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บทคัดย่อ 

  
คนพากย์โขน กับการแสดงโขน เป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทย ที่มีวิวัฒนาการควบคู่กัน 

มาโดยล าดับอย่างแยกกันไม่ได้ การแสดงโขน ถือเป็นการแสดงของศักดินา จุดก าเนิดของการแสดง
โขนมาจากเรื่องราวของวรรณกรรมที่ยิ่งใหญ่ เรื่องรามายณะของอินเดียที่ถือก าเนิดในแคว้นเตลิงค์ 
(กาลิงคราษฎร์) ฝั่งอินเดียตะวันออก เรื่องที่ใช้แสดงโขนมีเพียงเรื่องเดียวคือรามเกียรติ์ที่มีเนื้อหา
เชื่อมโยงถึงเทพเจ้าของศาสนาพราหมณ์ และศาสนาพุทธ อีกเส้นทางหนึ่งเชื่อว่า มีที่มาจากอารย
ธรรมขอมโบราณซึ่งเป็นอาณาจักรที่รุ่งเรืองในอดีต แต่สูญหายไปกับการล่มสลายของอาณาจักรขอมที่
ยิ่งใหญ่แล้วกลับมาอีกครั้งบนแผ่นดินเขมรในอาณาจักรกัมพูชา ภายใต้ชื่อ ละครภาณี (Bhanni) หรือ 
ละครโขน ในปัจจุบัน การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมการแสดงโขน เข้าสู่ประเทศไทย  นับตั้งแต่สมัย
กรุงสุโขทัยเป็นราชธานี และมีวิวัฒนาการตามยุคตามสมัยจนมาถึง ปัจจุบัน การวิจัยครั้งนี้ มี
จุดมุ่งหมายในการวิจัยคือ เพ่ือศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์  – เจรจาโขน เพ่ือ
วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขนของครูพากย์โขนซึ่ง ผู้วิจัยมุ่งประเด็นที่
จะวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ โขน 5 คน ที่ได้รับพระมหากรุณาธิคุณ จาก
สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน คือ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ครูเชาวนาท เพ็งสุข ครูด ารงศักดิ์ นาถประเสริฐ และครูสมพร เที่ยงแช่ม ที่ครูทั้ง 5 คน
นี้เป็นครูพากย์–เจรจาโขน เป็นที่ยอมรับในวงการแสดงโขน ในยุคปัจจุบัน ตลอดจนศึกษาถึงการสืบ
ทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ – เจรจาโขน โดยใช้วิธีการศึกษาจาก เอกสารทาง
วิชาการ  หนังสือวรรณคดี วรรณกรรม วารสาร งานวิจัย ค าบอกเล่า สื่อนวัตกรรมทุกแขนง และเก็บ
รวบรวมข้อมูลภาคสนามด้วยการส ารวจ  สังเกต และสัมภาษณ์ผู้รู้จ านวน 6 คน ผู้ปฏิบัติจ านวน 5 
คน ผู้ให้ข้อมูลทั่วไปจ านวน 15 คน จาก เครื่องมือที่ใช้ในการรวบรวมข้อมูลคือ แบบส ารวจ แบบ
สังเกต และแบบสัมภาษณ์ทั้งแบบมีโครงสร้าง  และไม่มีโครงสร้าง แบบสนทนากลุ่ม โดยการใช้
แนวคิดทางคีตศิลป์ และทฤษฎีการขับร้องซึ่งเป็นศาสตร์แขนงที่สัมพันธ์ กับการพากย์ – เจรจาโขนมา
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ใช้ในการวิเคราะห์  น าเสนอผลการวิจัยด้วยวิธีพรรณนาวิเคราะห์ 

ผลการวิจัยพบว่าความเป็นมาของการแสดงโขนและการพากย์  – เจรจาโขน ทั้งการ
แสดงโขนทั่วไป และโขนพระราชทาน จากพระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ จัดการแสดงมาแล้ว จ านวน 7 ครั้ง ได้รับความนิยมจากผู้ชม ตั้งแต่การแสดงครั้ง
แรก จนมีเสียงเรียกร้องให้จัดการแสดงอีก พระองค์ท่านจึงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงทุกปี 
ตั้งแต่ปีพุทธศักราช 2550 มาจนถึงปัจจุบัน และมาจัดการแสดงโขนพระราชทานครั้งล่าสุด ขึ้นในพิธี
พระราชทานเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัวใน
พระบรมโกฏิ รัชกาลที ่9 ส่วนการพากย์ – เจรจาโขน พบว่าการพากย์โขนแบ่งตามเนื้อหาที่แบ่งไว้แต่
เดิมคือ พากย์เมือง พากย์รถ พากย์ชมดง พากย์โอ้ พากย์บรรยาย และพากย์เบ็ดเตล็ด  และการ
เจรจาแบ่งตามวิธีการ ออกเป็น 2 ประเภท คือเจรจาด้น และเจรจากระทู้   

การวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ – เจรจาโขน พบว่าคุณสมบัติของ
คน พากย์โขนที่เรียกว่าปรีชาญาณนั้นประกอบด้วย 1) มีกระแสเสียงดี  2) ต้องเป็นผู้ชาย 3) มีใจรัก 
ตั้งใจจริง 4) มีสมาธิและปฏิภาณไหวพริบ 5) มีความรู้ทางภาษาศาสตร์ 6) แบ่งวรรคตอน แบ่งค า 7) 
มี หลักการเอ้ือนและการขโมยหายใจ 8) มีกลเม็ดเคล็ดลับ 9) สื่ออารมณ์ความรู้สึก 10) แต่งบทโขน
และบอกบทโขนได้ 11) สามารถบอกเพลงหน้าพาทย์ได้ ในการสังเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณ
ของคร ูพากย ์– เจรจาโขนพระราชทาน 5 คนนั้น พบว่า ครูทั้ง 5 ท่าน เป็นผู้ที่มีปฏิภาณ ไหวพริบ มี
กลเม็ด  เคล็ดลับ และมีความเชี่ยวชาญเฉพาะ อีกทั้งมีลีลากับการใช้บทบาทในการพากย์เจรจาโขน
ตลอดจน  เทคนิคพิเศษในการพากย์ – เจรจาโขน ที่แตกต่างกันบ้าง และเหมือนกันบ้าง 

การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ด้านการพากย์ – เจรจาโขน ยึดหลักปฏิบัติ
ทางคีต  ศิลป์ คือ 1) ด้านเสียง 2) ด้านค าร้อง 3) การเอ้ือน 4) การควบคุมจังหวะ 5) การแบ่งช่วง
หายใจ 6) การสื่ออารมณ์ในการพากย์–เจรจา และยังต้องเป็นคนที่มีความสามารถในการถ่ายทอด 
ความรู้สู่ศิษยานุศิษย์ อันเป็นก าลังหลักในการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์  – 
เจรจาโขน เป็นประการส าคัญ 

โดยสรุป คนพากย์โขน ถือเป็นหัวใจส าคัญของการแสดงโขน กล่าวคือ คนพากย์โขน 
จะต้อง แสดงภูมิรู้ทั้งด้าน คีตศิลป์ ภาษาศิลป์ สังคีตศิลป์ นาฏยศิลป์ และมีกระบวนการถ่ายทอดที่
ผสมผสานเทคนิควิธีการสร้างความเข้าใจให้ผู้ที่สนใจที่จะศึกษาการพากย์  – เจรจาโขน ได้ศึกษาและ
ฝึกปฏิบัติด้วยตนเอง อีกท้ังเป็นผู้ที่มีปฏิภาณไหวพริบ ในการพากย์ – เจรจาโขน ที่จะน าพาการแสดง
โขน ให้ประสบผลส าเร็จอย่างงดงาม นอกจากนี้ คนพากย์โขน ยังเป็นบุคคลที่มีความส าคัญยิ่ง ต่อการ
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แสดงโขนทุกช่วงเวลาในการแสดง ไม่ว่าจะเป็น ก่อนการแสดง ขณะแสดง และหลังการแสดง ทุกครั้ง
อีกด้วย  

 
ค าส าคัญ : ครูพากย์โขน, ปรีชาญาณ, ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
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ABSTRACT 

  
Khon voice actors and Khon performance is considered as a form of 

classical performance of Thailand and Khon voice actors and Khon performance are 
united as well as its evolution Khon was seen as acts of feudalism.it was believed to 
originate from the indian Ramayana in Kalinggarat State in easterm India.The story 
was Ramayana depicted Bramhinism and Buddhism it was also believed to come 
from civilized ancient Khmer. Khon was dissolved.Later became popular in the 
Kingdom of Cambodia under the name of Bhanni or Lakhon Khon at present Khon 
was transmitted to Thailand  since the Sukothai period until the present day 
respectively. This research aims to study the background of Khon performance, Khon 
voice over narration and royal Khon performance in order to synthesis the body of 
knowledge and intuition in Khon voiceover narration of Khon voice masters. As such, 
researcher focuses on the issue that can be synthesizing towards the body of 
knowledge and intuition through 5  Her Majesty the Queen Sirikit granted  five 
persons a position of Khon narrators Khon voice narrative masters in the royal Khon 
performance which are Kru Theeraphat Thongnim, Kru Suthee Chamchuen, Kru 
Chaowanat Pengsuk, Kru Dumrongsak Natprasert and Kru Somporn Tiengcham. 
Researcher also studies undertake many many related tasks including a study of 
cultural heritage of wisdom in Khon voiceovers narrators. In this research, researcher 
studies from academic document, literature, textbooks, journal, research, storytelling, 
innovative media and collecting filed data by exploring, observing and interviewing 6 
experts; 5 practitioners and 15 general key informants.  The research 
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instrumentations are surveying form, observation form, empirical form and 
interviewing form both structured and unstructured interview, group discussion by 
employing the concept of music and theory of chorus which is related to the Khon 
voice over narration and presenting research with descriptive analysis 

The research outcome suggests that the background of Khon 
performance and Khon voiceover narration both general Khon performance and 
royal Khon performance from the queen Sirikit’s speech have been performed for 6 
times. It gains most popularity from audiences since the first performance was 
debuted in 2008 until present day. The recent royal Khon performance was arranged 
in the royal cremation for the late King Bhumibol Adulyadej. In tRegarding to Khon 
voiceover narration, it is found that the Khon voiceover narration divides the original 
content as follow: the Khon voiceover for the main character (Pak Mueng), the Khon 
voiceover for admiring vehicles in the story of Khon performance (Pak Rod), the Khon 
voiceover for admiring the forest and juggle (Pak Chom Dong), the Khon voiceover for 
unsing in the situation of sorrow and condelences (Pak Oh), the Khon voiceover for 
mentioning the background of the story (Pak Ban Yai) and the Khon voiceover for 
general occasion (Pak Bet Ta Let). The Khon voiceover narration can also be divided 
into 2 categories; describing behavior of the role of actor (Jae Ra Ja Don) and 
narrative expression of the Khon performers (Jae Ra Ja Kra Tuu). 

The synthesis of the body of knowledge and intuition of Khon voiceover 
actors leads to the discovery that the qualification of Khon narrators consist of 
following qualifications which are 1) having a satisfactory voice 2) must be a male 
narrator 3) engaging and focusing on the story 4) concentration and improvisation is 
required 5) actors must have a comprehensive wisdom in linguistics 6) punctuation is 
required 7) having a principle of lip slurs as well as good skill of inhalation 8) having 
method and self-technique 9) can be conveying the meaning of expression 10) ability 
to improvise 11) understand the Na Pat song. Regarding to the synthesis of the body 
of knowledge and intuition of 5 Khon voiceover narrative masters, it is found that the 
5 Khon voiceover narrative masters are full of improvisation, techniques and 
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specializing in styles both familiarly and differently to compare with other Khon 
narrative masters. 

The cultural heritage of wisdom in Khon narration and dialogue is 
adherence to the musical practice which are 1) voices 2) motions 3) lyrics 4) rhythm 
control 5) inhalation management 6) To relate emotion in narration Khon voiceover 
narration as well as having an ability to transfer the body of knowledge to students 
who are the next generation to conserve this cultural heritage in Khon narration and 
dialogue 

To sum up, Khon narrators are seen as the crucial element of Khon 
performance. Namely,  Khon narrators have to present their own knowledge in 
music, linguistics, dance and having the process of knowledge transformation 
articulating with techniques and process of making better understanding to a person 
who feels in need to study the Khon narration both theory and practice. 
Furthermore, Khon narrators are qualified by the improvisation technique in Khon 
narration. Khon narrators, therefore, are the most important actors to every moment 
of Khon performance 

 
Keyword : Famous Khon narrators, intuition, Cultural Wisdom 
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กิตติกรรมประกาศ 
  

วิทยานิพนธ์ฉบับนี้เป็นผลของความเพียรพยายาม ทุ่มเทและเสียสละจนเป็นผลส าเร็จลงได้ 
เป็นอย่างด ีด้วยความช่วยเหลือและสนับสนุนอย่างดียิ่งจากคณาจารย์ และบุคลากรของคณะวัฒนธรรม
ศาสตร์และคณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ได้รับความกรุณาจาก 
อาจารย์ ดร.บุญสม ยอดมาลี ประธานกรรมการควบคุมวิทยานิพนธ์ ที่ให้ค าปรึกา แนะน า เสนอแนะ
แนวทาง รวมทัง้การปรับปรุงแก้ไข เป็นก าลังใจจนการวิจัยประสบความส าเร็จ 

ขอขอบพระคุณ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.อุรา
รมย์ จันทมาลา อาจารย์นันทวัน ณ กาฬสินธุ์ อาจารย์ธัญลักษณ์ มูลสุวรรณ อาจารย์ ดร.วราพร แก้วใส 
อาจารย์ ดร.นพรัตน์ บัวพัฒน์ อาจารย์ ว่าที่ร้อยตรี ดร.ชัยนาทร์ มาเพ็ชร ที่กรุณาให้ความช่วยเหลือ 
ดูแลทุกข้ันตอน ตั้งแต่เริ่มต้นการท าวิทยานิพนธ์ฉบับนี้  จนถึงขั้นตอนสุดท้ายจนส าเร็จลงด้วยดี 

ขอขอบพระคุณ คณะครู อาจารย์ และบุคลากรทางการศึกษาที่กรุณาให้ค าปรึกษาและให้
ข้อมูล  โดยเฉพาะอย่างยิ่ง รองศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร ทองนิ่ม อาจารย์สุธีร์  ชุ่มชื่น  ผู้อ านวยการเชา
วนาท เพ็งสุข อาจารย์ด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ และอาจารย์สมพร เที่ยงแช่ม ที่กรุณาให้ข้อมูลและ
ประสิทธิ์ประสาทวิชาความรู้การพากย์ – เจรจาโขน ให้แก่ผู้วิจัย 

ขอขอบพระคุณ คณาจารย์ของคณะวัฒนธรรมศาสตร์ทุกท่าน ที่ประสิทธิ์ประสาทวิชาความรู้
แก่ผู้วิจัย และ ขอบพระคุณกรรมการบริหารหลักสูตรที่ให้ค าแนะน า และชี้แนะการปฏิบัติงาน เจ้าหน้าที่
ของคณะวัฒนธรรมศาสตร์ทุกท่านท่ีให้ความช่วยเหลือประสานงานด้านต่างๆ ให้ด าเนินไปได้ด้วยดี 

หากคุณค่า และประโยชน์ ของวิทยานิพนธ์ฉบับนี้สามารถน าไปสร้างคุณประโยชน์ต่อสถาบัน
ที่ร่วมสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรม เผยแพร่ พัฒนาศิลปะ ด้านการแสดงโขน การพากย์ เจรจาโขน ให้
เป็นที่ประจักษ์แก่สังคม ประเทศชาติ และอาณารยประเทศได้ ผู้วิจัยขอมอบเป็นเครื่องสักการะ บูชา 
คุณบิดา มารดาผู้ให้ชีวิต และครู อาจารย์ผู้ให้ปัญญาและอาชีพ ที่ประสิทธิ์ประสาทสรรพวิชาให้กับผู้วิจัย 
ให้ผู้วิจัยเป็นคนดี มีคุณธรรม เห็นคุณค่าและตระหนักในวัฒนธรรมประจ าชาติ จนได้น าความรู้จาก
ศาสตร์แห่งศิลปะ ด้านการแสดงโขน การพากย์ เจรจาโขน และศาสตร์แขนงต่างๆที่เกี่ยวข้องมาใช้ให้
เกิดประโยชน์ จนก้าวสู่ความส าเร็จ น ามาซึ่งความภาคภูมิใจ สร้างเกียรติยศ ศักดิ์ศรี ส าหรับผู้วิจัย และ
ครอบครัว 
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บทที่ 1  
บทน า 

 
ภูมิหลงั 
 
 วัฒนธรรมเป็นเอกลักษณ์ของความเป็นชาติ  ประเทศไทยมีวัฒนธรรมที่เจริญรุ่งเรือง 
ปรากฏเป็นเอกลักษณ์อันโดดเด่นของชาติประกอบด้วย ภาษา วรรณกรรม ศิลปกรรม นาฏศิลป์ 
ดนตรี อีกท้ังโบราณสถาน โบราณวัตถุ ตลอดจนขนบธรรมเนียมประเพณีท่ีเป็นแบบแผน และวิถีชีวิต
ที่ดีงาม จึงท าให้คนไทยทุกคน ด าเนินชีวิตอยู่ร่วมกันอย่างสันติสุข ศิลปวัฒนธรรมของไทยนอกจากจะ
บ่งบอกความเป็นชาติแล้ว ยังเป็นสิ่งที่คนไทยทุกคนจะต้องตระหนักถึงคุณค่า ร่วมกันอนุรักษ์ สืบทอด 
เป็นสิ่งที่ยิ่งใหญ่สูงส่ง ซึ่งก าลังจะหลุดลอยจากชาติเรา จนเราจะไม่สามารถยื้อยุดฉุดไว้ได้ ถ้าหากคน
ไทยทุกคนไม่เห็นความส าคัญ คงเหลือเพียงความทรงจ าจากภาพที่เคยมองเห็นในอดีต ถือเป็นสิ่งที่
สร้างความกังวลให้คนไทยมาโดยตลอด ศิลปวัฒนธรรมของไทยมากมายมหาศาล ที่เคยงดงามและบ่ง
บอกความเป็นชาติ ก าลังจะค่อยๆ หายไปจากชาติ หรือก าลังจะถูกแปรสภาพไป ให้ต่างจากเดิม  
ตามกระแสโลกาภิวัตน์ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง วัฒนธรรมอันเป็นมรดกภูมิปัญญาทางด้านศิลปะที่ถือเป็น
หัวใจหลักของความเป็นวัฒนธรรมไทย  
 วัฒนธรรมกับศิลปะเป็นสิ่งที่ไม่สามารถแยกจากกันได้ เพราะทั้งสองสิ่งนี้ถือเป็น
ความเชื่อมโยงบอกความเป็นเอกลักษณ์ชองชาติ เป็นสิ่งที่แสดงถึงความเจริญของชนในชาติ ทั้ง
ทางด้านวัตถุ และด้านจิตใจ ท าให้ชนในชาติอยู่ร่วมกันในสังคมอย่างมีระบบระเบียบ มีกฎกติกา  
และมีแบบแผนในการด าเนินชีวิต อีกทั้งมีความรู้ความสามารถในเชิงช่างที่รังสรรค์งานศิลปะทุกแขนง
ออกมาอย่างประณีต งดงาม คุณค่าของอดีต ที่เชื่อมโยงกาลเวลาน าประวัติศาสตร์มาสู่ปัจจุบัน นับได้ว่า
เป็นสิ่งที่เชิดชูเกียรติยศของชาติบ้านเมืองให้ยืนยงอย่างงามสง่าทัดเทียมอาณารยประเทศ แต่ในปัจจุบัน 
เอกลักษณ์ของชาติไทยที่กล่าวมานั้นก าลังถูกลดความส าคัญลง อันเนื่องมาจากกระแสโลกาภิวัตน์ 
ได้ส่งผลกระทบถึงศิลปวัฒนธรรมของไทย อย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ศิลปะที่บ่งบอกความเป็นเอกลักษณ์
ของชาติที่ก าลังกล่าวถึงนี้ คือศิลปะการแสดงโขน (ฐาปนีย์ สังสิทธิ์วงศ์, 2557) 
 ศิลปะการแสดงโขนเป็นศิลปะอันทรงคุณค่าที่มีการด ารงอยู่ และพัฒนา ควบคู่มากับ
ประวัติศาสตร์ของชาติไทยจากอดีต จนถึงปัจจุบัน มีบทบาทในการรับใช้สังคม ตั้งแต่สามัญชนจนถึง
เป็นเครื่องราชูปโภคของพระมหากษัตริย์ และพระบรมวงศานุวงศ์ ที่ทรงเป็นองค์อุปถัมภ์ ตัวแสดง
โขน ในยุคแรกที่แสดงโขนของหลวงหรือโขนของราชการแต่ดั้งเดิมนั้น มีปรากฏในกฎมณเฑียรบาล 
ในตอนกล่าวถึงการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ ในพระราชพิธีอินทราภิเษก ปรากฏว่าใช้พวกต ารวจเล็ก 
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และเหล่ามหาดเล็กมาแต่งกายเป็นเทพบุตร กับอสูร ต่อมาคงมีการเอาบุคคลเหล่านั้นมาฝึกหัดโขน 
เพ่ือจัดแสดงจนกระทั่งมีการจัดตั้งกรมโขนหลวง และเกิดความนิยมกันว่า ผู้ที่ได้รับคัดเลือกให้แสดง
โขนหลวงก็จะได้รับการยกย่องจากคนทั่วไป ต่อมาก็จะมีลูกหลานข้าราชบริพารนิยมฝึกหัดกัน จึงท า
ให้การแสดงโขนกลายเป็นการแสดงของผู้มีบรรดาศักดิ์ในราชพิธี แต่ต่อมาเกิดความนิยมกันว่า  
การฝึกหัดโขนนั้นท าให้ผู้ฝึกเกิดความคล่องแคล่ว ว่องไว หรือความคล่องตัว ในกระบวนการรบพุ่ง 
ซึ่งเป็นประโยชน์ต่อการใช้ในการรบพุ่งกับข้าศึก พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
รัชกาลที่ 1 พระองค์จึง โปรดเกล้าฯ พระราชทาน พระบรมราชานุญาต ให้เจ้านายและขุนนางชั้น
ผู้ใหญ่หรือเจ้าขุนมูลนายหัดเล่นโขนได้ จึงท าให้เจ้านายและข้าราชการชั้นผู้ใหญ่ได้ฝึกหัดโขนและมี 
โขน ไว้ประดับบารมี การเล่นโขนจึงแพร่หลายแต่นั้นมา (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2547) กระบวนการ
แสดงโขนเป็นการแสดงที่ ถือกันว่าเป็นศิลปะชั้นสูง เป็นที่นิยม ว่าถ้าได้แสดงในงานใดก็เป็นการแสดง
ที่ได้เกียรติสูงสุด ด้วยเหตุนี้เมื่อมีเหตุการณ์ส าคัญอันควรแก่การสมโภชเอิกเกริก จึงมักแสดงโขนเป็น
ส่วนส าคัญ โขนเป็นการแสดงชั้นสูงของไทย และถือเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่ง ที่แสดงออกถึงความเป็นไทย 
โดยใช้ความงดงามของท่าทาง และสีสันของเครื่องแต่งกายที่มีลักษณะเฉพาะตัว และยังเป็นมหรสพ
ชั้นสูงที่ใช้ในงานแสดงส าคัญๆ มาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา เชื่อกันว่าโขนมีมาตั้งแต่สมัยโบราณ ประมาณ
ก่อนพุทธศตวรรษที่ 16 โดยสนันิษฐานว่าโขนได้พัฒนามาจากการแสดง 3 ประเภท คือ  
  1. การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ 
  2. การแสดงกระบี่กระบอง 
  3. การแสดงหนังใหญ่ 
 กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงกล่าวถึงโขนว่ามีมาแต่โบราณประมาณกันว่า ไทยมีการ
แสดงโขนมาตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 16 ทั้งนี้ได้อาศัยหลักฐานจากการสันนิษฐานลายแกะสลักเรื่อง  
“รามมายนะ” จากแหล่งโบราณคดีหลายแหล่ง  ต่อมาสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชแห่งกรุงธนบุรี 
ได้ทรงพยายามฟ้ืนฟูบ้านเมือง รวมทั้งศิลปวัฒนธรรม  ซึ่งสูญหายถูกท าลายจากภัยสงครามให้กลับคืน
อยู่ในสภาพเดิมให้มากท่ีสุด  โดยพระองค์ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ และโปรด 
ให้แสดงโขนในงานฉลองพระแก้วมรกต  
 ในสมัยรัชกาลที่ 1 พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก มหาราช มีพระราชประสงค์ 
จะทรงรวบรวมเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งกระจัดพลัดพรายอยู่รวมเข้าเป็นเรื่อง รักษาไว้เป็นแบบฉบับส าหรับ
บ้านเมือง รามเกียรติ์ฉบับ ร.1 นี้มีความยาวพิสดารยิ่งกว่าบรรดารามเกียรติ์ทุกส านวนที่มีใน
ภาษาไทย  
 ในสมัยรัชกาลที่ 2 ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทพากย์รามเกียรติ์ 3 ตอนคือ ตอนนางลอย 
นาคบาศ และตอนพรหมมาศ   
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 สมัยรัชกาลที่ 3 พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดเกล้าฯ ให้ยกเลิกโขนของ 
หลวง และไม่โปรดให้เล่นโขน ละครหลวงตลอดรัชกาล  
 ต่อมาสมัยรัชกาลที่ 4 พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงอนุญาตให้พระบรม 
วงศานุวงศ์และข้าราชการ มีคณะละครผู้หญิงได้ ยุคนี้ละครจึงเจริญรุ่งเรืองเป็นผลให้ผู้ที่มีการแสดง 
โขนอยู่ ก็หันไป หัดละคร ผู้หญิงกันมาก โขนในอุปการะของเจ้านาย ขุนนาง และเอกชน จึงเสื่อมลง  
จะเหลือก็เพียงโขนหลวงในพระราชูปถัมภ์เท่านั้น  
 ในสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นสมัยที่โขนมีวิวัฒนาการอย่างส าคัญ เนื่องจากมีการริเริ่มเล่นละคร
ดึกค าบรรพ์ ซึ่งมีลักษณะแบบโขนปนละคร โดยแสดงเรื่องสั้นๆ  ด าเนินเรื่องรวดเร็ว มีบทร้องและ
เจรจาน้อย  
 ในสมัยรัชกาลที่ 6 โขนเป็นนาฏศิลป์ที่เจริญรุ่งเรืองถึงขีดสุด เนื่องจากพระบาทสมเด็จ 
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงอุปถัมภ์และทรงสนับสนุนโขน เป็นมหรสพของราชการ หรือเป็นของ
หลวง ทรงโอนกรมโขน และพิณพาทย์มหาดเล็ก ซึ่งอยู่ในความปกครองของเจ้าพระยาเทเวศร์มา
รวมอยู่ด้วย เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จสวรรคต ศิลปะทางโขน และละคร  
ก็ตกต่ าลงอีก ตราบจนมีการปรับปรุงส่วนราชการ โดยโอนกรมมหรสพจากกระทรวงวัง ไปรวมกับ 
การช่างกองวังนอก และสังกัดกรมศิลปากร จึงได้รวบรวมครู โขน ละคร ดนตรี และจัดตั้ง โรงเรียน
นาฏศิลป์ โขนจึงได้รับการฟ้ืนฟู มีการเล่นตามแบบแผนของโขนในสมัยรัชกาลที่ 6 สืบต่อกันมาตราบ
เท่าทุกวันนี้ (จารึก วิมลนิตย์, 2554) 
 การแสดงโขนแบ่งการแสดงออกเป็น 5 ประเภท ประกอบด้วย โขนกลางแปลง โขนนั่งราว 
โขนหน้าจอ โขนฉาก โขนโรงใน  เรื่องท่ีนิยมใช้ในการแสดงโขนก็คือ เรื่องรามเกียรติ์  ในสมัยมีการ
แสดงโขนยุคเริ่มแรก ประชาชนทั่วไปจะเข้าถึงการแสดงโขนยากมากเพราะเป็นการแสดงในราชส านัก 
จนมาถึงปัจจุบัน ยุคสมัยของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถพระองค์ท่านทรงมีพระราช
เสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนข้ึน ในนามโขนพระราชทาน จึงท าให้การแสดงโขนออกสู่สายตาประชาชน
ทั่วไป ได้มีโอกาสรับชมการแสดงโขนอย่างทั่วถึง แต่ไม่ว่าจะเป็นการแสดงโขนในอดีต จนมาถึง
ปัจจุบัน หรือการแสดงโขนพระราชทานก็ตาม องค์ประกอบในการแสดงที่ส าคัญที่สุดที่จะขาดไม่ได้  
ก็คือการพากย์ – เจรจาโขน  
 การพากย์ – เจรจาโขน เป็นคีตศิลปะชั้นสูงของไทย ที่รวบรวมความงดงามทางด้านศิลปะ
การใช้เสียงที่ทรงคุณค่า ประกอบการแสดงโขน ซึ่งเป็นนาฏกรรมชั้นสูง ที่ถือว่าเป็นมหรสพของชาติ 
ที่เกิดขึ้นจากความสามารถในการเรียนรู้สืบทอดภูมิปัญญา ที่แฝงมากับประวัติศาสตร์ชาติไทย อย่าง
ยาวนาน การแสดงทางด้านศิลปะ ที่ใช้เป็นมหรสพในอดีต มีบทบาทในการธ ารงไว้ซึ่งวัฒนธรรม ให้
ความสุข ความบันเทิง กับคนไทยมาจนถึงทุกวันนี้ การพากย์ – เจรจาโขนนับเป็นหัวใจส าคัญของการ
แสดงโขน ซึ่งแสดงถึงปรีชาญาณ ของผู้พากย์ – เจรจาโขนได้เป็นอย่างดี กล่าวคือผู้พากย์ – เจรจา
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โขน เป็นผู้มีความรู้ด้านคีตศิลป์ สังคีตศิลป์ ภาษาศาสตร์ วรรณคดี และนาฏยศิลป์ อีกทั้งเป็นผู้สร้าง
บทโขน เป็นผู้ควบคุมการแสดง ทั้งยังแสดงถึงทักษะองค์ความรู้ ความสามารถ ผ่านการพากย์ –เจรจา
โขน นอกจากนี้ยังแสดงให้เห็นว่า ผู้พากย์ – เจรจาโขน เป็นบุคคลที่มีความส าคัญยิ่งต่อการแสดงโขน
ทั้งก่อนการแสดง ขณะแสดง และหลังการแสดง (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2556) หลักฐานที่แสดงให้เห็นได้ว่า 
หัวใจส าคัญที่สุดในการแสดงโขน  คือ “คนพากย์โขน” จากความตอนหนึ่งในจดหมายเหตุ ลาลูแบร์ 
ของ มองสิเออร์ เดอ ลาลูแบร์  (ฝรั่งเศส: "Du Royaume de Siam" แปลตามตัวคือ ว่าด้วย
ราชอาณาจักรสยาม)  อัครราชทูตของพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 แห่งฝรั่งเศส ซึ่งเข้ามาทูลพระราชสาส์น 
ณ ประเทศสยาม ได้พรรณนาถึงกรุงศรีอยุธยา สมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ซึ่งบันทึกไว้ว่า 
 “ชาวสยามมีมหรสพประเภทเล่นในโรงอยู่ 3 อย่าง อย่างที่ชาวสยามเรียกว่า โขน เป็นรูป
คนเต้นร าตามเสียงจังหวะพิณพาทย์ ตัวผู้เต้นร านั้นสวมหน้ากากและถือศัตราวุธ (ท าเทียม) เป็น
ตัวแทนทหารออกต่อยุทธ์มากกว่าเป็นตัวละคร และมาตรว่าตัวโขนทุกๆตัวโลดเต้นเผ่นโผนอย่าง
แข็งแรง และออกท่าทาง พิลึกพิลั่นเกินจริง ก็ต้องเป็นใบ้ พูดอะไรไม่ได้ ด้วยหน้าโขน ปิดปากบนเสีย 
บทจะพูดต้องมีผู้อ่ืนคนอ่ืน พากย์พูดแทน” (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์, 
2505) 
 จากข้อความข้างต้นที่กล่าวไว้ในจดหมายเหตุ แสดงให้เห็นว่า การแสดงโขน จะขาดบุคคล
ส าคัญคือคนพากย์โขนไม่ได้เลย หัวใจส าคัญที่สุดที่ถือว่าเป็นคุณลักษณะพิเศษในการแสดงโขน ที่จะ
น าพาการแสดงโขนให้สมบูรณ์แบบ ถูกต้องตามขนบการแสดง คือผู้พากย์-เจรจา โขน เพราะผู้พากย์-
เจรจา โขนเป็นสิ่งที่ท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจในบทบาทการแสดง แต่ละฉาก แต่ละตอน ด้วยสาเหตุที่
ผู้แสดงโขนทุกคนต้องสวมหัวโขนในขณะแสดง จึงไม่สามารถพูดหรือ ร้องเองได้ ต้องอาศัยผู้พากย์ – 
เจรจา ในการด าเนินเรื่อง ตั้งแต่เริ่มท าการแสดง จนจบการแสดง  และวิธีการแสดง จะเป็นการพูดเล่า
เรื่องก็ดี การพูดโต้ตอบของตัวโขนก็ดี แม้กระทั่งการบอกถึงอารมณ์และกิริยาอาการ ของตัวโขนก็ดี 
ผู้ชมจะต้องรับรู้ผ่านการ พากย์-เจรจาทั้งสิ้น ดังนั้น ผู้พากย์-เจรจาโขน ต้องเข้าใจในเรื่องราว และ
วิธีการแสดงในตอนนั้นๆอีกท้ังต้องเป็นผู้ที่มีปรีชาญาณ ปฏิภาณ ไหวพริบในการแก้ปัญหาเฉพาะหน้า 
ให้ตัวแสดงโขนทุกตัว และยังต้องจดจ าค าพากย์  ซึ่งเป็นบทกวีที่นิพนธ์ไว้เฉพาะก่อน ลักษณะพิเศษ
อย่างหนึ่งของการแสดงโขนที่ท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจในการแสดงแต่ละตอนนั้น คือ "การพากย์-
เจรจา" เพราะผู้แสดงโขนทุกคนต้องสวมหัวโขนในขณะแสดงจึงไม่สามารถพูดหรือร้องเองได้
เปรียบเสมือนคนใบ้ จึงต้องใช้การพากย์ - เจรจาเป็นการด าเนินเรื่องโดยตลอด การเล่าเรื่องก็ดี  
การพูดโต้ตอบของตัวโขนก็ดี แม้กระทั่งการบอกอารมณ์และกริยาอาการของตัวโขน จะต้อง "พากย์-
เจรจา" ทั้งสิ้น ดังนั้น "คนพากย์-เจรจา" จึงเป็นคนส าคัญอย่างยิ่งในการแสดงโขน เพราะต้องเข้าใจ 
อย่างแจ่มแจ้ง ในเรื่องราวและวิธีการแสดงในตอนนั้นๆ อีกทั้งยังต้องจดจ าค าพากย์ ซึ่งเป็นบทกวีที่
นิพนธ์ไว้เฉพาะ หรือแม้แต่คิดค้นค าเจรจาไว้อย่างเฉียบพลันอีกด้วย (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2556) 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A9%E0%B8%B2%E0%B8%9D%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B9%88%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%A8%E0%B8%AA
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B9%80%E0%B8%88%E0%B9%89%E0%B8%B2%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B8%B8%E0%B8%A2%E0%B8%AA%E0%B9%8C%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_14
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9D%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B9%88%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%A8%E0%B8%AA
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%87%E0%B8%A8%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%AD%E0%B8%A2%E0%B8%B8%E0%B8%98%E0%B8%A2%E0%B8%B2
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 การพากย์โขน นั้นมีก าเนิดขึ้นเมื่อใดไม่มีหลักฐานแน่ชัด แต่สันนิษฐานได้ว่า น่าจะมีก าเนิด
มาก่อนสมัยกรุงศรีอยุธยาเนื่องจากการพากย์โขนมีก าเนิดมาพร้อมๆ กับการเล่นหนังใหญ่ มหรสพไทย
ที่มีมาตั้งแต่สมัยโบราณ ดังปรากฏในวรรณคดีเรื่อง สมุทรโคตรค าฉันท์ ที่กล่าวถึงเรื่องส าหรับเล่นหนัง
ในสมัยนั้น มีเนื้อความว่า  
      พระให้กล่าวกาพย์นิพนธ์  จ านองโดยกล 
     ตระการเพลงยศพระ                 
      ให้ฉลักแฉลบภาพอันชระ     เป็นบรรพบูรณะ 
     นเรนทราชบรรหาร 
      ให้ทวยนักคุนผู้ชาญ           กลเล่นโดยการ  
     ย เป็นบ าเทิงธรณี  

                                             (อาคม  สายาคม, “หนังใหญ่” ในศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มที่ 7) 
 

 คึกฤทธิ์ ปราโมช (2539) ได้ให้ข้อสันนิษฐาน ว่า การเจรจาคงเกิดหลังการพากย์  เพราะใน
ชั้นแรกเรื่องที่ใช้ในการแสดงหนังใหญ่ คือเรื่อง สมุทรโฆษค าฉันท์ ซึ่งมีเนื้อหาเกี่ยวกับวรรณคดีพุทธ
ศาสนาที่ชื่อว่า ปัญญาสชาดก มิได้เล่นเรื่องรามเกียรติ์ จึงไม่น่าจะมีการเจรจาโต้ตอบกัน ต่อมา
ภายหลังหนังใหญ่เริ่มน าเอาเรื่องรามเกียรติ์มาเล่น  จึงมีผู้คิดค าเจรจาขึ้น  เพ่ือให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจ
ง่ายและการด าเนินเรื่องรวดเร็วแต่หากพิจารณาบทพากย์รามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยาแล้ว พบว่า 
การเจรจานั้นเกิดขึ้นพร้อมกับการพากย์ เพียงแต่มิได้มีการบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร เพราะ
ในช่วงที่เป็นการเจรจาของตัวโขนนั้น ผู้พากย์-เจรจาจะใช้วิธี ด้นสด ซึ่งถ้าผู้พากย์ เจรจา ไม่เชี่ยวชาญ
และไม่มีปฏิภาณไหวพริบ ขาดปรีชาญาณและกลเม็ดในการเจรจา  แล้วจะไม่สามารถเป็นผู้พากย์-
เจรจาโขนที่ดีได้เลย ฉะนั้น บทเจรจา จึงมิได้มีการบันทึกไว้อย่างบทพากย์ ที่ต้องแต่งขึ้นไว้ก่อน 
การแสดงโขน  
 ในการแสดงโขนนั้นเป็นที่น่าสังเกตว่า จะมีการใช้การพากย์น้อยกว่าการเจรจา เพราะการ
พากย์นั้น มีท านอง ลีลาไพเราะ ซึ่งเหมาะสมกับการพรรณนาความงามต่างๆ แต่ถ้าใช้ในการต่อสู้ จะ
ท าให้เชื่องช้าไม่เหมาะกับการแสดง จึงนิยมใช้การเจรจาแทน เพราะการเจรจาเหมาะสมกับบทบาทที่
ต้องการความรวดเร็ว ว่องไว ต่อมาจึงนิยมใช้ค าเจรจาแทนค าพากย์ ในกรณีย์ที่ต้องการด าเนินเรื่อง
อย่างรวดเร็ว เช่น บทเจรจาโต้ตอบของตัวโขน และหากพิจารณาจากค าพากย์รามเกียรติ์ แล้วก็จะ
พบว่า มีการก ากับ ค าว่า”ฯ เจรจาฯ” ไว้ แต่ไม่พบว่ามีค าเจรจาบันทึกไว้ แสดงให้เห็นข้อเท็จจริง 2 
ประการคือ ประการที่ 1 ค าเจรจาดังกล่าวเกิดข้ึนจากปฏิภาณไหวพริบ ของคนพากย์ – เจรจาโขน  
ที่คิดขึ้นโดยเฉียบพลัน ในขณะท าการพากย์ – เจรจา ที่เราเรียกว่าการด้นกลอนสด ส าหรับประการที่ 2 
การที่ไม่มีการบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร สาเหตุเกิดจาก ค าเจรจาเหล่านั้น เป็นพรสวรรค์ และ 
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ภูมิปัญญาของผู้พากย์ – เจรจา ถือเป็นทรัพย์สินทางปัญญา ของผู้เจรจาซึ่งเป็นสมบัติทางวัฒนธรรมที่
ติดตัวมา เป็นส าคัญ การที่จะได้อ่านและคัดลอกไว้จึงไม่มี แต่ไม่ว่าการแสดงโขน จะเปลี่ยนแปลง 
ปรับกระบวนการแสดงไปอย่างไร เพ่ิมเติม พัฒนาไปในด้านใด แต่คนพากย์โขน ก็ยังคงเป็นคนที่
ส าคัญที่สุด ในการแสดงโขน อยู่นั่นเอง (กรมศิลปากร, 2546) 
 การแทรกบทเจรจา ในการแสดงโขนมีขึ้นในราวรัชกาลที่ 5 โดยมีการเขียนค าเจรจาขึ้นเป็น
ลายลักษณ์อักษร จนเป็นบทพากย์ – เจรจาในปัจจุบันดังที่ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ  อ้างไว้ในการศึกษา
วิเคราะห์วิธีการร่ายร าและลีลาของโขนตัวพระ : กรณีย์ศึกษาพระราม ว่า “แม้แต่โขนก็เริ่มมีการเขียน
บทเจรจาขึ้นตั้งแต่สมัยรัชการที่ 5 เป็นต้นมาซึ่งก่อนหน้านั้นการเจรจาคงจะเป็น เรื่องการใช้ปฏิภาณ
ไหวพริบ และการใช้ ปรีชาญาณ ของผู้ เจรจา ที่ดึงสถานการณ์ในชีวิตประจ าวันมาสร้างสีสันโดยใช้วิธี
ด้นสดแบบปัจจุบัน ในขณะที่เจรจานั้นๆ กับคนดูมากกว่า”  ในอดีต จนมี ข้อความที่จ าติดใจไม่รู้ลืม
มาจนถึงทุกวันนี้ว่า “ละคร โขน หนัง”  การแสดงโขนถือเป็นนาฏกรรม ชั้นสูงที่เป็นวัฒนธรรม 
อันทรงคุณค่า บ่งบอกซ่ึงความเป็นชาติ มีบทบาทส าคัญในการรับใช้สังคม ต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง  
และท่ีส าคัญ การแสดงโขนถือเป็นเครื่องราชูปโภค เป็นนาฏกรรมที่อยู่ใน พระบรมราชูปถัมภ์ใน
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว สมเด็จพระบรมราชินีนาถ และในพระอุปถัมภ์ของพระบรมวงศานุวงศ์ 
ซึ่งเป็นที่เข้าใจในวงการแสดงโขน แต่ต้นมา (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2547) 
 นอกจากนี้ ปัจจัยซึ่งช่วยสนับสนุน ว่า บทโขน ยังไม่มีข้ึนในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ตอนต้น  
ก็คือการที่มีค ากล่าวว่า “กระบวนการเล่นโขนนั้น ตัวโขนล้วนแต่ชาย แต่งตัวสวมหน้า มีคนส าหรับ
พากย์ - เจรจาให้ ตัวโขนท าบท หาใช้ร้องล าน าอย่างละครไม่” และอีกปัจจัยหนึ่ง โดยส่วนใหญ่แล้ว
ค าเจรจามักเกิดจากการด้นสด ของผู้ที่ท าหน้าที่เจรจาแทนตัวโขน ซึ่งไม่มีการเขียนบทไว้ล่วงหน้า  
เว้นแต่เมื่อมีค าเจรจาที่เกิดจากการด้นซึ่งมีความไพเราะคมคายจัดเป็น “ฝีปากชั้นครู” จึงจะมีการ
บันทึก และถ่ายทอดให้แก่กันด้วยวาจาที่เรียกว่า “ต่อ”นอกจากนั้น การ เจรจา แทนตัวโขน ล้วนแต่
ใช้ความสามารถเฉพาะตน และปรีชาญาณ ของคนพากย์โขนทั้งสิ้น (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554) 
 ความส าคัญของการพากย์-เจรจาโขน แสดงให้เห็นว่า การแสดงโขนนั้นจะด าเนินเรื่องด้วย
การ พากย์-เจรจา เป็นหลัก ตั้งแต่ก่อนแสดง ขณะแสดง และหลังการแสดง นั้น จึงจ าเป็นต้องมีคน
พากย์ และเจรจาแทนตัวผู้เล่นโขน การพากย์การเจรจา จึงเป็นอัตลักษณ์ เด่นที่สุดของการแสดงโขน 
ซึ่งผู้ได้รับฟังหรือได้ยินเสียงพากย์และเจรจานั้น ถึงแม้จะไม่ได้ชมการแสดงก็ตามก็สามารถรับรู้ได้ว่า
เสียงที่ได้ยินในการแสดงโขนบอกเล่าเรื่องราวโดยละเอียด ถึงแม้ว่าคนฟังจะไม่ได้ นั่งชมการแสดงโขน
ด้วยตัวเอง แต่หากได้ยินการพากย์- เจรจา ในการแสดงโขนครั้งนั้น ก็ยังได้รับรสรับรู้เรื่องราวจากการ
แสดงครั้งนั้น ด้วยความส าคัญของการพากย์ – เจรจา โขนนี ้ จึงท าให้  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ได้พระราชทานนามบรรดาศักดิ์ ให้แก่คนพากย์ – เจรจาโขน  ของกรม
มหรสพไว้ ถึง 5 ต าแหน่ง คือ พจนาเสนาะ ไพเราะพจมาน ขานฉันทวากย์ พากย์ฉันท์วัจน์ ชัดเจรจา 
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 คนพากย์ – เจรจาโขน ในปัจจุบัน ยังไม่มีหลักสูตรก าหนดแน่ชัด ยังขาดต าราเรียนบอก
หลักการ วิธีการ หรือแม้กระทั่งกระบวนการในการพากย์ – เจรจาโขน  ไม่มีข้อก าหนดในการใช้เสียง 
ใช้จังหวะ ใช้ลีลา ใช้อารมณ์ เพราะส่วนใหญ่ เป็นการส่งทอด จากรุ่นสู่รุ่น ต่อด้วยปากจากครูสู่ศิษย์ 
จากพ่อ แม่สู่ลูก คนพากย์โขนส่วนมาก อาศัยการเรียนรู้แบบ “ครูพักลักจ า” ไม่มีใครบอกได้ว่าใครเก่ง
กว่าใคร ทุกอย่างขึ้นอยู่กับปรีชาญาณ ของแต่ละบุคคล ครูพากย์ –เจรจาโขนแต่ละท่าน จะมีการ
สร้างองค์ความรู้ส่วนบุคคล ซึ่งเกิดจากพรพิเศษที่มีในตัวต้องท าอย่างไรจึงจะเก่ง คนพากย์โขนจะท า
อย่างไรจึงจะพากย์ได้ไพเราะติดหูผู้ชม นั้น ในหลักสูตรการสอน ไม่มีก าหนดไว้ แต่ในหลักสูตร จะ
สอนให้รู้ว่าการพากย์ แบบต่างๆเป็นอย่างไร พากย์อย่างไร มีก่ีประเภท เท่านั้น การพากย์ - เจรจา
โขนนั้น เป็นศาสตร์สาขาหนึ่งที่ท าการฝึกหัดยากมาก จึงท าให้คนพากย์ - เจรจาโขน มีน้อยลง
ตามล าดับ เพราะเหตุแห่งความยากที่ จะเรียนรู้และสืบทอด จึงมีผู้ที่ฝึกอย่างจริงจังน้อยมาก เมื่อ
เทียบกับระยะเวลาที่ผ่านมา กอปรกับผู้ที่จะเข้ารับการฝึกขาดคุณสมบัติบางประการของผู้ที่ควรจะ
เป็นผู้พากย์-เจรจาโขนที่ดี  อีกประการหนึ่งในขณะนี้ พลังและศักยภาพ ของคนพากย์โขน ค่อยๆ  
ถูกลดบทบาทลง นับแต่เกิดกระแสแนวคิดโลกาภิวัตน์ขึ้น หรือแม้แต่ พัฒนาการในการแสดงโขนยุค
ปัจจุบันที่มีการน าเอาเพลงร้อง ที่ใช้ในการแสดงละคร เข้ามาผสมผสานในการแสดงโขน ที่เรียกว่า 
โขนปนละคร วัฒนธรรมใหม่ ต่างๆที่แพร่กระจายเข้ามา ท าให้ คนพากย์โขน ลดน้อยลง และประการ
ส าคัญเมื่อการแสดงโขน ถูกจ ากัดบทบาท หรือถูกกระแสศิลปะแนวใหม่เข้ามามีบทบาทต่อสังคมไทย
มากกว่าการแสดงโขนแบบเดิม ก็ย่อมท าให้ คนพากย์โขนลดลงตามไปด้วย ยิ่งการพากย์ –เจรจาโขน
เป็นศาสตร์ทางศิลปะท่ีเรียนรู้ได้ยาก  เป็นศาสตร์ที่คนธรรมดาจะต้องใช้พรพิเศษท่ีมีในตัวแต่ละบุคคล 
มาเป็นองค์ประกอบส าคัญในการเรียนรู้ ประกอบกับบรมครูพากย์ - เจรจาโขนที่มีจ ากัดเพราะบรมครู
บางท่าน ก็ยุติบทบาทในการพากย์ – เจรจาโขน และครูบางท่าน ก็ยุติบทบาทในการถ่ายทอดด้วย
เหตุผลส่วนตัว บางประการหรือแม้แต่บางท่านก็เสียชีวิตไปแล้วก่อนหน้านี้ จึงท าให้ คนพากย์โขน  
ในปัจจุบัน มีจ านวนน้อย เมื่อมีการแสดงโขนแต่ละครั้ง จะเห็นว่า คนพากย์โขน จะใช้ชุดเดิม ที่ได้รับ
การยอมรับ ในวงการแสดงโขน ปฏิบัติหน้าที่ พากย์ – เจรจาโขน ซ้ าๆ ทุกครั้ง  
 ด้วยพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ที่พระราชทานแก่ 
ข้าราชบริพาร ผู้มีส่วนเกี่ยวข้องในการนี้ ว่า “โขนเป็นของวิเศษ นับวันจะไม่ได้แสดงก็กลัวว่าจะหายไป
จากความนิยมของคนไทย ได้ปรึกษา ผู้รู้ ศึกษาค้นคว้า ซึ่งจัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนได้งดงามมาก นับว่า
คุ้มค่าการรอคอยจริงๆ แสดงโขนเมื่อเร็วๆ นี้เห็นว่าประชาชนมาชมกันแน่นขนัด เพิ่มรอบก็ยังไม่พอ 
น่ารัก ที่ลูกพาคนแก่ ปู่ย่าตายายจูงมือไปดูโขนที่ท าเสร็จใหม่ เจ้าหน้าที่ชื่นใจได้รับค าชมจาก
ประชาชนมาก การแสดงโขนครั้งนี้ ไม่ใช่แค่เผยแพร่การแสดงศิลปะชั้นสูงเท่านั้น แต่พวกเราได้สร้าง
ช่างฝีมือรุ่นใหม่เอ่ียมที่เข้าใจศิลปะการสร้างเครื่องแต่งกายโขน และเห็นความสัมพันธ์ของครอบครัว 
การแสดงความรักเอ้ืออาทรต่อกันในครอบครัว และเสียงที่เรียกร้องให้จัดการแสดงอีกนั้น ข้าพเจ้าก็
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รับฟัง และก าลังตรึกตรองว่าจะเลือกตอนไหนมาจัดแสดงอีก ขอให้แฟนๆโขน คอยติดตามข่าวต่อไป 
รับรองว่าต่อไปต้องมีให้ชมแน่นอน” (พระราชด ารัสในสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ เมื่อ
วันที่ 11 สิงหาคม 2552 หนังสือพิมพ์ คม ชัด ลึก ฉบับ วันที่ 12 สิงหาคม 2557) 
 จากพระราชด ารัสในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ องค์นี้จะเห็นได้ว่า การ
แสดงโขนก าลังถูกคุกคามจากอิทธิพลของสภาพการเปลี่ยนแปลงทางสังคมไทยในปัจจุบันอย่างหนัก 
จนท าให้ พระองค์ท่านทรงวิตกว่า ถ้าสถานการณ์ ยังเป็นแบบนี้ต่อไป การแสดงโขน ซึ่งถือว่าเป็น
สมบัติอันทรงคุณค่าและถือว่าเป็นมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมของไทยที่ควรอนุรักษ์ สืบทอดและ
ส่งต่อสู่ลูกหลาน คงสูญหายไปในไม่ช้า 
 ด้วยเหตุดังกล่าว การแสดงโขนพระราชทานจึงบังเกิดขึ้น ตามกระแสพระราชด ารัส และ
เป็นไปตามพระราชเสาวนีย์ แห่งองค์สมเด็จพระนางเจ้าเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ และเป็นที่มา
ให้คนไทยทุกคนได้มีโอกาสได้ชมการแสดงโขนพระราชทานของ สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ 
มาอย่างต่อเนื่องซึ่งถือเป็นศิลปะ วัฒนธรรมที่แฝงไว้ด้วยภูมิปัญญาของบรรพบุรุษไทย มีความงดงาม
ตามแบบโบราณราชประเพณี ที่ถูกรังสรรค์ขึ้นอย่างงดงาม วิจิตรบรรจง ไม่ว่าจะเป็น เครื่องภูษาภรณ์ 
ถนิมพิมภาภรณ์ หรือแม้แต่เครื่องศิราภรณ์ ที่ควรค่าแก่การอนุรักษ์และสืบทอดให้คนรุ่นใหม่ได้รู้จัก
โขนอย่างถูกต้องตามโบราณราชประเพณี โดยการจัดแสดงโขนพระราชทานครั้ง แรกมาจนถึงปัจจุบัน 
เรียงตามล าดับ ดังนี้ 
  1. การแสดงโขนชุด พรหมมาศ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2550 - 2552 เป็นครั้งแรก เนื่องใน 
โอกาสมหามงคลที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา  
และสมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ในปี 2550 ณ  
ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ซึ่งได้รับความชื่นชมจากประชาชน เป็นอย่างมาก พร้อมกับมีเสียง 
เรียกร้องให้จัดแสดงซ้ า 
  2. การแสดงโขนชุด นางลอย จัดแสดงในปี พ.ศ. 2553 มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ  
ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จัด “การแสดงโขน ชุด นางลอย” ตามพระราช
เสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยใช้พัสตราภรณ์ และอุปกรณ์ประกอบ
ฉาก  ที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ  ให้จัดสร้างข้ึนใหม่ รวมทั้งนักแสดงตัวเอกเยาวชนรุ่นใหม่ ที่ท า
การคัดเลือกข้ึนเป็นครั้งแรก เพ่ืออนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ และให้คนรุ่นใหม่ได้สัมผัสกับ
ศิลปวัฒนธรรมตามแบบโบราณราชประเพณี 
  3. การแสดงโขนชุด ศึกมัยราพณ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2554 การแสดงโขนพระราชทาน
ชุด ศึกมัยราพณ์ จัดแสดงขึ้น เป็นครั้งที่ 3 ในปี พ.ศ. 2554 สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุมผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทยประเพณี และเพ่ือเป็นการสืบสาน
ฝีมือช่างหัตถศิลป์ของไทยในแขนงต่าง ๆ และมีพระราชด าริให้จัดแสดงโขนขึ้นด าเนินมาเป็นครั้งที่ 3 
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โดยทรงมอบหมายให้ ม.ล.ปิยาภัสร์ ภิรมย์ภักดี เป็นรองผู้อ านวยการผลิตโขนชุด “ศึกมัยราพณ์” ขึ้น
เพ่ือเฉลิมพระเกียรติปีแห่งมหามงคลสมัยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 
ทรงเจริญพระชนมพรรษา  7 รอบ วันที่ 5 ธันวาคม 2554 
  4. การแสดงโขนชุด จองถนน จัดแสดงในปี พ.ศ. 2555 พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ขึ้นเพ่ือใช้เป็นมหรสพส าหรับพระนคร
แล้ว พระราชประสงค์ที่แฝงไว้อีกประการหนึ่ง คือ ใช้เป็นแบบอย่างของการประพฤติปฏิบัติ เป็นคติ
สอนใจ เช่น ความจงรักภักดีของ ทหารที่มีแก่เจ้านายของตน เช่น หนุมาน หรือ คุณธรรมคุณความดี
ในสิ่งที่ถูกต้องที่พิเภกยึดม่ันในคุณธรรม ประจ าใจของตน เป็นต้น ด้วยเหตุนี้ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
พระบรมราชินีนาถจึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้จัดการแสดงโขนพระราชทาน ชุดจองถนน ขึ้น
และในวโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษา สมเด็จพระนางเจ้าฯ สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
  5. การแสดงโขนชุด โมกขศักดิ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2556 มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ได้
เลือกบท รามเกียรติ์ ชุด กุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์  มาจัดแสดงเพื่อเฉลิมพระเกียรติ และเผยแพร่
ให้เป็นที่แพร่หลาย ในการนี้ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ 
ให้ สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จฯ เป็นผู้แทนพระองค์ ทอดพระเนตร 
การจัดแสดง ครั้งนี้  
  6. การแสดงโขนชุด   ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาศ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2557 – 2558 
ถือเป็นการแสดงโขนพระราชทาน ที่แสดงหลายรอบ ใช้เวลายาวนานที่สุด เท่าท่ีเคยจัดการแสดงมา 
โดยจัดการแสดงตั้งแต่วันที่ 7 พฤศจิกายน 2557 – 5 ธันวาคม 2558 การแสดงก็ยังคงอลังการ วิจิตร
บรรจงงดงาม เช่น ครั้งก่อนๆที่แสดงผ่านมา แต่ จุดเด่นในการแสดงตอนนี้ คือมีจ าอวด (ตลก) ขึ้น
สร้างสีสัน ให้ความสนุกสนาน  ด้นกันสดๆแบบไม่มีใครยอมใคร สร้างความสนุกสนานให้กับผู้ชมอย่างมาก 
ผู้ชมก็คงยังให้ความนิยม และถือเป็นกุศโลบาย ที่สมด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  
ได้พระราชทานให้พสกนิกรทุกหมู่เหล่า  ได้ร่วมกันอนุรักษ์วัฒนธรรม ประจ าชาติให้คงอยู่ และได้รับ
การส่งทอด ผ่านไปยังเยาวชนรุ่นหลัง ต่อไป  
  7. การแสดงโขนชุด พิเภกสวามิภักดิ์ มีก าหนดจัดแสดงในปี พ.ศ. 2559 แต่มีเหตุจ าเป็น
อันควรเลื่อนการแสดงออกไปอย่างไม่มีก าหนด เนื่องจากการสวรรคตของพระบาทสมเด็จพระ
ปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช จึงประกาศงดการแสดงเพ่ือถวายอาลัยแด่พระบาทสมเด็จพระ
ปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 (ทีมข่าวสังคมสตรี หนังสือพิมพ์คมชัดลึก ฉบับวันที่ 12
สิงหาคม 2559) 
 ในการแสดงโขนพระราชทานทั้ง 7 ชุด ที่กล่าวมา ครูพากย์ – เจรจาโขน 5 ท่านที่ได้รับ
เกียรติให้เป็นผู้พากย์– เจรจาโขน ทุกตอนตามบทบาทตัวแสดงโขน ดังนี้ 
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  1. ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม  ได้รับบทบาทพากย์ – เจรจา ในบทยักษ์ใหญ่ ส าคัญ คือตัว
ทศกัณฐ์ ซึ่งผู้ที่พากย์บทนี้จะต้องมีน้ าเสียงที่ก้องกังวาน มีอ านาจ แสดงพลัง มีอิทธิฤทธิ์ น่าเกรงขาม 
การจดจ าบท และการควบคุมการแสดงเชี่ยวชาญ และ ครบกระบวนการ อีกทั้งมีกลเม็ดเคล็ดลับ  
อีกด้วย 
  2. ครูเชาวนาท เพ็งสุข เป็นผู้มีน้ าเสียงมีอ านาจ แสดงพลัง มีอิทธิฤทธิ์ พากย์ เจรจา  
ตัวยักษ์ ทั้งตัวยักษ์ใหญ่ และยักษ์ตัวอ่ืนๆ 
  3. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น เป็นผู้ที่มีน้ าเสียงทรงพลัง นุ่มลึก ได้รับหน้าที่ พากย์ - เจรจา  
เป็นตัวพระ โดยเฉพาะ พระราม  
  4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ เป็นผู้ที่มีน้ าเสียง เล็กแหลม มีจริต จกร้าน ได้รับหน้าที่ 
พากย์  เจรจา ตัวนางทุกตัวทั้งนางเอและนางตลาด  ในการแสดงโขนพระราชทานทุกตอน                   
  5. ครูสมพร เที่ยงแช่ม  เป็นผู้ที่มีน้ าเสียงแสดงความคล่องแคล่ว ได้รับหน้าที่ พากย์ 
เจรจา เป็นตัวลิง ทั้งหนุมาน และลิงทุกตัว   
 ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ รองราชเลขานุการในพระองค์ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ เล่าให้ฟังถึงความเป็นมาของการแสดงโขนพระราชทาน ว่า โขนพระราชทาน หรือ 
โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ เกิดข้ึนโดยพระราช
ประสงค์ท่ีจะทรงอนุรักษ์การแสดงโขน ซึ่งเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงของไทย ให้ด ารงอยู่สืบไป  
(ทีมข่าวสังคมสตรี หนังสือพิมพ์คมชัดลึก ฉบับวันที่ 12 สิงหาคม 2557) เมื่อการแสดงโขน
พระราชทานเกิดข้ึนโดยพระราชประสงค์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
องค์ประกอบส าคัญที่ต้องเกิดขึ้นตามมา ก็คือ “คนพากย์โขน” และคนพากย์โขนที่จะเป็นผู้พากย์โขน
พระราชทาน ก็ย่อม ต้องคัดเฟ้น ให้ได้คนพากย์โขน ที่มีความรู้ความสามารถ ในการพากย์ – เจรจา 
อย่างครบกระบวนการ ยากที่จะหาคนท่ีมีคูณสมบัติและความสามารถ เสมอเหมือน ครูพากย์โขนทั้ง 
5 ท่าน ที่ปรากฏในงานวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  ผู้รับหน้าที่อันทรงเกียรติให้เป็นผู้พากย์- เจรจาโขนพระราชทาน ทั้ง 7 ชุด 
ที่จัดให้มีการแสดงขึ้น มีจ านวน 5 ท่าน ที่กล่าวมาเบื้องต้น นี้ 
 จากเหตุผลดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงความส าคัญของ คนพากย์ และเจรจาโขน ซึ่งถือเสมือน
หนึ่งเป็นหัวใจของการแสดงโขน และกระบวนการพากย์ - เจรจาโขน จ าเป็นต้องอาศัยผู้ที่มีความรู้
ความสามารถเฉพาะตัว ไม่ว่าจะเป็นความจัดเจนในเรื่องของกลวิธีการพากย์ เจรจา การบอกเพลง 
หน้าพาทย ์การบอกบทนักร้อง หรือแม้กระทั่งการควบคุมการแสดงโขนขณะแสดง ซึ่งเป็นคุณสมบัติ 
ส าคัญที่ คนพากย์โขนพึงมี พลังของเสียงที่จะเจรจาแทน การเล่าเหตุการณ์ บอกความรู้สึก ตาม 
บทบาทและศักดิ์ของตัวโขน นั้นๆ จังหวะ ท านอง ตลอดจนมุขตลก ต่างๆที่จะท าให้ เกิด ความ 
สนุกสนาน และ สุนทรียรส ซึ่งความช านาญ และความสามารถชั้นสูง นี้ เทียบเท่า “ปรีชาญาณ” 
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เพราะไม่อาจเลียนแบบ หรือถ่ายโอนกันได้ และครูทั้ง 5 ท่านคนส าคัญที่ได้รับเกียรติ เป็นคนพากย์   
โขนพระราชทาน ตลอดมาตั้งแต่ตอนแรก จนถึงปัจจุบันนั้น ซึ่งเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึง ปรีชาญาณ   
ของทุกท่าน ที่ทุกคนยอมรับ การศึกษาและสังเคราะห์ องค์ความรู้การพากย์ – เจรจาโขน จาก ครูทั้ง   
5 ท่าน จะสามารถอธิบายความจริงที่มีลักษณะเป็นศิลปะ (Artistic truth) ของการหารูปแบบ วิธีการ   
และการก าหนดองค์ความรู้ ที่เรียนรู้และถ่ายทอดอย่างเป็นระบบ เพื่อท าให้ ข้อเท็จจริง มี ลักษณะ   
เป็นศาสตร์ (Scientific truth) มาประกอบสร้างให้เกิดเป็นต ารา  เพ่ือใช้เป็นประโยชน์ในวงวิชาการ   
และการแสดงโขน กอปรกับในปัจจุบันคนพากย์และเจรจาโขนเริ่มลดน้อยลง ฉะนั้นงานวิจัยฉบับนี้  
ถือเป็นการสร้างองค์ความรู้ใหม่ จากองค์ความรู้เดิมของ ครูพากย์ – เจรจาโขน น ามาจัดระบบให้ 
ชัดเจน  เพื่อให้เป็นประโยชน์ต่อวงการนาฏดุริยางคศิลป์ และเป็นการสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ให้คงอยู่คู่ชาติไทย สืบไป  
 
ความมุ่งหมายของการวิจัย  
 
 ในการวิจัย เรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอด มรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยก าหนดความมุ่งหมายในการวิจัยไว้ดังนี้   
  1. เพ่ือศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน  
  2. เพื่อศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน  
  3. เพื่อศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน  
 
ค าถามในการวิจัย 
 
 ค าถามในการวิจัย เรื่อง ครพูากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบ ทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ที่ผู้วิจัยก าหนดไว้เพื่อหาค าตอบในการวิจัยครั้งนี้ มีดังต่อไปนี้  
  1. ความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน ตั้งแต่การแสดงโขน 
ยุคเริ่มแรก จนถึงการแสดงโขนพระราชทาน มีความเป็นมาอย่างไร 
  2. องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน ของคนพากย์โขน มีประเด็น
ใดบ้าง และสร้างประโยชน์ต่อวงวิชาการอย่างไร 
  3. การพากย์-เจรจาโขนของ คนพากย์โขน ส่งผลให้เกิดการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรม อย่างไร  
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ความส าคัญของการวิจัย 
 
 ความส าคัญในการวิจัย เรื่อง ครพูากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือ 
สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ครั้งนี้ ผู้วิจัย ก าหนดความส าคัญของการวิจัยที่จะสร้าง
คุณประโยชน์ให้เกิดแก่สังคม วัฒนธรรม และสนองต่อนโยบายของรัฐ ที่ก าหนดให้การแสดงโขน 
เป็นมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ของชาติ ไว้ดังต่อไปนี้ 
  1. เพื่อให้ทราบถึงความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน ตั้งแต่การ
แสดงโขนยุคเริ่มแรก จนถึงการแสดงโขนพระราชทาน 
  2. เพื่อให้ทราบถึงองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน ของคนพากย์
โขน เพ่ือสร้าง คนพากย์โขน รุ่นใหม่ที่มีคุณภาพ มีความสามารถ มีปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจา
โขน ไว้รับใช้ประเทศชาติ รับใช้สังคม และสร้างประโยชน์ต่อวงวิชาการและวงการนาฏดุริยางคศิลป์ 
ให้การแสดงโขน และ การพากย์ – เจรจาโขนคงอยู่คู่ชาติไทย สืบไป  
  3. เพื่อให้ทราบถึงการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ – เจรจาโขนสู่
การพัฒนาประเทศให้คงความเป็นปึกแผ่น มั่นคง และยั่งยืนต่อไป 
 
นิยามศัพท์เฉพาะ  
 
 โขน หมายถึง ศิลปะ การแสดงที่ถือเป็นเอกลักษณ์ของชาติไทยที่แสดงเฉพาะเรื่อง 
รามเกียรติ์เท่านั้น เป็นการแสดงประกอบเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ ผู้แสดงส่วนใหญ่จะสวมหน้ากาก 
ไม่สามารถพูด – เจรจาได้  ต้องมี คนพากย์ – เจรจาแทน              
 คนพากย์โขน  หมายถึง ครูผู้พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ทั้ง 5 ท่าน ผู้ที่มีหน้าที่พากย์
เจรจา แทนตัวโขน และเพ่ือด าเนินเรื่องในการแสดงโขนพระราชทาน และโขนทั่วไป ตั้งแต่ ตอนแรก 
จนถึงการแสดงโขนพระราชทาน ตอนล่าสุด  
 การพากย์-เจรจาโขน  หมายถึง ศิลปะการใช้เสียงพากย์ – เจรจา แทนการพูดของตัวแสดง 
โขนทั่วไป และโขนพระราชทาน ของครู 5 ท่าน           
 ปรีชาญาณ หมายถึง ความสามารถ กลวิธี กลเม็ด เคล็ดลับ ความเชี่ยวชาญเฉพาะ  
ความฉลาด ความหลักแหลม ของครูพากย์ – เจรจาโขนทั้ง 5 ท่าน             
 ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม หมายถึง การปฏิบัติการแสดงออกในการพากย์ – เจรจาโขน ของ 
ครูพากย์ – เจรจาโขน ทั้ง 5 ท่าน ซึ่งได้รับการยอมรับจากวงการ โขน ว่าเป็นผู้มีความสามารถในการ 
พากย์–เจรจาโขนและได้รับความไว้วางใจให้เป็นผู้พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ถือเป็นผู้
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ทรงคุณค่า ในการพากย์ – เจรจา โขนซึ่งเป็นส่วนหนึ่งทางวัฒนธรรม ที่ควรถ่ายทอดจากคนรุ่นหนึ่งไป
ยังคนอีกรุ่นหนึ่ง             
 โขนพระราชทาน หมายถึง การแสดงโขนแบบโบราณราชประเพณีของศูนย์ศิลปาชีพที่จัด
แสดงขึ้นจากพระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ในรัชกกาลที่ 9 
 การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  หมายถึง การถ่ายทอดความรู้เรื่องการพากย์ –  
เจรจาโขน ให้กับเยาวชนรุ่นหลังให้มีความรู้ความสามารถในการ พากย์ – เจรจา โขน ให้มีเทคนิค  
วิธีการ กลเม็ด เคล็ดลับ ในการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อสร้าง ผู้พากย์ – เจรจาโขน รุ่นใหม่มารับใช้ 
สังคม ให้ศิลปะอันทรงคุณค่ามรดกภูมิปัญญา ประเภทนี้คงอยู่คู่ชาติไทย สืบไป  
 
กรอบแนวคิดในการวิจัย 
 
 การวิจัย ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาวิจัย เรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ  
เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม โดยมีจุดมุ่งหมายที่จะศึกษาถึงความเป็นมาของการแสดง
โขนโขนเป็นการแสดงที่แสดงถึงศิลปะ วัฒนธรรมที่เป็นเอกลักษณ์ของชาติ เป็นศิลปะของศักดินา 
ศักดินาเป็นผู้สร้าง และศักดินาก็เป็นผู้เสพ การแสดงโขนยุคเริ่มแรกของไทย ได้รับอิทธิพลมาจาก
หลายแห่งมีหลักฐานอ้างอิงที่น่าเชื่อถือ จุดก าเนิดของการแสดงโขนมาจากเรื่องราวของวรรณกรรม 
ที่ยิ่งใหญ่ เรื่องรามายณะของอินเดียสันนิษฐานว่าถือก าเนิดในแคว้นเตลิงค์ (กาลิงคราษฎร์) ฝั่งอินเดีย
ตะวันออก เรื่องที่ใช้แสดงโขนมีเพียงเรื่องเดียวคือรามเกียรติ์ที่มีเนื้อหาเชื่อมโยงถึงเทพเจ้า ของศาสนา
พราหมณ์ และศาสนาพุทธ เรื่องรามเกียรติ์เป็นเทวกถาเผยแพร่เรื่องราวพระมหากษัตริย์ที่มีมหิทธิฤทธิ์
เก่งกล้า หาผู้เปรียบมิได้ ของพระราม ซึ่งเป็นอวตารของพระนารายณ์  อีกเส้นทางหนึ่งเชื่อว่า มีที่มา
จากอารยธรรมขอมโบราณซึ่งเป็นมหานครที่รุ่งเรืองในอดีต แต่สูญหายไปกับการล่มสลายของ
อาณาจักรขอมที่ยิ่งใหญ่ แล้วหวนกลับมาอีกครั้งบนแผ่นดินเขมรในอาณาจักรกัมพูชา อารยธรรม 
ที่ยิ่งใหญ่ของขอมในอดีต มีปึกแผ่นมั่นคงแต่ได้สูญหายไปจากขอมพร้อมกับความล่มจมแห่งพระ
ราชวงศ์และอาณาจักร ต่อมาเมื่อกษัตริย์เขมรตั้งอาณาจักรกัมพูชาขึ้นได้ใหม่ จึงน าเอาศิลปะโขน
ละครของไทยไปรื้อพ้ืนขึ้นด้วยความเชื่อว่าโขนเป็นศิลปประจ าชาติของตนมาแต่อดีต จนกลายมาเป็น
การแสดง ละครภาณี (Bhanni) หรือ ละครโขน ในปัจจุบัน (เพชร ตุมกะวิล, 2548) และเพ่ือวิเคราะห์
องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน โดยการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณของ  
ครูพากย์–เจรจาโขน ทั้ง 5 ท่าน ที่มีความรู้ความสามารถ ในการปฏิบัติการ พากย์ เจรจาโขนเพ่ือ 
บอกเล่าถึงกริยาอาการ อารมณ์ ความรู้สึกของตัวแสดงโขน ให้ผู้ชมได้เข้าใจ เนื่องจาก ตัวแสดงโขน 
ไม่สามารถพูด เจรจาเองได้ ส่วนปรีชาญาณของครูพากย์โขน 5 ประการ ประกอบด้วย 1) มีกลวิธีการ 
พากย์ – เจรจาโขนที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตน 2) มีกลเม็ดเคล็ดลับในการการพากย์ – เจรจาโขน 3)  
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มีความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์-เจรจาโขน 4) มีลีลาในการใช้เสียงพากย์ –เจรจาโขน และ  
5) การใช้เทคนิคพิเศษกับบทบาทในการพากย์–เจรจาโขน จนเป็นที่ยอมรับในวงการ แสดงโขน และ
ได้รับเกียรติให้เป็นผู้ พากย์ – เจรจาโขน พระราชทาน สนองพระราชเสาวนีย์ แห่งองค์สมเด็จ 
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และเพ่ือศึกษาถึงการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
ในการพากย์-เจรจาโขน โดยยดึหลักปฏิบัติทางคีตศิลป์ 6 ข้อ คือ 1) ด้านเสียง 2) ด้านค าร้อง 3) ด้าน
การเอ้ือน 4) ด้านการควบคุมจังหวะ 5) ด้านการแบ่งช่วงหายใจ 6) ด้านการสื่ออารมณ์ในการพากย์–
เจรจา เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน สู่เยาชนรุ่นหลัง  โดยมี
กรอบแนวคิด ในการวิจัย ดังภาพประกอบ 1 
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ภาพประกอบ 1 กรอบแนวคิดที่ใช้ในการวิจัย 
  

องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์-เจรจาโขน 
 

ความเป็นมาของการแสดง
โขน การพากย์-เจรจาโขน
และโขนพระราชทาน 
-ประวัติและที่มาของการแสดง
โขนและโขนพระราชทาน 
-ประเภทของโขน 
-องค์ประกอบของโขน 
-ประวัติและที่มาของการ
พากย์-เจรจาโขนและโขน
พระราชทาน 

 

การสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
การพากย–์ เจรจาโขนยึด
หลักปฏิบัติ 6 ข้อ 
-ด้านเสียง 
-ด้านค าร้อง 
-ด้านการใช้เสียงเอื้อน 
-ด้านการควบคุมจังหวะ 
-ด้านการแบ่งช่วงการหายใจ 
-การสื่ออารมณ์กับบทบาท
การพากย์ - เจรจาโขน 

 
 

 

แนวคิดทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
     1.ทฤษฎีการขับร้อง             2.ทฤษฎีการสืบทอด 
     3.ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์         4.ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณเพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
การพากย์ – เจรจาโขน 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ
ของครูพากย์ – เจรจาโขน 5 
ข้อ 
-วิธีการพากย์ – เจรจา 
-กลเม็ดเคลด็ลับ 
-ความเชี่ยวชาญเฉพาะในการ
พากย์-เจรจาโขน 
-ลีลาในการใช้เสียงพากย์ –
เจรจาโขน 
-การใช้เทคนิคพิเศษกับบทบาท
ในการพากย–์เจรจาโขน 

 
 

บริบทพ้ืนที่ 
หอประชุมใหญ่ศูนย์วัฒนธรรมแหง่ประเทศไทย (สถานท่ีจัดการแสดงโขนพระราชทาน 
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บทที่ 2 
เอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 
 การศึกษา ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดประเด็นการศึกษาในครั้งนี้ มุ่งประเด็นที่จะศึกษาประวัติ
ความเป็นมาและการพากย์ – เจรจาโขนในประเทศไทย ศึกษาการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ
การพากย์ – เจรจาโขน และ ศึกษาแนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – 
เจรจาโขน โดยผู้วิจัยได้ท าการศึกษาค้นคว้าจากเอกสาร งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ในด้านต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง
กับหัวข้อท่ีจะท าการวิจัย ดังต่อไปนี้   
  1. องค์ความรู้เกี่ยวกับมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  
  2. องค์ความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของโขนและปรีชาญาณการพากย์ – เจรจาโขน 
  3. องค์ความรู้เกี่ยวกับการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน 
  4. กฎหมายและนโยบายที่เกี่ยวข้อง 
  5. แนวคิดทฤษฏีที่ใช้ในการวิจัย  
  6. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
   6.1 งานวิจัยในประเทศ 
   6.2 งานวิจัยต่างประเทศ 
 
องค์ความรู้เกี่ยวกับมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
 
 1. องค์ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรม 
  จากการศึกษาวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาเอกสาร งานวิจัย ต ารา หรือสื่อต่างๆ เกี่ยวกับมรดก
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม เพ่ือน ามาเป็น องค์ประกอบร่วมในการวิเคราะห์ หาค าตอบในการวิจัย 
เพ่ือให้ได้ค าตอบตรงกับจุดมุ่งหมายและค าถามในการวิจัยที่ตั้งไว้ โดย มีผู้ให้ค าอธิบายเกี่ยวกับมรดก
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมไว้ ดังต่อไปนี้ 
   กระทรวงวัฒนธรรม โดยกรมส่งเสริมวัฒนธรรมได้ ให้ความหมายของ ภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรม ว่า หมายถึง การปฏิบัติ การแสดงออก ความรู้ ทักษะ ตลอดจนเครื่องมือ วัตถุ สิ่งประดิษฐ์ 
และพ้ืนที่ทางวัฒนธรรม ที่เก่ียวเนื่องกับสิ่งเหล่านั้น ซึ่งชุมชน กลุ่มชน หรือในบางกรณีปัจเจกบุคคล
ยอมรับว่า เป็นส่วนหนึ่งของมรดกทางวัฒนธรรมของตน มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมซึ่งถ่ายทอด 
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จากคนรุ่นหนึ่งไปยังอีกรุ่นหนึ่ง เป็นสิ่งที่ชุมชนสร้างขึ้นมา อย่างสม่ าเสมอ เพ่ือตอบสนองต่อ 
สภาพแวดล้อมของตน เป็นปฏิสัมพันธ์ของกลุ่มชนที่มีต่อธรรมชาติ และประวัติศาสตร์ของตน ท าให้ 
กลุ่มชนเกิดความภูมิใจ ในตัวตนและความรู้สึกสืบเนื่อง ก่อให้เกิดความเคารพต่อความหลากหลาย
ทางวัฒนธรรม และการคิดสร้างสรรค์ของมนุษย์ กรมส่งเสริมวัฒนธรรมได้ด าเนินการศึกษาค้นคว้า 
อนุรักษ์ ส่งเสริม เผยแพร่ ฟ้ืนฟู และพัฒนาวัฒนธรรม โดยเฉพาะวัฒนธรรมพื้นบ้านมาอย่างต่อเนื่อง
ตลอดมา โดยการก าหนดนโยบาย ยุทธศาสตร์ มาตรการ โครงการ และกิจกรรมต่าง ๆ ที่จะ
ตอบสนองต่อภารกิจดังกล่าว ตั้งแตป่ีพุทธศักราช 2548 – พ.ศ. 2552 กรมส่งเสริมวัฒนธรรมได้
ด าเนินการจัดเก็บข้อมูล และจัดท าฐานข้อมูลมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม โดยปัจจุบัน ได้มีการ
จัดเก็บข้อมูลด้าน ศิลปะการแสดง จ านวน 350 เรื่อง ด้านงานช่างฝีมือดั้งเดิม จ านวน 500เรื่อง และ
ด้านมุขปาฐะจ านวน 40 เรื่อง นอกจากนี้ ในปีงบประมาณ 2553 กรมส่งเสริมวัฒนธรรมสนับสนุน  
ให้มีการจัดท าทะเบียนมรดกภูมิปัญญา ทางวัฒนธรรมในระดับจังหวัดโดยให้ด าเนินการน าร่อง  
การท าทะเบียนสาขาศิลปะการแสดงงาน ช่างฝีมือดั้งเดิม วรรณกรรมพ้ืนบ้านและกีฬาภูมิปัญญาไทย 
เพ่ือเป็นการต่อยอดการด าเนินงาน กรมส่งเสริมวัฒนธรรมจึงก าหนดภารกิจในการปกป้องคุ้มครอง
มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมขึ้น โดยมีกิจกรรมส าคัญ คือการข้ึนทะเบียนมรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรม เพ่ือเป็นหลักฐานส าคัญของชาติและเป็นการส่งเสริมการมีส่วนร่วมของชุมชนให้เกิด 
ความภาคภูมิใจในวัฒนธรรมของตน รวมทั้งเป็นการปกป้องคุ้มครองมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม
ของท้องถิ่นและของชาติ อันจะน าไปสู่การสร้างความรู้ ความเข้าใจ เห็นคุณค่า ยอมรับในความ
หลากหลายทางวัฒนธรรม และการอยู่ร่วมกันอย่างมีสันติสุขของคนในสังคม มรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม แบ่งได้ 7 สาขา คือ  
    1. สาขาศิลปะการแสดงการแสดง ดนตรี ร า-เต้น และละครที่แสดงเป็นเรื่องราว 
ทั้งท่ีเป็นการแสดงตาม ขนบแบบแผน มีการประยุกต์เปลี่ยนแปลง และ/หรือ การแสดงร่วมสมัย 
การแสดงที่เกิดข้ึนนั้น เป็นการแสดงสดต่อหน้าผู้ชม และมีจุดมุ่งหมายเพ่ือความงาม ความบันเทิง 
หรือเป็นงานแสดงที่ก่อให้เกิดการคิด วิพากษ์ น าสู่การพัฒนาและเปลี่ยนแปลงสังคม 
     1.1 ดนตรี หมายถึง เสียงที่ประกอบกันเป็นท านองเพลง และ/หรือลีลา 
จังหวะ เครื่องบรรเลงซึ่งมีเสียงดัง ท าให้รู้สึกเพลิดเพลิน หรือเกิดอารมณ์รัก โศก หรือ รื่นเริง เป็นต้น 
ดนตรีมีบทบาทหน้าที่ในการบรรเลงเพ่ือการขับกล่อม ความบันเทิง ประกอบพิธีกรรม และ
ประกอบการแสดง 
     1.2 การแสดง หมายถึง การแสดงออกทางร่างกาย ท่วงท่าการเคลื่อนไหว  
ท่าเต้น ท่าร า การแสดงกิริยาของการเต้น การร า การเชิด ฯลฯ ซึ่งแสดงถึงอารมณ์ความรู้สึก และ 
การเล่าเรื่อง การแสดงอาจแสดงร่วมกับดนตรีและการขับร้องหรือไม่ก็ได้ 
 



 

 

  18 

     1.3 ดนตรีและการแสดงในพิธีกรรม หมายถึง การผสมผสานระหว่าง 
การแสดง การร้อง การร่ายร า และดนตรีที่ใช้ประกอบอาชีพ เป็นต้น 
     1.4 เพลงร้องพ้ืนบ้าน หมายถึง บทเพลงที่เกิดจากคนในท้องถิ่นนั้นๆ ที่คิด
รูปแบบการร้อง การเล่น เป็นบทเพลงที่มีท่วงท านอง ภาษาที่เรียบง่าย มุ่งความสนุกสนานเพลิดเพลิน
ในโอกาสต่างๆ หรือการร่วมแรงร่วมใจการท าสิ่งใดสิ่งหนึ่งในการประกอบอาชีพ 
    2. สาขางานช่างฝีมือดั้งเดิม ภูมิปัญญา ทักษะฝีมือช่าง การเลือกใช้วัสดุ และ
กลวิธีการสร้างสรรค์ที่แสดงถึง อัตลักษณ์ สะท้อนพัฒนาการทางสังคม และวัฒนธรรมของกลุ่มชน 
     2.1 ผ้าและผลิตภัณฑ์จากผ้า หมายถึง ผลผลิตที่เกิดจากการทอ ย้อม ถัก ปัก 
ตีเกลียว ยก จก มัดหมี่ พิมพ์ลาย ขิด เกาะ/ล้วง เพ่ือใช้เป็นเครื่องนุ่งห่ม แสดงสถานภาพทางสังคม 
ลวดลายผ้า   มีความเก่ียวข้องกับต านานพ้ืนถิ่น ความเชื่อและธรรมชาติ ซึ่งลวดลายดังกล่าวมักเกิด
จากเส้นพุ่งเป็นหลัก 
     2.2 เครื่องจักสาน หมายถึง ภาชนะเครื่องใช้ประจ าบ้านของคนไทยท าจาก
วัตถุดิบ ในท้องถิ่น เช่น ไผ่ หวาย กระจูด ล าเจียก โดยน ามาจักและสาน จึงเรียกว่า เครื่องจักสาน 
กลวิธีในการท าเครื่องจักสาน ได้แก่ การถัก ผูก รัด มัด ร้อย โดยใช้ตอก หวาย เพื่อให้เครื่องจักสาน
คงทนและคงรูปอยู่ได้ตามต้องการ 
     2.3 เครื่องรัก หมายถึง หัตถกรรมที่ใช้รักเป็นวัสดุส าคัญในการสร้างผลงาน 
เช่น ปิดทองรดน้ า ภาพก ามะลอ ประดับมุก ประดับกระจกสี ปั้นกระแหนะ และเขิน รักหรือยางรัก  
มีคุณลักษณะเป็นยางเหนียว สามารถเกาะจับพ้ืนของสิ่งใดสิ่งหนึ่งที่ประสงค์จะทาหรือถมทับหรือ
เคลือบผิวได้ดี ท าให้เป็นผิวมันภายหลังรักแห้งสนิท มีคุณภาพคงทนต่อความร้อน ความชื้น กรด 
หรือด่างอ่อนๆ และยังเป็นวัสดุที่ใช้เชื่อมสมุก หรือสีเข้าด้วยกัน 
     2.4 เครื่องปั้นดินเผา หมายถึง หัตถกรรมที่ใช้ดินเหนียวเป็นวัตถุดิบหลักใน
การผลิต มีทั้งชนิดเคลือบและไม่เคลือบ โดยที่เนื้อดินเหนียวต้องมีส่วนผสมของทรายแม่น้ าที่เป็น
ทรายเนื้อละเอียดและช่วยให้เนื้อดินแห้งสนิทไม่แตกร้าว ดินเหนียวที่ใช้ท าเครื่องปั้นดินเผาจากท่ี
ต่างๆ ให้สีแตกต่างกัน 
     2.5 เครื่องโลหะ หมายถึง สิ่งที่มีวัสดุหลักเป็นเหล็ก ทองเหลือง หรือทองแดง 
เครื่องโลหะท่ีท าจากเหล็กนิยมท า โดยการเผาไฟให้อ่อนตัวและตีเหล็กเป็นรูปทรงต่างๆ เครื่องโลหะท่ี
ท าจากทองเหลืองนิยมน าทองเหลืองมาเผาจนหลอมเหลวแล้วจึงน าไปเทลงในแบบรูปตามลักษณะที่
ต้องการแล้วน ามาตกแต่ง ส่วนเครื่องโลหะท่ีท าจากทองแดง มีการน าทองแดงมาใช้เป็นโลหะเจือหลัก
ส าหรับผลิตตัวเรือนเครื่องประดับโลหะเงินเจือ 
     2.6 เครื่องไม้ หมายถึง งานฝีมือช่างที่ท าจากไม้ซุงหรือไม้แปรรูปเป็นท่อน 
เป็นแผ่น เพ่ือใช้ในงานช่างก่อสร้างประเภทเครื่องสับ เครื่องเรือน เครื่องบูชา เครื่องตั้ง เครื่องประดับ 
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เครื่องมือ เครื่องใช้ เครื่องศาสตรา เครื่องดนตรี เครื่องเล่น และยานพาหนะ โดยอาศัยเทคนิควิธีการ
แกะ สลัก สับ ขุด เจาะ กลึง ถาก ขูด และขัด 
     2.7 เครื่องหนัง หมายถึง งานหัตถกรรมพ้ืนบ้านที่ท ามาจากหนังสัตว์ โดยผ่าน
กระบวนการหมักและฟอกหนังเพ่ือไม่ให้เน่าเปื่อย และให้เกิดความนิ่มนวลสามารถบีบงอได้ตามที่
ต้องการ เครื่องหนังนิยมน าไปใช้เกี่ยวกับศิลปะการแสดง รวมถึงอุปกรณ์อ่ืนๆ ที่มีหนังเป็น
ส่วนประกอบ 
     2.8 เครื่องประดับ หมายถึง งานช่างฝีมือที่มนุษย์ประดิษฐ์ขึ้นเพื่อการตกแต่ง
ให้เกิดความงดงาม เริ่มต้นจากการใช้วัสดุที่พบได้ง่ายในท้องถิ่นน ามาผลิตเป็นเครื่องประดับตามส่วน
ต่างๆ ของร่างกาย และพัฒนาขึ้นเรื่อยๆ เป็นการใช้ อัญมณีและโลหะมีค่าชนิดอื่น 
     2.9 งานศิลปกรรมพ้ืนบ้าน หมายถึง งานที่มีการแสดงอารมณ์สะท้อนออก
ทางฝีมือการช่างให้ประจักษ์เห็นเป็นรูปธรรมเพื่อตอบสนองในด้านการยังชีพและความต้องการคุณค่า
ด้านความงาม เช่น ภาพเขียน งานปั้น งานแกะสลักงานหล่อ เป็นต้น 
     2.10  ผลิตภัณฑ์อย่างอ่ืน หมายถึง งานช่างฝีมือดั้งเดิมที่ไม่สามารถจัดอยู่ใน 
9 ประเภทแรกได้ ซึ่งอาจเป็นงานช่างฝีมือที่ประดิษฐ์หรือผลิตขึ้นจากวัสดุในท้องถิ่นหรือจากวัสดุเหลือ
ใช้ เป็นต้น 
    3. สาขาวรรณกรรมพ้ืนบ้าน วรรณกรรมที่ถ่ายทอดอยู่ในวิถีชีวิตชาวบ้าน โดย
ครอบคลุมวรรณกรรมที่ถ่ายทอดโดยวิธีการบอกเล่า และที่เขียนเป็นลายลักษณ์อักษร 
     3.1 นิทานพื้นบ้าน หมายถึง เรื่องเล่าที่สืบทอดต่อๆกันมาประกอบด้วย 
นิทาน เทวปกรณ์ต านาน นิทานศาสนา นิทานคติ นิทานมหัศจรรย์ นิทานชีวิต นิทานประจ าถิ่น 
นิทานอธิบายเหตุ นิทานเรื่องสัตว์ นิทานเรื่องผี มุขตลก และเรื่องโม้ นิทานเข้าแบบของไทย 
     3.2 ประวัติศาสตร์บอกเล่า หมายถึง เรื่องเล่าเกี่ยวกับประวัติการตั้งถ่ินฐาน 
การอพยพ ความเป็นมา และบุคคลส าคัญของชุมชน 
     3.3 บทสวดหรือบทกล่าวในพิธีกรรม หมายถึง ค าสวดที่ใช้ประกอบ 
ในพิธีกรรมต่างๆ เช่น บทท าขวัญ ค าบูชา ค าสมา ค าเวนทาน บทสวดสรภัญญ์ คาถาบทอานิสงส์  
บทประกอบการรักษาโรคพื้นบ้าน ค าให้พร ค าอธิษฐาน ฯลฯ 
     3.4 บทร้องพ้ืนบ้าน หมายถึง ค าร้องที่ถ่ายทอดสืบต่อกันมาในโอกาสต่างๆ 
เช่น บทกล่อมเด็ก บทร้องเล่น บทเก้ียวพาราสี บทจ๊อย ค าเซิ้ง ฯลฯ 
     3.5 ส านวนและภาษิต หมายถึง ค าพูดหรือค ากล่าวที่สืบทอดกันมามักมี
สัมผัส คล้องจองกัน เช่น โวหาร ค าคม ค าพังเพย ค าอุปมาอุปไมย ค าขวัญ คติพจน์ ค าสบถสาบาน 
ค าสาปแช่ง ค าชม ค าคะนอง ฯลฯ 
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     3.6 ปริศนาค าทาย หมายถึง ค าหรือข้อความที่ตั้งเป็นค าถาม ค าตอบ  
ที่สืบทอดกันมา เพ่ือให้ผู้ตอบได้ทายหรือตอบปัญหา เช่น ค าทาย ปัญหาเชาวน์ ผะหมี 
     3.7 ต ารา หมายถึง องค์ความรู้ที่มีการเขียนบันทึกในเอกสารโบราณ เช่น 
ต ารา โหราศาสตร์ ต าราดูลักษณะคนและสัตว์ ต ารายา ฯลฯ 
    4. สาขากีฬาภูมิปัญญาไทย การเล่น กีฬาและศิลปะการต่อสู้ป้องกันตัว ที่มีการ
ปฏิบัติกันอยู่ในประเทศไทยและมีเอกลักษณ์สะท้อน วิถีไทย แบ่งออกเป็น 3 ประเภท คือการเล่น
พ้ืนบ้าน กีฬาพ้ืนบ้าน และศิลปะการต่อสู้ป้องกันตัว 
     4.1 การเล่นพื้นบ้าน หมายถึง การเล่นของคนไทยในแต่ละวัยที่มีวัตถุประสงค์
ต่างๆ กันออกไป โดยมีผลลัพธ์สุดท้าย คือ ความรัก ความสามัคคี และความสนุกสนานเพลิดเพลิน 
     4.2 กีฬาพ้ืนบ้าน หมายถึง การเล่น และการแข่งขันของคนไทยในแต่ละวัย 
โดยมีอุปกรณ์และกฎกติกาที่เป็นลักษณะเฉพาะถิ่น 
     4.3 ศิลปะการต่อสู้ป้องกันตัว หมายถึง วิธีการหรือรูปแบบการต่อสู้ที่ใช้
ร่างกายหรืออุปกรณ์โดยได้รับการฝึกฝนตามวัฒนธรรมที่ได้รับการถ่ายทอดกันมา 
    5. สาขาแนวทางการปฏิบัติทางสังคม พิธีกรรมและงานเทศกาล การประพฤติ
ปฏิบัติในแนวทางเดียวกันของคนในชุมชนที่สืบทอดต่อกันมาบนหนทางของมงคลวิถี น าไปสู่สังคม
แห่งสันติสุขแสดงให้เห็น อัตลักษณ์ของชุมชนและชาติพันธุ์นั้นๆ 
     5.1 มารยาท หมายถึง การประพฤติปฏิบัติที่ดีงามต่อผู้อื่น 
     5.2 ขนบธรรมเนียมประเพณี หมายถึง การประพฤติปฏิบัติและการกระท า
กิจกรรมที่สืบทอดต่อๆ กันมาในวิถีชีวิตและสังคมของชุมชนนั้นๆ 
     5.3 งานเทศกาล หมายถึง กิจกรรมที่กระท าตามก าหนดเวลาในรอบปี 
    6. สาขาความรู้และแนวปฏิบัติเกี่ยวกับธรรมชาติและจักรวาล องค์ความรู้ วิธีการ 
ทักษะ  ความเชื่อ แนวปฏิบัติและการแสดงออกที่พัฒนาขึ้นจากการมีปฏิสัมพันธ์ระหว่างคนกับ 
สภาพแวดล้อมตามธรรมชาติและเหนือธรรมชาติ 
     6.1 อาหารและโภชนาการ 
     6.2 การแพทย์แผนไทยและการแพทย์พ้ืนบ้าน 
     6.3 โหราศาสตร์และดาราศาสตร์ 
     6.4 การจัดการทรัพยากรธรรมชาติเพ่ือการอนุรักษ์และการใช้ประโยชน์ 
อย่างยั่งยืน 
     6.5 ชัยภูมิและการตั้งถิ่นฐาน 
    7. สาขาภาษา เครื่องมือที่ใช้สื่อสารในวิถีการด ารงชีวิตของชนกลุ่มต่าง ๆ ซึ่ง
สะท้อน โลกทัศน์ ภูมิปัญญา และวัฒนธรรมของแต่ละกลุ่มชน ทั้งเสียงพูด ตัวอักษร หรือสัญลักษณ์ 
ที่ใช้แทนเสียงพูดประเภท ประกอบด้วย 3 ลักษณะ ดังต่อไปนี้ 
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     7.1 ภาษาไทย หมายถึง ภาษาราชการที่ใช้ในประเทศไทย 
     7.2 ภาษาไทยถิ่น หมายถึง ภาษาท่ีใช้ติดต่อสื่อสารตามท้องถิ่นต่าง ๆ 
สามารถสื่อสาร สื่อความหมาย  สร้างความเข้าใจกันในท้องถิ่นนั้น ๆ โดยแต่ละท้องถิ่นอาจพูด
แตกต่างกันไปจากภาษาราชการ ทั้งในด้านเสียง ค า และการเรียงค า ได้แก่ ภาษาไทยถิ่นภาคเหนือ 
ภาษาไทยถิ่นภาคอีสาน ภาษาไทยถิ่น ภาคกลาง และภาษาไทยถิ่นภาคใต้ 
     7.3 ภาษากลุ่มชาติพันธุ์ หมายถึง ภาษาท่ีใช้ติดต่อสื่อสารภายในกลุ่ม 
ชาติพันธุ์ต่าง ๆ ที่อาศัยอยู่ในประเทศไทย แบ่งออกเป็น 5 ตระกูลภาษา ได้แก่ กลุ่มภาษาตระกูลไท 
กลุ่มภาษาตระกูลออสโตรเอเชียติก กลุ่มภาษาตระกูลจีน – ทิเบต กลุ่มภาษาออสโตรเนเชียนติก และ
กลุ่มภาษาม้ง – เมี่ยน 
  นอกจากองค์ความรู้เกี่ยวกับมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ที่ก าหนดโดยกระทรวง
วัฒนธรรมแล้ว นักการศึกษาหลายท่าน ได้ให้ความหมายของวัฒนธรรมไว้ ดังนี้ 
   ส านักงานคณะกรรมการการศึกษาแห่งชาติ (2541) วัฒนธรรม คือ มรดกแห่งสังคม 
ซึ่งสังคมรับและรักษาไว้ให้เจริญงอกงาม 
   สาโรช บัวศร ี(2531) กล่าวว่า วัฒนธรรม หมายถึง ความดี ความงาม และความจริง 
ในชีวิตมนุษย์ซึ่งปรากฏในรูปแบบต่างๆ และได้ตกทอดมา ถึงเราใบสมัยปัจจุบัน หรือว่าที่เราได้
ปรับปรุงและสร้างสรรค์ขึ้นในสมัยของเราที่ว่าปรากฏในรูปแบบต่าง ๆ นั้น หมายถึง ที่ปรากฏใน
รูปแบบของศิลปกรรม มนุษยศาสตร์ การช่างฝีมือ การกีฬา และนันทนาการ และ คหกรรมศาสตร์ 
รวม 5 ประการ แต่จะตีความหมายให้กว้างขวางออกไปกว่านี้อีก เข่น รวมเอาที่ปรากฎอยู่ใน
วิทยาศาสตร์และเทคโนโลยีเข้ามาไว้ด้วย ก็คงจะท าได้เพราะทั้งสองอย่างนี้ มีความส าคัญอย่างมาก 
ในชีวิตมนุษย์ในสมัยปัจจุบัน 
   พระยาอนุมานราชธน (2531) ไดใ้ห้ความหมาย เนื้อหา ประเภท ลักษณะ 
ความเจริญแห่งวัฒนธรรม ความเป็นไปแห่งวัฒนธรรม สรุปได้ดังนี้ 
    1. วัฒนธรรม คือ "สิ่งที่มนุษย์เปลี่ยนแปลง ปรับปรุง หรือผลิตสร้างข้ึน เพ่ือความ
เจริญงอกงามในวิถีแห่งชีวิตของส่วนรวม ถ่ายทอดกันได้ เอาอย่างกันได้ 
    2. วัฒนธรรม คือ ผลผลิตของส่วนรวมที่มนุษย์ได้เรียนรู้มาจากคนแต่ก่อนสืบต่อ
เป็นประเพณีกันมา 
    3. วัฒนธรรม คือ ความรู้สึก ความคิดเห็น ความประพฤติและกิริยาอาการ หรือ
การกระท าใด ๆ ของมนุษย์ในส่วนรวมลงรูปเป็นพิมพ์เดียวกัน และส าแดงออกมาไห้ปรากฏ ในภาษา
ศิลปะ ความเชื่อถือ ระเบียบประเพณี เป็นต้น 
    4. วัฒนธรรม คือ มรดกแห่งสังคม ซึ่งสังคมรับและรักษาไว้ให้เจริญงอกงาม  
เป็นผลผลิตของส่วนรวมที่มนุษย์ได้เรียนรู้มาจากคนแต่ก่อน สืบต่อเป็นประเพณี 
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   ณรงค์ เส็งประชา (2541) ได้ให้ความหมายของวัฒนธรรมว่าหมายถึง การเพาะปลูก
และบ ารุงให้เจริญงอกงามในภาษาไทย ค าว่า วัฒนธรรม เป็นค าท่ีได้มาจาก การรวมค า 2 ค าเข้า
ด้วยกัน ได้แก่ ค าว่า วัฒนะ ซึ่งมีความหมายทั่วไปว่า เจริญงอกงาม รุ่งเรือง และค าว่า ธรรม ซึ่งในท่ีนี้
หมายถึง กฎ ระเบียบ หรือข้อปฏิบัติ เพราะฉะนั้น วัฒนธรรมตามความหมายของค าในภาษาไทยจึง
หมายถึง ข้อปฏิบัติเพ่ือให้เกิดความเจริญงอกงาม 
   สุทธิวงศ์ พงษ์ไพบูลย์ (2541) ให้ความหมายของวัฒนธรรม คือ แนวทาง แห่งการ
แสดงออกวิถชีีวิตทั้งปวงซึ่งอาจเริ่มจากเอกชนหรือคณะบุคคลคิดข้ึน หรือกระท าขึ้น เป็นต้นแบบ แล้ว
ต่อมาคณะส่วนใหญ่ของกลุ่มชนยอมรับมา สืบทอดจนกระทั่งสิ่งนั้น ๆ ส่งผลให้เกิด เป็นนิสัยในการคิด  
การเชื่อถือ และการกระท าของคนส่วนใหญ่แห่งกลุ่มชนนั้น ๆ วัฒนธรรม คือ  สิ่งทั้งหมดที่มลีักษณะ
ซับซ้อน ซึ่งได้รวมเอาความรู้ ความเชื่อ จริยธรรม กฎหมาย สมรรถภาพ และนิสัยที่บุคคลได้มีไว้ 
ในฐานะที่เป็นสมาชิกคนหนึ่งของสังคม (Akcuff, Allen and Taylor, 1973) 
   กระทรวงวัฒนธรรม (2550) ได้ไห้ความหมายของวัฒนธรรมว่าหมายถึง วิถีชีวิตที่
ชุมชนและท้องถิ่นต่าง ๆ ได้พัฒนาและสร้างสรรค์ข้ึน และใช้เป็นเครื่องมือใบการด าเนินชีวิต ป้องกัน
และแก้ไขปัญหา รวมทั้งใช้ในการพัฒนาคุณภาพชีวิต ซ่ึงเป็นศักยภาพและทุนที่ส าคัญยิ่ง ของชุมชน
ท้องถิ่นและสังคมไทยที่ได้แสดงออกในรูปแบบและวิธีการต่างๆ ทั้งในรูปแบบของ ขนบธรรมเนียม 
ประเพณี ภูมปิัญญา เครื่องมือเครื่องใช้ในการท ามาหากิน ความเชื่อและอ่ืนๆ อีกมาก 
   ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ (2541) ได้ให้ความหมาย ของ
วัฒนธรรมว่าหมายถึง ความเจริญงอกงาม ซึ่งเป็นผลจากระบบความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์ กับมนุษย์ 
มนุษย์กับสังคม และมนุษย์กับธรรมชาติ จ าแนกออกเป็น 3 ด้าน คือ จิตใจ สังคม และวัตถุ มีการ 
สั่งสมและสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปสู่อีกคนรุ่นหนึ่ง จากสังคมหนึ่งไปอีกสังคมหนึ่ง จนกลายเป็นแบบ
แผนที่สามารถเรียนรู้และก่อให้เกิดผลิตกรรมและผลิตผล ทั้งที่เป็นรูปธรรม และนามธรรมอับควรค่า
แก่การวิจัย อนุรักษ์ ฟ้ืนฟู พัฒนา ถ่ายทอด ส่งเสริม เสริมสร้างเอตทัคคะ และแลกเปลี่ยนเพื่อสร้าง
เสริมดุลยภาพแห่งความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์ สังคม และธรรมชาติ ซึ่งจะช่วยให้มนุษย์สามารถ
ด ารงชีวิตอย่างมีสันติภาพ สันติสุข และอิสรภาพ อันเป็นพ้ืนฐาน แห่ง อารยธรรมของมนุษยชาติ 
   ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ (2542) ได้ใหค้วามหมาย ของ
วัฒนธรรมว่าหมายถึงความเจริญในทางวิชาความรู้ เช่น วิทยาศาสตร์ ศิลปวิทยาวรรณคดีวรรณกรรม 
ศาสนาตลอดจน ขนบธรรมเนียม ประเพณี และจรรยามารยาท และให้ความหมายว่าวัฒนธรรม เป็น
มรดกแห่งสังคม มีทั้งส่วนจับต้องได้และจับต้องไม่ได้ เช่น กวีนิพนธ์ ศิลปะ ขนบธรรมเนียม ประเพณี 
วัฒนธรรมเป็นปัจจัยส าคัญในการก่อร่าง สร้างความประพฤติปฏิบัติ ของประชาชาติ   
  สรุปว่าวัฒนธรรมหมายถึง ความเจริญงอกงามซึ่งเป็นผลมาจากความสัมพันธ์ของมนุษย์
กับ มนุษย์ มนุษย์กับสังคม และมนุษย์กับธรรมชาติ มีการสั่งสมและสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปสู่คน 
อีกรุ่นหนึ่ง จากสังคมหนึ่งไปสู่สังคมหนึ่ง จนกลายมาเป็นแบบแผนที่สามารถเรียนรู้ได้ 
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 2. องค์ความรู้เกี่ยวกับภูมิปัญญา 
  ความหมายของภูมิปัญญา ค าว่า “ภูมิปัญญา” ตรงกับค าศัพท์ภาษาอังกฤษ 
“Wisdom” ซึ่งมีความหมายว่า ความรู้ ความสามารถ ความเชื่อ ความสามารถทางพฤติกรรม และ
ความสามารถในการแก้ปัญหาของ มนุษย์ซึ่งเป็นค าท่ีมีความหมายกว้างและลึก ได้มีผู้ให้ค าจ ากัด
ความของภูมิปัญญาไว้ ดังต่อไปนี้ 
   ราชบัณฑิตยสถาน (2525) ให้ความหมายค าว่า ภูมิปัญญา หมายถึงพ้ืนความรู้
ความสามารถของมนุษย์ ที่มีในแต่ละบุคคล 
   ส านักงานคณะกรรมการการศึกษาแห่งชาติ (2541) ได้รวบรวมความรู้เกี่ยวกับ   
การเกิดภูมิปัญญา ปัญญาที่มีผลต่อพัฒนาการของภูมิปัญญา ลักษณะของภูมิปัญญา ขอบข่าย ของ 
ภูมิปัญญาไว้ในรายงานการวิจัย เรื่อง แนวทางส่งเสริมภูมิปัญญาไทยในการจัดการศึกษา ซึ่งสามารถ
สรุปได้ ดังนี้   
    1. การเกิดภูมิปัญญา มีกระบวนการที่เกิดจากการสืบทอด ถ่ายทอด องค์ความรู้
ที ่มี อยู่เดิมในชุมชนท้องถิ่นต่าง ๆ แล้วพัฒนา เลือกสรร ปรับปรุงองค์ความรู้เหล่านั้นจนเกิดทักษะ 
และ ความช านาญที่สามารถแก้ไขปัญหาและพัฒนาคุณภาพชีวิตได้อย่างเหมาะสมกับยุคสมัย แล้วเกิด 
ภูมิปัญญา (องค์ความรู้ใหม่) ที่เหมาะสมและสืบทอดพัฒนาอย่างต่อเนื่อง ซึ่งแสดงได้ โดยแผนภาพ  
กระบวนการเกิดและการสืบทอดภูมิปัญญาไทย   
    2. ปัจจัยที่มีผลต่อการพัฒนาภูมิปัญญา มีดังนี้   
     2.1 ความรู้เดิมในเรื่องนั้น ๆ ผสมผสานกับความรู้ใหม่ที่ได้รับ   
     2.2 การสั่งสม การสืบทอดของความรู้ในเรื่องนั้นๆ   
     2.3 ประสบการณ์เดิมที่สามารถเทียบเคียงกับเหตุการณ์หรือประสบการณ์ใหม่   
     2.4 สถานการณ์ที่ไม่มั่นคง หรือปัญหาที่ยังหาทางออกไม่ได้  
     2.5 รากฐานทางพุทธศาสนา วัฒนธรรม ความเชื่อ  
    3. ภูมิปัญญาเป็นเรื่องของการให้ความรู้ (Knowledge) ทักษะ (Skill) ความเชื่อ 
(Belief) และพฤติกรรม (Behavior 
    4. ภูมิปัญญาแสดงถึงความสัมพันธ์ระหว่างคนกับคน คนกับธรรมชาติและคนกับ
สิ่งแวดล้อมเหนือธรรมชาติ 
    5. ภูมิปัญญาเป็นองค์รวม หรือกิจกรรมทุกอย่างในวิถีชีวิต 
    6. ภูมิปัญญาเป็นเรื่องของการแก้ปัญหา การจัดการ การปรับตัว การเรียนรู้เพื่อ 
ความอยู่รอดของบุคคล ชุมชน และสังคม 
    7. ภูมิปัญญาเป็นเป็นแกนหลัก หรือกระบวนทัศน์ ในการมองชีวิตเป็นพ้ืนฐาน 
ความรู้ในเรื่องต่าง ๆ 
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    8. ภูมิปัญญามีลักษณะเฉพาะหรือเอกลักษณ์ในตัว 
    9. ภูมิปัญญามีการเปลี่ยนแปลงเพื่อการปรับสมดุล ในการพัฒนาการทางสังคม
ตลอดเวลาลักษณะของภูมิปัญญาเหล่านี้สะท้อนออกมาใน 3 ลักษณะที่มีความสัมพันธ์ใกล้ชิดคือ 
ความสัมพันธ์อย่างใกล้ชิดกันระหว่างคนกับสิ่งแวดล้อม สัตว์ พืช ธรรมชาติ ความสัมพันธ์ อย่างใกล้ชิด
ของคนกับคนอ่ืน ๆ ที่ร่วมกันในสังคมหรือชุมชน ความสัมพันธ์ใกล้ชิดระหว่างคนกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์  
สิ่งเหนือธรรมชาติ สิ่งที่ไม่สามารถสัมผัสได้ ทั้งสามลักษณะนี้ คือ ชีวิตชาวบ้านที่สะท้อนออกมาถึง 
ภูมิปัญญาในการด าเนินชีวิต เหมือนสามมุมของรูปสามเหลี่ยม ภูมิปัญญาจึงเป็นรากฐานในการด าเนิน
ชีวิตของชาวบ้าน  
  ขอบข่ายภูมิปัญญา มีการจ าแนกสาขาของภูมิปัญญาไว้ดังนี้  
   1. ภูมิปัญญาชาวบ้าน จ าแนกได้ 3 ลักษณะ คือ  
    1.1 ภูมิปัญญาจากการใช้ชีวิตในธรรมชาติ เนื้อหาของภูมิปัญญา คือ การอธิบาย
ปรากฏการณ์ทางธรรมชาติ ความสัมพันธ์ระหว่างชีวิตกับธรรมชาติในลักษณะของกฎเกณฑ์ท่ีพึง
ปฏิบัติ และข้อห้ามท่ีไม่ให้ชาวบ้านปฏิบัติ เช่น ความเชื่อต่อธรรมชาติต่าง ๆ เรื่องของผี ที่ท าให้เกิด 
สภาวะสมดุลของการอยู่ร่วมกันระหว่างคนกับธรรมชาติ ระบบเหมือนฝาย ผีน้ า ผีนา เป็นต้น 
    1.2 ภูมิปัญญาจากประสบการณ์การอยู่ร่วมกัน ภูมิปัญญาแบบนี้มีพฤติกรรม 
ตามแบบแผนของสังคม มีกฎเกณฑ์บอกว่าอย่างนั้นดี อย่างนี้ไม่ดี มีระบบความสัมพันธ์ของการ 
อยู่ร่วมกันอย่างสันติสุขเป็นหลัก มีความเข้าใจในอนิจจังของชีวิตเป็นสูงสุด รูปธรรมที่แสดงออก คือ 
ความเชื่อ เรื่องบรรพบุรุษ เช่น ปู่ย่า ผีพ่อ ผีแม่ และพิธีกรรมต่าง ๆ เป็นต้น  
    1.3 ภูมิปัญญาจากประสบการณ์เฉพาะด้าน เช่น ภูมิปัญญาจากประสบการณ์
การท ามาหากินในด้านต่าง ๆ ภูมิปัญญาด้านการรักษาโรคเป็นต้น 
   2. ภูมิปัญญาท้องถิ่น สรุปได้ 4 ประการ คือ 
    2.1 มีวัฒนธรรมเป็นรากฐาน ไม่ใช่วิทยาศาสตร์  
    2.2 มีบูรณาการสูง 
    2.3 มีความเชื่อมโยงไปสู่นามธรรมที่ลึกซึ้งสูงส่ง 
    2.4 เน้นความส าคัญของจริยธรรมมากกว่าวัตถุธรรม 
   3. ภูมิปัญญาไทย แบ่งออกเป็น 2 ระดับ คือ ระดับชาติ และระดับท้องถิ่น 
    3.1 ภูมิปัญญาระดับชาติ เป็นภูมิปัญญาที่พัฒนาสังคมไทยให้รอดพ้นจาก
วิกฤติการณ์ต่างๆ ในอดีต การเสียเอกราช การสร้างเสริมความศิวิไลซ์ให้กับชาติตราบจนทุกวันนี้ เช่น 
กรณีการกอบกู้เอกราชของพระนเรศวรมหาราช การป้องกันตนเองไม่ให้ตกเป็นเมืองขึ้นสมัยยุค 
ล่าอาณานิคม เป็นต้น 
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    3.2 ภูมิปัญญาระดับท้องถิ่น หรือภูมิปัญญาชาวบ้าน เป็นภูมิปัญญาที่เกิดข้ึน
เฉพาะ ในท้องถิ่นเพ่ือแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นในท้องถิ่นนั้นเป็นพื้นความรู้ของชาวบ้านในการคิด
แก้ปัญหาในชีวิตของตนเองหรือสติปัญญาอันเกิดจากการเรียนรู้ ถ่ายทอดประสบการณ์ท่ียาวนานของ
ผู้คนในท้องถิ่นซึ่งได้ใช้ชีวิตกับป่า เขา น้ า ปลา ฟ้า นก หญ้า สัตว์ป่า พืช แมลง และธรรมชาติรอบตัว
ล้วนเป็นองค์ความรู้ทั้งหมดของคนในท้องถิ่น   
   4. ภูมิปัญญาชาวบ้าน จ าแนกได้ 2 ลักษณะ คือ ลักษณะที่เป็นนามธรรม และ
รูปธรรม 
    4.1 ลักษณะที่เป็นนามธรรม เป็นโลกทัศน์ ชีวทัศน์ เป็นปรัชญาในการด าเนิน
ชีวิตที่เป็นเรื่องเก่ียวกับการเกิด แก่ เจ็บ ตาย คุณค่าและความหมายของทุกสิ่งในชีวิตประจ าวัน 
    4.2 ลักษณะที่เป็นรูปธรรม เป็นเรื่องเกี่ยวกับเฉพาะด้านต่าง ๆ เช่น การท ามาหากิน
การเกษตร หัตถกรรม ศิลปะ ดนตรี และอ่ืน ๆ 
   จากข้อมูลดังกล่าว สรุปได้ว่า ภูมิปัญญามีกระบวนการที่เกิดจากการสืบทอด 
ถ่ายทอด ส่งต่อองค์ความรู้ ทักษะความเชื่อ และพฤติกรรมที่มีอยู่เดิมในชุมชนท้องถิ่นต่างๆ แล้ว
พัฒนา เลือกสรร ปรับปรุง องค์ความรู้ให้เหมาะสม สัมพันธ์กับสิ่งแวดล้อมให้เข้ากับยุคสมัยไม่สิ้นสุด 
โดยอาศัยความรู้ เดิมในเรื่องนั้น ๆ ผสมผสานกับความรู้ใหม่ที่ได้รับอย่างมีเอกภาพ  
   จารุวรรณ ธรรมวัตร (2543) ได้ให้ค านิยามของค าว่า ภูมิปัญญาว่า ภูมิปัญญา
หมายถึง แบบแผนการด าเนินชีวิตที่มีคุณค่าแสดงถึงความเฉลียวฉลาดของบุคคลและสังคมซึ่งได้สั่งสม 
และปฏิบัติสืบต่อกันมา ภูมิปัญญาจะเป็นทรัพยากรบุคคลหรือทรัพยากรความรู้ก็ได้ 
   เอกวิทย์ ณ ถลาง (2546) ได้ให้ความหมายภูมิปัญญา หมายถึงความรู้ความคิด 
ความเชื่อ ความสามารถ ความชัดเจน ที่กลุ่มชนได้จากประสบการณ์ที่สั่งสมไว้ในการปรับตัว และ
ด ารงชีพในระบบนิเวศ หรือสภาพแวดล้อมทางธรรมชาติและสิ่งแวดล้อมทางสังคมและวัฒนธรรมที่ได้
มีการพัฒนาสืบทอดกันมา ภูมิปัญญาเป็นผลการใช้สติปัญญาปรับตัวกับสภาวะต่าง ๆ ในพ้ืนที่ ที่กลุ่มชน 
นั้นตั้งหลักแหล่งถิ่นฐานอยู่ และได้แลกเปลี่ยนสังสรรค์ทางวัฒนธรรมกับกลุ่มชนอื่น จากพ้ืนที่
สิ่งแวดล้อม ที ่แตกต่างกัน ที่ได้มีการติดต่อปฏิสัมพันธ์กัน แล้วมีการรับและแลกเปลี่ยนน ามาสร้าง 
ประโยชน์หรือแก้ปัญหาให้กลุ่มของตน ในสิ่งแวดล้อมที่มีบริบททางสังคม และวัฒนธรรมของกลุ่มชน
นั้น ภูมิปัญญาจึงมีท้ังภูมิปัญญาอันเกิดจากประสบการณ์ใน พ้ืนที่ ภูมิปัญญาที่มาจากภายนอก และ
ภูมิปัญญา ที่ผลิตใหม่หรือผลิตซ้ า เพื่อการแก้ปัญหาและปรับตัวให้สอดคล้องกับความจ าเป็นและ
ความเปลี่ยนแปลง 
   แสงอรุณ กนกพงศ์ชัย (2548) อธิบายถึงความหมายของ ภูมิปัญญา (Wisdom)  
ไว้ว่าภูมิปัญญา เป็นความรู้ ความสามารถ ความเชี่ยวชาญ และศักยภาพในการแก้ปัญหาของมนุษย์ 
ที่สืบทอดมาจากอดีตสู่ปัจจุบัน อย่างไม่ขาดสาย และมีความเชื่อมโยงทั้งระบบไม่ว่าจะเป็น เศรษฐกิจ  
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การเมือง สังคมวัฒนธรรม ภูมิปัญญา ที่มีความต่อเนื่องยาวนานและทันสมัย เกิดจากการสั่งสม 
องค์ความรู้ทุกด้านที่ผ่านกระบวนการสืบทอด พัฒนา เปลี่ยนแปลงให้สอดคล้องกับยุคสมัยและ
สิ่งแวดล้อมท่ีมีความหลากหลายทั้งทาง ชีวภาพและทางวัฒนธรรม ภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน (Indigenous 
Knowledge) หรือภูมิปัญญาท้องถิ่น (Local Wisdom)  
  จากความหมายดังกล่าว สรุปได้ว่า ภูมิปัญญา คือ ความรู้ ความสามารถ และ
ประสบการณ์ที่มนุษย์ได้จากการด ารงชีวิตด้วยสติปัญญาที่เกิดการเรียนรู้และมีการถ่ายทอดสืบต่อกัน 
มาเป็นระยะเวลายาวนาน ส่วนภูมิปัญญาท้องถิ่นหรือภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน หมายถึง ความรู้ หรือ 
ประสบการณ์ที่เกิดขึ้นในท้องถิ่นต่าง ๆ ซึ่งอาจคล้ายคลึงกับสิ่งอ่ืน ๆ หรือเหมือนกันอันเกิดจากการ 
หาวิธีหรือแนวทางในการด ารงชีวิต มีการสืบทอดต่อ ๆ กันมาท้ังทางตรง และทางอ้อม กล่าวได้ว่า 
ความรู้ที่คนรุ่นหนึ่งถ่ายทอดมาให้กับคนอีกรุ่นหนึ่ง เป็นภูมิปัญญาที่ใช้ในการแก้ปัญหา เป็นสติปัญญา 
เป็นองค์ความรู้ทั้งหมดของชาวบ้าน 
 
องค์ความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของโขน และปรีชาญาณการพากย์ – เจรจาโขน 
 
 1. องค์ความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของโขน 
  จากการศึกษาค้นคว้าเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาถึงองค์ความรู้ เพ่ือเป็นองค์ประกอบส าคัญที่จะ
เชื่อมโยงไปสู่ความกระจ่างในเนื้อหาที่วิจัย เพื่อใช้เป็นหลักฐาน ข้อมูลเพ่ิมเติม สนับสนุนให้เกิดความรู้
ความเข้าใจในเรื่องที่จะท าการวิจัย โดยมีนักวิชาการ นักการศึกษา ครูโขน ครูผู้เชี่ยวชาญทางด้าน 
การพากย์ – เจรจาโขน หลายท่านได้ให้รายละเอียดเกี่ยวกับประวัติศาสตร์ความเป็น โขน และ 
การพากย์ – เจรจาโขน ดังต่อไปนี้ 
   เอนก นาวิกมูล (2530) ได้อธิบายถึงที่มาของโขน มาจากการแสดง หนังใหญ่และ
หนังใหญ่ที่ได้รับความนิยมยุคแรก คือ หนังใหญ่วัดขนอนจากค าบอกเล่าของ นายลออ ทองมิสิทธ์  
นักเชิดหนังและหัวหน้าคณะหนังใหญ่วัดขนอน อ าเภอโพธาราม จังหวัดราชบุรี ว่า เรื่องของหนังใหญ่ 
เป็นเรื่องใหญ่จริงๆสมชื่อ แต่ก่อนโบราณมาหนังใหญ่เป็นมหรสพของหลวง เวลามีพระราชพิธี ไม่ว่า
งานมงคล หรืองานศพ จะต้องมีหนังใหญ่เล่นเสมอ แต่มาวันนี้ เป็นการยากท่ีเราจะได้เห็นสิ่งเหล่านั้น
เสียแล้ว แม้ว่าก่อนหน้านี้ เอกชนตามจังหวัดต่างๆ แถบเพชรบุรี ลพบุรี จะเคยมีแต่ก็เลิกรากันไปหมด 
“หนังใหญ่หมดไปน่ะหรือก็คนไม่รักษา ... แล้วมันมีไอ้หนังภาพยนตร์มาตีด้วยพวกนี้ก็เลยเลิกไม่เอา
เลยทีเดียว เรื่องมันก็เป็นยังงั้นเอง” การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลง  
และการแสดงหนังใหญ่ ซบเซาลง 
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   ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) ได้อธิบายถึงท่ีมาของค าว่า “โขน” ไว้ดังนี้ “ด้วยเหตุที่ข้าพเจ้า
ต้องมีหน้าที่เก่ียวข้องกับงานศิลปะด้านนี้อยู่ จึงได้ส าเหนียกและสืบค้นหาที่มาของค า ตามแต่เวลา
และโอกาสจะอ านวย บัดนี้พอได้เค้าของค าว่า “โขน” มาบ้างเป็นบางกระแสความ จึงขอน ามาเสนอ 
ท่านผู้อ่าน เพื่อช่วยกันพิจารณาเป็นวิทยาทาน “โขน” ในภาษาเบงคาลี “ข้าพเจ้าเคยพบค าท่ีมี
ส าเนียงและอักขรวิธีใกล้กับค าว่า “โขน” ของเราอยู่ค าหนึ่ง คือค าว่า โขละ หรือ โขล บางทีก็เขียน
เป็นโขฬะ หมายถึงเครื่องดนตรีชนิดหนึ่งของฮินดู ใช้ส าหรับตี มีรูปร่างเหมือน มฤทังคะ (ตะโพน) 
เป็นเครื่องดนตรีที่ใช้ในงานมงคล เวลาตีผู้ตีจะวางไว้บนตัก มีเสียงดัง ใช้ประกอบการแสดงละครเร่  
ที่เรียกว่า “ยาตรา” ที่มีลักษณะคล้ายละครชาตรีของไทย เมื่อเวลาแสดงจะตีโขล เพื่อประกาศ ให้
ผู้คนในต าบลนั้นหรือบริเวณใกล้เคียงได้ยิน สันนิษฐานว่าหากเครื่องดนตรีชิ้นนี้ เข้ามาในไทยเพ่ือใช้
ประกอบการแสดงนาฏกรรมชนิดหนึ่งเนืองๆ เราก็เลยพากันทึกทักเรียกชื่อการเล่นชนิดนี้ว่า โขล  
ตามชื่อเครื่องดนตรีไป และเปลี่ยนเป็น “โขน” ที่ใช้ น สะกด เพราะไทยไม่นิยมการออกเสียง อะ 
ท้ายตัวสะกด” นอกจากนั้น ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) ยังอธิบาย ถึงก าเนิดของการแสดงโขนว่าเกิดจาก
การเล่นชนิดที่เรียกว่า“ชักนาคดึกด าบรรพ์ ซึ่งมีพรรณนาไว้ในกฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยา  
อันกล่าวถึงพระราชพิธีอินทราภิเษก ว่าการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ นี้บางทีพระมหากษัตริย์ไทย  
ในสมัยโบราณจะได้แบบแผนมาจากขอม แม้จะไม่มีต านานกล่าวไว้โดยชัดเจน แต่ก็ปรากฏว่า  
“ที่พนักสะพานทั้ง 2 ข้าง เป็นสะพานหิน ข้ามเข้าสู่นครธมท าเป็นรูปพญานาคตัวใหญ่ 7 เศียร ข้างละ
ตัว มีเทวดาอยู่ ฟากหนึ่ง รูปอสูรอยู่ฟากหนึ่ง สะพานข้ามคู นครธม รูปเทวดาและอสูรฉุดนาคดึกด า
บรรพ์ อย่างนี้ทุกสะพาน ด้วยเหตุนี้จึงท าให้ชวนคิดเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ ในพิธีอินทราภิเษกว่า   
คงจะได้แบบอย่างมาจากขอมเพราะมีหลักฐานปรากฏชัดเจน โขนจัดเป็นนาฏกรรมที่มีความเป็น
ศิลปะเฉพาะของตนเอง ไม่ปรากฏชัดแน่นอนว่าค าว่า “โขน” ปรากฏขึ้นในสมัยใด แต่มีการเอ่ยถึงใน
วรรณคดีไทยเรื่องลิลิตพระลอ ที่กล่าวถึงโขนในงานแสดงมหรสพ ระหว่างงานพระศพของพระลอ 
พระเพ่ือนและพระแพงว่า “ขยายโรงโขนโรงร า ท าระทาราวเทียน”โดยมีข้อสันนิษฐานว่าค าว่าโขนนั้น 
มีที่มาจากค าและความหมายในภาษาต่าง ๆ และกล่าวถึงการแสดงกระบี่กระบอง ไว้ในหนังสือ 
“โขน”คนไทยแต่โบราณ ก็เช่นเดียวกับชาติ อ่ืน ๆ ทั้งหลาย คือ จ าเป็นต้องฝึกหัดวิชาการใช้อาวุธ
คู่มือไว้เพ่ือต่อสู้ข้าศึกศัตรูและป้องกันตัว อาวุธที่ใช้ในการต่อสู้ก็มีหลายชนิด มีทั้งอาวุธยาวและอาวุธ
สั้น เช่น กระบอง ไม้พลอง ดาบ กระบี่ ทวนและง้าวเป็นต้น เครื่องรับเครื่องป้องกันก าบังตัว ก็มีหลาย
ชนิด เช่น โล ่เขน ดั้ง เป็นต้น ศิลปะแห่งการใช้อาวุธคู่มือและเครื่องป้องกันก าบังตัวเหล่านี้เรียก  
เป็นค ารวมเป็นที่หมายรู้กันว่า “วิชากระบี่กระบอง” 

    วิชากระบี่กระบอง เป็นวิชาที่ต้องฝึกหัดเพ่ือให้ใช้ได้คล่องแคล่ว ช านิช านาญ 
จนเกิดเป็นศิลป์ โดยเฉพาะพวกนักรบ ต้องฝึกหัดให้ช านาญในการใช้ทั้งบนพื้นดินและอยู่บนพาหนะ 
จึงปรากฏว่า วีรบุรุษของไทยผู้มีชื่อเสียงอยู่ในประวัติศาสตร์ของชาติ ล้วนแต่เป็นผู้ช านาญในการใช้
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อาวุธ เหล่านั้นเป็นอย่างดียิ่ง เช่นกล่าวถึงพ่อขุนรามค าแหง มหาราชองค์หนึ่งของไทย ในสมัยโบราณ
คนไทยจะฝึกวิชาการต่อสู้ไว้สู้รบกับข้าศึก และเพ่ือป้องกันตัว อาวุธที่ใช้ในการต่อสู้ก็มีท้ังอาวุธสั้น 
และอาวุธยาว เช่น มีด ดาบ หอก ไม้พลอง ฯลฯ อันเป็นที่มาของวิชากระบี่กระบอง วิชากระบี่
กระบองนอกจากเป็นศิลปะการป้องกันตัวในสมัยโบราณแล้ว ยังสามารถน าไปแสดงเป็นมหรสพได้อีก
ประเภทหนึ่ง จนกระทั่งได้รับการปรับปรุงน ามาผสมผสานกับการแสดงโขนในเวลาต่อมา ธนิต อยู่โพธิ์ 
ยังกล่าวไว้อีกว่า ในสมัยโบราณนิยมเล่นกระบี่กระบอง เป็นการประกวดอวดฝีมือกันอยู่เนืองๆ   
จนถึงน าไปแสดงเป็นการมหรสพ  เพ่ือความบันเทิงใจของประชาชนในงานเทศกาลต่างๆ ทั้งในงาน
หลวงและงานราษฎร์ เช่นกล่าวถึงไว้ใน กฎมนเทียรบาลว่า “ร าดาบซ้ายขวา” ในงานราชพิธีต่างๆ 
และในโคลงนิราชหริภุญชัย ว่ามีในเทศกาลไหว้มหาธาตุนครล าพูนด้วย ดังนี้ 

นักคุณแคนคู่ค้อง           สละไนย 
พระโอฐสลายสลับใส       ดอกสร้อย 
บางตูบางบทไป        แพงร่ า  รักเอย 
เสลอเยอยลหน้าช้อย   ชอบด้วยโดยระบ า 

    ผู้แสดงฝีมือกระบี่กระบอง บางครั้งจะถูกเรียกว่า “นักคุน” และโดยเหตุที่คนไทย
เป็นนักรบสืบมาแต่โบราณกาล ศิลปะแห่งการร าอาวุธ นี้จึงเป็นศิลปะประจ าตัวของคนไทยแต่ดั้งเดิม 
ในพระราชพงศาวดารกรุงศรีอยุธยานั้น ปรากฏว่าในแผ่นดินต้นๆ ได้มีการแสดงหรือการละเล่น 
อย่างหนึ่งเรียกว่า “เล่นดึกด าบรรพ์” หรือ “ชักนาคดึกด าบรรพ์” ค าว่า “ดึกด าบรรพ์” นี้ มีความหมาย
เลือนไปเนื่องจากความเก่าแก่ จนไม่มีใครทราบความหมายที่แท้จริง คนรุ่นหลังจึงมักจะแปลกันว่า
เรื่องโบราณ แต่เมื่อดึกด าบรรพ์เป็นการละเล่น หรือการแสดงอย่างหนึ่งและบางครั้งก็เรียกชัดเจน
ยิ่งขึ้นว่า “ชักนาคดึกด าบรรพ์” จึงน่าจะคิดถึงความหมายของค าว่าดึกด าบรรพ์นั้นเสียก่อน แล้วจะได้
รู้ว่าการเล่นดึกด าบรรพ์หรือการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์นั้นเป็นการแสดงอย่างไร และยังอธิบายถึง
ความเป็นมาของหนังใหญ่ที่เป็นต้นก าเนิดของโขนอีก โดยอ้างถึงบทละครเรื่องอิเหนา (พระราชนิพนธ์
ในรัชกาลที่ 1 ฉบับพิมพ์ พ.ศ. 2460) ว่า 

“ดาหลังวายังแล้วชูเชิด 
ฉลุฉลักลายเลิศเลขา” 

    เพราะเหตุนี้คนไทยได้ความบันเทิงใจในการชมมหรสพ ประเภท “หนังใหญ่” 
และได้รับความนิยมต่อๆ กันมา องค์ประกอบส าคัญในการแสดงหนังใหญ่ ได้แก่ 
     1. ตัวหนัง ท าจากแผ่นหนังวัวแห้งขนาดใหญ่ แกะสลัก ฉลุลวดลายสวยงาม
เป็นตัวละครต่างๆ ตรึง แผ่นหนังด้วยก้านไม้ เคลื่อนไหวโดยการเชิดผ่านแสง ทาบเงาลงบนจอ 
     2. จอหนัง ขึงจอ ด้วยผ้าขาวในแนวสูงและ กว้าง รอบจอใช้ผ้าสีแดง ทาบริม
ทั้งสี่ด้านเพ่ือคนดู จะได้มองเห็นถนัดตา 



 

 

