตูบุษสิหนา-จินตะหราได้คู่ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม 

   1.3.4.7 บทบาทประสันตาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบ
ชวา) ตอน ประสันตาต่อนก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม 

   1.3.4.8 บทบาทปะตาระกาหลาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกาย
แบบชวา) ตอน ปะตาระกาหลาประทานพร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

   1.3.4.9 บทบาทปันหยีในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา (แต่งกายแบบ
ชวา) ตอน      ปันหยีรบระตูบุษสิหรา ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายราฆพ โพธิเวส 
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ภาพประกอบ 36 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสดงละครเรื่องอิเหนา ตอนบวงสรวง 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
 

  ในการแสดงละครนอกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า ลีลา 
รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ ท่ีมีจารีตในการแสดงจากครูผู้ท่ีมีความช านาญและ
เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์โขน - ละคร ในเรื่องของกระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิค
การส่ือสารอารมณ์      การแสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นางรานี ชัยสงคราม และนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาท
อิเหนา (แต่งกายแบบชวา) ตอน เข้าเฝ้าท้าวดาหา - บวงสรวง อิเหนาเข้าห้องจินตะหรา ร าถวายมือ
องค์ปะตาระกาหลาส่ังถ้ าและลมหอบ ปราบระตูบุษสิหนา – จินตะหราได้คู่ ปะตาระกาหลาประทาน
พร ประสันตาต่อนก เช่น การใช้ผ้าผสมผสานกับท่าร า การจีบมือแบบชวา การเคล่ือนไหวร่างกาย
แบบชวา และการแสดงอารมณ์แบบชวา 

  นายราฆพ โพธิเวส ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาทปันหยี (แต่งกายแบบชวา) ตอน 
ปันหยีรบระตูบุษสิหรา เช่น การใช้อาวุธในการรบประกอบการแสดง การเคล่ือนท่ีบนเวที  

  การแสดงบทบาทอิเหนาในทุกตอน ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดจากครูผู้
เช่ียวทางด้านการแสดงละครใน ซึ่งผสมผสานระหว่างละครร าของประเทศไทยและการแสดงของ



 

 

  124 

ประเทศอินโดนีเซีย ซึ่งนางรานี ชัยสงคราม และนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ได้เดินทางไปแลกเปล่ียน
ศิลปวัฒนธรรม ณ ประเทศอินโดนีเซีย และได้น ากลับมาปรับเปล่ียนให้เป็นการแสดงแบบร าชวากึ่ง
ชวา เช่น การแต่งกาย การแสดงออกทางสีหน้าและแววตาแบบชวา การจีบมือ การใช้เท้าในลักษณะ
ต่างๆ เป็นต้น ซึ่งแต่เดิมนั้นการแสดงละครในเรื่องอิเหนามีจารีตการแสดงแบบอย่างการแสดงละครใน 
โดยพื้นฐานส่วนใหญ่ครูรานี ชัยสงคราม เป็นผู้ถ่ายทอดกระบวนท่าร าและก าหนดการใช้มือแบบชวา 
และยังเป็นผู้ถ่ายทอดเพลงเสมอชวาให้กับ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ประกอบกับมีผู้เช่ียวชาญจากประเทศ
อินโดนีเซียประจ าสถานฑูตไทยได้ถ่ายทอดเทคนิคและแนะน าการร าแบบชวา เช่น การยืน การนั่ง ท่ี
ถูกวิธี จึงได้น ามาใช้ประกอบการแสดงละครในเรื่องอิเหนาแต่งชวาและร าแบบชวา 
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ภาพประกอบ 37 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครใน 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1.3.5 ความสามารถด้านการแสดงละครพันทาง 
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  ละครพันทางละครพันทาง เป็นละครแบบผสมระหว่างละครยุโรปมาปรับปรุงละคร
นอก ผู้ให้ก าเนิดละครพันทางคือ เจ้าพระยามหินทร์ศักด์ิธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) ให้มีแนวทางท่ีแปลก
ออกไป ละครของท่านได้รับความนิยมมากในปลายรัชกาลท่ี ๕ และส่ิงท่ีท่านได้สร้างให้เกิดในวงการ
ละครของไทย        มักนิยมใช้ผู้แสดงชาย และหญิงแสดงตามบทบาทตัวละครท่ีปรากฏในเรื่อง การ
แต่งกายตามแบบเช้ือชาติของตัวละคร ซึ่งธรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้รับการถ่ายทอดบทบาทต่างๆ จาก
ครูผู้ถ่ายทอดดังต่อไปนี้ 

   1.3.5.1 บทบาทสมิงพระราม(ตัวติดคุก)ในการแสดงละครพันทางเรื่อง 
ราชาธิราช ตอน สมิงพระรามอาสา ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

   1.3.5.2 บทบาทสมิงพระรามในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช 
ตอน สมิงพระรามแต่งงาน-ลานาง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ 
อยุธยา 

   1.3.5.3 บทบาทสมิงนครอินทร์ในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช 
ตอน สัจจะสมิงนครอินทร์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 

   1.3.5.4 บทบาทมังรายกะยอชวาในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช 
ตอน ก าเนิดมังรายกะยอชวา – ยอดคชาติดหล่ม ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
    1.3.5.5 บทบาทมังรายกะยอชวาการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช 
ตอน สัจจะสมิงนครอินทร์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู 

   1.3.5.6 บทบาทมะกรานเจ้าเมืองมะกรานในการแสดงละครพันทางเรื่อง 
ราชาธิราช ตอน ตีเมืองกราน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์  

   1.3.5.7 บทบาทฉางกายในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช ตอน 
ฉางกายเอ๋ยช่วยด้วย ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.5.8 บทบาทพระยาน้อยในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช ตอน 
พระยาน้อยชมตลาด ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.5.9 บทบาทพญาง าเมืองในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พญาผานอง 
ตอน          รักสามเส้า ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นาย
เผด็จพัฒน์       พลับกระสงค์ และนางครื้มพงษ์ สายทองค า 

   1.3.5.10 บทบาทขุนไสยศในการแสดงละครพันทางเรื่อง พญาผานอง ตอน 
ขุนไสยศจากนางอั้วสิม ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายอุดม  อังศุธร และนายสมรัตน์  ทองแท้ 

   1.3.5.11 บทบาทกามนิตในการแสดงละครพันทางเรื่อง กามนิต-วาสิฏฐี 
ตอน “เสน่หาวาสิฏฐี และ อาฆาต” ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
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1.3.5.12 บทบาทพระลอในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน พระคล่ัง -      ลาแม่ 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.5.13 บทบาทพระลอในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน พระ
ลอตามไก่ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ นางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ และ           
นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.5.14 บทบาทพระลอในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน พระ
ลอเส่ียงน้ า ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 

   1.3.5.15 บทบาทพระลอในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน พระ
ลอลงสวน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางนพวรรณ จันทรักษา 

   1.3.5.16 บทบาทพระลอในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน เข้า
ห้องเพื่อนแพง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ และนางสาวนงลักษณ์ เทพ
หัสดินทร์ ณ อยุธยา 

   1.3.5.17 บทบาทนายแก้ว - นายขวัญในการแสดงละครพันทาง เรื่อง 
พระลอ           ท้ังตอน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวธนันดา  มณีฉาย นางครึ้มพงษ์  สาย
ทองค า นางพุทธิยา        พลับกระสงค์ และนางกาญจนา  ขาวรุ่งเรือง 

   1.3.5.18 บทบาทตะแคงจังกุในการแสดงละครพันทางเรื่อง ศึกเก้าทัพ 
ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธยารมย์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.5.19 บทบาทจิวยี่ในการแสดงละครพันทางเรื่อง สามก๊ก ตอนโจโฉแตก
ทัพเรือ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู 

   1.3.5.20 บทบาทมังตรา(ตะเบงชะเวต้ี)ในการแสดงละครพันทางเรื่อง ผู้
ชนะสิบทิศ ตอน แม่อิรวดีเย็น ตอนส้ินควันศึกหงสาวดี ตอนมังตราต้องทวน ตอนกลบุเรงนองท่ีสอง
แคว และตอนน้ าจันทร์น้ าใจ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนางสาววันทนีย์  
ม่วงบุญ 
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ภาพประกอบ 38 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระลอ การแสดงละครพันทาง ตอน เส่ียงน้ า 

ท่ีมา : Amara Yookongbandhu, 2563 
 

  ในการแสดงละครพันทางนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 
ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ ท้ังละครนอกแบบหลวงซึ่งแตกต่างจากละครนอก
ท่ัวไปท่ีมีจารีตในการแสดงจากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์โขน - ละคร ใน
เรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสารอารมณ์ การแสดงอารมณ์ท่ี
แตกต่างกัน ดังนี้  

  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และนางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอด
กระบวนท่าร าบทบาทสมิงพระราม เช่น กระบวนท่าร า เทคนิคในการใช้อาวุธ และถึงการส่งอารมณ์
ระหว่างผู้แสดงด้วยกันเอง ตลอดจนการเกี้ยวพาราสี กระบวนท่าร าการเข้าพระเข้านาง  

  นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร าบทบาทสมิงนครท้ังตอน
พร้อมเทคนิคการใช้การใช้น้ าเสียงในการพูดส่ือสารผสมผสานอารมณ์  

  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และนายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า 
การใช้อาวุธ การเคล่ือนท่ีบนเวที ในบทบาทมังรายกะยอชวา ในการแสดงละครพันทางเรื่อง 
ราชาธิราชตอน ก าเนิดมังรายกะยอชวา – ยอดคชาติดหล่ม  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า การกระบวนท่ารบ การใช้อาวุธ
ผสมผสานกับท่าร าและการเคล่ือนท่ีบนเวที ในบทบาทมะกรานเจ้าเมืองมะกรานในการแสดงละคร
พันทางเรื่อง ราชาธิราช ตอน ตีเมืองกราน  
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  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การส่ือสาร น้ าเสียงการ
ส่ือสาร และอารมณ์ในการแสดงบทบาทฉางกายท้ังตอน  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า เทคนิคการกระทายไหล่ 
ในบทบาทพระยาน้อยในการแสดงละครพันทางเรื่อง ราชาธิราช ตอน พระยาน้อยชมตลาด  

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นายเผด็จพัฒน์  พลับกระสงค์ และ
นางครื้มพงษ์ สายทองค า ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน ในบทบาทพญาง าเมืองในการแสดงละคร
พันทาง เรื่อง พญาผานอง ตอน รักสามเส้า  

  นายอุดม  อังศุธร และนายสมรัตน์  ทองแท้ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า รวมถึงอารมณ์
ประกอบการแสดงในบทบาทขุนไสยศในการแสดงละครพันทางเรื่อง พญาผานอง ตอน ขุนไสยศจาก       
นางอั้วสิม  

  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า เทคนิคการแสดงต่างๆ รวมถึงการ
แสดงอารมณ์ประกอบการแสดงท้ังตอน ในบทบาทกามนิตในการแสดงละครพันทางเรื่อง กามนิต - 
วาสิฏฐี ตอน “เสน่หาวาสิฏฐี และ อาฆาต”  

  นายศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ นางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ 
อยุธยา           นางนพวรรณ จันทรักษาและนางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา ถ่ายทอด
กระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การแสดงอารมณ์ การใช้พื้น การใช้อาวุธ ในบทบาทพระลอในการแสดง
ละครพันทาง เรื่อง พระลอ ตอน พระคล่ัง-ลาแม่ พระลอตามไก่ พระลอเส่ียงน้ า พระลอลงสวน  เข้า
ห้องเพื่อนแพง  

  นางสาวธนันดา  มณีฉาย นางครึ้มพงษ์  สายทองค า นางพุทธิยา  พลับกระสงค์ และ                  
นางกาญจนา  ขาวรุ่งเรือง ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การเคล่ือนท่ีบนเวที บทบาทนายแก้ว - 
นายขวัญในการแสดงละครพันทาง เรื่อง พระลอ ท้ังตอน  

  นายธงไชย  โพธยารมย์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า กระบวน
ท่ารบ การต่อสู้ต่างๆ ในบทบาทตะแคงจังกุในการแสดงละครพันทางเรื่อง ศึกเก้าทัพ  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า 
กระบวนท่ารบ ลีลาท่าร า การใช้อาวุธประกอบการแสดง การแสดงอารมณ์ บทบาทมังตรา(ตะเบง
ชะเวต้ี) ในการแสดงละครพันทางเรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ ตอน แม่อิรวดีเย็น ตอนส้ินควันศึกหงสาวดี 
ตอนมังตราต้องทวน ตอนกลบุเรงนองท่ีสองแคว และตอนน้ าจันทร์น้ าใจ  

  การแสดงละครพันทาง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดเทคนิคในการแสดง
ของตัวละครในบทบาทต่างๆ ซึ่งตัวละครสามารถแสดงอารมณ์และความรู้สึกออกมาได้เต็มท่ี  การ
แสดงสีหน้าและอารมณ์ของตัวละครต้องมีความเป็นธรรมชาติมากยิ่งขึ้น และยิ่งชัดเจนมากเมื่อได้ผู้
แสดงได้เรียนรู้ทฤษฎีการละครสมัยใหม่หรือการละครตะวันตกและน ามาประยุกต์ใช้ในการแสดงท่ีผู้
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แสดงเป็นพระเอกต้องมีความพร้อมทุกด้านโดยเฉพาะความพร้อมของอารมณ์ความรู้สึกในการแสดง 
หากผู้แสดงเป็นพระเอกมีความสามารถในการแสดงอารมณ์ ความรู้สึกท่ียิ่งใหญ่ เข้มข้น ลึกซึ้ง
แนบเนียน และละเอียดอ่อนเหมาะสมกับบทบาทของตัวละครจะยิ่งเป็นท่ีจดจ าของผู้ชมไปตลอดแม้
เมื่อการแสดงเสร็จส้ินไปแล้วก็ตาม นอกจากนี้ การแสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึกของพระเอก 
ยังมีปัจจัยเรื่องภูมิหลังของตัวละครและรูปแบบของการแสดงเป็นส่วนส าคัญในการก าหนดพฤติกรรม
การแสดงออกที่ชัดเจน เป็นต้น 

 

 
ภาพประกอบ 39 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครพันทาง 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.6 ความสามารถด้านการแสดงละครเสภา 

  ละครเสภาสันนิษฐานว่ามีขึ้นในสมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ ราว พ.ศ. 2011  

ละครเสภาในสมัยโบราณไม่มีดนตรีประกอบ จนถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย จึง

ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้มีปี่พาทย์บรรเลงประกอบ นิยมใช้ผู้แสดงชายและหญิง ตามบทเสภา

ของเรื่อง การแต่งกายแต่งกายตามท้องเรื่องคล้ายกับละครพันทาง ซึ่งธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้รับการ

ถ่ายทอดบทบาทต่างๆ รวมไปถึงกระบวนท่าร าและลีลาจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

   1.3.6.1 บทบาทขุนแผนในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-ขุนแผน ตอน 

ขุนแผนแสนสะท้าน ตอน ขุนแผนซื้อม้าสีหมอก ตอน ขึ้นเรือนขุนช้าง – ฟันม่าน - พาวันทองหนี ตอน 

ก าเนิดกุมารทอง ตอน ขุนแผนต้องโทษ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.6.2 บทบาทพระไวย(กราว - รบ)ใน การแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-

ขุนแผน ตอน พระไวยแตกทัพ ตอน คุณแม่วันทองของลูก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พร

พิสุทธิ์ 

   1.3.6.3 บทบาทพระหมื่นไวยในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-ขุนแผน 

ตอน พิพากษาคดีนางวันทอง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.6.4 บทบาทพลายบัวในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง - ขุนแผน 

ตอน พลายบัวพบแว่นแก้ว ตอน ม้านิลล้ินปาน ตอน พลายบังชมโฉมนางตานี ได้รับการถ่ายทอดมา

จาก         นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.6.5 บทบาทพลายบัวในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-ขุนแผน ตอน 

พลายบัวเกี้ยวนางตานี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางอิงอร  ศรีสัตตบุษย์ 

  1.3.6.6 บทบาทพลายบัวในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-ขุนแผน ตอน 

พลายเพชร-พลายบัวออกศึก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา 

และ         นางพัชรา บัวทอง  กุญชร ณ อยุธยา 

  1.3.6.7 บทบาทขุนเพชร(นุ่งขาว)ในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง-

ขุนแผน ตอน พลายเพชร - พลายบัวออกศึก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์  เทพ

หัสดินทร์ ณ อยุธยา และนายสมรัตน์  ทองแท้ 

  1.3.6.8 บทบาทพลายยง(เจ้าเชียงอินทร์)ในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุน

ช้าง - ขุนแผน ตอน สร้อยฟ้าสอนพลายยง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ 

อยุธยา 
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  1.3.6.9 บทบาทพระยายมราชในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้างขุนแผน 

ตอน        ขึ้นบ้านพระพิจิตร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.6.10 บทบาทอาบูฮะซันในการแสดงละครเสภาเรื่อง อาบูฮะซัน ตอน 

เพื่อนกินส้ิน - ทรัพย์แล้วแหนงหนี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.6.11 บทบาทมานพ(พญาครุฑแปลง)ในการแสดงละครเสภาเรื่อง กากี 

ตอน พญาครุฑต้องเสน่ห์เล่ห์คนธรรพ์(มีร าฉุยฉายพญาครุฑแปลง) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.6.12 บทบาทคนธรรพ์ในการแสดงละครเสภาเรื่อง กากี ตอน พญา

ครุฑต้องเสน่ห์เล่ห์คนธรรพ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  การแสดงประเภทละครเสภา ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า ตลอดจน
อารมณ์ของตัวละครขณะท่ีแสดง ให้เห็นถึงความเป็นพระเอกละครท่ีเป็นมนุษย์ ซึ่งต้องอาศัยบุคลิก
ส่วนตัวผสมผสานกับลักษณะนิสัยของตัวละคร เช่น ท่าเดิน ท่าหัวเราะ ท่าร้องไห้ รวมไปถึงอิริยาบถ
ต่างๆ ท่ีเป็นท่าธรรมชาติ  ท้ังนี้จะต้องอาศัยการฝึกฝนจนเกิดความช านาญเพื่อไม่ให้เก้อเขินในขณะท่ี
ต้องแสดงบทเข้าพระเข้านาง 

 

 
ภาพประกอบ 40 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทขุนแผน 

ท่ีมา : Amara Yookongbandhu, 2563 
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  ในการแสดงละครพันทางนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 

ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ ท้ังละครนอกแบบหลวงซึ่งแตกต่างจากละครนอก

ท่ัวไปท่ีมีจารีตในการแสดงจากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์โขน - ละคร ใน

เรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสารอารมณ์ การแสดงอารมณ์ท่ี

แตกต่างกัน ดังนี้  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร ากราวตรวจพล เทคนิคการใช้อาวุธ

ประกอบการร า การเคล่ือนท่ีบนเวที ในบทบาทพระไวย(กราว - รบ)ใน การแสดงละครเสภาเรื่อง ขุน

ช้าง - ขุนแผน ตอน พระไวยแตกทัพ ตอน คุณแม่วันทองของลูก  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน และเทคนิคพิเศษ เช่น การ

เดิน การหัวเราะ เป็นต้น ในบทบาทพระหมื่นไวยในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง - ขุนแผน ตอน 

พิพากษาคดีนางวันทอง  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ นางอิงอร  ศรีสัตตบุษย์ นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ 

อยุธยา และนางพัชรา บัวทอง  กุญชร ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร าในการเกี้ยวพา

ราสี กระบวนท่ารบ รวมถึงการใช้พื้นท่ีบนเวที ในบทบาทพลายบัวในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุน

ช้าง - ขุนแผน ตอน พลายบัวพบแว่นแก้ว ตอน ม้านิลล้ินปาน ตอน พลายบังชมโฉมนางตานี พลาย

เพชร-พลายบัวออกศึก 

  นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า อารมณ์

ประกอบการแสดง ในบทบาทพลายยง(เจ้าเชียงอินทร์)ท้ังตอน ในการแสดงละครเสภาเรื่อง ขุนช้าง -

ขุนแผน ตอน สร้อยฟ้าสอนพลายยง  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉาย ลีลาท่าร า การเคล่ือนไหวร่าง

การผสมผสานกระบวนท่าร า ในบทบาทมานพ(พญาครุฑแปลง) ในการแสดงละครเสภาเรื่อง กากี 

ตอน พญาครุฑต้องเสน่ห์เล่ห์คนธรรพ์  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร าต่างๆ ในบทบาทคนธรรพ์

ในการแสดงละครเสภาเรื่อง กากี ตอน พญาครุฑต้องเสน่ห์เล่ห์คนธรรพ์  

  การแสดงประเภทละครเสภา ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า 

ตลอดจนอารมณ์ของตัวละครขณะท่ีแสดง ให้เห็นถึงความเป็นพระเอกละครท่ีเป็นมนุษย์ ซึ่งต้องอาศัย

บุคลิกส่วนตัวผสมผสานกับลักษณะนิสัยของตัวละคร เช่น ท่าเดิน ท่าหัวเราะ ท่าร้องไห้ รวมไปถึง
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อิริยาบถต่างๆ ท่ีเป็นท่าธรรมชาติ  ท้ังนี้จะต้องอาศัยการฝึกฝนจนเกิดความช านาญเพื่อไม่ให้เก้อเขิน

ในขณะท่ีต้องแสดงบทเข้าพระเข้านาง 

 

 

 
 

ภาพประกอบ 41 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครเสภา 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.7 ความสามารถด้านการแสดงละครชาดก 

  ละครชาดกมักน าเรื่องราวจากนิทานมาเล่าผ่านการแสดง นิยมแสดงเรื่องราวหรือ

ชีวประวัติในอดีตชาติของพระโคตมพุทธเจ้า ท่ีส่ือให้เห็นถึงคุณงามความดี นิยมใช้ผู้แสดงชายและ

หญิง ตามบทเสภาของเรื่อง การแต่งกายแต่งกายตามท้องเรื่องคล้ายกับละครพันทาง ซึ่งธีรเดช  กล่ิน

จันทร์ ก็ได้รับการถ่ายทอดบทบาทต่างๆ รวมไปถึงกระบวนท่าร าและลีลาจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

  1.3.7.1 บทบาทพระอินทร์ในการแสดงละครชาดกเรื่อง มหาเวสสันดร 

กัณฑ์ชูชก กุมาร และมัทรี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.7.2 บทบาทเทพบุตรในการแสดงละครชาดกเรื่อง พระเวสสันดร กัณฑ์

ชูชก กุมาร และมัทรี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.7.3 บทบาทเทวดาเนมิราชในการแสดงละครชาดกเร่ือง พระเนมิราช 

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

  1.3.7.4 บทบาทพระจันทกุมารในการแสดงละครชาดกเรื่อง พระจันทกุมาร 

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

  1.3.7.5 บทบาทมานพแปลง ในการแสดงละครชาดกเรื่อง วิธูรบัณฑิต(มีร า

ฉุยฉาย (วิธูรบัณฑิต) มานพ) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

  1.3.7.6 บทบาททหารเอกการแสดงละครเรื่อง พระมหาชนก ได้รับการ

ถ่ายทอดมาจากนายธงไชย  โพธยารมย์ 

  1.3.7.7 บทบาทบิลยักษ์ในการแสดงละครชาดกเรื่อง สุวรรณสาม ได้รับ

การถ่ายทอดมาจาก นางรานี ชัยสงคราม 
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ภาพประกอบ 42 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทการแสดงละครชาดก 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
 

  ในการแสดงละครชาดกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 

ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้าน

นาฏยศิลป์โขน – ละครใน เรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสาร

อารมณ์ การแสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ในบทบาทพระอินทร์ 

บทบาทเทพบุตรในการแสดงละครชาดกเรื่อง มหาเวสสันดร กัณฑ์ชูชก กุมาร และมัทรี ท้ังตอน  

  นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า บทบาทเทวดาเนมิ

ราชในการแสดงละครชาดกเรื่อง พระเนมิราช  

  นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า บทบาทพระจันท

กุมารในการแสดงละครชาดกเรื่อง พระจันทกุมาร  

  นายเผด็จพัฒน์  พลับกระสงค์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร าในการร าฉุยฉาย 

ในบทบาทมานพแปลง ในการแสดงละครชาดกเรื่อง วิธูรบัณฑิต (มีร าฉุยฉาย (วิธูรบัณฑิต) มานพ)  
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  นายธงไชย  โพธยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า กระบวนท่ารบ การใช้

อาวุธ ในบทบาททหารเอกการแสดงละครเรื่อง พระมหาชนก 

  นางรานี  ชัยสงคราม ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า บทบาทบิลยักษ์ในการ

แสดงละครชาดกเรื่อง สุวรรณสาม  

  การแสดงประเภทละครชาดก ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า

รวมถึงอารมณ์ของการสวมบทบาทของตัวละคร ท่ีมีลักษณะของการถ่ายทอดท่ีแตกต่างกัน เช่น 

มานพแปลง เป็นการร าฉุยฉาย ท่ีต้องอาศัยทักษะและเทคนิคในการแสดง เพราะการร าฉุยฉายนั้นเป็น

การร าอวดฝีมือของผู้แสดง และจะต้องส่ืออารมณ์ถึงอากับกิริยาของการแปลงกาย เป็นต้น 

 

 
 

ภาพประกอบ 43 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครชาดก 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.8 ความสามารถด้านการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ บทบาทส าคัญต่างๆ ท่ีได้รับการถ่ายทอด รวมไปถึงกระบวนท่า

ร าและลีลาจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

1.3.8.1 บทบาทสามศรในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ เรื่อง พ่อขุน

รามค าแหง ได้รับการถ่ายทอดมาจากนายราฆพ โพธิเวส และนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

1.3.8.2 บทบาทพระนเรศวรในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง สมเด็จ

พระนเรศวรมหาราช(มีร าตรวจพลพระนเรศวร) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ 

และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

1.3.8.3 บทบาทนัดจิงหน่อง(สังกระทัต)ในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์

เรื่อง สมเด็จพระนเรศวรมหาราช ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู 

1.3.8.4 บทบาทขุนพันในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง อานุภาพแห่ง

ความเสียสละ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

1.3.8.5 บทบาทพันท้ายนรสิงห์ในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง พัน

ท้าย   นรสิงห์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

1.3.8.6 บทบาทพระร่วงในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง พระร่วง 

ตอน    พระร่วงจากเมือง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ 

1.3.8.7 บทบาทมังรายในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ เรื่อง เลือดสุพรรณ 

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 
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ภาพประกอบ 44 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทมังตราในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ 

เรื่องผู้ชนะสิบทิศ 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 

 

  ในการแสดงละครชาดกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 

ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้าน

นาฏยศิลป์โขน – ละครใน เรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสาร

อารมณ์ การแสดงอารมณ์            ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นายราฆพ  โพธิเวส และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน 

บทบาทสามศรในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ เรื่อง พ่อขุนรามค าแหง  

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ และนายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน 

เทคนิคการร าตรวจพล การใช้อาวุธ การเคล่ือนไหวร่างกายและการใช้พื้นท่ีบนเวที ในบทบาทพระ

นเรศวรในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง สมเด็จพระนเรศวรมหาราช(มีร าตรวจพลพระ

นเรศวร)  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน ในบทบาทขุนพันในการแสดง

ละคร           อิงประวัติศาสตร์เรื่อง อานุภาพแห่งความเสียสละ  
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  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน การใช้อาวุธในการต่อสู้ 

กระบวนท่ารบ ในบทบาทพันท้ายนรสิงห์ในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง พันท้ายนรสิงห์  

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน ลีลาท่าร า ในบทบาทพระ

ร่วงในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์เรื่อง พระร่วง ตอน พระร่วงจากเมือง  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าท้ังตอน กระบวนท่าร าประกับการใช้

อาวุธ ในบทบาทมังรายในการแสดงละครอิงประวัติศาสตร์ เรื่อง เลือดสุพรรณ  

  การแสดงละครประเภทละครอิงประวัติศาสตร์ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการ

ถ่ายทอดจากผู้เช่ียวชาญในการถ่ายทอดกระบวนการท่าร ารวมถึงการแสดงอารมณ์ เช่น การแยก

อารมณ์ การจัดสรีระของร่างกาย การใช้อาวุธประกอบการแสดง เช่น สมเด็จพระนเรศวรตรวจพล 

เป็นต้น 

 

 
 

ภาพประกอบ 45 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละครอิง
ประวัติศาสตร์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.9 ความสามารถด้านการแสดงอื่นๆ 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดบทบาทต่างๆ รวมไปถึงกระบวนท่าร าและ

ลีลาจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้  

   1.3.9.1 บทบาทฮเนาในการแสดงละครเรื่อง เงาะป่า ท้ังตอน บทพระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลท่ี ๕ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย 

โพธิยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนายประสิทธิ์  คมภักดี 

   1.3.9.2 บทบาทซมพลาในการแสดงละคร เรื่อง เงาะป่า ตอน ส่ือรัก บท

พระราชนิพนธ์ ในรัชกาลท่ี ๕ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู 

   1.3.9.3 บทบาทท้าวทุษยันต์ในการแสดงละครร าเรื่อง ศกุนตลา ตอน             

ท้าวทุษยันต์พบนางศกุนตลา ตอน ท้าวทุษยันต์ตามกวาง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พร

พิสุทธิ์ 

   1.3.9.4 บทบาทชาติเทวัญ(กษัตริย์ลิจฉวี)ในการแสดงละครพูดสลับล าเรื่อง 

สามัคคีเภท ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธิยารมย์ 

   1.3.9.5 บทบาทเจ้าชายในการแสดงละครสังคีตเรื่อง หงส์ทอง ได้รับการ

ถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.9.6 บทบาทหลวิชัยในการแสดงละครดึกด าบรรพ์เรื่อง คาวี ตอน เผา

พระขรรค์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา และนางพัชรา บัว

ทอง กุญชร ณ อยุธยา 

   1.3.9.7 บทบาทพระเกียรติรถในการแสดงละครร าเรื่อง พระเกียรติรถ 

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.9.8 บทบาทท้าวศูทรกะในการแสดงละครคติธรรมจากหิโตปเทศเรื่อง 

เจ้าแม่       สรรพมงคล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์  

   1.3.9.9 บทบาทเจ้าชวาในการแสดงหุ่นกระบอกติดตัวละครเรื่อง พระอภัย

มณี ตอน พิษรักแรงแค้น ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ 

   1.3.9.10 บทบาทเจ้าเขมรในการแสดงหุ่นกระบอกติดตัวละครเรื่อง พระ

อภัยมณี ตอน พิษรักแรงแค้นได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ 
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   1.3.9.11 บทบาทเทวดาในละครเบิกโรงเรื่อง ธรรมาธรรมะสงครามได้รับ

การถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์  

 

 
ภาพประกอบ 46 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทการแสดงละคร 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
 

  ในการแสดงละครชาดกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 

ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้าน

นาฏยศิลป์โขน – ละคร  ในเรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสาร

อารมณ์ การแสดงอารมณ์         ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นายธงไชย โพธิยารมย์ นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนายประสิทธิ์  คมภักดี ถ่ายทอด

กระบวนท่าร า ลีลาท่าร า เทคนิคการใช้อาวุธประกอบการแสดง การแสดงอารมณ์ในการส่ือสาร ใน

บทบาทฮเนาในการแสดงละครเรื่อง เงาะป่า ท้ังตอน  
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  นายสุรเชษฐ์  เฟื่องฟู ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ตลอดจนการแสดงอารมณ์

และน้ าเสียงท่ีใช้ส่ือสารประกอบการแสดง บทบาทซมพลาในการแสดงละคร เรื่อง เงาะป่า ตอน ส่ือ

รัก บทพระราชนิพนธ์ใน รัชกาลท่ี 5  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ตลอดจนการแสดงอารมณ์ 

การใช้อาวุธประกอบการแสดง การเคล่ือนไหวท่ีสัมพันธ์ในการตามกวาง ในบทบาทท้าวทุษยันต์ใน

การแสดงละครร าเรื่อง ศกุนตลา ตอน ท้าวทุษยันต์พบนางศกุนตลา ตอน ท้าวทุษยันต์ตามกวาง  

  นายธงไชย  โพธิยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ตลอดจนการแสดง

อารมณ์และน้ าเสียงท่ีใช้ส่ือสารประกอบการแสดงบทบาทชาติเทวัญ(กษัตริย์ลิจฉวี)ในการแสดงละคร

พูดสลับล าเรื่อง สามัคคีเภท    

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ตลอดจนการแสดงอารมณ์

และน้ าเสียงท่ีใช้ส่ือสารประกอบการแสดง ในบทบาทเจ้าชายในการแสดงละครสังคีตเรื่อง หงส์ทอง  

  นางสาวนงลักษณ์ เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา และนางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา 

ถ่ายทอดกระบวนท่าร าแบบอย่างพระเอกละครร า ลีลาท่าร า ตลอดจนการแสดงอารมณ์ บทบาทหล

วิชัยในการแสดงละครดึกด าบรรพ์เรื่อง คาวี ตอน เผาพระขรรค์  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ในบทบาทพระเกียรติรถใน

การแสดงละครร าเรื่อง พระเกียรติรถ  

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดความรู้จากผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทย

ในกระบวนท่าร าท้ังในรูปแบบจารีตและนอกจารีต ซึ่งต้องแสดงท้ังความแข็งแรงของร่างกาย ความ

ช านาญในการใช้อาวุธการออกท่าอาวุธ ตลอดจนลีลาท่าร าในบทบาทต่างๆ การออกเสียงและการ

ก าหนดลมหายใจ เพื่อให้เกิดทักษะและความถูกต้องการใช้น้ าเสียง เป็นต้น 
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ภาพประกอบ 47 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงละคร 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.10 ความสามารถด้านการแสดงระบ ามาตรฐาน 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้รับการถ่ายทอดร ามาตรฐานชุดต่างๆ รวมไปถึงกระบวนท่า

ร าและลีลาจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

   1.3.10.1 การแสดง ชุด ร าท้าวมาลีวราชลงสรง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก       

นายธงไชย  โพธยารมย์ 

  1.3.10.2 การแสดง ชุด ลงสรงพระราม ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์           พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.3 การแสดง ชุด ลงสรงพระลักษมณ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก             

นางสุวรรณี  ชลานุเคราะห์ 

  1.3.10.4 การแสดง ชุด พลายชุมพลแต่งตัว (เพลงมอญดูดาว) ได้รับการ

ถ่ายทอด      มาจาก นายราฆพ โพธิเวส นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา  

  1.3.10.5 การแสดง ชุด อินทรชิตแปลง (เพลงชมตลาด) ได้รับการถ่ายทอด

มาจากนายธงไชย  โพธยารมย์ 

  1.3.10.6 การแสดง ชุด ฉุยฉายอินทรชิตแปลง (ถือศร) ได้รับการถ่ายทอด

มาจาก      นายธงไชย โพธยารมย์ 

  1.3.10.7 การแสดง ชุด ฉุยฉายฮเนา ได้รับการถ่ายทอดมาจากนายธงไชย                

โพธยารมย์  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และนายประสิทธิ์ คมภักดี 

  1.3.10.8 การแสดง ชุด ฉยุฉายมานพแปลง(วิธูรบัณฑิต) ได้รับการถ่ายทอด

มาจากนายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 

  1.3.10.9 การแสดง ชุด ฉุยฉายราม - ลักษมณ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก        

นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.10 การแสดง ชุด ฉยุฉายพญาครุฑแปลง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก             

นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

  1.3.10.11 การแสดง ชุด ฉุยฉายบุเรงนอง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์      พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.12 การแสดง ชุด ฉุยฉายไกรทอง(บทประพันธ์ของอาจารย์ปัญญา               

นิตยสุวรรณ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจากนายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
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  1.3.10.13 การแสดง ชุด ฉุยฉายหลวิชัย คาวี  ได้รับการถ่ายทอดมาจาก         

นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.14 การแสดง ชุด ฉุยฉายนาฏราช ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาง

ศิริวัฒน์     ดิษยนันทน์ และอาจารย์จินดารัตน์  จารุสาร 

  1.3.10.15 การแสดง ชุด พระนเรศวรตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก        

นายธงไชย  โพธยารมย์ 

  1.3.10.16 การแสดง ชุด บุเรงนองตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์     พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.17 การแสดง ชุด มังตราตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์        พรพิสุทธิ์ 

  1..3.10.18 การแสดง ชุด มังรายกระยอชวาตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมา

จาก       นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.19 การแสดง ชุด พระอภัยมณีตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก        

นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

   1.3.10.20 การแสดง ชุด ขุนแผนตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์      พรพิสุทธิ์ 

  1.3.10.21 การแสดง ชุด พระไวยตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์      พรพิสุทธิ์ 

   1.3.10.22 การแสดง ชุด พระสุธนตรวจพล ได้รับการถ่ายทอดมาจาก                   

นางสาวนงลักษณ์  เทพหัสดินทร์ ณ อยุธยา และนางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ 

  1.3.10.23 เพลงกลมอรชุน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายสมบัติ  แก้ว

สุจริต 

   1.3.10.24 เพลงกลมนารายณ์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธ

ยารมย์ 

   1.3.10.25 เพลงโปรยข้าวตอก ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย  โพธ

ยารมย์ 
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   1.3.10.26 เพลงตระเชิญ (ไกรทอง) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย            

โพธยารมย์ 

 

 
ภาพประกอบ 48 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสดง ชุด ฉุยฉายฮเนา 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 

 

  ในการแสดงละครชาดกนั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า 

ลีลา รวมไปถึงเทคนิคในการแสดงบทบาทต่างๆ จากครูผู้ท่ีมีความช านาญและเช่ียวชาญทางด้าน

นาฏยศิลป์โขน - ละคร ในเรื่องของกระบวนท่าร าต่างๆ กระบวนท่ารบ ตลอดจนเทคนิคการส่ือสาร

อารมณ์ การแสดงอารมณ์ท่ีแตกต่างกัน ดังนี้  

  นายธงไชย  โพธยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ท่ีเป็นลักษณะเฉพาะซึ่ง

เป็นจารีตของการแสดงนาฏศิลป์ไทย ชุด ร าท้าวมาลีวราชลงสรง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธประกอบการ

แสดง ชุด ลงสรงพระราม  

  นางสุวรรณี  ชลานุเคราะห์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธ

ประกอบการแสดง ชุด ลงสรงพระลักษมณ์  
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  นายราฆพ โพธิเวส นางพัชรา บัวทอง กุญชร ณ อยุธยา ถ่ายทอดกระบวนท่าร า 

ลีลาท่าร า เช่น การกระทายไหล่ การใช้อาวุธประกอบการแสดง ชุด พลายชุมพลแต่งตัว (เพลงมอญดู

ดาว)  

  นายธงไชย  โพธยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธประกอบการ

ร า ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะซึ่งเป็นจารีตของการแสดงนาฏศิลป์ไทย  ในการแสดงชุด อินทรชิตแปลง 

(เพลงชมตลาด) และฉุยฉายอินทรชิตแปลง (ถือศร)  

  นายธงไชย  โพธยารมย์  นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และนายประสิทธิ์ คมภักดี ถ่ายทอด

กระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธประกอบการร า ท่ีเป็นลักษณะเฉพาะของตัวละคร ในการแสดง 

ชุด ฉุยฉายฮเนา  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ท่ีเป็นลักษณะเฉพาะซึ่ง

เป็นจารีตของการแสดงนาฏศิลป์ไทย(โขน) ในการแสดง ชุด ฉุยฉายราม - ลักษมณ์ ได้รับการถ่ายทอด

มาจาก  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธท่ีต้องอาศัย

ความแข็งแรง การใช้พื้นท่ีบนเวที ในการแสดง ชุด ฉุยฉายบุเรงนอง  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าฉุยฉาย ลีลาท่าร า ในการแสดง ชุด 

ฉุยฉายไกรทอง และฉุยฉายหลวิชัย  

  นางศิริวัฒน์  ดิษยนันทน์ และอาจารย์จินดารัตน์  จารุสาร ถ่ายทอดกระบวนท่าร า 

ลีลาท่าร า ท่ีเป็นลักษณะเฉพาะซึ่งเป็นจารีตของการแสดงนาฏศิลป์ไทย ในการแสดง ชุด ฉุยฉายนาฏ

ราช  

  นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า การใช้อาวุธ และการใช้

พื้นท่ีบนเวที การแสดง ชุด มังตราตรวจพล พระอภัยมณีตรวจพล ขุนแผนตรวจพล พระไวยตรวจพล  

  นายสมบัติ  แก้วสุจริต ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า เช่น การใช้หน้าหนัง การ

ใช้อาวุธประกอบการแสดง ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะซึ่งเป็นจารีตของ ในการแสดงนาฏศิลป์ไทยเพลงกลม

อรชุน 

  นายธงไชย  โพธยารมย์ ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ลีลาท่าร า ท่ีเป็นลักษณะเฉพาะซึ่ง

เป็นจารีตของการแสดงนาฏศิลป์ไทย ในเพลงกลมนารายณ์ เพลงโปรยข้าวตอก เพลงตระเชิญ (ไกร

ทอง) 
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  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดเทคนิคกระบวนท่าร าต่างๆ แบบอย่างจารีต

นาฏศิลป์ไทยท่ีเป็นมาตรฐาน จากครูผู้เช่ียวชาญในบทบาทของตัวละครต่างๆ เช่น การใช้อาวุธ(ศร) 

การใช้หน้าหนังในการร าตรวจพลต่างๆ รวมไปถึงลีลาท่าร าเพลงฉุยฉายซึ่งเป็นการร าท่ีอวดฝีมือ และ

ความช านาญของผู้แสดง ท้ังยังต้องส่ืออารมณ์ของตัวละครแต่ละประเภทท่ีแตกต่างกัน 

 

 
 

ภาพประกอบ 49 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงระบ ามาตรฐาน 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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1.3.11 ความสามารถด้านการแสดงร าเบ็ดเตล็ด 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าและลีลาต่างๆ ในการแสดงร า

เบ็ดเตล็ดจากครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

   1.3.11.1 บทบาทขุนแผนในการขับเสภาส่งร้องเพลงเชิดจีนประกอบการ

แสดงละครเสภา เรื่อง ขุนช้าง - ขุนแผน ตอน ขุนแผนพาวันทองหนี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

  1.3.11.2 การแสดงชุด ระบ าพัทวิสัย ร าหมู่ (เสนา) ได้รับการถ่ายทอดมา

จาก         นายชวลิต  สุนทรานนท์ นายคมสันฐ  หัวเมืองลาด และนายสมรัตน์  ทองแท้ 

  1.3.11.3 บทบาทบุเรงนองในการแสดง ชุด เสน่ห์บุเรงนอง(แต่งพม่าสวม

มงคล) ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายปกรณ์  พรพิสุทธิ์ และนางสาววันทนีย์  ม่วงบุญ 

  1.3.11.4 การแสดง ชุด ระบ าสวัสดิรักษานักรบ วันอาทิตย์ วันจันทร์ วัน

อังคาร         วันพุธ วันพฤหัสบดี วันศุกร์ วันเสาร์ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ 

และนายปกรณ์     พรพิสุทธิ์ 

  1.3.11.5 การแสดง ชุด เริงลีลานาฏกรรมผองกินนรเริงหรรษากินรา ได้รับ

การถ่ายทอดมาจาก นายสมรัตน์ ทองแท้ 

   1.3.11.6 การแสดง ชุด ฟ้อนดวงเดือน ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางรานี        

ชัยสงคราม 

    1.3.11.7 การแสดง ชุด เซิ้งจับปลา ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายศิริพงษ์        

ฉิมพาลี 

   1.3.11.8 การแสดง ชุด ฟ้อนโยคีถวายไฟ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ศุภชัย      จันทร์สุวรรณ์ 

    1.3.11.9 การแสดง ชุด ร าลาวกระทบไม้ ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ศิริพงษ์        ฉิมพาลี 

   1.3.11.10 การแสดง ชุด ร าซัดไหว้ครูชาตรี ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ชวลิต        สุนทรานนท์ 

  การแสดงเบ็ดเตล็ด ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนลีลาท่าร า ท่ีหลากหลาย

ชุดการแสดง เช่น ร าซัดไหว้ครูชาตรี เป็นการแสดงท่ีใช้การจัดระเบียบของร่างกายและ 
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ผสมผสานกระบวนท่าร า เช่น การถ่ายน้ าหนักเท้า ความแข็งแรงของร่างกาย ท่ีอาศัยทักษะ

และความช านาญเฉพาะตัว เป็นต้น 

 

 
ภาพประกอบ 50 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทบุเรงนอง 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
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ภาพประกอบ 51แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงเบ็ดเตล็ด 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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   1.3.12 ความสามารถด้านการแสดงเบิกโรง 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า และลีลาต่างๆ รวมไปถึงการใช้

อาวุธประกอบการแสดง ซึ่งต้องฝึกปฏิบัติให้เกิดความช านาญ ผสมกลมกลืนได้อย่างลงตัว โดยได้รับ

การถ่ายทอดครูผู้ถ่ายทอด ดังต่อไปนี้ 

  1.3.12.1 บทบาทพระอิศวรในการแสดงเบิกโรงเรื่อง นารายณ์สิบปาง ปาง

รามาวตาร ปางทวิชาวตาร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ และนายปกรณ์ พร

พิสุทธิ์ 

  1.3.12.2 บทบาทพระนารายณ์ในการแสดงเบิกโรงเรื่อง นารายณ์สิบปาง 

ปางมัตสยาอวตาร ปางกูรมาวตาร ปางวราหาวตาร ปางนรสิงหาวตาร ปางวามนาวตารหรือทวิชาว

ตาร ปางมหิงสาวตาร ปางรามาวตาร ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ นายปกรณ์ 

พรพิสุทธิ์ นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ นายประสิทธิ์ คมภักดี และนายบุญน า ลินิฏฐา 

  1.3.12.3 การแสดงเบิกโรง ชุด ประเลง ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นาย

ธงไชย          โพธยารมย์ นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ นายประสิทธิ์ คมภักดี 

และนายบุญน า        ลินิฏฐา 

  1.3.12.4 บทบาทพระนารายณ์ในการแสดงเบิกโรง ชุด นารายณ์ทรงครุฑ

ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นายธงไชย โพธยารมย์ 

  1.3.12.5 บทบาทพระเสาร์ในการแสดงเบิกโรง ชุด สุริยยาตราสู่หรรษครา

ปีใหม่     ได้รับการถ่ายทอดมาจาก นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 

  การแสดงเบิกโรง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดจากครูผู้เช่ียวชาญท่ีมีความรู้

ความสามารถทางด้านการแสดงนาฏยศิลป์ไทย เช่น การใช้อาวุธต่างๆ ซึ่งมีลักษณะท่ีแตกต่างกัน อาทิ      

ตรีศูล จักร(พระนารายณ์) หางนกยูงในการร าประเลง การส่ืออารมณ์เมื่อรบบทบาทท่ีเป็นเทพเจ้า 

เป็นต้น ซึ่งแสดงท้ังหมดนี้ต้องผ่านการฝึกฝนให้เกิดความช านาญเพราะในการแสดงบางชุดต้องมีผู้

แสดงร่วม          จึงต้องอาศัยการซ้อมร่วม 
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ภาพประกอบ 52 ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระอิศวรในการแสดงเบิกโรงเรื่อง นารายณ์สิบปาง 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
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ภาพประกอบ 53 แผนภูมิแสดงสาแหรกครูผู้ถ่ายทอดความสามารถด้านการแสดงเบิกโรง 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
 

   การสืบทอดองค์ความรู้ในศาสตร์ศิลปะด้านการแสดงนาฏศิลป์ไทย นับเป็น
กระบวนการในการธ ารงรักษาศิลปวัฒนธรรมไทยท่ีมีวิวัฒนาการมาอย่างต่อเนื่องยั่งยืน เกิดจากการ
ส่ังสมประสบการณ์ท่ีสืบทอดโดยบรมครูผู้เช่ียวชาญเฉพาะด้านได้ประดิษฐ์ บรรจง สร้างสรรค์ขึ้น เพื่อ
ถ่ายทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปสู่อีกรุ่นหนึ่ง ท้ังภาคทฤษฎีและภาคปฏิบัติ เพื่อแสดงถึงรากเหง้าทาง
วัฒนธรรมอันเป็นเอกลักษณ์ของชาติ องค์ความรู้ดังกล่าวท่ีสืบทอดมา เป็นแรงบันดาลใจให้ นาย
ธีรเดช กล่ินจันทร์ เกิดความรัก ความภาคภูมิใจและความศรัทธา และถือปฏิบัติในการประกอบ
วิชาชีพสืบมา จนเป็นท่ียอมรับจากครู อาจารย์ ผู้บังคับบัญชา เพื่อนร่วมงาน นักเรียน นักศึกษา และ
ประชาชนท่ัวไป 
    เมื่อ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้เปล่ียนแปลงสู่การท างานสายอาชีพนักแสดง ในต าแหน่ง
นาฏศิลปินของส านักการสังคีต จากประสบการณ์การเรียนรู้และพรสวรรค์ท่ีปฏิบัติหน้าท่ีเป็นศิลปิน
นักแสดง ประกอบด้วยความรู้ความสามารถและความเช่ียวชาญท่ีได้ส่ังสมมาปฏิบัติใช้ เป็นผลสัมฤทธิ์
ด้านองค์ความรู้ ถ่ายทอดสู่บทบาทการแสดงศิลปวัฒนธรรมด้านนาฏยศิลป์ไทยของโรงละครแห่งชาติ 
ท้ังแบบพื้นเมืองและแบบราชส านัก ตลอดจนสืบทอดบทบาทตัวพระเอกในการแสดงโขน - ละคร ของ
กรมศิลปากรมาแล้วหลายเรื่องหลายตอน โดยเฉพาะบทบาทท่ีได้รับความนิยมชมชอบจากผู้ชมมาก
ท่ีสุด ได้แก่ บทบาทความเป็นพระเอกละครร าในการแสดงประเภทต่าง ๆ อาทิ พระราม พระลอ พระ
อภัยมณี ขุนแผน ไกรทอง ฮเนา ฯลฯ มีหน้าท่ีในการอนุรักษ์ สืบทอด จารีตทางการแสดง เพื่อเผยแพร่
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และแลกเปล่ียนวัฒนธรรมท้ังในประเทศและต่างประเทศ ตลอดจนถ่ายทอดกระบวนท่าร าด้าน
นาฏศิลป์ให้กับนิสิตนักศึกษาในสถานศึกษาทุกระดับ ด้วยคุณธรรมจริยธรรม และอุทิศตนเพื่อ
ประโยชน์ให้แก่วิชาชีพมาเป็นเวลากว่า 3 ทศวรรษ อย่างต่อเนื่อง สามารถรวบรวมประสบการณ์ใน
การถ่ายทอดองค์ความรู้ ต้ังแต่ต้นจนถึงปัจจุบัน 
    ในฐานะนาฏศิลปิน ของ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร นายธีรเดช กล่ินจันทร์ ซึ่งมี
หน้าท่ีหลักในการอนุรักษ์และเผยแพร่มรดกทางวัฒนธรรมของไทย ได้รับประสบการณ์ในการเดินทาง
ไปเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม และมีผลงานด้านการแสดง ท้ังโขนและละคร ตลอดจนระบ าร าฟ้อนใน
ภูมิภาคต่างๆ เกือบทุกจังหวัดของประเทศ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการได้รับมอบหมายจากผู้บังคับบัญชา
ให้รับบทบาทพระเอกและตัวเอก เพื่อสืบทอดกระบวนท่าร าจากผู้ทรงคุณวุฒิผู้เช่ียวชาญและครู
อาจารย์ท่ีมีความรู้ความสามารถในศาสตร์ด้านนาฏศิลป์ไทย ท้ังการแสดงแบบจารีตและรูปแบบใหม่ 
ซึ่งเป็นผลงานท่ีมีความโดดเด่นเป็นท่ีประจักษ์ต่อสายตาผู้ชมมาอย่างต่อเนื่อง 
    ท้ังนี้ การสวมบทบาทของตัวละครเอกหรือพระเอกท่ีศิลปินผู้แสดงจะสวมบทบาทได้
นั้น ย่อมต้องมีคุณสมบัติเฉพาะตัวท่ีถูกเลือกสรรตามคุณลักษณะให้สอดคล้องกับตัวละครในวรรณคดี
และเข้าถึงบทบาทต่าง ๆ ได้อย่างสมจริง นาฏศิลปินท่ีสืบทอดในปัจจุบัน เป็นผู้แสดงละครฝ่ายพระ 
(โขน) ซึ่งตัวละครฝ่ายพระนี้ อาจกล่าวได้ว่าจะได้รับความนิยมชมชอบมากกว่าตัวละครประเภทอื่น 
โดยเฉพาะผู้ท่ีแสดงเป็นพระเอกจะเป็นผู้ท่ีถูกคาดหวังจากผู้เกี่ยวข้องกับการแสดงละคร นับต้ังแต่การ
คัดเลือก การถ่ายทอดไปจนกระท่ังบทบาทการแสดงบนเวที โดยเฉพาะผู้ชมซึ่งมักจะต้ังค าถามก่อนชม
การแสดงอยู่เสมอว่าพระเอกของการแสดงนั้นๆ คือใคร แสดงให้เห็นว่าถูกคาดหวังจากท้ังภายในและ
ภายนอก และมีการกล่าวถึงอย่างต่อเนื่องจนได้รับการยอมรับมากขึ้นจึงมีการบันทึกไว้เป็นหลักฐาน เกิด
เป็นคุณลักษณะของพระเอกท่ีแสดงความเป็นชายในอุดมคติท่ีมีท้ังรูปสมบัติ คุณสมบัติพร้อมตาม
ความเช่ือและค่านิยมของสังคม พระเอกจึงเป็นตัวละครหลักส าคัญของเรื่อง แสดงให้เห็นพฤติกรรม
การด าเนินชีวิตท่ีเป็นตัวอย่างของการปลูกฝังคุณลักษณะความดีงามให้แก่สังคม 
    ซึ่งแสดงให้เห็นว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม มีความเช่ียวชาญในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิในบทบาทของพระรามและ
บทบาทพระเอกละครร าในการแสดงประเภทต่างๆ ได้อย่างดียิ่ง  
 
1.4 บทบาทส าคัญที่ได้รับ  
   จากการศึกษาพบว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์  มีความสามารถทางด้านการแสดง
นาฏยศิลป์ไทยและได้รับบทบาทด้านการแสดงท่ีหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นการแสดงโขน ละครนอก 
ละครใน ละครพันทาง และมักได้รับบทบาทส าคัญๆ โดยมีครูผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทยเป็นผู้
ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ตามท่ีได้กล่าวมาข้างต้น แต่บทบาทส าคัญท่ีเป็นท่ียอมรับคือบทบาทพระราม 
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   พระรามเป็นตัวละครเอกในเรื่องรามเกียรต์ิ ตามต านานเล่าว่าพระราม เป็นปางท่ี 7 
ของพระนารายณ์อวตารลงมาเกิดเป็นโอรสของท้าวทศรถและพระนางเกาสุริยา มีพระวรกายสีเขียว 
ทรงธนูเป็นอาวุธ มีศรวิเศษสามเล่มคือ ศรพรหมมาศ ศรอัคนิวาต และศรพลายวาต เมื่อส าแดง
อิทธิฤทธิ์จะปรากฏพระวรกายเป็น 4 กร ทรงตรีเทพอาวุธ คฑา จักร และสังข์คนไทยมีคติความเช่ือว่า
พระมหากษัตริย์คือพระนารายณ์อวตาร ซึ่งเป็นเทพเจ้าทางศาสนาฮินดู กล่าวส าหรับพระรามท่ี
ปรากฏในการแสดงโขนของไทยนั้น นิยมบทพระราชนิพนธ์เรื่อง รามเกียรต์ิใน พระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช มาใชเป็นบทประกอบการแสดง เนื่องจากเป็น วรรณกรรมท่ีมีความ
สมบูรณ์ท่ีสุด ด าเนินเรื่องต้ังแต่ต้นจนจบ แต่มีบางครั้งใช้บทพระราชนิพนธ์ใน พระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย และพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รวมทั้งบทพระราชนิพนธ่ในสมเด็จ
พระเจ้าตากสินมหาราช (พระเจ้ากรุงธนบุรี)  
   พระรามเป็นตัวละครท่ีมีอัตลักษณ์ท่ีน่าสนใจ โดยเฉพาะความเป็นสมมติเทพ 
ผสมผสานกับความเป็นขัตติยะกษัตริย์ท่ีแสดงสภาพของมนุษย์ท่ีไม่อาจหลุดพ้นจากห่วงแห่งกิเลส 
และความทุกข์ไปได้ปัจจัยท่ีท าให้พระรามพ้นจากสถานภาพมนุษย์ไปอยู่ในช่วงช้ันของพระเป็นเจ้า 
ประการแรก พระรามเป็นพระนารายณ์อวตาร จึงถือว่าเป็นมนุษย์ท่ีมีบุญบารมีสูง เห็นได้จากพระราม
มี ลักษณะพิเศษหลายประการ เช่น ร่างกายมีรัศมี สามารถแสดงตนเป็นพระนารายณ์ได้คือ มีส่ีกร 
ทรงตรีจักร คฑา และสังข์ อาวุธต่างๆ ไม่อาจท าร้ายพระองค์ เป็นต้น พระรามจึงได้รับความย าเกรง
มาก เทียบเท่ากับพระเป็นเจ้าท้ังท่ีเป็นมนุษย์ ในขณะเดียวกันในเรื่องของความรัก พระรามก็เป็น
พระเอกท่ีมี รักเดียวใจเดียว เป็นผู้เสียสละ และครองตนตามปรัชญาทางพุทธศาสนา มีความเป็น
วีรบุรุษนักรบผู้กล้าหาญ เป็นแบบฉบับท่ีดีของลูก พี่ ท่ีดี สามีท่ีดี และกษัตริย์ท่ีดี แต่ในบางครั้ง
พระรามก็แสดงข้อบกพร่องดุจมนุษย์สามัญ พระรามจึงถือเป็นแบบอย่างในการประพฤติปฏิบัติของ
มนุษย์ในสังคมตามความเป็นจริง ได้เป็นอย่างดี(ธีรเดช  กล่ินจันทร์.2559 : 84 – 85) 
   ปัจจุบัน ธีรเดช กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร สามารถ
ถ่ายทอดบทบาทการแสดงในบทบาทตัวพระเอกและตัวพระราม ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม จนได้รับการขนานนามว่า “พระรามกรมศิลป” จะเห็นได้ว่า ธีรเดช กล่ินจันทร์ 
เป็นผู้มีความเช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์และเป็นผู้มีความสามารถโดดเด่นเหมาะสมกับการแสดงรับ
บทบาทเป็นตัวพระรามมากท่ีสุด เพราะพระราม เป็นตัวละครท่ีมีบทบาทโดดเด่นอีกตัวหนึ่งในเรื่อง
รามเกียรต์ิ และเป็นตัวนายโรงหรือพระเอกของเรื่อง พระรามเป็นเทพเจ้าในร่างมนุษย์ซึ่งเป็นอวตาร
ปางหนึ่งของพระนารายณ์ ท้ังยังเป็นกษัตริย์นักรบท่ีมีความเก่งกล้าสามารถ มีรูปโฉมงดงาม สง่าผ่า
เผย มีบุคลิกสุขุม รอบคอบ สงบ  ดังนั้นผู้ท่ีจะได้รับบทบาทแสดงเป็นตัวพระรามจะต้องมีคุณสมบัติ 
ดังต่อไปนี้  
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   - เป็นผู้มีลักษณะรูปร่างสมส่วน มีทรวดทรงท่ีเอวเล็กเอวบาง ใบหน้าจัดอยู่ในเกณฑ์
หน้าตาดี มีลักษณะใบหน้ารูปไข่ ล าคอระหง   
   - ผู้แสดงจะต้องมีทักษะภูมิท่าร าท่ีสง่าผ่าเผย   
   - มีบุคลิกสุขุม มีปฏิภาณไหวพริบในการจดจ ากระบวนท่าร าได้อย่างแม่นย า โดย
สามารถน ากระบวนท่าร ามาใช้ปฏิบัติได้อย่างสอดคล้องสัมพันธ์กับบุคลิกและลักษณะของตัวละคร 
   - ต้องเป็นผู้ท่ีมีความสามารถจดจ าบทขับร้อง บทพากย์เจรจา และท านองเพลงได้
เป็น อย่างดี  
   ซึ่งธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นผู้มีคุณสมบัติครบถ้วนมีความเหมาะสมและสมควรท่ีจะได้
แสดงในบทบาทพระรามตามท่ีได้กล่าวมาทุกประการ เนื่องด้วยมีคุณสมบัติรูปร่าง ใบหน้า  บุคลิกภาพ 
ประสบการณ์ท่ีเหมาะสมในการรับบทบาทพระราม อีกท้ังยังเป็นผู้ท่ีมีความรู้ มีความสามารถ  มีความ
ช านาญท่ีมากด้วยประสบการณ์ มีศักยภาพทักษะฝีมือทางด้านการแสดงเป็นอย่างสูง และสามารถร า
เพลงหน้าพาทย์ได้อย่างสง่างาม รวมท้ังร าตรวจพล กระบวนท่ารบ ขึ้นลอย  การใช้บทได้เป็นอย่างดี 
ซึ่ง ธีรเดช กล่ินจันทร์ เป็นผู้ท่ีมีคุณสมบัติครบถ้วนถูกต้องตามแบบแผนของการแสดงโขนพระทุก
ประการ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นอกจากจะมีคุณสมบัติท่ีครบถ้วนท้ังทางด้านรูปร่างและทักษะฝีมือ มี
ความสามารถและเป็นนาฏยศิลปินท่ีมีคุณภาพบนเวทีการแสดงแล้ว หลังเวทีการแสดง ธีรเดช  กล่ิน
จันทร์ ยังเป็นผู้มีคุณธรรม มีความอ่อนน้อมถ่อมตน เคารพต่อครูอาจารย์ และปฏิบัติตนใน ฐานะลูก
ศิษย์ได้เป็นอย่างดี ด้วยคุณสมบัติท่ีเหมาะสมท้ังหมดตามท่ีได้กล่าวมา อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ จึง
ได้รับความไว้วางใจจากอาจารย์ผู้ใหญ่และคุณครูผู้เช่ียวชาญอีกหลายท่านให้รับบทบาทแสดงเป็นตัว 
“พระราม” โดย ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากผู้เช่ียวชาญทางด้าน
นาฏยศิลป์ไทยและน ากระบวนท่าร าดังกล่าวออกแสดงสู่สายตาประชาชนให้สวยงาม ถูกต้องตาม
หลักการแสดงนาฏยศิลป์ไทย โดยมุ่งหวังเพื่ออนุรักษ์  สืบทอด และพัฒนานาฏยศิลป์ไทยอันเป็น
ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติให้คงอยู่สืบไป 
   กว่า 3 ทศวรรษ นับต้ังแต่ ธีรเดช กล่ินจันทร์ เข้ารับราชการและปฏิบัติงานในฐานะ
นาฏศิลปิน (โขนพระ) สังกัดส านักการสังคีต กรมศิลปากร ซึ่งเป็นหน่วยงานท่ีมีภารกิจหลัก ในการ
อนุรักษ์ เผยแพร่ และพัฒนาศิลปวัฒนธรรมด้านนาฏกรรมการแสดง ท้ังการแสดงโขน การแสดงละคร
และการฟ้อนร าประเภทต่าง ๆ อันเป็นเอกลักษณ์ของชาติ ธีรเดช กล่ินจันทร์ มักจะได้รับมอบหมาย
ให้รับบทบาทพระเอก ซึ่งเป็นตัวละครท่ีมีบทบาทส าคัญในการด าเนินเนื้อเรื่องให้เป็นไปตามเหตุการณ์
ต่างๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง บทบาทพระราม ท่ีเป็นตัวละครมีบทบาทส าคัญยิ่งในการด าเนินเรื่องของการ
แสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ซึ่งผู้ท่ีจะได้รับบทบาทพระรามนั้นควรจะต้องเป็นผู้ท่ีมีคุณสมบัติส าคัญ 
อาทิ มีรูปร่างสมส่วน ใบหน้าจัดอยู่ในเกณฑ์หน้าตาดี ล าคอระหง มีกระบวนท่าร าการแสดงออกท่ีภูมิ
ฐาน มีท่าท่ีสง่าผ่าเผย มีบุคลิกนิ่ง สุขุม สงบ มีปฏิภาณไหวพริบในการจดจ ากระบวนท่าร าได้อย่าง
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แม่นย า สามารถน ากระบวนท่าร ามาใช้ปฏิบัติได้อย่างสอดคล้องสัมพันธ์กับบุคลิกและลักษณะของตัว
ละคร รวมถึงต้องเป็นผู้ท่ีมีความสามารถจดจ าบทขับร้อง   บทพากย์เจรจา และท านองเพลงได้เป็น
อย่างดี ซึ่ง ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับมอบหมายให้รับบทบาทพระราม ในการแสดงโขนของกรม
ศิลปากรมาเป็นเวลายาวนาน และสร้างช่ือเสียงให้เป็นท่ีรู้จักในฐานะ พระรามกรมศิลป์ ต่อเนื่องมา
ตลอดจนถึงปัจจุบัน 
   นอกจากผลงานการปฏิบัติหน้าท่ีตามท่ีได้รับมอบหมายจากส านักการสังคีตแล้วนั้น 
ธีรเดช กล่ินจันทร์ ยังมีหน้าท่ีในการปฏิบัติราชการด้านการแสดงหน่วยงานท้ังทางภาครัฐ และเอกชน 
ท่ีขอความอนุเคราะห์ในการจัดการแสดงทางนาฏยศิลป์ไทยท้ังภายในประเทศและต่างประเทศ ซึ่ง
เป็นการเพิ่มพูนประสิทธิภาพของนาฏศิลปิน ให้มีความรู้ ความเช่ียวชาญ มีทักษะและประสบการณ์
ก่อให้เกิดประสิทธิภาพในการปฏิบัติงาน เกิดผลสัมฤทธิ์ต่อภารกิจขององค์กร  โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ความสามารถในการถ่ายทอดบทบาทพระราม ซึ่งเป็นผลงานด้านการแสดงท่ีนอกจากจะสร้างช่ือเสียง
ให้แก่ส านักการสังคีต กรมศิลปากรแล้ว ยังสร้างความภาคภูมิใจสูงสุดให้แก่ ธีรเดช กล่ินจันทร์ เมื่อได้รับ
บทบาทพระราม ในการแสดงโขนของมูลนิธิ ส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิ ต์ิ  
พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง ซึ่งเป็นโอกาสทางการแสดงครั้งส าคัญและถือเป็น
การจารึกประวัติศาสตร์ในวงการนาฏศิลป์ไทย เพื่อสนองพระราชเสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง ท่ีทรงมีพระมหากรุณาธิคุณโปรดเกล้า ฯ ให้
จัดการแสดงโขนพระราชทานขึ้น โดยได้รวบรวมผู้เช่ียวชาญ ตลอดจนช่างฝีมือทุกแขนง รวมถึง
นักแสดงท่ีมีทักษะความช านาญงาน มีความรู้ความสามารถมากด้วยประสบการณ์ และมีศักยภาพสูง
ทางด้านการแสดงนาฏศิลป์ไทยท่ัวประเทศ ซึ่ง ธีรเดช กล่ินจันทร์  เป็นหนึ่งในนักแสดงท่ีได้รับโอกาส
ส าคัญร่วมแสดงในบทบาทตัวเอก โดยเฉพาะอย่างยิ่งการแสดงในบทบาทพระราม ซึ่งเป็นบทบาท
ส าคัญและเป็นตัวละครเอกต่อเนื่องมานานถึง 13 ปี นับต้ังแต่ปีพุทธศักราช 2550 จนถึงปัจจุบัน 
(พุทธศักราช 2563) จนได้รับฉายานามว่า พระรามของสมเด็จแม่ โดย  ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับการ
ถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทย และน ากระบวนท่าร าตลอดจนกระบวน
ท่ารบดังกล่าว มาแสดงสู่สายตาประชาชนให้สวยงาม ถูกต้องตามหลักการแสดงนาฏยศิลป์ไทย โดย
มุ่งหวังเพื่ออนุรักษ์ สืบทอด และพัฒนานาฏยศิลป์ไทย อันเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติให้คงอยู่
สืบไป ดังปรากฏสาแหรกการได้รับบทบาทพระรามของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสดงโขนเรื่อง
รามเกียรติ์ ซึ่งได้รับการถ่ายทอดจากครูผู้ถ่ายทอดดังต่อไปนี้ 
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ตอนที่ 2 กลวิธีการแสดงโข นบทพระรามในการตีบท และกระบวนการรบ ของ ธีรเดช กลิ่นจันทร์ 
ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

  ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาและวิเคราะห์ข้อมูลเพื่อให้ทราบถึงกลวิธีในการแสดงบทบาท

พระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ ของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ในกระบวนท่าร า กระบวน

ท่ารบและการขึ้นลอย ลักษณะการใช้อาวุธ การใช้พื้นท่ี รวมถึงการการแสดงอารมณ์ ตลอดจน

อุปนิสัยท่ีมีความมุ่งมั่น มุมานะ อดทน ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสวงหาทักษะความรู้ต่างๆ ซึ่ง

น าไปสู่การแสดงบทบาทท่ีโดดเด่นและประสบความส าเร็จในบทบาทพระราม 

   เมื่อกล่าวถึง “พระราม” บุคคลท่ัวไปจะมองว่าพระรามเป็นพระเอกในวรรณคดีซึ่ง

เป็นวรรณะกษัตริย์ แต่ในหลักท่ีถูกต้องนั้น พระรามเป็นภาคอวตารหนึ่งของพระนารายณ์ พระรามจึง

ถูกจัดอยู่ในตัวละครพระเอกประเภทเทพเจ้า หรือพระเอกท่ีแสดงความเป็นตัวตนของเทพเจ้า ฉะนั้น

กระบวนท่าร าการแสดงออกจะต้องมีความแตกต่างจากตัวละครท่ีแสดงเป็นพระเอกท้ังประเภท

กษัตริย์และประเภท    สามัญชน 

  ในเรื่องของกระบวนท่าร าพระรามจะต้องแสดงความมีภูมิ ท่าทางสง่างาม สุขุม แต่

อีกความหมายหนึ่งในการแสดงออกทางอารมณ์ พระรามซึ่งถือเป็นตัวละครท่ีจัดอยู่ในการแสดงโขน  

ด้วยจารีตของการแสดงโขนตามหลักแล้วผู้แสดงจะต้องมีความนิ่ง ไม่แสดงสีหน้า ร าตามค าร้องและ

