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บทคัดย่อ 
  

            งานวิจัยนี้ มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ และเพ่ือศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ เป็นการวิจัยแบบเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) มีเครื่องมือในการวิจัย ได้แก่ แบบ
สัมภาษณ์ โดยมีกลุ่มเป้าหมาย คือ กลุ่มผู้รู้ จ านวน 3 คน กลุ่มผู้ปฏิบัติ จ านวน 4 คน และกลุ่มผู้ให้
ข้อมูลทั่วไป จ านวน 10 คน แล้วน าข้อมูลที่รวบรวมได้จากเอกสาร วรรณกรรม และแบบสัมภาษณ์ 
มาวิเคราะห์แบบพรรณาวิเคราะห์ (Content Analysis) 

            ผลการวิจัยพบว่า 1) การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
เริ่มต้นโดยการค้นหาตัวละครในการแสดงละครเรื่องต่าง ๆ มาพิจารณาถึงความเป็นมา ความส าคัญ 
และอุปนิสัยของตัวละคร ผ่านการศึกษาเรื่องราวจากวรรณคดีต้นฉบับอย่างแตกฉาน จนเกิดเป็นภาพ
ของตัวละครในโลกสมมุติซ้อนทับภาพของบุคคลในโลกความเป็นจริง  แล้วน ามาถ่ายทอดผ่านบท
ประพันธ์ ด้วยการขับเน้น ปรุงแต่ง คุณลักษณะบางประการของตัวละครในมิติด้านกายภาพ มิติด้าน
สังคม และมิติด้านจิตวิทยา ก่อนที่จะน าไปสู่การคัดสรรผู้แสดง การออกแบบเครื่องแต่งกาย การบรรจุ
ท านองดนตรี และการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ 2) การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย จะออกแบบให้
สอดคล้องกับท่วงท านองและค าร้อง แบ่งออกเป็น ร าตีบทตามค าร้อง และร าซัดท่าตามท านองเพลง 
โดยท่าร ามีที่มาอยู่ 3 ประการคือ ท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ มีการผสมผสานร้อยเรียงให้
เหมาะสมกับการสื่อความหมายในค าร้องและให้เกิดความสวยงาม  กระบวนท่าร าในแต่ละชุดมี
ลักษณะการใช้ร่างกายเฉพาะตัว ตามโครงสร้างของตัวละครแต่ละประเภท ตลอดจนแบบแผนของ
การแสดงแต่ละประเภท 

 
ค าส าคัญ : ฉุยฉาย, ภาพแทน, นาฏยประดิษฐ์ 
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ABSTRACT 

  
            This research consists purposes were 1. To study the 

representation of characters in Chui Chai dance by Wanthanee Muangboon 2. To study 
the design of Chui Chai dance by Wanthanee Muangboon. is a qualitative research 
There is a research tool which is an Interviews forms. The target group is a group of 3 
knowledgeable people a group of 4 people who practice, and a group of 10 general 
information providers that come from a  specific selection method. The information 
gathered from interview forms and related documents were then content analysis. 

            The research findings indicate that 1) The presentation of 
characters in performances begins with a thorough examination of characters from 
various plays. This analysis delves into the characters' origins, significance, and 
personalities, drawing upon a deep understanding of the original literary sources. The 
result is a composite image of the characters, blending elements of the fictional world 
with those of the real world. This composite image is then conveyed through the 
playwright's work, emphasizing and embellishing specific aspects of the characters' 
physical, social, and psychological dimensions. Subsequently, this enriched 
characterization guides the selection of actors, costume design, musical composition, 
and and choreography. and 2) The Choreography is tailored to match melodies and 
lyrics. Divided into “ram tee bot” (rhythmic dance based on lyrics) and “ram sat tha” 
(free-flowing dance based on melody). Dance movements come from theatrical 
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gestures, basic postures, and invented movements. Combined to appropriately convey 
meaning and beauty. Choreography has unique characteristics based on the character's 
structure and performance style. 

 
Keyword : Chui Chai, The Representation, Choreography 
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ขอขอบพระคุณ ผู้มีพระคุณทุกท่านที่ไม่ได้เอ่ยนามไว้ ณ ที่นี้ และให้ความกรุณามอบความ
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บทน า 

 
ภูมิหลัง 
 
 นาฏศิลป์เป็นศิลปะการแสดงแขนงหนึ่งว่าด้วยการเคลื่อนไหวร่างกายของมนุษย์ เกิดขึ้น
จากการเลียนแบบธรรมชาติ และการสร้างสรรค์ของมนุษย์ในแต่ละสังคมของวัฒนธรรม ซึ่งแตกต่าง
กันออกไปตามสภาพสังคม ขนบธรรมเนียมประเพณี และค่านิยมของเผ่าพันธุ์ โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือ
แสดงออกถึงอารมณ์ของมนุษย์ หรือสื่อความหมายในสิ่งที่มนุษย์ต้องการ มุ่งหมายให้เกิดความสุข 
ความเข้าใจ และความงดงามแก่ตนเองและผู้อ่ืน ผ่านการเคลื่อนไหวร่างกายให้มีจังหวะ มีแบบแผน
เมื่อพิจารณาแล้วจะเห็นได้ว่า นาฏศิลป์ถูกใช้เป็นเครื่องมือสื่อสารส าหรับถ่ายทอดความรู้สึกนึกคิด
ออกมาเป็นลักษณะการจัดระเบียบร่างกายอย่างมีจังหวะ ลีลา ผ่านวิธีการทางสัญศาสตร์ จนเกิดเป็น
เครื่องมือในการสื่อสารตามธรรมชาติของมนุษย์ และน าไปสู่การพัฒนาการสร้างสรรค์งานศิลปะ
ออกมาในรูปแบบต่าง ๆ ส าหรับแสดงออกถึงความรู้สึกที่ต้องการสื่อสารให้ผู้อ่ืนรับรู้ และตอบสนอง
ความต้องการของตนเอง (ประวิทย์ ฤทธิบูลย์, 2558: 115, 119) กล่าวอีกนัยหนึ่งคือเป็นกระบวนการ
ที่สร้างขึ้นเพ่ือสื่อความหมายจากภายในใจของมนุษย์ออกมาสู่ภายนอก หรือการเป็นภาพแทน
บางอย่าง 
 ภาพแทนเป็นแนวคิดทางสัญศาสตร์ Hall (1997) ให้ค านิยามของภาพแทนสามารถสรุปได้
ว่า ภาพแทน หมายถึง ผลผลิตทางความหมายของภาพในใจมนุษย์ที่คิดผ่านอุดมการณ์ของผู้สร้าง 
เพ่ือให้ผู้คนในสังคมได้รับรู้เกี่ยวกับความหมายนั้น ๆ โดยมีภาษาเป็นสื่อกลางเชื่อมโยงความสัมพันธ์
ระหว่างสิ่งต่าง ๆ กับแนวคิดและระบบสัญญะ เพ่ือบ่งบอกให้ทราบว่าผู้คนในสังคมมีความคิด ความ
เชื่อ ความคาดหวังและให้ความหมาย คุณค่าต่อสิ่งที่น าเสนออย่างไร ทว่ามิได้เป็นเครื่องบ่งชี้ว่าความ
จริงเป็นเช่นไร แต่เป็นเพียงตัวแทนที่คล้ายคลึงกับความจริงเท่านั้น นอกจากนี้ ณัฐกานต์ รสหวาน 
(2561: 15) ได้กล่าวสนับสนุนแนวคิดของฮออล์ว่า สาเหตุที่เป็นเช่นนั้นเพราะ ความจริงอาจจะน าสิ่ง
ที่ไม่มีตัวตนอยู่บนโลก หรือเป็นสิ่งที่ยากต่อการน ามาแสดงหรือกล่าวถึงได้ทั้งหมดในเวลาเดียวกัน จึง
จ าเป็นต้องมีการคัดเลือกมาเป็นลักษณะเท่าที่ต้องการเท่านั้น เพ่ือน ามาดัดแปลง ตกแต่งให้โดดเด่น 
ซึ่งการตกแต่งนี้เองที่ท าให้เกิดการสร้างความหมายใหม่ขึ้น ฉะนั้น การน าเสนอภาพแทนในบริบทของ
ความเป็นนาฏศิลป์จึงอนุมานได้ว่า หมายถึง วิธีการที่ผู้สร้างสรรค์ได้ออกแบบเพ่ือน าเสนอความคิด
โดยใช้สรีระร่างกายของมนุษย์และองค์ประกอบอ่ืน ๆ ถ่ายทอดเนื้อหาสาระให้ตรงกับความต้องการ
ของผู้สร้างสรรค์ ที่เรียกว่า การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ 
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 นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง การคิด การออกแบบ และการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบ กลวิธี
ของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง โดยใช้ผู้แสดงหนึ่งคนเป็นต้นไป ถือเป็นการท างานที่ครอบคลุมปรัชญา เนื้อหา 
ความหมาย ท่าร า การแปรแถว การตั้งซุ้ม จ านวนผู้แสดง การก าหนดดนตรี เครื่องแต่งกาย และ
องค์ประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญในการท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่งสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ ซึ่ งนาฏยประดิษฐ์
นับเป็นการพัฒนาวงการนาฏยศิลป์ให้มีความเจริญก้าวหน้า จากการที่ผู้สร้างงานสร้างสรรค์ความ
แปลกใหม่ให้เกิดข้ึนในนาฏยจารีตของตน จนเมื่อผลงานใหม่นั้นงดงามเป็นที่ยอมรับกันโดยทั่วไป และ
รักษาสืบทอดไว้ (สวภา เวชสุรักษ์, 2547: 1) หากพิจารณาถึงขั้นตอนนาฏยประดิษฐ์ตามแนวคิด
เกี่ยวกับภาพแทน สามารถจ าแนกออกเป็น 2 ลักษณะ คือ การน าเสนอภาพแทนในใจ เป็น
กระบวนการกลั่นกรองสิ่งที่เกิดขึ้นรอบตัวให้เป็นความรู้ภายในหัวสมอง และการน าเสนอภาพแทน
ภายนอก เป็นการสื่อสารความรู้ที่คิดอยู่ในหัวสมองออกมาให้ผู้อ่ืนทราบ โดยใช้ระบบสัญญะ หรือ
องค์ประกอบส าคัญของการแสดง ยกตัวอย่างเช่น ผู้แสดง บทร้อง ท านองดนตรี การแต่งกาย ท่าร า  
(Hall, 1997) อนึ่งหากพิจารณาองค์ประกอบต่าง ๆ ของการแสดงในเชิงสัญญะ จะเห็นได้ว่าแต่ละ
ส่วนมีความหมายสมบูรณ์ในตัวเอง แต่ในขณะเดียวกันยังช่วยส่วนสนับสนุนซึ่งกันและกันให้สื่อ
ความหมายได้ชัดเจนยิ่งขึ้น หนึ่งในตัวอย่างที่มีความเด่นชัด คือ บทร้อง เป็นสิ่งที่ก าหนดให้ผู้แสดง
ฟ้อนร าไปตามค าและความที่ได้ประพันธ์ไว้ นอกจากผู้ชมจะได้รับรู้ถึงความหมายของการแสดงผ่าน
ทางการเคลื่อนไหวร่างกายอย่างมีจังหวะ ลีลา ที่เรียกว่าภาษาท่าร าทางนาฏศิลป์แล้ว ค าจากบทร้อง
ยังสามารถช่วยคลี่คลายสิ่งที่ยากต่อความเข้าใจให้กลายเป็นเรื่องที่เข้าใจได้โดยง่าย นอกจากนี้ยัง
ก่อให้เกิดการโน้มเอียงของอารมณ์ความรู้สึก จากความงามในการใช้ถ้อยค าให้มีสุนทรียะ  
 อาจกล่าวได้ว่าการสื่อความหมายผ่านภาษาท่าทางนาฏศิลป์ไม่อาจสื่อสารให้ผู้ชมการแสดง
เข้าใจได้ทั้งหมด ฉะนั้นบทร้องจึงถูกน ามาเป็นองค์ประกอบหนึ่งของการแสดง ทั้งนี้มีสาเหตุมาจาก
ภาษาเป็นเครื่องมือในการติดต่อสื่อสารของผู้คนในวัฒนธรรมเดียวกัน เขาเหล่านั้นเรียนรู้ระบบ
สัญลักษณ์และความหมายของสัญลักษณ์เดียวกัน ส่งผลท าให้พวกเขาสามารถเข้าใจความหมายของ
ระบบสัญลักษณ์นั้นได้อย่างสมบูรณ์ (พระอุดมธีรคุณ และบัณฑิกา จารุมา , 2563: 62) ด้วย
ความส าคัญของบทร้องดังกล่าวนี้ ท าให้นาฏศิลป์ไทยบางประเภทจึงมีบทร้องเป็นองค์ประกอบส าคัญ 
เพ่ือให้สามารถสื่อความหมายของการแสดงได้อย่างสมบูรณ์ ส าหรับนาฏศิลป์ไทยประเภทหนึ่งที่ใช้บท
ร้องในการสื่อความหมายอย่างชัดเจนที่สุด นั่นคือ ฉุยฉาย หมายถึง ประเภทของนาฏศิลป์ไทยชุดหนึ่ง 
ที่มีลีลาเยื้องกรายมักใช้ในการร าเดี่ยว การร่ายร าแสดงถึงอุปนิสัยของตัวละคร โดยเน้นลักษณะ
บุคลิกภาพเฉพาะอย่าง บทร้องในการแสดงจึงมักพรรณนาถึงหน้าตา ท่าทาง และการแต่งกายที่
ค่อนข้างละเมียดละไม (วิมลศรี อุปรมัย, 2524: 62) ในการร าฉุยฉายนี้จะมีจุดมุ่งหมายเพ่ือใช้ร า
ส าหรับตอนที่ตัวละคร ต้องการแสดงอารมณ์ภาคภูมิใจในเมื่อเห็นว่าตนเองแต่งกาย หรือแปลงกายได้
อย่างงดงาม ในการแสดงโขนละคร หรือใช้ส าหรับงานเฉพาะกิจ (สุมิตร เทพวงษ์, 2547: 3)  
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https://shorturl.asia/VvSri
https://tinyurl.com/545nc4nx
https://shorturl.asia/emOdC
https://shorturl.asia/UEgoD
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 จะเห็นได้ว่าฉุยฉายเป็นการแสดงที่มุ่งเน้นน าเสนอตัวตนของตัวละคร เช่น บุคลิกลักษณะ 
นิสัย การแต่งกาย สถานภาพ ความสามารถ ความงดงาม ฯลฯ สิ่งเหล่านี้ได้ถูกประกอบสร้างเป็นสิ่งที่
เรียกว่า ภาพแทนตัวละคร ท าให้ฉุยฉายในแต่ละชุดมีความเฉพาะตัวแตกต่างกั นออกไป ฉะนั้น       
สิ่งส าคัญในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย คือ การน าเสนอภาพแทนตัวละคร ซึ่งเป็นการสร้าง
ภาพเสมือนตัวละครภายในหัวสมองของผู้สร้างสรรค์ แล้วจึงสื่อสารภาพในหัวสมองนั้นออกมาเป็นบท
ร้องก่อนที่จะน าไปสู่การออกแบบองค์ประกอบอ่ืน ๆ ต่อไป ทว่าการออกแบบนาฏยประดิษฐ์นั้น
ผู้สร้างสรรค์มิจ าเป็นต้องกระท าเพียงแต่ผู้เดียว หากแต่เปรียบเสมือนผู้ก ากับการแสดงนั้น ๆ โดยมี
หน้าที่ อ านาจในการตัดสินใจ และมีความรับผิดชอบในการแสดงนั้นอย่างเต็มที่ (ปิ่นเกศ วัชรปาณ, 
2559: 17; อ้างอิงจาก สุพรรณี บุญเพ็ง, ม.ป.ป. : 10) มีสาเหตุจากมนุษย์มีความรู้ความเชี่ยวชาญ
แตกต่างกัน การขอรับความช่วยเหลือจากผู้เชี่ยวชาญในการออกแบบองค์ประกอบที่ผู้สร้างสรรค์ไม่
เชี่ยวชาญเทียบเท่าจึงถือเป็นสิ่งปกติ แต่ในทางกลับกันหากผู้สร้างสรรค์มิได้เป็นผู้ออก แบบ
องค์ประกอบส าคัญอย่างบทร้องด้วยตัวเอง จะท าให้ไม่สามารถถ่ายทอดภาพตัวละครที่อยู่ภายใน   
หัวสมองออกมาผ่านบทร้องได้ จึงเป็นการออกแบบท่าร าไปตามสิ่งที่บทร้องชี้น าเพียงเท่านั้น ฉะนั้น  
ผู้ที่สามารถออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายตั้งแต่บทร้องและองค์ประกอบส าคัญอ่ืน ๆ ด้ วยตนเอง  
ถือได้บุคคลนั้นสามารถน าเสนอภาพแทนตัวละครออกมาได้ครบถ้วนสมบูรณ์  
 วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นบุคคลหนึ่งที่มีความเป็นเลิศในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
ท่านเป็นนาฏศิลปินชั้นครูของกรมศิลปากร ผู้มีพรสวรรค์ด้านการแสดงนาฏศิลป์ไทยทุกประเภท และ
เปี่ยมล้นด้วยความคิดสร้างสรรค์ ซึ่งได้สร้างสรรค์ผลงานการออกแบบนาฏยประดิษฐ์เป็นจ านวนมาก 
สู่วงการนาฏศิลป์ไทยมาอย่างต่อเนื่องนับหลายสิบปี ความเป็นศิลปินนี้ ท่านได้ถูกหล่อหลอมมาตั้งแต่
สถาบันครอบครัว ท่านเติบโตมาในครอบครัวที่สนับสนุนการเป็นศิลปิน เมื่อส าเร็จการศึกษาวิชา
สามัญจึงเข้าศึกษาวิชานาฏศิลป์ที่โรงเรียนนาฏศิลป ได้รับคัดเลือกให้เรียนตัวพระ และมีโอกาสเป็น
ศิษย์ของบรมครูที่มีคุณูปการต่อวงการนาฏศิลป์ไทยหลายท่าน เมื่อศึกษาอยู่ชั้นกลางปีที่ 3 ได้รับการ
บรรจุเป็นศิลปินส ารอง แผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร และได้รับราชการในเวลาต่อมา 
นอกจากนี้ท่านได้เข้าศึกษาต่อในระดับอุดมศึกษาจนถึงปริญญาดุษฎีบัณฑิต ซึ่งในขณะเดียวกันนั้น
ท่านมีความก้าวหน้าตามล าดับในต าแหน่งนาฏศิลปิน นักวิชาการละครและดนตรี ชีวิตของท่านในช่วง
นี้ได้สะสมความรู้ความช านาญ ประสบการณ์ การฝึกหัด การแสดง ตลอดจนงานวิชาการ และได้น า
ความรู้ความช านาญเหล่านั้นมาสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์เป็นจ านวนมากทั้งที่คิดคนเดียว คิดร่วมกับ
คนอ่ืน และคิดปรับปรุงผลงานคนอ่ืน งานประพันธ์ งานอ านวยการฝึกซ้อม งานสอนและงานที่ปรึกษา 
ถือเป็นผู้เปี่ยมล้นด้วยประสบการณ์ด้านนาฏศิลป์ไทยทั้งบทบาทการเป็นผู้แสดง ผู้ช่ วยผู้ก ากับการ
แสดง ผู้ก ากับการแสดง ผู้ถ่ายทอด ตลอดจนผู้สร้างสรรค์ มาครึ่งทศวรรษในฐานะอดีตนาฏศิลปินของ
กรมศิลปากร (อนุชา ชังชั่ว, 2563: 39-40) 

https://cutt.ly/hwitpG6s
https://shorturl.asia/feFrX
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 หากแต่ความสามารถของท่านมิได้มีเพียงเท่านี้ ท่านยังมากด้วยความสามารถทางด้านงาน
วิชาการ โดยเฉพาะอย่างยิ่งด้านการประพันธ์บทร้อง ท่านเป็นนักประพันธ์คนส าคัญของกรมศิลปากร
ในฐานะอดีตนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ ท่านได้สร้างงานประพันธ์และนาฏยประดิษฐ์เป็น
จ านวนมากหลากหลายชุดการแสดง อาทิ ระบ า ร าถวายพระพร ร าอวยพร ร าอาลัย ร าฉุยฉาย     (อัม
ไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 110) ซึ่งผลงานที่มีความโดดเด่นนั่นคือ นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ซึ่งนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เปี่ยมล้นด้วยปริมาณและคุณภาพ กล่าวคือ ท่านได้ประพันธ์บท
ร้อง ประดิษฐ์ท่าร า หรืออย่างใดอย่างหนึ่ง รวมเป็นจ านวนไม่น้อยกว่า 26 ชุด หากจ าแนกเฉพาะชุดที่
ท่านเป็นผู้ประพันธ์บทและประดิษฐ์ท่าร า ผู้วิจัยสามารถรวบรวมได้เป็นจ านวน 15 ชุด ได้แก่ ฉุยฉาย
รถเสน ฉุยฉายวิมาลาแปลง ฉุยฉายจันทวดี ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ฉุยฉายมณฑารจนาเสน่หาผูกพัน 
ฉุยฉายนางจันท์เทวี ฉุยฉายกากี ฉุยฉายหญิงนี้หรือคือเมียขุนแผน ฉุยฉายนักรบมอญสมิงนครอินทร์ 
ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายกษัตรารามัญชื่อนั้นราชาธิราช ฉุยฉายล าหับ ฉุยฉายชายชาตรีนามมีว่า
ขุนลอ ฉุยฉายนางจันท์เทวี และฉุยฉายนางนาค (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 26 กันยายน 2565) 
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายเหล่านี้ได้ถูกถ่ายทอดให้แก่นาฏศิลปินของกรมศิลปากร ส าหรับใช้แสดงเป็น
ภายในหรืองานเฉพาะกิจ จึงท าให้การแสดงจ านวนหนึ่งไม่เป็นที่รู้จักแพร่หลายมากนัก แต่กระนั้นยังมี
จ านวนหนึ่งได้ถ่ายทอดให้แก่นิสิตนักศึกษาจากสถาบันต่าง ๆ ส าหรับการสอบร าเดี่ยวมาตรฐาน และ
ยังได้รับความนิยมเสมอมา จึงถือได้ว่าวงการนาฏศิลป์ของไทยต่างให้การยอมรับผลงานของท่านโดย
พฤตินัย  
 ด้วยอัจฉริยภาพด้านในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ท าให้
ผู้วิจัยเล็งเห็นถึงความส าคัญของการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์
ของท่าน ซึ่งการจะน าเสนอภาพเสมือนของตัวละครออกมาได้นั้น แสดงให้เห็นว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ 
เป็นผู้รอบรู้เรื่องราวของตัวละครนั้น ๆ อย่างลุ่มลึก และรู้จักวิธีการน าเสนอภาพเสมือนนั้น ๆ ออกมา
ให้ปรากฏในรูปแบบนาฏศิลป์ไทย อันเป็นองค์ความรู้ที่น้อยคนจะล่วงรู้ได้ และไม่พบว่ามีการบันทึก
เป็นงานวิชาการ ผู้วิจัยจึงใคร่ศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เพ่ือให้
ได้มาซึ่งหลักการเฉพาะของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ในการถอดและประกอบสร้างภาพแทนตัวละครที่จะ
สามารถน ามาเทียบเคียงตัวละครในวรรณคดีไทยทุกตัว ตลอดจนการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
อันจะเกิดประโยชน์ต่อวงวิชาการศิลปะการแสดงสืบไป 
 
ความมุ่งหมายของงานวิจัย 
 
 1.  เพื่อศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 2.  เพื่อศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/MzOSp
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ค าถามของการวิจัย 
 

1.  การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นอย่างไร 
 2.  การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นอย่างไร 
 
ความส าคัญของการวิจัย 
 
 1.  ท าให้ทราบถึงหลักการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์  
ม่วงบุญ 
 2.  ท าให้ทราบถึงหลักการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
ขอบเขตของการวิจัย 
 
  ผู้วิจัยมุ่งศึกษาเฉพาะนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ที่ท่านเป็นได้ประพันธ์บท 
ประดิษฐ์ท่าร า และเป็นชุดที่มีความโดดเด่น หรือได้รับความนิยม เป็นจ านวน 4 ตัวอย่างตามลักษณะ
ของการแสดงละครร า จ าแนกออกเป็นฉุยฉายตัวพระ 2 ตัวอย่าง และฉุยฉายตัวนาง 2 ตัวอย่าง คือ 
ฉุยฉายรถเสน ฉุยฉายตัวพระจากละครชาตรี ; ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายตัวพระจากละครพันทาง; 
ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ฉุยฉายตัวนางจากละครนอก และฉุยฉายวิมาลาแปลง ฉุยฉายตัวนางจากละคร
ชนิดอื่น ๆ 
 
วิธีการด าเนินการวิจัย 
 

1. การเก็บรวบรวมข้อมูล  
ผู้วิจัยด าเนินการศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องกับเรื่อง นาฏศิลป์ไทย ฉุยฉาย ตัวละคร การ

สร้างสรรค์นาฏกรรม บริบทพ้ืนที่วิจัย แนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง เพ่ือรวบรวม
ข้อมูลน ามาวิเคราะห์ในเชิงพรรณนาต่อไป โดยศึกษาจากแหล่งศึกษาค้นคว้าข้อมูลความรู้ ต่าง ๆ คือ 

1. กลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
2. ศูนย์รักษ์ศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กรมศิลปากร 
3. ส านักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
4. ส านักวิทยบริการ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
5. ส านักหอสมุด มหาวิทยาลัยนเรศวร 
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2. การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม  
ผู้วิจัยด าเนินการเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนามด้วยวิธีการสังเกต และวิธีการสัมภาษณ์ 

ทั้งนี้จ าแนกผู้ให้ข้อมูลส าคัญออกเป็น 3 กลุ่ม ดังนี้ 
1. กลุ่มผู้รู้ คือ ผู้ทรงคุณวุฒิกลุ่มนาฏศิลป์ที่มีประสบการณ์ในการถ่ายทอดการแสดง

ฉุยฉาย ไม่น้อยกว่า 25 ปี และเป็นที่ยอมรับในสังคม ตามรายชื่อดังต่อไปนี้ 
1.1 นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง 

(ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2564 นาฏศิลป์ไทย โขน ละคร) 
1.2 นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์  

(อดีตผู้อ านวยการส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
1.3 นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ  

(ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง ละครพระ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
2. กลุ่มผู้ปฏิบัติ คือ กลุ่มผู้แสดงต้นแบบที่ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร านาฏย

ประดิษฐ์ฉุยฉายจาก วันทนีย์ ม่วงบุญ ตามรายชื่อดังต่อไปนี้ 
2.1 นางนพวรรณ จันทรักษา  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 
2.2 นางสาวปภาวี จึงประวัติ  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 
2.3 นางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
2.4 นางสาวสุชาดา ศรีสุระ  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 
2.5 นางสาวหนึ่งนุช เคหา 

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
2.6 นายฉันทวัฒน์ ชูแหวน 

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
2.7 นายปรัชญา ชัยเทศ  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 
2.8 นายเอก อรุณพันธ์  

(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)  
3. กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป คือ กลุ่มบุคคลที่ให้ข้อมูลทั่วไปเกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย

ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ จ านวน 10 คน 
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3. ขั้นตอนที่ 3 สรุปวิเคราะห์ข้อมูล 
การวิเคราะห์ข้อมูลจากข้อมูลที่ได้จากการศึกษาเอกสาร และข้อมูลจากการบันทึก

รวบรวมข้อมูลจากภาคสนาม แล้วจ าแนกข้อมูลออกประเด็นตามความมุ่งหมายของการวิจัยที่ตั้งไว้ 
โดยจัดกระท าข้อมูลในเชิงวิเคราะห์พรรณนา และเรียบเรียงเป็นรายงานผลการวิจัย 5 บท 
 
ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
 

1. ได้องค์ความรู้เกี่ยวกับหลักการถอดตัวละครและการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครใน
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

2. ได้องค์ความรู้เกี่ยวกับหลักการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
นิยามศัพท์เฉพาะ 
 

ฉุยฉาย        หมายความว่า   การแสดงถึงตัวตนของตัวละครที่เกิดความภาคภูมิใจ
ในการแปลงกายหรือแต่งกายได้อย่างสวยงาม  

ภาพแทนตัวละคร   หมายความว่า  ภาพเสมือนตัวละครในใจมนุษย์ตามอุดมการณ์ของ
ผู้สร้าง เพ่ือให้ผู้คนในสังคมได้รับรู้เกี่ยวกับภาพเสมือน
ตัวละครนั้น ๆ  

การออกแบบ        หมายความว่า   การสร้างสรรค์สิ่งใหม่ หรือปรับปรุงดัดแปลงสิ่งที่มี
อยู่ให้ดีขึ้น โดยถ่ายทอดรูปแบบจากความคิดออกมา
เป็นผลงานที่ผู้อ่ืนสามารถมองเห็น รับรู้ หรือสัมผัสได้ 

นาฏยประดิษฐ์      หมายความว่า  การประดิษฐ์คิดค้นท่าร าต่าง ๆ ให้เป็นระเบียบแบบ
แผน ให้เหมาะสมกับการแสดงเพ่ือถ่ายทอดเรื่องราว 
และสื่อความหมายในการแสดง 

 
กรอบแนวคิดที่ใช้ในการวิจัย  
 

ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยมีจุดมุ่งหมายเพ่ือจะศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ตลอดจนการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ โดยใช้แนวคิดทฤษฎีที่
เกี่ยวข้องเป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมูล เพ่ือน ามาซึ่งค าตอบของการวิจัยที่ถูกยอมรับ ดัง
ภาพประกอบ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 
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ภาพประกอบ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

  

วันทนีย์ ม่วงบุญ 

1.  ภาพแทนตัวละคร 
1. พระรถเสน    จากเรื่องรถเสน 

2. สมิงพระราม  จากเรื่องราชาธิราช 

3. นางพันธุรัต   จากเรื่องสังข์ทอง 

4. นางวิมาลา    จากเรื่องไกรทอง 

 

2.  นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
1. ฉุยฉายรถเสน 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

3.  แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
1. แนวคิดภาพแทน 

2. แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ 

3. ทฤษฎีบุคลิกภาพ 

4. ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 

ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
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บทที่ 2 
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 
 งานวิจัย เรื่อง ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ผู้วิจัยก าหนดประเด็นที่จะศึกษา โดยผู้วิจัยได้ท าการศึกษาค้นคว้าจากเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
ดังนี้ 

1. องค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏศิลป์ไทย 
2. องค์ความรู้เกี่ยวกับร าฉุยฉาย 
3. องค์ความรู้เกี่ยวกับตัวละคร 
4. องค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ 
5. บริบทพื้นที่วิจัย 
6. แนวคิดและทฤษฎีที่เก่ียวข้อง 

1. แนวคิด 
1. แนวคิดภาพแทน 
2. แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ 

2. ทฤษฎี 
1. ทฤษฎีบุคลิกภาพ 
2. ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ 

7. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
1. งานวิจัยในประเทศ 
2. งานวิจัยต่างประเทศ 

 
องค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏศิลป์ไทย 
 
 นาฏศิลป์ หมายถึง ศิลปะในการละคร แต่หากพูดถึงนาฏศิลป์แล้วจะต้องตีความหมายกว้าง
ออกไปถึงศิลปะอ่ืน ๆ ที่ประกอบขึ้นเป็นละครไทยด้วย เนื่องจากละครมีทั้งละครร า ละครร้อง และ
ละครพูด ฉะนั้นนาฏศิลป์ไทยจึงต้องรวมถึง โขน หนัง หุ่น ระบ า ร า เต้น การละเล่นของหลวง 
การละเล่นพ้ืนบ้าน การแสดงเบ็ดเตล็ด ที่อาจจะน ามาสอดแทรกอยู่ในละครหรืออาจจะตัดตอน
ออกไปจากละครน าไปเป็นการแสดงเบ็ดเตล็ดเป็นชุด ๆ ไปก็ได้ ดังนั้นขอบเขตของนาฏศิลป์ไทย จึง
หมายถึง ศิลปะในการฟ้อนร า (รัตนา มณีสิน, 2540: 1, 4)  

https://shorturl.asia/U9mFW
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1. ที่มาของนาฏศิลป์ไทย 
นาฏศิลป์ไทย มีรากเหง้ามาจากอดีตกาลอันยาวนาน ผสมผสานวัฒนธรรม ประเพณี 

ความเชื่อ และวิถีชีวิตของคนไทยแต่ละท้องถิ่น พัฒนาการมาจากการละเล่นพ้ืนบ้าน การร้องร าท า
เพลง และการแสดงละคร ได้รับอิทธิพลจากอินเดีย และชาติอ่ืน ๆ สะท้อนให้เห็นถึงความงาม 
อารมณ์ และค่านิยมต่าง ๆ นาฏศิลป์ไทยจึงเปรียบเสมือนมรดกทางวัฒนธรรมอันล้ าค่า บ่งบอกถึง
เอกลักษณ์ความเป็นไทย มีรายละเอียดดังนี้ 
 

1. นาฏศิลป์ไทยก าเนิดมาจากการเลียนแบบธรรมชาติ 
การแสดงนาฏศิลป์ไทยนั้น มีวิวัฒนาการมาจากการแสดงของมนุษย์ในยุคแรก ๆ ที่

เป็นการละเล่นร้องร าท าเพลง เพ่ือแสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึกของตน สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
กรมพระยาด ารงราชานุภาพ มีแนวคิดว่า การฟ้อนร าเป็นกิจกรรมสากลที่พบได้ในทุกวัฒนธรรมทั่ว
โลก ไม่ว่าจะเป็นมนุษย์หรือสัตว์ ล้วนมีรูปแบบการแสดงออกทางร่างกายที่สื่อถึงอารมณ์ความรู้สึก 
การฟ้อนร าจึงถูกมองว่ามีรากฐานมาจากพฤติกรรมตามธรรมชาติของสิ่งมีชีวิต เมื่อเผชิญกับอารมณ์ที่
รุนแรง ร่างกายจะแสดงออกผ่านท่าทาง กิริยาอาการ ซึ่งสะท้อนถึงความสุข ความทุกข์ หรือความรู้สึก
อ่ืน ๆ สามารถสรุปได้ว่า 
 

“นักปราชญ์ด้านการฟ้อนร าอธิบายว่า การฟ้อนร าเริ่มต้นจากพฤติกรรม
ตามธรรมชาติ เมื่อมนุษย์เริ่มเข้าใจความหมายของกิริยาต่าง ๆ พวกเขาเริ่มใช้
กิริยาเหล่านี้สื่อสาร แสดงออกถึงอารมณ์ความรู้สึก เปรียบเสมือนภาษาทาง
ร่างกาย ยกตัวอย่างเช่น การยิ้มแย้ม แสดงถึงความเสน่หา การร้องร าท าเพลง 
แสดงถึงความรื่นเริง การข่มขู่ แสดงถึงความโกรธแค้น พัฒนาการนี้ น าไปสู่การ
สร้างท่าทาง กิริยาอาการที่เป็นแบบแผน สื่อถึงอารมณ์ต่าง ๆ ซึ่งถือเป็น
จุดเริ่มต้นของการฟ้อนร า ในขั้นตอนต่อมา ผู้คนเริ่มพัฒนาการฟ้อนร าโดยการ
น าท่าทาง กิริยาอาการที่สื่อถึงอารมณ์ต่าง ๆ มาเรียบเรียง ล าดับขั้นตอน สร้าง
เป็นท่าเต้นที่มีรูปแบบเฉพาะ ซึ่งถือเป็นวิวัฒนาการของการฟ้อนร าในระดับที่
สอง ขั้นตอนสุดท้าย เกิดขึ้นเมื่อผู้คนเริ่มคัดสรรท่าเต้นที่สื่ออารมณ์ต่าง ๆ ได้
อย่างงดงาม เรียบเรียงเป็นชุดการแสดง สืบทอดเป็นประเพณีการฟ้อนร าที่
แตกต่างกันในแต่ละวัฒนธรรม สะท้อนให้เห็นถึงความงามในแบบฉบับของแต่
ละท้องถิ่น” 

 
(อนงค์ลักษณ์ ศรีเพ็ญ, 2556: 11-12) 

https://shorturl.asia/enN8v
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2. นาฏศิลป์ไทยก าเนิดมาจากการเซ่นสรวงบูชา 

การแสดงนาฏศิลป์ไทยนั้นมิได้เป็นเพียงกิจกรรมเพ่ือความบันเทิง แต่แฝงไว้ด้วยนัย
ยะทางจิตวิญญาณและสังคม การฟ้อนร าถูกใช้เป็นเครื่องมือในการเซ่นสรวงบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์เพ่ือขอ
พร บนบานสานกล่าว หรือปัดเป่าเคราะห์ร้าย ด้วยมนุษย์แต่โบราณกาลมีความเชื่อและศรัทธาในสิ่ง
ศักดิ์สิทธิ์ สะท้อนให้เห็นผ่านพิธีกรรมเซ่นสรวงบูชาเพ่ือขอพรหรือปัดเป่าสิ่งไม่ดี พิธีกรรมเหล่านี้มักมี
การถวายสิ่งของมีค่า ขับร้องบทสวด และการฟ้อนร า การฟ้อนร าในยุคแรกจึงมีความหมายและ
วัตถุประสงค์ทางศาสนา ต่อมาวิวัฒนาการมาสู่การฟ้อนร าเพ่ือบ าเรอกษัตริย์ ขุนนาง และวีรบุรุษ 
การฟ้อนร าเหล่านี้มักแสดงถึงความงดงาม อ่อนหวาน และความอ่อนน้อมถ่อมตน เป็นการแสดงออก
ถึงความจงรักภักดีและการยกย่องเชิดชู เมื่อเวลาผ่านไปบทบาทของการฟ้อนร าค่อย ๆ เปลี่ยนแปลง
ไปจากพิธีกรรมทางศาสนาและประเพณีสู่ศิลปะการแสดงเพ่ือความบันเทิง (รัตนา มณีสิน, 2540: 2) 
 

3. นาฏศิลป์ไทยก าเนิดมาจากการรับอารยธรรมอินเดีย 

ดินแดนสุวรรณภูมิซึ่งเป็นที่ตั้งของประเทศไทย แต่เดิมมีชนชาติมอญและขอมซึ่ง
ได้รับอิทธิพลจากอารยธรรมอินเดียเป็นเวลานาน เมื่อไทยเข้ามาตั้งถิ่นฐานในบริเวณนี้  จึงมีการ
ติดต่อแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมกับชนชาติทั้งสอง ส่งผลให้ได้รับอิทธิพลจากอารยธรรมอินเดียใน
หลายด้าน รวมไปถึงศิลปะการแสดง หลักฐานทางประวัติศาสตร์ชี้ให้เห็นถึงอิทธิพลดังกล่าว 
ยกตัวอย่างเช่น สมเด็จพระบรมราชาธิราช ตีได้นครหลวงของขอมและกวาดต้อนชาวขอมมาอยุธยา 
จึงมีพวกละครหลวงของขอมมาด้วย ต่อมาเม่ือได้รับวัฒนธรรมด้านละครของอินเดียเข้ามา จึงได้เกิด
เป็นละครชาตรีขึ้น ส่วนระบ า และโขนละครนั้นได้แบบอย่างมาจากอินเดีย (รัตนา มณีสิน, 2540: 2) 
 

จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า นาฏศิลป์ไทยก าเนิดมาจากความเชื่อของมนุษย์ใน
อดีตที่ว่า มนุษย์มีความสัมพันธ์กับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ปรากฏการณ์ทางธรรมชาติต่าง ๆ ล้วนเกิดจากความดี
ความชั่วของมนุษย์ ดังนั้นมนุษย์จึงต้องประกอบพิธีกรรมเพ่ือบูชาเทพเจ้า ศิลปะการฟ้อนร านั้นก็เป็น
องค์ประกอบของพิธีกรรมเหล่านี้ ด้วยเหตุนี้นาฏศิลป์ไทยจึงมีพัฒนาการมาจากพิธีกรรมบูชาเทพเจ้า 
ก่อนที่จะพัฒนามาเป็นศิลปะการแสดงเพ่ือความบันเทิง และได้รับเอาอิทธิพลของอารยธรรมของ
อินเดียเข้ามา ส่งผลให้นาฏศิลป์ไทยมีการพัฒนารูปแบบที่งดงามและซับซ้อนยิ่งขึ้น คือ ระบ า ละคร
และโขน กลายเป็นวัฒนธรรมของชาติไทย จากข้อมูลทั้งหมดจึงสรุปได้ว่า นาฏศิลป์ไทยก าเนิดมาจาก 
3 ปัจจัย คือ 1) การเลียนแบบธรรมชาติ 2) การเซ่นสรวงบูชา และ 3) การรับอารยธรรมของอินเดีย 
การผสมผสานของทั้งสามปัจจัยนี้ หล่อหลอมให้เกิดเป็นนาฏศิลป์ไทยที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว สะท้อน
ให้เห็นถึงความเชื่อ ค่านิยม และวิถีชีวิตของคนไทย ซึ่งสืบทอดต่อกันมายาวนาน และกลายเป็นมรดก
ทางวัฒนธรรมอันล้ าค่า 

https://shorturl.asia/U9mFW
https://shorturl.asia/U9mFW
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2. ประเภทของนาฏศิลป์ไทย 
ประเภทการแสดงนาฎศิลป์ไทยซึ่งมีมาแต่โบราณสามารถจ าแนกออกเป็น 6 ประเภท 

คือ ระบ า ร า ฟ้อน เซิ้ง ละคร และโขน (ชวลิต สุนทรานนท์, 2559: 8-15) 
 

1. ระบ า  

ระบ า หมายถึง ศิลปะแห่งการร าที่ใช้ผู้แสดงตั้งแต่ 2 คนขึ้นไป หรือจนถึงแสดงเป็น
หมู่ใหญ่ ใช้เพลงบรรเลงประกอบการแสดง ทั้งที่มีเนื้อร้อง หรือเพลงที่มีแต่ท านองดนตรี ไม่ด าเนิน
เป็นเรื่องราว มุ่งความสวยงามในเรื่องการแต่งกาย การร าที่พร้อมเพรียง การแปรแถว มาประกอบกัน
เป็นหลักในการแสดง (สุมิตร เทพวงษ,์ 2541: 117) แบ่งออกเป็น 2 ประเภทใหญ่ ๆ คือ  

1.1 ระบ าที่เป็นแบบแผนดั้งเดิม หรือระบ ามาตรฐาน เป็นระบ าที่มีรูปแบบท่าร า 
บทร้อง และเพลงหน้าพาทย์เป็นไปตามแบบนาฏศิลป์ไทยดั้งเดิม จัดเป็นระบ าท่ีมีมาแต่โบราณ ใช้เป็น
มาตรฐานในการฝึกหัดและแสดง ผู้แสดงจะแต่งกายแบบยืนเครื่องพระ-นาง เช่น ระบ าดาวดึงส์ ระบ า
เทพบันเทิง ระบ าสี่บท ระบ าเชิดจีน ระบ ากฤดาภินิหาร ระบ าพรหมาสตร์ ระบ ายู่หงิด 

1.2 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ เป็นการแสดงที่ปรับปรุงมาจากระบ าแบบแผนดั้งเดิม
หรือระบ ามาตรฐาน หรือเป็นการประดิษฐ์ขึ้นใหม่ เพ่ือให้เหมาะสมกับเหตุการณ์ โอกาส หรือเนื้อเรื่อง
ที่แสดงประกอบ แบ่งออกเป็น 6 ประเภท ดังนี้ 

1.2.1 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นจากระบ าที่เป็นแบบแผน โดยอาศัยรูปแบบการ
แสดงลีลาท่าร า ท านองดนตรีและเครื่องแต่งกายตามลักษณะดั้งเดิม เช่น ระบ ากินรีร่อน ระบ ากริชหมู่ 

1.2.2 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นจากวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของชาวบ้านในภาคต่าง ๆ 
ของไทย เช่น ระบ าเก็บใบชาของภาคเหนือ ระบ าร่อนแร่ของภาคใต้ ระบ าชาวนาของภาคกลาง 

1.2.3 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นจากการเลียนแบบท่าทางของสัตว์ เช่น ระบ าครุฑ 
ระบ าอัศวลีลา ระบ าไก่ ระบ านกเขามาระปี ระบ านกสามหมู่ ระบ ามยุราภิรมย์ ระบ ามฤคระเริง  

1.2.4 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นเพ่ือใช้ในโอกาสพิเศษทั้งรัฐพิธี และราษฎร์พิธี เป็น
การปรับปรุงตามเหตุการณ์ที่เหมาะสม รวมถึงระบ าที่ใช้แสดงความสัมพันธ์อันดีงามระหว่างชาติไทย
กับต่างชาติ เช่น ระบ าอาเซียน ระบ าจีน-ไทยไมตรี ระบ าลาว-ไทยปณิธาน ระบ ามิตรไมตรีญี่ปุ่น-ไทย  

1.2.5 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นเพ่ือสอดแทรกในการแสดงโขน ละครบางเรื่องบาง
ตอน เพ่ือให้เกิดความสนุกสนาน เพลิดเพลิน และสวยงาม เช่น ระบ าดอกบัวจากการแสดงละครชาตรี
เรื่องรถเสน ระบ านพรัตน์จากการแสดงละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์  

1.2.6 ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นจากภาพจ าหลักในโบราณสถาน เพ่ือแสดงยุคสมัยที่
มีมาแต่โบราณ เช่น ระบ าโบราณคดี ได้แก่ ระบ าทวารวดี ระบ าศรีวิชัย ระบ าลพบุรี ระบ าเชียงแสน 
และระบ าสุโขทัย (ชวลิต สุนทรานนท์, 2559: 8) 

https://shorturl.asia/Kwv19
https://shorturl.asia/9DUOB
https://shorturl.asia/Kwv19
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ภาพประกอบ 2 ระบ าที่เป็นแบบแผนดั้งเดิม หรือระบ ามาตรฐาน แสดงโดย นาฏศิลปิน กรมศิลปากร  
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2559 

 

 
 

ภาพประกอบ 3 นาฏยประดิษฐ์ ระบ าเครื่องทองอยุธยา แสดงโดย นาฏศิลปิน กรมศิลปากร 
ที่มา: นพพร โหมดเทศ, 2566 

https://shorturl.asia/3AnEP
https://shorturl.asia/WA0zl
https://shorturl.asia/3AnEP
https://shorturl.asia/WA0zl


 

 

  14 

จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า ระบ า เป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทยประเภทหนึ่งที่
ใช้ผู้แสดงตั้งแต่ 2 คนขึ้นไปร่ายร าไปตามท านองร้อง หรือท านองดนตรี ไม่เล่นด าเนินเรื่องราวอย่าง
โขน ละคร มุ่งแสดงให้เห็นถึงความพร้อมเพรียง ความสวยงามในการปฏิบัติท่าร า การแปรแถว และ
องค์ประกอบต่าง ๆ ของการแสดง ในส่วนของกระบวนท่าร าเป็นไปตามความหมายแห่งท่าทางและ
บทบาทสอดคล้องกับบริบทของการแสดงชุดนั้น ๆ อาจปฏิบัติท่าร าตามความหมายของบทร้องที่
เรียกว่าการตีบทตามบทร้อง หรือปฏิบัติท่าร าโดยไม่ค านึงถึงบทร้องแต่อาศัยการประดิษฐ์ท่าร าให้มี
ความสวยงามก็ได้ สามารถจ าแนกประเภทและลักษณะออกได้ 2 รูปแบบ คือ ระบ าแบบดั้งเดิม หรือ
ระบ ามาตรฐาน และระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ 
 

2. ร า  

ร า หมายถึง ศิลปะแห่งการร าเดี่ยว ร าคู่ ร าประกอบเพลง ร าอาวุธ ร าท าบทหรือร า
ใช้บท ในครั้งโบราณก็ดูจะใช้ปะปนกับระบ าบ้างในบางสมัย แต่ที่เรียกลักษณะและชนิดของการร า
โดยเฉพาะก็มี เช่น ร าเขนง ร าแพน ร าวง และเรียกพวกที่หนักไปทางเต้นก็มี เช่น ร าโคม แต่ที่หมาย
ต่อมาคือร าละคร (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500: 1) แบ่งออกเป็น 3 ประเภทใหญ่ ๆ คือ  

2.1 ร าเดี่ยว เป็นการร าที่ใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียว มุ่งเน้นไปที่ความสวยงามของท่า
ร า ลีลา และอารมณ์ของผู้แสดง โดยผู้แสดงจะต้องแสดงออกอย่างเต็มความสามารถเพ่ือให้ผู้ชมได้รับ
อรรถรสมากที่สุด ประเภทของร าเดี่ยวที่เป็นที่รู้จักกัน เช่น ร าหน้าพาทย์ ร าฉุยฉาย ร าลงสรง 
ทรงเครื่องแต่งตัว ร าอาวุธ ร าเดี่ยวที่เป็นการอวดฝีมือในการร่ายร า 

2.2 ร าคู่ เป็นการร าที่ใช้ผู้แสดง 2 คน มุ่งเน้นไปที่ความสวยงามของลีลาท่าร าที่    
กลมเกลียวเป็นหนึ่งเดียวกัน มักใช้แสดงสลับฉากหรือในโอกาสต่าง ๆ ตามความเหมาะสม เช่น ร า 
เบิกโรง ร าคู่ที่ตัดตอนมาจากการแสดงเรื่องใหญ่ ร าคู่ที่เป็นร าอาวุธ 

2.3 ร าหมู่ เป็นการร าที่ใช้ผู้แสดงมากกว่า 2 คนขึ้นไป มุ่งความงามของกระบวนท่า
ร า และความพร้อมเพรียงของผู้แสดง ซึ่งไม่จัดอยู่ในการแสดงระบ า เช่น ร าโคม ร าพัด ร าสีนวล ร า     
ซัดชาตรี ร าสวัสดิรักษา (ชวลิต สุนทรานนท์ และคณะ, 2549: 42) 

จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า ร า เป็นศิลปะการแสดงที่ใช้ท่าทางและการ
เคลื่อนไหวร่างกายของผู้แสดงสื่ออารมณ์ ความรู้สึก และเรื่องราว ผสานกับเสียงดนตรีที่มีทั้งท านอง
และบทร้อง ผู้แสดงอาจมีจ านวนตั้งแต่หนึ่งคน สองคน หรือมากกว่านั้น โดยแบ่งประเภทการร า
ออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ ร าเดี่ยว ร าคู่ และร าหมู่ ทั้งสามประเภทของการร าต่างมุ่งเน้นความ
สวยงามของลีลา ท่าร า และความสามารถเฉพาะตัวของผู้แสดง สะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรม ประเพณี 
และความเชื่อของแต่ละท้องถิ่น 
 

https://shorturl.asia/163mL
https://shorturl.asia/8xzW5


 

 

  15 

 
 

ภาพประกอบ 4 ร าเดี่ยว อิเหนาตัดดอกไม้ แสดงโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2558 

 

    
 

ภาพประกอบ 5 ร าคู่ สมิงพระรามเกี้ยวพระราชธิดา แสดงโดย ธีวรา รัตนศึกษา และวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2561 

https://shorturl.asia/rxWRq
https://shorturl.asia/52ChL
https://shorturl.asia/rxWRq
https://shorturl.asia/52ChL
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ภาพประกอบ 6 ร าหมู่ ร ามุทิตาจิต การแสดง ร าลึก 109 ปีชาตกาลท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี  
แสดงโดย นาฏศิลปิน กรมศิลปากร 
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2555 

 
3. ฟ้อน 

ฟ้อน หมายถึง ศิลปะของการร าที่ประกอบด้วยผู้แสดงตั้งแต่ 1 คนข้ึนไป ซึ่งจัดอยู่ใน
การแสดงประเภทระบ า หรือร า แต่ค าว่า “ฟ้อน” ส่วนมากนิยมใช้กับการแสดงทางภาคเหนือเป็น
หลัก ฟ้อนเป็นการแสดงพ้ืนเมืองที่มีลักษณะการแต่งกาย เพลงร้อง เพลงดนตรีตามภาษาท้องถิ่นหรือ
ตามเชื้อชาติ มีลีลาท่าร าอันอ่อนช้อย ซึ่งมีปรากฏอยู่ทางภาคเหนือ เช่น ฟ้อนเล็บ ฟ้อนเทียน ฟ้อน
เงี้ยว ฟ้อนดาบ ฟ้อนเจิง ฟ้อนสาวไหม และภาคตะวันออกเฉียงเหนือ เช่น ฟ้อนภูไท ฟ้อนแม่บทอีสาน 
(บวรเวท รุ่งรุจี และคณะ, 2558: 115)  
 

4. เซิ้ง 

เซิ้ง หมายถึง ศิลปะของการแสดงพื้นบ้านทางภาคตะวันออกเฉียงเหนือของไทย เป็น
การแสดงที่สะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรมท้องถิ่น ขนบจารีตประเพณี ตลอดจนวิถีชีวิตของกลุ่มชน 
ลักษณะของการแสดงมุ่งเน้นความสนุกสนาน ความรื่นเริงใจ เช่น เซิ้งสวิง เซิ้งโปงลาง เซิ้งตังหวาย 
เซิ้งกะโป๋ เซิ้งอีสาน (ชวลิต สุนทรานนท์, 2559: 10) 
 

https://shorturl.asia/O1UPR
https://shorturl.asia/bsgSq
https://shorturl.asia/Kwv19
https://shorturl.asia/O1UPR


 

 

  17 

 
 

ภาพประกอบ 7 ฟ้อนลาวดวงเดือน แสดงโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ และศุภชัย จันทร์สุวรรณ 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2555 

 

 
 

ภาพประกอบ 8 เซิ้งโปงลาง แสดงโดย นาฏศิลปิน กรมศิลปากร 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2557 

https://shorturl.asia/vhLTB
https://shorturl.asia/pI8qT
https://shorturl.asia/vhLTB
https://shorturl.asia/pI8qT
https://shorturl.asia/pI8qT
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5. ละคร 

ละคร หมายถึง การแสดงที่ผูกเป็นเรื่องมีเนื้อความเหตุการณ์มีความสัมพันธ์กันเป็น
ตอน ๆ ตามล าดับ ประกอบด้วยบทร้องท านองดนตรีตามโอกาส และลักษณะของการแสดงละครแต่
ละแบบ แบ่งออกเป็น 3 ประเภทใหญ่ ๆ คือ 

5.1 ละครร าที่เป็นแบบแผน เป็นละครร าที่มีรูปแบบและวิธีการแสดงที่ตายตัว สืบ
ทอดกันมาอย่างยาวนาน มีลักษณะเฉพาะที่แตกต่างจากละครร าแบบอ่ืน ๆ  ละครร าที่เป็นแบบแผน 
ในปัจจุบันมีอยู่ 3 ประเภท คือ 

5.1.1 ละครชาตรี เป็นละครที่น าแบบแผนการแสดงมาจากโนรา ซึ่งนิยมแสดง
ในภาคใต้ เป็นต้นแบบของละครร าชนิดอ่ืน ๆ ปัจจุบันนิยมแสดงเรื่องมโนห์ราและรถเสน มีลักษณะ
เป็นละครที่แต่งกายแบบยืนเครื่อง ร้องเพลงร่ายชาตรี ร่ายนอก ใช้เครื่องดนตรีปี่ กลองชาตรี โทน
ชาตรี และฆ้องคู่ สวมศิราภรณ์ดัดแปลงมาจากเทริด 

5.1.2 ละครนอก เป็นละครที่เน้นความสนุกสนาน มีตลกแทรกเพ่ือความ
บันเทิงจนบางครั้งถึงหยาบโลน ไม่ค านึงถึงระเบียบประเพณี มีการเจรจานอกบทบ่อยครั้ง ใช้บทที่ตก
ทอดมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา มักเป็นเรื่องจักร ๆ วงศ์ ๆ ขับร้องด้วยเพลงจังหวะเร็ว มีเอ้ือนน้อย 
ด าเนินเรื่องด้วยเพลงร่ายนอก ใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้าในการบรรเลง และแต่งกายยืนเครื่องพระ-นาง 

5.1.3 ละครใน เป็นละครที่แสดงในราชส านัก มุ่งเน้นการแสดงศิลปะการร่าย
ร าที่งดงาม ยึดถือขนบธรรมเนียมประเพณีอย่างเคร่งครัด ไม่นิยมแสดงตลกฟุ่มเฟือย และปราศจาก
ถ้อยค าหยาบคาย บทที่ใช้แสดงมีเพียง 3 เรื่อง คือ รามเกียรติ์ อิเหนา และอุณรุท ด าเนินเรื่องด้วย
เพลงร่ายใน ส่วนเพลงร้องอ่ืน ๆ เป็นเพลงที่มีความไพเราะ ใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้าในการบรรเลง และ
แต่งกายยืนเครื่องพระ-นาง 

5.2 ละครร าที่ปรับปรุงขึ้นในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
รัชกาลที่ 5 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ในปัจจุบันมีอยู่ 3 ประเภท คือ 

5.2.1 ละครดึกด าบรรพ์ เป็นละครที่มีลักษณะผสมผสานระหว่างละครในของ
ไทยกับละครโอเปร่าของตะวันตก โดยยึดแนวการแสดงละครในเป็นหลัก คือ มุ่งหมายของการร าที่
ประณีตงดงามโดยที่ผู้แสดงจะขับร้องด้วยตนเอง บทที่ใช้แสดงน าบทละครนอกและละครในของเดิม
มาปรับปรุงให้รัดกุม โดยยกบทเจรจามาร้องร า ใช้วงปี่พาทย์ดึกด าบรรพ์ในการบรรเลง แต่งกายยืน
เครื่องพระ-นาง และมีฉากประกอบการแสดง 

5.2.2 ละครเสภา เป็นศิลปะการแสดงที่ผสมผสานระหว่างการขับเสภาและ
ละครร า วิธีการแสดงเล่นตามแนวของละครนอก ส่วนเครื่องแต่งกาย เพลงร้อง และท านองดนตรี 
ด าเนินตามแบบละครพันทาง ด าเนินเรื่องด้วยการขับเสภา โดยมีต้นบทและลูกคู่เป็นผู้ร้องแทนให้ ใน
บางคราว  ผู้แสดงจะขับร้องหรือขับเสภาเอง เรื่องท่ีนิยมแสดงมีเรื่อง ขุนช้างขุนแผน ไกรทอง 
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5.2.3 ละครพันทาง เป็นละครที่ปรับปรุงมาจากละครนอก มุ่งเน้นความสนุก 
สนานเป็นส าคัญ โดยใช้ลีลาท่าร าที่ปรับปรุงใหม่ให้เหมาะกับลักษณะของตัวละคร เรื่องที่ใช้แสดงมัก
เป็นบทที่กล่าวถึงตัวละครซึ่งมีเชื้อชาติต่าง ๆ ใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้าในการบรรเลง โดยเพ่ิมเครื่อง
ดนตรีตามเชื้อชาติตัวละคร มักจะพูดออกส าเนียงไปตามเชื้อชาติ แต่งกายตามเชื้อชาติของตัวละคร 
และมีฉากประกอบการแสดงซึ่งเปลี่ยนตามเนื้อเรื่อง 

5.3 ละครชนิดต่าง ๆ นอกจากละครร า ในปัจจุบันมีอยู่ 4 ประเภท คือ 
5.3.1 ละครประวัติศาสตร์แบบหลวงวิจิตรวาทการ เป็นละครที่มีเนื้อหามอิง

เรื่องประวัติศาสตร์ มุ่งปลูกฝังความรักชาติ ใช้ท่าร าง่าย ๆ บางตอนร้องแบบละคร มีเพลงหน้าพาทย์  
5.3.2 ละครพูด เป็นละครที่ด าเนินเรื่องด้วยการพูด ตัวละครพูดเอง ไม่ต้องร้อง 

ดนตรีประกอบเป็นวงปี่พาทย์ และการแต่งกายตามท้องเรื่อง  
5.3.3 ละครสังคีต เป็นละครที่ด าเนินเรื่องด้วยการร้องและพูด ตัวละครร้องเอง 

ไม่ต้องมีต้นเสียง ดนตรีประกอบเป็นวงปี่พาทย์หรือวงเครื่องสาย และการแต่งกายตามท้องเรื่อง 
5.3.4 ละครร้อง กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ทรงริเริ่ม ไม่มีการร า ผู้แสดงร้อง

ต้นบท และมีลูกคู่ร้องรับอยู่ในโรง มีการเจรจาทวนบทใช้ออร์แกนหรือไวโอลิน ส่วนเพลงหน้าพาทย์ใช้
ปี่พาทย์บรรเลง เดิมใช้ผู้หญิงแสดงล้วน (ชวลิต สุนทรานนท์, 2559: 10-12) 
 

 
 

ภาพประกอบ 9 ละครใน เรื่องอิเหนา ตอนสั่งถ้ า แสดงโดย นาฏศิลปิน กรมศิลปากร 
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2558 

https://shorturl.asia/Kwv19
https://shorturl.asia/n6ucw
https://shorturl.asia/n6ucw
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6. โขน  

โขน เป็นนาฎกรรมเก่าแก่ที่ผสมผสานศิลปะหลากหลายแขนง โดยวิวัฒนาการมา
จากหนังใหญ่ การละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ และกระบี่กระบอง ท่าร า เป็นการผสมผสานท่าร าของ
ละครใน หนังใหญ่ และกระบี่กระบอง ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์ เจรจา การขับร้อง ใช้วงปี่พาทย์ใน
การบรรเลง เรื่องท่ีน ามาแสดงโขน นิยมแสดงเรื่องรามเกียรติ์เพียงเรื่องเดียว แบ่งออกเป็น 5 ประเภท
ใหญ่ ๆ คือ (พรเทพ บุญจันทร์เพ็ชร์, 2558: 536)  

6.1 โขนกลางแปลง เป็นการแสดงโขนกลางแจ้งบนพื้นดิน เน้นการต่อสู้ระหว่างฝ่าย
พระรามและฝ่ายทศกัณฐ์ จึงต้องใช้ผู้แสดงจ านวนมาก ดนตรีที่ใช้เป็นเพลงหน้าพาทย์ประกอบ การ
ยกรบ บทโขนใช้ค าพากย์และค าเจรจา เน้นการด าเนินเรื่องราว 

6.2 โขนโรงนอก เป็นการแสดงโขนรูปแบบหนึ่งที่จัดแสดงบนโรงโขนที่มีหลังคา มี
ราวไม้กระบอกพาดยาวตามส่วนยาวของโรงขนานกับเวที ราวไม้กระบอกนี้เรียกว่าราวพาด ท าหน้าที่
เป็นที่นั่งประจ าต าแหน่งส าหรับตัวนายโรงและตัวเอกในการแสดง ช่องว่างระหว่างราวพาดกับฉาก
ด้าน หลังของโรงโขนมีไว้เพ่ือให้ตัวโขนเดินได้รอบราวพาด ด้านหน้าของโรงโขนมีประตูเข้าออก 2 
บาน ด าเนินเรื่องด้วยการพากย์ การเจรจา ใช้วงปี่พาทย์ที่เรียกว่าวงหัววงท้ายในการบรรเลง วงหัว
ตั้งอยู่หัวโรง วงท้ายตั้งอยู่ท้ายโรง หรือตั้งทางซ้ายและทางขวาของโรงก็ได้ 

6.3 โขนหน้าจอ เป็นโขนประเภทหนึ่งที่พัฒนามาจากการแสดงหนังใหญ่ กล่าวคือ 
มีตัวโขนออกมาแสดงหน้าจอหนังใหญ่แล้วมีการเชิดหนังสลับไปบ้าง จึงเรียกการแสดงในตอนนี้ว่า 
หนังติดตัวโขน มีวงปี่พาทย์บรรเลงบนพ้ืนโรงโขนหลังจอที่ยกจอขึ้นเหนือพ้ืนเวที ต่อมาภายหลังได้
ปล่อยตัวโขนเล่นไปตั้งแต่เย็นจนเลิกในเวลากลางคืน ส่วนจอตั้งไว้เป็นพิธีเท่านั้น 

6.4 โขนโรงใน เป็นโขนประเภทหนึ่งที่พัฒนามาจากหนังจับระบ าหน้าจอและหนัง
ติดตัวโขน ซึ่งเอาละครมาเล่นระบ าแทนตัวหนังสลับกับการเชิดหนังใหญ่ มีการน าการเต้น การพากย์ 
การเจรจา และการร าเพลงหน้าพาทย์อย่างโขน มาประสมกับระบ า ร า ฟ้อน ประกอบกับการขับร้อง 
ท านองเพลงประกอบกิริยาอาการแบบละครใน ด้วยลีลาท่าร าที่ประณีตงตงาม 

6.5 โขนฉาก เป็นโขนประเภทหนึ่งที่พัฒนาขึ้นในจากพระด าริของสมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ โดยน ารูปแบบการสร้างฉากและการแบ่งฉากมาใช้
ประกอบการแสดงเหมือนละครดึกด าบรรพ์ ส่วนวิธีการแสดงจะแสดงแบบโขนโรงใน คือ การพากย์ 
เจรจา และขับร้อง มีระบ าประกอบการแสดงด้วย ฉากถูกประดิษฐ์ขึ้นให้สอดคล้องตามท้องเรื่อง 
ต่อมาภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 กรมศิลปากรก็น าออกแสดงในลักษณะของโขนฉากหลายชุด
สืบเนื่องมาถึงปัจจุบัน (ชวลิต สุนทรานนท์, 2559: 12-13) 
 

https://shorturl.asia/mg4Dc
https://shorturl.asia/Kwv19


 

 

  21 

 
 

ภาพประกอบ 10 โขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนลักสีดา แสดงโดย ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ และวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: กรมศิลปากร, 2559: 4 

 
จากการศึกษาในหัวข้อนาฏศิลป์ไทย พบว่า นาฏศิลป์เป็นศิลปะแห่งการละคร ฟ้อนร า และ

ดนตรีรวมเข้าด้วยกัน ซึ่งทั้งสามนี้เป็นอุปนิสัยของมนุษย์มาแต่โบราณ ไม่ว่ามนุษย์จะมีอารมณ์สุขหรือ
ทุกข์จะสะท้อนออกมาเป็นท่าทางตามธรรมชาติ หรือประดิษฐ์เป็นท่าร า โดยเกิดขึ้นจากความเชื่อใน
การบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ การรับอิทธิพลตามแนวคิดจากต่างชาติ ซึ่งสามารถแบ่งประเภทออกตามลักษณะ
ของการแสดงเป็น 6 ประเภท คือ ระบ า ร า ฟ้อน เซิ้ง ละคร และโขน 
 
องค์ความรู้เกี่ยวกับร าฉุยฉาย 
 

ร าฉุยฉาย เป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทยประเภทหนึ่งที่มีจุดเด่นคือ ท่าร าในท านองปี่ที่เป่า
ล้อเลียนเสียงค าร้อง การแสดงสมบูรณ์ด้วยคุณค่าทางศิลปะ โดยทั่วไปมักร าฉุยฉายในตอนที่ตัวละคร
แสดงความพอใจในตนเองที่แต่งตัวได้อย่างสวยสดงดงาม หรือใช้แสดงในตอนที่ตัวละครแปลงกาย
เปลี่ยนไปจากร่างเดิมจากที่ไม่สวยให้สะสวย บางคราวก็เปลี่ยนบุคลิกให้แตกต่างไป ได้แก่ จากหญิง
เป็นชาย หรือจากปกติไปเป็นพิกลพิการ ตัวละครก็ร าฉุยฉายแสดงความรู้สึกพึงพอใจในรูปลักษณ์ใหม่
ที่ออกมาหรือพอใจเรื่องอ่ืน ๆ (ชวลิต สุนทรานนท์, 2563: 53-54) 
 

https://shorturl.asia/LRXxJ
https://shorturl.asia/jSDrF
https://shorturl.asia/VSlXb
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1. ที่มาของฉุยฉาย 
ฉุยฉาย เป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทยที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว มีการใช้ลีลาท่าร าที่มีความ

อ่อนช้อย สื่อถึงอารมณ์ความรู้สึกผ่านท่วงท่าและสีหน้าอย่างประณีต โดยการแสดงฉุยฉายมีประวัติ
ความเป็นมายาวนานหลายศตวรรษ ผ่านการพัฒนาและปรับเปลี่ยนรูปแบบมาอย่างต่อเนื่อง สะท้อน
ให้เห็นถึงวิวัฒนาการของนาฏศิลป์ไทย สามารถจ าแนกการแสดงฉุยฉายออกเป็น 2 สมัย ตามลักษณะ
ของการแสดง คือ 1) สมัยอยุธยา พ.ศ. 2310 ถึงสมัยรัชกาลที่ 3 พ.ศ. 2394 และ 2) สมัยรัชกาลที่ 4 
พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน  
 

1. ฉุยฉายสมัยอยุธยา พ.ศ. 2310 ถึงสมัยรัชกาลที่ 3 พ.ศ. 2394 

ประวัติของฉุยฉายสมัยอยุธยา พ.ศ. 1893 จนถึงสิ้นสุดสมัยรัชกาลที่ 3 พ.ศ. 2394 
แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ สามารถจ าแนกฉุยฉายที่ปรากฎออกได้ 4 ลักษณะ คือ การละเล่นเพลงพ้ืนบ้าน 
เพลงฉุยฉายในบทละครผู้หญิงของหลวง ฉุยฉายบรรดาศักดิ์ และเพลงฉุยฉายในบทละครของผู้มี
บรรดาศักดิ์ รายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

1.1 การละเล่นเพลงพื้นบ้าน  
หลักฐานที่เก่าแก่ที่สุดปรากฏค าว่าฉุยฉายในเพลงพ้ืนบ้าน คือ เพลงฉุยฉาย 

เกิดขึ้นในสมัยอยุธยา พ.ศ. 1893 ถึง พ.ศ. 2310 ทั้งนี้สันนิษฐานที่มาของการขับร้องเพลงพ้ืนบ้านได้
ว่า เท่าที่ผ่านมาตามประวัติศาสตร์ คนไทยที่อาศัยอยู่ลุ่มแม่น้ าเจ้าพระยา ไม่เคยขาดแคลนอาหาร 
ธรรมชาติไร่นา มีความอุดมสมบูรณ์ ในสถานการณ์บ้านเมืองเว้นว่างจากสงคราม ผู้คนจึงมีเวลาว่างใน
การหาสิ่งบันเทิงใจจึงเกิดการเล่นเพลงพ้ืนบ้าน ที่เรียกว่า “เพลงฉุยฉาย” มีลักษณะเด่นคือจะขึ้นต้น
ด้วยค าว่าฉุยฉาย ยกตัวอย่างเช่น 

 
ฉุยฉายเอย         เจ้าไปไหนหน่อยเจ้าก็ลอยชาย 

จะไปไหนนิดเจ้าก็กรีดกราย       ลอยชายลงท้ายสวน 

กรีดเล็บเก็บกุหลาบ         ช่ออังกาบมะลิซ้อน 

งามจริตติดจะงอน         เอวองค์อ่อนเจ้าฉุยฉายเอย 

 

ฯลฯ 

 
 (ระวิวรรณ วรรณวิไชย, 2543: 55) 

 

https://shorturl.asia/gvxjG


 

 

  23 

เพลงฉุยฉาย เป็นการเล่นร้องเพลงเพ่ือความบันเทิงสนุกสนานในหมู่ชายหญิง
หลังฤดูเก็บเกี่ยว เนื้อหาของเพลงล้วนแสดงถึงการเกี้ยวพาราสี การต่อว่าต่อขาน ซึ่งแฝงไว้ด้วยความ
อ่ิมเอมใจ ความสุข ความรัก (ฤทธิเทพ เถาว์หิรัญ, 2559: 14) ส าหรับการเล่นเพลงฉุยฉายในสมัย
อยุธยานั้น ไม่ทราบว่ามีวิธีการเล่นเพลงพ้ืนบ้านอย่างไร ทราบแต่ว่าเป็นการเล่นเพลงพ้ืนบ้านแบบ
เพลงปฏิพากย์ซึ่งเป็นค ากล่าวอ้างของนักวิชาการด้านศิลปะการแสดง หากเทียบ เคียงการเล่นเพลง
ฉุยฉายในปัจจุบันพบว่านิยมเล่นกันที่อ าเภอท่าเรือ จังหวัดพระนครศรีอยุธยา นอกจากนี้ทาง
ภาคเหนือก็มีการเล่นเพลงฉุยฉายเข้าวัด การละเล่นเหล่านี้ล้วนเป็นการเล่นเพลงปฏิพากย์เช่นกัน จึง
อาจส่อให้เห็นร่องรอยของการเล่นเพลงพ้ืนบ้านฉุยฉายในอดีต น่าจะมีลักษณะคล้ายคลึงกับเพลง
พ้ืนบ้าน ซึ่งชายหญิงจะร้องเพลงโต้ตอบกัน ด้วยเนื้อหาที่เก่ียวกับความรัก การชมเชย เกี้ยวพาราสี  

ขณะเดียวกันในสมัยอยุธยาปรากฏค าว่าฉุยฉายในทางดุริยางยศิลป์ คือ เพลง
ฉุยฉาย เป็นชื่อเพลงดนตรีเพลงหนึ่ง มีมาตั้งแต่สมัยอยุธยาตอนปลาย จัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ชนิด
หนึ่ง อัตราจังหวะ 2 ชั้น เพลงฉุยฉายเป็นเพลงท านองช้า ที่แสดงความสนุกสนานเบิกบานใจ และเป็น
การแสดงถึงความภาคภูมิใจ เมื่อตนได้แต่งกายใหม่หรือเมื่อได้แปลงกายให้งดงามกว่าเดิม อีกท้ังพบว่า
ในสมัยอยุธยาปรากฏเพลงชื่อแม่ศรีอีกด้วย แม่ศรีเป็นเพลงท านองเร็วให้เจ้ามาเข้าทรง อัตราจังหวะ 2 
ชั้น ใช้ท านองเดียวกับฉุยฉาย นอกจากนี้แล้วไม่ปรากฏหลักฐานที่เกี่ยวข้องกับฉุยฉายไว้แน่ชัดใน
ปัจจุบัน ทั้งนี้สันนิษฐานว่าหลักฐานที่เกี่ยวข้องกับฉุยฉายอาจจะสูญหายไปเมื่อสมัยกรุงศรีอยุธยาเสีย
กรุงแก่พม่าครั้งที่ 2 (ชวลิต สุนทรานนท,์ 2563: 56) 
 

1.2 เพลงฉุยฉายในบทละครผู้หญิงของหลวง 
ต่อมาสมัยกรุงธนบุรี ในปี พ.ศ. 2313 ปรากฏหลักฐานการน าเพลงชุยชายหรือ

เพลงฉุยฉายมาใช้ในการละครอย่างชัดเจน พบได้จากบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี เพลงฉุยฉายถูกน ามาบรรจุในสมุดไทย เล่ม 1 มาใช้แสดงกิริยาย่างเยื้องของ
หมู่พนักงานยักษ์ท่ีน าพระกระยาหารมาถวายแด่สัทธาสูรและทศกัณฐ์ เป็นเพลงบรรเลงคั่นอยู่ระหว่าง
กลอนบทละคร 6 ค า จากทั้งหมด 8 ค า ซึ่งร้องด้วยเพลงยานี ดังกลอนบทละครที่เขียนตามอักขระวิธี
ในปัจจุบัน ต่อไปนี้ 
 

อีกท้ังหมูจีนไก่ตัว          คั่วอั่วพะแนงปิ้งหมูหัน 

ก็เอาไปเลี้ยงกุมภัณฑ์         พลขันธ์สองราชพารา 
ฯ เพลงฉุยฉาย ฯ 

 
 (สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี, 2561: 18) 

https://shorturl.asia/1AM6m
https://shorturl.asia/jSDrF
https://shorturl.asia/BgzvF
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การน าเพลงฉุยฉายมาบรรจุในบทโขนละครนั้น ไม่ทราบแน่ชัดว่ามีมาแต่สมัยใด 
จากหลักฐานที่ค้นพบกล่าวได้ว่า การน าเพลงฉุยฉายมาบรรจุในบทละครมีปรากฏในสมัยกรุงธนบุรี
ตอนหนึ่งในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ แต่ไม่ทราบว่าการร ามีลักษณะเป็นเช่นไร อีกท้ังละครดังกล่าวไม่
มีการสืบทอดมาถึงปัจจุบัน เพียงแต่พอสันนิษฐานลักษณะของการร าได้ว่า ตัวละครจะร่ายร าไปตาม
ท านองเพลงเสมือนเพลงหน้าพาทย์อ่ืน ๆ หลังจากนั้นได้ค้นพบหลักฐานการบรรจุเพลงฉุยฉายในบท
ละครอีกครั้งในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก ปฐมกษัตริย์แห่งกรุงรัตนโกสินทร์  
(ระหว่าง พ.ศ. 2325 ถึง พ.ศ. 2352) 

หลักฐานอีกชิ้นหนึ่งที่พบค าว่า ฉุยฉายคือบทพระราชนิพนธ์ละครเรื่อง
รามเกียรติ์ ในรัชกาลที่ 1 ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้น เมื่อจุลศักราช 1159 (พ.ศ. 2340) เป็นเพลงบรรเลง 
จ านวน 5 เล่ม ได้แก่ สมุดไทยเล่มที่ 8 เป็นบทแปลงกายของทศกัณฐ์แปลงเป็นพระอินทร์, สมุดไทย
เล่มที่ 17 เป็นบทแต่งกายของพระรามเพ่ือจะเข้าไปพบนางสีดา, สมุดไทยเล่มที่ 25 เป็นบทแปลงกาย
ของนางส ามนักขาแปลงเป็นสตรีที่มีรูปโฉมงดงาม, สมุดไทยเล่มที่ 34 เป็นบทแต่งกายของทศกัณฐ์
เพ่ือจะเข้าไปหานางสีดา และสมุดไทยเล่มที่ 68 เป็นการแสดงความภาคภูมิใจของหนุมานเมื่อแปลง
กายเป็นมนุษย์หนุ่มที่มีรูปโฉมงดงาม ทั้งหมดล้วนถูกก ากับชื่อเพลงฉุยฉายเป็นเพลงบรรเลงไว้อย่า ง
ชัดเจน ดังตัวอย่างกลอนบทละครจากสมุดไทยเล่มที่ 8 โดยเขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน ต่อไปนี้ 
 

๏ อ่าองค์ทรงโฉมประโลมใจ    ดั่งองค์หัสนัยน์รังสรรค์ 
ยุรยาตรนาดกรจรจรัล        เข้าวิมานสุวรรณรูจี ฯ 

ฯ 2 ค า ฯ ฉุยฉาย 
 

 (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2515 เล่ม 1: 187) 
 

นอกจากนี้ยังพบเพลงฉุยฉายในบทพระราชนิพนธ์ละครเรื่องอุณรุท ในรัชกาลที่ 
1 ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นในราว พ.ศ. 2331 ได้แก่ ตอนที่ 11 อภิเษกพระอุณรุทกับนางศรีสุดา เป็นการ
แสดงกิริยากรีดกรายของพระอุณรุท เป็นเพลงบรรเลง และตอนที่ 37 พระอุณรุทเสด็จไปหานางกินรี 
ในเหตุการณ์ที่พระอุณรุททอดพระเนตรเห็นนางกินรีทั้งห้า ก็ทรงพอพระทัยในความงามของเหล่านาง
กินรี พระองค์จะเสด็จไปเจรจากับเหล่านางกินรี จากนั้นพระอุณรุทเสด็จไปพบเหล่านางกินรี ระบุใน
ต าแหน่งเพลงร้อง หลักฐานชิ้นนี้พบในต้นฉบับสมุดไทย เลขที่ 545 ทว่าในต้นฉบับอื่น ๆ อาจมีใจความ
ต่างกันออกไป แต่อย่างน้อยท าให้เห็นว่ามีการน าเพลงฉุยฉายมาบรรจุเป็นเพลงร้องในบทละครผู้หญิง
ของหลวง ด้วยการแสดงกิริยากรีดกรายของตัวพระ ดังกลอนบทละครที่เขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน 
ต่อไปนี้ 

https://shorturl.asia/4wc8d
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ฉุยฉาย 
๏  ครั้นถึงซึ่งต้นไม้รัง      ร่มชิดปิดบังสุริย์ฉาน 

จึ่งปราศรัยกินรายุพาพาล       ด้วยรสพจมานอันสุนทร 
ฯ 2 ค า ฯ 

 
 (ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 

 
จากหลักฐานที่ผู้วิจัยกล่าวถึงในข้างต้น จะเห็นได้ว่า ในสมัยรัชกาลที่ 1 มีการ

น าเพลงฉุยฉายมาบรรจุในบทละครทั้งในลักษณะเพลงบรรเลง เสมือนลักษณะของเพลงหน้าพาทย์
อย่างหนึ่ง และเพลงร้องอย่างหนึ่ง ซึ่งลักษณะการบรรจุเป็นเพลงบรรเลงเป็นที่นิยมมากกว่า ส าหรับ
การบรรจุเป็นเพลงร้องนั้นไม่แพร่หลายมากนัก 

ต่อมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 แห่งกรุง
รัตนโกสินทร์ (ระหว่าง พ.ศ. 2352 ถึง พ.ศ. 2367) พบว่ามีการใช้เพลงฉุยฉายในบทละครเป็นเพลง
บรรเลงจากบทละครเรื่องรามเกียรติ์ อันเป็นพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 จ านวน 2 เล่ม คือ เล่มที่ 1 
ตอนนางลอย เป็นบทแปลงกายของนางเบญกายแปลงเป็นนางสีดา และเล่มที่ 2 ตอนหนุมานท าลายพิธี
หุงน้ าทิพย์ เป็นบทแปลงกายของหนุมานแปลงเป็นทศกัณฐ์ นอกจากนี้ได้ค้นพบการบรรจุเพลงฉุยฉาย
ในบทละครพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 เรื่องอ่ืน ๆ อีกด้วย พบว่ามีการใช้เพลงฉุยฉายในบทละครใน
ลักษณะเป็นเพลงบรรเลง ไม่มีท านองร้อง เช่น ละครเรื่องอิเหนา มีจ านวน 3 เล่ม คือ เล่มที่ 3, เล่มที่ 
18 และเล่มที่ 29 ละครนอกเรื่องมณีพิชัย มีจ านวน 1 ตอน คือ ตอนพราหมณ์ยอพระกลิ่นขอพระมณี
พิชัยไปเป็นทาส ซึ่งล้วนเป็นการแสดงออกถึงความภาคภูมิใจที่ได้แต่งกายใหม่ได้งดงามกว่าเดิม หรือ
แสดงกิริยากรีดกรายของตัวละคร เช่นเดียวกับบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ทว่าละครนอกเรื่อง
ไชยเชษฐ์ ตอนนางสุวิญชาถูกขับไล่ กลับมีการน าเพลงฉุยฉายมาใช้ในการแสดงฝีมือในการร่ายร าของ
ตัวละคร กล่าวถึงเหตุการณ์ที่นางสุวิญชากับนางแมวรับใช้ต่างช่วยกันค้นหาพระโอรส ที่ต้นไทร ผล
ปรากฏว่ากลับค้นหาไม่พบ นางแมวจึงบนบานต่อพระไทรอันเป็นสาเหตุให้นางต้องร าฉุยฉายเพ่ือใช้
บน ดังกลอนบทละครที่เขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน ต่อไปนี้ 
 

ข้าจะร าฉุยฉายถวายมือ        ให้เลื่องลือว่าแมวนี้ร าได้ 
บนพลางทางแลดูไป         ก็เห็นหีบที่ในหลุมนั้น 

ฯ 6 ค า ฯ เจรจา ฉุยฉาย 
 

 (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2530: 232) 

https://shorturl.asia/Wi1Gj
https://shorturl.asia/r4eOC
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เมื่อพิจารณากลอนบทละครที่ยกมาข้างต้นจะเห็นได้ว่า เพลงฉุยฉายนี่แสดงให้
เห็นถึงลักษณะของการอวดตัวที่ได้แปลงกายหรือแต่งกายอย่างสวยงามผ่านท่วงท่าลีลาการเยื้องย่าง
ของตัวละครที่กรีดกราย รวมถึงใช้ประกอบการแสดงฝีมือการร าฉุยฉายของตัวละคร ซึ่งเป็นเสมือน
ลักษณะของเพลงหน้าพาทย์เพลงหนึ่ง คือใช้บรรเลงต่อจากบทร้องเช่นเดียวกับเพลงหน้าพาทย์อ่ืน ๆ 
เช่นเดียวกันกับกลอนบทละครผู้หญิงของหลวง พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
 

1.3 ฉุยฉายบรรดาศักดิ์ 
นอกจากฉุยฉายจะมีปรากฏในการแสดงละครแล้ว ยังได้ปรากฏการเล่นฉุยฉาย 

ที่เรียกว่า ฉุยฉายบรรดาศักดิ์ ซึ่งเป็นการเล่นเพลงฉุยฉายของภาคกลาง ภายหลังวิธีการเล่นเผยแพร่
เข้าไปในพระนคร การละเล่นนี้เกิดขึ้นในราวรัชกาลที่ 2 นิยมการเล่นเสภาในราชส านัก เมื่อขับจบใน
แต่ละช่วงจะมีการฟ้อนฉุยฉาย โดยหนุ่มสาวชาววังร้องเพลงร่าย ร าเกี้ยวพาราสีกัน เป็นการพักครึ่ง
เวลาจากการฟังขับเสภา จึงมีการน าเพลงฉุยฉายจากพ้ืนบ้านเข้ามาเล่นในราชส านักครั้งแรก จากนั้น
จะมีการฟ้อนฉุยฉายหลังเสภาจนกลายเป็นความนิยม (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, 2556: 28) การเล่น
ฉุยฉายบรรดาศักดิ์ เริ่มต้นด้วยการขับเสภาก่อน ใช้พิณพาทย์เป็นเครื่องรับแล้วก็ร าฟ้อน เรียกว่า ฟ้อน
ฉุยฉาย ตามจังหวะดนตรีหรือกรับ มีเนื้อร้องโดยเฉพาะ ดังตัวอย่างบทร้องการเล่นฉุยฉายบรรดาศักดิ์
ที่เขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน ต่อไปนี้ 
 

ฉุยฉายเอย         เจ้าไปไหนหน่อยก็ลอยชาย 
เยื้องย่างช่างกราย         ลอยชายไปในสวน 
ยื่นเล็บเล็มดอกกุหลาบ        ดอกแก้วอังอาบดอกล าดวนเอย  

 
(สุมิตร เทพวงษ์, 2547: 2) 

 
จะเห็นได้ว่าบทร้องฉุยฉายในยุคกรุงรัตนโกสินทร์ตอนต้นมักมีค าว่าลอยชาย

หรือเริ่มมีการใช้ค าเกี่ยวกับความรัก กล่าวคือ ความรู้สึกกรุ้มกริ่ม เจ้าชู้ ผสมความสุขท่ามกลางมวล
ดอกไม้ ด้านการร้องจะมีลูกคู่คอยร้องรับ หรือร้องให้ร าอย่างเดียว ขณะร่ายร าก็มีท่าทีชม้อยชม้าย
ชายตา กรีดกรายกรุ้มกริ่มกันไปด้วย (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, 2556: 28) เป็นที่น่าสังเกตว่าการฟ้อน
ฉุยฉายย่อมแฝงไว้ด้วยความอ่ิมเอิบใจ สาเหตุของการเล่นเพลงฉุยฉายในราชส านักนั้นไม่ทราบแน่ชัด 
ทราบแต่เพียงว่ามีผู้น าการเล่นเพลงฉุยฉายไปร้องเล่นในส านักเจ้านาย หรือในรั้วในวัง โดยนิยมน าไป
ร้องต่อจากการขับเสภาเสร็จเรียบร้อย นอกจากนั้นแล้วหญิงชายยังออกท่าร าเข้าเกี้ยวพาราสีกัน แต่
อย่างไรก็ตามจากหลักฐานที่กล่าวมานี้ท าให้เห็นร่องรอยของการฟ้อนร าเพลงฉุยฉาย 

https://shorturl.asia/FVHyR
https://shorturl.asia/UEgoD
https://shorturl.asia/FVHyR


 

 

  27 

1.4 เพลงฉุยฉายในบทละครของผู้มีบรรดาศักดิ์ 
ครั้นรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว เพลงฉุยฉายที่เดิมมักปรากฏ

เป็น ชื่อเพลงหนึ่งที่ถูกบรรจุในบทละครผู้หญิงของหลวง ในรัชกาลนี้กลับไม่ปรากฏหลักฐานที่
เกี่ยวข้องกับฉุยฉายในราชส านักมากนัก และรวมไปถึงนาฏศิลป์ไทยในราชส านักด้วย  ทั้งนี้อาจเป็น
ด้วยสาเหตุที่ว่าพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัวไม่สนพระทัยในด้านการละคร ดังที่ สมเด็จกรม
พระยาด ารงราชนุภาพ ทรงกล่าวถึง นาฎศิลป์ไทยไว้ในต านานละครเรื่องอิเหนา สามารถสรุปได้ว่า 
ตลอดรัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว พระองค์โปรดให้ เลิกละครของหลวง จึงเป็น
เหตุให้ตัวละคร และนักประพันธ์บทละครของหลวงที่เคยรับราชการอยู่ในราชส านัก กระจัดกระจาย
ไปอยู่ตามที่ต่าง ๆ เช่น บ้านเจ้านาย ขุนนาง และตระกูลที่มีความมั่งคั่ง ท่านเหล่านั้นจึงได้ชุบเลี้ยง  
ตัวละครต่าง ๆ ไว้ในบ้าน เพ่ือเป็นเครื่องประดับเกียรติยศของตน (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 ก: 120) 
จึงท าให้เพลงประกอบการเล่นละครอย่างเพลงฉุยฉาย ได้ถูกค้นพบในบทละครของผู้มีบรรดาศักดิ์
คณะต่าง ๆ มากกว่าบทละครผู้หญิงของหลวงดังเช่นในอดีต บทละครของผู้มีบรรดาศักดิ์ที่พบค าว่า 
ฉุยฉาย มีอยู่หลายเรื่อง ยกตัวอย่างเช่น บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระนิพนธ์ในสมเด็จพระบวรราชเจ้า
มหาศักดิพลเสพ ตอนนางเบญกาย หึงนางสุวรรณกันยุมา เป็นเพลงบรรเลงใช้ส าหรับแสดงกิริยากรีด
กรายของหนุมานเดินออกไปพบนางเบญกาย เมื่อครั้งท าอุบายเป็นไส้ศึกในกรุงลงกา ตัวอย่างถัดมาคือ
บทละครเรื่องยุขัน เล่ม 31 เป็นเพลงบรรเลงใช้ส าหรับแสดงกิริยากรีดกรายของยุขันหลังจากแต่งกาย
ใหม่ ตัวอย่างถัดมาคือบทละครเรื่องอภัยนุราช เป็นเพลงบรรเลงใช้ส าหรับแสดงกิริยากรีดกรายของ
อภัยนุราชเดินลงจากพลับพลา จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่า เพลงฉุยฉายแม้พบในบทละครของผู้มี
บรรดาศักดิ์ รวมไปจนถึงเหล่าข้าราชบริพาร แต่ยังคงถูกใช้ในฐานะเสมือนเป็นเพลงหน้าพาทย์ส าหรับ
บรรเลงประกอบกิริยากรีดกรายของตัวละครดังเช่นบทละครผู้หญิงของหลวง 
 

จากการศึกษาประวัติและพัฒนาการของฉุยฉายตั้งแต่สมัยอยุธยาเรื่อยมาจนถึง
รัชกาลที่ 3 แห่งกรุ่งรัตนโกสินทร์ พบว่า ฉุยฉายยังมิได้มีรูปแบบเป็นการแสดงนาฏศิลป์ดังเช่นใน
ปัจจุบัน อีกทั้งหลักฐานที่ปรากฏอยู่ไม่มากนักจึงไม่สามารถเชื่อมโยงที่มาในการปะติดปะต่อสาเหตุ
ของการก าเนิดฉุยฉายได้อย่างสมบูรณ์ แต่พอสรุปได้ว่าฉุยฉายมี 2 ลักษณะ ได้แก่ ชื่อของการละเล่น
เพลงฉุยฉาย และชื่อของเพลงฉุยฉายในบทละคร มีรายละเอียด ดังนี้  

ลักษณะที่ 1 ชื่อของการละเล่นเพลงฉุยฉาย เป็นเครื่องมือสร้างความบันเทิงใจอย่าง
หนึ่งของหนุ่มสาวหลังจากเก็บเกี่ยวผลผลิตทางการเกษตร เนื้อหาของเพลงแสดงถึงการเกี้ยวพาราสี 
แล้วแพร่หลายเข้าไปในพระนคร เป็นการฟ้อนฉุยฉายของหนุ่มสาวชาววังร้องเพลงร่ายร าเกี้ยวพาราสี
กันอย่างง่าย ๆ หลังจากพักครึ่งการเล่นเสภา นอกจากนี้ยังพบว่ามีการละเล่นเพลงแม่ศรีส าหรับการ
เชิญเจ้ามาเข้าทรง ซึ่งในล าดับต่อมาจะเป็นเพลงส าคัญอีกเพลงหนึ่งของฉุยฉาย 

https://shorturl.asia/oLOK9
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ลักษณะที่ 2 ชื่อของเพลงฉุยฉายในบทละคร เป็นภูมิปัญญาด้านดุริยางคศิลป์ไทยที่
สืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน และยอมกันเป็นแบบแผนในการบรรจุเพลง เมื่อตัวละครแสดงกิริยากรีด
กราย หรือฟ้อนร า ซึ่งอาจเกิดภายหลังจากการแปลงกายหรือแต่งตัวได้อย่างสวยงาม จะบรรจุด้วย
เพลงฉุยฉาย องค์ความรู้นี้ปรากฏหลักฐานแน่ชัดจากราชส านัก คือ บทละครของผู้หญิงหลวงสมัยกรุง
ธนบุรี แล้วสืบเนื่องมาจนถึงสมัยรัชกาลที่ 3 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ได้เว้นว่างไปเนื่องจากพระเจ้าอยู่หัว
ไม่โปรดการละคร ทว่ากลับส่งผลให้ปรากฏหลักฐานชื่อเพลงฉุยฉายในบทละครของผู้มีบรรดาศักดิ์ 
รวมไปถึงบทละครของข้าราชบริพาร ทั้งนี้ฉุยฉายในละครทั้งหลายนี้ไม่ทราบแน่ชัดว่าใช้ประกอบการ
ฟ้อนร าหรือไม่ แต่พอจะท าให้เห็นร่องรอยของฉุยฉายที่จะพัฒนาในสมัยถัดไป ทั้งนี้สามารถสรุป
พัฒนาการของฉุยฉายเป็นแผนผังได้ดังนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 11 พัฒนาการของการร าฉุยฉายสมัยอยุธยา พ.ศ. 2310 ถึงสมัยรัชกาลที่ 3 พ.ศ. 2394 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
ฉุยฉายสมัยก่อน พ.ศ. 2310 ถึง พ.ศ. 2394 ที่กล่าวมานี้ จะเห็นได้ว่าล้วนเกี่ยวข้อง

กับเพลงฉุยฉายทั้งสิ้น ไม่ว่าจะเป็นการละเล่นเพลงพ้ืนบ้านทั้งเพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี ซึ่งต่อมา
สันนิษฐานว่าการเล่นเพลงฉุยฉายนี้พัฒนาเป็นการฟ้อนฉุยฉายในพระนครที่เรียกว่าฉุยฉายบรรดาศักดิ์ 
ส่วนที่เกี่ยวข้องกับการร่ายร าเริ่มมีปราฏการใช้ท านองเพลงฉุยฉายในบทละครผู้หญิงของหลวง 
อย่างไรก็ตามการบรรจุเพลงฉุยฉายนั้นมักเป็นการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ไม่พบการบรรจุเป็นเพลง
ร้องเท่าใดนัก การร่ายร าจึงไม่เหมือนกับการร าฉุยฉายดังเช่นในปัจจุบัน  

• เพลงพื้นบ้าน

• เพลงบรรเลง

ฉุยฉายสมัย

กรุงศรีอยุธยา

• เพลงพื้นบ้าน

• เพลงบรรเลง 

• เพลงบรรเลงประกอบการร า

ฉุยฉายสมัย ร.3

กรุงรัตนโกสินทร์
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2. ฉุยฉายสมัยรัชกาลที่ 4 พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน  
ประวัติของฉุยฉายรัชกาลที่ 4 พ.ศ. 2394 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ถึงปัจจุบัน หรือสมัย

รัชกาลที่ 10 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ สามารถจ าแนกฉุยฉายที่ปรากฎออกได้ 4 ลักษณะ คือ ฉุยฉายเบิก
โรงละครผู้หญิงของหลวง ฉุยฉายในการแสดงละคร ฉุยฉายในช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง และ
ฉุยฉายของกรมศิลปากร ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

2.1 ฉุยฉายเบิกโรงละครผู้หญิงของหลวง 
ครั้นสู่รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  รัชกาลที่ 4 แห่งกรุง

รัตนโกสินทร์ (พ.ศ. 2394 ถึง พ.ศ. 2411) นาฏศิลป์ไทยถูกรื้อฟ้ืนให้กลับมามีบทบาทในราชส านักอีก
ครั้งหนึ่ง อันหมายรวมถึงฉุยฉายด้วย พร้อมทั้งมีพัฒนาการอย่างก้าวกระโดด คือ การร าประกอบเพลง
ฉุยฉายแล้วตามด้วยร าเพลงแม่ศรีเป็นส ารับเดียวกัน เสมือนร าเพลงช้าแล้วตามด้วยร าเพลงเร็ว, 
ฉุยฉายที่สันนิษฐานว่าเกิดขึ้นเป็นชุดแรกคือ ร าฉุยฉายกิ่งไม้เงินทอง บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 4 
ส าหรับการแสดงเบิกโรงละครผู้หญิงของหลวง รวมถึงการแสดงสมโภชในพระราชพิธีบวงสรวงพระ
สยามเทวาธิราช และนิยมแสดงต่อจากการร าเบิกโรงดอกไม้เงินทอง (ธีรเดช กลิ่นจันทร์, 2564: 50) 
ดังตัวอย่างบทร้องร าฉุยฉายกิ่งไม้เงินทองที่เขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน จ านวน 2 บท จากทั้งหมด 
6 บท ต่อไปนี้ 

 
๏  ฉุยฉายเอย         สองนางน้อย ๆ นุ่งลอยชาย 

ห่มสีสันพรรณราย          เยื้องกรายมาลงโรง 
ถือดอกไม้เงินทอง          เป็นของสง่าอ่าโถง  
ได้ฤกษ์งามยามโมง          จะชักโยงคนมาดู 
การฟ้อนละครไหน          มิให้ใครมาเล่นสู้  
ล้วนอร่ามงามตรู          เชิดชูพระเกียรติเอย 

ฯ 6 ค า ฯ 
๏  สองแม่เอย         แม่งามหนักหนา 

เหมือนหนึ่งเทพธิดา          ลงมากรายถวายกร 
ร าเต้นเล่นดูดี           ยิ่งกว่ามีมาแต่ก่อน 
เป็นแต่ท้ายไม่งอน          เหมือนละครนอกเอย 

ฯ 4 ค า ฯ 
 

 (พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2463: 2, 4) 

https://shorturl.asia/lA96k
https://shorturl.asia/fMJCT
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ฉุยฉายกิ่งไม้เงินทองเกิดขึ้นในพุทธศักราชใดนั้น ไม่อาจทราบได้ เพียงแต่จากค า
กลอนเพลงแม่ศรี ได้แสดงถึงพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าอยู่หัว ทรงเยาะลักษณะการร าก้นงอนของ
คณะละครเจ้าหญิงดวงประภา จึงสันนิษฐานได้ว่า คงจะพระราชนิพนธ์ภายหลังทอดพระเนตร  การ
แสดงละครนอกของคณะละครเจ้าหญิงดวงประภา ก่อนสิ้นสุดรัชกาล และถูกพัฒนาส่งต่อมาจนถึง
ปัจจุบันในฉบับของครูลมุล ยมะคุปต์ และครูเฉลย ศุขวะวณิช เป็นรูปแบบฉุยฉายพวง อย่างไรก็ตาม 
จะเห็นได้ว่าฉุยฉายนอกจากจะเป็นเพลงในการแสดงละครแล้วยังมีบทบาทในการเบิกโรงละครใน และ
เป็นการแสดงหนึ่งในราชพิธี 
 

2.2 ฉุยฉายในการแสดงละคร 
หลังจากการเกิดขึ้นของฉุยฉายเบิกโรงกิ่งไม้เงินทอง ในสมัยรัชกาลที่ 4 สืบ   

เนื่องมาจนถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 
(พ.ศ. 2411 ถึง พ.ศ. 2453) ฉุยฉายส่วนใหญ่มีบทบาทในการแสดงละครอีกครั้งหนึ่ง มีผู้ริเริ่ม คือ 
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ทรงพระนิพนธ์บทฉุยฉายไว้หลายชุด 
อีกทั้งฉุยฉายส่วนใหญ่ถูกส่งต่อและสืบทอดลักษณะการแสดงมาถึงปัจจุบัน คือ เริ่มต้นจากบรรเลง
เพลงรัว หรือร้องต่อจากเพลงอ่ืน ๆ ร้องเพลงฉุยฉาย จ านวน 2-4 บท จากนั้นร้องเพลงแม่ศรี จ านวน 
2-4 บท จบด้วยการบรรเลงเพลงเร็ว, ลา หรือเพลงอื่น ๆ  

ฉุยฉายของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 
ยังคงรักษาธรรมเนียมการบรรจุเพลงฉุยฉายในโอกาสที่ตัวละครแสดงกิริยากรีดกราย ภายหลังจาก
แปลงกายหรือแต่งกายใหม่ ดังจะเห็นได้จาก ฉุยฉายเบญกาย เป็นบทแปลงกายของนางเบญกายแปลง
เป็นนางสีดา จากบทคอนเสิร์ตเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางลอย, ฉุยฉายศูรปนขา เป็นบทแปลงกายของ
นาง ศูรปนขาหรือนางส ามนักขาแปลงเป็นสตรีรูปโฉมงดงาม จากบทละครดึกด าบรรพ์เรื่องรามเกียรติ์ 
ตอนศูรปนขาตีสีดา, ฉุยฉายยอพระกลิ่น เป็นบทแปลงกายของพราหมณ์แปลงกายเป็นยอพระกลิ่น
ดังเดิม จากบทละครดึกด าบรรพ์ เรื่องพระมณีพิชัย และฉุยฉายวันทอง เป็นการปรับปรุงค าเสภาครั้ง
กรุงศรีอยุธยา เป็นบทแปลงกายของผีเปรตวันทองที่เป็นสตรีรูปโฉมงดงาม จากบทละครเรื่องขุนช้าง
ขุนแผน ตอนห้ามทัพ ซึ่งการแสดงที่กล่าวมานี้ส่วนใหญ่มีการสืบทอดและส่งต่อมายังสมัยปัจจุบัน เว้น
แต่ฉุยฉายวันทองไม่ปรากฏ แต่จะเป็นกระบวนร าอย่างเดียวกันหรือไม่ ไม่อาจทราบได้ นอกจากนี้ยั ง
พบว่า ฉุยฉายของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ที่แทรกในการแสดง
ละครถูกน ามาเป็นการร าถวายพระพรแด่พระมหากษัตริย์ นั่นคือ ฉุยฉายพระลอ จากบทละครเรื่อง
พระลอ ฉากลงสรงเสี่ยงน้ า และฉุยฉายอิเหนา จากบทละครเรื่องอิเหนาชุดดะระสาแบหลา ซึ่งล้วน
เป็นการร าของตัวนายโรง ถวายพระพรแด่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ดังตัวอย่างบท
ร้องร าฉุยฉายอิเหนาที่เขียนตามอักขระวิธีในปัจจุบัน ต่อไปนี้ 
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ฉุยฉาย 
๏ ฉุยฉายเอย         องค์อิเหนาเยาวราชนาฏกราย 

พระหยิ่มใจพริ้งทั้งหญิงทั้งชาย            ดูร าถวายบ าเรอรัฐ 
โดยแบบบรรพ์เป็นขวัญเนตร       เฉลิมประเทศฉลองเศวตฉัตร  
น่าชื่นชมโสมนัส          ปรีดิ์เปรมเกษมสวัสดิ์สยามเอย ฯฯ 

๏ องค์ระเด่นเอย        องค์ระเด่นมนตรี 
เฉลิมสง่าราศี           ชื่นชีวีชาวสยาม 
ประสานสอดทอดกร         ทั้งร าฟ้อนก็แสนงาม 
สมสมัยส าเริงเพลิงอร่าม        ฝากชื่อลือนามนานเอย ฯฯ 

เพลงเร็ว, ลา 
 

 (พระศรี (พระนามแฝง), ม.ป.ป.: 3-4) 
 

นอกจากนี้ยังมีบุคคลส าคัญที่ประพันธ์บทฉุยฉายอีกหลายท่าน ยกตัวอย่างที่
โดดเด่น เช่น พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงพระราชนิพนธ์บทละครร าเรื่องเงาะป่า 
ซึ่งแทรกบทฉุยฉายของฮเนาฉบับเต็ม ซึ่งร้องเพลงฉุยฉาย จ านวน 4 บท ร้องเพลงแม่ศรี จ านวน 4 บท
ซึ่งเป็นบทของฮเนาที่แสดงกิริยากรีดกรายด้วยความภาคภูมิใจที่ตนได้แต่งตัวใหม่อย่างสวยงาม 
ยกตัวอย่างอีกท่านหนึ่งคือ ทิม สุขยางค์ บริวารในเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) 
ประพันธ์บทฉุยฉายวันทอง ได้ถูกสืบทอดมาถึงปัจจุบันจากครูละครของส านักละครวังสวนกุหลาบ 
เป็นรูปแบบฉุยฉายเต็ม จะเห็นได้ว่าฉุยฉายยังคงถูกน ามาใช้โอกาสตัวละครแสดงกิริยากรีดกรายด้วย
ความภาคภูมิใจเป็นส่วนใหญ่ และมีลักษณะเช่นนี้สืบมาจนถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ (พ.ศ. 2453 ถึง พ.ศ. 2468) 

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงพระราชนิพนธ์บทฉุยฉาย
พราหมณ์ จากการแสดงเบิกโรงดึกด าบรรพ์ เรื่องพระคเณศเสียงา เป็นบทแปลงกายของพระนารายณ์
แปลงเป็นพราหมณ์ และฉุยฉายอินทรชิต จากโขนสมัครเล่น เรื่องดึกด าบรรพ์ ชุดพรหมาส เป็นบท
แปลงกายของอินทรชิตแปลงเป็นพระอินทร์ พร้อมทั้งโปรดเกล้าฯ ให้พระยานัฏกานุรักษ์ ประดิษฐ์ท่า
ร าเป็นรูปแบบฉุยฉายเต็มในสมัยเดียวกันปรากฏบทฉุยฉายจ านวนหนึ่ง สันนิษฐานว่าแต่งข้ึนในรัชกาล
ที่ 6 เนื่องจากมีส านวนภาษาใกล้เคียงกัน ไม่ทราบผู้แต่ง เวลาต่อมา นายมนตรี ตราโมท แต่งเพลงแม่
ศรีเพ่ิมเติม ได้แก่ ฉุยฉายทศกัณฐ์ลงสวน ตัวละครจากเรื่องรามเกียรติ์ เป็นบทแต่งกายของทศกัณฐ์ 
ฉุยฉายมาณพ ตัวละครจากเรื่องรามเกียรติ์ เป็นบทแปลงกายของหนุมานแปลงเป็นมนุษย์ และฉุยฉาย
ทศกัณฐ์ปลอม ตัวละครจากเรื่องรามเกียรติ์ เป็นบทแปลงกายของหนุมานแปลงเป็นทศกัณฐ์  

https://shorturl.asia/j45ZT
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จะเห็นได้ว่าตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 4 ถึง รัชกาลที่ 6 ฉุยฉายเป็นนาฏศิลป์ไทยที่มี
ลักษณะเฉพาะของตน คือ ร้องเพลงฉุยฉาย แล้วต่อด้วยเพลงแม่ศรี จ านวนบทไม่ตายตัว ในหลายชุด
การแสดงถูกส่งมามาถึงปัจจุบัน จึงท าให้อนุมานลักษณะของฉุยฉายในช่วงสมัยนี้ได้ว่า เป็นรูปแบบ
ฉุยฉายพวงลักษณะหนึ่ง และฉุยฉายรับปี่เลียนเสียงตามค าร้องอีกลักษณะหนึ่ง พบทั้งฉุยฉายแบบเต็ม
และฉุยฉายแบบตัด ทั้งนี้ไม่ทราบสาเหตุของการเป่าปี่ได้แน่ชัด นักปฏิบัติการด้านดุริยางค์ศิลป์และ
ด้านคีตศิลป์ไทยของกรมศิลปากร ได้ให้ข้อเสนอไปในท านองเดียวกันว่า ที่มาของการเป่าปี่เลียนเสียง
ค าร้อง คงจะเกิดในลักษณะเดียวกับการเป่าปี่ในในเพลงเชิดนอก การเป่าปี่เลียนเสียงแบบเพลงเชิดนี้
เป็นการเลียนเสียงค าพูดเท่านั้น ไม่เป็นท านอง เมื่อมีการเป่าปี่เลียนเสียงขับร้องที่เรียกการว่าดอกหรือ
สร้อยในสักวา จึงจัดเป็นการเป่าเลียนเสียงทั้งค าพูดและท านองเพลง ดังปรากฏในเพลงเต่ากินผักบุ้ง
สองชั้น ซึ่งเป็นเพลงลาที่มีสร้อยมีดอกก่อนเพลงใดในลักษณะนี้ และเป็นเพลงช้าเช่นเดียวกับฉุยฉาย 
(ปี๊บ คงลายทอง, 2538: 8) ปี่นั้นสามารถเลียนเสียงผู้ขับร้องได้อย่างไพเราะ หากใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็ง
จะใช้ปี่ในซึ่งเป็นเสียงกลาง ส่งผลให้แต่เดิมการขับร้องจะใช้ผู้หญิง เพราะธรรมชาติของเสียงเหมาะสม
กับการขับร้องในระดับเสียงกลางมากกว่าผู้ชาย (สมชาย ทับพร, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565)  

เมื่อพิจารณาถึงบทบาทของการร าฉุยฉายแล้วนั้นจะเห็นได้ว่า ฉุยฉายมีความ
เกี่ยวเนื่องกับการแสดงละคร ไม่ว่าจะแทรกอยู่ในเรื่องราวในโอกาสที่ตัวละครแสดงกิริยากรีดกราย
ด้วยความภาคภูมิใจ ภายหลังจากแปลงกายหรือแต่งกายใหม่ได้งดงามกว่าเดิม การร า เบิกโรงเพ่ือ
ความสวัสดิ์มงคลก่อนเล่นละครผู้หญิงของหลวง การถวายพระพรแด่องค์พระมหากษัตริย์ หรือถูก
น ามาจัดเป็นเอกเทศส าหรับราชพิธี ทั้งนี้ล้วนมีความเกี่ยวโยงกับพระมหากษัตริย์ เจ้านาย ซึ่งเป็นผู้มี
ฐานันดรศักดิ์หรือบรรดาศักดิ์ มากกว่าสามัญชน มีสาเหตุมาจากประเทศไทยหรือสยามในขณะนั้น อยู่
ในช่วงการปกครองระบอบศักดินา และระบอบสมบูรณายาสิทธิราช ตามล าดับ อ านาจในการก าหนด
ความเป็นไปของนาฏศิลป์ทุกประเภทจึงขึ้นตรงอยู่กับกลุ่มชนชั้นปกครอง หรือชนชั้นน า ซึ่งสิ่งเหล่านี้
ได้เปลี่ยนแปลงไปเมื่อเข้าสู่ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้ าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 แห่งกรุง
รัตนโกสินทร์ (พ.ศ. 2468 ถึง พ.ศ. 2478) 
 

2.3 ฉุยฉายในช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง 
ในรัชกาลที่ 7 ประเทศไทยตกอยู่ในสภาวะเศรษฐกิจตกต่ าขั้นสูงสุด ซึ่งเป็น

ภาวะที่เกิดขึ้นทั่วโลก พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงต้องตัดทอนงบประมาณรายจ่ายให้
สมดุลเพ่ือให้ราชการด าเนินไปได้ โดยลดจ านวนข้าราชการ และค่าใช้จ่ายต่าง ๆ ลงอย่างมาก และ
นี่เองเป็นสาเหตุหนึ่งที่ท าให้เกิดการปฏิวัติเปลี่ยนแปลงการปกครองขึ้นในวันที่ 24 มิถุนายน พ.ศ. 
2475 โดยคณะราษฎร์ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 ก: 305)  
 

https://shorturl.asia/i4O6j
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ภาพของนาฏศิลป์ไทยในรัชกาลที่ 7 มักถูกมองว่าเป็นภาพแห่งการล่มสลาย 
เนื่องจาก นาฏศิลป์ไทยเป็นสิ่งฟุ่มเฟือยอย่างหนึ่ง จึงมีการยุบกรมโขนท าให้เหล่านาฏศิลปินเหล่านั้น
ถูกปลดออก จนต้องปรับเปลี่ยนไปประกอบอาชีพอ่ืน ครูบาอาจารย์ หรือนักเรียนนาฏศิลป์จะต้องไป
เรียนดนตรีสากล เพราะในช่วงหนึ่งการเมืองการปกครองรัฐบาลในขณะนั้น มีนโยบายสนับสนุนใน
เรื่องของความรักชาติ และการพัฒนาประเทศชาติให้เข้าสู่ความเป็นสากล จึงอาจเป็นผลกระทบให้
กระบวนการร าทุกประเภทหยุดชะงักไปขณะหนึ่ง ถือจุดเปลี่ยนที่อาจจะท าให้กระบวนการทางด้าน
นาฏศิลป์ไม่ว่าจะเป็นการแสดง หรือการถ่ายทอดหยุดชะงัก จนกระทั้งเมื่อเปลี่ยนแปลงการปกครอง
ไปแล้ว จึงมีการจัดตั้งกรมศิลปากรขึ้น ซึ่งมี พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ เป็นอธิบดีกรมศิลปากรคนแรก 
และจัดตั้งโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ขึ้น เพ่ือด าเนินการสอนวิชาสามัญและศิลปะ โดยให้ศิลปินจาก
แผนกละครและสังคีต ท าหน้าที่ทั้งครูและศิลปินควบคู่กันไป เพราะเห็นว่าศิลปวัฒนธรรมของชาติ
ก าลังจะเริ่มล่มสลาย จึงมีการเกณฑ์ครูอาจารย์ที่หลบไปอยู่ตามบ้านต่าง ๆ เมืองต่าง ๆ หรือไปเล่น
ดนตรีสากลในโรงแรมต่าง ๆ มารวมตัวกัน แล้วรื้อฟ้ืนกระบวนการร า ทั้งนี้ฉุยฉายก็ได้ถูกหยิบยกมา
บรรจุในหลักสูตรของโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ หรือวิทยาลัยนาฏศิลปในปัจจุบัน แล้วได้สืบทอด
กันต่อมาจนถึงปัจจุบัน (ธีรเดช กลิ่นจันทร์, สัมภาษณ์, 27 กันยายน 2565) 

การบรรจุฉุยฉายในหลักสูตรทางการศึกษาของโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ 
หรือวิทยาลัยนาฏศิลปในปัจจุบัน มีจุดมุ่งหมายเพ่ืออนุรักษ์กระบวนการร าฉุยฉายของเก่าให้คงอยู่ ซึ่ง
ถูกส่งต่อมาจากครูนาฏศิลป์จากวังต่าง ๆ และสืบทอดกันมาเป็นแบบแผนจนถึงปัจจุบัน นอกจากเป็น
การอนุรักษ์แล้วฉุยฉายถูกใช้เป็นเครื่องมือในพัฒนาการศึกษาจากการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ชุดใหม่
ขึ้นเพ่ือใช้ส าหรับการศึกษา หรือแสดงภายใน เช่น ฉุยฉายนาฏดุริยางค์ศาสตร์ พ.ศ. 2477, ฉุยฉายลิง 
พ.ศ. 2515, ฉุยฉายนาฏศิลป์ พ.ศ. 2529 ฯลฯ ขณะเดียวกันนั้น กรมศิลปากรมีหน้าที่จัดแสดงโขน 
ละคร หรือความบันเทิงตามสมัยนิยมให้ประชาชนชม จึงมีผู้แต่งค าประพันธ์และคิดออกแบบนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายเกิดขึ้นใหม่อีกหลายชุด ซึ่งบุคคลส าคัญที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบของฉุยฉาย 
คือ พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ นับเป็นผู้บุกเบิกการน าฉุยฉายมาแทรกในละครสั้น ๆ หรือร าเบ็ดเตล็ด 
หรือใช้ในโอกาสเฉพาะ เช่น ฉุยฉายแม่บท พ.ศ. 2505 เป็นการเรียงร้อยท่าแม่บทใหญ่ ส าหรับใช้
เผยแพร่ทางโทรทัศน์ช่อง 4 (ปัจจุบันช่อง 9) มิได้เกี่ยวข้องกับตัวละครในวรรณคดี เพียงแต่เป็นการร า
ตีบทในลีลาแม่ท่าตามค าร้องของร าแม่บทใหญ่ดั้งเดิม อีกตัวอย่างหนึ่งคือ ฉุยฉายวันเกิดมารดา  ไม่
ทราบปีที่ประพันธ์ เป็นบทอวยพรที่แทรกอยู่ในละครร าสั้น ๆ เรื่อง ความรักของแม่ มิได้เกี่ยวข้องกับ
ตัวละครในวรรณคดีเนื้อหาสาระของบทร้องกล่าวถึงการระลึกถึงพระคุณมารดา เพียงแต่เป็นการร า
บรรจุเพลงร้องด้วยเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรี ดังตัวอย่างบทร้องร าฉุยฉายวันเกิดมารดา จ านวน 2 
บท ต่อไปนี้ 
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ร้องเพลงฉุยฉาย 
ฉุยฉายเอย          วันเกิดมารดาเจ้าจะมาร่ายร า 

