
 

  

  

การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย   
THE EXISTENCE OF FEMALE CHARACTERS ROLE<br> IN KHON MASKED DRAMA P

ORTRAYED<br> BY MALE ACTORS IN THAI DRAMATIC DANCES 
 

รวี เรืองศรี  

บณัฑิตวิทยาลยั มหาวิทยาลยัศรีนครนิทรวิโรฒ 
2566  

 

 



 

  

การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย   
 

รวี เรืองศรี  

ปรญิญานิพนธน์ีเ้ป็นสว่นหนึ่งของการศึกษาตามหลกัสตูร 
ศิลปศาสตรดษุฎีบณัฑิต สาขาวิชาศิลปวฒันธรรมวิจยั 
คณะศิลปกรรมศาสตร ์มหาวิทยาลยัศรีนครนิทรวิโรฒ 

ปีการศกึษา 2566 
ลิขสิทธิ์ของมหาวิทยาลยัศรีนครนิทรวิโรฒ  

 

 



 

  

THE EXISTENCE OF FEMALE CHARACTERS ROLE<br> IN KHON MASKED DRAMA P
ORTRAYED<br> BY MALE ACTORS IN THAI DRAMATIC DANCES 

 

WRAAWHEE WRUANGSREE 
 

A Dissertation Submitted in Partial Fulfillment of the Requirements 
for the Degree of DOCTOR OF ARTS 
(D.A. (Arts and Culture Research)) 

Faculty of Fine Arts, Srinakharinwirot University 
2023 

Copyright of Srinakharinwirot University 
 

 

 



 

 

ปรญิญานิพนธ ์
เรื่อง 

การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย   
ของ 

รวี เรืองศร ี
  

ไดร้บัอนมุตัิจากบณัฑิตวิทยาลยัใหน้บัเป็นส่วนหนึ่งของการศกึษาตามหลกัสตูร 
ปรญิญาศิลปศาสตรดษุฎีบณัฑติ สาขาวชิาศิลปวฒันธรรมวิจยั 

ของมหาวิทยาลยัศรีนครนิทรวิโรฒ 
  

  

  
(รองศาสตราจารย ์นายแพทยฉ์ตัรชยั  เอกปัญญาสกลุ) 

 

คณบดีบณัฑิตวิทยาลยั 
  

  
 

  

  

คณะกรรมการสอบปากเปล่าปรญิญานิพนธ ์
  

.............................................. ที่ปรกึษาหลกั 
(ผูช้่วยศาสตราจารย ์ดร.กิตติกรณ ์นพอดุมพนัธุ)์ 

.............................................. ประธาน 
(ศาสตราจารย ์พิเศษพิสิฐ เจรญิวงศ)์ 

  

.............................................. ที่ปรกึษารว่ม 
(ผูช้่วยศาสตราจารย ์ดร.ปิยะนาถ องัควาณิชกลุ) 

.............................................. กรรมการ 
(รองศาสตราจารย ์ดร.สาธิต ทิมวฒันบรรเทิง) 

  

  

............................................... กรรมการ 
(ผูช้่วยศาสตราจารย ์ดร.จกัรพงษ์ แพทยห์ลกัฟ้า) 

 

 

 



  ง 

บทคัดย่อภาษาไทย  

ชื่อเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย   
ผูวิ้จยั รวี เรืองศร ี
ปริญญา ศิลปศาสตรดษุฎีบณัฑิต 
ปีการศกึษา 2566 
อาจารยท่ี์ปรกึษา ผูช้่วยศาสตราจารย ์ดร. กิตติกรณ ์นพอดุมพนัธุ ์ 
อาจารยท่ี์ปรกึษารว่ม ผูช้่วยศาสตราจารย ์ดร. ปิยะนาถ องัควาณิชกลุ  

  
<p>การวิจยัเรื่องการด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย มีวตัถุประสงคเ์พื่อศกึษาความ

เปลี่ยนแปลงของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย และคุณค่าของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย การศึกษาวิจัยนีใ้ชวิ้ธี
การศกึษาเอกสารและการสมัภาษณเ์ชิงลึก เครื่องมือท่ีใชเ้ป็นแบบสมัภาษณแ์บบกึ่งโครงสรา้ง ผูใ้หข้อ้มลู ไดแ้ก่ ผูจ้ดัการ
การแสดง ผู้ถ่ายทอดการแสดง และนาฏศิลปิน ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร ท่ีเก่ียวข้องกับบทบาทนางโขน
ผูช้าย จ านวน 28 คน ใชวิ้ธีการวิเคราะหเ์นือ้หาในการวิเคราะหข์อ้มลู ผลการวิจัยพบว่า ผลการวิจยั พบว่า 1) การใชน้าง
โขนผูช้ายยงัด ารงอยู่ไดเ้พราะ เดิมทีโขนเป็นนาฏกรรมส าหรบัใชผู้ช้ายแสดง ซึ่งมีนาฏกรรมไทยท่ีตอ้งการพละก าลงัของ
เพศชายในการแสดงเป็นตวันางท่ีเป็นบทต่อสู้ หรือผาดโผนเหมือนโขน และมีนาฏกรรมไทยตอ้งการสนุทรียรสท่ีเกิดจาก
นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตวันาง อีกทัง้การใชน้างโขนผูช้ายและการใชน้างผูช้ายในนาฏกรรม  เป็นภูมิปัญญาในทาง
นาฏศิลป์เพ่ือรกัษาศกัด์ิศรีของหญิงและชายในการแสดง โดยนางโขนผูช้ายจะเปลี่ยนแปลงสู่ความรุง่เรืองหรือเสื่อมถอย
ไดด้้วยปัจจัยประกอบดว้ย นโยบาย และวัตถุประสงคข์องผูจ้ัดการแสดงนาฏกรรม  รสนิยมของผูช้ม ความพรอ้มของ
บคุลากรนาฏศิลปินและผูถ้่ายทอด 2) คุณค่าของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย แบ่งออกไดเ้ป็น คณุค่าในตวังานศิลปะ
ของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย เป็นภูมิปัญญาทางนาฏศิลป์ไทยในการท่ีใชผู้ช้ายแสดงบทบาทตัวนางแลว้สามารถ
สรา้งสนุทรียรสท่ีสมบูรณร์วมทัง้เอกลกัษณใ์หเ้กิดแก่งานนาฏกรรมได้ และคณุค่านอกตวังานศิลปะของนางโขนผูช้ายใน
นาฏกรรมไทย ซึ่งแบ่งไดเ้ป็น อรรถประโยชนส์่วนตวับุคคล ท่ีปัจจุบนันาฏศิลปินโขนมีทักษะประจ าตวัท่ีไม่ใช่บทบาทตัว
นาง นาฏศิลปินโขนท่ีสามารถแสดงบทบาทตวันางไดจ้ึงนับเป็นผูม้ีทกัษะหลากหลายในตนเอง  เป็นปัจจัยท่ีจะน ามาซึ่ง
เกียรติยศของนาฏศิลปิน และผูม้ีส่วนร่วมในการสรา้งนาฏกรรม นอกจากนีย้งัน าไปสู่อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะ คือการ
ใชน้างโขนผูช้ายและการใชน้างผู้ชายในนาฏกรรม  ช่วยรกัษาคุณค่าของหญิงและชายตามวฒันธรรมไทย  รวมทั้งเป็น
แนวทางในการสรา้งสรรคห์รือแรงบนัดาลใจสู่การสรา้งนาฏกรรมใหม่ใหส้งัคมไทย</p> 
ค าส าคญั : นาฏกรรมไทย, โขนผูช้าย, นางผูช้าย 
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The research aims to study the transformation and the value of male performers to portray 

female roles in Khon Thai dramatic dances. The document review and in-depth interviews were used for data 
collection. The semi-structured interview was employed by interviewing executive managing directors, 
broadcasters and actors at the office of performing arts at the Fine Arts department who were involved in 
male performances to portray the female role. The total figure of key informants was 28 people. The content 
analysis was applied and the results revealed the following: (1) the tradition of using male performers to 
portray female role in Khon performances still exists because Khon originally required male actors. Thai 
Dramatic Dances often require male physical strength to perform female roles that involve combat and 
acrobatics, similar to Khon. Furthermore, there are Thai Dramatic Dances that rely on the aesthetic quality 
derived from male performers portraying female role. The male performers for female roles in Khon and other 
Dramatic Dances are an artistic wisdom aimed at maintaining the dignity of both male and female 
performers. The prosperity or decline of male Khon performers playing female roles depends on various 
factors, including the policies and objectives of the performance executive managing directors, audience 
preferences, and the readiness of the acting instructor and performers; (2) the value of male performers to 
portray female role in Khon Thai Dramatic Dances is divided into the value in art work of their own being, the 
wisdom of Thai dance which applies a man to play the role of a woman by producing complete and unique 
aesthetics in the dance work; and the value of an art work is divided into personal utility, which seems that 
nowadays Khon actors having different skills than their roles as female performers. A Khon actor, who plays 
the role of a female character possesses numerous skills. Such consequences bring honor to actors as well 
as those involved in creating that performing art. It also leads to public utility in male performers to portray 
the female role in Khon Thai dramatic dances which preserve the value of women and men in Thai culture, 
including a guideline for creativity or inspiration to create new dramatic dances for Thai society. 

 
Keyword : Thai Dramatic Dances, Male Khon Performances, Male performers plating female parts 
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บทที ่1 
ทีม่าและความส าคัญ 

ภูมิหลัง 
ในทุก ๆ สังคมมนุษย ์ลว้นปรากฏขอ้แตกต่างดา้นบทบาทหน้าที่ของผูช้ายและผูห้ญิง 

โดยบญัญัติขึน้อย่างสมัพันธก์ับเพศสภาพแต่ก าเนิด สรา้งขึน้เป็นเพศวิถีที่เก่ียวโยงกับทุกๆคนใน
สงัคม  แมม้นุษยจ์ะไดร้บัการกล่อมเกลาจนเกิดความเคยชิน รูส้ึกเป็นเรื่องธรรมชาติ ยอมรบั และ
ปฏิบติัตามโดยไม่รูส้ึกว่ามีกระบวนการทางสงัคมมากมายที่ประกอบสรา้งมาสู่ความเป็นชายหรือ
หญิงในตัวบุคคล ทั้งที่กระบวนการทางสังคมเหล่านี ้ได้สรา้งเพศวิถีให้มนุษย์ตั้งแต่เกิด สู่ชุด
ความคิดที่มีแบบแผนในการปฏิบติัตนจนตลอดชีวิต กระบวนการนีม้ีการตอกย า้ และผลิตซ า้รุ่นสู่
รุน่ ด ารงอยู่จนกลายเป็นเรื่องธรรมชาติที่ผูห้ญิงกบัผูช้ายย่อมแตกต่างกนั แต่ทว่าในการศึกษาเพื่อ
ท าความเขา้ใจต่อเพศวิถีของมนุษยใ์นมิติต่างๆนัน้ จ าเป็นตอ้งตระหนกัไวเ้สมอว่า ความแตกต่าง
ทางสังคมหรือความเป็นชายและความเป็นหญิง ล้วนเป็นสิ่งประกอบสร้างทางสังคมและ
วัฒนธรรม ที่มีเหตุปัจจัยของการเกิดขึน้และด ารงอยู่ทั้งสิน้  (วรนุช จรุงรัตนาพงศ์, 2551: 42; 
ปราณี วงศเ์ทศ, 2549: 9-11) 

วฒันธรรมในประเทศไทย ปรากฏพบเพศวิถีที่สัมพันธ์กับเพศสภาพการเป็นผูช้ายและ
ผูห้ญิง เกิดขึน้หลากหลายดา้นมาตัง้แต่อดีตจนกระทั่งปัจจุบนั ไม่ว่าจะเป็นรูปแบบของพฤติกรรม 
บทบาทหนา้ที่ต่อสงัคม พืน้ที่ทางสงัคม และน าไปสู่อ  านาจอันเกิดจากเพศสภาพแต่ก าเนิด แมว้่า
การเปลี่ยนแปลงของยุคสมัยที่ใหม่ขึน้ จะเกิดการคลี่คลายและลดเสน้แบ่งทางความแตกต่างทาง
เพศจนเขา้สู่การยอมรบัในศักยภาพของบุคคล และเกิดเพศวิถีที่หลากหลายมากขึน้ ซบัซอ้นขึน้
มากกว่า 2 เพศวิถีตามสงัคมดัง้เดิมก็ตาม ขัว้ความคิดทางวฒันธรรมที่ยึดโยงกบัเพศสภาพความ
เป็นชายและหญิงก็ยังคงเป็นรากฐานส าคัญที่น าไปสู่การก าหนด กฏเกณฑ ์สรา้งระบบระเบียบ
ต่าง ๆ ในสงัคมไทยโดยละทิง้ใหห้มดสิน้ไปมิได ้(ยศ สนัตสมบติั, 2548: 36; Atkinson , Errington, 
1990: 62) 

เมื่อกล่าวถึงวฒันธรรมในนาฏกรรมของไทย ลว้นประกอบไปดว้ยกฏเกณฑ ์ที่สมัพนัธก์บั
วิถีทางเพศสภาพความเป็นชาย – หญิง อยู่ไม่น้อย เป็นที่น่าสนใจว่า นาฏกรรมไทยประเพณี 
แบ่งแยกพืน้ที่ หนา้ที่ของผูแ้สดงชายและหญิงออกจากกนัโดยไม่ขึน้ตรงต่อบทบาททางการแสดงที่
บ่งชีเ้พศสภาพความเป็นตัวละครชายหรือหญิงแต่อย่างใด กล่าวคือนาฏกรรมไทย ใชเ้พศสภาพ
ของผู้แสดงที่ตรงกันข้ามกับบทบาทตัวละคร อย่างเป็นวัฒนธรรมในสังคมรูปแบบหนึ่ ง  
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(นฤพนธ์ ดว้งวิเศษ, 2557: ออนไลน)์ ที่เห็นไดช้ัดคือการแบ่งหน้าที่ของผูช้าย-ผูห้ญิงต่อบทบาท
ของตวัพระกบัตวันางในนาฏกรรมไทยประเภทต่าง ๆ  

สถาบนัพระมหากษัตรยิ ์หรือความเป็นราชส านกั สรา้งการแบ่งพืน้ที่ของแสดงนาฏกรรม
ไทยประเภทต่างๆ ออกจากกนั แต่ไม่ว่านาฏกรรมไทยภายในราชส านกั และทัง้ภายนอกราชส านกั
หรือของสามัญชนก็ตาม ยังแบ่งแยกออกเป็นนาฏกรรมไทยที่ใชผู้ช้ายแสดงลว้น และใชผู้ห้ญิง
แสดงล้วนอีกทอดหนึ่ง แม้ว่านาฏกรรมไทยทุกประเภทจะต้องอาศัยตัวบทวรรณกรรมในการ
ด าเนินเรื่องราวเพื่อสื่อความหมาย และวรรณกรรมที่เป็นตน้ขัว้สู่บทบาททางการแสดงจะประกอบ
ไปด้วยตัวละครที่ครบทั้งสองเพศอยู่ด้วยกัน (ชลาลัย วงศ์อารีย์, 2563: 55-68, ศุภชัย จันทร์
สวุรรณ,์ ไพโรจน ์ทองค าสกุ, 2565: สมัภาษณ)์ 

พืน้ที่ของการแสดงนาฏกรรมไทยที่แบ่งแยกดว้ยเพศสภาพกลบักลายเป็นพืน้ที่ของการ
สลับเพศวิถี น าไปสู่การที่ผูห้ญิงจะสามารถแสดงบทบาทเป็นตัวละครชาย และผู้ชายไดแ้สดง
บทบาทเป็นตัวละครหญิง ทัง้แต่งกาย กระท าจริตกิริยาตรงกันขา้มกับเพศวิถีหรือเพศสภาพของ
ตนในโลกแห่งความเป็นจรงิไดโ้ดยเป็นเรื่องถูกท านองคลองธรรมเป็นการเฉพาะกิจ และสงัคมไทย
ก็ยอมรบัวิธีการดงักลา่วนีม้าอย่างยาวนาน (ไพโรจน ์ทองค าสกุ, 2565: สมัภาษณ)์ 

การเปลี่ยนแปลงของสงัคมแต่ละยุคสมัยท าใหพ้ืน้ที่ในนาฏกรรมแต่ละประเภทที่เคยถูก
ยดึครองเป็นของเพศวิถีใด ๆ เพียงเพศเดียวก็เกิดการเคลื่อนยา้ยเลื่อนไหล สลบัสบัเปลี่ยน ถ่ายเท
สู่กัน เช่น การเปลี่ยนแปลงปลายสมยัรชักาลที่ 4 ที่ยกเลิกระเบียบกฏเกณฑข์องละครนางในหรือ
ละครที่แสดงโดยหญิงลว้นซึ่งเคยสงวนไวส้  าหรบัแสดงเพื่อพระมหากษัตริยเ์ท่านัน้ ยงัผลใหล้ะคร
ของวงัเจา้นายต่าง ๆ รวมทัง้ของสามัญชน เกิดการใชผู้ห้ญิงเขา้มาปนกับผูช้ายได ้และกลายเป็น
หญิงล้วนในหลาย ๆ คณะ  เกิดความเท่าเทียมในการเรียนรูแ้ละแสดงนาฏกรรมไทย จัดเป็น
กระบวนการสูพ่ฒันาการใหม่ ๆ แต่ขณะเดียวกนัก็ท าให ้วิธีการของละครนอกชายลว้นแบบดัง้เดิม
สญูเสียไป (ชลาลยั วงศอ์ารีย,์ 2563: 55-68) 

การเขา้ยึดครองพืน้ที่ของนาฏกรรมไทยโดยผูห้ญิง ยงัคงเกิดขึน้อย่างต่อเนื่อง พบว่าเมื่อ
เกิดละครดึกด าบรรพ์ ละครรอ้ง ในสมัยต่อมา ก็ใช้ผูห้ญิงล้วนในการแสดง นาฏกรรมพืน้เมือง
ดัง้เดิมอย่างโนราที่เคยเป็นชายลว้น ก็ใหผู้ห้ญิงเขา้มาเป็นผูแ้สดงได ้และปรากฏการณใ์นปัจจุบนั 
ผูห้ญิงสามารถแสดงร่วมกับผูช้าย เป็นลักษณะละครชายจริงหญิงแท ้ใชเ้พศของผูแ้สดงตรงกับ
เพศตามบทบาทของตัวละคร เช่น ในละครพันทาง ละครหลวงวิจิตร ละครชาตรี ละครนอก และ
ละครเสภา (คมสนัฐ หวัเมืองลาด,ศภุชยั จนัทรส์วุรรณ,์ ไพโรจน ์ทองค าสกุ, 2565: สมัภาษณ)์ 



  3 

สิ่งส  าคญัในปัจจุบนัคือ นาฏกรรมไทยประเภทละครต่าง ๆ ทัง้หมด เปิดโอกาสใหผู้ห้ญิง
แสดงเป็นบทบาทผู้ชายหรือเป็นตัวพระ ได้โดยเป็นเรื่องปกติ ผู้หญิงได้รบัโอกาสในการเรียนรู้
ทกัษะการเป็นตัวพระทุกตัวในละครทุกเรื่อง น าไปสู่การเกิดหลกัสูตรละครพระ ในระบบโรงเรียน
หรือวิทยาลัยนาฏศิลป อันเป็นระบบแกนกลางส าหรบัผลิตนาฏศิลปินรวมทั้งครูนาฏศิลป์ให้
ประเทศไทย โดยรบัเฉพาะผูม้ีเพศสภาพหญิงแต่ก าเนิดเท่านัน้ใหไ้ดร้บัการศึกษา ในขณะเดียวกนั
บทบาทตัวนางก็ถูกผูกขาดโดยผูห้ญิงเช่นกัน ที่จะไดร้บัการเรียนในหลักสูตร และสิทธิในการท า
การแสดงเป็นตัวนางในนาฏกรรมประเภทละครได้ทั้งหมด จนลามมาถึงความเป็นตัวนางใน
นาฏกรรม “โขน” (คมสนัฐ หวัเมืองลาด, ศภุชยั จนัทรส์ุวรรณ์, ไพโรจน ์ทองค าสกุ, บุนนาค ทรรท
รานนท ์2565: สมัภาษณ)์ 

โขน เป็นพืน้ที่ของผูช้ายเพียงหนึ่งเดียวที่ยงัคงรกัษาไวเ้พื่อผูช้ายไดร้บัการศึกษาและเป็น
ผูแ้สดงอย่างชดัเจนที่สดุ ไม่มีผูท้ี่เพศสภาพแต่ก าเนิดเป็นหญิงผูใ้ดไดร้บัอนุญาตใหเ้รียนหลกัสตูร
โขนของวิทยาลยันาฏศิลปหรือโรงเรียนนาฏศิลปเดิม รวมทัง้ไดร้บัการบรรจุเขา้เป็นนาฏศิลปินโขน
ของส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร หน่วยงานราชการศนูยก์ลางของชาติในการจดัแสดงนาฏกรรม
ไทย แต่จากเดิมระบบสถาบันการศึกษานาฏศิลป์โขน  และระบบนาฏศิลปินโขน ที่เคยครบทัง้ 4 
บทบาท อนัไดแ้ก่ พระ นาง ยกัษ์ ลิง ซึ่งเป็นโอกาสและหนา้ที่ของผูช้ายนัน้ไดเ้หลือเพียง พระ ยกัษ ์
และลิง เท่านั้น ส่วนการเปิดรบันักเรียนชาย นักศึกษาชายหลักสูตรนางโขน และการบรรจุนาฏ
ศิลปินนางโขนผูช้ายไดสู้ญหายไปจากระบบราชการอย่างสิน้เชิง (คมสนัฐ หัวเมืองลาด, ศุภชัย 
จนัทรส์วุรรณ,์ ไพโรจน ์ทองค าสกุ, บุนนาค ทรรทรานนท ์2565: สมัภาษณ)์ ทัง้ที่ตวับทวรรณกรรม
ในการแสดงนาฏกรรมโขน และการออกแสดงเพื่อตอบสนองความตอ้งการของสงัคม ยงัคงมีและ
ยังคงต้องใชบ้ทบาทตัวนางอยู่ จึงเป็นสิ่งส าคัญที่ควรจะต้องศึกษาปัจจัยที่ส่งอิทธิพลต่อความ
เปลี่ยนแปลงซึ่งน าไปสู่การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนในปัจจบุนัว่าเกิดปรากฏการณแ์ละเหตผุล
กลในอย่างไร  

นาฏกรรมโขน ไดร้บัอิทธิพลมาจากอินเดียโดยมีการสนันิษฐานตามเคา้เงื่อนที่ปรากฏอยู่
ในลกัษณะพระราชพิธีอินทราภิเษก ไดม้ีการใหต้ ารวจเลกที่มีหน้าที่แห่น าเสด็จและการก่อสรา้ง
การโยธาแต่งเป็นยกัษ์ กบัมหาดเล็กแต่งเป็นเทวดาและวานรเล่นชกันาคดึกด าบรรพ ์มีพรรณนาไว้
ในกฎมณเฑียรบาลสมยักรุงศรีอยุธยาว่าเป็นการแสดงในพิธีอินทราภิเษก โดยแบ่งผูแ้สดงออกเป็น
ฝ่ายอสูรกับฝ่ายเทวดาต่อสู้กันและผลสุดท้ายฝ่ายอสูรก็พ่ายแพ้ อีกทั้งเชื่อกันว่าเกิดจากการ
ผสมผสานศิลปะการแสดงและการเล่นการแสดงหนังใหญ่ เนื่องจากการแสดงหนังใหญ่แสดง
เฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์ซึ่งมีตัวละครคือ พระ นาง ยกัษ์ และลิง รวมทัง้ลีลาท่าเตน้ของคนเชิดหนัง
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ใหญ่นั้นก็เป็นท่วงท่าเดียวกันกับการแสดงโขนในเวลาต่อมา และการแสดงกระบี่กระบอง 
เนื่องจากการแสดงโขนเน้นศิลปะการต่อสู้ ฉะนั้นลีลาการต่อสู้ของคนสมัยก่อนในเชิงกระบี่
กระบอง พลองและอื่น ๆ จึงไดร้บัการปรบัปรุงและน ามารวมไวใ้นการแสดงโขนซึ่งน าเสนอการต่อสู้
เป็นหลกั ในสมยัสมเด็จพระนารายณม์หาราชปรากฏเป็นหลกัฐานในจดหมายเหตลุาลแูบรร์ะบุว่า
การแสดงโขนนัน้เป็นการรา่ยร  าเขา้ ๆ ออก ๆ หลายค ารบตามจงัหวะซอและเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ โดย
ผูแ้สดงจะสวมหนา้กาก (หวัโขน) แยกไปตามลกัษณะตวัละครฝ่ายยกัษ์ ฝ่ายลิง ถืออาวธุแสดงบท
ที่เนน้ไปทางการสูร้บมากกว่าการร่ายร  า อาทิ ลีลาของการต่อสูท้ี่เรียกว่ายกรบขึน้ลอยที่สวยงาม 
และเป็นเอกลกัษณข์องการแสดงโขน ที่มีการจดัแสดงอย่างต่อเนื่องตัง้แต่สมัยอยุธยา สมัยธนบุรี 
จนถึงสมัยรตันโกสินทร ์(กรมพระยาด ารงราชานุภาพ , 2507: 1-2; ธนิต อยู่โพธิ์, 2511: 57; สนัต ์
ท. โกมลบุตร, 2548: 157; วิมลศรี อปุรมยั, 2553: 187; ภูผา, 2554: 28; ศิริลกัษณ ์บตัรประโคน, 
2558: 92; อมรา กล ่าเจริญ และคณะ, 2561: 217) โขนเป็นการแสดงของพระมหากษัตริย ์พระ
ราชวงศ์ และขุนนางชั้นสูง ทั้งในพระราชพิธีและพิธีส  าคัญต่าง ๆ เป็นนาฏกรรมไทยที่มีความ
เป็นมาเก่าแก่ยาวนาน นบัเป็นศิลปะการแสดงชัน้สงูของไทยที่รวมปัญญาแห่งศาสตรแ์ละศิลป์ มี
แบบแผนในเรื่องเครื่องแต่งกาย ได้แก่ ศิราภรณ์ พัตราภรณ์ ถนิมพิมพาภรณ์ มีแบบแผนใน
กระบวนการท่าร  า การดนตรี การขับรอ้ง การพากษ์ รวมถึงพิธีกรรมในโขนที่เป็นขนบและจารีต
ปฏิบติัสืบต่อกนัมาที่แสดงออกถึงความวิเศษ พิสดาร ทางดา้นศิลปะทุกแขนงของไทย อีกทัง้ยงับ่ง
บอกถึงความเป็นเอกลกัษณท์างวฒันธรรมของชาติและเป็นเครื่องราชูปโภคของพระมหากษัตริย ์
ความเจริญรุ่งเรืองและความเสื่อมของการแสดงโขนในแต่ละยุคสมัยขึน้อยู่กับการอุปถัมภข์อง
พระมหากษัตริย ์รฐั และสภาพการณข์องบา้นเมือง ในดา้นศิลปินนางโขน บทบาทตวันางโขนเป็น
บทบาทของสตรีเพศ จึงมีการแสดงตามแบบแผนการแสดง กระบวนท่าร  า กิริยาอาการ และการ
แสดงอารมณ์แบบอิสตรี นับเป็นอีกหนึ่งสีสนัที่ท าใหก้ารแสดงโขนมีความสนุกสนาน ความผ่อน
คลายและความละเมียดละไมที่แทรกอยู่ในบทบาทต่าง ๆ ส่งผลใหผู้ช้มการแสดงบทบาทนางโขน
ไดร้บัทัง้แง่คิดที่สะทอ้นปรชัญาทางสงัคม รวมทัง้ไดร้บัสนุทรียรสจากการชมการแสดงโขนไปพรอ้ม 
ๆ กนั แต่เดิมบทบาทนางโขนของไทยใชผู้ช้ายแสดงลว้นเพราะความเชื่อของคนในสมยัโบราณที่ไม่
ประสงคจ์ะใหส้ตรีเขา้มาเก่ียวขอ้งกบัพิธีกรรม เร่ืองศกัดิ์สิทธิ์ ซึ่งการแสดงโขนมีความเก่ียวขอ้งกบั
คติเรื่องเทพเจา้ แต่ภายหลงัเปลี่ยนมาใชผู้แ้สดงเป็นหญิงแทใ้นยุคที่โขนอยู่ในความดแูลของกรม
ศิลปากร ใน พ.ศ. 2478 โดยบทบาทนางโขนทัง้แบบโบราณที่ใชผู้ช้ายแสดง และแบบปัจจุบนัที่ใช้
ผูห้ญิงแสดงลว้นแต่ตอ้งคัดสรรผูแ้สดงที่มีรูปลกัษณ์งดงาม ตรงตามบทบาท โดยเฉพาะบทบาท
ของนางฟ้า นางมนุษย ์และนางลูกครึ่ง ใบหน้าสวยงาม รูปร่างสมส่วน มีผิวพรรณดี และมีจริต
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กิริยาท่ีสงบ สง่า และส ารวม ตามลกัษณะตัวละครนาง จากวรรณคดีรามเกียรติ์สมัยอยุธยา และ
บทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ของพระมหากษัตริยใ์นราชวงศจ์กัรี (ธนิต อยู่โพธิ์, 2511: 57; ค ารณ 
สนุทรานนท,์ 2551: 20; กรมศิลปากร, 2552: 3; ศิริลกัษณ ์บตัรประโคน, 2558: 99; พัชรินทร ์สนั
ติอชัวรรณ และผุสดี หลิมสกุล, 2560: 36-39; พชัรินทร ์สนัติอชัวรรณ และผุสดี หลิมสกุล, 2560: 
49; อมรา กล ่าเจรญิ และคณะ, 2561: 216)  

การแสดงโขนมีการพัฒนารูปแบบเพื่อใหส้อดคลอ้งกับความจ าเป็นและความนิยมของ
สงัคมไทย ในแต่ละยุคสมยัที่มีการสืบทอดผ่านการใหท้ัง้ความรูแ้ละทกัษะจากผูใ้หญ่สู่ผูน้อ้ยตาม
ขอบเขตแบบแผนที่สงัคมก าหนดและยอมรบั จนกลายเป็นธรรมเนียมปฏิบติัดว้ยการฝึกฝนและ
เลียนแบบอย่างตวัต่อตวั ก่อใหเ้กิดความหมายและคณุค่าอนัเป็นพลงัส าคญัที่ท าใหอ้ยู่ในสงัคมได ้
(พัชรินทร ์สนัติอัชวรรณ และผุสดี หลิมสกุล, 2560: 49; มณีป่ิน พรหมสุทธิรกัษ์, 2534: 96) โดย
วตัถุประสงคข์องนาฏกรรมโขน ไม่ว่าจะเป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรม เป็นเครื่องแสดงเกียรติยศ หรือ
ทัง้ใหค้วามบนัเทิงแก่ผูร้บัชม นักแสดงตอ้งเรียนรู ้ท าความเขา้ใจและฝึกฝนเพื่อเขา้ใหถ้ึงบทบาท
ของตวัละครที่ตนเองแสดง ใหส้มจรงิเพื่อสื่อใหผู้ร้บัชมไดร้บัอรรถรสจากตวัละครนัน้ ๆ ไดม้ากที่สดุ
จึงจะถือว่าประสบความส าเร็จตามหน้าที่ (อรอุษา สุขจันทร์, 2558: 59) ทั้งนี ้บทบาทตัวละคร
หญิงหรือตวันาง เป็นบทบาทที่มีความส าคญัต่อการแสดงโขนหลายประการในพระราชนิพนธบ์ท
ละครเร่ือง รามเกียรติ์ ปรากฏชื่อตัวละครนางถึง 69 ตัว และเมื่อน ามาจัดเป็นการแสดงโขนมี
ปรากฏอยู่ 30 ชื่อตัวละคร กระจายอยู่ตลอดการด าเนินเรื่องและเป็นบทบาทที่สรา้งสีสันและ
ด าเนินเรื่องใหก้ารแสดงโขนมีความ พลิกผนั ต่ืนเตน้ และคลี่คลายในที่สดุ (พชัรนิทร ์สนัติอชัวรรณ 
.2558: 262 )  