  29 

     3. ดนตรีประกอบ การแสดง ใช้วงปี่พาทย์ เครื่องใหญ่ บรรเลงเพลง 
ประกอบการเคลื่อนไหว และแสดงอารมณ์ต่างๆ ของการแสดง 
     4. ผู้เชิด เป็นชาย มีหน้าที่บังคับตัวหนังให้เคลื่อนไหว ไปอย่างมีชีวิตชีวา เต้น 
ร าไปตามบทบาทและท านองเพลง 
     5. ผู้พากย์และเจรจามี 2 คน อยู่คนละมุมจอ ผู้พากย์จะต้องเข้าใจเรื่องที่จะ
แสดงเป็นอย่างดีและจะต้อง เข้าใจดนตรี เข้าใจเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงด้วย 
     6. อุปกรณ์สร้างแสงสว่างในยามค่ าคืนในสมัย โบราณใช้การก่อไฟเผา
กะลามะพร้าว เพ่ือให้เกิดแสงนวล จับหน้าจอสวยงาม 
     7. วรรณกรรมที่ใช้แสดง นิยมแสดงเรื่องรามเกียรติ์ การแสดงหนังใหญ่จึงเป็น
การผสมผสานศิลปะ หลายแขนง คือ หัตถศิลป์ วรรณศิลป์ นาฏศิลป์ วาทศิลป์ และคีตศิลป์ มาปรุง
แต่งเข้าด้วยกันอย่างผสมกลมกลืน ปัจจุบันนอกจากกรมศิลปากรและสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ที่ท า
หน้าที่ในการอนุรักษ์ และสืบสานหนังใหญ่แล้ว มีหนังใหญ่ในประเทศไทยเหลืออยู่เพียง 3 คณะ
เท่านั้น คือ หนังใหญ่วัดขนอน จังหวัดราชบุรี หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์ จังหวัดสิงห์บุรี และหนังใหญ่
วัดบ้านดอน จังหวัดระยอง การแสดงหนังใหญ่ เป็นมหรสพที่ส าคัญในสมัยอยุธยาตอนต้นดังมีปรากฏ 
ในกฎมณเฑียรบาล หนังใหญ่นั้นตัวหนังจะท าจากหนังวัวฉลุเป็นรูปตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ มีไม้ผูก
ทาบตัวหนังไว้ทั้งสองข้างโดยผูกให้พ้นตัวหนังลงมาพอสมควรเพื่อใช้มือจับส าหรับเชิด หนังใหญ่ให้
อิทธิพลกับโขน 2 อย่างคือ เรื่องราวที่ใช้แสดงเป็นเรื่องรามเกียรติ์ และลีลาการเชิดหนังซึ่งยอมรับกัน
ว่าเป็นท่าแสดงของโขนในเวลาต่อมา โดยเฉพาะบทยักษ์หรือที่เรียกกันว่า เต้นโขน สมเด็จกรมพระยา
ด ารงราชานุภาพ ทรงกล่าวไว้ว่า  การแสดงโขนเชื่อว่ามีมาแต่โบราณ ประมาณกันว่าไทยมีการแสดง
โขนมาก่อนพุทธศตวรรษที่ 16 ทั้งนี้ ได้อาศัยหลักฐานจากการสันนิษฐานลายแกะสลักเรื่อง รามายณะ 
จากแหล่งโบราณคดีหลายแหล่ง และจากต านานการแสดงโขนในกฎมณเฑียรบาล โขนแต่เดิมจึงมี
เฉพาะโขนหลวงประจ าราชส านัก ผู้ที่จะฝึกหัดโขนต้องเป็นผู้มีบรรดาศักดิ์ คนธรรมดาสามัญจะฝึกหัด
โขนไม่ได้ จึงกลายเป็นประเพณีสืบต่อมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ที่พวกที่ฝึกหัดโขนมักเป็นมหาดเล็ก
หรือบุตรหลานข้าราชการ ต่อมามีความนิยมที่ ว่าการฝึกหัดโขนท าให้ชายหนุ่มที่ได้ฝึกหัดมีความ
คล่องแคล่วว่องไวในการรบหรือต่อสู้กับข้าศึก จึงมีการพระราชทานอนุญาตให้เจ้านาย และขุนนาง
ผู้ใหญ่ตลอดจนผู้ว่าราชการเมืองฝึกหัดโขนได้ โดยคงโปรด ให้หัดไว้แต่โขนผู้ชายตามประเพณีเดิม  
เพราะโขน และละครของเจ้านายผู้สูงศักดิ์หรือข้าราชการก็ต้องเป็นผู้ชายทั้งนั้น ส่วนละครผู้หญิงจะมี
ได้แต่ของพระมหากษัตริย์ ด้วยเป็นประเพณีที่ยึดถือปฏิบัติมาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา การแสดงต่างๆ 
ที่เชื่อมโยงมาสู่การแสดงโขน ล้วนแล้วแต่ มีความเป็นมาข้ันตอน อิงระยะเวลาในประวัติศาสตร์ 
ที่ผ่านมา ท าให้เยาวชนรุ่นหลังได้ศึกษาหาความรู้ ตลอดมาจนปัจจุบัน 
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   ราชบัณฑิตยสถาน (2542) ให้ความหมายของค าว่า โขน ไว้ว่า การเล่นอย่างหนึ่ง
คล้ายละครร า มักเล่นเรื่องรามเกียรติ์ โดยผู้แสดงสวมหัวจ าลองต่างๆ ที่เรียกว่า หัวโขน 
   สันต์ ท โกมลสุตร (2548) แปลจาก มองซิเอเดอ ลาลูแบ  กล่าวถึงค าว่า  
“ดึกด าบรรพ์” นั้น ถ้าหากจะพิจารณาจากตัวสะกดอย่างเดียว ก็ไม่มีทางที่จะแลเห็นความหมาย 
ของค านั้นได้ จึงควรจะฟังแต่เสียงของค าว่า ‘ดึกด าบรรพ์’ แต่อย่างเดียวก่อนไม่ค านึงถึงตัวสะกด  
ค าว่า “ชักนาค” ในค าว่า “ชักนาคดึกด าบรรพ์” นั้นเป็นกุญแจที่จะเข้าถึงความหมายของค าว่า  
“ดึกด าบรรพ์” เมื่อดูที่ค าว่า “ชักนาค” ก็จะต้องเกิดความคิดข้ึนว่าการชักนาคนั้นชักเพ่ืออะไร เคยชัก
กันมาเมื่อไร และชักท่ีไหนค าตอบนั้นก็คือ การชักนาคเคยมีอยู่ครั้งเดียวเพ่ือกวนน้ าอมฤต และกระท า
ที่เกษียรสมุทร โดยที่พระนารายณ์ได้ยกเอาเขาพระสุเมรุ มาปักลงกลางเกษียรสมุทร เอานาคพันเข้า
โดยรอบ แล้วให้เทวดาชักทางด้านหาง ของนาค และให้พวกยักษ์ชักทางด้านหัวนาค การชักนาคกัน
คนละทีนี้ ท าให้เขาพระสุเมรุหมุนไปหมุนมาอยู่กลางเกษียรสมุทร ท าให้เกิดแรงเหวี่ยงขึ้นเหมือนกับ
การท าเนย เพราะเกษียรสมุทรนั้นเองก็คือทะเลน้ านม ในคติของศาสนาฮินดู เมื่ออาการของการ 
ชักนาคเป็นอย่างนี้ ความหมายของค าว่า“ดึกด าบรรพ์” ก็แจ่มชัดขึ้น คือ น่าจะแปลว่า “กวนน้ า” 
เมื่อเดาความหมายได้รางๆ เช่นนี้แล้ว  ก็มีทางที่จะไปหาต้นตอของค านี้ในภาษาไทยหรือในภาษาอ่ืน
อย่างที่ได้กล่าวมาแล้วว่า ค าว่าดึกด าบรรพ์ ถ้าดูตามตัวสะกดแล้วไร้ความหมาย จึงต้องไปดูที่ภาษาอ่ืน
ทีม่ีศัพท์เข้ามาปะปนอยู่ในภาษาไทยมากคือ ภาษาเขมร เมื่อดูภาษาเขมรแล้วก็ท าให้เกิดความเข้าใจ
ว่าค าว่า “ดึก” นั้นน่าจะมาจากค าว่า “ตึก” ในภาษาเขมร ซึ่งแปลว่า น้ า และค าว่า “ด าบรรพ์” นั้น
ถ้าฟังแต่เสียงก็น่าจะมาจากภาษาเขมรว่าตะบัล แปลเป็นไทยว่า ต า หรือ กวน การชักนาคที่พัน 
อยู่รอบเขาพระสุเมรุนั้น จะต้องท าให้เขาพระสุเมรุขึ้นๆ ลงๆ อยู่เป็นธรรมดา ตรงกับอาการต าหรือ
อาการตะบัน สรุปรวมแล้วดึกด าบรรพ์ก็แปลว่าการตะบันน้ านั่นเอง และการตะบันน้ านมใน
เกษียรสมุทรนั้นท าให้เกิดน้ าอมฤตข้ึนได้ในที่สุด เมื่อการเล่นดึกด าบรรพ์ หรือชักนาคดึกด าบรรพ์  
เป็นการแสดงต านานตอนที่ พระนารายณ์กวนเกษียรสมุทรเพ่ือท าน้ าอมฤต การเล่นดึกด าบรรพ์ คือ
การแสดงละครหรือแสดงต านานเพื่อถวายพระพรพระเจ้าแผ่นดิน ให้ทรงมีพระชนมายุยืนนาน 
เช่นเดียวกับการแสดงระเบ็งนั่นเอง ชั่วแต่ว่าการเล่นดึกด าบรรพ์ ต้องใช้ผู้คนมากกว่าและจะต้องสร้าง
ฉากให้เห็นจริงเห็นจังมากกว่า คนแสดงที่ว่าจะต้องมีมากนั้น คือตัวผู้ที่จะต้องแสดงเป็นยักษ์ และ 
เป็นเทวดาซึ่งจะต้องมีมากคนด้วยกัน และฉากท่ีว่าจะต้องสร้างให้เห็นจริง นั้นก็คือฉากใหญ่โตซึ่ง
จะต้องท าให้เป็นเขาพระสุเมรุ มีนาคพันให้ตัวแสดงชักนาคได้ การแสดงที่ใหญ่โตเช่นนี้ก็เป็นธรรมดา 
ที่จะต้องมีดนตรีและฆ้องกลองประกอบ จะแสดงเงียบๆ นั้นเห็นจะไม่ได้ นอกจากนั้น ก็คงจะต้องมี
บทร้องส าหรับทั้งฝ่ายยักษ์และเทวดา และบทร้องด าเนินเรื่องราวโดยนักร้องที่ไม่ได้เข้าร่วมแสดง  
การเล่นดึกด าบรรพ์จึงน่าจะเป็นการแสดง“โขนโรงใหญ่” ครัง้แรก ก็เป็นได้ เพราะเรื่องนารายณ์ 
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กวนเกษียรสมุทร ก็เป็นเรื่องนารายณ์อวตารปางหนึ่ง เช่นเดียวกับเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งก็เป็นเรื่อง
นารายณ์อวตารอีกปางหนึ่ง นอกจากนั้นผู้แสดงในการเล่นดึกด าบรรพ์ก็จะต้องแต่งตัวให้เป็นยักษ์ 
ฝ่ายหนึ่ง และเป็นเทวดาอีกฝ่ายหนึ่ง และอาจมีตัวแสดงเป็นพระนารายณ์ พระอิศวรและเทพเจ้าอื่นๆ 
ที่มาร่วมการท าน้ าอมฤตก็ได้ การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์จึงจะต้องเป็นการแสดง ที่ใหญ่โต ใช้ผู้คน
มากและหมดเปลืองค่าใช้จ่ายมาก อันเป็นเหตุที่ท าให้การเล่นดึกด าบรรพ์ไม่สามารถ จะเล่นได้บ่อยนัก 
อาจแสดงได้เพียงรัชกาลละครั้งตอนต้นรัชกาล และไม่นานนักก็สูญหายไป คงเหลือแต่การแสดงเรื่อง
รามเกียรติ์ ซึ่งเป็นเรื่องนารายณ์อวตารอีกปางหนึ่งที่เรียกกันในปัจจุบันนี้ว่า โขน ครั้งแรกก็เป็นได้  
   สุมิตร เทพวงษ์ (2548) อธิบายถึงที่มาของการแสดงโขนไว้ในหนังสือ นาฏศิลป์ไทย
ไว้ว่าการแสดงโขนเป็นการแสดงที่ไม่ได้ก าเนิดมาจากการละเล่นอย่างใดอย่างหนึ่ง แต่โขนเป็นการเล่น
ที่มาจากประเพณีหลายๆ อย่าง อย่างท่ีมีอยู่แล้วน ามาผสมผสานเข้าด้วยกัน กลายเป็นสิ่งใหม่เรียกว่า
โขน สิ่งที่โขนได้น าแบบอย่างการเล่นแต่ละประเภทดังนี้ ศิลปะการพากย์ เจรจา ดนตรีหน้าพาทย์ 
และท่าร า ท่าเต้นบางอย่างได้มาจากการเต้นหนังใหญ่ ศิลปะการแต่งกายและลักษณะการแสดงที่
เกี่ยงข้องกับพิธีกรรม มาจากการเล่นดึกด าบรรพ์ (ชักนาคดึกด าบรรพ์) ศิลปะการต่อสู้การใช้อาวุธ  
ท่าร า เต้นโลดโผน บางสิ่งได้มาจากการเล่นกระบี่กระบองซึ่งผู้เชิดหนังเอามาแสดงอีกช่วงหนึ่ง แล้ว
น ามาสู่การเต้นของโขนในปัจจุบัน และระยะหลังการแสดงโขนได้ผสมผสานการแสดงละครใน จึงมี
ลักษณะการร่ายร าประกอบบทขับร้อง และการแต่งกายบางอย่างคล้ายคลึงละครใน นอกจากนี้เมื่อ
โขนมกีารแข่งขันกับละครนอก ด้วยการแสดงให้ประชาชนได้ชม โขนจึงน ามุขตลกของละครนอกมาใช้
ในการแสดงโขนเป็นครั้งคราว จนเกิดมีตลกโขนสอดแทรกไว้ในการแสดง และสุมิตร เทพวงษ์ ยังได้
กล่าวถึงท่ีมาของโขน ว่า การแสดงโขนไม่ได้ก าเนิดมาจากการแสดงอย่างใดอย่างหนึ่ง แต่โขนเป็นการ
เล่นที่มาจากประเพณีหลายอย่าง ที่มีอยู่แล้วน ามาผสมผสานกันกลายเป็นสิ่งใหม่เรียกชื่อว่า โขน สิ่งที่
โขนได้น าแบบอย่างการเล่นมาแต่ละประเภท ดังนี้ 
    1. ศิลปะแห่งการ พากย์ การเจรจา ดนตรี เพลงหน้าพาทย์ และท่าร า ท่าเต้น 
บางอย่างได้มาจากการเล่นหนังใหญ่ 
    2. ศิลปะการแต่งกายและลักษณะการแสดงที่เก่ียวข้องกับพิธีกรรม มาจากการ
เล่นดึกด าบรรพ์ 
    3. ศิลปะแห่งการต่อสู้ การใช้อาวุธ ท่าร า เต้นโลดโผน บางสิ่งได้มาจากการเล่น
กระบี่กระบองซึ่งผู้เชิดหนังเอามาแสดงอีกช่วงหนึ่ง และน ามาสู่ท่าทางการเต้นของโขนในระยะหลัง 
เป็นศิลปะการแสดงที่เก่าแก่ชนิดหนึ่ง ของไทย เป็นการแสดงที่ใช้ตัวหนังขนาดใหญ่เป็นตัวละคร  
โดยมีผู้เชิดให้เกิดเงาบนจอ และใช้การพากย์ - เจรจา เป็นการด าเนินเรื่อง หลักฐานที่กล่าวถึง 
หนังใหญ่ที่เก่าแก่ ที่สุดอยู่ในกฎมณเฑียรบาลสมัยสมเด็จพระบรมไตรโลกนาถ แห่งกรุงศรีอยุธยา  
หนังใหญ่ได้รับการยกย่องว่าเป็น มหรสพชั้นสูง ใช้แสดงในงานพระราชพิธีและงานส าคัญของ แผ่นดิน 
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เมื่อปี พ.ศ. 2310 การสูญเสียกรุงศรีอยุธยา ครั้งที่ 2 ท าให้ศิลปะการแสดง โบราณสถาน โบราณวัตถุ  
ถูกท าลายเสียหายไปมาก ซึ่งได้มีการฟ้ืนฟูขึ้นอีกครั้งหนึ่ง ในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ในสมัยกรุงศรีอยุธยา
เรียก หนังใหญ่ว่า “หนัง” หลังยุบกรมโขนและกรมมหรสพ หลังสมัยรัชกาลที่ 7 หนังใหญ่จึงไปอยู่ใต้
อุปถัมภ์ของวัด จึงเรียกหนังใหญ่ในสมัยนี้ว่า “หนังราษฎร์” วิมลศรี อุปรมัย (2553) อธิบายถึงที่มา
ของก าเนิดโขน ว่าโขนมีพัฒนาการมาจากการแสดง 3 อย่าง คือ การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์  
การแสดงหนังใหญ่ และการแสดงกระบี่กระบอง สรุปได้ว่าการแสดงโขนนั้นได้รวมเอานาฏกรรม
ประเภทการแต่งกายมาจากชักนาคดึกด าบรรพ์ การน าเรื่องรามเกียรติ์และการเชิดหนังมาจาก 
หนังใหญ่ และการต่อสู้ในเชิงไม้สั้นมาจากการแสดงมาจากศิลปะการต่อสู้ในเชิงกระบี่กระบอง 
   สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547) อธิบายถึงความเป็นมาของการแสดงหนัง ในกฏมณเทียร
บาลพ.ศ.1901 ซึ่งยังคงมีอายุเก่ากว่ามาก ครั้นล่วงมาถึงรัชกาลที่ 1 หนังยังคงอยู่ใน  ท าเนียบมหรสพ
ในการพระราชพิธี มีทั้งหนังกลางคืน และหนังกลางวัน หนังคงแพร่หลายไปในภูมิภาค เพราะพบ 
ตัวหนังและคนเชิดหนังอาวุโส และเจ้าอาวาส เช่น วัดพลับพลาชัย เพชรบุรี วัดสว่างอารมณ์ สิงห์บุรี 
ต่างเล่าสืบทอดต่อกันว่า เป็นหนังครั้งต้นกรุงรัตนโกสินทร์ หนังอาจหยุดการพัฒนาก้เป้นได้ หาก
พิจารณาจากผลกระทบ ในการแสดงโขน เพราะมีส่วนประกอบคล้ายคลึงกัน แต่มีชีวิตชีวามีสีสัน  
มีการร่ายร า เป็นสามมิติ กว่าโขน 
   วีระ มีเหมือน (2554) อธิบายถึงการแสดงหนังใหญ่ ว่าศิลปะการแสดงหนังใหญ่และ
โขนเป็นการแสดงของราชส านัก ที่มีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา มีสิ่งที่ร่วมกันคือ นิยมเล่นเรื่อง
รามเกียรติ์ แสดงท่าทางด้วยการเต้น และด าเนินเรื่องด้วยการพากย์–เจรจาโดยมีแบบแผนเป็นการ
แสดง กึ่งพิธีกรรม เพื่อยกย่องสรรเสริญความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ ในฐานะอวตารของ 
พระผู้เป็นเจ้า ตามคติของศาสนาพราหมณ์ 
 2. ประเภทของการแสดงโขนในประเทศไทย 
  เมื่อย้อนกลับไปมองภาพรวมจากการแสดงประเภทต่างๆ ในอดีต ที่กล่าวมาแล้ว
เบื้องต้น การแสดงเหล่านั้นล้วนเป็นการแสดงที่เป็นต้นก าเนิดของการแสดงโขน เพราะโดยรวมแล้ว  
มีผู้เชี่ยวชาญทางด้านการแสดงโขนได้อธิบายไว้ว่า โขน ในสมัยนี้ก็ต้องรวมเอาการแสดงหลายๆ อย่าง
ไว้ด้วยกัน ไม่สามารถที่จะแยกออกจากกันได้เลย จึงจะสามารถเกิดเป็น โขน ขึ้นได้ เพราะการแสดง
โขน ต้องมี มีระบ า ร า เต้น ด้วยเหตุนี้ เมื่อแยกออกจากกันไม่ได้ ผู้เชี่ยวชาญทางการแสดงโขน จึงใช้
วิธีหลอมรวมการแสดงทุกอย่าง ไม่ว่าจะเป็น ระบ า ร า เต้น ซึ่งเป็นองค์ประกอบหลักเข้าไว้ ในศาสตร์
แห่งศิลปะ ที่ เราเรียกสั้นๆ วา่ โขน แล้วแบ่งการแสดงโขนออกเป็น 5 ประเภท ประกอบด้วย 
   2.1 โขนกลางแปลง 
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ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 
ภาพประกอบ 2 การแสดงโขนกลางแปลง 

 
    คึกฤทธิ์ ปราโมช (2539) ได้อธิบายถึงการแบ่งประเภทของโขน ไว้ ว่า โขนกลางแปลง 
เป็นการเล่นโขนกลางแจ้ง ไม่มีการสร้างโรงแสดง ใช้ภูมิประเทศและธรรมชาติเป็นฉากในการแสดง  
ผู้แสดงทั้งหมดรวมทั้งตัวพระต้องสวมหัวโขน นิยมแสดงตอนยกทัพรบ ฉากต่อสู้ที่มีจ านวนผู้แสดง
หลายคน วิวัฒนาการมาจากการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ เรื่องกวนน้ าอมฤตท่ีใช้เล่นในพิธีอินทราภิเษก 
ปรากฏในกฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยน าวิธีการแสดงคือการจัดกระบวนทัพ และการเต้น
ประกอบหน้าพาทย์มาใช้ แต่เปลี่ยนมาเล่นเรื่องรามเกียรติ์แทน มีการเต้นประกอบหน้าพาทย์และ 
อาจมีบทพากย์-เจรจาบ้าง แต่ไม่มีบทร้อง เมื่อ พ.ศ. 2339 ในสมัยของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 มีการเล่นโขนในงานฉลองอัฐิสมเด็จพระปฐมบรมชนกาธิราช โดยโขนวังหน้า
เป็นทัพทศกัณฐ์ ฝ่ายลงกา และโขนวังหลังเป็นทัพพระราม ฝ่ายพลับพลา แล้วยกทัพมาเล่นรบกัน 
ในท้องสนามหน้าพลับพลา  ดังปรากฏในพระราชพงศาวดาร ความว่า "ในการมหรสพสมโภช 
พระบรมอัฐิครั้งนั้น มีโขนชักรอกโรงใหญ่ ทั้งโขนวังหลังและวังหน้า แล้วประสมโรงเล่นกันกลางแปลง 
เมื่อทศกัณฐ์ยกทัพกับสิบขุนสิบรถ โขนวังหลังเป็นทัพพระราม ยกไปแต่พระบรมมหาราชวัง โขนวังหน้า
เป็นทัพทศกัณฐ์ ยกออกจากพระราชวังบวรฯ มาเล่นรบกันในท้องสนามหน้า พลับพลา ถึงมีปืนบาเหรี่ยม
รางเกวียน ลากออกมายิงกันดังสนั่นไป"ซึ่งการแสดงโขนในครั้งนั้น เกิดการรบกันจริงระหว่างผู้แสดง
ทั้งสองฝ่าย จนเกิดการบาดหมางระหว่างวังหน้าและวังหลัง จนกระทั่งสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยา 
เทพสุดาวดี และสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระศรีสุดารักษ์ สมเด็จพระพ่ีนางทั้งสองพระองค์ของ 
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 และสมเด็จพระบวรราชเจ้า 
มหาสุรสิงหนาท ต้องเสด็จมาเป็นผู้ไกล่เกลี่ยให้แก่วังหน้าและวังหลัง ทั้งสองฝ่ายจึงยอมเลิก  
บาดหมางซึ่งกันและกัน ท าให้เป็นข้อสันนิษฐานว่าเหตุใดการแสดงโขนกลางแปลงจึงนิยมแสดง 
ตอนยกทัพรบและการรบบนพ้ืน มีเครื่องดนตรีวงปี่พาทย์ไม่ต่ ากว่าสองวงในการบรรเลง 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%98%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%8A%E0%B8%B2%E0%B8%95%E0%B8%B4
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E.%E0%B8%A8._2339
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%94%E0%B8%B9%E0%B8%81
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B9%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B9%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%97%E0%B8%A8%E0%B8%81%E0%B8%B1%E0%B8%93%E0%B8%90%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%A1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%9A%E0%B8%9E%E0%B8%A5%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%87%E0%B8%A8%E0%B8%B2%E0%B8%A7%E0%B8%94%E0%B8%B2%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%82%E0%B8%82%E0%B8%99%E0%B8%8A%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%AD%E0%B8%81
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9B%E0%B8%B7%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%A1%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B9%87%E0%B8%88%E0%B9%80%E0%B8%88%E0%B9%89%E0%B8%B2%E0%B8%9F%E0%B9%89%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A8%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%AA%E0%B8%B8%E0%B8%94%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A9%E0%B9%8C
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   2.2 โขนนั่งราว 
 

 
ที่มา: https:// wikipedia.org/wiki th 

 
ภาพประกอบ 3 การแสดงโขนนั่งราว 

 
    โขนนั่งราวหรือเรียกอีกอย่างว่าโขนโรงนอก วิวัฒนาการมาจากโขนกลางแปลง 
เป็นโขนที่แสดงบนโรงที่ปลูกสร้างขึ้นส าหรับแสดง ตัวโรงมักมีหลังคาคุ้มกันแสงแดดและสายฝน ไม่มี
เตียงส าหรับผู้แสดงนั่ง มีเพียงราวท าจากไม้ไผ่วางพาดตามส่วนยาวของโรงเท่านั้น มีช่องให้ผู้แสดงใน
บทของตัวพระหรือตัวยักษ์ ที่มีต าแหน่งและยศถาบรรดาศักดิ์ สามารถเดินวนได้รอบราวซึ่งสมมุติให้
เป็นเตียง ในส่วนผู้แสดงที่รับบทเป็นเสนายักษ์ เขนยักษ์ เสนาลิงหรือเขนลิง คงนั่งพ้ืนแสดงตามปกติ 
มีการพากย์และเจรจา ไม่มีบทขับร้อง วงปี่พาทย์บรรเลงเพลงหน้าพาทย์เช่น กราวใน กราวนอก ฯลฯ 
ในการแสดงใช้ปี่พาทย์ส าหรับบรรเลงเพลงถึงสองวง เนื่องจากต้องบรรเลงเป็นจ านวนมาก โดย
ต าแหน่งของปี่พาทย์ตัวแรกจะตั้งอยู่บริเวณหัวโรง ต าแหน่งของปี่พาทย์ตัวที่สองจะตั้งอยู่บริเวณ 
ท้ายโรง และกลายเป็นที่มาของการเรียกว่า "วงหัวและวงท้ายหรือวงซ้ายและวงขวา"   
 
 
 
 
 
 
 
 
 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%84%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9D%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%84%E0%B8%A1%E0%B9%89%E0%B9%84%E0%B8%9C%E0%B9%88
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%87%E0%B8%9B%E0%B8%B5%E0%B9%88%E0%B8%9E%E0%B8%B2%E0%B8%97%E0%B8%A2%E0%B9%8C
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   2.3 โขนหน้าจอ 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 
ภาพประกอบ 4 การแสดงโขนหน้าจอ 

 
    โขนหน้าจอเป็นโขนที่แสดงหน้าจอหนังใหญ่ ซึ่งใช้ส าหรับแสดงหนังใหญ่หรือ 
หนังตะลุง โดยผู้แสดงโขนออกมาแสดง สลับกับการเชิดตัวหนัง ที่ เรียกว่า "หนังติดตัวโขน" ซ่ึงในการ
เล่นหนังใหญ่ จะมีการเชิดหนังใหญ่อยู่หน้าจอผ้าขาวแบบจอหนังใหญ่ ยาว 7 วา 2 ศอก ริมขอบจอใช้
ผ้าสีแดงและสีน้ าเงินเย็บติดกัน ใช้เสาจ านวน มีศิลปะส าคัญในการแสดงคือการพากย์และเจรจา  
ใช้เครื่องดนตรีปี่พาทย์ประกอบการแสดง ผู้เชิดตัวหนังจะต้องเต้นตามจังหวะดนตรีและลีลาท่าทาง
ของตัวหนัง นิยมแสดงเรื่องรามเกียรติ์ ภายหลังยกเลิกการแสดงหนังใหญ่คงเหลือเฉพาะโขน โดย 
คงจอหนังไว้พอเป็นพิธี จึงเป็นที่มาของการเรียกโขนที่เล่นหน้าจอ (จากวิกิพีเดีย สารานุกรมเสรี ) 
   2.4 โขนฉาก 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 

ภาพประกอบ 5 การแสดงโขนฉาก 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B9%83%E0%B8%AB%E0%B8%8D%E0%B9%88
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B9%81%E0%B8%94%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B8%99%E0%B9%89%E0%B8%B3%E0%B9%80%E0%B8%87%E0%B8%B4%E0%B8%99
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    โขนฉากเป็นการแสดงโขนที่ถือก าเนิดขึ้นครั้งแรก ในสมัยของพระบาทสมเด็จ
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 โปรดให้มีการจัดฉากในการแสดงแบบละครดึกด าบรรพ์
ประกอบตามท้องเรื่อง แบ่งเป็นฉากเป็นองก์ เข้ากับเหตุการณ์และสถานที่ จึงเรียกว่าโขนฉาก 
ปัจจุบันการแสดงโขนของกรม ศิลปากร นอกจากจะแสดงโขนโรงในแล้ว ยังจัดแสดงโขนฉากควบคู่
กันอีกด้วยเช่น ชุดปราบกากนาสูร ชุด มัยราพณ์สะกดทัพ ชุดนางลอย ชุดนาคบาศ ชุดพรหมาสตร์ 
ชุดศึกวิรุญจ าบัง ชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ ชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ ชุดหนุมานอาสา  
ชุดพระรามเดินดงและชุดพระรามครองเมือง  
   2.5 โขนโรงใน 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki/ 

 
ภาพประกอบ 6 การแสดงโขนโรงใน 

 
    โขนโรงใน ได้รับการปรับปรุงผสมผสานโขนกับการแสดงละครใน โดยน าเอาการ
ขับร้องเพลงตามแบบละครในมาร้องแทรกในโขนด้วย และยังมีการแสดงแบบจับระบ าร าฟ้อน
เช่นเดียวกับละครใน จึงเรียกว่า โขนโรงใน โขนโรงในต้องมีโรงส าหรับแสดงและมีฉากหลังเป็นม่าน
แบบในละครใน การแสดงมีบทพากย์เจรจาแบบโขนและมีการขับร้องแบบละครใน มีเตียงส าหรับตัว
แสดงนั่งแบบละครใน เวลาร้องเพลงและบรรเลงปี่พาทย์ ต้องมีการตีกรับเป็นจังหวะแบบละครใน  
ปี่พาทยท์ี่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนหน้าจอใช้ปี่กลางที่มีเสียงสูง ไม่เหมาะส าหรับการแสดงโขน
โรงในเนื่องจากปี่กลางเสียงสูงเกินไป ไม่เหมาะแก่การขับร้อง ปี่กลางจึงถูกเปลี่ยนมาเป็นปี่ในตามเสียง
ที่ลดลงมา วงปี่พาทย์ที่บรรเลงประกอบการแสดงโขนโรงในนั้นมีเพียงวงเดียว แต่จะเป็นวงปี่พาทย์
ชนิดใดก็ข้ึนอยู่กับฐานะของงานโขนที่กรมศิลปากรน าออกแสดงในปัจจุบันนี้ ก็ใช้ศิลปะการแสดง 
แบบโขนโรงใน ไม่ว่าจะแสดงกลางแจ้งหรือแสดงหน้าจอ 
 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B0%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%94%E0%B8%B6%E0%B8%81%E0%B8%94%E0%B8%B3%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%9E%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B0%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%94%E0%B8%B6%E0%B8%81%E0%B8%94%E0%B8%B3%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%9E%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%8D%E0%B8%88%E0%B8%B3%E0%B8%9A%E0%B8%B1%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%84%E0%B8%9F
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%82%E0%B8%82%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B0%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B9%83%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%A3%E0%B8%B3%E0%B8%9F%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%99&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%A3%E0%B8%B3%E0%B8%9F%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%99&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%9B%E0%B8%B5%E0%B9%88%E0%B8%9E%E0%B8%B2%E0%B8%97%E0%B8%A2%E0%B9%8C&action=edit&redlink=1
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   2.6 โขนสด 
 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 

ภาพประกอบ 7 การแสดงโขนสด 
 

    โขนสด เป็นการแสดงที่ผสมผสานทางวัฒนธรรม ที่ปรับปรุงมาจากการแสดงโขน
ให้มีความเรียบง่าย มีการปรับเปลี่ยนลดท่าร า การแต่งกาย การขับร้อง ค าพากย์และการเจรจา เป็น
การแสดงที่เกิดจากผสมผสานการแสดง 3 ชนิดคือ โขน หนังตะลุงและลิเก ไม่มีการพากย์เสียงและ
เจรจา โดยผู้แสดงจะเป็นผู้พูดบทเจรจาเอง ในการแสดงโขนสดในปัจจุบัน ถึงแม้จะไม่มีการพากย์ – 
เจรจาเสียง ของคนพากย์แต่ผุ้ชมก็รับรู้เรื่องราวจากตัวแสดงโดยตรงก็จะท าให้การชมการแสดงเกิด
อรรถรส ไปอีกแบบ เพราะตัวแสดงจะแต่งกายยืนเครื่อง สวมหัวโขนบนศีรษะแต่ไม่คลุมหน้า  
สามารถมองเห็นใบหน้าของผู้แสดงได้อย่างชัดเจน ได้รับความนิยมอย่างแพร่หลายในชนบท  
   2.7 โขนหน้าไฟ 
 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 
ภาพประกอบ 8 การแสดงโขนหน้าไฟ 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%92%E0%B8%99%E0%B8%98%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%A1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%95%E0%B8%B0%E0%B8%A5%E0%B8%B8%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B4%E0%B9%80%E0%B8%81
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    โขนหน้าไฟ เป็นการแสดงโขนที่มักนิยมจัดแสดงในตอนกลางวัน หรือแสดง
เฉพาะตอนพระราชทานเพลิงศพ  เป็นการแสดงในช่วงระยะเวลาสั้น ๆ โดยมีจุดประสงค์ในการแสดง
เพ่ือเป็นการแสดงความเคารพและให้เกียรติแก่ผู้เสียชีวิตหรือเจ้าภาพของงาน รวมทั้งเป็นการแสดง
คั่นเวลาให้แก่ผู้ที่มา ร่วมงานได้ชมการแสดงก่อนถึงเวลาพระราชทานเพลิงจริงแต่เดิมโขนหน้าไฟใช้
ส าหรับในงานพระราชพิธี  รัฐพิธีหรืองานของเจ้านายเชื้อพระวงศ์ชั้นสูง เสนาขุนนางอ ามาตย์เช่น 
งานถวายพระเพลิงพระศพพระ บรมวงศ์นานุวงศ์ ณ บริเวณทุ่งพระเมรุหรือท้องสนามหลวง 
   2.8 โขนนอนโรง   
    โขนนอนโรง เป็นการแสดงโขนที่มักนิยมแสดงในเวลาบ่าย ก่อนวันแสดงจริงของ
โขนนั่งราว แสดงตอน เข้าสวนพิราพ เพียงเรื่องเดียวเท่านั้น มีปี่พาทย์สองวงในการบรรเลงเพลงโหม
โรง แสดงเพียงช่วงระยะเวลาสั้น ๆ โดยก่อนแสดงจะมีผู้แสดงออกไปเต้นกระทุ้งเสาทั้ง 4 มุมของโรง
แสดง ซึ่งการกระทุ้ง เสานั้น เป็นการทดสอบความแข็งแรงของเวทีในการรับน้ าหนักตัวของผู้แสดง 
สมัยก่อนเวทีส าหรับแสดง ใช้วิธีขุดหลุมฝังเสาและใช้ดินกลบ ท าให้ระหว่างท าการแสดงเวทีเกิดการ
ทรุดตัว เป็นเหตุผลให้อาจารย์ผู้ท าการฝึกสอน มักให้ผู้แสดงไปเต้นตามหัวเสาทั้ง 4 มุมของเวที 
เพ่ือให้การเต้นนั้นช่วยกระทุ้งหน้าดินที่ ฝังเสาไว้ให้เกิดความแน่นมากข้ึนหลังแสดงเสร็จ ผู้แสดงมักจะ
นอนเฝ้าโรงแสดงเพื่อแสดงโขนนั่งราวต่อในวันรุ่งขึ้น ในอดีตโขน นอนโรงเคยแสดงมาแล้วสองครั้งคือ 
ครั้งแรกแสดงในสมัยของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ในงานสมโภชพระ
เศวตคชเดชน์ดิลก  
   2.9 โขนชักรอก 
 

 
ที่มา: https://th.wikipedia.org/wiki 

 
ภาพประกอบ 9 การแสดงโขนชักรอก 

 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%97%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B8%A7%E0%B8%87
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    โขนชักรอก เป็นการแสดงโขนที่ไม่ค่อยได้รับความนิยมมากนัก จากหลักฐาน 
ทางประวัติศาสตร์ท าให้สันนิษฐานได้ว่า โขนชักรอกนั้นมีการจัดแสดงตั้งแต่ในสมัยของพระบาท 
สมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช เป็นการแสดงโขนในโรงแสดงที่ปลูกขึ้นโดยเฉพาะ ยกพ้ืนสูง
และมีหลังคา แสดงเหมือนกับโขนทุกประการ แตกต่างเพียงแต่ผู้แสดงนั้นสามารถลอยตัวขึ้นไป 
ในอากาศด้วยการชักรอกมีอุปกรณ์ท่ีใช้เป็นจ านวนมาก เป็นเหตุผลส าคัญท่ีท าให้โขนชักรอกไม่ค่อย
ปรากฏให้เห็นมากนัก เหตุผลหนึ่งที่ท าให้มีการจัดการแสดงน้อยครั้ง คงเป็นเพราะงบประมาณ 
ในการแสดง สูงมาก นั่นเอง 
 3. องค์ประกอบในการแสดงโขน 
  โขนเป็นการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์ของชาติเป็นสิ่งที่อยู่คู่กับสังคมไทยโดยตลอด ตั้งแต่
ในอดีตจนถึงปัจจุบัน ถึงแม้ว่าบางช่วงเวลาการแสดงโขน จะซบเซาลง หรือ รุ่งเรืองในบางช่วง แต่ก็ 
ไม่ท าให้การแสดงโขนขาดความส าคัญลงแต่อย่างใด ถึงอย่างไร การแสดงโขน ก็คือสิ่งที่ยังแสดงออก
ซึ่งความเป็นชาติไทยอยู่อย่างไม่มีวันเปลี่ยนไปจากท่ีเคยเป็น ถ้าหากมองย้อนกลับไปในอดีต การแสดง
โขน มักนิยมแสดงเป็นมหกรรมบูชาเจ้านายชั้นสูงเช่น แสดงในงานถวายพระเพลิงพระบรมศพหรือ
พระศพ แสดงเป็นมหรสพสมโภชเช่น ในงานพระราชพิธีบรมราชาภิเษก และแสดงเป็นมหรสพเพ่ือ
ความบันเทิงในโอกาส ทั่ว ๆ ไป องค์ประกอบในการแสดงโขนเป็นกลุ่มใหญ่ แบ่งเป็น 5 กลุ่มดังนี้ คือ 
   3.1 ตัวแสดงในการแสดงโขนการแสดงโขนในยุคแรก ใช้ตัวแสดงเป็นจ านวนมาก 
โดยเฉพาะการแสดงโขนกลางแปลง บุคคลที่น ามาฝึกหัดโขนยุคแรก ธนิต อยู่โพธิ์ ได้อธิบายไว้ใน
หนังสือโขน ว่า บุคคลที่น ามาฝึกหัดโขนยุคแรก ใช้พวกเลขต ารวจเป็นตัวอสูร ใช้มหาดเล็กเป็นตัว
เทวดา จนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ ผู้ที่ฝึกหัดโชน ใช้นักแสดงที่ฝึกหัดโขนในพระราชส านัก ต่อมาเม่ือตั้ง
โรงเรียนนาฏศิลป์ จึงเริ่มใช้ตัวแสดงจากนักแสดงจากโรงเรียนนาฏศิลป์ ในการคัดเลือกผู้แสดงและ
ฝึกหัดโขน เดิมจะใช้นักเรียนชายทั้งหมดตามแบบประเพณี โบราณ จะประกอบด้วยตัวละครที่มี
ลักษณะแตกต่างกัน 4 จ าพวกได้แก่ พระ นาง ยักษ์ และ ลิง ดังนี้ 
    3.1.1 ตัวพระ 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%9E%E0%B8%B4%E0%B8%98%E0%B8%B5%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%B2%E0%B8%A0%E0%B8%B4%E0%B9%80%E0%B8%A9%E0%B8%81
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B9%80%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B9%80%E0%B8%9E%E0%B8%93%E0%B8%B5
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ที่มา: https://www.google.co.th  

 
ภาพประกอบ 10 ตัวแสดงโขน ตัวพระ 

 
     การคัดเลือกตัวพระส าหรับการแสดง จะคัดเลือกผู้ที่ลักษณะใบหน้ารูปไข่ 
สวยงาม คมคายเด่นสะดุดตา ท่าทางสะโอดสะองและผึ่งผาย ล าคอระหง ไหล่ลาดตรง ช่วงอกใหญ่ 
ขนาดล าตัวเรียว เอวเล็กก่ิวคอดตามลักษณะชายงามในวรรณคดีไทยเช่น พระอภัยมณี ศรีสุวรรณ 
พระลอ สังคามาระตา ฯลฯ สวมพระมหามงกุฏหรือมงกุฎยอดชัย ห้อยดอกไม้เพชรด้านขวา ส าหรับ
การแสดงโขนที่มีตัวละครเอก ที่เป็นตัวพระ 2 ตัวหรือมากกว่านั้น และมีบทบาทในการแสดงส าคัญ
เท่า ๆ กัน แบ่งเป็นพระใหญ่หรือพระน้อย ซึ่งพระใหญ่ในการแสดงโขนหมายถึงพระเอก มีบุคลิก 
ลักษณะเหนือกว่าพระน้อย เช่น ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ พระรามเป็นพระใหญ่ และ 
พระลักษมณ์เป็นพระน้อย หรือตอนพระรามครองเมือง พระรามเป็นพระใหญ่ พระลักษมณ์  
พระพรตและพระสัตรุตเป็นพระน้อย เป็นต้น 
 
 
 
 
 
 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B3%E0%B8%84%E0%B8%AD
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%84%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B9%88
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B3%E0%B8%95%E0%B8%B1%E0%B8%A7
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%AD%E0%B8%A0%E0%B8%B1%E0%B8%A2%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B8%B5
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    3.1.2 ตัวนาง 
 

 
ที่มา: https://www.google.co.th/search  

 
ภาพประกอบ 11ตัวแสดงโขน ตัวนาง 

 
     การคัดเลือกตัวนางส าหรับการแสดง ในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ ตัวละคร 
ที่เป็นตัวนางนั้นมีเป็นจ านวนมากเช่น เป็นมนุษย์ได้แก่ นางสีดา นางมณโฑ นางไกยเกษี นางเกาสุริยา 
เป็นเทพหรือนางอัปสรได้แก่ พระอุมา พระลักษมี เป็นกึ่งมนุษย์กึ่งสัตว์ได้แก่ นางสุพรรณมัจฉา  
นางกาลอัคคีนาคราช นางอนงค์นาคี และเป็นยักษ์ซึ่งในที่นี้หมายถึงยักษ์ท่ีมีลักษณะรูปร่างเหมือนกับ
ตัวนางทั่วไป ไม่ได้มีรูปร่างและใบหน้าเหมือนกับยักษ์ได้แก่ นางเบญจกาย นางตรีชฏา นางสุวรรณ 
กันยุมา และยักษ์ที่มีลักษณะใบหน้าเหมือนยักษ์ แต่สวมหัวโขนได้แก่ นางส ามะนักขา นางอากาศ
ตะไล  ซึ่งตัวละครเหล่านั้นสามารถบ่งบอกชาติก าเนิดของตนเองได้ จากสัญลักษณ์ของการแต่งกาย
และเครื่องประดับส าหรับตัวนางนั้น แบ่งออกเป็น 2 ประเภทได้แก่ ตัวนางที่เป็นนางกษัตริย์และ 
นางตลาด ซึ่งนางกษัตริย์จะคัดเลือกจากผู้ที่มีรูปร่างลักษณะคล้ายกับตัวพระ สวมมงกุฏ ห้อยดอกไม้
เพชรด้านซ้าย กิริยา มารยาทเรียบร้อย สุภาพ นุ่มนวลอ่อนหวานตามลักษณะหญิงงามในวรรณคดี
เช่นกัน ยามแสดงอาการโศกเศร้าหรือยิ้มแย้มดีใจ ก็จะกรีดกรายนิ้วมือแต่เพียงพองาม ส่วนนางตลาด

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B8%94%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B9%82%E0%B8%91
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%97%E0%B8%9E
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AD%E0%B8%B1%E0%B8%9B%E0%B8%AA%E0%B8%A3
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%AD%E0%B8%B8%E0%B8%A1%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A9%E0%B8%A1%E0%B8%B5
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A1%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%A9%E0%B8%A2%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%B1%E0%B8%95%E0%B8%A7%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B8%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B8%A1%E0%B8%B1%E0%B8%88%E0%B8%89%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%AD%E0%B8%B1%E0%B8%84%E0%B8%84%E0%B8%B5%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%9A%E0%B8%8D%E0%B8%88%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%B3%E0%B8%A1%E0%B8%B0%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%82%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AD%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A8%E0%B8%95%E0%B8%B0%E0%B9%84%E0%B8%A5
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AD%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A8%E0%B8%95%E0%B8%B0%E0%B9%84%E0%B8%A5
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%B1%E0%B8%8D%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A9%E0%B8%93%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%94%E0%B8%B1%E0%B8%9A
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B4%E0%B9%89%E0%B8%A7%E0%B8%A1%E0%B8%B7%E0%B8%AD
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นั้นจะคัดเลือกจากผู้ที่มีท่าทางกระฉับกระเฉง คล่องแคล่วว่องไว มีจริต สามารถแสดงกิริยาท่าทาง
ต่าง ๆ ได้อย่างเป็นธรรมชาติ 
    3.1.3 ตัวยักษ์ 

 
ที่มา: https://www.google.co.th/search 

 
ภาพประกอบ 12 ตัวแสดงโขน ตัวยักษ์ 

 
     การคัดเลือกตัวยักษ์ส าหรับการแสดง จะคัดเลือกผู้ที่มีลักษณะคล้ายกับตัวพระ 
รูปร่างสูงใหญ่วงเหลี่ยมของผู้แสดงเป็นตัวยักษ์ตลอดจนถึงการทรงตัวต้องดูแข็งแรง กิริยาท่าทางการ
เยื้องย่างแลดูสง่างาม โดยเฉพาะผู้แสดงเป็นทศกัณฐ์ ซึ่งเป็นตัวละครส าคัญในเรื่องรามเกียรติ์ จะฝึกหัด
เป็นพิเศษเพราะถือกันว่าหัดยากกว่าตัวอ่ืน ๆ ต้องมีความแข็งแรงของช่วงขาเป็นอย่างมาก เนื่องจากใน
การแสดงจะต้องย่อเหลี่ยมรับการข้ึนลอยของตัวพระและตัวลิง ทศกัณฐ์เป็นตัวละครที่มีท่วงท่าลีลา
มากมายเช่น ยามโกรธเกรี้ยวจะกระทืบเท้าตึงตังเสียงดังโครมคราม หันหน้าหันหลังแสดงอารมณ์ด้วย
กิริยาท่าทาง ยามสบายใจหรือดีใจ ก็จะนั่งกระดิกแขนกระดิกขา เป็นต้น เวลาแสดงความรักด้วยลีลา
ท่าทางกรุ้มกริ่มหรือเขินอาย ก็จะแสดงกิริยาในแบบฉบับของยักษ์เช่น ตอนทศกัณฐ์ส าคัญผิดคิดว่า 
นางเบญกาย ซึ่งแปลงเป็นนางสีดามาเข้าเฝ้าในท้องพระโรง จึงออกไปเกี้ยวพาราสีนางสีดาแปลง  
จนกลายเป็นที่ขบขัน ของเหล่านางก านัล กิริยาท่าทางของทศกัณฐ์ยามขวยเขิน จะแสดงลีลาด้วยการ
ส่ายไหล่ ปัดภูษาเครื่องทรงและชายไหวชายแครง มีท่าทางเก้อเขินอย่างเห็นได้ชัด ประกบฝ่ามือ 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AD%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%84%E0%B8%A7%E0%B8%B2%E0%B8%A1%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%81
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%AA%E0%B8%B7%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%9C%E0%B9%89%E0%B8%B2
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บริเวณอก ถูไปมาแล้วปัดใบหน้า กิริยาท่าทางของทศกัณฐ์ในตอนนี้ จะใช้ทุกส่วนของร่างกายตั้งแต่
ศีรษะ ล าคอ ฝ่ามือ ฝ่าเท้า ไหล่และล าตัว ซึ่งเป็นการแสดงท่าร าที่ขัดกับบุคลิกที่สง่าของทศกัณฐ์  
เป็นอย่างมาก แต่ถ้าคัดเลือกตัวแสดงที่มีความสามารถ บทนี้ของทศกัณฐ์ จะท าให้ผู้ชมเอ็นดู ทศกัณฐ์ 
ในบทบาทเขินอายนี้ 
    3.1.4 ตัวลิง 

 
ที่มา: https://www.google.co.th/search 

 
ภาพประกอบ 13 ตัวแสดงโขน ตัวลิง 

 
     การคัดเลือกตัวลิงส าหรับการแสดง จะคัดเลือกผู้ที่มีลักษณะท่าทางไม่สูงมาก
นัก กิริยาท่าทางคล่องแคล่วว่องไวตามแบบฉบับของลิง มีการดัดโครงสร้างของร่างกายให้อ่อน ซึ่งลีลา
ท่าทางของตัวลิงนั้นจะไม่อยู่นิ่งกับที่ ตีลังกาลุกลี้ลุกลนตามธรรมชาติของลิง ส าหรับผู้ที่จะหัดเป็น 
ตัวลิงนั้น ตามธรรมเนียมโบราณมักเป็นผู้ชาย โดยเริ่มหัดตั้งแต่อายุ 8-12 ขวบ เป็นต้น ในอดีตจะมี
การฝึกเฉพาะเด็กผู้ชาย ปัจจุบันวิทยาลัยนาฏศิลป์ได้เริ่มให้มีการคัดเลือกเด็กผู้หญิง เข้ารับการฝึกเป็น
ตัวลิงแล้ว เรียกว่า "โขนผู้หญิง"  ในการการฝึกตัวลิงให้สามารถแสดงเป็นตัวเอกได้ดีนั้น จะต้องใช้เวลา 
10 ปีขึ้นไปเป็นอย่างน้อย ในการฝึกท่าพ้ืนฐานในการหัดเป็นตัวลิง ผู้แสดงจะต้องฝึกความแข็งแกร่ง
และความอดทนของร่างกายเป็นอย่างมาก โดยเริ่มหัดเทคนิคกระบวนท่าพ้ืนฐานธรรมดาเป็นระยะเวลา  

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%98%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%8A%E0%B8%B2%E0%B8%95%E0%B8%B4
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%97%E0%B8%A2%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%B1%E0%B8%A2%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%8F%E0%B8%A8%E0%B8%B4%E0%B8%A5%E0%B8%9B%E0%B9%8C
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2 ปี และเริ่มพัฒนาในการฝึกเทคนิคกระบวนท่าเฉพาะอีก 5 ปี  ปัจจุบันในการแสดงโขน ผู้แสดงเป็น
ตัวลิงเช่นหนุมาน องคต ชมพูพาน จะมีการแต่งเติมเทคนิคลีลาเฉพาะตัวของลิงเพ่ิมเติมเข้าไปด้วย 
เพ่ือเป็นการแสดงออกถึงลักษณะท่าทางเฉพาะของลิง  
   3.2 เรื่องส าหรับเล่นโขน 
    ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) ได้อ้างอิงจากหนังสือจินดามณี นิราศศีดาค าฉันท์ หนังสือ
บ่อเกิดแห่งรามเกียรติ์ และจากหนังสืออีกหลายๆเล่ม ได้อธิบายถึง เรื่องที่ใช้ในการแสดงโขนว่า 
“เรื่องท่ีใช้ในการแสดงโขนนั้นเห็นจะมีแต่รามเกียรติ์เท่านั้น ที่ได้รับความนิยมและยึดถือกันมา”  
เรื่องท่ีใช้ส าหรับเล่นโขนตามที่รู้จักกันแพร่หลายมาจนปัจจุบันนี้คือ "รามเกียรติ์" ซึ่งมีหลายส านวน
ด้วยกัน ทั้งไทย ชวา เขมร และอินเดียซึ่งเป็นแหล่งก าเนิดของเรื่อง เรื่องรามเกียรติ์หรือรามายณะนี้ 
แต่งโดยพระฤาษีวาลมิกิ เมื่อหลายพันปีก่อน ชาวอินเดียจะมีความเคารพนับถือมาแต่สมัยโบราณกัน
ว่าผู้ใดได้อ่านหรือฟังเรื่อง  รามเกียรติ์  ก็สามารถล้างบาปได้ รามเกียรติ์ฉบับของไทยได้มีการแต่งเป็น
ตอนๆหรือทั้งเรื่อง เพื่อใช้ส าหรับการแสดงโขน หนังใหญ่ และละครนั้น มีหลักฐานปรากฏว่าได้แต่ง
ขึ้นในยุคสมัยที่แตกต่างกันดังนี้ 
     1. บทละครรามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยา  
      1.1 รามเกียรติ์ค าฉันท์ รามเกียรติ์ส านวนนี้มีกล่าวไว้ในหนังสือจินดามณี
ของพระโหราธิบดี ในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช เข้าใจว่าพระโหราธิบดีคงจะหยิบยกมาจาก 
ค าพากย์ของเก่าที่แต่งไว้ส าหรับเล่นโขนหรือเล่นหนัง ซึ่งแต่งไว้เป็นเรื่องราวแต่ได้สูญหายไปแล้ว 
คงเหลือท่ีน ามาเป็นตัวอย่างในหนังสือจินดามณี 3-4 บทเท่านั้น 
      1.2 รามเกียรติ์ค าพากย์ รามเกียรติ์ส านวนนี้หอสมุดแห่งชาติ กรมศิลปากร 
ได้แบ่งตีพิมพ์ไว้เป็นภาค โดยมีเนื้อเรื่องติดต่อกันไปตั้งแต่ภาค 2 ตอน สีดาหาย ไปจนถึงภาค 9 ตอน 
กุมภกรรณล้ม เข้าใจว่าค าพากย์เหล่านี้แต่เดิมใช้เล่นหนัง ต่อมาภายหลังได้มีผู้น ามาใช้เล่นโขนด้วย 
      1.3 รามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงเก่า ส านวนนี้กล่าวความตั้งแต่ตอน   
พระรามประชุมพล จนถึง องคตสื่อสาร บทละครนี้ไม่เคยตีพิมพ์ออกเผยแพร่ เมื่อน ามาเปรียบเทียบ
กับรามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 1 จะเห็นว่ามีเนื้อความไม่ตรงกันในบางแห่งบางตอน และถ้อยค า
ในบทละครก็ดูไม่เหมาะสม จึงเข้าใจว่าน่าจะเป็นบทละครรามเกียรติ์ฉบับเชลยศักดิ์ ที่เจ้าของละคร
คนใดคนหนึ่งในสมัยกรุงศรีอยุธยาคัดลอกไว้ 
     2. บทละครรามเกียรติ์สมัยกรุงธนบุรี 
      รามเกียรติ์ส านวนนี้สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีทรงพระราชนิพนธ์ไว้เพียง  
4 ตอน โดยทรงพระราชนิพนธ์ไม่เรียงตามล าดับเรื่อง คือ ตอนพระมงกุฎ หนุมานเกี้ยวนางวานริน
จนถึงท้าวมาลีวราชเสด็จมา ท้าวมาลีวราชว่าความ จนถึงทศกัณฐ์เข้าเมือง และตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธี 
ทรายกรด และพระลักษณ์ต้องหอกกบิลพัทจนถึง หนุมานผูกผมนางมณโฑกับทศกัณฐ์ 
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     3. บทละครรามเกียรติ์สมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 
      3.1 บทละครรามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1  แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ทรงมี 
พระราชประสงค์จะรวบรวมเรื่องรามเกียรติ์ที่กระจัดกระจายให้รวมเป็นเรื่องเดียวกัน จึงมีพระบรม
ราชโองการให้ประชุมบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ในรัชกาลที่1 มีเรื่องราว
ยืดยาวติดต่อกันไป นับเป็นวรรณคดีไทยเรื่องเดียวที่ยาวที่สุดในวรรณกรรมไทย เพราะต้องเขียน 
ในสมุดไทยถึง 117 เล่มสมุดไทย หนังสือเล่มนี้ มีทั้งหมด 2,976 หน้า หรือ 629 ยกเศษ ค านวณ
ข้อความเป็นค ากลอนได้ราว 50,286 ค ากลอน ผู้ใหญ่ผู้เฒ่าเคยเล่าว่าถ้าใครอ่านรามเกียรติ์ ฉบับนี้ 
จบภายใน 7วัน7 คืน แล้วฝนจะตกห่าใหญ่ไปตลอด 3 วัน 3 คืน  
      3.2 บทละครรามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 2 เนื่องจากพระบาทสมเด็จ 
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 ทรงเห็นว่าบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ในรัชกาลที่1  
เยิ่นเย้อเกินไปไม่เหมาะส าหรับน ามาเล่นโขน พระองค์จึงทรงคัดเลือกเอาเรื่องรามเกียรติ์บางตอน คือ
ตั้งแต่หนุมานถวายแหวนไปจนถึงทศกัณฐ์ล้ม มาแต่งข้ึนใหม่ส าหรับเล่นโขนหลวงเป็นหนังสือ 36 เล่ม
สมุดไทย เช่นตัวอย่างบทละครรามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 เป็นตอนที่นางสีดาจะผูกคอตาย 
   “เอาภูษาผูกคอให้มั่น  แล้วพันกับก่ิงโศกใหญ่ 
   หลับเนตรจ านงปลงใจ   อรทัยก็โจนลงมา”  
     “บัดนั้น         วายุบุตรวุฒิไกลใจกล้า 
   ครั้นเห็นองค์อัคกัลยา      ผูกคอโจนมาก็ตกใจ 
   ตัวสั่นเพียงสิ้นชีวิต         ร้อนจิตดังหนึ่งเพลิงไหม้ 
   โลดโผนโจนลงตรงไป   ด้วยก าลังว่องไวทันที”             
       ตัวอย่างบทละครรามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 2 พระองค์ทรงเห็นว่า  
กว่าหนุมานจะเข้าไปช่วยนางสีดา นั้นช้านัก นางสีดาคงตายก่อน เยิ่นเย้อเกินไปไม่เหมาะส าหรับน ามา
เล่นโขน จึงเปลี่ยนบทนางสีดา เป็น “จึงเอาผ้าผูกพันกระสันรัด เกี่ยวกระหวัดกับกิ่งโศกใหญ่” 
พระองค์แต่งค านี้เสร็จ ค าต่อไปเกิดขัดข้องว่า จะแต่งบทหนุมานอย่างไรให้แก้นางสีดาได้โดยรวดเร็ว 
เหล่ากวีซึ่งเป็นที่ทรงปรึกษา ไม่มีใครจะแต่งบทต่อค านี้ ให้พอพระราชหฤทัยได้ จึงทดลองด ารัสสั่งให้
สุนทรภู่แต่งต่อ สุนทรภู่จึงแต่งถวาย ว่า 
     “ชายหนึ่งผูกศออรไท    แล้วทอดองค์ลงไปจะให้ตาย” 
     “บัดนั้น       วายุบุตรแก้ได้ดังใจหมาย”    
       ทรงพอพระราชหฤทัย ยกย่องความฉลาดของสุนทรภู่ ซึ่งเป็นเรื่องเล่า
กันมาเป็นตัวอย่างตอนหนึ่ง (ธนิต อยู่โพธ์ิ, 2538)       

     3.3 บทละครรามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 4  ต่อมาในสมัยพระบาทสมเด็จ 
พระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ ๔ ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ขึ้นอีกส านวนหนึ่งคือ  
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ตอน "พระรามเดินดง" เป็นหนังสือ  4 เล่มสมุดไทย และทรงพระราชนิพนธ์แปลงบทละครเบิกโรง 
เรื่อง "นารายณ์ปราบนนทุก" กับเรื่อง "พระรามเข้าสวนพระพิราพ" ขึ้นอีก 2 ตอน  
     3.4 บทร้อง และบทพากย์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระ 
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ทรงค้นคว้าศึกษาที่มาของเรื่องรามเกียรติ์จากคัมภีร์รามายณะของ
ฤาษีวาลมิกิ แล้วทรงพระราชนิพนธ์หนังสือ “บ่อเกิดแห่งรามเกียรติ์” ขึ้น และได้ทรงพระราชนิพนธ์
บทร้อง และบทพากย์ส าหรับเล่นโขนข้ึนอีก 6 ชุด คือ ตอน ชุดสีดาหาย ชุดเผาลงกา ชุดพิเภกถูกขับ 
ชุดจองถนน  ชุดประเดิมศึกลงกา  และชุดนาคบาศ มีข้อความหนึ่งที่ยกมาว่าเป็นพระราชปรารภ  
ในรัชกาลที่ 6 ว่า 
      “ผู้อ่านคงจะสังเกตเห็นได้ว่า แท้จริงเนื้อเรื่องราว รามเกียรติ์ ฉบับของ
ข้าพเจ้า กับฉบับของพระราชนิพนธ์ ก่อนๆนี้ ก็ไม่ผิดเพี้ยนกันปานใดนัก เป็นแต่แปลกในวิธีด าเนิน
เรื่องบางตอนเท่านั้น” ฉะนั้น บทละครที่ใช้ในการแสดงโขนนั้น คงไม่แตกต่างกันมากนัก เพราะ
วัตถุประสงค์การจัดการแสดงแต่ละครั้ง ข้อส าคัญข้อหนึ่ง คือการอนุรักษ์  ก็คือต้องเก็บรักษาของเดิม
ไว้มิให้สูญหาย ผนวกกับการน าเอาสิ่งดีๆ ที่ไม่ท าลายของเดิมเข้ามาผนวกร่วมเพ่ือให้เกิดประโยชน์
สูงสุด  ต่อวัฒนธรรมไทยสืบไป 
   3.3 เครื่องแต่งกายโขน 
    เครื่องแต่งกายโขนยุคเริ่มแรก ใช้การแต่งกายแบบยืนเครื่อง ได้จ าลองแบบอย่าง
เครื่องทรงต้นของพระมหากษัตริย์ แบบโบราณที่มีความสวยงามวิจิตร ตระการตาแบ่งได้ 3 ประเภท 
คือ 
     ศิราภรณ ์(เครื่องประดับศรีษะ) เช่น ชฎา มงกุฎ ปั้นจุเหร็จ รวมถึง หัวโขน
ด้วย 
     ภูษาภรณ์ (เสื้อผ้า เครื่องนุ่งห่ม) เช่น ฉลององค์ (เสื้อ) สนับเพลา (กางเกง) 
ห้อยหน้า(ชายไหว) ห้อยข้าง(ชายแครง) พระภูษา(ผ้านุ่ง) รัดเอว ผ้าทิพย์ เจียระบาด สะไบ เป็นต้น 
     ถนิมพิมพาภรณ์ (เครื่องประดับต่าง ๆ) เช่น ปั้นเหน่ง (เข็มขัด) สังวาล  
ตาบหน้า ตาบทิศ ตาบหลัง อินทรธนู ธ ามรงค์ แหวนรอบ ปะวะหล่ า ทองกร กรองคอ สะอ้ิง พาหุรัด 
ก าไลเท้า เป็นต้นการแต่งกายโขน แบ่งออกเป็น 3 ฝ่าย ดังนี้ ฝ่ายมนุษย์-เทวดา (พระ นาง) ฝ่ายยักษ์ 
และฝ่ายลิง 
    3.3.1 เครื่องแต่งกายโขนตัวพระ 
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ภาพประกอบ 14 เครื่องแต่งกายตัวพระ 

 
     เครื่องแต่งกายของโขนตัวพระจ าลองแบบอย่างเครื่องทรงต้นของ
พระมหากษัตริย์ แบบโบราณที่มีความสวยงามวิจิตร ประกอบด้วย เครื่องศิราภรณ์ (เครื่องประดับ
ศรีษะ) เช่น ชฎา มงกุฎ ปั้นจุเหร็จ รวมถึง หัวโขนด้วย เครื่องภูษาภรณ์ (เสื้อผ้า เครื่องนุ่งห่ม) เช่น 
ฉลององค์ (เสื้อ) สนับเพลา (กางเกง) ห้อยหน้า (ชายไหว) ห้อยข้าง (ชายแครง) พระภูษา (ผ้านุ่ง) รัด
เอว ผ้าทิพย์ เจียระบาด สะไบ และเครื่อง ถนมิพิมพาภรณ์ (เครื่องประดับต่าง ๆ) เช่น ปั้นเหน่ง(เข็ม
ขัด) สังวาล ตาบหน้า ตาบทิศ ตาบหลัง อินทรธนู  ธ ามรงค์ แหวนรอบ ปะวะหล่ า ทองกร กรองคอ 
สะอ้ิง พาหุรัด ก าไลเท้า ดังต่อไปนี้ 
    3.3.2 เครื่องแต่งกายโขนตัวนาง 
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ภาพประกอบ 15 เครื่องแต่งกายตัวนาง 
 

     เครื่องแต่งกายของโขนตัวนางจ าลองแบบอย่างเครื่องทรงต้นของ
พระมหากษัตริย์ แบบโบราณที่มีความสวยงามวิจิตร ความแตกต่างในการแต่งกายโขนตัวนางบางตัว 
จะบ่งบอกชาติก าเนิด ด้วย 
    3.3.3 เครื่องแต่งกายตัวยักษ์ 
 

 
ที่มา: https://www. Mtdekzon-wordpress.com 

 

ภาพประกอบ 16 เครือ่งแต่งกายตัวตัวยักษ์ 
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     บรรดาพญายักษ์ตัวส าคัญอ่ืนๆ ในเรื่องโขนก็แต่งกายคล้ายกันนี้ ต่างกันแต่ละ
สีและลักษณะของหัวโขน จุดเด่นที่ท าให้ผู้ชมรับรู้ว่าเป็นยักษ์ ตนไหน ก็คือสี ลักษณะของสรีระ 
ที่บ่งบอกชาติก าเนิด  
    3.3.4 เครื่องแต่งกายตัวลิง 

 
ที่มา: https://www. Mtdekzon-wordpress.com 

 
ภาพประกอบ 17 เครื่องแต่งกายตัวลิง 

 
     บรรดาวานรตัวส าคัญอ่ืนๆ ในเรื่องโขนก็แต่งกายคล้ายกันนี้ ต่างกันแต่ละสี
และลักษณะของ หัวโขน นอกจากจะแตกต่างกันที่เครื่องสวมศีรษะ สีหน้า และสีกายแล้ว ลิงยัง
แตกต่างกันที่ลักษณะของปากอีกด้วย  

 4. องค์ความรู้เกี่ยวกับการพากย์ – เจรจาโขน  
  4.1 ความหมายของค าว่าพากย์ – เจรจา  
   ผู้มีความรู้ และศึกษาเกี่ยวกับ เรื่อง โขน  หลายท่านได้ให้ความหมายของค าว่า  
การพากย์ – เจรจาโขน ไว้ ดังต่อไปนี้ 
    คึกฤทธิ์ ปราโมช (2551) ได้เสนอข้อสันนิษฐานว่าส าหรับ การเจรจานั้น  
การเจรจาเกิดขึ้นทีหลังการพากย์เพราะในชั้นแรกเรื่องที่ใช้แสดงหนังใหญ่ก็คือเรื่อง สมุทรโฆษ ดังที่
กล่าวมาแล้ว ซึ่งเนื้อเรื่องของวรรณคดีเรื่องสมุทรโฆษนั้นก็เป็นเนื้อหาเกี่ยวกับวรรณคดี ในศาสนาพุทธ
มีชื่อว่า ปัญญาสชาดก ไม่ได้เล่นเรื่องรามเกียรติ์ จึงไม่น่าจะมีการเจรจาโต้ตอบกัน ต่อมาภายหลัง 
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หนังใหญ่ อาจจะเล่นเรื่องรามเกียรติ์จึงมีผู้คิดค าเจรจาขึ้น เพ่ือให้เกิดความเข้าใจง่าย และท าให้การ
ด าเนินเรื่องรวดเร็ว แต่หากพิจารณาจากบทพากย์รามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยาแล้ว ก็จะพบว่า  
การเจรจานั้นเกิดขึ้นพร้อมกับการพากย์เพียงแต่มิได้มีการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรไว้ เพราะในช่วง
ที่เป็นการเจรจาของตัวโขนนั้น ผู้พากย์-เจรจาจะใช้วิธี  ด้นสด  ฉะนั้นแล้ว บทเจรจาจึงมิได้มีการ
บันทึกไว้อย่างบทพากย์ท่ีต้องแต่งข้ึนไว้ก่อนแล้ว เมื่อเริ่มมีการแสดงโขนซึ่งเป็นนาฏกรรมชั้นสูงของ
ไทยแขนงหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลจากการเล่นหนังใหญ่ ในด้านการพากย์นี้เกิดขึ้น ผู้พากย์โขนจึงคิด
สอดแทรกค าเจรจาเข้าไปในการแสดงโขน เพ่ือให้ตัวโขนได้มีบทพูดโต้ตอบกัน ท าให้เพ่ิมอรรถรสใน
การดูโขนของผู้ชมมากข้ึน  ในชั้นแรกการเจรจาอาจจะยังไม่มีการเขียนค าเจรจาเป็นลายลักษณ์อักษร
คงมีการเจรจาของผู้พากย์ท่ี ใช้ปฏิภาณไหวพริบโต้ตอบกัน และคึกฤทธิ์ ปราโมช ยังได้กล่าวไว้ในการ
สอนวิชาพ้ืนฐานอารยธรรมไทย มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ว่า บทโขนแต่งเป็นกาพย์และใช้ส าหรับ
พากย์ ซึ่งเป็นการอ่านกาพย์ซึ่งใช้ส าหรับแสดงโขนโดยเฉพาะ  และได้เสนอข้อสันนิษฐานว่าส าหรับ 
การเจรจานั้น การเจรจาเกิดขึ้นทีหลังการพากย์เพราะในชั้นแรกเรื่องที่ใช้แสดงหนังใหญ่ก็คือเรื่อง 
สมุทรโฆษ ดังที่กล่าวมาแล้ว ซึ่งเนื้อเรื่องของวรรณคดีเรื่องสมุทรโฆษนั้นก็เป็นเนื้อหาเกี่ยวกับวรรณคดี
ใน ศาสนาพุทธมีชื่อว่า ปัญญาสชาดก ไม่ได้เล่นเรื่องรามเกียรติ์ จึงไม่น่าจะมีการเจรจาโต้ตอบกัน 
ต่อมาภายหลังหนังใหญ่ อาจจะเล่นเรื่องรามเกียรติ์จึงมีผู้คิดค าเจรจาขึ้น เพ่ือให้เกิดความเข้าใจง่าย 
และท าให้การด าเนินเรื่องรวดเร็ว แต่หากพิจารณาจากบทพากย์รามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยาแล้ว ก็
จะพบว่า การเจรจานั้นเกิดข้ึนพร้อมกับการพากย์เพียงแต่มิได้มีการบันทึกเป็นลักษณ์อักษรไว้ เพราะ
ในช่วงที่เป็นการเจรจาของตัวโขนนั้น ผู้พากย์-เจรจาจะใช้วิธี  ด้นสด  ฉะนั้นแล้ว บทเจรจาจึงมิได้มี
การบันทึกไว้อย่างบทพากย์ที่ต้องแต่งขึ้นไว้ก่อนแล้ว เมื่อเริ่มมีการแสดงโขนซึ่งเป็นนาฏกรรมชั้นสูง
ของไทยแขนงหนึ่งที่ได้รับอิทธิพลจากการเล่นหนังใหญ่ ในด้านการพากย์นี้เกิดข้ึน ผู้พากย์โขนจึงคิด
สอดแทรกค าเจรจาเข้าไปในการแสดงโขนเพ่ือให้ตัวโขนได้มีบทพูดโต้ตอบกันท าให้เพ่ิมอรรถรสในการ
ดูโขนของผู้ชมมากขึ้น ในชั้นแรกการเจรจาอาจจะยังไม่มีการเขียนค าเจรจาเป็นลายลักษณ์อักษรคงมี
การเจรจาของผู้พากย์ท่ี ใช้ปฏิภาณไหวพริบโต้ตอบกัน เท่านั้น 
    ปัญญา นิตยสุรรณ (2525) กล่าวถึงความหมายของการเจรจาว่า “การเจรจาโขน
หมายถึงการร้องเป็นท านองพูด ค าสนทนา หรือค าบรรยายการกระท าอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิดของ 
ผู้แสดงโขน และปัญญา นิตยสุวรรณ ให้ความหมายของค าว่า พากย์ เป็นบทกวีประเภทกาพย์  
มีกาพย์ยานี และกาพย์ฉบัง และการพากย์โขน หมายถึง  การร้องเล่าเรื่องรามเกียรติ์ในลักษณะ 
ของการบรรยาย และพรรณนาความเป็นท านองอย่างหนึ่งของการแสดงโขน 
    อมรา กล่ าเจริญ (2531) ให้ความหมาย ของค าว่า พากย์ เป็นศิลปะของการใช้
เสียงที่ประกอบการแสดงโขน 
 



 

 

  51 

    ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) ได้อธิบายความหมายและลักษณะของค าพากย์ไว้ว่า 
ค าพากย์ เป็นบทกวีประเภทกาพย์ แต่งด้วยกาพย์ยานี และกาพย์ฉบังหากพิจารณาความหมายที่ผู้รู้
และเชี่ยวชาญได้ให้ความหมายของค าว่าพากย์ไว้ ตามที่ได้ยกมาไว้ข้างต้นนั้น จะเห็นได้ว่ามีบางส่วนที่
เหมือนกันแต่ก็มีบางส่วนต่างกันซึ่งพอสรุปได้ว่า พากย์ หมายถึง ศิลปะของการใช้เสียงเพ่ือพูดแทน 
ตัวผู้แสดงในการเล่นโขนค าที่ ใช้พากย์นิยมแต่งเป็นค าประพันธ์ประเภทกาพย์ อันประกอบไปด้วย 
กาพย์ยานี และกาพย์ฉบังเจรจา นั้น เป็นค าพูดของตัวแสดงโขนในการที่จะพูดโต้ตอบกันเพ่ือที่จะ
สื่อสารความหมายให้เกิดความเข้าใจระหว่างตัวแสดงกับผู้ชม ค าว่า เจรจา นั้น ตามพจนานุกรม  
ฉบับราชบัณฑิตยสถานไห้อ่านว่า "เจน-จา หรือ เจน-ระ-จา" ซึ่งเป็นค ากิริยามีความหมาย พูดกัน 
กล่าวกัน พูดจากันเป็นทางการ มีที่มาจากค าภาษาสันสกฤตว่า  จรฺจา ค าเจรจานั้นเป็นบทกวีประเภท
ร่ายยาวส่งรับสัมผัสกันไปเรื่อย ๆ โดยตลอดจะสั้นหรือยาวนั้นขึ้นอยู่กับเนื้อหาของเรื่องแต่ละตอน  
ใช้เป็นตัวบทพูดของตัวโขน หรือบรรยายอิริยาบถ และความรู้สักนึกคิดได้ ค าเจรจานี้เป็นเครื่องวัด
ความสามารถของคนพากย์ เจรจาโขน เพราะในชั้นแรก ค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้ ผู้พากย์-
เจรจาจะต้องคิดค าเจรจาของตนขึ้นเอง ด้วยปฏิภาณไหวพริบ แต่ในปัจจุบันมีการจัดท าบทโขนขึ้น 
ผู้พากย์-เจราจาก็จ าเป็นต้องท่องบทเจรจาตามที่ผู้ประพันธ์ทั้งหลายแต่งขึ้น 
    สุมิตร เทพวงษ์ (2548) อธิบายถึงที่มาของการพากย์โขนว่า การพากย์โขน 
ใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ ได้แก่ กาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 ในสมัยโบราณใช้กาพย์
สุรางคนางค์และฉันท์ อินทรวิเชียรฉันท์ด้วย แต่ในปัจจุบันไม่นิยม เมื่อมีการพากย์จบไปบทหนึ่งๆ  
ก็ตีตะโพนและกลองทัดตาม ผู้แสดงภายในโรงก็ร้องรับด้วยค าว่า เพ้ย พร้อมๆ กันทุกบท 
    วิภาดา เพชรโชต ิ(2551) ให้ความหมายของค าว่า พากย์ หมายถึง ศิลปะการใช้
เสียง เพ่ือใช้ประกอบการแสดง โขนในการพากย์โขนนี้จะใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ 
   ดังนั้น จึงสรุปได้ว่า เจรจา ในการแสดงโขน คือ การพูดจากันโดยให้มีสัมผัส
สอดคล้องกันไป หรือมีความหมายอีกนัยหนึ่งว่า บทพูดโต้ตอบ หรือการบรรยายอิริยาบถ และ
ความรู้สึกนึกคิดของตัวแสดงโขนโดยใช้ค าประพนธ์ประเภท ร่ายยาว ซึ่ง เป็นชื่อร่ายชนิดหนึ่งมี
ลักษณะคล้ายร่ายโบราณ ใช้ส าหรับแต่งบทเทศน์ บทสวด บทกล่อมลูก เป็นต้น ไม่จ ากัดวรรคและค า
แต่ละวรรค ไม่ควรน้อยกว่า 5 ค า นิยมส่งสัมผัสส่งท้ายวรรคหน้าและรับสัมผัสในวรรค ถัดไปที่ค าใด 
ก็ได้สัมผัสเชื่อมกันไปเช่นนี้ จนจบ รับและส่งสัมผัสกันไปเรื่อยๆ ซึ่งใช้กับการด าเนินเรื่อง'ในการแสดง
โขน ด้วยเหตุที่ว่าค าเจรจานั้นในสมัย โบราณไม่ได้มีการแต่งเป็นบทส าเร็จไว้เสมือนปัจจุบัน ผู้พากย์-
เจรจา จะต้องมีปฏิภาณไหวพริบคิดค าเจรจาของตนขึ้นเอง อาจกล่าวได้ว่า การเจรจานี้เองเป็น
เครื่องวัดผู้พากย์เจรจาโขนว่าแต่ละท่านมีความสามารถเพียงใด เนื่องจากค าพากย์ท่ีไม่ได้มีการแต่งบท
ไว้ส าเร็จ คนพากย์-เจรจาจะต้องคิดค าเจรจาของตนขึ้นเองในขณะที่โขน ก าลังแสดง ถือได้ว่าเป็นการ
ท้าทายการมีปฏิภาณไหวพริบของคนพากย์-เจรจา ทั้งที่พากย์เดี่ยวและในการที่ต้องเจรจาโต้ตอบ
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ระหว่างตัวโขนทั้ง 2 ตัว การเจรจา เป็นสิ่งที่ควบคู่ไปกับการพากย์เพ่ือท าให้การด าเนินเรื่องในการ
แสดงโขนเกิดความรวดเร็ว ไม่อืดอาดชักช้า ท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจได้ง่ายเหตุเพราะ ค าเจรจา   
ค าประพันธ์ประเภท ร่ายยาว จึงมีส่วนที่ละม้ายเหมือนค าพูดของคนธรรมดาที่พูดโต้ตอบ ท าให้ 
ตัวแสดงโขนสามารถสื่ออารมณ์ทางด้านการแสดงให้ผู้ชมได้รับชมอย่างเข้าใจ การเจรจาของโขนนั้น
สามารถแบ่งเป็นประเภทและท านองต่างๆ เช่นเดียวกับการพากย์  
  4.2 ประเภทของการพากย์ และ การเจรจา 
   มนตรี ตราโมท (2500) อธิบายถึงการเจรจาไว้ว่า ค าเจรจาเป็นบทกวีประเภท 
ร่ายยาว ส่งรับสัมผัสกันไปเรื่อยๆ โดยตลอด จะสั้นหรือยาวขึ้นอยู่กับเนื้อหาของเรื่องแต่ละตอน  
ใช้เป็นตัวบทพูดของตัวโขน หรือบรรยายอิริยาบถ และความรู้สึกนึกคิดได้ ค าเจรจานี้เป็นเครื่องวัด
ความสามารถของคนพากย์ – เจรจาโขน เพราะในชั้นแรก ค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้ผู้พากย์ 
เจรจา จะต้องคิดค าเจรจาของตนขึ้นเอง ด้วยปฏิภาณไหวพริบ แต่ในปัจจุบัน การจัดท าบทโขนขึ้น  
ผู้พากย์ – เจรจาโขน จ าเป็นต้องท่องบทเจรจาตามท่ีผู้ประพันธ์ทั้งหลายแต่งขึ้น ซึ่ง การเจรจาโขนนั้น
มีอยู่ 2 ประเภท ดังนี้ 
    1. เจรจาด้น 
     เป็นค าเจรจาในลักษณะของการด้นกลอนสดด้วยปฏิภาณไหวพริบซึ่งไม่มีบท
แต่งไว้ส าเร็จ ดังนั้นผู้เจรจาต้องคิดบทเจรจาขึ้นเองในขณะแสดง ด้วยถ้อยค าที่.สละสลวยรับส่งสัมผัส
กันอย่างแนบเนียนกลมกลืนและได้เนื้อความ  
    2. เจรจากระทู้ 
     เป็นค าเจรจาที่บรมครูหรือโบราณจารย์ได้ประพันธ์ขึ้นไว้ โดยผูกข้ึนไว้เป็น
แบบแผนเฉพาะตอนหนึ่งๆ ด้วยถ้อยค าส านวนอันไพเราะซาบซึ้งกินใจได้ความหมายเปรียบเทียบ 
สุดที่จะพรรณนา ดังเช่น ค าเจรจากระทู้ของเก่าที่จะยกมาแสดงให้เห็นพอสังเขป 
 
 “ค าแหงหนุมานถือศรจะรอนรานประจันจรด หัวเราะร่าอยู่หน้ารถองศ์พระลักษมณ์  
แกล้งย่อตนย่นพักตร์ท าพะงักพะงึก คันหัวเข่าเกากึกกึกยักคอกัก ท าท่า ก้อร่อร้องว่า อ้อ  
พระลักษมณ์ดอกรึเป็นนายพล ยกโยธามาประจญกับตัวเรา อย่าดูเบาเลยนะท่านในการศึก  
จงตรองตรึกให้จงดี พลาดท่าเสียทีจะเสียการ เราคือ หนุมานชาญเดชา จะมาลองดีกับพระศรีอนุชา 
ในวันนี้ คงจะได้เห็นฤทธิ์กันแน่ละ นะพระลักษมณ์” 
 
     จากตัวอย่างเจรจาข้างต้นจะเห็นได้ว่าการเจรจาแบบ ท านองพูดจะแสดง 
ให้เห็นว่าตัวแสดงทั้งสองตัวก าลังพูดโต้ตอบปฏิสันถารกัน นอกจากนี้การเจรจาทั้งสองท านอง 
ยังสามารถเจรจาร่วมกันในช่วงเวลาเดียวกัน สถานการณ์เดียวกันได้ โดยเจรจาเดินท านองก่อนแล้ว 
จึงเจรจาท านองพูดตามหลัง เช่น   
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 “พระยาพิเภกโหราจารย์ ได้ฟังสมเด็จพระอวตารมีรับสั่งถาม ถวายบังคมแล้วนิ่ง  
นับจับยามตามปูมไสยเวทย์ ทั้งสูรย์จันทรามหาวิเศษเข้าสอบสวน ฟ้าบวกลบ ทนทวนหลายตลบ  
พอรู้แท้แน่จบประจักษ์จิต จึงกราบทูลพระทรงฤทธิ์ว่าโปรด เกล้า อันนายทัพที่ยกมาวันนี้เล่าคือ
ทศกัณฐ์เจ้าลงกา คุมพหลพลอสุราออกมาราวี ขอสมเด็จพระจักรี ได้ทรงทราบเถิดพระเจ้าข้า” 
 
     จากตัวอย่างดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าค าเจรจาที่เป็นตัวธรรมดานั้นใช้การเจรจา
แบบเดินท านอง  ส่วนค าเจรจาที่เป็นตัวเอียงนั้นเป็นการเจรจาแบบท านองพูด 
     สุวรรณี อุดมผล (2531) อธิบายถึงค าเจรจาโขนว่า ค าเจรจาโขนมักแต่งด้วย
ร่ายยาว ใช้ในเวลาตัวละครเจรจาโต้ตอบกัน แต่เดิมค าเจรจามิได้แต่งไว้ก่อน ผู้พากย์ – เจรจา ต้องคิด
ขึ้นเอง ให้เนื้อความดีเหมาะสมคมคาย และรับส่งสัมผัสให้ไพเราะ ทั้งยังต้องใช้เสียงให้เหมาะกับ
บุคลิก และอารมณ์ของตัวละครในขณะนั้นด้วย. ผู้พากย์ ค าพากย์-เจรจา ใช้ผู้ชาย ต้องมีไม่ต่ ากว่า  
2 คน เพื่อให้โต้ตอบได้ทันท่วงที เมื่อพากย์หรือเจรจาจบแล้ว ต้อง “บอกหน้าพาทย์” ให้ปี่พาทย์ 
ท าเพลงรับได้ถูกต้อง หากมีการร้องก็ต้องท าหน้าที่บอกบทให้กับนักร้องด้วย 
     ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) อธิบายถึงค าเจรจาโขน ไว้ว่า ค าเจรจานี้แหละ  
เป็นเครื่องวัดคนพากย์ – เจรจา ว่ามีความสามารถเพียงใด เพราะค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้  
ผู้พากย์ – เจรจาจะต้องคิดค าพากย์ –เจรจาของตนเอง ขึ้นในปัจจุบัน ถ้ามีปฏิภาณใช้ถ้อยค าให้
สละสลวย รับสัมผัสกันได้แนบเนียน และได้เนื้อถ้อยกระธงความดี ก็ถือว่าผู้พากย์ –เจรจาผู้นั้นเป็นผู้มี
ความสามารถ นอกจากใช้ปฏิภาณดังกล่าวแล้ว ผู้พากย์ –เจรจา ยังจะต้องจ าเจรจาที่โบราณาจารย์ 
ได้ผูกขึ้นไว้ เป็นแบบแผนเฉพาะตอนหนึ่งๆ ซึ่งเรียกว่า “กระทู้” ให้แม่นย าด้วย 
     นงนุช ไพรพิบูลกิจ (2541) อธิบายถึงการพากย์ –เจรจาโขน ไว้ในหนังสือ 
โขน ว่า สิ่งส าคัญของผู้พากย์และเจรจาโขนอีกอย่างหนึ่งคือ การท าสุ้มเสียงให้เหมาะกับตัวโขน และ
ใส่ความรู้สึกให้เหมาะกับอารมณ์ในเรื่อง เจรจาตัวมนุษย์ก็ต้องท าเสียงให้สุภาพ เจรจาตัวยักษ์ก็ต้องท า
เสียงให้คึกคักแกร่งกร้าว เจรจาตัวนางก็ท าเสียงให้อ่อนหวาน เมื่อถึงคราวโกรธ กลัว รัก หรืออารมณ์
ใดๆ ก็ต้องใส่ความรู้สึก เข้าไปให้สมบทบาทตามอารมณ์นั้นๆ 
     รัตนพล ชื่นค้า (2557) อธิบายถึงค าพากย์ – เจรจาไว้ในบทความเรื่อง โขน
กับหนังใหญ่ใครว่าพากย์-เจรจาเหมือนกัน ว่า ค าพากย์ – เจรจา ใช้ถ่ายทอดเรื่องราว แทนตัวหนัง
และตัวแสดงโขน ซึ่งแต่เดิมตัวแสดงต้องสวมหัวโขน จึงไม่สามารถร้องเองได้ ค าพากย์  – ค าเจรจา นี้
ล้วนมีก าเนิดมาจากประเพณีมุขปาฐะ ก่อนที่จะมีการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรในเวลาต่อมา  
  4.3 ความเคลื่อนไหวของครูพากย์ – เจรจาโขน  
   จากการสืบค้นจากเอกสาร หนังสือ ต ารา งานวิจัย และสื่อต่างๆ ที่เก่ียวข้องกับการ
แสดงโขน ถึงความเคลื่อนไหวของครู พากย์ –เจรจาโขนตั้งแต่ที่มีการแสดงโขนยุคเริ่มแรก จนมาถึง
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การแสดงโขนยุคปัจจุบันนั้น เท่าท่ีมีบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ได้มี นักวิชาการหลายท่าน ได้
อธิบายถึงความเคลื่อนไหวของ คนพากย์โขน ดังนี้ 
    ธนิต อยู่โพธิ์ (2495) ได้กล่าวไว้ในหนังสือ ต านานโขนหลวง ว่า "ครูเกษพระราม
ผู้นี้ ได้เป็นครูครอบโขนละคร ทั้งละครหลวงและละครเชลยศักดิ์ไนรัชกาลที่ 4 เกือบทั้งเมือง” ดังนั้น
จึงสันนิษฐานได้ว่าเมื่อมีการแสดงโขนย่อมจะมีการพากย์-เจรจาโขนด้วย เพราะโขน ด าเนินเรื่อง
พากย์-เจรจาเป็นหลัก จึงสันนิษฐานได้ว่าคนพากย์-เจรจาโขนในชั้นแรกย่อมจะเป็นมหาดเล็ก 
เช่นเดียวกับผู้แสดงโขนเพียงแต่ ไม่ปรากฏหลักฐานถึงรายนามคนพากย์-เจรจาโขนเป็นลายลักษณ์
อักษรเหมือนรายนามผู้แสดงโขน  ทั้งนี้อาจเป็นเพราะบ้านเมืองยังอยู่ในภาวะสงคราม หรืออาจจะ
ขาดการบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร จึงไม่ปรากฏว่ามีรายนามคนพากย์-เจรจาโขนในยุคก่อนกรม
มหรสพนี้หรืออาจเป็นเพราะสาเหตุ ยังสืบค้นไม่พบเอกสารชั้นต้นที่เกิดข้ึนในยุคดังกล่าวหลงเหลือ 
ในปัจจุบันอีกประการหนึ่งด้วย  
     1. ยุคกรมมหรสพ คือกรมมหรสพหลวงแยกออกเป็นเอกเทศ ในสมัย รัชกาลที่ 6  
      ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์  โขนหลวงในรัชกาลที่ 6 หน้า 54 
ว่า ตามรายนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงของกรมมหรสพในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
รัชกาลที่ 6 ปรากฏการแต่งตั้งบรรดาศักด์ิส าหรับผู้พากย์ -เจรจาโขนหลวงไว้ : ดังนี้ 
        พจนาเสนาะ    – เหว่า  โกกิลวาที   (ขุน) 
               – ถึก  รัตนเกศ    (หมื่น) 
        ไพเราะ  พจมาน   – พะยอม วิเศษสมิต  (หมื่น) 
               – อาบ  สุนทรสนาน  (หมื่น) 
        ขานฉันทวากย์    – รอด  ปัทมลักษณ์ (หมื่น) 
        พากย์ฉันทวัจน์   – เปียก อุยยานงาม  (หมื่น)  
        ชัดเจรจา     – (ยังไมมีการแต่งตั้ง) 
     2. ยุคฟ้ืนฟูการแสดงโขนของกรมศิลปากร คือสมัย นายธนิต อยู่โพธิ์ด ารง
ต าแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปากร  
      ในยุคฟ้ืนฟูการแสดงโขนของกรมศิลปากรนี้ มีผู้พากย์–เจรจาโขน เกิดข้ึน
จากสาเหตุการย้ายกรมมหรสพมาสังกัดกรมศิลปากร และในยุคนี้ยังมีการก่อตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์ขึ้น
อีกด้วย ผู้พากย์ – เจรจาโขนที่เกิดขึ้น ในยุคนี้ จะยังคงมี ผู้พากย์ – เจรจาโขน เดิมที่ย้ายมารับ
ราชการในกรมศิลปากรด้วย เนื่องจาก รัชสมัยพระบาทสมเด็จ พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 
กองมหรสพได้ย้ายไปรวมกับกรมศิลปากร และกรมศิลปากรได้ฟ้ืนฟู การแสดงโขนและละคร 
นาฏศิลป์ขึ้นใหม่ และก่อตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์ขึ้น ผู้พากย์ – เจรจาโขนที่เกิดขึ้นในยุคนี้ จะยังคงมี  
ผู้พากย์ – เจรจาโขน เดิมที่ย้ายมารับราชการในกรมศิลปากรด้วย  คือ 
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       หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) 
       นายถนอม โหมดเทศ  
       นายประพันธ์ สุคนธะชาติ 
       นายเสรี  หวังในธรรม   
       นายปัญญา นิตยสุวรรณ 
       นายเจริญ เวชเกษม 
     3. ยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขน คือสมัยนายเสรี หวังในธรรม ด ารงต าแหน่ง
เป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต 
      นายประสาท ทองอร่าม (ครูมืด ยุวศิลปิน) 
      นายสุรพล ชาตะยาพา 
      นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน (ผู้สร้างหลักสูตรการเรียน การพากย์ – เจรจา
โขน ของวิทยาลัยนาฏศิลป์)  
      นายเกษม ทองอร่าม  
และในยุคนี้มีการทดลองใช้ผู้พากย์ – เจรจาหญิงขึ้น ในปี พ.ศ. 2524 คือ นางพัฒนี  พร้อมสมบัติและ
นางสุพัชรินทร์ วิจิตรัตนะ แต่ไม่ได้รับความนิยมจึงยุติไป 
     4. ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน  
      ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2556) ได้อธิบาย ถึงผู้พากย์ในปัจจุบันว่ากรมศิลปากร 
ได้มีบุคลากรที่ท าหน้าที่พากย-์เจรจาโขนให้กับกรมศิลปากรอยู่หลายท่าน ดังนี้ 
       นายไตรภพ สุนทรหุต  
       นายสืบตระกูล เตียประเสริฐ  
       นายธีรภัทร ทองนิ่ม  
       นายทรงพล ตาดเงิน  
       นายอ านาจ จาตุประยูร  
       นายจรัญ พูลลาภ  
       นายเจตน์ ศรีอ่ าอ่วม  
       นายหัสดินทร์ ปานประสิทธ์  
       นายสุธีร์ ชุ่มชื่น 
       นายศิริพงษ์ ทวีทรัพย์ 
   จากการค้นคว้าข้อมูลพบว่า นอกจากคนพากย์ – เจรจาโขน ของกรมศิลปากร  
ดังรายละเอียดจากการสืบค้น เอกสาร งานวิจัย หนังสือ และสื่อต่างๆ ที่ได้มาซึ่งความรู้เกี่ยวกับ 
ปรีชาญาณ ของครูพากย์ – เจรจาโขน ดังกล่าวมาข้างต้น ผู้วิจัยมีข้อสนใจในการที่จะศึกษาถึง 
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ปรีชาญาณของครู พากย์–เจรจาโขน โดยการศึกษาถึงปัจจัยต่างๆที่ท าให้ ครูพากย์–เจรจาโขน  
ที่ได้รับเกียรติในการพากย์–เจรจา โขนพระราชทาน ตั้งแต่การแสดงโขนพระราชทานในครั้งแรก  
จนมาถึงการแสดงครั้งล่าสุด เพื่อประกอบสร้างให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ จากองค์ความรู้เดิมที่มีอยู่ของ
ครูแต่ละท่าน น ามาจัดระบบที่ชัดเจนแล้วบันทึกไว้ในงานวิจัยเล่มนี้เพ่ือส่งต่อ ให้เยาวชนรุ่นหลัง
สามารถเรียนรู้ได้ เพ่ือเป็นประโยชน์ต่อวงวิชาการ วงการนาฏดุริยางคศิลป์ เพ่ือสืบทอด ภูมิปัญญา 
ความรู้ด้านต่างๆ ในการพากย์ – เจรจาโขน วิธีการเรียนรู้ ขั้นตอนการแสดง กระบวนการถ่ายทอด 
กลเม็ด เคล็ดลับ เทคนิค ความเชี่ยวชาญพิเศษ ที่จะท าให้ เยาวชนได้ศึกษาอย่างเป็นระบบจากครู ทั้ง 
5 ท่าน ดังมีรายนามต่อไปนี้  
    1. ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
    2. ครูเชาวนาท เพ็งสุข 
    3. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
    4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
    5. ครูสมพร เที่ยงแช่ม 
  จากรายนามคนพากย์เจรจาโขนตั้งแต่ยุคกรมมหรสพ มาจนถึงยุคปัจจุบันจนถึงผู้พากย์ 
- เจรจาโขนพระราชทาน นั้นแสดงให้เห็นได้ว่า คนพากย์โขน ในประเทศไทย มีจ านวนคนพากย์-
เจรจาโขนที่ปฏิบัติหน้าที่น้อยมาก เมื่อเปรียบเทียบกับระยะเวลาที่ผ่านมาอย่างยาวนาน ซึ่งบางท่าน 
ก็เสียชีวิตแล้ว บางท่านก็ยุติบทบาท การพากย์-เจรจาโขน จะเป็นด้วยเหตุผลส่วนตัวหรืออย่างไร 
ก็ตาม เป็นข้อมูลเชิงประจักษ์ อย่างหนึ่งที่แสดงให้เห็นว่า  ศาสตร์ด้านการพากย์-เจรจาโขนเป็น
ศาสตร์เฉพาะทาง ที่เรียนรู้ได้ยาก  และได้รับความนิยมน้อยกว่า ศาสตร์ทางด้าน คีตศิลป์ ด้านอ่ืนๆ 
ด้วยเหตุนี้จึงเป็นปัจจัยหนึ่งที่ท าให้ มีบุคลากรทางด้านการพากย์-เจรจาโขน น้อย นั่นเอง  
 5. การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณการพากย์ – เจรจาโขน  
  5.1 การศึกษาองค์ความรู้การพากย์ – เจรจาโขน  
   (จตุพร วิสิษฎ์โชติอังกูร., 2555) อธิบายถึงการศึกษาองค์ความรู้ ไว้ในบทความเรื่อง 
การศึกษาองค์ความรู้ เหมือนการสังเคราะห์แสงหรือไม่ ว่า เมื่อกล่าวถึงการสังเคราะห์ คนส่วนใหญ่ 
จะคิดถึง กระบวนการสังเคราะห์แสงของพืชที่เคยเรียนรู้จากการศึกษาวิชาวิทยาศสาสตร์ ซึ่งการ
สังเคราะห์ในทางวิทยาศาสตร์ หมายถึงการที่พืชสังเคราะห์ รวบรวมอาหารไว้ใช้ประโยชน์ โดยอาศัย
แสงแดด หรือแสงทั่วไป เป็นกระบวนการใช้ประโยชน์จากแสง เพื่อให้พืชได้รับอาหารและสร้างความ
เจริญเติบโตให้พืช ขณะเดียวกันถ้าอาหารไม่เพียงพอ ก็จะท าให้พืช เจริญเติบโตไม่เต็มที่ เช่นเดียวกัน
กับการศึกษาองค์ความรู้ ก็หมายถึงการเก็บรวบรวมองค์ความรู้ที่ผ่านการวิเคราะห์ว่าถูกต้องและ
ชัดเจนแล้วเพ่ือน ามาใช้ประโยชน์ในงานวิจัยชิ้นนี้ ถ้าได้องค์ความรู้ไม่เพียงพอ ก็จะท าให้งานวิจัย 
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ดูไม่สมบูรณ์ ไม่บรรลุจุดมุ่งหมายที่วางไว้  ส่วนการสังเคราะห์ปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขน 
ของครูพากย์โขน ในงานวิจัยที่ ผู้วิจัยก าลังด าเนินการวิจัยนี้ เป็นการรวบรวมเอาความรู้ ความสามารถ
ประสบการณ์ วิธีการพากย์ – เจรจาโขน ความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – เจรจาโขน ลีลา 
เทคนิค กลเม็ด เคล็ดลับ ในการใช้เสียงพากย์ – เจรจาโขน พร้อมทั้งการใช้เทคนิคพิเศษ กับการแสดง
บทบาทครูพากย์ – เจรจาโขน ของครูพากย์โขน ทั้ง 5 ท่าน น ามาเรียบเรียง ประกอบสร้าง ให้เกิด
เป็นองค์ความรู้ที่สามารถเรียนรู้ได้ แล้วประเมินผลให้เกิดเป็นข้อมูลที่สามารถน ามาใช้ประโยชน์ 
ในงานวิจัย เรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรม จากความหมายของการสังเคราะห์ซึ่งเป็นกระบวนการ ที่เริ่มจากการรวบรวมความรู้  
การพากย์ – เจรจาโขน ของครูพากย์ - เจรจาโขน จากทุกแหล่งข้อมูลน ามาจัดระบบข้อมูล แล้วจึง
เข้าสู่กระบวนการวิเคราะห์ รายละเอียดจากข้อมูลที่หลากหลายทั้งจากการลงพื้นที่วิจัย ส ารวจ ศึกษา
จากเอกสารทุกประเภท จากการสังเกต สัมภาษณ์ ครูผู้รู้และเป็นที่ยอมรับในวงการโขน ได้ข้อมูล 
เชิงประจักษ์ อย่างละเอียด ตามข้ันตอน จนถึงขั้นตอนการสังเคราะห์ข้อมูล ในเรื่อง ครูพากย์โขน : 
องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในที่สุด การศึกษาองค์ความรู้
และปรีชาญาณการพากย์ – เจรจาโขน ของครูพากย์โขน ทั้ง 5 ท่าน ซึ่งประกอบด้วย 
    1. ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
    2. ครูเชาวนาท เพ็งสุข 
    3. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
    4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
    5. ครูสมพร เที่ยงแช่ม 
   สุรัตน์ จงดา (2559) อธิบายเกี่ยวกับเรื่องโขนไว้ว่า โขนเคยเป็นเครื่องราชูปโภค 
ของพระมหากษัตริย์ ได้โอนย้ายไปอยู่ในความดูแลของกรมศิลปากร ท าให้เกิดการโอนย้ายข้าราชการ 
กองมหรสพ กรมวังนอก ไปอยู่กับกรมศิลปากรทั้งหมด รวมทั้งให้ฝึกเล่นดนตรีสากลตามรัฐนิยมใหม่ 
จากนั้นเมื่อสงครามโลกครั้งที่ 2 สิ้นสุดลง โดยครูธนิต  อยู่โพธิ์ และโรงเรียนนาฏศิลป์ ที่เปิดรับ 
เด็กนักเรียน เพ่ือมาหัดโขนครั้งแรก พ.ศ.2485 – 2486 ครูธนิต อยู่โพธิ์ได้ฟ้ืนฟูโขนจนรุ่งเรือง และ
กลับมาโด่งดังอีกครั้ง ในยุคของ อ.เสรี หวังในธรรม ซึ่งเป็นการแสดงโขนรูปแบบใหม่ คล้ายละครของ
ตะวันตก และประสบผลส าเร็จจนได้ฉายาว่า โขนเงินล้าน ทว่าหลังจาก พ.ศ. 2535 – 2540 กระแส
ความนิยมโขนเริ่มถดถอยลงตามยุคตามสมัย สมเด็จพระเทพรัตน์ราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  
ได้กราบบังคมทูลสมเด็จพระนางเจ้า พระบรมราชินีนาถ ถึงสถานการณ์การแสดงโขน ซึ่งมีคนชมน้อย 
ลงทุกทีและหานักแสดงโขน นักพากย์ – เจรจาโขนได้ยาก สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ 
พระองค์ทรงรับสั่งว่า “ถ้าไม่มีใครดู แม่จะดูเอง” และน าการแสดงโขนไปแสดงทุกที่ ที่เสด็จ 
แปรพระราชฐาน จนเกิดโขนพระราชทาน ในที่สุด 
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   จรุงจิตต์ ทีขะระ ท่านผู้หญิง รองราชเลขานุการในพระองค์ สมเด็จพระนางเจ้าฯ  
พระบรม – ราชินีนาถ อธิบายผ่านหนังสือพิมพ์ คม ชัด ลึก ฉบับวันที่ 12 สิงหาคม 2559 ในการ
แสดงโขนพระราชทาน ตั้งแต่ชุดแรก จนมาถึงตชุดล่าสุด ตามล าดับ คือ  
    1. การแสดงโขนชุด พรหมมาศ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2550 - 2552 เป็นครั้งแรก 
เนื่องในโอกาสมหามงคลที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา และ
สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ในปี 2550 ณ ศูนย์
วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ซึ่งได้รับความชื่นชมจากประชาชน เป็นอย่างมาก พร้อมกับมีเสียง
เรียกร้องให้จัดแสดงซ้ า 
    2. การแสดงโขนชุด นางลอย จัดแสดงในปี พ.ศ. 2553 มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ 
ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จัด “การแสดงโขน ชุด นางลอย  ตามพระราช
เสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยใช้พัสตราภรณ์ และอุปกรณ์ประกอบฉาก   
ที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ  ให้จัดสร้างขึ้นใหม่ รวมทั้งนักแสดงตัวเอกเยาวชนรุ่นใหม่ ที่จัดการ
คัดเลือกขึ้นเป็นครั้งแรก เพ่ืออนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ และให้คนรุ่นใหม่ได้สัมผัสกับ
ศิลปวัฒนธรรมตามแบบโบราณราชประเพณี 
    3. การแสดงโขนชุด ศึกมัยราพณ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2554 การแสดงโขน
พระราชทานชุด ศึกมัยราพณ์ จัดแสดงขึ้นอีกครั้งเป็นครั้งที่ 3 ในปี พ.ศ. 2554 สมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุมผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทยประเพณี 
และเพ่ือเป็นการสืบสานฝีมือช่างหัตถศิลป์ของไทยในแขนงต่าง ๆ และมีพระราชด าริให้จัดแสดงโขน
ขึ้นด าเนินมาเป็นปีที่ 4 แล้ว โดยทรงมอบหมายให้ ม.ล.ปิยาภัสร์ ภิรมย์ภักดี เป็นรองผู้อ านวยการผลิต
โขนชุด “ศึกมัยราพณ์” ขึ้นเพ่ือเฉลิมพระเกียรติปีแห่งมหามงคลสมัยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
ภูมิพลอดุลยเดช ทรงเจริญพระชนมพรรษา  7 รอบ วันที่ 5 ธันวาคม 2554 
    4. การแสดงโขนชุด จองถนน จัดแสดงในปี พ.ศ. 2555 พระบาทสมเด็จ 
พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ขึ้นเพ่ือใช้เป็นมหรสพ
ส าหรับพระนครแล้ว พระราชประสงค์ท่ีแฝงไว้อีกประการหนึ่ง คือ ใช้เป็นแบบอย่างของการประพฤติ
ปฏิบัติ เป็นคติสอนใจ เช่น ความจงรักภักดีของข้าทหารที่มีแก่เจ้านายของตน เช่น หนุมาน หรือ  
คุณธรรมคุณความดีในสิ่งที่ถูกต้องที่พิเภกยึดมั่นประจ าในใจของตน เป็นต้นด้วยเหตุนี้เอง  สมเด็จ 
พระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถจึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้จัดการแสดงโขนพระราชทาน  
ชุดจองถนน ขึ้นและในวโรกาสที่สมเด็จพระนางเจ้าฯ สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญ 
พระชนมพรรษาครบ 80 พรรษา 
    5. การแสดงโขนชุด โมกขศักดิ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2556 มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ
ฯ ได้เลือกบท รามเกียรติ์ ชุด กุมภกรรณ  ตอน โมกขศักดิ์  มาจัดแสดงเพ่ือเฉลิมพระเกียรติ และ
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เผยแพร่ให้เป็นที่แพร่หลายในการนี้ สมเด็จ พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  ทรงพระกรุณา
โปรดเกล้าฯ ให้ สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จฯ เป็นผู้แทนพระองค์ 
ทอดพระเนตรการจัดแสดง ครั้งนี้  
    6. การแสดงโขนชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาศ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2557 – 
2558 ถือเป็นการแสดงโขนพระราชทาน ที่แสดงหลายรอบ ใช้เวลายาวนานที่สุด เท่าท่ีเคยจัดการ
แสดงมา โดยจัดการแสดงตั้งแต่วันที่ 7 พฤศจิกายน 2557 – 5 ธันวาคม 2558 การแสดงก็ยังคง
อลังการ วิจิตรบรรจงงดงาม เช่น ครั้งก่อนๆที่แสดงผ่านมา แต่ จุดเด่นในการแสดงตอนนี้ คือมีจ าอวด 
(ตลก) ขึ้นสร้างสีสัน ให้ความสนุกสนาน  ด้นกันสดๆแบบไม่มีใครยอมใคร สร้างความสนุกสนานให้กับ
ผู้ชมอย่างมาก ผู้ชมก็คงยังให้ความนิยม เข้าชม และถือเป็นกุศโลบาย ที่สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ได้พระราชทานให้พสกนิกรทุกหมู่เหล่า  ได้ร่วมกันอนุรักษ์วัฒนธรรม ประจ าชาติ
ให้คงอยู่ และได้รับการส่งทอด ถึงเยาวชนรุ่นหลัง ต่อไป  
    7. การแสดงโขนชุด ภิเภกสวามิภักดิ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2559 แต่มีเหตุจ าเป็น
อันควรเลื่อนการแสดงออกไปอย่างไม่มีก าหนด เนื่องจากการสวรรคตของพระบาทสมเด็จพระ
ปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชการที่ 9 (งดการแสดงเพ่ือถวายอาลัยแด่พระบาทสมเด็จ 
พระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ) ทีมข่าวสังคมสตรี หนังสือพิมพ์คมชัดลึก ฉบับวันที่
12 สิงหาคม 2559 
   ในการแสดงโขนพระราชทานทั้ง 7 ชุด ครูพากย์ – เจรจาโขนทั้ง 5 ท่านได้รับเกียรติ
ให้เป็นผู้พากย์– เจรจาโขน ทุกตอนตามบทบาทตัวโขนดังนี้ 
 1. ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม หรือครูแป๊ะได้รับบทบาทพากย์ – เจรจา ในบทยักษ์ใหญ่ 
ตัวทศกัณฐ์ ซึ่งผู้ที่พากย์บทนี้จะต้องมีน้ าเสียงที่ก้องกังวาน มีอ านาจ แสดงพลัง มีอิทธิฤทธิ์ น่าเกรงขาม 
 2. ครูเชาวนาท เพ็งสุข หรือ ครูไก่ เป็นผู้มีน้ าเสียงมีอ านาจ แสดงพลัง มีอิทธิฤทธิ์ 
พากย์ เจรจา ตัวยักษ์ 
  3. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น หรือครูธีร์ เป็นผู้ที่มีน้ าเสียงแสดงความคล่องแคล่ว ได้รับหน้าที่ 
พากย์ - เจรจา เป็นตัวลิง ทั้งหนุมาน และลิงทุกตัว 
  4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ หรือ ครูด า เป็นผู้ที่มีน้ าเสียง เล็กแหลม ได้รับ
หน้าที่ พากย์ เจรจา ตัวนาง 
  5. ครูสมพร เที่ยงแช่มครูน้อย เป็นผู้ที่มีน้ าเสียงแสดงความคล่องแคล่ว ได้รับ
หน้าที่ พากย์ เจรจา เป็นตัวลิง ทั้งหนุมาน และลิงทุกตัว  
 สรุปได้ว่า จากคุณสมบัติของครู พากย์ – เจรจาโขนทั้ง 5 ท่านซึ่งได้รับบทบาทให้
ปฏิบัติหน้าที่ส าคัญในการ พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ดังที่เสนอข้างต้นนั้น แสดงให้เห็นถึง
ความสามารถของครู ในการ พากย์ – เจรจาโขน เป็นค าตอบให้ผู้วิจัยเลือกศึกษาเกี่ยวกับ การศึกษา
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องค์ความรู้และปรีชาญาณ ของ “คนพากย์โขน” ทั้ง 5 ท่าน ตามเหตุผลดังกล่าว มาข้างต้น จากองค์
ความรู้ และ ปรีชาญาณ ของครูพากย์ – เจรจาโขน ที่ก าหนดไว้ในกรอบแนวคิดดังกล่าว น ามาซึ่งการ
ประกอบสร้างเป็นองค์ความรู้เรื่องการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม
ประเภทนี้ ให้คงอยู่คู่ชาติ เกิดประโยชน์ต่อวงวิชาการ และสร้างนักพากย์ –เจรจา โขนรุน่ใหม่ มารับ
ใช้สังคม และประเทศชาติ ต่อไป 

องค์ความรู้เกี่ยวกับการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน 
 
 1. การถ่ายทอดภูมิปัญญา 
  ภูมิปัญญาท้องถิ่นส่วนใหญ่มีการถ่ายทอดทางบรรพบุรุษจากรุ่นหนึ่งไปยังอีกรุ่นหนึ่ง 
เพ่ือให้ภูมิปัญญาไม่สูญหาย สามารถน าไปใช้ประโยชน์ในการด ารงชีวิตของปัจเจกบุคคล และชุมชน
ตลอดไป มีนักวิชาการหลายท่านได้ให้ความหมายของ ภูมิปัญญา การถ่ายทอดภูมิปัญญา และ 
แบ่งรูปแบบวิธีการถ่ายทอดไว้หลากหลาย ดังนี้ 
   เอกวิทย์ ณ ถลาง (2546) กล่าวสรุปพัฒนาการภูมิปัญญาไว้  ดังนี้  
    1. พัฒนาการของภูมิปัญญาและกระบวนการเรียนรู้ของชาวบ้านทุกภูมิภาค 
เป็นผลพวงของการเรียนรู้เกี่ยวกับสรรพสิ่งแห่งธรรมชาติแวดล้อม แล้วปรับตัวสร้างสรรค์ข้ึนเป็น
วัฒนธรรมสอดคล้องกับวิธีการด ารงชีวิตในสภาพแวดล้อมนั้น ๆ เห็นได้จากการจัดระบบเหมืองฝาย 
แห่งภาคเหนือ ที่มิได้มีความส าคัญเฉพาะการจัดสรรทรัพยากรน้ าหล่อเลี้ยงกสิกรรมในบริเวณท่ีราบ
ระหว่างเขาเท่านั้น แต่เป็นแก่นของการจัดระบบความสัมพันธ์แห่งชุมชน เช่นเดียวกับการปลูกสร้าง
เรือนและการท านาในภาคกลางก็ระบบนิเวศท่ีมีฤดูกาลน้ ามากน้ าน้อยแห่งพ้ืนราบลุ่มซึ่งมี สายน้ า 
หล่อเลี้ยงในการท ามาหากิน โดยเป็นการแก้ปัญหาในการครองชีพที่รับสภาพความเป็นจริงอันแตกต่าง
จากภาคเหนือ หรือการด าเนินชีวิตตามฮิตสิบสองคองสิบสี่ชาวอีสานก็เป็นไปตาม ความฝันแปร 
ของฤดูกาลในรอบปี โดยผูกพันอยู่กับศรัทธาความเชื่อในพระพุทธศาสนารวมถึงระบบการพึ่งพากัน
ระหว่างคนต่างชุมชนที่มีการผลิตและการบริโภคต่างกันด้วยการเป็นเกลอกันของ เครือข่ายชุมชน
ภาคใต้ที่เป็นสังคมเปิด เป็นต้น  
    2. ภูมิปัญญาใหม่ๆ  ที่รับเข้ามาจากประเทศเพ่ือนบ้าน หรือต่างสังคมกันมิได้เข้า
มาทดแทนภูมิปัญญาทั้งหมดแต่เป็นการพัฒนาให้เหมาะสมและแก้ไขปัญหาที่เกิดข้ึนในสังคมนั้น ๆ ได้ 
ส าหรับสังคมไทยระดับ ชาวบ้าน หากแต่ในหลายกรณี ภูมิปัญญาสั่งสมจะได้รับการทดสอบเลือกเฟ้น 
และดัดแปลงให้ตอบสนองความต้องการ ในการปรับตัวตามบริบททางเศรษฐกิจ และสังคมที่มีการ
เปลี่ยนแปลง และท าหน้าที่เป็นฐานรองรับภูมิปัญญาใหม่ๆ ที่เข้ามาผสมผสานได้อย่างลงตัว และ
ต่อเนื่อง ดังจะเห็นได้จากเรื่องอาหารการกิน การรักษาพยาบาล การใช้สมุนไพร ตลอดจนเรื่อง  
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ความเชื่อ พิธีกรรม ที่น ามาใช้ดูแลสุขภาพในระบบความสัมพันธ์ โดยจะเห็นได้จากความรู้ ความสามารถ 
ในการปรับตัวโดยประยุกต์ใช้ภูมิปัญญาดั้งเดิม กับบริบทใหม่ ในลักษณะที่เป็น การผลิตซ้ าทาง
วัฒนธรรมของคนไทยทุกภูมิภาค เพ่ือแก้ปัญหาเศรษฐกิจและสังคมในปัจจุบัน เช่น กองทุนหมู่บ้าน 
ที่เติบโตจนเป็นสวัสดิการชุมชนของคนภาคใต้ การบวชต้นไม้ การสืบชะตาแม่น้ า ของคนภาคเหนือ 
การแก้ปัญหาเรื่องน้ าของชาวอีสาน และการพัฒนากระบวนการเรียนรู้ของชุมชน ภาคกลาง 
ที่ถูกสังคมเมืองหรือการขยายตัวของอุตสาหกรรมรุมล้อม เป็นต้น 
    3. ส าหรับคนไทยโดยทั่วไปทุกภูมิภาค การปรับตัวของสังคมไทยไม่มีการ 
เปลี่ยนแปลงอย่างสิ้นเชิงแบบขุดรากถอนโคน แต่เป็นการปรับเปลี่ยนที่ยึดรากฐานภูมิปัญญาสั่งสม 
ที่มีอยู่เดิม ที่มีพลวัตในตัวของมันเอง ทั้งโดยจิตส านึกและใต้จิตส านึก ดังจะเห็นได้จากการปรับระบบ 
ความสัมพันธ์ที่ยังคงให้ความส าคัญกับเครือญาติและชุมชนของคนอีสาน ระบบอุปถัมภ์ในรูปแบบ
ต่างๆของคนทุกภูมิภาค การจัดช่วงชั้นทางสังคมในแนวตั้งของสังคมไทยภาคกลาง และในเมืองหลวง 
และการปรับระบบความสัมพันธ์เชิงอ านาจในการถ่วงดุลระหว่าง “อ านาจ” กับ “อิทธิพล” ของ 
คนไทยโดยทั่วไปโดยเฉพาะภาคกลางเป็นต้น 
    4. ภูมปิัญญาของคนไทยภูมิภาคต่าง ๆ มีความหลากหลายตามสภาพแวดล้อม 
ธรรมชาติ และลักษณะทางสังคมที่แตกต่างกันระหว่างท้องถิ่นตามความแตกต่างของภูมิล าเนาของ
กลุ่มชนหลายชาติพันธุ์ หลายภาษา หลายความเชื่อ ความหลากหลายแห่งภูมิปัญญาเหล่านี้มิใช่ 
ความแตกต่างที่น าไปสู่ความไร้พลัง ตรงกันข้ามกลับจะเป็นความร่ ารวยมั่งค่ังที่เป็นพลังส าคัญ  
ถ้าสามารถเข้าถึงความหมาย และคุณค่าแห่งภูมิปัญญาอันหลากหลายนั้น ๆ ได้  
    5. การสร้างสรรค์ภูมิปัญญาในสังคมไทยระดับพ้ืนบ้าน เป็นการสะสมความรู้ 
และประสบการณ์อันยาวนาน โดย ผ่านกระบวนการเรียนรู้ลักษณะต่าง ๆ ที่มีอยู่ตามธรรมชาติของ
มนุษย์ ในการปรับตัวทั้งกับธรรมชาติ และการปรับตัวในสังคมมนุษย์ด้วยกัน กระบวนการเรียนรู้  
ตามธรรมชาตินี้เป็นศักยภาพอันยิ่งใหญ่ที่ปัจจุบันเราให้ความส าคัญน้อยเกินไป แต่จะกลับมา  
มีความส าคัญอย่างสูงอีกครั้งหนึ่งนอกเหนือจากการเรียนรู้ในรูปสถาบันการศึกษา ทั้งในด้านวิธีการ
เนื้อหา และระบบปฏิสัมพันธ์ ภูมิปัญญาในการเรียนรู้ตามธรรมชาติของมนุษย์นั้นมีพ้ืนฐาน  
ที่สอดคล้องกับเครือข่ายการเรียนรู้สมัยใหม่ในสังคมข้อมูลข่าวสารที่ได้มาถึงแล้ว จึงเป็นการ 
ประสานกันระหว่างการเรียนรู้ใน "โลกเทียมจริง" (virtual Reality) และ "โลกกายภาพ" ที่มนุษย์ 
รู้จักคุ้นเคยมาแต่เดิม  
    การสร้างสรรค์และสั่งสมภูมิปัญญาเป็นกระบวนการเรียนรู้ตามธรรมชาติของ
มนุษย์ท่ามกลางสภาพแวดล้อมธรรมชาติและสิ่งแวดล้อมทางสังคมท่ีมีพัฒนาการมายาวนาน และ
สามารถประมวลเอาลักษณะการเรียนรู้ของชาวบ้าน หรือคนธรรมดาสามัญ จนก่อให้เกิดการพัฒนา
ภูมิปัญญาไว้อย่างมากมาย สรุปกระบวนการเรียนรู้ของมนุษย์ไว้ ดังนี้  
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     1. ในบรรพกาลมนุษย์เรียนรู้ที่จะด ารงชีวิตและรักษาเผ่าพันธุ์ ของตนให้ 
อยู่รอดด้วยการลองผิดลองถูกทั้งในการหาอาหาร ต่อสู้กับธรรมชาติ การรักษาพยาบาลเมื่อเจ็บป่วย 
ต่อสู่แย่งชิงของตน และที่อยู่ระหว่างมนุษย์ด้วยกัน และเผชิญโรคด้วยความเสี่ยงต่าง ๆ เมื่อประสบ
ความล้มเหลวก็ถึงกับเสียชีวิตหรือบาดเจ็บ แต่ถ้าท าส าเร็จก็จะท าให้ได้อาหาร ได้สิ่งของ พ้นอันตราย
ต่าง ๆ ได้ จากประสบการณ์ ลองผิดลองถูกของมนุษย์ ท าให้มีการสั่งสมความรู้ ความเข้าใจของตนไว้ 
และมีกาถ่ายทอดส่งต่อไปยังรุ่นลูกรุ่นหลานชาติพันธุ์ของตน เมื่อนานเข้าสิ่งที่ปฏิบัติกันมาก็กลายเป็น
จารีตธรรมเนียม หรือข้อห้าม จึงเป็นวัฒนธรรมของกลุ่มชนนั้นสืบไป  
     2. มนุษย์เรียนรู้ด้วยการลงมือกระท าจริงในสถานการณ์ และสิ่งแวดล้อมที่มี
อยู่จริง เช่น การเดินทาง การเพาะปลูก การสร้างที่อยู่อาศัย การต่อสู้กับภัยธรรมชาติ เป็นต้น ในกรณี
ของชาวบ้านในประเทศไทยจะเห็นได้ว่า ชาวภาคเหนือเรียนรู้จากการร่วมกันจัดระบบเหมืองฝาย เพ่ือ
การกสิกรรมในพ้ืนที่ลุ่มน้ าระหว่างเขาแล้วค่อย ๆ พัฒนาขึ้นเป็นระบบความสัมพันธ์ ในการแบ่งบันน้ า 
ระหว่างคนที่ตั้งถิ่นฐานอยู่ในลุ่มน้ าเดียวกัน ชาวอีสานเรียนรู้ที่จะแสวงหาแหล่งที่ดินด า น้ าชุ่มที่ท ากิน  
หรือขุดเจาะสระไว้เป็นบารายรอบเทวสถานเพ่ือเลี้ยงชุมชน ชาวภาคกลางเรียนรู้ที่จะอยู่กับสภาวะน้ า 
หลาก น้ าท่วม น้ าลด ด้วยการปลูกเรือนใต้ถุนสูง เดินทางด้วยทางน้ า ท านาท าไร่ได้สอดคล้องกับ
ฤดูกาล ส่วนชาวภาคใต้ก็เรียนรู้ที่จะพ่ึงพากันระหว่างคนอยู่ต่างถิ่นต่างท าเลกันในเขตเชิงเขา ลุ่มน้ า 
และชายทะเล ด้วยการผูกไมตรีเพ่ือแลกเปลี่ยนผลผลิตระหว่างพ้ืนที่ การเรียนรู้ และสั่งสม
ประสบการณ์ต่างๆ ไว้ในประสบการณ์จริง ปฏิบัติจริงแล้วส่งต่อไปยังลูกหลานแบบค่อยเป็นค่อยไป 
จนกลายเป็นธรรมเนียมหรือวิถีปฏิบัติในชีวิต 
     3. การถ่ายทอดความรู้ และการเรียนรู้จากการท าจริง ได้พัฒนาต่อมาจนเป็น
การส่งต่อแก่คนรุ่นหลัง ด้วยการ“สาธิตวิธีการ”การสั่งสอนด้วยการบอกเล่าในรูปแบบของเพลง 
กล่อมเด็กค าพังเพย สุภาษิต และการสร้างองค์ความรู้ไว้เป็นลายลักษณ์ (Literary Tradition) ซ่ึง
โดยทั่วไปการถ่ายทอดภูมิปัญญาของชาวบ้านทุกภูมิภาคจะนิยมสองวิธีแรก คือ สาธิตวิธีการ และ
สอนด้วยวาจาในกรณีที่เป็นศิลปะหรือวิทยาการที่มีความซับซ้อนหรือลึกซ้ึงจึงใช้วิธีลายลักษณ์ในรูป
ของต ารา เช่นต ารายา ต าราปลูกบ้าน ต าราโหราศาสตร์ เป็นต้นหรือผูกเป็นวรรณกรรมค าสอน เช่น 
ภาษิต คู่มือแผนที่ ต านาน และนิทาน เป็นต้น สุดแต่ความสะดวกและเห็นว่าสอดคล้องกับพื้นฐานของ
ชาวบ้านการถ่ายทอดทั้งวาจาและลายลักษณ์ หรือสาธิตก็ไม่มีอะไรตายตัว แต่จะปรับเปลี่ยนไปตาม 
เหตุ ปัจจัย ที่อยู่ในการรับรู้ของคนผู้เป็นเจ้าของวัฒนธรรม ในบางกรณีความรู้ที่สั่งสมไว้อาจถอดถอย 
หรือ สูญหายไป 
     4. การเรียนรู้โดย “พิธีกรรม” กล่าวในเชิงจิตวิทยา พิธีกรรมมีความศักดิ์สิทธิ์
และมีอ านาจโน้มน้าวให้คน ที่มีส่วนร่วมรับเอาคุณค่า และแบบอย่างพฤติกรรมที่ต้องการเน้นย้ าเข้าไว้
ในตัวเป็นการตอกย้ าความเชื่อ และกรอบของศีลธรรมจรรยาของกลุ่มชน รวมทั้งตอกย้ าแนวปฏิบัติ
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และ ความคาดหวังโดยไม่ต้องใช้จ าแนกแจกแจงเหตุผล แต่ใช้ศรัทธา ความขลัง ความศักดิ์ของ
พิธีกรรมเป็นการสร้างกระแสความเชื่อ และพฤติกรรมที่พึงประสงค์ ถึงแม้จะมีภูมิปัญญาและ 
ความรู้อยู่เบื้องหลังพิธีกรรม ก็ไม่มีการเน้นย้ าภูมิปัญญาเหล่านั้น แต่จะเน้นผลที่เกิดต่อส านึกของ 
ผู้มีส่วนร่วม เป็นส าคัญ 
     5. ศาสนา ทั้งในด้านหลักธรรมค าสอน ศีล และวัตรปฏิบัติ ตลอดจนพิธีกรรม 
กิจกรรมทางสังคมที่มีวัดเป็นศูนย์กลางชุมชน ในเชิงการเรียนรู้ ล้วนมีส่วนตอกย้ าภูมิปัญญาที่มี
อุดมการณ์แห่งชีวิตในกรอบและบรรทัดความประพฤติ และให้ความมั่นคงและอบอุ่นทางจิตใจเป็นที่
ยึดเหนี่ยวแก่คนในการเผชิญชีวิตบนความไม่แน่นอนอันเป็นสัจธรรมอย่างหนึ่ง สถาบันศาสนาจึงมี
อิทธิพลต่อการเรียนรู้ของคนที่อยู่ร่วมกันเป็นหมู่เหล่า 
     6. การแลกเปลี่ยนความรู้ และประสบการณ์ระหว่างกลุ่มคนที่แตกต่างกันทั้ง
ในทางชาติพันธุ์ ถิ่นฐานท ากิน รวมทั้งการแลกเปลี่ยนกับคนต่างวัฒนธรรม ท าให้กระบวนการเรียนรู้
ขยายตัวมีความคิดใหม่ วิธีการใหม่เข้ามาผสมผสานกลมกลืนบ้าง ขัดแย้งบ้าง อันจะท าให้เกิดการ
เรียนรู้ที่หลากหลายกว้างขวาง ทั้งในด้านสาระ รูปแบบ และวิธีการ 
     7. การผลิตซ้ าทางวัฒนธรรม (Cultural Reproduction) ในการแก้ปัญหา 
ทั้งทางสิ่งแวดล้อม ทางเศรษฐกิจ และทางสังคม ได้มีคนพยายามเลือกเฟ้นเอาความเชื่อและธรรม
เนียมปฏิบัติก็แก้ปัญหาในบริบทใหม่ได้ระดับหนึ่ง การผลิตซ้ าทางวัฒนธรรมจึงเป็นกระบวนการเรียนรู้
อีกลักษณะหนึ่งที่เกิดข้ึนตลอดเวลาในสังคมไทย 
     8. ครุพักลักจ า เป็นกระบวนการเรียนรู้อีกวิธีหนึ่งที่มีมาแต่เดิม และจะยังมีอยู่
ต่อไปในที่นี้วิธี “ครูพักลักจ า” เป็นการเรียนรู้ในลักษณะแอบเรียน แอบเอาอย่าง แอบลองท าดู  
ตามแบบอย่างที่เฝ้าสังเกตอยู่เงียบ ๆ และรับเอามาเป็นของตนเมื่อสามารถท าได้จริงวิธีการนี้ดูเผิน ๆ  
เป็นเสมือนการลักขโมยสิ่งที่เป็นภูมิปัญญาของผู้อื่น แต่ในความหมายที่เข้าใจกันนั้นหาสื่อความในทาง 
ชั่วร้ายไม่หากเป็นวิธีธรรมชาติ ธรรมดาของมนุษย์ในการเรียนรู้จากผู้อื่น ในชีวิตจริงของทุกคน จะมี
พฤติกรรมครูพักลักจ าอยู่ไม่น้อยเลยทีเดียว และถ้ายอมรับนับถือว่าเป็นการเรียนรู้ที่ดูประหนึ่งไม่
ส าคัญนี้มีค่าสูงมีความเป็นธรรมชาตินิสัยมนุษย์ และเป็นทางหาความรู้ทางหนึ่งที่มีประสิทธิภาพ ก็จะ
เป็นการส่งเสริมกระบวนการเรียนรู้ที่เป็นผลดีอีกทางหนึ่ง ระบบการเรียนรู้ที่มีอยู่หลากหลาย ดังที่
กล่าวมานี้เป็นการเรียนรู้ที่แตกต่างจากการเรียนรู้ในรูปของโรงเรียนที่เป็นอยู่ในระบบการศึกษาของ
ไทย โดยเฉพาะอย่างยิ่งการเรียนรู้ของชุมชนในทุกภูมิภาคของสังคมไทยเป็นแหล่งเพาะบ่มภูมิปัญญา
ท้องถิ่นมาเป็นเวลาช้านาน 
   เอกวิทย์ ณ ถลาง (2546) กระบวนการจัดการความรู้นั้นมีการใช้ความรู้เพ่ือกิจกรรม
ต่างๆ มีการเสาะหาความรู้ หรืออาจสร้างขึ้นมาจากการท างานของเราเองซึ่งประการหลังนี้ถือว่า 
เป็นแนวคิดการจัดการความรู้ที่ส าคัญ นั้นคือกิจกรรมหรืองานทุกอย่างสร้างความรู้ได้ทั้งสิ้น ไม่ว่า 
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เราจะท าอะไร เราต้องสร้างความรู้เพ่ือให้กิจกรรมนั้นไปถึงการปฏิบัติได้จริง จึงก่อให้เกิดผลมหาศาล 
และท่ีส าคัญต้องน าความรู้มาท าให้เกิดการแลกเปลี่ยนความรู้ คือการเก็บง าการหวงความรู้ ที่จริง
ความรู้บางอย่างควรต้องหวง แต่ถ้าเป็นองค์กรเดียวกันยังหวงอยู่ จะท าให้องค์กรนั้นไม่เจริญเท่าที่ควร
ในการถ่ายทอดภูมิปัญญามีวิธีการถ่ายทอด 2 ลักษณะ คือ 
    1. การถ่ายทอดให้เด็ก 
     1.1 การถ่ายทอดทางตรง โดยการอบรมสั่งสอนของพ่อแม่ ปู่ ย่า ตา ยาย 
     1.2 การถ่ายทอดทางอ้อม โดยการเล่านิทาน การเล่นค าทาย ปริศนาและ 
การละเล่นต่าง ๆ 
    2. การถ่ายทอดให้ผู้ใหญ่ 
     2.1 การถ่ายทอดโดยตรง โดยการบอกเล่าในขณะประกอบพิธีกรรมต่างๆ 
เช่นพิธีบายศรีสู่ขวัญ พิธีแต่งงาน หรือเผยแพร่เป็นหนังสือ เอกสาร แผ่นปลิว หรือการประชุมของ
ก านันผู้ใหญ่บ้าน เป็นต้น  
     2.2 การถ่ายทอดทางอ้อม โดยการแสดงศิลปะพ้ืนบ้าน และการละเล่น
พ้ืนบ้านกิจกรรมบันเทิงต่าง ๆ ลิเก ล าตัด ในภาคกลาง หนังตะลุง ในภาคใต้ หมอล าในภาคอีสาน 
เป็นต้น ซึ่งการแสดงบันเทิงเหล่านั้นจะมีเนื้อหา สาระ สอดแทรกความรู้ด้านขนบธรรมเนียม ประเพณี 
ของท้องถิ่น มีคติธรรม ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของภูมิปัญญาท้องถิ่น  
    จากการศึกษาเอกสารเกี่ยวกับ ภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน อันเป็นมรดกทางสังคม  
ที่มีการ สืบทอดทางวัฒนธรรม มาเป็นเวลายาวนาน จนกลายเป็นวิถีชีวิตของกลุ่มชนนั้น ๆ เป็น 
จิตวิญญาณท่ี ทุกคนรับรู้ร่วมกัน ภูมิปัญญาจึงเป็นแนวทางในการแก้ไข ในการอยู่ร่วมกัน ในการสร้าง 
ความสงบสุขให้กับสังคม ดังนั้นภูมิปัญญาจึงเป็นมรดกทางสังคมที่มีการสืบทอดกันมา และสามารถ 
ปรับเปลี่ยนได้ ทุกยุคทุกสมัยให้กลมกลืนกันในบริบทและบทบาททางสังคม กระบวนการถ่ายทอด 
ภูมิปัญญาของมนุษย์ในสังคมจึงเป็นรากฐานส าคัญในการด าเนินชีวิต เป็นพ้ืนฐานของการด ารงชีวิต 
ให้มีความสงบสุข เป็นสังคมที่มีการพัฒนาอย่างยั่งยืน วัฒนธรรมของสังคมที่มาจากรากเหง้าของ 
ภูมิปัญญาชาวบ้านเป็นสิ่งจ าเป็นในการน าไปปรับใช้ให้เข้ากับเหตุการณ์ สถานการณ์ เข้ากับบริบท
ของวัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อม หรือกล่าวได้ว่า ภูมิปัญญาท้องถิ่น หรือภูมิปัญญาชาวบ้าน หมายถึง
ทุกสิ่งทุกอย่างที่ชาวบ้านใช้ความรู้ ความสามารถ ประสบการณ์ในการแก้ปัญหา เป็นสติปัญญา  
เป็นองค์ความรู้ทั้งหมดของชาวบ้านภูมิปัญญาจะมีการสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปยังคนรุ่นหนึ่ง  
โดยวิถีทางแห่งการด ารงชีวิต และความอยู่รอดในสังคม ภูมิปัญญาจะมีการปรับเปลี่ยนไปตาม 
สภาพของสังคม เศรษฐกิจ และ สิ่งแวดล้อม นั้นหมายความว่า ภูมิปัญญาของมนุษย์ไม่มีสิ้นสุด 
เกิดการเรียนรู้ และแก้ปัญหา อยู่ตลอดเวลา 
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 2. กระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้ในการพากย์ – เจรจาโขน  
  ได้มีผู้อธิบายถึงกระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้เรื่อง การพากย์ – เจรจาโขน  
เพ่ือสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมให้อยู่คู่ชาติไทย เพ่ือประกาศความเป็นชาติไทย ไว้หลายท่าน ดังนี้ 
   ประสาท ทองอร่าม (2547) อธิบายถึงกระบวนการถ่ายทอดการพากย์– เจรจา โขน
ไว้ในบทความเรื่องบทที่ได้รับการถ่ายทอดจากครู ว่ากระบวนการถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่นในการพากย์ – 
เจรจาโขน ในยุคเริ่มแรกจนมาถึงปัจจุบันยังคงมีกระบวนการเดิมคือ ถ่ายทอดจากการ ต่อปาก” คือ
ครูให้ศิษย์เขียนบทพากย์ แต่ละประเภท แล้วพากย์ – เจรจาน า ให้ศิษย์ว่าตาม แล้วฝึกท่องจนพากย์
ได้ จ าได้ เหมือนการ “ต่อเพลง”ของคีตศิลป์ 
   อัจฉรี จันทร์มูล และบุญชู ศรีเวียงยา (2546) ได้กล่าวถึงภูมิปัญญาไว้ว่าเป็น
กระบวนการที่เกิดจากการสืบทอดองค์ความรู้ที่มีอยู่เดิมในชุมชนท้องถิ่นต่าง ๆ แล้วพัฒนาเลือกสรร 
ปรับปรุงองค์ความรู้เหล่านั้นจนเกิดทักษะและความช านาญที่สามารถแก้ไชปัญหาและพัฒนาชีวิตได้
อย่างเหมาะสมกับยุคสมัย แล้วเกิดภูมิปัญญา (องค์ความรู้ใหม่) ที่เหมาะสมและสืบทอดพัฒนาต่อไป 
อย่างไม่สิ้นสุด  เนื่องจากลักษณะเนื้อหาความรู้ เกี่ยวกับภูมิปัญญาท้องถิ่นมีผสมผสานกลมกลืน และ
เชื่อมโยงเข้าด้วยกัน หลากหลายจนไม่สามารถแยกออกจากกันโดยเด็ดขาด มีผู้แบ่งประเภทของ 
ภูมิปัญญาท้องถิ่น ไว้ดังนี้ คือภูมิปัญญาที่จับต้องได้ และภูมิปัญญาที่ไม่สามารถจับต้องได้ 
   ไพโรจน์ ทองค าสุข (2553) อธิบายถึงการสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรม การพากย์ – 
เจรจาโขน ไว้ในบทความเรื่อง “โขนลิง”วิทยานิพนธ์ดีเด่น จากนักวิชาการรั้วพระเกี้ยว ว่า มีเด็ก 
และเยาวชนให้ความสนใจฝึกโขนเป็นจ านวนมาก ในแต่ละปีจะมีเด็กมารับการคัดเลือกท่ีวิทยาลัย 
นาฏศิลป์ กรุงเทพฯจ านวนหลายร้อยคน และมีวิทยาลัยนาฏศิลป์ที่มีการฝึกหัดโขนในจังหวัดอ่ืนๆ อีก
ถึง 11 วิทยาลัย นอกจากนี้ในโรงเรียนสาธิตต่างๆ ทั่วประเทศก็มีโครงการฝึกโขนในเด็กทั้งระดับ 
ประถมและมัธยมอีกด้วย จึงไม่ต้องกังวลว่าโขนจะสูญหายไป ด้านการศึกษาวิจัยก็มีการศึกษาด้าน
นาฏศิลป์ไทยชนิดต่างๆ เพ่ิมมากข้ึน สถาบันอุดมศึกษาต่างๆ ทั่วประเทศมีการศึกษาวิจัยในเชิงลึก 
โดยที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรมหาวิทยาลัย ก็มีการศึกษาทั้งในระดับปริญญาตรี โท และเอก 
ส าหรับแนวทางการอนุรักษ์โขน กรมศิลปากรมีการอนุรักษ์ที่ควบคู่ไปกับการพัฒนาคือมีการปรับการ
แสดงให้เยาวชนรุ่นใหม่เข้าใจเข้าถึงได้ง่ายขึ้น จึงค่อยสอดแทรกการอนุรักษ์เข้าไป โดยหากสามารถ 
ชักจูงเยาวชนให้เข้ามาชมโขนได้แล้ว ความต้องการศึกษาเพิ่มเติมเกี่ยวกับโขนก็จะตามมาเอง 
 สรุปความหมายของค าว่ามรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม คือสิ่งต่างๆ ที่มนุษย์สร้างสรรค์ขึ้น
อย่างงดงามเป็นที่ยอมรับแล้วถ่ายทอดส่งต่อให้เยาชนรุ่นหลังได้ช่วยกันอนุรักษ์ไว้เป็นสมบัติของชาติ 
ส่วนความหมายของวัฒนธรรม คือ สิ่งที่มนุษย์เปลี่ยนแปลง ปรับปรุง หรือผลิตสร้างข้ึน เพ่ือความ
เจริญงอกงาม ในวิถีแห่งชีวิตของส่วนรวม ถ่ายทอดกันได้ เอาอย่างกันได้ เป็นส่วนทั้งหมด ที่ซับซ้อน
ประกอบด้วยความรู้ ความเชื่อ ศิลปะ ศีลธรรม กฎหมาย ประเพณี และความสามารถอ่ืนๆ ที่มนุษย์
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ได้มาในฐานะเป็นสมาชิกของสังคม นอกจากนี้ยังหมายถึง ความรู้สึก  ความคิดเห็น  ความประพฤติ
และกิริยาอาการ หรือการกระท าใด ๆ ของมนุษย์ในส่วนรวมลงรูปเป็นพิมพ์เดียวกัน และส าแดง
ออกมาให้ปรากฏเป็นภาษาศิลปะ ความเชื่อถือระเบียบประเพณี เช่นเดียวกันกับ ภูมิปัญญา  
การพากย์ – เจรจา โขน ในการถ่ายทอด อาจใช้วิธีการที่แตกต่าง แต่ก็ยังมีอยู่ มิได้สูญหายไป  
แต่ก็ยังมีน้อยเต็มที ส าหรับมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมประเภทนี้ เป็นต้น 
 
กฎหมาย นโยบาย จารีตข้อปฏิบัติที่เกี่ยวข้องกับการแสดงโขน 
 
 1. แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 - 2564)  
  รัฐบาลได้ก าหนดยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี โดยมีวิสัยทัศน์ ขับเคลื่อนพัฒนา 
ประเทศไทย ตามหลักปรัชญาของเศรษฐกิจพอเพียง ให้ประเทศมีความ “มั่นคง มั่งคั่ง ยั่งยืน”  
มีความสามารถในการแข่งขัน มีรายได้สูงอยู่ในกลุ่มประเทศพัฒนาแล้ว คนไทยมีความสุขอยู่ดี กินดี 
สังคมมีความม่ันคง เสมอภาคและ เป็นธรรม โดยมียุทธศาสตร์การพัฒนา 6 ด้าน ประกอบกับการ
ประกาศกรอบทิศทางตามนโยบายการพัฒนา สู่ประเทศไทย 4.0 และกรอบทิศทางตามแผนพัฒนา
เศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 - 2564) รวมทั้งสภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศ 
ได้จัดส่งข้อเสนอการขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศท่ีเกี่ยวข้องกับ งานวัฒนธรรม เพ่ือให้รัฐบาลรับไป
พิจารณา นั้น กระทรวงวัฒนธรรมได้วิเคราะห์กรอบทิศทางยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี ประกอบกับ
กรอบทิศทาง ตามนโยบายการพัฒนาสู่ประเทศไทย 4.0 กรอบทิศทางตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและ
สังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 - 2564) รวมทั้งข้อเสนอของสภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศ 
ที่เก่ียวข้องกับงานวัฒนธรรม เพ่ือจัดท ากรอบทิศทางยุทธศาสตร์ด้านวัฒนธรรมระยะ 20 ปี โดยมี
เป้าหมายให้ประเทศไทย เป็นศูนย์กลางแห่งการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ทางศิลปวัฒนธรรมในระดับนานาชาติ 
มีภาพลักษณ์ ความสัมพันธ์ที่ดี และ ได้รับการยอมรับในเวทีทางวัฒนธรรมระดับสากล ผลักดัน
สังคมไทยให้เป็นสังคมแห่งคนดี มีคุณธรรม จริยธรรม เอ้ืออาทร มีความปรองดองสมานฉันท์เพ่ิม 
มากขึ้น รวมทั้งส่งเสริมสนับสนุนให้ประเทศไทยมีรายได้ และความม่ังคั่งจากอุตสาหกรรมสร้างสรรค์
และบริการทางวัฒนธรรมเพิ่มมากขึ้น โดยกรอบทิศทางดังกล่าว เกี่ยวข้องกับยุทธศาสตร์ชาติระยะ 
20 ปีใน 5 ยุทธศาสตร์ จ านวน 18 โครงการส าคัญ งบประมาณรวม ในการด าเนินงานทั้งสิ้น 
79,025,740,000 บาท (เจ็ดหมื่นเก้าพันยี่สิบห้าล้านเจ็ดแสนสี่หมื่นบาทถ้วน) รายละเอียด ดังนี้  
ด้านความมั่นคง จะด าเนินการเพื่อเทิดทูนสถาบันหลักของชาติ และสนับสนุนงานรักษาความมั่นคง 
และความสงบเรียบร้อยภายใน งบประมาณรวม 5,234 ล้านบาท โดยมี 2 โครงการส าคัญ คือ 
โครงการ เฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและพระบรมวงศานุวงศ์ และโครงการ
วัฒนธรรมเชื่อมใจ ชายแดนไทยสันติสุข ด้านการสร้างความสามารถในการแข่งขัน จะด าเนินการ 
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เพ่ือใช้มิติทางวัฒนธรรมสนับสนุน การพัฒนาภาคการผลิตและบริการ พัฒนาผู้ประกอบการและ
เศรษฐกิจชุมชน รวมทั้งเชื่อมโยงกับภูมิภาคและ เศรษฐกิจโลก งบประมาณรวม 27,761 ล้านบาท 
โดยมี 4 โครงการส าคัญ คือ โครงการส่งเสริมและพัฒนา ศักยภาพอุตสาหกรรมภาพยนตร์และ 
วีดิทัศน์โครงการสร้างรายได้จากการต่อยอดทุนและมรดกทางวัฒนธรรม โครงการพัฒนาความร่วมมือ
ด้านศิลปวัฒนธรรมและน าศิลป์ความเป็นไทยสู่สากล และโครงการวัฒนธรรมไทย ก้าวไกลสู่ดิจิทัล 
ด้านการพัฒนาและเสริมสร้างศักยภาพคน จะด าเนินการเพ่ือสนับสนุนการพัฒนาศักยภาพ คนตลอด
ช่วงชีวิต ยกระดับการศึกษาและการเรียนรู้ ปลูกฝังระเบียบวินัย คุณธรรม จริยธรรม ค่านิยมท่ี 
พึงประสงค์ รวมทั้งสร้างความอยู่ดีมีสุขของครอบครัวไทย งบประมาณรวม 42,910 ล้านบาท โดยมี 
7 โครงการส าคัญ คือ โครงการอุปถัมภ์คุ้มครองศาสนาพุทธและศาสนาอ่ืน โครงการส่งเสริมคุณธรรม
ตามแผนแม่บทส่งเสริม คุณธรรมแห่งชาติ โครงการเสริมสร้างค่านิยม โครงการเสริมสร้างอัตลักษณ์
และความเป็นไทย โครงการ พัฒนาการเรียนรู้ด้านศาสนา ศิลปะ สังคมและวัฒนธรรม โครงการ
ปฏิรูปการศึกษาด้านวัฒนธรรม และ โครงการอนุรักษ์และฟ้ืนฟูมรดกและภูมิปัญญาทางศิลปวัฒนธรรม 
ด้านการสร้างโอกาส ความเสมอภาค และเท่าเทียมกันทางสังคม จะด าเนินการเพ่ือสร้าง ความเข้มแข็ง 
ของสถาบันทางสังคม ทุนทางวัฒนธรรมและความเข้มแข็งของชุมชน เสริมสร้างสภาพแวดล้อม และ
นวัตกรรมที่เอ้ือต่อการด ารงชีวิตในสังคมสูงวัย งบประมาณรวม 2,700 ล้านบาท โดยมี 2 โครงการ
ส าคัญ คือ โครงการส่งเสริมความเข้มแข็งของสถาบันทางสังคมเพ่ือส่งเสริมการด าเนินงานวัฒนธรรม 
และโครงการ เสริมสร้างภูมิคุ้มกันทางวัฒนธรรมที่เอ้ือต่อการด ารงชีวิตในสังคมผู้สูงอายุ ด้านการ 
ปรับสมดุลและพัฒนาระบบการบริหารจัดการภาครัฐ จะด าเนินการปรับปรุงโครงสร้าง บทบาท และ
ภารกิจของหน่วยงานด้านศิลปวัฒนธรรม ปรับปรุงกฎหมายด้านศิลปวัฒนธรรม พัฒนากลไก 
สนับสนุนการบริหารจัดการงานวัฒนธรรม งบประมาณรวม 420 ล้านบาท ทั้งนี้ มีโครงการที่ต้อง 
เริ่มด าเนินการเร่งด่วนในปีงบประมาณ 2560 - 2561 จ านวน 12 โครงการ ประกอบด้วย  

1. โครงการเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและพระบรมวงศานุวงศ์
รวมทั้ง การเทิดทูนสถาบันหลักของชาติ 

2. โครงการวัฒนธรรมเชื่อมใจ ชายแดนไทยสันติสุข  
3. โครงการส่งเสริมและ พัฒนาศักยภาพอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์  
4. โครงการสร้างรายได้จากการต่อยอดทุนและมรดก ทางวัฒนธรรม 
5. โครงการพัฒนาความร่วมมือด้านศิลปวัฒนธรรมและน าความเป็นไทยสู่สากล  
6. โครงการ อุปถัมภ์คุ้มครองศาสนาพุทธและศาสนาอ่ืน  
7. โครงการส่งเสริมคุณธรรมตามแผนแม่บทส่งเสริมคุณธรรมแห่งชาติ  
8. โครงการเสริมสร้างอัตลักษณ์และความเป็นไทย  
9. โครงการพัฒนาการเรียนรู้ด้านศาสนา ศิลปะ สังคม และวัฒนธรรม  
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10. โครงการปฏิรูปการศึกษาด้านวัฒนธรรม  
11. โครงการอนุรักษ์และฟ้ืนฟูมรดก และภูมิปัญญา ทางศิลปวัฒนธรรม  
12. โครงการปรับปรุงโครงสร้าง บทบาท และภารกิจของหน่วยงานด้าน

ศิลปวัฒนธรรม  
  การขับเคลื่อนและปฏิรูปตามกรอบทิศทางยุทธศาสตร์ด้านวัฒนธรรมดังกล่าว 
จ าเป็นต้องมีการ บูรณาการร่วมกับกระทรวงการท่องเที่ยวและกีฬา ส านักงานส่งเสริมการจัดการ
ประชุมและนิทรรศการ (องค์การมหาชน) หรือ สสปน. องค์การบริหารการพัฒนาพ้ืนที่พิเศษเพ่ือการ
ท่องเที่ยวอย่างยั่งยืน (องค์การ มหาชน) หรือ อพท. รวมทั้งหน่วยงานภาครัฐ ภาคเอกชนและ
ประชาชนทุกภาคส่วน เพ่ือให้การขับเคลื่อน บรรลุผลอย่างต่อเนื่องและเป็นรูปธรรม มุ่งไปสู่การสร้าง
ความมั่นคง มั่งค่ัง ยั่งยืน อย่างเป็นธรรมและทั่วถึง  
 2. ความเป็นมาและสถานการณ์แผนพัฒนาทางด้านวัฒนธรรมตามแผนพัฒนา
เศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 
   2.1 การเปลี่ยนแปลงที่ส่งผลกระทบต่อวัฒนธรรม  
    สังคมไทยในปัจจุบันมีความก้าวหน้าในการพัฒนาเทคโนโลยี เกิดการเปลี่ยนแปลง
อย่างรวดเร็ว ในทุกมิติทั้งทางสังคม เศรษฐกิจ การเมืองและเทคโนโลยี ซึ่งการเปลี่ยนแปลงดังกล่าว
ส่งผลกระทบต่อสังคมและวัฒนธรรม ก่อให้เกิดการครอบง าทางด้านความคิด การมองโลก แบบแผน 
การประพฤติปฏิบัติการบริโภค นิยม และปัญหาทางสังคมวัฒนธรรมอ่ืนๆ ตามมา อาทิ ปัญหายาเสพติด 
ปัญหาอาชญากรรม ปัญหา สิ่งแวดล้อม ปัญหาการทุจริตคอร์รัปชั่น ปัญหาการหย่าร้างและความรุนแรง
ในครอบครัว ปัญหาการมีค่านิยม ที่เบี่ยงเบนหรือไม่พึงประสงค์ของสังคม เป็นต้น นอกจากนี้ 
การเปลี่ยนแปลงโครงสร้างประชากรไทยที่จะเข้าสู่ สังคมสูงวัยอย่างสมบูรณ์ โดยสัดส่วนผู้สูงอายุจะ
เพ่ิมข้ึนเป็นร้อยละ 19.8 ของจ านวนประชากรทั้งหมด ในขณะที่จ านวนประชากรวัยแรงงานได้เริ่ม
ลดลงมาตั้งแต่ปี 2558 เป็นต้นมา ส่งผลให้เกิดการขาดแคลน แรงงานในภาวะที่ผลิตภาพแรงงานไทย
ก็ยังต่ า เนื่องจากปัญหาคุณภาพแรงงาน ความล่าช้าในการพัฒนา เทคโนโลยีและปัญหาในการบริหาร
จัดการ จึงเป็นข้อจ ากัดในการเพ่ิมขีดความสามารถในการแข่งขัน และศักยภาพการเจริญเติบโตทาง
เศรษฐกิจของประเทศ รวมทั้งการสร้างรายได้และการยกระดับคุณภาพชีวิต ของประชาชนด้วย ทั้งนี้
เมื่อพิจารณาคุณภาพคนพบว่า ยังมีปัญหาในแต่ละช่วงวัยและส่งผลกระทบต่อเนื่อง ถึงกันตลอด 
ช่วงอายุตั้งแต่พัฒนาการไม่สมวัยในเด็กปฐมวัย ผลลัพธ์ทางการศึกษาของเด็กวัยเรียนค่อนข้างต่ า  
การพัฒนาความรู้และทักษะของแรงงานไม่ตรงกับตลาดงาน ขณะที่ผู้สูงอายุมีปัญหาสุขภาพและ 
มีแนวโน้ม อยู่คนเดียวสูงขึ้น ครอบครัวมีรูปแบบที่หลากหลายและเปราะบางสูงส่งผลต่อการบ่มเพาะ
ให้เด็กเติบโต อย่างมีคุณภาพ ประกอบกับการเลื่อนไหลของวัฒนธรรมต่างชาติที่เข้ามาในวัฒนธรรม
ผ่านสังคมยุคดิจิทัล ในขณะที่คนไทยจ านวนไม่น้อยยังไม่สามารถคัดกรองและเลือกรับวัฒนธรรมได้
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อย่างเหมาะสม ส่งผลต่อวิกฤติ ค่านิยม ทัศนคติ และพฤติกรรมในการด าเนินชีวิต การพัฒนาในระยะ
ต่อไปจึงต้องให้ความส าคัญกับ การวางรากฐานการพัฒนาคนให้มีความสมบูรณ์ เริ่มตั้งแต่กลุ่มเด็ก
ปฐมวัยที่ต้องพัฒนาให้มีสุขภาพกาย และใจที่ดี มีทักษะทางสมอง ทักษะการเรียนรู้และทักษะชีวิต 
เพ่ือให้เติบโตอย่างมีคุณภาพควบคู่กับการพัฒนา คนไทยในทุกช่วงวัยให้เป็นคนดีมีสุขภาวะที่ดี  
มีคุณธรรม จริยธรรม มีระเบียบวินัยมีจิตส านึกท่ีดีต่อสังคม ส่วนรวมมีทักษะความรู้และความสามารถ
ปรับตัวเท่าทันกับการเปลี่ยนแปลงรอบตัวที่รวดเร็ว บนพ้ืนฐาน ของการมีสถาบันสังคมและวัฒนธรรม
ที่เข้มแข็ง ทั้งสถาบันครอบครัว สถาบันการศึกษา สถาบันศาสนา สถาบันชุมชนและภาคเอกชน 
ที่ร่วมกันพัฒนาทุนมนุษย์ให้มีคุณภาพสูง อีกท้ังยังเป็นทุนทางสังคมท่ีส าคัญ ในการขับเคลื่อน 
การพัฒนาประเทศให้เป็นไปอย่างมีประสิทธิภาพและประสิทธิผลสูงสุด ในการขับเคลื่อนการพัฒนา
ประเทศในมิติวัฒนธรรม พบว่า มีปัจจัยที่ต้องเร่งรัดการด าเนินงาน คือ 