ทีท่าคมข า         บรรจงท าบทบาท 
ออกมาร าอวยพรเจ้าทอดกรนวยนาด  เข้าเพลงพิณพาทย์งามวิลาสลอยเอย  

ร้องเพลงแม่ศรี 
  แม่ศรีเอย         แม่ศรีสุดสวาท 

ขออวยพรหมู่ญาติ       และผู้ทรงเกียรติยิ่งใหญ่ 
ที่มาประชุมร่วมงาน       ขอให้เบิกบานจิตใจ 
หากประสงค์สิ่งใด       จงได้สมประสงค์เอย 

 
(สุมิตร เทพวงษ์, 2547: 101-102) 

 
จะเห็นได้ว่าฉุยฉายในช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง นาฏศิลป์ไทยทุกประเภทถูก

ปรับเปลี่ยนมาอยู่ในการดูแลของหน่วยงานราชการที่มีหน้าที่ดูแลงานมหรสพ นั่นคือ กรมศิลปากร 
ภายใต้การน าของ พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ด าเนินนโยบายส่งเสริมกิจกรรม
นาฏศิลป์ไทย ฉุยฉายจึงถูกน ามาใช้ในงานราษฎร์ มิใช้เพียงแต่การเล่นละครเท่านั้น นอกจากนี้ยัง
รวมถึงการบรรจุอยู่ในหลักสูตรการศึกษาในโรงเรียนนาฏดุริยางคศิลป์ ซึ่งเป็นหน่วยงานราชการหนึ่ง
ของกรมศิลปากร เพ่ืออนุรักษ์และพัฒนาฉุยฉายให้คงอยู่สืบไป นโยบายเช่นนี้ยังคงสืบเนื่องมาจนถึง
ปัจจุบัน แม้กรมศิลปากรจะปรับเปลี่ยนหรือขยายหน่วยงานรอง ตั้งกองศิลปศึกษาขึ้นมาในภารกิจเพื่อ
รับผิดชอบงานด้านการศึกษา เมื่อ พ.ศ. 2504 ดังนั้นจึงโอนโรงเรียนนาฏดุริยางคศิลป์ หรือโรงเรียน
นาฏศิลปในขณะนั้น จากกองการสังคีต มาขึ้นกับกองศิลปศึกษา แล้วแยกข้าราชการที่อยู่ในกอง
ศิลปศึกษาคือครูผู้สอน ส่วนข้าราชการที่อยู่ในกองการสังคีต คือศิลปินผู้แสดง 
 

2.4 ฉุยฉายของกรมศิลปากร 
ตั้งแต่สมัยของ นายธนิต อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการ กองการสังคีต 

พ.ศ. 2489 สืบเรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน ข้าราชการของกรมศิลปากร ในสังกัดกองการสังคีต หรือต่อมา
เรียกสถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ หรือส านักการสังคีตในปัจจุบัน ได้อนุรักษ์และสร้างสรรค์ผลงานนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายขึ้นใหม่เป็นจ านวนมาก เพ่ือใช้แสดงในโอกาสที่หลากหลาย ท าให้ฉุยฉายถูกพัฒนาใน
หลาย ๆ ด้าน จนมีรูปแบบดังเช่นในปัจจุบัน ซึ่งบุคคลส าคัญที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบของ
ฉุยฉายมีจ านวนหลายท่าน ยกตัวอย่างเช่น นายมนตรี ตราโมท, ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี, นาย
เสรี หวังในธรรม, นายกัญจนปกรณ์ แสดงหาญ, วันทนีย์ ม่วงบุญ ฯลฯ 
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ในระหว่าง พ.ศ. 2504 ถึง พ.ศ. 2518 บุคคลที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบ
ของการร าฉุยฉาย คือ นายมนตรี ตราโมท ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) พ.ศ. 
2528 เป็นผู้ประพันธ์บทคนส าคัญของกรมศิลปากร ฉุยฉายของท่านยังคงรักษาธรรมเนียมการบรรจุ
เพลงฉุยฉายในโอกาสที่ตัวละครแสดงกิริยากรีดกรายภายหลังการแปลงกายหรือแต่งตัวใหม่ คือ 
ฉุยฉายนาฏราช พ.ศ. 2504 เป็นบทแปลงกายของพระอิศวรและพระนารายณ์อวตารลงมาเป็นดาบส
และดาบสิณี จากละครเบิกโรงเรื่องนาฏราช หรือเป็นแสดงฝีมือในการร่ายร า คือ ฉุยฉายนางวิฬาร์ 
พ.ศ. 2504 เป็นบทร าบวงสรวงของนางแมวเพ่ือถวายพระไทร จากละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ 
นอกจากนี้แล้วท่านได้คิดประดิษฐ์ฉุยฉายอีกลักษณะหนึ่งขึ้นมา คือ ชุมนุมฉุยฉาย พ.ศ. 2504 เป็นการ
แสดงเบ็ดเตล็ดเป็นการร าหมู่ของพระ นาง ยักษ์ ลิง และพราหมณ์ ออกมาร่ายร าพร้อมกัน ในบทร้อง
เดียวกัน ซึ่งคาดว่าเป็นฉุยฉายแบบกลุ่มชุดแรก ดังตัวอย่างบทร้องร าชุมนุมฉุยฉาย จ านวน 2 บท 
ต่อไปนี้ 
 

ร้องเพลงฉุยฉาย 
โฉมเฉิดเอย                             งามจริงพริ้งเพริศทั้งผาดทั้งพิศ 

พระก็งามพราหณ์ก็สวย              ยักษีส ารวยนางวิไลไว้จริต 
ลิงทรงอาภรณ์บวรวิจิตร                   เสาวภาคโสภิตทั่วทั้งเบญจพรรณ  

ร้องเพลงแม่ศรี 
โฉมศรีเอย        โฉมศรีศิลปิน 

สรรพกิจสังคีตศิลป์         เสริมสุขเกษมสันต์ 
กล่อมใจให้ไร้โศก          จรรโลงโลกหฤหรรษ์ 
ยิ้มแย้มหากัน           ด้วยจิตมั่นไมตรีเอย 

 
(สุมิตร เทพวงษ์, 2547: 100) 

 
ในช่วงเวลาเดียวกันนั้นบุคคลอีกท่านหนึ่งที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบของ

การขับร้องเพลงฉุยฉาย คือ ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี อดีตผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏศิลป์ไทย ซึ่งได้รับ
เชิญมาช่วยปรับปรุงฟ้ืนฟูและวางรากฐานด้านการร าให้กับกรมศิลปากร ท่านเป็นผู้ออกแบบท่าร า 
เป็นผู้ฝึกสอน และอ านวยการฝึกซ้อมการแสดงเป็นจ านวนมาก พร้อมทั้งท่านได้ออกแบบท่าร า
ฉุยฉายฮเนาจากเรื่องเงาะป่า เมื่อ พ.ศ. 2511 โดยปรับปรุงจากบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 5 และ
ด าริให้ใช้ผู้ชายขับร้องในร าฉุยฉายเป็นท่านแรก และเปลี่ยนเสียงปี่เป็นเสียงบน หรือเสียงละคร เพ่ือให้
เหมาะสมกับกิริยากรุ้มกริ่มของตัวละคร (สมชาย ทัพพร, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) 
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ในระหว่าง พ.ศ. 2518 ถึง พ.ศ. 2545 บุคคลที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบของ
การบรรเลงเพลงฉุยฉาย ตลอดจนเนื้อหาของฉุยฉาย คือ นายเสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (ศิลปะการละคร) พ.ศ. 2531 เป็นผู้ประพันธ์บทคนส าคัญของกรมศิลปากร ฉุยฉาย
ของท่านยังคงรักษาธรรมเนียมการบรรจุเพลงฉุยฉายในโอกาสที่ตัวละครแสดงกิริยากรีดกราย
ภายหลังการแปลงกายใหม่ หรือแต่งตัวใหม่ เช่น ฉุยฉายหนุมานทรงเครื่อง พ.ศ. 2518 เป็นบทแต่ง
กายของหนุมานทรงเครื่องของอินทรชิต จากโขนเรื่องรามเกียรติ์, ฉุยฉายหลวิชัย -คาวี พ.ศ. 2533 
เป็นบทแปลงกายของเสือโคที่กลายเป็นมนุษย์ จากละครนอกเรื่องคาวี, ฉุยฉายขุนช้าง พ.ศ. 2537 
เป็นบทแต่งตัวของขุนช้าง จากละครเสภาแนวตลกเรื่องขุนช้างขุนแผน, ฉุยฉายยมโดย เป็นบทชม
ความงามของยมโดย จากละครพ้ืนบ้านเรื่องตาม่องล่าย ฯลฯ บทฉุยฉายของ นายเสรี หวังในธรรม 
มิได้สิ้นสุดเพียงเท่านี้ยังมีฉุยฉายที่เป็นการเบิกโรงละครร า เช่น ฉุยฉายละครใน พ.ศ. 2528 เป็นการ
ร าคู่ของตัวละครคู่ขวัญวรรณคดี จากละครเรื่องอิเหนา มีลักษณะเฉพาะคือใช้ซอสามสายแทนปี่ใน อีก
ตัวอย่างหนึ่ง ฉุยฉายระเด่นลันได พ.ศ. 2545 เป็นการร าเบิกโรงละครชาตรีแนวตลกเรื่องระเด่นลันได 
มีลักษณะเฉพาะคือใช้ซออู้แทนปี่ใน นับว่าท่านเป็นผู้เริ่มการน าเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนมาบรรเลงเลียน
เสียงของผู้ขับร้องแทนปี่ใน (สมชาย ทัพพร, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) ทั้งนี้คงเพ่ือปรับเปลี่ยน
อารมณ์ของเสียงดนตรี ให้สอดคล้องกับการแสดงในชุดนั้น ๆ และสร้างอัตลักษณ์ ให้เกิดความแปลก
ใหม่ ดังตัวอย่างบทร้องร าฉุยฉายละครใน จ านวน 2 บท ต่อไปนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - (ใช้ซอสามสายแทนปี่ใน) 

ฉุยฉายเอย          ฝ่ายฟ้อนละครในละเมียดละไมแช่มช้า 
ทั้งท่าทั้งทีมีสง่า          นวยนาดยาตราทัศนาปราณีต 
แบบอย่างข้างในดูวิไลนุ่มนวล      น่าชมสมส่วนทุกกระบวนกรายกรีด 

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

แม่ศรีเอย          แม่ศรีละครหลวง 
เป็นแบบแผนแหนหวง        ทุกทีท่วงร้องร า 
ส าหรับนางข้างใน         ทูนถวายทรงธรรม 
เบื้องบูราณนานฉน า         เป็นประจ ามาเอย 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว - ลา - 
 

(สุมิตร เทพวงษ์, 2547: 92-93) 
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นอกจากนี้ยังมีฉุยฉายที่จัดขึ้นเป็นชุดเบ็ดเตล็ดส าหรับใช้แสดงในโอกาส  ต่าง ๆ 
เช่น ฉุยฉายอวยพรอาคม พ.ศ. 2520 เป็นการแสดงเนื่องในโอกาสวันคล้ายวันเกิดครบห้ารอบของ ครู
อาคม สายาคม, ฉุยฉายเพลงปี่ พ.ศ. 2522 เป็นการร าเทิดเกียรติคุณพระสุนทรโวหาร (ภู่) โดยสมมุติ
ให้ผู้ร าเป็นพระอภัยมณีและอวดปี่ซึ่งเป็นเครื่องดนตรีประจ าตัวละครด้วยการเดี่ยวปี่เพลงเร็ว, ฉุยฉาย
อวยพรปีวอก พ.ศ. 2522 เป็นการอวยพรในวาระขึ้นปีใหม่ ฯลฯ จนกระทั้งหลัง พ.ศ. 2529 นายเสรี 
หวังในธรรม ได้คิดประดิษฐ์ฉุยฉายอีกลักษณะหนึ่งขึ้นมา คือ ฉุยฉายเล่าประวัติตัวละครที่ โด่งดัง 
จัดเป็นการแสดงเบ็ดเตล็ด ไม่แทรกเหมือนในการแสดงโขนละครเหมือนฉุยฉายชุดอ่ืน ๆ ที่เคยมีมา 
เช่น ฉุยฉายก าเนิดทศกัณฐ์ เป็นการแสดงเบ็ดเตล็ดโดยเล่าประวัติของทศกัณฐ์ก่อนถูกงาช้างปักอก 
จากโขนเรื่องรามเกียรติ์, ฉุยฉายไกรทอง พ.ศ. 2545 เป็นการแสดงเบ็ดเตล็ดโดยเล่าประวัติของไกร
ทอง จากละครเรื่องไกรทอง ฯลฯ และท่านเป็นผู้ริเริ่มน าเพลงบรรเลงอ่ืน ๆ มาใช้บรรเลงในตอนต้น 
ตอนรับ และตอนท้าย ทดแทนเพลงรูปแบบเดิม เช่น ฉุยฉายบุเรงนอง สันนิษฐานว่าเกิดขึ้นหลัง พ.ศ. 
2529 เป็นการแสดงเบ็ดเตล็ดโดยเล่าประวัติของบุเรงนอง จากละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ มี
ลักษณะเฉพาะคือบรรเลงด้วยเพลงส าเนียงพม่า ได้แก่ รัวพม่า รับเพลงไทยส าเนียงพม่า และเสมอ
พม่า เป็นส ารับ อีกตัวอย่างหนึ่ง ฉุยฉายมังตรา สันนิษฐานว่าเกิดขึ้นหลัง พ.ศ. 2529 เป็นการแสดง
เบ็ดเตล็ดโดยเล่าประวัติของมังตรา จากละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ มีลักษณะเฉพาะคือบรรเลง
ด้วยเพลงส าเนียงพม่า ได้แก่ กระต่ายเต้น และเสมอพม่า เป็นส ารับ จะเห็นได้ว่าฉุยฉายของ นายเสรี 
หวังในธรรม มีการพัฒนาในหลาย ๆ ด้าน เนื่องจากท่านเป็นผู้ความรู้  ความสามารถทั้งด้านนาฏศิลป์ 
ดุริยางคศิลป์ และคีตศิลป์ ประกอบกับความต้องการที่จะพัฒนานาฏศิลป์ไทยให้เป็นที่ต้องตาตรึงใจ
ของผู้ชม ท่านจึงน านาฏศิลป์ไทยมาปรับปรุงตามฉบับของท่าน 

ในระหว่าง พ.ศ. 2545 ถึงปัจจุบัน ฉุยฉายในระยะนี้เป็นช่วงสืบเนื่องมาจาก
ระยะก่อนหน้า ซึ่งมีบุคคลที่มีบทบาทในการอนุรักษ์และพัฒนารูปแบบของการร าฉุยฉาย เช่น นาย  
กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ คีตศิลปินอาวุโส ผู้ประพันธ์บทคนส าคัญของกรมศิลปากร ฉุยฉายของท่านมี
รูปแบบตามฉุยฉายของ นายเสรี หวังในธรรม คือ เป็นการเล่าประวัติของตัวละคร และมีการใช้เพลง
บรรเลงอ่ืน ๆ ทดแทนเพลงตามรูปแบบเดิม ได้แก่ ฉุยฉายนางมณีเมขลา พ.ศ. 2547, ฉุยฉายอสุรผัด 
พ.ศ. 2552, ฉุยฉายรามลักษณ์ พ.ศ. 2553, ฉุยฉายมังรายกะยอชวา พ.ศ. 2556, ฉุยฉายโกมินทร์ พ.ศ. 
2557, ฉุยฉายนิลพัท พ.ศ. 2558 และฉุยฉายพระลอ คลอเพ่ือนแพง เกิดขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2561 นอกจากนี้
ท่านได้พัฒนารูปแบบการขับร้องเพลงฉุยฉายโดยใช้นักร้องต่างเพศ และมีจ านวนหลายคน ในบทร้อง
เดียวกัน เพ่ือให้สอดคล้องกับตัวละคร (กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) ดัง
บทร้องร าฉุยฉายพระลอ คลอเพ่ือนแพง ท่านก าหนดให้มีขับร้องด้วยนักร้องเพศชาย จ านวน 1 คน ใน
บทบาทพระลอ และขับร้องด้วยนักร้องเพศหญิง จ านวน 2 คน ในบทบาทพระเพ่ือน และพระแพง 
ต่อไปนี้ 
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- ร้องเพลงฉุยฉาย -  

ชายร้อง :    ฉุยฉายเอย                                 สามองค์พงศ์กษัตริย์จอมรัฐราชา 
 พระเอยพระลองามพ้อโสภา            ดั่งอมรินทราหยาดฟ้ามาดิน 
 สวยเอยสวยสองเพ่ือนแพงทองน้องพ่ี          เสน่ห์เย้ายวนยีให้ฤดีถวิล 

- รับ - 
หญิงร้อง :   เทพจ าแลงเอย                         ศรรักสลักแผลงเหมือนจะแกล้งกวนชาย 

 ยิ้มนิดสรวลหน่อยชมดชม้ายเอียงอาย    เพ่ือนขวาแพงซ้ายให้ระริกระรื่น 
 พระลอเข้าชิดดวงจิตโสมนัส        กางกอดกระหวัดด้วยพระหัตถ์ชุ่มชื้น 

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี -  

ชายร้อง :   ขัติยะเอย          ขัติยะราชา 
 พระลอเลิศฟ้า         ปิ่นมหาแมนสรวง 
 สองนางทรามวัย         ต่างมอบใจสองดวง 
 พระปิ่นเท่าเจ้าสรวง        งามยิ่งปวงเทพเอย 

- รับ - 
หญิงร้อง :   ขัติยะเอย          ขัติยะนารี 

 สาวสวยสองศรี         ปิ่นธานีเมืองสรอง 
 บุญเพรงน าพา         จึงได้มาร่วมห้อง 
 สมใจใฝ่ปอง              

ประสาน :                สามรูปทองพระเอย 
- รับ - 

 
(กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) 

 
ในช่วงเวลาเดียวกันนั้นบุคคลอีกท่านหนึ่งที่มีบทบาทในการพัฒนารูปแบบของ

การร าฉุยฉาย คือ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการด้านศิลปะการแสดง ผู้ประพันธ์บทคนส าคัญอีกท่าน
หนึ่งของกรมศิลปากร บทประพันธ์ฉุยฉายของท่านมีจ านวนมากกว่า 20 ชุด โดยในจ านวนนั้นท่านยัง
เป็นผู้คิดประดิษฐ์ท่าร าด้วยตนเอง เพ่ือใช้แสดงในโอกาสต่าง ๆ ของกรมศิลปากร ซึ่งได้ถ่ายทอดให้กับ
นาฏศิลปินในสังกัดกรมศิลปากรแสดง และมอบให้เป็นผู้สืบทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายเหล่านี้ให้คงอยู่
สืบมาถึงปัจจุบัน รายละเอียดในส่วนนี้ ผู้วิจัยจะกล่าวถึงในบทที่ 4 ต่อไป 
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ประวัติและพัฒนาการของฉุยฉายตั้งแต่สมัยสมัยรัชกาลที่ 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 
พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน ฉุยฉายจัดเป็นนาฏกรรมประเภทหนึ่งที่มีความเกี่ยวข้องกับตัวละคร มี
พัฒนาการตามแนวคิดของผู้ประพันธ์บทในแต่ละรุ่น อีกทั้งได้ส่งต่อแนวคิดดังกล่าวเป็นแบบฉบับใน
การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของผู้ประพันธ์บทในรุ่นถัดไป สามารถสรุปพัฒนาการของฉุยฉาย
ออกเป็น 3 ประเด็น คือ พัฒนาการด้านนาฏศิลป์ พัฒนาการด้านดุริยางค์ศิลป์ และพัฒนาการด้าน 
คีตศิลป์ มีรายละเอียด ดังนี้ 

ประเด็นที่ 1 พัฒนาการด้านนาฏศิลป์ เดิมฉุยฉายมีวัตถุประสงค์เพ่ือแสดงในโขน
ละคร ภายหลังจากแปลงกายหรือแต่งกายชื่นชมเครื่องถนิมพิมภาภรณ์ หรือเป็นชุดการแสดง
เบ็ดเตล็ดที่อาจไม่เกี่ยวข้องกับตัวละครในวรรณคดี แต่ในช่วงเวลาสามทศวรรษให้หลังมานี้ได้เกิด
ฉุยฉายอีกประเภทหนึ่งที่หยิบยกเอาบุคลิกลักษณะของตัวละครเรื่องหนึ่ง จ านวนหนึ่งตัวหรือหลายตัว 
มาเป็นแนวคิดในการสร้างงาน ผู้บุกเบิกเป็นท่านแรกคือ นายเสรี หวังในธรรม ภายหลังต่อมาจึงยึดถือ
เป็นแบบฉบับในการสร้างงานอีกรูปแบบหนึ่ง สามารถสรุปพัฒนาการของฉุยฉายด้านนาฏศิลป์ ตั้งแต่
สมัยรัชกาลที่ 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ 10 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เป็นแผนผังได้ดังนี้ 

 

 
 

ภาพประกอบ 12 พัฒนาการของฉุยฉายด้านนาฏศิลป์ สมัยรัชกาลที่ 4 พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

ร.5  มีวัตถุประสงค์เพ่ือใช้ในโอกาสที่ตัว
ละครไดแ้ปลงกายใหม่หรือแต่งตัวใหม่ 
หรือใช้อาศิรวาทในเรื่อง 

 

สมัยการปกครองด้วยระบอบศักดินา 
จนถึงระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย ์

ร.4  มีวัตถุประสงค์เพ่ือใช้เบิกโรงละครใน 
 

สมัยการปกครองด้วยระบอบประชาธิปไตย 

ร.7 หยุดชะงักจนกระท่ังก่อตั้งกรมศิลปากร 
 

พัฒนาการของฉุยฉายด้านนาฏศิลป์ 

ร.8 จนถึงปัจจุบันมีวัตถุประสงค์เพ่ือใช้ใน
โอกาสที่ตัวละครแปลงกายใหม่หรือแต่ง
กายใหม่หรือเป็นชุดเบ็ดเตล็ดในโอกาส
ต่าง ๆ เช่น ใช้เบิกโรง หรือใช้อาศิรวาท 
หรือใช้เล่าประวัติของตัวละคร 

 
ร.6  มีวัตถุประสงค์เพ่ือใช้ในโอกาสที่ตัว

ละครแปลงกายใหม ่หรือแต่งตัวใหม่  
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ประเด็นที่ 2 พัฒนาการด้านดุริยางค์ศิลป์ เดิมฉุยฉายบรรเลงด้วยปี่พาทย์ไม้แข็งมีปี่
ในเป็นเครื่องดนตรีส าคัญในการเลียนเสียงค าร้อง แต่หากต้องการบรรเลงด้วยวงปี่พาทย์ไม้นวมจะ
เสริมปี่ในเข้ามาเป็นกาลเฉพาะ นอกจากนี้ยังมีการน าเครื่องดนตรีชนิดอ่ืนเข้ามาทดแทนปี่ใน เช่น ซอ
สามสาย ซออู้ ระนาด ขลุ่ยเพียงออ ปี่มอญ ฯลฯ ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของชุดการแสดงเบ็ดเตล็ดหรือ
โอกาสเฉพาะกิจ รวมถึงมีการบรรเลงเพลงอ่ืน ๆ มาใช้ในการแสดงตอนต้น ตอนรับ และตอนท้าย ซึ่ง
อาจเป็นของเก่าหรือเพลงประพันธ์ท านองใหม่ ทั้งนี้คงเพ่ือปรับเปลี่ยนอารมณ์ของเสียงดนตรีให้
สอดคล้องกับการแสดงในชุดนั้น ๆ อีกนัยหนึ่งเป็นการสร้างอัตลักษณ์ของการแสดง ให้เกิดความ
แปลกใหม่ ซึ่งผู้บุกเบิกเป็นท่านแรกคือ นายเสรี หวังในธรรม ภายหลังต่อมาจึงยึดถือเป็นแบบฉบับใน
การสร้างงานอีกรูปแบบหนึ่ง สามารถสรุปพัฒนาการของฉุยฉายด้านดุริยางคศิลป์ ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 
4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เรื่อยมาจนถึงรัชกาลที่ 10 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เป็นแผนผังได้ดังนี้ 

 

 
 

ภาพประกอบ 13 พัฒนาการของฉุยฉายด้านดุริยางคศิลป์ สมัยรัชกาลที่ 4 พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

พัฒนาการของฉุยฉายด้านดุริยางคศิลป์ 

1. บรรเลงเพลงรัวหรือต่อจากบทเกริ่นน า
เช่นบทแต่งตัว 

2. ร้องเพลงฉุยฉาย    (อัตราจังหวะ 3 ชั้น) 
3. เป่าปี่เลียนเสียงค าร้อง 

4. บรรเลงรับฉุยฉาย  (อัตราจังหวะ 2 ชั้น) 
5. ร้องเพลงแม่ศรี        (อัตราจังหวะ 2 ชั้น) 
6. เป่าปี่เลียนเสียงค าร้อง 

7. บรรเลงรับแม่ศรี      (อัตราจังหวะ 2 ชั้น) 
8. บรรเลงเพลงเร็วหรือตามด้วยเพลงลา

หรือใช้เพลงฉิ่งหรือด าเนินเรื่องต่อไป 

สมัยการปกครองด้วยระบอบศักดินา 
จนถึงระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย ์

 

สมัยการปกครองด้วยระบอบประชาธิปไตย 

1. บรรเลงเพลงรัวหรือเพลงหน้าพาทย์หรือ
เพลงเกร็ดหรือต่อจากบทเกริ่นน า 

2. ร้องเพลงฉุยฉาย    (อัตราจังหวะ 3 ชั้น) 
3. เดี่ยวเครื่องดนตรีเลียนเสียงค าร้อง 

4. บรรเลงรับฉุยฉายหรือเพลงเกร็ด 

5. ร้องเพลงแม่ศร ี     (อัตราจังหวะ 2 ชั้น) 
6. เดี่ยวเครื่องดนตรีเลียนเสียงค าร้อง 

7. บรรเลงรับแม่ศรี หรือเพลงเกร็ด 

8. บรรเลงเพลงเร็วลาหรือเพลงหน้าพาทย์
หรือเพลงเกร็ด 
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ประเด็นที่ 3 พัฒนาการด้านคีตศิลป์ เดิมฉุยฉายจะขับร้องด้วยผู้หญิง มีสาเหตุมา
จากธรรมชาติของเสียงผู้หญิงเหมาะสมกับการร้องเพลงในกลุ่มเพียงออล่าง หรือเสียงกลาง หากขับ
ร้องด้วยผู้ชายอาจจะไม่ไพเราะเทียบเท่า แต่หากต้องการใช้ผู้ชายขับร้อง จะเปลี่ยนเสียงปี่เป็นเสียงบน
หรือเสียงละคร เพ่ือให้เหมาะสมกับกิริยาของตัวละครผู้ชาย ผู้บุกเบิกเป็นท่านแรก นั่นคือ ท่านผู้หญิง
แผ้ว  สนิทวงศ์เสนี ในระยะต่อมาจึงปรับเปลี่ยนผู้ขับร้องให้ตรงกับเพศสภาพของตัวละคร อีกทั้งใน
ช่วงเวลาครึ่งทศวรรษให้หลังมานี้มีการใช้ผู้ขับร้องหลายคนในบทเดียวกันอาจเป็นเพศเดียวกัน หรือ
ต่างเพศกัน ทั้งนี้คงเพ่ือให้สอดคล้องกับจ านวนและเพศของตัวละคร ผู้บุกเบิกเป็นท่านแรกคือ นาย
กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ ภายหลังต่อมาจึงยึดถือเป็นแบบฉบับในการสร้างงานอีกรูปแบบหนึ่ง 
สามารถสรุปพัฒนา การของฉุยฉายด้านคีตศิลป์ ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เรื่อยมา
จนถึงรัชกาลที่ 10 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ เป็นแผนผังได้ดังนี้ 

 

 
 

ภาพประกอบ 14 พัฒนาการของฉุยฉายด้านคีตศิลป์ สมัยรัชกาลที่ 4 พ.ศ. 2394 ถึงปัจจุบัน 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
ประวัติและพัฒนาการของฉุยฉายในสมัยรัชกาลที่ 4 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์จนถึง

ปัจจุบันคือรัชกาลที่ 10 แห่งกรุ่งรัตนโกสินทร์ แต่เดิมประเทศไทยปกครองด้วยระบอบศักดินาและ
ระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ ฉุยฉายจัดเป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทยที่เกี่ยวข้องกับพระราชส านัก 
ส าหรับแสดงในพระราชพิธี หรือใช้เบิกโรงละครใน หรือเป็นการร าอวดฝีมือของตัวละครจากโขน
ละคร อันเป็นบทพระราชนิพนธ์ บทพระนิพนธ์ หรือแม้กระทั้งบทประพันธ์ของผู้มีบรรดาศักดิ์ แต่เมื่อ
เปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นประชาธิปไตย บทบาทหน้าที่ในการอนุรักษ์นาฏศิลป์ไทยถูกปรับเปลี่ยน
เป็นของหน่วยงานราชการ ฉุยฉายจึงมีพัฒนาการขึ้นอยู่กับแนวคิดในการสร้างงานของข้าราชการแต่
ละบุคคล กอปรกับโอกาสที่ใช้แสดง ท าให้ฉุยฉายมีจุดประสงค์ในการแสดงที่หลากหลาย มีลักษณะ
เป็นชุดเบ็ดเตล็ด มิได้แทรกอยู่ในโขนละครเพียงเท่านั้น ซึ่งเป็นลักษณะของฉุยฉายในปัจจุบัน 

พัฒนาการของฉุยฉายด้านคีตศิลป์ 
 

ใช้ผู้ขับร้องเพศหญิง 

สมัยการปกครองด้วยระบอบศักดินา 
จนถึงระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย ์

 

สมัยการปกครองด้วยระบอบประชาธิปไตย 

ใช้ผู้ขับร้องตามจ านวนและเพศของตัวละคร 
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2. ประเภทของการร าฉุยฉาย 
ร าฉุยฉาย เป็นศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทยที่ได้รับความนิยมมาอย่างยาวนาน มีจุดเด่น

อยู่ที่ความอ่อนช้อย และงดงามของลีลาท่าทาง สามารถแบ่งออกได้เป็น 3 ประเภท ได้แก่ 
1. ร าฉุยฉายแบบเดี่ยว เป็นการร าฉุยฉายของตัวละครตัวเดียวนับเป็นการร าเดี่ยว มัก

เป็นตัวละครเอกในการแสดงโขน ละคร ได้แก่ พระ นาง ยักษ์ และลิง ล้วนมีการร าฉุยฉายทั้งสิ้น เช่น 

ฉุยฉายพราหมณ์ เป็นการร าฉุยฉายตัวพระ ฉุยฉายเบญกายแปลง เป็นการร าฉุยฉายตัวนาง ฉุยฉาย

ทศกัณฐ์ปลอม เป็นการร าฉุยฉายตัวยักษ์ ฉุยฉายหนุมานชมสวน เป็นการร าฉุยฉายตัวลิง  

2. ร าฉุยฉายแบบคู่ เป็นการร าฉุยฉายด้วยผู้แสดงจ านวน 2 คน ซึ่งร าฉุยฉายแบบคู่นี้มี

การจัดแสดงน้อยชุด เช่น ฉุยฉายหลวิชัยคาวี เป็นการร าฉุยฉายแบบคู่ตัวพระ ฉุยฉายนาฏศิลป์ เป็น

การร าฉุยฉายแบบคู่ตัวนาง ฉุยฉายนาฏราช เป็นการร าฉุยฉายแบบคู่พระ-นาง 

3. ร าฉุยฉายแบบกลุ่ม เป็นการร าฉุยฉายของผู้แสดงจ านวนตั้งแต่ 2 คนขึ้นไป ซึ่งร า

ฉุยฉายแบบกลุ่มนี้มีการจัดแสดงน้อยชุด เช่น ฉุยฉายเบญจพรรณ หรือชุมนุมฉุยฉาย เป็นการร าที่ใช้ 

ผู้แสดงจ านวน 5 คน ร าในบทร้องเดียวกัน แต่สวมบทบาทตัวละครแตกต่างกัน ได้แก่ พระ นาง ยักษ์ 

ลิง และพราหมณ์ (ชลธิชา บรรเทาทึก, 2550: 4) 

 

 
 

ภาพประกอบ 15 ร าฉุยฉายแบบเดี่ยว ฉุยฉายกากี แสดงโดย ปภาวี จึงประวัติ 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2558 

https://shorturl.asia/eI4VS
https://shorturl.asia/pKzEO
https://shorturl.asia/pKzEO
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ภาพประกอบ 16 ร าฉุยฉายแบบคู่ ฉุยฉายมณฑา รจนาเสน่หาผูกพัน แสดงโดย คมสันฐ หัวเมืองลาด 
และไอศูรย์ ทิพย์ประชาบาล 

ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2559  
 

 
 

ภาพประกอบ 17 ร าฉุยฉายแบบกลุ่ม ฉุยฉายหญิงนี้หรือคือเมียขุนแผน  
แสดงโดย อาภัสรา นกออก, รจนา ทับทิมศรี, ภัณฑิญา วิภารัตน์, หนึ่งนุช เคหา และภาสินี ปั้นศิริ 

ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2559 

https://shorturl.asia/oKY6O
https://shorturl.asia/DIBRy
https://shorturl.asia/oKY6O
https://shorturl.asia/DIBRy
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จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า การร าฉุยฉายสามารถจ าแนกประเภทออกตาม
ลักษณะของตัวละครได้เป็น 3 ประเภท คือ ร าฉุยฉายแบบเดี่ยว เป็นการร าฉุยฉายของตัวละครในบท
ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ ตัวลิง อย่างใดอย่างหนึ่งเพียงตัวเดียว ส่วนร าฉุยฉายแบบคู่ เป็นการร าฉุยฉาย
ด้วยผู้แสดงจ านวน 2 คน ขณะที่ร าฉุยฉายแบบกลุ่ม เป็นการร าฉุยฉายด้วยผู้แสดงจ านวนตั้งแต่ 2 คน
ขึ้นไป ซึ่งทั้ง 2 ประเภทนี้ อาจเป็นการร าของตัวละครหลายตัวประเภทเดียวกัน หรือต่างประเภทกัน
ก็ย่อมได้  
 

3. จุดประสงค์ของการร าฉุยฉาย 
ร าฉุยฉาย เป็นศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ไทยชนิดหนึ่งที่ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลาย 

มีลักษณะเป็นการร าเดี่ยวที่เน้นความสวยงามของลีลาท่าร า ประกอบกับบทร้องเพลงฉุยฉายที่มี
เนื้อหาไพเราะและสื่อความหมายดี การร าฉุยฉายมักแสดงเป็นการแสดงเดี่ยวหรือเป็นการแสดง
ประกอบการแสดงโขนและละครไทย การร าฉุยฉายมีจุดมุ่งหมายหลัก สามารถแบ่งออกได้เป็น 3 
ประเภทหลัก ๆ คือ 

1. ร าฉุยฉายที่อยู่ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ในตอนต่าง ๆ เช่น ฉุยฉายมาณพ 
จากโขนเรื่องรามเกียรติ์ตอนหนุมานเกี้ยวนางวารินทร์ ฉุยฉายเบญกาย จากตอนนางลอย ฉุยฉาย
ทศกัณฐ์ลงสวน จากตอนทศกัณฐ์ลงสวน ฉุยฉายอินทรชิต จากตอนศึกศรพรหมาสตร์ ฉุยฉายทศกัณฐ์
ปลอม จากตอนท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ 

2. ร าฉุยฉายที่อยู่ในการแสดงละครเรื่องต่าง ๆ เช่น ฉุยฉายวันทอง จากละครนอกและ
ละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน ฉุยฉายพราหมณ์เล็ก พราหมณ์โต จากละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์ 
ฉุยฉายนางวิฬาร์ จากละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ ฉุยฉายยอพระกลิ่น จากละครดึกด าบรรพ์และละคร
นอกเรื่องมณีพิชัย ฉุยฉายศูรปนขา จากละครดึกด าบรรพ์เรื่องรามเกียรติ์  

3. ร าฉุยฉายที่ประดิษฐ์ขึ้นเพ่ือใช้ในการแสดงต่าง ๆ ได้แก่ ร าฉุยฉายที่เป็นการแสดง 
เบิกโรง เป็นการร าชุดเบ็ดเตล็ด หรืออาจเป็นการร าของตัวละครในเรื่อง ยกตัวอย่าง ฉุยฉายพราหมณ์ 
จากการแสดงเบิกโรงเรื่องพระคเณศร์เสียงา ชุมนุมฉุยฉาย ประดิษฐ์ขึ้นเพื่อให้เห็นถึงความแตกต่างใน
กระบวนท่าร าของพระ นาง ยักษ์และลิง ฉุยฉายเพลงปี่ ประดิษฐ์ขึ้นเพ่ือเทิดเกียรติคุณพระสุนทรโวหาร 
(ภู่) (สุมิตร เทพวงษ,์ 2547: 5-6)  

จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า การร าฉุยฉายสามารถจัดให้มีขึ้นได้ตามความ
เหมาะสมของเหตุการณ์ในวรรณคดีการละครเรื่องต่าง ๆ ที่ก าหนดให้ตัวละครมีการแปลงกายใหม่ 
หรือแต่งตัวใหม่ ทั้งนี้เพ่ือให้ตัวละครตัวนั้นได้ร าอวดฝีมือประกอบการแสดงโขนหรือละครประเภท
ต่าง ๆ หรืออาจเป็นการสร้างสรรค์บทใหม่เพ่ือการพัฒนาท่าร าในนาฏศิลป์ไทยหรือวัตถุประสงค์   
อ่ืน ๆ ได้อย่างไม่จ ากัด 

https://shorturl.asia/UEgoD
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4. รูปแบบของการร าฉุยฉาย 
ร าฉุยฉาย เป็นศิลปะการร าอันงดงาม อ่อนช้อย สะท้อนความรู้สึกภาคภูมิใจ ยินดี และ

ความงามของตัวละคร ผ่านท่าร าที่ประณีต บรรเลงด้วยดนตรีไทยอันไพเราะ รูปแบบของการร า
ฉุยฉายมีหลากหลาย รูปแบบของการร าฉุยฉาย แบ่งออกได้เป็น 3 รูปแบบ คือ  

1. ร าฉุยฉายแบบเต็ม เป็นการร าฉุยฉายเต็มรูปแบบตามมาตรฐานที่ก าหนด กล่าวคือ 
ร าเพลงฉุยฉาย 2 บท ซึ่งจบแต่ละค ากลอนจะร าตามปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง และจะร าตามปี่พาทย์
บรรเลงรับเพลงฉุยฉาย 2 บท จากนั้นร าเพลงแม่ศรี 2 บท ซึ่งจบแต่ละค ากลอนจะร าตามปี่ที่เป่าเลียน
เสียงค าร้อง และจะร าตามปี่พาทย์บรรเลงรับเพลงแม่ศรี 2 บท จบท้ายด้วยร าเพลงเร็ว, ลา (ชวลิต สุ
นทรานนท์, 2563: 59) เช่น ฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทรแปลง จากการแสดงละครนอกเรื่องพระอภัยมณี 
ตอนนางผีเสื้อสมุทรลักพระอภัยมณี  
 

บทขับร้องร าฉุยฉายผีเสื้อสมุทรแปลง 
นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ประพันธ์บท         นายสมชาย ทบัพร บรรจุท านองเพลง 

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

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 
(นางผีเสื้อสมุทรแปลงออกร าหน้าเวที) 

- ร้องเพลงฉุยฉาย - 
   ผีเสื้อสมุทรเอย        แปลงเป็นมนุษย์ดูประดุจเทพธิดา  

หน้าบึ้งขึงร้ายกลับกลายโสภา    ทั้งปากคอคิ้วตายั่วอุราเมื่อชายชม  
ท่าทีมีจริตจะเข้าชิดพระอภัย    ให้ทรงหลงใหลคลั่งไคล้สนิทสนม 

- รับ - 
   นวลละอองเอย      ผิวพรรณผุดผ่องอล่องฉ่องดั่งทองทา 

พักตร์พริ้มยิ้มละมัยกระหยิ่มใจไคลคลา   รีบเร่งไปหาพระเอกเจ้าผู้เป่าปี่  
เสียงต้อยตะริดให้จิตไหวหวั่น    เจียนจะบาดชีวันเจียวหนอพ่อมณี 

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

   แม่ศรีเอย        แม่ศรีผีเสื้อสวย 
ลีลาศนาดนวย        กระชุ่มกระชวยระรวยระรื่น 
วันนี้จะมีคู่         ได้อยู่ยงยืน 
แสนชอุ่มชุ่มชื่น        ทุกค่ าคืนในถ้ าเอย 

https://shorturl.asia/jSDrF
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- รับ - 
   สมฤดีเอย        สมฤดีอีผีเสื้อ 

จะอิงแอบแนบเนื้อ       ชาติเชื้อกษัตรา 
ด้วยจิตพิศวาส        มุ่งมาดปรารถนา 
พระอภัยราชา        เป็นภัสดาครานี้เอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว - ลา - 

(นางผีเสื้อสมุทรแปลงร าจนจบกระบวนแล้วเข้าเวที) 
 

(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 26 กันยายน 2565) 
 

2. ร าฉุยฉายแบบตัด เป็นการร าฉุยฉายโดยตัดทอนจากบทเต็มให้สั้นลง หรือร าฉุยฉาย
ในบทที่มีเพลงฉุยฉาย 1 บท และร าเพลงแม่ศรี 1 บท ซึ่งจบแต่ละค าร้องจะร าตามปี่ที่เป่าเลียนเสียง
ค าร้องทุกค า และจะร าตามปี่พาทย์บรรเลงรับเพลงฉุยฉาย 1 บท และเพลงแม่ศรี 1 บท จบท้ายด้วย
ร าเพลงเร็ว, ลา ในกรณีที่มีบทร าฉุยฉายแบบเต็มอยู่แล้วสามารถร าอย่างตัดได้โดยเลือกร าเพลง
ฉุยฉาย 1 บท และร าเพลงแม่ศรี 1 บท จะเป็นบทใดก็ได้ตามแต่ความเหมาะสมของการแสดง   
(ชวลิต สุนทรานนท์, 2563: 59-60) เช่น ฉุยฉายนางมณี จากการแสดงละครนอกเรื่องแก้วหน้าม้า 
ฉุยฉายไกรทอง ส านวนของนายปัญญา นิตยสุวรรณ จากการแสดงละครนอก หรือละครเสภาเรื่อง
ไกรทอง  

 
บทขับร้องร าฉุยฉายนางมณี 

นางพัฒนี พร้อมสมบัติ ประพันธ์บท         นายยงยศ วรรณมาส บรรจุท านองเพลง 
............................................................ 

 
- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 

(นางมณีออกร าหน้าเวที) 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - 

   ฉุยฉายเอย         รูปม้ากลับหายกลายเป็นนางมณี 
อรชรอ้อนแอ้นงามแม้นกินรี    ตามพรพระมุนีทั้งเพ่งทั้งพิศ 
ท่วงท่ามาไปช่างไว้จริต      ใครได้ใกล้ชิดต้องติดใจเอย 

- รับ - 

https://shorturl.asia/MzOSp
https://shorturl.asia/jSDrF
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- ร้องเพลงแม่ศรี - 
   แม่ศรีเอย        แม่ศรีมโนมัย 

นุ่งผ้าผืนใหม่         ห่มสไบสีตอง 
แต่งองค์นงลักษณ์       ผัดพักตร์ผุดผ่อง 
ไปเฝ้าพระปิ่นทอง       ที่ในบุรีเอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว - ลา - 

(นางมณีร าจนจบกระบวนแล้วเข้าเวที) 
 

(กานท์ธิดา พ่ึงโพธิ์, 2565: 123) 
 

3. ร าฉุยฉายพวง เป็นการร าเพลงฉุยฉายและร าเพลงแม่ศรีต่อเนื่องกันไปโดยไม่มีปี่ที่
เป่าเลียนเสียงค าร้อง และจะร าตามปี่พาทย์รับเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรีเช่นเดียวกับร าฉุยฉายแบบ
เต็ม หรือร าฉุยฉายแบบตัด แล้วลงท้ายด้วยร าเพลงเร็ว, ลา ทั้งนี้เพ่ือกระชับระยะเวลาในการแสดง 
(ชวลิต สุนทรานนท์, 2563: 59-60) เช่น ฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทรแปลง จากการแสดงละครนอกเรื่อง
พระอภัยมณี ตอนพระอภัยมณีหนีนางผีเสื้อสมุทร  

 
บทขับร้องร าฉุยฉายผีเสื้อสมุทรแปลง 

นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ ประพันธ์บท         นายสมชาย ทบัพร บรรจุท านองเพลง 
............................................................ 

 
- ปี่พาทย์ท าเพลงท้ายฉุยฉาย - 

(นางผีเสื้อสมุทรแปลงออกร าหน้าเวที) 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - 

   ฉุยฉายเอย       จากผีเสื้อสมุทรเป็นสาวสุดโสภา 
ยามอยู่กับพระอภัยผู้วิไลภัสดา    เสียงปี่เสน่หายวนอุราลุ่มหลง 
ต้อยตะริดเป่าเมียนี้เฝ้าปรนนิบัติ   บีบนวดสัมผัสกอดรัดพระองค์ 

- รับ - 
   สุขฤดีเอย        ล่วงเข้าแปดปีรักสามียังไม่คลาย 

เกิดลูกสินสมุทรเจ้ายอดบุตรชาย   ผู้หน้าละม้ายคลับคล้ายพ่ออภัย 
คิ้วเขี้ยวเหมือนแม่ทายาทแท้นางผีเสื้อ    ยักษ์คนปนเลือดเนื้อเรี่ยวแรงเหลือสุดใจ 

https://shorturl.asia/PyRu5
https://shorturl.asia/jSDrF
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- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

   แม่ศรีเอย        แม่ศรีผีเสื้อสมุทร 
จะแปลงร่างมนุษย์        จึงรีบรุดออกมา 
เกรงลูกผัวเห็น         ต้องซ่อนเร้นกายา 
เพ่ือเสาะแสวงหา        ผลไม้ป่าถวายเอย 

- รับ - 
   จ าใจเอย         จ าใจให้พลัดพราก 

สักนาทีไม่อยากจาก       ด้วยรักมากทั้งปี่คน 
มันสุดร้าวราน         ทรมานเหลือล้น 
กว่าจะค่ าต้องทุกข์ทน       ถึงจรดลกลับถ้ าเอย 

- รับ - 
- เดี่ยวปี่เพลงเร็ว - วงปี่พาทย์รับเพลงลา - 

(นางผีเสื้อสมุทรแปลงร าจนจบกระบวนแล้วเข้าเวที) 
 

(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 26 กันยายน 2565) 
 

จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า การร าฉุยฉายจ าแนกออกเป็น 3 ลักษณะ ดังนี้ 
ลักษณะแรก ร าฉุยฉายแบบเต็ม เป็นการร าเพลงฉุยฉาย 2 บท และร าเพลงแม่ศรี 2 บท มีปี่ที่เป่า
เลียนเสียงค าร้อง พอจบแต่ละบทจะร าตามปี่พาทย์รับแล้วลงท้ายด้วยเพลงปิดท้าย ลักษณะต่อมา  
ร าฉุยฉายแบบตัด มีลักษณะเช่นเดียวกับฉุยฉายแบบเต็ม เพียงแต่เป็นการร าเพลงฉุยฉายและร าเพลง
แม่ศรีอย่างละ 1 บท แล้วลงท้ายด้วยเพลงปิดท้าย ลักษณะสุดท้าย ร าฉุยฉายพวง เป็นการร าเพลง
ฉุยฉายและร าเพลงแม่ศรีต่อเนื่องกันไปโดยไม่มีการเป่าปี่เลียนเสียงค าร้อง ในบางชุดอาจร าเพลง
ฉุยฉายมากกว่าหรือน้อยกว่า 2 บท และร าเพลงแม่ศรีมากกว่าหรือน้อยกว่า 2 บท ก็มีเช่นกัน พอจบ
แต่ละบทจะร าตามปี่พาทย์รับแล้วลงท้ายด้วยเพลงปิดท้าย 
 

5. องค์ประกอบของการร าฉุยฉาย 
โมฬี ศรีแสนยงค์ (2558: 21-24) ได้กล่าวว่า การร าฉุยฉายจะเกิดความสมบูรณ์ชัดเจน

ได้นั้นต้องมีองค์ประกอบ 6 ประการ คือ ที่มาของเนื้อหา ท านองดนตรี ผู้แสดง การแต่งกาย ท่าร า  
และอุปกรณ์ มีรายละเอียดดังนี้ 

https://shorturl.asia/MzOSp
https://shorturl.asia/EuqyF
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1. ที่มาของเนื้อหา การร าฉุยฉายนั้นน าข้อมูลมาจากวรรณคดีไทย แต่ในปัจจุบันการร า
ฉุยฉายได้พัฒนาขึ้นเพ่ือใช้แสดงในโอกาสอ่ืน ๆ เข้ามาตามโอกาสส าคัญ ๆ เช่น วันร าลึกบุคคลส าคัญ 
วันสถาปนาสถาบันการศึกษา แล้วน ามาเป็นข้อมูลเบื้องต้นในการแต่งบทประพันธ์ ดนตรี เครื่อง  
แต่งกาย เพ่ือพรรณนาถึงบุคคล การแต่งกาย หรือการแปลงกายให้สวยงามของตัวละครในวรรณคดี
ไทย สังเกตได้จากบทเพลงร้องฉุยฉายแบบโบราณนั้นจะพบว่าหลังชื่อชุดการร าจะเป็นชื่อของตัว
ละครที่น ามาจากวรรณคดีไทยเสมอ 

2. ดนตรี ดนตรีที่ใช้บรรเลงประกอบการร าฉุยฉาย จะนิยมใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้า เพราะ
มีเครื่องดนตรีครบตามหลักการผสมวงและมีจ านวนไม่มาก สามารถบรรเลงได้ชัดเจนดี และสามารถใช้
ปี่ในเป่าเลียนเสียงขับร้องได้ ประกอบด้วย ปี่ใน ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ ตะโพน กลองทัด และฉิ่ง 
ส าหรับใช้บรรเลงและขับร้องตามมาตรฐานของการร าฉุยฉาย คือ บรรเลงเพลงน ามักเป็นเพลงรัว ขับ
ร้องเพลงฉุยฉาย ปี่เป่าเลียนเสียงขับร้องทุกค ากลอน บรรเลงรับเพลงฉุยฉาย ขับร้องเพลงแม่ศรี ปี่เป่า
เลียนเสียงขับร้องทุกค ากลอน บรรเลงรับเพลงแม่ศรี และบรรเลงเพลงปิดท้าย มักเป็นเพลงเร็วและจบ
ด้วยเพลงลา 

3. ผู้แสดง การคัดเลือกผู้แสดงในการร าฉุยฉายจะไม่จ ากัดเพศและฐานันดรศักดิ์ของตัว
ละครตัวใดตัวหนึ่ง ซึ่งแบ่งออกตามบุคลิกภาพและเพศ คือ ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ ตัวลิง และตัวละคร
อ่ืน ๆ โดยมีหลักพิจารณาจะต้องเลือกให้ดูเหมาะสมกับการร าฉุยฉายชุดนั้น ๆ คือ ผู้ถูกสมมุติเป็นตัว
ละครนั้น ๆ ในเรื่องซึ่งจะต้องแสดงท่าทาง สีหน้า อารมณ์ ที่เรียกว่าตีบท ไปตามค าร้องว่าจะร าได้
ถูกต้องสวยงามตามหลักนาฏศิลป์ไทยเพียงใด 

4. การแต่งกาย การออกแบบเครื่องแต่งกายในการร าฉุยฉายจะต้องค านึงถึงปัจจัย    
ต่าง ๆ คือ ปัจจัยแรก การแต่งกายตามเพศสภาพเพศ ตัวพระ หรือตัวนาง หรือตัวยักษ หรือตัวลิง หรือ
ตัวละครอื่น ๆ ปัจจัยต่อมา การแต่งกายตามฐานันดรศักดิ์ ตัวกษัตริย์ หรือทหาร หรือชาวบ้าน ปัจจัย
ต่อมา การแต่งกายตามชนิดละคร ละครร าที่เป็นแบบแผน หรือละครร าที่เป็นแบบปรับปรุง ปัจจัย
ต่อมา การแต่งกายตามชนิดของวรรณคดีที่เคยแสดงละครแบบใดมาก่อน ปัจจัยสุดท้าย การแต่งกาย
ตามเหตุการณ์ หรือโอกาสที่ใช้แสดง  

5. ท่าร า การประดิษฐ์ท่าร าส่วนใหญ่จะได้แม่ท่ามาจากท่าร าพ้ืนฐานในการแสดง
นาฏศิลป์ไทย ท่าร าหลัก ๆ ส่วนใหญ่จะได้แม่ท่ามาจากท่าร าที่เป็นแบบมาตรฐาน ทั้งร าหน้าพาทย์ เพลง
ช้า เพลงเร็ว ร าแม่บท ร าตีบท และเป็นท่าร าที่ประยุกต์ตามบุคลิกของตัวละครในเรื่องนั้น ๆ โดยเฉพาะ
ท่าร าเพลงลา ส่วนการร าในค าร้องเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรีนั้นจะบรรจุท่าร าโดยใช้วิธีการร าใช้บท 
หรือตีบททั้งสิ้น ความวิจิตรงดงามขึ้นอยู่กับการบรรจุท่าร า โดยผู้ร านั้นจะเลือกสรรท่าร าลีลาอัน
ประกอบด้วย ท่านิ่ง และท่าเชื่อม ท่าทางการวางแขน ขา การใช้เท้า ตลอดจนการวางสีหน้า อารมณ์ 
ให้ถูกต้องตามหลักเกณฑ์ของนาฏศิลป์ไทย 
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6. อุปกรณ์การแสดง การใช้อุปกรณ์การแสดงในการร าฉุยฉายมีจ านวนน้อยชุด ถือเป็น
ส่วนแทรกเสริมที่ท าให้การแสดงมีความสวยงามมากยิ่งขึ้น ซึ่งการใช้อุปกรณ์การแสดงผู้แสดง หรือผู้
ก ากับการแสดง จะต้องจัดไว้ให้พร้อม เช่น ขณะฝึกซ้อมจะต้องใช้ให้ช านาญเพ่ือจะได้ไม่หลงลืม หรือใช้
ไม่คล่อง ท าให้แลดูเก้งก้าง ทั้งนี้อาจไม่มีก็ย่อมได้ 
 

จากการศึกษาในหัวข้อร าฉุยฉาย พบว่า ร าฉุยฉายสามารถจัดให้มีขึ้นได้ตามเหตุการณ์ใน
วรรณคดีการละครเรื่องต่าง ๆ ที่ก าหนดให้ตัวละครมีการแต่งตัว หรือชมความงามของตัวเองก็แต่งบท
ฉุยฉายเพ่ือให้ตัวละครนั้นร าอวดฝีมือได้ หรืออาจเป็นการสร้างสรรค์บทใหม่เพ่ือการพัฒนาท่าร า
นาฏศิลป์ไทย หรือวัตถุประสงค์อ่ืน ๆ ได้อย่างไม่จ ากัด ภายใต้รูปแบบของการร าอย่างใดอย่างหนึ่ง 
คือ ร าฉุยฉายแบบเต็ม หรือร าฉุยฉายแบบตัด หรือร าฉุยฉายพวง เมื่อจ าแนกองค์ประกอบของการร า
ฉุยฉาย พบว่า มี 6 ประการ คือ ที่มาของเนื้อหา ท านองดนตรี ผู้แสดง การแต่งกาย ท่าร า  และ
อุปกรณ์ การเข้าใจองค์ประกอบทั้ง 6 ประการนี้ จะช่วยให้ผู้ชมเข้าใจและชื่นชมการแสดงร าฉุยฉาย
ได้อย่างลึกซึ้ง สัมผัสความงามของท่าร า ดนตรี บทร้อง และเนื้อหาที่สื่ออารมณ์ ร าฉุยฉาย
เปรียบเสมือนบทกวีที่ถ่ายทอดเรื่องราว อารมณ์ และความรู้สึก ผ่านการเคลื่อนไหวของร่างกาย  
สะท้อนให้เห็นถึงความงดงามของนาฏศิลป์ไทย   
 
องค์ความรู้เกี่ยวกับตัวละคร 
 

ตัวละคร หมายถึง ผู้ที่ท าให้เกิดเหตุการณ์หรือเกิดเรื่องราวและเป็นผู้ที่ได้รับผลจากเรื่องราว
หรือเหตุการณ์นั้น ๆ ด้วย อาจเป็นคน หรือสัตว์ หรือสิ่งของ หรือธรรมชาติก็ได้ ซึ่งมีลักษณะเฉพาะบาง
ประการ ทั้งด้านกายภาพ สังคมวิทยา และจิตวิทยา โดยท าหน้าที่ในการเป็นสื่อกลางให้ผู้ชมสามารถ
ติดตามเรื่องราวได้นั่นเอง (โชติอนันต์ เกษมวงศ์หงส์, 2563: 28) ส าหรับตัวละครในการแสดงโขน 
ละครมีอยู่ 4 ประเภท คือ ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ และตัวลิง  
 

1. ตัวพระ  
ตัวพระ หมายถึง ผู้แสดงจะเป็นเพศหญิงหรือเพศชายก็ได้ และต้องแสดงบทบาทลีลาท่า

ร าเป็นผู้ชาย แบ่งออกเป็น 2 แบบ ได้แก่ 1) แบบตัวพระแท้ เป็นตัวละครชายที่แสดงโดยผู้ชายจริง 
มักปรากฏในโขน ละคร และละครใน ยกเว้นละครในบางประเภทที่เดิมเป็นละครผู้หญิงของหลวง  
และ 2) แบบตัวพระในละครใน เป็นตัวละครชายที่แสดงโดยผู้หญิง มักปรากฏในละครใน จะใช้ผู้หญิง
แสดงเป็นตัวพระ ตัวพระในละครใน จะต้องแสดงบทบาท ลีลา และท่าร าให้สื่อถึงความเป็นชาย 
(อรวรรณ ขมวัฒนา และวีร์สุดา บุนนาค, 2557: 15) 

https://shorturl.asia/7zBNQ
https://shorturl.asia/Gpy3N
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2. ตัวนาง  
ตัวนาง หมายถึง ผู้แสดงจะเป็นหญิงหรือชายก็ได้และต้องแสดงบทบาทลีลาท่าร าเป็น

ผู้หญิง แบ่งออกเป็น 2 แบบ ได้แก่ 1) นางกษัตริย์ มีลักษณะท่าร าที่อ่อนช้อย งดงาม นิ่มนวล แสดงถึง
ความสง่างาม อ่อนหวาน และความเป็นกุลสตรี เช่น นางสีดา นางบุษบา และ 2) นางตลาด มีลักษณะ
ท่าร าที่กระฉับกระเฉง ไม่เรียบร้อย แสดงถึงความเป็นกันเอง เช่น นางวัลลา นางแก้วหน้าม้า 
(อรวรรณ ขมวัฒนา และวีร์สุดา บุนนาค, 2557: 15) 
 

3. ตัวยักษ์  
ตัวยักษ์ หมายถึง ผู้แสดงเป็นตัวยักษ์ มักใช้ผู้ชายที่มีรูปร่างใหญ่แสดง ลักษณะลีลาท่าร า

ของตัวยักษ์แบ่งแยกตามอารมณ์ เช่น โกรธ เจ้าชู้ ขึงขัง องอาจในการต่อสู้ แบ่งออกเป็น 3 ระดับ 
ได้แก่ 1) ยักษ์ใหญ่ นิยมใช้ผู้แสดงมีรูปร่างใหญ่ ล าคอสูงระหง เช่น ทศกัณฐ์ สหัสเดชะ 2) ยักษ์เล็ก 
นิยมใช้ผู้แสดงที่มีรูปร่างเล็กบาง คล้ายคลึงตัวพระ มีมือเท้าเรียว ล าคอระหง เช่น อินทรชิต รามสูร 
และ 3) ยักษ์ต่างเมือง นิยมใช้ผู้แสดงอ้วน ล่ า สั้น ป้อม ล าคอไม่ระหงนัก เช่น ทัพนาสูร ไมยราพ 
(อรวรรณ ขมวัฒนา และวีร์สุดา บุนนาค, 2557: 15-16) 
 

4. ตัวลิง  
ตัวลิง หมายถึง ผู้แสดงเป็นตัวลิง มักใช้ผู้ชายที่มีรูปร่างเล็กแสดง ซึ่งสามารถจ าแนกลีลา

ของลิงออกเป็น 3 ลักษณะ คือ 1) ลิงยอด มีลักษณะการร่ายร า เชื่องช้าแต่สง่างาม เช่น พาลี สุครีพ 
2) ลิงโล้น มีลักษณะการร่ายร าที่คล่องแคล่ว ว่องไว องอาจ เช่น หนุมาน นิลพัท และ 3) ลิงเล็กหรือ
ลิงป่า มีลักษณะการร่ายร า รวดเร็ว ไม่องอาจ หรืองดงามเท่าลิงอ่ืน เช่น ลิงถวายผ้าสไบนางสีดา 
(อรวรรณ ขมวัฒนา และวีร์สุดา บุนนาค, 2557: 15-16)  
 

จากการศึกษาในหัวข้อตัวละคร พบว่า ตัวละครในการแสดงนาฏศิลป์ไทยมีหลัก ๆ อยู่ 4 
ประเภท คือ ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ และตัวลิง ซึ่งมีความแตกต่างกันคือ ตัวพระกับตัวนางจะใช้
ผู้หญิงหรือผู้ชายแสดงก็ได้ เพียงแต่ตัวพระต้องแสดงบทบาทลีลาท่าร าเป็นผู้ชาย ขณะที่ตัวนางจะต้อง
แสดงบทบาทลีลาท่าร าเป็นผู้หญิง ส่วนตัวยักษ์กับตัวลิงมักใช้ผู้ชายแสดง เพียงแต่ตัวยักษ์ใช้ผู้ชายที่มี
รูปร่างใหญ่ท่าทางแข็งแรงแสดง ขณะที่ตัวลิงใช้ผู้ชายที่มีรูปร่างเล็ก สัดทัด ท่าทางคล่องแคล่ว ว่องไว
แสดง นอกจากนี้ตัวละครบางตัวอาจมีบทบาทซ้อนทับ หรือมีลักษณะเฉพาะที่ไม่เข้ากับประเภทใด
ประเภทหนึ่งอย่างชัดเจน 

https://shorturl.asia/Gpy3N
https://shorturl.asia/Gpy3N
https://shorturl.asia/Gpy3N
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ภาพประกอบ 18 พระลอเป็นตัวพระในละครพันทาง เรื่องพระลอ แสดงโดย สมเจตน์ ภู่นา 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2561 

 

 
 

ภาพประกอบ 19 นางเมรีเป็นตัวนางในละครชาตรี เรื่องรถเสน แสดงโดย พรทิพย์ ทองค า 
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2554 

https://shorturl.asia/u3UIM
https://shorturl.asia/uhb5I
https://shorturl.asia/u3UIM
https://shorturl.asia/WiGbB
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ภาพประกอบ 20 ทศกัณฑ์เป็นตัวยักษ์ในโขน เรื่องรามเกียรติ์ แสดงโดย อนุชา สุมามาลย์ 
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2555 

 

 
 

ภาพประกอบ 21 หนุมานเป็นตัวลิงในโขน เรื่องรามเกียรติ์ แสดงโดย กิตติ จาตุประยูร 
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2559 

https://shorturl.asia/Zt6rV
https://shorturl.asia/3WXC4
https://shorturl.asia/Zt6rV
https://shorturl.asia/3WXC4
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องค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ 
 
 นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง การคิด การออกแบบ และการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบ กลวิธี
ของนาฏศิลป์ชุดหนึ่งที่แสดงโดยผู้แสดงคนเดียว หรือหลายคน ทั้งนี้รวมถึงการปรับปรุงผลงานในอดีต 
นาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างานที่ครอบคลุมปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปรแถว 
การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เครื่องแต่งกาย และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ใน
การแสดง ท าให้การแสดงนาฏศิลป์ชุดหนึ่งสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 ข: 211) 
 

1. ขั้นตอนการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ 
สุรพล วิรุฬห์รักษ ์(2543 ข: 211-233) ได้กล่าวว่า นาฎยประดิษฐ์มีการท างานเป็นขั้นตอน 

7 ขั้นตอน ดังต่อไปนี้ 
1. การคิดให้มีนาฎศิลป์ ค าว่านาฎศิลป์มีบทบาทมากมายในสังคมมนุษย์ ฉะนั้นความ

ต้องการให้มีการฟ้อนร าขึ้นในโอกาสใดนั้นย่อมมีเหตุผลมากมาย แต่พอสรุปได้เป็นเหตุผลใหญ่ 5 
ประการ คือ  

1.1 พิธีกรรมและพิธีการ 
1.2 ส่งเสริมกิจกรรม 
1.3 เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม 
1.4 ความคิดสร้างสรรค์ทางศิลป์ 
1.5 เพ่ือพัฒนาอาชีพ 

2. การก าหนดความคิดหลัก ความคิดหลักเป็นสิ่งจ าเป็นส าหรับการสร้างสรรค์งานด้าน
นาฎศิลป์ เพ่ือให้ผลงานเป็นไปตามเจตนารมณ์ของผู้สร้างสรรค์ มีการก าหนดความคิดหลักเป็น 2 
ระดับ คือ  

2.1 ระดับเป้าหมาย หมายถึง การก าหนดให้ชัดเจนว่านาฎศิลป์ชุดที่คิดประดิษฐ์ขึ้น
นี้ ท าเพ่ืออะไรหรือท าเพ่ือใคร  

2.2 ระดับวัตถุประสงค์ เป็นการน าเอาเป้าหมายมาก าหนดเป็นสิ่งที่ประสงค์จะให้
เกิดขึ้นในรูปแบบของกิจกรรมต่าง ๆ ที่ชัดเจนเพ่ือจะได้น าไปปฏิบัติให้เป็นไปตามวัตถุประสงค์ได้
โดยง่าย 

3. การประมวลข้อมูล เมื่อได้ก าหนดวัตถุประสงค์แล้วนักนาฎยประดิษฐ์ต้องท าการ
รวบรวมข้อมูลมาเป็นปัจจัยในการสร้างสรรค์ทั้งนี้เพราะการสร้างสรรค์ด้านศิลปะใด ๆ ก็ตามมีได้
เกิดขึ้นจากความว่างเปล่าแต่เป็นกระบวนการที่น าเอาสิ่งที่มีอยู่ก่อนแล้วมาประยุกต์หรือปรับเปลี่ยน
ทั้งในระดับนามธรรมหรือรูปธรรมให้ได้ผลลัพธ์ใหม่ตามวัตถุประสงค์ ข้อมูลมี 2 ลักษณะ คือ  
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3.1 ข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริง เป็นความรู้ต่าง ๆ ที่สืบค้นได้และน ามาพินิจพิจารณา
เพ่ือใช้ประกอบความคิดให้เป็นรูปร่าง  

3.2 ข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ มักเป็นผลงานศิลปะสาขาต่าง ๆ ผลงานเหล่านี้เมื่อ
นักประดิษฐ์ได้สัมผัสอย่างจริงจังก็อาจเกิดความดื่มด่ าเกิดเป็นความบันดาลใจขึ้นได้ 

4. การก าหนดขอบเขต เป็นการก าหนดว่านาฎศิลป์ชุดนั้นจะครอบคลุมเนื้อหาสาระ
อะไรบ้างและอย่างไรบ้าง การก าหนดชอบเขตของการสร้างสรรค์จะช่วยนักนาฎยประดิษฐ์มีให้คิด
อะไรเกินกว่าที่จะท าได้จริงเพราะการท างานสร้างสรรค์ทุกอย่างมีข้อจ ากัดมากมายหากไม่ก าหนด
ขอบเขตของตนแล้วผลงานก็มักจะเต็มไปด้วยสิ่งละอันพันละน้อยจนให้การแสดงขาดเอกภาพ และไม่
ตอบสนองเป้าหมายและวัตถุประสงค์ท่ีตั้งไว้หรือมิฉะนั้นก็ท าออกมาไม่ส าเร็จ 

5. การก าหนดรูปแบบ ในการก าหนดรูปแบบของนาฎศิลป์ชุดใหม่นักนาฏยประดิษฐ์มี
วิธีก าหนดได้มากมายหลายแนวทางแต่อาจสรุปเป็นแนวทางหลัก ๆ ได้ 4 แนว คือ  

5.1 ก าหนดให้อยู่ในหนึ่งนาฎยจารีต  
5.2 ก าหนดให้เป็นการผสมหลายนาฎยจารีต  
5.3 ก าหนดให้ประยุกต์จากนาฎยจารีตเดิม  
5.4 ก าหนดให้อยู่นอกนาฎยจารีต 

6. การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ นอกจากรูปแบบของนาฏยศิลป์ชุดใหม่แล้วนักนาฏย
ประดิษฐ์ต้องก าหนดแนวคิดหรือรูปแบบขององค์ประกอบอ่ืน ๆ ที่จะใช้ในการแสดงเช่นผู้แสดง
รูปแบบเครื่องแต่งกาย รูปแบบฉาก รูปแบบเพลง แสงเสียง ฯลฯ การก าหนดสิ่งเหล่านี้เป็นเรื่องจ าเป็น
และส าคัญในเบื้องต้น เพราะนักนาฎยประดิษฐ์ต้องท างานกับคนอ่ืน ๆ ที่มีความช านาญเฉพาะทาง 
นักนาฎยประดิษฐ์ต้องท าให้คนเหล่านั้นเข้าใจแนวคิดและรูปแบบนาฏยศิลป์ชุดที่ตนคิดขึ้นให้ชัดเจน
ที่สุดเท่าที่จะท าได้และบอกความประสงค์ในด้านปริมาณและด้านคุณภาพให้มีความละเอียดเพ่ือเขา
เหล่านั้นจะได้ท าการออกแบบ ให้ได้ใกล้เคียงกับสิ่งที่นักนาฎยประดิษฐ์ต้องการให้มากท่ีสุด 

7. การออกแบบนาฎศิลป์ การออกแบบทางนาฎศิลป์มีลักษณะความคล้ายคลึงกับการ
ออกแบบทางทัศนศิลป์ เพราะนาฎศิลป์เปรียบเสมือนประติมากรรมการเคลื่อนที่บนเวที อันมี    ผู้
แสดงเป็นปัจจัยหลักนักนาฏยประดิษฐ์มีหน้าที่ออกแบบโดยก าหนดให้ผู้แสดงออกท่าทาง การ
เคลื่อนไหว ทิศทาง การจับกลุ่ม เป็นต้น ให้เป็นไปตามการออกแบบทางนาฎยประดิษฐ์ของตน ทั้งนี้
จ าเป็นต้องอาศัย 2 ทฤษฎี จึงจะท าให้งานนาฏศิลป์เกิดความสมบูรณ์ ได้แก่  

7.1 ทฤษฎีทางทัศนศิลป์ 
7.1.1 องค์ประกอบทัศนศิลป์ องค์ประกอบทัศนศิลป์ในงานนาฏศิลป์มี 5 

ประเภท ได้แก่ จุด เส้น รูปทรง สี และพ้ืนผิว  
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7.1.2 การจัดองค์ประกอบทัศนศิลป์ การจัดองค์ประกอบทัศนศิลป์มี 4 ประเภท 
ได้แก่ ความมีเอกภาพ ความสมดุล ความกลมกลืน และความแตกต่าง  

7.2 ทฤษฎีแห่งการเคลื่อนไหว  
7.2.1 การใช้พลังงาน การใช้พลังในนาฏศิลป์มี 3 ประเภท ได้แก่ ความแรงของ

พลัง การเน้นพลัง และลักษณะของการใช้พลัง 
7.2.2 การใช้ที่ว่าง เป็นการเคลื่อนไหวในลักษณะ ความกว้าง ความยาว และ

ความสูง โดยมีการก าหนดได้ 3 ลักษณะ ได้แก่ ต าแหน่ง ขนาด และทิศทาง 
จากข้อความข้างต้นสรุปได้ว่า ขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ ประกอบไปด้วย การคิด

ให้มีนาฎศิลป์ การก าหนดความคิดหลัก การประมวลข้อมูล การก าหนดขอบเขต การก าหนดรูปแบบ 
การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ และการออกแบบนาฏศิลป์ โดยการท างานสร้างสรรค์นาฏศิลป์นี้
เริ่มต้นจากแนวคิด รูปแบบ และกลวิธีของนาฏศิลป์ ซึ่งผู้สร้างสรรค์จะต้องมีจินตนาการที่น ามาเป็น
แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยประดิษฐ์ แล้วจึงอาศัยขั้นตอนขั้นตอนการ
สร้างสรรค์นาฏศิลป์ท าให้เกิดงานนาฏศิลป์ชุดใหม่ข้ึน 
 

2. องค์ประกอบการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ 
สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2543 ข: 233-238) ได้กล่าวว่า การสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ของไทย 

จะประกอบไปด้วย 3 ส่วน ดังต่อไปนี้ 
1. ท่าร า ท่าร าไทยแบ่งออกเป็น 3 แบบ คือ ท่าระบ า ท่าละคร ท่าเต้น 

1.1 ท่าระบ า เป็นการร าท่างาม ๆ ให้ผู้ชมพอเห็นเป็นเค้าของความหมายตาม ค า

ร้อง ตัวอย่างนาฏยประดิษฐ์ในลักษณะของท่าระบ าที่ดีเด่นที่สุดชุดหนึ่ง คือ ระบ าดาวดึงส์ แทรกอยู่ใน

การแสดงละครดึกด าบรรพ์ เรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี พระนิพนธ์ในพระสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้า

กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ นักนาฏยประดิษฐ์คือ หม่อมเข็ม กุญชร หม่อมในเจ้าพระยาเทเวศรีวงศ์

วิวัฒน์ 

1.2 ท่าละคร เป็นท่าร าที่ก าหนด ไว้ให้แต่ละท่ามีความหมายเฉพาะแบ่งได้เป็น 3 

ประเภท คือ ท่าแสดงอารมณ์ เช่น รัก โกรธ เศร้า ท่าแสดงกิริยา ท่ายิงธนู ท่าเคียงคู่ ท่าช่วยเหลือและ

ท่าแสดงปรากฏการณ์ธรรมชาติ เช่น ลมพัด ดอกไม้บาน ท่าละครหรือร าตีบทนี้มีคุณลักษณะเป็นท่า

เลียนแบบธรรมชาติ คือ ท าท่าปกติของมนุษย์ให้มีท่าทีมากขึ้น 

1.3 ท่าเต้น นาฏยศิลป์ไทยอาจดูเด่นในการใช้มือร าท าท่าต่าง ๆ แต่ในความเป็นจริง

นาฏยศิลป์ไทยมีท่าเต้นเป็นจ านวนไม่น้อย และมีวิธีการเคลื่อนไหวของขาและเท้าทั้งที่ใช้ได้โดยทั่วไป

หรือก าหนดไว้เป็นการเฉพาะ เช่น ท่าเต้นของยักษ์หรือลิง 
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2. การแปรแถว การแปรแถวในนาฏยประดิษฐ์ของไทยค่อนข้างจ ากัด เป็นการแปรแถว

ที่ไม่ สลับซับซ้อนมากนัก อาจเป็นไปได้ว่านักนาฏยประดิษฐ์ไทย เป็นการประดิษฐ์ท่าร ามากกว่าการ

แปรแถว การแปรแถวแบบหลัก ๆ ในนาฏยประดิษฐ์ของไทย ได้แก่ แถวหน้า กระดานขนาน แถวหน้า

กระดานทแยงมุม แถวตอนเดียว แถวตอนคู่ แถวยืนปากผาย หรือปากพนัง วงกลมชั้นเดียว วงกลม

ซ้อน ส าหรับการแปรขบวนในแถวนั้น ได้แก่ การเดินหน้าถอยหลัง การเดินตามกัน การเดิน สลับกัน 

และการเดินเข้าออกศูนย์กลาง 

3. การตั้งซุ้ม การตั้งซุ้มของนาฏยประดิษฐ์ของไทยมักจัดเป็นผู้แสดงจับกลุ่มเป็นซุ้ม

รูปทรงเรขาคณิต นิยมจัดซุ้มเป็นรูปสามเหลี่ยม โดยท าท่าให้สองข้างของแกนกลางเหมือนกันทั้งซ้าย

ขวา หากมีหลายกลุ่มมักจะเป็นกลุ่มใหญ่เป็นกลุ่มหลัก และกลุ่มย่อยสองมีจ านวนเท่ากัน และท าท่า

เหมือนกัน อย่างไรก็ดีการตั้งซุ้มของโขน ที่เรียกว่า ขึ้นลอย ซึ่งประกอบไปด้วย ตัวพระกับตัวยักษ์ 

หรือตัวลิงกับตัวยักษ์ ตั้งแต่สองตัวขึ้นไปจนถึงกับจับกลุ่มเป็นซุ้มใหญ่นั้น มีลักษณะสองข้างของ

แกนกลางไม่เหมือนกัน แต่ดูสมดุลกัน 

จากข้อความข้างต้นสรุปได้ว่า องค์ประกอบของการออกแบบนาฏศิลป์ ประกอบไปด้วย
ท่าร า การแปรแถว และการตั้งซุ้ม เมื่อพิจารณานาฏยประดิษฐ์ของไทยอย่างลึกซ้ึงจะพบว่า ท่าร าไทย
มีปริมาณมากมาย อีกท้ังมีการก าหนดระเบียบกฎเกณฑ์การใช้ท่าร าต่าง ๆ แต่ละท่าไว้ค่อนข้างตายตัว 
ทั้งเปิดโอกาสให้ใช้ภูมิปัญญาของนักนาฏยประดิษฐ์ ให้คิดออกแบบให้เกิดความสวยงาม มีเอกลักษณ์
ได้อย่างหลากหลายและไม่มีที่สิ้นสุด  
 

จากการศึกษาในหัวข้อนาฏยประดิษฐ์ พบว่า ขั้นตอนการท างานนาฏยประดิษฐ์ประกอบ 
ไปด้วย 7 ขั้นตอน คือ การคิดให้มีนาฎศิลป์ การก าหนดความคิดหลัก การประมวลข้อมูล การก าหนด
ขอบเขต การก าหนดรูปแบบ การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ และการออกแบบนาฏศิลป์ ซึ่งจ าแนก
องค์ประกอบการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ออกได้ 3 ส่วน คือ ท่าร า การแปรแถว และการตั้งซุ้ม ซึ่ง
การสร้างสรรค์นาฏศิลป์มีท่าร าไทยที่หลากหลายที่บรมครูรังสรรค์ไว้ตลอดจนการก าหนดระเบียบ
กฎเกณฑ์การใช้ท่าร า การสื่อความหมายท าให้ผู้สร้างสรรค์สามารถน าไปใช้ในการออกแบบประยุกต์ 
ใช้ให้มีความเหมาะสมสวยงามตามจารีตได้อย่างไม่มีข้อจ ากัด ดังนั้นนาฏยประดิษฐ์จึงเปรียบเสมือน
ผ้าใบสีขาวที่รอการเติมเต็มด้วยจินตนาการ ความคิดสร้างสรรค์ และองค์ความรู้ ผ่านขั้นตอนการ
ท างานที่ละเอียดประณีต ผลลัพธ์ที่ได้คือ ศิลปะการแสดงอันงดงาม สะท้อนเรื่องราว อารมณ์ 
ความหมาย และวัฒนธรรม ผ่านท่าร า การแปรแถว และการตั้งซุ้ม ที่ถูกออกแบบอย่างประณีต บน
เวทีอันงดงาม สะท้อนให้เห็นถึงภูมิปัญญา วัฒนธรรม และความงามของนาฏศิลป์ในสกุลนั้น ๆ ได้
อย่างลึกซึ้ง 
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บริบทพ้ืนที่วิจัย 
 

บริบทพ้ืนที่วิจัยในที่นี้หมายถึงบุคคล นั่นคือ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้วิจัยขอน าเสนอชีวิตและ
ผลงานของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ตามหัวข้อดังต่อไปนี้ ประวัติส่วนตัว ประวัติการศึกษา ประวัติการท างาน 
ผลงานด้านการแสดง ผลงานด้านการถ่ายทอด ผลงานด้านการสร้างสรรค์ ผลงานด้านวิชาการ รางวัล
เกียรติคุณที่ได้รับ และชีวิตในปัจจุบัน 

 

 
 

ภาพประกอบ 22 วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2559 

 
1. ประวัติส่วนตัว  

วันทนีย์ ม่วงบุญ ชื่อเล่น น้อย เกิดวันพฤหัสบดีที่ 17 ธันวาคม พ.ศ. 2496 เป็นบุตรสาว
คนโตของคุณพ่อ มานิต ม่วงบุญ (ถึงแก่กรรม) และคุณแม่ ฉวีวรรณ ม่วงบุญ มีน้องชาย 2 คน และ
น้องสาว 2 คน ท่านมีความผูกพันอยู่กับกรมศิลปากรมาแต่วัยเยาว์ เนื่องจาก คุณพ่อรับราชการใน
ต าแหน่งดุริยางคศิลปิน แผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร ด้วยความรักและความ
ปรารถนาดีของคุณพ่อ ประกอบกับความกตัญญูที่มีต่อคุณพ่อและคุณแม่ ท่านจึงมิได้ขัดความประสงค์
ในการเข้าศึกษาที่โรงเรียนนาฏศิลป (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 93) ดังที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้
กล่าวถึงคุณพ่อด้วยความรักและระลึกถึงว่า  

https://shorturl.asia/jRCtO
https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/jRCtO
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“คุณพ่อท างานอยู่ที่แผนกดุริยางค์ไทย เมื่อตอนเด็กก็ได้ติดตามคุณพ่อมา
ที่กองการสังคีตบ่อย ๆ ชอบดูการแสดงทุกอย่าง เรื่องนี้คุณแม่ได้เล่าให้ฟังว่า 
ตอนเด็ก ๆ เมื่อดูละครหรือลิเกแล้วจะเลียนแบบทั้งท่าทางและการแต่งตัว 
ทั้งหมดได้ซึมซับโดยไม่รู้ตัวคุณพ่อคุณแม่เห็นว่ามีแวว และความชอบส่วนตัวเมื่อ
จบชั้นประถมก็ลองมาสอบเข้าเรียนที่โรงเรียนนาฏศิลป ปรากฏว่าสอบได้ก็เรียน
อย่างสนใจตั้งใจมาโดยตลอด จนกระทั่งจบแล้วก็เข้าท างานที่กองการสังคีตที่
เดียวกับคุณพ่อ คุณพ่อเสียชีวิตไปแล้วหลายปีหากท่านหยั่งรู้ได้ก็คงจะภาคภูมิใจ
กับเกียรติยศท่ีได้รับ ซึ่งขณะนี้ได้รักษาการในต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี
ทรงคุณวุฒิ นับเป็นมงคลอันสูงส่งในชีวิตการรับราชการที่กรมศิลปากร” 

 
(อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 93) 

 
สอดคล้องกับค าให้สัมภาษณ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565)

กล่าวถึง คุณพ่อมานิต ม่วงบุญ ด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปิน ณ ส านักการสังคีต ด้วยความมุ่งมั่นที่จะ
สืบทอดเจตนารมณ์ทางศิลปะ จึงปลูกฝังให้ท่านหลงใหลในเสียงดนตรีและนาฏศิลป์ตั้งแต่ยังเยาว์วัย 
คุณพ่อจึงสนับสนุนให้ครูเข้าศึกษาต่อที่โรงเรียนนาฏศิลป ปัจจุบันคือวิทยาลัยนาฏศิลป ภายหลัง
ส าเร็จการศึกษาจากวิทยาลัยนาฏศิลป ท่านตัดสินใจรับราชการต่อที่ส านักการสังคีต ดั่งรอยเท้าของ
คุณพ่อ ประสบการณ์เหล่านี้ สะท้อนให้เห็นถึงอิทธิพลอันลึกซึ้งของศิลปะที่มีต่อครอบครัวของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ซ่ึงหล่อหลอมให้ท่านเติบโตขึ้นมาพร้อมกับความรักและความศรัทธาในวิถีชีวิตของ
ศิลปิน 

จากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ ฉายแววความเป็นนาฏศิลปินและ
นักวิชาการละครและดนตรีมาแต่วัยเยาว์ ทั้งนี้อาจมีสาเหตุมาจากได้ซึมซาบความเป็นศิลปินมาจาก
การพบเห็นการแสดงนาฏศิลป์ของกองการสังคีต กรมศิลปากร จากการติดตามคุณพ่อซึ่งรับราชการ
ในต าแหน่งดุริยางคศิลปิน แผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต ด้วยความมุ่งมั่นที่จะสืบทอดเจตนารมณ์
และความหลงใหลในศิลปะ ท่านจึงได้รับการสนับสนุนจากครอบครัวให้เข้าศึกษาทางด้านนาฏศิลป์ 
ประสบการณ์ที่สั่งสมมาตั้งแต่วัยเยาว์ กอรปกับความมุ่งมั่นและความทุ่มเท ท าให้ท่านประสบ
ความส าเร็จในเส้นทางนาฏศิลป์ นับได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นตัวอย่างบุคคลผู้เปี่ยมด้วยพรสวรรค์
และความมุ่งมั่น เธอได้รับแรงบันดาลใจจากครอบครัว ประกอบกับความทุ่มเทและความมุ่งมั่น 
พัฒนาตนเองจนกลายเป็นนาฏศิลปินและนักวิชาการละครและดนตรีที่มีคุณค่าต่อวงการนาฏศิลป์ของ
ไทย  
 

https://shorturl.asia/Iwol3
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2. ประวัติการศึกษา 
 

 
 

ภาพประกอบ 23 วันทนีย์ ม่วงบุญ ในวัยเยาว์ 
ที่มา: อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 93 

 
วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความผูกพันอยู่กับกรมศิลปากรมาแต่เยาว์วัย โดยเข้าศึกษาที่โรงเรียน

นาฏศิลป สาขานาฏศิลป์ไทย ใน พ.ศ. 2506 หลังจากจบการศึกษาระดับประถมศึกษาที่โรงเรียน
ประสาทศิลป์ และโรงเรียนวัดประดิษฐาราม ตามล าดับ โดยได้รับคัดเลือกให้เรียนตัวพระ และมี
โอกาสเป็นศิษย์ของบรมครูนาฏศิลป์ไทยหลายท่าน ดังที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ กล่าวความทรงจ าเมื่อ
แรกเริ่มเข้าศึกษา ณ โรงเรียนนาฏศิลป ไว้ว่า 
 

“การเรียนประกอบด้วยวิชาสามัญและวิชานาฏศิลป์ตามหลักสูตรฯ ที่
ก าหนด จะฝึกซ้อมเป็นพิเศษเมื่อมีการแสดงในแต่ละครั้ง เริ่มแรกก็ได้รับคัดเลือก
ให้แสดงระบ า ร า การแสดงเบ็ดเตล็ดต่าง ๆ ต่อมาเมื่อเรียนชั้นที่สูงขึ้นก็ได้รับ
คัดเลือกให้แสดงละครซึ่งต้องฝึกซ้อมด้วยความพยายามและอดทนมาก ๆ กว่าจะ
ได้แสดงผลงาน ท าให้อดทนจนเคยชินและเป็นผลดีที่ท าให้มีฝีมือมาถึงปัจจุบัน” 

 
(อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 94)  

https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/Iwol3
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วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้รับประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นกลาง เทียบเท่ามัธยมศึกษาปีที่ 6 
เมื่อปี พ.ศ. 2515 และได้รับประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นสูง เมื่อปี พ.ศ. 2517 จากโรงเรียนนาฏศิลป 
ได้สั่งสมประสบการณ์ทางด้านการแสดงทั้งทักษะนาฏศิลป์ไทยจนเกิดความช านาญจนสามารถได้รับ
การบรรจุเป็นศิลปินส ารอง ต าแหน่งศิลปินจัตวา แผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต เมื่อครั้งศึกษาอยู่ชั้น
กลางปีที่ 3 (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 94) 

 

 
 

ภาพประกอบ 24 วันทนีย์ ม่วงบุญ ในวัยเรียน 
ที่มา: อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 93 

 
วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความสนใจที่จะศึกษาหาความรู้อยู่อย่างสม่ าเสมอ ท่านได้เข้าศึกษา

ต่อในระดับอุดมศึกษาในสาขาที่หลากหลาย ได้แก่ ท่านเข้าศึกษาต่อในระดับปริญญาตรี ท่านได้รับ
โควตาส าหรับส่งตัวข้าราชการของส านักการสังคีตเข้าศึกษาต่อในระดับปริญญาตรี ระบบในเวลา
ราชการ ส าเร็จการศึกษาปริญญาครุศาสตรบัณฑิต สาขาวิชาภาษาไทย เมื่อ พ.ศ. 2529 จากวิทยาลัย
ครูธนบุรี ในเวลาต่อมาเข้าศึกษาต่อในระดับปริญญาโท ระบบนอกเวลาราชการ ส าเร็จการศึกษา
ปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาจารึกภาษาไทย เมื่อ พ.ศ. 2531 จากมหาวิทยาลัยศิลปากร 
ในเวลาต่อมาเข้าศึกษาต่อในระดับปริญญาเอก ระบบนอกเวลาราชการ ส าเร็จการศึกษาปริญญา
ปรัชญาดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชาวัฒนธรรมศาสตร์ เมื่อ พ.ศ. 2559 จากสถาบันวิจัยศิลปะและวัฒนธรรม
อีสาน มหาวิทยาลัยมหาสารคาม (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 

https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/5cJgx
https://shorturl.asia/Iwol3
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ภาพประกอบ 25 วันทนีย์ ม่วงบุญ สวมชุดครุยวิทยฐานะ มหาวิทยาลัยศิลปากร 
ที่มา: อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 97 

 

 
 

ภาพประกอบ 26 วันทนีย์ ม่วงบุญ สวมชุดครุยวิทยฐานะ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
ที่มา: สุภาพร สอนประสิทธิ์, 2560 

https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/hXbMD
https://shorturl.asia/Iwol3
https://shorturl.asia/hXbMD
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ตาราง 1 ประวัติการศึกษาของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 

พ.ศ. วุฒิทางการศึกษา สาขาที่ศึกษา สถานที่ศึกษา 

2506 ประถมศึกษา วิชาสามัญ โรงเรียนประสาทศิลป์ และ
โรงเรียนวัดประดิษฐาราม 

2515 นาฏศิลป์ชั้นกลาง นาฏศิลป์ไทย โรงเรียนนาฏศิลป ปัจจุบันคือ 
วิทยาลัยนาฏศิลป 

2517 นาฏศิลป์ชั้นสูง นาฏศิลป์ไทย โรงเรียนนาฏศิลป ปัจจุบันคือ 
วิทยาลัยนาฏศิลป 

2529 ปริญญาครุศาสตรบัณฑิต ภาษาไทย 
 

วิทยาลัยครูธนบุรี ปัจจุบันคือ
มหาวิทยาลัยราชภัฏธนบุรี 

2532 ปริญญาศิลปศาสตรมหาบัณฑิต จารึกภาษาไทย มหาวิทยาลัยศิลปากร 
 

2559 ปริญญาปรัชญาดุษฎีบัณฑิต วัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
 

 
ที่มา: รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 8 พฤศจิกายน 2565 
 

การศึกษาด้วยระบบนอกเวลาราชการ แสดงให้เห็นว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ นอกจากท่าน
จะมีความสนใจที่จะศึกษาหาความรู้อยู่อย่างสม่ าเสมอแล้ว ท่านมีความรับผิดชอบต่อหน้าที่ของ
ข้าราชการและหน้าที่ของนิสิตนักศึกษา การศึกษาในระดับปริญญามหาบัณฑิต และปริญญาดุษฎี
บัณฑิตในขณะที่ปฏิบัติงานราชการนั้นหมายความว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ จะมีภาระหน้าที่เพ่ิมมากขึ้น
เป็นทวีคูณ ทั้งหน้าที่ของข้าราชการ ในเวลาราชการ และหน้าที่ของนิสิตนักศึกษานอกเวลาราชการ 
ตั้งแต่หลัง 5 โมงเย็น (จันทร์-ศุกร์) และช่วงวันหยุดสุดสัปดาห์ (เสาร์-อาทิตย์) ท่านจึงมีวิธีการบริหาร
จัดการเวลาได้อย่างเหมาะสม โดยให้ความส าคัญแก่งานราชการเป็นอันดับแรก และให้ความส าคัญ
เรื่องส่วนตัวเป็นล าดับถัดมา แต่กระนั้นท่านยังคงใส่ใจในการขวนขวายหาความรู้เพ่ือชดเชยเพ่ิมเติม 
(วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) ในปัจจุบันท่านได้รับค าน าหน้านามว่า ดอกเตอร์ 
(Doctor of Philosophy) ส าหรับผู้ที่ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาเอก ซึ่งสังคมยอมรับว่าเป็นผู้มี
ความเชี่ยวชาญ และความสามารถที่จะถ่ายทอดความรู้ในสาขาที่ถนัดได้ดี อีกทั้งสามารถวิจัยและ
ค้นคว้าหาความรู้ใหม่ ๆ ได้ด้วยตนเอง 

https://shorturl.asia/3Qfny


 

 

  64 

3. ประวัติการท างาน 

วันทนีย์ ม่วงบุญ นับได้ว่าเป็นบุคลากรผู้ทรงคุณวุฒิท่านหนึ่งของกรมศิลปากร มีสาเหตุ
มาจากท่านได้ปฏิบัติงานราชการในแผนกต่าง ๆ ของกรมศิลปากร ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2515 โดยแรกเริ่ม
ได้รับการบรรจุเป็นศิลปินส ารอง ต าแหน่งศิลปินจัตวา แผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร 
ระหว่างที่ศึกษาอยู่ชั้นกลางปีที่ 3 เมื่อจบการศึกษาในระดับนาฏศิลป์ชั้นสูง พ.ศ. 2517 ได้บรรจุเข้ารับ
ราชการต าแหน่งนาฏศิลปิน 1 งานนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อวันที่ 9 กันยายน พ.ศ. 
2518 (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 94) หลังจากนั้นมีความก้าวหน้าในการท างานอย่างเป็นล าดับ 
ดังตารางต่อไปนี้ 

 
ตาราง 2 ประวัติด้านการท างานของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

 

ที ่ ต าแหน่ง สังกัดแผนก วัน/เดือน/ปี 
 

1 ศิลปินจัตวา แผนกนาฏศิลป์  กองการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

20 ต.ค. 2515 

2 ศิลปินจัตวา เลขท่ี 1578 แผนกนาฏศิลป์  กองการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

01 ส.ค. 2516 

3 นาฏศิลปิน 1 เลขท่ี 1578 แผนกนาฏศิลป์  กองการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

09 ก.ย. 2518 

4 นาฏศิลปิน 2 เลขท่ี 1578 งานนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

01 ต.ค. 2519 

5 นาฏศิลปิน 3 เลขที่ 1578 งานนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

01 ต.ค. 2521 

6 นาฏศิลปิน 4 เลขท่ี 1578 งานนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

24 ก.ย. 2525 

7 นาฏศิลปิน 5 เลขท่ี 1578 งานนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

02 ก.ค. 2532 

8 นักวิชาการละครและดนตรี 
6 เลขท่ี 1354 

ฝ่ายวิชาการ กองการสังคีต กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

16 ก.ย. 2534 

    

https://shorturl.asia/Iwol3
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ตาราง 2 (ต่อ) 
 

ที ่ ต าแหน่ง สังกัดแผนก วัน/เดือน/ปี 
 

9 นักวิชาการละครและดนตรี 
7 ว. เลขท่ี 214 

กลุ่มงานวิจัยและพัฒนางานแสดง 
สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

26 มี.ค. 2539 

10 นักวิชาการละครและดนตรี 
8 ว. เลขท่ี 213 

กลุ่มงานวิจัยและพัฒนางานแสดง 
สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

02 มี.ค. 2541 

11 นักวิชาการละครและดนตรี 
8 ว. เลขที ่365 

กลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการแสดง 
สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรม
ศิลปากร กระทรวงศึกษาธิการ 

01 พ.ค. 2541 

12 นักวิชาการละครและดนตรี 
8 ว. เลขที ่365 

กลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการแสดง 
หัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์ซึ่งแทนผู้
ด ารงต าแหน่งเดิมไปพลาง 

10 ต.ค. 2546 

13 นักวิชาการละครและดนตรี 
9 ชช. เลขที่ 147 

กลุ่มนาฏศิลป์ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

15 ต.ค. 2547 

14 นักวิชาการละครและดนตรี 
9 ชช. เลขท่ี 147 

หัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์  
กลุ่มนาฏศิลป์ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

01 พ.ย. 2547 

15 เกษียณอายุในต าแหน่ง
นักวิชาการละครและดนตรี
ทรงคุณวุฒิ 10 

ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม 

30 ก.ย. 2557 

16 ผู้ช านาญการ
ศิลปะการแสดง  
(ละครพระ) 

ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม 

สืบมาจนถึงปัจจุบัน 

 
ที่มา: รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 8 พฤศจิกายน 2565 
 

https://shorturl.asia/3Qfny
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จากตารางข้างต้นจะเห็นได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ปฏิบัติงานในแผนกต่าง ๆ ของส านัก
การสังคีต มาแต่ครั้นทดลองปฏิบัติงานราชการ สังกัดแผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต ในปี พ.ศ. 2515 
และเข้ารับราชการในต าแหน่งศิลปินจัตวา ในปี พ.ศ. 2516 นาฏศิลปิน ในปี พ.ศ. 2518 ถึง พ.ศ. 
2532 นักวิชาการละครและดนตรี ในปี พ.ศ. 2534 ถึง พ.ศ. 2547 อีกท้ังได้ด ารงต าแหน่งหัวหน้ากลุ่ม
นาฏศิลป์ ในปี พ.ศ. 2547 และเกษียณอายุราชการ ในปี พ.ศ. 2557 เป็นที่น่าสังเกตว่า วันทนีย์ ม่วง
บุญ แรกเริ่มท่านด ารงต าแหน่งนาฏศิลปิน สังกัดงานนาฏศิลป์ ในระยะถัดมาย้ายมาด ารงต าแหน่ง
นักวิชาการละครและดนตรี สังกัดกลุ่มวิจัยและพัฒนางานแสดง ในระยะถัดมาท่านได้ย้ายไปสั งกัด
กลุ่มนาฏศิลป์อีกครั้งหนึ่ง ซึ่งมีสาเหตุมาจากท่านเป็นผู้มีความรู้ ความสามารถ พร้อมทั้งมีใจรักทั้งใน
ด้านปฏิบัติการและด้านวิชาการ ดังที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) ได้กล่าวถึง
สาเหตุของการโยกย้ายต าแหน่งทางราชการไว้ว่า ประการแรก ขึ้นอยู่กับปัจจัยส่วนบุคคล บุคคลนั้นมี
ความรักและใฝ่หาความรู้ทางวิชาการดนตรีและละคร ประการที่สอง ต าแหน่งในส่วนนี้มีความยืดหยุ่น  
นักวิชาการดนตรีและละครสามารถด ารงต าแหน่งศิลปินนาฏศิลป์ได้ ยกตัวอย่างตัวท่านเองว่าเป็น     
ผู้ที่สามารถแต่งบทละครได้ ซึ่งถือเป็นหน้าที่หนึ่งของนักวิชาการ แต่กรณีนาฏศิลป์ศิลปิน ไม่
จ าเป็นต้องด ารงต าแหน่งในส่วนนี้ แต่หากมีความชอบและสามารถปฏิบัติหน้าที่ได้  

การโยกย้ายต าแหน่งจากนาฏศิลปินสู่ต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี แสดงให้เห็น
ถึงระดับต าแหน่งของข้าราชการพลเรือน ในขณะนั้น คือ ระบบซี หมายถึง ระดับมาตรฐานกลาง ซึ่ง
สามารถกระท าการโยกย้ายแผนกที่เกี่ยวข้องกันได้ ผิดแผกไปจากปัจจุบันที่เปลี่ยนมาเป็นระบบแท่ง 
อันเป็นประเภทต าแหน่งและระดับต าแหน่งของข้าราชการพลเรือนสามัญในปัจจุบัน ตามพระราช 
บัญญัติระเบียบข้าราชการพลเรือน พ.ศ. 2551 ไม่สามารถกระท าการโยกย้ายแผนกที่เกี่ยวข้องกันได้
ดังเช่นระบบซี ดังที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) ได้กล่าวถึงต าแหน่งของ
ข้าราชการพลเรือนสามัญในสมัยอดีตและสมัยปัจจุบันไว้ว่า ส านักการสังคีต ประกอบด้วย กลุ่ม
นาฏศิลป์ กลุ่มดุริยางคศิลป์ ซึ่งรวมคีตศิลป์อยู่ด้วย และกลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการสังคีต ท่านเคย
ได้รับการย้ายมาด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี ในกลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการสังคีต ซึ่งใน
ขณะนั้นเรียกว่ากลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการแสดง ต่อมาท่านได้รับการย้ายกลับไปยังแผนกนาฏศิลป์ 
อีกครั้ง ซึ่งการย้ายดังกล่าวนั้นเป็นไปได้ด้วยความรู้และทักษะที่สั่งสมมา ประกอบกับความเห็นชอบ 
ของผู้บังคับบัญชา อย่างไรก็ตาม ปัจจุบันระบบการย้ายต าแหน่งได้มีการเปลี่ยนแปลงจากระบบซีมา
เป็นระบบแท่ง ระบบซีนั้นมีความยืดหยุ่น ท่านจึงสามารถย้ายไปยังกลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการสังคีต
ได้ แต่ระบบแท่งนั้นมีการแบ่งแท่งออกจากกันอย่างชัดเจน เช่น O ‘Operator’ คือ ปฏิบัติการ; K 
‘knowledge’ คือ วิชาการ; M ‘Manage’ คือ บริหาร ดังนั้นฝ่ายนาฏศิลป์ จึงไม่สามารถย้ายไปยัง 
ฝ่ายวิชาการได้โดยตรง กล่าวคือโยกย้ายไปมาถ้าคนนั้นเหมาะควรหรือว่ามีความรู้ที่สามารถไปอยู่ ณ 
จุดนั้นได้ จุดนี้ได้ก็ไป 
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การโยกย้ายต าแหน่งจากนาฏศิลปินในสังกัดแผนกงานนาฏศิลป์สู่ต าแหน่งนักวิชาการ
ละครและดนตรีในสังกัดกลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการแสดง รวมถึงสังกัดกลุ่มนาฏศิลป์ในเวลาถัดมา 
แสดงให้เห็นว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้มีความรู้ความสามารถทั้งด้านการปฏิบัติการทางนาฏศิลป์ไทย
และด้านวิชาการ รวมถึงหน้าที่ในการจัดท าค าบรรยาย เรียบเรียง ประพันธ์บทโขนละคร บทเพลง บท
ร้องร า และเอกสารทางวิชาการต่าง ๆ จึงได้รับโอกาสจากผู้บริหารของหน่วยงานให้โยกย้ายต าแหน่งที่
เห็นควรว่าเหมาะสม 
 

4. ผลงานด้านการแสดง 

ชีวิตในฐานะนาฏศิลปินของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ไม่เคยหยุดพักการแสวงหาความรู้ ความ
ช านาญ เพื่อเสริมทักษะความเชี่ยวชาญให้กับตนเอง ท าให้ท่านมีองค์ความรู้รอบด้าน ไม่ว่าจะเป็นด้าน
การแสดงโขน ละคร ระบ า ร า ฟ้อน และด้านวิชาการ ทั้งนี้ท่านการได้รับโอกาสฝึกฝนทักษะทางด้าน
การแสดงจากศิลปินแห่งชาติ ได้แก่ ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี, ครูเสรี หวังในธรรม, ครูสุวรรณี 
ชลานุเคราะห์ และครูศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ นอกจากนี้ท่านได้รับโอกาสฝึกฝนความรู้ทางด้านการแสดง
ต่าง ๆ จากครูนาฏศิลป์ของกรมศิลปากร เช่น ครูลมุล ยมะคุปต์, ครูจ าเรียง พุธประดับ, ครูส่องชาติ 
ชื่นศิริ, ครูธงไชย โพธยารมย์, ครูอุดม อังศุธร, ครูอิสระ โพธิเวส, ครูสุนทรีย์ กองทรัพย์โต, ครูรติวรรณ 
กัลยาณมิตร, ครูจันทนา ทรงศรี, ครูนิตยา จามรมาน, ครูอัจฉรา อยู่ปิยะ, ครูบุนนาค ทรรทรานนท์ 
ท าให้ วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นนาฏศิลปินท่านหนึ่งที่อนุรักษ์กระบวนท่าร าส าคัญที่เป็นการสืบทอดใน
สายหลวง (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 8 พฤศจิกายน 2565) ผลงานด้านการแสดงของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ มักจะได้รับมอบหมายให้แสดงบทบาทส าคัญในเรื่องไม่ว่าจะเป็นพระเอก นางเอก หรือตัวเอก
เสียเป็นส่วนใหญ่ จึงเป็นสิ่งที่ยืนยันในความสามารถได้เป็นอย่างดี นอกจากการแสดงประเภทโขน
ละครแล้วยังมีการแสดงเบ็ดเตล็ดต่าง ๆ ซึ่งเป็นการแสดงทั้งภายในประเทศและต่างประเทศ 
 

1. ผลงานด้านการแสดงในประเทศ  
วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ที่มีความเชี่ยวชาญในด้านการแสดงโขนละคร รวมถึงการ

แสดงเบ็ดเตล็ดประเภทต่าง ๆ ท่านหนึ่งของส านักการสังคีต ซึ่งได้สร้างผลงานการแสดงในประเทศ
เป็นจ านวนมากจากการแสดงนาฏศิลป์ไทยประเภทต่าง ๆ ที่กรมศิลปากรจัดแสดงเผยแพร่ให้
ประชาชนชม ณ โรงละครแห่งชาติ หรือตามสถานที่ต่าง ๆ ที่หน่วยงานทั้งภาครัฐและเอกชนขอความ
อนุเคราะห์ ซึ่งผลงานการแสดงที่สร้างชื่อเสียงให้แก่ วันทนีย์ ม่วงบุญ นั่นคือ การแสดงโขน ละคร ใน
บทบาทตัวละครส าคัญของเรื่องทั้งตัวพระและตัวนาง เช่น 
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1.1 ผลงานด้านการแสดงโขน เช่น บทบาทนางนารายณ์ในการแสดงโขนเรื่อง
รามเกียรติ์ บทบาทนางพิรากวนในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ บทบาทนางมณโฑในการแสดงโขน
เรื่องรามเกียรติ์ บทบาทนางสีดาในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ บทบาทพระมงกุฎในการแสดงโขน
เรื่องรามเกียรติ์ บทบาทพราหมณ์นารายณ์ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ บทบาทกวางทองในการ
แสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ 

1.2 ผลงานด้านการแสดงละครชาตรี เช่น บทบาทพระสุธนในการแสดงละครชาตรี
เรื่องมโนห์รา บทบาทนางมโนห์ราในการแสดงละครชาตรีเรื่องมโนห์รา บทบาทรถเสนในการแสดง
ละครชาตรีเรื่องรถเสน  

1.3 ผลงานด้านการแสดงละครใน เช่น บทบาทนางบุษบาในการแสดงละครในเรื่อง
อิเหนา บทบาทนางจินตะหราในการแสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทปะตาระกาหลาในการแสดง
ละครในเรื่องอิเหนา บทบาทย่าหรันในการแสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทวิหยาสะก าในการแสดง
ละครในเรื่องอิเหนา บทบาทสังคามาระตาในการแสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทสุหรานากงในการ
แสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทอิเหนาในการแสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทอุณากรรณในการ
แสดงละครในเรื่องอิเหนา บทบาทแอหนังในการแสดงละครในเรื่องอิเหนา 

1.4 ผลงานด้านการแสดงละครนอก เช่น บทบาทคาวีในการแสดงละครนอกเรื่อง
คาวี บทบาทนางจันท์สุดาในการแสดงละครนอกเรื่องคาวี บทบาทลูกพญานาคในการแสดงละครนอก
เรื่องโกมินทร์ บทบาทพระธิดาดวงมณีในการแสดงละครนอกเรื่องโกมินทร์ บทบาทวิมาลาในการ
แสดงละครนอกเรื่องไกรทอง บทบาทตะเภาทองในการแสดงละครนอกเรื่องไกรทอง บทบาทสังข์ทอง
ในการแสดงละครนอกเรื่องพระสังข์ บทบาทไชยเชษฐ์ในการแสดงละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ บทบาท
สุวรรณสามในการแสดงละครนอกเรื่องสุวรรณสาม บทบาทพราหมณ์อัมพรในการแสดงละครนอก
เรื่องสุวรรณหงส์ บทบาทเงือกชาลีกรรณในการแสดงละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์ บทบาทสินสมุทรใน
การแสดงละครนอกเรื่องพระอภัยมณี บทบาทสุดสาครในการแสดงละครนอกเรื่องพระอภัยมณี 
บทบาทนางวัลฬาในการแสดงละครนอกเรื่องพระอภัยมณี บทบาทสุวรรณมาลีในการแสดงละครนอก
เรื่องพระอภัยมณี 

1.5 ผลงานด้านการแสดงละครเสภา เช่น บทบาทนางกากีในการแสดงละครเสภา
เรื่องกากี บทบาทพลายบัวในการแสดงละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน บทบาทนางตานีแปลงในการ
แสดงละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน บทบาทนางแว่นแก้วในการแสดงละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน 
บทบาทนางวันทองในการแสดงละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน บทบาทนางศรีมาลา ในการแสดง
ละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน บทบาทนางแก้วกิริยาในการแสดงละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน 
บทบาทวิมาลาในการแสดงละครเสภาเรื่องไกรทอง บทบาทตะเภาทองในการแสดงละครเสภาเรื่อง
ไกรทอง 
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1.6 ผลงานด้านการแสดงละครพันทาง เช่น บทบาทพระลอในการแสดงละคร
พันทางเรื่องพระลอ บทบาทพระเพ่ือนในการแสดงละครพันทางเรื่องพระลอ บทบาทพระแพงในการ
แสดงละครพันทางเรื่องพระลอ บทบาทนางนันทวดีในการแสดงละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ 
บทบาทนางค าปินในการแสดงละครพันทางเรื่องพญาผานอง บทบาททหารจีนในการแสดงละคร
พันทางเรื่องราชาธิราช บทบาทสมิงพระรามในการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช บทบาทสมิง
นครอินทร์ในการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช บทบาทพระราชธิดาในการแสดงละครพันทาง
เรื่องราชาธิราช บทบาทนางเม้ยมะนิกในการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช 

1.7 ผลงานด้านการแสดงละครอ่ืน ๆ เช่น บทบาทนางเสืองในการแสดงละครเรื่อง
ขุนผาเมือง บทบาทนางล าหับในการแสดงละครเรื่องเงาะป่า บทบาทเจ้าจันท์ในการแสดงละครเรื่อง
เจ้าจันท์ผมหอม บทบาทเจ้าแม่ลิ้มโกเหนี่ยวในการแสดงละครเรื่องเจ้าแม่ลิ้มโกเหนี่ยว บทบาทนาง
ยมโดยในการแสดงละครเรื่องตาม่องล่าย บทบาทนางอ้ัวในการแสดงละครเรื่องท้าวคูลูกับนางอ้ัว 
บทบาทนางสร้อยดอกหมากในการแสดงละครเรื่องนางสร้อยดอกหมาก บทบาทนางอรพิมในการ
แสดงละครเรื่องนางอรพิม บทบาทนางไอ่ในการแสดงละครเรื่องผาแดง-นางไอ่ บทบาทนางศุภยรัตน์
ในการแสดงละครเรื่องพม่าเสียเมือง บทบาทนางทมยันตีในการแสดงละครเรื่องพระนล บทบาทนาง
จันท์ในการแสดงละครเรื่องพระร่วง บทบาทนางมัทรีในการแสดงละครเรื่องมหาเวสันดร บทบาทนาง
อมิตดดาในการแสดงละครเรื่องมหาเวสันดร บทบาทมัทนะพาธาในการแสดงละครเรื่องมัทนพาธา 
บทบาทนางปอร์เชียในการแสดงละครเรื่องเวนิสวานิช บทบาทนางศกุนตลาในการแสดงละครเรื่อง
ศกุนตลา บทบาทพระสุพรรณกัลยาในการแสดงละครเรื่องสมเด็จพระนเรศวร บทบาทนางสาวิตรีใน
การแสดงละครเรื่องสาวิตรี บทบาทนางไข่มุกในการแสดงละครเรื่องอาบูฮะซัน บทบาทนางสนมใน
การแสดงละครเรื่องลิลิตตะเลงพ่าย (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 99-100) 

ผลงานทางด้านการแสดงของ วันทนีย์ ม่วงบุญ มิได้สิ้นสุดเพียงเท่านี้ ยังมีบทบาทตัว
ละครที่ท่านสวมบทบาทในการแสดงโขนละครประเภทต่าง ๆ อีกเป็นจ านวนมากไม่อาจยกมาได้
ทั้งหมด ทั้งนี้ทุกบทบาทมักจะเป็นตัวละครส าคัญในเรื่อง แสดงให้เห็นว่าท่านเป็นผู้มีความเชี่ยวชาญ
ในด้านการแสดงโขนละคร จึงได้รับมอบหมายจากหน่วยงานให้แสดงบทบาทที่ส าคัญในเรื่องเสมอมา 
นอกจากบทบาทที่กล่าวข้างต้นแล้ว ยังมีผลงานการแสดงเบ็ดเตล็ด ระบ า ร า ฟ้อน เซิ้ง อีกเป็นจ านวน
มาก ทั้งนี้สามารถดูภาพประกอบเพิ่มเติมได้ที่ภาคผนวก ค ภาพประกอบเพิ่มเติม 
 

2. ผลงานด้านการแสดงต่างประเทศ  
ผลงานด้านการเผยแพร่ศิลปะและวัฒนธรรมไทยในต่างประเทศของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

ท่านได้เป็นหัวหน้าคณะ เลขาคณะฯ ผู้ก ากับการแสดง ผู้แสดง และผู้ประสานงาน ด้วยการน าโขน
และการแสดงวิพิธทัศนา ไปเผยแพร่ยังประเทศต่าง ๆ (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 101) ดังนี้ 
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2.1 ทวีปเอเชีย เช่น อิหร่าน บังคลาเทศ มาเลเซีย อินโดนีเซีย สิงคโปร์ ฟิลิปปินส์ 

เมียนม่า กัมพูชา เวียดนาม จีน ลาว ญี่ปุ่น เกาหลี ฮ่องกง  

2.2 ทวีปยุโรป เช่น รัสเซีย โปแลนด์ ฝรั่งเศส เชคโกสโลวาเกีย โรมาเนีย ออสเตรีย 

ฮังการี สวิตเซอร์แลนด์ เยอรมัน อังกฤษ ฟินด์แลนด์ อิตาลี เนเธอร์แลนด์ เบลเยี่ยม โปรตุเกส  

2.3 ทวีปอเมริกา เช่น สหรัฐอเมริกา เม็กซิโก แคนาดา  

2.4 ทวีปออสเตเรีย เช่น ออสเตรเลีย  

จะเห็นได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้สร้างผลงานการแสดงในประเทศจ านวนมากจาก
การแสดงนาฏศิลป์ไทยประเภทต่าง ๆ ที่กรมศิลปากรจัดแสดงเผยแพร่ให้ประชาชนชม ณ โรงละคร
แห่งชาติ สังคีตศาลา หรือตามสถานที่ต่าง ๆ ที่หน่วยงานภาครัฐและเอกชนขอความอนุเคราะห์ทั้งใน
ประเทศและต่างประเทศ โดยเริ่มต้นเส้นทางนักแสดงในระดับซี 1 ถึงซี 6 ซึ่งบทบาทที่ได้รับมี
ความส าคัญทั้งสิ้น แต่กระนั้นท่านมิได้เป็นเพียงผู้แสดงเท่านั้น เมื่อท่านมีความก้าวหน้าทางต าแหน่งที่
สูงขึ้นในระดับซี 7 และซี 8 ด้วยคุณวุฒิและวัยวุฒิที่สูงขึ้น และครูบาอาจารย์ท่านก็มีอายุมากแล้ว 
หรือท่านเกษียณไปบ้างแล้ว จึงได้รับหน้าที่เป็นผู้ช่วยในการฝึกซ้อม ผู้ฝึกซ้อม ผู้ช่วยผู้ก ากับ การแสดง 
ผู้ก ากับการแสดง อ านวยการแสดง เลขาคณะและหัวหน้าคณะการแสดงโขนละคร และการแสดง
วิพิธทัศนาต่าง ๆ อย่างเป็นตามล าดับ (วันทนีย์ ม่วงบุญ สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) บทบาท
อันหลากหลายของท่าน สะท้อนให้เห็นถึงความมุ่งมั่น ความทุ่มเท และความรักในศาสตร์แห่ง
นาฏศิลป์ ผลงานและการถ่ายทอดความรู้ของท่าน จะคงอยู่และส่งผลต่อวงการนาฏศิลป์ไทยไปอีก
หลายชั่วรุ่น 
 

5. ผลงานด้านการถ่ายทอด 
ผลงานด้านการแสดงส าคัญของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ที่ถ่ายทอดให้กับนาฏศิลปินรุ่นน้อง รุ่น