ในปัจจุบันถึงแมว้่าผูห้ญิงจะเขา้มามีบทบาทมากขึน้แต่นางโขนผูช้ายก็ยังคงเป็นส่วน
หนึ่งของการแสดงโขนมาโดยตลอดทัง้ในดา้นการเป็นผูถ้่ายทอด การแสดงบางตอนยงัจ าเป็นตอ้ง
ใช้นางโขนผู้ชายและเหตุอันเกิดจากอิทธิพลทางสังคมในช่วงเวลาต่าง ๆ รวมทั้งเพื่อรักษา
วฒันธรรมเอาไว ้การแยกหนา้ที่ของผูช้ายและผูห้ญิง ในการแสดงบทบาทตวัละครส าหรบัมหรสพ
หลวง หรือการแสดงแบบประเพณีปรากฏในรูปแบบของการเรียนรูแ้บบเฉพาะกิจ เฉพาะกลุ่ม
บุคคล และจ านวนไม่มาก (คมสนัฐ หัวเมืองลาด 2565: สมัภาษณ์) แสดงใหเ้ห็นถึงลกัษณะการ
ขา้มเพศในงานนาฏกรรมของไทย ที่มีต่อเนื่องมาทุกยุคทุกสมัย และมีความส าคัญต่อสังคมใน
ฐานะการเป็นเครื่องมือแบ่งแยกพื ้นที่ของหญิง-ชาย ให้อยู่ในกรอบประเพณี มีเป้าหมายและ
กฏเกณฑ ์ที่น าไปสู่ความสงบสขุในสงัคม (นฤพนธ ์ดว้งวิเศษ, 2557: ออนไลน)์ โดยแต่เดิมนัน้ราช
ส านักไทยไดก้ าหนดหน้าที่การแสดงโขนใชผู้ช้ายแสดงลว้นทั้งบทตัวพระ ตัวยักษ์ ตัวลิง และตัว
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นาง การแสดงโขนโดยผูช้ายแสดงลว้นเช่นนีด้  ารงอยู่มาจนกระทั่งถึงยคุกรมศิลปากรไดป้รบัเปลี่ยน
ใหผู้ห้ญิงแสดง ในบทบาทตวันาง แต่การแสดงบทบาทนางโขนผูช้ายก็ยงัคงมีการจดัแสดงอยู่โดย
กรมศิลปากรและหน่วยงานต่าง ๆ (ทศันา ทศันมิตร 2554: 37) ทัง้นีก้ารใชส้รีระของนางโขนผูช้าย
ตอ้งผ่านกระบวนการคัดสรร การฝึกซอ้มอย่างหนักและจริงจงั มีเทคนิคต่าง ๆ มากมายเพื่อใหไ้ด้
ผลงานออกมาเสมือนเป็นผูห้ญิง กว่าที่ศิลปินเหล่านีจ้ะไดร้บัการยกย่องชื่นชมกระทั่งเกิดส านวน
ในหมู่ผู ้ได้ชมการแสดงว่า “สวยกว่าผู้หญิง” ซึ่งเป็นเป้าหมายหรือ อุดมคติของการแสดง แต่
ปัจจุบนั เป็นที่น่าเสียดายว่ารูปแบบโขนโบราณที่ใชน้างโขนผูช้ายนีจ้ะสูญหาย จนสืบหาเคา้เดิม 
หรือตน้ตอไม่ไดเ้พราะสถาบนัสอนนาฏศิลป์ทกุแห่งไม่มีการเปิดสอนวิชานางโขนผูช้าย  ทัง้ที่โขนมี
การสืบทอดศิลปะการแสดงมาแลว้หลายรอ้ยปี (ศภุชยั จนัทรสวุรรณ ์.2565: สมัภาษณ)์ อีกทัง้ครู 
นางโขนผู้มีส่วนเก่ียวข้องกับการก าหนดท่าร  าที่ท าให้นาฏยลักษณ์ของนางโขนมีความ
เปลี่ยนแปลงไป เนื่องมาจากครูละครจากวงัต่าง ๆ ที่เขา้มาท าการสอนในโรงเรียนนาฏศิลป์ไดน้ า
ลกัษณะของละคร เช่น การร  าใชบ้ท ท่วงท่าลีลา การแสดงอารมณ์ตามวิสยัของสตรีแท ้ๆ เขา้ไป
ผนวกรวมกบัการแสดงบทบาทนางโขน หากกลา่วถึงความส าคญัของโขนตามแบบโบราณที่ตอ้งใช้
ผูช้ายลว้นเพื่อเหตุผลดา้นพละก าลงัในการออกบทบาทและความเชื่อที่ยึดโยงกับความเชื่อและ
ศาสนาดงัท่ีกลา่วในขา้งตน้ (คกึฤทธิ์ ปราโมช, 2542: 140) 

จะเห็นไดว้่านางโขนผูช้ายเป็นบทบาทที่ถูกก าหนดขึน้ตามความเชื่อทางพิธีกรรมของคน
ในสมัยโบราณที่ไม่ประสงคใ์หส้ตรีหรือผูห้ญิงเขา้มาเก่ียวขอ้งจึงใชผู้ช้ายเป็นผูแ้สดงผ่านการคัด
สรรผูแ้สดงที่มีรูปลกัษณง์ดงามตามบทบาทและไดร้บัการฝึกฝนทัง้ความรูก้บัทกัษะที่เก่ียวขอ้งตาม
ขอบเขตแบบแผนที่สงัคมก าหนด อีกทัง้เทคนิควิธีการต่าง ๆ เพื่อใหไ้ดผ้ลงานออกมาเสมือนผูห้ญิง
กลายเป็นเสน่หข์องการแสดง ก่อใหเ้กิดความเพลิดเพลินแก่ผูร้บัชมอีกทัง้ใหอ้รรถรสจากตัวละคร 
โดยบทบาทตวันางเป็นบทบาทที่สรา้งสีสนัท าใหก้ารด าเนินเรื่องของการแสดงโขนมีความพลิกผัน 
ต่ืนเตน้ การแสดงโขนที่ใชน้กัแสดงชายลว้นถกูก าหนดขึน้ โดยราชส านกัไทยที่มีการแสดงตามแบบ
แผนการแสดง กระบวนท่าร  า กิรยิาอาการ และการแสดงอารมณข์องสตรีหรือผูห้ญิง แต่ในปัจจบุนั
ไดม้ีการเปลี่ยนแปลงใหส้ตรีหรือผูห้ญิงเขา้มามีบทบาททางการแสดงตวันางจนน่าเป็นห่วงว่าการ
แสดงโขนตามรูปแบบราชส านักไทยโบราณจะขาดการสืบทอดเนื่องจากการเปลี่ยนแบบแผน
วิธีการแสดงที่แตกต่างไปจากเดิม  

เมื่อหลักสูตรนางโขนผู้ชายถูกยกเลิก ผู้ชายที่ใฝ่ในการเรียนด้านนาฏกรรมไทยจึงถูก
ก าหนด ใหเ้รียนไดเ้ฉพาะหลกัสูตรนาฏกรรมโขน ในบทบาทตัวพระ ยักษ์ และลิงเท่านัน้ รวมทั้ง
ต าแหน่งที่รบัเขา้เป็นนาฏศิลปินของกรมศิลปากรก็เช่นกัน  แต่การแสดงนาฏกรรมไทยที่ผ่านมา
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จนถึงปัจจุบัน ทัง้ละครนอก ละครเสภา ละครชาตรี ละครพันทาง หลายครัง้ยังคงใชน้าฏศิลปิน
ผูช้ายแสดงร่วมกับผูห้ญิงในบทบาทตวัละครพระ และนอกจากนี ้ยงัจดัแสดงในรูปแบบชายลว้น
โดยมีนาฏศิลปินผูช้ายที่มีต าแหน่งโขนตัวต่างๆมาแสดงเป็นตัวนางอีกดว้ย เป็นที่ควรศึกษาถึง
กรรมวิธีการคัดเลือก การฝึก และอัตลกัษณ์ต่างๆซึ่งเป็นภูมิปัญญาทางวฒันธรรมการใชต้ัวนาง
จากนาฏศิลปินโขนผูช้ายเหล่านีอี้กดว้ย (ปัญญา นิตยสุวรรณ, 2522 : 85, คมสนัฐ หัวเมืองลาด, 
ไพโรจน ์ทองค าสกุ, เกรกิชยั ใหญ่ยิ่ง, เสกสม พานทอง 2565: สมัภาษณ)์ 

จากความส าคัญดังกล่าวขา้งตน้จึงควรแก่การศึกษาเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนาง
โขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย อีกทั้งยังเป็นการรวบรวมขอ้มูลดา้นประวัติศาสตรท์ี่ส  าคัญต่อวงการ
นาฏกรรมไทย และความเข้าใจในอิทธิพลของวัฒนธรรมในสังคมที่มีต่อนางโขนผูช้าย รวมทั้ง
น าไปสู่การตระหนักและซาบซึง้ในคุณค่าของนางโขนผูช้ายต่อวงการนาฏกรรมไทยซึ่งเป็นมรดก
ทางวฒันธรรมที่ล  า้ค่ายิ่ง 

ค าถามการวิจัย 
บทบาทนางโขนผูช้ายมีความเปลี่ยนแปลงสูก่ารด ารงอยู่และก่อใหเ้กิดคณุค่าอย่างไร 

วัตถุประสงคก์ารวิจัย 
1. เพื่อศกึษาความเปลี่ยนแปลงของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย 
2. เพื่อศกึษาคณุค่าของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย 

ขอบเขตของการวิจัย 
ขอบเขตด้านเนือ้หา  

- ศึกษาขอ้มูลที่เก่ียวกับนางโขนผูช้าย ในทุก ๆ บริบทที่เก่ียวขอ้ง จากหลกัฐานทาง
ประวัติศาสตร ์เช่น เอกสาร ต ารา สื่อโสตทัศนูปกรณ์ ร่วมกับการสัมภาษณ์นาฏศิลปินนางโขน
ผูช้ายระดับระดบัอาวโุสทัง้ที่ปฏิบติัราชการและเกษียณอายุราชการที่ยังมีชีวิตอยู่  ผูจ้ดัการแสดง
โขน ผูถ้่ายทอดการแสดงแก่นาฏศิลปินนางโขนผูช้ายขา้งตน้  ของกรมศิลปากร   

ขอบเขตด้านเวลา 
- ศึกษาขอ้มูลหลกัฐานทางประวัติศาสตร ์ตัง้แต่ช่วงระยะเวลาที่ปรากฏการใชน้าง

โขนผูช้าย จนถึงปัจจบุนั (พ.ศ.2567) 
- ศกึษาขอ้มลูจากการสมัภาษณ ์ตัง้แต่  พ.ศ.2563-2567 

ขอบเขตด้านสถานที ่
-ส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร และ สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ กระทรวงวฒันธรรม 
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ขอบเขตด้านประชากร  
-ประชากรดา้นนาฏศิลปินชายที่ไดร้บับทบาทนางโขน 

คุณสมบติัคือ เป็นนาฏศิลปินชายระดับอาวโุส ที่เคยไดร้บับทบาทนางโขน ของ
กรมศิลปากร  

-ประชากรดา้นผูจ้ดัการแสดงโขน 
คณุสมบติัคือ เป็นผูอ้  านวยการ และหวัหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ ส านักการสงัคีต กรม

ศิลปากร   
-ประชากรดา้นผูถ้่ายทอดการแสดง 

คุณสมบัติคือ นาฏศิลปินหญิงที่เป็นผู้ถ่ายทอดบทบาทนางโขนให้นาฏศิลปิน
ผูช้าย ของกรมศิลปากร  

การวิจยัจะศกึษาโดยคน้ควา้จากแหล่งขอ้มลูต่าง ๆ ทัง้ขอ้มลูปฐมภมูิ และขอ้มลูทติุย
ภมูิ มุ่งเนน้การวิเคราะหเ์ชิงคณุภาพ โดยมีขัน้ตอนการศกึษาคน้ควา้ และรวบรวมขอ้มลูที่เก่ียวขอ้ง
เก่ียวกับนางโขนผู้ชาย และการแสดงของนางโขนผู้ชายที่ เกิดขึ ้นในช่วงระยะเวลาต่าง  ๆ 
ตวัอย่างเช่น การรวบรวมขอ้มลูความเป็นมาของโขนในอดีต การเปลี่ยนแปลงส าคญัของการผลิต
โขน แนวคิด จุดประสงคข์องการแสดงโขนในช่วงระยะเวลาต่าง ๆ จุดส าคญัของการเปลี่ยนแปลง
ในภาพรวมและปัจจยัที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลง โดยใชท้ัง้จากเอกสาร และการสมัภาษณ ์

สมัภาษณ์กับประชากรผูใ้หข้อ้มูลในการวิจัย ( Key Informant) ที่ก าหนดเจาะจงไว ้
(Purposive Sampling ) โดยใช้สโนว์บอลเทคนิค (Snowball  Technique) คือหลังจากที่มีการ
สมัภาษณจ์ากแหล่งขอ้มูลที่เจาะจงแต่ละท่านแลว้ จะขอใหม้ีการแนะน าบุคคลอ่ืนที่ จะใหข้อ้มูล
เพิ่มเติมซึ่งมีผลใหไ้ดก้ลุ่มตวัอย่างผูใ้หข้อ้มลูที่มีความน่าเชื่อถือ ไดร้บัการอา้งอิง และขยายผลไป
ยงัสู่การคน้พบขอ้มูลใหม่ที่เก่ียวขอ้งไดอ้ย่างต่อเนื่อง เมื่อไดร้บัขอ้มูลจากการสมัภาษณ์เพียงพอ 
ไม่พบขอ้มูลเพิ่มเติมที่มีความแตกต่างอย่างมีนัยยะส าคัญแลว้จะถือว่าขอ้มูลนัน้เพียงพอต่อการ
น าไปวิเคราะห ์

นิยามศัพทเ์ฉพาะ 
การด ารงอยู่   หมายถึง การมีอยู่ของหนา้ที่ในการแสดงนาฏกรรมไทยเป็นบทบาทตวันาง 

ซึ่งผูแ้สดงมีเพศสภาพเป็นผูช้าย 
นางโขนผูช้าย หมายถึง นาฏศิลปินชาย ในต าแหน่งนาฏศิลปินโขนพระ โขนนาง โขน

ยกัษ ์โขนลิง ที่ไดร้บับทบาทการแสดงเป็นตวันางในนาฏกรรมไทย  
นาฏกรรมไทย  หมายถึง การแสดง ที่ใชผู้ช้ายมาแสดงบทบาทตวันาง หรือผูห้ญิง 
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รูปแบบ  หมายถึง ตัวผลงานแสดงที่น าเสนอสู่ผูช้มไดป้ระจักษ์ เนือ้เรื่อง บทโขน  
นาฏลกัษณ ์ดนตรี  การขบัรอ้ง การพากย ์เจรจา เครื่องแต่งกาย ฉาก เทคนิคต่างๆ เป็นตน้ 

กระบวนการ  หมายถึง ขั้นตอน วิธีการที่ เก่ียวข้องกับนางโขนผู้ชาย ได้แก่ การ
คดัเลือกผูแ้สดง การฝึก และการแสดง 

ประโยชนท์ีค่าดว่าจะได้รับ 
1. เขา้ใจการเกิดและการเปลี่ยนแปลงของแนวคิด กระบวนการและรูปแบบ ที่สมัพนัธก์บั

การแสดงของนางโขนผูช้าย ตามสภาวการณแ์ละบรบิทแวดลอ้มที่แตกต่างกนั 
 2. สถาบนัการศึกษาต่างๆ สามารถน าไปใช ้ต่อยอด ในอนาคต ตวัอย่างเช่น น ามาเป็น

ตน้แบบในการวิจัยงานศิลปะการแสดงอ่ืนๆ หรือน าไปใชใ้นการวิเคราะห์ว่า การเปลี่ยนแปลง
ปัจจัยต่างๆ จะส่งผลใหท้ิศทางงานนาฏศิลป์ มีแนวโนม้เช่นใด  รวมทัง้การอยู่รอดภายใตส้ภาวะ
แวดลอ้มที่เปลี่ยนแปลงไป 

3. วงการนาฏศิลป์ตระหนกัถึงคณุค่าของนางโขนผูช้าย และน าไปสูก่ารรว่มกนัอนรุกัษ ์ 
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กรอบแนวคิดในการวิจัย 
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บทที ่2 
แนวคิด ทฤษฎี และงานวิจัยทีเ่ก่ียวข้อง 

ในการศึกษาเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย ผูว้ิจัยไดใ้ช้
แนวคิด ทฤษฎี และงานวิจยัที่เก่ียวขอ้ง ต่าง ๆ ดงันี ้ 

1) แนวคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัการด ารงอยู่ทางวฒันธรรม 
2) แนวคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัอิทธิพลของวฒันธรรมในสงัคม 
3) แนวคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัคณุค่า 
4) แนวคิดเก่ียวกบับทบาทนางโขนในประวติัศาสตรไ์ทย 
5) แนวคิดเก่ียวกบัลกัษณะชายปนหญิงและการขา้มเพศในวฒันธรรมการแสดง  
6) ยคุสมยัของส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร 
7) เอกสารและงานวิจยัที่เก่ียวขอ้ง 

1. แนวคิดและทฤษฎีเกี่ยวกับการด ารงอยู่ทางวัฒนธรรม 
วัฒนธรรมมีความส าคัญอย่างยิ่งต่อการด ารงอยู่ของชาติ เป็นสิ่งแสดงออกถึงความ

เจริญงอกงามและเอกลักษณ์ของชาติที่คนในชาติใช้เป็นแบบแผนในการด ารงชีวิต ทั้งการ
ตอบสนองความตอ้งการพืน้ฐาน การควบคมุสงัคม การศึกษา ศาสนา ตลอดจนสนุทรียภาพต่าง ๆ 
โดยวัฒนธรรมย่อมมีการเปลี่ยนแปลงและสรา้งขึน้ใหม่อยู่เสมอเพื่อตอบสนองต่อสภาพแวดลอ้ม
ของชุมชน (ส านักงานวัฒนธรรมจังหวดัเลย กลุ่มยุทธศาสตรแ์ละเฝ้าระวังทางวฒันธรรม , 2555: 
15 อา้งถึงในกัลยาณี สายสุข, 2561: 29) ทัง้นีก้ารด ารงอยู่ หรือ การมีอยู่ (Existence) หมายถึง 
การที่สิ่งใดสิ่งหนึ่งมีอยู่หรือด ารงอยู่ ไม่ว่าภายในหรือนอกเหนือกาลเวลาและสถานที่ก็ตามหรือจะ
ด ารงอยู่มากนอ้ยก็ตามถือไดว้่าเป็นการด ารงอยู่ทัง้สิน้ เช่นเดียวกบัการด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทย 
ไม่ว่าจะอยู่ในรูปแบบใดมากหรือน้อยเพียงไหน ได้รบัอิทธิพลจากวัฒนธรรมต่างประเทศแล้ว
ออกมาในรูปแบบใดก็ตามนั่นคือการด ารงอยู่ของวฒันธรรม (อมัรา บญุประเสรฐิ, 2559: 38)  

การด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทยในศตวรรษที่ 21 คือ ความตระหนักรูข้องมนุษยใ์นสงัคม
ยุคปัจจุบันที่มีต่อคุณค่าและทิศทางของนาฏศิลป์ไทย เนื่องจากสงัคมโลกมีการเปลี่ยนแปลงใน
ดา้นต่าง ๆ อยู่ตลอดเวลา ทัง้ดา้นเศรษฐกิจ สงัคม การเมือง เทคโนโลยี อนัส่งผลกระทบต่อวิถีการ
ด ารงชีวิตของมนุษยอ์ย่างทั่วถึง รวมไปถึงความเปลี่ยนแปลงดา้นศิลปวฒันธรรม โดยเฉพาะดา้น
นาฏศิลป์ไทยที่มีผลมาจากการเปลี่ยนแปลงทางความคิด ความเชื่อ ทัศนคติของคนในสังคม
ปัจจุบนั ส่งผลใหน้าฏศิลป์ไทยมีบทบาทที่เปลี่ยนไปจากในสมยัอดีต จึงท าใหมุ้มมองเก่ียวกบัการ
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ด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทยมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิมดว้ย เพราะมีทัง้มุมมองที่เห็นดว้ยกบัการ
เปลี่ยนแปลง พัฒนาหรือผสมผสานสิ่งใหม่ ๆ มีการปรบัเปลี่ยนใหเ้ขา้กบับริบทและความตอ้งการ
ของสงัคม เพื่อใหม้ีความน่าสนใจและเหมาะสมกับผูช้มในปัจจุบัน และอีกมุมมองที่เห็นควรแก่
การอนุรกัษ์นาฏศิลป์ไทยในรูปแบบดั้งเดิมเอาไว ้ไม่ควรปรบัเปลี่ยนหรือเพิ่มเติมสิ่งที่ไม่ใช่ของ
ดัง้เดิม เพื่อใหค้นรุ่นหลงัไดศ้ึกษาและเห็นคุณค่าของนาฏศิลป์ไทยตัง้แต่จุดเริ่มตน้จนถึงปัจจุบัน 
ซึ่งมมุมองการด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทยในศตวรรษที่ 21 ของแต่ละบุคคลอาจมีความแตกต่างกนั 
ขึน้อยู่กับปัจจยัในหลายดา้น เช่น อายุ เพศ การศึกษา อาชีพ เป็นตน้ ทัง้นีม้มุมองต่าง ๆ ที่เกิดขึน้
ควรเลือกใชใ้หเ้หมาะสมกับบริบทและค านึงถึงประโยชนส์ูงสดุของการด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทย
ในแต่ละบริบทนัน้ ๆ เพื่อใหน้าฏศิลป์ไทยด ารงอยู่ไดทุ้กยุคสมัยในฐานะศิลปวัฒนธรรมของชาติ 
(ญาดา จุลเสวก, 2560: 48) สอดคลอ้งกบัภาณุรชัต ์บุญส่ง (2560: 107) ระบุว่านาฏศิลป์ไทยกับ
การด ารงอยู่ในประเทศไทย 4.0 นัน้ ตอ้งเชื่อมโยงกับการเปลี่ยนแปลงของสงัคม การเรียนรู ้และ
การท างานอันเป็นการสรา้งรายได ้และเพิ่มมูลค่าดว้ยวฒันธรรม ดังนัน้นาฏศิลป์ไทยในประเทศ
ไทย 4.0 ต้องด ารงอยู่ด้วยการอนุรกัษ์ที่ควบคู่ไปกับการพัฒนา นอกจากนีแ้ลว้ยังมีนักวิชาการ
หลายท่านไดใ้หท้รรศนะเก่ียวกบัการด ารงอยู่ ดงัต่อไปนี ้

เปรมรศัมี ธรรมรตัน์ และธีรศักดิ์ อุ่นอารมณ์เลิศ (2553: 140) ระบุว่า ปัจจัยที่มีผลต่อ
การด ารงอยู่ของศิลปวัฒนธรรมพื ้นบ้านหนังใหญ่วัดขนอน ได้แก่ การเรียนรูแ้ละการถ่ายทอด
ความรูศิ้ลปวัฒนธรรมพื ้นบ้านหนังใหญ่ภายในชุมชน มีการปรบัตัวทางสังคมทั้งรูปแบบการ
ถ่ายทอดความรู้และการแสดง ชุมชนมีการปฏิสัมพันธ์ร่วมกันเห็นคุณค่าความส าคัญของ
ศิลปวัฒนธรรมพืน้บา้นหนังใหญ่เกิดความร่วมมือมีการเผยแพร่และสรา้งเครือข่ายแลกเปลี่ยน
เรียนรูท้างวัฒนธรรม ไดร้บัการส่งเสริมสนับสนุนจากสงัคมภายนอก หน่วยงานองคก์รต่าง ๆ ให้
เป็นแหลง่ท่องเที่ยวเชิงวฒันธรรมในสงัคมไทย  

พรรณวดี ศรีขาว (2562: 281) ระบุว่า ปัจจยัที่มีผลตอการด ารงอยู่ทางวฒันธรรมของภูมิ
ปัญญาผ้าย้อมครามมาจากปัจจัย 3 ประการ คือ ปัจจัยภายในชุมชนที่มีกระบวนการรือ้ฟ้ืน 
ประยกุต ์และอนรุกัษจ์ากคนในชุมชน ปัจจยัจากภายนอกชุมชน และบทบาทหนา้ที่ของภมูิปัญญา
ผา้ยอ้มครามที่มีผลต่อผูค้นและชุมชนลว้นส่งผลต่อการด ารงอยู่ของภูมิปัญญาผา้ยอ้มครามใน
ปัจจบุนั 

อ านาจ เอ่ียมส าองค ์และคณะ (2561: 248) ระบุว่า พลวตัทางสงัคมมีผลต่อการด ารงอยู่
ของอาหารไทด าเป็นอย่างมากทั้งด้านพืน้ที่และความเจริญที่เขา้ไปในพืน้ที่ของไทด า การรกัษา
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และด ารงเอกลักษณ์ทางอาหารเอาไว้นั้น สิ่งที่ยังด ารงอยู่ คือ เมนูอาหารไทด าและอาหารที่
ประกอบในพิธีกรรม อาทิ แกงหน่อสม้เป็นแกง แกงบอน แจ่วดา้น ที่ยงัคงอยู่ในพิธีกรรม 

วิภูษณะ ศุภนคร สาธิต ทิมวัฒนบรรเทิง และวิรุณ ตั้งเจริญ (2560: 120) ระบุว่า การ
บริหารจดัการพืน้ที่ดว้ยการผสมผสานกบัธุรกิจอ่ืน ๆ ไม่ยึดโยงกบัการคา้ขายงานศิลปะเพียงอย่าง
เดียวหรือเป็นการควบรวมธุรกิจหลายประเภทรวมทัง้งานศิลปะหลายแขนงเขา้ไวด้ว้ยกนั อาจเป็น
ปัจจยัหลกัที่จะช่วยใหห้อศิลป์เอกชนด ารงอยู่อีกทัง้การบรหิารจดัการท่ีหลากหลายและการปรบัตวั
เขา้กบัสงัคมและสภาพวฒันธรรมที่เคลื่อนที่อยู่ตลอดเวลา 

ธันยาภรณ์ โพธิกาวิน (2560: 530) ระบุว่า การด ารงอยู่ของวงดนตรีแกว้บูชาในบริบท
ทางสงัคมและวัฒนธรรมปัจจุบันประกอบดว้ย 1) บุคคลในครอบครวั 2) กระบวนการที่ท าใหว้ง
ดนตรีแกว้บูชาสามารถด ารงอยู่ไดใ้นชุมชน ไดแ้ก่ การช่วยงานคนในชุมชน ผูป้กครองน าเด็กมา
ฝากเรียน การสร้างอาชีพให้กับคนในชุมชน และการเป็นศูนย์รวมนักดนตรี 3) การเห็น
คณุประโยชนข์องวงดนตรีแกว้บชูาหรือการไดร้บัการยอมรบัจากสงัคม 4) การส่งเสรมิสนบัสนนุวง
ดนตรีแกว้บชูาจากหน่วยงานภาครฐั และเอกชน 

พิทยา บุษรารตัน ์และเบ็ญจวรรณ บวัขวญั (2560: 42) ระบุว่า การด ารงอยู่ของโนรานัน้
ยังเกิดจากพลังสรา้งสรรคข์องโนราดว้ย ในฐานะที่โนราเป็นสื่อพืน้บา้นเป็น “สถาบันศิลปะและ
นันทนาการ” มีส่วนในการท าหน้าที่เพื่อความมีเสถียรภาพของสังคมส่วนรวม โนราจึงมีบทบาท
หนา้ที่ทัง้ดา้นความบนัเทิง การประกอบพิธีกรรม การสรา้งเอกภาพและสมัพนัธภาพในสงัคม การ
ถ่ายทอดวฒันธรรมชุมชน รวมทัง้การสรา้งอตัลกัษณ ์ศกัยภาพ และภูมิปัญญาทอ้งถิ่นและหนา้ที่
อ่ืน ๆ ซึ่งเราสามารถมองเห็นไดจ้ากวิถีชีวิตของชาวบา้น ทัง้ดา้นความบนัเทิง ความเชื่อ เศรษฐกิจ 
การเมือง ชีวิตความเป็นอยู่ ทศันคติ อารมณ ์การใชเ้หตผุล และความรูส้ึกนึกคิดต่าง ๆ ของคนใน
ชมุชน 

ผูว้ิจยัสรุปไดว้่า การด ารงอยู่ทางวฒันธรรมเป็นการสืบสาน สืบทอด สานต่อ และอนุรกัษ์
โดยการถ่ายทอดในรูปแบบที่แตกต่างกนั ไดแ้ก่ การถ่ายทอดโดยการอนุรกัษ์วฒันธรรมไวค้งเดิม
ไม่มีการปรบัเปลี่ยน และการถ่ายทอดโดยการอนรุกัษ์ผนวกกบัการผสมผสานเขา้กบัวฒันธรรมอ่ืน 
ๆ เนื่องจากปัจจุบันมีการผสมผสานทางวัฒนธรรมเพราะการได้รับอิทธิพลจากวัฒนธรรม
ต่างประเทศ ทัง้นีถื้อเป็นการด ารงอยู่ทางวฒันธรรมทัง้สิน้ไม่ว่าจะเป็นรูปแบบการอนุรกัษ์หรือการ
ประยุกตแ์ละผสมผสานลว้นมีวตัถุประสงคเ์ดียวกันคือมิใหว้ฒันธรรมนัน้สญูสิน้ไปเพียงแต่มีการ
ปรบัใหเ้ขา้กบับรบิททางสงัคม 
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2. แนวคิดและทฤษฎีเกี่ยวกับอิทธิพลของวัฒนธรรมในสังคม 
การขยายตวัของการคา้ทางทะเลในยุคสมัยใหม่ตอนตน้หรือในช่วงคริสตศ์ตวรรษที่ 16 -

19 ท าให้วัฒนธรรมจากหลากหลายประเทศหลั่ งไหลเข้าสู่ภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต ้
ปรากฏการณ์ดังกล่าวนีก้่อใหเ้กิดการเปลี่ยนแปลงทางความคิดและเทคโนโลยีอย่างกวา้งขวาง 
(นวณัฐ โอศิร,ิ 2559: 43) นาฏศิลป์ไทยก็เป็นหนึ่งสิ่งที่ไดร้บักระแสวฒันธรรมจากต่างประเทศเขา้
มาในรูปแบบต่าง ๆ เริ่มมีการน าตัวแสดงจากต่างประเทศเข้ามา ในเนื ้อเรื่องของการแสดง
นาฏศิลป์ไทย มีการแต่งบทละครที่มีหลายเชือ้ชาติในเรื่อง เพื่อตอบสนองความตอ้งการของคนไทย
และชาวต่างชาติ อีกทัง้ยังเป็นการเพิ่มสุนทรียรสในการชมอีกดว้ย กรมศิลปากรไดม้ีการตัดทอน 
ความยืดเยือ้ของเนือ้เรื่องการแสดงให้กระชับ การเปลี่ยนแปลงเครื่องแต่งกายบางอย่าง การ
สอดแทรกบทตลกในการแสดงโขน การจัดสรา้งระบ าแทรกในโขนละคร ร่วมกับการพัฒนาเรื่อง
ฉาก เวที และเทคนิคสมยัใหม่ รวมทัง้ในเรื่องแสงและเสียงซึ่งส่งผลต่อการรบัรูข้องผูช้มการแสดง 
การพัฒนาที่มากจนเกินไปที่ก่อให้เกิดความอลังการเหล่านีท้  าให้มีความโดดเด่นมากกว่าการ
ด าเนินเรื่องและการแสดงซึ่งขดักบัขนบเดิมของไทยที่ใชเ้ตียงเพียงตวัเดียวก็สามารถใชแ้สดงไดทุ้ก
สถานที่ ทุกเวลา นาฏศิลป์ไทยในอดีตไม่นิยมใช้ฉากหรือใชน้้อยที่สุดเพื่อส่งเสริมให้ผู ้ชมได้ใช้
จินตนาการอย่างเต็มที่  (สุวรรณี อุดมผล , 2544 อ้างในอัมรา บุญประเสริฐ , 2559: 35) ทั้งนี ้มี
นักวิชาการอีกหลายท่านไดใ้หท้รรศนะและเสนอทฤษฎีเก่ียวกับอิทธิพลของวัฒนธรรมในสังคม 
ดงันี ้

Bourdieu (1993) อ้างถึงใน Walther (2014: 7-11) ได้อธิบายว่า ปรากฏการณ์จาก
สนามทางสงัคม (Field) และผูท้ี่อยู่ในสงัคมในฐานะผูก้ระท าการ (Agent) ซึ่งมีความสมัพันธก์ัน
และไดร้บัอิทธิพลจากสนามทางสงัคมภายใตก้ฎกติกา (Rules) ของโครงสรา้งทางสงัคมนัน้ แมว้่า
บคุคลหรือกลุ่มบุคคลจะตกอยู่ภายใตส้นามทางสงัคม แต่พวกเขาเหล่านัน้ก็ยงัมีความส านึกรูแ้ละ
สามารถเลือกกระท าการต่อสงัคมที่เขาอยู่ไดเ้ช่นกนั โดยปัจจยัที่มีผลส าคญัต่อการเลือกกลยทุธใ์น
การกระท าไดแ้ก่ทุน (Capital) ที่แต่ละรายถือครองแตกต่างกัน ดังจะเห็นไดว้่าแต่ละบุคคลอาจ
กระท าการแตกต่างกันได้แม้จะอยู่ใต้โครงสรา้งทางสังคมเดียวกัน ทั้งนี ้ในทฤษฎีปฏิบัติการ 
(Theory of Practice) ของบูรดิ์เย ยังอธิบายถึงปรากฏการณ์ทางสังคมในเชิงอ านาจและทุน
ประเภทต่าง ๆ รวมทัง้ทนุทางวฒันธรรม ประกอบดว้ยแนวคิดย่อยต่าง ๆ ดงันี ้

1) สนามหรือวงการ (Field) เป็นเครือข่ายหนึ่ง ๆ ของความสมัพนัธร์ะหว่างต าแหน่ง
ต่าง ๆ ต าแหน่งเหล่านีถู้กก าหนดใหด้ ารงอยู่หรือมีเป้าหมายที่พวกเขาแสดงออกตามอาชีพ ตวัตน 
สถาบนั โดยสถานการณปั์จจุบนัที่เป็นอยู่ในโครงสรา้งของการกระจายอ านาจหรือทุนชนิดต่าง ๆ 
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ซึ่งครอบครองค าสั่ งที่ เข้าถึงผลประโยชน์เฉพาะที่มีส่วนได้ส่วนเสียในสนามนั้น ๆ และโดย
ความสมัพันธ์กับต าแหน่งอ่ืน ๆ เช่น การครอบง า การถูกกดขี่ เป็นตน้ Field สามารถวิเคราะหไ์ป
ถึงปริมณฑลของการผลิต การจัดจ าหน่าย และการครอบครองสินค้า บริการ ความรู ้หรือ
สถานภาพ และต าแหน่งที่แข่งขนักนัของผูค้นต่าง ๆ ที่ต่อสูช้่วงชิงกนั (Struggle) ที่จะสะสมและผูก
ขาดทนุประเภทต่าง ๆ (Swartz, 1997 อา้งถึงในอณุาโลม จนัทรรุ์ง่มณีกลุ, 2559: 87-88) 

2) ฮาบิตุส (Habitus) เป็นลักษณะโครงสรา้งที่ถูกสรา้งขึน้จากสิ่งแวดล้อมเฉพาะ 
เช่น เงื่อนไขของชนชัน้ที่แต่ละคนด าเนินอยู่ซึ่งเป็นสภาพที่ผลิตฮาบิตสุ ระบบของบุคลิกนิสยั ความ
เชื่อ ความศรทัธาต่าง ๆ ที่ถูกถ่ายเทไปมาจนกลายเป็นสิ่งที่ฝังแน่นในตัวคนและในขณะเดียวกนัก็
ไปปฏิบัติการและเป็นภาพตัวแทนต่อสงัคมภายนอกอีกชั้นหนึ่ง โดยสามารถจ าแนกลกัษณะให้
เขา้ใจไดช้ดัเจนยิ่งขึน้ ดงันี ้

2.1) ฮาบิตุส เก่ียวขอ้งกับ Disposition (ความโน้มเอียงทางอุปนิสัย) ที่เกิดขึน้
จากสิ่งแวดลอ้มภายนอก (เช่นเดียวกันกับที่บูรดิ์เยยกตัวอย่างเงื่อนไขทางชนชัน้) และส่งผลต่อ
บคุลิกนิสยัของคนเรา 