1. การปลูกฝังให้เด็กและเยาวชนมีความรัก ความหวงแหนและภาคภูมิใจในอัต
ลักษณ์ ของวัฒนธรรมท้องถิ่น  

2. การยกระดับการบริหารจัดการมรดกและทุนทางวัฒนธรรมเพื่อสร้าง
มูลค่าเพ่ิม ทางเศรษฐกิจ    

3. การน าทุนทางวัฒนธรรมและภูมิปัญญาท้องถิ่นมาเพ่ิมคุณค่าและมูลค่าให้กับ
สินค้า และบริการที่ตรงกับความต้องการของตลาด  

4. การพัฒนาแหล่งเรียนรู้ทางวัฒนธรรม รวมทั้งสร้างความรู้ ความเข้าใจที่
ถูกต้องเก่ียวกับประวัติศาสตร์ ประเพณี วัฒนธรรมต่างๆ  

5. การพัฒนารูปแบบและเทคนิค การแสดงของไทยให้มีความทันสมัย น่าสนใจ
และได้มาตรฐานในระดับสากล  

6. การเสริมสร้างภูมิคุ้มกัน ทางสังคมในมิติทางวัฒนธรรม  
7. การสร้างความรู้ ความเข้าใจและความส าคัญของประชาคมอาเซียนในมิติ  

2 ศาสนาวัฒนธรรม   
8. การส่งเสริมและยกระดับการพัฒนาอุตสาหกรรมภาพยนตร์และวีดิทัศน์ 

แบบครบวงจร  
9. การน ามิติทางศาสนา วัฒนธรรมไปใช้ในการแก้ไขปัญหาและพัฒนาจังหวัด

ชายแดนภาคใต้  
10. การบูรณาการ การด าเนินงานศาสนาและวัฒนธรรม  

    ทั้งนี้ การขับเคลื่อนการพัฒนาดังกล่าวต้องมีความสอดคล้องกับ กรอบทิศทาง 
การพัฒนาประเทศตามยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี  
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   2.2 กรอบทิศทางการพัฒนาประเทศตามยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปีกับงานวัฒนธรรม 
    คณะรัฐมนตรีได้มีมติ เมื่อวันที่ 30 มิถุนายน 2558 เห็นชอบให้มีการจัดตั้ง
คณะกรรมการจัดท า ยุทธศาสตร์ชาติ มีอ านาจหน้าที่ในการจัดท าร่างยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี เพื่อ
ใช้ในการขับเคลื่อนการพัฒนา ประเทศสู่ความม่ันคง มั่งค่ัง และยั่งยืน และให้เสนอร่างยุทธศาสตร์ชาติ
ระยะ 20 ปี ให้คณะรัฐมนตรีพิจารณา ให้ความเห็นชอบ เพ่ือใช้เป็นกรอบในการด าเนินงานในระยะที่ 
2 ของรัฐบาล (ปี 2558 – 2559) และกรอบ การปฏิรูปประเทศในระยะที่ 3 (ปี 2560 เป็นต้นไป) 
คณะกรรมการจัดท ายุทธศาสตร์ชาติได้แต่งตั้งคณะอนุกรรมการ 2 คณะ ได้แก่  
     1. คณะอนุกรรมการจัดท ายุทธศาสตร์และกรอบการปฏิรูป เพ่ือจัดท าร่างกรอบ
ยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี  
     2. คณะอนุกรรมการ จัดท าแผนปฏิบัติการตามแนวทางการปฏิรูปประเทศ เพ่ือ
จัดท าร่างแผนปฏิบัติการตามแนวทางการปฏิรูป ประเทศ (Roadmap) ภายใต้ยุทธศาสตร์ชาติระยะ 
20 ปี โดยคณะอนุกรรมการจัดท ายุทธศาสตร์และกรอบ การปฏิรูป ได้ด าเนินการยกร่างกรอบ
ยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี ตามแนวทางที่คณะรัฐมนตรีก าหนด โดยได้มี การน าความคิดเห็น 
และข้อเสนอแนะจากกรรมการจัดท ายุทธศาสตร์ชาติที่มาจากหลายภาคส่วน ได้แก่ ภาคราชการ 
ภาคเอกชน ภาคการเมือง และนักวิชาการ รวมถึงได้พิจารณาน าข้อคิดเห็นจากสภาปฏิรูป แห่งชาติ 
และความคิดเห็นจากภาคประชาชนมาเป็นข้อมูลในการยกร่างยุทธศาสตร์ชาติด้วย และได้น าเสนอ 
ร่างกรอบยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี ต่อที่ประชุมคณะกรรมการจัดท า ยุทธศาสตร์ชาติ โดยก าหนด
แผนการด าเนินการตามแนวทางยุทธศาสตร์ชาติ ระยะ 20 ปี และก าหนดกรอบระยะเวลาเป็น 5 ช่วง 
ประกอบด้วย  
      ช่วงที่ 1 ตุลาคม 2558 - กรกฎาคม 2560 (1 ปี 6 เดือน)  
      ช่วงที่ 2 ปี 2560 - 2564 (5 ปี)  
      ช่วงที่ 3 ปี 2565 - 2569 (10 ปี)  
      ช่วงที่ 4 ปี 2570 - 2574 (15 ปี)  
      ช่วงที่ 5 ปี2575 - 2579 (20 ปี)  
    รัฐบาลและคณะกรรมการจัดท ายุทธศาสตร์ชาติได้ก าหนดยุทธศาสตร์ชาติระยะ  
20 ปี โดยมี วิสัยทัศน์ในการพัฒนาประเทศไทยให้มีความมั่นคง มั่งค่ัง ยั่งยืน เป็นประเทศพัฒนาแล้ว 
ด้วยการพัฒนา ตามหลักปรัชญาของเศรษฐกิจพอเพียง ส่งผลให้ประเทศไทยมีความสามารถในการ
แข่งขัน มีรายได้สูง อยู่ในกลุ่มประเทศพัฒนาแล้ว คนไทยมีความสุขอยู่ดีกินดี สังคมมีความม่ันคง 
เสมอภาคและเป็นธรรม โดยมียุทธศาสตร์ 6 ด้าน ประกอบด้วย  
     1. ด้านความมั่นคง  
     2. ด้านการสร้างความสามารถในการแข่งขัน  
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     3. ด้านการพัฒนาและเสริมสร้างศักยภาพคน  
     4. ด้านการสร้างโอกาสความเสมอภาคและเท่าเทียมกัน ทางสังคม  
     5. ด้านการสร้างการเติบโตบนคุณภาพชีวิตที่เป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม  
     6. ด้านการปรับสมดุล และพัฒนาระบบบริหารจัดการภาครัฐ กระทรวง
วัฒนธรรม ได้วิเคราะห์กรอบทิศทางยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปี เพื่อจัดท ากรอบทิศทาง ยุทธศาสตร์
ด้านวัฒนธรรมระยะ 20 ปี ให้สอดคล้องกับยุทธศาสตร์ชาติ โดยมีเป้าหมายให้ประเทศไทยเป็น
ศูนย์กลางการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ทางศิลปวัฒนธรรมนานาชาติมีภาพลักษณ์ ความสัมพันธ์ที่ดี และ
ได้รับ การยอมรับในเวทีทางวัฒนธรรมระดับสากล ผลักดันสังคมไทยเป็นสังคมแห่งคนดี มีคุณธรรม 
จริยธรรม เอ้ืออาทร มีความปรองดองสมานฉันท์ มีรายได้และความม่ังคั่งจากอุตสาหกรรมสร้างสรรค์
และบริการ ทางวัฒนธรรมเพิ่มมากขึ้น โดยมีภารกิจด้านวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้องกับยุทธศาสตร์ใน  
5 ด้าน ได้แก่ ด้านความมั่นคง เกี่ยวข้องกับการด าเนินการเพ่ือเทิดทูนสถาบันหลักของชาติ และ
สนับสนุนงานรักษาความม่ันคงและความสงบ เรียบร้อยภายใน ด้านการสร้างความสามารถในการ
แข่งขัน เกี่ยวข้องกับการด าเนินการเพ่ือใช้มิติทางวัฒนธรรม สนับสนุนการพัฒนาภาคการผลิตและ
บริการ พัฒนาผู้ประกอบการและเศรษฐกิจชุมชน รวมทั้งเชื่อมโยงกับ ภูมิภาคและเศรษฐกิจโลก  
ด้านการพัฒนาและเสริมสร้างศักยภาพคน เกี่ยวข้องกับการด าเนินการ เพ่ือสนับสนุนการพัฒนา
ศักยภาพคนตลอดช่วงชีวิต ยกระดับการศึกษาและการเรียนรู้ ปลูกฝังระเบียบวินัย คุณธรรม 
จริยธรรม ค่านิยมท่ีพึงประสงค์รวมทั้งสร้างความอยู่ดีมีสุขของครอบครัวไทย ด้านการสร้างโอกาส 
ความเสมอภาค และเท่าเทียมกันทางสังคม เกี่ยวข้องกับการด าเนินการเพ่ือสร้างความเข้มแข็งของ
สถาบัน ทางสังคม ทุนทางวัฒนธรรมและความเข้มแข็งของชุมชน เสริมสร้างสภาพแวดล้อมและ
นวัตกรรมที่เอ้ือต่อ การด ารงชีวิตในสังคมสูงวัย ด้านการปรับสมดุลและพัฒนาระบบการบริหาร
จัดการภาครัฐ เกี่ยวข้องกับ การด าเนินการปรับปรุงโครงสร้าง บทบาท และภารกิจของหน่วยงาน 
ด้านศิลปวัฒนธรรม ปรับปรุงกฎหมาย ด้านศิลปวัฒนธรรม พัฒนากลไก สนับสนุนการบริหารจัดการ
งานวัฒนธรรม ทั้งนี้ การขับเคลื่อนการด าเนินงานตามกรอบทิศทางยุทธศาสตร์ชาติ 20 ปีดังกล่าว 
จ าเป็นต้องมี ความสอดคล้องกับกรอบทิศทางตามนโยบายการพัฒนาสู่ประเทศไทย 4.0 และ 
กรอบทิศทางการขับเคลื่อน งานวัฒนธรรมตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 
(พ.ศ. 2560 – 2564)  
   2.3 กรอบทิศทางตามนโยบายการพัฒนาสู่ประเทศไทย 4.0 กับงานวัฒนธรรม  
    ประเทศไทย 4.0 เป็นนโยบายส าคัญของรัฐบาลที่ต้องการปรับเปลี่ยนโครงสร้าง
เศรษฐกิจไปสู่ เศรษฐกิจที่ขับเคลื่อนด้วยนวัตกรรม สร้างความเข้มแข็งจากภายใน เชื่อมเศรษฐกิจไทย
สู่โลกด้วยความสมดุล สร้างคนไทยให้เป็น “มนุษย์ที่สมบูรณ์” ทั้งด้านพุทธิศึกษา ศิลปศึกษา  
พลศึกษาและจริยศึกษา สร้างสังคมไทย เป็น “สังคมที่เก้ือกูลและแบ่งปัน” โดยน้อมน าปรัชญาของ 
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เศรษฐกิจพอเพียง มาใช้ในการด าเนินชีวิต และผนึก ก าลังสานพลังประชารัฐ เน้นการพ่ึงพาตนเอง  
พ่ึงพากันเอง และรวมกันเป็นกลุ่มอย่างมีพลัง โดยการเติมเต็ม ด้วยวิทยาการ ความคิดสร้างสรรค์ 
นวัตกรรม วิทยาศาสตร์ เทคโนโลยี และการวิจัยและพัฒนา ต่อยอด ความได้เปรียบเชิงเปรียบเทียบ 
5 กลุ่มอุตสาหกรรมเป้าหมาย ประกอบด้วย     
     1. กลุ่มอุตสาหกรรมอาหาร เกษตร และไบโอเทคโนโลยี  
     2. กลุ่มอุตสาหกรรมเพ่ือสุขภาพ  
     3. กลุ่มอุตสาหกรรมอุปกรณ์อัจฉริยะ และหุ่นยนต์เพ่ืออุตสาหกรรม  
     4. กลุ่มอุตสาหกรรมดิจิทัล ระบบการสื่อสารและเทคโนโลยีสมัยใหม่ และ  
     5. กลุ่มอุตสาหกรรมสร้างสรรค์ วัฒนธรรมและบริการที่มีมูลค่าสูง โดยมีภารกิจ
ด้านวัฒนธรรม ที่เก่ียวข้องกับการขับเคลื่อนสู่ประเทศไทย 4.0 ได้แก่ การส่งเสริมการพัฒนา
อุตสาหกรรมสร้างสรรค์ วัฒนธรรม และบริการที่มีมูลค่าสูง โดยเริ่มจากสินค้าและการบริการ 
ทางวัฒนธรรมที่มีศักยภาพ 5 F คือ    
      5.1 อาหาร (Food)  
      5.2 ภาพยนตร์และวีดิทัศน์ (Film)  
      5.3 การออกแบบและแฟชั่น (Fashion)  
      5.4 มวยไทย (Fighting) และศิลปะการป้องกันตัวแบบไทย  
      5.5 เทศกาลประเพณี (Festival)  
     โดยการด าเนินงาน ดังกล่าวจะต้องมีการบูรณาการและร่วมมือกับหน่วยงาน
ภาครัฐ ภาคเอกชน และภาคประชาชน ตามแนวนโยบายพลังประชารัฐ เพื่อพัฒนาสินค้าและบริการ
ดังกล่าว ให้สอดคล้องกับความต้องการของตลาด และลูกค้า เชื่อมโยงความร่วมมือทั้งภายในและ
ภายนอกประเทศ เช่น ประเทศเพ่ือนบ้าน กลุ่มสมาชิกอาเซียน ฯลฯ ซึ่งจ าเป็นต้องด าเนินการตาม
กรอบทิศทางการขับเคลื่อนงานวัฒนธรรมตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจ และสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 
(พ.ศ. 2560 - 2564)  
   2.4 กรอบทิศทางตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 กับงาน
วัฒนธรรม     
    แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 – 2564)  
มีเป้าหมายหลักเพ่ือให้ได้ คนไทยที่มีคุณลักษณะเป็นคนไทยที่สมบูรณ์ มีวินัย มีทัศนคติและพฤติกรรม
ตามบรรทัดฐานที่ดีของสังคม มีความเป็นพลเมืองตื่นรู้มีความสามารถในการปรับตัวได้อย่างรู้เท่าทัน
สถานการณ์ มีความรับผิดชอบ และท าประโยชน์ต่อส่วนรวมมีสุขภาพกายและใจที่ดี มีความเจริญ 
งอกงามทางจิตวิญญาณ มีวิถีชีวิตที่พอเพียง มีความเป็นไทย ทั้งนี้งานวัฒนธรรมมีความเกี่ยวข้องกับ
แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 ใน 2 ประเด็นยุทธศาสตร์ ประกอบด้วย  
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     ยุทธศาสตร์ที่ 1 การเสริมสร้างและพัฒนาศักยภาพทุนมนุษย์โดยมี ความ
เกี่ยวข้องกับเป้าหมายตามแผนพัฒนาฯ ฉบับที่ 12 ได้แก่ เป้าหมายที่ 1 “คนไทยส่วนใหญ่มีทัศนคติ
และ พฤติกรรมตามบรรทัดฐานที่ดีของสังคม” และเป้าหมายที่ 5 “สถาบันทางสังคมมีความเข้มแข็ง
และมีส่วนร่วม ในการพัฒนาประเทศเพ่ิมขึ้นโดยเฉพาะสถาบันครอบครัว สถาบันการศึกษา สถาบัน
ศาสนา ชุมชน สื่อมวลชน และภาคเอกชน” ซึ่งกระทรวงวัฒนธรรมจะด าเนินการเพ่ือสนองเป้าหมาย
ดังกล่าวโดยการปลูกฝังคุณธรรม จริยธรรม อนุรักษ์ และสร้างค่านิยมความเป็นไทยที่ดีงาม การสืบสาน 
สร้างสรรค์มรดก ศิลปะ วัฒนธรรม และ ภูมิปัญญาไทย รวมทั้งการด าเนินการเพ่ือประชาชนกลุ่มเป้าหมาย 
น าหลักธรรมทางศาสนาเพ่ือพัฒนาคุณภาพชีวิต และยุทธศาสตร์ที่ 3 การสร้างความเข้มแข็งทาง
เศรษฐกิจและแข่งขันได้อย่างยั่งยืน โดยมีความเก่ียวข้องกับ เป้าหมายตามแผนพัฒนาฯ ฉบับที่ 12 
ได้แก่ เป้าหมายที่ 4 ประเทศไทยมีรายได้จากการท่องเที่ยวเพิ่มข้ึน ไม่ต่ ากว่า 3 ล้านล้านบาท และ
อันดับความสามารถในการแข่งขันด้านการท่องเที่ยว (The Travel & Tourism Competitive Index 
: TTCI) ซึ่งกระทรวงวัฒนธรรมจะด าเนินการเพ่ือสนองเป้าหมายดังกล่าวโดยเน้น การสร้างคุณค่า 
เชิงสังคม และมูลค่าเชิงเศรษฐกิจของศิลปะและวัฒนธรรม โดยกระทรวงวัฒนธรรมจะน ากรอบ 
ทิศทางตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 ไปใช้เป็นแนวทางในการก าหนด
นโยบาย วางแผนและยุทศาสตร์การด าเนินงานศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรม นอกจากกรอบ 
ทิศทางการพัฒนาประเทศตามยุทธศาสตร์ชาติระยะ 20 ปีกรอบทิศทางตามนโยบาย การพัฒนาสู่
ประเทศไทย 4.0 และกรอบทิศทางตามแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 แล้ว  
การด าเนินงานวัฒนธรรมยังมีความเกี่ยวข้องกับข้อคิดเห็นจากสภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศ 
ที่เก่ียวข้อง ด้านวัฒนธรรม รวมทั้งนโยบายรัฐบาลที่เกี่ยวข้องกับวัฒนธรรมด้วย  
   2.5 ข้อคิดเห็นจากสภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศที่เกี่ยวข้องด้านวัฒนธรรม  
    สภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศ (สปท.) ได้มีข้อเสนอการขับเคลื่อนและปฏิรูป
ประเทศที่เก่ียวข้อง ด้านวัฒนธรรม ซึ่งสภาขับเคลื่อนการปฏิรูปประเทศเห็นชอบในหลักการ และส่ง
ให้รัฐบาลน าไปพิจารณา ด าเนินการ 3 เรื่อง ดังนี้  
     2.5.1 การจัดการพ้ืนที่มรดกทางวัฒนธรรมของชาติ เพ่ือเพ่ิมคุณค่าและมูลค่า
ทางวัฒนธรรม พร้อมด้วยร่างพระราชบัญญัติว่าด้วยการเวนคืนอสังหาริมทรัพย์ (ฉบับที่ ...) พ.ศ. ... 
และร่างพระราชบัญญัติโบราณสถาน โบราณวัตถุ ศิลปวัตถุ และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ (ฉบับที่ ...) 
พ.ศ. .... โดยมีแนวทางการด าเนินงานที่ส าคัญ ได้แก่ 
       2.5.1.1 ตรวจสอบข้อมูล และส ารวจพื้นที่แหล่งมรดกทางวัฒนธรรม เพ่ือน า
ผลที่ได้รับไปใช้ ประกอบการจัดท าแผนการบูรณาการการบริหารจัดการพื้นที่มรดกวัฒนธรรม จ านวน 
2 รายการ คือ เส้นทาง ถนนพระร่วง ท านบพระร่วง คูเมือง ก าแพงเมือง ที่อยู่ระหว่างเส้นทางผ่าน
อุทยานประวัติศาสตร์สุโขทัย อุทยานประวัติศาสตร์ศรีสัชนาลัย อุทยานประวัติศาสตร์ก าแพงเพชร 
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และเส้นทางวัฒนธรรมพิมาย พนมรุ้ง เมืองต่ าและบาราย คูเมือง ก าแพงเมือง ศาสนสถานที่อยู่
ระหว่างเส้นทาง  
      2.5.1.2 บูรณาการการบริหารจัดการพ้ืนที่มรดกวัฒนธรรม ระหว่างหน่วยงาน
ของรัฐที่เกี่ยวข้อง เพ่ือหาแนวทางการแก้ไขปัญหาการบุกรุกมรดกวัฒนธรรม แนวทางการป้องกันการ 
บุกรุกมรดกทางวัฒนธรรม และแนวทางการแลกเปลี่ยนข้อมูลที่มีประโยชน์ในการบริหารจัดการพ้ืนที่
มรดกวัฒนธรรม  
      2.5.1.3 จัดท าแผนบูรณาการการบริหารจัดการพ้ืนที่มรดกวัฒนธรรม รวมทั้ง
แก้ไข/เพ่ิมเติม กฎหมายที่เกี่ยวข้องบางมาตรา เพื่อประโยชน์ในการจัดการพ้ืนที่มรดกวัฒนธรรม และ
เพ่ือลดผลกระทบ ต่อประชาชนที่บุกรุกพ้ืนที่มรดกวัฒนธรรม โดยไม่ตั้งใจ  
       2.5.1.4 น าแผนบูรณาการการบริหารจัดการพ้ืนที่มรดกวัฒนธรรม ในด้าน
การแก้ไขปัญหา การบุกรุก มาทดลองปฏิบัติ โดยมีการจัดตั้งคณะกรรมการการบริหารจัดการพ้ืนที่
มรดกวัฒนธรรมรวมทั้งรายงานปัญหา และแนวทางการแก้ไขปัญหาน าเสนอต่อรัฐบาล เพ่ือ
ด าเนินการปรับปรุงแผนฯ  
     2.5.2 การจัดท าเกณฑ์มาตรฐานคุณธรรมแห่งชาติพร้อมด้วยร่างพระราช
กฤษฎีกาจัดตั้งศูนย์คุณธรรม (องค์การมหาชน) (ฉบับที่ ...) พ.ศ. ... โดยมีแนวทางการด าเนินงานที่
ส าคัญ ได้แก่ 
       2.5.2.1 ประมวลองค์ความรู้และข้อมูลเกี่ยวกับมาตรฐานด้านคุณธรรม 
จริยธรรม และค่านิยม ของบุคคลและองค์กร  
      2.5.2.2 การจัดตั้งคณะท างานด าเนินการพัฒนามาตรฐานด้านคุณธรรม 
จริยธรรม และค่านิยม และน าร่างมาตรฐาน คุณธรรม จริยธรรม ค่านิยม ในกลุ่มองค์กรแต่ละ
ประเภทไปด าเนินการ รวมทั้งสรุป ประเมินผลการด าเนินการโครงการน าร่อง  
     2.5.3 การพัฒนาและบรรจุหลักสูตรการเรียนการสอนด้านกีฬา ศิลปะ 
วัฒนธรรม การศาสนา คุณธรรมและจริยธรรมเพื่อมุ่งเน้นให้เด็กเป็นเด็กดี โดยมีแนวทางการ
ด าเนินงานที่ส าคัญ ได้แก่  
      2.5.3.1 บรรจุหลักสูตรภูมิปัญญาท้องถิ่น เพ่ือเป็นวิชาบังคับและวิชาบังคับแกน 
ในสถานศึกษา ต้องเกิดจากการประสานความร่วมมือระหว่างกระทรวงศึกษาธิการกับกระทรวง
วัฒนธรรม โดยมีการก าหนด บทบาทหน้าที่อย่างชัดเจน อาทิ กระทรวงศึกษาธิการ เป็นผู้ก าหนด
หลักสูตร การเรียนการสอน ระยะเวลา การเรียน การสอนที่เหมาะสม กระทรวงวัฒนธรรม 
ด าเนินการรวบรวมข้อมูลองค์ความรู้  
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      2.5.3.2 ส่งเสริมให้มีการวางหลักสูตรการเรียนรู้เสริมภายในท้องถิ่น 
นอกเหนือจากหลักสูตร การเรียนรู้หลักท่ีให้เด็กเยาวชนในสถานศึกษาได้ไปศึกษาองค์ความรู้และ
มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ณ พิพิธภัณฑ์ท้องถิ่น บ้านครูภูมิปัญญา บ้านปราชญ์ชาวบ้าน  
โดยผู้สูงอายุ ซึ่งเป็นปราชญ์ชาวบ้าน เป็นผู้ถ่ายทอดองค์ความรู้มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ทั้งนี้ 
กระทรวงวัฒนธรรมได้น าข้อเสนอการขับเคลื่อนและปฏิรูปประเทศที่เก่ียวข้อง ด้านวัฒนธรรมมาใช้
เป็นข้อมูลในการวิเคราะห์และก าหนดกรอบทิศทางการพัฒนางานวัฒนธรรม  
   2.6 การประเมินสภาวะแวดล้อมที่เกี่ยวข้องกับการพัฒนาด้านวัฒนธรรม 
     เพ่ือให้การก าหนดกรอบทิศทางการพัฒนาด้านวัฒนธรรมระยะ 20 ปี ตามกรอบ
ทิศทางยุทธศาสตร์ ชาติระยะ 20 ปีเป็นไปอย่างมีประสิทธิภาพ สอดคล้องกับศักยภาพและบริบท 
การเปลี่ยนแปลงทั้งภายใน และภายนอกประเทศ กระทรวงวัฒนธรรมได้ประเมินศักยภาพการพัฒนา
ด้านวัฒนธรรมในปัจจุบัน และโอกาส การพัฒนาในอนาคต ประกอบด้วย การวิเคราะห์จุดแข็ง 
จุดอ่อน โอกาส และภัยคุกคาม (SWOT Analysis) รวมทั้งวิเคราะห์บริบทการเปลี่ยนแปลงด้านต่าง ๆ 
ดังนี้ 
      2.6.1 จุดแข็ง (Strength) ประเทศไทยมีจุดแข็งในการพัฒนาทางวัฒนธรรม 
ที่ส าคัญ ดังนี้  
      2.6.1.1 มีต้นทุนทางวัฒนธรรมสูง มีมรดกและทรัพยากรทางวัฒนธรรม 
จ านวนมาก มีศิลปะและวัฒนธรรมที่หลากหลาย 
      2.6.1.2 คนไทยมีอัธยาศัยไมตรี มีน้ าใจ เอื้อเฟื้อเผื่อแผ่และเอ้ืออาทรในการ
ต้อนรับขับสู้และบริการ เป็นที่ประทับใจของชาวต่างประเทศ  
      2.6.1.3 มีแหล่งเรียนรู้และสถานที่ท่องเที่ยวทางศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรม
จ านวนมาก  
      2.6.1.4 มีหน่วยงานและภาคีเครือข่ายที่ท างาน รวมถึงปราชญ์ชาวบ้าน 
ศิลปิน และผู้สนใจท างาน ด้านศาสนา ศลิปะและวัฒนธรรมทั้งภาครัฐ ภาคเอกชนและภาคประชาชน
จ านวนมาก  
      2.6.1.5 มีองค์กรที่รับผิดชอบในการก าหนดนโยบาย แผนและทิศทางการ
ด าเนินงานวัฒนธรรม และงานอื่นๆ ที่เก่ียวข้องในระดับชาติเช่น คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ 
คณะกรรมการส่งเสริมคุณธรรมแห่งชาติ คณะกรรมการภาพยนตร์และวีดิทัศน์แห่งชาติ 
คณะกรรมการพัฒนาสื่อปลอดภัยและสร้างสรรค์ แห่งชาติ คณะกรรมการส่งเสริมศิลปะร่วมสมัย 
คณะกรรมการส่งเสริมและรักษามรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม เป็นต้น  
      2.6.1.6 มีสถาบันการศึกษาและองค์กรวิชาการท่ีท างาน รวมทั้งด าเนินการ
วิจัยและพัฒนา ทางวัฒนธรรมจ านวนมาก  
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     2.6.2 จุดอ่อน (Weakness) ประเทศไทยมีจุดอ่อนในการพัฒนาทางวัฒนธรรม 
ที่ส าคัญ ดังนี้  
      2.6.2.1 ระบบฐานข้อมูล การบริหารจัดการข้อมูลสารสนเทศ การจัดการ
ความรู้และการน า เทคโนโลยสีารสนเทศและการสื่อสารมาใช้ในการด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและ
วัฒนธรรม ยังไม่มี ประสิทธิภาพและประสิทธิผลเท่าท่ีควรจะเป็น  
      2.6.2.2 ความร่วมมือและการบูรณาการการด าเนินงานวัฒนธรรมร่วมกับ
หน่วยงานภายนอกยังไม่มี ประสิทธิภาพและประสิทธิผลเท่าที่ควรจะเป็น  
      2.6.2.3 กฎระเบียบที่เกี่ยวข้องกับการด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและ
วัฒนธรรมบางส่วน ยังไม่ทันสมัยและเอ้ือต่อการด าเนินงาน รวมทั้งการบังคับใช้กฎหมายในบางส่วน
ยังไม่มีประสิทธิภาพและ ประสิทธิผลเท่าที่ควรจะเป็น  
      2.6.2.4 ขาดความต่อเนื่องและประสิทธิภาพการน านโยบายและยุทธศาสตร์
ด้านศาสนา ศิลปะและ วัฒนธรรมในระดับชาติที่มีประสิทธิภาพและประสิทธิผลเท่าที่ควรจะเป็น 
       2.6.2.5 ขาดการสนับสนุนงบประมาณและมาตรการส่งเสริมสนับสนุน 
การด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรมอย่างเพียงพอและต่อเนื่อง  
      2.6.2.6 โครงสร้างและบทบาทภารกิจของหน่วยงานด้านวัฒนธรรมบางส่วน 
ยังไม่เอ้ือต่อการ ด าเนินงานในสถานการณ์ปัจจุบันและอนาคต  
      2.6.2.7 ระบบการเรียนรู้ด้านศาสนาศิลปะและวัฒนธรรม ยังจ าเป็นต้อง
พัฒนาให้มีประสิทธิภาพ และประสิทธิผลเท่าที่ควรจะเป็น  
     2.6.3 โอกาส (Opportunity) ประเทศไทยมีโอกาสพัฒนาทางวัฒนธรรมที่ส าคัญ 
ดังนี้     
      2.6.3.1 รัฐบาลไทยและประเทศต่างๆ มีนโยบาย แผนและยุทธศาสตร์ในการ
ด าเนินงาน ด้านศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรมในระดับชาติทั้งในระยะกลางและระยะยาว  
      2.6.3.2 ความเจริญก้าวหน้าทางด้านการคมนาคม เทคโนโลยีสารสนเทศ  
การสื่อสาร และการรวมตัว (Convergence) ของสื่ออิเล็กทรอนิกส์ใหม่ๆ ท าให้สามารถน ามาใช้
ประโยชน์ในการด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรมได้มากยิ่งข้ึน  
      2.6.3.3 การรวมตัวของประชาคมอาเซียนและกลุ่มความร่วมมือในลักษณะ
ต่างๆ ส่งผลให้สามารถ ก าหนดประเด็นความร่วมมือในการด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและ
วัฒนธรรมเพื่อเชื่อมโยงและพัฒนา ความร่วมมือ และจัดท าข้อตกลงระหว่างประเทศเพ่ือสนับสนุน
การด าเนินงานได้  
      2.6.3.4 กระแสการพัฒนาในระดับสากลที่สนใจการน ามิติด้านศาสนา ศิลปะ
และวัฒนธรรมมาใช้ ในการพัฒนาการเมือง เศรษฐกิจและสังคม ส่งผลให้ภาครัฐ ภาคเอกชน  
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ภาคประชาชนและสื่อมวลชน ให้ความสนใจและความส าคัญต่อการด าเนินงานมากยิ่งขึ้น  
     2.6.4 อุปสรรค/ข้อจ ากัด (Threat) ประเทศไทยมีอุปสรรค/ข้อจ ากัดในการ
พัฒนาทางวัฒนธรรม ที่ส าคัญ ดังนี้  
      2.6.4.1 การเปลี่ยนแปลงทางการเมือง เศรษฐกิจและสังคมโลก รวมทั้งใน
ภูมิภาค ส่งผลกระทบต่อ การด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรมทั้งทางตรงและทางอ้อม   
      2.6.4.2 อิทธิพลของค่านิยมและวัฒนธรรมต่างชาติที่ไหลบ่ามาพร้อมกับ 
ความเจริญก้าวหน้า ทางเทคโนโลยีสารสนเทศ การสื่อสารและอ่ืนๆ ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงค่านิยม
และวัฒนธรรมของไทย  
      2.6.4.3 การก าหนดเงื่อนไข/กฎกติกาการด าเนินงานในระดับนานาชาติ
บางส่วนส่งผลกระทบต่อ ด้านศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรมทั้งในและต่างประเทศ เช่น การขึ้น
ทะเบียนมรดกโลก การจัดท าเขตการค้า เสรี ฯลฯ ทั้งนี้ กระทรวงวัฒนธรรมจะน าผลการประเมิน
สภาวะแวดล้อมที่เกี่ยวข้องกับการพัฒนา ด้านวัฒนธรรม ไปใช้ในการก าหนดกรอบทิศทาง วิสัยทัศน์ 
พันธกิจและยุทธศาสตร์การด าเนินงานวัฒนธรรม ในระยะ 20 ปี รวมทั้งวิสัยทัศน์ พันธกิจและ
ยุทธศาสตร์ในช่วงแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 - 2564) ต่อไป 
(แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 12) 
   ประเมษฐ์ บุญยะชัย (2544) ผู้แสดงโขนควรมีจรรยาบรรณ ทุกคนมีสิทธิ์น าไปใช้
ประโยชน์ ขอให้ถูกกาละเทสะ เข้าใจในบริบทเนื้องาน เพราะ โขน มีจารีตนาฏศิลป์ไทย แบ่งเป็น  
3 ข้อ ได้แก่ 
    1. จารีตนาฏศิลป์ที่เป็นข้อปฏิบัติ 
     1.1 การแสดงโขนและละคร จะเริ่มบรรเลงด้วยเพลง “วา” และจบด้วย 
การแสดงเพลงกราวร า 
     1.2 การแสดงโขน จะเริ่มการแสดงต้องให้ตัวพระ หรือตัวยักษ์ลงโรง  
(ฉากแรก) 
     1.3 ต าแหน่งของนักแสดงบนเวทีก าหนดให้ ด้านขวาของเวทีเป็นฝ่ายธรรมะ 
ด้านซ้ายของเวทีเป็นฝ่ายอธรรม 
     1.4 การนั่งของนักแสดง ก าหนดให้ ตัวนางนั่งทางขวามือ ของตัวพระยักษ์ 
หรือลิง และในฉากที่มีการเข้าเฝ้า ตัวละครส าคัญจะนั่งขวามือของกษัตริย์ 
     1.5 ในการแสดงโขนหน้าจอให้ตั้งเตียงเล็กด้านในชิดจอ 
     1.6 การตั้งเครื่องราชูปโภค ก าหนดดังนี้ ด้านซ้ายของเตียงตั้งพานพระศรี 
(พานหมาก) และพระแสงอาวุธ ด้านขวาของตียงตั้งพระสุพรรณศรี (กระโถน) และกาน้ า  
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     1.7 การวางหมอนสามเหลี่ยม (หมอนขวาน) และหมอนสี่เหลี่ยม (หมอนหน้าอิฐ) 
ให้วางทางด้านซ้ายมือของผู้แสดง (ในฉากวิมานห้ามไม่ให้ใช้เครื่องราชูปโภคและหมอน)  
     1.8 นางก านัลที่ท าหน้าที่โบกพัดให้อยู่ด้านขวาของเตียง ส่วนหน้าที่โบกแส้ 
อยู่ด้านซ้ายของเตียง (เวลานอนตัวละครจะหันศีรษะไปทางซ้ายของเตียง การโบกพัดจึงต้องโบก 
ทางปลายเท้า)  
     1.9 การใช้อาวุธในการแสดงต่อหน้าพระที่นั่ง มีข้อปฏิบัติคือ 
      ต้องเป็นสิ่งจ าลองห้ามใช้ของจริง 
      การจับถือต้องจับแบบซ่อนคม 
      การพุ่งขว้างแทงอาวุธ ห้ามไม่ให้อาวุธหลุดจากมือ เช่น รามสูรขว้างขวาน
ต้องใช้วิธีขว้างแบบซ่อนขวาน 
      อาวุธ ศร หรือธนู จะไม่มีสาย เพราะง่ายต่อการควบคุมทิศทาง 
     1.10 การแต่งตัวโขน ก่อนสวมสังวาลหรือหัวโขน จะต้องร าลึกถึงพระคุณครู
บาอาจารย์ การสวมสังวาล จะต้องสวมเป็นชิ้นสุดท้าย และต้องครูผู้ใหญ่สวมให้ 
     1.11 การกางกลด จะกางเฉพาะตัวแสดงที่เป็นพระมหากษัตริย์ อุปราช  
ในการแสดงโขนหน้าจอ คนกางกลด จะอยู่ด้านขวา ตัวแสดงจะใช้มือซ้ายแตะที่ขอบพะตูโขน เรียกว่า 
เท้าฉาก ส่วนในการแสดงโขนฉาก โขนกลางแปลง ละคร คนกางกลดจะอยู่ด้านซ้าย ตัวแสดงจะใช้ 
มือแตะที่ด้ามกลด เรียกว่า เท้ากลด สรุปคือการเท้าฉากเป็นจารีตของโขนส่วนการ เท้ากลด เป็นจารีต
ของละครที่โขนบางประเภทยืมมาใช้ 
     1.12 ในขณะตรวจพล คนกางกลดจะหมุนกลดไปด้วยเรียกว่า กลิ้งกลด 
     1.13 จารีตในการเรียกเพลงหน้าพาทย์โขน ถ้ามีตัวโขนที่มีศักดิ์สูงอยู่ในฉาก 
เมื่อถึงบทท่ีตัวโขนศักดิ์ต่ ากว่าจะข้ึนร าหน้าพาทย์ ผู้พากย์จะไม่เรียกหน้าพาทย์ชั้นสูง จะเรียก 
หน้าพาทย์ปกติท่ัวไปแทน เช่น ถ้าอินทรชิต กราบทูลลาทศกัณฐ์ไปท าสงคราม ทศกัณฐ์ยังประทับอยู่  
จะเรียกเพลง เสมอธรรมดา ไม่เรียกเพลงเสมอมาร ซึ่งเป็นหน้าพาทย์ชั้นสูง เป็นต้น 
     1.14 การเรียงล าดับความส าคัญในการแสดง เมื่อมีการแสดงพร้อมกัน 
จะต้องให้ หนังใหญ่ ขึ้นก่อน ตามด้วยการแสดง โขน และการแสดง ละคร เป็นล าดับสุดท้าย  
     1.15 จารีตของนักแสดง เมื่อได้ยินการบรรเลง เพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง จะต้อง
ยกมือไหว้ร าลึกถึงคุณครูอาจารย์ที่ท่านได้สั่งสอนอบรมมา 
     1.16 เมื่อการแสดงในแต่ละครั้ง แต่ละรอบ นักแสดงจะขอขมาลาโทษ และ
ให้อภัยซึ่งกันและกัน ไม่ถือโทษโกรธเคืองกัน เป็นการสร้างความรักความสามัคคีในหมู่คณะศิลปิน
ด้วยกัน 
    2. จารีตที่เป็นข้อห้าม 
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     2.1 ห้ามวางหัวโขนยักษ์ซ้อนบนหัวโขนลิง  
     2.2 ห้ามนอนในขณะแต่งเครื่องโขนละคร 
     2.3 ห้ามข้ามเครื่องแต่งกายและอาวุธที่ใช้แสดงต่างๆ 
     2.4 ห้ามไม่ให้ตั้งจอโขนรับตะวันและขวางทิศทางลม 
     2.5 ห้ามมิให้ถือหัวโขนห้อยหัวลง หรือน าอาวุธยาวๆ เสียบหัวโขนไว้ 
     2.6 ห้ามมิให้ใช้นิ้วมือหรือวัตถุใดๆ แหย่ช่องตาหัวโขน 
     2.7 ห้ามมิให้ร าหน้าพาทย์แบบเล่นๆ หรือพร่ าเพรื่อ การร าจะต้องร าให้จบ 
ทุกเพลงทุกครั้ง 
     2.8 ห้ามมิให้ตัวแสดงส าคัญตายกลางโรง 
     2.9 ห้ามมิให้ผู้แสดงเดินผ่านบนเวที โดยไม่เคารพ 
     2.10 ห้ามมิให้ถวายเครื่องสังเวยในตอนเย็น และไม่มีพิธีเบิกหน้าพระในการ
แสดงโขน ละครในราชการ (งานหลวง)  
    3. จารีตที่เป็นเคล็ดลาง  
     3.1 หัวหลุดกลางโรง ห้ามถอด ต้องให้ครูผู้ใหญ่ต่อหัว (ยอด) ให้ 
     3.2 ถอดหัวออกต้องขอขมาครู และให้ครูผู้ใหญ่ถอดให้  
     3.3 สุนัขวิ่งผ่านหน้าโรง หรือหน้าจอโขน เป็นลางดี น ามาซึ่งความส าเร็จ  
     3.4 แมววิ่งผ่านหน้าโรงหรือหน้าจอโขน เป็นสิ่งไม่ดี เป็นอัปมงคล  
     3.5 ถ้าโรงช ารุดหรือหักพังในขณะแสดงถือว่าเป็นสิ่งไม่ดี 
    จากข้อปฏิบัติและข้อห้าม ศิลปินทุกคนจะต้องถือปฏิบัติตามจารีตทุกคนเพราะ
ถือว่าจะเกิดความเป็นศริมงคลในการแสดง หรือถือว่าเป็นครูอย่างหนึ่งของศิลปินนักแสดงโขน ละคร
ทุกคน  
   ส านักงานโครงการจัดตั้งสถาบันโขน อธิบายแผนปฏิบัติราชการและยุทธศาสตร์ 
ของหน่วยงานภาครัฐที่จะส่งเสิรมการศึกษาเรื่องการเล่นโขน หรือการศึกษาวิจัยและสร้างองค์ความรู้
ทางวัฒนธรรมอย่างเป็นระบบ ได้แก่แนวคิดเรื่องการก่อตั้งสถาบันโขน แผนปฏิบัติราชการของ 
กรมส่งเสริมวัฒนธรรมและแผนแม่บทวัฒนธรรม ดังรายละเอียดคือ  
    1. แนวคิดเรื่องการก่อตั้งสถาบันโขนแห่งชาติ  
     สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงห่วงใยว่าการแสดงโขนจะ
เสื่อมคลาย ไปจากความนิยมของคนไทย จึงทรงพระราชด าริที่จะส่งเสริมและพัฒนาให้การแสดงโขน
มีความงดงาม ดึงดูดความสนใจยิ่งขึ้น โดยมีพระราชเสานีย์ให้ท าการศึกษาค้นคว้าเรื่องเครื่องแต่งกาย
โขนและละครไทยในสมัยโบราณ แล้วให้จัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนและละครขึ้นใหม่ อีกทั้งให้ศึกษา
การแต่งหน้าของ ตัวโขนละครที่เปิดหน้า และได้จัดการแสดงโขนพระราชทานชุดแรก คือ ชุดพรหมาศ ขึ้น 
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ต่อมากระทรวงวัฒนธรรมได้รับสนองพระราชเสาวนีย์ดังกล่าว โดยมอบให้ส านักการสังคิต กรมศิลปากร 
จัดท าโครงการสถาบันโขนแห่งชาติ ซึ่งจะท าหน้าที่รวบรวมองค์ความรู้ทุกด้านเกี่ยวกับศิลปะการแสดงโขน 
ตลอดจนก าหนดนโยบายและยุทธศาสตร์การอนุรักษ์ และพัฒนาการแสดงโขน แต่โครงการดังกล่าว
ติดขัดด้วยระบบราชการ เพราะยังไม่มีกฎหมายรองรับ และยังขาดความพร้อมหลายด้าน ท าให้ 
กรมศิลปากรปรับลดขนาดโครงสร้าง ของหน่วยงานลง โดยใช้ชื่อว่า ส านักงานโครงการจัดตั้งสถาบันโขน 
    2. แผนปฎิบัติราชการของกรมส่งเสริมวัฒนธรรม (พ.ศ.2555-2558)  
     กรมส่งเสริมวัฒนธรรม (2554) กรมส่งเสริมวัฒนธรรมมีบทบาทและหน้าที่
โดยตรงเกี่ยวกับการจัดการความรู้ ด้านวัฒนธรรมและส่งเสริมการมีส่วนร่วม ในการขับเคลื่อนงาน
ด้านวัฒนธรรม ดังจะเห็นได้จากพันธกิจ ข้อ 1. ศึกษาวิจัยและจัดการความรู้ด้านวัฒนธรรม เพ่ือการ
พัฒนาและเผยแพร่ และ ข้อ 4. พัฒนาแหล่งเรียนรู้และองค์ความรู้ทางวัฒนธรรม นอกจากนั้น 
ในแผนปฏิบัติราชการ 4 ปี พ.ศ. 2555-2558 ยังปรากฏว่ามีการให้ความส าคัญ กับการศึกษาวิจัย 
ด้านวัฒนธรรมของชาติ เป็นส่วนหนึ่งของแผนยุทธศาสตร์อีกด้วย  
    3. แผนแม่บทวัฒนธรรมแห่งชาติ (พ.ศ. 2550-2559)  
     กระทรวงวัฒนธรรมเป็นองค์กรหลัก ในการด าเนินงานด้านศาสนา ศิลปะ 
และวัฒนธรรม ได้ด าเนินการจัดท าแผนแม่บทวัฒนธรรมแห่งชาติ พ.ศ. 2550-2559 ซึ่งก าหนด
ยุทธศาสตร์ทางด้านวิจัย ศาสนา ศิลปะและวัฒนธรรม เพ่ือสร้าง และรวบรวมความรู้อย่างมีระบบ  
ทั้งองค์ความรู้ดั้งเดิม และองค์ความรู้ร่วมสมัย ที่พัฒนาต่อยอดจากองค์ความรู้ดั้งเดิมในสังคมไทย 
(กระทรวงวัฒนธรรม, 2550)  
 
แนวคิดทฤษฏีที่ใช้ในการวิจัย  
 
 จากการศึกษาค้นคว้าเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ เพ่ือน าข้อมูลที่ได้จากการวิเคราะห์ ให้มีความสอดคล้องกับ
จุดมุ่งหมายในการวิจัย ผู้วิจัยอ้างอิงด้วยแนวคิดทฤษฎี การขับร้องเพลงไทยของครูท้วม ประสิทธิกุล 
ศิลปินแห่งชาติสาขาสาขาศิลปะการแสดง (คีตศิลป์) ประจ าปีพุทธศักราช 2529 ที่ท่านได้อิบายไว้ใน 
“หลักคีตศิลป์” และบทความที่จัดพิมพ์รวมเล่มอยู่ในหนังสือที่ระลึกเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ  
เมื่อวันที่ 22 กรกฎาคม 2535 โดยสังเขป เพ่ือเป็นความรู้พื้นฐานเกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทย  
โดยแนวคิดเก่ียวกับการขับร้องเพลงไทยที่น ามาเสนอ คือ แนวคิด หลักเบื้องต้นในการขับร้องที่ดีของ
นักร้อง ส าหรับทฤษฎี ที่เกี่ยวกับการขับร้องเพลงไทยที่ใช้ในการวิเคราะห์ผู้วิจัยใชทฤษฎี 2 ทฤษฎี คือ 
ทฤษฎีการท าเสียงต่างๆในการขับร้องเพลงไทย ของครูท้วมประสิทธิกุล และทฤษฎีการขับร้องของ 
พงศ์ หาญชัยพิบูลย์กุล ซึ่งมีรายละเอียดดังต่อไปนี้  
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  1. แนวคิดเกี่ยวกับหลักเบื้องต้นในการขับร้องท่ีดีของนักร้อง 
   ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ได้เสนอแนวคิดเรื่อง หลักเบื้องต้นในการขับร้องที่ดีของ 
นักร้องไว้ว่า การขับร้องที่เรียกว่าดีนั้น นักร้องจะต้องมีความรู้กว้างขวาง ฉลาด รู้จักกาลเทศะ  
เสียงสม่ าเสมอ รู้จักใช้กลวิธีเน้นถ้อยค าพอดี คล่องแคล่ว ว่องไว หายใจถูกท่ี ก าลังเสียงดี ไหวพริบ 
ปฏิภาณดี แม่นจังหวะ รู้จักใส่ความรู้สึกถ้อยค า ระมัดระวังมีความกล้าหาญ ไม่ประมาท มารยาท 
ดีงาม ซึ่งพอจะจ าแนกได้ดังนี้ 
    1. แม่นจังหวะ หมายถึงจังหวะดี ถูกต้อง รักษาแนวได้ระดับ ไม่รุกพรวดพลาด 
จนล้ าจังหวะ หรือไม่ยืดยาดไม่ขาดเกิน  
    2.แม่นเสียง หมายถึงต้องจ าเสียงลูกฆ้องได้ ขึ้นลงไม่ผิดเสียง ทั้งนี้หมายความว่า
จะร้องเพลงใดก็ตาม จะต้องยึดถือหลักเสียงมาตรฐาน เช่นเสียงกรวด เสียงเพียงออ เสียงชวาเป็นต้น 
ผู้ร้องจะต้องขึ้นเสียงให้ถูกตามหลักของแต่ละเพลงโดยไม่ผิดเสียง 
    3. แม่นเพลง หมายถึง เพลงใดใช้เสียงอะไร  มีลีลาอย่างไรถ้าร้องเพลงติดต่อกัน
เช่น ร้องพลงตับต้องใช้เสียงที่มีลูกคอกลมกลืนกัน และทุกเพลงไม่ผิดพลาดขาดเกิน คล่องทุกเพลง 
    4. ก าลังเสียงดี หมายถึงก าลังเสียงร้องได้ทั้งก าลังเสียงสูงและก าลังเสียงต่ า  
เสียงแจ่มใส คงทน ไม่อ้อแอ้ สม่ าเสมอ ฟังแล้วไม่เบื่อ เรียกว่า “เสียงคงทนตามธรรมชาติ”แต่ถ้ารู้จัก
รักษาก าลังเสียงเป็น ก็จะช่วยให้ร้องไพเราะดียิ่งขึ้น  
    5. อักขระดี หมายถึง การขับร้องต้องใช้อักขระ ถ้อยค าให้ถูกต้อง เพราะการ 
ขับร้องเพลงไทยมักร้องเป็นเรื่องราวติดต่อกัน ถ้าร้องไม่ชัดเจนก็จะฟังไม่รู้เรื่อง 
    6. กล้าหาญ หมายถึง ระงับความประหม่า ความอาย สามารถขึ้นเพลงได้โดยไม่
ต้องอาศัยผู้อื่น มีความกล้าที่จะร้องเพลงได้ทุกชนิด ท่าทางภาคภูมิ สง่า มารยาทงาม ไม่ท าหน้าบึ้ง 
หรือหัวเราะพร่ าเพรื่อ 
    7. รู้จักวิธีผ่อนและถอนหายใจ คือการหายใจมีความส าคัญ ส าหรับผู้ที่ต้องใช้
เสียงเป็นหลัก ถ้าผู้ขับร้องหายใจไม่ถูกท่ีจะท าให้เหนื่อยเร็ว 
    8. มีสมาธิ คือ เป็นผู้ไม่ประมาท ตั้งสติมั่น ใช้ความระมัดระวังทุกกรณี และ 
ใช้ความสังเกตรอบตัว 
  2. ทฤษฎีการขับร้อง 
   2.1 ทฤษฎีการท าเสียงต่างๆในการขับร้องเพลงไทย 
    ส าหรับทฤษฎีการท าเสียงต่างๆในการขับร้องเพลงไทย ของครูท้วม ประสิทธิกุล 
ที่น ามาใช้ในการวิจัยครั้งนี้ แบ่งออกเป็น 2 ทฤษฎีย่อย คือ 1. ทฤษฎีท าเสียงต่างๆ ในการขับร้อง 
เพลงไทย 7 เสียง และ 2. ทฤษฎีการท าเสียงที่สร้างลวดลายให้เพลงไพเราะ ดังรายละเอียด ต่อไปนี้ 
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     ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ได้อธิบายถึงวิธีท าเสียงต่างๆ ในการขับร้องเพลงไทย 
7 เสียง ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ในการขับร้องเพลงไทย นอกจากเนื่อร้องหรือบทร้องแล้วสิ่งส าคัญที่สุดก็คือ 
การท าเสียงต่างๆ ที่ผ่านออกจากล าคอก็มีอยู่หลายเสียง และมีท่ีใช้ต่างกัน ดังนี้ 
      1. เสียง “เออ”  
       ถือเป็นแม่เสียง หรือเสียงเอก ในการขับร้องเพลงไทยเป็นเสียงส าคัญ 
ในการเอื้อน ในท านองที่ด าเนินไปด้วยเสียงเปล่าๆ ไม่มีเนื้อร้องและเป็นเสียงที่ใช้มาก การเปล่งเสียง 
เออ บางครั้งจะเป็นเสียง เออ(ง) เออ, หือ(ง), ฮือ(ง) เออ, เป็นเพราะมีเสียง (ง) เข้ามาแทรก เป็นเสียง 
เอิง - เออ, หึอ - เงอ, ฮือ – เงอ แต่เสียง “ง” จะออกไม่ชัดนัก คือเป็นเสียงขึ้นจมูกเล็กน้อยเรียกว่า
เสียง นาสิก 
       วิธีท าเสียง  เออ มีวิธีการคือ ก่อนจะเปล่งเสียงต้องตั้งเสียงให้นิ่งคงท่ี
ตรงคอ กล่าวคือใช้น้ าหนักเสียงลึกนิ่ง อยู่ที่โคนลิ้น บังคับคอให้แข็ง เผยอปากข้ึนเล็กน้อย ยกโคนลิ้น
ขึ้นน้อยพอให้คอโปร่ง แล้วเปล่งกระแสเสียงออกโดยตรงจากคอ กระดกปลายลิ้นขึ้น ไม่ให้โดน ทั้งฟัน
ล่างและบนเสียง เออ ที่เปล่งจะต้องอยู่ในระดับเดียวกัน ไม่ต้องขยับคาง ระหว่างเปล่งเสียง 
      2. เสียง  “เอย”  
       เสียง เอย  ใช้ในตอนสุดประโยค หรือสุดวรรคของการเอ้ือน ก่อนขึ้น
บทร้อง เสียง เอยที่เปล่งออกมาบางครั้งจะมีเสียง (ง) ติดมากับเสียง เออ แต่ไม่ชัดนัก เป็นเสีบง เอิง เอย 
       วิธีท าเสียง เอย มีวิธีท าเช่นเดียวกับ เออ คือเมื่อบังคับเสียงให้หนักที่
คอ เผยอปากข้ึนเล็กน้อยพร้อมกับโยกโคนลิ้นขึ้นแล้ว เน้นแก้มกับคาง ให้ขยับแล้วค่อยๆ ลดปลายลิ้น
ลงแตะหลังฟันล่าง แบะปากออกเล็กน้อย แล้วค่อยลดคางลงช้าๆ เปล่งเสียงไปจนสุดเสียง “เอย” 
กล่าวได้โดยง่ายคือ เมื่อจะออกเสียง “เอย”ให้เน้นที่มุมปากออกเสียงที่ท้ายเป็น “เอย”เสียงนั้นจะ
ออกมาได้ชัดเจน 
      3. เสียง “อือ”  
       เสียง อือที่มีใช้ในระหว่างรอจังหวะ หรือเม่ือสุดวรรคสุดค าของบทร้อง
แต่ละตอน ทั้งยังช่วยผันเสียงค าร้องบางค าที่สียงไม่ตรงเสียงลูกตกของตนตรี เช่น จะร้องเพลง
สุดสงวน  สองชั้น จะมีที่เน้น อือ ดังนี้ “ ถ้าพ่ี  อือ....  ลวงน้อง  อือ....ให้หมองสัตย์ อือ... เป็นต้น  
เสียง อือ ให้สอดแทรกในระหว่างค าร้องหรือบทร้อง บางบทที่มีค าน้อย เพ่ือมิให้เกิดเสียงว่าง และ
ก่อให้เกิดความไพเราะขึ้นอีก เช่น เพลงต้นเพลงฉิ่ง สามชั้น ในค าว่า กาอือ...กี ป้อง....ปัด  อือ เป็นต้น 
       นอกจากจะใช้สอดแทรกดังกล่าวแล้ว ยังสามารถใช้เอ้ือนเป็น “เท่า”
ระหว่างวรรค หรือ “เท่าประโยคสั้นๆ” ระหว่างค า เพ่ือที่จะให้เพลงเกิดความไพเราะน่าฟังขึ้นอีก เช่น 
เพลงตะนาวแปลง “โอ้ว่าอนิจจา อือ อือ อือ (ง) อือ...(ง) เ-อ-ย อือ ฮือ อือ (ง).....เอ-ย  เป็นต้น 
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       วิธีท าเสียง อือ นั้น เริ่มท าเสียงให้ตรงและคอคงที่เช่นเดียวกับการท า
เสียงเออและเสียงเอย แต่ใช้ก าลังน้ าหนักเสียงให้มากหน่อยไม่ต้องอ้าปาก แต่ไม่ถึงกับหุบสนิททีเดียว
เผยอริมฝีปากนิดเดียว เมื่อเปล่งเสียง “อือ” ออกมานั้น ให้บังคับคางไว้ ยกโคนลิ้นขึ้นเพ่ือให้คอโปร่ง
แล้วเปล่งเสียงออกตรงคอให้เกิดความรู้สึกว่าเสียงหนักอยู่ที่คอ ค่อยๆ เลื่อนน้ าหนักเสียงให้มาอยู่ที่ 
เพดาน ค่อยๆ บังคับลมให้อยู่ที่นาสิก เปล่งเสียงออกมาท้ังสองทางคือ ทั้งทางจมูก (เสียงขึ้นนาสิก) 
และทางปากเปล่งน้อยกว่าทางนาสิก 
      4. เสียง “เอ๋ย” 
       เสียง “เอ๋ย” ใช้ในบทร้องที่มีค าว่า “เอ๋ย เสียงจะออกเป็นสองเสียง
ผสมกัน คือ เอย กับ หือ เช่น ดอกเอยหือ เจ้าเอยหือ เสียง เอ๋ย ที่ใช้ดังตัวอย่างที่ยกมานี้เสียงจะ
ออกมาเป็นเสียงเดียวแล้วผันเสียงขึ้นสูงเป็นหางเสียง 
       เสียง เอ๋ย ที่ใช้ในเสียงเอ้ือนนั้น จะมีหลายระดับเสียง และมักจะ 
ติดเสียง “ง”อยู่ด้วยเสมอ ส าหรับวิธีท าเสียง เอ๋ย คือ เปล่งเสียงออกจากล าคอให้มีน้ าหนักท่ีในคอ  
เผยอปากขึ้นเล็กน้อยพอสมควร ยกโคนลิ้นขึ้นพอให้มีความรู้สึกว่าคอโปร่ง ค่อยๆ ผันเสียงให้สูงขึ้น 
เป็นหางเสียงน้ าหนักเสียงไปอยู่ที่จมูก ระหว่างที่ผันเสียงสูงขึ้นนาสิกนั้น ไม่ต้องอ้าปาก  เพ่ือให้เสียง
ไปอยู่ที่จมูก 
      5. เสียง “เฮอ” 
       เสียง “เฮอ” จะใช้คู่กับเสียง เออ ฮือ จึงเป็นเสียงที่ใช้น้อยมาก  
เป็นการสอดแทรกเพ่ือให้เสียงเอ้ือนมีน้ าหนักเบาแล้วแรงขึ้น เช่น เออ...เฮอเออ...ส่วนวิธที าเสียง เฮอ 
ก็ท าเช่นเดี่ยวกับเสียง “ฮือ”แต่อ้าปากให้เหมือนออกเสียง “เออ” เป็นเสียงเบาที่สั้นๆ เสียง เออ นี้ 
ถ้าออกเสียงสั้นมากๆ จะเป็นเสียงสะดุด หรือ ครั่นได้ หากกล่าวโดยธรรมดาก็จะเป็นดังนี้ คือ  
การเปล่งเสียงนี้จะต้องเปล่งเสียงออกมาจากล าคอให้แรง แล้วบังคับให้เสียงเลื่อนน้ าหนักเสียงมาอยู่ที่
เพดานกับขึ้นนาสิกพร้อมกันเผยอปากข้ึนเล็กน้อยบังคับคอให้ตึง แล้วเปล่งเสียงให้ได้ระดับเดียว  
ออกแรงมากกว่าปกติ เพราะต้องให้เสียงกระทบทั้ง 2 ทาง แต่ผ่านทางปากมากกว่าทางจมูกเล็กน้อย 
ยกคางขึ้นอีกนิดหน่อยระหว่างที่เสียงกระทบขึ้นนาสิก 
      6. เสียง “ฮือ” 
       เสียง “ฮือ” ใช้คู่กับเสียง อือ แต่น้อยกว่า เพียงเป็นเสียงสอดแทรก 
เล็กๆ น้อยๆ เท่านั้น เพ่ือช่วยให้เสียงสะดุด สะเทือนได้และใช้เป็นเสียงแทรกระหว่างเอ้ือนที่เป็นเสียง 
เออ เช่น เออ ฮือ (ง) เออ (ง) เออ... 
       หากเสียง “ฮือ” และเสียง “อือ” ถ้าใช้คู่กันจะกลายเป็น “เท่า” เช่น 
อือ ฮือ อือ (ง) เอย นอกจากนี้แล้ว เสียง “ฮือ” และเสียง “อือ” ที่ช่วยผันค าร้องให้ตรงเสียงดนตรีได้ 
เช่นน้อง อือ ฮือ อือ, สวรรค์หือ อือ ฮือ อือ, กัล-ยา อือ ฮือ อือ  
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       วิธีท าเสียง “ฮือ” คือท าเหมือนกับการเปล่งเสียง “เฮอ” แต่ปากจะไม่
เผยอมากและไม่ต้องยกคาง ออกเสียงให้น้ าหนักเสียงขึ้นนาสิกแรงกว่าปกติ แต่เบากว่าเสียง “อือ” 
เสียง “ฮือ” เมื่อใช้กับเสียง “เออ” มักจะมีเสียง “ง”  ติดมาด้วย อันเป็นลักษณะการเอื้อนอย่างหนึ่ง
ของไทยแต่ถ้าใช้คู่กับเสียง “อือ” จะไม่มีเสียง “ง” ติดมา เพราะเป็นเสียงที่มีลักษณะการออกเสียง
อย่างเดียวกัน 
      7. เสียง “หือ”  
       เสียง “หือ” ใช้เฉพาะเสียงท้ายอักษรสูง ใช้เป็นหางเสียงของเอ้ือน 
หรือใช้ในตอนสุดวรรค สุดตอน ของเพลง หรือลงท้าย “เท่า” และประกอบเสียงอ่ืน ได้บ้าง 
       วิธีท าเสียง “หือ” นั้นท าได้ด้วยวิธีเผยอริมฝีปากนิดหน่อย ไม่ต้อง 
ขยับคาง เปล่งเสียงผ่านออกช้าๆ พร้อมกับผันเสียงให้ขึ้นสูง เสียงออกจากทางจมูกมากหน่อย  
การผันเสียงขึ้นสูงนี้ เมื่อจวนสุดเสียงต้องค่อยๆ ลดก าลังเสียงลงทีละน้อยๆ จนสุดหางเสียง 
       เสียง “หือ” ที่ใช้กับบทร้องที่ค าร้องเป็นอักษรสูง เช่น ถ้าพ่ีลวงน้อง 
ให้หมอง หือ สัตย์ อือ, ยามเมื่อลมพัดอือ ฮือ หวนหือ 
       เสียง “หือ” ที่ใช้เป็นหางเสียงเอ้ือน เช่นเพลงเทพบรรทม สามชั้น  
สาวหือ สวรรค์ หือ อือ ฮือ อือ เออ เฮอ เออ ฮือ (ง) เออ เฮอ เออ- (ง) เออ – เอย หือ 
       เสียงทั้ง 7 ดังกล่าวมาทั้งหมด ล้วนเป็นเสียงที่ใช้สัมพันธ์กันในทุกเสียง 
ต่างกันตรงที่หนัก – เบา แค่ไหนเพียงใด จึงจะเกิดความไพเราะเหมาะสมกับท านองเพลงนั้นๆ เช่น
เพลงช้าปี่ หากน ามาขับร้องจะสังเกตได้ชัดเจนว่ามีการใช้เสียงครบทั้ง 7 เสียง อย่างไรก็ตามเสียง 7 
เสียง นี้ ก็ต้องขึ้นอยู่กับผู้ใช้จะเลือก ใช้ตามความเหมาะสม 
   2.2 ทฤษฎีการเสียงที่สร้างลวดลายให้เพลงไพเราะ 
    ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ได้เสนอทฤษฎีการท าเสียงที่สร้างลวดลายให้ไพเราะ
หรือที่เรียกอีกอย่างหนึ่ง ว่า “หลักเสียงพิสดาร” หรือ “เทคนิค” ซึ่งมีด้วยกันหลายแบบ ดังนี้ 
     1. เสียงปริบ  ใช้สอดแทรกอยู่ในระหว่างเสียงที่ว่างน้อย เสียงเบากว่าครั่น 
คือใช้เพียงผิว ของเสียงเท่านั้น เพ่ือช่วยให้เสียงเกิดความไหวพลิ้ว บังเกิดความอ่อนหวานเรียกว่า 
“ร่องผิวลม” 
      วิธีท าเสียงปริบ คือเปล่งเสียงออกมาจากคอเล็กน้อยสู่นาสิก เน้นน้ าหนัก
ของเสียงอยู่ที่จมูก หากผู้ขับร้องร้องอยู่ในเสียงใดแล้วก็ใช้เสียงนั้นเป็นเสียงยืน เสียงยืนนี้ต้องเปล่ง
ก าลังให้มีความแรงมากหน่อยในครั้งแรก ต่อจากนั้นเปล่งเสียงอีกครั้งติดไป แต่เสียงของครั้งที่ 2 นี้ 
ลดก าลังเสียงให้เบาลง เหลือเพียงผิวของเสียงของครั้งที่ 1 แล้วสะบัดปลายเสียงให้แรงครั้งหนึ่ง  
เบาครั้งหนึ่ง สลับกันไปมาสองหรือ สามครั้งแล้วแต่กรณี และความเหมาะสม เสียงปริบ จะมีลักษณะ 
เช่น อือ...หือ...อือ...อือ...อ่ือ 
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     2. เสียงโปรย ใช้ในระหว่างการขับร้องและการบรรเลงดนตรี คือ รับซึ่งกัน
และกัน เมื่อ ร้องจวน จะจบท่อนก็โปรยให้ดนตรีรับ และเมื่อดนตรีรับจบท่อน ก็จะโปรยให้ร้องรับช่วง
ไป เป็นต้น 
     3. เสียงโหย คือลักษณะของการท าเสียงให้อ่อนโยน โหยเศร้า และต้องเน้น
น้ าหนักของเสียง ผสมถ้อยค าไปในทางเศร้า ผสมกับโยน 
     4. เสียงหวน คือลักษณะของการท าเสียงให้หวนอ่อน ท าเช่นเดียวกับโหย 
แต่เบากว่า 
     5. เสียงครั่น ใช้สอดแทรกระหว่างเสียงที่ว่างมากๆ ถ้าว่างหรือห่างเพียง
เล็กน้อยก็ใช้วิธีสะดุดสุดแต่ความเหมาะสม 
      วิธีการท าเสียงครั่น คือ เปล่งเสียงให้มีน้ าหนักอยู่ที่โคนลิ้น เน้นคอ  
เปล่งเสียงให้แรงจนเสียงที่คอเกิดความสะเทือน เมี่อรู้สึกว่าคอเกิดความสะเทือนแล้ว จึงเน้นเค้นเสียง
ให้แรง มีลักษณะเหมือนกระแอม ผู้ขับร้องต้องการท าครั่นมากน้อยอย่างไร พิจารณาดูความเหมาะสม
พอดี  
     6. เสียงกลอก การท าเสียงกลอกนี้ มีวิธีท าหลายวิธีและท าได้หลายอย่าง 
แล้วแต่กรณีที่จะท านั้นๆที่ส าคัญก็คือ เป็นลักษณะที่เกิดจากการท าเสียงที่คอให้คล่องกลับไปกลับมา
เหมือนลักษณะระลอกคลื่นที่ซัดฝั่ง 
      วิธีท าเสียงกลอกนี้ ต้องเปล่งเสียงจากล าคอพอสมควร สลับกับเสียงทาง
จมูก ตวัดเสียงให้สะบัดวนกลับไปกลับมา สองหรือ สามครั้ง สุดแท้แต่ผู้ขับร้องจะเลือกใช้ตามความ
เหมาะสม 
     7. เสียงกลืน เป็นเสียงที่ใช้ในการลงต่ า เมื่อต้องการใช้เสียงต่ า ก็กลืนลงล าคอ 
ท าด้วยการเปล่งเสียงให้มีน้ าหนักอยู่ที่คอ ออกแรงพอสมควร แล้วขยับคอเล็กน้อยบังคับเสียงให้ลงต่ า 
แล้วกลืนเสียงให้ลึกลงไปในคอ คือกลืนลงคอ จะมากน้อยสุดแท้แต่ผู้ขับร้องจะเห็นสมควร 
     8. เสียงเกลือก เป็นการทอดเสียงให้ยาวเลื่อนไหลไป แล้วเน้นเสียงจากต่ าไป
สูงขึ้นเรื่อยๆ โดยไม่ขยับสายคอเลย เสียงเกลือกนี้จะจัดอยู่ในจ าพวกเสียงมอญ จะใช้ในเพลงไทย 
ได้บ้าง การท าเสียงเกลือกนี้เมื่อเสียงเลื่อนไหลจากเสียงต่ าค่อยๆ สู่เสียงสูงนั้นจะไม่เปลี่ยนคอเลย 
ส าหรับการท าเสียงเกลือกนั้น คือ เปล่งเสียงจากคอเน้นน้ าหนักที่คอให้แรง พอสมควร แล้วยกคาง 
เชิดขึ้นให้เสียงค่อยๆ เลื่อนขึ้นเรื่อยๆ คือจากเสียงต่ าขึ้นไปหาเสียงสูงเรื่อยไปจนพอแก่ความต้องการ
ของผู้ขับร้อง และท านองเพลง จะท ามากน้อยนั้นแล้วแต่จะพิจารณาให้เหมาะสมกับแต่ละท านอง
เพลง เป็นเพลงๆ ไป 
      เสียงพิเศษท่ีกล่าวมานี้ เป็นศัพท์แสดงกลเม็ดกลวิธี หรือเทคนิคในการ 
ขับร้อง เพลงให้ไพเราะขั้นสูง นักร้องสมัยเก่านิยมกันมาก และนักร้องทุกคนในสมัยก่อนจะพยายาม 
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ฝึกเสียงพิสดารเหล่านี้เป็นหลัก แต่บางคนก็ท าไม่ได้ ก็ว่ามิใช่สิ่งจ าเป็น อันที่จริงแล้วในเรื่องของ
เทคนิคในการขับร้องเพลงไทยเป็นสิ่งส าคัญและสิ่งจ าเป็นอยู่มากทีเดียว นักร้องดี นักร้องเก่งๆ นิยมใช้
เสียงพิเศษ อันเป็นวิธีที่ ท าให้ขับร้องเพลงได้ไพเราะ แต่เป็นสิ่งที่ยากมากจึงไม่ค่อยมีผู้ใดใคร่น ามาใช้กัน 
และหากผู้ขับร้องรู้จักใช้ศัพท์ ภาษาทางร้องดังกล่าวมานี้ได้ถูกต้องเหมาะสมดีแล้ว จะท าให้เพลงเพลง
นั้นไพเราะขึ้นได้ 
    พงศ์ หาญไชยพิบูลย์กุล (2552) ทฤษฎีการขับร้องของ พงศ์ หาญไชยพิบูลย์กุล 
จะออกแนวหลักการขับร้องที่เป็นสากล สมัยใหม่ พงศ์ หาญไชยพิบูลย์กุล สังกัดงานดนตรีสากล  
กองนันทนาการ  ส านักสวัสดิการสังคม อธิบายหลักวิธีการฝึกร้องเพลงที่ถูกต้อง ไว้ว่า ปัจจุบันการ
ร้องเพลงให้ถูกต้องตามหลักทฤษฎีเป็นสิ่งจ าเป็นในการออกงานสังคมมาก เช่น ข้าราชการชั้นผู้ใหญ่
มักถูกเชิญขึ้นไปร้องเพลงในงานเลี้ยงที่เป็นทางการของหน่วยงานต่าง ๆ หรือแม้แต่ในงานเลี้ยง
สังสรรค์ระหว่างเพ่ือนฝูง ซึ่งมักจะหลีกเลี่ยงไม่ได้ การร้องเพลงเป็นการช่วยให้ไม่อายผู้อื่น นอกจากนั้น  
ยังก่อให้เกิดประโยชน์เป็นอย่างมากในด้านการผ่อนคลายอารมณ์ตึงเครียดจากการงาน และยังเป็น
การออกก าลังกายที่ดีอย่างหนึ่งด้วย และหากร้องเพลงได้ไพเราะยังสามารถน าไปประกอบอาชีพ 
สร้างรายได้ให้แก่ตนเอง ดังนั้นการฝึกร้องเพลงจ าเป็นต้องปฏิบัติให้ถูกต้องตามหลักทฤษฎีดังนี้ 
     1. ท่าทาง การปฏิบัติที่ถูกต้องควรจะให้เป็นไปโดยอัตโนมัติ คือยืนตรง  
เท้าวางห่างกันประมาณ 1 ฟุต เท้าขวาอยู่หน้าเล็กน้อย ให้รู้สึกว่ากระดูกสันหลังรับน้ าหนักทั้งหมด 
ฝึกหัดโยกหัว เชิดหน้า ไหล่ตรง แขม่วท้อง หดสะโพก หลังตรง ไม่เกร็งตัว วางตัวตามสบายแต่ให้อยู่
ในลักษณะที่ถูกต้อง ควรยืนห่างจากไมโครโฟนประมาณ 12 - 15 นิ้ว ออกเสียงแต่พอควรไม่เบาหรือ
ดังจนเกินไป ส าหรับผู้ใช้เสียงจากล าคอต้องยืนใกล้ไมโครโฟนมากเพราะเสียงจะออกกังวานต่ าและ
เบาแผ่ว จึงจ าเป็นต้องยืนใกล้ไมโครโฟนเหมือน ผู้ใช้เสียงจากนาสิก ส าหรับผู้ใช้เสียงจากท้องเสียงจะ
ดังมากไม่ต้องอยู่ใกล้ไมโครโฟนเกินไป การฝึกหัดกับกระจกเป็นสิ่งส าคัญ เพราะจะได้เห็นและแก้ไข 
สิ่งบกพร่องต่างๆ ให้ดีขึ้น และช่วยให้ไม่อายได้ 
     2. การหายใจ การร้องเพลงให้เสียงดีนั้นขึ้นอยู่กับวิธีการหายใจที่ถูกต้อง 
ขณะหายใจลมจะผ่านหลอดเสียงเกิดเป็นเสียงต่าง ๆ ขึ้น ถ้าการหายใจสม่ าเสมอเสียงร้องเพลงก็น่าจะ
สม่ าเสมอ ส่วนของร่างกายที่ช่วยบังคับลมหรือการหายใจเรียกว่ากระบังลม กระบังลมเป็นกล้ามเนื้อ
ผืนใหญ่อยู่ใต้ปอด และอยู่เหนือกระเพาะอาหารทางด้านหน้า ถ้าปอดแฟบแสดงว่าไม่มีอากาศ  
กระบังลมจะมีลักษณะเหมือนชามคว่ า ขณะที่หายใจออกกระบังลมจะดึงขึ้นไปดันปอดท าให้อากาศ
กลับออกมาผ่านไปตามล าคอกระทบกับหลอดเสียงท าให้เกิดเสียงขึ้น นอกจากการขยายกระบังลม
แล้ว ผู้ร้องยังใช้อีกวิธีหนึ่งที่จะช่วยขยายโพรงอกคือการพองตัวท าให้ซี่โครงกางออก การฝึก
หายใจ เริ่มด้วยการยืดอกและยืนตัวตรงให้แขนแนบล าตัว ไม่ควรยกไหล่ หายใจเข้าทางปากครึ่งหนึ่ง 
จมูกครึ่งหนึ่งพร้อม ๆ กันจะท าให้ไม่เกิดเสียงดัง โดยกระบังลมจะท าหน้าที่ชะลอลมหายใจให้ออก
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ช้าๆ คล้ายกับคาบูเรเตอร์ของเครื่องยนต์ ผู้ร้องจะต้องฝึกหัดหายใจเข้าออกอย่างรวดเร็วแล้วปล่อย
ออกช้าๆ ให้ได้นานที่สุด ข้อส าคัญก็คือ การหายใจเข้า ท้องจะป่องเพ่ือเก็บลมและ การหายใจเข้า
จะต้องหายใจก่อนเริ่มร้องพอดี พยายามรักษาสุขภาพอย่าให้เป็นหวัด เจ็บคอหรือต่อมทอนซิน 
อักเสบ อย่าขากเสมหะแรงๆ หรือสั่งน้ ามูกแรงๆ อย่าดื่มสุราหรือสูบบุหรี่จะท าให้ปอดและหลอดลม
อักเสบ 
     3. การจับเสียงและเข้าจังหวะ ต้องปฏิบัติตามขั้นตอนดังนี้ 
      3.1 นึกเสียงที่จะร้องในใจ หมายถึงระดับเสียง เสียงสระ ความดังเบา 
      3.2 หายใจเข้าลึกๆ ช้าๆ เตรียมพร้อมที่จะเปล่งเสียงออกมา 
      3.3 ริมฝีปาก แก้ม และขากรรไกรปล่อยตามสบาย 
      3.4 ลิ้นไม่กระดกหรือเกร็ง ปล่อยตามสบาย ให้ปลายลิ้น แตะกับฐาน 
ฟันล่างเล็กน้อย 
      3.5 การส่งลม การปรับหลอดเสียง การบังคับปากและการร้องจะเกิดข้ึน
วินาทีเดียวกัน 
     4. คุณภาพของเสียง ขึ้นอยู่กับหลอดเสียง กล่องเสียง ล าคอ กระพุ้งปาก ลิ้น
และศีรษะ เมื่อสูดอากาศออก อากาศจะผ่านหลอดเสียงท าให้หลอดเสียงสั่นเกิดเป็นเสียงขึ้นมา และ
เสียงก็จะผ่านล าคอและปาก ดังนั้นทั้งในปากและในศีรษะจะท าหน้าที่เป็นช่องขยายเสียง ในขณะที่
ร้องเพลงจะรู้สึกเสียงพุ่งไปข้างหน้า และมี “จุด” ที่เสียงรวมกันอยู่ที่หนึ่งที่ใดบนใบหน้า พยายามให้ 
“จุด” นี้ อยู่ที่แถวฟันเหนือปลายลิ้น ไม่ควรให้ “จุด” นี้อยู่ในล าคอหรือโคนลิ้น เพราะจะท าให้
กล้ามเนื้อแถวนั้นเกร็งและเสียงที่ออกมาจะไม่น่าฟัง การร้องเพลงควรคิดถึงบรรยากาศที่สวยงาม 
เบิกบานใจ อย่าเกร็งคอหรือหน้า อย่าเกร็งลิ้นหรือกระดกลิ้นขึ้นเพราะจะไปบังล าคอ ท าให้เสียงที่
ออกมาเกร็ง ฟังไม่ชัดและ ไม่ไพเราะ คือเสียงไม่มีคุณภาพ 
     5. การออกเสียงของสระและพยัญชนะ ในการร้องเพลง ผู้ร้องต้องค านึงถึง
องค์ประกอบทั้งสอง คือการออกเสียงสระและพยัญชนะถ้าปราศจากอันหนึ่งอันใดจะร้องเพลงไม่ได้ดี
ถึงแม้จะมีเสียงไพเราะก็ตาม หลักการร้องเสียงสระ แบ่งออกเป็น 4 ข้อคือ 
      5.1 ออกเสียงสระให้ตรงตัว อย่าท าเสียงอื่นปนหรืออย่าออกเสียงผิดๆ 
      5.2 ในการขับร้องหมู่ ผู้ร้องทุกคนควรออกเสียงสระให้เหมือนกัน 
      5.3 ส าหรับค าที่มีสระผสม (เช่น ค าว่า “เดียว” มีสระ 2 ตัว คือ สระอี 
และสระอู) ควรร้องสระเอา (ตัวหน้า) ตามค่าของตัวโน้ตไม่เน้นสระโอ (ตัวหลัง) จนเกินไป (ในกรณีนี้
ไม่เน้นสระอู จะร้องสระอีจนกว่าหมดค่าของโน้ตและสรุปค าด้วยสระอู) 
      5.4 ร้องต่อสระค าหนึ่งไปยังอีกค าหนึ่งให้ต่อเนื่องกัน อย่าร้องขาดเป็น
ห้วงๆ ส าหรับการออกเสียงพยัญชนะ ผู้ร้องอาจจะปฏิบัติดังนี้คือ พยายามร้องสระให้ยาวที่สุดและ 
ร้องพยัญชนะให้สั้นที่สุดแต่ชัดเจน 
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     หลักการร้องพยัญชนะ แบ่งออกเป็น 5 ข้อคือ 
      ถ้าค าใดขึ้นต้นด้วยพยัญชนะ ควรร้องพยัญชนะตรงจังหวะ อย่าร้องช้ากว่า
จังหวะ 
      ควรจะเปล่งเสียงพยัญชนะ เช่น เชอะ ฟัก ก่อนจังหวะของมันเล็กน้อย 
เมื่อจังหวะของมันมาถึงเสียงที่ร้องจะได้ตรงจังหวะพอดี แล้วร้องสระของค านั้นทีหลัง (พยัญชนะจะ
ออกเสียงจากไรฟันและช่องข้างลิ้น  
      เนื่องจากสระเป็นส่วนส าคัญยิ่งในการร้องเพลง ควรร้องพยัญชนะแต่ละ
ตัวให้สั้น 
      เปล่งเสียงพยัญชนะทางส่วนหน้าของปาก เพราะสะดวกในการเปล่งเสียง
มากกว่าที่อ่ืน และเพ่ือให้ชัดเจนอย่าออกเสียงพยัญชนะจากโคนลิ้น 
      เสียงพยัญชนะทุกตัว โดยเฉพาะอย่างยิ่งในกรณีท่ีพยัญชนะเป็น 
ตัวเดียวกันสองตัว เช่น หนักแน่น 
     หลักการร้องเพลงเสียงต่ า แบ่งออกเป็น 6 ข้อคือ 
      1. ใช้เลียนแบบเช่นเดียวกับการพูด เสียงจะอยู่ที่ริมฝีปาก พยัญชนะและ
สระอยู่ที่ริมฝีปากไม่ใช่อยู่ในคอ 
      2. เมื่อจะเริ่มร้องเสียงต่ าจะต้องเริ่มคิดเสียงสูงไว้ 
      3. ยิ่งเสียงลงต่ าช่องในปากจะเล็กลง ถ้าปากกว้างไปเสียงจะไม่มีก าลัง 
      4. เวลาร้องเสียงต่ าไม่ควรร้องเสียงดัง 
      5. บังคับลมและก าลังไว้ไม่ให้พลังออกมามากพร้อมกับเสียง เพราะจะท า
ให้เสียงหนักเกินไป 
      6. ให้เสียงต่ ามีลักษณะก้องหรือสะท้อนกังวานออกมาคล้ายเสียงฮัม 
     หลักการร้องเพลงเสียงสูง แบ่งออกเป็น 5 ข้อคือ 
      1. ใช้สมองหรือใช้ความคิดช่วยในการร้องเสียงสูง เช่น จะร้องเสียงซอลสูง 
ให้สมมุติว่าจะร้องเสียงสูงเท่ากับท่ีเคยร้องมาก่อน 
      2. การร้องเสียงสูงต้องใช้พยัญชนะเร็วและชัด โดยใช้พลังของลมจาก
พยัญชนะถึงสระ 
      3. การร้องเสียงสูงให้ปล่อยเสียงออกมาตามสบายโดยไม่ต้องบังคับ 
      4. เมื่อร้องเสียงสูงให้ปล่อยขากรรไกร ปล่อยลิ้นตามสบาย อ้าปากกว้าง 
ไม่ต้องเงยหน้าและไม่เกร็ง 
      5. ใช้พลังของลมจากกล้ามเนื้อที่หน้าท้อง เอวและสะโพก แต่ใช้กล้ามเนื้อ
ที่คอเปล่งเสียง หรือบังคับเสียง 
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      6. อักขระ เป็นสิ่งส าคัญในการร้องเพลง โดยเฉพาะ ค าควบกล้ า ค าสั้นยาว 
แต่ละค าล้วนมีความหมาย เพราะบทเพลงแต่ละเพลงที่ถ่ายทอดจากจินตนาการของ นักแต่งเพลง 
ล้วนมีความหมายและอารมณ์อยู่ในตัวของมันเอง ผู้ร้องคือผู้ถ่ายทอดจินตนาการของบทเพลงนั้นๆ  
ถ้าไม่พิถีพิถันด้านอักขระจะท าให้เพลงนั้นหมดความหมายและอารมณ์ทันที เช่น ฉันรักเธอ เป็น  
ฉันลักเธอ ขี่ควายชมจันทร์ เป็น ขี่ฟายชมจันทร์ หนัก เป็น หนาก หรือ เพลง เป็น เพง ความรู้เรื่อง
การร้องเพลงที่กล่าวมานี้เป็นเพียงหลักท่ีต้องน าไปฝึกหัดและปฏิบัติอย่างต่อเนื่อง ซึ่งเป็นเพียง 
ส่วนหนึ่งเท่านั้นยังมีความรู้ในด้านอื่นๆ อีกเป็นส่วนประกอบ เช่น สัดส่วนของค าควรจะร้องอย่างไร
ส าหรับจังหวะนั้น ๆ การฝึกเอ้ือน ฝึกลูกคอ การโหนเสียง ความรู้ในการรักษาเสียง ความรู้ในการใช้
ไมโครโฟน วิธีการถือไมโครโฟนเป็นอย่างไร การเลือกเพลงที่เหมาะสมกับสถานการณ์ สถานที่ และ
บุคลิกของตัวเอง รวมทั้งควรมีความเชื่อมั่นในตัวเองสิ่งเหล่านี้จ าเป็นที่จะต้องศึกษา อีกเรื่องหนึ่งที่ 
ผู้ร้องควรค านึงก็คือการวางอิริยาบทในเวลาร้องเพลงบนเวที ส าหรับผู้ร้องที่ไม่ประกอบอิริยาบท หรือ
ออกท่าทางในเวลาร้องเพลง ต้องอยู่ในลักษณะสงบ ไม่เอียงหน้าไปมาในขณะร้อง ไม่เอามือไขว้หลัง
หรือประสานมือไว้ข้างหน้าผู้ที่ยังออกท่าทางไม่ได้ก็ควรออกความรู้สึกของบทเพลงบางตอนทาง
ใบหน้าและสายตาเท่านั้นก็พอ หากบางเพลงจ าเป็นต้องมีอิริยาบทก็ควรฝึกจากผู้สอนที่มีหลักวิธีจะ 
ท าให้ความหมายในบทเพลงดีขึ้น เรื่องมารยาทของผู้ร้องก็เช่นกัน ขณะอยู่บนเวทีสิ่งที่ควรปฏิบัติคือ 
ยิ้มและร่าเริงทันทีเม่ืออยู่บนเวที (นอกเหนือจากการแสดงที่มีการก ากับไว้ตายตัว) ต้องเคารพต่อผู้ฟัง
ผู้ชมทุกครั้ง อย่าปล่อยอารมณ์ท่ีไม่พอใจเมื่อได้รับสิ่งที่ไม่พอใจ ตรงต่อเวลาโดยเคร่งครัด 
    เรณู โกสินานนท์ (2542) ให้ความหมายของการร้องว่า“ร้อง หมายถึงการ 
เปล่งเสียงที่มีท านอง และจังหวะการด าเนินเสียงสูงต่ า ยึดถือเนื้อเพลงเป็น ส่วนส าคัญ ถ้อยค า ที่มี
เสียงสูงต่ า อนุโลมไปกับ เสียงเข้าหาท านองแห่งเนื้อเพลงนั้น สั้นหรือยาวต้องอยู่ ในความบังคับของ
เพลงเสียงที่ร้องดนตรีสามารถด าเนิน ตามได้อย่างสมบูรณ์” และยังอธิบายถึงการเจรจาโขน ไว้ใน
หนังสือ “การดูโขน” ว่า การเจรจานี้ยังเป็นเครื่องวัดคนพากย์ และเจรจาว่ามีความรู้มากน้อยพียงใด 
เพราะบางครั้งค าเจรจาบางอย่าง มิได้แต่งเอาไว้อย่างส าเร็จรูป ผู้พากย์และเจรจาจะต้องคิดค าพากย์ 
และเจรจาของตัวเองในปัจจุบัน ด้วยปฏิภาณไหวพริบและใช้ถ้อยค าให้สระสลวย รับส่งสัมผัสกันได้
อย่างแนบเนียน ได้เนื้อถ้อยกระทงความเป็นอย่างดี เรียกว่า “ด้นกลอนสด” การเจรจาอย่างหนึ่งที่
นอกเหนือจาก ด้นกลอนสด แล้ว คือ เจรจากระทู้ ซึ่งโบราณจารย์ ได้แต่งขึ้นไว้ไพเราะ สละสลวย
เฉพาะตอนหนึ่งๆ ผู้ที่จะเจรจาแบบกระทู้ได้ จะต้องเป็นผู้มีความจ าอย่างยอดเยี่ยม โอกาสที่จะใช้
เจรจาแบบกระทู้นี้ ใช้เมื่อมีการแสดงตอนที่บ่งไว้ให้ใช้กระทู้เท่านั้น ผู้เจรจาอีกฝ่ายหนึ่งจะกระทู้มา 
อีกฝ่ายหนึ่งจะต้องกระทู้ตอบให้เข้ากัน 
    ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) กล่าวถึงหลักการขับร้องไว้ว่า “หมื่นพากย”์ เป็นผู้ที่มี
กระแสเสียงดังและมีกังวานแจ่มใสอยู่เสมอ แสดงให้เห็นว่า อาวุธส าคัญที่จะต้องมีเป็นอันดับแรกก็คือ 
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เสียง เสียงเกิดจากการสั่นสะเทือนของวัตถุ วัตถุใดที่เกิดการสั่นสะเทือนได้ก็จะเกิดคลื่นเสียง  
คลื่นเสียงเหล่านั้นก็จะถูกส่งไปยังหูของเรา เสียงที่ได้ยินจะเป็นเสียงสูง ต่ า หนัก เบา หรือมีคุณภาพ
เสียงในลักษณะต่างๆ นั้น ขึ้นอยู่กับแหล่งที่มาหรือแหล่งก าเนิดของเสียง ซึ่งแหล่งก าเนิดเสียงของ
คนเราเกิดจากอวัยวะ ส่วนต่างๆ ของร่างกายเช่น ล าคอ ซึ่งส่วนต่างๆ ของล าคอมนุษย์ ประกอบด้วย 
หลอดเสียง หรือกล่องเสียง (Larynx) ซึ่งบริเวณนี้เราเรียกว่าลูกกระเดือก (Adam “s lpple) อยู่
เหนือท่อหลอดลม (Trachea) และใต้ท่อช่องคอ (Pharynx) กล่องเสียงประกอบด้วยกระดูกอ่อน
หลายชิ้น ซึ่งยึดติดกันได้ด้วยกล้ามเนื้อ เอ็นสายเล็กๆ และพังผืด ท าหน้าที่เก่ียวกับการเคลื่อนไหวของ
กล่องเสียง ภายในกล่องเสียงจะมีช่องว่างเล็กๆ ที่เรียกว่า (Laryngeal Cavity) ซึ่งจะมีแผ่นเนื้อเยื่อ
บางๆ 2 เส้น ยื่นออกมาเหมือนปีก 2 ข้างของหลอดลม ความยาวประมาณครึ่งนิ้ว ขึงจากหน้าไปหลัง 
ซึ่งเรียกว่าเส้นเสียง (Vocal Cord) มีความยืดหยุ่นสามารถปรับให้หย่อน ตึง หรือเปลี่ยนรูปได้ 
    สมพงษ์ กาญจนผลิน (2552) ได้ให้ความหมายของการร้องว่า “การร้องหมายถึง
การเปล่งเสียงไปตามบทร้องหรือบทกวีประเภท ต่างๆ โดยยึดท านองและจังหวะเป็นส าคัญ ถ้อยค า  
ที่มีเสียงสูงต่ า ต้องอนุโลมเสียงเข้า หาท านองแห่งเนื้อเพลงนั้น ส่วนความสั้นยาวก็ต้องอยู่ในความ
บังคับของเพลง เสียงที่ ร้องนี้ ดนตรีประเภทด าเนินท านองสามารถจะด าเนินท านองตามได้โดย
สมบูรณ์แบบ เช่น การร้องเพลงประเภทเพลงเถา เพลงสามชั้นหรือเพลงสองชั้น เป็นต้น ”  
 เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม (2553) กล่องเสียงเป็นอวัยวะส าคัญท่ีใช้ในการขับร้อง
เพลงไทย ที่อยู่บริเวณล าคอตรงกลางคอ มีลักษณะนูนแหลม เรียกว่าลูกกระเดือก ส่วนนี้จะเห็นได้
ชัดเจนในผู้ชาย ห่อหุ้มด้วยกระดูกอ่อน ส่วนบนมีกระดูกอ่อนชิ้นหนึ่งพับ เปิด-ปิด  เมือ่สูดลมหายใจ
เข้าออก และจะปิดเมื่อมีการกลืนอาหารและน้ า นอกจากนี้แล้วยังมีหน้าที่เปิดให้ลมผ่านไปยังเส้น
เสียง เพื่อสร้างเสียง ซึ่งจะสั่นสะเทือนในลักษณะที่ต่างกัน ท าให้เกิดเสียงในระดับต่างๆ และสร้าง
คุณภาพเสียงที่ต่างกัน เสียงที่เกิดจากการ ที่เส้นเสียงถูกดึงเข้าหากันอย่างนุ่มนวล ผู้ร้องจะสามารถ
เปล่งเสียงขับร้องอย่างนุ่มนวลได้ หรือท่ีเรียกว่า ร้องเพลงได้ไพเราะ ซึ่งเป็นจุดมุ่งหมายหลักของ
นักร้อง 
    ดวงใจ อมาตยกุล (2553) กล่าวถึงทฤษฎีการขับร้องว่า การที่จะเปล่งเสียงได้
นุ่มนวลนั้น ขึ้นอยู่กับ การท างานของกล้ามเนื้ออย่างเหมาะสม และการท างานของลมหายใจที่เข้ากัน
ได้ดี ควรหลีกเลี่ยงการเปล่งเสียงอย่างรุนแรงโดยใช้ลมอย่างกระตุก คือ การใช้ลมในการเริ่มต้นเปล่ง
เสียงมากเกินไป หรือการใช้เสียงที่ทะลักจากหลอดลมส่วนบนที่เรียก “กลอตตัล แอทแทค” (glottal 
attack) ซึ่งเป็นการท าลายเส้นเสียง ท าให้มีตุ่มขึ้นที่เส้นเสียง และเส้นเสียงไม่สามารถท างานได้
ตามปกติ เนื่องจากมีลมแทรก หรือมีเสียงที่แตกพร่าและเสียงไม่ใสซึ่งอาการนี้ หากไม่รักษาให้หายจะ
กลายเป็นเรื้อรังที่จะท าให้เสียงแหบถาวร  
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   จากที่กล่าวมาสามารถสรุปได้ว่า การร้อง หมายถึงการเปล่งเสียง ไปตามบทร้องหรือ
บทกวี ประเภทต่างๆ ซึ่งท านอง และจังหวะนั้น เป็นส่วนที่ส าคัญ ถ้อยค า ที่มีเสียงสูง ต่ า ต้องอนุโลม
ไปกับ เสียง เข้าหาท านองแห่งเนื้อเพลงนั้น และความสั้นยาวก็จะต้องอยู่ในความบังคับของเพลง 
เสียงที่ร้องนี้ ดนตรี ประเภทด าเนินท านองสามารถจะด าเนินท านองตามไดโดยสมบูรณ์และจะต้องอยู่
ในก าหนดจังหวะ ของเพลงตายตัวผิดพลาดไม่ได้ 
  3. ทฤษฎีการถ่ายทอด 
   พรรณี ช เจนจิตร (2528) กล่าวถึงพัฒนาการทางสมองของ บรูเนอร์ เน้นที่การ
ถ่ายทอดและประสบการณ์ ด้วยลักษณะต่างๆ ดังนี้   
    1. Enactive representation   
     ตั้งแต่แรกเกิดจนอายุประมาณ 2 ปี เป็นช่วงที่แสดงให้เห็นถึงความมี
สติปัญญาด้วยการกระท า และการกรท านี้ยังด าเนินต่อไปเรื่อยๆ เป็นลักษณะของการถ่ายทอด
ประสบการณ์ ด้วยการกระท าซึ่งด าเนินต่อไปตลอดชีวิต มิได้หยุดอยู่เพียงในช่วงอายุใดอายุหนึ่ง  
บรูเนอร์ ได้อธิบายว่า เด็กใช้การกระท าแทนสิ่งต่างๆ หรือประสบการณ์ต่างๆ เพ่ือแสดงให้เห็นถึง
ความรู้ความเข้าใจ บรูเนอร์ได้ยกตัวอย่างการศึกษาของเพียร์เจท์ ในกรณีที่เด็กเล็กๆ นอนอยู่ในเปล
และเขย่ากระดิ่งเล่น ขณะที่เขากระท ากระดิ่งตกข้างเปลเด็กจะหยุดครู่หนึ่งแล้วยกมือขึ้นดู เด็กท าท่า
ประหลาดใจและเขย่ามือเล่นต่อไป ซึ่งจากการศึกษานี้ บรูเนอร์ได้ให้ข้อวังเกตว่า การที่เด็กเขย่ามือ
ต่อไป โดยที่ไม่มีกระดิ่งนี้ เพราะเด็กคิดว่ามือนั้นคือกระดิ่งและเมื่อเขย่ามือก็จะได้ยินเสียงเหมือนเขย่า
กระดิ่ง นั่นคือเด็กถ่ายทอด (กระดิ่ง) หรือประสบการณ์ด้วยการกระท า ตามความหมายของบรูเนอร์ 
เกี่ยวกับเรื่องนี้ บรูเนอร์ ได้ให้ความเห็นว่า ในชีวิตประจ าวัน พบว่าผู้ใหญ่บางคนยังใช้วิธีการสอน หรือ
แก้ปัญหาด้วยการกระท าให้เห็น ซึ่งให้ผลดีกว่าการอธิบายด้วยค าพูด เช่นการสอนขี่จักรยาน หรือเล่น
เทนนิส หรือการกระท าอ่ืนๆ อีกหลายอย่างพบว่าวิธีที่ดีที่สุดคือ แสดงให้ดูเป็นตัวอย่าง ซึ่งจะได้ผลดีกว่า
การอธิบาย เนื่องจากการอธิบายมีล าดับขั้นตอนที่ซับซ้อน ยากต่อการเข้าใจ และบางครั้งก็ไม่สามารถ
หาค าพูดมาอธิบาย เพ่ือให้เห็นภาพชัด แต่บางอย่างการกระท าให้ดูเป็นตัวอย่าง ผู้เรียนก็จะเข้าใจ
ทันทีโดยไม่ต้องอธิบาย ดังนั้น บรูเนอร์จึงมิได้แบ่งพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจให้หยุดอยู่เพียง 
ในระยะแรกของชีวิตเท่านั้น เพราะถือว่าเป็นกระบวนการต่อเนื่องคนจะน ามาใช้ในช่วงใดของชีวิตอีก
ก็ได้ 
    2. Iconic representation 
     พัฒนาการทางความคิดในขั้นนี้อยู่ที่การมองเห็น และการใช้ประสาทสัมผัส
ต่างๆ ต่างตัวอย่างของพีเจท์ ดังกล่าว เมื่อเด็กอายุประมาณ 2-3 เดือน ท าของเล่นตกข้างเปล เด็กจะ
มองหาของเล่นนั้น ถ้าผู้ใหญ่แกล้งหยิบเอาไป เด็กจะหงุดหงิด หรือร้องให้เมื่อมองไม่เห็นของเล่นนั้น 
บรูเนอร์ ตีความว่า การที่เด็กมองหาของเล่นและร้องไห้ หรือแสดงอาการอาการหงุดหงิดเมื่อไม่พบ
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ของ แสดงให้เห็นว่าในวัยนี้เด็กมีภาพแทนในใจ (iconic representation) ซ่ึงต่างจากวัย enactive 
เด็กคิดว่าสั่นมือกับการสั่นกระดิ่งเป็นของสิ่งเดียวกัน เมื่อกระดิ่งเป็นของสิ่งเดียวกัน เมื่อกระดิ่งตก
หายไปก็ไม่สนใจแต่ยังคงสั่นมือต่อไป การที่เด็กสามารถถ่ายทอดประสบการณ์หรือเหตุการณ์ต่างๆ 
ด้วยการมีภาพแทนในใจ แสดงให้เห็นถึงพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจจะเพ่ิมขึ้นตามอายุ เด็กโต
จะยิ่งสามารถสร้างภาพในใจได้มากขึ้น 
    3. Symbolic representation 
     หมายถึง การถ่ายทอดประสบการณ์หรือเหตุการณ์ต่างๆ โดยการใช้
สัญลักษณ์ หรือภาษา ซึ่งภาษาเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึงความคิด ขั้นนี้เป็นขั้นที่บรูเนอร์  ถือว่าเป็น 
ขั้นสูงสุดของพัฒนาการทางความรู้ความเข้าใจ เด็กสามารถคิดหาเหตุผล และในที่สุด จะเข้าใจสิ่งที่
เป็นนามธรรมได้และสามารถแก้ปัญหาได้ บรูเนอร์มีความเห็นว่าความรู้ความเข้าใจ และภาษา 
มีพัฒนาการขึ้นมาพร้อมๆ กัน  
     การน าแนวคิดไปใช้ในการจัดการศึกษา พรรณี ช เจนจิตร (2528) กล่าวว่า 
บรูเนอร์มีความเห็นว่าในการจัดการเรียนการสอนนั้น ผู้สอนสามารถช่วยจัดประวบการณ์เพ่ือช่วยให้
ผู้เรียนเกิดความพร้อม ได้โดยไม่ต้องรอให้พร้อมตามธรรมชาติ ซึ่งเป็นการเสียเวลา นั่นหมายความว่า
ตามแนวคิดของบรูเนอร์แล้ว ความพร้อมส าหรับการเรียนรู้ เป็นสิ่งที่กระตุ้นให้เกิดเร็วขึ้นได้ บรูเนอร์
ได้เสนอว่าในการจัดการศึกษานั้น ความเชื่อมโยงผสมผสารระหว่างทฤษฎีพัฒนาการและทฤษฎี 
การเรียนรู้ และแนวคิดการจัดการเรียนการสอนเข้าด้วย กล่าวคือ ทฤษฎีพัฒนาการจะเป็นตัวก าหนด
เนื้อหา (Knowledge) และวิธีสอน (intruction) ในการน าเนื้อหาใดมาสอนให้กับผู้เรียนนั้นควร
พิจารณาว่า ผู้เรียนมีพัฒนาการอยู่ในระดับใด มีความสามารถเพียงใด และเนื้อหาที่จะสอนควร
จะต้องปรับให้เหมาะสม สอดคล้องกัน ความสามารถของผู้เรียนที่จะสามารถเรียนหรือที่จะรับรู้ได้ 
แต่ต้องปรับเนื้อหาและวิธีการสอนให้เหมาะสมกับการเรียนรู้ของเด็กในแต่ละวัย นั่นเอง 
     บรูเนอร์ เชื่อว่าในการจัดการศึกษานั้น ควรที่จะท าให้เนื้อหาวิชามีความ
ต่อเนื่อง เนื้อหาวิชาใดเป็นสิ่งจ าเป็นที่ผู้เรียนจะต้องเรียนรู้ก่อนที่จะเรียนเนื้อหาถัดไป หรือจะต้องใช้
เมื่อตอนโตก็ควรที่จะรีบน าเนื้อหาวิชานั้นมาสอนให้กับเด็กตั้งแต่ยังเล็กๆ โดยที่ปรับเนื้อหาวิชานั้น 
ให้เหมาะสม กับความสามารถ ในการคิด หรือการรับรู้ของเด็ก หรือใช้ภาษาที่เด็กจะเข้าใจได้ ดังนั้น
ผู้สอนก็สามารถน าเนื้อหาวิชาใดๆมาสอนผู้เรียนในระดับอายุเท่าใด ก็ได้ ถ้ารู้จักการใช้วิธีการที่
เหมาะสม ซึ่งจากแนวคิดนี้ บรูเนอร์จึงเสนอว่าในการจัดการเรียนการสอนที่ดีนั้นควรมีลักษณะเป็น 
“spiral curriculum” คือการจัดหาวิธีให้มีความสัมพันธ์ต่อเนื่องกันเป็นเกรียวไปเรื่อยๆ และมี 
ความลึกซึ้งซับซ้อน และกว้างขวางออกไป ตามประสบการณ์ของผู้เรียน เนื้อหาเรื่องเดียวกันอาจเรียน
ตั้งแต่ชั้นประถมจนถึงระดับมหาวิทยาลัย ไม่ว่าจะเป็นคณิตศาสตร์หรือฟิสิกส์ก็เรียนทั้งสิ้น เช่นเดียวกับ
เรื่อง “เซท”เด็กประถมก็เรียนเกี่ยวกับเรื่องนี้ แต่ในลักษณะที่เป็นรูปธรรม นักศึกษาระดับมหาวิทยาลัย 
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ก็เรียนเรื่องนี้ แต่ในลักษณะที่เป็นนามธรรมที่ลึกซึ่งเหมาะสมกับระดับของผู้เรียน ซึ่งการจัดการเรียน
การสอนดังกล่าวเป็นแบบเกลียววน (spiral) นั้นเอง 
    ธวัชชัย ชัยจิรฉายากุล (2559) กล่าวว่า จากความคิดของบรูเนอร์นี้น าไปสู่การ
จัดการเรียนการสอนแบบ spiral curriculum โดยที่บรูเนอร์ชี้ให้เห็นว่า ทฤษฎาพัฒนาการจะเป็น
ตัวก าหนดเนื้อหาและวิธีสอน ดังนั้นผู้สอนสามารถสอนเนื้อหาใดๆ ให้กับผู้เรียนในช่วงวัยใดก็ได้ ถ้าจัด
ทั้งเนื้อหาและวิธีสอนให้สอดคล้องกับขั้นพัฒนาการของผู้เรียน ดังนั้นส าหรับบรูเนอร์แล้ว มองเห็นว่า 
“ความพร้อม” เป็นสิ่งที่สามารถสอนหรือเร่งให้เกิดเร็วขึ้น ซึ่งแนวคิดค้านการเรียนรู้ของบรูเนอร์นี้
ยังคงมีอิทธิพลต่อความคิดของครูและผู้ปกครองอย่างยิ่ง ท าให้ทั้งครูและผู้ปกครองตระหนักและ 
อยากให้ลูกมีความพร้อมเร็ว เรียนรู้ได้เร็ว กว่าเด็กอ่ืนๆ (โดยไม่ตั้งใจ) จึงพยายามกระตุ้นหรือจัดให้
เด็กเรียนรู้ก่อนวัยอันควร (เช่นการเรียนพิเศษก่อนเรียนตามข้ันปกติ) เกิดเป็นแรงกดดันให้กับผู้เรียน 
ท าให้ผู้เรียนเกิดความรู้สึกไม่มั่นคงปลอดภัย ซึ่งบางครั้งเนื้อหาที่เรียนก็ยากเกินไปกว่าที่ผู้เรียนจะรับ
ได้ หากเป็นเช่นนั้นการใช้แบบทดสอบวัดความพร้อมก็ยังเป็นสิ่งจ าเป็น ส าหรับตรวจสอความพร้อม
ของผู้เรียนก่อนเรียนอย่างน้อยที่สุดถ้าพบว่าผู้เรียนยังไม่พร้อม ก็ให้เวลาผู้เรียนปรับและพัฒนาตนเอง
สักระยะหนึ่งก่อนจะท าให้เกิดความมั่นใจขึ้น 
  4. ทฤษฏีสุนทรียศาสตร์ 
   สุนทรียศาสตร์เป็นศาสตร์อันลึกซึ้งเก่ียวกับการพัฒนาทางด้านจิตใจของมนุษย์ 
มนุษย์รับสุนทรียะทางศิลปะ เพ่ือจะท าให้เบิกบาน ด้วยวิธีที่หลากหลายตามความถนัดและความชอบ 
เช่นฟังเพลง บางคนอ่านนิยาย อ่านวรรณกรรมบันเทิงคดี บ้างก็วาดภาพ ดูภาพเขียน ปั้น หล่อ หรือ
บางคนถ่ายภาพ ดูภาพเขียน ที่กล่าวมาคือความสูงของสุทรียภาพ อารมณ์ในสุนทรียะของอารยะ 
ต้องปรับปรุงเปลี่ยนแปลงอยู่เสมอ สุนทรียศาสตร์เป็นสาขาของปรัชญาที่เก่ียวข้องกับการรับรู้ในเรื่อง
ความงาม ตลอดรวมถึงความน่าเกลียดน่ากลัว ในภาษาฝรั่งเรียกว่าเป็นคุณค่าในเชิงนิเสธ (negative 
value) นอกจากนี้เรื่องของสุนทรียศาสตร์ยังเกี่ยว ข้องกับประเด็นค าถามที่ว่า คุณสมบัติ (ความงาม – 
ความน่าเกลียด) เป็นสิ่งที่มีอยู่ในเชิงวัตถุวิสัย (objective) หรือเป็นเรื่องของ อัตวิสัย (subjective) 
ซึ่งมีอยู่ในใจของแต่ละบุคคลเท่านั้น ด้วยเหตุนี้ วัตถุต่างๆ  จึงควรที่จะได้รับการสัมผัสโดยวิธีการ
เฉพาะอันหนึ่ง. นอกจากนี้ สุนทรียศาสตร์ยังตั้งค าถามในเรื่องที่ว่า มันมีความแตกต่างกัน ระหว่าง
ความงาม และ ความสูงส่ง (sublime) จึงมีผู้ศึกษาถึง คุณค่าความงามและกล่าวถึงสุนทรียศาสตร์ ไว้
ดังนี้ 
   บุญเหลือ เทพยสุวรรณ (2521) มีความเห็นสอดคล้องกับศักดิ์ศรี แย้มนัดดา 
เกี่ยวกับสุนทรียะ ว่า ถ้าจะอ่านวรรณคดีไทยเพ่ือเอาความจริง ที่ต้องอ่านกันนั้น ขึ้นอยู่กับกาลเทศะ 
เดี๋ยวนี้กวีไทย ความคิดใกล้กับความจริง เขาบอกว่า  
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         “มือมนุษย์นี้แหละบันดาลอุบัติ  
       เหงื่อหยาดละหยาดล้างหล่อล้อเมืองสรวง” 
คือ มนุษย์สามารถสร้างขึ้นมาจากถ้อยค าที่เป็นสุนทรียภาพและมีความงามอยู่บนฐานของความจริง 
   ศักดิ์ศรี แย้มนัดดา (2543) อธิบายถึงความหมายถึงทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ไว้ว่า 
สุนทรียะ จะเป็นศัพท์บาลีหรือสันสกฤตก็ได้ สุนทรียะหรือสุนทรีย์ ต่างก็เป็นค าคุณศัพท์ขยายนาม ซึ่ง
แปลว่า งาม เมื่อสุนทรียะปัจจัย ก็ยังออกมาในรูปค าคุณศัพท์ หรือค าวิเศษณ์ หรืออาจใช้ค านามก็ได้ 
ทรียะ แปลว่า พึง หรือพึงเห็นว่างาม ควรเห็นว่างาม ความงามของภาษาโดยเฉพาะอย่างยิ่งในการ
ประพันธ์ และที่เป็นวรรณคดีนั้นขึ้นอยู่กับเสียง ไม่ใช่มองดูด้วยสายตาเฉยๆ มันจะเด่นเพียงใดข้ึนอยู่
กับเสียงที่อ่านออกมา จะเห็นว่าคนโบราณสามารถอ่านเสียงค าประพันธ์ได้ไพเราะ ความหมายก็ต้อง
บริบูรณ์ไม่ใช่ความหมายคลุมเครือ ฉะนั้นเขาจึงเน้นมากในเรื่องค ากับความหมายอลังการ 
   อริสโตเติล (Aristotle) ได้พูดถึงเรื่อง ศิลปะคือการเลียนแบบ เอาไว้ด้วยเช่นกัน  
แต่ไม่ใช่ในความหมายอย่างเดียวกันกับเพลโต (Plato) ใครคนหนึ่งสามารถที่จะเลียนแบบ สิ่งต่างๆ ได้
อย่างที่พวกมันควรจะเป็น และ บางส่วน ศิลปะได้สร้างความสมบูรณ์ในสิ่งที่ธรรมชาติไม่สามารถ
น ามาซึ่งความสมบูรณ์แบบได้” (art party completes what nature can not bring to a finish) 
ศิลปินได้แยกแยะรูปทรงออกมาจากสะสารของวัตถุบางอย่างของประสบการณ์ ตัวอย่างเช่น ร่างกาย
ของมนุษย์หรือต้นไม้จริงบนโลก และจัดการกับรูปทรงอันนั้นในสะสารอีกอย่างหนึ่ง อย่างเช่น เขียน
หรือวาดมันลงบนผืนผ้าใบหรือสลักข้ึนมาจากแท่งหินอ่อน ด้วยเหตุนี้ การเลียนแบบจึงมิใช่เพียงแค่
การลอกเลียนต้นแบบอันหนึ่งเท่านั้น และไม่ใช่สิ่งประดิษฐ์ที่เป็นสัญลักษณ์มาจากของเดิม แต่เป็นสิ่ง
ที่ปรากฏซึ่งมีลักษณะเฉพาะ มีแง่มุมอันหนึ่งของสิ่งต่างๆ และผลงานศิลปะแต่ละชิ้นคือการเลียนแบบ
มาจากสิ่งสากลหรือทั่วๆ ไป ประเภทของศิลปะ แบ่งออกได้เป็น 2 ประเภท 
    1. วิจิตรศิลป์(Fine Art) เน้นความงามทางสุนทรียะ 
    2. ประยุกต์ศิลป์(Apply Art) เน้นความงามควบคู่ประโยชน์ใช้สอย 
แบ่งตามชนิดของประสาทสัมผัส 
    1. ทัศนศิลป์(Visual Art) รับรู้ด้วยตา 
    2. โสตศิลป์(Auditory Art) รับรู้ด้วยหู 
    3. สัญลักษณ์ศิลป์(Symbolic Art) ศิลปะประเภทนี้เป็นการใช้สัญลักษณ์แทน
ความหมายต่างๆ เช่น วรรณคดี กวีนิพนธ์ และนิยายซึ่งใช้ตัวอักษร หรือโน้ตเพลงใช้แทนเสียง  
การอ่านกวี หรือนิยายสิ่งที่เราสนใจมิใช่ภาพที่ปรากฏ(ตัวอักษร)หรือเสียงที่เราอ่าน แต่เป็น
ความหมายของมัน 
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    4. ศิลปะผสม (Mixed Art) ได้แก่การน าสื่อตั้งแต่ 2 ชนิดขึ้นไปมาผสมกัน เช่น 
ละครหรือ ภาพยนตร์ที่มีการน า สื่อที่เป็นทั้งภาพ เสียงและในบางครั้งรวมถึงวรรณคดีด้วยมาผสมกัน 
นอกจากนี้ยังรวมถึงงานประเภท performance งาน Mixed Media และงาน Installation ด้วย 
   ทฤษฎีทางสุนทรียศาสตร์ (ทฤษฎีศิลปะ) นอกจากประเภทของงานศิลปะแล้ว
จุดมุ่งหมายของการสร้างสรรค์งานศิลปะหรือคุณค่าที่อยู่ในงานศิลปะแต่ละประเภทก็มีจุดมุ่งหมาย
หรือคุณค่าท่ีแตกต่างกันออกไป คุณค่าเหล่านี้บางคนเรียกว่า “ทฤษฎีศิลปะ” ซึ่งความหมายก็คือ
สุนทรียะในงานศิลปะนั่นเอง 
   ศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาติ (Art as Representation) เป็นทฤษฎีศิลปะที่
เก่าแก่ที่สุด มีมาตั้งแต่สมัยกรีกหรือก่อนหน้านั้น  ศิลปะทุกยุคทุกสมัย จากอดีตจนปัจจุบันพยายามที่
จะเลียนแบบธรรมชาติ การพยายามหลบหนีจากรูปแบบนี้เริ่มมีในงานศิลปะสมัยใหม่ เช่น Post-
Impressionism, Expressionism, Abstract, Cubism เป็นต้น ตรงกันข้ามกับศิลปะท่ีเลียนแบบ
ธรรมชาติคือศิลปะที่ไม่เลียนแบบธรรมชาติ (Non - Representational)  ซึ่งจะเห็นได้ชัดในศิลปะ
ประเภทดนตรี ที่ไม่มีเนื้อร้อง หรืองานประเภทนามธรรม ทฤษฎีศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาตินี้
คลี่คลายออกไปเป็น ทฤษฎี Mimetic imitationslism ซึ่งแปลเป็นไทยว่านิยมการเลียนแบบหรือนิยม
ความเป็นจริง ซึ่งความหมายของศิลปะตามทฤษฎีนี้หมายถึง “การเลียนแบบธรรมชาติ หรือสิ่งที่
ก าหนดให้ แบ่งได้ 2 ประเภทคือ 
    1. การเลียนแบบธรรมชาติ   หรือสิ่งที่มีตัวตนอยู่จริง การเลียนแบบเช่นว่านี้
หมายถึงการมุ่งให้เกิดความเหมือนจริงจริงตามที่สายตามองเห็น  หรือกล่าวอีกนัยหนึ่งก็คือ
เปรียบเทียบได้กับการเขียนภาพเหมือนทั่วๆ ไป 
    2. การเลียนแบบในเชิงอุดมคติหรือสิ่งที่ก าหนดให้ เป็นที่ทราบกันดีในสังคมไทย
แตล่ะสังคมต่างมี ความจริง หรือ ความเหมือนจริง ในเชิงอุดมคติที่ไม่มีตัวตนกันแทบทั้งนั้น ยกตัวอย่าง
เช่นในสังคมไทยเรา เราก็มี รูปแบบ อยู่มากมายที่เรารู้ว่าใครสร้างหรือรูปร่างของสิ่งเหล่านี้มีลักษณะ
อย่างไรที่เราไม่เคยเห็น ตัวจริง ของสิ่งเหล่านี้กันมาเลย แต่เมื่อเราสร้างงานเช่นว่านี้ขึ้นมาแล้วเราก็
สามารถระบุหรือบอกได้ว่างานศิลปะที่ถูกสร้างขึ้นตามมาตามทฤษฎีดังกล่าวนี้มีความ เหมือนจริง 
หรือไม่ ตัวอย่างงานในเชิงอุดมคติที่เห็นได้ชัดๆ ก็เช่น การเขียน ปั้นรูปยักษ์ รูปเทวดา รูปครุฑ  
รูปกินรี หรือเขียนลายไทยเป็นต้น การประเมินคุณค่า ในการวิจารณ์หรือประเมินคุณค่าของ
ศิลปกรรมที่จัดอยู่ในทฤษฎี Mimetic นี้เราสามารถประเมินได้ค่อนข้างง่ายเพราะเรามุ่งดูที่ประเด็น 
ความเหมือนจริง เพียงอย่างเดียวยิ่งท าได้เหมือนหุ่นที่ก าหนดให้เหมือนของจริงมากเท่าไรก็ถือได้ว่ามี
คุณค่ามากเท่านั้น 
   Plato ให้ทัศนคติเกี่ยวกับเรื่องของความงามว่า ความงามนั้นที่แท้จริงอยู่ที่โลก
จินตนาการ (World of Idea) เชื่อว่าความงามที่จิตเป็นตัวก าหนด ส่วนความคิดนั้นอยู่ในห้วงแห่ง
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จินตนาการ ที่อยู่นอกเหนือไปจากโลกนี้ กล่าวคือต้นแบบแห่งความงามขึ้นอยู่กับสิ่งใด ที่มีลักษณะ
ใกล้เคียงกับจินตนาการในต้นแบบมากเพียงใดย่อมถือว่าเป็นความงามเพียงนั้น ความชอบ  
ความเพลิดเพลิน เป็นสิ่งแสดงถึงคุณค่า ตามมา 
    1. ศิลปะคือรูปทรง (Art as Pure Form)  
     กลุ่มนี้เห็นว่ารูปทรงเท่านั้นที่มีความส าคัญทางศิลปะ เพราะศิลปะบางอย่าง
ไม่ใช่เป็นการ ลอกแบบ (Representational) อย่างหนึ่งอย่างใดเลยก็ได้ และศิลปะบางอย่างก็อาจจะ
ไม่ได้แสดงความหมายอย่างหนึ่งอย่างใดออกมาเลยก็ได้ หรือแม้ว่าศิลปะบางอย่างอาจจะเป็นการ 
ลอกแบบสิ่งใดสิ่งหนึ่งหรือแสดงความหมายอย่างใดอย่างหนึ่งจริง อาจเป็นไปอย่างบังเอิญเท่านั้น และ
ไม่มีส่วนเกี่ยวข้องอะไรกับความสนใจทางสุนทรียะที่คนมีต่อศิลปวัตถุชิ้นนั้นเลย ดังนั้น ความสวยงาม
ของศิลปะจึงเกิดจากรูปทรงเพียงอย่างเดียวเท่านั้น และการที่เราสนใจศิลปวัตถุก็เพราะมันมีรูปทรง
สวยงามนั่นเอง ความเชื่อดังกล่าวนี้เรียกว่า Formalism แปลเป็นไทยได้ว่า แนวนิยมรูปแบบ หรือ
รูปแบบนิยม ซึ่งมุ่งเน้นรูปทรงหรือองค์ประกอบศิลป์ของผลงานศิลปะมากกว่าเนื้อหาเรื่องราวหรือ
ความสมจริง ศิลปะประเภทที่มีรูปทรง (Pure Form) นั้น ไม่ใช่มีเฉพาะภาพเขียนเท่านั้น แต่รวมถึง
ดนตรีด้วย ซึ่งแม้เสียงดนตรีจะไม่มีความหมายแต่ก็มีสัมผัสที่กระทบใจคน  งานศิลปะประเภทเน้น
รูปทรงหรือ Formalism นั้น ที่ชัดเจนเห็นจะได้แก่งานพวกนามธรรม หรืองาน Cubism และดนตรี 
ที่ไม่มีเนื้อร้อง การวิจารณ์รูปแบบ (Formal Criticism) เป็นการวิจารณ์คุณค่าของงานศิลปะที่การ
จัดรูปแบบ (Formal Organization) หมายถึง การประสานกันขององค์ประกอบพื้นฐานต่างๆ ที่
ปรากฏในผลงาน นักวิจารณ์กลุ่มแนวรูปแบบนิยม จะมุ่งเน้นการหาคุณค่าของผลงานศิลปะจาก
ความหมาย เรื่องราววัสดุ และรูปแบบของการจัดองค์ประกอบหรือการน าหลักการทางศิลปะ 
(Principles of Art) มาจัดทัศนธาตุ หรือมูลฐานทางศิลปะ (Visual Elements) ให้เกิดคุณค่า
ความหมายได้อย่างไร 
    2. ศิลปะคือการแสดงออกทางอารมณ์ (Art as Expression)  
     เรียกอีกอย่างว่าแนวนิยมการแสดงออก (Expressionalism) หรือ แนวนิยม
อารมณ์ความรู้สึก(Emotionalism) เป็นแนวคิดการสร้างสรรค์งานศิลปะ ที่มุ่งเน้นคุณค่าทางการ
แสดงออก (expressive qualities) กลุ่มนี้ถือว่าวัตถุประสงค์ของศิลปะนั้นมิใช่เพียงเพ่ือเสนอความ
งามในทางรูปทรงและสีสัน หรือเสียงต่างๆ (ในดนตรี)  หรือเพียงแค่การเลียนแบบวัตถุ และเรื่องราว
ในธรรมชาติอย่างใดอย่างหนึ่งเท่านั้น แต่แท้จริงแล้วศิลปะต้องการแสดงออกถึงอารมณ์ภายในของ
มนุษย์ออกมาให้ปรากฏ งานศิลปะทฤษฎีนี้อาจจะมีลักษณะเหมือนจริงก็ได้ แต่เมื่อวิเคราะห์แล้ว 
ปรากฏว่าค่าของทางอารมณ์มีมากกว่า หรืออาจมีลักษณะเป็นนามธรรมหรือแบบแสดงพลังอารมณ์ 
(Expressionism) ได้ การวิจารณ์งานศิลปะประเภทนี้อยู่ที่การให้คุณค่าคุณค่าทางการแสดงออกทาง
อารมณ์อันเข้มข้นในผลงานของศิลปะนั้นๆ การวิจารณ์แบบความอารมณ์นิยม จะไม่พุ่งความสนใจ
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ความสามารถในการถ่ายทอดความเหมือนหรือทักษะฝีมือ และการจัดองค์ประกอบในผลงานศิลปะ
เท่าใดนัก แต่จะสนใจอารมณ์ความรู้สึกท่ีภาพสะท้อนออกมาสู่ภายนอก นักวิจารณ์จะค้นหาให้ความ
สนใจต่ออารมณ์ภาพเป็นส าคัญว่า ศิลปินต้องการแสดงออกหรือถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของตน
ผ่านสื่อ คือ ผลงานศิลปะนั้นๆ ออกมาอย่างไรบ้าง ศิลปกรรมที่จัดอยู่ในแนวนี้ ได้แก่ ลัทธิโรแมนติก 
(Romanticism) ลัทธิส าแดงพลังอารมณ์ (Expressionism) ลัทธิประทับใจ (Impressionism)  
ลัทธิกึ่งเหมือนจริง (Semi-Abstract) และลัทธิส าแดงพลังอารมณ์แบบนามธรรม (Abstract 
Expressionism) เป็นต้น 
    3. ศิลปะคือการแสดงออกทางจินตนาการและความคิดสร้างสรรค์ (Art as 
Creative & Imagination)  
     ทฤษฎีนิยมจินตนาการ Imaginationalism Theory เน้นคุณค่างานศิลปะ 
ทางด้าน จินตนาการ (fantasy) มีลักษณะตรงกันข้ามกับทฤษฎีเลียนแบบ ทฤษฎีนี้ให้ค่าของความ
เป็นศิลปะที่การแสดงของมนุษย์โดยตรง ศิลปะไม่ได้เป็นการลอกเลียนแบบสิ่งใดทั้งสิ้น มันเป็นผลที่
เกิดจากจินตนาการของมนุษย์โดยตรงเกณฑ์ของทฤษฎีนี้อยู่ที่ การแสดงออกและจินตนาการ 
(Creative & Imagination) ทฤษฎีนิยมจินตนาการ เป็นการแสดงแนวคิดในการสร้างสรรค์ศิลปะโดย
เน้นความคิดหรือจินตนาการ งานศิลปะแนวนี้เน้นในเรื่องของการจินตนาการหรือบางทีก็เป็นลักษณะ
ของโลกของจิตใต้ส านึก ที่บ่อยครั้งที่ศิลปินอธิบายผลงานด้วยวัตถุท่ีมีลักษณะเหมือนจริง แต่สร้าง
ความไม่ปกติของความสัมพันธ์กันทางวัตถุ ตัวอย่างของงานศิลปะในรูปแบบนี้ได้แก่งานประเภทลัทธิ
เหนือจริง (Surrealism) หรืองานที่เรียกว่าแบบอุดมคติ (Idealism) แนวประเพณี เช่น ศิลปะไทย 
หรือศิลปะอินเดีย เป็นต้น ซึ่งอาจถูกจัดอยู่ในประเภทนี้ได้เช่นกัน ซึ่งการวิจารณ์ศิลปะตามทฤษฎีนี้
จะต้องมีความรู้ความเข้าใจในวัฒนธรรมท้องถิ่นนั้นๆอย่างลึกซ้ึงด้วย 
    4. ศิลปะคือเครื่องมือที่มีผลในทางปฏิบัติ 
     เรียกอีกอย่างว่า ทฤษฎี Pragmatic  และพัฒนาไปเป็นกลุ่มเครื่องมือนิยม 
(Instrumentalism) โครงสร้างการสร้างสรรค์งานศิลปะตามทฤษฎี Pragmatic นี้ สร้างข้ึนโดยอาศัย
แนวความคิดท่ีว่า”ศิลปะคือเครื่องมือของศิลปินใช้ในการท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงขึ้นในตัวผู้ชม“ 
ความเปลี่ยนแปลงที่กล่าวมานี้อาจหมายถึงการเร้าให้เกิดอารมณ์ การกระตุ้นให้เกิดความรู้สึกนึกคิด
หรือทัศนคติความเชื่อที่เปลี่ยนแปลงแตกต่างไปจากท่ีมีอยู่เดิม ในการสร้างงานศิลปะตามทฤษฎี 
Pragmatic นี้โดยทั่วๆ ไปแล้วผู้สร้างจะมีเป้าหมายที่ก าหนดไว้แล้วอย่างแน่นอนอยู่ในความรู้สึกนึกคิด
ของตัวเองว่าต้องการให้ผู้ชมเกิดการเปลี่ยนแปลงทางด้านอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิดหรือความเชื่อ
อย่างไร แนวความคิดของกลุ่มนี้จะคิดว่าศิลปะเป็นเครื่องมือส าหรับพัฒนา ศีลธรรม ศาสนา การเมือง
หรือจุดมุ่งหมายทางจิตวิทยา และคุณค่าอยู่ที่ความคิดและความรู้สึกท่ีแสดงออกในงานศิลปะ  
การประเมินคุณค่า ในการประเมินคุณค่าศิลปะที่สร้างขึ้นตามทฤษฎี Pragmatic นั้น ผู้ประเมินหรือ 
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ผู้วิจารณ์จะต้องท าความเข้าใจก่อนว่าจุดมุ่งหมายของผู้สร้างที่ตั้งไว้นั้นมีว่าอย่างไร เพราะจุดมุ่งหมาย
ที่ส าคัญของการแสดงออกตามแนวทางนี้คือการเปลี่ยนแปลงในตัวผู้ชมซึ่งเป็นผลลัพธ์จากการได้ชม
งานที่ได้รับการน าเสนอต่อผู้ชม ประเภทของงานศิลปะในกลุ่มนี้ได้แก่ศิลปะที่เกี่ยวข้องกับเรื่อง
การเมือง ลัทธิความเชื่อ หรือแม้กระทั่งงานลัทธินีโอ คลาสสิก ก็อาจจัดอยู่ในประเภทนี้ด้วย 
   ความเป็นมาของสุนทรียศาสตร์“สุนทรียศาสตร์” เป็นศัพท์ค าใหม่ ที่บัญญัติขึ้นโดย 
โบมการ์เด็น (Alexander Gottieb Baumgarte. 255 – 2305) ซึ่งก่อนหน้าที่เป็นเวลา 2000 กว่าปี 
นักปราชญ์สมัยกรีก  
    โบมการ์เด็น มีความสนใจในปัญหาเรื่องของความงามนี้มาก เขาได้ลงมือค้นคว้า
รวบรวมความรู้เกี่ยวกับความงามท่ีกระจัดกระจายอยู่มาไว้ในที่เดียวกัน เพ่ือพัฒนาความรู้เกี่ยวกับ
ความงามให้มีเนื้อหาสาระที่เข้มแข็งขึ้น แล้วตั้งชื่อวิชาเกี่ยวกับความงามหรือความรู้ที่เกี่ยวกับ
ความรู้สึกทางการรับรู้ว่า Aesthetics โดยบัญญัติจากรากศัพท์ภาษากรีก Aisthetics หมายถึง 
ความรู้สึกทางการรับรู้ หรือการรับรู้ตามความรู้สึก (Sense perception) ส าหรับศัพท์บัญญัติ
ภาษาไทย คือ สุนทรียศาสตร์  จากนั้นวิชาสุนทรียศาสตร์ ก็ได้รับความสนใจเป็นวิชาที่มีหลักการ
เจริญก้าวหน้าขึ้น สามารถศึกษาได้ถึงระดับปริญญาเอก ด้วยเหตุผลนี้ โบมการ์เด็น จึงได้รับการ 
ยกย่องว่าเป็นบิดาแห่งสุนทรียศาสตร์สมัยใหม่ฐานะที่เติมเชื้อไฟแห่งสุนทรียศาสตร์ที่ก าลังจะมอดดับ
ให้กลับลุกโชติช่วยขึ้นมาอีกวาระหนึ่ง (ทวีเกียรติ ไชยยงยศ. 2538 ; 1) 
    เพลโต อริสโตเติล กล่าวถึงแต่เรื่องความงาม ความสะเทือนใจ ซึ่งเป็นความรู้สึก
ทางการ รับรู้ (Sense Perception) ของมนุษย์ ปัญหาที่พวกเขาโต้เถียงกันได้แก่ ความงามคืออะไร 
ค่าของความงามนั้นเป็นจริงมีอยู่โดยตัวของมันเองหรือไม่ หรือว่าค่าของความงามเป็นเพียงความ
ข้อความที่เราใช้กับสิ่งที่เราชอบ ความงามกับสิ่งที่งามสัมพันธ์กันอย่างไร มีมาตรการตายตัวอะไร
หรือไม่ที่ท าให้เราตัดสินใจได้ว่าสิ่งนั้นงามหรือไม่งาม  
   กีรติ บุญเจือ (2522) กล่าวถึง สุนทรียศาสตร์ (Aestheties) ว่า เป็นเนื้อหาว่าด้วย
การศึกษาเรื่องมาตรฐานของความงามในเชิงทฤษฎีอันเก่ียวกับประสบการณ์ทางสุนทรียภาพ 
กฎเกณฑ์ทางศิลปะ สุนทรียศาสตร์นับว่าเป็นแขนงหนึ่งของปรัชญาในส่วนที่เกี่ยวข้องกับการแสวงหา
คุณค่า (Axiology) ในสมัยก่อนวิชานี้เป็นที่รู้จักกันในรูปของวิชา “ทฤษฎีแห่งความงาม” (Theory of 
Beauty) หรือปรัชญาแห่งรสนิยม (Philosophy of taste) 
   Santayana (1896) กล่าวว่าการท่ีสุนทรียศาสตร์ได้รับความสนใจน้อย ไม่ใช่เพราะ
วิชาสุนทรียศาสตร์ไม่ส าคัญ แต่เป็นเพราะมนุษย์ขาดแรงจูงใจที่จะเก็งความจริง และใช้ความพยายาม
น้อยไปที่จะท าการศึกษา ความส าเร็จจึงน้อยไปด้วย   
   ทวีเกียรติ์ ไชยงยศ (2538) กล่าวถึง ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ ว่า เบาว์การ์เทน  
จะบัญญัติศัพท์ค าว่า สุนทรียศาสตร์ ขึ้นมาเป็นเวลา 2000 กว่าปี นักปราชญ์สมัยกรีก เช่น เพลโต  
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อริสโตเติล กล่าวถึงแต่เรื่องความงาม ความสะเทือนใจ ซึ่งเป็นความรู้สึก ทางการรับรู้ (Sense 
Perception) ของมนุษย์ ปัญหาที่พวกเขาโต้เถียงกันได้แก่ ความงามคืออะไร ค่าของความงามนั้นเป็น
จริงมีอยู่โดยตัวของมันเองหรือไม่ หรือว่าค่าของความงามเป็นเพียงข้อความ ที่เราใช้กับสิ่งที่เราชอบ 
ความงามกับสิ่งที่งามสัมพันธ์กันอย่างไร  มีมาตรการตายตัวอะไรหรือไม่ ที่ท าให้เราตัดสินใจได้ว่า 
สิ่งนั้นงามหรือไม่งาม  
    สุนทรียศาสตร์ (Aestheties) เป็นเนื้อหาว่าด้วยการศึกษา เรื่องมาตรฐานของ
ความงามในเชิงทฤษฎีอันเก่ียวกับประสบการณ์ทางสุนทรียภาพ กฎเกณฑ์ทางศิลปะ สุนทรียศาสตร์
นับว่าเป็นแขนงหนึ่งของปรัชญาในส่วนที่เกี่ยวข้องกับ การแสวงหาคุณค่า (Axiology) ในสมัยก่อนวิชา
นี้เป็นที่รู้จักกันในรูปของวิชา "ทฤษฎีแห่งความงาม (Theory of Beauty) หรือปรัชญาแห่งรสนิยม 
(Philosophy of taste) ค าว่า สุนทรียศาสตร์ มาจากศัพท์ภาษาบาลีว่า สุนทรียะ แปลว่า ดี งาม 
สุนทรียศาสตร์จึง มีความหมายตามรากศัพท์ว่าวิชาที่ว่าด้วยความงาม ในความหมายของค าเดียวกันนี้ 
นักปราชญ์ ชาวเยอรมันชื่อAisthetics Baumgarten (1718 - 1762) ได้เลือกค าในภาษากรีกมาใช้ 
ค าว่า Aisthetics ซึ่งหมายถึงการรับรู้ตามความรู้สึก (Sense Perception) เป็นวิชาเกี่ยวกับเรื่อง
ทฤษฎีแห่งความงาม ตรงกับค าในภาษาอังกฤษว่า Aesthetics ส่วนในภาษาไทยใช้ค าว่า สุนทรียศาสตร์
หรือวิชาศิลปะท่ัวไป ดังนั้น จึงถือว่าศิลปะเป็นส่วนหนึ่งของสุนทรียศาสตร์ หรือเมื่อกล่าวถึง
สุนทรียศาสตร์เมื่อใดก็มักจะเกี่ยวข้องกับงานศิลปะนั่นเอง เนื้อหาของสุนทรียศาสตร์นั้นว่าด้วย 
คามคิดรวบยอดเรื่องความงาม การที่จะนิยามว่าความงามคืออะไรนั้น ก็ยังไม่เป็นที่ยุติและเรื่องนี้ 
ก็นับว่าเป็นปัญหาส าคัญของสุนทรียศาสตร์อย่างหนึ่ง แต่ปัญหาที่ว่าความงามคืออะไรนั้น นักศิลป์
ทั่วไปไม่ค่อยให้ความสนใจเท่าไรนัก แต่เขาจะพยายามทุ่มเท ทุกอย่างเพ่ือสร้างความงามขึ้น  
ด้วยศิลปะของเขา ซึ่งความสนใจดังกล่าวนี้ถือว่าเป็นสัญชาติญาณของศิลป จุดมุ่งหมายของ
สุนทรียศาสตร์ก็คือ ความพยายามยกระดับของการสร้างสรรค์ และความสนใจในศิลปะซึ่งเป็นไปตาม
สัญชาตญาณนั้น ให้เป็นพฤติกรรมที่เต็มไปด้วยปัญญา ทั้งนี้ก็เพ่ือให้เข้าใจถึงหลักการขั้นมูลฐาน  
ของพฤติกรรมเกี่ยวกับศิลปะ ดังนั้น สุนทรียศาสตร์จึงเริ่มเรื่อง ด้วยการพิจารณาเรื่องการสร้างสรรค์
ศิลปะ และความสนใจในศิลปะ ค าตอบจากปัญหานี้ก็ได้จากการพยายามค้นหาความหมายของความ
งามนั่นเอง ความหมายของความงามก็เป็นเรื่องเกี่ยวกับการรับรู้ของมนุษย์ จากประเด็นนี้จะเห็นได้ว่า
หน้าที่ของนักสุนทรียศาสตร์ก็คือการค้นหาความหมายของความงาม นั่นเอง ความหมายของความ
งาม เป็นเรื่องเกี่ยวกับการรับรู้ของมนุษย์ ในปัจจุบันสุนทรียศาสตร์มีความหมาย ที่มีขอบเขต อิสระ
มากขึ้นความหมายของค านี้ในทางวิชาการก็คือ เป็นวิชาที่เกี่ยวกับการศึกษาศิลปะแขนงต่าง ๆ
หลักการของศิลป์กระบวนการสร้างสรรค์ศิลปะ ประสบการณ์ทางศิลปะ นอกจากนี้ขอบเขตของ
ความหมายยังได้ครอบคลุมไปถึงศิลปะกับชีวิต และสังคมร่วมทั้งความงามและปรากฏการณ์ท่ีงดงาม
ของธรรมชาติอีกด้วย 
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    สุนทรียศาสตร์แบ่งออกเป็น 2 ประเภท    
     1. สุนทรียศาสตร์ที่เกิดจากความคิดเริ่มแรก คือ ศิลปะที่ความคิดเป็นผู้สร้าง
โดยตั้งใจหรือไม่ตั้งใจ ศิลปะประเภทนี้ ได้แก่ ก้อนหิน ภูเขา แม่น้ า และสิ่งที่ไม่มีชีวิต เกิดจากความคิด
เริ่มแรกเป็นผู้สร้าง ศิลปะประเภทนี้เกิดก่อนที่สิ่งมีชีวิตจะอุบัติ หรืออาจเกิดก่อนสิ่งมีชีวิตจะอุบัติ  
แต่ไม่ว่าจะเกิดก่อนหรือเกิดหลังสิ่งมีชีวิต สิ่งเหล่านี้ก็ยังเป็นศิลปะท้ังหมด และเกิดจากความคิด 
เป็นผู้สร้างข้ึนมา 
     2. สุนทรียศาสตร์ที่เกิดจากความคิดพ้ืนฐาน คือ ศิลปะที่ความคิดเป็นผู้คิด 
และให้สัญชานหรือ สัมผัสทั้ง 5 อันได้แก่ ตา หู จมูก ปาก และผิวกาย เป็นผู้ท าข้ึน โดยบางครั้ง 
อาจใช้สัญชาน หรือสัมผัสทั้ง 5 อันได้แก่ ตา หู จมูก ปาก และผิวกาย หรือบางครั้งอาจใช้สิ่งอ่ืน ๆ  
ที่ไม่ใช่สัญชานหรือสัมผัสทั้ง 5 เป็นผู้ท าข้ึน และท าข้ึนโดยตั้งใจมากกว่าไม่ตั้งใจ ศิลปะประเภทนี้ 
ได้แก่ ผลงานทางศิลปะ  ที่สิ่งมีชีวิตท าข้ึนโดยไม่ตั้งใจหรือตั้งใจ  สิ่งก่อสร้าง และสิ่งต่าง ๆ ที่สิ่งมีชีวิต
ท าข้ึน โดยอาศัยให้ความคิดเป็นผู้คิดเพ่ือให้เกิดเป็นนามธรรม และ ให้สัญชาน เป็นผู้ท าให้เกิดเป็น
รูปธรรม ศิลปะประเภทนี้จะเกิดข้ึนเมื่อสิ่งมีชีวิตอุบัติ ไม่ได้เกิดข้ึนก่อนสิ่งมีชีวิต ศิลปะประเภทนี้ไม่ได้
ส่งผลต่อ วิถีชีวิต และการด ารงชีวิตมากนัก  ไม่เหมือนกับสุนทรียศาสตร์ ที่เกิดจากความคิดเริ่มแรก 
เพราะสุนทรียศาสตร์ที่เกิดจากความคิดเริ่มแรกนั้นส่งผลต่อการด ารงชีวิตของสิ่งมีชีวิตต่าง ๆ ของ
มนุษย์อย่างมาก และยังเป็นสิ่งที่ท าให้เกิดสุนทรียศาสตร์ที่เกิดจากความคิดพ้ืนฐานด้วยไม่ว่าศิลปะ 
จะเกิดจากความคิดเริ่มแรกก็ดี  หรือศิลปะที่เกิดจากความคิดพ้ืนฐานก็ดี ทั้ง 2 ประเภทก็ยังเป็น
ศิลปะ  แม้ว่าทุกสิ่งจะเป็นศิลปะในตัวของมันเองก็จริง แต่ก็ขึ้นอยู่กับสิ่งมีชีวิตจะมองว่าสิ่งนั้นเป็น
ศิลปะหรือไม่ แต่มีสิ่งมีชีวิตประเภทหนึ่งที่รู้ว่าเป็นศิลป์ นั้นก็คือตัวของเราเรื่องที่ถกเถียงกันมาก
ในทางสุนทรียศาสตร์อีกอย่างหนึ่งก็คือ ต าแหน่งของความงาม หรือว่าความงามอยู่ที่ไหน ความงาม
นั้นไม่ว่าจะเป็นจิตวิสัยหรือวัตถุวิสัย ก็ยังคงเป็นเรื่องที่ให้ ไม่ตรงกันอยู่นั่นเอง และทัศนะที่แตกต่างกัน
ของนักสุนทรียศาสตร์เหล่านั้น ก็ก่อให้เกิดทฤษฎีทางความงามข้ึน  
  5. ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม 
   ทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมในที่นี้จะกล่าวถึงสาเหตุของการแพร่กระจาย  
โดยเกิดข้ึนในช่วงปลายคริสต์ศตวรรษท่ี 19 ซึ่งเป็นช่วงที่ทฤษฎีวิวัฒนาการ (Evolutionism) ของ 
Edward B. Tylor และLewis H. Morgan ก าลังโด่งดัง สามารถรวบรวมแนวคิดในเรื่องนี้เป็นกลุ่มๆ 
ที่เน้นอิทธิพลของการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม (Cultural Diffusion) ต่อการ เปลี่ยนแปลง ได้ดังนี้ 
ส านักอังกฤษ (British School) ส านักเยอรมัน (German School) ส านักอเมริกัน (American 
Schoolเนื้อหาทฤษฎี ส านัก อังกฤษ (British School) นักมานุษยวิทยากลุ่มแรกเป็นชาวอังกฤษ  
น าโดย สมิท (G. Elliot Smith), เพอร์รี (William j. Perry)  และริเวอรส์ (W.H.R. Rivers) ปฏิเสธ
แนวคิดท่ีว่าวัฒนธรรมต่างเกิดได้เองด้วยตัวเองไม่เก่ียวกับสิ่งแวด ล้อม ซึ่งในส านักนี้มีความเห็นว่า 
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คนมีลักษณะทางชีวภาพพ้ืนฐานเหมือนกัน ดังนั้น ถ้าคนจะสร้างวัฒนธรรมในแต่ละท้องถิ่นที่ต่างกัน
วัฒนธรรมก็จะต้องเหมือนๆ กันในส่วนพื้นฐาน แต่ความแตกต่างหลากหลายขึ้นอยู่กับสิ่งแวดล้อม 
ที่ต่างกัน นักมานุษยวิทยากลุ่มนี้เสนอว่า อารยธรรมชั้นสูงมีจุดก าเนิดในประเทศอียิปต์ แล้วจึง
แพร่กระจายไปยังส่วนต่างๆ ของโลก กลุ่มและชนชาติต่างๆ ซึ่งมีการติดต่อหรือค้าขายกับชาวอียิปต์ 
ได้น าเอาความรู้ด้านเกษตรกรรม การท าภาชนะ การหลอมเหล็ก การทอผ้าและการก่อสร้างไปใช้  
ท าให้ศิลปวิทยาแขนงต่างๆ แพร่กระจายไปยังส่วนต่างๆ ของโลก 
   ส านักเยอรมัน (German School) นักมานุษวิทยาสนใจในแนวคิด เรื่องการ
แพร่กระจายทางวัฒนธรรมเป็นนักมานุษยวิทยาชาวเยอรมัน และออสเตรีย เช่น ฟริตซ์ เกรบ (Fritz 
Graeb) และวิลเฮล์ม ชมิดท์ (Wilhelm Schmidt) โดยส านักนี้มีแนวคิดว่า มนุษย์ไม่ชอบสร้าง
วัฒนธรรมขึ้นมาเอง แต่ชอบยืมวัฒนธรรมจากเพ่ือนบ้าน วัฒนธรรมนั้นเมื่อแพร่กระจายไป วัฒนธรรม
ที่ปลายทางจะต้องเหมือนกับวัฒนธรรมต้นก าเนิดไม่มากก็น้อย อาจเหมือนในเชิงปริมาณหรือ
รูปลักษณ์ ซึ่งอาจเกิดจากการอพยพย้ายถิ่นของผู้คน และเป็นแนวคิดท่ีเน้นการหยิบยืม (Borrowing) 
ทางวัฒนธรรมมากกว่าการสร้างวัฒนธรรมใหม่ (Invention) นักมานุษยวิทยากลุ่มนี้เสนอว่า  
จุดศูนย์กลางของวัฒนธรรมนั้นมิได้มีเพียงจุดเดียว หากมีหลายจุด แต่ละจุดก็แพร่กระจายวัฒนธรรม
ของตนออกไปรอบๆ เป็นวงกลม เรียกว่า Culture Circle หรือ Kulturkreis ดูเหมือนว่า ทฤษฎี 
การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมของนักมานุษยวิทยาทั้งสองกลุ่ม จะวางสมมติฐานว่า มนุษย์ส่วนใหญ่
ในสังคมต่างๆ มักไม่ค่อยมีความคิดสร้างสรรค์ ไม่รู้จักคิดค้นสิ่งใหม่ แต่มักคอยลอกเลียนจากผู้อื่นอยู่
เสมอ แนวความคิดของนักมานุษยวิทยาทั้งสองกลุ่มนี้ ได้รับการโจมตีจากนักมานุษยวิทยาอเมริกัน 
ในเวลาต่อมา และเสื่อมความนิยมลง 
   ส านักอเมริกัน (American School) ค่ายนี้น าโดย Clark Wissler และ Alfred 
Kroeber ซึ่งมีความน่าเชื่อถือในแง่ท่ีว่า วัฒนธรรมจะแพร่กระจายจากจุดศูนย์กลาง (จุดก าเนิด) 
ไปตามพ้ืนที่เท่าท่ีมันจะไปได้ในเขตภูมิศาสตร์เดียวกัน  และยุคสมัยใกล้เคียงกัน ท าให้เราเห็นภาพ
วัฒนธรรมเป็นกลุ่มๆ และแพร่กระจายไปทุกๆ ที่ที่ไม่มีอุปสรรคทางภูมิศาสตร์ขวางกั้น ตามสภาพ 
ทางภูมิประเทศที่มนุษย์สามารถเดินทางไปถึงได้ ดังนั้นรูปแบบของการกระจายตัวจึงไม่ใช่วงกลม 
ส านักอเมริกันใช้ทฤษฎีการแพร่กระจายมากท่ีสุด โดยเฉพาะอย่างยิ่งในระยะช่วง 1940-1950  
ซึ่งมีการศึกษาชนเผ่าอินเดียแดง และชนกลุ่มน้อยทั้งในและนอกประเทศที่ตนเข้าไปเกี่ยวข้อง  
วิธีการศึกษาการแพร่กระจายของส านักอเมริกันมีดังนี้ คือ 
    1. ใช้หลักภูมิศาสตร์ คือแกะรอยไปตามเขตพ้ืนที่ ในวิธีนี้ต้องดูสถานที่อาณาเขต
รอยต่อของวัฒนธรรมซึ่งคนมีพฤติกรรมแบบผสมผสานกัน ดูภูมิประเทศโดยรอบ ซึ่งปัจจัยต่างๆ 
ดังกล่าวจะช่วยวิเคราะห์การพัฒนาของวัฒนธรรม 
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    2. ใช้ประวัติศาสตร์สืบย้อน วิธีนี้ส าคัญมาก และหลีกเลี่ยงไม่ได้เลยส าหรับการ
แพร่กระจายทางวัฒนธรรมเพราะวิธีการนี้จะ ช่วยให้รู้ความเป็นมาของลักษณะ และยุคสมัยของสิ่งที่
พบ ซึ่งจะช่วยสนับสนุนการตีความได้มาก 
    3. การขุดค้นทางโบราณคดี เพราะได้เห็นในสิ่งที่เป็นรูปธรรมในแง่ที่ว่ามันเป็น
ชนิดเดียวกันหรือไม่หากพิสูจน์ชั้นดิน เนื้อดิน วัสดุที่ใช้ท าสิ่งของ ลวดลาย รูปทรงและองค์ประกอบ
อ่ืน ชั้นดินและเนื้อวัตถุจะบอกถึงยุคสมัยได้เป็นอย่างดี ส่วนลักษณะภายนอกจะบอกถึงพฤติกรรมของ
คนผู้สร้างสิ่งของนั้นๆ ขึ้นมา 
    4. ดูวิวัฒนาการของวัฒนธรรม เป็นการศึกษาเพ่ือดูว่าวัฒนธรรมเติบโตมา
อย่างไรมีข้ันตอนอย่างไร ประกอบด้วยอะไรบ้าง หากใช้วิธีทั้ง 4 ดังกล่าวมาศึกษาวัฒนธรรมจะช่วยให้
ทราบได้ว่ามันเป็นวัฒนธรรมเดียวกันหรือไม่ วัฒนธรรมใดเป็นวัฒนธรรมแม่ หลักของการแพร่กระจาย 
วัฒนธรรมหนึ่งๆ จะแพร่กระจายไปยังแหล่งอ่ืนๆ ได้ต้องยึดหลักว่า วัฒนธรรม คือ ความคิด และ
พฤติกรรม (ผลของความคิด) ที่ติดตัวบุคคล บุคคลไปถึงท่ีใดวัฒนธรรมก็จะไปถึงท่ีนั่น ดังนั้น  
การแพร่กระจายของวัฒนธรรมจะข้ึนอยู่กับปัจจัยต่อไปนี้ 
     4.1 หลักภูมิศาสตร์ ต้องไม่มีอุปสรรคทางภูมิศาสตร์ขวางกั้น เช่น ไม่มีภูเขา
สูง ทะเลกว้าง ทะเลทราย หิมะ ป่าทึบ เป็นต้น เพราะสิ่งเหล่านี้เป็นอุปสรรคต่อการเดินทางของคนท่ี
มีวัฒนธรรมติดตัว 
     4.2 ปัจจัยทางเศรษฐกิจ การที่ผู้คนต้องเดินทางติดต่อไปมาหาสู่กันส่วนมาก 
เนื่องมาจากปัญหาทางเศรษฐกิจ บ้างก็ต้องการไปเที่ยวเตร่ดูสิ่งแปลกใหม่ แต่ ก็ต้องมีเงินทองจึงจะไป
เที่ยวถิ่นอื่นได้ คนที่มีเศรษฐกิจดีจึงมีโอกาสน าวัฒนธรรมติดตัวไปสังสรรค์กับวัฒนธรรมอ่ืนได้ 
     4.3 ปัจจัยทางสังคม ได้แก่ การจงใจไปแลกเปลี่ยนวิธีการ พฤติกรรมใหม่และ
ความรู้ เป็นต้น การไปศึกษายังถิ่นอ่ืนจึงเป็นการไปแพร่กระจายวัฒนธรรมโดยตรง การรู้จักรักใคร่ 
และการแต่งงานกับคนต่างวัฒนธรรม การไปร่วมปฏิบัติตามพิธีกรรมทางศาสนา และการอพยพ
โยกย้ายถิ่นเพราะเกิดภัยทางสังคม เช่น เกิดสงคราม และความขัดแย้ง การประสพภัยธรรมชาติ เช่น 
ข้าวยากหมากแพง แห้งแล้ง และการยึดครองโดยผู้รุกราน เหล่านี้ล้วนเป็นปัจจัยให้เกิดการ
แพร่กระจายทางวัฒนธรรมทั้งสิ้น 
     4.4 การคมนาคมที่ดี เป็นปัจจัยเอื้อต่อการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม เช่น 
ถนนดี พาหนะส าหรับการโดยสาร และการเดินทางในระยะทางไม่ไกลเกินไปนัก ล้วนแล้วแต่เป็นการ
เร่งการแพร่กระจายที่ดีอีกด้วย อย่างไรก็ตาม ทฤษฎีหรือวิธีการทางการแพร่กระจายนี้ในสมัยต่อๆ มา
ไม่ใคร่ได้รับความนิยมมากนัก เพราะมีจุดอ่อนหลายประการ คือ 
      ไม่สามารถพิสูจน์ได้ว่า วัฒนธรรมจากสังคมหนึ่งกระจายไปยังอีกสังคม
หนึ่งได้อย่างไร แหล่งใหม่ยอมรับ ปฏิเสธ และผสมผสานวัฒนธรรมที่แพร่กระจายเข้ามาใหม่กับ
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วัฒนธรรมเก่าได้อย่างไรเป็นการไม่ถูกต้องเสมอไปว่า สังคมหนึ่งจะหยิบยืมวัฒนธรรมของเพ่ือนบ้าน
เสมอ ตัวอย่างเช่น ไทยไม่ได้รับวัฒนธรรมจากเวียดนามแต่กลับไปมีรูปแบบวัฒนธรรมคล้ายของ
อินเดีย ทั้งๆ ที่ ประเทศไทยอยู่ติดกับประเทศเวียดนาม 
      ไม่สามารถพิสูจน์ได้ว่าวัฒนธรรมใดแพร่กระจายไปสู่วัฒนธรรมใดเป็น
วัฒนธรรมต้นก าเนิดซึ่งจากกการศึกษาของส านักอเมริกัน ท าให้สามารถแบ่งเขตวัฒนธรรมออกเป็น
กลุ่มๆ ตามยุคสมัยได้ 3 กลุ่ม คือวัฒนธรรมดั้งเดิม (Primitive Culture) วัฒนธรรมนี้เปน็วัฒนธรรม
พ้ืนฐาน มีเห็นได้ใน 3 พ้ืนที่ คือ 
       1) วัฒนธรรม Pymies ในอาฟริกา และเอเชีย (พวก Semang และ
Sakai) 
       2) วัฒนธรรมอาร์ติค (Arctic Primitives) ได่แก่พวกเอสกิโม และแลปส์  
       3) วัฒนธรรมของเผ่าออสเตรเลียอบอริจินีส กับชนเผ่าอ่ืนๆ ที่คล้ายๆ 
กัน วัฒนธรรมระดับนี้เป็นวัฒนธรรมในยุคต้นสุดของวิวัฒนาการของวัฒนธรรมของ Morgan และ
Tylor วัฒนธรรมปฐมภูมิ (Primitive Culture) คือวัฒนธรรมขั้นต้นได้แก่ 
        3.1) กลุ่มเก็บผักหักฝืนที่ค่อนข้างเจริญ มีกรรมวิธีที่ดีข้ึน ระดับ 
Horticulture หรือเพาะปลูกขั้นต้น ซึ่งมนุษย์รู้จักใช้เครื่องมือแล้ว  
        3.2) ชนเผ่าเร่ร่อนเลี้ยงสัตว์ (Nomads)  
        3.3) กลุ่มชาวสวนสืบสกุลทางแม่ข้ันต้น (Matrilineal Descent) 
ได้แก่ การรู้ว่ามีญาติแต่เพียงแม่คนเดียว ยังไม่รู้จักการมีเครือญาติอ่ืน วัฒนธรรมทุติยภูมิ 
(Secondary Culture) ได้แก่ วัฒนธรรมขั้นเจริญขึ้นแล้ว ซึ่งเป็นระดับที่ก าลังจะก้าวมาสู่ยุคศิวิไลซ์ 
แบ่งเป็น 
         (1) กลุ่มท่ีเพาะปลูกขั้นสูง 
         (2) เผ่าที่สืบสกุลทางแม่ขั้นสูงขึ้น หรือเจริญแล้ว มีระบบ
ระเบยีบดีขึ้นกว่าเดิม (3) ชนเผ่าที่สืบสกุลทางพ่อ (Patrilimeal Descent) 
    นักแพร่กระจายชาวอเมริกันไม่ไปไกลมากเหมือนนักแพร่กระจายชาวยุโรป โดยที่
ชาวอเมริกันจะค้นหาแหล่งก าเนิด และการแพร่กระจายของส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรมที่เฉพาะคือ 
ในหมู่ชาวอินเดียนแดงของทวีปอเมริกาเหนือ นักทฤษฎีประวัติศาสตร์อเมริกัน เช่น โลวี่ วิสเลอร์  
โครเบอร์ และโบแอส ต่างเชื่อว่าจะค้นหากฎเกณฑ์ของกระบวนการทางวัฒนธรรมได้ดีที่สุด โดยการ 
สร้างประวัติศาสตร์วัฒนธรรมของแต่ละสังคมที่เฉพาะขึ้นมา ความพยายามของนักทฤษฎีดังกล่าว
น าไปสู่การก าหนด "เขตวัฒนธรรม" ส าหรับทวีปอเมริกาเหนือ และการศึกษาท่ีเด่นๆ เกี่ยวกับพวกชน
ดั้งเดิมในทวีปอเมริกาเหนือ หรือพวกอินเดียนแดง 
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   Franz Boas (n.d.) ซึ่งเป็นผู้น าของนักมานุษยวิทยาสมัยนั้น วิพากษ์วิจารณ์ทั้ง
แนวทางนิรนัย (deductive approach) ของนักทฤษฎีวิวัฒนาการ และแนวทางการศึกษาวัฒนธรรม
แบบชิ้นเล็กชิ้นน้อยของนักทฤษฎีแพร่กระจายชาวยุโรป  และตัวโบแอสเอง ได้ท าวิจัยภาคสนาม 
ทางมานุษยวิทยา (anthropological fieldwork) อย่างลึกซึ้ง และยาวนานในสังคมต่างๆ ของ
อินเดียนแดงในอเมริกาเหนือ โบแอสมองเห็นว่าส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรม ไม่ว่าจะเป็นหม้อใบหนึ่ง
หรือพิธีกรรมอย่างหนึ่ง จะต้องถูกเข้าใจโดยพิจารณาถึงวัฒนธรรมทั้งหมด เพราะวัฒนธรรมเป็นระบบ
ที่ส่วนต่างๆ สัมพันธ์กัน เพราะประชากรในสังคมต่างๆ ไมได้ยอมรับส่วนใหม่ๆ ของวัฒนธรรมที่เห็นๆ 
กันอยู่ เมื่อส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรมแพร่กระจายจากสังคมหนึ่งไปอีกสังคมหนึ่ง ความหมายและ
รูปแบบจะเปลี่ยนแปลงไปด้วย ในที่สุดมันจะกลายเป็นส่วนหนึ่งของแบบแผนวัฒนธรรมที่มีอยู่ก่อน
แล้ว  โบแอสให้ความสนใจกับปัจจัยต่างๆ ทางจิตวิทยาและประวัติศาสตร์  ที่มีผลท าให้เกิดความ
เหมือนหรือความแตกต่างกันในแบบแผนวัฒนธรรมของสังคม เฉพาะแห่ง ต่อมาโบแอสเริ่มเพ่ิมความ
สงสัยเกี่ยวกับความเป็นไปได้ที่จะค้นพบกฎเกณฑ์ต่างๆที่ก าหนดกระบวนการทางวัฒนธรรม และ 
คิดว่าการค้นหาแหล่งก าเนิดของวัฒนธรรมไม่มีประโยชน์อะไร ตัวเขาเองกระตุ้นนักมานุษยวิทยาให้
ท าวิจัยสนามทางมานุษยวิทยามากยิ่งขึ้น ก่อนที่จะค้นหากฎเกณฑ์ทางวัฒนธรรม ตัวเขาเองผลิตผล
งานมากมายเก่ียวกับอินเดียนแดงของทวีปอเมริกาเหนือ ส าหรับโบแอสแล้ว สถานภาพของ
มานุษยวิทยาในฐานะเป็นวิทยาศาสตร์สาขาหนึ่ง จะต้องขึ้นอยู่กับการเก็บรวบรวมข้อมูลทางชาติพันธุ์
วรรณาของวัฒนธรรมเฉพาะ  แห่งอย่างสมบูรณ์และเป็นวิทยาศาสตร์ไม่ใช่การค้นหาสาเหตุและผล 
ที่เกิดขึ้น ในที่สุดโบแอสถูกวิพากษ์วิจารณ์ว่า เขาชลอการพัฒนาวิชามานุษยวิทยาในฐานะเป็น
วิทยาศาสตร์สาขาหนึ่ง โดยการต่อต้านการค้นหากฎเกณฑ์ทั่วไปของพัฒนาการทางวัฒนธรรมแต่
อย่างไรก็ตาม นักมานุษยวิทยาส่วนมากยอมรับว่าโบแอสช่วยพัฒนาวิชามานุษยวิทยาหลายอย่าง เช่น 
โดยการที่เขาเปลี่ยนจุดเน้นในมานุษยวิทยาจากการศึกษาส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรมที่ถูกน าออกนอก
บริบท มาศึกษาวัฒนธรรมในฐานะเป็นระบบที่ส่วนต่างๆ สัมพันธ์กันโบแอสท าให้มานุษยวิทยาเป็น
สาขาที่น่าทึ่ง โดยการเน้นการวิจัยสนามทางมานุษยวิทยา และเป็นการยกระดับมาตรฐานของชาติ
พันธุ์วรรณาให้สูงขึ้นเพ่ือชนรุ่นหลัง ยิ่งกว่านั้นความสนใจในจิตวิทยาของโบแอสท าให้เกิดผลงานใน
สาขาย่อยของมานุษยวิทยาคือวัฒนธรรมและบุคลิกภาพ นอกจากนี้ การที่โบแอสย้ าเน้นให้มอง
วัฒนธรรมโดยค้นหาความหมายที่มีอยู่ในวัฒนธรรมนั้นๆ ได้ท าให้เกิดผลงานใหม่ๆ ทางภาษาศาสตร์
ขึ้น รวมทั้งการที่โบแอสเน้นความส าคัญของมโนภาพ "วัฒนธรรมสัมพัทธ์" (Cultural Relativism)  
คือการไม่น าวัฒนธรรมของตนไปเปรียบเทียบกับวัฒนธรรมอื่นๆ ต้องยอมรับวัฒนธรรมแต่ละ
วัฒนธรรมภายใต้บริบทของสังคมนั้นๆ ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญจ าเป็นในงานวิจัยภาคสนามทางมานุษยวิทยา
ด้วย  
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   ยศ สันตสมบัติ (2548) ให้ความเห็นเกี่ยวกับการแพร่กระจายทางวัฒนธรรมว่า 
อียิปต์ถือเป็นจุดก าเนิดทางวัฒนธรรมอารยธรรมชั้นสูง ท าให้เกิดการแพร่กระจายไปยังชุมชนต่างๆ  
ในโลก ด้วยการติดต่อค้าขายกัน ท าให้ความรู้ ศิลปวิทยา แพร่กระจายไปยังภูมิภาคต่างๆ  
อย่างกว้างขวาง 
   ฟริตซ์  แกรบ (Fitz Graeb) และ วิลเฮล์ม ชมิทธ์ (Wilhelm Schmidt) นักสังคม
วิทยาชาวเยอรมันและชาวออสเตรีย มีความเห็นว่า จุดศูนย์กลางทางวัฒนธรรมมิได้มีเพียงจุดเดียว 
แต่มีหลายจุดแต่ละจุดจะกระจายวัฒนธรรมของตนออกไปรอบๆ เป็นวงกลมเรียกว่า (Culture 
Eircle) หรือ (Kulturkeis) วงรอบทางวัฒนธรรม โดยทั้งสองกลุ่มมีความเห็นว่ามนุษย์ส่วนใหญ่ 
ในสังคมต่างๆ มักไม่ค่อยมีความคิดสร้างสรรค์ ไม่รู้จักคิดค้นสิ่งใหม่ของตนเอง คอยลอกเลียนแบบ
ผู้อื่นเสมอ หรือที่เรียกว่าการหยิบยืมทางวัฒนธรรม 
   ทฤษฎีการเรียนรู้ต่างๆ ที่ ผู้วิจัยได้น ามาใช้วิเคราะห์ในงานวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : 
องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  เพ่ือให้เห็นถึงรายละเอียดของ
ที่มาของโขน ความเป็นมาและการพากย์ – เจรจาโขน ศึกษาการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ 
การพากย์ – เจรจาโขน และ ศึกษาแนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – 
เจรจาโขน สรุปได้ว่า ทฤษฎีการขับร้อง ทฤษฎีการถ่ายทอด ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ และทฤษฎี 
การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมจากความเชื่อมโยงทางสังคม การรับวัฒนธรรมส่งทอด การรับ
วัฒนธรรมเลียนแบบ หรือแม้แต่การหยิบยืมทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยได้น ามาเป็นแนวทางในการวิเคราะห์
ครั้งนี้ จะส่งผลไปยังการศึกษาองค์ความรู้ ความเชี่ยวชาญพิเศษที่ครูแต่ละคนมี มาสร้างองค์ความรู้ขึ้น
อย่างเป็นระบบ เพ่ือเป็นแนวทางให้ผู้สนใจ และเยาวชนรุ่นหลังได้ตระหนักถึงความพยายามท่ีจะได้มา
ซึ่งความรู้ในการพากย์-เจรจาโขนนั้นถึงจะได้มายากปานใด ก็ไม่พ้นไปจากความพยายาม ของมนุษย์ 
เทคนิค ลีลา กลเม็ด เคล็ดลับ ที่กลายเป็น ความเชี่ยวชาญพิเศษ เฉพาะตน หรือที่เรียกว่า “ปรีชาญาณ” 
เป็นสิ่งที่ยากต่อการเรียนรู้ แต่ใช่ว่าจะเรียนรู้ไม่ได้ จากทฤษฎีต่างๆดังกล่าว จึงน ามาสู่การสังเคราะห์ 
ที่ครบ ตามองค์ประกอบและความมุ่งหมายของการวิจัย เพ่ือตอบค าถามในการวิจัยที่ตั้งไว้  
สร้างจิตส านึกในการสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมตามแนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม สู่ชนรุ่นหลัง ตอ่ไป 
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งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 
 