บทพากย์เจรจาเท่านั้น การเจรจาในการแสดงโขนโดยเฉพาะตัวพระรามลักษณะวิธีการถ่ายทอด

บทบาทตีท่าทางในบทกลอนท่ีมีความยาวสองถึงสามค าในหนึ่งประโยค ผู้แสดงจะต้องตีเพียงหนึ่งท่า

เท่านั้น จึงจะได้ดูสงบนิ่งและภูมิฐานซึ่งถือเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของพระราม 

   ก่อนท่ีผู้แสดงจะสามารถแสดงบทบาทต่างๆ ในแต่ละประเภทของตัวละครตัวนั้นๆ 

ให้เข้าถึงอารมณ์ได้ ผู้แสดงจะต้องมีความรู้พื้นฐานเบื้องต้นและท าความเข้าใจในบทบาทของตัวละคร

นั้นๆ ให้เข้าใจเสียก่อน อาทิเช่น การแสดงบทบาทพระราม ซึ่งก่อนอื่นจะต้องรู้จักความหมายของค า

ว่า “พระเอก” กล่าวคือ พระเอกจะแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ 1) เทพเจ้า หรือพระเอกท่ีแสดง

ความเป็นตัวตนของเทพเจ้า 2) พระเอกท่ีแสดงคุณลักษณะ หรือแสดงบุคลิกลักษณะอย่าง

พระมหากษัตริย์ 3) พระเอกท่ีเป็นมนุษย์สามัญชนธรรมดา ซึ่งการแสดงบทบาทพระเอกนั้น กระบวน

ท่าร าในการแสดงออกตลอดจนอารมณ์และความรู้สึกท้ัง 3 ประเภทนี้ จะต้องแสดงออกให้มีความ

แตกต่างกันอย่างชัดเจน ในอดีตซึ่งการแสดงนาฏยศิลป์นั้น ถือเป็นเครื่องบรรณาการของ

พระมหากษัตริย์และในปัจจุบันได้ถูกเผยแพร่ออกมาสาธารณะชน เพื่อให้ผู้ชมได้ชมศิลปะการแสดง
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ช้ันสูงของชาตินอกจากนี้กระบวนท่าร าและการแสดงออกทางอารมณ์จึงจะต้องถูกถ่ายทอดความ

ชัดเจนในอารมณ์ของพระรามแสดงออกมามากกว่าในครั้งอดีต  จึงจะท าให้เกิดความชัดเจนบนเวที

การแสดง ซึ่งถ้าพระรามแสดงและถ่ายทอดอารมณ์ออกมา ซึ่งถ้าพระรามแสดงและถ่ายทอดอารมณ์

ออกมาเพียงเล็กน้อยเมื่อขึ้นแสดงบนเวทีผู้ชมท่ีรับชมในระยะไกลก็จะรับรู้ถึงความรู้สึกของพระราม

ไม่ได้ 

  ดังนั้นผู้แสดงจึงจะต้องถ่ายทอดอารมณ์ไปยังผู้ชมให้ผู้ชมคล้อยตามได้ถึงแม้จะรับชม

ในระยะไกล   ก็ตาม โดยเฉพาะกระบวนท่าร าต่างๆ ของพระรามจะต้องแสดงออกให้ผู้ชมเห็นได้อย่าง

ชัดเจนและตระหนักในเรื่องของรายละเอียดต่างๆ รวมไปถึงการแสดงออกทางสีหน้าตลอดจนอารมณ์

และความรู้สึก ซึ่งจะต้องถูกถ่ายทอดและแสดงให้ผู้ชมได้รับอรรถรสในการรับชมและเข้าถึงอารมณ์

และความรู้สึกของตัวพระราม ซึ่งในการแสดงบทบาทพระราม ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรต์ิชุด 

ยกรบ นั้น จะมีการแสดงออกทางอารมณ์ตลอดจนกระบวนท่ารบอย่างชัดเจน ซึ่งผู้แสดงท่ีรับบทบาท

พระรามจะต้องท าความเข้าใจในบทบาทของพระราม และท าความเข้าใจในช่วงอารมณ์ต่างๆ ในแต่

ละช่วงอารมณ์  ซึ่งรายละเอียดผู้วิจัยจะได้กล่าวต่อไป 

 

  2.1 กระบวนท่าร า 

  ตามหลักการแสดงในบทบาทตัวพระรามนั้น จะมีกระบวนท่าร าของพระรามซึ่งมี

การก าหนดไว้อย่างเป็นแบบแผนและถูกถ่ายทอดสืบต่อกันมาจากบรมครู ตลอดจนคุณครูผู้เช่ียวชาญ 

ซึ่งจะไม่สามารถบิดเบือนให้กระบวนท่าร าผิดเพี้ยนไปจากเดิมได้ 

  กระบวนท่าร าของตัวพระรามจะถูกถ่ายทอดแบบอย่างซึ่งเป็นมาตรฐานและเป็น

หลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป แต่เมื่อก้าวเข้ามาสู่ความเป็นนาฏยศิลปินก็จะได้รับการถ่ายทอด

กระบวนท่าร า ซึ่งมีความเฉพาะและพิเศษแตกต่างกันออกไป แต่จะยังคงไว้ซึ่งกระบวนท่าร าท่ีเป็น

มาตรฐานตามหลักสูตร ซึ่งผู้ท่ีรับบทบาทพระรามจะต้องมั่นฝึกฝนกระบวนท่าร าตลอดจนการใช้อาวุธ

ให้เกิดความช านาญ นอกจากการฝึกฝนกระบวนท่าร าและการใช้อาวุธแล้ว ผู้แสดงจะต้องท าความ

เข้าใจร่วมกับผู้แสดงร่วมเพื่อให้เกิดความเข้าใจและสัมพันธ์กัน 

  การตีบทกล่าวได้ว่า เป็นหัวใจท่ีส าคัญอย่างหนึ่งในการแสดงโขน เพราะการตีบท

เป็นการส่ือความหมายระหว่างผู้แสดงและผู้ชมเพื่อให้เกิดความเข้าใจในเนื้อเรื่องท่ีแสดง 
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  การตีบททางการแสดงของตัวละครตัวใดตัวหนึ่ง จะต้องมีพื้นฐานความเช่ือ แนวคิด 
ทฤษฎี ประเพณี วัฒนธรรม ค่านิยม ตลอดจนปัญญาคิดไตร่ตรองในส่ิงต่างๆ ท่ีเป็นบริบทแวดล้อม
ของ ศิลปะการแสดงนั้น นับเป็นเรื่องยากท่ีจะเข้าใจในบทบาทของตัวละครท่ีถูกสมมติขึ้นจาก
จินตนาการของผู้ประพันธ์ซึ่งอาจไม่มีคุณสมบัติท่ีเหมือนหรือใกล้เคียงกับคุณสมบัติของนักแสดงเลย
เพราะไม่ใช่ตัวตน ของนักแสดงผู้นั้น ดังนั้นในการเข้าสู่ความเป็นตัวละครท่ีต้องสวมบทบาทจึงเกิดโดย
การส่ือสารด้วยตัว นักแสดงเป็นล าดับแรก โดยเฉพาะตัวพระเอกละครร าเป็นตัวละครท่ีถูกคาดหวัง
จากผู้เกี่ยวข้องมากท่ีสุด ฉะนั้น ผู้แสดงท่ีจะรับบทบาทเป็นพระเอกละครร าจ าเป็นจะต้องมีคุณสมบัติ
ท่ีแสดงความพร้อมอันเกิด จากการส่ังสมประสบการณ์ความรู้ความเข้าใจในหลายประการเป็นอย่างดี 
ส าหรับเป็นองค์ประกอบในการก้าวไปสู่ความเป็นศิลปินคุณภาพ 

  การตีบทหรือเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า ร าใช้บท คือการแสดงท่าทางแทนค าพูดรวมถึง

การแสดงอารมณ์ด้วย เพื่อให้อีกฝ่ายหนึ่งเข้าใจหรือผู้ชมสามารถเข้าใจความหมายได้ด้วยการแสดง

ท่าทางของผู้แสดง การตีบทนี้เป็นการแปลความหมายและถือเป็นการใช้ภาษาอย่างนึง เพราะในการ

แสดงความรู้สึกนึกคิดให้ผู้ชมเข้าใจนั้น มิใช่อาศัยแต่เพียงค าพูดอย่างเดียว ย่อมจะใช้ท่าทางตลอดจน

สีหน้าประกอบด้วย และในบางครั้งการใช้ท่าทางนี้ส่ือความหมายได้บริบูรณ์โดยไม่ต้องอาศัยค าพูดเลย

ก็มี เช่น การส่ายหน้าไปมา แสดงถึงการปฎิเสธ ผู้ท่ีพูดด้วยสามารถเข้าใจได้ในทันที หรือการพยักหน้า 

เป็นการตอบรับ เป็นต้น 

  ม.ร.ว. คึกฤทธิ์  ปราโมทช ได้กล่าวถึงเรื่องการใช้บทหรือการตีบทไว้ว่า โขนนั้นเป็น

ท้ังละครซึ่งต้องแสดงบทบาทการใช้อารมณ์ตามเนื้อเรื่อง ประกอบกับจารีตซึ่งถ้าขาดเสียแล้วก็จะไม่มี

เอกลักษณ์ของโขนปรากฏอยู่ และคนดูจะไม่รู้ว่าเป็นการแสดงอะไร การแสดงตามบทบาทด้วย

อารมณ์นั้น โขนมีลักษณะเช่นเดียวกับละครอาศัยความสามารถของผู้แสดงสูงแสดงให้คนดูเข้าถึง

จิตใจและความรู้สึกตลอดจนวิญญาณของตัวละครในเรื่องจะท าได้ดีหรือไม่ขึ้นอยู่กับการกระท าพี่

เรียกว่าการใช้บท (ซึ่งเด๋ียวนี้ดูเหมือนจะเรียกว่า “ตีบท”) ของตัวละครแต่ละตัว 

  นอกจากนี้อาจารย์ประทิน พวงส าลี ยังได้กล่าวถึงการตีบทไว้ว่า การท าบทเรียกอีก

อย่างหนึ่งว่าร าใช้บทหรือตีบท คือการแสดงท่าทางแทนค าพูดให้มีความหมาย ไปรวมถึงการแสดง

อารมณ์ด้วยการร าบทหรือท่ีเรียกว่าร าตีบทนี้ เป็นการใช้ภาษาอย่างหนึ่งท่ีวิวัฒนาการจากธรรมชาติ 

เพราะการแสดงความหมายจากการคิด ความรู้สึกท่ีให้ผู้อื่นเข้าใจนั้น มิได้แสดงกระท าแต่เพียงค าพูด

อย่างเดียวมนุษย์ย่อมใช้ ท่าทางการออกไม้ออกมือตลอดจนสีหน้าประกอบด้วย และในบางครั้งการใช้

ท่านี้มีผลกว้าง ได้ความหมายบริบูรณ์โดยไม่ต้องอาศัยค าพูดเลยก็มี ในการแสดงนาฏศิลป์ก็ได้เก็บเอา
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ธรรมชาติเหล่านี้เอามาปรุงแต่งใช้แสดงความหมายเข้าใจกันเป็นแนวทางของศิลป์ ซึ่งท าพื้นๆ ย่อม

เป็นท่ีเข้าใจกันโดยท่ัวไป ไม่เฉพาะนักแสดงละครด้วยกัน แม้แต่ผู้ท่ีไม่เป็นละครเลยก็เข้าใจท่าทาง

นั้นๆ ได้ เพราะเลียนแบบธรรมชาติโดยใกล้ชิดท่ีสุด เช่น ท่าไป เรียก ชัก ปฏิเสธ ช่วย ตาย ไม่มี หมด

ส้ิน ร้าย เลย โกรธ ฯลฯ 

  อาจารย์เสาวนิตย์  วิงวอน ได้กล่าวถึงเรื่องการตีบทหรือใช้บทไว้ว่า ร าบทหรือการ

ร าใช้บท คือ การแสดงท่าหรือตีความหมายตามบทพากย์ เจรจา และบทร้อง จึงขึ้นกับค าซึ่งมีผู้พากย์ 

เจรจา และร้องให้เป็นส าคัญ 

  ในการแสดงโขน ตัวโขนจะส่ือความหมายอยู่ตลอดเวลา โดยการแสดงท่าต้อง

สัมพันธ์กับเพลง บทพากย์ บทเจรจา และบทร้อง การแสดงท่าสัมพันธ์กับเพลงเรียกว่าร าเพลงหรือร า

เพลงหน้าพาทย์ การแสดงท่าสัมพันธ์กับบทพากย์ บทเจรจา และบทร้อง เรียกว่าร าบทหรือร าใช้บท 

เช่น กระบวนท่าร าในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ ดังภาพประกอบต่อไปนี้ 
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2.1.1 ท่าตัวเรา 

  ท่านี้เป็นท่าร าท่ีมีความหมายเป็นค าพูดว่า ตัวเรา ตัวกู ข้าพเจ้า เป็นต้น ขาซ้ายก้าว

ข้างน้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท้าซ้าย มือซ้ายจีบมืองอแขนไว้ที่หน้าอก เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา หน้ามองคน

ท่ีจะพูดด้วย หรือในท่านี้จะปฏิบัติอีกด้านหนึ่งก็ได้ โดยหันหน้าเข้าก้าวเท้าขวา มือท้ังสองข้าง

เหมือนเดิม  

   ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีวิธีการก้าวเท้าไปด้านข้างท่ีเน้นเกี่ยวกับลักษณะของการถ่าย

น้ าหนักไปท่ีเท้าซ้าย ซึ่งจะรับน้ าหนักท้ังหมดของร่างกาย ต าแหน่งของมือท่ีบ่งบอกให้คู่ต่อสู้ทราบว่า

เราพร้อมท่ีจะท าการศึกสงครามแล้ว อีกท้ังยังมีการจัดสรีระของร่างกายท่ีต้ังล าตัวตรง เอียงศีรษะ

เล็กน้อยและเบือนหน้าไปมองคู่ต่อสู้ อารมณ์ท่ีส่ือสารออกมาถูกส่งผ่านแววตาท่ีดูจริงจัง มั่นคง มีพลัง 

และไม่เกรงกลัว 

 

 
ภาพประกอบ 54 ท่าตัวเรา 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์, 2563 
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  2.1.2 ท่าฆ่า 

  ท่าฆ่า เป็นท่าร าท่ีมีความหมายเป็นค าพูดว่า ฆ่า จะเป็นการฆ่าด้วยอาวุธอะไรก็

แล้วแต่ เท้าซ้ายอยู่ในลักษณะเก้าข้างน้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท้าซ้าย มือขวาถือศรต้ังวงระดับวงบน มือซ้าย

ต้ังวงหน้า เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา มองดูฝ่ายตรงข้ามหรือคู่ต่อสู้ 

  ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีเทคนิคการก้าวเท้าไปด้านข้างท่ีจะรับน้ าหนักท้ังหมด

ของร่างกาย ต าแหน่งของมือท่ีต้ังวงบ่งบอกพร้อมจะฆ่าศัตรูฝ่ายตรงข้าม รวมถึงการจัดสรีระของ

ร่างกายท่ีต้ังล าตัวตรง เอียงศีรษะเล็กน้อยและเบือนหน้าไปมองคู่ต่อสู้ อารมณ์ท่ีส่ือสารออกมาถูก

ส่งผ่านแววตาท่ีดูจริงจัง มั่นคง มีพลัง และไม่เกรงกลัวคู่ต่อสู้ 

 

 

ภาพประกอบ 55 ท่าฆ่า 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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  2.1.3 ท่าเจ้า 

  ท่านี้เป็นท่าร าท่ีมีความหมายเป็นค าพูดว่า ตัวเจ้า ตัวมึง เป็นต้น ก้าวเท้าซ้ายใน

ลักษณะก้าวข้าง เน้นน้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท้าซ้าย มือขวาถือสอนระดับวงล่าง มือซ้ายช้ีนิ้วตึง  แขนเสมอ

ระดับไหล่อยู่ข้างล าตัว เอียงศีรษะและกดไหล่ขวาหน้ามองคู่ต่อสู้ 

   ในท่านี้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ มีกลวิธีการยืนลักษณะการวางเท้าซึ่งแตกต่างจากพระเอก

ละครร าท่ัวไป กล่าวคือ วางเท้าเต็มฝ่ายเท้าเปิดปลายนิ้วเท้า เปรียบเสมือนการยืนท่ีมั่นคงขณะท่ีจะ

กระท าการรบ การใช้นิ้วช้ีช้ีไปยังคู่ต่อสู่ท่ีเน้นหรือหมายถึงคู่ต่อสู้ท่ีจะกระท าการรบ การต้ังวงล่างใน

ลักษณะมือท่ีถืออาวุธ(ศร) จะยืนออกมาด้านข้างห่างจากล าตัวเล็กน้อยเพื่อให้เหมาะกับสรีระของ

ตัวเอง อารมณ์ท่ีส่ือสารผ่านแววตาท่ีดูจริงจัง มั่นคง มีพลัง และไม่เกรงกลัวคู่ต่อสู้ 

 

 
ภาพประกอบ 56 ท่าเจ้า 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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  2.1.4 ท่าให้ตาย 

  ท่านี้เป็นท่าร าท่ีมีความหมายเป็นค าพูดว่า ให้ตาย ก้าวเท้าซ้ายในลักษณะก้าวข้าง 

น้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท้าซ้าย มือซ้ายแบมืออยู่ข้างหน้าระดับหัวเข็ม ขัดมือขวาถือสอนในลักษณะงายมือ

ระยะของมือท้ังสองห่างกันพอประมาณ (มาจากลีลาจีบคว่ าแล้วค่อยๆ คลายมือจีบออกเป็นแบมือ

จากนั้นค่อยๆ แยกมือท้ังสองออกจากกัน) เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา หน้าหมองคู่ต่อสู้หรือคนท่ีเรา

พูดด้วย ในท่านี้จะปฏิบัติอีกด้านหนึ่งก็ได้โดยหันหน้าเข้า ก้าวเท้าขวามือท้ังสองปฏิบัติเช่นเดียวกัน 

  ในท่านี้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ มีเทคนิคการก้าวเท้าท่ีเป็นลักษณะต่อเนื่องท่ีกระชับ 

ลักษณะของการใช้มือรวมถึงอาวุธเริ่มต้ังแต่จีบคว่ าจนเปล่ียนเป็นแบมือ ตลอดจนอารมณ์และการ

แสดงออกทางสีหน้าท่ีแสดงให้เห็นถึงพลัง และไม่เกรงกลัวคู่ต่อสู้ 

 

 
ภาพประกอบ 57 ท่าให้ตาย 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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  2.1.5 ท่าฉายศร 

  ท่านี้ใช้ส าหรับตัวแสดงท่ีถือศรเป็นอาวุธ เริ่มด้วยก้าวเท้าขวาในลักษณะก้าวข้าง 

น้ าหนักอยู่ท่ีเท้าขวา มือซ้ายจับบริเวณต่อจากหัวศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้บังคับศร คว้ายมือมา

ทางด้านขวาของล าตัว มือขวาจับท่ีปลายศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดปลายศรไว้กับอุ้งมือ ตึงแขนขวา

ส่งไปครั้งหน้าเอียงศีรษะและกดไหล่ขวา หน้ามองตรง (หรือมองคู่ต่อสู้) ถ้าใช้ศรนี้ท้ังสองฝ่ายหันเข้า

หากันปฏิบัติเหมือนกันท้ังพระและยักษ์ เพียงแต่ปฏิบัติตรงกันข้ามเท่านั้น ปฏิบัติสลับข้าง 3 ครั้ง  

  ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีเทคนิคการก้าวเท้าไปด้านข้างท่ีจะรับน้ าหนักท้ังหมด

ของร่างกายซึ่งขาท้ัง 2 ข้างต้องมีความแข็งแรง ลักษณะของมือท่ีจับศรในท่าฉายศร มือข้างขวาใช้

นิ้วหัวแม่มือหนีบหัวศรในลักษณะต้ังวง มือข้างซ้ายใช้นิ้วหัวแม่มือหนีบคันศรไว้ที่อุ้งมือ  สายตาจะต้อง

จ้องมองคู่ต่อสู่ฝ่ายตรงข้ามและให้สัมพันธ์กันกับผู้แสดงฝ่ายตรงข้าม 

 

 
 

ภาพประกอบ 58 ท่าฉายศร 
ท่ีมา : ผู้วิจัย 2564 

 

  นอกจากนี้ ยังมีกระบวนท่าร าพิเศษ เช่น ท่าออก เมื่อปฏิบัติท่านี้ท้ังพระและยักษ์จะ

แยกออกจากกันจึงเรียกว่า ท่าออก ตัวพระจะก้าวขวาในลักษณะก้าวข้าง มือขวาถือศรแขนเหยียดตึง

ปลายศรต้ังขึ้น มือซ้ายสอดสูง แบมือหักข้อมือเข้าหาล าแขน เมื่อก้าวเข้าสู่ศิลปินอาจจะปรับเปล่ียน

โดยปฏิบัติในท่าฉายศรเป็นท่าออก ซึ่งเป็นกลวิธีของทางแผนกนาฏศิลปิน ส านักการสังคีต กรม

ศิลปากร ท่ีครูผู้เช่ียวชาญได้ถ่ายทอดกลวิธีกระบวนท่าร าดังกล่าวสืบต่อกันมา  และท่ีส าคัญเมื่อได้ก้าว
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เข้ามาสู่การเป็นนาฏยศิลปินนั้นต่างก็จะมีกระบวนท่าร าซึ่งมีลักษณะพิเศษเฉพาะเป็นเอกลักษณ์ของ

ตนเองอีกด้วย ซึ่งในการออกแสดงอาจจะแตกต่างไปจากหลักสูตรการเรียนการสอนท่ีได้รับมาเล็กน้อย 

แต่กลวิธีส าคัญคือการเอาความรู้จากท้ังหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลปและความรู้จากแผนกนาฏ

ศิลปินมาผนวกกัน จากนั้นจึงเลือกใช้ให้เหมาะสมกับสรีระรูปร่างหรืออีกนัยหนึ่ง คือ เมื่อได้มีโอกาส

ขึ้นแสดงบนเวทีก็จะมีการใส่ลูกเล่นเข้าไปและค านึงเสมอว่าแสดงอย่างไรให้เป็นการคืนก าไรให้กั บ

ผู้ชม เช่น การตัดทอนท่า ยกตัวอย่างในกระบวนท่าร าท่ีแสดงกระบวนท่าเข้ารบ การแสดงในช่วงของ

ท่ารบนั้นจะสามารถตัดทอนท่ารบซึ่งเป็นท่ารบของพระลักษณ์ (รบไม้ 2) ออก และตัดท่าขึ้นลอย 1 

ของพระรามออกแต่ให้พระลักษณ์ขึ้นลอย 2 และพระรามข้ึนลอย 3 เพื่อให้การแสดงกระชับและไม่ให้

ผู้ชมเกิดความเบื่อหน่าย แต่ผู้ชมยังได้รับอรรถรสของกระบวนท่าร าได้อย่างสมบูรณ์ทุกกระบวนท่า  

  ซึ่งท้ังหมดท่ีได้กล่าวมานี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีการฝึกฝนและทบทวนกระบวนท่าร า

ท่ีบรมครูหลายถ่ายทอดให้ เพื่อให้เกิดความช านาญและสามารถน ามาปรับใช้ในการแสดงเพื่อให้ เกิด

ความหลากหลายและสร้างสุนทรียะให้แก่ผู้รับชมได้ เมื่อรับบทบาทเป็นนาฏยศิลปินขึ้นแสดงบนเวที 

การแสดงกระบวนท่าร าต่างๆ จะมีความช านาญและเกิดการสังเกตจดจ าในรายละเอียดข้อผิดพลาด

ต่างๆ มากยิ่งขึ้น และใช้เป็นแนวทางในการแก้ไขปรับปรุงส าหรับการแสดงของตนเองในครั้งต่อไป 

เช่น ในการแสดงเมื่อร่างกายเกิดความเมื่อยล้า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เองจะต้องมีวิธีการอย่างไรจึงจะท า

ให้กล้ามเนื้อไม่เกิดความเมื่อยล้า และสามารถร าได้อย่างสง่าสวยงามต้ังแต่ต้นเพลงจนกระท่ังจบเพลง 

ดังนั้นผู้แสดงจะต้องรู้จักวิธีการผ่อนกล้ามเนื้อส่วนต่าง ๆ ของร่างกายตลอดจนการก าหนดลมหายใจ

เข้า – ออกให้สอดคล้องกับกระบวนท่าร านั้น ๆ  

 

2.2 กระบวนท่ารบและการข้ึนลอย 

  “โขน” เป็นนาฏศิลป์ช้ันสูงอย่างหนึ่งของไทย มีความเป็นมาท่ียาวนาน หลาย

ศตวรรษ อาจพัฒนามาจากการเล่นหนังใหญ่ ซึ่งรุ่งเรืองมากในสมัยพระนารายณ์มหาราชแห่งกรุงศรี

อยุธยา หรืออาจพัฒนามาจากการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ เมื่อคนดูน้อยลงจึงพัฒนามาเป็นโขน เพื่อให้

คนชมสนใจการแสดงโขน แต่เดิมเล่นกันกลางแปลง จึงเรียกกันว่าโขนกลางแปลง แสดงบนพื้นดินหรือ

สนามหญ้าไม่ต้องปลูกโรงให้เล่น นิยมการแสดงตอนยกทัพ หรือเรียกในภาษาโขนว่า ตอนยกรบ โดย 

เล่นเรื่องรามเกียรต์ิ เป็นสงครามระหว่าง พระรามกับทศกัณฑ์ หรือระหว่างธรรมะกับอธรรม การยก

กองทัพของท้ังสองฝ่าย ท าได้น่าสนใจโดยถอดแบบมาจากการสงครามจริงๆ คือ เมื่อพระมหากษัตริย์
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ส่ังให้จัดทัพ แม่ทัพนายกอง ไปส่ังให้ ไพร่พลจัดการ เตรียมรี้พล เมื่อจัดกองทัพเสร็จแล้ว แม่ทัพนายก

อง จะไปตรวจความเรียบร้อย ก่อนพระมหากษัตริย์อีกครั้ง ก่อนพระมหากษัตริย์จะมาตรวจไพร่พล

ด้วยตนเอง ท าเหมือนกันท้ังฝ่ายพระรามและฝ่ายทศกัณฑ์ การแสดงออกของตัวโขน ได้ซ่อน

วัฒนธรรมและวิถีชีวิตของคนไทยไว้อย่างมากมาย (ArtBangkok.com : website) จากนั้นจึงเจรจา

ทัพ ก่อนท่ีจะเข้ารบเมื่อเจรจาทัพเสร็จพระรามจึงส่ังพญาวานรให้ไพร่พลเข้ารบกับกองทัพยักษ์

ตามล าดับช้ัน หลังจากพญาวานรเข้ารบจนหมดตัวแล้ว พระรามจึงจะเข้ารบกับทศกัณฐ์ในท่ารบลอย

สูงจนหมดกระบวนท่าของลอยสูง ลิงพญาจะเข้ารบกับทศกัณฐ์เรียงตามล าดับ เมื่อมศกัณฐ์รบจบ

กระบวนท่ากับพญาลิงแล้ว พระรามจะเข้าไปกันให้ลิงถอยออกมา จากนั้นจึงเข้ารบตามกระบวนท่า 

ดังต่อไปนี้ 

2.2.1 กระบวนท่ารบประกอบด้วย 

- พระรามรบไม้   1 

- พระลักษณ์รบไม้  2 

- พระรามข้ึนลอย  1 

- พระลักษณ์ขึ้นลอย  2 

- พระรามข้ึนลอย  3 

  การหย่าทัพ เมื่อจบกระบวนท่าแล้วก็มีการพากย์เจรจาอย่าทัพ หลังจากเสร็จส้ินการ

เจรจาหย่าทัพแล้ว พระรามจะส่ังให้ไพร่พลกลับยังพลับผลา ท่ีกล่าวมานี้เป็นวิธีการแสดงของพระราม

ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ การแสดงชุดดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าพระรามจะต้องปฏิบัติ

หรือท าอย่างไรบ้างในการแสดงตอนนั้นๆ ยกตัวอย่างภาพประกอบการรบไม้ 1 ดังนี้ 

  1. วิธีรบไม้ 1 
   รบไม้ 1 นั้นเป็นท่ารบส าหรับพระรามและไม้ 2 เป็นท่ารบของพระลักษณ์ แต่ในบาง

กรณีก็อนุโลมให้พระลักษณ์ใช้ท่ารบในไม้หนึ่งได้ ถ้าการแสดงในตอนนั้นๆ ออกรบแต่เพียงผู้เดียว เช่น 
ตอนศึกนาคบาท เป็นต้น ซึ่งมิได้ถือเป็นเรื่องส าคัญหรือตายตัว 

   2. รบไม้ 1 ท่าท่ี 1 
   ท่ารบไม้หนึ่งนี้เป็นท่าท่ีต่อจากการตีอาวุธ 1 ที (จึงเรียกันในวงการนาฏศิลป์ว่า ไม้ 

2) พระก้าวเท้าซ้ายในลักษณะก้าวข้างน้ า หนักอยู่ท่ีเท้าซ้าย มือซ้ายต้ังมือดึงแขนยันไว้ท่ีรัดแร้ของ
ยักษ์ มือขวายกขึ้นระดับวงบน ขัดศรไว้กับแขนใกล้บริเวณข้อศอกให้หัวสอนต้ังขึ้น ปลายศรช้ีลงต่ า 
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เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา ส่วนยักษ์ขาท้ังสองต้ังเหล่ียม มือซ้ายตึงแขนยันไว้พี่รัดแร้ของพระมือ ขวา
ต้ังวงคล้ายตังพระ ท้ังพระและอยากหันหน้ามองกัน  

   ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีเทคนิคในท่ารบไม้ 1 คือการถือเอาวุธในลักษณะขัดอาวุธ 
กล่าวคือ เมื่อเริ่มปฏิบัติท่านี้มือท้ัง 2 ข้างจะจีบคว่ าระดับอก จากนั้นคล้ายมือออกมือข้างซ้ายแขนตึก
ยันไว้ที่รัดแร้ของยักษ์  มือขวายกขึ้นระดับวงบน ขัดศรให้ขนาดไปกับล าแขนใกล้บริเวณข้อศอก ให้หัว
ศรต้ังขึ้นและปลายศรช้ีลงต่ า เฉียงไปกับล าแขน การโย้ตัว(การฉุดกระชาก)ระหว่างพระกับยักษ์จังหวะ
ต้องสัมพันธ์กันซึ่งต้องอาศัยการฝึกซ้อมร่วมกันของนักแสดง ศีรษะเอียงเข้าหาคู่ต่อสู้ สีหน้า แววตา 
ต้องแสดงพลังถึงการรบท่ีเสมือนจริง และเข่าของผู้แสดงท้ัง 2 ฝ่ายจะต้องชนกัน 

 

 
ภาพประกอบ 59 ท่ารบไม้ 1 ท่าท่ี 1 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 
  3. ท่ารบไม้ 1 ท่าที่ 2 

   เป็นท่าท่ีต่อจากท่าท่ี 1 พระก้าวซ้ายในลักษณะก้าวข้าง มือซ้ายอยู่ระดับต้ังวงบน 

จับปลายศรของยักษ์ มือขวาตึงแขนถือศรอยู่ระดับหน้าอกของยักษ์ เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา ยักษ์

ขาท้ังสองข้างต้ังเหล่ียม มือขวาตึงแขนถือศรอยู่ระดับหน้าอกของพระ มือซ้ายต้ังวงบนจับปลายศร

พระ ท้ังพระและยักษ์หันหน้าออกจากกัน 

   ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีเทคนิคในการใช้มือจับปลายอาวุธในลักษณะดึงออก 

ปลายศรช้ีขึ้นด้านบน จากนั้นดึงออกจากล าตัว อย่างมั่นคงมือท่ีจับปลายศรจะต้องอยู่ในระดับวงบน
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และมือขวาจะอยู่ระดับหน้าอกของฝ่ายตรงข้าม เพื่อถ่วงน้ าของฝ่ายตรงข้ามให้เกิดความสมดุลของท่า

ร า น้ าหนักจะอยู่ท่ีขาข้างซ้ายท่ีก้าวไปด้านข้าง 

 

 
ภาพประกอบ 60 ท่ารบไม้ 1 ท่าท่ี 2 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 

 

  4. รบไม้ 1 ท่าที่ 3  

   พระก้าวเท้าขวาในลักษณะก้าวข้าง น้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท่าขวา มือขวาถือศรระดับหัว

เข็มขัด ให้ปลายศรช้ีขึ้น มือซ้ายดึงแขนจับศรของยักษ์ ยักษ์ยืนขาขวาเป็นหลัก ยกเท้าซ้ายเหยียบหน้า

ขาของตัวพระ มือขวาถือศรอยู่ระดับหน้าอก มือซ้ายตึงแขนจับศรของพระ ท้ังพระและยักษ์มองหน้า

กัน 

   ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีกลวิธีการจับอาวุธในลักษณะต้ังตัวศรขึ้นบน ปลายศรช้ี

ลงล่าง และดึงเข้าหาล าตัวซึ่งมือท่ีจะศรจะต้องอยู่ในระดับหน้าอก เพื่อถ่วงน้ าของอีกฝ่ายให้เกิดความ

สมดุลของท่าร า วิธีการปะทะและส่ือสารด้วยสายตาเพื่อเป็นการส่งพลังไปหาฝ่ายตรงข้าม  
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ภาพประกอบ 61 ท่ารบไม้ 1 ท่าท่ี 3 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 
 

  5. ท่าเง้ือ 

  เมื่อรบท่าท่ี 3 แล้วจะท าท่าเงื้อ พระก้าวเท้าซ้ายในลักษณะก้าวข้าง น้ าหนักตัวอยู่ท่ี

เท้าซ้าย มือซ้ายต้ังวงล่าง มือขวาถืออาวุธหงายล าแขนเหยียดตงไปข้างล าตัวเสมอระดับไหล่ ต้ังปลาย

ศรขึ้น เอียงศีรษะและกดไหลขวา ยักษ์ขาท้ังสองข้างต้ังเหล่ียม มือซ้ายต้ังวงล่าง ลักษณะท่ัวๆ ไปจะ

เหล่ือมกัน ท้ังพระและยักษ์หันหน้ามองกัน 

  ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากคุณครูธงไชย  โพธ

ยารมย์ มือท่ีจับศรต้องเหยียดตึงขนาดกับพื้นหักข้อมือให้หน้าศรเข้าหาล าตัว จะเน้นเกี่ยวกับต าแหน่ง

ของมือและวิธีการจับอาวุธ การปะทะเป็นเป็นการส่ือสารอารมณ์ผ่านแววตาเพื่อแสดงความแข็งแรง

และส่งพลังไปหาฝ่ายตรงข้าม 
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ภาพประกอบ 62 ท่าเงื้อ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 

 