2.2) เป็นระบบที่คงทน แต่สามารถถูกปรับเปลี่ยนได้หรือถูกก าหนดโดย
โครงสรา้งทางสงัคมหรือสิ่งแวดลอ้มภายนอก แต่ก็ถกูปรบัเปลี่ยนหรือยืดหยุ่นไปตามบรบิทอ่ืน ๆ  

2.3) ฮาบิตุส เป็นจุดก าเนิดและโครงสรา้งการปฏิบัติ ไปจนถึงการถูกก าหนด
กฎเกณฑ ์และเป็นตวัก าหนดดว้ย ทัง้นีเ้ป็นไปดว้ยกระบวนการที่ปราศจากการบงัคบัใหเ้ชื่อฟังหรือ
ถกูควบคมุ (Bourdieu, 1993 อา้งในอณุาโลม จนัทรรุ์ง่มณีกุล, 2559: 88) ทัง้นีบ้รูดิ์เยยงัอธิบายถึง
ฮาบิตสุอีกว่าเป็นมโนทัศนท์ี่ใชอ้ธิบายการแสดงออก รวมถึงพืน้ฐานของการแสดงออกของมนุษย์
และยงัเป็นโครงสรา้งที่ถูกสรา้งขึน้เพื่อท าหนา้ที่ในการสรา้งโครงสรา้งต่อไป กล่าวคือเป็นหลกัการ
ของการก่อเกิดการสรา้งการปฏิบติัและการเป็นตวัแทนที่สามารถถูกก าหนดและเกิดขึน้เป็นประจ า
อย่างเป็นวัตถุวิสัยโยปราศจากการตั้งสมมุติฐานถึงเป้าหมายปลายทาง หรือเป็นการแสดงถึง
อ านาจในการด าเนินการเพื่อใหไ้ดม้าซึ่งเป้าหมาย ทัง้หมดนีถู้กแสดงออกมาเสมือนวงดนตรีขนาด
ใหญ่ที่บรรเลงโดยปราศจากการก ากับของผูค้วบคุมวง โดยสามารถอธิบายถึงลักษณะได้ตาม
รายละเอียด ดงัต่อไปนี ้

ประการแรก ฮาบิตุสเป็นระบบการแสดงออกของนิสยัที่มีความสัมพันธ์กับ
ประสบการณใ์นอดีต ซึ่งบูรดิ์เยไดอ้ธิบายถึงการแสดงออกของนิสยั (Disposition) เพิ่มเติมไวว้่าฮา
บิตุส คือ ระบบการแสดงออกของนิสยัที่มีความคงทน แต่สามารถเปลี่ยนแปลงไดด้ว้ยการบูรณา
การร่วมกบัประสบการณใ์นอดีต โดยจะท าหนา้ที่ในทุก ๆ ช่วงจงัหวะเวลาเหมือนชุดขอ้มลูที่มีการ
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เชื่อมต่อกันกับการรับรู ้การประเมินค่าและการกระท าก่อให้เกิดความส าเร็จในภาระงานอัน
หลากหลายอย่างไม่สิน้สดุ  

ประการที่สอง รูปแบบหรือแบบแผนของฮาบิตสุท างานอยู่ในระดบัของจิตใต้
ส  านึก (Sub-conscious) และภาษา แต่อยู่เหนือการคิดพิจารณาอย่างถ่ีถว้นหรือการควบคุมจาก
เจตนารมณข์องบคุคล 

ประการที่สาม ฮาบิตุสเป็นระบบการแสดงออกของนิสัยที่ถาวรแต่สามารถ
เปลี่ยนแปลงได ้โดยสามารถเปลี่ยนแปลงไดต้ามช่วงจงัหวะของเวลา เพื่อใหส้อดคลอ้งกบัเงื่อนไข
ทางรูปธรรม การปรับเปลี่ยนนี ้ไม่สามารถหลีกเลี่ยงเรื่องอคติได้ เพราะการรับรูเ้งื่อนไขที่เป็น
รูปธรรมจะต้องผ่านกระบวนการกลั่นกรองของฮาบิตุส ฮาบิตุสจึงถูกท าให้คงรูปเพียงเพื่อการ
ปฏิบติัที่จะเอือ้ต่อโครงสรา้งเท่านัน้ นอกจากนีก้ารสรา้งฮาบิตุสผ่านกระบวนการกล่อมเกลาทาง
สังคมได้ถูกตระหนักถึง โดยปัจจุบันมีกลุ่มของเงื่อนไขที่เป็นรูปธรรมในโลกของสิ่งก่อสรา้งที่มี
แนวโนม้ที่จะมีผลต่อการสรา้งแบบแผนการปฏิบติัที่จะเป็นการกล่อมเกลาของครอบครวัและการ
ปฏิบติัเหลา่นีจ้ะคงอยู่อย่างถาวรในหลกัการที่อยู่ภายในของบุคคลซึ่งถูกครอบง าโดยการปฏิบติัใน
ช่วงเวลาหรือรุน่นัน้ ๆ  

ประการที่สี่  ฮาบิตุสเป็นโครงสร้างที่ถูกสร้างและมีแนวโน้มที่จะสร้าง
โครงสรา้งต่อไป เนื่องจากการแสดงออกของนิสยัไดส้ะทอ้นถึงฮาบิตสุของปัจเจกบุคคล ฮาบิตสุจึง
เกิดขึ ้นเมื่ออยู่หรือถูกจัดวางในโครงสร้างชนชั้นในสังคม สามารถด าเนินงานได้โดยผ่าน
ประสบการณท์างสงัคม ขณะเดียวกนัก็มีความคงทนเพราะสะทอ้นถึงพืน้ฐานของการเรียนรูใ้นช่วง
จงัหวะแรกของชีวิต ทัง้นีฮ้าบิตสุเป็นผลผลิตของประวติัศาสตรท์ี่สรา้งพฤติกรรมของปัจเจกบุคคล
ของกลุ่มหรือแมก้ระทั่งสรา้งประวัติศาสตร ์โดยประวัติศาสตรจ์ะท าหน้าที่ในการท าการตกลง
ร่วมกันกับแผนการหรือโครงการที่สืบเนื่ องอย่างไม่สิ ้นสุดและไม่ขาดช่วง ขณะเดียวกัน
ประวติัศาสตรก์็ยงัคงท าใหก้ระบวนการผลิตและการผลิตซ า้พฤติกรรมประจ าวนัของมนุษยด์ าเนิน
ต่อไป เพื่อเป็นการพิสูจนว์่าการปฏิบติัหรือการกระท านัน้เป็นสิ่งที่ถูกตอ้ง ประวติัศาสตรจ์ึงท าให้
เห็นถึงกระบวนการผลิต กระบวนการปรบัเปลี่ยนและความสัมพันธ์ในเชิงวิภาษวิธี (Dialectic) 
ระหว่างองคร์วมของประวติัศาสตรท์ี่ถูกจารกึอยู่ในสภาพที่เป็นรูปธรรมกบัฮาบิตสุที่ถูกจารกึอยู่ใน
ปัจเจกบุคคล ประวัติศาสตรจ์ึงถูกท าใหเ้ป็นประสบการณ์หรืออาจกล่าวไดว้่าประวัติศาสตรเ์ป็น
ความจริงที่เป็นรูปธรรมที่เป็นพืน้ฐานของฮาบิตุส ดังนัน้ฮาบิตุสจึงเสมือนตัวเชื่อมระหว่างอดีตกับ
ปัจจุบันและระหว่างตัวแสดงกับโครงสรา้งที่ตัวแสดงไดป้ระกอบรวมกันเขา้เป็นโครงสรา้ง การ
อธิบายถึงตัวแสดงหมายความครอบคลุมทัง้ร่างกายและสภาพของจิตส านึกที่มีลกัษณะเป็นอัต
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วิสยั เพราะโดยปกติมนุษยจ์ะเรียนรูค้วามคิดของตนเองไดจ้ากการสรา้งภาษา ขณะเดียวกนัก็ท า
ใหภ้าษาที่สรา้งขึน้มานัน้สามารถแสดงออกถึงตวัตนคนไดใ้นรูปแบบของการแสดงออก 

ประการที่ห้า ฮาบิตุสมีลักษณะของการแสดงออกที่รวมเอาโครงสรา้งทุก
ระดบัมารวมกนัและสรา้งการปฏิบติัขึน้ ประกอบดว้ยโครงสรา้งที่รวมอยู่ดว้ยกนัในตวัมนุษย ์ไดแ้ก่ 
การแสดงออกที่บ่งชีถ้ึงพฤติกรรม การกระท า รูปแบบของตวัแสดง ลกัษณะท่าทาง และแบบแผนที่
มีการจ าแนกประเภท  

ประการที่หก การปฏิบติัและการเป็นตวัแทนของฮาบิตสุ กล่าวคือฮาบิตสุถูก
ก าหนดและเกิดขึน้โดยปราศจากการตัง้สมมุติฐานหรือเป้าหมาย ดังนัน้ฮาบิตุสจึงมีลกัษณะเป็น
การจูงใจหรืออาจกล่าวไดว้่ามีลกัษณะของความโนม้เอียงใหต้วัแสดงกระท าการในทางใดทางหนึ่ง 
โดยปราศจากการลดทอนตัวแสดงเพื่อใหเ้ป็นไปตามแรงกระตุน้ของวัฒนธรรม หรือการขัดขวาง
การแสดงออกซึ่งความสามารถของเหล่าตวัแสดงเหมือนกบัทักษะการเล่นเกมที่ตวัแสดงในสงัคม
เสมือนกับผูเ้ล่นเกมหรือการแข่งขนัที่จะตอ้งเล่นเกมไปจนจบดว้ยทกัษะและความสามารถของตัว
แสดงนั้น ๆ โดยที่โครงสรา้งของฮาบิตุสท าให้สมรรถนะที่ติดตามมาของเป้าหมายเฉพาะอย่าง
เป็นไปไดง้่ายขึน้ ฮาบิตสุจึงท าใหเ้ราเขา้ใจการเกิดขึน้ของความเชื่อและความคิดเห็นในเรื่องหนึ่ง ๆ 
ของกลุ่มคนจากชนชัน้หนึ่ง ๆ เพราะสิ่งเหลา่นีไ้ดก้ าหนดรูปแบบและมมุมองของคนที่มีต่อโลก บน
พืน้ฐานความสมัพนัธต่์างตอบแทนกนัระหว่างความคิดและทศันคติของปัจเจกบคุคลกบัโครงสรา้ง
ภายในท่ีปัจเจกด ารงอยู่  

อย่างไรก็ตามการอธิบายฮาบิตสุซึ่งเป็นมโนทศันท์ี่มีลกัษณะเป็นนามธรรมให้
สามารถเขา้ใจไดน้ัน้จ าเป็นตอ้งพิจารณาร่วมกับมโนทัศนอ่ื์น ๆ ดังที่บูรดิ์เย กล่าวว่า ฮาบิตุสเป็น
เพียงมิติหนึ่งของทฤษฎีปฏิบติัการ (Theory of Practice) เท่านั้น โดยการปฏิบัติ (Practice) เกิด
จากผลรวมของฮาบิตุส ทุน (Capital) และสนาม (Field) ดังสมการต่อไปนี ้Practice = [Habitus 
+ Capital] + Field (Bourdieu, 1977; 1989; 1990; 1991 อ้างถึงในรุ้งนภา ยรรยงเกษมสุข , 
มปป.: 386-391) สมการนีแ้สดงใหเ้ห็นถึงพืน้ฐานส าคัญของทฤษฎีปฏิบัติการเพราะการปฏิบัติ
หรือพฤติกรรมที่แสดงออกมาของตวัแสดงเป็นผลของลกัษณะนิสยัหรือสิ่งที่สืบต่อกนัมาที่มีความ
หลากหลาย ขณะเดียวกันการปฏิบติัก็ประกอบไปดว้ยทุนหรือทรบัยากร (Capital) ที่หลากหลาย
และถูกกระตุน้โดยเงื่อนไขของโครงสรา้งทางสงัคมที่มีความแน่นอนคือ สนาม (Field) ที่บุคคลได้
เขา้ไปด ารงอยู่ ผลิตซ า้ และท าการเปลี่ยนแปลง (Crossley, 2001: 65 อา้งในรุง้นภา ยรรยงเกษม
สขุ, มปป.: 392)  
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3) ทุน (Capital) ซึ่งครอบคลุมทุนทัง้ 3 รูปแบบ ไดแ้ก่ ทุนทางเศรษฐกิจ (Economic 
Capital) ทุนทางวัฒนธรรม (Cultural Capital) และทุนทางสงัคม (Social Capital) ซึ่งรวมไปถึง
ทุนทางสญัลกัษณ ์(Symbolic Capital) และทุนประเภทต่าง ๆ นัน้ก็มีความสมัพันธเ์ชื่อมโยงมีผล
ซึ่งกนัและกนัเป็นวงจร ดงัที่จะอธิบายในหวัขอ้ทนุทางเศรษฐกิจต่อไป 

3.1) ทุนทางเศรษฐกิจ (Economic Capital) คือ ทุนตามความหมายของ Marx 
และรวมถึงการครอบครองในทางเศรษฐกิจที่ช่วยเพิ่มความสามารถของตัวแสดงในสังคม 
ขณะเดียวกันทุนก็สามารถเปลี่ยนรูปไปเป็น “เงิน” ไดอ้ย่างตรงไปตรงมาและทนัทีทันใด และอาจ
ท าใหถู้กเป็นสถาบนัในรูปของสิทธิในทรพัยส์ิน (Bourdieu and Wacquant, 1998: 127 อา้งถึงใน
รุง้นภา ยรรยงเกษมสขุ, มปป.: 394) 

3.2) ทุนทางวัฒนธรรม (Cultural Capital) แต่ละกลุ่มในสงัคมต่างมีวัฒนธรรม
และแหล่งทุนทางสงัคมรวมถึงสญัลกัษณ์ที่แตกต่างหลากหลาย เพื่อจะรกัษาและท าใหต้ าแหน่ง
แห่งที่ของตนเองแข็งแกร่งในสังคมนั้น ๆ โดยบูรดิ์เยอเรียกขานสิ่งเหล่านี ้ว่า “ทุน” เมื่อมัน
ปฏิบติัการในฐานะความสมัพันธ์เชิงอ านาจทางสังคม (Social Relation of Power) แนวคิดหลัก
ที่บรูดิ์เยอเขียนถึง คือ Cultural Capital หรือทนุทางวฒันธรรม ซึ่งครอบคลมุกวา้งขวาง เช่น ค าพดู 
วฒันธรรมความเป็นอยู่ ส  านึกทางวฒันธรรมสนทรียศาสตร ์ระบบการศึกษา และความน่าเชื่อถือ
ทางการศกึษา ประเด็นส าคญัของบูรดิ์เยอก็คือ วฒันธรรม (ในความหมายกวา้งที่สดุ) สามารถเป็น
แหล่ง   อ านาจ (Become a Power Source) ไดใ้นขณะเดียวกนั ทัง้นีบู้รดิ์เยอไดก้ล่าวถึงประเภท
ต่าง ๆ ของทนุทางวฒันธรรมซึ่งประกอบไปดว้ยสามสถานะ ไดแ้ก่ 

(1) Embodied State รูปแบบแรก หมายถึงอุปนิสยั (Dispositions) ของแต่
ละบุคคลที่ถูกปลูกฝังผ่านการอบรมสั่งสอนทางสังคม (Socialization) และสรา้งแบบแผนของ
ความชื่นชม หรือความเขา้ใจตัง้แต่วยัเด็ก โดยทุนประเภทนีส้ะสมผ่านช่องทางที่บูรดิ์เยอเรียกว่า 
Pedagogical Action คือ ถูกอบรมเลีย้งดูโดยพ่อแม่ที่บ่มเพาะอย่างยาวนาน หรือถูกสอนโดย
สมาชิกในครอบครวั หรืออาชีพที่แต่ละคนคลกุคลีดว้ยเป็นเวลานาน ท าใหเ้ด็กแต่ละคนมีทุนทาง
วฒันธรรมที่แตกต่างกนั  

(2) ทุนทางวัฒนธรรมที่ เป็นรูปแบบวัตถุต่าง ๆ (Objectified State) เช่น 
หนงัสือ งานศิลปะ และอปุกรณเ์ครื่องมือต่าง ๆ ซึ่งจ าเป็นตอ้งมีความสามารถพิเศษทางวฒันธรรม
ในการใชง้าน  

(3) ทุนในรูปแบบสถาบัน (Institutionalised State) หมายถึง ระบบความมี
ชื่อเสียงของสถาบันการศึกษา ที่ให้ความส าคัญไปที่การเติบโตของระบบการศึกษาขั้นสูงและ
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บทบาทในการจัดสรรสถานภาพในสงัคม การกระจายทุนวฒันธรรมในรูปแบบ Objectified และ 
Institutionalised อย่างไม่เท่าเทียม คือ หนึ่งในมิติส าคัญของความไม่เท่าเทียมกันในทางสงัคม
สมยัใหม่ (Swartz, 1997: 73-76 อา้งถึงในอา้งในอณุาโลม จนัทรรุ์ง่มณีกลุ, 2559: 90) 

3.3) ทุนทางสังคม (Social Capital) เป็นผลรวมของทรพัยากร การกระท าหรือ
คุณงามความดี โดยปริมาณทุนทางสงัคมที่ตัวแสดงเป็นเจา้ของจะขึน้อยู่กับขนาดของเครือข่าย
ความสมัพันธ์ที่ตัวแสดงสามารถระดมมาไดอ้ย่างมีประสิทธิภาพ และปริมาณของทุนที่ตัวแสดง
เป็นเจ้าของถูกแสดงความเป็นเจ้าของอย่างถูกต้อง หมายความว่าทุนทางสังคมถูกสรา้งโดย
อ านาจทางสงัคมและขึน้อยู่กบัการปฏิบติัอย่างสม ่าเสมอ รวมถึงความใกลช้ิดในสงัคม แต่การคง
อยู่ของเครือข่ายความสมัพนัธไ์ม่ใช่สิ่งที่ไดม้าอย่างเป็นธรรมชาติหรือไดม้าโดยสงัคมสรา้ง แต่เป็น
ผลผลิตของความพยายามที่ไม่สิน้สดุเชิงสถาบนั  

3.4) ทุนทางสัญลักษณ์ (Symbolic Capital) ทุนรูปแบบนี ้สามารถได้มาจาก
เกือบทุกท่ี ท่ีตัวแสดงสมัผัสรูแ้ละยอมรบัว่ามีอยู่ เช่น ศักดิ์ศรี สถานภาพ อ านาจ เป็นตน้ อาจมา
จากการที่ปัจเจกบุคคลที่มีเศรษฐกิจเป็นพืน้ฐาน และเมื่อมีทุนทางสัญลักษณ์ก็สามารถเปลี่ยน
เพื่อใหไ้ดม้าซึ่งทุนเศรษฐกิจไดเ้ช่นกัน แต่การเปลี่ยนรูปอีกครัง้หนึ่งของทุนเศรษฐกิจไปเป็นทุน
สญัลกัษณจ์ะไม่ส  าเรจ็หากปราศจากการร่วมมือกนั (Complicity) ของทุกกลุ่มใน การสรา้งคณุค่า
และการยอมรบัทนุสญัลกัษณน์ัน้ ๆ  

อย่างไรก็ตามทุนวัฒนธรรม ทุนทางสังคม และทุนสัญลักษณ์ เป็นทุนที่อยู่ในตัว
บคุคลและไม่สามารถลดทอนใหเ้ท่ากบัทนุเศรษฐกิจ แต่ทุนชนิดนีส้ามารถไดจ้ากทนุเศรษฐกิจโดย
การเปลี่ยนรูปของทุนไม่ไดเ้ป็นไปอย่างอัตโนมัติ แต่จะตอ้งใชค้วามพยายามและจะแสดงผลใน
ระยะยาว (Bourdieu and Wacquant, 1992: 101 อา้งถึงในรุง้นภา ยรรยงเกษมสขุ, มปป.: 398) 

Griswold (2004: 10-38) กลา่วว่า ความสมัพนัธข์องส่วนประกอบทางวฒันธรรมที่สง่ผล
ยึดโยงกันและกันระหว่างปัจเจกบุคคล เช่น ผู้สรา้งสรรค์วัฒนธรรมและผูท้ี่รบัรูว้ัฒนธรรม กับ
บริบททางสังคม เช่น การเมือง เศรษฐกิจ ประวัติศาสตร ์การสื่อสาร ฯลฯ โดยรูปแบบของ
ความสมัพันธ์ของวัฒนธรรมกับสงัคมนัน้มิไดเ้ป็นไดใ้นทางเดียวแต่สามารถเป็นไปไดท้ัง้สองทาง 
สามารถอธิบายได้จากแผนผังที่แสดงการยึดโยงส่วนประกอบส าคัญที่มีต่อการสรา้งและรับ
วัฒนธรรมนั้น เรียกว่าแผนผังข่ายเพชรทางวัฒนธรรม (Culture Diamond) แสดงความสัมพันธ์
ของปัจจยัต่าง ๆ คือ Social World, Creator, Receiver และ Cultural Object  
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Brinson (2013 14-15) ได้ท าการพัฒ นาแผนผังของ  Griswold เรียกว่า Cultural 
Diamond in 3D โดยไดเ้พิ่มมุมมองดา้นการเป็นองคก์ร /สถาบัน (Organization/Institution) กับ
ขัว้ของกลุม่ที่ไม่เป็นทางการ (Informal Group) เขา้ไป โดยมองว่าปัจจยัทัง้ 4 นัน้อาจอยู่ในรูปแบบ
ของสถาบนั เช่น รฐั โรงละคร องคก์ร หรืออาจในรูปของกลุ่มผูค้นที่สมัพันธ์ต่อกันอย่างอิสระ เช่น 
กลุ่มที่มีวฒันธรรมร่วมกนั (แฟนละคร ) หรือกลุม่ที่แบ่งตาม Demographic เช่น อาชีพต่าง ๆ อาย ุ
กลุ่มวัฒนธรรมย่อย เพื่อช่วยแยกแยะว่าการกระท าต่อวัฒนธรรมหรือสิ่งที่วัฒนธรรมกระท านั้น 
เกิดจากองคก์รที่เป็นทางการหรือกลุ่มบุคคลที่สมัพนัธอ์ย่างไม่เป็นทางการ ซึ่งอาจสง่ผลต่างกนัใน
แต่ละช่วงเวลา  

Clifford (1988: 94-104) กล่าวว่า ใน The Predicament of Culture ชื่อ On Collecting 
Art and Culture ซึ่งเป็นหลักการทางสญัวิทยา (Semiotic) คือ ใชคู้่ตรงขา้มท าการแบ่งพืน้ที่ของ
ต าแหน่งแห่งที่ (Positioning) ของชิน้งานทางวฒันธรรมไวท้ าใหไ้ด ้4 พืน้ที่ โดยแต่ละพืน้ที่จะแสดง
ถึงต าแหน่งแห่งที่ (Positioning) ของวตัถุทางวฒันธรรมที่มีชุดคุณลกัษณะตามการรบัรูข้องสงัคม
ที่แตกต่างกนั คือ 

พืน้ที่ 1 Authentic Masterpieces : Art (Original, Singular) 
พืน้ที่ 2 Authentic Artifacts : Culture (Traditional, Collective)  
พืน้ที่ 3 Inauthentic Masterpieces : Not Culture : New, Uncommon  
พืน้ที่ 4 Inauthentic Artifact : Not Art : Reproduced Commercial 

ต าแหน่งเหล่านี ้อาจเปลี่ยนแปลงได้ตามปัจจัยและกาลเวลาที่เปลี่ยนแปลงไป โดย
เฉพาะงานวัฒนธรรมบางประการที่เคยถูกมองว่าร่วมสมัยเป็นของเพื่อการบริโภคใชส้อยในชีวิต
ทั่วไป อาจถูกยกระดับเป็นงานทรงคุณค่าที่หายากควรอนุรกัษ์ในเวลาต่อมา หรืองานที่เคยถูกให้
ต าแหน่งในระดบัสงูอาจเปลี่ยนมาเป็นระดบัทั่วไปในอีกเวลาหนึ่งก็เป็นได ้ 

Nahachewsky (2013: 17-28) กล่าวว่า การเปลี่ยนแปลงสถานะของงานนาฏศิลป์ 
(Folk Dance) ตามการเปลี่ยนแปลงของสงัคมเช่นกนั โดยกล่าวถึงการเคลื่อนยา้ยจากสถานะที่  1 
ไปสู่สถานะที่ 2 โดยสถานะที่ 1 จะมีลกัษณะของนาฏศิลป์ที่ผูกพนักบัวิถีชีวิต ไม่มีลกัษณะตายตวั
และเกิดขึน้จากสมาชิกของสังคมนั้นเขา้มามีส่วนร่วมโดยธรรมชาติ ในขณะที่สถานะที่ 2 จะมี
ลกัษณะตรงกนัขา้ม ตามความหมาย รูปแบบ และบรบิทต่าง ๆ  

อมัรา บุญประเสริฐ (2559: 42-43) ระบุว่า ปัจจุบนัอิทธิพลการถ่ายทอดทางวฒันธรรม
ต่างประเทศได้เข้ามามีบทบาทต่อการด าเนินชีวิตของคนไทยอย่างที่ไม่สามารถหลีกเลี่ยงได ้
โดยเฉพาะเรื่องของนาฏศิลป์ไทยที่ไดร้บัอิทธิพลของการถ่ายทอดทางวฒันธรรมจากต่างประเทศ
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เขา้มาผสมผสานไม่ว่าจะเป็นดา้นการแต่งกาย การน าเสนอ การแสดง หรือแมก้ระทั่งดนตรี การ
ไดร้บัอิทธิพลทางวัฒนธรรมเขา้มาผสมผสานไม่ใช่เรื่องผิดแต่เราตอ้งรูว้่านาฏศิลป์ไทยคืออะไร 
เพราะการหลั่งไหลเขา้มาของนาฏศิลป์ต่างชาติอาจสง่ผลกระทบต่อรูปแบบการแสดงนาฏศิลป์อนั
เป็นเอกลกัษณไ์ทย 

ในงานวิจัยครัง้นีม้ีวตัถุประสงคม์ุ่งอธิบายและหาอิทธิพลของปัจจยัต่าง ๆ ที่มีผลต่อการ
ใชน้างโขนผูช้าย ทัง้ปัจจยัดา้นผูผ้ลิต นาฏศิลปิน และปัจจยัอ่ืน ๆ ว่ามีความสมัพนัธต่์อกนัอย่างไร 
มีบทบาทเพียงใดต่อการสรา้งงาน กรอบแนวคิดที่เหมาะสมในการน ามาใชเ้ป็นกรอบแนวคิดหลกั 
ไดแ้ก่ แนวคิดของปิแอร ์บูดิเยร ์เก่ียวกับสนามและผูก้ระท าการที่อยู่ภายใตอิ้ทธิพลทางสงัคมมา
พิจารณาเพื่อประยกุตใ์ชใ้นงานวิจยั โดยบูดิเยรไ์ดใ้หแ้นวคิดว่า การเกิดขึน้ของวฒันธรรมนัน้มีที่มา
ที่ไปและสามารถอธิบายไดจ้ากปัจจยัต่าง ๆ ที่เก่ียวขอ้งและท างานรว่มกนัในดา้นสงัคมและบคุคล
ในสังคม โดยอธิบายว่าปรากฏการณ์ทางสังคมที่เกิดขึน้ เป็นผลร่วมกันระหว่างโครงสรา้งทาง
สงัคมหรือสนามทางสงัคม (social fields) ซึ่งไดก้ าหนดเสน้ทางโครงสรา้ง แนวทาง ของการกระท า
ของผูก้ระท าการ (agents) แต่ในอีกทางหนึ่งนัน้ ผูก้ระท าการในสงัคม เช่น ศิลปิน ผูส้รา้งสรรคง์าน 
ก็สามารถมีความคิดและสรา้งการกระท า (practices) ภายใตโ้ครงสรา้งเหล่านัน้ไดด้ว้ยโดยใชก้ล
ยุทธ์ (strategies) ของตนซึ่งแตกต่างกันในแต่ละราย ทั้งนี ้สิ่งส  าคัญต่อการเลือกกลยุทธ์และ
เสน้ทางการด าเนินงานที่แตกต่างกันนั้นได้แก่ทุน (capital) ที่แต่ละรายครอบครอง ทั้งนีบู้ดิเยร์
น าเสนอการวิเคราะห์จากสนาม ซึ่งแบ่งประเภทได้หลากหลาย เช่น วงการวรรณกรรม วงการ
วิชาการ วงการศิลปะการแสดง ฯลฯ โดยเป็นพืน้ที่ของความสมัพันธ์ของผูท้ี่อยู่ภายในสงัคม ทั้ง
ปัจเจกบุคคล กลุ่มบุคคล ผูม้ีส่วนไดส้่วนเสียซึ่งไดร้บัผลกระทบของปฏิบติัการ มีการแย่งชิง ปะทะ
สงัสรรคอ์ านาจกนัดว้ย โดยสิ่งที่มีอิทธิพลต่อการกระท าของผูท้ี่อยู่ในสนามทางสงัคมคือกฏเกณฑ ์
กติกา (rules) ซึ่งจะสรา้งขอ้ก าหนด แนวโนม้ โอกาสในการปฏิบติัการ (practices) ของผูท้ี่อยู่ใน
สงัคมแต่ละรายใหอ้ยู่ภายในกรอบนั้น ถึงแมว้่าสภาพแวดลอ้มทางสังคมจะมีส่วนส าคัญในการ
ก าหนดการปฏิบัติการได้รบัอิทธิพล ผลจากสนามที่เขาอยู่ แต่ในอีกด้านหนึ่ง บุคคลหรือกลุ่ม
บุคคลในสังคมก็ยังมีความส านึกรู ้สามารถเลือกที่จะกระท าการต่อสังคมที่เขาอยู่ได ้โดยมีการ
ปฏิบติัการที่แตกต่าง การกระท าที่แตกต่างกันนีเ้รียกว่ากลยุทธ์ (strategies) ที่แต่ละรายเลือกใช ้
โดยปัจจัยที่มีผลส าคญัต่อการเลือกกลยุทธ์ไดแ้ก่ทรพัยากรที่แต่ละรายมี หรือที่บูดิเยรเ์รียกว่าทุน 
(capital) ที่ ถือครอง ซึ่งสามารถสรา้งอ านาจ โอกาส ที่น าไปสู่การปฏิบัติการ การเคลื่อนไหว 
เปลี่ยนแปลง ที่เกิดภายใตส้นามไดเ้ช่นกนั (Walther, M, 2014,:7-11) 
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ผู้วิจัยสรุปได้ว่าแนวคิดของบูดิเยรใ์ห้ความส าคัญกับอิทธิพลทางสังคมส่งผลต่อการ
กระท าของผูท้ี่อยู่ในสังคม อีกทั้งใหค้วามส าคัญของบุคคลหรือกลุ่มบุคคลในฐานะผูก้ระท าการ
ดว้ย ผูว้ิจัยจึงน าแนวคิดดังกล่าวมาประยุกตใ์ชใ้นการอธิบายการกระท าของบุคคล กลุ่มบุคคล 
องคก์ร ที่อยู่ในสนามหรือพืน้ที่ทางสงัคมที่มีสว่นเก่ียวขอ้งกบัการใชน้างโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย 

3. แนวคิดและทฤษฎีเกี่ยวกับคุณค่า 
คุณค่าหรือการให้คุณค่า (Values) เป็นหลักการหรือมาตรฐานของพฤติกรรมการ

แสดงออกของบุคคลอีกทัง้เป็นการตดัสินหรือการเลือกของบุคคลว่าเป็นสิ่งที่มีความส าคญัในชีวิต 
(Oxford English Dictionary, 2010) เช่น  ความ รู้สึกมีคุณ ค่าต่อตนเอง (Self-esteem) เป็น
พฤติกรรมการแสดงออกทางความรูส้ึกที่บุคคลมีต่อตนเองและการยอมรบัในขอ้ผิดพลาดของ
ตนเอง โดยความรูส้ึกมีคณุค่าต่อตนเองนัน้มีองคป์ระกอบ 3 ดา้น ไดแ้ก่ การรกัตนเอง (Self-love) 
การยอมรับตนเอง (Self-acceptance) และการรู้สึกว่าตนเองมีความสามารถ (Sense of 
Competence) เป็นตน้ (Rosenberg, 1965) จากความหมายดังกล่าวขา้งตน้ยังมีนักวิชาการอีก
หลายท่านไดน้ าเสนอแนวคิดและทฤษฎีเก่ียวกบัคณุค่าที่มีบริบทสอดคลอ้งกบัประเด็นในการวิจยั 
ดงัต่อไปนี ้

McCarthy et al. (2004: 4-52) ระบุว่า คณุค่าของงานศิลปะสามารถจ าแนกมมุมอง
ออกเป็น  2 มิ ติ  ประกอบด้วย  1) Intrinsic Benefits/Instrumental Benefits และ 2) Public 
Benefits/Private Benefit  

คณุค่าในตัวเอง (Intrinsic Benefits) คือคณุค่าของตัวงานศิลปะเอง คณุค่าของการ
ไดร้บัประสบการณใ์นการชมงานโดยตรง ซึ่งนบัเป็นคณุค่าโดยตวัของงานเอง โดยไม่จ าเป็นตอ้งส่ง
ต่อไปยงัคณุค่าอ่ืน ๆ  

คณุค่านอกตวังาน (Instrumental Benefits) คือคณุค่าทางออ้มของผลลพัธห์ลงัจาก
ประสบการณ์ในการชมงาน โดยงานศิลปะนั้นเป็นเครื่องมือในการไปสู่อรรถประโยชน์อ่ืน ๆ 
นอกเหนือไปจากคุณค่าของตัวมันเอง นอกจากนี ้ในอรรถประโยชน์แต่ละประเภทยังสามารถ
จ าแนกออกเป็นกลุ่ มย่ อยได้ อีก คือ  อรรถประโยชน์ส่ วนบุ คคล  (Private Benefit) และ 
อรรถประโยชนต่์อสาธารณะ (Public Benefits) โดยสามารถจ าแนกประเภทย่อยของคุณค่าใน
ตวัเอง (Intrinsic Benefits) กบั คณุค่านอกตวังาน (Instrumental Benefits) ไดด้งัต่อไปนี ้

1) คณุค่าในตวัเอง (Intrinsic Benefits) 
1.1) อรรถประโยชนส์ว่นบคุคล (Private Benefit)  

- ความหลงใหล (Captivation) 



  23 

- ความอ่ิมเอมใจ (Pleasure) 
- การเพิ่มขีดความสามารถต่อการดูแลเอาใจใส่ (Expanded Capacity 

for Empathy) 
- พฒันาการดา้นความคิดและสติปัญญา (Cognitive Growth) 