ศิษย์ ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร นิสิตนักศึกษาจากสถาบันการศึกษาต่าง ๆ คือ กระบวนท่าร า
ตัวพระละคร หรือพระผู้หญิง ตลอดจนกระบวนท่าร าตัวนาง ซึ่งล้วนแล้วแต่เป็นบทบาทของตัวละคร
ที่ผ่านการแสดงบนเวทีมาแล้วนับครั้งไม่ถ้วน (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 109) เช่น 

1. ถ่ายทอดบทบาทกวางทอง จากโขนเรื่องรามเกียรติ์ให้กับนางสาวพิมพ์รัตน์ นวะศิริ 
นาฏศิลปินอาวุโส นางสาวสุชาดา ศรีสุระ นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

2. ถ่ายทอดบทบาทนางแก้วกิริยา จากละครนอกและละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน
ให้กับนางสาวรจนา ทับทิมศรี นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

3. ถ่ายทอดบทบาทนางวันทอง จากละครนอกและละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผนให้กับ
นางสาวรจนา ทับทิมศรี นาฏศิลปินอาวุโส นางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

https://shorturl.asia/Iwol3
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4. ถ่ายทอดบทบาทนางศกุนตลา จากละครเรื่องศกุนตลาให้กับนางสาวรจนา ทับทิมศรี 
นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

5. ถ่ายทอดบทบาทนางอมิตดา จากละครชาดกเรื่องพระมหาเวสสันดรให้กับนาง
นพวรรณ จันทรักษา นาฏศิลปินอาวุโส นางสาวกษมา ทองอร่าม นาฏศิลปินอาวุโส นางสาวสุชาดา 
ศรีสุระ นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

6. ถ่ายทอดบทบาทพระลอ จากละครพันทางเรื่องพระลอให้กับนางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี 
นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

7. ถ่ายทอดบทบาทพระสุธน จากละครชาตรีเรื่องมโนห์ราให้กับนางสาวสุชาดา ศรีสุระ 
นาฏศิลปินอาวุโส นายธีรเดช กลิ่นจันทร์ นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

8. ถ่ายทอดบทบาทพราหมณ์เกศสุริยงแปลง จากละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์ให้กับ
นางสาวพิมพ์รัตน์ นวะศิริ นาฏศิลปินอาวุโส นางนพวรรณ จันทรักษา นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

9. ถ่ายทอดบทบาทสินสมุทร จากละครนอกเรื่องพระอภัยมณีให้กับนางสาวพิมพ์รัตน์ 
นวะศิริ นาฏศิลปินอาวุโส เป็นต้น 

บทบาทของตัวละครที่ถูกถ่ายทอดให้แก่นาฏศิลปินรุ่นน้อง รุ่นศิษย์ ของส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร มีจ านวนมาก ไม่สามารถน ามาเสนออย่างครบถ้วน แต่พอจะแสดงให้เห็นว่า วันทนีย์ 
ม่วงบุญ มีทักษะด้านนาฏศิลป์ไทยที่เป็นเลิศและมากด้วยประสบการณ์จากการท างานอย่างต่อเนื่อง 
จึงสั่งสมองค์ความรู้ได้ถึงแก่นแท้ของการแสดงแต่ละประเภท และสามารถถ่ายทอดบทบาทของตัว
ละครที่หลากหลาย ตลอดจนมุ่งเน้นการอนุรักษ์ เผยแพร่และพัฒนาสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทยอย่างมี
รากฐานเดิมเป็นไปอย่างมีระบบ แบบแผนที่ถูกต้อง เหมาะสมงดงามอย่างมีคุณค่า สร้างประโยชน์ต่อ
วงการนาฏศิลป์ไทยได้อย่างแท้จริง 
 

6. ผลงานด้านการสร้างสรรค์ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ นับเป็นผู้มีประสบการณ์และมีความเชี่ยวชาญในด้านการออกแบบ

ผลงานนาฏยประดิษฐ์ ส าหรับแสดงเนื่องในโอกาสต่าง ๆ ของกรมศิลปากร พร้อมทั้ง วันทนีย์ ม่วงบุญ 
(สัมภาษณ์, 16 ตุลาคม 2563) เคยให้สัมภาษณ์โดยตรงกับผู้วิจัยว่า การสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ใน
ระบบราชการมิได้เป็นเพียงการกระท าตามอ าเภอใจของบุคคล แต่เป็นการมอบหมายงานจาก
ผู้บังคับบัญชา หรือเป็นหน้าที่ที่ได้รับผิดชอบ เช่น ท่านได้รับผิดชอบรายการศรีสุขนาฏกรรม ซึ่งเน้น
น าเสนอการแสดงหลากหลายประเภท จึงมีโอกาสได้สร้างสรรค์ผลงานการแสดงนาฏศิลป์ชุดใหม่ ๆ 
อย่างไรก็ตาม การสร้างสรรค์ผลงานในระบบราชการย่อมต้องค านึงถึงสมดุลระหว่างการอนุรักษ์และ
การสร้างสรรค์ ศิลปินจ าเป็นต้องรักษาเอกลักษณ์ดั้งเดิมของนาฏศิลป์ไทยควบคู่ไปกับการพัฒนาต่อ
ยอดผลงานให้สอดคล้องกับบริบทปัจจุบัน หลีกเลี่ยงการละท้ิงรากเหง้าและวัฒนธรรมอันล้ าค่า 

https://shorturl.asia/feFrX
https://shorturl.asia/feFrX
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จากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่า ในการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยประดิษฐ์ของ
วันทนีย์ ม่วงบุญ นั้นเกิดขึ้นจากการได้รับค าสั่งจากผู้บังคับบัญชาในการจัดหาการแสดงในงานที่ได้รับ
มอบหมาย และการจัดหาการแสดงในรายการของส านักการสังคีต กรมศิลปากร ที่เป็นผู้รับผิดชอบ 
อาทิ รายการศรีสุขนาฏกรรม ซึ่งเป็นรายการเบ็ดเตล็ด อาจจะเป็นระบ า ละคร โขน เพลงพ้ืนบ้าน 
ล้วนแล้วแต่เป็นการสร้างสรรค์เชิงอนุรักษ์ จึงเป็นช่องทางหนึ่งในการสร้างสรรค์และเผยแพร่ผลงาน
ด้านนาฏยประดิษฐ์ ถือเป็นปัจจัยส าคัญที่ท าให้เกิดการสร้างสรรค์และเผยแพร่ผลงานด้านนาฏย
ประดิษฐ์ประเภทต่าง ๆ ขึ้น ยกตัวย่างผลงานทางด้านการสร้างสรรค์เช่น 

1. การแสดงเบ็ดเตล็ด เช่น คู่รักคู่ขวัญวรรณคดี ปกิณกะพระอภัยมณี ปกิณกะพระสังข์ 
ระเด่นมนตรีองค์วงศ์เทวัญ สามยักษิณีวรรณคดีเอก หลงรูปนางละเวงวัลฬา เสน่ห์บุเรงนอง นาฏยะ
เทวะสตรี 

2. ฟ้อน เช่น ฟ้อนเวียงพิงค์ 
3. ระบ า เช่น ระบ าชักเย่อ ระบ าปลา ระบ าปทุมวิจิตรอธิษฐาน ระบ าผีเสื้อกับดอกไม้ 

ระบ าพญาคชสารในการละคร ระบ ามิตรมั่นสัมพันธ์ไทย ระบ าตานีแปลง ระบ ามโนมัยในโขนละคร ระบ า
สามกษัตริย์ประวัติศาสตร์ ระบ าเฉลิมรัตน์ฉัตรมงคล ระบ าอาเซียนจ าเนียรมิตร ระบ าเสียมกุกละโว้ 
ระบ าวัฒนธรรมหลากหลายมิตรสหายอาเซียน ระบ าดอกไม้แห่งความรัก ระบ ามาลีศรีสงกรานต์ ระบ า
ลอยกระทง ระบ าสัตตบุษย์มงกุฎแห่งวารี ระบ านาค ระบ าจตุรทิศวิจิตรไทยอาภรณ์ ระบ า 107 ปี     
กรมศิลปากร ระบ าสด๊กก๊อกธม ระบ าภารตะจากการแสดงละครเรื่องสาวิตรี ระบ าเซรามิคล้ าค่า หรรษา
ญี่ปุ่นไทย ระบ าวิจิตรอมรบวรวัง ระบ าเครื่องทองอยุธยา ระบ าศรีเทพฉบับกรมศิลปากร ระบ ามิตรไมตรี 
คีตะนาฏ ชาตินานา 

4. ร าถวายพระพร แด่สมเด็จพระบูรพกษัตริยาธิราช พระมหากษัตริย์ และพระบรมวงศา
นุวงศ์  

5. ร าฉุยฉาย เช่น ร าฉุยฉายยมโดย (ยม-มะ-โดย) ร าฉุยฉายลิเกทรงเครื่อง ร าฉุยฉาย   รถ
เสน ร าฉุยฉายนางนาค ร าฉุยฉายล าหับ ร าฉุยฉายจันทวดี ร าฉุยฉายวิมาลาแปลง ร าฉุยฉายนักรบมอญ
สมิงนครอินทร์ ร าฉุยฉายสมิงพระราม ร าฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ร าฉุยฉายพระลอคลอเพ่ือนแพง ร า
ฉุยฉายกากี ร าฉุยฉายลิเกไหว้ครูหอมหวน ร าฉุยฉายมณฑา รจนาเสน่หาผูกพัน ร าฉุยฉายหญิงนี้หรือคือ
เมียขุนแผน ร าฉุยฉายกษัตรารามัญชื่อนั้นราชาธิราช ร าฉุยฉายชายชาตรีนามมีว่าขุนลอ ร าฉุยฉายนาง
จันท์เทวี ฉุยฉายสองนางเชลย 

6. ร าลงสรง เช่น ร าหกกษัตริย์ลงสรง 
7. ร าสดุดี เช่น ร าเชิดชูครูศิลปินแห่งชาติ ร าสดุดีเกียรติคุณสุนทรภู่ครูชาวไทย ร าสดุดี

สุนทรภู่ครูกวีเอกของโลก  
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8. ร าอวยพร เช่น ร าอวยพรคุณนิรมล ร าลาทีปีม้าหรรษาปีแพะ ร าสวัสดีปีมะเมีย ร า 
2559 เทพเจ้าประทานพร ร าลาปีกุนหนุนปีหนูสู่ปีใหม่ ร าอวยพรสังคีตศาลาเลิศล้ าค่านาฏดนตรี ร า 
อวยพรเปิดสังคีตศาลา ร าพรศรีสุข ร าอวยพรข้าราชการพลเรือน ร าขอพรเทวามาอวยชัยให้ผู้เกษียณ 

9. ร าอาลัย เช่น ร าอาลัยแสนคะนึงถึงหวาน ร าอ าลาอาลัยในวาระเกษียณ ร าร าลึกพ่อเสรี 
8 ปี ที่จากไป ร าถวายความอาลัยสังคีตะบูชิตอัญชลิตพระสัฆราชา ร าร าลึกคุณครูบา เอ้ือนอาลัย ร า
คุรุปูชนีย์ 111 ปี นายธนิต อยู่โพธิ์ ร าอาลัยครูมืดศิลปินแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ 

จากข้อความข้างต้นจะเห็นได้ว่า ผลงานด้านการสร้างสรรค์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ มี
หลากหลายประเภท ซึ่งสามารถจ าแนกออกเป็น 9 ประเภท ได้แก่ การแสดงเบ็ดเตล็ด ฟ้อน ระบ า ร า
ถวายพระพร ร าฉุยฉาย ร าลงสรง ร าสดุดี ร าอวยพร และร าอาลัย ซึ่งล้วนเป็นการแสดงตามจารีต
นาฏศิลป์ไทย ใช้แสดงในรายการต่าง ๆ ของกรมศิลปากร  
 

7. ผลงานด้านวิชาการและต ารา 
นับตั้งแต่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีเป็นต้นมา ท่านได้

สร้างผลงานด้านวิชาการและต าราหลากหลายงาน เช่น จัดท าและเรียบเรียงหนังสือ เอกสาร บท ค า
บรรยาย เป็นพิธีกร วิทยากร อาจารย์พิเศษ จัดท าเอกสารทางวิชาการ บทความและงานวิจัย 

1. จัดท าและเรียบเรียงหนังสือ เอกสาร บท ค าบรรยายการแสดงนาฏศิลป์ไทย ทั้งโขน 
ละครใน ละครนอก ละครพันทาง ละครเสภา ละครแสดงต านาน ละครนิทานพื้นบ้าน ลิเก บทขับร้อง
การแสดงถวายพระพร อวยพร อาลัย ร า และระบ า เพ่ือใช้แสดงในเหตุการณ์หรือโอกาสที่เหมาะสม 
(หน่วยท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรม คณะมนุษย์ศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร, 2556: 12-14)  

1.1 จัดท าบทละครละครนอก ละครใน ละครเสภา อีกท้ังได้จัดท าบทประกอบ การ
แสดงแสง เสียง และเรียบเรียงบทละครร าประเภทต่าง ๆ รวมถึงบทละครอันมีเนื้อหาเป็นต านาน เช่น 
การแสดงแสงเสียงเรื่องข้าราชการในพระบาท บทละครเรื่องพระเวสสันดร อิเหนา ลักษณวงศ์ สังข์
ทอง สังข์ศิลป์ชัย พระยาราชวังสัน กามนิตวาสิฏฐี ขุนช้างขุนแผน พระอภัยมณี ท้าวแสนปม ขอมด า
ดิน เทพปรานีบารมีอ านวยพรเกษตรกรร่มเย็น พระนเรศวรมหาราชผู้ทรงกู้ชาติไทย บางระจัน  พัน
ท้ายนรสิงห์ ปกิณกะพระสังข์ ปกิณกะพระอภัยมณี  

1.2 ประพันธ์บทเพลง เช่น เพลงกรมศิลปากร เพลงเกียรติศักดิ์นักรบสี่เหล่าทัพ 
เพลงขอบคุณมาลัยน้ าใจ เพลงฉัตรแก้วคุ้มประชา (ให้รัฐสภา) เพลงแห่งความรักคู่ขวัญอมตะละคร  

1.3 ประพันธ์บทระบ า เช่น ระบ าสามกษัตริย์ประวัติศาสตร์ ระบ าเฉลิมรัตน์ฉัตร
มงคล ระบ าอาเซียนจ าเนียรมิตร ระบ าวัฒนธรรมหลากหลายมิตรสหายอาเซียน ระบ าดอกไม้แห่ง
ความรัก ระบ ามาลีศรีสงกรานต์ ระบ าลอยกระทง ระบ าสัตตบุษย์มงกุฎแห่งวารี ระบ านาค ระบ าจตุร
ทิศวิจิตรไทยอาภรณ์ ระบ า 107 ปี กรมศิลปากร ระบ าเซรามิคล้ าค่าหรรษาญี่ปุ่นไทย 

https://shorturl.asia/DP17C
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1.4 ประพันธ์บทร าฉุยฉาย เช่น ร าฉุยฉายพระเอกลิเก ร าฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทร
แปลง (ลักพระอภัยมณี) ร าฉุยฉายรถเสน ร าฉุยฉายเมรี ร าฉุยฉายพญาครุฑแปลง ร าฉุยฉายนางนาค 
ร าฉุยฉายล าหับ ร าฉุยฉายวิมาลาแปลง ร าฉุยฉายจันทวดี ร าฉุยฉายนักรบมอญสมิงนครอินทร์ ร า
ฉุยฉายสมิงพระราม ร าฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ร าฉุยฉายกากี ร าฉุยฉายชายนี้หรือชื่อขุนแผน ร า
ฉุยฉายนางกาลอัจนา ร าฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทรแปลง (หนีนางผีเสื้อสมุทร) ร าฉุยฉายมณฑารจนา
เสน่หาผูกพัน ร าฉุยฉายหญิงนี้หรือคือเมียขุนแผน ร าฉุยฉายกษัตรารามัญชื่อนั้นราชาธิราช ร าฉุยฉาย
ชายชาตรีนามมีว่าขุนลอ ร าฉุยฉายนางจันท์เทวี ร าฉุยฉายสอพินยา ฉุยฉายสองนางเชลย 

1.5 ประพันธ์บทร าถวายพระพร แด่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวในรัชกาลที่ 9 ถึง
รัชกาลที่ 10 สมเด็จพระบรมราชชนนีพันปีหลวง สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า บทร าเทิดพระเกียรติแด่
สมเด็จพระบูรพกษัตริยาธิราช อาทิ สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี สมเด็จพระศรีพัชรินทราบรมราชินีพันปี
หลวง พระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 2 รัชกาลที่ 5 
รัชกาลที่ 6 และรัชกาลที่ 9 พระองค์หนึ่งหรือหลายพระองค์ในคราวเดียวกัน 

1.6 ประพันธ์บทร าแต่งตัว เช่น ร ามโนห์ราแต่งตัว 
1.7 ประพันธ์บทร าสดุดี เช่น ร าเชิดชูครูศิลปินแห่งชาติ ร าสดุดีเกียรติคุณสุนทรภู่

ครูชาวไทย ร าสดุดีสุนทรภู่ครูกวีเอกของโลก 
1.8 ประพันธ์บทร าอวยพร เช่น ร าอวยพรคุณนิรมล ร าลาทีปีม้าหรรษาปีแพะ ร า

สวัสดีปีมะเมีย ร า 2559 เทพเจ้าประทานพร ร าลาปีกุนหนุนปีหนูสู่ปีใหม่ ร าอวยพรข้าราชการพล
เรือน ร าขอพรเทวามาอวยชัยให้ผู้เกษียณ  

1.9 ประพันธ์บทร าอาลัย เช่น ร าถวายความอาลัย สมเด็จพระราชชนนี สมเด็จเจ้า
ฟ้าเพชรรัตน์ บทอาลัยโค๊ก ผู้แสนดีมีน้ าใจงาม ร าอาลัยแสนคะนึงถึงหวาน ร าอ าลาอาลัยในวาระ
เกษียณ ร าร าลึกพ่อเสรี 8 ปี ที่จากไป ร าอาลัยคุณยายบุญมา ปานนก ร าถวายความอาลัยสังคีตะบูชิต 
อัญชลิตพระสัฆราชา ร าร าลึกคุณครูบา เอ้ือนอาลัย ร าคุรุปูชนีย์ 111 ปี นายธนิต อยู่โพธิ์ ร าบัวบูชา
อาศิรวาท ร าอาลัยครูมืด ศิลปินแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ร าอาศิรวาทชุดแก้วกัลยา 

1.10 ประพันธ์บทประกอบการแสดงเบ็ดเตล็ด เช่น ระเด่นมนตรีองค์วงศ์เทวัญ 
เสน่ห์บุเรงนอง รักแท้ของแม่พันธุรัต นาฏยะเทวะสตรี  

2. พิธีกรบรรยายการแสดงโขน ละคร ระบ าต่าง ๆ ของกรมศิลปากร และเรื่อง
ศิลปวัฒนธรรมไทย ในรายการ อาทิ รายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ รายการดนตรี 
ส าหรับประชาชน ณ สังคีตศาลา รายการแสดงนาฏศิลป์ - ดนตรีงานเทิดพระเกียรติพระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย ณ อุทยานพระบรมราชานุสรณ์พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
รายการสืบสาน สืบสายไทย ทางสถานีวิทยุหน่วยบัญชาการทหารพัฒนา กองบัญชาการทหารสูงสุด 
ทางคลื่น AM 1521 
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3. เป็นวิทยากร ให้ค าปรึกษา แนะน า และอนุเคราะห์ข้อมูล ด้านวิชาการละครและ
ดนตรีแก่นักเรียน นักศึกษา และผู้ที่สนใจทั่วไปนอกจากภารกิจงานราชการของกรมศิลปากร
ภายในประเทศในทุก ๆ ภูมิภาค และผู้ที่สนใจทั่วไปหลากหลายภารกิจเป็นจ านวนมาก ผู้วิจัยจึงขอ
ยกตัวอย่างบทบาทในด้านการเป็นวิทยากรของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เฉพาะช่วงสองทศวรรษให้หลังมาพอ
สังเขปดังนี้ 

3.1 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร า และก ากับการแสดงละคร เรื่องสมเด็จพระนเรศวร
มหาราช ในโครงการนเรศวรสังคีต ครั้งที่ 14 จัดโดยสาขาวิชานาฎศิลป์ไทย คณะมนุษยศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยนเรศวร ปี พ.ศ. 2551 

3.2 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าโครงการสืบทอดนาฎศิลป์ไทยจากศิลปินแห่งชาติ
หรือผู้เชี่ยวชาญ ประจ าปี พ.ศ. 2552 จัดโดยหน่วยท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรม คณะมนุษยศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยนเรศวร จังหวัดพิษณุโลก 

3.3 เป็นวิทยากร ในการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ โครงการอนุรักษ์การแสดงละครดึกด า
บรรพ์ กรณีศึกษาเรื่องคาวี ตอนเผาพระขรรค์ ระหว่างวันที่ 19-20 เมษายน พ.ศ. 2554 ณ   โรงละคร
แห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.4 เป็นวิทยากร ในการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ การแสดงละครนอก เรื่องพระอภัย
มณี ตอนเพลงปี่พิศวาส และเพลงปี่พิฆาต ณ โรงแรมเวียงใต้ วันที่ 28 มีนาคม พ.ศ. 2556 

3.5 เป็นวิทยากร โครงการอบรมเครือข่ายนาฏศิลป์ ระหว่างวันที่ 7-10 พฤษภาคม 
พ.ศ. 2556 โดยภาควิชานาฏศิลป์ศึกษา คณะศิลปศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

3.6 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าโครงการสืบทอดนาฎศิลป์ไทยจากศิลปินแห่ งชาติ
หรือผู้ เชี่ยวชาญ ครั้งที่ 7 ประจ าปี พ.ศ. 2556 จัดโดยหน่วยท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรม คณะ
มนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร 

3.7 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าและก ากับการแสดงละคร เรื่องอิเหนา ตอนไหว้พระ 
(แต่งกายแบบชวา) ในโครงการนเรศวรสังคีต ครั้งที่ 22 จัดโดย สาขาวิชานาฎศิลป์ ไทย ภาควิชา
ศิลปะการแสดง คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร ปี พ.ศ. 2556 

3.8 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าโครงการอบรมเชิงปฏิบัติการ เทคนิคการถ่ายทอด
การแสดงนาฏศิลป์พ้ืนเมือง 4 ภาค ในหัวข้อ นาฏศิลป์ร่วมสมัย 4 ภาค และร าวงมาตรฐาน ระหว่าง
วันที่ 5-6 มิถุนายน พ.ศ. 2557 โปรแกรมภาควิชานาฏศิลป์และการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา 

3.9 เป็นผู้ร่วมอภิปรายการเสวนาและแสดงนาฏศิลป์ดนตรี ตามโครงการเสวนา เรื่อง
อดีต ปัจจุบัน อนาคต: การอนุรักษ์ พัฒนา วังหน้าสมัยรัตนโกสินทร์ บรรยายในหัวข้อ นาฎกรรมวัง
หน้าสมัยรัตนโกสินทร์ วันที่ 21-22 สิงหาคม 2557 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 
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3.10 เป็นผู้ร่วมอภิปรายการเสวนาและแสดงนาฏศิลป์ดนตรี เรื่ององค์ความรู้และ
กลวิธีด้านการแสดงของกรมศิลปากร ภายใต้โครงการอนุรักษ์และพัฒนาพระราชวังบวรสถานมงคล 
(วังหน้า) วันที่ 11 กันยายน พ.ศ. 2557 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.11 เป็นวิทยากรบรรยายในรายวิชา ครั้งที่ 3 เรื่อง ดนตรีและนาฎศิลป์ ใน
โครงการส่งเสริมวิชาการและทักษะชีวิต จัดโดย สาขาวิชานาฎศิลป์ไทย ภาควิชาศิลปะการแสดง 
คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร วันที่ 28 มีนาคม พ.ศ. 2559  

3.12 เป็นวิทยากร โครงการศิลปวัฒนธรรมสัญจร สู่สถานศึกษา องค์การบริหาร
ส่วนจังหวัดราชบุรี โรงเรียนเบญจมราชูทิศ ราชบุรี ร่วมกับส านักการสังคีต กรมศิลปากร วันที่ 25 
พฤษภาคม พ.ศ. 2559 

3.13 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าและก ากับการแสดงละครเรื่องพระมหาชนก ใน
โครงการนเรศวรสังคีต ครั้งที่ 26 จัดโดย สาขาวิชานาฎศิลป์ไทย ภาควิชาศิลปะการแสดง คณะ
มนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร แสดงในวันที่ 26 พฤษภาคม พ.ศ. 2560 

3.14 เป็นวิทยากรอบรมเชิงปฏิบัติการ เพ่ือพัฒนาการเรียนการสอนนาฏศิลป์ไทย 
ระหว่างวันที่ 18-19 พฤศจิกายน พ.ศ. 2560 ณ หอประชุม อาคาร 19 ตึกดนตรีศึกษา มหาวิทยาลัย
ราชภัฏอุดรธานี 

3.15 เป็นวิทยากร การสัมมนาเชิงปฏิบัติการ โครงการการพัฒนาองค์ความรู้
กระบวนท่าร าผู้เมีย ในการแสดงละครของกรมศิลปากร : ละครใน เรื่องอิเหนา จัดโดยกลุ่มวิจัยและ
พัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ระหว่างวันที่ 27-28 มิถุนายน พ.ศ. 2561 ณ โรง
ละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.16 เป็นวิทยากร การสัมมนาเชิงปฏิบัติการ การสืบทอดองค์ความรู้การแสดงตลก
ตามแบบแผนกรมศิลปากร ชุด พรานบุณ จากละครเรื่อง มโนห์รา จัดโดยกลุ่มวิจัยและพัฒนาการ
สังคีต ส านักการสังคีต ระหว่างวันที่ 27-28 มิถุนายน พ.ศ. 2562 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.17 เป็นวิทยากรถ่ายทอดท่าร าโครงการอบรมเทคนิคถ่ายทอดท่าร าการแสดง
นาฏศิลป์ไทยสู่ความเป็นเลิศ เนื้อหาการสอนระบ าสี่บท ระบ าพรหมาสตร์ ระบ ากรับ ระบ าอยุธยา 
และร าวงมาตราฐาน ระหว่างวันที่ 10-12 มิถุนายน พ.ศ. 2562 ณ ห้องประชุม 58-109 คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏสงขลา  

3.18 เป็นวิทยากร โครงการจัดการองค์ความรู้ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ ของส านักการ
สังคีต กรมศิลปากร กิจกรรมการสืบทอดองค์ความรู้การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดนางลอย จัด
โดยกลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ระหว่างวันที่ 20-21 มิถุนายน 2562 
ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 
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3.19 เป็นวิทยากรกิจกรรมอบรมและเผยแพร่นาฏศิลป์ ร่วมโครงการอบรมศิลป 
วัฒนธรรมการแสดง ประจ าเดือนพฤศจิกายน-ธันวาคม พ.ศ. 2562 วันเสาร์ที่ 30 พฤศจิกายน พ.ศ. 
2562 ณ ส านักศิลปะและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏสุราษฎร์ธานี 

3.20 เป็นวิทยากรผู้ร่วมให้ความรู้ในการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ เรื่อง การสืบทอด
องค์ความรู้ด้านการแสดงตลกตามแบบแผนของกรมศิลปากร: การแสดงตลกเอกเทศ ชุด ป่องเป๋อ 
ภายใต้โครงการจัดการองค์ความรู้ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ ประจ าปี 2563 ระหว่างวันที่ 30 -31 
กรกฎาคม พ.ศ. 2563 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.21 เป็นวิทยากรผู้ร่วมให้ความรู้ในการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ เรื่อง บทบาทการ
แสดงของกรมศิลปากรที่เกี่ยวข้องกับพระบรมวงศานุวงศ์ โครงการจัดการองค์ความรู้ เรื่องการศึกษา
แนวคิดและหลักการประพันธ์บทบาทการแสดงของกรมศิลปากรที่เกี่ยวข้องกับพระบรมวงศานุวงศ์ 
โดยกลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร วันที่ 6 สิงหาคม พ.ศ. 2563 ณ โรง
ละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.22 เป็นวิทยากรผู้ร่วมให้ความรู้ในการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ เรื่อง ฉากการแสดง
โขน ละคร ของส านักการสังคีต โครงการจัดการองค์ความรู้ของส านักการสังคีต ประจ าปีงบประมาณ 
2563 จัดโดยกลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร วันที่ 6 สิงหาคม พ.ศ. 
2563 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

3.23 เป็นวิทยากรในการถ่ายทอดสดผ่านโปรแกรมเฟซบุ๊กของกรมศิลปากร 
กระทรวงวัฒนธรรม รายการไขความรู้จากครูกรมศิลป์ ตอน ตามรอยละครพันทาง เรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ 
ในวันที่ 28 มกราคม พ.ศ. 2564 

3.24 เป็นวิทยากร โครงการพัฒนาบุคลากร ประจ าปี 2565 องค์ความรู้บทบาทตัว
ละครสมิงพระรามในละครพันทาง เรื่อง ราชาธิราช ตอนสมิงพระรามรบกามนี และสมิงพระราม
แต่งงาน ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร ระหว่างวันที่ 25-26 เมษายน พ.ศ. 2565 ณ โรงแรม  
เมธาลัย ชะอ า จ.เพชรบุรี 

3.25 เป็นวิทยากร สัมมนาเชิงปฏิบัติการฝึกอบรมเครือข่ายศิลปินด้านนาฏดุริยางค
ศิลป์ของส านักการสังคีตสู่สถานศึกษาถ่ายทอดท่าร าระบ าพรหมาสตร์ โครงการสัมมนาเชิงปฏิบัติการ 
เรื่อง กลวิธีการร า ชุดระบ าพรหมาสตร์ ระหว่างวันที่ 27-28 เมษายน พ.ศ. 2565 ณ ห้องพะนอมแก้ว
ก าเนิด อาคารสุเมธตันติเวชกุล มหาวิทยาลัยราชภัฏเพชรบุรี 

3.26 เป็นวิทยากร โครงการจัดการองค์ความรู้การฟ้ืนฟู และสืบทอดละครนอก 
เรื่องสุวรรณหงส์ ตอน สุวรรณหงส์เสี่ยงว่าว เข้าเมือง และชมสวน จัดโดยส านักการสังคีต กรม
ศิลปากร ระหว่างวันที่ 13-17 มิถุนายน พ.ศ. 2565 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 



 

 

  78 

3.27 เป็นวิทยากร อบรมหลักสูตรระยะสั้น เทคนิคการถ่ายทอดท่าร าการแสดง
นาฏศิลป์สู่ความเป็นเลิศ หัวข้อการอบรมประกอบด้วย ระบ าพรหมมาสตร์ ระบ าดาวดึงส์ ระบ า   
ย่องหงิด ระบ าอยุธยา ระบ านางกอย และร าวงมาตรฐาน จ านวน 10 เพลง ระหว่างวันที่ 1-3 สิงหาคม 
พ.ศ. 2565 ณ ห้องประชุมจรินทร์ ชาติรุ่ง อาคาร 58 คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏ
สงขลา 

3.28 เป็นวิทยากร โครงการเผยแพร่นวัตกรรมการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏย
ประดิษฐ์ปี 2565 ของนิสิตชั้นปีที่ 4 สาขาวิชานาฏศิลป์ไทย คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร 
วันที่ 31 ตุลาคม พ.ศ. 2565 ณ โรงละครอาคารเฉลิมพระเกียรติ 72 พรรษา  

3.29 เป็นวิทยากร การสัมมนาเชิงปฏิบัติการ โครงการจัดการองค์ความรู้ ประจ าปี
งบประมาณ 2566 กิจกรรมการสืบทอดกระบวนท่าร าและกลวิธีการแสดงตัวเอกในการแสดง โขน 
ละคร ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร ครั้งที่ 1 หลักสูตรบทบาทพระสุธน ระหว่างวันที่ 4-6 
กรกฎาคม พ.ศ. 2566 ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก) 

4. เป็นอาจารย์พิเศษ อาทิ 
4.1 เป็นอาจารย์พิเศษสอนวิชาการจัดการแสดงบนเวทีแก่นักศึกษาระดับปริญญา

ตรี คณะศิลปศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2546 เป็นต้นมา 
4.2 เป็นอาจารย์พิเศษสอนนาฏศิลป์แก่นักเรียนระดับปริญญาตรีคณะนาฎศิลป์และ

ดุริยางค์ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล ทุกวันพุธ วันพฤหัสบดี ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2543 เป็นต้นมา 
4.3 เป็นอาจารย์พิเศษ สอนวิซาทักษะการแสดง เรื่อง เทคนิคและวิธีการแสดง

ละครไทยในบทบาทนางเอก แก่นักศึกษาระดับปริญญาตรี ขั้นปีที่ 1 คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบัน
บัณฑิตพัฒนศิลป์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2543 เป็นต้นมา 

4.4 เป็นอาจารย์พิเศษ สอนวิชาภาษาไทยศึกษาเพ่ือการท่องเที่ยว เรื่อง นาฎศิลป์
และดนตรีไทยช่วยฟ้ืนฟูการท่องเที่ยวได้อย่างไร แก่นักศึกษาคณะวิทยาการจัดการ สถาบันราชภัฏ
จันทร์เกษม เมื่อปี พ.ศ. 2544 

4.5 เป็นอาจารย์พิเศษฝึกซ้อมการแสดงละคร เรื่อง เลือดสุพรรณ แก่นักเรียน
โรงเรียนเบญจมราชาลัย ในพระบรมราชปถัมภ์ กทม. เมื่อวันที่ 11-12 มิถุนายน พ.ศ. 2545 ณ     โรง
ละครแห่งชาติ  

4.6 เป็นอาจารย์สอนพิเศษ วิชาวรรณคดีเกี่ยวกับการแสดง Literature Relation 
to Dramatic Art ในภาคการศึกษาต้น ปีการศึกษา 2546 คณะโบราณคดี มหาวิทยาลัยศิลปากร ทุก
วันอังคาร เวลา 10.20-12.05 น. ตั้งแต่วันที่ 10 มิถุนายน ถึง 16 กันยายน พ.ศ. 2546 

4.7 สอนวิชานาฏศิลป์ไทย และจัดการแสดงให้แก่นักเรียนไทย ณ ประเทศแคนาดา 
เมื่อปี พ.ศ. 2539 และ พ.ศ. 2540 
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5. จัดท าเอกสารทางวิชาการ ประกอบการบรรยาย และสาธิต อาท ิ
5.1 เอกสารประกอบการสอนวิชาวรรณคดีการละคร เรื่องแนวการศึกษาวรรณคดี  

แก่นักศึกษาระดับปริญญาตรีมหาวิทยาลัยศิลปากร 
5.2 เอกสารประกอบการสอนศิลปินชาวต่างชาติ ชื่อ The Preliminary Course 

of Training in Thai Theatrical Art ถอดความเป็นภาษาไทยได้ว่า หลักสูตรอบรมศิลปะการแสดง
ละครไทยเบื้องต้น ภายใต้โครงการ Artist in Residence หรือศิลปินประจ าส านักของอาเซียน เดือน
มกราคม พ.ศ. 2529 ที่กรุงกัวลาลัมเปอร์ประเทศมาเลเซีย ระยะเวลา 1 เดือน และเมื่อเดือน
กรกฎาคม พ.ศ. 2529 ที่เกาะบาหลี ประเทศอินโดนีเซีย ระยะเวลา 1 เดือน เป็นจ านวน 2 ครั้ง 

5.3 เอกสารประกอบการสาธิต เรื่องวรรณคดีและนาฏศิลป์ ในงานวรรณคดีศิลป์
ประสานศิลป์ คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ 

5.4 เอกสารประกอบการสอนมัคคุเทศก์ ในวิชานาฏศิลป์ส าหรับมัคคุเทศก์ ณ 
มหาวิทยาลัยศิลปากร 

6. จดัท าบทความ อาท ิ
6.1 บทความ เรื่อง Remarks on the Khon, The Thai Ramayana Play ถอด

ความหมายเป็นภาษาไทยได้ว่า ข้อสังเกตในการแสดงโขน, การแสดงรามยณะของไทย ลงในหนังสือ
วิชาการ ซึ่ง อาศรมวัฒนธรรมไทย - ภารต หรือ Thai Bharat Cultural Lodge เป็นผู้จัดพิมพ์ในการ
สัมมนานาชาติ เรื่อง รามายณะ เมื่อปี พ.ศ. 2529 

6.2 บทความ เรื่อง ศิลปวัฒนธรรมไทย บรรยายในรายการสืบสาน สืบสายไทยทาง
สถานีวิทยุหน่วยบัญชาการทหารพัฒนา กองบัญชาการทหารสูงสุด ทางคลื่น AM 1521 ซึ่ง
ออกอากาศทุกวันเสาร์ และวันอาทิตย์ เวลา 09.00-11.00 น. โดยเริ่มตั้งแต่วันที่ 3 เมษายน ถึง 
สิงหาคม พ.ศ. 2540 รวม 40 ครั้ง 

6.3 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ พระเอก 
กรมศิลปากร ในนิตยสารศิลปากร ปีที่ 45 ฉบับที่ 4 (กรกกฎาคม-สิงหาคม 2545) หน้า 100-108 

6.4 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง เรณู จีนเจริญ ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านนาฏศิลป์ไทย ในนิตยสารศิลปากร ปีที่ 46 ฉบับที่ 1 (มกราคม-กุมภาพันธ์ 2546) หน้า 88-97  

6.5 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง ประพิศพรรณ ศรีเพ็ญ 
ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฎศิลป์ไทย ในนิตยสารศิลปากร ปีที่ 47 ฉบับที่ 1 (มกราคม-กุมภาพันธ์ 2547) 
หน้า 90-96 

6.6 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง นฤมัย ไตรทองอยู่ ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 47 ฉบับที่ 2 (มีนาคม-เมษายน 2547) หน้า 92-103 
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6.7 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง นิตยา จามรมาน ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 47 ฉบับที่ 4 (กรกกฎาคม-สิงหาคม 2547) หน้า 91-100 

6.8 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง นันทินี เวชสุทัศน์ ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 48 ฉบับที่ 1 (มกราคม-กุมภาพันธ์ 2548) หน้า 96-106 

6.9 บทความประวัติและผลงานศิลปินศิลปากร เรื่อง รัตติยะ วิกสิตพงศ์ ผู้เชี่ยวชาญ
การสอนนาฏศิลป์ไทย ในนิตยสารศิลปากร ปีที่ 48 ฉบับที่ 3 (พฤษภาคม-มิถุนายน 2548) หน้า 86-
98 

6.10 บทความ เรื่อง บทพระราชนิพนธ์เงาะป่าในการแสดงละคร ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 48 ฉบับที่ 5 (กันยายน-ตุลาคม 2548) หน้า 24-37 

6.11 บทความ เรื่อง การแสดงนาฏศิลป์-ดนตรี เนื่องในงานพิธีพระราชทานเพลิง
ศพ (ออกพระเมรุ) สมเด็จพระเจ้าภคนีเธอ เจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 55 ฉบับที่ 2 ปี พ.ศ. 2555 (มีนาคม-เมษายน 2555) หน้า 58-65 

6.12 บทความ เรื่อง กวางทองในโขนชุดลักสีดา ในนิตยสารศิลปากร ปีที่ 56 ฉบับ 
ที่ 3 (พฤษภาคม-มิถุนายน 2556) หน้า 56-71 

6.13 บทความ เรื่อง โขนอัจฉริยนาฏกรรมสยาม ในหนังสือ เรื่อง โขน: อัจฉริย
นาฏกรรมสยาม พิมพ์เมื่อปี พ.ศ. 2556 หน้า 11-14  

6.14 บทความ เรื่อง บทบาทพระนารายณ์ในการแสดงนารายณ์สิบปาง ในนิตยสาร
ศิลปากร ปีที่ 57 ฉบับที่ 1 (มกราคม-กุมภาพันธ์ 2557) หน้า 20-31 

7. จัดท าหนังสือวิจัย อาทิ 
7.1 หนังสือวิจัย เรื่อง ค ายืมในจารึกสุโขทัย วิทยานิพนธ์ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต 

ลิขสิทธิ์เป็นของมหาวิทยาลัยศิลปากร พิมพ์เมื่อปี พ.ศ. 2532 
7.2 หนังสือวิจัย เรื่อง ลักษณะประติมานวิทยาของหุ่นเรื่องรามเกียรติ์ของกรม

พระราชวังบวรวิไชยชาญ พิมพ์เมื่อปี พ.ศ. 2539 ภาษาไทย และภาษาอังกฤษ 
7.3 หนังสือวิจัย เรื่อง โขน: การพัฒนาการจัดการแสดงเพื่อส่งเสริมการท่องเที่ยวใน

ภาคกลาง วิทยานิพนธ์ปรัชญาดุษฎีบัณฑิต ลิขสิทธิ์เป็นของมหาวิทยาลัยมหาสารคาม พิมพ์เมื่อปี  
พ.ศ. 2558  
 

8. รางวัลและเกียรติคุณที่ได้รับ 
จากความอุตสาหะและความพากเพียรในการปฏิบัติงานของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ตลอด

ระยะในการท างาน ณ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร จนกระทั่งเกษียณอายุราชการ รวมทั้งสิ้น 51 ปี 
ท่านได้รับการยกย่องและได้รับรางวัล ดังนี้ 
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ภาพประกอบ 27 วันทนีย์ ม่วงบุญ สวมชุดข้าราชการพลเรือน เครื่องแบบพิธีการ 
ที่มา: วันทนีย์ ม่วงบุญ, 2558 

 
1. เครื่องราชอิสริยาภรณ์ที่ได้รับ 

1.1 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นเบญจมาภรณ์มงกุฎไทย 
อักษรย่อ บ.ม. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2521 

1.2 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นเบญจมาภรณ์ช้างเผือก 
อักษรย่อ บ.ช. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2522 

1.3 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นจัตุรถาภรณ์มงกุฎไทย  
อักษรย่อ จ.ม. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2523 

1.4 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่เชิดชูยิ่งช้างเผือก ชั้นจัตุรถาภรณ์ช้างเผือก  อักษร
ย่อ จ.ช. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2526 

1.5 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นตริตาภรณ์มงกุฎไทย  
อักษรย่อ ต.ม. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2533 

1.6 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่เชิดชูยิ่งช้างเผือก ชั้นตริตาภรณ์ช้างเผือก อักษร
ย่อ ต.ช. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2539 

1.7 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นทวีติยาภรณ์มงกุฎไทย 
อักษรย่อ ท.ม. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2542 

https://shorturl.asia/3Qfny
https://golink.icu/2xGZ0sp
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1.8 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่เชิดชูยิ่งช้างเผือก ชั้นทวีติยาภรณ์ช้างเผือก  
อักษรย่อ ท.ช. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2544 

1.9 เหรียญจักรพรรดิมาลา อักษรย่อ ร.จ.พ. ได้รับเมื่อวันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2543 
1.10 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ประถมาภรณ์มงกุฎไทย 

อักษรย่อ ป.ม. ได้รับเมื่อวันที่ 24 เมษายน พ.ศ. 2549  
1.11 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันเป็นที่เชิดชูยิ่งช้างเผือก ประถมาภรณ์ช้างเผือก อักษร

ย่อ ป.ช. ได้รับเมื่อวันที่ 5 เมษายน พ.ศ. 2552  
1.12 เครื่องราชอิสริยาภรณ์อันมีเกียรติยศยิ่งมงกุฎไทย ชั้นสูงสุด มหาวชิรมงกุฎ 

อักษรย่อ ม.ว.ม. ดังภาพประกอบ 27 
 

2. รางวัลที่ได้รับ 
2.1 ได้รับการพิจารณาคัดเลือกให้เป็นข้าราชการประจ าตัวอย่าง จากกระทรวง 

ศึกษาธิการ เมื่อวันที่ 1 เมษายน พ.ศ. 2542 
2.2 ได้รับการพิจารณาคัดเลือกให้เป็นศิลปินประกายเพชร ผู้สามารถถ่ายทอด

ภาษาไทยได้ดีเด่น ได้รับเกียรติบัตรและเข็มประกายเพชรจากพระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าวิมลฉัตร 
มูลนิธิเพชรภาษา เมื่อวันที่ 19 ธันวาคม พ.ศ. 2543 

2.3 ได้รับรางวัลศิลปินเพชรสยาม ประจ าปี พ.ศ. 2549 สาขาการแสดงและ
นาฏศิลป์ จากมหาวิทยาลัยราชภัฏจันทรเกษม 

2.4 ได้รับโล่เกียรติคุณจากโรงเรียนปราโมชวิทยารามอินทรา สังกัดส านักงาน
คณะกรรมการการศึกษาเอกชน กระทรวงศึกษาธิการ เนื่องจากให้ความร่วมมือและสนับสนุนการจัด
กิจกรรมของทางโรงเรียนด้วยดีอย่างต่อเนื่องเสมอมา  

2.5 ได้รับรางวัลราชมงคลสรรเสริญ สาขาผู้มีผลงานดีเด่นด้านวัฒนธรรม ประจ าปี 
พ.ศ. 2556 จากมหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุรี  

2.6 ได้รับรางวัลธนบุรีศรีนพมาศ ผู้มีผลงานดีเด่นด้านดนตรีและการแสดง ประจ าปี 
พ.ศ. 2557 จากส านักศิลปะและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยราชภัฏธนบุรี  

2.7 ได้รับรางวัลเชิดชูเกียรติสตรีไทยดีเด่น ประเภทสรรหา สาขาศิลปวัฒนธรรม
ประจ าปี พ.ศ. 2559 จากสภาสตรีแห่งชาติในพระบรมราชินูปถัมภ์ บ้านพระกรุณานิวาสน์ ถนน
สุโขทัย แขวงดุสิต เขตดุสิต กทม. 

2.8 ได้รับพระราชทานเข็มวิศิษฏศิลปิน ประจ าปี พ.ศ. 2565 
2.9 ได้รับพระราชทานเข็มวิศิษฏศิลปิน ประจ าปี พ.ศ. 2566 
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9. ชีวิตปัจจุบัน 
ปัจจุบัน วันทนีย์ ม่วงบุญ เกษียณอายุราชการในต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี

ทรงคุณวุฒิ 10 แม้จะเกษียณอายุราชการท่านก็ยังใช้ความรู้ความสามารถด้านนาฏศิลป์ไทยอย่าง
อุตสาหะในการบ าเพ็ญประโยชน์ให้แก่ประเทศชาติในด้านศิลปวัฒนธรรมโดยได้รับความไว้วางใจจาก
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร อนุมัติให้ปฏิบัติงานราชการต่อเนื่องภายหลังเกษียณอายุราชการแล้วใน
ฐานะผู้ช านาญการศิลปะการแสดง เพ่ือถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านนาฏศิลป์ไทย ด้านวิชาการ ฝึกซ้อม 
ก ากับการแสดง ตลอดจนให้ค าแนะน าแก่นาฏศิลปินและนักวิชาการละครและดนตรีในรุ่นปัจจุบัน  
ตลอดจนประพันธ์บทและสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์หลากหลายประเภทตามหน้าที่ได้รับมอบหมาย
ด้วยดีเสมอมา เพียงแต่บทบาททางด้านการแสดงลดน้อยลงไปตามความเหมาะสมของวัยวุฒิที่สูงขึ้น 
อีกทั้งท่านให้ความร่วมมือกับสถาบันการศึกษาต่าง ๆ ที่มีหลักสูตรด้านนาฏศิลป์ไทย ในการถ่ายทอด
ความรู้และพัฒนาเยาวชนให้ตระหนักถึงคุณค่าทางศิลปวัฒนธรรมของชาติ ให้หลักคิดในการสร้าง  
สรรค์และให้ค าแนะน าแก่นักเรียน นิสิตนักศึกษาในการสร้างสรรค์ผลงานด้านนาฏศิลป์ไทยร่วมกับ
องค์กรทั้งภายในและภายนอก เพ่ืออนุรักษ์และสร้างสรรค์ศิลปวัฒนธรรมให้คงอยู่สืบไป อีกทั้งยัง เป็น
วิทยากร เป็นแบบอย่างนาฏศิลปินที่มีผลงานการแสดงด้านนาฏศิลป์ไทยอันเป็นที่ประจักษ์แก่สายตา
ของบุคคลทั่วไปทั้งในภาครัฐและเอกชน (วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) 
 

จากการศึกษาในหัวข้อบริบทพ้ืนที่วิจัย พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ที่มีคุณสมบัติครบถ้วน
ด้วยความรู้ความสามารถในด้านนาฏศิลป์ไทยและด้านวิชาการ ท่านก้าวเข้าสู่แวดวงนาฏศิลป์ไทยด้วย
ความชื่นชอบประกอบกับการสนับสนุนจากครอบครัวให้เข้ารับการศึกษา ณ โรงเรียนนาฏศิลป หรือ
วิทยาลัยนาฏศิลปในปัจจุบัน ได้รับการถ่ายทอดความรู้และทักษะด้านตัวพระและตัวนางจากบรมครู
หลายท่าน จนฉายแววความเป็นศิลปินและก้าวเข้าสู่ต าแหน่งนาฏศิลปิน สังกัดกองการสังคีต ในเวลา
ต่อมา แม้ภารกิจในราชการจะมีอยู่มิใช่น้อย ท่านยังคงสนใจแสวงหาความรู้ในระดับอุดมศึกษาจนจบ
ระดับดุษฎีบัณฑิต ซึ่งท่านให้ความสนใจในการศึกษาในแขนงต่าง ๆ ได้แก่ ภาษาไทย จารึกภาษาไทย 
และวัฒนธรรม ซึ่งแสดงให้ถึงความสนใจด้านภาษา วัฒนธรรม และวิชาการ ท่านจึงมีโอกาสได้รับการ
โยกย้ายต าแหน่งจากนาฏศิลปินสู่นักวิชาการละครและดนตรี เปลี่ยนมาปฏิบัติงานหลักในเชิงวิชาการ 
แต่ท่านมิได้ละทิ้งความรู้ความสามารถนาฏศิลป์และกลับมา มีบทบาทในงานนาฏศิลป์ ในฐานะผู้
แสดง ผู้ช่วยฝึกซ้อม ผู้ฝึกซ้อม ผู้ช่วยผู้ก ากับ ผู้ก ากับ ผู้ถ่ายทอด ผู้สร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏย
ประดิษฐ์ รวมถึงบทบาทผู้เรียบเรียง ผู้จัดท า ผู้ประพันธ์บทขับร้องประกอบการแสดง ตลอดระยะเวลา
ในการรับราชการ หรือแม้แต่ในปัจจุบันท่านยังได้รับความไว้วางใจจากส านักการสังคีตให้ปฏิบัติงาน
ต่อเนื่องสืบมา 
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แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
 
 งานวิจัย เรื่อง ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ ผู้วิจัยเลือกใช้แนวคิดภาพแทน แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ไทย ทฤษฎีบุคลิกภาพ 
และทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ เพ่ือใช้เป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมูล เพ่ือให้ได้มาซึ่งค าตอบของ
การวิจัย 
 

1. แนวคิด 
1. แนวคิดภาพแทน  

ค าว่า ภาพแทน ตรงกับค าในภาษาอังกฤษคือ Representation ซึ่งมีนักวิชาการได้
กล่าวถึงความหมายของภาพแทน ดังนี้ 

Hall (1997) ได้กล่าวว่า ภาพแทน หมายถึง ผลผลิตทางความหมายของภาพในใจ
มนุษย์ที่คิดผ่านอุดมการณ์ของผู้สร้าง เพ่ือให้ผู้คนในสังคมได้รับรู้เกี่ยวกับความหมายนั้น ๆ โดยมี
ภาษาเป็นสื่อกลางเชื่อมโยงความสัมพันธ์ระหว่างสิ่งต่าง ๆ กับแนวคิดและระบบสัญญะ เพ่ือบ่งบอก
ให้ทราบว่าผู้คนในสังคมมีความคิด ความเชื่อ ความคาดหวังและให้ความหมาย คุณค่าต่อสิ่งที่น าเสนอ
อย่างไร ทว่ามิได้เป็นเครื่องบ่งชี้ว่าความจริงเป็นเช่นไร แต่เป็นเพียงตัวแทนที่คล้ายคลึงกับความจริง
เท่านั้น นอกจากนี้ ฮออล์ ได้จ าแนกแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง คือ  

แนวทางที่ 1 แนวทางการศึกษาภาพแทนที่เชื่อว่าภาพแทน คือ ภาพสะท้อน 
แนวทางนี้เชื่อว่าความหมายอยู่ในวัตถุ ผู้คน ความคิด หรือเหตุการณ์ที่อยู่บนโลกแห่งความจริง และ
ภาษาท าหน้าที่เหมือนกับกระจกเพ่ือสะท้อนความหมาย ที่แท้จริงซึ่งปรากฏบนโลก  

แนวทางที่ 2 แนวทางการศึกษาภาพแทนที่เชื่อว่าภาพแทน คือ ความตั้งใจหรือ
เจตจ านง แนวทางนี้เชื่อว่าผู้แต่ง ผู้พูด เป็นคนก าหนดความหมายต่าง ๆ บนโลกผ่านภาษา  

แนวทางที่ 3 แนวทางการศึกษาภาพแทนที่เชื่อว่าภาพแทน คือ การประกอบสร้าง 
ความหมายผ่านภาษา แนวทางนี้เชื่อว่าไม่มีสิ่งใดหรือแม้กระทั่งปัจเจกผู้ใช้ภาษาคนใดสามารถจะคง
ความหมายต่าง ๆ ในภาษาไว้ได้สิ่งต่าง ๆ ไม่ได้มีความหมายใด ๆ แต่เป็นเราที่สร้างความหมายขึ้นมา 
โดยการใช้ระบบภาพแทน ได้แก่ ความเข้าใจ (concept) และสัญญะ (sign) ต่าง ๆ  

เสนาะ เจริญพร (2546: 31) ได้กล่าวว่า ภาพแทน หมายถึง ภาพจ าลองสิ่งใดสิ่ง
หนึ่งซึ่งน าเสนอผ่านวรรณกรรมหรือประดิษฐภัณฑ์ทางวัฒนธรรมอื่น ๆ ในฐานะที่ภาพจ าลองนั้นสร้าง
ขึ้นจากการคัดเลือก ปรุงแต่ง ขับเน้นคุณลักษณะบางอย่างจากความเป็นจริงตามคติความเชื่อและ
ค่านิยมบางประการ รายละเอียดต่าง ๆ ที่ปรากฏในภาพเสนอหนึ่ง ๆ จึงร่วมกันท าหน้าที่สื่อ
ความหมายและสื่อคุณค่าอย่างใดอย่างหนึ่งในเชิงสังคมวัฒนธรรมเกี่ยวกับสิ่งนั้น ๆ  

https://shorturl.asia/VvSri
https://shorturl.asia/YjiG4
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วันชนะ ทองค าเภา (2550: 14) ได้กล่าวว่า การน าเสนอภาพแทนเป็นการน าความ
จริงหรือภาพต้นแบบมาน าเสนอซ้ าอีกครั้ง โดยที่การน าเสนอภาพแทนนั้นไม่สามารถน าเสนอ ได้ตรง
กับภาพต้นแบบ เพราะการเสนอภาพแทนเป็นการน าภาพต้นแบบมาน าเสนอครั้งใหม่ ภาพที่ถูก
น าเสนอจึงมิได้มีคุณสมบัติเท่าเทียมกับความจริงดั้งเดิมแต่เป็นเพียง “ตัวแทน” ที่ “คล้ายคลึง” กับ
ความจริงหรือภาพต้นแบบเท่านั้น 

ละอองดาว จิตต์พิริยะการ (2562: 12) ได้กล่าว่า ภาพแทน หมายถึง ผลผลิตทาง
ความหมายของภาพในใจคนที่คิดผ่านกระบวนทัศน์ หรืออุดมการณ์ของผู้สร้างเพ่ือให้คนในสังคม
ได้รับรู้เกี่ยวกับความหมายนั้น ๆ โดยมีภาษาเป็นสื่อกลางเชื่อมโยงความสัมพันธ์ระหว่างสิ่งต่าง ๆ กับ
แนวคิดและระบบสัญญะ เพ่ือบอกให้ทราบว่าผู้คนในสังคมมีความคิด ความเชื่อความคาดหวังและให้
ความหมาย คุณค่าต่อสิ่งที่น าเสนออย่างไร 

สุพัชริณทร์ นาคคงค า (2562: 19) ได้กล่าวว่า ภาพแทน เป็นแนวคิดที่ให้ความ 
ส าคัญกับกระบวนการผลิตหรือสร้างความหมายจากสิ่งที่คิดผ่านภาษา คือ ภาพแทนเป็นสิ่งที่
ประกอบสร้างขึ้นมาใหม่และหรือเป็นแบบจ าลองของการผลิตซ้ าผ่านการสร้างของภาษา เพ่ือน าเสนอ
หรือสร้างภาพแทนให้แก่สิ่งใดสิ่งหนึ่งเกิดการรับรู้ขึ้นในสังคม ดังนั้นภาพแทนจึงเป็นการสร้างที่ไม่
โปร่งใส ไม่บริสุทธิ์ และไม่ยุติธรรม เนื่องจากผู้สร้างได้นิยามความหมายในการน าเสนอ ท าให้ภาพที่
ถูกสร้างข้ึนนั้นถูกบิดเบือนไปจากความเป็นจริง  

พัชราภรณ์ คชินทร์ (2565: 162) ได้กล่าวว่า ภาพของสรรพสิ่งที่เราถ่ายทอดให้ผู้อ่ืน
รับรู้ ใช้ภาษาเป็นเครื่องมือในการถ่ายทอด แต่เนื่องจากภาษาเป็นสิ่งที่เกิดจากสังคมและวัฒนธรรม 
ดังนั้นเมื่อต่างสังคมก็ต่างภาษา ต่างความเข้าใจ ผู้ที่ร่วมสังคมและภาษาเดียวกันจึงจะมีความเข้าใจ
เดียวกันต่อภาพตัวแทนนั้น ๆ โดยกระบวนการสร้างภาพตัวแทนเกิดจากการเชื่อมโยงกันจากสรรพสิ่ง 
แนวคิด สัญลักษณ์ ออกมาเป็นภาพตัวแทน ภาพที่ออกมาสามารถสะท้อนแนวคิด ความเชื่อ หรือ
อคติที่เรามีต่อสิ่งหนึ่ง ๆ ได้ และภาพตัวแทนไม่ใช่สิ่งที่สะท้อนความเป็นจริง แต่เป็นเหมือนโลกอีกใบ
หนึ่งที่เกิดจากความเป็นจริง 

จากค าอธิบายของนักวิชาการข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า ภาพแทน คือ ผลผลิตทาง
ความหมายจากภาษา มนุษย์ใช้ภาษาสื่อสารความคิดผ่านระบบสัญลักษณ์หลากหลายรูปแบบ สร้าง 
ภาพแทน แทนความหมายที่หลากหลาย อ้างอิงวัตถุ เหตุการณ์ บุคคล หรือจินตนาการ กระบวนการ
สร้างภาพแทน เปรียบเสมือนการแปลงความคิดนามธรรมเป็นรหัสที่เข้าใจได้ผ่านระบบสัญลักษณ์
ร่วมกัน อย่างไรก็ตาม ความหมายของภาพแทนนั้นไม่ตายตัว เปลี่ยนแปลงและเลื่อนไหลได้ ขึ้นอยู่กับ
บริบท ผู้รับสารต้องถอดรหัสเพ่ือเข้าใจความหมายที่ผู้ส่งสารต้องการสื่อ ดังนั้นแนวคิดภาพแทนจึง
เป็นแนวทางหนึ่งในการศึกษาภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ซึ่งจะ
ท าให้เห็นถึงมุมมองในถอดและประกอบสร้างภาพแทนตัวละครได้อย่างชัดเจนยิ่งขึ้น 

https://shorturl.asia/7aKRF
https://shorturl.asia/VyPEa
https://shorturl.asia/4fZ1m
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2. แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์  
แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ เป็นกระบวนการที่ครูนาฏศิลป์หรือศิลปินคิด

วิธีด าเนินการคิดประดิษฐ์ท่าร าให้สอดคล้องกับจังหวะท านองเพลงจากความคิดและความรู้สึกผ่าน
กระบวนการที่ต้องใช้ทักษะและความช านาญจนได้ผลงานที่ตนพอใจ (ฉันทนา เอ่ียมสกุล, 2554: 4) 
ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างแนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ของศิลปินแห่งชาติ ผู้เชี่ยวชาญ ผู้ทรงคุณวุฒิ 
ปรมจารย์ด้านนาฏศิลป์ พอสังเขปดังนี้  

เฉลย ศุขะวณิช ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2530 และอดี ต
ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย ท่านจะใช้วิธีฟังเพลงก่อนแล้วจึงคิดท่าร าให้ลีลาผสมกลมกลืนไปกับบทร้อง
และท่วงท านองของเพลงนั้น ๆ ส่วนเสื้อผ้าเครื่องแต่งกายจะยึดท่าร าเป็นหลัก ส่วนหลักการคิด
ประดิษฐ์ท่าร าที่เริ่มต้นจากการใช้เพลง สามารถจ าแนกได้ออกเป็น 2 จ าพวก คือ 1) การคิดประดิษฐ์
ท่าร าที่มีเนื้อร้อง ให้ยึดความหมายของเนื้อเพลงเป็นหลัก ในการออกแบบท่าทางร่ายร าให้ถูกต้องโดย
อาศัย แม่ท่าในบทเพลงช้า เพลงเร็ว และแม่บท และ 2) การคิดประดิษฐ์ท่าร าที่ไม่มีบทเนื้อร้อง มีแต่
ท านองเพลงให้ยึดอารมณ์ท่วงท านองของเพลงที่บรรเลง แล้วจึงคิดประดิษฐ์ท่าร าโดยอาศัยแม่ท่าใน
เพลงช้า เพลงเร็ว แม่บท น ามาออกท่าทางร่ายร าให้กลมกลืนกับท่วงท านองของอารมณ์เพลงนั้น ๆ 
แต่ในบางครั้งก็สามารถคิดประดิษฐ์ท่าร าให้ตรงกับความมุ่งหมายของเนื้อหาที่จะน าเสนอในการแสดง
ชุดนั้น ๆ ออกมาก่อนแล้วจึงคัดเลือกอารมณ์ของท านองเพลงให้ตรงกับท่าร านั้น ส่วนการเชื่อมท่าร า
สามารถท าได้หลายวิธี คือ เล่นเท้าในขณะที่มีบทเอ้ือนท านองยาว ๆ วิ่งแปรแถว ตั้งซุ้ม ยืนพักท่านิ่ง
แต่ไม่ควรใช้เวลานาน ใส่ลีลาเชื่อมท่า ยืนตั้งแม่ท่ายุบตัวตามจังหวะอยู่กับที่  

จ าเรียง พุธประดับ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2531 และอดีต
ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย ท่านมีหลักการคิดประดิษฐ์ท่าร าที่เริ่มต้นจากการใช้เพลง สามารถจ าแนกได้
ออกเป็น 2 จ าพวก คือ 1) การคิดประดิษฐ์ท่าร าที่มีบทกลอนเนื้อร้องจะเลือกใช้แม่ท่าจากร า เพลงช้า 
เพลงเร็ว ร าแม่บท และนาฏยศัพท์ มาใส่ให้ตรงกับความหมายของบทกลอนร านั้น ๆ เมื่อได้แม่ท่าที่
ต้องการแล้ว ต้องใส่ลีลาท่าร าเพ่ือเชื่อมแม่ท่าแต่ละท่าให้ติดต่อแลดูสวยงามกลมกลืนกันไป และ 2) 
การคิดประดิษฐ์ท่าร าที่มีแต่จังหวะท านองเพลงไม่มีเนื้อร้อง ต้องศึกษาจ านวนของจังหวะและท านอง
เพลงที่น ามาใช้ว่าเพลงนั้นมีทั้งหมดกี่เที่ยว กี่จังหวะย่อย กี่จังหวะใหญ่ เมื่อเข้าใจจังหวะของเพลงได้
ถูกต้องแล้ว ก็บรรจุท่าร าลงให้พอดีกับจังหวะในบทเพลงนั้น ๆ นอกจากหลักเกณฑ์ที่กล่าวมานี้แล้ว 
ในการคิดประดิษฐ์ท่าร าที่ดี ควรใช้ภาษาท่าสื่อความหมายให้ชัดเจน ดูแล้วเข้าใจทันทีโดยไม่ต้องมีค า
บรรยาย รวมถึงควรจะศึกษาความนิยมของตลาดเพ่ือผลิตผลงานให้ตรงกับรสนิยมของ สังคมสมัยนั้น
ด้วย ส่วนการเชื่อมท่าร า คือ ลีลาของท่าร าที่เชื่อมแม่ท่าจากท่าหนึ่งไปยังอีกท่าหนึ่งให้ดูกลมกลืน 
สวยงาม โดยใช้วิธีถอนเท้าหรือเยื้องตัวให้ตรงลงจังหวะพอดี จะท าให้ดูสวยงามขณะฟ้อนร า 
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สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2533 และอดีต
ศิลปินเอก กองการสังคีต กรมศิลปากร ท่านมีหลักเกณฑ์ในการคิดประดิษฐ์ท่ าร า 2 ลักษณะ คือ    
1) การคิดประดิษฐ์ท่าร าที่เป็นละคร ให้ยึดขนบของละครมาเป็นอันดับหนึ่ง เช่น ขนบของการเปิดตัว
ผู้แสดง ขนบของการปฏิบัติท่าร าด้วยมือข้างหนึ่งเฉพาะ ขนบของการร าเพลงหน้าพาทย์ และ 2 )  
การคิดประดิษฐ์ท่าร าที่มีลักษณะเป็นระบ า ร า ฟ้อน จะต้องศึกษาบทเพลงและท านองเพลง ให้เข้าใจ
จังหวะในส าเนียงของบทเพลงนั้น จากนั้นจึงประดิษฐ์ท่าร าให้ตรงตามลักษณะของท านองเพลง 
นอกจากหลักเกณฑ์ที่กล่าวมานี้แล้ว ในการคิดประดิษฐ์ท่าร าผู้ประดิษฐ์ต้องมีความรู้สามารถแยกได้
ว่าท่าร าส่วนไหนเป็นลีลา ส่วนไหนเป็นท่าเชื่อม ส าคัญที่สุดต้องค านึงถึงพ้ืนฐานความสามารถของ
ผู้เรียน ว่าจะสามารถรับลีลาท่าเชื่อมได้มากน้อยเพียงใด ถ้าผู้เรียนไม่สามารถที่จะรับได้ก็ให้ประดิษฐ์
ท่าเชื่อมไปอย่างเรียบ ๆ ทว่าวิธีนี้ความสวยงามมักจะลดน้อยลง 

เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2531 และอดีต
ผู้เชี่ยวชาญด้านการสังคีต ท่านมีหลักการคิดประดิษฐ์ท่าร าว่าจะต้องมาจากการที่ได้ศึกษาพ้ืนฐานที่ดี
และน าความรู้ขั้นพ้ืนฐานนั้นมาคิดประดิษฐ์ท่าร า ให้สามารถสื่อความหมายให้ผู้อ่ืนดูเข้าใจในภาษา
นั้น ได้ตรงตามความหมายจากผู้แสดงสื่อสารไปถึงผู้ดูให้เข้าใจตรงกัน ผู้ที่คิดประดิษฐ์ท่าร าต้องอาศัย
ท่าพ้ืนฐานจากร าเพลงช้า เพลงเร็ว แม่บท โดยมีความคิดใช้ท่าร านั้น ๆ เป็นสื่อให้ผู้ชมเข้าใจเนื้อร้อง
รวมถึงอารมณ์ของการแสดงด้วย แต่ถ้าเป็นการคิดประดิษฐ์ท่าร าไม่มีเนื้อร้อง มีแต่การบรรเลงท านอง
เพลง ให้ยึดหลักจากการสังเกตอากัปกิริยาในชุดระบ า ร า ฟ้อน ที่ผู้คิดประดิษฐ์ท่าร าตั้งเป้าหมายของ
การแสดงชุด ต้องการให้สื่อเกี่ยวกับเรื่องอะไร เช่น ถ้าเป็นระบ าเก่ียวกับเทวดา นางฟ้า ลักษณะท่าร า
จะหนักไปในทางใช้มือ ถ้าเป็นระบ าเกี่ยวกับสัตว์ต่าง ๆ ต้องน าเอาลักษณะสัตว์ต่าง ๆ เหล่านั้นมา
ประดิษฐ์เป็นท่าร า ให้ดูใกล้เคียงกับความเป็นจริงมากท่ีสุด 

จาตุรงค์ มนตรีศาสตร์ อดีตอาจารย์ประจ าวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ท่านมี
แนวคิดว่าผู้คิดประดิษฐ์ท่าร าควรเป็นผู้ที่มีความรอบรู้ มีความสามารถมีความเชี่ยวชาญในบทร าเพลง
ช้า เพลงเร็ว แม่บท มาอย่างดี ในขณะเดียวกัน เมื่อจะน าพ้ืนฐานความรู้นั้นมาคิดประดิษฐ์ท่าร าใน
ผลงานใหม่ ๆ ก็จะต้องค านึงถึงยุคสมัยที่ประดิษฐ์ท่าร านั้นด้วย เช่น ผู้แสดงแต่งกายแบบเกษตรกร   
ผู้บรรจุท่าร าจะน าเอาท่าพรหมสี่หน้าในแม่บทไปใส่ไว้ก็ไม่เหมาะสม และอีกประการหนึ่ง การคิด
ประดิษฐ์ท่าร าจะเกี่ยวกับเรื่องอะไรก็แล้วแต่ ขอให้มีในเรื่องของเชื้อชาติ เพราะขนบธรรมเนียม
ประเพณีที่จะจะบ่งบอกถึงประเทศชาตินั้น อย่างเรื่องการเคารพต้องไหว้ การออกกิริยาท่าทางต้อง
เป็นไทย มิใช่ว่าประดิษฐ์นาฏศิลป์ไทยแบบจารีตแล้วมีลักษณะยกขาแบบบัลเล่ต์ ก็ไม่ถูกต้องขัดต่อ
ศิลปวัฒนธรรมไทยอย่างนี้ก็ไม่ควรท า ส่วนการคิดประดิษฐ์ท่าร าให้สื่อถึงจุดมุ่งหมายของการแสดงได้
อย่างชัดเจนนั้นต้องค านึงถึงการออกท่วงท่าลีลา เพลง ดนตรี ส าเนียงภาษา บทร้อง เครื่องแต่งกาย 
อารมณ์ท่ีแสดงออก และจิตวิญญาณของการแสดง 
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นิตยา จามรมาน อดีตอาจารย์ประจ าวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ท่านมีแนว
การคิดประดิษฐ์ท่าร า 3 ลักษณะ คือ 1) การประดิษฐ์ท่าร าจากการตีบทโดยใช้ภาษานาฏศิลป์ ต้องมี
บทขับร้องจึงสามารถคิดประดิษฐ์ท่าร าให้ตรงตามความหมายของค าร้องนั้น ๆ ได้ ท่าร าที่น ามานั้นก็
น าเอามาจากแม่ท่าในบทร าเพลงช้า เพลงเร็ว และแม่บท 2) การคิดประดิษฐ์ท่าร าประเภทระบ า ร า 
ฟ้อนที่ใช้แต่ท่วงท านองเพลงไม่มีบทร้อง มีกลวิธีการคิดประดิษฐ์ท่าร าโดยยึดหลักให้ท านองเพลงมี
ความสัมพันธ์กับท่าร า หากมีส าเนียงต่างชาติมักน าท่าร าของชาตินั้น ๆ มาประดิษฐ์ให้กลมกลืนเป็น
ลีลานาฏศิลป์ไทย และ 3) การคิดประดิษฐ์ท่าร าต้องค านึงถึงลีลาของท านองเพลงนั้นว่ามีความ
เหมาะสมกับตัวพระหรือตัวนาง หากท่วงท านองเพลงกระฉับกระเฉงควรใช้ตัวพระแสดง หาก
ท่วงท านองเพลงอ่อนหวานควรใช้ตัวนางแสดง ส่วนการเชื่อมท่า คือ ลีลาของท่าร า ผู้แสดงต้องฝึกฝน
ทักษะการฟังท านองเพลงและจังหวะหน้าทับให้ได้อย่างแม่นย า 

พนิดา สิทธิวรรณ อดีตผู้อ านวยการ ฝ่ายวิชาการ กองการสังคีต กรมศิลปากร ท่าน
มีหลักเกณฑ์การคิดประดิษฐ์ท่าร าในการร าถวายพระพรหรือร าอวยพรต่าง ๆ ที่มีค ากลอนเป็นบทเนื้อ
เพลง ใช้ขับร้องตามท านองเพลงที่น ามาบรรจุ โดยให้พิจารณาที่เนื้อหาของบทร้องเป็นอันดับแรก
เสียก่อนว่า เป็นบทร าถวายพระพร หรือเป็นบทอวยพรให้กับบุคคลใด จากนั้นให้ศึกษาท านองเพลงที่
น ามาบรรจุ แล้วจึงคิดประดิษฐ์ท่าร าบรรจุเข้าไปให้ได้มาตรฐาน โดยยึดหลักเกณฑ์ท่าร าในบทร าเพลง
ช้า เพลงเร็ว และแม่บท น ามาดัดแปลง โดยใช้ท่าเชื่อมระหว่างแม่ท่าต่อแม่ท่าให้กลมกลืนสัมพันธ์กัน 
ท าให้เกิดความสวยงาม มีเอกลักษณ์ เป็นที่ประทับใจในเรื่องเครื่องแต่งกายก็ต้องมีความแปลกใหม่ 
ท านองเพลงที่น ามาบรรจุจะต้องถูกรสนิยมของผู้ชม หรือที่เรียกว่าตลาดให้การยอมรับ จึงจะท าให้
ผลงานที่คิดประดิษฐ์ขึ้นประสบผลส าเร็จ ส่วนการเชื่อมท่าร า ควรเชื่อมท่าหนึ่งกับอีกท่าหนึ่งให้มี
ความเคลื่อนไหวกลมกลืนกันให้มากที่สุด 

สถาพร สนทอง อดีตผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ กรมศิลปากร ท่านมีแนวคิดว่าผู้ที่จะเป็น
นักคิดประดิษฐ์ท่าร าที่ดีควรจะต้องมีลักษณะเป็นผู้มีความรู้ในวิชานาฏศิลป์อย่างลึกซึ้ง เป็นผู้มีนิสัย
เป็นนักคิดสร้างสรรค์อยู่ตลอดเวลา เป็นผู้คิดค้นและพัฒนาในด้านการแสดงให้มีสิ่งแปลกใหม่อยู่เสมอ 
ต้องความรู้เกี่ยวกับดนตรีและท านองเพลงต่าง ๆ ได้เป็นอย่างดี มีความรู้ ความคิด ความสามารถใน
เรื่องการออกแบบเครื่องแต่งกาย เป็นผู้มีความรู้เรื่องอารมณ์ต่าง ๆ ของการแสดง ต้องศึกษาพัฒนา
ความรู้ให้กว้างขวางทั้งในด้านวรรณคดี ด้านภูมิศาสตร์ และด้านประวัติศาสตร์ด้วย ต้องเป็นผู้มี
สุนทรียะ รู้จักเลือกใช้แม่ท่าที่สวยงามไปใช้ในการคิดประดิษฐ์ท่าร าโดยหลีกเลี่ยงท่าร าซ้ า ๆ กัน แต่
สิ่งส าคัญอีกประการหนึ่งในการเข้าออกของระบ า ร า ฟ้อนนั้นต้องยึดเวทีและสถานที่ที่น าการแสดง
ไปแสดงด้วย ฉะนั้นเวทีและสถานที่จะเป็นตัวก าหนด ผู้คิดประดิษฐ์ท่าร าจึงต้องปรับ การเข้าออกของ
ระบ า ร า ฟ้อน ให้เหมาะสมกับสถานที่ ส่วนการเชื่อมท่าร าผู้คิดประดิษฐ์ท่าร าต้องน าประสบการณ์ที่
ได้ฝึกปฏิบัติมาสร้างผลงานให้มีความแปลกใหม่ (อโนทัย ส้มอ่ า, 2562: 67-83) 

https://shorturl.asia/2Jaj8
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จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า การออกแบบนาฏยประดิษฐ์โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ของไทยนั้นศิลปินแห่งชาติ ผู้เชี่ยวชาญ ผู้ทรงคุณวุฒิ บรมครูทางนาฏศิลป์ได้ก าหนดหลักเกณฑ์ใน
การคิดประดิษฐ์ท่าร า โดยเน้นถึงการเสนอเนื้อหาตามความมุ่งหมายในชุดการแสดง และความ
สวยงามของการน าเสนอบนเวที ซึ่งเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญในการคิดประดิษฐ์ท่าร าต่าง ๆ ดังนั้น   
ผู้สร้างสรรค์ควรจะศึกษาหลักการและแนวการคิดประดิษฐ์ท่าร าของบรมครูไว้เป็นแนวทางในการ
สร้างผลงานใหม่ ๆ เพื่อไม่ให้มีผลกระทบกระเทือนหรือท างานนาฏศิลป์ไทยที่มีมาแต่ดั้งเดิม 
 

2. ทฤษฎี 
1. ทฤษฎีบุคลิกภาพ  

ค าว่า บุคลิกภาพ ตรงกับค าในภาษาอังกฤษคือ Personality เป็นลักษณะที่แสดงถึง
เอกลักษณ์ลักษณะต่าง ๆ ของบุคคลที่แสดงออกมาในรูปของพฤติกรรม ทั้งทางร่างกาย  จิตใจ 
ตลอดจนการปรับตัวเข้ากับสิ่งแวดล้อมรอบตัว (ชุติกร ธนาวัฒนากร, 2543: 14) สามารถจ าแนกตาม
การแสดงออกได้เป็น 7 ลักษณะ คือ บุคลิกภาพทางกาย บุคลิกภาพทางจิตใจ บุคลิกภาพทาง
ความสามารถ บุคลิกภาพทางอุปนิสัย บุคลิกภาพทางสังคม บุคลิกภาพทางอารมณ์ และบุคลิกภาพ
ทางก าลังใจ (ริเรืองรอง รัตนวิไลสกุล, 2540: 55-56)  

1.1 ทฤษฎีแบ่งประเภท ทฤษฎีนี้จะขึ้นอยู่กับการสังเกตโดยทั่วไป เพ่ือมุ่งพิจารณา
เกี่ยวกับตัวบุคคลในด้านบุคลิกภาพภายนอก ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างนักจิตวิทยากลุ่มนี้ จ านวน 2 คน คือ 
คาร์ล กุสตาฟ จุง (Carl Gustav Jung) และ วิลเลียม เซลดอน (William H. Sheldon) 

Jung ได้พัฒนาทฤษฎีจิตวิเคราะห์ จุง มีความคิดที่เชื่อว่า จิตใต้ส านึกท าหน้าที่
บันทึกความทรงจ า และแรงกระตุ้นทั้งหลายไว้ และท าหน้าที่ถ่ายทอดสิ่งที่จิตใต้ส านึกมีการเก็บสะสม
ไว้ ซึ่งจะเป็นการสะท้อนกลับให้เป็นมโนภาพเรื่องราวในอดีตที่น่าตื่นเต้นของมนุษย์ได้ แบ่งบุคลิกภาพ
ออกเป็น 2 แบบ คือ 1) บุคลิกภาพที่มีลักษณะเด่น และ 2) บุคคลประเภทเก็บตัว  

Sheldon มีความคิดที่ เชื่อว่า บุคลิกภาพแต่ละบุคคลมีส่วนสัมพันธ์กับ
คุณสมบัติรูปร่างของบุคคล เซลดอน ได้ท าการวิเคราะห์รูปร่างชายหนุ่ม และสรุปว่ารูปร่างแบบ
พ้ืนฐานแบ่งเป็น 3 ประเภท คือ 1) พวกอ้วนกลม 2) พวกกล้ามเนื้อ และ 3) พวกผอมบาง  

1.2 ทฤษฎีเกี่ยวกับลักษณะนิสัย จะมุ่งอธิบายลักษณะบุคลิกภาพตามต าแหน่งใน
ตารางซึ่งแทนแต่ละลักษณะนิสัยหนึ่งของบุคลิกภาพ หรืออาจจะก าหนดลงในตารางของความเชื่อมั่น
ในตนเองว่าเป็นอีกลักษณะหนึ่งของบุคลิกภาพก็ได้ นักจิตวิทยาทางด้านลักษณะนิสัยพยายามที่จะ
เสาะหารายชื่อลักษณะนิสัยที่สั้น ๆ ที่จะสามารถใช้ในการอธิบายอุปนิสัยของคนทั่วไปในการที่จะท า
ให้รายชื่อลักษณะนิสัยให้กะทัดรัด ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างนักจิตวิทยากลุ่มนี้ จ านวน 2 คน คือ เรย์มอนด์ 
บี แคทเทลล์ (Raymond B. Cattell) และ กอร์ดอน เอ็ม ออลพอร์ต (Gordon M. Allport)  

https://shorturl.asia/qCKDe
https://shorturl.asia/ovfBn


 

 

  90 

Cattell ได้จัดแบ่งบุคลิกภาพไว้หลายแบบตามลักษณะของบุคคล การหา
ลักษณะที่ดีและเหมาะสมที่สุด เพ่ือนิยามลักษณะของคนเรานั้นท าได้ยาก เพราะแต่ละคนมีลักษณะ
แตกต่างกันไป แคทเทลล์ มีความเห็นว่าบุคลิกภาพเปรียบเสมือนโครงสร้างที่ซับซ้อนเช่นเดียวกับ
โครงสร้างของสมอง ซึ่งจะก่อให้เกิดพฤติกรรมต่าง ๆ แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ 1) ลักษณะทั่วไป 
และ 2) ลักษณะเฉพาะตัว  

Allport ได้พัฒนาทฤษฎีอุปนิสัย ออลพอร์ต อธิบายว่า คุณลักษณะเป็น
รากฐานของระบบประสาทของบุคคล เป็นโครงสร้างของระบบจิตประสาท ซึ่งท าหน้าที่ควบคุมบังคับ
หรือเป็นแกนน าให้บุคคลแสดงพฤติกรรมช่วยสร้างความเชื่อม่ัน และท าให้บุคคลอ่ืนเกิดความรู้สึกยินดี
และท าให้ครอบครัวอบอุ่น ถ้าบุคคลใดที่ขาดคุณลักษณะเกี่ยวกับความสามารถในการเข้าสังคมจะมี
พฤติกรรมที่ผิดหวัง มีความรู้สึกแตกต่างกันอย่างมากในเหตุการณ์ต่าง ๆ ที่เกิดขึ้น แบ่งออกเป็น 2 
ประเภท คือ ลักษณะสามัญ เป็นลักษณะที่เปรียบเทียบกันได้กับบุคคลทุกคน และลักษณะเฉพาะของ
บุคคล เป็นลักษณะที่ท าให้มีบุคลิกภาพที่ต่างกัน แบ่งออกเป็น 3 ส่วน คือ 1) ลักษณะร่วมธรรมดา   
2) ลักษณะศูนย์กลางร่วม และ 3) ลักษณะการตอบสนอง 

1.3 ทฤษฎีการเปลี่ยนแปลง ทฤษฎีนี้เกี่ยวข้องกับบุคลิกภาพในลักษณะเชื่อมโยง
สิ่งแวดล้อมทางด้านร่างกาย และทางด้านสังคม โดยเฉพาะอย่างยิ่งเกี่ยวกับเรื่องความขัดแย้งในใจ ซึ่ง
เกิดขึ้นในปัจจุบัน เป็นความขัดแย้งในใจที่เกิดขึ้นจากแนวโน้มทางบุคลิกภาพของบุคคลนั้น ๆ ผู้วิจัย
ขอยกตัวอย่างนักจิตวิทยาที่มองบุคลิกภาพในแง่นี้ คือ ซีคมุนท์ ฟร็อยท์ (Sigmund Freud)  

Freud ได้พัฒนาทฤษฎีจิตวิเคราะห์ ฟร็อยท์ มีความเชื่อว่า จิตใจมนุษย์แบ่งได้
เป็น 3 ประเภท คือ อิด (id) อีโก ้(ego) และซูเปอร์อีโก้ (super ego) มีลักษณะต่างกัน ดังนี้  

อิด คือ สภาวะจิตใจที่ต้องการค้นหาความสุขปราศจากขอบเขตใด ๆ  
อีโก้ คือ การรู้จักตัวตน เริ่มแยกตัวเองออกจากโลกภายนอกได้ 
ซูเปอร์อีโก้ คือ ความรู้สึกผิดชอบชั่วดี เมื่อเด็กโตขึ้น ก็จะได้รับการอบรมสั่ง

สอนให้ประพฤติตามศีลธรรม วัฒนธรรมที่ดี  
1.4 ทฤษฎีรวมทั้งร่างกายและจิตใจ ทฤษฎีนี้มุ่งสนใจว่าการเข้าใจบุคลิกภาพจะต้อง

เข้าใจส่วนรวมแยกส่วนไม่ได้ มนุษย์ทุกคนมีศักยภาพที่จะพัฒนาไปในทางที่ดี ผู้วิจัยขอยกตัวอย่าง
นักจิตวิทยากลุ่มนี้ จ านวน 2 คน คือ คาร์ล อาร์ โรเจอร์ส (Carl R. Rogers) และ อับราฮัม เฮช มาส
โลว์ (Abraham H. Maslow)  

Rogers ได้พัฒนาทฤษฎีตัวตน โรเจอร์ส ได้กล่าวว่า คนจะมีปฏิกิริยาโต้ตอบต่อ
สิ่งแวดล้อมรอบตัวตามความรู้สึก และการรับรู้ ซึ่งแตกต่างกันตามทัศนะของแต่ละบุคคล โรเจอร์ส 
เชื่อว่าการกระท าทุกอย่างของมนุษย์ เป็นไปเพ่ือรักษาภาพพจน์ของตน และพัฒนาตนเองให้เกิดความ
สมบูรณ์แบบ 
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Maslow ได้พัฒนาทฤษฎีล าดับขั้นความต้องการ มาสโลว์ ได้กล่าวว่า มนุษย์
ต้องการที่จะสนองตนเอง ในด้านความต้องการขั้นต่ าจนถึงความต้องการขั้นสูงขึ้นตามล าดับ การที่
มนุษย์จะพัฒนาตนเองให้สมบูรณ์นั้น จะต้องสนองความต้องการตามล าดับขั้น จนถึงขั้นที่สามารถ
เข้าใจตนเองและโลกอย่างถ่องแท้ ซึ่งเป็นลักษณะส าคัญข้อหนึ่งของบุคลิกภาพที่ดีอันเป็นผลให้บุคคล
เป็นผู้ที่ยอมรับตนเอง เข้าใจตนเอง มองโลกในแง่ดีงาม และพร้อมที่จะเผชิญปัญหาใหม่ๆ ในชีวิต 
นอกจากนั้น มาสโลว์ ยังเชื่อว่า การพัฒนาตนเองให้สมบูรณ์ไม่จ าเป็นต้องเป็นบุคคลที่มีสติ ปัญญาเลิศ
ก็จริง แต่ความเฉลียวฉลาดและความมีสติปัญญาก็เป็นปัจจัยที่ช่วยในการพัฒนาตนเองให้สมบูรณ์มาก
ขึ้นด้วย 

1.5 ทฤษฎีที่เน้นสังคมและสิ่งแวดล้อมของสังคม ทฤษฎีนี้นักจิตวิทยากลุ่มนี้เชื่อว่า
ประสบการณ์ที่บุคคลได้รับจากสังคมและสิ่งแวดล้อมจะมีอิทธิพลต่อบุคลิกภาพโดยตรง ผู้วิจัยขอ
ยกตัวอย่างนักจิตวิทยาที่ส าคัญ จ านวน 3 คน คือ อัลเฟรด แอดเลอร์ (Alfed Adler) แอริค ฟรอมม์ 
(Erich Fromm) และ เอดูอาร์ แสปรงเกอร์ (Eduard Spranger)  

Adler มีความคิดที่เชื่อว่า การสร้างบุคลิกภาพเป็นผลสืบเนื่อง มาจากสิ่งที่
เป็นมาแต่ก าเนิด บุคคลจะได้รับอิทธิพลของเจตคติในครอบครัวของตน หรืออิทธิพลของพ่อแม่ 
ผู้ปกครองซึ่งท าให้บุคคลอาจรู้สึกถึงความรู้สึกด้อยและพยายามหาทางชดเชย โดยวิธีการต่อสู้ดิ้นรน
เพ่ือลบล้างเพ่ือให้ตนรู้สึกดีในกลุ่มผู้ใหญ่โดยการแสวงหาความยิ่งใหญ่ การยึดถือสิ่งที่เป็นจินตนาการ
และเดินไปสู่จิตนาการแห่งตนโดยมีความรู้สึกเกี่ยวกับสังคมและความสนใจสังคมซึ่งจะเป็นปัจจัยที่ท า
ให้เกิดการพัฒนาการของบุคคล ซึ่งถือเป็นเรื่องของการมีสามัญส านึก ดังนั้นวิถีชีวิตของมนุษย์ทุกคนมี
แบบแผนชีวิตที่หลากหลายกันไป  

Fromm มีความคิดที่เชื่อว่า สังคมเป็นตัวก าหนดแนวทางปฏิบัติของบุคคลและ
การพัฒนาบุคลิกภาพขึ้นอยู่กับโอกาสที่สังคมเปิดให้ โครงสร้างของสังคมใด ๆ ย่อมกล่อมเกลา
บุคลิกภาพของสมาชิกให้เข้ากันได้กับค่านิยมส่วนรวมของสังคมนั้น ๆ และได้แบ่งบุคลิกภาพเป็น 5 
ประเภท คือ 1) บุคคลประเภทยอมรับ 2) บุคคลประเภทแสวงหาโอกาส 3) บุคคลประเภทคล้อยตาม
สังคม 4) บุคคลประเภทเคร่งครัด และ 5) บุคคลประเภทคิดค้น ทั้งนี้บุคคลแต่ละคนอาจมีบุคลิกภาพ
ที่ผสมผสานจากหลายประเภท ไม่จ าเป็นต้องเป็นประเภทใดประเภทหนึ่งแบบเด็ดขาด 

Spranger แบ่งบุคลิกภาพของคนตามความนิยมด้านต่าง ๆ  ออกเป็น 6 
ประเภท คือ 1) พวกยึดทฤษฎี 2) พวกพ่ึงเศรษฐกิจ 3) พวกนิยมการเมือง 4) พวกมีศิลปะ 5) พวก
นิยมสังคม และ 6) พวกเคร่งศาสนา ทั้งนี้ แต่ละคนมักมีบุคลิกภาพที่ผสมผสานจากหลายประเภท 
การแบ่งประเภทดังกล่าวนี้เป็นเพียงแนวทางการแบ่งบุคลิกภาพแบบกว้าง ๆ เพ่ือให้เกิดความเข้าใจ
ตนเอง และผู้อ่ืน ช่วยให้คาดเดาพฤติกรรมของบุคคลอ่ืน ๆ ไม่ได้เป็นการจ าแนกประเภทบุคคลแบบ
ตายตัว (โสภา ชูพิกุลชัย, 2521: 100-105) 

https://shorturl.asia/qCKDe
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จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า บุคลิกภาพ เปรียบเสมือนลายนิ้วมือที่ไม่เหมือน
ใคร บ่งบอกถึงลักษณะเฉพาะของบุคคล สะท้อนความแตกต่างระหว่างบุคคล เกิดขึ้นจากทั้ง
พันธุกรรม สิ่งแวดล้อม และการเรียนรู้ เปรียบเสมือนภาพรวมที่ประกอบไปด้วย 7 องค์ประกอบหลัก 
คือ บุคลิกภาพทางกาย บุคลิกภาพทางจิตใจ บุคลิกภาพทางความสามารถ บุคลิกภาพทางอุปนิสัย 
บุคลิกภาพทางสังคม บุคลิกภาพทางอารมณ์ และ บุคลิกภาพทางก าลังใจ ซึ่งในการศึกษาบุคลิกภาพ
ของบุคคลนั้น นักจิตวิทยาศึกษาบุคลิกภาพผ่านทฤษฎีมากมาย แบ่งออกเป็น 5 ประเภทหลัก คือ 
ทฤษฎีแบ่งประเภท ทฤษฎีเกี่ยวกับลักษณะนิสัย ทฤษฎีการเปลี่ยนแปลง ทฤษฎีรวมร่างกายและจิตใจ 
และ ทฤษฎีที่เน้นสังคมและสิ่งแวดล้อมของสังคม ทฤษฎีเหล่านี้ เป็นเครื่องมือส าคัญในการวิเคราะห์
ตัวละครใน นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ช่วยให้เข้าใจถึงวิธีการคัดเลือก ปรุงแต่ง และ
ขับเน้นคุณลักษณะเฉพาะของตัวละครที่ปรากฏในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ยกตัวอย่าง ตัวละครตัวหนึ่ง
มีบุคลิกภาพขี้กลัว ผู้เขียนอาจเลือกตัวละครที่มีรูปร่างผอม เสียงเบา พูดน้อย แต่งตัวด้วยเสื้อผ้าสีอ่อน 
แสดงออกถึงความกังวล ความไม่มั่นใจ เป็นต้น ดังนั้นการศึกษาบุคลิกภาพของตัวละครช่วยให้เข้าใจ
แรงจูงใจ ความคิด ความรู้สึก และพฤติกรรม ของตัวละคร จนน าไปสู่การได้มาซึ่งหลักการเฉพาะใน
การน าเสนอภาพแทนตัวละคร 
 

2. ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์  
ค าว่า ความคิดสร้างสรรค์ ตรงกับค าในภาษาอังกฤษคือ Creativity หมายถึง สร้าง

หรือท าให้เกิด กล่าวคือ ความคิดสร้างสรรค์ เป็นปรากฏการณ์ที่บุคคลสร้าง สรรค์สิ่งใหม่ เช่น ผลผลิต 
การแก้ปัญหา นวัตกรรม หรืองานศิลปะซึ่งมีคุณค่า การจะตีความเกี่ยวกับความใหม่ขึ้นอยู่กับผู้สร้าง
สรรค์หรือสังคม หรือแวดวงที่สิ่งใหม่นั้นเกิดขึ้น เฉกเช่นเดียวกับ การสร้างสรรค์ศิลป์  

ณรงค์ชัย ปิฎกรัชต์ (2562: 253-247) ได้น าเสนอแนวคิดและทฤษฎีที่น าไปสร้าง 
สรรค์งานศิลปะโดยน าเสนอปรัชญาสาขาคุณวิทยาที่ว่าด้วยสุนทรียศาสตร์ คุณค่าที่สื่อให้รับรู้ได้ด้วย
อารมณ์ และความรู้สึกต่อความงาม สามารถสรุปได้ดังนี้ การสร้างสรรค์ศิลป์ เปรียบเสมือน 
“มหัจฉริยวิจักขณ์” อันน่าอัศจรรย์ เกิดจากปัญญาอันชาญฉลาดของมนุษย์ ผลงานศิลปะถ่ายทอด
ความรู้สึกและอารมณ์ ผ่านสื่อต่าง ๆ เช่น ดนตรี จังหวะ สี เส้น สัมผัส โครงสร้าง รูปทรง ท่าเต้น สิ่ง
เหล่านี้สะท้อนให้เห็นจินตนาการของศิลปิน โดยกระบวนการสร้างสรรค์ เริ่มต้นด้วย “อัตถวินิจ” 
หรือการพิจารณาความคิดของศิลปิน ซึ่งต่อยอดด้วย วิจยานุวัตน์ หรือการวิจารณ์ที่สร้างสรรค์ 
ผลักดันมิติของงานศิลป์สู่การวิจัยสร้างสรรค์ ตามรูปแบบการพัฒนาเชิงคุณค่า จึงกล่าวได้ว่า 
“มหัจฉริยวิจักขณ์” และ “อัตถวินิจ” เป็นสองหัวใจส าคัญที่ขับ เคลื่อนการสร้างสรรค์ศิลป์ สะท้อน
พลังอันล้ าเลิศของปัญญาและจินตนาการมนุษย์ ผลักดันขอบเขตของงานศิลป์  และสร้าง
ประสบการณ์ทางอารมณ์ท่ีประทับใจผู้รับรสศิลป์ 

https://shorturl.asia/SiYnf
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ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์มีความสัมพันธ์เชื่อมโยงต่อกันระหว่างมุมมองที่มีทิศทาง
มุ่งไปให้เกิดมีขึ้นกับคุณลักษณะเฉพาะที่มีความหลากหลาย ซึ่งหมายรวมถึง การรังสรรค์ ประดิษฐ์
ทัศนนิมิต การคิดท่าร่ายร า แต่งเพลง ประพันธ์เพลง ได้หลอมรวมความเป็นเหตุผลของปัจจัยตาม
หลักทฤษฎี 2 ประการ คือ  

2.1 หลักมิติการสร้างสรรค์ศิลป์ เป็นมุมมองที่มีทิศทางมุ่งไปให้เกิดมีขึ้นด้วยการตริ
ตรองความเป็นภูมิปัญญาของสมบัติศิลป์ในช่วงกาลปัจจุบันของผู้สร้างสรรค์ไปสู่ความเป็นมรดกภูมิ
ปัญญา ซึ่งหลักมิติการสร้างสรรค์ศิลป์นี้เกิดขึ้นด้วยเหตุปัจจัย 5 ประการ คือ  

2.1.1 การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดจากการกระท าของมนุษย์ การเกิดขึ้นของงาน
ศิลป์เป็นความงดงามจากการกระท าให้เกิดงานศิลป์ทั้งด้านดุริยางคศิลป์ ทัศนศิลป์ และนาฏศิลป์ได้
นั้น ส าเร็จขึ้นด้วยการสร้างสรรค์ของมนุษย์เท่านั้น กล่าวคือ สิ่งมีชีวิตอ่ืน ตลอดจนปรากฏการณ์
ธรรมชาติก็มิได้อยู่ในปัจจัยของการสร้างสรรค์งานศิลป์ เพราะเป็นเพียงธรรมชาติ แต่เมื่อใดก็ตามที่
ศิลปินได้พินิจปรากฏการณ์เหล่านั้นจนเกิดจินตนาการ เช่น ศิลปินดนตรีน าเสียงที่ได้ยินจากธรรมชาติ
นั้นมาเรียงร้อยเป็นลีลาส าเนียงท านองด้วยเสียงขับร้องหรือบรรเลงเครื่องดนตรี ศิลปินวาดปั้น
แกะสลักฉลุสลักถักทอเป็นภาพเป็นชิ้นผลงาน เกิดรูปร่างลวดลายตามที่เห็นตามจินตนาการ ศิลปิน 
นักแสดงประดิษฐ์นาฏยรังสรรค์ด้วยลีลาท่าเต้น ร่ายร า ผูกสาระเป็นเรื่องราว การกระท าในลักษณะ
ดังกล่าวของศิลปินจัดเป็นงานสร้างสรรค์ศิลป์ 

2.1.2 การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดจากบุพภูมิของมวลจินตนาการ วัฒนธรรมเป็น
บุพภูมิที่อธิบายภาวะหนึ่งของสังคมที่คละเคล้ากับความเป็นมานุษยวิทยา คือ เป็นเรื่องราวของ
มนุษยชาติที่สร้างขึ้น มีพัฒนาการ มีการเรียนรู้ ทั้งในสายบรรพชนของตระกูล ในหมู่ชนกลุ่มชาติพันธุ์ 
สังคมขนาดเล็กขยายไปเป็นสังคมขนาดใหญ่ระดับภาคระดับประเทศ ภูมิภาคของประชาชาติ และ
ระดับโลก เมื่อมีการติดต่อสื่อสารตามมิติของโลกาภิวัตน์เกิดการยักย้ายผ่องถ่ายความรู้จนน าไปสู่
ความเป็นสมบัติร่วมของมวลมนุษยชาติ สรรพสิ่งของวัฒนธรรมหนึ่ง ๆ จึงห้อมล้อมไปด้วยบริบทที่
ฉายภาพให้เห็นโครงสร้างและเอกลักษณ์วัฒนธรรม  

2.1.3 การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดจากการต่อยอดบุพภูมิด้วยกระบวนวิจัยแสวงผล
บุพภูมิคือความจริงในวัฒนธรรมที่สัมพันธ์กับวิถีชีวิตมนุษย์ การสร้างสรรค์ศิลป์ที่เกิดขึ้นจากบุพภูมิ มี
ปรากฏทั่วไป เพราะเป็นการสร้างสรรค์ที่ใช้ฐานคิดที่ปรากฏในบริบทอยู่โดยรอบแล้วจินตนาการผสาน
กัน แต่ยังมีการสร้างสรรค์อีกลักษณะที่บอกความจริงแท้ในความคิดและยืนยันข้อมูลด้วยกระบวนการ
ศึกษาค้นคว้า หรือด้วยวิธีการวิจัยเพื่อให้ทราบผลของสิ่งที่จะน าไปใช้ต่อยอดบุพภูมิ เมื่อนักสร้างสรรค์
ด าเนินการด้วยวิธีใช้ผลที่ได้จากการวิจัยเพ่ือเป็นฐานรองรับ การสร้างสรรค์งานศิลป์นี้ จึงนับเป็นการ
แสดงที่ให้เห็นภูมิพลังของร่องรอยขององค์ประกอบ ระหว่างแนวคิดเชิงวิชาการกับจินตนาการที่เต็ม
เปี่ยมไปด้วยความสร้างสรรค์ 
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2.1.4 การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดจากความคิดริเริ่มให้เกิดสมบัติศิลป์ของมวล
มนุษย์ การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดขึ้นจากการกระท าของมนุษย์ไม่ว่าเป็นปัจเจกศิลป์หรือโดยกลุ่มศิลปินที่
ร่วมกระท าก็ตาม การเกิดขึ้นย่อมเริ่มต้นจากความเป็นปัจเจกเสมอ ส่วนกลุ่มบุคคลที่ร่วมกระท านั้น
เป็นส่วนขยายของการเริ่มในเนื้องานศิลป์หรือผลิตภาวะที่เกิดขึ้นนั้นหากเป็นความคิดริเริ่มย่อมเกิดขึ้น
จากบุคคลแรกคิดให้เป็นไปตามความคิดนั้น เมื่อผู้สร้างสรรค์ริเริ่มงานศิลป์บนฐานคิดของตนด้วย
จินตนาการจากบุพภูมิหรือจากการต่อยอดบุพภูมิก็ตาม ผลงานศิลป์ที่เกิดขึ้นนั้นย่อมเป็นสมบัติศิลป์ที่
ปรากฏและคงอยู่ของผู้สร้างสรรค์ และการเป็นตัวแทนของชุมชน สถาบัน ตลอดจนเป็นสมบัติศิลป์
ของมวลมนุษยชาติ 

2.1.5 การสร้างสรรค์ศิลป์เกิดขึ้นเป็นภูมิสมบัติศิลป์ที่แสดงความถึงพร้อมของ
มนุษย์แล้วสืบทอดไปเป็นมรดกภูมิปัญญาที่จับต้องไม่ได้ ค าว่า สมบัติศิลป์ คือ ปัจจุบันกาลของงาน
สร้าง สรรค์ศิลป์ที่เกิดขึ้น โดยด ารงอยู่ในความเป็นเจ้าของแห่งปัจเจกบุคคล กลุ่มบุคคล หรือสังคมซึ่ง
เป็นที่ก่อเกิดงานศิลป์ เมื่อกาลเวลาผ่านไปแล้วสมบัติศิลป์ย่อมปรับสถานภาพหลังมรณกาลไปเป็น
มรดกศิลป์ความเป็นมรดกศิลป์ จึงเป็นความตามนิยามการตกทอดสมบัติศิลป์ของผู้สร้างสรรค์ไว้หลัง
มรณกรรมให้เปลี่ยนสถานภาพจากสมบัติศิลป์เป็นมรดกศิลป์ทันที  ความหลากหลายของมรดกงาน
ศิลป์เมื่อเป็นมรดกของสังคมแล้วก็ยังการสืบทอดต่อไป ด้วยวิธีเรียนรู้จากระบบการศึกษา ด้วยการ
ขับเคลื่อนตามพลวัตของสังคมและวัฒนธรรมจากรุ่นสู่รุ่น จากอดีตกาลสู่ปัจจุบันกาลไปยังอนาคตกาล
สืบทอดต่อ ๆ กันไป  

2.2 วิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ คือ อาการของคุณสมบัติที่มีความเหมาะสม
สอดคล้องและส่งผลต่องานสร้างสรรค์ศิลป์ รากฐานหรือพ้ืนภูมิงานสร้างสรรค์เป็นส่วนส าคัญในการคิด 
เกิดจินตนาการสิ่งเหล่านี้เป็นนามธรรมดั่งยวดยานที่น าไปสู่ชิ้นงานรูปธรรม ซึ่งวิพิธลักษณาการ
สร้างสรรค์นี้เกิดขึ้นด้วยเหตุปัจจัย 5 ประการ คือ 

2.2.1 วิถีชน ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อมและกระบวนการทางวัฒนธรรม มีความ
เชื่อมโยงสัมพันธ์กับงานสร้างสรรค์ศิลป์ วิถีชน ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อมและกระบวนการทางวัฒนธรรม
เป็นเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับปัจเจกศิลปินโดยตรงเพราะต้องด ารงชีวิตอยู่ด้วยตนเอง อยู่ท่ามกลางสังคม
ครอบครัวรายล้อมไปด้วยบริบทของธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม และวิถีวัฒนธรรม เป็นวิพิธลักษณ์ให้ปัจเจก
ศิลปินเกิดแรงบันดาลใจสร้างสรรค์ศิลป์ ผลงานที่ปรากฏเพ่ือต่อยอดการด ารงชีวิต เช่น เครื่องมือ 
เครื่องใช้ในชีวิตประจ าวัน มีการสร้างสรรค์ออกแบบชิ้นงานให้งดงามด้วยงานวิจิตรศิลป์ งานดุริยรังสรรค์
ในการประพันธ์ท านองดนตรีที่ไพเราะวิจิตรจากสิ่งที่มีอยู่ก่อน การสร้างสรรค์ท่าร า ระบ า ฟ้อน ต่อยอด
ไปสู่ความงดงามที่เพ่ิมข้ึน หรือด้วยวิธีการสร้างสรรค์ศิลป์ในลักษณะอ่ืน ที่ปัจเจกศิลปินย่อมใช้บุพภูมิ
ของวิถีชน ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม และกระบวนการทางวัฒนธรรม เป็นฐานของจินตนาการในการ
สร้างสรรค์ศิลป์ 
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2.2.2 ปัจจัยภายในด้านความเชื่อ ศาสนา ความศรัทธา ความรัก สิ่งเหล่านี้มีผล
ต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ งานสร้างสรรค์ระดับอภิมหาอลังการ เช่น โบราณสถานทางศาสนา ทัชมาฮาล 
ประติมากรรม พีรามิด พระพุทธรูป เทวรูป งานวิจิตรศิลป์ชั้นยอด เกิดจากปัจจัยภายในที่เกิดขึ้นจาก
ความเชื่อ ความศรัทธา ต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ พระเจ้า พระพุทธเจ้า เทพเจ้า สิ่งมีอ านาจเหนือธรรมชาติ ต่อ
ความยิ่งใหญ่ในความรัก ด้วยแรกขับภายในจึงเป็นบ่อเกิดของจินตนาการ ปรากฏการณ์เกิดขึ้นจากผู้น า
จิตวิญญาณ ผู้น าที่ทรงพลังอ านาจ การส่งต่อความคิดและการสนับสนุนปัจจัยเกื้อหนุนต่าง ๆ เช่น 
ก าลังคน ค่าใช้จ่าย วัตถุดิบเพ่ือใช้ในกระบวนการสร้างสรรค์ศิลป์ 

2.2.3 ปัจจัยภายนอกด้านวิถีโลกาภิวัตน์ การแพร่กระจายทางวิทยาศาสตร์  
เทคโนโลยี นวัตกรรม มีผลต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ ความเจริญทางวิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี นวัตกรรม 
ก่อให้เกิดความก้าวหน้าของสรรพสิ่งในสังคมที่หลากหลาย ทั้งด้านการติดต่อสื่อสาร การเดินทางไปมา
ของผู้คนจากถ่ินหนึ่งไปยังอีกถิ่นหนึ่ง ท าให้สังคมของมนุษยชาติเกิดความเปลี่ยนแปลงอย่างมาก จึงมีผล
ต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ ให้ปัจเจกศิลปินรับรู้งานศิลป์ที่เกิดในแต่ละภูมิภาคของโลก การรับรู้ผ่านช่อง
ทางการสื่อสารของสื่อต่าง ๆ การเข้าร่วมเสวนา ความร่วมมือในงานร่วมสมัยระดับชาติ ระดับนานาชาติ 
เกิดสภาวะการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ร่วมกัน ถ่ายโอนความคิดและจินตนาการ และการต่อยอดสร้างสรรค์ให้
งานศิลป์แต่ละสาขามีพัฒนาการ 

2.2.4 งานสร้างสรรค์ศิลป์สามารถเรียนรู้ สะสมความรู้ ถ่ายทอด ริเริ่มข้ึนใหม่ 
และพัฒนาต่อยอดได้ การสร้างสรรค์งานศิลป์ที่เกิดขึ้นจากวิถีชน ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม กระบวนการ
ทางวัฒนธรรม ซึ่งเป็นบุพภูมิ งานสร้างสรรค์ศิลป์ที่เกิดจากปัจจัยภายในด้านความเชื่อ ศาสนา ความ
ศรัทธา ความรัก มีผลต่อการสร้างสรรค์ศิลป์ เกิดจากปัจจัยภายนอกด้านวิถีโลกาภิวัตน์ การแพร่กระจาย
ทางวิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี นวัตกรรม ซึ่งภูมิจินตนมิติคือมุมมองของแนวคิดที่เป็นฐานเริ่มต้นของการ
เกิดผลงานสร้างสรรค์ศิลป์ องค์ความรู้ที่เป็นนามธรรมจับต้องไม่ได้ แต่สามารถถ่ายทอด สืบทอดความรู้ 
พัฒนาความคิด พัฒนาทักษะปฏิบัติ ให้เกิดการปฏิบัติตามแบบแผนดั้งเดิม จนมีมุมมองน าไปสู่การริเริ่ม
สร้างสรรค์ข้ึนใหม่ และพัฒนาต่อยอดงานสร้างสรรค์ศิลป์ต่อไป  

2.2.5 คุณค่าของงานสร้างสรรค์ศิลป์ขึ้นอยู่กับความรู้และประสบการณ์ทางศิลป์
ของผู้รับรสศิลป์ การพิจารณาเพื่อวิพากษ์คุณค่างานศิลป์ที่สร้างสรรค์ขึ้น บุคคลย่อมมีมิติในรสศิลป์ที่
แตกต่างกันไปตามพ้ืนภูมิของแต่ละคน การรับรู้ด้วยความพึงใจที่แตกต่างกันมีเหตุมาจากความรู้ และ
จากประสบการณ์บุคคลที่มีต่องานศิลป์ รวมไปถึงการเปิดรับแนวจิตนาการอย่างไม่มีเขตจ ากัดของ
ปัจเจกศิลปินมาผสมผสานให้เข้ากับความรู้และประสบการณ์ ธาตุศิลป์ของแต่ละสังคมย่อมมีอัตลักษณ์
เฉพาะจึงต้องศึกษาสิ่งที่เจ้าของถิ่นวัฒนธรรมแสดงออก ประสบการณ์ที่มุ่งมองจนพบว่าความคล้าย
เหมือนหรือความต่างเป็นอย่างไร อยู่ส่วนใดของเนื้อหาสาระ มุมมองในการตีความและประเมินศิลป์เช่น
ที่นี้มีความซับซ้อนต่อการตีความการวิพากษ์ ให้เป็นไปด้วยความเที่ยงธรรม 
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จากข้อมูลข้างต้นสามารถสรุปได้ว่า ทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์  มี 2 หลักการ ได้แก่ 
1) หลักมิติการสร้างสรรค์ อธิบายว่างานศิลป์เกิดจากการกระท าของมนุษย์ จินตนาการ ผลวิจัย 
ความคิดริเริ่ม จนก่อเกิดเป็นสมบัติศิลป์และมรดกภูมิปัญญา และ 2) หลักวิพิธลักษณาการสร้างสรรค์ 
หลักการนี้อธิบายถึงลักษณะการพิจารณาคุณสมบัติผลงานการสร้างสรรค์ศิลป์ ประกอบไปด้วย วิถีชน 
ธรรมชาติ สิ่งแวดล้อม วัฒนธรรม ความเชื่อ ศาสนา โลกาภิวัตน์ วิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี นวัตกรรม 
การเรียนรู้ ถ่ายทอด ริเริ่ม และคุณค่าของงานขึ้นอยู่กับความรู้และประสบการณ์ของผู้รับรสศิลป์ 
ทฤษฎีนี้ชี้ให้เห็นว่าการสร้างสรรค์ศิลป์เป็นกระบวนการที่ซับซ้อน มีหลายปัจจัยที่ส่งผลต่อผลงานศิลป์ 
เกิดจากปัจจัยทั้งภายในและภายนอก มีทั้งมิติที่จับต้องได้และจับต้องไม่ได้  คุณค่าของงานศิลป์ขึ้นอยู่
กับมุมมองของผู้รับรสศิลป์ คุณค่าของงานศิลปะจึงไม่ใช่สิ่ งที่ตายตัว ขึ้นอยู่กับมุมมองและ
ประสบการณ์ของแต่ละบุคคล 

จากการศึกษาแนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง พบว่า การวิจัยครั้งนี้ น าเสนอแนวคิดและ
ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 4 ประการ ได้แก่ แนวคิดเกี่ยวกับภาพแทน แนวคิดเกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ ทฤษฎี
บุคลิกภาพ และทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ แนวคิดทฤษฎีเหล่านี้จะใช้เป็นกรอบในการวิเคราะห์ข้อมูล 
เพ่ือตอบค าถามของการวิจัยทั้ง 2 ข้อ ส าหรับค าถามข้อแรก มุ่งเน้นไปที่การศึกษาการน าเสนอภาพ
แทนตัวละครในนาฏประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้วิจัยจะใช้แนวคิดภาพแทนร่วมกับทฤษฎี
บุคลิกภาพ เพ่ือวิเคราะห์การถอดลักษณะบุคลิกภาพของตัวละคร ตลอดจนศึกษาการประกอบสร้าง
ภาพแทนตัวละคร ส่วนค าถามข้อที่สอง มุ่งเน้นไปท่ีการศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้วิจัยจะใช้แนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ร่วมกับทฤษฎีการสร้างสรรค์ศิลป์ เพ่ือ
วิเคราะห์หลักการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย โดยพิจารณาจากหลักการและแนวการคิดประดิษฐ์
ท่าร าของ วันทนีย์ ม่วงบุญ การวิเคราะห์ข้อมูลโดยใช้กรอบแนวคิดและทฤษฎีเหล่านี้ จะช่วยให้ได้
ค าตอบที่ครอบคลุมและชัดเจน เกี่ยวกับการน าเสนอภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ทั้งนี้เพ่ือให้ได้มาซึ่งค าตอบของการวิจัย  
 
งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 
 

การวิจัยนี้มุ่งเน้นไปที่ประเด็นหลักสองประการ ได้แก่ ภาพแทนและการออกแบบนาฏย
ประดิษฐ์ เพ่ือให้บรรลุเป้าหมายของการวิจัย จ าเป็นต้องศึกษาข้อมูลจากงานวิจัยที่เกี่ยวข้องทั้งใน
ประเทศและต่างประเทศ งานวิจัยเหล่านี้จะเป็นฐานข้อมูลส าคัญส าหรับการวิเคราะห์และสังเคราะห์
ข้อมูล ตลอดจนการพัฒนาแนวคิดและกรอบการวิจัยที่เหมาะสม การศึกษาข้อมูลงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
กับภาพแทนและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ จะช่วยให้ผู้วิจัยเข้าใจประเด็นต่าง ๆ ได้อย่างลึกซึ้ง
ยิ่งขึ้น น าไปสู่การพัฒนาแนวคิดและกรอบการวิจัยที่เหมาะสม 
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1. งานวิจัยในประเทศ 
ไพโรจน์ ทองค าสุก (2544) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องวิเคราะห์หลักเกณฑ์และกระบวนการ

สร้างสรรค์ผลงานของครูเฉลย ศุขะวณิช มีความมุ่งหมายเพ่ือวิเคราะห์หลักเกณฑ์และกระบวนการ
สร้างสรรค์ผลงานของครูเฉลย ศุขะวณิช ใช้หลักนาฏยประดิษฐ์ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ เป็นแบบอย่าง 
ผลการศึกษาพบว่า หลักเกณฑ์และกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานของครูเฉลย ศุขะวณิช มี 7 ขั้นตอน 
ประกอบด้วย ขั้นแรกแนวความคิด ได้แก่ ด้านงานพิธีกรรมและงานพิธีการ เช่น ร าโปรยข้าวตอก ด้าน
ส่งเสริมการแสดง เช่น ล าหับชมป่า ด้านส่งเสริมเอกลักษณ์วัฒนธรรม เช่น ฟ้อนแคนและเซิ้งสัมพันธ์ 
ด้านส่งเสริมทางศิลป์ เช่น ระบ าโบราณคดี 5 ชุด ขั้นต่อมาการก าหนดความคิด ได้แก่ ระดับเป้าหมาย 
คือ ก าหนดเป้าหมายในการสร้างสรรค์ทุกครั้ง ระดับวัตถุประสงค์ คือ สร้างสรรค์ผลงานตามค าสั่งจาก
ผู้บังคับบัญชาให้ตรงกับวัตถุประสงค์ ขั้นต่อมาการประมวลข้อมูล ได้แก่ ข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริง เช่น 
ระบ าศรีชยสิงห์ท่านศึกษาข้อมูลจากท่าร านางอัปสรา ข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ เช่น ระบ าดอกบัวขาว 
แรงบันดาลใจจากท่านเป็นคนชอบท าบุญ ขั้นต่อมาการก าหนดขอบเขต ได้แก่ ระบ าใช้เวลาไม่เกิน 12 
นาที การใช้พ้ืนที่ ทั่วบริเวณ จ านวนผู้แสดงขึ้นอยู่กับพ้ืนที่ ขั้นต่อมาการก าหนดรู ปแบบ ได้แก่ 
ก าหนดให้อยู่ในจารีต ก าหนดให้ผสมระหว่างจารีต ขั้นต่อมาการก าหนดองค์ประกอบร่วม ได้แก่ ผู้แสดง 
เครื่องแต่งกาย ฉาก แสง เสียง ให้ตอบสนองและส่งเสริมการแสดง และขั้นสุดท้ายการประดิษฐ์
นาฏศิลป์ไทย ได้แก่ ท่าระบ า ท่าละคร การแปรแถว และซุ้ม 