 งานวิจัยในประเทศ 
  สมรัตน์ ทองแท้ (2538) ได้ศึกษาระบ าในการแสดงโขนกรมศิลปากรพบว่า ระบ าในการ
แสดงโขนของสัตว์มีลักษณะของส่วนใหญ่ที่มีท่าร า  เลียนแบบมาจากธรรมชาติของสัตว์ที่มีอยู่จริง 
และจากจินตนาการของผู้ประดิษฐ์ท าเอง ซึ่งก็สามารถให้ความรู้สึกสมจริง  โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ลักษณะของเครื่องแต่งกาย จะบ่งบอกอย่างชัดเจนในลักษณะของสัตว์นั้นๆ ที่ส าคัญในเชิงนาฏศิลป์  
ที่เป็นประดิษฐ์ท่าร า  สามารถปรับปรุงท่าทางธรรมชาติของสัตว์ มาผสมผสานกับท่าทางนาฏศิลป์  
จนเป็นระบ าชุดพิเศษขึ้นมา  
  ศุภชัย จันทร์สุวรรณ (2547) ได้ศึกษาการศึกษาวิเคราะห์ วิธีการร่ายร า และลีลาท่าร า
ของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม พบว่าในเชิงนาฏยประดิษฐ์ ความสมดุลคือการ” ส่งความหนัก”
ออกไปตามส่วนต่างๆ ของร่างกาย ในอวัยวะทั้งด้านขวา รับกันได้พอดีเห็นจากท่าร าที่กางแขน และ
เท้าให้สอดคล้องสัมพันธ์กัน มิให้ล้มหรือเสียการทรงตัวส่วนในเชิงของนาฏศิลป์ไทย มีท่าที่ส่งความ
หนักเสมอกันทั้งสองข้าง เช่น ท่าขัดจางนาง ส่วนท่าร าบางท่าไม่จ าเป็นต้องให้มือและเท้าเสมอกัน 
เช่นท่ากระหวัดเกล้า ท่าโจงกระเบนตีเหล็ก เมื่อมองโดยภาพรวมแล้วเป็นรูปทรงที่มีความพอดี ลงตัว
ก็คือว่าเป็นท่าท่ีสมดุลกันได้ ดังนั้นท่าร าของโขนตัวพระ จึงตรงกับกฎของความมั่นคง คือ ท่าสมดุล 
จะใช้วิธีก้าวเท้าย่อเข่า เพ่ือมิให้ร่างกายเสียการทรงตัว  
  ธวัชชัย ดุสิตกุล (2547) กล่าวไว้ในงานวิจัย เรื่อง บทโขนละครพระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ว่า หากพิจารณาจากลักษณะเฉพาะของบทโขนบรรดาศักดิ์ 
หรือโขนหลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์ขององค์พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 นั้น  
มีความละเมียดในการเล่น มีความไพเราะของตัวบททั้งยังมีลักษณะที่แตกต่าง ซึ่งแสดงให้เห็นถึง 
พระอัจฉริยภาพ และความใส่พระราชหฤทัยในด้านการแสดง และด้านวรรณกรรมอีกด้วย นอกจากนี้
ยังแสดงถึงข่ายพระเมตตาที่พระราชทานทั้งผู้แสดงและผู้ร่วมงาน กล่าวคือ การพระราชทานราชทินนาม
บรรดาศักดิ์  แก่ผู้แสดงและผู้ร่วมงานที่มีฝีมือดี ในคณะ  “โขนหลวง” หรือ”โขนบรรดาศักดิ์ นั่นเอง 
  มนตรี สุขกลัด (2549) ศึกษากลวิธีการขับร้องประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ 
ตอนนางลอย บททศกัณฐ์กรณีศึกษาครูทัศนีย์ ขุนทอง พบว่า ครูทัศนีย์  ขุนทอง มีกลวิธีพิเศษในการ
ขับร้อง เพ่ือสร้างให้บทสัมพันธ์กับอารมณ์ของเพลง ด้วยวิธกีารปั้นค าการผ่อนเสียง การครั่น การเน้น 
การท าเสียงหนักเบา การเชื่อมเสียงการกลืนเสียง กลพิธีพิเศษเหล่านี้ เสริมให้การขับร้องเกิดความไป
เราะ และเข้าถึงอารมณ์ตัวละครได้อย่างแนบเนียน 
  สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ (2535) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง วิวัฒนาการและอนาคตภาพของ
วิทยาลัยนาฏศิลป์ในการพัฒนาวัฒนธรรมไทย ผลการศึกษาพบว่า การศึกษาด้านวัฒนธรรมเป็น
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กระบวนการถ่ายทอดที่ผู้เรียนได้มีส่วนร่วมท า ความเข้าใจ และฝึกปฏิบัติ ในขณะเดียวกันก็ก็ได้ซึมซับ 
ความซาบซึ้งดีงาม และรื่นรมย์ การศึกษาด้านวัฒนธรรมจึงมีลักษณะบูรณา การผสมผสานทั้งด้าน
ปรัชญาความคิด ความเชื่อ ศีลธรรม สุนทรีภาพ ศิลปะ พฤติกรรมการแสดงออกของมนุษย์ การศึกษา
ด้านวัฒนธรรมมีลักษณะที่ยึดหยุ่นหลากหลายมากกว่าที่จะศึกษาพิธีกรรมการแสดงที่ผิวเผินเท่านั้น 
  สุภาวดี โพธิเวชกุล (2552) ได้ศึกษาและอธิบายถึงการใช้ส่วนต่างๆ ในการร าตามแบบ
นาฏศิลป์ไทย ว่าการปฏิบัตินาฏศิลป์ไทย  ตามหลักเกณฑ์ในแบบหลวงจะต้องมีความสัมพันธ์กัน 
ในทุกส่วนของร่างกายท่ีจะต้องจัดวาง ต าแหน่งทิศทางร่วมกับการเคลื่อนไหวร่างกาย การใช้ล าตัว 
ศีรษะ ไหล่ แขน ขา เท้า ไปตามค าร้องและท านอง ของการร าในประเภทต่างๆ เพื่อให้เกิด 
ความถูกต้อง และสมบูรณ์ตามมาตรฐานนาฏศิลป์ไทย 
  สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547) ได้อธิบายและเสนอความเห็นเกี่ยวกับรูปแบบการแสดงโยเดีย
ชาตจิไว้อย่างน่าสนใจว่า การแสงโยเดียชาตจิ มีการแสดง 2 แบบ คือ แบบที่ 1 ผู้แสดงจะสวมหัวโขน 
แบบอย่างไทยและร่ายร าตามบทร้องของคนร้องที่ร้องที่ร้องบรรเลง คล้ายการแสดงโขนของไทย และ
แบบที่ 2 ผู้แสดง จะเปิดหน้า เพ่ือร้องและเจรจาโดยขยับหัวโขนเอนไปด้านหลัง เมื่อร้องและเจรจา
บทของตนเสร็จ แล้วก็เอนหัวโขนปิดหน้าอย่างเดิม ซึ่งการแสดงทั้ง 2 แบบนี้ คือ แบบที่ 1 ผู้แสดงจะ
สวมหัวโขนแบบอย่างไทยและร่ายร าตามบทร้อง ของคนร้องที่ร้องบรรเลงคล้ายการแสดงละครนอก
ของไทย มีการร่ายร าที่เชื่องช้า มีการบิดล าตัว เอนและแอ่นล าตัวไปด้านหลัง และมีการกระโดด 
โลดเต้นน้อยมากซึ่งการแสดงแบบที่ 2 นี้น่าจะเกิดข้ึนมายุคหลัง 
  จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา (2554) ศึกษาเรื่อง กระบวนเล่นโขนจากบทโขนสมัยรัตนโกสินทร์ 
ผลการศึกษาพบว่า แม้ผู้ประกอบสร้างบทโขน จะมีความแตกต่างกัน ทั้งในเรื่อง รสนิยม ภูมิความรู้
และยุคสมัย รวมทั้งคิดค้นและสร้างสรรค์บทโขน ที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ ให้มีความน่าสนใจ ผิดแผก
ไปจากบทโขนในอดีตเพียงใดก็ตาม ตัวบทที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ก็ยังคงด าเนินไปตามรูปแบบของ
กระบวนเล่นโขน ที่มีมาแต่เดิมไม่เปลี่ยนแปลง และก าหนดให้มีการเจรจาแทรกระหว่างบทพากย์นั้น 
ก็เพ่ือเปิด โอกาสให้ผู้พากย์-เจรจาได้แสดงปฏิภาณในการด้นโต้ตอบกันหรือแสดงถึงความทรงจ า
ช านาญในการว่ากระทู้หากแต่ก าหนดให้เป็นการเจรจาติดจ าอวด ก็อาจเพ่ือวัตถุประสงค์อ่ืนๆ ได้แก่
เท้าความเดิมและเชื่อมเรื่องราว ดังเช่นที่กล่าวมาแล้ว รามทั้งเพ่ือให้ตลกโขนช่วยกันจัดโรงโขนให้
พร้อมส าหรับฉากนาฏการนั้นๆ อาทิ เตรียมโรงพิธี และเกณฑ์ไพร่พล ตลอดจนเพื่อเปิดช่องให้ผู้พากย์
เจรจาได้แสดง ไหวพริบในการพูดโต้ตอบทับตลกโขนหรือตัวโขนที่เล่นเป็นฤๅษีด้วย  
   ดังตวัอย่างเช่น ตลอดค าพากย์สมุดไท เล่ม 1 เริ่มตั้งแต่บทกล่าว ส านักขาขึ้นเฝ้า
จนถึงสดายุถวายแหวนนั้นไม่มีการก าหนดให้แทรกเจรจาเลยและเม่ือ ขึ้นสมุดไทเล่ม 2 ตั้งแต่พระราม
ปลงศพ สดายุจนถึงพบกุมพลและสังหารอัศมุขี ก็ยังไม่มีการก าหนดให้แทรกเจรจาอีก กระท่ังถึงตอน
ที่พบหนุมาน ปรากฏการระบุให้แทรกเจรจาเป็นครั้งแรกดังนี้  
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จึงตรัสบอกองค์กนิษฐา  เจ้าจงดูว่า 
นรินทรทรงกุญทล 

พิลาษมาไลยสร้อยสน      ฃนเพชรแลทนต์ 
วิเชียรพิศพึงชม 

พระลักบณ์พิศเพ้ียนเสรจ์สม ไม่เหนลูกลม 
ซึ่งทรงมณีมาลา ๚ะ (เจรจา) 

   จากบทพากย์โขนในสมุดไทด าดังกล่าวข้างต้นจะเห็นได้ว่า  มีการสอดแทรก  
การเจรจา ไว้ระหว่างการพากย์แต่ไม่มีการเขียนค าเจรจาเป็นตัวบทเลย ทั้งนี้ เพื่อให้ผู้พากย์ส าแดง
ความเป็นเลิศในการด้นค าเจรจาออกมาจากปฏิภาณไหวพริบของผู้พากย์โดยตรง  
   ต่อภายหลังในราวรัชกาลที่ 5 จงึมีการเขียนค าเจรจาขึ้นเป็นลายลักษณ์อักษรจนเป็น
รูปแบบของบทพากย์ในปัจจุบัน ดังที่ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ อ้างไว้ในการศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร า
และลีลาของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม ว่า 
  “แม้แต่โขนก็เริ่มมีการเขียนบทเจรจาขึ้นตังแต่สมัยรัชกาลที่ 5 เป็นต้นมา   
   ซึ่งก่อนหน้านั้นการเจรจาคงจะเป็นเรื่องการใช้ ปฏิภาณ ไหวพริบและการใช้
สถานการณ์ในชีวิตประจ าวันมาสร้างสีสันกับคนดูมากกว่า”  
  จารึก วิมลนิตย์ (2554) ได้อธิบายถึงการถ่ายทอดการแสดงโขน ว่า ผู้แสดงจะต้องฝึกหัด
ตั้งแต่ อายุ 8-12 ขวบ และจะฝึกหัดบทของตนตามลักษณะของร่างกาย คือผู้มีร่างกายสูงใหญ่ ท่าทาง
สง่างาม ก็จะต้องฝึกฝนให้เป็นยักษ์ ผู้มีรูปร่างเล็ก คล่องแคล่วก็หัดลิง และผู้มีร่างกายสันทัดหล่อเหลา 
ก็ฝึกหัดเป็นมนุษย์หรือเทวดา โขนเป็นการแสดงที่ไม่ต้องพูด แต่จะใช้บทพากย์ เจรจา และดนตรี
ประกอบท่าทางของร่างกาย ในการสื่อความหมายกับผู้ชม เช่น ดีใจ เสียใจ โกรธ หรืออาย เป็นต้น 
  อนวัช นกดารา (2555) อธิบายถึงภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมไว้ในงานวิจัยเรื่อง ผ้าไทยโซ่ง 
: การออกแบบและพัฒนาผลิตภัณฑ์ผ้าจากภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน จังหวัดนครปฐม ว่า ภูมิปัญญาพ้ืนบ้าน 
อันเป็นมรดกทางสังคม ที่มีการ สืบทอดทางวัฒนธรรม มาเป็นเวลายาวนาน จนกลายเป็นวิถีชีวิตของ
กลุ่มชนนั้น ๆ เป็นจิตวิญญาณท่ีทุกคนรับรู้ร่วมกัน ภูมิปัญญาจึงเป็นแนวทางในการแก้ไข ในการอยู่
ร่วมกัน ในการสร้างความสงบสุขให้กับสังคม ดังนั้นภูมิปัญญาจึงเป็นมรดกทางสังคม ที่มีการสืบทอด
กันมา และสามารถปรับเปลี่ยนได้ ทุกยุคทุกสมัยให้กลมกลืนกันในบริบทบาททางสังคมกระบวนการ
ถ่ายทอดภูมิปัญญาของมนุษย์ ในสังคมจึงเป็นรากฐานส าคัญในการด าเนินชีวิต เป็นพ้ืนฐานของการ
ด ารงชีวิตให้มีความสงบสุข เป็นสังคมที่มีการพัฒนาอย่างยั่งยืน วัฒนธรรมของสังคมที่มาจากรากเหง้า
ของภูมิปัญญาชาวบ้านเป็น สิ่งจ าเป็น ในการน าไปปรับใช้ให้เข้ากับเหตุสถานการณ์ เข้ากับบริบทของ
วัฒนธรรม และสิ่งแวดล้อม หรือ กล่าวได้ว่า ภูมิปัญญาท้องถิ่น หรือภูมิปัญญาชาวบ้าน หมายถึง 
ทุกสิ่งทุกอย่างที่ชาวบ้านใช้ความรู้ความสามารถ ประสบการณ์ในการแก้ปัญหา เป็นสติปัญญา  
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เป็นองค์ความรู้ทั้งหมดของชาวบ้าน ภูมิ ปัญญาจะมีการสืบทอดจากคนรุ่นหนึ่งไปยังคนรุ่นหนึ่ง โดย
วิถีทางแห่งการด ารงชีวิต และ ความอยู่รอดใน สังคม ภูมิปัญญาจะมีการปรับเปลี่ยนไปตามสภาพของ
สังคม เศรษฐกิจ และ สิ่งแวดล้อม นั้นหมายความ ว่า ภูมิปัญญาของมนุษย์ไม่มีสิ้นสุดเกิดการเรียนรู้ 
และแก้ปัญหาอยู่ตลอดเวลา 
  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2556) ศึกษาเรื่อง แบบแผนและกลวิธีการพากย์- เจรจาโขนของ 
กรมศิลปากร ผลการศึกษาพบว่า ประเภทของการพากย์-เจรจาโขน แบ่งเนื้อหาตามเนื้อหาบทพากย์ 
ที่ได้แบ่งไว้แต่เดิม แต่แบ่งตามท านองในการพากย์ คือท านองปกติหรือพากย์เดินท านอง ท านองเพลง
ชมดงใน หรือพากย์ชมดง และท านองเพลงโอ้ปี่ใน หรือพากย์โอ้ ส าหรับการเจรจานั้นมี 2 ประเภท 
คือเจรจาด้น และเจรจากระทู้ ใช้ท านองเจรจาในการเจรจา 3 ท านอง คือเจรจาท านองบรรยาย หรือ 
เจรจาเดินท านอง เจรจาท านองพูด และเจรจากวนมุข กลวิธีในการเจรจานั้นจ าเป็นต้องใส่อารมณ์
ตามบริบท และอารมณ์ของตัวโขนที่แสดงในขณะนั้น เพ่ือสร้างอรรถรสให้กับผู้ชม และยังอธิบายถึง
ประเภทของการพากย์ในการแสดงโขน ไว้ว่าจ าแนกการพากย์ออกเป็นประเภทต่าง ๆ ตามลักษณะ
และวิธีการใช้นั้นสามารถจ าแนกได้เป็น 6 ประเภท โดยมีท านองการการพากย์ 3 ท านอง ดังนี้ 
   1.  พากย์เมือง หรือพากย์พลับพลา 
    ใช้ส าหรับตัวโขนที่เป็นตัวเอกออกท้องพระโรงว่าราชการ เช่น ทศกัณฐ์ นั่งเมือง 
เป็นต้น นอกจากนี้ในกรณีท่ีพระรามนั่งว่าราชการ ณ พลับพลา ที่ประทับ เมื่อมีการพากย์จะเรียกว่า 
"พากย์พลับพลา" อีกชื่อหนึ่ง แต่ทั้งพากย์เมืองและพากย์พลับพลาก็จัดอยู่ในประเภทของพากย์เมือง 
เช่นเดียวกัน ดังตัวอย่าง 
   2. พากย์รถ 
    ใช้ในเวลายกทัพ เป็นการชมพาหนะต่างๆ ตลอดจนกระบวนทัพด้วย ในบางครั้ง
ล้าตัวโขนทรงพาหนะอ่ืนๆ เช่น ม้า หรือ ช้าง ก็เรียกชื่อตามพาหนะที่ใช้ เช่น พากย์ม้า พากย์ช้าง  
แต่ถึงจะเรียกอย่างไร ทั้งพากย์ม้า และ พากย์ช้างก็ยังจัดอยู่ใน พากย์รถ เช่นกัน 
   3. พากย์ชมดง 
    พากย์ชมดง ใช้ในโอกาสที่ชมนกชมไม้และชมความงามของธรรมชาติต่าง ๆ  
   4. พากย์โอ้  
    ใช้ในโอกาสที่ตัวละครก าลังโศกเศร้า เช่น ตอนที่พระรามลงสรง แล้วเห็นศพ 
นางสีดาลอยน้ ามา จึงมีความโศกเศร้าคร่ าครวญอาลัยถึงความรัก ความเสียใจ  
   5. พากย์บรรยาย  ใช้ในโอกาสที่จะบรรยายความเป็นมาของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง หรือร าพึง
ร าพัน 
   6. พากย์เบ็ดเตล็ด  ใช้ในโอกาสทั่วๆ ไป อันเป็นเรื่องเล็กๆ น้อยๆ ไม่นับถ้าบวกกับ
พากย์ชนิดใดที่กล่าวมาแล้ 
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   การพากย์ท้ัง 6 ประเภทที่กล่าวมาแล้วนั้น นอกจากมีโอกาสและวิธีการใช้แตกต่าง
กันแล้ว ท านองของการพากย์ยังแตกต่างกันด้วย กล่าวคือท านองพากย์จะมีด้วยกัน 3 ท านอง 
พอที่จะแยกให้เห็นได้ชัดเจนดังนี้  
    ท านองที่ 1 พากย์เดินท านอง เป็นการพากย์เดินท านองปกติ จะประกอบด้วย 
     พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  
     พากย์รถ 
     พากย์เบ็ดเตล็ด 
     พากย์บรรยาย 
    ท านองที่ 2 พากย์ชมดง ขึ้นต้นการพากย์ด้วยท านองเพลงชมดงใน เมื่อหมด 
วรรคแรกของกาพย์ก็จะหมดเพลงชมดงใน และในวรรคต่อไปจะพากย์แบบท านองแบบพากย์เดิน
ท านอง เรียกว่า พากย์ชมดง  
    ท านองที่ 3 พากย์โอ้ ในตอนต้นของบทพากย์จะด าเนินการพากย์แบบท านอง 
ที่หนึ่ง เมื่อถึง วรรคสุดท้ายของบทพากย์ก็จะใช้ท านอง เพลงโอ้ปี่ใน และปี่พาทย์ก็จะรับเพลงเดียวกัน
และต่อท้ายด้วยเพลงโอด เรียกว่า พากย์โอ้   
  ฐาปนีย์ สังสิทธิ์วงศ์ (2557) ได้ศึกษา โขน : ศิลปะประจ าชาติไทยและสื่อวัฒนธรรม 
ในบริบทสังคมร่วมสมัย พบว่า การแสดงโขน ของไทย ได้รับอิทธิพลมาจากประเทศในภูมิภาคเอเชีย
ตะวันออกเฉียงใต้ โดยไทยน ามาประสมประสานกันจนกลายเป็นโขนที่แสดงอยู่ในปัจจุบัน โดยโขน  
ในปัจจุบันจะแบ่งประเภทตามหน่วยงานที่จัดการแสดง ได้แก่โขนกรมศิลปากร โขนศาลาเฉลิมกรุง 
โขนตามพระราชด าริ (โขนพระราชทาน) โขนสมัครเล่น โขนพาณิชย์ การพัฒนาของโขนส่งผลจากเดิม 
แต่เดิมเป็นโขนจากวัฒนธรรมหลวง แต่ในปัจจุบัน กลายเป็นโขนมีลักษณะเป็นวัฒนธรรมมวลชน 
เพ่ือให้โขนเกิดการปรับตัวในยุคปัจจุบัน เห็นได้ชัดคือการใช้เทคนิคประกอบในการแสดง 
  นพคุณ สุดประเสริฐ (2557) ได้อธิบายถึงความหมายของค าว่าโขน ไว้ว่า จากค าว่า โขน 
ในภาษาต่างๆ ที่ธนิต อยู่โพธิ์ได้อธิบายไว้เป็นภาษาต่างๆ จะเห็นได้ว่า “โขน” ในภาษาเขมร 
มีความหมายใกล้เคียงกับการแสดงโขนของไทยมากที่สุด แต่ทั้งนี้ไม่อาจจะสรุปได้ว่าไทยเรานั้น 
เอาแบบอย่างศิลปะของเขมรมาหรือว่าเขมรได้แบบอย่างการแสดงไปจากไทย แต่ที่น่าสังเกตคือ โขน
เป็นการแสดงต านานเทพเจ้าในศาสนาพราหมณ์ โดยเฉพาะการสรรเสริญพระรามหรือพระนารายณ์
อวตาร และขอมโบราณ ก็นับถือศาสนาพราหมณ์ หรือฮินดู เป็นศาสนาส าคัญก่อนศาสนาพุทธ น่าจะ
เชื่อได้ว่าเมื่อไทยเรารับอิทธิพลวัฒนธรรมประเพณีของขอม มาแต่ต้นกรุงศรีอยุธยา จึงน่าจะเชื่อได้ว่า 
ขอมเป็นผู้น าทาง โขนแก่ไทย และเม่ือไทยรับมาแล้ว ก็ปรับปรุงให้เหมาะสมกับรสนิยม ของตน 
จนเป็นการแสดงที่ส าคัญมาจนถึงทุกวันนี้  และยังอธิบายถึงการขับร้องประกอบการแสดงโขนนั้น 
สันนิษฐานว่า เริ่มมีขึ้นในการแสดงโขนโรงใน ซึ่งมีการผสมผสานระหว่างโขนกับละครใน ผู้ขับร้อง 
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ตามแบบแผนละครใน แบ่งออกเป็น 2 พวกได้แก่ ต้นเสียง กับลูกคู่ ต้นเสียงท าหน้าที่ร้องขึ้นมา และ
ร้องเดี่ยวไปจนหมดวรรคแรกของค ากลอน วรรคที่ 2 เป็นหน้าที่ของลูกคู่ร้องต่อไป ในระหว่างที่ลูกคู่
ร้อง ผู้ขับร้องต้นเสียงจะต้องรู้ท่าที และบทบาทตัวแสดงโขนด้วย 
  ธีรเดช กลิ่นจันทร์ (2559) ได้อธิบายถึง การเป็นนักแสดงในการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริม
ศิลปาชีพ ฯ (โขนพระราชทาน) นั้นในบทบาทพระรามในปี 2550 สิ่งส าคัญท่ีนักแสดงต้องค านึงถึงคือ 
จุดมุ่งหมายของเนื้อเรื่องในวรรณกรรม ที่ส่งผลต่อการปฏิบัติกระบวนท่าร า โดยเฉพาะการตีบท
ประกอบอารมณ์ และความรู้สึกของพระราม 

 งานวิจัยต่างประเทศ 
  เอกสารงานวิจัยในต่างประเทศ ที่มีความเชื่อมโยงกับกระบวนการการแสดงโขน  
การพากย์ เจรจาโขน กระบวนการถ่ายทอดความรู้ และแนวคิดทฤษฎีต่างๆ มีดังต่อไปนี้ 
   Joyce and Sears (1991) Boundaries of the Text ; Epic Proformances in 
South Southest Asia Flueckiger, เป็นหนังสือรวมบทความเก่ียวกับละครเอเชีย ที่เน้นการ
วิเคราะห์มหากาพย์รามายณะ และมหากาพย์มหาภารตะ ฉบับมุขปาถะ (oral Text) ฉบับแสดง 
(Proformance Text) และฉบับลายลักษณ์ (written text) ผู้แต่งลงความเห็นว่าการศึกษามหากาพย์
ทั้ง 2 เรื่อง โดยแยกพิจารณาเป็นรายฉบับนั้น เป็นเรื่องยากล าบาก ทั้งนี้เพราะผู้แต่งพบว่า ทั้ง 3 ฉบับ
มีพัฒนาการร่วมกัน มิใช่เป็นการพัฒนาจากฉบับมุขปาถะ ไปสู่ฉบับแสดงและฉบับลายลักษณ์ ดังเช่น
ที่เคยมีความเชื่อกันมาแต่เดิม ความเห็นดังกล่าวอาจน ามาเชื่อมโยงเก่ียวกับการศึกษาถึงที่มาของการ
แสดงโขนของไทย ได้เป็นอย่างดี 
   Lauri (2000) เขียนหนังสือที่ชื่อว่า Thick Corpus,Organic Variation and 
Textuality in Oral Tradition เนื้อหาหลักในหนังสือเล่มนี้ กล่าวถึงการศึกษาวรรณกรรมมุขปาฐะ 
ด้านการแพร่กระจายและความหลากหลาย ในส่วนของวรรณกรรมการแสดงนั้น ใช้บันทึกการแสดง
ตั้งแต่ต้นจนจบ (Proformance record) และเอกสารวิเคราะห์ถึงการแสดง เป็นข้อมูลในการศึกษา
ซึ่งได้ข้อสรุปว่า เหตุที่ท าให้เกิดความหลากหลาย ขึ้นในแต่ละครั้งที่แสดงละครนั้น เป็นเพราะ 
ความประสงค์จะท าให้ผู้ชมเข้าถึงวรรณกรรมต้นเรื่อง ได้สะดวกและสนุกสนานไปกับการแสดง 
บรรณาธิการหนังสือเล่มนี้ได้วิเคราะห์การขับล าน ามหากาพย์ของนักแสดงคนหนึ่ง ไว้ในบทความเรื่อง 
“Variation and Textuality in Oral Epic : A South Indian Case” สรุปความได้ว่า การแสดงที่
ต่างกันทุกครั้งนั้น เกิดจากความตั้งใจของผู้แสดงเอง ไม่ใช่เป็นเพราะไม่สามารถแสดงให้คงท่ีเหมือน
เดิทุกครั้งที่แสดงบทบาทนั้นๆ แต่เป็นเพราะผู้แสดงพยายามจะสื่อความกับผู้ชม ซึ่งต่างกลุ่มกัน ดังนั้น
จึงจ าเป็นต้องเลือกเหตุการณที่จะเล่าให้ผู้ชมฟัง และดู และน ามาล าดับเรื่องเล่าใหม่ ในทุกโอกาส 
ที่แสดง 
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   Haydn (n.d.) เป็นนักร้องตั้งแต่อายุ 5 ขวบ ได้เป็นนักร้องประจ าโบถส์ 
(St.Stephen) เซนต์ สตีเฟน แห่งกรุงเวียนนา  เป็นที่รู้จักเพราะแต่งเพลงชาติเพ่ือเป็นเกียรติแด่ 
จักรพรรด ฟรานซ์ ที่ 2 (Enperor Franz ||) เนื่องในวันพระราชสมภพ ต่อมากลายเป็นเพลงชาติ
ออสเตรีย ไฮเดิน มีความสามารถทั้ง ร้อง แต่งเพลง เล่นดนตรี จากความสามารถดังกล่าวอาจน ามาใช้
เชื่อมโยงการสังเคราะห์ ปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจาโขน ในงานวิจัยฉบับนี้ได้เป็นอย่างดี 
   Twatchai Narkwong (1989) ศึกษาความมุ่งหมายของการเรียนดนตรีในระหว่าง
ไทยกับต่างประเทศพบว่า สาขาวิชาต่างๆ ด้านรูปแบบการวิเคราะห์การวิเคราะห์และการปฏิบัติจะ
ส่งเสริมซึ่งกันและกัน การเรียนดนตรีก็เช่นกัน ถ้าผ่านการวิเคราะห์ถึงทุกจุดจะท าให้การเรียน 
มีประสิทธิภาพ 
   Verlag (1988) เขยีนหนังสือที่ชื่อว่า The Theory and Analysis of Drama  
เป็นหนังสือ ที่สามารถสังเคราะห์ถึงกลุ่มวรรณกรรม ที่เก่ียวข้องกับบทละคร เพราะวัตถุประสงค์ 
ของหนังสือ จะมุ่งศึกษาการใช้ภาษาในการสื่อสารตัวบท และการเล่นละครก็ตาม แต่ผู้เขียนก็ให้
ความส าคัญกับการวิเคราะห์ความสัมพันธ์ ระหว่างบทละคร วรรณกรรม (literary text) กับบทละคร
ส าหรับแสดง (stage – enactment text) และเนื้อหาส่วนนี้เอง ที่ผู้เขียนแสดงความเห็นเกี่ยวกับ  
ค าก ากับเวทีไว้ว่า บทละครบางเรื่องนั้น ค าก ากับเวทีมีความส าคัญเทียบเท่า หรือ มากกว่าบทสนทนา
ด้วยซ้ า ข้อสรุปดังกล่าวนี้ ช่วยให้ผู้เขียนบทโขนเพ่ือใช้แสดงได้เล็งเห็นความส าคัญเกี่ยวกับค าก ากับ
เวที ในขณะที่จะท าการแสดงโขน ด้วย 
   Downs and Anne (1998) อธิบายถึงการน าบทละครเรื่องเอกๆ มาวิเคราะห์ ไว้ใน
หนังสือ Playwiting from Formula to form : A Guide to Writing a Play ว่า สูตรส าเร็จในการ
วางโครงเรื่องบทละคร ได้แก่การเริ่มต้น (Beginning) การด าเนนิเรื่อง (Middle) และจบท้าย ซึ่ง
มักจะเริ่มด้วยเหตุการณ์ส าคัญ ในชีวิตของตัวละคร ที่สามารถดึงดูดใจผู้ชม และแสดงความยุ่งยาก 
(End) บางประการไว้ในช่วงท้าย ของการเริ่มเรื่อง เพื่อเร้าความสนใจ จากนั้นในช่วงการด าเนินเรื่อง 
ตัวละครจะพยายามแก้ไขอุปสรรคต่างๆ ซึ่งส่งผลให้เกิดปัญหารุนแรงขึ้น กระทั่งตัวละครเกิดความ
ท้อแท้ จ านนหรือ จ ายอม แต่แล้วในที่สุด ตัวละครก็จะสามารถหาวิธีเอาชนะอุปสรรคต่างๆ ได้ด้วย
ตัวเอง หรือมีตัวละครอ่ืนมาให้ความช่วยเหลือ เป็นการจบท้ายด้วยการคลี่คลายปัญหา ซึ่งเป็นการ
แนะให้ผู้ชมคาดคะเนได้ว่า ชีวิตของตัวละครภายหลังจากที่เนื้อเรื่องจบลงแล้วจะเป็นเช่นไร  
   Mahoney and Weitzel (1969) ได้ศึกษาดนตรีราชส านักลาวจนงานภาคสนาม  
ปี 1991-1992 ซึ่งเป็นช่วงสงครามเย็น การศึกษาครั้งนั้นเน้นเรื่อง การน าดนตรีในราชส านักมาใช้
ในทางการเมือง เพ่ือสร้างภาพลักษณ์ของประเทศ นับจากลาวที่ได้รับเอกราชมาจากฝรั่งเศส ตั้งแต่ 
ปี 1953 และศึกษาการเปลี่ยนแปลงทางดนตรีจากเดิมมาสู่ยุคสังคมนิยม  
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   Clark and Crisp (1992) ได้ท าการศึกษาวิจัยเรื่องเก่ียวกับการร าวรรณคดีอินเดีย  
ทางทิศเหนือ ในลักษณะการร า ที่เรียกว่า Hindi และการวิเคราะห์การร าใน Hindi ตามประวัติศาสตร์ 
อิทธิพลของการร า บทบาทของการร า บทบาทของผู้หญิง ซึ่งมีการร าไปตามเพลง และค าพรรณนา
โดยการวิจัยเจาะลึกไปยังข้อมูลปฐมภูมิ และการสัมภาษณ์ถึงลักษณะบุคลิกผู้ร า 
   Chang (1999) ได้ศึกษาหลักสูตรการเรียนการสอนเต้นร าการเต้นพ้ืนเมืองได้
เปลี่ยนแปลงไปโดยเพาะลักษณะเด่นของผู้เต้น เกิดจากบุคลิกภาพของผู้เต้น ผู้ศึกษาต้องการรักษา
รูปแบบการเต้นพ้ืนเมือง จึงศึกษาการเคลื่อนไหวของมนุษย์การเต้นในมหาวิทยาลัยเซยอง การศึกษา
รูปแบบการเต้นพ้ืนเมือง และพัฒนายุทธศาสตร์การเต้นร าพ้ืนเมือง จึงศึกษาการเคลื่อนไหวของมนุษย์
การเต้นในมหาวิทยาลัยเซยอง การศึกษาปรากฏว่า การพัฒนาร่างกายมีส่วนต่อการเต้นร า  
   Clark and Crisp (1992) ได้ท าการวิจัยเกี่ยวกับสไตล์การท าศิลปะในการเต้น
ข้อก าหนดในการศึกษาการเต้น โดยท าในลักษณะการออกแบบ การเต้นร าไปสอนเมื่อท าการสอน
นักเรียนโดยเพลงแจ๊ส ที่ได้ประดิษฐ์ขึ้นด้วยสไตล์การเต้น ท่าต่างๆท่ีร่วมกันเข้าถึงอารมณ์ ที่แตกต่าง
ซึ่งท าให้นักเรียนได้ทราบ ความคิด การสื่ออารมณ์ของท่าเต้น ซึ่งเป็นที่น่าสนใจ   
   Lausevic (1998) ได้ท าการวิจัยเรื่องเก่ียวกับ การเต้นในอเมริกา ผู้คนที่อพยบมา
จากหลายๆที่ ได้น าเอาวัฒนธรรมของตนเอง เข้ามาในแห่งนี้ด้วย ดังนั้น จึงเกิดการรวบรวมของ
วัฒนธรรมที่หลากหลาย และได้มีการพัฒนารูปแบบตามล าดับ จนการเป็นมรดกทางวัฒนธรรมการ
เต้นของอเมริกาไป   
   Bannister (2000) ได้ศึกษาการเต้นร ากับศาสนามีจุดมุ่งหมายเพ่ือค้นหาองค์ประกอบ
ของการเต้นร า การละคร และศาสนา มีความสัมพันธ์กันอย่างไร  
    การเต้นร าแบบอเมริกาดั้งเดิม มีการรวบรวมท่าทางต่างๆ ใช้ส่วนประกอบในการ
เคลื่อนไหวและการไม่เคลื่อนไหวส่วนการละครใช้ลักษณะการด าเนินเรื่องและขั้นตอนและความ
ตื่นเต้นเร้าใจ ศาสนาในที่นี้หมายถึงความเชื่อในเรื่องเทพเจ้าและจิตวิญญาณ  ไม่มีการก าหนดว่า 
ลัทธิใด เช่นการเต้นร าของเผ่าพ้ืนเมือง จะใช้เสียงการเต้นร ากับศาสนา การศึกษามีจุดมุ่งหมายเพื่อ
ค้นหาองค์ประกอบ ของการเต้นร า การละครและศาสนา มีความสัมพันธ์กันอย่างไร การเต้นร า 
แบบอเมริกันดั้งเดิมมีการรวมท านองต่างๆใช้ส่วนประกอบในการเคลื่อนไหว และการไม่เคลื่อนไหว 
ส่วนการละครใช้ลักษณะการด าเนินเรื่อง และขั้นตอน ความตื่นเต้นเร้าใจ 
   Baumgarte (2015) ก่อนหน้าที่เป็นเวลา 2000 กว่าปี นักปราชญ์สมัยกรีก โบมการ์
เด็น มีความสนใจในปัญหาเรื่องของความงามมาก เขาได้ลงมือค้นคว้ารวบรวมความรู้เกี่ยวกับความ
งามท่ีกระจัดกระจายอยู่มาไว้ในที่เดียวกัน เพ่ือพัฒนาความรู้เกี่ยวกับความงามให้มีเนื้อหาสาระที่
เข้มแข็งขึ้น แล้วตั้งชื่อวิชาเกี่ยวกับความงามหรือความรู้ที่เก่ียวกับความรู้สึกทางการรับรู้ว่า 
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Aesthetics โดยบัญญัติจากรากศัพท์ภาษกรีก Aisthetics หมายถึง ความรู้สึกทางการรับรู้ หรือการ
รับรู้ตามความรู้สึก (Senseperception) ส าหรับศัพท์บัญญัติภาษาไทย คือ สุนทรียศาสตร์  จากนั้น
วิชาสุนทรียศาสตร์ ก็ได้รับความสนใจเป็นวิชาที่มีหลักการเจริญก้าวหน้าขึ้น 
   Aristotle อริสโตเติล  ได้พูดถึงเรื่อง ศิลปะคือการเลียนแบบ เอาไว้ด้วยเช่นกัน  
แต่คนละความหมายกับเพลโต (Plato) ว่าใครคนหนึ่งสามารถที่จะเลียนแบบ สิ่งต่างๆ ได้อย่างที่ 
พวกมันควรจะเป็น และ บางส่วน ศิลปะได้สร้างความสมบูรณ์ในสิ่งที่ธรรมชาติไม่สามารถน ามาซ่ึง
ความสมบูรณ์แบบได้” (art party completes what nature can not bring to a finish) ศิลปิน
ได้แยกแยะรูปทรงออกมาจากสะสารของวัตถุบางอย่างของประสบการณ์ ตัวอย่างเช่น ร่างกายของ
มนุษย์หรือต้นไม้จริงบนโลก และจัดการกับรูปทรงอันนั้นในสะสารอีกอย่างหนึ่ง อย่างเช่น เขียนหรือ
วาดมันลงบนผืนผ้าใบหรือสลักข้ึนมาจากแท่งหินอ่อน ด้วยเหตุนี้ การเลียนแบบจึงมิใช่เพียงแค่การ
ลอกเลียนต้นแบบอันหนึ่งเท่านั้น และไม่ใช่สิ่งประดิษฐ์ที่เป็นสัญลักษณ์มาจากของเดิม แต่เป็นสิ่งที่
ปรากฏซึ่งมีลักษณะเฉพาะ มีแง่มุมอันหนึ่งของสิ่งต่างๆ และผลงานศิลปะแต่ละชิ้นคือการเลียบแบบ
มาจากสิ่งสากลหรือทั่วๆ ไป 
   Boas (n.d.) ซึ่งเป็นผู้น าของนักมานุษยวิทยาสมัยนั้น ได้ท าวิจัยภาคสนาม 
ทางมานุษยวิทยา (anthropological fieldwork) อย่างลึกซึ้ง และยาวนานในสังคมต่างๆ ของ
อินเดียนแดงในอเมริกาเหนือ โบแอสมองเห็นว่าส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรม ไม่ว่าจะเป็นหม้อใบหนึ่ง
หรือพิธีกรรมอย่างหนึ่ง จะต้องถูกเข้าใจโดยพิจารณาถึงวัฒนธรรมทั้งหมด เพราะวัฒนธรรมเป็นระบบ
ที่ส่วนต่างๆ สัมพันธ์กัน เพราะประชากรในสังคมต่างๆ ไมได้ยอมรับส่วนใหม่ๆ ของวัฒนธรรมที่เห็นๆ 
กันอยู่ เมื่อส่วนต่างๆ ของวัฒนธรรมแพร่กระจายจากสังคมหนึ่งไปอีกสังคมหนึ่ง ความหมายและ
รูปแบบจะเปลี่ยนแปลงไปด้วย    
   Johann Sebastian Bach (2008) บาคเป็นนักร้องประจ าโบถส์ เซนต์ โทมัส 
(St.THomas) เป็นนักแต่งเพลง และเป็นนักร้องประจ าโบถส์ และสามารถเล่นดนตรีได้ทุกประเภท 
จะห็นได้ว่า บาคมีความสามารถหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นการร้องเพลง การแต่งบทเพลง การเล่นดนตรี 
ทางด้านการเล่นดนตรีก็เป็นนักไวโอลินฝีมือเยี่ยม การเป็นนักแต่งเพลง ก็แต่งได้ทั้งเพลงบรรเลงและ
เพลงร้อง ด้วยลีลาการร้องที่เทียบชั้นครู ความสามารถของ บาค เมื่อน ามาเทียบเคียงกับ ปรีชาญาณ
ของครู พากย์ – เจรจาโขนแล้ว สามารถน ามาเชื่อมโยงกับ การศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ของ
ครูพากย์โขนในงานวิจัยครั้งนี้ได้เป็นเบื้องต้น  
   Beethoven (1827) หนังสือแสดงประวัติของ เบโทเฟนอธิบายถึงความสามารถ 
ในการเล่นดนตรี แต่งเพลง ร้องเพลง สิ่งที่ท าให้ทั่วโลกได้รู้จัก เบโทเฟน ก็เพราะเขาเป็นนักแต่งเพลง
ที่หูหนวก สนิท ไม่สามารถได้ยินเสียงอะไรเลย เพราะโรคประสาทหูเสื่อมเฉียบพลันเขาแต่งเพลง 
Eroica ซึ่งแปลว่ากระบวนแห่ศพ และแต่งเพลงซิมโฟนี่ เอรอยก้า เป็นสัญลักษณ์แบบเพลงโรแมนติก 
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อีกท้ังยังแต่งอุปรากร เพื่อแสดงอีกด้วย จากความสามารถของเขา อาจน ามาเชื่อมโยงถึงความเป็น 
ปรีชาญาณของคนพากย์โขนในงานวิจัยเล่มนี้ ได้อย่างดี เพราะถึงแม้ว่าอุปสรรคที่เกิดขึ้นก็ไม่สามารถ
จะลบเลือนความเป็นปรีชาญาณ ของคนพากย์โขน ได้ 
 จากเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ผู้วิจัยสามารถน าข้อมูลมาเทียบเคียง วิเคราะห์ เรื่อง ครู
พากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ  เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ประกอบด้วย 
องค์ความรู้เกี่ยวกับมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม องค์ความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของโขนและโขน
พระราชทาน ปรีชาญาณการพากย์ – เจรจาโขน และโขนพระราชทาน  องค์ความรู้เกี่ยวกับการ 
สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน ซึ่งข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยใช้เป็น
ฐานข้อมูลเบื้องต้น ในการศึกษาองค์ความรู้ ศึกษา ความเคลื่อนไหวของการพากย์ – เจรจาโขน  
ที่เกิดขึ้นจากความเปลี่ยนแปลงทางสังคม  ความเคลื่อนไหวของครูพากย์ – เจรจาโขน ความสมารถ 
เทคนิค วิธีการ กลเม็ด เคล็ดลับ ความเชี่ยวชาญเฉพาะ ของ ครูพากย์- เจรจาโขน โดยเทียบเคียง
แนวคิดทฤษฎี การขับร้อง ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์ ทฤษฎีการถ่ายทอด และทฤษฎีการแพร่กระจาย 
ทางวัฒนธรรม มาสร้างเป็นองค์ความรู้ในการพัฒนา ศาสตร์ทางศิลปะการแสดงโขน ศิลปะการพากย์ 
– เจรจาโขน ให้ผู้สนใจ และเยาวชนรุ่นหลัง  ได้เรียนรู้ถึงองค์ความรู้เรื่องการพากย์ – เจรจาโขน 
กลวิธีการพากย์ เจรจาโขน  ในงานวิจัยเรื่องนี้ อย่างเป็นระบบ ให้ศิลปะการพากย์ – เจรจาโขน คงอยู่ 
เป็นความงดงามและเอกลักษณ์ของชาติ น าพาความเป็นปึกแผ่น มั่นคงให้เกิดแก่ชาติบ้านเมือง  
สร้างประโยชน์ต่อวงวิชาการด้านศิลปะ และส่งต่อสืบทอดให้เป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาติไทย 
สืบไป 
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บทที่ 3 
วิธีด าเนินการวิจัย 

 
 การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยอาศัยแนวคิดและ
ทฤษฎีสังคมวิทยามานุษยวิทยาทางวัฒนธรรม ศึกษาข้อมูลภาคสนาม (Field Study) เพ่ือมุ่งเน้นให้
เห็นถึงความส าคัญ มุ่งประเด็นที่จะศึกษาประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน และโขนพระราชทาน 
ศึกษาการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์-เจรจาโขน และศึกษาการสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ – เจรจาโขน ในประเทศไทย โดยผู้วิจัยท าการวิจัยโดย การศึกษา
วิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร (Document) ท าการศึกษาข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ วรรณคดี 
วรรณกรรม วารสาร งานวิจัย หนังสือ ค าบอกเล่า การสัมภาษณ์ สื่อนวัตกรรมทุกแขนง ในบริบท
พ้ืนที่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย กระทรวงวัฒนธรรม วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์
กรมศิลปากร และวิทยาลัยนาฏศิลปสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ส่วนภูมิภาค ซึ่งมีขอบเขต ขั้นตอน
วิธีการด าเนินงาน ดังนี้   
  1. ขอบเขตของการวิจัย  
   ด้านเนื้อหาการวิจัย  
    1.1 ด้านวิธีการวิจัย  
    1.2 ด้านระยะเวลา  
    1.3 ด้านพื้นที่ในการวิจัย  
    1.4 ด้านประชากรและกลุ่มตัวอย่าง  
  2. วิธีด าเนินการวิจัย   
   2.1 เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล   
   2.2 การเก็บรวบรวมข้อมูล   
   2.3 การจัดกระท ากับข้อมูลและวิเคราะห์ข้อมูล   
   2.4 การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล  
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ขอบเขตของการวิจัย  
 
 1. ด้านเนื้อหาการวิจัย  
  ในการวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก  
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ มุ่งเน้นให้เห็นถึงประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์ –  
เจรจาโขนในประเทศไทย ศึกษาถึงการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณการพากย์-เจรจา โขน ของครู 
พากย์ – เจรจาโขน และศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ –  เจรจาโขน  
ในประเทศไทย ตั้งแต่ยุคเริ่มแรกมาจนถึงการแสดงโขนพระราชทานในปัจจุบัน ว่ามี วิวัฒนาการ  
การเปลี่ยนแปลง อย่างไร มีแนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาการพากย์ -  เจรจาโขน  อย่างไร 
ทั้งนี้ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตของเนื้อหาในการวิจัยครั้งนี้ ดังนี้   
   1.1 เพื่อศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน  
   1.2 เพ่ือศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์-เจรจา โขนของครูพากย์ 
เจรจา โขนทั้ง 5 ท่าน ที่ได้รับเกียรติให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน ตั้งแต่การแสดงโขนพระราชทาน
ครั้งแรก จนถึงการแสดงครั้ง ล่าสุด   
   1.3 เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการ พากย์-เจรจาโขน ว่ามีการ 
สืบทอด ส่งต่อ การพากย์ – เจรจาโขนอย่างไร   
 2. ด้านวิธีการวิจัย   
  การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก ภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจยัใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยอาศัย แนวคิด
ทฤษฎีสังคมวิทยามานุษยวิทยาทางวัฒนธรรม ศึกษาข้อมูลภาคสนาม (Field Study) เพ่ือมุ่งเน้น  
ให้เห็นถึงประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์ –  เจรจาโขนในประเทศไทย ศึกษาถึง 
องค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์-เจรจา โขน ของครู พากย์ – เจรจาโขน และ  ศึกษาการ 
สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ –  เจรจาโขน ในประเทศไทย โดยชี้ให้เห็น   
ถึงความเคลื่อนไหวทางวัฒนธรรมการแสดงโขน การพากย์ เจรจาโขน จากการแสดงโขน ยุคเริ่มแรก 
จนถึงปัจจุบัน โดยเก็บข้อมูลจากเอกสาร (Document)  ท าการศึกษาข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ  
หนังสือ วรรณคดี วรรณกรรม วารสาร งานวิจัย ค าบอกเล่า การสัมภาษณ์ สื่อนวัตกรรมทุกแขนง 
และน าข้อมูลมาท าการวิเคราะห์ ตามความมุ่งหมายของการวิจัย ซึ่งมีข้ันตอนในการด าเนินการวิจัย
ดังนี้   
   2.1 ศึกษาเอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้องเกี่ยวกับประวัติ ที่มาของการแสดงโขน  
การพากย์ เจรจาโขน โดยการรวบรวมข้อมูลด้านเอกสาร ทั้งที่เป็นเอกสารชั้นต้น เอกสารทางวิชาการ  
อาทิ บทความ วรรณคดี วรรณกรรม วารสาร หนังสือ เอกสาร และงานวิจัยต่างๆ ที่เกี่ยวข้อง  
ตามแหล่งวิทยบริการต่างๆ อาทิ 
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    ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย กระทรวงวัฒนธรรม   
    หอสมุดแห่งชาติ   
    ส านักวิทยบริการ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
    ส านักหอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศิลปากร   
    ห้องสมุดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
    ห้องสมุดมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์    
    ห้องสมุดวิทยาลัยนาฏศิลป์     
    ส านักวิทยบริการ มหาวิทยาลัยขอนแก่น เป็นต้น  
    ข้อมูลเอกสารที่ต่างๆ ที่ได้จากการค้นคว้า จากแหล่งวิทยบริการ นั้น
ประกอบด้วย 
     1) เอกสารสิ่งพิมพ์ เช่นวิทยานิพนธ์ รายงานการวิจัย บทความ วารสาร 
วรรณคดี วรรณกรรม หนังสือ วารสาร เอกสาร แนะน า ก าหนดการจัดการแสดงโขนต่างๆ ฯลฯ   
     2) เอกสารที่ไม่ใช่สิ่งพิมพ์ ได้แก่สื่อทางเทคโนโลยีต่างๆ อินเทอร์เน็ต ดีวีดีการ
แสดง โขน นอกจากนี้ ค้นหาแหล่งพื้นที่ที่มีการแสดงโขน เพ่ือเป็นแนวทางในการเก็บข้อมูลภาคสนาม   
ต่อไป   
   2.2 ข้อมูลภาคสนาม (Field Research) ได้จากการส ารวจเบื้องต้น การสังเกต  
การใช้ การสัมภาษณ์แบบเชิงลึก โดยการใช้แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างและแบบสัมภาษณ์ 
แบบไม่มี โครงสร้าง และการสนทนากลุ่ม  
 3. ด้านระยะเวลา    
  ในการวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดระยะเวลาในการด าเนินการวิจัยใน  ภาคสนาม (Field 
Study) ตั้งแต่เดือน กรกฎาคม 2559 จนถึง เดือน ตุลาคม 2560     
 4. ด้านพื้นที่ในการวิจัย   
  การวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรมในครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ก าหนดพ้ืนที่ในการวิจัยแบบเจาะจง คือศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
เนื่องจากสถานที่จัดการแสดงโขนพระราชทานจัดขึ้น ณ หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
ครูพากย์ – เจรจาโขน ทั้ง 5 ท่านก็ปฏิบัติหน้าที่ พากย์ - เจรจาโขน ณ หอประชุมใหญ่  
ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย เช่นเดียวกัน   
 5. ขอบเขตด้านประชากรและกลุ่มตัวอย่าง   
  5.1 ประชากร การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอด
มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม กลุ่มประชากรที่ผู้วิจัยเลือก คือผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้องในการแสดงโขน  
ในการจัดการแสดงโขน ที่อยู่ในวงการโขน ผู้แสดงโขน ผู้พากย์ – เจรจาโขนในประเทศไทย 
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  5.2 กลุ่มตัวอย่าง  
   การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้วิธีการเลือกกลุ่มตัวอย่างแบบเจาะจง (Purposive 
Sampling) โดยจ าแนกกลุ่มตัวอย่างเพ่ือการศึกษา ออกเป็น 3 กลุ่ม  คือ  
    1) กลุ่มผู้รู้ (Key Informants) /ผู้เชี่ยวชาญ เป็นผู้เชี่ยวชาญทางด้านการแสดงโขน 
การพากย์ – เจรจาโขน ประกอบด้วย ผู้ที่มีความรู้ความสามารถเฉพาะ ความเชี่ยวชาญพิเศษ  
ที่มีส่วนรับผิดชอบ ในการแสดงโขนในประเทศไทย ได้แก่ กลุ่มบุคคลที่ให้ข้อมูลเชิงลึกและข้อมูล
เกี่ยวกับ ประวัติ ที่มา ความส าคัญ และมิติ ในการแสดงโขน สามารถที่จะให้ข้อมูลที่ถูกต้อง ชัดเจน 
เที่ยงตรง โดยใช้ แบบส ารวจ แบบสังเกต แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง และแบบไม่มีโครงสร้าง 
ในการสัมภาษณ์ และแบบสนทนากลุ่ม ประกอบด้วย   
     นายประเมษฐ์  บุญยะชัย ผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน 
     นายประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-โขน) 
ปี พ.ศ. 2551   
     นายจตุพร  รัตนวราหะ  ศิลปินแห่งชาติ สาขาการแสดง (นาฏศิลป์-โขน)  
ปี พ.ศ. 2552  
     ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ ศิลปินแห่งชาติ สาขาการแสดง 
(นาฏศิลป์ไทย) ปี พ.ศ. 2558   
     นายสมบัติ  แก้วสุจริต กรรมการสภาสถาบันผู้ทรงคุณวุฒิ สถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ 
     นายประสาท  ทองอร่าม ศิลปินส านักการสังคีตกรมศิลปากร                      
    2) กลุ่มผู้ปฏิบัติ (Casual Informants) ประกอบด้วย ครูผู้พากย์ – เจรจาโขน   
พระราชทาน ที่ผู้วิจัย เลือกแบบเจาะจง เพ่ือศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ การพากย์ - เจรจาโขน 
และการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน ของครู 5 ท่าน คือ 
     ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง ผู้ช่วย
อธิการบดีสถาบันบัณฑิ 
     นายเชาวนาท เพ็งสุข ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปะ
ลพบุรี 
     นายสุธีร์ ชุ่มชื่น ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง ครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัย 
นาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  
     นายด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง ครูช านาญการพิเศษ 
วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง  
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     นายสมพร เที่ยงแช่ม ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง ครูช านาญการพิเศษวิทยาลัย
นาฏศิลป นครราชสีมา  
    3) กลุ่มผู้ให้ข้อมูลทั่วไป (General Informants) ได้แก่นักเรียน นักศึกษา และ
ประชาชนทั่วไป ที่มีความสนใจในการแสดงโขนในประเทศไทย และมีความชื่นชอบที่จะติดตามชม
การแสดงโขน ที่จัดให้มีการแสดง ทุกครั้ง จ านวน 15 คน    
 
วิธีด าเนินการวิจัย  
 
 1. เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล 
  การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ  ผู้วิจัยใช้เครื่องมือในการวิจัย ประกอบด้วยใช้  
แบบส ารวจ แบบสังเกต แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง  และแบบสนทนากลุ่ม ในการสัมภาษณ์ 
   1.1 แบบส ารวจ (Basic Survey) เป็นการส ารวจเพื่อหาข้อมูลเบื้องต้นของพ้ืนที่ 
นักแสดงโขน ครูพากย์ - เจรจาโขน ที่ท าการวิจัยประกอบด้วยหัวข้อส าคัญต่อการท าความเข้าใจ 
ในมิติของบริบทพ้ืนที่ที่ใช้วิจัย อาทิ ประวัติความเป็นมาในการแสดงโขน การพากย์ เจรจาโขน  
ภูมิปัญญา ในบริบทพ้ืนที่ที่ท าการวิจัย นั้นๆ 
   1.2 แบบสัมภาษณ์ (Interviews) เป็นเอกสารที่ที่ใช้ในการบันทึกข้อมูลต่างๆ ที่ได้
จากการสัมภาษณ์ การได้มาซึ่งข้อมูลการสัมภาษณ์ ในครั้งนี้ ผู้วิจัย ใช้การสัมภาษณ์ 2 แบบ คือ 
    1.2.1 แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง (Structured Interviews) ในการวิจัย 
ครั้งนี้ผู้วิจัยใช้เป็นเอกสารแนะแนวทาง ในการสัมภาษณ์บุคคลที่เป็นกลุ่มผู้รู้ ประกอบด้วย 
แบบสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง 1 ชุด มี 2 ตอน 
     ตอนที่ 1 ด้านข้อมูลส่วนตัว เกี่ยวกับ เพศ สถานภาพ ประวัติส่วนตัวผู้รับ 
การสัมภาษณ์โดยสังเขป  
     ตอนที่ 2 เป็นค าถามหลักประเด็นค าถามเกี่ยวกับ ประวัติที่มาของการแสดงโขน
ในประเทศไทย องค์ประกอบส าคัญในการแสดงโขน ประวัติความเป็นมาในการพากย์ – เจรจาโขน 
และและโขนพระราชทาน การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณของการพากย์ เจรจาโขนของครูพากย์ 
– เจรจาโขน ศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน ในการแสดง
โขนในประเทศไทย  
    1.2.2 แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Non Structured Interviews)  
เป็นแบบสัมภาษณ์แบบปลายเปิดไม่จ ากัดค าตอบเพ่ือใช้ในการเก็บข้อมูลเชิงลึกเพราะข้อมูลที่ได้จาก
การสัมภาษณ์แบบ ไม่มีโครงสร้าง มีความหลากหลายและแตกต่างกันและบางครั้งจะเกิดแทรก 
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ในขณะที่ใช้การสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้างซึ่งเป็นข้อมูลเฉพาะของแต่ละบุคคล มีความแตกต่าง 
ทั้งทางด้าน  ความสามารถ เทคนิค กลเม็ดเคล็ดลับ กลวิธี วิธีการ ความสามารถเฉพาะ  
ความเชี่ยวชาญพิเศษ ในการแสดงโขน การพากย์ - เจรจาโขน ดังนั้นผู้วิจัยจึงใช้วิธีเรียบเรียง 
เชิงพรรณนา โดยจับประเด็นค าตอบ  น ามาตีความหมายโดยใช้แนวคิดทฤษฎี เพ่ือให้ได้มาซึ่งข้อมูล
เชิงลึกเพ่ือใช้ในการวิจัยอีกวิธีหนึ่ง  
    1.2.3 แบบสังเกต (Observation) ใช้ส าหรับสังเกตสภาพทั่วไป การด าเนิน 
ชีวิตประจ าวัน ของผู้เกี่ยวข้องในการวิจัย การด าเนินกิจกรรมต่างๆ และเหตุการณ์ท่ัวไป นอกจากนี้ 
ผู้วิจัยต้องเข้าร่วมกิจกรรมบางอย่าง ร่วมกับครูที่แสดงโขน ครูผู้พากย์ – เจรจาโขน โดยใช้วิธีการ
สังเกต แบบมีส่วนร่วม และการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วมผสมผสานไปในเวลาเดียวกัน การสังเกต 
แบบมีส่วนร่วม คือ การที่ผู้วิจัยร่วมเรียนรู้ ฝึกฝนการแสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน ประกอบ 
การแสดงโขน จากครูพากย์โขนทั้ง 5 ท่าน  ส่วนการสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม คือการสังเกตการณ์  
ชมการแสดงโขนของผู้ แสดงโขน สังเกตการณ์ การพากย์ – เจรจาโขน โดยมิได้เข้าร่วม ในการพากย์ 
– เจรจาโขนด้วย   
 2. การเก็บรวบรวมข้อมูล   
  เพ่ือให้การศึกษาได้ข้อมูลที่สมบูรณ์ เป็นจริง และครอบคลุมเนื้อหาอย่างสมบูรณ์ ในการ
วิจัย เรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  
ในครั้งนี้ การเก็บรวบรวมข้อมูลยึดหลักข้อมูลที่มี ลักษณะสอดคล้องกับความมุ่งหมายของ การวิจัย 
สมารถตอบค าถามของการวิจัยที่ก าหนดไว้ ผู้วิจัยใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล เป็น 2 ลักษณะ คือ 
   2.1 ข้อมูลเอกสาร เป็นข้อมูลที่เก็บรวบรวมจากการศึกษาเอกสาร ที่มีการบันทึกไว้ 
ทั้งท่ีเป็นภาษาไทย และภาษาต่างประเทศ จาก หนังสือ วารสาร วรรณคดี วรรณกรรม ต ารา 
บทความ เอกสารแนะน า รายงานการวิจัย หนังสือพิมพ์ จดหมายเหตุ งานวิจัย อินเตอร์เน็ต  
เพ่ือศึกษาเกี่ยวกับ คนพากย์โขน ในประเด็นการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ ของครูพากย์ – 
เจรจาโขน เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม   
   2.2 ข้อมูลภาคสนาม (Field Research) เป็นข้อมูลที่ผู้วิจัยรวบรวมได้จากการ 
ลงพื้นที่ท าการวิจัย โดย วิธีการส ารวจเบื้องต้น (Basic Survey) สัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง 
(Structured Interviews) สัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Non Structured Interviews) การสังเกต
แบบมีส่วนร่วม (Participant Observation) การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม (Non- Participant 
Observation) และการสนทนากลุ่ม (Focused Group Guideline) เพ่ือให้ได้มาซึ่งข้อมูลที่เที่ยงตรง
สมบูรณ์ ตรงตาม ข้อเท็จจริง 
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   2.3 การจดบันทึก (Field Note) โดยมีการจดบันทึกทุกครั้งที่เก็บรวบรวมข้อมูล 
และใช้เครื่องมือ อุปกรณ์ประกอบการบันทึกข้อมูลช่วยส ารองข้อมูลแทนการจดจ าเพ่ิมเติม
รายละเอียดของข้อมูล เช่น เครื่องบันทึกเสียง กล้องวีดิโอ i-pad กล้องถ่ายรูป คอมพิวเตอร์โน้ตบุก  
   2.4 การสนทนากลุ่ม (Focused Group Guideline) ใช้กับกลุ่มครูผู้สอนโขนใน
วิทยาลัยนาฏศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และครูผู้สอนโขน ในสถาบัน การศึกษาอ่ืน เพ่ือศึกษา
ประเด็นการแสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน ศึกษาถึงเทคนิค กลเม็ดเคล็ดลับ วิธีการ องค์ประกอบ 
ความเชี่ยวชาญเฉพาะของ แต่ละบุคคล ปรีชาญาณ ของการพากย์ – เจรจาโขน มิติในการแสดงโขน
ในประเทศไทย เพ่ือให้ได้มาซึ่งข้อมูลที่เที่ยงตรงเก่ียวกับประเด็นที่ท าการวิจัย สอดคล้องกับ 
ความมุ่งหมาย ในการวิจัย และสามารถตอบค าถามการวิจัยที่ตั้งไว้อย่างตรงประเด็น 
 3. การจัดกระท าข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูล   
  ผู้วิจัยได้จัดกระท าข้อมูลตามความมุ่งหมายของการวิจัย ตามกรอบแนวคิด ทฤษฎี  
ในการวิจัย ตามวิธีการตรวจสอบข้อมูลเบื้องต้นเพ่ือน าข้อมูลมาวิเคราะห์ให้เห็นภาพเกี่ยวกับ 1)  
ความเป็นมา ของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน 2)  การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ 
ของในการ พากย์-เจรจาโขน ของครูพากย์ – เจรจาโขน 3) การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรมในการพากย์ - เจรจาโขน จ าแนกข้อมูลโดยใช้แนวคิด ทฤษฎีในการวิเคราะห์ ได้แก่  
แนวคิดเก่ียวกับการสืบทอดภูมิปัญญา ทฤษฎีการขับร้อง ทฤษฎีการถ่ายทอด  ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์  
และทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยได้จัดกระท าไปพร้อมกัน ตลอดระยะเวลาที่
ด าเนินการวิจัย และหลังจากเสร็จสิ้นการเก็บข้อมูล โดยจัดกระท าข้อมูลโดยการพรรณนาเชิง
วิเคราะห์ (Descriptive  Analysis) ทั้งข้อมูลที่ได้จากการบันทึก  การถอดเสียงจากการบันทึกด้วย
เครื่องบันทึกเสียงในการสัมภาษณ์ และข้อมูล จากการจ าแนกภาพถ่ายแต่ละภาพ แต่ละครั้ง แต่ละ
บุคคล แต่ละกิจกรรมในภาคสนาม มาจ าแนกข้อมูล (Typological Analysis) ออกเป็นหมวดหมู่ 
จ าแนกเป็นชนิด (Typologies) จัดหมวดหมู่ข้อมูลตาม ประเภท ตามจุดมุ่งหมายที่ตั้งไว้ และ
ตรวจสอบดูอึกครั้งว่า ข้อมูลที่ได้มามี ความเที่ยงตรง ครบถ้วน เพียงพอหรือไม่ โดยใช้ขั้นตอน 
การตรวจสอบ 3 ขั้นตอนคือ   
   3.1 ตรวจสอบความครบสมบูรณ์ ความถูกต้อง 
   3.2 น าข้อมูลแต่ละกลุ่ม ที่จัดหมวดหมู่แล้ว มาสรุปประเด็น ว่าสอดคล้องกับ 
ความมุ่งหมายและค าถามที่ตั้งไว้หรือไม่ ความถูกต้องของข้อมูลตามประเภทของเนื้อหาและน าข้อมูล
ที่ตรวจสอบแล้ว มาจัดหมวดหมู่อย่างเป็นระบบ แยกตามระยะเวลาก่อน-หลังตามความเหมาะสม 
ของข้อมูล เพ่ือความสะดวกต่อการวิเคราะห์ข้อมูล เพ่ือท าการวิเคราะห์ผลของข้อมูล สู่การวิจั 
   3.3 น าข้อมูลที่ได้มาเรียบเรียงตามความมุ่งหมายของการวิจัยที่ ตั้งไว้ ว่า ข้อมูล 
กลุ่มใดควรถูกจัดเรียงไว้ก่อนหลัง เนื่องจากจุดมุ่งมายที่เรียงไว้เป็นหลัก อย่างชัดเจนแล้ว น าข้อมูลที่ 
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เรียบเรียงไว้มาตรวจสอบวิเคราะห์ในเชิงคุณภาพ โดยผู้วิจยัด าเนินการตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า 
(Methodological Triangulation)  
   ในการวิจัย ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจยัได้ใช้วิธีการตรวจสอบด้านข้อมูล (data triangulation) แบ่งการ
ตรวจสอบเป็น 4 ด้าน คือ 
    1) ด้านสถานที่ ใช้การรวบรวมเรื่องเดียวกันที่มาจากแหล่งต่างกัน ได้แก่  
ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย กรมศิลปากร หอสมุดแห่งชาติ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ วิทยาลัย
นาฏศิลป์ ห้องสมุดวิทยาลัยนาฏศิลป์ ส านักวิทยบริการ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม ส านัก
หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศิลปากร ห้องสมุดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ส านักวิทยบริการ 
มหาวิทยาลัยขอนแก่น เป็นต้น 
    2) ด้านบุคคล ใช้การรวบรวมข้อมูลเรื่องเดียวกัน จากบุคคลหลายคนได้แก่  
กลุ่มผู้เชี่ยวชาญ ด้านการแสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน กลุ่มผู้รู้ข้อมูลด้านการแสดงโขน  
การพากย์ – เจรจาโขนในประเทศไทย และกลุ่มบุคคลทั่วไปที่มีความสนใจ มีความรู้ เกี่ยวกับการ
แสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน เพื่อน าข้อมูลจากกลุ่มต่างๆดังกล่าวมาตรวจสอบว่าข้อมูลตรงกัน
หรือไม่  
    3) ด้านแนวคิด ทฤษฎี ผู้วิจัยใช้แนวคิด ทฤษฎี ที่กล่าวอ้างอิงไว้ในกรอบแนวคิด 
และในบทที่ 3 ของงานวิจัยเป็นเครื่องตรวจสอบ 
    4) ด้านผู้วิจัย ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยใช้ข้อมูลจากผู้วิจัยในงานวิจัยหลายเล่มที่
วิจัยใน เรื่องเดียวกัน ใกล้เคียงกัน คือเรื่อง การแสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน  มาตรวจสอบว่าได้
ข้อมูลตรง กับผลการวิจัยหรือไม่ การวิเคราะห์ข้อมูลใช้วิธีการสรุปแปลความและตีความโดยใช้เทคนิค
การ ตรวจสอบแบบสามเส้า (Methodological Triangulation) และน าเสนอข้อมูลโดยการพรรณนา
เชิงวิเคราะห์ (Descriptive Analysis) เพ่ืออธิบายถึงประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน และโขน 
พระราชทาน ในประเทศไทย อธิบายถึงการศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณการพากย์ - เจรจาโขน
ของครู พากย์ – เจรจาโขน และอธิบายถึงการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – 
เจรจา โขนของครูพากย์ เจรจาโขนของครู 5 ท่าน โดยการวิเคราะห์ตามกรอบแนวคิดเชิงทฤษฎีที่
อ้างอิงไว้ กรอบแนวคิดในการแสดงโขน และกรอบแนวคิดทฤษฎีในงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง มาน าเสนอ
ข้อมูลในการ เขียนเชิงพรรณนาวิเคราะห์ (Descriptive Analysis) ตามล าดับหัวข้อและประเด็นที่
วิจัย เพ่ือสรุปผลการวิจัยทั้งหมด ให้ถูกต้อง ตรงความมุ่งหมายของการวิจัย และสามารถตอบค าถาม
ในการวิจัยได้ ต่อไป 
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 4. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล   
  ในการวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยน าเสนอผลการวิจัยโดยการพรรณนาเชิงวิเคราะห์ เพ่ืออธิบายประวัติ
ความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์ - เจรจาโขน และโขนพระราชทาน ในประเทศไทย 
การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจาโขน ของครูพากย์ เจรจาโขน 5 ท่าน 
พร้อมทั้งน าเสนอแนวทางในการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในการพากย์ เจรจาโขน  
โดยการวิเคราะห์เปรียบเทียบกับกรอบแนวคิด ทฤษฎี และน าเสนอข้อมูล ด้วยการเขียนเชิงพรรณนา
วิเคราะห์ พร้อมภาพประกอบ 
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บทที่ 4 
ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 
 การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ มีจุดมุ่งหมายในการวิจัย คือ 1) เพ่ือศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน 
และการพากย์-เจรจาโขน 2) เพ่ือศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน 3) เพ่ือ
ศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในการพากย์-เจรจาโขน โดยผู้วิจัย ใชว้ิธีการวิจัย 
เชิงคุณภาพ (Qualitative Research) ผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษา ค้นคว้าจากเอกสาร และงานวิจัย 
ที่เก่ียวข้อง การศึกษาภาคสนาม การศึกษาจากการสัมภาษณ์ผู้มีความรู้เกี่ยวกับการแสดงโขน  
การพากย์ – เจรจาโขน ทั่วไป และโขนพระราชทาน แนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาการพากย์ - 
เจรจาโขน จากหลายแหล่งที่มา ทั้งการศึกษาแบบมีส่วนร่วม และไม่มีส่วนร่วม ผลการวิจัยผู้วิจัยได้
ด าเนินการวิเคราะห์ และเสนอผลการวิเคราะห์ ออกเป็น 3 ตอน ดังนี้ 
  1. ศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์-เจรจาโขน และโขนพระราชทาน 
  2. ศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของครูพากย์ – เจรจาโข 
  3. ศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน 
 
ตอนที่ 1 ความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์-เจรจาโขน และโขนพระราชทาน  
 
 การศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน และโขนพระราชทาน 
ผู้วิจัย น าเสนอผลการวิเคราะห์ ออกเป็น 3 หัวข้อ ประกอบด้วย ความเป็นมาของการแสดงโขน  
ในประเทศไทย ความเป็นมาของการพากย์ – เจรจาโขน ในประเทศไทย และความเป็นมาของ 
โขนพระราชทาน การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ตามผลการวิเคราะห์ ต่อไปนี้ 
  1. ความเป็นมาของการแสดงโขน ในประเทศไทย  
   โขน เป็นการแสดงนาฏกรรมที่ส าคัญอย่างหนึ่งของไทย จากการสืบค้นผู้เชี่ยวชาญ
ทางด้านการแสดงโขนหลายคน สันนิษฐานว่า การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ได้รับอิทธิพลมาจากหลาย
แห่ง แต่ ทีม่ีหลักฐานอ้างอิงแน่ชัดคือ จุดก าเนิดของการแสดงโขนมาจากเรื่องราวของวรรณกรรมท่ี
ยิ่งใหญ่ เรื่องรามายณะของอินเดียสันนิษฐานว่าถือก าเนิดในแคว้นเตลิงค์ (กาลิงคราษฎร์) ฝั่งอินเดีย
ตะวันออก เรื่องที่ใช้แสดงโขนมีเพียงเรื่องเดียวคือรามเกียรติ์ที่มีเนื้อหาเชื่อมโยงถึงเทพเจ้า ของศาสนา
พราหมณ์ และศาสนาพุทธ อีกเส้นทางหนึ่งเชื่อว่า มีที่มาจากอารยธรรมขอมโบราณ  อารยธรรมที่
ยิ่งใหญ่ของขอมในอดีต มีปึกแผ่นมั่นคงแต่ได้สูญหายไปจากขอมพร้อมกับความล่มจมแห่งพระ
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ราชวงศใ์นอาณาจักรขอม อันยิ่งใหญ่ ต่อมาเมื่อกษัตริย์เขมรตั้งอาณาจักรกัมพูชาขึ้นได้ใหม่ จึงน าเอา
ศิลปะโขนละครของไทยไปรื้อพ้ืนขึ้นด้วยความเชื่อว่าโขนเป็นศิลปะประจ าชาติของตนมาแต่อดีต เขมร
ชื่อว่า หลากหลายประเทศท่ีน าเอาการแสดงโขนไปเป็นการแสดงประจ าชาตินั้นล้วนน าแบบอย่างการ
แสดงมาจากอาณาจักรขอมโบราณทั้งสิ้น และประเทศไทยก็เช่นเดียวกัน สันนิษฐานว่าโขน ก็มีที่มา
จากอาณาจักรขอมเช่นเดียวกัน เมื่อเขมรตั้งอาณาจักรกัมพูชาขึ้นจึงได้น าการแสดงโขนของไทย
กลับมาฟ้ืนฟูการแสดงขึ้นใหม่ ที่เรียกว่า ละครภาณี (Bhanni) หรือ ละครโขน ในปัจจุบัน นั่นก็คือ 
การแสดงโขนของไทย ในปัจุบัน (เพชร ตุมกะวิล, 2548) เมื่อวัฒนธรรมการแสดงโขน แพร่กระจาย
เข้ามาในประเทศไทย จะเป็นด้วยแพร่กระจายมาหรือเป็นความตั้งใจของชาวสยามท่ีจะหยิบยืมเอา
ของเขามาเป็นของตนตามความเชื่อของชาวเขมรก็ตาม แต่การแสดงโขนก็ก าเนิดขึ้น ตั้งแต่สมัย
โบราณ ประมาณการกันว่า ไทยมีการแสดงโขน มาก่อนพุทธศตวรรษที่ 16 ทั้งนี้ก็ได้จากการ 
สันนิษฐานจากลายแกะสลักเรื่องรามายณะ เพราะการแสดงโขน แสดงเรื่องเดียวคือ รามเกียรติ์ และ
ที่มาของรามเกียรติ์ ก็มีที่มาจาก รามายณะ ของอินเดีย จึงสันนิษฐานกันว่า การแสดงโขนไม่ได้เป็น
ศิลปะอันสูงค่าของชาติไทยเท่านั้น แต่การแสดงโขนยังเป็นศิลปะของหลายชนชาติในอดีตไว้หลายที่ 
เช่น ประตูปราสาทหินพิมายจังหวัดนครราชสีมา ซึ่งประมาณเวลาการเกิดอยู่ในยุคเดียวกัน กับการ 
มีการแสดงโขน  โดยเชื่อกันว่า การแสดงโขนมีวิวัฒนาการมา จากการแสดง 3 ประเภท คือ  
 

 

ที่มา: เพชร ตุมกะวิล 
 

ภาพประกอบ 18 นักแสดง ละครโขน หรือละครภาณี (Bhanni) ขณะซ้อม 

 
 



 

 

  127 

    1.1 การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ 
     ชักนาคดึกด าบรรพ์ เป็นการละเล่นอย่างหนึ่งของไทย มีมาตั้งแต่สมัยโบราณ 
เป็นการแสดงเรื่องการชักนาคเพ่ือเอาน้ าอมฤตจากเกษียรสมุทร ตามคติของฮินดู มักจะแสดงในงาน
มหรสพหลวง การละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ แม้จะไม่มีต านานกล่าวไว้โดยชัดเจน แต่ก็ปรากฏว่า  
ที่พนักทั้งสองข้างซึ่งเป็นสะพานหินข้ามเข้าสู่นครธม ท าเป็นรูปพญานาคตัวใหญ่ เจ็ดเศียร ข้างละตัว 
มีรูปเทวดาอยู่ฟากหนึ่ง รูปอสูรอยู่ฟากหนึ่ง ฉุดนาคดึกด าบรรพ์ สะพานข้ามเข้านครธม ท ารูปเทวดา
และอสูรฉุดนาคดึกด าบรรพ์ ทุกสะพาน และที่ในนครวัดก็ปรากฏจ าหลักเรื่องชักนาคท าน้ าอมฤต ไว้ที่
ผนังระเบียงด้านตะวันออกเฉียงใต้ของนครวัด ดว้ยเหตุนี้จึงท าให้สันนิษฐานว่า การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ 
ในพระราชพิธีอินทราภิเษก คงจะได้แบบอย่างมาจากขอม เพราะมีหลักฐานปรากฏชัดเจน ทั้งในทาง
โบราณวัตถุก็มี ดังเห็นได้จากรูปปรางค์แบบขอมที่สร้างขึ้นไว้ในวัดพระรามและวัดมหาธาตุ ของไทย 
หรือมีกล่าวไว้ในกฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยา ที่กล่าวถึงพระราชพิธีอินทราภิเษกว่า มีการตั้ง 
เขาพระสุเมรุและภูเขาอ่ืน ๆ ที่กลางสนาม แล้วให้ต ารวจเล็กแต่งตัวเป็นอสูร 100 ตน มหาดเล็ก
แต่งตัวเป็นเทวดา และวานรอย่างละ 100 และแต่งเป็นสุครีพ พาลี และมหาชมพูอย่างละหนึ่งตัว  
เข้าร่วมแห่ท าพิธีชักนาคดึกด าบรรพ์ โดยให้อสูรชักหัว เทวดาและวานรชักหาง การเล่นชักนาค 
ดึกด าบรรพ์ดังกล่าว ในพระราชพิธีอินทราภิเษก  (ธนิต อยู่โพธิ์, 2511)  
 

 

ที่มา: www.Sujitwongthes.com 
 

ภาพประกอบ 19 ภาพแกะสลักการชักนาคดึกด าบรรพ์ 

    1.2 การแสดงหนังใหญ่      
     หนังใหญ่ เป็นการแสดงมหรสพที่ส าคัญอีกอย่างของไทย คือมหรสพ 
ที่แพร่หลายของคนไทยอีกอย่างหนึ่ง ตัวหนังจะใช้แผ่นหนังวัวฉลุเป็นรูปตัว ละครในเรื่อง 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%A5%E0%B8%B0%E0%B9%80%E0%B8%A5%E0%B9%88%E0%B8%99
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AE%E0%B8%B4%E0%B8%99%E0%B8%94%E0%B8%B9
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%81%E0%B8%8E%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B9%80%E0%B8%91%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%A3%E0%B8%9A%E0%B8%B2%E0%B8%A5&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%87%E0%B8%A8%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%AD%E0%B8%A2%E0%B8%B8%E0%B8%98%E0%B8%A2%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%9E%E0%B8%B4%E0%B8%98%E0%B8%B5%E0%B8%AD%E0%B8%B4%E0%B8%99%E0%B8%97%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%A0%E0%B8%B4%E0%B9%80%E0%B8%A9%E0%B8%81&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%A1%E0%B8%AB%E0%B8%A3%E0%B8%AA%E0%B8%9E&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B9%81%E0%B8%9C%E0%B9%88%E0%B8%99%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%A7&action=edit&redlink=1
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รามเกียรติ์ และมีไม้ผูกทาบตัวหนังไว้ทั้งสองข้าง เพื่อให้ตัวหนังตั้งตรงไม่งอ และท าให้มีคัน ยื่นลงมา 
ใต้ตัวหนังเป็นสองข้างส าหรับจับถือและยกได้ถนัด สถานที่เล่นจะปลูกโรงผ้าใช้ผ้าขาวคาดเป็นจอ  
ส่วนด้านหลังจอจะจุดไต้และก่อไฟไว้ เพ่ือให้แสงท าให้เห็นเงาตัวหนังซึ่งมีลวดลายวิจิตรมาติดอยู่ที่  
จอผ้าขาว และการเชิดนั้นคนเชิดต้องเต้นไปตามจังหวะดนตรีและบทพากย์บทเจรจาด้วย การแสดง
โขน ก็ประกอบไปด้วยการพากย์ เจรจา ขับร้อง และการเต้นท าท่าตามบทพากย์ จึงกล่าวได้ว่าโขน
น าเอาการ พากย์ เจรจา และท่าทางการเต้นการแสดงมาจากหนังใหญ่ ดังที่กล่าวไว้ในค าพากย์ว่า  
         “ตัดไม้มาสี่ล า             ปักท าขึ้นเป็นจอ 
        สี่มุมแดงยอ                    กลางก็ดาดด้วยผ้าขาว” 
ส่วนด้านหลังของจอหนังใหญ่ เขาจุดไต้และก่อไฟขึ้นไว้ เพื่อให้เห็นเงาตัวหนังซึ่งมีลวดลายวิจิตร  
มาติดอยู่ที่จอผ้าขาว ดังมีบทพากย์ กล่าวถึงคนจุดไต้ในการแสดงหนังใหญ่ไว้ว่า 
         “เร่งเร็วเถิดนายไต้        เอาเพลิงใส่เข้าหนหลัง 
        ส่องแสงอย่าให้บัง             จะเล่นให้ท่านทั้งหลายดู” 
แล้วคนเล่นก็จับไม้ทาบตัวหนัง คนหนึ่งต่อตัวหนังหนึ่งตัว ชูตัวหนังขึ้นพ้นศีรษะของตนแล้วเต้นออกไป
ตามเพลงดนตรี และบทพากย์เจรจา ตามที่ก าหนดไว้ในท้องเรื่อง คนเล่นหนังนี้เรียกว่า คนเชิด  
คนเชิดหนังจะต้องเชิดให้เงาของตัวหนังไปติดอยู่ที่จอผ้าขาว เพื่อคนดูจะได้เห็นรูปและลวดลาย 
อันงดงามของตัวหนังได้เด่นชัด (ธนิต อยู่โพธิ์, 2511) 
 

 
    

ที่มา: www.milinjeevapatsa.wordpress.com 
 

ภาพประกอบ 20 การแสดงหนังใหญ่ 

     การแสดงหนังใหญ่มีวิวัฒนาการมาโดยตลอดระยะเวลา จากอดีตจนถึง
ปัจจุบัน จากที่เคยใช้การ จุดไต้และก่อกองไฟเพ่ือให้แสงสว่างในการแสดง ก็มาถึงยุคการใช้ไฟฟ้า 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%A1%E0%B9%80%E0%B8%81%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%A3%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%82%E0%B8%82%E0%B8%99
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ในการแสดง และยังคงใช้เป็น มหรสพในการสมโภชในงานพิธีส าคัญๆ ใช้แสดงต้อนรับแขกบ้าน 
แขกเมืองหรือใช้เป็นเครื่องราชูปโภค ปัจจุบันเหลือคณะหนังใหญ่อยู่ทั้งหมด 3 คณะได้แก่  
      หนังใหญ่วัดขนอน จังหวัดราชบุรี  
      หนังใหญ่วัดบ้านดอน จังหวัดระยอง  
      หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์ จังหวัดสิงห์บุรี  
จากค าบอกเล่าของ นายลออ ทองมีสิทธิ์ (2520) นักเชิดหนังและหัวหน้าคณะหนังใหญ่วัดขนอน 
อ าเภอโพธาราม จังหวัดราชบุรี (31 พฤษภาคม 2520) ว่า หนังใหญ่หมดไป หรือไม่ได้รับความนิยม 
เนื่องจาก มีภาพยนตร์ในสมัยปัจจุบันเทคโนโลยีใหม่ๆ ทันสมัย หนังใหญ่จึงลดความส าคัญลงจนถึงข้ัน 
สูญไปจากประเทศ จากค าบอกเล่าของนายลออ บอกให้ทราบถึงความสูญเสียครั้งยิ่งใหญ่ส าหรับ
สมบัติล้ าค่าทางวัฒนธรรมที่บ่งบอกถึงความงดงามและความสามารถของคนไทยในการสร้างงานศิลป์ 
นายลออ ยังบอกเล่าถึงความเป็นมาของหนังใหญ่ อีกว่า เรื่องของหนังใหญ่เป็นเรื่องใหญ่ สมชื่อ  
แต่ก่อนโบราณมาหนังใหญ่ใช้เป็นมหรสพหลวง เวลามีพระราชพิธี งานมงคล หรืองานศพ จะมีการ
แสดงหนังใหญ่เสมอ แต่มาวันนี้ เป็นการยากท่ีคนไทยจะได้เห็นการแสดงหนังใหญ่ แม้ว่าก่อนหน้านี้ 
เอกชนตามจังหวัดต่างๆ จะเคยมีแต่ก็เลิกรากันไป ในปัจจุบันนี้วัดขนอนเป็นหนึ่งของผู้ครอบครอง
สมบัติล้ าค่านี้เพียงแห่งเดียว ดังนั้นหนังใหญ่วัดขนอนจึงเป็นศิลปะล้ าค่าที่สุดในโลก ที่ควรอนุรักษ์ไว้
เพ่ือเป็นสมบัติของชาติบ่งบอกถึงความงดงามวิจิตรบรรจง อันเกิดจากภูมิปัญญาของบรรพบุรุษไทย 
และควรอนุรักษ์ สืบทอด ส่งต่อลูกหลานสืบไป 
     นายลออ ทองมีสิทธิ์ หัวหน้าคณะหนังใหญ่ เล่าถึงคณะผู้สร้างตัวหนังใหญ่วัด
ขนอน ว่า คนสร้างหนังใหญ่ มีหลายท่านได้ร่วมกันสร้างหนังใหญ่ขึ้น โดยมี พระครูศรัทธาสุนทร เมื่อ
ยังหนุ่มเป็นผู้สนับสนุน หนังวัวจ านวนกว่า 300 ผืน ซึ่งได้มาจากชาวบ้าน ขึงพืดตากแห้ง ขูดขนออก 
แล้วทยอย เขียน ทยอยสลัก ด้วย ตุ๊ดตู่ หรือ มุก หลายหัว จนหนังวัวกลายเป็นภาพอันแสนวิจิตรขึ้น 
และนับแต่วันนั้น พระราม พระลักษมณ์ ทศกัณฐ์ รวมทั้งพลลิง พลยักษ์ ในวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์  
ก็ออกมาโลดเต้นในจอ 35 มม. อย่างงดงาม จากความเป็นมาของการแสดงหนังใหญ่ จะเห็นได้ว่าการ
แสดงโขนมีก าเนิดจากการแสดงหนังใหญ่ ประการหนึ่งอีกด้วย (อเนก นาวิกมูล., 2530) 
     อีกประการหนึ่งที่ยังเป็นความสงสัยของคนทั่วไปเกี่ยวกับที่มาของความเป็น
โขน ที่หลายคนสันนิษฐานว่ามีท่ีมาจากการแสดงหนังใหญ่ แต่ หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์ ปราโมช  
แสดงความคิดเห็นว่าไม่ไม่ยอมรับในทฤษฎี ดังกล่าว ที่ว่า การแสดงโขนเกิดจากการเล่นหนังใหญ่ 
เพราะเหตุว่า หนังก็เป็นเรื่องของหนัง ไม่ควรน ามาปะปนกับการแสดงโขน ซึ่งเป็นความคิดเห็น 
ต่างจากบุคคลทั่วไปอีกหลายท่าน (คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2539) ถึงแม้ว่าบางท่านจะแสดงความคิดเห็นว่า
เห็นด้วย หรือไม่เห็นด้วยก็ตาม ถือเป็นการดีที่ท าให้ผู้วิจัย สามารถน าข้อคิดเห็นเหล่านี้ทั้งเห็นด้วยและ
ไม่เห็นด้วยมาเป็นข้อพิจารณาว่า การแสดงโขน จริงๆ แล้วมาจากการเล่นหนังใหญ่ อีกข้อหรือไม่   

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%88%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%94%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%9A%E0%B8%B8%E0%B8%A3%E0%B8%B5
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%88%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%94%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A2%E0%B8%AD%E0%B8%87
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%88%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%94%E0%B8%AA%E0%B8%B4%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B9%8C%E0%B8%9A%E0%B8%B8%E0%B8%A3%E0%B8%B5


 

 

  130 

ยังมีอีกประการที่เป็นข้อสังเกต ดังข้อสันนิษฐาน ของ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ ได้กล่าวไว้ใน การศึกษา
วิเคราะห์วิธีร่ายร า และลีลาท่าร าของโขนตัวพระ กรณีศึกษาพระราม ว่า ศิลปะการแสดงหนังใหญ่ 
มีส่วนสัมพันธ์และคล้ายคลึงกับการแสดงโขน แบ่งตามหัวข้อได้ 7 ลักษณะ คือ 
      1) หนังใหญ่เป็นการแสดงของผู้ชายล้วน เช่นเดียวกับการแสดงโขนสมัย
โบราณที่ใช้ผู้ชายแสดงล้วน รวมทั้งคนพากย์ เจรจาแทนผู้แสดงก็ใช้ผู้ชายทั้งหมด ด้วย 
      2) ท่าเต้นของผู้เชิดหนังจะเดินผ่านจอในลักษณะเป็นเส้นตรง คือ 
การตะแคงตัวเดินไปด้านข้าง ที่เราเรียกว่าเป็นภาพ 2 มิติ การเดินไปข้างซ้ายคนเชิดหนังจะเดิน 
โดยหันสีข้างไปข้างซ้ายตลอด ส่วนล าตัวด้านหน้า หันออกมาหน้าเวทีเรียกว่า หน้าอัด เพื่อให้ตัวหนัง
ขนานกับจอด้านหลัง อันจ าเป็นต้องรับกับแสงไฟและให้เห็นเงาของตัวหนังสม่ าเสมอกัน ด้วย ถ้าจะ
พลิกตัวหนังให้เดินมาด้านขวาบ้าง ก็จะพลิกอย่างรวดเร็วเพ่ือให้เงาของตัวหนัง ปรากฏเป็นภาพ 
ขนานไปกับจอเช่นเดิม วิธีการเดินของคนเชิดหนังนี้ เหมือนกับการเดินของโขน  
      3) การหันข้างเข้าหาจอของคนเชิดหนังใหญ่จะหันเข้าในบทรบที่ต้อง
เผชิญหน้ากัน เหมือนกับท่ารบระหว่างพระกับยักษ์ ในการแสดงโขน 
      4) ท่าเหยียบเข่าของคนเชิดหนังใหญ่ในบทรบ เหมือนท่าโขนตัวพระ
เหยียบเข่าโขนตัวยักษ์ 
      5) การก้าวเท้า ยกเท้า และการตั้งเหลี่ยมของคนเชิดหนังใหญ่รูปตัวพระ 
เหมือนท่าก้าวเท้า ยกเท้า ตั้งเหลี่ยมของโขนตัวพระ 
      6) ส่วนส าคัญท่ีสุดคือ ท่าการยักตัวของคนเชิดหนังใหญ่เพ่ือให้ดูเหมือน 
ตัวหนังมีชีวิตจะมีอิทธิพลต่อการร าใช้หน้าหนังของโขนตัวพระ  
      7) สิ่งที่มองเห็นเด่นชัดว่าหนังใหญ่และโขนมีความสัมพันธ์กัน นอกจากท่า
เต้นของคนเชิดแล้ว ยังเห็นได้จากลักษณะท่าทางของตัวหนังซึ่งเป็นภาพแกะสลักตัวหนัง ภาพตัวหนัง
พระรามแผลงศร ซึ่งถ่ายทอดมาสู่ท่าร าของการแสดงโขนตัวพระด้วย (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ., 2547)
     จากการวิเคราะห์ถึงที่มาของการแสดงโขน ว่ามีท่ีมาจากการแสดงหนังใหญ่ 
ของครูโขนหลายๆ ท่าน ถึงวิธีการเชิดหนังใหญ่และวิธีการแสดงโขนว่ามีความใกล้เคียงกัน จึงสันนิษฐาน
ว่า หนังใหญ่กับโขนน่าจะมีความสัมพันธ์กันอยู่บ้าง ไม่มากก็น้อย และที่เป็นข้อสังเกตก็คือ ทั้งคนเชิดหนัง 
และผู้แสดงโขนในยุคเริ่มแรกใช้เฉพาะผู้ชายแสดงล้วน ด้วยข้อสังเกตนี้อาจเป็นไปได้ว่าผู้เชิดหนังกับ 
ผู้แสดงโขนเป็นนักแสดงกลุ่มเดียวกัน เหมือนท่ีกล่าวไว้ข้างต้น 
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ที่มา: www.Archive.clib.psu.ac.th  

 
ภาพประกอบ 21 นายลออ ทองมีสิทธิ์ หัวหน้าคณะและนักพากย์หนังใหญ่วัดขนอน 

 
    1.3 การแสดงกระบี่กระบอง 
     ในสมัยโบราณ นิยมเล่นกระบี่กระบอง เป็นการประกวดอวดฝีมือกันอยู่เนืองๆ 
จนถึงน าไปแสดงเป็นการมหรสพ เพื่อความบันเทิงใจของประชาชน ในงานเทศกาลต่างๆ ทั้งงานหลวง
และงานราษฎร์ ปรากฏในบทละครเรื่องอิเหนา ฉบับรัชกาลที่ 1 หน้า 69 มีกล่าวไว้ว่า เมื่อท้าวหมันหยา
จัดงานพระเมรุเสร็จ ทรงสบายพระทัย จึงตรัสสั่งอิเหนาว่า  
      “จะร าเล่นให้เป็นสถาพร           ถวายกรเทวาในสถาน    
     เจ้าจัดกิดาหยันอันช านาญ             กับทหารชวามาลยู 
     ให้ร าโล่ดั้งทวนตรี                      ดาบกริชกระบี่เป็นคู่คู่    
     แต่ล้วนเจนจัดสันทัดครู               จะให้ดูส าราญบานใจ”    
     จากบทประพันธ์ดังกล่าวจะเห็นได้ว่าผู้ที่ร ากระบี่กระบองจะต้องเป็นผู้ที่มี
ความสามารถสันทัด จัดเจน เพราะเป็นการแสดงอวดฝีมือ ให้เกิดความส าราญ และร าเล่นกันใน
พระราชวังนั่นเอง นอกจากนี้การเล่นกระบี่กระบอง ยังถือเป็นการฝึก การเล่น และการแสดง  
การต่อสู้ด้วย อาวุธโบราณของไทย ที่ใช้ป้องกันประเทศในสมัยก่อน โดยท าอาวุธเลียนแบบอาวุธจริง 
ด้วยโลหะ ไม้  หวาย หรือหนังสัตว์ เพื่อไม่ให้เกิดอันตรายใด ๆ ในการฝึก การเล่น และการแสดง 
เดิมเรียกว่า การ ประลองดาบ การประลองหอก จนกระทั่ง หลังรัชสมัยของรัชกาลที่ 1 แห่ง 
กรุงรัตนโกสินทร์จึงเรียกว่า “กระบี่กระบอง” อุปกรณ์กระบี่กระบองที่พบในปัจจุบัน ได้แก่กระบี่  
ดาบ ง้าว  พลอง  ดั้ง โล่ เขนและไม้สั้น เครื่องกระบี่กระบอง มีอยู่ 2 ประเภท  คือ เครื่องไม้ร า และ 
เครื่องไม้ตี เครื่องไม้ร านั้นลงรักปิด ทองประดับกระจกอย่างสวยงาม ส่วนเครื่องไม้ตีไม่ได้ตกแต่งอะไร 
การแสดงกระบี่กระบอง มี 2 ประเภท คือ ประเภทแสดง กับประเภทแข่งขัน สถานที่แสดงใช้ลานกว้าง  

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%8A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_1
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%87%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%95%E0%B8%99%E0%B9%82%E0%B8%81%E0%B8%AA%E0%B8%B4%E0%B8%99%E0%B8%97%E0%B8%A3%E0%B9%8C
http://www.panyathai.or.th/wiki/index.php?title=%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B9%84%E0%B8%A1%E0%B9%89%E0%B8%A3%E0%B8%B3&action=edit
http://www.panyathai.or.th/wiki/index.php?title=%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B9%84%E0%B8%A1%E0%B9%89%E0%B8%95%E0%B8%B5&action=edit
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พอที่จะให้ผู้แสดงได้ ต่อสู้กันได้ไม่คับแคบนัก นักกระบี่กระบอง จะต้องสวมมงคล คาดผ้าประเจียด 
ตะกรุด ก่อนจะลงมือแสดงจะต้องไหว้ครูก่อน จากนั้นจึงถึงการต่อสู้ การเล่นกระบี่กระบองที่ครบ
กระบวนการ จะต้องมีวงปี่ชวา และกลองแขกซ่ึงมีปี่ชวา 1 เลา กลองแขก 2 ลูก ฉิ่ง 1 คู่ บรรเลง
ประกอบด้วย  
     เมื่อพิจารณาถึงการฝึกเล่นกระบี่กระบองนอกจากจะเป็นศิลปะการป้องกันตัว
ในอดีตอย่างหนึ่งแล้ว ยังมีประโยชน์ทางด้านร่างกายและสมอง กล่าวคือ เป็นการพัฒนาบุคลิกภาพ  
พัฒนา สมรรถภาพทางกายทั่วไป ฝึกความแข็งแรงของกล้ามเนื้อ ฝึกการทรงตัว ฝึกการเคลื่อนไหวที่
คล่องแคล่วในการหลบหลีก  ปัดป้อง  ฝึกการหยุดพลัง  การสลายพลัง   ฝึกความสังเกต การสร้าง
ไหวพริบ ด้วยการรู้จักวิธีศึกษาชัยภูมิ สิ่งแวดล้อม  การสังเกตอากัปกริยา  การใช้ท่าทาง  นอกจากนี้
ยังมีประโยชน์ ทางด้านจิตใจโดยการฝึกจิตใจให้มั่นคง เข้มแข็ง อดทนอีกด้วย (ธนิต อยู่โพธิ์, 2511) 
 

 
ที่มา: www.pe.blogspot.com 

 
ภาพประกอบ 22 การแสดงกระบี่กระบอง 

 
     เช่นเดียวกันกับ วิมลศรี อุปรมัย (2553) ได้อธิบายถึงการแสดงโขนมีท่ีมาจาก
การแสดงทั้ง 3 คือชักนาคดึกด าบรรพ์ หนังใหญ่ และการแสดงกระบี่กระบอง ดังที่กล่าวมา  
เกิดวิวัฒนาการการแสดงที่เรียกว่าโขนข้ึน จากนั้นได้มีการพัฒนาปรับปรุงขึ้น จนเกิดเป็นการแสดง
โขน ในปัจจุบัน การแสดงโขนจากอดีตมาจนถึงปัจจุบันจุดก าเนิดเกิดความเป็น โขน ผู้รู้เรื่องโขน 
หลายท่านก็กล่าวเป็นแนวเดียวกันว่า ศิลปะแห่งการเล่นโขนได้วิธีเล่น วิธีแต่งตัวบางอย่างมาจาก 
ชักนาคดึกด าบรรพ์ และได้ท่าต่อสู้โลดโผน ท่าร า ท่าเต้น มาจากบางส่วนของกระบี่กระบอง ซึ่งผู้เล่น
หนังเอามาเล่น และได้ศิลป์อย่างอ่ืนของการเล่นหนังมาใช้ เช่นค าพากย์ค าเจรจา และหน้าพาทย์เพลง
ดนตรี ตลอดจนได้ท่าเต้นของผู้เชิดหนังมาอีกด้วย ทั้งคงจะได้ประดิษฐ์แก้ไขวิธีแต่งตัวให้งดงามรัดกุม

http://www.panyathai.or.th/wiki/index.php?title=%E0%B8%A7%E0%B8%87%E0%B8%9B%E0%B8%B5%E0%B9%88%E0%B8%8A%E0%B8%A7%E0%B8%B2&action=edit
http://www.panyathai.or.th/wiki/index.php/%E0%B8%81%E0%B8%A5%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B9%81%E0%B8%82%E0%B8%81
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ขึ้น และถ้าเครื่องสวมศีรษะได้มีมาตั้งแต่ครั้งเล่นดึกด าบรรพ์แล้ว ก็คงจะได้แก้ไขดัดแปลง แล้ว
ประดิษฐ์สร้างขึ้นใหม่ให้มันเหมาะสมยิ่งขึ้น เมื่อพิจารณาการแสดงโขน จะเห็นได้ว่าศิลปะต่างๆ ได้รับ
การน ามาผสมผสาน อย่างกลมกลืน และมีลีลาการเล่นต่างจากระบ าร าฟ้อนซึ่งมีมาแต่ดั้งเดิม  
(สุวรรณี อุดมผล, 2531)  
     เมื่อโขน เป็นนาฏกรรมชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทยซึ่งถือเป็นเอกลักษณ์ซึ่งบ่ง
บอกความเป็นไทย ได้อย่างสมบูรณ์แบบที่สุด ที่สามารถตอบค าถามต่างๆ ได้ว่า ประเทศไทยมีอะไร
เป็นเอกลักษณ์ หรือ ศิลปะที่บ่งบอกความเป็นไทยมีอะไรบ้าง ค าตอบที่สามารถตอบได้ดีที่สุด ก็คือ 
การแสดงโขน  โขนเป็นนาฏศิลป์ชั้นสูงที่เก่าแก่ของไทย มีมานาน ตามหลักฐานจากจดหมายเหตุของ
ลาลูแบร์ ราชทูตฝรั่งเศสสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ได้กล่าวถึงการเล่นโขนว่า เป็นการเต้น 
ออกท่าทางเข้ากับเสียงซอและเครื่องดนตรีอ่ืนๆ ผู้เต้นสวมหน้ากากและถืออาวุธ และนอกจาก
จดหมายเหตุของลาลูแบร์แล้ว วรรณคดีบางเล่ม ยังกล่าวถึงการแสดงโขน เช่น ในบทเบิกหน้าพระ 
พากย์สามตระ ความที่ 3 กล่าวว่ว 
       “กลางวันโขนละคอนโสภา     หุ่นเห็นแจ่มตา 
      ประดับด้วยเครื่องเรืองไร 
       ราตรีอัคคีแจ่มใส                 หนังส่องแสงไฟ 
      จึงเห็นวิจิตรลวดลาย” 
     และในวรรณคดีเรื่องลิลิตพระลอ กล่าวถึงมหรสพในงานฉลองพระศพ 
พระลอ พระเพ่ือน พระแพง “ขยายโรงโขน โรงร า ท าระทาราวเทียน” หลักฐานทั้งหมดนี้ล้วนแสดง
ให้เห็นว่า มีการเล่นโขนแล้วในสมัยกรุงศรีอยุธยา หรืออาจมีมาตั้งแต่สมัยสุโขทัยดังข้อสันนิษฐาน 
ที่ยกมากล่าวในตอนต้นนั่นเอง (สุวรรณี อุดมผล, 2531)  
     จากค าอธิบายของ ธนิต อยู่โพธิ์ (2538) ถึงท่ีมาของการแสดงโขน ว่าเป็นการ
แสดงที่รวมของศิลปะหลายแขนงคือ โขนน าวิธีเล่นและวิธีแต่งตัวบางอย่างมาจากการเล่นชักนาค 
ดึกด าบรรพ์ โขนน าท่าต่อสู้โลดโผน ท่าร าท่าเต้นมาจากกระบี่กระบอง และโขนน าศิลปะการพากย์ - 
เจรจา หน้าพาทย์เพลงดนตรี การแสดงโขน ผู้แสดงสวมศีรษะคือหัวโขน ปิดหน้าหมด ยกเว้น เทวดา 
มนุษย์ และมเหสี ธิดาพระยายักษ์  มีต้นเสียงและลูกคู่ร้องบทให้และมีคนพากย์และเจรจาให้
ด้วย  เรื่องที่แสดงนิยมแสดงเรื่องรามเกียรติ์และอุณรุท  ดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงโขนใช้วง 
ปี่พาทย์ และการแสดงโขน ยังจัดเป็นนาฏกรรมที่มีความเป็นศิลปะเฉพาะของตนเอง ไม่ปรากฏชัด
แน่นอนว่าค าว่า "โขน" ปรากฏขึ้นในสมัยใด โดยมีข้อสันนิษฐานว่า ค าว่าโขนนั้น มีที่มาจากค าและ
ความหมายในภาษาต่าง ๆ ดังนี้ 
     ค าว่าโขนในภาษาเบงคาลี ซึ่งปรากฏค าว่า"โขละ"หรือ"โขล" (บางครั้งเขียน
ด้วยค าว่า "โขฬะ") ที่เป็นชื่อเรียกของเครื่องดนตรีประเภทหนัง ชนิดหนึ่งของฮินดู ลักษณะและรูปร่าง

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%8F%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%A1
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A9%E0%B8%B2
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B8%94%E0%B8%99%E0%B8%95%E0%B8%A3%E0%B8%B5
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%87
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AE%E0%B8%B4%E0%B8%99%E0%B8%94%E0%B8%B9
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คล้ายคลึงกับตะโพนของไทย ไม่มีขาตั้ง ท าด้วยดิน ไม่มีสายส าหรับถ่วงเสียง มีเสียงดังค่อนข้างมาก 
จัดเป็นเครื่องดนตรีที่ได้รับความนิยมในแคว้นเบงกอล ประเทศอินเดีย ใช้ส าหรับประกอบการละเล่น
ชนิดหนึ่ง เรียกว่ายาตราหรือละครเร่ที่คล้ายคลึงกับละครชาตรี โดยสันนิษฐานว่าเครื่องดนตรีชนิดนี้ 
เคยถูกน ามาใช้ประกอบการเล่นนาฏกรรมชนิดหนึ่ง จึงเรียกว่าโขล ชื่อของเครื่องดนตรี 
     ค าว่าโขนในภาษาอิหร่าน มีที่มาจาก หมายความถึงตุ๊กตาหรือหุ่น ซึ่งใช้
ส าหรับประกอบการแสดง โดยมีผู้ขับร้องและให้เสียงแทนตัวหุ่น เรียกว่าควานหรือโขน  มีความ
คล้ายคลึงกับผู้พากย์และผู้เจรจาของการแสดงโขนของไทยในปัจจุบัน  
     ค าว่าโขนในภาษาเขมร เป็นการกล่าวถึงโขนในพจนานุกรมภาษาเขมร  
ซึ่งหมายความถึงละคร  แต่เขียนแทนว่าละโขน ที่หมายความถึงการแสดงมหรสพอย่างหนึ่ง   
     จากข้อสันนิษฐานต่าง ๆ ยังไม่สามารถสรุปได้ว่าโขนเป็นค ามาจากภาษา
ใด พจนานุกรมฉบับ ราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2525 ระบุความหมายของโขนเอาไว้ว่า "โขนหมายถึง
การเล่นอย่างหนึ่งคล้าย ละครร า แต่เล่นเฉพาะในเรื่องรามเกียรติ์ โดยผู้แสดงสวมหัวจ าลองต่าง ๆ ที่
เรียกว่าหัวโขน" หรือ หมายความถึงไมใ้ช้ต่อเสริมหัวเรือท้ายเรือให้งอนเชิดขึ้นไปที่เรียกว่าโขนเรือ 
หรือใช้ส าหรับเรียกเรือชนิด หนึ่งที่มีโขนว่าเรือโขนเช่น เรือโขนขนาดใหญ่น้อยเหลือหลายในลิลิต 
พยุหยาตรา หรือหมายความถึงส่วนสุดทั้งสองข้างของรางระนาดหรือฆ้องวงใหญ่ที่มีลักษณะงอนขึ้น
ว่าโขน  
     ในสมัยของสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ได้มีการกล่าวถึงโขนโดย มองสิเออ 
ลาลูแบร์ เอาไว้ว่า "โขนนั้น เป็นการร่ายร าเข้า ๆ ออก ๆ หลายค ารบ ตามจังหวะซอและเครื่องดนตรี
อย่างอ่ืนอีก ผู้แสดงนั้นสวมหน้ากาก (หัวโขน) และถืออาวุธ แสดงบทหนักไปในทางสู้รบกันมากกว่า
จะเป็นการร่ายร า และมาตรว่าการแสดงส่วนใหญ่จะหนักไปในทางโลดเต้น เผ่นโผนโจนทะยาน และ
วางท่าอย่างเกินสมควรแล้ว นาน  ๆ ก็จะหยุดเจรจาออกมาสักค าสองค า หน้ากาก (หัวโขน) ส่วนใหญ่
นั้นน่าเกลียด เป็นหน้าสัตว์ที่มี รูปพรรณวิตถาร (ลิง) หรือไม่เป็นหน้าปีศาจ (ยักษ์) ซึ่งเป็นการแสดง
ความเห็นต่อมหรสพในอดีตของชาว ไทยในสายตาของชาวต่างประเทศ 
     กล่าวโดยสรุปได้ว่า “โขน” เป็นนาฏกรรมไทยชนิดหนึ่งที่ไม่น่าจะก าเนิดมา
จากการละเล่นอย่างใดอย่างหนึ่งเพียงอย่างเดียว แต่ควรเป็นการละเล่นซึ่งก่อรูปขึ้นมาจากประเพณี
หลายๆ อย่างที่มีอยู่มาก่อนแล้ว จะเห็นได้ว่าเป็นการแสดงที่ผสมผสานศาสตร์ทางด้านศิลปะไว้หลายด้าน 
กล่าวคือมีเค้าท่าเต้นมาจากการร ากระบี่กระบองและการเชิดหนังใหญ่ ด าเนินการแสดงด้วยการพากย์ 
เจรจา ที่ใช้แสดงหนังใหญ่ และผู้แสดงแต่งตัวคล้ายกับการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ที่เป็นแบบแผน 
ในราชส านัก ดังนั้นแล้ว โขนจึงเป็นการแสดงสิ่งใหม่ และมีการใช้เวลาพัฒนาพอสมควรจึงท าให้โขน 
เป็นการแสดงเฉพาะในราชส านัก (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2556)  