1.2) อรรถประโยชนต่์อสาธารณะ (Public Benefits) 
- การสรา้งความสมัพนัธท์างสงัคม (Creation of Social Bond) 
- การแสดงออกทางสงัคม (Expression of Communal Meaning) 

2) คณุค่านอกตวังาน (Instrumental Benefits) 
2.1) อรรถประโยชนส์ว่นบคุคล (Private Benefit)  

- อรรถประโยชนท์างสติปัญญา (Cognitive Benefit) 
- อรรถประโยชนท์างความคิด (Attitudinal Benefit) 
- อรรถประโยชนท์างพฤติกรรม (Behavioral Benefit) คือการฝึกฝน

วินัยในตนเอง การรับรู ้ถึงความสามารถของตนเอง และการรับรู ้ถึงความชอบเฉพาะหรือ
ความสามารถพิเศษของตนเอง  

- เข้าใจทักษะในการใช้ชีวิต (Life Skills) คือรูจ้ักการคิดวิเคราะห ์
เขา้ใจในตนเองหรือรูจ้กัตวัตนของตนเอง การรกัษาภาพลกัษณข์องตนเอง สามารถวิจารณต์นเอง 
และการท างานเป็นหมู่คณะหรือท างานรว่มกบัคนกลุม่ใหญ่ 

- คุณภาพชีวิต (Quality of Life) คือพัฒนาคุณภาพทั้งทางร่างกาย
และจิตใต รวมถึงพฒันาอารมณส์ขุ 

- อรรถประโยชน์ด้านสุขภาพ (Heath Benefit) คือใช้ศิลปะในการ
รกัษาหรือบ าบดัผูป่้วยทัง้สขุภาพรา่งกายและจิตใจ เช่น ทารกคลอดก่อนก าหนด ผูพ้ิการ ตลอดจน
ผูป่้วยท่ีก าลงัทกุขท์รมานจากอาการป่วยและผูป่้วยโรคซมึเศรา้ 

- พัฒนาการด้านการเรียน (Improve Academic Performance) 
เนื่องจากศิลปะช่วยในการพัฒนาทักษะทางความคิด การคิดอย่างสรา้งสรรค ์และพัฒนาทักษะ
พืน้ฐาน  

- เข้าใจโลกมากยิ่งขึน้ รูจ้ักที่จะยอมรับและนับถือผู้อ่ืน (Broaden 
and Deepen an Individual’s Understanding of the World) 

- พฒันาศกัยภาพของตนเอง (Improved Self-efficacy) 
- ทกัษะในการเรียนรู ้(Learning Skills) 
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- สขุภาพ (Health) 
2.2) อรรถประโยชนต่์อสาธารณะ (Public Benefits) 

- อรรถประโยชนท์างสงัคม (Social Benefit) 
- ปฏิสมัพนัธท์างสงัคม (Social Interaction) 
- อัตลักษณ์ทางสังคมหรือชุมชน (Social Identity, Community 

Identity) 
- เสริมสรา้งความสามัคคีและความผูพ้ันธ์ระหว่างสมาชิกในชุมชน 

(Establishing Links and Building Bonds among the Members of a Community) อาทิ  การ
น าเสนอคณุค่าทางประเพณีและวฒันธรรม รวมถึงการท านบุ ารุงรกัษามรดกทางวฒันธรรม 

- ทนุทางสงัคม (Social Capital) 
- อรรถประโยชนต่์อสาธารณะ (Public-good Benefits) คือคุณภาพ

ชีวิตของชมุชนอีกทัง้เป็นประโยชนต่์อคนรุน่ถดัไป  
- พฒันาชมุชน (Improvement of Community) 
- อรรถประโยชนท์างเศรษฐกิจ (Economic Benefit) 
- ก่อใหเ้กิดการจา้งงาน (Employment) 
- ก่อใหเ้กิดรายไดสู้ร่ฐับาลจากภาษี (Government Income) 
- การพฒันาทนุทางสงัคม (Development of Social Capital) 
- การเติบโตทางเศรษฐกิจ (Economic Growth) 

อิสระ ตรีปัญญา (2551: 28) อ้างถึงในอรอุษา สุขจันทร์ (2558: 53-54) ระบุว่า 
คณุค่าทางสนุทรียะ (Aesthetical Value) หรือคุณค่าทางความงาม อันเป็นคณุค่าทางอารมณว์่า
สิ่งใดงามหรือไม่งาม โดยบรรทดัฐานในการตดัสินคณุค่าทางสนุทรียะมีนกัวิชาการไดเ้สนอทฤษฎี
หรือหลกัเกณฑใ์นการใหค้ณุค่าทางสนุทรียะ ดงันี ้

1) ทฤษฎีวัตถุวิสยั (Objectivism) ทฤษฎีนีม้ีฐานมาจากแนวคิดแบบวตัถุวิสยัที่
ถือว่าเป็นลกัษณะที่มีอยู่โดยไม่ขึน้อยู่กบัการรบัรูห้รือพิจารณาของผูใ้ดนัน้ ความจริงเป็นสิ่งที่มีอยู่
และตายตวั และถกูแยกออกจากตวัผูรู้ ้ดงันัน้แมจ้ะไม่มีใครรบัรูม้นัแต่มนัก็ยงัคงด ารงอยู่ กล่าวคือ 
ความงามเป็นคณุสมบติัที่มีอยู่ในวตัถุทางสนุทรียภ์ายในตวัของมนัเองและปรากฏใหเ้ราพบเห็นใน
สภาวะนัน้ ความงามจึงกลายเป็นสิ่งที่มีอยู่จริงในตวัของวตัถุโดยไม่ขึน้อยู่กบัความรูส้ึกของมนุษย ์
การที่เราใหค้วามสนใจในเชิงสนุทรียะต่อสิ่งใดสิ่งหนึ่งไม่ไดห้มายความว่าเราสรา้งความงามใหก้บั
สิ่งนัน้ แต่เป็นเพราะเราไดพ้บความงามที่มีอยู่ในตวัวตัถุดงักลา่วต่างหาก 
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2) ทฤษฎีอัตวิสยั (Subjectivism) ทฤษฎีนีม้ีขอ้เสนอที่ว่า คุณค่าทางสุนทรียะมี
ลกัษณะเป็นอตัวิสยัคือจิตเป็นแหล่งก าเนิดของความงาม ความงามหรือสิ่งที่งามจึงไม่มีอยู่จรงิ สิ่ง
ใดจะงามนั้นขึน้อยู่กับจิตของมนุษย์ เป็นผู้ก าหนดในทฤษฎีนีจ้ึงมีการให้คุณค่าของความงาม
แตกต่างกันออกไปตามแต่ละบุคคล ความเป็นอัตนัยของบุคคลจึงเป็นแหล่งของคุณค่าทาง
สนุทรียะและความงาม ดงันัน้การตดัสินคณุค่าหรือมาตรวดัทางความงามจึงเป็นเรื่องที่ไม่ตายตัว 
แต่ขึน้อยู่กบัทศันคติ ความรูส้กึ และรสนิยมของแต่ละบคุคล 

3) ทฤษฎีสมัพัทธนิยม (Relativism) ทรรศนะนีม้ีท่าทีประนีประนอมระหว่างสอง
ทฤษฎีในขา้งตน้ โดยมีพืน้ฐานว่าคุณค่าทุกคุณค่านั้นมีอยู่ 2 ดา้นดว้ยกัน คือ ผูป้ระเมินค่าและ
วตัถุที่ถูกประเมินค่า การประเมินคณุค่าจึงขึน้อยู่กบัความสมัพันธร์ะหว่างสองดา้นนี ้ดงันัน้ความ
งามหรือคณุค่าทางสนุทรียะจึงมีลกัษณะเป็นสิ่งสมัพทัธคื์อ ความงามนัน้อยู่ระหว่างวตัถุภายนอก
กบัสภาวะภายในจิตใจของเรา คณุค่าทางสนุทรียะนัน้มีอยู่จริงเนื่องจากมีพืน้ฐานของสภาวะที่มี
อยู่จรงิรองรบัอยู่ แต่สภาวะทางสนุทรียะจะไม่เกิดขึน้หากไม่มีการรบัรูข้องมนษุยเ์ขา้มาเก่ียวขอ้ง 

4) ทฤษฎีอปุกรณน์ิยม (Instrumentalism) กลุ่มนีม้องว่าคณุค่าทางสนุทรียะเป็น
คุณค่าที่ไม่มีประจ าตัว แต่มีอยู่เพื่อใหส้ิ่งนีม้ีคุณค่า คือปฏิเสธที่จะกล่าวถึงคุณสมบัติเฉพาะของ
วตัถุทางสุนทรียะ เพียงแต่เสนอถึงความสามารถของวัตถุเหล่านีท้ี่จะสรา้งใหเ้กิดการตอบโตท้าง
สนุทรียะออกมา 

จากทฤษฎีที่กล่าวมาขา้งต้นจะเห็นไดว้่ามีผูท้ี่พยายามหาเกณฑ์มาตัดสินคุณค่า
ความงามของวัตถุทางสุนทรียะ โดยแต่ละทฤษฎีก็มีวิธีการและเหตุผลที่ต่างกันออกไป และ
แนวคิดทัง้หลายนัน้ต่างก็มีขอ้โตแ้ยง้ซึ่งกนัและกนั  

Nukunkit (1992: 35-36) กล่าวว่า การพิจารณาคุณค่าของวรรณกรรมโดยใชผู้อ่้าน
เป็นเกณฑส์ าคัญในการตัดสินประเมินค่าบนัเทิงคดีนัน้ ๆ เป็นไปอย่างบริสุทธิ์ยุติธรรม ผูอ่้านควร
ขจัดอคติ ความรูส้ึกและประสบการณ์ส่วนตัวออกไปใหห้มดหรือใหเ้หลือนอ้ยที่สุดเท่าที่จะท าได ้
และพยายามจะท าใจใหเ้ป็นกลางที่สดุแลว้พิจารณาประเมินค่าต่าง ๆ ดงันี ้

1) คณุค่าทางอารมณ ์คือการพิจารณาหลงัจากที่อ่านเรื่องนัน้ ๆ แลว้ ผูอ่้านไดร้บั
ความสนกุสนานเพลิดเพลินจากการอ่านมากนอ้ยเพียงใดและเพราะเหตใุด 

2) คุณค่าทางสติปัญญา คือการพิจารณาหาคุณค่าด้านอ่ืน ๆ ของเรื่องที่
นอกเหนือจากการพิจารณาคณุค่าทางอารมณ์ เรื่องบนัเทิงคดีอาจใหค้วามรูด้า้นต่าง ๆ แก่ผูอ่้าน 
เช่น ใหข้อ้คิดคติเตือนใจ ใหแ้นวทางในการด าเนินชีวิตหรืออาจแสดงตวัตนของผูแ้ต่งซึ่งก่อใหเ้กิด
ความคิดอ่านความแตกฉานทางปัญญาแก่ผูอ่้านดว้ยก็ได ้



  26 

ทัง้นีคุ้ณค่าของวรรณกรรมส าหรบัเยาวชนไม่ว่าจะเป็นหนังสือภาพ บนัเทิงคดี และ
สารคดีสามารถส่งเสริมเยาวชนให้เกิดพัฒนาการ 4 ด้านซึ่งเป็นคุณค่าที่สอดคล้องกับที่กรม
วิชาการกระทรวงศกึษาธิการกลา่วไว ้ดงันี ้ 

(1) คุณค่าดา้นทางภาษา วรรณกรรมสามารถส่งเสริมพัฒนาการทางภาษาของ
เด็กได้เป็นอย่างดีช่วยส่งเสริมให้เด็กมีความสามารถในการฟัง พูด อ่าน เขียนในการสรา้ง
จินตนาการและพฒันาความคิดไดอ้ย่างดียิ่ง  

(2) คุณค่าดา้นพัฒนาทางความคิดและสติปัญญาคือความสามารถที่จะเขา้ใจ
ลกึซึง้ถึงความสมัพนัธร์ะหว่างสาระความรูแ้ละเรื่องราวของสิ่งต่าง ๆ ความสามารถเหลา่นีส้ง่เสริม
ใหเ้กิดขึน้ไดโ้ดยอาศยัวรรณกรรมประเภทต่าง ๆ  

(3) คุณค่าดา้นพัฒนาการทางบุคลิกภาพ การไดอ่้านเรื่องเก่ียวกับชีวิตตัวละคร 
ปัญหา การแกปั้ญหา สว่นที่ดีและสว่นที่ไม่ดีของตวัละคร ท าใหผู้อ่้านรูจ้กัเปรียบเทียบกบัตวัเองทัง้
ในแง่ของความคิด ความรูส้ึก และการประพฤติปฏิบติั การใหโ้อกาสเยาวชนไดอ่้านวรรณกรรมได้
สนทนาเก่ียวกับตัวละคร เหตุการณ์และการกระท าต่างๆ ของตัวละครท าใหเ้ยาวชนเขา้ใจคนอ่ืน 
เขา้ใจตนเอง นบัถือตนเอง และรูจ้กัที่จะยอมรบัและนบัถือผูอ่ื้น  

(4) คุณค่าดา้นพัฒนาการทางสังคม วรรณกรรมที่อ่านจะช่วยเยาวชนไดเ้ขา้ใจ
ความสมัพันธ์ระหว่างกัน รูจ้ักที่จะปฏิบติัตนอย่างไรต่อผูอ่ื้น เขา้ใจความรูส้ึกของคนอ่ืน ยอมรบั
ความคิดเห็นที่แตกต่างของตน รูค้วามประพฤติที่เป็นที่ยอมรบัและไม่ยอมรบั รูว้่าอะไรผิดหรือถูก 
รูจ้กับทบาทของบคุคลต่าง ๆ รวมทัง้รูจ้กับทบาทของตนเองในครอบครวัและชมุชน 

วัฒนธรรมในเชิงชีวิตเป็นองค์รวมของวิธีคิด คุณค่า และอุดมการณ์ของสังคมที่
มนุษยส์รา้งสรรคแ์ละสะสมขึน้มาในความพยายามที่จะแสดงออกถึงจิตวิญญาณของความเป็น
มนุษยแ์ละการปรบัตวักบัระบบความสมัพนัธแ์ละธรรมชาติภายใตเ้งื่อนไขและบรบิทที่แตกต่างกนั 
วฒันธรรมเป็นระบบความสมัพันธร์ะหว่างมนุษยก์ับธรรมชาติจึงมีพลงัในการก าหนดชีวิตคน ยิ่ง
กว่าสิ่งใด ซึ่งวฒันธรรมประกอบดว้ย 3 ระบบ ซอ้นรวมกนัอยู่อย่างมีความสมัพนัธเ์ชื่อมโยง คือ  

1) ระบบคุณค่าหมายถึงศีลธรรมของส่วนรวมและจิตวิญญาณของความเป็น
มนษุยท์ี่สรา้งสรรค ์ 

2) ระบบภูมิ ปัญญ าหมายถึงวิ ถีชี วิตของสังคมโดยเฉพาะการจัดการ
ความสมัพนัธท์างสงัคม ความสมัพนัธท์างสงัคมกบัธรรมชาติแวดลอ้มภายใตเ้งื่อนไขว่าสงัคมนัน้
จะต้องมีอิสระและมีความเป็นตัวของตัวเองพอสมควร จึงจะสามารถผลิตและสรา้งสรรค์ภูมิ
ปัญญาใหม่ใหส้อดคลอ้งกบัคณุค่าทางศีลธรรมได ้ 
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3) ระบบอุดมการณ์หมายถึงศักดิ์ศรีและสิทธิของความเป็นมนุษย ์ถือเป็นสิทธิ
ตามธรรมชาติที่จะเสริมสรา้งความมั่นใจและอนาจใหก้ับคนในชุมชน เพื่อเป็นพลงัในการเรียนรู ้
สรา้งสรรค์ ผลิตใหม่และถ่ายทอดภูมิปัญญา ในการพัฒนาสังคมให้เป็นไปตามหลักศีลธรรม 
จริยธรรมที่เคารพความเป็นมนุษย ์อุดมการณ์อ านาจนีจ้ะแสดงถึงศักยภาพของชุมชนเพื่อรกัษา
ความเป็นอิสระของตนเองเมื่อตอ้งเผชิญหนา้กบัการครอบง าจากภายนอกเพราะอดุมการณน์ีเ้ป็น
ระบบสญัลกัษณ์ของความสัมพันธ์ทางสงัคมซึ่งจะเป็นพลังส าคัญในการพัฒนา (กฤตยา แสวง
เจรญิ 2543:1) 

ผูว้ิจัยสรุปไดว้่าจากวัตถุประสงคใ์นการวิจัยที่มุ่งอธิบายถึงคุณค่าของนางโขนผูช้าย
ต่อนาฏกรรมไทยในมิติต่าง ๆ ผูว้ิจยัจึงไดก้ าหนดกรอบแนวคิดในการวิจยัตามแนวคิดของแมคคาร์
ที่และคณะ เก่ียวกบัคณุค่าของศิลปะในประเด็นต่าง ๆ มาพิจารณาเพื่อประยกุตใ์ชใ้นงานวิจยั โดย
แมคคารท์ี่และคณะไดจ้ าแนกคณุค่าของศิลปะออกไดด้งันี ้

1. intrinsic benefits (คุณค่าในตัวงานศิลปะ) คือคุณค่าของตัวงานศิลปะเอง 
คณุค่าของการไดร้บัประสบการณเ์ฉพาะในการเสพงานศิลปะนัน้ ๆ ซึ่งถือว่าเป็นคณุค่าโดยตวัของ
มนัเอง โดยไม่จ าเป็นตอ้งสง่ต่อไปยงัคณุค่าอ่ืน ๆ  

2. instrumental benefits (คุณค่านอกตัวงาน) คือคุณค่าของผลลัพธ์หลังจาก
ประสบการณใ์นการสรา้งหรือชมงาน โดยงานศิลปะนัน้เป็นเครื่องมือในการไปสู่อรรถประโยชนอ่ื์น 
ๆ นอกเหนือไปจากคุณค่าของตัวมันเอง ยังสามารถแบ่งเป็นกลุ่มย่อยไดอี้กคือ private benefit 
(อรรถประโยชน ์ส่วนตัวบุคคล) และ public benefit (อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะ) (McCarthy, 
Ondaatje, Zakaras and Brooks, 2004, : 4-52) 

4. แนวคิดเกี่ยวกับบทบาทนางโขนในประวัติศาสตรไ์ทย 
ตามประวัติศาสตรน์าฏศิลป์ไทยไดก้ล่าวถึงการแสดงโขนของไทยดังปรากฏตัง้แต่สมัย

กรุงศรีอยุธยาโดยโขนใชเ้ป็นเครื่องแสดงพระราชอ านาจการปราบอริราชศตัรู แสดงแสนยานุภาพ
อันเกรียงไกรของกองทัพไทยและเป็นเครื่องบ ารุงความบันเทิงเริงใจของราชส านักไทย เดิมการ
แสดงนีใ้ชม้หาดเล็กผูช้ายแสดงทุกบทบาทรวมทัง้บทบาทของตวันางโขนดว้ย การสืบทอดบทบาท
ของตัวนางโขนมีความต่อเนื่องเคียงคู่กับการแสดงโขนของราชส านักไทยมาโดยตลอด โดย
สามารถอนุมานไดจ้ากบทพระราชนิพนธ์โขนของพระมหากษัตริยไ์ทยหลายพระองค ์รวมทัง้บท
โขนที่ประพนัธโ์ดยกวีในยุคสมยัต่าง ๆ ที่ปรากฏบทบาทของตวันางโขนเป็นจ านวนมาก จวบจนรชั
สมัยของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัวทรงก่อตัง้กรมมหรสพ นางโขนที่ใชผู้ช้ายแสดง
ยังปรากฏหลักฐานภาพถ่ายอยู่อย่างชัดเจน ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบ
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ประชาธิปไตยเป็นยุคของกรมศิลปากรก่อใหเ้กิดการเปลี่ยนแปลงที่ส  าคญัขึน้กบัการแสดงบทบาท
นางโขน คือการใชผู้ห้ญิงแสดงเป็นนางท าใหรู้ปแบบการแสดงบทนางโขนเปลี่ยนแปลงไป อีกทัง้
อิทธิพลจากละครในบางประการ ไดแ้ก่ การใชเ้พลงรอ้ง สลบัการพากยเ์จรจา การร  าฉยุฉายของตวั
โขน การแสดงอารมณ์ที่เด่นชัดยิ่งขึน้ของตัวโขน ฯลฯ สิ่งเหล่านีล้ว้นเป็นปัจจัยที่ท าใหก้ารแสดง
โขนของไทย โดยเฉพาะบทบาทของตัวนางโขนมีความเปลี่ยนแปลงไปจากแบบดั้งเดิมส่งผล
กระทบแบบแผนและนาฏยลักษณ์ของการแสดงบทนางโขน บทบาทนางโขนมีนัยส าคัญต่อการ
ด าเนินเร่ืองรามเกียรติ์หลายประการ กล่าวคือบทบาทนางโขนเป็นส่วนส าคัญท่ีก่อใหเ้กิดสาเหตุ
ของการยกทัพจับศึกของตัวพระ ยักษ์ และลิง บทบาทนางโขนสะทอ้นเอกลักษณ์ทางชาติพันธุ ์
จารีตประเพณี ชนชั้นวรรณะ และค่านิยมของสตรีในสังคม บทบาทนางโขนก่อใหเ้กิดเรื่องราว
ความรักการเกี ้ยวพาราสีซึ่งเป็นแง่มุมที่สะท้อนวิถีชีวิต สรา้งความสุขความละเมียดละไมให้
สอดแทรกอยู่ อีกทัง้เพื่อลดความเขม้ขน้ของการท าศึกสงครามใหผ้่อนคลายลง บทบาทนางโขนมี
กระบวนร าที่เป็นแบบแผนเฉพาะ อาทิ การร  าใชบ้ท การร  าหนา้พาทย ์การร  าเด่ียว ร  าคู่การแสดง
บทบาทตามอารมณ์ซึ่งเป็นการแสดงที่รวบรวมกลเม็ดเด็ดพรายในการแสดงไวเ้ป็นจ านวนมาก 
นบัว่าเป็นการร  าประเภท “อวดฝีมือ” ในขัน้สงู  

บทบาทนางโขนไม่เพียงแต่เป็นบทบาทการแสดงของสตรีเพศในโขน แต่ยงัเป็นสีสนัของ
การแสดงโขนที่ท าใหโ้ครงเรื่องมีความสลบัซบัซอ้นและมีเรื่องราวที่แตกต่างกนัไปในแต่ละตอน อีก
ทัง้ยงัเชื่อมโยงตอนหนึ่งเขา้สู่อีกตอนหนึ่งอย่างมีตน้สายปลายเหตุและดว้ยรูปลกัษณ์ที่เนน้ความ
งดงามของสตรีเพศจึงเป็นเสน่หท์ี่ดึงดูดฝ่ายบุรุษเพศใหเ้ขา้หาและกระท าเหตกุารณต่์าง ๆ เพื่อให้
ไดน้างมาครอบครองอันเป็นอบุายที่ท าใหบุ้รุษเพศเกิดความตายใจ รวมทัง้เป็นชนวนที่ก่อใหเ้กิด
ศึกครัง้ยิ่งใหญ่ บทบาทนางโขนจึงเป็นสีสันที่ท าใหก้ารแสดงโขนมีความสนุกสนาน ความผ่อน
คลายและความละเมียดละไมที่แทรกอยู่ในบทบาทต่าง ๆ อีกทั้งบทบาทตัวนางในการแสดงโขน
เป็นบทบาทที่ช่วยเสริมความโดดเด่นให้แก่ตัวโขนที่เป็นบุรุษเพศ ซึ่งสอดคล้องกับธรรมเนียม
วัฒนธรรมของไทยที่มีมาแต่โบราณที่สตรีไทยเป็นผูป้กครองบ้านเรือน ดูแลสามีและบุคคลใน
ครอบครวั จึงมิไดม้ีบทบาทเป็นผูน้  าในการท ามาหากิน การปกครอง การท างาน การรบทัพจับศึก
เฉกเช่นฝ่ายบุรุษเพศ ดังนั้นการสรา้งบทร าเด่ียวมาตรฐานให้แก่ตัวนางจึงมุ่งเน้นไปในวิสัย
ธรรมชาติของสตรี อาทิ การร  าลงสรงทรงเครื่อง การร  าฉุยฉาย เพื่อแสดงความงดงามในการ
แต่งตวัหรือการแปลงกาย การร  าชมสถานที่ เพื่อแสดงความงดงามของสิ่งแวดลอ้มและทศันียภาพ
ของสถานที่ต่าง ๆ การร  าเพลงหนา้พาทยต่์าง ๆ อาทิ เพลงเชิดฉ่ิง เพื่อแสดงกิรยิาอาการเดินทางใน
ท่วงทีที่สง่างาม อีกทัง้ยงัเป็นบทบาทช่วยคลี่คลายปมปัญหาหรือสถานการณต่์าง ๆ จนฝ่ายธรรมะ 
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คือฝ่ายพระรามไดร้บัชัยชนะในการศึก ในที่สุด นอกจากนีบ้ทนางโขนของไทยมีความส าคัญทั้ง
ดา้นสุนทรียะและบริบททางสังคม อันได้รบัอิทธิพลความเชื่อของสตรีแบบอุดมคติมาจากชาว
อินเดียที่มีรากฐานมาจากศาสนาพราหมณ์และผสมผสานปรบัปรุงใหม้ีบทบาทบุคลิกลกัษณะที่
สอดคลอ้งสมัพนัธก์บัค่านิยม ปรชัญา และขนบ จารีต ประเพณีแบบชาวไทยและชาวพทุธ นางโขน
จึงเป็นเครื่องสะทอ้นภาพลกัษณข์องสตรีในสงัคมไดอี้กประการหนึ่งและมีความเชื่อมโยงกบับรบิท
ทางสังคมที่ควรค่าแก่การศึกษาให้ลุ่มลึกต่อไป (พัชรินทร ์สันติอัชวรรณ , 2558; พัชรินทร ์สัน
ติอัชวรรณ , 2560 : 49; พัชรินทร ์สันติอัชวรรณ และผุสดี หลิมสกุล , 2560 : 39; พัชรินทร ์สัน
ติอชัวรรณ, 2561 : 86) นอกจากที่กล่าวมาขา้งตน้แลว้ยงัมีนกัวิชาการอีกหลายท่านไดใ้หท้รรศนะ
เก่ียวกบับทบาทนางโขนในประวติัศาสตรด์งันี ้

ธนิต อยู่โพธิ์ (2511: 57) ระบุว่า “โขน” มีการจัดการแสดงต่อเน่ืองมาตลอดตัง้แต่สมัย
กรุงศรีอยุธยา กรุงธนบุรี จนถึงสมัยกรุงรตันโกสินทร ์ดังความหนึ่งในต านานโขนหลวง กล่าวว่า 
“ในสมัยโบราณข้าราชการ มหาดเล็กที่รับราชการในส านักพระราชวังมักได้รบัการพิจารณา
คัดเลือกใหฝึ้กหัดแสดงโขน เน่ืองจากโขนถือเป็นการละเล่นของผูม้ียศถาบรรดาศักดิ์ ใชส้  าหรบั
แสดงในงานพระราชพิธีเท่านั้น ท าใหต้อ้งมีการคัดเลือกผูแ้สดงที่มีความสามารถ ฉลาดเฉลียว 
จดจ า และฝึกหัดท่าร  า ท่าเต้นต่าง ๆ ได้โดยง่าย และท านองจะมีพระราชพิธีอันเป็นการแสดง
ต านานอยู่เนือง ๆ จึงเป็นเหตุใหฝึ้กหดัโขนหลวงขึน้ไวส้  าหรบัเล่นในพระราชพิธี และเอามหาดเล็ก
หลวงมาหดัโขนตามแบบแผน ซึ่งมีอยู่ในต าราพระราชพิธีอินทราภิเษก แต่เดิมใชผู้ช้ายลว้นในการ
แสดงทัง้ตวัพระและตวันาง การไดร้บัการคัดเลือกใหแ้สดงโขนในสมยันัน้ถือเป็นความภาคภูมิใจ
ต่อผูท้ี่ไดร้บัการคัดเลือก เนื่องจากโขนเป็นศิลปะชัน้สูงและกลายเป็นประเพณีสืบต่อมาจนถึงกรุง
รตันโกสินทร”์ 

ศภุชยั จนัทรสวุรรณ ์(2565: สมัภาษณ)์ กล่าวว่า การใชส้รีระของนางโขนผูช้ายตอ้งผ่าน
กระบวนการคัดสรร การฝึกซอ้มอย่างหนักและจริงจัง มีวิธีการต่าง ๆ มากมายเพื่อใหไ้ดผ้ลงาน
ออกมาเสมือนเป็นผูห้ญิงกว่าที่ศิลปินเหล่านีจ้ะไดร้บัการยกย่องชื่นชมกระทั่งเกิดส านวน “สวยกว่า
ผูห้ญิง” ซึ่งเป็นเป้าหมายหรืออดุมคติของการแสดง แต่ปัจจุบนัน่าเป็นห่วงว่ารูปแบบโขนโบราณที่
ใชน้างโขนผูช้ายนีจ้ะสญูหายจนสืบหาเคา้เดิม หรือตน้ตอไม่ไดเ้พราะสถาบนัสอนนาฏศิลป์ทกุแห่ง
ไม่มีการเปิดสอนวิชานางโขนผูช้ายเสียแลว้ ทัง้ที่โขนมีการสืบทอดศิลปะการแสดงมาแลว้หลาย
รอ้ยปี 
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อรอุษา สุขจันทร์ (2558: 59) กล่าวว่า บทบาทและหน้าที่ ของนาฏกรรมโขนมี
วัตถุประสงคเ์พื่อใหค้วามเพลิดเพลินแก่ผูร้บัชม โดยนักแสดงตอ้งเขา้ใหถ้ึงบทบาทของตัวละคร
นั้นๆ ให้สมจริงที่สุดเพื่อสื่อให้ผู ้รบัชมได้รบัอรรถรสจากตัวละครนั้น ๆ ได้มากที่สุดจึงจะถือว่า
ประสบความส าเรจ็ตามหนา้ที่  

กรนิทร ์กรินทสทุธิ์ (2560 : 85) ระบวุ่า ในดา้นของชีวประวติัและจุดเด่นในการแสดงและ
การเป็นครูของพลเรือโท สุริยะ สหนาวิน บุคลากรในวงการโขนโดยฝึกหัดโขนจากคณะโขน
ธรรมศาสตร ์จากการศึกษาพบว่าพลเรือโท สุริยะ สหนาวินมีชื่อเสียงในการแสดงบทนางสีดา 
แมว้่าจะไม่ไดเ้ป็นนกัแสดงโขนอาชีพ (มีอาชีพเป็นทหารเรือ) และไม่ไดฝึ้กซอ้มโขนตามรูปแบบของ
วิทยาลยันาฏศิลป์ แต่ปัจจบุนัยงัคงไดร้บัการยอมรบันบัถือจากวงการโขนว่าเป็นบุคคลผูใ้หญ่ท่าน
หนึ่งและไดร้บัการยกย่อง โดยปัจจัยส าคัญที่ส่งผลใหเ้ป็นเช่นนั้น คือพลเรือโท สุริยะมีคุณสมบัติ
ส าคัญ ได้แก่ ความรักในการแสดง ความคิดสร้างสรรค์ การใช้อารมณ์ในการแสดง การมี
ปฏิสัมพันธ์ทางสายตากับคนดู ซึ่งได้ถ่ายทอดความรู้ในด้านนี ้ให้กับนักแสดงโขนรุ่นหลัง 
นอกจากนีแ้ลว้ปัจจยัภายนอกท่ีสง่ผลใหเ้กิดปรากฏการณด์งักล่าวคือการท่ี ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช
ไดเ้ห็นคณุสมบติัที่เป็นจุดเด่นของพลเรือโท สรุยิะ สหนาวิน อีกทัง้แนวคิดของโขนธรรมศาสตรไ์ดม้ี
ส่วนสนับสนุนใหพ้ลเรือโท สรุิยะ ไดใ้ชคุ้ณสมบติัพิเศษที่มีอยู่สรา้งความยอมรบันบัถือในลกัษณะ
ดงักลา่วได ้

สรุปไดว้่าบทบาทนางโขนในประวติัศาสตรน์ัน้มีแบบแผนที่ใชใ้นการฝึกหดัตามต าราพระ
ราชพิธีอินทราภิเษก โดยใชน้ักแสดงผูช้ายล้วนทั้งตัวพระและตัวนางนับเป็นการละเล่นของผู้มี
ยศถาบรรดาศกัดิ ์ใชส้  าหรบัแสดงในงานพระราชพิธีเท่านัน้ นางโขนผูช้ายตอ้งผ่านกระบวนการคดั
สรรรวมถึงการฝึกซ้อมอย่างหนักและจริงจัง มีกลเม็ดต่าง ๆ มากมายเพื่อให้ได้ผลงานออกมา
เสมือนเป็นผูห้ญิง แต่ภายหลงัการเปลี่ยนแปลงการปกครองในระบอบประชาธิปไตยเป็นยุคของ
กรมศิลปากรไดม้ีการใชผู้ห้ญิงในการแสดงบทบาทนางโขน บทบาทนางโขนเป็นบทบาทที่ช่วย
เสริมความโดดเด่นใหแ้ก่ตัวโขนที่เป็นบุรุษเพศและเป็นสีสนัของการแสดงโขนที่ท าใหโ้ครงเรื่องมี
ความสลับซับซ้อนและมีเรื่องราวที่แตกต่างกันไปในแต่ละตอน ท าให้การแสดงโขนมีความ
สนุกสนาน ความผ่อนคลายและความละเมียดละไมที่แทรกอยู่ในบทบาทต่าง ๆ อีกทัง้สะทอ้นถึง
เอกลักษณ์ทางชาติพันธุ์ จารีตประเพณี ชนชั้นวรรณะ และค่านิยมของสตรีในสังคม ก่อใหเ้กิด
เรื่องราวความรกัการเกีย้วพาราสีซึ่งเป็นแง่มมุที่สะทอ้นวิถีชีวิต สรา้งความสขุความละเมียดละไม
ใหส้อดแทรกอยู่เพื่อลดความเขม้ขน้ของการท าศึกสงครามใหผ้่อนคลายลง  
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5. แนวคิดทีเ่กี่ยวข้องกับลักษณะชายปนหญิงและการข้ามเพศในวัฒนธรรมการแสดง  
หลายวัฒนธรรมมักจะพบคุณสมบัติแบบ “ชายปนหญิง” หรือ การมีเพศสรีระชายกับ