นพมาตร พวงสุวรรณ (2545) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องภาพโสเภณีในนวนิยายไทยกับความเป็น
จริงทางสังคม มีความมุ่งหมายเพ่ือศึกษาภาพโสเภณีและการเปลี่ยนแปลงของภาพโสเภณีตั้งแต่นว
นิยายเรื่องหญิงคนชั่วของ ก. สุรางคนางค์ มาจนถึงเรื่องดอกไม้กลางเมืองของประชาคม ลุนาชัย 
เปรียบเทียบกับสภาพโสเภณีในสังคมจริง ผลการศึกษาพบว่า ภาพโสเภณีท่ีปรากฏอยู่ในนวนิยายไทย
นั้นมาจากข้อมูลทางสังคมเกี่ยวกับสาเหตุของการเป็นโสเภณี ซึ่งถูกน ามาใช้เป็นโครงเรื่องและประเภท
ของโสเภณี ส่วนสถานบริการถูกน ามาสร้างตัวละครและฉาก นอกจากนี้ ยังมีภาพโสเภณีที่มาจาก
ทัศนะของผู้ประพันธ์อีกประการหนึ่ง ภาพโสเภณีที่ปรากฏอยู่ในนวนิยายแบ่งออกเป็น 3 ยุค คือ    
ยุคที่ 1 พ.ศ. 2480 ถึง พ.ศ. 2509 ภาพโสเภณีไทยยุคแรก เป็นการน าเสนอภาพโสเภณีในฐานะชนชั้น
ต่ าของสังคม ส่วนเกินของสังคม และส่วนหนึ่งของสังคม ต่อมา ยุคที่ 2 พ.ศ. 2515 ถึง พ.ศ. 2533 
ภาพโสเภณียุคใหม่ น าเสนอภาพโสเภณีในลักษณะแรงงานหลักของครอบครัว ผู้มุ่งมั่นตั้งใจท างาน
และเผชิญชะตากรรมที่โหดร้าย และต่อมา ยุคที่ 3 พ.ศ. 2542 ถึง พ.ศ. 2545 ภาพโสเภณีในยุค
ปัจจุบัน น าเสนอภาพโสเภณีในฐานะเป็นอาชีพหนึ่งในสังคมและช่องว่ างในการยกฐานะทางสังคม 
ภาพโสเภณีที่ปรากฏในนวนิยายไทยอีกส่วนหนึ่งมาจากทัศนะของผู้ประพันธ์ที่มีต่อหญิงโสเภณี แบ่ง
ออกเป็น 3 ประการ ได้แก่ ผู้มิอาจฝ่าฝืนการลงโทษจากสังคม ผู้ลิขิตทางออกให้กับตัวเอง และผู้หนึ่งที่
สังคมยอมรับ 

https://shorturl.asia/SPptf
https://shorturl.asia/Hs4R2
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สวภา เวชสุรักษ์ (2547) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องหลักนาฏยประดิษฐ์ของท่านผู้หญิงแผ้ว   
สนิทวงศ์เสนี มีความมุ่งหมายเพ่ือวิเคราะห์ชีวิตและผลงาน เพ่ือวิเคราะห์องค์ประกอบของงาน และ
เพ่ือวิเคราะห์กลวิธีการสร้างสรรค์งานของท่านผู้หญิงแผ้ว  สนิทวงศ์เสนี ผลการศึกษาพบว่า ท่าน
ผู้หญิงแผ้วได้ซึมซับนาฏศิลป์มาตั้งแต่วัยเยาว์จนเข้าสู่วัยผู้ใหญ่ ท่านมีองค์ความรู้นาฏยศิลป์แบบหลวง
และนาฏศิลป์นานาชาติ ต่อมาท่านได้สร้างสรรค์ผลงานขณะรับราชการ ได้แก่ ผลงานนาฏประดิษฐ์ที่
คิดด้วยตนเอง หรือคิดร่วมกับบุคคลอ่ืน หรือปรับปรุงนาฏยประดิษฐ์แบบเดิม ผลงานการประพันธ์บท 
ผลงานผู้อ านวยการฝึกซ้อม ที่ปรึกษานาฏศิลป์ และผลงานการสอน ซึ่งผลงานนาฏยประดิษฐ์ของท่าน
ผู้หญิงแผ้ว มีการออกแบบ 2 แนว คือ งานที่อยู่ในนาฏยจารีตไทยอย่างเดียว และงานที่ผสมผสาน
หลายนาฏยจารีต เมื่อน ามาวิเคราะห์หลักนาฏยประดิษฐ์ พบว่า ท่านศึกษาแนวคิดในการออกแบบแต่
ละชุดอย่างละเอียดก่อน แล้วอาศัยต้นแบบหรือข้อมูลจากนาฏยจารีตไทย ต่างชาติและธรรมชาติ 
น ามาออกแบบเค้าโครง ขั้นตอน องค์ประกอบหลักและองค์ประกอบรองจากวิถีนาฏยศิลป์ไทย แล้ว
แต่งเติมรายละเอียดของท่าร าให้มีการยักเยื้องส่วนต่าง ๆ ของร่างกายให้อ่อนไหวกว่ามาตรฐานเดิม 
นอกจากนี้ท่านเลือกน านาฏยจารีตอ่ืน ๆ ที่มิใช่ของไทยมาผสมผสานกับนาฏยศิลป์ไทยในบาง
กระบวนท่าที่สามารถเชื่อมต่อกันได้ท าให้ดูแปลกตา ในการออกแบบท่าร าท่านร าน าให้ผู้แสดงร าตาม
หลาย ๆ แนวแล้วเลือกแนวที่ท่านเห็นว่าผู้รับถ่ายทอดนั้นปฏิบัติได้งามท่ีสุดเป็นยุติ  

ไพโรจน์ ทองค าสุก (2549) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องครูศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ ศิลปินแห่งชาติ: 
ต้นแบบของศิลปินชั้นครูผู้ถ่ายทอดและสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทย มีความมุ่งหมายเพ่ือวิเคราะห์
หลักเกณฑ์และกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานของครูศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ ใช้หลักนาฏยประดิษฐ์ของ   
สุรพล วิรุฬห์รักษ์ เป็นแบบอย่าง ผลการศึกษาพบว่า หลักเกณฑ์และกระบวนการสร้างสรรค์ผลงานของ
ครูศิริวัฒน์ ดิษยนันทน์ มี 7 ขั้นตอน ประกอบด้วย ขั้นแรกแนวความคิด ได้แก่ ด้านงานพระราชพิธีและ
งานรัฐพิธี เช่น ร าถวายพระพร ด้านส่งเสริมการแสดง เช่น ระบ ากินรีร่อน ด้านส่งเสริมเอกลักษณ์
วัฒนธรรม เช่น เซิ้งสัมพันธ์ ด้านส่งเสริมทางศิลป์ เช่น ระบ าร ากริช ขั้นต่อมาการก าหนดความคิด 
ได้แก่ ระดับเป้าหมาย คือ ก าหนดเป้าหมายในการสร้างสรรค์ทุกครั้ง ระดับวัตถุประสงค์ คือ สร้างสรรค์
ผลงานตามค าสั่งจากผู้บังคับบัญชาให้ตรงกับวัตถุประสงค์ ขั้นต่อมาการประมวลข้อมูล ได้แก่ ข้อมูลที่
เป็นข้อเท็จจริง เช่น  ชุดศิลปาชีพ ท่านศึกษาข้อมูลจากการประกอบอาชีพของชาวไทยในภูมิภาคต่าง ๆ 
ส่วนข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ เช่น ระบ าร ากริชหมู่ แรงบันดาลใจจากการร ากริชในละครในเรื่อง
อิเหนา ขั้นต่อมาการก าหนดขอบเขต ได้แก่ ระบ าใช้เวลาไม่เกิน 12 นาที การใช้พ้ืนที่ทั่วบริเวณ จ านวน
ผู้แสดงขึ้นอยู่กับความเหมาะสมของพ้ืนที่ ขั้นต่อมาการก าหนดรูปแบบ ได้แก่ ก าหนดให้อยู่ในจารีต 
ก าหนดให้ผสมระหว่างจารีตประเพณีกับการแสดงร่วมสมัย ขั้นต่อมาการก าหนดองค์ประกอบร่วม 
ได้แก่ คัดเลือกผู้แสดง ก าหนดเครื่องแต่งกาย ฉาก แสง เสียง ให้ส่งเสริมการแสดง และ ขั้นสุดท้ายการ
ประดิษฐ์นาฏศิลป์ไทย ได้แก่ ท่าระบ า ท่าละคร ท่าเต้น การแปรแถว และซุ้ม 

https://shorturl.asia/GRt2u
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นิรินทร์ เภตราไชยอนันต์ (2550) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องภาพตัวแทนผีผู้หญิงในละคร
โทรทัศน์ มีความมุ่งหมายเพ่ือศึกษากระบวนการประกอบสร้างภาพตัวแทนของผีผู้หญิงในละคร 
โทรทัศน์ ผลการศึกษาพบว่า สามารถจ าแนกผีผู้หญิงออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ ประเภทที่ 1 ผีรอรัก  
หมายถึง ผีผู้หญิงที่อยู่บทโลกนี้เพราะมีความเชื่อว่าผู้หญิงจะมีความสุขเมื่อมีผู้ชายมาเติมเต็มให้กับ
ชีวิตของเธอ ดังนั้นพวกเธอจะมีอ านาจมากขณะที่พยายามหาชายคนรัก และอ านาจของเธอจะมีมาก
ขณะที่พยายามหาชายคนรัก แต่เมื่อพบชายผู้นั้นแล้วอ านาจของเธอจะหมดลง และได้รับการ
ปลดปล่อยโดยชายคนรักหรือพระ โดยจะมีน้อยครั้งที่เธอเหล่านี้สามารถปลดปล่อยตนเองได้ ประเภท
ที่ 2 ผีจ ายอม เป็นภาพสะท้อนของผู้หญิงที่ถูกจองจ าด้วยอุดมการณ์ปิตาธิปไตย ที่มาในรูปแบบของ
กรรมหรือพุทธศาสนา พวกเธอทั้งหมดใช้อ านาจในทางลบและผูกพันกับแหล่งอ านาจของพลัง
ธรรมชาติ แต่ก็ยังมีอ านาจของเพศชายที่ควบคุมอ านาจของพวกเธออีกต่อหนึ่ง และในตอนท้ายเธอจะ
ถูกท าให้หมดอ านาจลงแล้วแต่ก็ต้องรับโทษท่ีพวกเธอได้ก่อไว้ ซึ่งบทลงโทษนั้นจะรุนแรงเพียงใดขึ้นอยู่
กับว่าเธอเหล่านี้มีความส านึกในความผิดที่ตนใช้อ านาจไปแล้วหรือไม่ และประเภทที่ 3 ผีแม่ เป็นผี
ผู้หญิงที่มีอ านาจมากที่สุด และสาเหตุที่เธอยังอยู่บนโลกนี้เพราะต้องการที่จะเลี้ยงดูลูกของตน 
อย่างไรก็ตามลักษณะของผีแม่นั้นจะเป็นลักษณะอุดมคติของแม่ที่มีความเป็นแม่ที่ดี หากแต่มี
คุณสมบัติบางอย่างเบี่ยงเบนไปจากกรอบของสังคม โดยในตอนท้ายของเรื่องแม้ผีแม่จะไม่สามารถ
ปลดปล่อยตนเองได้หากแต่เธอสามารถท่ีจะเลือกเวลาและสถานที่ที่เธอจะไปสู่สุคติได้  

จันจิรา ธรรมยา (2553) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องภาพตัวแทนของผู้หญิงในวรรณกรรมล้านนา: 
กรณีศึกษาเปรียบเทียบวรรณกรรมสามสมัย เรื่อง ค่าวซอเจ้าสุวัตร นางบัวค า บทละครซอ เรื่อง   
น้อยไจยา นางแว่นแก้ว นวนิยายเรื่องดงคนดิบ มีความมุ่งหมายเพ่ือวิเคราะห์และเปรียบเทียบ
ลักษณะภาพตัวแทนของผู้หญิงล้านนาที่ปรากฏอยู่ในวรรณกรรมล้านนา 3 ช่วงเวลา  และศึกษา
ลักษณะการเปลี่ยนแปลงและความเชื่อมโยงพฤติกรรมทางสังคมวัฒนธรรมจากยุคหนึ่งสู่อีกยุคหนึ่ง 
ผลการศึกษาพบว่า ความงามของผู้หญิงล้านนาทุกยุคทุกสมัยต่างมีความงามของตนเอง โดยเฉพาะที่
เป็นตัวเอกและมีการเสริมแต่งความงามตามสถานภาพของตัวละคร ด้านบทบาทผู้หญิงในยุคแรก ถือ
เป็นผู้หญิงในอุดมคติที่ยึดถือจารีตประเพณี ปฏิบัติตนตามค าสั่งสอนที่มีมาแต่โบราณ ส่วนผู้หญิงในยุค
ต่อมาเริ่มมีความกล้าที่จะแสดงความเห็นในเรื่องต่าง ๆ มากขึ้น และเมื่อเข้าสู่ยุคสมัยใหม่ผู้หญิง เริ่ม
เห็นว่าตัวเองเริ่มเท่าเทียมกับผู้ชาย สามารถหาเลี้ยงครอบครัวได้ ในขณะที่บางส่วนยังยึดถื อแบบ
ปฏิบัติเช่นเดิม ด้านพฤติกรรมของผู้หญิงล้านนากับบริบททางสังคมและวัฒนธรรมจากยุคหนึ่งสู่อีกยุค
หนึ่งนั้น พบว่า ผู้หญิงมีความเชื่อมโยงในด้านของความเชื่อในเรื่องเหนือธรรมชาติต่าง ๆ เช่น ความ
เชื่อเรื่องเสื้อบ้าน สังคมยังเป็นสังคมในลักษณะของชายเป็นใหญ่ แต่เมื่อเวลาผ่านไปผู้หญิงมีความเป็น
ตัวของตัวเองมากยิ่งขึ้น สามารถออกนอกกรอบได้และเริ่มเห็นบทบาทของผู้หญิงในพ้ืนที่ของผู้ชาย
มากยิ่งขึ้น 
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ชัช สุวรรณเบญจางค์ (2562) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์ชุดการแสดงสุครีพ
ทรงเครื่อง เป็นการสร้างสรรค์ผลงานในรูปแบบจารีตการร าลงสรงแต่งตัวและฉุยฉาย โดยศึกษาข้อมูล
เกี่ยวกับประวัติความเป็นมาของการร าลงสรง องค์ประกอบ วิธีแสดง และกระบวนท่าร าของการร าลง
สรงที่ปรากฏในการแสดงโขนละคร จากเอกสาร ต ารา การสัมภาษณ์ และการสนทนากลุ่ม เพ่ือน ามา
วิเคราะห์หลักการประดิษฐ์ท่าร า ผลการศึกษาพบว่า การร าลงสรงแต่งตัวในการแสดงโขนจะมีทั้งตัว
พระ ตัวนาง ตัวยักษ์ และตัวลิง เป็นการแสดงถึงการอาบน้ าแต่งตัวของกษัตริย์ แต่สุครีพผู้ครองเมือง
ขีดขิน ไม่ปรากฏบทร าลงสรงแต่งตัว จึงเกิดแนวความคิดในการสร้างสรรค์ผลงานตามองค์ประกอบ
การแสดง ประกอบด้วย ดนตรีและเพลงร้อง จ านวน 5 เพลง ได้แก่ เพลงรัว เพลงชมตลาด เพลง
ฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงพญาเดิน เครื่องแต่งกายทรงเครื่องสุครีพ อุปกรณ์ประกอบการแสดง 
กระบวนท่าร าเป็นท่าร าประกอบเพลงหน้าพาทย์สื่อถึงการเดินทาง มีการตีบท ใช้บทร้องประกอบ 
โดยการแสดงสื่อถึงลักษณะการแต่งกาย อาวุธและความกล้าหาญของตัวสุครีพ ก าหนดรูปแบบการ
แสดงออกเป็น 4 ช่วง ดังนี้ การเปิดตัวสุครีพ แสดงถึงการมาถึงของตัวสุครีพหลังจากแต่งตัวเพ่ือ
เตรียมออกว่าราชการในฐานะผู้ครองเมือง การชมเครื่องทรงของตัวสุครีพ สื่อให้เห็นถึงถึงรายละเอียด
ของเครื่องแต่งกายซึ่งเป็นเครื่องทรงของพระกษัตริย์ สื่อถึงความกล้าหาญและได้ต าแหน่งใหม่ ครอง
เมืองขีดขิน และสื่อถึงความสง่างามของตัวสุครีพทรงเครื่อง ผู้ครองเมืองขีดขิน อย่างสมบูรณ์ เป็น
บุคลิกที่มีความลงตัวของสุครีพในฐานะพระยาไวยวงศามหาสุรเดช 

จินตนา สายทองค า (2563) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องนาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์ : ฉุยฉายนารี
ผีเสื้อสมุทรจ าแลง มีความมุ่งหมายเพ่ือศึกษาบทบาทความส าคัญของนางผีเสื้อสมุทรในเรื่องพระ   
อภัยมณี และสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ไทยในรูปแบบจารีตการร าฉุยฉาย ด าเนินการสร้างสรรค์
งานตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ ผลการศึกษาน ามาสู่การสร้างสรรค์ พบว่า บทบาทความส าคัญ
ของนางผีเสื้อสมุทรในเรื่องพระอภัยมณี ตอนนางผีเสื้อลักพระอภัยมณี ตอนพระอภัยมณีหนีนางผีเสื้อ 
และตอนพระอภัยมณีเรือแตก นางผีเสื้อสมุทรเป็นตัวละครส าคัญที่เป็นสัญลักษณ์เด่นของเรื่อง น าสู่
แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทยที่สื่อถึงอัตลักษณ์ของตัวละครนางผีเสื้อสมุทรจ าแลง ตาม
แนวทางทางทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง มีข้ันตอนดังนี้ การสร้างแนวคิดของการแสดงมุ่งเน้นอัตลักษณ์ตัวละคร
นางผีเสื้อสมุทร การสร้างสรรค์บทร้องและท านองเพลงดนตรีโดยประพันธ์บทร้องขึ้นใหม่ตามจารีต
ของการร าฉุยฉายใช้วงดนตรีปี่พาทย์เครื่องห้า การคัดเลือกผู้แสดงก าหนดผู้แสดงที่มีพ้ืนฐานนาฏศิลป์
ไทยตัวนาง ใบหน้างดงาม มีลีลาท่าร าคล่องแคล่วผสมความอ่อนช้อยสื่ออารมณ์ทางสายตาและ
ใบหน้าได้อย่างเหมาะสม การออกแบบกระบวนท่าร า ใช้ท่าร านาฏศิลป์ไทยผสมผสานท่าร านาฏศิลป์
ไทยผสมผสานท่าร าที่แสดงถึงชาติก าเนิดของตัวละครคือ นางยักษ์ โดยตีบทตามค าร้องใช้ลักษณะการ
จีบล่อแก้ว และกิริยาการใช้เท้า ลักคอ การใช้สายตาที่สื่อถึงความเป็นนางยักษ์ การออกแบบเครื่อง
แตง่กายยืนเครื่องนางห่มสไบสองชาย ศิราภรณ์รัดเกล้าเปลว 

https://shorturl.asia/Tkbt3
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อาทิตย์ สุดาบุตร (2564: 18-22) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการสร้างสรรค์การแสดงชุด ร า 
ฉุยฉายรามาวตาร มีความมุ่งหมายเพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมา องค์ประกอบของร าฉุยฉาย เพ่ือ
ศึกษาวิเคราะห์องค์ประกอบ หลักการและแนวทางในการสร้างสรรค์ชุดร าฉุยฉายรามาวตาร และเพ่ือ
สร้างสรรค์การแสดงชุดร าฉุยฉายรามาวตาร ด าเนินการสร้างสรรค์ตามระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ   
ผลการศึกษาน ามาสู่การสร้างสรรค์ พบว่า ร าฉุยฉาย เป็นชื่อเพลงร้องและการร าอย่างหนึ่งเพ่ือแสดง
ลักษณะการร าอวดตัวจากการแปลงกายหรือการแต่งตัว การร าฉุยฉายมี 3 ลักษณะคือ ร าฉุยฉาย 
แบบเต็ม ร าฉุยฉายแบบตัด ร าฉุยฉายพวง และแยกประเภทตามลักษณะที่ปรากฏในการแสดงได้ 4 
ประเภท คือ การแสดงโขน ละคร ร าฉุยฉายที่ประดิษฐ์ขึ้นในโอกาสต่าง ๆ ร าฉุยฉายเบิกโรง การแต่ง
กายแบบยืนเครื่องและการแต่งกายตามสภาพ ส าหรับฉุยฉายรามาวตารเป็นการร าเดี่ยว โดยน า
ชีวประวัติของพระราม พระเอกในเรื่องรามเกียรติ์มาเรียบเรียงและประพันธ์เป็นบทร้อง ท านองเพลง 
และประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่ตามรูปแบบจารีตของนาฏศิลป์ไทย ท่าร าสร้างสรรค์มาจากท่าร าหลักของ
พระราม น ามาจากกระบวนท่าตรวจพลและกระบวนท่ารบของกรมศิลปากร ซึ่งการร าแบ่งออกเป็น 3 
ขั้นตอน คือ ขั้นที่หนึ่ง ร าสอดสร้อยออกมาในเพลงรัวแล้วป้องหน้า ขั้นที่สอง ร าใช้บทตามค าร้องเพลง
ฉุยฉายและเพลงแม่ศรี ขั้นที่สาม ร าประกอบเพลงหน้าพาทย์บาทสกุณี ดนตรีใช้วงปี่พาทย์ไม้แข็ง  
การแตง่กายด้วยชุดยืนเครื่องพระแขนยาวสีเขียวขลิบแดง นุ่งผ้าจีบโจงไว้หางหงส์ มีศิราภรณ์ชฎาพระ
ยอดชัย  

เขมวันต์ นาฏการจนดิษฐ์ (2565: 49-50) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องคุณค่าและแนวคิดในการ
สร้างสรรค์ร าฉุยฉายนางอดูลของ สุมิตร เทพวงษ์ มีความมุ่งหมายเพ่ือศึกษาคุณค่าและแนวคิดในการ
สร้างสรรค์ร าฉุยฉายนางอดูลของ สุมิตร เทพวงษ์ ผลการศึกษาพบว่า ฉุยฉายนางอดูล สร้างสรรค์ขึ้น
โดยมีจุดมุ่งหมายส าหรับน าไปใช้แทรกในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางอดูลปีศาจคิดแค้น
นางสีดา บทร้องประกอบใช้กลอนฉุยฉายและกลอนแม่ศรี เพลงที่ใช้ในการบรรเลงและขับร้อง ได้แก่ 
เพลงรัว เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงเร็ว, ลา บรรเลงด้วยวงปี่พาทย์เครื่องห้าหรือเครื่องคู่ ใน
ส่วนของกระบวนท่าร าเป็นการใช้ภาษาท่าในการสื่อความหมายตามบทร้องและท านองเพลง ปรากฏ
การใช้ท่าร าซ้ า แต่มีการปรับเปลี่ยนไม่ให้เกิดความซ้ าซาก ด้วยวิธีการต่าง ๆ ได้แก่ การปฏิบัติสลับข้าง 
การเว้นช่วงในการปฏิบัติท่าร า การปรับการใช้มือ เท้า ศีรษะให้เกิดความแตกต่าง รวมถึงการน าเอา
ท่าร าที่มีอยู่แล้วมาร้อยเรียงให้เชื่อมกันด้วยท่านาฏยศัพท์ต่าง ๆ จนเกิดลีลาท่าร าแบบใหม่ ตลอดจน
เลือกใช้ท่าและลีลาที่บ่งบอกถึงชาติก าเนิดของตัวละคร เช่น ท่ามารกลับหลัง การยุบเข่า กระทบตัว 
เพ่ือสื่อถึงชาติก าเนิดที่เป็นยักษ์ รูปแบบการแต่งกายก าหนดให้แต่งกายยืนเครื่องนาง สวมศิราภรณ์
กระบังหน้า สันนิษฐานว่าได้รับแรงบันดาลใจมาจากการแต่งกายร าฉุยฉายศูรปนขา ตามฉบับของวัง
สวนกุหลาบ ซึ่งเป็นร าฉุยฉายนางยักษ์แปลงที่มีมาแต่โบราณ และสอดคล้องกับฐานะของตัวละครที่
แปลงกายแฝงเข้าไปกับหมู่นางก านัลที่ให้การปรนนิบัตินางสีดา 
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2. งานวิจัยต่างประเทศ 
Fortuna (2016: 80-94) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการเต้นร าสมัยใหม่ของอาร์เจนตินา: 

จินตนาการถึงร่างกายของชนพ้ืนเมืองบนเวทีคอนเสิร์ตบัวโนสไอเรส (พ.ศ. 2458-2509) งานวิจัยฉบับ
นี้ชี้ให้เห็นว่า บัลเลต์ที่ไม่เคยเกิดขึ้นจริงอย่าง คาโปรา (1915) ซึ่งออกแบบท่าเต้นโดยวาซลาฟ นิจินส
กี้ และ ลา คอนซากราซิออง เด ลา ปริมาเวรา (1966, เดอะ ไรต์ ออฟ สปริง) ของออสการ์ อาราอิส 
ส่งผลอย่างส าคัญต่อการก่อตั้งและการตีความใหม่ของการเต้นร าคอนเสิร์ตในฐานะพ้ืนที่ของความ
ทันสมัยในอาร์เจนตินา ทั้งสองผลงานถ่ายทอดความทันสมัยผ่านการน าเสนอต านานพ้ืนเมืองยุคก่อน
โคลัมบัสในรูปแบบการเต้นร าคอนเสิร์ตแบบยุโรป-อเมริกัน ในอาร์เจนตินา บัลเลต์และการเต้นร า
สมัยใหม่แบบ ไม่ปรากฏ แสดงถึงความก้าวหน้าทางวัฒนธรรมที่สากล เช่นเดียวกับตะวันตก ในขณะ
ที่ต านานพ้ืนเมืองที่น ามาแสดงบนเวทีเป็นการชี้ถึงรากฐานของลาตินอเมริกาที่ปรากฏ ซึ่งแยกความ
แตกต่างทางเชื้อชาติออกจากความทันสมัยในปัจจุบัน  คาโปรา และ ลา คอนซากราซิออง เจรจา
ต่อรองระหว่างสิ่งที่ปรากฏและไม่ปรากฏ ไปสู่จุดจบที่แตกต่างกัน ในขณะที่คาโปราพยายามท าให้
บัลเลต์ยุโรปเป็นอาร์เจนตินา ในช่วงเปลี่ยนศตวรรษ ลา คอนซากราซิออง แสดงถึงการเคลื่อนไหวเพ่ือ
ยึดการเต้นร าคอนเสิร์ตเป็นของอาร์เจนตินาในช่วงกลางศตวรรษ ด้วยการมุ่งเน้นบทบาทของความ
เป็นพื้นเมืองในผลงานทั้งสอง  

Reason (2017: 79-95) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการเป็นตัวแทนทหารสู่ทหารผ่านการเต้นร า: 
ความจริงแท้ ภาษาละคร และการเป็นสักขีพยานแห่งความเจ็บปวดของผู้อ่ืน งานวิจัยฉบับนี้เป็น
งานวิจัยเชิงคุณภาพ มีความมุ่งหมายเพ่ือตรวจสอบการตอบสนองของทหารต่อการเป็นตัวแทนของ
ทหาร ในการเต้นร า ไฟฟ์โซลเจอะ: เดอะ บอดี้ อิส เดอะ ฟรอนท์ไลน์ ของ โรซี่ เคย์ นักออกแบบท่า
เต้น ผลการศึกษาพบว่า การเป็นตัวแทนของสงครามเกิดขึ้นในงานศิลปะ ไม่ว่าจะเป็นการเฉลิมฉลอง
ความรุ่งโรจน์ และวีรกรรมของความขัดแย้ง หรือพรรณนาถึงความน่าสะพรึงกลัวและความโง่เขลา 
งานวิจัยฉบับนี้ส ารวจว่าผู้ชมทางทหารมีความพึงพอใจต่อความรู้สึกที่แท้จริงภายในอย่างไร บรรดา
ทหารซึ่งเป็นกลุ่มผู้ชมหลักรู้สึกพึงพอใจกับความจริงแท้ที่ปรากฏภายในตัว จึงยอมรับการแสดงนี้ว่า
เป็นภาพแทนที่ถูกต้อง ในขณะเดียวกัน ศิลปะการร าเองก็เป็นภาษาเฉพาะ ท าให้การน าเสนอสงคราม
กลายเป็นนามธรรม ประกอบด้วยองค์ประกอบเชิงละครและรูปแบบพิเศษ ซึ่งห่างไกลจากความจริง
แท้แบบสารคดี บทความชี้ว่า การผสมผสานระหว่างความจริงแท้กับภาษาละครนี่เอง ที่จุดประกาย
ความเห็นอกเห็นใจ งานวิจัยฉบับนี้เสนอว่าการเต้นร า ไฟฟ์ โซลเจอะ : เดอะ บอดี้ อิส เดอะ ฟรอนท์
ไลน์ ของ โรซี่ เคย์ เป็นการผสมผสานระหว่างความเป็นจริงกับการแสดงท าให้เกิดความเข้าใจ
ความรู้สึกของผู้อ่ืน พร้อมนี้ท าให้ทหาร 5 นาย ได้เป็นพยานที่ชัดเจนถึงประสบการณ์ทางด้าน
การทหาร 
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Gonye (2020: 26-40) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการตีความการปฏิวัติครั้งที่ 3 ของประเทศ
ซิมบับเวผ่านทางคอนกอนย่า: ภาพแทนของการเต้นร าประเทศซิมบับเวหลังปี ค.ศ. 2000 ใน บียอนด์ 
เทียร์: ซิมบับเว อิส แทรจิดี ของ แคทเธอรีน บัคเกิล และ เดอะ ชิมูเรงกา โปรโทคอล ของ ไนอารัดโซ 
มติซิร่า เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ ผลการศึกษาพบว่า นักเขียนชาวซิมบับเว บัคเกิล และ มติซิร่า นึก
ภาพการเต้นร าคอนกอนย่าในผลงานของพวกเขา คือ บียอนด์ เทียร์: ซิมบับเว อิส แทรจิดี ค.ศ. 2002 
และ เดอะ ชิมูเรงกา โปรโทคอล ค.ศ. 2008 ตามล าดับ ทั้ง บัคเกิล  ที่เกิดในยุโรป และ มติซิร่า ชาว
ซิมบับเวผิวสีด า ต่างควบคุมการเต้นร าเพ่ือปลดปล่อยประสบการณ์จามบันจาหลังปี ค.ศ. 2000 เป็น
ปรากฏการณ์ที่ประชาชนทั่วไปเต้นร าขอความเมตตาจากผู้น าทางการเมืองอย่างสร้างสรรค์ อีกท้ังเป็น
การระดมแรงสนับสนุนทางการเมืองและการทหารตามแนวคิดชาตินิยมของพรรคปลดปล่อยประเทศ
ซิมบับเว อันจะน าไปสู่การปราบปรามประชาชนผู้มีความขัดแย้งอย่างทารุณกรรม ซึ่งมีความเก่ียวข้อง
กับการปฏิวัติครั้งที่ 3 ที่เป็นที่ถกเถียงของประเทศซิมบับเวหรือโครงการปฏิรูปที่ดินแบบเร่งด่วนที่
เริ่มต้นในปี ค.ศ. 2000 ภาพการเต้นร าที่ขัดแย้งกันของพวกเขาสะท้อนให้เห็นถึงมุมมองที่แตกต่างกัน
เกี่ยวกับโครงการปฏิรูปที่ดินของประเทศซิมบับเว ในขณะที่นวนิยายของ บัคเกิล  เป็นเรื่องราวที่น่า
จดจ าในการเผชิญหน้าของชาวนากับผู้บุกรุกดินแดนชาวแอฟริกัน ส่วน มติซิร่า เป็นภาพลวงตาที่
รวบรวมจินตนาการถึงการปฏิวัติที่ท้าทายของประเทศ เพ่ือต่อต้านกองก าลังที่อ้างว่าเป็นของ
จักรวรรดินิยมตะวันตกที่ถูกเนรเทศกลับมา การแสดงเต้นร าของประเทศซิมบับเวหลังปี ค.ศ. 2000 
ของนักเขียนทั้งสองจึงมีสีสันและถูกประนีประนอมตามมุมมองหรือความคิดเห็นของบุคคลหรือ     
อัตวิสัยทางเชื้อชาติ 

Misaki (2021: 44-60) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการแตกแยกของอาณานิคมและความต่อเนื่อง
ของชนพ้ืนเมืองในการเป็นตัวแทนวัฒนธรรมพ้ืนเมือง: ผ่านการเต้นร าคาฮิโกะโบราณของฮาวาย 
งานวิจัยฉบับนี้กล่าวถึงบทบาทของการกดขี่ในยุคอาณานิคมในการสร้างมุมมองที่ขัดแย้งกันใน      
การผลิตซ้ าการเต้นร าในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมของชนพ้ืนเมือง ผลการศึกษาพบว่า การถกเถียง
เรื่องคาฮิโกะซึ่งเป็นการเต้นร าของชาวฮาวายโบราณที่ถูกก าหนดให้เป็นฮูลาที่แต่งขึ้นก่อนปี ค.ศ. 
1894 มีรูปแบบและอารมณ์ที่หลากหลายตั้งแต่ความเคร่งขรึมและศักดิ์สิทธิ์ไปจนถึงเรื่องไม่ส าคัญ 
คาฮิโกะ ถูกสร้างขึ้นเพ่ือยกย่องหัวหน้าและแสดงเพ่ือเป็นเกียรติแก่พวกเขาหรือเพ่ือความบันเทิงของ
พวกเขาซึ่งได้ถูกควบคุมการปฏิบัติอย่างเข้มงวดบนพ้ืนที่เฉพาะ และถูกรื้อฟ้ืนขึ้นมาอีกครั้งผ่านยุค
ฟ้ืนฟูศิลปวิทยาทางวัฒนธรรม แสดงให้เห็นว่าการลิดรอนการปฏิบัตินี้อย่างสุดโต้งได้ก่อให้เกิดความ
เข้าใจอันหลากหลายเกี่ยวกับการเต้นร าในหมู่ผู้ปฏิบัติที่แตกต่างกันไป สิ่งส าคัญอันดับแรกในแง่
เหล่านี้คือการแบ่งแยกระหว่างรุ่นในชุมชนการเต้นร า ซึ่งแสดงให้เห็นในมุมมองที่ส าคัญของรูปแบบ
หลังยุคฟ้ืนฟูศิลปวิทยาของคาฮิโกะ ซึ่งเน้นย้ าถึงความต่อเนื่องของการปฏิบัติผ่านการแตกร้าวของ
อาณานิคม 

https://shorturl.asia/AKV6O
https://shorturl.asia/Jz284
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Ongelen (2022) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องความสยองขวัญและการต่อสู้เพ่ืออ านาจของผู้หญิง: 
ซัสปีเรีย ของ ลูกา กวาดาญีโน ผลการศึกษาพบว่า ภาพยนตร์เรื่อง ซัสปีเรีย ค.ศ. 2018 เล่าเรื่องราว
ของผู้หญิงในสงครามโลกครั้งที่ 2 ภาพยนตร์มีทั้งเนื้อหาเชิงลึกทั้งเรื่องสตรีนิยม เพศ และตลอดทั้ง
เรื่องการเป็นตัวแทนของผู้หญิงนั้นแข็งแกร่งอยู่เสมอ สังคมมีการปกครองเป็นล าดับชั้นและเหนือการ
ควบคุม สามารถประเมินได้เมื่อบทสรุปมาถึงจุดที่เริ่มหล่อหลอมความเป็นจริงขึ้นมา ด้วยการหักมุม
ของ ดร.เคลมเพอร์เรอร์ ที่รับบทโดย สวินตัน กวาดาญิโน ได้สร้างความเป็นจริงและความเกินจริง
ขึ้นมา สิ่งที่แทนที่ความเป็นจริงด้วยการเป็นตัวแทนของมัน โดยใช้ สวินตัน เป็นแบบอย่างในการสร้าง
ความเป็นจริงโดยปราศจากความจริงหรือรูปแบบธรรมชาติใด ๆ ความเป็นจริงเกินจริงนี้รับประกัน
ความเป็นผู้หญิงที่แข็งแกร่งในภาพยนตร์เรื่องนี้ จึงท าให้เพศเป็นหนึ่งในประเด็นส าคัญของภาพยนตร์ 
การใช้การแต่งหน้าเทียมส าหรับสวินตันเพ่ือรับบทเป็น ดร.เคลมเพอร์เรอร์ ท าให้เกิดแง่มุมที่เกินความ
จริง ท าให้เราไม่สามารถแยกแยะและตั้งค าถามได้ว่าความเป็นลูกผู้ชายจริง ๆ แล้วเป็นอย่างไรหาก
ใครก็ตามเลียนแบบการเป็นผู้ชายโดยที่ผู้ชมไม่สามารถรับรู้ถึงความแตกต่างได้ ภาพยนตร์เรื่องนี้เปิด
กว้างส าหรับการตีความในแง่การเมือง เนื่องจากสตรีนิยมในนั้นปลดแอกจากการเมืองสกปรกเพ่ือ
อ านาจ อีกทั้งสะท้อนถึงสตรีนิยมในรูปแบบที่ไม่เหมือนใคร ซูสปีเรีย แสดงให้เห็นถึง    การต่อสู้แย่ง
ชิงอ านาจของสตรีนิยมโดยแสดงให้เห็นทั้งความดีและความชั่ว และท าสิ่งนี้กับผู้หญิงเพื่อผู้หญิง 

Miyahara & Mirfin-Veitch (2023: 173-192) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องพัฒนาการของการ
เต้นร าแบบด้นสด: การศึกษาปรากฏการณ์วิทยาเชิงตีความเกี่ยวกับประสบการณ์ที่มีชีวิตและการใช้
ชีวิตอย่างมีสติ งานวิจัยฉบับนี้น าเสนอการศึกษาเชิงปรากฏการณ์วิทยาเกี่ยวกับประสบการณ์การใช้
ชีวิตและการใช้ชีวิตอย่างมีสติของการเต้นร าแบบด้นสด ด้วยการสัมภาษณ์นักเต้นด้นสดมาก
ประสบการณ์ 6 คน และนักดนตรีเปียโน 1 คน เป็นรายบุคคล และแบ่งปันประสบการณ์การเต้นร า
ด้นสดในอดีต หลังจากนั้นได้วิเคราะห์จากกรอบการตีความเชิงปรากฏการณ์วิทยา ผลการศึกษาพบว่า 
การตีความการเต้นร าแบบด้นสดมีประเด็นหลัก 3 ประเด็น คือ 1) การแสดงออกโดยอิสระตาม
ธรรมชาติเป็นหัวข้อที่ชัดเจน 2) การยับยั้งสภาวะจิตและอารมณ์แห่งการประหม่า และ 3)  เข้าถึง
ระดับความทะเยอทะยานของการแสดงด้นสดในแบบความบังเอิญ นักเต้นในงานวิจัยนี้สัมผัส
ประสบการณ์การเต้นร าแบบด้นสดเพ่ือแยกตัวออกจากความตึงเครียดระหว่างเสรีภาพและการยับยั้ง
ชั่งใจ ซึ่งได้รับค าแนะน าจากภาพและสิ่งเร้า เมื่อนักเต้นไปถึงระดับที่ปรารถนาของการแสดงด้นสด 
พวกเขารู้สึกว่าจิตใจและร่างกายเป็นหนึ่งเดียวกันในระดับบุคคล และนักเต้นก็สอดคล้องกับนักเต้นคน
อ่ืน ๆ ในระดับกลุ่มทฤษฎีพัฒนาการของอารมณ์ความรู้สึก และทฤษฎีปรากฏการณ์วิทยาของความ
สนใจและจิตส านึกถูกน ามาใช้ในการตีความประสบการณ์ของนักเต้นด้นสด เพ่ือการพัฒนาไปสู่การ
แสดงออกอย่างอิสระและเป็นธรรมชาติอย่างพร้อมกัน 

https://shorturl.asia/zuY89
https://shorturl.asia/uzd9l
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Biasutti & Habe (2023: 242-261) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องมุมมองของครูเกี่ยวกับการด้นสด
และสภาวะลื่นไหลในศิลปะการร า การศึกษาครั้งนี้ใช้วิธีการเชิงคุณภาพมุ่งประเด็นไปที่ค าถามเกี่ยวกับ
การด้นสดและสภาวะลื่นไหล รวมถึงประเด็นที่เกี่ยวข้องกับสภาวะลื่นไหลในด้านการสอนศิลปะการร า
ให้กับเด็ก ผลการศึกษาพบว่า ลักษณะของสภาวะลื่นไหล , เงื่อนไขที่เอ้ือต่อสภาวะลื่นไหล, ประเด็น
ทางการศึกษา และผลลัพธ์ ผู้เข้าร่วมวิจัยเน้นย้ าถึงความสัมพันธ์ที่แน่นแฟ้นระหว่างการด้นสดและ
สภาวะลื่นไหล โดยตระหนักถึงศักยภาพของสภาวะลื่นไหลระหว่างการด้นสดและประโยชน์ต่อการสอน
ศิลปะการร าให้กับเด็ก ผู้เข้าร่วมวิจัยมองว่าครูผู้สอนมีบทบาทเป็นผู้อ านวยความสะดวก กระตุ้นให้
นักเรียนเกิดแรงบันดาลใจ และใช้แนวทางมุ่งเน้นผู้เรียนเพ่ือชักน าให้นักเรียนส ารวจวิธีการเรียนรู้ที่
หลากหลาย นอกจากนี้ สภาวะทางร่างกายและจิตใจส่งผลต่อความยอดเยี่ยมในการแสดง ขณะเดียวกัน 
สภาวะลื่นไหลยังกระตุ้นให้เกิดความเป็นเลิศในระดับสากลและการถ่ายทอดความคิดสร้างสรรค์ ซึ่ง
ปรากฏอยู่ในกรอบแนวคิดแบบหลายมิติที่เชื่อมโยงการด้นสดและสภาวะลื่น 

Leon (2023: 22-45) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการออกแบบท่าเต้นร าที่มีความใกล้เคียงและ
ความแตกต่าง: การแสดงความเป็นกรีกของ วาสซอส คาเนลโลส ในฐานะการต่อรองกับความทันสมัย
ของการเต้นร าแบบตะวันตก ที่มุ่งเน้นไปที่นาฏศิลปิน คาเนลโลส ในช่วงต้นศตวรรษที่ 20 ผล
การศึกษาพบว่า เมื่อรวบรวมข้อมูลการออกแบบท่าเต้นร าตะวันตกและยุโรปเข้ากับท้องถิ่น มักเป็น
แบบดั้งเดิม มีองค์ประกอบ คาเนลโลส ได้กล่าวถึงกฎเกณฑ์การเต้นร าของกรีกในอดีต นอกเหนือจาก
การมุ่งเน้นที่โบราณวัตถุเพียงอย่างเดียว และยึดเอาไว้ในพ้ืนที่ที่ถูกท าเครื่องหมายว่าเป็นชาติและ
ความจ าเพาะของชาวกรีกที่เรียกว่าเชื้อชาติ ผ่านการศึกษาสมัยใหม่ งานวิจัยฉบับนี้แสดงให้เห็นถึง
แนวปฏิบัติของ คาเนลโลส ที่เป็นภาพสะท้อนของกระบวนการต่าง ๆ ในการสร้างเอกลักษณ์ของชาติ 
ที่มีภูมิหลังของกรีซรอบนอกใต้ร่มของยุโรป และรากฐานของการเล่าเรื่องในเชิงภูมิศาสตร์ 
  Ben-Shaul (2023: 46-67) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องบทบาททางวัฒนธรรมของนักไต่ลวด โดย
มุ่งเน้นไปที่การแสดงส าคัญของ ฟิลิปเป เปอติ เพ่ือวิเคราะห์บทบาทของนักไต่ลวดผ่านแนวคิดการ
ผสมผสานมุมมองทางปรัชญาและทางเมือง การเดินลวดอันเป็นสัญลักษณ์ที่ศูนย์การค้าโลก ณ กรุง
นิวยอร์ก ค.ศ. 1974 การไต่ลวดของเปอติในบริบททางภูมิรัฐศาสตร์ของกรุงเยรูซาเล็ม ค.ศ. 1987 ผล
การศึกษาพบว่า อัมพาตแห่งท่าเต้น หมายถึง การเคลื่อนไหวบนความสูงระดับสุดขั้วเหนือความลึก 
โดยควบคุมร่างกายอย่างประณีตบนขอบสุดแห่งการทรงตัว บทความมองว่า ในบริบทของการไต่ลวด 
การเคลื่อนไหวประเภทนี้เป็นตัวแทนของสภาวะตัวแทนในแง่ทวิภาค มันอยู่เหนือนิทรรศน์แบบ
ท้องถิ่นแต่ในขณะเดียวกันก็เสริมพลังและเปิดเผยมันอย่างวิพากษ์วิจารณ์ การเดินลวดต้องอาศัยทั้ง
วินัยที่เข้มงวดและความคิดสร้างสรรค์ไร้ขอบเขต และเชื่อมโยงกับทั้งจุดยืนที่ตรงกันข้ามซึ่งนักไต่ลวด
สามารถขว้างไปมาระหว่างนั้นได้อย่างน่าคลุมเครือ การเคลื่อนไหวนี้เปิดใช้งานภาวะวิ กฤตขณะข้าม
ผ่านอัมพาต กลายเป็นตัวกลางเชื่อมโยงสถานที่ เวลาและเหตุการณ์ต่าง ๆ เข้าด้วยกัน 

https://shorturl.asia/WlNUL
https://shorturl.asia/LlmTv
https://shorturl.asia/lg6qI
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  Petkovski (2023: 98-119) ได้ศึกษาวิจัยเรื่องการออกแบบท่าเต้นเป็นอุดมการณ์: 
มรดกการเต้นร า การเมืองการแสดง และอดีตยูโกสลาเวีย ในงานวิจัยฉบับนี้กล่าวถึงกระบวนการ
ออกแบบท่าเต้นร าแบบดั้งเดิมและแบบพ้ืนบ้านโบราณของประเทศยูโกสลาเวีย ผลการศึกษาพบว่า  
นักออกแบบท่าเต้นมักขับเคลื่อนด้วยอุดมการณ์ทางการเมืองในปัจจุบันของรัฐชาติ จัดฉากและ
ออกแบบท่าเต้นเพ่ือสร้างความบันเทิงและให้ความรู้แก่ผู้คนเกี่ยวกับความส าคัญของประเพณีของตน 
ซึ่งเป็นการเคลื่อนไหวทางการเมืองที่มีจุดมุ่งหมายเพ่ือเสริมสร้างแนวคิดเกี่ยวกับสัญชาติและเชื้อชาติ 
นักออกแบบท่าเต้นยังได้มีส่วนร่วมในกระบวนการปกป้องมรดกทางวัฒนธรรมด้วยการใช้โหมด
สุนทรีย์ที่แตกต่างกัน แต่ยังปฏิบัติตามวิธีการที่คล้ายกันในการออกแบบท่าเต้นด้วย เมื่อสร้างผลงาน
ของตนเอง นักออกแบบท่าเต้นหลายคนในภูมิภาคนี้มองว่าเวทีเป็นพ้ืนที่ที่พวกเขาสามารถแสดงการ
เต้นได้ วัฒนธรรมประจ าชาติ การออกแบบท่าเต้น แต่ยังแสดงการเต้นร าเป็นมรดก ท าให้วัฒนธรรม
ของผู้คนสามารถขยายไปสู่อาณาจักรแห่งการละคร ซึ่งรวมอยู่ในโดเมนยอดนิยม เมื่อวัฒนธรรมนั้น
ตั้งอยู่ในพ้ืนที่ใหม่ เช่น ห้องแสดงที่ตั้งอยู่ในเมืองต่าง ๆ โหมดการออกแบบท่าเต้นบรรยายประกอบ
ฉากบนเวทีที่ใช้สัญลักษณ์พ้ืนบ้าน อุปกรณ์ประกอบฉาก เช่น ธงและตราสัญลักษณ์ประจ าชาติ เครื่อง
แต่งกายในท้องถิ่น และเครื่องดนตรี ช่วยสร้างภาพที่สดใสของมรดกการเต้นร า และท าให้ประเพณี
ท้องถิ่นดูแปลกตาราวกับเป็นการแสดงที่น่าตื่นตาตื่นใจ ปรากฏการณ์นี้ยิ่งตอกย้ าความปรารถนาของ
ประเทศที่จะอนุรักษ์ประวัติศาสตร์และประเพณี โดยส่วนใหญ่เป็นเพราะประเพณีนี้จะมีความส าคัญ
เป็นพิเศษในการเจรจาความรู้สึกถึงอัตลักษณ์และการเป็นเจ้าของ ไม่เพียงแต่ส าหรับชุมชนท้องถิ่นที่มี
อยู่เท่านั้น แต่ส าหรับกองก าลังของรัฐที่จะใช้มันใน กระบวนการจินตนาการถึงชาติ 
 

จากการศึกษาในหัวข้องานวิจัยที่เกี่ยวข้อง พบว่า งานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการวิจัยทั้งใน
ประเทศและต่างประเทศ ในช่วงสองทศวรรษให้หลังมานี้เป็นเครื่องพิสูจน์ถึงความเที่ยงตรงตลอดจน
ความทันสมัยของข้อมูล ที่จะเห็นได้จากความสอดคล้อง หรือความไม่สอดคล้องของผลการวิจัย ทั้งนี้
ข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็นฐานข้อมูลเบื้องต้นในการสร้างแนวคิด เพ่ือน าไปสู่กระบวนการพัฒนาและ
สามารถเป็นปัจจัยส าคัญในการวิเคราะห์ปัญหาจนได้กระบวนการที่ชัดเจน ที่จะน าไปสู่เป้าหมายแห่ง
ความส าเร็จในการวิเคราะห์การศึกษามรดกทางภูมิปัญญาของ วันทนีย์ ม่วงบุญ นอกจากจะเป็นการ
สืบทอดมรดกทางภูมิปัญญาที่มีคุณค่าทางด้านศิลปะการแสดง ยังเป็นการสังเคราะห์องค์ความรู้เพ่ือ
การพัฒนาศิลปะการแสดงในประเทศที่ยั่งยืนต่อไป 
  

https://shorturl.asia/KMB8u


 

 

  107 

บทที่ 3 
วิธีด าเนินการวิจัย 

 
งานวิจัย เรื่อง ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

เป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ โดยผู้วิจัยได้ส ารวจข้อมูลทั่วไปและในพ้ืนที่ที่วิจัย ทั้งได้ก าหนดกรอบและ
ขั้นตอนของวิธีวิจัยดังนี้ 

1. ขอบเขตการวิจัยดังนี้ 
1. เนื้อหา 
2. วิธีการวิจัย 
3. ระยะเวลาการวิจัย 
4. พ้ืนที่ในการวิจัย 
5. ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 

2. วิธีด าเนินการวิจัย 
1. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล 
2. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
3. การจัดกระท าข้อมูลข้อมูลและวิเคราะห์ข้อมูล 
4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 
ขอบเขตของการวิจัย 
 

1. เนื้อหา 
ผู้วิจัยก าหนดขอบเขตด้านเนื้อหา ตามความมุ่งหมายของการวิจัยทั้ง 2 ข้อ โดยมุ่งศึกษา

เฉพาะนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ที่ท่านเป็นได้ประพันธ์บทและประดิษฐ์ท่าร า 
รวมถึงเป็นชุดที่มีความโดดเด่น จ านวน 4 ตัวอย่าง ตามลักษณะของการแสดง จ าแนกออกเป็นฉุยฉาย
ตัวพระ 2 ตัวอย่าง และฉุยฉายตัวนาง 2 ตัวอย่าง คือ ฉุยฉายรถเสน ฉุยฉายตัวพระจากละครชาตรี, 
ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายตัวพระจากละครพันทาง, ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ฉุยฉายตัวนางจาก
ละครนอก และฉุยฉายวิมาลาแปลง ฉุยฉายตัวนางจากละครชนิดอื่น ๆ ภายใต้หัวข้อต่อไปนี้ 

1. เพ่ือศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์    
ม่วงบุญ  

2. เพ่ือศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ  
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2. วิธีการวิจัย 
ในการวิจัยครั้งนี้ใช้วิจัยเชิงคุณภาพ ด้วยกระบวนการทางมานุษยวิทยาและกระบวนการ

ทางนาฏศิลป์ โดยเก็บรวบรวมข้อมูลภาคเอกสาร และข้อมูลภาคสนาม ด้วยการสังเกต การสัมภาษณ์ 
แล้วน าข้อมูลมาวิเคราะห์ 
 

3. ระยะเวลาการวิจัย 
ผู้วิจัยด าเนินการวิจัยอยู่ในช่วงเดือนกรกฎาคม 2566 เป็นต้นไป 

 
4. พื้นที่ในการวิจัย 

พ้ืนที่ในการวิจัยในที่นี้คือบุคคล ผู้วิจัยได้เลือกพ้ืนที่ในการศึกษาวิจัยเป็นแบบเจาะจง คือ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง กรมศิลปากร เนื่องจากท่านเป็นนาฏศิลปินชั้นครูที่
เปี่ยมล้นด้วยความรู้ ความสามารถ มีความโดดเด่นทั้งการเป็นนักแสดง มีผลงานงานด้านการแสดงที่
หลากหลายบทบาทตัวเอกทั้งตัวพระและตัวนาง ซึ่งมีลีลาเป็นแบบฉบับของท่าน นอกจากนี้ท่านยัง
เป็นนักนาฏยประดิษฐ์สร้างผลงานการแสดงตามจารีตมอบให้กรมศิลปากรไว้เป็นจ านวนมาก 
ตลอดจนท่านยังเป็นนักวิชาการซึ่งได้ประพันธ์บทร้องผลงานนาฏยประดิษฐ์จ านวนหนึ่งด้วยตัวของ
ท่านเอง โดยเฉพาะอย่างยิ่งการแสดงฉุยฉาย นับเป็นบุคคลตัวอย่างที่มีความสามารถหลากหลาย และ
เป็นที่ยอมรับในวงการนาฏศิลป์ไทย 
 

5. ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 
การวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดประชากรและกลุ่มตัวอย่างในการวิจัยแบบเจาะจงและ

แบบก าหนดโควตา โดยเน้นกลุ่มเป้าหมาย คือ 1) กลุ่มผู้รู้ 2) กลุ่มผู้ปฏิบัติ 3) กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป 
โดยมีรายนามผู้ให้สัมภาษณ์ดังต่อไปนี้ 

1. กลุ่มผู้รู้ เป็นกลุ่มบุคคลที่ให้ข้อมูลเชิงลึกเกี่ยวกับการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
ที่สามารถให้ข้อมูลได้โดยตรงจากการสัมภาษณ์ คือ ผู้ทรงคุณวุฒิกลุ่มนาฏศิลป์ที่มีประสบการณ์ในการ
ถ่ายทอดการแสดงฉุยฉาย ไม่น้อยกว่า 25 ปี และเป็นที่ยอมรับในสังคม ตามรายชื่อต่อไปนี้ 

1.1 นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง 
(ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2564 นาฏศิลป์ไทย-โขน ละคร)  

1.2 นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์    
(อดีตผู้อ านวยการส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

1.3 นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ  
(ผู้ช านาญการด้านศิลปะการแสดง กรมศิลปากร) 
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2. กลุ่มผู้ปฏิบัติ เป็นกลุ่มผู้แสดงที่ได้รับการถ่ายทอดท่าร านาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายจาก 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ที่สามารถให้ข้อมูลได้โดยตรงจากการสัมภาษณ์ คือ นาฏศิลปินกลุ่มนาฏศิลป์ ส านัก
การสังคีต กรมศิลปากร ที่มีต าแหน่งนาฏศิลปินอาวุโสขึ้นไป ตามรายชื่อต่อไปนี้ 

2.1 นางนพวรรณ จันทรักษา     ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.2 นางสาวปภาวี จึงประวัติ    ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.3 นางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี     ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายฉุยฉายจันทวดี 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.4 นางสาวสุชาดา ศรีสุระ    ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายล าหับ 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.5 นางสาวหนึ่งนุช เคหา     ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายนางจันท์เทวี 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.6 นายฉันทวัฒน์ ชูแหวน    ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายนักรบมอญ สมิงนครอินทร์ 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.7 นายปรัชญา ชัยเทศ     ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายรถเสน 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

2.8 นายเอก อรุณพันธ์       ผู้แสดง ชุด ฉุยฉายสมิงพระราม 
(นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) 

3. กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป เป็นกลุ่มบุคคลที่ให้ข้อมูลทั่วไปเกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ด้วยวิธีการสุ่มตัวอย่างแบบชั้นภูมิ เป็นจ านวน 10 คน คือ นาฏศิลปิน คีตศิลปิน 
ดุริยางคศิลปิน นักวิชาการละครและดนตรี และประชาชนทั่วไป  
 
การด าเนินการวิจัย 
 

1. เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยในที่นี้ หมายถึง เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูลซึ่งมี

ข้อมูลจากปรากฏการณ์สนาม คือ แบบสัมภาษณ์ จะเป็นเครื่องมือที่ผู้วิจัยสร้างขึ้นเพ่ือเก็บรวบรวม
ข้อมูลโดยการสนทนาอย่างมีจุดมุ่งหมาย ก าหนดวัตถุประสงค์ไว้ล่วงหน้า ใช้กับกลุ่มผู้ให้ข้อมูลส าคัญ 
แบบสัมภาษณ์แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ 
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1. แบบสัมภาษณ์ชนิดมีโครงสร้าง ใช้ส าหรับการสัมภาษณ์ในทุก ๆ กลุ่มตัวอย่าง แต่ละ
ชุดมี 2 ตอน ได้แก่ ข้อมูลเกี่ยวกับการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ และข้อมูลเกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

2. แบบสัมภาษณ์ชนิดที่ไม่มีโครงสร้าง ใช้ใช้ส าหรับการสัมภาษณ์ในทุก ๆ กลุ่มตัวอย่าง  
เป็นการสัมภาษณ์แบบปลายเปิด ไม่จ ากัดค าตอบ เพ่ือจับประเด็นน ามาตีความหมายโดยใช้แนวคิด
ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
 

2. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
1. การศึกษาเอกสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ขั้นตอนนี้เป็นการรวบรวมข้อมูลและองค์

ความรู้ที่เกี่ยวข้องจากงานวิจัยหรือเอกสารทางวิชาการอ่ืน ๆ เพ่ือใช้เป็นพ้ืนฐานในการหาแนวทางใน
การด าเนินการวิจัย แหล่งศึกษาค้นคว้า ดังนี้ 

1.1 กลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
1.2 ศูนยร์ักษ์ศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กรมศิลปากร 
1.3 ส านักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
1.4 ส านักวิทยบริการ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
1.5 ส านักหอสมุด มหาวิทยาลัยนเรศวร 

2. การเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนาม ผู้วิจัยใช้วิธีสังเกตสัมภาษณ์ มีวิธีการสัมภาษณ์ 2 
ชนิด คือ การสัมภาษณ์กลุ่ม และการสัมภาษณ์รายบุคคล ตามรายนามที่ได้แจกแจงไว้ในหัวข้อของ
ประชากรการวิจัย เพ่ือเป็นการตรวจสอบข้อมูลให้ตรงกับข้อเท็จจริงมากยิ่งขึ้น โดยจ าแนกประเด็น
ค าถามออกตามกลุ่มตัวอย่าง ดังนี้ 

2.1 กลุ่มผู้รู้ ผู้วิจัยเน้นการสัมภาษณ์ในเชิงลึก การสัมภาษณ์แบบเป็นทางการ และ
การสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ นอกจากนี้ยังมีการสัมภาษณ์และพูดคุยจ านวนหลายครั้ง เพ่ือให้
เห็นแนวทางที่จะน าไปสู่กรณีของการศึกษาต่าง ๆ โดยสัมภาษณ์เรื่อง การน าเสนอภาพแทนตัวละคร
และการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

2.2 กลุ่มผู้ปฏิบัติ ผู้วิจัยเน้นการสังเกต และการสัมภาษณ์ในเชิงลึก เพ่ือให้ได้มาซึ่ง
ข้อมูลที่ครอบคลุมและลุ่มลึก โดยสัมภาษณ์ เรื่อง กระบวนท่าร านาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ ตลอดจนประสบการณท์ีไ่ด้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าชุดดังกล่าว 

2.3 กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป ผู้วิจัยจะท าการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ การเก็บ
ข้อมูลผ่านการพูดคุยเสวนากับบุคคลทั่วไปตามสถานที่กาละและวาระต่าง ๆ อย่างไม่จ าเพาะเจาะจง 
หรืออย่างไม่เป็นทางการ โดยสัมภาษณ์เรื่อง นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ และเรื่อง 
อ่ืน ๆ ที่เกี่ยวข้อง 
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3. การวิเคราะห์ข้อมูล 
ผู้วิจัยน าข้อมูลที่ได้จากการศึกษาเอกสาร และข้อมูลจากการบันทึกรวบรวมข้อมูลจาก

ภาคสนาม แล้วจ าแนกข้อมูลออกประเด็นตามความมุ่งหมายของการวิจัยทั้ง 2 ข้อ โดยจัดกระท า
ข้อมูลในเชิงวิเคราะห์พรรณนา พร้อมทั้งทานตรวจความถูกต้องสมบูรณ์อีกครั้งหนึ่ง เพ่ือให้ข้อมูลที่ได้
เพียงพอและพร้อมแก่การน าไปวิเคราะห์ตลอดจนสรุปผล ในกรณีที่ข้อมูลที่ได้มีความไม่สอดคล้องกัน
ผู้วิจัยจะใช้การตรวจสอบแบบสามเส้า คือ การแสวงหาความเชื่อถือของข้อมูลจากแหล่งที่แตกต่างกัน 
ประกอบด้วย 

1. การตรวจสอบเชิงข้อมูล เป็นการเปรียบเทียบข้อมูลจากแหล่งต่าง ๆ ที่เก็บรวบรวม
ด้วยวิธีการเดียวกัน เช่น การสัมภาษณ์ผู้ให้ข้อมูลคนเดียวกัน โดยใช้ค าถามเดียวกัน หรือการใช้
เอกสารประกอบเดียวกัน 

2. การตรวจสอบเชิงวิธีการ เป็นการเปรียบเทียบข้อมูลจากการเก็บรวบรวมข้อมูลด้วย
วิธีการที่แตกต่างกัน เช่น การสัมภาษณ์ การสังเกต การส ารวจเอกสาร 

3. การตรวจสอบเชิงมุมมอง เป็นการเปรียบเทียบข้อมูลจากมุมมองที่แตกต่างกัน เช่น 
มุมมองของผู้ให้ข้อมูล มุมมองของผู้วิจัย หรือมุมมองของผู้เชี่ยวชาญ 
 

4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล 
ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ข้อมูลที่ได้จากการสังเกตสัมภาษณ์

น ามาด าเนินการศึกษาวิเคราะห์ข้อมูลตามวัตถุประสงค์ประเด็นที่ก าหนดไว้ โดยใช้แนวคิดและทฤษฎี
เป็นแนวทางในการวิเคราะห์ข้อมูล และอธิบายผลตามจุดมุ่งหมายของการวิจัยแล้วน าเสนอข้อมูลที่
ได้มาสรุปอภิปรายผลในเชิงพรรณนาวิเคราะห์ 
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บทที่ 4 
ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 
 งานวิจัย เรื่อง ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาข้อมูลในลักษณะการวิจัยเชิงคุณภาพจากการเก็บรวบรวมข้อมูลเชิง
เอกสาร ผนวกกับการสังเกต การสัมภาษณ์ แล้วน ามาวิเคราะห์ตามความมุ่งหมายของการวิจัย ซึ่งมี
ล าดับขั้นตอนดังต่อไปนี้ 
  ตอนที่ 1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
  ตอนที่ 2 การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
  ตอนที่ 3 การวิเคราะห์ภาพแทนตัวละคร และการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
ตอนที่ 1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
 ฉุยฉาย ในงานวิจัยฉบับนี้คือ ผลงานสร้างสรรค์ทางด้านนาฏศิลป์ของไทยรูปแบบหนึ่ง ซึ่ง
เรียกชื่อตามเพลงแรกที่ใช้ขับร้องคือเพลงฉุยฉาย มีลักษณะค าประพันธ์เฉพาะตัวใช้ในการขับร้องเพลง
ฉุยฉายและตามด้วยเพลงแม่ศรี เนื้อหาของบทร้องนั้นบ่งบอกถึงประวัติ อุปนิสัยของตัวละคร มักเป็น
การร าเดี่ยวที่มีท่วงท่าลีลากรีดกราย เมื่อตัวละครเกิดความภาคภูมิใจที่สามารถแปลงกาย หรือ     
แต่งกายได้อย่างสวยงาม หรืออาจเป็นการแสดงฝีมือของผู้ร า ในล าดับต่อไปจะกล่าวถึงหัวข้อต่อไปนี้  
1) นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ และ 2) การน าเสนอภาพแทนตัวละครของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ 

 
1.  นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

วันทนีย์ ม่วงบุญ บุคคลส าคัญทางการประพันธ์บทของกรมศิลปากร เติบโตมาในร่มเงา
ของบิดา นายมานิต ม่วงบุญ ดุริยางคศิลปินผู้เปี่ยมความสามารถด้านการประพันธ์บท แม้จะไม่ได้
ศึกษาทางด้านนี้โดยตรง แต่ด้วยการคลุกคลีอยู่กับบิดาและโอกาสได้ร่วมงานกับ นายเสรี หวังในธรรม 
ผู้เชี่ยวชาญด้านการประพันธ์บทในกรมศิลปากร ท่านจึงซึมซับความรู้และทักษะเหล่านี้มาอย่างไม่รู้ตัว 
ประกอบกับความสนใจส่วนตัวและความมุ่งมั่นเรียนรู้  ท่านจึงศึกษาเพ่ิมเติมด้วยตนเองผ่านวิธีครูพัก
ลักจ า ผสมผสานกับจินตนาการอันล้ าเลิศและความรู้ภาษาไทยที่สั่งสมมาแต่เด็ก ส่งผลให้ท่านสามารถ
ประพันธ์บทต่าง ๆ ได้อย่างช านาญ (วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) 
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วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) ได้แสดงทัศนะว่า การประพันธ์บทร้อย
กรองนั้นยากกว่าร้อยแก้ว เพราะร้อยแก้วสามารถบรรยายได้อย่างยืดหยุ่นไม่จ ากัด แต่ร้อยกรองถูก
จ ากัดด้วยฉันทลักษณ์ จึงต้องอาศัยฝีมือและความประณีตเป็นพิเศษ ทว่าท่านสามารถประพันธ์บทไว้
เป็นจ านวนมาก สะท้อนให้เห็นถึงความมีใจรักในการประพันธ์ จนสามารถแต่งค าประพันธ์ได้โดยง่าย 
พร้อมนั้นท่านยังสามารถประดิษฐ์ท่าร าฉุยฉายด้วยตนเองไว้เป็นจ านวนมากเช่นกัน สามารถล าดับ
ผลงานด้านการประพันธ์ และ/หรือการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ตามปี 
พ.ศ. ได้ดังตารางต่อไปนี้ 
 
ตาราง 3 ผลงานด้านการประพันธ์ และ/หรือการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 

ล าดับ
ที ่

รายนามการแสดง ผู้ประพันธ์บท ผู้ประดิษฐ์ท่าร า แสดงครั้งแรก 

1 ฉุยฉายยมโดย (ยม-มะ-โดย) เสรี หวังในธรรม วันทนีย์ ม่วงบุญ สืบค้นไม่พบ 
2 ฉุยฉายลิเกทรงเครื่อง กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ ปกรณ์ พรพสิุทธ์ิ   

วันทนีย์ ม่วงบุญ 
10 พ.ย. 2548 

3 ฉุยฉายพระเอกลิเก วันทนีย์ ม่วงบุญ ปกรณ์ พรพสิุทธ์ิ   -- ก.ย. 2550 
4 ฉุยฉายรถเสน วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 16 ก.ย. 2554 
5 ฉุยฉายเมรี วันทนีย์ ม่วงบุญ รัจนา พวงประยงค ์ 16 ก.ย. 2554 
6 ฉุยฉายล าหับ วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 21 ต.ค. 2554 

7 ฉุยฉายพญาครุฑแปลง วันทนีย์ ม่วงบุญ ปกรณ์ พรพสิุทธ์ิ   01 ก.ย. 2555 
8 ฉุยฉายนางนาค วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 15 ก.ย. 2555 

9 ฉุยฉายวิมาลาแปลง วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 31 พ.ค. 2556 
10 ฉุยฉายนักรบมอญสมิงนครอินทร์ วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 19 พ.ค. 2556 

11 ฉุยฉายสมิงพระราม วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 19 พ.ค. 2556 
12 ฉุยฉายจันทวดี วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 02 พ.ย. 2556 

13 ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 03 พ.ค. 2557 
14 ฉุยฉายกากี วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 29 พ.ค. 2558 
15 ฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทรแปลงจาก

ตอนพระอภัยมณีหนีนางผีเสื้อ
สมุทร 

วันทนีย์ ม่วงบุญ รัจนา พวงประยงค ์ 26 มิ.ย. 2558 

16 ฉุยฉายนางกาลอัจนา วันทนีย์ ม่วงบุญ วลัยพร กระทุ่มเขต 04 ก.ค. 2558 

17 ฉุยฉายลิเกไหว้ครูหอมหวน กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 27 ก.ค. 2558 
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ตาราง 3 
 

ล าดับ
ที ่

รายนามการแสดง ผู้ประพันธ์บท ผู้ประดิษฐ์ท่าร า แสดงครั้งแรก 

18 ฉุยฉายชายนี้หรือช่ือขุนแผน วันทนีย์ ม่วงบุญ ปกรณ์ พรพสิุทธ์ิ   05 ก.ย. 2558 

19 ฉุยฉายหญิงนี้หรือคือเมียขุนแผน วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 27 ก.ย. 2558 
20 ฉุยฉายมณฑารจนาเสน่หาผูกพัน วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 29 พ.ค. 2559 

21 ฉุยฉายนางผีเสื้อสมุทรแปลง จาก
ตอนนางผีเสื้อสมุทรลักพระอภัย
มณี 

วันทนีย์ ม่วงบุญ รัจนา พวงประยงค์ 19 ก.ย. 2559 

22 ฉุยฉายพระลอ คลอเพื่อนแพง กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 28 ม.ค. 2561 
23 ฉุยฉายกษัตรารามัญช่ือนั้นราชา 

ธิราช 
วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 21 ก.ย. 2561 

24 ฉุยฉายนางจันท์เทว ี วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 30 พ.ย. 2561 
25 ฉุยฉายชายชาตรีนามมีว่าขุนลอ วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 28 ธ.ค. 2561 

26 ฉุยฉายสอพินยา วันทนีย์ ม่วงบุญ สมชาย อยู่เกิด 28 มิ.ย. 2562 
27 ฉุยฉายสองนางเชลย วันทนีย์ ม่วงบุญ วันทนีย์ ม่วงบุญ 24 มี.ค. 2567 

 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากผลงานที่ปรากฏในตาราง สะท้อนให้เห็นถึงความสามารถอันโดดเด่นของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ ศิลปินผู้เปี่ยมด้วยพรสวรรค์ด้านการประพันธ์บทและออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ผลงาน
ของท่านมีจ านวนทั้งสิ้น 27 ชุด ทั้งนี้มีผลงานที่ท่านเป็นผู้ประพันธ์บท 23 ชุด และมีผลงานที่ท่านเป็น
ผู้ประดิษฐ์ท่าร า 19 ชุด ซึ่งแต่ละชุดจะมีลักษณะท่าร าและเนื้อหาที่แตกต่างกันไป ขึ้นอยู่กับที่มาของ
การแสดง ซึ่งจะกล่าวถึงรายละเอียดในหัวข้อถัดไป 
 

1. ประเภทนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

จากการศึกษานาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ โดยคัดเลือกเฉพาะชุดที่
ท่านประพันธ์บทและประดิษฐ์ท่าร าด้วยตนเอง พบว่า มีจ านวน 16 ชุด สามารถจ าแนกออกเป็น 5 
ประเภท ซึ่งประกอบด้วย ฉุยฉายจากการแสดงละครชาตรี ฉุยฉายจากการแสดงละครนอก ฉุยฉาย
จากการแสดงละครใน ฉุยฉายจากการแสดงละครพันทาง และฉุยฉายจากการแสดงละครชนิดอ่ืน ๆ 
รายละเอียดดังต่อไปนี้ 
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1. ฉุยฉายจากการแสดงละครชาตรี 
1.1 ฉุยฉายรถเสน  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที ่วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้คิดขึ้นพร้อมทั้งประพันธ์บทขับ
ร้องและประดิษฐ์ท่าร า ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร บรรจุ
เพลงโดยนายไชยยะ ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร น าออกแสดง
ครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการดนตรีไทยไร้รสหรือ ณ โรงละครแห่งชาติ  
กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 16 กันยายน พ.ศ. 2554 แสดงโดยนายปรัชญา ชัยเทศ นาฏศิลปินโขน
พระ กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราวของรถเสน ตัวพระเอกในเรื่องรถเสนโดยสังเขป 
กล่าวคือ รถเสนเป็นโอรสของท้าวรถสิทธ์กับนางเภา มีความกตัญญูคอยหาอาหารดูแลเอาใจใส่แม่
และป้าทั้งสิบสอง ที่ถูกนางยักษ์สันธีแม่ของนางเมรีควักลูกตาและจับขังไว้ นางสันธีพยายามก าจัดรถ
เสนโดยส่งไปเอามะงั่วหาว มะนาวโห่ จากเมืองคชบุรี หวังให้นางเมรีลูกสาวฆ่า แต่ด้วยบุญญาธิการ
ของรถเสน เผอิญพระฤษีแอบอ่านสารเข้า จึงเปลี่ยนข้อความในสารให้รถเสนเป็นคู่ครองของนางเมรี  
แม้ทั้งสองจะใช้ชีวิตคู่ร่วมกันอย่างมีความสุข แต่รถเสนยังคงห่วงใยแม่และป้าที่ถูกนางยักษ์ควักดวงตา 
รถเสนจึงต้องมอมเหล้านางเมรี เพ่ือลวงถามถึงดวงตานางสิบสองที่นางสันธีน ามาเก็บไว้ และก็ได้สม
ความปรารถนา จึงรีบเดินทางกลับเมือง โดยปล่อยให้นางเมรีต้องเศร้าโศก เสียใจ ติดตามมาและกลั้น
ใจตายในที่สุด (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565)  
 

2. ฉุยฉายจากการแสดงละครนอก 
2.1 ฉุยฉายจันทวดี  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับ
ร้องขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร บรรจุเพลงโดยนาย
ไชยยะ ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องใน
งานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัด
สุพรรณบุรี เมื่อวันที่ 2 พฤศจิกายน พ.ศ. 2556 แสดงโดยนางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี นาฏศิลปินละครพระ 
กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของนางจันทวดี หรือนางเงือก ตัวเอกในเรื่องพระอภัยมณี 
กล่าวถึง นางเงือกช่วยพระอภัยมณีหนีจากนางผีเสื้อสมุทร แต่นางผีเสื้อสมุทรจับพ่อแม่ของนางเงือก
กิน พระอภัยมณีจึงเกิดสงสารนาง กอปรกับความเสน่หาของทั้งคู่ นางจึงยอมเป็นเมียของพระอภัยมณี
และตั้งครรภ์ในท้ายที่สุด ต่อมาพระอภัยมณีต้องเสด็จกลับบ้านเมือง จึงฝากนางไว้กับพระฤษีบนเกาะ
แก้วพิสดาร นางคลอดลูกชายชื่อสุดสาคร สุดสาครออกทะเลจับม้าได้พระฤษีจึงให้ขับขี่ไปตามหาพระ
อภัยมณี สุดสาครจ าจากนางเงือก พระอินทร์เห็นใจนางเงือก ตัดหางปลาเสกนางเป็นมนุษย์ ให้ชื่อว่า 
“จันทวดี” (มณีรัตน์ มุ่งดี, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) 
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ภาพประกอบ 28 ฉุยฉายจันทวดี แสดงโดย มณีรัตน์ มุ่งดี 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 
2.2 ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับ
ร้องขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรก
เนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก 
จังหวัดสุพรรณบุรี แทรกในการแสดงละครนอกนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนสังข์ถ่วง เมื่อวันที่ 3 พฤษภาคม 
พ.ศ. 2557 จัดท าบทละครโดยนายปัญญา นิตยสุวรรณ บรรจุเพลงโดยนายจิรัส อาจณรงค์ แสดงโดย
นางสาวปภาวี จึงประวัติ นาฏศิลปินละครนาง กรมศิลปากร โดยที่นางภวิณี เรืองฤทธิวงศ ์นาฏศิลปิน
ละครนาง กรมศิลปากร ได้รับถ่ายทอดและแสดงในคราวต่อมา เนื้อหานั้นมุ่ง ให้เห็นบทบาทของนาง
พันธุรัต ตัวเอกในเรื่องสังข์ทอง เนื้อเรื่องในละครกล่าวถึง ท้าวยศวิมลให้สั่งทหารไปจับพระสังข์กุมาร
ถ่วงน้ า นางจันท์เทวีตามมา หมายจะช่วยพระโอรส แต่ก็ไม่สามารถช่วยได้ ต้องจ าให้ทหารไปจับพระ
สังข์กุมารถ่วงน้ าไปต่อหน้าต่อตา แต่ด้วยบุญญาธิการของพระสังข์ เผอิญท้าวภุชงค์พญานาคไปพบ
และช่วยชีวิตไว้ แล้วน าพระสังข์กุมารไปให้นางพันธุรัตเลี้ยงเป็นบุตรบุญธรรม นางเกรงว่าพระกุมาร
จะเกิดความหวาดกลัวที่ตนเป็นยักษ์ นางจึงแปลงกายเป็นมนุษย์พร้อมด้วยไพร่พลออกมารับพระ
กุมาร (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565)  
 

https://shorturl.asia/eEHa1
https://shorturl.asia/qlKzM
https://shorturl.asia/eEHa1
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2.3 ฉุยฉายมณฑา รจนาเสน่หาผูกพัน  
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง 

กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงาน 60 ปี ที่จดจ า 
ร้อง ระบ า ร า เต้น โดดเด่นพระเอก ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 
29 พฤษภาคม พ.ศ. 2559 แสดงโดยนายคมสันฐ หัวเมืองลาด แสดงบทบาทนางมณฑา และนาย
ไอศูรย์ ทิพย์ประชาบาล แสดงบทบาทนางรจนา เนื้อหานั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของนางมณฑากับนาง
รจนาพระธิดาองค์สุดท้องจากจ านวน 7 คน ตัวเอกในเรื่องสังข์ทอง เนื้อหานั้นเกี่ยวกับความรักและ
ความผูกพันของแม่กับลูก (วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) บทบาทของนางมณฑา
และนางรจนาในวรรณคดีเรื่องสังข์ทองสะท้อนให้เห็นถึงความรักและความผูกพันอันลึกซึ้งระหว่างแม่
ลูก นางมณฑาในฐานะพระมเหสีผู้ทรงภูมิฐาน แสดงออกถึงความรัก ความห่วงใย และความปรารถนา
ดีต่อลูกสาวทั้งเจ็ดอย่างสุดหัวใจ นางมณฑาทุ่มเทเลี้ยงดูสั่งสอนพระธิดาทั้งเจ็ดให้เป็นหญิงสาวที่มี
คุณธรรมงามพร้อมทุกประการ นางต้องเผชิญกับความทุกข์ใจ เมื่อนางรจนาเลือกคู่ครองผิดธรรม
เนียม ด้วยการเลือกเจ้าเงาะรูปชั่วตัวด า นางมณฑาพยายามห้ามปราม แต่ด้วยนางรจนายืนกรานที่จะ
แต่งงานกับเจ้าเงาะ ท้าวสามลโกรธมากจึงขับไล่นางรจนากับเจ้าเงาะไปอยู่กระท่อมปลายนา นาง
มณฑาจึงต้องจ าใจยอมรับ และยังคงแสดงความรักและเมตตาต่อลูกสาว คอยช่วยเหลือและ
ประคับประคองนางรจนาในยามทุกข์ยาก เรื่องราวของนางมณฑากับนางรจนาจึงเป็นตัวอย่างที่ดีของ
ความรักอันยิ่งใหญ่ระหว่างแม่กับลูก ที่พร้อมจะเสียสละ ช่วยเหลือ และประคับประคองกัน ผ่านพ้น
อุปสรรคต่าง ๆ ไปด้วยกัน (ภาพประกอบ 16 หน้า 43) 
 

2.4 ฉุยฉายนางจันท์เทวี  
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง 

กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดยนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการ
ศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 30 พฤศจิกายน พ.ศ. 2561 แสดง
โดยนางสาวหนึ่งนุช เคหา นาฏศิลปินละครพระ กรมศิลปากร ซ่ึงเนื้อหานั้นมุ่งหมายให้ทราบความ
เป็นมาของนางจันท์เทวีพระมเหสีเอกของท้าวยศวิมล กษัตริย์แห่งเมืองยศวิมลที่ต้องผ่านเหตุการณ์
เรื่องร้ายต่าง ๆ ในชีวิต ไม่ว่าจะเป็นการถูกใส่ร้ายป้ายสีว่าเป็นกาลกิณีของบ้านเมืองที่คลอดลูกเป็น
หอยสังข์ ท าให้ถูกเนรเทศขับไล่ออกจากเมือง การซัดเซพเนจร การพลัดพรากจากลูก ทั้งยังต้องตก
ระก าล าบาก ออกตามหาลูก จนในท้ายที่สุดหมดเคราะห์สิ้นโศก และได้กลับมาอยู่พร้อมหน้าทั้งพ่อ 
แม่ และลูก (หนึ่งนุช เคหา, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) 
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ภาพประกอบ 29 ฉุยฉายนางจันท์เทวี แสดงโดย หนึ่งนุช เคหา 
ที่มา: กรมศิลปากร, 2561 

 
3. ฉุยฉายจากการแสดงละครใน 

3.1 ฉุยฉายสองนางเชลย 

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง 
กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดยนายสุชีพ เพ็ชรคล้าย ดุริยางค
ศิลปินอาวุโส โดยมีนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้ช านาญการด้านดนตรีไทย เป็นที่ปรึกษาเรื่องการบรรจุเพลง 
น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในโครงการดนตรีส าหรับประชาชน ปีที่ 67 
“เหมันต์สุขศรี สุนทรีย์สังคีต” วันที่ 24 มีนาคม พ.ศ. 2567 ณ สังคีตศาลา บริเวณพิพิธภัณฑสถาน
แห่งชาติ พระนคร กรุงเทพมหานคร แสดงโดย นายไอศูรย์ ทิพย์ประชาบาล นาฏศิลปินโขนพระ แสดง
บทบาทนางมาหยารัศมี และนายธ ามรงค์ บุญราช นักวิชาการละครและดนตรีช านาญการ  แสดง
บทบาทนางสการะวาตี ซึ่งเนื้อหานั้นกล่าวถึงบุคลิกลักษณะและประวัติความเป็นมาของนางมาหยา
รัศมีและนางสการะวาตี ตัวละครจากบทละคร เรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย ถึงแม้ว่าบทละคร เรื่องอิเหนา จะเป็นการแสดงประเภทละครใน ซึ่งตามจารีต
จะต้องใช้นาฏศิลปินหญิงเป็นผู้แสดงล้วน ส าหรับการแสดงในครั้งนั้น ใช้ผู้ชายเป็นผู้แสดงตามรูปแบบ
การแสดงละครในผู้ชายที่มีปรากฏมาแต่โบราณสมัย (ธ ามรงค์ บุญราช, 2567) 
 

https://shorturl.asia/jKnOp
https://www.youtube.com/watch?v=ZR0WC5zQxi0
https://shorturl.asia/jKnOp
https://shorturl.asia/jKnOp
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ภาพประกอบ 30 ฉุยฉายสองนางเชลย แสดงโดย ธ ามรงค์ บุญราช และไอศูรย์ ทิพย์ประชาบาล 
ที่มา: ไอศูรย์ ทิพย์ประชาบาล, 2567 

 
4. ฉุยฉายจากการแสดงละครพันทาง 

4.1 ฉุยฉายนักรบมอญ สมิงนครอินทร์  
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับ

ร้องขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร บรรจุเพลงโดยนาย
สมชาย ทับพร ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย - ขับร้อง) พ.ศ. 2565 ผู้ทรงคุณวุฒิด้าน
คีตศิลป์ กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการชมรมคน
รักอาจารย์เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 19 
พฤษภาคม พ.ศ. 2556 แสดงโดยนายฉันทวัฒน์ ชูแหวน นาฏศิลปินโขนพระ กรมศิลปากร การแสดง
ในคราวนั้นว่าด้วยเรื่องราชาธิราชทั้งสิ้น นอกจากการแสดงฉุยฉายชุดนี้แล้ว ยังมีการแสดงฉุยฉาย   มัง
รายกะยอชวา ฉุยฉายสมิงพระราม และการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช ตอนกระท าสัตย์ไป
จนถึงจับตัวสมิงพระราม เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราว บุคลิกลักษณะ นิสัยและความสามารถของสมิง
นครอินทร์ หรือเดิมชื่อตัวมะสะลุม ตัวเอกในเรื่องราชาธิราช เป็นชาวมอญ ทหารเอกของพระเจ้า
ราชาธิราช มีฝีมือในการสงคราม มคีวามซื่อสัตย์ สุจริต และจงรักภักดีต่อพระเจ้าราชาธิราชอย่างสูงสุด 
(ฉันทวัฒน์ ชูแหวน, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 
 

https://shorturl.asia/bCOf8
https://shorturl.asia/bCOf8


 

 

  120 

 

 
 

ภาพประกอบ 31 ฉุยฉายนักรบมอญ สมิงนครอินทร์ แสดงโดย ฉันทวัฒน์ ชูแหวน 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

 
4.2 ฉุยฉายสมิงพระราม  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับ
ร้องขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร บรรจุเพลงโดยนาย
ไชยยะ ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องใน
งานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการชมรมคนรักอาจารย์เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ  ณ โรง
ละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 19 พฤษภาคม พ.ศ. 2556 แสดงโดยนายเอก อรุณพันธ์ 
นาฏศิลปินโขนพระ กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราวของสมิงพระราม ตัวเอกในเรื่อง
ราชาธิราช ทหารมอญแห่งกรุงหงสาวดี มีฝีมือยอดเยี่ยม มีความองอาจกล้าหาญ เป็นผู้รอบรู้ในการรบ
และศึกสงคราม โดยมีช้างพลายประกายมาศคู่ใจในการออกรบ ครั้งหนึ่งเมื่อเกิดศึกขึ้นกับเมืองอังวะ 
สมิงพระรามในฐานะเชลยศึกไต้รับอาสาออกรบกับกองทัพของพระเจ้ากรุงจีน ซึ่งมีกามนีเป็นแม่ทัพ
จนได้รับขัยชนะ จึงได้รับการแต่งตั้งสมิงพระรามเป็นมหาอุปราชและได้ท าการอภิเษกสมรสกับพระ
ราชธิดา แห่งกรุงอังวะ อยู่มาวันหนึ่งพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องได้พลั้งเผลอเรียกลูกชายของสมิงพระรามว่า 
“ลูกเชลย” ท าให้สมิงพระรามนั้นเกิดความน้อยเนื้อต่ าใจ แล้วหนีกลับไปเมืองหงสาวดีในท้ายที่สุด  
(เอก อรุณพันธ์, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565)  

https://shorturl.asia/oQSPv
https://shorturl.asia/oQSPv
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4.3 ฉุยฉายกษัตรารามัญ ชื่อนั้นราชาธิราช  
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง กรม

ศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น โดยมีนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญด้านดุริยางค์ไทย 
กรมศิลปากร เป็นผู้บรรจุท่วงท านองส าเนียงเพลงภาษามอญไว้ในตอนต้น ตอนรับ และตอนท้าย 
เพ่ือให้สอดคล้องกับเชื้อชาติของตัวละคร และให้การแสดงเป็นที่น่าสนใจยิ่งขึ้น น าออกแสดงครั้งแรก
เนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร 
เมื่อวันที่ 21 กันยายน พ.ศ. 2561 แสดงโดยนายอนุชา สุมามาลย์ นาฏศิลปินโขนยักษ์ กรมศิลปากร 
เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราวของพระเจ้าราชาธิราช ตั้งแต่เยาว์วัยที่ได้ผ่านเหตุการณ์ต่าง ๆ จนถึงได้
เป็นพระเจ้าราชาธิราช กล่าวคือ พระเจ้าราชาธิราช เดิมชื่อมังสุระมณีจักร เป็นพระโอสรของพระเจ้า
ช้างเผือก (พระเจ้าอู่) กับพระนางศิริมายา เมื่อเจริญวัยพระนามที่เรียกกันคือพระยาน้อย เมื่อได้เป็น
กษัตริย์ครองกรุงหงสาวดี หรือเมืองรามัญ ทรงพระนามว่าพระเจ้าราชาธิราช ได้ก่อปมปัญหาความ
ขัดแย้งกับพ่อลาวแก่นท้าว โอรสพระเจ้าราชาธิราชที่ประสูติจากตะละแม่ท้าว จนท าให้พ่อลาวแก่นท้าว
ถือพยาบาทแล้วอธิษฐานให้เกิดใหม่เป็นพม่า ซึ่งต่อมาคือมังรายกะยอชวา โอสรพระเจ้ากรุงอังวะ เพ่ือจะ
มาท าสงครามกับมอญ พระเจ้าราชาธิราชจึงทรงอธิษฐานทับเพ่ือป้องกันมิให้ฝ่ายพม่ามีชัยชนะ 
(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ,์ 30 พฤศจิกายน 2565) 
 

 
 

ภาพประกอบ 32 ฉุยฉายกษัตรารามัญ ชื่อนั้นราชาธิราช แสดงโดย อนุชา สุมามาลย์ 
ที่มา: กรมศิลปากร, 2561 

https://shorturl.asia/qlKzM
https://shorturl.asia/EuC5x
https://shorturl.asia/EuC5x
https://shorturl.asia/EuC5x
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4.4 ฉุยฉายชายชาตรี นามมีว่าขุนลอ 
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง 

กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดยนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการ
ศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 28 ธันวาคม พ.ศ. 2562 แสดงโดย
นายสมเจตน์ ภู่นา นาฏศิลปินโขนพระ กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งหมายให้ทราบเรื่องราวของพระลอ 
กษัตริย์เมืองแมนสรวง ผู้เป็นชายชาตรีมากด้วยบุญญาบารมีกับทั้งมีรูปโฉมงดงาม อันเป็นเหตุให้พระ
เพ่ือน พระแพง สองพระราชธิดามืองสรอง เกิดความเสน่หา หมายจะได้พระลอมาเป็นคู่ครองเฉกเช่น
พระลอ เมื่อครั้งได้ยินขับซอยอโฉมพระราชธิดาทั้งสองก็เกิดความพิศวาส ถึงกับพยายามบุกบั่นดั้นด้น
มากับนายแก้ว นายขวัญพ่ีเลี้ยงจนมาถึงเมืองสรอง ซึ่งพระลอ พระเพ่ือน พระแพง ก็ได้สมปรารถนา
ในที่สุด (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) (ภาพประกอบ 14 หน้า 31)  
 

5. ฉุยฉายจากการแสดงละครชนิดอ่ืน ๆ  
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายในการแสดงละครชนิดอ่ืน ๆ หมายถึง นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย

ที่มีเนื้อหาจากการแสดงละคร หรือต านานพ้ืนบ้าน หรือวรรณคดีของไทยที่ไม่จัดอยู่ในประเภทละครร า
แบบดั้งเดิม หรือละครที่ปรับปรุงขึ้นในสมัยรัชการที่ 5 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ หรือถูกจัดอยู่ในการแสดง
หลายประเภท 
 

5.1 ฉุยฉายล าหับ  
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้คิดข้ึนพร้อมทั้งประพันธ์บทขับ

ร้องและประดิษฐ์ท่าร าขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร 
บรรจุเพลงโดยนายสมชาย ทับพร ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย - ขับร้อง) พ.ศ. 
2565 ผู้ทรงคุณวุฒิด้านคีตศิลป์ กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชน
ชม ในรายการดนตรีไทยไร้รสหรือ ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 21 ตุลาคม พ.ศ. 
2554 แสดงโดยนางสาวสุชาดา ศรีสุระ นาฏศิลปินละครพระ กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบ
เรื่องราวบทบาทของนางล าหับ ตัวนางเอกในการแสดงละครเรื่องเงาะป่า พระราชนิพนธ์ในพระบาท 
สมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ โดยสังเขป กล่าวคือ นางล าหับ
นั้นเป็นเงาะสาวแสนสวยในหมู่บ้าน จึงมีเงาะหนุ่มเฝ้าหลงรัก โดยเฉพาะซมพลากับฮเนา แต่ล าหับนั้น
มีใจให้กับซมพลา ในขณะที่พ่อแม่ ได้จับหมั้นหมายไว้กับฮเนาซึ่งมาสู่ขอ จึงเกิดเป็นรักสามเส้าขึ้น 
ครั้นถึงวันก าหนดวิวาห์ ซมพลาจึงแอบลักพาล าหับหนี ทั้งสองจึงจ าต้องอาศัยอยู่ในเถื่อนถ้ าและครอง
รักกันอย่างมีความสุข (สุชาดา ศรีสุระ, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) 

https://shorturl.asia/qlKzM
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ภาพประกอบ 33 ฉุยฉายล าหับ แสดงโดย สุชาดา ศรีสุระ 
ที่มา: กฤติเดช สมบุญดี, 2566 

 
5.2 ฉุยฉายนางนาค  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการ
ละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดย  
นายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญด้านดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงาน
เผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการดนตรีไทยไร้รสหรือ ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จั งหวัด
สุพรรณบุรี เมื่อวันที่ 15 กันยายน พ.ศ. 2555 แสดงโดยนางอัญชลิกา หนอสิงหา นาฏศิลปินละคร
นาง กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราวของนางนาค จากการไดฟั้งนายสุดจิตต์ วงษ์เทศ เล่า
เรื่องของพระทองนางนาค ความว่า พระทองเป็นราชบุตรของพระเจ้าอาทิตยวงษ์ กษัตริย์แห่งกรุง
อินทปรัตบุรีศรีมหานคร วันหนึ่งทรงเสด็จประพาสเนินโคกหมัน แต่น้ าเกิดท่วมไม่สามารถกลับที่
ประทับได้ ท าให้ได้พบกับนางทาวดีกุมารี ราชบุตรีของพญานาค พระทองมีจิตผูกพันรักใคร่นางนาค 
จึงจัดพระราชบรรณาการส่งไปสู่ขอนางนาคเป็นคู่ครอง เมื่อพญานาคทราบว่าพระทองเป็นลูกกษัตริย์ 
ก็ยินดียกนางนาคให้ พร้อมทั้งส าแดงฤทธิ์ สูบน้ าบริเวณโคกหมันออกจนหมด แล้วเนรมิตเมืองขึ้นใหม่
ให้ชื่อว่า “กัมพูชา” อยู่มาวันหนึ่งพระทองประสงค์จะใคร่เห็นเมืองบาดาล จึงขอร้องให้นางนาคพาลง
ไป นางนาคให้พระทองเกาะผ้าสไบของตนลงไปจนถึงเมืองบาดาล จึงกลายเป็นที่มาของประเพณีใน
พิธีแต่งงานของชาวเขมร (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 

https://shorturl.asia/EB2uM
https://shorturl.asia/qlKzM
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ภาพประกอบ 34 ฉุยฉายนางนาค แสดงโดย อัญชลิกา หนอสิงหา 
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวัสดิ์, 2555 

 
5.3 ฉุยฉายวิมาลาแปลง  

การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับ
ร้องขึ้น ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรมศิลปากร บรรจุเพลงโดยนาย
ไชยยะ ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องใน
งานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัด
สุพรรณบุรี แทรกในการแสดงละครนอก หรือละครเสภา เรื่องไกรทอง ตอนพ้อบน เมื่อวันที่ 31 
พฤษภาคม พ.ศ. 2556 แสดงโดยนางนพวรรณ จันทรักษา นาฏศิลปินละครพระ กรมศิลปากร เนื้อหา
นั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของนางวิมาลา ตัวเอกในเรื่องไกรทอง นางวิมาลาเป็นนางจระเข้เมียของพญา
จระเขช้าละวัน จระเข้เจ้าแห่งถ้ าใต้น้ า แต่บังเอิญได้พบกับไกรทองมนุษย์หนุ่มชาวนนทบุรี เมื่อคราวที่
ไกรทองลงมาปราบชาละวันในถ้ าใต้น้ า เพราะคาบนางตะเภาทองลงมา หลังจากไกรทองปราบชาละ
วันได้ส าเร็จ ได้ช่วยนางตะเภาทองกลับขึ้นไปบนฝั่ง แต่ด้วยความคิดถึงนางวิมาลา ไกรทองจึงแอบลง
ไปหาเธอที่ถ้ าใต้น้ าอีกครั้ง ทั้งคู่มีความสัมพันธ์ฉันท์ชู้สาว นางวิมาลาหลงรักไกรทองจนยอมติดตาม
เขาข้ึนมาบนฝั่ง (นพวรรณ จันทรักษา, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565)  
 
 

https://shorturl.asia/BdcmN
https://shorturl.asia/BdcmN
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5.4 ฉุยฉายกากี 
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง 

กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดยนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการ
ศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 29 พฤษภาคม พ.ศ. 2558 แสดง
โดยนางสาวปภาวี จึงประวัติ นาฏศิลปินละครนาง กรมศิลปากร เนื้อหานั้นมุ่งให้ทราบเรื่องราวของ
นางกากี ตัวเอกจากวรรณคดีเรื่องกากี งานนิพนธ์ของเจ้าพระยาพระคลัง (หน) สตรีรูปงามที่มีความ
รักอันซับซ้อน (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) (ภาพประกอบ 15 หน้า 42) 
 

5.5 ฉุยฉายหญิงนี้หรือ คือเมียขุนแผน 
การแสดงชุดนี้ เป็นชุดที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้ช านาญการศิลปะการแสดง  

กรมศิลปากร ได้ออกแบบและประพันธ์บทขับร้องขึ้น บรรจุเพลงโดยนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญ
ด้านดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการ
ศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี เมื่อวันที่ 29 กันยายน พ.ศ. 
2559 แสดงโดยนางสาวอาภัสรา นกออก แสดงบทบาทวันทอง, นางสาวรจนา ทับทิมศรี แสดงบทบาท
สายทอง, นางสาวภัณฑิญา วิภารัตน์ แสดงบทบาทลาวทอง, นางสาวหนึ่งนุช เคหา แสดงบทบาทแก้ว
กิริยา และนางสาวภาสินี ปั้นศิริ แสดงบทบาทบัวคลี่ เนื้อหากล่าวถึงบุคลิกลักษณะของบรรดาภรรยา
ของขุนแผนทั้งห้า ได้แก่ นางวันทอง นางสายทอง นางลาวทอง นางแก้วกิริยา และนางบัวคลี่ โดยแสดง
ต่อเนื่องจากชุดฉุยฉายชายนี้หรือชื่อขุนแผน (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 
(ภาพประกอบ 17 หน้า 43)  
 

จะเห็นได้ว่านาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ สามารถจ าแนกออกเป็น 5 
ประเภท ตามลักษณะของการแสดง ประกอบไปด้วย ฉุยฉายจากการแสดงละครชาตรี ได้แก่ ฉุยฉาย
รถเสน ฉุยฉายจากการแสดงละครนอก ได้แก่ ฉุยฉายจันทวดี ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ฉุยฉายมณฑา 
รจนาเสน่หาผูกพัน และฉุยฉายนางจันท์เทวี ฉุยฉายจากการแสดงละครใน ได้แก่ ฉุยฉายสองนางเชลย 
ฉุยฉายจากการแสดงละครพันทาง ได้แก่ ฉุยฉายนักรบมอญ สมิงนครอินทร์ ฉุยฉายสมิงพระราม 
ฉุยฉายกษัตรารามัญชื่อนั้นราชาธิราช และฉุยฉายชายชาตรีนามมีว่าขุนลอ และฉุยฉายจากการแสดง
ละครชนิดอ่ืน ๆ ได้แก่ ฉุยฉายล าหับ ฉุยฉายนางนาค ฉุยฉายวิมาลาแปลง ฉุยฉายกากี และฉุยฉาย
หญิงนี้หรือ คือเมียขุนแผน ซึ่งมีจ านวนหนึ่งได้รับความนิยม และมีการถ่ายทอดหรือส่งต่อเรื่อยมา
จนถึงปัจจุบัน  
 

https://shorturl.asia/qlKzM
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2. องค์ประกอบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
องค์ประกอบในนาฏศิลป์ไทย เปรียบเสมือนหัวใจส าคัญที่ท าให้การแสดงมีความ

สมบูรณ์ สร้างความประทับใจให้แก่ผู้ชม และช่วยให้เห็นถึงรูปแบบและเอกลักษณ์ของการแสดงแต่ละ
ชุด ในหัวข้อนี้ผู้วิจัยขอยกตัวอย่างนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ที่มีความโดดเด่น หรือ
ได้รับความนิยม เป็นตัวอย่างจากการแสดงละครประเภทต่าง ๆ จ านวน 4 ชุด คือ ฉุยฉายรถเสน 
ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และฉุยฉายวิมาลาแปลง ซึ่งล้วนมีกระบวนท่าร าที่
สวยงาม นอกจากนี้ยังมีองค์ประกอบส าคัญอีกหลายประการที่ส่งเสริมให้การแสดงสมบูรณ์ยิ่งขึ้น เช่น 
แนวคิด บทร้องและท านองเพลง ดนตรี ผู้แสดง เครื่องแต่งกาย และอุปกรณ์ประกอบการแสดง 
 

1. ฉุยฉายรถเสน 
การแสดงชุดนี้ เป็นการร าเดี่ยวตัวพระ ประเภทฉุยฉายแบบเต็ม เริ่มต้นด้วยเพลง

เริงตลุง ต่อด้วยเพลงฉุยฉาย 2 บท ร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง จบหนึ่งบทร าตามเพลงรับ ร า
เพลงร้องแม่ศรี 2 บท ร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง จบหนึ่งบทร าตามเพลงรับ ปิดท้ายด้วย
เพลงโนราด าเนิน สะท้องถึงเอกลักษณ์ของละครชาตรีอย่างเด่นชัด 
 

1.1 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้คิดขึ้นพร้อมทั้งประพันธ์บทขับร้องและ
ประดิษฐ์ท่าร า น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการดนตรีไทยไร้รส
หรือ ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 16 กันยายน พ.ศ. 2554 เนื้อหานั้นให้ทราบ
เรื่องราวของตัว “รถเสน” ตัวพระเอกในเรื่องพระรถ-เมรีโดยสังเขป กล่าวคือ รถเสนเป็นโอรสของ
ท้าวรถสิทธ์กับนางเภา มีความกตัญญูคอยหาอาหารดูแลเอาใจใส่แม่และป้าทั้งสิบสอง ที่ถูกนางยักษ์
สันธีแม่ของนางเมรีควักลูกตาและจับขังไว้ จึงท าให้นางสันธีผู้เป็นแม่เลี้ยงไม่พอใจ พยายามหาวิธีจะ
ฆ่ารถเสน ครั้งหนึ่งจึงแกล้งท าเป็นปวดท้อง จ าต้องใช้มะงั่วหาว มะนาวโห่ จากเมืองคชบุรีมารักษา จึง
ท าอุบายทูลท้าวรถสิทธิ์ให้บังคับรถเสนเดินทางไปเอามะงั่วหาว มะนาวโห่ จากนางเมรีบุตรสาวที่เมือง 
คชบุรี โดยตนเองจะเขียนสารไปแจ้งแก่นางเมรีให้จัดการให้ แต่ข้อความในสารนั้นกลับสั่งให้นางเมรี
ฆ่ารถเสนทันทีที่ไปถึง ด้วยบุญญาธิการของรถเสน เผอิญให้พระฤษีได้แอบเปิดสารอ่านในขณะที่รถเสน
นอนหลับ พระฤษีจึงเปลี่ยนข้อความเสียใหม่ให้กลายเป็นว่านางสันธีได้ส่งรถเสนมาเป็นคู่ครองของ
นางเมรี ทั้งรถเสนและนางเมรีจึงได้อยู่ร่วมกันอย่างมีความสุข แต่ด้วยความเป็นห่วงแม่และป้า รถเสน
จึงต้องมอมเหล้านางเมรี เพ่ือลวงถามถึงดวงตานางสิบสอง ที่นางสันธีน ามาเก็บไว้ และก็ได้สมความ
ปรารถนา จึงรีบเดินทางกลับเมือง โดยปล่อยให้นางเมรีต้องเศร้าโศก เสียใจ ติดตามมาและกลั้นใจ
ตายในที่สุด (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 27 พฤศจิกายน 2566) 

https://shorturl.asia/MzOSp
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1.2 บทที่ใชใ้นการแสดงฉุยฉายรถเสน 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร เป็นผู้ประพันธ์บทขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2554 แล้วส่งมอบให้แก่นายไชยยะ 
ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร เป็นผู้บรรจุเพลงตามขอบเขตหน้าที่ใน
การปฏิบัติงานราชการ พร้อมทั้งให้การตอบรับเป็นอย่างดี ค าร้องจัดอยู่ในประเภทกลอนเพลงฉุยฉาย 3 
ค า จ านวน 2 บท และกลอนเพลงแม่ศรี 2 ค า จ านวน 2 บท ดังนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเริงตลุง - 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - 

ฉุยฉายเอย       พระรถรุ่งฟ้าเจิดจ้าก าจาย 
ดูแลแม่ป้าถูกควักตาด้วยอุบาย    อีนางยักษ์ร้ายแม่ของเมรี 
ซ้ าให้ถือสารไปสังหารตัวเรา    ฤษีเห็นเข้าช่วยบรรเทาเป็นสุขศรี 

- รับ - 
ผลบุญเอย       ด้วยทรงท าคุณน าหนุนชีวัน 

ได้ดวงตานางสิบสองสมปองหฤหรรษ์   ของวิเศษสารพันดั่งมั่นหมายมา 
อภิเษกเมรีมเหสีสุดสวาท     กรรมต้องตัดขาดสิ้นภพชาติอนิจจา 

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

รถเสนเอย       เจ้าเจนกตัญญู 
เวทนามาไร้คู่         อกตรมอยู่แต่ผู้เดียว  
แสนสงสารเมรี        จ าต้องหนีมาป่าเปลี่ยว 
นางเมาเหล้าเซลดเลี้ยว      กลับไม่เหลียวแลเอย  

- รับ - 
โชควิเศษเอย       ได้การะเกดม้าองค์อินทร์ 

ควบทะยานผ่านภัยสิ้น       หวนถวิลถึงทรามวัย 
ชาตินี้น้องต้องตามพ่ี       ชาติหน้ามีขอคลาไคล 
จะตามมอบดวงหทัย       ถึงห้องในเมรีเอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงโนราด าเนิน - 

 
 (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 27 พฤศจิกายน 2566) 

https://shorturl.asia/MzOSp
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จากการศึกษาบทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน ผู้วิจัยพบว่า ลักษณะ 
เฉพาะของการแสดงชุดนี้ คือ มีท าท่วงท านองดนตรีในตอนต้นและตอนท้ายเป็นส าเนียงตลุง มีสาเหตุ
มาจาก นายไชยยะ ทางมีศรี ได้พิจารณาตัวบทเห็นว่าเป็นการร าของรถเสน พระเอกในละครชาตรี
เรื่องรถเสน จึงมีเจตนาให้เห็นถึงความเป็นชาตรี พร้อมได้ประพันธ์ท านองขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับการ
ร าฉุยฉายเป็นจ านวน 2 เพลง ได้แก่ เพลงเริงตลุง ใช้ส าหรับเปิดตัวผู้แสดง และเพลงโนราด าเนิน ใช้
ส าหรับปิดตัวผู้แสดง (ไชยยะ ทางมีศรี, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 
 

1.3 ดนตรีทีใ่ช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน 

วงดนตรีที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน คือ วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้าเสริม
เครื่องประกอบจังหวะโทนชาตรีและกลองชาตรีเข้าไป เครื่องดนตรีประกอบไปด้วย ปี่ใน 1 เลา, 
ระนาดเอก 1 ราง, ฆ้องวงใหญ่ 1 คู่, ตะโพน 1 ลูก, กลองทัด 1 คู่, ฉิ่ง 1 คู่, กรับ 1 คู่, โทนชาตรี 1 คู่ 
และกลองชาตรี 1 คู่ (สมชาย ทับพร, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565)  
 

   

   

   

   

   

   
 

ภาพประกอบ 35 วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้าผสมวงชาตรี 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

ระนาดเอก 
 

ปี่ใน ฆ้องวงใหญ่ 

ตะโพน กลองทัด ฉิ่ง 

กรับ โทนชาตรี กลองชาตรี 

https://shorturl.asia/7x8op
https://shorturl.asia/lu4nx
https://shorturl.asia/ZML6e
https://shorturl.asia/Rdqxb
https://shorturl.asia/3DrZw
https://shorturl.asia/2UmBZ
https://shorturl.asia/nwJO3
https://shorturl.asia/7Xy5h
https://shorturl.asia/3DrZw
https://shorturl.asia/Hg4pw
https://shorturl.asia/SIj73
https://shorturl.asia/TiGI3
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1.4 ผู้แสดงที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน 

ผู้แสดงฉุยฉายรถเสน ท่านแรกที่ได้รับการถ่ายทอดท่าร าชุดนี้ คือ นาย
ปรัชญา ชัยเทศ นาฏศิลปินชาย กรมศิลปากร ได้รับถ่ายทอดกระบวนท่าร าเมื่อปี พ.ศ.  2554 และยัง
ไม่มีนาฏศิลปินของกรมศิลปากร หรือบุคคลอ่ืนใดได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าชุดฉุยฉายรถเสน
เพ่ิมเติม (ปรัชญา ชัยเทศ, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) 
 

1.5 เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน 

วันทนีย์ ม่วงบุญ มอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรง กรมศิลปากร จัด 
เตรียมเครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายรถเสน โดยก าหนดให้ผู้แสดงแต่งกายยืนเครื่องพระ 
ประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ได้แก่ สนับเพลาเชิงงอนสีแดง ฉลององค์แขนสั้นสีแดงติดกนกปลายแขน 
หรืออาจไม่สวมเสื้ออย่างร าซัดชาตรีก็ย่อมได้ หากต้องการโชว์สรีระของผู้แสดง ผ้ายกสีเขียวนุ่งจีบโจง
หางหงส์ ชายไหว ชายแครง กรองคอสีเขียว ถนิมพิมพาภรณ์ ได้แก่ ทับทรวง สังวาล เข็มขัด ก าไล
ข้อมือ ก าไลข้อเท้า และศิราภรณ์เทริดพระ อุบะ ดอกไม้ทัดข้างขวา ตามรูปแบบการแต่งกายของตัว
รถเสนจากการแสดงละครเรื่องรถเสน (ปรัชญา ชัยเทศ, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566)  
 

 
 

ภาพประกอบ 36 ฉุยฉายรถเสน แสดงโดย ปรัชญา ชัยเทศ  
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

 

https://shorturl.asia/LaDe6
https://shorturl.asia/LaDe6
https://shorturl.asia/mzjpx
https://shorturl.asia/mzjpx
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จากหัวข้อฉุยฉายรถเสนสามารถสรุปได้ว่า ฉุยฉายรถเสน เป็นการแสดงร าเดี่ยว
ประเภทฉุยฉายเต็มรูปแบบ น าเสนอเรื่องราวของพระรถเสน ตัวละครเอกจากเรื่องพระรถ-เมรี มุ่งเน้น
การแสดงถึงคุณสมบัติอันดีงามของรถเสน เริ่มต้นด้วยการแสดงความกตัญญูต่อแม่และป้า ต่อด้วยการ
เผชิญอุปสรรค และความรักท่ีมีต่อนางเมรี สะท้อนภาพความเป็นชายชาตรีผู้กล้าหาญและมั่นคง การ
แสดงชุดนี้ประพันธ์บทโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ บรรจุเพลงโดย นายไชยยะ ทางมีศรี ผู้แสดงคนแรก คือ 
นายปรัชญา ชัยเทศ การแสดงเริ่มต้นด้วยเพลงเริงตลุง ต่อด้วยเพลงฉุยฉาย ร าทวนเสียงปี่ ร าเพลงร้อง
แม่ศรี ร าทวนเสียงปี่ ปิดท้ายด้วยร าเพลงโนราด าเนิน ใช้ดนตรีวงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้าเสริมโทน
ชาตรีและกลองชาตรี ผู้แสดงแต่งกายยืนเครื่องพระแขนสั้นสีแดง สวมศิราภรณ์เทริดพระ ตามแบบ
ฉบับตัวละครรถเสนจากการแสดงละครชาตรีเรื่องรถเสน ดังแผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน ต่อไปนี้ 
 

 



 

 

  131 

 
ภาพประกอบ 37 แผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม 

การแสดงชุดนี้ เป็นการร าเดี่ยวตัวพระ ประเภทฉุยฉายแบบเต็ม เริ่มต้นจากร า
เพลงกระต่ายคู่ จากนั้นร าเพลงฉุยฉาย 2 บท เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียง
ค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงกระต่ายคู่ จากนั้นร าเพลงร้องแม่ศรี 2 บท เมื่อจบแต่ละค า
กลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงกระต่ายคู่ จบท้าย
ด้วยร าเพลงเร็วกระต่ายคู่ สะท้อนถึงเอกลักษณ์ของละครพันทางอย่างเด่นชัด 

แนวคิด

เพ่ือให้ผู้ชมทราบเรื่องราวของรถเสน 
ตัวพระเอกในละครชาตรีเรื่องรถเสน

บท

- ร้องเพลงฉุยฉาย  2 บท
- ร้องเพลงแม่ศรี  2 บท
- บรรเลงเพลงส าเนียงตลุงชาตรี 

ดนตรี 

วงปี่พาทย์เครื่องห้าผสมวงชาตรี

การแต่งกาย 

ยืนเครื่องพระแขนสั้นสีแดงขลิบเขียว 
สวมเทริดพระ

ผู้แสดง

นายปรัชญา ชัยเทศ
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2.1 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร ได้คิดขึ้นพร้อมทั้งประพันธ์บทขับร้องและประดิษฐ์ท่าร า น าออกแสดง
ครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชนชม ในรายการชมรมคนรักอาจารย์เสรี หวังในธรรม ศิลปิน
แห่งชาติ ณ โรงละครแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร เมื่อวันที่ 19 พฤษภาคม 2556 เวลา 13.30 น. 
เนื้อหานั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของตัว “สมิงพระราม” ตัวละครที่มีบทบาทส าคัญในละครพันทาง เรื่อง
ราชาธิราช ตอนสมิงพระรามอาสา ซึ่งเป็นทหารเอกแห่งกรุงหงสาวดี มีฝีมือยอดเยี่ยม มีความองอาจ
กล้าหาญ เป็นผู้รอบรู้ในการรบและศึกสงคราม โดยมีช้างพลายประกายมาศคู่ใจในการออกรบ เมื่อ
กรุงอังวะเกิดศึกกับกรุงจีน สมิงพระรามในฐานะเชลยศึกได้รับโอกาสอาสาออกรบ ด้วยความเฉลียว
ฉลาดและกล้าหาญ สมิงพระรามใช้อุบายปั่นหัวกามนีแม่ทัพจีนจนเสียที กองทัพจีนสูญเสียแม่ทัพจึง
แตกพ่าย ส่งผลให้สมิงพระรามได้รับการแต่งตั้งเป็นมหาอุปราชและอภิเษกสมรสกับพระราชธิดาแห่ง
กรุงอังวะ อยู่มาวันหนึ่งพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องได้พลั้งเผลอเรียกลูกชายของสมิงพระรามว่า “ลูกเชลย” 
ค าพูดนั้นเสียดสีศักดิ์ศรีของสมิงพระราม สร้างบาดแผลใจและความน้อยเนื้อต่ าใจ จนเดินทางกลับไป
ยังเมืองหงสาวดีในท้ายที่สุด (รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 10 มกราคม 2567) 
 