    6. ท่าออก  
    จากท่ีกล่าวมาข้างต้น ท่าออกเป็นท่าร าท่ีไม่ตายตัว ผู้แสดงสามารถปรับเปล่ียน
กระบวนท่าร าเพื่อให้เกิดความสวยงามแต่ยังปฏิบัติตามจารีตของการแสดงโขน เช่น ท่าออกของ
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ปฏิบัติดังนี้ ก้าวเท้าขวาในลักษณะก้าวข้าง น้ าหนักอยู่ท่ีเท้าขวา มือซ้ายจับบริเวณ
ต่อจากหัวศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วช้ีบังคับศร คว้ายมือมาทางด้านขวาของล าตัว มือขวาจับท่ี
ปลายศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดปลายศรไว้กับอุ้งมือ ตึงแขนขวาส่งไปครั้งหน้าเอียงศีรษะและกดไหล่
ขวา หน้ามองตรง (หรือมองคู่ต่อสู้)  
   ในท่านี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีวิธีการออกที่แตกต่างจากในหลักสูตรการเรียนการสอน
ของวิทยาลัยนาฏศิลป์ ซึ่งเป็นเทคนิคเฉพาะท่ีคุณครูธงไชย  โพธยารมย์ ได้ถ่ายทอดกระบวนท่าร า
เฉพาะนี้ ลักษณะคือ การฉายศรในท่าออก มือขวาจับบริเวณต่อจากหัวศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้
บังคับศร คว้ายมือมาทางด้านซ้ายของล าตัว มือซ้ายจับท่ีปลายศร โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดปลายศรไว้กับ
อุ้งมือตึงแขนซ้าย เอียงศีรษะด้านซ้ายมองคู่ต่อสู่ และกดไหล่ซ้าย และให้หน้าสัมพันธ์กันกับผู้แสดง
ฝ่ายตรงข้าม  
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ภาพประกอบ 63 ท่าออก 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 

 

  จากการศึก พบว่า โขนเรื่องรามเกียรติ์เป็นเรื่องราวที่เกี่ยวกับการสู้รบ โดยมีนัยแฝง
ถึงความธรรมะชนะอธรรม โขนเป็นการบูรณาการจากการแสดง 3 ชนิด ได้แก่ การแสดงชักนาคดึกด า
บรรพ์ กระบี่กระบอง และหนังใหญ่ มีวิวัฒนาการมาอย่างต่อเนื่องสามารถแบ่ง การแสดงโขนออกเป็น 
5 ประเภท ได้แก่ 1) โขนกลางแปลง 2) โขนโรงนอก หรือ โขนนั่งราว 3) โขนหน้าจอ 4) โขนโรงใน 5) 
โขนฉาก ในปัจจุบันการแสดงโขนนิยมเล่นเพียงเรื่องเดียว คือ เรื่องรามเกียรต์ิวรรณกรรมเรื่อง
รามเกียรติ์การต่อสู้ของฝ่ายพระรามและทศกัณฐ์ในประเทศไทย มีรามเกียรติ์หลายฉบับหลายส านวน 
รามเกียรต์ิบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ถือว่าเป็น
วรรณกรรมเรื่องรามเกียรต์ิท่ีสมบูรณ์ท่ีสุด วรรณกรรมเรื่องรามเกียรต์ิทุกฉบับล้วนได้น าเอาเค้าโครง
มาจากวรรณกรรมของรัชกาลท่ี 1 โดยปรับให้เป็นส านวนของผู้ประพันธ์ในแต่ละฉบับ 
   ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ (2564 : สัมภาษณ์) กล่าวว่า การแสดงโขนมีขนบธรรมเนียมจารีต
และรูปแบบในการแสดงท่ีเป็นเอกลักษณ์ มีความเป็นมาและมีวิวัฒนาการมาจากการแสดงประเภท
ใดบ้าง ซึ่งการแสดงโขนจะประกอบไปด้วยเครื่องแต่งกายท่ีเลียนแบบอย่างเครื่องทรงพระมหากษัตริย์ 
กระบวนท่ารบจากการกระบี่กระบอก กระบวนท่าร าน ามาจากการแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ รวมไปถึง
การพากษ์และเจรจาซึ่งน ามาจากการแสดงหนังใหญ่ การแสดงโขนเป็นเรื่องราวเกี่ยวกับการท าศึก
สงครามระหว่างพระรามกับทศกัณฐ์ ซึ่งผู้ท่ีท่ีจะสวมบทบาทเป็นตัวละครนั้นๆ ต้องเข้าใจและศึกษา
เนื้อเรื่องตลอดจนหลักในการแสดงกระบวนท่าร าและกระบวนท่ารบต่างๆ ตัวผู้แสดงท้ังผู้แสดงเป็น
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พระรามและทศกัณฐ์ต้องมั่นฝึกฝนให้เกิดความช านาญและความเคยชิน อีกท้ังยังต้องสวบบทบาทท่ี
เสมือนจริงในการสู่รบกัน 

  (เศรษฐมันตร์ กาญจนกุล, 2547) ได้กล่าวว่า ภาพจับ จากลายรดน้ าท่ีปรากฏอยู่บน

ตู้พระธรรมสมัยต่างๆ ต้ังแต่ สมัยอยุธยาจนถึงปัจจุบันล้วนแล้วแต่งดงามและทรงคุณค่า โดยมากมัก

เขียนเรื่องรามเกียรต์ิ เนื่องจากภาพจับมักเป็นการสู้รบเป็นหลัก สอดคล้องกับแนวคิดของ คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ม.ร.ว., (2541 : 46) โขนกับหนังใหญ่มีความสัมพันธ์ใกล้ชิดเพราะ เป็นการแสดงเรื่อง

รามเกียรติ์เช่นเดียวกัน และกาพย์เรื่อง รามเกียรติ์ซึ่งน ามาใช้เป็นบทพากย์ในการแสดงหนังใหญ่นั้น ก็

ใช้ได้ในการแสดงโขนมิได้แตกต่างกันเลย เรียกได้ว่าบทท่ี ใช้ในการแสดงโขนและหนังใหญ่นั้นเป็นบท

เดียวกัน แม้แต่การเจรจาซึ่งใช้สลับการพากย์บทนั้น ท้ังโขนและหนังใหญ่ก็ใช้แบบเดียวกันอีก แต่โขน

กับหนังใหญ่ก็ยังมีความแตกต่างกันอยู่มาก คือ เป็นคนละมิติกันทีเดียว หนังใหญ่เป็นภาพท่ี ปรากฏ

บนจอหนัง แต่โขนเป็นการแสดงของคนท่ีมีชีวิตบนเวทีการแสดง แต่ในขณะเดียวกันก็มีความใกล้ชิด

กันมากทางด้านอื่นๆ การฉลุภาพลงในหนังควายนั้นจิตรกรถือเอาสุนทรีย์เป็นใหญ่มิได้ค านึงถึงความ

จริงหรือความเป็นไปตามธรรมชาติ จิตรกรท่ีสร้างหนังใหญ่ขึ้นนั้นถือเอาแบบหรือ โครงสร้างแห่งภาพ

เป็นส าคัญฉลุภาพขึ้นตามความสวยงาม ในฐานะท่ีเป็นภาพมิได้ค านึงถึงความจริงตามธรรมชาติภาพ 

“พระรามรบกับยักษ์”และอยู่ในท่าท่ีโขนเรียกว่า “ขึ้นลอย” คือขึ้นยืนอยู่บนบ่ายักษ์นั้น จิตรกรท่ีสร้าง

หนังใหญ่ก็ฉลุหนังเอาตามใจท่ีเห็นสวยงามมิได้ค านึงว่าคนจริงๆ จะขึ้นลอยท่านั้นได้หรือไม่ แต่โขนก็

ได้เอาท่าขึ้นลอยและท่ารบต่างๆ ท่ีปรากฏในหนังใหญ่มาใส่ไว้ในการแสดงโขน เพราะคิดว่าสวยงามไป

ตามจิตรกรผู้สร้างหนังใหญ่ขึ้น จ าเป็นเป็นต้องหัดโขนให้ขึ้นลอยหรือท่ารบต่างๆ ท่ีเรียกว่าท่าจับได้

จริงตามท่ีจิตรกรได้ฉลุไว้บนหนังใหญ่ท้ังท่ีในการหัดและแสดงนั้น กว่าจะท าได้ก็ต้องประดักประเดิด

ล าบากมาก เพราะเป็นท่าท่ีฝืนธรรมชาติ การขึ้นลอยจากงานวรรณกรรม ประติมากรรม จิตรกรรม

และนาฏกรรม จากตู้พระไตรปิฎก หนังใหญ่จิตรกรรมฝาผนัง บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรต์ิ ท่ี

จิตรกรและผู้ประพันธ์ได้ถ่ายทอดเรื่องรามเกียรติ์ผ่านตัวละครและเหตุการณ์ส าคัญในเรื่องสู่ศิลปะและ

วรรณศิลป์  

  จากการสังเกต ผู้วิจัยพบว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก่อนท่ีจะถ่ายทอดการแสดงสู่สายตา

ผู้ชม มีการท าความเข้าใจในบทบาทของตัวละรในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด/ตอน นั้นๆ และ

ท าการฝึกซ้อมย่อยในบาทบาทนั้นก่อนและจึงฝึกซ้อมร่วมกับผู้แสดงคนอื่นๆ เพื่อให้เกิดความช านาญ

และให้ไม่เสียเวลาในการฝึกซ้อม เนื่องจากการแสดงโขนเรื้องรามเกียรต์ิ ชุด ยกรบ เป็นการสู้รบ
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ระหว่างฝ่ายพลับพลา คือ ฝ่ายของพระราม กับฝ่ายลงกา คือ ฝ่ายของทศกัณฐ์ ด าเนินเนื้อเรื่องด้วย

บทพากย์และเจรจา มีความสอดคล้องและสัมพันธ์กันท้ังในด้านเนื้อเรื่องและการออกแบบท่ารบหรือ

ท่าการขึ้นลอยในการแสดงโขน ธีรเดช  กล่ินจันทร์ จะมีวิธีการดูแลสุขภาพ ร่างกาย ตลอดจนเตรียม

ตัวเตรียมใจให้พร้อม ต้ังสมาธิก่อนท่ีจะฝึกปฏิบัติกระบวนท่ารบต่างๆ รวมไปถึงกระบวนท่าร า 

เนื่องจากต้องใช้ก าลังของร่างทุกส่วน อาทิเช่น แขนในการร าและการถืออาวุธซึ่งใช้ในการรบ ขาใช้ใน

การเคล่ือนท่ีระหว่างแสดงท่ารบร่วมถึงการขึ้น เป็นต้น อันเป็นพื้นฐานส าคัญและข้อมูลพื้นฐานท่ีแสดง

ให้เห็นถึงจุดเด่นท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวในการแสดงโขน 

  นอกจากการเข้ารบตีไม้ 1 และ 2 และขึ้นลอยดังกล่าวแล้ว ยังมีการตีไม้พิเศษ

ระหว่างยักษ์กับพระซึ่งถือว่าเป็นไม้รบท่ีใช้ตีทุกครั้งท่ีมีการรบกันระหว่างพระรามกับยักษ์ คือ การตีไม้ 

7 การตีไม้ 7    เป็นไม้รบพิเศษมิได้อยู่ในกระบวนการไม้รบดังท่ีกล่าวแล้ว จัดเป็นภูมิปัญญาของผู้

แสดงเป็นตัวพระรามและยักษ์อีกประการหนึ่ง จะใช้ใช้ตีในตอนท่ีหลังจากท่ีพระรามเข้าไม้รบไม้ 1 

แล้วหรือหลังจากขึ้นลอยแล้วก็ได้ มิได้มีก าหนดกฏเกณฑ์ไว้ตายตัว เพียงแต่จะใช้ตีในขณะหลังจากรบ

ไม้ หรือขึ้นลอยแล้วจะตีออกกลับพท่ี และนิยมใช้ตีเฉพาะตัวพระรามเท่านั้น จะรู้กันระหว่างผู้แสดง

เป็นตัวยักษ์และพระรามว่าจะตีไม้ 7 กันในท่ารบตอนใด 

  เหตุท่ีเรียกว่าไม้ 7 สันนิษฐานว่า น่าจะเรียกตามลักษณะของการตีไม้ เพราะในการตี

ไม้นี้   ตีกันถึง 7 ครั้ง ซึ่งต่างกับไม้รบและขึ้นลอยอื่นๆ จะตีกันเพียง 2 หรือ 4 เท่านั้น และในการตีไม้ 

7 นี้          ท้ังพระรามและยักษ์จะต้องสัมพันธ์กันเพราะจะปฏิบัติเหมือนกันแต่ตรงกันข้ามเท่านั้น

(ไพฑูรย์  เข้มแข็ง, สัมภาษณ์ : 2564) 

  ท่ารบตีไม้ 7 

  ท่ารบไม้ 7 ของโขนตัวพระรามกับทศกัณฑ์จะออกท่ารบหลังจากรบไม้ 1 หรือ

หลังจากขึ้นลอยแล้วซึ่งใช้ได้ท้ังสองกรณี สุดแต่ว่าจะมีการตัดทอนวิธีการแสดงตามโอกาสท่ีใช้ 

  ค าว่ารบไม้ 7 น่าจะเรียกจากวิธีการตีไม้ 7 ครั้ง ซึ่งพระรามและทศกัณฑ์จะปฏิบัติใน

ท่าเดียวกัน ดังนี้ 

  ท่าท่ี 1 ก้าวเท้าซ้ายด้านข้าง มือซ้ายต้ังวงบน มือขวาถือคันศรตีไม้ 1 ด้ายบน

ทางซ้าย เอียงศีรษะด้านซ้าย 

  ท่าท่ี 2 เท้าขวาก้าวข้าง มือซ้ายจีบระดับเข็มขัด มือขวาถือคันศรตีไม้ 2 ด้านบน

ทางขวา เอียงศีรษะด้านขวา 
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  ท่าท่ี 3 เท้าซ้ายก้าวข้าง มือซ้ายต้ังวงบน มือขวาถือคันศรตีไม้ 3 ด้านล่างทางซ้าย 

เอียงศีรษะด้านซ้าย 

  ท่าท่ี 4 เท้าขวาก้าวข้าง มือซ้ายจีบระดับหัวเข็มขัด มือขวาถือคันศรตีไม้ 4 ด้านล่าง

ทางขวา เอียงศีรษะด้านขวา 

  ท่าท่ี 5 หันตัวไปทางขวา ยกเท้าซ้าย มือซ้ายต้ังวงบนมือขวาถือคันศรตีไม้ 5 ด้านล่าง

ทางซ้ายให้ลอดใต้แขนซ้าย 

  ท่าท่ี 6 ล าตัวและลักษณะเท้ายังคงอยู่ในท่าท่ี 5 มือซ้ายจีบระดับเข็มขัด มือขวาถือ

คันศรตวัดข้ึนตีบนด้านซ้าน 

  ท่าท่ี 7 หนุมตัวกลับหลังไปทางขวา ยกเท้าขวามือซ้ายต้ังวงบน มือขวาถือคันศร ตี

ไม้ 7 ด้านล่างทางขวา 

  การตีไม้ 7 ของโขนพระรามกับทศกัณฑ์นี้ถือว่าเป็นท่ารบท่ีวิจิตรพิศการกว่าท่ารบไม้

อื่นๆ ประกอบด้วยความสัมพันธ์ไม้รบระหว่างพระกะบยักษ์ท่ีจะต้องตีรบกันได้อย่างพอดีไม่มีการ

ผิดพลาด แต่น่าสังเกตว่าท่ารบไม้ 7 นี้ มีใช้สืบเนื่องตลอดมาเป็นเวลายาวนานโดยไม่มีการประดิษฐ์

และคิดค้นท่ารบใหม่ๆ ขึ้นมาอีก อาจเป็นได้ว่ารบไม้ 7 นี้เพียงพอแก่เวลาท่ีใช้ในการแสดงต้องด าเนิน

เรื่องในบทบาทของตัวโขนอื่นๆ ต่อไป (พงษ์ศักดิ์  บุญล้น, สัมภาษณ์ : 2564) 

 

  วิเคราะห์การออกลีลาท่าร าของพระรามโขนในบทรบตีไม้ 

  การออกลีลาท่าร าของพระรามโขนในบทรบตีไม้มีความเกี่ยวเนื่องกับการแสดง

ศิลปะดั้งเดิมของไทย ดังนี้ 

  1. ท่าร าของการละเล่นในราชพิธี เช่น โมงครุ่ม กุลาตีไม้ ระเบง มีปรากฏในท่ารบ

ของโขน ได้แก่ วิธีจับอาวุธ ท่าแผลงศร 

  2. ท่าร าของศิลปะการแสดงท่ัวไป เช่น กระบี่กระบอง หนังใหญ่ มีปรากฏในท่ารบ

ของโขน ได้แก่ ท่าตีไม้บนไม้ล่าง ท่าจับอาวุธกันสองมือ ท่าเหยียบเข่า 

  3. ท่าร าท่ีแสดงลีลาตามแบบแผนโขนตัวพระ คือการออกท่ารบท่ีไม่เน้นความ

ต่ืนเต้นดุดันเหมือนนาฏยศิลป์ชาติอื่นๆ เนื่องจากชนชาติไทยมีวิถีชีวิตท่ีเรียบง่าย รักสงบ อ่อนโยน 

รู้จักการให้อภัย     การประดิษฐ์ท่าร าจึงมุ่งหมายให้พระรามใช้ลีลาอย่างสุภาพเรียบร้อย สง่างามและ

ออกท่ารบแบบผู้ดีอย่างท่ีเรียกว่าไม่ถึงกับเอาเป็นเอาตาย ท้ังนี้เพราะนาฏยศิลป์เป็นศิลปะประดิษฐ์ท่ี

แฝงความเป็นธรรมชาติได้อย่างกลมกลืน เช่น การท่ีพระรามใช้มือขวาถือคันศรรบกับยักษ์ขณะท่ีมือ
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ซ้ายจีบอยู่ระดับเข็มขัดนั้น คือ การใช้มือขวาเป็นท่าธรรมชาติ ส่วนมือซ้ายเป็นท่าประดิษฐ์(ศุภชัย  

จันทร์สุวรรณ์, 2564 : สัมภาษณ์) 

   

   2.2.2 การข้ึนลอย 

  การขึ้นลอยนับเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่งในการแสดงโขน กล่าวคือ เมื่อมีการรบ

ระหว่างพระกับยักษ์ หรือยักษ์กับลิง มักจะมีการขึ้นลอย ซึ่งเป็นการแสดงความสามารถในการต่อตัว

ของผู้แสดง นอกจากนี้ยังมีความสวยงาม อีกท้ังเป็นการแสดงความสามารถทางผู้ประดิษฐ์คิดท่า และ

ผู้ร่ายร า ท่ีสืบทอดกันมาแต่โบราณ ท้ังของตัวพระ ยักษ์ ลิง ซึ่งมีอยู่ด้วยกันหลายท่า ดังนี้ 

 

 
ภาพประกอบ 64 การขึ้นลอยระหว่างลิงกับยักษ ์

ท่ีมา : โขนมูลนิธิส่ิงเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ ชุด สืบมรรคา (2562) 

 

  ท่าขึ้นลอย ในอดีตท่ีใช้กันมานั้น มีผู้สันนิษฐานว่าได้ แบบอย่างมาจากหลายสาเหตุ

ด้วยกัน เช่น นายประเมษฐ์  บุญยะชัย ได้ให้ข้อสันนิษฐานว่า การขึ้นลอยหรือต่อตัวของคนนั้นอาจได้

แบบมาจากท่าจับ (หมายถึง ท่ารบกัน) ของการแสดงหนังใหญ่ในตอนท่ีต่อสู้หรือรบกัน นอกจากนี้

อาจจะน ามาจากท่าร่ายร าในกระบี่กระบอง ท้ังนี้เพราะในการต่อสู้ร่ายร ากระบี่กระบอง มีการต่อสู้ท่ี

ใช้อาวุธหลายรูปแบบด้วยกัน เช่น การใช้อาวุธยาว และส้ัน การต่อสู้แบบประชิดตัว คนท่ีตัวเล็กกว่าก็

จะต้องหาทางเข้าประชิดตัว มีการเหยียบหรือจับแขนขา จึงอาจกลายมาเป็นการขึ้นลอยหรือต่อตัว

ของโขนก็เป็นได้ 
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  นายราฆพ  โพธิเวส ได้ให้ข้อสันนิษฐานในเรื่องนี้ในลักษณะเดียวกันกับนายประ

เมษฐ์     บุญยะชัยเช่นเดียวกัน แต่มีข้อคิดเห็นเพิ่มเติมว่า การขึ้นลอยนั้น อาจจะได้แบบอย่างมาจาก

บทกลอนท่ีใช้แสดงโขนในการต่อสู้กันดังบทกลอนในบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ปราบกากสูร 

เมื่อนั้น    พระจักรีภูมิปรีชาชาญ 

กับพระอนุชาชัยชาญ  รอนราญรบรุกบุกบ่ัน 

ต่างองค์ขึ้นเหยียบบ่ายักษ์  กลอกกลับด่ังจักรพัดผัน 

ส่ีหาญส่ีกล้าไม่ลดกัน  ต่างฝ่ายต่างฟันประจัญตี 

  จากบทกลอนในการต่อสู้ดังกล่าวแล้ว ครูบาอาจารย์ก็จะมาคิดประดิษฐ์ถ้าร าให้

สอดคล้องกับบทกลอนนั้นนั้นจึงเป็นเหตุผลท่ีท าให้เกิดถ้าขึ้นลอยในการแสดงโขนขึ้น 

  เสาวณิต วิงวอน กล่าวว่า การแสดงโขนเรื่อง รามเกียรติ์เป็นเรื่องเกี่ยวกับการท าศึก

ท าสงครามระหว่าง กองทัพฝ่ายพระรามและกองทัพฝ่ายทศกัณฐ์ ในการด าเนินเรื่องมีกระบวนการ

ต่างๆ เช่น กระบวนการจัดทัพ กระบวนการร าเพลงหน้าพาทย์ กระบวนการร าตีบท กระบวนการรบ 

กระบวนการขึ้นลอย เป็นต้น กระบวนการขึ้นลอย เป็นกระบวนการหนึ่งท่ีต่อเนื่องมาจากกระบวนการ

รบ ในขณะท่ีท าการรบกันนั้น จะปรากฏกระบวนการขึ้นลอยในลักษณะต่างๆ ของตัวละคร เป็น

เอกลักษณ์อย่างหนึ่งในการแสดงโขนและเป็นการแสดงความสามารถพิเศษของผู้แสดง ในการขึ้นลอย

แสดงให้เห็นถึงและความงดงามด้านนาฏยศิลป์ท่ีรวบรวมองค์ประกอบหลายๆอย่างไว้ และเป็นท่ีช่ืน

ชอบสร้างความประทับใจให้กับผู้ชม การแสดงโขนเป็นการเต้นตามจังหวะดนตรีและปฏิบัติร าใช้บท

ตามค าพากย์เจรจา ในสมัยต่อมามีปรับปรุงการร าประกอบบทร้อง สันนิษฐานว่าโขนมีวิวัฒนาการมา

จากการแสดง 3 ประเภทรวมกัน คือ การแสดงหนังใหญ่ กระบี่กระบองและชักนาคดึกด าบรรพ์ โดย

น าศิลปะจากการแสดงท้ัง 3 ประเภทมารวมกัน การรวมกันของศิลปะจากการเล่นหนังใหญ่ซึ่งเป็น

การแสดงเรื่องราวด้วยภาพ รวมกับการน าท่าเต้นจากกระบี่กระบองในการเชิดหนังโดยเฉพาะตอน

ต่อสู้กัน การแสดงท่าทางท าให้เกิดความสนุกสนานผู้ชมสนใจคนเชิดมากขึ้นกว่าตัวหนัง ในท่ีสุดคน

เชิดก็ไม่จ าเป็นต้องถือตัวหนัง แต่แสดงท่าทางตามบทพากย์ เจรจา และเพลงหน้าพาทย์ ยังคงมีอยู่

เพื่อบอกเนื้อเรื่องและอารมณ์ตัวละคร เมื่อไม่มีตัวหนังให้ทราบว่าเป็นตัวละครประเภทใด จึงต้องใช้

เครื่องแต่งกายให้มีความแตกต่างกัน จึงได้น าการแต่งกายมาจากชักนาคดึกด าบรรพ์ ซึ่งมีรูปแบบ การ

แต่งกายท่ีแตกต่างกันไปตามประเภทตัวละคร รวมทั้งการใช้สีแสดงถึงตัวละครเฉพาะด้วย การสวมหัว

นี้ท าให้เข้ากับศิลปะของหนังซึ่งติดมาแต่เดิม คือ ผู้แสดงพูดเองไม่ได้และเป็นจารีตของโขนสืบต่อกัน
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มาผู้แสดง เช่น ตัวพระและตัวนาง ท่ีไม่สวมหัวในสมัยต่อมายังคงไม่พูดเองตามแบบเดิม (เฉลิมชัย         

ภิรมย์รักษ์ อ้างใน เสาวนิต วิงวอน, (2519 : 62-65) การขึ้นลอยในการแสดงโขน มีกระบวนการท่ี 

ซับซ้อนและมีหลักวิธีในการปฏิบัติ การประดิษฐ์ท่ามิใช่เพียงแต่ให้ตัวละครขึ้นไปยืนต่อตัวกันได้ และ

ท่าทางอย่างท่ีวางรูปแบบให้สวยงามเท่านั้น ยังต้องค านึงถึงวิธีการสร้างสมดุล การถ่ายเทน้ าหนัก การ

ดูองค์ประกอบของอวัยวะและอาวุธ จึงเป็นส่ิงส าคัญต้องให้สอดคล้องกลมกลืนเมื่อจะเข้ารบและท า

การขึ้นลอย เพื่อให้ผู้ชมเกิดจิตนาการคล้อยตามได้ (ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, 2537 : 249-250) 

 

 

การขึ้นลอยของตัวละครมีดังนี้  

  ตัวพระ มี 3 ลอย  

  ตัวลิง มี 3 ลอย  

  ตัวยักษ์ไม่มีเพราะเป็นผู้รับลอย  

  ผู้ท่ีอยู่ด้านบนหรือเรียกว่าผู้ขึ้นลอยจะเป็นผู้ปฏิบัติ ท่าทางลักษณะการขึ้นลอย 1, 2 

หรือ ลอย 3 การขึ้นลอยสูงมี 2 ลอย ประกอบด้วย พระราม พระลักษมณ์ ยักษ์และ 

  นายปัญญา  นิตยสุวรรณ ได้ให้ความเห็นในเรื่องนี้ ท่าการรบและขึ้นลอยในการ

แสดงโขนนั้น มีมาแล้วตั้งแต่สมัยโบราณ และการขึ้นลอยต่อตัวนั้น สันนิษฐานว่าน่าจะได้แบบอย่างมา

จากการแสดงกายกรรมต่อตัวของพวกญวน ซึ่งเข้ามาเมืองไทยในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอด

ฟ้าจุฬาโลกมหาราช หรืออาจได้แบบอย่างมาจากภาพจิตรกรรมท่ีช่างเขียนได้ประดิษฐ์ซึ่งก็เป็นได้ 

(ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, 2537 : 249 -250)   

การขึ้นลอย เป็นท่าท่ีต่อเนื่องมาจากท่ารบ ไม้หนึ่งและไม้สอง แล้วจึงมาขึ้นลอย เรียกกันท่ัวๆ 

ไปว่า “ขึ้นลอย” 

  หลักในการขึ้นลอยท่ีส าคัญ คือ ผู้ท่ีขึ้นลอยจะต้องวางเท้าท่ีจะเหยียบให้เข้าไปลึกถึง

โคนขาของผู้รับลอย และผู้รับลอยจะต้องย่อเข่าลงพอสมควร และเมื่อขึ้นแล้วเท้าท่ีเหยียบจะต้องอยู่

เสมอโคนขาของ ผู้รับลอย พร้อมท้ังโน้มตัวไปข้างหน้า (ให้น้ าหนักตัวเข้าหายักษ์ ท้ังนี้จะช่วยให้ยักษ์

รับน้ าหนักตัวผู้ขึ้น               มีความรู้สึกว่าผู้ขึ้นลอยมีน้ าหนักเบา) 

  การขึ้นลอยท่ัวๆไปของพระมีอยู่ด้วยกัน 3 ลักษณะ ดังต่อไปนี้ 
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  1. ท่าลอยหนึ่ง 

  ก่อนท่ีจะขึ้นลอยพระและยักษ์จะต้องตีอาวุธก่อน 2 ที ต่อจากนั้นขาท้ังสองข้างของ

ยักษ์ต้ังเหล่ียม มือขวาถือศรต้ังวงบนปลายศรช้ีขึ้น มือซ้ายอ้อมมาข้างหน้าพระ จับสะเอวด้านขวา 

พระใช้เท้าซ้ายยืนเป็นหลักบนโคนขาของยักษ์ เท้าขวายกขึ้นในลักษณะยกข้าง มือซ้ายตึงแขนจับ

ปลายศรของยักษ์ ท้ังพระรามและยักษ์หันหน้าคนละด้าน หน้ามองดูกัน 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าขึ้นลอยจากคุณครูธงไชย  โพธยา

รมย์และคุณครูปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ซึ่งมีเทคนิค คือ ยกเท้าซ้ายเหยียบท่ีโคนขาเผ่นตัวขึ้นเหมือน “ก้าว

ขึ้นบันได” โดยห้ามโน้มตัวไปด้านหน้าหรือเอนตัวมาด้านหลัง ต้องขึ้นในลักษณะล าตัวตรงเพื่อความ

สมดุลของน้ าหนักและห้ามบดเท้าเพื่อไม่ให้มีความรู้สึกว่าเราก าลังจะเปล่ียนอิริยาบถของการแสดง 

ขัดศรให้ขนาดไปกับล าแขนใกล้บริเวณข้อศอก ให้หัวศรต้ังขึ้นและปลายศรช้ีลงต่ า เฉียงไปกับล าแขน 

ในท่าลอยหนึ่ง ควรเน้นเกี่ยวกับขาท่ีจะเหยียบขายักษ์ หรือเท้าท่ียืนเป็นหลักของพระ ลักษณะของ

การยกเท้า การจับอาวุธการทรงตัว  

 

 
ภาพประกอบ 65 ท่าลอย 1 (พระราม) 

ท่ีมา : โขนศาลาเฉลิมกรุง (2562) 
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   2. ท่าลอยสาม 

   ในท่าลอยสาม ยักษ์ขาท้ังสองข้างต้ังเหล่ียม มือขวาถือศรต้ังวงบน ส่งปลายศรช้ีขึ้น

มือซ้ายอ้อมมาข้างหลังพระจับสะเอวด้านซ้ายของพระ พระใช้เท้าซ้ายยืนเป็นหลักอยู่บนโคนขาซ้าย

ของยักษ์ เท้าขวางอขาหักข้อเท้าเกี่ยวตรงบริเวณข้อศอกข้างขวาของยักษ์ มือซ้ายถือศรระดับวงล่าง

ในลักษณะขัดศร มือซ้ายสอดสูงหงายมืองอแขนเสมอศีรษะไว้ข้างล าตัว เอียงศีรษะและกดไหล่ขวา 

หันหน้ามาทางขวามือกดปลายคางมองหน้ายักษ์ (ท่าลอยสามนี้ตัวพระจะต้องขึ้นลอยในลักษณะลอย

หนึ่งก่อน แล้วจึงหันหน้ามาทางขวามือเปล่ียนเป็นลอยสาม) 

   ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าขึ้นลอยจากคุณครูธงไชย  โพธยา

รมย์และคุณครูปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ซึ่งมีเทคนิค คือ ยกเท้าซ้ายเหยียบท่ีโคนขาเผ่นตัวขึ้นเหมือน “ก้าว

ขึ้นบันได” โดยห้ามโน้มตัวไปด้านหน้าหรือเอนตัวมาด้านหลัง ต้องขึ้นในลักษณะล าตัวตรงเพื่อความ

สมดุลของน้ าหนักและห้ามบดเท้าเพื่อไม่ให้มีความรู้สึกว่าเราก าลังจะเปล่ียนอิริยาบถของการแสดง 

ขัดศรให้ขนาดไปกับล าแขนใกล้บริเวณข้อศอก ให้หัวศรต้ังขึ้นและปลายศรช้ีลงต่ า เฉียงไปกับล าแขน 

ดังท่าลอยท่าท่ี 1 แล้วนั้น จากนั้นหมุนตัวกลับมาด้านหน้า เปล่ียนเท้าขวาจากยกเท้ามาเกี่ยวท่ี

แขนขวาของทศกัณฐ์โดยใช้ข้อเท้าเป็นตัวล็อคตรงบริเวณข้อศอก เท้าซ้ายเหยียดตึก ซึ่ง ธีรเดช  กล่ิน

จันทร์ ยังมีเทคนิคเฉพาะ นอกจากนี้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังมีเทคนิคเฉพาะตัวในการขึ้นลอยท่ีท าให้

เกิดความมั่นใจในขณะท่ีทรงตัวอยู่บนลอยคือ การใช้เท้าสอดเข้าไปในจีบผ้านุ่งของทศกัณฐ์ แล้วใช้นิ้ว

หัวแม่เท้าหนีบท่ีจีบผ้านุ่ง เพื่อความมั่นคงและมั่นใจในการทรงตัวอีกด้วย 
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ภาพประกอบ 66 ท่าลอย 3 (พระราม) 

ท่ีมา : ผู้วิจัย (2564) 

  นอกจากท่าขึ้นลอยท้ัง 2 ลักษณะของพระรามดังกล่าวมาแล้ว ยังมีถ้าขึ้นลอยพิเศษ

อีก คือ ลอยสูง เป็นท่าขึ้นลอยเฉพาะในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ยกรบ เท่านั้น โดยปกติท่า

ลอยสูงนี้จะประกอบด้วยผู้แสดง 4 ตัว คือ ทศกัณฑ์ พระราม พระลักษณ์ และหนุมาน มีด้วยกันสอง

ลอย ดังนี้คือ 

  1. ท่าลอยสูง ท่าที่ 1 

  ลอยสูงท่าท่ีหนึ่ง หนุมานขาสองข้างต้ังเหล่ียม มือขวาหงายมือรองรับขาของทศ

กัณฑ์ มือซ้ายต้ังวงบน ใช้ข้อมือแตะแขนของยักษ์ ยักษ์ยืนข้างเท้าขวาเป็นหลักเท้าซ้ายเหยียดตึงไป

ข้างล าตัว มือซ้ายส่งแขนตึงยันแขนพระ มือขวาถือศรต้ังวงบน พระรามเหยียบบนโคนขาของหนุมาน

ท้ังสองขา มือขวาถือศรต้ังวงบนในลักษณะขัดศร มือซ้ายต้ังแขนยันแขนยักษ์ มองหน้ายักษ์ พระ

ลักษณ์ก้าวเท้าขวาในลักษณะก้าวข้าง มือขวาถือพระขรรค์ต้ังวงบน ให้ข้อมือชิดบริเวณข้อมือยักษ์ มือ

ซ้ายหงายมืองอแขนไว้ข้างล าตัว หันหน้ามองยักษ์ 

  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าขึ้นลอยจากคุณครูธงไชย  โพธยา

รมย์และคุณครูปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ซึ่งมีเทคนิค คือ ยกเท้าซ้ายเหยียบท่ีโคนขาแล้วตามด้วยเท้าขวาเผ่น

ตัวขึ้นเหยียบท้ัง 2 ข้าง ลักษณะเหมือน “ก้าวขึ้นบันได” ขณะท่ีขึ้นลอยสูงท่าท่ี 1 นั้น ห้ามโน้มตัวไป
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ด้านหน้าหรือเอนตัวมาด้านหลัง ต้องขึ้นในลักษณะล าตัวตรงเพื่อความสมดุลของน้ าหนักและห้ามบด