หญิงอยู่รวมกนั ดงัปรากฏใหเ้ห็นตามคติความเชื่อเร่ืองเทพเจา้และสิ่งศกัดิ์สิทธิ์ ไดแ้ก่ 1) พระศิวะ 
เทพเจา้ในศาสนาฮินดู มีปางหนึ่งเป็นทัง้หญิงและชายเรียกว่า “ปางอรรธนารีศวร” (ครึ่งพระศิวะ 
ครึ่งพระแม่อุมา) โดยมีความเชื่อว่าน าความอุดมสมบูรณ์มาสู่โลกมนุษย ์2) Hermaphroditus มี
รา่งกายเป็นทัง้ชายและหญิงตามคติความเชื่อของชาวกรีกโบราณ 3) เทพอินาร ิตามความเชื่อของ
ชาวญ่ีปุ่ นที่ไม่มีเพศชดัเจนจะเป็นชายก็ไดห้รือเป็นหญิงก็ได ้โดยมีความเชื่อว่าเทพ 
อินาริจะช่วยให้พืชพันธุ์ธัญญาหารมีความอุดมสมบูรณ์และเจริญงอกงาม 4) เทพเจ้าอีนันน่า ตาม
ความเชื่อของชาว 

สเุมเรียนซึ่งมีรา่งเป็นทัง้หญิงและชาย นอกจากท่ีกลา่วมาขา้งตน้แลว้ยงัมีการเปลี่ยนเพศ
หนึ่งไปเป็นอีกเพศหนึ่งซึ่งปรากฏอยู่ในคติความเชื่อเรื่องเทพเจา้เช่นกนั ไดแ้ก่ 1) ศาสนาฮินดูเชื่อ
ว่าพระวิษณุสามารถแปลงร่างเป็นหญิงซึ่งจะมีนามว่าพระกฤษณะ 2) ชาวเอซเท็กโบราณในทวีป
อเมริกาเชื่อว่าเทพเจา้เก็ตซลัโคตลส์ามารถแปลงร่างเป็นหญิงได ้จะเห็นไดว้่าคติความเชื่อเหล่านี ้
ไดส้ะทอ้นใหเ้ห็นถึงความเป็นชายและหญิงด ารงอยู่ร่วมกันไดห้รือเปลี่ยนยา้ยไปมาได ้(Sabrina 
1996; Gilbert 1996) ในดา้นการแสดงต่าง ๆ รวมถึงโขนก็มีการปรากฏถึงการเปลี่ยนเพศภาวะ 
โดยนักแสดงผูช้ายจะสวมบทบาทเป็นตวัละครหญิงเนื่องจากบริบททางสงัคมและวฒันธรรมของ
แต่ละพืน้ที่ ดงัปรากฏในรายละเอียดต่อไปนี ้ 

ธนิต  อยู่ โพ ธิ์  (2511 : 57) กล่ าวว่ า  เนื่ อ งจากโขน ถือ เป็ นการละ เล่ นของผู้มี
ยศถาบรรดาศักดิ์ใชส้  าหรบัแสดงในงานพระราชพิธีเท่านั้น ท าใหต้อ้งมีการคัดเลือกผูแ้สดงท่ีมี
ความสามารถ ฉลาดเฉลียว จดจ า และฝึกหัดท่าร  าท่าเตน้ต่าง ๆ ไดโ้ดยง่ายและท านองจะมีพระ
ราชพิธีอันเป็นการแสดงต านานอยู่เนือง ๆ จึงเป็นเหตุใหฝึ้กหัดโขนหลวงขึน้ไวส้  าหรบัเล่นในพระ
ราชพิธี และเอามหาดเล็กหลวงมาหัดโขนตามแบบแผน ซึ่งมีอยู่ในต าราพระราชพิธีอินทราภิเษก
แต่เดิมใชผู้ช้ายลว้นในการแสดงทัง้ตวัพระและตวันาง 

พัชรินทร ์สันติอัชวรรณ และผุสดี หลิมสกุล (2560: 37) กล่าวว่า บทบาทนางโขนแบบ
โบราณที่ใชผู้ช้ายแสดงตอ้งคดัสรรผูแ้สดงที่มีรูปลกัษณง์ดงามตรงตามบทบาท โดยเฉพาะบทบาท
ของนางฟ้า นางมนุษย ์และนางลูกครึ่ง ใบหน้าสวยงาม รูปร่างสมส่วน มีผิวพรรณดี และมีจริต
กิรยิาสงบ สง่า และส ารวม เนื่องจากความงามทางสรีระใบหนา้และบคุลิกภาพสามารถสรา้งสนุทรี
ยรสใหแ้ก่ผูช้มการแสดงโขน 

วชันี เมษะมาน (2559) อา้งถึงในจิรชัญา บรุวฒัน ์(2561: 95) กล่าวว่า ในการฝึกหดัลีลา
แบบตัวนางขั้นตอนนีม้ีความส าคัญมากขั้นตอนหนึ่ง เนื่องจากเป็นลีลาที่แสดงใหเ้ห็นถึงความ
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แตกต่างระหว่างตัวยักษ์ผู้ชายและตัวนางยักษ์ โดยเฉพาะผู้ที่รบัการถ่ายทอดเพศชายจะต้อง
ฝึกหดัจรติกิรยิาแบบผูห้ญิง อาทิ การเดิน การลอยหนา้ การสะบดัหนา้ เป็นตน้ 

กรินทร ์กรินทสุทธิ์ (2560 : 91) ท าการศึกษาดา้นของชีวประวติัและจุดเด่นในการแสดง
และการเป็นครูของพลเรือโท สรุิยะ สหนาวิน พบว่า การเขา้สู่วงการโขนที่เป็นโขนสมัครเล่น มิใช่
โขนอาชีพ แต่ก็สามารถอยู่ในวงการไดอ้ย่างภาคภูมิ ส่วนหนึ่งนัน้เกิดจากการที่มีคุณสมบติัที่โดด
เด่น เช่น มีความสวยเหมือนผูห้ญิงจริงเมื่อแต่งกายในชุดตัวนาง ใชจ้ริตกิริยาในการแสดงท าให้
ดงึดดูสายตาผูช้ม เป็นที่รูจ้กัของบุคคลในวงการโขน จึงสามารถน ามาใชส้รา้งชื่อเสียง คณุค่า เป็น
อย่างดี และไดใ้ชค้วามรูค้วามสามารถและคณุสมบติันัน้ น ามาสอน น ามาถ่ายทอดใหค้นรุ่นหลงั
ต่อไป นอกจากนัน้การเป็นโขนสมัครเล่นที่มีหลักเกณฑก์ารคัดเลือกที่แตกต่างจากกรมศิลปากร 
ท าให้สามารถเปิดโอกาสให้น าคุณสมบัติที่มีอยู่มาใช้อย่างเต็มที่ ขอ้สังเกตอีกประการหนึ่งคือ 
ความเป็นครูอาจไม่ใช่เพียงกิจกรรมที่จะต้องมีการเรียนการสอนเท่านั้น แต่เป็น “สถานะและ
ความสัมพันธ์” อีกด้วย โดยเฉพาะการได้รับความนับถือ คารวะในความเป็นผู้ใหญ่ในระดับ
เดียวกับครูที่สอนตน อาจไม่ไดเ้กิดจากการสอนท่าร  าเสมอไป แต่อาจเป็นการใหค้วามรู ้แบ่งปัน
ประสบการณ ์จนไดร้บัการยอมรบันบัถือในระดบัเดียวกบัครูที่สอนท่าร  าต่อท่าร  าใหต้น 

เบญจางค ์ใจใส แดร ์อารส์ลานิออง. (2559: 53–70) ระบุว่า ในการแสดงละครพืน้บา้น 
ละครในราชส านักและการร่ายร  าบวงสรวงสิ่งศกัดิ์สิทธิ์ สามารถพบเห็นการเปลี่ยนเพศภาวะโดย
ผูช้ายจะสวมบทบาทตัวละครผูห้ญิงหรือผูห้ญิงสวมบทบาทตัวละครผูช้าย อาทิ การแสดงละคร
คาบูกิของญ่ีปุ่ นตัง้แต่ปี ค.ศ. 1629 โชกุนในตระกูลโทคกุาวา รฐับาลสมยันัน้ไดป้ระกาศว่าหา้มให้
สตรีแสดงละครคาบูกิโดยเด็ดขาด จุดประสงคเ์พื่อรกัษาศีลธรรมของประชาชน การที่คาบูกิเลิกใช้
ผูห้ญิงมาใชผู้ช้ายแสดงบทตัวนาง เกิดจากผูห้ญิููงท่ีเป็นตัวนางใชพ้ืน้ท่ีโรงมหรสพในแอบแฝง
การคา้ประเวณีใหก้บัผูช้ม น าไปสูก่ารผิดศืลธรรมในสงัคมยคุนัน้ ดงันัน้คาบกูิจึงถกูแสดงโดยผูช้าย
ตัง้แต่นั้นมา นักแสดงชายที่แสดงเป็นผูห้ญิงจะมีชื่อเรียกว่า “อนนะงาตะ (Onnagata)” หนึ่งใน
ความพิเศษของอนนะกาตะคือสีหน้าและท่วงท่าอันอ่อนชอ้ยของบรรดานักแสดงชายที่ดูเหมือน
ผูห้ญิงมากกว่าผูห้ญิงจริง ๆ นับแต่โชกุนในตระกูลโตกุกายุคเอโดะมีขอ้หา้มไม่ใหส้ตรีเล่นจนถึง
ปัจจุบนัและมีแต่ผูช้ายเท่านัน้ที่แสดง ฉะนัน้นักแสดง Kabuki ชายหลายคนจึงมีความสามารถใน
การแสดงบทบาทการเป็นหญิงอย่างมาก  

ปรีดา อัครจันทโชติ (2557: 62) กล่าวว่า การแสดงงิว้ในสมัยก่อนตอ้งใชผู้ช้ายมารบับท
นางเนื่องมาจากสภาพสังคมที่ชายเป็นใหญ่ กอปรกับธรรมเนียมปฏิบัติระหว่างชายหญิงที่
เคร่งครดัท าใหจ้ าเป็นตอ้งใชผู้ช้ายในการแสดง สถานะของผูห้ญิงในสมัยก่อนอยู่ต  ่ากว่าชายมาก 
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แมแ้ต่การดงูิว้ก็ยงัไม่สามารถไปดไูด ้ผูห้ญิงโบราณจะไดด้งูิว้ก็ต่อเมื่อที่บา้นตนมีงานและจา้งงิว้มา
ท าการแสดง โดยจะแยกที่นั่งชายหญิงเป็นสองฝ่ังชัดเจน ต่อมาเริ่มอนุญาตใหผู้ห้ญิงไปดูงิว้ตาม
โรงได ้แต่ยังคงแยกที่นั่งอยู่ จวบจนเมื่อเริ่มนั่งรวมกันได ้จึงเริ่มเกิดนักแสดงหญิงขึน้มาบนเวทีงิว้ 
โดยขอ้ดีของนกัแสดงชายท่ีรบับทตวันางคือ 

1. เสียงของผูช้ายจะมีพลงัและความทุม้มากกว่าผูห้ญิง แมจ้ะเป็นการดดัเสียงก็ตาม 
เสียงผูช้ายก็จะมีคียท์ี่สงูกว่าและน า้เสียงที่กวา้งกว่า ในขณะทีานกัแสดงหญิงสว่นมากเมื่อดดัเสียง
แลว้เสียงจะเล็กและแหลม จนบางทีไม่น่าฟังเท่าเสียงผูช้าย 

2. รูปร่างที่สูงโปร่งของผู้ชายเมื่ออยู่บนเวทีจะสามารถดึงดูดความสนใจผู้ชายได้
ดีกว่าผูห้ญิงที่มีรูปร่างเล็ก เพราะการแสดงบนเวทีเป็นการชมจากระยะไกล และเมื่อมีอายุมากขึน้ 
ผูช้ายจะมีรูปรา่งที่อวบอ่ิม ในขณะที่ผูห้ญิงจะดไูปทางอวบอว้นมากกว่า 

3. อายุการแสดงของผูช้ายจะยาวนานกว่าผูห้ญิง เนื่องจากสภาพร่างกายที่แข็งแรง
กว่าทางเพศก าเนิดแต่ตน้ 

4. ความละเอียดอ่อนในการแสดงบทนาง ผูช้ายจะท าไดดี้กว่าผูห้ญิง เพราะผูช้าย
จะตอ้งเลียนแบบท่าทางผูห้ญิงออกมา ท าใหใ้นสมองตอ้งตัง้ใจคิดตลอดเวลาว่าจะท าใหอ้ย่างไร
ใหเ้หมือนหญิง ดงันัน้ท่าทางการแสดงออกจะละเอียดมากกว่าผูห้ญิงที่โดยธรรมชาติเป็นหญิงอยู่
แล้ว จึงแสดงออกตามธรรมชาติ นักแสดงชายที่รบับทนางที่เล่นได้งดงามจึงมักถูกชมว่า เป็น
ผูห้ญิงยิ่งกว่าผูห้ญิง  

สรุปไดว้่าลักษณะชายปนหญิงและการขา้มเพศในวัฒนธรรมการแสดงนั้นมีมาแต่ใน
อดีตตามบริบทและขอ้จ ากัดของพืน้ที่ที่แตกต่างกันออกไป ทัง้นีก้ารแสดงโขนตามแบบฉบบัเดิม
บทบาทนางโขนจะใช้นักแสดงชายล้วนเป็นผู้แสดงเพราะการแสดงโขนมีความเก่ียวเนื่องกับ
พิธีกรรมที่ไม่สามารถใหผู้ห้ญิงเขา้มามีส่วนร่วมในการแสดงได ้จากขอ้จ ากัดดังกล่าวจึงไดม้ีการ
ก าหนดคุณสมบติัของผูแ้สดงบทบาทนางโขนอย่างชัดเจนและไดม้ีการฝึกซอ้มลกัษณะ ท่าทาง 
บุคลิกภาพของนักแสดงชายใหก้ลายเป็นนางโขนตามลกัษณะที่ไดม้ีการบนัทึกไวใ้นบทประพันธ์
เพื่อให้เกิดสุนทรียรสสูงสุดแก่ผู้รบัชมจนกลายเป็นจุดเด่นของการแสดงโขน ในงานวิจัยนีจ้ึงมี
วัตถุประสงค์เพื่อน าเสนออิทธิพลและคุณค่าของนางโขนผูช้ายที่มีต่อนาฏกรรมไทยอันเป็นสิ่ง
ส าคญัแก่การควรอนุรกัษไ์ว ้เนื่องจากในปัจจุบนันีบ้ทบาทนางโขนผูช้ายหาชมไดย้ากและหากไม่มี
การอนรุกัษไ์วส้ิ่งนีอ้าจจะสญูหายไปในอนาคต 
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6. ยุคสมัยของส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
ประวัติความเป็นมา ค าว่า “สังคีต” หมายถึง การรอ้งร  าท าเพลง อันหมายรวมถึงการ

แสดงนาฏศิลป์ - ดนตรีทัง้ ไทย และสากลดว้ย เมื่อรวมกับค าว่า “ส านัก” เป็น “ส านักการสงัคีต” 
จึงหมายถึง องคก์รหรือ หน่วยงานที่มีบทบาทหน้าที่ อนุรกัษ์ และเผยแพร่การบรรเลง – ขับรอ้ง 
ดา้นดนตรีไทย-ดนตรี สากล และการแสดงนาฏศิลป์ไทย เรียกรวมกันว่า “นาฏดุริยางคศิลป์” แต่
เดิมงานดา้นการมหรสพ หรืองานดา้นนาฏดรุิยางคศิลป์ ไดแ้ก่ การละเล่นต่างๆ โขน - ละคร ดนตรี
ไทย เครื่องสายฝรั่ง รวมอยู่ในกรมเดียวกัน เรียกว่า “กรมมหรสพ” อยู่ในความดูแล ของ สถาบัน
พระมหากษัตริย ์เพราะจดัว่าเป็นเครื่องประกอบพระอิสริยยศอย่างหนึ่ง ปฎิบติัหนา้ที่ในงาน พระ
ราชพิธีรฐัพิธี และในงานตอ้นรบัอาคนัตกุะ มาจนถึงปัจจบุนั เมื่อโอนยา้ยงานนาฏดรุิยางคศิลป์มา
อยู่ภายใต้การดูแลของกรมศิลปากร ในระยะแรกเป็นการจัดระเบียบการท า างานใหเ้ป็นระบบ 
และมีประสิทธิภาพ ทั้งดา้นอนุรกัษ์ ฟ้ืนฟู เผยแพร่ และสืบทอด มีการปรบัเปลี่ยนชื่อหน่วยงาน 
สามารถแบ่งยคุต่างๆ จากอดีตถึงปัจจบุนัได5้ ยคุ ดงันี ้8  

ยคุที่ 1 ก่อตัง้-2475 ชื่อกรมมหรสพ สมยัรชักาลที่ 1 – รชักาลที่ 3 ไดต้ัง้หน่วยงาน ท า
หน้าที่เก่ียวกับการประโคมดนตรี หรือ เก่ียวกับการละเล่นรื่นเริงออกเป็น 5 กรม ไดแ้ก่ กรมโขน 
กรมหุ่น กรมญวนหก (ร  าโคม) กรมป่ีพาทย ์และกรมมหรสพ ทัง้ 5 กรมนีเ้ป็นหน่วยงานที่ขึน้ตรงต่อ
พระมหากษัตริย ์สมยัรชักาลที่ 4 และรชักาลที่ 5 ทรงโปรดเกลา้ฯ ใหท้ัง้ 5 กรมอยู่ในบงัคบับญัชา
ของ พระ เจา้พี่ยาเธอ พระองคเ์จ้ากุญชร กรมพระพิทักษ์เทเวศร ์เจา้พระยาเทเวศรวงษ์วิวัฒน ์
(ม.ร.ว.หลาน กุญชร ณ อยุธยา) ตามล าดับ สมัยรชักาลที่ 6 ทรงโปรดเกลา้ฯ ตัง้กรมมหรสพขึน้
ใหม่อีกหนึ่งกรม แลว้ใหโ้อนการมหรสพ ทัง้ปวง ไปรวมอยู่ในกรมมหรสพที่ตัง้ขึน้ใหม่ โดยมีหลวง
สิทธิ นายเวร (นอ้ย ศิลปี) ภายหลงัไดร้บั พระราชทานบรรดาศกัดิเ์ป็นพระยาวิศกุรรมประสิทธิ์ศิลป์ 
เป็นผู้ควบคุมดูแลกรมมหรสพ ขึน้ตรงต่อ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว สมัย
พระบาทสมเด็จพระปกเกลา้เจา้อยู่หัว รชักาลที่ 7 (พ.ศ. 2469) เป็นระยะที่เศรษฐกิจ ตกต ่าไปทั่ว
โลก สืบเนื่องมาจากสงครามโลกครัง้ที่ 1 ท าใหร้ายไดข้องแผ่นดินไม่เพียงพอกบัรายจ่าย เพื่อปรบั
งบประมาณแผ่นดินให้เข้าสู่ดุลยภาพ ในวันที่  19 เมษายน 2469 ทรงโปรดเกล้าฯ ให้ยุบกรม
ศิลปากร และประกาศตัง้ “ราชบณัฑิตยสภา” ขึน้ ไดร้วมงานของหอพระสมดุส าหรบัพระนคร งาน 
ดา้นอกัษรศาสตร ์โบราณคดีพิพิธภณัฑ ์และงานช่าง มาอยู่ในราชบณัฑิตสภา โดยแบ่งภารกิจเป็น 
3 แผนก คือ แผนกวรรณคดีแผนกโบราณคดีและแผนกศิลปากร และยุบกรมมหรสพที่ตัง้ในสมัย 
รชักาลที่ 6 แลว้โอนเครื่องโขนละคร สมัภาระทัง้ปวง มอบใหแ้ก่พิพิธภัณฑสถานดูแล ทัง้นีย้กเวน้ 
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กรมป่ีพาทยห์ลวงและเครื่องสายฝรั่งหลวง ทรงโปรดเกลา้ฯ ใหร้วมเขา้ดว้ยกนั ตัง้ชื่อใหม่ว่า “กองป่ี
พาทยแ์ละโขนหลวง” ทรงโปรดเกลา้ฯ รบัไวด้แูล อยู่ในสงักดักระทรวงวงั  

ยุคที่  2 (พ.ศ. 2476-2480) ชื่อ “แผนกละครและสังคีต” กองศิลปวิทยาการ กรม
ศิลปากร กระทรวงธรรมการ ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 คือ เมื่อวันที่ 3 
พฤษภาคม 2476 ไดม้ี พระราชบญัญัติ จัดตัง้กรมศิลปากร ขึน้มาใหม่อีกครัง้ อยู่สงักัดกระทรวง
ธรรมการ และมีพระราช กฤษฎีกาใหจ้ดัแบ่งส่วนราชการในกรมศิลปกร (เฉพาะ “แผนกละครและ
สงัคีต” มีหนา้ที่คน้ควา้และ หาทางบ ารุงความรูใ้นศิลปะทางละครและสงัคีต มีพระพินิจ วรรณสาร 
(แสง สาลิตุล เป็นหัวหนา้กอง) พ.ศ. 2477 ทรงพระกรุณาโปรดเกลา้ฯ ใหพ้ลตรี หลวงวิจิตรวาท
การ เป็นอธิบดีกรมศิลปากร คนแรก และในปีเดียวกันนี ้กรมศิลปากรไดจ้ัดตัง้ “โรงเรียนนาฏดุริ
ยางคศาสตร”์ ขึน้เพื่อด าเนินการ 9 สอนวิชาสามัญและศิลปะ โดยใหศิ้ลปินจากแผนกละครและ
สงัคีต ท าหนา้ที่ทัง้ครูและศิลปินควบคู่กนั ไป พ.ศ. 2478 กระทรวงวงั ถูกยุบเป็นส านักพระราชวัง 
กรมศิลปากรรบัโอนขา้ราชการโขน ละคร ป่ีพาทย ์เครื่องสายฝรั่ง ตลอดจนเครื่องแต่งกายโขน -
ละคร และเครื่องดนตรีซึ่งเหลืออยู่ บางส่วนมาจากกระทรวงวงั ไปสงักดักองศิลปะวิทยาการ และ
งานการช่างกรมวงันอก อยู่ในสงักดั กรมศิลปากร มีพระยาอนุมานราชธน หวัหนา้กอง คงเหลือแต่
งานเครื่องสงูขึน้อยู่กบัส านกัพระราชวงั  

ยุคที่ 3 (พ.ศ. 2481-2537) ชื่อกองดุริยางคศิลป์–กองการสังคีต พ.ศ. 2481 มีพระ
ราชกฤษฎีกา แบ่งส่วนราชการในกรมศิลปากรใหม่ ออกเป็น 8 กอง ไดแ้ก่ 1. ส  านกังานเลขานุการ
กรม 2. กองศิลปศึกษา 3. กองวฒันธรรม 4. กองโบราณคดี 5. กอง สถาปัตยกรรม 6. กองหตัถศิล
ปะ 7. กองดุริยางคศิลป์ 8. กองโรงเรียนศิลปากร จากการแบ่งส่วนราชการใหม่ “กองศิลปะ
วิทยาการ” ที่ตั้งขึน้เมื่อ พ.ศ. 2476 เปลี่ยนชื่อเป็น “กองดุริยางคศิลป์” มีหน้าที่ เก่ียวกับงาน
ดรุิยางค ์แยกภารกิจเป็นแผนกต ารา แผนกดุริยางคไ์ทย และ แผนกดุริยางคส์ากล มีนายเดช คง
สายสินธุ์ เป็นหวัหนา้กอง และหลงัจากที่กรมศิลปากรรบัโอน ขา้ราชการโขน – ละคร ป่ีพาทย ์มา
จากกระทรวงวงัเมื่อ พ.ศ. 2478 จึงไดป้รบัปรุงแกไ้ขงานดา้น การศกึษาใหก้วา้งขวางยิ่งขึน้ โดยตัง้ 
“กองโรงเรียนศิลปากร” ขึน้ใหม่ แบ่งเป็น 2 แผนก คือ แผนก ช่าง เปิดสอนทางดา้นช่างป้ัน ช่าง
เขียน และช่างรกั และแผนกนาฏดุริยางค ์จัดการศึกษาวิชาศิลปะ ทางดนตรี ป่ีพาทย ์และละคร 
ดังนั้นจึงไดน้ าโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์เขา้มาเป็นแผนกหนึ่งของ กองโรงเรียนศิลปากรมีชื่อ
เฉพาะ “โรงเรียนศิลปากร –แผนกนาฏดรุิยางค”์ มีพระสาโรชรตันวาทการ เป็นหวัหนา้กองโรงเรียน
ศิลปากร กรมศิลปากรไดย้กฐานะกองโรงเรียนศิลปากร เป็น มหาวิทยาลยัศิลปากร ไดโ้อน “แผนก
ช่าง” จากกองโรงเรียนศิลปากร ไปขึน้กับมหาวิทยาลยัศิลปากร โอนแผนกนาฏดุริยางคจ์ากกอง 
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โรงเรียนศิลปากร มาขึน้อยู่กับแผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต พรอ้มทั้งเปลี่ยนชื่อ เป็น “โรงเรียน
สังคีตศิลป” แต่การเรียนการสอนได้หยุดไปชั่ วขณะเนื่องจากสงครามโลกครัง้ที่  2 พ.ศ. 2488 
โรงเรียนสังคีตศิลป์ ได้เปลี่ยนชื่ออีกครัง้เป็น “โรงเรียนนาฏศิลปะ” พรอ้มทั้ง ขยายการศึกษา
ครอบคลุมทั้งนาฏดุริยางคศิลป์ไทยและสากล มีหลวงบุณยมานพพานิชยเ์ป็นหัวหนา้ กอง พ.ศ. 
2495 กรมศิลปากรโอนไปสังกัดกระทรวงวัฒนธรรม พ.ศ. 2501 กรมศิลปากรโอนไปสังกัด
กระทรวงศึกษาธิการ 10 พ.ศ. 2503 เริ่มการก่อสรา้งโรงละครแห่งชาติและท าพิธีเปิดโรงละคร
แห่งชาติเมื่อ พ.ศ. 2507 พ.ศ. 2504 กรมศิลปากรไดข้ยายหน่วยงานในกรมออกเป็น 9 หน่วยงาน 
กรมศิลปากร ตัง้กองศิลปศึกษาขึน้มาในภารกิจเพื่อรบัผิดชอบงานดา้นการศึกษา ดังนัน้จึง โอน
โรงเรียนนาฏศิลปะ จากกองการสังคีต มาขึน้กับกองศิลปศึกษา แลว้แยกขา้ราชการที่อยู่ในกอง 
ศิลปศึกษาคือครูผู้สอน ส่วนข้าราชการที่อยู่ในกองการสังคีต คือศิลปินผู้แสดง พ.ศ. 2515 
วิทยาลยันาฏศิลปไดข้ยายการศึกษาครอบคลุมทัง้นาฏดุริยางคศิลป์ไทยและ สากล หลงัจากนัน้ 
ไดร้บัการยกฐานะใหเ้ป็น “วิทยาลยันาฏศิลป” พ.ศ. 2519 ไดข้ยายการศึกษาจนถึงระดบัปริญญา
ตรี โดยสมทบกบัสถาบนัเทคโนโลยีราชมงคล ในคณะนาฏศิลป์และดรุิยางค ์และไดเ้ปิดวิทยาลยั
นาฎศิลปในภมูิภาคอีก 11 แห่ง พรอ้มทัง้ วิทยาลยัช่างศิลปะ 3 แห่ง  

ยคุที่ 4 (พ.ศ.2538–2544) ชื่อว่า สถาบนันาฏดรุิยางคศิลป์ พ.ศ. 2538 กรมศิลปากร
ไดม้ีการปรบัปรุงและแบ่งส่วนราชการใหม่ ตามพระราชกฤษฎีกา กระทรวงศึกษาธิการ โดยแบ่ง
ออกเป็น 10 หน่วยงาน คือ 1. ส  านกังานเลขานุการกรม 2. กองคลงั 3. กองการเจา้หนา้ที่ 4. กอง
แผนงาน 5. กองวรรณกรรมและประวติัศาสตร ์6. สถาบนันาฏดรุิยางคศิลป์ 7. สถาบนัศิลปกรรม 
8. ส  านักโบราณคดี และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 9. หอจดหมายเหตุแห่งชาติ10. หอสมุด
แห่งชาติ การตั้ง “สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์” มีจุดประสงค์ เพื่อน าหน่วยงานที่มีลักษณะงาน
คลา้ยคลงึ กนัมาไวด้ว้ยกนั โดยรวมหน่วยงาน “กองการสงัคีตและกองศิลปศกึษา (เฉพาะวิทยาลยั
นาฏศิลปทัง้หมด)” เขา้ดว้ยกัน ตั้งชื่อสถาบนันาฏดุริยางคศิลป์ ท าใหห้น่วยงานมีขอบเขตขยาย
งานกวา้ง ขึน้ แบ่งภารกิจงานออกเป็น 1. ฝ่ายบริหารทั่วไป ประกอบดว้ย งานธุรการ งานการเงิน
และพัสดุ งานประสานและ ประชาสมัพนัธก์ารแสดง และงานประสานวิทยาลยันาฏศิลป์  2. ส่วน
วิชาการ ประกอบดว้ยกลุ่มงานวิจัยและพัฒนาการศึกษา กลุ่มวิจัยและพฒันาการ แสดง  3. ส่วน
การแสดง ประกอบดว้ย กลุ่มนาฏศิลป์กลุ่มดุริยางคไ์ทย กลุ่มดุริยางคส์ากล ฝ่าย เครื่องแต่งกาย  
4. ส่วนโรงละครแห่งชาติ ประกอบดว้ย ฝ่ายธุรกิจ โรงละครฝ่ายศิลปกรรม และฝ่ายเทคนิค ส่วน
วิทยาลัยนาฏศิลปทั้ง 12 แห่งขึน้ตรงต่อ ผูอ้  านวยการสถาบันนาฏดุริยางคศิลป์  11 พ.ศ. 2541 
กรมศิลปากรขยายหน่วยงาน ไดจ้ดัตัง้ “สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์” ขึน้เพื่อจดั การศึกษาในระดับ
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ปริญญาตรีด้านช่างศิลป์ นาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์ ทั้งไทยและสากล พ.ศ. 2543 เปิดโรงละคร
แห่ งช า ติ ภ าคต ะวัน ตก  จั งห วัด สุ พ รรณ บุ รี  พ .ศ . 2544 เปิ ด โรงละค รแห่ งช า ติ ภ าค
ตะวันออกเฉียงเหนือ จังหวัดนครราชสีมา ผูอ้  านวยการสถาบันนาฏดุริยางคม์ีดังนี ้พ.ศ. 2538 – 
2540 นายสมุน ข าศิร ิพ.ศ. 2540 – 2543 นายสิรชิยัชาญ ฟักจ ารูญ  