2.2 บทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร เป็นผู้ประพันธ์บทขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2556 แล้วส่งมอบให้แก่นายไชยยะ 
ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร เป็นผู้บรรจุเพลงตามขอบเขตหน้าที่
ในการปฏิบัติงานราชการ พร้อมทั้งให้การตอบรับเป็นอย่างดี ค าร้องจัดอยู่ในประเภทกลอนฉุยฉาย 3 
ค า จ านวน 2 บท และกลอนแม่ศรี 2 ค า จ านวน 2 บท ดังนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงกระต่ายคู่ - 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - 

ฉุยฉายเอย       สมิงพระรามงามล้ าเลิศชาย 

ทหารหงสาแม้ชีวายอมวาย     มอบใจกายเพ่ือถวายองค์ราชา 
เมื่อเป็นเชลยอังวะยังรับปะทะสู้ศึก  เกรงกามนีฮึกล่วงลึกถึงพารา  

- รับ - 
องอาจเอย       ภิเษกธิดาพม่าได้เป็นมหาอุปราช 

ถูกเรียกไอ้เชลยดั่งเหยาะเย้ยฟันฟาด  จ าต้องนิราศตัดสวาทเมียรัก 
กลับเมืองรามัญไม่ผินผันไยดี    ขออยู่ใกล้ฝ่าธุลีบาทบงสุ์พระทรงศักดิ์ 

https://shorturl.asia/MzOSp


 

 

  133 

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

แม่ศรเีอย        แม่ศรีทหารเก่ง  
ฝีมือน่ากลัวเกรง        ต้องย าเยงในราญรอน 
ขนพองสยองแสยง       ใครกล้าแข่งต้องม้วยมรณ์ 
ประดุจเทพทินกร       แผ่ร้อนเผาผลาญเอย 

- รับ - 
เขยพม่าเอย       เขยพม่าสมิงพระราม 

เลื่องชื่อลือนาม        มิครั่นคร้ามรณรงค์ 
เมินข้าสองเจ้า        จิตนั้นเฝ้าซื่อตรง  
ทูนเทิดธ ารง         องค์ราชาธิราชเอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงเร็วกระต่ายคู่ - 

 
(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 10 มกราคม 2567) 

 
จากการศึกษาบทเพลงที่ใช้ในชุดการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม พบว่า 

ลักษณะเฉพาะที่โดดเด่นของการแสดงชุดนี้ คือ มีการบรรเลงท านองดนตรีในตอนต้น ตอนรับ และ
ตอนท้าย ซึ่งเป็นส าเนียงพม่ามอญ สาเหตุมาจากนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้ประพันธ์ท านอง ได้พิจารณา
ถึงตัวบทที่แสดงถึงการร าของสมิงพระราม ตัวเอกในละครพันทางเรื่องราชาธิราช โดยมีเจตนาให้
สะท้อนถึงความเป็นพันทางของตัวละคร ท่านจึงได้ประพันธ์ท านองใหม่ให้เหมาะสมกับการร าฉุยฉาย 
ประกอบด้วย เพลงกระต่ายคู่ ท านองรับ และเพลงเร็วกระต่ายคู่ ซึ่งรวมเรียกว่า  “คู่กระต่ายเต้น” 
เพลงเหล่านี้ดัดแปลงมาจากเพลงไทยเดิมในชุดเพลงมอญ ประเภทเพลงสองชั้น โดยเพลงต้นฉบับชื่อ 
“กระต่ายเต้น” ซึ่งผู้ประพันธ์เพลงนี้ไม่เป็นที่ทราบแน่ชัด แต่สันนิษฐานว่าน่าจะแต่งขึ้นในสมัยกรุงศรี
อยุธยา ท่านได้น าเพลงกระต่ายเต้นนี้มาเป็นต้นแบบในการประพันธ์ท านองใหม่ โดยปรับให้มีความ
โดดเด่นจากการน าด้วยเครื่องหนัง ซึ่งเพลงกระต่ายเต้นนี้เคยใช้ในชุดการแสดงร าฉุยฉายมังตรา ตัว
ละครเอกในเรื่องผู้ชนะสิบทิศ บทประพันธ์ของนายเสรี หวังในธรรม เพลงกระต่ายเต้นนี้ได้รับความ
นิยมจากผู้ชมในขณะนั้น จนกลายเป็นเพลงประจ าตัวของมังตรา ด้วยเหตุนี้ท่านจึงน าเพลงกระต่าย
เต้นมาเป็นแนวทางในการประพันธ์ท านองดนตรีส าหรับชุดฉุยฉายสมิงพระราม สะท้อนให้เห็นถึง
ความเชื่อมโยงระหว่างบท การแสดง และดนตรี ซึ่งล้วนเป็นองค์ประกอบส าคัญที่ช่วยขับเน้นอารมณ์
และเนื้อหาให้สมบูรณ์แบบยิ่งข้ึน (ไชยยะ ทางมีศรี, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 

https://shorturl.asia/j7ReE


 

 

  134 

2.3 ดนตรีใช้ในการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม 

วงดนตรีที่ใช้คือ วงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า เครื่องดนตรีประกอบไปด้วย ปี่
มอญ 1 เลา, ระนาดเอก 1 ราง, ฆ้องมอญวงใหญ่ 1 คู่, ตะโพนมอญ 1 ลูก, โหม่งราว 1 ชุด, เปิงมาง 1 
ชุด, ฉิ่ง 1 คู่, ฉาบ 1 คู่ และกรับ 1 คู่ นอกจากนี้อาจเพ่ิมระนาดทุ้มกับฆ้องมอญวงเล็กเข้ามาเป็น  วงปี่
พาทย์มอญเครื่องคู่ หรือเพ่ิมระนาดเอกเหล็กกับระนาดทุ้มเหล็กเข้ามาอีกเป็นวงปี่พาทย์มอญเครื่อง
ใหญ ่(สมชาย ทับพร, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565)  
 

   

   

   

   

   

   
 

ภาพประกอบ 38 วงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
2.4 ผู้แสดงท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม 

ผู้แสดงฉุยฉายสมิงพระราม ท่านแรกที่ได้รับการถ่ายทอดท่าร าชุดนี้ คือ 
นายเอก อรุณพันธ์ นาฏศิลปินชาย กรมศิลปากร ได้รับถ่ายทอดกระบวนท่าร าเมื่อปี พ.ศ. 2556 และมี
การถ่ายทอดให้กับนิสิตนักศึกษาจากสถาบันการศึกษาต่าง ๆ เช่น จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
มหาวิทยาลัยพะเยา มหาวิทยาลัยราชภัฏจันทรเกษม วิทยาลัยนาฏศิลป เพ่ือใช้ในการสอบร าเดี่ยว
มาตรฐาน (เอก อรุณพันธ์, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566)  

ระนาดเอก 
 

ปี่มอญ ฆ้องมอญวงใหญ่ 

ตะโพนมอญ เปิงมางคอก โหม่งราว 

ฉิ่ง ฉาบ กรับ 

https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
https://shorturl.asia/9o4dO
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2.5 เครื่องแต่งกายท่ีใช้ในการแสดงสมิงพระราม 
วันทนีย์ ม่วงบุญ เปิดโอกาสให้ นายเอก อรุณพันธ์ เสนอความคิดเห็นใน

เรื่องเครื่องแต่งกาย และให้การตอบรับเป็นอย่างดี โดยก าหนดให้ผู้แสดงแต่งกายตามลักษณะของเชื้อ
ชาติมอญ ประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ได้แก่ เสื้อแขนกระบอกสีแดง เสื้อกั๊กสีด าแผ่นหลังปักลวดลาย
หงส์ ซ่ึงเป็นสัญลักษณ์ของชนชาติมอญ สนับเพลาเชิงปลอกสีแดง ผ้ายกสีเขียวนุ่งหางปรก ผ้าคาดเอว
สีเขียว ถนิมพิมพาภรณ์ ได้แก่ สังวาล เข็มขัด ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า และศิราภรณ์ ได้แก่ ผ้าโพก
ศีรษะสีเขียว แถบเพชรคาดศีรษะ (เอก อรุณพันธ์, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566)  
 

 
 

ภาพประกอบ 39 ฉุยฉายสมิงพระราม แสดงโดย เอก อรุณพันธ์ 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

 
จากการศึกษาเครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม ผู้วิจัย

พบว่า ลักษณะเฉพาะของการแสดงชุดนี้ คือ ผู้แสดงแต่งกายตามรูปแบบตัวสมิงพระราม ในละคร
พันทางเรื่องราชาธิราชของกรมศิลปากร เพียงแต่ปรับเปลี่ยนสีสันของเสื้อจากสีบานเย็นเป็นสีแดง 
เพ่ือให้สอดคล้องกับค าร้องที่ว่า “ทินกร” หมายถึง พระอาทิตย์ ซึ่งมีโทนสีแดง พร้อมทั้งเปลี่ยนสีของ
ผ้าโผกศีรษะจากสีทับทิมเป็นสีเขียว เพ่ือให้ดูโดดเด่นยิ่งขึ้นเมื่อแสดงบนเวที และดูไม่มากไม่น้อยเกินไป 
(เอก อรุณพันธ์, สัมภาษณ์, 15 พฤศจิกายน 2565) 
 

https://shorturl.asia/7KJm9
https://shorturl.asia/7KJm9
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2.6 อุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงสมิงพระราม 

อุปกรณ์ที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายสมิงพระราม คือ ดาบ เป็นอาวุธมีคมชนิด
หนึ่งลักษณะยาวมีด้าม ปลายแหลม สันแอ่นลง ปลายโค้งงอนขึ้น พร้อมฝักดาบ มีสายคล้องท าจาก
แถบริบบิ้นสีทอง ใช้สวมสายสะพายแล่งที่หัวไหล่ข้างขวา  
 

 
 

ภาพประกอบ 40 ดาบพร้อมฝัก 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
จากหัวข้อฉุยฉายสมิงพระรามสามารถสรุปได้ว่า ฉุยฉายสมิงพระราม เป็น

การแสดงร าเดี่ยวประเภทฉุยฉายแบบเต็ม น าเสนอบทบาทของ “สมิงพระราม” วีรบุรุษจากละคร
พันทางเรื่องราชาธิราช สะท้อนถึงความองอาจกล้าหาญ ความเป็นนักรบ และความจงรักภักดีต่อพระ
เจ้าราชาธิราช การแสดงชุดนี้ประพันธ์บทโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ บรรจุเพลงโดย นายไชยยะ ทางมีศรี      
ผู้แสดงคนแรกคือ นายเอก อรุณพันธ์ และถ่ายทอดต่อให้นิสิตนักศึกษาจากสถาบันการศึกษาต่าง ๆ 
การแสดงเริ่มต้นด้วยเพลงกระต่ายคู่ ต่อด้วยเพลงฉุยฉาย ร าทวนเสียงปี่ ร าเพลงร้องแม่ศรี ร าทวน
เสียงปี่ ปิดท้ายด้วยร าเพลงเร็วกระต่ายคู่ ใช้ดนตรีวงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า ผู้แสดงสวมชุดตาม
ลักษณะของเชื้อชาติมอญ อุปกรณ์ที่ใช้คือดาบ ดังแผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉายสมิงพระราม ต่อไปนี้ 
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ภาพประกอบ 41 แผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
การแสดงชุดนี้ เป็นการร าเดี่ยวตัวนาง ประเภทฉุยฉายแบบเต็ม หากแสดงอยู่ใน

เรื่องสังข์ทอง เริ่มต้นจากร าเพลงรัวและทะแยหงสา จากนั้นร าเพลงฉุยฉาย 2 บท เมื่อจบแต่ละค า
กลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงฉุยฉาย จากนั้นร า
เพลงร้องแม่ศรี เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลง
รับด้วยเพลงแม่ศรี 2 บท จบด้วยร าเพลงเร็ว สะท้องถึงเอกลักษณ์ของละครนอกอย่างเด่นชัด 

แนวคิด

เพ่ือให้ผู้ชมทราบถึงบทบาท
ของ สมิงพระราม ตัวเอกใน
ละครพันทางเรื่องราชาธิราช

บท

- ร้องเพลงฉุยฉาย  2 บท
- ร้องเพลงแม่ศรี   2 บท
- บรรเลงเพลงส าเนียงมอญพม่า 

ดนตรี 

วงปี่พาทย์มอญเครื่องห้า

การแต่งกาย 

แต่งเครื่องน้อยแบบชนชาติมอญ

อุปกรณ์ 

ดาบพร้อมฝัก

ผู้แสดง

นายเอก อรุณพันธ์
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3.1 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร ได้คิดขึ้นพร้อมทั้งประพันธ์บทขับร้องและประดิษฐ์ท่าร า ใช้สอดแทรก
ในการแสดงละครนอก เรื่องสังข์ทอง ตอนถ่วงพระสังข์ น าออกแสดงครั้งแรกเนื่องในงานเผยแพร่ให้
ประชาชนชม ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี เมื่อ
วันที่ 3 พฤษภาคม พ.ศ. 2557 เวลา 17.00 น. เนื้อหานั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของตัว “นางพันธุรัต” ตัว
ละครเอกในเรื่องสังข์ทอง กล่าวคือ หลังจากท้าวยศวิมลขับไล่นางจันท์เทวี พระมเหสีที่คลอดลูกเป็น
หอยสังข์ออกจากเมืองแล้ว นางจันท์เทวีก็ไปอาศัยอยู่กับตายายที่ชายป่า จนเวลาผ่านไปหลายปีนาง
จึงได้รูว้่าหอยสังข์ท่ีนางคลอดออกมานั้นแท้จริงแล้วเป็นพระกุมาร ความทราบไปถึงนางจันทาสนมเอก
ของท้าวยศวิมล ด้วยความริษยานางจึงยุยงให้ท้าวยศวิมลส่งทหารไปจับพระสังข์มาสังหาร แต่ด้วย
บุญญาธิการของพระสังข์ ไม่ว่าจะท าอย่างไรก็ไม่สามารถสังหารพระสังข์ได้ นางจันทาจึงให้ทหารจับ
พระสังข์ไปถ่วงน้ า ท้าวภุชงค์พญานาคเจ้าเมืองบาดาล ไปพบพระสังข์ที่จมอยู่ใต้บาดาลก็เกิดความ
สงสาร แต่ไม่สามารถเลี้ยงไว้เองได้ จึงคิดถึงนางพันธุรัตยักษิณีผู้เป็นสหาย ด้วยนางเป็นม่ายไร้โอรส
และธิดา ท้าวภุชงค์จึงพาพระสังข์ไปให้นางพันธุรัตเลี้ยงแทนตน ครั้นนางพันธุรัตทราบก็มีความยินดี
เป็นอย่างยิ่ง จึงให้เหล่าเสนาก านัลแปลงกายเป็นมนุษย์แล้วออกไปคอยรับพระสังข์ด้วยตนเอง 
(เณศรา นาคทรรพ, 2566) 
 

3.2 บทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

การแสดงชุดนี้ประพันธ์บทโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่ง
นักวิชาการละครและดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร ค าร้องจัดอยู่ในประเภทกลอนฉุยฉาย 3 ค า 
จ านวน 2 บท และกลอนแม่ศรี 2 ค า จ านวน 2 บท เนื้อหานั้นกล่าวถึงบทบาทของนางพันธุรัตยักษิณี 
การแสดงเริ่มตั้งแต่นางพันธุรัตยักษิณีร าหน้าม่านในเพลงตระนางพันธุรัต ครั้นถึงเพลงรัวเข้ากลางม่าน 
เปลี่ยนตัวแปลงออกร าฉุยฉาย ดังนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงทะแยหงสา - 

- ร้องเพลงฉุยฉาย - 
ฉุยฉายเอย      พันธุรัตยักษีนารีแปลงกาย 

เหมือนอย่างนางมนุษย์สวยสุดบรรยาย คอยรับลูกชายเจ้าสังข์กุมารา 
นุ่งยกห่มผ้าสไบประดับใส่เต็มตัว  สนองเกล้าสวมหัวงามท่ัวกายา 

- รับ - 

https://shorturl.asia/10VFI


 

 

  139 

เฉิดเฉลาเอย      สิ้นเขี้ยวเสียวสยองยิ้มย่องพริ้มเพรา 
ตื่นเต้นจะเห็นหน้าตรมอุราบรรเทา คราวนี้แหละหายเหงาอยู่กับเจ้านวลละออง 
ได้อุ้มกอดกกแนบอกเช้าค่ า    ให้แม่ชุ่มฉ่ าสุขล้ าสมปอง  

- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

แม่ศรีเอย       แม่ศรีพันธุรัต 
สมบัติสารพัด        ห่วงจัดให้ลูกยา 
รูปเงาะเกือกแก้ว       ไม้เท้าแพรวจินดา 
ทั้งมนต์เรียกเนื้อปลา      อีกทองทาสกนธ์เอย        

- รับ - 
ยอดหญิงเอย      ยอดหญิงแม่ประเสริฐ 

ใจรักแม่ล้นเลิศ        แม้เกิดเป็นยักษิณี 
จะกินอยู่เที่ยวเสาะหา     มอบบุตราแสนเปรมปรีดิ์ 
ให้ได้ทั้งชีวี         ชาตินี้เพื่อเจ้าสังข์เอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว - 

 
(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 10 มกราคม 2567) 
 

ในกรณีที่น าออกแสดงเป็นชุดเอกเทศจะเริ่มต้นจากร าเพลงรัว จากนั้นร า
เพลงฉุยฉาย 2 บท เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบท
บรรเลงรับด้วยเพลงฉุยฉาย 2 บท จากนั้นร าเพลงร้องแม่ศรี 2 บท เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวน
เสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงแม่ศรี 2 บท จบด้วยเพลงเร็วและ
เพลงลา ตามรูปแบบของการร าฉุยฉายโดยทั่วไป (เณศรา นาคทรรพ, 2566) 
 

3.3 ดนตรีใช้ในการแสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

วงดนตรีที่ใช้คือ วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้า เป็นวงปี่พาทย์ที่ใช้บรรเลง
ประกอบ การแสดงโขนและละครต่าง ๆ เครื่องดนตรีประกอบด้วย ปี่ใน 1 เลา, ระนาดเอก 1 ราง, 
ฆ้องวงใหญ่ 1 วง, ตะโพน 1 ลูก, กลองทัด 1 คู่ และฉิ่ง 1 คู่ หรืออาจเพ่ิมระนาดทุ้มกับฆ้องมอญวง
เล็กเข้ามาเป็นวงปี่พาทย์เครื่องคู่ หรือเพ่ิมระนาดเอกเหล็กกับระนาดทุ้มเหล็กเข้ามาอีกเป็นวงปี่พาทย์
เครื่องใหญ ่(สมชาย ทัพพร, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565)  

https://shorturl.asia/j7ReE
https://shorturl.asia/10VFI
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ภาพประกอบ 42 วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้า 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
นอกจากรูปแบบวงปี่พาทย์ดังกล่าวแล้ว ในกรณีที่น าฉุยฉายออกแสดงแทรก

อยู่ในการแสดงละครนอกอาจใช้วงปี่พาทย์ไม้นวมเครื่องห้าเสริมปี่ในก็ย่อมได้ หรืออาจเพ่ิมระนาดทุ้ม
กับฆ้องมอญวงเล็กเข้ามาเป็นวงปี่พาทย์เครื่องคู่ หรือเพ่ิมระนาดเอกเหล็กกับระนาดทุ้มเหล็กเข้ามาอีก
เป็นวงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ทว่าในการบรรเลงจะใช้ปี่ในแทนขลุ่ยเพียงออ และเพ่ิมเสียงอีกเสียงหนึ่ง 
เมื่อเปลี่ยนเพลงบรรเลงแล้วจึงลดเสียงให้กลับมาอยู่ในระดับเดิม วิธีการบรรเลงดังกล่าวนี้มีต้นแบบมา
จากการร าฉุยฉายวันทองที่กรมศิลปากรปรับปรุงขึ้นในราว พ.ศ. 2492 ในการแสดงละครเรื่องขุนช้าง
ขุนแผน ตอนวันทองห้ามทัพ (สมชาย ทัพพร, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565)  
 

3.4 ผู้แสดงท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

ผู้แสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ท่านแรกท่ีได้รับการถ่ายทอดท่าร าชุดนี้ คือ 
นางสาวปภาวี จึงประวัติ นาฏศิลปินหญิง กรมศิลปากร ได้รับถ่ายทอดกระบวนท่าร าเมื่อ ปี พ.ศ. 
2557 เพ่ือแสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี เมื่อ
วันที่ 3 พฤษภาคม พ.ศ. 2557 ท่านต่อมาท่ีได้รับการถ่ายทอด คือ นางภวินี เรืองฤทธิวงศ์ นาฏศิลปิน
หญิง กรมศิลปากร เพื่อแสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ เมื่อวันที่ 30 พฤษภาคม 

พ.ศ. 2557 (เณศรา นาคทรรพ, 2566) และมีการถ่ายทอดให้กับนิสิตมหาวิทยาลัยมหาสารคาม และ
มหาวิทยาลัยทักษิณ เพ่ือเป็นส่วนหนึ่งของการฝึกงาน 

ปี่ใน กลองทัด ระนาดเอก 

ตะโพน ฆ้องวงใหญ่ ฉิ่ง 

https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/10VFI
https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/tJlv8
https://shorturl.asia/tJlv8
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3.5 เครื่องแต่งกายท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

วันทนีย์ ม่วงบุญ มอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรง กรมศิลปากร จัดเตรียม
เครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง โดยก าหนดให้ผู้แสดงแต่งกายยืนเครื่องนาง 
ประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ได้แก่ เสื้อในนาง ผ้ายกสีชมพูนุ่งจีบหน้านาง สไบปักสีฟ้าขลิบชมพูห่มแบบ
สองชาย นวมคอสีชมพู ถนิมพิมพาภรณ์ ได้แก่ จี้นาง เข็มขัด ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า และศิราภรณ์รัด
เกล้าเปลว ช้องผม อุบะ ดอกไม้ทัดข้างซ้าย (วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566)  
 

 
 

ภาพประกอบ 43 ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง แสดงโดย ภวินี เรืองฤทธิวงศ ์
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 
จากหัวข้อฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง สามารถสรุปได้ว่า ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

เป็นการแสดงร าเดี่ยวประเภทฉุยฉายแบบเต็ม น าเสนอบทบาทของ “นางพันธุรัต” เนื้อหาแสดงถึง
ความดีใจของนางพันธุรัตยักษิณีที่ได้เลี้ยงดูพระสังข์ การแสดงชุดนี้ประพันธ์บทโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ผู้แสดงคือ นางสาวปภาวี จึงประวัติ และนางภวินี เรืองฤทธิวงศ์ มีการถ่ายทอดต่อให้นิสิตนักศึกษา
จากสถาบันการศึกษาต่าง ๆ การแสดงเริ่มต้นด้วยเพลงรัว-ทะแยหงสา ต่อด้วยเพลงฉุยฉาย ร าทวน
เสียงปี่ ร าเพลงร้องแม่ศรี ร าทวนเสียงปี่ ปิดท้ายด้วยร าเพลงเร็ว ใช้ดนตรีวงปี่พาทย์เครื่องห้า  ผู้แสดง
แต่งกายยืนเครื่องนาง ห่มสไบสองชาย ศิราภรณ์รัดเกล้าเปลว ดังแผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับ
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ต่อไปนี้ 

https://shorturl.asia/hl4kj
https://shorturl.asia/hl4kj
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ภาพประกอบ 44 แผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
การแสดงชุดนี้ เป็นการร าเดี่ยวตัวนาง ประเภทฉุยฉายแบบเต็ม เริ่มต้นจากร า

เพลงจระเข้แปลง จากนั้นร าเพลงฉุยฉาย 2 บท เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียน
เสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ จากนั้นร าเพลงร้องแม่ศรี 2 บท 
เมื่อจบแต่ละค ากลอนต้องร าทวนเสียงปี่ที่เป่าเลียนเสียงค าร้อง เมื่อจบหนึ่งบทบรรเลงรับด้วยเพลงที่
ประพันธ์ขึ้นใหม่ จบท้ายด้วยร าเพลงสาวน้อย สะท้อนถึงเอกลักษณ์ของละครพ้ืนบ้านอย่างเด่นชัด 

แนวคิด

เพ่ือให้ผู้ชมทราบถึงบทบาทของพันธุรัต
ยักษิณี ตัวเอกในละครนอกเรื่องสังข์ทอง

บท

- ร้องเพลงฉุยฉาย  2 บท
- ร้องเพลงแม่ศรี  2 บท
- บรรจุเพลงหน้าพาทย์

ดนตรี 

วงปี่พาทย์เครื่องห้า

การแต่งกาย 

ยืนเครื่องนางห่มสไบสองชายสีฟ้า
ขลิบชมพู  ศิราภรณ์รัดเกล้าเปลว

ผู้แสดง

- นางสาวปภาวี จึงประวัติ 
- นางภวินี เรืองฤทธิวงศ์   
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4.1 แนวคิดในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร ได้คิดขึ้นพร้อมทั้งประพันธ์บทขับร้องและประดิษฐ์ท่าร า โดยมี  นาย
ไชยยะ ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร บรรจุเพลง น าออกแสดงครั้ง
แรกเนื่องในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี เมื่อปี พ.ศ. 
2556 เนื้อหานั้นมุ่งให้เห็นบทบาทของตัว “นางวิมาลา” ตัวละครเอกในเรื่องไกรทอง กล่าวคือ นางวิ
มาลานั้นเป็นนางจระเข้เมียของพญาจระเข้ชาละวัน แต่บังเอิญได้พบกับไกรทองมนุษย์หนุ่ม เมื่อคราว
ที่ไกรทองรับอาสาท่านเศรษฐีแห่งเมืองพิจิตรให้ลงมาปราบชาละวัน เพราะคาบเอานางตะเภาทองธิดา
คนโตไป ไกรทองจึงได้พบกับนางวิมาลาในถ้ าใต้น้ าในรูปกายของนางมนุษย์ผู้เลอโฉม ก็บังเกิดความ
เสน่หา หลังจากสังหารชาละวันสิ้นชีวิตและพานางตะเภาทองกลับคืนมาได้แล้ว ไกรทองยังเฝ้าคิดถึง
นางวิมาลาจึงแอบลงไปสมสู่อยู่กับนางด้วยความสงสาร ท าให้นางวิมาลาหลงรัก และเฝ้ารอไกรทอง
ยามที่ไม่ลงไปหา ครั้นเห็นนานวัน นางจึงเป็นฝ่ายขึ้นมายังศาลาท่าน้ า เพ่ือหวังจะได้พบไกรทอง  
(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 10 มกราคม 2567) 
 

4.2 บทที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง 

การแสดงชุดนี้ วันทนีย์ ม่วงบุญ ขณะด ารงต าแหน่งนักวิชาการละครและ
ดนตรีเชี่ยวชาญ กรมศิลปากร เป็นผู้ประพันธ์บทขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2555 แล้วส่งมอบให้  นายไชยยะ  
ทางมีศรี ขณะด ารงต าแหน่งดุริยางคศิลปินอาวุโส กรมศิลปากร เป็นผู้บรรจุเพลงตามขอบเขตหน้าที่
ในการปฏิบัติงานราชการ พร้อมทั้งให้การตอบรับเป็นอย่างดี ค าร้องจัดอยู่ในประเภทกลอนฉุยฉาย 3 
ค า จ านวน 2 บท และกลอนแม่ศรี 2 ค า จ านวน 2 บท เนื้อหานั้นกล่าวถึงบทบาทของนางวิมาลา 
ดังนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงจระเข้แปลง - 
- ร้องเพลงฉุยฉาย - 

ฉุยฉายเอย      วิมาลาจระเข้เท่ียวเร่หาชาย 
แปลงเป็นสาวสวยกระชุ่มกระชวยสบาย ชม้อยชม้ายมุ่งหมายไกรทอง 
นุ่งผ้าระย้าย้อยสไบห้อยเขียวสด  ประดับมรกตหมดจดนวลละออง 

- รับ - 
เฉิดฉันเอย      ใครเห็นงวยงงลุ่มหลงจอมขวัญ 

ผมเปลือยเลื้อยบ่าปากตาผิวพรรณ  ทรวดทรงคมสันไหวหวั่นเมื่อยามชิด 
ท าทีละเมียดละไมหวังเชิญพี่ไกรไปถ้ า กกกอดพลอดพร่ าหวานฉ่ าสนมสนิท  

https://shorturl.asia/MzOSp
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- รับ - 
- ร้องเพลงแม่ศรี - 

แม่ศรีเอย       แม่ศรีวิมาลา 
ชาละวันผัวมรณา      ได้เมตตาจากไกรทอง 
เฝ้าปลอบประโลมสวาท     ยามนิราศหม่นหมอง 
ทั้งร่วมเตียงเคียงครอง      ไม่ทิ้งน้องว้าเหว่เอย        

- รับ - 
แม่ศรีเอย       แม่ศรีจระเข้ 

เคยว่ายน้ าร่อนเร่       สมคะเนขึ้นบนท่า 
มียันต์ปิดหัว        ไม่กลัวกลายกายา 
รอพ่ีไกรไคลคลา       แนบอุราชิดเอย 

- รับ - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงสาวน้อย - 

 
(รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ, สัมภาษณ์, 10 มกราคม 2567) 

 
จากการศึกษาบทที่ใช้ ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง ผู้วิจัยพบว่า 

ลักษณะเฉพาะของการแสดงชุดนี้ คือ มีท่วงท านองดนตรีในตอนต้น ตอนรับ และตอนท้ายเป็นเพลง
ไทยที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ มีสาเหตุมาจากนายไชยยะ ทางมีศรี ได้พิจารณาตัวบทเห็นว่าเป็นการร าของ   
นางวิมาลา มีเจตนาให้เห็นถึงความเป็นจระเข้ พร้อมได้ประพันธ์ท านองขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับการร า
ฉุยฉาย คือ เพลงจระเข้แปลง ได้น าเค้าโครงเพลงที่ชื่อเกี่ยวข้องกับจระเข้ เช่น เพลงจระเข้หางยาว 
เพลงจระเข้ขวางคลอง เพลงถอยหลังเข้าคลอง มาพิจารณาในการประพันธ์ท านองให้เหมาะสมกับการ
ร าฉุยฉาย ส่วนท านองรับ ได้น าท านองเพลงเค้าโครงเพลงที่ชื่อเกี่ยวข้องกับจระเข้มาพิจารณาในการ
ประพันธ์ท านองรับ ให้ความเป็นฉุยฉายนั้นไม่ต่างกันมาก ความเป็นฉุยฉายนั้นจะมีบรรทัดวัดได้ว่า
หนึ่งการรับของฉุยฉายว่ามีเท่าไหร่ รับแม่ศรีว่ามีความยาวเท่าไหร่ แล้วจะน ากรอบนั้นมาเป็น
มาตรฐาน แต่บางครั้งอาจจะไม่พอดีกับท านองเพลงที่น ามาพิจารณา อาจจะก้ ากึ่งหรือเกินเลยหรือ

มากกว่าเล็กน้อยก็ไม่ถือเป็นผิดอะไร และเพลงสาวน้อย ได้น าเค้าโครงมาจากเพลงสาวสุดสวยซึ่งมีชื่อ
เกี่ยวข้องกับสตรีเพศมาเป็นกรอบพิจารณาในการประพันธ์ท านอง มุ่งหมายให้มีความนุ่มนวล ไพเราะ
เหมาะสมกับตัวละครที่เป็นสตรีเพศ (ไชยยะ ทางมีศรี, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565) 
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4.3 ดนตรีที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง 

วงดนตรีที่ใช้คือ วงปี่พาทย์ไม้แข็งเครื่องห้า เป็นวงปี่พาทย์ที่ใช้บรรเลง
ประกอบ การแสดงโขนและละครต่าง ๆ เครื่องดนตรีประกอบด้วย ปี่ใน 1 เลา, ระนาดเอก 1 ราง, ฆ้อง
วงใหญ่ 1 วง, ตะโพน 1 ลูก, กลองทัด 1 คู่ และฉิ่ง 1 คู่ หรืออาจเพิ่มระนาดทุ้มกับฆ้องมอญวงเล็กเข้า
มาเป็นวงปี่พาทย์เครื่องคู่ หรือเพ่ิมระนาดเอกเหล็กกับระนาดทุ้มเหล็กเข้ามาอีกเป็นวงปี่พาทย์เครื่อง
ใหญ ่ดูรายละเอียดเพ่ิมเติมได้ที่หน้า 153 (สมชาย ทับพร, สัมภาษณ์, 30 พฤศจิกายน 2565)   
 

4.4 ผู้แสดงท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง 

ผู้แสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง ท่านแรกที่ได้รับการถ่ายทอดท่าร าชุดนี้ คือ นาง
นพวรรณ จันทรักษา นาฏศิลปินหญิง กรมศิลปากร ได้รับถ่ายทอดกระบวนท่าร าเมื่อปี พ.ศ. 2555 
และมีการถ่ายทอดให้กับนิสิตนักศึกษาจากสถาบันต่าง ๆ เช่น จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย มหาวิทยาลัย
ราชภัฏสวนสุนันทา มหาวิทยาลัยนเรศวร วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ เพ่ือใช้ในการ
สอบร าเดี่ยวมาตรฐาน (นพวรรณ จันทรักษา, สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566)  
 

4.5 เครื่องแต่งกายท่ีใช้ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง 

วันทนีย์ ม่วงบุญ มอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรง กรมศิลปากร จัด 
เตรียมเครื่องแต่งกายที่ใช้ในการแสดงฉุยฉายวิมาลาแปลง โดยก าหนดให้ผู้แสดงแต่งกายแบบก ามะลอ 
ประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ได้แก่ เสื้อในนาง ผ้ายกสีเขียวนุ่งจีบหน้านางน้ าไหล ผ้าห่มนางเลื่อมสีเขียว 
ตัดเป็นทรงนางจระเข้ ถนิมพิมพาภรณ์ ได้แก่ จี้นาง ต่างหู เข็มขัด สร้อยตัว ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า 
และศิราภรณ์เกี้ยวซีก เพ่ือน าออกแสดงครั้งแรก ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี 
ต่อมาท่านเปิดโอกาสให้ผู้แสดงเสนอความคิดเห็นในเรื่องเครื่องแต่งกาย และให้การตอบรับเป็นอย่างดี 
โดยนางนพวรรณ จันทรักษา มีความเห็นว่าเป็นการร าฉุยฉายมักจะแต่งกายแบบยืนเครื่อง อีกทั้ง  
การแสดงละครนอกผู้ชายในอดีตก็แต่งยืนเครื่องเช่นกัน จึงมีความประสงค์ที่จะน าเสนอการแต่งกาย
ฉุยฉายวิมาลาแปลงแบบยืนเครื่อง ประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ได้แก่ เสื้อในนาง ผ้ายกสี เขียวนุ่งจีบ
หน้านางน้ าไหล สไบปักสีเขียวขลิบแดง ห่มแบบสองชาย ทั้งนี้ไม่ก าหนดลวดลายของผ้าตายตัว นวม
คอสีแดง ถนิมพิมพาภรณ์ ได้แก่ จี้นาง ต่างหู เข็มขัด สะอ้ิง ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า และศิราภรณ์
กะบังหน้า เกี้ยวกลม ปิ่น อุบะ ดอกไม้ทัดข้างซ้าย โดยน าออกแสดงในคราวถัดมา ณ โรงละคร
แห่งชาติ กรุงเทพมหานคร และถือเป็นรูปแบบที่ได้รับความนิยมเรื่อยมาจนถึงปัจจุบัน (นพวรรณ 
จันทรักษา, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566)  
 
 



 

 

  146 

  
 

ภาพประกอบ 45 ฉุยฉายวิมาลาแปลงแต่งยืนเครื่อง แสดงโดย นพวรรณ จันทรักษา 
ที่มา: กฤติเดช สมบุญดี, 2556 

 

จากหัวข้อฉุยฉายวิมาลาแปลง สามารถสรุปได้ว่า ฉุยฉายวิมาลาแปลง เป็น
การแสดงร าเดี่ยวประเภทฉุยฉายแบบเต็ม น าเสนอบทบาทของ “นางวิมาลา” เนื้อหาแสดงถึงความ
เป็นจระเข้ของนางวิมาลาที่แปลงกายเป็นหญิงสาวสวย และความสัมพันธ์ของนางกับไกรทอง  การ
แสดงชุดนี้ประพันธ์บทโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ บรรจุเพลงโดย นายไชยยะ ทางมีศรี ผู้แสดงคนแรกคือ 
นางนพวรรณ จันทรักษา และมีการถ่ายทอดต่อให้นิสิตนักศึกษาจากสถาบันการศึกษาต่าง ๆ การ
แสดงเริ่มต้นด้วยเพลงจระเข้แปลง ต่อด้วยเพลงฉุยฉาย ร าทวนเสียงปี่ ร าเพลงร้องแม่ศรี ร าทวนเสียง
ปี่ ปิดท้ายด้วยร าเพลงสาวน้อย ใช้ดนตรีวงปี่พาทย์เครื่องห้า ผู้แสดงแต่งกายบ่งเป็น 2 แบบ คือ แต่ง
แบบก ามะลอ และแต่งแบบยืนเครื่อง ห่มสไบสองชาย สวมศิราภรณ์กะบังหน้า ดังแผนภูมิสรุปองค์
ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง ต่อไปนี้ 

https://shorturl.asia/7jf5i
https://shorturl.asia/7jf5i
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ภาพประกอบ 46 แผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
  

แนวคิด

เพ่ือให้ผู้ชมทราบถึงบทบาทของวิมาลา
ตัวละครเอกในละครอ่ืน ๆ เรื่องไกรทอง

บท

- ร้องเพลงฉุยฉาย  2 บท
- ร้องเพลงแม่ศรี  2 บท
- บรรจุเพลงประพันธ์ท านองใหม่

ดนตรี 

วงปี่พาทย์เครื่องห้า

การแต่งกาย 

ยืนเครื่องนางห่มสไบสองชายสีเขียว
ขลิบแดง สวมศิราภรณ์กะบังหน้า

ผู้แสดง

นางนพวรรณ จันทรักษา
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ผลการศึกษาค้นคว้า พบว่า นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ท่านได้
ประพันธ์บทฉุยฉายมีจ านวนอย่างน้อย 23 ชุด ในจ านวนนั้นท่านเป็นผู้ประดิษฐ์ท่าร าด้วยตนเองเป็น
จ านวน 16 ชุด แบ่งออกเป็น 5 ประเภท ตามลักษณะของการแสดง ได้แก่ ฉุยฉายจากการแสดงละคร
ชาตรี ฉุยฉายจากการแสดงละครนอก ฉุยฉายจากการแสดงละครใน ฉุยฉายจากการแสดงละคร
พันทาง และฉุยฉายจากการแสดงชนิดอ่ืน ๆ ซึ่งล้วนมีแนวคิดเพ่ือน าเสนอเองราวหรือบทบาทของ   
ตัวละครในเรื่องตามรูปแบบฉุยฉายของ นายเสรี หวังในธรรม คือ เป็นการเล่าประวัติของตัวละคร 
หรือใช้แทรกในการแสดงละคร ส่วนใหญ่เป็นฉุยฉายแบบเต็ม เนื่องจากสามารถบรรยายเนื้อหาต่าง ๆ 
ได้ครบถ้วน สอดคล้องกับเวลาที่ใช้แสดง อีกทั้งมีการใช้เพลงบรรเลงอ่ืน ๆ อาจเป็นเพลงเกร็ด หรือ
เป็นเพลงหน้าพาทย์ ทดแทนเพลงตามรูปแบบเดิม โดยมีนายสมชาย ทับพร ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (ดนตรีไทยขับร้อง) พ.ศ. 2565 และนายไชยยะ ทางมีศรี ผู้ช านาญการพิเศษ กลุ่ม
ดุริยางค์ไทย กรมศิลปากร เป็นผู้บรรจุเพลงต่าง ๆ ในตอนต้น ตอนรับ และตอนท้าย วงดนตรีที่ใช้จึง
ต้องสามารถบรรเลงเพลงส าเนียงภาษาตามประเภทของการแสดงนั้น ๆ ได้ เช่น เพ่ิมกลองชาตรีกับ
โทนชาตรีในการแสดงละครชาตรี ใช้วงปี่พาทย์มอญในการแสดงละครพันทางกรณีที่ตัวละครมีเชื้อ
ชาติมอญ เป็นต้น การแต่งกายส่วนใหญ่ยึดตามรูปแบบดั้งเดิมของตัวละครในเรื่องนั้น ๆ มีการใช้
อุปกรณ์น้อยชุด โดยใช้แสดงในโอกาสต่าง ๆ ของกรมศิลปากร ซึ่งได้ถ่ายทอดให้กับนาฏศิลปินใน
สังกัดกรมศิลปากรแสดง และมอบให้เป็นผู้สืบทอดกระบวนท่าร าฉุยฉายเหล่านี้ให้คงอยู่สืบมาถึง
ปัจจุบัน สามารถสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นแผนผังได้
ดังนี้ 
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ภาพประกอบ 47 แผนภูมิสรุปองค์ความรู้เกี่ยวกับนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 

ในล าดับต่อไป ผู้วิจัยจะกล่าวถึงวิธีการเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผ่านการแสดง 4 ตัวอย่าง ได้แก่ ฉุยฉายรถเสนจากละครเรื่องรถเสน ฉุยฉาย
สมิงพระรามจากละครพันทางเรื่องราชาธิราช ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลงจากละครนอกเรื่องสังข์ทอง 
และฉุยฉายวิมาลาแปลงจากละครชนิดอ่ืน ๆ (ละครพ้ืนบ้าน) ตามหลักเกณฑ์ที่ได้กล่าวในบทที่ 3 เพ่ือ
วิเคราะห์เทคนิคการสร้างภาพแทนตัวละครบนองค์ประกอบต่าง ๆ ของการแสดง สะท้อนแง่มุม
หลากหลายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

แนวคิด

เพ่ือให้ผู้ชมทราบถึงเรื่องราวหรือ
บทบาทของตัวละครส าคัญในเรื่อง

บท

- ร้องเพลงฉุยฉาย  2 บท
- ร้องเพลงแม่ศรี   2 บท
- บรรเลงเพลงสอดคล้องกับบริบท

ดนตรี 

วงปี่พาทย์เครื่องห้า เพ่ิมเครื่อง
ก ากับจังหวะตามลักษณะละคร

การแต่งกาย 

มักแต่งเครื่องตามรูปแบบดั้งเดิม

อุปกรณ์ 

มีจ านวนน้อยชุด

ผู้แสดง

นาฏศิลปิน กรมศิลปากร
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2.  การน าเสนอภาพแทนตัวละครของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ภาพแทนตัวละคร ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง ภาพเสมือนของตัวละครที่ถูกสร้างขึ้นจาก

ความคิดของผู้สร้างงาน เกี่ยวกับตัวละคร ซึ่งถูกถ่ายทอดผ่านระบบสัญลักษณ์ต่าง ๆ เช่น ค าร้อง 
ท านองดนตรี ผู้แสดง การแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบการแสดง เพ่ือให้ผู้คนในสังคมสามารถรับรู้ถึง
ตัวตนของบุคคลสมมุติเหล่านั้นได้ โดยวิธีการน าเสนอภาพแทนนี้จะแตกต่างกันออกไปในแต่ละบุคคล 
ส าหรับ วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) กล่าวว่า การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
ที่มีประสิทธิภาพนั้น จ าเป็นต้องอาศัยกระบวนการศึกษาค้นคว้าและสร้างสรรค์อย่างรอบคอบ เริ่มต้น
ด้วยการศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับตัวละครในวรรณคดี และวรรณกรรมต่าง ๆ ไม่จ ากัดเพียงวรรณกรรม
ไทยเท่านั้น แต่รวมไปถึงวรรณกรรมต่างชาติด้วย เมื่อได้ข้อมูลเบื้องต้นแล้ว ขั้นตอนต่อไปคือการ
วิเคราะห์ตัวละคร พิจารณาถึงลักษณะนิสัย บุคลิก แรงจูงใจ และบทบาทหน้าที่ในเนื้อเรื่อง จากนั้นจึง
น าข้อมูลที่ได้มาออกแบบตัวละคร ก าหนดลักษณะของผู้แสดง การแต่งกาย ค าร้องและดนตรีที่
สอดคล้องกับบุคลิกและบทบาทของตัวละคร ขั้นตอนสุดท้ายคือการออกแบบท่าร าและปรับแก้ จนให้
ตัวละครสมบูรณ์แบบและมีประสิทธิภาพมากที่สุด จากค าให้สัมภาษณ์ข้างต้นสรุปได้ว่า ขั้นตอนการ
สร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย มี 6 ขั้นตอน คือ การคัดสรรตัวละคร การก าหนดคุณลักษณะของ  
ผู้แสดง การก าหนดคุณลักษณะของเครื่องแต่งกาย การคัดสรรค าร้อง การคัดสรรดนตรี ก่ อนที่จะ
น าไปสู่การออกแบบท่าร า สามารถแบ่งวิธีการน าเสนอภาพแทนตัวละครออกเป็น 3 ขั้นตอน คือ 1) 
การสรรหาตัวละคร 2) การวิเคราะห์ตัวละคร และ 3) การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร  

ขั้นตอนที่ 1 การสรรหาตัวละคร ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง การค้นหาตัวละครที่เป็น
แรงกระตุ้นเร้าให้เกิดความสนใจและริเริ่มสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายขึ้น ถือเป็นขั้นตอนแรกใน
การถอดภาพแทนตัวละคร จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) มี
วิธีการค้นหาตัวละครที่จะน ามาสู่การสร้างงานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของท่าน เริ่มต้นการค้นหาตัว
ละครจากวรรณคดีในเรื่องต่าง ๆ ที่มีความน่าสนใจ โดยให้ความส าคัญกับตัวละครที่ยังไม่ถูกน ามา
สร้างสรรค์งานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายมาก่อน หรือไม่ปรากฏเป็นที่แพร่หลายนัก ไม่ค านึงว่าจะเป็นตัว
พระเอกหรือนางเอกเสมอไป อาจเป็นตัวเอกที่มีความส าคัญรองลงมาก็ย่อมได้ ทั้งนี้มีสาเหตุมาจาก
ท่านมีแนวคิดว่า ตัวละครทุกตัวในวรรณกรรมพ้ืนบ้านหรือวรรณคดีของไทยล้วนแต่มีความส าคัญ
ทั้งสิ้น หากไมห่ยิบยกตัวละครเหล่านั้นขึ้นมาให้ผู้คนในสังคมรับทราบ ตัวละครเหล่านั้นก็จะไม่ถูกเห็น
ถึงความส าคัญ และในท้ายที่สุดจะถูกลืมเลือนไป เพียงแต่ต้องพิจารณาว่าตัวละครที่จะน ามาเสนอใน
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนั้น ผู้ชมควรจะรู้จักจริงหรือไม่ เพราะสาเหตุใด สามารถจ าแนกหลักพิจารณา
สรรหาตัวละครออกเป็น 2 ประการ คือ 1) ความเป็นมาของตัวละคร และ 2) ความส าคัญของตัว
ละคร  
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ขั้นตอนที่ 2 การวิเคราะห์ตัวละคร ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง การพิจารณาบุคลิก 
ลักษณะของตัวละคร ด้วยการจ าแนกออกเป็นส่วน ๆ เพ่ือศึกษาตัวละครดังกล่าวให้เกิดความเข้าใจ
อย่างลุ่มลึกและถ่องแท้ ถือเป็นขั้นต้นในการสร้างภาพของตัวละครให้เกิดขึ้นในมโนทัศน์ หาก
พิจารณาความหมายของบุคลิกภาพ ดังที่ ศรีเรือน แก้วกังวาล (2551: 7-8) กล่าวว่า ลักษณะ
เฉพาะตัวของบุคคลในด้านต่าง ๆ ทั้งส่วนภายนอกและส่วนภายใน ซึ่งส่วนภายนอกก็คือส่วนที่
มองเห็นชัดเจน เช่น รูปร่างหน้าตา กิริยาท่าทาง การสื่อสารทั้งทางวาจาและภาษากาย และส่วน
ภายในก็คือส่วนที่มองเห็นได้ยาก จับต้องไม่ได้ ต้องอาศัยการอนุมาน เช่น สติปัญญา ความถนัด 
อารมณ์ ความใฝ่ฝัน ค่านิยม สามารถจ าแนกหลักการวิเคราะห์ตัวละครออกเป็น 2 ขั้นตอน คือ       
1) การศึกษาบุคลิกภาพภายนอก และ 2) การศึกษาบุคลิกภาพภายใน 

ขั้นตอนที่  3 การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง 
กระบวนการสร้างความหมายและอัตลักษณ์ให้กับตัวละคร โดยอาศัยองค์ประกอบต่าง ๆ ของการ
แสดง จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) มีวิธีการประกอบสร้าง
ภาพแทนตัวละครผ่านค าและความหมายในบทร้อง ให้มีรายละเอียดตรงตามผู้แสดง การแต่งกาย 
และโครงเรื่องของบทร้องตามที่ท่านได้ก าหนดไว้อย่างละเอียดถี่ถ้วนแล้ว อันเป็นการหลอมรวม
ระหว่างภาพของตัวละครเข้ากับภาพของผู้แสดงที่ ได้ก าหนดไว้ในความคิดแต่เริ่มแรกแล้ว สามารถ
จ าแนกการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครออกเป็น 2 ขั้นตอน คือ 1) การน าเสนอภาพแทนตัวละคร
ในใจ และ 2) การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก  

ในล าดับต่อไป ผู้วิจัยจะกล่าวถึงการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
จ านวน 3 ขั้นตอนของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เฉพาะนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายที่มีความโดดเด่น หรือได้รับ
ความนิยมจากการแสดงที่มีความหลากหลาย และสะท้อนถึงลักษณะของการแสดงละครประเภทนั้น
ได้อย่างชัดเจน จ านวน 4 ชุด ดังนี้ การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน  
การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม การน าเสนอภาพแทนตัวละครใน
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
วิมาลาแปลง 
 

1. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

ในหัวข้อนี้มุ่งศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครรถเสนในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย  
รถเสนของวันทนีย์ ม่วงบุญ จ านวน 3 ขั้นตอน ได้แก่ การสรรหาตัวละครรถเสน การวิเคราะห์ตัว
ละครรถเสน และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครรถเสน มีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 

https://shorturl.asia/qCKDe
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1.1 การสรรหาตัวละครรถเสน 
รถเสน เป็นตัวพระเอกจากละครเรื่องรถเสน ซึ่งจัดเป็นละครร า บ้างก็จัด เป็น

ละครนอกเพราะมีวิธีเล่นอย่างละครนอก บ้างก็จัดเป็นละครชาตรีเพราะมีความคล้ายคลึงกับละคร
ชาตรีเรื่องมโนห์รา ที่เรียกกันว่าเป็นชาดกฝาแฝดที่อยู่ในคัมภีร์ปัญญาสชาดก ส่อให้เห็นถึงความเชื่อ
เรื่องภพชาติที่เชื่อกันว่า พระรถเสนและนางเมรีเป็นอดีตชาติของพระสุธนและนางมโนห์รา จะเห็นได้
จากค ากล่าวที่ว่า “ชาตินี้น้องตามพ่ีมา ชาติหน้าพ่ีต้องตามน้องไป” นอกจากนี้ยังมีวิธีแสดงที่
คล้ายคลึงกัน อาทิ มีเพลงส าเนียงชาตรี จึงเป็นเหตุอ้างได้ว่าละครเรื่องนี้จัดเป็นละครชาตรี ทั้งนี้ไม่มี
ผู้ใดตัดสินได้จึงเรียกกันเช่นนี้มาจนกระท้ังปัจจุบัน (วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) 
 

1.1.1 ความเป็นมาของรถเสน  
จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความสนใจถึงความเป็นมาของรถ

เสนจากวรรณคดีไทยเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสนที่กรมศิลปากรได้น ามาจัดแสดงละคร เมื่อปี 
พ.ศ. 2500 ณ โรงละครศิลปากร เพ่ือสร้างบทละครไว้คู่กับละครเรื่องมโนห์ราที่เคยแสดงไปแล้วเมื่อปี 
พ.ศ. 2498 ณ โรงละครศิลปากร (กรมศิลปากร, 2500: 5-6) เนื้อเรื่องกล่าวถึง รถเสนกุมารแม้จะเป็น
โอรสของท้าวรถสิทธิ์ กษัตริย์แห่งเมืองกุตารนคร กับนางเภา แต่ด้วยก าเนิดมาในช่วงเวลาที่ครอบครัว
แตกแยก แม่และป้าทั้งสิบสองถูกปลดจากต าแหน่งมเหสี พร้อมทั้งถูกคุมขังอยู่ในอุโมงค์ใหญ่ ซ้ าร้าย
ถูกนางสันธีควักลูกตาออกทั้งสองข้าง เว้นแต่นางเภาผู้เป็นมารดาถูกควักเพียงหนึ่งข้าง ท าให้ทั้งสิบ
สองคนต่างสูญเสียทักษะด้านการมองเห็น ส่งผลให้รถเสนในช่วงเวลานี้กลายเป็นเด็กอนาถายากไร้ 
พร้อมได้แบกการเป็นเสาหลักของครอบครัว ต้องคอยหาอาหารดูแลเอาใจใส่แม่และป้าทั้งสิบสองคน
ตั้งแต่เยาว์วัย รถได้ใช้ความสามารถด้านการพนันชนไก่ ส าหรับหาอาหารมาจุนเจือครอบครัว โดยมี
ห่อข้าว 12 ห่อเป็นเดิมพัน จึงได้ห่อข้าวกลับมาให้แม่และป้ากินพอประทังชีวิต ครั้ นรถเสนได้รับชัย
ชนะจากการพนันชนไก่บ่อยเข้า ก็มีชื่อเสียงเลื่องลือไปทั่วกุตารนคร จนร่วงรู้ไปถึงท้าวรถสิทธิ์ผู้เป็น
พระบิดา ซึ่งขณะนั้นได้รับท้าพนันชนไก่ชิงบ้านชิงเมืองกับท้าวสุทัศน์ แห่งเมืองสุทัศน์นคร ก าลังตรัส
ปรึกษากับหมู่เสนาตระเตรียมหาไก่ชนมาตีพนัน มีผู้กราบทูลว่ารถเสนมีไก่ดีเที่ยวตีพนันชนะเสมอมา 
ท้าวรถสิทธิ์จึงโปรดให้ไปตามรถเสนเข้าเฝ้า ทรงคงตรัสซักไซ่แต่เรื่องพนันชนไก่ชิงบ้านชิงเมือง ด้วย
ความกล้าหาญและจิตอาสาของรถเสนจึงทูลรับอาสาเอาไก่เข้าตีด้วยดี เมื่อรถเสนกลับมายังอุโมงค์จึง
ล่วงรู้ความจริงว่าตนเป็นโอสรของท้าวรถสิทธิ์จากค าบอกเล่าของแม่และป้า แต่รถเสนก็มิได้ถือตนมัก
ใหญใ่ฝ่สูงด้วยระลึกถึงความอัตคัดของครอบครัวในปัจจุบัน ดังจะเห็นได้จากเมื่อถึงวันเวลาที่นัดหมาย
รถเสนได้น าไก่ชนมาตีพนันผลปรากฏว่าได้รับชัยชนะ ท้าวรถสิทธิ์ทรงดีพระทัยเป็นที่ยิ่ง ตรัสโปรด
พระราชทานรางวัลแก้วแหวนเงินทองของมีค่า รถเสนปฏิเสธที่จะรับรางวัลของมีค่าขอเพียงห่อข้าว
จ านวน 12 ห่อ ให้แม่และป้าที่ถูกขังอยู่ในอุโมงค์ใหญ่  

https://shorturl.asia/gu1f8
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เมื่อนางสันธีทราบว่ารถเสนเป็นโอรสของท้าวรถสิทธิ์ที่เกิดกับนางสิบสองก็
เกิดเคลียดแค้นคิดหาอุบายจะฆ่าเสีย จึงได้ปรึกษาอุบายกับนางค่อม นางจึงแสร้งอุบายท าเป็น
ประชวร ท้าวรถสิทธิ์รับสั่งให้หมอตรวจอาการ แต่นางสันธีไม่ยอมให้หมอตรวจและทูลว่าต้องได้มะงั่ว
หาวมะนาวโห่ที่เมืองคชบุรีมาจึงจะหายจากโรคภัย และผู้ที่จะไปน ามาต้องเป็นรถเสน ท้าวรถสิทธิ์
โปรดให้รถเสนทราบความประสงค์ของนางสันธี รถเสนก็ทูลอาสา พร้อมทั้งฝากฝังให้ดูแลแม่และป้า
จึงจะคลายความเป็นห่วงไปได้ และทูลขอออกไปเลือกจับม้าดีส าหรับใช้เป็นขับข่ีไปยังเมืองคชบุรี นาง
สันธีจึงมอบกลักสารที่ตนเขียนถึงนางเมรีให้แก่รถเสน รถเสนรับกลักสารและทูลลาออกไปจับม้า     
รถเสนจึงออกไปจับได้ม้าสีกะเลียวจากฝูงม้าที่อยู่นอกเมือง ครั้นจับม้าได้แล้วขึ้นม้าขับขี่เดินทางไป  
รถเสนได้แวะนอนพักใกล้ถึงอาศรมพระกบิลดาบส ฤษีพบเข้าเห็นกลักที่คอม้าก็เปิดออกอ่านรู้ความใน
สารว่าเป็นสารมรณะที่จะน าตัวเองไปให้เขาฆ่า ฤษีสงสารจึงแปลงสารเสียใหม่ให้จากร้ายกลายเป็นดี
ความว่านางยักษ์ส่งผู้สารนี้มาให้เป็นกับธิดาของตน เสร็จแล้วใส่กลักผูกใส่คอม้าแล้วปลุกรถเสนมา
ถามไถ่และชี้ทางไปยังเมืองคชบุรี ครั้นรถเสนมาถึงเมืองคชบุรี ฝ่ายนางเมรีเจ้าเมืองคชบุรีได้ทราบ
ความในสารที่มารดาส่งมาให้ ก็ต้อนรับรถเสนด้วยดีและให้จัดการอภิเษกนางกับรถเสนตามความใน
สาร เมื่อรถเสนกับนางเมรีประทับกันสองต่อสองต่างก็พลอดพร่ าถึงความรักจนล่วงเวลามาหลายวัน  
คืนหนึ่งเวลาใกล้รุ่งรถเสนตื่นจากบรรทมเพราะม้าได้แผดร้องเสียงสนั่นจึงเสด็จมาหาม้า ม้าทูลเตือนถึง
ภารกิจที่ได้รับมอบหมาย รถเสนจึงใช้ปัญญาออกอุบายบอกนางเมรีว่าทรงสุบินถึงมะงั่วหาวมะนาวโห่
อยากจะทอดพระเนตร นางเมรีจึงให้นางก านัลน าผลมะงั่วหาวมะนาวโห่มาถวาย รถเสนแสร้งท าเป็น
ทุกข์อยากจะเสวยสุราเพ่ือให้ลืมความทุกข์ร้อน เมรีก าลังหลงรักไม่ทราบในอุบายจึงสั่งให้จัดสุราและ
โภชนาหารออกมาให้เสวย รถเสนไม่เสวยแต่กลับชวนเมรีให้ดื่มและมอมสุรานางเมรี เมื่อนางเมรีดื่ม
สุราจนเมามายแล้ว รถเสนหลอกถามถึงห่อวัตถุต่าง ๆ ที่วางอยู่ใกล้ที่นั้น นางเมรีทูลว่าห่อแรก เป็นยา
โปรยเป็นภูเขา ห่อต่อมาเป็นยาโปรยเป็นแม่น้ า ห่อต่อมาเป็นยารักษาตา ห่อต่อมาเป็นห่อตานางสิบ
สอง ส่วนไม้ถือนั้นคือไม้ก าพด ต้นชี้ตาย ปลายชี้เป็น แล้วนางเมรีก็เมาหมดสติไป รถเสนจึงลักของ
วิเศษทั้งหมดตามที่ถามนางไว้ แล้วเสด็จออกไปทรงม้ารีบหนีนางมาด้วยความอาลัยรักเป็นอย่างยิ่ง  
ครั้นนางเมรีสร่างเมาฟ้ืนขึ้นไม่แลเห็นรถเสนทั้งวิเศษก็หายไปทั้งหมด ก็ตกพระทัยและเชื่อแน่ว่ารถเสน
คงหนีไปแล้ว นางจึงเศร้าโศกเสียพระทัยสั่งให้รีบเตรียมยกทัพออกติดตามรถเสนไป นางเมรีตามรถ
เสนมาทันและเห็นอยู่บนยอดเขาก็ร้องไห้อ้อนวอนให้รถเสนกลับมา แต่ม้าก็พารถเสนหนีต่อ นางเมรีก็
ยกพลติดตามไปจนใกล้จะทัน รถเสนจึงโปรยยาห่อถึง 3 ครั้ง ให้เกิดเป็นภูเขา ไฟกัลป์ และแม่น้ ากรด 
ตามล าดับจึงจะสามารถขวางกั้นนางเมรีได้ นางเมรีก็ร้องวิงวอนให้รถเสนกลับมารับนางไปด้วย เมื่อ
นางเมรเีห็นไม่เป็นผล นางจึงขอลาตายโดยอธิฐานผูกเวรว่าเกิดชาติใดขอให้เป็นคู่กันทุกชาติไป ในชาติ
นี้นางมีกรรมต้องติดตามรถเสนมาชาติหน้าขอให้ รถเสนตามนางเช่นนี้บ้าง ครั้นสิ้นค าอธิฐานแล้ว
หัวใจของนางก็แตกตาย รถเสนทั้งรักทั้งอาลัยแต่ก็จ าใจจากมาด้วยความโศกเศร้า  
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จากหัวข้อความเป็นมาของรถเสน พบว่า รถเสนเป็นพระโอรสของท้าวรถสิทธิ์ 
ผู้ครองเมืองกุตารนครกับนางเภาธิดาคนที่สิบสองของเศรษฐี แต่ด้วยเคราะห์กรรมของแม่และป้าจึง
ถูกนางสันธีอัครมเหสีของท้าวรถสิทธิ์ควักลูกตา แล้วขังไว้อยู่ในอุโมงค์ใหญ่ ด้วยความอดอยากพวก
นางจึงต้องกินลูกของตัวเอง เว้นแต่รถเสนบุตรของนางเภาน้องคนสุดท้อง ตั้งแต่วัยเยาว์รถเสนได้
แสดงความสามารถในการพนันชนไก่เพ่ือหาอาหารเลี้ยงแม่และป้า เมื่อความสามารถนี้เป็นที่เลื่องลือ
เข้าจึงมีโอกาสได้แสดงความสามารถให้ปรากฏต่อพระบิดา ด้วยความริษยานางสันธีจึงท าอุบายเป็น
ป่วยใช้รถเสนไปเอาของที่ต้องการแล้วใช้ให้ถือสารไปยังเมืองของนางเมรี แตร่ะหว่างทางมีผู้แปลงสาร 
ท าให้รถเสนเข้าอภิเษกกับนางเมรี รถเสนจ าใจต้องท าตามภารกิจที่ได้รับจึงมอมสุรานางเมรี แล้ว
หลอกถามความลับต่าง ๆ และขโมยของส าคัญแล้วหนีไปด้วยความอาลัย นางเมรีได้ออกติดตามไป  
รถเสนเห็นดังนั้นจึงสร้างอุปสรรคในการติดตาม ท้ายที่สุดนางเมรตีามไปไม่ได้แล้วก็ตรอมใจตาย ผู้วิจัย
สามารถสรุปเป็นแผนภูมิแสดงวงศ์ตระกูลของรถเสน ตามที่ปรากฏในเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสน 
ดังภาพประกอบต่อไปนี้ 
 
 

 
 

ภาพประกอบ 48 วงศ์ตระกูลของรถเสน 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
 

เศรษฐี ภรรยา

ธิดา 11 คน นางเภา ธิดาคนที่ 12 ท้าวรถสิทธิ์

รถเสน

นางเมรี
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1.1.2 ความส าคัญของรถเสน 
รถเสนเป็นตัวละครพระเอกในเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสนที่มี

ความส าคัญเป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะเป็นบทบาทการเป็นบุตร-หลานของตัวละครส าคัญในเรื่อง บทบาท
การเป็นสามีของตัวนางเอกในเรื่อง บทบาทการเป็นนักพนันชนไก่อันมีความสามารถเป็นที่ประจักษ์ 
ตลอดจนบทบาทการเป็นผู้ปฏิบัติภารกิจส่งสารตามพระราชประสงค์ของพระราชบิดา ดังทัศนะของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ต่อบทบาทของรถเสนในเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสน ดังต่อไปนี้ 
 

1) รถเสนในบทบาทการเป็นบุตร-หลาน  

รถเสนเป็นตัวละครที่มีลักษณะของบุตรที่ดี กล่าวคือ เป็นผู้มีความ
กตัญญูกตเวทีต่อบุพการี ดังจะเห็นได้จากรถเสนกุมารเป็นผู้อุปถัมภ์แม่และป้าพิการทั้งสิบสองคน 
ด้วยการใช้ความสามารถด้านการพนันชนไก่หาอาหารมาจุนเจือครอบครัว โดยมีข้าว 12 ห่อเป็นเดิม
พัน จึงได้ห่อข้าวกลับมาให้แม่และป้ากินพอประทังชีวิต เหตุการณ์ดังกล่าว ดังกลอนบทละครเรื่องรถ
เสนของกรมศิลปากร ฉากที่ 3 สนามชนไก่ รถเสนได้ขอรางวัลจากการชนะพนันชนไก่ชิงบ้างชิงเมือง
จากท้าวรถสิทธิ์เป็นห่อข้าว 12 ห่อ ส าหรับแม่และป้าของตน ดังนี้ 
 

ร้องเพลงอนงค์สุดาตัด 
เมื่อนั้น         รถเสนบังคมก้มเกล้า 

ทูลแถลงแจ้งความตามส าเนา     แน่นางเภานงคราญเป็นมารดา 
แม่มีพ่ีสาวสิบเอ็ดคน       ต้องติดคุกทุกข์ทนทั้งแม่ป้า 
ตาบอดมืดมนทนเวทนา       จะหันหน้าพ่ึงใครก็ไม่มี 

ร้องเพลงร่ายนอก 
พอเติบโตแม่ข้าได้อาศัย    ลูกตีไก่เลี้ยงท้องสุดหมองศรี 

ซึ่งจะทรงเมตตาโปรดปราณี     ให้เงินทองของดีพระราชทาน 
ข้านี้ไม่ปองต้องประสงค์      เจตจ านงใคร่หาแต่อาหาร 
หากจะทรงเอ้ือเฟ้ือโปรดเจือจาน    ขอประทานข้าวห่อพอใจครัน 

(ทอด) สิบสองห่อพอเลี้ยงป่ากับแม่     เพียงได้แก้หิวกระหายไม่อาสัญ 
ร้องเพลงร่ายนอก (ต่อ) 

สิบสองห่อพอเลี้ยงป่ากับแม่     เพียงได้แก้หิวกระหายไม่อาสัญ 
ป่านชะนี้มารดากับป้านั้น      จะพากันเหลียวแลชะแง้คอย  

 
(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 386-387) 

https://shorturl.asia/V4j6o
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2) รถเสนในบทบาทการเป็นสามี  
รถเสนเป็นตัวละครที่มีลักษณะของสามีที่รักภรรยา กล่าวคือ รถเสนได้

พบกับนางเมรี กษัตรีย์แห่งเมืองคชบุรี ก็เกิดความรักใคร่ชอบพอกันที่เรียกว่ารักแรกพบ ครั้นนางเมรี
ได้ทราบความในสารที่มารดาส่งมาให้ ก็ต้อนรับรถเสนด้วยดี และให้จัดการอภิเษกนางกับรถเสนตาม
ความที่ฤษีได้แปลงสารมา เหตุการณ์ดังกล่าว ดังกลอนบทละครเรื่องรถเสนของกรมศิลปากร ฉากที่ 6 
เมืองคชบุรี ในห้องพิธีนางเมรีกับรถเสนนั่งคู่กันอยู่บนเตียงทอง ด้านหน้าจัดเป็นบริเวณมณฑล มี
เครื่องอภิเษกครบถ้วน ยักษ์ราชครูผู้เฒ่านั่งเป็นประธานพิธี มีพวกนักสิทธิ์วิทยาและเสนายักษ์นั่งล้อม
ประกอบพิธี ดังนี้ 
 

ร้องเพลงสร้อยสนตัด 
เมื่อนั้น        รถเสนเมรีศรีใส 

ประทับบนแท่นทองผ่องอ าไพ    แลวิไลเครื่องทรงอลงการ์ 
งามดั่งเทวาอุ้มสม       น่าชมสองศรีมีสง่า 
พร้อมหมู่อ ามาตย์เสนา      นักสิทธิ์โหราพฤฒนาจารย์ 

ร้องเพลงร่ายนอก 
พร้อมกันจัดการงานวิวาห์   เครื่องมหาพิธีตั้งตระหง่าน 

ครบสิ่งจัดสรรค์อันโอฬาร์     ประกอบการมงคลพระบุตรี 
ประชุมกันพร้อมมวลถ้วนทุกผู้    ราชครูให้ฤกษ์เบิกบายศรี 
พระโหราจารย์รู้การดี      เริ่มพิธีจุดเทียนเวียนไป 

- เป่าสังข์ลั่นฆ้องชัย ปี่พาทย์ท าเพลงมหาชัย - 
- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 

 
 (รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 404) 

 
หลังจากพิธีอภิเษกสมรส เมื่อประทับกันสองต่อสองต่างก็พลอดพร่ าถึง

ความรัก จนกระทั้งม้าได้กระตุ้นเตือนถึงภารกิจที่ได้รับจากท้าวรถสิทธิ์ รถเสนถึงกระท าอุบายมอม
เหล้านางเมรีเพ่ือหลอกถามความลับต่าง ๆ แล้วลักของวิเศษตามภารกิจ รวมถึงดวงตาของนางสิบสอง 
และสิ่งที่ใช้สร้างอุปสรรคในการติดตาม น ากลับไปยังเมืองกุตารนคร แต่ก่อนที่จะรถเสนจะหนีออก
จากเมืองคชบุรีนั้น ด้วยความรักต่อนางเมรีภรรยาอันเป็นที่รักยิ่งก็เกิดความอาลัยอาวรณ์ไม่อยาก
พรากจากนางไป แต่ในที่สุดรถเสนก็หักใจลานางเมร ี
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3) รถเสนในบทบาทการเป็นนักพนัน 

รถเสนเป็นตัวละครที่มีลักษณะของนักพนันชนไก่  ที่มาของความ 
สามารถทางด้านการพนันนี้เรื่องรถเสนชาดกได้อธิบายว่า รถเสนเป็นผู้มีบุญญาธิการ เมื่อแรกเกิดพระ
อินทร์ ได้ประทานความรู้ด้านการพนันให้ทั้งปวง ในวรรณคดีเรื่องพระรถ-เมรี รถเสนปรากฏตัวใน
บทบาทของนักพนันอยู่หลายครั้ง รถเสนรู้จักน าความสามารถด้านการพนันชนไก่ ในการหาอาหารมา
จุนเจือครอบครัว โดยมีห่อข้าว 12 ห่อเป็นเดิมพัน ซึ่งชนะเสมอมา จึงได้ห่อข้าวกลับมาให้แม่และป้า
กิน เมื่อรถเสนได้รับชัยชนะบ่อยครั้งเข้า ชื่อเสียงก็ล่วงรู้ท้าวรถสิทธิ์กษัตริย์แห่งกุตารนคร ท้าวรถสิทธิ์
จึงมีบัญชาให้รถเสนไปแข่งขันชนไก่ชิงบ้านชิงเมืองและได้รับชัยชนะ จะเห็นได้ว่ารถเสนเป็นคนที่มี
นิสัยชอบเสี่ยงและมีความมั่นใจในความสามารถของตน ด้วยเหตุนี้รถเสนจึงมักจะประสบความส าเร็จ
ในการพนันเสมอ เหตุการณ์ดังกล่าว ดังกลอนบทละครเรื่องรถเสนของกรมศิลปากร ฉากที่ 3 สนาม
ชนไก่ รถเสนรับอาสาน าไก่มาตีพนันชิงบ้านชิงเมืองกับราชทูตแห่งเมืองสุทัศน์นคร ดังนี้ 
 

ร้องร่ายนอก 
แล้วอุ้มไก่ตัวดีที่แกล้วกล้า   วางลงตรงหน้าพลับพลาศรี 

เชิญทูตผู้ท้าพนันตี       น าไก้ดีมาดูเปรียบคู่กัน 
บัดนั้น         ราชทูตปรีดิ์เปรมเกษมสันต์ 

จึงอุ้มไก่มาพลางวางลงพลัน     แล้วเย้ยหยันแสร้งว่าดูท่าที 
จะตกลงปลงใจอย่างไรเล่า      จะสู้เราหรือว่าจะล่าหนี 
รถเสนตอบไปใช่อวดดี       ไก่เรานี้ถึงเล็กก็เหล็กเพชร 
เคยผจญชนมาทั่วธานี       ไม่เคยมีครั่นคร้ามหรือขามเข็ด 
ใช่จะว่าเสแสร้งแกล้งกล่าวเท็จ    ถึงทีเด็ดอันส่งจงคอยดู 
ว่าพลางวางไก่ในสังเวียน      ไก่หันเหียนปีกป้อเข้าต่อสู้ 
ต่างแกล้วกล้าท่าดีเหมือนมีครู     พวกคนดูอื้ออึงคะนึงไป 

 
ร้องเพลงชาตรีกรับ 

พอดีไก่พระกุมารทะยานตี    ขยิกขยี้ขวาซ้ายเป็นหลายแผล 
ไก่ต่างแดนแล่นถลาท่าท้อแท้     ลงล้มแผ่ชักดิ้นแทบสิ้นปราณ 
พวกชาวเมืองสรวลเสเฮสนั่น     พระทรงธรรม์ตบหัตถ์อยู่ฉาดฉาน 
เสด็จเข้าสวมสอดกอดกุมาร     พระภูบาลรับขวัญจ านรรจา 

 
(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 384-385) 
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4) รถเสนในบทบาทการเป็นผู้ปฏิบัติภารกิจ  

รถเสนเป็นตัวละครที่มีลักษณะของผู้มีมุ่งมั่นทุ่มเทต่อการปฏิบัติภารกิจ 
ยอมสละได้แม้กระทั่งความสุขของตนเอง ไม่ว่าจะการรับอาสาจากท้าวรถสิทธิ์ให้ไปเอาผลมะงั่วหาว 
มะนาวโห่ จากเมืองคชบุรีน ากลับมาเป็นยารักษาโรคแก่นางสันธี ซึ่งแท้จริงแล้วเป็นแผนร้ายของนาง
สันธีที่จะใช้ให้รถเสนถือสารไปให้นางเมรีฆ่า แต่ด้วยผลบุญของรถเสนท าให้ฤษีมาพบเข้าแล้วแปลง
ความในสารเสียใหม่ ท าให้ได้อภิเษกกับนางเมรีแทน รถเสนกับนางเมรีได้อยู่กินอย่างมีความสุข แต่
กระนั้นรถเสนก็มิได้ละเลยภารกิจที่ได้รับจากท้าวรถสิทธิ์ ได้ใช้ปัญญามอมเหล้านางเมรีเพ่ือถามถึ ง
ความลับต่าง ๆ แล้วลักของวิเศษที่ได้ถามถึงนั้นน ากลับมายังเมืองกุตารนคร แม้ภายในใจเต็มได้ด้วย
ความลัยอาวรณ์ต่อภรรยาอันเป็นที่รักก็ตาม ครั้นนางเมรีติดตามมาจวนใกล้จะทัน รถเสนยังคงตั้งมั่น
ปฏิบัติภารกิจให้ส าเร็จจึงโปรยยาห่อสร้างอุปสรรคในการติดตามถึง 3 ครั้ง ให้เกิดเป็นภูเขา ไฟกัลป์ 
และแม่น้ ากรด ตามล าดับ จนนางเมรีไม่สามารถติดตามมาได้ ท้ายที่สุดนางก็ตรอมใจตาย เหตุการณ์
ดังกล่าว ดังกลอนบทละครเรื่องรถเสนของกรมศิลปากร ฉากที่ 7 ป่าสูง นางเมรีเห็นว่าอ้อนวอนให้  
รถเสนกลับมาหานางไม่เป็นผล นางจึงตรอมใจตาย แม้รถเสนจะโศกเศร้าเสียใจเป็นที่สุดแต่ก็ทนฝืนใจ
กลับยังเมืองกุตารนครเพื่อท าภารกิจให้ส าเร็จ ดังนี้ 
 

ร้องเพลงล าชาตรี  
เมื่อนั้น         รถเสนก าสรดสลดศรี 

หักพระทัยปราศรัยด้วยไมตรี     น้องเมรีจงคืนเข้าเวียงชัย 
ความจริงพี่ไปหา        แต่ห่วงกิจพระบิดาเป็นข้อใหญ่ 
แม้เสร็จกิจราชการวันใด      จะกลับไปรับขวัญกัลยา 

ร้องเพลงทยอยดง 
เกิดชาติใดให้คู่กับภูมี     ร่วมฤดีสมสนิทเสน่หา 

ชาตินี้น้องต้องตามพ่ีมา       ในชาติหน้าพี่ต้องตามน้องไป 
ร้องเพลงโอ้บางช้าง 

พอสิ้นปกาศิตอธิฐาน     นางจึงกลั้นลมปราณสิ้นกษัย 
ล้มลงแทบฝั่งคงคาลัย       ดวงใจแตกดับลับชีวา 

- ปี่พาทย์ท าเพลงโอดแล้วเพลงทยอย - 
- รถเสนค่อย ๆ ขับม้าเหลียวหลังด้วยความอาลัย - 

 
(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 415-416) 
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จากหัวข้อความส าคัญของรถเสน พบว่า รถเสนเป็นตัวละครที่มีบทบาท
ส าคัญในเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสนเป็นอย่างมาก เป็นสิ่งสะท้อนให้เห็นถึงความกตัญญูต่อ
บุพการี ความรักบริสุทธิ์ที่มีต่อคู่ครอง ความกล้าหาญเด็ดเดี่ยว และความรับผิดชอบต่อหน้าที่ ท าให้
รถเสนเป็นตัวละครในวรรณคดีไทยที่มีคุณค่า สามารถเป็นแบบอย่างที่ดีให้กับคนรุ่นหลังได้ และเป็น
ตัวละครมีความน่าสนใจเป็นอย่างยิ่ง ด้วยความส าคัญดังกล่าวนี้ กอปรกับไม่ปรากฏว่ามีผู้ใดน ารถเสน
มาสร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย จึงท าให้ วันทนีย์ ม่วงบุญ จึงมีความสนใจหยิบยกเรื่องราว
ของตัวรถเสน พระเอกในการแสดงละครชาตรีเรื่องรถเสน น ามาสร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉายรถเสน เพ่ือน าออกแสดงในรายการดนตรีไทยไร้รสหรือ ประจ าเดือนธันวาคม ปี พ.ศ. 2554 ให้
สอดคล้องกับแนวการแสดงของรายการในขณะนั้น 
 

1.2 การวิเคราะห์ตัวละครรถเสน 

วันทนีย์ ม่วงบุญ วิเคราะห์ตัวละครโดยเน้นที่บุคลิกภาพ แบ่งการศึกษาออกเป็น 
2 ประเด็น ประกอบด้วย การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของตัวละคร และการศึกษาบุคลิกภาพภายใน
ของตัวละคร มีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

1.2.1 การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของรถเสน  
จากการศึกษาวรรณคดีเรื่องพระรถ-เมรี หรือเรื่องรถเสน พบว่า รถเสนเป็น

เด็กหนุ่มวัยรุ่น ไม่ทราบอายุที่แน่ชัด สันนิษฐานว่ารถเสนน่าจะมีอายุประมาณ 15-20 ปี ใบหน้าหล่อ
เหลา มีผิวพรรณงามเข้าที มีวาทศิลป์ ท่าทางองอาจ กล้าหาญ นอกจากนี้ไม่ได้ระบุรายละเอียดอ่ืน ๆ 
เพ่ิมเติม เช่น สีผิว รูปร่าง หรือลักษณะพิเศษอ่ืน ๆ แต่พออนุมานตามคุณลักษณะของตัวพระเอกใน
วรรณคดีไทยได้ว่าเป็นไปได้ว่ารถเสนมีรูปร่างสูงโปร่ง สง่างาม แข็งแรง เหมาะสมกับวัยหนุ่มฉกรรจ์ 
ดังบทละครเรื่องรถเสน ฉากที่ 1 ท้องพระโรงกุตารนคร ต่อไปนี้ 
 

ร้องเพลงต้อยหม้อ 
เมื่อนั้น         รถเสนยุรยาตรอาจหาญ 

มาถึงท้องพระโรงโอพาร      พระกุมารเข้าเฝ้าท้าวไท 
กราบถวายบังคมบรมนาถ     คอยฟังตรัสประภาษปราศรัย 
ภูธรทอดพระเนตรสังเกตไป     เห็นชายรุ่นดรุณวัยมาวันทา 

ร้องเพลงสะสม 
ด้วยเป็นสายโลหิตนริศรราช   ภูวนารถให้นึกเสน่หา 

พลางมีพระราชวาจา       สนทนาถามไต่เรื่องไก่ชน 
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- เจรจา - 
รถสิทธ์ - เจ้าหรือ ชื่อว่ารถเสน ? 
รถเสน  - พ่ะย่ะค่ะ 
รถสิทธ์ - จริงหรือ ที่เขาลือกันว่าเจ้ามีไก่ชนดีนักหนา 
รถเสน - ขอเดชะพระอาญามิพันเกล้าฯ อันไก่ของข้าพระพุทธเจ้าก็มีอยู่ ทั้งเคยน าไปต่อสู้มาหลาย

ยกหลายครา และก็เคยได้ชัยชนะมาด้วยทุก ๆ ที จะเก่งจริงดังพระวาที่หรือไม่ก็ไม่ทราบ
เกล้าฯ ละพ่ะย่ะค่ะ 

รถสิทธ์ - ชะ ๆ ๆ เจ้าหนุ่มน้อยคนนี้พูดจาคมคายพอใช้ [...] 
 

(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 335-336) 
 

จากค ากลอนข้างต้น สามารถวิเคราะห์บุคลิกภาพภายนอกของรถเสนได้ว่า
เป็นคนมีความมั่นใจและกล้าหาญ จากการเขียนที่ใส่เสน่หาและมีทัศนคติที่แข็งแกร่งในการพูดคุยกับ
คนอ่ืน ๆ แม้ถึงแม้จะเป็นการสวมบทบาทเข้าไปในการสนทนา แต่เขายังคงแสดงให้เห็นถึงความมั่นใจ
และความเชื่อมั่นในตัวเอง นอกจากนี้ยังแสดงให้เห็นถึงความฉลาดและความเข้าใจในการใช้ภาษาใน
การสื่อสารด้วยการตอบโต้อย่างชาญฉลาดและสามารถใช้ค าพูดเพ่ือแสดงถึงความเชื่อมั่นของตนเอง
ได้อย่างชัดเจน และท้าทายความเชื่อของผู้อ่ืนด้วยการเจาะจงสิ่งที่เขาเชื่อ อย่างไรก็ตามยังคงแสดง
ความเคารพและความสุภาพในการสนทนาด้วยการใช้ค าวิจารณ์อย่างสุภาพ ซึ่งแสดงให้ เห็นถึงความ
เป็นสัญญาณท่ีดีและรู้จักการตัดสินใจในสถานการณ์ต่าง ๆ  
 

1.2.2 การศึกษาบุคลิกภาพภายในของรถเสน  
รถเสนมีบุคลิกภาพภายในที่โดดเด่นอยู่ 2 ประการ ดังนี้ 

 
1) รถเสนเป็นผู้มีความกตัญญตู่อบุพการี 

ความกตัญญูของรถเสนปรากฏให้เห็นตั้งแต่ตอนต้นเรื่องเมื่อรถเสนยัง
เป็นเด็กก าพร้า แม่และป้าเลี้ยงดูเขามาด้วยความยากล าบาก รถเสนจึงมีความกตัญญูต่อผู้มีพระคุณทั้ง
สอง คอยช่วยหาอาหารมาให้แม่และป้าได้ประทังชีวิตอยู่เสมอ โดยไม่ย่อท้อต่อความยากล าบาก เมื่อ
รถเสนโตขึ้นเขาได้จ าใจรับอาสาถือสารไปน ายากลับมารักษานางสันธี เพ่ือรักษาชีวิตของแม่และป้าทั้ง
สิบสองคน หากไม่รับอาสาอาจท าให้เกิดอันตรายต่อบุพกาลีได้ ดังบทละครเรื่องรถเสน ฉากที่ 5 ป่า
ใกล้อาศรม ต่อไปนี้ 
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เขาใช้ให้ถือสารศรี      ไปยังคชบุรีข้างทิศหน้า 
เพ่ือขอผลไม้ในพารา       ไปท ายาแก้ไข้นางสันธี 
จ าเป็นจ าใจรับอาสา       กลัวเขาฆ่าแม่ป้าข้าเป็นผี 
ได้พ่ีมา้เป็นเพื่อนจรลี       มาถึงนี่เหนื่อยอ่อนนอนหลับไป 

 
(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 402) 

 
2) รถเสนเป็นผู้มีความรัก และอาลัยต่อภรรยา 

รถเสนได้พบกับนางเมรี กษัตรีย์แห่งเมืองคชบุรี ก็เกิดความรักใคร่ชอบ
พอกันที่เรียกว่ารักแรกพบ ครั้นนางเมรีได้ทราบความในสารที่มารดาส่งมาให้ ก็ต้อนรับรถเสนด้วยดี 
และให้จัดการอภิเษกนางกับรถเสนตามความที่ฤษีได้แปลงสารมา เมื่อประทับกันสองต่อสองต่างก็
พลอดพร่ าถึงความรัก จนกระทั้งม้าได้กระตุ้นเตือนถึงภารกิจที่ได้รับจากท้าวรถสิทธิ์ รถเสนถึงกระท า
อุบายมอมเหล้านางเมรีเพ่ือหลอกถามความลับต่าง ๆ แล้วลักของวิเศษตามภารกิจ รวมถึงดวงตานาง
สิบสอง และสิ่งที่ใช้สร้างอุปสรรคในการติดตาม น ากลับไปยังเมืองกุตารนคร แต่ก่อนที่จะรถเสนจะ
หนีออกจากเมืองคชบุรีนั้น ด้วยความรักต่อนางเมรีภรรยาอันเป็นที่รักยิ่งก็เกิดความอาลัยอาวรณ์ไม่
อยากพรากจากนางไป เหตุการณ์ดังกล่าว ดังกลอนบทละครเรื่องรถเสนของกรมศิลปากร ฉากที่ 6 
เมืองคชบุรี หลังจากรถเสนได้ลักของวิเศษต่าง ๆ มาแล้วนั้น ก็ได้แสดงความรักและความอาลัยต่อนาง
เมรดี้วยการกอดและจูบอย่างอาลัยรัก ต่อไปนี้ 
 

รถเสนได้ช่องไม่ข้องขัด     เอ้ือมหัตถ์หยิบห่อยาผง 
ดวงตาป้าแม่ไว้มั่นคง       บรรจงใส่ย่ามแล้วยาตรา 
จึงหันมาหยิบไม้ก าพด       แสนสลดด้วยเมรีเสน่หา 
ค่อยประคองน้องนุชสุดโสภา     วางกายกัลยาด้วยอาวรณ์ 
ประจงจูบลูบร่างนางสวรรค์     สะกดกลั้นอาลัยฤทัยถอน 
แสนสงสารเมรีศรีบังอร       ดวงสมรหลับอยู่มิรู้องค์ 
พระเขยื้อนวรกายหมายจะจาก    มิใคร่พรากยุพเยาว์เฝ้าลุ่มหลง 
หักพระทัยจ าพรากจากอนงค์     พะวักพะวงหวนมาไม่ลาจร 

- ปี่พาทย์ท าเพลงโอด - 
 

(รัตนพล ชื่นค้า, 2560: 410) 
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จากการวิเคราะห์ตัวละครรถเสนตามบุคลิกภาพ พบว่า รถเสน ในเรื่องพระ
รถ-เมรี มีบุคลิกภายนอกรถเสนมีรูปลักษณ์ภายนอกเป็นหนุ่มวัยรุ่น (ไม่มีการระบุอายุที่แน่ชัด) 
ร่างกายสมบูรณ์ ผิวพรรณผ่องใส อุปนิสัยเฉลียวฉลาด ว่องไว พูดจาคล่องแคล่ว มีไหวพริบดี กล้าหาญ 
มั่นใจในตนเอง ชอบผจญภัย ท้าทายความสามารถ และมีความสามารถในการคิดวิเคราะห์ตัดสินใจ
อย่างเฉียบคม มีบุคลิกภาพภายในเป็นผู้มีความกตัญญูต่อบุพการี ป้า มารดาและบิดา และเป็นผู้มี
ความรักอาลัยต่อภรรยาอย่างสุดหัวใจ แสดงให้เห็นถึงความซื่อสัตย์ มุ่งมั่น อดทน กล้าหาญ เสียสละ 
เพ่ือคนที่เขารัก รถเสนเป็นตัวละครที่มีมิติ สมบูรณ์แบบ เปี่ยมไปด้วยเสน่ห์ เป็นแบบอย่างท่ีดีของชาย
หนุ่มไทย สะท้อนให้เห็นถึงค่านิยมและวัฒนธรรมไทยได้เป็นอย่างดี  ดังแผนผังสรุปบุคลิกภาพของรถ
เสน ต่อไปนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 49 แผนผังสรุปบุคลิกภาพของรถเสน 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
1.3 การประกอบสร้างภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองตาม  
หัวข้อ การน าเสนอภาพแทนตัวละครในใจ และการน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก มีรายละเอียด
ต่อไปนี้ 

บุคลิกภาพภายนอก

หนุ่มวัยรุ่น

ร่างกายสมบูรณ์

ผิวพรรณดี

เฉลียวฉลาด

มีวาทศิลป์

บุคลิกภาพภายใน

ความกตัญญูแสดงต่อ
ป้า มารดา และ บิดา

ความรักและอาลัยต่อ
ภรรยาอย่างสุดหัวใจ

รถเสน
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1.3.1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจชุดฉุยฉายรถเสน  
1) การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง 

ก่อนการแต่งค าร้องวันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ
ค านึงถึงผู้ที่จะแสดงบทบาทเป็นรถเสน โดยเสนอว่ารถเสนไม่จ าเป็นต้องมีรูปลักษณ์ตรงกับตัวละคร
ทุกประเด็น ท่านกล่าวว่าผู้แสดงรถเสนอาจมีบุคลิกอ่อนโยน หรืออาจเคยสวมบทบาทพระรามมาก่อน 
เช่น นายปรัชญา ชัยเทศ อย่างไรก็ตามสีผิวของผู้แสดงอาจไม่ใช่ประเด็นส าคัญ เพราะสามารถผัดผิว
ให้นวลเนียนได้ ซ่ึงไม่ใช่ผิวพรรณท่ีแท้จริง เมื่อพิจารณาตามทฤษฎีบุคลิกภาพ พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ 
มีการน าเสนอคุณลักษณะของตัวละครผ่านผู้แสดงในบางประการ ดังตารางต่อไปนี้ 
 

ตาราง 4 วิเคราะห์เปรียบเทียบคุณลักษณะของรถเสนกับ ปรัชญา ชัยเทศ 
 

ประเด็น คุณลักษณะ 
ของตัวละคร 

คุณลักษณะ 
ของผู้แสดง 

ผลวิเคราะห ์

1.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ W.H. 
Sheldon 

จัด เป็นพวกกล้ ามเนื้ อมี
ร่างกายสมส่วน ไหล่กว้าง 
สะโพกเล็ก คล่องแคล่ว ว่อง 
ไว เป็นพวกรักการต่อสู้ผจญ
ภัย ชอบการเสี่ยง 

จัดเป็นพวกตัวพระใหญ่มี
รูปร่างสูงโปร่ง ล าคอระหง 
ไหล่กว้าง ผึ่งผาย ส่วนสูง
ประมาณ 165-170 ซ.ม. 
ใบหน้าเรียวรูปไข่ ผิวเข้ม มี
ความภาคภูมิ  

สอดคล้อง : ทั้งสองมีรูปร่าง
สมส่วน สง่างาม บ่งบอกถึง
บุคลิกท่ีเข้ม แข็ง และความ
เป็นชาย 

2.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ C.G. 
Jung 

จัดเป็นพวกเปิดเผยอยู่กับ
ความจริง ความรู้สึก ค่านิยม
ของเขาจะเปลี่ยนไปตาม
ความคาดหวังของสังคม 

จัดเป็นพวกเปิดเผยอยู่กับ
ความจริง รสนิยมดี ชอบหา
ความสุข  

สอดคล้อง : ทั้งสองมีบุคลิก
ตรงไปตรงมา 

3.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ R.B. 
Cattell & G.M. 
Allport 

อุปนิสั ยสามัญ เป็นพวก
สุภาพ อุปนิสัยเฉพาะตัวคน
มีความมั่นใจและกล้าหาญ 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกมี
มารยาท รู้กาลเทศะ มีความ
รับผิดชอบอุปนิสัยเฉพาะตัว
เป็นกันเอง มีฝีมือทักษะตัว
พระ 

สอดคล้อง : ทั้งสองมีบุคลิก
สุภาพ อ่อนน้อมถ่อมตน 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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จากการวิเคราะห์พบว่า คุณลักษณะของรถเสนและผู้แสดง นายปรัชญา 
ชัยเทศ มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ สิ่งนี้แสดงให้
เห็นว่า นายปรัชญา ชัยเทศ เหมาะสมกับบทบาทของรถเสนเป็นอย่างยิ่ง สามารถถ่ายทอด ตัวละครนี้
ได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจของผู้ชม สร้างความประทับใจให้กับผู้ชม และมีความรับผิดชอบ 
อย่างไรก็ตาม ยังมีความแตกต่างบางประการ เช่น ความคาดหวังของสังคม และนิสัยส่วนตัว ซึ่งอาจ
เกิดจากปัจจัยต่าง ๆ เช่น บทบาททางสังคม ประสบการณ์ชีวิต ความชอบส่วนตัว 
 

2) การก าหนดรูปแบบการแต่งกาย 

ก่อนการแต่งค าร้องวันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ
ให้ความส าคัญกับรูปแบบของการแต่งกายเสียก่อน เมื่อก าหนดรูปแบบการแต่งกายแล้ว จึงจะน า
รายละเอียดแจ้งความประสงค์ให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบทราบ และจัดหาเครื่อง
แต่งกายที่เหมาะสมกับการแสดงต่อไป โดยท่านก าหนดให้อ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของรถเสน
แบบกรมศิลปากร แต่งยืนเครื่องพระแขนสั้นสีแดงขลิบเขียว ผ้ายกสีเขียว สวมศิราภรณ์เทริดพระ ดัง
ตารางการเปรียบเทียบเครื่องแต่งกาย ต่อไปนี้ 
 

ตาราง 5 วิเคราะห์เปรียบเทียบเครื่องแต่งกายต้นฉบับกับเครื่องแต่งกายฉุยฉายรถเสน 
 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

1.  เครื่องแต่งกาย
กรมศิลปากร 

 
แสดงภาพโดย ธีรเดช กลิ่นจันทร ์
ที่มา: อมรัตน์ กองบุญ, 2558 

1. เสื้อแขนสั้น 
2. ผ้ายก  
3. รัดสะเอว 
4. ชายไหว 
5. ชายแครง 

1. ทับทรวง  
2. ตาบทิศ 
3. ปั้นเหน่ง 
4. ก าไลข้อมือ 
5. ก าไลข้อเท้า 

1. เทริดพระ 
2. อุบะ 
3. ดอกไม้ทัด 
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ตาราง 5 (ต่อ) 
 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

2.  เครื่องแต่งกาย
ฉุยฉายรถเสน 

 
แสดงภาพโดย ปรัชญา ชัยเทศ 
ที่มา: อมรรตัน์ กองบุญ, 2554 

1. เสื้อแขนสั้น 
2. ผ้ายก  
3. รัดสะเอว 
4. ชายไหว 
5. ชายแครง 

1. ทับทรวง  
2. ตาบทิศ 
3. ปั้นเหน่ง 
4. ก าไลข้อมือ 
5. ก าไลข้อเท้า 

1. เทริดพระ 
2. อุบะ 
3. ดอกไม้ทัด 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากตารางข้างต้น พบว่า การเปรียบเทียบรูปแบบการแต่งกายต้นฉบับกับ
รูปแบบการแต่งกายฉุยฉายรถเสน มีลักษณะตรงกันทุกประการ หมวดพัตราภรณ์ สวมเสื้อแขนสั้นสี
แดงขลิบเขียว ติดกนกปลายแขน นุ่งผ้ายกสีเขียวจีบโจงหางหงส์  หมวดถนิมพิมพาภรณ์ ใส่ทับทรวง 
ตาบทิศ ปั้นเหน่ง ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า หมวดศิราภรณ์ สวมเทริดพระ อุบะดอกไม้ทัดข้างขวา  
 

การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจฉุยฉายรถเสน วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการ
น าเสนอ 2 ประเด็น ได้แก่ ประเด็นที่ 1 การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง ไม่จ าเป็นต้องมีรูปลักษณ์
ตรงกับตัวละครทุกประเด็น หากแต่เพียงเป็นผู้ที่มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง 
ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ เหมาะสมกับบทบาทของรถเสน และสามารถถ่ายทอดตัวละครนี้ได้
อย่างมีชีวิตชีวา ตามความพึงพอใจของผู้คัดเลือกผู้แสดง และ ประเด็นที่ 2 การก าหนดรูปแบบการ
แต่งกาย โดยอ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของรถเสนแบบกรมศิลปากร แล้วมอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์
และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบจัดหาเครื่องแต่งกายต่อไป 
 
 

https://shorturl.asia/mzjpx
https://shorturl.asia/mzjpx
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1.3.2 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอกชุดฉุยฉายรถเสน  
1) การสรรค าร้อง 

การวิเคราะห์การสรรค าร้องเพ่ือประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร ช่วยให้
เข้าใจอคติและค่านิยมที่แฝงอยู่  โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองแบบ 3 มิติ  ได้แก่ มิติด้าน
กายภาพ มิติด้านสังคม และมิติด้านจิตวิทยา สอดคล้องกับแนวคิดภาพแทนของ Hall (1997) แบ่ง
แนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน 
แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือการประกอบสร้าง ซึ่งเปิดโอกาส
ให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 6 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครรถเสนผ่านค าร้อง 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

 มิติด้านกายภาพ     
1 พระรถรุ่งฟ้าเจิดจ้าก าจาย ชายหนุ่มรูปงามองอาจ 

สง่าผึ่งผาย 
สะท้อนความต่างของ
ตัวละคร 

ใช้ค าอุปมาที่แสดงถึง
ความงามของตัวละคร
กับธรรมชาติ 

 มิติด้านสังคม    
2 ดูแลแม่ป้าถูกควักตาด้วย

อุบาย 
คนกตัญญูต่อแม่และ
ป้า 

สะท้อนค่านิยมความ
กตัญญูต่อบุพการี 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อถึง
การกระท าความดีงาม 

3 ซ้ าให้ถือสารไปสังหารตัวเรา  
 

คนท่ีถูกกดขี ่ สะท้อนถึงภูมิหลังแฝง
ไปด้วยความอยุติธรรม
ในสังคม  

ใช้ค าที่สื่อถึงสถานะที่
ด้อยกว่า  

4 ฤษีเห็นเข้าช่วยบรรเทาเป็น
สุขศรี 

คนมีบุญญาธิการ สะท้อนถึงภูมิหลังแฝง
ไปด้วยค่านิยมคนดีผี
คุ้ม 

ใช้ค าที่สื่อถึงการได้รับ
อุปถัมภ์ 

5 อภิเษกเมรีมเหสีสดุสวาท แต่งงานกับนางเมร ี สะท้อนถึงการมีคู่ชีวิต ใช้ค าพรรณนาที่สื่อถึง
สถานภาพเป็นสามี 

6 กรรมต้องตัดขาดสิ้นภพชาติ
อนิจจา 

ทอดทิ้งนางเมรี สะท้อนสาเหตุ ของ
การไม่สมหวังในความ
รัก 

ใช้ค าพรรณนาท่ีสื่อถึง
ความเสยีดาย 
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ตาราง 6 (ต่อ) 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

7 โชควิเศษเอย ได้การะเกดม้า
องค์อินทร์ควบทะยานผ่าน
ภัยสิ้น 

ขับขี่ม้าหลบหนีนางเม
รีออกจากคชบุรีนคร 

สื่อถึงความปรารถนา
ในเสรีภาพ 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงถึงพาหนะที่ใช้ 

 มิติด้านจิตวิทยา    
8 อีนางยักษ์ร้ายแม่ของเมรี โกรธแค้นนางสันธ ี สะท้อนความโกรธ

แค้นและความช่ัวร้าย
ต่อนางยักษ ์

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความโกรธ 

9 ผลบุญเอย ด้วยทรงท าคุณ
น าหนุนชีวัน ได้ดวงตานาง
สิบสองสมปองหฤหรรษ์ ของ
วิเศษสารพันดั่งมั่นหมายมา 

กระท าภารกิจส าเร็จ สะท้อนคุณงามความ
ดีภายใน 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความส าเร็จในหน้า 
ที ่

10 รถเสนเอยเจ้าเจนกตัญญู มคีวามกตัญญู กล่าวย้ าถึงคุณธรรม ใช้ภาษาที่สื่อถึงความ
ช่ืนชม 

11 เวทนามาไร้คู่อกตรมอยู่แต่ผู้
เดียว แสนสงสารเมรีจ าต้อง
หนีมาป่าเปลี่ยวนางเมาเหล้า
เซลดเลี้ยวกลับไม่เหลียวแล
เอย 

เสียใจเมื่อหนีจากนาง
เมรี 

สะท้อนถึ งความขัด 
แย้งของคุณธรรมกับ
ความทุกข์ทรมานใจ
ของพระรถเสน 

ใช้ภาษาที่สื่อถึงความ
ทุกข์จากความรักและ
ความเศร้าจากการ
หลอกลวง 

12 หวนถวิลถึงทรามวัย ชาตินี้
น้องต้องตามพี่ชาติหน้ามีขอ
คลาไคล จะตามมอบดวงหทัย
ถึงห้องในเมรีเอย 

คติความเช่ือที่แฝงอยู่
ในเรื่อง (รถเสนชาดก) 

สะท้อนความปรารถนา
ในความรักที่สมบูรณ์
แบบ 

ใช้ภาษาที่สื่อถึงความ
ทุกข์จากความรักและ
ความเศร้ าผ่ านการ
แต่งเติมของผู้สร้าง 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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จากตารางข้างต้น สะท้อนมิติตัวละครรถเสนที่หลากหลาย ด้านกายภาพ 
มีรูปลักษณ์โดดเด่น สง่างาม ด้านสังคม ต้องเผชิญบทบาทหลากหลาย ทั้งลูกหลาน สามี ที่ต้องเผชิญ
กับปัญหาและความอยุติธรรม เช่น ถูกกดข่ี ถูกหลอกลวง อีกท้ังสะท้อนค่านิยมความเชื่อ เช่น กตัญญู 
ซื่อสัตย์ และด้านจิตวิทยา มีอารมณ์ความรู้สึกที่หลากหลาย ทั้งโกรธแค้น เสียใจ ดีใจ แสดงคุณธรรม
ความดี เช่น กตัญญู มีเมตตา ตลอดจนสะท้อนคติความเชื่อเรื่องภพชาติการกลับมาเกิดใหม่ของ
ผู้สร้าง ดังค ากล่าวที่ว่า “ชาตินี้น้องตามพ่ีมา ชาติหน้าพ่ีต้องตามน้องไป” ดังนั้น การใช้ภาษาและ
สัญลักษณ์ช่วยให้เข้าใจเจตจ านงค์ของตัวละคร และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครเหล่านี้ ช่วย
ให้ผู้ชมเข้าใจเรื่องราวและตีความความหมายได้อย่างลึกซึ้งยิ่งขึ้นด้วยประสบการณ์ของผู้ชมเอง 
 

2) การสรรท านองดนตรี 

หลังจากแต่งค าร้องวันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566) จะส่ง
มอบบทให้ผู้รับผิดชอบโดยหน้าที่บรรจุเพลงต่อไป เพลงเหล่านี้ไม่ได้แต่งโดยท่านเอง แต่ท่านจะชี้แจง
ความประสงค์แก่ผู้บรรจุเพลงให้ใส่ท่วงท านองที่สื่อถึงเชื้อชาติของตัวละครได้ สอดคล้องกับแนวคิด
ภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ แนวทางท่ีเชื่อ
ว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือการ
ประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 7 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครรถเสนผ่านท านองดนตรี 
 

ล าดับ
ที ่

เพลง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

1 เพลงเริงตลุง เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

เปลี่ยนมาใช้เพลงแบบ
ละครชาตรี 

ใช้เพลงส าเนียงตลุง
ชาตรี 

2 เพลงฉุยฉาย เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงฉุยฉายตาม
จารีต 

3 เพลงแม่ศร ี เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงแม่ศรีตาม
จารีต 

4 เพลงโนราด าเนิน เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

เปลี่ยนมาใช้เพลงแบบ
ละครชาตรี 

ใช้เพลงส าเนียงตลุง
ชาตรี 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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จากตารางข้างต้น แสดงให้เห็นความสัมพันธ์ที่สอดคล้องกันระหว่างภาพ
สะท้อน เจตจ านงค์ และการประกอบสร้างในเพลงประกอบการแสดงทั้ง 4 เพลง ได้แก่ เพลงเริงตลุง 
เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงโนราด าเนิน เพลงแต่ละเพลงถูกเลือกสรรมาอย่างประณีตเพ่ือสื่อ
ถึงภาพสะท้อนและจารีตประเพณีที่ต้องการน าเสนอ ผู้ประพันธ์เพลงได้ผสมผสานทั้งเพลงประพันธ์
ท านองใหม่และเพลงไทยดั้งเดิมเข้าด้วยกันอย่างลงตัว สร้างผลงานที่กลมกลืนและสื่ออารมณ์ได้อย่าง
มีประสิทธิภาพ 
 

การน าเสนอภาพแทนตัวละครในละครเรื่องรถเสน แบ่งออกเป็น 2 ประเภท 
คือ ประเภทที่ 1 ภาพแทนตัวละครในใจ มุ่งเน้นไปที่การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดงให้สอดคล้อง
กับตัวละครรถเสน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย บุคลิกภาพ รูปแบบการแต่งกาย และการแสดงออก โดย
อ้างอิงจากข้อมูลทางประวัติศาสตร์และจินตนาการของผู้สร้าง ผู้แสดงต้องมีความสามารถในการ
ถ่ายทอดตัวละครได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจ และมีความรับผิดชอบ และ ประเภทที่ 2    
ภาพแทนตัวละครภายนอก มุ่งเน้นไปที่การสรรค าร้องและท านองดนตรีเพ่ือสะท้อนมิติตัวละครรถเสน
ที่หลากหลาย ครอบคลุมทั้งด้านกายภาพ สังคม ค่านิยม ความเชื่อ จิตวิทยา คุณธรรมความดี คติ
ความเชื่อเรื่องภพชาติ และจารีตประเพณี เนื้อหาเพลงจะสอดคล้องกับภาพสะท้อนเหล่านี้ ผู้ประพันธ์
เพลงใช้ทั้งเพลงประพันธ์ท านองใหม่และเพลงไทยดั้งเดิม การใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม 
ช่วยเสริมสร้างบรรยากาศ อารมณ์ และความรู้สึกของตัวละคร  
 

2. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 

ในหัวข้อนี้มุ่งศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครสมิงพระรามในนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉายสมิงพระรามของวันทนีย์ ม่วงบุญ จ านวน 3 ขั้นตอน ได้แก่ การสรรหาตัวละครสมิงพระราม 
การวิเคราะห์ตัวละครสมิงพระราม และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครสมิงพระราม มี
รายละเอียดต่อไปนี้ 
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2.1 การสรรหาตัวละครสมิงพระราม 
สมิงพระรามเป็นตัวละครเอก ในการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช ซึ่งเป็น

ละครแบบผสมผสานระหว่างละครร ากับละครพูด เกิดขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 โดยมีเจ้าพระยามหินทร์ศักดิ์ธ ารง (เพ็ง เพ็ญกุล) ทรงปรับปรุงการแสดงขึ้น 
ส าหรับเรื่องราชาธิราชนั้นน ามาจากพงศาวดารมอญ เป็นเรื่องราวเกี่ยวกับการท าสงครามระหว่างพม่า
กับมอญ ได้มีการแปลและเรียบเรียงเป็นภาษาไทย โดยเจ้าพระยาพระคลัง (หน) เนื้อเรื่องนั้นสะท้อน
ให้เห็นถึงวีรกรรมของเหล่าวีรบุรุษท่ีต่อสู้เพ่ือปกป้องประเทศชาติ ผู้แสดงแต่งกายตามลักษณะเชื้อชาติ
ต่าง ๆ มีทั้งการร าและบทเจรจา การร าจะผสมผสานท่าร าของไทยกับท่าร าของชาติต่าง ๆ ในปัจจุบัน
กรมศิลปากรได้จัดแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราชเสมอมา โดยด าเนินเรื่องตามพงศาวดารมอญ 
เรื่องราชาธิราช ฉบับแปลเป็นภาษาไทยในรัชการที่ 1 รายละเอียดจึงอาจแตกต่างไปจากฉบับอ่ืน ๆ 
(กรมศิลปากร, 2495: 7-8) 
 

2.1.1 ความเป็นมาของสมิงพระราม 
จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความสนใจถึงความเป็นมาของสมิง

พระรามจากวรรณคดีไทยเรื่องราชาธิราช ฉบับเจ้าพระยาพระคลัง (หน) เนื้อหานั้นจ าแนกออกได้เป็น 
3 ตอน ได้แก่ ตอนต้น เป็นเรื่องราวของพระเจ้าฟ้ารั่ว ตอนกลาง เป็นเรื่องราวของพระเจ้าราชาธิราช 
และ ตอนท้าย เป็นเรื่องราวของพระเจ้าหงสาวดีมหาปิฎกธร อันเรื่องราวของสมิงพระราม ปรากฏอยู่
ในตอนกลางของเรื่อง หากเป็นการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช สมิงพระรามจะมีบทบาทเด่นใน
ตอนศึกมังรายกะยอชวา และตอนสมิงพระรามอาสา ดังนี้  สมิงพระราม เป็นทหารเอกของพระเจ้า
ราชาธิราช กษัตริย์แห่งกรุงหงสาวดี ซึ่งเป็นเมืองของชาติมอญ เมื่อครั้งพระเจ้าฝรั่งมังศรีฉวา กษัตริย์
แห่งกรุงอังวะ ซึ่งเป็นเมืองของชาติพม่า รู้ว่าฝ่ายมอญผลัดแผ่นดินใหม่จึงยกทัพมายังกรุงหงสาวดี พระ
เจ้าราชาธิราชไม่ทรงประสงค์ให้ทัพพม่าประชิดเมืองจึงยกทัพไปต้าน ในครั้งนั้นสมิงพระรามได้ขับ
พลายผจญมารในทัพช้างของฝ่ายมอญ ต่อมา พระเจ้าฝรั่งมังศรีฉะวาสิ้นพระชนม์ มังสุเหนียดได้
ครองราชย์เป็นพระเจ้าฝรั่งมังฆ้อง และยกทัพมาตีกรุงหงสาวดีหลายต่อหลายครั้ง ครั้งหนึ่งได้ยกไปตี
เมืองพสิม สมิงพระรามก็ได้รับแต่งตั้งเป็นนายทัพปีกขวา ออกรบกับทัพพม่า กิตติศัพท์ความเก่งกล้า
ของสมิงพระรามได้ปรากฏแก่ฝ่ายพม่าในคราวที่สมิงนครอินทร์เสียทีแก่พม่า สมิงพระรามก็ได้ขับ
พลายประกายมาศไปท้าชนช้างถึงหน้าค่ายพม่า มังรายกะยอฉะวา โอรสพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องให้ทหาร
พม่าออกมารุมจับตัว แต่ไม่สามารถจับสมิงพระรามได้ พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงได้ยินผู้คนสรรเสริญสมิง
พระรามว่าเป็นทหารที่มีฝีมือและรูปงามจึงทรงขอดูตัว ซึ่งนับเป็นนายทหารมอญคนที่ 3 ที่พระเจ้า
ฝรั่งมังฆ้องทรงขอดูตัว สมิงพระรามก็ไปเฝ้าพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องที่ค่ายพม่า เหตุการณ์นี้ถือเป็นการ
ประกาศศักดาความเก่งกล้าของสมิงพระรามให้เป็นที่ประจักษ์ต่อทั้งสองฝ่าย  

https://shorturl.asia/nCZz8
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เมื่อคราวพระเจ้าราชาธิราชเสด็จไปประทับ ณ เมืองเมาะตะมะ ตามค า
พยากรณ์ของราชมนู ราชบัณฑิตแห่งกรุงหงสาวดี ที่ถวายว่าพระเจ้าราชาธิราชก าลังอยู่ในพระเคราะห์ 
ต้องเสด็จออกจากราชสมบัติ 3 เดือน ในระหว่างนั้น มังรายกะยอชวาก าลังตั้งทัพประจันหน้ าค่าย
มอญ หากพระเจ้าราชาธิราชจะเสด็จไปเมืองเมาะตะมะต้องผ่านค่ายพม่า พระเจ้าราชาธิราชจึงทรงให้
สมิงพระรามขับพลายประกายมาศยกทัพไปทางบก เพ่ือลวงให้พม่าเข้าใจผิดว่าทัพมอญจะยกไปทาง
นั้น เมื่อพม่าตามทัพไป ปรากฏว่าพลายประกายมาศตกหล่ม ฝ่ายพม่าจึงจับตัวสมิงพระรามได้ และ
น าไปจองจ าเป็นอาชญากรสงครามไว้ยังคุก ณ กรุงอังวะ ในปีต่อมามังรายกะยอชวาก็กรีธาทัพมาล้อม
กรุงหงสาวดี แต่ด้วยถึงคราวเคราะห์ชีวิตถึงฆาต จึงพ่ายแพ้สงครามและสิ้นพระชนม์ในการศึก แต่
ต่อมานั้น พม่ากับมอญก็กระท าสงครามกันเพียงประปรายอีกครั้งสองครั้ง แล้วต่างคนต่างอยู่    สมิง
พระรามถูกคุมขังอยู่เป็นเวลานาน เมื่อพระเจ้ากรุงตาฉิงส่งสารถึงพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องขอให้จัดทหารขี่
ม้าร าทวนต่อสู้กับกามนีตัวต่อตัว ถ้าฝ่ายพม่าแพ้จะต้องยกเมืองให้แก่จีนแต่ถ้าฝ่ายจีนแพ้ก็จะยกทัพ
กลับ พระเจ้ามณเฑียรทอง จึงให้ตีฆ้องร้องป่าวทั่วทั้งพระนครว่า ผู้ใดรับอาสาสู้กับกามนีทหารพระเจ้า
กรุงจีนได้ พระเจ้าแผ่นดินจะโปรดให้เป็นพระอุปราช เสนาบดีรับสั่งแล้วก็ให้ป่าวร้องไปทั่วพระนคร 
ไม่มีผู้ใดที่อาจออกรบอาสาได้ สมิงพระรามซึ่งถูกจองจ าในคุกพม่าทราบข่าว ด้วยส านึกในบุญคุณ
แผ่นดินมอญ หวาดกลัวว่าหากเมืองจีนมีชัยชนะ ก็คงรุกรานเมืองหงสาวดีต่อไปเป็นแน่ จึงเห็นว่าควร
ตัดสินใจรับอาสาเพ่ือปกป้องเมืองจึงเป็นการดี ในวันประลองฝีมือสมิงพระรามแต่งกายด้วยเสื้อสีชมพู
ขลิบทองจีบเอว โพกผ้า และก าไรต้นแขนปลายแขน สวมใส่แหวนมณีเนาวรัตน์ ประดับประดาด้วย
ทองค าล้วนอย่างวิจิตรบรรจง ก่อนจะพกดาบสะพายแล่งขึ้นม้า ส่วนกามนีก็แต่งตัวใส่เสื้อหุ้มเกราะ
ทองเต็มยศ สมิงพระรามจึงต้องคิดอุบายชวนร าทวนท่าต่าง ๆ เพ่ือมองหาช่องทางสอดทวนเข้าตัว
กามนีโดยผลัดกันร าน าและร าตาม เมื่อคราวสมิงพระรามร าน า สมิงพระรามก็พยายามร าด้วยท่าต่าง 
ๆ เช่น ยกแขนซ้ายเหยียดตรง ยกแขนขวาขึ้นบนแล้วควบม้าไปมา ห้อยศีรษะลง จนเมื่อสมิงพระราม
เห็นช่องทางสอดทวนเข้าตัวกามนีแล้วจึงต่อสู้กันหลายสิบเพลง แต่เมื่อยังไม่สามารถสังหารกามนีได้
สมิงพระรามจึงต้องคิดอุบายควบขับม้าให้กามนีขับม้าตามจนม้าของกามนีหย่อนก าลังลง จึงสอดทวน
เข้าช่องรักแร้ของกามนี แล้วฟันย้อนตามกลีบเกราะตัดศีรษะของกามนีขาดแล้วใช้ขอเหล็กสับเกี่ยวใส่
ตะกรวย พระเจ้ากรุงจีนเห็นดังนั้นก็ยกทัพกลับ พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องปูนบ าเหน็จให้สมิงพระรามอภิเษก
กับธิดาและ ทรงตั้งให้เป็นอุปราช สมิงพระรามได้ขอสัญญาว่าห้ามผู้ใดเรียกตนว่าเชลย หากผิดสัญญา
จะหนีกลับหงสาวดี พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงให้สัญญา สมิงพระรามก็อยู่ที่เมืองอังวะจนมีบุตรชาย 1 
คน วันหนึ่งพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงอุ้มนัดดาซึ่งเป็นบุตรชายของสมิงพระรามออกว่าราชการ ขณะนั้น
พระนัดดาซุกซน พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงพลั้งพระโอษฐ์เรียกนัดดาว่า “ลูกเชลย” สมิงพระรามเห็นว่า
พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงผิดสัญญาจึงหนีกลับเมืองหงสาวดี เมื่อถึงเมืองหงสาวดี พระเจ้าราชาธิราชทรง
แต่งตั้งให้เป็นเจ้าเมืองวาน  
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จากหัวข้อความเป็นมาของสมิงพระราม พบว่า สมิงพระรามเป็นชาวมอญ 
ในเรื่องราชาธิราชไม่กล่าวถึงภูมิหลังของสมิงพระรามมากนัก เพียงแต่มุ่งเน้นให้เห็นถึงบทบาทการเป็น
ทหารแห่งเมืองหงสาวดี นักรบมีฝีมือและรูปงามเป็นที่เลื่องลือจนพระเจ้าฝรั่งมังฆ้อง กษัตริย์แห่งกรุง
อังวะ ทรงได้ยินชื่อเสียงจึงทรงขอดูตัว ต่อมามังรายกะยอชวายกทัพมาตีกรุงหงสาวดี ในคราวนั้นสมิง
พระรามขับช้างออกไปรบแต่เสียทีถูกจับเป็นเชลย ต่อมาพระเจ้ากรุงต้าฉิงได้ยกทัพมาตีกรุง  อังวะ 
สมิงพระรามเห็นว่าในภายหน้าจะเป็นภัยแก่เมืองหงสาวดี จึงรับอาสาศึกต่อสู้กับกามนีทหารเอกของ
พระเจ้ากรุงต้าฉิง และได้รับชัยชนะ พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องจึงปูนบ าเหน็จให้สมิงพระรามอภิเษกกับธิดา
และทรงตั้งให้เป็นอุปราช สมิงพระรามได้ขอสัญญาว่าห้ามผู้ใดเรียกตนว่าเชลย หากผิดสัญญาจะหนี
กลับหงสาวดี พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงให้สัญญา แต่ก็ต้องหนีกลับกรุงหงสาวดีอีกครั้งเนื่องจากพระเจ้า
ฝรั่งมังฆ้องทรงผิดสัญญา ผู้วิจัยสามารถสรุปเป็นแผนภูมิแสดงวงศ์ตระกูลของสมิงพระราม ตามที่
ปรากฏในเรื่องราชาธิราช ดังภาพประกอบต่อไปนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 50 วงศ์ตระกูลของสมิงพระราม 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
2.1.2 ความส าคัญของสมิงพระราม 