เท้าเพื่อไม่ให้มีความรู้สึกว่าเราก าลังจะเปล่ียนอิริยาบถของการแสดง จากนั้นโน้มตัวเข้าหายักษ์

เล็กน้อยเพื่อถ่วงน้ าหนักโยใช้ฝ่ามือดันท่ีรัดแร้ของยักษ์ วิธีการปะทะอารมณ์ คือ ส่ือสารด้วยสายตา

เพื่อเป็นการส่งพลังไปหาฝ่ายตรงข้าม 

  

 
ภาพประกอบ 67 ท่าลอยสูงท่าท่ี 1 

ท่ีมา : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร (2564) 

 

  2. ท่าลอยสูง ท่าที่ 2 

  ลอยสูงท่าท่ีสอง หนุมานปฏิบัติเช่นเดียวกับท่าที 1 เปล่ียนแต่ลักษณะของมือท่ีรับ

เท้าของยักษ์จากหงายมือเป็นคว่ ามือ ลักษณะขาของยักษ์เหมือนถ้าท่ี 1 มือซ้ายตึงแขนจับปลายศร 

พระรามมือขวาถือศรต้ังวงบน พระรามใช้เท้าขวายืนอยู่บนโคนขาซ้ายของหนุมานด้วยเท้าขวา เท้า

ซ้ายเหยียดไปด้านซ้ายเหยียบท่ีแขนขวายักษ์บริเวณใกล้ข้อศอก มือขวาถือศรต้ังวงบน ต้ังหัวศรขึ้น 

แขนซ้ายเหยียดตึงจับท่ีปลายศรของยักษ์ กดปลายคางลงหน้ามองยักษ์ พระลักษณ์หันหลังก้าวเท้า

ซ้ายในลักษณะก้าวข้าง มือซ้ายต้ังวงบนให้มือแตะท่ีข้อศอกยักษ์ มือขวาถือพระขรรค์ต้ังวงบนขัดพระ

ขรรค์เอียงศีรษะข้างขวา หันหน้ามองยักษ์ 
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  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าขึ้นลอยจากคุณครูธงไชย  โพธยา

รมย์และคุณครูปกรณ์  พรพิสุทธิ์ ซึ่งมีเทคนิค คือ ยกเท้าซ้ายเหยียบท่ีโคนขาแล้วเผ่นตัวขึ้นใช้เท้าซ้าย

แตะท่ีแขนของยักษ์ ขณะท่ีขึ้นลอยสูงท่าท่ี 2 นั้น ห้ามโน้มตัวไปด้านหน้าหรือเอนตัวมาด้านหลัง ต้อง

ขึ้นในลักษณะล าตัวตรง ทรงตัวตรง เพื่อความสมดุลของน้ าหนัก และห้ามบดเท้าเพื่อไม่ให้มีความรู้สึก

ว่าเราก าลังจะเปล่ียนอิริยาบถของการแสดง วิธีการปะทะอารมณ์ คือ ส่ือสารด้วยสายตาเพื่อเป็นการ

ส่งพลังไปหาฝ่ายตรงข้าม  

 
ภาพประกอบ 68 ท่าลอยสูงท่าท่ี 2 

ท่ีมา: ส านักการสังคีต กรมศิลปากร (2563) 

 

   การขึ้นลอยในการแสดงโขน เป็นการผสมผสาน ศิลปะด้านวรรณกรรม ด้าน

จิตรกรรม              ด้านประติมากรรม และด้านนาฏกรรม ใช้เป็นแนวทางท่ีศิลปินด้านนาฏยศิลป์ 

ไทยน ามาคิดออกแบบให้ตัวละครในเรื่องรามเกียรต์ิแสดง ท่าทางในการรบและการขึ้นลอยในการ

แสดงโขน ซึ่ง สอดคล้องกับ ไพฑูรย์  เข้มแข็ง (2537 : 249) การขึ้นลอยนี้มีความล าบากส าหรับผู้ท่ี

เริ่มฝึกหัด เพราะฉะนั้นส่ิงท่ีสามารถจะช่วยให้ง่ายขึ้นได้ คือ การฝึกฝนเป็นประจ า ก่อนอื่นผู้เรียน

อาจจะช่วยตนเองในการฝึกการทรงตัว เช่น การยืนบนเก้าอี้หรือส่ิงอื่นๆ ท่ีมีความสูงพอประมาณ ซึ่ง

เปรียบเสมือนเป็นผู้รับลอย เมื่อฝึกจนช านาญสามารถยืนทรงตัวได้ดีแล้วจะช่วยให้การปฎิบัติจริงมี
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ความง่ายขึ้น ส่ิงส าคัญผู้เรียนควรจะเรียนรู้หลักในการขึ้นลอยท่ีถูกต้อง คือ ก่อนท่ีจะขึ้นต้องให้ฝ่าย

ผู้รับลอยยืนต้ังหลักให้ได้เสียก่อน เท้าท่ีจะเหยียบก้าวขึ้นจะต้องวางให้ชิดถึงโคนขาของผู้รับลอยมาก

ท่ีสุด เพื่อช่วยให้ผู้รับรอยได้รับความเจ็บปวดน้อยลง ส่วนเท้าอีกข้างหนึ่งท่ีจะยันพื้นถีบทรงตัวยืนบน

ขาผู้รับลอยจะต้องไม่อยู่ห่างจากตัวผู้รับลอยมากนัก ดังนั้น ก่อนท่ีจะก้าวเท้าขึ้นเหยียบผู้ขึ้นลอย

จะต้องเข้ามายืนให้ชิดกับผู้รับลอยพอประมาณ มิฉะนั้น เมื่อถีบส่งตัวขึ้นอาจจะท าให้ผู้รับลอยเสียหลัก

ได้ ลักษณะการถีบตัวขึ้นจะต้องต้ังตัวให้ตรง คือ เมื่อถีบตัวขึ้นน้ าหนักตัวจะไปอยู่ท่ีเท้าซึ่งเหยียบอยู่ท่ี

โคนขาของผู้รับลอย ขณะท่ียืดขาข้างท่ีเหยียดอยู่นั้นขึ้นล าตัวจะต้องต้ังตรงไม่โน้มไปข้างหน้าหรือเอน

มาข้างหลัง และเมื่อขึ้นลอยได้แล้วก็จะต้องพยายามทรงตัวให้ดีและนิ่ง (โดยเฉพาะในกรณีท่ีมีการ

หมุนรอยเมื่อภูข้ึนหน่อยยืนได้แล้วผู้รับรอยจะหมุนรอบตัวเองหนึ่งรอบหรือครึ่งรอบ) อย่างไรก็ตาม ถ้า

ได้ท าการฝึกฝนอยู่เป็นประจ า ก็จะก่อให้เกิดความช านาญ สามารถปฏิบัติได้อย่างถูกต้อง 

  การขึ้นลอย นับเป็นกระบวนการท่ีซับซ้อนและขั้นตอนมากมาย การประดิษฐ์ท่ามิใช่

เพียงแต่ให้ตัวละครขึ้นไปยืนต่อตัวกันได้และท าถ้าอย่างท่ีวางรูปแบบให้สวยงามเท่านั้น ยังต้องคิด

กระบวนการต่อเนื่องท้ังเบ้ืองหน้าและเบื้องหลัง จากท่ีขึ้นลอยแล้วนับเป็นขั้นตอนท่ีซับซ้อน กล่าวคือ 

ดังท่ีได้กล่าวไว้ในตอนต้นแล้วว่าการขึ้นลอยนั้น เป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่งของการรบ เพราะฉะนั้น การ

เข้าออกของตัวละครจึงเป็นส่ิงส าคัญ จะต้องให้สอดคล้องกลมกลืน เมื่อจะเข้ารบขึ้นลอยและลงจาก

ลอยแล้วจะออกอย่างไร ซึ่งในจุดนี้เป็นส่ิงส าคัญ ซึ่งส่วนมากจะไม่ค่อยค านึงถึงในการแสดงการรบขึ้น

ลอยระหว่างพระราม พระลักษณ์ และยักษ์ เพราะในการรบของคนนั้นส่วนมากจะรบและขึ้นลอย

เพียงตัวละคร 2 ตัวเท่านั้น แต่ในการรบของพระส่วนมากจะรบท้ังพระราม พระลักษณ์ ต่อเนื่องกัน 

ฉะนั้น ในการเข้าออกจะต้องให้สอดคล้องกลมกลืนกัน กล่าวคือ ในระหว่างท่ีพระรามท าท่าออก พระ

ลักษณ์ก็ควรจะท าท่าจ้องเตรียมท่ีจะเข้าในลักษณะท่าฉายศร หรือใช้พระขรรค์ พอพระรามวิ่งออก

พระลักษณ์ก็เข้า ซึ่งจะท าให้การเข้าออกดูสอดคล้องและกลมกลืนกัน เพราะระหว่างท่ีพระรามหมุน

ตัวออก ยักษ์ก็จะหมุนตัวกลับไปเช่นกัน แล้วก็จะหมุนมาประจันหน้ากัน พระลักษณ์ก็เข้าไปพอดีจะ

ท าให้ดูกลมกลืน 

  กล่าวได้ว่า การขึ้นลอยในการแสดงโขนท่ีปรมาจารย์ด้านนาฏยศิลป์ไทยได้คิด

ประดิษฐ์ขึ้น เพื่อสร้างความต่ืนตาต่ืนใจต่อผู้ชม นับได้ว่าเป็นภูมิปัญญาท่ีผู้เชียวชาญทางได้นาฏยศิลป์

ไทยแต่โบราณ ได้คิดและออกแบบสร้างสรรค์ แสดงให้เห็นถึงทักษะและความช านาญในการแสดง

นาฏยศิลป์ไทย สามารถน าหลักวิธีการและการน าศิลปะด้านอื่นๆ มาผสมผสาน ประยุกต์ให้เกิดเป็น
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องค์ประกอบในการคิดสร้างสรรค์การขึ้นลอยในการแสดงโขนได้อย่างเหมาะสม และมีความสวยงาม

อย่างมีคุณค่า อันแสดงให้เห็นถึงจุดเด่นท่ีต้องการน าเสนอ คือ การต่อตัวหรือการสร้างองค์ประกอบท่ี

มีหลักเกณฑ์การออกแบบสร้างสรรค์ผ่านกระบวนการคิด อย่างมีระบบตามรูปแบบของศิลปะนั้นๆ 

เพื่อแสดงให้เห็น ถึงคุณค่าความงดงามทางศิลปะ เฉกเช่น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เองสามารถประยุกต์

และผสมผสานสรีระร่างกาย ผนวกกับการส่ังสมประสบการณ์ในการแสดงโขนในบทบาทพระรามชุด 

ยกรบ มาเป็นเวลานาน ท าให้มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวท่ีส าคัญในการขึ้นลอย คือ “ขึ้นลอยแบบก้าวขึ้น

บันได”  

  จากการศึกษา พบว่า กระบวนท่าการขึ้นลอยในการแสดงโขนบทพระรามของ 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีความแตกต่างจากคนอื่นๆ ซึ่งสามารถประยุกต์และผสมผสานสรีระร่างกาย 

ผนวกกับการส่ังสมประสบการณ์ในการแสดงโขนในบทบาทพระรามชุด ยกรบ มาเป็นเวลานาน ท าให้

มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่ส าคัญในการขึ้นลอย คือ “ขึ้นลอยแบบก้าวขึ้นบันได” เช่น 

  1. การก าหนดลมหายใจ 

  จากการสัมภาษณ์และประสบการณ์ด้านการแสดงของผู้วิจัย พบว่า การก าหนดลม

หายใจของผู้แสดงนั้น นอกจากการฝึกปฏิบัติกระบวนท่าร าแล้ว ผู้แสดงจะต้องฝึกก าหนดลมหายใจ

ควบคู่ไปกับการฝึกปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วย การฝึกการหายใจท่ีถูกต้องนั้น ท าให้เรามีอารมณ์ท่ีผ่อน

คลาย เมื่อเริ่มฝึกหายใจ ระยะแรก จะมีปัญหาการกล้ันหายใจ ปัญหาเรื่องการหายใจ ช่วงระยะเวลา

ค่อนข้างส้ัน แต่ถ้าผู้ฝึกควบคุมลมหายใจได้ถูกต้อง สามารถกล้ันลมหายใจได้หายใจได้ยาวขึ้น จะท าให้

ปอดเกิดความแข็งแรงและยืดยุ่น ก็จะสามารถเก็บกักลมได้มาก ก็จะท าให้ปอดประสิทธิภาพท่ีสูงสุดก็

ส่งผลดีถึงหัวใจถึงสมองตามมา ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังมีการก าหนดลมหายใจเพื่อให้สอดคล้องกับผู้

แสดงร่วมท้ังในขณะท่ีแสดงกระบวนท่าร า กระบวนท่ารบ รวมไปถึงขณะท่ีขึ้นลอย เพื่อเป็นการผ่อน

คลายความเหนื่อยล้าของร่างกายในขณะท่ีแสดง เพื่อให้จังหวะของการแสดงท้ัง 2 ฝ่ายสัมพันธ์กัน 

และเพื่อเป็นการผ่อนน้ าหนักในขณะท่ีขึ้นลอยและลงจากลอย สอดคล้องกับ (ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ , 

สัมภาษณ์ : 2564) กล่าวว่า ก่อนท่ีผู้แสดงจะขึ้นลอยทุกครั้ง ผู้แสดงจะต้องกล้ันหายใจเพื่อเป็นการ

รวบรวมพลังในการส่งตัวเองขึ้นไปด้านบน และเมื่อทรงตัวระหว่างท่ียืนอยู่ด้านบนได้แล้ว ก็ค่อยๆ 

หายใจออกเป็นปกติ จะไม่กล้ันหายใจ เพราะการกล้ันหายใจนอกจากจะท าให้ตัวเองเกร็งแล้ว ยังท า

ให้ผู้ท่ีรับลอยซึ่งอยู่ด้านล่างรู้สึกเกร็งและเป็นการเพิ่มน้ าหนักให้ผู้รับลอยอีกด้วย ซึ่งอาจจะส่งผลให้

เกิดความผิดพลาดระหว่างการแสดง  
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 2. การสมดุลและการถ่ายเทน้ าหนัก 

  จากการสัมภาษณ์ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีวิธีในการทรงตัวในขณะท่ีขึ้นลอยซึ่งสามารถ
ควบคุมร่างกายให้อยู่ในแนวต้ังตรง และการท าให้จุดศูนย์ถ่วงของร่างกายอยู่ภายในฐานรองรับ 
หลักการส าคัญในการทรงตัวของร่างกายเป็นส่ิงจ าเป็นต่อการเคล่ือนไหว การทรงตัวต้องอาศัยทักษะ
และการฝึกฝนเพื่อให้เกิดความช านาญและรู้จักสรีระของตนเองมากยิ่งขึ้น ประกอบกับการถ่ายทอด
ท่วงท่าและการเคล่ือนไหวของร่างกาย โดยเฉพาะการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีต้องสัมพันธ์กับส่ิงแวดล้อม 
ระบบประสาทและกระดูก ข้อ และกล้ามเนื้อ จะท าให้เกิดการเคล่ือนไหวตอบสนองต่อระบบรับ
ความรู้สึกของร่างกายและการเปล่ียนท่วงท่าต่างๆ เช่น การเหยียบท่ีโคนขาของทศกัณฐ์ซึ่งเป็นผู้รับ
ลอย ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เมื่อก้าวเท้าขึ้นเหยียบท่ีโคนขาของทศกัณฑ์ท่ีเป็นผู้รับลอยแล้วนั้น จะเผ่นตัว
ขึ้นด้วยความมั่นใจ โดยจะไม่จดจ้องหรือนับในใจ ในขณะเผ่นตัวขึ้นและขาเหยียดตึงแล้ว จะไม่โน้นม
ตัวไปด้านหน้า หรือเอนตัวมาด้านหลัง และจะไม่บดเท้า จะทรงตัวตรงอย่างสง่างาม ซึ่ง จะต้องอาศัย
การฝึกฝนจนเกิดความช านาญจึงจะปฏิบัติในลักษณะเช่นนี้ได้ และการฝึกซ้อมร่วมกับผู้ท่ีจะแสดงเป็น
ทศกัณฐ์จนรู้จังหวะของกันและกัน อีกท้ังเพื่อให้ได้ความสมดุลน้ าหนักของท้ัง 2 ฝ่าย เพื่อให้การแสดง
ท่ีออกมานั้นเกิดความกลมกลืน พอเหมาะพอดี ไม่เอนเอียงไปข้างใดข้างหนึ่ง  

  ท้ังนี้ การขึ้นลอยจะถูกถ่ายทอดออกมาสวยงามมากน้อยเพียงใด ขึ้นอยู่กับการถูก

ถ่ายทอดผ่านผู้แสดงท่ีปฏิบัติ กล่าวคือ จะต้องมีความสัมพันธ์สอดคล้องกัน อาทิ ผู้แสดงต้องช่วยเหลือ

กันท้ังผู้ขึ้นลอยและผู้รับลอย ผู้ขึ้นลอยจะต้องรู้หลักการในการขึ้นลอยจะช่วยผู้รับลอยได้มาก ท้ังนี้

และท้ังนั้นจะต้องอาศัยการฝึกซ้อมจนเกิดทักษะและมีสมาธิในการขึ้นลอยจนมีความคุ้นเคย เสมือน

ขึ้นโดยอัตโนมัติ ซึ่งต้องอาศัยการฝึกซ้อมจนรู้ใจกันระหว่างผู้แสดงก็ว่าได้ ส่ิงท่ีควรค านึงในการขึ้นลอย

ก็คือ ในการแสดงจริงหลังจากการแต่งตัวแล้ว ผู้แสดงควรฝึกซ้อมการขึ้นลอยกันก่อนแสดงจริง เพราะ

ขนบธรรมเนียมในการแต่งกายตามจารีตละครไทยนั้น เมื่อแต่งตัวเสร็จแล้วจะเพิ่มน้ าหนัก ท้ังการยก

เท้า การยกมือ รวมไปถึงน้ าหนัก ก็จะไม่คล่องตัวเหมือนตอนซ้อมธรรมดา เพราะฉะนั้นควรค านึงถึง

จุดนี้ด้วย แต่อย่างไรก็ตามปัญหานี้จะคล่ีคายลงถ้าได้รับการฝึกซ้อมจนเกิดทักษะและเกิดความช านาญ 

นอกจากนี้แล้ว เมื่อตัวละครทรงตัวได้แล้วควรวางเท้าท่าทางให้เป็นไปตามท่ีก าหนดไว้ เพื่อคุณค่า

ความงามการขึ้นลอยจะได้สมบูรณ์ 
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  2.3 การใช้อาวุธ 

  การแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิเป็นการสู้รบระหว่างฝ่ายพลับพลา คือ ฝ่ายของ
พระราม กับฝ่ายลงกา คือ ฝ่ายของทศกัณฐ์ ฉะนั้น การใช้อาวุธจึงส าคัญอย่างยิ่งในการแสดงโขน ซึ่ง
นอกจากประเด็นหลักท่ีใช้อาวุธในการสู้รบแล้ว บางตอนอาวุธมิได้เป็นเครื่องมือในการสู้รบเท่านั้น 
หากแต่ใช้อาวุธเพื่อประกอบการแสดงในโอกาสต่างๆ ตามเหตุการณ์ในเนื้อเรื่องด้วย เช่น ใช้ในการ
ประทานพรของพระอิศวรในตอนนิ้วเพชร พระพายซัดอาวุธของพระอิศวรเข้าปากนางสวาหะในตอน
ก าเนิดหนุมาน เป็นต้น จะเห็นได้ว่าอาวุธมิใช่เป็นเครื่องมือท่ีใช้ส าหรับต่อสู้เพียงอย่างเดียวเท่านั้น แต่
ยังมีสุนทรียะท่ีปรากฏในการแสดงโขนนั้นด้วย นอกจากจะเกิดจากวิธีร าในการด าเนินเรื่องด้วยเพลง
หน้าพาทย์และการตีบทแล้ว ยังถือได้ว่าอาวุธเป็นส่วนประกอบหนึ่งในการท าให้เกิดความงามของท่า
ร าท่ีต่างจากการร าด้วยมือเปล่า เนื่องจากในการแสดงโขนนั้นตัวละครแต่ละตัวมีการถืออาวุธเป็น
อุปกรณ์ประจ ากายเพื่อประกอบการแสดง ซึ่งต้องถืออาวุธประกอบการร าตลอดการด าเนินเรื่อง อาจ
มีการวางบ้างก็ต่อเมื่อเป็นบทนั่งตีบทในการแสดงหรือตามบทบาทในเนื้อเรื่องแต่ละตอน ส าหรับการ
ใช้อาวุธในการแสดงโขนบทบาทตัวพระเป็นอุปกรณ์เพื่อการต่อสู้ การป้องกันตัวและเป็นเครื่องมือท่ี
สามารถบอกสถานะภาพและตัวตนของตัวละครนั้นได้ด้วย เช่น ตัวละครท่ีถือตรีศูร คือ พระอิศวร ตัว
ละครท่ีถือ ตรี จักร คฑา และสังข์ คือ พระนารายณ์ เป็นต้น วิศรุต  อาษาศรี (2563 : 138)  

  อาวุธความหมายโดยท่ัวไป อาวุธตามพจนานุกรมราชบัณฑิตยสถาน หมายถึง (1) [-
วุด] น. เครื่องมือท่ีใช้ในการท าร้าย ท าลาย ป้องกัน ต่อสู้ หรือฆ่า (ป. อาวุธ , อายุธ; ส. อายุธ). (2) น. 
โดยปริยายหมายถึงส่ิงท่ีมีลักษณะคล้ายคลึงเช่นนั้น เช่น ใช้ปัญญาเป็นอาวุธ (ป. อาวุธ , อายุธ; ส. 
อายุธ). (3) (กฎ) น. ส่ิงซึ่งโดยสภาพได้จัดท าขึ้นเพื่อใช้ประทุษร้ายร่างกาย ของบุคคล และรวมถึงส่ิงซึ่ง
ไม่เป็นอาวุธโดยสภาพแต่ซึ่งได้ใช้หรือเจตนาจะใช้ประทุษร้าย ร่างกายถึงอันตรายสาหัสอย่างอาวุธ. 
(ป. อาวุธ, อายุธ; ส. อายุธ).) (www.royin.go.th/dictionary/อาวุธ, 2 มกราคม 2564) อาวุธใน
ความหมายของการแสดงโขน หมายถึง อาวุธสมมุติท่ีประดิษฐ์ขึ้นมาเพื่อให้ เหมาะสมกับการแสดง 
เป็นอุปกรณ์ท่ีมีรูปลักษณ์เป็นอาวุธ และเป็นอุปกรณ์ท่ีตัวละครใช้ถืออยู่ในมือเพื่อประกอบการแสดง 
เช่น ดอกบัว เป็นต้น โดยเลียนแบบหรือได้เค้าโครงมาจาก จิตรกรรม ประติมากรรมตามความเช่ือทาง
ศาสนาฮินดู ตลอดจนจากจินตนาการของผู้ประดิษฐ์ท่ีได้แนวคิด จากวรรณกรรม (ธีรเดช  กล่ินจันทร์. 
สัมภาษณ์ : 2563) 

  ในการแสดงโขนของกรมศิลปากรได้จัดแสดงมาอย่างต่อเนื่อง มีการจัดท าบทเพื่อ
ประกอบการแสดงหลากหลายส านวน กล่าวได้ว่าในการแสดงโขนในตอนเดียวแต่ค าประพันธ์หรือบท
นั้นแตกต่างกัน เนื่องจากมีการปรับปรุงบทตามความถนัดของผู้ก ากับ/ผู้จัดท าบทในโอกาสนั้น ๆ 
ตลอดจนเป็นเพื่อเป็นการสร้างอรรถรสใหม่ๆ ให้ผู้ท่ีรับชมและกระชับเวลา เพราะเมื่อจัดการแสดงใน

http://www.royin.go.th/dictionary/อาวุธ
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ตอนนั้นขึ้นแล้วได้รับความนิยมก็จะแสดงตอนนั้นซ้ าๆ อยู่เสมอ หากแต่เค้าโครงเรื่องก็ยังคงเป็น
เรื่องราวตามวรรณกรรม 

  ในการแสดงโขนบทบาทของตัวพระถือเป็นตัวละครส าคัญยิ่งโดยเฉพาะบทบาท
พระราม ซึ่ง เป็นตัวละครหลักในการด าเนินบทบาทตัวพระในการแสดงโขน สามารถจ าแนกบทบาท
ได้เป็นตัวพระท่ีเป็นเทพเจ้า และตัวพระท่ีเป็นมนุษย์ นอกจากตัวละครพระรามท่ีเป็นพระเอกของเรื่อง
แล้ว ตัวละครพระอื่นๆ ก็ยังมีบทบาทเด่นเป็นตัวเอกในแต่ละชุด/ตอน อีกท้ังยังถือเป็นตัวแทนของฝ่าย
ธรรมมะอีกด้วย นักแสดงท่ีรับบทตัวพระในการแสดงโขน จะต้องถ่ายทอดกระบวนท่าร ารวมถึง
บทบาทของตัวพระให้สง่างาม ภูมิฐาน ไม่ว่าจะเป็นกระบวนร่ายร าในการตีบท การร าหน้าพาทย์ 
ตลอดจนกระบวนการใช้อาวุธซึ่งถือเป็นส่ิงส าคัญท่ีนักแสดงจ าเป็นต้องฝึกฝนทักษะให้ช านาญ เพื่อ
ถ่ายทอดบทบาทของตัวละครให้ออกมาสมบูรณ์แบบท่ีสุด อาวุธท่ีปรากฏในวรรณกรรมเรื่อง
รามเกียรติ์นั้นมีมากมายและหลากหลายรูปแบบ สามารถแบ่งออกได้เป็น  3 ประเภท ได้แก่ 1) อาวุธ
ส้ัน 2) อาวุธยาว และ3) อาวุธพิเศษ ส าหรับอาวุธในแต่ละประเภทนั้นมีจารีตในการใช้ การจับ การถือ
ท่ีแตกต่างกันไปในแต่ละอาวุธตาม บทบาทในการแสดง อีกท้ังอาวุธแต่ละชนิดยังมีความเช่ือแฝงอยู่
และมีข้อจ ากัดการใช้ในลักษณะท่าทางต่างๆ เช่น การใช้ลูกศรของพระรามกวนน้ าในการแสดงตอน
ถือน้ าพิพัฒน์ สัตยา เป็นต้น 

  อาวุธท่ีใช้ประกอบการแสดงโขนสามารถแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ดังนี้  
  1. อาวุธส้ัน หมายถึง อาวุธท่ีมีขนาดความยาวไม่เกิน 115 เซนติเมตร ได้แก่ ตรี, 

คฑา, ผ่ึง และพระขรรค์  
  2. อาวุธยาว หมายถึง อาวุธท่ีมีขนาดความยาวต้ังแต่ 115 เซนติเมตรขึ้นไป ได้แก่ 

คันศรและหอก  
  3. อาวุธพิเศษ หมายถึง อาวุธท่ีมีลักษณะพิเศษเป็นอาวุธเฉพาะซึ่งมีความแตกต่าง 

จากอาวุธส้ันและอาวุธยาว ได้แก่ จักร, วชิระ, แว่นทิพย์, สังข์ และลูกศร 
   โดยแบ่งวิธีการใช้อาวุธในลักษณะต่างๆ ท่ีปรากฏนาการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ 
ของกรมศิลปากรได้ ดังนี้  

  1. การจับอาวุธ หมายถึง การใช้มือสัมผัสหรือควบคุมอาวุธนั้นอยู่ในมือตาม ลักษณะ
ต่างๆ การใช้มือเพื่อจับอาวุธนั้นขึ้นมา ซึ่งอาวุธนั้นอาจวางอยู่ท่ีพื้นบนพานบนเตียง หรือตามจุดต่างๆ 
ในฉากของการแสดงแล้วน าอาวุธนั้นขึ้นมาถืออยู่ในมือของตน โดยมีหลักการส าคัญในการปฏิบัติ คือ 
จะใช้มือขวาในการจับอาวุธนั้นเสมอ ตลอดจน การจับอาวุธจากการสู้รบตามกระบวนท่าและบทของ
การแสดงท้ังท่ีเป็นอาวุธประจ ากาย และอาวุธไม่ประจ ากาย มีหลักการใช้อาวุธในลักษณะต่างๆ มี  7 
ลักษณะ ได้แก่  
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1.1 การจับแบบก าอาวุธ 
1.2 การจับอาวุธแบบคีบอาวุธ 
1.3 การจับอาวุธแบบนิ้วหนีบอาวุธ  
1.4 การจับอาวุธแบบหนีบอาวุธกับฝ่ามือ  
1.5 การจับอาวุธแบบท่าพนมมือ 
1.6 การจับอาวุธแบบมือล่อแก้ว  
1.7 การจับอาวุธแบบมือจีบ 

  ซึ่งพบว่าการจับอาวุธแบ่งได้เป็น 3 ประเภทได้แก่  
  1. ลักษณะการจับอาวุธยาว คือ อาวุธท่ีมีคมหรือส่วนหัวของอาวุธส้ันกว่าตัวด้าม 

หรืออาวุธท่ีมีด้ามยาว ตลอดจนอาวุธท่ีมีส่วนหัวส่วนกลางและส่วนปลายของอาวุธ  
  2. ลักษณะการจับอาวุธส้ัน คือ การจับอาวุธของนักแสดงท่ีก าลังด าเนินเรื่องใน

บทบาทการสู้รบท้ังท่ีเป็นอาวุธประจ ากายและอาวุธไม่ประจ ากาย ท่ีมีลักษณะท่าทางตามรูปแบบของ
การแสดงโขน  

  3. ลักษณะการจับอาวุธพิเศษ คือ อาวุธท่ีไม่มีด้ามหรือส่วนท่ีไว้ส าหรับจับ  
  2. การวางอาวุธ หมายถึง การปล่อยอาวุธจากมือท่ีถืออาวุธอยู่ตามลักษณะและ

ต าแหน่งต่างๆ การวิจัยครั้งนี้มุ่งวิจัยหลักการวางอาวุธในขณะท่ีท าการแสดงโขน  
   2.1 ลักษณะของอาวุธท่ีวางอยู่ในฉาก หมายถึง อาวุธในฉากการแสดง 

นักแสดงจะร าด้วยมือเปล่าในบทอื่นก่อนถึงจะท าการแสดงในฉากนั้นๆ โดยจะมีการกล่าวถึงอาวุธท่ี 
จะด าเนินเรื่องในบทต่อไป และจับอาวุธนั้นขึ้นมาเพื่อท าการแสดงในบทต่อไป  

   2.2 ลักษณะการวางอาวุธท่ีนักแสดงถือออกมา หมายถึง นักแสดงจะต้อง
ถืออาวุธประกอบการแสดงออก และจะวางอาวุธก็ต่อเมื่อต้องมีการร าเพื่อด าเนินเรื่องราวต่อไปด้วย
มือเปล่าหรือเมื่อมีบทท่ีต้องวางอาวุธ  

   2.3 การถืออาวุธ หมายถึง การประคองอาวุธในต าแหน่งต่างๆ ตามรูปแบบ 
ลักษณะของท่าร า ประกอบไปด้วยการร าใช้บทตีบท การร าหน้าพาทย์ การพกพาเป็นอาวุธประจ ากาย 
ตลอดจนการถือในการรบในการแสดงโขนของท่าร า 1) ลักษณะการถืออาวุธ หมายถึง การใช้มือถือ
อาวุธให้ถูกต้องสวยงาม 2) ต าแหน่งในการถืออาวุธ หมายถึง ลักษณะการวางต าแหน่งในการถืออาวุธ
แต่ละต าแหน่งตามลักษณะของร่างกาย 3) วิธีการถืออาวุธประกอบท่าร า หมายถึง ลักษณะการจัด
ท่าทางการถืออาวุธ ประกอบท่าร าต่าง ๆ 
   จากการศึกษา การแสดงโขนของกรมศิลปากรได้จัดแสดงมาอย่างต่อเนื่อง มีการ

จัดท าบทเพื่อ ประกอบการแสดงหลากหลายส านวน กล่าวได้ว่าการแสดงโขนในตอนเดียวแต่ค า
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ประพันธ์หรือบทนั้นแตกต่างกัน  เนื่องจากมีการปรับปรุงบทตามความถนัดของผู้ก ากับผู้จัดท าบทใน

โอกาสนั้นๆ ตลอดจนเป็นการสร้างอรรถรสใหม่ ๆ ท าให้ได้รับความนิยมและท าแสดงตอนนั้นซ้ าๆ อยู่

เสมอๆ แต่เค้าโครงเรื่องก็ยังเป็นเรื่องราวตามวรรณกรรม  

   การแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ เป็นบทบาทของตัวพระรามถือเป็นตัวละครส าคัญยิ่ง 

เพราะเป็นตัวละครหลักในการด าเนินบทบาท ตัวพระในการแสดงโขนสามารถแบ่งได้เป็น 2 ประเภท 

ได้แก่ ตัวพระท่ีเป็นเทพเจ้าและตัวพระท่ีเป็นมนุษย์ นอกจากตัวละครพระรามท่ีเป็นพระเอกของเรื่อง

แล้ว ตัวละครพระอื่น ๆ ก็ยังมีบทบาทเด่นเป็นตัวเอกในแต่ละตอน อีกท้ังยังถือเป็นตัวแทนของฝ่าย

ธรรมมะอีกด้วย ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิเป็นเรื่องราวการท าศึกสงคราม อาวุธซึ่งถือเป็นส่ิง

ส าคัญในการท าสงครามจึงถือเป็นอุปกรณ์ส าคัญต่อการแสดง ซึ่งอาวุธแต่ละชนิดมีท่ีการประดิษฐ์

ขึ้นมาเพื่อให้เหมาะสมส าหรับการแสดงโดยมีท่ีมาจากวรรณกรรม ประติมากรรม ตลอดจนจิตรกรรม

ท่ีเกี่ยวข้องกับเรื่องรามเกียรต์ิโดยมีการใส่จินตนาการของผู้ประดิษฐ์เพื่อให้ เกิดความสวยงามมาก

ยิ่งขึ้น ซึ่งถือเป็นงานศิลปะอีกอย่างหนึ่งท่ีปรากฏในการแสดงโขน การเลือกใช้อาวุธประกอบการแสดง

นั้น นักแสดงต้องค านึงถึงลักษณะของอาวุธกับ สรีระร่างกายให้มีความเหมาะสมกัน กล่าวคือ การ

เลือกใช้อาวุธนักแสดงต้องค านึงถึงสัดส่วน ของอาวุธกับสัดส่วนของร่างกาย ตลอดจนน้ าหนักของ

อาวุธท่ีนักแสดงมั่นใจ เมื่อท าการแสดงแล้วอาวุธนั้นจะไม่ก่อให้เกิดอุปสรรคต่อการแสดง 

   นักแสดงท่ีรับบทตัวพระในการแสดงโขนนอกจากจะต้องถ่ายทอดบทบาทของตัว

พระให้ สง่างาม ภูมิฐาน ไม่ว่าจะเป็นกระบวนร่ายร าในการตีบท การร าหน้าพาทย์กระบวนการใช้

อาวุธ ก็ถือเป็นส่ิงส าคัญท่ีนักแสดงจ าเป็นต้องฝึกฝนทักษะให้ช า นาญเพื่อท่ีสามารถถ่ายทอดบทบาท 

ของตัวละครให้ออกมาสมบูรณ์แบบ อนึ่งการใช้อาวุธในการแสดงโขนถือว่าเป็นอุปกรณ์ท่ีแสดงให้เห็น