ยุคที่ 5 (พ.ศ. 2545-ปัจจุบนั) ใชช้ื่อว่าส านกัการสงัคีต พ.ศ. 2545 มีการปฏิรูประบบ
ราชการครั้งใหญ่ กรมศิลปากรย้ายสังกัดจากการ กระทรวงศึกษาธิการ ไปสังกัดกระทรวง
วฒันธรรม และแบ่งสว่นราชการในกรมเป็น 9 หน่วยงาน คือ 1. ส  านกังานเลขานกุารกรม 2. ส  านกั
การสังคีต 3. ส  านักโบราณคดี4. ส  านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 5. ส  านักวรรณกรรมและ
ประวัติศาสตร ์5. ส  านักสถาปัตยกรรมและ หัตถศิลป์7. ส  านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ8. 
ส  านักหอสมุดแห่งชาติ 9. สถาบันบณัฑิตพัฒนศิลป์ จากการปฏิรูประบบราชการ ท าใหส้ถาบัน
นาฏดุริยางคศิลป์ต้องปรับแยกภารกิจด้าน การศึกษาและด้านการแสดงออกจากกัน เป็น 2 
หน่วยงาน คือ 1. ส  านกัการสงัคีต ท าหนา้ที่ ด าเนินการดา้นนาฏดรุยิางคศิลป์ในงานพระราชพิธี รฐั
พิธี และ พิธีการต่างๆ ตามจารีตประเพณี และรวมองค์ความรูด้้านนาฏดุริยางคศิลป์ โดย
การศึกษา คน้ควา้ วิจยั และอนุรกัษ์ส่งเสริม สนบัสนุน ใหบ้ริการ และฝึกอบรมแก่หน่วยงานอ่ืนทัง้
ภาครฐั และเอกชนที่ ด าเนินงานศิลปวัฒนธรรม ดา้นนาฏดุริยางคศิลป์ และด าเนินการเก่ียวกับ
กิจการ โรงละคร แห่งชาติสงักดักรมศิลปากร กระทรวงวฒันธรรม 2. สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ ท า
หนา้ที่ในการจดัการศึกษาทางดา้นศิลปะและวฒันธรรม โดยตรงเป็นหน่วยงานที่เทียบเท่ากรมใน
สงักัดกระทรวงวัฒนธรรม นับเวลาจากกรมมหรสพ – ส านักการสังคีต ที่ผ่านการวางรากฐานใน 
กองศิลปะวิทยาการ แผนกละครและสงัคีต “มีหนา้ที่คน้ควา้และหาทางบ ารุงความรูใ้นศิลปะทาง
ละครและสงัคีต” มาสู่การจัดระเบียบการปฏิบติังานและจัดการศึกษาใน กองดุริยางคศิลป์– กอง
การสงัคีต “มีหนา้ที่เก่ียวกบังานดรุยิางค ์(แผนกต ารา แผนกดรุยิางคไ์ทย แผนกดรุยิางคส์ากล และ
กองโรงเรียนศิลปากร – แผนกนาฏดรุิยางค)์” มาสู่สถาบนันาฏดรุิยางคศิลป์“มีหนา้ที่จดัการศึกษา
และการแสดงดา้นนาฏดุริยางคศิลป์ โดยแบ่งภารกิจ เป็น “สถาบันบณัฑิตพัฒนศิลป์” ท าหนา้ที่
จัดการด้านการศึกษา นาฏศิลป์ ดนตรีไทย และดนตรีสากล เพื่อปลูกฝังให้เยาวชนได้เข้าใจ 
ตระหนกัและคณุค่าของ ศิลปวฒันธรรมของชาติ“ส านกัการสงัคีต” ท าหนา้ที่สืบทอด อนุรกัษ์ ฟ้ืนฟ ู
พัฒนา และเผยแพร่งาน นาฏศิลป์ ดนตรีไทย และดนตรีสากล (รายงานประจ าปีของเงินทุน
หมุนเวียนการสังคีต, 2557) วิสัยทัศน ์อนุรกัษ์ สืบสาน เผยแพร่ ศิลปวัฒนธรรมไทย เป้าหมาย 
ด าเนินการใหเ้ป็นไปตามมาตรฐานของนาฏศิลป์ และดนตรีของกรมศิลปากร เพื่อใหเ้ป็น ที่ยอมรบั
ในระดบัชาติ และนานาชาติ พัฒนาการบริการจดัการโรงละครแห่งชาติอย่างต่อเนื่องเพื่อให ้เป็น
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โรงละครชัน้น าของประเทศ ในทกุๆ ปีใหม้ีการจดังานเทศกาลละคร หรือเทศกาลโขน หรือ เทศกาล
การแสดง มีการวางแผนและด าเนินการประชาสมัพนัธใ์นเชิงรุก พนัธกิจ  1. ธ ารงรกัษาคณุค่าและ
เอกลกัษณ์มรดกทางศิลปวฒันธรรม 2. สืบทอดมรดกทางศิลปวฒันธรรมใหค้งอยู่สืบไป 3. สรา้ง
คุณค่าเพิ่มจากศิลปวัฒนธรรม 4. สรา้งคุณภาพมาตรฐานการบริหารจัดการศิลปวัฒนธรรม  5. 
กระตุน้จิตส านึก และสรา้งค่านิยมในคณุค่ามรดกทางศิลปวฒันธรรม บทบาทหนา้ที่ 1. ด าเนินการ
ในฐานะเป็นศูนยร์วมองคค์วามรูศิ้ลปวัฒนธรรมดา้นนาฏศิลป์ดุริยางคศิลป์คีตศิลป์ของชาติ  2. 
ด าเนินการอนุรกัษ์สืบทอด ศิลปวัฒนธรรม ดา้นนาฏศิลป์ดุริยางคศิลป์คีตศิลป์ในพระ ราชพิธีรฐั
พิธีและพิธีการต่างๆ ตามจารีตประเพณี 3. ศึกษา คน้ควา้ วิจัย ศิลปวฒันธรรมดา้นนาฏศิลป์ดุริ
ยางคศิลป์คีตศิลป์ 4. ฟ้ืนฟูพัฒนา สรา้งสรรคแ์ละเผยแพร่งานศิลปวัฒนธรรมดา้นนาฏศิลป์ดุริ
ยางคศิลป์คีต ศิลป์ของชาติและท้องถิ่นอย่างเป็นระบบเพื่อด ารงไว้ซึ่งเอกลักษณ์ของชาติ  5. 
เผยแพร่และแลกเปลี่ยนศิลปวัฒนธรรมดา้นนาฏศิลป์ ดุริยางคศิลป์คีตศิลป์กับ ต่างประเทศ  6. 
ส่งเสริม สนบัสนุนใหเ้กิดเครือข่ายศิลปินและใหบ้ริการทางวิชาการดา้นนาฏศิลป์ดุริยางคศิลป์คีต
ศิลป์แก่หน่วยงานภาครฐัและเอกชน เยาวชน และประชาชนทั่วไป   7. ด าเนินการเก่ียวกบักิจการ
โรงละครแห่งชาติ 8. ฝึกอบรมเพื่อเพิ่มทกัษะและความเชี่ยวชาญดา้นนาฏศิลป์ดรุิยางคศิลป์และ
คีตศิลป์แก่ เยาวชน รวมทัง้ประชาชนทั่วไปที่สนใจ 9. ก าหนดเกณฑแ์ละรบัรองมาตรฐานงานดา้น
นาฏศิลป์ดุริยางคศิลป์คีตศิลป์ส าหรบัส่วน ราชการของกรมศิลปากร 10. ปฏิบติังานร่วมกับหรือ
สนับสนุนการปฏิบติัของหน่วยงานอ่ืนที่เก่ียวขอ้งหรือที่ไดร้บั มอบหมาย ประวติัความเป็นมาโรง
ละครแห่งชาติ จากยุคสมัยแห่งความเจริญรุ่งเรืองทางศิลปะวิทยาการผ่านมานานนับสหัสวรรษ 
มนษุยไ์ด ้สรา้งสรรคผ์ลงานที่ยิ่งใหญ่ ทัง้ที่เป็นรูปธรรมและนามธรรมจ านวนมาก แมท้กุสรรพสิ่งได้
ถูกท าลายลง ดว้ยกาลเวลา แต่สิ่งหนึ่งที่ยงัคงปรากฏเป็นหลกัฐานความเจริญทางอารยธรรมและ
มรดกทางภูมิ ปัญญาสืบมาถึงปัจจุบันคือ โรงละคร ที่มีอยู่ทั่ วทุกมุมโลก ซึ่งแสดงให้เห็นถึง
ความส าคัญของสถานที่ แห่งนี ้ประหนึ่งว่าเป็นปัจจัยส าคัญที่มีอยู่ในจิตวิญญาณและวิถี การ
ด ารงชีวิตของมวลมนุษยชาติ แนวความคิดในการสรา้งโรงละครไดส้ืบทอดและมีพัฒนาการตาม
ยุคสมัย ซึ่งบรรดานานาอารยประเทศทั่วโลกได้รกัษา พัฒนา และสรา้งสรรคโ์รงละครขึน้อย่าง
วิจิตร ทัง้ดา้นสถาปัตยกรรม การตกแต่งและระบบเทคนิคอปุกรณ ์เพื่อใหเ้ป็นสถาบนัที่เชิดหนา้ชู
ตาของประเทศ โรงละครแห่งชาติของไทย  นอกจากเป็นสถานที่ที่ แสดงให้เห็นถึงความ
เจริญรุ่งเรืองทางศิลปวัฒนธรรมของชาติที่ไม่ดอ้ยไปกว่านานา อารยประเทศแลว้ ยังเป็นสถานที่
ส  าคัญซึ่งเกิดจากแนวพระราชด าริในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว รชักาลที่ 6 ที่ว่า 
ศิลปินโขน ละคร ฟ้อนร  า  และนกัดนตรีจะตอ้งมีการแสดงออกซึ่งศิลป์ใหเ้ขา้ถึงผูด้แูละผูฟั้ง ศิลปิน
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จึงจ าเป็นตอ้งมีสถานที่ แสดง หรือโรงมหรสพ เหตผุลส าคญัอีกประการหนึ่งที่จะไดร้บัประโยชนอ์นั
ยิ่งใหญ่จากโรงละครแห่งชาติคือ ใชเ้ป็นสถานที่แลกเปลี่ยนวฒันธรรมกบับรรดามิตร ประเทศอัน 
เป็นรากฐานที่จะท าใหส้มัพนัธไมตรี ระหว่างประเทศกระชบัแน่นแฟ้นยิ่งขึน้ ในปีพทุธศกัราช 2475 
เมื่อกรมศิลปากรไดร้บัโอนกิจการโขน ละคร และดนตรีจากส านัก พระราชวังมาด าเนินการ ได้
ปรบัปรุงหอประชมุ กรมศิลปากรในบรเิวณพิพิธภณัฑสถานแห่งชาติเป็น โรงละครแห่งชาติชั่วคราว 
และปีพุทธศักราช 2504 กรมศิลปากรได้รบังบประมาณก่อสรา้งโรงละคร แห่งชาติอย่างถาวร 
ด าเนินการเสรจ็สิน้ในปีงบประมาณ 2508 พระบาทสมเด็จพระเจา้อยู่หวั และ สมเด็จพระนางเจา้ฯ
พระบรมราชินีนาถ โปรดเกลา้ฯ เสด็จ พระราชด าเนิน ทอดพระเนตรการแสดงนาฏศิลป์ไทยใน
วโรกาสพิธีเปิดโรงละครแห่งชาติ เมื่อ 14 วันที่ 23 ธันวาคม พุทธศักราช 2508 นับเป็นปฐมฤกษ์
ของการด าเนินกิจการโรงละครแห่งชาติเป็นตน้ มา จากปฐมฤกษ์แห่งการด าเนินกิจการโรงละคร
แห่งชาติมาถึงปัจจุบนั นับเป็นระยะเวลากว่า 40 ปีโรงละครแห่งชาติไดท้ าหนา้ที่สนองตาม แนว
พระราชด าริแห่งองคพ์ระมหาธีรราชเจา้ ท าใหศิ้ลปินมีสถานที่ส  า หรบัแสดงออกซึ่งศิลปะ ท าให้
ศิลปะสืบทอดเป็นมรดกทางวฒันธรรมของชาติตราบ ถึงปัจจุบนั นอก จากนัน้ โรงละครแห่งชาติ
ยงัไดเ้ป็นสถานที่ส  าหรบัจัดงานรบัรองพระราชอาคนัตกุะ และอาคนัตุกะจากต่างประเทศ ในครา
ท่ีมาเยือนประเทศไทยไดอ้ย่างสง่างามสม เกียรติยศศกัดิ์ศรีทัง้ ยงัเป็นสถานท่ีเผยแพรแ่ลกเปลี่ยน
ศิลปวฒันธรรมกบับรรดามิตรประเทศไดอ้ย่างสมบูรณ ์(กลุ่มพฒันา ระบบบรหิาร 2559 , รายงาน
การส ารวจโบราณสถานในกรุง รตันโกสินทร.์ กรุงเทพฯ : งานผงัรูปแบบ ฝ่ายอนุรกัษ์โบราณสถาน 
กองโบราณคดี กรมศิลปากร. 2538.) 

7. เอกสารและงานวิจัยทีเ่กี่ยวข้อง 
ชลาลัย วงศ์อารีย์ (2563) ท าการวิจัยเรื่อง ประวัติศาสตรต์ัวนางผู้ชายในการแสดง

นาฏยศิลป์ไทยเป็นส่วนหนึ่งของวิทยานิพนธ์หลักสูตรศิลปศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชา
นาฏยศิลป์ไทยคณะศิลปกรรมศาสตร ์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เรื่อง “สัญวิทยาแห่งตัวละคร
หญิงในการแสดงนาฏศิลป์ร่วมสมัยของนราพงษ์ จรัสศรี”  โดยมีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษา
ประวติัศาสตรข์องตวันางที่แสดงโดยผูช้ายและวิเคราะหถ์ึงบริบทและปัจจยัต่าง ๆ ที่ท าใหเ้กิดการ
แสดงบทตวันางในนกัแสดงชาย ผูว้ิจยัใชร้ะเบียบวิธีวิจยัเชิงคณุภาพ โดยศึกษาคน้ควา้ขอ้มลูจาก
เอกสารและงานวิจยัที่เก่ียวขอ้ง การสมัภาษณผ์ูท้รงคณุวฒุิ และจากวิดีทศันบ์นัทกึการแสดง 

ผลการวิจัยพบว่าตัวนางที่แสดงโดยผูช้ายมีมาตัง้แต่สมัยอยุธยา โดยมีการใชน้ักแสดง
ชายแสดงบทตัวนางในการแสดงนาฏยศิลป์ไทยประเภทโขน ละครชาตรี และละครนอก ซึ่งเกิด
จากปัจจยัต่าง ๆ ไดแ้ก่ 1) ความสะดวกในการฝึกหดั 2) ลกัษณะของการบริหารจดัการคณะละคร 
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3) ค่านิยมเก่ียวกบัผูห้ญิง 4) ขอ้หา้มหรือกฎมณเฑียรบาล และ 5) การตีบทแตก ซึ่งแมปั้จจุบนัจะ
มีการใชน้กัแสดงแบบชายจรงิหญิงแท ้แต่การแสดงบางประเภท เช่น ละครชาตรีของกรมศิลปากร 
และละครนอกที่ใชผู้ช้ายสวมบทเป็นตัวนางก็ยงัคงไดร้บัความนิยม เนื่องจากสามารถสรา้งความ
สนกุสนานและเพิ่มอรรถรสใหก้บัผูช้มไดเ้ป็นอย่างดี 

อภิโชติ เกตแุกว้ (2563) ท าการวิจยัเรื่อง การสรา้งสรรคน์าฏยศิลป์จากสญัลกัษณโ์อมใน
ความเชื่อของศาสนาพราหมณ์-ฮินดู โดยมีจุดประสงคเ์พื่อศึกษารูปแบบและแนวคิดหลังในการ
สรา้งสรรคผ์ลงานนาฏยศิลป์จากสัญลักษณ์โอมในความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ -ฮินดู โดยมี
รูปแบบการวิจัยเชิงคุณภาพและการวิจัยเชิงสรา้งสรรค ์โดยศึกษาจากแนวคิดสัญลกัษณ์โอมใน
ความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ –ฮินดู สัญศาสตร์ในศาสนาพราหมณ์ -ฮินดู แนวคิดทาง
องค์ประกอบทัศนศิลป์ที่ปรากฏในสัญลักษณ์โอม นาฏยศิลป์สรา้งสรรค์ รวมถึงองค์ความรู้
ทางดา้นศิลปกรรมศาสตรแ์บบสหสาขาวิชา อาทิ นาฏยศิลป์ ทศันศิลป์ ดรุยิางคศิลป์ รวมไปถึงได้
ท าการเก็บรวบรวมข้อมูลเชิงเอกสาร สัมภาษณ์ผู้ที่เก่ียวข้องกับงานวิจัย สื่อสารสนเทศอ่ืน ๆ 
ส ารวจขอ้มูลภาคสนาม ตลอดจนวิเคราะหข์อ้มูลเพื่อน ามาเป็นแนวทางในการสรา้งสรรคผ์ลงาน
ทางดา้นนาฏยศิลป์ สรุปผล และน าเสนผลการวิจยั 

ผลการวิจยัพบว่า รูปแบบการแสดงมีองคป์ระกอบทัง้หมด 8 ประการ ไดแ้ก่ 1) บทการ
แสดง โดยวิเคราะห์จากแนวคิดองค์ประกอบทัศนศิลป์ที่ปรากฏบนสัญลักษณ์โอมและน ามา
เชื่อมโยงใหส้อดคลอ้งกบัความหมายของสญัลกัษณ์โอมในความเชื่อของตรีมูรติ แบ่งเป็น 3 องก ์
ประกอบไปด้วย องก์ 1 จุดเริ่มต้น (Starting Point) องก์ 2 เส้นโค้งแห่งการปกป้องดูแล (The 
Curve of Protection) และองก ์3 จุดสิน้สุด (End Point) โดยผูว้ิจัยไดใ้ชรู้ปแบบและวิธีการเรียง
รอ้ยเรื่องดว้ยภาพการแสดงจากแนวคิดการปะติดภาพ (Collage) 2) นักแสดง คัดเลือกจากผูม้ี
ความสามารถทางดา้นนาฏยศิลป์อินเดียและตะวันตก อีกทั้งสามารถสื่อสารทางอารมณ์และ
ความรูส้ึก 3) การเคลื่อนไหวลีลา น าเสนอผ่านรูปแบบนาฏยศิลป์หลงัสมยัใหม่ โดยการน าแนวคิด
ของนาฏยศิลปินชาวตะวันตก ได้แก่  อิสดอรา ดันแคน ( Isadora Duncan) ในแนวคิดการ
เคลื่อนไหวรา่งกายอย่างอิสระ (Free Spirit), พอล เทยเ์ลอร ์(Paul Taylor) แนวคิดการใชท้่าทางใน
ชีวิตประจ าวัน (Everyday Movement), สตีฟ แพกซต์ัน (Steve Paxton) แนวคิดการเคลื่อนไหว
ลีลาโดยใชป้ฏิสมัพันธ์ระหว่างร่างกายในแบบดน้สด (Body Contact Improvisation) และนาฏย
ศิลปินชาวตะวนัออก ไดแ้ก่ อาครมัคาน (Akram Khan) โดยเคลื่อนไหวใชท้กัษะท่าทางนาฏยศิลป์
อินเดียมาผสมผสานกบันาฏศิลป์แบบตะวนัตก, หลินเหวยหมิน (Lin Hwai-Min) ในการเคลื่อนไหว
ร่างกายโดยใชก้ารควบคุมลมหายใจพรอ้มกับการใชก้ลา้มเนือ้ที่แสดงใหเ้ห็นถึงพลงั 4) เสียงเป็น
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การแสดงแบบดนตรีสดโดยใชเ้ครื่องดนตรีที่สามารถสื่อถึงอารมณ์และความรูส้ึก 5) อปุกรณก์าร
แสดง ใชแ้นวคิดสัญลักษณ์ที่เน้นความเรียบง่าย สามารถสื่อสารความหมายอย่างชัดเจนและ
เข้าใจง่าย 6) เครื่องแต่งกาย เป็นการลดทอนการแต่งกายของอินเดียโดยการน าแนวคิดมินิ
มอลลิสม ์(Minimalism) ที่ใหค้วามส าคัญกบัความเรียบง่าย 7) พืน้ที่ ไดน้ าแนวคิดศิลปะกบัพืน้ที่
เฉพาะ (Site Specific) มาปรบัเปลี่ยนเป็นพืน้ที่การแสดง 8) แสง ใชแ้นวคิดทฤษฎีของสีมาสื่อสาร
ทางความหมายของเรื่องราวอารมณ์และความรูส้ึกและมีแนวคิดหลงัในการแสดง 6 ประการ คือ 
1) แนวคิดสัญลักษณ์โอมในศาสนาพราหมณ์ -ฮินดู 2) แนวคิดความเรียบง่าย ตามแนวคิด
นาฏยศิลป์หลงัสมยัใหม่ 3) แนวคิดความคิดสรา้งสรรคใ์นการแสดงนาฏยศิลป์ 4) แนวคิดการใช้
สญัลกัษณใ์นงานนาฏยศิลป์ 5) แนวคิดการใชท้ฤษฎีทางดา้นศิลปกรรมศาสตร ์6) แนวคิดการใช้
พหุวฒันธรรม ซึ่งผลการวิจยันีม้ีความสอดคลอ้งกบัวตัถุประสงคข์องการวิจยัทุกประการ การวิจัย
ในครัง้นีเ้ป็นการรวบรวมองคค์วามรูเ้พื่อพัฒนาผลงานทางดา้นนาฏยศิลป์มาบูรณาการร่วมกับ
ศาสตรแ์ขนงอ่ืน ๆ เพื่อน ามาเป็นสื่อทางความคิดในการสรา้งสรรคผ์ลงานนาฏยศิลป์เก่ียวกับ
สัญลักษณ์โอมในความเชื่อของศาสนาพราหมณ์-ฮินดู อีกทั้งยังเป็นแนวทางในการสรา้งสรรค์
ผลงานทางนาฏยศิลป์ต่อไป 

ปิยะพล รอดค าดี และสวภา เวชสุรกัษ์ (2562) ท าการวิจัยเรื่อง กระบวนการจัดการ
องคก์รโขนสมคัรเล่นโดยมีวตัถุประสงคเ์พื่อศึกษากระบวนการจดัการองคก์รโขนสมัครเล่นในกรุง
รัตนโกสินทร์ โดยศึกษาข้อมูลจากเอกสาร การสัมภาษณ์  การสังเกตการณ์  รวมทั้งจาก
ประสบการณ์ของผูว้ิจัย โดยคัดเลือกองคก์รโขนสมัครเล่น 3 แห่งเพื่อเป็นกรณีศึกษา คือ 1) โขน
รามค าแหง เป็นกรณีศึกษาของโขนมหาวิทยาลัย 2) โขนสาธิตประสานมิตร เป็นกรณีศึกษาโขน
โรงเรียน และ 3) โขนศนูยว์ฒันธรรม เป็นกรณีศกึษาโขนเอกชน   

ผลการศึกษาพบว่า องคก์รโขนสมัครเล่นทัง้ 3 เป็นองคก์รไม่แสวงหาผลก าไร มีครูจาก
สถาบนับณัฑิตพัฒนศิลป์เป็นผูฝึ้กสอน และ มีวตัถุประสงคใ์กลเ้คียงกนัคือ 1) เพื่อสรา้งฐานผูช้ม
โขน 2) เพื่อร่างกายที่แข็งแรง มีบุคลิกที่ ดี และมีสมาธิ และ 3) เพื่อสร้างความสามัคคีและ
ความสัมพันธ์อันดีในองค์กร แตกต่างกันที่เกณฑ์การรบันักเรียน โขนรามค าแหง และโขนศูนย์
วัฒนธรรม เปิดรบันักเรียนจากทั้งภายในและภายนอกองค์กร และไม่จ ากัดเพศ ส่วนโขนสาธิต
ประสานมิตรใส่ไวใ้นหลกัสูตรของนักเรียน ป.4 – 6 จะตอ้งเรียนทุกคน ทัง้ 3 ที่ไดร้บัทุนสนับสนุน
จากตน้สงักดัของตวัเอง จึงเก็บค่าเรียนเพียงเล็กนอ้ย ยกเวน้โขนรามค าแหงที่ไม่เก็บเลย ทัง้หมดมี
โครงสรา้งองคก์รที่ไม่ซบัซอ้นแต่ค่อนขา้งมั่นคงจึงคงอยู่มาไดอ้ย่างยาวนาน ปัจจยัส าคญัของการ
จัดการองค์กรโขนสมัครเล่นคือ1) ฝ่ายบริหาร ต้องมีนโยบายที่ส่งเสริมคณะโขนสมัครเล่น 2) 
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เงินทุน ตอ้งมีเพียงพอส าหรบัผูเ้ก่ียวขอ้งทัง้หมด (Stakeholder) 3) ผูเ้รียนหรือนกัแสดงสมัครเล่น 
ตอ้งมีความสนใจเรียนและมีจ านวนที่เพียงพอ และ4) ครูผูส้อนโขน ตอ้งเขา้ใจลักษณะของโขน
สมัครเล่นและมีจิตสาธารณะ ปัจจัย 4 ข้อนี ้หากขาดข้อใดไปจะท าให้องค์กรนั้นไม่สามารถ
ด าเนินการอย่างยั่งยืนได ้

เฉลิมชยั ภิรมยร์กัษ์ (2562) ท าการวิจยัเรื่อง การสรา้งสรรคก์ารขึน้ลอยในการแสดงโขน 
โดยมีวัตถุประสงคเ์พื่อสรา้งสรรคอ์งคค์วามรูใ้หม่ดา้นการขึน้ลอยในการแสดงโขน โดยการศึกษา
จากเอกสาร งานวิจัย การสัมภาษณ์และทดลองออกแบบสร้างสรรค์ตามแนวความคิด 
ประสบการณแ์ละแสดงผลลพัธข์องการทดลอง 

ผลการวิจัยพบว่า การขึน้ลอยในการแสดงโขน เป็นกระบวนการที่ส  าคัญซึ่งผูแ้สดง ตัว
พระ ตัวยักษ์ ตัวลิงและตัวนาง ได้แสดงความสามารถในการต่อตัวและแสดงท่าทางด้าน
นาฏยศิลป์ไทย โดยผู้แสดงต้องมีความรู ้ทักษะและความช านาญ ในการทรงตัว การถ่ายเท
น า้หนกัและการจดัวางโครงสรา้งท่าร  า ผูว้ิจยัไดท้ าการทดลองออกแบบสรา้งสรรค ์องคค์วามรูใ้หม่
ด้านการขึ ้นลอยในการแสดงโขนลักษณะอ่ืน ๆ โดยน าแนวคิดจากงานด้านจิตรกรรม 
ประติมากรรม นาฏกรรม วรรณกรรมและกีฬา ศกึษาจากวรรณกรรมเร่ืองรามเกียรติแ์ละการแสดง
โขนในปัจจบุนั ที่จะสามารถน ามาเป็นแนวทางในการออกแบบสรา้งสรรคก์ารขึน้ลอยของตวัละคร
ในการแสดงโขนและใหส้อดคลอ้งกบัเนือ้เรื่องเพื่อสรา้งความประทับใจใหก้ับผูช้ม โดยเลือกกลุ่ม
ตวัอย่างจากนักศึกษาที่มีความสามารถทางดา้นนาฏยศิลป์ไทย จ านวน 16 คนตามสาขา ตวัพระ 
2 คน ตวัยกัษ์ 9 คน ตวัลิง 4 คน และตวันาง 1 คน ทดลองสรา้งสรรคก์ารขึน้ลอยแบบคู่และการขึน้
ลอยแบบกลุ่ม น าเสนอใหก้บัผูเ้ชี่ยวชาญและผูม้ีความรูด้า้นนาฏยศิลป์ไทย นาฏยศิลป์สากล จิตร
กรและนักกายภาพบ าบัด ร่วมแสดงความคิดเห็นเพื่อท าการแก้ไขปรบัปรุง ผลลัพธ์ดังกล่าวจะ
ปรากฏขึน้ในระหว่างกระบวนการสรา้งสรรค์ ส่งผลให้การท าวิจัยต้องถูกออกแบบให้มีความ
ยืดหยุ่นสามารถปรบัเปลี่ยนได ้ดว้ยเหตผุลทางดา้นขนบจารีต เครื่องแต่งกาย เครื่องประดบั อาวธุ 
บุคลิกของตัวละครและสุนทรียทางด้านนาฏยศิลป์ไทย การขึน้ลอยในการแสดงโขนถือเป็น
เอกลักษณ์ที่ส  าคัญ การทดลองหรือพัฒนาสรา้งสรรค์จ าเป็นต้องใช้ระยะเวลาเพื่อให้เกิดการ
ยอมรบั ทัง้นี ้เพื่อเป็นการบูรณาการองคค์วามรูส้าขานาฏยศิลป์ไทยเขา้กบัศาสตรส์าขาอ่ืน ๆ และ
เผยแพร่องค์ความรูใ้นเชิงวิชาการ สามารถน าไปใชใ้นการแสดงอันจะเป็นประโยชน์ แก่วงการ
ศิลปะและสาธารณชนในวงกวา้ง เป็นการทดลองสรา้งสรรคแ์ละพฒันารูปแบบนาฏยศิลป์ไทยใน
ลกัษณะอื่น ๆ ต่อไป 



  43 

วิศรุต อาษาศรี (2563) ท าวิทยานิพนธเ์รื่อง หลกัการใชอ้าวธุของตวัพระในการแสดงโขน
เร่ืองรามเกียรติ์ โดยมีวัตถุประสงคเ์พื่อศึกษาท่ีมารูปแบบลกัษณะของอาวธุท่ีใชเ้ป็นอุปกรณห์ลกั
ในการแสดงตลอดจนหลักและวิธีการใชอ้าวุธในลักษณะต่าง ๆ ที่ปรากฏในการแสดงโขนเรื่อง
รามเกียรติ์ของกรมศิลปากร รวบรวมข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ การสัมภาษณ์ การ
สังเกตการณ์ การฝึกปฏิบัติจากศิลปินแห่งชาติผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทยโขนพระ 
ตลอดจนประสบการณใ์นการสอนและการแสดงโขนบทบาทตวัพระของผูว้ิจยัที่มีมานานกว่า 17 ปี 
ณ สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ กระทรวงวฒันธรรมผลการวิจยัพบว่า ลกัษณะอาวธุที่ใชใ้นการแสดง
โขนมาจากวรรณกรรมเร่ืองรามเกียรติ ์ภาพจิตรกรรม ประติมากรรมรูปป้ันเทพเจา้ท่ีปรากฏตามคติ
ความเชื่อทางศาสนาฮินดูตลอดจนการเลียนแบบอาวุธจริงเป็นเคา้โครงน ามาสรา้งใหเ้หมาะสม
ส าหรบัการแสดงโขน โดยแบ่งออกเป็น 3ประเภทไดแ้ก่ 1) อาวธุสัน้ 2) อาวธุยาว 3) อาวธุพิเศษ ซึ่ง
มีหลักการใชอ้าวุธในลักษณะต่าง ๆ ประกอบดว้ย 1)การจับอาวุธมี 7ลักษณะไดแ้ก่ 1) แบบก า
อาวุธ 2) แบบคีบอาวุธ 3) แบบนิว้หนีบอาวุธ 4) แบบหนีบอาวุธกับฝ่ามือ 5) แบบท่าพนมมือ 6) 
แบบมือล่อแกว้ 7) แบบมือจีบที่ใชใ้นการแสดงโขนประกอบดว้ยการร  าหนา้พาทย ์ท่ารบ  การตีบท 
การพกพา การวางอาวธุ การหยิบ รบั-ส่งอาวุธตลอดจนการถืออาวธุในระดบัและต าแหน่งต่าง ๆ 
ตามสรีระร่างกายอีกทัง้เทคนิคลีลาในการใชอ้าวธุประกอบการร  าเพื่อเป็นแนวทางในการศึกษาให้
ถกูตอ้งสวยงาม 

ธนินทร์ฐั กฤษฎิ์ฉันทัชท ์ศิริวิศาลสุวรรณ (2559) ท าการวิจัยเรื่อง โขนวิจิตรนาฏศิลป์
ชัน้สงู: กรณีศึกษาการถ่ายทอดการสอนโขนจากรุน่สูรุ่่นของนกัเรียนโขนโรงเรียนมหาภาพกระจาด
ทองอุปถมัภ ์จงัหวัดสมุทรปราการโดยมีวัตถุประสงคห์ลกัเพื่อ 1) ศึกษารูปแบบการถ่ายทอดการ
สอนโขนจากรุน่สู่รุน่ 2) ศกึษาปัจจยัหลกัที่สง่เสริมการเรียนโขน และ 3) ศกึษาแนวทางการสง่เสริม
และพฒันาส าหรบันกัเรียนโขนโรงเรียนมหาภาพกระจาดทองอปุถมัภ ์จงัหวดัสมทุรปราการ โดยใช้
ระเบียบวิธีวิจยัเชิงคณุภาพ ประเภทกรณีศึกษา การเก็บขอ้มลู โดยใชว้ิธีการวิเคราะหเ์อกสาร การ
สงัเกต การสมัภาษณ์เชิงลึก จ านวน 8 คนและการสนทนากลุ่ม จ านวน 20 คน มีการตรวจสอบ
ขอ้มลูแบบสามเสา้ การวิเคราะหข์อ้มลูใชก้ารวิเคราะหเ์นือ้หา การสรา้งขอ้สรุปแบบอปุนยัและการ
เปรียบเทียบขอ้มลู แลว้น า เสนอผลการศกึษาดว้ยการพรรณนาวิเคราะห ์

ผลการวิจยั พบว่า 1) รูปแบบการถ่ายทอดการสอนโขนจากรุน่สู่รุ่น โดยคณุครูผูส้อนโขน 
(โขนตัวพระ โขนตัวลิง โขนตัวยักษ์ และโขนตัวนาง) ซึ่งเนน้การถ่ายทอดการสอนดว้ยกลวิธีการ
สอนแบบสาธิตและการเรียนแบบร่วมมือ จากนัน้ส่งต่อใหพ้ี่ประสบการณ์ถ่ายทอดความรูใ้นเรื่อง 
ท่าร  า นาฏยศัพท ์ความมีน า้ใจ ความสามัคคี การแต่งกาย เครื่องประดับ ระเบียบวินัยและความ
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อดทน ใหแ้ก่นอ้งประสบการณ ์โดยมีการต่อยอดองคค์วามรูแ้ละการแนะน าจากอาจารยจ์ากกรม
ศิลปากร ผลลัพธ์ที่ไดก้็คือ โขนวิจิตรนาฏศิลป์ชั้นสูง: โรงเรียนมหาภาพกระจาดทองอุปถัมภ ์2) 
ปัจจัยหลกัที่ส่งเสริมการเรียนโขน คือ การไดร้บัโอกาสที่ดีจากบุคคลต่าง ๆ การสืบทอดนาฏศิลป์
ไทยใหค้งอยู่สืบต่อไป และการเป็นแบบอย่างที่ดีใหก้บัรุ่นนอ้ง 3) แนวทางการส่งเสริมและพัฒนา
ส าหรับนักเรียนโขน คือ การต่อยอดองค์ความรู้เดิมสู่องค์ความรู้ใหม่ การพัฒนาบุคลากร
ผูร้บัผิดชอบกิจกรรม และการไดร้บัการสนบัสนนุจากทกุภาคสว่น 

ธิติมา อ่องทอง และวิชชุตา วุธาทิตย ์(2558) ท าวิทยานิพนธ์เรื่อง หลกัการและแนวคิด
ในการจดัการแสดงโขนของส านกัการสงัคีต เนื่องในโอกาส 320 ปี ความสมัพันธ์ไทย -ฝรั่งเศส ณ 
ประเทศฝรั่งเศส พุทธศักราช 2549โดยมีวัตถุประสงค์ เพื่อศึกษาประวัติความเป็นมาและการ
จดัการแสดงโขนวิเคราะหห์ลกัการ แนวคิด และวิธีการจัดการแสดงโขนส าหรบัเผยแพร่ของส านัก
การสงัคีตกรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม ณ ประเทศฝรั่งเศส พ.ศ. 2549 ด าเนินการวิจัยโดย
ศึกษารวบรวมขอ้มูลและคน้ควา้จากเอกสาร ต าราทางวิชาการ สูจิบัตรการแสดง ฯลฯ และการ
สัมภาษณ์ผู้ที่มีความรูท้างด้านการเผยแพร่นาฏยศิลป์ไทยในต่างประเทศ คณะผู้ท างานการ
เผยแพรก่ารแสดงโขน ณ ประเทศฝรั่งเศส พ.ศ. 2549 

ผลการศึกษาพบว่า เป็นการแสดงโขนในลกัษณะและรูปแบบที่เป็นมิติใหม่ มีการศึกษา 
สงัเกต และเรียนรูจ้ากประสบการณใ์นอดีตเพื่อน าจดุอ่อนมาปรบัปรุงแกไ้ขหลกัการและแนวคิดใน
การจดัการแสดงโขนส าคญั ๆ ในครัง้นี ้ไดแ้ก่ 1) จดัการแสดงโขนเร่ือง รามเกียรติ์ ตอนนางลอย ซึ่ง
เป็นตอนที่แสดงเฉพาะในประเทศไทย น าเสนอการแสดงในนามของ “การแสดงละครใบแ้ละโขน” 
2) จัดใหม้ีการเล่นในโรงละครอย่างสมเกียรติเหมาะสมกับมหรสพประจ าชาติไทย 3) คัดเลือกผู้
แสดงที่มีฝีมือและเชี่ยวชาญทางนาฏยศิลป์ไทย 4) จัดท าฉากประกอบการแสดง แสง สี เพื่อเพิ่ม
อรรถรสในการรับชม 5) จัดจ้างทีมงานคุณภาพที่มีประสบการณ์ด้านเทคนิคการแสดงเพื่อ
ออกแบบแสงสีประกอบฉากและการแสดง 6) การจัดท าสูจิบตัรการแสดงอย่างมีคุณภาพและได้
มาตรฐานสากล 7) จดัรายการสาธิตโขน เป็นการจดัการเผยแพร่ความรูท้ี่เก่ียวขอ้งกับนาฏยศิลป์
ไทย 8) เสรมิการแสดงหนา้ม่าน เพื่อใหเ้ห็นขัน้ตอนการเตรียมการแสดงโขน 