สมิงพระราม เป็นทหารมอญรับใช้ใต้ร่มเบื้องยุคลบาทพระเจ้าราชาธิราช 
เปี่ยมไปด้วยวีรกรรมอันกล้าหาญ เก่งฉกาจในการรบ และจงรักภักดีต่อชาติบ้านเมืองอย่างสุดหัวใจ 
ดังทัศนะของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ต่อบทบาทของสมิงพระรามในเรื่องราชาธิราช ดังต่อไปนี้ 

พระเจ้ามณเฑียรทอง พระมเหสี

พระราชธิดา

พระเจ้าราชาธิราช

สมิงพระราม

พระราชนัดดา



 

 

  173 

1) สมิงพระรามในบทบาทนักรบแห่งกรุงหงสาวดี 
สมิงพระราม เป็นหนึ่งในนักรบแห่งกรุงหงสาวดี ซึ่งเป็นเมืองมอญ เต็ม

ไปด้วยวีรกรรมอันกล้าหาญ ความซื่อสัตย์ และความจงรักภักดีต่อพระเจ้าแผ่นดิน สมิงพระรามเริ่มมี
บทบาทในเรื่องเม่ือราวต้นศตวรรษที่ 20 แห่งพุทธศักราช ดินแดนซึ่งเป็นประเทศพม่านี้ได้แบ่งแยกกัน
เป็น 2 อาณาจักรของชนชาติมอญ ตั้งนครหลวงอยู่ ณ กรุงหงสาวดี หรือพะโค และอาณาจักรของชน
ชาติพม่า ตั้งนครหลวงอยู่ ณ กรุงอังวะ พม่ากับมอญเป็นไมตรีกันในบางระยะ และท าสงครามกันใน
บางคราว ต่างผลัดกันได้เปรียบเสียเปรียบในการสงครามอยู่ตลอดเวลาราว 30 ปี ซึ่งสมิงพระรามมี
บทบาทเด่นในเหตุการณ์หลังจากสมิงนครอินทร์เสียชีวิต พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงได้ยินผู้คนสรรเสริญ
สมิงพระรามว่าเป็นทหารที่มีฝีมือและรูปงามจึงทรงขอดูตัว ซึ่งนับเป็นนายทหารมอญคนที่ 3 ที่พระ
เจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงขอดูตัว สมิงพระรามก็ไปเฝ้าพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องที่ค่ายพม่า ดังเรื่องราชาธิราช
ต่อไปนี้ 
 

“อยู่มาวันหนึ่งพระเจ้าฝรั่งมังฆ้องจึงทรงพระด าริว่า สมิงพระรามทหาร 
พระเจ้าราชาธิราชมีฝีมืออยู่ ขี่ช้างม้าสันทัดดี ท าไฉนจะได้เห็นตัวสักครั้งหนึ่ง 
ทรงพระด าริแล้ว แต่งให้ขุนนางพม่าจ าทูลพระราชสาร คุมเครื่องราชบรรณาการ
มาถวายสมเด็จพระเจ้าราชาธิราช ๆ จึงมีรับสั่งให้อ่านในพระราชสารนั้นว่า เรา
ได้ยินคนเล่าลือสรรเสริญว่า สมิงพระรามองอาจเข้มแข็ง ขี่ช้างแลม้าก็สันทัดดีมี
ฝีมือนัก ตัวผู้เดียวอาจจะสู้คนได้ละร้อยละพัน มีลักษณะอันงามสมเป็นทหาร
เอก เราจะขอดูตัวสักครั้งหนึ่ง เชิญสมเด็จพระเชษฐาธิราชจงให้สมิงพระรามมา
โดยดีเถิด” 

 
(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 

 
จากเนื้อหาในเรื่องราชาธิราชข้างต้น แสดงให้เห็นถึงความเก่งฉกาจใน

การสงครามของสมิงพระราม มีท่าทางสง่าผ่าเผย ไม่ย่อท้อหวั่นไหว อดทน มีความเชี่ยวชาญในการขี่
ม้าศึกและช้างศึก สมิงพระรามมีฝีมือการต่อสู้ที่เฉียบคม สามารถต่อสู้กับข้าศึกจ านวนมากได้เพียง
ล าพัง กล่าวเล่าลือกันว่าสมิงพระรามสามารถต่อกรกับข้าศึกหลักร้อยหลักพันคนได้อย่างไม่ยากเย็น  
อาจกล่าวได้ว่าสมิงพระรามเพียบพร้อมแก่การเป็นทหารเอก มีจิตวิญญาณนักรบ กล้าหาญ เด็ดเดี่ยว 
ไม่หวั่นเกรงต่ออันตราย มีไหวพริบปฏิภาณเฉียบแหลม สามารถแก้ไขสถานการณ์ในสนามรบได้อย่าง
ชาญฉลาด มีมีสติปัญญาเฉียบคม สามารถวางแผนกลยุทธ์ในการรบได้อย่างชาญฉลาด และรักชาติ 
ยอมสละชีพเพ่ือปกป้องบ้านเมือง 

https://shorturl.asia/Oqhgt
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2) สมิงพระรามในบทบาทเชลยศึกแห่งกรุงอังวะ 
สมิงพระราม แม้จะเป็นทหารผู้เชี่ยวชาญในการสงคราม แต่ครั้งหนึ่งเขา

ก็พ่ายแพ้แก่ฝ่ายพม่า เหตุการณ์เกิดขึ้นในช่วงที่พระเจ้าราชาธิราชทรงประสบเคราะห์ จ าต้อง เสด็จไป
ยังเมืองเมาะตะมะ จ าเป็นต้องผ่านค่ายพม่า จึงให้ทหารเผาค่ายเสีย แล้วยกกองทัพลวงออกจากค่าย
ไปทางบก ในการนี้สมิงพระรามซึ่งเป็นทัพบก ขี่พลายประกายมาศเข้าไล่โจมแทงพม่า พวกพม่ารอ
หน้ามิได้ก็ถอยออกไป พลายประกายมาศไล่แทงถล ามาที่หล่ม ตกหล่มลงติดอยู่ถอนตัวมิข้ึน มังรายกะ
ยอฉะวาก็ให้ทหารเข้าล้อมจับสมิงพระรามได้ แล้วน ากลับไปคุมขังในคุก ณ กรุงอังวะ ต่อมาในสมัยพระ
เจ้ากรุงต้าฉิง จักรพรรดิของจีน มีความประสงค์จะได้ทอดพระเนตรทหารผู้มีฝีมือขี่ม้าแทงทวนต่อสู้ตัว
ต่อตัวกับกามนีทหารเอก ครั้นทราบว่าพม่ากับมอญท าสงครามกันอยู่เสมอ ย่อมมีทหารฝีมือดีเป็น จึง
กรีธาทัพใหญ่ลงมายังกรุงอังวะ พระเจ้ามณเฑียรทอง ให้ตีฆ้องร้องป่าวทั่วทั้งพระนครว่า ถ้าผู้ใดรับ
อาสาสู้กับกามนีทหารพระเจ้ากรุงจีนได้ พระเจ้าแผ่นดินจะโปรดให้เป็นมหาอุปราช เสนาบดีรับสั่งแล้ว
ก็ให้ป่าวร้องไปทั่วพระนคร ไม่มีผู้ใดที่จะอาจออกรับอาสาได้ เว้นแต่สมิงพระราม เหตุการณ์ดังกล่าว
ตรงกับบทละครพันทางเรื่องราชาธิราช ตอนสมิงพระรามอาสา ฉากที่ 2 หน้าคุก ดังต่อไปนี้ 
 

ร้องร่าย 
เมื่อนั้น       สมิงพระรามงามทหาร 

ต้องติดคุกทุกข์ทนทรมาน    นั่งจักสารตะกร้าหน้าประตู 
ฟังผู้คุมพูดจาพาที      แจ้งคดีแน่ชัดถนัดหู 
แจ้งเรื่องราวข่าวศึกตรึกตรองดู   จะอาสาต่อสู้กู้แผ่นดิน 

ร้องเพลงพญาแปร 
จะเป็นข้าสองเจ้าบ่าวสองนาย คนทั้งหลายจะต าหนิติฉิน 

แล้วหวนคิดข้ึนได้ถึงไพริน    ยกล่วงถิ่นต่างประเทศข้ามเขตมา 
แม้นได้กรุงอังวะจะมิหยุด    คงรีบรุดเลยลงไปหงสา 
ราษฎรจะร้อนทั้งพารา     ต้องตรึกตราก าจัดตัดก าลัง 
เหมือนอาสากับเจ้าของเราด้วย   จะร่ ารวยหรือหาไม่มิได้หวัง 
จ านงจิตคิดก าจัดโดยสัจจัง    ด้วยคิดตั้งกตัญญูต่อภูมี 

ร้องร่าย 
คิดเห็นชอบจึงตอบผู้คุมว่า  ศึกจีนประชิดมาถึงกรุงศรี 

เราจะรับอาสาออกราวี     ต่อสู้กามนีด้วยเพลงทวน 
 

(กรมศิลปากร, 2527: 106) 

https://shorturl.asia/F8krG
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ด้วยความรักชาติรักแผ่นดินเกิด สมิงพระรามไม่ต้องการให้กรุงจีนรุกราน
ไปยังเมืองหงสาวดีในภายหน้า จึงรับอาสาเข้าต่อสู้ขี่ม้าแทงทวนกับกามนี ครั้นถึงสนามรบ สมิง
พระรามเม่ือได้เห็นกามนีสวมเกราะตลอดทั้งตัว และสังเกตเห็นฝีเท้าม้าของถามนี้ก็ดูทัดเทียมกับฝีเท้า
ม้าของตน เป็นการยากท่ีจะเอาชัยชนะได้ จ าจะลวงด้วย อุบายให้รู้ว่าจะพุ่งปลายทวนของตนแทงสอด
ลอดช่องเกราะของกามมีและใช้ดามของตนฟันลอดเข้าไปตัดคอการนี้ใดอย่างไร กับอีกอย่างหนึ่ง
จะต้องหาลู่ทางท าให้ม้าของกามนีอ่อนเปลี้ยเพลียก าลังลงด้วย จึงจะเอาชัยชนะได้ คิดแล้วจึงออก
อุบายให้ล่ามร้องบอกแก่กามนีว่า ก่อนที่จะต่อสู้เอาแพ้ชนะกันในครั้งนี้ ขอให้ผัดกันร าทวนแสดง ผีมือ
ดูกันก่อน โดยอีกผ่ายหนึ่งจงร าตามอย่างให้ได้เหมือน กามนีได้ฟังก็ยินดีและเป็นผู้ร าน าไปก่อน ครั้น
ถึงคราวสมิงพระรามร านาบ้าง ก็แสร้งร่าท าท่าพลิกแพลงแผลงไปต่าง ๆ กามนีหารู้เท่าทันไม่ ก็ร าตาม
อย่างสมิงพระรามไป จนสมิงพระรามสังเกตเห็นเกราะของถามนีมีช่องตรงรักแร้พอจะสอดทนแทงเข้า
ไปได้แห่งหนึ่ง กับท่ีปลายปีกหมวกเบื้องหลังตรงท้ายทอยมีช่องเบิดพอที่จะเอาคาบพ้นสอดลอดเข้าไป
ได้อีกแห่งหนึ่ง แล้วสมิงพระรามก็แสร้งอุบายขับม้าหนี กามนีไม่รู้เท่าในอุบายก็คิดว่าสมิงพระรามแพ้ 
จึงขับม้าตามติดคิดจะสังหารสมิงพระรามเสียให้สิ้นชีวิต พอสมิงพระรามสังเกตเห็นม้าถามนี้เหนื่อยล้า 
ก็ชักม้าของคนกลับเข้าประชิดติดพัน พอได้ทีก็พุ่งทวนออดแทงลอดเกราะกามนีเข้าไปทางช่องรักแร้ 
แล้วซักดาบพันลอดปีกหมวกด้านท้ายทอย ตัดศีรษะกามนีขาดแล้วเอาขอสับรับใส่ตะกรวย น าไป
ถวายพระเจ้ามณเฑียรทอง พระเจ้ามณเฑียรทองและบรรดาเสนาอ ามาตย์พม่าในกองทัพได้เห็นดังนั้น 
ก็พากันให้ร้องแสดงความยินดีในชัยชนะ และเคลื่อนกองทัพกลับพระนคร 
 

3) สมิงพระรามในบทบาทอุปราชแห่งกรุงอังวะ 
พระเจ้ามณเฑียรทองพร้อมด้วยพระมเหสี เสด็จในพิธีอภิเษกสมรสของ

สมิงพระรามกับพระราชธิดา ตามท่ีได้ตรัดสั่งให้จัดขึ้น แล้วตรัสกับสมิงพระรามว่า เนื่องจากมีชัยชนะ
ข้าศึก จะโปรดประทานอภิเษกสมรสกับพระธิดาของพระองค์ แล้วแต่งตั้งให้ด ารงต าแหน่งมหาอุปราช 
ตามพระกระแสพระราชโองการที่ประกาศไว้ ฝ่ายสมิงพระรามแม้จะมีจิตประดิพัทธ์ในพระราชธิดา แต่
ก็กราบทูลบ่ายเบี่ยงว่า ที่รับอาสาต่อสู้กับกามนีนั้น มิโด้มุ่งหมายจะรับยศศักดิ์ และตัวเองก็เป็น
ชาวต่างชาติ จะเป็นที่รังเกียจเคียดฉันท์ของคนทั่วไป ครั้นจะไม่รับตามที่โปรดพระราชทานก็จะเป็นการ
เสียราชประเพณี จึงจ าต้องยินดีรับ แค่จะขอพระราชทานสัญญาไว้ 2 ข้อ คือ ข้อ 1 ขอได้โปรดตรังห้าม
ประชาชนพลเมืองทั่วไปอย่าให้เรียกตนว่า “เชลย” ถ้ามีใครเรียกว่าเชลยเมื่อใด จะทูลลากลับไปกรุงหง
สาวดีเมื่อนั้น กับอีก 1 ข้อ ถ้าพระเจ้าหงสาวดียกกองทัพมารบกับกรุงอังวะขอพระราชทานโองการอย่า
ให้ต้องต่อรบด้วย เพราะทั้งสองฝ่ายล้วนมีพระคุณอยู่ด้วยกัน แต่ถ้าเป็นศึกศัตรูมาจากที่อ่ืน จะขออาสา
ต่อสู้จนสุดฝีมือ พระเจ้ามณเฑียรทองก็โปรดพระราชทานตามสัญญา เหตุการณ์ดังกล่าวตรงกับบท
ละครพันทางเรื่องราชาธิราช ตอนสมิงพระรามอาสา ฉากที่ 4 ภายในพระราชมณเทียร ดังต่อไปนี้ 
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ร้องเพลงแขกมอญบางขุนพรหม 

บัดนั้น        ฝ่ายสมิงพระรามงามศักดิ์ศรี 
คิดอาลัยอยู่ในพระบุตรี     แต่แสร้งทูลภูมีบ่ายเบี่ยงไป 

ร้องแขกมอญบางขุนพรหมชั้นเดียว 

ขอเดชะพระอาญาไม่พ้นเกล้า อันข้าเจ้าต่ าศักดิ์ไม่มักใหญ่ 
มิกล้าเป็นเช่นเขยพระภูวไนย   ให้เจียมใจเจียมตัวกลัวบารมี 
แต่สุดขัดทัดทานโองการตรัส   ด้วยเห็นชัดว่าพระโปรดเกล้าเกศี 
จึงน้อมรับพระบรรหารโองการนี้  ขอแต่พระภูมีได้เมตตา 

โปรดประทานสัญญาแก่ข้าบาท   มิให้ใครบังอาจเรียกตัวข้า 

ว่าเชลยเย้ยหยันหวั่นวิญญาณ์   ได้โปรดห้ามชาวพาราทุกคนไป 

แม้นใครเรียกข้าว่าเชลย     เปรียบเปรยเย้ยหยันข้าวันไหน 

ขอกราบบังคมลาคลาไคล    กลับเวียงชัยหงสาธานี 
กับอนึ่งขอประทานข้อสัญญา   แม้นองค์ราชาธิราชเรืองศรี 
ยกกองทัพขึ้นมาราวี      ต่อตีอังวะพระนคร 

ข้าไม่ขอต่อรบทั้งสองฝ่าย    ด้วยเจ้านายมีพระคุณมาแต่ก่อน 

แม้นศึกอ่ืนหมื่นมาไม่อาวรณ์   จะต่อกรรบสู้กู้แผ่นดิน 

 

(กรมศิลปากร, 2527: 113-114) 
 

ตรัสสั่งแล้วจึงเสด็จหลั่งน้ าสังข์พระราชทานอภิเษกสมรสสมิงพระราม
กับพระราชธิดา พระมเหสีตรัสพระราชทานพระพร บรรดาโหรพราหมณ์และเสนามาตย์ราชวงศ์ ก็
พร้อมกันเวียนเทียนสมโภช ครั้นแล้วพระเจ้ามณเฑียรทองก็ทรงพระราชทานพระสุพรรณบัฏพร้อมทั้ง
เครื่องอิสริยศแก่สมิงพระรามโปรดแต่งตั้งให้ด ารงต าแหน่งพระมหาอุปราช พร้อมกับฝากผังพระราชชิ
ดาและพระราชทานพระพรให้อยู่ด้วยกันโดยครั้นแล้วก็ตรัสสั่งพนักงานให้เบิดการมหรสพ และโปรด
ให้จัดระบ าร าถวาย เสร็จแล้วพระเจ้ามณเฑียรทอง พร้อมด้วยมเหสีเสด็จกลับ เหล่าสมมนางก านัล
และพระราชวงศ์กับเสนามาตย์ข้าราชการก็ตามเสด็จกลับไป คงปล่อยให้พระมหาอุปราชกับพระราช
ธิดาอยู่ด้วยกันเพียงสองต่อสองเมื่ออยู่แต่ล าพังสองต่อสอง พระมหาอุปราชกับพระราชธิดาต่างก็ตัด
พ้อต่อว่า สัพยอกหยอกเข้าเล้าโลมกันตามวิสัยคู่วิวาห์ภายหลังพิธีสมรส ครั้นแล้วพระมหาอุปราช ก็
ประคององค์พระราชธิดาหาเสร็จเข้าห้องใน ครั้นสามเดือนพระราชธิดาก็ทรงพระครรภ์ ถ้วนทศมาศ
แล้วก็ประสูตรพระราชโอรส 

 

https://shorturl.asia/F8krG
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พระเจ้ามณเฑียรทองเสด็จออกว่าราชการตามปกติ สมิงพระรามก็เฝ้า
อยู่ในต าแหน่งพระมหาอุปราชด้วย พระเจ้ากรุงยังจะทรงพระสิเน่หาในพระราชนัดดา ซึ่งเป็นลูกของ
สมิงพระรามเกิดกับพระราชธิดาของพระองค์ จึงทรงพาออกมาด้วย แล้วให้นั่งเหนือพระเพลาขณะที่
ประทับเป็นประธานอยู่นั้น พระราชนัดดาเกาะพระอังสาคว้าพระศก เล่นพระเคียร ตามวิสัยทารกผู้ไร้
เดียงสา พระเจ้ามณเฑียรทองทรงพลั้งพระโอษฐ์ตรัสดุพระราชนัดดาว่า “อ้ายลูกเชลย” ครั้นตรัสแล้ว
จึงทรงระลึกได้ถึงค าสัญญาที่ตรัสพระราชทานไว้กับสมิงพระราม ก็ตกพระทัย จึงเสด็จขึ้น ฝ่ายสมิง
พระรามได้ฟังค าว่า “เชลย” ที่พระเจ้ามณเฑียรทองตรัส ก็มีความเสียใจ เพราะรู้สึก อัมอายขายหน้า
บรรดาอ ามาตย์เสนาข้าราชการ ครั้นเสด็จขึ้นแล้ว สมิงพระรามกลับจากที่เฝ้าด้วยความหม่นหมองใจ 
พลางคิดจะหนีกลับ ไปกรุงหงสาวดี ครั้นเข้ามาภายในพระต าหนัก ขึ้นนั่งบนเตียงเคียงข้างพระชายา
ของตนเห็นก าลังบรรทมหลับ ครั้นจะปลุกขึน้เล่าเรื่องให้ทราบ ก็เกรงจะเป็นที่ขัดขวาง ทั้งรัก ทั้งอาลัย
ที่จะต้องพรากจากกัน สมิงพระรามจึงหยิบกระดาษเขียนหนังสือ 2 ฉบับ เล่าเรื่องพลางน้ าตาก็ไหล
หยดรดตัวหนังสือที่ตนเขียนไปพลาง เขียนเสร็จแล้วฉบับหนึ่งพับสอดไว้ให้เขนยที่นางหนุน พลางจูบ
สั่งลานางทั้งก าลังหลับ อีกฉบับหนึ่งพกเหน็บพกไว้ แล้วหักใจเดินออกจากห้องมาขึ้นม้า หนีกลับไปยัง
กรุงหงสาวดี เหตุการณ์ดังกล่าวตรงกับบทละครพันทางเรื่องราชาธิราช ตอนสมิงพระรามอาสา ฉากที่ 
5 ท้องพระโรงกรุงอังวะ ดังต่อไปนี้ 
 

ร้องพม่าเห่ 
จอมขัตติยะ      ครองบุรีอังวะราชฐาน 

อุ้มนัดดาพาออกพระโรงธาร   ฟังบอกราชการแล้วบัญชา 
ส่วนราชนัดดาเป็นทารก     เกาะอังสาคว้าพระศกเหนือเกศา 
จอมกษัตริย์ตรัสดุกุมารา    เอ๊ะไอ้ลูกเชลยกล้าคว้าหัวหู 

ร้องพม่าเห่ชั้นเดียว 
ตรัสแล้วระลึกค าสมิงพระราม ว่าเชลยเขาห้ามไม่ยอมอยู่ 

ตกพระทัยแก้ไฉนก็สุดรู้     เสด็จคืนเข้าสู่มณเทียรชัย 
- เพลงพม่า - 

ร้องมอญร าดาบ 
เจ้าสมิงพระราม     ฟังรับสั่งมีความหม่นไหม้ 

ไม่ยอมอยู่อายหน้าเสนาใน    จะหนีไปหงสาเหมือนว่ากัน 
 

(กรมศิลปากร, 2527: 116-117) 
 

https://shorturl.asia/F8krG
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จากหัวข้อความส าคัญของสมิงพระราม พบว่า สมิงพระรามเป็นตัวละครที่มี
บทบาทส าคัญในเรื่องราชาธิราชเป็นอย่างมาก เป็นสิ่งสะท้อนให้เห็นถึงคุณธรรมและอุดมการณ์อัน
สูงส่งของทหารหาญ ผู้จงรักรักภักดีต่อพระเจ้าแผ่นดิน แม้จะได้รับความล าบากเมื่อถูกจับเป็นเชลย
เมื่อพ่ายสงคราม แต่เมื่อแผ่นดินเกิดจะมีศึกในภายหน้าก็ยอมเข้าร่วมกับศัตรูเพ่ือสกัดก้ันศึกนั้น โดยไม่
สนใจต่อข้อครหาเป็นข้าสองเจ้าบ่าวสองนาย จนกระทั้งได้รับยศศักดิ์เป็นใหญ่ในเมืองศัตรูก็ยัง
จงรักภักดีต่อแผ่นดินเกิด ท าให้สมิงพระรามเป็นตัวละครในวรรณคดีไทยที่มีคุณค่า สามารถเป็น
แบบอย่างที่ดีให้กับคนรุ่นหลังได้ และเป็นตัวละครมีความน่าสนใจเป็นอย่างยิ่ง กอปรกับไม่ปรากฏว่า
มีผู้ใดน าสมิงพระรามมาสร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย จึงท าให้ วันทนีย์ ม่วงบุญ จึงมีความ
สนใจหยิบยกเรื่องราวของตัวสมิงพระราม ตัวเอกในการแสดงละครพันทางเรื่องราชาธิราช  น ามา
สร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม เพ่ือน าออกแสดงในรายการชมรมคนรักอาจารย์
เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ ปี พ.ศ. 2556 ให้สอดคล้องกับแนวการแสดงของรายการในขณะนั้น 
 

2.2 การวิเคราะห์ตัวละครสมิงพระราม 

วันทนีย์ ม่วงบุญ วิเคราะห์ตัวละครโดยเน้นที่บุคลิกภาพ แบ่งการศึกษาออก 
เป็น 2 ประเด็น ประกอบด้วย การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของตัวละคร และการศึกษาบุคลิกภาพ
ภายในของตัวละคร มีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

2.2.1 การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของสมิงพระราม  
จากการศึกษาวรรณคดีเรื่องราชาธิราช พบว่า สมิงพระราม เป็นผู้ชาย 

ลักษณะร่างกายตามอย่างเชื้อชาติชาวมอญ เกิดในกรุงหงสาวดี เป็นผู้บัญชาการทหารเอกของพระเจ้า
ราชาธิราชแห่งกรุงหงสาวดี เก่งกาจในการใช้อาวุธและการขับขี่ช้างม้า สมิงพระรามได้รับการยกย่อง
ว่าเป็นวีรบุรุษของชาวมอญ ดังวรรคดีเรื่องราชาธิราช ตอนที่ 16 ต่อไปนี้ 
 

“พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องจึงทรงพระด าริว่า สมิงพระรามทหาร พระเจ้า
ราชาธิราชมีฝีมืออยู่ ขี่ช้างม้าสันทัดดี ท าไฉนจะได้เห็นตัวสักครั้งหนึ่ง ทรงพระ
ด าริแล้ว แต่งให้ขุนนางพม่าจ าทูลพระราชสาร คุมเครื่องราชบรรณาการมาถวาย
สมเด็จพระเจ้าราชาธิราช ๆ จึงมีรับสั่งให้อ่านในพระราชสารนั้นว่า เราได้ยินคน
เล่าลือสรรเสริญว่า สมิงพระรามองอาจเข้มแข็ง ขี่ช้างแลม้าก็สันทัดดีมีฝีมือนัก 
ตัวผู้เดียวอาจจะสู้คนได้ละร้อยละพัน มีลักษณะอันงามสมเป็นทหารเอก...” 

 
(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 

https://shorturl.asia/Oqhgt
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2.2.2 การศึกษาบุคลิกภาพภายในของสมิงพระราม  
สมิงพระราม มีบุคลิกภาพภายในที่โดดเด่นอยู่ 2 ประการ ดังนี้ 

 

1) สมิงพระรามเป็นผู้มีความกล้าหาญในการรบ 

สมิงพระรามมีความกล้าหาญในการรบเป็นที่เลื่องลือ มีฝีมือในการใช้
ดาบและทวน อีกทั้งมีความเชี่ยวชาญในการขับขี่ช้างและม้า จนท าให้พระเจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงโปรด
ปรานและขอดูตัว แม้ภายหลังสมิงพระรามถูกจับเป็นเชลยศึกของพม่า แต่ก็ยังจงรักภักดีต่อพระเจ้า
ราชาธิราช เมื่อพระเจ้ากรุงต้าฉิงยกทัพมาตีกรุงอังวะ สมิงพระรามเมื่อเห็นว่าการอาสาจะเป็นการตัด
ศึกมิให้ล่วงไปถึงกรุงหงสาวดี จึงขออาสาออกสู้กับกามนีทหารเอกของพระเจ้ากรุงต้าฉิง ด้วยไหวพริบ
ของสมิงพระรามจึงสามารถสังหารกามนีได้ ดังบทละครเรื่องราชาธิราช ฉากที่ 3 สนามรบ ต่อไปนี้ 
 

ฝ่ายสมิงพระรามก็ตามติด    ชักม้าชิดเวียนวกผกผัน 
สอดทวนถูกรักแร้แผลส าคัญ    ชักดาบพลันเงื้อง่าเข้าราวี 
ฟันเสียงฉาดขาดฉับขอสับฉวย    ปลดใส่ในตะกรวยขมันขมี 
พวกเสนาใหญ่น้อยพลอยยินดี     เสียงอึงมี่สรรเสริญว่าเกินคน 

 

(กรมศิลปากร, 2527: 111) 
 

2) สมิงพระรามเป็นผู้มีความจงรักภักดีต่อพระเจ้าราชาธิราช 

สมิงพระรามมีความจงรักภักดีต่อพระเจ้าราชาธิราชอย่างสูงสุด แม้พระ
เจ้าฝรั่งมังฆ้องทรงแต่งตั้งให้เป็นพระมหาอุปราชผดุงพระนคร สมิงพระรามได้ขอสัญญากับพระเจ้า
ฝรั่งมังฆ้อง ว่าถ้าพระเจ้าราชาธิราชท าสงครามกับพระเจ้าฝรั่งมังฆ้อง ตนจะไม่เข้าท าสงครามด้วยกับ
ทั้งสองฝ่าย ดังวรรณคดีเรื่องราชาธิราช ต่อไปนี้ 
 

“ข้าพเจ้าจะยอมเป็นทหารอยู่กับพระองค์แล้ว แต่จะขอรับพระราชทาน
ความอนุญาตอยู่สองประการ ๆ หนึ่งห้ามมิให้คนทั้งปวงเรียกว่าเชลย ถ้าผู้ใดมิฟัง
ขืนเรียกข้าพเจ้าได้ยินแล้ว ก็จะถวายบังคมลากลับไปเมืองหงสาวดี ประการหนึ่ง
ถ้ามีสงครามสมเด็จพระเจ้าราชาธิราช มาเมื่อใด ข้าพเจ้ามิขอเข้าท าสงครามด้วย
ทั้งสองฝ่าย แม้นมีสงครามกษัตริย์อ่ืนมา ข้าพเจ้าจะขอรับอาสาสู้รบกว่าจะ
สิ้นชีวิต” 

 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 

https://shorturl.asia/F8krG
https://shorturl.asia/Oqhgt
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จากการวิเคราะห์ตัวละครสมิงพระรามตามบุคลิกภาพ พบว่า สมิงพระราม ใน
เรื่องราชาธิราช มีบุคลิกภายนอกเป็นผู้ชาย ลักษณะร่างกายตามอย่างกายภาพของชาวมอญ ซึ่งไม่สูง
นัก แต่มีความแข็งแรง มีผิวสีน้ าตาล ดวงตาสีด าหรือสีน้ าตาล และผมสีด า ไม่ทราบอายุที่แน่ชัด เกิด
ในกรุงหงสาวดี เป็นผู้บัญชาการทหารเอกของพระเจ้าราชาธิราชแห่งกรุงหงสาวดี เก่งกาจในการใช้
อาวุธและการขับขี่ช้างม้า มีบุคลิกภาพภายในเป็นผู้มีความกล้าหาญในการรบ และเป็นผู้มีความ
จงรักภักดีต่อพระเจ้าราชาธิราช สมิงพระรามเป็นตัวละครที่มีมิติ สมบูรณ์แบบ เปี่ยมไปด้วยเสน่ห์ เป็น
แบบอย่างที่ดีของชายหนุ่มไทย สะท้อนให้เห็นถึงค่านิยมและวัฒนธรรมไทยได้เป็นอย่างดี  ดังแผนผัง
สรุปบุคลิกภาพของสมิงพระราม ต่อไปนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 51 แผนผังสรุปบุคลิกภาพของสมิงพระราม 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
2.3 การประกอบสร้างภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 

การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองตาม  
หัวข้อ การน าเสนอภาพแทนตัวละครในใจ และการน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก มีรายละเอียด
ต่อไปนี้ 

บุคลิกภาพภายนอก

ชายหนุ่ม

รูปร่างแข็งแรง

ผิว ตา ผม มีสีน้ าตาล

เฉลียวฉลาด

เก่งกาจในการใช้อาวุธ  และ
การขับขี่ช้างม้า 

บุคลิกภาพภายใน

ความกล้าหาญ 

ความจงรักภักดี 

สมิงพระราม
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2.3.1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจชุดฉุยฉายสมิงพระราม  
1) การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ
ค านึงถึงผู้ที่จะแสดงบทบาทเป็นสมิงพระราม โดยเสนอว่า เป็นชายหนุ่มที่มีรูปลักษณ์สง่างาม แฝงไว้
ด้วยความกล้าหาญเด็ดเดี่ยว เหมาะสมกับบทบาทชายชาตรี ผู้แสดงควรเปี่ยมไปด้วยทักษะการแสดง 
มีความคล่องแคล่ว ว่องไว ถ่ายทอดอารมณ์ได้หลากหลาย เช่น นายเอก อรุณพันธ์ ฉะนั้น บุคลิกแบบ
กึ่งพระกึ่งนางอาจไม่เหมาะสมกับบทบาทนี้ อย่างไรก็ตามท่านมิได้กีดกันผู้ที่มีความสวยงาม เพียงแต่
ต้องการผู้แสดงที่มีความแมนอย่างนักรบ เมื่อพิจารณาตามทฤษฎีบุคลิกภาพ พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ 
มีการน าเสนอคุณลักษณะของตัวละครผ่านผู้แสดงในบางประการ ดังตารางต่อไปนี้ 
 

ตาราง 8 วิเคราะห์เปรียบเทียบคุณลักษณะของตัวละครสมิงพระรามกับ เอก อรุณพันธ์ 
 

ประเด็น คุณลักษณะของตัวละคร คุณลักษณะของผู้แสดง ผลวิเคราะห ์
1.  คุณลักษณะตาม

ทฤษฎีของ W.H. 
Sheldon 

จัดเป็นพวกกล้ามเนื้อมี
ร่างกายสมส่วน ไหล่กว้าง
สะโพกเล็ก คล่องแคล่ว 
ว่องไว เป็นพวกรักการต่อสู้
ผจญภัย ชอบการเสี่ยง 

จัดเป็นพวกตัวพระใหญ่มี
รูปร่างสูงโปร่ง ล าคอระหง 
ไหล่กว้าง สูงประมาณ 165 
-170 ซ.ม. ใบหน้าเรียวรูป
ไข่ ผิวเข้ม มีความภาคภูมิ  

สอดคล้อง: ทั้งสองมีรูปร่าง
สมส่วน สง่างาม บ่งบอกถึง
บุคลิกที่เข้มแข็ง และความ
เป็นชาย 

2.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ C.G. 
Jung 

จัดเป็นพวกเปิดเผยอยู่กับ
ความจริง ความรู้สึกของ
เขาจะเปลี่ยนไปตามความ
คาดหวังของสังคม 

จัดเป็นพวกเก็บตัวและ
เปิดเผยมีลักษณะก่ ากึ่ ง
เป็นคนเจ้ าความคิด  มี
ลักษณะสุขุม ใส่ใจผู้อื่น 

สอดคล้อง: ท้ังสองมีบุคลิก
ตรงไปตรงมา 

3.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ  R.B. 
Cattell & G.M. 
Allport 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวก
สุภาพ อุปนิสัยเฉพาะ ตัว
คนมีความมั่นใจและกล้า
หาญ 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกมี
มารยาท รู้ กาลเทศะ มี
ความรับผิดชอบสูงอุปนิสัย
เฉพาะตัวเข้มงวด มีฝีมือ
ทักษะตัวพระ 

สอดคล้อง: ท้ังสองมีบุคลิก
สุภาพ อ่อนน้อมถ่อมตน 
และมีความจริงจัง 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 
 



 

 

  182 

จากการวิเคราะห์พบว่า คุณลักษณะของสมิงพระรามและผู้แสดง นาย
เอก อรุณพันธ์ มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ สิ่งนี้
แสดงให้เห็นว่า นายเอก อรุณพันธ์ เหมาะสมกับบทบาทของสมิงพระรามเป็นอย่างยิ่ง สามารถ
ถ่ายทอดตัวละครนี้ได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจของผู้ชม สร้างความประทับใจให้กับผู้ชม และ
มีความรับผิดชอบ อย่างไรก็ตาม ยังมีความแตกต่างบางประการ เช่น ความคาดหวังของสังคม และ
นิสัยส่วนตัว ซึ่งอาจเกิดจากปัจจัยต่าง ๆ เช่น บทบาททางสังคม ประสบการณ์ชีวิต ความชอบส่วนตัว 
 

2) การก าหนดรูปแบบการแต่งกาย 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566) จะ
ให้ความส าคัญกับรูปแบบของการแต่งกายเสียก่อน เมื่อก าหนดรูปแบบการแต่งกาย หรือรับฟัง
ความเห็นจากผู้อ่ืนแล้ว จึงแจ้งความประสงค์ให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบทราบ
และจัดหาเครื่องแต่งกายที่เหมาะสมกับการแสดงต่อไป โดยท่านก าหนดให้อ้างอิงตามรูปแบบการแต่ง
กายของสมิงพระรามแบบกรมศิลปากร คือ แต่งเครื่องน้อยนุ่งจีบโจงหางปรก สวมเสื้อกั๊ก โพกศีรษะ 
เพียงแต่ปรับเปลี่ยนสีสันของเสื้อผ้าเป็นโทนสีเข้ม เพ่ือให้ดูเข้มแข็งสมกับเป็นชายชาตรี ด้วยมุมมอง
ของท่านที่เปรียบว่าตัวละครร้อนแรงดุจดวงอาทิตย์ ดังตารางการเปรียบเทียบเครื่องแต่งกาย ต่อไปนี้ 
 

ตาราง 9 วิเคราะห์เปรียบเทียบเครื่องแต่งกายต้นฉบับกับเครื่องแต่งกายฉุยฉายสมิงพระราม 

 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

1.  เครื่องแต่งกาย
กรมศิลปากร 

 
แสดงภาพโดย พงษ์ศักดิ์ บุญล้น 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

1. เสื้อแขนยาว 
2. เสื้อก๊ัก 
3. สนับเพลา

เชิงปลอก 
4. ผ้ายก  
5. ผ้าคาดเอว 

1. เข็มขัด  
2. ตาบทิศ  
3. เข็มขัด 
4. ก าไลข้อมือ 
5. ก าไลข้อเท้า 

1. ผ้าโพกศีรษะ 
2. แถบเพชร 

     

 

https://shorturl.asia/uSIpJ
https://shorturl.asia/uSIpJ
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ตาราง 9 (ต่อ) 
 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

2.  เครื่องแต่งกาย
ฉุยฉายสมิงพระ 
ราม 

 
แสดงภาพโดย เอก อรณุพันธ์ 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

1. เสื้อแขนยาว 
2. เสื้อก๊ัก 
3. สนับเพลา

เชิงปลอก 
4. ผ้ายก  
1. ผ้าคาดเอว 

1. เข็มขัด  
2. ตาบทิศ 
3. เข็มขัด  
4. ก าไลข้อมือ 
5. ก าไลข้อเท้า 

1. ผ้าโพกศีรษะ 
2. แถบเพชร 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 
จากตารางข้างต้น พบว่า การเปรียบเทียบรูปแบบการแต่งกายต้นฉบับกับ

รูปแบบการแต่งกายฉุยฉายสมิงพระราม มีลักษณะสอดคล้องกัน หมวดพัตราภรณ์ สวมเสื้อแขน
กระบอก สวมเสื้อกั๊กปักลายหงส์ ผ้ายกเขียว สวมผ้าคาดเอว หมวดถนิมพิมพาภรณ์ ใส่ทับทรวง   
ตาบทิศ เข็มขัด ก าไลข้อมือ ก าไลข้อเท้า หมวดศิราภรณ์ โพกศีรษะด้วยผ้ามัดโบว์อยู่ด้านหลัง มีแถบ
เพชรประดับ เช่นเดียวกัน เพียงแต่ใช้สีสันแตกต่างกันออกไป ด้วยไม่มีสีใดเป็นสีประจ าของตัวละคร 

 
3) การก าหนดรูปแบบอุปกรณ์ 

นอกจากการแต่งกาย วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) 
ยังให้ความส าคัญกับรูปแบบของอุปกรณ์ (ถ้ามี) เพ่ือให้เหมาะสมกับการแสดง ส าหรับชุดฉุยฉายสมิง
พระราม ท่านก าหนดให้อ้างอิงตามอุปกรณ์ชิ้นส าคัญของสมิงพระราม คือ ดาบ โดยให้สะพายแล่งอยู่
ด้านหลัง การใช้อุปกรณ์ดาบในลักษณะนี้ ทั้งนี้ผู้วิจัยมีความเห็นว่าสาเหตุในการเลือกดาบเป็นอุปกรณ์
ในการแสดงนั้น เพราะดาบเป็นอาวุธสั้น อีกทั้งสามารถสะพายแล่งอยู่ด้านหลัง ท าให้ร่ายร าได้อย่าง
เต็มความสามารถ โดยไม่ต้องกังวลว่าดาบจะเกะกะ สะดวกในการพกพา อีกทั้งสื่อถึงลักษณะของ
นักรบผู้กล้าหาญ ดาบจึงมีความเหมาะสมทั้งในแง่ของการใช้งานและความหมาย 

https://shorturl.asia/bvpWx
https://shorturl.asia/bvpWx
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การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจ ชุด ฉุยฉายสมิงพระราม วันทนีย์ ม่วง
บุญ มีการน าเสนอ 3 ประเด็น ได้แก่ ประเด็นที่ 1 การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง ไม่จ าเป็นต้องมี
รูปลักษณ์ตรงกับตัวละครทุกประเด็น หากแต่เพียงเป็นผู้ที่มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้ง
รูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ เหมาะสมกับบทบาทของสมิงพระราม และสามารถถ่ายทอดตัว
ละครนี้ได้อย่างสมจริง ตามความพึงพอใจของผู้คัดเลือกผู้แสดง ประเด็นที่ 2 การก าหนดรูปแบบการ
แต่งกาย โดยอ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของสมิงพระรามแบบกรมศิลปากร เพียงแต่ปรับเปลี่ยน
เป็นสีโทนเข้ม แล้วมอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบจัดหาเครื่องแต่งกายต่อไป 
และ ประเด็นที่ 3 การก าหนดรูปแบบอุปกรณ์ อ้างอิงตามอุปกรณ์ชิ้นส าคัญ ของสมิงพระราม คือ ดาบ 
โดยให้สะพายแล่งอยู่ด้านหลัง ซึ่งมคีวามเหมาะสมทั้งในแง่ของการใช้งาน และความหมาย 
 

2.3.2 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอกชุดฉุยฉายสมิงพระราม 

วันทนีย์ ม่วงบุญ ก าหนดภาพแทนตัวละครภายนอก 2 ประเด็น ดังนี้ 
 

1) การสรรค าร้อง 

การวิเคราะห์การสรรค าร้องเพ่ือประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร ช่วยให้
เข้าใจอคติและค่านิยมที่แฝงอยู่  โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองแบบ 3 มิติ ได้แก่ มิติด้าน
กายภาพ มิติด้านสังคม และมิติด้านจิตวิทยา สอดคล้องกับแนวคิดภาพแทนของ Hall (1997) แบ่ง
แนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน 
แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือการประกอบสร้าง ซึ่งเปิดโอกาส
ให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 10 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครสมิงพระรามผ่านค าร้อง 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

 มิติด้านกายภาพ     
1 สมิงพระรามงามล้ าเลิศชาย

องอาจเอย 
ชายหนุ่มรูปงาม องอาจ 
สง่าผึ่งผาย 

สะท้อนความต่างของตัว
ละคร 

ใช้ค าอุปมาที่แสดงถึง
ความงามสง่าของตัว
ละคร 
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ตาราง 10 (ต่อ) 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

3 แม่ศรีทหารเก่ง ฝีมือน่ากลัว
เกรงต้องย าเยงในราญรอน
ขนพองสยองแสยงใครกล้า
แข่งต้องม้วยมรณ์ประดุจ
เทพทินกรแผ่ร้อนเผาผลาญ
เอย 

ทหารที่มีฝีมือเก่งกาจ
เป็นที่หวาดกลัวของ
ศัตรู 

สะท้อนถึงความสามารถ
เฉพาะตัว 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความเก่งกาจของ
ตัวละครแต่งเติมตาม
มุมมองของผู้สร้าง 

 มิติด้านสังคม    
4 ทหารหงสา ทหารกรุงหงสาวดี สะท้อนถึงอาชีพ ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ

ถึงสถานภาพของตัว
ละคร 

5 ภิเษกธิดาพม่าได้เป็นมหา
อุปราช 

กระท าความดีงามจน
ได้อภิเษกพระราชธิดา
แห่งกรุงอังวะและเป็น
อุปราช 

สะท้อนถึงการเปลี่ยน
สถานภาพ 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงสถานภาพของตัว
ละครที่เปลี่ยนไป 

6 เขยพม่าสมิงพระราม 
 

เขยพระมณเฑียรทอง สะท้อนถึงการร่วมเครือ
ญาติกับศตัร ู

ใช้ค าพรรณนาท่ีสื่อ
ถึงสถานภาพการเป็น
ลูกเขย 

 มิติด้านจิตวิทยา    
7 ทหารหงสาแม้ชีวายอมวาย 

มอบใจกายเพื่อถวายองค์
ราชา เมื่อเป็นเชลยอังวะยัง
รับปะทะสู้ศึก เกรงกามนี
ฮึกล่วงลึกถึงพารา  
 

จงรักภักดีต่อพระเจ้า
ราชาธิราชแม้จะเป็น
เชลยเมืองศัตรูก็ได้รับ
อาสาต่อสู้กับกามนีด้วย
กลัวว่าจะรุกรานกรุง
หงสาวดีต่อไป 

สะท้อนถึงความจงรัก 
ภักดี แม้ภาพลักษณ์จะ
เสียหาย 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความรู้สึกในการ
ตัดสินใจของตัวละคร 

8 ถูกเรียกไอ้เชลยดั่งเหยาะ
เย้ยฟันฟาดจ าต้องนิราศตัด
สวาทเมียรักกลับเมืองรามัญ
ไม่ผินผันไยดีขออยู่ใกล้ฝ่า
ธุลีบาทบงสุ์พระทรงศักดิ์ 

เป็นผู้ถือตัว  สะท้อนความรักศักดิ์ศรี
ของตนจึงได้ทิ้งยศศักดิ์
ที่เคยไดร้ับจนหมดสิ้น 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความรู้สึกในการ
ตัดสินใจของตัวละคร 
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ตาราง 6 (ต่อ) 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

9 เลื่องช่ือลือนามมิครั่นคร้าม
รณรงค์ 
 

เก่งกล้าสามารถในการ 
รบไม่เคยเกรงกลัวผู้ใด 

สะท้อนอุปนิสัยใจกล้า ใช้ภาษาที่สื่อถึงความ
ช่ืนชม 

10 เมินข้าสองเจ้าจิตนั้นเฝ้า
ซื่ อตรงทูน เทิดธ า รงองค์
ราชาธิราชเอย 

จงรักภักดีต่อพระเจ้า
ราชาธิราชแม้จะมีข้อ
ครหาว่ากล่าวก็ตาม 

กล่าวย้ าถึงความจง 
รักภักดีแม้ภาพลักษณ์
จะเสียหาย 

ใช้ค าพรรณนาที่สื่อ
ถึงความรู้สึกในการ
ตัดสินใจของตัวละคร 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 
จากตารางข้างต้น สะท้อนมิติตัวละครสมิงพระรามที่หลากหลาย ด้าน

กายภาพ มีรูปลักษณ์โดดเด่น สง่างาม ด้านสังคม ต้องเผชิญบทบาทหลากหลาย ทั้งนักรบกรุงหงสาวดี 
เชลยศึกเมืองอังวะ และอุปราชเมืองอังวะ ที่ต้องเผชิญกับปัญหาและความอยุติธรรม เช่น มีข้อครหา
ว่าเป็นข้าสองเจ้าบ่าวสองนาย อีกทั้งสะท้อนค่านิยมความเชื่อ เช่น กตัญญู ซื่อสัตย์ และด้านจิตวิทยา 
มีอารมณ์ความรู้สึกที่หลากหลาย ทั้งโกรธแค้น เสียใจ ดีใจ แสดงคุณธรรมความดี เช่น กตัญญู มี
จงรักภักดี ดังนั้น การใช้ภาษาและสัญลักษณ์ช่วยให้เข้าใจเจตจ านงค์ของตัวละคร และการประกอบ
สร้างภาพแทนตัวละครเหล่านี้ ช่วยให้ผู้ชมเข้าใจเรื่องราวและตีความความหมายได้อย่างลึกซึ้งยิ่งขึ้น
ด้วยประสบการณ์ของผู้ชมเอง 
 

2) การสรรท านองดนตรี 

หลังจากแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ
ส่งมอบบทให้ผู้รับผิดชอบโดยหน้าที่บรรจุเพลงต่อไป เพลงเหล่านี้ไม่ได้แต่งโดยท่านเอง แต่ท่านจะ
ชี้แจงความประสงค์แก่ผู้บรรจุเพลงให้ใส่ท่วงท านองที่สื่อถึงเชื้อชาติของตัวละครได้ สอดคล้องกับ
แนวคิดภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ 
แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่า
ภาพแทนคือการประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
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ตาราง 11 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครสมิงพระรามผ่านท านองดนตรี 
 

ล าดับ
ที ่

เพลง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

1 เพลงกระต่ายคู ่ เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

เปลี่ยนมาใช้เพลงแบบละคร
พันทาง 

ใช้เพลงส าเนียงพม่า
มอญ 

2 เพลงฉุยฉาย เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงฉุยฉายตาม
จารีต 

3 เพลงแม่ศร ี เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงแม่ศรีตาม
จารีต 

4 เพลงเร็วกระต่ายคู่ เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

เปลี่ยนมาใช้เพลงแบบละคร
พันทาง 

ใช้เพลงส าเนียงพม่า
มอญ 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากตารางข้างต้น แสดงให้เห็นความสัมพันธ์ที่สอดคล้องกันระหว่างภาพสะท้อน 
เจตจ านงค์ และการประกอบสร้างในเพลงประกอบการแสดงทั้ง 4 เพลง ได้แก่ เพลงกระต่ายคู่ เพลง
ฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงเร็วกระต่ายคู่ เพลงแต่ละเพลงสอดคล้องกับภาพสะท้อนและจารีต
ประเพณีที่ต้องการสื่อ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้งเพลงประพันธ์ท านองใหม่และเพลงไทยดั้งเดิมในการใช้เพลง
ประกอบละครอย่างเหมาะสม  
 

การน าเสนอภาพแทนตัวละครในละครเรื่องราชาธิราช แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ 

ประเภทที่ 1 ภาพแทนตัวละครในใจ มุ่งเน้นไปที่การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดงให้สอดคล้องกับ

ตัวละครสมิงพระราม ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย บุคลิกภาพ รูปแบบการแต่งกาย รูปแบบ อุปกรณ ์และ

การแสดงออก โดยอ้างอิงจากข้อมูลทางประวัติศาสตร์และจินตนาการของผู้สร้าง ผู้แสดงต้องมี

ความสามารถในการถ่ายทอดตัวละครได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจ และมีความรับผิด  ชอบ 

และ ประเภทที่ 2 ภาพแทนตัวละครภายนอก มุ่งเน้นไปที่การสรรค าร้องและท านองดนตรีเพ่ือสะท้อน

มิติตัวละครสมิงพระรามที่หลากหลาย ครอบคลุมทั้งด้านกายภาพ สังคม ค่านิยมความเชื่อ จิตวิทยา 

คุณธรรมความดี และจารีตประเพณี เนื้อหาเพลงจะสอดคล้องกับภาพสะท้อนเหล่านี้ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้ง

เพลงประพันธ์ท านองใหม่และเพลงไทยดั้งเดิม การใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม ช่วย

เสริมสร้างบรรยากาศ อารมณ์ และความรู้สึกของตัวละคร  
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3. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ในหัวข้อนี้มุ่งศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครนางพันธุรัตในนาฏยประดิษฐ์

ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลงของวันทนีย์ ม่วงบุญ จ านวน 3 ขั้นตอน ได้แก่ การสรรหาตัวละครนาง    
พันธุรัต การวิเคราะห์ตัวละครนางพันธุรัต และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครนางพันธุรัต มี
รายละเอียดต่อไปนี้ 
 

3.1 การสรรหาตัวละครนางพันธุรัต 

นางพันธุรัตเป็นตัวละครเอก ในการแสดงละครนอกแบบหลวงเรื่องสังข์ทอง ซึ่ง
เป็นรูปแบบการผสมผสานระหว่างละครนอกกับละครใน พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ได้
ทรงสร้างสรรค์ละครชนิดใหม่ขึ้น สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพ เรียกว่า 
ละครนอกแบบหลวง ซึ่งมีรูปแบบลักษณะเฉพาะที่อาจกล่าวได้ว่ามีการด าเนินเรื่องที่ช้ากว่าละครนอก 
แต่เร็วกว่าละครใน ท่าร ามีการร าแสดงอารมณ์เท่าที่จ าเป็น การร าหน้าพาทย์ในประเภทธรรมดา แต่
ในบทร าที่เป็นแบบแผนของตัวละครเอกยังใช้กระบวนท่าร าที่เป็นแบบแผนเหมือนกับละครใน เช่น  
การเปิดตัวของตัวละครเอก การร าในบทไป-มา แต่กระบวนท่าร าละครนอกแบบหลวงจะกระชับกว่า
ละครใน เช่น ร าเร็วกว่า มีการกระทบจังหวะที่ชัดเจน เดาะแขน การย่ าเท้าที่ชัดเจนแต่ไม่ถึงกับการ
กระแทกกระทบเท้าเหมือนกับละครนอก มีการรักษาจารีตประเพณี หรือการแสดงละครในที่มีการ
แทรกมุกตลกและบทพูดเข้าไป (ไชยอนันต์ สันติพงษ์, 2558: 294-296) 
 

3.1.1 ความเป็นมาของนางพันธุรัต 
จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความสนใจถึงความเป็นมาของนาง

พันธุรัตยักษิณีจากวรรณคดีไทยเรื่องสังข์ทอง เป็นนิทานในปัญญาสชาดกเรียกว่า สุวัณณสังข์ชาดก 
เป็นเรื่องที่ใช้แสดงละครนอกมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา และสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน กรมศิลปากรได้
จัดแสดงละครนอกเรื่องสังข์ทองเสมอมา โดยยึดการด าเนินเรื่องราวตามบทพระราชนิพนธ์ละครนอก
แบบหลวงเรื่องสังข์ทองในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย จ านวน 6 ตอน ได้แก่ พระสังข์
หนีนางพันธุรัต ท้าวสามนต์ให้นางทั้งเจ็ดเลือกคู่ พระสังข์ได้นางรจนา ท้าวสามนต์ให้ลูกเขยหาเนื้อหา
ปลา พระสังข์ตีคลี และท้าวยศวิมลตามพระสังข์นอกจากนี้ยังมีบทละครเรื่องสังข์ทองตอนต้นอีกตอน
หนึ่ง ไม่ทราบผู้แต่ง ตั้งแต่ก าเนิดพระสังข์ ถ่วงพระสังข์ และนางพันธุรัตรับเอาไปเลี้ยง ตอนนี้ไม่ใช่พระ
ราชนิพนธ์ (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2497: ค) อันเรื่องราวของนางพันธุรัต เริ่มต้น
ตั้งแต่นางพันธุรัตรับพระสังข์เอาไปเลี้ยง ซึ่งเป็นเรื่องราวก่อนหน้าบทพระราชนิพนธ์ จนถึงเหตุการณ์
พระสังข์ทองหนีนางพันธุรัต ดังนี้  

https://shorturl.asia/25qFG
https://shorturl.asia/XJAaq
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ท้าวยศวิมลครองเมืองยศวิมล มีพระมเหสีสององค์ชื่อนางจันท์เทวีและนาง

จันทาเทวี แต่ไม่มีโอรสไว้สืบราชสมบัติ ท้าวยศวิมลจึงท าพิธีบวงสรวงขอบุตร แล้วทรงพระสุบินว่า 
พระอาทิตย์และดาวตก ลงมาท้าวยศวิมลรับไว้ได้ แต่พระอาทิตย์หายไปเสีย โหรท านายว่า พระมเหสี
จะได้พระโอรสมีบุญญาธิการ แต่จะต้องพลัดพรากไป พระสนมจะมีพระราชบุตรี ต่อมานางจันทร์เทวี 
และนางจันทามีครรภ์ นางจันทาอยากจะเป็นใหญ่แต่ผู้เดียว จึงติดสินบนโหรให้คอยใส่ร้ายนางจันทร์
เทวีมเหสีเอก นางจันทร์เทวีประสูติเป็นหอยสังข์ โหรเท็จท านายว่าบุตรนางจันทร์เทวีเป็นกาลกิณี  
ท้าวยศวิมลจึงขับไล่นางจันทร์เทวีออกจากเมือง นางจันทร์เทวีพาหอยสังข์ไปอาศัยยายตาอยู่ในป่า 
และช่วยท างานไร่นาตายาย ต่อมากุมารสังข์เห็นนางจันทร์เทวีล าบาก จึงออกจากหอย สังข์มาช่วยหุง
หาอาหารและท างานต่าง ๆ นางจันทร์เทวีกลับมาเห็นกุมารแต่ไกล ไม่รู้ว่าเป็นลูกเที่ยว หาก็ ไม่พบ 
รู้สึกขึ้นจึงแกล้งท าเป็นไปไร่ตามเคยแต่แอบดูอยู่ ครั้นเห็นพระกุมาร ออกจากสังข์มาช่วย ท างาน ก็รู้
ว่าเป็นลูก นางจึงรีบไปตอกสังข์แตก จึงได้พระกุมารเลี้ยงดูอยู่กับตัวต่อมา เมื่อนางจันทาคลอดลูกเป็น
ราชบุตรี ให้นามว่า จันที แต่ท้าวยศวิมลก็ยังไม่ยกย่องให้ เป็นใหญ่ นางจึงไปหายายเฒ่าสุเมธา มาท า
เสน่ห์ให้ท้าวยศวิมลหลงใหล ครั้นนางจันทารู้ข่าวว่า ลูกของนางจันทร์เทวีออกจากสังข์มาเป็นคน จึง
ทูลใส่ความว่า นางจันทร์เทวีไปอยู่ป่ามีลูกคนหนึ่งใคร ๆ ลือว่า เป็นโอรสของท้าวยศวิมล ต่อไปอาจ
เป็นขบถได้ ท้าวยศวิมลหลงเสน่ห์จึงเชื่อ และให้เสนาไปจับพระสังข์มาแล้วสั่งให้ฆ่าเสีย แต่พระกุมารมี
บุญญาธิการท าอย่างไร ๆ ก็ไม่ตาย ท้าวยศวิมลจึงคิดว่า พระกุมารอาจจะเป็นพระโอรสที่โหรท านาย
ว่า เป็นผู้มีบุญ จึงเรียกพระสังข์ไปไต่ถาม ครั้นทราบเรื่องก็รักใคร่ นางจันทาก็เสกเป่ามนต์เสน่ห์ และ 
ยุยงให้เอาไปถ่วงน้ าเสีย ท้าวยศวิมล ก็ท าตาม พระสังข์ถูกถ่วงน้ าจมลงไปถึงเมืองบาดาล พระยาก า
พลนาคราชไปพบเขาจึงเลี้ยงไว้ เป็นบุตรบุญธรรม และคิดได้ว่า พระสังข์เป็นมนุษย์ ไม่ใช่วิสัยที่จะอยู่
บาดาลได้ จึงพาพระสังข์ ขึ้นมาบนฝั่งทะเล ผูกส าเภายนต์เอาพระสังข์ลงส าเภา เขียนหนังสือถึงนาง
พันธุรัต ภรรยาของ สหายที่ตายไปแล้ว ให้นางเลี้ยงดูพระสังข์ให้ด้วย เรือไปถึงเมืองยักษ์ นางพันธุรัต
ทราบสารก็ยินดี ด้วยอยากได้ลูกเป็นทุนเดิมอยู่แล้ว แม้นมีผู้ใดทักท้วงก็มิสนใจ แต่นางเกรงว่า พระ
กุมารจะกลัวยักษ์ จึงแปลงเป็นมนุษย์ ตลอดจนสาวใช้ก็ให้แปลงกายด้วย พระสังข์อยู่กับพันธุรัตมาจน
อายุได้ 15 ปี แต่ยังคิดถึงนางจันทร์เทวีมิได้ขาด โดยปกติ นางพันธุรัต จะออกไปป่าหากินตามวิสัย
ยักษ์ วันหนึ่งนางจะไปป่าอีก สั่งห้ามมิให้พระสังข์ไปเที่ยวซุกซน ห้ามไปที่ครัว ห้ามไปที่บ่อน้ าซ้าย 
ห้ามขึ้นไปบนหอข้างหัวนอน ครั้นนางไปแล้ว พระสังข์ก็เกิดความสงสัยว่าท าไมนางจึงมีพฤติกรรม
แปลก ๆ และห้ามไปที่ต่าง ๆ ด้วยความอยากรู้จึงไปดูในครัวก็เห็นซากมนุษย์ซากสัตว์และโครงกระดูก
มากมาย ท าให้รู้ว่านางพันธุรัตเป็นยักษ์ ครั้นไปที่บ่อน้ าลองเอานิ้วจุ่มลงดู เห็นผิวเป็นสีเงิน จุ่มอีกบ่อ
หนึ่งผิวก็เป็นทอง จงึรู้ว่าชุบตัวได้ ครั้นขึ้นไปบนหอกลองก็พบเกราะรูปเงาะเกือกแก้ว ไม่เท่าใด จึงลอง
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สวมดู ก็เหาะได้ จึงเที่ยวเหาะเล่น แล้วถอดรูปเงาะเก็บดังเดิม และคิดจะหนีนางพันธุรัตเพื่อสืบหานาง
จันท์เทวีต่อไป ส่วนนิ้วมือก็เอาผ้าเช็ดนิ้วทองก็ไม่ออกจึงเอาผ้าพันไว้  

นางพันธุรัตกลับมาก็บอกว่ามีดบาด นางพันธุรัตได้ออกไปในป่า จับวัวควาย
กินเป็นอาหารอยู่จนเย็นและพักผ่อนนอนหลับอยู่กลางป่า พระสังข์จึงถือโอกาสไปชุบตัวในบ่อทอง 
แล้วสวมรูปเงาะ เกือกแก้ว ถือกระบอง (ไม้เท้า) เหาะหนีไป 7 วัน ถึงเขาใหญ่สูงกว่าเขาทั้งหลายจึง
หยุดพัก ส่วนพ่ีเลี้ยงนางนม ตื่นนอนขึ้นมาไม่เห็นพระสังข์ ต่างตกใจเที่ยวตามหาพระสังข์ยังที่ต่าง ๆ 
แต่ก็ไม่พบ นางพันธุรัตเที่ยวเล่นในป่าเป็นเวลาหลายวันก็ได้เดินทางกลับเข้ามาในเมือง นางรีบตรงไป
ยังปราสาทของพระสังข์ รู้ว่าพระสังข์ได้ชุบตัวในบ่อทอง และลักรูปเงาะพร้อมไม้เท้าและเกือกแก้วหนี
ออกจากเมือง จึงตีกลองสัญญาณเรียกยักษ์และภูตผีทั้งหลายให้มาชุมชุมกัน  แล้วสั่งไพรพลออก
ติดตามไปทันพระสังข์ที่เขา พระสังข์เห็นจวนตัวจึงตั้งสัตยาธิษฐาน ขออ านาจคุณมารดาคุ้มครอง อย่า
ให้นางพันธุรัตขึ้นเขาไปได้ เดชะอ านาจสัตยา นางพันธุรัตสิ้นแรง ได้แต่ร้องไห้อ้อนวอนให้นางพันธุรัต
ลงมา ในที่สุดก่อนจะสิ้นใจ นางได้เขียน มนต์มหาจินดามนต์ ใช้เรียก เต่า ปลา สัตว์สี่เท้า ครุฑ และ
เทวดาไว้บนหินที่เชิงเขา สั่งให้ท่องมนต์ให้ขึ้นใจ เอาไว้ใช้ยามอับจน นางร้องไห้จนอกแตกตาย พระ
สังข์รีบลงมากราบขอขมา และร้องไห้ร าลึก แล้วสั่งให้ไพรพลยักษ์น าศพกลับเมืองไป ส่วนตนเองรีบ
เรียนมนต์แล้วเหาะต่อไปจนถึงเมืองสามนต์ พวกเด็กเลี้ยงโคพากันมาดูแลเล่นด้วย เลยเป็นมิตรดีต่อ
กัน ครั้นเย็นลงชวนเงาะไปบ้าน แตเ่งาะไมไ่ป คงอยูที่นานั่นเอง 
 

จากหัวข้อความเป็นมาของนางพันธุรัต พบว่า นางพันธุรัต เป็นตัวละคร
ส าคัญในวรรณคดีไทยเรื่องสังข์ทอง นางเป็นยักษ์แม่ม่าย ผู้มีฤทธิ์เดชผู้ปกครองเมืองยักษ์ นางใช้ชีวิต
อย่างโดดเดี่ยว โหยหาลูกชายมาเติมเต็มชีวิต จนกระทั้งวันหนึ่งพญานาคภุชงค์ได้น าพระสังข์กุมาร  
มาฝากนางพันธุรัตให้เลี้ยงดู นางดีใจเป็นอย่างยิ่ง ด้วยเกรงว่าพระสังข์กุมารจะหวาดกลัวที่ตนเป็นยักษ์ 
นางจึงแปลงร่างเป็นมนุษย์พร้อมบริวาร เลี้ยงดูพระสังข์ทองอย่างทุ่มเท เปี่ยมด้วยความรัก นางเลี้ยงดู
พระสังข์ทองดุจลูกแท้ ๆ เมื่อพระสังข์เติบใหญ่ ได้ล่วงรู้ความลับว่านางพันธุรัตเป็นยักษิณี ด้วยความ
กลัวจึงเขาจึงตัดสินใจชุบตัวลงในบ่อทอง พร้อมทั้งลักเอาของวิเศษต่าง ๆ ของนางพันธุรัตหนีไป เมื่อ
นางทราบว่าพระสังข์หนีไปก็เสียใจมาก จึงยกทัพออกติดตามพระสังข์กลับมา ครั้นติดตามมาทัน แต่
ด้วยบุญญาธิการของพระสังข์ท าให้นางไม่สามารถเข้าไปหาได้ ด้วยความรักลูกแม้จะเป็นวาระสุดท้าย
ของชีวิต นางก็ได้สอนให้พระสังข์ทองรู้จักวิชาต่าง ๆ แล้วนางก็เสียใจจนหัวใจแตกตายในท้ายที่สุด 
ผู้วิจัยสามารถสรุปเป็นแผนภูมิแสดงวงศ์ตระกูลของนางพันธุรัต ตามที่ปรากฏในเรื่องสังข์ทอง ดัง
ภาพประกอบต่อไปนี้ 
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ภาพประกอบ 52 วงศ์ตระกูลของนางพันธุรัต 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
3.1.2 ความส าคัญของนางพันธุรัต 

นางพันธุรัต เป็นยักษิณีแม่ม่าย ผู้ปกครองเมืองยักษ์ ได้อุปการะพระสังข์
กุมาร ตัวพระเอกของเรื่อง เป็นบุตรบุญธรรมด้วยความรักอย่างแท้จริง ดังทัศนะของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ต่อบทบาทของนางพันธุรัตในเรื่องสังข์ทอง ดังต่อไปนี้ 
 

1) นางพันธุรัตในบทบาทกษัตรีย์แห่งเมืองยักษ์ 
นางพันธุรัต เป็นตัวแทนของกษัตรีย์ มีพลังวิเศษมากมาย เช่น การแปลง

กาย เมืองที่นางพันธุรัตปกครอง เต็มไปด้วยเหล่ายักษ์และทรัพย์สมบัติมากมาย เช่น บ่อเงินบ่อทอง 
สามารถชุบตัวเป็นเงิน-ทองค าได้ รูปเงาะ เมื่อสวมใส่จะกลายเป็นเงาะมีฤทธิ์ เกือกแก้ว เมื่อสวมใส่จะ
สามารถเหาะเหินเวหาได้ ไม้เท้าวิเศษ สามารถเนรมิตสิ่งต่าง ๆ ได้ มหาจินดามนตร์ นางถือเป็น
ผู้ปกครองที่เปี่ยมด้วยด้วยความ เฉียบขาดและทรงพลัง บริวารของนางต่างเคารพและเกรงกลัวอ านาจ
ของนาง บริวารของนางต่างปฏิบัติตามความประสงค์ของนาง แม้โหรจะทักท้วงมิให้เลี้ยงพระสังข์นาง
ก็ไม่สนใจ สั่งให้บริวารแปลงร่างเป็นมนุษย์เพ่ือเลี้ยงดูพระสังข์ แสดงให้เห็นถึงความเกรงกลัวต่อ
อ านาจของนาง ดังบทละครเรื่องสังข์ทอง ตอนนางพันธุรัตเลี้ยงพระสังข์ต่อไปนี้ 
 

๏  แล้วสั่งกุมภัณฑ์ให้จัดแจง ตกแต่งเร่งรัดอย่าขัดขวาง 
อีกท้ังข้าเฝ้าท้าวนาง      ต่างต่างแผลงฤทธิ์นิมิตกาย 
ให้เป็นมนุษย์สุดสิ้น      ตรัสพลางเทพินผันผาย 
เข้าท่ีนฤมิตบิดเบือนกาย     เฉิดฉายโสภาอ่าองค์ 

 
 (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2497: 67-68) 

นางพันธุรัต สามี ตายด้วยไข้พิษ นางจันท์เทวี

พระสังข์

ท้าวยศวิมล

อุปการะ 
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2) นางพันธุรัตในบทบาทแม่บุญธรรมของพระสังข์กุมาร 

นางพันธุรัตเป็นแม่บุญธรรมของพระสังข์กุมาร โอรสของท้าวยศวิมลกับ
นางจันท์เทวีที่ถูกพญานาคภุชงค์ช่วยชีวิตจากถ่วงทะเล แม้จะโหดเหี้ยมกับผู้อ่ืน แต่ต่อพระสังข์ นาง
พันธุรัตกลับรักและเมตตา เลี้ยงดูพระสังข์เหมือนลูกแท้ ๆ ของตน มอบความสุขและความอบอุ่นให้ 
แม้จะปกปิดความเป็นยักษ์ไว้ก็ตาม นางพันธุรัตจัดหาสิ่งที่ดีที่สุดให้พระสังข์ทุก ๆ ด้าน ทั้ งในเรื่อง
การศึกษา ความเป็นอยู่ และความปลอดภัย สะท้อนให้เห็นถึงความรักของนางที่มีต่อพระสังข์ นาง
พันธุรัตเป็นตัวละครที่สะท้อนให้เห็นถึงความรักของแม่ที่มีต่อลูก นางรักพระสังข์ทองอย่างแท้จริง 
เสียสละทุกอย่างเพ่ือพระสังข์ทอง แม้แต่ในวาระสุดท้ายของชีวิตนางได้ถ่ายทอดมหาจินดามนตร์ หรือ
คาถาเรียกเนื้อเรียกปลาโดยจารึกลงบนศิลา เพ่ือเป็นประโยชน์ต่อพระสังข์ในภายภาคหน้า นางพันธุ
รัตจึงเป็นตัวละครที่น่าเห็นใจ และควรค่าแก่การยกย่อง ดังบทละครเรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์หนี
นางพันธุรัตต่อไปนี้ 
 

๏  เมื่อนั้น       พันธุรัตขัดสนเป็นนักหนา 
แหงนดูลูกพลางทางโศกา     ดั่งหนึ่งว่าชีวันจะบรรลัย 
โอ้ลูกน้อยหอยสังข์ของแม่เอ๋ย    กรรมสิ่งใดเลยมาซัดให้ 
จะร่ าร้องเรียกเจ้าสักเท่าไร     ก็ช่างเฉยเสียได้ไม่ดูดี 
สิ้นวาสนาแม่นี้แน่แล้ว      เผอิญให้ลูกแก้วเอาตัวหนี 
จะขอลาอาสัญเสียวันนี้      เจ้าช่วยเผาผีมารดา 
อันพระเวทวิเศษของแม่ไซร้     ก็จะเขียนลงให้ที่แผ่นผา 
จงเรียนร่ าจ าไว้เถิดขวัญตา     รู้แล้วอย่าว่าให้ใครฟัง 
เขียนพลางทางเรียกลูกน้อย    มาหาแม่สักหน่อยพ่อหอยสังข์ 
แต่พอให้ได้ชมเสียสักครั้ง     ขอสั่งสักค าจะอ าลา 
แม่อ้อนวอนว่านักหนาแล้ว     น้อยหรือลูกแก้วไม่มาหา 
ทุ่มทอดตัวลงทรงโศกา      สองตาแดงเดือดดังเลือดนก 
ทั้งรักทั้งแค้นแน่นจิต      ยิ่งคิดเคืองขุ่นมุ่นหมก 
กลิ้งกลับสับส่ายเพ้อพก      นางร่ าร้องจนอกแตกตาย 

ฯ 14 ค า ฯ โอด 
 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2497: 87) 
 

https://shorturl.asia/XJAaq
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จากหัวข้อความส าคัญของนางพันธุรัต พบว่า นางพันธุรัตเป็นผู้มีบทบาทส าคัญ
ในเรื่องสังข์ทอง เป็นผู้เลี้ยงดูพระสังข์หลังจากถูกถ่วงน้ า เป็นผู้ปลุกปั้นพระสังข์จนเติบใหญ่ มีทรัพย์
สมบัติ ของวิเศษ และมนตร์คาถาอันเป็นประโยชน์ต่อพระสังข์ในภายภาคหน้า อีกทั้งเป็นตัวละครที่
สะท้อนให้เห็นถึงแง่มุมที่หลากหลายของมนุษย์ แม้จะเป็นยักษ์กินคน แต่ก็มีความรัก ความเมตตา 
และความเสียสละ เปรียบเสมือนมารดาที่รักลูก นางยังเป็นตัวอย่างของผู้หญิงที่มีความกล้าหาญและ
เสียสละ ท าให้นางพันธุรัตเป็นตัวละครในวรรณคดีไทยที่มีคุณค่า สามารถเป็นแบบอย่างที่ ดีให้กับคน
รุ่นหลังได้ และเป็นตัวละครมีความน่าสนใจเป็นอย่างยิ่ง ด้วยความส าคัญดังกล่าวนี้ กอปรกับไม่
ปรากฏว่ามีผู้ใดน านางพันธุรัตมาสร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย จึงท าให้ วันทนีย์ ม่วงบุญ จึงมี
ความสนใจหยิบยกเรื่องราวของตัวนางพันธุรัต ตัวเอกในการแสดงละครนอกแบบหลวงเรื่องสังข์ทอง 
น ามาสร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง เพ่ือน าออกแสดงในรายการศรี
สุขนาฏกรรม ปี พ.ศ. 2557 ใช้สอดแทรกในการแสดงละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนถ่วงสังข์ ใน
เหตุการณ์ที่ตัวละครแปลงกายใหม่เป็นมนุษย์อย่างสวยงาม 
 

3.2 การวิเคราะห์ตัวละครนางพันธุรัต 

วันทนีย์ ม่วงบุญ วิเคราะห์ตัวละครโดยเน้นที่บุคลิกภาพ แบ่งการศึกษาออก 
เป็น 2 ประเด็น ประกอบด้วย การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของตัวละคร และการศึกษาบุคลิกภาพ
ภายในของตัวละคร มีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

3.2.1 การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของนางพันธุรัต  
จากการศึกษาวรรณคดีเรื่องสังข์ทอง พบว่า นางพันธุรัตเป็นยักษิณีที่มี

อ านาจและน่าเกรงขาม มีรูปร่างล่ าและแข็งแรง เต็มไปด้วยพลัง เขี้ยวเล็บแหลมคม อาวุธประจ ากาย
คือ กระบอง สื่อถึงความรุนแรงและความดุดัน เหมาะสมกับบทบาทของยักษ์ที่มักใช้อ านาจและก าลัง
ข่มขู่ผู้อ่ืน ดังบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ตอนที่ 4 พระสังข์หนีนาง
พันธุรัต ต่อไปนี้ 
 

๏  บัดใจรูปร่างเป็นนางยักษ ์  ล่ าสันคึกคักหนักหนา 
ถือตระบองป้องพักตร์ท าศักดา    ดั้นดงตรงมาพนาลี 

ฯ 2 ค า ฯ กราวใน เชิด 

 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 

https://shorturl.asia/EPJfu


 

 

  194 

นอกจากนี ้นางเป็นผู้ที่มีความสามารถแปลงกายเป็นมนุษย์ได้ อย่างไรก็ตาม
ในวรรณคดีไทยเรื่องสังข์ทอง นางพันธุรัตเป็นยักษ์สาวที่แปลงกายเป็นมนุษย์เพ่ือเลี้ยงดูพระสังข์ 
วรรณคดีไม่ได้ระบุรายละเอียดเกี่ยวกับลักษณะหน้าตาของนางพันธุรัตแปลงไว้อย่างเจาะจง ดังนั้น 
รูปลักษณ์ของนางเมื่อแปลงร่าง ขึ้นอยู่กับจินตนาการของผู้อ่าน แต่พอจะอนุมานรูปลักษณ์ของนาง
แปลงจากค่านิยมในวรรณคดีไทย ซึ่งมักเปรียบเทียบความงามของหญิงสาวกับเทพธิดา นางฟ้า ดังนั้น
เป็นไปได้ว่านางพันธุรัตเมื่อแปลงร่าง จะมีรูปร่างหน้าตาที่งดงามดั่งเทพธิดา แต่ไม่ว่านางจะมีลักษณะ
หน้าตาแบบใด ก็สามารถสะท้อนให้เห็นถึงความรักและความเมตตาท่ีมีต่อพระสังข์ได้เป็นอย่างดี 
 

3.2.2 การศึกษาบุคลิกภาพภายในของนางพันธุรัต  
นางพันธุรัต มีบุคลิกภาพภายในที่โดดเด่นอยู่ 2 ประการ ดังนี้ 

 
1) นางพันธุรัตเป็นผู้มีความเด็ดขาด 

นางพันธุรัตมีความเด็ดขาดในอ านาจ เห็นได้จากเหตุการณ์เมื่อท้าว
ภุชงค์นาคราชให้นางเลี้ยงดูพระสังข์ นางก็ตัดสินใจเลี้ยงดูพระสังข์อย่างทุ่มเท แปลงร่างเป็นมนุษย์
และนิมิตเมืองขึ้นมาเพ่ือเลี้ยงดูพระสังข์โดยเฉพาะ นางพันธุรัตปกครองเมืองด้วยความเด็ดขาด มีค าสั่ง
ห้ามพระสังข์ไปยังบริเวณหวงห้าม และลงโทษพ่ีเลี้ยงอย่างรุนแรงหากไม่ดูแลพระสังข์อย่างดี ดังบท
ละครนอกเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ตอนที่ 3 นางพันธุรัตเลี้ยงพระสังข์ ต่อไปนี้ 
 

๏ เมื่อนั้น        พระสังข์ได้ฟังค าว่า 
ครั้นแม่จับนิ้วท ามารยา      กลัวพระมารดาจะเคืองใจ 
ท าผิดลูกกลัวพระแม่ตี      ลูกนี้ไม่มีอัชฌาสัย 
จับมีดเข้ามาผ่าไม ้       บาดเลือดซับไหลฝนไพลทา 

ฯ 4 ค า ฯ 
๏  ไดเ้อยได้ฟัง      นางมารโกรธพี่เลี้ยงสาวศรี 

น้ าตาคลอตาด้วยปรานี      ให้มัดตีพ่ีเลี้ยงนางใน 
นางนมพ่ีเลี้ยงเรียงหน้า      มึงไม่น าพาเอาใจใส่ 
ให้เล่นมีดเล่นพร้าผ่าไม ้      ตีให้บรรลัยประเดี๋ยวนี้ 

ฯ 4 ค า ฯ เจรจา 
 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 
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2) นางพันธุรัตเป็นผู้มีความรักต่อบุตรบุญธรรม 

นางพันธุรัตเป็นคนที่มีอ านาจและน่าเกรงขาม รูปร่างสูงใหญ่ เขี้ยวเล็บ
แหลมคม แต่ภายในจิตใจของนางกลับอ่อนโยนและเปี่ยมไปด้วยความรัก นางมีความรักต่อพระสังข์
อย่างสุดซึ้ง ยอมท าทุกอย่างเพ่ือความสุขของพระสังข์ นางไม่เคยต่อว่าหรือต าหนิพระสังข์เลยแม้แต่
น้อย เช่นเดียวกับในคราวที่นางจากวังไปหากินในป่า นางก็จะรีบกลับมาหาลูกด้วยใจที่เป็นห่วง จะ
เห็นได้นางรักพระสังข์อย่างบริสุทธิ์และไม่มีเงื่อนไข ดังบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 2 ตอนที่ 4 พระสังข์หนีนางพันธุรัต ต่อไปนี้ 
 

๏  จึงอุ้มองค์พระสังข์นั่งตัก   โลมลูบจูบพักตร์แล้วรับขวัญ 
วันนี้แม่จะลาไปอารัญ      สายัณห์เลี้ยวลับจะกลับมา 
แล้วก าชับสาวศรีพ่ีเลี้ยง      จงถนอมกล่อมเกลี้ยงโอรสา 
ตามใจอย่าให้โกรธา       เคืองขัดอัธยาสิ่งใด 
สั่งพลางย่างเยื้องยุรยาตร     จากปราสาทเรืองรองผ่องใส 
มาลับตาลูกน้อยกลอยใจ     อรไทเปลี่ยนแปลงกายา 

ฯ 6 ค า ฯ ตระ 
 

 (ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 
 

จากการวิเคราะห์ตัวละครนางพันธุรัตตามบุคลิกภาพ พบว่า นางพันธุรัต ใน
เรื่องสังข์ทอง มีบุคลิกภายนอกเป็นยักษิณีที่มีอ านาจและน่าเกรงขาม มีรูปร่างล่ าและแข็งแรง เขี้ยว
เล็บแหลมคม มีกระบองเป็นอาวุธ นางสามารถแปลงกายเป็นมนุษย์ซึ่งคาดว่ามีรูปร่างหน้าตาที่งดงาม
ดั่งเทพธิดา ผิวพรรณผ่องใส ดวงตากลมโต จมูกโด่ง ปากเรียว  มีบุคลิกภาพภายในเป็นผู้มีความ
เด็ดขาด และเป็นผู้มีความรักต่อบุตรบุญธรรม นางพันธุรัตเป็นตัวละครที่มีมิติ สมบูรณ์แบบ เปี่ยมไป
ด้วยเสน่ห์ เป็นแบบอย่างที่ดีของการเป็นแม ่สะท้อนให้เห็นถึงค่านิยมและวัฒนธรรมไทยได้เป็นอย่างดี 
ดังแผนผังสรุปบุคลิกภาพของนางพันธุรัตต่อไปนี้ 
 
 

https://shorturl.asia/EPJfu
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ภาพประกอบ 53 แผนผังสรุปบุคลิกภาพของนางพันธุรัต 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 
3.3 การประกอบสร้างภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองตาม  

หัวข้อ การน าเสนอภาพแทนตัวละครในใจ และการน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก มีรายละเอียด

ต่อไปนี้ 

 
3.1.1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจชุดฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

วันทนีย์ ม่วงบุญ ก าหนดภาพแทนตัวละครภายในใจ 2 ประเด็น ดังนี้ 
 

1) การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ

ค านึงถึงผู้ที่จะแสดงบทบาทเป็นนางพันธุรัต โดยเสนอว่า มีรูปร่างหน้าตาที่งดงาม ใบหน้ารูปไข่ เรียว

เล็ก ตาโต ปรือ จมูกโด่ง ปลายจมูกเล็ก ปากกระจับ คิ้วโก่งรับกับรูปหน้า สูงสง่า สมส่วน ผู้แสดงควร

เปี่ยมไปด้วยทักษะการแสดง มีความคล่องแคล่ว ว่องไว ถ่ายทอดอารมณ์ได้หลากหลาย  เช่น 

นางสาวปภาวี จึงประวัติ เมื่อพิจารณาตามทฤษฎีบุคลิกภาพ พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการน าเสนอ

คุณลักษณะของตัวละครผ่านผู้แสดงในบางประการ ดังตารางต่อไปนี้ 

 
 

บุคลิกภาพภายนอก

ตัวยักษ์: ล่ าก าย า มีเขี้ยว
เล็บ มีกระบองเป็นอาวุธ

ตัวแปลง: หน้าตาสวยงาม 
ผิวพรรณดี ดวงตากลมโต 
สันจมูกโด่ง ปากเรียวเล็ก 

บุคลิกภาพภายใน

ความเด็ดขาด

ความรักต่อบุตรบุญธรรม

นางพันธุรัต
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ตาราง 12 วิเคราะห์เปรียบเทียบคุณลักษณะของตัวละครนางพันธุรัตแปลงกับ ปภาวี จึงประวัติ 
 

ประเด็น คุณลักษณะ 
ของตัวละคร 

คุณลักษณะ 
ของผู้แสดง 

ผลวิเคราะห ์

1.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ W.H. 
Sheldon 

จัดเป็นพวกผอมสูงเอวบาง
ร่างน้อย กล้ามเนื้อน้อย 
นิ้วมือเรียวยาว แขนขายาว 
ผิวและเส้นผมละเอียด 

จัด เป็นพวกตัวนางมี ใบ 
หน้ารูปไข่แลดูสมส่วน มือ-
แขนอ่อน รูปร่างไม่สูงใหญ่
นัก ท่าทางแลดูอ่อนหวาน
นุ่มนวล 

สอดคล้อง: ทั้งสองมีรูปร่าง
ผอมสูงกล้ามเนื้อน้อยอย่าง
ผู้หญิง 

2.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ C.G. 
Jung 

จัดเป็นพวกเปิดเผยมักเป็น
คนที่ไร้เหตุผลและท าอะไร
ตามอารมณ์ตัวเอง 

จัดเป็นพวกเก็บตัวและ
เปิดเผยมีลักษณะก่ ากึ่ ง
เป็นคนเจ้าความคิด ใส่ใจ
ผู้อื่น 

ไม่สอดคล้อง:  ทั้ งสองมี
บุคลิกต่างกัน 

3.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ  R.B. 
Cattell & G.M. 
Allport 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกรัก
ครอบครัว อุปนิสัยเฉพาะ 
ตัวเบ่งอ านาจ 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกมี
มารยาทรู้กาลเทศะมีความ
รับผิดชอบอุปนิสัยเฉพาะ 
ตัวสุขุม มีฝีมือทักษะตัว
นาง 

ไม่สอดคล้อง:  ทั้ งสองมี
บุคลิกต่างกัน 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากการวิเคราะห์พบว่า คุณลักษณะของนางพันธุรัตแปลงและผู้แสดง 

นางสาวปภาวี จึงประวัติ มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ 

สิ่งนี้แสดงให้เห็นว่า นางสาวปภาวี จึงประวัติ เหมาะสมกับบทบาทของนางพันธุรัตแปลงเป็นอย่างยิ่ง 

สามารถถ่ายทอดตัวละครนี้ได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจของผู้ชม สร้างความประทับใจให้กับ

ผู้ชม และมีความรับผิดชอบ อย่างไรก็ตาม ยังมีความแตกต่างบางประการ เช่น ความคาดหวังของ

สังคม และนิสัยส่วนตัว ซึ่งอาจเกิดจากปัจจัยต่าง ๆ เช่น บทบาททางสังคม ประสบการณ์ชีวิต ความ 

ชอบส่วนตัว 
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2) การก าหนดรูปแบบการแต่งกาย 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566) จะ

ให้ความส าคัญกับรูปแบบของการแต่งกายเสียก่อน เมื่อก าหนดรูปแบบการแต่งกายได้แล้ว จึงจะน า

รายละเอียดมาบรรยายเป็นค าร้อง ก่อนแจ้งความประสงค์ให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็น

ผู้รับผิดชอบทราบและจัดหาเครื่องแต่งกายที่เหมาะสมกับการแสดงต่อไป โดยรูปแบบการแต่งกายชุด

ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง ท่านก าหนดให้อ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของนางแปลงแบบกรม

ศิลปากร คือ แต่งกายชุดยืนเครื่องนางโดยสวมศิราภรณ์รัดเกล้าเปลว ผ้ายกสีตัดกับสไบนุ่งจีบหน้านาง 

สไบปักห่มแบบสองชาย ซึ่งเป็นแบบแผนมาตั้งแต่โบราณว่าตัวนางยักษ์แปลงจะสวมศิราภรณ์รัดเกล้า

เปลว ห่มสไบสองชาย จึงใส่ชุดยืนนางตามแบบแผนโบราณ ทั้งนี้ไม่ได้ก าหนดสีสันเป็นแบบแผน

ตายตัว เพียงแต่เลือกใช้สีสันตามประสบการณ์ของผู้สร้างที่เคยพบเห็นมา ดังตารางการเปรียบเทียบ

เครื่องแต่งกาย ต่อไปนี้ 

 
ตาราง 13 วิเคราะห์เปรียบเทียบเครื่องแต่งกายต้นฉบับกับเครื่องแต่งกายฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

1.  เครื่องแต่งกาย
กรมศิลปากร 

 
แสดงภาพโดย อัญลิกา หนอสิงหา 
ที่มา: Tookta Jinny (นามแฝง), 
2557 

1. เสื้อในนาง 

2. สไบสองชาย 

3. ผ้ายก 

1. จี้นาง  

2. เข็มขัด 

3. ก าไลข้อมือ 

4. ก าไลข้อเท้า 

1. รัดเกล้าเปลว 

2. กรรเจียกจร 

3. ท้ายช้อง  

4. อุบะ 

5. ดอกไม้ทัด 

     

 
 
 

https://shorturl.asia/yE1lM
https://shorturl.asia/yE1lM
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ตาราง 13 (ต่อ) 
 

การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

2.  เครื่องแต่งกาย
ฉุยฉายนางพันธุ
รัตแปลง 

 
แสดงภาพโดย ภวิณี เรืองฤทธิวงศ์ 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

1. เสื้อในนาง 

2. สไบสองชาย 

3. ผ้ายก 

1. จี้นาง  

2. เข็มขัด 

3. ก าไลข้อมือ 

4. ก าไลข้อเท้า 

1. รัดเกล้าเปลว 

2. กรรเจียกจร 

3. ท้ายช้อง  

4. อุบะ 

5. ดอกไม้ทัด 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากตารางข้างต้น พบว่า การเปรียบเทียบรูปแบบการแต่งกายต้นฉบับกับ

รูปแบบการแต่งกายฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง มีลักษณะสอดคล้องกัน พัตราภรณ ์นุ่งผ้ายกจีบหน้านาง 

สไบปักสองชายไม่จ ากัดสีสัน ผ้ายกสีตัดกับสไบไม่จ ากัดสีสัน ถนิมพิมพาภรณ์ สวมจี้นาง เข็มขัด   

ก าไลข้อมือ และก าไลข้อเท้า ศิราภรณ ์สวมรัดเกล้าเปลว กรรเจียกจร รัดท้ายช้อง อุบะดอกไม้ทัดข้าง

ซ้าย 

 
การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจ ชุด ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการน าเสนอ 2 ประเด็น ได้แก่ ประเด็นที่ 1 การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง   
ไม่จ าเป็น ต้องมีรูปลักษณ์ตรงกับตัวละครทุกประเด็น หากแต่เพียงเป็นผู้ที่มีความสอดคล้องกันใน
หลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ เหมาะสมกับบทบาทของนางพันธุรัตแปลง 
และสามารถถ่ายทอดตัวละครนี้ได้อย่างสมจริง ตามความพึงพอใจของผู้คัดเลือกผู้แสดง และ ประเด็น
ที่ 2 การก าหนดรูปแบบการแต่งกาย โดยอ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของนางยักษ์แปลงแบบกรม
ศิลปากร แล้วมอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบจัดหาเครื่องแต่งกายต่อไป  

https://shorturl.asia/omBAT
https://shorturl.asia/omBAT
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3.1.2 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอกชุดฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง  

วันทนีย์ ม่วงบุญ ก าหนดภาพแทนตัวละครภายนอก 2 ประเด็น ดังนี้ 
 

1) การสรรค าร้อง 

การวิเคราะห์การสรรค าร้องเพ่ือประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร ช่วยให้
เข้าใจอคติและค่านิยมที่แฝงอยู่  โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองแบบ 3 มิติ สอดคล้องกับ
แนวคิดภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ 
แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่า
ภาพแทนคือการประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 14 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครนางพันธุรัตผ่านค าร้อง 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

 มิติด้านกายภาพ     

1 พันธุรัตยักษีนารีแปลงกาย 
เหมือนอย่างนางมนุษย์สวย
สุดบรรยาย 

นางแปลงกายเป็นนาง
มนุษย์รูปโฉมงดงาม 

ต้องการปกปิดตัวตน
เพื่ อ ไ ม่ ให้ พระสั งข์
กุมารหวาดกลัว 

ใ ช้ ค า พ ร ร ณ น า ถึ ง
เปลี่ยนแปลงรูปร่าง
จากนางยักษ์เป็นนาง
มนุษย ์

2 นุ่งยกห่มผ้าสไบประดับใส่
เต็มตัว สนองเกล้าสวมหัว
งามทั่วกายา 

การแปลงกายมาเป็น
มนุษย์ย่อมแต่งตัวสม
ฐ า น ะ ก ษั ต รี ย์  แ ต่
รายละเอียดนั้นไม่มี
ระบุ 

ต้องการให้ตัวละคร
แ ต่ ง ก า ย น า ง ยั ก ษ์
แปลงตามการแสดง
ละครนอก 

ใช้ค าพรรณนาถึงการ
นุ่ งผ้ายกห่มสไบ ใส่
เ ค รื่ อ งประดั บศิ ร า
ภรณ์รัดเกล้าเปลว 

3 เฉิดเฉลาเอย สิ้นเขี้ยวเสียว
สยองยิ้มย่องพริ้มเพรา 

การแปลงกายมาเป็น
มนุษย์ลบร่องรอยชาติ
ก าเนิดยักษ์ 

กล่าวย้ ารูปลักษณ์ที่
เปลี่ยนแปลงไป 

ใช้ค าพรรณนาถึงหน้า 
ตา รอยยิ้มน่ารัก 

 มิติด้านสังคม    
4 คอยรับลูกชายเจ้าสังข์กุมารา คอยรอรับพระสังข์ที่

พญานาคภุชงค์ได้ส่ง
ลอยเรือส าเภามาให้ 

ต้องการพบเจอลูกบญุ 
ธรรม 

ใช้ค าพรรณนาถึงการ
รอคอย 
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ตาราง 14 (ต่อ) 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

5 รูปเงาะเกือกแก้วไม้เท้าแพรว
จินดา ทั้งมนต์เรียกเนื้อปลา 
อีกทองทาสกนธ์เอย 

มีทรัพย์สมบัติ ได้แก่ 
รูปเงาะ รองเท้าแก้ว 
ไม้เท้าวิเศษ และมหา
จินดามนต์เรียกเนื้อ
ปลา 

แสดงถึงพลังอ านาจ
แสดงฐานะ 

ใช้ค าพรรณนาถึงรูป 
ลักษณ์และสิ่งของที่
นางพันธุรัตมี 

 มิติด้านจิตวิทยา    

7 ตื่นเต้นจะเห็นหน้าตรมอุรา
บรรเทา คราวนี้แหละหาย
เหงาอยู่กับเจ้านวลละออง 
ได้อุ้มกอดกกแนบอกเช้าค่ า 
ให้แม่ชุ่มฉ่ าสุขล้ าสมปอง 

แม่ที่โหยหาลูกรอคอย
การพบหน้าลูกชาย
อย่างใจจดใจจ่อ ด้วย
ความเหงาและความ 
สุขท่ีได้อยู่กับลูก 

ต้องการพบลูกชาย 
รอคอยการมาถึงของ
ลูกชาย 

ใ ช้ค าบรรยายที่สื่อ
อารมณ์ความรู้สึก 

8 แม่ศรีพันธุรัต สมบัติสารพัด
ห่วงจัดให้ลูกยา 

แม่ที่ทุ่มเททุกสิ่ งทุก
อย่างเพื่อลูก แสดงถึง
ความรัก ความห่วงใย
และความปรารถนาดี
ที่มอบให้ลูก 

ต้องการแต่งเติมให้ตัว
ละครตระเตรียมมอบ
สิ่งที่ดีท่ีสุดให้กับลูก 

ใช้ค าบรรยายที่สื่อถึง
ความรักและความ
ห่วงใย 

10 ยอดหญิงแม่ประเสริฐ ใจรัก
แม่ล้นเลิศแม้เกิดเป็นยักษิณี 
จะกินอยู่เที่ยวเสาะหา มอบ
บุตราแสนเปรมปรีดิ์  ให้ได้
ทั้งชีวี ชาตินี้เพื่อเจ้าสังข์เอย 

แม่ผู้ ยิ่ ง ใหญ่  แม้จะ
เป็นยักษ์ก็ยอมล าบาก
เพื่อลูก แสดงถึงความ
รัก ความเสียสละ และ
ความมุ่งมั่นที่จะมอบ
สิ่งที่ดีท่ีสุดให้กับลูก 

ต้องการมอบสิ่ งที่ดี
ที่สุดให้กับลูกแม้จะ 
ต้องแลกด้วยความ
ล าบาก 

ใช้ค าบรรยายที่สื่อถึง
ความยิ่ งใหญ่ความ
เสียสละและความ
มุ่งมั่น 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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จากตารางข้างต้น สะท้อนมิติตัวละครนางพันธุรัตแปลงที่หลากหลาย 
ด้านกายภาพ มีรูปลักษณ์โดดเด่น สง่างาม ราวกับเป็นมนุษย์ทุกประการ ด้านสังคม มีบทบาท
หลากหลาย ทั้งกษัตรีย์ผู้ปกครองเมืองยักษ์ และแม่บุญธรรมของพระสังข์ อีกทั้งสะท้อนค่านิยมความ
เชื่อ เช่น ความรักของแม่ที่บริสุทธิ์ และด้านจิตวิทยา มีอารมณ์ความรู้สึกที่หลากหลาย ทั้งความ
ตื่นเต้น ดีใจ แสดงคุณธรรมความดี เช่น ต้นแบบของการเป็นแม่ ดังนั้น การใช้ภาษาและสัญลักษณ์
ช่วยให้เข้าใจเจตจ านงค์ของตัวละคร และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครเหล่านี้ ช่วยให้ผู้ชม
เข้าใจเรื่องราวและตีความความหมายได้อย่างลึกซึ้งยิ่งข้ึนด้วยประสบการณ์ของผู้ชมเอง 
 

2) การสรรท านองดนตรี 

หลังจากแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566) จะส่ง
มอบบทให้ผู้รับผิดชอบโดยหน้าที่บรรจุเพลงต่อไป เพลงเหล่านี้ไม่ได้แต่งโดยท่านเอง แต่ท่านจะชี้แจง
ความประสงค์แก่ผู้บรรจุเพลงให้ใส่ท่วงท านองที่สื่อถึงเชื้อชาติของตัวละครได้ สอดคล้องกับแนวคิด
ภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ แนวทางท่ีเชื่อ
ว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือการ
ประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 15 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครสมิงพระรามผ่านท านองดนตรี 
 

ล าดับ
ที ่

เพลง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

1 เพลงรัว เพลงไทยดั้งเดิม 
(แปลงกาย) 

น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงฉุยฉายตาม
จารีต 

2 เพลงทะแยหงสา (ถ้ามี) เพลงไทยดั้งเดิม แทรกเพื่อความเหมาะสม
กับการแสดง 

แ ท ร ก เ พ ล ง ไ ท ย ที่
เหมาะสม 

3 เพลงฉุยฉาย เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงฉุยฉายตาม
จารีต 

4 เพลงแม่ศร ี เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใ ช้ เพลงแม่ศรี ตาม
จารีต 

5 เพลงเร็ว-ลา เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงเร็ว-ลาตาม
จารีต 

 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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จากตารางข้างต้น แสดงให้เห็นความสัมพันธ์ที่สอดคล้องกันระหว่างภาพสะท้อน 
เจตจ านงค์ การประกอบสร้าง และสอดคล้องของเพลงประกอบการแสดงทั้ง 5 เพลง ได้แก่ เพลงรัว 
เพลงทะแยหงสา เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงเร็ว หรือบางครั้งลงด้วยเพลงลา เพลงแต่ละเพลง
สอดคล้องกับภาพสะท้อนและจารีตประเพณีที่ต้องการสื่อ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้งเพลงประพันธ์ท านองใหม่
และเพลงไทยดั้งเดิมในการใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม  
 

การน าเสนอภาพแทนตัวละครในละครเรื่องสังข์ทอง แบ่งออกเป็น 2 ประเภทหลัก 
คือ ประเภทที่ 1 ภาพแทนตัวละครในใจ มุ่งเน้นไปที่การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดงให้สอดคล้อง
กับตัวละครนางพันธุรัตแปลง ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย บุคลิกภาพ รูปแบบการแต่งกาย รูปแบบ และ
การแสดงออก โดยอ้างอิงจากข้อมูลทางประวัติศาสตร์และจินตนาการของผู้สร้าง ผู้แสดงต้องมี
ความสามารถในการถ่ายทอดตัวละครได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจ และมีความรับผิด  ชอบ 
และ ประเภทที่ 2 ภาพแทนตัวละครภายนอก มุ่งเน้นไปที่การสรรค าร้องและท านองดนตรีเพ่ือสะท้อน
มิติตัวละครนางพันธุรัตที่หลากหลาย ครอบคลุมทั้งด้านกายภาพ สังคม ค่านิยมความเชื่อ จิตวิทยา 
คุณธรรมความดี และจารีตประเพณี เนื้อหาเพลงจะสอดคล้องกับภาพสะท้อนเหล่านี้ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้ง
เพลงประพันธ์ท านองใหม่และเพลงไทยดั้งเดิม การใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม ช่วย
เสริมสร้างบรรยากาศ อารมณ์ และความรู้สึกของตัวละคร  
 

4. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ในหัวข้อนี้มุ่งศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครนางวิมาลาในนาฏยประดิษฐ์

ฉุยฉายวิมาลาแปลงของวันทนีย์ ม่วงบุญ จ านวน 3 ขั้นตอน ได้แก่ การสรรหาตัวละครนางวิมาลา  
การวิเคราะห์ตัวละครนางวิมาลา และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครนางวิมาลา มีรายละเอียด
ต่อไปนี้ 
 

4.1 การสรรหาตัวละครนางวิมาลา 
จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีความสนใจถึงความเป็นมาของนาง       

วิมาลา ตัวละครจากวรรณคดีเรื่องไกรทอง เป็นนิทานพื้นบ้านภาคกลางของไทย ที่มีตัวเอกชื่อไกรทอง 
เป็นหมอปราบจระเข้ เล่าไว้หลายส านวนด้วยกัน แต่ล้วนเป็นที่นิยมน ามาแสดงเป็นละครนอก 
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครไกรทองส าหรับละครนอก 
บทละครนี้ได้รับความนิยมอย่างสูง ยกย่องให้เป็นฉบับมาตรฐาน ในปัจจุบันเรื่องไกรทองมิได้แสดงแต่
เพียงละครนอกเท่านั้น ยังนิยมน าแสดงละครเสภาอีกชนิดหนึ่ง 
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4.1.1 ความเป็นมาของนางวิมาลา 
นางวิมาลา เป็นจระเข้ภรรยาของพญาชาละวัน อาศัยอยู่ในถ้ าใต้น้ าเมือง

พิจิตร ซึ่งเป็นถ้ าวิเศษ แม้แต่ไกรทองซึ่งลงมาปราบพญาชาลวันในถ้ าเห็นนางเข้าก็ตะลึงและหลงใหล
นาง ด้วยความเจ้าชู้จึงเกี้ยวพาราสีด้วยก าลัง หลังจากไกรทองปราบพญาชาลวันได้ส าเร็จ แม้ไกรทอง
ได้นางตะเภาทองและนางตะเภาแก้วเป็นภรรยาแล้วก็ยังคิดถึงนางวิมาลาซึ่งเป็นภรรยาม่ายของพญา
ชาละวัน จึงใช้อุบายหลอกนางทั้งสองว่าจะขอลาไปปฏิบัติบูชาครู เมื่อลงไปในถ้ า ไกรทองสะเดาะ
กลอนประตูและเป่ามนตร์ให้นางวิมาลาเคลิบเคลิ้มยอมเป็นภรรยา ทั้งสองครองรักกันอย่างมีความสุข 
ต่อมาไกรทองคิดถึงภรรยามนุษย์ และคิดว่าการสมสู่กับภรรยาที่เป็นจระเข้ในถ้ าอาจท าให้เวทมนตร์
เสื่อม จึงชวนนางวิมาลาขึ้นไปอยู่ด้วยกันบนบก โดยให้นางใส่แหวนเพชรลงคาถาไว้ในมวยผมและปิด
ยันต์ไว้ที่กระหม่อมเพ่ือให้กลายร่างเป็นมนุษย์เมื่อออกจากถ้ า เมื่อนางตะเภาทองและนางตะเภาแก้ว
ได้พบนางวิมาลาก็ทะเลาะวิวาทและด่าทอกันอย่างรุนแรง นางตะเภาทอง นางตะเภาแก้ว และบ่าว
ไพร่รุมท าร้ายนาง วิมาลาจนนางทนไม่ไหว จึงเอาแหวนเพชรลงคาถาออกจากมวยผมแล้วดึงยันต์ปิด
กระหม่อมออก คืนร่างเป็นจระเข้ไล่กัดอย่างชุลมุน ไกรทองขอร้องให้นางวิมาลากลับไปถ้ าก่อน นาง  
วิมาลายอมจากไปทั้งที่ยังอาลัยรักไกรทอง หลังจากนางวิมาลาจากไป ไกรทองได้แต่คิดถึงนางวิมาลา 
จึงหว่านล้อมนางตะเภาทองและนางตะเภาแก้วให้เลิกเป็นศัตรูกับนางวิมาลา โดยให้เหตุผลว่าการรุม
ท าร้ายนางวิมาลานั้นอาจท าให้พวกพ้องจระเข้โกรธ ผู้คนทั้งหลายจะพลอยเดือดร้อน นางจึงยอมให้
ไกรทองไปเจรจาไกล่เกลี่ย ไกรทองจึงไปหานางวิมาลายังถ้ าใต้น้ าและอยู่ด้วยกันอย่างมีความสุข 
 

จากความเป็นมาของนางวิมาลา พบว่า นางวิมาลา ตัวละครจากวรรณคดีเรื่อง 
ไกรทอง เป็นนางจระเข้ที่มีรูปโฉมงดงามดั่งเทพธิดา ประกอบกับจิตใจดีงาม อ่อนโยน เปี่ยมไปด้วย
เมตตา แต่ชีวิตของเธอกลับเต็มไปด้วยความทุกข์ทรมานจากพันธนาการแห่งรัก นางวิมาลาเป็นภรรยา
ของพญาชาละวัน จระเข้เจ้าเล่ห์และโหดร้าย ชีวิตของเธอในถ้ าใต้น้ าเต็มไปด้วยความแก่งแย่งความรัก
กับภรรยาจระเข้อย่างนางเลื่อมลายวรรณ ต่อมานางวิมาลาได้พบกับไกรทอง ทั้งสองเกิดมีความรักต่อ
กัน แต่ด้วยสถานะชาติก าเนิดที่ต่างกัน ท าให้ความรักของพวกเขาเป็นไปไม่ได้ ไกรทองตัดสินใจปราบ
พญาชาลวันเพ่ือช่วยเหลือผู้คน นางวิมาลาสูญเสียสามี แม้จะรู้สึกดีใจที่ผู้คนพ้นจากภัยร้าย แต่เธอก็
ต้องเผชิญกับความโดดเดี่ยวอีกครั้ง แม้ไกรทองรู้สึกผูกพันกับนางวิมาลา เขาพยายามหาวิธีอยู่ร่วมกัน 
แต่ด้วยความแตกต่างของสายพันธุ์ ท าให้ทั้งคู่ไม่สามารถครองรักกันได้ นางวิมาลาต้องกลับไปใช้ชีวิต
อย่างโดดเดี่ยวในถ้ าใต้น้ า ถือได้ว่านางวิมาลาเป็นตัวอย่างของสตรีผู้ไม่สมหวังในความรัก เธอถูกกักขัง
ด้วยสถานะความต่าง และความโหดร้าย สะท้อนให้เห็นถึงความน่าสงสารของสตรีผู้ตกเป็นเหยื่อของ
อ านาจ ความโหดร้าย และความไม่เท่าเทียมในสังคม ผู้วิจัยสามารถสรุปเป็นแผนภูมิแสดงวงศ์ตระกูล
ของนางวิมาลา ตามท่ีปรากฏในเรื่องไกรทอง ดังภาพประกอบต่อไปนี้ 



 

 

  205 

 
 

ภาพประกอบ 54 วงศ์ตระกูลของนางวิมาลา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 
4.1.2 ความส าคัญของนางวิมาลา 

นางวิมาลา เป็นจระเข้อาศัยอยู่ในถ้ าใต้น้ า ภรรยาของพญาชาละวัน ต่อมา
ได้เป็นภรรยาของไกรทอง ตัวพระเอกในเรื่อง ดังทัศนะของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ต่อบทบาทของนางวิ
มาลาในเรื่องไกรทอง ดังต่อไปนี้ 
 

1) นางวิมาลาในบทบาทภรรยาหลวงของชาละวัน 
นางวิมาลา เป็นภรรยาที่รักและภักดีต่อพญาชาละวัน นางวิมาลาเป็น

ภรรยาของพญาชาละวัน นางรักและภักดีต่อสามี ดูแลถ้ า ปกครองเหล่าบริวาร คอยอยู่ปรนนิบัติรับใช้
และอยู่เคียงข้างเสมอ แม้จะรู้ว่าสามีของตนท าผิด แต่เธอก็ไม่เคยต่อว่าหรือขัดขวาง นอกจากนี้นางวิ
มาลายังเป็นตัวละครที่ขับเคลื่อนความขัดแย้งในเรื่อง เมื่อพญาชาละวันจับตัวนางตะเภาทองไปเป็น
ภรรยา นางวิมาลาซึ่งหึงหวง ก็พยายามกลั่นแกล้งนางตะเภาทอง สร้างความวุ่นวายและความขัดแย้ง
ระหว่างตัวละคร เหตุการณ์ดังกล่าวตรงกับบทละครเสภาเรื่องไกรทอง พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรม
วงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ชุดที่ 1 พิษหึงคะนอง ฉากในถ้ านฤมิตร ดังต่อไปนี้ 
 

- ขับเสภา - 
ครานั้นจึ่งโฉมนางกุมภีล์    สาวศรีวิมาลาเสน่หา 

กับเลื่อมลายวรรณกัลยา      เป็นเมียกุมภาชาละวัน 
รู้ว่าสามีมีมียใหม่        กลุ้มใจหมกมุ่นหุนหัน 
วิมาลาว่า (เอง) แม่เลื่อมลายวรรณ   ไปเพื่อนกันดูท่าอีหน้าเพรียง 

นางเลื่อมลายวรรณ

พญาชาละวัน

นางวิมาลา

ไกรทอง

นางตะเภาทอง

นางตะเภาแก้ว
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- เพลงฉิ่ง - 
- ขับเสภา - 

มาถึงจึงหยุดแอบมอง     ตามฉากชั้นช่องห้องเฉลียง 
เห็นผัวหลับกรนอยู่บนเตียง     นางมนุษย์นั่งเคียงประคองกาย 
คิดแค้นแน่นจิตริษยา       กระซิบด่ามุบมิบอีฉิบหาย 
สะกิดกันสัญญาแยบคาย      มั่นหมายจะท าให้หน าใจ 
สองนางต่างเดินเมินเมียง      ขึ้นนั่งบนเตียงเคียงไหล่ 
ท าขยับทับเพลาเข้าไป       แสร้งสะบัดสไบไปมา 

 
(กรมศิลปากร, 2527: 18-19) 

 
2) นางวิมาลาในบทบาทภรรยาน้อยของไกรทอง 

นางวิมาลาเป็นตัวละครตัวหนึ่งที่มีความซับซ้อนและน่าสนใจในวรรณคดี
ไทยเรื่องไกรทอง นางถูกพรรณนาว่าเป็นหญิงงามที่มีเสน่ห์ดึงดูดใจ ไกรทองเองก็ตกหลุมรักนางวิ
มาลาตั้งแต่แรกเห็นจึงล่วงละเมิดนางหมายจะให้ชาละวันที่กบกาลอยู่ในถ้ านฤมิตร เกิดความหึงหวง
จนต้องปรากฏตัวออกมา เหตุการณ์ดังกล่าวตรงกับบทละครเสภาเรื่องไกรทอง พระนิพนธ์ของพระ
เจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ ชุดที่ 6 สังหารกุมภิล ฉากในถ้ านฤมิตร ดังต่อไปนี้ 
 

- ขับเสภา - 
เหลือบเห็นกุมภีล์วิมาลา  โสภายอดอย่างนางสวรรค์ 

เจ้าไกรทองผยองไปใกล้กระชั้น  นางตัวสั่นขวัญระรัวกลัวมนุษย์ 
เจ้าไกรทองคะนองยอดสรวมกอดนิด  นางร้องหวีดยิ่งรัดสะบัดฉุด 
ร้องเรียกผัวช่วยด้วยเมียม้วยมุด  เป็นที่สุดแล้วหนาชาละวัน 
ไกรทองฟังดังใครมาให้แก้ว  ไม่ผิแล้วถ้ าพรายที่หมายมั่น 
ร้องไปใยพ่ีไม่จองภัยพรรค์  ชื่นใจหนิดผิดอนันต์เจียวฤๅนาง 

- วิมาลา - 
ดูซี-ดูซี ดูซี พี่ชาละวัน  มนุษย์มันดูหมิ่นสิ้นทุกอย่าง 

- ไกรทอง - 
เจ้าเป็นเมียฤๅอย่าท าพูดอ าพราง  ใครจะขวางสู้พี่ไม่มีละ 

 
(กรมศิลปากร, 2527: 33) 

https://shorturl.asia/F8krG
https://shorturl.asia/F8krG
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หลังจากที่ไกรทองได้สังหารชาละวันแล้ว ไกรทองยังคงเฝ้าคิดถึงนาง    
วิมาลาเมียจระเข้ของชาละวันจึงลงมาหานาง นางถูกมนต์เสน่ห์ของไกรทองท าให้มีความรักและภักดี
ต่อไกรทองอย่างมาก ถึงแม้ว่าเธอจะรู้ดีว่าไกรทองมีภรรยาอยู่แล้วก็ตาม นางยอมสละทุกอย่างเพ่ืออยู่
เคียงข้างไกรทอง ไม่ว่าจะเป็นยอมทิ้งบ้านเกิดเมืองนอน ยอมกลายร่างจากจระเข้เป็นมนุษย์ จากการ
ใส่แหวนเพชรลงคาถาของไกรทองไว้ในมวยผมและปิดยันต์ไว้ที่กระหม่อม อีกทั้งยอมเผชิญกับ
อุปสรรคมากมายในชีวิตคู่กับไกรทอง ต้องเผชิญกับความหึงหวงจากนางตะเภาทอง นางตะเภาแก้ว 
และต้องทนกับค าดูถูกและนินทาจากสังคม ตลอดจนต้องทนกับความเหงาใจหลังจากพลัดพลากจาก
ไกรทองมา เหตุการณ์ดังกล่าวตรงกับบทละครนอกเรื่องไกรทอง ของกรมศิลปากร ตอนพ้อบน หรือ
ตอนขึ้นหึงวิมาลา หรือตอนวิมาลาตามไกรทองมาจากถ้ า ดังต่อไปนี้ 
 