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%95%E0%B8%B0%E0%B9%82%E0%B8%9E%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%94%E0%B8%B4%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B8%90%E0%B9%80%E0%B8%9A%E0%B8%87%E0%B8%81%E0%B8%AD%E0%B8%A5%E0%B8%95%E0%B8%B0%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%99%E0%B8%95%E0%B8%81
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B9%80%E0%B8%97%E0%B8%A8%E0%B8%AD%E0%B8%B4%E0%B8%99%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B8%B5%E0%B8%A2
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A9%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%A5%E0%B8%B8%E0%B9%88%E0%B8%A1%E0%B8%AD%E0%B8%B4%E0%B8%AB%E0%B8%A3%E0%B9%88%E0%B8%B2%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%95%E0%B8%B8%E0%B9%8A%E0%B8%81%E0%B8%95%E0%B8%B2
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AB%E0%B8%B8%E0%B9%88%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%99%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%87
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%87
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A9%E0%B8%B2%E0%B9%80%E0%B8%82%E0%B8%A1%E0%B8%A3
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%88%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%88%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%88%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%99%E0%B8%B8%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%89%E0%B8%9A%E0%B8%B1%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%9A%E0%B8%B1%E0%B8%93%E0%B8%91%E0%B8%B4%E0%B8%95%E0%B8%A2%E0%B8%AA%E0%B8%96%E0%B8%B2%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E.%E0%B8%A8._2525
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B0%E0%B8%84%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%B3
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%84%E0%B8%A1%E0%B9%89
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%80%E0%B8%A3%E0%B8%B7%E0%B8%AD
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%99%E0%B8%B2%E0%B8%94
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%86%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%87%E0%B8%A7%E0%B8%87%E0%B9%83%E0%B8%AB%E0%B8%8D%E0%B9%88
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A5%E0%B8%B2%E0%B8%A5%E0%B8%B9%E0%B9%81%E0%B8%9A%E0%B8%A3%E0%B9%8C
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9B%E0%B8%B5%E0%B8%A8%E0%B8%B2%E0%B8%88
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A2%E0%B8%B1%E0%B8%81%E0%B8%A9%E0%B9%8C
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     เช่นเดียวกันกับข้อสรุปของ มัทนี รัตนิน (2546) ได้สรุป ไว้ว่า นาฏกรรมไทย
เป็นสิ่งหนึ่งที่บ่งบอกวิถีชีวิตความเป็นอยู่ ความเชื่อ ขนบประเพณีที่บ่งบอกความเป็นไทย วิวัฒนาการ
ของโขน และความเป็นมาเก่ียวกับการแสดงโขน ที่อิงมากับประวัติศาสตร์ชาติไทย โขนกับการจัด
ระดับสังคมไทย สังคมไทยจะให้ความส าคัญกับเรื่องของชนชั้นทางสังคม กล่าวคือสิ่งใดที่ถือว่าเป็น
ของพระมหากษัตริย์ จะสงวนไว้เพ่ือผู้มียศถาบรรดาศักดิ์เท่านั้น สิ่งนั้นคนสามัญก็จะไม่มีโอกาส 
ได้ใกล้ชิดสัมผัส ซึ่งสถาบันพระมหากษัตริย์ เป็นหัวใจส าคัญยิ่ง ที่จรรโลงให้เกิดความต่อเนื่องของ
ศิลปวัฒนธรรม ในฐานะผู้อุปถัมภ์และผู้น าการสร้างสรรค์ศิลปะในอดีต แม้หลังการเปลี่ยนแปลง 
การปกครองปี 2475 ซึ่งศิลปวัฒนธรรมของชาติ ต้องย้ายไปอยู่ในความดูแลของรัฐบาลภายใต้การ
ดูแลของกรมศิลปากร ผู้บริหารและผู้สืบทอดศิลปวัฒนธรรมส่วนหนึ่งก็มาจากวงการศิลปิน และ 
คงเชื่อมโยงเกี่ยวพันสถาบันพระมหากษัตริย์ อยู่มาก พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช 
รัชกาลที่ 9 และพระบรมวงศานุวงศ์ทุกพระองค์ ยังคงเป็นองค์อุปถัมภ์ที่ส าคัญของศิลปวัฒนธรรมไทย 
และได้ทรงส่งเสริมให้มีการเผยแพร่การสืบทอด ทั้งศิลปวัฒนธรรมที่เป็นแบบแผนของชาติ (Classical) 
และท่ีเป็นของท้องถิ่นในชนบท ต่างๆด้วย ที่มีหลักฐานแสดงไว้ ให้เยาวชนรุ่นหลังได้เรียนรู้ เริ่มต้น
จากยุคเริ่มแรกท่ีพอมีร่องรอยพอที่จะจับประเด็นมาน าเสนอไว้ เพื่อวิเคราะห์ได้ โดยแบ่งตามช่วงเวลา
ของพุทธศักราช คือ  
  2. วิวัฒนาการแสดงโขนในประเทศไทย  
   การแสดงโขนในประเทศไทย จากข้อสังเกตของ ฐาปนีย์ สังสิทธิ์วงศ์ (2557)  
ได้ศึกษาถึงวิวัฒนาการการแสดงโขน ในประเทศไทย ผ่านช่วงเวลาในประวัติศาสตร์ชาติไทย  
โดยอ้างอิงหลักฐานทางประวัติศาสตร์ทั้งหลักฐานที่จับต้องได้ และหลักฐานที่ไม่สามารถจับต้องได้นั้น 
การแสดงโขน ของชาติไทย มีวิวัฒนาการจากยุคเริ่มแรก จนมาถึงปัจจุบัน ไว้ดังนี้ 
    2.1 การแสดงโขนในสมัยสุโขทัย (พ.ศ. 1792-2006) 
     จากการสืบค้นสันนิษฐานของ สุวรรณี อุดมผล (2531) หากพิจารณา  
ถึงมหรสพที่ใช้ในการเฉลิมฉลองงานต่างๆ ของชาติไทย ในการสืบค้นหาหลักฐานการแสดงโขนในสมัย
สุโขทัยนี้ อาจพบร่องรอย ไม่มากชิ้นนัก แต่ก็ยังพอมี เป็นเค้ามูลให้จับประเด็นมาวิเคราะห์ถึงความ
น่าจะเป็นได้ว่า เมื่อชาวไทยปรากฏตัวในดินแดนสุวรรณภูมิและมีความเข้มแข็งขึ้นเป็นไทยแก่ตน  
พ่อขุนบางกลางหาว สถาปนาอาณาจักรสุโขทัยเป็นรัฐอิสระ ปรากฏการแสดงโขน ระบ า ร า ฟ้อน 
เริ่มชัดเจนขึ้น ในหลักศิลาจารึกหลักที่ 8 ในสมัยพระมหาธรรมราชา (ลิไท) กล่าวถึงการแสดงมหรสพ
สมโภชในงานเทศกาลไหว้พระพุทธบาทบนเขา สุมนกูฏ พ.ศ.1903 ความว่า “มีระบ า (  ) เต้นเล่นทุก
ฉัน....ดว้ยเสียงอันสาธุการบูชา อีกด้วยดุริยพาท พิณ ฆ้อง กลอง เสียงดัง สีพอดัง ดินจักหล่มอันใส้...” 
จากข้อความข้างต้น ในหลักศิลาจารึก หมายถึง ในเทศกาลไหว้พระพุทธบาท มีการแสดง ระบ า  ร า 
เต้น และการแสดงดนตรี พิณ ฆ้อง กลอง เสียงดนตรี สีดังพอที่แผ่นดินสะเทือนไปทั่ว การหรือจาก
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ข้อความที่ว่า “บ้างเต้น บ้างร า บ้างฟ้อนระบ า บรรฤา เพลงดุริยดนตรี บ้างดีด บ้างสี บ้างตีบ้างเป่า 
บ้างขับสัพพส าเนียง เสียงหมู่นักคุณจุนกันไปเดียรดาษ พ้ืน ฆ้อง กลอง แตรสังข์ ระฆัง กังสดาล 
มโหระทึกกึกก้อง ท านุกดี”แสดงว่า ระบ า ร า เต้น ดังกล่าวในสมัยสุโขทัยนี้ สันนิษฐานว่า ได้รับ
อิทธิพลทางศิลปะของขอม เพราะขอมเชื่อว่า  พระศิวะเป็น นาฏราช หรือราชาแห่งนาฏศิลป์ เชื่อว่า
สังคมในยุคนั้นยังมีความความเชื่อเก่ียวกับศาสนาพราหมณ์ ได้รับอิทธิพลทางศาสนาจากอินเดีย เชื่อ
ในพระอิศวร พระนารายณ์ ดังนั้นเมื่อมีการแสดงละคร ระบ า ร า เต้น จึง สันนิษฐานว่าการแสดงโขน 
ก็ย่อมต้องมีด้วยเช่นกัน จากค ากล่าวที่ว่า”การแสดงระบ า ร า เต้น”น่าจะวิเคราะห์ ได้ว่า ระบ า  
คงหมายถึง การร าระบ าเป็นชุดๆ ค าว่า ร า น่าจะเป็นการแสดงละครร า และค าว่าเต้น ก็คงสันนิษฐาน
ว่า  เป็นการเต้นโขน หรือการแสดงโขน นั่นเอง .ในยุคแรกเริ่มที่พอมีหลักฐานอ้างอิงนี้โอกาสที่  
ใช้แสดงโขนนั้นใช้เฉพาะในพระราชส านัก สามัญชนทั่วไปไม่มีโอกาสได้ชมการแสดงโขน เพราะจัด
แสดงเฉพาะเฉลิมฉลองในงานราชพิธี หรือรัฐพิธี .ในพระราชส านักเท่านั้น ไม่เพียงแต่ที่กรุงสุโขทัย
เท่านั้น อาณาจักรต่างๆ ก็มีการแสดง ระบ า ร า เต้น เช่นเดียวกัน ดังในปรากฏในพงศาวดารลานช้าง ว่า 
      “เมื่อนั้น พระยาแถนเล่าถามว่า เครื่องอันจักเล่นจักหัว แลเสพ ร า ค าขับ
ทั้งมวญนั้น ยังได้แต่งแปงให้แก่เขาไปแล้ว (แล้วหรือ?) ยามนั้นแถนแพนจึงว่า เครื่องฝูงนั้นข้อยไม่ได้
แต่งแปงกาย เมื่อนั้นพระยาแถนหลวงจึงให้ศรีคันธพะเทวดา ลงมาบอกสอนแก่คนทั้งหลาย ให้เฮ็ด
ฆ้องกลอง กรับแจแวง ปี่พาทย์ พิณเพ้ีย เพลงกลอน ได้สอนให้ ดนตรีทั้งมวญถ้วนแล้ว ก็จึ่งเมื้อเล่า 
เมื้อไหว้” จากพงศาวดารลานช้าง ข้างต้นสันนิษฐานได้ว่าระบ า ร า เต้น มีมาตั้งแต่ก่อนกรุงสุโขทัย 
อีกด้วย ดังปรากฏ จากหลักฐานประติมากรรม ภาพสลักหิน ภาพปูนปั้น ดินเผาหรือรูปส าริดต่าง เช่น   
 ปูนปั้นสมัยทวารวดี บ้านโคกไม้ ของนายเคน นครสวรรค์ เป็นรูปกินรี ฟ้อนร า ท่าลลิเตะ 
 ดินเผา สมัยทวารวดี ได้จาก นายจันเสน นครสวรรค์ เป็นรูปฟ้อนร า  ท่าอัญจิตะ  
 ดินเผา สมัยทวารวดี ได้จาก คูบัว ราชบุรี เป็นรูปนางร า ท่าจตุระ   
 ปูนปั้น สมัยทวาราวดี ได้จาก คบูัว ราชบุรี เป็นรูปนักร้องและนักดนตรีหญิง    
 รูปส าริด สมัยลพบุรี ได้จากปราสาทหินพิมาย นครราชสีมา เป็นรูปนางร า ท่ายัมสิตะ 
 ฐานเทวรูปส าริด สมัยลพบุรี ได้จาก อ าเภอกุฉินารายณ์ กาฬสินธุ์เป็นรูปนางอัปสรร า 
 ภาพสลักหิน ได้จาก ปราสาทหินพิมาย นครราชสีมา เป็นรูปนางฟ้อนร า 
      หลักฐานประติมากรรมดังกล่าวมีอยู่ก่อนสมัยสุโขทัยแล้ว เมื่อมาถึงสุโขทัย 
ก็ยังปรากฏ หลักฐาน ของระบ า ร า เต้น ที่เป็นที่มาของการแสดง โขน ที่กล่าวมาข้างต้น อยู่  
(สุวรรณี อุดมผล, 2531)  
    2.2 การแสดงโขนในสมัยอยุธยาตอนต้น (พ.ศ.1893 - 2112)   
     จากหลักฐานต่างๆ ที่ปรากฏอยู่พบว่าในสมัยอยุธยาตอนต้นมีมหรสพเพ่ิมข้ึน
จากสมัยสุโขทัย หลายประเภท คือมีการแสดงประเภทหนังและระบ า และยังมีวรรณกรรมที่ระบุว่า 
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ใช้ส าหรับประกอบการเล่นหนัง ดังปรากฏอยู่ในกฎมนเทียรบาล ประกาศใช้ จ.ศ. 720 (พ.ศ. 1901)
สมัยพระเจ้าอู่ทอง มีวรรณกรรมที่ระบุว่าใช้ในการเล่นหนัง เรื่องสมุทรโฆษค าฉันท์ ว่า 
      “ให้ฉลักแฉบกภาพอันชระ   เป็นบรรพบูรณะ 
     นเรนทรราชบรรหาร  
      ให้ทวยนักคุนผู้ชาญ          กลเล่นโดยการ 
     ยเป็นบ าเทิงธรณี” 
     ค าว่า “ฉลักแฉบกภาพ” ก็หมายถึงการแกะสลักหนังเป็นรูปภาพต่างๆ เพ่ือใช้
เชิดในการเล่นหนังนั่นเอง เมื่อมีการเล่นหนัง ในสมัยนี้ก็สันนิษฐานว่ามีการแสดงโขนเกิดขึ้นด้วย  
ข้อสันนิษฐานอีกประการหนึ่งคือ ราชส านักให้ความส าคัญกับพิธีกรรมในการฉลองพระราชพิธีหลายๆ
พิธี และถือว่าเป็นพิธีกรรมอันศักดิ์สิทธ์ เมื่อใดที่มีพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ต่างๆ การเฉลิมฉลองด้วย 
เครื่องมหรสพก็จะเกิดขึ้นตามมา และเครื่องมหรสพในสมัยนั้น ก็จะประกอบไปด้วย ระบ า ร า เต้น 
เพ่ือบ่งบอกถึงความเอิกเกริก ยิ่งใหญ่  เช่นเดียวกับพิธีคล้องช้าง ถือว่าเป็นพิธีกรรมที่ศักดิ์สิทธ์  
ที่เกิดขึ้น กรณีพบช้างส าคัญและคล้องติดก าหนดให้ มีมหรสพสมโภชในพิธีคล้องช้างนี้ “เมื่อพบแล้ว
จะชักน าให้ท าพิธี 7 วันแล้วจึง่เอาด้ายตีบาศทรงบาศ เมื่อคล้องติด หนัง 8 โรง สมโภช 7 เล่นมหรสพ 
15 วัน จึ่งเอาหนังร ารวดมาถึงพระนคร และเมื่อถึงพระ นครแล้ว เล่นมหรสพสมโภช 15 วัน”  
     มหรสพสมโภชพิธีคล้องช้าง   
       การจับช้างมาใช้ต ารา คชกรรม ที่เรียกกันว่าการคล้องช้าง (Elephant 
Round-up) ถือเป็นศิลปศาสตร์ส าคัญของพระมหากษัตริย์ รวมถึงเชื้อพระวงศ์ เจ้าทรงกรมและขุน
ศึกระดับสูงในอดีต เพ่ือน ามาใช้เป็นพาหนะในยามสงบ และใช้เป็นคชาธารในยามพระราชสงคราม  
      ช้างในทางคติความเชื่อ ความมงคลทางคชศาสตร์ เกี่ยวพันกับเทพเจ้า 
ที่ส าคัญสององค์ คือ “พระพิฆเนศ” และ “พระโกญจนาเนศวร”  ในอดีตพระมหากษัตริย์ทรงมักจะ
เสด็จออกเพ่ือไปวังช้างด้วยพระองค์เอง ทั้งนี้ก็เพ่ือฝึกฝนร่วมกับข้าราชบริพารในการคล้องช้างป่า  
ให้มีความช านาญ ทั้งยัง ฝึกการขับข่ีช้าง และฝึกใช้ช้างในการพระราชสงคราม  
      วิธีการคล้องช้างในสมัยโบราณมีอยู่สองแบบ แบบแรกคือไปจับในป่า  
แบ่งออกเป็นสองวิธี  เรียกว่า โพนช้าง คือไล่ติดตามโขลงช้าง แล้วคล้องจับเอาเฉพาะตัวที่ต้องการ
ออกมา และวังช้าง คือไปตั้งค่ายเป็นกับดักช้างในป่า จับช้างยกโขลง แบบที่สองคือต้อนช้างมาคล้องที่
เพนียด  ไล่ต้อนให้ช้างเข้ามาจนมุม แล้วเลือกจับตัวที่ต้องการไว้ ส่วนตัวอ่ืน ๆ ก็ปล่อยกลับเข้าป่าไป 
เมือ่ขาดช้างใช้งานก็ค่อยต้อนเข้ามาจับกันใหม่ 
      พระโกญจนาเนศวรนั้นมีพระนามปรากฏอยู่เฉพาะในต าราคชลักษณ์  
ตามต านานกล่าวว่า ในไตรดายุค พระนารายณ์ทรงกระท าเทวฤทธิ์ให้เกิดดอกบัวผุดขึ้นจากอุทร 
ดอกบัวดอกนั้นมีแปดกลีบ มีเกสร 172 เกสร แล้วน าไปถวายพระอิศวร ซึ่งองค์เทวะเจ้าได้แบ่งเกสร
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ดอกบัวออกเป็นสี่ส่วน หนึ่งส่วนเป็นขององค์ศิวะเจ้าเอง หนึ่งส่วนขององค์พรหมมา ส่วนหนึ่งเป็นของ
พระวิษณุ และส่วนที่สี่ให้แก่พระอัคนี เพื่อให้เทวะแต่ละองค์ทรงบันดาลให้เกิดช้างสี่ตระกูล คือ  
อิศวรพงศ์, พรหมพงศ์, วิษณุพงศ์ แลอัคนิพงศ์ แล้วจึงสร้างพระเวทย์สี่ประการ ไว้เพ่ือให้ส าหรับ
สาธุชนทั้งหลายจะได้ปราบช้างทั้งสี่ตระกูลในโลก 
      พระศิวะทรงประสาทพรให้พระเพลิงกระท าเทวฤทธิ์ บังเกิดเป็นเปลวไฟ
ออกจากช่องพระกรรณท้ังสอง และท่ามกลางเปลวเพลิงทางด้านขวา บังเกิดเป็นเทวกุมารองค์หนึ่ง  
มีพระพักตร์เป็นช้าง พระนามว่า “ศิวบุตรพิฆเนศวร” ส่วนเบื้องซ้ายบังเกิดเป็นเทวกุมาร มีพระพักตร์
เป็นช้างสามเศียร มีหกพระกร ทรงพระนาม “โกญจนาเนศวร” ทรงบันดาลให้เกิดเป็นช้างเอราวัณ 
ช้างเผือกผู้มี 33 เศียร อีกพระกรหนึ่ง บังเกิดช้างคิรีเมขละไตรดายุค ช้างเผือกผู้สามเศียร ช้างทั้งสอง
ถือเป็น “เทพยานฤทธิ์” ซึ่งพระเป็นเจ้าทั้งสามประสาทพรไว้ให้เป็นเทพพาหนะขององค์อมรินทร์ 
พระกรอีกสองกรของพระโกญจนาเนศวร เกิดเป็นช้างเผือกซ่ึงจะได้อุบัติในโลก ส าหรับเป็นพาหนะ
ของกษัตริย์อันมีอภินิหารอีกข้างละสามตระกูล คือ ช้างเผือกเอก โท ตรี และพระกรเบื้องขวาเป็น
พลาย อีกสองพระกรบังเกิดเป็น “สังข์ ทักษิณาวรรต” เบื้องขวา “สังข์อุตราวัฏ” เบื้องซ้าย ยืนอยู่
เหนือกระพองศีรษะช้างเจ็ดเศียร  บรรดาหมอช้างทั้งหลายจึงไหว้บูชา พระศิวบุตรพิฆเนศวรและ 
พระโกญจนาเนศวร ด้วยเหตุนี้พระศิวบุตรทั้งสอง ก็ประจ าอยู่ในโลกจนสิ้นภัทรกัปหนึ่ง ช้างเผือกทั้ง
สามตระกูล และสังข์สองตระกูล จึงเป็นของมงคล เพราะเกิดจากกลางฝ่ามือของ พระโกญจนาเน
ศวรศิวบุตรนั่นเอง ด้วยเหตุที่ช้างเป็นสิ่งมงคล เมื่อคลองช้างได้มาสมความตั้งใจแล้ว จึงจัดให้มีงาน
ฉลองโดยมีมหรสพสมโภช ในพิธีนี้อย่าง  ยิ่งใหญ่ โดยน ามหรสพส าคัญและยิ่งใหญ่ที่มี มาฉลอง  
นั่นก็คือ ระบ า  ร า เต้น และการแสดงดนตรี พิณ  ฆ้อง กลอง นั่นเอง (กรมศิลปากร, 2556)  
    2.3 การแสดงโขนในสมัยอยุธยาตอนปลาย (พ.ศ. 2231 – 2310)   
     การแสดงโขนในพระราชพิธีอินทราภิเษก เป็นพิธีการเล่นชักนาดึกด าบรรพ์ 
เชื่อกันว่าได้แบบอย่างมาจากขอม แม้จะไม่มีต านานกล่าวไว้โดยชัดเจน แต่มีปรากฏ ที่ “พนักสะพาน
ทั้งสองข้าง (ซึ่งเป็นสะพานหินเข้าสู่นครธม) ท าเป็นรูปพระยานาคตัวใหญ่ 7 เศียร ข้างละตัว มีรูป
เทวดาอยู่ฟากหนึ่ง รูปอสูรอยู่ฟากหนึ่ง ฉุดนาคดึกด าบรรพ์... สะพานข้ามคูนครธมท ารูปเทวดาและ
อสูรฉุดนาคดึกด าบรรพ์อย่างนี้ทุกสะพาน” และที่ในนครวัด ก็ปรากฏว่า จ าหลักเรื่องชักนาค 
ท าน้ าอมฤต ไว้ที่ผนังระเบียงด้านตะวันออกเฉียงใต้ของนครวัด ด้วยเหตุนี้จึงท าให้ชวนคิดว่า 
พระราชพิธีอินทราภิเษก คงจะได้แบบอย่างมาจากขอม เพราะมีหลักฐานปรากฏชัดเจน ดังเห็นได้จาก
รูปปรางค์แบบขอม ที่สร้างขึ้นไว้ในวัดพระราม และวัดมหาธาตุเป็นต้น ยังปรากฏที่กรุงเก่า จังหวัด
พระนครศรีอยุธยา จนบัดนี้ และหลักฐานอีกอย่างในการแสดงโขนสมัยกรุงศรีอยุธยา ก็คือ กล่าวถึงใน
วรรณคดีเรื่องลิลิตพระลอ ในงานเผาศพพระลอ พระเพ่ือน พระแพง  
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    2.4 การแสดงโขนในสมัยธนบุรี (พ.ศ. 2310-2325)  
     การจัดการแสดงโขนที่มีหลักฐานบันทึกไว้โดยจัดแสดงในงานพระเมรุ  
ถวายพระเพลิงพระบรมศพสมเด็จพระพันปีหลวง และ แสดงบนแพ เพ่ือแห่อัญเชิญพระแก้วมรกต 
และพระบางมายังกรุงธนบุรี การแสดงโขนยังคงใช้รูปแบบเดิมกับ อยุธยา ตอนปลาย โดยเป็นการ
แสดงมีโขนหลวงและโขนข้าราชบริพารที่แสดงโดยข้าราชบริพาร ในยุคสมัยนี้ ยัง มีกลิ่นไอของ
สงคราม เป็นช่วงที่ไทย ก าลังฟ้ืนฟู หลายด้านเพ่ือก่อตั้งไทยให้มีความเป็นปึกแผ่น มั่นคง การแสดง
โขนเพ่ือพระราชพิธีรัฐพิธี เฉลิมฉลอง ให้เกิดมงคล ยังคงใช้รูปแบบเดิมกับการแสดงโขนในสมัย 
อยุธยาตอนปลาย  โดยมีการแสดงโขนหลวง มีโขนของข้าราชบริพาร ทีมีคณะละคร โขน เป็นส่วนตัว 
และ มีโขนขุนนาง ใน ราชส านักการแสดงโขนในพระราชส านัก ในสมัยโบราณข้าราชการ มหาดเล็กที่
รับราชการในส านักพระราชวัง มักได้รับการพิจารณาคัดเลือกให้ฝึกหัดแสดงโขน เนื่องจากโขนนั้น 
ถือเป็นการละเล่นของผู้มียศถาบรรดาศักดิ์ ใช้ส าหรับแสดงในงานพระราชพิธีเท่านั้น ท าให้ต้อง
คัดเลือกผู้แสดงที่มีความสามารถ ฉลาดเฉลียว จดจ าและฝึกหัดท่าร าท่าเต้นต่าง ๆ ให้เข้าใจได้โดยง่าย 
ดังค าสันนิษฐานของสมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ ความว่า “บางทีเกิดมี กรมโขน” ขึ้นจะมาแต่
การเล่นดึกด าบรรพ์ ในพระราชพิธีอินทราภิเษกนี้เอง โดยท านองจะมีพระราชพิธีอ่ืนอันมีการเล่น
แสดงต านานเนือง ๆ จึงเป็นเหตุให้ฝึกหัดโขนหลวงนี้ขึ้นไว้ ส าหรับเล่นในการพระราชพิธี และเอา
มหาดเล็กหลวงมาหัดเป็นโขนตามแบบแผน ซึ่งมีอยู่ในต าราพระราชพิธีอินทราภิเษก” แต่เดิมนั้นใช้
ผู้ชายล้วนในการแสดงทั้งตัวพระและตัวนาง การได้รับคัดเลือกให้แสดงโขนในสมัยนั้น ถือเป็นความ
ภาคภูมิใจต่อผู้ที่ได้ถูกรับคัดเลือก เนื่องจากโขนเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูง และกลายเป็นประเพณี 
สืบต่อมาจนถึงกรุงรัตนโกสินทร์ ที่ผู้แสดงโขนในพระราชส านักจะต้องเป็นพวกมหาดเล็ก ข้าราชการ
หรือบุตรหลานข้าราชการเท่านั้น  
    2.5 การแสดงโขนในสมัยสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  
(พ.ศ. 2325 – 2352)  
     ยุคฟ้ืนฟู ความเจริญจากสงคราม ความเป็นอยู่ของประชาชนอยู่แบบ
หวาดระแวง เร่งท านุบ ารุง ทั้งศาสนา การเมืองการปกครอง -การแสดงโขน ละครในยุคนี้แบ่งเป็น  
3 ลักษณะ  
      จัดแสดงในวัง แสดงให้เจ้าของคณะดูเฉพาะ  
      แสดงสมโภชในวังหรือนอกวัง  
      แสดงงานที่มีเจ้าภาพว่าจ้าง งานศพ งานบวช หรอืงานอ่ืนทั่วไป  
     การแสดงโขนในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชนี้ 
พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์บท  ละครเรื่องรามเกียรติ์ส าหรับใช้เป็นบทแสดงโขน ด้วยพระองค์เอง 
การแสดงโขนได้รับความนิยมมาก และในยุคเริ่มแรกแห่งกรุงรัตนโกสินทร์ นี้จึงเกิดโขนหลายประเภท 
เช่น  เจ้านายและขุนนางฝึกหัดโขน  ได้ ให้มีการหัดโขนหลวงทั้งวังหลวง วังหลัง มีการใช้ทหาร
มหาดเล็กมาฝึกโขน  
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    2.6 การแสดงโขนในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย (พ.ศ. 2352-2367) 
     ในระหว่างที่พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยเสวยราชสมบัติอยู่เป็น
เวลา ยาวนานถึง 16 ปีนั้นได้ทรงสร้างสรรค์ ความเจริญรุ่งเรืองให้แก่ชาติบ้านเมืองเป็นอเนกประการ 
ประวัติศาสตร์ได้จารึกไว้ว่า ประเทศไทยเรานี้ตลอดรัชสมัยของพระองค์ บ้านเมืองอุดมสมบูรณ์ร่มเย็น
เป็นสุข ในด้านต่างประเทศ ทรงรับเป็นไมตรีกับพม่า ขณะเดียวกันก็โปรดให้สร้างเมืองและป้อม ณ ที่
อันเหมาะสมเพื่อป้องกันพระนคร เช่น สร้างป้อมที่นครเขื่อนขัณฑ์ อันเป็นเมืองด่านส าหรับป้องกัน 
ศึกศัตรู  ในด้านศิลปวัฒนธรรม อันเป็นเอกลักษณ์ส าคัญของชาติ พระองค์ก็ได้ทรงส่งเสริมทะนุบ ารุง 
วรรณคดี กวีนิพนธ์ นาฏศิลป์ ดนตรี งานช่างประติมากรรมจิตรกรรม และสถาปัตยกรรมไทย 
โดยเฉพาะในด้านวรรณคดีนั้น อาจกล่าวได้ว่ารัชกาลของพระองค์ เป็นยุคทองของวรรณคดีไทยสมัย
กรุงรัตนโกสินทร์ เช่นเดียวกับที่ รัชสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราชเป็นยุคทองของวรรณคดีไทย 
สมัยกรุงศรีอยุธยา ทั้งนี้เพราะพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยทรงเป็นกวี ได้ทรงพระราชนิพนธ์
บทกวีตกทอดเป็นวรรณคดีมรดกของชาติ ซึ่งอนุชนรุ่นหลังได้ใช้ศึกษาหาความบันเทิงและเล่าเรียน
เพ่ิมพูนความรู้ ตลอดจนเป็นแบบฉบับงานกวีนิพนธ์อันสมบูรณ์เป็นจ านวนมาก เป็นที่เชิดหน้า 
ชูตาชาวไทย และปรากฏเป็นเกียรติแพร่หลายไปในนานาประเทศ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย แบ่งเป็นพระราชนิพนธ์ที่เป็นกลอนบทละครใน ได้แก่ อิเหนา และ
รามเกียรติ์ บทละครนอก 5  เรื่อง คือ ไกรทอง คาวี ไชยเชษฐ์ สังข์ทอง และมณีพิชัย พระราชนิพนธ์
ที่เป็นกลอนเสภา ได้แก่ เสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน พระราชนิพนธ์ที่เป็นกาพย์ ได้แก่ กาพย์เห่เรือ 
ชมเครื่องคาวหวาน และบทพากย์โขน 4 บท คือ นางลอย นาคบาศ พรหมาสตร์   
 

 
ที่มา: www . Striwit3.ac. th 
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     ยุคทองแห่งวรรณคดี การแสดงละครร า พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย รัชการที่ 2  ทรงมีพระปรีชาสามารถทางศิลปะทุกแขนง และในยุคสมัยของพระองค์ 
ประเทศชาติ สงบจากสงครามมีโอกาส ได้ แสดงออกถึงความสนุกสนาน ความบันเทิง จงึมีการหัด
ละครร าขึ้นจนได้รับความนิยมมาก การแสดงโขนในยุคนี้จึงมีละครเข้ามาปะปนท าให้ได้รับความนิยม
ยิ่งขึ้น โอกาสที่ใช้แสดงในงานพิธีการส าคัญ  ใช้เป็นมหรสพสมโภชราชพิธี รัฐพิธี ใช้แสดงงาน 
รื่นเริง ต่างๆ พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์บท แสดงโขนที่กระชับขึ้นกว่า บทโขนรัชกาลที่ 1 และ 
มีละครปนมากขึ้น ใช้การร่ายร าโดยสุภาพสตรีชาววัง เข้าแทรก  มากกว่าใช้การเต้น   
 

 

ที่มา : www.th.wikpadia.org 
 

ภาพประกอบ 24 วงดนตรีประกอบ การแสดงโขนปนละคร 
 

    2.7 การแสดงโขนสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว (พ.ศ. 2367-2394)  
     ยุคทองของเศรษฐกิจของประเทศ ยุคท านุบ ารุงศาสนา โขนส่วนมากจะเล่น
ในวัง มีโขนของพระราชวงศ์ โขนในอุปถัมภ์ของ พระมหากษัตริย์ พระบรมวงศานุวงศ์ มีโขนเจ้านาย 
โขนขุนนาง โขนเอกชน เกิดข้ึนหลายส านัก เช่น โขนของเจ้านายพระองค์เจ้าลักขณานุคุณ คนที่มี
บรรดาศักดิ์ ร่ ารวยสามารถจัดตั้งคณะโขน ละคร ได้ จึงถือเป็น  ยุคเสื่อมโทรม หลังจากโขนที่
เจริญรุ่งเรืองในสมัยของ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ก็เริ่มมีผู้ที่น าเอาโขน 
ไปรับจ้างแสดงในงานต่าง ๆ เช่น งานศพหรืองานที่ไม่มีเกียรติเพียงเพ่ือหวังค่าตอบแทน ท าให้โขน 
เริ่มถูกมองไปในทางท่ีไม่ดี กลายเป็นการแสดงที่ไม่สมฐานะของผู้แสดง ไม่ค านึงถึงเกียรติยศของการ
แสดงศิลปะชั้นสูงที่ได้รับความนิยมยกย่อง เนื่องจากแต่เดิมนั้นโขนเป็นการแสดงที่มีเกียรติและ
ศักดิ์ศรี ใช้ส าหรับแสดงในงานพระราชพิธีเท่านั้น ท าให้ความนิยมในโขนเริ่มเสื่อมลงอย่างรวดเร็ว  
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การที่พระราชทานอนุญาตให้มีละครหญิงได้ ท าให้เจ้านายชั้นสูง เสนาอ ามาตย์ขุนนางต่าง ๆ พากัน 
เปลี่ยนแปลงเพศของผู้แสดงในสังกัดตนเองเป็นอย่างมาก ท าให้แต่เดิมโขนที่มีเฉพาะผู้ชายล้วนนั้น 
เริ่มมีการเล่นผสมผสานกับละครหญิง ที่ได้รับความนิยมแทนที่โขนอย่างรวดเร็ว เป็นเหตุให้หัวหน้า
คณะที่เคยฝึกหัดและท านุบ ารุงโขนไว้ ก็เริ่มเปลี่ยนแปลงการแสดงในสังกัดตนเอง บางรายก็มีโขนและ
ละครหญิงควบคู่กันไป บางรายถึงกับยกเลิกโขนในสังกัดและเปลี่ยนมาหัดละครหญิงเพียงอย่างเดียว 
ท าให้โขนค่อย ๆ สูญหายไป ยกเว้นบางสังกัดที่มีความนิยมชมชอบศิลปะไทยแบบโบราณเช่นโขน  
ที่ยังคงอนุรักษ์รักษาไว้สืบต่อมาจนถึงปัจจุบัน และโขนหลวงที่พระมหากษัตริย์ทรงอุปถัมภ์ไว้เท่านั้น 
รวมทั้งได้ก่อตั้งเป็นกรมโขนขึ้นก่อนจะยกเลิกไปในสมัยของพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว 
รัชกาลที่ 3 นี้  
 

 
ที่มา: www.Pamtip.co 

 
ภาพประกอบ 25 การแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ ตอนต้น 

 
    2.8 การแสดงโขนสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (พ.ศ. 2394-2411)  
     ยุคนี้วัฒนธรรมตะวันตกเริ่มเข้ามามีบทบาทในประเทศไทย ไม่ว่าจะเป็น
วัฒนธรรมทางภาษา วัฒนธรรมความเป็นอยู่ไม่เว้นแม้แต่วัฒนธรรมทางด้านศิลปะเกือบทุกแขนง 
ละครจะขึ้นมามีบทบาทมากกว่าโขน   ผู้หญิงได้รับอนุญาตให้แสดงละคร ได้  และได้รับความนิยม
แพร่หลาย จึงท าให้ ในยุคนี้กลายเป็นยุคเสื่อมของโขน การจัดการแสดงโขน จะเหลือเพียงโขนหลวง
ในพระบรมราชูปถัมภ์ ที่ยังอนุรักษ์ไว้ สาเหตุเกิดจากมีการแสดงละครมีบทบาท มากกว่า ผู้ชมชม 
การแสดงได้เข้าใจในบทบาทการแสดงมากกว่า อีกท้ัง เกิดโขนปนละคร แสดงในงานพิธีส าคัญ  
เพ่ือแสดงเป็นมหรสพ หรือใช้แสดงในงานรื่นเริง ต่างๆ อย่างหลากหลาย  
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    2.9 การแสดงโขนสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว (พ.ศ. 2411-2453) 
 

 
ที่มา: www . Sites.google.com 

 
ภาพประกอบ 26 การแสดงโขนสมัยรัชกาลที่ 5 

 

 
ที่มา: www . Sites.google.com 

 
ภาพประกอบ 27 การแสดงโขนสมัยรัชกาลที่ 5 

     ในตอนปลายสมัย รัชกาลที่ 5 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  
ทรงด ารงพระราชอิสริยยศ เป็นสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชสยามมกุฎราชกุมาร ได้ทรงเอาพระทัยใส่ 
และทรงสนับสนุน การแสดง โขน โดยโปรดให้ฝึกหัดพวกมหาดเล็กแสดงโขน เรียกว่า "โขนสมัครเล่น"  
ผู้ที่ฝึกหัดโขนคณะนี้ล้วนเป็น โอรสเจ้านาย และลูกขุนนางมหาดเล็ก ในสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช 
ทั้งสิ้น ต่างเข้ามาฝึกหัดโขนโดย สมัครใจ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงปรับปรุง 
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บทโขน และทรงควบคุมฝึกซ้อม บางครั้ง ก็ทรงแสดง ด้วยพระองค์เอง โขนสมัครเล่นโรงนี้ มีชื่อเสียง
ว่าแสดงได้ดี และเคยแสดงใน งานส าคัญ ๆ สมัยปลายรัชกาลที่ 5 หลายครั้ง และในสมัยรัชการที่ 5 นี้ 
เป็นต้นก าเนิดของการมีโขนฉากเกิดขึ้น โขนฉาก  เกิด ขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5 เมื่อมีผู้คิดสร้างฉาก
ประกอบเรื่องเพ่ือแสดงโขนบนเวที คล้ายกับละครดึกด าบรรพ์ ส่วนวิธีแสดงด าเนินเช่นเดียวกับโขน
โรงใน แต่มีการแบ่งเป็นชุดเป็นตอน เป็นฉาก และจัดฉากประกอบตามท้องเรื่อง จึงมีการตัดต่อเรื่อง
ใหม่ไม่ให้ย้อนไปย้อนมา เพ่ือสะดวกในการจัดฉาก  กรม ศิลปากรได้ท าบทเป็นชุดๆ ไว้หลายชุด เช่น 
ชุดปราบกากนาสูร ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ชุด ชุดนางลอย ชุดนาคบาศ ชุดพรหมาสตร์ ชุดศึกวิรุญจ าบัง 
ชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ ชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ ชุดหนุมานอาสา ชุดพระรามเดินดง  
ชุดพระรามครองเมือง  
     ประเทศไทยในยุคที่รับวัฒนธรรมต่างๆเข้ามามีบทบาท จากสาเหตุ 
การแพร่กระจายทาง  วัฒนธรรม จากหลากหลาย เส้นทาง ประเทศชาติเกิดการพัฒนาทุกด้าน  
ความเจริญรุ่งเรืองที่สุดในยุคนี้ทัดเทียมกับอาณารยประเทศไม่ว่าจะเป็น ความเจริญทางการเมือง  
การปกครอง การศึกษา ประชากรตื่นตัว ในการพัฒนาชาติ  บ้านเมือง ส่งลูกหลานไปศึกษายัง
ต่างประเทศ รับอารยธรรมใหม่ๆ จากต่างประเทศเข้ามาเกิดวัฒนธรรมใหม่ขึ้น อย่างหลากหลาย  
โขนที่แสดงส่วนใหญ่จะเป็นการแสดงโขน  แบบโขนปนละคร ปรับเปลี่ยน   วิธีการแสดง ไปทางการ
แสดงละคร เริ่มต้นด้วยเพลงช้าเพลงเร็ว ตัว แสดงโขน ตัวพระตัวนางและเทวดา เปิดหน้าโขน  
ผัดหน้าแต่งหน้าเหมือนละคร ในยุคนี้โปรดให้มีการ ฝึกหัดโขนสมัครเล่น (ผู้เล่นสมัครใจเล่น) เรียกว่า
โขนสมัครเล่น บทที่ใช้แสดงเรียกว่ารามเกียรติ์บทร้อง และบทพากย์ มีลักษณะการแต่งเหมือน 
บทละครดึกด าบรรพ์และใช้มาจนถึงปัจจุบัน     
    2.10 การแสดงโขนสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว (พ.ศ. 2453-2468) 
     ในสมัยของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ครั้งเสด็จ
ด ารงพระยศเป็นสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชสยามมกุฎราชกุมาร ประทับ ณ พระราชวังสราญรมย์  
ได้โปรดให้มีการฝึกหัดโขนขึ้นตามแบบโบราณราชประเพณี โดยมีชื่อคณะว่า "โขนสมัครเล่น"  
โปรดให้ยืมครูผู้ฝึกสอนจากเจ้าพระยาเทเวศวงศ์วิวัฒน์ จ านวน 3 คน ได้แก่ 
      1. ขุนระบ าภาษา (ทองใบ สุวรรณภารต) ต่อมาภายหลังได้รับการเลื่อน
บรรดาศักดิ์โดยล าดับจนถึงพระยาพรหมาภิบาล ท าหน้าที่เป็นครูยักษ์ ผู้ฝึกหัดสอนโขนในตัวยักษ์  
      2. ขุนนัฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต) ต่อมาภายหลังได้รับการเลื่อน
บรรดาศักดิ์โดยล าดับจน เป็นพระยาในราชทินนาม ท าหน้าที่เป็นครูพระและครูนาง ผู้ฝึกหัดสอนโขน
ในตัวพระและตัวนาง   
      3. ขุนพ านักนัจนิกร (เพ่ิม สุครีวกะ) ต่อมาภายหลังได้รับการโปรดเกล้าฯ 
พระราชทานบรรดาศักดิ์เป็นพระดึกด าบรรพ์ประจง ท าหน้าที่เป็นครูลิง ผู้ฝึกหัดสอนโขนในตัวลิง  

http://www.oknation.net/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AA%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8D%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%A2%E0%B9%8C
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ส าหรับผู้ที่เข้ารับการฝึกหัดโขนนั้น ล้วนเป็นผู้ที่ถวายงานรับใช้ใกล้ชิดพระองค์มาโดยตลอดเช่น  
ลูกขุน นาง เจ้านายและมหาดเล็ก เป็นต้น โดยทรงฝึกหัดโขนด้วยความเอาพระทัยใส่เป็นอย่างยิ่ง 
รวมทั้งให้การสนับสนุนในการแสดงโขนมาโดยตลอด เคยน าออกแสดงในงานส าคัญส าคัญหลายครั้ง
เช่น งานเปิด โรงเรียนนายร้อย (ทหารบก) ชั้นมัธยม เมื่อวันเสาร์ที่ 25 ธันวาคม ร.ศ.128  
 ยุคนี้เป็นยุคปฏิรูปสังคมไทยมีความเป็น อยู่แบบต่างคนต่างเอาตัวรอด  
ด้านการศึกษาผู้หญิงเริ่มมีบทบาททางสังคม วัฒนธรรมการแต่งกายเปลี่ยนแปลงอย่างเห็นได้ชัด  
มีความเป็นสากลขึ้น เกิดกรมมหรสพ การแสดงโขน ละคร และอ่ืนๆ มากมาย ในยุคนี้ เกิดโขน
บรรดาศักดิ์ ขึ้น พระราชทานบรรดาศักดิ์แก่ศิลปินโขนผู้มีฝีมือ เรียกว่า “โขนบรรดาศักดิ์”  

เกิดโรงเรียนหลวงสอนโขนเกิดโขนหลวง ในสังกัดกระทรวงวัง เกิดการแสดงโขนเชิงเศรษฐกิจ  
เพ่ือหวังค่าตอบแทน  มีโอกาสแสดงต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง  บุคคลส าคัญ  
 

 
ที่มา: www.pantip.com 

 
ภาพประกอบ 28 การแสดงโขนในสมัยรัชกาลที่ 6 

 
    2.11 การแสดงโขนสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว (พ.ศ. 2468-2477)  
     พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงเป็นพระมหากษัตริย์ล าดับที่ 7 
แห่งราชวงศ์จักรี ทรงครองราชย์ระหว่าง พ.ศ.2468– 2477 ซึ่งมีระยะเวลาเพียง 9 ปี สภาพบ้านเมือง
เมื่อครั้งนั้นต่างจากเดิม เศรษฐกิจตกต่ ามากข้ึน จนน าไปสู่การเปลี่ยนแปลงการปกครอง เมื่อ พ.ศ.
2475 ผลกระทบจากเศรษฐกิจนั้นส่งผลอย่างใหญ่หลวงต่อดนตรีนาฏศิลป์ของหลวง ทั้งท าให้เกิดการ
ยุบกรมมหรสพ และโรงเรียนพรานหลวง จนเป็นภาพที่เข้าใจกันต่อมาว่า เป็นยุคแห่งการล่มสลายของ
นาฏศิลป์ทั้งระบบ อย่างไรก็ดี วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์ พ.ศ. 2325–2477  

http://www.oknation.net/wiki/%E0%B8%97%E0%B8%AB%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%9A%E0%B8%81
http://www.oknation.net/wiki/25_%E0%B8%98%E0%B8%B1%E0%B8%99%E0%B8%A7%E0%B8%B2%E0%B8%84%E0%B8%A1
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กลับพบว่า พระบาทสมเด็จ พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงมีความห่วงใยต่อศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ 
โดยให้คงนาฏศิลป์ของราชการไว้เท่าที่จ าเป็น โดยโปรดให้มีการตั้งกองปี่พาทย์ และโขนหลวง  
(กองมหรสพ) กระทรวงวัง ศิลปากรสถาน ราชบัณฑิตยสภา ต่อมาจึงเกิดกรมศิลปากร ราชบัณฑิตยสถาน 
โรงเรียนนาฏดุริยางคศิลป์ดุริยางคศาสตร์ นอกจากนี้ยังมีคณะละครบรรดาศักดิ์ และคณะละคร 
เชลยศักดิ์ที่กระจายอยู่ทั่วไป ซึ่งมีส่วนส าคัญต่อการสืบทอดนาฏศิลป์ในเวลาต่อมาอีกด้วย  
(ฐาปนีย์ สังสิทธิ์วงศ์, 2557)  
     ยุคนี้ถือเป็นยุคที่การแสดงโขนเสื่อมที่สุด จนบางครั้งไม่มีโอกาสที่จะจัดการ
แสดง เพราะสาเหตุ การยุบกรมมหรสพและโอนงานทางด้านศิลปะทุกด้านให้กรมศิลปากร ดูแล 
เครื่องโขน ละคร ทั้งหมดทั้งปวงให้ กรมมหรสพมอบเก็บไว้ในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ เป็นยุคเสื่อม
ของโขน เนื่องจากเกิดการแสดงโขนเชิง พาณิชย์ แสดงไม่เลือกงาน หวังเพียงค่าตอบแทน ท าให้โขน
ถูกมองด้านลบ คนไม่นิยมน าไปแสดงเพราะผู้ แสดงไม่ค านึงถึงเกียรติแห่งความเป็นการแสดงชั้นสูง 
ภายหลังทางราชการรวบรวมข้าราชการกรมมหรสพเดิมที่มีความสามารถ ที่ยุบไปกลับเข้ารับราชการ 
แล้วตั้งกองมหรสพ  สังกัดกระทรวงวัง ขึ้น จึงท าให้การแสดงโขนได้รับการฟื้นฟู  
    2.12 พระบาทสมเด็จพระปรเมนทรมหาอานันทมหิดล (พ.ศ. 2472-2489)  
     โอกาสในการแสดงโขนจะแสดงในงานราชพิธี รัฐพิธี และงานส าคัญๆ เท่านั้น 
การแสดงก็จัด ได้เพียงการแสดงตัดตอน สั้นๆ ใช้ตัวแสดงน้อยๆ ไม่ถึง 10 คน เนื่องจาก ยังมีกลิ่นไอ
ของสงครามอยู่ การฝึกหัดนักแสดงโขนจึงมีน้อย อีกประการหนึ่งคือ ก็อยู่ในระยะฟ้ืนฟูการแสดงโขน 
จากความเสื่อมใน ยุคที่ผ่านมา (รัชกาลที่ 7) ฉะนั้นการแสดงส่วนใหญ่จะเป็นการแสดงละคร ประเภท
ละครปลุกใจ  การ ฝึกหัดศิลปินโขน ติดตรง   ระหว่างสงครามกรมศิลปากร ไม่ได้ฝึกหัดศิลปินโขน  
จึงไม่มีนักแสดงที่จะแสดงโขนได้มากนัก มีไม่ถึง 10 คน จึงไม่สามารถท าการแสดงชุดใหญ่ๆได้ คง
แสดงได้เพียงตัดตอนเล็กเท่านั้น อีกประการหนึ่งซึ่งส าคัญ มาก เกี่ยวกับงบประมาณในการจัดการ
แสดงแต่ละครั้ง จ าเป็นต้องใช้งบประมาณสูงมาก รัฐบาลไม่ สนับสนุนงบประมาณในการจัดการแสดง
เนื่องจากการแสดงแต่ละครั้งต้องสิ้นเปลืองงบประมาณมาก  และประเทศไทยหรือรัฐบาลไทย ก าลัง
สร้างลัทธินิยม แต่ถึงแม้ว่าจะไม่ได้รับการสนับสนุนมากนักแต่ก็ไม่ ถึงกับทิ้งศิลปะประจ าชาติประเภทนี้ 
เพราะได้มีการก่อตั้ง”โรงเรียนนาฏศิลป์ หรือวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ในปัจจุบัน 
และ นายธนิต อยู่โพธิ์ ผู้เป็นคุณูปกร แห่งวงการนาฏยศิลป์  โดยเฉพาะ ศิลปะการแสดงโขน ได้ฟ้ืนฟู
การแสดงโขน ขึ้นมาให้มีชีวิตอีกครั้ง  
    2.13 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช
(2489-ปัจจุบัน) 
     ความส าคัญของการแสดงโขนในปัจจุบัน พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
ภูมิพลอดุลยเดช (รัชกาลที่ 9) ทรงให้ความส าคัญกับศิลปะแขนงนี้ โดยเสด็จทอดพระเนตรงานไหว้ครู 
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โขนละครโรงเรียนนาฏศิลป ทรงให้ถ่ายภาพยนตร์ส่วนพระองค์ท่าร าโขน ละคร และพระราชทาน 
ครอบต่อท่าร าเพลงองค์พระพิราพณ์ นอกจากนี้ ทรงให้สมเด็จพระเจ้าอยู่หัววชิราลงกร บดินทรเทพ
ยวรางกูล (รัชกาลที่ 10) เมื่อครั้งยังทรงพระเยาว์ ทรงเรียนโขนตัวลิงกับครูกรี วรศรินทร์ และเรียน 
ท่ายักษ์กับครูจตุพร รัตนวราหะ อีกทั้งมีหลักสูตรการเรียนการสอนโขนเพ่ิมข้ึน ในมหาวิทยาลัย 
ธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยรามค าแหง  และจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย รวมทั้งมีหลักสูตรและกิจกรรม
เสริมการเรียนการสอนโขน ในโรงเรียน   อนุบาล ประถม มัธยม ท าให้การฝึกเรียนโขนได้รับความ
นิยมมากยิ่งขึ้น ที่ส าคัญมีการแสดงโขนพระราชทาน มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยปรับปรุงการแสดงให้เหมาะสมกับปัจจุบัน (ฐาปนีย์ สังสิทธิ์วงศ์., 2557)  
     จากความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ถึงการแสดงโขน
พระราชทาน แสดงให้เห็นความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขน ในประเทศไทย มีวิวัฒนาการ
ความเปลี่ยนแปลงในการแสดงโขนจากอดีตมาจนถึงการแสดงโขนในปัจจุบัน ว่ามีความเคลื่อนไหว
อย่างไร และประการส าคัญการแสดงโขนแต่ละยุคแต่ละสมัย มีมิติในการแสดงที่แตกต่างกัน มีทั้ง 
ยุคเฟ่ืองฟู และยุคเสื่อมถอยทั้งนี้ก็อาจเกิดจากความเคลื่อนไหวทางสังคม การเมือง ความเป็นอยู่และ
สภาพความเปลี่ยนแปลงของ บ้านเมืองด้วยประการหนึ่ง  จึงท าให้การแสดงโขนเกิดการเปลี่ยนแปลง
ไป การแสดงโขนจากท่ีเคยอยู่ในวัง และถือเป็นเครื่องราชูปโภค นั้น มาถึงปัจจุบัน ด้วยพระมหา
กรุณาธิคุณแห่งองค์สมเด็จพระนางเจ้า สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดการ
แสดงโขนพระราชทานขึ้น  การแสดงโขนจึงกลายเป็นสิ่งที่ประชาชนคนธรรมดาสามารถ สัมผัสได้  
มีโอกาสได้ชมการแสดงโขน ในรูปแบบต่างๆ  อย่างหลากหลาย นอกจากนั้น การแสดงโขนยังเป็น
เครื่องบันทึกประวัติศาสตร์ เพ่ือบอกเล่าแก่เยาวชนต่อไป อีกด้วย ดังตารางสรุปความเชื่อมโยง
ประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรกถึงการแสดงโขนพระราชทาน ต่อไปนี้ 
 

ตาราง 1 วิเคราะห์ความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ถึงการแสดงโขนพระราชทาน 
    

ช่วงเวลา โอกาสที่แสดงโขน วิวัฒนาการการแสดงโขน 

สมัยสุโขทัย 
(พ.ศ.1792-2006) 

-เกิดการแสดงโขน ระบ า ร า เต้น 
ปรากฏ ในหลักศิลาจารึกหลักที่ 8 ใน
สมัยพระมหาธรรมราชา (ลิไท)  

- ได้รับอิทธิพลทางศิลปะของขอม 
 สันนิษฐานว่าการแสดงโขน จาก
ค ากล่าวที่ว่า”การแสดงระบ า ร า 
เต้น” 
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ตาราง 1 วิเคราะห์ความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ถึงการแสดงโขน 
   พระราชทาน (ต่อ) 
    

ช่วงเวลา โอกาสที่แสดงโขน วิวัฒนาการการแสดงโขน 
อยุธยาตอนต้น 
(พ.ศ.1893 - 2112) 

- เกิดพิธีกรรมในราชส านัก  
- มีมหรสพสมโภชในกรณีพบช้าง
ส าคัญและคล้องช้าง 
 

- มหรสพที่กล่าวถึง ก็คือ 
    ระบ า  
    ร า 
    เต้น  

 อยุธยาตอนปลาย 
(พ.ศ.2231 – 2310) 
 

- การแสดงโขนในพระราชพิธี
อินทราภิเษก 
 
 

-ใช้แสดงเฉพาะในพระราชส านัก 
-ไม่ใช้แสดงเป็นมหรสพให้สามัญชน
ทั่วไป 
-เฉลิมฉลองงานราชพิธี รัฐพิธี 

สมัยธนบุรี 
(พ.ศ.2310-2325) 

-แสดงในงานพระเมรุ ถวายพระเพลิง
พระบรมศพสมเด็จพระพันปีหลวง 
-แสดงบนแพ เพ่ือแห่อัญเชิญพระแก้ว
มรกต และพระบางมายังกรุงธนบุรี 

การแสดงโขนยังคงใช้รูปแบบเดิม
กับ อยุธยาตอนปลาย 
-มีโขนหลวง 
-มีโขนข้าราชบริพาร 
-มีโขนขุนนาง 

สมเด็จพระพุทธยอด
ฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
(พ.ศ.2325 – 2352) 

-การแสดงโขน ละครในยุคนี้แบ่งเป็น 3 
ลักษณะ 
 1)จัดแสดงในวัง 
 แสดงให้เจ้าของคณะดูเฉพาะ 
 2)แสดงสมโภชในวังหรือนอกวัง 
3)แสดงงานที่มีเจ้าภาพว่าจ้าง งานศพ 
งานบวช 

-ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่อง
รามเกียรติ์ส าหรับใช้เป็นบทแสดง
โขน 
-เจ้านายและขุนนางฝึกหัดโขนได้ 
-ให้มีการหัดโขนหลวงทั้งวังหลวง 
วังหลัง 
-ใช้ทหารมหาดเล็กมาฝึกโขน  
-โขนได้รับความนิยมมาก 

พระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย  
(พ.ศ.2352-2367) 

-มีการหัดละคร ได้รับความนิยมมาก 
-การแสดงโขนจึงมีละครเข้ามาปะปน
ท าให้ได้รับความนิยมมาก 
-ใช้แสดงในงานพิธีการส าคัญ   
-เป็นมหรสพงานรื่นเริง ต่างๆ 

-ทรงพระราชนิพนธ์บทแสดงโขนที่
กระชับขึ้นกว่า บทโขนรัชกาลที่ 1 
และมีละครปนมากข้ึน 
-ใช้การร่ายร าโดยสุภาพสตรีชาววัง
เข้าแทรก มากกว่าใช้การเต้น 
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ตาราง 1 วิเคราะห์ความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ถึงการแสดงโขน 
   พระราชทาน (ต่อ) 
    

ช่วงเวลา โอกาสที่แสดงโขน วิวัฒนาการการแสดงโขน 
พระบาทสมเด็จพระนั่ง
เกล้าเจ้าอยู่หัว  
(พ.ศ.2367-2394) 

-โขนเล่นในวัง 
-มีโขนของเจ้านายพระองค์เจ้า
ลักขณานุคุณ 
-มีโขนของพระราชวงศ์หลาย
พระองค์ 

-โขนในอุปถัมภ์ของ พระมหากษัตริย์ 
พระบรมวงศานุวงศ์ 
-โขนเจ้านาย 
-โขนขุนนาง 
-โขนเอกชน 
-คนที่มีบรรดาศักดิ์ ร่ ารวยสามารถ
จัดตั้งคณะโขน ละคร ได้ 

พระบาทสมเด็จพระ
จอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(พ.ศ.2394-2411) 

-โขนปนละครแสดงในงานพิธี
ส าคัญ 
-แสดงเป็นมหรสพ 
-แสดงในงานรื่นเริง 

- ละครจะขึ้นมามีบทบาทมากกว่า
โขน 
- ผู้หญิงได้รับอนุญาตให้แสดงละคร
ได้ และได้รับความนิยมแพร่หลาย 
- ยุคเสื่อมของโขน 
-เหลือเพียงโขนหลวงในพระบรม
ราชูปถัมภ์ที่ยังอนุรักษ์ไว้ 

พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(พ.ศ.2411-2453) 

- มีการแสดงโขนสมัครเล่น หลาย
สถาบัน 
 

-โขนที่แสดงแบบโขนปนละคร 
- โปรดให้มีการฝึกหัดโขนสมัครเล่น  
-บทที่ใช้แสดงเรียกว่ารามเกียรติ์บท
ร้องและบทพากย์มีลักษณะการแต่ง
เหมือนบทละครดึกด าบรรพ์และใช้
มาจนถึงปัจจุบัน 

พระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(พ.ศ.2453-2468) 
 

-เกิดโขนหลวง ในสังกัดกระทรวง
วัง 
-เกิดการแสดงโขนเชิงเศรษฐกิจ 
เพ่ือหวังค่าตอบแทน  
- มีโอกาสแสดงต้อนรับแขกบ้าน
แขกเมือง  บุคคลส าคัญ  

-เกิดกรมมหรสพดูแลการแสดงโขน 
ละคร และอ่ืนๆ 
-พระราชทานบรรดาศักดิ์แก่ศิลปิน
โขนผู้มีฝีมือ เรียกว่า “โขน
บรรดาศักดิ์” 
-เกิดโรงเรียนหลวงสอนโขน 
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ตาราง 1 วิเคราะห์ความเชื่อมโยงประวัติศาสตร์การแสดงโขนยุคเริ่มแรก ถึงการแสดงโขน 
   พระราชทาน (ต่อ) 
    

ช่วงเวลา โอกาสที่แสดงโขน วิวัฒนาการการแสดงโขน 
พระบาทสมเด็จ
พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(พ.ศ.2468-2477) 

-ไม่มีโอกาสที่จะจัดการแสดงเพราะอยู่
ในยุคโขนเสื่อมที่สุด 

-ยุบกรมมหรสพและโอนงาน
ทางด้านศิลปะทุกด้านให้กรม
ศิลปากร ดูแล 
-เครื่องโขน ละคร ทั้งหมดทั้งปวง
ให้กรมมหรสพมอบเก็บไว้ใน
พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
-เป็นยุคเสื่อมของโขน เนื่องจาก
เกิดการแสดงโขนเชิงพานิช  
- ตั้งกองมหรสพ สังกัดกระทรวงวัง 

พระบาทสมเด็จพระ
ปรเมนทรมหาอานันท
มหิดล 
(พ.ศ.2472-2489) 

-โอกาสในการแสดงโขนจะแสดงในงาน
ราชพิธี รัฐพิธี และงานส าคัญๆเท่านั้น 
-เกิดการแสดงละครปลุกใจ  
 

- นักแสดงที่จะแสดงโขนมีน้อย มี
ไม่ถึง 10 คนจึงไม่สามารถท าการ
แสดงชุดใหญ่ๆได้  
-การแสดงโขนตัดตอนเล็กเท่านั้น
แสดงชุดใหญ่ไม่ได้ 
-รัฐบาลไม่สนับสนุนงบประมาณใน
การจัดการแสดง 
-ก่อตั้ง”โรงเรียนนาฏศิลป์ หรือ
วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ ในปัจจุบัน  
- นายธนิต อยู่โพธ์ ได้ฟ้ืนฟูการ
แสดงโขน ขึ้นมาอีกครั้ง 

พระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวสมเด็จพระ
ปรมินทรมหาภูมิพลอ
ดุลยเดช  
(2489-ถึงปัจจุบัน) 

-การแสดงโขนแบบโขนโรงใน ประสม
กับโขนฉาก 
-การแสดงโขนตามพระราชด าริใน
สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
พระบรมราชินีนาถ หรือที่เรียกว่า โขน
พระราชทาน  
-มีการแสดงโขนเชิงพาณิชย์   

-สถาบันการศึกษาต่างๆ ต่างตื่นตัว
ในการอนุรักษ์ ส่งเสริมและสืบทอด 
-สถาบันเอกชนที่ท าธุรกิจ
โดยเฉพาะธุรกิจการท่องเที่ยว  
-มีการจัดตั้งวิทยาลัยนาฏศิลป ส่วน 
ภูมิภาคขึ้นหลายแห่ง  
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  3. องค์ความรู้ในการพากย์ – เจรจาโขน ของครูพากย์โขน  
   ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2556) อธิบายถึงความเคลื่อนไหวใน การพากย์ – เจรจา โขน 
ในประเทศไทย ซึ่งจะน าไปสู่การวิเคราะห์ องค์ความรู้ และปรีชาญาณของครูพากย์ –เจรจาโขน ว่า 
การพากย์ – เจรจาโขน มีขึ้นอย่างชัดเจน ก่อนที่จะมีการจัดตั้งกรมมหรสพ จากหลักฐานอ้างอิงที่เป็น
ข้อค้นพบต่างๆ ในชั้นต้นที่ผ่านมา เกี่ยวกับการพากย์ – เจรจาโขนในยุคเริ่มแรก จนถึงการพากย์ – 
เจรจาโขนพระราชทาน หรือโขนสมเด็จฯ ในปัจจุบัน โดย แบ่งยุคความเคลื่อนไหวในการพากย์ - 
เจรจาโขน จากยุคแรกเริ่ม จนมาถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2556) ออกเป็น 5 ยุค ได้แก่ 
    3.1 ยุคก่อนกรมมหรสพ คือตั้งแต่กรุงรัตนโกสินทร์ – รัชกาลที่ 6  
     โขนมีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาเรื่อยมาจนถึงกรุงธนบุรีและกรุงรัตนโกสินทร์  
โดยล าดับ  ดังที่กล่าวมาแล้ว ในชั้นต้นโขนนั้นนับว่าเป็นเครื่องราชูปโภคส่วนพระองค์ส าหรับ
พระมหากษัตริย์ ห้ามมิให้เอกชนมีไว้ในครอบครอง จะจัดแสดงเฉพาะในพระราชวังในพระราชพิธี
ส าคัญเท่านั้น ต่อมาในสมัย พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  รัชกาลที่1 โปรดเกล้า
ฯ พระราชทานพระบรมราชา อนุญาตให้เจ้านายและขุนนางผู้ใหญ่ หรือเจ้าขุนมูลนายหัดโขนได้ 
ดังนั้นจึงพอจะสันนิษฐานได้ว่า ผู้เล่นโขนแต่แรกน่าจะมาจากพวกมหาดเล็ก แต่มิได้ปรากฏรายนาม 
ผู้แสดงโขนในสมัยนั้น ลงรูปปรากฏไว้ บ้างในสมัยต่อมา อาทิ ละครหลวงและละครเชลยศักดิ์ไน
รัชกาลที่ 4 ดังนั้นจึงอนุมานได้ว่าเมื่อมีการเล่น โขนย่อมจะมีการพากย์-เจรจาโขนด้วย เพราะโขน 
ด าเนินเรื่องพากย์-เจรจาเป็นหลัก จึงสันนิษฐานได้ว่า คนพากย์-เจรจาโขนในชั้นแรกนั้นยอมจะเป็น
มหาดเล็กเพียงแต่ไม่ปรากฏหลักฐานถึงรายนามคนพากย์-เจรจาโขนเป็นลายลักษณ์อักษรเหมือน
รายนามผู้แสดงโขน ทั้งอาจเป็นเพราะบ้านเมืองยังอยู่ในภาวะ สงคราม หรืออาจจะขาดการบันทึก
เป็นรายลักษณ์อักษรจึงท าให้ไม่ปรากฏว่ามีรายนามคนพากย์-เจรจา โขนในยุคก่อนกรมมหรสพนี้ 
อนึ่งด้วยยังไม่พบเอกสารชั้นต้นที่เกิดข้ึนในยุคดังกล่าวหลงเหลือในปัจจุบันอีกประการหนึ่งด้วย 
(ปัญญา ปัญญาพล, 2504)  
    3.2 ยุคกรมมหรสพ คือกรมมหรสพหลวงแยกออกเป็นเอกเทศ ในสมัยรัชกาลที่ 6  
     ธนิต อยู่โพธิ์ (2495) ในต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์  โขนหลวง 
ในรัชกาลที่ 6 ว่า ตามรายนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงของกรมมหรสพในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6  ปรากฏการแต่งตั้งบรรดาศักดิ์ส าหรับผู้พากย์ -เจรจาโขนหลวงไว้ : ดังนี้  
       พจนาเสนาะ   – เหว่า  โกกิลวาที   (ขุน) 
             – ถึก  รัตนเกศ    (หมื่น) 
       ไพเราะ  พจมาน  – พะยอม วิเศษสมิต   (หมื่น)  
             – อาบ  สุนทรสนาน   (หมื่น) 
       ขานฉันทวากย์  – รอด  ปัทมลักษณ์   (หมื่น) 
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       พากย์ฉันทวัจน์  – เปียก อุยยานงาม   (หมื่น)  
       ชัดเจรจา    – (ยังไมมีการแต่งตั้ง) 

  3.3 ยุคฟ้ืนฟูการแสดงโขนของกรมศิลปากร  
     สมัย นายธนิต อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปากร ในยุคฟ้ืนฟู 
การแสดงโขนของกรมศิลปากรนี้ มีผู้พากย์–เจรจาโขน เกิดขึ้นจากสาเหตุการย้ายกรมมหรสพมาสังกัด
กรมศิลปากร และในยุคนี้ยังมีการก่อตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์ขึ้นอีกด้วย ผู้พากย์ – เจรจาโขนที่เกิดขึ้น  
ในยุคนี้ จะยังคงมี ผู้พากย์ – เจรจาโขน เดิมที่ย้ายมารับราชการในกรมศิลปากรด้วย เนื่องจาก  
รัชสมัยพระบาทสมเด็จ พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 กองมหรสพได้ย้ายไปรวมกับกรมศิลปากร 
และกรมศิลปากรได้ฟ้ืนฟู การแสดงโขนและละคร นาฏศิลป์ขึ้นใหม่ และก่อตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์ขึ้น  
ผู้พากย์ – เจรจาโขนที่เกิดขึ้นในยุคนี้ จะยังคงมี ผู้พากย์ – เจรจาโขน เดิมที่ย้ายมารับราชการ 
ในกรมศลิปากรด้วย  คือ 
      3.3.1 หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) 
      3.3.2 นายถนอม โหมดเทศ  
      3.3.3 นายประพันธ์ สุคนธะชาติ 

   3.3.4 นายเสรี  หวังในธรรม   
3.3.5 นายปัญญา นิตยสุวรรณ 
3.3.6 นายเจริญ เวชเกษม 

    3.4 ยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขน คือสมัยนายเสรี หวังในธรรม ด ารงต าแหน่ง
เป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต ครูพากย์โขนในยุคนี้ ถือว่าเป็นครูพากย์โขนร่วมสมัย สมัยใหม่ 
นอกจากจะพากย์ เจรจาแบบเดิมแล้วยังมีแทรกบทพากย์จ าอวด แทรกเพลงร้องแบบละคร โดยใช้
ปฏิภาณไหวพริบที่แยบยล ในการด้นกลอนสด ได้อย่างน่าอัศจรรย์  ประกอบด้วย 
     3.4.1 นายประสาท ทองอร่าม (ครูมืด ยุวศิลปิน) 
     3.4.2 นายสุรพล ชาตะยาพา 
     3.4.3 นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน (ผู้สร้างหลักสูตรการเรียน การพากย์ – 
เจรจาโขน ของวิทยาลัยนาฏศิลป)  
     3.4.4 นายเกษม ทองอร่าม  
และเนื่องจากการแสดงโขนมีการน าเอาบทร้องในการแสดงละครมาใช้ประกอบการแสดงโขนด้วยใน
ยุคนี้จึงมีการทดลองใช้ผู้พากย์ – เจรจาหญิงขึ้น ในปี พ.ศ. 2524 คือ นางพัฒนี  พร้อมสมบัติ และ 
นางสุพัชรินทร์ วิจิตรัตนะ แต่ไม่ได้รับความนิยม จึงยุติไป (ปัญญา นิตยสุรรณ, 2525) 
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    3.5 ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน 
     ในปัจจุบันนี้กรมศิลปากรซึ่งเป็นหน่วยงานหลักท่ีรับผิดชอบศิลปะท่ีเป็น
เอกลักษณ์ของชาติ ก็ยังคงมีบุคลากรที่ท าหนาที่พากย์-เจรจาโขนให้กับกรมศิลปากรอยู่หลายท่าน 
และยิ่งมาถึงยุคนี้ ก็ยังคงมีผู้พากย์ เจรจา ที่จ ากัดจ านวน ถึงแม้ว่าการแสดงโขน จะได้รับการฟื้นฟู
และให้ความส าคัญกว่าศิลปะ การแสดงประเภทอ่ืน แต่ผู้พากย์ เจรจาโขน ที่มีชื่อเสียงและ 
มีความสามารถ เป็นที่รู้จักในวงการแสดงโขน ก็ยังคงมีจ านวนน้อย อยู่ คือ 
      3.5.1  นายไตรภพ สุนทรหุต  
      3.5.2  นายสืบตระกูล เตียประเสริฐ  
      3.5.3  นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม  
      3.5.4  นายทรงพล ตาดเงิน  
      3.5.5  นายอ านาจ จาตุประยูร  
      3.5.6  นายจรัญ พูลลาภ  
      3.5.7  นายเจตน์ ศรีอ่ าอ่วม  
      3.5.8  นายหัสดินทร์ ปานประสิทธ์  
      3.5.9  นายสุธีร์ ชุ่มชื่น 
      3.5.10 นายศิริพงษ์   ทวีทรัพย์ 
     จากรายละเอียดการสืบค้น เอกสาร งานวิจัย หนังสือ และสื่อต่างๆ  
ถึงคนพากย์โขนที่มีอยู่ในปัจจุบันนี้ สรุปได้ว่า คนพากย์ – เจรจาโขน กลุ่มนี้ นอกจากจะใช้แสดงโขน
ของกรมศิลปากร แล้ว ยังต้อง พากย์ – เจรจาโขน สถาบันอ่ืนๆ เช่น โขนสถาบันคึกฤทธิ์  
โขนรามค าแหง โขนธรรมศาสตร์ ฯลฯและ การท่ีจะได้มาซึ่งองค์ความรู้และปรีชาญาณ ของครูพากย์ 
– เจรจาโขน ดังกล่าว  ผู้วิจัยมุ่งประเด็นที่จะศึกษาถึงองค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ – 
เจรจาโขนพระราชทาน โดยการศึกษาถึงปัจจัยต่างๆที่ท าให้ ครูพากย์ –  เจรจาโขน ได้รับเกียรติ 
ในการพากย ์– เจรจาโขนพระราชทาน ว่ามีปรีชาญาณในการพากย์ -  เจรจาโขน อย่างไร มีวิธีการ
ศึกษา มีข้ันตอนการแสดง กลเม็ด เทคนิค ความเชี่ยวชาญพิเศษ ในการปฏิบัติการพากย์ -  เจรจาโขน 
หรือแม้แต่แนวทางและกระบวนการถ่ายทอด ในการถ่ายทอดให้ ศิษย์ เพื่อสร้างคนพากย์โขนรุ่นใหม่
มารับใช้ประเทศชาติและสร้างประโยชน์ต่อวงวิชาการอย่างไร ในการศึกษาคนพากย์ – เจรจาโขน 
ในงานวิจัยนี้ ผู้วิจัยมุ่งศึกษาประเด็น คนพากย์โขนพระราชทาน  ตั้งแต่การแสดงโขนพระราชทาน 
ในครั้งแรก จนมาถึงการแสดงโขนพระราชทานครั้งล่าสุด เพ่ือสร้างองค์ความรู้ใหม่จากองค์ความรู้เดิม
ของ ครูแต่ละท่าน น ามาจัดระบบที่ชัดเจน ให้เยาวชนรุ่นหลังสามารถเรียนรู้ เพื่อเป็นประโยชน์ต่อ 
วงวิชาการ วงการนาฏดุริยางคศิลป์ เพื่อสืบทอด ส่งต่อภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ในการพากย์ – 
เจรจาโขน ที่จะท าให้ เยาวชนได้ศึกษาอย่างเป็นระบบจากครู ทั้ง 5  ท่าน ดังมีรายนามต่อไปนี้  
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      1. ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
      2. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
      3. ครูเชาวนาท เพ็งสุข 
      4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
      5. ครูสมพร เที่ยงแช่ม 
     จากรายนามคนพากย์เจรจาโขนตั้งแต่ยุคกรมมหรสพ มาจนถึงยุคปัจจุบัน
จนถึงผู้พากย์ - เจรจาโขนพระราชทาน นั้นแสดงให้เห็นได้ว่า คนพากย์โขน ในประเทศไทย มีจ านวน
คนพากย์-เจรจาโขนที่ปฏิบัติหน้าที่น้อยมาก เมื่อเปรียบเทียบกับระยะเวลาที่ผ่านมาอย่างยาวนาน   
ซึ่งบางท่านก็เสียชีวิตแล้ว บางท่านก็ยุติบทบาท จะเป็นด้วยเหตุผลส่วนตัวหรืออย่างไรก็ตาม เป็น
ข้อมูลเชิงประจักษ์ อย่างหนึ่งที่แสดงให้เห็นว่า  ศาสตร์ด้านการพากย์-เจรจาโขนเป็นศาสตร์เฉพาะ
ทาง ที่เรียนรู้ได้ยาก  และได้รับความนิยมน้อยกว่า ศาสตร์ทางด้าน อ่ืนๆ ด้วยเหตุนี้จึงเป็นปัจจัยหนึ่ง
ที่ท าให้ มีบุคลากรทางด้านการพากย์-เจรจาโขนน้อย  แต่จะอย่างไรก็ตามเม่ือการพากย์ – เจรจาโขน 
ยังคงเป็นปัจจัยส าคัญอันดับแรกในการแสดงโขน ที่ผู้จัดการแสดงโขนทุกครั้งต้องค านึงถึง โดยเฉพาะ
การจัดการแสดงโขนพระราชทาน ที่เป็นการจัดแสดงขึ้นจากพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ด้วยแล้ว ย่อมต้องเลือกเฟ้น คัดสรร คนพากย์ – เจรจาโขนที่มี
ความสามารถ มีประสบการณ์ มีความเชี่ยวชาญในการพากย์ – เจรจา ที่จะสนองตอบ 
พระราชเสาวนีย์ ของพระองค์ท่านอย่างลงตัวที่สุด นั่นเอง 
  4. โขนพระราชทาน 
 

 
        ที่มา:  www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 29 พระบรมฉายาลักษณ์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ  

 เสด็จทอดพระเนตร การแสดงโขนพระราชทาน 
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   "โขนเป็นของวิเศษ นับวันจะไม่ได้แสดงก็กลัวว่าจะหายไปจากความนิยมของคนไทย 
ปรึกษา ผู้รู้ศึกษาค้นคว้า ซึ่งจัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนได้งดงามมาก นับว่าคุ้มค่าการรอคอยจริงๆ 
แสดงโขนเมื่อ เร็วๆ นี้ เห็นว่าประชาชนมาชมกันแน่นขนัด เพ่ิมรอบก็ยังไม่พอ น่ารักท่ีลูกพาคนแก่ 
ปู่ย่าตายายจูงมือไป ดูโขนที่ท าเสร็จใหม่ เจ้าหน้าที่ชื่นใจได้รับค าชมจากประชาชนมากเลย การแสดง
โขนครั้งนี้ไม่ใช่แค่ เผยแพร่การแสดงศิลปะชั้นสูงเท่านั้น  แต่พวกเราได้สร้างช่างฝีมือรุ่นใหม่เอ่ียมที่
เข้าใจศิลปะการสร้าง เครื่องแต่งกายโขนและเห็นความสัมพันธ์ครอบครัว การแสดงความรักเอ้ืออาทร
ต่อกันในครอบครัว และ เสียงที่เรียกร้องให้จัดการแสดงโขนอีกนั้น ข้าพเจ้าก็รับฟัง และก าลังตรึก
ตรองว่าจะเลือกตอนไหนมาจัด แสดงอีก ขอให้แฟนๆ โขนคอยติดตามข่าวต่อไป รับรองว่าต่อไปต้องมี
ให้ชมแน่นอน ในโอกาสนี้ข้าพเจ้า ขอขอบคุณ ทกทม. ส านักนายกรัฐมนตรี ที่จัดนิทรรศการโขน 
ชุดพรหมมาศ ซึ่งประชาชนได้รับชมความงดงามเครื่องแต่งกายโขนทุกชนิด” (คม ชัด ลึก, 2557)  
   จากพระราชด ารัสดังกล่าว เป็นที่มาให้คนไทยทุกคนมีโอกาสได้ชมโขนพระราชทาน 
ในสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ มาอย่างต่อเนื่องซึ่งถือเป็นศิลปะ วัฒนธรรมไทย ที่ควรค่า 
แก่การอนุรักษ์ และให้คนรุ่นใหม่ได้รู้จักโขนอย่างถูกต้องตามโบราณราชประเพณี ประชาชน จึงมี
โอกาสชมการแสดงโขนชุด พรหมมาศ ที่น่าชม เป็นครั้งแรก เนื่องในโอกาสมหามงคล ที่พระบาท 
สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา และสมเด็จพระนางเจ้าฯ  
พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ในปี 2550 ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศ
ไทย  ซึ่งได้รับความชื่นชมจากประชาชนเป็นอย่างมาก พร้อมกับมีเสียงเรียกร้องให้จัดแสดงซ้ า  
กระทั่งต้องเปิดแสดงอีกครั้งในปี 2552 ซึ่งสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ  มีพระราช
เสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนต่อเนื่องทุกปี โดยปี 2553 คือ ชุดนางลอย ปี 2554 คือ ชุดศึกมัยราพณ์  
ปี 2555 ชุดจองถนน ปี 2556 ชุดโมกขศักดิ์ และในปี 2557 แสดงโขน ชุดศึกอินทรชิต ตอนนาคบาศ  
   ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ รองราชเลขานุการ ในพระองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ให้สัมภาษณ์กับหนังสือพิมพ์ คม ชัด ลึก ถึงความเป็นมาของการแสดงโขน
พระราชทาน ว่า โขนพระราชทาน หรือโขนสมเด็จ ซึ่งมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าฯ 
พระบรมราชินีนาถ เกิดขึ้นโดยพระราชประสงค์ท่ีจะทรงอนุรักษ์การแสดงโขน ซึ่งเป็นศิลปะการแสดง
ชั้นสูงของไทย ให้ด ารงอยู่สืบไป  สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ มีพระราชปรารภว่า  
ทุกวันนี้ประชาชนชาวไทยไม่ใคร่มีโอกาสได้ชม เนื่องจากการจัด แสดงโขนแต่ละครั้งไม่ใช่เรื่องง่าย   
จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุมผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญเกี่ยวกับโขนและงานหัตถศิลป์แขนงต่างๆ แล้ว
โปรดเกล้าฯ ให้จัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนขึ้นใหม่ส าหรับใช้ในการ แสดงโขนพระราชทาน โดยทรง
ก าชับให้ยึดถือรูปแบบเครื่องแต่งกายโขนแบบโบราณ แต่มีความคงทนและสวยงามยิ่งขึ้น  หลังจาก
การจัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนส าเร็จเรียบร้อยแล้ว คณะกรรมการได้จัดการแสดงโขนชุดพรหมาศ 
เป็นครั้งแรก เนื่องในโอกาสมหามงคลที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 
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พรรษา และสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 75 พรรษา ในปี 
2550 ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ซึ่งได้รับความชื่นชมจากประชาชนเป็นอย่างมาก พร้อมกับ
มีเสียงเรียกร้องให้จัดแสดงซ้ า กระท่ังต้องเปิดแสดงอีกครั้งในปี 2552 จากนั้น สมเด็จพระนางเจ้าฯ 
พระบรมราชินีนาถ จึงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนต่อเนื่องทุกปี แม้การแสดงแต่ละครั้งจะใช้
เวลาในการจัดเตรียมงานนาน ต้องรวบรวมช่างฝีมือที่ช านาญจากทุกแขนง ใช้งบประมาณสูงมาก
เพียงใด แต่ทุกท่านท าสิ่งเหล่านี้ด้วยใจ ด้วยมีแรงบันดาลใจที่จะอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดง
โขน เพื่อสนองพระราชเสาวนีย์สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ มาโดยตลอด (คม ชัด ลึก, 
2559)  
   อย่างไรก็ตาม สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ เมื่อมีพระราชเสาวนีย์ ให้จัด
มีโขนพระราชทานแล้ว ยังมีพระราชประสงค์ให้ต่อยอดช่างต่างๆ ที่มาร่วมกันรังสรรค์ส่วนงานต่างๆ 
จนประกอบเป็นการแสดงทั้งหมด เริ่มจากเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน วิธีการปักได้ศึกษาเทคนิค
วิธีการงานปักโบราณที่เป็นงานประณีตศิลป์ของไทยแต่อดีต ที่มีความซับซ้อนและสร้างจากวัสดุมีค่า
เป็นศิลปกรรมชิ้นเอกของไทย จึงมีการฟื้นฟูวิธีการปักผ้าแบบต่างๆ ของไทยที่มีมาแต่โบราณ เช่น 
การปักสดึง กลึงไหม ปักดิ้นข้อ ดิ้นโปร่ง ปักดิ้นมัน ดิ้นด้าน ปักนมสาว ปักแล่งทอง ลูกปัด แก้วสี  
ถักตาชุน ปักปีกแมลงทับ ปักลวดลายด้วยโลหะ และ อัญมณี เป็นต้น และมีการทอผ้าที่ใช้ในการสร้าง
เครื่องโขนมาแต่โบราณมาเป็นผ้าส าหรับปักเครื่องแต่งกาย เช่น ผ้าไหมพ้ืน ผ้าต่วนซาติน ผ้ายกไหม 
ผ้าตาด ผ้าเข้มขาบ ผ้าอัตลัด พร้อมสอนต่อให้คนรุ่น หลังได้เรียนรู้และสืบสานกันต่อไป อีกท้ังมีการ
ออกแบบลวดลายพัสตราภรณ์ ที่ต้องแตกต่างกันตามฐานานุศักดิ์และความส าคัญของตัวละคร  
อย่างตัวพระ ออกแบบด้วยลายกนกไทย ที่เรียกว่า ลายพระกระบวนคือลวดลายชั้นสูงที่ใช้ในเครื่องต้น 
เครื่องทรงพระมหากษัตริย์ ปักด้วยดิ้นข้อ ดิ้นโปร่ง ดิ้นด้าน ดิ้นมัน ปักแมลงทับเลื่อม ที่ละเอียด
ซับซ้อน ตัวนาง ตัวนางเอก และนางชั้นสูง ออกแบบลวดลายด้วยลายกนกไทย และลายปักสดึง 
กลึงไหม บนผ้าตาด ผ้าต่วนซาติน ด้วยดิ้นข้อ ดิ้นโปร่ง นมสาวเลื่อม และไหมทอง ปีกแมลงทับ และ
ออกแบบกรองคอปักกรึงด้วยงานดุนโลหะประดับอัญมณีเช่นเดียวกับกรองคอในพระราชพิธีโสกันต์ 
ซึ่งนั่นเองที่ต้องหาช่างที่รู้จริงและปักได้สวยงามมารับงานดังกล่าว พร้อมสอนต่อให้รุ่นถัดมาได้เรียนรู้
อย่างถูกต้อง รวมไปถึงการรับสมัครนักแสดงโขนหน้าใหม่ที่นับวันจะมีเด็ก เยาวชน และคนรุ่นใหม่ 
แห่ไป  สมัครการแสดงโขนในตัวแสดง ต่างๆ มากขึ้นทุกปี โดยปีล่าสุดมีผู้สมัครมากกว่า 800 คน ทั้งๆ 
ที่จะ ได้รับการคัดเลือกให้ร่วมแสดง จ านวน ประมาณ ไม่เกิน 30 เท่านั้น  ซึ่งนี้ก็เป็นกุศโลบายใน
สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ ที่มีพระราชประสงค์ให้คนรุ่นใหม่ได้เรียนรู้ในศิลปวัฒนธรรม
ไทยอย่างแท้จริง และรักในเอกลักษณ์ความเป็นไทย เห็นคุณค่าของเอกลักษณ์ที่ส าคัญ และสามารถ
สืบทอดภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการแสดงโขน ประการส าคัญคือ เป็นการปลุกให้การแสดงโขนฟื้นคืน
ชีวิตขึ้นมาใหม่อีกครั้งหนึ่ง (คม ชัด ลึก, 2557)   
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ภาพประกอบ 30 คุณหญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ รองราชเลขานุการในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  
   พระบรมราชินีนาถ 

 
   ด้วยปณิธานในการจัดแสดงโขนพระราชทานตามแนวพระราชด าริแห่งสมเด็จ 
พระนางเจ้าฯ สิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ เป็นการแสดงที่ผสมผสานระหว่างความวิจิตรงดงามท้ังภาพที่
มองเห็นด้วยตาและเสียงที่สัมผัสด้วยเสียง ความตื่นตาตื่นใจ ทันสมัยของฉาก ด้วยเทคโนโลยีล้ าสมัย
ยุคปัจจุบันที่ดึงเอาความเป็นไทยที่วิจิตรบรรจงในอดีตมาน าเสนอให้คนรุ่นใหม่ได้สัมผัส ถึงศิลปะที่
เป็นเอกลักษณ์ของชาติได้คงอยู่และส่งทอดภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมสู่ลูกหลาน ไม่มีวันสูญสลายไปกับ
กาลเวลา กระทรวงวัฒนธรรม ได้รับสนองพระราชเสาวนีย์ดังกล่าว โดยมอบหมายให้ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร จัดท าโครงการสถาบันโขนแห่งชาติ ซึ่งจะท าหน้าที่รวบรวมองค์ความรู้ทุกด้าน เกี่ยวกับ
ศิลปะการแสดงโขน ตลอดจนก าหนดนโยบายและยุทธศาสตร์ การอนุรักษ์ และพัฒนาการแสดงโขน 
แต่โครงการดังกล่าวติดขัดด้วยระบบราชการ เพราะยังไม่มีกฎหมายรองรับและยังขาดความพร้อม
หลายด้านท าให้กรมศิลปากรปรับลดขนาดโครงสร้างของหน่วยงานสถาบันโขนลงโดยใช้ชื่อว่า 
“ส านักงานโครงการจัดตั้งสถาบันโขน” เพ่ือดูแลการจัดการแสดงโขนให้เป็นสมบัติของชาติให้คงอยู่
สืบไป (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554)  
    จากความเป็นมาในการแสดงโขนพระราชทานดังกล่าวมาในตอนต้นนี้ สรุปได้ว่า 
การแสดงโขนพระราชทานหรือการแสดงโขนของศูนย์ศิลปาชีพฯในพระบรมราชินูปถัมภ์ เกิดข้ึน 
โดยพระราชด าริ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยมีจุดมุ่งหมายที่จะฟ้ืนฟูศิลปะ 
การแสดงชั้นสูงซึ่งเป็น มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมชองไทย ให้คงอยู่คู่บ้านเมืองและสืบทอดส่งต่อสู่
ลูกหลานโดยรวม ช่างฝีมือทุกประเภท มาฟ้ืนฟูและฝึกฝนงานช่าง เพื่อสร้างเยาชนรุ่นใหม่ให้มีฝีมือ 
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ไม่ว่าจะเป็นฝีมือทางการช่าง หรือว่าการแสดง และประการส าคัญอีกประการหนึ่ง สมเด็จ 
พระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ  ทรงมีพระราชประสงค์ ที่จะให้ประชาชนชั้นสามัญชนได้สัมผัส 
การแสดงโขน ที่เป็นโขนแบบโบราณราชประเพณี ที่ในอดีตมีให้เฉพาะเป็นเครื่องราชูปโภค  
ในพระบรมมหาราชวัง หรือเจ้านายชั้นสูงเท่านั้นที่มี โอกาสได้สัมผัส ให้ได้สัมผัสการแสดงโขน  
กระจายเผยแพร่ไปทั่วทุกภูมิภาคของไทยและสืบทอด ส่งต่อสู่ลูกหลาน เยาวชนให้เป็นก าลังส าคัญ 
ในการอนุรักษ์ สืบไป   
   4.1 นักแสดงโขนพระราชทาน  
    ปรเมษฐ์ บุญยะชัย (2559: สมัภาษณ์) ผู้ก ากับการแสดง และเป็นผู้จัดท าบท 
และค าบรรยาย ในการแสดงโขนพระราชทาน อธิบาย ว่าก่อนที่โขนพระราชทานจะเริ่มจัดการแสดงขึ้น 
นั้น สิ่งแรกที่คณะ ผู้จัดการแสดงโขน จะต้องท าเป็นอันดับแรก ก็คือการคัดเลือกนักแสดงเพ่ือมา 
ท าการแสดง นักแสดงที่เข้ามาแสดงโขนพระราชทาน จะต้องเป็นบุคคลที่ผ่านการคัด อย่างพิถีพิถัน 
คณะกรรมการคัดเลือกผู้แสดง เพื่อให้ได้มาซึ่งคนรุ่นใหม่ได้มีส่วนร่วมสืบสาน  ศิลปะ วัฒนธรรม 
ตามแบบโบราณราชประเพณีเต็มรูปแบบ ด้วยเหตุที่ต้องคัด เลือก เฟ้น  นักแสดงนี้จึงท าให้มีเยาวชน
รุ่นใหม่เข้ารับการคัดเลือกเป็นจ านวนมาก นักแสดงเลือดใหม่ ที่เข้ามาท าการคัดเลือก รุ่นใหม่นี้  
มาจากหลากหลายที่  จากวิทยาลัยนาฏศิลป ทุกภูมิภาค สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และยังเปิดโอกาส
ให้ผู้ที่มีความสามารถ ในการแสดงโขน จากหลากหลายสถาบันเข้ารับการคัดเลือกได้ด้วย 840 คน 
ส าหรับการเข้าแสดงความสามารถ ในการแสดงโขนชุดศึกพรหมมาศ ใช้เวลา 2 สัปดาห์  อาจารย์
ปรเมษฐ์ บุญยะชัย ผู้ก ากับการแสดง และเป็นผู้จัดท าบท และค าบรรยาย ในการแสดงโขน ตอนนี้ 
ได้ให้สัมภาษณ์  ว่า  การสร้างโขนเลือดใหม่ หรือจะเรียกว่า ดึงช้างเผือกออกจากป่า นั้น ต้องมี
ขั้นตอนและวิธีการที่ละเอียด  ชัดเจน เพ่ือให้ได้มาซึ่งนักแสดงที่มีความรู้ความสามารถ ในการแสดง
โขน  เพราะเราไม่ได้จัดการแสดงโขนธรรมดา แต่เป็นโขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าฯ 
พระบรมราชินีนาถ(ประเมษฐ์ บุญยะชัย:2559 : สัมภาษณ์ ) นอกจากนี้เกณฑ์การคัดเลือกนักแสดง 
จึงเข้มข้นมาก จาก 840 คนที่เข้ารับการคัดเลือก จะต้องคัดให้เหลือ เพียง 25 คน ซึ่งนั่นหมายความ
ว่า จะต้องมีนักแสดงโขนที่เขารับการคัดเลือกจะต้องหลุดจากการคัดเลือก กว่า 800 คน จากการให้
สัมภาษณ์ของ อาจารย์ปรเมษฐ์ บุญยะชัย ผู้ก ากับการแสดง อาจารย์ได้ตอบข้อค าถามถึงเกณฑ์ในการ
คัดเลือกนักแสดง พอสังเขป คือ นักแสดงโขนพระราชทาน จะคัดจาก กระบวนท่า จังหวะ ลีลา การตี
บทตามบทที่ก าหนด การร าประกอบค าร้อง การตีบทประกอบค าพากย์โดยมีครูผู้เชี่ยวชาญเกี่ยวกับ
การแสดงโขน มาเป็นกรรมการคัดเลือก ในการคัดเลือกแบ่งเป็น 2 รอบ ในรอบที่ 2 จะเลือกไว้เพียง 
25 คนเท่านั้น ส่วนที่เหลือถึงแม้จะไม่ถูกคัดเลือกให้เป็นตัวแสดงหลัก แต่ก็ให้ร่วมแสดงเป็นตัว
ประกอบ ในการแสดงเช่น เทวดา นางฟ้า ไพร่พล ทหาร เป็นต้น นักแสดง 25 คนที่ถูกคัดเลือก 
ระยะเวลา ที่ท าการซ้อม ท าการแสดง จะได้รับเบี้ยเลี้ยง ด้วย การแสดงโขนพระราชมาน ใช้ 
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งบประมาณสูงมาก ถ้าไม่ใช่พระมหากรุณาธิคุณ ของสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ  
จะไม่สามารถจัดการแสดงได้ เพราะใช้งบประมาณสูงมาก อาจารย์ประเมษฐ์ บุญยะชัย ยังกล่าวสรุป
เกี่ยวกับนักแสดงที่คัดมาแล้ว จะต้องมีวินัย โดยยึดหลัก 4 ข้อ คือ  

1.  กตัญญู   
2.  รู้หน้าที่    
3.  สามัคคี   
4.  มีวินัย  

   แต่ถ้าหากนักแสดงคนใด ขาดวินัย จะถูกส่งกลับ ทันที แต่เท่าท่ีคัดเลือกมา  
ล้วนแล้วแต่เป็นนักแสดงที่มุ่งมั่น มีวินัย บางคนเข้ามาคัดเลือก 2 ครั้งแล้ว ยังไม่ได้ แต่ก็ยังไม่ท้อถอย 
ยังคงใช้ความพยายามฝึกฝน ที่จะต้องผ่านการคัดเลือกให้ได้ เป็นนักแสดงโขนอันเป็นเกียรติที่สูงส่ง 
แก่ตนเอง สถาบัน และวงศ์สกุล นักแสดงที่มาจากวิทยาลัยนาฏศิลป ส่วนภูมภาค ส่วนมาก ครูผู้สอน
จะเป็นผู้พามา เพ่ือเข้าคัดเลือก นี่ก็เป็นอีกสิ่งหนึ่งเพ่ือการันตีว่า ความรู้ความสามารถของศิษย์ที่ตน 
พามา ถ้าหากได้รับคัดเลือกเป็นนักแสดงแล้ว ก็แสดงให้เห็นถึงความสามารถของครูด้วย  
   หลังจากท่ีได้ตัวแสดง 25 คน แล้ว นักแสดงทุกคนก็ต้องซ้อมอย่างหนัก และต้อง
ผ่านการกลั่นกรองจากครูผู้เชี่ยวชาญ ว่านักแสดงแต่ละตัวจะได้แสดงเป็นตัวใด มีความเหมาะสมที่จะ
ได้รับบทใด 
   อาจารย์ประเมษฐ์ บุญยะชัย หนึ่งในคณะกรรมการผู้คัดเลือก และเขียนบท 
คัดเลือกนักแสดงให้เหมาะกับบท กล่าวว่า  “นักแสดงต้องเหมาะสมกับบทบาทที่จะเล่น ทั้ง
โดยเฉพาะรูปร่าง บุคลิก เช่น บทมังกรกัณฑ์ จะต้อง ดุดัน ว่องไว คล่องแคล่ว อินทรชิต จะต้องมี
รูปร่างสันทัด หรือกาฬสูร จะตัวเล็กจึงจะเหมาะกับบทบาทที่ได้รับ ท าให้การแสดงได้รับอรรถรส  
ในการแสดงจริงๆ 
   ความแตกต่างในการแสดงการวางฉากในแต่ละตอน การแสดงโขนพระราชทาน 
ตอน ศึกพรหมมาศ นี้ จะไม่ทิ้งรูปแบบเดิมที่เคยแสดง อย่าง ฉากรบ ตามรูปแบบเดิม จะเข้าทีละ  
2 แถว แต่การแสดงชุดนี้ ปรับให้กองทัพ ตัวไพร่พล ที่เคยเข้า สู้รบกัน เป็น 2 แถว ปรับเป็น วงกลม 
สลับเข้าต่อตีกัน และจะเปลี่ยนให้มีท่าลอยหลัง ซึ่งเป็นท่ายาก ให้กลับมาเล่น ดังนั้นผู้แสดงจึงต้องเก่ง 
ช านาญและมีพลังมาก จึงจะแสดงบทนี้ได้  และอีกอย่างที่ต้องปรับคือการใช้ตัวแสดง หลายคนเป็น  
1 ตัว เช่น มังกรกัณฑ์ท่ีแสดงในตอนนี้ จะมี 3 ตัวแสดง คือ ตัวรบ ตัวนั่งเมือง และตัวรอก เพราะ 
การแสดงมีหลายรอบ จึงท าให้ตัวแสดงเหนื่อยมาก  จ าเป็นต้องใช้ หลายคน 
   4.2 องค์ประกอบของการแสดงโขนพระราชทาน 
    สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงตระหนักถึงคุณค่าของ
ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ ที่ในระยะหลังทรงเห็นถึงความซบเซาของนาฏกรรมตามแบบประเพณี  
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จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุมผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทยประเพณี การแสดงโขน 
พระราชทานเริ่มต้นจากแนวพระราชด าริแห่งองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ  
ที่ประสงค์จะฟ้ืนฟูให้ การแสดงโขน ตามพระราชปรารภของพระองค์ท่าน “โขนถ้าไม่มีคนดูฉันจะ 
ดูเอง” พระองค์จึงทรงมีพระกระแสรับสั่งให้จัดการแสดงโขนพระราชทาน หรือ โขนสมเด็จ หรือ 
ในนามโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ขึ้น ในการแสดง
โขนพระราชทานนี้ จากค าบอกเล่าของอาจารย์ประเมษฐ์  บุณยะชัย ผู้ก ากับการแสดงโขน
พระราชทานทุกชุดที่จัดการแสดง เล่าให้ฟังถึงองค์ประกอบของโขนพระราชทานหรือโขนมูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพฯ แบ่งองค์ประกอบในการจัดสร้าง ออกเป็น 7 องค์ประกอบดังนี้ 
    1. บทประพันธ์ ในการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ยึดรูปแบบการแสดง
โขน ละครหลวงที่เคยแสดงในเขตพระราชฐาน มาเป็นแบบในการจัดสร้างบทประพันธ์ โดยแบ่ง
องค์ประกอบ ออกเป็น 3 คือ การคัดเลือกตอนที่จะใช้แสดง การด าเนินเรื่องโขน และการเบิกโรง  
    2. โดยการเลือกตอนที่จะใช้แสดง สมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ  
ทรงพิจารณาเลือกตอนที่ใช้แสดงจากความสนใจของประชาชนเป็นหลัก 
    3. การด าเนินเรื่องโขน ด าเนินเรื่องแบบกระชับ ตัดบางตอนที่เยิ่นเย้อออก  
มีการแต่งบทพากย์ – เจรจาขึ้นใหม่บางส่วน 
    4. การแสดงเบิกโรง เป็นการแสดงโขนรูปแบบราชส านัก ที่มีการผสมผสานกัน
ระหว่างโขน กับละครใน การแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯมีการรื้อฟ้ืนการแสดงเบิกโรงมาจาก
การแสดงละครใ 
    5. การคัดเลือกนักแสดง การคัดเลือกนักแสดงโขนพระราชทานเกิดขึ้นครั้งแรก 
เมื่อปี 2553 ในการแสดงชุด นางลอย และได้รับความสนใจสูงสุดในการคัดเลือกนักแสดงตอน  
พรหมมาศ โดย 
     การประชาสัมพันธ์ผ่านสถาบันนาฏศิลป์ทุกภูมิภาค 
     ผู้ทรงคุณวุฒิในวงการแสดงโขน เป็นกรรมการคัดเลือก 
     นักแสดงที่ผ่านการคัดเลือกฝึกซ้อมเป็นเวลา 6 เดือน  
     นักแสดงที่ผ่านการคัดเลือกได้รับทุนการศึกษาจากส านักงานทรัพย์สิน 
ส่วนพระองค์  จ านวน 10,000 บาท  
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ที่มา: ประเมษฐ์  บุญยะชัย 

 
ภาพประกอบ 31  นายประเมษฐ์  บุญยะชัย ผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน 

 
    การจัดท าฉาก การสร้างฉากโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ หรือโขนพระราชทาน
ทุกตอนผู้ที่ออกแบบคือ อาจารย์สุดสาคร ชายเสม ให้ค าอธิบายถึงข้ันตอนและวิธีการสร้างฉากโขน
พระราชทานนั้น “การออกแบบฉาก ท าให้ “พรหมาศ”สร้างความตื่นตาตื่นใจตั้งแต่แรกเห็น และ 
“ฉาก” ก็กลายเป็นความโดดเด่นที่ตราตรึงใจผู้ชมจนจบการแสดง ไม่ว่าจะเป็น “ฉากสนามรบ” 
อาจารย์สุดสาครได้สร้างความอลังการให้กับมังกรกัณฐ์ ได้อย่างสมบูรณ์แบบ ประการส าคัญการ
ออกแบบฉาก ต้องเป็นไปด้วยความระมัดระวัง วิจิตร บรรจง นอกจากจะบรรจงในการสร้างแล้ว  
ต้องทันสมัย ใช้งานการแสดงด้วยผสมผสานเทคโนโลยีสมัยใหม่ด้วยโดย แบ่งเป็น 2 ลักษณะ คือ 
     ฉากแบบลอยตัว  
     ฉากที่เป็นภาพวาด  
ขั้นตอนและวิธีการสร้างฉาก โขนพระราชทาน มีหลาย ขั้นตอน คือ  
     1. ก าหนดจ านวนฉากท่ีต้องใช้ในการแสดง แต่ละตอนว่ามีกี่ฉาก แต่ละฉาก
ต้องใช้องค์ประกอบอะไรบ้าง 
     2. ร่างภาพ (Sketch) ร่างภาพต้นแบบ เพ่ือพิจารณาให้เหมาะสมกับเนื้อเรื่อง
ในตอนนั้นๆ และถ้าจะปรับเปลี่ยนอย่างไร  
     3. การปั้นต้นแบบ (Model)สร้างประติมากรรมต้นแบบส าหรับอุปกรณ์
ประกอบฉากท่ีมีมิติแบบลอยตัว เช่น การปั้นช้างเอราวัณ การปั้นต้นแบบหนุมาน 
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     4. การส่งต้นแบบ ให้ช่างเทคนิค เพื่อขยายขนาด และเป็นฉากที่สามารถ
เคลื่อนย้ายได้และหมุนได้ เช่นฉากหนุมานอมพลับพลา ช้าเอราวัณท่ีมีขนาดใหญ่มาก ในการแสดง 
ตอนพรหมมาศ 
     5. การขยายต้นแบบฉากให้เท่าขนาดจริง 
     6. การลงมือสร้างและการลงสีฉาก เช่นการวาดลาย การลงสี การติดกระจก 
     7. การประกอบฉากจริง ติดตั้งโดยการก าหนดจุดต่างๆบนเวที ว่าจะจัดวาง
ต าแหน่ง ใด 
     8. การปรับลด ฉาก น าฉากท่ีสร้างเสร็จมาประกอบที่เวที แสดงจริง ทดลอง
ใช้ฉาก  
     9. แสดงจริง  
     10. การรื้อถอนและเก็บรักษาไว้ให้สวยงามและใช้งานได้ในครั้งต่อไป  
(สุดสาคร ชายเสม, 2559: สัมภาษณ์) 

 

 
ที่มา: สุดสาคร  ชายเสม 

 
ภาพประกอบ 32 อาจารย์สุดสาคร  ชายเสม ผู้ออกแบบฉากโขนพระราชทาน 

    6. ระบบแสง สี เสียงที่ใช้ประกอบการแสดง สรุปจุดที่สร้างความประทับใจให้
ผู้ชมได้ดังนี้      

     6.1 การเปลี่ยนฉากอย่างรวดเร็ว โดยไม่ต้องปิดม่าน หรือปิดไฟ ใช้รีโมท
ควบคุมให้ฉาก  เคลื่อนเข้า ออก ได้เอง   
     6.2 มีการใช้ควันและระบบแสง (Lighting)ปรับแสงมืด หรือสว่างได้ตาม
ต้องการ 
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     6.3 ใช้ระบบสะลิงประกอบการแสดง ตัวละคร ตีลังกา เหาะ ได้ 
    7. เครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน เครื่องแต่งกายโขนถือเป็นงานประณีตศิลป์
ของไทยที่ต้องอาศัยความช านาญของศิลปิน และใช้เทคนิคที่ละเอียด โดยศึกษารูปแบบการแต่งกาย
โขนโบราณ รวมถึงทรงรื้อฟ้ืนงานประณีตศิลป์ของไทยให้กลับมาฝึกหัดให้มีผู้สืบทอดให้นักเรียนของ
มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ สร้างช่างสดึงกรึงไหม สร้างเครื่องแต่งกายใหม่ในการแสดงโขนพระราชทาน 
เครื่องแต่งกายโขนประกอบด้วย 5 ส่วน คือ 
     7.1 พัสตราภรณ์ คือเครื่องประดับตกแต่งในส่วนที่เป็นผ้า เครื่องแต่งกายโขน
เลียนแบบการแต่งกายพระมหากษัตริย์ และพระบรมวงศานุวงศ์ชั้นสูง   
     7.2 ศิราภรณ์ คือ เครื่องตกแต่งศีรษะของตัวแสดงโขน 
     7.3 ถนิมพิมพาภรณ์ คือ เครื่องประดับประกอบตกแต่ง นิยมใช้วัสดุ
เลียนแบบจากเครื่องต้นทรงของพระมหากษัตริย์   
     7.4 หัวโขน ตามตัวละครที่ก าหนดโดยศึกษาจากหัวโขนโบราณที่เก็บไว้ใน
พิพิธภัณฑ์หรือจากประติมากรรมโบราณ ต่างๆ  
     7.5 การแต่งหน้าโขนปรับปรุงการแต่งหน้าโขนเป็น 3 แนวคิด คือ แต่งหน้า
ให้มีเอกลักษณ์ของโขน  แต่งหน้าที่ต้องงามเท่าหัวโขน แต่งหน้าที่ต้องงามจากการมองระยะไกล และใกล้ 
จากแนวคิดดังกล่าวพัฒนาสู่รูปแบบการแต่งหน้า “แนวพระราชนิยม” ที่ลดทอนการใช้สีสันแบบ
แต่งหน้ากรมศิลปากรแบบละคร มาใช้การแต่งหน้าแบบโบราณ ดูจากโครงสร้างของคิ้ว สีใบหน้า 
     7.6 การพัฒนาการพากย์ เจรจาโขน /การบรรจุเพลงร้อง และดนตรี การ
แสดงโขนพระราชทานพัฒนารูปแบบ การใช้คนตรีประกอบดังนี้ 
      นอกจากการพากย์ เจรจา แล้ว การแสดงโขนพระราชทาน ยังมีการบรรจุ
เพลงร้อง และดนตรี การแสดงโขนพระราชทานพัฒนารูปแบบ การใช้คนตรีประกอบ ดังนี้   
       1. การบรรจุเพลงโขนในการบรรจุเพลงในแต่ละตอนต้องอาศัยข้อมูล
ทางเอกสาร ที่ศึกษาค้นคว้าและความทรงจ าจากผู้ทรงคุณวุฒิที่เชี่ยวชาญด้านคีตศิลป์ หลายท่าน เพื่อ
มุ่งอนุรักษ์เพลงโบราณอันทรงคุณค่า ที่เลือนหายไปจากสังคมไทยให้กลับมาเป็นที่รู้จักอีกครั้ง  เช่น  
เพลงโคมเวียน เพลง เต่าเห่ ปีนตลิ่ง 
       2. การขับร้องเพลงประกอบการแสดงโดยแบ่งผู้ขับร้องและวงดนตรี
ออกเป็น 2 ฝั่งของเวที และน านักร้องชายมาร้องเป็น ต้นบท เป็นเวทีแรก 
       3. การคัดเลือกนักร้องเพ่ือร้องเพลงในการแสดงโขน ใช้วิธีเดียวกันกับ
การคัดเลือกนักแสดง ดังที่กล่าวข้างต้น 
       4. การบรรจุดุริยางค์ประกอบการแสดงถึง 2 ประเภท คือ การใช้วง
โยธวาทิต และ และการบรรเลงเพลงปี่พาทย์มโหรีประกอบการแสดงโขน 
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     7.7 การประชาสัมพันธ์ หลากหลายช่องทาง คือ 
      7.7.1 เพ่ิมช่องทางจ าหน่ายบัตร 
      7.7.2 ประชาสัมพันธ์ด้วยสื่อสิ่งพิมพ์ เช่นหนังสือพิมพ์ นิตยสาร และ
โปสเตอร์ 
      7.7.3 ประชาสัมพันธ์ทางโทรทัศน์ อินเทอร์เน็ต              
      7.7.4 จัดท าของที่ระลึกเพ่ือหารายได้สนับสนุนการแสดงเผยแพร่ความรู้
ในการอนุรักษ์โขน จัดการอบรม สัมมนา นิทรรศการ ต่างๆ (นครินทร์ น้ าใจดี, 2557)   
     องค์ประกอบในการแสดงโขนพระราชทาน นอกจากจะถูกพัฒนาขึ้นจากท่ี
เคยเป็นยังพัฒนาให้เกิดสิ่งใหม่ๆ ที่ทันสมัยแต่ยังคงรักษาความประณีตงดงามแบบโบราณราช
ประเพณีไว้ ได้อย่างงดงาม การแสดงโขนพระราชทานเมื่อเปรียบเทียบกับการแสดงโขนทั่วไปแล้ว 
สรุปเป็นแผนภาพความแตกต่างที่น าไปสู่การพัฒนาได้ ดังแผนภูมิสรุปการแสดงโขนของไทยพัฒนาสู่
โขนพระราชทาน ดังแผนภูมิสรุปการแสดงโขนของไทยพัฒนาสู่โขนพระราชทาน ต่อไปนี้ 
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ภาพประกอบ 33 สรุปการแสดงโขนของไทยพัฒนาสู่โขนพระราชทาน 

  
4.3 การจัดแสดงโขนพระราชทาน  

    ในการแสดงโขนพระราชทาน โดยพระด าริในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ จัดแสดงขึ้นทั้งหมด  7 ตอน ประกอบด้วย 

นักแสดง  
นักเรียนที่มีความสามารถ 

ของกรมศิลปากร 

 

นักแสดง   
การคัดเลือก/แข่งขันจาก 
หลายสถาบัน ทกุภูมภิาค  

 
 
 
 

เครื่องแต่งกาย   
- ตามแบบโบราณราช ฯ   
- ช่างศูนย์ศิลปาชีพ ฯจัดท า 

 
 

วงดนตร ี 
-ใช้วงปี่พาทย์  
-ใช้เพลงร้องแบบละครใน 

  
 ฉาก 

-ฉากบนเวทีตามขนบการจัด
ฉากในการแสดงโขน 

  
 
 

ระบบแสง ส ีเสียง 
-ควบคุมด้วยรีโมท ฯ 
-ใช้ควัน แสง และ สลิง 

การประชาสัมพันธ ์
-สื่อสิ่งพิมพ ์
-อินเทอร์เน็ต /โทรทัศน ์
 
 

 
  

 
 

ฉาก 
-ฉากแบบลอยตัว  
-ฉากภาพวาด, เทคนิค ใหม่ 

 
 
 

วงดนตร ี
-วงโยธวาทิต (มีตั้งแต่ ร.5) 
-ปี่พาทย์วงมโหร ี
-บรรจุเพลงโขนโบราณ 

 
 
 

พากย์ – เจรจา  
-ครูพากยโ์ขน 5 ท่าน   
ครูธีรภัทร์  ครูเชาวนาท   
ครูด ารงศักดิ์ ครูสุธีร์  
ครูสมพร  เท่ียงแช่ม  
 

 
 

ระบบแสง ส ีเสียง 
- ใช้ไฟส่องสว่างตามปกติไม่มี
เอฟเฟ็ก ควัน อื่นๆ 

 
 เครื่องแต่งกาย 

-ตามแบบกรมศิลปากร 
-ประมูลโดยเอกชน จัดท า 

 
 พากย์ –เจรจา 

-ครูจากกรมศิลปากร 
-ไม่เจาะจง แลว้แต่สมัครใจ 
และความสามารถ 
-ครูจากสถาบันโขนต่างๆ 

 
 
 
 

โขนทั่วไป 
โขน

พระราชทาน 

การประชาสัมพันธ ์
-ในวงแคบ ,มีน้อย 
-แสดงงานส าคัญ/ราชพิธ ี
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     1) การแสดงโขนพระราชทานชุด ศึกอินทรชิต ตอนพรมมาศ 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 34 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทานชุด ศึกอินทรชิต ตอนพรหมาศ 

 
      ด้วยส านึกในพระมหากรุณาธิคุณเป็นล้นพ้น ในพระคุณูปการที่ทรง
ตระหนักถึงคุณค่าของศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติโดยเฉพาะการแสดงโขน ซึ่งเป็นนาฏศิลป์ชั้นสูงมรดก
อันล้ าค่าของไทย ท่านผู้หญิงต์ ทีขะระ ผู้ช่วยเลขาธิการมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จ 
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และผู้อ านวยการแสดงโขน กล่าวว่า ในปี พ.ศ. 2558  สมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงเลือกโขนชุดศึกอินทรชิต ตอนพรหมาศ กลับมาจัดแสดง
ใหม่อีกครั้ง หลังจากที่เคยสร้างความประทับใจให้ผู้ชมมาแล้วเมื่อปี พ.ศ. 2550 และ พ.ศ. 2552  
แต่ส าหรับการแสดงครั้งนี้ (2558) ได้มีการปรับปรุงและจัดการแสดงใหม่ แต่ยังคงความงดงาม  
ความสนุกสนาน ตามแบบฉบับของโขนพระราชทานไว้อย่างครบถ้วน อีกท้ังยังคงจารีตแบบแผนและ
บทการแสดงตามบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ของพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
รัชกาลที่ 2 เป็นหลัก โดยผสมผสานกับบทคอนเสิร์ตของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้า 
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ แล้วยังเพ่ิมเติมบทฉุยฉายจากบทโขนพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 เข้ามาอีกด้วย ซึ่งฉากการแสดงในครั้งนี้มีฉากส าคัญ 6 ฉาก 
ได้แก่   ฉากที่ 1 ขัดตาทัพ (ท้องพระโรงกรุงโรมคัล)  ฉากที่ 2 พลับพลาพระราม, ฉากที่ 3 สนามรบ, 
ฉากที่ 4 ข่าวศึก(ท้องพระโรงกรุงลงกา), ฉากที่ 5 เสียพิธี และฉากที่ 6 ศรพรหมาศ การจัดโขนหลวง
ในครั้งนี้ เป็นการผสมผสานนาฏศิลป์ที่งดงามวิจิตร อาทิ การสร้างฉากท้องพระโรงให้งดงาม เป็น
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ศิลปกรรมไทยที่เชื่อมโยงกับศิลปะจีน อาศัยรูปแบบศิลปกรรมในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า
เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3  และได้เพ่ิมบทฉุยฉายจากบทโขนพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว ซึ่งกล่าวได้ว่าแม้จะไม่แพร่หลายนัก แต่ทว่ามีความงดงามเป็นอย่างยิ่ง การแสดงโขน
พระราชทาน แต่ละครั้ง มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ  ได้คัดเลือกคนรุ่นใหม่เพ่ือให้มีโอกาสร่วมสืบสาน
วัฒนธรรมของชาติ  โดยได้คัดเลือกนักแสดงตัวเอกรุ่นใหม่ร่วมแสดงด้วย เพื่อให้เยาวชนมีส่วนร่วม
สร้างสรรค์ อนุรักษ์ และเผยแพร่นาฏศิลป์ชั้นสูงของไทยให้คงอยู่สืบไป โดยมีเยาวชนสมัครเข้า
คัดเลือกมากถึง 845 คน สามารถคัดตัวแสดงเอกคือ พระ นาง ยักษ์ และลิง ได้ท้ังสิ้น 26 คน
นอกจากนี้ยังถือเป็นการรวมตัวของบรรดาศิลปินชั้นครูของเมืองไทย และยังมีเหล่านักแสดง  
นักร้องนักดนตรี นักออกแบบเครื่องแต่งกาย ช่างท าฉาก ช่างเทคนิค ช่างตัดเย็บ ช่างปัก ช่างท า
เครื่องประดับ และบุคคลอ่ืนๆ ผู้อยู่เบื้องหลังฉากรวมแล้วกว่า 800 คน (ประเมษฐ์ บุญยะชัย, 2560: 
สัมภาษณ์)  
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 35 การแสดงโขนพระราชทาน ตอนพรหมาศ 

 

      การแสดงโขนพระราชทาน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน พรหมาศ นอกจาก
ความโดดเด่นในเรื่องของ ฉากแล้ว ศิลปะการร่ายร าของเหล่านักแสดงในบทบาทต่างๆ ก็งดงามสม 
กับเป็นนักแสดงที่ผ่านการ คัดเลือกมาเพ่ือ โขนพระราชทาน อย่างแท้จริง กระบวนท่าร าที่งดงาม เป็น
กระบวนท่าร าที่ รักษาไว้ในกรมศิลปากร และสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์สืบทอดมาจาก จหมื่นสมุหพิมาน 
หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ตัวโขนส าคัญในกรมมหรสพ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว ครูผู้วางรากฐาน การเรียนการสอนโขน และเป็นผู้ประกอบพิธีไหว้ครูและครอบครูให้กับ
กรมศิลปากรเป็นท่านแรก แม้กระบวนท่าร าจะมีการตัดทอนเพื่อให้เหมาะสมแก่เวลา เช่นเดียวกันกับ
ค าบอกเล่าของผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน (ประเมษฐ์ บุญยะชัย, 2560: สัมภาษณ์) ได้อธิบาย
ว่า การแสดงโขนพระราชทานตอน พรหมาศ ณ โรงละครของศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย  
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แน่นขนัดไปด้วยผู้ที่ชื่นชอบการแสดง โขน วิจิตรนาฏศิลป์ไทยที่เกือบสูญหายไป แต่ด้วยพระมหากรุณาธิคุณ
ของ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้อนุรักษ์และจัดการ
แสดงโขนข้ึนเป็นประจ าทุกปี พร้อมกับการคัดสรรนักแสดงอย่างต่อเนื่องเพ่ือให้คนรุ่นใหม่ได้มีส่วนร่วม
ในการสืบสานศิลปวัฒนธรรมตามแบบประเพณีโบราณอย่างเป็นรูปธรรม ในการแสดงทุกครั้งที่ผ่านมา
คือ ฉากศรพรหมาศ ที่เต็มไปด้วยความงดงาม และความยิ่งใหญ่ของฉากท่ีมีจุดน าสายตาหลักคือ 
ช้างเอราวัณ รายล้อมไปด้วยเหล่าเทพ เทวดา ท่ามกลางกองทัพของพระลักษมณ์ และพลวานร แสง สี 
เสียง จากฉาก เทคนิคประกอบ และฝีมือการร่ายร าของนักแสดงในทุกบทบาทเป็น ภาพประทับใจที่
เรียกเสียงปรบมือได้อย่างท่วมท้น ประทับใจผู้ชมเป็นอย่างยิ่ง จนท าให้ ต้องจัดการแสดง ขึ้น อีกทุกๆ ปี  
(อุบลวรรณ นาคสังข์, 2559) 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.co 

 

ภาพประกอบ 36 การแสดงโขนพระราชทาน ตอนพรหมาศ 
 

  2) การแสดงโขนพระราชทานชุด นางลอย 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 

ภาพประกอบ 37 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทานชุด นางลอย 
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การแสดงโขนชุด นางลอย จัดแสดงในปี พ.ศ. 2553 มูลนิธิส่งเสริม 
ศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จัด การแสดงโขน ชุด นางลอย  ตาม 
พระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยใช้พัสตราภรณ์ และอุปกรณ์
ประกอบฉาก ที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้จัดสร้างขึ้นใหม่ รวมทั้งนักแสดงตัวเอกเยาวชนรุ่นใหม่ 
ที่จัดการคัดเลือกขึ้นเป็นครั้งแรก เพ่ืออนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ และให้คนรุ่นใหม่ได้สัมผัส 
กับศิลปวัฒนธรรมตามแบบประเพณีโบราณ การแสดงโขนชุดนี้ ยังคงอลังการ งดงาม ไม่มีที่ติ 
เหมือนอย่างครั้งแสดง  ตอน  ศึกพรหมมาศ 
 สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงตระหนักถึงคุณค่าของ
ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ ที่ในระยะหลังทรงเห็นถึงความซบเซาของนาฏกรรมตามแบบประเพณี จึง
ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุมผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทยประเพณี เพ่ือจัดสร้างเครื่องแต่งกาย
โขนข้ึนใหม่ ส าหรับใช้ในการแสดงพระราชทาน และเพ่ือเป็นการสืบสานฝีมือเชิงช่าง ทั้งช่างท าหัวโขน 
ช่างปักสะดึงกรึงไหม และช่างเงินช่างทอง รวมทั้งผู้เชี่ยวชาญศิลปะการแต่งหน้า ประกอบด้วยศิลปิน
ในสาขาต่างๆ โขนตอนนางลอยในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ โดย
จะจัดแสดงตามรูปแบบโขนหลวงแต่โบราณในสมัยรัชกาลที่ 6 ทั้งในเรื่องการร่ายร า การขับร้อง และ
การบรรเลงปี่พาทย์ แต่เพ่ิมเทคนิคฉากและเวทีสมัยใหม่ อาทิ การใช้เวทีหมุน ซึ่งนับเป็นครั้งแรกที่
น าเอาเวทีหมุนมาใช้ในการแสดงโขน รวมทั้งเทคนิคการเปลี่ยนฉากบนเวทีอย่างรวดเร็ว โดยการใช้
รีโมทคอนโทรล เทคนิคเดียวกับท่ีใช้ในละครเวทีสมัยใหม่ นอกจากนี้ยังมีการชักรอกตัวแสดงในฉาก
เหาะ เพ่ือเพ่ิมอรรถรสในการรับชมและให้มีความงดงามวิจิตรมากข้ึน จึงนับได้ว่าเป็นการแสดงโขนที่
สมบูรณ์แบบที่สุดในประวัติศาสตร์ เพราะได้น าข้อบกพร่องจากการแสดงครั้งที่แล้วมาแก้ไข รวมทั้ง
เสื้อผ้า เครื่องแต่งกาย และอุปกรณ์ประกอบการแสดง ที่ออกแบบและควบคุมการจัดสร้างโดย
ผู้เชี่ยวชาญ  
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com  

 

ภาพประกอบ 38 การแสดงโขนพระราชทานชุด นางลอย 
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  3) การแสดงโขนพระราชทานชุด ศึกมัยราพณ์ 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 39 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทานชุดศึกมัยราพณ์ 

 
      การแสดงโขนพระราชทานชุด ศึกมัยราพณ์ จัดแสดงขึ้นอีกครั้งเป็นครั้งที่ 3 
ในปี พ.ศ. 2554  สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ประชุม
ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปะไทยประเพณี และเพ่ือเป็นการสืบสานฝีมือช่างหัตถศิลป์ของไทยในแขนงต่างๆ 
และมีพระราชด าริให้จัดแสดงโขนข้ึนด าเนินมาเป็นปีที่ 4 แล้ว โดยทรงมอบหมายให้ ม.ล.ปิยาภัสร์ 
ภิรมย์ภักดี เป็นรองผู้อ านวยการผลิตโขนชุด “ศึกมัยราพณ์” ขึ้นเพ่ือเฉลิมพระเกียรติปีแห่งมหามงคล
สมัยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช ทรงเจริญพระชนมพรรษา  7 รอบ วันที่ 5 
ธันวาคม 2554 โขนชุด มัยราพณ์ ในการแสดงโขนตอนศึกไมราพณ์ ได้จัดท าชุดการแสดงขึ้นใหม่อีก
เพียง 1 ชุด คือชุดของมัจฉานุ คุณหญิงต้น ม.ล.ปิยาภัสร์ ภริมย์ภักดี กล่าวว่า  “ชุดในตอนมัยราพณ์
ท าใหม่เพียงหนึ่งชุดเพราะ 2 ตอนแรก เราท าชุดใหม่ไปหมดแล้ว ตัวละครที่ท าชุดเพ่ิมคือ  มัจฉานุ 
เป็นลูกหนุมานกับนางสุพรรณมัจฉา หน้าของมัจฉานุจะเป็นลิง มีหางเป็นปลา แต่เครื่องแต่งกาย 
เป็นยักษ์เพราะเขาคือลูกบุญธรรมของมัยราพณ์ ซึ่งเป็นยักษ์ ชุดนี้ใช้เทคนิค สะดึงกลึงไหม ปักเลื่อม  
การตรึงลวดลายที่เป็นโลหะและลงยาราชาวดี ส าคัญคือมีหาง ที่เคลื่อนไหวได้ต้องใช้โครงสร้างเหล็กบุ
ด้านใน  และใช้ลวดลายสีเป็นงานเขียนตรึงไว้ด้านนอก ส่วนฉากท่ีน่าตื่นตาตื่นใจก็คือ ฉากที่หนุมาน
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เนรมิตกายให้ใหญ่ แล้วอมพลับพลาที่ประทับของพระรามไว้เพ่ือป้องกันมิให้ ไมยราพณ์ มาลักเอาตัว
พระรามไปได้ 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 40 การแสดงโขนพระราชทาน ชุด  ศึกมัยราพณ์ 

 
  4) การแสดงโขนพระราชทานชุด จองถนน 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 41 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทาน ชุด จองถนน 
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      โขนพระราชทานชุด จองถนนพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ขึ้นเพ่ือใช้เป็นมหรสพส าหรับพระนครแล้ว  
พระราชประสงค์ท่ีแฝงไว้อีก คือ ใช้เป็นแบบอย่างของการประพฤติปฏิบัติ เป็นคติสอนใจ เช่น  
ความจงรักภักดีของข้าทหารที่มีแก่เจ้านายของตน เช่น หนุมาน หรือ คุณธรรมคุณความดีในสิ่งที่
ถูกต้องที่พิเภกยึดม่ันประจ าในใจของตน เป็นต้นด้วยเหตุนี้เอง  สมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ
จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้จัดการแสดงโขนพระราชทาน ชุดจองถนน ขึ้นและในวโรกาสที่
สมเด็จพระนางเจ้าฯ สิริกิติ์พระบรม ราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนมพรรษาครบ 80 พรรษาโขน  ชุด 
จองถนน ด าเนินตามบทพระราชนิพนธ์ของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชและ
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ประกอบกับบทโขนที่ครูอาจารย์ในกรมศิลปากรได้ 
เรียบเรียงไว้ น ามาสอดประสานปรับเปลี่ยนการด าเนินเรื่องให้เหมาสมกับปัจจุบัน  โดยจุดประสงค์ 
ที่ยังอนุรักษ์ศิลปะการแสดงแบบโขนหลวงไว้อย่างครบถ้วน  ทั้งรูปแบบการบรรเลงขับร้องและ
กระบวนท่าร าที่วิจิตรงดงามมาแต่อดีตที่ถ่ายทอดผ่านครูอาจารย์มาถึงปัจจุบัน  
(https://khonsite.wordpress.com,17 เมษายน 2559) 
 

  
ที่มา: www.khonperformance.com  

 
ภาพประกอบ 42 การแสดงโขนพระราชทาน ชุด จองถนน 
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ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 43 การแสดงโขนพระราชทาน ชุด จองถนนหนุมานจับนางสุพรรณมัจฉา 

  
     5) การแสดงโขนชุด ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์  
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 44 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทาน ชุดโมกขศักดิ์ 
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ที่มา: www.khonperformance.com 
 

ภาพประกอบ 45 การแสดงโขนพระราชทาน ชุดโมกขศักดิ์ 

 
      จัดแสดงในปี พ.ศ. 2556 มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ได้เลือกบท รามเกียรติ์ 
ชุด กุมภกรรณ  ตอน โมกขศักดิ์  มาจัดแสดงเพ่ือเฉลิมพระเกียรติ และเผยแพร่ให้เป็นที่แพร่หลาย 
ในการนี้ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ สมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จฯ เป็นผู้แทนพระองค์ ทอดพระเนตรการจัดแสดง ครั้งนี้  
โดยมีผู้บริหารภาครัฐ – ภาคเอกชน  เอกอัครทูต  ผู้น าเหล่าทัพ ศิลปิน และผู้น าจากองค์กรหลายภาค
ส่วน ทั้งชาวไทยและต่างประเทศ  ร่วมเฝ้าทูลละอองพระบาท  เนื่องในโอกาสเสด็จพระราชด าเนิน ณ 
หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ที่ถือเป็นอีกหนึ่งงานแห่งความภาคภูมิใจของประเทศ
ไทย โดยจะจัดแสดงนานมาก เพ่ือให้มีจ านวนรอบเพียงพอต่อความต้องการของผู้ชมการแสดงโขนชุด 
ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์ ในบทตอนนี้สอดแทรกคุณธรรมหลายเรื่อง เช่น ธรรมะย่อมชนะอธรรม 
การเสียสละเพ่ือส่วนรวม จากพระมหากรุณาธิคุณของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
ที่ได้ทรงมีพระราชเสาวนีย์ ให้อนุรักษ์โขน ซึ่งเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงของไทย และเพ่ือให้คนรุ่นใหม่
ได้มีส่วนร่วมสืบสานศิลปวัฒนธรรมตามแบบประเพณีโบราณ ที่งดงามเต็มรูปแบบ นับเป็นความ
ภาคภูมิใจของคนไทยที่มีส่วนช่วยสืบสานและอนุรักษ์มรดกของชาตินี้เอาไว้ รวมถึงผู้แสดงที่เป็นกลุ่ม
คนรุ่นใหม่ ที่มีความตั้งใจในการสืบทอดศิลปะการแสดงชั้นสูงส าคัญของชาติ ที่ต้องช่วยกันรักษาไว้ให้
คงอยู่สืบไป  
      นอกจากนี้การแสดงโขนชุดศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์ยังประกอบไป
ด้วยฉากส าคัญหลายฉากท่ีใช้เทคนิคการแสดงสมัยใหม่เข้าผสมผสาน ทั้งการข้ึนรอกของตัวแสดง แสง 
สี เสียง อาทิ ฉากโรงพิธีกุมภกรรณ ความพิเศษอยู่ที่พ้ืนหลังของฉากวาดด้วยลายรดน้ าก ามะลอ  
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ได้แรงบันดาลใจมาจากลายจิตรกรรมของหีบพระธรรมในสมัยปลายอยุธยา- รัตนโกสินทร์ตอนต้น,  
ฉากยุดรถพระอาทิตย์ พระอาทิตย์ดวงกลมโตขนาดเส้นผ่าศูนย์กลาง 4 เมตร,หนุมานสูง 4 เมตร, 
ภูเขาสูง 8 เมตรในระบบไฮดรอลิก ฉากหนุมานไปเก็บยาที่เขาสรรพยา ฉากท้องพระโรงกรุงลงกา 
จัดสร้างขึ้นโดยใช้การแกะลายสมัยกรุงศรีอยุธยายุคพระเจ้าปราสาททอง ผสมผสานกับลายขอม
โบราณแบบลพบุรีและทวารวดี นอกจากนี้ยังจัดสร้างเครื่องแต่งกายและพัสตราภรณ์ขึ้นเพ่ิมเติมเพ่ือ
ความสมบูรณ์แบบของการแสดง 
     6) การแสดงโขนพระราชทานชุด  ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาศ 
 

 
ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 46 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทาน ตอน นาคบาศ 

 
      การแสดงโขนชุด  ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาศ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2557-
2558 ถือเป็นการแสดงโขนพระราชทาน ที่แสดงหลายรอบ ใช้เวลายาวนานที่สุด เท่าทีเคยจัดการ
แสดงมา โดยจัดการแสดงตั้งแต่วันที่ 7 พฤศจิกายน 2557 – 5 ธันวาคม 2558 การแสดงก็ยังคง
อลังการ วิจิตรบรรจงงดงาม เช่น ครั้งก่อนๆที่แสดงผ่านมา แต่ จุดเด่นในการแสดงตอนนี้ คือมีจ าอวด 
(ตลก) ขึ้นสร้างสีสัน ให้ความสนุกสนาน  ด้นกันสดๆแบบไม่มีใครยอมใครเลย สร้างความสนุกสนาน 
ผู้ชมก็คงยังให้ความนิยม เข้าชม และถือเป็นกุศโลบาย ที่สมด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 
ได้พระราชทานให้พสกนิกรทุกหมู่เหล่า ได้ร่วมกันอนุรักษ์วัฒนธรรม ประจ าชาติให้คงอยู่ และได้รับ
การส่งทอด ผ่านไปยังเยาวชนรุ่นหลัง ต่อไป (https://www.posttoday.com, 26 พฤศจิกายน 
2557) 
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ที่มา: www.yotupe.com 

 
ภาพประกอบ 47 การแสดงโขนพระราชทาน ตอน นาคบาศ 

 
   7) การแสดงโขนพระราชทานชุด พิเภกสวามิภักดิ์ 
 

 
 ที่มา: www.khonperformance.com 

 
ภาพประกอบ 48 เอกสารแนะน าการแสดงโขนพระราชทาน ชุดพิเภกสวามิภักดิ์ 

 
      โขนพระราชทานชุด พิเภกสวามิภักดิ์ มีก าหนดการจะ จัดแสดงในวันที่ 5 
พฤศจิกายน 2559 – วันที่ 5 ธันวาคม พ.ศ. 2559 (งดการแสดงเพื่อถวายอาลัยแด่พระบาทสมเด็จ
พระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช) ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ  รองราชเลขานุการในพระองค์ 
สมเด็จพระนางเจ้าฯ  พระบรม – ราชินีนาถ  เล่าให้ฟังถึงความเป็นมาของการแสดงโขนพระราชทาน 
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ชุด  พิเภกสวามิภักดิ์ว่า โขนพระราชทาน หรือ โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าฯ 
พระบรมราชินีนาถ เกิดขึ้นโดยพระราชประสงค์ท่ีจะทรงอนุรักษ์การแสดงโขน ซึ่งเป็นศิลปะการแสดง
อันวิจิตรบรรจง และถือเป็นการแสดงอันมีที่มาจากกระแสพระราชด าริ แห่งสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ แต่ก่อนที่จะท าการเปิดการแสดงนั้น ประเทศไทยเกิดการสูญเสียครั้งยิ่งใหญ่ ด้วย
พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9  
เสด็จสวรรคต ยังความโศกเศร้ามายังปวงชนชาวไทยทุกหมู่เหล่า จึงจ าเป็นต้องเลื่อนการแสดงออกไป
อย่างไม่มีก าหนด มิใช่ว่าจะงดการแสดง ก าหนดการแสดงได้ถูกรังสรรค์เตรียมความพร้อม เป็นอย่างดี 
แต่เมื่อเกิดเหตุสุดวิสัย จึงมีอันต้องเลื่อนออกไปอย่างไม่มีก าหนด เมื่อใดที่พสกนิกร บรรเทาจากความ
เศร้าโศกก่อน จึงจะเริ่มการแสดง โขนพระราชทาน ชุด พิเภกสวามิภักดิ์เพราะถึงอย่างไร การแสดง
โขน ก็ยังคงเป็นศิลปะท่ีสูงค่าของปวงชนชาวไทย เป็นหน้าที่ของประชาชนคนไทยทุกคนที่จะต้อง 
ร่วมมือ ร่วมใจ กันอนุรักษ์ สืบทอด ส่งต่อสู่เยาวชนรุ่นหลัง ให้ด ารงอยู่สืบไป (คม ชัด ลึก, 2559)  
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ภาพประกอบ 49 ภาพงานแถลงข่าว การแสดงโขนพระราชทาน ชุดพิเภกสวามิภักดิ์ 

 
      โขนพระราชทานชุด พิเภกสวามิภักดิ์ ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ  
รองราชเลขานุการในพระองค์สมเด็จพระบรมราชินีนาถ เตรียมเปิด การแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริม 
ศิลปาชีพฯ ตอน พิเภกสวามิภักดิ์ 5 พฤศจิกายน – 5 ธันวาคมนี้ เฉลิมพระเกียรติ 2 วาระมหามงคล  
ด้วยพระมหากรุณาธิคุณของ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้า
ฯ ให้มีการจัดแสดง โขน ซึ่งนับเป็นสมบัติอันล้ าค่าของชาติขึ้นเป็นประจ าทุกปี เพ่ือเผยแพร่นาฏศิลป์
ชั้นสูงอันเก่าแก่ของไทย อีกท้ังเพ่ือให้คนรุ่นใหม่ได้มีส่วนร่วมสืบสานวัฒนธรรมไทยให้อยู่สืบไป และใน
ปี พ.ศ. 2559 นี้ เนื่องในโอกาสมหามงคล พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จเถลิงถวัลยราชสมบัติ
ครบ 70 ปี และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระชนมพรรษาครบ 7 รอบ 
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รวมทั้งเป็นการฉลองครบ 1 ทศวรรษของการจัดแสดง ทางมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ได้เลือกบท
รามเกียรติ์ เพื่อจัด การแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ตอน พิเภกสวามิภักดิ์ ขึ้น ในระหว่างวันที่ 
5 พฤศจิกายน - 5 ธันวาคม 2559 โดยจัดงานแถลงข่าว พร้อมโชว์ตัวอย่างไฮไลต์การแสดงโขน ตอน 
พิเภกสวามิภักดิ์ ขึ้น ณ ห้องเทเวศร์ อาคารหอประชุม ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์  
เมื่อวันอังคารที่ 13 กันยายน 2559  

      นอกจากนั้น นับเป็นวาระพิเศษ นั่นคือ การฉลองครบรอบ 1 ทศวรรษ
ของการจัดแสดงโขน พระราชทาน รวมถึงวาระมหามงคลอันยิ่งใหญ่ของปวงชนชาวไทย อันได้แก่ 
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เสด็จเถลิงถวัลยราชสมบัติครบ 70 ปี และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระชนมพรรษาครบ 7 รอบ ทางมูลนิธิฯ  จึงเลือกแสดง ตอน พิเภก
สวามิภักดิ์ ขึ้น อันเป็นการสื่อ ความหมายของความจงรักภักดี และการรักษาความเที่ยงธรรมสุจริต 
น าเสนอในการแสดงครั้งนี้ "ส าหรับในการจัดการแสดง ได้จัดให้มีการคัดเลือกนักแสดงตัวเอกรุ่นใหม่ 
เพ่ือร่วมเป็นส่วนหนึ่งในการ แสดงอันยิ่งใหญ่ครั้งประวัติศาสตร์ โดย ม.ล.ปิยาภัสร์ ภิรมยภ์ักดี  
รองประธานคณะกรรมการอ านวยการและผู้อ านวยการฝ่ายประชาสัมพันธ์ กล่าวถึงรายละเอียด 
ส่วนนี้ว่า "ส าหรับในปีนี้ เรียกว่าได้รับความ สนใจล้นหลามจากนักเรียน นักศึกษา ทั้งจากวิทยาลัย 
นาฏศิลป และสถาบันการศึกษาท่ัวประเทศ ที่พร้อมใจกันมาร่วมสืบสานวัฒนธรรมอันดีงามของ 
ชาติไทย"  
      ซึ่งในปีนี้จัดให้มีคัดเลือกนักแสดง จ านวน 5 ตัวละคร คือ โขนพระ  
มีผู้สมัคร 73 คน ละครพระ มีผู้สมัคร 198 คน ละครนาง มีผู้สมัคร 204 คน โขนยักษ์ มีผู้สมัคร 137 
คน และ โขนลิง มีผู้สมัคร 160 คน รวมทั้งสิ้นมีผู้สมัครในปี 2559 จ านวน 772 คน ซึ่งแต่ละประเภท
ตัวละครจะมีเยาวชนที่ได้รับคัดเลือกเพียง 5 คน รวมจ านวน 25 คน และส าหรับปีนี้ มีตัวละครโขนยักษ์ 
ได้คะแนนเท่ากันในล าดับที่ 5 จึงมีผู้ที่ได้รับคัดเลือกและรับทุนการศึกษาจ านวนทั้งสิ้น 26 คน จาก
ผู้สมัครทั้งหมด เรียกได้ว่ากระแสตอบรับดีไม่แพ้ในปีที่ผ่านมา ในฐานะท่ีดูแลเรื่องการประชาสัมพันธ์
อยากเชิญชวนให้ประชาชนคนไทย รีบจองบัตรกันตั้งแต่เนิ่น ๆ เพราะจัดแสดงเป็นระยะเวลา 1 เดือน 
ไม่อยากให้พลาดชมการแสดงเหมือนในปีก่อน ๆ" แต่พสกนิกร ชาวไทยต้องเกิดความสูญเสีย 
ครั้งยิ่งใหญ่ อยู่ในภาวะที่โศกเศร้า การแสดงโขนพระราชทาน ชุด พิเภกสวามิภักดิ์ จึงมีอันต้องงด 
การแสดงและเลื่อนออกไปอย่างไม่มีก าหนด 
      ประเมษฐ์ บุณยะชัย (2560: สัมภาษณ์) ผู้ก ากับการแสดง ได้กล่าวถึง 
การแสดงในครั้งนี้ด้วยว่า การแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ หรือโขนพระราชทาน ตอน พิเภก
สวามิภักดิ์ ในครั้งนี้ ได้น าบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ฉบับต่าง ๆ อาทิ บทพระราชนิพนธ์ของ
รัชกาลที่ 1 รัชกาลที่ 2, รัชกาลที่ 6 และบทโขนของกรมศิลปากรที่เคยจัดแสดง มาประมวลในส่วนที่

https://drama.kapook.com/view156744.html


 

 

  179 

มีชั้นเชิงในการแสดง และความไพเราะของบทเพลง มาเรียงร้อยปรับปรุงขึ้นใหม่ โดยแบ่งเป็นตอน
ต่าง ๆ ได้แก่ 
       องก์ที่ 1 สุบินนิมิต ประกอบด้วย ตอนที่ 1 พิเภกถูกขับ, ตอนที่ 2 
พิเภกลาชายาและธิดา, ตอนที่ 3 เนรเทศ, ตอนที่ 4 พบนิลเอก, ตอนที่ 5 สวามิภักดิ์ และ  
       องก์ที่ 2 ประกอบด้วย ตอนที่ 1 มณโฑทูลตัดศึก ตอนที่ 2 สนามรบ   
ตอนที่ 3 ผูกผมทศกัณฐ์ และตอนที่ 4 แก้หอกกบิลพัท โดยที่ผู้ชมจะได้ชมการแสดง ที่ยังคงความ
วิจิตรและกระบวนท่าร าตามแบบฉบับโขนหลวงไว้อีกด้วย ภายในงานแถลงข่าวได้รับเกียรติจาก  
นางสุนันทา มิตรงาม รองอธิบดีกรมส่งเสริมวัฒนธรรม, ดร.สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ อธิการบดีสถาบัน
บัณฑิตพัฒนศิลป์ พร้อมด้วยคณะกรรมการโขน อาทิ อาจารย์สุดสาคร ชายเสม ผู้ออกแบบฉากและ
อุปกรณ์ประกอบฉากประกอบการแสดง ดร.อนุชา ทีรคานนท์ ผู้ช่วยผู้อ านวยการผลิต, ดร.สุรัตน์ จงดา 
ผู้ช่วยผู้อ านวยการผลิต, อาจารย์เกิดศิริ นกน้อย ผู้ช่วยผู้ก ากับการแสดง ฯลฯ มาร่วมงานแถลงข่าวใน
ครั้งนี้ (คม ชัด ลึก, 2559) จากการสืบค้นข้อมูล การสัมภาษณ์ การแสดงโขนพระราชทาน ทุกครั้งจะ
พบว่า กว่าจะกลายมาเป็นการแสดงโขนพระราชทาน ให้ประชาชนได้สัมผัส ได้ชมความงดงามของ
ศิลปะ วัฒนธรรมชั้นสูงซึ่งถือว่าเป็นมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมของชาติไทย ประเภทนี้ต้องผ่าน
ขั้นตอน และองค์ประกอบที่ซับซ้อน และที่ส าคัญทุกอย่างต้องละเอียดงดงาม ตามโบราณราช
ประเพณี มิติการแสดงโขนยุคเริ่มแรกกับความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมสู่โขนพระราชทาน  
จะเห็นได้ว่าการแสดงโขนตั้งแต่ยุคเริ่มแรก มาถึงยุคร่วมสมัยและวิวัฒนาการมาจนถึงการแสดงโขน
พระราชทาน มีมิติการแสดงที่แตกต่างกันบางมิติแต่ที่คล้ายกันก็คือการแสดงโขนพระราชทานนั้น 
ถูกรังสรรค์ให้เกิดความงดงาม วิจิตร บรรจง ทุกด้าน โดยคณะผู้รังสรรค์ การแสดงโขนพระราชทาน
จะต้องมองย้อนกลับไปพิจารณาการแสดงโขนยุคโบราณ แรกเริ่มที่มีการแสดงโขน ไม่ว่าจะเป็น
บทบาทการแสดง เรื่องที่แสดง ตัวละคร  และที่ส าคัญ การแต่งกาย ชุด และการแต่งหน้าตัวแสดง
จะต้องกลับไปใช้วิธีการแบบไทยโบราณ เพื่อความงดงามวิจิตร เพ่ือสนองพระราชด าริแห่งองค์สมเด็จ 
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ อีกประการหนึ่งที่เราควรจะใช้เป็นข้อพิจารณา ก็คือ  
ความไม่เหมือนการแสดงโขนแบบโบราณยุคแรกเริ่มนั้นส่วนมากโขนยุคแรกเริ่ม จะแสดงกลางแปลง 
ปราศจากฉากแบบอลังการ แต่การแสดงโขนพระราชทาน ทุกชุดทุกตอน มีการพัฒนาฉากนอกจาก
การแสดงแบบงดงามสิจิตรอย่างไทยแล้ว ยังได้น าเอาเทคโนโลยีล้ าสมัยเข้าช่วยเพิ่มสีสัน แสง เสียง 
การเหาะ เทคนิค ที่ตื่นเต้นประทับใจ อย่างหาที่ติไม่ได้ ถือเป็นมิติใหม่ที่รวบรวมความงดงามอย่างไทย
ไว้แบบสมบูรณ์ที่สุด ในการแสดงโขน ของไทย เพ่ือเป็นเอกลักษณ์ของชาติ ที่ปรากฏสู่สายตา 
อาณารยชาติ อย่างน่าชื่นชม สรุปการเกิดมิติการแสดงโขนยุคเริ่มแรกกับความเปลี่ยนแปลง 
ทางวัฒนธรรมสู่โขนพระราชทาน ดังตารางสรุป ต่อไปนี้ 
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ตาราง 2 มิติการแสดงโขนยุคเริ่มแรกกับความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมสู่โขนพระราชทาน 
 

องค์ประกอบ                        
ในการแสดงโขน 

ยุคเริ่มแรก ยุคร่วมสมัย 
(พ.ศ. 2508-2552) 

โขนพระราชทาน 
(พ.ศ. 2550-2559) 

 ผู้แสดง 
 
 
 
 
 
 
 

-ใช้พวกเลขต ารวจเป็นตัว
อสูร 
-ใช้มหาดเล็กเป็นตัวเทวดา 
-ใช้นักแสดงท่ีฝึกหัดโขนใน
พระราชส านัก 

-ใช้ตัวแสดงจาก ใช้
นักแสดงจากวิทยาลัย
นาฏศิลป 
-ใช้นักแสดงท่ีสังกัดส านัก
ได ้

-มีการคัดเลือกแข่งขัน
ความสามารถอย่างเป็น
ทางการ เลือกเฟ้นจากบรม
ครูโขน ละคร ผูเ้ชี่ยวชาญเป็น
ผู้ตัดสินคัดเลือก มีนักแสดง
จากหลากหลายสถาบันสมัคร
เข้าร่วมการคัดเลือกเป็น
จ านวนมาก  

ผู้พากย-์เจรจา  
 
 
 
 
 

ผู้พากย-์เจรจา ถือเป็น
องค์ประกอบส าคญัที่สุด
ในการแสดงเพราะต้อง
เป็นคนก าหนดบทบาท
การแสดงของตัวแสดงและ
ร้องบอกดนตรีว่าจะต้อง
เล่นเพลงใดต่อไป  
 

ค าพากย์-เจรจาจะ
น้อยลง เปิดโอกาสให้มี
การขับร้องเพลงละคร
เข้าร่วมในโขนแตล่ะตอน 
-มีการตัดตอนการ
แสดงออกเพื่อกระชับ 
ไม่เยิ่นเย่อ  
-มีการส่งมุกใหร้ับส่งกัน
อย่างสนุกสนาน 

-ใช้การขับร้องเพลงละครเข้า
ร่วมในโขนแตล่ะตอน 
-ใช้เพลงหน้าพาทย์ร่วมใน
การแสดงโขนอย่างเดิม  
-ไม่นิยมให้เล่นมุก ส่งบทแบบ
เล่นจ าอวด 

บทพากย์-เจรจา 
 
 
 
 
 

ใช้บทวรรณคดเีรื่อง
รามเกียรติ ์
-กาพย์ยานี 
-กาพย์ฉบัง 
ค าเจรจาจะใช้ร่ายยาว 

ใช้บทวรรณคดเีรื่อง
รามเกียรติ ์
-กาพย์ยานี 
-กาพย์ฉบัง 
ค าเจรจาจะใช้ร่ายยาว 

ใช้บทวรรณคดเีรื่อง
รามเกียรติ ์
-กาพย์ยานี 
-กาพย์ฉบัง 
ค าเจรจาจะใช้ร่ายยาว  
-ปนเพลงละครเข้าด้วย เพื่อ
เพิ่มอรรถรส แต่ขั้นตอนและ
วิธีแสดงจะต้องแสดงตามขน
บอย่างการแสดงโขนแบบ
โบราณ  
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ตาราง 2 มิติการแสดงโขนยุคเริ่มแรกกับความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมสู่โขนพระราชทาน (ต่อ) 
 

องค์ประกอบ                        
ในการแสดงโขน 

ยุคเริ่มแรก ยุคร่วมสมัย 
(พ.ศ. 2508-2552) 

โขนพระราชทาน 
(พ.ศ. 2550-2559) 

เครื่องแต่งกาย 
 
 
 
 
 
 

งานออกแบบเครื่องแต่ง
กาย ประณีต วิจิตร 
บรรจง งดงาม เพราะผู้ชม
จะไดร้ับชมการแสดงโขน
ในระยะใกล้ ไม่มเีวที 
เพราะเหตุดังกล่าวจึงท า
ให้ เครื่องแต่งกาย ต้อง
งดงามในระยะใกล ้