วฒันา ศรีนิล (2559) ท าการวิจยัเร่ือง การศึกษาเปรียบเทียบการแสดงกถกฬิของอินเดีย
และการแสดงโขนของไทย โดยมีวัตถุประสงคเ์พื่อ 1) ศึกษาเปรียบเทียบการแสดงกถก ูิของ 
อินเดีย กบัการแสดงโขนของไทยดา้นองคป์ระกอบของการแสดง   

ผลการวิจยัพบว่าการแสดงโขนของไทยพฒันามาจากการละเลน่ชกันาคดกึด าบรรพ ์การ
เล่นกระบี่กระบองและหนังใหญ่ ซึ่งการละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ นั้นได้รบัอิทธิพลมาจาก
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ต านานของการเล่นชกันาคดึกด าบรรพข์องกมัพชูา นอกจากนีย้งัพบหลกัฐานการละเล่นชกันาคดึก
ด าบรรพใ์นสมยัของพระเจา้ชยัวรมนัที่ 2 ของประเทศกมัพชูาและสมยักรุงศรีอยุธยาในสมยัสมเด็จ
พระรามาธิบดีที่ 2 สมเด็จพระมหาจักรพรรดิและสมเด็จพระเจา้ปราสาททองของประเทศไทย 
แสดงใหเ้ห็นว่าประเทศกัมพูชาและไทยมีความคลา้ยคลึงกันในเรื่องของการละเล่นนาคดึกด า
บรรพใ์นพิธีอินทราภิเษก ซึ่งลกัษณะของการแสดงดงักล่าวมีความลา้ยคลึงกนั คือมีการแบ่งผูเ้ล่น
ออกเป็น 2 ฝ่าย คือ ฝ่ายมนุษยแ์ละฝ่ายอสูร บทลงทา้ยฝ่ายธรรมยอมชนะฝ่ายอธรรม โขนไดน้ า
หลกัการแบ่งตัวละครของการละเล่นชักนาคดึกบรรพม์าใชใ้นการแสดง ลกัษณะการต่อสูท้ี่ใชใ้น
การแสดงโขนไดน้ าท่าทางมาจากการเล่นกระบี่กระบอง ส่วนลกัษณะของการแสดงน ามาจากการ
แสดงหนงัใหญ่และก่อนที่จะเริ่มฝึกหดัการแสดงผูแ้สดงของทัง้สองประเทศจะตอ้งผ่านพิธีการไหว้
ครูที่เรียกว่า “อารงัเงตัม้” ของประเทศอินเดีย และ “พิธีครอบครู” ของประเทศไทย การฝึกหดักถกิ
และโขนมีการใชเ้ทคนิคการถีบเหลี่ยมและการเตน้เสาเหมือนกนั  เพื่อฝึกก าลงัขาของผูแ้สดงใหม้ี
ความแข็งแรง สามารถรบัน า้หนกัของนกัแสดงท่านอ่ืนได ้เนื่องจากต้องมีการขึน้ลอยและต่อตวัใน
ระหว่างท าการแสดง แต่ลกัษะณะการวางเทา้ของอินเดียผูแ้สดงจะตะแคงฝ่าเทา้ และงองุม้เก็บ
นิว้เทา้ทุกนิว้จะไม่วางเต็มเทา้เหมือนกับโขน เรียกว่า “Haft-Sitting” ผูแ้สดงกถกของอินเดียจะใช้
ผูช้ายแสดงลว้นเช่นเดียวกับการแสดงโขน แต่ภายหลงัอนุญาตใหผู้ห้ญิงเขา้มาร่วมในการแสดง
ดว้ย ท าใหม้ีการเทคนิคการแต่งหนา้แบบละครในเขา้มาใชใ้นการแสดงโขนแทนการสวมหนา้กาก 
โดยจะยกเวน้เฉพาะ ตวัพระ ตวันาง และตวัมนุษยท์ี่ไม่ตอ้งสวมหนา้กาก เช่นเดียวกบัการแสดงกถ
กิที่น าเทคนิคการแต่งหนา้เขา้มาใชใ้นการแสดงแทนการสวมหนา้กาก การแสดง กถกจะใชก้ารตี
บทเรียกว่า “มุทรา” โดยใชม้ือในการสื่อความหมายต่าง ๆ เหมือนกับโขน เรียกว่า “นาฏยศัพท”์ 
ลกัษณะของการตีบทของทัง้สองการแสดงจะมีความแตกต่างกนั ผูแ้สดงกถกจะเคลื่อนไหวไปมา
อย่างรวดเรว็ และท่าทางการตีบทจะมีความเขม้แข็ง ส่วนโขนจะมีการเคลื่อนไหวที่อ่อนชอ้ยงดงาม
ตามแบบแผนการละครของไทยกลุ่มธรรมและกลุ่มอธรรม ส่วนโขนจะแบ่งเป็น 4 กลุ่ม คือ พระ 
นาง ยกัษ ์และลิง เร่ืองท่ีใชใ้นการแสดงจะใชเ้ร่ืองเดียวกนั คือ รามายณะหรือรามเกียรติ ์แต่กถกิจะ
ใชเ้รื่องมหาภารตะ และเรื่องที่สรรเสริญยกย่องพระศิวะในการแสดง ส่วนโรงละครที่ใชใ้นการแสด
งกถกิจะใชเ้วทีกลางแจง้  และจะมีตะเกียงในการใหแ้สงสว่างระหว่างท าการแสดง นอกจากนีย้งัใช้
มา้นั่งตัวเล็กเป็นอุปกรณ์ประกอบในการแสดง ส าหรบัโขนจะใชท้ั้งเวทีกลางแจง้และเวทีแบบมี
หลังคาในการแสดง มีการใชอุ้ปกรณ์ต่าง ๆ เช่น ตั่ง ราชรถ เป็นตน้ นอกจากนีเ้ครื่องดนตรีที่ใช้
ประกอบการในการแสดงกถกิ ประกอบดว้ย กลองเจนได กลองมัตดาลมั ขลุ่ย ฉ่ิง ส่วนโขนจะใช้ 
วงป่ีพาทย ์ประกอบดว้ย ระนาด ฆอ้ง ป่ี กลอง ตะโพน และฉ่ิงบรรเลงประกอบการแสดง โอกาสที่
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ใชใ้นการแสดงกถกิจะแสดงในงานทั่วไปเช่นเดียวกับโขน ประเทศอินเดียเป็นประเทศที่มีความ
เจริญทางอารยธรรมสูงสุดส่งผลใหม้ีการเผยแพร่ทางวัฒนธรรมตามทฤษฎีการแพร่กระจายทาง
วฒันธรรม จากที่หนึ่งไปสู่อีกที่หนึ่ง โดยอาศัยปัจจัยทางดา้นเศรษฐกิจ สงัคม และวัฒนธรรมมา
เป็นกลไกในการขบัเคลื่อนทางวฒันธรรม  จนเกิดการถ่ายโยงและแลกเปลี่ยนทางวฒันธรรมกนัขึน้ 
ซึ่งประเทศไทยก็ได้รับอิทธิพลมาจากการเผยแพร่พระพุทธศาสนาและวิทยาการต่าง ๆ ของ
ประเทศอินเดีย ได้แก่ การปกครอง การเมือง ศาสนา ประเพณีและนาฏศิลป์ โดยเฉพาะด้าน
นาฏศิลป์มีการน าคัมภีรน์าฏยศาสตรข์องอินเดียมาเป็นแบบแผนและขอ้ปฏิบัติในการเรียนการ
สอนนาฏศิลป์ของไทย โดยปรบัเปลี่ยนใหเ้หมาะสมและเขา้กบัวฒันธรรมของตนเอง 
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บทที ่3 
วิธีด าเนินการวิจัย 

การศึกษาเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย เป็นการวิจยัเชิง
คุณภาพ(Qualitative Method  Research) โดยกระบวนการวิจัยจะศึกษาโดยค้นคว้าจาก
แหล่งข้อมูลต่างๆทั้งข้อมูลปฐมภูมิ และข้อมูลทุติยภูมิ โดยมีขั้นตอนการศึกษาค้นคว้า และ
รวบรวมขอ้มูลที่เก่ียวขอ้งเก่ียวกับนางโขนผูช้าย และการแสดงของนางโขนผูช้ายที่เกิดขึน้ในช่วง
ระยะเวลาต่างๆ ตัวอย่างเช่น การรวบรวมขอ้มูลความเป็นมาของโขนในอดีต การเปลี่ยนแปลง
ส าคัญของการผลิตโขน แนวคิด จุดประสงคข์องการแสดงโขนในช่วงระยะเวลาต่างๆ จุดส าคัญ
ของการเปลี่ยนแปลงในภาพรวมและปัจจัยที่ส่งอิทธิพลต่อความเปลี่ยนแปลง โดยน าขอ้มูลจาก
แหล่งขอ้มูลเอกสารที่เก่ียวขอ้งประกอบกับการสมัภาษณเ์ชิงลึกจากการศึกษาภาคสนามจากนัน้
น าข้อมูลที่ได้มาวิเคราะห์เชิงพรรณนา โดยผ่านกระบวนการต่าง  ๆ ซึ่งในบทนี ้จะได้กล่าวถึง
สาระส าคญัเก่ียวกบัวิธีการด าเนินการศกึษาคือ เครื่องมือในการวิจยั ประชากรในการวิจยั ประเด็น
การวิเคราะหข์อ้มลู และการน าเสนอผลการวิจยั ตามล าดบั ดงันี ้

ขั้นตอนรวบรวมข้อมูล 
แหล่งขอ้มลูเอกสารส าหรบัรวบรวมองคค์วามรูเ้ก่ียวกบัประวติัความเป็นมาของนางโขน

ในประเทศไทย ไดแ้ก่ แนวคิด ทฤษฎี งานวิจัยที่เก่ียวขอ้ง จากเอกสารงานวิจยั บทความวิชาการ 
หนังสือและแหล่งข้อมูลอ่ืนๆ ได้มาจากหอสมุดมหาวิทยาลัยทั่ วประเทศไทย เช่น ส านัก
หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ห้องสมุดศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร ส านักวิทย
ทรพัยากร จุฬาลงกรณม์หาวิทยาลยั หอ้งสมุดสถาบนับณัฑิตพัฒนศิลป์ คลงัขอ้มลูฝ่ายวิจัยและ
พัฒนาของส านักการสังคีต กรมศิลปากร และเอกสารอิเล็กทรอนิกส์จากเว็บไซต์ต่างๆ เช่น 
www.thailis.or.th เว็บไซตห์น่วยงานราชการที่เก่ียวขอ้ง เป็นตน้ เพื่อรวบรวมองคค์วามรูเ้ก่ียวกับ
นางโขนผูช้าย เพื่อใชเ้ป็นแนวทางในการสรา้งกรอบแนวคิดและสรา้งแนวค าถามเพื่อการเก็บขอ้มลู
ส าหรับการสัมภาษณ์แบบเจาะลึก ( In – Depth Interviews) กับกลุ่มผู้ให้ข้อมูลหลัก (Key 
informant) เพื่อใหต้รงตามวตัถุประสงคข์องการวิจยั ที่เก่ียวกบัอิทธิพลของวฒันธรรมในสงัคม ที่มี
ต่อนางโขนผูช้าย และคุณค่าของนางโขนผูช้ายต่อนาฏกรรมไทย โดยรวบรวมและจ าแนกขอ้มูล
ดา้นเอกสารที่เก่ียวขอ้งเก่ียวกบัประเด็นการวิจยั ดงันี ้

- เอกสารขัน้ตน้ เช่น บทโขน สจูิบตัร จดหมายเหต ุบนัทกึการประชมุ 
- เอกสารขัน้รอง เช่น หนงัสือ บทความ วารสาร วิทยานิพนธ ์และงานวิจยัที่เก่ียวขอ้ง 

 

http://www.thailis.or.th/
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- วสัดโุสตทศันปูกรณ ์เช่น วีซีดี ขอ้มลูทางเว็บไซต ์สื่ออิเลกทรอนิกส ์
การสมัภาษณเ์ชิงลึก (Indepth Interview) นัน้ สมัภาษณ์กบัประชากรผูใ้หข้อ้มลูในการ

วิจัย ( Key Informant) ที่ก าหนดเจาะจงไว้ (Purposive Sampling ) โดยใช้สโนว์บอลเทคนิค 
(Snowball  Technique) คือหลงัจากท่ีมีการสมัภาษณจ์ากแหลง่ขอ้มลูที่เจาะจงแต่ละท่านแลว้ จะ
ขอใหม้ีการแนะน าบุคคลอ่ืนที่ จะใหข้อ้มูลเพิ่มเติมซึ่งมีผลใหไ้ดก้ลุ่มตัวอย่างผูใ้หข้อ้มูลที่มีความ
น่าเชื่อถือ ไดร้บัการอา้งอิง และขยายผลไปยังสู่การคน้พบขอ้มูลใหม่ที่เก่ียวขอ้งไดอ้ย่างต่อเนื่อง 
เมื่อไดร้บัขอ้มูลจากการสมัภาษณ์เพียงพอ ไม่พบขอ้มูลเพิ่มเติมที่มีความแตกต่างอย่างมีนัยยะ
ส าคญัแลว้จะถือว่าขอ้มลูนัน้เพียงพอต่อการน าไปวิเคราะห ์

เคร่ืองมือในการวิจัย 
รูปแบบของเครื่องมือ ใชแ้บบสมัภาษณ์ชนิดกึ่งโครงสรา้ง (Semi-structured Interview) 

โดยมีกระบวนการการสรา้งแบบสมัภาษณด์งัรายละเอียด ต่อไปนี ้
1. ศกึษารายละเอียดเก่ียวกบัการสรา้งแบบสมัภาษณ ์
2. จัดท าแบบสมัภาษณ์อย่างมีโครงสรา้งโดยก าหนดขอบเขตใหค้รอบคลุมเก่ียวกับ 

ปัจจัยที่ส่งอิทธิพลต่อความเปลี่ยนแปลงและคุณค่าในนาฏกรรมไทย ที่สมัพันธ์กับนางโขนผูช้าย 
ทัง้ 4 ดา้นของปัจจัยของอิทธิพล คือ 1) วัฒนธรรมในสังคม 2) ผูจ้ัดการแสดงโขน 3) ผูถ้่ายทอด
การแสดง 4) นาฏศิลปิน และคุณค่า 3 ประการ คือ 1) คุณค่าต่องานนาฏกรรม 2) คุณค่าต่อตัว
บคุคล 3) คณุค่าต่อสงัคมนาฏกรรมและสงัคมไทย รวมถึงขอ้คิดเห็นและขอ้เสนอแนะต่าง ๆ 

3. แบบสัมภาษณ์ชนิดกึ่งโครงสรา้งที่ เสร็จแล้วน าเสนออาจารย์ที่ปรึกษา เพื่อ
ตรวจสอบความถกูตอ้งเหมาะสมและใหข้อ้เสนอแนะในการปรบัปรุงแกไ้ขเพื่อใหส้มบรูณย์ิ่งขึน้ 

4. น าแบบสัมภาษณ์มาปรับปรุงข้อค าถามอีกครั้งหนึ่ งแล้วจึงน าไปใช้กับ
กลุ่มเป้าหมายจริง โดยมีวิธีการหาคุณภาพเครื่องมือ ดว้ยการออกแบบเครื่องมือแลว้น าประเด็น
องคป์ระกอบในแบบส ารวจ (Questionnaire)  และโครงสรา้งประเด็นค าถามในแบบสัมภาษณ์
ชนิดกึ่งโครงสรา้ง (Semi-structured interview form) แลว้ท าการตรวจสอบเนือ้หาของเครื่องมือ
ว่าครอบคลมุวัตถุประสงคห์รือไม่ จากนัน้น าไปใหอ้าจารยท์ี่ปรกึษาตรวจสอบแลว้น ามาปรบัปรุง
ตามค าแนะน าของอาจารยท์ี่ปรึกษา แล้วน าเครื่องมือที่ปรบัปรุงตามค าแนะน าของอาจารย์ที่
ปรึกษา เสนอผู้เชี่ยวชาญ จ านวน 3 ท่าน เพื่อตรวจสอบความเที่ยงตรงเชิงเนื ้อหา (Content 
Validity) จากนั้นรวบรวมขอ้มูลความคิดเห็นของผูเ้ชี่ยวชาญ มาวิเคราะหด์ัชนีความสอดคลอ้ง
ระหว่างรายการข้อค าถามกับวัตถุประสงค์การวิจัยด้วยค่า IOC (Index of Item Objective 
Congruence) โดยใชส้ตูรของ IOCดงันี ้ 
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IOC = R/N 
เมื่ อ  IOC แ ท น ดั ช นี ค ว า ม ส อ ด ค ล้ อ ง  ( Index of Item Objective 

Congruence) 

Σ แทน ผลรวมของคะแนนความคิดเห็นของผูเ้ชี่ยวชาญ 
R แทน คะแนนความคิดเห็นของผูเ้ชี่ยวชาญต่อค าถามแต่ละขอ้ 
N แทน จ านวนผูเ้ชี่ยวชาญ 

ส าหรบัเกณฑก์ารใหค้ะแนน มีดงันี ้
+1 หมายถึง ค าถามนัน้สอดคลอ้งกบัวตัถุประสงคข์องการวิจยั  
-1 หมายถึง ค าถามนัน้ไม่สอดคลอ้งกบัวตัถุประสงคข์องการวิจยั  
0 หมายถึง ไม่แน่ใจว่าค าถามนัน้สอดคลอ้งกบัวตัถปุระสงคข์องการวิจยั  

เกณฑก์ารแปลความหมาย มีดงันี ้
ค่า IOC ≥ .50 หมายความว่า ค าถามนัน้ตรงวตัถปุระสงคข์องการวิจยั 
ค่า IOC < .50 หมายความว่า ค าถามนัน้ไม่ตรงวตัถปุระสงคข์องการวิจยั 

ผลการวิเคราะหห์าค่าความเที่ยงตรงของแบบสอบถาม มีค่าเฉลี่ยของดชันีความ
สอดคลอ้ง (IOC) ไดเ้ท่ากบั 0.702 

ประชากรในการวิจัย  
ประชากรดา้นนาฏศิลปินชายที่ไดร้บับทบาทนางโขน 

คณุสมบติัคือ เป็นนาฏศิลปินชายระดบัอาวุโส ที่เคยไดร้บับทบาทนางโขน ของกรม
ศิลปากร จ านวน 14 คน 

นาฏศิลปินชายระดบัอาวโุส มีรายชื่อดงันี ้
1. รองศาสตราจารย ์ดร.ศภุชยั จนัทรส์วุรรณ ์(ศิลปินแห่งชาติ) 
2. ดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ (ราชบณัฑิต) 
3. อาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด 
4. อาจารยช์วลิต สนุทรานนท ์
5. อาจารยพ์งษพ์ิศ จารุจินดา 
6. อาจารยส์มเจตน ์ภู่นา 
7. อาจารยธ์รรมนญู แรงไม่ลด 
8. อาจารยว์ชัรวนั ธนะพฒัน ์ 
 9. อาจารยอ์นชุา สมุามาลย ์ 
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10. อาจารยส์ทุธิ สทุธิรกัษ ์ 
11. อาจารยเ์กรกิชยั ใหญ่ยิ่ง 
12. อาจารยเ์สกสม พานทอง 
13. อาจารยห์สัดินทร ์ปานประสิทธิ์ 
14. อาจารยไ์อศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล 

ประชากรดา้นผูจ้ดัการแสดงโขน 
คณุสมบติัคือ เป็นผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร จ านวน 6 คน  และ

หวัหนา้กลุม่นาฏศิลป์ ส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร จ านวน 4 คน รวมทัง้สิน้ 10 คน 
ผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร  มีรายชื่อดงันี ้

1. อาจารยส์มบติั  แกว้สจุรติ 
2. อาจารยก์ลัยา  เพิ่มลาภ 
3. อาจารยก์ารุณ  สิทธิภลู 
4. อาจารยป์กรณ ์ พรพิสทุธิ ์
5. อาจารยเ์อนก อาจมงักร 
6. อาจารยล์สิต อิศรางกรู ณ อยธุยา 

หวัหนา้กลุม่นาฏศิลป์ ส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร  มีรายชื่อดงันี ้
1. อาจารยส์รุเชษฐ์ เฟ่ืองฟ ู
2. อาจารยว์นัทนีย ์ม่วงบญุ 
3. อาจารยว์นิตา กรนิชยั 
4. อาจารยว์รรณพินี สขุสม 

ประชากรดา้นผูถ้่ายทอดการแสดง 
คุณสมบัติคือ นาฏศิลปินหญิงที่เป็นผู้ถ่ายทอดบทบาทนางโขนให้นาฏศิลปิน

ผูช้าย ของกรมศิลปากร จ านวน 4 คน มีรายชื่อดงันี ้
1. อาจารยร์จันา พวงประยงค ์(ศิลปินแห่งชาติ) 
2. อาจารยบ์นุนาค ทรรทรานนท ์
3. อาจารยน์พรตันศ์ภุการ หวงัในธรรม 
4. อาจารยธ์านิต ศาลากิจ 
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การวิเคราะหข์้อมูล 
ขั้นวิเคราะห์ข้อมูลเก่ียวกับแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของการสรา้งงาน ใน

ขอบเขตที่เก่ียวขอ้งกับนางโขนผูช้าย น าเสนอผลขอ้มูลดว้ยการแจกแจงและอธิบายถึงที่มาของ
แนวคิด วตัถุประสงคใ์นการสรา้งงาน กระบวนการสรา้งงาน วาระและเวลาที่ท าการแสดง รูปแบบ
ของการแสดง และปรากฏการณส์ าคญัอื่นๆที่เกิดขึน้และอยู่ในขอบเขตการวิจยั 

ขัน้วิเคราะหข์อ้มูลเก่ียวกับนาฏศิลปินโขนนางผูช้าย น าเสนอผลขอ้มูลเก่ียวกับ ประวัติ 
คณุสมบติั ผลงาน แนวคิดที่ส  าคญั ซึ่งมีอิทธิพลต่อผลงาน ที่มาของการไดร้บับทบาท องคก์รและ
ผูเ้ก่ียวขอ้งกับการแสดง เหตุการณ์ส าคัญที่ถูกบันทึก ฯลฯ พรอ้มทัง้วิเคราะหจ์ุดแข็ง จุดเด่น ทุน 
(capital) ประเภทต่าง ๆ ที่ผูส้รา้งงานโขนและนาฏศิลปินนางโขนผูช้ายมีในช่วงเวลาต่างๆรวมทัง้
ประเด็นที่แสดงการเปลี่ยนแปลง หรือปรากฏการณส์ าคญัที่เก่ียวขอ้งต่อนางโขนผูช้าย 

ขัน้วิเคราะหข์อ้มูล เก่ียวกับปัจจัยส าคัญต่างๆในสนามทางวฒันธรรมที่มีอิทธิพลต่อตัว
ผูส้รา้งงานและงานแสดงของนางโขนผูช้าย น าเสนอผลขอ้มลูดว้ยการอธิบายถึงบุคคลหรือองคก์ร
อ่ืน ๆ นอกเหนือจากผู้ผลิตที่มีความเก่ียวข้อง เช่น กลุ่มผู้ชมผลงาน ผู้สนับสนุน บริบททาง
ประวัติศาสตร ์แลว้สรุปผลขอ้มูลออกเป็นประเด็นไดแ้ก่ ประวัติ คุณสมบติัของผูส้นับสนุน ผูช้ม
งาน และผูเ้ก่ียวขอ้งกบัการสนบัสนุน เหตกุารณส์ าคญัที่ถูกบนัทึก พรอ้มทัง้น าเสนอผลขอ้มลูดว้ย
การอธิบายถึงสภาวะแวดลอ้มที่มีผลต่อผลงาน เช่น กระแสสงัคม เศรษฐกิจ เทคโนโลยี การเมือง 
นอกจากนีอ้าจจะมีการวิเคราะหปั์จจยัอ่ืนๆ เช่น อิทธิพลจากพืน้ที่ การแสดง วาระการแสดง หากมี
ประเด็นที่เก่ียวขอ้งกบันางโขนผูช้าย 

ขัน้วิเคราะหค์วามเก่ียวขอ้งสมัพันธ์ของขอ้มูลต่าง ๆ ดว้ยการหาความสมัพันธ์ระหว่าง
ปัจจัยต่าง ๆ ที่มีผลต่อผูผ้ลิตผลงาน แนวคิด กระบวนการ รูปแบบของผลงาน เพื่อที่จะอธิบาย
เหตผุลและความสอดคลอ้งกนัระหว่างปัจจยัและผลของปัจจยั ซึ่งไดแ้ก่การแสดงโขนของนางโขน
ผู้ชายในแต่ละกรณีที่ระยะเวลาเปลี่ยนแปลงไป ปัจจัยต่างๆที่  เคยมีผลต่อการสร้างงานก็
เปลี่ยนแปลงไปดว้ย ส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของงานแสดงของนางโขนผูช้าย 
การวิเคราะหจ์ะศกึษาว่าเมื่อปัจจยัที่เคยมีนัน้เปลี่ยนแปลงไป ผลงานการแสดงโขนจะเปลี่ยนแปลง
ไปเช่นไรเพื่อใหส้อดคลอ้งกบัสภาวการณใ์หม่ นอกจากนัน้ ปัจจยัแต่ละประเภทอาจสง่ผลมากนอ้ย
แตกต่างกนัส าหรบัโขนต่างประเภท ตวัอย่างเช่น ปัจจยัดา้นนาฏศิลปินนางโขนอาจมีผลสงูต่อการ
ออกแบบการแสดงโขนในช่วงเวลาหนึ่งหรือไม่ ปัจจัยในดา้นคุณลกัษณะของผูช้มจะมีผลต่อการ
ออกแบบการแสดงโขนที่ใชน้างโขนผูช้ายหรือไม่ การวิเคราะหปั์จจัยเหล่านีจ้ึงตอ้งศึกษาบทบาท
ของปัจจยัที่ต่างกนัในแต่ละผูส้รา้งงานหรือมีอิทธิพลส าคญั นาฏศิลปินนางโขนผูช้าย และการแปร
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เปลี่ยนไปในแต่ละยุคสมัยในบริบทต่างๆ เพื่อที่จะอธิบายได้ว่าปัจจัยเหล่านี ้ส่งผลต่อรูปแบบ 
แนวคิด ของการแสดงโขนมากนอ้ยอย่างไร  

การน าเสนอผลการวิจัย 
จดัท าเอกสารรายงาน โดยประกอบดว้ย บทบรรยาย ภาพประกอบ และการน าเสนอโดย

การบรรยายต่อคณะกรรมการและผูท้ี่เก่ียวขอ้ง 
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บทที ่4 
ผลการวิเคราะหข์้อมูล 

การศึกษาเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย  มีวัตถุประสงค์
เพื่อศกึษาความเปลี่ยนแปลงของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย และเพื่อศึกษาคณุค่าของ
นางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย โดยผลการศกึษาอาศยัเอกสาร งานวิจยัที่เก่ียวขอ้งในบทที่ 2  และ
รวบรวมจากการสัมภาษณ์โดยใชแ้บบสัมภาษณ์ ที่ประยุกตใ์ชแ้นวคิดของปัจจัยของอิทธิพลที่
ส่งผลต่อการสรา้งงานศิลปกรรม  ของ Bourdieu (1993)  และ แนวคิดคุณค่าของศิลปกรรม ของ 
McCarthy (2004) มาเป็นโครงสรา้ง 

ในการอธิบายผลการวิเคราะขอ้มูล จะน าเสนอตามประเด็นของแนวคิด ทั้ง 2 ขา้งต้น
กล่าวคือ ปัจจัยที่ส่งอิทธิพลต่อความเปลี่ยนแปลงและคุณค่าในนาฏกรรมไทย ที่สมัพันธ์กับนาง
โขนผูช้าย ทัง้ 4 ดา้นของปัจจยัของอิทธิพล คือ 1) วฒันธรรมในสงัคม 2) ผูจ้ดัการแสดงโขน 3) ผู้
ถ่ายทอดการแสดง 4) นาฏศิลปิน และคุณค่าทั้ง 3 ประการ คือ 1) คุณค่าต่องานนาฏกรรม 2) 
คณุค่าต่อตวับคุคล 3) คณุค่าต่อสงัคมนาฏกรรมและสงัคมไทย  

1. ความเปล่ียนแปลงของบทบาทนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย   
วฒันธรรมในสงัคม ที่สง่ผลใหเ้กิดการใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย 

วัฒนธรรมในสังคมที่ท าให้การใช้นางโขนผู้ชายด ารงอยู่  เสื่อมถอย หรือเฟ่ืองฟ ู
ประกอบไปดว้ย วฒันธรรมดา้นบทบาทหนา้ที่ของชาย- หญิงในสงัคมไทย  และวัฒนธรรมความ
เป็นชายและหญิงในอดุมคติไทย  ทัง้ 2 สว่นนีผ้สมผสานไปดว้ยกนั เมื่อมีการเปลี่ยนแปลงของสว่น
ใดส่วนหนึ่งจะยงัผลใหก้ารใชเ้พศสภาพในงานนาฏกรรมไทยปรบัรูปแบบตาม โดยสามารถอธิบาย
ตามผลการศกึษาไดด้งันี ้

แหลง่ในการผลิตนาฏกรรมไทย  
แหลง่ในการผลิตนาฏกรรมไทย คือพืน้ที่อนัแบ่งแยกเพศสภาพ การเรียนการสอนนาง

โขนผูช้าย ในประเทศไทยไม่มีหลักสูตรรองรบัเป็นรูปธรรมในยุคปัจจุบัน  เนื่องจากสงัคมไทยไม่
แบ่งแยกที่อยู่ของผู้เรียนรูต้ามเพศสภาพอีกต่อไป  กล่าวคือการที่ราชส านักฝ่ายในไม่ใช่แหล่ง
เรียนรูแ้ละผลิตละครใน ละครขา้งในหรือละครนางใน อีกต่อไป ราชส านกัฝ่ายหนา้ หรือวงัหลวง ก็
ไม่ไดม้อบหมายใหข้า้ราชการทหารฝึกโขนเป็นส่วนหนึ่งของกิจวตัรเช่นกนั  อ านาจการจดัการองค์
ความรูท้างนาฏกรรมไทยจึงถ่ายโอนมาเป็นของ กรมศิลปากร ที่ไดร้บัอิทธิพลแนวคิดจากวิทยาลยั
นาฏศิลป์ในการก าหนด บทบาทหน้าที่ของนักแสดงเพศหญิง และชาย โดยก าหนดไวว้่าชาย 
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สามารถเป็นนาฏศิลปินไดก้็แต่ โขนยกัษ ์โขนพระ และโขนลิง ส่วนหญิง สามารถเป็นนาฏศิลปินได้
เพียง ละครพระ และละครนางเท่านัน้  ส่วนการฝึกฝน หรือเรียนรูข้า้มหลกัสตูรที่กล่าวนี ้ลว้นเกิด
จาก เหตุเฉพาะกิจ หรือ ความสนใจใฝ่รูข้องรายบุคคลเท่านัน้ (สุรพล วิรุฬหร์กัษ์, 2543 และธนิต 
อยู่โพธิ์, 2511 ) 

บทบาทในนาฏกรรม  
บทบาทในนาฏกรรม น าไปสู่หนา้ที่ในการใชง้านที่เหมาะกบัเพศสภาพ เมื่อพิจารณา

จากการแสดงนาฏกรรมไทยที่ผ่านมาตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน สามารถกล่าวได้ว่า โอกาสที่นาฏ
ศิลปิน หรือนักเรียน ซึ่งเพศสภาพก าเนิดเป็นชาย มีเพศพรรณเป็นกลุ่มโขน จะได้รบัการเรียนรู้
ความเป็นตัวนางเกิดขึน้ไดเ้มื่อสังคมนาฏกรรมตอ้งการผลิตงานนาฏกรรมสนองสังคมภายนอก
หรือผูช้ม ในกรณีดงันี ้

การรบในโขน 
การแสดงโขน ในทอ้งเรื่องที่ผูห้ญิงไม่เหมาะสมจะแสดงเป็นตัวนาง ไดแ้ก่ การแสดง

บทโลดโผน สูร้บ ผูห้ญิงที่เรียนรูท้ักษะละครนาง มีโอกาสนอ้ยที่จะไดฝึ้กการใชไ้มร้บแบบต่าง ๆ 
สรีระและพละก าลังของกลุ่มละครนางเหล่านี ้ ส่วนใหญ่ไม่มีความอดทนเพียงพอต่อการออก
ท่าทางที่ฟาดฟันกนัรุนแรง และไม่สามารถรบัการขึน้ลอย หรือการเหยียบรบัน า้หนกัของตวัละครที่
มีการต่อสู้กันได้  โดยปรากฏเด่นชัดได้แก่ บทบาทนางยักษ์ อาทิเช่น นางส ามนักขา (รบพระ
ลักษมณ์) นางอากาศตะไล (รบหนุมาน) เป็นต้น โดยนาฏศิลปินไดย้กประสบการณ์มาให้เป็น
ขอ้มลูดงันี ้

“พีเ่คยขึน้ลอยบา้งบางครัง้อยู่ทีจ่ะตกลงกบัพระลกัษณ์หรือผูก้ ากบัสั่งใหท้ ามนัค่อนขา้ง
ทรงตวัยากนะเพราะว่าเราโดนเหยยีบตรงน่องถา้ขาไม่แข็งแรงก็คอืลม้พีว่่าตวัยกัษ์ปกตเิวลาขึน้
ลอยทรงตวัง่ายกว่านางยกัษ์” 

(อนชุา สมุามาลย,์ สมัภาษณ์, 15 มีนาคม 2566) 

“ส ามนกัขาไม่ค่อยขึน้ลอยนะเพราะท่ามนัยาก แลว้เขาก็ไม่ไดบ้งัคบัดว้ยคือเราสามารถ
เลอืกไดว่้าจะใชท่้าขึน้ลอยหรือไม่ใช ้ แต่ถา้เป็นอากาศตะไลอนันีม้นัท่าบงัคบัถา้จะเล่นแลว้ตอ้งขึน้
ลอยแนน่อน” (สทุธิ สทุธิรกัษ์, สมัภาษณ์, 10 พฤศจิกายน 2565) 