- ร้องเพลงเทพทอง - 
เมื่อนั้น        วิมาลาหุนหันหมั่นไส้ 

ลุกขึ้นเคืองขัดสะบัดไป      ชี้หน้าว่าไปมิได้กลัว 
เหวยอีตะเภาแก้วตะเภาทอง    พ่ีน้องอุบาทว์ชาติชั่ว 
ใจโหดโฉดเขลาเมามัว      มึงมาเอาผัวของมึงไป 
ทีนี้กอดไว้มึงอย่าวาง       มึงเข้าคนละข้างอย่าห่างได ้
ผลัดกันรึงรัดให้ถนัดใจ      อีหน้าไพร่สันดานมารยา 
ว่าพลางนางหวนเข้าในห้อง     แก้แหวนในช้องเกศา 
แล้วลอบเลิกยันต์มิทันช้า     กลายเป็นกุมภามาทันใด 

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - เชิด - 
- วิมาลาเข้าโรง จระเข้ออกไล่กัดสองนาง และบ่าวไพร่เข้าโรงไป - 

- ร้องเพลงขวัญอ่อน - 
เมื่อนั้น       เจ้าไกรทองหม่นหมองไม่ผ่องใส 

พลางมีวาจาว่าไป      วิมาลาอย่าได้โกรธา 
เป็นกรรมเราแล้วทั้งสองข้าง   ใช่พี่จะทิ้งขว้างร้างหย่า 
อย่าละห้อยน้อยใจจงไคลคลา   กลับไปคูหาห้องทอง 
ด้วยเจ้ากลับรูปเป็นกุมภีล์    เคยอยู่นทีเที่ยวท่อง 
มาอยู่บนปัถพีเช่นนี้น้อง     จะร้อนรนหม่นหมองด้วยแดดลม 
เจ้ากลับไปก่อนเถิดวิมาลา    ไม่ช้าพี่จะตามไปสู่สม 
ความรักพ่ีสมัครสมาคม     ยังนิยมชมชิดติดใจ 

- ร้องเพลงกบเต้น - 
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เมื่อนั้น        นางกุมภีล์เศร้าสร้อยละห้อยไห้ 
อาวรณ์ร้อนรุ่มกลุ้มใจ      ดังถ่านไฟฟืนสุมทุ่มทับ 
จนอยู่มิรู้ที่จะเจรจา       แต่พริบตาอ้าปากหงุบหงับ 
ลาผัวซบหัวลงค านับ       คลานตะกุบตะกับกลับถ้ าทอง 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด - ทยอย - 
 

(บทละครนอก เรื่อง ไกรทอง ตอนนางวิมาลาตามไกรทองมาจากถ้ า, ม.ป.ป.: ไม่มีเลขหน้า) 
 

จากหัวข้อความส าคัญของนางวิมาลา พบว่า นางวิมาลาเป็นผู้มีบทบาทส าคัญ
ในเรื่องไกรทอง เป็นผู้ขับเคลื่อนเรื่องราวความขัดแย้ง ก่อปมปัญหาของตัวละคร ทั้งการเป็นภรรยา
หลวงของชาละวัน การเป็นภรรยาน้องของไกรทอง ท าให้นางวิมาลาเป็นตัวละครในวรรณคดีไทยที่มี
คุณค่า สามารถเป็นแบบอย่างท่ีดีให้กับคนรุ่นหลังได้ และเป็นตัวละครมีความน่าสนใจเป็นอย่างยิ่งด้วย
ความส าคัญดังกล่าวนี้ กอปรกับไม่ปรากฏว่ามีผู้ใดน านางวิมาลามาสร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉาย จึงท าให้ วันทนีย์ ม่วงบุญ จึงมีความสนใจหยิบยกเรื่องราวของตัวนางวิมาลา ตัวเอกในการ
แสดงละครเรื่องไกรทอง น ามาสร้างสรรค์ผลงานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง เพ่ือน าออกแสดง
ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปี พ.ศ. 2556 ใช้สอดแทรกในการแสดงละครนอกเรื่องไกรทอง ตอนพ้อ
บน ในเหตุการณ์ท่ีตัวละครแปลงกายใหม่เป็นมนุษย์อย่างสวยงาม 
 

4.2 การวิเคราะห์ตัวละครนางวิมาลา 
วันทนีย์ ม่วงบุญ วิเคราะห์ตัวละครโดยเน้นที่บุคลิกภาพ แบ่งการศึกษาออกเป็น 

2 ประเด็น ประกอบด้วย การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของตัวละคร และการศึกษาบุคลิกภาพภายใน
ของตัวละคร มีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 
 

4.2.1 การศึกษาบุคลิกภาพภายนอกของนางวิมาลา  
จากการศึกษาวรรณคดีเรื่องไกรทอง พบว่า นางวิมาลา เป็นจระเข้มีลักษณะ

หัวเป็นรูปสามเหลี่ยม ปลายหัวแหลม ปากยาวและกว้าง มีฟันแหลมคมจ านวนมาก จมูกยื่นยาวเป็น
รูปตัววี ตาเล็ก ล าตัวยาว ปกคลุมด้วยเกล็ดหนา หางยาวและแข็งแรง ใช้โบกน้ าและพุ่งตัวไปข้างหน้า  
พูดไม่ได ้แต่เมื่ออาศัยอยู่ในถ้ าจระเข้ในวรรณคดีไทยนั้น มักบรรยายว่ามีรูปร่างงดงามอย่างนางมนุษย์ 
มีผิวพรรณละเอียดอ่อน ใบหน้ากลมเกลี้ยง ดวงตากลมโตด าขลับ จมูกโด่ง ปากเล็ก ริมฝีปากแดง มี
ผมยาวสลวยสีด าขลับ ดังบทละครนอกเรื่องไกรทอง บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ตอนนางวิมาลา
ตามไกรทองออกมาจากถ้ า ต่อไปนี้ 

https://shorturl.asia/nVjvd
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ร่าย 
๏ เมื่อนั้น        นางกุมภีล์เศร้าสร้อยละห้อยไห้ 

อาวรณ์ร้อนรุ่มกลุ้มใจ      ดังถ่านไฟฟืนสุมทุ่มทับ 
จนอยู่มิรู้ที่จะเจรจา       แต่พริบตาอ้าปากหงุบหงับ 
ลาผัวซบหัวลงค านับ       คลานตะกุบตะกับกลับไป 

ฯ 4 ค า ฯ แผละ 
๏ ครั้นถึงฝั่งคงคาก็ถาโถม   โดดโครมลงในแม่น้ าใหญ่ 

โบกหางวางว่ายว่องไว      ตรงไปสู่ที่ถ้ าทอง 
ฯ 2 ค า ฯ เชิด 

๏ รูปร่างนางกลายเป็นมนุษย์  โฉมงามบริสุทธิ์ผุดผ่อง 
เดินพลางครวญคร่ าร่ าร้อง     เข้าไปในห้องแล้วโศกี 

ฯ 2 ค า ฯ โอด 
 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 
 

4.2.2 การศึกษาบุคลิกภาพภายในของนางวิมาลา  
นางวิมาลา มีบุคลิกภาพภายในที่โดดเด่นอยู่ 2 ประการ ดังนี้ 

 

1) นางวิมาลาเป็นผู้มีอารมณ์อ่อนไหว 

นางวิมาลาต้องเผชิญกับอารมณ์ที่หลากหลายและซับซ้อนจากเหตุการณ์
ที่เกิดขึ้น เมื่อไกรทองลงมาในถ้ าใต้น้ าและใช้เล่ห์เหลี่ยมเกี้ยวพาราสีนาง ขณะเดียวกันก็ปลุกเร้าความ
หึงหวงของชาละวัน สามีของนาง นางวิมาลาตกใจกลัวเมื่อชาละวันปรากฏตัวและถูกสังหาร ความ
เสียใจและความเศร้าโศกไดถ้าโถมเข้าใส่ แต่แล้วเมื่อไกรทองไดใ้ช้มนต์เสน่ห์ปลอบประโลมนาง นางจึง
มีความรักต่อไกรทองผู้ช่วยนางให้พ้นจากความทุกข์ ชีวิตนางกลับมามีความสุขอีกครั้ง ทว่าความสุข
นั้นช่างผ่านไปอย่างรวดเร็ว ไกรทองต้องกลับขึ้นไปบนฝั่ง ด้วยความรักที่มีต่อไกรทอง นางวิมาลาจึง
ตัดสินใจยอมกลายร่างเป็นมนุษย์เพ่ือติดตามเขาไป ดังบทละครนอกเรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 2 ตอนที่ 1 นางวิมาลาตามไกรทองมาจากถ้ า ต่อไปนี้ 
 

จะอาบน้ าทาแป้งแต่งตัว     หวีหัวผัดหน้านุ่งผ้าใหม่ 
ว่าแล้วกลับคืนเข้าห้องใน     ลูบไล้กระแจะแป้งแต่งกายา 

ฯ 12 ค า ฯ 

https://shorturl.asia/o3uFz
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๏ เมื่อนั้น        โฉมเจ้าไกรทองพงศา 

เปรมปริ่มยิ้มย่องต้องวิญญาณ์    ด้วยนางวิมาลาจะคลาไคล 
ครั้นเห็นนางแต่งตัวสรรพเสร็จ    จึงถอดแหวนเพชรที่นิ้วใส่ 
เสกด้วยวิทยาเรืองชัย      เอาใส่ในมวยผมกัลยา 
แล้วลงยันต์เลขเศกซ้ า      ปิดประจ าท่ามกลางเกศา 
มิให้นวลนางวิมาลา       กลับคืนกายาเป็นกุมภีล์ 
แล้วจุดเทียนระเบิดเลิศล้ า     ออกจากถ้ าน านางสาวศรี 
มาตามเปลวปล่องช่องนที     วารีแหวกกว้างเป็นทางไป 

ฯ 8 ค า ฯ เชิด 
 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 
 

2) นางวิมาลาเป็นผู้ใช้ความรุนแรง 

นางวิมาลาเป็นผู้มีอารมณ์แปรปรวนง่าย อารมณ์เสียง่าย โมโหง่าย 
บางครั้งก็อาจแสดงออกด้วยการพูดจารุนแรง ตะคอกใส่ผู้อ่ืน หรือแม้แต่ท าร้ายร่างกายผู้อ่ืน สะท้อน
ให้เห็นถึงธรรมชาติของมนุษย์ ความรัก ความหึงหวง ความโกรธ และความสูญเสีย ซึ่งล้วนเป็นแง่มุมที่
พบเห็นได้ในชีวิตจริง จะเห็นถึงการใช้ความรุนแรงของนางวิมาลาเมื่อนางตะเภาทอง นางตะเภาแก้ว 
ภรรยาหลวงของไกรทอง พร้อมด้วยบ่าวไพร่ ไม่พอใจที่ไกรทองไปมีภรรยาใหม่ จึงเข้ามาด่าทอและรุม
ท าร้าย ท าให้นางวิมาลามีอารมณ์หึงหวงไกรทอง พยายามเข้าท าร้ายนางตะเภาทอง นางตะเภาแก้ว 
และบ่าวไพร่ที่มาท าร้ายตน ดังบทละครนอกเรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ตอนที่ 1 นาง
วิมาลาตามไกรทองมาจากถ้ า ต่อไปนี้ 
 

๏ เมื่อนั้น        สองนางแค้นคิดอิจฉา 
แลไปเห็นนางวิมาลา       ฟูมฟายน้ าตาก็ขัดใจ 
ร้องว่าเหวยเหวยอีกุมภีล์     เล่ห์กลมึงดีท าร้องไห้ 
แกล้งชอ้อนวอนชู้ฤๅไร      จะให้มาท าไมกับกู 
กลับมาข้ึนเสียงเถียงเจ้าผัว     แต่ล้วนไม่กลัวจะต่อสู้ 
ท าไมเล่าจึงเข้าแฝงชู้       อันจะพ้นมือกูอย่าสงกา 
ว่าแล้วรุกรานเข้าไปใกล้      เลี้ยวไล่จะจิกเอาเกศา 
พ่ีเลี้ยงทาสีก็ม่ีมา        อุดตลุดฉุกคร่าจะตบตี 

ฯ 8 ค า ฯ เชิด 

https://shorturl.asia/o3uFz


 

 

  211 

๏ เมื่อนั้น        วิมาลายับย่อยไม่ถอยหนี 
ร้ายกาจด้วยเป็นชาติกุมภีล์     ต่อตีมีก าลังเรี่ยวแรง 
จะเข้าจิกศีรษะนางไม่ได้      ปัดป้องว่องไวเข้มแข้ง 
หยิกข่วนกอดกัดวัดแว้ง      พลิกแพลงผลักไสไปมา 

ฯ 4 ค า ฯ 
 

(ห้องสมุดดิจิทัลวัชรญาณ, 2558) 
 

จากการวิเคราะห์ตัวละครนางวิมาลาตามบุคลิกภาพ พบว่า นางวิมาลา ใน
เรื่องไกรทอง มีบุคลิกภายนอกเป็นจระเข้ที่มีดุร้ายและน่าหวาดกลัว มีหัวเป็นรูปสามเหลี่ยม กว้างกว่า
ยาว ปลายหัวแหลม ปากยาวและกว้าง มีฟันแหลมคมจ านวนมาก จมูกยื่นยาวเป็นรูปตัววี ตาเล็ก 
ล าตัวยาว ปกคลุมด้วยเกล็ดหนา หางยาว แต่เมื่อแปลงกายเป็นมนุษย์ มีผิวพรรณละเอียดอ่อน 
ใบหน้ากลม ดวงตากลมโตด าขลับ จมูกโด่ง ปากเล็ก ริมฝีปากแดงระเรื่อ มีผมยาวสลวยสีด าขลับ 
บุคลิกภาพภายในเป็นผู้มีอารมณ์อ่อนไหว และเป็นผู้ใช้ความรุนแรง นางวิมาลาเป็นตัวละครที่มีมิติ 
สมบูรณ์แบบ เปี่ยมไปด้วยเสน่ห์ สะท้อนความเป็นหญิงที่น่าสงสารได้เป็นอย่างดี ดังแผนผังสรุป
บุคลิกภาพของนางวิมาลาต่อไปนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 55 แผนผังสรุปบุคลิกภาพของนางวิมาลา 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 

บุคลิกภาพภายนอก

ตัวจระเข้ : สัตว์เลื้อยคลาน 
ล าตัวยาว ปกคลุมด้วยเกล็ด 
หางยาว

ตัวแปลง : หน้าตาสวยงาม 
ผิวพรรณดี ดวงตากลมโต 
จมูกโด่ง ปากเรียว 

บุคลิกภาพภายใน

ความอ่อนไหวทางอารมณ์

ความรุนแรง

นางวิมาลา

https://shorturl.asia/o3uFz
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4.3 การประกอบสร้างภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

การประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองตาม

หัวข้อ การน าเสนอภาพแทนตัวละครในใจ และการน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก มีรายละเอียด

ต่อไปนี้ 

 
4.3.1 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจชุดฉุยฉายวิมาลาแปลง  

วันทนีย์ ม่วงบุญ ก าหนดภาพแทนตัวละครภายในใจ 2 ประเด็น ดังนี้ 
 

1) การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ

ค านึงถึงผู้ที่จะแสดงบทบาทเป็นนางวิมาลา โดยเสนอว่า มีรูปร่างหน้าตาที่งดงาม ใบหน้ารูปไข่ เรียว

เล็ก ตาโต ปรือ จมูกโด่ง ปลายจมูกเล็ก ปากกระจับ คิ้วโก่งรับกับรูปหน้า สูงสง่า สมส่วน ผู้แสดงควร

เปี่ยมไปด้วยทักษะการแสดง มีความคล่องแคล่ว ว่องไว ถ่ายทอดอารมณ์ได้หลากหลาย อาจเคยเล่น

ตัววิมาลามาก่อน หรือเป็นตัวพระผู้หญิงที่มีความแข็งแรง เช่น นางนพวรรณ จันทรักษา เมื่อพิจารณา

ตามทฤษฎีบุคลิกภาพ พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการน าเสนอคุณลักษณะของตัวละครผ่าน   ผู้แสดงใน

บางประการ ดังตารางต่อไปนี้ 

 
ตาราง 16 วิเคราะห์เปรียบเทียบคุณลักษณะของตัวละครนางวิมาลาแปลงกับ นพวรรณ จันทรักษา 

 

ประเด็น คุณลักษณะของ 
นางวิมาลาแปลง 

คุณลักษณะ 
ของผู้แสดง 

ผลวิเคราะห ์

1.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ W.H. 
Sheldon 

จัดเป็นพวกผอมสูง เอว
บางร่างน้อยกล้ามเนื้อน้อย 
นิ้วมือเรียวยาว แขนขายาว 
ผิวและเส้นผมละเอียด 

จัดเป็นพวกตัวพระผู้หญิงมี
ใบหน้ารูปไข่ดูสมส่วน มือ-
แขนอ่อน รูปร่างสูงโปร่ง 
ท่าทางดูอ่อนหวานนุ่มนวล 

สอดคล้อง: ทั้งสองมีรูปร่าง
ผอมสูงกล้ามเนื้อน้อยอย่าง
ผู้หญิง 

2.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ C.G. 
Jung 

จัดเป็นพวกเปิดเผยมักเป็น
คนที่ไร้เหตุผลและท าอะไร
ตามอารมณ์ตัวเอง 

จัดเป็นพวกเก็บตัวและ
เปิดเผยมีลักษณะก่ ากึ่ ง
เป็นคนเจ้าความคิด ใส่ใจ
ผู้อื่น 

ไม่สอดคล้อง:  ทั้ งสองมี
บุคลิกต่างกัน 

    

ตาราง 16 (ต่อ) 
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ประเด็น คุณลักษณะของ 
นางวิมาลาแปลง 

คุณลักษณะของผู้แสดง 
(นางนพวรรณ จันทรักษา) 

ผลวิเคราะห ์

3.  คุณลักษณะตาม
ทฤษฎีของ  R.B. 
Cattell & G.M. 
Allport 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกรัก
ครอบครัว อุปนิสัยเฉพาะ 
ใช้ความรุนแรง หยาบคาย 

อุปนิสัยสามัญเป็นพวกมี
มารยาท รู้ กาลเทศะ มี
ความรับผิดชอบสูงอุปนิสัย
เฉพาะตัวสุขุม เข้าถึงง่าย 
ใจดี มีฝีมือทักษะตัวพระ
และตัวนาง 

ไม่สอดคล้อง:  ทั้ งสองมี
บุคลิกต่างกัน 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

จากการวิเคราะห์พบว่า คุณลักษณะของนางวิมาลาแปลงและผู้แสดง   

นางนพวรรณ จันทรักษา มีความสอดคล้องกันในหลาย ๆ ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัยและบุคลิกภาพ 

สิ่งนี้แสดงให้เห็นว่า นางนพวรรณ จันทรักษา เหมาะสมกับบทบาทของนางวิมาลาเป็นอย่างยิ่ง 

สามารถถ่ายทอดตัวละครนี้ได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจของผู้ชม สร้างความประทับใจให้กับ

ผู้ชม และมีความรับผิดชอบ อย่างไรก็ตาม ยังมีความแตกต่างบางประการ เช่น ความคาดหวังของ

สังคม และนิสัยส่วนตัว ซึ่งอาจเกิดจากปัจจัยต่าง ๆ เช่น บทบาททางสังคม ประสบการณ์ชีวิต ความ 

ชอบส่วนตัว 

 
2) การก าหนดรูปแบบการแต่งกาย 

ก่อนการแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) จะ

ให้ความส าคัญกับรูปแบบของการแต่งกายเสียก่อน เมื่อก าหนดรูปแบบการแต่งกายได้แล้ว จึงจะน า

รายละเอียดมาบรรยายเป็นค าร้อง หรือรับฟังความคิดเห็นของผู้อ่ืน ๆ ก่อนแจ้งความประสงค์ให้

ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบทราบและจัดหาเครื่องแต่งกายที่เหมาะสมกับการแสดง

ต่อไป โดยรูปแบบการแต่งกายชุดฉุยฉายวิมาลาแปลง ท่านก าหนดให้อ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกาย

ของนางวิมาลาแบบกรมศิลปากร ที่เรียกว่า แบบก ามะลอ ถือเป็นรูปแบบแรกของการแสดงที่วันทนีย์

ม่วงบุญ ก าหนดขึ้นภายในใจ ต่อมาเมื่อรับฟังความคิดเห็นจากผู้อื่น เห็นว่าเหมาะสมจึงได้อนุญาต ดัง

ตารางการเปรียบเทียบเครื่องแต่งกาย ต่อไปนี้ 

ตาราง 17 วิเคราะห์เปรียบเทียบเครื่องแต่งกายต้นฉบับกับเครื่องแต่งกายฉุยฉายวิมาลาแปลง 
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การแต่งกาย ภาพประกอบ พัตราภรณ ์ ถนิมพิมพา
ภรณ ์

ศิราภรณ ์

1.  เครื่องแต่งกาย
กรมศิลปากร 

 
แสดงภาพโดย มณีรัตน์ มุ่งดี 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธ์ุ, 2561 

1. เสื้อในนาง 

2. สไบเลื่อม 

3. ผ้ายก 

1. สร้อย-ต่างหู 

2. เข็มขัด 

3. ก าไลข้อมือ 

4. ก าไลข้อเท้า 

1. เกี้ยวซีก 

2. ป่ิน 

2.  เครื่องแต่งกาย
ฉุยฉายวิมาลา
แปลง 

 
แสดงโดย นพวรรณ จันทรักษา 
ที่มา: กฤติเดช สมบุญดี, 2556 

1. เสื้อในนาง 

2. สไบสองชาย 

3. นวมนาง 

4. ผ้ายก 

1. จี้นาง-ต่างหู 

2. เข็มขัด 

3. ก าไลข้อมือ 

4. ก าไลข้อเท้า 

1. กะบังหน้า 

2. เกี้ยวกลม 

3. ป่ิน 

4. อุบะ 

5. ดอกไม้ทัด 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
  

จากตารางข้างต้น พบว่า การเปรียบเทียบรูปแบบการแต่งกายต้นฉบับกับ
รูปแบบการแต่งกายฉุยฉายวิมาลาแปลง มีลักษณะสอดคล้องกัน พัตราภรณ์ นุ่งผ้ายกจีบหน้านาง สไบ
สีเขียว ผ้ายกสีเขียวนุ่งจีบหน้านางน้ าไหล นวมนาง รูปทรงแตกต่างกันออกไป เพียงแต่ต้องใช้สีเขียว
เพ่ือสื่อถึงสีผิวของจระเข้ ถนิมพิมพาภรณ์ สวมจี้นาง-ต่างหู เข็มขัด ก าไลข้อมือ และก าไลข้อเท้า   
ศิราภรณต์ามรูปแบบดังเดิม สวมเกี้ยวซีก หรือกระบังหน้า เกี้ยวกลม อุบะดอกไม้ทัดข้างซ้าย 

https://shorturl.asia/r8msL
https://shorturl.asia/7jf5i
https://shorturl.asia/r8msL
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การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายในใจ ชุด ฉุยฉายวิมาลาแปลง วันทนีย์ 
ม่วงบุญ มีการน าเสนอ 2 ประเด็น ได้แก่ ประเด็นที่ 1 การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง ไม่จ าเป็น 
ต้องมีรูปลักษณ์ตรงกับตัวละครทุกประเด็น หากแต่เพียงเป็นผู้ที่มีความสอดคล้องกันใน  หลาย ๆ 
ด้าน ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย และบุคลิกภาพ เหมาะสมกับบทบาทของนางวิมาลาแปลง และสามารถ
ถ่ายทอดตัวละครนี้ได้อย่างสมจริง ตามความพึงพอใจของผู้คัดเลือกผู้แสดง และ ประเด็นที่ 2 การ
ก าหนดรูปแบบการแต่งกาย โดยอ้างอิงตามรูปแบบการแต่งกายของนางวิมาลาแบบกรมศิลปากร 
(แต่งก ามะลอ) แล้วมอบให้ฝ่ายพัตราภรณ์และเครื่องโรงเป็นผู้รับผิดชอบจัดหาเครื่องแต่งกายต่อไป  
 

4.3.2 การน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอกชุดฉุยฉายวิมาลาแปลง 

วันทนีย์ ม่วงบุญ ก าหนดภาพแทนตัวละครภายนอก 2 ประเด็น ดังนี้ 
 

1) การสรรค าร้อง 

การวิเคราะห์การสรรค าร้องเพ่ือประกอบสร้างภาพแทนตัวละคร ช่วยให้
เข้าใจอคติและค่านิยมที่แฝงอยู่  โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ น าเสนอมุมมองแบบ 3 มิติ สอดคล้องกับ
แนวคิดภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ 
แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่า
ภาพแทนคือการประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 18 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครนางวิมาลาผ่านค าร้อง 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

 มิติด้านกายภาพ     
1 วิมาลาจระเข้ 

แปลงเป็นสาวสวยกระชุ่ม 
กระชวยสบาย 

เปลี่ยนจากสัตว์ร้าย
กลายเป็นหญิงสาวที่
งดงาม 

เปลี่ยนแปลงรูปลักษณ์
เพื่อดึงดูดความสนใจ
ของไกรทอง 

เปรียบเทียบลักษณะ
ระหว่ า ง จระ เข้ กั บ
หญิงสาว 

2 นุ่ งผ้ าระย้ าย้อยสไบห้อย
เขียวสด ประดับมรกตหมด
จดนวลละออง 

เดิมจระเข้มีผิวออกสี
เขียว แต่เมื่อแปลงมา
เป็นมนุษย์จึงสวมเสื้อ 
ผ้าสะท้อนถึงสีผิวเดิม 

แสดงฐานะทางสังคม
และความร่ ารวย 

เน้นรายละเอียดของ
เครื่ อ งประดับและ
เสื้อผ้า 
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ตาราง 18 (ต่อ) 
 

ล าดับ
ที ่

ค าร้อง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

3 เฉิดฉันเอย ใครเห็นงวยงงลุ่ม
หลงจอมขวัญผมเปลือยเลื้อย
บ่าปากตาผิวพรรณทรวดทรง
คมสันไหวหวั่นเมื่อยามชิด 

ผมยาวประบ่า รูปร่าง
หน้าตาที่งดงามดึงดูด
ใจชายหนุ่ม 

แสดงเสน่ห์และความ
เย้ายวนใจของร่างกาย
ที่แปลงมา 

เน้นรายละเอียดของ
ความงามร่างกาย 

4 ท าทีละเมียดละไม แสร้งท ากิริยาท่าทาง
นุ่มนวล  

แสดงความเป็นหญิง
สาวที่ อ่ อนหวานน่ า
ทะนถุนอม 

ใ ช้ค ากริยาที่ สื่ อถึ ง
ความอ่อนโยน 

 มิติด้านสังคม    

5 แม่ศรีวิมาลา ชาละวันผัว
มรณา ได้เมตตาจากไกรทอง
เฝ้าปลอบประโลมสวาท ยาม 
นิราศหม่นหมองทั้งร่วมเตียง
เคียงครอง ไม่ทิ้งน้องว้าเหว่
เอย        

แสดงความเศร้าโศก
เสียใจจากการสูญเสีย
สามีแต่ได้รับปลอบโยน
จากไกรทอง 

แสดงความซื่ อสัตย์
และความภักดีต่อไกร
ทอง 

อธิบายความสัมพันธ์
ระหว่างนางวิมาลา
กับไกรทอง 

6 แม่ศรีจระเข้เคยว่ายน้ าร่อนเร่ 
สมคะเนขึ้นบนท่ามียันต์ปิด
หัวไม่กลัวกลายกายา รอพี่
ไกรไคลคลาแนบอุราชิดเอย 

ย้ าเตือนถึงอดีตที่เป็น
นางจระเข้ แต่ปัจจุบัน
กลายเป็นหญิงสาวที่
รอคอยไกรทอง 

แสดงความมุ่งมั่นที่จะ
อยู่เคียงข้างไกรทอง 

เน้นความอดทนและ
ความรักที่มีต่อไกร
ทอง 

 มิติด้านจิตวิทยา    

7 เที่ยวเร่หาชาย 
ชม้อยชม้ายมุ่งหมายไกรทอง 

นางวิมาลาต้องการพบ 
และใกล้ชิดไกรทอง 

ต้องการดึงดูดความ
สนใจจากไกรทองให้
เกิดความประทับใจ 

ภาษาที่ไพเราะที่สื่อ
ถึงเสน่ห์และเน้นย้ า 
ถึงความต้องการที่จะ
พบไกรทอง 

8 ท าทีละเมยีดละไมหวังเชิญพี่
ไกรไปถ้ ากกกอดพลอดพร่ า
หวานฉ่ าสนมสนิท 

นางวิมาลามีท่าทาง
อ่อนหวานชวนให้
หลงใหล นางวิมาลา
ต้องการล่อลวงไกร
ทองให้ไปหาเธอที่ถ้ า 

ต้องการใกล้ชิดและมี
ความ สัมพันธ์ที่ลึกซึ้ง
กับไกรทองต้องการ
ครอบครองไกรทองให้
เป็นของตัวเอง 

ภาษาที่สื่อถึงความ
เย้ายวน ความสุขและ
ความเพลิดเพลินเน้น
ย้ าถึงความสัมพันธ์ที่
ใกล้ชิด 
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จากตารางข้างต้น สะท้อนมิติตัวละครนางวิมาลาแปลงที่หลากหลาย 
ด้านกายภาพ มีรูปลักษณ์โดดเด่น สง่างาม ราวกับเป็นมนุษย์ทุกประการ ด้านสังคม มีบทบาท
หลากหลาย ทั้งการเป็นภรรยาหลวงของชาละวัน และการเป็นภรรยาน้อยของไกรทอง อีกทั้งสะท้อน
ค่านิยมความเชื่อ เช่น สตรีในสังคมแบบปิตาธิปไตย หรือชายเป็นใหญ่ และด้านจิตวิทยา มีอารมณ์
ความรู้สึกที่หลากหลาย ทั้งความดีใจ เสียใจ ความรักใคร่ แสดงคุณธรรมความดี ดังนั้น การใช้ภาษา
และสัญลักษณ์ช่วยให้เข้าใจเจตจ านงค์ของตัวละคร และการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครเหล่านี้ 
ช่วยให้ผู้ชมเข้าใจเรื่องราวและตีความความหมายได้อย่างลึกซึ้งยิ่งขึ้นด้วยประสบการณ์ของผู้ชมเอง 
 

2) การสรรท านองดนตรี 

หลังจากแต่งค าร้อง วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ,์ 27 ตุลาคม 2566) จะส่ง
มอบบทให้ผู้รับผิดชอบโดยหน้าที่บรรจุเพลงต่อไป เพลงเหล่านี้ไม่ได้แต่งโดยท่านเอง แต่ท่านจะชี้แจง
ความประสงค์แก่ผู้บรรจุเพลงให้ใส่ท่วงท านองที่สื่อถึงเชื้อชาติของตัวละครได้ สอดคล้องกับแนวคิด
ภาพแทนของ Hall (1997) แบ่งแนวทางการศึกษาภาพแทนออกเป็น 3 แนวทาง ได้แก่ แนวทางท่ีเชื่อ
ว่าภาพแทนคือภาพสะท้อน แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือเจตจ านง แนวทางที่เชื่อว่าภาพแทนคือการ
ประกอบสร้าง ซ่ึงเปิดโอกาสให้ตีความตัวละครได้หลากหลาย ดังนี้ 
 

ตาราง 19 วิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครสมิงพระรามผ่านท านองดนตรี 
 

ล าดับ
ที ่

เพลง ภาพสะท้อน เจตจ านงค ์ การประกอบสร้าง 

1 เพลงจระเข้แปลง เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

น าเสนอเพลงที่ เกี่ยวกับ
จระเข้ 

ใช้เพลงไทยที่ เหมาะ 
สม 

2 เพลงฉุยฉาย เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใช้เพลงฉุยฉายตาม
จารีต 

3 เพลงแม่ศร ี เพลงไทยดั้งเดิม น าเสนอท านองดนตรีตาม
จารีตร าฉุยฉาย 

ใ ช้ เพลงแม่ศรี ตาม
จารีต 

5 เพลงสาวน้อย เพลงประพันธ์ท านอง
ใหม ่

น าเสนอเพลงที่ เกี่ยวกับ
สตรีเพศ 

ใช้เพลงเร็วที่เหมาะสม 
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จากตารางข้างต้น แสดงให้เห็นความสัมพันธ์ที่สอดคล้องกันระหว่างภาพ
สะท้อน เจตจ านงค์ การประกอบสร้าง และสอดคล้องของเพลงประกอบการแสดงทั้ง 4 เพลง ได้แก่ 
เพลงจระเข้แปลง เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงสาวน้อย เพลงแต่ละเพลงสอดคล้องกับภาพ
สะท้อนและจารีตประเพณีที่ต้องการสื่อ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้งเพลงประพันธ์ท านองใหม่และเพลงไทย
ดั้งเดิมในการใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม  
 

การน าเสนอภาพแทนตัวละครในละครเรื่องไกรทอง แบ่งออกเป็น 2 ประเภท

หลัก คือ ประเภทที่ 1 ภาพแทนตัวละครในใจ มุ่งเน้นไปที่การก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดงให้

สอดคล้องกับตัวละครนางวิมาลาแปลง ทั้งรูปร่าง ลักษณะนิสัย บุคลิกภาพ รูปแบบการแต่งกาย 

รูปแบบ และการแสดงออก โดยอ้างอิงจากข้อมูลทางประวัติศาสตร์และจินตนาการของผู้สร้าง ผู้แสดง

ต้องมีความสามารถในการถ่ายทอดตัวละครได้อย่างมีชีวิตชีวา ดึงดูดความสนใจ และมีความรับผิด 

ชอบ และ ประเภทที่ 2 ภาพแทนตัวละครภายนอก มุ่งเน้นไปที่การสรรค าร้องและท านองดนตรีเพ่ือ

สะท้อนมิติตัวละครนางวิมาลาที่หลากหลาย ครอบคลุมทั้งด้านกายภาพ สังคม ค่านิยมความเชื่อ 

จิตวิทยา เนื้อหาเพลงจะสอดคล้องกับภาพสะท้อนเหล่านี้ ผู้แต่งเพลงใช้ทั้งเพลงประพันธ์ท านองใหม่

และเพลงไทยดั้งเดิม การใช้เพลงประกอบละครอย่างเหมาะสม ช่วยเสริมสร้างบรรยากาศ อารมณ์ 

และความรู้สึกของตัวละคร ซึ่งสามารถสรุปเป็นแผนผังได้ดังนี้ 

 

 
 

ภาพประกอบ 56 แผนผังสรุปการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

การน าเสนอภาพแทนในใจ

ก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง
ก าหนดรูปแบบเครื่องแต่งกาย

การน าเสนอภาพแทน
ภายนอก

การสรรค าร้อง
การสรรท านองดนตรี
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จากการศึกษาวิเคราะห์การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ พบว่า การน าเสนอภาพแทนตัวละครนั้นมีความซับซ้อนและหลากหลาย เริ่มต้นจากการสร้าง
ภาพแทนตัวละครในใจของผู้สร้าง ผู้สร้างจะก าหนดคุณลักษณะของผู้แสดง ก าหนดรูปแบบเครื่องแต่ง
กาย ก าหนดรูปแบบอุปกรณ์ (ถ้ามี) จากนั้นจึงเข้าสู่ขั้นตอนการน าเสนอภาพแทนตัวละครภายนอก
ผ่านองค์ประกอบต่าง ๆ เช่น การสรรค าร้อง การสรรท านองดนตรี ก่อนที่จะน าไปสู่การออกแบบ
นาฏยประดิษฐ์ต่อไป ซึ่งเป็นไปตามแนวคิดของ Hall (1997) สรุปได้ว่า การน าเสนอภาพแทนนี้มี
ขั้นตอนที่กลั่นกรองความจริง อย่างน้อยสองระดับ คือ การกลั่นกรองและจัดการเรียงล าดับความรู้
ความคิดในหัวสมองมนุษย์ และการกลั่นกรองและจัดการเรียงล าดับภายนอกโดยผ่านระบบสัญญะ 
เช่น ภาษา โดยถ่ายทอดภาพแทนตัวละครด้วยการค านึงถึงประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ ประเด็นแรก 
รูปลักษณ์ภายนอก ประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่ลักษณะทางกายภาพของตัวละคร เช่น รูปร่างหน้าตา วัย 
เสื้อผ้า เครื่องประดับ ลักษณะท่าทาง องค์ประกอบเหล่านี้ส่งผลต่อภาพลักษณ์เบื้องต้นของตัวละคร 
ตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายมักมีลักษณะทางกายภาพที่สอดคล้องกับบทบาทและสถานะทาง
สังคม ประเด็นต่อมา บุคลิก ประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่นิสัย ใจคอ ความคิด ความเชื่อ ค่านิยม มุมมองต่อ
โลก องค์ประกอบเหล่านี้ส่งผลต่อภาพลักษณ์ภายในของตัวละคร บุคลิกของตัวละครในนาฏย
ประดิษฐ์ฉุยฉายมักมีความซับซ้อน แสดงถึงความเป็นมนุษย์ ตัวละครอาจมีทั้งด้านดีและด้าน   ไม่ดี 
สะท้อนถึงความเป็นจริงของชีวิต ประเด็นต่อมา การกระท า ประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่พฤติกรรม การ
ตัดสินใจ การกระท าต่าง ๆ ของตัวละคร การกระท าเหล่านี้เผยให้เห็นถึงบุคลิกและเจตนาของตัว
ละคร ตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายมักมีการกระท าที่สอดคล้องกับบุคลิกและสถานการณ์  
ประเด็นต่อมา ค าประพันธ์ ประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่ค าพูด วลี ส านวน ภาษาที่ตัวละครใช้ ค าเหล่านี้บ่ง
บอกถึงภูมิหลัง สถานภาพ และความคิดของตัวละคร ภาษาท่ีใช้ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนั้นสละสลวย 
งดงาม สะท้อนถึงวัฒนธรรมและประเพณีไทย ภาษาท่ีตัวละครใช้ยังช่วยสื่อถึงอารมณ์ ความรู้สึก และ
เจตนาของตัวละคร ประเด็นต่อมา สัญลักษณ์ ประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่สัญลักษณ์ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับ
ตัวละคร เช่น สี วัตถุ สถานที่ สัญลักษณ์เหล่านี้สื่อถึงความหมายแฝงและนัยยะของตัวละคร 
สัญลักษณ์ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายมักมีความหมายเชิงสัญลักษณ์ ช่วยเพ่ิมมิติให้กับตัวละครและเนื้อ
เรื่อง และ ประเด็นสุดท้าย มุมมองของผู้สร้าง ประเด็นประเด็นนี้มุ่งเน้นไปที่อิทธิพลของผู้สร้างสรรค์
ผลงานที่มีต่อภาพลักษณ์ของตัวละคร ผู้สร้างสรรค์ผลงานมีอิทธิพลต่อภาพลักษณ์ของตัวละครผ่าน
การเล่าเรื่อง การเลือกใช้ภาษา การตีความ เช่น ผู้สร้างต้องการสื่อสารอะไรผ่านตัวละคร ผู้สร้างมี
อคติต่อตัวละครอย่างไร ผู้สร้างต้องการให้ผู้ชมรับรู้ตัวละครอย่างไร ดังนั้น การวิเคราะห์ภาพแทนตัว
ละครเหล่านี้ช่วยให้เข้าใจผลงานนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายได้อย่างลึกซึ้งยิ่งขึ้น ภาพแทนตัวละครที่ถูก
สร้างขึ้นอย่างมีประสิทธิภาพ สามารถสะท้อนให้เห็นถึงค่านิยม ความเชื่อ อคติ และมุมมองของสังคม
ที่มีต่อกลุ่มคนต่าง ๆ ได้เป็นอย่างดี 
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ตอนที่ 2 การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 

การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ในงานวิจัยฉบับนี้หมายถึง กระบวนการออกแบบ
ท่วงท่าและลีลาท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ซึ่งเป็นการออกแบบท่าร าโดยยึดหลักการและรูปแบบ
ของท่าร าฉุยฉายดั้งเดิม ผสมผสานกับความคิดสร้างสรรค์ของผู้ออกแบบ เพ่ือให้เกิดเป็นท่าร าฉุยฉาย
ที่สวยงาม จากการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 27 ตุลาคม 2566) เริ่มต้นกระบวนการ
คิดท่าร าการ าฉุยฉายด้วยการวางเค้าโครงท่าร าด้วยตนเองเสียก่อน ขั้นตอนนี้เป็นการออกแบบท่าร า
อย่างละเอียด คิดหาวิธีการเคลื่อนไหว ท่าทาง การแสดงออก และอารมณ์ที่สอดคล้องกับเนื้อหาของ
ท่าร า หลังจากนั้นท่านจึงถ่ายทอดกระบวนท่าร าให้กับผู้แสดงตัวต่อตัว ท่านจะอธิบายท่าทาง การ
เคลื่อนไหว และอารมณ์ที่ต้องการให้ผู้แสดงสื่อออกมา ผู้แสดงจะฝึกฝนท่าร าตามค าแนะน าอย่าง
ใกล้ชิด ในขั้นตอนนี้ท่านจะประเมินผลการแสดงของผู้แสดงว่าสามารถปฏิบัติท่าร าได้เหมาะสมตรง
ตามความต้องการหรือไม่ โดยสังเกตุท่าทาง การเคลื่อนไหว และอารมณ์ของผู้แสดง หากยังไม่เป็นที่
พอใจ จะปรับเปลี่ยนท่าร าให้เหมาะสมกับผู้แสดง กระบวนการนี้จะด าเนินต่อไปจนกว่าคุณวันทนีย์จะ
พึงพอใจกับการแสดงของผู้แสดง ผลลัพธ์ที่ได้คือ ท่าร าฉุยฉายที่ออกแบบมาโดยเฉพาะเพ่ือผู้แสดงสื่อ
อารมณ์ความรู้สึกได้อย่างลึกซึ้ง สรุปได้ว่าการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ มี 2 
ขั้นตอน คือ 1) การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย และ 2) การออกแบบลีลาในนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉาย ในล าดับต่อไป ผู้วิจัยจะขอกล่าวถึงนาฏศัพท์ หรือศัพท์เฉพาะที่ครูโบราณาจารย์ท่านใช้เรียก
อวัยวะที่เราใช้ในการร าเป็นที่เข้าใจกันระหว่างผู้เรียนกับผู้สอน ว่าด้วยอวัยวะ มีดังนี้ 
 

ตาราง 20 นาฏยศัพท์ส าคัญที่ใช้ในการร านาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
 

ล าดับที่ นาฏยศัพท์ รายละเอียด 

 อวัยวะศีรษะ  

1 เอียงศีรษะ หรือ 
อ่อนศีรษะ 

กิริยาที่จะต้องใช้ร่างกายตั้งแต่ช่วงเอว ไหล ขึ้นมากล่าวคือ เมื่อจะ
เอียงศีรษะก็จะต้องเริ่มกดเอว กดไหล่ ข้างเดียวกันกับศีรษะที่
เอียง 

2 ลักคอ เป็นท่าที่ขืนธรรมชาติ คือเมื่อเรากดไหล่ใบหน้าและแง่ศีรษะจะ
เอียงไปในทิศทางตรงข้ามกับไหล่ที่กด ฝึกฝนให้ช านาญด้วยการ
ถองสะเอว การลักคอให้ได้ดีเป็นเสน่ห์ของการร า 
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3 กล่อมหน้า กิริยาที่ปฏิบัติควบคู่ไปกับการกล่อมไหล่ โดยการเบือนหน้าไป
ทางซ้ายและขวาให้สัมพันธ์กับไหล่ที่กล่อมไปด้วย ลักษณะนี้จะ
คล้ายกับการใช้คางวาดเป็นรูปเลขแปดแนวนอนในอากาศ 

 อวัยวะไหล่-ตัว  
4 ทรงตัว การตั้งล าตัวให้ตรง ไม่โอนเอนไปด้านหน้า (ร าหน้าคว่ า) หรือ

ด้านหลัง (ร าหน้าหงาย) การทรงตัวนี้ต้องดันหลังให้ตึง ยกอกขึ้น
เล็กน้อย แต่ต้องไม่ให้หน้าท้องยื่นล้ าออกมามาก ต้องเกร็งหน้า
ท้องไว้ด้วยเสมอ 

5 ยักตัว หรือ ยักเอว การกดกล้ามเนื้อเอวสลับกันซ้าย-ขวาอย่างต่อเนื่อง กระทบ
จังหวะ 

6 สะดุ้งตัว ลักษณะตรงข้ามกับกระทบจังหวะ คือ การยืนตัวขึ้นเหมือนกิริยา
สะดุ้ง ตามจังหวะเพลง บางครั้งก็ใช้สลับกับการกระทบจังหวะ 
เรียกว่า “ยืด-ยุบ” บางครั้งใช้ร่วมกับการลักคอและเล่นมือ เรียก 
“เยื้องตัว” 

7 ทิ้งน้ าหนัก หรือ 
ทิ้งตัว 

การถ่ายน้ าหนักตัวไปในทิศทางของท่าหรือตามเท้าที่ก้าวบางครั้ง
อาจให้น้ าหนักตัวอยู่ที่ศูนย์กลางพอดี การถ่ายน้ าหนักในการ าไทย
นั้นจะสังเกตเห็นได้ว่าจะต้องมีการถ่ายเทน้ าหนักตัวตลอดเวลา 
เพ่ือรักษาสมดุลของท่า 

 อวัยวะมือ  

8 วง หรือ ตั้งวง ช่วงท่อนแขนและมือที่กางออก ข้อมือหักหงายให้อ่อนโค้งเข้าหา
ล าแขน 

9 วงสูง หรือ วงบน ตัวพระ กันวงออกข้างล าตัว เฉียงมาทางด้านหน้าเล็กน้อย (แนว
เดียวกันกับหน้าขาที่เปิดออก) ยกขึ้นให้ปลายมืออยู่ในระดับแง่
ศีรษะ ตัวนาง จะกันวงเฉียงมาด้านหน้า มากกว่าตัวพระเล็กน้อย 
และลดระดับวงให้ให้อยู่ที่ระดับหางคิ้ว 

10 วงกลาง ทั้งตัวพระและตัวนาง ลดระดับวงลงให้สูงเพียงระดับหัวไหล่ 
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12 วงต่ า หรือ วงล่าง มือที่ตั้งวงอยู่บริเวณหัวเข็มขัดหรือชายพก ตัวพระจะกันกว้าง
ออกไปอีกเล็กน้อย 

13 วงหน้า ทอดล าแขนให้โค้งไปด้านหน้า ปลายมือชี้เข้าระดับปาก เช่น 
เดียวกันทั้งตัวพระ และตัวนาง 

14 วงหงาย หรือ วง
บัวบาน 

เป็นวงพิเศษที่มีลักษณะไม่เป็นเส้นโค้ง กล่าวคือท่อนขนบนและ
ล่าง และและข้อมือหักเป็นมุม ฝ่ามือที่ตั้งวงจะหงายขึ้น ปลายนิ้ว
จะซื้ออกด้านข้าง เช่น ท่าพรหมสี่หน้า หรือตกลงด้านล่าง เช่น ท่า
นางนอน 

15 จีบ การจรดปลายนิ้วหัวแม่มือที่ข้อแรกของปลายนิ้วชี้ นิ้วที่เหลือทั้ง
สามกรีดออกไปด้านหลังมือให้มากที่สุด ที่ส าคัญคือ จะต้องหัก
ข้อมือเข้าหาล าแขนให้มากที่สุด  

16 จีบหงาย การจีบที่หงายฝ่ามือขึ้น ปลายนิ้วที่จีบชี้ขึ้น 
17 จีบคว่ า การจีบที่คว่ ามือลง ปลายนิ้วที่จีบชี้ลงเบื้องล่าง 

18 จีบปรกหน้า หรือ 
จีบตลบหน้า 

การจีบที่อยู่ระดับใบหน้า หันปลายนิ้วที่จีบชี้ที่บริเวณดวงตา 

19 จีบปรกข้าง ลักษณะคล้ายวงบัวบานระดับสูง แต่หักข้อมือที่จีบเข้าหาแง่ศีรษะ 

20 จีบหลัง หรือ  
จีบส่งหลัง 

การทอดแขนไปด้านหลังให้ตึง มือที่จีบพลิกหงายขึ้นด้านบน การ
จีบส่งหลังจะต้องเหยียดออกไปด้านหลังให้สุดและปลายนิ้วที่จีบ
จะไม่ชี้เข้ามาท่ีก้นโดยเด็ดขาด 

21 ล่อแก้ว เป็นลักษณะมือพิเศษ โดยใช้ปลายนิ้วกลางขัดที่ข้อแรกของ
นิ้วหัวแม่มือเป็นรูป วงกลม นิ้วเหลือเหยียดอกไปด้านหลัง พร้อม
หักข้อมือเขา้หาล าแขน 

 อวัยวะเท้า  

22 กระทุ้ง อาการที่ใช้จมูกเท้าที่วางเปิดส้นเท้าอยู่ด้านหลัง ปฏิบัติต่อเนื่อง
จากการก้าวหน้า หรือก้าวข้าง กระทุ้งลงกับพื้นเบา ๆ 
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23 กระดก อาการปฏิบัติต่อเนื่องจาการกระทุ้ง โดยยืนขาเดียวย่อเข่าโดยใช้
เท้าหน้าที่ยืนย่อ เข่าอยู่รับน้ าหนักตัว ถีบเข่าหรือส่งเข่าข้างที่ยก
นั้นไปทางด้านหลัง แล้วหนีบน่องให้ชิดต้นขามากที่สุด (เท้าที่ยก
จะต้องอยู่ใกล้กันให้ได้มากที่สุด) หักข้อเท้าลงให้ปลายเท้าตกลง
เบื้องล่าง การกระดกอาจ สืบเนื่อง อาจท าต่อเนื่องจากกระทุ้งเท้า
ก็ได้หรือกระดกโดยไม่กระทุ้งก็ได้ ตัวพระเมื่อกระดกเท้า จะต้อง
กันเข่าหรือเปิดเข่าให้ขากางออกจากขาที่ยืนรับน้ าหนักตัวอยู่ 
กระดกนี้แบ่งได้เป็น 2 แบบ กระดกหลัง กระดกเสี้ยว 

24 กระดกหลัง อาการของเท้าท่ีกระดกไปข้างหลัง เมื่อมองจากด้านหน้าจะไม่เห็น
เท้าหลังที่กระดกเลย 

25 กระดกเสี้ยว อาการของเท้าที่กระดกอยู่ด้านข้างของล าตัว โดยให้เท้าที่ยืนรับ
น้ าหนักหันปลายเท้าไปด้านหลัง 

26 ก้าวเท้า การวางเท้าที่ยกลงสู่พ้ืน โดยวางส้นเท้าลงก่อน แล้วจึงตามด้วย
ปลายเท้า ทิ้ง น้ าหนักตัวลงไปยังเท้าท่ีก้าวให้หมด การก้าวเท้ามี 2 
วิธี คือ ก้าวหน้า และก้าวข้าง 

27 ก้าวหน้า การก้าวเท้าไปข้างหน้า ตัวพระจะต้องแบะเข่าออกให้ได้เหลี่ยม 
ปลาย เท้าท่ีกาวจะเฉียงไปทางด้านข้างเล็กน้อย กันให้ส้นเท้าหน้า
อยู่ในแนวกันกับหัวแม่เท้าหลัง ห่างกัน ประมาณหนึ่งคืบ เท้าหลัง
เปิดส้นเท้า ส าหรับตัวนางไม่แบะเข่า และก้าวเท้าให้ปลายเท้าชี้
ค่อนไปทางด้านหน้า ห่างจากส้นเท้าหลังที่เปิดส้นเท้าขึ้นประมาณ
หนึ่งคืบ 

28 ก้าวข้าง การก้าวเท้าเฉียงไปทางด้านข้างของเท้าที่ยก จะเป็นเท้าข้างใดก็
ได้ ในขณะที่ล าตัวอยู่ด้านหน้า ตัวพระจะก้าวเฉียงออกจาก
ด้านข้างให้มากกว่าก้าวหน้า ส าหรับตัวนางก้าวข้างจะต้องกะ
ปลายเท้ากับส้นเท้าหลังให้อยู่ในแนวเฉียงห่างกันประมาณหนึ่งคืบ 
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29 ประ อาการของเท้าข้างใดข้างหนึ่ง ใช้จมูกเท้าตบพ้ืนเบาๆ แล้วยกขึ้น 
โดยให้อีกเท้าหนึ่ง ยืนย่อเข่ารับน้ าหนักตัว การประเท้าของตัวพระ
และตัวนางจะแตกต่างกันตรงที่ตัวพระต้องแยกหรือ แบะเข่าออก
ให้ได้เหลี่ยม แล้วจึงประ เท้าที่ประแล้วยกขึ้นสูงระดับกลางน่อง
ของขาที่ยืนรับน้ าหนัก ปลายเท้าชี้ออกด้านข้าง ส่วนตัวนางไม่
แบะเข่า ยืนให้เท้าที่จะเตรียมประเหลื่อมจากเท้าที่รับน้ าหนัก ไป
ข้างหน้าประมาณครึ่งเท้า เมื่อประแล้วยกเท้าขึ้นสูงระดับครึ่งน่อง 
ปลายเท้าซื้ออกด้านหน้า ถ้าจะ ให้ดูงามยิ่งข้ึนจะต้องกระดกปลาย
นิ้วเท้าให้งอนข้ึนเล็กน้อยทั้งตัวพระและตัวนาง 

30 ถัดเท้า การใช้จมูกเท้าข้างใดข้างหนึ่ง ถัดหรือกับพื้นเบาๆ ให้เท้าลอยแล้ว
จึงวางลง โดยให้เท้าอีกด้านหนึ่งอยู่กับที่ หรือก้าวเดิน เช่น การ
เดินโดยถัดเท้าขาว ในจังหวะหน้าทับเพลงเร็ว “ตุ๊บ ทิง ทิง” 
จะต้องเริ่มก้าวเท้าซ้ายก่อน ในจังหวะตุ๊บ แล้วถัดเท้าขวาใน
จังหวะทิง (แรก) แล้ววางเท้าขวาลงในจังหวะ ทิง (ที่ 2) เป็นต้น 
การถัดเท้าสามารถถัดได้ทั้งเท้าซ้ายและเท้าขวา ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ
ความเหมาะสมของแต่ละกระบวนท่าร า 

31 ซอยเท้า การย่ าเท้าถี่ ๆ ของเท้าที่อยู่เสมอกัน ให้ตัวเคลื่อนไปในทิศทาง 
ต่าง ๆ หรืออยู่กับที่ 

32 ขยั่นเท้า การย่ าเท้าถี่ ๆ ของเท้าที่เสมอกัน หรือไว้กัน ให้เคลื่อนไปใน
ข้างหน้า หรือ ด้านข้าง 

33 ฉายเท้า การใช้เท้าข้างใดข้างหนึ่งยืนเป็นหลัก ส่วนเท้าอีกข้างหนึ่งใช้จมูก
เท้าจรดพ้ืนเปิด ส้นขึ้น แล้วฉายหรือลากจมูกเท้าไปด้านข้าง ใน
ลักษณะครึ่งวงกลม 

34 สะดุดเท้า การใช้เท้าข้างหนึ่งยืนเป็นหลัก ส่วนเท้าอีกข้างหนึ่งนั้นไสเท้า
ออกไปด้านหน้า หรือด้านข้างอย่างแรง พร้อมทิ้งน้ าหนักตัวไป
ด้วย 
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35 จรดเท้า กิริยาที่จมูกเท้าแตะลงบนพ้ืน โดยส้นเท้าจะลอยขึ้นจากพ้ืน
เล็กน้อย สามารถ ปฏิบัติได้ท้ังในขณะที่ขาที่ยืนน้ าหนักเหยียดตรง
หรือย่อลง 

 
ที่มา: สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์, 2541 
 

ในล าดับต่อไป ผู้วิจัยจะกล่าวถึงการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ โดย
คัดเลือกนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายจากตัวอย่างที่มีความหลากหลาย ตามประเภทของละครทั้ง 4 ประเภท 
และได้รับความนิยมถูกส่งต่อถึงปัจจุบัน ได้แก่ ฉุยฉายรถเสน ตัวอย่างของฉุยฉายในการแสดงละคร
ชาตรี ฉุยฉายสมิงพระราม ตัวอย่างของฉุยฉายในการแสดงละครพันทาง ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ตัวอย่างของฉุยฉายในการแสดงละครนอก และฉุยฉายวิมาลาแปลง ตัวอย่างของฉุยฉายในการแสดง
ละครชนิดอื่น ๆ ไม่จ าเพาะเจาะจงว่าใช้แสดงละครชนิดใดชนิดหนึ่ง (ละครพ้ืนบ้าน) 
 

1.  การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
ในการออกแบบท่าร าของ วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์ , 27 ตุลาคม 2566) จะเริ่มต้น

ด้วยการฟังเพลง วิเคราะห์ท านอง จังหวะ และส าเนียงเพลง เช่น เพลงนี้ใช้ส าเนียงอะไร มอญ ไทย 
พม่า ลาว ฯลฯ จากนั้นน าประสบการณ์และความรู้เกี่ยวกับท่าร าประเภทต่าง ๆ มาออกแบบท่าร าให้
สอดคล้องกับจังหวะและส าเนียงของเพลง ลองนับจังหวะของท่าร าว่าตรงกับจังหวะเพลงหรือไม่ 
สามารถปรับเปลี่ยนท่าร าได้ตามความเหมาะสม ทั้งนี้  มุ่งเน้นออกแบบท่าร าที่มีความหลากหลาย ไม่
ซ้ าแบบเดิม ท่านให้ความส าคัญกับความคิดริเริ่ม แต่เข้าใจดีว่าบางครั้งก็เลี่ยงไม่ได้ที่จะต้องมีท่าที่
คล้ายคลึงกับท่าที่มีอยู่แล้ว แต่ก็จะปรับเปลี่ยนรายละเอียดให้มีความแตกต่างบ้าง ด้วยตระหนักดีว่า
ท่าร าแต่ละท่า ล้วนมีที่มาที่ไปและมีความหมายแฝงอยู่ ดังนั้น การออกแบบท่าร าจึงต้องค านึงถึง
องค์ประกอบเหล่านี้ควบคู่ไปด้วย จากการพิจารณาของผู้วิจัย ขั้นตอนการแสดงนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
แบ่งได้เป็น 4 ขั้นตอน ได้แก่ 1) ผู้แสดงร าเพลงบรรเลงเพ่ือเป็นการเปิดตัวผู้แสดงบนเวที 2) ผู้แสดง 
ร าตีบทตามบทร้องและท านองเพลงฉุยฉาย 3) ผู้แสดงร าตีบทตามบทร้องและท านองเพลงแม่ศรี และ 
4) ผู้แสดงร าตามท านองเพลงสุดท้าย เพ่ือเป็นการอวดฝีมือและปิดตัวผู้แสดง ซึ่งในมุมมองของผู้วิจัย 
พบว่า การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย อาจมีแนวคิดในการประดิษฐ์ท่าร า ดังนี้ 



 

 

 

1. การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 

การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ มีรายละเอียดดังนี้ 
 

1. การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน จัดเป็นท่าร าแบบนาฏศิลป์ไทยมาตรฐาน และ
มีการใช้นท่าอย่างซัดชาตรี สอดแทรกท่าร าที่เป็นกิริยาความขี้เล่น ตามลักษณะของตัวรถเสน มีอยู่ 2 
ลักษณะ คือ การร าตามท่วงท านองเพลง และการร าตีบท 
 

1.1 การร าตามท่วงท านองเพลง 

การร าตามท่วงท านองเพลงในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน เป็นท่าร าที่แสดง
ท่าทางนาฏศิลป์ไทยไปตามท านองเพลงบรรเลงล้วน ๆ ประกอบด้วย เพลงเริงตลุง และเพลงโนรา
ด าเนิน มีลักษณะเป็นท่าสวยงาม จุดประสงค์ในการออกแบบท่าร าเป็นการเรียงเรียงท่าทางให้เกิด
ความต่อเนื่อง สอดคล้องกับจังหวะ ซึ่งมีอยู่ 2 ลักษณะคือ 1) ท่าละคร หรือท่าร าที่มาจากนาฏยศัพท์ 
และพ้ืนฐานของท่าร า คือ ท่าร าที่มีพ้ืนฐานมาจากนาฏศัพท์ และท่าใช้ในการฝึกหัดเพ่ือแสดงโขน 
ละคร เป็นค าที่ใช้กันและเข้าใจในวงการนาฏศิลป์ไทย สามารถสื่อความหมายกันได้ทุกฝ่ายในการ
แสดงต่าง ๆ ยกตัวอย่างเช่น ในการเปิดตัวผู้แสดง ผู้แสดงปฏิบัติ ท่ายืนตัวพระ ศีรษะเอียงขวา ยืน
ด้วยเท้าขวา เท้าซ้ายวางเหลื่อมไว้เชิดปลายนิ้วเท้าขึ้น มือทั้งสองกรีดจีบหยิบริมขอบของชายแครง 
เป็นท่านิ่ง และ 2) ท่าแม่บท เป็นท่าร าที่ใช้ร่างกายส่วนต่าง ๆ ทั้งศีรษะ ล าตัว แขน ขา มาถ่ายทอด
อารมณ์ของตัวละครออกมา ในการร าชุดนี้มีการน าท่าร ามาจากแม่ท่า มาใช้ในการสื่อความหมายตาม
ค าร้องและกระบวนท่าร าประกอบท านอง เช่น ท่าสอดสร้อยมาลา  
 

1.2 การร าตีบท 

การร าตีบทในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน เป็นท่าร าที่แสดงท่าทางนาฏศิลป์
ไทยไปตามค าร้อง ซึ่งประกอบด้วย เพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี มีลักษณะเป็นท่ามาตรฐานที่มุ่งเน้น
ในสื่อความหมายตามค าร้อง ซึ่งมีอยู่ 3 ลักษณะ คือ 1) ท่าที่ใช้แทนค าพูด เช่น ท่าตัวเรา ผู้แสดง
ปฏิบัติใช้มือซ้ายยกนิ้วหัวแม่มือชี้เข้าหาล าตัวตามจารีตนาฏศิลป์ไทย 2) ท่าท่ีแสดงถึงอากัปกิริยา เช่น 
ท่าเดิน เริ่มด้วยการก้าวเท้าซ้ายมาข้างหน้า มือข้างหนึ่งจีบคว่ าระดับอกด้านหน้าล าตัว แล้วปล่อยจีบ
เป็นมือตั้งวงหน้าระดับอก มืออีกข้างหนึ่งส่งจีบหลัง และ 3) ท่าที่แสดงถึงอารมณ์ภายใน ท่ารัก เป็น
อากัปกิริยาที่แสดงถึงอารมณ์ความรัก ความพิศวาส ความเสน่หา ต่อสิ่งหนึ่งแล้วแสดงออกมาเป็น
ท่าทาง เป็นการท ามือทั้งสองตั้งวงไขว้กันระดับอก แล้วหมุนข้อมือทาบลงที่ฐานไหล่ 
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ภาพประกอบ 57 ท่าตัวเรา ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน  
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2554 

 

 
 

ภาพประกอบ 58 ท่าเดินแบบโนราห์ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน  
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
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ภาพประกอบ 59 ท่าพิศมัย ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน  
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

 
จากการศึกษาการออกแบบท่าร าฉุยฉายรถเสน พบว่า นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน 

เป็นผลงานการออกแบบท่าร าที่โดดเด่นด้วยการผสม ผสานท่าพ้ืนฐานทางนาฏศิลป์ไทยตัวพระ ท่า
ละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน มีลักษณะเฉพาะที่เรียกว่า 
“โก้เก๋” แสดง ออกถึงความสมาร์ท เท่ห์ มั่นใจ และมีพลัง แฝงด้วยท่าทาง ขี้เล่น ชอบหยอกล้อ เจ้าชู้ 
สอดคล้องกับบุคลิกภาพของตัวละคร ท่าร านี้แตกต่าง  จากท่าร าทั่วไปโดยใช้ลีลายักเยื้อง กล่อมหน้า 
กล่อมตัว ตีไหล่ กระทายไหล่ ผสมผสานท่าละคร เช่น ท่าแสดงอารมณ์ ท่าแสดงกิริยา และท่าแม่บท 
เช่น ท่าสอดสร้อยมาลา นอกจากนี้ยังมีท่าประดิษฐ์ ซึ่งเป็นท่าร าที่ผู้สร้างสรรค์คิดขึ้นเองจาก
จินตนาการ และประสบการณ์ เช่น ท่าเดินแบบมโนห์รา ใช้วิธีการทรงตัวแบบแอ่นอก ก้นงอน ยืนย่อ
เข่าเล็กน้อย และวงแขนเปิดกว้าง การกระทบจังหวะในเวลาย้ายน้ าหนักจากขาข้างหนึ่งไปยังขาอีก
ข้างหนึ่ง ซึ่งเป็นรูปแบบการร าแบบละครชาตรี ด้วยการผสมผสานท่าร าเหล่านี้ส่งผลให้ท่าร ามีความ
แปลกใหม่ สื่ออารมณ์ของตัวละครได้อย่างลึกซึ้ง และสอดคล้องกับเนื้อหาของการแสดง ดังนั้น ท่าร า
ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน จึงสะท้อนให้เห็นถึงความคิดสร้างสรรค์ของผู้สร้างสรรค์  ที่สามารถ
ผสมผสานท่าร าต่าง ๆ เข้าด้วยกันได้อย่างลงตัว  
 
 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
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2. การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 

ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม จัดเป็นท่าร าแบบนาฏศิลป์ไทยมาตรฐาน 
และมีการใช้กระบวนท่าอย่างชนชาติมอญ สอดแทรกท่าร าที่เป็นอากัปกิริยาความเข้มแข็ง ความฮึกเหิม 
ความรัก ตามลักษณะของตัวละครสมิงพระราม ซึ่งเปลี่ยนแปลงไปตามค าร้อง ผู้ร าจึงเปรียบเสมือน
ภาชนะที่ถูกด้วยบรรจุอารมณ์ต่าง ๆ ซึ่งต้องท าท่าทางไปตามอารมณ์ที่ถ่ายเทไปมาอย่างฉับพลันทัน
ด่วนตามค าร้อง จากการศึกษา พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการออกแบบท่าร าอยู่ 3 ลักษณะ คือ การร า
ตามท่วงท านองเพลง และการร าตีบท 
 

2.1 ท่าร าตามท านอง 

ท่าร าตามท านองเพลงในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม เป็นท่าร าที่แสดง
ท่าทางนาฏศิลป์ไทยไปตามท านองเพลงบรรเลงล้วน ๆ ซึ่งประกอบด้วย เพลงกระต่ายคู่ เพลงรับ และ
เพลงเร็วกระต่ายคู่ มีลักษณะเป็นท่าสวยงาม จุดประสงค์ในการออกแบบท่าร าเป็นการเรียงเรียง
ท่าทางให้เกิดเป็นกระบวนท่าร าที่มีความต่อเนื่อง แลดูสวยงาม สอดคล้องกับจังหวะ และท่วงท านอง
เพลง ไม่มุ่งเน้นสื่อความหมายใด ๆ ซึ่งมีอยู่ 2 ลักษณะคือ ท่าละคร เช่น ในการเปิดตัวผู้แสดง วันทนีย์ 
ม่วงบุญ ออกแบบให้ผู้แสดงปฏิบัติ ท่าแหวกม่าน ศีรษะเอียงนอก มือทั้งสองตั้งวงระดับแง่ศีรษะอยู่คู่
กันด้านหน้า ก้าวเท้าซ้ายมาข้างหน้า แล้วเคลื่อนมือทั้งสองลงด้านข้างข้างล าตัว กดปลายนิ้วมือลง
ขนานกับพ้ืน กระทายไหล่ เท้าขวาเปิดส้นเท้า แล้วทิ้งน้ าหนักมาด้านหลังเหยียบเต็มเท้า เป็นท่าที่
ปฏิบัติหลายครั้งเป็นชุด และท่าร าอาวุธ คือ ท่าทางที่เป็นการใช้อาวุธประกอบการแสดง ในที่นี้คือ 
ดาบ ซึ่งจะชักออกจากฝักในเพลงเร็วกระต่ายคู่ เป็นการแสดงที่สะท้องถึงชั้นเชิงการต่อสู้และความ
งดงามของท่วงท่าการร า ผู้ใช้ดาบต้องมีความช านาญในการกวัดแกว่งดาบ วาดแขนออกทางด้านข้าง
ล าตัว วาดแขนเข้าหาล าตัว วาดแขนวนเหนือศีรษะ เช่น ท่าควงดาบ เคลื่อนมือซ้ายตั้งวงระดับแง่
ศีรษะ วาดมือขวาลงด้านข้างล าตัวระดับเอว กดปลายดาบลง เอียงขวา ขยั่นเท้าสลับเท้าขวาก้าวหน้า 
เปิดส้นเท้าซ้าย เลื่อนมือขวามาด้านหน้าล าตัวหงายมือกดปลายดาบลง มือซ้ายจีบหงายระดับชายพก 
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ภาพประกอบ 60 ท่าแหวกม่าน ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม  
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

 

 
 

ภาพประกอบ 61 ท่าควงดาบ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
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2.2 การร าตีบท 

การร าตีบทในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม เป็นท่าร าที่แสดงท่าทาง
นาฏศิลป์ไทยไปตามค าร้อง ซึ่งประกอบด้วย เพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี มีลักษณะเป็นท่ามาตรฐาน
ที่มุ่งเน้นในสื่อความหมายตามค าร้อง ซึ่งมีอยู่ 3 ลักษณะคือ 1) ท่าที่ใช้แทนค าพูด เช่น ท่าสอดสูง ใน
ค าร้องที่ว่าเลิศชาย จัดเป็นท่าใหญ่ หรือท่าที่ใช้เปิดตัวออก ใช้ในการสื่อความหมายถึงความผึ่งผาย 
สง่างามของผู้แสดง 2) ท่าที่แสดงถึงอากัปกิริยา เช่น ท่าฟาดแขน ในค าร้องที่ว่าฟันฟาด ในการแสดง
กิริยาตามค าร้อง ซึ่งหมายถึงการต่อสู้ มีนัยว่าใช้ดาบเป็นอาวุธ ผู้แสดงใช้มือซ้ายตั้งวงระดับแง่ศีรษะ มือ
ขวาก ามือเสมือมว่าถือดาบอยู่ด้านข้างล าตัว แล้วชักมือเข้าหาหน้าอกอย่างรวดเร็ว ก้มศีรษะลงเอียง
ขวา กระทืบเท้าขวาลงเป็นก้าวข้าง พร้อมฟาดแขนออกอย่างรวดเร็วให้มือกลับมาอยู่ข้างล าตัว เงย
ศีรษะขึ้นเอียงขวาคงเดิม และ 3) ท่าที่แสดงถึงอารมณ์ภายใน เช่น ท่าถวายบังคม ในค าร้องที่ว่าเพ่ือ
ถวายองค์ราชา เป็นที่ปฏิบัติต่อการการนั่งคุกเข่าขวา มือทั้งสองโกยมือขึ้นอยู่ระดับศีรษะ แล้วกระกบ
มือทั้งสองเป็นการไหว้ ศีรษะตั้งตรง เงยศีรษะขึ้นเล็กน้อย แล้วลดมือลงอยู่ระดับอก กดปลายนิ้วมือลง
ขนานกับพ้ืน เพ่ือแสดงถึงความจงรักภักดีต่อพระเจ้าราชาธิราช 
 
 

 
 

ภาพประกอบ 62 ท่าสอดสูง ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
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ภาพประกอบ 63 ท่าใช้มือฟันฟาด ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

 

 
 

ภาพประกอบ 64 ท่าถวายบังคม ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
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จากการศึกษาการออกแบบท่าร าฉุยฉายสมิงพระราม พบว่า นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
สมิงพระราม เป็นผลงานการออกแบบท่าร าที่โดดเด่นด้วยการผสมผสานท่าพ้ืนฐานทางนาฏศิลป์ไทย
ตัวพระ ท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายสมิงพระราม มีลักษณะ
เฉพาะที่เรียกว่า “มาดแมน” แสดงออกถึงความสมาร์ท เท่ห์ มั่นใจ พลัง กระฉับกระเฉง ว่องไว 
เข้มแข็ง สอดคล้องกับจังหวะดนตรีแบบนักรบ ท่าร านี้แตกต่างจากท่าร าทั่วไปโดยใช้ลีลายักเยื้อง 
กล่อมหน้า กล่อมตัว ตีไหล่ กระทายไหล่ ตามรูปแบบการร าแบบละครพันทาง ผสมผสานท่าละคร 
เช่น ท่าแสดงอารมณ์ ท่าแสดงกิริยา ท่าแสดงปรากฏการณ์ธรรมชาติ และท่าแม่บท เช่น ท่าภมรเคล้า 
นอกจากนี้ยังมีท่าประดิษฐ์ ซึ่งเป็นท่าร าที่ผู้สร้างสรรค์คิดขึ้นเองจากจินตนาการ และประสบการณ์ที่
สั่งสมมา เช่น ท่าร าอาวุธ สะท้องถึงชั้นเชิงการต่อสู้และความงดงามของท่วงท่าการร า ผู้ใช้ดาบต้องมี
ความช านาญในการกวัดแกว่งดาบในรูปแบบต่าง ๆ ได้แก่ การควงดาบ วาดแขนออกทางด้านข้าง
ล าตัว วาดแขนเข้าหาล าตัว วาดแขนวนเหนือศีรษะ ควงมือสลับไปมาทั้งด้านหน้าและด้านหลัง ด้วย
การผสมผสานท่าร าเหล่านี้ส่งผลให้ท่าร ามีความแปลกใหม่ สื่ออารมณ์ของตัวละครได้อย่างลึกซ้ึง และ
สอดคล้องกับเนื้อหาของการแสดง  

 

3. การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

ลักษณะของท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง จัดเป็นท่าร าแบบ
นาฏศิลป์ไทยมาตรฐาน และมีการใช้กระบวนท่าของยักษ์ จากการศึกษา พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มี
การออกแบบท่าร าอยู่ 2 ลักษณะ คือ การร าตามท่วงท านองเพลงและท่าร าตีบท 
 

3.1 ท่าร าตามท านอง 

ท่าร าตามท านองเพลงในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง เป็นท่าร าที่
แสดงท่าทางนาฏศิลป์ไทยไปตามท านองเพลงบรรเลงล้วน ๆ ซึ่งประกอบด้วย เพลงทะแยหงสา หรือ
เพลงรัว เพลงรับ และเพลงเร็ว มีลักษณะเป็นท่าสวยงาม จุดประสงค์ในการออกแบบท่าร าเป็นการ
เรียงเรียงท่าทางให้เกิดเป็นกระบวนท่าร าที่มีความต่อเนื่อง แลดูสวยงาม สอดคล้องกับจังหวะ และ
ท่วงท านองเพลง ไม่มุ่งเน้นสื่อความหมายใด ๆ ซึ่งมีอยู่ 2 ลักษณะคือ 1) ท่าละคร เช่น ท่าเท้าฉาก ใน
เพลงทะแยหงสา เป็นท่าร ามาตรฐาน ใช้ในการเปิดตัวผู้แสดงพันธุรัตแปลง มือซ้ายตั้งวงตึงแขน
ด้านหน้าระดับไหล่ มือขวาเท้าสะเอว กระดกเท้าซ้าย และ 2) ท่ากริยาของสตรี เช่น ท่าจับสไบ มือ
ขวาจีบนิ้วจับบริเวณชายสไบข้างขวา มือซ้ายจีบหงายระดับชายพก ศีรษะเอียงขวา เท้าซ้ายก้าวหน้า 
เป็นท่าเดี่ยว อ่อนช้อย นุ่มนวล เน้นการลีลาที่พลิ้วไหว มีการยักไหล่ เอียงตัว หมุนตัว 
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ภาพประกอบ 65 ท่าเท้าฉาก ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 

 
 

ภาพประกอบ 66 ท่าจับสไบ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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3.2 การร าตีบท 

การร าตีบทในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน เป็นท่าร าที่แสดงท่าทางนาฏศิลป์
ไทยไปตามค าร้อง ซึ่งประกอบด้วย เพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี มีลักษณะเป็นท่ามาตรฐานที่มุ่งเน้น
ในสื่อความหมายตามค าร้อง ซึ่งมีอยู่ 3 ลักษณะคือ 1) ท่าที่ใช้แทนค าพูด เช่น ท่ารับพระสังข์ ในค า
ร้องที่ว่าคอยรับลูกชาย มือทั้งสองหงายมืออยู่ด้านหน้าล าตัว มือซ้ายอยู่ระดับไหล่ มือขวาลดลั่นลงมา
เล็กน้อย เอียงซ้าย ยืนตัวนาง สื่อความหมายถึงการรองรับ 2) ท่าที่แสดงถึงอากัปกิริยา เช่น ท่าเอ็นดู 
เริ่มด้วยการก้าวเท้าซ้ายมาข้างหน้า เท้าขวาเปิดส้นเท้า มือขวาคว่ าแบมือค่อย ๆ เคลื่อนมือไปทางขวา 
มืออีกข้างหนึ่งส่งจีบหลัง ศีรษะเอียงซ้าย 3) ท่าที่แสดงถึงอารมณ์ภายใน เช่น ท่ารัก มือทั้งสองตั้งวง
ไขว้กันระดับอก แล้วหมุนข้อมือทาบลงที่ฐานไหล่ ศีรษะเอียงซ้าย เท้าขวาก้าวหน้า และ 4) ท่าท่ีแสดง
ถึงชาติก าเนิด เช่น ท่ามารกลับหลังในท่าแม่บท จากนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตนแปลง 
กระโดดขึ้นแล้วกระทบส้นเท้าอย่างเข็งแรง ฉับไว 
 
 

 
 

ภาพประกอบ 67 ท่ารับพระสังข์ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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ภาพประกอบ 68 ท่าเอ็นดู ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 

 
 

ภาพประกอบ 69 ท่ารัก ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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ภาพประกอบ 70 ท่ามารกลับหลัง หรือท่านางยักษ์ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง  
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 
จากการศึกษาการออกแบบท่าร าฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง พบว่า นาฏยประดิษฐ์

ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง เป็นผลงานการออกแบบท่าร าที่โดดเด่นด้วยการผสมผสานท่าพ้ืนฐานทาง
นาฏศิลป์ไทยตัวนาง ท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัต
แปลง มีลักษณะเฉพาะที่เรียกว่า บุคลิก “แข็งกร้าว” ผสม “นิ่มนวล” ประกอบด้วย การยืดเหยียด
กล้ามเนื้ออย่างรุนแรง แสดงถึงพลังอ านาจ ตามชาติก าเนิดซึ่งเป็นยักษ์ ส่วนการยืดเหยียดกล้ามเนื้อ
อย่างนุ่มนวล โดยเฉพาะบริเวณแขน ขา และล าตัว ช่วยให้ร่างกายมีความยืดหยุ่น อ่อนช้อย และ
เคลื่อนไหวได้อย่างลื่นไหล สอดคล้องกับรูปลักษณ์ของสตรี ท่าร านี้แตกต่างจากท่าร าทั่วไปโดยใช้ลีลา
ยักเยื้อง กล่อมหน้า กล่อมตัว ตามรูปแบบการร าแบบละครนอก ผสมผสานท่าละคร เช่น ท่าแสดง
อารมณ์ ท่าแสดงกิริยา ท่าแสดงปรากฏการณ์ธรรมชาติ และท่าแม่บท เช่น ท่ามารกลับหลัง 
นอกจากนี้ยังมีท่าประดิษฐ์ ซึ่งเป็นท่าร าที่ผู้สร้างสรรค์คิดขึ้นเองจากจินตนาการ และประสบการณ์ที่
สั่งสมมา เช่น ท่าร าที่แสดงถึงความอ่อนหวาน กระตุ้งกระติ้ง ตามกิริยาของสตรี ด้วยการผสมผสาน
ท่าร าเหล่านี้ส่งผลให้ท่าร ามีความแปลกใหม่ สื่ออารมณ์ของตัวละครได้อย่างลึกซึ้ง และสอดคล้องกับ
เนื้อหาของการแสดง ดังนั้น ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง จึงสะท้อนให้เห็นถึง
ความคิดสร้างสรรค์ของผู้สร้างสรรค์ ที่สามารถผสมผสานท่าร าต่าง ๆ เข้าด้วยกันได้อย่างลงตัว  

 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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4. การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

ลักษณะของท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง จัดเป็นท่าร าแบบนาฏศิลป์
ไทยมาตรฐาน และมีการใช้กระบวนท่าของสัตว์ จากการศึกษา พบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการ
ออกแบบท่าร าอยู่ 2 ลักษณะ คือ การร าตามท่วงท านองเพลง และการร าตีบท 
 

4.1 การร าตามท่วงท านองเพลง 

ท่าร าตามท านองเพลงในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายนางวิมาลาแปลง เป็นท่าร าที่
แสดงท่าทางนาฏศิลป์ไทยไปตามท านองเพลงบรรเลงล้วน ๆ ซึ่งประกอบด้วย เพลงจระเข้แปลง เพลง
รับ และเพลงสาวน้อย มีลักษณะเป็นท่าสวยงาม จุดประสงค์ในการออกแบบท่าร าเป็นการเรียงเรียง
ท่าทางให้เกิดเป็นกระบวนท่าร าที่มีความต่อเนื่อง แลดูสวยงาม สอดคล้องกับจังหวะ และท่วงท านอง
เพลง ไม่มุ่งเน้นสื่อความหมายใด ๆ ซึ่งมีอยู่ 2 ลักษณะคือ 1) ท่าละคร เช่น ท่าแหวกม่าน เป็นท่าร า
มาตรฐาน ศีรษะเอียงนอก มือทั้งสองตั้งวงระดับแง่ศีรษะอยู่คู่กันด้านหน้า ก้าวเท้าซ้ายมาข้างหน้า 
แล้วเคลื่อนมือทั้งสองลงด้านข้างข้างล าตัว กดปลายนิ้วมือลงขนานกับพ้ืน และ 2) ท่ากิริยาของสตรี
เช่น ท่าล่อแก้ว มือทั้งสองท ามือล่อแก้ว หันเฉียงตัว มือนอกอยู่ระดับชายพก มือในอยู่ระดับวงบน 
เป็นท่าชุดปฏิบัติหลายครั้ง ท่าร ามักใช้การบิดเอว สะโพก ล าตัว แสดงถึงความอ่อนช้อย ยืดหยุ่น 
 

 
 

ภาพประกอบ 71 ท่าแหวกน้ า ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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ภาพประกอบ 72 ท่าล่อแก้ว ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 
4.2 ท่าร าตีบท 

ท่าร าตีบทในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายรถเสน เป็นท่าร าที่แสดงท่าทางนาฏศิลป์
ไทยไปตามค าร้อง ซึ่งประกอบด้วย เพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี มีลักษณะเป็นท่ามาตรฐานที่มุ่งเน้น
ในสื่อความหมายตามค าร้อง ซึ่งมีอยู่ 3 ลักษณะคือ 1) ท่าที่ใช้แทนค าพูด เช่น ท่าตัวเรา ผู้แสดงปฏิบัติ
ใช้มือจีบเข้าหาล าตัวตามจารีตนาฏศิลป์ไทย สื่อความหมายว่าตัวเอง เมื่อปี่รับยังท าปฏิบัติเช่นเดิม    
2) ท่าที่แสดงถึงอากัปกิริยา เช่น ท่ามอง เริ่มด้วยการก้าวเท้าซ้ายมาข้างหน้า เท้าขวาเปิดส้นเท้า มือ
ขวาตั้งวงบน มือซ้ายตั้งวงตึงแขนระดับไหล่ ศีรษะเอียงซ้าย มองไปทางด้านซ้าย เมื่อปี่รับท าสลับข้าง 
3) ท่าที่แสดงถึงอารมณ์ภายใน เช่น ท่ารัก เป็นอากัปกิริยาที่แสดงถึงอารมณ์ความรัก ความพิศวาส 
ความเสน่หา ต่อสิ่งหนึ่งแล้วแสดงออกมาเป็นท่าทาง เป็นการท ามือทั้งสองตั้งวงไขว้กันระดับอก แล้ว
หมุนข้อมือทาบลงที่ฐานไหล่ ศีรษะเอียงซ้าย เท้าขวาก้าวหน้า และ 3) ท่าที่แสดงถึงชาติก าเนิด เป็น
อากัปกิริยาของสัตว์ เช่น จระเข้ จากนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง มีลักษณะท่าทางที่แข็งแรง 
รวดเร็ว ฉับไว ยกตัวอย่างเช่น ท่ามือจระเข้ เป็นการเลียนแบบลักษณะของเท้าจระเข้ ท้าจระเข้มี
ลักษณะเป็นแผ่นแบนกว้าง มีเกล็ดหุ้มหนาแน่น แต่ละนิ้วมีกรงเล็บแหลมคม เท้าหน้ามีขนาดเล็กกว่า
เท้าหลัง มือจึงมีลักษณะหงึกงอผิดแปลกไปปกติ 
 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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ภาพประกอบ 73 ท่าตัวเรา ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 

 
 

ภาพประกอบ 74 ท่ามอง ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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ภาพประกอบ 75 ท่ารัก ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

 

 
 

ภาพประกอบ 76 ท่ามือจระเข้ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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จากการศึกษาการออกแบบท่าร าฉุยฉายวิมาลาแปลง พบว่า นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย
วิมาลาแปลง เป็นผลงานการออกแบบท่าร าที่โดดเด่นด้วยการผสมผสานท่าพ้ืนฐานทางนาฏศิลป์ไทย
ตัวนาง ท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง มีลักษณะ
เฉพาะที่เรียกว่า บุคลิก “แข็งกร้าว” ผสม “นิ่มนวล” ประกอบด้วย การยืดเหยียดกล้ามเนื้ออย่าง
รุนแรง แสดงถึงพลังอ านาจ ตามชาติก าเนิดซึ่งเป็นจระเข้ ส่วนการยืดเหยียดกล้ามเนื้ออย่างนุ่มนวล 
โดยเฉพาะบริเวณแขน ขา และล าตัว ช่วยให้ร่างกายมีความยืดหยุ่น อ่อนช้อย และเคลื่อนไหวได้อย่าง
ลื่นไหล สอดคล้องกับรูปลักษณ์ของสตรี ท่าร านี้แตกต่างจากท่าร าทั่วไปโดยใช้ลีลายักเยื้อง กล่อมหน้า 
กล่อมตัว ตามรูปแบบการร าแบบละครพ้ืนบ้าน ผสมผสานท่าละคร เช่น ท่าแสดงอารมณ์ ท่าแสดง
กิริยา ท่าแสดงปรากฏการณ์ธรรมชาติ และท่าแม่บท เช่น นอกจากนี้ยังมีท่าประดิษฐ์ ซึ่งเป็นท่าร าที่ผู้
สร้างสรรค์คิดขึ้นเองจากจินตนาการ และประสบการณ์ที่สั่งสมมา เช่น ท่าแสดงถึงชาติ ก าเนิดหรือ
ก าพืดของจระเข้ ซึ่งต้องใช้พละก าลังในการปฏิบัติท่าร าด้วยความฉับไว ด้วยการผสมผสานท่าร า
เหล่านี้ส่งผลให้ท่าร ามีความแปลกใหม่ สื่ออารมณ์ของตัวละครได้อย่างลึกซ้ึง และสอดคล้องกับเนื้อหา
ของการแสดง ดังนั้น ท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายวิมาลาแปลง จึงสะท้อนให้เห็นถึงความคิด
สร้างสรรค์ของผู้สร้างสรรค์ ที่สามารถผสมผสานท่าร าต่าง ๆ เข้าด้วยกันได้อย่างลงตัว ทั้งนี้ สามารถ
สรุปเป็นแผนผังได้ดังนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 77 แผนผังสรุปองค์ความรู้การออกแบบท่าร าในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 

นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย

ท่าประดิษฐ์

ท่าละคร
ท่าแม่บท
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2. การออกแบบลีลาในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ประดิษฐ์ท่าร าขึ้นมาเป็นองค์ประกอบส าคัญของการแสดง โดยท่าร า

เหล่านี้เปรียบเสมือนกระจกสะท้อนที่ถ่ายทอดภาพตัวละครจากจินตนาการของผู้ประดิษฐ์ออกมา
อย่างงดงาม ผ่านภาษานาฏศิลป์ที่สื่อความหมายผ่านการเคลื่อนไหวร่างกาย 
 

1.  การเคลื่อนไหวส่วนต่าง ๆ ของร่างกาย 
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ โดดเด่นด้วยการผสมผสานท่าร าอัน

ประณีตเข้ากับการเคลื่อนไหวร่างกายที่เปี่ยมไปด้วยพลังและความสมดุล ท่าร าแต่ละท่าถูกออกแบบ
มาเพ่ือแสดงถึงอารมณ์และความหมายที่หลากหลาย ผ่านการเคลื่อนไหวที่สอดคล้องกันของศีรษะ 
ไหล่ ล าตัว มือ และเท้า การประสานสัมพันธ์อันลงตัวนี้ส่งผลให้เกิดการร่ายร าที่สมบูรณ์ 
 

1.1  การใช้ศีรษะ ใบหน้า และล าคอ 

การออกแบบท่าร าฉุยฉายโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ แสดงให้เห็นถึงการใช้ศี รษะ
และล าคออย่างประณีต สอดคล้องกับการเคลื่อนไหวของร่างกายส่วนอ่ืน ๆ และสื่อถึงอารมณ์
ความรู้สึกของตัวละครได้อย่างกลมกลืน ผ่านสายตา การออกแบบท่าร านี้สะท้อนให้เห็นถึงความ
เชี่ยวชาญและความเข้าใจอย่างลึกซึ้งของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ในการออกแบบท่าร าที่งดงามและทรงพลัง 
สามารถเปรียบเทียบความแตกต่างในแต่ละประเภทของการแสดงได้ ดังนี้ 
 

ตาราง 21 การเปรียบเทียบลีลาการใช้ศีรษะ ใบหน้า และล าคอ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

1. ฉุยฉายรถเสน ลีลาการเกร็งล าคอไว้ในองศาที่พอดีซึ่งขึ้นอยู่กับ

สรีระของแต่ละบุคคล โดยปกติจะมีองศาการเอียง 

45 องศา เป็นลักษณะที่ทาเพื่อไม่ให้ศีรษะกดลง

มากเกินงาม เมื่อผนวกกับล าคอที่มีความระหงจึง

ทาให้เกิดความสง่างามตามหลักของตัวละครพระ 

 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

   

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
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ตาราง 21 (ต่อ) 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม ลีลาการพยักหน้าอย่างหนักแน่นท า โดยการดึง

ศีรษะขึ้นลงอย่างรวดเร็ว คอตั้งตรง สายตาจ้อง

มองไปข้างหน้า ท่านี้แสดงถึงความมั่นใจ แสดงถึง

ความมุ่งมั่น เด็ดเดี่ยว ไม่หวั่นไหว พร้อมการจ้อง

ตาผู้ชม สื่ออารมณ์ผ่านทางสายตา 

 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัต

แปลง 

ลีลาการลักคอเป็นท่าทางที่แสดงถึงความอ่อน 

หวานละมุนละไม และพริ้วไหว เอียงคอไปทาง

เดียวกับไหล่ที่กดลง แล้วค่อย ๆ ปล่อยไหล่ลง 

พร้อมกับค่อย ๆ เหยียดคอตั้งตรง สายตาจะต้อง

จดจ่อกับจุดที่ต้องการมอง ควบคุมการเกร็งกล้าม 

เนื้อให้แลดูน้อยท่ีสุด ช่วยให้การร าดูอ่อนหวาน 

 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง ลีลาการใช้ศีรษะและล าคอเบือนใบหน้า และการ

เปิดปลายคางขึ้นในองศาที่สายตายังสามารถมอง

ตรงได้ โดยเป็นการเคลื่อนไหวร่างกายเฉพาะส่วน

ศีรษะ ด้วยวิธีการเบือนจากด้านหนึ่งไปอีกด้าน

หนึ่ง ในขณะที่เบือนหน้าไปด้านหนึ่งสายตาก็จะ

มองไปอีกด้านหนึ่ง แล้วค่อย ๆ สลับมองไปอีกด้าน

หนึ่ง พร้อมกับเบือนหน้ากลับมา อีกด้ านหนึ่ง 

ควบคุมการเกร็งกล้าม เนื้อให้แลดูน้อยที่สุด ช่วย

ให้การร าดูอ่อนหวาน 
 

ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.4222539461621&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
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1.2 การใช้ไหล่และล าตัว 
การออกแบบท่าร าฉุยฉายโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ แสดงให้เห็นถึงการใช้ไหล่

และล าตัวอย่างมีประสิทธิภาพในการสื่ออารมณ์และแสดงถึงลักษณะตัวละครผ่านเทคนิคการกด
เกลียวข้าง เป็นการเคลื่อนไหลของไหล่และล าตัวไปทางด้านข้าง โดยล าดับจากไหล่สะโพก เทคนิค
การกดเกลียวหน้า คล้ายคลึงกับการกดเกลียวข้าง แต่เปลี่ยนเป็นการเคลื่อนไหลไปทางด้านหน้า 
เทคนิคการกระทายไหล่ เป็นการเคลื่อนไหวไหล่ไปด้านหน้าและด้านหลังสลับกัน เทคนิคการตีไหล่ 
เป็นการเคลื่อนไหวไหล่ขึ้นลงอย่างรวดเร็ว และลีลายักเยื้องเป็นการเคลื่อนไหวของสะโพกและล าตัว
ไปมาอย่างอ่อนช้อย สิ่งเหล่านี้ล้วนเป็นองค์ประกอบส าคัญที่ช่วยสร้างความสวยงามและความ
ประทับใจให้กับการแสดง สามารถเปรียบเทียบความแตกต่างในแต่ละประเภทของการแสดงได้ ดังนี้ 
 

ตาราง 22 การเปรียบเทียบลีลาการใช้ไหล่และล าตัว ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

1. ฉุยฉายรถเสน จะมีการใช้ไหล่และล าตัวในลักษณะพิ เศษที่

เรียกว่าท่าร าซัด แขนจะเคลื่อนไหวไปพร้อมกับ

จังหวะและท่าทางของร่างกาย โดย เฉพาะช่วง

ไหล่และสะโพก แขนจะงอข้อศอกเล็กน้อยเพื่อ

เพิ่มความนุ่มนวลและยืดหยุ่น ไหลจะเคลื่อนไหว

ไปพร้อมกับจังหวะและท่าทางของร่า งกาย 

โดยเฉพาะช่วงเอวและสะโพก ไหล่จะบิดเกลียว

เล็กน้อยเพื่อเพิ่มความนุ่มนวลและยืดหยุ่น  
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อิ่มสวาสดิ์, 2554 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม จะมีการใช้ไหล่และล าตัวในลักษณะพิ เศษที่

เรียกว่ากระทายไหล่ คือการเบี่ยงไหล่ข้างใดข้าง

หนึ่งไปด้านหลังแล้วกลับคืนมาด้านหน้า อย่าง

กระชับจังหวะ  

 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

   

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
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ตาราง 22 (ต่อ) 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัต

แปลง 

จะมีการใช้การกดเกลียวหน้าเพื่อแสดงถึงความ

อ่อนช้อยของจริตตัวนาง โดยเมื่อกดเกลียวหน้า

ด้านขวา ไหล่ขวาก็จะกดลง การโย้ตัวในการร าจะ

ใช้การถ่ายน้ าหนักไปที่ขาข้างหน้าข้างใดข้างหนึ่ง 

 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง จะมีการใช้การกดเกลียวหน้าเพื่อแสดงถึงความ

อ่อนช้อยของจริตตัวนาง โดยเมื่อกดเกลียวหน้า

ด้านขวา ไหล่ขวาก็จะกดลง การโย้ตัวในการร าจะ

ใช้การถ่ายน้ าหนักไปที่ขาข้างหน้าข้างใดข้างหนึ่ง 

 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

1.3 การใช้แขนและมือ 
การออกแบบท่าร าฉุยฉายโดย วันทนีย์ ม่วงบุญ ส่วนของแขนและมือ ถือว่า

เป็นส่วนที่ส าคัญเพราะเป็นอวัยวะในการก าหนดสัดส่วนของวงที่มีทั้งส่วนโค้ง และตั้งฉาก หากได้รับปู
พ้ืนฐานในการฝึกหัดเบื้องต้น และนาฏยศัพท์มาอย่างดีก็จะมีสัดส่วนของวงแขน มือ และเหลี่ยมแขน 
ที่สวยงามได้มาตรฐาน การใช้แขนและมือ ความงามในการใช้แขนและมือ เกิดจากการจัดวางองศาใน
การยกแขนที่ได้ระดับ เหมาะสมกับ สรีระมีส่วนโค้งงอของล าแขนและมือที่อยู่องศาที่สมดุลกับสรีระ
ร่างกาย รับกับสัดส่วนอ่ืน ทั้งใบหน้า และล าตัว ท าให้เกิดเป็นความงามสามารถเปรียบเทียบความ
แตกต่างในแต่ละประเภทของการแสดงได้ ดังนี้ 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
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ตาราง 23 การเปรียบเทียบลีลาการใช้แขนและมือ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

1. ฉุยฉายรถเสน จะมีการใช้แขนและมือในลักษณะพิเศษที่เรียกว่า 

"ท่าร าซัด" แขนจะเคลื่อนไหวไปพร้อมกับจังหวะ

และท่าทางของร่างกาย โดย เฉพาะช่วงไหล่และ

สะโพก แขนจะงอข้อศอกเล็กน้อยเพื่อเพิ่มความ

นุ่มนวลและยืดหยุ่น ไหลจะเคลื่อนไหวไปพร้อมกบั

จังหวะและท่าทางของร่างกาย โดยเฉพาะช่วงเอว

และสะโพก ไหล่จะบิดเกลียวเล็กน้อยเพื่อเพิ่ม

ความนุ่มนวลและยืดหยุ่น  
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อิ่มสวาสดิ์, 2554 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม จะมีลีลาการใช้ดาบ จับดาบด้วยมือขวา โดยให้ใบ

ดาบเอียงลงประมาณ 45 องศา วางนิ้วโป้งไว้บน

ด้ามจับอย่างมั่นคง วางนิ้วช้ี นิ้วกลาง และนิ้วนาง

ไว้ด้านข้างของด้ามจับ วางนิ้วก้อยไว้ใต้ด้ามจับ 

แล้วแกว่งดาบวนรอบศีรษะไปข้างหน้าอย่าง

รวดเร็ว ใช้สะโพกและไหล่เป็นก าลัง ควบคุมแรง

และความเร็วให้เหมาะสม 

 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัต

แปลง 

จะมีการใช้แขนและมือในการตั้งวงที่ปลายนิ้วจะ

ต่ ากว่าแง่ศีรษะ และใช้การบิดข้อศอกออกด้านข้าง 

ท าให้วงดูกว้างขึ้น เมื่อปฏิบัติกระบวนท่าร า จึงท า

ให้ดูสวยงาม  
 

 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

   

 
 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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ตาราง 23 (ต่อ) 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง จะมีการเกร็งใช้แขนและมือในการตั้งวง จีบ หรือ

ท ามือลักษณะอื่น ๆ แล้วเคลื่อนไหวอย่างรวดเร็ว 

ฉับไว เพื่อตีบทตามค าร้องแทบทุกค า แต่ดูเลื่อน

ไหล 

 
ที่มา: กฤติเดช สมบุญดี, 2556 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
 

1.4  การใช้ขาและเท้า 

การเคลื่อนไหวลักษณะดังกล่าวเป็นทักษะการปฏิบัติทั้งด้านร่างกายส่วนขา
และเท้า ในการถ่าย น้ าหนักระหว่างขาทั้งสองข้างและจังหวะในการขยับเท้า ให้มีความสมดุลและ
พอเหมาะพอดีกับจังหวะ สามารถเปรียบเทียบความแตกต่างในแต่ละประเภทของการแสดงได้ ดังนี้ 
 

ตาราง 24 การเปรียบเทียบลีลาการใช้แขนและมือ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

1. ฉุยฉายรถเสน จะมีการใช้วิธีการเดินแบบย่ าเท้า ทรงตัวแบบแอ่น

อก ก้นงอน ยืนย่อเข่าเล็กน้อย และวงแขนเปิด

กว้าง การกระทบจังหวะในเวลาย้ายน้ าหนักจาก

ขาข้างหนึ่งไปยังขาอีกข้างหนึ่ง 

 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

   

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=biggy.somboondee&set=a.10200589268026487
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=biggy.somboondee&set=a.10200589268026487
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
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ตาราง 24 (ต่อ) 
 

รายนามชุดการแสดง ลีลาเฉพาะตัว ภาพประกอบ 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม จะมีการใช้เท้าหนักเป็นลักษณะของการใช้เท้าใน

การปฏิบัติท่าร าที่คนท่ีมองจะเห็น คล้ายกับเท้านั้น

มีน้ าหนักมาก สังเกตได้จากการกระทืบ กระแทก

ฝ่าเท้าลงบนพ้ืนอย่างรุนแรงจนเกิดเสียง 

 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

3. ฉุยฉายนางพันธุรัต

แปลง 

จะมีการใช้เท้าหนักเป็นลักษณะของการใช้เท้าใน

การปฏิบัติท่าร าที่คนท่ีมองจะเห็น คล้ายกับเท้านั้น

มีน้ าหนักมาก สังเกตได้จากการกระทืบ กระแทก

ฝ่าเท้าลงบนพ้ืนอย่างรุนแรงจนเกิดเสียง 

 
ที่มา: Yung Binwon (นามแฝง), 

2557 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง จะมีการเท้าเบาเป็นลักษณะของการใช้เท้าในการ

ปฏิบัติท่าร าที่คนที่มองจะเห็น คล้ายกับเท้านั้นมี

น้ าหนักน้อยสามารถยกหรือปฏิบัติท่าใด ๆ ได้

อย่างว่องไวหรือเคลื่อนไหวเท้าได้อย่างว่องไว 

สังเกตจากท่าที่หมุนรอบตัว โดยใช้หลักการทรงตัว

ให้สมดุล แล้วกลั้นลมหายใจเพื่อให้ตัวเบาแล้ว

หมุนรอบตัว ท าให้ท่าร ามีความรื่นไหลต่อเนื่องไม่

สะดุด  
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ,์ 2556 

 

ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=yung.binwon.37&set=a.851665168181211
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=yung.binwon.37&set=a.851665168181211
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.460833917346841
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2.2  การแสดงออกทางอารมณ์ 
การแสดงออกทางอารมณ์คือพฤติกรรมที่สื่อถึงสภาวะทางอารมณ์หรือทัศนคติ มัน

สามารถเป็นวาจาหรืออวัจนภาษา และสามารถเกิดขึ้นได้โดยมีหรือไม่มีความตระหนักในตนเอง การ
แสดงอารมณ์รวมถึงการเคลื่อนไหวใบหน้า เช่น ยิ้มหรือหน้าบึ้ง พฤติกรรมง่าย ๆ เช่น ร้องไห้ หัวเราะ 
และพฤติกรรมที่ซับซ้อนมากขึ้น การแสดงออกทางสีหน้า อารมณ์ และความรู้สึกในการแสดงละคร 
เป็นการเลียนแบบธรรมชาติเดิม แต่น ามาดัดแปลงให้ผู้ชมเข้าใจได้มากขึ้น เช่น อารมณ์ดีใจ เมื่อถึง
บทบาทต้องดีใจ จะมีสีหน้ายิ้มแย้ม ดวงตาโตเป็นประกาย บ่งบอกถึงอารมณ์เบิกบานใจ และจะใช้
ภาษาท่าประกอบ เช่น ใช้มือซ้ายจีบคว่ าที่ปาก และใช้สีหน้าและอากัปกิริยาเพ่ือแสดงอาการดีใจ รื่น
เริงใจ โดยการใช้สีหน้าที่ยิ้มแย้ม เบิกบาน และแสดงออกทางดวงตา รวมถึงการมีความสุข สบายใจ 
ประกอบการลอยหน้าลอยตา เบือนหน้าไปทางซ้ายหรือทางขวาเล็กน้อยราว 45 องศา อารมณ์รัก 
บทบาทรัก จะมีสีหน้าแสดงดวงตาเป็นประกาย ใบหน้ายิ้มแย้มระรื่น ตัวพระจะมีใบหน้ายิ้มกริ่ม ตัว
นางจะมีอาการเขินอาย หน้าแดง ภาษาที่ใช้เป็นการผสานมือทั้งสองข้างที่หน้าอก อารมณ์โกรธ ใช้สี
หน้าและอากัปกิริยาเพ่ือแสดงอาการโกรธหรือไม่พอใจ ใช้การขมวดคิ้ว เม้มปาก หรือแสดงออกทางสี
หน้า เช่น ใช้สีหน้าบึ้งตึง แววตาที่ดุดันและกระทืบเท้า หรือวิ่งด้วยความรวดเร็ว กล่าวคือการปฏิบัติ
ท่าร าด้วยความรุนแรง เช่น การชี้ การถูหู การถูหน้าอก เป็นต้น 
 

 

ภาพประกอบ 78 การลอยหน้าลอยตาแสดงอารมณ์ดีใจ 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156737280410
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ภาพประกอบ 79 การใช้สีหน้าแสดงอารมณ์รัก 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

 

 
 

ภาพประกอบ 80 การใช้ใบหน้าแสดงอารมณ์โกรธ 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธ์, 2556 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
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โดยสรุป จากการศึกษากระบวนท่าร าตลอดจนลีลาในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ 
วันทนีย์ ม่วงบุญ ในด้านการแสดงละครชาตรี ละครนอก ละครพันทาง และละครชนิดอ่ืน ๆ พบว่า
ท่านเป็นผู้ที่มีภูมิร า คือความสามารถในการปฏิบัติท่าร าได้กลมกลืน มีความงดงามตามหลักเกณฑ์
มาตรฐานวิธีการร านาฏศิลป์ไทย สามารถถ่ายทอดการใช้สัดส่วนต่าง ๆ ของร่างกายในการปฏิบัติท่า
ร าตามบทร้องและท านองเพลงแก่ผู้แสดงได้อย่างสมดุลและมีความสัมพันธ์กันอย่างแนบเนียนสวยงาม 
ไม่ว่าจะเป็นศีรษะ ใบหน้า ล าตัว ไหล่ มือ แขน ขา และเท้า จากการที่ท่านได้รับการ ถ่ายทอดจาก
บรมครูทางด้านนาฏศิลป์ไทยหลายท่าน ผ่านการฝึกฝนและเกิดการสั่งสมประสบการณ์ จนสามารถ
พัฒนาความสามารถไปจนถึงขั้นเอตะทัคคะ สามารถแสดงท่าทางลีลาการร่ายร าได้อย่างยอดเยี่ยม
เป็นพิเศษหรือปฏิบัติท่าร าได้สูงกว่ามาตรฐานและมีเอกลักษณ์ในลีลาการร่ายร าที่เป็นแบบฉบับของ
ตนเอง ในด้านการจัดวางต าแหน่งอวัยวะที่ใช้ปฏิบัติท่าร าได้อย่างเหมาะสมกับสัดส่วนเหมาะสมกับผู้
แสดงท าให้เกิดความวิจิตรงดงามงดงามในกระบวนท่าร าที่ถ่ายทอดออกมา ทั้งนี้ เมื่อน าผลการ
วิเคราะห์มาพิจารณาผ่านแนวคิดการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ พบว่า ท่าร ามีที่มา 2 ประการ คือ 1)   
ผู้สร้างสรรค์ใช้ท่าพ้ืนฐานทางนาฏศิลป์ไทย (พระ-นาง) และ 2) ผู้สร้างสรรค์คิดประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่ 
จากจินตนาการณ์ และประสบการณ์ ท่าร าจ านวนหนึ่งนี้ถูกออกแบบให้สะท้องถึงคุณลักษณะของตัว
ละคร มุ่งหมายให้ผู้แสดงสามารถสวมบทบาทตัวละครได้อย่างสมบูรณ์แบบ ดังแผนผังต่อไปนี้ 
 

 
 

ภาพประกอบ 81 สรุปแผนผังการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567

นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย

ลีลาการใช้
ร่างกาย

ลีลาการใช้
อารมณ์

ท่าร าพื้นฐานตัวพระ-ตัวนาง

ท่าละคร

ท่าแมบ่ท

ท่าประดิษฐ์

ตัวตนตัวละคร

บุคลิกภาพตัวละคร ชาติก าเนิด



 

 

 

ตอนที่ 3 การวิเคราะห์ภาพแทนตัวละคร และการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ 
ม่วงบุญ 
 

งานวิจัยฉบับนี้มุ่งเน้นไปที่การวิเคราะห์สัญญะและกลวิธีการออกแบบนาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉาย เพ่ือตีความภาพแทนตัวละครที่ปรากฏในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผ่านการ
ถอดรหัสองค์ประกอบต่าง ๆ จากผลการศึกษาพบว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการน าเสนอภาพแทนตัว
ละครด้วย การออกแบบองค์ประกอบต่าง ๆ ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ได้แก่  

 1.  บทร้องและท านองเพลง  
 2.  ตัวละคร  
 3.  เครื่องแต่งกาย  
 4.  ท่าร า  
 5.  อารมณ ์
 

1. บทร้องและท านองเพลง 
บทร้องจัดเป็นองค์ประกอบของฉุยฉายที่จะตัดออกไม่ได้ เพราะฉุยฉายเป็นการแสดงที่

เน้นชมความงาม ความภาคภูมิ จึงต้องมีค าบรรยายให้ผู้ชมเข้าใจ (ฤทธิเทพ เถาว์หิรัญ, 2559: 35) 
โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการน าเสนอภาพแทนตัวละครในบทร้องผ่านการเลือกสรรค าอย่างพิถีพิถัน 
ท่านได้ศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับตัวละครอย่างละเอียด แล้วน ามาเชื่อมโยงร้อยเรียงเรื่องราวโดย เลือกใช้
ค าในภาษาไทยอย่างสละสลวยตามเค้าโครงที่ก าหนดไว้ เมื่อเกิดความพึงพอใจแล้ว จึงส่งมอบให้แก่ผู้
บรรจุเพลงต่อไป ในหัวข้อนี้จะกล่าวถึงการเลือกสรรค าร้อง และการเลือกสรรท านองดนตรี  
 

1. การเลือกสรรค าร้อง 
การประพันธ์บทส าหรับประกอบการแสดงร าเดี่ยวมาตรฐานนั้นถือเป็นปัจจัยส าคัญ

ประการหนึ่งในการสร้างสรรค์การแสดงนั้นเป็นสิ่งก าหนดทิศทางของการสร้างสรรค์และบรรจุท่าร า 
การแสดงจะมีความต่อเนื่องไม่สะดุดส่วนหนึ่งขึ้นอยู่กับมีบทประพันธ์ประกอบการแสดงที่ดีด้วย 
ดังนั้นผู้ประพันธ์ถือเป็นตัวจักรส าคัญในการสร้างสรรค์บทประพันธ์ที่ดี บทประพันธ์ที่ดีนั้นต้องมาจาก
ผู้ประพันธ์มีความรู้ความสามารถทั้งด้านภาษาและนาฏศิลป์เป็นส าคัญ ผนวกกับมีหลักในการ
ประพันธ์บท รู้จักใช้ค าสละสลวยและเหมาะสมกับฐานันดรศักดิ์ของตัว รวมถึงความมานะอุตสาหะใน
การศึกษาค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับเรื่องที่จะประพันธ์ ฉะนั้นการเลือกสรรค าร้อง เปรียบเสมือนศิลปะ
การใช้ภาษาไทย เพ่ือสื่อความหมายได้อย่างตรงประเด็น แฝงไปด้วยความงดงาม วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้
เสนอวิธีการเลือกสรรค าร้องที่เหมาะสมกับฉันทลักษณ์ คือ  
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1.1.1  การเลือกค าในกลอนฉุยฉาย 
ค าประพันธ์ที่ใช้ในบทร้องฉุยฉายมีลักษณะแตกต่างกว่าค าประพันธ์ร้อยกรอง

ทั่วไป บทหนึ่งของฉุยฉายมี 3 ค ากลอน หรืออาจมากกว่านั้น หนึ่งค ากลอนมี 2 วรรค ในวรรคต้นของ
แต่ละบทจะมี 2 ค า นิยมขึ้นด้วยค าว่าฉุยฉายและต่อท้ายด้วยเอย แต่ละวรรคมีประมาณ 8 ค า ไม่
จ ากัดจ านวนบท แล้วต่อด้วยกลอนแม่ศรี 2 ค ากลอน หรืออาจมากกว่านั้น หนึ่งค ากลอนมี 4 วรรค 
ในวรรคต้นของแต่ละบทจะมี 2 ค า นิยมขึ้นด้วยค าว่าแม่ศรี และต่อท้ายด้วยเอย ไม่จ ากัดจ านวนบท
เช่นกัน ทั้งนี้ตามแต่ความคิดเห็นของผู้ประพันธ์ว่าคิดเห็นประการใด ครอบคลุมเนื้อหาแล้วหรือไม่ 
(วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าในกลอนฉุยฉาย 
ด้วยวิธีที่เรียกว่า “กลอนพาไป” เป็นรูปแบบการแต่งค าประพันธ์ที่ใช้ค าคล้องจองกัน เล่นสัมผัสใน
แบบฉบับเฉพาะตัว ตามกรอบฉันทลักษณ์ของกลอนฉุยฉาย 3 ค า ซึ่งมีต้นแบบมาจากบทร้องร าชุด
ฉุยฉายพราหมณ์ มีลักษณะเฉพาะคือ กลอนฉุยฉาย 3 ค า มีจ านวน 3 บาท หรือนับเป็นวรรคได้ 6 
วรรค ค าสุดท้ายของวรรคที่หนึ่ง ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่สอง หรืออาจส่งสัมผัสราวค าที่สี่
ของวรรคที่สอง ค าสุดท้ายของวรรคที่สอง ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคท่ีสาม ค าสุดท้ายของวรรค
ที่สาม ส่งสัมผัสกับราวค าที่สี่ของวรรคที่สี่ ค าสุดท้ายของวรรคที่สี่ ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่
หก ค าสุดท้ายของวรรคที่ห้า ส่งสัมผัสกับราวค าที่สี่ของวรรคที่หก ดังแผนผังต่อไปนี้ 
 
 

OO เอย    (ประมาณ 2 ค า)    OOOO / OOOO (ประมาณ 8 ค า) 
  
OOOO / OOOO (ประมาณ 8 ค า)    OOOO / OOOO (ประมาณ 8 ค า) 
  
OOOO / OOOO (ประมาณ 8 ค า)    OOOO / OOOO (ประมาณ 8 ค า) 

 
วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าให้เหมาะสมกับฉันทลักษณ์ของกลอนฉุยฉาย 

3 ค า คือ การใช้สัมผัสนอก เป็นสัมผัสบังคับ อยู่ระหว่างวรรค ระหว่างบาท และระหว่างบท 
ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกใช้ค าที่มีเสียงสระในวรรคท้ายตรงกัน ส่วนตัวอักษรอ่ืน ๆ อาจจะเหมือนหรือ
ต่างกันก็ได้ ยกตัวอย่าง เช่น การเลือกค าในฉุยฉายรถเสน บทที่ 1 มีการใช้สัมผัสนอกดังนี้ ค าสุดท้าย
ของวรรคที่หนึ่งค าว่าฉาย ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่สองค าว่าก าจาย แล้วส่งสัมผัสกับค า
สุดท้ายของวรรคที่สามค าว่าอุบาย และส่งสัมผัสราวค าที่สี่ของวรรคที่สี่ค าว่าร้าย  ส่วนค าสุดท้ายของ
วรรคที่ห้าค าว่าเรา ส่งสัมผัสราวค าที่สี่ของวรรคที่หกค าว่าเข้า ส่วนค าสุดท้ายของวรรคที่สี่ค าว่าเมรี 
ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่หกค าว่าศรี  
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นอกจากจะมีการใช้สัมผัสนอกแล้ว วันทนีย์ ม่วงบุญ ยังมีการใช้สัมผัสใน ซึ่ง
เป็นสัมผัสที่ไม่บังคับ อยู่ภายในวรรคเดียวกัน หน้าที่หลักคือเพ่ิมความไพเราะให้กับค าประพันธ์ แบ่ง
ออกเป็น สัมผัสสระ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกใช้ค าที่มีเสียงสระตรงกัน ตัวอักษรอ่ืน ๆ อาจจะเหมือน
หรือต่างกันก็ได้ และสัมผัสพยัญชนะ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกใช้ค าที่มีเสียงพยัญชนะต้นตรงกัน เสียง
สระอาจจะเหมือนหรือต่างกันก็ได้ ยกตัวอย่างเช่น บทร้องร าฉุยฉายสมิงพระราม บทที่ 1 มีการใช้
สัมผัสในดังนี้ ในวรรคที่สอง ค าว่าสมิงพระรามสัมผัสสระกับค าว่างาม ค าว่าล้ าสัมผัสพยัญชนะกับค า
ว่าเลิศ ในวรรคที่สาม ค าว่าทหารสัมผัสพยัญชนะกับค าว่าหงสา ค าว่าหงสาสัมผัสสระกับค าว่าชีวา ใน
วรรคที่สี่ ค าว่ากายสัมผัสสระกับค าว่าถวาย ในวรรคที่ห้า ค าว่าอังวะสัมผัสสระกับค าว่าปะทะ และใน
วรรคที่หก ค าว่าเกรงสัมผัสพยัญชนะกับค าว่ากามนี ค าว่าฮึกสัมผัสสระกับค าว่าลึก  