ถึงอัตลักษณ์ของ ศิลปะการแสดงโขนอีกประการหนึ่งด้วย 
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   จากการศึกษาท่ีมา รูปแบบ ลักษณะของอาวุธท่ีใช้เป็นอุปกรณ์หลักในการแสดงโขน 

เรื่องรามเกียรติ์ของกรมศิลปากรสามารถจ าแนกอาวุธของแต่ละตัวละครท่ีใช้ส าหรับการแสดง ได้ดังนี้ 

ล าดับที่ ตัวละคร อาวุธประจ ากาย อาวุธไม่ประจ ากาย หมายเหตุ 
1. พระอิศวร ตรีศูล -  
2. พระนารายณ์ ตรี,คฑา,จักร -  
3. พระพรหม - หอก,แว่นทิพย์หรือแว่นแก้วสุรกานต์  
4. ท้าวมาลีวราช พระขรรค์ -  
5. พระอินทร์ วชิระ,ศร,สังข ์ -  
6. พระวิษณุกรรม ผ่ึง -  
7. พระอาทิตย์ ดอกบัว -  
8. พระอรชุน พระขรรค์ -  
9. พระพาย พระขรรค์ -  
10. ท้าวอัชบาล พระขรรค์ -  
ล าดับที่ ตัวละคร อาวุธประจ ากาย อาวุธไม่ประจ ากาย หมายเหตุ 
11. ท้าวทศรถ พระขรรค์ -  
12. พระราม คันศร,ลูกศร หอก,แว่นทิพย์หรือแว่นแก้วสุรกานต์  
13. พระพรต คันศร,ลูกศร -  
15. พระสัตรุต คันศร,ลูกศร -  
16. พระมงกุฎ คันศร,ลูกศร -  
17. พระลบ คันศร,ลูกศร -   

ตาราง 3 จ าแนกอาวุธประจ ากายและไม่พระจ ากายของตัวละครตัวพระ 
ท่ีมา : วิศรุต  อาษาศรี 2563 

 
  จากการศึกษา พบว่า การแสดงโขนเป็นบทบาทของตัวพระถือเป็นตัวละครส าคัญยิ่ง

เพราะเป็นตัวละครหลัก ในการด าเนินบทบาทตัวพระในการแสดงโขน สามารถแบ่งได้เป็นตัวพระท่ี
เป็นเทพเจ้า และตัวพระท่ีเป็นมนุษย์ นอกจากตัวละครพระรามท่ีเป็นพระเอกของเรื่องแล้ว ตัวละคร
พระอื่นๆ ก็ยังมีบทบาทเด่นเป็นตัวเอกในแต่ละตอน อีกท้ังยังถือเป็นตัวแทนของฝ่ายธรรมมะอีกด้วย 

  พระรามซึ่งเป็นตัวเอกหรือพระเอกท่ีด าเนินเรื่องราวในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ 

ชุด ยกรบ ซึ่งมีอาวุธประจ ากาย คือ คันศร ซึ่งผู้แสดงต้องเลือกใช้อาวุธประกอบการแสดงและ

นักแสดงต้องค านึงถึงลักษณะของอาวุธกับสรีระร่างกายให้มีความเหมาะสมกัน กล่าวคือ การเลือกใช้
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อาวุธนักแสดงต้องค านึงถึงสัดส่วน ของอาวุธกับสัดส่วนของร่างกาย ตลอดจนน้ าหนักของอาวุธท่ี

นักแสดงมั่นใจ เมื่อท าการแสดง แล้วอาวุธนั้นจะไม่ก่อให้เกิดอุปสรรคต่อการแสดง ปรัชญา  ชัยเทศ 

(สัมภาษณ์ : 2564)  กล่าวว่า การเลือกใช้อาวุธควรเลือกให้เหมาะสมกับตนเอง เพื่อไม่ให้เกิดความ

ผิดพลาดหรือเกิดความผิดพลาดน้อยท่ีสุด และในบางครั้งต้องค านึงถึงสถานการณ์และสถานท่ีในตอน

นั้นๆ เพราะอาวุธแต่ละช้ินถึงแม้จะมีรูปทรงคล้ายกัน แต่สัดส่วนของวัสดุรวมถึงน้ าอาจแตกต่างกัน 

สอดคล้องกับ เอก  อรุณพันธ์ (สัมภาษณ์ : 2564) การเลือกอาวุธควรสัมพันธ์กับของผู้แสดงท้ัง 2 ฝ่าย 

หรือผู้แสดงร่วมในฉากนั้นๆ อาวุธท่ีใช้ฝึกซ้อมควรเป็นอาวุธช้ินเดียวกับแสดงจริง เนื่องจากจะท าให้ผู้

แสดงรู้จักสัดส่วนและยังสามารถเลือกอาวุธท่ีเหมาะสมกับสัดส่วนของตัวเองด้วย เฉกเช่นเดียวกับ 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ซึ่งมีความเช่ียวชาญท้ังในกระบวนท่าร าในบทบาทพระรามแล้วนั้น ยังความ

เช่ียวชาญในการใช้อาวุธประกอบการแสดง เห็นได้จากกระบวนท่าร าของการใช้อาวุธจะมีลักษณะ คือ 

มีการใช้อาวุธท่ีเหมาะกับสรีระ ด้วยการใช้ลีลาของตัวพระรามท่ีงดงามและและการผสมผสานลีลา 

อาทิเช่น การกระทายไหล่ การเอี้ยวตัว การหมุนข้อมือ สามารถประครองอาวุธในมือได้อย่างช านาญ

และออกท่าอาวุธได้คล่องแคล่ว แข็งแรงแต่แฝงด้วยความนุ่มนวล 

 

 
 

ภาพประกอบ 69 การใช้ศรบทบาทพระรามในลักษะต่างๆ 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 
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ภาพประกอบ 70 การใช้อาวุธในลักษะต่างๆ 
ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 

 
  2.4 การแสดงอารมณ์ 
  สุนทรียภาพในนาฏศิลป์ไทยขึ้นอยู่กับการสวมบทบาทการแสดงนี้มีความวิจิตร 

บรรจง ประณีตงดงาม มีความเป็นแบบแผน ผ่านองค์ประกอบท่ีส าคัญอย่างแรกคือเรือนร่างมนุษย์ 
(Human Body) จัดเป็นมูลฐานหรือปัจจัยทางศิลปะท่ีส าคัญของนาฏลักษณ์ เรือนร่างมนุษย์จัดเป็น 
วัตถุทางสุนทรียะอย่างหนึ่งโดยคุณลักษณะหน้าตาดี มีความอิ่มเอิบอารมณ์ได้สัดส่วนและมีพละก าลัง 
ตามสมรรถนะเหมาะสมกับลีลาเคล่ือนไหว และส่ิงส าคัญรองลงมาคือการเคล่ือนไหว (Move ment) 
ซึ่งเป็นมิติทางการเห็น ท่ีเป็นการเคล่ือนไหวท่ีจงใจประดิษฐ์ปรุงแต่งเพื่อให้มีผลต่อการรับรู้โดย
คุณสมบัติของความงามต้องรุกเร้ากระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกของผู้ชมได้ดี (มโน พิสุทธิรัตนานนท์ , 
2546)การเคล่ือนไหวท่ีประดิษฐ์ปรุงแต่งกันนั้นเรียกกันว่า “ลีลา” ศิลปินหรือผู้แสดงแต่ละคนจะมี 
ลีลาการร่ายร าการเคล่ือนไหวท่ีแตกต่างนั้นขึ้นอยู่กับทักษะและพรสวรรค์ท่ีจะปรุงแต่งให้เกิดความ 
งดงามได้ในระดับไหน ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นั้นเป็นศิลปินที่มีความสามารถ จัดเจนในการใช้ลีลา ท่าร า 
อารมณ์ สีหน้า ขั้นสูง ประกอบการแสดงได้อย่างงดงามเช่ียวชาญเป็นการสร้างรายละเอียดของการใช้
อวัยวะส่วนต่างๆของร่างกายในการเคล่ือนไหวร่างกายได้อย่างเหมาะสมกับบทบาท และมีนาฏลักษณ์
ในการร่ายร าท่ีเป็นแบบแผนเฉพาะตัว ซึ่งเป็น ท่ียอมรับกันในวงการนาฏยศิลป์ไทยถึงความเป็นเลิศ
ของการใช้ลีลาขั้นสูงโดยเฉพาะบทบาทของพระราม ศิลปินท่ีมีความสามารถสูงมีบุคลิกเฉพาะตัว มี
ความแม่นย าในกระบวนการร าทุกประเภทและสามารถ ใช้อวัยวะส่วนต่างๆ ของร่างกายในการปฏิบัติ
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ท่าร าและการเคล่ือนไหวร่างกายได้ตามมาตรฐานการร า โดยเฉพาะสามารถปรับหรือแก้ไขส่วน
บกพร่องของตนให้สวยงามเหมาะกับสัดส่วนของตนเองได้อย่าง แนบเนียนกับมาตรฐานการร าของตัว
พระ คือ อัจฉริยะและพรสวรรค์ของธีรเดช  กล่ินจันทร์  (ชัยกิจ  ช่างต่อ , 2564 : สัมภาษณ์) การใช้
ลีลาประกอบการแสดงให้สมจริงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีรายละเอียดดังนี้ 
   1. การใช้ท่าร าท่ีเหมาะสมโดยการศึกษาบุคลิกภาพท่าทาง กิริยาอาการท่ีมาจาก 
ธรรมชาติของมนุษย์ โดยการน าความรู้ ท าความเข้าใจบทบาทและบุคลิกของตัววละครแล้วน ามา 
ออกแบบท่าให้มีความเหมาะสมสัมพันธ์กันท้ังมือเท้าประกอบการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีในบทบาทของ
การแสดง ท่าร าบางท่าเป็นท่าร าธรรมชาติท่ีสร้างความตราตรึงให้กับผู้ชม ถึงแม้จะท าให้ดูเรียบง่าย
เช่นท่าเดิน แต่ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ก็สามารถแสดงออกได้อย่างแนบเนียน น่าดูน่าชม (ชัยกิจ  ช่างต่อ, 
2564 : สัมภาษณ์)  
 

 
ภาพประกอบ 71การแสดงในอิริยาบถต่างๆ 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 
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   2. การใช้สายตาให้สัมพันธ์กับการใช้มือและอวัยวะส่วนอื่นๆ ในการปฏิบัติท่าร าเพื่อ
ส่ือความหมายแสดงความรู้สึกออกมาทางสายตาและท่าทางท่ีเป็นธรรมชาติให้ผู้ชมเช่ือว่าผู้แสดงเป็น 
ตัวละครนั้นจริงๆ เช่น แสดงอารมณ์โกรธ อารมณ์รัก อารมณ์เสียใจ อารมณ์ดีใจในการแสดงบทบาท 
เป็นตัวละครต่างๆส่งไปถึงผู้แสดงร่วม และผู้ชมอย่างเหมาะสมตามบุคลิกและบทบาทของตัวละคร 
นั้นๆท าให้ผู้ชมสามารถแยกบุคลิกของตัวละครออกว่ามีลักษณะอย่างไร ท้ังนี้สายตายังคงต้องสัมพันธ์
กับมือของผู้แสดงท้ัง 2 ข้างในขณะปฏิบัติท่าร าด้วย 
 

 
ภาพประกอบ 72 การแสดงอารมณ์ผ่านสีหน้า 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 
 

   3. การก าหนดความหนักเบาในการก าหนดท่าร าในแต่ละช่วงว่าควรเบาแรงใน 
อารมณ์เศร้าหนักหน่วงเมื่อมีอารมณ์โกรธโดยเพิ่มพลังการร าให้มากขึ้นพลัง (Power) มีความส าคัญท้ัง 
ในภาพรวมของการแสดงในบทบาทนั้นๆหรือแม้แต่การเคล่ือนไหวร่างกายท่วงท่าของการร า 
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ภาพประกอบ 73 การแสดงอารมณ์ในท่าโกรธ 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 
 

   4. การฝึกใช้พลังจากภายในการแสดงให้ถึงอารมณ์ของบทบาทนั้นด้วยการสร้าง 
ความเช่ือว่าตนเป็นตัวละครนั้นจริงๆ มิใช่บทบาทสมมุติ เมื่อถึงบทโศกเศร้า จึงสามารถสะอึกสะอื้น 
น้ าตาไหลได้อย่างสมจริง เช่นบทบาทพระรามตอนพบศพของนางสีดาท่ีลอยทวนน้ ามา ก็สร้างอารมณ์
ภายในท่ีสูญเสียคนรักความอาดูร ความเสียใจจะถูกถ่ายทอดมาท่ีแววตา สีหน้าท่ีแสดงความโศกเศร้า
และอ้างว้าง (เอก  อรุณพันธ์ ,2564: สัมภาษณ์) หรือแม้กระท่ังในตอนท่ีพระรามจะกระท าการรบกับ
ฝ่ายตรงข้าม คือ ทศกัณฐ์ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็จะสวมบทบาทเสมือนจริงในการท าศึกสงคราม ท่ี
จะต้องแสดงถึงความแม่นย าในกระบวนท่าร าในบทเจรจา กระบวนท่ารบ และการขึ้นลอย เป็นต้น 
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ภาพประกอบ 74 การแสดงอารมณ์ ร้องไห้เมื่อพบศพนางสีดา 

ท่ีมา : ธีรเดช  กล่ินจันทร์ (2564) 
 

  การแสดงออกทางสีหน้า อารมณ์และความรู้สึก การแสดงออกทางอารมณ์ของ
มนุษย์มีพื้นฐานมาแต่ก าเนิด เด็กจะร้องไห้เมื่อเจ็บปวด หรือเสียใจ และหัวเราะเมื่อมีความสุข การ
แสดงออกทางสีหน้า ท่าทาง และท่วงทีกิริยาหลายๆอย่างท่ี มีความสัมพันธ์กับอารมณ์ต่างๆ นั้นได้มี
การพัฒนาแต่ละช่วงอายุ เช่น สีหน้าของความสุข ความโกรธ ความเสียใจ ความรังเกียจ ความกลัว 
และความประหลาดใจ นอกจากนี้การแสดงออกทางอารมณ์ยัง เกิดขึ้นได้โดยการเรียนรู้ แม้ว่าการ
แสดงออกของอารมณ์มีมาแต่ก าเนิดแล้ว แต่อารมณ์อาจได้รับการ ดัดแปลงมากมาย ดังเช่นอารมณ์
ของตัวละครท่ีปรากฏในการแสดง เป็นการเลียนแบบธรรมชาติเดิม แต่ปรุงแต่งการเคล่ือนไหวร่างกาย
ให้เหมาะสม (ธีรเดช กล่ินจันทร์, 2559) การแสดงสีหน้าและอารมณ์ ของผู้แสดงท่ีสมจริง เข้มข้น 
ลึกซึ้ง แนบเนียน ละเอียดอ่อนเหมาะสมกับบทบาท จะเป็นท่ีจดจ าของ ผู้ชม ซึ่งการแสดงออกทางสี
หน้านี้ต้องมาจากความรู้สึกภายใน (Inner) ท่ีได้รับการยืนยันมาอย่างดีซึ่งจะสามารถถ่ายทอดออกมา
ได้อย่างสมจริง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ จะให้ความส าคัญกับการแสดง อารมณ์ให้สมบทบาท โดยเฉพาะ
การใช้ภาษาท่า สีหน้า อารมณ์ ในการส่ือความหมายเมื่อแสดงอารมณ์รัก โกรธ กลัว ดังท่ีเคยกล่าวว่า 
“หน้ายิ้ม ตายิ้ม” ผู้ชมจะรู้สึกคอยตามและมีอารมณ์ร่วมไปกับการแสดง เมื่อถึงบท โศกเศร้า แววตาก็
จะหม่นหมอง น้ าตาคลอ เป็นต้น (ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ,2563 : สัมภาษณ์) การใช้ภาษาท่านาฏศิลป์ท่ี
เรียนแบบธรรมชาติ เพื่อส่ือความหมายสามารถปรุงแต่ง ท่าทางได้อย่างสวยงามและสัมพันธ์กับอย่าง
กลมกลืนท้ังยังสร้างความสุขุมและอารมณ์ร่วม ให้กับผู้ชมได้อีกด้วย ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ สัมภาษณ์ : 
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2564) อดีตผู้อ านวยการส านักการสังคีตและเป็นอดีตนาฏศิลปินท่ีมีช่ือเสียงของส านักการสังคีต กรม
ศิลปากร ได้กล่าวถึงความเป็นตัวตนของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ไว้ว่า เป็นนาฏศิลปินท่ีสามารถสะท้อน
คุณลักษณะและสามารถแสดงออกถึงพฤติกรรมของตัวพระรามในการแสดงโขนได้อย่างครบเครื่อง มี
กระบวนท่าร า และการแสดงออกทางอารมณ์ได้ลงตัว ตลอดจนมีการวางตัวท่ีเป็นแบบอย่างของนาฏ
ศิลปินที่มีคุณภาพ จึงได้รับความไว้วางใจและมอบหมายให้ปฏิบัติการแสดง ในงานส าคัญของประเทศ
มาอย่างต่อเนื่อง 
   ธีรเดช กล่ินจันทร์ เข้ารับราชการในฐานะนาฏศิลปินของส านักการสังคีต กรมศิลปากร มา

เป็นระยะเวลายาวนานกว่า 30 ปี และได้รับมอบหมายให้ปฏิบัติงานด้านการแสดงในบทบาท “พระเอก” ซึ่ง

เป็น “ตัวเอก” ของการแสดงต่าง ๆ มีผลงานด้านการแสดงเป็นท่ีประจักษ์แก่สายตาประชาชนซึ่งเป็น

ผู้ชมของโรงละครแห่งชาติเป็นจ านวนมากต่อเนื่องมาโดยตลอด โดยเฉพาะบทบาท “พระราม” ซึ่งนับ

ได้ว่าเป็นความส าเร็จในระดับหนึ่งท่ีเป็นความภาคภูมิใจของผู้เสนอเข้ารับการคัดเลือกเป็นอย่างยิ่ง อาจ

กล่าวได้ว่า ความส าเร็จท่ีน ามาสู่ความภาคภูมิใจในปัจจุบันนั้น เกิดขึ้นได้เพราะ นายธีรเดช กล่ินจันทร์ 

ให้ความส าคัญกับการถ่ายทอดความรู้ ประกอบการปฏิบัติตนตามหลักคุณธรรม/จริยธรรมในการ

ด ารงชีวิต โดยเฉพาะการปฏิบัติงานในหน้าท่ีท่ีได้รับมอบหมายเป็นส าคัญ โดยยึดหลักการครองตน 

ครองคน และครองงาน เพื่อให้ได้ผลงานท่ีดีท่ีสุดออกมาสู่สายตาผู้ชม  

   ตามหลักของการแสดงบทบาทตัวเอกหรือพระเอกในการแสดงโขนละครนั้น เป็นการ

ส่ือสารทางการแสดงด้วยกระบวนท่าร าประกอบอารมณ์ความรู้สึก ตลอดจนอากัปกิริยาต่าง ๆ ให้

สอดคล้องสัมพันธ์กับบทประกอบการแสดงเพื่อถ่ายทอดพฤติกรรม อารมณ์ความรู้สึกต่าง ๆ  ไปสู่ผู้ชม

ตามบทท่ีผ่านการตีความแล้ว ดังนั้น ธีรเดช กล่ินจันทร์ จึงต้องพัฒนาตนเองให้มีความรู้ความสามารถ 

ทักษะและบุคลิกภาพท่ีดีอยู่เสมอจนเป็นลักษณะประจ าตัว มีความพร้อมท่ีจะปรากฏตัวในทุกเวทีการ

แสดง ด้วยการปฏิบัติท่ีเป็นอัตลักษณ์        ฉายแววความเป็นพระเอกให้ผู้ชมรับรู้และสัมผัสได้ จนถึง

ขั้นช่ืนชม และศรัทธาในบุคลิกภาพท่ีดีประจ าตัว โดยจ าแนกเป็น 

  1. บุคลิกภาพภายนอกท่ีเป็นลักษณะท่ีมองเห็นได้ด้วยสายตา เช่น รูปร่าง หน้าตา 
ผิวพรรณการแต่งกาย ทรงผม รวมถึงการดูแลสุขอนามัย ตลอดจนท่วงทีกิริยามารยาทในอิริยาบถต่าง ๆ 
ไม่ว่าจะเป็นการเดิน ยืน หรือนั่ง ซึ่งนับเป็นคุณลักษณะท่ีส าคัญประการหนึ่งของนาฏศิลปินผู้ถ่ายทอด
บทบาทพระเอกในการแสดงโขน ละคร ซึ่ง นายธีรเดช กล่ินจันทร์ จะให้ความส าคัญกับการดูแลรูปร่าง
รวมถึงสุขอนามัยของร่างกาย เพื่อให้พร้อมต่อการปรากฏตัวต่อสาธารณชนท้ังเมื่อแสดงอยู่บนเวที
และนอกเวที รวมถึงการมีกิริยามารยาทอ่อนน้อมถ่อมตน ซึ่งเป็นส่ิงส าคัญท่ีจะส่งเสริมให้มี
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บุคลิกลักษณะท่ีดีเป็นท่ียอมรับ เพราะการมีบุคลิกภาพภายนอกท่ีดี จะสร้างความประทับใจให้แก่ผู้ชม
ท้ังหน้าเวทีและหลังเวที และสามารถเรียกพลังศรัทธาจากผู้ชมได้เป็นอย่างดีอีกด้วย  

  2. บุคลิกภาพภายใน ได้แก่ ความรู้ความสามารถ อารมณ์ ความรู้สึก รวมท้ังการ
แสดงออกทางวาจาท่ีมาจากความรู้สึกนึกคิด บุคลิกภาพดังกล่าวเป็นพื้นฐานของคนโดยท่ัวไป แต่เมื่อ
เข้ามารับบทบาทพระเอก ซึ่งเป็นวิชาชีพทางศิลปะการแสดงท่ีต้องปรากฏตัวต่อสาธารณะ นายธีรเดช 
กล่ินจันทร์ จึงจ าเป็นต้องพัฒนาบุคลิกภาพและฝึกทักษะทางการแสดงอย่างต่อเนื่อง รวมถึงทักษะ
พิเศษท่ีเอื้อต่อการแสดงในบทบาทส าคัญๆ อาทิ การพูดภาษาท้องถิ่น ศิลปะการป้องกันตัว และศิลปะ
การใช้อาวุธต่างๆ ฝึกฝนให้เกิดปฏิภาณไหวพริบท่ีดี เพื่อแก้ปัญหาเฉพาะหน้า รวมท้ังการมีความคิดริเริ่ม
สร้างสรรค์ผลงานต่างๆ ดังท่ีได้กล่าวมาแล้วข้างต้น นอกจากนี้ผู้เข้ารับการคัดเลือก ยังเป็นผู้มีจิตใจงาม 
มีน้ าใจไมตรี เอื้อเฟื้อเผ่ือแผ่ต่อผู้ร่วมวิชาชีพ มีความประพฤติดี มีกิริยาวาจาสุภาพอ่อนน้อม มีความ
รับผิดชอบสูง ซื่อตรงและซื่อสัตย์  มีความสามารถในการควบคุมยับยั้งอารมณ์ และยึดมั่นในคุณธรรม
อันดีงาม โดยเฉพาะอย่างยิ่งมีทัศนคติท่ีดีต่อวิชาชีพ มีความต้ังใจในการปฏิบัติหน้าท่ี โดยยึดมั่น ใน
ความส าเร็จของศิลปะการแสดงเป็นส าคัญ เพราะศิลปะการแสดงโขน ละคร เป็นวิชาชีพท่ีผ่าน
กระบวนการปลูกฝัง ขัดเกลา บ่มเพาะด้วยจารีตประเพณีและแบบแผนท่ีปฏิบัติสืบทอดต่อกันมาเป็น
ระยะเวลานาน ผู้เสนอเข้ารับการคัดเลือก จึงให้ความส าคัญต่อการสร้างจิตส านึกของการเป็นศิลปินท่ี
ดีในการปฏิบัติตนต่อผู้ร่วมวิชาชีพ เพื่อเป็นการก้าวสู่การเป็นนาฏศิลปินมืออาชีพต่อไป 

 
         ความรับผิดชอบ ความเสียสละ และการอุทิศตนท างานด้านคุณธรรม/จริยธรรม 

   ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในฐานะนาฏศิลปินส านักการสังคีต กรมศิลปากร ได้ต้ังใจปฏิบัติ

หน้าท่ีโดยยึดหลักในการพัฒนาศักยภาพในการแสดง เพื่อส่งเสริมให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ เป็นผู้ท่ีมี

คุณสมบัติและความพร้อมในการถ่ายทอดศิลปะการแสดงด้านนาฏยศิลป์ไทยได้อย่างมีคุณภาพ 

ประกอบด้วยความพร้อมทางร่างกาย สติปัญญา และอารมณ์ ตลอดจนความมีวินัย คุณธรรมและ

จริยธรรมทางสังคม โดยมีผู้ถ่ายทอดหรือครูท่ีท าหน้าท่ีในการถ่ายทอดและก ากับการแสดง นอกจาก

ความรู้และประสบการณ์ต่างๆ ท่ีผู้ถ่ายทอดได้มอบให้แล้ว การท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีความมั่นใจใน

การก้าวเข้าสู่ความเป็นนักแสดงระดับอาชีพโดยปราศจากความวิตกกังวลและสามารถถ่ายทอดศิลปะ

การตีบทในการแสดงได้อย่างมาดมั่นนั้น เริ่มต้นจากช่วงเวลาท่ีได้รับความเช่ือถือและไว้วางใจจากผู้

ถ่ายทอดศิลปะการแสดง โดยการได้รับค ากล่าวอนุญาตให้สามารถเป็นผู้ออกแบบกระบวนท่าร าพร้อม

ท้ังการตีบททางการแสดงได้ด้วยตนเอง โดยอยู่ในความควบคุมของท่านเหล่านั้นด้วยความใกล้ชิด

อย่างต่อเนื่อง ผู้ท่ีเป็นท้ังครูและเป็นต้นแบบ และได้มอบโอกาสในการถ่ายทอดศิลปะการแสดงหลาย

รูปแบบ เปรียบเสมือนการปลดพันธนาการทางความคิดซึ่งท าให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ กล้าคิด กล้าท า 
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และกล้าแสดงออก เกิดความภาคภูมิท่ีจะสวมบทบาทต่างๆ เพื่อการก้าวเดินและโลดแล่นอยู่บนเวที 

ในการถ่ายทอดอารมณ์และความรู้สึกของตนในการแสดงอย่างสง่างาม สามารถกล่าวได้ว่า 

ประสบการณ์รอบตัวนี้ ล้วนเป็นส่ิงท่ีได้จากการศึกษาเรียนรู้เพื่อเติมเต็มความสมบูรณ์ในการถ่ายทอด

ศิลปะการแสดงโขนละคร ด้วยทักษะความเข้าใจและเข้าถึงในศาสตร์ทางการแสดง ท่ีจะสามารถผลิ

ดอกออกผลได้ด้วยตนเอง 

   ในการปฏิบัติหน้าท่ีด้านการแสดงตามท่ีได้รับมอบหมายในแต่ละครั้งนั้น ธีรเดช กล่ิน ได้

ปฏิบัติหน้าท่ีด้วยความรับผิดชอบและเสียสละเวลา แรงกาย แรงใจ อุทิศตนให้กับการปฏิบัติหน้าท่ีท่ี

ได้รับมอบหมายอย่างเต็มก าลังความสามารถ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การรับบทบาท “พระราม” ซึ่งเป็น 

“ตัวเอก” ของการแสดงโขนนั้น ธีรเดช กล่ินจันทร์ จะต้องมีการเตรียมความพร้อมส าหรับการแสดง

ตามกระบวนการการแสดงในบทบาทพระเอกในการแสดงโขน ท้ัง 3 ข้ันตอน กล่าวคือ  

   1. การเตรียมตัวก่อนการแสดง ดังได้กล่าวแล้วว่า การท่ีผู้แสดงจะเป็นท่ียอมรับในฐานะ

นักแสดงเอกหรือพระเอกในการแสดงโขน ละคร นั้น ต้องเป็นศิลปินท่ีมีท้ังความรู้ ความสามารถ มี

ทักษะและมีการส่ังสมประสบการณ์มาเป็นระยะเวลาพอสมควร ซึ่งเกิดจากการมานะบากบั่นใน

การศึกษาเพิ่มพูนเพื่อเสริมเติมเต็มความรู้ด้านต่าง ๆ รวมท้ังการเตรียมความพร้อมในการเป็นผู้แสดงท่ีดี 

ในแต่ละครั้งท่ีได้รับมอบหมายให้รับบทบาทใดบทบาทหนึ่งในการแสดง ธีรเดช กล่ินจันทร์ จะมีการ

เตรียมความพร้อมของตนเองก่อนท่ีจะรับการถ่ายทอดการแสดง โดยเฉพาะบทบาทพระเอก อาทิ การ

ดูแลสุขภาพร่างกาย การจัดเตรียมชุดเครื่องแต่งกาย ความสมบูรณ์พร้อมด้านการแต่งหน้า แต่งกาย 

ซึ่งจะเป็นปราการด่านแรกในการปรากฏตัว เพื่อให้ผู้ชมได้เห็นคุณลักษณะท่ีสง่างามตามรูปแบบทาง

นาฏยศิลป์ไทยของผู้แสดง เป็นการสร้างความประทับใจเมื่อแรกเห็น (First impression)  

   2. การรับการถ่ายทอดการแสดง ในขั้นตอนนี้ จะเป็นบทพิสูจน์ว่าผู้แสดงสามารถบูรณาการ

ความรู้ ความสามารถ ทักษะ และประสบการณ์ในด้านศิลปะการแสดงท่ีมีท้ังหมดมาประยุกต์ใช้ในการ

แสดงโขน ละครได้เพียงใด เพราะผู้แสดงต้องมีพื้นฐานท่ีเข้มแข็ง ซึ่งนอกจากการประมวลองค์ความรู้

ต่างๆ ท่ี ธีรเดช        กล่ินจันทร์ น ามาใช้ในการแสดงแล้ว ความจัดเจนในด้านประสบการณ์ทางการ

แสดง ก็เป็นปัจจัยส าคัญท่ีเป็นตัวช้ีวัดคุณภาพทางการแสดงและความส าเร็จของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ใน

ฐานะพระเอก ในการแสดงโขน ละครได้เป็นอย่างดี นอกจากนี้ การท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก้าวไปสู่ความ

เป็นศิลปินและพัฒนาขึ้นไปยืนอยู่ในฐานะศิลปินช้ันน าท่ีได้รับความเช่ือมั่นศรัทธาในต าแหน่งพระเอก

ได้นั้น ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้ผ่านกระบวนการรับการถ่ายทอด 3 ขั้นตอน คือ ขั้นตอนท่ี 1 ศึกษาบท 
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กล่าวคือ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ต้องอ่านบทท้ังของตัวเองและของผู้อื่นเพราะอารมณ์ของตัวละครอื่นมี

ส่วนท่ีจะต้องศึกษาให้เข้าใจ เพื่อการแสดงออกท่ีสอดคล้องกัน โดยเริ่มจากการศึกษาภาพรวมของ

โครงเรื่องท้ังหมด แล้วจึงวิเคราะห์รายละเอียดของเรื่อง เช่น เหตุการณ์ ตัวละคร ฉาก เพลงท่ีใช้

ประกอบการแสดงฯ เพื่อให้การแสดงเป็นไปตามจุดมุ่งหมาย จากนั้นศึกษาคุณลักษณะเฉพาะของตัว

ละครซึ่งจะต้องวิเคราะห์อารมณ์ของตัวละคร เพื่อวางแนวทางหรือตีความบทบาททางการแสดงท้ังของ

ตนเองและผู้แสดงร่วม รวมถึงศึกษาเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดง ขั้นตอนนี้มีความส าคัญมากท่ีสุดเพราะ

เป็นการบูรณาการองค์ความรู้จากการศึกษาเรื่องต่างๆ ตามขั้นตอนดังกล่าว ซึ่ง ธีรเดช กล่ินจันทร์ ต้อง

พิจารณาออกแบบท่าทาง รวมถึงกระบวนท่าร าให้เหมาะสมกับบทบาทของตัวละคร ภายใต้การ

ควบคุมดูแลของครูผู้ถ่ายทอด ให้มีการแสดงออกทางอารมณ์ ท่ีใช้กิริยา สีหน้า ท่าทาง ให้ดูเป็นธรรมชาติ 

และมีความสมจริงมากท่ีสุด ขั้นตอนท่ี 2 ฝึกซ้อมการแสดง ซึ่งจะประกอบด้วย 2 ขั้นตอน คือ การ

ซ้อมย่อย หลังจากรับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากครู ผู้ถ่ายทอด เพื่อให้ผู้เกี่ยวข้องทุกคนได้

ตรวจสอบบทบาทหน้าท่ีและความรับผิดชอบของการท างาน เป็นช่วงท่ีผู้แสดงจะได้พบปะแลกเปล่ียน

และท าความเข้าใจในกระบวนการท างานกับผู้เกี่ยวข้องฝ่ายต่างๆ และ การซ้อมใหญ่ เป็นขั้นตอนท่ี 

ธีรเดช กล่ินจันทร์ และนักแสดงร่วมต้องสวมบทบาทหรือสวมวิญญาณตัวละครอย่างเต็มความสามารถ

เพื่อให้ครูผู้ถ่ายทอดได้ประเมินผลงานทางการแสดง ท้ังด้านลีลา อารมณ์ น้ าเสียง การแต่งหน้า แต่ง

ทรงผม เครื่องแต่งกาย ตลอดจนอุปกรณ์ทางการแสดง รวมถึงการตีความบทประกอบการแสดง ซึ่ง

เป็นกระบวนการคิดออกแบบเพื่อสวมบทบาททางการแสดง ให้มีความยืดหยุ่นเหมาะสมกับ

ประสบการณ์ทางการแสดง และ ขั้นตอนท่ี 3 การตีความบทประกอบการแสดง ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 

ต้องศึกษาบทท้ังของตัวเองและของผู้อื่นเพื่อให้ศิลปะการแสดงมีความสอดคล้องกัน ศึกษา

คุณลักษณะเฉพาะของตัวพระเอกในวรรณกรรมเพื่อวิเคราะห์อารมณ์และก าหนดแนวทางตีความ

บทบาททางการแสดง ศึกษาเพลงท่ีใช้ประกอบการแสดงให้เข้าใจท้ัง ประเภท ท่วงท านองการบรรเลง

และขับร้อง รวมถึงศึกษาการปฏิบัติกระบวนท่าร าประกอบการแสดงอารมณ์ให้เป็นธรรมชาติ   

  3. การสวมบทบาท  ซึ่งเป็นการตีความบทประกอบการแสดงผ่านการฝึกฝนท่าร า
ประกอบอารมณ์ท่ีสัมพันธ์กับเพลงขับร้องและบรรเลง เพื่อสวมบทบาทท่ี นายธีรเดช กล่ินจันทร์ 
ถ่ายทอดออกมาให้สอดคล้องกับนักแสดงอื่นอย่างมีสมาธิกับบทบาทการแสดง มีอารมณ์มั่นคงกับ
ความรู้สึกของตัวละครท่ีเรียกว่า ตีบทแตก หรือ “In” กับบท โดย ธีรเดช กล่ินจันทร์ สามารถแยก
ความรู้สึกปกติออกจากความรู้สึกของตัวละครได้ คือควบคุมอารมณ์ และไม่หลงติดในบทท่ีได้รับ
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ตลอดเวลา ซึ่งเป็นหนึ่งในหลักธรรมทางพุทธศาสนา 5 หมวด ท่ีถือเป็นหัวใจของการสวมบทบาทการ
แสดง นั่นคือ การมีสมาธิควบคุมอารมณ์ได้ 