เครื่องแต่งกายออกแบบ
ลวดลายเป็นลายใหญ่ 
เนื่องจากการแสดงโขน
ในยุคนี้นิยมแสดงบนเวที 
ความละเอียดบรรจง จึง
ไม่สูเ้ครื่องแต่งกาย 
ในอดีต แต่ก็ถือว่างดงาม
ตามสมัยทั้งสสีัน ก็ดู
สวยงามจับตา 

-มีการต่อยอดช่างต่าง 
-เครื่องแต่งกายโขน 
-พระราชทาน วิธีการปักได้
ศึกษาเทคนิควิธีการงานปัก
โบราณ  
 -มีการออกแบบลวดลายพัส
ตราภรณ์  

การแต่งหน้าตัว
แสดงโขน 
 
 
 

ใช้การแต่งหน้าแบบ
โบราณ ไมเ่น้นสสีัน กลวิธี
ใช้แบบไทยโบราณ 

การแต่งหน้าโขน ใช้
วิธีการแต่งหน้าอย่างแต่ง
ละคร ถือความงดงาม
เป็นหลัก 

การแต่งหน้าโขนตาม
พระราชด าริในสมเด็จ 
พระนางเจ้าฯ 
พระบรมราชินีนาถ 
คือแต่งแบบ”แนวพระราช
นิยม” ขั้นแรกต้องถอดโครงสี
ตามสมัยนิยมทิ้ง คงไว้เพียง
โทนสีหลัก คือสีขาว ด า และ 
แดง  
-เปลี่ยนแนวการแต่งหน้าจาก
แนวความงาม มาใช้การ
แต่งหน้าแนวตัวละครแทน   

เรื่องส าหรับเล่น 
 
 
 
 
 
 

-รามเกียรติ์ค าฉันท์มีกล่าว
ไว้ในหนังสือจินดามณ ี
-มีลักษณะเหมือนกับ 
นิราศษีดา หรือ  
ราชาภิลาป 
-รามเกียรติ์ค าพากย ์
-รามเกียรติ์บทละคอนครั้ง
กรุงรัตนโกสินทร ์
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 1 

-รามเกียรติ์บทละคอน
ครั้งกรุงรัตนโกสินทร ์
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 1 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 2 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 4 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 6 

-รามเกียรติ์บทละคอนครั้ง
กรุงรัตนโกสินทร ์
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 1 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 2 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 4 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 6 
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ตาราง 2 มิติการแสดงโขนยุคเริ่มแรกกับความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมสู่โขนพระราชทาน (ต่อ) 
 

องค์ประกอบ                        
ในการแสดงโขน 

ยุคเริ่มแรก ยุคร่วมสมัย 
(พ.ศ. 2508-2552) 

โขนพระราชทาน 
(พ.ศ. 2550-2559) 

เรื่องส าหรับเล่น 
 
 
 
 
 
 

-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 2 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 4 
-รามเกียรติ์บทละคอนใน
รัชกาลที่ 6 
-รามเกียรติ์บทละครครั้ง
กรุงเก่าครั้งกรุงเก่า 
-รามเกียรติ์บทละครครั้ง
กรุงธนบุร ี

 ได้น าเอาบทละครมาปรับให้
กระชับขึ้นแต่ยังคงใช้บท
พากย์-เจรจา อย่างเดิม 

 
   4.4 การพากย์เจรจาโขนพระราชทาน  
    ในการพากย์ – เจรจาโขน พระราชทานนั้น  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2560: สัมภาษณ์)  
อธิบายถึง การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ไว้ว่า ในการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน 
จุดเริ่มต้นในการพากย์โขนพระราชทาน ช่วงแรกจะพากย์ – เจรจาโขนพระราชทานกับครู สุธีร์ ชุ่มชื่น 
ครเูชาวนาท เพ็งสุข ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อยู่ก่อน ธีรภัทร์ ทองนิ่ม อธิบายตั้งแต่การแสดงโขน
พระราชทานชุดแรกคือ ตอนพรหมาศ ว่า ก่อนริเริ่ม จะต้องมีการประชุมกันอย่างเป็นทางการทั้งผู้
ก ากับ ผู้เขียนบท ผู้พากย์ –เจรจา ผู้สร้างฉาก และฝ่ายเทคนิคต่าง และ  ผู้เกี่ยวข้อง ทุกภาคส่วน  
 

 
ที่มา: www.hansa.com 
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   4 5 เครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน  
    นครินทร์ น้ าใจดี (2557) อธิบายถึงเครื่องแต่งกายโขนว่า เครื่องแต่งกายโขน 
ถือได้ว่าเป็นงานประณีตศิลป์ ของไทยที่ต้องอาศัยความช านาญ ของศิลปิน และใช้เทคนิคที่ละเอียด 
เช่น การปกชุดโขน การประดับติดกระจกเครื่องประดับ เป็นต้น ผนวกกับในปัจจุบันวัสดุอุปกรณ์ 
บางชนิดที่ใช้ในการจัดท าเครื่องแต่งกายโขนเป็น วัสดุที่หายาก มีราคาแพง ส่งผลให้ลายละเอียดของ
เครื่องแต่งกายโขนในปัจจุบัน ถูกลดทอนลงไปมาก กรมศิลปากรซึ่งเป็นหน่วยงานราชการที่รับผิดชอบ
ด้านการอนุรักษ์ส่งเสริมศิลปะ การแสดงของไทย มีข้อจ ากัดในด้านงบประมาณ และการจัดสร้าง
เครื่องแต่งกายโขน มีการจ้างเหมาประมูลงานโดยเอกชน ท าให้เครื่องแต่งกายโขนของกรมศิลปากร  
มีการทอนลายละเอียดและวัสดุในการจัดท าชุดโขนละครลง และลวดลายการปกบนเครื่องแต่งกาย
โขน มีลวดลายขนาดใหญ่ต่างจากเครื่องแต่งกายโขนโบราณ ท าให้ ขาดความงามทางสุนทรียะ ด้วย
พระมหากรุณาธิคุณแห่งสมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ ที่ทรงมีพระราชปณิธาน สืบสาน
จรรโลงโขนซึ่งเป็นศิลปะการแสดงขั้นสูงของชาติ ที่รวบรวมศิลปะทางเชิงช่าง ๆ แขนงต่างๆ ของไทย 
โดยทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯให้มีการศึกษารูปแบบเครื่องแต่งกายโขน ละครแบบโบราณ รวมไปถึง
การรื้อฟ้ืนงานประณีตศิลป์ ของไทยที่ก าลังขาดผู้สืบทอดให้ กลับมาได้รับการฝึกหัดถ่ายทอดให้กับ
นักเรียนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ 
    เครื่องแต่งกายโขน ประกอบด้วย 5 ส่วน ได้แก่ 1) พัสตราภรณ์ 2) ศิราภรณ์  
3) ถนิมพิมพาภรณ์โขน 4) หัวโขน และ 5) การแต่งหน้าโขน การแต่งกายโขนละครในปัจจุบัน มีการ
ทอนรายละเอียดและวัสดุในการจัดท าชุดโขนละคร และขนาดของลวดลายมีขนาด ใหญ่ ขาดความ
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งามทางสุนทรียะ สมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถฯ ทรงมีพระราช ปณิธานสืบสานจรรโลงโขน 
และฝึกหัดช่างฝีมือแขนงนี้ให้คงอยู่ จึงท าให้ทรงมีพระราชเสาวนีย์ ที่จะทรงจัดสร้างเครื่องแต่งกาย
โขนข้ึน โดยมีมูลนิธิศูนย์ศิลาชีพฯ เป็นผู้สนองพระราชเสาวนีย์พร้อมทั้งมีการสร้างภาคีเครือข่าย
นักวิชาการความเชี่ยวชาญแขนงต่าง ๆ หลาย ท่าน ได้แก่ อาจารย์วีรธรรม ตระกูลเงินไทย อาจารย์ 
สุรัตน์ จงดา อาจารย์พีรมณฑ์ ชมธวัช อาจารย์สุดสาคร ชายเสม ฯลฯ โดยภาคีเครือข่ายนักวิชา 
การจะร่วมกันท างานเพ่ือ อนุรักษ์ องค์ความรู้ และน าไปสู่การพัฒนา  
   1) ขั้นตอนการอนุรักษ์ 
    คณะกรรมการจัดสร้างชุดโขน ใช้กระบวนการศึกษาค้นคว้าจากเอกสาร
ภาพเก่า ชุดโขนละครจากหอจดหมายเหตุแห่งชาติ ภาพฉลองพระองค์ของเจ้านาย ตลอดไปจน 
เครื่องทรงเจ้านายต่างๆ เช่น ผ้าทรงสะพัก ชุดเครื่องต้น เป็นต้น รวมไปถึงการศึกษาจาก เครื่องแต่งกาย
โขนละครจากกองมหรสพในสมัยรัชกาลที่ 6 ที่จัดแสดงอยู่ในพิพิธภัณฑ์ สถานแห่งชาติพระนคร
นอกจากนั้นในด้านผูกลวดลายของเครื่องแต่งกายโขนมีการศึกษา ลวดลายและการวางโครงสร้าง 
โดยดูตัวแบบจากภาพจิตรกรรมฝาผนังสมัยรัชกาลที่ 1 ซึ่งถือว่าเป็นยุคแห่งการฟ้ืนฟูศิลปะวิทยาการ 
โดยช่างฝีมือที่สืบมาจากกรุงศรีอยุธยา และน าผลของการศึกษาไปสู่การพัฒนาเครื่องแต่งกายโขน 
ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ดังนี้ 
     2) พัสตราภรณ์ 
     2.1) เสื้อโขน มีการปรับขนาดเสื้อโขนให้มีขนาดที่ใหญ่ขึ้น เนื่องจาก  
ชุดโขนเดิมของกรมศิลปากรยึดรูปแบบและขนาดของชุดโขนโบราณเป็นแม่แบบ ส่งผล ให้ชุดโขนมี
ขนาดที่ไม่เหมาะกับสรีระร่างกายของนักแสดง ในปัจจุบันที่มีขนาดสรีระที่ ใหญ่ขึ้น ท าให้ชุดเป็น 
อุปสรรค์ในการแสดง และมีการปรับขนาดของอินทรธนู ที่เดิมชุด ของกรมศิลปากรออกแบบให้
อินทรธนูมีขนาดใหญ่ ท าให้อินทรธนูบังหน้านักแสดงซึ่ง ผิดเพ้ียนไปจากรูปแบบของชุดโขนละคร 
แบบโบราณ อาจารย์พีรมณฑ์ ชมธวัช จึงได้ ปรับขนาดสัดส่วนของอินทรธนูให้มีขนาดที่เล็กลง  
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       2.2) ผ้าห้อยหน้า มีการก าหนดขนาดของผ้าห้อยหน้า ห้อยข้างจากเดิม  
ที่ชุดของกรมศิลปากรมีขนาดสั้นผิดเพี้ยนไปจากรูปแบบของชุดโขนละครแบบโบราณ ให้มีขนาดที่ 
ยาวขึ้น และยังมีการออกแบบลวดลายการปกโดยใช้เทคนิคโบราณที่ใกล้ สูญหาย เช่น การปัก 
แบบหักดิ้นข้อถมโปร่ง การปกหักทองแล่ง ฯลฯ  
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      2.3) ผ้ านุ่ง การนุ่งผ้าของตัวละครโขนในปัจจุบันที่ตัวพระนิยมนุ่งผ้า  
สั่นเหนือสนับเพลา หรือการนุ่งแบบหางหงส์นิยมนุ่งเลยเข่าขึ้นมา ซึ่งเพ้ียนไปจากรูป แบบของชุดโขน
ละครแบบโบราณ ทางคณะกรรมการจัดท าชุดเครื่องแต่งกายโขน จึง แก้ไขปัญหาในเบื้องต้นด้วยการ 
สั่งทอผ้ายกจากแหล่งผลิตจากเมืองสุรัต ประเทศอินเดีย ซึ่งเป็นแหล่งทอผ้ายกท่ีส าคัญมาตั้งแต่สมัย
กรุงศรีอยุธยา พร้อมทั้งก าหนดขนาดความ ยาวและกว้างของผ้าให้มีรูปแบบสัดส่วนของชุดใกล้เคียง
แบบโบราณมากท่ีสุด จนกระทั่ง 
       มีการฟื้นฟูภูมิปัญญาการทอผ้ายกทองโบราณเมืองศรีนครศรีธรรมราช
ที่ในระยะหลัง ขาดผู้สืบทอดจนท าให้องค์ความรู้ค่อยๆ เลือนหายไปจากชาวนครศรีธรรมราช ให้กลับมา
ได้รับการฝึกหัดและทอขึ้นอีกครั้งโดยคนในท้องถิ่น ผลจากการฟ้ืนฟูการทอผ้ายก เมืองนครศรีธรรมราช 
ท าให้ในปี พ.ศ. 2553 ในการจัดโขนมูลนิธิส่งเสริมศูนย์ศิลปาชีพฯ ชุด นางลอย ทางกรรมการจัด
แสดงโขนพระราชทาน และได้มีการน าผ้ายกเมือง นครศรีธรรมราชมาใช้เป็นส่วนหนึ่งของการแสดง
โขน 
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    3) ถนิมพิมพาภรณ์  
     การจัดสร้างเครื่องถนิมพิมพาภรณ์ของโขนมูลนิธิส่งเสริมศูนย์ศิลปาชีพฯ 
มีการศึกษารูปแบบมาจากภาพถ่ายโบราณเครื่องถนิมพิมพาภรณ์ชุดโขน เพื่อใช้เป็นต้น แบบในการ
ออกแบบจัดสร้าง ซึ่งมีอาจารย์วีรธรรม ตระกูลเงินไทย เป็นผู้ออกแบบ โดย ใช้ช่างฝีมือจากวิทยาลัย
ช่างทองหลวงกาญจนาภิเษก จัดสร้างส่วนหนึ่ง วิทยาลัยในวัง ชายและอาจารย์วีรธรรม จัดท าอีกส่วนหนึ่ง 
ซึ่งกรรมวิธีในการจัดสร้างถนิมพิมพาภรณ์ จะหล่อมาจากเงินด้วยเทคนิคสมัยใหม่แล้วน าไปชุบด้วย
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ทองค าประดับพลอย จึงท าให้ ถนิมพิมพาภรณ์ มีความงดงามและใกล้เคียงกับถนิมพิมพาภรณ์โบราณ 
ที่นิยมสร้างมา จากวัสดุมีค่า หัวโขน การจัดสร้างหัวโขนในการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศูนย์ศิลปาชีพฯ  
ทางคณะกรรมการจะท าการการศึกษารูปแบบศิราภรณ์และหัวโขนโบราณที่เก็บรักษาไว้ ในพิพิธภัณฑ์
สถานแห่งชาติพระนครหรือศึกษาจากปฎิมากรรมโบราณ เช่น ปฎิมากรรม รูปยักษ์บริเวณพระมณฑป
วัดพระศรีรัตนศาสดาราม เป็นต้นแบบการจัดสร้าง การจัด สร้างหัวโขนของมูลนิธิส่งเสริมศูนย์ศิลปา
ชีพฯ ทางคณะกรรมการแก้ไขปัญหาของ การจัดสร้างหัวโขนในปัจจุบันของช่างไทยที่นิยมหล่อหัวโขน
ด้วยเรซิ่น ท าให้นักแสดง ที่สวมหัวโขนมีความรู้สึกร้อนเป็นอุปสรรคในการแสดง ด้วยการพยายาม
ผสมผสาน เทคนิคโบราณกับ แนวทางการใช้วัสดุสมัยใหม่ทดแทนวัสดุโบราณท่ีหายากมีราคาสูง  
เริ่มตั้งแต่การข้ึนโครงหัวหุ่น ได้มีการปรับเอาวัสดุสมัยใหม่คือ ปรับมาใช้ขี้เลื่อยผสมกาว มาใช้เป็นวัสดุ
ในการปั้นแทนการปั้นหน้าด้วย รักสมุก (เป็นวัสดุที่ประกอบขึ้นด้วยรักน้ าเกลี้ยงสมุกน้ ามันยาง และ
ปูนแดงเล็กน้อย ผสมกันแล้วปั้นเป็นรูปที่ต้องการ เมื่อแห้งแล้วจะแข็ง) ตามเทคนิคแบบโบราณจึงท า
ให้มีน้ าหนักที่เบา ระบายความร้อนได้ดี รวมถึงการรองพ้ืนหัวโขนด้วยสีน้ ามันสีเหลือง แทนยางรัก 
ซึ่งหายากในปัจจุบัน แล้วจึงปิดด้วยทองค าเปลวลงบนลาย  
    ขั้นตอนในการเขียนหน้าโขน จะศึกษาสีตามพงษ์ตัวละคร ซึ่งมีการ 
ออกแบบการลงสีให้ใกล้เคียงสีโบราณโดยทางคณะกรรมการจะมีการผลิตสีขึ้นใหม่จาก วัสดุธรรมชาติ
อันเป็นต้นก าหนดสีต่าง ๆ ตามแนวคิดทฤษีสีแบบไทย เช่น สีหงสบาท (สี แดง) สีหงส์ดิน (สีดินแดง) 
สีหงฆ์เสน (สีแดงเสน) สีหงฆ์ชาด (สีแดงชาด) สีนวล (สี เหลือง) สีก้ามปู (สีเหลือง) สีเขียวในแค  
(สีเขียว) สีลูกหว้า (สีคราม) สีดอกตะแบก เป็นต้น ท าให้หัวโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ใกล้เคียง
กับของโบราณมากท่ีสุด และ เพื่อแก้ไขปัญหาของ การเขียนหน้าโขนในปัจจุบันที่ใช้สีเคมีที่มีเฉดสี
ก าหนดไว้ตายตัว จึง ท าให้หัวโขนถูกลดทอนในด้านสุนทรียะภาพลงไปมาก 
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    4) เครื่องศิราภรณ์  
    เครื่องศิราภรณ์ คือ เครื่องตบแต่งศีรษะของการแสดงโขน รูปแบบ ของ
ศิราภรณ์โขน สร้างเลียนแบบมาจากเครื่องต้นของพระมหากษัตริย์ เพียงแต่ใช้วัสดุ ในการท ามาจาก
กระดาษเป็นโครงและตบแต่งลวดลายด้วยขี้รัก ปิดทองประดับกระจก และเพชรพลอยเทียม สามารถ
แบ่งประเภทของเครื่องศิราภรณ์เป็น 5 ประเภท ดังนี้ ชฎา มงกุฎ ปันจุเหร็จรัดเกล้า และกระบังหน้า 
ในการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศูนย์ศิลปาชีพฯ มีการประยุกต์ใช้วัสดุสมัยใหม่ มาใช้ทดแทนวัสดุ
โบราณที่หายากในปัจจุบัน เช่น การข้ึนรูป เครื่องศิราภรณ์ เทคนิคโบราณจะใช้กระดาษสาหรือ
กระดาษข่อย ใช้ยารัก เคี่ยวเป็นกาว ใช้รักสมุกผสมข้ีเถ้าใบตองมากดเป็นลวดลาย และใช้น้ ารักเป็น
ตัวประสานในการติดทอง แต่ด้วยปัจจุบันวัสดุดังกล่าวค่อนข้างหายาก ในการจัดสร้างเครื่องศิราภรณ์
ของมูลนิธิ ศูนย์ศิลปาชีพจึงมีการใช้วัสดุสมัยใหม่เข้ามาทดแทน เช่น การใช้สีโป๊ (สีรองพ้ืน) แทนการ
ใช้รักสมุกในการรองพ้ืน การใช้กาวลาเท็กซ์มาใช้แทนน้ ารัก ในการประสานทอง การ ประดับตบแต่ง
มีการใช้เพชรรีด แทนการใช้เลื่อมกระจบเกรียบแบบโบราณ (สุรัตน์ จงดา, 2559: สัมภาษณ์) 
 

  
ที่มา: pantip.com 

 
ภาพประกอบ 56 เครื่องศิราภรณ์โขนพระราชทาน 

 
     5) การแต่งหน้า  
      การแต่งหน้าโขนในมูลนิธิศูนย์ศิลปาชีพฯ เกิดขึ้นมาจากพระราชเสาวนีย์ 
ของสมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถที่ทรงปรับปรุงวิธีการแต่งหน้าโขนขึ้นมาใหม่ เพ่ือเป็น 
เอกลักษณะเฉพาะตัวโขนข้ึน ในการปรับปรุงรูปแบบการแต่งหน้าได้มีการศึกษา รูปแบบการพัฒนา
รูปแบบการแต่งหน้าโขนได้ยึดหลักท่ีส าคัญในการปรับปรุงการแต่งหน้า 3 ประการคือ เป็นการ 
แต่งหน้าที่มีเอกลักษณ์ของโขน เป็นการแต่งหน้าที่ต้องงามเท่า หัวโขน และต้องเกิดความงามท้ังมอง 
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ระยะไกลและระยะใกล้ ผลจากแนวคิดดังกล่าวน า ไปสู่การพัฒนารูปแบบการแต่งหน้านี้ว่า  
“แนวพระราชนิยม” 
      รูปแบบการแต่งหน้า “แนวพระราชนิยม” ยึดหลักจากจิตรกรรมไทย คือ 
พยายามแต่งหน้าให้ได้ตามรูปแบบในอุดมคติแบบไทยที่จะต้องมีรูปหน้าไข่ มีระยะ คิ้ว ปาก ตา  
ที่เหมาะสม นอกจากนั้นยังจะต้องค านึงถึงเรื่องสีของเครื่องส าอาง โครงเส้น ขนาดเวที และลักษณะ
เครื่องแต่งกายด้วย มีการก าหนดโครงสร้างของสีหลักในการแต่งหน้า ได้เป็น 3 สีหลัก คือ สีขาว สีด า 
และสีแดง รวมถึงการวาดคิ้วขึ้นมาใหม่เพ่ือให้มีลักษณะ รูปคิ้วโก่งเป็นคันศรตามอุดมคติแบบไทย  
เพ่ือเป็นการแก้ไขปัญหาลักษณะคิ้วที่ต่างกัน ของแต่ละบุคคล 
 

 
ที่มา: pinteres.com 

 
ภาพประกอบ 57การแต่งหน้าโขนพระราชทาน 

 
      1. ความพิเศษแรก ถือเป็นพระมหากรุณาธิคุณล้นพ้นต่อคนไทย ที่สมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงอนุรักษ์และฟ้ืนฟู การแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ 
ให้กลับมามีชีวิตเป็นประจ าทุกปี เป็นเวลา 1 ทศวรรษมาแล้ว และนับเป็นวาระอันเป็นมหามงคล 2 
วาระมาบรรจบกัน 
      2. วาระแรก ได้แก่ การครองสิริราชสมบัติของพระบาทสมเด็จ 
พระเจ้าอยู่หัวครบ 70 ปี และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระชนมพรรษาครบ 
7 รอบ 84พรรษา จึงได้จัดการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ตอน พิเภกสวามิภักดิ์  
      3. อย่างไรก็ดีก่อนถึงวันแสดงจริง หนึ่งในไฮไลต์ ที่ควรค่าแก่การรับรู้ก่อน
เข้าชมนั่นคือ งานฝีมือสุดวิจิตรของการปักเครื่องโขนที่ใช้ส าหรับการแสดง รวมถึงการทอผ้ายกทอง
ของสมาชิกศูนย์ศิลปาชีพสีบัวทอง อ าเภอแสวงหา จังหวัดอ่างทอง ที่ได้รับการฝึกปรือฝีมือการทอผ้า
จากครูต้นต ารับจาก เนินธัมมัง จังหวัดนครศรีธรรมราช 
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      4. ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ผู้ช่วยเลขาธิการมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ 
และประธานคณะกรรมการอ านวยการจัดการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ หรือท่ีรู้จักกันทั่วไป
ว่า โขนพระราชทาน  ฉายภาพย้อนกลับไปว่า นับเป็นเวลาครบ 1 ทศวรรษ ที่คนไทยได้มีโอกาสชม
ความวิจิตรตระการตาของการแสดงระดับชาติที่ได้รับการสืบทอดไว้ ตามพระราชเสาวนีย์ของ สมเด็จ
พระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ ที่ทรงตั้งพระราชหฤทัยฟ้ืนฟูการแสดง โขน ให้กลับมามีชีวิตอีกครั้ง 
นับตั้งแต่ พ.ศ. 2550 เป็นต้นมา 
      5. องค์ประกอบต่างๆ ของโขนพระราชทาน ล้วนสร้างความประทับใจ
และความซาบซึ้งในความงดงามของศิลปะไทย ไม่ว่าจะเป็นฉาก แสง สี เสียง พัสตตราภรณ์และ
เครื่องประดับต่างๆ ที่ประดิษฐ์ขึ้นอย่างประณีต ตามจารีตโบราณ รวมถึงผ้ายกทองที่นักแสดงใช้นุ่ง
ตามบทบาทต่างๆ ที่ได้มีความพยายามในการฟ้ืนฟูการทอผ้ายกแบบโบราณมาหลายปี โดยมูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพฯ จนประสบความส าเร็จ ส่วนหนึ่งได้รับการฟื้นฟูในการสืบลายผ้ามาจาก จังหวัด
นครศรีธรรมราช แต่ด้วยกระบวนการในการปักเครื่องโขน และการทอผ้า ต้องใช้ระยะเวลากัน 
เรียกได้ว่าปีชนปี จึงมีการสืบสานงานในส่วนนี้ โดยมาพัฒนาอาชีพให้กับสมาชิกศูนย์ศิลปาชีพ 
สีบัวทอง จังหวัดอ่างทอง ในการเป็นแรงก าลังส าคัญ 
      6. นับเป็นความภาคภูมิใจของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ เพราะนอกจากจะ
เป็นการสร้างอาชีพให้กับชาวบ้านแล้ว ยังนับเป็นการฟื้นฟูและอนุรักษ์การปักเครื่องโขน และการ 
ทอผ้ายกแบบโบราณให้คงอยู่สืบไป 
      7. ขณะที่ อาจารย์วีรธรรม ตระกูลเงินไทย ผู้ออกแบบเครื่องแต่งกาย 
และเครื่องประดับ การแสดงโขนฯ ระบุว่า จากที่ได้มีการฟ้ืนฟูการผลิต คือผ้ายกเมืองนคร มรดก
วัฒนธรรมผ้าทอไทยที่ครั้งหนึ่งเหลือเป็นเพียงโบราณวัตถุในพิพิธภัณฑ์ ให้กลับมาเป็นส่วนหนึ่งของ 
พัสตราภรณ์ ส าหรับการแสดงโขนฯ อีกครั้ง โดยช่างทอของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ที่เนินธัมมัง และ
ศูนย์ศิลปาชีพบ้านตรอกแค จังหวัดนครศรีธรรมราช นั้น บัดนี้ เราได้มีการพัฒนาฝีมือสมาชิกของ 
ศูนย์ศิลปาชีพสีบัวทอง จ.อ่างทอง เพ่ิมข้ึนอีกหนึ่งแห่ง ด้วยชาวบ้านในพื้นที่กว่า 100 คน 
      8. ก าลังส าคัญในการผลิตชิ้นงานหลัก แผนกชุดปักโขน จ านวน 14 คนนั้น 
จะมีหน้าที่ในการปักเครื่องโขน ซึ่งเป็นการปักดิ้นทองลงบนผ้า ตามแบบลายที่มีอยู่ โดยต้องอาศัย
ความประณีตและความตั้งใจท า โดยการปักเครื่องโขน ที่อ าเภอสีบัวทองแห่งนี้นั้น จะมีการท าอยู่
ทั้งหมด 4 ลาย ได้แก่ 1. ลายราชวัตรดอกลอย 2. ลายแย่งพุ่มข้าวบิณฑ์หน้าขบดอกใน  
3. ลายราชวัตรย่อมุมไม้สิบสอง และ 4. ลายขนทักษิณาวัตร 
      9. และในแต่ละปีจะมีการปักเครื่องโขนเพ่ือใช้ส าหรับ พัสตราภรณ์ในการ
แสดงที่แตกต่างกันออกไป โดยเครื่องโขนฝีมือสมาชิกศูนย์นั้น ประกอบไปด้วย เสื้อ, แขนเสื้อ 
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อินทรธนู, กรองศอ, รัดเอว, สนับเพลา และเกราะด้านหน้า โดยใช้ส าหรับตัวละครที่หลากหลาย ไม่ว่า
จะเป็น พิเภก, ทศกัณฐ์, เสนายักษ์ ฯลฯ” 
      10. อาจารย์วีรธรรม ฉายภาพให้ฟังเพ่ิมเติมว่า ลายต่างๆ จะใช้ส าหรับ
ส่วนต่างๆ ของชุดนักแสดง อาทิ ลายราชวัตรดอกลอย และลายแย่งพุ่มข้าวบิณฑ์หน้า ขบดอกใน  
ใช้ส าหรับ ตัวละครเสนายักษ์ และตัวละครเอก ลายราชวัตรย่อมุมไม้สิบสอง ส าหรับตัวละครพิเภก 
และ ลายขนทักษิณาวัตร ส าหรับตัวละครหนุมาน โดยขั้นตอนการปักเครื่องโขนนั้น จะมีการใช้ดิ้น-
เลื่อม โดยเริ่มจากร่างแบบลายลงบนกระดาษไข แล้วน าไปท าบล็อกซิลค์สกรีน หลังจากสกรีนลาย 
ลงบนผ้า ด้วยกาวกระถินผสมดินสอพองแล้วนั้น จะขึงสะดึงด้วยผ้าขาวให้ตึง แล้วน าผ้าที่จะใช้มา 
ปักเย็บตรึงให้เรียบ และเริ่มด าเนินการปักตามลาย โดยเริ่มจากการปักขอบลายด้วยดิ้นข้อก่อน   
เสร็จแล้วจึงปักด้านในของลายด้วยดิ้นโปร่งให้เต็มลาย 
      11. นอกจากการปักเครื่องโขนแล้ว ยังมีการทอผ้ายก โดยเป็นความ
ร่วมมือระหว่าง 2 ศูนย์ศิลปาชีพ ซึ่งจะมีการยกตะกรอมาจากศูนย์ศิลปาชีพ เนินธัมมัง มาสืบตะกรอ 
ที่สีบัวทอง และสามารถขึ้นก่ีทอได้เลยโดยสมาชิกศูนย์ศิลปาชีพสีบัวทอง เพ่ือท าหน้าที่ในการทอ 
จนเสร็จเป็นผืนเพื่อใช้ในการแสดงต่อไป โดยผ้ายกทอง นั้นคือ ผ้าไหมที่ทอด้วยเทคนิคการยกลวดลาย
ให้ปรากฏเด่นชัดขึ้น มีชื่อเสียงมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาในฐานะท่ีเป็นผ้าราชส านักซ่ึงทอด้วยเส้น
ไหมเนื้อละเอียด แทรกลวดลายด้วยไหมเงิน ไหมทองที่บางเบา และทออย่างประณีต โครงสร้างของ
การวางลวดลาย อันประกอบด้วยท้องผ้าและกรวยเชิงมีลักษณะแบบราชส านัก ที่ใช้ส าหรับเจ้านาย
ชั้นสูงในอดีตเป็นทั้งผ้านุ่งโจงและนุ่งจีบ โดยความพิเศษในอนาคต จะมีการพัฒนาลายให้ใหญ่เพ่ิมเติมขึ้น 
เพ่ือให้เห็นลวดลายชัดเวลานุ่ง จากเดิมท่ีเราใช้ 1,600 ลายไม้ ในอนาคตจะมีการทอ 2,000 ลายไม้   
      12. นอกเหนือจากการปักเครื่องโขน และการทอผ้ายกแล้ว ภูมิปัญญาที่
ชาวบ้านสีบัวทอง ร่วมสืบทอดนั้น โดยผลงานการท าหัวโขนนี้ จะเริ่มน าไปใช้ในการแสดงโขนมูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพฯ ปี พ.ศ.2560 รวมไปถึงการปั้นและวาดลวดลายเซรามิก โดยเริ่มต้นสร้างสรรค์ 
และมีการส่งไปเพ่ือเป็นเครื่องใช้บนโต๊ะเสวย โดยลายแรกที่ท านั้น ได้แก่ ลั่นทมขาว จากนั้น จึงมีการ
ท าลายต่างๆ เพ่ิมเติม ได้แก่ สัตตบงกช (บัวหลวง) และก าลังเริ่มต้นวาดลายดอกไม้ พระนาม 
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ที่มา: so claiman.wordpress.com 

 
ภาพประกอบ 58 พัสตราภรณ์โขนพระราชทาน ศูนย์ศิลปาชีพเนินธัมมัง 

 

 
ที่มา: manager.co.th 

 
ภาพประกอบ 59 ลายผ้าเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน ศูนย์ศิลปาชีพ เนินธัมมัง 

 

 
ที่มา: manager.co.th 

 
ภาพประกอบ 60 ลายผ้าเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน ศูนย์ศิลปาชีพเนินธัมมัง 
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ที่มา: manager.co.th 
 

ภาพประกอบ 61 ลายผ้าเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน ศูนย์ศิลปาชีพเนินธัมมัง 
 

     
ที่มา: Youtube.com   

 
ภาพประกอบ 62 ลายผ้าเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน ศูนย์ศิลปาชีพ ศรีบัวทอง 

 
      เช่นเดียวกันกับ ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2559: สัมภาษณ์) ได้อธิบายถึง 
การแสดงโขนพระราชทาน ว่า ก่อนที่การแสดงจะเกิดขึ้นได้ ไม่ใช่เรื่องง่าย เพราะต้องพิถีพิถันทุก
ขั้นตอน โดยเริ่มจาก คัดเลือกนักแสดงว่า มีการคัดเลือกแข่งขันความสามารถอย่างเป็นทางการ เลือก
เฟ้นจากบรมครูโขน ละคร ผู้เชี่ยวชาญเป็นผู้ตัดสินคัดเลือก มีนักแสดงจากหลากหลายสถาบันสมัคร
เข้าร่วมการคัดเลือกเป็นจ านวนมากอย่างเช่นการจัดการแสดงโขน ตอน พรหมมาศ มีนักแสดงสมัคร
เข้ารับการคัดเลือก จ านาน 840 คน แต่จะคัดให้เหลือนักแสดง เพียง 25 คน คณะกรรมการต้องใช้
เวลาถึง 2 วัน จึงได้นักแสดงที่มีความสามารถในการร่วมแสดงโขนพระราชทานชุด นี้ ในการพากย์ 
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เจรจา ยังคงใช้การขับร้องเพลงละครเข้าร่วมในโขนแต่ละตอน โดยใช้เพลงหน้าพาทย์ ร่วมในการ
แสดงโขนอย่างเดิม แต่เวลาพากย์- เจรจาต้อง พากย์- เจรจาตามขนบที่ถูกต้อง ไม่นิยมให้เล่นมุก  
ส่งบทแบบเล่นจ าอวด ทางด้านบทโขนที่ใช้แสดงโขนพระราชทาน ยังใช้บทวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์ 
กาพย์ยานี กาพย์ฉบัง และค าเจรจา จะใช้ร่ายยาว แต่จะมีการตัดบ้างบางตอนเพ่ือความกระชับ  
และมีการปนเพลงละครเข้าด้วย เพื่อเพ่ิมอรรถรส แต่ข้ันตอนและวิธีแสดงจะต้องแสดงตามขนบอย่าง 
การแสดงโขนแบบโบราณ  ในส่วนของเครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน ยังอธิบายว่า เป็นหัวใจส าคัญ
ในการแสดงโขนพระราชทาน เพราะเป็นพระราชเสาวนีย์แห่งองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ สมเด็จพระนางเจ้าฯ มีพระราชประสงค์ให้ต่อยอดช่างต่างๆ ที่มาร่วมกันรังสรรค์
ส่วนงานต่างๆ จนประกอบเป็นการแสดงทั้งหมด 
      ส่วนด้านเสื้อผ้าของนักแสดง ได้ศึกษาเทคนิควิธีการงานปักโบราณที่เป็น
งานประณีตศิลป์ของไทยแต่อดีต ที่มีความซับซ้อนและสร้างจากวัสดุมีค่าเป็นศิลปกรรมชิ้นเอกของไทย 
จึงมีการฟ้ืนฟูวิธีการปักผ้าแบบต่างๆ ของไทยที่มีมาแต่โบราณ เช่น การปักสดึงกลึงไหม ปักดิ้นข้อ  
ดิ้นโปร่ง ปักดิ้นมัน ดิ้นด้าน ปักนมสาว ปักแล่งทอง ลูกปัด แก้วสี ถักตาชุน ปักปีกแมลงทับ ปักลวดลาย 
ด้วยโลหะ และอัญมณี เป็นต้น และมีการทอผ้าที่ใช้ในการสร้างเครื่องโขนมาแต่โบราณมาเป็นผ้า
ส าหรับปักเครื่องแต่งกาย เช่น ผ้าไหมพ้ืน ผ้าต่วนซาติน ผ้ายกไหม ผ้าตาด ผ้าเข้มขาบ ผ้าอัตลัด  
พร้อมสอนต่อให้คนรุ่นหลังได้เรียนรู้และสืบสานกันต่อไป หรือการออกแบบ ลวดลายพัสตราภรณ์ ที่ต้อง
แตกต่างกันตามฐานานุศักดิ์และความส าคัญของตัวละคร อย่างตัวพระ ออกแบบด้วยลายกนกไทย  
ทีเ่รียกว่า ลายพระกระบวนคือลวดลายชั้นสูงที่ใช้ในเครื่องต้นเครื่องทรง พระมหากษัตริย์ ปักด้วยดิ้นข้อ 
ด้ินโปร่ง ดิ้นด้าน ดิ้นมัน ปักแมลงทับเลื่อม ที่ละเอียดซับซ้อน ตัวนาง ตัว นางเอก และนางชั้นสูง 
ออกแบบลวดลายด้วยลายกนกไทย และลายปักสดึงกลึงไหมบนผ้าตาด ผ้าต่วนซาติน ด้วยดิ้นข้อ  
ดิ้นโปร่ง นมสาวเลื่อม และไหมทอง ปีกแมลงทับ และออกแบบกรองคอปักกรึงด้วยงานดุนโลหะ
ประดบัอัญมณี และในการแต่งหน้าโขนพระราชทานการแต่งหน้าโขนตามพระราชด าริในสมเด็จ 
พระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถ คือแต่งแบบ “แนวพระราชนิยม” ขั้นแรกต้อง ถอดโครงสีตาม  
สมัยนิยมทิ้ง คงไว้เพียงโทนสีหลัก คือสีขาว ด า และ แดง เพ่ือปรับลดความเป็นตัวตน ของนักแสดง 
ออกไป ให้กลายเป็นตังโขนนั้นๆ โดยสมบูรณ์ คือการเปลี่ยนแนวการแต่งหน้าจากแนว ความงาม  
มาใช้การแต่งหน้าแนวตัวละครแทน ท้ายสุด ครูธีภัทร ทองนิ่ม ได้อธิบายถึง เรื่องที่ใช้แสดงโขน  
พระราชทานก็ยังคงเป็น รามเกียรติ์ โดยใช้บทรามเกียรติ์บทละครครั้งกรุงรัตนโกสินทร์   
      รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 1    
      รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 2   
      รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 4   
      รามเกียรติ์บทละครในรัชกาลที่ 6  
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     โดยน าเอาบทละครมาปรับให้กระชับขึ้นแต่ยังคงใช้บทพากย์-เจรจา อย่างเดิม 
ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ยังกล่าวทิ้งท้ายไว้เรื่องการใช้เสียงในการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทานว่า  
ทุกครั้งที่ท่านปฏิบัติหน้าที่ พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ท่านจะคิดเสมอว่าจะต้องปฏิบัติหน้าที่
อย่างดีที่สุดเท่าที่จะท าได้ ต้องยึดหลักความสามัคคีเป็นหลัก เพ่ือให้การแสดงครั้งนั้นๆ ประสบผลส าเร็จ
อย่างงดงามเพ่ือเป็นเกียรติ์  ครั้งแต่ละตอนจะประสบผลส าเร็จอย่างงดงามได้ ขึ้นอยู่กับผู้พากย์และ
เจรจาเป็นส าคัญ (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
      สุธีร์ ชุ่มชื่น หรือครูสุธีร์ ครูพากย์โขนพระราชทาน อีกท่านหนึ่งได้ อธิบาย
ถึงการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ไว้ว่า จากความพิถีพิถันของทุกขั้นตอนในการจัดสร้าง  
ทุกองค์ประกอบ ไม่ว่าจะเป็น การแต่งกาย ทั้ง 5 (พัสตราภรณ์ ศิราภรณ์ ถนิมพิมภาภรณ์ หัวโขน  
และการแต่งหน้า) นั้นแล้ว ยังมุ่งเน้นถึงวินัยของนักแสดงซึ่งมาจากหลายสถาบัน และคัดสรรนักแสดง
เลือดใหม่ ขึ้นมารับผิดชอบ ในศิลปะแขนงนี้ เพื่อคงอยู่และสืบทอด ต่อไป อย่างหลากหลาย เนื่องจาก
เป็นพระราชประสงค์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ประการส าคัญอีกประการหนึ่ง 
ส่วนอีกประการหนึ่งซึ่งส าคัญต่อการแสดงโขนทุกๆ ครั้ง ทุกๆ ตอน ก็คือ คนพากย์โขน ในการพากย์ 
– เจรจา โขนพระราชทาน นั้น จุดเริ่มต้น มาจากการคร่ าหวอดในวงการพากย์โขนในส่วนกลาง คือ  
ในวิทยาลัยนาฏศิลปะกรมศิลปากร ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น จึงเป็นคนพากย์โขนพระราชทานชุดแรก ใน 5 ท่าน  
ครูสุธีร์เข้ามาพากย์ - เจรจาโขนพร้อมกันกับครูธีรภัทร์ ทองนิ่มท่านเริ่มพากย์ตั้งแต่การแสดงโขน
พระราชทานชุดแรก พากย์มาตลอด นานเข้า ด้วยกระแสความนิยมและเสียงเรียกร้องของผู้ชื่นชอบ
ในการแสดงโขน  จึงต้องจัดการแสดงโดยเพิ่มรอบแต่ละชุดแสดงหลายรอบ บางชุดแสดงเป็นเดือน 
คนพากย์มีน้อย เริ่มไม่เพียงพอ จึงต้องหาคนพากย์ เพ่ิมเข้ามาช่วยกัน ครูอธิบายถึงช่วงแรกที่เข้ามา
เป็นคนพากย์โขนพระราชทาน (สุธีร์ ชุ่มชื่น, 2560: สัมภาษณ์)      
      ทางด้าน เชาวนาท เพ็งสุข (2560: สัมภาษณ์) อธิบายถึงการพากย์ – 
เจรจาโขนพระราชทาน ไว้ว่า จากความพิถีพิถันก่อนการแสดงโขนพระราชทาน ส่งผลให้การแสดงออก  
สู่สายตาประชาชนแบบหาที่ติไม่ได้ โดยเฉพาะ ในการพากย์ – เจรจา ต้องเฟ้นหาครูพากย์ – เจรจา
โขนที่มีความสามารถ โขนพระราชทานนั้นช่วงแรกมีครูพากย์โขนพระราชทาน เพียง 2 ท่าน คือ 
ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม และ ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ส่วนครูเชาวนาท เพ็งสุข ยังไม่ได้เข้าร่วม แต่พอการแสดงเริ่มมี
เสียงเรียกร้องจากประชาชนให้จัดแสดงอีก สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมี 
พระราชเสาวนีย์ให้จัดแสดง ขึ้นอีก โดยเฉพาะ ชุด พรหมมาศ ต้องจัดแสดงถึง 2 ครั้ง ครั้งละหลายรอบ 
จัดการแสดงเป็นเวลานานเป็นเดือน คนพากย์ที่มีไม่พอ ไม่ไหว เหนื่อยมาก จึงต้องหาคนพากย์โขนที่ 
มีความสามารถ เข้ามาถวายงาน ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม จึงเชิญครูเชาวนาท เพ็งสุข และ ครูด ารงศักดิ์ 
นาฏประเสริฐ เข้าร่วมทีมอีก ครูจึงได้มีโอกาสได้เข้าไปเป็นทีมพากย์ โขนพระราชทาน ตั้งแต่บัดนั้น
เป็นต้นมา  
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      เช่นเดียวกันกับ ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ (2560: สัมภาษณ์) อธิบายถึง 
การจัดแสดงโขนพระราชทาน ไว้ว่า การคัดเลือกนักแสดงโขนพระราชทาน จะเป็นขั้นตอนที่ส าคัญ 
เนื่องจาก ต้องคัดเลือกจากหลายสถาบัน ทั้งจากส่วนกลาง และส่วนภูมิภาค นักเรียนที่เข้ามาคัดเลือก 
ส่วนมากถูกคัดมาเป็นตัวแทนของสถาบันมาแล้ว ส่วนใหญ่จะเป็นนักเรียนที่มีความสามารถ และมี
ศักยภาพ จึงการันตีได้ว่าเมื่อเข้ามาแสดงโขนพระราชทานจะต้องวิจิตร และสวยงาม อีกส่วนหนึ่งที่
ส าคัญที่สุดในการแสดงโขนก็คือ คนพากย์โขน เพราะการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน จะต้องใช้ 
ผู้มีความสามารถสูง ในการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน หรือโขนสมเด็จนั้น ผู้พากย์ และเจรจา
จะต้องปฏิบัติตามขนบประเพณีการพากย์ – เจรจา ตามบทพากย์ที่ผู้ก ากับการแสดงรังสรรค์ขึ้น
โดยเฉพาะ เนื่องจากบทพากย์ – เจรจาโขนพระราชทานทุกชุดแม้จะใช้บทพากย์ รามเกียรติ์ เรื่องเดิม
ตอนเดิม แต่บทพากย์ –เจรจาถูกสร้าง ออกแบบใหม่ เป็นการใช้ความสามารถของผู้พากย์ – เจรจา 
ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อธิบายถึงบทบาทที่มักจะได้รับ ก็คือการพากย์ ตัวนาง ในการแสดงโขน
พระราชทาน อาจเป็นเพราะ ด้วยน้ าเสียงที่นุ่มนวล มีจริตจะกร้าน คงเหมาะสมกับการพากย์ตัวนาง 
แต่ใช่ว่าจะได้รับเฉพาะบทบาทตัวนาง ตัวพระ ก็ต้องพากย์ในบางตอน หรือแม้กระทั่งตัวยักษ์ ตัวลิง  
ก็ต้องพากย์ได้เมื่อถึงคราวจ าเป็น” (ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2560: สัมภาษณ์)  
      เช่นเดียวกันกับ ครูสมพร เที่ยงแช่ม หรือครูน้อย ปัจจุบันปฏิบัติราชการ 
ที่วิทยาลัยนาฏศิลปนครราชสีมาและก าลังจะเกษียณอายุราชการ ในเดือนตุลาคม ปี พ.ศ. 2560 นี้ 
ก่อนที่จะอธิบายถึง โขนพระราชทานก าเนิดมาจาก พระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ พระองค์มีพระราชประสงค์ท่ีจะสืบทอด ศิลปะแขนงนี้ให้คงอยู่ ต้องตามโบราณ
ราชประเพณี จึงจัดการแสดงขึ้น และการพากย์ – เจรจา โขนก็เป็นองค์ประกอบส าคัญในการแสดงโขน 
ครูสมพรได้อธิบายถึงวินาทีแรกท่ีทราบว่าจะได้ร่วมพากย์ –เจรจาโขนพระราชทาน ว่าเป็นคนสุดท้าย
ที่ได้รับเชิญให้ไปช่วยพากย์โขนพระราชทาน โดยครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม (ครูแป๊ะ) ซึ่งพากย์อยู่ก่อนแล้ว 
ชวนให้ไปช่วยพากย์ ก็รับปากตกลง ในตอนนั้นความรู้สึกภูมิใจ ที่ได้เป็นส่วนหนึ่งของงานสนอง
พระราชด าริองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ แต่อีกใจหนึ่งก็คิดเกรงว่าจะท าได้ไม่ดีบ้าง 
หรือพากย์ไห้ไม่ทรงพอพระราชหฤทัยบ้าง แต่เมื่อตกปากรับค ารับค าชวนครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ไว้แล้ว 
ครูก็คงต้องท าให้สุดความสามารถ และท าให้ดีที่สุด เท่าที่จะท าได้ ด้วยคิดในใจว่า ครูทั้ง 4 ที่พากย์ – 
เจรจาโขนอยู่ก่อนแล้ว คือครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ครูเชาวนาท เพ็งสุข และครูด ารงศักดิ์ 
นาฏประเสริฐ ทั้ง 4 ท่าน ยังพากย์ มาหลายตอน อย่างน้อยก็มีคนช่วยแนะน าหลายท่าน ครูสมพร 
เที่ยงแช่ม ตัดสินใจ รับปากการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทานตั้งแต่วันนั้น ด้วยความมุ่งมั่น ใส่ใจที่
จะฝึกซ้อม ด้วยธรรมชาติของครูสมพร เที่ยงแช่ม ถึงแม้จะเป็นคนร่างเล็ก แต่พลังเสียงหาได้เล็กไม่ 
เสียงครูทรงพลัง ก้อง ออกไปข้างนอกห้อง (วันที่ครูพากย์เป็นตัวอย่างในวันให้สัมภาษณ์) ครูได้อธิบาย
ถึงการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ไว้ว่า ในการพากย์ – เจรจา โขนพระราชทานนั้น จะแตกต่าง
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จากการพากย์ –เจรจาโขนประเภทอ่ืน เนื่องจากต้องพากย์ ตามบทโขนที่ถูกรังสรรค์ขึ้นมาใหม่ และ
จะต้องพากย์ตามบทที่ผู้ก ากับก าหนด ตามขนบการแสดงโขน ไม่มีการด้นสด ไม่มีการแทรกจ าอวด 
ส่วนปฏิภาณไหวพริบของแต่ละการพากย์นั้น จะออกมาทางน้ าเสียง ทุกคนที่พากย์โขน จะต้องท่องบท 
ที่ได้รับให้ได้อย่างแม่นย า ในการพากย์โขนพระราชทานแต่ละตอน ครูอธิบายว่า ไม่ได้ก าหนดแน่ชัด
ตายตัวว่าครูทั้ง 5 ท่านจะพากย์บท พระ นาง ยักษ์ หรือลิง บางครั้ง ถ้าโขนตอนนั้นจัดแสดงหลาย
รอบก็ต้องช่วยกัน เป็นยักษ์ รอบเช้า เป็นพระรอบบ่ายก็มี สลับกันก็มี ยิ่งถ้ามีครูพากย์โขน ป่วย หรือ
มีความจ าเป็น ก็สามารถเปลี่ยนบทบาทการพากย์ – เจรจาตามความเหมาะสม (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: 
สัมภาษณ์) 
      สรุปแล้วในการแสดงโขนพระราชทาน เครื่องแต่งกายโขนพระราชทาน  
เป็นปัจจัยส าคัญอันดับแรกที่ท าให้เกิดการจัดการแสดงโขนพระราชทานขึ้น ด้วยสมเด็จ พระบรมราชินนีาถ 
มีพระราชเสาวนีย์ ให้รื้อฟ้ืน เครื่องแต่งกาย โขนโบราณให้กลับมามีชีวิตอีกครั้ง เครื่องแต่งกายโขน 
จึงถูกรังสรรค์ ขึ้นอย่างสวยงาม ทั้ง 5 ส่วน โดยประกอบด้วย พัสตราภรณ์ ศิราภรณ์ ถนิมพมพาภรณ์ 
หัวโขน และการแต่งหน้าโขน ด้านการทอผ้าที่ใช้ท าเครื่องแต่งกาย  มีการฟ้ืนฟูภูมิ ปัญญาการทอผ้า
ยกทองโบราณเมืองศรีนครศรีธรรมราช ด้วยฝีมือช่างจากศูนย์ศิลปาชีพทั้ง 2 แห่ง คือจากศูนย์ศิลปาชีพ
เนินธัมมัง จังหวัดนครศรีธรรมราช และศูนย์ศิลปาชีพ ศรีบัวทอง จังหวัดอ่างทอง เพ่ือสร้างเครื่อง 
แต่งกายโขนพระราชทาน ให้เกิดความวิจิตร บรรจง และถูกต้องตามโบราณราชประเพณี เพ่ือสืบทอด
มรดกภูมิ ปัญญาทางวัฒนธรรมเครื่องแต่งกายโขน ให้คงอยู่คู่ชาติ สืบไป  
 
ตอนที่ 2 การวิเคราะห์องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน  
 
 การวิเคราะห์องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน ผู้วิจัยแบ่งหัวข้อการวิจัย
ไว้ 2 ประเด็นคือ วิวัฒนาการของคนพากย์ – เจรจาโขน และ ปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน  
จากการศึกษาค้นคว้าจากเอกสารงานวิจัย และลงพ้ืนที่ในการวิจัย และสัมภาษณ์ผู้รู้ เกี่ยวกับ 
การพากย์- เจรจาโขน  ดังรายละเอียดต่อไปนี้ 
  1. วิวัฒนาการของคนพากย์ – เจรจาโขน  
   จากการศึกษาความเคลื่อนไหวของ “คนพากย์โขน” ในยุคเริ่มแรกท่ีพอจะมี
หลักฐานอ้างอิง ได้บ้างจากเอกสารบางเล่ม จากค าสัมภาษณ์ครูพากย์โขนหลายท่านที่ยังปฏิบัติการ
พากย์ เจรจาโขนอยู่ หรือบางท่านก็ยุติบทบาทไปแล้ว ผู้วิจัย สามารถจับประเด็นความเคลื่อนไหวของ 
คนพากย์โขน ได้ตั้งแต่ การแต่งตั้งบรรดาศักดิ์ผู้พากย์ เจรจาโขนจากต านานโขนหลวง ของ ธนิต อยู่โพธิ์ 
(2495: 54) สามารถแบ่งคนพากย์ โขนออกได้เป็น 5 ยุค จนมาถึงยุคของคนพากย์โขนพระราชทาน 
ดังนี้     
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    1.1 ยุคก่อนกรมมหรสพ ไม่ปรากฏนาม คนพากย์โขน อาจจะมีเพราะทุกครั้งเมื่อ
มีการแสดง โขน หรือ หนังใหญ่ จะต้องมีผู้พากย์ – เจรจาโขน แต่ไม่ได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร 
จึงขาดหลักฐานอ้างอิง     
    1.2 ยุคกรมมหรสพ จะประกอบด้วย ตามรายนามคนพากย์โขนในยุคกรมมหรสพ  
ที่กล่าวไว้ในตอนต้นนั้น จะมีนามบรรดาศักดิ์ส าหรับผู้พากย์ เจรจา ในต านานโขนหลวงและ 
นามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ 6 ของนายธนิต อยู่โพธิ์ มีอยู่ 5 นามบรรดาศักดิ์ คือ พจนาเสนาะ 
ไพเราะพจมาน ขานฉันทวากย์ พากย์ฉันทวัจน์ และชัดเจรจา ทั้ง 5 บรรดาศักดิ์นี้ มีเพียง 2 ท่าน 
ที่สามารถหาหลักฐานอ้างอิงได้ คือ หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) และหมื่นไพเราะพจมาน 
(อาบ สุนทรสนาน) และยังมีศิษย์ของ หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) เพ่ิมมาอีก 1 ท่าน คือ 
นายเพ็ญ ปัญญาพล (ศิษย์ ครูเปียก อุยยางาม) รวมเป็น 3 ท่านในยุคกรมมหรสพนี้ ตามล าดับ ดังนี้  
     1) หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) 
     2) หมื่นไพเราะพจมาน (อาบ สุนทรสนาน)   
     3) นายเพ็ญ ปัญญาพล (ศิษย์ ครูเปียก อุยยางาม) 
    1.3 ยุคกรมศิลปากรฟ้ืนฟูโขน กรมมหรสพย้ายรวมกับกรมศิลปากร ในสมัย
รัชกาลสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว กรมศิลปากรได้ฟ้ืนฟูการแสดงโขน จึงเกิด คนพากย์โขนข้ึน 
หลายท่านดังนี้ 
     1) นายถนอมโหมดเทศน์  
     2) นายประพันธ์  สุคนธะชาติ 
     3) นายเสรี  หวังในธรรม  
     4) นายเจริญ เวชเกษม  
     5) นายปัญญา  นิตยสุวรรณ 
     6) นายสมบัติ แก้วสุจริต   
    1.4 ยุคปรับปรุงโขน ในสมัยที่นายเสรี หวังในธรรม ด ารงต าแหน่ง ผู้อ านวยการ
กองการสังคีต และได้ปรับปรุงการแสดงโขนขึ้นใหม่ จัดการแสดงที่โรงละครแห่งชาติ นายเสรีหวังใน
ธรรมได้สร้าง คนพากย์โขนเลือดใหม่ขึ้นอีกหลายท่าน ที่กล่าวว่าเลือดใหม่ ก็คือมีการปรับเปลี่ยน 
การพากย์ – เจรจาให้น่าสนใจยิ่งขึ้น มีนักพากย์ฝีปากกล้า ที่เป็นที่รู้จักของประชาชนทั่วไป คือ ครูมืด 
หรือ นายประสาท ทองอร่าม เป็นผู้พากย์ เจรจาโขน ที่มีเอกลักษณ์ เฉพาะตัว ไม่มีใครเหมือน และ
ยุคนี้ก็เกิดนักพากย์ที่มีความสามารถ หลายท่าน ดังนี้ 
     1) นายสุระพล ชาตะยาภา   
     2) นายประสาท ทองอร่าม  
     3) นายศิริพงษ์ อัฏตะวัชระ   
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     4) นายเฉลิมชัย โกมลผลิน   
     5) นายเกษม ทองอร่าม  
    1.5 ยุคกรมศิลปากร ในยุคกรมศิลปากรนี้ มี คนพากย์โขนเกิดข้ึน มากมาย ล้วน
แล้วแต่เป็นผู้ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตน เก่งคนละอย่าง บางท่านมีความสามารถหลากหลาย พากย์ 
เจรจา กระแสเสียงที่กังวาน เหมาะสมกับตัวละคร จนติดหูผู้ชม และยังคงปฏิบัติการพากย์ เจรจาโขน
อยู่ในกรมศิลปากร และเป็นก าลังหลักทางด้านการพากย์ - เจรจาโขน รับใช้สังคมและประเทศชาติ 
ดังรายนามต่อไปนี้ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2495; ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2556) 
     1) นายไตรภพ  สุนทรหุต  
     2) นายสืบตระกูล เตียประเสริฐ 
     3) นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม  
     4) นายทรงพล ตาดเงิน  
     5) นายอ านาจ จาตุประยูร 
     6) นายจรัญ พูลลาภ 
     7) นายเจตน์ ศรีอ่ าอ่วม 
     8) นายหัสดินทร์ ปานประสิทธิ์ 
     9) นายสุธีร์ ชุ่มชื่น 
     10) นายศิริพงษ์ ทวีทรัพย์   
    1.6 คนพากย์โขนพระราชทาน เมื่อก าเนิดโขนพระราชทานขึ้น จากพระราช
เสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระองค์ทรงมีพระราชปรารภถึง การแสดง
โขนไว้ ให้ช่วยกันอนุรักษ์ศิลปะ วัฒนธรรมซึ่งเป็นสมบัติของชาติ ไม่ว่าจะเป็นด้านเครื่องแต่งกายโขน 
การแต่งหน้าโขน ฯลฯ ให้คัดเลือกนักแสดงเลือดใหม่จากหลากหลายสถาบัน ทุ่มทุนสร้างอย่าง
มหาศาล จนโขนพระราชทาน ได้รับความนิยมจากประชาชน มีนักแสดงที่มีฝีมือ นักดนตรีที่ยอดเยี่ยม 
นักร้องที่มีความสามารถ และในการแสดงโขนพระราชทาน นี้ จึงเกิด คนพากย์โขนพระราชทานขึ้น 
จ านวน 5 ท่าน ประกอบด้วย (ประเมษฐ์ บุญยะชัย, 2560: สัมภาษณ์) 
     1) นายธีรภัทร์  ทองนิ่ม  
     2) นายสุธีร์ ชุ่มชื่น 
     3) นายเชาวนาท เพ็งสุข 
     4) นายด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  
     5) นายสมพร เที่ยงแช่ม 
    สรุปได้ว่าความเคลื่อนไหวของการเปลี่ยนผ่าน ของคนพากย์โขน จากยุคก่อน
กรมมหรสพ มาจนถึงยุคปัจจุบัน และในยุคปัจจุบันได้แบ่งคนพากย์โขน ออกเป็น 2 สาย คือ  
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คนพากย์โขน ของกรมศิลปากร และคนพากย์โขนพระราชทาน แต่จะสังเกตได้ว่า ไม่ว่าจะเป็น 
คนพากย์โขนชุดกรมศิลปากร หรือชุด คนพากย์โขนพระราชทาน คนพากย์โขน ทั้ง 2 ชุด จะมีรายชื่อ
ซ้ าซ้อนกัน ด้วยเป็น เพราะเหตุผลส่วนตัวของคนพากย์ โขน หรือ เป็นเพราะถูกคัดเลือกมาเป็นผู้พากย์ 
เจรจาโขนพระราชทานโดยเจาะจง หรืออย่างไร ความส าคัญของ คนพากย์โขน ก็คงเป็นที่สุดในการ
แสดงโขนทุก ครั้ง และคนพากย์โขนทั้ง 2 ชุดก็ยังคงปฏิบัติหน้าที่ประสานความสามัคคี ให้เกิด
ประโยชน์ต่อส่วนรวม ร่วมมือช่วยเหลือ มีหัวใจเป็นหนึ่งเดียว และพร้อมใจกัน สร้างสรรค์ผลงาน 
สร้างก าลังส าคัญในการสืบ ทอดมรดกทางวัฒนธรรม การพากย์ เจรจาโขน สู่เยาวชนรุ่นหลังเพ่ือเป็น
ก าลังของชาติสืบไป   
    แผนภูมิการแสดงความเคลื่อนไหวของคนพากย์โขนแบบฉบับหลวงสู่โขน
พระราชทาน แสดง ให้เห็นว่าการพากย์ – เจรจาโขน ของไทยที่มีการบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร 
จากอดีต จนถึงการแสดงโขนพระราชทาน มีจ านวนน้อยมาก ดังแผนภูมิที่แสดงต่อไปนี้ 
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ความเคลื่อนไหวของคนพากย์โขนแบบฉบับหลวงสู่โขนพระราชทาน 
 
 
 
 
       
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

ภาพประกอบ 63 แสดงความเคลื่อนไหวของคนพากย์โขนแบบฉบับหลวงสู่โขนพระราชทาน 
  
 
 

             คนพากย์โขนยุคกรมมหรสพ 
1) หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) 
2) หมื่นไพเราะพจมาน (อาบ สุนทรสนาน) 
3) นายเพ็ญ ปัญญาพล  (ศิษย์ครูเปียก อุยยานงาม) 

ยุคกรมศิลปากรฟ้ืนฟูโขน 
         1) นายถนอมโหมดเทศน์  
         2) นายประพันธ์  สุคนธะชาติ 
         3) นายเสรี  หวังในธรรม  
         4) นายเจริญ เวชเกษม  
         5) นายปัญญา  นิตยสุวรรณ 
         6) นายสมบัติ แก้วสุจรติ   

 
 

              ยุคปรับปรุงโขน 
         1) นายสุระพล ชาตะยาภา   
         2) นายประสาท ทองอร่าม  
         3) นายศิริพงษ์ อัฏตะวัชระ   
         4) นายเฉลิมชัย โกมลผลิน   
         5) นายเกษม ทองอร่าม  

 

ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน 
      1) นายไตรภพ  สุนทรหุต  
      2) นายสืบตระกลู เตยีประเสริฐ 
      3) นายธีรภัทร์  ทองนิ่ม  
      4) นายทรงพล ตาดเงิน  
      5) นายอ านาจ จาตุประยรู 
      6) นายจรัญ พูลลาภ 
      7) นายเจตน์ ศรีอ่ าอ่วม 
      8) นายหัสดินทร์ ปานประสทิธ์ิ 
      9) นายสุธีร์  ชุ่มชื่น 
    10) นายศิริพงษ์ ทวีทรัพย์   

 
 
 

คนพากย์โขนพระราชทาน 
       1) นายธีรภัทร์  ทองนิ่ม  
       2) นายสุธีร์ ชุ่มชื่น 
       3) นายเชาวนาท เพ็งสุข 
       4) นายด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  
       5) นายสมพร เที่ยงแช่ม 
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  2. องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของ คนพากย์โขน  

 
ที่มา: ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 64 ทีมพากย์ เจรจาโขนพระราชทาน 

 
   ดังที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้นว่า หัวใจส าคัญในการแสดงโขนนั้น คือคนพากย์โขน  
ซึ่งท าหน้าที่ในการพากย์ – เจรจาโขน การแสดงโขนต้องอาศัยผู้พากย์และเจรจาเป็นผู้ด าเนินเรื่องราว 
และพูดแทน  ตัวโขนนั้น อาจกล่าวได้ว่า ผู้พากย์-เจรจา โขน ถือเป็นองค์ประกอบหลักท่ีจะท าให้เกิด
การแสดงโขนได้ เพราะถ้าเมื่อใดขาดคนพากย์โขนแล้ว การแสดงโขนก็ไม่สามารถเกิดขึ้นได้ และ 
การพากย์-เจรจาโขน จัดได้ว่าเป็นศิลปะเฉพาะอย่างหนึ่ง กล่าวคือ มิใช่เป็นเรื่องง่ายที่ใครหรือทุกคน 
ก็สามารถท าได้ อาจจะ เลียนแบบตามได้บ้าง แต่ก็มิใช่พากย์และเจรจาได้ดีและได้รับการยอมรับ 
จากผู้ชมการแสดงง่ายๆ แต่การพากย์ เจรจาโขน จ าเป็นต้องมีการฝึกหัดที่ผสมไปด้วยความรัก
ความชอบ ตั้งใจจริง เชื่อฟังครูผู้สอน ขยันหมั่นฝึกซ้อม จึงจะเป็นคนพากย์โขนได้ ในการฝึกหัดเฉพาะ
ตน จนเกิดทักษะความช านาญ และคนพากย์-เจรจาโขนที่ดีนั้นต้องเป็นผู้ที่มีคุณสมบัติเหมาะสม  
ทั้งน้ าเสียง ความรู้ ในเรื่องราวที่จะแสดง ความรักในอาชีพ ความรู้ในด้านภาษาศาสตร์ อีกท้ังยังต้อง
เรียนรู้ กลวิธีการพากย์-เจรจาโขนในแบบต่างๆ อันเป็นสิ่งที่คนพากย์-เจรจาโขนต้องเรียนรู้ทั้งสิ้น 
ดังนั้นบุคคลที่จะเป็นคนพากย์-เจรจาโขนที่ดีได้ นั้น ต้องเป็นผู้ที่เพียบพร้อมไปด้วยคุณสมบัติ 
หลายประการด้วยกัน จึงจะเรียกว่าปรีชาญาณในการพากย์ เจรจาได้ เพราะนอกจากจะเป็นผู้ที่มี
ความรู้ความสามารถแล้ว ยังต้องประกอบไปด้วยคุณสมบัติต่างๆ ดังต่อไปนี้  
    2.1 มีกระแสเสียงดี คนพากย์-เจรจาโขนนั้นมีหน้าที่หลัก คือ การพากย์-เจรจา 
เพ่ือให้ตัวโขนท าบทหรือตีบทแตก คนพากย์-เจรจา เป็นการสื่อสารระหว่างตัวโขนกับผู้ดู ว่าตัวโขน
ก าลังท าอะไร หรือ อารมณ์ อากับกิริยาอย่างไร ดังนั้นผู้ที่เป็นยผู้พากย์-เจรจาโขนได้นั้น ต้องมี



 

 

  203 

พรสวรรค์ทางด้านน้ าเสียง เป็นพิเศษมีกระแสเสียงไพเราะ เป็นกังวาน แจ่มใส ไม่แหบพร่าสั่นเครือ 
เพราะน้ าเสียงเป็น ส าคัญยิ่งอีกประการหนึ่งของคนพากย์-เจรจาโขน การใช้น้ าเสียงให้เหมาะสมกับ
ตัวโขนที่แสดงเป็นตัวพระ นาง ยักษ์และลิง เป็นสิ่งส าคัญมาก กล่าวคือ ต้องมีน้ าเสียงที่สม่ าเสมอ  
มิใช่พากย์-เจรจาด้วยเสียงที่ดังบ้าง เบาบ้างสลับกันไป ซึ่งอาจท าให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกไม่ราบรื่นและ
ระคายหูได้  ดังนั้นถ้าคนพากย์- เจรจามีน้ าเสียงที่ดีแล้วการแสดงก็ย่อมจะดีตามไปด้วย น้ าเสียง  
เป็นสิ่งจ าเป็นและส าคัญยิ่งประการหนึ่งของคนพากย์-เจรจาโขน เพราะคนพากย์-เจรจาโขนใน 
แต่ละคนย่อมมีน้ าเสียงที่แตกต่างกันไป  
     ธนิต อยู่โพธิ์ (2534) กล่าวไว้ใน ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์ 
โขนหลวงในรัชกาลที่ 6 ความว่าที่ได้เคยถาม หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ ว่า  
     "หมื่นพากย์ฉันทจวัน์ เป็นศิลปินทางการพากย์และเจรจาโขน เป็นผู้มีความ
พากเพียรเป็นที่น่าสรรเสริญ อุตส่าห์ท่องจ าค าพากย์ และพยายามคัด ค าพากย์ – เจรจาโขนค าเจรจา 
ตีพิมพ์ด้วยตนเอง เย็บเล่มข้ึนไว้หลายเล่ม..มีความตั้งใจ แสวงหาความรู้โดยกว้างขวาง และพยายาม
ท าหน้าที่ทางพากย์และเจรจาให้ดี จริง ๆ จนนับว่าเป็นพหูสูตทางการ พากย์และเจรจาโขนอย่างดียิ่ง
ผู้หนึ่ง ประกอบทั้ง หมื่นพากย์ฯ เป็นผู้มีกระแสเสียงดังและมีกังวานแจ่มใสอยู่เสมอ…ข้าพเจ้าเคย 
ลองถามหมื่นพากย์ฯ ว่า "ท่านหมื่นมียาเสียงอะไรหรือเสียงจึงดังดีไม่ตก หมื่นพากย์ ท่านตอบว่า 
เปล่าเลย ผมไม่เคยมียาเสียงกินเลย มันเป็นอย่างนั้นเอง” ซึ่งน่าจะเชื่อได้ว่าธรรมชาติ ได้มอบสมบัติ
ทางเสียงให้ไว้แก่หมื่นพากย์ฯ 
     นอกจากจะมีน้ าเสียงที่ดีแล้วคนพากย์-เจรจาโขนที่ดียังต้องสามารถพากย์-
เจรจาโดยท าเสียงให้ เข้ากับการแสดงออกทางอารมณ์ของตัวโขนที่ก าลังท าบทหรือตีบทในการแสดง
แต่ละตอนเพื่อให้การ ตีบทหรือท าบทของตัวโขนนั้นๆ สมบทสมบาทมากยิ่งขึ้น  
     ซึ่งมนตรี ตราโมท กล่าวถึงความส าคัญของเสียง ไว้ในหนังสือวิธีพากย์เจรจา 
และขับร้อง ในการแสดงโขน ถึงความส าคัญของกระแสเสียงที่ใช้ในการพากย์-เจรจาโขน ไว้ว่า 
     "สิ่งส าคัญของผู้พากย์และเจรจาอีกอย่างหนึ่งก็คือการท าสุ้มเสียง  
ให้เหมาะสมกับตัวโขนและใส่ความรู้สึกให้เหมาะกับอารมณ์ในเรื่อง เจรจาตัวมนุษย์ ก็ต้องท าเสียงให้
สุภาพ เจรจาตัวยักษ์ก็ต้องท าเสียงให้คึกคักแกร่งกราว เจรจาตัว นางก็ต้องท าเสียงเสียงให้อ่อนหวาน 
เมื่อถึงคราวโกรธ กลัว รัก หรืออารมณ์ใดๆ ก็ต้องใส่ความรู้สึกเข้าไปให้สมบทบาทตามอารมณ์นั้นๆ” 
    2.2 ต้องเป็นผู้ชาย (จริง) เนื่องจากในอดีต ไม่มีเครื่องกระจายเสียง และด้วยเหตุ
ที่ในอดีต ไม่มีนักพากย์ เจรจาโขนเป็นหญิง จึงต้องใช้เสียงแท้และดังมาก จะมีผู้พากย์หญิงที่ ครูเสรี 
หวังในธรรมได้จัดให้มีนักพากย์ เจรจาที่เป็นผู้หญิงมาพากย์ เสียงตัวละครหญิง มี 2 ท่านคือ ครูพัฒนี 
พร้อมสมบัติ ครูสุพัชรินทร์ วิจิตรรัตนะ แต่ไม่เป็นที่นิยม จึงยุติบทบาทไป ยังคงใช้แต่ผู้ชายมาจนถึง
วันนี้ 
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ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 
 

ภาพประกอบ 65 ธีรภัทร์ ทองนิ่ม ทีมพากย์ โขนพระราชทาน 

 
    2.3 มีความรู้เรื่องรามเกียรติ์ ผู้พากย์ – เจรจาโขน ต้องเป็นผู้ที่มีความรู้เรื่อง
รามเกียรติ์อย่างเชี่ยวชาญ อย่างเช่น ประสาท  ทองอร่าม (2559: สัมภาษณ์) นักพากย์ เจรจาโขน 
กล่าวไว้ว่า “คนจะพากย์โขนจริงแล้ว ต้องเข้าใจในรามเกียรติ์ อย่างเช่นเล่นโขน ตอนหนึ่ง ไม่ใช่จะรู้
แค่ตอนเดียวที่จะแสดง ถ้ารู้เรื่องหน้า และหลังจะท าให้ส่งอารมณ์ได้ แต่บางคนรู้แค่ หน้าที่ตัวเอง 
พากย์บทพระราม ก็จะท่องและท าความเข้าใจแต่บทพระราม ก็จะส่งอารมณ์ได้ไม่ดี” 
    2.4 มีใจรกัและตั้งใจจริง เพราะว่า การพากย์ เจรจาโขน ต้องกระท าซ้ าๆ จึงจะ
เกิดความช านาญ อีกทั้งยังต้องมีการปรับปรุงแก้ไขในการใช้เสียง การออกเสียง และฝึกความมี
ปฏิภาณไหวพริบ และขยันหมั่นศึกษา หมั่นฝึกฝน กระท าซ้ าๆไม่รู้เบื่อหน่าย จึงจะเกิดความช านาญ   
    2.5 มีสมาธิปฏิภาณไหวพริบ ส าหรับการฝึกพากย์ เจรจาโขนนั้น สิ่งแรกที่จะ
เกิดข้ึนก็คือความประหม่า ตื่นเต้น เพราะการพากย์ เจรจาโขนในอดีตส่วนมากแล้วอาศัยความจ า ไม่มี
บทให้ดู เหมือนปัจจุบัน แต่หากว่ามีบท แล้วยืนถือบทโขนในเวลาพากย์ เจรจาแล้ว จะแสดงออกถึง 
การเป็นผู้พากย์ เจรจาที่ขาดประสบการณ์ อีกอย่างในการถือบทอ่านไว้ในมือเวลาพากย์ เจรจา  
จะเป็นการตัดทอนความเชื่อถือ ของคนดูลงมาก  
    2.6 มีความรู้ทางภาษาศาสตร์ ผู้พากย์ เจรจาจะต้องเป็นผู้ที่ต้อมีความรู้ 
ทางภาษาศาสตร์เป็นอย่างดี โขน รู้อักขรวิธี วจีวิพากย์ วากยสัมพันธ์ และฉันทลักษณ์ ไม่ว่าจะเป็น
การออกเสียง ร หรือ ล ออกเสียงควบกล้ า พ้องรูปพ้องเสียง ฉันทลักษณ์ของค าประพันธ์ประเภท
ต่างๆ กาพย์ยานี 11 กาพย์ฉบัง 16 ที่ใช้ในการพากย์โขน และร่ายยาว ที่ใช้ในการเจรจาโขน  
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มีความรู้เรื่องรสวรรณคดี เสาวรจนีย์ นารีปราโมช พิโรธวาทัง ศัลลาปังคพิสัย อย่างชัดเจน อีกท้ัง 
ยังต้องมีความรู้เรื่อง ภาพพจน์ในวรรณคดี เพราะจะสามารถสื่อไปถึง ลักษณะนิสัย ตัวละคร ได้ดีที่สุด   
    2.7 มีหลักการเอ้ือน และการขโมยหายใจ    
     การเอ้ือน คือการเปล่งเสียงที่ไม่มีความหมาย แต่เป็นท านอง เพื่อให้การ
พากย์ เจรจามี   กระบวนการครบถ้วน ส าหรับผู้พากย์ จะใช้เสียงเอ้ือนคือ “อือ ฮือ เออ เฮอ เงอ เงย 
เอิง เอย” พร้อมใส่ท านองให้สอดประสานกัน สัมพันธ์กัน เช่นเดียวกับการเอื้อนในการขับร้องเพลง  
     การขโมยหายใจ คือการหายใจระหว่างร้องหรือขับ โดยไม่ให้ผู้ฟังจับสังเกตได้ 
ผู้พากย์ – เจรจา หยุดหายใจ เสียงไม่สะดุด รื่นไหลเหมือนไม่มีการหายใจ   
    2.8 แบ่งวรรคตอนบทประพันธ์ เป็นที่ทราบกันดีว่า บทโขนที่ต้องพากย์ และ
เจรจานั้นประกอบด้วย กาพย์ยานี 11 กาพย์ฉบัง 16  
     กาพย์ยานี 11 ค าประพันธ์ กาพย์ยานี 11 นี้ ใน หนึ่งบทจะมี 4 วรรค  
จะมี 2 บาท แต่ละบาท มี 11 ค า วรรคหน้า 5 วรรคหลัง 6 รวมเป็น 11 ค า หนึ่งบทจึงมี 2 บาท 
เรียกบาทเอก และ บาทโท หนึ่งบทจึงมี 22 ค า วิธีแบ่งค า คือ   
      ปางพระ  บัลลังก์นาค   ผู้แบ่งภาค  จากวารี  
     สถิตแท่น  อันผ่องศรี    ณ สุวรรณ  พลับพลา 
     กาพย์ฉบัง 16 ประกอบด้วยค าทั้งหมด 16 ค า แบ่งออก 3 วรรค วรรคแรก มี 
6 ค า วรรค ที่ 2 มี 4 ค า และวรรคที่ 3 มี 6 ค า ( 6/4/6) โดยแบ่งจ านวนค าแต่ละวรรค ดังนี้   
      บัดนั้น  ทศเศียร  สุริวงศ์  เสด็จส า  ราญองค ์  
     เหนืออาสน์  อันผ่อง  ไพบูรณ์  
    2.9 มีกลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ – เจรจา ในการพากย์ – เจรจาโขน สิ่งที่
แสดงให้เห็นถึง กลเม็ด เคล็ดลับของ คนพากย์โขนนั้นที่เป็นจุดสังเกตประการแรก ก็คงจะเป็นน้ าเสียง 
ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวของแต่ละบุคคล บางท่าน เสียงทุ้มนุ่มนวล ชัดเจน บางท่านกังวาน ดัง  
มีอ านาจ หรือบ่างท่าน เสียงที่ชัดถ้อยชัดค ากระฉับกระเฉง คล่องแคล่ว แต่ทุกกลเม็ดจะไม่เหมือนใคร 
เป็นเอกภาพ ไม่มีใคร เหมือน และก็ไม่เหมือนใคร จึงเรียกว่ากลเม็ด เคล็ดลับ  
    2.10 สื่ออารมณ์ความรู้สึก เมื่อพิจารณาความหมายและแบ่งวรรคตอนของ 
บทพากย์แล้ว ผู้พากย์จะต้องค านึงถึงอารมณ์ความรู้สึก ตามบทพากย์ให้เหมาะสมกับบทบาทของ 
ตัวแสดง ต้องใส่อารมณ์ความรู้สึกในขณะที่พากย์ให้ประสมผสานกลมกลืนกันระหว่างเสียงเอื้อน 
ท านอง และบทพากย์และเจืออารมณ์เข้าไว้ในเวลาเอื้อนท านอง ต้องท าให้ผู้ชม ผู้ฟัง และที่ส าคัญ 
ผู้แสดงได้ รับรู้ถึงความรู้สึกของบทพากย์นั้นๆ มีอารมณ์คล้อยตาม สิ่งส าคัญที่จะต้องค านึงถึงอึก 
ประการหนึ่งคือ การหายใจในการพากย์ –เจรจา ต้องค านึงถึงระยะช่องไฟให้ถูกต้องตามวรรคตอน 
ท าให้การพากย์ด าเนินไปอย่างรายรื่น ผู้ฟังไม่รู้สึกสะดุดหู สะดุดอารมณ์ ฟังแล้วเข้าใจถึงความหมาย
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เดิมของบทพากย์ นั้นๆ และยิ่งเมื่อผู้พากย์ – เจรจา เติมลีลาเข้าในบทพากย์ ทั้งในเสียงเอ้ือน ท านอง 
และการผันเสียง ด้วยแล้วจะท าให้การพากย์ – เจรจา มีความวิจิตงดงามส่งอารมณ์ความรู้สึกให้ผู้ชม
ได้อย่างน่าประทับใจ 
    2.11 แต่งบทโขนและบอกบทโขน ความสามารถในการแต่งบทโขน ของ 
คนพากย์โขน สามารถบอกถึงความสามารถของผู้พากย์ - เจรจาโขน ว่ามีความรู้เหมาะสมที่จะเป็น 
ผู้พากย์ – เจรจาโขนได้หรือไม่ เพราะผู้พากย์ – เจรจาโขนนั้นเป็นผู้ด าเนินเรื่องของการแสดง อีกทั้ง
ยังควบคุมการแสดงโขนในการแสดงโขนแต่ละครั้ง และที่ส าคัญ เวลาพากย์ – เจรจา อาจมีการ 
ลองภูมิความรู้กัน ผู้พากย์ – เจรจา ที่มีความสามารถจะจัดท าบทโขน เพื่อป้องกันตัวเองไว้ไม่ให้จน 
ค าตอบเวลาพากย์ – เจรจา แต่ละตอน อีกด้วย 
    2.12 การบอกเพลงหน้าพาทย์ การบอกเพลงหน้าพาทย์ และการก ากับการแสดง
การบอก นอกจากผู้พากย์ – เจรจาโขนจะท าหน้าที่พูด และเจรจาแทนตัวแสดงโขนแล้ว ผู้พากย์ – 
เจรจาโขน ยังต้องมีความรู้ในด้านเพลงหน้าพาทย์ เพลงหน้าพาทย์หมายถึง เพลงที่บรรเลงประกอบ
กริยา ไม่ว่าจะเป็นกริยาของมนุษย์ สัตว์ วัตถุ หรือธรรมชาติ ทั้งกริยาที่มีตัวตนและกริยาสมมุติ 
ตลอดจนกริยาที่เป็นปัจจุบัน และกริยาในอดีต เพลงที่ประกอบกริยาทั้งหลายเหล่านี้ถือว่าเป็นเพลง
หน้าพาทย์ ที่ ผู้พากย์ – เจรจาโขน จะต้องรู้ระเบียบวิธีใช้เพลงหน้าพาทย์ให้เหมาะสม และที่ส าคัญ 
ผู้พากย์ – เจรจาโขน จะต้องรอบรู้ในความหมายของเพลงหน้าพาทย์แต่ละเพลงเป็นอย่างดี เพื่อที่จะ
เรียกเพลงได้ถูกต้อง ทั้งเพลงหน้าพาทย์ส าหรับตัวแสดงสูงศักดิ์ และต่ าศักดิ์  
 สรุปองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของ คนพากย์โขน การพากย์ – 
เจรจาโขน ที่กล่าวในตอนต้นนั้น ที่ผู้วิจัยศึกษาจากเอกสาร ลงพ้ืนที่ในการวิจัย และสอบถาม
สัมภาษณ์ผู้รู้ ผู้เชี่ยวชาญ ด้านการแสดงโขน พบว่าความสามารถของคนพากย์โขนโดยทั่วไป ว่าจะ
เป็นผู้พากย์ – เจรจาที่ดีได้มากน้อยเพียงใด และคนพากย์ – เจรจาโขน จะน าองค์ความรู้ และปรีชา
ญาณ ของครู   พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ที่ทุกท่านมี มาผสมผสานสร้างองค์ความรู้ใหม่ 
ถ่ายทอด ส่งต่อ มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมอย่างไร  ในหัวข้อต่อไป ตามแผนภาพต่อไปนี้ 
ปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขน ของคนพากย์โขน โดยทั่วไป 
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ภาพประกอบ 66 แสดงปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขน ของคนพากย์โขน 

 

1.กระแสเสียงดี 

2.ต้องเป็นผู้ชาย 

3.มีความรู้เรื่องรามเกียรติ์ 

 

4.ต้องมีใจรัก ตั้งใจจริง ขยันฝึกซ้อม 

5.มีปฏิภาณไหวพริบ /มีสมาธิ 

6.รู้หลักภาษาศาสตร์ อักรวิธี วจีวิภาค วากยสัมพันธ์ ฉันทลักษณ์ 

7.การแบ่งค า /วรรคตอนในบทประพันธ์ 

8.การเอ้ือน /การขโมยหายใจถูกวิธี 

9.มีกลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ – เจรจา 

10.สื่ออารมณ์ความรู้สึกได้ 

11.แต่งบทโขนและบอกบทโขน 

 

12.บอกเพลงหน้าพาทย์/ก ากับ
การแสดง 

 

ปรีชาญาณ 
ในการ 
พากย์  
เจรจา 

โขนทั่วไป 



 

 

  208 

  จากคุณสมบัติส าคัญของคนพากย์โขน สรุปได้ว่าผู้ที่จะปฏิบัติการเป็นผู้พากย์เจรจาโขน
ที่ดีที่กล่าวมาข้างต้นจะต้องเป็นผู้ที่ประกอบไปด้วยคุณสมบัติมากมายหลายข้อ อีกทั้งจะต้องเป็นผู้ที่มี 
เอกลักษณ์เฉพาะตนที่หาไม่ได้จากคนทั่วไป จึงเห็นได้ว่านอกจากพรสวรรค์ของคนพากย์โขนที่ติดตัวมา 
หรือมีในตัวแล้ว ยังต้องประกอบไปด้วยพรแสวง และต้องเป็นพรพิเศษที่คนอ่ืนท าไม่ได้อีกด้วย  
การศึกษาถึงปรีชาญาณ ของคนพากย์โขน ตามแผนภูมิที่ปรากฏแล้วนั้นท าให้ สามารถรู้ถึงปรีชาญาณ  
ของคนพากย์โขนแต่ละท่าน ดังจะน าเสนอปรีชาญาณของครูพากย์ - เจรจาโขน โขนพระราชทาน  
ทั้ง 5 ที่กล่าวไว้ข้างต้น ตามล าดับ 
 1. ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
 

 
ที่มา:  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 67 ผู้ชว่ยศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม รางวัลศิลปินคึกฤทธิ์ ปี พ.ศ. 2557 

 
    ชีวิตและผลงาน 
     1.1 ประวัติชีวิต 
      “เป็นความภูมิใจมากที่เราท างานศิลปะแขนงนี้ ได้รับรางวัลศิลปินคึกฤทธิ์ 
เกี่ยวกับท่าน ตั้งแต่สมัยผมเรียนได้ไปเล่นโขนที่บ้านซอยสวนพลูในเฉพาะช่วงวันเกิดของท่าน สมัยที่
ท่านมีชีวิตอยู่และเรื่อยมา ถึงตอนนี้เป็นผู้ร่างโครงการเปิดสอนดนตรี นาฏศิลป์ไทยของสถาบันคึกฤทธิ์ 
ซึ่งได้รับค าแนะน าจากรองศาสตราจารย์ จักกฤษณ์ ดวงพัตรา จนปัจจุบันศูนย์ศิลปะการแสดงของ
สถาบันฯ สามารถเอาลูกหลานที่อยู่ในชุมชนแถบนี้ หรือคนทั่วไปที่มีความสนใจเข้ามาร่ าเรียนศิลปะ
แขนงนี้ จนสามารถแสดงสู่สายตาประชาชนได้” 
      จากค าให้สัมภาษณ์ของ ครูพากย์โขนเกี่ยวกับรางวัลที่ได้รับถือเป็นอีก 
หนึ่งความภาคภูมิใจในการที่ท่านได้เป็นผู้หนึ่งที่สืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมการพากย์ เจรจาโขน  
ให้สืบทอดสู่เยาวชนรุ่นหลังต่อไปอย่างงดงาม  
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    ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม หรือ ในวงการพากย์ เจรจาโขน เรียกขานในนาม ครูแป๊ะ  
เกิดเม่ือวันที่ 18  เมษายน 2502 ที่กรุงเทพมหานคร เป็นบุตร คนที่ 7 ของนายสาลี่ทองนิ่ม ในจ านวน
พ่ีน้อง 8 คน  
    นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม เริ่มเรียนหนังสือในระดับชั้นเตรียมประถมศึกษาตามเกณฑ์
ที่โรงเรียนบาง ประทุนนอก ต าบลบางขุนเทียน อ าเภอบางขุนเทียน จังหวัดธนบุรี จนจบชั้นประถม 
ศึกษาปีที่ 4 จากนั้น ในปีพุทธศักราช 2512 ได้เข้าศึกษาต่อ ในระดับชั้นต้นปีที่ 1 (ปัจจุบันชั้น
มัธยมศึกษาปีที่ 1) ที่โรงเรียน นาฏศิลป์ กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร ในสาจานาฏศิลป์โขนยักษ์  
จนจบวุฒิประกาศนาฏศิลป์ชั้นสูง ใน ปีการศึกษา 2522 รวมระยะเวลาเรียนตลอดหลักสูตร 11 ปี 

 

 
ที่มา:  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 68 รองศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม พากย์ เจรจาโขน 

 
    ในระหว่างที่เรียนอยู่วิทยาลัยนาฏศิลปชั้นกลางปีที่ 1 นั้นนักเรียนทุกคนจะต้อง
เลือกเรียนวิชาศิลปะอีกวิชาหนึ่งเป็นวิชาโท นอกเหนือจากวิชาเอกท่ีตนเลือกเรียน ดังนั้นนายธีรภัทร์  
ทองนิ่ม จึงเลือกเรียนวิชาคีตศิลป์ไทยเป็นวิชาโท ซึ่งเป็นวิชาที่นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม ชอบมาก ด้วยมี
นิสัยชอบในการขับร้องเพลงไทยเดิมอยู่เป็นทุนเดิม นอกจากนี้ยังมีความสนใจในการพากย์ เจรจาโขน 
เพราะเหตุที่ว่า ท าไมเวลาแสดงโขนท าไมไม่ต้องดูบท เขาท ากันได้อย่างไร อันเป็นแรงบันดาลใจให้
นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม อยากท าได้อย่างครูคนอ่ืนบ้าง จึงไปฝากตัวเป็นลูกศิษย์ของครูเฉลิมชัย โกมลผลิน  
ครูสอนพากย์ เจรจาโขนของวิทยาลัยนาฏศิลปในขณะนั้น ซึ่งครูเฉลิมชัย โกมลผลิน ก็ทดสอบ  
กระแสเสียง ความเข้าใจเรื่องบทพากย์ เจรจาโขน เนื้อหาในวรรณคดีรามเกียรติ์ แล้วจึงยอมรับเป็น 
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ศิษย์ เมื่อรับเป็นศิษย์แล้วก็เริ่มสอนพากย์สามตระ ซึ่งถือว่าเป็นบทครู  หลังจากนั้นจึงหัดเจรจาเป็น 
ล าดับต่อมา จนกระทั่งเรียนจบตามหลักสูตรนาฏศิลป์ชั้นสูง ซึ่งในระหว่างเรียนพากย์เจรจากับครู นั้น 
ได้ออกพากย์ เจรจาโขนในงานแสดงโขนต่างๆบ้างเพ่ือหาประสบการณ์ และได้เรียนเพ่ิมเติมจากรุ่นพ่ี  
อาทิ นายประสาท  ทองอร่าม นายศิริพงษ์ อัฏฏวัชระ นายเกษม  ทองอร่าม บ้าง และใช้ การเรียนรู้
แบบครูพักลักจ าเป็นวิธีหลักเหมือนคนพากย์โขนทั่วไป เปรียบเทียบว่าใครเสียงแบบไหน เพราะคือ
อย่างไร พากย์โขนเพราะ พากย์เหมือนครูท่านใด เมื่อเรียนจบชั้น สูง 2 จึงสอบเข้ารับราชการใน
ต าแหน่งครู 2 ระดับ 2 ที่วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร ในปี พ.ศ. 2523 
เมื่อรับราชการเวลามีการแสดงโขน ของทางหน่วยงานวิทยาลัยก็จะเป็น คนพากย์ เจรจาโขน ทุกเรื่อง
ทุกตอน ต่อมาในปี พ.ศ. 2535 ย้ายมารับราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง  กองศิลปศึกษา  
กรมศิลปากร และวิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรีตามล าดับ  ซึ่งในการย้ายมาปฏิบัติหน้าที่ราชการ 
ที่วิทยาลัยนาฏศิลปทั้ง 2 แห่งนั้น มีสถานที่ตั้งในเขต ภาคกลาง การแสดงโขนจึงมีบ่อยครั้ง ท าให้ 
นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้สั่งสมประสบการณ์การพากย์ เจรจา โขน มากยิ่งขึ้น และในปีพุทธศักราช 
2539 มีงานแสดง โขนที่ยิ่งใหญ่เกิดข้ึน คืองานถวายพระเพลิงพระบรมศพ สมเด็จพระศรีนครินทรา 
บรมราชชนนี ซึ่งทาง กรมศิลปากร รับหน้าที่ในการจัดการแสดงโขนถวาย ซึ่งการแสดงโขนในครั้งนี้ 
ใช้เวลาในการแสดง ยาวนานมากคือตั้งแต่ เวลา 18.00 จนถึงเวลา 06.00 น.ของอีกวันรุ่งขึ้น 
เนื่องจากผู้พากย์ – เจรจาโขน ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร มีไม่พอจ าเป็นต้องใช้คนพากย์ 
เจรจา จากวิทยาลัยนาฏศิลปมาร่วมด้วย ซึ่งตอนนั้น นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม ยังรับราชการอยู่ที่วิทยาลัย
นาฏศิลปสุพรรณบุรี จึงได้รับการเสนอชื่อให้เป็นผู้พากย์ เจรจาในการ แสดงโขนครั้งนั้นด้วย ซึ่งการ
ระดมคนพากย์ เจรจาในครั้งนั้น เป็นการจุดประกายให้นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้รับการครอบครูด้าน
การพากย์เจรจาโขน จากอาจารย์เสรี หวังในธรรม นับว่าเปน็การฝากตัวเป็นศิษย์ที่สมบูรณ์เพราะเมื่อ
เริ่มเรียนครั้งแรกกับครูเฉลิมชัย โกมลผลินนั้น ยังมิได้มีการครอบให้ ซึ่งในการนั้นมีการแสดงโขนหน้าไฟ 
ถวายให้พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวพระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกศ 
ทอดพระเนตร บริเวรหน้าพระเมรุเป็นครั้งแรก และนายธีรภัทร์ ทองนิ่มได้ พากย์ – เจรจาเปิดเป็นคนแรก
ด้วยนับว่าเป็นความภูมิใจสูงสุด ในการปฏิบัติการพากย์ เจรจาโขน หลังจากนั้น ในปี พ.ศ. 2540  
จึงย้ายมาปฏิบัติหน้าที่ราชการที่ วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม  
ในต าแหน่ง อาจารย์ 2 ระดับ 7 ปฏิบัติการสอนโขนยักษ์ และท าหน้าที่เป็น คนพากย์โขน ให้กับ
วิทยาลัยนาฏศิลป และส านักการสังคีต  กรมศิลปากรเป็นประจ า และที่ส าคัญถือเป็นความภูมิใจ 
มากที่สุดอีกครั้งหนึ่ง คือได้รับแต่งตั้งให้เป็นกรรมการ จัดท าบทที่ใช้ส าหรับแสดง และพากย์ เจรจาโขนใน
งานพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอ เจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา กรมหลวงสงขลานครินทร์ 
และสมเด็จพระเจ้าภคินีเธอเจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพรรณวดี ทั้งสองครั้งตามล าดับ 
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    ต่อมาในปีพุทธศักราช 2560 นายธีรภัทร์  ทองนิ่ม ก็ได้รับพระมหากรุณาธิคุณ 
ให้ปฏิบัติการพากย์ เจรจาโขน ในงานส าคัญที่ยิ่งใหญ่ และครั้งนี้ ถือเป็นความภาคภูมิใจอันสูงสุด ของ
ประชาชนชาวไทยที่ได้เกิดในรัชกาลที่ 9 และได้ถวายงานการพากย์ – เจรจาโขนในงานพิธีถวาย 
พระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวพระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 
ในพระบรมโกศในวันที่ 26 ตุลาคม พ.ศ. 2560 ถือว่าเป็นความภาคภูมิใจอันสูงสุด ในการปฏิบัติงาน
สนองคุณแห่งองค์พระมหากษัตริย์ รัชกาลที่ 9 พ่อหลวงของปวงชนชาวไทย 
 

 
ที่มา:  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 69 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
  1.2 ประวัติการศึกษา  
      ระดับปริญญาตรี ในสาขาศึกษาศาสตร์ วิชาเอกนาฏศิลป์ไทยโขนยักษ์ 
จากคณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล  
      ระดับปริญญามหาบัณฑิต สาขานาฏศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์ 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
      ระดับปริญญาศิลปศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขานาฏศิลป์ไทย   
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
      ปัจจุบันรับราชการในต าแหน่งรองผู้อ านวยการสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
กระทรวงวัฒนธรรม  
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     1.3 ประวัติผลงาน 
      1.3.1  ผลงานด้านการประพันธ์  
       ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม มีผลงานด้านการประพันธ์ สร้างบทโขนที่ใช้ในการ
แสดงโขน มากมาย แต่ผลงานชิ้นส าคัญและภาคภูมิใจที่สุดที่สร้างสรรค์ขึ้น คือ  
        ได้รับโอกาสในการสร้างบทโขน เพ่ือแสดงในงานพระราชทานเพลิง
พระศพสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนี (สมเด็จย่า)  
        สร้างบทโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จ 
พระเพชรรัตน์ราชกัญญา สิริโสภาพรรณวดี 
        สร้างบทโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จ 
พระพ่ีนางเธอเจ้าพากัลยานิวัฒนา และท่ีส าคัญ เพ่ือแสดงในงานพระราชทานเพลิงพระบรมศพ
พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัวในพระบรมโกฏิ รัชกาลที่ 9  
       นอกจากการสร้างสรรค์ผลงานผลงานที่กล่าวมาแล้วข้างตัน ครูธีรภัทร์ 
ทองนิ่มยังมีผลงานสร้างสรรค์ผลงานอีกมากมาย อาทิ เช่น  
        บทโขนชุด พระอินทร์ประทานรถให้พระราม 
        โขนนั่งราวตอนสุครีพถอนต้นรัง 
        บทโขนที่ใช้แสดงที่วัดโพธิ์ 10 ตอน 10 วัน ฯลฯ 
       นอกจากท่ีกล่าวมาแล้วในการสร้างบทโขน ในส่วนกลางแล้ว ยังมี 
บทโขนที่ สร้างสรรค์ขึ้นให้กับ สถาบันต่างๆ เช่น บทโขนศึกนาคบาศ สร้างให้วิทยาลัยนาฏศิลป 
บอกเพลงหน้าพาทย์/ก ากับการแสดง 
       สุพรรณบุรี จัดแสดง บทโขนตอนต่างๆ ที่สร้างสรรค์ขึ้นแสดงให้
สถาบันคึกฤทธิ์  เนื่องจากครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม เป็นคนด าเนินการก่อตั้งสถาบันคึกฤทธิ์ เขียนโครงการ 
เปิดสอนโขนให้กับสถาบันคึกฤทธิ์ จึงต้องเป็นก าลังส าคัญในการสร้างบทโขนการก ากับการแสดงโขน 
ให้กับสถาบันอีกประการหนึ่งด้วย (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2560: สัมภาษณ์)    
      1.3.2 ผลงานด้านการแสดงโขน ละคร 
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              ที่มา:  ธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 70 ธีรภัทร์ ทองนิ่ม ประสาท ทองอร่าม เกษม ทองอร่าทีมพากย์โขน 

 
       ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม เริ่มบทบาทการแสดงโขน มาตั้งแต่เริ่มเรียน
วิทยาลัยนาฏศิลป (โขนยักษ์) ในการแสดงทุกครั้งครูมักจะได้รับบท ทศกัณฐ์ เพราะครูมีรูปร่างสูงใหญ่ 
สง่า น่าเกรงขามครูแสดงโขน จนจบการศึกษาระดับนาฏศิลป์ชั้นสูง และบรรจุรับราชการที่วิทยาลัย
นาฏศิลปร้อยเอ็ด ในปี พ.ศ. 2523 ก็ยังคงแสดงโขนอย่างต่อเนื่อง เนื่องจากในขณะนั้นวิทยาลัย 
นาฏศิลปร้อยเอ็ด ก็พ่ึงเปิดการเรียนการสอนทุกอย่างยังอยู่ในระยะเริ่มต้น แม้แต่สถานที่เรียนยังคง
ต้องอาศัย อาคารเรียนของโรงเรียนสตรีศึกษาร้อยเอ็ดเป็นที่เรียน เพราะเหตุที่เป็นครูรุ่นบุกเบิก จึงยัง
มีบุคลากรจ ากัด จึงต้องรับบทบาทเป็นทั้งครูสอน โขนยักษ์ ทั้งแสดงโขนเป็นทั้งนักพากย์ – เจรจาไป
ในคราวเดียวกัน จากการฝึกซ้อมเป็นประจ า ทั้งนักแสดง นักพากย์ อาจารย์สอนโขนยักษ์ จึงท าให้เกิด
ทักษะทุกด้าน ช านาญทุกด้าน 
       ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม เริ่มจับงานการพากย์ – เจรจา เมื่อ ปี 2523 
ประมาณ 40 ปีที่ผ่านมา ครูเล่าถึงอดีตเกี่ยวกับการพากย์ – เจรจาโขนให้ฟังว่า ในช่วงแรกที่มีการ
แสดงโขน ไม่มีคนพากย์ เจรจา ครูก็ต้องพากย์ เจรจาเอง ถ้าการแสดงเมื่อใดต้องยืมครูพากย์ เจรจา
จากวิทยาลัยนาฏศิลปอ่ืนๆ มาช่วย ไม่เช่นนั้นการแสดงโขนก็ไม่เกิด นอกจากจะเล่นตอนสั้นๆ เล่นหน้าไฟ 
ครูก็จะพากย์คนเดียว ทั้ง พระ นาง ยักษ์ ลิง หมุนเวียนกันในคราวเดียว บางครั้งจนเกิดการสลับเสียง
กัน ก็เคยมี เมื่อผันตัวเองมาเป็นนักพากย์ - เจรจาโขน อย่างจริงจัง ในตอนช่วงที่ รับราชการที่
วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ก่อนที่จะย้ายมาปฏิบัติราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง และวิทยาลัย
นาฏศิลปสุพรรณบุรี ตามล าดับ จากวันนั้นจนถึงปัจจุบัน ครูก็ได้รับบทบาทเป็นนักพากย์ – เจรจาโขน
เรื่อยมา 
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ที่มา: เชาวนาท เพ็งสุข 

 
ภาพประกอบ 71 ธีรภัทร์ ทองนิ่ม สุธีร์ ชุ่มชื่น เชาวนาท เพ็งสุข 

 
       ในปี พ.ศ. 2550 – พ.ศ. 2552 สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ มีพระราชเสาวนีย์  ให้จัดการแสดงโขนพระราชทานเพ่ือฟ้ืนฟู การแสดงโขน 
ให้ถูกต้องตามโบราณราชประเพณี ทั้งทางด้านการแต่งกาย เสื้อผ้าอาภรณ์ การแต่งหน้า และทุกๆ
ด้าน พระองค์ได้รวบรวม นักแสดงชั้นบรมครูด้าน การแสดงโขน และคัดเลือกนักแสดงผู้มีฝีมือจาก
หลายสถาบันเพ่ือมาแสดงโขนพระราชทานหรือโขนสมเด็จ หรืออีกชื่อท่ีใช้เรียก คือโขนศิลปาชีพ ฯ 
ด้วยพระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ นี้ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม จึงได้รับ
พระราชทานพระราชวโรกาส ให้เป็นผู้พากย์ – เจรจาโขน พร้อมด้วย ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ซึ่งเป็นผู้พากย์ – 
เจรจาโขนพระราชทานอยู่ก่อนแล้ว งานการพากย์ –  เจรจาโขนพระราชทานจึงก าเนิดขึ้น การแสดง 
โขนพระราชทานทุกตอน ตั้งแตชุ่ดที่ 1 ชุด พรหมมาศตอนแรก จัดแสดงในปี พ.ศ. 2550 ชดุที่ 2 ชุดนางลอย 
จัดแสดงในปี พ.ศ. 2553 ชุดที่ 3 ชุดศึกมัยราพณ์ จัดแสดงในปี พ.ศ. 2554 ชุดที่ 4 ชุดจองถนน จัด
แสดงในปี พ.ศ. 2555 ชุดที่ 5 ชุดโมกขศักดิ์ จัดแสดงใน ปี พ.ศ. 2556 ส่วนชุดที่ 6 ต้องระงับการ
แสดงไป คือชุดพิเภกสวามิภักดิ์ เนื่องจากการเสด็จสวรรคต ของ พระบาทสมเด็จพระปรมินทร 
มหาภูมิพลอดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัวในพระบรมโกฏิ รัชกาลที่ 9 และได้เลื่อนการแสดงมาแสดงในงาน
ถวายพระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอ ดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัว 
ในพระบรมโกฏิ รัชกาลที่ 9 ท่าน ในวันที่ 25-26 ตุลาคม 2560  
       การแสดงโขนพระราชทานทุกชุด ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ก็ปฏิบัติหน้าที่
เป็นผู้พากย์ – เจรจา ทุกครั้ง ทุกชุด  
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  1.3.3 ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย 
 

         
ที่มา:  www . Siamrath.com 

 
ภาพประกอบ 72 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ธีรภัทร์ ทองนิ่ม เสวนา โขน รามายณะ 

 
   การเผยแพร่ผลงานการพากย์ – เจรจาโขน ของครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
ภายในประเทศ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้ไปบรรยายด้านการพากย์ เจรจาโขนทุกสถาบันการศึกษา 
บรรยายที่วิทยาลัยนาฏศิลปทั้ง 12 สถาบัน มหาวิทยาลัยราชภัฎพระนคร มหาวิทยาลัยรามค าแหง 
   ครูได้เปิดสอนโขนในสถาบันคึกฤทธิ์ เริ่มต้นด้วยการเขียนโครงการ
สอนโขน ละคร ขึ้นเพ่ือเปิดโอกาสให้นักเรียนในสถาบันอ่ืนๆ ที่ไม่ใช่วิทยาลัยนาฏศิลป และผู้สนใจที่
จะเรียนการแสดงโขน และการพากย์ – เจรจาโขนได้มีโอกาสได้เรียน 
   การเผยแพร่ผลงานการพากย์ – เจรจาโขน ของครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม  
ในต่างประเทศ เมื่อ ปี 2560 ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ได้มีโอกาสเดินทางไปน าเสนอผลงานทางวิชาการ
ภาคภาษาอังกฤษ ณ เมืองซิดนี ประเทศออสเตรเลีย เรื่องการแสดงโขน 
   1.3.4 ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน /โขนพระราชทาน 
   เมื่อปี พ.ศ. 2535 ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ย้ายมารับราชการที่วิทยาลัย 
นาฏศิลปอ่างทอง กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร และวิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรีตามล าดับ ซึ่งในการ
ย้ายมาปฏิบัติหน้าที่ราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปทั้ง 2 แห่งนั้น มีสถานที่ตั้งในเขต ภาคกลาง การแสดงโขน
จึงมีเป็นประจ า ท าให้นายธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้สั่งสมประสบการณ์การพากย์ เจรจา โขน มากยิ่งขึ้น 
และในปีพุทธศักราช 2539 มีงานแสดง โขนที่ยิ่งใหญ่เกิดขึ้น สร้างความภาคภูมิใจให้ครูอย่างมาก 
นับเป็นพระมหากรุณาธิคุณอย่างสูงยิ่ง คือการที่ได้ร่วมถวายงาน การพากย์ – เจรจาโขน ในงาน
พระราชทานเพลิง พระบรมศพ สมเด็จพระศรีนครินทรา บรมราชชนนี ซึ่งทาง กรมศิลปากร  
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รับหน้าที่ในการจัดการแสดงโขนถวาย ซึ่งการแสดงโขนในครั้งนี้ใช้เวลาในการแสดง ยาวนานมากคือ 
ตั้งแต่ เวลา 18.00 จนถึงเวลา 06.00 น. ของอีกวันรุ่งขึ้น เนื่องจากผู้พากย์ – เจรจาโขน ของส านัก
การสังคีต กรมศิลปากร มีไม่พอจ าเป็นต้องใช้คน พากย์ เจรจา จากวิทยาลัยนาฏศิลปมาร่วมด้วย  
ซึ่งตอนนั้น ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ยังรับราชการอยู่ที่ วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี จึงได้รับการเสนอชื่อ
ให้เป็นผู้พากย์ เจรจาในการแสดงโขนครั้งนั้นด้วย ซึ่งการระดมคนพากย์เจรจาในครั้งนั้นเป็นการจุด
ประกายให้ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้รับการครอบครูด้านการพากย์ - เจรจาโขน จากอาจารย์เสรี  
หวังในธรรม นับว่าเป็นการฝากตัวเป็นศิษย์ที่สมบูรณ์เพราะเมื่อ เริ่มเรียนครั้งแรกกับครูเฉลิมชัย  
โกมลผลิน นั้น ครูยังมิได้มีการครอบให้ 
       หลังจากนั้น ในปี พ.ศ. 2540 จึงย้ายมาปฏิบัติหน้าที่ราชการที่ 
วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม ในต าแหน่ง อาจารย์ 2 ระดับ 7 
ปฏิบัติการสอนโขนยักษ์ และท าหน้าที่เป็น คนพากย์โขน ให้กับวิทยาลัยนาฏศิลป และส านักการ
สังคีต กรมศิลปากรเป็นประจ า และที่ส าคัญถือเป็นความภูมิใจมากที่สุดอีกค ารพหนึ่ง คือได้รับแต่งตั้ง
ให้เป็นกรรมการ จัดท าบทที่ใช้ส าหรับแสดง และพากย์ เจรจาโขนในงานพระราชทานเพลิงพระศพ
สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอ เจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา กรมหลวงสงขลานครินทร์ และสมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ
เจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพรรณวดี ทั้งสองครั้งตามล าดับ 
       ได้รับโอกาสในการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทาน
เพลิงพระศพสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนี (สมเด็จย่า)  
       ได้รับโอกาสในการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทาน
เพลิงพระศพสมเด็จพระเพชรรัตน์ราชกัญญา สิริโสภาพรรณวดี 
       ได้รับโอกาสในการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทาน
เพลิงพระศพสมเด็จพระพ่ีนางเธอเจ้าพากัลยานิวัฒนา 
       ต่อมาในปีพุทธศักราช 2560 ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ก็ได้รับพระมหา
กรุณาธิคุณ ให้ปฏิบัติการพากย์ เจรจาโขน ในงานส าคัญท่ียิ่งใหญ่ และครั้งนี้ ถือเป็นความภาคภูมิใจ
อันสูงสุด ของประชาชนชาวไทยที่ได้เกิดในรัชกาลที่ 9 และได้ถวายงานการพากย์ เจรจาโขนในงาน
พิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวพระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช 
รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกศ 
       และท่ีส าคัญ ในการพากย์ – เจรจาโขน เพื่อแสดงในงานพระราชทาน
เพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัวในพระบรมโกฏิ 
รัชกาลที่ 9 ครั้งนี้ ครูได้ถวายงาน การพาก เจรจา โขน การแสดงโขนหน้าไฟ ถวายในพิธีถวายพระเพลิง 
พระบรมศพ ให้พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวพระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9  
ในพระบรมโกศ ทอดพระเนตร บริเวรหน้าพระเมรุเป็นครั้งแรก และครูธีรภัทร์ ทองนิ่มได้ พากย์ –  
เจรจาเปิดเป็นคนแรกด้วยนับว่าเป็นความภูมิใจสูงสุด ในการปฏิบัติการพากย์ เจรจาโขน 
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 1.3.5 ผลงานด้านการฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง 
 ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม อธิบายให้ฟังเก่ียวกับเรื่องการก ากับการแสดงโขน 
“ก ากับการแสดง พร้อมทั้งแสดง พร้อมทั้งเป็นผู้พากย์ - เจรจามาโดยตลอดตั้งแต่เริ่มรับราชการมา 
โดยให้เหตุผลว่าการแสดงโขน ส าคัญที่สุดอยู่ที่คนพากย์ - เจรจา จะต้องรู้ทุกอย่างไม่ว่าจะเป็นการ
เรื่องรามเกียรติ์โดยละเอียด บทบาทของตัวแสดง อารมณ์ของตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ แม้กระทั่ง
รายละเอียดปีกย่อยในการบอกเพลงหน้าพาทย์ การตัดทอน ปรับบทโขน เอาเพลงบรรจุเข้าหรือ
เปลี่ยนจากเพลงร้อง เป็นการเจรจา รวบรัด ตัดตอน ทุกขั้นตอน เพราะฉะนั้น ในการก ากับการแสดงโขน 
ก็จะเกิดข้ึนทุกครั้งที่จัดให้มีการแสดงโขนเพราะคนพากย์ – เจรจา  เป็นผู้ด าเนินเรื่องในระหว่างแสดง 
ตลอดจนจบแต่ละชุดแต่ละตอน ส่วนโขนพระราชทาน ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ไม่ได้เป็นผู้ก ากับการแสดง 
จะเรียกว่าครูเป็นผู้ช่วยผู้ก ากับ ก็ว่าได้ เพราะครูเป็นผู้ปรับแต่ง ตัด ต่อ ลดทอน บทโขนพระราชทาน 
ทุกชุด เพราะคนพากย์ เจรจา เท่านั้นที่จะรู้ว่า การแสดงชุดนี้ควรจะตัดทอนตรงไหน ตัดตรงไหน  
เพ่ิมส่วนใด จึงเป็นเหมือน ครู จะรู้ทุกข้ันตอนความเคลื่อนไหวในการแสดงโขน ที่จัดแสดง  

 

                             
ที่มา:  ธีรภัทร์  ทองนิ่ม 

 
ภาพประกอบ 73 ธีรภัทร์ ทองนิ่ม พากย์โขนพระราชทาน   

 
       ในการฝึกซ้อมการแสดง ผู้พากย์ เจรจา จะต้องเป็นผู้บอกบทนักแสดง 
บอกเพลงหน้าพาทย์ โดยร่วมมือกับครูประเมษฐ์ บุญยะชัย ผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน และ 
อาจารย์ ดร.เกิดศิริ นกน้อย ผู้ช่วยผู้ก ากับโขนพระราชทาน ซึ่งทั้ง 2 ท่านจะดูแลการแสดงมุมกว้าง  
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ดูทุกจุดตั้งแต่เริ่มต้นเลือก บทจนฝึกซ้อม และ แสดงจริง ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ก็จะเป็นอีกผู้ช่วย  
ในการเริ่มเลือกบท ปรับแต่งบท ตัด  ทอน เพ่ิม ลด บทโขนเพื่อปรับให้เหมาะสมในการแสดงโขน
พระราชทานร่วมกัน 
    องค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์เจรจาโขนของครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม  
     1. วิธีการฝึกพากย์–เจรจา   
      วิธีการฝึกพากย์ – เจรจา ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม อธิบายถึงวิธีการฝึกพากย์ – 
เจรจา ไว้ว่า การฝึก  พากย์ – เจรจา การฝึกหัดของครูพากย์ – เจรจา ขึ้นอยู่กับระเบียบวิธีของครู 
ผู้ถ่ายทอด หากผู้ที่มีความ สนใจในการพากย์ – เจรจาโขน ที่จะขวนขวายหาความรู้ จะนิยมฝากตัว
เป็นศิษย์กับครูที่มี ความสามารถ เพื่อแสวงหาความรู้ด้านการพากย์ เจรจา ทั้งนี้การจะเป็นผู้พากย์ 
เจรจาที่ดีได้ จะต้อง หมั่นฝึกฝนหาความรู้เพ่ิมเติมด้วยตนเอง 
      ครูเริ่มฝึกพากย์ เจรจา ด้วยวิธีเดียวกันกับ ทุกๆคน คือ เริ่มอ่านบท  
ท่องบทที่ครูน าพากย์ ให้ฟัง  แล้วพากย์ตาม โดยให้บทมาสั้นๆ และฝึกพากย์ เจรจา แล้วครูก็ให้พากย์
ให้ฟังจนคล่องแคล่ว โดยหาบท โขนสั้นๆ มาให้ฝึกพากย์ แล้วมาพากย์ให้ครูฟัง ท าแบบนี้จนพากย์ – 
เจรจาได้ทุก ประเภท 
     2. กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน   
      ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม อธิบายถึง กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน ว่า 
“กลเม็ด เคล็ดลับ มันคืออะไร” แต่ถ้าจะให้บอกถึงลักษณะพิเศษ ประจ าตัวของครู จะอยู่ที่ ส าเนียง 
และหางเสียง ส าเนียงตามความหมายในพจนานุกรม หมายถึง เสียง น้ าเสียง วิธีออกเสียง เพราะฉะนั้น 
กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน คงจะหมายถึง น้ าเสียงและวิธีการออกเสียงที่ไม่เหมือนใคร 
โดยยกตัวอย่างว่า “เหมือนที่เราฟังนักร้องร้องเพลง ถึงแม้ว่าเราไม่เห็นหน้า ได้ยินแค่เสียงก็รู้แล้วว่า
เป็นเสียงนักร้องคนใด”เขาเรียกว่า “ติดเสียง” การพากย์ เจรจาโขนก็เหมือนกัน เสียงใครก็จะมี
เอกลักษณ์ของคนนั้น ส าเนียง จะออกมาอย่างชัดเจน จะดัดเสียงยังไงก็ไม่สามารถเลียนแบบส าเนียง
คนอ่ืนได้ ครูยังย้ าอีกว่า การที่จะพากย์ เจรจาอย่างมีกลเม็ด เคล็ดลับส าคัญ คือออกเสียงควบกล้ า  
ล ร อ่านออกเสียงสะกดค าถูก รู้ความหมายของค าอย่างกว้างขวาง โดยเฉพาะค าไวพจน์  โขนเป็น
เรื่องราวของพระมหากษัตริย์ พระนารายณ์อวตานลงมาเกิดเป็นพระราม การใช้ค าไวพจน์ต้องใจ 
อย่างมีปฏิภาณไหวพริบ ต้องศึกษาความหมายของค าเพ่ือตอบโต้กระทู้ที่ ผู้พากย์ เจรจาคนอ่ืนส่งมา
ในขณะแสดง เช่น ขณะแสดง ผู้พากย์ เจรจา ตัวอ่ืน ส่งมา เช่น ถ้าเขามาสระ อา เราก็ต้องรับให้ได้ 
แต่ถ้าลงเสียงสั้น เช่น”จงชี้แจงให้อาตมาได้เข้าใจ นะ...เจ้า...นะ”พอลงเสียงสั้นค าตาย ค าว่า นะ  
เราก็ต้องหาค าเสียงสั้น สระ อะ มาตอบโต้ให้ได้ “ขอบพระคุณ นะเพ...คะ” ส าคัญที่สุดของกลเม็ด  
เคล็ดลับ ของครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม คือการเป็นผู้พากย์ท่ีต้องมีปฏิภาณไหวพริบที่ยอดเยี่ยม  
สามารถตอบโต้กระทู้ได้ จึงจะท าให้เป็นผู้พากย์ เจรจา ที่มีคุณภาพ มีกลเม็ดเคล็ดลับ 
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     3. ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
      นอกจากจะพากย์ - เจรจาได้ทุกประเภทแล้ว ครูมีความเชี่ยวชาญที่
แตกต่างจากคนพากย์โขนท่านอื่น คือการพากย์ - เจรจา เล่นตลกได้ การเล่นตลก ด้วยการพากย์ – 
เจรจา นั้นจะยากกว่าการเล่นตลกด้วยการใช้ ภาษาพูดธรรมดา ผู้ที่จะเล่นตลกได้จะต้องเป็นผู้ที่มี
ปฏิภาณ ไหวพริบที่เฉียบแหลม สามารถตอบโต้ ส่งมุข ได้อย่างทันท่วงที  
      อีกประกาหนึ่ง ความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – เจรจาโขน ก็คือ  
การฟังเสียง “ลูกตก” ออก การฟังเสียงลูกตก และสามารถขึ้นเสียงในการพากย์ – เจรจาได้นั้น  
ถือเป็นคุณลักษณะพิเศษที่คนพากย์โขน จะต้องมี จึงจะเป็นนักพากย์ – เจรจาโขนที่ดีได้ การฟังเสียง
ลูกตก ครูจะใช้การสังเกตเสียงระนาดเป็นหลัก ในการข้ึนเสียงพากย์ – เจรจา 
      4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน 
       ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม อธิบายถึง การใช้ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจา
โขน ว่า การใช้น้ าเสียงที่แสดงอารมณ์สื่อไปยังตัวแสดง ครูเรียกว่าการตีบทในน้ าเสียง “แค่มองตากัน
ระหว่าผู้พากย์ เจรจา กับตัวแสดง ก็มีสายสัมพันธ์กันระหว่างคนพากย์ กับคนเล่น แล้วเราต้องสื่อให้
ถึงตัวละครตัวนั้นๆ” โดยใช้เสียงพากย์ เจรจา เพ่ือบอกให้ตัวแสดง แสดงอารมณ์ออกมาให้เป็นตัว
ละครตัวนั้นๆ เช่น ถ้าเล่น เป็นหนุมาน ทั้งผู้พากย์ เจรจา ผู้แสดงเป็นหนุมาน และน้ าเสียงที่จะสื่อ
ออกมาให้เป็นหนุมาน นั้น ต้องสัมพันธ์กัน ทั้ง 3 ส่วน  
      5. การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน 
       ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม กล่าวถึง การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับใน
การพากย์ – เจรจาโขน ว่า การใช้เทคนิคพิเศษ ในช่วงเวลาที่พากย์ เจรจาตามเนื้อเรื่อง ในการพากย์ 
– เจรจาแต่ละประเภทนั้น ไม่มีการใช้เทคนิคพิเศษ แต่จะแทรกเทคนิคพิเศษได้ในช่วงการแทรกการ
เล่นตลก เข้าในการแสดงโขน ครูยึดแบบอย่างการเล่นตลกในการพากย์ – เจรจาโขน มาจาก ครูเสรี 
หวังในธรรม ซึ่งเป็นครูทีถ่ายทอดความรู้ในการพากย์ – เจรจาโขน ให้เมื่อเริ่มต้นที่จะเล่นตลกในการ
พากย์ – เจรจาโขน ครูสามารถเล่นตลกได้ทุกตอน โดยการน าเอาเรื่องราวจากเหตุการณ์ปัจจุบัน 
เหตุการณ์บ้านเมือง จากละครทีวี จากเพลงที่ก าลังได้รับความนิยม โดยส่งมุขกันสดๆบนเวที ไม่มีการ
เขียนไว้ในบทโขน ไม่มีการก าหนด ไม่มีการบอกบท ต่างคนต่างใช้ความสามารถปฏิภาณ ไหวพริบ 
ของตน จะท าให้ผู้ชม เกิดอารมณ์ร่วมไปกับการชมการแสดง ครูยังกล่าวทิ้งท้ายเกี่ยวกับการเล่นตลก 
ในการพากย์ - เจรจานั้น ว่า “ถ้าเล่นตลก แล้วคนดูไม่ตลก ไม่ได้ยินเสียงตอบรับจากผู้ชม ไม่ได้ยิน
เสียงหัวเราะ มันก็ไม่ใช่การเล่นตลก นะ เราก็จะรู้สึกตลกตัวเองมากกว่า จึงไม่ค่อยจะมีนักพากย์  
เจรจา - โขน ท่านอ่ืน เล่นตลก แบบครู” (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
     องค์ความรู้และปรีชาญาณของ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
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ภาพประกอบ 74 แสดงองค์ความรู้และปรีชาญาณของ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
 
 
 

ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 

วิธีการฝึก 
พากย์-เจรจา 
-ขึ้นอยู่กับ 
ระเบียบวิธี 
ของครูผู้
ถ่ายทอด  
-นิยมฝากตัว 
เป็นศิษย์ของ 
ครูที่มี
ความสามารถ  
-หมั่นฝึกฝน 
หาความรู้
เพ่ิมเติม 
 

 

กลเม็ด 
เคล็ดลับ 
การพากย์ 

-มีส าเนียงใน 
น้ าเสียง
ชัดเจน  
-มีน้ าเสียง 
กังวานมี
อ านาจ 
-มีการใช้ค า 
ไวพจน์ 
-มีปฏิภาณ 
ไหว พริบ
สามารถส่ง
มุขได้เฉียบ 
พลัน
ทันทว่งที 
ออกเสียง ร 
ล  ได้ชัดเจน 

 
 
 
 

ความ
เชี่ยวชาญ
เฉพาะ 

ความสามารถ
สูงเรื่องการ
พากย์-เจรจา
โขนด้วย
ส าเนียง
ภาษากลาง 
- สามารถเล่น
ตลกในการ
พากย์-เจรจา
ได้ส่งมุขตลก
รับมุขได้ 
- ฟังเสียงลูก
ตกออกโดยฟัง
เลียงระนาด 

 
 
 

ลีลาในการใช้
เสียงพากย์ 
- มีสาย
สัมพันธ์กัน
ระหว่างผู้
พากย์กับผู้
แสดง มองตา
ก็รู้ใจสื่อถึงตัว
ละครตัวนั้นๆ
ได้อย่าง 
แยบยล ส่ง
อารมณ์ถึง
ผู้ชม 
-การตีบทใน
น้ าเสียง ได้
เหมาะสมกับ
ตัวละคร 
 
 
 
 
 

 

เทคนิคพิเศษ 
ในการพากย์ 
-เล่นตลก
แทรกการ
แสดงได้ทุก
ตอน 
-ส่งมุขบน
เวทีไม่มีการ
เตรียมบท ไม่
มีการบอก
บท 
-ไม่มีการ
ก าหนดบท
ตลกไว้ในบท
โขน 
 
 
 
 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
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 2. ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
 

 
ที่มา:  สุธีร์ ชุ่มชื่น   

 
ภาพประกอบ 75 สุธีร์ ชุ่มชื่น  พากย์โขนพระราชทาน 

 
    ชีวิตและผลงาน 
     2.1 ประวัติชีวิต 
      นายสุธีร์  ชุ่มชื่น เกิดเมื่อวันที่ 16 กุมภาพันธ์ 2503  เกิดที่ บ้านเลขท่ี 
385 ต าบลบ้านช่างหล่อ อ าเภอบางกอกน้อย กรุงเทพมหานคร เป็นบุตรคนที่ 3 ของนายอบ ชุ่มชื่น 
กับนางละม่อม ชุ่มชื่น   
      ปี พ.ศ. 2510 – 2514 เข้าเรียนที่โรงเรียนสนธิศึกษา จนจบชั้น
ประถมศึกษาปีที่ 4 
      ปี พ.ศ. 2514 – 2524 เริ่มเข้าเรียนนาฏศิลป์ ตั้งแต่ชั้นประถมศึกษาปีที่ 5 
จนส าเร็จการศึกษาตามหลักสูตรนาฏศิลป์ชั้นสูง 
      ปี พ.ศ. 2525 – 2526 ศึกษาระดับปริญญาตรี ที่วิทยาลัยเทคโนโลยี และ
การอาชีวศึกษา จนจบ ศึกษาศาสตร์บัณฑิต สาขาวิชานาฏศิลป์ 
      ปี พ.ศ. 2527 เมื่อส าเร็จหลักสูตรการศึกษาแล้ว เข้ารับราชการ เมื่อวันที่ 
1 ตุลาคม 2527 ในต าแหน่ง อาจารย์ 1 ระดับ 3 ประจ าอยู่อยู่หมวดนาฏศิลป์โขนลิง ปัจจุบันด ารง 
ต าแหน่งครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
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      ครูสุธีร์  ชุมชื่นเล่าถึงจุดเริ่มต้นเป้าหมายในการมาเรียนตอนเด็กๆ ว่า 
“สงสัยเราไม่หล่อ ตัวเล็ก ท่าทางคล่องแคล่ว ครูเลยจับไปเป็นลิง” ความสนใจด้านการพากย์ เจรจา
โขน “สมัยนั้นก็เห็นเขาเรียนโขน แล้วความรู้สึกอยากมีส่วนร่วมในการแสดงก็เกิดขึ้น ก็คิดหาวิธีว่า 
ท าอย่างไรเราจะได้เรียน พอสบโอกาสในยุคนั้นคนเรียนพากย์ เจรจาโขน มีน้อยน้อยมาก คนสนใจ
อาจมีมาก แต่คนที่เรียนจริงๆมีน้อย จึงท าให้ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น มีช่องทางที่จะเป็นนักแสดง หรือได้รับ
เลือกให้เป็นผู้แสดง ไปแสดงงานต่างๆ  เริ่มมีโอกาสมากข้ึน จึงเริ่มหันมาสนใจ เห็นครูสอน พากย์ 
เจรจา ฝึกฝน การพากย์ เจรจา ก็เข้าไปสอบถาม แสดงออกถึงความสนใจ ครูก็เริ่มจับสังเกตได้ว่า  
ตนสนใจอยากเรียน เริ่มฝึกฝน เริ่มอ่านบท และเริ่มมาอ่านหนังสือ จริงๆ จังๆ เริ่มสังเกต ครูพากย์  
มีโอกาสไปชมการแสดงครั้งแรกที่โรงละครแห่งชาติ ในการแสดงครั้งนั้น ครูประสาท  ทองอร่าม  
เป็นคนพากย์โขน ก็ใช้วิธี ครูพักลักจ าเอาลีลา เทคนิค กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจา โขนของ
ครูมืด (ประสาท ทองอร่าม) มาเป็นต้นแบบ หัดพากย์ตามเสียง พอเรียนจบวิทยาลัยนาฏศิลป เริ่มรับ
ราชการเป็นครูสอนโขน ที่วิทยาลัยนาฏศิลป ครูที่สอนการพากย์ – เจรจาโขนให้ คือครูเจริญ เวชเกษม 
เป็นครูคนแรกท่ีแนะน าวิธีพากย์ เจรจาโขน และให้โอกาสได้พากย์โขน โดยแนะน าวิธีการแสดงว่า 
มีบทบาทการแสดงอย่างไร วิธีการเรียนอย่างไร ได้รับการแนะน าว่าเรียนตัวพระควรจะพากย์อย่างไร 
ถ้าเรียนพากย์ตัวลิงควรจะพากย์อย่างไร เสียงอย่างไร พากย์ตัวนางจะเป็นอย่างไร หรือแม้แต่ตัวตลก 
ก็จะเป็นอีกแบบหนึ่ง ครูหลายท่านที่เป็น แบบอย่างในการพากย์ – เจรจาโขน คือ ครูศิริพงษ์  อัฏฏะ
วัชร ครูเฉลิมพร  แก้วพลอย ครูจตุพร รัตนวราหะ และครูเกษม ทองอร่าม ที่เป็นแรงจูงใจผลักดันให้
มีก าลังใจกล้าแสดงออก เก่งขึ้น และปฏิบัติการ การพากย์ – เจรจาโขน มาจนถึงปัจจุบัน 
 

 
ที่มา:  สุธีร์ ชุ่มชื่น   

 
ภาพประกอบ 76 สุธีร์ ชุ่มชื่น ปฏิบัติการพากย์โขน 
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      เวทีแรกที่ได้มีโอกาส รับหน้าที่เป็น คนพากย์โขน คือเวทีสังคีตศาลา ใน
การพากย์ครั้ง แรก ก็มีการพลาดบ้าง แต่การควบคุมสติให้มั่นคง จะท าให้เกิดปัญญา จดจ าค าสอน
ของครูไว้เสมอว่า  “อย่าลงค าตาย เมื่อลงค าตายเมื่อไหร่ คนพากย์จะตาย”   
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ได้เล่าถึงเหตุการณ์ ในการพากย์ เจรจาโขนเมื่อครั้ง
ปฏิบัติงาน ว่า “บางทีครูแกล้งก็มีลงกลอนให้ แล้วก็จะดูปฏิภาณไหวพริบในขณะนั้น ครูก็จะพยายาม
ลงกลอนตาย หาค าลงได้ ยากมา เช่น “นะเพคะ” “เจ้านะ” ซึ่งเคยท่องมาแต่กลอนเป็นคือลงด้วย  
สระอา สระอี เสียงยาว อะไรอย่างนี้ จะหาค ามารับง่าย พอลงค าตายอย่างนี้ก็สะดุด แต่ต้องใช้
ปฏิภาณ ไหวพริบ ปรีชา ญาณที่มีในตัว  แก้สถานการณ์นั้นและแก้สถานการณ์โดยฉับไวด้วย คงเป็น
เพราะ แก้กลอนตาย ของ ครูได้ทันท่วงที ไม่ติดกลอนตาย จึงท าให้ครูที่สอนเรา เริ่มมั่นใจในการ
พากย์ เจรจา และถ่ายทอดวิชาความรู้ให้  นอกจากนี้แล้ว ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ยังได้แสดงทัศนเกี่ยวกับการ
พากย์ -เจรจาโขนที่เกิดขึ้น ในปัจจุบันว่า “ปัจจุบันนักพากย์ที่ดี ต้องขยัน ต้องศึกษา ต้องสนใจ  
ต้องพยายามค้นคว้า แล้วก็หาประสบการณ์ ตลอดจนสอบถามจากครูผู้มีความรู้ วิธีการแสดงท า
อย่างไรจะให้มันเกิดอรรถรส ที่จะดึงดูดให้คน กลับมาสนไจการแสดงโขน และการพากย์ – เจรจาโขน 
      ต่อมาได้มาท างานร่วมกับกองการสังคีต มีโอกาสได้ใช้ความสามารถ 
ด้านการพากย์ - เจรจาโขน เพื่อรับใช้สังคม ในช่วงนี้ เริ่มมีนักเรียนมาเรียนฝึกพากย์ เจรจาโขน  
มาแสวงหาความรู้ด้านการพากย์ เจรจาโขน โดยได้หาห้องเล็กๆส่วนตัว เพื่อฝึกฝนให้ลูกศิษย์   
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น เล่าให้ฟังเก่ียวกับการเข้ามามีส่วนร่วมในการแสดงโขน
พระราชทาน วา่ โขนพระราชทานเป็นพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสริิกิติ์ พระบรมราชินีนาถ  
ทรงมีพระราชประสงค์ จะอนุรักษ์การแสดงโขน และอนุรักษ์ช่างฝีมือที่จัดสร้างเครื่องแต่งกายโขน 
แบบโบราณราชประเพณีไว้ ในการแสดงโขนพระราชทาน จัดขึ้นครั้งแรก คือชุด พรหมมาศ โดยจะมี
คนพากย์โขน เพียง 2 คน คือครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม กับครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ในการแสดงครั้งแรกนี้ มีสิ่งที่
แตกต่างจากการแสดงโขนในครั้งอ่ืนๆ คือ จะใช้วงโยทวาทิต ร่วมกันกับวงปี่พาทย์ อาจจะดูแปลกไป 
แต่การแสดงครั้งนั้นเป็นการจุดประกายให้ต้องจัดการแสดงครั้งต่อๆ เพราะได้รับเสียงเรียกร้องจาก
ผู้ชมให้จัดการแสดงขึ้นอีก ความทราบถึงพระเนตร พระกรรณ ของพระองค์ท่าน พระองค์ท่านจึงมี
พระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนชุดพรหมมาศข้ึนอีกครั้ง โดยในการแสดงครั้งที่ 2 นี้ พระองค์ตรัส
เป็นเชิงเล่นกับคณะผู้จัดการแสดงว่า การแสดงโขนครั้งนี้ “ขาดทุนเป็นของฉัน ก าไรเป็นของคนดู” 
เพราะการแสดงชุดที่ 2 ตอนพรหมมาศนี้ ใช้งบประมาณมหาศาล จนประชาชนทั่วไปคงไม่มี
ความสามารถจะจัดการแสดงได้ พระองค์ท่าน ทรงละเอียดพิถีพิถันทุกเรื่อง ทุกขั้นตอน ไม่ว่าจะเป็น
นักแสดงก็มีการคัดเลือกหลายรอบ จนเหลือ นักแสดง ที่มีฝีมือ เพียง 25 คน ใช้วิธีการคัดเลือกจากครู
ผู้ทรงคุณวุฒิ เชี่ยวชาญทางด้านการแสดงโขน จากนักเรียน นักศึกษาท่ีมีความสามารถจากทุกภูมิภาค 
ดังที่กล่าวไว้แล้วในบทที่ผ่านมา จัดท าเครื่องแต่งกายใหม่แบบโบราณราชประเพณี การแต่งหน้า  
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ฉากใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่ ที่ทันสมัย ทุ่มทุนทหาศาลเพ่ือสืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมการแสดงโขนนี้ 
โดยเฉพาะ ในการพากย์ครั้งที่ 2 นี้ ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ เข้ามาช่วย พากย์ - เจรจา เพิ่มความ
อลังการ ของการแสดง ขึ้น ทุกคนที่เข้ามาพากย์ เจรจา ครั้งนี้ ดู calactor ของผู้พากย์ เปรียบเทียบ
กับนักแสดง ใครเหมาะกับการพากย์ตัวพระ นาง ยักษ์ ลิง   
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น เล่าถึงความแตกต่างระหว่างการแสดงโขนทั่วไป กับ  
โขนพระราชทาน ว่า การแสดงโขนพระราชทาน จะมี การรังสรรค์ บทโขนข้ึนไว้เป็นมาตรฐานแล้ว  
ผู้แสดง หรือว่าคนพากย์โขน จะต้องแสดงตามบทท่ีสร้างไว้ เวลาซ้อม ถ้าอยากจะตัด หรือจะเพ่ิม  
ต้องตกลงกันในตอนที่ซ้อมเลย จะมาตัดในเวลาแสดง เพ่ือด้นสดไม่ได้ เนื่องจาก นักแสดงโขน
พระราชทานเป็นนักเรียนนักศึกษาที่ถูกคัดเลือกมาจากหลายสถาบัน และยังเป็นเยาวชน ถึงแม้ว่าจะ
เป็นผู้ที่มีความสามารถในการแสดง แต่ประสบการณ์ ยังไม่มาก  และการแสดงโขนพระราชทานนี้ 
เป็นการแสดงสนองพระราชเสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จะต้องงดงาม 
ตามโบราณราชประเพณีอย่างถูกต้อง ทุกขั้นตอน  ทุกฝ่ายจึงต้อง พิถีพิถัน ร่วมมือร่วมใจกันทุกฝ่าย 
การแสดงชุดพรหมมาศ ครั้งที่ 2  สมบูรณ์แบบอย่าง หาที่ติไม่ได้ ทั้งตัวแสดง การแต่งกาย  
การแต่งหน้า ฉากอลังการ มีการใช้เทคโนโลยีเข้ามาสร้างสรรค์ให้เกิดมิติ ในการแสดงอย่างงดงาม 
ได้รับการตอบรับจากผู้ชม อย่างท่วมท้น จนต้องจัดการแสดง ทุกๆปี ต่อมา จนถึงปัจจุบัน  
(สุธีร์ ชุ่มชื่น, 2560: สัมภาษณ์)  
     2.2 ประวัติการศึกษา  
      ระดับปริญญาตรี ในสาขาศึกษาศาสตร์ วิชาเอกนาฏศิลป์ไทยโขนลิง  
จากคณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ สถาบันเทคโนโลยีราชมงคล  
      ปัจจุบันรับราชการในต าแหน่งครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวง  
     2.3 ประวัติผลงาน 
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายถึงผลงานที่ท่านได้รับ  
       1) ผลงานด้านการประพันธ์ ผลงานด้านการสร้างสรรค์บทพากย์ 
ร่วมกับครูอาวุโสของกรมศิลปากร ในการจัดท าบทโขนแสดงหน้าพระเมรุมาศ ในงานพิธีพระราชทาน
พระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมพล อดุลยเดช 
        จัดท าบทโขนวันถวายพระเพลิง พระบรมศพ สมเด็จพระศรีนครินทรา 
บรมราชชนนี (สมเด็จย่า) 
        จัดท าบทโขนวันถวายพระเพลิง พระบรมศพ สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอ 
เจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาชราชนครินท์ 
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        เป็น คนพากย์โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ตั้งแต่ ปีพ.ศ. 2551 – ปัจจุบัน 
       2) ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน  

     ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายให้ฟังถึงผลงานการพากย์โขน ของครู เริ่ม  
เวทีแรก คือการแสดง เวทีสังคีตศาลา จะจัดการแสดงทุกภาคฤดูร้อน 
 

 
ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน  

 
ภาพประกอบ 77 สุธีร์ ชุ่มชื่น กับผู้วิจัย 

 
      งานแสดงโขนของวิทยาลัยนาฏศิลป ทั่งประเทศ ที่ต้องจัดการ
แสดงโขน เพราะคนพากย์โขน มีจ ากัด จึงต้องเดินสายช่วยแต่ละสถาบัน เราช่วยเขา เขาช่วยเรา 
แลกเปลี่ยนประสบการณ์ กันไปเพื่อให้เกิดความเชี่ยวชาญ 
      พากย์โขนกรมศิลปากร ทุกชุดการแสดง การแสดง ณ โรงละคร
แห่งชาติ  
      ได้รับเกียรติให้พากย์ เจรจาโขน พระราชทาน .ในสมเด็จพระนาง
เจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ตั้งแต่ตอนแรก ชุดพรหมมาศ 1 พรหมมาศ 2 เรื่อยมาจนถึง ครั้งล่าสุด 
ในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาล
ที่ 9  ในพระบรมโกศ ในวันที่ 25-26 ตุลาคม 2560 นับเป็นพระมหากรุณาธิคุณ หาที่สุดมิได้ 
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      3) ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย 
       ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ถือเป็นคนพากย์โขน ที่เป็นที่ยอมรับของวงการโขน 
ในยุคนี้ ได้รับเชิญจากหลายหน่วยงานให้ไปบรรยายเรื่องการแสดงโขน กับการพากย์ เจรจาโขน 
      งานชิ้นส าคัญท่ีตั้งใจท า และก าลังอยู่ในข้ันด าเนินการ ยังไม่เสร็จ
สมบูรณ์ เพ่ือเป็นสมบัติของชาติ และเพ่ือที่จะให้ลูกศิษย์ที่มีความสนใจ ได้ศึกษาหาความรู้ เมื่อไม่มีครู
อยู่แล้ว คือการรวบรวม บทโขนที่ใช้ในการแสดง มาตั้งแต่เริ่มสร้างกรุงศรีอยุธยา  ขึ้นไว้เพ่ือเป็นต ารา 
ให้คนรุ่นหลังได้ศึกษาหาความรู้ วิเคราะห์ สังเคราะห์ จ านวนมากมาย เป็นพันๆบท  
       4) ผลงานด้านการแสดง 
        เป็นผู้แสดงโขนตั้งแต่เริ่มเรียน นาฏศิลป์ 
        เป็นผู้ฝึกซ้อมการแสดงในงานแสดงโขน  
        เผยแพร่วัฒนธรรมในการแสดงโขนทั้งในประเทศและต่างประเทศ 
        แสดงงานตนตรีส าหรับประชาชนที่สังคีตศาลา 
        งานจัดการแสดงโขนที่กรมศิลปากรจัดขึ้น 
        จัดการแสดงต้อนรับพระราชอาคันตุกะ ในพระบาทสมเด็จ 
พระเจ้าอยู่หัวและพระบรมวงศานุวงศ์ ทุกครั้ง 
       5) ผลงานด้านการฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง  
        ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ปฏิบัติการพากย์ – เจรจา มาตั้งแต่สมัยเป็น
นักศึกษาแล้ว จนมารับราชการเป็นอาจารย์สอนที่วิทยาลัยนาฏศิลป ครูก็ได้รับบทบาทในการเป็นครู
สอนพากย์ – เจรจาโขน ก ากับการแสดง เป็นทั้งผู้พากย์เจรจาโขน จัดการแสดงทั้งโขนกรมศิลปากร
ของวิทยาลัยนาฏศิลป  สังคีตศาลา และควบคุมการแสดงโขนทุกโอกาส เมื่อมีกาจัดการแสดงขึ้น 
    องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
     1. วิธีการฝึกพากย์–เจรจา 
 