 
สามารถสรุปได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าให้เหมาะสมกับฉันท

ลักษณ์กลอนฉุยฉาย 3 ค า ประกอบด้วย 1) การใช้สัมผัสนอก และ 2) การใช้สัมผัสใน มีต้นแบบการ
ใช้สัมผัสนอกตามรูปแบบค าประพันธ์บทขับร้องร าฉุยฉายพราหมณ์ หรือกลอนฉุยฉาย 3 ค า มีจ านวน 
3 บาท หรือนับเป็นวรรคได้ 6 วรรค ค าสุดท้ายของวรรคที่หนึ่ง ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่สอง 
หรืออาจไม่มีสัมผัสระหว่างบท หรืออาจส่งสัมผัสราวค าที่สี่ของวรรคที่สอง ค าสุดท้ายของวรรคที่สอง 
ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่สาม ค าสุดท้ายของวรรคที่สาม ส่งสัมผัสกับราวค าที่สี่ของวรรคที่สี่ 
ค าสุดท้ายของวรรคที่สี่ ส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่หก ค าสุดท้ายของวรรคที่ห้า ส่งสัมผัสกับ
ราวค าที่สี่ของวรรคที่หก ส่วนการใช้สัมผัสในพบว่ามีการใช้สัมผัสสระ และสัมผัสพยัญชนะ นอกจากนี้
แล้ว วันทนีย์ ม่วงบุญ ยังมีการเลือกค าให้เหมาะสมกับฉันทลักษณ์กลอนแม่ศรี อีกประการหนึ่ง 
 

1.1.2  การเลือกค าในกลอนแม่ศรี 
วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าในกลอนฉุยฉาย ด้วยวิธี “กลอนพาไป” เป็น

รูปแบบการแต่งค าประพันธ์ที่ใช้ค าคล้องจองกัน เล่นสัมผัสในแบบฉบับเฉพาะตัว ตามกรอบฉันท
ลักษณ์ของกลอนแม่ศรี 2 ค า ซึ่งมีต้นแบบมาจากบทร้องร าชุดฉุยฉายพราหมณ์ มีลักษณะเฉพาะคือ 
มีลักษณะรูคล้ายกับกาพย์ยานี 11 ส่วนลักษณะเฉพาะคือบทหนึ่งมี 4 วรรค รวมสี่วรรคนับเป็น 1 ค า
กลอน ในการขับร้องเพลงแม่ศรีอย่างน้อยต้องมี 2 ค ากลอน หรือกาพย์จ านวน 2 บท ในวรรคต้นมี 2 
ค า นิยมขึ้นด้วยค าว่าแม่ศรี และต่อท้ายด้วยเอย ในวรรคถัดไป 2 ค าแรกนิยมใช้ค าในวรรคต้น แต่ละ
วรรคจะมีประมาณ 4 ถึง 6 ค า ค าสุดท้ายของวรรครับส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรครอง พร้อมทั้งส่ง
สัมผัสกับค าหนึ่งในวรรคส่งหรืออาจไม่สัมผัสก็ได้ และค าสุดท้ายของวรรคส่งส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของ
วรรครับ ในค ากลอนถัดไป ดังแผนผังต่อไปนี้ 
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OO เอย (ประมาณ 2 ค า)       OO / OO  (ประมาณ 4 ค า)    

  
OO / OO (ประมาณ 4 ค า)       OO / OO  (ประมาณ 4 ค า)    
 
OO / OO    (ประมาณ 4 ค า)       OO / OO  (ประมาณ 4 ค า)    
 
OO / OO (ประมาณ 4 ค า)       OO / OO เอย  (ประมาณ 4 ค า)    

 
 

วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าให้เหมาะสมกับฉันทลักษณ์ของกลอนแม่ศรี 
2 ค า คือ การใช้สัมผัสนอก เป็นสัมผัสบังคับ อยู่ระหว่างวรรค ระหว่างบาท และระหว่างบท 
ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกใช้ค าที่มีเสียงสระในวรรคท้ายตรงกัน ส่วนตัวอักษรอ่ืน ๆ อาจจะเหมือนหรือ
ต่างกันก็ได้ ยกตัวอย่าง เช่น การเลือกค าในฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง บทที่ 1 มีการใช้สัมผัสนอกดังนี้ 
ค าสุดท้ายของวรรคที่สองค าว่าพันธุรัต แล้วส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรคที่สามค าว่าสารพัด และ
ส่งสัมผัสราวค าที่สองของวรรคที่สี่ค าว่าจัด ส่วนค าสุดท้ายของวรรคที่สี่ค าว่าลูกยา ส่งสัมผัสกับค า
สุดท้ายของวรรคที่สองในค ากลอนถัดไปค าว่าจินดา เมื่อขึ้นค ากลอนถัดมาค าสุดท้ายของวรรคที่หนึ่ง 
ส่งสัมผัสราวค าท่ีสองของวรรคท่ีสองค าว่าแพรว ค าสุดท้ายของวรรคที่สองค าว่าจินดา ส่งสัมผัสกับค า
สุดท้ายของวรรคที่สามค าว่าปลา แล้วส่งสัมผัสราวค าที่สองของวรรคที่สี่ค าว่ า นอกจากจะมีการใช้
สัมผัสนอกแล้ว วันทนีย์ ม่วงบุญ ยังมีการใช้สัมผัสใน ซึ่งเป็นสัมผัสที่ไม่บังคับ อยู่ภายในวรรคเดียวกัน 
หน้าที่หลักคือเพ่ิมความไพเราะให้กับค าประพันธ์ แบ่งออกเป็น สัมผัสสระ ผู้ประพันธ์จะต้องเลือกใช้
ค าท่ีมีเสียงสระตรงกัน ตัวอักษรอื่น ๆ อาจจะเหมือนหรือต่างกันก็ได้ และสัมผัสพยัญชนะ ผู้ประพันธ์
จะต้องเลือกใช้ค าที่มีเสียงพยัญชนะต้นตรงกัน เสียงสระอาจจะเหมือนหรือต่างกันก็ได้ ยกตัวอย่าง
เช่น บทร้องร าฉุยฉายวิมาลาแปลง บทที่ 1 มีการใช้สัมผัสในดังนี้ ในค ากลอนที่สอง วรรคที่หนึ่ง ค าว่า
ปลอบสัมผัสพยัญชนะกับค าว่าประโลม ในวรรคที่สอง ค าว่าหม่นสัมผัสพยัญชนะกับค าว่าหมอง  ใน
วรรคที่สาม ค าว่าเตียงสัมผัสสระกับค าว่าเคียง ค าว่าเคียงสัมผัสพยัญชนะกับค าว่าครอง  
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สามารถสรุปได้ว่า วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการเลือกค าให้เหมาะสมกับฉันทลักษณ์
กลอนแม่ศรี 2 ค า ประกอบด้วย 1) การใช้สัมผัสนอก และ 2) การใช้สัมผัสใน มีต้นแบบการใช้สัมผัส
นอกตามรูปแบบค าประพันธ์บทขับร้องร าฉุยฉายพราหมณ์ หรือกลอนแม่ศรี 2 ค า ค ากลอนหนึ่งมี 2 
บาท หรือนับเป็นวรรคได้ 4 วรรค ค าสุดท้ายของวรรครับส่งสัมผัสกับค าสุดท้ายของวรรครอง พร้อม
ทั้งส่งสัมผัสกับค าหนึ่งในวรรคส่งหรืออาจไม่สัมผัสก็ได้ และค าสุดท้ายของวรรคส่งส่งสัมผัสกับค า
สุดท้ายของวรรครับ ในค ากลอนถัดไป ส่วนการใช้สัมผัสในพบว่ามีการใช้สัมผัสสระ  และสัมผัส
พยัญชนะ นอกจากนี้แล้ว วันทนีย์ ม่วงบุญ ยังมีการสรรค าเพ่ือใช้สื่อความหมายอีกประการหนึ่ง
วิธีการเลือกค าร้อง การแต่งค าร้องเป็นรูปแบบการแต่งค าประพันธ์ที่ใช้ค าคล้องจองกัน เล่นสัมผัสใน
แบบฉบับเฉพาะตัว โดยอาศัยข้อมูลตัวละครมาเชื่อมโยงร้อยเรียงเป็นเรื่องราวตามจินตนาการของ   
ผู้แต่ง พัฒนาบทร้องให้เกิดความสมบูรณ์ จนกว่าจะพึงพอใจวิธีการเลือกค าในกลอนฉุยฉาย เรียกว่า 
“กลอนพาไป” ประกอบด้วย 5 ขั้นตอนดังนี้  

ขั้นตอนที่ 1 ศึกษาข้อมูลตัวละคร ศึกษาข้อมูลตัวละครในวรรณคดีหรือโขนละคร
ที่ต้องการน ามาสร้างเป็นกลอนฉุยฉาย เรียนรู้เรื่องราว บทบาท นิสัยใจคอ รูปลักษณ์ ภูมิหลัง 

ขั้นตอนที่ 2 เลือกค าคล้องจอง เลือกค าที่มีเสียงคล้องจองกันตามหลักสัมผัสสระ 
เลือกค าท่ีมีความหมายเก่ียวข้องกัน สื่อถึงอารมณ์ ความรู้สึก หรือเรื่องราวของตัวละคร  

ขั้นตอนที่ 3 เล่นสัมผัส เล่นสัมผัสในแบบฉบับของกลอนฉุยฉาย และกลอนแม่ศรี 
เช่น สัมผัสใน สัมผัสอักษร สัมผัสวรรณยุกต์ เล่นสัมผัสให้กลมกลืน ไพเราะ สละสลวย  

ขั้นตอนที่ 4 ร้อยเรียงเรื่องราว ร้อยเรียงเรื่องราวตามจินตนาการ เชื่อมโยงจาก
ข้อมูลตัวละคร แต่งเติมรายละเอียด เหตุการณ์ บทพูด ให้กลมกล่อม น่าสนใจ  

ขั้นตอนที่ 5 พัฒนาบทร้อง ฝึกฝนการร้อง ทดลองปรับแต่งบทร้องให้ไพเราะ ลื่น
ไหลปรับแก้ค า วลี สัมผัส จนกว่าจะพึงพอใจ 
 

1.2  การเลือกสรรท านองเพลง 
เพลงประกอบการแสดงถือเป็นส่วนส าคัญต่อการสร้างสุนทรียภาพ การบรรจุเพลง

จึงถือเป็นการสร้างบรรยากาศตรงตามสาระส าคัญที่บทร้องต้องการจะสื่อสารให้กับผู้ชมได้รับทราบ 
รวมทั้งเป็นการก ากับจังหวะในการร่ายร าและสร้างความไพเราะทางโสตประสาท เพลงจึงมี
ความส าคัญต่อการแสดงเป็นอย่างยิ่ง สามารถจ าแนกโครงสร้างการบรรจุเพลงในการแสดงร าเดี่ยว
ออกเป็น 3 ส่วน ได้แก่ ตอนออกโรง คือ ช่วงเปิดตัวโขนตัวละคร ตอนด าเนินความ คือ ตอนที่ตัวโขน
หรือตัวละครออกมาร่ายร าท าบทตามการแสดงร าเดี่ยวแต่ละประเภท และตอนเข้าโรง คือ ตอนท้าย
ของการแสดงก่อนที่ตัวโขนตัวละครจะจบการแสดงและเข้าโรง วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการเลือกสรร
ท านองเพลงค าอยู่ 3 ส่วน คือ 1) ตอนออกโรง 2) ตอนด าเนินเรื่อง และ 3) ตอนเข้าโรง 
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1.2.1  ตอนออกโรง  
ตอนออกโรงบรรจุด้วยเพลงหน้าพาทย์ แต่จะเป็นเพลงใดนั้นผู้บอกเพลงหน้า

พาทย์จะใช้ดุลพินิจตามเหมาะสมว่าสมควรใช้เพลงใดบรรเลงประกอบ สามารถจ าแนกเพลงออกตาม
ความนิยมได้ ดังนี้ 

1)  เพลงรัว เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่มีความหมายสื่อถึงการร่ายเวทมนตร์ การ
ล่องหนหายตัว การเนรมิตกายใหม่ การแสดงอิทธิฤทธิ์เดชา หรือการแสดงพฤติกรรมตื่นเต้นระทึกใจ
ของตัวละคร นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้บรรจุเพลงมีการเลือกสรรท านองเพลงรัว 
ในชุดฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง เพ่ือบ่งบอกการแปลงกายของตัวละครจากตัวหนึ่งเป็นอีกตัวหนึ่ง ซึ่ง
เป็นท้ายรัวตระนางพันธุรัต ซึ่งใช้ส าหรับประกอบการแปลงกายและในบางโอกาสก็ใช้กับบทที่ตัว
ละครร่ายเวทมนตร์   

2)  เพลงบรรเลงอ่ืน ๆ ในที่นี้ อาจหมายถึงเพลงหน้าพาทย์ หรือเพลงที่
ประพันธ์ท านองขึ้นใหม่ก็ได้เช่นกัน ซึ่งเป็นเพลงที่เหมาะสมกับเรื่องราวในขณะนั้น ๆ นาฏยประดิษฐ์
ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้บรรจุเพลงมีการเลือกสรรท านองเพลงบรรเลงอ่ืน ๆ ได้แก่ เพลงเริง 
ตลุงในชุดฉุยฉายรถเสน เพลงกระต่ายคู่ในชุดฉุยฉายสมิงพระราม เพลงทะแยหงสาในชุดฉุยฉายนาง
พันธุรัตแปลง เพลงจระเข้แปลงในชุดฉุยฉายวิมาลาแปลง เพ่ือบ่งบอกประวัติและคุณลักษณะบาง
ประการของตัวละคร อาจเป็นเพลงบรรเลงที่มีอยู่เดิม หรืออาจเป็นประพันธ์ขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับ
เชื้อชาติ ลักษณะนิสัยของตัวละคร ส าหรับการแสดงที่บรรจุด้วยเพลงบรรเลงที่มีอยู่เดิม คือ เพลง
ทะแยหงสา ส่วนการแสดงที่บรรจุด้วยเพลงที่ประพันธ์ขึ้นใหม่ คือ เพลงเริงตลุง เพลงกระต่ายคู่ และ 
เพลงจระเข้แปลง  
 

1.2.2  ตอนด าเนินเรื่อง 
ตอนด าเนินเรื่องบรรจุด้วยเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรี ตามธรรมเนียมปฏิบัติที่

สืบทอดกันมาช้านาน เป็นรูปแบบที่ยังคงอนุรักษ์ไว้ ซึ่งสาเหตุของการร้องเพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรี
ต่อเนื่องกันนี้ ไม่ปรากฏหลักฐานที่แสดงเหตุผลไว้แน่ชัด แต่มีผู้รู้หลายท่านได้กล่าวอธิบายไว้ต่าง ๆ 
อาทิ กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ (สัมภาษณ์, 23 กันยายน 2565) กล่าวถึงแนวคิดสาเหตุของการร้อง
เพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรีต่อเนื่องกันในการแสดงฉุยฉายไว้อย่างน่าสนใจ ว่า เพลงฉุยฉายและเพลง
แม่ศรีนั้นมีลักษณะท านองลูกตกที่คล้ายคลึงกัน เป็นไปได้หรือไม่ที่บรมครูในยุคโบราณด้านดุริยางค
ศิลป์ น าเพลงแม่ศรีมาขยายอัตราจังหวะ 3 ชั้น เป็นเพลงฉุยฉาย ซึ่งผิดแผกไปจากทางบรรเลงที่เพลง
ฉุยฉายมีอัตราจังหวะ 2 ชั้น แล้วพบว่าเมื่อน าขับร้องหรือบรรเลงต่อกันเกิดความเหมาะสม มองว่าดี 
จึงยึดเป็นแบบฉบับสืบเนื่องกันต่อมา 
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จากค าอธิบายของผู้รู้ข้างต้น แม้จะไม่สามารถอธิบายสาเหตุของการร้องเพลง
ฉุยฉายและเพลงแม่ศรีต่อกันอย่างแน่ชัด แต่พอจะกล่าวจะกล่าวได้ว่า การน าเพลงฉุยฉายและเพลง
แม่ศรีมาขับร้องหรือบรรเลงต่อกันเป็นส ารับ ย่อมเกิดจากแนวคิดในการบรรจุเพลงของบรมครู
ทางด้านดุริยางคศิลป์และเห็นว่าดี จึงยึดเป็นแบบฉบับสืบเนื่องกันต่อมา สามารถล าดับแบบแผนการ
บรรจุเพลงในตอนด าเนินเรื่องได้ดังนี้  

1)  เพลงร้อง อัตราจังหวะ 3 ชั้น นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ทุกชุด คือ ฉุยฉายรถเสน ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และฉุยฉายวิมาลาแปลง มี
การใช้เพลงร้องอัตราจังหวะ 3 ชั้น คือ เพลงฉุยฉาย เป็นรูปแบบที่ยังคงอนุรักษ์ไว้ตามธรรมเนียม
ปฏิบัติที่สืบทอดกันมาช้านาน 

2)  เพลงบรรเลงรับ ล าดับที่ 1 นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
เมื่อร้องเพลงฉุยฉายครบ 1 บท ผู้บรรจุเพลงได้ก าหนดให้ปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงรับ 2 รูปแบบ คือ 
รับเพลงฉุยฉาย เป็นธรรมเนียมปฏิบัติที่สืบทอดกันมาอย่างช้านาน โดยบรรเลงด้วยอัตราจังหวะ 2 
ชั้น คือ ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และรับเพลงบรรเลงอ่ืน ๆ อาจเป็นเพลงบรรเลงที่มีอยู่เดิม หรืออาจ
เป็นประพันธ์ขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับเชื้อชาติ ลักษณะนิสัยของตัวละคร คือ ฉุยฉายรถเสน รับด้วย
เพลงส าเนียงตลุงชาตรี ฉุยฉายสมิงพระราม รับด้วยเพลงส าเนียงมอญ และฉุยฉายวิมาลาแปลง รับ
ด้วยเพลงส าเนียงไทย 

3)  เพลงร้อง อัตราจังหวะ 2 ชั้น นาฏยประดษิฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ทุก
ชุด คือ ฉุยฉายรถเสน ฉุยฉายสมิงพระราม ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และฉุยฉายวิมาลาแปลง มีการ
ใช้เพลงร้องอัตราจังหวะ 2 ชั้น คือ เพลงแม่ศรี เป็นรูปแบบที่ยังคงอนุรักษ์ไว้ตามธรรมเนียมปฏิบัติที่
สืบทอดกันมาช้านาน 

4)  เพลงบรรเลงรับ ล าดับที่ 2 นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
เมื่อร้องเพลงแม่ศรีครบ 2 ค ากลอน ผู้บรรจุเพลงได้ก าหนดให้ปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงรับ 2 รูปแบบ 
คือ รับเพลงแม่ศรี เป็นธรรมเนียมปฏิบัติที่สืบทอดกันมาอย่างช้านาน โดยบรรเลงด้วยอัตราจังหวะ 2 
ชั้น คือ ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง และรับเพลงบรรเลงอ่ืน ๆ อาจเป็นเพลงบรรเลงที่มีอยู่เดิม หรืออาจ
เป็นประพันธ์ขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับเชื้อชาติ ลักษณะนิสัยของตัวละคร คือ ฉุยฉายรถเสน รับด้วย
เพลงส าเนียงตลุงชาตรี ฉุยฉายสมิงพระราม รับด้วยเพลงส าเนียงมอญ และฉุยฉายวิมาลาแปลง รับ
ด้วยเพลงส าเนียงไทย 
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1.2.3  ตอนเข้าโรง 
ตอนเข้าโรงบรรจุด้วยเพลงหน้าพาทย์ แต่จะเป็นเพลงใดนั้นผู้บอกเพลงหน้า

พาทย์จะใช้ดุลพินิจตามเหมาะสมว่าสมควรใช้เพลงใดบรรเลงประกอบ สามารถจ าแนกเพลงออกตาม
ความนิยมได้ ดังนี้ 

1)  เพลงเร็ว-ลา แบ่งออกเป็น 2 เพลง คือ 1) เพลงเร็ว และ 2) เพลงลา เพลง
เร็ว ใช้ส าหรับบรรเลงประกอบอารมณ์เบิกบานใจ มิได้เป็นชื่อเฉพาะของเพลงใดเพลงหนึ่ง แต่เป็นชื่อ
ที่ใช้เรียกประเภทของเพลงไทยเท่านั้น ท านองของเพลงอาจเปลี่ยนแปลงไปได้ แต่ยังคงรักษาจังหวะ
ตะโพนให้เหมือนเดิม โดยผู้ร าจะยึดจังหวะของตะโพนเป็นหลัก ส าหรับการแสดงที่จบลงด้วยเพลงเร็ว 
คือ ฉุยฉายวิมาลาแปลง ส่วนเพลงลา เป็นเพลงหน้าพาทย์ที่สื่อความหมายถึงการอ าลาของตัวละคร
ก่อนที่จะเข้าโรง ส าหรับการแสดงที่จบลงด้วยเพลงเร็วและลา คือ ฉุยฉายนางพันธุรัตแปลง 

2)  เพลงบรรเลงอ่ืน ๆ เพลงบรรเลงอ่ืน ๆ อาจเป็นเพลงบรรเลงที่มีอยู่เดิม 
หรืออาจเป็นประพันธ์ขึ้นใหม่ให้เหมาะสมกับเชื้อชาติ ลักษณะนิสัยของตัวละคร คือ ฉุยฉายรถเสน 
รับด้วยเพลงส าเนียงตลุงชาตรี และฉุยฉายสมิงพระราม รับด้วยเพลงส าเนียงมอญ 
 
   จากข้อความดังกล่าวข้างต้น สามารถสรุปได้ว่า แบบแผนการบรรจุเพลงในการร า
ฉุยฉาย เริ่มต้นด้วยเพลงหน้าพาทย์หากตัวละครแปลงกายมาจะใช้เพลงรัว แต่หากตัวละครแต่งตัว
ใหม่อาจจะใช้เพลงฉุยฉาย หรืออาจใช้เพลงอ่ืน ๆ ที่สามารถทอดเสียงเพ่ือจะให้ร้องเพลงฉุยฉายได้
อย่างชัดเจน จากนั้นบรรจุด้วยเพลงฉุยฉาย โดยร้องในอัตราจังหวะ 3 ชั้น และบรรเลงในอัตราจังหวะ 
2 ชั้น จากนั้นบรรจุด้วยเพลงแม่ศรี โดยร้องและบรรเลงในอัตราจังหวะ 2 ชั้น จบลงด้วยเพลงหน้า
พาทย์ นิยมบรรจุด้วยเพลงเร็วและลา หรืออาจใช้เพลงอ่ืน ๆ ที่เหมาะสมก็ได้เช่นเดียวกัน  เมื่อบรรจุ
ท านองเพลงที่มีความเกี่ยวของกับเชื้อชาติ หรือตามลักษณะเฉพาะของการแสดงนั้นก็เป็นการ
ประกอบสร้างภาพแทนตัวละครอย่างหนึ่ง 
 

2. ตัวละคร 
การคัดเลือกนักแสดงให้ตรงกับตัวละครเป็นสิ่งส าคัญอย่างยิ่งต่อความส าเร็จของการ

แสดง ละคร หรือสื่อการแสดงอ่ืน ๆ การเลือกนักแสดงที่เหมาะสมสามารถช่วยดึงดูดผู้ชม เพ่ิมความ
สมจริงให้กับตัวละคร และส่งเสริมให้ผู้ชมเชื่อมโยงกับเรื่องราวได้ดีขึ้น วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการ
คัดเลือกผู้แสดงที่มีความเป็นการกลาง ไม่เป็นการจ ากัดสิทธิ์ของผู้ใด เพียงแต่ในการคัดเลือกผู้แสดง
ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ มีปัจจัยส าคัญ 3 ประการ ดังนี้ 
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1. ลักษณะทางกายภาพ  
ลักษณะทางกายภาพ ประกอบด้วย รูปร่าง หน้าตา สีผิว ตรงกับค าอธิบายตัวละคร

ในบทวัย เหมาะสมกับช่วงอายุของตัวละครท่าทาง สื่อถึงบุคลิกของตัวละคร นักแสดงควรมีรูปร่าง
หน้าตา ภาษากาย และบุคลิกที่สอดคล้องกับตัวละคร หรือมีคุณลักษณะภายนอกของตัวละครกับผู้
แสดงคล้ายหรือตรงกันบ้างในบางประการ สอดคล้องกับ ไพฑูรย์ เข้มแข็ง (สัมภาษณ์, 10 กุมภาพันธ์ 
2567) ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ ได้ให้ความเห็นเกี่ยวกับเรื่องนี้ โดยยกตัวอย่างลักษณะของตัว
พระในบทพระรามว่า การคัดเลือกนักแสดงจึงมีความส าคัญยิ่งที่จะต้องได้ผู้แสดงที่มีความเหมาะสม
ทั้งทางด้านร่างกาย และทักษะทางการแสดงเพ่ือให้การแสดงนั้นมีความสมบูรณ์มากที่สุด และเป็น
การสร้างจินตนาการให้กับผู้ชมตามบทประพันธ์ที่บรรยายไว้  
 

2. ทักษะการแสดง 
ทักษะการแสดง เป็นสิ่งที่นักแสดงต้องฝึกฝน พัฒนา และเรียนรู้  ทักษะเหล่านี้จะ

ช่วยให้นักแสดงสามารถถ่ายทอดบทบาทของตัวละครออกมาได้อย่างมีประสิทธิภาพ ประสบการณ์ 
เคยผ่านงานแสดงมาก่อน หรือมีพรสวรรค์ เทคนิค แสดงอารมณ์ ถ่ายทอดบทบาท เข้าถึงอารมณ์ของ
ตัวละคร และสามารถท างานร่วมกันได้  
 

3. ความประพฤติ 
ความประพฤติของผู้แสดง ในการเลือกผู้แสดง วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการพิจารณาจาก

ปัจจัยต่อไปนี้ วินัย ผู้แสดงควรมีวินัยในการท างาน ตรงต่อเวลา รับผิดชอบต่อหน้าที่ เข้าร่วมการซ้อม
และแสดงอย่างสม่ าเสมอ มีมารยาทที่ดี รู้จักกาลเทศะ เคารพผู้ร่วมงาน มีทัศนคติที่ดี มองโลกในแง่ดี 
รู้จักการท างานเป็นทีม ไม่เอาแต่ใจตัวเอง มีทักษะการท างานร่วมกับผู้อ่ืน การเข้าใจบทบาท สามารถ
ตีความบทบาท เข้าใจตัวละครที่ตนได้รับ สามารถควบคุมอารมณ์ได้ดี รู้จักจัดการกับความเครียด มี
สุขภาพร่างกายและจิตใจที่ดี พักผ่อนให้เพียงพอ มีความรับผิดชอบต่อตนเองและผู้อ่ืน มีความมุ่งมั่น
ตั้งใจ ฝึกฝนพัฒนาตนเองอยู่เสมอ มีความอดทนต่อแรงกดดัน และอุปสรรคต่าง ๆ มีใจใฝ่เรียนรู้ 
พัฒนาตนเองอยู่เสมอ มีความคิดสร้างสรรค์ กล้าแสดงออก ความน่าเชื่อถือ มีบุคลิกที่น่าเชื่อถือ มี
เสน่ห์ดึงดูดใจ และความเป็นธรรมชาติ 
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โดยสรุป การเลือกผู้แสดงที่ดี ควรพิจารณาจากท้ังลักษณะทางกายภาพ ทักษะการแสดง 
และความประพฤติ  ผู้แสดงที่ดี ควรมีรูปร่างหน้าตา บุคลิก สุขภาพ ที่เหมาะสมกับคาแรคเตอร์ ตรง
กับคาแรคเตอร์ในบทละคร เหมาะสมกับวัย เพศ เชื้อชาติ สถานะทางสังคม ของตัวละคร มีเสน่ห์
ดึงดูด น่ามอง เหมาะกับภาพรวมของผลงาน บุคลิกสอดคล้องกับคาแรคเตอร์ แสดงออกถึงอารมณ์ 
ความรู้สึก ความคิด ของตัวละคร มีเสน่ห์ น่าสนใจ ดึงดูดผู้ชม สุขภาพแข็งแรง สมบูรณ์ เพียงพอต่อ
การท างานหนัก ดูแลตัวเอง พักผ่อนให้เพียงพอ ไม่มีโรคประจ าตัว หรืออาการบาดเจ็บ ที่ส่งผลต่อการ
ท างาน ทักษะการแสดง การแสดงออกทางอารมณ์แสดงอารมณ์ ความรู้สึก ความคิด ของตัวละครได้
อย่างเป็นธรรมชาติ ควบคุมอารมณ์ แสดงออกได้อย่างเหมาะสม สื่ออารมณ์ให้ผู้ชมเข้าใจ รู้สึกอิน การ
เคลื่อนไหว เคลื่อนไหวร่างกายได้อย่างคล่องแคล่ว แสดงท่าทางได้อย่างเป็นธรรมชาติ ใช้ร่างกายสื่อ
อารมณ์ ความรู้สึก ความคิด การจดจ าบท จดจ าบทได้แม่นย า พูดบทได้อย่างลื่นไหล เข้าใจ
ความหมายของบท ความประพฤติของนักแสดง วินัย ตรงต่อเวลา รับผิดชอบ ท างานเป็นทีม มารยาท 
อ่อนน้อมถ่อมตน เคารพผู้อ่ืน กิริยาท่าทางสุภาพ ความเป็นมืออาชีพทุ่มเท ตั้งใจพัฒนาฝีมือ  
 

3. เครื่องแต่งกาย 
การร าฉุยฉายโดยปกติทั่วไป จะแต่งกายในลักษณะที่เรียกว่า การแต่งกายยืนเครื่อง 

แตกต่างกันออกไปตามรูปแบบของตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ ตัวลิง ในปัจจุบันมีบทร้องฉุยฉายที่ใช้ร า
อยู่เป็นจ านวนมาก มีปัจจัยที่ส่งผลต่อการออกแบบเครื่องแต่งกาย วันทนีย์ ม่วงบุญ (สัมภาษณ์, 23 
มิถุนายน 2565) ได้กล่าวว่า ลักษณะของบทฉุยฉายมี 2 ลักษณะ ดังนี้ 

1.  ลักษณะของบทฉุยฉายที่น ามาจากการแสดงโขน ละคร จะมีรูปแบบการแต่งกาย
แบบยืนเครื่องเป็นส่วนใหญ่ หรือแต่งกายตามบทละครหรือวรรณคดีที่ระบุไว้ เช่น ฉุยฉายนางนาค 
จากต านานพระทองนางนาค นางนาคจะทัดดอกจ าปา ห่มสไบสีชมพู เครื่องแต่งกายจึงออกแบบให้
สอดคล้องกับต านาน 

2.  ลักษณะของสีเครื่องแต่งกาย กล่าวคือ เฉพาะตัวของผู้แสดง เช่น ฉุยฉายอินทรชิต
ต้องแต่งสีเขียว ฉุยฉายกิ่งไม้เงินทองต้องแต่งสีเหลือง เป็นแต่งกายตามสีผิวที่ได้ระบุไว้ในบทประพันธ์ 
ฉุยฉายพราหมณ์ต้องแต่งสีขาว อ้างอิงจากเครื่องแต่งกายของพราหมณ์ ฉุยฉายวิมาลา ต้องแต่งสีเขียว 
อ้างอิงจากสีผิวของจระเข้ ซึ่งเป็นแนวคิดท่ีกรมศิลปากรยึดถือปฏิบัติสืบเนื่องมา 

ดังนั้นจะเห็นได้ว่าการแต่งกายมิได้แต่งแบบยืนเครื่องเสมอไป สามารถการแต่งกายใน
รูปแบบอื่น ๆ ได้เช่นเดียวกัน แล้วแต่ความเหมาะสมของบทบาท หรือจุดประสงค์ของการแสดง หรือ
แนวคิดในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการเลือกใช้การแต่งกายอยู่ 2 
ลักษณะ คือ 1) การแต่งกายตามแบบแผนของกรมศิลปากร และ 2) การแต่งกายที่ปรับปรุงจากแบบ
แผนของกรมศิลปากร ดังตารางต่อไปนี้ 
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ตาราง 25 การวิเคราะห์เปรียบเทียบเครื่องแต่งกาย 

 

รายนามการแสดง การแต่งกายของ 
กรมศิลปากร 

การแต่งกายตามแบบ
แผนของกรมศิลปากร 

การแต่งกายที่ปรับปรุง
จากแบบแผนฯ 

1. ฉุยฉายรถเสน 

  

 
 
 
 

2. ฉุยฉายสมิงพระราม 

 

 
 
 
 
 

 
3. ฉุยฉายนางพันธุรัต

แปลง 

  

 
 
 
 

 

4. ฉุยฉายวิมาลาแปลง 

  

 

 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

https://shorturl.asia/UFp0M
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://shorturl.asia/uSIpJ
https://shorturl.asia/7KJm9
https://shorturl.asia/yE1lM
https://shorturl.asia/hl4kj
https://shorturl.asia/7jf5i
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โดยสรุป การแต่งกายในละครไทย มีความส าคัญอย่างยิ่งต่อการแสดง เพราะช่วยให้
ผู้ชมเข้าใจถึงตัวละคร บทบาท และสถานะทางสังคม โดยสามารถแบ่งออกได้เป็น 2 ประเภท คือ 1) 
การแต่งกายตามแบบแผน เป็นการแต่งกายตามขนบธรรมเนียมประเพณี นิยมใช้ในละครดั้งเดิม เช่น 
ละครใน โขน ละครนอก เน้นความสวยงาม อลังการ สื่อถึงฐานันดรศักดิ์ และบทบาทของตัวละคร 
และ 2) การแต่งกายตามที่ปรับปรุงจากแบบแผน เพ่ือสนับสนุนทัศนะของผู้สร้างที่มีต่อตัวละครด้วย
การใช้หลักการใช้สีเป็นเครื่องมือส าคัญในการออกแบบ ช่วยให้เข้าใจความสัมพันธ์ระหว่างสี และ
สร้างการผสมผสานสีที่สวยงามและมีประสิทธิภาพ ด้วยการใช้สีหลักไม่เกิน 2 สี การใช้อุณหภูมิสีโทน
ร้อน ให้ความรู้สึกอบอุ่น กระตือรือร้น สอดคล้อง ธีรเดช กลิ่นจันทร์ (สัมภาษณ,์ 27 มิถุนายน 2565) 
ได้กล่าวว่า ลักษณะของการร าเพ่ือใช้ในโอกาสการแสดงที่แตกต่างกัน เช่น ฉุยฉายมาณพพญาครุฑ
แปลง จากเรื่องกากี มีอยู่หลายชุด ท าให้ต้องออกแบบเครื่องแต่งกาย เครื่องประดับ และสีสันใหม่
อย่างมีเอกลักษณ์ และตรงกับตัวละคร คือ ต้องเป็นที่สะดุดตา ต้องเป็นที่จดจ าได้โดยง่าย และต้อง
เป็นที่รู้จักกันว่าตัวละครตัวนั้นคือใคร ไม่เกิดความสบสน  

 
4. ท่าร า 

การออกแบบท่าร า หรือ ภาษาอังกฤษเรียกว่า Choreography เป็นศาสตร์ที่ผสมผสาน
ระหว่าง ท่วงท่า ท านอง บทเพลง และ อารมณ์ เข้าด้วยกัน โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ มีการออกแบบท่า
ร าอยู่ 3 ลักษณะ คือ 1) ท่าละคร 2) ทา่แม่บท และ 3) ท่าประดิษฐ์ 

 
1. ท่าละคร 

ท่าร าที่มาจากนาฏยศัพท์ และพ้ืนฐานของท่าร า คือ ท่าร าที่มีพ้ืนฐานมาจาก     นาฏ
ศัพท์ หมายถึง ศัพท์หรือค าที่ใช้เกี่ยวกับลักษณะท่าร า และท่าใช้ในการฝึกหัดเพ่ือแสดงโขน ละคร 
เป็นค าที่ใช้กันและเข้าใจในวงการนาฏศิลป์ไทย สามารถสื่อความหมายกันได้ทุกฝ่ายในการแสดงต่าง 
ๆ โดยมีการออกแบบการใช้ร่างกายส่วนต่าง ๆ ให้มีความหลากหลายแตกต่างออกไป ยกตัวอย่างท่า
ละครที่สะท้อนถึงตัวตนของตัวละคร ยกตัวอย่างเช่น ท่าสอดสูงในชุดฉุยฉายรถเสน สะท้อนถึง
บุคลิกภาพทางกายอันผึ่งผายของตัวละครได้อย่างชัดเจน ท่าวาดดาบในชุดฉุยฉายสมิงพระราม 
สะท้อนถึงความเป็นนักรบผู้กล้าได้อย่างชัดเจน ท่าจับสไบในชุดฉุยฉายพันธุรัตแปลง สะท้อนถึงกิริยา
ความซุกซนของสตรีได้อย่างชัดเจน ท่าล่อแก้วในชุดฉุยฉายวิมาลา สะท้อนถึงกิริยาอ่อนหวานของ
สตรีได้อย่างชัดเจน 
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ภาพประกอบ 82 ท่าสอดสูง ภาพประกอบ 83 ท่าวาดดาบ 
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2554 ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

  

  
  

ภาพประกอบ 84 ท่าจับสไบ ภาพประกอบ 85 ท่าลอแก้ว 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2557 ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://shorturl.asia/hl4kj
https://www.facebook.com/photo/?fbid=10201156869763722&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=thipronrat&set=a.220267911362316
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=amara.yookongbandhu&set=a.708580579238839
https://shorturl.asia/hl4kj
https://www.facebook.com/photo/?fbid=10201156869763722&set=a.10201156866523641
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2.  ท่าแม่บท 
ท่าแม่บท ใช้ท่าจากร าแม่บทเล็ก แม่บทใหญ่ และจากการแสดงชุดอื่น เป็นท่าร าที่ใช้

ร่างกายส่วนต่าง ๆ ทั้งศีรษะ ล าตัว แขน ขา มาถ่ายทอดอารมณ์ของตัวละครออกมา ซึ่งท่าร าทั้งหลาย
นี้เมื่อตัวละครปฏิบัติแล้วเกิดเป็นความหมายสื่อสารให้ผู้ชมสามารถเข้าใจถึงกิริยาและอารมณ์ของตัว
ละครในขณะนั้น ซึ่งมาจากท่าพ้ืนฐาน เช่น ตั้งวง จีบ กระดกเท้า ยกเท้า ลักคอ มารวมกันแล้วก าหนด
ชื่อเฉพาะขึ้น ในการร าชุดนี้มีการน าท่าร ามาจากแม่ท่า มาใช้ในการสื่อความหมายตามค าร้องและ
กระบวนท่าร าประกอบท านอง ยกตัวอย่างท่าแม่บทที่สะท้อนถึงตัวตนของตัวละคร เช่น ท่าสอดสร้อย
มาลา มีการดัดแปลงการใช้เท้าให้แตกต่างออกไปจากการท่าร าแม่บทใหญ่ โดย     ผู้แสดงจะก้าวเท้า
ขวาไปข้างหน้า กระดกหลังเท้าขวา มือซ้ายจีบหงายระดับชายพก มือขวาตั้งวงสูง ศีรษะเอียงขวา   
ท่านี้สะท้อนถึงบุคลิกภาพทางกายอันผึ่งผายของรถเสนได้อย่างชัดเจน (ภาพประกอบ 86 หน้า 285) 
ท่าภมรเคล้า เปลี่ยนมาใช้สื่อความหมายถึงการปัดออกจากล าตัว ในค าร้องที่ว่าเผาพลาญเอย และ
ท านองรับ มีการดัดแปลงการใช้เท้าให้แตกต่างออกไปจากการท่าร าแม่บทใหญ่  โดย  ผู้แสดงจะใช้
วิธีการก้าวหน้า มือข้างหนึ่งตั้งวงสูง ระดับแง่ศีรษะ มืออีกข้างหนึ่งจีบหงายใกล้มือสูง เอียงศีรษะข้าง
เดียวกับมือสูง ท าสลับข้างกันไปเรื่อย ๆ โดยใช้วิธีการไสมือจีบเคลื่อนออกไปตามล าแขน ท าเสมือน
การปัดสิ่งที่เกาะติดอยู่กับร่างกายให้หลุดไป ท่านี้สะท้อนถึงความย าเกรงต่อฝีมือการรบของสมิง
พระรามได้อย่างชัดเจน (ภาพประกอบ 88 หน้า 285) ท่ามารกลับหลัง ซึ่งเป็นท่านาฏยลักษณ์ของ
นางยักษ์ ผู้แสดงท ามือจีบล่ าแก้วคว่ ามืออยู่อยู่กันด้านหน้าล าตัว ก้าวหน้าเท้าขวา ยกหน้าเท้าซ้ายใน
ลักษณะเหลี่ยมอย่างตัวพระ จากนั้นกระโจนขึ้นแล้วกระทบส้นเท้าอย่างฉับไว แข็งแรง ม้วนมือท้ังสอง
เป็นจีบล่อแก้วอยู่ระดับชายพก ท่านี้สะท้อนถึงชาติก าเนิดเดิมหรือก า พืดของตัวละครที่เป็นยักษ์ 
(ภาพประกอบ 90 หน้า 286) ท่านาคาม้วนหาง ปฏิบัติในเพลงสาวน้อย โดยมือข้างหนึ่งจีบหงาย งอ
ข้อศอกหักข้อมือเข้าหาแง่ศีรษะ มืออีกข้างจีบหงายระดับชายพก เอียงศีรษะข้างเดียวกับมือต่ า  ท่านี้
สะท้อนถึงลีลาการร้อยมาลัยซึ่งเป็นการแสร้งท าท่าทีกริยาให้เรียบร้อยไปกว่าปกติได้อย่างเด่นชัด 
(ภาพประกอบ 90 หน้า 286) 
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ภาพประกอบ 86 ท่าสอดสร้อยมาลา ภาพประกอบ 87 ร าแม่บท ท่าสอดสร้อยมาลา  
ที่มา: ฐิพรรัศม์ อ่ิมสวาสดิ์, 2554 ที่มา: ส านักงานอุทยานการเรียนรู้, 2555 

 

  
  

ภาพประกอบ 88 ท่าภมรเคล้า ภาพประกอบ 89 ร าแม่บท ท่าภมรเคล้า 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 ที่มา: ส านักงานอุทยานการเรียนรู้, 2555 

https://shorturl.asia/uhb5I
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
https://shorturl.asia/bvpWx
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
https://shorturl.asia/uhb5I
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
https://shorturl.asia/bvpWx
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
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ภาพประกอบ 90 ท่ามารกลับหลัง ภาพประกอบ 91 ร าแม่บท ท่ามารกลับหลัง 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 ที่มา: ส านักงานอุทยานการเรียนรู้, 2555 

 

  
  

ภาพประกอบ 92 ท่านาคาม้วนหาง ภาพประกอบ 93 ร าแม่บท ท่านาคาม้วนหาง 
ที่มา: อมรา อยู่คงพันธุ์, 2556 ที่มา: ส านักงานอุทยานการเรียนรู้, 2555 

https://shorturl.asia/bvpWx
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
http://valuablebook2.tkpark.or.th/manipulator.html
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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3. ท่าประดิษฐ์ 

วันทนีย์ ม่วงบุญ ได้ริเริ่มประดิษฐ์ท่าร าใหม่ โดยใช้แนวคิดจากบทร้องและท านอง
เพลงเป็นฐานในการออกแบบท่าร า ท่าร าใหม่นี้ยังคงรักษาหลักการพ้ืนฐานของนาฏศิลป์ไทย เช่น การ
ใช้มือจีบ ตั้งวง และการใช้เท้า ก้าวหน้า ก้าวข้าง แตะเท้า ยกเท้า และกระดกเท้า  ในงานวิจัยฉบับนี้
เรียกว่า ท่าประดิษฐ์ ตัวอย่างท่าร าที่แสดงให้เห็นถึงการผสมผสานนี้คือ ท่าเดินแบบมโนราห์ เริ่มต้น
ด้วยการก้าวเท้าข้างหนึ่งมาด้านหน้า เท้าอีกข้างเปิดส้น มือข้างหนึ่งจีบคว่ าระดับอกด้านหน้าล าตัว 
ปล่อยจีบเป็นมือตั้งวงหน้า มืออีกข้างส่งจีบหลัง ศีรษะเอียงด้านตรงข้ามกับมือที่ตั้งวงหน้า จากนั้นก้าว
เท้าข้างตรงข้ามกับมือตั้งวง ส่วนเท้าอีกข้างเปิดส้นด้านหลัง ศีรษะเอียงตรงข้ามกับมือที่ตั้งวงหน้า ท า
สลับกันไปเรื่อย ๆ ลักษณะเฉพาะของท่าร านี้ คือ การร าแบบละครชาตรี ทรงตัวแบบแอ่นอก ก้นงอน 
ยืนย่อเข่าเล็กน้อย และวงแขนเปิดกว้าง การกระทบจังหวะในเวลาย้ายน้ าหนักจากขาข้างหนึ่งไปยังขา
อีกข้างหนึ่ง และการก้าวเดิน ท่าร าจะดูพลิ้วไหว รวดเร็ว ว่องไว และต้องมีความสมดุลทั้งวงแขน อก 
คอ ใบหน้า ล าตัว เข่า เอว และสะโพก (ภาพประกอบ 94 หน้า 287) ท่าจ้วงดาบด้านหน้า โดยปฏิบัติ
ต่อจากการชักดาบออกจากฝัก มือขวาถือดาวระดับวงบน มือซ้ายจีบหงายระดับชายพก มือขวาควง
ดาบไปด้านหน้า ศีรษะเอียงซ้าย เท้าซ้ายก้าวหน้า เปิดส้นเท้าขวา แล้วเคลื่อนมือซ้ายตั้งวงระดับแง่
ศีรษะ วาดมือขวาลงด้านข้างล าตัวระดับเอว กดปลายดาบลง เอียงขวา ขยั่นเท้าสลับเท้าขวาก้าวหน้า 
ท่านี้สะท้อนถึงความเป็นนักรบผู้เชี่ยวชาญการใช้ดาบได้อย่างชัดเจน (ภาพประกอบ 95 หน้า 287)  
ท่ามือจระเข้ เป็นการเลียนแบบลักษณะของเท้าจระเข้ ท้าจระเข้มีลักษณะเป็นแผ่นแบนกว้าง มีเกล็ด
หุ้มหนาแน่น แต่ละนิ้วมีกรงเล็บแหลมคม เท้าหน้ามีขนาดเล็กกว่าเท้าหลัง มือจึงมีลักษณะหงึกงอผิด
แปลกไปปกติ ท่าร าที่มาจากท่าของตัวจระเข้ เป็นอากัปกิริยาของสัตว์ เช่น จระเข้ มีลักษณะท่าทางที่
แข็งแรง รวดเร็ว ฉับไว ท่าทะลึ่งผุด ลักษณะท่าร าจึงความแข็งแรงว่องไว ท่านี้สะท้อนถึงชาติก าเนิด
เดิมหรือก าพืดของตัวละครที่เป็น (ภาพประกอบ 73 หน้า 257) 
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ภาพประกอบ 94 ท่าเดินแบบมโนราห์ เป็นตัวอย่างท่าประดิษฐ์ 
ที่มา: อมรรัตน์ กองบุญ, 2554 

 

 
 

ภาพประกอบ 95 ท่าจ้วงดาบด้านหน้า เป็นตัวอย่างท่าประดิษฐ์ 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://shorturl.asia/bvpWx
https://www.facebook.com/media/set/?set=a.260762527287971&type=3
https://shorturl.asia/bvpWx
https://shorturl.asia/bvpWx
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ภาพประกอบ 96 ท่ามือจระเข้ เป็นตัวอย่างท่าประดิษฐ์ 
ที่มา: บงกช บางยี่ขัน, 2556 

 
5. อารมณ์ 

การแสดงออกทางอารมณ์คือพฤติกรรมที่สื่อถึงสภาวะทางอารมณ์หรือทัศนคติ มัน
สามารถเป็นวาจาหรืออวัจนภาษา และสามารถเกิดขึ้นได้โดยมีหรือไม่มีความตระหนักในตนเอง การ
แสดงอารมณ์รวมถึงการเคลื่อนไหวใบหน้า เช่น ยิ้มหรือหน้าบึ้ง พฤติกรรมง่าย ๆ เช่น ร้องไห้ หัวเราะ 
และพฤติกรรมที่ซับซ้อนมากขึ้น การแสดงออกทางสีหน้า อารมณ์ และความรู้สึกในการแสดงละคร 
เป็นการเลียนแบบธรรมชาติเดิม แต่น ามาดัดแปลงให้ผู้ชมเข้าใจได้มากขึ้น เช่น การใช้ภาษาท่า
ประกอบกับสีหน้าอารมณ์ ในการสื่อความหมายเมื่อแสดงอารมณ์ ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 

https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
https://www.facebook.com/media/set/?vanity=bongkhot.bangyeekhan&set=a.10201156866523641
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ตาราง 26 การแสดงอารณ์ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 

 

อารมณ์ การแสดงออก 

อารมณ์ดีใจ เมื่อถึงบทบาทต้องดีใจ จะมีสีหน้ายิ้มแย้ม ดวงตาโตเป็นประกาย 
บ่งบอกถึงอารมณ์เบิกบานใจ และจะใช้ภาษาท่าประกอบ เช่น ใช้
มือซ้ายจีบคว่ าที่ปาก และใช้สีหน้าและอากัปกิริยาเพ่ือแสดงอาการ
ดีใจ รื่นเริงใจ โดยการใช้สีหน้าที่ยิ้มแย้ม เบิกบาน และแสดงออก
ทางดวงตา รวมถึงการมีความสุข สบายใจ ประกอบการลอยหน้า
ลอยตา  

อารมณ์รัก เมื่อถึงบทบาทรัก หรืออารมณ์รัก จะมีสีหน้าแสดงดวงตาเป็น
ประกาย สายตาเป็นอวัยวะส าคัญที่แสดงอารมณ์ความรู้สึกได้ดี
ที่สุด ในการแสดงท่ารัก สายตาควรสื่อถึงความรัก ความหลงใหล 
ความปรารถนา และความอ่อนหวาน ใบหน้ายิ้มแย้มระรื่น ตัวพระ
จะมีใบหน้ายิ้มกริ่ม ตัวนางจะมีอาการเขินอายหน้าแดง ปรือตาลง
เล็กน้อยเพ่ือสื่อถึงความหลงใหล ภาษาท่าที่ใช้เป็นการผสานมือทั้ง
สองข้างที่หน้าอก 

อารมณ์โกรธ เมื่อถึงบทบาทอารมณ์โกรธ การแสดงท่าโกรธ ในนาฏศิลป์ไทย 
แบ่งออกได้เป็น 2 ระดับ ได้แก่ ระดับเคือง ใช้ฝ่ามือข้างใดข้างหนึ่ง 
ถูที่ก้านคอใต้ใบหูไปมา แสดงสีหน้าตึงเครียด ริมฝีปากจู๋ ขมวดคิ้ว 
เบิกตากว้าง มองจ้องไปที่บุคคลที่โกรธ และระดับโกรธจัด ตะโกน
เสียงดังใช้สีหน้าและอากัปกิริยาเพ่ือแสดงอาการโกรธหรือไม่พอใจ 
ใช้การขมวดคิ้วแน่น เม้มปาก หรือแสดงออกทางสีหน้า เช่น ใช้สี
หน้าบึ้งตึง ริมฝีปากสั่น เบิกตากว้าง แววตาที่ดุดันและกระทืบเท้า 
หรือวิ่งด้วยความรวดเร็ว กล่าวคือการปฏิบัติท่าร าด้วยความรุนแรง 
เช่น การชี้ การถูหู การถูหน้าอก  

 
ที่มา: ผู้วิจัย 
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การแสดงอารมณ์ผ่านใบหน้า เป็นสิ่งส าคัญในการสื่อสาร ช่วยให้เข้าใจความรู้สึกของ
ผู้ อ่ืนและสร้างความสัมพันธ์ที่ดี เทคนิคการใช้หน้าแสดงอารมณ์ ในการแสดงนาฏศิลป์ ฝึกฝน
กล้ามเนื้อใบหน้า ฝึกยิ้ม กว้าง ปิด มุมปาก ฝึกยกคิ้ว ขมวดคิ้ว ฝึกเบิกตากว้าง หรี่ตา ฝึกจมูกบาน 
จมูกแฟบ ฝึกย่นจมูก หยิกแก้ม ฝึกยื่นริมฝีปาก จุ๊ปาก ฝึกการสังเกต สังเกตผู้คนรอบข้าง ว่าแสดง
อารมณ์อย่างไร สังเกตจากละคร เวที ฝึกจ าลองท่าทาง ใบหน้า ของตัวละคร ฝึกฝนท่าทางประกอบ 
ประสานท่าทางใบหน้า เข้ากับ ท่าทาง ร่างกาย ฝึกแสดงอารมณ์ ผ่าน ท่าทาง สายตา ฝึกฝนการ
แสดงอารมณ์ ฝึกแสดงอารมณ์พ้ืนฐาน เช่น ดีใจ เสียใจ โกรธ กลัว ฝึกแสดงอารมณ์ที่ซับซ้อน เช่น 
อิจฉา ริษยา สงสัย ตกใจ ฝึกแสดงอารมณ์ ผ่าน บทพูด ฝึกฝนการแสดงต่อหน้าผู้ชม ฝึกแสดงต่อหน้า
เพ่ือน ครอบครัว ฝึกแสดงหน้ากระจก ฝึกแสดงบนเวที เทคนิคเพ่ิมเติม ศึกษาหลักการของนาฏศิลป์
ไทย เรียนรู้ท่าร า ท่าทาง ประกอบ ฝึกฝนอย่างสม่ าเสมอใส่ใจรายละเอียด สนุกกับการแสดง การใช้
หน้าแสดงอารมณ์ เป็นสิ่งที่นาฏศิลปินต้องฝึกฝนอย่างสม่ าเสมอ เพ่ือสามารถสื่ออารมณ์ ความรู้สึก 
และความคิดของตัวละคร ไปยังผู้ชมได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
 

สรุป การน าเสนอภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย 
วันทนีย์ ม่วงบุญ มักจะน าเสนอตัวละครเอกจากการแสดงละครเรื่องต่าง ๆ ที่อาจไม่มีบทบาทส าคัญ
ตลอดทั้งเรื่องรวมถึงไม่มีการแสดงอวดฝีมือประเภทฉุยฉายมาก่อน หรือไม่เป็นที่แพร่หลาย แล้วน ามา
สร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายในรูปแบบของนายเสรี หวังในธรรม ซึ่งมุ่งหมายน าเสนอ
ประวัติและบุคลิกภาพของตัวละคร เพ่ือให้ตัวละครเป็นที่รู้จักของผู้ชม การถอดภาพแทนตัวละคร
ผ่านประดิษฐ์กรรมต่าง ๆ ประการแรกคือ การค้นหาตัวละครซึ่งมีข้ันพิจารณา 2 ขั้น คือ ความเป็นมา
ของตัวละคร และความส าคัญของตัวละคร เมื่อตัวละครมีคุณลักษณะครบถ้วนตามท้ัง 2 ขั้นนี้แล้ว จึง
น าไปสู่ขั้นการถอดภาพตัวละคร ดังจะสังเกตได้จากบทประกอบการแสดงซึ่งในทุก ๆ ผลงานนาฏย
ประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายท่านจะเป็นประพันธ์บท ด้วยตนเอง ดังนั้น ตัวบทจึงเป็นภาพสะท้อนตัว
ละครที่แสดงถึงมุมมองตัวละครนั้น ๆ ของวันทนีย์ ม่วงบุญ ค านึงเป็นอันดับแรก ประกอบด้วยมุมมอง
ตัวละคร 3 มิติ คือ มิติด้านกายภาพ มิติด้าน สังคม และมิติด้านจิตวิทยา ซึ่งผสมผสานร้อยเรียงกัน
ตามความและค าที่ผู้ประพันธ์ต้องการน าเสนอ มิติด้านกายภาพ ได้แก่ เพศ อายุ ท่าทาง บุคลิก
โดยทั่วไป เครื่องแต่งกาย มิติด้านสังคม ได้แก่ เชื้อชาติ ชีวิตในบ้าน การศึกษา และมิติด้านจิตวิทยา 
ได้แก่ รสนิยม เป็นคนเก็บตัว เป็นคนเปิดเผย อารมณ์ ชีวิตด้านเพศ ระดับสติปัญญา ผ่านค าท่ีสรรขึ้น
ตามความหมายของภาพสะท้อนที่ต้องการจะน าเสนอ ซึ่งในแต่ละการแสดงอาจจะไม่พบประเด็น
รายละเอียดตามที่ได้น าเสนอครบทุกประเด็น ดังจะปรากฏคุณลักษณะของผู้แสดงในแต่ละชุด 
 



 

 

  274 

เนื้อหาสาระของบทประกอบการแสดง มักเป็นการด าเนินตามเส้นเรื่อง มีการบ่งบอก
ความหลังของตัวละคร มักจบด้วยสุขนาฏกรรม และก าหนดโดย ข้อจ ากัด ใช้ผู้แสดง 1 คน เวลาใน
การแสดงประมาณ 10-13 นาที ใช้เวทีส่วนใหญ่เป็นเวทีโรงละครแห่งชาติ โรงละครแห่งชาติภาค
ตะวันตก และก าหนดรูปแบบ จะก าหนดให้ในหนึ่งจารีต ในรูปแบบนาฏศิลป์ไทย ประเภทฉุยฉาย 
หากต้องการน าเสนอตัวละครเพียงหนึ่งตัวจะน าเสนอในรูปแบบร าเดี่ยวโดยพบว่ามีการน าเสนอใน
รูปแบบฉุยฉายเต็ม ปี่เป่าเลียนเสียงทุกค ากลอน เป็นอันดับที่หนึ่ง ส่วน รูปแบบฉุยฉายพวง เป็น
อันดับรองลงมา แต่บทประกอบการแสดงจะมีรูปแบบกลอนฉุยฉาย 3 ค า 2 บทกลอนแม่ศรี 2 ค า 2 
บท เสมอ เนื่องจากสามารถบรรจุเนื้อหาที่ต้องการน าเสนอได้อย่างครบถ้วนกระบวนความ โดยมี
ลักษณะฉันหลักษณ์เช่นเดียวฉุยฉายที่มีมาแต่โบราณ เช่น ฉุยฉายพราหมณ์ เช่นเดียวกับกลอนฉุยฉาย 
3 ค า รูปแบบที่ 3 และกลอนแม่ศรี 2 ค าการก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ ในส่วนผู้แสดง วันทนีย์ ม่วง
บุญ จะคัดเลือกผู้แสดงที่เหมาะสม กับการสวมบทบาทตัวละครนั้น ๆ โดยให้ความค านึงถึงเพศ 
รูปร่าง หน้าตา ฝีมือในด้านการแสดง วัยโดยมีฐานในการคัดเลือกคือ นิสัยใจคอ ความขยั่น ความ
อดทน ในส่วนรูปแบบเครื่องแต่งกาย ยืดตามรูปแบบเดิมในการแสดงละครหรือรูปแบบที่มีแต่โบราณ
นอกจากนี้วันทนีย์ ม่วงบุญ รับฟังข้อเสนอแนะจากผู้แสดงในแต่ละชุดและให้ความเห็นชอบเป็นอย่าง
ดี ในส่วนรูปแบบเพลง เมื่อประพันธ์บทเสร็จสิ้นเป็นที่เรียบร้อยแล้วจะส่งมอบบทประพันธ์แก่ผู้บรรจุ
เพลง คือ นายสมชาย ทับพรผู้เชี่ยวชาญด้านคีตศิลป์ไทย นายไชยยะทางมีศรี ผู้เชี่ยวชาญด้านดนตรี
ไทย ครูผู้บรรจุเพลงจะดูควรเหมาะสมของตัวละครและคัดเลือกเพลงของเก่าหรือประพันธ์ท านอง
เพลงขึ้นใหม่ให้เหมาะสมการแสดงฉุยฉาย ซึ่งปรากฏทั้งคงรูปแบบท านองการแสดงฉุยฉายไว้ทั้งหมด 
เปลี่ยนแปลงเฉพาะเพลงเข้าและเพลงออก และเปลี่ยนแปลงเพลงบรรเลงและบรรเลงรับทั้งหมด การ
ออกแบบนาฏยศิลป์ แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ คือ ท่าร าและอารมณ์ ส าหรับการออกแบบท่าร าจะ
ออกแบบให้สอดคล้องกับท่วงท านองและค าร้อง สามารถจ าแนกออกเป็นร าตีบทตามค าร้อง รวมถึง
ในช่วงช่วงปี่เป่าเลียนเสียงค าร้องเพลงฉุยฉายและท้ายรับปี่เพลงแม่ศรี และร าชัดท่าตามท านองเพลง 
รวมถึงในช่วงปีเป่าเลียนเสียงค าร้องเพลงแม่ศรี โดยท่าร ามีที่มาอยู่ 4 ประการคือ ท่า พ้ืนฐาน และท่า
เฉพาะของการแสดง ซึ่งมีการน าท่าร าจากหลายแหล่งที่มาเข้ามาผสมผสาน ร้อยเรียงให้เหมาะสมกับ
การสื่อความหมายของค าร้องและให้เกิดความสวยงาม กระบวนท่าในการแสดงแต่ละประเภทมี
ลักษณะเฉพาะตัว กระบวนในละครนอกไม่มีข้อจ ากัดทางจารีตจึงมีลักษณะปราดเปรียวเป็นการตีบท
แทบทุกค า นอกจากนี้จะมีท่าเฉพาะตัวของตัวละครในการแสดงแต่ละชุด เช่น ท่านางยักษ์ ท่าจระเข้ 
ท่าจีบปรกคว่ า เป็นต้น โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ มีกลวิธีการน าเสนอภาพแทนออกแบบท่าร าส าหรับ
นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายเป็นไปตามแผนผังต่อไปนี้ 
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ภาพประกอบ 97 แผนผังสรุปขั้นตอนการน าเสนอภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์

ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 

การศึกษา
ตัวละคร

การถอดภาพ
ตัวละคร

การเลือกสรรค า
ร้องและท านอง

การเลือกสรร
เครื่องแต่งกาย

การเลือกสรร
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บทที่ 5 
สรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 
วิจัย เรื่อง ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของวันทนีย์ ม่วงบุญ

ครั้งนี้ โดยมีความมุ่งหมาย 1. เพ่ือศึกษาการน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ 
วันทนีย์ม่วงบุญ และ 2. เพ่ือศึกษาการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ ผู้วิจัยได้
น าเสนอสรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ ดังนี้ 

1. สรุปผล 
2. อภิปรายผล 
3. ข้อเสนอแนะ 

 
สรุปผล 

1.  การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
การน าเสนอภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย วันทนีย์ 

ม่วงบุญ มักจะน าเสนอตัวละครเอกจากการแสดงละครเรื่องต่าง ๆ ที่อาจไม่มีบทบาทส าคัญตลอดทั้ง
เรื่องรวมถึงไม่มีการแสดงอวดฝีมือประเภทฉุยฉายมาก่อน หรือไม่เป็นที่แพร่หลาย แล้วน ามา
สร้างสรรค์เป็นนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายในรูปแบบของนายเสรี หวังในธรรม ซึ่งมุ่งหมายน าเสนอ
ประวัติและบุคลิกภาพของตัวละคร เพ่ือให้ตัวละครเป็นที่รู้จักของผู้ชม  

การถอดภาพแทนตัวละครผ่านประดิษฐ์กรรมต่าง ๆ ประการแรกคือ การค้นหาตัวละคร
ซึ่งมีขั้นพิจารณา 2 ขั้น คือ ความเป็นมาของตัวละคร และความส าคัญของตัวละคร เมื่อตัวละครมี
คุณลักษณะครบถ้วนตามทั้ง 2 ขั้นนี้แล้ว จึงน าไปสู่ขั้นการถอดภาพตัวละคร ดังจะสังเกตได้จากบท
ประกอบการแสดงซึ่งในทุก ๆ ผลงานนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายท่านจะเป็นประพันธ์บท ด้วย
ตนเอง ดังนั้น ตัวบทจึงเป็นภาพสะท้อนตัวละครที่แสดงถึงมุมมองตัวละครนั้น ๆ ของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ค านึงเป็นอันดับแรก ประกอบด้วยมุมมองตัวละคร 3 มิติ คือ มิติด้านกายภาพ มิติด้าน สังคม และมิติ
ด้านจิตวิทยา ซึ่งผสมผสานร้อยเรียงกันตามความและค าที่ผู้ประพันธ์ต้องการน าเสนอ มิติด้าน
กายภาพ ได้แก่ เพศ อายุ รูปร่างหน้าตา วัย กิริยา วาจาเครื่องแต่งกาย มิติด้านสังคม ได้แก่ เชื้อชาติ 
ครอบครัว คู่ชีวิต หน้าที่ และมิติด้านจิตวิทยา ได้แก่ คุณธรรม เป็นคนเก็บตัว เป็นคนเปิดเผย อารมณ์ 
ชีวิตด้านเพศ ผ่านค าที่สรรขึ้นตามความหมายของภาพสะท้อนที่ต้องการจะน าเสนอ ซึ่งในแต่ละการ
แสดงอาจจะไม่พบประเด็นรายละเอียดตามที่ได้น าเสนอครบทุกประเด็น ดังจะปรากฏคุณลักษณะของ
ผู้แสดงในแต่ละชุด 
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การน าเสนอภาพแทนตัวละครนอกจากจะปรากฏในบทประกอบการแสดงแล้ว จะพบ
ได้อีกจากการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ซึ่งอาศัยภาพแทนตัวละครที่ใช้ประกอบสร้างบทประกอบการ
แสดงส าหรับการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ โดยมีขั้นตอน
ตามล าดับ คือ การก าหนดเนื้อหาของเรื่องราวในละครที่ต้องการน าเสนอ เหตุการณ์ในตอนหนึ่ง
เพียงแต่อาจกล่าวถึงภาพความหลัง รวมถึงก าหนดลักษณะ การน าเสนอการแสดงฉุยฉาย โดย ยึด
รูปแบบของนายเสรี หวังในธรรม ซึ่งเป็นการน าเสนอประวัติและบุ คลิกภาพของตัวละคร และ
ก าหนดการน าเสนอการแสดงฉุยฉาย โดยเป็นการแสดงเบ็ดเตล็ด โดยไม่สอดแทรกในการแสดงเรื่อง
นั้น ๆ หรืออาจใช้สอดสอดแทรกในการแสดงก็ได้เช่นกัน รวมถึงก าหนดงาน วันเวลา และสถานที่ที่จะ
น าออกแสดง ซึ่งมักเป็นรายการของส านักการสังคีต กรมศิลปากร อาทิรายการศรีสุขนาฏกรรม 
รายการดนตรีไทยไร้รสหรือ จัดแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก เป็นต้น 
จากนั้นน ามาประมวลข้อมูล เกี่ยวกับเชื้อชาติหรือชาติก าเนิดของตัวละคร และข้อมูลเกี่ยวกับชีวิตและ
บุคลิกภาพของตัวละครจากวรรณคดีการละคร 

จากนั้นจึงก าหนดขอบเขต เป็นการก าหนดเนื้อหาสาระของบทประกอบการแสดง มัก
เป็นการด าเนินตามเส้นเรื่อง มีการบ่งบอกความหลังของตัวละคร มักจบด้วยสุขนาฏกรรม และ
ก าหนดโดย ข้อจ ากัด ใช้ผู้แสดง 1 คน และก าหนดรูปแบบ จะก าหนดให้ในหนึ่งจารีต ในรูปแบบ
นาฏศิลป์ไทย ประเภทฉุยฉาย หากต้องการน าเสนอตัวละครเพียงหนึ่งตัวจะน าเสนอในรูปแบบร า
เดี่ยวโดยพบว่ามีการน าเสนอในรูปแบบฉุยฉายเต็ม ปี่เป่าเลียนเสียงทุกค ากลอน เป็นอันดับที่หนึ่ง ส่วน 
รูปแบบฉุยฉายพวง เป็นอันดับรองลงมา แต่บทประกอบการแสดงจะมีรูปแบบกลอนฉุยฉาย 3 ค า 2 
บทกลอนแม่ศรี 2 ค า 2 บท เสมอ เนื่องจากสามารถบรรจุเนื้อหาที่ต้องการน าเสนอได้อย่างครบถ้วน
กระบวนความ โดยมีลักษณะฉันหลักษณ์เช่นเดียวฉุยฉายที่มีมาแต่โบราณ เช่น ฉุยฉายพราหมณ์ 
เช่นเดียวกับกลอนฉุยฉาย 3 ค า รูปแบบที่ 3 และกลอนแม่ศรี 2 ค าการก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ ใน
ส่วนผู้แสดง วันทนีย์ ม่วงบุญ จะคัดเลือกผู้แสดงที่เหมาะสม กับการสวมบทบาทตัวละครนั้น ๆ โดยให้
ความค านึงถึงเพศ รูปร่าง หน้าตา ฝีมือในด้านการแสดง วัยโดยมีฐานในการคัดเลือกคือ นิสัยใจคอ 
ความขยั่น ความอดทน ในส่วนรูปแบบเครื่องแต่งกาย ยืดตามรูปแบบเดิมในการแสดงละครหรือ
รูปแบบที่มีแต่โบราณ นอกจากนี้วันทนีย์ ม่วงบุญ รับฟังข้อเสนอแนะจากผู้แสดงในแต่ละชุดและให้
ความเห็นชอบเป็นอย่างดี ในส่วนรูปแบบเพลง เมื่อประพันธ์บทเสร็จสิ้นเป็นที่เรียบร้อยแล้วจะส่งมอบ
บทประพันธ์แก่ผู้บรรจุเพลง คือ นายสมชาย ทับพร และนายไชยยะทางมีศรี ครูผู้บรรจุเพลงจะดูควร
เหมาะสมของตัวละครและคัดเลือกเพลงของเก่าหรือประพันธ์ท านองเพลงขึ้นใหม่ให้เหมาะสมการ
แสดงฉุยฉาย ซึ่งปรากฏทั้งคงรูปแบบท านองการแสดงฉุยฉายไว้ทั้งหมด เปลี่ยนแปลงเฉพาะเพลงเข้า
และเพลงออก และเปลี่ยนแปลงเพลงบรรเลงและบรรเลงรับทั้งหมด ในส่วนรูปแบบการบรรเลงวง
ดนตรีที่ใช้จะสอดคล้องกับรูปแบบของการร าฉุยฉาย  
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2.  การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
การออกแบบนาฏยศิลป์ แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ คือ ท่าร าและลีลา ส าหรับการ

ออกแบบท่าร าจะออกแบบให้สอดคล้องกับท่วงท านองและค าร้อง สามารถจ าแนกออกเป็นร าตีบท
ตามค าร้อง รวมถึงในช่วงช่วงปี่เป่าเลียนเสียงค าร้องเพลงฉุยฉายและท้ายรับปี่เพลงแม่ศรี และร าชัด
ท่าตามท านองเพลง รวมถึงในช่วงปีเป่าเลียนเสียงค าร้องเพลงแม่ศรี โดยท่าร ามีที่มาอยู่ 3 ประการคือ 
ท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ 3 ซึ่งมีการน าท่าร าจากหลายแหล่งที่มาเข้ามาผสมผสาน ร้อย
เรียงให้เหมาะสมกับการสื่อความหมายของค าร้องและให้เกิดความสวยงาม กระบวนท่าในการแสดง
แต่ละประเภทมีลักษณะเฉพาะตัว กระบวนในละครนอกไม่มีข้อจ ากัดทางจารีตจึงมีลักษณะปราด
เปรียวเป็นการตีบทแทบทุกค า นอกจากนี้จะมีท่าเฉพาะตัวของตัวละครในการแสดงแต่ละชุด โดย
วันทนีย์ ม่วงบุญ มีกลวิธีการออกแบบท่าร าส าหรับนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายในแต่ละโครงสร้าง
ของเพลงฉุยฉาย คือ 

การร าตามท่วงท านองเพลง หรือร าซัดท่า ประกอบด้วย เพลงออก มีลักษณะเป็นการร า
ชัดท่ามีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท ท่าประดิษฐ์มักเป็นท่าชุด ในช่วงรับปี่เพลงแม่ศรี เป็นการร าชัดท่า
ร าด้วยท่าที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ น ามาร้อยเรียงให้เกิดความสวยงาม มักเป็นท่า
ชุด หรือท่าเดี่ยว หรือลีลาการเชื่อมท่า มีจ านวนประมาณ 2-3 ท่า และในช่วงเพลงเข้าเพลงเข้า มี
ลักษณะเป็นการร าชัดท่ามีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท ท่าประดิษฐ์ และท่าจากการแสดงอ่ืน ๆ มัก
เป็นท่าชุด หรือลีลาการเชื่อมท่า 

การร าตีบท หรือร าใช้บท ประกอบด้วย เพลงฉุยฉาย มีลักษณะเป็นการร าใช้บทส าหรับ
ค าร้องในช่วงเอ้ือนมีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ มักเป็นท่าคู่ หรือท่าชุด และตีบท
ตามค าร้องโดยคัดเลือกท่าร าที่มีอยู่เดิมหรือประดิษฐ์ขึ้นใหม่น ามาสื่อความหมายให้ตรงหรือใกล้เคียง
กับความหมายของค าร้องมีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ มักเป็นท่าเดี่ยว หรือท่าคู่ 
หรือท่าชุด หรือลีลาการเชื่อมท่า และในช่วงเพลงแม่ศรี มีลักษณะเป็นการร าใช้บทส าหรับค าร้อง
ในช่วงค าน ามีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท และท่าประดิษฐ์ มักเป็นท่าเดี่ยว หรือท่าคู่ หรือท่าชุด และ
ตีบทตามค าร้องโดยคัดเลือก ท่าร าที่มีอยู่เดิมหรือประดิษฐ์ขึ้นใหม่น ามาสื่อความหมายให้ตรงหรือ
ใกล้เคียงกับความหมายของค าร้องมีที่มาจากท่าละคร ท่าแม่บท ท่าประดิษฐ์ และท่าจากการแสดงอ่ืน 
ๆ มักเป็นท่าเดี่ยว หรือท่าคู่ หรือท่าชุด หรือลีลาการเชื่อมท่า และในช่วงรับปี่เพลงฉุยฉาย เป็นการร า
ซ้ าท่าร าเดิมตามเสียงปี่ที่เป่าเลียนค าร้องมี 2 ลักษณะ คือ ปฏิบัติซ้ าเดิมในทิศทางเดิม ท่าร าอาจคง
เดิมทั้งหมดหรืออาจเปลี่ยนแปลงบางท่าก็ได้ อีกลักษณะหนึ่งคือปฏิบัติซ้ าเดิมในทิศทางตรงกันข้าม 
ท่าร าอาจคงเดิมทั้งหมดเพียงแต่สลับทิศทางจากการร าตามค าร้อง หรืออาจเปลี่ยนแปลงบางท่าก็ได้ 
ทั้งนี้ยังท่าเฉพาะที่ก าหนดไว้อย่างเฉพาะปฏิบัติไม่ได้ก็จะคงท่าร าเดิมไว้ไม่ปฏิบัติสลับฝั่ง 
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ลีลาในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ในด้านการแสดงละครชาตรี ละคร
นอก ละครพันทาง และละครชนิดอ่ืน ๆ พบว่าท่านเป็นผู้ที่มีภูมิร า คือความสามารถในการปฏิบัติท่า
ร าได้กลมกลืน มีความงดงามตามหลักเกณฑ์มาตรฐานวิธีการร านาฏศิลป์ไทย สามารถถ่ายทอดการใช้
สัดส่วนต่าง ๆ ของร่างกายในการปฏิบัติท่าร าตามบทร้องและท านองเพลงแก่ผู้แสดงได้อย่างสมดุล
และมีความสัมพันธ์กันอย่างแนบเนียนสวยงาม ไม่ว่าจะเป็นศีรษะ ใบหน้า ล าตัว ไหล่ มือ แขน ขา 
และเท้า จากการที่ท่านได้รับการ ถ่ายทอดจากบรมครูทางด้านนาฏศิลป์ไทยหลายท่าน ผ่านการฝึกฝน
และเกิดการสั่งสมประสบการณ์ จนสามารถพัฒนาความสามารถไปจนถึงขั้นเอตะทัคคะ คือสามารถ
แสดงท่าทางลีลาการร่ายร าได้อย่างยอดเยี่ยมเป็นพิเศษหรือปฏิบัติท่าร าได้สูงกว่ามาตรฐานและมี
เอกลักษณ์ในลีลาการร่ายร าที่เป็นแบบฉบับของตนเอง ในด้านการจัดวางต าแหน่งอวัยวะที่ใช้ปฏิบัติ
ท่าร าได้อย่างเหมาะสมกับสัดส่วนเหมาะสมกับผู้แสดงท าให้เกิดความวิจิตรงดงามงดงามในกระบวน
ท่าร าที่ถ่ายทอดออกมา 

โดยสรุป การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ แบ่งเป็น 2 ลักษณะ 
คือ ร าตีบทตามค าร้อง และร าชัดท่าตามท านองเพลง มีที่มาอยู่ 3 ประการ ท่าละคร ท่าแม่บท และ
ท่าประดิษฐ์ 3 กระบวนท่ามีลักษณะเฉพาะตัว กระบวนในละครชาตรีมีลักษณะกระชับ รวดเร็ว 
แข็งแรง กระบวนในละครพันทางมีลักษณะการใช้ไหล่ในลักษณะเฉพาะ กระบวนในละครนอกไม่มี
ข้อจ ากัดทางจารีตจึงมีลักษณะปราดเปรียว ทั้งนี้ลีลาท่าร าการใช้ร่างกายจะแตกต่างกันไปตามภาพ
แทนตัวละคร โดย วันทนีย์ ม่วงบุญ มีกลวิธีการออกแบบท่าร าส าหรับนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย 
คือ เพลงออก ร าชัดท่า มี ร้องเพลงฉุยฉาย ร าใช้บท ตีบทตามค าร้อง รับปี่เพลงฉุยฉาย ร าซ้ าท่าร าเดิม
ตามเสียงปี่ จ านวนท่าร าเท่ากับท่าร าในช่วงค าร้อง ร้องเพลงแม่ศรี ร าใช้บท ตีบทตามค าร้อง รับปี่
เพลงแม่ศรี ร าชัดท่า เพลงเข้า ร าซัดท่า ผสมผสานกันไปให้เกิดความสวยงาม 
 
อภิปรายผล 

ในการวิจัยครั้งนี้ได้ค้นพบข้อมูลที่สามารถน ามาพัฒนาศิลปะการแสดงนาฏศิลป์ คือ หัวใจ
ส าคัญของกระบวนการสร้างนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย นั่นคือ ภาพแทนตัวละคร ที่ถูกถ่ายทอดออกมา
ตามมโนทัศน์ของผู้สร้างงานนาฏศิลป์ อันจะเกิดขึ้นจากการศึกษาเรื่องราว บทบาทและบุคลิกภาพจน
แตกฉาน จึงจะสามารถคัดเลือก ปรุงแต่ง คุณลักษณะบางประการของตัวละครในแบบฉบับของผู้สร้าง
ให้ปรากฏออกมาเป็นบทร้อง เพลง การแต่งกาย ท่าร า อารมณ์ ที่ท าให้ตัวละครในวรรณคดีมีชีวิตจริง
ขึ้นมาได้ ในทางกลับกันนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย ได้บ่งบอกถึงตัวละครในวรรณคดี ตัวละครแต่ละตัว
ย่อมมีภูมิหลังและบุคลิกภาพลักษณะทีุ่มีความแตกต่างกันออกไป ซึ่งจะสะท้อนออกมาผ่านการ
ออกแบบลีลาท่าร า เทคนิคในการใช้ร่างกาย ซึ่งจะมีลักษณะต่างกันออกไปตามภาพแทน และแบบ
แผนของละครที่น ามาออกแสดง ตลอดจนความรู้ ประสบการณ์ของผู้สร้างงานนาฏศิลป์  
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และในด้านความรู้ พบว่า ในการประกอบสร้างภาพแทนตัวละครให้ประสบความส าเร็จ    
ผู้ประกอบสร้างจ าเป็นต้องถอดภาพแทนตัวละครออกมาก่อน เปรียบเสมือนการแยกชิ้นส่วนกลไกที่
ซับซ้อนเพ่ือเข้าใจกลไกการท างานอย่างถ่องแท้ กระบวนการนี้เปรียบเสมือนการแกะรอยตัวตนของ
ตัวละคร ค้นหาองค์ประกอบส าคัญที่หล่อหลอมให้ตัวละครนั้นเป็นตัวละครนั้น เพ่ือสร้างตัวตนของตัว
ละนั้นนั้น ๆ ได้อย่างถูกต้อง  
 

1. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
การน าเสนอภาพแทนตัวในนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายของ วันทนีย์  ม่วงบุญ เป็น

การน าเสนอภาพแทนตัวละครผ่านประดิษฐ์กรรมต่าง ๆ ประการแรกคือบทประกอบการแสดงซึ่ งใน
ทุก ๆ ผลงานนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายท่านจะเป็นประพันธ์บทด้วยตนเอง จึงเป็นภาพสะท้อนตัว
ละครที่แสดงถึงมุมมองตัวละครนั้น ๆ ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ค านึงเป็นอันดับแรก ประกอบด้วย 3 มิติ 
คือ มิติด้านกายภาพ ได้แก่ เพศ อายุ รูปร่างหน้าตา วัย กิริยา วาจาเครื่องแต่งกาย มิติด้านสังคม 
ได้แก่ เชื้อชาติ ครอบครัว คู่ชีวิต หน้าที่ และมิติด้านจิตวิทยา ได้แก่ รสนิยม เป็นคนเก็บตัว เป็นคน
เปิดเผย อารมณ์ ชีวิตด้านเพศ ผ่านค าที่สรรขึ้นตามความหมายของภาพสะท้อนที่ต้องการจะน าเสนอ 
ซึ่งในแต่ละชุดการแสดงอาจจะไม่พบประเด็นตามที่ได้น าเสนอครบทุกประเด็น  

ในทุกมิติของตัวละครที่ถูกหยิบยกน ามาเสนอเป็นภาพแทนให้ปรากฏบนนาฏยประดิษฐ์
ประเภทฉุยฉาย กล่าวโดยง่ายคือ เป็นการน าเสนอลักษณะเฉพาะบุคคลของตัวละคร ที่เรียกว่า 
บุคลิกภาพ ประกอบด้วย บุคลิกภาพภายนอก และบุคลิกภาพภายใน 1) บุคลิกภาพภายนอก คือ ส่วน
ที่มองเห็นชัดเจน เช่น รูปร่างหน้าตา กิริยามารยาท การแต่งกาย วิธีพูดจา ดังเช่นการน าเสนอ
บุคลิกภาพภายนอกของสมิงพระราม จัดเป็นพวกรูปร่างกล้ามเนื้อ มีลักษณะเป็นคนสูงใหญ่ เอว 
ทรวดทรงชะลูด กล้า กระตือรือร้น ใจน้อย ชอบสันโดษ ชอบอยู่ตามล าพัง อารมณ์อ่อนไหว วิตกกังวล 
ช่างคิด มีบุคลิกภาพประเภทไม่ชอบสังคม มีความเครียดอยู่เป็นนิจ ตัดสินใจเด็ดขาด โดยเฉพาะการ
แก้ปัญหา ไม่เรียกร้องความสนใจจากผู้อ่ืน สอดคล้องกับ โสภา ชูพิกุลชัย (2521) 

1. การน าเสนอภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
การน าเสนอภาพแทนตัวในนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายของ วันทนีย์  ม่วงบุญ 

เป็นการน าเสนอภาพแทนตัวละครผ่านประดิษฐ์กรรมต่าง ๆ ประการแรกคือบทประกอบการ
แสดงซึ่งในทุก ๆ ผลงานนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายท่านจะเป็นประพันธ์บทด้วยตนเอง จึงเป็น
ภาพสะท้อนตัวละครที่แสดงถึงมุมมองตัวละครนั้น ๆ ของ วันทนีย์ ม่วงบุญ ค านึงเป็นอันดับแรก 
ประกอบด้วย 3 มิติ คือ มิติด้านกายภาพ ได้แก่ เพศ อายุ รูปร่างหน้าตา วัย กิริยา วาจาเครื่อง
แต่งกาย มิติด้านสังคม ได้แก่ เชื้อชาติ ครอบครัว คู่ชีวิต หน้าที่ และมิติด้านจิตวิทยา ได้แก่ 
รสนิยม เป็นคนเก็บตัว เป็นคนเปิดเผย อารมณ์ ชีวิตด้านเพศ ผ่านค าท่ีสรรขึ้นตามความหมายของ
ภาพสะท้อนที่ต้องการจะน าเสนอ ซึ่งในแต่ละชุดการแสดงอาจจะไม่พบประเด็นตามที่ได้น าเสนอ
ครบทุกประเด็น  

ในทุกมิติของตัวละครที่ถูกหยิบยกน ามาเสนอเป็นภาพแทนให้ปรากฏบนนาฏย
ประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย กล่าวโดยง่ายคือ เป็นการน าเสนอลักษณะเฉพาะบุคคลของตัวละคร ที่
เรียกว่า บุคลิกภาพ ประกอบด้วย บุคลิกภาพภายนอก และบุคลิกภาพภายใน 1) บุคลิกภาพ
ภายนอก คือ ส่วนที่มองเห็นชัดเจน เช่น รูปร่างหน้าตา กิริยามารยาท การแต่งกาย วิธีพูดจา 
ดังเช่นการน าเสนอบุคลิกภาพภายนอกของสมิงพระราม จัดเป็นพวกรูปร่างกล้ามเนื้อ มีลักษณะ
เป็นคนสูงใหญ่ เอว ทรวดทรงชะลูด กล้า กระตือรือร้น ใจน้อย ชอบสันโดษ ชอบอยู่ตามล าพัง 
อารมณ์อ่อนไหว วิตกกังวล ช่างคิด มีบุคลิกภาพประเภทไม่ชอบสังคม มีความเครียดอยู่เป็นนิจ 
ตัดสินใจเด็ดขาด โดยเฉพาะการแก้ปัญหา ไม่เรียกร้องความสนใจจากผู้ อ่ืน สอดคล้องกับ โสภา   
ชูพิกุลชัย (2521) อ้างทฤษฎีบุคลิกภาพของ Sheldon ที่เสนอว่า บุคลิกภาพแต่ละบุคคล มีส่วน
สัมพันธ์กับคุณสมบัติ รูปร่างของบุคคล แบ่งเป็น 3 ประเภท คือ พวกอ้วนกลม พวกกล้ามเนื้อ 
และพวกผอมบาง 2) บุคลิกภาพภายใน คือ ส่วนที่มองเห็นได้ยาก อาจจะต้องใช้ การอนุมาน เช่น 
สติปัญญาความถนัด อารมณ์ ความใฝ่ฝันความปรารถนา ค่านิยม ดังเช่นการน าเสนอบุคลิกภาพ
ภายนอกของรถเสน และสมิงพระราม จัดเป็นคนเก็บตัว เชื่อว่าตนเองและทุกอย่างที่กระท ามักจะ
ขึ้นอยู่กับตนเองเป็นใหญ่ ส่วนพันธุรัต และวิมาลาจัดเป็นคนเปิดเผย มีอุปนิสัยที่เปลี่ยนแปลงได้
ตามสถานการณ์ที่เหมาะสม  



 

 

 

อ้างจาก Sheldon เสนอว่า บุคลิกภาพแต่ละบุคคล มีส่วนสัมพันธ์กับคุณสมบัติ รูปร่าง
ของบุคคล แบ่งเป็น 3 ประเภท คือ พวกอ้วนกลม พวกกล้ามเนื้อ และพวกผอมบาง 2) บุคลิกภาพ
ภายใน คือ ส่วนที่มองเห็นได้ยาก อาจจะต้องใช้ การอนุมาน เช่น สติปัญญาความถนัด อารมณ์ ความ
ใฝ่ฝันความปรารถนา ค่านิยม ดังเช่นการน าเสนอบุคลิกภาพภายนอกของรถเสน และสมิงพระราม 
จัดเป็นคนเก็บตัว เชื่อว่าตนเองและทุกอย่างที่กระท ามักจะขึ้นอยู่กับตนเองเป็นใหญ่ ส่วนพันธุรัต และ
วิมาลาจัดเป็นคนเปิดเผย มีอุปนิสัยที่เปลี่ยนแปลงได้ตามสถานการณ์ที่เหมาะสม  

 
นอกจากนี ้โสภา ชูพิกุลชัย (2521) 

นอกจากนี้  ยังสอดคล้องกับทฤษฎีบุคลิกภาพของ Jung ที่เสนอว่า จิตใต้ส านึกท า
หน้าที่บันทึกความจ าและแรงกระตุ้นทั้งหลายไว้ และท าหน้าที่ถ่ายทอดสิ่งที่จิตใต้ส านึกมีการเก็บ
สะสมไว้ ซึ่งจะเป็นการสะท้อนกลับให้เป็นมโนภาพ เรื่องราวในอดีตที่น่าตื่นเต้นของมนุษย์ได้ แบ่ง
บุคลิกภาพออกเป็น 2 แบบ คือ บุคลิกภาพที่มีลักษณะเด่น หมายถึง บุคคลที่มีพลังงานทางจิตใจ
จากภายนอก เช่น การเข้าสังคม กิจกรรมต่าง ๆ บุคคลเหล่านี้มักชอบอยู่ในที่ที่มีผู้คน ชอบ
ปฏิสัมพันธ์ พูดคุย แลกเปลี่ยนความคิดเห็น มีความมั่นใจ กล้าแสดงออก กล้าเผชิญหน้ากับ
สถานการณ์ต่าง ๆ และบุคคลประเภทเก็บตัว มายถึง บุคคลที่มีพลังงานทางจิตใจจากภายใน  
ชอบอยู่ในที่เงียบสงบ ชอบใช้เวลาส่วนตัว คิดวิเคราะห์ วางแผน มักไม่ชอบอยู่ในที่ที่มีผู้คนเยอะ ๆ 
เขินอาย เก็บตัว ไม่กล้าแสดงออก ทั้งสองบุคลิกภาพ ล้วนมีจุดเด่นและจุดด้อย การเข้าใจกลไก
การท างานของจิตใต้ส านึก ช่วยให้เราเข้าใจตัวเอง เข้าใจผู้อ่ืนและสามารถพัฒนาศักยภาพ เพ่ิม
ประสิทธิภาพในการท างาน และสร้างความสัมพันธ์ที่ดีกับผู้อ่ืนได้ 

ส าหรับภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายตามขอบเขตของงานวิจัย 
นี้ล้วนเป็นชายในสังคมชนชั้นล่างที่ควบคุมก ากับเพศวิธีของตัวละคร ไม่มีอ านาจต่อรองใด ๆ และ
ส่งผล ตัวละครกระท าการบางอย่าง บ้างอาจแสวงหาอิสรภาพของตน คือ สมิงพระราม วิมาลา 
บ้างจ ายอมให้เป็นไปตามระบบสังคม คือ รถเสน พันธุรัต ซึ่งมีลักษณะเช่นเดียวกับตัวละครหญิง
ในรูปแบบอ่ืน ๆ ที่ถูกน าเสนอผ่านอุดมการณ์ปิตาธิปไตย สอดคล้องกับ นิรินทร์ เภตราไชยอนันต์ 
(2550) เชื่อว่าแม้ตัวละครจะถูกน าเสนอผ่านแนวคิดในลักษณะเดียวกันแต่บทบาทการกระท า 
รวมถึงอ านาจของตัวละครจะผิดแผกแตกต่างกันไป ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับภาพลักษณ์ของตัวละครบริบท
ทางสังคมและจิตวิทยาที่แตกต่างกันออกไปเป็นอัตลักษณ์เฉพาะตัว ดั้งนั้น แม้ว่าตัวละครจะมี
พ้ืนฐานมาจากแนวคิดเดียวกัน แต่พฤติกรรม การกระท า และอ านาจของตัวละครนั้น ๆ จะ
แตกต่างกันไป ขึ้นอยู่กับปัจจัยหลายประการ ผู้วิจัยมีความคิดเห็นว่ามีปัจจัยหลัก ๆ 4 ประการ 
ประกอบด้วย 

1) ภาพลักษณ์ของตัวละคร ตัวละครแต่ละตัวถูกสร้างขึ้นมาโดยมีบุคลิก ลักษณะ
นิสัย และภาพลักษณ์ท่ีแตกต่างกัน สิ่งเหล่านี้ส่งผลต่อวิธีที่พวกเขาตัดสินใจ แสดงออก และโต้ตอบ
กับผู้อ่ืน ตัวอย่างเช่น ตัวละครที่กล้าหาญ มั่นใจ อาจจะมีบทบาทผู้น าในกลุ่ม ในขณะที่ตัวละครที่
ขี้อาย เก็บตัว อาจจะชอบอยู่คนเดียวมากกว่า 

2) บริบททางสังคม สภาพแวดล้อมทางสังคมที่ตัวละครอาศัยอยู่ส่งผลต่อพฤติกรรม
ของพวกเขา ตัวอย่างเช่น ตัวละครที่อาศัยอยู่ในสังคมที่เข้มงวด อาจจะมีพฤติกรรมที่เรียบง่าย 
เชื่อฟังกฎระเบียบ ในขณะที่ตัวละครที่อาศัยอยู่ในสังคมที่เสรี อาจจะมีพฤติกรรมที่เปิดกว้าง กล้า
แสดงออก 



 

 

 

อ้างจาก Jung เสนอว่า จิตใต้ส านึกท าหน้าที่บันทึกความจ าและแรงกระตุ้นทั้งหลายไว้ 
และท าหน้าที่ถ่ายทอดสิ่งที่จิตใต้ส านึกมีการเก็บสะสมไว้ ซึ่งจะเป็นการสะท้อนกลับให้เป็นมโนภาพ 
เรื่องราวในอดีตที่น่าตื่นเต้นของมนุษย์ได้ แบ่งบุคลิกภาพออกเป็น 2 แบบ คือ บุคลิกภาพที่มีลักษณะ
เด่น และบุคคลประเภทเก็บตัว ทั้งสองบุคลิกภาพ ล้วนมีจุดเด่นและจุดด้อย การเข้าใจกลไกการ
ท างานของจิตใต้ส านึก ช่วยให้เราเข้าใจตัวเอง เข้าใจผู้ อ่ืนและสามารถพัฒนาศักยภาพ เพ่ิม
ประสิทธิภาพในการท างาน และสร้างความสัมพันธ์ที่ดีกับผู้อื่นได้ 

ส าหรับภาพแทนตัวละครในนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายตามขอบเขตของงานวิจัย นี้
ล้วนเป็นชายในสังคมชนชั้นล่างที่ควบคุมก ากับเพศวิธีของตัวละคร ไม่มีอ านาจต่อรองใด ๆ และส่งผล 
ตัวละครกระท าการบางอย่าง บ้างอาจแสวงหาอิสรภาพของตน คือ สมิงพระราม วิมาลา บ้างจ ายอม
ให้เป็นไปตามระบบสังคม คือ รถเสน พันธุรัต ซึ่งมีลักษณะเช่นเดียวกับตัวละครหญิงในรูปแบบอื่น ๆ 
ทีถู่กน าเสนอผ่านอุดมการณ์ปิตาธิปไตย สอดคล้องกับ นิรินทร์ เภตราไชยอนันต์ (2550) 

3. จิตวิทยา ปูมหลัง ประสบการณ์ และความคิดของตัวละครส่งผลต่อวิธีที่พวกเขา
คิด รู้สึก และตัดสินใจ ตัวอย่างเช่น ตัวละครที่ผ่านประสบการณ์เลวร้าย อาจจะมีความหวาดระแวง 
กลัวคนอ่ืน ในขณะที่ตัวละครที่มีความสุข สดใส อาจจะมีมุมมองที่มองโลกในแง่ดี 

4. อัตลักษณ์เฉพาะตัว องค์ประกอบทั้งหมดที่กล่าวมาข้างต้น หลอมรวมกันเป็นหนึ่ง 
สร้างเป็นตัวละครที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว ไม่เหมือนใคร ตัวละครแต่ละตัวมีเรื่องราว ประสบการณ์ 
และมุมมองที่แตกต่างกัน สิ่งเหล่านี้ท าให้พวกเขามีชีวิตชีวา น่าสนใจ และดึงดูดผู้ชม ปัจจัยเหล่านี้
สะท้อนให้เห็นว่าตัวละครนั้น ๆ ไม่ได้ถูกสร้างขึ้นมาจากแม่พิมพ์เดียวกัน แต่ละตัวมีมิติ มีความ
ซับซ้อน และมีเรื่องราวที่น่าค้นหา 

 
2. การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 

การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย เป็นการบวนการน าเสนอภาพแทนตัว
ละครอย่างหนึ่งให้ปรากฏในรูปแบบศิลปะการแสดง ดังจะเห็นถึงภาพลักษณ์ของตัวละครได้จากค า
ร้องการคัดเลือกผู้แสดง การออกแบบเครื่องแต่งกาย การออกแบบลีลาท่าทาง ซึ่งเป็นภาพสะท้อน
ให้เห็นถึงเพศ อายุ บุคลิกโดยทั่วไป เครื่องแต่งกาย ท่าทาง นอกจากนี้จะเห็นถึงบริบททางสังคม ได้
จากค าร้องท านองเพลง การออกแบบลีลาท่าทางตามเชื้อชาติหรือชาติก าเนิดของตัวละคร ซึ่งเป็น
ภาพสะท้อนเชื้อชาติ ชีวิตในบ้าน การศึกษา ที่หล่อหลอมความเป็นตัวละครตัวนั้น ๆ และจะเห็นถึง
จิตวิทยาของ ตัวละคร ได้จากการค าร้อง สีของเครื่องแต่งกาย การออกแบบลีลาอารมณ์ความรู้สึ ก
ที่แสดงผ่านท่าร า ซึ่งเป็นภาพสะท้อนรสนิยม เป็นคนเก็บตัว อารมณ์ ชีวิตด้านเพศ ระดับสติปัญญา 
กล่าวคือ การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายอย่างมีประสิทธิภาพ  องค์ประกอบต่าง ๆ 
ของการแสดง จะหลอมรวมกันเป็นภาพแทนตัวละครที่ชัดเจน สมจริง และน่าจดจ า ส่งผลให้นาฏย
ประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายแต่ละชุด มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว และสื่อสารเรื่องราว อารมณ์ และ
ความหมาย ได้อย่างลึกซึ้ง ดึงดูดผู้ชม และสร้างประสบการณ์ทางการแสดงที่น่าประทับใจ ซึ่งใน
การสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายนั้นย่อมต้องอาศัยการน าเสนอภาพแทนตัวละคร
เพ่ือให้องค์ประกอบของการแสดงต่าง ๆ เป็นภาพสะท้อนความเป็นตัวละครนั้น ๆ ออกมาอย่าง
เด่นชัดที่สุด อันจะส่งผลให้นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายในแต่ละชุดมีลักษณะแตกต่างกันออกไป
ในทุกองค์ประกอบของการแสดง 

 
 



 

 

 

ได้ศึกษา ภาพตัวแทนผีผู้หญิงในละครโทรทัศน์ เชื่อว่าแม้ตัวละครจะถูกน าเสนอผ่าน
แนวคิดในลักษณะเดียวกันแต่บทบาทการกระท า รวมถึงอ านาจของตัวละครจะผิดแผกแตกต่างกันไป 
ทั้งนี้ข้ึนอยู่กับภาพลักษณ์ของตัวละครบริบททางสังคมและจิตวิทยาที่แตกต่างกันออกไปเป็นอัตลักษณ์
เฉพาะตัว 
 

2. การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉาย 
การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย เป็นการบวนการน าเสนอภาพแทนตัว

ละครอย่างหนึ่งให้ปรากฏในรูปแบบศิลปะการแสดง ดังจะเห็นถึงภาพลักษณ์ของตัวละครได้จากค า
ร้องการคัดเลือกผู้แสดง การออกแบบเครื่องแต่งกาย การออกแบบลีลาท่าทาง ซึ่งเป็นภาพสะท้อนให้
เห็นถึงเพศ อายุ บุคลิกโดยทั่วไป เครื่องแต่งกาย ท่าทาง นอกจากนี้จะเห็นถึงบริบททางสังคม ได้จาก
ค าร้องท านองเพลง การออกแบบลีลาท่าทางตามเชื้อชาติหรือชาติก า เนิดของตัวละคร ซึ่งเป็นภาพ
สะท้อนเชื้อชาติ ชีวิตในบ้าน การศึกษา ที่หล่อหลอมความเป็นตัวละครตัวนั้น ๆ และจะเห็นถึง
จิตวิทยาของ ตัวละคร ได้จากการค าร้อง สีของเครื่องแต่งกาย การออกแบบลีลาอารมณ์ความรู้สึกที่
แสดงผ่านท่าร า ซึ่งเป็นภาพสะท้อนรสนิยม เป็นคนเก็บตัว อารมณ์ ชีวิตด้านเพศ ระดับสติปัญญา ซึ่ง
ในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายนั้นย่อมต้องอาศัยการน าเสนอภาพแทนตัวละคร
เพ่ือให้องค์ประกอบของการแสดงต่าง ๆ เป็นภาพสะท้อนความเป็นตัวละครนั้น ๆ ออกมาอย่าง
เด่นชัดที่สุด อันจะส่งผลให้นาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายในแต่ละชุดมีลักษณะแตกต่างกันออกไปใน
ทุกองค์ประกอบของการแสดง  

 
 
สอดคล้องกับ จินตนา สายทองค า (2563)

สอดคล้องกับ จินตนา สายทองค า (2563) สร้างสรรค์การแสดงในรูปแบบจารีตการ
ร าฉุยฉาย ชุด ฉุยฉายนารีผีเสื้อสมุทรจ าแลง ตามแนวทางทางทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง มีขั้นตอน ดังนี้ 
การสร้างแนวคิดของการแสดงมุ่งเน้นอัตลักษณ์ตัวละครนางผีเสื้อสมุทร การสร้างสรรค์บทร้อง
และท านองเพลงดนตรีโดยประพันธ์บทร้องขึ้นใหม่ตามจารีตการร าฉุยฉายใช้ดนตรีปี่พาทย์เครื่อง
ห้า การคัดเลือกผู้แสดงก าหนดผู้แสดงที่มีพ้ืนฐานนาฏศิลป์ไทยตัวนาง ใบหน้างดงาม มีลีลาท่าร า
คล่องแคล่วผสมความ อ่อนช้อยสื่ออารมณ์ทางสายตาและใบหน้าได้อย่างเหมาะสม การออกแบบ
กระบวนท่าร า ใช้ท่าร านาฏศิลป์ไทยผสมผสานท่าร านาฏศิลป์ไทยผสมผสานท่าร าที่แสดงถึงชาติ
ก าเนิดของตัวละครคือ นาง ยักษ์ การออกแบบเครื่องแต่งกายยืนเครื่องนางห่มสใบสองชายสี
เหลืองขลิบแดง ศิราภรณ์รัดเกล้าเปลว จะเห็นได้ว่านาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายเมื่อตัวละคร
แตกต่างกัน ประเภทของละครที่น าออกแสดงแตกต่างกัน การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ทั้ งการ
ก าหนดองค์ประกอบร่วม ได้แก่ ผู้แสดง ตัวบทเพลง ดนตรี ฉาก แสงเสียง รวมถึงการออกแบบ
นาฏยศิลป์ กระบวนท่าลีลาท่าร าจึงย่อมมีความแตกต่าง ด้วยเช่นกัน นอกจากนี้ ในการออกแบบ
นาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายจะละเลยการสร้างสรรค์กระบวนท่าขึ้นใหม่เสียไม่ได้ ตลอดจนต้องมีวิธีการ
ปรับเปลี่ยนท่าร าของไทยซึ่งมีอยู่ไม่มากนักให้เกิดความแปลกใหม่ข้ึนมา  

สอดคล้องกับ เขมวันต์ นาฏการจนดิษฐ์ (2565: 49-50) ได้กล่าวว่า กระบวนท่าร า
เป็นการใช้ภาษาท่าในการสื่อความหมายตามบทร้องและท านองเพลง แม้ว่าจะมีการใช้ท่าร าซ้ า ๆ 
อยู่บ้าง แต่ท่าร าเหล่านั้นจะถูกปรับเปลี่ยนอยู่เสมอเพ่ือป้องกันความซ้ าซากจ าเจ มีหลายวิธี ได้แก่ 
การปฏิบัติสลับข้าง ท่าร าบางท่าอาจถูกปฏิบัติโดยสลับ เปลี่ยนข้างที่ใช้ในการร า เช่น จากซ้ายเป็น
ขวา หรือจากขวาเป็นซ้าย การเว้นช่วงในการปฏิบัติท่าร า เว้นช่วงระยะเวลาสั้นๆ ระหว่างการ
ปฏิบัติท่าร า การปรับการใช้มือ เท้า ศีรษะให้เกิดความแตกต่าง การปรับการใช้มือ เท้า และศีรษะ
สามารถสร้างความแตกต่างและมิติให้กับท่าร า เปลี่ยนแปลงการใช้มือ เท้า ศีรษะ ในการร า เช่น 
ยกแขนสูงขึ้น เหยียดขาออกกว้างขึ้น หรือเอียงศีรษะ รวมถึงการน าเอาท่าร าที่มีอยู่แล้วมาร้อย
เรียงให้เชื่อมกันด้วยท่านาฏยศัพท์ต่าง ๆ จนเกิดลีลาท่าร าแบบใหม่ ตลอดจนเลือกใช้ท่าและลีลาที่
บ่งบอกถึงชาติก าเนิดของตัวละคร ดังนั้น การใช้เทคนิคเหล่านี้จะท าให้เกิดเป็นลีลาท่าร าแบบใหม่ 
น่าสนใจ และสื่อความหมายได้ชัดเจน ผู้ชมสามารถเข้าใจเรื่องราว อารมณ์ และความรู้สึกของตัว
ละครผ่านการแสดงร าได้ 

 
 
 



 

 

 

ข้อเสนอแนะการวิจัย 
 
 
 เขมวันต์ นาฏการจนดิษฐ์ (2565) 

1. ข้อเสนอแนะในการน าไปใช้ 
  ควรน าไปต่อยอดองค์ความรู้ในกลวิธีน าเสนอภาพแทนและการออกแบบนาฏย

ประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย และน าไปพัฒนาการศึกษา และสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ประเภท
ฉุยฉาย   

2. ข้อเสนอแนะในการวิจัยครั้งต่อไป 
     นอกจากการศึกษา ฉุยฉาย: ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของ
วันทนีย์ ม่วงบุญแล้ว ควรจะศึกษานาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉายชุดอ่ืน ๆ นอกเหนือขอบเขตของ
การวิจัยในครั้งนี้ เพ่ือเป็นการตรวจสอบผลการวิจัย และก่อให้เกิดองค์ความรู้ทางด้านนาฏยศิลป์
ไทยเพ่ิมพูนยิ่งขึ้น 
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รายช่ือผู้ให้สัมภาษณ์ 
 
กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรม

ศิลปากร เมื่อวันที่ 23 กันยายน 2565 
กัญจนปกรณ์ แสดงหาญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรม

ศิลปากร เมื่อวันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 
ฉันทวัฒน์ ชูแหวน เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 
ไชยยะ ทางมีศรี เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ

วันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 
ธีรเดช กลิ่นจันทร์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 27 กันยายน 2565 
นพวรรณ จันทรักษา เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 
นพวรรณ จันทรักษา เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 27 ตุลาคม 2566 
ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 27 ตุลาคม 2566 
ปภาวี จึงประวัติ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 27 ตุลาคม 2566 
ปรัชญา ชัยเทศ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ

วันที่ 27 ตุลาคม 2566 
ไพฑูรย์ เข้มแข็ง เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่มหาวิทยาลัยมหาสารคาม เมื่อ

วันที่ 10 กุมภาพันธ์ 2566 
มณีรัตน์ มุ่งดี เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ

วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 
รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 26 กันยายน 2565 
รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

เมื่อวันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 
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รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
เมื่อวันที่ 27 ตุลาคม 2566 

รัฐศาสตร์ จั่นเจริญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
เมื่อวันที่ 10 มกราคม 2567 

วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 16 ตุลาคม 2563 

วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 23 กันยายน 2565 

วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 27 ตุลาคม 2566 

วันทนีย์ ม่วงบุญ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 

วันเพ็ญ จิตตรง เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 27 ตุลาคม 2566 

สมชาย ทับพร เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 23 กันยายน 2565 

สมชาย ทับพร เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 

สมชาย ทับพร เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 

สุชาดา ศรีสุระ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 

สุชาดา ศรีสุระ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 30 พฤศจิกายน 2565 

หนึ่งนุช เคหา เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 

เอก อรุณพันธ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 15 พฤศจิกายน 2565 

เอก อรุณพันธ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, อนุชา ชังชั่ว เป็นผู้สัมภาษณ์ ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อ
วันที่ 27 ตุลาคม 2566 
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แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างชุดที่ 1 
แบบสัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้  

เรื่อง ฉุยฉาย : ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
ตอนที่ 1 ข้อมูลพ้ืนฐานผู้ให้สัมภาษณ์ 
1. ชื่อ-นามสกุล............................................................  อายุ.................................................................   
2. การศึกษา 

( ) ปริญญาตรี  ( ) ปริญญาโท 
( ) ปริญญาเอก  ( ) อ่ืน ๆ ระบุ.................................................................................. 

3. อาชีพ............................................................ ..................................................................................... 
4. สถานที่ท างาน.......................................................... จังหวัด............................................................. . 
5. ต าแหน่ง.................................................................................................................... ......................... 
 
ตอนที่ 2 การน าเสนอภาพแทนในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
1. ท่านมีมุมมองต่อตัวละคร อย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................... ................................................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
2. ท่านมีวิธีการน าเสนอตัวละครผ่านท านองดนตรีอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................. 
........................................................................... ...................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
........................................................................................................................................ ........................ 
3. ท่านมีวิธีการน าเสนอตัวละครผ่านบทร้องและท านองเพลงอย่างไร 
..............................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................ ................................................................................ 
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4. ท่านมีวิธีการน าเสนอตัวละครผ่านการแต่งกายอย่างไร 
.......................................................................................................................... .................................... 
............................................................................................................................. ................................. 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
5. ท่านมีวิธีการคัดเลือกผู้แสดงในการสวมบทบาทตัวละครอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................. 
............................................................................................................................................................. . 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 
ตอนที่ 3 และการออกแบบประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
1. ท่านมีวิธีการน าเสนอตัวละคร ผ่านการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอย่างไร  
............................................................................................................................. ................................... 
...................................................................................................................................................... .......... 
........................................................................................................................ ........................................ 
............................................................................................................................. ................................... 
2. ท่านมีวิธีการออกแบบการใช้พ้ืนที่ในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................. 
....................................................................... .......................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
.................................................................................................................................... ............................ 

 
ลงชื่อ..............................................................ผู้ให้สัมภาษณ์ 
วันที่..............เดือน......................................พ.ศ.................. 
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แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างชุดที่ 2 
แบบสัมภาษณ์กลุ่มผู้ปฏิบัติ 

เรื่อง ฉุยฉาย : ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
ตอนที่ 1 ข้อมูลพ้ืนฐานผู้ให้สัมภาษณ์ 
1. ชื่อ-นามสกุล............................................................  อายุ............................................................ .....   
2. การศึกษา 

( ) ปริญญาตรี  ( ) ปริญญาโท 
( ) ปริญญาเอก  ( ) อ่ืน ๆ ระบุ................................................................................. 

3. อาชีพ..................................................................................................................... ............................ 
4. สถานที่ท างาน.......................................................... จังหวัด............................................... ............... 
5. ต าแหน่ง......................................................................................................... .................................... 
 
ตอนที่ 2 การน าเสนอภาพแทนในนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
1. ท่านได้รับการถ่ายทอดนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ เนื่องด้วยสาเหตุใด 
........................................................................ ......................................................................................  
............................................................................................................................. ................................. 
....................................................................................................................................... ......................... 
......................................................................................................... ..................................................... 
2. วันทนีย์ ม่วงบุญ มีวิธีการสร้างความเข้าใจในการเข้าถึงบทบาทของตัวละครอย่างไร 
........................................................................................................................... ................................... 
............................................................................................................................. ................................. 
............................................................. ...................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................. 
 
ตอนที่ 3 การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ 
1. กระบวนที่ได้รับการถ่ายทอดเป็นอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
......................................................................................... ....................................................................... 
............................................................................................................................. ...................................  
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2.  การใช้พื้นที่ที่ได้รับถ่ายทอดเป็นอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
........................................................................ ........................................................................................ 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................... ............................. 
 

ลงชื่อ..............................................................ผู้ให้สัมภาษณ์ 
วันที่..............เดือน......................................พ.ศ.................. 
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แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างชุดที่ 3 
แบบสัมภาษณ์กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป 

เรื่อง ฉุยฉาย : ภาพแทนตัวละครและการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
 
ตอนที่ 1 ข้อมูลพ้ืนฐานผู้ให้สัมภาษณ์ 
1. ชื่อ-นามสกุล............................................................  อายุ.................................................................   
2. การศึกษา 

( ) ปริญญาตรี  ( ) ปริญญาโท 
( ) ปริญญาเอก  ( ) อ่ืน ๆ ระบุ.................................................................................. 

3. อาชีพ............................................................ ..................................................................................... 
4. สถานที่ท างาน.......................................................... จังหวัด............................................................. . 
5. ต าแหน่ง.................................................................................................................... ......................... 
 
ตอนที่ 2 การน าเสนอภาพแทนในนาฏยประดิษฐ์ประเภทฉุยฉาย 
1.  ท่านมีโอกาสได้รับชมผลงาน และ/หรือมีส่วนร่วมในการออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ
วันทนีย์ ม่วงบุญ ชุดใดบ้าง และมีความคิดเห็นเป็นอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................... ................................................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 
ตอนที่ 3 การออกแบบนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของวันทนีย์ ม่วงบุญ 
1.  ท่านเคยได้รับการถ่ายทอดผลงานด้านนาฏยประดิษฐ์ฉุยฉายของ วันทนีย์ ม่วงบุญ หรือไม่ หากมี
ท่านได้รับการถ่ายทอดในชุดใดบ้าง 
............................................................................................................................. ................................... 
.......................................................................................................................................... ...................... 
............................................................................................................ .................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 

ลงชื่อ..............................................................ผู้ให้สัมภาษณ์ 
วันที่..............เดือน......................................พ.ศ.................. 
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ภาคผนวก  ค 
ภาพประกอบเพิ่มเติม 
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ภาพประกอบ 98 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 99 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับกัญจนปกรณ์ แสดงหาญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 100 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับสมชาย ทับพร 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 101 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับธีรเดช กลิ่นจันทร์ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 102 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 103 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับเอก อรุณพันธ์ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 104 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับนพวรรณ จันทรักษา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 105 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับหนึ่งนุช เคหา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 106 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับมณีรัตน์ มุ่งดี 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 107 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับสุชาดา ศรีสุระ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 108 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับฉันทวัฒน์ ชูแหวน 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 109 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับรัฐศาสตร์ จั่นเจริญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 
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ภาพประกอบ 110 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับไชยยะ ทางมีศรี 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2565 

 

 
 

ภาพประกอบ 111 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับไพฑูรย์ เข้มแข็ง 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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ภาพประกอบ 112 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับวันทนีย์ ม่วงบุญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 

 
 

ภาพประกอบ 113 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับนพวรรณ จันทรักษา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 114 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับเอก อรุณพันธ์ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 

 
 

ภาพประกอบ 115 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับปรัชญา ชัยเทศ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 116 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับวันเพ็ญ จิตตรง 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 

 

 
 

ภาพประกอบ 117 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับรัฐศาสตร์ จั่นเจริญ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2566 
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ภาพประกอบ 118 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับอาจารย์ที่ปรึกษา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 

 
 

ภาพประกอบ 119 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับอาจารย์ที่ปรึกษา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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ภาพประกอบ 120 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับประธานกรรมการ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

 

 
 

ภาพประกอบ 121 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับกรรมการ 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 
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ภาพประกอบ 122 ผู้วิจัยบันทึกภาพร่วมกับอาจารย์ที่ปรึกษา 
ที่มา: ผู้วิจัย, 2567 

  



 

 

 

ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นายอนุชา ชังชั่ว 
วันเกิด 17 ธันวาคม 2542 
สถานที่เกิด อ.หนองฉาง จ.อุทัยธานี 
สถานที่อยู่ปัจจุบัน 225/2 หมู่ 4 ต.เขาบางแกรก อ.หนองฉาง จ.อุทัยธานี 61170 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน นักวิชาการศึกษา 
สถานที่ท างานปัจจุบัน คณะวิศวกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
ประวัติการศึกษา พ.ศ. 2565     หลักสูตรศิลปศาสตรบันฑิต (ศศ.บ.)  

                     สาขาวิชานาฏศิลป์ไทย  
                     คณะมนุษย์ศาสตร์ มหาวิทยาลัยนเรศวร  
พ.ศ. 2567     หลักสูตรศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต (ศป.ม.)  
                     สาขาวิชาศลิปะการแสดง   
                     คณะศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์  
                     มหาวิทยาลยัมหาสารคาม   
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