  
  ปรัชญาที่ใช้ในการประพฤติปฏิบัติตนในการเป็นนาฏศิลปิน 

   การแสดงและการสวมบทบาทเป็นตัวละครตัวใดตัวหนึ่งในการแสดงแต่ละชุดนั้น 
เป็นความสามารถเฉพาะบุคคลของนาฏศิลปินท่ีเกิดจากองค์ประกอบหลายๆ ปัจจัย ดังท่ีได้กล่าว
มาแล้วข้างต้น รวมถึงกระบวนการทางความคิดประกอบกับความสามารถในการตีความบท ท่ีใช้ใน
การแสดงท้ังโขนและละคร ซึ่ง  ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้ยึดเป็นแนวปฏิบัติเสมอมา ตลอดระยะเวลาของ
การท าหน้าท่ีนาฏศิลปิน ส่ิงหนึ่งท่ี ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้ยึดเป็นหลักส าคัญของการปฏิบัติหน้าท่ี นั่น
คือ การมีสมาธิและปัญญาตลอดช่วงเวลาในการแสดงลีลาท่าทางและการเคล่ือนไหวร่างกายประกอบ
กระบวนท่าร าทางนาฏศิลป์ไทย ท้ังการนั่ง การนอน การยืน และการเดิน ฯลฯ โดยการก าหนดจิตและเช่ือ
ว่า ตนคือ “ตัวละครตัวนั้น ๆ” ท่ีก าลังโลดแล่นอยู่ในเหตุการณ์ตามท่ีก าหนดไว้บทละคร และเข้าถึงบท
ด้วยทักษะและประสบการณ์ ท้ังภายนอกและภายในของตนได้เอง และน าไปสู่ “การตีบทแตก” ใน
การแสดงในท่ีสุด  

  นอกจากนี้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ตระหนักอยู่เสมอว่า นาฏศิลปินต้องเป็นผู้มีบุคลิกภาพท่ี

ดี และมีกิริยามารยาทท่ีอ่อนน้อมถ่อมตน เพราะจะแสดงให้เห็นถึงภาพลักษณ์ท่ีดี อันจะช่วยส่งเสริมอัต

ลักษณ์ของนาฏศิลปินให้เกิดความศรัทธาแก่ผู้ชม รวมถึงควรเป็นผู้ท่ีมีความพร้อมสมบูรณ์ในการรับ

บทบาทการแสดง หมั่นพัฒนาทักษะทางการแสดงให้มีคุณภาพอย่างต่อเนื่อง เพื่อสร้างผลงานการ

แสดงให้เป็นท่ีประทับใจแก่ผู้ชม สรุปโดยรวมแล้วอาจกล่าวได้ว่า นาฏศิลปินควรจะต้องมีท้ังฝีมือการ

แสดงเป็นท่ีประจักษ์ และมีภาพลักษณ์ท่ีดี รวมถึงคุณลักษณะทางกายภาพอื่นๆ เพื่อให้เป็นท่ีช่ืนชม 

เกิดความศรัทธาและเป็นท่ียอมรับของผู้ชมต่อไป  

   จากการศึกษากลวิธีในการแสดงบทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด

ยกรบ ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ท่ีแสดงให้เห็นถึงเทคนิคในการแสดง ซึ่งสามารถสรุป เพื่อเป็นแนวทาง

ในการน าไปพัฒนาศิลปะการแสดงได้ดังรายละเอียดต่อไปนี้  

  1. กระบวนท่าร าและกระบวนท่ารบ ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นผู้มีความจ าดี 
เพราะนอกจากจะต้องจดจ าบทบาทการแสดง กระบวนท่าร า และอารมณ์ท่ีได้ฝึกฝนมาอย่างแม่นย า
แล้ว ยังจะต้องจดจ าทุกส่ิงท่ีเป็นประโยชน์ต่อการน ามาใช้ในการแสดง โดยเฉพาะความสามารถในการ
จดจ าประสบการณ์ทางการแสดงท่ีดี มีคุณค่า มีความประณีตงดงามและเป็นท่ียอมรับของผู้ชม 
รวมทั้งต้องเป็นผู้ท่ีมีทัศนคติและเจตคติท่ีดี ต่องานศิลปะ เต็มใจใฝ่หาความรู้ด้วยความขยันหมั่นเพียร
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ในการฝึกฝนความรู้ ความสามารถให้เกิดความ ช านาญ ซึ่งมีครูเป็นศิลปินต้นแบบ นอกจากนี้ยังต้องมี
ความต้ังใจ มีวินัย มีความขยันหมั่นเพียร    มีรสนิยมท่ีดี ใฝ่คุณธรรม จริยธรรม จึงจะเป็นศิลปินที่ดีได้ 

  2. การใช้สีหน้าและอารมณ์ การแสดงออกทางอารมณ์ของพระเอกละครร า มี

ต้นเหตุมาจากความรู้สึกรัก โลภ โกรธ และหลง ซึ่งเป็นต้นเหตุแห่งกิเลส ในการแสดงเมื่อความรู้สึก

ดังกล่าวเข้ามากระทบ พระเอกละคร ร าต้องมีหน้าท่ีในการจินตนาการอยู่เสมอว่ากิเลสดังกล่าวเป็น

กลไกลส าคัญในการท าให้เกิดการเวียนว่าย ตายเกิด และกรรมเป็นพฤติกรรมในการแสดงออกของ

มนุษย์เมื่อตาได้สัมผัสกับรูป หูได้ยินเสียง จมูกได้ สูดดมกล่ิน ล้ินได้ล้ิมรส กายได้สัมผัส และใจนึกคิด 

ส่งผลต่อการแสดงออกของอารมณ์ภายใน แล้ว แสดงออกทางกาย ทางวาจาให้เห็น อันจะโยงไปถึง

การแสดงออกทางบุคลิกลักษณะ และการแสดงออก ของลีลาท่าร า สุนทรียรสในศิลปะการแสดงเป็น

สุนทรีท่ีผู้ชมได้รับจากความเคล่ือนไหวร่างกาย ประกอบ จังหวะลีลาและอารมณ์อย่างมีความ

เช่ือมโยงต่อเนื่องกัน การปรากฏตัวของพระเอกละครร าท่ีมี บุคลิกลักษณะและการแต่งกายท่ีสง่างาม

เหมาะสมกับกระบวนท่าเต้น ท่าร่ายร า และการใช้เสียงในการ เจรจาอันเป็นนาฏยลักษณ์ของการ

แสดงนั้นๆ ย่อมมีผลเป็นเบื้องต้นต่อสัมผัสทางการเห็น การตอบรับ      ทางสุนทรียะ เมื่อมี

ท่วงท านองในการบรรเลงและขับร้องท่ีสอดรับกับรูปแบบของการแสดง อีกท้ัง เหมาะสมกับสถานะ

ของตัวละครประกอบลีลาการเคล่ือนไหวสอดแทรกด้วยอารมณ์ความรู้สึกของ พระเอกละครร า       

ก็ย่อมมีผลให้เกิดความเคล่ือนในอารมณ์และรู้สึกของผู้ชมด้วย การแสดงออกทางอารมณ์ของพระราม

นั้นย่อมมีความแตกต่างจากตัวพระเอกละครร าท่ัวไป ต้องควบคุมอารมณ์มิให้แสดงออกเกินงาม ซึ่ง

เทคนิคในการใช้สีหน้าและอารมณ์ประกอบการร าของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ นั้น ก็แตกต่างจากผู้อื่นท่ี

เห็นเด่นชัด เช่น ท่ายิ้ม การยิ้มไม่ควรยิ้มอย่างจงใจ สามารถท าได้ก็เพียงแค่ ปฏิบัติให้รู้สึกว่ามีรอยยิ้ม

แฝงอยู่ เพื่อให้ดวงตามีประกาย ของความสดใส ตามส านวนท่ีว่า “ยิ้มละไมอยู่ในหน้า” 

  สรุปได้ว่า ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้ผ่านการฝึกฝนท้ังกระบวนท่าร าและการแสดงออก
ทางอารมณ์จากครูและผู้เช่ียวชาญหลายท่าน ซึ่งได้ส่ังสมเก็บเกี่ยวกลวิธีและประสบการณ์จากการท่ีได้
มีโอกาสเรียนรู้และขึ้นแสดงจริงบนเวทีจนเกิดความช านาญ และน าข้อบกพร่อง ข้อผิดพลาดจากการ
แสดงในครั้งท่ีผ่านมาน ามาปรับปรุงแก้ไข เพื่อการออกแสดงครั้งต่อไปจะได้มีความสมบูรณ์แบบและ
เกิดสุนทรียะในการแสดงดีมากยิ่งขึ้น จากประสบการณ์การแสดงท่ีผ่านมาท าให้มีความเข้าใจใน
บทบาทของตัวละครท่ีจะแสดงออกมาท้ังเข้าใจในกลวิธีการร าและกลวิธีการแสดงอารมณ์ จนสามารถ
ใช้ลีลาท่าร าตามบทบาทท่ีแสดงและเห็นความแตกต่างในการแสดงบทบาทต่างๆ ได้เป็นอย่างดี   
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 บทท่ี 5   
สรุปผล  อภิปรายผล  และข้อเสนอแนะ 

 

    การศึกษาศึกษาเรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ผู้วิจัยเน้น

กระบวนการศึกษาวิจัย โดยการศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากเอกสาร งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องและจากการ

สัมภาษณ์ ผลจากการศึกษามีดังนี้    

1.  ความมุ่งหมายของการวิจัย    
2.  สรุปผล     
3.  อภิปรายผล    
4.  ข้อเสนอแนะ 

 

ความมุ่งมายของการวิจัย 

  1. เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมาของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในด้านการศึกษา 

กระบวนการถ่ายทอดความรู้ความสามารถทางด้านการแสดงและบทบาทความส าคัญ   

  2. เพื่อศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และกระบวนการรบ ของ 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 

สรุปผล 
   
จากการศึกษา พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ด้วยการสังเคราะห์องค์

ความรู้เพื่อพัฒนาศิลปะการแสดงในประเทศไทย ตามมุ่งหมายดังนี้ 
 

1. ประวัติความเป็นมาของ ธีรเดช  กลิ่นจันทร์ ในด้านการศึกษา กระบวนการที่ได้รับการ

ถ่ายทอด ความรู้ความสามารถทางด้านการแสดง และบทบาทความส าคัญที่ได้รับ   

  1. ประวัติธีรเดช  กลิ่นจันทร์ 

   ธีรเดช กล่ินจันทร์ เกิดเมื่อวันท่ี 23 ธันวาคม พ.ศ. 2512 อยู่บ้านเลขท่ี 46 หมู่ 1 
ต าบล บางคู้ อ าเภอ ท่าวุ้ง จังหวัด ลพบุรี 15150  เป็นบุตรของ นายเมือง กล่ินจันทร์ และ             
นางหมากดิบ  กล่ินจันทร์ มีพี่น้องรวม 5 คน เป็นบุตรคนท่ี 4 
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   1.1 ประวัติด้านการศึกษา 
   1.1.1 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษาปีท่ี 1 – 5 จากโรงเรียนท่าวุ้ง

วิทยา (ครูเมือง) ต าบลบางคู้อ าเภอท่าวุ้ง จังหวัดลพบุรี (ปิดกิจการเมื่อปี 2523) 
   1.1.2 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันประถมศึกษาปีท่ี 6 จากโรงเรียนวัดวิหาร

ขาว (อนุบาลท่าวุ้ง) ต าบลบางคู้ อ าเภอท่าวุ้ง จังหวัดลพบุรี 
   1.1.3 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันมัธยมศึกษาปีท่ี 1 – 3 ประกาศนียบัตร

มัธยมศึกษาตอนต้น จากโรงเรียนสาธิตวิทยาลัยครูเทพสตรี(สาธิตมหาวิทยาลัยราชภัฏเทพสตรี) ต าบล
ทะเลชุบศร อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี 

   1.1.4 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันมัธยมศึกษาปี ท่ี 4 - 6 ( ช้ันกลาง)
ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ช้ันกลาง จากวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ต าบลทะเลชุบศร อ าเภอเมือง จังหวัด
ลพบุรี 

   1.1.5 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันสูงปีท่ี 1 – 2 (อนุปริญญาปีท่ี 1 - 2) 
ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ช้ันสูง (ปนส.) จากวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ต าบลทะเลชุบศร อ าเภอเมือง     
จังหวัดลพบุรี 

   1.1.6 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันปริญญาตรี ศึกษาศาสตรบัณฑิต(ศษ.บ.)          
จากสถาบันเทคโนโลยีราชมงคล คณะนาฏดุริยางคศิลป์(นาฏศิลป์ไทย) กรุงเทพมหานคร 

   1.1.7 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันปริญญาโทศิลปกรรมศาสตร์มหาบัณฑิต 
(ศศ.ม.) จากจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย คณะศิลปกรรมศาสตร์ (นาฏยศิลป์ไทย) 

   1.1.8 ส าเร็จการศึกษาระดับช้ันปริญญาเอกปรัชญาดุษฎีบัณฑิต (ปร.ด.)          
จากมหาวิทยาลัยมหาสารคาม คณะศิลปกรรมศาสตร์(การวิจัยทางศิลปกรรม)  

 
  1.2 ประวัติด้านการท างาน 
  หลังจากท่ี ธีรเดช กล่ินจันทร์ ส าเร็จการศึกษาในระดับช้ันสูงปีท่ี 2 (อนุปริญญา) 
ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ช้ันสูง (ปนส.) ในปีพ.ศ. 2532 ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับการประสานงานให้
เป็นครูอัตราจ้าง ของวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี เพื่อปฏิบัติการสอนวิชาเอกนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ)  
ด้วยความมุ่งมั่นในการเรียนและการฝึกปฏิบัติตลอดจนพรสวรรค์อันเป็นคุณสมบัติท่ีเป็นเลิศด้าน
นาฏศิลป์ไทยของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ จึงท าให้มีพัฒนาการในด้านทักษะในการร่ายร าท่ีได้มาตราฐาน
ประกอบความสามารถในด้านการเรียนเชิงวิชาการท่ีแม่นย าท าให้สามารถสอบเข้าบรรจุรับราชการใน
ต าแหน่งครู 2 ระดับ 2 ปฏิบัติการสอนด้านนาฏศิลป์ไทย (โขนพระ) ต้ังแต่อายุครบ 18 ในปีพ.ศ. 
2533 ณ วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ และต่อมาในปีพ.ศ. 2540 
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับโอกาสจากอาจารย์ธงไชย โพธยารมย์ ประสานให้ ธีรเดช กล่ินจันทร์ 
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โอนย้ายจากสายครูเข้ามาสู่สายศิลปินอย่างเต็มตัว ด้วยเหตุนี้จึงเป็นจุดเริ่มต้นในการก้าวเข้าสู่เส้นทาง
ความเป็นนาฏยศิลปินอาชีพ โดยด ารงต าแหน่งนาฏศิลปิน ข้าราชการกลุ่มนาฏศิลป์ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม โดย ธีรเดช กล่ินจันทร์ มีหน้าท่ีในการอนุรักษ์ และเผยแพร่
ศิลปวัฒนธรรมด้านนาฏยศิลป์ไทย ท้ังในประเทศและต่างประเทศ  โดยเฉพาะการแสดงโขน - ละคร 
ท่ีมีโอกาสได้รับบทบาทพระเอกในการแสดงทุกประเภทของโรงละครแห่งชาติ และการแสดงของ
หน่วยงานท้ังทางภาครัฐและเอกชนท่ีขอความร่วมมือเข้าร่วมแสดง อาทิ ส านักงานทรัพย์สินส่วน
พระมหากษัตริย์ ท่ีได้รับโอกาสส าคัญร่วมแสดงในบทบาทพระรามและพระลักษณ์ ในการแสดงโขน
ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิต์ิพระบรมราชินีนาถ โดย ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 
ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทย และน ากระบวนท่าร า
ดังกล่าวมาแสดงสู่สายตาประชาชนให้สวยงาม ถูกต้องตามหลักการแสดงนาฏยศิลป์ไทย โดยมุ่งหวัง
เพื่ออนุรักษ์ สืบทอด และพัฒนานาฏยศิลป์ไทยอันเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติให้คงอยู่สืบไป 
 

  2. กระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอด  
  ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับกระบวนการถ่ายทอดท่าร า ลีลา รวมถึงกลวิธีในการแสดง
บทบาทพระรามในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิทุกชุด จากบรมครูท่ีมีความเช่ียวชาญทางด้าน
นาฏยศิลป์ไทยหลายท่าน ซึ่งครูแต่ละท่านมีความเช่ียวชาญในการแสดงบทพระรามและมีเทคนิคใน
การแสดงเฉพาะตัว            ดังรายนามต่อไปนี้ 
   1.3.1 นายธงไชย โพธยารมย์  

1.3.2 นายอุดม อังศุธร 
1.3.3 นายทองสุก ทองหลิม 
1.3.4 นายสัญชัย สุขส าเนียง 
1.3.5 นายสมบัติ แก้วสุจริต 
1.3.6 นายศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ 
1.3.7 นายเผด็จพัฒน์ พลับกระสงค์ 
1.3.8 นายไพฑูรย์ เข็มแข็ง 
1.3.9 นายวีรชัย มีบ่อทรัพย์ 
1.3.10 นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
1.3.11 นายประสิทธิ์ คมภักดี 
1.3.12 นายบุญน า ลินิฏฐา 
1.3.13 นายคมสันฐ หัวเมืองลาด 
1.3.14 นายสมรัตน์ ทองแท้ 
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1.3.15 นายสยามรัฐ ก าไลนาค 
1.3.16 นายสายัณต์ เฉลยฤกษ์ 
 

  3. ความสามารถด้านการแสดง 
 นอกเหนือจากบทบาทของพระรามซึ่งเป็นพระเอกในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรต์ิ

นั้น ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังได้รับคัดเลือกให้แสดงในบทบาทอื่นๆ เช่น พระลักษณ์ พระอิศวร พระ

อินทร์         ท้าวมาลีวราช ฯลฯ อีกท้ังยังได้รับการคัดเลือกให้แสดงบทบาทพระเอกละครร าประเภท

ต่างๆ ซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดความรู้และกระบวนท่าร า จากครูหลายท่านท้ังจาก

วิทยาลัยนาฏศิลป์ ศิลปินส านักการสังคีต ศิลปินอาวุโส ศิลปินแห่งชาติ รวมไปถึงศิลปินอิสระจาก

สถาบันการศึกษาต่างๆ อีกท้ัง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ยังเป็นผู้ท่ีมีความขยันหมั่นเพียร ใฝ่เรียนรู้ ฝึกฝน 

พัฒนาตนเอง ควบคู่กับความกตัญญูต่อบูรพาจารย์ท่ีให้การอบรมส่ังสอนและการถ่ายทอดสัพพะวิชา 

ส่งผลให้ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เกิดความช านาญในการแสดง สามารถน าเทคนิคและกระบวนการจาก

การรับการมาถ่ายทอดจากบรมครูหลายๆ ท่านมาประยุกต์ใช้ในการแสดงทุกครั้ง ซึ่งในแต่ละบทบาท 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ก็ต้ังใจท่ีจะฝึกฝนและถ่ายทอดการแสดงออกมาให้เกิดความประทับใจแก่ผู้ชมมา

โดยตลอด นอกจากการแสดงบทบาทพระรามในการแสดงโขนแล้วนั้น ยังได้รับคัดเลือกให้แสดง

บทบาทพระเอกละครร าในการแสดงละครประเภทต่างๆ อาทิเช่น 1)ความสามารถด้านการแสดง

ละครใน 2) ความสามารถด้านการแสดงละครนอก 3)ความสามารถด้านการแสดงละครพันทาง 4) 

ความสามารถด้านการแสดงละครชาตรี 5) ความสามารถด้านการแสดงละครเสภา 6)ความสามารถ

ด้านการแสดงละครชาดก 7) ความสามารถด้านการแสดงละครพูดค าฉันท์ 8) ความสามารถด้านการ

แสดงละครอิงประวัติศาสตร์ และความสามารถด้านการแสดงประเภทอื่นๆ เช่น การแสดงเบิกโรง 

การแสดงเบ็ดเตล็ดชุดต่างๆ เป็นต้น 

 

 4. บทบาทส าคัญที่ได้รับ 

 จากการศึกษาพบว่า ธีรเดช  กล่ินจันทร์  มีความสามารถทางด้านการแสดง

นาฏยศิลป์ไทยและได้รับบทบาทด้านการแสดงท่ีหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นการแสดงโขน ละครนอก 

ละครใน ละครพันทาง และมักได้รับบทบาทส าคัญๆ โดยมีครูผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทยเป็นผู้

ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ตามท่ีได้กล่าวมาข้างต้น แต่บทบาทส าคัญท่ีเป็นท่ียอมรับคือบทบาทพระราม 
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 ซึ่งธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นผู้มีคุณสมบัติครบถ้วนมีความเหมาะสมและสมควรท่ีจะได้

แสดงในบทบาทพระรามตามท่ีได้กล่าวมาทุกประการ เนื่องด้วยมีคุณสมบัติรูปร่าง ใบหน้า บุคลิกภาพ 

ประสบการณ์ท่ีเหมาะสมในการรับบทบาทพระราม อีกท้ังยังเป็นผู้ท่ีมีความรู้ มีความสามารถ มีความ

ช านาญท่ีมากด้วยประสบการณ์ มีศักยภาพทักษะฝีมือทางด้านการแสดงเป็นอย่างสูง และสามารถร า

เพลงหน้าพาทย์ได้อย่างสง่างาม รวมท้ังร าตรวจพล กระบวนท่ารบ ขึ้นลอย การใช้บทได้เป็นอย่างดี 

ซึ่ง ธีรเดช        กล่ินจันทร์ เป็นผู้ท่ีมีคุณสมบัติครบถ้วนถูกต้องตามแบบแผนของการแสดงโขนพระ

ทุกประการ ธีรเดช     กล่ินจันทร์ นอกจากจะมีคุณสมบัติท่ีครบถ้วนท้ังทางด้านรูปร่างและทักษะฝีมือ 

มีความสามารถและเป็นนาฏศิลปินท่ีมีคุณภาพบนเวทีการแสดงแล้ว หลังเวทีการแสดง ธีรเดช  กล่ิน

จันทร์ ยังเป็นผู้มีคุณธรรม มีความอ่อนน้อมถ่อมตน เคารพต่อครูอาจารย์ และปฏิบัติตนใน ฐานะลูก

ศิษย์ได้เป็นอย่างดี ด้วยคุณสมบัติ           ท่ีเหมาะสมท้ังหมดตามท่ีได้กล่าวมา ธีรเดช  กล่ินจันทร์ จึง

ได้รับความไว้วางใจจากอาจารย์ผู้ใหญ่และครูผู้เช่ียวชาญอีกหลายท่านให้รับบทบาทแสดงเป็นตัว 

“พระราม” โดย ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าจากผู้เช่ียวชาญทางด้าน

นาฏยศิลป์ไทยและน ากระบวนท่าร าดังกล่าวออกแสดงสู่สายตาประชาชนให้สวยงาม ถูกต้องตาม

หลักการแสดงนาฏยศิลป์ไทย โดยมุ่งหวังเพื่ออนุรักษ์  สืบทอด และพัฒนานาฏยศิลป์ไทยอันเป็น

ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติให้คงอยู่สืบไป 

  
  2. กลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบท และกระบวนการรบ ของ ธีรเดช 

กลิ่นจันทร์ ศิลปินเอก ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
  2.1 กระบวนท่าร า 

 ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ ของ ธีรเดช กล่ินจันทร์ ในกระบวนท่าร า 

กระบวนท่ารบและการขึ้นลอย ลักษณะการใช้อาวุธ รวมถึงการการแสดงอารมณ์ ตลอดจนอุปนิสัยท่ีมี

ความมุ่งมั่น มุมานะ อดทน ของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสวงหาทักษะความรู้ต่างๆ ซึ่งน าไปสู่การ

แสดงบทบาทท่ีโดดเด่นและประสบความส าเร็จในบทบาท “พระราม” กระบวนท่าร าของตัวพระราม

จะถูกถ่ายทอดแบบอย่างซึ่งเป็นมาตรฐานและเป็นหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป แต่เมื่อก้าวเข้ามาสู่

ความเป็นนาฏยศิลปินก็จะได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าซึ่งมีความเฉพาะและพิเศษแตกต่างกัน

ออกไป แต่จะยังคงไว้ซึ่งกระบวนท่าร าท่ีเป็นมาตรฐานตามหลักสูตร ซึ่งผู้ท่ีรับบทบาทพระรามจะต้อง

มั่นฝึกฝนกระบวนท่าร าตลอดจนการใช้อาวุธให้เกิดความช านาญ โดยการแสดงท่าต้องสัมพันธ์กับ
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เพลง บทพากย์ บทเจรจา และบทร้อง การแสดงท่าสัมพันธ์กับเพลงเรียกว่าร าเพลงหรือร าเพลงหน้า

พาทย์ การแสดงท่าสัมพันธ์กับบทพากย์ บทเจรจาและบทร้อง เรียกว่าร าบทหรือร าใช้บท เช่น 

กระบวนท่าร าในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ มีดังต่อไปนี้ 

  2.1.1 ท่าตัวเรา 

  2.1.2 ท่าฆ่า 

  2.1.3 ท่าเจ้า 

  2.1.4 ท่าให้ตาย 

  2.1.5 ท่าฉายศร 

 

 2.2 กระบวนท่ารบและการข้ึนลอย 

 โขนเรื่องรามเกียรติ์เป็นเรื่องราวที่เกี่ยวกับการสู้รบ โดยมีนัยแฝงถึงความธรรมะชนะ

อธรรม โขนเป็นการบูรณาการจากการแสดง 3 ชนิด ได้แก่ การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ กระบี่

กระบอง และ      หนังใหญ่ มีวิวัฒนาการมาอย่างต่อเนื่องสามารถแบ่ง การแสดงโขนออกเป็น 5 

ประเภท ได้แก่                  1) โขนกลางแปลง 2) โขนโรงนอก หรือ โขนนั่งราว 3) โขนหน้าจอ 4) 

โขนโรงใน 5) โขนฉาก ในปัจจุบัน   การแสดงโขนนิยมเล่นเพียงเรื่องเดียว คือ เรื่องรามเกียรต์ิ 

วรรณกรรมเรื่องรามเกียรต์ิแสดงถึงการสู้รบระหว่างฝ่ายพระรามและทศกัณฐ์ในประเทศไทย ซึ่ง

กระบวนท่ารบประกอบด้วย 

- พระรามรบไม้   1 

- พระลักษณ์รบไม้  2 

- พระรามข้ึนลอย  1 

- พระลักษณ์ขึ้นลอย  2 

- พระรามข้ึนลอย  3 

  นอกจากกระบวนท่ารบท่ีกล่าวมาข้างต้นแล้ว ยังมีกระบวนการ “ขึ้นลอย” ซึ่งการ

ขึ้นลอยนับเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่งในการแสดงโขน กล่าวคือ เมื่อมีการรบระหว่างพระกับยักษ์ หรือ

ยักษ์กับลิง มักจะมีการขึ้นลอย ซึ่งเป็นการแสดงความสามารถในการต่อตัวของผู้แสดง นอกจากนี้ยังมี

ความสวยงาม     อีกท้ังเป็นการแสดงความสามารถทางผู้ประดิษฐ์คิดท่า และผู้ร่ายร า ท่ีสืบทอดกันมา
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แต่โบราณ ท้ังของ      ตัวพระ ยักษ์ ลิง การขึ้นลอยของตัวละครมีดังนี้ 1) ตัวพระ มี 3 ลอย 2) ตัวลิง 

มี 3 ลอย การขึ้นลอยท่ัวๆ ไปของตัวพระมีอยู่ด้วยกัน 3 ลักษณะ ดังต่อไปนี้  

  -  ท่าลอย 1 

  -  ท่าลอย 2 

  -  ท่าลอย 3  

  นอกจากนี้ยังมีถ้าขึ้นลอยพิเศษอีก คือ ลอยสูง เป็นท่าขึ้นลอยเฉพาะในการแสดง

โขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ยกรบ เท่านั้น โดยปกติท่าลอยสูงนี้จะประกอบด้วยผู้แสดง 4 ตัว คือ ทศกัณฑ์ 

พระราม     พระลักษณ์ และหนุมาน มีด้วยกันสองลอย ดังนี้คือ 

  -  ท่าลอยสูงท่าท่ี 1 

  -  ท่าลอยสูงท่าท่ี 2 

 

2.3 ลักษณะการใช้อาวุธ 

  ในการแสดงโขนบทบาทของตัวพระถือเป็นตัวละครส าคัญ ยิ่งโดยเฉพาะบทบาท 

“พระราม” ซึ่งเป็นตัวละครหลักในการด าเนินเรื่อง ตัวพระในการแสดงโขน สามารถจ าแนกบทบาทได้

เป็นตัวพระท่ีเป็นเทพเจ้า และตัวพระท่ีเป็นมนุษย์ สามารถแบ่งอาวุธออกได้เป็น 3 ประเภท ได้แก่ 1) 

อาวุธส้ัน 2) อาวุธยาว และ3) อาวุธพิเศษ ส าหรับอาวุธในแต่ละประเภทนั้นมีจารีตในการใช้ การจับ 

การถือท่ีแตกต่างกันไปในแต่ละอาวุธตามบทบาทในการแสดง อีกท้ังอาวุธแต่ละชนิดยังมีความเช่ือ

แฝงอยู่และมีข้อจ ากัดการใช้ในลักษณะท่าทางต่างๆ เช่น การใช้ลูกศรของพระรามกวนน้ าในการแสดง

ตอนถือน้ าพิพัฒน์สัตยา เป็นต้น อาวุธท่ีใช้ประกอบการแสดงโขนสามารถแบ่งออกเป็น 3 ประเภท 

ดังนี้  

1. อาวุธส้ัน หมายถึง อาวุธท่ีมีขนาดความยาวไม่เกิน 115 เซนติเมตร ได้แก่ ตรี, 
คฑา, ผ่ึง และพระขรรค์  

  2. อาวุธยาว หมายถึง อาวุธท่ีมีขนาดความยาวต้ังแต่ 115 เซนติเมตรขึ้นไป ได้แก่ 
คันศรและหอก  

3. อาวุธพิเศษ หมายถึง อาวุธท่ีมีลักษณะพิเศษเป็นอาวุธเฉพาะซึ่งมีความแตกต่าง        
จากอาวุธส้ันและอาวุธยาว ได้แก่ จักร, วชิระ, แว่นทิพย์, สังข์ และลูกศร 
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2.4 การแสดงอารมณ์ 

การแสดงสีหน้าและอารมณ์ ของผู้แสดงท่ีสมจริง เข้มข้น ลึกซึ้ง แนบเนียน 

ละเอียดอ่อนเหมาะสมกับบทบาทจะเป็นท่ีจดจ าของผู้ชม ซึ่งการแสดงออกทางสีหน้านี้ต้องมาจาก

ความรู้สึกภายใน (Inner) ท่ีได้รับการยืนยันมาอย่างดีซึ่งจะสามารถถ่ายทอดออกมาได้อย่างสมจริง 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ จะให้ความส าคัญกับการแสดงอารมณ์ให้สมบทบาท โดยเฉพาะการใช้ภาษาท่า สี

หน้า อารมณ์ ในการส่ือความหมายเมื่อแสดงอารมณ์รัก โกรธ กลัว ดังท่ีเคยกล่าวว่า “หน้ายิ้ม ตายิ้ม” 

ผู้ชมจะรู้สึกคล้อยตามและ    มีอารมณ์ร่วมไปกับการแสดง เมื่อถึงบทโศกเศร้า แววตาก็จะหม่นหมอง 

น้ าตาคลอ เป็นต้น การแสดงออกทางสีหน้า อารมณ์และความรู้สึก การแสดงออกทางอารมณ์ของ

มนุษย์มีพื้นฐานมาแต่ก าเนิด เด็กจะร้องไห้เมื่อเจ็บปวด หรือเสียใจ และหัวเราะเมื่อมีความสุข การ

แสดงออกทางสีหน้า ท่าทาง และท่วงทีกิริยาหลายๆอย่างท่ี มีความสัมพันธ์กับอารมณ์ต่างๆ นั้นได้มี

การพัฒนาแต่ละช่วงอายุ เช่น สีหน้าของความสุข ความโกรธ ความเสียใจ ความรังเกียจ ความกลัว 

และความประหลาดใจ นอกจากนี้การแสดงออกทางอารมณ์ยัง เกิดขึ้นได้โดยการเรียนรู้ แม้ว่าการ

แสดงออกของอารมณ์มีมาแต่ก าเนิดแล้ว แต่อารมณ์อาจได้รับการ ดัดแปลงมากมาย ดังเช่นอารมณ์

ของตัวละครท่ีปรากฏในการแสดง เป็นการเลียนแบบธรรมชาติเดิม แต่ปรุงแต่งการเคล่ือนไหวร่างกาย

ให้เหมาะสม 

 

อภิปรายผล 
  จากผลการศึกษา เรื่อง พระราม : กลวิธีการแสดงของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ท่ีผู้วิจัยได้

ท าการสรุป วิเคราะห์ และเรียบเรียงเป็นพรรณนาความและมีข้อค้นพบท่ีสามารถน ามาอภิปรายผลได้ 
ดังนี้ 

  ในการวิจัยครั้งนี้ ไ ด้ค้นพบข้อมูลท่ีสามารถน ามาพัฒนาศิลปะการแสดงด้าน

นาฏยศิลป์และการศึกษาด้านนาฏยศิลป์ไทย คือ ปัจจัยท่ีเกื้อหนุนท่ีท าให้ศิลปินประสบผลส าเร็จนั้น 

เกิดจากการถูกหล่อหลอมจากครอบครัว และส่ิงแวดล้อมท่ีมีผลต่อการด าเนินชีวิต รวมท้ัง

กระบวนการอบรมเล้ียงดู ขัดเกลา   บ่มเพาะ ตลอดจนการส่ังสมประสบการณ์จากกระบวนการท่ี

ได้รับการถ่ายทอดและความหลากหลายบทบาทท่ีได้รับ ซึ่งบทบาทเหล่านั้นมีกลวิธีในการแสดงท่ี

แตกต่างกัน บทบาทท่ีส าคัญจึงเปรียบเสมือนแบบฝึกของศิลปินหลังจากท่ีรับหลักการ วิธีปฏิบัติ และ

เทคนิคจากครู 
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    ด้านความรู้พบว่า ศาสตร์ทางด้านศิลปะการแสดงเป็นศาสตร์ท่ีละเอียดอ่อน ท่ีมี

องค์ประกอบท่ีส าคัญ คือ ผู้แสดง ซึ่งเป็นผู้ท่ีถ่ายทอดเรื่องราวและส่ืออารมณ์ให้ผู้ชมรับรู้ เทคนิคและ

ลีลาเฉพาะของศิลปินที่ท าหน้าท่ีถ่ายทอดบทบาทการแสดง รวมกับอัจฉริยภาพเฉพาะตัวเมื่อผนวกกัน