 
ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 

ภาพประกอบ 78 เชาวนาท เพ็งสุข, สุธีร์ ชุ่มชื่น ใหสัมภาษณ์ 
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      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายถึง วิธีการฝึกพากย์–เจรจา ของครูว่า ไม่ได้แตกต่าง
จากการฝึกพากย์–เจรจา ของคนอ่ืนเลย ก็เริ่มจาก ครูผู้สอนพากย์ – เจรจา หาบทสั้นๆให้อ่าน ให้หา
ความหมายจากค าท่ี เป็นบทพากย์ที่ครูให้มา ให้ฝึกแบ่งวรรคตอน ในบทพากย์ ให้ท่องจนจ าได้ แล้ว
ครูก็พากย์ เจรจาบทนั้นๆ ให้ฟัง แล้วให้พากย์ตาม จากบทสั้นๆก็เพ่ิมเป็นยาวๆ และยากขึ้นเรื่อยๆ  
แต่ด้วยความที่ชอบ และอยาก พากย์ เจรจาเก่งๆ เลยไม่ค่อยยาก ตรงไหนที่ไม่คล่อง และไม่เข้าใจ  
ก็จะถามจากครูผู้สอน ซึ่งขณะนั้น ครูเจริญ เวชเกษม เป็นครูสอนพากย์ เจรจาท่านแรกที่แนะน า 
ทุกอย่าง สอนวิชาการพากย์ เจรจาทุกประเภท จนครูสุธีร์ ชุ่มชื่น สามารถพากย์ เจรจาได้อย่าง
ไพเราะ ยากจะหาคนที่พากย์ได้เหมือน เพราะ ครูพากย์ เจรจาหลานท่านได้แสดงความคิดเห็น 
เมื่อได้ยิน การพากย์ –เจรจาโขนของครูธีร์ มักจะพูดถึงครู ว่า “น้ าเสียงของครูธีร์ เป็นเสียงพระเอก 
โดยเฉพาะเสียงหล่อ นุ่ม สุภาพ แมน เฉลียวฉลาด กังวาน ไพเราะ นุ่มลึก เป็นเสียงของพระราม 
จริงๆ”    
     2. กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน   
      ส าหรับกลเม็ดเคล็ดลับในการพากย์เจรจา ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายว่า 
กลเม็ดเคล็ดลับในการพากย์เจรจาโขน คือปฏิภาณไหวพริบ ที่ไม่เหมือนใคร และไม่มีใครสามารถ
ลอกเลียนแบบได้ คือ ประสบการณ์ตรงในการแก้ปัญหาเฉพาะหน้า บนเวที อย่างฉับพลัน ถ้าเม่ือใด  
ผู้พากย์ เจรจาร่วม เพราะในการพากย์ – เจรจา ไม่ได้พากย์คนเดียวมีตัวละครหลายตัว ก็ต้องใช้ 
ผู้พากย์หลายคน ตาม บทบาท ของตัวแสดง เมื่ออีกฝ่ายส่งมุขมาต้องแก้มุข ต่อมุข ให้ได้เดี๋ยวนั้น 
ไม่เช่นนั้น ก็จะจนและจบ   อีกประการหนึ่งซึ่งเป็นประการส าคัญ เวลาจะข้ึนเสียงพากย์ – เจรจานั้น 
ต้องฟังเสียงคนตรี ต้องไล่เสียง ตัวโน้ตได้อย่างถูกตามคีย์เสียงของตัวโน้ต รู้บันไดเสียง ของตัวโน้ต 
ดนตรี (สุธีร์ ชุ่มชื่น, 2560: สมัภาษณ์) 
     3. ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายถึง ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
ว่าความเชี่ยวชาญ คือคุณสมบัติ ที่ถูกคัดสรรว่ายอดเยี่ยม โดยอธิบายแบบถ่อมตัว ว่า การพากย์ 
เจรจาโขนของครูสุธีร์ ยังไม่ถึงกับเชี่ยวชาญ แต่อยู่ในเกณฑ์ ท าได้ดี และยังได้อธิบายถึงคุณสมบัติ 
ของผู้ที่จะเชี่ยวชาญด้านการพากย์ เจรจาโขนว่า ประกอบด้วย 
       1. จะต้องเป็นผู้ที่มีประสบการณ์ตรงในการพากย์ – เจรจา คือต้อง
พากย์ เจรจาโขนเป็นประจ า พากย์ทุกประเภท คล่องแคล่ว ด้วยความสามารถเฉพาะตน จึงเรียกว่า
เชี่ยวชาญ 
       2. จะต้องแก้ปัญหาเฉพาะหน้าได้อย่างฉับไว และเฉียบคม เช่น 
ในบางครั้ง เจรจาโต้ตอบกับครูพากย์ – เจรจาโขนท่านอ่ืน มีการกลั่นแกล้งหยอกล้อกันระหว่างพากย์  
ผู้ที่ได้ชื่อว่าผู้พากย์ – เจรจาที่เชี่ยวชาญ จะต้องแก้เกม ได้อย่างทันท่วงที และครูก็แก้ได้ทุกครั้ง  
(สุธีร์ ชุ่มชื่น, 2560: สัมภาษณ์) 
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       3. ผู้ที่ได้ชื่อว่าเชี่ยวชาญจะต้องด้นกลอนสดได้อยู่บนเวที ไม่มีการ 
ถือบท หรือพากย์ตามบท 
       4. การแต่งบทประพันธ์ แต่งบทโขน ได้จัดการแสดงโขนได้ และก ากับ
การแสดงโขนได้  
       5. เรียนรู้เรื่องดนตรีที่ใช้ประกอบ และมีความช านาญ บอกเพลงหน้า
พาทย์ได้  
       6. เรียนรู้อารมณ์เพลง ในการในการแสดงโขน เรียนรู้การสื่ออารมณ์
ตัวละครแต่ละตัว   
       7. รู้คีย์ ของเสียงดนตรีเพราะการพากย์ – เจรจาโขนจะต้องไล่ตัวโน้ต
ได้ รู้บันไดเสียงเมื่อใดที่ครูพากย์ – เจรจา ครูต้องไล่เสียงดนตรีในใจก่อน ขึ้นเสียง ทุกครั้ง  
     4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน 
      ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายถึงลีลาที่ครูใช้
ในการพากย์ – เจรจาโขน จะอยู่ที่การใช้อารมณ์ภายใน ของผู้พากย์ ส่งสู่ตัวละคร และส่งต่อไปยัง
ผู้ชม จะท าอย่างไรให้ตัว ละครที่ก าลังแสดงอยู่หน้าเวที จะท าให้ผู้ชมรับรู้เรื่องราวอย่างถึงบทบาท  
ถึงอารมณ์ ผ่านเสียงในการพากย์ – เจรจาของ คนพากย์โขน ท าอย่างไรให้เสียงของตัวเองมีคุณภาพ
ที่สุด ออกมาดีที่สุด ตรง บทบาทของตัวละครที่สุด ลักษณะเด่นของครูสุธีร์ ก็คือการสื่ออารมณ ์ 
ในการพากย์ ดึงอารมณ์ของตัวละคร มาประสานกันกับอารมณ์ ของผู้พากย์ – เจรจา จุดเด่นที่สุด 
ก็คือ นอกจากครูสุธีร์ จะมีกระแสเสียงที่เฉียบขาด ชัดเจน ไพเราะ ไม่ว่าจะพากย์บทตัวละครใด พระ 
นาง ยักษ์ หรือว่าลิง  ก็สามารถท า ให้ผู้ชมประทับใจได้ทุกบทบาท เพราะครู ถือเอาอารมณ์ของ 
ตัวละครเป็นหลัก จึงเป็น คนพากย์โขนคุณภาพ ยากจะหาใครเทียบได้ และด้วยลักษณะนิสัย  
เป็นคนถ่อมตัว ไม่ชอบโอ้อวด ครูสุธีร์ จึงเป็นเหมือนปูชนียบุคคลด้านการพากย์ – เจรจาที่ยอดเยี่ยม
ที่สุดคนหนึ่ง ในจ านวน คนพากย์โขนในยุคนี้ 
     5. การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน 
      ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น อธิบายถึงการใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการ
พากย์ – เจรจาโขน ว่า เวลาพากย์ – เจรจาโขนครูสุธีร์จะต้องดึงอารมณ์ภายในของผู้พากย์ ไปยัง
นักแสดง และใช้เสียงแสดงอารมณ์ให้นักแสดง สื่อไปยังผู้ชม อีกต่อหนึ่งให้ได้ แล้วความสมบูรณ์ 
แบบไนการแสดงโขนก็จะเกิดขึ้น ไม่ใช่ต่างคนต่างตั้งใจท างานของตนเพียงอย่างเดียว ถึงจะพากย์ – 
เจรจาเพราะเพียงใด นักแสดงร าได้สวยงามวิจิตรแค่ไหน ถ้าไม่สัมพันธ์กัน อารมณ์ไม่ถึงกัน  
การแสดงก็จะไม่สมบูรณ์แบบ (สุธีร์ ชุ่มชื่น, 2560: สัมภาษณ์) 
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  องค์ความรู้และปรีชาญาณของครู ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 
 

 
 

 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
  
 

ภาพประกอบ 79 แสดงองค์ความรู้และปรีชาญาณของครู ครูสุธีร์  ชุ่มชื่น 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น 

วิธีการฝึก 
พากย์-เจรจา 
-ครูหาบท
สั้นๆให้อ่าน 
-ฝึกแบ่งวรรค
ตอนในบท 
-หา
ความหมาย
จากค าในบท
แล้วใส่
อารมณ์ ใน
ค า 
-ฝึกพากย์ ให้
คล่องแคล่ว 
 

 

กลเม็ด 
เคล็ดลับ 
การพากย์ 

-.ใช้ปฏิภาณ
ไหวพริบใน
การการ
แก้ปัญหา
เฉพาะหน้า
บนเวทีอย่าง
เฉียบพลัน 
-มีการส่งมุข 
ต่อมุข แก้มุข  
-รู้บันไดเสียง
และตัวโน้ต 
- ไล่เสียงตัว
โน้ตได้
ถูกต้อง 

  
 
 

ความ
เชี่ยวชาญ

เฉพาะ 
-มีประสบ
การการ
พากย์ทุก
ประเภท
คล่องแคล่ว 
-แก้ปัญหา
เฉพาะหน้า
แก้เกมได้
ทันท่วงที 
-ด้นกลอนสด
ได้โดยไม่ต้อง
ถือบท 
-แต่งบท
ประพันธ์ บท
โขน จัดการ
แสดง ก ากับ
การแสดงได้ 
-บอกเพลง
หน้าพาทย์ได้ 

 
 
 

ลีลาในการ
ใช้เสียง
พากย์ 
-การใช้
อารมณ์
ภายในส่งสู่
ตัวละคร โดย
ถืออารมณ์
ของตัวละคร
เป็นหลัก 
-ใช้กระแส
เสียงสื่อ
อารมณ์ได้
ไพเราะสม
บทบาท 
 
 
 

 

เทคนิคพิเศษ 
ในการพากย์ 
-การดึง
อารมณ์ 3 
ส่วนในการ
แสดงแต่ละ
ครั้ง คือต้อง
พากย์ ให้สื่อ
ถึง ตัวละคร 
และส่งต่อไป
ยังผู้ชมให้
เกิดอารมณ์
ร่วมเดียวกัน 
 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครูสุธีร์  ชุ่มชื่น 
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   3 ครูเชาวนาท เพ็งสุข  
 

 
      
 
 
 
                    
 
 

ที่มา:  เชาวนาท เพ็งสุข 
 

ภาพประกอบ 80 ครูเชาวนาท เพ็งสุข ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปะลพบุรี 
 
    ชีวิตและผลงาน 
    3.1 ประวัติชีวิต 
ชื่อ                 นายเชาวนาท  เพ็งสุข  ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปะลพบุรี 
ภูมิล าเนา         บ้านเลขที่ 38 หมู่ที่ 5 ต าบลคลองขนาก อ าเภอวิเศษชัยชาญ จังหวัดอ่างทอง 14110 
ที่อยู่ปัจจุบัน      บ้านเลขท่ี 234/268 หมู่ที่ 1 ต าบลถนนใหญ่ อ าเภอเมือง จังหวัดลพบุรี 15000 
สถานที่ท างาน วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
ต าแหน่ง     ครู วิทยฐานะ ครูช านาญการพิเศษ 
สถานภาพ     สมรสกับนางอัญชัน  เพ็งสุข  มีบุตร 2 คน  
วุฒิการศึกษา  ปริญญาตรี  ศึกษาศาสตรบัณฑิต สาขา นาฏศิลป์ไทยจากสถาบัน  
   วิทยาลัยเทคโนโลยีและอาชีวศึกษา  
ประสบการณ์การท างาน/ ศึกษาดูงาน 
   มีประสบการณ์ด้านการสอนทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติเป็นเวลามากกว่า 25 ปี 
   มีประสบการณ์ด้านการแสดงภายในประเทศ ทั้งส่วนของสถานศึกษาและร่วมกับ
หน่วยงานต้นสังกัดและหน่วยงานอ่ืนๆ เช่น การแสดงโขนในงานพระราชพิธีพระราชทานเพลิงพระศพ 
สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอเจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ (2551) งานพระราชพิธี
พระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าภคินีเธอเจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี (2555) 
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ณ พระเมรุท้องสนามหลวง และการแสดงโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ชุด ศึกมัยราพณ์ ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย (2554- ปัจจุบัน)  
เป็นต้น 
   มีประสบการณ์ด้านการเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดง ณ ฝรั่งเศสและอิตาลี 
(2533) สหรัฐอเมริกา (2539) รัสเซีย (2548) สาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมาร์ (ก.พ.- มี.ค. 2557) 
สาธารณรัฐประชาชนกัมพูชา (มิ.ย.2560) สหพันธ์สาธารณรัฐเยอรมนี (ก.ค.-ส.ค.2560) และ 
สาธารณรัฐประชาชนจีน (ก.ย. 2560) 
 ได้รับการพิจารณาคัดเลือกให้ได้รับการถ่ายทอดท่าร าหน้าพาทย์องค์พระพิราพ  
รุ่นที่ 4 พ.ศ. 2545 
   ได้รับคัดเลือกเข้าร่วม พากย์-เจรจา ในการแสดงโขนพระราชทาน มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ 
ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ปี พ.ศ. 2554 – 2558 ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
 ได้รับคัดเลือกเข้าร่วมแสดงโขนเฉลิมพระเกียรติ “ศิลป์-พัฒน์เฉลิมรัตนราชศิลปิน”  
สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ณ โรงละครแห่งชาติ ปี พ.ศ. 2558 
 ได้รับคัดเลือกเข้าร่วม พากย์-เจรจา ในการแสดงโขนพระราชทาน มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ 
ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ
พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร ในวันพฤหัสบดีที่ 26 ตุลาคม 
2560 ณ มณฑลพิธีท้องสนามหลวง 
 ได้รับคัดเลือกเข้าร่วม พากย์-เจรจา ในการแสดงโขนของส านักการสังคีต ในพระราชพิธี
ถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร   
ในวันพฤหัสบดีที่ 26 ตุลาคม 2560 ณ มณฑลพิธีท้องสนามหลวง 
 มีความสามารถพิเศษ อาทิ การพากย์-เจรจาโขน การขับเสภา การบรรเลงดนตรีไทย   
การขับร้องเพลงไทย การแสดงการละเล่นของไทย  การแสดงพื้นเมืองภาคกลาง  
 เคยเป็นหัวหน้ากลุ่มสาระการเรียนรู้วิชาชีพนาฏศิลป์ไทยโขน ปี พ.ศ. 2550-2554  
 ได้รับรางวัล “ครูผู้สอนศิลปะดีเด่น”  ประจ าปี 2554  จากส านักเลขาธิการคุรุสภา 
 ได้รับรางวัล “หนึ่งแสนครูดี”ประจ าปี 2555 จากส านักเลขาธิการคุรุสภา      
 ได้รับเหรียญจักพรรดิ์มาลา ปี พ.ศ. 2557 
 ปัจจุบันปฏิบัติหน้าที่ผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี   
   3.2 ประวัติการศึกษา  
   วุฒิการศึกษา ปริญญาตรี ศึกษาศาสตรบัณฑิต สาขา นาฏศิลป์ไทย  
จากสถาบัน วิทยาลัยเทคโนโลยีและอาชีวศึกษา   
 

https://www.google.co.th/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiP2Z7TjePVAhVFr48KHS0LBfsQFggwMAE&url=http%3A%2F%2Flibrary.sut.ac.th%2Fasean_data%2F%3Fm%3Ddata%26country_id%3D5%26category_id%3D11&usg=AFQjCNG5WX78unO4xjmA9zeye5Crg4ztJg
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   3.3 ประวัติผลงาน 
    ประสบการณ์การท างาน/ ศึกษาดูงาน 
   มีประสบการณ์ด้านการสอนทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบัติเป็นเวลามากกว่า 25 ปี  
   มีประสบการณ์ด้านการแสดงภายในประเทศ ทั้งส่วนของสถานศึกษาและ
ร่วมกับ หน่วยงานต้นสังกัดและหน่วยงานอื่นๆ เช่น การแสดงโขนในงานพระราชพิธีพระราชทาน
เพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าพ่ีนางเธอเจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ (2551) 
งานพระราชพิธีพระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าภคินีเธอเจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา  
สิริโสภาพัณณวดี (2555) ณ พระเมรุ ท้องสนามหลวง และการแสดงโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ
ในสมเด็จพระเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ชุด ศึกมัยราพณ์ ณ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 
(2554- ปัจจุบัน) เป็นต้น  
   มีประสบการณ์ด้านการเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดง ณ ฝรั่งเศส
และอิตาลี  (2533) สหรัฐอเมริกา (2539)  รัสเซีย (2548) สาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมาร์ (ก.พ.- 
มี.ค. 2557) สาธารณรัฐประชาชนกัมพูชา (มิ.ย.2560) สหพันธ์สาธารณรัฐเยอรมนี (ก.ค.-ส.ค.2560) 
และ สาธารณรัฐประชาชนจีน (ก.ย. 2560)  
     ครูเชาวนาท เพ็งสุข อธิบายถึงผลงานที่ท่านได้รับ ผลงานด้านการ
ประพันธ์ ผลงานด้านการสร้างสรรค์บทพากย์ 
     3.4 ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน 
     ครูเชาวนาท เพ็งสุข อธิบายให้ฟังถึงผลงานการพากย์โขน ว่า เริ่ม พากย์ 
เจรจาโขน ที่เวที ศรีสุขนาฏกรรม ที่ครูเสรี  หวังในธรรม จัดแสดงละคร โดยไปนั่งชมการแสดง 
ทุกรอบ เพราะความชอบ และครูชอบ อัดเทป (แผ่นเสียง) ออกมาครั้งละหลายๆ แผ่น 3-5 แผ่น  
แล้วน ามาฟังย้อนหลังถึงแม้จะไม่เห็นภาพผู้แสดงในขณะที่ฟังเสียงจากเทป ครูจะใช้จินตนาการ จากที่
ได้เข้าไปชมการแสดงประกอบการฟังเทป การแสดงศรีสุขนาฏกรรมผ่านไปเรื่อยๆ ควบคู่ไปกับการฝึก
พากย์ เจรจาของครู จนพากย์ได้ ช านาญ จ าได้ทุกบทบาท ทุกข้อความ ถ้อยค า พอไปพากย์ให้ครูเสรี 
หวังในธรรม ผู้จัดการแสดงศรี สุขนาฏกรรม ครูเสรี ก็ให้ขึ้นทดลองพากย์ และแนะน าการใช้เสียง
ต่างๆ ครูเชานาท เพ็งสุข จึงรับบทบาทเป็น ผู้พากย์ – เจรจาโขน ตั้งแต่บัดนั้นเป็นต้นมา  
      งานแสดงโขนของวิทยาลัยนาฏศิลป ทั่วประเทศ ที่ต้องจัดการแสดงโขน 
เพราะคนพากย์โขน มี จ ากัด จึงต้องเดินสายช่วยแต่ละสถาบัน เราช่วยเขา เขาช่วยเรา แลกเปลี่ยน
ประสบการณ ์กันไปเพ่ือให้เกิดความเชี่ยวชาญ 
      ได้รับเกียรติให้พากย์ เจรจาโขน พระราชทาน .ในสมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิติพ์ระบรมราชินีนาถ ตั้งแต่การเข้ามารับบทบาทในการพากย์ – เจรจาโขน เนื่องจากการแสดง 
โขนพระราชทานได้รับควานิยมจนต้องจัดการแสดงขึ้นอีกในช่วงแรก จัดให้มีการแสดงหลายรอบ  

https://www.google.co.th/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=2&cad=rja&uact=8&ved=0ahUKEwiP2Z7TjePVAhVFr48KHS0LBfsQFggwMAE&url=http%3A%2F%2Flibrary.sut.ac.th%2Fasean_data%2F%3Fm%3Ddata%26country_id%3D5%26category_id%3D11&usg=AFQjCNG5WX78unO4xjmA9zeye5Crg4ztJg
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บางตอนจัดแสดงเป็นเดือน ครูไก่ จึง ถูกเชิญตัวเข้ามาร่วมเป็นทีมพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน 
เรื่อยมาจนถึง ปัจจุบันรอบล่าสุด ในพระ ราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จ 
พระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกศ ในวันที่ 25-26 ตุลาคม 2560  
นับเป็นพระมหากรุณาธิคุณ หาที่สุดมิได้  
     3.5 ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย   
      ครูเชาวนาท เพ็งสุข  ถือเป็นคนพากย์โขน ที่เป็นที่มีความสามารถท่ีสุด 
คนหนึ่งในยุคนี้ และด้วยท่านปฏิบัติหน้าที่ราชการ เป็นผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลป ลพบุรี จึงมี
โอกาสไปเผยแพร่ผลงานในสถาบันการศึกษาทั่วไป และได้รับเชิญจากหลายหน่วยงานต่างๆ ที่มี 
ส่วนเกี่ยวข้องกับการอนุรักษ์ วัฒนธรรม ให้ไปบรรยายเรื่องการแสดงโขน กับการพากย์ เจรจาโขน 
ในหลายสถาบันเช่น วิทยาลัยนาฏศิลป ส่วนภูมิภาคทั่วไป   
 

 
ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 
ภาพประกอบ 81 ทีมพากย์โขนพระราชทาน เชาวนาท เพ็งสุข, ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ กับผู้วิจัย 

 
     3.6 ผลงานด้านการแสดง 
      เป็นผู้แสดงโขนตั้งแต่เริ่มเรียน นาฏศิลป์ 
      เป็นผู้ฝึกซ้อมการแสดงในงานแสดงโขน  
      เผยแพร่วัฒนธรรมในการแสดงโขนทั้งในประเทศและต่างประเทศ 
     3.7 ผลงานด้านการฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง  
      ครูเชาวนาท เพ็งสุข  ปฏิบัติการพากย์ – เจรจา มาตั้งแต่สมัยเป็น
นักศึกษาแล้ว ด้วยความที่ เป็นผู้ที่มีความสามารถเรื่องการขับร้อง ขับเสภา และมีใจรักในการพากย์ 
เจรจาโขน จึงท าให้มีโอกาสได้จัดการแสดง ก ากับการแสดง จนมารับราชการเป็นอาจารย์สอนที่
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วิทยาลัยนาฏศิลป ก็ได้รับบทบาทในการเป็นครูสอนพากย์ – เจรจาโขน ก ากับการแสดง เป็นทั้งผู้
พากย์เจรจาโขน จัดการแสดงโขนของวิทยาลัยนาฏศิลป  และควบคุมการแสดงโขนทุกโอกาส เมื่อมี
การจัดการแสดงขึ้น จนมาปฏิบัติหน้าที่เป็นผู้อ านวยการวิทยาลันนาฏศิลปลพบุรี ก็ได้รับโอกาสให้
พากย์เจรจาโขนพระราชทานในปัจจุบัน 
    องค์ความรู้และปรีชาญาณของครู เชาวนาท เพ็งสุข 
     1. วิธีการฝึกพากย์–เจรจา 
 

 
ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 
ภาพประกอบ 82 เชาวนาท เพ็งสุข, ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ กับผู้วิจัย 

 
      ครูเชาวนาท เพ็งสุข อธิบายถึง วิธีการฝึกพากย์–เจรจา ของครู ให้ฟังว่า 
ครูเริ่มต้นเรียนพากย์เจรจาโขน มาตั้งแต่เป็นนักเรียน เนื่องจากความชอบเป็นการส่วนตัว ชอบในการ
ร้องเพลง เจ้าบทเจ้ากลอน ขับเสภา เพลงพ้ืนบ้าน เพลงเกี่ยวข้าว เพลงเรือ เพลงฉ่อย ล าตัด ครูชอบมาก 
และมีความเชี่ยวชาญในศิลปะที่กล่าวมาข้างต้นทุกประเภท จึงท าให้รักการพากย์ – เจรจาโขน ด้วย 
การฝึกพากย์ เจรจาโขน ก็ไม่แตกต่างจากการฝึกพากย์–เจรจา ของคนอ่ืนเลย เริ่มจาก ครูผู้สอนพากย์ 
– เจรจา หาบทสั้นๆ ให้อ่าน ให้หาความหมายจากค าที่เป็นบทพากย์ท่ีครูให้มา ให้ฝึกแบ่งวรรคตอน  
ในบทพากย์ ให้ท่องจนจ าได้ แล้วครูก็พากย์ เจรจาบทนั้นๆ ให้ฟัง แล้วให้พากย์ตาม จากบทสั้นๆ  
ก็เพ่ิมเป็นยาวๆ และยากข้ึนเรื่อยๆ แต่ด้วยความที่ชอบ และช านาญในการใช้เสียงทุกประเภท และ
ด้วยความตั้งใจมุ่งมั่นที่จะพากย์ เจรจาเก่งๆ จึงไม่เป็นการยากท่ีจะเรียนรู้เรื่องการพากย์ – เจรจา  
ไม่เข้าใจ ก็จะถามจากครูผู้สอน ซึ่งขณะนั้น ครูจตุพร รัตนวราหะ เป็นครูสอนพากย์ เจรจาท่านแรก 
ที่แนะน าทุกอย่าง สอนวิชาการพากย์ เจรจาทุกประเภท จนสามารถพากย์ - เจรจาได้อย่างไพเราะ  
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เพราะ ครูพากย์ เจรจาหลายท่านโดยเฉพาะ ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ได้แสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับการพากย์ –
เจรจาโขนของ ครูเชาวนาท เพ็งสุข ว่า เป็นคนที่พากย์ – เจรจาได้ทุกบท ไม่ว่าจะเป็น พระ นาง ยักษ์ 
ลิง แต่ที่ครูได้พากย์ประจ าจะเป็น ยักษ์ เพราะเสียง จะมีอ านาจ มีความดังกังวาน น่าเกรงขาม” 
ครูเชาวนาท เพ็งสุข บอกเล่าถึงการเริ่มต้นการพากย์ – เจรจาโขน ว่า เป็นคนบ้านนอก เล่นลิเก  
เป็นศิลปะพ้ืนบ้าน เพลงพ้ืนบ้าน ตอนเด็กๆ ชอบครูหวังเต๊ะ แม่ขวัญจิตร ศรีประจัน มาก ชอบร้อง
เพลงเรือ เพลงอีแซว เพลงเกี่ยงข้าว และเพลงลูกทุ่งของครูชายเมืองสิงห์ ปัจจุบันก็ยังชอบร้อง สังเกต
จากน้ าเสียงที่ครูพูดถึงศิลปะ ทุกแขนงที่ครูชอบ ดูเหมือนเป็นความชอบด้วยชีวิต จิตวิญญาณ ไม่ได้เส
แสร้ง เหมือนมีความภาคภูมิใจ อย่างที่สุด ที่มีโอกาสได้เป็นผู้สืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมทุกแขนงที่
ครูกล่าวมา ศิลปะทุกแขนงที่กล่าว มาจุดประกายให้ชอบในการพากย์ – เจรจา โขน เมือ่ใช้เสียงลอง
พากย์โขน ครูที่สอน (ครูจตุพร) บอกว่า “เออ ท าได้นี่หว่า เพราะด้วย” ครูเชาวนาท จึงเริ่มฝึกพากย์
เจรจาโขนอย่างจริงจัง ตั้งแต่บัดนั้น 
     2. กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน  
      ส าหรับกลเม็ดเคล็ดลับในการพากย์เจรจา ของครูเชาวนาท เพ็งสุข นั้น 
ครูเล่าว่า “เขาชอบเราตรงที่ชอบด้นกลอน เพราะร้องเพลงเพราะ โคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน ร่าย  
ครูท าได้” กลเม็ดเคล็ดลับในการพากย์เจรจาโขน คือปฏิภาณไหวพริบ การแทรกบทโขนด้วยการน า
บทร้องเพลงที่ได้รับความนิยมในปัจจุบัน เข้าแทรกในบทบาท เช่น “เหมือนวันวานยังหวานอยู่” ที่ไม่
เหมือนใคร และไม่มีใครสามารถลอกเลียนแบบครูได้ ถึงเลียนแบบก็ไม่เหมือน เพราะมันออกมาจาก
จิต วิญญาณ ของครู ครูเชาวนาท ยังบอกเล่าถึง กลเม็ดเคล็ดลับในการพากย์เจรจาอีกประการหนึ่งว่า 
“ผมไม่ใช่นักพูด แต่ถ้าให้ด้นกลอนเพลง ผมไปได้อย่างลื่นไหล ไม่มีติด” ในการพากย์ เจรจาโขน 
พากย์ได้ทุกบท โดยเฉพาะ พากย์เสียงทศกัณฐ์ ด้วยความเหมาะสมของน้ าเสียง และการส่งอารมณ์ 
ให้ตัวแสดง และถ่ายทอดอารมณ์ไปยังผู้ชม เวลาจะขึ้นเสียงพากย์ – เจรจานั้น ต้องฟังเสียงดนตรี 
ต้องไล่เสียงตัวโน้ตได้อย่างถูก ตามบันไดเสียง ของตัวโน้ต ดนตรี ซึ่งไม่ใช่เรื่องยากเลยส าหรับ 
ครูเชาวนาท เพ็งสุข ผุ้ที่มีความช านาญด้านศิลปะการใช้เสียง ท านอง ลีลา และจังหวะ จึงแม่นย า  
     3. ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
      ครูเชาวนาท เพ็งสุข อธิบายถึง ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–
เจรจาโขน ว่าความเชี่ยวชาญของครู  คือคุณสมบัติ ที่ไม่เหมือนใคร จะท าอย่างไรจึงจะหัวเราะได้
อย่างมีความสุข จริงๆ ท าอย่างไรการพากย์จึงจะร้องไห้จริงๆ เมื่อเป็นบทหัวเราะ ผู้พากย์ต้องหัวเราะ
จริง ผู้แสดงก็ต้องหัวเราะ และผู้ชมก็ต้องหัวเราะ ด้วยถูกคัดสรรว่ายอดเยี่ยม ครูเชาวนาท อธิบาย
แบบถ่อมตัว ว่า การพากย์ เจรจาโขนนั้นครูยังไม่ถึงกับเชี่ยวชาญ แต่อยู่ในเกณฑ์ ท าได้ดี และยังบอก
ถึงคุณสมบัติของผู้ที่จะเชี่ยวชาญด้านการพากย์ เจรจาโขนว่า ประกอบด้วย 
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       1. การแบ่งค า ต้องให้ถูกฉันทลักษณ์ สัมผัสระหว่างบท ระหว่างวรรค
ให้ ร้อยรัดกันอย่างถูกต้องกลวิธี 
       2. การใช้เสียงเจรจาแบบเดินท านองต้องมีเอกลักษณ์ ไม่เลียนแบบ
ของใครมา สร้างเอกลักษณ์การใช้เสียงเป็นของตนเอง (เชาวนาท โมเดล) ครูกล่าว 
       3. ใช้ภาษาถูกต้องส าเนียงชัดเจนไม่เหน่อ เพราะบางพ้ืนที่ บางภาค
ของไทย มีส าเนียงพูดเหน่อ 
       4. ต้องรู้อารมณ์ของตัวละคร ว่า โศกเศร้า โหยหา โกรธ ร าพึง 
พรรณนา จะท าอย่างไร จึงจะใช้เสียงพากย์ ดึงเอาสิ่งที่อยู่ในตัวแสดงออกมาบอกผู้ชมให้ได้รู้ตัวแสดง
ก าลังคิดอะไรอยู่ แล้วส่งอารมณ์ในการพากย์ให้ถึงทั้งตัวแสดง และผู้ชมให้ได้ 
       5. ต้องรู้เรื่องรามเกียรติ์ โดยละเอียด เพราะการแสดงโขนจะแสดง
เรื่องรามเกียรติ์ เท่านั้น 
     4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน 
      ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน ครูเชาวนาท เล่าให้ฟังถึงลีลาที่ครูใช้
ในการพากย์ – เจรจาโขนของครูจะอยู่ที่การใช้อารมณ์ภายใน การแสดงออกทางอารมณ์ของผู้พากย์ 
เจรจา ส่งสู่ตัวละคร และส่งต่อไปยังผู้ชม จะท าอย่างไรให้ตัวละครที่ก าลังแสดงอยู่หน้าเวที จะท าให้
ผู้ชมรับรู้เรื่องราวอย่างเข้าถึงบทบาท ถึงอารมณ์ ผ่านเสียงในการพากย์ – เจรจาของ คนพากย์โขน 
ท าอย่างไรให้เสียงของตัวเองมีคุณภาพที่สุดใช้เสียงให้เต็มพลังปอด เปล่งเสียง ออกมาให้ดีที่สุด  
ตรงบทบาทของตัวละคร และที่ส าคัญ ครูเชาวนาท เพ็งสุข เป็นบุคคลที่มีความถนัดในการขับร้อง 
เพลงทุกประเภท ลีลา ลวดลายในการใช้เสียง จึงเต็มศักยภาพทุกครั้งที่พากย์ เจรจา        
     5. การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน 
      ครูเชาวนาท เพ็งสุข  อธิบายถึงการใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับใน
การพากย์ – เจรจา โขน ว่า เวลาพากย์ – เจรจาโขนครูจะต้องใช้เสียงดึงอารมณ์ของตนเองระหว่าง
พากย์ ออกมาให้สมบูรณ์ แล้วส่งต่ออารมณ์ไปหาตัวแสดง แล้วตัวแสดงก็จะส่งผ่าอารมณ์ไปยังผู้ชม 
อีกต่อหนึ่งให้ได้   
      อีกประการหนึ่งซึ่งถือเป็นลักษณะเด่นที่เป็น เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่
ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน ของครูเชาวนาท เพ็งสุข ก็คือการใช้เสียงในบทบาทโศก ละห้อย ไม่ใช่
โศกเศร้าคร่ าครวญ เหมือนที่ครูท่านอ่ืนๆท า แต่เป็นการเปล่งเสียงแบบโศก ละห้อย น่าสงสาร หรือ 
บทบาทหัวเราะเยาะ  หรือหัวเราะมีความสุข จะต้องท าให้ผู้ชม รับรสของความสุขจากเสียงหัวเราะ
ของคนพากย์โขน รับรสจากการเยาะเย้ยถากถางในเสียงเราะของ คนพากย์โขน ให้ได้อย่างตรง
อารมณ์ ทุกบทบาท (เชาวนาท เพ็งสุข, 2560: สัมภาษณ์) 
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     จากการวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของคนพากย์โขน จากครูพากย์
โขนทั้ง 5 ท่าน ที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ ในส่วน
ของ ครูเชาวนาท เพ็งสุข สามารถสรุปประเด็นองค์ความรู้ และปรีชาญาณของครูพากย์โขน  
เป็นแผนภูมิองค์ความรู้และปรีชาญาณของครูเชาวนาท เพ็งสุข ได้ดังนี้ 
      องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูเชาวนาท เพ็งสุข 

 
 

 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพประกอบ 83 แสดงองค์ความรู้และปรีชาญาณของครูเชาวนาท เพ็งสุข 

ครูเชาวนาท  เพ็งสุข 

วิธีการฝึก 
พากย์-เจรจา 
-ครูผู้สอนหา
บทสั้นๆให้
อ่าน ฝึกพากย์ 
และท่องจ า 
ให้ได้ทุกบท 
-ฝึกพากย์ให้
ช านาญทุก
ประเภท 
-หา
ความหมาย
จากค าในบท
พากย์ 
-ฝึกแบ่งวรรค
ตอนในบท
ประพันธ์ 
 

 

กลเม็ด 
เคล็ดลับ การ

พากย์  
-ด้นกลอนสด
ได้อย่าง
ช านาญ 
-มีความรู้เรื่อง
บทประพันธ์
ทุกประเภท 
-มีปฏิภาณ
ไหวพริบใน
การแทรกบท
โขนด้วยเพลง  

-ใช้จิต
วิญญาณใน
การพากย์ 

 
 

ความ
เชี่ยวชาญ
เฉพาะ 

-มีความรู้เรื่อง
ฉันทลักษณ์ 
-ส าเนียงไม่
เหน่อ 
-รู้อารมณ์ของ
ผู้แสดง ดึงเอา
ความรู้สึกของ
ผู้พากย์ บอก
ผู้ชมให้รับรู้
ความรู้สึกของ
ผู้แสดงได้ 
- รู้เรื่องราม
เกียรติอย่าง
ละเอียดทุก

ตอน  
 
 

ลีลาในการใช้
เสียงพากย์ 
-ใช้เสียงเต็ม
พลังปอด 
เปล่งเสียงให้
สุดเสียง
ควบคุมเสียง
ให้มั่นคง 
-ใช้อารมณ์
ภายในสื่อให้ผู้
แสดงส่ง
อารมณ์ไปยัง
ผู้ชมให้เกิด
อารมณ์คล้อย
ตาม 
 
 
 

 

เทคนิคพิเศษ 
ในการพากย์ 
-การใช้เสียงใน
บทโศก ละห้อย 
น่าสงสาร ไม่ใช่
โศกเศร้าคร่ า
ครวญ 
-การใช้เสียง
หัวเราะในการ
พากย์- เจรจา
สร้างความสุขให้
ผู้ชมอย่างได้
อารมณ์ ทั้ง
หัวเราะแบบมี
ความสุข และ
หัวเราะเยาะเย้ย
ถากถาง 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครูเชาวนาท  เพ็งสุข 
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   4. ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  
 

 
ที่มา: ด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ  

 
ภาพประกอบ 84 ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 

  
    ชีวิตและผลงาน 
     4.1 ประวัติชีวิต 
      นายด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ เกิดเมื่อวันที่ 30 มิถุนายน 2501  
ที่บ้านเลขที่ 73 ต าบลบ้านอิฐ อ าเภอเมือง จังหวัดอ่างทอง ปัจจุบันรัชราชการ ในต าแหน่ง  
ครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง  เลขที่ 28 ต าบลบางแก้ว ถนนอยุธยา อ่างทอง 
อ าเภอเมือง จังหวัดอ่างทอง  
     4.2 ประวัติการศึกษา  
      จบชั้นประถมศึกษาปีที่ 4 จากโรงเรียนวัดประดิษฐาราม (มอญรามัญ)  
      ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นสูง จากวิทยาลัยนาฏศิลปะ 
      ครุศาสตรบัณฑิต เอกภาษาไทย จากวิทยาลัยครูพระนครศรีอยุทธยา  
 

ตาราง 3 ประวัติการรับราชการครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
 

วัน เดือน ปี  ต าแหน่ง / วิทยฐานะ ระดับ 
15 พฤษภคม 2523   ครู 2  2 
1 ตุลาคม     2525   อาจารย์ 1  3 
1 ตุลาคม     2532   อาจารย์ 2  5 
24 ธันวาคม  2547   ครู (ช านาญการ) คศ.2 
1 ตุลาคม     2549   ครู (ช านาญการ) คศ.2 
27 มีนาคม  2549  ครู (ช านาญการพิเศษ) คศ.3 
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ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 
ภาพประกอบ 85 ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ กับผู้วิจัย 

 
      ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อธิบายถึงความรู้สึกแรกท่ีเริ่มมีใจรักอยากท่ี
จะเป็น”คนพากย์โขน” คือ แรกเริ่มเดิมที ครูเข้ารับราชการด้วยการเป็นครูในวิทยาลัยนาฏศิลป
อ่างทอง โดยสอนโขนยักษ์ แต่ด้วยความที่ครูจบทางด้านภาษาไทยมาด้วยซึ่งเป็นความพิเศษของครู 
การที่ได้น าความรู้ทั้ง 2 สาขาคือ นาฏศิลป์ (โขนยักษ์) และความรู้ทางด้านภาษาศาสตร์ ทั้งอักรวิธี  
วจีวิภาค วากยสัมพันธ์ ฉันทลักษณ์ มาบูรณาการผสมผสานกันแล้วถ่ายทอดออกมาเป็น ทักษะการ
เขียน และการอ่าน การขับเช่น แต่งบทประพันธ์ การแต่งบทโขน เขียนหนังสือ การอ่านท านองเสนาะ 
การขับเสภา การสวดท านอง การขับร้องเพลงไทยเดิม และการพากย์ เจรจาโขน โดยเฉพาะ  
การพากย์ เจรจาโขน ครูเข้ามามีบทบาทเป็นผู้พากย์ เจรจาโขนตั้งแต่เริ่มรับราชการ ที่วิทยาลัย 
นาฏศิลปะอ่างทอง และ พากย์มาเรื่อยๆ ได้รับเชิญจาก สถาบันต่างๆ วิทยาลัยนาฏศิลปส่วนภูมิภาค 
ทั้ง 12 สถาบัน เนื่องจาก คนพากย์โขน จ านวนน้อยมาก จึงต้องเชิญให้ช่วย ต่างคนต่างช่วยกันเมื่อมี
การแสดงโขนขึ้น แต่งานพากย์เจรจาโขน ที่สร้างความภาคภูมิใจให้ มากที่สุดคือ ได้มีโอกาสได้
ถ่ายทอดความรู้ความสามารถด้านการพากย์ เจรจาโขน ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนาง
เจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ หรือที่เรียกว่า “โขนพระราชทาน” นับแต่พุทธศักราช 2554 เป็นต้นมา 
นับเป็นพระมหากรุณาท่ีคุณ อย่างหาที่เปรียบไม่ได้ การที่ได้เข้ามาเป็นส่วนหนึ่งของการพากย์ เจรจา
โขนพระราชทานนั้น จะเข้ามาหลังจากท่ีครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม และครูสุธีร์ ชุ่มชื่น เข้ามาเป็นคนพากย์
โขนตั้งแต่เริ่มมีการจัดการแสดงเริ่มต้น (ตอนศึกพรหมาศ ตอนแรก เมื่อปี พุทธศักราช 2550-2552) 
      ในการก้าวเข้ามารับหน้าที่ในครั้งนี้ ครูมาพร้อมกับครูไก่ (ครูเชาวนาท  
เพ็งสุข) เป็นรุ่น 2 ต่อจากครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม และครูสุธีร์ ชุ่มชื่น เมื่อได้มาปฏิบัติหน้าที่ ด้วยน้ าเสียงที่
ทุ้มนุ่มนวล ชัดเจน แบ่งค าได้เหมาะเจาะ ใช้ค าได้ถูกต้องตามฉันทลักษณ์ อันเป็นจุดเด่นพิเศษ ของครู
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ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ จึงได้รับบทบาทพากย์ – เจรจา ตัวพระ โดยเฉพาะบทพระรามทุกตอน ใช่ว่า
ครูจะพากย์ตัวอื่นไม่ได้ ครูเล่าย้ าให้ฟังอีกว่า คนพากย์โขนทุกคนต้องพากย์ เจรจาได้ทุกตัว ไม่ว่าจะ
เป็น พระ นาง ยักษ์ หรือลิง แต่ที่ได้รับบทบาทพากย์เจรจาตัวใดนั้น ขึ้นอยู่กับความเหมาะสมของ
กระแสเสียง ปฏิภาณไหวพริบ กลเม็ดเคล็ดลับที่เป็นเทคนิคพิเศษที่ คนพากย์ เจรจาโขนว่าจะ 
เหมาะกับการพากย์บทใด ปัจจุบัน ครูได้รับบทพากย์ เจรจา ตัวพระราม และตัวนาง เสียเป็นส่วนมาก  
(ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2560: สัมภาษณ์ 
     4.3 ประวัติผลงาน 
      4.3.1  ผลงานด้านการประพันธ์ 
       เมื่อปี พุทธศักราช 2527 ขณะที่อุปสมบทท่ีวัดป่าประดู่ อ าเภอเมือง 
จังหวัดระยองครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ได้เขียนหนังสือ เพ่ือเป็นอนุสรณ์ สมณานุสรณ์ ชื่อหนังสือ 
วัดป่าประดู่ โดยที่ 
   “บ าเพ็ญทานด้วยพระธรรมล้ าเลิศสิ้น    สุขชีวินแสนภิญโญสโมสร 
    จิตปรีเปรมเกษมสันต์นิรันดร     สิ่งสุนทรผู้รับ ผู้ให้สุขใจเอย” 
และในหน้าปกใน ของหนังสือ ครูได้แต่งบทประพันธ์ เป็นโคลงสี่สุภาพ เพื่อขออโหสิกรรม แก่ทุกๆ
ท่านในสิ่งที่ผ่านมา ขณะที่เป็นเพศบรรพชิต ในนาม พระด ารงค์ศักดิ์ สกฺกธโร  ไว้ว่า  
     “กรรมต่างก่อแต่เบื้อง      เบาราณ 
    เกินล่วงด้วยไตรทวาร       ลุแล้ว 
    อโหสิกรรมนึกทาน        บุญแก่  อาตม์เทอญ 
    ใต้ร่มกาสาวพัตร์แผ้ว       จิตรู้ชั่วดี”  
                ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  ประพันธ์บท
                  กรกฎาคม  2557   
       บทร าฉุยฉายวิทยาลัยครูพระนครศรีอยุธยา 
          ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอ  - 
           ร้องเพลงฉุยฉาย  -  
       ฉุยฉาย      วิทยาลัยครูพิศดูเพริศพราย   
    พระนครศรีอยุธยาช่างน่ากราย   ใคร่ศึกษาขวนขวายเป็นยิ่งนัก   
    เอกนาฏศิลป์ระบิลชื่อ     เสียงล่ าเสียงลือถ้วนทั่วประจักษ์ 
       ฉุยฉาย      เอกรงค์เหลืองแดงส่องแสงพร่างพราย 
    สีม่วงมั่นนั้นหมาย      พจีใจกายสมบูรณ์พูนพร้อม    
      พุทธิจริยะ       พลาหัตถะจิตตะอ่อนน้อม  
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         -  ร้องเพลงแม่ศรี  - 
     คบเพลิงเอย       คบเพลิงเริงเปลวกล้า   
    ประทีปแห่งปัญญา      ส่องทางด าเนิน   
     ผู้ใฝ่ศึกษา        ช่างน่าสรรเสริญ  
    ชีวาจ าเริญ        เพราะมัน่ความดี  
     แต่งตนเอย       แต่งตนสวยศรี  
    เยื้องย่างจรลี        ท่าทีผึ่งผาย   
     ลินลาสงามงอน      จูงกรกรีดกราย   
    ทะแมงทะมัดซัดส่าย      ไปวอคอ.ออยอ.เอย  
       -  ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว,  ลา  - 
                ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  ประพันธ์บท
                   9 กรกฎาคม 2529  
      4.3.2 ผลงานด้านการแสดงโขน ละคร 
       ผลงานด้านการแสดงโขน ละคร เนื่องจาก ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
เป็นครูนาฏศิลป์ (โขนยักษ์) ครูเล่าถึงการแสดงบทบาทเป็นตัวละคร หรือโขนนั้น เริ่มมาตั้งแต่เป็น
นักเรียนนาฏศิลป์ แล้ว ด้วยเหตุที่ครูมีรูปร่างหน้าตา บุคลิกท่ีสง่า สูงจึงต้องรับบทเป็นยักษ์ใหญ่ 
มาโดยตลอด จนมารับราชการที่วืทยาลัยนาฏศิลป์อ่างทอง บุคลากรมีน้อย บางครั้งก็เล่นเอง ก็ยังมี 
(ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2560: สัมภาษณ์ 
       ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย ของ ครูด ารงศักดิ์  
นาฏประเสริฐ มีผลงานที่เผยแพรสู่่สาธารณชน เป็นจ านวนมาก ส่วนหนึ่งมาจากที่ครู เป็นนักพูด 
ฝีปากกล้า เป็นนักแต่งบทประพันธ์ ฝีมือเยี่ยม เป็นนักพากย์ ที่เข้าถึงอารมณ์ นักขับ นักเอ้ือน จึงได้รับ 
การยอมรับจากสังคม และบุคคลทั่วไป อีกท้ังได้รับความไว้วางใจจากหน่วยงาน ไม่ว่าจะเป็น
หน่วยงาน2.ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย ทางการศึกษา หรือหน่วยงานอื่นๆ อย่าง
มากมาย ส่วนหนึ่งของผลงานที่ผู้วิจัย ได้หยิบยกมาเป็นตัวอย่าง ให้ทราบถึงผลงานของครูด ารงศักดิ์ 
นาฏประเสริฐ ซึ่งเป็นส่วนน้อยเท่านั้น ดังต่อไปนี้ผลงานที่สร้างชื่อเสียง (เฉพาะส่วนที่เกี่ยวข้องกับ
ภาษาไทย)   
       ผลงานที่สร้างชื่อเสียงเฉพาะส่วนที่เกี่ยวข้องกับภาษาไทยนั้น  
ขอจ าแนกออกเป็นการใช้ ภาษาไทยในทักษะทั้ง 4 ด้าน ผนวกกับสาระการเรียนรู้ภาษาไทยทั้ง 5 
สาระ คือ สาระการอ่าน การเขียน  การฟัง การดูและการพูด หลักการใช้ภาษา วรรณคดีและ
วรรณกรรม เพื่อสะดวกต่อการจ าแนกผลงาน  จึงขอ จ าแนกออกเป็น ความรู้ความสามารถด้านการ
อ่าน ด้านการเขียน ด้านการฟัง การดู และการพูด ด้านหลักการ ใช้ภาษา วรรณคดีและวรรณกรรม   
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       ความรู้ความสามารถด้านการอ่าน  ครูด ารงศักดิ์ นากประเสริฐ ได้น า
ความรู้ความสามารถด้านการอ่านมาพัฒนาตนเอง สังคม นักเรียน และนักศึกษา โดยสื่อออกมาใน
รูปแบบของงานเขียนทั้งร้อยแก้ว และร้อยกรอง ในส่วนของการอ่านออกเสียงนั้น ได้น าความรู้
ความสามารถในด้านการอ่านออกเสียงร้อยแก้วร้อยกรอง  ให้เกิดประโยชน์ต่อประเทศชาติ สังคม 
บุคคลทั่วไป รวมถึงนักเรียน นักศึกษา ให้ได้รับรู้ถึงวิธีการอ่าน ออกเสียงท านองเสนาะ และการพากย์ 
เจรจา โดยถ่ายทอดในรูปแบบของ ผู้พากย์โขน ในฐานะผู้พากย์ เจรจาโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ
ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ นับแต่ปีพุทธศักราช 2554 - 2558 และพากย์ เจรจา
ในการแสดงโขนของวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง วิทยาลัยนาฏศิลปอื่น ๆ ในสังกัดสถาบันบัณฑิต 
พัฒนศิลป์ สถาบันการศึกษาเอกชน หน่วยงานของรัฐ และเอกชนอื่น ๆ ที่ขอ  ความอนุเคราะห์  
อย่างต่อเนื่องตั้งแต่เข้ารับราชการถึงปัจจุบัน  ผลจากความรู้ความสามารถในการอ่าน จึงได้รับ 
ความเห็นชอบจากคณะด าเนินงานกิจกรรมวันครูแห่งชาติ จังหวัดอ่างทอง ให้เป็นผู้น าอ่านโองการ
บูชาบูรพคณาจารย์ ในงานวันครู 16 มกราคม นับแต่ ปีพุทธศักราช 2554 – 2559   
       เป็นผู้ตรวจสอบผลงานทางวิชาการ ในการขอรับการประเมินเพื่อเลื่อน
วิทยาฐานะ ของข้าราชการครูสังกัดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ และสถาบันการศึกษาอ่ืน ๆ  ในฐานะที่
เป็นผู้มีความรู้ ความสามารถในด้านการอ่าน การพิสูจน์อักษร ให้แก้ไขผลงานด้านนาฏศิลป์ไทย 
ดุริยางค์ไทย และวิชาสามัญ ใน 8 กลุ่มสาระการเรียนรู้ นอกจากนี้  
       ได้รับแต่งตั้งจากหน่วยงานราชการระดับจังหวัด ระดับภาค ให้ปฏิบัติ
หน้าที่ คณะกรรมการตัดสินการประกวดสวดมนต์หมู่สรรเสริญพระรัตนตรัย ท านองสรภัญญะ  
การประกวด อาราธนาศีล โดยใช้ความรู้ ความสามารถ ด้านการอ่าน การฟัง การดู ในการตัดสิน 
นอกเหนือจากหน้าที่ ประจ า ดังนี้ 
        ได้รับการแต่งตั้งเป็น คณะกรรมการตัดสิน “การแข่งขันสวดมนต์
หมู่สรรเสริญพระรัตนตรัย” การคัดเลือกตัวแทนเข้าร่วมการ แข่งขันมหกรรมวิชาการองค์การ
ปกครองส่วนท้องถิ่น ประจ าปี 2554 ได้รับการแต่งตั้งเป็น คณะกรรมการการตัดสินการประกวดสวด
มนต์หมู่สรรเสริญพระรัตนตรัย ท านองสรภัญญะ งานส่งเสริม พระพุทธศาสนา เนื่องในเทศกาล
มาฆบูชา ประจ าปี 2555 
        ได้รับการแต่งตั้งเป็นคณะกรรมการการ ตัดสินการประกวด 
อาราธนาศีล ในงานส่งเสริมศีลธรรม ระดับภาคคณะสงฆ์ เพ่ือฉลอง 100 ปี สมเด็จ พระญาณสังวร 
สมเด็จพระสังฆราชสกลมหาสังฆปรินายก ปีพุทธศักราช 2556   
        ได้รับการแต่งตั้งเป็นกรรมการตัดสินสวดมนต์หมู่ สรรเสริญ 
พระรัตนตรัยท านองสรภัญญะ ระดับภาคคณะสงฆ์ ประจ าปี งบประมาณ 2559   
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        ได้รับการแต่งตั้งเป็นกรรมการตัดสินสวดมนต์หมู่ สรรเสริญ 
พระรัตนตรัยท านอง สรภัญญะ ระดับภาคคณะสงฆ์ ประจ าปีงบประมาณ 2560    
       ความรู้ความสามารถด้านการเขียน ดังได้กล่าวแล้วข้างต้นว่า 
ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ได้น าความรู้ความสามารถด้านการอ่าน การฟัง หลักการใช้ภาษา 
วรรณคดีและวรรณกรรม มาพัฒนาเป็นงานเขียน เพื่อถ่ายทอดความรู้ ความคิด ทัศนคติทั้งทางโลก 
และ ทาง ธรรม ให้เกิดประโยชน์ต่อประเทศชาติ ศาสนา สถาบันพระมหากษัตริย์ รวมถึงบุคลทั่วไป 
นักเรียน นักศึกษา ทั้งภายในสถานศึกษาและภายนอกสถานศึกษา นอกเหนือจากอาชีพประจ า คือ 
การปฏิบัติหน้าที่ครูสอนโขน (ยักษ์) โดยสร้างสรรค์ ในรูปแบบของวรรณกรรม เพื่อสืบสานสมบัติ 
ทางวัฒนธรรมอันล้ าค่าทางภาษา และการปฏิบัติหน้าที่ที่เกี่ยวข้องกับการเขียน ดังนี้    
        เขียนหนังสือ เรื่อง “วัดป่าประดู่” ในขณะอุปสมบท ณ วัดป่า
ประดู่ อ าเภอเมือง จังหวัดระยอง ทั้งในรูปแบบของร้อยแก้ว และร้อยกรอง ประกอบด้วย กาพย์ 
กลอน โคลง ฉันท์ ร่าย โดยน าพระธรรมค าสอน ขององค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้ามาร้อยเรียง 
รจนา ตามความรู้ ความสามารถ จัดพิมพ์ถวายวัด และ ญาติธรรม รวมถึงสถานศึกษา เพ่ือเป็นอนุสติ 
ในการด าเนินชีวิต    
        จัดท าเอกสารประกอบการสอน เพ่ือพัฒนาการเรียนการสอนด้าน
นาฏศิลป์สาขาโขน (ยักษ์)  เรื่อง การร าเพลงหน้าพาทย์ ตระบรรทมไพร ตระบองกัน ช านาญ     
        ประพันธ์บทร้อยแก้ว ร้อยกรอง บทละคร เพื่อออกแบบการแสดง
สร้างสรรค์ ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ ของสถาบัน ของบุคคล ให้แก่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง ข้าราชการครู 
นักศึกษา จากมหาวิทยาลัยต่าง ๆ นับแต่เริ่มเข้ารับราชการจนถึงปัจจุบัน ประพันธ์บทร้อยกรองเพ่ือ
เทิดทูนสถาบันพระมหากษัตริย์ด้วยความจงรักภักดี ในวาระต่างๆ    
        ประพันธ์บทร้อยกรองเพ่ือบริการสังคม ชุมชน และบุคคลทั่วไป ใน
โอกาสส าคัญ เช่น งานมงคล สมรส การเข้ารับต าแหน่ง งานฉลองคล้ายวันเกิด งานพระราชพิธีถวาย
เพลิงพระศพ งานพระราชทานเพลิงศพ และงานฌาปนกิจศพ เป็นต้น   
        แต่งนิราศ 1 เรื่อง คือ “นิราศมัคคุเทศก์ทั่วไป (ไทย) รุ่นที่ 1”  
        ตัดต่อบทโขน ละคร ของวิทยาลัยฯ และสร้างบทโขน ละคร 
เฉพาะกิจ ตั้งแต่เข้ารับราชการจนถึง ปัจจุบัน   
        ในฐานะที่มาตั้งถ่ินฐานในจังหวัดอ่างทอง ได้มีโอกาสสร้างสรรค์
ผลงานให้จังหวัดอ่างทอง  โดยประพันธ์บทละครอิงประวัติศาสตร์ เรื่อง “โลหิตเดือดเลือดวิเศษ 
ไชยชาญ” เพ่ือสดุดีวีรชนแขวงเมือง วิเศษไชยชาญ “ปู่ดอก ปู่ทองแก้ว” เพ่ือแสดง แสง สี เสียง  
ในงานร าลึกวีรชนแขวงเมืองวิเศษไชยชาญ ณ อ าเภอวิเศษไชยชาญ จังหวัดอ่างทอง ระหว่างวันที่  
25-26 มีนาคม 2557   
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        ผลงานที่น่าภาคภูมิใจ อีกหนึ่งผลงาน คือ ได้รับรางวัลชนะเลิศ 
“แต่งเพลงศีลห้า” ระดับ ประชาชน โครงการส่งเสริมการรักษาศีลธรรมและปฏิบัติธรรม เพ่ือเฉลิม
พระเกียรติ ถวายพระราชกุศล และถวายพระพรชัยมงคล แด่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว สมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ ประจ าปี 2548 – 2549 อีกทั้ง ได้รับเกียรติจากจังหวัดอ่างทอง 
ส านักงานวัฒนธรรมจังหวัดอ่างทอง คณะสงฆ์ภาค 2 (จังหวัดอยุธยา อ่างทอง สระบุรี) และหน่วยงาน
ต่าง ๆ ในจังหวัดอ่างทอง และจังหวัดอ่ืน ๆ ให้เป็น คณะกรรมการที่เกี่ยวข้องกับการเขียนมา 
อย่างต่อเนื่อง ดังนี้    
       ได้รับการแต่งตั้งเป็นคณะกรรมการจัดท าหนังสือ “วัฒนธรรม 
พัฒนาการทางประวัติศาสตร์ เอกลักษณ์และภูมิปัญญา จังหวัดอ่างทอง  ได้รับการแต่งตั้งเป็น
คณะกรรมการด าเนินงานการจัดเก็บข้อมูลภูมิปัญญาท้องถิ่นด้าน ศิลปะการแสดง จังหวัดอ่างทอง 
ประจ าปี 2548 (การเขียนบันทึกข้อมูล) 
        1. เป็นคณะกรรมการด าเนินงานการจัดเก็บข้อมูลภูมิปัญญา
ท้องถิ่นด้าน ศิลปะการแสดง จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 2549 (การเขียนบันทึกข้อมูล)   
        2. เป็นคณะกรรมการการตัดสินการประกวดเรียงความ กิจกรรม
การประกวด สร้างเสริมความปลอดภัยและไทยโปร่งใส ไทยเข้มแข็ง ระดับจังหวัด พ.ศ. 2553    
        3. เป็นผู้ให้ค าปรึกษาและเขียนบทในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ 
โครงการ นาฏยกรรมล้ าสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช (พ.ศ. 2553)   
        4. เป็นคณะกรรมการตัดสิน “การประกวดคัดลายมือ” 
การคัดเลือกตัวแทนเข้าร่วม การแข่งขันมหกรรมวิชาการองค์การปกครองส่วนท้องถิ่น ประจ าปี 2554   
        5. เป็นคณะกรรมการการประกวดแต่งค าประพันธ์ ประเภทกลอน 
เนื่องในโอกาส เฉลิมพระชนมพรรษา จังหวัดอ่างทอง ประจ าปีการศึกษา 2558    
        6. เป็นคณะกรรมการประกวดคัดลายมือประถมศึกษาเฉลิมพระเกียรติ  
สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 2558    
        7. เป็นคณะท างานจัดท าสูจิบัตรงานพิธีไหว้ครู วิทยาลัยนาฏศิลป
อ่างทอง ประจ าปี 2558, 2559 ได้รับการแต่งตั้งเป็นคณะกรรมการตัดสินการประกวดค าขวัญและ 
บทร้อยกรอง โดยโรงเรียน แสวงหาวิทยาคมร่วมกับสมาคมนักกลอนแห่งประเทศไทย พุทธศักราช 2559 
        8. คณะกรรมการประกวดค าขวัญส่งเสริมค่านิยมความเป็นไทย 
“ยิ้ม ไหว้ สวัสดี ขอบคุณ ขอโทษ” จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 2559   
        9. เป็นคณะกรรมการประชันกลอนสด จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี
งบประมาณ 2560   
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       ทักษะการฟัง การดูและการพูด  ทักษะการฟัง การดู และการพูดนั้น 
เป็นทักษะที่มีความเกี่ยวเนื่องสัมพันธ์กันจึงเป็นหนึ่งสาระ การเรียนรู้ของภาษาไทย (การอ่าน  
การเขียน ฟัง การดู และการพูด หลักการใช้ภาษาไทย วรรณคดีและ วรรณกรรม) ในการนี้  
ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ ได้ใช้ความรู้ความสามารถในด้านฟัง การดู และการพูด ในฐานะของ 
ผู้พากย์ เจรจา เพราะต้องฟังดนตรี ฟังเพลงร้องประกอบการแสดง และฟังผู้พากย์ เจรจาคนอ่ืน ๆ 
เพ่ือสัมพันธ์และบูรณาการร่วม การแสดงมิให้ติดขัด ให้ด าเนินไปอย่างราบรื่น เป็นที่ประทับใจ 
ของผู้ชมใช้ทักษะการฟัง การดู และการพูด เป็นครูผู้ฝึกสอนให้นักศึกษาเรียนรู้มารยาทไทย 
ในชีวิตประจ าวันรูปแบบต่าง ๆ และส่งเข้าประกวดมารยาทไทย โครงการ ธนชาต ริเริ่ม เติมเต็ม 
เอกลักษณ์ไทย ระดับประเทศ  
       ได้รับรางวัลชนะเลิศ เข้ารับถ้วยพระราชทานจากสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  และรางวัลรองชนะเลิศ อันดับที่ 1 การประกวดมารยาทไทย 
มหาวิทยาลัยศรีปทุม ประจ าปี 2559 ดังนี้ นอกจากนี้ ใช้ทักษะการฟัง การดู และการพูด ในการเป็น
กรรมการตัดสินกิจกรรมต่าง ๆ ที่ เกี่ยวข้องกับเยาวชน ดังนี้ ได้รับการแต่งตั้งเป็นกรรมการตัดสิน 
การประกวดออกแขก, ร้อง-ร าลิเก ประเภทเยาวชน ในงาน มหกรรมลิเกอ่างทอง     
        1. เป็นกรรมการประกวดลิเกเด็ก งานมหกรรมลิเกและแสดง
ศิลปวัฒนธรรม และ งานร าลึก 110 ปี เสด็จประพาสต้นเมืองอ่างทอง จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 
2559 ซึ่งล้วนแต่ต้องใช้ความรู้ ความสามารถในด้านการฟัง การดู อย่างมีวิจารณญาณเพ่ือความ
ถูกต้อง ยุติธรรม   
        2. เป็นกรรมการตัดสินการประกวดกลองยาว งานศิลปหัตถกรรม
นักเรียน  ภาคกลางและภาคตะวันออก ปีการศึกษา 2558     
        3. เป็นคณะกรรมการการตัดสิน “การประกวดกล่าวสุนทรพจน์” 
การคัดเลือก ตัวแทนเข้าร่วมการแข่งขันมหกรรมวิชาการองค์การปกครองส่วนท้องถิ่น ปี 2554  
        4. เป็นคณะกรรมการตัดสินการประกวดบรรยายธรรมระดับ
จังหวัด ปี 2554  
        5. เป็นคณะกรรมการตัดสิน การประกวดบรรยายธรรม ระดับ
จังหวัดงานมหกรรมส่งเสริมศีลธรรมและประกวดกิจกรรมพัฒนาผู้เรียนด้านพระพุทธศาสนา  
ฉลองพระชันษา 100 ปี สมเด็จพระญาณสังวร สมเด็จพระสังฆราช สกลมหาปริณายก ปี 2556  
        6. เป็นกรรมการตัดสินการประกวดบรรยายธรรม ระดับภาค 
คณะสงฆ์ ปี 2559   
        7. เป็นกรรมการตัดสินการประกวดบรรยายธรรม ระดับภาค 
คณะสงฆ์ ปี 2560   
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       ในส่วนของการพูด  ได้น าความรู้ความสามารถนอกเหนือจากการพูด
สอนนักเรียน นักศึกษาโขน (ยักษ์) แล้วนั้น ไปใช้ในการพูดให้เกิดประโยชน์ต่อบุคคล ชุมชน นักเรียน 
นักศึกษาท้ังภายใน และภายนอก สถาบัน ดังนี้   
        1. เป็นวิทยากรบรรยายให้ความรู้แก่เพ่ือนข้าราชการครู ในการ
ประชุมเชิงปฏิบัติการ การจัดท าหลักสูตรการศึกษาขั้นพ้ืนฐาน กลุ่มสาระศิลปะ ช่วงชั้นที่ 1-4  
ปีการศึกษา 2545   
        2. เป็นวิทยากรสาธิตและอบรมมารยาทไทยแก่ข้าราชการครู 
จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 2551 ณ หอประชุมริมน้ า จังหวัดอ่างทอง   
        3. เป็นพิธีกรบรรยายชุดการแสดงของวิทยาลัยทั้งในราชการ และ
พิธีกรงานส่วนบุคคล 4เป็นผู้ร่วมสัมมนา “การแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ชุดหนุมานเล่นปลิง” 
จังหวัดเชียงใหม่ 
        4.บรรยายให้ความรู้แก่ผู้ต้องขังชาย–หญิง ในเรือนจ าจังหวัด
อ่างทองเพ่ือปลูกจิตส านึก เพ่ือสร้าง ทัศนคติการใช้ชีวิตหลงัพ้นโทษในการอยู่ร่วมกับสังคมอย่างมี
ความสุข ในโครงการอบรมยุวกาชาดนอกโรงเรียน เฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
ทรงพระเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา ของเรือนจ าจังหวัด อ่างทอง พ.ศ. 2550 โครงการอบรม
ลูกเสือวิสามัญแก่ผู้ต้องขังในเรือนจ า ของเรือนจ าจังหวัดอ่างทอง พ.ศ. 2551 และโครงการอบรม 
ให้ความรู้เพื่อพัฒนาคุณภาพชีวิตผู้ต้องขัง พ.ศ. 2558  
        5. เป็นวิทยากรบรรยายให้ความรู้แก่นักเรียน นักศึกษาทั้งในและ
นอกสถานศึกษา ในกิจกรรม โครงการต่าง ๆ ดังนี้ โครงการผู้น าเยาวชน เนื่องในวันเยาวชนแห่งชาติ 
ประจ าปี 2541 โครงการเพ่ือพัฒนาคุณภาพชีวิตโดยงานป้องกันยาเสพติด ปี 2546 กิจกรรมฝึกซ้อม
การแสดง ในวาระฉลองครบรอบ 30 ปี แสวงหาวิทยาคม ปี 2546 กิจกรรมฝึกและสาธิตมารยาทไทย 
ในงานฉลองวันเด็กแห่งชาติ ประจ าปี 2549-2554   
        6. โครงการค่ายอบรมศิลปะร่วมสมัย โครงการค่ายเยาวชน
สร้างสรรค์ผลงานศิลปะร่วมสมัย ประจ าปี 2551 โครงการอบรมยุววัฒนธรรม (มัคคุเทศก์น้อยจังหวัด
อ่างทอง) พ.ศ. 2551 โครงการยกย่องเชิดชูเกียรติเยาวชนท าดีเพ่ือพ่อหลวงจังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 
2552   
        7. โครงการค่ายเยาวชนสร้างสรรค์ผลงานศิลปะร่วมสมัย ประจ าปี 
2552  โครงการทัศนศึกษาและข้าค่ายวิชาการ (ค่ายวรรณศิลป์) พ.ศ. 2552 – 2554   
        8. โครงการเข้าค่ายเยาวชนคนโขน ประจ าปี 2553 โครงการ 
ฝึกอบรมหลักสูตรเยาวชนอาสาสมัครเอกลักษณ์ของชาติ จังหวัดอ่างทอง ประจ าปี 2553 กิจกรรม 
โครงการส่งเสริมคุณธรรมจริยธรรม (อบรมมารยาทไทย) พุทธศักราช 2556 โครงการอบรม 
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เชิงวิชาการเพ่ิมทักษะประสบการณ์วิชาชีพนาฏศิลป์และดุริยางคศิลป์ วิทยาลัย นาฏศิลป
นครราชสีมา ประจ าปี 2558    
        9. โครงการอบรมมารยาทไทยให้แก่นักศึกษา คณะศึกษาศาสตร์ 
สถาบันการพลศึกษาวิทยาเขต จังหวัดอ่างทอง พ.ศ. 2559 โครงการประกวดมารยาทไทย ประจ าปี
งบประมาณ 2560 จังหวัดอ่างทอง     
         ความรู้ความสามารถด้านหลักการใช้ภาษา วรรณคดีและวรรณกรรม  
ได้น าความรู้ความสามารถด้านการเขียน หลักการใช้ภาษา วรรณคดีและวรรณกรรมมาสร้างสรรค์ 
วรรณกรรม เป็นการสืบสานสมบัติทางวัฒนธรรมการใช้ภาษาไทย เพ่ือก่อให้เกิดประโยชน์ 
แก่สถาบันการศึกษา หน่วยงาน บุคคลทั่วไป และเยาวชน ดังนี้   
        ในปีพุทธศักราช 2560 ได้รับแต่งตั้งเป็นผู้ทรงคุณวุฒิด้าน
ศิลปะการแสดง จากจังหวัดอ่างทอง ซึ่งเป็นผลสืบเนื่องมาจากการเป็นผู้มีความรู้ความสามารถ 
ด้านการใช้ภาษาไทยในการแสดงจนเป็นที่ประจักษ์ แก่สังคม (ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2559) 
        ผลงานการสร้างสรรค์บทประพันธ์ ของครูด ารงศักดิ์   
นาฏประเสริฐ ส่วนหนึ่งพอสังเขป ดังตารางต่อไปนี้  
 

ตาราง 4 ผลงานสร้างสรรค์งานประพันธ์โดยครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 

 
ล าดับที่ ผลงาน /ชื่อ วัน เดือน ปี 
    1 แต่งบทระบ า ชื่อ สักการะพระคเณศร์ 18 กรกฎาคม 2538 

2 แต่งบทขับร้อง ชื่อ พรหมาจารย์ประธานพร  2 มกราคม  2540 

3 แต่งบทระบ า ชื่อ ชัยชนะบางระจันอันหาญกล้า  2 ตุลาคม   2546 
4 แต่งบทละคร ชื่อ พ่อขุนสุนทรภู่อวยพรครูภาษาไทย 22 กันยายน 2547 

5 แต่งบทระบ า ชื่อ เคหะทุ่งสองห้องวิทยา    4 พฤษภาคม 2548 

6 แต่งบทระบ า ชื่อ พุทธศักการะเบญจศีล 22 กันยายน 2548 
7 แต่งบทเพลง คนดีศรีแผ่นดินถิ่นอ่างทอง   5 ตุลาคม  2549 

8 แต่งบทนาฏกรรมค าพากย์ ชุด ธรรมมาธรรมสงคราม   1 กรกฎาคม 2549 
9 แต่งบทร าเบิกโรง ชุด วฤหสฺปติสิริคุรุ เทวฤษี   4 มิถุนายน 2551 

10 แต่งบทขับร้องร าอ านวยพร ชื่อ แด่กวีคุณครูภู่สุนทร 11 มิถุนายน 2551 

11 แต่งบทขับร้อง ชุดสมังคีตรีกษัตริย์ 22 มิถุนายน 2551 
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ตาราง 4 ผลงานสร้างสรรค์งานประพันธ์โดยครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ (ต่อ) 
 
ล าดับที่ ผลงาน /ชื่อ วัน เดือน ปี 

12 แต่งบทละคร ชื่อ เจ้าแม่สรรพมงคล   1 สิงหาคม   2551 
13 แต่งบทละคร ชุดชักนาคดึกด าบรรพ์ ตอน ครุฑมานพาหะพระ

นารายณ์ 
10 กุมภาพันธ์ 2552 

14 แต่งบทระบ าชุดเบญจพันธุ์สวยสะกระบองเพชร  9 มกราคม  2553 
15 แต่งบทนาฏกรรมชุดมัจจุราชประกาศอสุรกรรม 10 ธันวาคม 2548  
16 แต่งบทละครชุด เทพกษิรพระพิรุณ 19 กันยายน 2551  
17 แต่งบทโขน ชุด บทบาททศกัณฐ์ท่านครูต้อย (จตุพร รัตนวราหะ) 30 มกราคม 2553  
18 แต่งเพลงระบ าอิสตรีชุลีกร  10 ตุลาคม 2555 
19 แต่งเพลงสัญลักษณ์สักการะกาญจนบุรี 10 ตุลาคม 2557 
20 แต่งบทละครประกอบนาฏกรรมพ้ืนบ้านชุด พระไพรศรพณ์เทพ 

เจ้าแห่งธัญชาติ 
 1  กรกฎาคม 2549  

 
      4.3.4 ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน /โขนพระราชทาน 
       ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ เริ่มเข้าปฏิบัติหน้าที่เป็นผู้พากย์ เจรจา
โขนพระราชทาน เมื่อ ปีพุทธศักราช 2555 โดยได้รับคัดเลือกจาก ครูประเมษฐ์ บุญยะชัย ผู้ก ากับการ
แสดงโขนพระราชทาน ถือเป็นคนพากย์โขนพระราชทานชุดที่ 2 จากที่ชุดแรก คือ ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม 
และ ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ได้ปฏิบัติหน้าที่ คนพากย์โขนพระราชทาน มาก่อนแล้วตั้งแต่ ปีพุทธศักราช 2550 
(แสดงชุดพรหมมาศ ครั้งแรก) ในการแสดงครั้งแรกชุดพรหมมาศนั้น ได้รับความนิยมมาก มีเสียง
เรียกร้องให้จัดแสดงอีก เพราะเหตุผลคือ ความงดงามอลังการของการแสดงโขนพระราชทาน โดย
พระประสงค์ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พระองค์ทราบถึงพระเนตรพระกรรณ  
จึงทรงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดแสดง ชุดพรหมมาศ ขึ้นอีกครั้งหนึ่ง การแสดงชุดที่ 2 ตอนพรหมมาศนี้ 
ใช้งบประมาณมหาศาล จนประชาชนทั่วไปคงไม่มีความสมารถจะจัดการแสดงได้ พระองค์ท่าน 
ละเอียดทุกเรื่อง ทุกขั้นตอน ไม่ว่าจะเป็นนักแสดงก็มีการคัดเลือกแบบหลายรอบ จนเหลือ นักแสดง 
ที่มีฝีมือ เพียง 25 คน ใช้วิธีการคัดเลือกจากครูผู้ทรงคุณวุฒิ เชี่ยวชาญทางด้านการแสดงโขน  
จากนักเรียน นักศึกษาที่มีความสามารถจากทุกภูมิภาค ดังที่กล่าวไว้แล้ว จัดท าเครื่องแต่งกายใหม่
แบบโบราณราชประเพณี การแต่งหน้า ฉากใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่ ที่ทันสมัย ทุ่มทุนทหาศาลเพื่อ 
สืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมการแสดงโขนนี้โดยเฉพาะ การคัดเลือกเฉพาะผู้มีฝีมือนี้ รวมไปถึง  
คนพากย์โขนด้วย ต้องเลือกคนที่มีชื่อเสียง มีฝีมือ เป็นที่ยอมรับในวงการแสดงโขน ในการนี้จึงต้อง 
เป็นครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ครูเข้ามาปฏิบัติการพากย์โขนพระราชทานพร้อมกับครูเชาวนาท  
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เพ็งสุข ในชุดที่ 2 และเริ่มต้นเป็นคนพากย์โขนพระราชทานตั้งแต่บัดนั้นเป็นต้นมา จนมาถึงครั้งล่าสุด 
ที่สร้างความภาคภูมิใจ ให้ครูมากที่สุด คือครูได้รับเกียรติให้เป็นคนพากย์โขนพระราชทาน ชุด พิเภก
สวามิภักดิ์ ในพิธีพระราชทานเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวพระปรมินทร มหาภูมิ
พลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกฏิ ในวันที่ 25-26 ตุลาคม 2560 นับเป็นพระมหากรุณาธิคุณ 
ล้นเกล้าฯ ที่ครูได้มี โอกาส ถวายงาน พระองค์ท่านเป็นครั้งสุดท้าย (ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2560: 
สัมภาษณ์)   
      4.3.5 ผลงานด้านการฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง 
       ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ มีบทบาทในการ ฝึกซ้อมควบคุม และ
ก ากับการแสดงโขนทุกครั้ง ที่จัดการแสดงตั้งแต่เริ่มรับราชการ เนื่องจากวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง
เป็นวิทยาลัยนาฏศิลปส่วนภูมิภาคที่เปิดใหม่ ครูต้องรับหน้าที่ตั้งแต่สอนโขนยักษ์ เขียนบทโขน พากย์ 
เจรจาโขน และก ากับการแสดงทุกกิจกรรมที่เกี่ยวกับการแสดง มาโดยตลอด จึงท าให้ครูได้สั่งสม
ประสบการณ์ การพากย์ เจรจาโขน มาโดยตลอด จนถึงขั้นช านาญ และเชี่ยวชาญ เลยก็ว่าได้ในยุคนี้ 
การก ากับการแสดง ควบคุมการฝึกซ้อม ตลอดจนควบคุมการแสดงเป็นคุณสมบัติข้อแรกของ คน
พากย์โขน ที่จะต้องมี ประกอบกับ ครูด า มีความสามารถในการแต่งบทประพันธ์ทุกประเภท จึงท าให้
ไม่ยากที่จะก ากับการแสดงโขน สร้างบทโขน ควบคุมการแสดง ได้เป็นอย่างดี จนเป็นที่ยอมรับ 
ในวงการ โขน ในประเทศไทย ยุคปัจจุบัน (สาโรช สิทธิโชค, 2559: สัมภาษณ์)    
    องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
   1. วิธีการฝึกพากย์–เจรจา 
 

 
ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 
ภาพประกอบ 86 ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ กับผู้วิจัย 
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          ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อธิบายถึงจุดเริ่มต้นในการเรียน
พากย์ เจรจาโขน  ว่า การที่ต้องรับ ราชการในวิทยาลัยนาฏศิลปส่วนภูมิภาคนั้น ทุกคนต้องช่วย
ท างานด้านการแสดงทุกด้าน เนื่องจากมี บุคลากรน้อย จ ากัด สอนพระ สอนยักษ์ สอนลิง ประเภทละ
คน ด้วยเหตุนี้จึงต้องรับผิดชอบทุกหน้าที่ที่ ท าได้ หรือถ้าท าไม่ได้เมื่อไม่มีใครท า เราก็ต้องท า การสอน
โขนยักษ์ นอกจากจะแสดงได้ ต้องพากย์ เจรจาได้ ร้องเพลงประกอบการแสดงได้ ด้วย จึงท าให้คร ู
ต้องพยายามขวนขวาย เริ่มต้นด้วยวิธีการ ทั่วไปคือ ครูพักลักจ า จดจ าเอาหลักการ วิธีการ ที่ครูที่พากย์ 
เจรจาที่ครูชอบ มาฝึกท าตาม ครูคนแรกที่ครูด ารงศักดิ์ฝากตัวเป็นศิษย์เพ่ือเรียนพากย์ เจรจาโขน คือ 
ครูเฉลิมชัย โกมลผลิน เป็นครูที่สอนพากย์ เจรจาโขนในช่วงที่ครูด ารงศักดิ์ เป็นนักเรียนอยู่ในรายวิชา
เลือก คือวิชาพากย์ - เจรจา และขับเสภา 
          ครูคนที่ 2 ที่สอนวิชาพากย์ เจรจาโขน คือครูเจริญ เวชกามา 
ในการเรียนวิชาพากย์ เจรจาโขน  ได้ฝากตัวเป็นศิษย์ท่านตั้งแต่นั้นเป็นต้นมา ก็ฝึกฝนมาตลอด และ 
ก็ใช้วิธีการ ครูพักลักจ า จากครูพากย์  เจรจาโขนหลายท่าน ครูที่เป็นต้นแบบให้ครูพักลักจ า คือ 
ประกอบด้วย รายนามดังต่อไปนี้  
           ครูประพันธ์ สุคนธชาติ  
           ครูเสรี  หวังในธรรม   
           ครูปัญญา  นิตยสุวรรณ 
           ครูสุรพล  นาตยาภา 
           ครูปัญญา นิตยสุวรรณ 
           ครูประสาท  ทองอร่าม  
           ครูเกษม  ทองอร่าม  
          ครูที่มีรายชื่อดังกล่าว ถือเป็นครูต้นแบบที่ครูด ารงศักดิ์  
นาฏประเสริฐ ยึดเป็นต้นแบบ ใน การพากย์ เจรจาโขน มาโดยตลอด  การปฏิบัติหน้าที่เป็น คนพากย์
โขน จนได้รับความเชื่อถือ และมีกระแสเสียงติดหู ผู้ชมการแสดงโขนมาตลอด ถูกขอตัวไปช่วยในการ
พากย์เจรจาโขน จากวิทยาลัยนาฏศิลป ส่วนภูมิภาคทุกสาขา จนกระทั่ง มาถึงความภาคภูมิใจสูงสุด
คือได้รับการคัดเลือกให้เป็นผู้พากย์ เจรจาโขนพระราชทาน ตั้งแต่ ปีพุทธศักราช 2555 จนถึงปัจจุบัน   
         2. กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน  
          กลเม็ด ตามพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน ปีพุทธศักราช 
2542 ให้ความหมายค าว่ากลเม็ด หมายถึง วิธีที่แยบคายหรือพลิกแพลง ในที่นี้ ครูด ารงศักดิ์ ให้
ความหมายว่า กลเม็ดในการพากย์ เจรจาโขน หมายถึง การพากย์ เจรจาโขนแบบแยบคายพลิกแพลง
ตามบทบาทและอารมณ์ของตัวแสดงส่วนเคล็ดลับหมายถึง วิธีใช้กลเม็ดในการพากย์เจรจาโขน  
ที่ท าให้มีความแตกต่างจากการพากย์ เจรจาของคนพากย์โขน ท่านอ่ืนคือ 
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           1. ความโดดเด่นด้านน้ าเสียง สื่ออารมณ์ เช่นการพากย์ 
- เจรจาตัวนาง ต้องมีจริตจกร้าน ท าเสียงตามตัวแสดง นางสีดาพากย์เสียงที่นุ่มนวล เป็นหญิงเก่ง  
ไม่ออเซาะ ฉอเลาะ ผิดกับการพากย์เสียงตัวนางอ่ืน เช่นพากย์ เจรจา นางส ามนักขา นางเบญกาย 
หรือ นางอื่นๆ แต่ทั้งนี้และทั้งนั้น ก็จะเป็นไปตามบทบาท ของตัวแสดงแต่ละตัว  
           2. มีการใช้ลูกตก ในการพากย์ – เจรจาโขน คือการข้ึน
เสียงพากย์ เจรจาให้ตรงกับคีย์ ดนตรี ต้องไม่ลอย ต้องไม่ตะเบ่ง ร้องด้วยสมาธิ 
           3. การพากย์ เจรจาทุกครั้งจะต้องไม่ประมาท ประมาท
ไม่ได้โดยเด็ดขาด นอกจากจะมีความสามารถแล้ว การแบ่งค าของแต่ละวรรคก็เป็นสิ่งส าคัญ ผู้พากย์ 
เจรจา ต้องมีความรู้ทางภาษาศาสตร์ อักขรวิธี วจีวิภาค วากยสัมพันธ์ และฉันทลักษณ์ จะต้องแม่น 
โดยเฉเพาะฉันทลักษณ์ ต้องรู้แผนภูมิของร้อยกรองแต่ละประเภท ไม่สะดุด ไม่อ่านตู่ตัว ที่ส าคัญ 
ต้องซ้อมให้ช านาญจนไม่ต้องดูบทในเวลาพากย์ เจรจา แต่ละครั้ง 
           4. การทิ้ง ทอดค า เน้นค าที่ต้องการจะเน้น เช่น  
การพากย์ เจรจาโขน ในบทที่ว่า “อีก...ผู้หนึ่ง... ซึ่งจะยืนยัน คือ...(การทอดค า)...สีดา” กว่าจะถึง 
ค าว่าสีดา ผู้พากย์ เจรจาต้องทอดเสียงระหว่างค าว่า คือ และ สีดา 
         3. ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
          ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อธิบายถึง ความเชี่ยวชาญ
เฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน ว่า ความเชี่ยวชาญเฉพาะของครูอยู่ที่ ระยะเวลา และประสบการณ์ 
ที่ได้สั่งสมมา ครูย้ าทุกครั้งที่ตอบค าถาม ในการให้สัมภาษณ์ สิ่งที่จะท าให้เกิดความเชี่ยวชาญ ในงาน
ทุกประเภท จนกลายเป็น ปรีชาญาณ ที่ทุกคนจะมีเฉพาะตน เกิดจากพรสวรรค์ที่ติดตัวมาแต่ก าเนิด 
ผนวกกันกับพรแสวง ซึ่งเป็นคุณสมบัติประจ าตัว และยังเป็นคนตั้งใจจริง ขยันในการฝึกซ้อม 
รับผิดชอบต่อหน้าที่ที่ได้รับมอบหมาย ขยันหมั่นเพียร ความเชี่ยวชาญ  
         4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน 
          ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อธิบายถึงลีลา ที่ใช้ในการพากย์ 
เจรจาโขน ว่า ค าว่าลีลา คงจะ หมายถึง การเยื้องกรายหรือท่วงท่าที่งดงาม ในที่นี้ครูหมายถึง การใช้
ลีลาการพากย์ เจรจาโขน การแบ่งค า การใช้ค า สร้างอารมณ์ในน้ าเสียง เช่นบทพากย์ ดังนี้  “ล้วนจะ
หลอนหลอกปลอกปลิ้น ...ลิ้น...ระ...รัว ววววว” 
          หรือบทที่ยอดฮิต “ทรงพระสรวญ ส ารวญร่า ..
ฮ่า……..…......ฮ่า.............ฮ่า...........ฮ่า.....ฮ่า ฮ่า ฮ่า” มีลูกเล่นที่หางสียง             
         5. การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน 
          การใช้เทคนิคพิเศษ กับบทบาทที่ได้รับ ถ้าเราได้รับบทบาท
ให้พากย์เป็นตัวนาง ซึ่งตรงกันข้ามกับความเป็นจริง เราต้องใช้เทคนิค มากกว่าปกติ หลายๆ ด้านทั้ง  
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ด้านการแบ่งค า ทอดเสียง อารมณ์ เทคนิคประเภทนี้ จะไม่มีใครท าได้ เพียงได้ยินเสียงพากย์ เจรจา  
ก็รู้แล้วว่าครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐเป็นผู้พากย์ ครูเรียกว่า “การติดเสียง” ครูย้ าอีกครั้งส่งท้าย 
การให้สัมภาษณ์ ว่า “ก็ไม่รู้เหมือนกันว่า “นักพากย์ นกพิราบ แตกรัง” ฉายาที่ถูกเรียกขาน นั้น 
หมายความว่าอย่างไร อาจจะหมายความว่า เสียงที่ท าให้นกตกใจแล้วพากันบินหนีออกจากรัง  
หรือว่า พอได้ยินเสียงพากย์ เจรจา นกก็จะบินออกจากรัง มาดูว่าเสียงใคร ท าไมน่าฟัง” จากฉายาท่ี
ผู้เชี่ยวชาญด้านการพากย์ เจรจาโขน หลายท่าน เรียกขานว่า “นักพากย์ นกพิราบ แตกรัง” ได้ยิน
ครั้งแรกผู้วิจัยยังไม่ ทราบความหมายของข้อความหรือฉายาที่ ถูกเรียกขานครูด ารงศักดิ์  
นาฏประเสริฐ แต่พอได้สัมผัส และได้ร่วมปฏิบัติการพากย์เจรจาในวันซ้อมใหญ่ในการแสดงโขน
พระราชทานที่จะจัดแสดงถวายในพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว
พระปรมินทร มหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกศ ผู้วิจัย จึงได้รู้แจ้ง ถึงฉายาที่ว่า  
“นักพากย์ นกพิราบ แตกรัง” ด้วยน้ าเสียงที่ไพเราะในการพากย์ครั้งนี้ ครูด ารงศักดิ์ รับบทพากย์ 
พระใหญ่ คือพระราม จากค าอธิบายในวันที่ครูก าลังปฏิบัติหน้าที่ในวันซ้อมนั้น ครูอธิบายให้ฟังว่า 
การที่จะพากย์บทพระ ได้นั้น จะต้องเป็นผู้ที่มีน้ าเสียง หรือกระแสเสียง “เป็นพระเอก” นุ่มนวล  
แต่ต้องไม่นุ่มนิ่ม ชัดเจนเข้าถึงอารมณ์ของตัวแสดงโขน พระรามเป็นตัวเอกพระ เราก็ต้องพากย์ให้เป็น
พระเอกตามบทบาทพระราม จะหลุกหลิกแบบลิงไม่ได้ หรือจะน่าเกรงขามมีอ านาถ เหมือนยักษ์  
ก็ไม่ได้” และที่ส าคัญยิ่ง ครูมีจิตวิญญาณของความเป็นครู สูงมากครูสามารถผสมผสานความเป็นครูเก่า
สมัยโบราณ และครูใหม่สอนแบบสามัญ แบบสอนตามหลักสูตร ที่ก าหนดโดยกระทรวงศึกษาธิการ 
ได้อย่างลงตัว จะเป็นเพราะครูศึกษาหลักสูตร ครุศาสตร์สาขาภาษาไทยมาโดยตรง และครูจบสถาบัน
ทางนาฏศิลป์มาด้วย ครูด ารงศักดิ์ นากประเสริฐ จึงบูรณาการความเป็นครูในการปฏิบัติหน้าที่ได้
อย่างดีเยี่ยม จนได้รับยกย่องว่า เป็นครูผู้ใช้ภาษาไทยดีเด่น จากคนทั่วไป  และเวลาก็เป็นเครื่องพิสูจน์
ผลงานว่า ที่ผ่านมา ครูมีความเชี่ยวชาญด้านการพากย์ – เจรจาโขน ควรได้รับพระมหากรุณาธิคุณ  
ให้มาเป็น “คนพากย์โขน”พระราชทาน จนถึงปัจจุบัน (ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ, 2560: สัมภาษณ์)  
          จากการวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของคนพากย์
โขน จากครูพากย์โขนทั้ง 5 ท่าน ที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนาง
เจ้าสิริกิติ์ ในส่วนของ ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ สามารถสรุปประเด็นองค์ความรู้ และปรีชาญาณ
ของครูพากย์โขน เป็นแผนภูมิองค์ความรู้และปรีชาญาณของครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ได้ดังนี้ 
    องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครู
ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ  
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ภาพประกอบ 87 แสดงองค์ความรู้และปรีชาญาณของครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ 

 
 
 
 

ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 

วิธีการฝึก 
พากย์-เจรจา 
-ใช้วิธีครูพัก
ลักจ า 
-ครูให้บท
พากย์สั้นๆ
อ่านแบ่ง
วรรคตอนให้
ถูกต้องตาม
อักขรวิธี 
-ค้นหา
ความหมาย
ของค าในบท
พากย์ 
-ฝึกพากย์ทุก
ประเภทให้
ช านาญ 
  

 

กลเม็ด 
เคล็ดลับ การ

พากย์  
-มีน้ าเสียง
จริตจกร้าน
เมื่อพากย์ตัว
นาง -ไม่
ตะโกนเวลา
พากย์รู้จักท้ิง
ทอดค า 
-ใช้ลูกตกใน
การข้ึนเสียง
พากย์ ตรงคีย์ 
ไม่ลอย 
-มีความรู้เรื่อง
ภาษาศาสตร์  

 
 

ความ
เชี่ยวชาญ
เฉพาะ  

ความ 
สามารถเกิด
จาก
พรสวรรค์  
และพรแสวง  
-ขยันฝึกซ้อม 
-มีลูกเล่นที่
หางเสียง  
พระนาง 
ยักษ์ ลิง 
-น้ าเสียงมี
จริตจกร้าน 
ไม่มีใครท าได้
เหมือน  

 
 

ลีลาในการใช้
เสียงพากย์ 
- เสียงที่น่าฟัง
นุ่มนวล มีมิติ
เป็น
เอกลักษณ์
ส่วนตัว ไม่มี
ใครเหมือน  
-มีการแบ่งค า 
มีลูกหยอด มี
การทอดเสียง  
- มีการส่ง
อารมณ์
ความรู้สึกท่ี
ชัดเจนลงใน
บทพากย์เพ่ือ
ส่งต่ออารมณ์
ไปยังตัวแสดง  
 
 

 

เทคนิคพิเศษ 
ในการพากย์ 
-แบ่งค าในบท
พากย์ให้ถูก
ฉันทลักษณ์ 
-การ
ทอดเสียงที่
ต่างคนอื่น 
-การส่ง
อารมณ์ในการ
พากย์ เพ่ือสื่อ
อารมณ์ถึงตัว
แสดง  
-มีจริตจกร้าน
ในน้ าเสียง 

 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ 
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   5. ครูสมพร เที่ยงแช่ม 
 

 
ที่มา: สมพร เที่ยงแช่ม 

 
ภาพประกอบ 88 สมพร เที่ยงแช่ม 

 
    ชีวิตและผลงาน 
     1. ประวัติชีวิต 
      ครูสมพร เที่ยงแช่ม (2560: สัมภาษณ์) อธิบายถึงชีวิตวัยเด็กว่า เป็นเด็ก
กรุงเทพฯ มีโอกาสได้ เข้ามาเรียนในวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปาการ ในสมัยที่ยัง ไม่ได้ยกระดับขึ้น
เป็นสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ตั้งแต่ ชั้นต้น ปีที่ 1 จนจบชั้น สูงปีที่ 2 ซึ่งเป็นระดับการศึกษาชั้นสูงสุด
ของวิทยาลัยนาฏศิลป ในขณะนั้น ครูสมพร เที่ยงแช่มเริ่มศึกษาระดับนาฏศิลป์ชั้นต้นปีที่ 1 ที่
วิทยาลัยนาฏศิลป สาขาโขนลิง คงจะเป็นเพราะเป็นคนรูปร่างเล็ก และมีท่าทาง คล่องแคล่ว ว่องไว 
และเม่ือจบการศึกษา ก็รับเข้าราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลป  เป็นครูสอนโขนลิง ครูสมพร เที่ยงแช่ม 
เล่าให้ฟัง ด้วยน้ าเสียงภาคภูมิใจ ในความเป็นผู้ที่ได้เป็นส่วนหนึ่งของการอนุรักษ์วัฒนธรรมที่เป็น
มรดกของชาติไว้ แต่นี่ไม่ใช่ความภาคภูมิใจ  ทั้งหมดของครู ครูสมพร เที่ยงแช่ม แต่ความภาคภูมิใจ
สูงสุดที่ครูได้รับคือได้รับโอกาสได้ เป็นส่วนหนึ่ง  ของการพากย์โขนพระราชทาน ดังจะได้ฟังจากการ
บอกเล่าของครู ในหัวข้อต่อไป            
     2. ประวัติส่วนตัว   
      ชื่อ นายสมพร เที่ยงแช่ม เกิดเมื่อ วันที่ 25 ธันวาคม พ.ศ. 2499   
     บิดาชื่อ นายเพ็ง เที่ยงแช่ม (เสียชีวิต)  
     มารดาชื่อ นางเหว่า เที่ยงแช่ม (เสียชีวิต)  
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    3. ประวัติการศึกษา 
    พ.ศ. 2507 เข้าเรียนชั้นประถมศึกษาปีที่ 1 ที่โรงเรียนบางยี่ขัน   
แขวงบางกอกน้อย  กรุงเทพมหานคร จนจบชั้นประถมศึกษาปีที่ 4  
    พ.ศ. 2511 เข้าศึกษาต่อในระดับชั้นต้นปีที่ 1 ที่วิทยาลัยนาฏศิลป  
ในสาขานาฏศิลป์ ไทย (วิชาเอกโขนลิง) ถึงชั้นต้นปีที่ 3 
    พ.ศ. 2517 เข้าศึกษาต่อในระดับชั้นกลางปีที่ 1 ที่วิทยาลัยนาฏศิลป 
ในสาขานาฏศิลป์ ไทย (วิชาเอกโขนลิง) ถึงชั้นกลางปีที่ 3   
    พ.ศ. 2521 เข้าศึกษาต่อในระดับชั้นสูงปีที่ 1 ที่วิทยาลัยนาฏศิลป ในสาขา
นาฏศิลป์  ไทย (วิชาเอกโขนลิง) ถึงชั้นสูงปีที่ 2 และส าเร็จการศึกษาในระดับประกาศนียบัตร
นาฏศิลป์ชั้นสูง ในปีพุทธศักราช 2524   
    4. ประวัติการท างาน   
      ปี พ.ศ. 2535 ได้รับการบรรจุแต่งตั้งให้ปฏิบัติหน้าที่ราชการในต าแหน่ง 
ครู 2 ระดับ 2 ที่ วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง ปฏิบัติการสอนในรายวิชา นาฏศิลป์ (โขนลิง)  
      ปี พ.ศ. 2554 ย้ายไปปฏิบัติหน้าที่ราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี  
ในต าแหน่งครูสอนวิชา นาฏศิลป์ (โขนลิง)  
      ปี พ.ศ. 2560 ย้ายไปปฏิบัติหน้าที่ราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลป
นครราชสีมา ในต าแหน่งครูสอนวิชานาฏศิลป์ (โขนลิง)  
      ปัจจุบัน (พ.ศ. 2560) เกษียณอายุราชการ และจะผันตัวเองไปท าธุรกิจ
ส่วนตัว ที่เขาแผงม้า  อ าเภอวังน้ าเขียว จังหวัดนครราชสีมา แต่ถ้าเมื่อได้รับโอกาสในการพากย์ – 
เจรจา โขนพระราชทานใน สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ครูก็ไม่เคยขัดพระราช
เสาวนีย์ เพราะการพากย์ เจรจาโขน เป็นเหมือนชีวิตของครู ไม่ว่าจะแสดงตอนไหนไหน ก็จะอยู่ใน
สายเลือด บางตอนไม่จ าเป็นต้องท่อง หรือว่าดูบทเลย ครูก็สามารถพากย์ – เจรจาได้โดยไม่ติดขัด  
     5. ประวัติผลงานประวัติการสมรส  
      ได้สมรสกับนางประภา เที่ยงแช่ม ปัจจุบันรับราชการที่ วิทยาลัยนาฏศิลป
ลพบุรี มีบุตรด้วยกัน 1 คน คือ นายพิชญะ เที่ยงแช่ม        
       1) ผลงานด้านการประพันธ์ 
        ครูสมพร เที่ยงแช่ม อธิบายว่า การที่มีโอกาสสร้างบทโขนเมื่อใดนั้น 
ไม่มีหลักฐานที่แน่ชัดจ าเวลาที่แน่นอนไม่ได้ แต่จ าได้ว่าพอเริ่มปฏิบัติหน้าที่ราชการ ก็เริ่มที่จะต้อง
สร้างบทโขน ขึ้นเพ่ือใช้แสดงโดยเริ่มจาก การปรับบท ตัดต่อบท ครูสมพร อธิบายว่า ในการสร้าง 
บทโขนนั้น ถนัดใช้การพากย์ เจรจา แทนการขับร้องเพลงเพราะเห็นว่า การขับร้องเพลงประกอบโขน 
จะท าให้การแสดงล่าช้า ไม่กระชับ จึงใช้การเจรจาแทนการขับร้องเพลง ในการแสดงโขนตอนยาวๆ 
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ครูสมพร เทีย่งแช่ม ยึดเอาตัวอย่างการสร้างบทโขนของครูเสรี หวังในธรรม เพราะท่านท าไว้กระชับ 
พากย์ เจรจาง่าย บทพากย์ ผู้ที่เป็นครูสอนนาฏศิลป์ การสร้างบทก็ต้องสร้างได้ ถึงแม้บางท่านบอกว่า 
การสร้างบทพากย์เป็น หมายความว่าบทพากย์ท่ีออกมาจากบทละคร นั้นมีความยาวบางตอนยาว
ประกอบด้วยบทร้องที่เป็นเพลงหน้าพาทย์ บางช่วงจึงต้องตัดเพลงร้องออกแล้วใช้บทเจรจาแทนเพ่ือ
ความกระชับในการแสดง ถึงแม้จะเป็นงานยากก็จ าเป็นต้องท าให้ได้ ถึงแม้ว่าบางครั้งที่เรียนตาม
หลักสูตร จะเป็นเพียงการสร้างบทละครก็เรียนแค่พอสอบผ่าน ไม่คิดว่าจะต้องน าความรู้นั้นมาปรับ 
พัฒนาให้เป็นบทโขน แต่พอถึงคราวที่จะต้องท าบทโขน ก็ต้องท าออกมาให้ดีที่สุด และสามารถจัด
แสดงได้ แต่โขนกับละครเป็นของคู่กันจะตัดสิ่งหนึ่งออกจากสิ่งหนึ่งไม่ได้ การปรับบทโขนจากบท
ละคร จึงเป็นสิ่งที่ไม่ยากนักส าหรับครู (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
       2) ผลงานด้านการแสดงโขน ละคร 

 

                    
ที่มา: สมพร  เที่ยงแช่ม  

 
ภาพประกอบ 89 สมพร  เที่ยงแช่ม ขณะพากย์ – เจรจาโขน  

 
        ครูสมพร เที่ยงแช่ม เริ่มการแสดงโขน (ตัวลิง) ตั้งแต่เริ่มเป็น
นักเรียนที่วิทยาลัยนาฏศิลป ช่วงนั้น จะมีการแสดง ณ สังคีตศาลา ครูก็แสดงตามบทท่ีได้รับ คือ 
เป็นตัวลิง หนุมาน บ้าง ตัวอ่ืนบ้างตามความเหมาะสม จนมาเข้ารับราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลป
อ่างทอง แล้วเวียนมาเจอกันกับ ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ และครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ได้ร่วมงานกันมา
ในการแสดงบ้าง และได้จัดการแสดงบ้างจึงมีความสนิทสนมกัน ทั้งทางด้านผู้ร่วมงาน ให้ความ
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ช่วยเหลือกันมาโดยตลอด จนต่างคนต่างแยกย้ายกันไปปฏิบัติหน้าที่ คือ ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ย้ายเข้า
ส่วนกลางวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ อยู่ที่อ่างทอง และครูน้อย  
สมพร  เที่ยงแช่ม อยู่ที่ ลพบุรี ความช่วยเหลือเรื่องการแสดง ก็ยังคงเหมือนเดิม เพราะความขาด
แคลนบุคลากร ด้านการแสดงโขน และการพากย์เจรจาโขน มีไม่เพียงพอ ในส่วนของส่วนภูมิภาค  
(สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์)     
       3) ผลงานด้านการเผยแพร่และการบรรยาย 
        ในช่วงที่ครู สมพร เที่ยงแช่ม ปฏิบัติราชการที่ วิทยาลัยนาฏศิลป
อ่างทอง และวิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี ซึ่งอยู่ในเขตของภาคกลาง ประเพณี วัฒนธรรมภาคกลางนั้น 
การแสดงโขนถือเป็น มหรสพที่เป็นเอกลักษณ์ของภาคกลาง ครูจะได้มีโอกาส จัดแสดงบ่อยครั้ง 
หลายสถานที่ แตกต่างงานกันออกไป แต่ก็มีการเผยแพร่อยู่เป็นประจ า 

  

 

ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 
 

ภาพประกอบ 90 นายสมพร  เที่ยงแช่ม กับผู้วิจัย 
 

        นอกจากนั้นการเผยแพร่ด้านการพากย์ – เจรจาโขนแล้ว ช่วงแรก 
ที่บรรจุเข้ารับราชการที่วิทยาลันนาฏศิลปอ่างทอง ขณะนั้น ครูจตุพร รัตนวราหะ เป็นผู้อ านวยการ
วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง เวลามีการแสดงโขนเมื่อใด ต้องไปยืมตัวผู้พากย์ – เจรจาโขน จาก 
วิทยาลัยนาฏศิลปะ อ่ืน มาช่วยพากย์ – เจรจา ในการแสดง แต่ในการซ้อม ต้องพากย์ – เจรจาเอง 
เพราะผู้พากย์ – เจรจาที่ยืมตัวมาจะมาในวัน แสดงเท่านั้น จากการฝึกซ้อมบ่อยๆ ท าให้เกิดความ
ช านาญ จนถึงเวลาที่ ต้องพากย์ – เจรจาเอง การพากย์ - เจรจาที่ยากที่สุดส าหรับครูสมพร เที่ยงแช่ม
ก็คือ พากย์ชมดง เพราะพากย์ ชมดงต้องใช้เสียง เอ้ือนมาก คนที่ไม่ได้เรียนคีตศิลป์ จะพากย์ได้ยาก 
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ต้องฝึกซ้อม อย่างหนัก แต่เม่ือครูได้รับบทบาทในการพากย์ เจรจาตามค าแนะน าของครู จตุพร รัตนว
ราหะ ว่า “ให้มาพากย์ ก็แล้วกัน แสดงให้คนอ่ืนเขาแสดง” จากวันนั้นครูสมพร เที่ยงแช่ม ก็เปลี่ยน
บทบาทจากการเป็นนักแสดง มาเป็นคนพากย์โขน อย่าง เต็มตัว จึงท าให้นอกจากจะเป็นผู้เผยแพร่ 
ทางด้านการแสดงโขนแล้ว ด้านการพากย์ เจรจาโขน ก็เริ่มเข้ามารับบทบาท การพากย์ เจรจาโขน
พร้อมๆกัน เผยแพร่ต่อสาธารณชน สืบทอด ส่งต่อ วัฒนธรรม  การพากย์ เจรจาโขน ให้เยาวชนรุ่น
หลัง สืบต่อมาจนปัจจุบัน (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์)  
       4) ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน /โขนพระราชทาน  
        ผลงานด้านการพากย์ เจรจาโขน ของครูสมพร เที่ยงแช่ม  
เริ่มบทบาท เป็น คนพากย์โขน  เมื่อวันที่ครูเริ่มปฏิบัติราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง จาก
ค าแนะน าของ ครูจตุพร รัตนวราหะ ที่แนะน าให้มาเป็นผู้พากย์ – เจรจา  คงเป็นคุณสมบัติที่โดดเด่น 
เป็นที่ประจักษ์ ต่อวงการโขน จึงท าให้ เริ่มมีบทบาทด้านการพากย์ เจรจาโขน มาตั้งแต่บัดนั้น 
ประกอบกับ การเป็นนักแสดงโขนมาตลอด เวลาที่รับบท เป็นเสนาลิง ได้นั่งดู ครูพากย์ – เจรจา  
ได้ยินตลอด เล่นโรงละครแห่งชาติ ก็นั่งฟังทุกวัน จนจ าได้ไปไหนก็พากย์ – เจรจาเล่น เวลารับบท
เสนาลิง ต้องนั่งหน้าเวทีนานๆ จะสังเกต คนพากย์ – เจรจา โขนที่ยืนพากย์หน้าเวที (โขนหน้าจอ)  
ได้เห็นจนชินตาและได้ฟังจนชินหู ถึงแม้ไม่ได้ท่องบท ก็จ าได้ และพากย์ – เจรจาได้  
        ครูพากย์ – เจรจาโขน ที่เป็นต้นแบบ ในการพากย์ – เจรจา คือ 
ครูเจริญ เวชเกษม ครูปัญญา นิตยสุวรรณ ครูประสาท ทองอร่าม ครูเกษม ทองอร่าม โดยเฉพาะใน
ยุคนี้ ครูมืด หรือครูประสาท ทองอร่าม ได้ให้ค าแนะน ากับครุสมพร เที่ยงแช่ม ว่า “นักพากย์ ตัวยักษ์ 
พากย์ยาก หายาก ต้องมีน้ าเสียงกังวาน ห้าวหาญ มีอ านาจ เสียงดัง” เพราะฉะนั้น ครูสมพร เที่ยง
แช่ม ได้ต้นแบบ ในการพากย์ เจรจา คือครูประสาท แต่ก็เรียนแบบครูประสาทไม่ได้ทุกอย่าง  
        ผลงานด้านการพากย์ -  เจรจาโขนพระราชทาน ครูสมพร 
เที่ยงแช่ม อธิบายให้ฟังถึงจุดที่เข้ารับ หน้าที่ พากย์โขนพระราชทาน นั้น เริ่มข้ึนในปี พ.ศ. 2557  
จะเป็นการเข้ามารับหน้าที่ คนสุดท้าย ใน คนพากย์โขนพระราชทาน 5 คน เป็นการแสดงโขนในตอน 
ศึกกุมภกัณฐ์ และตอนนาคบาศก์ (วิรุฬมุข) 2 ตอนติดต่อ ด้วยสาเหตุที่ตอนศึกกุมภกัณฐ์ กระทู้มีมาก
ในตอนนี้ ครูประเมษฐ์ บุญยะชัยปรึกษากับครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ต้องหาคนมาช่วยแล้ว ครูธีรภัทร์  
ทองนิ่ม จึงได้ชวน ครูสมพร เที่ยงแช่ม เข้ามาเป็นผู้พากย์ - เจรจาโขน ตั้งแต่บัดนั้น 
        ในการแสดงโขนพระราชทาน ตอน พรหมาศ ได้กลับมาแสดงเป็น
ครั้งที่ 2 ครูสมพร เที่ยงแช่ม ได้กลับเข้ามา รับหน้าที่เป็นผู้พากย์ – เจรจาโขนพระราชทานอีกครั้ง 
เนื่องจากการแสดงโขนพระราชทานตอนพรหมาศ ครั้งที่1 จุดประกายให้ประชาชนหันมาสนใจชม 
การแสดงโขนอย่างล้นหลาม จากกระแสการเรียกร้องของผู้ชม และด้วยพระราชเสาวนีย์ใน สมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ที่พระองค์ท่าน ทรงมีพระราชประนิทาน อยากให้มีการ  
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สืบทอดการแสดง โขน ซึ่งเป็นวัฒนธรรมที่เป็นสมบัติชาติ ให้คงอยู่ การแสดงโขนพระราชทานชุด 
พรหมมาศ ครั้งที่ 2 จึงเกิดข้ึน แต่การแสดงโขนจะเกิดขึ้นต้องเคลียร์ ผู้พากย์ – เจรจา ก่อน ถ้าไม่มี
นักพากย์ อย่าเอานักพากย์ท่ีไม่มีคุณภาพ หรือไม่เป็นที่ยอมรับ ของวงการมาพากย์ – เจรจาโขน  
ครูสมพรอธิบายถึงค ากล่าวของคณะผู้จัดการแสดงโขนพระราชทานบางท่าน“ถ้าไม่มีนักพากย์  
อย่าเล่น จะเอาใครมาเล่นสุ่มสี่สุ่มห้า ไม่ได้ ฟังไม่ได้อย่าเล่น”จากข้อความดังกล่าว แสดงให้เห็นถึง
ความส าคัญของ คนพากย์โขน ว่าส าคัญ ที่สุด การแสดงโขนจะเกิดขึ้นไม่ได้ถ้าปราศจากผู้พากย์ 
เจรจา และที่ส าคัญถึงแม้จะมีผู้พากย์ เจรจา ก็ต้องเป็นผู้พากย์ เจรจา ที่ได้รับการยอมรับ จากวงการ
แสดงโขน ว่าเป็นผู้ที่มีความสามารถ และเหมาะสมที่จะเป็นผู้พากย์ เจรจาโขนพระราชทานด้วย  
(สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ 
        ในการแสดงโขนพระราชทาน ครูสมพร อธิบายว่า ผู้ก ากับการ
แสดงคือครูประเมษฐ์ บุญยะชัย จะเป็นผู้ก าหนดบทโขน ในการแสดงแต่ละตอน ปรับเปลี่ยน ตัดต่อ
บท จะท าโดยผู้ก ากับการแสดง ร่วมกับคนพากย์โขนเมื่อบทโขนถูกก าหนดไว้เป็นมาตรฐานแล้ว  
อีกประการหนึ่งก็คือ การแสดงโขนพระราชทานจะคัดเลือกนักแสดงที่เป็น ตัวแทนจากสถาบัน
หลากหลาย ทั้งส่วนภูมิภาค และส่วนกลาง เพราะจากพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จ พระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ที่พระองค์ท่านให้อนุรักษ์ สืบทอดต้องใช้ เยาวชนแสดงล้วนๆ คนพากย์โขนก็ต้อง
พากย์ตามบทที่ก าหนดมา ออกนอกบทไม่ได้ หรือด้นสด ก็ไม่ได้ มีคนถามว่าการพากย์ โขน
พระราชทานท าไม คนพากย์ – เจรจา ต้องเป็นครู 5 ท่าน (ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น  
ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ครูไก่ เชาวนาท เพ็งสุข และครูน้อย สมพร เที่ยงแช่ม) นี้ ด้วยเหตุผลของ
ความเหมาะสมในบทบาท และหน้าที่ความรับผิดชอบ ที่แตกต่างกัน ของครู จึงลงตัวที่ ครู 5 ท่าน 
การเข้ามารับหน้าที่พากย์โขนพระราชทาน ตามล าดับดังต่อไปนี้  
        ล าดับแรก เริ่มต้นด้วย ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม ต่อมาเม่ือ
มีการเพ่ิมรอบแสดง การแสดงจัดแสดงหลายรอบ หลายตอน จึงต้องใช้ ผู้พากย์ เจรจา เพ่ิมข้ึนอีก  
จึงต้องคัดเลือกจากความเหมาะสม และมีความสามารถในการพากย์ เจรจา ได้ เชิญครูด ารงศักดิ์  
นาฏประเสริฐ ครูเชาวนาท เพ็งสุข เป็น ชุดที่ 2 และคนสุดท้าย คือ ครูน้อย สมพร เที่ยงแช่ม จะเข้า
มาพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน (ประเมษฐ์ บุญยะชัย, 2560: สัมภาษณ์)    
       5) ผลงานด้านการฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง  
        บทบาทการ การฝึกซ้อมควบคุม และก ากับการแสดง ครูสมพร 
เที่ยงแช่ม เริ่มข้ึนเมื่อ เริ่มบรรจุรับราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง โดยเล่าให้ฟังว่าในการควบคุม
การแสดง และก ากับการแสดง ครูได้รับความรู้จากครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ในช่วงที่รับราชการ
ด้วยกัน จัดการแสดงร่วมกัน ครูด ารงศักดิ์เป็นผู้เชี่ยวชาญ ในการตัดต่อเรียบเรียงบทโขนในการแสดง
ทุกครั้ง  ก็จะได้รับหน้าที่ไปพร้อมๆกัน 
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        เนื่องจากครูสมพร เที่ยงแช่ม รับราชการในวิทยาลัยนาฏศิลป 
ส่วนภูมิภาค ซึ่งมีครูน้อยจึงท าให้ โอกาสในการศึกษาต่อนั้นล าบาก ท่านจึงตัดสินใจไม่ศึกษาต่อ  
แต่ก็มุ่งมั่นปฏิบัติหน้าที่อย่างดีที่สุด จนท าให้ได้รับรางวัล  
        รางวัลเกียรติยศท่ีได้รับ ได้แก่ รางวัล หนึ่งแสนครูดี จากคุรุสภา  
ในปี พ.ศ. 2555 (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
    องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูสมพร เที่ยงแช่ม  
     1. วิธีการฝึกพากย์–เจรจา 
      ครูสมพร เที่ยงแช่ม อธิบายถึง วิธีการฝึกพากย์–เจรจา ของครู ไม่แตกต่าง
จากการฝึกพากย์–เจรจา โดยทั่วไป คือตอนแรกเริ่ม เกิดจากการแสดงโขน เป็นประจ า ตั้งแต่เป็น
นักเรียน โดยเฉพาะบท เสนาลิง ต้องนั่งดูผู้อื่นแสดง นั่งฟังผู้พากย์ เจรจาเป็นเวลานาน จึงเริ่มเกิดการ
ซึมซับ และเมื่อลองหัดร้องตามพากย์ตาม ก็ท่องได้จ าบทได้ แสดงเป็นประจ า ยิ่งไม่ต้องฟังคนพากย์ 
เพราะพากย์ได้แล้ว ก็พากย์อยู่ในใจ เริ่มอยากเรียนรู้ ฝึกพากย์ เจรจา มาเรื่อยจากการที่ ครูผู้สอนพากย์ – 
เจรจา หาบทสั้นๆ ให้อ่าน ให้หาความหมายจากค าที่เป็นบทพากย์ท่ีครูให้มา ให้ฝึกแบ่งวรรคตอน  
ในบทพากย์ ให้ท่องจนจ าได้ แล้วครูก็พากย์ เจรจาบทนั้นๆให้ฟัง แล้วให้พากย์ตาม จากบทสั้นๆ ก็
เพ่ิมเป็นยาวๆ และยากขึ้นเรื่อยๆ แต่ด้วยความที่ชอบ และอยากพากย์ เจรจาเก่งๆ ตรงไหนที่ไม่คล่อง
ไม่เพราะในความรู้สึกของตนเอง ก็ถามครูให้ครูปรับให้ และไม่เข้าใจ ก็จะถามจากครูผู้สอน ซึ่ง
ขณะนั้น ครูเฉลิมชัยโกมลผลิน เป็นครูสอนพากย์ -เจรจาท่านแรก และครูสมพรยึดบทโขนที่ใช้แสดง
พากย์ – เจรจา คือบทโขน ครูเสรี  หวังในธรรม คือครูที่แนะน าทุกอย่าง สอนวิชาการพากย์ - เจรจา
ทุกประเภท จนสามารถพากย์ เจรจาได้อย่างไพเราะ ยากจะหาคนที่พากย์ได้เหมือน เพราะ ครูพากย์ 
- เจรจาหลายท่านได้แสดงความคิดเห็นเมื่อได้ยิน การพากย์ –เจรจาโขนของครูสมพร มักจะกล่าวกัน
ว่า “น้ าเสียงของครูสมพร ตัวเล็กแต่เสียงใหญ่ กังวานพากย์บทไหนก็ไม่ติดขัด ”หลังจากนั้นก็  
รับบทบาท คนพากย์โขนตลอดมา (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
     2. กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน 
      ครูสมพร เที่ยงแช่ม อธิบายถึง กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ เจรจาโขน 
การพากย์โขน ส าคัญที่บท ครูมักจะใช้การตัดบทโขนออกเพ่ือความเหมาะสม อย่างเช่น ตัดบทร้องที่มี 
2 ค าให้เหลือ ค าเดียวหรือไม่ก็บทนี้ไม่เอาเพลงร้อง ใช้เจรจาแทนเพ่ือความกระชับของเวลาในการ
แสดง เพราะการร้องเพลงกว่าจะบรรยายได้จบจนผู้ชมเข้าใจนั้นช้า แต่เจรจาเป็นการเล่าให้ฟัง ผู้ชม
เข้าใจง่ายซึ่งกลเม็ดนี้ ไม่ค่อยมีใครท า มีแต่ครูสมพรที่ใช้กลเม็ดนี้ในเวลาพากย์ - เจรจาที่มีเนื้อเรื่อง
ตอนนั้นยาว และมีเพลงร้อง หลายเพลงในบทโขน เพราะในการพากย์ - เจรจา นั้นคนที่จะสามารถ 
ตัดต่อ ปรับเปลี่ยน ลดทอน บทลงได้ ก็คือผู้พากย์- เจรจา (สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
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     3. ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–เจรจาโขน 
      ครูสมพร  เที่ยงแช่ม อธิบายถึง ความเชี่ยวชาญเฉพาะใน การพากย์–
เจรจาโขน ว่า การที่จะดึงเอาความเชี่ยวชาญ ออกมาใช้ไม่ใช่ง่ายๆ เพราะกว่าจะเรียกว่าเชี่ยวชาญ นั้น
ต้องสุดยอด แต่ถ้าถามถึงคุณลักษณะเฉพาะของครู ก็คือ การน าสิ่งที่ตัวเราท าได้ดีที่สุด ออกมาใช้ใน
งานของเรา ค าว่าดีที่สุดไม่ใช่เราบอกตนเอง แต่ต้องเป็นค าบอกเล่าของผู้อ่ืน และผู้อ่ืนที่พูดก็จะต้องมี
ความเชี่ยวชาญในศาสตร์และศิลป์ แขนงที่ก าลังท าอยู่ นั่นก็คือ การพากย์ – เจรจาโขนนั่นเอง  
ความช านาญบางอย่างเราไม่สามารถสร้างขึ้นได้ในเวลาเล็กน้อย แต่ความเชี่ยวชาญจะเกิดขึ้นได้ก็ต้อง
ใช้เวลานาน  เพราะมีองค์ประกอบหลายอย่างเช่น อาศัยความจ า อาศัยการฝึกฝน อาศัยความรู้
ความสามารถ และสิ่งที่ขาดไม่ได้ ก็คือต้องอาศัยพรสวรรค์ประกอบกับพรแสวง จึงจะท าให้เกิดความ
ช านาญ และน ามาซึ่งค าว่า“เชี่ยวชาญเฉพาะ”ของแต่ละบุคคล ความเชี่ยวชาญเฉพาะ คงจะอยู่ที่  
การพากย์เป็นประจ า ตัดต่อบทโขนเป็นประจ า จนเกิดความช านาญ จ าได้ ไม่ต้องดูบทอ่าน 
(สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
     4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน 
      ครูสมพร  เที่ยงแช่ม อธิบายถึง ลีลาในการใช้เสียงพากย์ เจรจาโขน ว่า 
อยู่ที่การใช้น้ าเสียง  และพรสวรรค์ที่มีผสานกับพรแสวงเข้าช่วย จึงจะสามารถออกลีลาได้ เพราะ 
นักพากย์บางคน ไม่สามารถออกลีลาได้ เพราะตนไม่มีลูกเล่น พากย์ไปตามบทที่ได้รับ ไม่มีการแทรก
ความเป็นปัจจุบัน ลีลาในน้ าเสียง แทรกอารมณ์นั่น นี่ ได้ เปรียบเหมือนการคัดลายมือที่ต้องอยู่ในเส้น
บรรทัดบังคับให้คัดตาม คือคนฟังก็จะฟังและดูการแสดงได้เข้าใจ แต่ขาดอรรถรส บทโศกไม่ชวน
ร้องไห้ บทหัวเราะ ก็ไม่กล้าหัวเราะตาม แต่คนดูทราบว่าบทนี้พระรามร้องให้เมื่อเห็นศพนางสีดาตาย
ลอยทวนน้ ามา แต่ฟังเสียงพากย์ ขาดเสียงสะอ้ืนในอกของคนพากย์ มันจะแตกต่างกันตรง น้ าเสียง 
ครูสมพร จึงมักได้รับบทบาทพากย์ โขนตัวยักษ์ และลิง ด้วยลีลาคือบทยักษ์ครูสมพร ก็จะใส่อารมณ์ 
รัก โลภ โกรธ หลง หรือบทลิง ครูสมพร ก็จะต้อง ต่อล้อต่อเถียง ทะเลาะชวนตี ยั่วเย้าให้คู่แสดง
อารมณ์เสีย เกิดอารมณ์ตอบรับ จึงจะกล่าวได้ว่า มีลีลาในการใช้เสียง พากย์ เจรจาโขน  
(สมพร เที่ยงแช่ม, 2560: สัมภาษณ์) 
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ที่มา:  เกษนิภา นิลบาลัน 

 
ภาพประกอบ 91 สมพร  เที่ยงแช่ม กับผู้วิจัย 

 
   5. การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน 
   ครูสมพร เที่ยงแช่ม อธิบายถึง การใช้เทคนิคพิเศษกับ บทบาทท่ีได้รับใน
การพากย์ – เจรจาโขนว่า ไม่ทราบว่าเป็นเทคนิคพิเศษหรือไม่ กับกลวิธีที่ใช้ แต่ใช้ได้ผลมาตลอด คือ 
การตะเบ็งเสียงอย่างไร ให้ฟังแล้ว ไพเราะ ตามปกติแล้วการตะโกน ของคนเรา คงไม่มีความไพเราะ 
ถ้าไพเราะจะไม่เรียกว่าตะโกน แต่การพากย์ เจรจา ต้องตะเบ็งเสียง ให้ผู้ชมได้ยิน เพราะในอดีต ยังไม่
มีไมโครโฟนเครื่องกระจายสียง การแสดงโขน โดยเฉพาะโขนกลางแปลง ผู้พากย์เจรจาจะต้องตะเบ็ง
เสียงให้ได้ยินอย่างทั่วถึงทั้ง ผู้แสดง ผู้ชม และนักดนตรีด้วย แต่จะท าอย่างไร จึงจะตะเบ็งเสียงหรือ
บางที ถึงขั้น ตะโกน จะท าอย่างไรจึงจะไพเราะ ครูสมพร เที่ยงแช่ม แนะวิธีการท าเสียงตะโกนให้
ไพเราะ โดยใช้วิธีเดียวกันกับการร้องเพลงโอเปร่า (Opera) ของฝรั่งที่เขาท ากัน ผู้พากย์ จะต้องมี
ความแม่นย าในบันไดเสียงดนตรี ร้องให้เสียงถึงคีย์ และที่ส าคัญต้องออกอารมณ์ ผู้พากย์ ต้องฟังมาก 
ใช้มาก ฝึกมาก ใช้ 3 มาก ก็จะเป็นผู้พากย์ เจรจา ที่มีเทคนิคการพากย์เฉพาะตน  (สมพร เที่ยงแช่ม, 
2560: สัมภาษณ์) 
   จากการวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของคนพากย์โขน จากครู
พากย์โขนทั้ง 5 ท่าน ที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ซึ่งประกอบด้วย ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ครูเชาวนาท เพ็งสุข ครูด ารงศักดิ์ 
นาฏประเสริฐ และครูสมพร เที่ยงแช่ม สามารถสรุปประเด็นองค์ความรู้ และปรีชาญาณของครูพากย์
โขน เป็นแผนภูมิของครูสมพร เที่ยงแช่ม ได้ดังนี้ 
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ภาพประกอบ 92 แสดงองค์ความรู้และปรีชาญาณของ ครูสมพร เที่ยงแช่ม 

 
     จากการวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของคนพากย์โขน จากครู
พากย์โขนทั้ง 5 ท่าน ที่ได้รับคัดเลือกให้เป็นผู้พากย์โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ ซึ่งประกอบด้วย ครูธีรภัทร์  ทองนิ่ม ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ครูเชาวนาท เพ็งสุข  

ครูสมพร เที่ยงแช่ม 

วิธีการฝึก 
พากย์-เจรจา  
-สังเกตการณ์ 
พากย์ ของ
ครูพากย์โขน
เป็น ประจ า
บนเวท ี
-ครูให้บท
พากย์สั้นๆ
อ่านแบ่ง
วรรคตอนให้
ตามอักขรวิธี 
-ค้นหา
ความหมาย
ของค า 
 -ฝึกพากย์
ทุกประเภท
ให้ช านาญ 

 

กลเม็ดเคล็ด 
ลับ การ
พากย์ – 
เจรจา 

-ตัด แต่งบท 
โขนให้
เหมาะสมกับ 
เวลาที่แสดง 
-ใช้การเจรจา 
แทนเพลง
ร้องในการ
แสดง โขน 
- สามารถตัด 
ต่อ 
ปรับเปลี่ยน  
ลดทอน บท
พากย์ – 
เจรจา 

 

ความ
เชี่ยวชาญ
เฉพาะ 

การน าสิ่งที่
ตัวเรา ท าได้
ดีที่สุด  
ออกมาใช้ใน
งาน ของเรา 
ค าว่าดี ที่สุด
ไม่ใช่เราบอก 
ตนเอง แต่
ต้อง เป็นค า
บอกเล่า ของ
ผู้อื่น ความ มี
เชี่ยวชาญใน 
ศาสตร์และ
ศิลป์  คือ 
การ พากย์ – 
เจรจาโขน  

 

ลีลาในการ
ใช้เสียง
พากย์ 
- น้ าเสียง
กังวาน ดุดัน 
-อยู่ที่การใช้
น้ าเสียง 
เหมาะกับ
บทบาท 
- บทโศกต้อง
ชวนสะอ้ืนใน
อก บท
หัวเราะ ต้อง
ชวน หัวเราะ 
มันจะ
แตกต่างกัน 
ตรง น้ าเสียง 
 

 

เทคนิคพิเศษ 
ในการพากย์ 
-การตะโกน 
เสียงอย่างไร  
ให้ฟังแล้ว 
ไพเราะ  
- มีความ 
แม่นย าใน 
บันได
เสียงดนตรี  
-ท าเสียง 
ตะโกนให้
ไพเราะ โดย
ใช้ วิธี
เดียวกันกับ
การร้องเพลง 
โอเปร่า 
(Opera) 
 
 

องค์ความรู้และปรีชาญาณ การพากย์ – เจรจาโขน ของ ครูสมพร  เที่ยงแช่ม 
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ครูด ารงศักดิ ์นาฏประเสริฐ และครูสมพร เที่ยงแช่ม สามารถสรุปประเด็นองค์ความรู้ และปรีชาญาณ
ของครูพากย์โขน เป็นตารางได้ดังนี้  
      1. วิธีฝึกพากย์ –เจรจา 
     การฝึกพากย์ – เจรจา เป็นปรีชาญาณของ คนพากย์โขนทุกคน 
จะต้องปฏิบัติ แต่ขึ้นอยู่กับว่าใครจะมีกลวิธีในการฝึกพากย์อย่างไร ส าหรับครูทั้ง 5 ท่าน ในการฝึก
พากย์ เจรจา มีกลวิธีดังตาราง ที่แสดงไว้ ต่อไปนี้  
 

ตาราง 5 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์โขน 5 คน 

 
คนพากย์โขน  วิธีฝึกพากย์ -เจรจา 

ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม -ขึ้นอยู่กับ ระเบียบวิธี ของครูผู้ถ่ายทอดที่ก าหนด  
-นิยมฝากตัว เป็นศิษย์ของ ครูที่มีความสามารถ  
-หมั่นฝึกฝน หาความรู้เพิ่มเติม 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น -ครูหาบทสั้นๆให้อ่าน 
-ฝึกแบ่งวรรคตอนในบท 
-หาความหมายจากค าในบทแล้วใส่อารมณ์ ในค า 
-ฝึกพากย์ ให้คล่องแคล่ว 

ครูเชาวนาท เพ็งสุข -ครูผู้สอนหาบทสั้นๆให้อ่าน ฝึกพากย์ และท่องจ า 
หาให้ได้ทุกบท 
-ฝึกพากย์ให้ช านาญทุกประเภท 
-ความหมายจากค าในบทพากย์ 
-ฝึกแบ่งวรรคตอนในบทประพันธ์ 
-ฝึกพากย์ให้ช านาญทุกประเภท 
-ความหมายจากค าในบทพากย์ 
-ฝึกแบ่งวรรคตอนในบทประพันธ์ 

ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ -ใช้วิธีครูพักลักจ า 
-ครูให้บทพากย์สั้นๆอ่านแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องตามอักขรวิธี 
-ค้นหาความหมายอ่านแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องตามอักขรวิธี 
-ค้นหาความหมายของค าในบทพากย์  
-ฝึกพากย์ทุกประเภทให้เกิดความช านาญ  
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ตาราง 5 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์โขน 5 คน (ต่อ) 

 
คนพากย์โขน  วิธีฝึกพากย์ -เจรจา 

ครูสมพร เที่ยงแช่ม  -สังเกตการณ์ พากย ์ของครูพากย์โขนเป็น ประจ าบนเวที  
-ครูให้บทพากย์สั้นๆอ่านแบ่งวรรคพากย์โขนเป็น ประจ าบนเวที  
-ครูให้บทพากย์สั้นๆอ่านแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องตามอักขรวิธี  
-ค้นหาความหมายของค าในบทพากย์ 
-ฝึกพากย์ทุกประเภทให้เกิดความช านาญ  

 
  2. กลเม็ดเคล็ดลับ การพากย์ 
  ส าหรับกลเม็ดเคล็ดลับ ในการพากย์ เจรจา ครูทั้ง 5 ท่านจะมี
ความแตกต่างกันอย่างเห็นได้ชัด จะเป็นด้วยลักษณะนิสัยส่วนตัว บุคลิกของแต่ละคน และด้วยครู 
ทุกท่านมีเนื้อเสียงที่แตกต่างกันจึงต้อง ใช้น้ าเสียงในบทบาทที่แตกต่าง ดังตาราง ต่อไปนี้  
 

ตาราง 6 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ เจรจาโขน 
 

คนพากย์โขน กลเม็ดเคล็ดลับ การพากย์– เจรจาโขน 
ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม -มีส าเนียงใน น้ าเสียงชัดเจน  

-มีน้ าเสียง กังวานมีอ านาจ 
-มีการใช้ค า ไวพจน์ 
-มีปฏิภาณ ไหวพริบ สามารถส่งมุขได้เฉียบพลันทันถ่วงที 
-ออกเสียง ร ล  ได้ชัดเจน 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น -.ใช้ปฏิภาณไหวพริบในการการแก้ปัญหาเฉพาะหน้าบนเวทีอย่าง
เฉียบพลัน 
-มีการส่งมุข ต่อมุข แก้มุข  
-รู้บันไดเสียงและตัวโน้ต 
-ไล่เสียงตัวโน้ตได้ถูกต้องตามคีย์ 
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ตาราง 6 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ เจรจาโขน (ต่อ) 
 

คนพากย์โขน กลเม็ดเคล็ดลับ การพากย์– เจรจาโขน 

ครูเชาวนาท เพ็งสุข -ด้นกลอนสดได้อย่างช านาญ 
-มีความรู้เรื่องบทประพันธ์ทุกประเภท 
-มีปฏิภาณไหวพริบในการแทรกบทโขนด้วยเพลง  
-ใช้จิตวิญญาณในการพากย์ 
 

ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ -มีน้ าเสียงจริตจกร้านเมื่อพากย์ตัวนางตามบทบาทของแต่ละตัว  
-ไม่ตะโกนเวลาพากย์รู้จัก ทิ้ง ทอดค า 
-ใช้ลูกตกในการขึ้นเสียงพากย์ ตรงคีย์ ไม่ลอย 
-มีความรู้เรื่องอัขรวิธี วจีวิภาค วากยสัมพันธ์ และฉันทลักษณ์  
 

ครูสมพร เที่ยงแช่ม  -ตัด แต่งบท โขนให้เหมาะสมกับ เวลาที่แสดง 
-ใช้การเจรจา แทนเพลงร้องในการแสดง โขน 
- สามารถตัด ต่อ ปรับเปลี่ยน  ลดทอน บทพากย์ – เจรจา 
 

 
  3. ความเชี่ยวชาญพิเศษในการพากย์– เจรจาโขน 
 ความเชี่ยวชาญพิเศษ เป็นสิ่งที่บงบอกความแตกต่างในการพากย์ 
เจรจา ของครูแต่ละคนเนื่องจาก คนเราทุกคนเกิดมา มีทุกสิ่งไม่เหมือนกัน ไม่ว่าจะเป็นความคิด  
การกระท า หรือแม้แต่ วิธีปฏิบัติ จึงท าให้เกิดความต่าง ที่หลากหลาย น ามาซึ่งความเชี่ยวชาญพิเศษ
ของแต่ละคน ดังตาราง 7   
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ตาราง 7 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์โขน 
 

คนพากย์โขน ความเชี่ยวชาญพิเศษในการพากย์– เจรจาโขน 

ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม - มีความสามารถสูงเรื่องการพากย์-เจรจาโขนด้วยส าเนียง
ภาษากลางที่ถูกต้องชัดเจน 
- สามารถเล่นตลกในการพากย์-เจรจาได้ส่งมุขตลกรับมุขได้ 
- ฟังเสียงลูกตกออกโดยฟังเลี่ยงจากลูกระนาด 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น -มีประสบการการพากย์ทุกประเภทอย่างคล่องแคล่ว 
-แก้ปัญหาเฉพาะหน้าแก้เกมได้อย่างทันท่วงที 
-ด้นกลอนสดได้โดยไม่ต้องถือบท 
-แต่งบทประพันธ์ บทโขน จัดการแสดง ก ากับการแสดงได้ 
-บอกเพลงหน้าพาทย์ ได้ 

ครูเชาวนาท เพ็งสุข -มีความรู้เรื่องฉันทลักษณ์ 
-ส าเนียงไม่เหน่อ 
-รู้อารมณ์ของผู้แสดง ดึงเอาความรู้สึกของผู้พากย์ บอกผู้ชมให้
รับรู้ความรู้สึกของผู้แสดงได้ 
- รู้เรื่องรามเกียรติ์อย่างละเอียดทุกตอน 

ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ -เชื่อว่าความสามารถเกิดจากพรสวรรค์ และพรแสวง 
-ขยันฝึกซ้อม 
-มีลูกเล่นที่หางเสียง 
-พากย์ทุกบท พระนาง ยักษ์ ลิง 
-น้ าเสียงมีจริตจกร้าน ไม่มีใครท าได้เหมือน  

ครูสมพร เที่ยงแช่ม -การน าสิ่งที่ตัวเรา ท าได้ดีที่สุด  ออกมาใช้ในงาน ของเรา “ค าว่า
ดี ที่สุดไม่ใช่เราบอกตนเอง แต่ต้องเป็นค าบอกเล่า ของผู้อื่น”  
-จะต้องมีความเชี่ยวชาญใน ศาสตร์และศิลป์  แขนงที่ก าลังท า 
อยู่ นั่นก็คือ การ พากย์ – เจรจาโขน   

 
  4. ลีลาในการใช้เสียงพากย์ 
  ลีลาในเสียงพากย์- เจรจา เป็นอีกสิ่งหนึ่งที่แสดงให้เห็นปรีชาญาณ
ของ คนพากย์โขน สิ่งนี้ถือเป็นรูปธรรมที่เกิดข้ึนในจิตส านึก รับรู้ด้วยใจแล้วสร้างพลังขึ้นในตน  
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ส่งต่อไปยังบุคคลอ่ืนได้ จึงเป็นปรีชาญาณของ คนพากย์โขน ทุกคนที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตน  
ดังตาราง 8  
 

ตาราง 8 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ เจรจาโขน 
 

คนพากย์โขน ลีลาในการใช้เสียงพากย์– เจรจาโขน 

ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม - มีสายสัมพันธ์กันระหว่างผู้พากย์กับผู้แสดง มองตาก็รู้ใจสื่อถึง
ตัวละครตัวนั้นๆได้อย่างแยบยล ส่งอารมณ์ถึงผู้ชม 
-การตีบทในน้ าเสียง ใช้น้ าสียงเหมาะกับบทบาท 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น -การใช้อารมณ์ภายในส่งสู่ตัวละคร โดยถืออารมณ์ของตัวละคร
เป็นหลัก ในการพากย์ - เจรจา 
-ใช้กระแสเสียงสื่ออารมณ์ได้ไพเราะสมบทบาท 

ครูเชาวนาท เพ็งสุข -ใช้เสียงเต็มพลังปอด เปล่งเสียงให้สุดเสียงควบคุมเสียงให้มั่นคง 
-ใช้อารมณ์ภายในสื่อให้ผู้แสดงส่งอารมณ์ไปยังผู้ชมให้เกิดอารมณ์
คล้อยตาม 

ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ - เสียงที่น่าฟังนุ่มนวล มีมิติเป็นเอกลักษณ์ส่วนตัว ไม่มีใคร
เหมือน  
-มีการแบ่งค า มีลูกหยอด มีการทอดเสียง  
- มีการส่งอารมณ์ความรู้สึกท่ีชัดเจนลงในบทพากย์เพ่ือส่งต่อไป
ยังผู้ชม  

ครูสมพร เที่ยงแช่ม - น้ าเสียงกังวาน ดุดัน 
- อยู่ที่การใช้น้ าเสียง เหมาะกับบทบาท 
- บทโศกต้องชวนสะอ้ืนในอก บทหัวเราะ ต้องชวน หัวเราะ มัน
จะแตกต่างกัน ตรง น้ าเสียง  

 
  5. เทคนิคพิเศษในการพากย์ – เจรจาโขน  
  เทคนิคพิเศษ เป็นสิ่งที่แสดงความต่างของคนพากย์โขน เพราะ
คนเรามีความพิเศษคนละด้าน ด้วยเหตุนี้การที่ คนพากย์โขน จะพากย์โขนได้ไพเราะเหมาะสม นั้น
ย่อมขึ้นอยู่กับความพิเศษ ของเทคนิค และความพิเศษของแต่ละคนด้วย เทคนิคพิเศษ ของครูทั้ง  
5 ท่าน แสดงดังตาราง 9 
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ตาราง 9 วิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์ - เจรจาโขน 
 

คนพากย์โขน เทคนิคพิเศษในการพากย์โขน– เจรจาโขน 

ครูธีรภัทร์ ทองนิ่ม -เล่นตลกแทรกการแสดงได้ทุกตอน 
-ส่งมุขบนเวทีไม่มีการเตรียมบท ไม่มีการบอกบท 
-ไม่มีการก าหนดบทตลกไว้ในบทโขน 
 

ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น -การดึงอารมณ์ 3 ส่วนในการแสดงแต่ละครั้ง คือต้องพากย์ ให้สื่อ
ถึง ตัวละคร และส่งต่อไปยังผู้ชมให้เกิดอารมณ์ร่วมเดียวกัน 
-จ าบทได้อย่างช านาญโดยไม่อ่านบท 
 

ครูเชาวนาท เพ็งสุข -การใช้เสียงในบทโศก ละห้อย น่าสงสาร ไม่ใช่โศกเศร้าคร่ าครวญ 
-การใช้เสียงหัวเราะในการพากย์- เจรจาสร้างความสุขให้ผู้ชมอย่าง
ได้อารมณ์ ทั้งหัวเราะแบบมีความสุข และหัวเราะเยาะเย้ยถากถาง 
 

ครูด ารงศักดิ์  นาฏประเสริฐ -แบ่งค าในบทพากย์ให้ถูกต้องตามฉันทลักษณ์ 
-การทอดเสียงที่แตกต่างจากจากคนอ่ืน 
-การส่งอารมณ์ในการพากย์ เพ่ือสื่ออารมณ์ถึงตัวแสดง และส่ง
อารมณ์ไปยังผู้ชม 
-มีจริตจกร้านในน้ าเสียง 
 

ครูสมพร เที่ยงแช่ม -การตะโกน เสียงอย่างไร  ให้ฟังแล้ว ไพเราะ  
- มีความ แม่นย าใน บันไดเสียงดนตรี  
-ท าเสียง ตะโกนให้ไพเราะ โดยใช้ วิธีเดียวกันกับการร้องเพลง 
โอเปร่า (Opera) 
 

 จากตารางสรุปการวิเคราะห์องค์ความรู้และปรีชาญาณของครูพากย์โขน จะเห็นได้ว่า ครูทั้ง 
5 ท่าน มีองค์ความรู้และปรีชาญาณของการ พากย์ – เจรจาโขน ทั้งข้อเหมือนและข้อต่าง ด้วยกลวิธี
และความสามารถเฉพาะตัวของแต่ละบุคคล แต่ทั้งนี้และทั้งนั้น ครูทั้ง 5 ท่าน ก็ยังต้องยึดหลักทฤษฎี
เดียวกัน ในการเรียนรู้และถ่ายทอด จากบรมครูในอดีตที่ถ่ายทอดสืบต่อกันมาจนถึงปัจจุบัน  
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ตอนที่ 3 การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน 
 
 การศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน ผู้วิจัย 
น าเสนอผลการวิเคราะห์ ออกเป็น 6 หัวข้อ ประกอบด้วย 1) หลักปฏิบัติทางเสียง 2) หลักปฏิบัติด้าน
ค าร้อง 3)หลักปฏิบัติด้านการใช้เสียงเอ้ือน 4) หลักปฏิบัติด้านการแบ่งช่วงการหายใจ 5) หลักปฏิบัติ
ด้านการควบคุมจังหวะ และ 6) หลักปฏิบัติการสื่ออารมณ์กับการพากย์ เจรจาโขน ศิลปะในการ
พากย์ – เจรจาโขน เป็นศิลปะที่แสดงถึงความงดงามของเสียง ค าพากย์ –  เจรจา ค าร้อง การเอ้ือน 
การเล่นจังหวะ การหายใจ ตลอดจนการถ่ายทอดอารมณ์ ความรู้สึกของ ผู้ประพันธ์บทพากย์ – 
เจรจา ผ่านผู้พากย์ – เจรจาโขน ส่งต่อไปยังนักแสดง และผู้ชมตามล าดับ ซึ่ง จะต้องอาศัยคีตลักษณ์
ของผู้พากย์ – เจรจาโขน ซึ่งเปี่ยมด้วยประสบการณ์ด้านการพากย์ – เจรจาโขน จึงจะสามารถสร้าง
ความประทับใจและส่งอารมณ์ความรู้สึกไปยังนักแสดง และท าให้นักแสดง สามารถถ่ายทอด
ความรู้สึกไปยังผู้ชมได้อย่างประทับใจ ประสบการณ์ด้านการพากย์ เจรจาโขน อาจเกิดขึ้นจาก 
หลายด้าน และหนึ่งในประสบการณ์อันโดดเด่นที่เป็นประสบการณ์ตรงของคนพากย์โขน ก็คือ  
การเลียนแบบ หรือท่ีเรียกกันว่า ครูพักลักจ า นับเป็นพ้ืนฐานทางความคิด ที่คนพากย์โขน ไม่อาจ
ปฏิเสธได้ การใช้วิธี ครูพักลักจ า มักเป็นพื้นฐานเริ่มต้นในการฝึกหัดทางศิลปะ การฝึกฝนถ่ายทอด 
ของครูไปสู่ศิษยานุศิษย์ ครูผู้ถ่ายทอดมักเป็นแบบให้กับศิลปินลูกศิษย์ ได้ลอกเลียนแบบ ถ่ายแบบ 
และสร้างสรรค์ผลงาน ผสมผสานพรสวรรค์ที่มีในตัว จนกลายเป็นอัตลักษณ์ เฉพาะตนในที่สุด  
การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน ในหัวข้อนี้ ผู้วิจัยได้ท าการ
ค้นหาอัตลักษณ์ ของครูพากย์ เจรจาโขน 5 ท่าน ซึ่งเป็นแบบฉบับเฉพาะตนของครูแต่ละท่าน แล้ว
น ามาเทียบเคียงกับทฤษฎี ทางคีตศิลป์ อันประกอบด้วย เสียง ค าร้อง การเอ้ือน จังหวะ การหายใจ 
ตลอดจนการสื่ออารมณ์ ความรู้สึก มาสร้างเป็นกลวิธีในการพากย์ – เจรจาน าเพ่ือสืบทอดมรดก 
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม ศาสตร์ทางด้านศิลปะการพากย์ – เจรจาโขน และ ใช้เป็นเครื่องมือในการ
ฝึกปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขน ของเยาวชนรุ่นหลังและผู้สนใจในศสาสตร์ ด้านนี้ได้น ามาฝึกปฏิบัติ
เป็นเบื้องต้น เพราะการพากย์ – เจรจาโขน ถ้าผู้ฝึกเริ่มต้นฝึกด้วยหลักและวิธีที่ถูกต้อง ที่บรมครู
ผู้เชี่ยวชาญเคยปฏิบัติต่อๆกันมา น ามาเป็นแบบอย่าง แนวทางในการฝึกและขยันฝึก ขยันทบทวน 
เป็นประจ า ตามหลักปฏิบัติดังที่ผู้วิจัยจะน าเสนอ 6 ข้อ ได้แก่ หลักปฏิบัติทางด้านเสียง ด้านค าร้อง 
ด้านการใช้เสียงเอ้ือน การควบคุมจังหวะ การแบ่งช่วงหายใจ และการสื่ออารมณ์ในการพากย์ เจรจา
โขน ดังรายละเอียด ต่อไปนี้ 
  3.1 หลักปฏิบัติทางด้านเสียง  
   ธรรมชาติของเสียง ถือเป็นสิ่งส าคัญที่สุดที่ ผู้พากย์ – เจรจาโขน ต้องมี และต้องเป็น
กระแสเสียงที่มีเอกลักษณ์ของแต่ละบุคคล ถึงแม้ว่าการเลียนแบบเสียงของครูพากย์ – เจรจาโขน ที่มี
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ความสามารถ และเป็นที่ยอมรับในวงการ การแสดงโขน แต่ในความเป็นตัวตนของผู้ที่สนใจจะฝึก
พากย์ – เจรจาโขนนั้น ย่อมที่จะต้องสร้างอัตลักษณ์เฉพาะตน เพราะฉะนั้น ผู้พากย์ – เจรจาโขน 
รุ่นใหม่ จึงควรใช้กระแสเสียงที่มีความเป็นตัวตน ให้มากที่สุดและผสานวิธีการที่ชาญฉลาด กลเม็ด 
เคล็ดลับ ความ เชี่ยวชาญพิเศษ ที่เป็นปรีชาญาณ ของบรมครูพากย์ – เจรจาโขนมาเป็นแบบในการ
ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขน  ไม่ว่าจะเป็นการแสดงอารมณ์ความรู้สึกออกมาทางน้ าเสียง หรือแม้แต่
การใช้เสียงสูงต่ าที่ แตกต่างกันของผู้หญิงและผู้ชาย จะต้องไม่บีบเสียงให้สูงหรือหลบเสียงให้ต่ าจน
เกนิเหตุ แต่ให้เปล่งเสียง อย่างเต็มท่ี แต่ไม่ใช่ตะโกน เปล่งเสียงโดยใช้น้ าเสียงที่มีความพอดี เพราะ
กระแสเสียง ของมนุษย์ย่อมมี ความแตกต่างกัน ด้วยปัจจัยต่างๆ เช่น อายุ เพศ รูปร่าง เป็นต้น 
โดยทั่วไปผู้ชายจะมีน้ าเสียงทุ้ม และต่ า ส่วนผู้หญิงจะมีเสียงสูงและแหลมเช่นเดียวกันกับ กล่าวถึง
กระแสเสียงของผู้ชายกับผู้หญิงไม่เท่ากัน ในการพากย์ เจรจาโขน นั้น ถ้าผู้หญิงสบาย ผู้ชายก็ล าบาก 
แต่ถ้าผู้ชายสบาย ผู้หญิงก็ล าบาก ดังนั้น ดนตรี จึงมีเสียงกลาง การท าเพลงจึงต้องท าเสียงให้มีลูกตก
รับสัมผัส” 
   นอกจากการตีบทในน้ าเสียง วิธีการใช้เสียงในการพากย์ – เจรจาโขน จะใช้กระแส
เสียงสื่ออารมณ์ได้ไพเราะเหมาะสมกับบทบาทการแสดง ใช้น้ าเสียงดึงอารมณ์สื่อถึงตัวละครและ 
ส่งต่ออารมณ์ด้วยน้ าเสียงให้ตัวละคร แสดงบทบาทตามกระแสเสียงที่ครูพากย์โขนส่งอารมณ์ด้วยลีลา
ในน้ าเสียง ให้ผู้ชมเกิดอารมณ์ร่วมในการรับชมการแสดงโขน เวลาปฏิบัติการพากย์ เจรจา จะใช้พลัง
เสียงอย่างเต็มปอดเปล่งเสียงให้สุดเสียง แต่ไม่ใช่ตะโกน ควบคุมน้ าเสียงให้มั่นคง ในกระแสเสียงมี 
จริตจกร้าน โดยเฉพาะเวลาพากย์ ตัวนาง  รู้จักทิ้งทอดค า และกลเม็ดเคล็ดลับที่ส าคัญ คือมีลูกเล่นที่
หางเสียง เช่น “การใช้ลีลาการพากย์ เจรจาโขน การแบ่งค า การใช้ค า สร้างอารมณ์ในน้ าเสียง เช่น
บทพากย์ ดังนี้ 
    “ทรงพระสรวญ ส ารวญร่า ..ฮ่า.....................ฮ่า..................ฮ่า...........ฮ่า.....ฮ่า ฮ่า 
ฮ่า” มีลูกเล่นที่หางสียง ใช้น้ าเสียงส่งอารมณ์ไปให้ผู้ชมคล้อยตาม  
   สรุปการใช้กระแสเสียงให้สื่ออารมณ์ส่งไปยังผู้พากย์ – เจรจาโขน ได้นั้นจึงเป็น
คุณสมบัติอันโดดเด่น ของผู้พากย์ เจรจาโขน ที่จะท าให้ผู้ชมเกิดอารมณ์คล้อยตาม ที่พอสรุปได้ดังนี้  
    1. ผู้พากย์ เจรจาโขนจะต้องมีกระแสเสียงไพเราะแจ่มใส เป็นกังวาน ไม่แหบพร่า 
สั่นเครือ เป็นคุณสมบัติข้อแรก ถ้าไม่มีคุณสมบัติข้อนี้ จะเป็นผู้พากย์ – เจรจาโขนได้ไม่ดี 
    2. ใช้น้ าเสียงสื่ออารมณ์ความรู้สึกตามบทบาทอย่างเป็นธรรมชาติท าให้ผู้ชม 
เกิดอารมณ์คล้อย ตาม ในการแสดงบทบาท แต่ละตัวแสดง  
    3. มีความสม่ าเสมอในน้ าเสียง ไม่ใช้น้ าเสียงที่ดังบ้าง เบาบ้างจนท าให้ขาด
อรรถรสในการชมการแสดงโขน   
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  3.2 หลักปฏิบัติทางด้านค าร้อง   
   ค าร้อง ถือเป็นความส าคัญต้นๆในการฝึกพากย์ - เจรจาโขน ผู้ที่จะฝึกพากย์ – 
เจรจาโขน ให้เกิดประสิทธิภาพได้นั้น จะต้องเป็นผู้ที่มีความรู้ทางด้านภาษาศาสตร์เป็นอย่างดี
โดยเฉพาะความรู้ด้าน ฉันทลักษณ์ จะต้องเป็นผู้ที่มีความช านาญในเรื่องการอ่านค าประพันธ์  
ทุกประเภท อีกทั้งสามารถแบ่งจ านวนค าของบทประพันธ์ประเภทกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 
อย่างถูกต้อง นอกจากนี้ ผู้ฝึก พากย์ – เจรจา ยังต้องมีความรู้เรื่องค าไวพจน์เป็นอย่างดี ค าไวพจน์ 
หมายถึง ค าท่ีเขียนต่างกันแต่มีความหมายเหมือนกันหรือใกล้เคียงกันมาก ในหนังสือแบบเรียน
ภาษาไทยของพระยาศรีสุนทรโวหาร (น้อย อาจารยางกูร) หมายถึง ค าที่ออกเสียงเหมือนกันแต่เขียน
ต่างกัน และมีความหมายเหมือนกัน (ราชบัณฑิตยสถาน, 2546) การใช้ค าไวพจน์ในการพากย์ – 
เจรจาโขน ค าหรือวลีใน ภาษาไทยต่างๆ ที่ผู้พากย์ เจรจาโขนจะต้องมี และสามารถน ามาใช้ในการ
พากย์ – เจรจา และแต่งบทโขนได้  โดยมีทั้งค าท่ีเป็นไวพจน์ ค าท่ีอยู่ในวงศัพท์เดียวกัน อาทิ โน่น นั่น 
โน้น แจ่ม แจ้ง ผู้พากย์เจรจาโขน จะต้องมีเก็บไว้ในสมองของตน เพื่อพร้อมที่จะน าออกมาใช้ได้ 
ทุกเมื่อ จะยกตัวอย่างดังตาราง 10 ต่อไปนี้   
 

ตาราง 10 แสดงค าไวพจน์ตัวละครในเนื่องรามเกียรติ์ 
  

ชื่อ ค าไวพจน์ ความหมาย 
พระอิศวร พระศิวะ  พระเจ้าองค์หนึ่งของฮินดู 

พระอิศรา นามเรียกพระอิศวร 
พระอิศโลโมลี ผู้เป็นจอมโลก 
พระมเหศวร เทพเจ้าผู้ใหญ่ 
พระนิลกัณฐ์ ผู้มีคอเป็นสีด า 
พระสยมภูวญาณ ผู้เกิดเองเป็นเอง 
พระสยมภูวนาถ พระผู้เป้นที่พ่ึง 
พระจอมไศล ผู้เป็นใหญ่แห่งขุนเขา 
พระจอมไกรลาส ผู้เป็นใหญ่แห่งเขาไกรลาส 

หนุมาน วายุบุตร ลูกลม 
บุตรพระพลาย ลูกลม 
โอรสพระพลาย ลูกพระพลาย 
ลูกลม ลูกลม 
ค าแหงหนุมาน ผู้กล้าหาญ 
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ตาราง 10 แสดงค าไวพจน์ตัวละครในเนื่องรามเกียรติ์ (ต่อ) 
  

ชื่อ ค าไวพจน์ ความหมาย 
ยักษ์ ยักษ์ขิณี,ยักษิณี นางยักษ์ 

อสุรีย์ ยักษ์ 

อสุรา ยักษ์ 
ยักษา ยักษ์ 

อสุรินทร์ ยักษ์ 

อสุเรศ ยักษ์ 
 
 จากตัวอย่างค าไวพจน์ ในตารางสรุปได้ว่า การคัดค าร้องมาเพ่ือใช้แต่งบทพากย์ – เจรจา
โขนนั้น บทประพันเรื่องรามเกียรติ์ได้ถูกรังสรรค์ ไว้อย่างงดงาม หลากหลายไม่ว่าจะเป็นค าไวพจน์ที่
เป็นชื่อตัวละคร ชื่อสถานที่ เครื่องใช้ อวัยวะในร่างกาย หรือแม้แต่อิริยาบถ ต่างๆของตัวละคร ที่ถือ
เป็นศัพท์พ้ืนฐานที่ผู้พากย์ – เจรจา โขน จะต้องมีเก็บไว้ในคลังสมองเพ่ือที่จะน าออกมาใช้ในการ
แก้ปัญหาการแสดงเมื่อเกิดปัญหาขึ้นโดยปัจจุบันทันด่วน การแบ่งค าในการพากย์ เจรจาโขน นั้นผู้
พากย์เจรจา จึงต้องมีความรู้เกี่ยวกับ ฉันทลักษณ์ของกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 เป็นอย่างดี 
ในขั้นต้น การใช้ฉันทลักษณ์ในบทพากย์นั้นใช้บทประพันธ์อยู่ 2 ชนิด คือ 
  1) กาพย์ฉบัง 16 บทประพันธ์ประเภทกาพย์ฉบัง 16 ประกอบด้วยค าทั้งหมด 16 ค า 
แบ่งเป็น 3 ช่วง หรือ 3 วรรค คือ แบ่งเป็น ( 6/4/6 )วรรคแรกมี 6 ค า วรรคที่ 2 มี 4 ค า และวรรคที่ 3  
มี 6 ค า ดังนั้นการแบ่งค าพากย์ใช้ท านองเดียวกันทั้งหมด ซึ่งจะแทรกค าเอ้ือนในวรรคใด ขึ้นอยู่กับ
ประเภทของการพากย์นั้นๆ เช่นบทพากย์รถ (ช้าง ม้า ตามแต่จะใช้สิ่งใดเป็นพาหนะ) ใช้ในเวลา 
การชมพาหนะ ดังตัวอย่างภาพประกอบ 93 
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ภาพประกอบ 93 แผนผังกาพย์ฉบัง 16 

 
       “เสด็จทรงรถเพชรเพชรพราย    พรายแสงแสงฉาย 
     จ ารูญจ ารัสรัศม”ี            
โดยมีวิธีแบ่งค าการพากย์ เจรจาดังตาราง 11 
  

ตาราง 11 การแบ่งวรรคตอนของค าพากย์ กาพย์ฉบัง 16 

 
เสด็จ      
ทรง   

รถ      เพชร   เพชร    พราย   ........................   พราย    แสง   แสง     ฉาย   

  1          2    3          4     5         6   .........................     1         2      3        4   
 จ า        รูญ จ า        รัส  เออ  เฮ่อ  

 เอ่อ  เอย 
รัศ          มี  

   1          2   3         4       ......................    5            6    

 
 
 
 
 

วรรคสดับ วรรครับ 

วรรคส่ง บทที่ 1 

บทที่ 2 
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2) กาพย์ยานี 11  

 
ภาพประกอบ 94 แผนผังกาพย์ยานี 11 

 
   ค าประพันธ์ชนิดนี้ หนึ่งบท มี 4 วรรค  หนึ่งบทมี 2 บาท บาทละ 2 วรรค เรียก 
บาทเอก และบาทโท   วรรคหน้า 5 ค า วรรคหลัง 6 ค า เมื่อรวมค าทั้งหมดใน หนึ่ง บท จะมี 22 ค า 
และ หนึ่งบาท จะมี 11 ค า   ในการแบ่งค าในบทพากย์ท่ีเป็นกาพย์ยานี 11 นี้จึงแบ่งการพากย์ที่
แตกต่างจากกาพย์ฉบัง 16 ดัง  ตัวอย่างเช่น   
       “ปางพระบัลลังก์นาค   ผู้แบ่งภาคจากวารี  
     สถิตแท่นอันผ่องศรี     ณ สุวรรณพลับพลา” 
โดยมีวิธีแบ่งค าในการพากย์ – เจรจา ตามตารางการแบ่งวรรคค าพากย์ กาพย์ยานี 11 ดังตาราง 12 
 

ตาราง 12 การแบ่งวรรคตอนของค าพากย์ กาพย์ยานีย์ 11 
 
ปาง     พระ  บัล  ลังก์ นาค ...............  ผู้   แบ่ง  ภาค  จาก     วา      รี   

  1        2  3     4     5  ...............     1     2     3   4        5       6  
สถิต   แท่น  อัน  ผ่อง  ศรี  ...............  ณ    สุ  วรรณ  เออ เฮ่อ เอ่อ เอย พลับ  พ    ลา 

 1        2  3     4     5  ...............  1     2     3  ............................     4    5     6 

 
   การแบ่งค าร้องในบทพากย์ – เจรจาโขน ต้องแบ่งค าให้ถูกต้องตามรูปแบบของ 
ฉันทลักษณ์ในบทพากย์ เจรจา แต่ละประเภทอย่างแม่ย า  อีกประการหนึ่งนอกจากการแบ่งค าให้ 
ถูกต้องตามฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์แล้ว ยังต้องรู้ความหมายของค า โดยเฉพาะค าไวพจน์ เพ่ือจะ 

แผนผังกาพย์ยานี 11 

บทที่ 1 

บทที่ 2 
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สามารถใช้เสียงพากย์ - เจรจา การออกอารมณ์ตาม ความหมายของค า  ว่าในการใช้ค าร้องมา 
เป็นบทพากย์ เจรจานั้น จะแตกต่างกันตรงเวลาในการน าเสนอ เพราะการใช้ค าร้องตามบทร้องใน
รามเกียรติ์ เมื่อใช้เป็นเพลงร้อง จะเยิ่นเย้อ ช้า เนื่องจากต้องร้องไปตามท านองเพลงแต่ละเพลง ที่
ก าหนดไว้ จะตัดออกแล้วร้องครึ่งเพลง ก็จะไม่ครบเนื้อความ ท าให้ขาดอรรถรส ส่วนในการพากย์ - 
เจรจา ผู้พากย์ เจรจาจึงต้องมีความสามารถในการตัดค าพากย์ออก เพ่ือให้บทโขนกระชับขึ้น โดยแบ่ง
บทพากย์ ไปเป็นบทเจรจาแทน ในบางค าพากย์ ก็จะท าให้กระชับเวลาขึ้น แต่ในการตัดค าพากย์ 
ผู้พากย์ – เจรจาโขน ต้องมีประสบการณ์ ปฏิภาณไหวพริบ ยกตัวอย่างคือ จากบทพากย์เดิมในเรื่อง
รามเกียรติ์ ที่มีอยู่ 2 ค าพากย์ คือ  
      “อนิจจาเจ้าเพ่ือนไร้    มาบรรลัยอยู่เอองค์  
     พ่ีจะได้สิ่งใดปลง      พระศพน้องในหิมวา 
      จะเชิญศพพระเยาวเรศ   เข้ายังนิเวศน์อยุธยา 
     ทั้งพระญาติวงษา     จะพิโรธพิไรเรียม” 
   เมื่อจะท าเป็นบทพากย์โขน และเพ่ือกระชับเวลา ผู้พากย์และเจรจาโขนสามารถ 
ตัดค าพากย์ให้เหลือแค่ 1 ค าพากย์ คือ  
      “อนิจจาเจ้าเพ่ือนไร้    มาบรรลัยอยู่เอองค์  
      พ่ีจะได้สิ่งใดปลง     พระศพน้องในหิมวา” 
เพ่ือกระชับเวลาให้ผู้ชมเกิดอรรถรสในการชมโดยน าค าพากย์ที่ 2 เปลี่ยนมาใช้เจรจาแทน 
     “จะเชิญศพพระเยาวเรศ   เข้ายังนิเวศน์อยุธยา 
     ทั้งพระญาติวงษา     จะพิโรธพิไรเรียม” 
   การตัดค าเป็นเทคนิคอย่างหนึ่งที่ผู้พากย์ เจรจาสามารถท าได้เมื่อพิจารณาบทโขน
แล้วเห็นว่าน่าจะกระชับเวลาในการแสดงขึ้น และไม่ท าให้ผู้ชมเบื่อหน่าย 
   ในส่วนของการเจรจาโขนจะใช้บทประพันธ์ประเภทร่ายในการเจรจา ร่ายมีด้วยกัน 
4 ชนิดคือ ร่ายสุภาพ ร่ายดั้น ร่ายโบราณ และร่ายยาว ส าหรับในการแสดงโขนนั้น จะใช้บทประพันธ์
ประเภทร่ายยาวในการแต่งค าเจรจา เพื่อด าเนินเรื่องสนทนาโต้ตอบระหว่างตัวโขน หรือใช้บรรยาย
ท่าทีของตัวโขน เพื่อให้เกิดการกระชับเวลา แทนบทร้องที่เยิ่นเย้อบางเพลง ทั้งนี้จะขึ้นอยู่กับผู้พากย์ 
เจรจาโขน จะเป็นผู้ ตัดค า ปรับบท จากบทร้องมาเป็นบทเจรจา ตามความเหมาะสมของเวลาในการ
แสดงแต่ละตอน 
   ร่ายยาว คือ ร่ายที่ไม่ก าหนดจ านวนค าในวรรคหนึ่ง ๆ แต่ละวรรคจึงอาจมีค าน้อย
มากแตกต่างกันไป การสัมผัส ค าสุดท้ายของวรรคหน้าสัมผัสกับค าหนึ่งค าใดในวรรคถัดไป จะแต่ง 
สั้นยาวเท่าไรเมื่อจบนิยมลงท้ายด้วยค าว่า แล้วแล นั้นแล นี้เถิด โน้นเถิด ฉะนี้ ฉะนั้น ฯลฯ เป็นต้น  
ดังตัวอย่างเช่น กระทู้ที่พระพรตโต้ตอบกับคนธรรพ์ เมื่อตีเมืองไกยเกษ ตอนหนึ่ง ว่า 
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“ การที่ท่านถามนามกรเราจะตอบพจน์    เราหรือชื่อพระพรตผู้องอาจ   อันพระรามนฤนารถ 
เป็นเชษฐา    เถลิงรัฐพัทธสีมาศรอียุธเยศ    ท้าวไทยไกยเกษเป็นพระเจ้าตา” 
 
    
              
  

 
ภาพประกอบ 95 แสดงแผนผังบทประพันธ์ร่ายยาว 

 
  จากการศึกษาเรื่อง ค าร้องในการพากย์ - เจรจาโขน ผู้วิจัย พบว่า ค าร้องในการพากย์ – 
เจรจาโขนนั้น มาจากวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์ ทั้งสิ้น และในการพากย์แต่ละประเภท จะต้องใช้บท
ประพันธ์ ประเภทกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16ในการพากย์ โขน และใช้บทประพันธ์ประเภท 
ร่ายยาวในการเจรจา  แต่ละตอนจึงเป็นที่แน่ชัดว่าคนที่จะพากย์ - เจรจาได้ถูกวิธีนั้นนอกจากจะแบ่ง
ค าได้ถูกต้อง ตามฉันทลักษณ์ของบทประพันธ์แต่ละประเภทแล้วยังต้องใช้กลวิธีด้าน ค าร้อง อยู่ 2 วิธี
คือ 1) การแบ่งค าในบทประพันธ์แต่ละประเภทตามหลักเกณฑ์การแบ่งให้ถูกต้อง และ 2) การตัดค า
ในค าพากย์ได้อย่างแนบเนียนลงตัว เพื่อปรับเนื้อหาและเวลาในการแสดงให้เหมาะสม นอกจาก 
หลักส าคัญ 2 ข้อดังที่กล่าวมา ผู้พากย์ – เจรจาโขนต้องมีความรู้เรื่องรามเกียรติ์โดยละเอียด  
ทุกบททุกตอน อีกด้วย 
  3.3 หลักปฏิบัติในการใช้เสียงเอื้อนในการพากย์ – เจรจาโขน    
   เสียงเอ้ือน หมายถึง การเปล่งเสียงออกมาเป็นท านองแต่ไม่มีเนื้อร้อง เสียงเอ้ือนเป็น
เสียงที่ ผ่าน ออกมาจากล าคอโดยตรง ซึ่งเป็นเอกลักษณ์เฉพาะทางคีตศิลป์ของผู้พากย์ เจรจาโขน  
ที่จะต้อง เอื้อน เสียงให้เข้ากับท านองพากย์ แต่ละประเภท  ในทางคีตศิลป์ แบ่งเสียงของการเอ้ือน  
มีอยู่มากมายหลาย เสียง และมีที่ใช้ต่างกัน ในที่นี้จะขอกล่าวถึงเพียงบางเสียงเป็นพ้ืนฐานของเสียง
เอ้ือน ที่นิยมใช้กัน มากในการพากย์โขน ได้แก่   
    1)   เสียงเออ เป็นเสียงส าคัญมาก มีหน้าที่เป็นเสียงน า วิธีท าเสียง “เออ”  
เผยอริม ฝีปากเล็กน้อย แล้วเปล่งเสียงออกจากคอให้ดังพอสมควร บังคับเสียงให้มีน้ าหนักท่ีคอ 
แรงหน่อยโดยไม่ต้องขยับคาง 
    2)   เสียงเอย มีที่ใช้ในตอนสุดวรรคหรือหมดเอ้ือน หรือหมดวรรคของเอ้ือน จะ
ขึ้นบทร้องวิธีท าเสียง “เอย” มีวิธีท าเช่นเดียวกับเสียง “เออ” แต่เมื่อจะให้เป็นเสียง “เอย” ก็ให้เน้นที่
มุมปาก ออกเสียงท้ายให้เป็นเช่นเดียวกับตัวสะกดแม่เกยในภาษาไทยโดยให้ปลายลิ้นแตะฟันล่าง 
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    3)   เสียงเอ๋ย เสียง “เอ๋ย” นี้ใช้ในการขับร้องที่มีลักษณะของบทร้องเป็นบทชม
หรือบทเก้ียว หรือบทเพลงที่แต่งเป็นสร้อย เช่น ดอกเอ๋ย อกเอ๋ย น้องเอ๋ย ฯลฯ วิธีท าเสียง “เอ๋ย” 
เหมือนกับการท าเสียง “เอย” แต่ผันเสียงให้สูงขึ้นโดยไม่หุบปาก เปลี่ยนน้ าเสียงในช่วงหางเสียงให้ไป
ทางนาสิกอย่างช้า ๆพร้อมกับท าเสียง “หือ” ต่อท้าย 
    4)   เสียงหือ เสียง “หือ” จะใช้เฉพาะขับร้องในทางเสียงสูง มักจะใช้ในตอน
สุดท้าย ของวรรค หรือตอนของท านองเพลง หรือตามความต้องการของผู้ขับร้องที่จะใช้หางเสียง
เพ่ือให้เกิด ความไพเราะตามความเหมาะสม วิธีท าเสียง “หือ” ให้เผยอริมฝีปากเล็กน้อย แล้วเปล่ง
เสียงออกมาจาก คอเบา ๆ พร้อมกับผันเสียงขึ้นในทางสูงเรื่อยไป ให้เสียงออกมาทางจมูกอย่างช้า ๆ 
จนสุดหางเสียง 
    5)   เสียงอือ ใช้ในระหว่างรอจังหวะ หรือสุดวรรคหรือลงสุดท้ายของเพลง วิธีท า
เสียง  “อือ” เผยอริมฝีปากออกเล็กน้อย เปล่งเสียงออกจากล าคอแรงมาก ๆ โดยไม่ต้องขยับคาง  
ยกโคนลิ้นขึ้น เล็กน้อยเพ่ือให้เสียงออกมาทั้งทางจมูกและทางปาก 
    6)  เสียงเฮ่อ เป็นเสียงที่ใช้กันไม่มากเพราะเป็นเสียงที่ช่วยให้เกิดลูกคอระหว่าง
ลงเสียงหนักในค า ถ้าผู้ร้องหรือผู้พากย์ทีประสบการณ์น้อย อาจท าเสียง เฮ่อ ให้เกิดความไพเราะไม่ได้ 
(hatthayaa.wordpress.com,2569) ในการก าหนดช่องเอ้ือนในการพากย์โขน ต้องก าหนดช่องการ
เอ้ือนตามเสียงของดนตรี จะเห็นได้ชัด ในการพากย์โอ้จากบทที่ว่า  
       “ทศกัณฐ์รูปอินทรา    ออกเขตพารา 
     เหลียวแลพรามาศอาลัย 
      พระกอดกรพ้นฤทัย    อสุชลไหล  
     เสียดายสีดานารี”  
โดยใช้เสียงเอ้ือน ตามตาราง 13 ดังนี้  
 

ตาราง 13  การใช้เสียงเอ้ือนในบทพากย์โขน 

 
ทศ    -ศ    กัณฐ์ รูป    อิน    ทรา ............................  ออก         เขต พา            รา 

 1      2      3    4      5       6  ............................   1              2  3             4 
เหลียว       แล พรา        มาศ เออ  เฮ่อ  เอ่อ เอ๋ย  อา          ลัย  

 1             2  3           4 ..............................  5              6 
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ตาราง 13 การใช้เสียงเอ้ือนในบทพากย์โขน (ต่อ) 
 

พระ  กอด   กร  พ้น    ฤ    ทัย ..............................  อ              ส ุ     ชล         ไหล  
 1      2      3   4      5     6  ..............................   1             2   3            4  
เสีย         ดาย สี             ดา เออ  เฮ่อ  เอ่อ เอ๋ย นา            รี  
 1             2  3              4  ..............................   5             6  
 
   ลักษณะของการเอ้ือนว่ามีลักษณะเหมือนเสียงสระ เป็นเสียงที่เปล่งโดยให้ลมออกมา
ทางช่องปากอย่างที่อวัยวะในช่องปาก จะไม่ปิดกั้นลม หรือเป็นการท าให้ช่องแคบ จนลมต้องออก
อย่างมีเสียงสอดแทรก หรืออย่างที่ท าให้อวัยวะในช่องปากส่วนใดส่วนหนึ่งสั่นสะบัด (กาญจนา  
นาคสกุล, 2524) จากการศึกษาครั้งนี้ ผู้วิจัยพบว่า การใช้เสียงเอ้ือนของครูทั้ง 5 ท่าน   
   ในเบื้องต้นของการฝึกหัด การเอื้อนนั้น ผู้ฝึกเอ้ือนต้องฝึกออกเสียง เอ้ือนพ้ืนฐานให้
ชัดเจน ก่อน เช่นฝึก ออกเสียง เออ เอ๋ย หือ อือ เฮ่อ เอิง และเอย ให้ได้เพ่ือใช้เป็นท านองพ้ืนฐานของ
การพากย์ หากผู้ฝึกหัดไม่สามารถพากย์ได้ตามท านองอาจเป็นเพราะไม่เคยฝึกพากย์มา  ควรใช้วิธีการ
ไล่เสียงสระ เป็นแนวเทียบ เพ่ือให้ผู้ฝึกหัดเข้าใจง่าย  
  3.4 หลักปฏิบัติในการควบคุมจังหวะการพากย์ – เจรจาโขน  
   จังหวะ (Rhythm) หมายถึง การเคลื่อนไหวที่สม่ าเสมอ อาจก าหนดไว้เป็นความช้า
เร็วต่างๆ กัน เช่น เพลงจังหวะช้า เพลงจังหวะเร็ว ในทางดนตรี การก าหนดความสั้นยาวของเสียงที่มี
ส่วนสัมพันธ์กับระยะเวลาในการร้องเพลงหรือเล่นดนตรีจะต้องมีจังหวะเป็นเกณฑ์ ถ้าร้องเพลงหรือ
เล่นดนตรีไม่ตรงจังหวะ ก็จะไม่มีความไพเราะเท่าท่ีควร ในกรณีท่ีร้องเพลงหรือเล่นดนตรีหลายคนใน
เพลงเดียวกัน และต้องการร้องเพลงหรือเล่นดนตรีพร้อมกัน ต้องใช้จังหวะเป็นตัวก ากับเพ่ือที่จะให้
การร้องเพลงหรือการเล่นดนตรีออกมาในลักษณะที่พร้อมเพรียงกัน และผสมกลมกลืนได้อย่าง
เหมาะสม แต่ถ้าหากใช้เพลงเดียวกัน แต่จังหวะที่ก าหนดไว้ไม่ตรงกัน ก็เกิดความเสียหาย (ทรูปลูก
ปัญญา, 2559) ในการศึกษา ผู้พากย์ – เจรจาโขน จะใช้การควบคุมจังหวะเอง โดยผ่านเครื่องดนตรี
อันประกอบไปด้วย ตะโพน และกลองทัด ในการด าเนินท านอง เมื่อผู้พากย์โขนจบลงหนึ่งบทแล้ว 
ตะโพนและกลองทัด จะตีประกอบเพ่ือรับหลังค าพากย์ แต่ละบทเสมอโดยตะโพนจะตีท้า หมายถึง  
ตีน าตามท่วงท านองของหน้าทับที่ใช้เฉพาะกับการพากย์โขนแล้ว กลองทัดจะตีรับ 2 ครั้ง จังหวะ
หมายถึงการแบ่งส่วนย่อยของท านองเพลง ซึ่งด าเนินไปตามเวลาอันสม่ าเสมอ ทุกระยะของส่วนที่แบ่ง
นี้คือจังหวะ จังหวะที่ใช้ในเพลงไทยมี 3 อย่าง คือ 
    1. จังหวะสามัญ หมายถึงจังหวะทั่วไปที่จะต้องยึดถือเป็นหลักส าคัญ ของการ 
ขับร้องและบรรเลง จังหวะสามัญนี้แบ่งย่อยเป็นชั้นๆ ซึ่งบอกถึงอัตราความเร็วของเพลง 



 

 

  280 

    2. จังหวะฉิ่ง เป็นการแบ่งจังหวะด้วยเสียงฉิ่ง เพื่อให้รู้จังหวะเบา และจังหวะ
หนักโดยเสียง ฉิ่ง เป็นจังหวะเบา และ ฉับ เป็นจังหวะหนัก   
    3. จังหวะหน้าทับ คือการถือหน้าทับเป็นเกณฑ์นับจังหวะ หน้าทับ หมายถึง
ท านองของเครื่องหนัง หรือวิธีตีเครื่องหนัง ซึ่งใช้เป็นเครื่องก ากับจังหวะมาแต่โบราณ เช่น ตะโพน 
โทน ร ามะนาสองหน้า และกลองแขกส าหรับก ากับจังหวะเป็นระยะ ๆ ไป 
   จังหวะในการพากย์ – เจรจาโขน ที่ผสมผสานกันระหว่างจังหวะในการ พากย์ 
จังหวะเพลงร้อง และ จังหวะในการเจรจา ซึ่งจะออกคนละแนว คนละลักษณะ เพราะจังหวะของการ
พากย์ผู้พากย์จะต้องเป็นผู้ก าหนดจังหวะเอง จะมีจังหวะ ด้วยตะโพนและกลองทัดในตอนท้าย จบ  
ค าพากย์เท่านั้น  เพราะจะไม่มีดนตรีช่วยก ากับจังหวะเหมือนเพลงร้อง ส่วนการเจรจา ผู้เจรจายิ่งต้อง  
แม่นย าในจังหวะของการเจรจา จะพลาดไม่ได้ เพราะการเจรจาด้วยร่ายยาว ผู้เจรจาจะต้องฟังเสียง
ลูก ตกให้ชัดเจน และพยายามเดินท านองการเจรจา ด้วยตัวเอง การฟังเสียงลูกตกในการพากย์ – 
เจรจาเป็นสิ่งส าคัญที่จะท าให้การเริ่มต้นพากย์ ตรงบันไดเสียง ไม่เพ้ียนเสียง ไม่แปร่ง การควบคุม
จังหวะจะเป็นไปได้อย่างดี การควบคุมจังหวะได้ของผู้พากย์ คือการ ผู้พากย์โขน ต้องรู้บันไดเสียง 
ของตัวโน้ตดนตรี เพราะถ้ารู้ตัวโน้ตแล้ว จะท าให้เราสามารถควบคุมจังหวะการพากย์ เจรจาได้ 
อย่างมั่นคง 
  3.5 หลักปฏิบัติในการแบ่งช่วงหายใจในการพากย์ – เจรจาโขน  
   การขโมยหายใจ เป็นเทคนิคอย่างหนึ่งที่ส าคัญที่ช่วยให้การพากย์โขน สามารถ 
ลากเสียงยาวและเพ่ิมก าลังเสียงโดยไม่สร้างความเสียหายให้การพากย์ เจรจาด้วย อีกประการหนึ่ง 
การหายใจถูกช่องหายใจ จะไม่ท าให้การพากย์เหนื่อย พลังเสียงดีไม่สั่นไหว ไม่ขาดช่วง 
   การแบ่งช่วงหายใจจะพร้อมกันกับการแบ่งค าในการพากย์ ตามบทประพันธ์ที่ใช้ใน
การพากย์เช่น กาพย์ยานี 11 
        “เดิมทีธนูรัตน    วรฤทธิ์เกรียงไกร 
      องค์วิศวกรรมไซร้    ประดิษฐะสองถวาย” 

 
ตาราง 14 การแบ่งช่วงหายในในค าพากย์ 

 

เดิม     ที ..หายใจ.. ธ นู รัตน ์ ..หายใจ.. ว ร ฤทธิ์ เออ เฮ่อ 
เอ่อ เอย 

..หายใจ.. เกรียงไกร 

องค์วิศวะ ..หายใจ.. กรรม ไซร์ ..หายใจ.. ประดิษฐะ เออ เฮ่อ 
เอ่อ เอย 

..หายใจ.. สองถวาย 
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  3.6 หลักปฏิบัติการสื่ออารมณ์กับการพากย์ เจรจาโขน 
   อารมณ์ หมายถึงประสบการณ์ในความรู้ส านึก ที่ถูกก าหนดลักษณะเฉพาะโดย 
การแสดงออก อารมณ์มักเป็นพลังขับดันเบื้องหลัง พฤติกรรมไม่ว่าเชิงบวกหรือเชิงลบ  สรีรวิทยา 
ของอารมณ์มีความเชื่อมโยงอย่างใกล้ชิดกับภาวะกระตุ้นของระบบประสาท ด้วยสถานะและ 
ความแรงของการกระตุ้นที่หลากหลายซึ่งเกี่ยวเนื่องกับอารมณ์เฉพาะอย่างโดยชัดเจน ถึงแม้ว่า 
การแสดงออกด้วยอารมณ์อาจดูเหมือนว่าเป็นการกระท าโดยไม่ต้องใช้ความคิด แต่มุมมองที่ส าคัญ
ของอารมณ์ก็คือการรับรู้ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการตีความหมายของสิ่งที่เกิด ตัวอย่างเช่น เมื่อเกิดการ
ข่มขู่คุกคาม ประสบการณ์แห่งความกลัวจะบังเกิดโดยปกติ การรับรู้ถึงภัยอันตรายและภาวะกระตุ้น
ของระบบประสาทที่ตามมา (เช่นชีพจรเต้นเร็ว หายใจเร็ว เหงื่อออก กล้ามเนื้อหดเกร็ง) คือ
องค์ประกอบโดยรวมที่น าไปสู่การตีความหมายและการระบุว่าภาวะกระตุ้นเป็นสถานะอารมณ์ 
อารมณ์ก็มีความเชื่อมโยงกับแนวโน้มของพฤติกรรม ผู้ที่ได้รับการยอมรับในวงการพากย์ เจรจาโขน
ส่วนใหญ่เป็นผู้ที่สามารถดึงเอาอารมณ์ความรู้สึกภายใน ของตน ส่งผ่านออกมาทางเสียงพากย์ เจรจา 
ส่งต่อไปยังตัวแสดงที่จะถ่ายทอดไปยัง ผู้ชมให้เกิดอารมณ์คล้อยตาม รัก โกรธ เศร้า สะเทือนใจ 
หัวเราะ ร้องให้ ล้วนแล้วแต่เป็นการแสดงอารมณ์พ้ืนฐานเพ่ือเปลี่ยนพฤติกรรมของตัวแสดง ผู้ที่มี 
ความรู้ความเข้าใจเรื่องภาษาและศิลปะ การแสดง มีความเข้าใจเรื่องค าและความหมายของค า  
จึงรู้จักเลือกใช้อารมณ์กับบทพากย์ เจรจาด้วยรูปแบบที่เหมาะสม เพ่ือสื่อความหมายที่มีประสิทธิภาพ
ในการ พากย์เจรจาโขน อันจะน าไปสู่เป้าหมายในการพากย์ เจรจาที่ต้องการ เสนออารมณ์ ความรู้สึก
ที่มีอยู่ในบทพากย์ เจรจาโขน เพราะในบทโขนแต่ละบท จะประกอบไปด้วยอารมณ์ความรู้สึกท่ี
หลากหลาย ใน การส่งอารมณ์ให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกคล้อยตามโดยตรงด้วยน้ าเสียง ของนักร้อง   
ว่ายากแสนยากแล้ว  การพากย์ เจรจายิ่งยากกว่าเพราะจะต้องส่งผ่านอารมณ์ในน้ าเสียงให้สื่อไปยัง
ตัวแสดงก่อน แล้วค่อย ส่งผ่านไปยังผู้ชม ให้เกิดอารมณ์คล้อยตามซึ่งต้องส่งผ่านความรู้สึกหลายด่าน 
กว่าจะถึงผู้ชม การพากย์  ที่แสดงอารมณ์ ความรู้สึกอย่างชัดเจน ที่ผู้แต่งบทโขนได้ก าหนดไว้ใน 
บทโขน  
    1) การสื่ออารมณ์ในบทพากย์โอ้ 
     การพากย์โอ้หรือการพากย์ร าพัน ใช้ส าหรับพากย์เวลาผู้แสดงมีอาการ 
เศร้าโศกเสียใจ ร าพันคร่ าครวญถึงคนรัก เริ่มท านองตอนต้นเป็นการพากย์เดินท านองปกต ิตอนท้าย
เป็นท านองการร้องเพลงโอ้ปี่ใน ซึ่งการพากย์ประเภทนี้จะให้ปี่พาทย์เป็นผู้รับเมื่อสิ้นสุดการพากย์ 
หนึ่งบท มีความแตกต่างจากการพากย์ประเภทอ่ืนตรงที่มีเครื่องดนตรีรับเพราะเป็นการใช้เพลงละคร
ในการพากย์นี้ ก่อนที่ลูกคู่จะร้องรับว่าเพ้ย โดยมีตัวอย่างบทพากย์ยานี 11 เช่น พระรามโศกเศร้า
ร าพันถึงนางสีดา ที่เป็นนางเบญจกายแปลงมาตามค าสั่งทศกัณฐ์ เพ่ือให้พระรามเข้าใจว่านางสีดาตาย  
 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%AA%E0%B8%9A%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%93%E0%B9%8C
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%84%E0%B8%A7%E0%B8%B2%E0%B8%A1%E0%B8%A3%E0%B8%B9%E0%B9%89%E0%B8%AA%E0%B8%B3%E0%B8%99%E0%B8%B6%E0%B8%81&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B9%81%E0%B8%AA%E0%B8%94%E0%B8%87%E0%B8%AD%E0%B8%AD%E0%B8%81%E0%B9%80%E0%B8%8A%E0%B8%B4%E0%B8%87%E0%B8%AD%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%93%E0%B9%8C&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A4%E0%B8%95%E0%B8%B4%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A3%E0%B8%A1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%AA%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%A3%E0%B8%A7%E0%B8%B4%E0%B8%97%E0%B8%A2%E0%B8%B2
https://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A7%E0%B8%B0%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%95%E0%B8%B8%E0%B9%89%E0%B8%99&action=edit&redlink=1
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%9A%E0%B8%9A%E0%B8%9B%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B8%AA%E0%B8%B2%E0%B8%97
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        “อนิจจาเจ้าเพ่ือนไร้   มาบรรลัยอยู่เอองค์ 
       พ่ีจะได้สิ่งใดปลง     พระศพน้องในหิมวา 
       จะเชิญศพพระเยาวเรศ   เข้ายังนิเวศน์อยุธยา 
       ทั้งพระญาติวงศา     จะพิโรธพิไรเรียม 
       ว่าพ่ีพามาเสียชนม์    ในกมลให้ตรมเกรียม 
       จะเกลี่ยทรายขึ้นท าเทียม  ต่างแท่นทิพบรรทม 
       จะอุ้มองค์ข้ึนต่างโกศ   เอาพระโอษฐ์มาระงม 
       ต่างเสียงพระสนม    อันร่ าร้องประจ าเวร” 
              บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ รัชกาลที่ 2 
     จากบทพากย์โขนตอนนางลอย ที่แสดงการสื่ออารมณ์ความรู้สึกอย่างเห็นได้
ชัด เป็นตอนที่พระราม เห็นศพสีดาแปลงตายลอยน้ ามา ยังไม่ทันคิดให้รอบคอบ ก็แสดงอารมณ์
ความรู้สึกโศกเศร้า  
      ดาวเดือนก็เลื่อนลับ   แสงทองระยับโพยมหน    
     จวนจวบพระสุริยน    จะเยี่ยมยอดยุคนธรฯ   
     สมเด็จพระหริวงศ์    ภุชพงศ์ทิพากร   
     เสด็จลงสรงสาคร     กับองค์พระลักษณ์อนุชาฯ   
     เสนาพฤฒามาตย์    โดยพระบาทเสด็จคลา  
     เกือบใกล้จะถึงสา    คเรศท่ีท้าวเคยสรงชล ฯ  
     พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์   ในวารินทะเลวน  
     เห็นรูปอสุรกล     อันกลายแกล้งเป็นสีดาฯ  
      ผวาวิ่งประหวั่นจิต   ไม่ทันคิดก็โศกา   
     กอดแก้วขนิษฐา     ฤดีดิ้นลงแดยันฯ   
     พระช้อนเกศขึ้นวางตัก   พิศพักตร์แล้วรับขวัญ   
     ยิ่งคิดยิ่งกระสัน     ยิ่งโศกเศร้าในวิญญาฯ  
     พิศพ้ืนศิโรโรตน์     พระองค์โอษฐ์และนัยนา   
     กรแก้มพระกัณฐา    ก็แม้นเหมือนสีดาเดียวฯ   
     พิศทรวงและดวงถัน    ในเบื้องบั้นพระองค์เรียว   
     ชะรอยรูปสีดาเจียว    ประจักษ์แล้วนะอกอาฯ   
     พระเล็งลักษณเกศี    สินีน้องจนบาทา 
     แทบท้าวจะมรณา    พินาศแนบพระศพลงฯ  
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     พระพิโรธพิไรรัก     สลักลั่นพระทรวงทรง  
     กรรแสงสะอ้ืนองค์    อรอ่อนทอดถอนใจฯ 
             บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ รัชกาลที่ 2 
 
    2) การสื่ออารมณ์ในบทเจรจาโขน 
     ตัวอย่างการพากย์และเจรจาระหว่างหนุมานและนางพิรากวน ที่ร้องไห้ 
คร่ าครวญด้วยความเสียใจ ด้วยมัยราพณ์สั่งให้ออกมาตักน้ าเพ่ือน าไปต้มพระรามและไวยวิกบุตรชาย 
ความว่า 
      “หนุมานชาญศักดา ซุ่มกายาแอบฟังนางร่ าไห้ ได้ยินค าปราศรัยถึง 
พระจักรี ขุนกระบี่นึกสงสัย ในวาจา จึงออกมาจากสุมทุมพุ่มพฤกษาเข้าใกล้นาง ทรุดกายลงนั่งข้าง ๆ 
พลางกราบไหว้ ทักถามว่ามา จากไหนจ๊ะ ป้าจ๋า ไยมาร่ าโศกาน่าสงสาร ถึงตัวฉันเป็นเดรัจฉานสัญจร
ป่า ก็มีจิตคิดสงสารป้าจับดวงใจ  เรื่องทุกข์ร้อนเป็นอย่างไร โปรดเล่าให้ฟังบ้างเถิดป้า หากฉันช่วยได้
ฉันก็จะอาสา โศกี – หนุมาน” 
      “ขอบใจเจ้ากระบี่ที่เมตตา ตัวเรามีชื่อว่าพิรากวนเทวี เป็นพ่ีของมัยราพณ์
อสุรีเจ้าบาดาล อันมัยราพณ์มันใจหาญสันดานโฉด ใส่ร้ายป้ายโทษถอดเราลงเป็นไพร่ มิหน าซ้ าจับไว
ยวิกลูกเราไป หาว่าเป็นกบฏคิดแย่งเมือง เสแสร้งแกล้งก่อเรื่องจับตัวไปขัง เมื่อคืนวานก็ไปสะกดทัพ
จับพระทรงสังข์มาขังไว้ มัน ว่าจะผลาญให้บรรลัยพร้อมทั้งลูกรักและพระจักรี ใช้เราให้มาตักนทีใส่
กระทะใหญ่ แสนสงสารบุตรสุด อาลัยไม่มีผิด เป็นที่อับจนพ้นจิตคิดแก้ไข ต้องตักน้ าน าเอาไปต้ม 
ลูกรัก ถึงแสนเหนื่อยก็ไม่อาจพักเพราะ กลัวภัย นางยิ่งเล่ายิ่งอาลัยถึงลูกยา – นางพิรากวน” 
      “หนุมานชาญศักดาสุดสงสารนางเทวี จึงว่าเรื่องราวที่เล่าในครั้งนี้  
ป้าอย่าเสียใจ ฉันจะจ าแลงแปลงกายเป็นใยบัวเกาะภูษา เพ่ือเข้าไปสังหารผลาญชีวินมัยราพณ์ให้สิ้น
ชีวา ว่าพลางทางจ าแลงแปลงกายาในทันที – หนุมาน” 
              บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ รัชกาลที่ 2 
 
     สรุปแล้ว การสื่ออารมณ์ในการพากย์ เจรจาโขนนั้น ผู้พากย์ – เจรจาต้องใช้
ปรีชาญาณ อย่างสูงสุดที่จะเรียกอารมณ์ความรู้สึกของตนในระหว่างพากย์ ส่งไปยังนักแสดงตามบท
โขนที่ก าหนดไว้ให้พากย์ได้ อีกท้ังยังต้องดึงอารมณ์ความรู้สึกของนักแสดง ให้ถ่ายทอดไปยังผู้ชมได้อีก
ต่อหนึ่ง โดยใช้หลักวิธีการพากย์ เจรจาโขน ผนวกกับความช านาญของตนเอง โดยมีหลักเกณฑ์ของ 
แต่ละบุคคลที่ก าหนดขึ้นเองเป็นอัตลักษณ์ มาใช้ในการพากย์ – เจรจาให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกคล้อยตาม 
อย่างได้อารมณ์ ผู้วิจัยได้สรุปหลักปฏิบัติการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์- 
เจรจาโขน ไว้ดังภาพประกอบต่อไปนี้ 
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 หลักปฏิบัติทางคีตศิลป์ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมของการ
พากย์ - เจรจา 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
ภาพประกอบ 96 แสดงหลักปฏิบัติการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์-เจรจาโขน 

จากแผนภูมิจะเห็นได้ว่า หลักปฏิบัติทางคีตศิลป์ที่ใช้ในการการสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน สามารถอธิบายเป็นแนวทางและขั้นตอนในการเรียนรู้วิธีฝึก 

หลักปฏิบัติทางคีตศิลป์ 

2.ค าร้อง 
1. มีความรู้ด้าน
ภาษาศาสตรเ์ป็นอย่างดี
โดยเฉพาะด้านฉันทลักษณ ์
2. ใช้ค าไวพจน์ และค าใน
วงศัพท์เดียวกันได้อย่างด ี
3. แบ่งวรรคตอนของค า
และบทพากย์ เจรจาอย่าง
ถูกต้อง 
4. ตัดค าในบทพากย์โขนได้
โดยไม่เสียอรรถรส 
5. มีความรู้เรื่องรามเกยีรติ์
โดยละเอียด 

 

3.การเอ้ือน 
1. ฝึกออกเสียงเอื้อน
เบื้องต้นให้ชัดเจนทุกค า
เอื้อน เช่น เออ เอิง เอย 
เอ่อ หึ เฮ่อ ฯลฯ 
2. ใช้เสียงสระในภาษาไทย
เป็นแนวเทียบในการไล่
เสียงเอื้อน 

 

1.เสียง 
1. มีกระแสเสียงไพเราะ 
2. เสียงมีความกังวาน ไม่
แหบพร่า หรือสั่นเครือ 
3. มีน้ าเสียงสื่ออารมณ์
ความรูส้ึกตามบทบาท
อย่างเป็นธรรมชาต ิ
4. มีน้ าเสียงสม่ าเสมอไม่
เบาบ้าง ดังบ้างท าให้ขาด
อรรถรส 

 

4.การควบคุมจังหวะ 
1. ต้องควบคุมจังหวะการ
พากย์ เจรจาด้วยตนเอง 
2. สามารถฟังเสียงลูกตก 
ออก 
3. ต้องรู้บันไดเสียงของตัว
โน้ตดนตร ี

 

6.การสื่ออารมณ ์
1. ดึงอารมณ์ของผู้พากย ์
ลงในบทพากย์ เจรจาได ้
2. ส่งต่อความรูส้ึกในบท
พากย์ให้ผู้แสดงได ้
3. ดึงอารมณ์ความรูส้ึกของ
ผู้แสดงถ่ายทอดไปยังผู้ชม 
ให้เกิดอารมณ์คล้อยตามได ้

 

5.การแบ่งช่วงหายใจ 
1. รู้จักช่องการขโมย
หายใจ 
2. แบ่งช่องการหายใจจาก
บทพากย์ เจรจาได ้
3. แบ่งค าพากย์ตาม 
ฉันทลักษณ์ของบท
ประพันธ์ ที่ใช้พากย์ -
เจรจาได ้
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พากย์ เจรจาโขน ส าหรับผู้สนใจ เพื่อสร้างความเข้าใจให้ทั้งผู้ที่เคยศึกษาแนวทางการพากย์ เจรจา
โขนมาบ้าง หรือผู้ที่ยังไม่เคยศึกษาเรื่องการพากย์ เจรจามาเลย ก็สามารถเรียนรู้ด้วยตัวเองได้ เพื่อ
เป็นพื้นฐานการเรียนรู้ การพากย์ เจรจาโขนข้ันสูงขึ้น ต่อไป  
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บทที่ 5 
สรุปผล อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ 

 
 การวิจัยเรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ ผู้วิจัยด าเนินการศึกษาด้วยการเก็บรวบรวมข้อมูล จากเอกสารต่างๆ ทั้ง  
ลายลักษณ์อักษร และบทสัมภาษณ์ ที่เกี่ยวข้องกับประวัติที่มาในการแสดงโขน การพากย์- เจรจาโขน 
และผู้พากย์ –เจรจาโขน อีกทั้งยังลงภาคสนาม ร่วมสังเกตการณ์ การพากย์-เจรจาโขน ทั้งโขนทั่วไป 
และโขนพระราชทาน เพ่ือแสดงให้เห็นว่า คนพากย์โขน ถือเป็นปัจจัยส าคัญท่ีจะท าให้การแสดงโขน 
ในคราวนั้นๆ ส าเร็จลงได้อย่างสมบูรณ์ ตามที่ได้เสนอเนื้อหาในบทต่างๆที่ผ่านมาเบื้องต้น นั้น  
สามารถสรุปผลการวิจัย อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ ดังต่อไปนี้ 
 1. ความมุง่หมายของการวิจัย 
 2. สรุปผล 
 3. อภิปรายผล 
 4. ข้อเสนอแนะ   
 
ความมุ่งหมายของการวิจัย 
 
 ในการวิจัย เรื่อง ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา
ทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยก าหนดความมุ่งหมายในการวิจัย ไว้ดังนี้ 
 1. เพ่ือศึกษาความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน 
 2. เพ่ือศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน  
 3. เพื่อศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน  
 
สรุปผล 
 
 จากการศึกษา ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ผู้วิจัยได้สรุปผลการวิจัย ตามความมุ่งหมายในการวิจัย ดังนี้  
 ตอนที่ 1 ความเป็นมาของการแสดงโขน และการพากย์-เจรจาโขน  
  1.1 ความเป็นมาของการแสดงโขน ในประเทศไทย  
   ต้นก าเนิดการแสดงโขนเกิดเมื่อใดในสมัยใด ไม่มีหลักฐานการก าหนด 
อย่างชัดเจน แต่ จากหลักฐานอ้างอิง ความตอนหนึ่งในจดหมายเหตุ ลาลูแบร์ ของ มองสิเออร์ เดอ  
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ลาลูแบร์  (ฝรั่งเศส: "Du Royaume de Siam" แปลตามตัวคือ "ว่าด้วยราชอาณาจักรสยาม")  
อัครราชทูตของพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 แห่งฝรั่งเศส ซึ่งเข้ามาทูลพระราชสาส์น ณ ประเทศสยาม  
ได้พรรณนาถึงกรุงศรีอยุธยา สมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช ซึ่งบันทึกไว้ว่า ชาวสยามมีมหรสพ
ประเภทเล่นในโรงอยู่ 3 อย่าง อย่างที่ชาวสยามเรียกว่า การแสดงโขน ก็เป็นมหรสพอีกอย่างหนึ่งใน 3 
อย่างนั้น โขนเป็นการแสดงชั้นสูงของไทย และถือเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่ง ที่แสดงออกถึงความเป็น
ไทย โดยใช้ความงดงามของท่าทาง และสีสันของเครื่องแต่งกายท่ีมีลักษณะเฉพาะตัวและยังเป็น
มหรสพชั้นสูงที่ใช้ในงานแสดงส าคัญๆ มาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา เชื่อกันว่าโขนมีมาตั้งแต่สมัยโบราณ 
ประมาณก่อนพุทธศตวรรษที่ 16 โดยสันนิษฐานว่าโขนได้พัฒนามาจากการแสดง 3 ประเภท คือ  
    1. การแสดงชักนาคดึกด าบรรพ์ 
    2. การแสดงกระบี่กระบอง 
    3. การแสดงหนังใหญ่ 
   โขนมีมาแต่โบราณประมาณกันว่า ไทยมีการแสดงโขนมาตั้งแต่พุทธศตวรรษที่ 
16 ทั้งนี้ได้อาศัยหลักฐานจากการสันนิษฐานลายแกะสลักเรื่อง  “รามมายนะ” จากแหล่งโบราณคดี 
หลายแหล่ง  ต่อมาสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชแห่งกรุงธนบุรี ได้ทรงพยายามฟ้ืนฟูบ้านเมือง 
รวมทั้งรวบรวมศิลปะทุกแขนง ซึ่งแสดงถึงวัฒนธรรมไทย  ซึ่งสูญหายถูกท าลายจากภัยสงคราม 
ให้กลับคืนอยู่ในสภาพเดิมให้มากที่สุด   
   ในสมัยรัชกาลที่ 1 พระองค์ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ และ
โปรด ให้แสดงโขนในงานฉลองพระแก้วมรกต ในคราที่น าพระแก้วมรกตมาประดิษฐานไว้ ณ  
วัดพระศรีรัตนศาสดาราม (วัดพระแก้ว)  
   ในสมัยรัชกาลที่ 2 ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทพากย์รามเกียรติ์ 3 ตอนคือ  
ตอนนางลอย  นาคบาศ และตอนพรหมมาศ    
   ในสมัยรัชกาลที่ 3  พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว โปรดเกล้าฯ ให้ยกเลิก
โขนของหลวง  และไม่โปรดให้เล่นโขน ละครหลวงตลอดรัชกาล   
   ในสมัยรัชกาลที่ 4  พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงอนุญาตให้ 
พระบรมวงศานุวงศ์และข้าราชการมีคณะละครผู้หญิงได้ ยุคนี้ละครจึงเจริญรุ่งเรืองเป็นผลให้ผู้ที่มี 
การแสดงโขนอยู่ ก็หันไป หัดละคร ผู้หญิงกันมาก โขนในอุปการะของเจ้านาย ขุนนาง และเอกชน  
จึงเสื่อมลง จะเหลือก็ เพียงโขนหลวงในพระราชูปถัมภ์เท่านั้น  
   ในสมัยรัชกาลที่ 5 เป็นสมัยที่โขนมีวิวัฒนาการอย่างส าคัญ เนื่องจากมีการริเริ่ม
เล่นละครดึก ค าบรรพ์ ซึ่งมีลักษณะแบบโขนปนละคร โดยแสดงเรื่องสั้นๆ  ด าเนินเรื่องรวดเร็ว  
มีบทร้องและเจรจา น้อย แต่หนักไปทาง เพลงร้องละคร เป็นส่วนใหญ่ 

https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%A0%E0%B8%B2%E0%B8%A9%E0%B8%B2%E0%B8%9D%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B9%88%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%A8%E0%B8%AA
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E%E0%B8%A3%E0%B8%B0%E0%B9%80%E0%B8%88%E0%B9%89%E0%B8%B2%E0%B8%AB%E0%B8%A5%E0%B8%B8%E0%B8%A2%E0%B8%AA%E0%B9%8C%E0%B8%97%E0%B8%B5%E0%B9%88_14
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9D%E0%B8%A3%E0%B8%B1%E0%B9%88%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%A8%E0%B8%AA
https://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%B8%E0%B8%87%E0%B8%A8%E0%B8%A3%E0%B8%B5%E0%B8%AD%E0%B8%A2%E0%B8%B8%E0%B8%98%E0%B8%A2%E0%B8%B2
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   ในสมัยรัชกาลที่ 6 โขนเป็นนาฏศิลป์ที่เจริญรุ่งเรืองถึงขีดสุด เนื่องจาก
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ได้ทรงอุปถัมภ์และทรงสนับสนุนโขน เป็นมหรสพของ 
ทางราชการ หรือเป็นของ หลวง ทรงโอนกรมโขน และพิณพาทย์มหาดเล็ก ซึ่งอยู่ในความปกครอง
ของเจ้าพระยาเทเวศร์มารวมอยู่  ด้วย เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จสวรรคต 
ศิลปะทางโขน และละคร ก็ตกต่ าลงอีก ตราบจนมีการปรับปรุงส่วนราชการ โดยโอนกรมมหรสพจาก
กระทรวงวัง ไปรวมกับการช่างกองวังนอก และสังกัดกรมศิลปากร พระองค์จึงได้รวบรวมครู โขน 
ละคร ดนตรี และจัดตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์ขึ้นเป็นสถานศึกษาของทางราชการ ที่ศึกษาทั้งด้านนาฏศิลป์ 
และดุริยางคศิลป์ โขนจึงได้รับการฟ้ืนฟู มีการเล่นตามแบบแผนของโขนในสมัยรัชกาลที่ 6 สืบต่อกัน
มาตราบเท่าทุกวันนี้    
   1.1.1 ด้านการแบ่งประเภทของการแสดงโขน ที่ใช้ในการแสดงโขนตั้งแต่ยุค
เริ่มแรกจนถึงปัจจุบัน โขนแบ่งออกเป็น 5 ชนิดคือ     
    1) โขนกลางแปลง     
    2) โขนนั่งราว    
    3) โขนหน้าจอ   
    4) โขนโรงใน      
    5) โขนฉาก    
   1.1.2  องค์ประกอบของการแสดงโขน ประกอบด้วย      
    1) ตัวแสดงโขนซึ่งประกอบด้วย ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ ตัวลิง   
    2) เรื่องส าหรับเล่นโขน ในปัจจุบันเรื่องที่ใช้ส าหรับเล่นโขน เฉพาะเจาะจง
เห็นมีเพียงเรื่องเดียว คือ รามเกียรติ์ คงจะเป็นเพราะตังละครที่แสดงบทบาท และเนื้อหาเกี่ยวพันถึง
การต่อสู้ ระหว่าง อสูร และเทวดา คงมีเพียงวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์เท่านั้นที่ ซึ่งรามเกียรติ์ที่น ามา
เป็นบทโขน ตั้งแต่เริ่มแรก จนถึงปัจจุบัน คือ  
     2.1) บทรามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยา ซึ่งมี 3 ฉบับ คือ รามเกียรติ์ค าฉันท์   
รามเกียรติ์ ค าพากย์ รามเกียรติ์ครั้งกรุงเก่า    
     2.2) บทรามเกียรติ์สมัยกรุงธนบุรี ซึ่งสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี  
ทรงพระราชนิพนธ์  ไว้ เพียง 4 ตอน คือตอนพระมงกุฎ หนุมานเกี้ยวนางวานริน ท้าวมาลีวราชว่า
ความ และทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด  
     2.3) บทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์  ประกอบด้วย บทรามเกียรติ์สมัย
รัชกาลที่ 1 ยาวมาก 117 เล่มสมุดไทย บทรามเกียรติ์สมัยรัชกาลที่ 2 ลดลงเหลือ 36 เล่มสมุดไทย 
บทรามเกียรติ์  สมัยรัชกาลที่ 4 คือตอนพระรามเดินดง เป็นหนังสือ 4 เล่มสมุดไทย บทรามเกียรติ์ 
สมัยรัชกาลที่ 6 มี  ด้วยกัน 6 ชุด คือ ตอนสีดาหาย ตอนเผาลงกา ตอนขับพิเภก ตอนจองถนน  
ตอนศึกลงกา ตอนนาคบาศ 
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    3) เครื่องแต่งกายโขน ตัวพระ นาง ยักษ์ ลิง ตั้งแต่โบราณราชประเพณี  
มีการใช้เครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า ไม่ว่าจะเป็น เครื่องถนิมพิมภาภรณ์ เครื่องศิราภรณ์ ภูษาภรณ์  
มีวิวัฒนาการเรื่อยมาจากอดีต จนมาถึงยุคกรมศิลปากร มีการปรับเปลี่ยนการแต่งกายต่างๆ ให้มีสีสัน 
สดใสสวยงามอย่างละคร  และสุดท้ายก็มีการฟ้ืนฟูเครื่องแต่งกายจากการแต่งแบบกรมศิลปากรให้
กลับไปใช้วิธีการแต่งกาย แต่งหน้าที่ใช้ในการแสดงโขนพระราชทาน ตามพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ที่มีพระราชประสงค์ที่จะฟ้ืนฟู ด้านเครื่องแต่งกาย ให้งดงาม
ตามแบบโบรณราชประเพณีดังที่กล่าวไว้ในตอนต้น   
  1.2  ความเป็นมาของการพากย์ – เจรจาโขน ในประเทศไทย 
   1.2.1 องค์ความรู้เกี่ยวกับการพากย์ – เจรจาโขน ประกอบด้วย ความหมาย 
ของค าว่าพากย์ – เจรจา หลกัและวิธีการพากย์ เจรจาโขน การพากย์ หมายถึง การร้องเล่าเรื่อง
รามเกียรติ์ในลักษณะของการบรรยาย และ พรรณนาความเป็นท านองอย่างหนึ่งของการแสดงโขน   
โดยใช้บทประพันธ์ที่ใช้ในการพากย์คือ กาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 ส่วนบทเจรจาจะใช้ 
บทร่ายยาวในการเจรจา  
   1.2.2 ประเภทของการพากย์ และ การเจรจา ประเภทของการพากย์เจรจาโขน 
แบ่งเป็น 6 ประเภท คือ พากย์เมือง พากย์รถ พากย์ชมดง พากย์โอ้ พากย์บรรยาย พากย์เบ็ดเตล็ด 
ส่วนประเภทของ การเจรจา แบ่งเป็น 2 ประเภทคือ เจรจาด้น กับเจรจากระทู้ คือ เจรจาด้น และ
เจรจากระทู้ 
    เจรจากระทู้ เป็นค าเจรจาที่บรมครูหรือโบราณจารย์ ได้ประพันธ์ขึ้นไว้ โดย
ผูกขึ้นไว้เป็นแบบแผน เฉพาะตอนหนึ่งๆ ด้วยถ้อยค าส านวนอันไพเราะซาบซึ้งกินใจได้ความหมาย 
    เจรจาด้น เป็นค าเจรจาในลักษณะของการด้นกลอนสดด้วยปฏิภาณไหวพริบ
ซึ่งไม่มีบทแต่งไว้ ส าเร็จผู้เจรจาต้องคิดเองในเวลาแสดง 
                     1.2.3 ความเคลื่อนไหวของคนพากย์ – เจรจาโขน ตั้งแต่โขนบรรดาศักดิ์ ซึ่งมีการ
บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร เริ่มเกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 6 ในต านานโขนหลวง มีการแต่งตั้ง
บรรดาศักดิ์ ให้ คนพากย์โขน ไว้ตามล าดับ คือ พจนาเสนาะ   ไพเราะพจมาน ขานฉันทวากย์  
พากย์ฉันทวัจน์ ชัดเจรจา ในส่วนของบรรดาศักดิ์ท้ายสุดคือบรรดาศักดิ์ชัดเจรจานั้น ยังไมมีการ
แต่งตั้งอย่างเป็นทางการ ความเคลื่อนไหวของคนพากย์โขนจากยุคโขนบรรดาศักดิ์ในสมัยรัชกาลที่ 6 
มีวิวัฒนาการเรื่อยมา เริ่มจากยุคก่อนกรมมหรสพ ยุคกรมมหรสพ  ยุคกรมศิลปากรฟ้ืนฟูโขน  
ยุคปรับปรุงโขน โดยครูเสรี หวังในธรรม จนมาถึงยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน  และท้ายสุด มาถึง  
คนพากย์โขนพระราชทาน ตามล าดับ 
  1.3 ที่มาในการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน การแสดงโขนพระราชทาน เกิดขึ้น
จาก พระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยมีพระราชประสงค์ที่จะ 



 

 

  290 

อนุรักษ์ฟ้ืนฟู การแสดงโขนที่เป็นสมบัติของชาติ และการฟ้ืนฟูเครื่องแต่งกายโขน รวมไปถึงการ 
สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการแสดงโขน ให้คงความสมบูรณ์ตามแบบโบราณราชประเพณี 
ไม่ให้สูญหายไปจากชาติ จึงจัดให้มีการแสดงโขนพระราชทานขึ้น จ านวน 6 ชุดประกอบด้วย  
ชุดพรหมมาศ (พ.ศ. 2550-2552) ชุดนางลอย (พ.ศ. 2553) ชุดศึกมัยราพณ์ (พ.ศ. 2554) ชุดจองถนน 
(พ.ศ. 2555) แสดงชุดโมกขศักดิ์ (พ.ศ. 2556) ส่วนชุดที่ 6 ชุด พิเภกสวามิภักดิ์ ในการแสดงชุด
สุดท้ายคือ ชุดพิเภกสวามิภักดิ์นี้ มีก าหนดจัดแสดงในเดือนพฤศจิกายน 2559 แต่มีอันต้องงดเนื่องจาก
ในเดือนตุลาคม พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช พระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ใน 
พระบรมโกฏิ ได้เสด็จสวรรคต การแสดงชุดนี้จึงต้องเลื่อนมาแสดงในพระราชพิธีถวายพระเพลิง 
พระบรมศพ ของพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในวันที่ 25-26 
ตุลาคม ปี พ.ศ.2560 แทน  
   จากความเป็นมาของการแสดงโขน การพากย์ – เจรจาโขน และการแสดงโขน
พระราชทาน มีวิวัฒนาการ ความเคลื่อนไหวมาตั้งแต่อดีต จนมาถึงปัจจุบัน จากการแสดงโขนแบบ
โบราณราชประเพณี มีวิวัฒนาการการเปลี่ยนแปลง ปรับปรุงการแสดงตามสภาพสังคมปัจจุบัน และ
วัฒนธรรมที่เปลี่ยนไปบ้าง ตามหลักทฤษฎีการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม แต่การแสดงโขนซึ่งถือเป็น
เอกลักษณ์ประจ าชาติ ด้วยพระบารมีแห่งองค์สมเด็จพระเจ้าอยู่หัว และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์
พระบรมราชินีนาถ ที่ทรงปกแผ่ไปทั่วสารทิศ การที่จะถูกกลืนกลายด้วยวัฒนธรรมอื่นจึงเป็นไปได้ยาก 
มาถึงปัจจุบันจากพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โดยมีพระราช
ประสงค์ท่ีจะอนุรักษ์ สืบทอด การแสดงโขนที่เป็นสมบัติของชาติ ให้คงความสมบูรณ์ตามแบบโบราณ
ราชประเพณี ให้ประชาชนได้มีโอกาส สัมผัสและรับชมการแสดงโขนที่เคยเป็นเครื่องราชูปโภค  
จนเป็นมหรสพส าคัญที่ใช้เฉลิมฉลองพิธีส าคัญๆ ต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง  ให้กลับมามีชีวิต อีกครั้ง
หนึ่งหลังจากซบเซาลง ตามพระราชประสงค์ของพระองค์ท่าน จึงมีการจัดการแสดงโขนพระราชทาน
ขึ้น ทุกปี และในการแสดงโขนพระราชทานทุกครั้ง ผู้ที่ได้รับเกียรติให้พากย์ – เจรจาโขน ก็คือ  
ครูพากย์โขน ทั้ง 5 ท่าน ซึ่งประกอบไปด้วย ครูธีรภัทรทองนิ่ม ครูสุธีร์  แช่มชื่น ครูเชาวนาท เพ็งสุข 
ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ และครูสมพร เที่ยงแช่ม ซึ่งการศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณของครู
ทั้ง 5 ท่าน ผู้วิจัยขอน าเสนอข้อสรุปในตอนที่ 2 ต่อไป ดังนี้ 
 ตอนที่ 2 การศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขน  
  2.1 วิวัฒนาการของคนพากย์ – เจรจาโขน 
   จากการศึกษาความเคลื่อนไหวของ “คนพากย์โขน” ในยุคเริ่มแรกท่ีพอจะมี
หลักฐานอ้างอิงได้ บ้างจากเอกสารบางเล่ม ผู้วิจัยพบว่า คนพากย์โขน แบ่งออกได้เป็น 5 ยุค 
ประกอบด้วย 
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    2.1.1 ยุคก่อนกรมมหรสพ จากการศึกษาพบว่า ไม่ปรากฏนาม คนพากย์โขน 
เนื่องจาก ไม่ได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร แต่ต้องมีขึ้นพร้อมๆกับมีการแสดงโขน เพราะการแสดง
โขน จะขาดคนพากย์โขนไม่ได้เพราะทุกครั้งเมื่อมีการแสดง โขน หรือ หนังใหญ่ จะต้องมีผู้พากย์ – 
เจรจาโขน  เพียงแต่ขาดหลักฐานอ้างอิงด้วยลายลักษณ์อักษร เท่านั้น    
    2.1.2 ยุคกรมมหรสพ ผู้วิจัยพบว่า ในยุคนี้ มีนามบรรดาศักดิ์ส าหรับผู้พากย์ 
เป็นนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ 6 มีอยู่ 5 นามบรรดาศักดิ์ คือ พจนาเสนาะ ไพเราะพจมาน 
ขานฉันทวากย์ พากย์ฉันทวัจน์  และชัดเจรจา ทั้ง 5 บรรดาศักดิ์นี้ มีเพียง 3 ท่านที่ผู้วิจัยสามารถหา
หลักฐานอ้างอิงได้ คือ หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม)  และ หมื่นไพเราะพจมาน  
(อาบ สุนทรสนาน) และ นายเพ็ญ ปัญญาพล (ศิษย์ ครูเปียก อุยยางาม)   
    2.1.3 ยุคกรมศิลปากรฟ้ืนฟูโขน จากการศึกษาถึงยุคนี้ ผู้วิจับพบว่า คนพากย์
โขนในยุคนี้ บางท่านก็ถึงแก่กรรมแล้ว บางท่านก็ยุติบทบาทการพากย์ – เจรจาโขน บางท่านก็ยัง
ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขนอยู่ ประกอบด้วยนายถนอมโหมดเทศน์  นายประพันธ์  สุคนธะชาติ  
นายเสรี  หวังในธรรม  นายเจริญ เวชเกษม นายปัญญา  นิตยสุวรรณ  นายสมบัติ แก้วสุจริต   
    2.1.4 ยุคปรับปรุงโขน จากการศึกษาค้นคว้า ผู้วิจัยพบว่า คนพากย์โขน 
ในยุคนี้ ประกอบด้วย นายประสาท ทองอร่าม  นายสุระพล ชาตะยาภา  นายศิริพงษ์ อัฏตะวัชระ   
นายเฉลิมชัย โกมลผลิน  นายเกษม ทองอร่าม   
    2.1.5 ยุคกรมศิลปากร จากการศึกษาค้นคว้า ผู้วิจัยพบว่า คนพากย์โขน 
ในยุคนี้ ประกอบด้วย นายไตรภพ  สุนทรหุต  นายสืบตระกูล เตียประเสริฐ นายธีรภัทร  ทองนิ่ม 
นายทรงพล ตาดเงิน นายอ านาจ จาตุประยูร นายจรัญ พูลลาภ  นายเจตน์ ศรีอ่ าอ่วม นายหัสดินทร์ 
ปานประสิทธิ์ นายสุธีร์  ชุ่มชืน่ นายศิริพงษ์ ทวีทรัพย์ ดูจากรายชื่อ คนพากย์โขนในยุคนี้ ทุกคนยัง
ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขนอยู่ และจะเห็นว่า มีชื่อของ ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น ซึ่งเป็น หนึ่งในหา้ ของคน
พากย์โขนพระราชทานด้วย เพราะฉะนั้นบทสรุป ของคนพากย์โขน ใช้ครูพากย์โขนทั่วไป แต่ถ้าเป็น
โขนพระราชทาน จะต้องเป็น ครูทั้ง 5 ท่าน ที่จะกล่าวถึง ต่อไปนี้      
  2.2 องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของ คนพากย์โขน    
   2.2.1 องค์ความรู้และปรีชาญาณ ครูธีรภัทร ทองนิ่ม     
   2.2.2 องค์ความรู้และปรีชาญาณ ครูสุธีร์  ชุ่มชื่น 
   2.2.3 องค์ความรู้และปรีชาญาณ ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ    
   2.2.4 องค์ความรู้และปรีชาญาณ ครูเชาวนาถ เพ็งสุข 
   2.2.5 องค์ความรู้และปรีชาญาณ ครูสมพร  เที่ยงแช่ม 
 จากการศึกษาวิเคราะห์องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของ 
คนพากย์โขน ผู้วิจัยได้ลงพื้นท่ีท าการศึกษาค้นคว้า  จากการสัมภาษณ์ จากผู้เชี่ยวชาญทางด้าน 
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การแสดงโขนหลายท่าน อีกทั้งศึกษาจากต ารา เอกสาร งานวิจัยต่างๆ พบว่า คุณสมบัติที่ส าคัญ ที่จะ
เรียกว่าปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจาโขน จะต้องประกอบไปด้วยคุณสมบัติ ต่างๆ เช่น มีกระแส
เสียงดี ต้องเป็นผู้ชาย มีความรู้เรื่องรามเกียรติ์ มีใจรักในการพากย์ – เจรจาโขน มีปฏิภาณไหวพริบ / 
มีสมาธิ รู้หลักภาษาศาสตร์ แบ่งค า แบ่งวรรคตอนได้ถูกต้อง รู้หลักการเอ้ือน และขโมยหายใจ  
มีกลเม็ดเคล็ดลับ สื่ออารมณ์ความรู้สึก  แต่งบทโขนได้ /บอกบทโขนได้อย่างเชี่ยวชาญ บอกเพลง 
หน้าพาทย์ได้ และ ก ากับการแสดงได้  
 การศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณของครูพากย์โขน  ทั้ง 5 ท่าน ในเรื่อง ประวัติชีวิต  
ประวัติการศึกษา ประวัติผลงาน วิธีการฝึกพากย์ – เจรจาโขน กลเม็ด เคล็ดลับในการพากย์ - เจรจา
โขน ความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – เจรจาโขน  ลีลาในการใช้เสียงพากย์ - เจรจาโขน  การใช้
เทคนิคพิเศษกับบทบาทที่ได้รับในการพากย์ – เจรจาโขน  ท าให้ ทราบถึงองค์ความรู้ และปรีชาญาณ 
ของครูแต่ละท่านในด้านต่างๆเช่น วิธีการฝึกพากย์ - เจรจาโขนความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – 
เจรจาโขน ลีลาในการใช้เสียงพากย์ – เจรจาโขน การใช้เทคนิคพิเศษกับบทบาทที่ได้รับในการพากย์ 
– เจรจาโขน ที่มีท้ังความเหมือนและความต่าง กันออกไปตามลักษณะเฉพาะแต่ละบุคคล การศึกษา
จากองค์ความรู้เดิมของครูพากย์โขนทั้ง 5 ท่าน เพ่ือน ามาพัฒนา ต่อยอดให้เกิดองค์ความรู้ใหม่เพ่ือ
พัฒนาศาสตร์ด้าน การพากย์ – เจรจาโขน ให้มีความเป็นเอกภาพ คงเอกลักษณ์เดิม เติมเอกลักษณ์ใหม่ 
เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ เจรจาโขน สู่เยาวชน ต่อไป 
 ตอนที่ 3 การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน   
  ในด้านการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน จาก
การศึกษาค้นคว้า โดยน าทฤษฎีทางคีตศิลป์มาใช้ในการสังเคราะห์ ในการสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรมการพากย์ เจรจาโขน ผู้วิจัยพบว่า การที่จะเป็นผู้สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม
การพากย์ เจรจาโขน ได้ จะต้องยึดหลักวิเคราะห์ทางคีตศิลป์  6 ประการ ดังนี้  
   1. เสียง ผู้พากย์ เจรจาโขน จะต้องเป็นผู้ที่มีกระแสเสียงที่มีเอกลักษณ์ของแต่ละ
บุคคลและต้องสร้างอัตลักษณ์ เฉพาะตนจนเป็นที่ยอมรับ ของคนทั่วไป    
   2. ค าร้อง ผู้พากย์ เจรจาโขน จะต้องเป็นผู้ที่มีความรู้ทางด้านภาษาศาสตร์เป็น
อย่างดีโดยเฉพาะความรู้ด้าน ฉันทลักษณ์ จะต้องเป็นผู้ที่มีความช านาญในเรื่องการอ่านค าประพันธ์ 
ทุกประเภท อีกทั้งสามารถแบ่งจ านวนค าของบทประพันธ์ทุกประเภทโดยเฉพาะ ประเภทกาพย์ยานี 
11 และกาพย์ฉบัง 16  
   3. การใช้เสียงเอ้ือนในการพากย์ – เจรจาโขน ผู้พากย์ เจรจาโขน จะต้องเอ้ือน 
เสียงให้เข้ากับท านองพากย์ แต่ละประเภท โดยใช้เสียงเอ้ือนเสียงเดียวกันกับเสียงเอ้ือนทางคีตศิลป์    
   4. การควบคุมจังหวะการพากย์ – เจรจาโขน ผู้พากย์ เจรจา ต้องเป็นผู้ก าหนด
จังหวะเอง เพราะจะไม่มีดนตรีช่วยก ากับจังหวะเหมือนเพลงร้อง มีเพียง ตะโพนและกลองทัดใน
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ตอนท้าย จบ ค าพากย์เท่านั้น  ส่วนการเจรจา ผู้เจรจายิ่งต้อง  แม่นย าในจังหวะของการเจรจา จะ
พลาดไม่ได้ เพราะจะเกิดความเสียหาย 
   5. การแบ่งช่วงหายใจในการพากย์ – เจรจาโขน ผู้พากย์ เจรจาโขน ต้องเป็นผู้ที่
สร้างเทคนิคส าคัญเฉพาะตนจะช่วยให้การพากย์ เจรจาโขน สามารถลากเสียงยาวและเพ่ิมก าลังเสียง
โดยไม่สร้างความเสียหายให้การพากย์ เจรจา 
   6. ใช้อารมณ์กับการพากย์ เจรจาโขน ผู้ที่ได้รับการยอมรับในวงการพากย์ เจรจา
ต้องเป็นผู้ที่สามารถดึงเอาอารมณ์ความรู้สึกภายใน ของตน ส่งผ่านออกมาทางเสียงพากย์ เจรจา  
ส่งต่อไปยังตัวแสดงที่จะถ่ายทอดไปยัง ผู้ชมให้เกิดอารมณ์คล้อยตาม รัก โกรธ เศร้า สะเทือนใจ 
หัวเราะ ร้องให้ ล้วนแล้วแต่เป็นการแสดงอารมณ์พ้ืนฐานเพ่ือเปลี่ยนพฤติกรรมของตัวแสดงให้เข้าถึง
บทบาทของตัวละครในวรรณคดี ได้อย่างแนบเนียน 
 
อภิปรายผล   
 
 การวิจัย ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรชีาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา   
ทางวัฒนธรรม ในครั้งนี้ จากการศึกษามีข้อค้นพบ ที่จะน ามาอภิปรายได้ดังนี้   
 1. ในการวิจัยครั้งนี้ได้ค้นพบข้อมูลที่สามารถน ามาพัฒนาศาสตร์ทางด้าน
ศิลปะการแสดง ซึ่งถือว่าเป็นมรดกทางวัฒนธรรม ที่ทรงคุณค่า ที่แสดงความเป็นชาติ ด้วยการ 
ถ่ายโอนส่งต่อไปยังเยาวชนรุ่นหลังได้ เป็นการยกองค์ความรู้จากปรมาจารย์แบบโบราณสู่การศึกษา
แบบเป็นทางการ ด้วยหลักการและวิธีที่ได้มาตรฐานและทันสมัย นอกจากนี้ยังพบว่า นาฏกรรมชั้นสูง
ที่มีมาแต่โบราณ และเป็นการแสดงที่มีจารีตแบบแผน มีความประณีตในด้านองค์ประกอบทางการ
แสดงในทุกกระบวนการ  หากมีการปรับเปลี่ยนวิธีการน าเสนอ ด้วยการน าเทคโนโลยีที่ทันสมัยเข้ามา
ช่วย ลดทอนกระบวนการบางขั้นตอน ให้กระชับ ทันต่อเหตุการณ์ เพิ่มเติมความสนุกสนาน ก็จะ
สามารถเข้าถึง กลุ่มผู้ชมทุกเพศทุกวัยได้มากข้ึน 
  นอกจากนั้นปรากฏการณ์จากการแสดงโขนพระราชทาน ยังท าให้เกิดพลวัตใน
วงการศิลปะการแสดง ทั้งในภาครัฐและเอกชน องค์กร สถาบันการศึกษา องค์กรทางธุรกิจ สังคม 
ทั้งในระดับท้องถิ่น  ภูมิภาคและระดับชาติ มีความร่วมมือเกิดข้ึนทั้งในด้านงบประมาณและบุคลากร 
จากพระราชด าริและพระราชเสาวนีย์ ในสมเด็จพระนางเจ้าพระบรมราชินีนาถ โขนซึ่งเป็นนาฏกรรม
ชั้นสูงจึงกลับมา เป็นนาฏกรรมของประชาชนชาวไทย อย่างเต็มภาคภูมิ 
  ด้านความรู้ พบว่าการพากย์ – เจรจา เป็นศาสตร์ที่ร่วมศิลปะวิทยาการไว้หลาย
แขนง ทั้งในด้านวรรณศิลป์ คีตศิลป์ ดุริยางคศิลป์ และนาฏยศิลป์ กระบวนการถ่ายทอดจากรุ่นสู่รุ่น 
เป็นการถ่ายทอดแบบตัวต่อตัว โดยการเลียนแบบ ฝึกหัด ฝึกฝน เรียนรู้จากประสบการจริง บนเวที
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การแสดง กอปรกับพรสวรรค์ ของผู้พากย์ ที่เป็นทุนส าคัญ ซึ่งจะท าให้เชี่ยวชาญและแตกฉาน กลวิธี
และเทคนิคต่างๆมิได้ถูกบันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ความเชี่ยวชาญที่เกิดขึ้นจากการฝึกฝน และ
คุณลักษณะพิเศษของผู้พากย์ เจรจา แต่ละคน จนกลายเป็น “ปรีชาญาณ” ในที่สุด 
 2. ความเป็นมาของการแสดงโขนในประเทศไทย จากการศึกษาพบว่า โขนเป็น
วัฒนธรรมการแสดงที่ถือกันว่า เป็นศิลปะชั้นสูงมีความเป็นมาตั้งแต่สมัยอยุธยา และได้รับการสืบทอด
ส่งผ่านมาจนถึงปัจจุบันเป็นที่นิยมกันว่า ถ้าโขนมีการจัดแสดงในงานใด ก็ถือเป็นการแสดงที่ได้เกียรติ
สูงสุด ด้วยเหตุนี้เมื่อมีเหตุการณ์ ส าคัญ อันควรแก่การสมโภชเอิกเกริก จึงมักแสดงโขน เป็นส่วน
ส าคัญ  โขนถือเป็นการแสดงชั้นสูงของไทย ที่เป็นเอกลักษณ์ แสดงออกถึงความเป็นไทย โดยใช้ความ
งดงามของท่าทาง และสีสันของเครื่องแต่งกาย ที่มีลักษณะเฉพาะตัว และยังเป็นมหรสพชั้นสูงที่ใช้ใน
งานแสดงส าคัญๆ มาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา จนกลายเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชาติไทย มาจนถึง
ทุกวันนี้  สอดคล้องกับ สุทธิวงศ์ พงษ์ไพบูลย์ (2541) ที่อธิบายว่าวัฒนธรรมคือ แนวทางการแสดงออก
ของวิถีชีวิตทั้งปวง ซึ่งอาจเริ่มจากกลุ่มคนที่คิดขึ้น หรือกระท าขึ้นเป็นต้นแบบ แล้วต่อมากลุ่มชน 
ส่วนใหญ่ยอมรับ สืบทอดจนกระท่ังสิ่งนั้นๆ ส่งผลให้เกิดเป็นนิสัยการคิดการเชื่อถือ และการกระท า
ของคนในกลุ่มชน ที่มีลักษณะซับซ้อน ที่รวมเอาความรู้ ความเชื่อ จริยธรรม นอกจากโขนจะเป็น
มรดกทางวัฒนธรรมแล้ว ยังถือว่าเป็นภูมิปัญญาที่ถ่ายทอด ส่งต่อกันมา กันมาตั้งแต่โบราณ  
มีการปรับเปลี่ยน  พัฒนามาตามยุคสมัย แต่ยังคงเป็นแบบแผนตามขนบของนาฏกรรมชั้นสูง และ
สอดคล้องกับที่ แสงอรุณ กนกพงศ์ชัย (2548) อธิบายว่าภูมิปัญญา เป็นความรู้ความสามารถ  
ความเชี่ยวชาญและศักยภาพของมนุษย์ ที่สืบทอดมาจากอดีต สู่ปัจจุบัน อย่างไม่ขาดสาย และ 
มีความเชื่อมโยงทั้งด้านภูมิปัญญาที่มีความต่อเนื่อง ยาวนาน และทันสมัย  เกิดจากการสั่งสม 
องค์ความรู้ทุกด้านที่ผ่านกระบวนการ เปลี่ยนแปล พัฒนา สืบทอด ให้สอดคล้องกับยุคสมัย 
เช่นเดียวกับท่ีโขนมีวิวัฒนาการจากอดีตมาจนถึงปัจจุบันตั้งแต่สมัยอยุธยาโดยมีสิ่งที่ร่วมกันระหว่าง
โขนกับหนังใหญ่ ก็คือการนิยมเล่นเรื่องรามเกียรติ์ แสดงท่าทางด้วยการเต้น และด าเนินเรื่องโดยการ
พากย์ – เจรจา โดยมีแบบแผนเป็นการแสดงถึงพิธีกรรม เพ่ือยกย่องสรรเสริญ ความศักดิ์สิทธิ์ของ
พระมหากษัตริย์ ในฐานะอวตารของพระผู้เป็นเจ้า ตามคติของศาสนาพราหมณ์ จนมาถึงสมัยของ
สมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ในพระบรมโกฏิ  ด้วยพระราชเสาวนีย์ในสมเด็จ
พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ในรัชกาลที่ 9 ที่ทรงให้ฟื้นฟูการแสดงโขนขึ้นอีกครั้ง ด้วยการ
ฟ้ืนฟูเครื่องแต่งกาย ศิราภรณ์  ถนิมพิมพาภรณ์ ต่างๆ ท าให้การแสดงโขนน่าชมยิ่งขึ้น เข้าถึงผู้ชมได้
ง่ายขึ้น การสื่อสารและการแสดงออกทางจินตนาการมีความเป็นรูปธรรมมากขึ้น จนผู้ชมสามารถ 
ซึมซับและรู้สึกซาบซึ้งกับสุนทรียรส จากนาฏกรรมชั้นสูง ในวงกว้างมากขึ้นด้วย สอดคล้องกับ Plato 
ได้อธิบายถึงทฤษฎีนิยมจินตนาการว่า ศิลปะท่ีแสดงออกจากมนุษย์โดยตรงโดยเน้นจากจาก
จินตนาการนั้น  เป็นศิลปะที่ทรงคุณค่า เพราะเป็นการแสดงแนวคิดในทางสร้างสรรค์ ที่มีลักษณะ 
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ของโลกจิตใต้ส านึก ซึ่งศิลปะในรูปแบบนี้เรียกว่า อุดมคติ (Idealism) แนวประเพณี เช่น ศิลปะไทย 
หรอืศิลปะอินเดีย เป็นต้น 
 3. ความเป็นมาของการพากย์ – เจรจาโขน พบว่า มีมาตั้งแต่เริ่มมีการแสดงโขน และ 
ถือว่าเป็นหัวใจส าคัญของการแสดงโขนที่ขาดไม่ได้ สัญลักษณ์ของโขนที่จะท าให้รู้ได้ทางการได้ยิน  
ก็มีอยู่แต่พากย์ กับเจรจา ผู้ที่อยู่ห่างจากบริเวณการแสดง จะรู้ว่าเป็นการแสดงโขนก็ด้วยได้ยินท านอง
พากย์ และเจรจา การพากย์โขน เป็นศิลปะของการใช้เสียงเพ่ือพูดแทนตัวผู้แสดง โต้ตอบกันเพ่ือสื่อ
ความหมายให้เข้าใจกันระหว่างตัวแสดงกับผู้ชม การพากย์ เจรจาจึงเป็นเครื่องมือสื่อสาร ที่ส าคัญของ
นาฏกรรม สอดคล้องกับ จารึก วิมลนิตย์ ( 2554 : 3) ที่อธิบายว่า โขนเป็นการแสดงที่ไม่ต้องพูด  
แต่จะใช้บทพากย์ เจรจาแทนและดนตรีประกอบท่าทางของร่างกาย ในการสื่อความหมาย กับ ผู้ชม 
เช่น ดีใจ เสียใจ  โกรธ หรืออาย การพากย์ และเจรจา จึงเป็นหัวใจของการแสดง เช่นเดียวกับท่ี 
จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา (2554 : 28-29) ได้ศึกษาแล้วพบว่า บทโขนที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ ให้มีความ
น่าสนใจ ผิดแผกไปจากบทโขนในอดีตเพียงใดก็ตาม ตัวบทที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ ก็ยังคงด าเนินไป
ตามรูปแบบของกระบวนการเล่นโขน ที่มีมาแต่เดิม ไม่เปลี่ยนแปลง และก าหนดให้มีการเจรจา แทรก 
ระหว่างบทพากย์ ก็เพ่ือเปิดโอกาสให้ผู้พากย์เจรจา ได้แสดงปฏิภาณในการด้นโต้ตอบกัน หรือแสดง
ถึงความทรงจ าช านาญ ในการว่ากระทู้ ซึ่งแสดงให้เห็นถึงความส าคัญ ของการพากย์ – เจรจาในการ
แสดงโขนยิ่งขึ้น  
 4. ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์ เจรจาโขน จากการศึกษาพบว่า ประสบการณ์ 
ปรีชาญาณด้านการพากย์ เจรจาโขน อาจเกิดขึ้นได้จากการฝึกฝน เรียนรู้จากการได้ยินได้ฟัง แต่
ประสบการณ์ที่โดดเด่น ซึ่งเป็นประสบการณ์ของคนพากย์โขน ก็คือการเลียนแบบ หรือท่ีเรียกว่า  
“ครูพักลักจ า” ซึ่งนับเป็นพื้นฐานทางความคิด ที่คนพากย์โขนไม่อาจปฏิเสธได้ วิธีการนี้ถือเป็น
พ้ืนฐานเริ่มต้นในการฝึกหัดทางศิลปะ ซึ่งไม่สามารถก าหนดขั้นตอนการเรียนรู้ อย่างเป็นระบบได้ 
ทั้งหมดจะขึ้นอยู่กับธรรมชาติของครู และธรรมชาติของศิษย์ที่จะผสานเชื่อมกันในการเรียนรู้ ศิษย์จะ
สังเกต จดจ า สิ่งที่ครูปฏิบัติแล้วน ามาปฏิบัติเลียนแบบ ซึ่งสอดคล้องกับ ทฤษฎีการถ่ายทอดภูมิ
ปัญญา ของเอกวิทย์ ณ ถลาง (2546 : 108) ที่อธิบายว่า ครูพักลักจ าเป็นกระบวนการเรียนรู้ อีกวิธี
หนึ่งที่มีมาแต่เดิม และจะยังมีอยู่ต่อไป ซึ่งวิธีนี้เป็นการเรียนรู้ในลักษณะแอบเรียน แอบเอาอย่าง  
แอบลองท า ตามแบบอย่างที่เฝ้าสังเกตอยู่เงียบๆ และรับเอามาเป็นของตนเมื่อสามารถท าได้จริง 
วิธีการนี้ดูเผินๆเป็นเหมือนการลักขโมย สิ่งที่เป็นภูมิปัญญาของผู้อ่ืน แต่แท้ที่จริงเป็นวิธีธรรมชาติ 
ธรรมดาของมนุษย์ในการเรียนรู้จากผู้อ่ืน  ซึ่งปรีชาญาณ ในการพากย์ และเจรจาโขน ของคนพากย์
โขนก็เริ่มต้นด้วย ครูพักลักจ าเช่นเดียวกัน  
 นอกจากนี้ยังพบว่า ปรีชาญาณของคนพากย์ เจรจาโขน แต่ละท่านจะแตกต่างกันทั้ง
น้ าเสียง กลเม็ด เทคนิค ลีลา ซึ่งความแตกต่างนี้ มีผลต่อการได้รับมอบหมายให้พากย์ในบทบาทของ
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ตัวแสดงโขน  อึกด้วย อาทิผู้ที่มีลีลาน้ าเสียงมีอ านาจ ทรงพลัง น่าเกรงขาม จะได้รับ บทพากย์ เจรจา
ยักษ์ใหญ่ ผู้ที่มี น้ าเสียงสุขุมนุ่มลึก จะรับพากย์บทของตัวพระ และผู้ที่มีเสียงฉอเลาะออดอ้อน จะได้
พากย์เสียงตัวนาง ซึ่งสอดคล้องกับที่ มนตรี ตราโมท (2500) อธิบายถึงความส าคัญของเสียงในการ
พากย์ เจรจาโขนว่า ต้องท าสุ้มเสียงให้เหมาะกับตัวโขน  ใส่ความรู้สึกให้เหมาะกับอารมณ์ในเรื่อง และ
องค์ประกอบส าหรับปรีชาญาณ ของคนพากย์ – เจรจาโขน ที่ส าคัญ นอกจากน้ าเสียงแล้ว ยังต้องมี 
ความรู้ในเรื่อง วรรณคดี บทประพันธ์ทุกประเภท จังหวะของดนตรี  หน้าทัพ เพลงหน้าพาทย์ต่างๆ
อีกด้วย ซึ่ง สอดคล้องกับแนวคิดของ ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ที่อธิบายถึงการขับร้องไว้ว่า จะต้อง
แม่น เสียง หมายถึงจ าเสียงลูกฆ้องได้ ขึ้นลงไม่ผิดเสียง ทั้งนี้หมายความว่า จะร้องเพลงใดจะต้อง
ยึดถือ หลัก เสียงมาตรฐาน เช่นเสียงกรวด เสียงเพียงออ เสียงชวา เป็นต้น และคล้องจองกับ  
มนตรี สุขกลัด (2549) ที่อธิบายเรื่องกลวิธีการขับร้องประกอบการแสดงโขน ว่ากลวิธ๊พอเศษในการ
ขับร้อง เพ่ือสร้างให้บทสัมพันธ์กับอารมณ์ของเพลง ด้วยวิธกีารปั้นค า การผ่อนเสียง การครั่น การเน้น 
การท าเสียงหนักเบา  การซ่อมเสียง การกลืนเสียง กลวิธีเหล่านี้ จะเสริมให้เกิดความไพเราะ และ
เข้าถึงอารมณ์ตัวละคร ได้ อย่างแนบเนียน แต่ทั้งนี้ต้องแม่นย าในจังหวะดนตรี และเสียงลูกฆ้องจาก
การศึกษาการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์ – เจรจาโขน ถือเป็นการ ส่งต่อ
ความรู้ ทักษะการพากย์ -  เจรจาโขน ต่อกันมารุ่นต่อรุ่น จากครู สู่ศิษย์ ซึ่งศิษย์ก็จะกลายเป็นครู  
และมีลูกศิษย์ ส่งต่อมรดกของศาสตร์แขนงนี้ต่อไป ถึงแม้ว่าจะน้อยแต่ก็ท าให้มองเห็นถึงความ เป็น
ศิษย์ มีครู กับศิษย์ไม่มีครู ครูที่ได้รับโอกาสส าคัญในการพากย์ เจรจาโขนพระราชทาน ทั้ง 5 ท่าน  
แต่ละท่าน มีวิธีส่งต่อ สืบทอดให้ศิษย์ ที่เหมือนและแตกต่างกันบ้าง แต่สิ่งที่ครูพากย์ เจรจาโขน  
ทุกท่านต้องยึดถือเป็นแนวปฏิบัติ เพื่อสืบทอดส่งต่อศิลปะการพากย์ เจรจาโขน ดังต่อไปนี้  
  1. การใช้เสียง ผู้วิจัยพบว่าผู้พากย์ – เจรจาโขนนั้น ย่อมที่จะต้องสร้าง อัตลักษณ์
เฉพาะตน เพราะฉะนั้น ผู้พากย์ - เจรจาโขนรุ่นใหม่ จึงควรใช้กระแสเสียงที่มีความเป็นตัวตน ให้มาก
ที่สุดและผสานวิธีการที่ชาญฉลาด กลเม็ด เคล็ดลับ ความเชี่ยวชาญพิเศษ ที่เป็นปรีชาญาณ ของ 
บรมครูพากย์ – เจรจาโขนมาเป็นแบบในการปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขน โดยใช้วิธีครพัูกลักจ า  
การฝากตัวเป็นศิษย์ และการฝึกปฏิบัติด้วยความตั้งใจ  ดังจะเห็นได้จากแนวปฏิบัติทางด้านการใช้
เสียงของ ครูธีรภัทร ทองนิ่ม ที่อธิบายว่า การสร้างอัตลักษณ์ในการใช้เสียงให้ตนเองอย่างเป็น
ธรรมชาติคือการใช้เสียงเต็มเสียง เต็มศักยภาพต้องเป็นผู้มีพรสวรรค์ทางด้านน้ าเสียงเป็นพิเศษ คือ
เป็นผู้ที่มีกระแสเสียงไพเราะ เป็นกังวานแจ่มใส ไม่แหบพร่าสั่นเครือ มีน้ าเสียงที่สม่ าเสมอ ไม่เบาหรือ
ดังสลับไปมา สอดคล้องกับ ธนิต  อยู่โพธิ์ ที่สอดคล้อง มนตรี ตราโมท (2500) ความส าคัญของเสียง
ในการพากย์ เจรจาโขน คือการท าสุ้มเสียงให้เหมาะกับตัวโขน ใส่ความรู้สึกให้เหมาะกับอารมณ์ใน
เรื่อง ก็ต้องท าเสียงให้สุภาพ จึงจะเป็นคนพากย์โขนที่ดีได้ สอดคล้องกันกับ ดวงใจ อมาตยกุล (2553) 
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กล่าวถึงทฤษฎีการขับร้องว่า การที่จะเปล่งเสียงได้นุ่มนวล นั้น ขึ้นอยู่กับ การท างานของกล้ามเนื้อ
อย่างเหมาะสม และการท างานของลมหายใจที่เข้ากันได้ดี ก็ตาม 
  2. ด้านค าร้อง จากการศึกษาค้นคว้า ถึงหลักปฏิบัติทางด้านค าร้อง ผู้วิจัยพบว่า  
ผู้ที่จะเป็นผู้พากย์ เจรจาโขนที่ดีได้ จะต้องเป็นผู้ที่มีความรู้ทางด้านภาษาศาสตร์เป็นอย่างดีโดยเฉพาะ
ความรู้ด้าน ฉันทลักษณ์ จะต้องเป็นผู้ที่มีความช านาญในเรื่องการอ่านค าประพันธ์ ทุกประเภท  
ทั้งโคลง ฉันท์ กาพย์ กลอน ร่าย หรือลิลิต โดยเฉพาะกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 อีกท้ังสามารถ
แบ่งจ านวนค า ของบทประพันธ์ประเภทกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 ได้อย่างถูกต้อง สอคล้อง
กับทฤษฎีการขับร้องของ ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ได้เสนอแนวคิดเรื่อง หลักเบื้องต้นในการขับร้องที่
ดีของ นักร้อง ไว้ว่า การขับร้องที่เรียกว่าดีนั้น นักร้องจะต้องมีความรู้กว้างขวาง ฉลาด รู้จักกาลเทศะ 
เสียง สม่ าเสมอ รู้จักใช้กลวิธีเน้นถ้อยค าพอดี คล่องแคล่ว ว่องไว หายใจถูกท่ี ก าลังเสียงดี ไหวพริบ 
ปฏิภาณดี แม่นจังหวะ รู้จักใส่ความรู้สึกถ้อยค าระมัดระวังมีความกล้าหาญ ไม่ประมาท  มารยาท 
ดีงาม โดยรวมแล้วการแบ่งค าร้องในบทพากย์ เจรจาโขน ถือเป็นหัวใจส าคัญในการพากย์  เจรจาโขน 
เพราะการแบ่งค าร้องได้ถูกต้อง จะส่งผลถึงการใช้อารมณ์ในน้ าเสียง และสามารถส่งอารมณ์  
ให้นักแสดง ส่งต่อถึงผู้ชมด้วย อีกประการหนึ่ง 
  3. การใช้เสียงเอ้ือนในการพากย์ – เจรจาโขน พบว่า เสียงเอ้ือนนับเป็นสิ่งส าคัญท่ี
จะบ่งบอกถึงศักยภาพของผู้พากย์ – เจรจาโขน นักร้องบางคนไม่สามารถท าเสียงเอ้ือนได้ทุกเสียง ซ่ึง
อาจเป็นเพราะว่า ขาดความช านาญในการใช้เสียง ขาดการเรียนรู้ ขาดการฝึกฝน และการเอื้อนเสียง
ขับรอ้งที่ประกอบไปด้วยเสียงเอ้ือน ที่หลากหลาย แต่เสียงเอ้ือนที่มีความส าคัญในการพากย์ เจรจา
โขน ทีผู่้พากย์ เจรจาโขนเลือกใช้เป็นประจ าคือ เสียงเออ  เสียงเอย  เสียงเอ๋ย  เสียงหือ  เสียงอือ  
เสียงเฮ่อ ฯลฯ เช่นเดียวกันกับ ท้วม ประสิทธิกุล (2535) ได้อธิบายถึงวิธีท าเสียงต่างๆ ในการขับร้อง 
เพลงไทย 7 เสียง ซึ่งเป็นสัญลักษณ์ในการขับร้องเพลงไทย นอกจากเนื้อร้องหรือบทร้องแล้ว 
สิ่งส าคัญ ที่สุดก็คือ การท าเสียงต่างๆ ที่ผ่านออกจากล าคอ ในขณะที่ขับร้อง หรือที่เรียกว่า เสียงเอ้ือน 
นั่นเอง  ประกอบไปด้วย เสียง 7 เสียง คือ เสียงเออ เอย  อือ  เอ๋ย  เฮอ  ฮือ และเสียง หือ ซ่ึง
สอดคล้องกันกับ ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2556) อธิบายถึงการฝึกหัดการเอ้ือนเบื้องต้น ผู้ฝึกพากย์ เจรจา
โขน เอ้ือน เสียง หรือฝึกเปล่งเสียงพ้ืนฐาน คือ เออ อือ เอย เงย ให้ได้ก่อน เพ่ือใช้เป็นท านองพ้ืนฐาน 
ของการพากย์ เจรจา หากผู้ฝึกหัดท าไม่ได้ เอ้ือนเสียงพ้ืนฐานไม่ได้ ครูผู้สอน ต้องหาแนวทาง 
ให้ท าได้ก่อน จึงจะสามารถเรียนรู้การพากย์ เจรจา และการเอื้อนชั้นสูงต่อไปได้   
  4. การควบคุมจังหวะการพากย์ – เจรจาโขน พบว่า  จะใช้การควบคุมจังหวะด้วย
ตัวเอง เพราะในการพากย์ เจรจา จ าไม่มีดนตรีก ากับจังหวะให้ ผู้พากย์ เจรจาต้องก าหนดจังหวะด้วย 
ส านึกรู้ของตนเอง เพราะเหตุนี้ ผู้พากย์ เจรจา ต้องมีสมาธิแน่วแน่ในการปฏิบัติหน้าที่พากย์ เจรจา 
ไม่วอกแวก เพราะนอกจากจะก าหนดจังหวะด้วยตนเองแล้วยังต้อง ก ากับบทโขน ก ากับการแสดง 
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และต้องพากย์ เจรจาในคราวเดียวกันด้วย จังหวะในการพากย์เจรจา จะถูกก ากับโดยผ่านเครื่อง
ดนตรีอันประกอบไปด้วย ตะโพน และกลองทัด ในการ ด าเนินท านอง เมื่อผู้พากย์โขนพากย์จบลง
หนึ่งบทแล้ว ตะโพนและกลองทัด จะตีประกอบเพ่ือรับหลังค า พากย์ แต่ละบทเสมอโดยตะโพนจะตี
ท้า หมายถึง ตีน าตามท่วงท านองของหน้าทับที่ใช้เฉพาะกับการพากย์โขนแล้ว กลองทัดจะตีรับ 2 
ครั้ง เมื่อหมดค าพากย์แต่ละบทแล้ว ผู้พากย์กับตัวแสดงจะร้องรับ ค า  ว่า “เพ้ย” ซึ่งสอดคล้องกันกับ  
สุทธิวงศ ์พงษ์ไพบูลย์ (2541) อธิบายถึงการควบคุมจังหวะ  ในการขับร้อง ว่า การจับเสียงและ 
เข้าจังหวะ ต้องปฏิบัติตามขั้นตอนคือ 1) จับระดับเสียงที่จะร้องในใจ หมายถึงระดับเสียง เสียงสระ 
ความดังเบา 2) หายใจเข้าลึกๆ ช้าๆ เตรียมพร้อมที่จะเปล่งเสียงออกมา 3) ริมฝีปาก แก้ม และ
ขากรรไกรปล่อยตามสบาย 4) ลิ้นไม่กระดกหรือเกร็ง ปล่อยตามสบาย ให้ปลาย  ลิ้น แตะกับฐานฟัน
ล่าง เล็กน้อย 5) การส่งลม การปรับหลอดเสียง การบังคับปากและการร้องจะเกิดข้ึน  วินาทีเดียวกัน 
จะเป็น  การขับร้องหรือการพากย์ เจรจาโขน ในการควบคุมจังหวะก็ตาม ก็มีแนวปฏิบัติใน การใช้
เสียง เช่นเดียวกัน และสอดคล้องกันกับ เรณู โกสินานนท์ (2542) ให้ความหมายของการร้องว่า 
“ร้อง หมายถึงการเปล่งเสียงที่มี ท านอง และจังหวะการด าเนินเสียงสูงต่ า ยึดถือเนื้อเพลงเป็น  
ส่วนส าคัญ ถ้อยค า ที่มีเสียงสูงต่ า อนุโลมไป กับ เสียงเข้าหาท านองแห่งเนื้อเพลงนั้น สั้นหรือยาวต้อง
อยู่ ใน ความ บังคับของเพลงเสียงที่ร้องดนตรี สามารถด าเนิน ตามได้อย่างสมบูรณ์ การก ากับจังหวะ
ในการพากย ์ เจรจาโขน มีข้อแตกต่างจากการก ากับจังหวะการขับร้องคือ การร้องมีดนตรีช่วยด าเนิน
ท านอง แต่การพากย์ เจรจา ไม่มีดนตรีช่วยด าเนินท านอง ผู้พากย์เจรจาจึงต้องควบคุมจังหวะด้วย
ตนเอง  
  5. การแบ่งช่วงหายใจในการพากย์ – เจรจาโขน พบว่า การแบ่งช่วงหายใจให้ถูกที่  
มีส่วนเกี่ยวข้องส าคัญท่ีต้องอาศัยการแบ่งค าประพันธ์ ให้ถูกต้องตามฉันทลักษณ์ ของบทประพันธ์ที่ใช้
แต่งบทพากย ์เจรจาโขน คือ บทประพันธ์ประเภทกาพย์ยานี 11 และกาพย์ฉบัง 16 ใช้สร้างบทพากย์ 
และ ค าประพันธ์ประเภท ร่ายยาว ใช้สร้างบทเจรจาโขน สอดคล้องกับ ธีรภัทร์ ทองนิ่ม (2556)  
อธิบายถึง หลักปฏิบัติในการแบ่งช่วงหายใจในการพากย์ – เจรจาโขน ว่าสิ่งส าคัญท่ีจะท าให้การ 
ขับร้อง และพากย์ เจรจาโขนให้เกิดความไพเราะ จะต้องค านึงถึงระยะช่องไฟ ในการหายใจให้ถูกต้อง
ตามวรรค ตอน จะท าให้การขับร้องและพากย์ เจรจาโขนเป็นไปด้วยความราบรื่น ผู้ฟังไม่รู้สึกสะดุดหู 
สะดุด อารมณ์ ฟังแล้วเข้าใจถึงความหมายเดิมของบทประพันธ์นั้นๆ เช่นเดียวกันกับ   
  6. การใช้อารมณ์กับการพากย์ เจรจาโขน พบว่า การที่ผู้พากย์เจรจา โขนจะสื่อ
ความหมายไปยังผู้แสดง อันจะน าไปสู่เป้าหมายในการพากย์ เจรจาที่ต้องการ เสนออารมณ์  
ความรู้สึกท่ีมีอยู่ในบทพากย์ เจรจาโขน เพราะในบทโขนแต่ละบท จะประกอบไปด้วยอารมณ์
ความรู้สึก ที่หลากหลาย ใน การส่งอารมณ์ให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกคล้อยตามโดยตรงด้วยน้ าเสียง  
ของผู้พากย์  จะต้องส่งผ่านอารมณ์ในน้ าเสียงให้สื่อไปยังตัวแสดงก่อน แล้วผู้แสดงจะต้องแปลง 
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อารมณ์ของตัวแสดง ให้เป็นอารมณ์ของตัวละคร ในเรื่อง จึงส่งผ่านไปยังผู้ชม ให้เกิดอารมณ์คล้อย
ตามซึ่งต้องส่งผ่าน ความรู้สึกหลายด่าน กว่าจะถึงผู้ชม การพากย์  ที่แสดงอารมณ์ ความรู้สึกอย่าง
ชัดเจน ที่ผู้แต่งบทโขนได้ก าหนดไว้ในบทโขน นั้นๆ สอดคล้องกับ  Plato ที่ให้ทัศนคติเกี่ยวกับเรื่อง
ของความงามว่าคุณค่าทางการแสดงออกทางอารมณ์อันเข้มข้นในผลงานของศิลปะนั้นๆ การวิจารณ์
แบบอารมณ์นิยม จะไม่พุ่งความสนใจความสามารถในการถ่ายทอดความเหมือนหรือทักษะ ฝีมือ และ
การจัดองค์ประกอบในผลงานศิลปะเท่าใดนัก แต่จะสนใจอารมณ์ความรู้สึกท่ีภาพสะท้อน ออกมาสู่
ภายนอก นักวิจารณ์จะค้นหาให้ความสนใจต่ออารมณ์ภาพเป็นส าคัญว่า ศิลปินต้องการ แสดงออก
หรือถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของตนผ่านสื่อ คือ ผลงานศิลปะนั้นๆ ออกมาอย่างไรบ้าง ศิลปกรรมที่
จัดอยู่ในแนวนี้ ได้แก่ ลัทธิโรแมนติก (Romanticism) ลัทธสิ าแดงพลังอารมณ์ (Expressionism) 
ลัทธิประทับใจ (Impressionism) ลัทธิกึ่งเหมือนจริง (Semi-Abstract) และลัทธิ ส าแดงพลังอารมณ์
แบบนามธรรม (Abstract Expressionism) เป็นต้น  
 การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ  เพื่อสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  
การพากย์ เจรจาโขน เป็นการถอดองค์ความรู้ของครูพากย์โขน น ามาเป็นต้นแบบในการสร้าง 
องค์ความรู้ใหม่ จากองค์ความรู้เดิม เพ่ือให้เยาวชนรุ่นหลังเป็นผู้สืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม
ด้านการพากย์ เจรจาโขน ให้เกิดสุนทรียะทางเสียง ให้ไพเราะงดงาม สมกับเป็นมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม ของชาติสืบไป 
 
ข้อเสนอแนะ 
 
 1. ข้อเสนอแนะเพื่อการน าไปใช้ 
 การวิจัยเรื่องครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดกภูมิปัญญา 
ทางวัฒนธรรม เป็นการวิจัย เชิงคุณภาพ ซึ่งการเก็บข้อมูล และการวิเคราะห์ ข้อมูล เป็นกระบวนการ
ที่เก่ียวเนื่องกัน ผลการวิเคราะห์ ความมุ่งหมายของการวิจัยนั้นได้น าเสนอและปรากฏในบทที่ 4 แล้ว
นั้น ผู้วิจัยมีข้อเสนอแนะและอภิปราย เพ่ิมเติมดังต่อไปนี้ 
  1.1 การแสดงโขน คือ เป็นมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมของชาติ การได้แสดงออก
ในด้านศิลปะอันวิจิตรตระการตา บ่งบอกถึงจิตใจอันงดงาม ของชาวไทยการแสดงออกในด้านศิลปะ
ดนตรี และนาฏศิลป เป็นกระบวนการกล่อมเกลาจิตใจ และส่งเสริมให้เกิดสุนทรียะ กล้าแสดงออก 
ส่งเสริมความสามัคคี ในหมู่คณะและสร้างวินัยให้เกิดกับผู้ปฏิบัติเป็นอย่างดี จึงควรสนับสนุนให้
เยาวชนของชาติ ได้รับการศึกษาเรียนรู้ไว้ เพ่ือประโยชน์ ส่วนตน และส่วนรวม ประการส าคัญ 
เป็นการสร้างเสริมและพัฒนาจรรยามารยาทศิษย์ให้มีความเคารพต่อครูอาจารย์ กล่อมเกลาจิตใจ 
ที่แข็งกระด้าง ให้มีความอ่อนโยนและงดงามตามแบบประเพณี วัฒนธรรมของไทยที่มีมาแต่เดิม 
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  1.2 การศึกษาองค์ความรู้ และปรีชาญาณ ในการพากย์-เจรจาโขนของครูพากย์โขน 
แสดงให้เห็นถึง องค์ความรู้ที่ครูพากย์-เจรจา ทั้ง 5 ท่าน ที่รับบทบาทพากย์-เจรจาโขน พระราชทาน 
ที่มีกลวิธีในพากย์เจรจาที่แยบยลและมีลีลา กลเม็ด เคล็ดคลับ ความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์-
เจรจาที่สามารถยึดเป็นแนวทางในการสร้างองค์ความรู้ใหม่ได้เป็นอย่างดี เยาวชนรุ่นใหม่ สามารถ
น าเอาองค์ความรู้และปรีชาญาณในการพากย์เจรจาโขนของ  ของคนพากย์โขนทั้ง 5 ท่าน ไปเป็น
แนวทางในการศึกษาการพากย์-เจรจา โขน จะท าให้องค์ความรู้เรื่องการพากย์-เจรจา โขนคงอยู่เป็น
เอกลักษณ์ของชาติไทยและพัฒนา ต่อไป 
  1.3 การสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมในการพากย์-เจรจาโขน สถาบัน
บัณฑิตพัฒนศิลป์ซึ่งมีหน้าที่ในการ อนุรักษ์ สืบทอดวัฒนธรรม ควรหาแนวทางท่ีส่งเสริมพัฒนาจัดตั้ง
และก าหนดหลักสูตร การพากย์-เจรจาโขน เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้สนใจได้ศึกษาในระบบ จ านวนผู้สืบ
ทอดก็จะมีมากขึ้น จากปัจจุบัน คนพากย์โขน มีจ านวนน้อยมาก การสืบทอดส่งต่อจึงอยู่ในวงแคบ 
การพากย์-เจรจาโขน จะกลายเป็นสาขาวิชาที่มีความส าคัญ แต่ถ้าผู้รับผิดชอบ หรือผู้เกี่ยวข้อง 
ไม่รับผิดชอบ ศิลปะการพากย์-เจรจาโขน ก็จะยังคงเป็นไปในแนวทางเดิม ยากจะหาผู้สืบทอดส่งต่อ
เอกลักษณ์ ประจ าชาติสาขานี้ก็จะสูญหายไปในที่สุด 
 2. ข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยครั้งต่อไป  
 2.1 การวิจัยครั้งนี้เป็นการวิจัย เฉพาะเรื่ององค์ความรู้ และปรีชาญาณของครูพากย์ 
โขนพระราชทาน 5 ท่าน เท่านั้น ยังมีครูพากย์-เจรจาโขนอีกหลายท่านที่มีคุณภาพมีกลเม็ดเคล็ดลับ 
มีปรีชาญาณ ให้เยาวชนรุ่นหลังได้เรียนรู้จากองค์ความรู้และปริชาญาณ ของครูท่านอ่ืนเพ่ือมาปรับใช้
ในการพากย์-เจรจาโขน ท าให้เกิดองค์ความรู้ใหม่เพ่ือน าไปเป็นแนวทาง ในการสืบทอดมรดก  
ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการการพากย์-เจรจาโขน ให้คงอยู่คู่ชาติสืบไป  
 2.2 ควรศึกษากลเม็ด เคล็ดลับความเชี่ยวชาญเฉพาะของครูพากย์โขน แล้วทดลองใช้ 
น าไปฝึกปฏิบัติตามวิธีการ กลเม็ดเคล็ดลับที่ครูท า เพ่ือจะท าให้เกิดกลวิธีใหม่ๆ ในการพากย์-เจรจา
โขน  
 2.3 ควรศึกษาเพ่ิมเติมให้เกิดองค์ความรู้ใหม่ เพ่ือพัฒนาต่อยอด องค์ความรู้เดิม ให้มี
มาตรฐาน สากล สามารรถเรียนรู้ด้วยตัวเองส าหรับผู้ที่สนใจ ศาสตร์ การพากย์ – เจรจาโขน  
ให้พัฒนายั่งยืนยิ่งขึ้น 
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ศุภกร พานิชกิจ. (24 มิถุนายน 2559). สัมภาษณ์. ที่วิทยาลัยนาฏศิลปะร้อยเอ็ด เลขที่ 25  
 ถนนกองพลสิบ ต าบล ในเมือง อ าเภอเมืองร้อยเอ็ด จังหวัดร้อยเอ็ด. 
ศุภชัย จันทร์สุวรรณ. (22 ตุลาคม 2560). สัมภาษณ์. ที่วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
 เลขที่ 2 ซอยราชินี แขวงพระบรมมหาราชวัง เขตพระนคร กรุงเทพมหานคร. 
อุรมรมย์ จันทมาลา. (16 มิถุนายน 2560). สัมภาษณ์. ที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย 
 มหาสารคาม ต าบลขามเรียง อ าเภอกันทรวิชัย จังหวัดมหาสารคาม. 
ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร. (16 มิถุนายน 2560). สัมภาษณ์. ที่คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัย 
 มหาสารคาม ต าบลขามเรียง อ าเภอกันทรวิชัย จังหวัดมหาสารคาม. 
อโนทัย ส้มอ่ า. (30 ตุลาคม 2560). สัมภาษณ์. ที่วิทยาลัยนาฏศิลปะสุโขทัย ต าบลบ้านกล้วย  
 อ าเภอเมืองสุโขทัย จังหวัดสุโขทัย. 
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ภาคผนวก ข  
เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย 
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แบบส ารวจ  
ใช้ส ารวจข้อมูลทั่วไปเกี่ยวกับครูพากย์ – เจรจาโขน  

 งานวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน  :  การศึกษาองค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 
          ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม  
       ...................................................................... 
ชื่อผู้ส ารวจ.............................................................................................................................................
บ้านเลขท่ี...................หมู่ที่.......................บ้าน..........................................ต าบล................ ................... 
............................ อ าเภอ.............................................จังหวดั..................................................... .......... 
วันที่ส ารวจ..................................... เดือน....................................... พ.ศ....................... ......................... 
ข้อมูลทั่วไป 
1.เพศ                                 ชาย                                          หญิง   
2.อายุ...............................ปี 
3.สถานภาพ                         โสด                                           สมรส 
                                        หม้าย                                        หย่าร้าง 
4.ระดับการศึกษา                   ประถมศึกษา                               มัธยมศึกษา 
                                        อนุปริญญา                                 ปริญญาตรี 
                                        สูงกว่าปริญญาตรี                          อื่นๆ ระบุ........................... 
...............................................................................................................................................................  
4.อาชีพ                               อิสระ                                        รับราชการ 
                                        นักเรียน / นักศึกษา                        อื่นๆ ระบ........................... 
............................................................................................................................. ................................... 
5.ประวัติความเป็นมาของโขนทั่วไป /โขนพระราชทาน  
 5.1 ประวัติความเป็นมาของการแสดงโขนในประเทศไทย
............................................................................................................................. ...................................
............................................................................................................................. ...................................
.......................................................................... ......................................................................................  
 5.2 ประวัติความเป็นมาของการพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน
.................................................................................................................... ............................................ 
............................................................................................................................. ...................................
................................................................................................................................................................  
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(แบบส ารวจต่อ2) 
6.องค์ความรู้และปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจาโขน 
................................................................................... .............................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
.............................................................................................................................................. .................. 
................................................................................................................ ................................................ 
7.การคัดเลือกผู้พากย์ – เจรจาโขน  
 7.1 การคัดเลือกนักพากย์ – เจรจาโขนทั่วไป
............................................................................................................................. .................................. 
.................................................................................. ..............................................................................
............................................................................................................................. ...................................
 7.2 การคัดเลือกผู้พากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน
............................................................................................................................. ................................... 
..................................................................... ...........................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
8.เทคนิควิธีพิเศษประกอบในการพากย์ – เจรจาโขน ของครู
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................
............................................................................................................................. ................................... 
9.การเปิดพ้ืนที่ในการพากย์ – เจรจาโขนมีผลต่อการสืบทอดภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมอย่างไร
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ...................................
............................................................................................. ................................................................... 
10. การพากย์ – เจรจาโขน ในยุคโลกาภิวัตส่งผลต่อการสืบทอดวัฒนธรรมอย่างไร
...................................................................................................................... .......................................... 
............................................................................................................................. ...................................
................................................................................................................................................................  
11.พลังความเคลื่อนไหวในการพากย์ – เจรจาโขนมีความเป็นไปอย่างไร
....................................................................................... ......................................................................... 
............................................................................................................................. ...................................
................................................................................................................................................... ............. 
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(แบบส ารวจต่อ3) 
12.การพากย์ – เจรจาโขนส่งผลต่อปัจจัยการด าเนินชีวิตของครูพากย์ – เจรจาโขนอย่างไร
.................................................................................................................................................... ............ 
...................................................................................................................... ..........................................
............................................................................................................................. ................................... 
13.อุปสรรคในการสืบทอดวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน
.................................................................................................................................. .............................. 
.................................................................................................... ............................................................
............................................................................................................................. ...................................
................................................................................................................................................................  
14.แนวทางการพัฒนาการพากย์ – เจรจาโขน
............................................................................................... ................................................................ 
............................................................................................................................. ...................................
............................................................................................................................................................ ....
............................................................................................................................. ...................................
............................................................................................................................. ................................... 
15.แนวทางการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน
............................................................................................................................. ................................... 
....................................................................................... .........................................................................
............................................................................................................................. ...................................
.................................................................................................................................................... ............ 
16.ปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขน ของบรมครู 
 - องค์ความรู้เรื่อง หลักการพากย์ – เจรจา.............................................................................
 - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการพากย์ – เจรจา....................................................................... 
 - องค์ความรู้เรื่องพลังเสียง...................................................................... ............................... 
 - องค์ความรู้เรื่องการแสดงอารมณ์ในน้ าเสียง........................................................................  
 - องค์ความรู้เรื่องจังหวะ ลีลาในการพากย์ – เจรจา.............................................................. 
 - องค์ความรู้เรื่องความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – เจรจา.............................................. 
 - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอด................................................................  
 - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการและวิธีถ่ายทอดการพากย์-เจรจาโขน..................................... 
 - องค์ความรู้เรื่องประสบการณ์การพากย์ –เจรจาโขน.......................................................... 
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 - องค์ความรู้เรื่องแนวทางการอนุรักษ์สืบทอดการพากย์–เจรจาโขน..................................... 
 - องค์ความรู้ด้านกลวิธีการพากย์ – เจรจาโขน...................................................................... 
 - องค์ความรู้ในการบอกเพลงหน้าพาทย์................................................................................  
 - องค์ความรู้ในการบอกบทให้นักร้อง.....................................................................................  
 - องค์ความรู้ในการควบคุมการแสดงโขนในครั้งนั้นๆ.............................................................  
 - องค์ความรู้ในเรื่องการสร้างบทโขน.....................................................................................  
 

วันที่................เดือน..............................พ.ศ..............................  
สถานที่..................................................................................... 

ผู้บันทึกข้อมูล................................................................ 
 (.............................................................) 

 
                                                                         ผู้ส ารวจ 
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แบบสัมภาษณ์ (แบบมีโครงสร้าง)  
งานวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 

                                                ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
.........................................................................................  

ตอนที่ 1. ข้อมูลส่วนตัว 
ชื่อผู้ส ารวจ................................................................................................................. ............................. 
บ้านเลขท่ี...................หมู่ที่.......................บ้าน........................................ต าบล.................. ....................
อ าเภอ.............................................จังหวัด......................................... ........ 
วันที่ส ารวจ.............................. เดือน.......................................... พ.ศ................................ .................... 
ข้อมูลทั่วไป 
1.เพศ                                 ชาย                                           หญิง    
2.อายุ...............................ปี 
3.สถานภาพ                         โสด                                            สมรส   
                                        หม้าย                                         หย่าร้าง   
4.ระดับการศึกษา                   ประถมศึกษา                                มัธยมศึกษา    
                                        อนุปริญญา                                  ปริญญาตรี    
                                        สูงกว่าปริญญาตรี                           อื่นๆ ระบ 
              .......................................    
4.อาชีพ                               อิสระ                                        รับราชการ    
                                        นักเรียน / นักศึกษา                        อื่นๆ ระบุ  
              .........................................  
ตอนที่ 2 ข้อมูลเกี่ยวกับการแสดงโขน / โขนพระราชทาน   
 2.1 การแสดงโขนมีประวัติความเป็นมาอย่างไร....................................................................   
 2.2 การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทานมีความเป็นมาอย่างไร............................................. 
 2.3 การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน มีความแตกต่างอย่างไรกับการการพากย์ – เจรจา 
โขนทั่วไป........................................................................................................................................... ....   
 2.4 องค์ความรู้หลักของครู พากย์ – เจรจาโขน ในการพากย์ – เจรจาโขน มีอะไรบ้าง
...............................................................................................................................................................  
 2.5 ปรีชาญาณ ในการพากย์ – เจรจาโขน เป็นอย่างไร   
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  (แบบสัมภาษณ์ ต่อ2) 
       - องค์ความรู้เรื่อง หลักการพากย์ – เจรจา 

............................................................................................................................. ...................................  
     - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการพากย์ – เจรจา
...............................................................................................................................................................   
  - องค์ความรู้เรื่องพลังเสียง
................................................................................................................. ...............................................  
 - องค์ความรู้เรื่องการแสดงอารมณ์ในน้ าเสียง......................................................................   
 - องค์ความรู้เรื่องจังหวะ ลีลาในการพากย์ – เจรจา...............................................................  
 - องค์ความรู้เรื่องความเชี่ยวชาญเฉพาะในการพากย์ – เจรจา................................................. 
 - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการที่ได้รับการถ่ายทอด.............................................................. ....
 - องค์ความรู้เรื่องกระบวนการและวิธีถ่ายทอดการพากย์-เจรจาโขน........................................
 - องค์ความรู้เรื่องประสบการณ์การพากย์ –เจรจาโขน.............................................................  
 - องค์ความรู้เรื่องแนวทางการอนุรักษ์สืบทอดการพากย์–เจรจาโขน........................................ 
 - องค์ความรู้ด้านกลวิธีการพากย์ – เจรจาโขน........................................................................  
 - องค์ความรู้ในการบอกเพลงหน้าพาทย์....................................................... ...........................  
 - องค์ความรู้ในการบอกบทให้นักร้อง......................................................................................  
 - องค์ความรู้ในการควบคุมการแสดงโขนในครั้งนั้นๆ.......................................................... .....  
 - องค์ความรู้ในเรื่องการสร้างบทโขน.......................................................................................   
 2.6 การคัดเลือกผู้พากย์- เจรจาโขน ยุคใหม่ ควรเลือกแบบใด
..................................................................... ...........................................................................................  
 2.7 ผู้พากย์- เจรจาโขน ยุคใหม่ มีผลต่อการสืบทอดวัฒนธรรมโดยรวมอย่างไร
............................................................................................... ................................................................. 
 2.8 ครูพากย์- เจรจาโขน มีแนวทางความเคลื่อนไหวอย่างไรในยุคโลกาภิวัต
........................................................................................................................... ..................................... 
 2.9 ข้อจ ากัดในการเป็นผู้พากย์ – เจรจาโขน ส่งผลต่อการ สืบทอดมรดกทางวัฒนธรรมใน
ด้านใด....................................................................................................................... .............................. 
 2.10 การเรียนรู้แบบ “ครูพักลักจ า”ส่งผลต่อการสร้างผู้พากย์ – เจรจาโขนในปัจจุบัน  
อย่างไร
............................................................................................................................. ............................... 
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 (แบบสัมภาษณ์ ต่อ3) 
2.11 อุปสรรคในการสืบทอดวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน มีอะไรบ้าง
............................................................................................................................. ................................... 
 2.13 แนวทางการสืบทอดวัฒนธรรมการพากย์ – เจรจาโขน ควรเป็นอย่างไร
............................................................................................................................. ................................... 
 2.14 ปรีชาญาณในการพากย์ – เจรจาโขน ของครู ส่งผลต่อการพัฒนาศิลปวัฒนธรรม
อย่างไร...................................................................................................................... .............................. 
 2.15 มรดกภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม การพากย์ – เจรจาโขน จะยังคงอยู่ ขึ้นอยู่กับปัจจัย
อะไรบ้างเป็น   เครื่องชี้วัด
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................
............................................................................................................................. ................................... 
 2.16 การพากย์ – เจรจาโขน สร้างประโยชน์ต่อวงวิชาการ และสังคมอย่างไร
............................................................................................................................. .................................. 
.............................................................................................................................................. ..................
................................................................................................................. ............................................... 

วันที่................เดือน..............................พ.ศ..............................  
สถานที่.....................................................................................  
ชื่อ............................................................................................ 

 
                                                                       (.............................................................) 
                                                                                        ผู้สัมภาษณ ์
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แบบสัมภาษณ์ (แบบไม่มีโครงสร้าง)  
งานวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 

                                           ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
.........................................................................................  

 
 การสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Unstructured Interviews)  กรอบในการสัมภาษณ์
แบบไม่มีโครงสร้าง ที่ผู้วิจัยควรปฏิบัติตามหลักในการสัมภาษณ์ ดังต่อไปนี้ 
 1. ค าถามตั้งขึ้นในขณะสัมภาษณ์ 
 2. ผู้วิจัยและผู้ถูกสัมภาษณ์มีส่วนร่วมในการสนทนาโต้ตอบแบบอิสระไม่จ ากัดค าถามและ
ค าตอบ 
 3. เป็นค าถามปลายเปิด ให้อิสระในการตอบค าถาม และให้ค าอธิบาย 
 4. ผู้วิจัยเตรียมกรอบความต้องการข้อมูลของตนเอง 
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แบบสังเกต (แบบไม่มีส่วนร่วม) 
งานวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 

     ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
1. กิจกรรมที่สังเกต............................................................................................................. ........... 

วัน เวลา สถานที่.......................................................................................................................  
บุคลากรที่เกี่ยวข้อง......................................................................................................... .......... 
เนื้อหาสาระจากการสังเกต.......................................................................................................  

............................................................................................................................. ................................... 
2. ประเด็นที่พบในการสังเกตเกี่ยวกับ การพากย์ – เจรจาโขนทั่วไป /การพากย์ – เจรจาโขน

พระราชทาน 
 - การพากย์ – เจรจาโขนทั่วไป
............................................................................................................................. ...................................
.................................................................................. .............................................................................  
 - การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน 
............................................................................................................................. ...................................
............................................................................................................................. ................................... 
 3.ลักษณะข้อสังเกตที่เก่ียวกับ องค์ความรู้ และปรีชาญาณ ของครูพากย์ – เจรจาโขน / 
ปัญหาและการพัฒนาในการการพากย์ – เจรจาโขน
............................................................................................................................. ...................................
......................................................... .......................................................................................................  
 4.การพากย์ – เจรจาโขนพระราชทาน ส่งผลต่อการสร้างนักพากย์ – เจรจาโขนรุ่นใหม่
............................................................................. ...................................................................................
............................................................................................................................. ................................... 
 5.ปรีชาญาณของบรมครู พากย์ – เจรจาโขน ส่งผลต่อการสืบทอดมรดกภูมิปัญญาทาง
วัฒนธรรม
............................................................................................................................. ...................................
.......................................................................................................................................................... ..... 
 6.กิจกรรมประกอบการสังเกต  ถ่ายรูป      สัมภาษณ์       บันทึกเสียง      ถ่าย VDO         
 
       วันที่................เดือน..............................พ.ศ.............................  
        สังเกต.................................................................................   
           (........................................................)  
                 ผูส้ังเกต  
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แบบบันทึกการสนทนากลุ่ม 
งานวิจัยเรื่อง  ครูพากย์โขน : องค์ความรู้และปรีชาญาณ เพ่ือสืบทอดมรดก 

                                           ภูมิปัญญาทางวัฒนธรรม 
                                  ...................................................................................  
รายชื่อผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 
 1.ชื่อ.............................................. นามสกุล......................................... อายุ.. ..................... ปี 
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 
 2.ชื่อ............................................. นามสกุล........................................ อายุ..................... .... ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 
 3.ชื่อ.............................................. นามสกุล....................................... อายุ..................... .... ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 
 4.ชื่อ................................................ นามสกุล..................................... อายุ..................... .... ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

5.ชื่อ................................................ นามสกุล....................................... อายุ........................ปี 
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

6.ชื่อ................................................. นามสกุล.......................................  อายุ.......................ปี 
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

7.ชื่อ................................................. นามสกุล......................................... อายุ................ ......ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

8.ชื่อ.................................................. นามสกุล.......................................... อายุ.............. ......ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

9.ชื่อ................................................... นามสกุล.......................................... อายุ............. ......ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 

10.ชื่อ................................................. นามสกุล........................................... อายุ............. .....ป ี
          ผู้ให้ข้อมูลหลัก                 ผู้เข้าร่วมสนทนากลุ่ม 
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 (แบบสนทนากลุ่ม ต่อ2) 
ประเด็นการสนทนา 
 ............................................................................................................................. .......
..................................................................................................................... .............................
............................................................................................................................. .....................
................................................................................. .................................................................
............................................................................................................................. .....................
..................................................................................................................................................
............................................................................................................................. ..................... 

 บันทึกการสนทนากลุ่ม 
 ............................................................................................................................. .......
.............................................................................................................. ....................................
............................................................................................................................. .....................
.......................................................................... ........................................................................
............................................................................................................................. .....................
..................................................................................................................................................
............................................................................................................................. ..................... 
............................................................................................................................. .....................
.............................................................................................................. ....................................
............................................................................................................................. .....................
.......................................................................... .......................................................................  
............................................................................................................................. .....................
.............................................................................................................. ....................................  
............................................................................................................................. ..................... 

 
ผู้จดบันทึก........................................................... .... 

 (.............................................................) 
วันที่.............เดือน........................พ.ศ.............. 
เวลา................................................................. 
สถานที่............................................................ 
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ภาคผนวก ค 
ภาพประกอบเพิ่มเติม 
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ภาพประกอบ 97 ด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ ครูเชาวนาท เพ็งสุข นักศึกษาร่วมทีมพากย์โขน
พระราชทานงานพระราชทานพระบรมศพ รัชกาลที่ 9 

 

 
 

ภาพประกอบ 98 ธีรภัทร ทองนิ่ม กับผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 99 ทีมพากย์ – เจรจาโขน วันซ้อมงานถวายพระเพลิงพระบรมศพ 
       สมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 

 

 
 

ภาพประกอบ 100 ศุภกร พานิชกิจ ผู้อ านวยการวิทาลัยนาฏศิลปะร้อยเอ็ด กับผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 101 บรรยากาศในการซ้อมใหญ่การแสดงโขนพระราชทาน พิธีถวายพระเพลิง 
     พระบรมศพ ร.9 

 

 
 

ภาพประกอบ 102 ครูประเมษฐ์ บุญยะชัยผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน กับผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 103 ครูเชาวนาท เพ็งสุข พากย์ - เจรจาโขนพระราชทาน 
 

 
 

ภาพประกอบ 104 ครูรัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดงปี พ.ศ. 2554 กับผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 105 บรรยากาศในการซ้อมใหญ่การแสดงโขนพระราชทาน พิธีถวายพระเพลิง 
     พระบรมศพ ร.9 

 

 
 

ภาพประกอบ 106 บรรยากาศการซ้อมการแสดงโขนพระราชทาน ก ากับการแสดงโดย 
              ครูประเมษฐ์ บุญยะชัย ดร.เกิดศิริ นกน้อย ผู้ช่วยผู้ก ากับ 
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ภาพประกอบ 107 ทีมพากย์ โขนพระราชทาน 

 

 
 

ภาพประกอบ 108 ครูสุธีร์ ชุ่มชื่น กับผู้วิจัย 
 
 
 



 

 

  330 

 
 

ภาพประกอบ 109 บรรยากาศการซ้อมการแสดงโขนพระราชทาน พิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ ร.9 
 

 
 

ภาพประกอบ 110 ครูด ารงศักดิ์ นาฏประเสริฐ กับผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 111 ครูธีรภัทร ทองนิ่ม ปฏิบัติการพากย์โขนแทรกบทตลก โดยการด้นสด 
 

 
 

ภาพประกอบ 112 ครูธีรภัทร ทองนิ่ม ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขนโดยการด้นสด 
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ภาพประกอบ 113 ครูธีรภัทร ทองนิ่ม ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขแทรกบทตลก โดยการด้นสด 
 

 
 

ภาพประกอบ 114 ครูธีรภัทร ทองนิ่ม ปฏิบัติการพากย์ – เจรจาโขแทรกบทตลก โดยการด้นสด 
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ภาคผนวก ง  
บทโขนพระราชทาน 
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  335 
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ภาคผนวก จ  
หนังสือขอความร่วมมือ 
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  343 

 
 



 

 

  344 

 
 



 

 

  345 

 
 



 

 

  346 

 
 



 

 

  347 

 



 

 

 

ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นางเกษนิภา  นิลบาลัน 
วันเกิด วันที่ 1 พฤษภาคม พ.ศ. 2506 
สถานที่เกิด อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด 
สถานที่อยู่ปัจจุบัน บ้านเลขท่ี 529 / 33 หมู่ 22 ต าบลบ้านเป็ด อ าเภอเมือง จงัหวัดขอนแก่น 

รหัสไปรษณีย์ 40000 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน คร ูช านาญการพิเศษ 
สถานที่ท างานปัจจุบัน โรงเรียนแก่นนครวิทยาลัย เลขท่ี 4 ถนนเหล่านาดี ต าบลในเมือง อ าเภอ

เมือง จังหวัดขอนแก่น รหัสไปรษณีย์ 40000 
ประวัติการศึกษา พ.ศ. 2528 ประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นสูง (ปน.ส.) สาขาคีตศิลป์   

วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด  
พ.ศ. 2531 ปริญญาการศึกษาบัณฑิต (กศ.บ.) สาขาวิชาภาษาไทย  
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ มหาสารคาม  
พ.ศ. 2551 ปริญญาการศึกษามหาบัณฑิต (กศ.ม.) สาขาวิชาการบริหาร
การศึกษา มหาวิทยาลัยมหาสารคาม  
พ.ศ. 2562 ปริญญาปรัชญาดุษฎีบัณฑิต (ปร.ด.) สาขาวิชาวัฒนธรรมศาสตร์ 
มหาวิทยาลัยมหาสารคาม   
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