แล้วจึงเกิดเป็นกลวิธีในการแสดงท่ีมีความแตกต่างไปจากคนอื่น  

  1. กระบวนการถ่ายทอดความรู้ความสามารถทางด้านการแสดงและบทบาทส าคัญท่ี

ได้รับ พบว่า ธีรเดช กล่ินจันทร์ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนการร าจากบรมครูหลายท่าน ในด้าน

เทคนิคและลีลา  กระบวนการฝึก ประกอบกับเป็นคนท่ีมีปฏิภาณไหวพริบ และความจ าเป็นเลิศ จึง

สามารถจดจ าและเก็บรายละเอียดต่างๆ ไว้ได้อย่างครบถ้วน สามารถจดจ าลีลาแล้วน ามาปรับใช้กับ

กระบวนการร าของตนเองได้ จะเห็นว่ากระบวนการเรียนรู้ด้านนาฏยศิลป์นั้น นอกจากการปฏิบัติตาม

การฝึกแล้ว การสังเกตก็เป็นวิธีหนึ่งท่ีสามารถท าให้เกิดความรู้ได้เช่นกัน สอดคล้องกับ จิรศักด์ิ เดช

วงศ์ญา, (2539 : 10)กล่าวว่า การแลกเปล่ียนความรู้และประสบการณ์ท าให้กระบวนการเรียนรู้

ขยายตัว มีความคิดใหม่ วิธีการใหม่ ผสมผสานกัน แต่ท าให้เกิดการเรียนรู้ท่ีกว้างขวางท้ังในด้านสาระ 

รูปแบบ และวิธีการ ขั้นตอนนี้เป็นบทพิสูจน์ว่าผู้แสดงสามารถบรูณาการความรู้ ความสามารถ ทักษะ 

และประสบการณ์ในด้านศิลปะการแสดงท่ีมีมากเพียงใด เพราะผู้แสดงต้องมีพื้นฐานท่ีเข้มแข็ง 

โดยเฉพาะการประมวลองค์ความรู้ต่างๆ มาใช้ในการแสดงแล้ว ความจัดเจนในด้านประสบการณ์

ทางการแสดงก็เป็นปัจจัยส าคัญท่ีเป็นตัวช้ีวัดคุณภาพทางการแสดงและความส าเร็จของนักแสดงได้

เป็นอย่างดี นอกจากการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร าเกิดขึ้นจากแรงปรารถนาท่ีจะแสดงออกซึ่ง

อารมณ์ความรู้สึกภายในแล้วเกิดเป็นการถ่ายทอดอารมณ์ออกมาในรูปผลงานศิลปะ คุณค่าของงาน

ศิลปะในลักษณะนี้ขึ้นอยู่กับปัจจัยท่ีจะส่งเสริมการถ่ายทอดอารมณ์ของตนเองไปยังผู้รับหรือผู้ชมได้

ตามท่ีตนเองต้องการให้เขารู้สึกเช่นเดียวกับตนเองได้มากเท่าไรก็ยิ่งมีคุณค่ามากเท่านั้น ซ่ึงสอดคล้อง

กับ สมพร ฟูราจ, (2554) ได้ให้ค านิยามของค าว่า Mime (ไมม์) ไว้ว่า เป็นรูปแบบหนึ่งของการ

ส่ือสารท่ีเป็นไปตามธรรมชาติ มนุษย์ใช้สีหน้า มือ แขน ท่าทางและร่างกาย ในการส่ือสารและ

แสดงออก ประกอบค าพูดหรือค าอธิบายหรือไม่ใช้ค าพูดเลยก็ได้ 

  2 .  ความสามารถทาง ด้านการแสดงและบท บาทส า คัญ ท่ี ไ ด้ รั บ  พบว่ า                  
ธีรเดช  กล่ินจันทร์ มีคุณสมบัติของผู้แสดงท่ีดี ส่ิงหนึ่งท่ียอมรับกันว่าเป็นส่ิงท่ีถ่ายทอดหรือฝึกฝนไม่ได้ 
คือ พรสวรรค์เป็นส่ิงติดตัวมาแต่ก าเนิดหรือเรียกว่า ความรู้ท่ีมีฝังอยู่ในตัวของผู้แสดง รวมถึงทักษะ
ต่าง ๆ ท่ีเกิดจากการฝึกฝน ประสบการณ์ของผู้แสดงจะต้องพัฒนาอย่างต่อเนื่อง ข้อสังเกตประการ
หนึ่งท่ีเป็นแง่คิดในการเรียนรู้และพัฒนาวิชาชีพ คือ การท่ีผู้แสดงมีความสามารถพิเศษท่ีมาจากความ
สนใจส่วนตน เช่น การฝึกพูดภาษาท้องถิ่น การฝึกขับร้องและบรรเลง การฝึกศิลปะต่อสู่ป้องกันตัว 
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ฯลฯ จนมีความช านาญเป็นท่ียอมรับในความสามารถ ส่ิงเหล่านี้ล้วนสนับสนุนให้ตัวพระเอกมีความ
โดดเด่นมากยิ่งขึ้น จนหาผู้เทียบได้ค่อนข้างยาก สอดคล้องกับกนกวรณพร ผดุงชาติ, (2557 : 1)      
ได้อธิบายถึง บทบาทการแสดงตัวละครเอกหรือบทบาทพระเอกนั้น ผู้แสดงท่ีจะรับบทบาทเป็น
พระเอกได้ จะต้องมีคุณสมบัติเฉพาะตัวที่ต้องถูกเลือกสรรตามคุณลักษณะให้เป็นไปตามบทบาทของ
ตัวละครนั้น ๆ เพื่อให้เข้าถึงบทบาทส าคัญในตัวละครเอก ยกตัวอย่างเช่น บทบาทพระราม 
“พระราม” คือ วีรบุรุษนักรบท่ีมีความเก่งกล้าสามารถ พระรามเป็นภาคอวตารปางหนึ่งของพระ
นารายณ์ พระรามจึงถูกจัดอยู่ในตัวละครพระเอกประเภทเทพเจ้า หรือพระเอกท่ีแสดงความเป็น
ตัวตนของเทพเจ้า จึงกล่าวได้ว่า พระรามเป็นเทพเจ้าในร่างมนุษย์ ดังนั้น พระรามจึงมีลักษณะรูปร่าง
ท่ีงดงามเหนือกว่ากษัตริย์ใดท้ังหลายในโลกมนุษย์ ถึงแม้ว่าพระนารายณ์จะแบ่งภาคลงมาเกิดในโลก
มนุษย์    ก็ตาม หากแต่ยังคงไว้ซึ่งลักษณะท่ีงดงามเหนือมนุษย์ท่ัวไป เพราะฉะนั้นผู้ท่ีจะได้รับบทบาท
ในการแสดงเป็นตัวพระรามจะต้องเป็นผู้ท่ีมีคุณสมบัติ เช่น มีรูปร่างสมส่วน มีทรวดทรงท่ีเอวเล็กเอว
บาง ใบหน้าจัดอยู่ในเกณฑ์หน้าตาดีและมีลักษณะรูปไข่ ล าคอระหง ซึ่งผู้แสดงจะต้องมีกระบวนท่าร า
การแสดงออกท่ีภูมิฐานมีท่าร าท่ีสง่าผ่าเผย มีบุคลิกนิ่ง สุขุม สงบ มีปฏิภาณไหวพริบในการจดจ า
กระบวนท่าร าได้อย่างแม่นย าโดยสามารถน ากระบวนท่าร ามาใช้ปฏิบัติได้อย่างสอดคล้องสัมพันธ์กับ
บุคลิกและลักษณะของตัวละครอีกท้ังยังต้องเป็นผู้ท่ีมีความสามารถจดจ าบทขับร้อง บทพากย์เจรจา 
และท านองเพลงได้เป็นอย่างดี ความสามารถทางด้านการแสดงนาฏยศิลป์ไทยและได้รับบทบาทด้าน
การแสดงท่ีหลากหลาย ไม่ว่าจะเป็นการแสดงโขน ละครนอก ละครใน ละครพันทาง และมักได้รับ
บทบาทส าคัญๆ โดยมีครูผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์ไทยเป็นผู้ถ่ายทอดกระบวนท่าร า ตามท่ี ได้
กล่าวมาข้างต้น แต่บทบาทส าคัญท่ีเป็นท่ียอมรับคือบทบาทพระราม ที่สอดคล้องกับ กนกวรณพร 
ผดุงชาติ, (2557 : 206) อธิบายเรื่องกระบวนท่าร าของตัวพระรามจะถูกถ่ายทอดแบบอย่างซึ่งเป็น
มาตรฐานและเป็นหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป แต่เมื่อก้าวเข้ามาสู่ความเป็นนาฏยศิลปินก็จะได้รับ
การถ่ายทอดกระบวนท่าร าซึ่งมีความเฉพาะและพิเศษแตกต่างกันออกไป แต่จะยังคงไว้ซึ่งความ
ละเมียดละไมในกระบวนท่าร าตามหลักสูตร กระบวนท่าร าพิเศษ เช่น ช่วงท านองเอื้อนของเพลงเต่า
เห่ โดยปกติแล้วการวางเท้าหลังในการปฏิบัติจะเป็นการวางจมูกเท้าของเท้าท่ีอยู่ด้านหลังให้อยู่ใน
ระนาบแนวเดียวกันกับเท้าหน้าท่ียืนรับน้ าหนัก แต่ในการแสดงช่วงท านองเอื้อนเพลงเต่าเห่               
นั้นผู้แสดงจะต้องวางเท้าหลังทอดขาเฉียงไปทางด้านข้างให้ได้มากท่ีสุดพร้อมหนีบเข่าอย่างตัวนาง ซึ่ง
วิธีนี้จะท าให้ผู้แสดงสามารถโย้ตัวออกไปเป็นคล่ืนได้อย่างสวยงาม ซึ่งเป็นกลวิธีของทางแผนกนาฏ
ศิลปินส านักการสังคีต กรมศิลปากร ท่ีครูผู้เช่ียวชาญได้ถ่ายทอดกลวิธีกระบวนท่าร าดังกล่าวสืบต่อกัน
มาซึ่ง ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ผู้แสดงเป็นพระรามท่ีถูกคาดหวังจากครูผู้ถ่ายทอด ตลอดจนผู้รับชมซึ่งมี
แนวทางในการเข้าสู่กระบวนการรับบทบาทพระเอก การเตรียมตัวก่อนการแสดง ดังได้กล่าวแล้วว่า 
การท่ีผู้แสดงจะเป็นท่ียอมรับในฐานะพระเอกต้องเป็นศิลปินท่ีมีท้ังความรู้ ความสามารถ ทักษะและ
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ประสบการณ์มาเป็นระยะเวลาพอสมควร ซึ่งเกิดจากการมานะ บากบั่นในการศึกษาเพิ่มพูนเพื่อเสริม
เติมเต็มความรู้ด้านต่างๆ รวมทั้งการเตรียมความพร้อมในการเป็นผู้แสดงท่ีดี ต้องมีการฝึกปฏิบัติเพลง
พื้นฐาน เพื่อให้ร่างกายมีความยืดหยุ่น  และกล้ามเนื้อเคยชินต่อการเคล่ือนไหว มีกระบวนการฝึกฝน 
แบบโบราณท่ีเป็นภูมิปัญญาของครู เช่น การดัดแขนโดยการใช้มือยันผนัง ใช้เก้าอี้มารองหัวเข่าเมื่อฝึก
กระดกเส้ียว เป็นต้น วิธีการเต้นเสา (การยกเท้ากระทืบสลับกันไปมาพร้อมกับย่อตัวลง) เพื่อให้ก าลัง
ขาแข็งแรง  เป็นภูมิปัญญาและหลักในการฝึกร่างกายให้แข็งแรง เวลาเคล่ือนไหวจะมีความสมดุล  
สอดคล้องกับ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, (2547 : 58) ท่ีศึกษาลีลาท่าร าของโขนตัวพระ แล้วพบว่า ความ
สมดุล คือการส่งความหนักออกไปตาม ส่วนต่างๆของร่างกาย ในอวัยวะท้ังด้านขวาและซ้ายท่ีรับกัน
ได้พอดี ร่างกายจึงจะไม่เสียการทรงตัว วิธีการฝึกท่ีอาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ได้รับมาจากครูโบราณ
ด้วยการสร้างความสมดุลของร่างกาย ท าให้มีท่วงท่าท่ีงดงาม และมีระเบียบร่างกายท่ีดี ซ่ึงสอดคล้อง
กับ บุญธรรม กิจปรีดาบริสุทธิ์, (2537 ; 7-14)ได้อธิบายเร่ือง ทฤษฎีการเรียนรู้ในเรื่องของการ
ปฏิบัติว่า การปฏิบัติเป็นทักษะในการเคล่ือนไหวท่ีมีพฤติกรรมได้แก่ การรับรู้ การเตรียมพร้อม การ
ตอบสนอง การปฏิบัติได้ จนถึงการปฏิบัติท่ีซับซ้อนจนสามารถพัฒนาเป็นทักษะระดับสูง 

  3. กลวิธีการแสดงโขนบทพระรามในการตีบทและกระบวนท่ารบ มีสาเหตุมาจาก 
“โขน” เป็นนาฏศิลป์ช้ันสูงอย่างหนึ่งของไทย มีความเป็นมาท่ียาวนานหลายศตวรรษ อาจพัฒนามา
จากการเล่นหนังใหญ่ ซึ่งรุ่งเรืองมากในสมัยพระนารายณ์มหาราชแห่งกรุงศรีอยุธยา หรืออาจพัฒนา
มาจากการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ เมื่อคนดูน้อยลงจึงพัฒนามาเป็นโขนเพื่อให้คนชมสนใจการแสดง
โขน แต่เดิมเล่นกันกลางแปลง จึงเรียกกันว่าโขนกลางแปลง แสดงบนพื้นดินหรือสนามหญ้าไม่ต้อง
ปลูกโรงให้เล่น นิยมการแสดงตอนยกทัพ หรือเรียกในภาษาโขนว่า ตอนยกรบ โดยเล่นเรื่องรามเกียรติ์ 
เป็นสงครามระหว่างพระรามกับทศกัณฑ์ หรือระหว่างธรรมะกับอธรรม การยกกองทัพของท้ังสอง
ฝ่ายท าได้น่าสนใจ โดยถอดแบบมาจากการสงครามจริงๆ คือ เมื่อพระมหากษัตริย์ส่ังให้จัดทัพ แม่ทัพ
นายกองไปส่ังให้ไพร่พลจัดการเตรียมรี้พล เมื่อจัดกองทัพเสร็จแล้ว แม่ทัพนายกองจะไปตรวจความ
เรียบร้อยก่อนพระมหากษัตริย์อีกครั้งก่อนพระมหากษัตริย์จะมาตรวจไพร่พลด้ วยตนเอง ท า
เหมือนกันท้ังฝ่ายพระรามและฝ่ายทศกัณฑ์ การแสดงออกของตัวโขน ได้ซ่อนวัฒนธรรมและวิถีชีวิต
ของคนไทยไว้อย่างมากมาย สอดคล้องกับ อังคาร กัลยานพงศ์, (2549 : 14) อธิบายว่า โขนเป็น
นาฏศิลป์ประจ าชาติไทยท่ีมีความหมายยิ่งใหญ่ ในอดีตนิยมเล่นโขนเรื่องรามเกียรต์ิ เพื่อเฉลิมพระ
เกียรติพระมหากษัตริย์ นาฏกรรมอันสูงส่งนี้รังสรรค์ขึ้นด้วยขนบและจารีตอันประณีตเพื่อเทิดทูนพระ
บรมเดชานุภาพและพระบารมีแห่งพระมหากษัตริยาธิราช ในปัจจุบันโขนยังคงความเป็นนาฏกรรม
ประจ าชาติท่ีชาวไทยเห็นคุณค่าและร่วมกันธ ารงรักษายังให้เกิดความภาคภูมิใจสืบไปช่ัวลูกหลาน เมื่อ
ผู้แสดงท่ีได้รับการคัดเลือกให้รับบทบาทในการแสดงพระรามนั้น ผู้แสดงต้องเตรียมตัวเพื่อแสดงความ
พร้อม ตลอดจนฝึกฝนฝีมือให้เกิดความช านาญนั้นเป็นปราการด้านแรกท่ีเป็นการปรากฏตัว พร้อมท้ัง
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จะได้เห็นคุณลักษณะท่ีสง่างามตามรูปแบบทางนาฏยศิลป์ไทยของผู้แสดงเป็นการสร้างความ
ประทับใจเมื่อแรกเห็น การสวมบทบาท สอดคล้องกับ ลัดดา ต้ังสุภาชัย, (2557 ; 55) ได้อธิบาย
เร่ืองนี้ว่า การสวมบทบาทเกิดจากการตีความบทประกอบการแสดงท่ีมาจากวรรณกรรมเพื่อถ่ายทอด
เป็นศิลปะการแสดง จึงเป็นการยากเป็นอย่างยิ่งท่ีจะท าให้ผู้แสดงแต่ละคนมีความเข้าใจในวิถีการ
ด าเนินชีวิตของตัวละครท่ีแตกต่างจากผู้แสดงโดยส้ินเชิง เพราะตัวละครถูกก าหนด โดยโครงสร้างการ
ประพันธ์เป็นบทบาทท่ีสมมติขึ้น แต่ผู้แสดงเป็นมนุษย์ท่ีมีความรู้สึกนึกคิดเป็นของตนเอง ซึ่งมีรปูแบบ
ในการด าเนินชีวิตไม่เหมือนผู้แสดงเลย จึงต้องท าความรู้จักและเข้าใจบทบาทหน้าท่ี คุณลักษณะ 
ตลอดจนอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครอย่างลึกซึ้ง ท้ังในสายตา จิตใจ และร่างกายทุกส่วน เมื่อส้ินสุด
การแสดงถอดหัวโขนออกมาแล้ว ก็สามารถอยู่ในสถานะของตัวตนแบบเดิมได้ สรุปว่า ต้องควบคุม
อารมณ์ และไม่หลงระเริงอยู่ในบทท่ีได้รับตลอดวัน หรือท่ีเรียกกันติดปากเป็นภาษาต่างประเทศว่า 
“In” กับบทนั่นเอง ท้ังนี้เพื่อให้ผู้ชมท่ีรับชมการแสดงท่ีถูกถ่ายทอดผ่านกระบวนท่าร าต่างๆ เกิดความ
คล้อยตามและได้รับอรรถรสในการชมการ ซ่ึงสอดคล้องกับ ดวงมน จิตร์จ านงค์, (2527 : 5-18)    
ได้กล่าวว่า สุนทรียภาพเป็นศัพท์บัญญัติแทน  Aesthetics  ในภาษาอังกฤษซึ่งตรงกับความงามใน
ภาษาไทย ซึ่งไม่ใช่ความงามในภาษาของคนท่ัวไปในชีวิตประจ าวัน เราประเมินค่าความงามกันด้วย
ความรู้สึกชอบ ไม่ชอบอันเป็นส่วนตัว ความงามเนื่องจากเหตุผลทางธรรมชาติโดยเฉพาะทางด้าน
จิตวิทยาและทางวัฒนธรรมสุนทรียภาพ มีความเกี่ยวข้องกับศิลปะ เพราะศิลปะถ่ายทอดอารมณ์
สะเทือนใจ ความคิด และประสบการณ์จากผู้ หนึ่งไปยังอีกผู้หนึ่ง ศิลปะเป็นเครื่องส่ือสารท่ีมีพลังอัน
เร้าอารมณ์สะเทือนใจของมนุษย์ เห็นได้ว่าวรรณคดีซึ่งก็คือศิลปะที่ใช้ภาษาเป็นอุปกรณ์นั้นสามารถให้ 
“สัมผัสท่ีลึกซึ้งและรุนแรง” และ “กระทบให้เกิดอารมณ์ทุกข์และสุข” สุนทรียภาพหรือความงามทาง
ศิลปะก็คือส่ิงท่ีเรียกว่า “ความจับ ใจ” นั่นเอง ภาษาในวรรณคดีและสุนทรียภาพในภาษานั้นเป็นส่ิงท่ี
สอดคล้องข้องเกี่ยวกันอย่างแนบแน่นด้วยเหตุว่า สุนทรียภาพเป็นเรื่องของคุณภาพแห่งศิลปะภาษาท่ี
มีสุนทรียะจะเกิดความไพเราะและความนึกคิดและอารมณ์ประสม กัน และสอดคล้องกับ ศรีวิไล    
ดอกจันทร์, 2529 ; (128-129) มีความคิดเห็นเกี่ยวกับสุนทรียะซึ่งสรุปได้ว่าสุนทรียภาพ หมายถึง 
ความงาม ความไพเราะ หรือลักษณะอันสุนทร ซึ่งมีอยู่ในธรรมชาติ หรือแม้ในศิลปะวรรณกรรมต่างๆ 
ความงามเป็นความสัมพันธ์ระหว่างวัตถุกับจิตใจ ความงามอยู่ตามล าพังในวัตถุจึงไม่มีความหมาย
อะไร ความงามจึงมีความเหมาะสมกับความงาม เพราะมีจิตใจรับรู้และช่ืนชนมันด้วย แต่การท่ีเราจะ
แลเห็นความงามของส่ิงหนึ่งส่ิงใดอย่างเข้าอกเข้าใจ นั้นจ าเป็นต้องฝึกฝนอบรมกับการช่ืนชมคุณค่า
ของความงาม จึงแลเห็นความงามนั้นได้อย่างซาบซึ้งตรึงใจ 

  จากข้อค้นพบจะเห็นได้ว่า ผู้แสดงเป็นพระเอกนั้น ต้องเข้าถึงหรือเข้าใจความเป็น

ตัวตนของตัวละครในตอนนั้นๆ ให้ได้มากท่ีสุด การแสดงออกจากการตีความบทบาทก็จะสามารถสวม
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วิญญาณเป็นตัวละครตัวนั้นได้สมจริงเช่นเดียวกัน ซึ่งไม่ยากเกินท่ีจะศึกษาเรียนรู้จากการสะสม

ประสบการณ์และถ่ายทอดผ่านการตีความเพื่อการสวมบทบาทของผู้แสดง เฉกเช่น ธีรเดช  กล่ิน

จันทร์ ท่ีถูกประกอบสร้างจากครอบครัว ผ่านกระบวนการขัดเกลาทางสังคม ส่ังสมประสบการณ์ 

พัฒนาตนเองจนได้การขนานนามว่า “พระรามกรมศิลป์” ซึ่งสามารถน ามาถอดความรู้เพื่อน ามาเป็น

ต้นแบบในการพัฒนากลวิธีในการแสดงเพื่อให้เกิดสุนทรียภาพงดงาม สมกับเป็นมรดกทางภูมิปัญญา

วัฒนธรรมของชาติสืบไป  

    

ข้อเสนอแนะ 
   1. ข้อเสนอแนะจากการวิจัย 

  เนื่องจากงานวิจัยเล่มเป็นการวิจัยโดยใช้กระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพท่ีท าการ

วิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสารและเก็บข้อมูลภาคสนาม ซึ่งสามารถน าไปต่อยอดองค์ความรู้ในการแสดง

บทบาทพระราม และพัฒนาเพื่อยกระดับศาสตร์ทางด้านศิลปะการแสดงต่อไป   

   2. ข้อเสนอแนะในการวิจัยในคร้ังต่อไป 

  นอกจากการศึกษากลวิธีการแสดงโขนบทบาทพระรามของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์            

แล้วควรศึกษาหลักการตีบทของ ธีรเดช  กล่ินจันทร์ และวิธีการแสดงตัวละครประเภทอื่น ๆ ท้ังการ

แสดงโขนและการแสดงละครร า เพื่อให้องค์ความรู้ทางด้านศิลปะการแสดงเพิ่มมากขึ้น 
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ภาคผนวก ก  
รายนามผู้ให้สัมภาษณ์ 
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  ยน  ผู้ให้สั   ษณ์ 
 

ชัยกิจ  ช่างต่อ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์ , นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์ , ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 

ธีรเดช  กล่ินจันทร์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 

ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์ , ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 

ปรัชญา  ชัยเทศ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์ , ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 

พงษ์ศักด์ิ  บุญล้น เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 14 กุมภาพันธ์ 2564. 

ไพฑูรย์  เข้มแข็ง เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป ์กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 

ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีคณะศิลปนาฏ

ดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 26 กุมภาพันธ์ 2564. 

เอก  อรุณพันธ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, นันทวรภัทร  พิมพ์ศักด์ิ เป็นผู้สัมภาษณ์ , ท่ีส านักการสังคีต  

กรุงเทพมหานคร เมื่อวันท่ี 13 กุมภาพันธ์ 2564. 
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 เคร่ืองมือที่ใช้ในงานวิจัย 
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แ  สั   ษณ์ชุด    1 

แ  สั   ษณ์ ลุ่ ผู้เช  ยวช ญ  งด้ นน ฏศิล ์ไ ยโขน    – ล ค  

เ ื  ง        :  ลวิธ    แสดงข งธ  เดช   ลิ นจัน  ์ 

 

ส  ห ั  ลุ่ ผู้เช  ยวช ญ  งด้ นน ฏศิล ์ไ ยโขน    – ล ค        ด้วย 

1. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย) 

2. ผู้เช่ียวชาญเฉพาะด้านโขน 

ค  ช ้แจง 

1. แบบสัมภาษณ์นี้ใช้ส าหรับสัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ 

2. แบบสัมภาษณ์นี้แบ่งออกเป็น 2 ตอน คือ 

ตอนท่ี 1 ข้อมูลเกี่ยวกับสถานภาพของผู้ให้ข้อมูล 

ตอนท่ี 2 แบบสัมภาษณ์ประกอบด้วย 2 ส่วน คือ 

 ส่วนท่ี 1 ผลงานด้านการแสดง 

 ส่วนท่ี 2 ประสบการณ์ในการท างานด้านการแสดง 

 ส่วนท่ี 3 การเรียนรู้ศิลปะการแสดง 

 ส่วนท่ี 4 การรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 ส่วนท่ี 5 การถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

ต น    1 ข้  ูล ื้นฐ นผู้ให้สั   ษณ ์

1. ช่ือ – สกุล ......................................................................... 

2. อายุ.............ปี 

3. ท่ีอยู่ บ้านเลขท่ี..............หมู่ท่ี/หมู่บ้าน...................................ต าบล................................. 

อ าเภอ.................................จังหวัด.................................. 

4. เพศ (   )  ชาย เพศ (   )  หญิง 

5. สถานภาพ  (   )  โสด  (   )  สมรส 
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6. การศึกษา 
(   )  ปริญญาตรี  (   )  ปริญญาโท 
(   )  ปริญญาเอก  (   )  สูงกว่าระดับปริญญาเอก 
(   )  อื่นๆ  ระบุ................................................ 

7. อาชีพ................................................................ 
8. สถานท่ีท างาน................................................... 
9. ต าแหน่ง............................................................ 
10. ประสบการณ์ท างาน........................................ป ี
11. เรื่องท่ีให้สัมภาษณ์............................................................................................................ 
12. สถานท่ีให้สัมภาษณ์ 

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

................................................................................................................................................................ 
13. บรรยากาศในขณะสัมภาษณ์ 

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

................................................................................................................................................................ 
14. วัน เดือน ปี และเวลาท่ีสัมภาษณ์ 

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

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

ต น    2 แ  สั   ษณ์      ด้วย 2 ส่วน คื  

ส่วนท่ี 1 ผลงานด้านการแสดง 

ส่วนท่ี 2 ประสบการณ์ในการท างานด้านการแสดง 

ส่วนท่ี 3 การเรียนรู้ศิลปะการแสดง 

ส่วนท่ี 4 การรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 ส่วนท่ี 5 การถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 

ลงช่ือ...............................................ผู้ใหสั้มภาษณ์ 

วันท่ี.........เดือน.......................พ.ศ........................ 
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แ  สั   ษณ์ชุด    2 

แ  สั   ษณ์ ลุ่ ผู้ ฏิ ัติ 

เ ื  ง        :  ลวิธ    แสดงข งธ  เดช   ลิ นจัน  ์ 

 

ส  ห ั  ลุ่ ผู้ ฏิ ัติ       ด้วย 

1.นาฏศิลปินโขนพระ 

ค  ช ้แจง 

1. แบบสัมภาษณ์นี้ใช้ส าหรับสัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ 

  2. แบบสัมภาษณ์นี้แบ่งออกเป็น 2 ตอน คือ 

ตอนท่ี 1 ข้อมูลเกี่ยวกับสถานภาพของผู้ให้ข้อมูล 

ตอนท่ี 2 แบบสัมภาษณ์ประกอบด้วย 2 ส่วน คือ 

 ส่วนท่ี 1 ผลงานด้านการแสดง 

 ส่วนท่ี 2 ประสบการณ์ในการท างานด้านการแสดง 

 ส่วนท่ี 3 การเรียนรู้ศิลปะการแสดง 

 ส่วนท่ี 4 การรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 ส่วนท่ี 5 การถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 

ต น    1 ข้  ูล ื้นฐ นผู้ให้สั   ษณ ์

1. ช่ือ – สกุล ......................................................................... 

2. อายุ.............ปี 

3. ท่ีอยู่ บ้านเลขท่ี..............หมู่ท่ี/หมู่บ้าน...................................ต าบล.................................... 

อ าเภอ.................................จังหวัด.................................. 

4. เพศ (   )  ชาย เพศ (   )  หญิง 

5. สถานภาพ  (   )  โสด  (   )  สมรส 

6. การศึกษา 

(   )  ปริญญาตรี  (   )  ปริญญาโท 

(   )  ปริญญาเอก  (   )  สูงกว่าระดับปริญญาเอก 

(   )  อื่นๆ  ระบุ................................................ 
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7. อาชีพ................................................................ 

8. สถานท่ีท างาน................................................... 

9. ต าแหน่ง............................................................ 

10. ประสบการณ์ท างาน........................................ปี 

11. เรื่องท่ีให้สัมภาษณ์............................................................................................................. 

12. สถานท่ีให้สัมภาษณ์ 

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

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

13. บรรยากาศในขณะสัมภาษณ์ 

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

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

14. วัน เดือน ปี และเวลาท่ีสัมภาษณ์ 

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

 

ต น    2 แ  สั   ษณ์      ด้วย 2 ส่วน คื  

ส่วนท่ี 1 ผลงานด้านการแสดง 

ส่วนท่ี 2 ประสบการณ์ในการท างานด้านการแสดง 

ส่วนท่ี 3 การเรียนรู้ศิลปะการแสดง 

ส่วนท่ี 4 การรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 ส่วนท่ี 5 การถ่ายทอดศิลปะการแสดงเป็นพระราม 

 

 

ลงช่ือ...............................................ผู้ให้สัมภาษณ์ 

วันท่ี.........เดือน.......................พ.ศ........................ 
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ภาคผนวก ค  
ภาพประกอบเพิ่มเติม 
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ภาพประกอบ 75 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ และเพื่อนร่วมชั้นขณะท่ีก าลังศึกษาช้ันประถมศึกษา 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 76อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ และอาจารย์สยามรัฐ  ก าไลนาค ครูผู้สอนพื้นฐานการร า 

ถ่ายร่วมกับรุ่นพี่และรุ่นน้องโขนพระ วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 77 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ถ่ายร่วมกับรุ่นช้ันสูง(อนุปรญิญา) 

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 78อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ถ่ายร่วมกับเพื่อนช้ันปริญญาตรี 

สถาบัณเทคโนโลยีราชมงคล 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 79 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ร่วมแสดงชุด ร าเถิดเทิง 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 80 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ร่วมแสดงชุด ร าซัดชาตรี 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 81 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระรามการแสดงโขนหน้าจอเรื่องรามเกียรติ์ 

ชุด ยกรบ 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 82อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระลักษณ์ งานประเพณีเผาเทียนเล่นไฟ 

จังหวัดสุโขทัย 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 



 

 

  248 

 
ภาพประกอบ 83 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ แสดงโขน ณ โรงละครแห่งชาติครั้งแรก เมื่อปี พ.ศ. 

2536 
ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 84อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ แสดงโขน ณ โรงละครแห่งชาติ เมื่อปี พ.ศ. 2537 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 



 

 

  249 

 
ภาพประกอบ 85 ผู้วิจัยกับอาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 86 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ถ่ายทอดกระบวนการร าให้กับผู้วิจัย 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 87 ผู้วิจัยกับรศ.ดร.ปัทมาวดี  ชาญสุวรรณ อาจารย์ท่ีปรึกษา 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 88 ผู้วิจัยกับรศ.ดร.ปัทมาวดี  ชาญสุวรรณ อาจารย์ท่ีปรึกษา 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 89 ผู้วิจัยกับอาจารย์ปกรณ์  พรพิสุทธิ์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 90อาจารย์ปกรณ์  พรพิสุทธิ์และนาฏศิลปิน ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 91 ผู้วิจัยกับรองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 92รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ ถ่ายทอดกระบวนท่าร าให้กับนักศึกษา 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 93 อาจารย์ไพฑูรย์  เข้มแข็ง ถ่ายทอดกระบวนท่าร าให้กับนักศึกษา 

      : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 94อาจารย์ไพฑูรย์  เข้มแข็ง ในบทบาทพระอิศวรการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 95 ผู้วิจัยและอาจารย์พงษ์ศักดิ์  บุญล้น(ฝ่ังขวา) 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 96 อาจารย์พงษ์ศักดิ์  บุญล้น ในบทบาทโกมินทร์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 97 ผู้วิจัยและอาจารย์เอก อรุณพันธ์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 98 อาจารย์เอก  อรุณพันธ์ ในบทบาทการแสดงเบิกโรงละครนอก 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 99 ผู้วิจัยและอาจารย์ปรัชญา  ชัยเทศ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 100 อาจารย์ปรัชญา  ชัยเทศ ในบทบาทการแสดงระบ าสวัสดิรักษานักรบ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 



 

 

  257 

 
ภาพประกอบ 101 ผู้วิจัยและอาจารย์ชัยกิจ  ช่างต่อ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 102 อาจารย์ชัยกิจ  ช่างต่อ ในบทบาทพระรามการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 



 

 

  258 

 
 

 
ภาพประกอบ 103 อาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์กับแฟนคลับ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 104ข้อความท่ีแฟนคลับส่งถึงอาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระราม 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 

 

 
ภาพประกอบ 105ข้อความท่ีแฟนคลับส่งถึงอาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในการแสดงบทบาทต่างๆ 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564 
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ภาพประกอบ 106 ข้อความท่ีแฟนคลับส่งถึงอาจารย์ธีรเดช  กล่ินจันทร์ ในบทบาทพระราม 

ท่ีมา : ผู้วิจัย, 2564
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ประว ัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นันทวรภัทร พิมพ์ศักดิ์ 
วันเกิด 5 กันยายน 2531 
สถานที่เกิด อ าเภอบรบือ จังหวัดมหาสารคาม 
สถานที่อยู่ปัจจุบนั 11 ม.6 บ้านนาดี ต.บรบือ อ.บรบือ จ.มหาสารคาม 44130 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน เจ้าหน้าท่ีบริหารงานท่ัวไป 
สถานที่ท างานปัจจุบัน คณะครุศาสตร์ มหาวิทยาลัยนครพนม 
ประวัติการศึกษา พ.ศ.2555 จบการศึกษา หลักสูตรศึกษาศาสตรบัณฑิต สาขาวิชานาฏศิลป์

ไทย วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  
พ.ศ. 2564 จบการศึกษา หลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชา
ศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย
มหาสารคาม   
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