“ผูห้ญิงพยายามเล่นส ามนกัขาเขาก็เล่นในแบบเปิดหนา้ แต่จะไม่ขึน้ลอยเหน็แต่ผูช้ายท า
เท่านัน้แหละส่วนอากาศตะไลไม่เคยเห็นผูห้ญิงเล่นเลยนะมนัรบกนัแรงดว้ยแหละผูห้ญิงไม่น่าจะ
รบัน า้หนกัไหว โอกาสบาดเจ็บก็มีได”้ (เสกสม พานทอง, สมัภาษณ์, 26 พฤศจิกายน 2565) 
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ภาพประกอบ 1 หนมุานขึน้ลอยนางอากาศตะไล 

ที่มา: สจูิบตัรโขนมลูนิธิสง่เสรมิศิลปาชีพฯ ตอน สืบมรรคา 
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ภาพประกอบ 2 พระลกัษมณข์ึน้ลอยนางส ามนกัขา ในรูปแบบรชักาลที่ 6 

ที่มา: เกรกิชยั ใหญ่ยิ่ง เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

การรบในละครนอก 
การแสดงละครนอกหลายเรื่อง มีบทรบของตัวนาง ทัง้นางมนุษยแ์ละนางยักษ์ เช่น

การตบตีแบบรุม ของนางวิมาลา นางเลื่อมลายวรรณ รุมนางตะเภาทอง ในเรื่องไกรทองตอนพอ้
ล่าง นางตะเภาแกว้ นางตะเภาทอง และนางบ่าวไพร่ รุมนางวิมาลา ในเรื่องไกรทองตอนพอ้บน  
พระพี่นางทั้ง 6 รุมนางรจนา ในสังขท์องตอนหาเนือ้หาปลา ก็ตอ้งใชน้าฏศิลปินชายในการออก
ท่วงท่าความรุนแรง ผลกั เตะ ถีบ อย่างหลากหลายในการออกแบบท่วงท่า ซึ่งผูห้ญิงแสดงแลว้จะ
ไม่สรา้งอรรถรส หรืออาจบาดเจ็บไดง้่าย  ในกรณีของการรบแบบเป็นสตูรกระบวนไมร้บ อาทิเช่น 
การรบของนางผีเสือ้น า้ กับยักกุมภณ ในเรื่องสุวรรณหงส ์ ที่มีการรบแบบทอนท่าลงจากโขนซึ่ง
เป็นตน้แบบไมร้บแลว้ก็ตาม ก็ยังมีความรุนแรงของการฟาดฟันดว้ยอาวุธ และยังนิยมเสริมลีลา
เพิ่มเติม เพื่อความตลกขบขัน เช่น การถีบ การฉุดกระชากลากถู ซึ่งหากใชผู้ห้ญิงแสดงจะเป็น
อุปสรรคใหน้ักแสดงชายออกท่วงท่าลีลาไดไ้ม่เต็มที่ เพราะในวัฒนธรรมไทย ผูช้ายไม่สมควรใช้
ความรุนแรงกบัผูห้ญิงหรือผูเ้ป็นเพศแม่ ท าใหเ้ป็นโอกาสที่หนา้ที่นี ้นาฏศิลปินชายสามารถท าได้
โดยเหมาะสมกว่า โดยไดใ้หข้อ้มลูที่เป็นประโยชนว์่า 
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“คุณแม่เล่นวิมาลาบ่อย ก็แลว้แต่ว่าจะเล่นกบัใครถา้กบัคนที่สนิทกนัจะเล่นแบบไหนก็ได้
แต่มนัจะมีมุกทีส่ืบทอดกนัอยู่ บทตอนนีจ้ะมึนๆเพราะว่าตวัน ้าตอ้งมนต์อยู่ไง เวลาแสดงก็จะออก
เอ๋อๆไม่ห่วงสวยมาก เวลาตบตีบางทีก็เล่นจริงไปเลยถา้เป็นเพือ่นเรากนัเองน่ะนะ” (คมสนัฐ หวั
เมืองลาด, สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 

“ผีเสือ้น ้าเขารบเหมือนโขนเลย แต่ปกติโขนมนัจะมี 3 จบัใช่ไหม อนันีเ้ราก็เลือกมาอนันึง 
เพราะเวลาในการเล่นมนัไม่เยอะ แต่เล่นไม่ตอ้งเรียบรอ้ยเหมือนตอนเล่นโขน ตวักุมภณกบัตวัมา้
สามารถรุมตีเราไดเ้ลย แลว้เราก็สง่เสียงรอ้งอะไรก็ได ้รอ้งเรียกใหผ้วัช่วยอะไรก็ว่าไปแต่ตอ้งนดัท่า
กนัก่อนนะ บทรบถา้ผดิควิแลว้ก็เจ็บตวัเลย” 

(ธรรมนูญ แรงไม่ลด, สมัภาษณ์, 14 มีนาคม 2566) 

“อย่างเกริกชัยเขาจะมีมุกประจ าตวั กลิ้งตกเวทีบา้ง โดนถีบกล่องดวงใจบา้ง บางครัง้
เวลาเราแสดงอนัไหนที่ท าแลว้ข าเหมือนเขาก็เอามาใช ้อนัไหนที่ไม่เหมาะกบัเราก็เปลี่ยน และผู ้
ก ากบัเขาก็ช่วยดูช่วยแนะน า” 

(สทุธิ สทุธิรกัษ์, สมัภาษณ์, 10 พฤศจิกายน 2565) 

การตบตีสู้รบของตัวละครหญิงด้วยกันในละครนอก ไม่สามารถเรียกได้ว่าเป็นสูตร 
เหมือนไมร้บในโขน แต่เป็นทางเล่นที่นิยมท าเลียนแบบต่อ ๆ กันมา จะท าเหมือนกันในครัง้ต่อไป
หรือไม่ก็ได ้ และสามารถใชค้วามคิดสรา้งสรรค์ของผู้ออกแบบ ผลิตแนวทางใหม่ ๆ ออกมาได้
อย่างไม่จ ากดั  เป้าหมายหลกัเพื่อความตลกขบขันเป็นส าคัญ  เช่นวิธีการตบตีของ พระพี่นาง ทัง้ 
6 ในสังข์ทอง ที่นิยมท าให้ไม่ซ  ้าแบบกันใน 6 คน ส่งผลให้ปรากฏเป็นภาพของตัวละครที่
กระเซอะกระเซิง ไม่ห่วงสวย ผูช้มไดเ้กิดความขบขนั เป้าประสงคน์ี ้ตอ้งใชผู้ช้ายแสดงเป็นตัวนาง
เท่านัน้จึงจะเกิดอรรถรสไดดี้ 
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ภาพประกอบ 3 การสูร้บของตวันางกบัตวันางในละครนอกเรื่องสงัขท์อง 

ที่มา: สมเจตน ์ภู่นา เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

 

 

ภาพประกอบ 4 การสูร้บของตวันางกบัตวันางในละครเสภาเรื่อง ไกรทอง ตอนพอ้ลา่ง 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

 



  59 

 

ภาพประกอบ 5 การสูร้บของตวันางกบัตวันางในละครเสภาเรื่อง ไกรทอง ตอนพอ้บน 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ืออรูปภาพ 

การเลา้โลมลวนลามในโขน 
การแสดงโขน ดว้ยการท่ีส่วนใหญ่แสดงเพียงเร่ืองรามเกียรติ์ ตัวละครส่วนใหญ่ใน

เรื่องก็ลว้นเป็นเพศชาย และหน าซ า้ ผูแ้สดงก็เป็นผูช้ายจริงอีกดว้ย ท าใหเ้กิดความล าบากใจต่อ
ผูห้ญิงจะแสดงรบับทบาทการโดนเลา้โลม – ลวนลามแบบถึงพรกิถึงขิง การจะแสดงบทบาทเช่นนี ้
ใหส้มจริงโดยไม่ตอ้งเกรงใจกนัย่อมเป็นไปไดย้าก ท าใหบ้ทบาทเช่นนีถ้กูสงวนเอาไวใ้หผู้ช้ายแสดง
เป็นตวันางเท่านัน้  โดยสามารถจ าแนกออกเป็น 2 กรณี ดงันี ้

ตวันางโดนตวัละครอ่ืนเลา้โลมลวนลาม 
ไดแ้ก่ บทนางมณโฑ ตอนลงอุโมงค ์โดนหนุมานและพาลี ลวนลามต่อหนา้ทศกณัฐ์  

การแสดงตอนนีใ้นประวติัศาสตรน์าฏกรรมไทยไม่เคยใชผู้ห้ญิงแสดงเลยแมแ้ต่ครัง้เดียว  
นางอากาศตะไล ขณะรบกบัหนุมาน โดนจบักน้และบีบหนา้อก นบัเป็นการลวนลาม

ที่ผสมอยู่ในการรบ 
ในกรณีของ บทบาทนางบุษมาลี นางวานรินทร ์และนางสุวรรณกันยุมา ซึ่งโดนหนุ

มานเกีย้วพาราสีเลา้โลม ปัจจุบันมีการใชผู้ห้ญิงแสดงแทน เพราะ เป็นการเลา้โลมอยากรกัใคร่
ปราณีมีลีลาที่ออกไปทางนุ่มนวล สงวนท่าทีมากกว่า ท าใหผู้ห้ญิงสามารถแสดงบทนีไ้ดง้่ายขึน้ 
และเนื่องจากความกลา้ของผูห้ญิงปัจจบุนัมีมากขึน้กว่าอดีต  นาฏศิลปินที่เคยแสดงใหข้อ้มลูไวว้่า 
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“มณโฑตอนลงอุโมงค์นีห้นูต่อกับแม่โตง้ จ าไดว่้าเป็นตวัน าตวัแรกที่เล่นเลยตอนเขา้มา
ท างาน ถา้มนัจะไม่ซบัซอ้นมากแลว้ก็เป็นโขนทีส่ามารถส่งเสียงรอ้งได ้คือเวลาโดนกระชากใช่ไหม 
เราก็ร้องกรี๊ดออกมาเลย ปกติเล่นโขนก็จะไม่ให้ส่งเสียงนะคะ แต่ตัวนีท้  าได้” (ไอศูรย์ ทิพย์
ประชาบาล, สมัภาษณ์, 1 พฤศจิกายน 2566) 

“ลงอโุมงค์มนัเป็นตอนเก่าเล่นมาแต่โบราณผูห้ญิงไม่น่าจะเล่นไดเ้พราะว่ามนักระชากกนั
แรงถา้จะเล่นน่าจะตอ้งปรบัแต่ก็จะไม่สนุกเหมือนพวกเราไงเพราะบางทีพวกลิงมนัก็จะขึน้คร่อม
เลยแลว้คนดูก็จะชอบถา้เป็นผูห้ญิงเล่นอย่างท่านีก็้จะท าไม่ไดเ้ลยจริงไหม” (คมสนัฐ หวัเมืองลาด, 
สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 

“ถา้ที่โดนจับกน้จับนมตอนที่รบกบัหนุมานน่ะ มนัเป็นท่าบงัคบัเลยนะ ผูห้ญิงคนไหนจะ
กลา้เล่นล่ะ คืออากาศตะไลอ่ะ เขาจะหา้วๆ แต่เวลาโดนหนมุานจบันมก็จะท าท่าอายอยู่เพราะยงั
เป็นผูห้ญิงอารมณ์ประมาณทอมบอยประมาณนี”้ (เกริกชยั ใหญ่ยิ่ง, สมัภาษณ์, 7 พฤศจิกายน 
2565) 

 

 

ภาพประกอบ 6 นางมณโฑตอนลงอโุมงค ์โดนพาลีลวนลาม 

ที่มา: ไอศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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ตวันางเลา้โลมลวนลามตวัละครอ่ืน 
ไดแ้ก่ นางอรุณวดี เลา้โลมยั่วยวนพระฤษีกไลโกฏใหจ้บัตอ้งเคลา้คลึงปทุมถนัและมี

สมัพันธ์สวาทกับนาง เพื่อท าลายพรตในการบ าเพ็ญตบะฌาน  การแสดงตอนนีไ้ม่เคยใชผู้ห้ญิง
แสดงเลยแมแ้ต่ครัง้เดียว 

นางส ามนกัขาตวัแปลง เลา้โลมลวนลามพระราม ในตอนส ามนกัขาก่อศึก มีการกอด
ขา คลานเข่าไปมา ทอดกายพลีร่าง บทบาทนีม้ีการใชท้ัง้ผูช้ายและผูห้ญิงแสดงในปัจจุบนั แต่เมื่อ
ผูห้ญิงแสดงจะใชท้่วงท่าเลา้โลมของนางยกัษ์แปลงจะกอดรดัพระรามนอ้ยกว่า และการแสดงท่าที
เสือกไสไลส่ง่ของตวัพระรามไม่รุนแรงเท่าใชผู้ช้ายดว้ยกนัเป็นผูแ้สดง 

แมก้ระทั่งการแสดงตัดตอนจากโขนในกระบวนการจับนาง ที่ไดร้บัความนิยมน ามา
แสดงในปัจจุบนั ทั้งหนุมานจับนางสุพรรณมัจฉา และหนุมานจับนางเบญกาย ซึ่งเป็นการไล่ล่า
และเลา้โลมไปดว้ยกนั  พบว่าหากใชผู้ช้ายแสดง ตวัหนุมานจะออกท่าทีดเุดือดสมบทบาทมากกว่า
ใชห้ญิงเป็นตวันาง  

“อรุณวดีพ่อเสให้เล่นหลายครั้งมากจำได้ว่าเล่นแต่ละครั้งก็เปลี่ยนท่าไปหลายแบบบางรอบ

ให้ขึ้นไปนอนทับฤาษีเลย แล้วก็การแต่งตัวพ่อเสให้ใส่ผ้าบางๆคลุม ให้เห็นเกาะอกข้างใน ไม่ได้ใส่ห่ม

นางเหมือนโขนนะ อารมณ์ประมาณว่าก็เราจะไปให้เขาจับนมน่ะเราจะไปหลอกเขาก็ต้องแต่งให้เห็น

นมชัดๆประมาณนี้” (ไพโรจน์ ทองคำสุก, สัมภาษณ์, 27 พฤสจิกายน 2565) 

“ตวันางแปลงอย่างค าว่าพลเีรือนร่างในบท แลว้ก็เอนตวัไปพงิพระรามไดเ้ลย สามารถ
กอดแขง้กอดขาเขา และพระรามบางทเีขาก็เอาเทา้เขีย่เราออก ถา้คณุแม่ก ากบัใหผู้ห้ญิงเล่นเราก็
ไม่ท าขนาดนีก็้เปลีย่นเป็นใชม้ือผลกัแทน” (คมสนัฐ หวัเมืองลาด, สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 
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ภาพประกอบ 7 นางอรุณวดีเลา้โลมลวนลามพระฤษีกไลโกฏ 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

การเลา้โลมลวนลามในละครเสภา 
ไดแ้ก่ บทนางวิมาลา โดนไกรทองลวนลาม เมื่อบุกถ า้ชาละวัน มีการหอมแก้มตัว

นางแบบจรงิจงัเพื่อเยย้ผวั ฉุดกระชากลากถูกอดรดัตวันางไปมา บทนีม้ีการใชท้ัง้ผูห้ญิงและผูช้าย
แสดง แต่เมื่อใช้หญิงก็ต้องระมัดระวังและหลบมุมหลอกคนดูแทน ในขณะที่ถ้าใช้ชายแสดง 
สามารถบดขยีก้ารหอมการจบูจรงิ การกอดรดัไดโ้ดยกระท าอย่างสมจรงิ 

ที่ชัดเจนที่สุดในความจ าเป็นตอ้งใชผู้ช้ายแสดงคือเสภาตลกตอนเขา้หอ้งนางแก้ว
กิริยา มกุตลกของตอนนีคื้อการขับเสภาวนใบบทเลา้โลม ใหผู้แ้สดงเป็นขุนแผน กอดจูบนางแกว้
กิรยิาซ า้ ๆ จนผูช้มขบขนั ผูใ้หข้อ้มลูกลา่วถึงบทบาทลกัษณะนีว้่า 

“เขา้หอ้งนางแกว้กิริยา หนูไปสงัเกตไดเ้ลยถา้ใชผู้ห้ญิงแสดงเขาจะลงแบบละเมียดละไม
จะกอดจะจูบก็จะค่อยๆท า เพือ่จะเอาสวยงามนะ่ แต่ถา้จะเอาตลกตอ้งใชผู้ช้ายเล่น เพราะคอนโด
ก็เหน็ผูช้ายจูบกนัเขาจะข าละเพราะเราจูบจริงไดเ้ลยไง ไม่ตอ้งเอียงหนา้หลบ” (บนุนาค ทรรทรา
นนท,์ สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 
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ภาพประกอบ 8 นางแกว้กิรยิาโดนขนุแผนลวนลามในละครเสภา เรื่องขุนชา้งขนุแผน 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

 

ภาพประกอบ 9 ไกรทองลวนลามนางวิมาลา ในละครเสภาเรื่องไกรทอง 

ที่มา: ไอศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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การขึน้รอกในนาฏกรรมไทย 
การขึน้รอกในนาฏกรรมไทย เริ่มที่โขนชกัรอก คือการท าราวยกสงูขึน้ โยงเชือกไวก้ับ

ตวัผูแ้สดง แลว้ชักรอกใหล้อยขึน้จากพืน้ เคลื่อนที่เสมือนเหาะลอยไปในอากาศ พบในบทสูร้บไล่
ลา่บนอากาศระหว่างตวัละครดว้ยกนั และการเหาะไปมาของตวันางฟ้า บทบาทตวัละครที่ขึน้รอก
เหล่านี ้ไม่มีการมอบหมายใหผู้ห้ญิงแสดง มีแต่เพียงผูช้ายเท่านั้น ในปัจจุบัน ปรากฏใหผู้ห้ญิง
รบัหนา้ที่นีบ้า้งในการแสดงแสงสีเสียงของเอกชน อาทิ สยามนิรมิต ภูเก็ตแฟนตาซี  แต่ในโขนและ
ละครแบบจารีตประเพณีแลว้ ยงัสงวนไวใ้หเ้ป็นหนา้ที่ผูช้ายเท่านัน้ เพื่อความปลอดภัยต่อผูห้ญิง 
และความสบายใจในความรูส้ึกของชายไทย ที่ไม่ตอ้งการใหผู้ห้ญิงมาลอยคร่อม ว่อนไปมาเหนือ
ศีรษะของตน ซึ่งเชื่อว่าไม่เป็นมงคล 

“ครูเคยขึน้รอกบ่อย สมยัก่อนกรมศลิป์เขามีอปุกรณ์ครบนะ แต่เอาจริงๆไม่ค่อยปลอดภยั
หรอก มนัไม่ไดเ้หมือนอปุกรณ์ปีนเขาอย่างทกุวนันี ้ ผูเ้คยเป็นทัง้ตวันางฟา้ในพรหมมาสตร์ และก็
เป็นเบญกายตอนจบันางแลว้ขึน้รอบ พอขึน้ไปแลว้ก็ท าท่าออก แลว้ก็ยือ้ยดุกบัลงิ แต่ส าคญัทีต่อ้ง
ทรงตวัใหอ้ยู่เพราะลวดสลงิมนัจะแกว่งโอนเอนไปมา แลว้ก็ตอ้งใชเ้ทา้หนบีชายผา้นุง่ไวต้ลอด” 
(หสัดนิทร์ ปานประสทิธิ์, สมัภาษณ์, 9 พฤศจิกายน 2565) 

 

ภาพประกอบ 10 การขึน้รอกของนางเบญกาย ในโขนตอนนางลอย 

ที่มา: สจูิบตัรโขนมลูนิธิสง่เสรมิศิลปาชีพฯ ตอน นางลอย 
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การสวมใสห่วัโขนปิดหนา้ 
ผู้ความอดทนและช านาญในการสวมใส่หัวโขนปิดหน้านั้น ผู้ชายที่ฝึกโขนมาแต่

แรกเริ่มจะคุน้ชินกับการใส่หัวโขนปิดหน้า คุน้ชินกับการคาบเสน้ดา้ยงับไวด้ว้ยปาก และวิถีการ
มองลอดรูเจาะดวงตาของหัวโขน ที่แคบเล็ก  ผูห้ญิงนัน้หาโอกาสจะไดส้วมหัวปิดหนา้ยาก ส่วน
หนึ่งเพราะละครลว้นเปิดหนา้แต่งหนา้ ต่อใหส้วมศีรษะก็อนโุลมใหส้วมครึง่หวัได ้นอ้ยคนจะไดช้ิน
กบัการสวมหวัโขน ท าใหบ้ทบาทนางยกัษ์ทัง้หลายในโขนจึงไม่พน้จากหนา้ที่ของผูช้าย อย่างไรก็
ตามในประวัติศาสตรก์ารเล่นโขนของผู้หญิง หรือละครในเร่ืองรามเกียรติ์ ก็ปรากฏผู้หญิงอยู่
จ  านวนหนึ่งที่สามารถเล่นบทยกัษ์ ลิงได ้เช่น คุณพัน และคณุนอ้ย เป็นยักษ์ ในรชักาลที่ 4 คุณภู่ 
เป็นตวัหนมุานในรชักาลที่ 4 เป็นตน้ นาฏศิลปินใหข้อ้มลูว่า 

 
“เวลาใสห่วัช่องทีเ่รามองเหน็ก็จะเหลอืนิดเดยีวไม่ไดม้องเหน็ครบทัง้ 2 ตานะ บางทีมอง

ไดข้า้งเดยีวตอ้งใชเ้ลง็ๆเอา ปากก็ตอ้งคาบเสน้ดา้ยไวต้ลอดแหละ ถา้คนไม่เคยใสก็่จะล าบาก
หนอ่ย แต่เราชินไงยบัมนัก็ตอ้งใสอ่ยู่แลว้ เดีย๋วนีส้  ามนกัขาก็เปิดหนา้แลว้แต่งหนา้เหมือนนางยกัษ์
ในละครเลย ผูห้ญิงชอบแต่งแบบนี ้ถา้ไม่ออกงานนอกบางทพีีก็่แต่ง แต่ถา้เล่นงานในกรมตอ้งสวม
หวัปิดเท่านัน้” (เกริกชยั ใหญ่ยิ่ง, สมัภาษณ์, 7 พฤศจิกายน 2565) 

 

ภาพประกอบ 11 นางส ามนกัขาสวมหวัโขนปิดหนา้ 

ที่มา: ปฏิทินกรมศิลปากร ปี 2553 
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พืน้ที่และช่วงเวลาในการแสดงนาฏกรรม 
พืน้ที่และช่วงเวลาในการแสดงนาฏกรรมที่ส่งอิทธิพลต่อการใชผู้ช้ายแสดงเป็นตัว

นาง ไดแ้ก่การเดินทางไปท าการแสดงยงัพืน้ที่ต่าง ๆ อนัธุรกนัดาร และยามวิกาล การเดินทางไกล 
ๆ และใชเ้วลานาน  ย่อมไม่เป็นการดีที่ผูห้ญิงผูเ้ป็นกุลสตรีจะเอาตัวเขา้ไปตรากตร าล าบาก สุ่ม
เสี่ยงที่จะไม่ปลอดภยักบัการอยู่กลางผูช้ายหมู่มาก น าไปสูก่ารนินทาของฝูงชนทั่วไปได ้อีกทัง้การ
เดินทางไกลของผูห้ญิง การขบัถ่าย การรบัประทานอาหาร การนอน ย่อมไม่สามารถกระท าใหอ้ยู่
ในอาการส ารวมเรียบรอ้ยเป็นปกติของกุลสตรีในอดุมคติตามวฒันธรรมไทยดัง้เดิม ผูม้ีกุลธิดาใน
ปกครองจึงมักไม่สะดวกใจใหลู้กสาว หลานสาว ภรรยา ญาติหญิงของตนเดินทางไปแสดง หรือ
นอนคา้งอา้งแรมเพื่อการนาฏกรรม ท าใหน้าฏกรรมไทยที่ตอ้งเดินทางไกล หรือแสดงในเวลายาม
วิกาล ตกเป็นหนา้ที่ของฝ่ายชาย  ดงัขอ้มลูจากอาจารยค์มสนัฐใหไ้วว้่า 

“สมยัก่อนงานกลางคืนมีบ่อย อยากเล่นโขนนั่งราวเขาจะเล่นดกึๆเลย ก็จะจดัเป็นโขน
ผูช้ายไปเพราะมนัดูแลกนัง่าย ผูห้ญิงมีลูกมีผวั บางคนยงัสาวอยู่พ่อแม่เขาก็เป็นห่วง เพราะเสก็
จดัเป็นกลุ่มชายลว้นไปทัง้หมดอย่างงานพระบรมศพสมเดจ็ย่าโหนก็เล่นถงึตอนดึกถงึสว่าง เพราะ
เสก็จดัเป็นผูช้ายลว้นซะ ยงัอกีครัง้หนึ่งช่วง 14 ตลุา เขามาขอใหเ้ล่นโขนประมาณว่าปลอบขวญั
ผูป้ระสบภยัก็จดัเป็นชายลว้นไปเหมือนกนัเพราะเราไม่รูว่้าจะเกิดเหตรุา้ยเหตซุุ่มยงิเกิดขึน้เมือ่ไหร่” 
(คมสนัฐ หวัเมืองลาด, สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 

 

ภาพประกอบ 12 การแสดงโขนนั่งราว แสดงกลางคืน ใชผู้ช้ายแสดง 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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นอกจากนี ้ดร.ไพโรจนย์งัใหข้อ้มลูของการออกแสดงงานกลางคืนของนกัเรียนในยุคของ
ท่านไวว้่า 

“สมยัก่อนงานของทางโรงเรียนถา้เป็นกลางคืนเขาใชผู้ช้ายลว้นทัง้หมดนะ แม่เหลย
จะดแูลฝึกซอ้มใหแ้ต่พอถึงเวลาไปงานจรงิๆท่านก็ไม่ไดไ้ปใหค้รูผูช้ายนั่นแหละคมุกนัไปเอง ผูห้ญิง
จะไม่ไดอ้อกงานกลางคืนเพราะการเดินทางก็ล  าบากแลว้หนู ผูห้ญิงสมยัก่อนไม่ไดก้ลา้มาเดี๋ยวนี ้” 
(ไพโรจน ์ทองค าสกุ, สมัภาษณ,์ 27 พฤสจิกายน 2565) 

จากขอ้มูลดังกล่าวสามารถสรุปไดว้่า วฒันธรรมในสงัคม ที่ส่งผลใหเ้กิดการใชน้างโขน
ผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย สมัพนัธก์บัแหล่งในการผลิตนาฏกรรมไทย โดยโขนเป็นนาฏกรรรมซึ่ง
เป็นกิจกรรมทางทหาร และพิธีกรรมศักดิ์สิทธิ์ในราชส านัก ท่ีเป็นพื ้นท่ีของชายล้วนมาก่อน 
สงัคมไทยในอดีต แยกพืน้ที่ในการท างานของขา้ราชส านกัดา้นการแสดงนาฏกรรมตามเพศอย่าง
เด็ดขาดไม่ปะปนกนั การใชต้วันางผูช้ายในนาฏกรรมไทยนัน้สมัพนัธก์บัพละก าลงัและความอดทน
ของเพศชาย และเพื่อการสรา้งสุนทรียรสเชิงขบขันใหน้าฏกรรม ไปพรอ้มกับการป้องกันไม่ใหผู้ ้
แสดงต่างเพศเกิดการล่วงเกินต่อกนั ซึ่งน ามาสู่การเสื่อมเกียรติของกุลสตรีไทย อีกทัง้สรา้งความ
สะดวกแก่การแสดงนาฏกรรมในพืน้ที่หรือช่วงเวลาที่ตอ้งการความสมบกุสมบนัหรือเสี่ยงอนัตราย 

ความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ส่งผลใหก้ารใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย
ลดลง 

ยุคสมัยที่เปลี่ยนผ่านมาสู่ปัจจุบัน  แนวคิด ค่านิยมของคนไทยค่อย ๆ เปลี่ยนไป ท าให้
นาฏกรรมไทยในสังคมไทยมีการปรบัรูปแบบไปดว้ย  แนวคิด ค่านิยมที่ส  าคัญต่อการใชต้ัวนาง
ผูช้ายลดลงไดแ้ก่ 

การยอมรบัความสามารถของผูห้ญิง 
การเปลี่ยนแปลงทางวฒันธรรมในสงัคมที่มีต่อหนา้ที่ ชาย – หญิง ในงานนาฏกรรม

นัน้เกิดจากการที่ผูห้ญิงเขม้แข็งและกลา้หาญขึน้ตามยุคสมยัที่เปลี่ยนผ่าน แนวคิดการเสียเกียรติ
กบับทบาทบางประเภทถกูลบเลือนจากสงัคมไทย กลายเป็นนบัถือผูท้ี่แสดงไดห้ลากหลาย และถึง
บท ผูช้มซึ่งเป็นคนในสงัคมก็เขา้ใจและยกย่องนกัแสดงหญิงที่ท างานไดเ้หมือนชาย ท าใหห้นา้ที่ ที่
ชายเคยเป็นผูป้ฏิบติัเพื่อรกัษาเกียรติและปกป้องร่างกายของสุภาพสตรี ตกมาเป็นของผูห้ญิง อัน
ไดแ้ก่ ผูห้ญิงใส่หัวโขนปิดหนา้มากขึน้ ผูห้ญิงขึน้รอก ผูห้ญิงขึน้ลอย ผูห้ญิงเล่นบทรบ ตบตี และ
ตลกโปกฮา มากขึน้เรื่อยๆจากอดีตสู่ปัจจุบนั สอดคลอ้งกับขอ้มูลของอาจารยร์จันาพวงประยงค ์
กลา่วไวว้่า 
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“หม่อมอาจารยท์่านหวักา้วหนา้ สมยัก่อนตวันางไม่มีขึน้ลอยนะท่านก็ประดษิฐ์ขึน้ลอย ไว้
ใชก้บัตวันางสพุรรณมจัฉา ท่านใหท่้าแม่ไวแ้ต่สมยัก่อนไม่ค่อยมีใครกลา้เล่นแบบนี ้ พอมาตอนนี ้

ผูห้ญิงเก่งๆก็มีเยอะแม่เลยเอาท่านีแ้หละมาถ่ายทอดใหเ้ขาก็ไดเ้ล่นกนั คนชอบคดิว่าเป็นของใหม่ 
ไม่ใช่นะหม่อมอาจารยท์่านคิดไวน้านแลว้” (รจันา พวงประยงค์, สมัภาษณ์, 26 พฤศจิกายน 
2565) 

 

ภาพประกอบ 13 นาฏศิลปินหญิง กบัการขึน้ลอยพิเศษ 

ที่มา: เสาวรกัษ ์ยมะคปุต ์เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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ความนิยมนาฏกรรม ชายจรงิ-หญิงแท ้
ความคาดหวงัต่อจินตภาพที่สมจริงในนาฏกรรมไทย น าไปสู่นาฏกรรมแบบชายจริง

หญิงแท ้โดยละครชายจริงหญิงแทเ้ริ่มปรากฏขึน้ จากการที่ผู ้ชมใหก้ารตอบรบัอย่างดี กับการ
แสดงละครเรื่องต่าง ๆ ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หวัเป็นปฐม ตามดว้ยละครหลวง
วิจิตรวาทการ และละครนอก ละครพนัทางของกรมศิลปากร ในสมยัต่อ ๆ มา แมใ้นละครรอ้ง และ
ละครดึกด าบรรพท์ี่เคยเป็นหญิงลว้นมาก่อน ในสมยัรชักาลที่ 5  เมื่อเปลี่ยนผ่านสู่ยุคกรมศิลปากร
สมยัท่านผูห้ญิงแผว้เป็นตน้มา ก็เปลี่ยนมาใชผู้ช้ายแสดงบทตวัละครชาย หรือตัวพระ (จุฑาวัฒน ์
โอบออ้ม, 2565 และศภุชยั จนัทรส์วุรรณ,์ 2537) ดร.ไพโรจนใ์หค้วามเห็นต่อลกัษณะเช่นนีไ้วว้่า 

 
“ละครชายจริงหญิงแท ้  สงัเกตสเิขาจะไม่เล่นบทตบตผีูห้ญิง  สว่นใหญ่เนือ้เรือ่งจะเป็น

แนวผูด้ทีัง้นัน้ ถา้เป็นเองประวตัศิาสตร์ก็เป็นเรื่องพวกเจา้ หลวงพอ่เสทีค่ดิท าผูช้นะสบิทศิ ก็ไม่เคย
มีใครคิดท ามาก่อนนะ เพราะว่าเนือ้เรื่องมนัท ายากตวัละครเยอะ แต่ท่านอยากลอง ท่านก็ไปขอ
โอกาสจากหม่อมอาจารย ์ รบัประกนัว่าจะท าไม่ใหเ้สยีชือ่ แลว้เป็นไงล่ะดงั คนทีเ่ล่นละครเรือ่งนี ้

พลอยดงัทกุคน เพราะคนดูก็ชอบ” (ไพโรจน ์ทองค าสกุ, สมัภาษณ์, 27 พฤสจิกายน 2565) 

นอกจากนี ้อาจารย์คมสันฐยังให้ข้อมูลของการท าละครชายจริงหญิงแท้ในเรื่อง
อิเหนาไวว้่า 

 
“อย่างละครในเรือ่งอเิหนา แสดงไดแ้ต่ผูห้ญิง หม่อมอาจารยท่์านก็คิดใหผู้ช้ายไดเ้ล่นเรือ่ง

นีแ้บบไม่ผดิประเพณี ก็เลยออกแบบใหเ้ล่นในรูปแบบแต่งชวาไง อเิหนาแต่งชวาเล่นแบบชายจริง
หญิงแท ้ ถา้แต่งยนืเครือ่งของกรมเราใชห้ญิงลว้น  จริงๆโบราณไปกว่านัน้เขาก็เคยมีเป็นชายลว้น
นะแต่ของกรมเราไม่เล่น” (คมสนัฐ หวัเมืองลาด, สมัภาษณ์, 7 ตลุาคม 2565) 

การขาดแคลนผูส้อน และพฤติกรรมของผูเ้รียน นางโขนผูช้าย 
การแสดงโขนนัน้ มีหลายปัจจัยที่หลงัยุบกรมมหรสพ การแสดงโขนชายลว้น กลาย

สภาพเป็นนาฏกรรมที่ใชช้ายแสดงโดยส่วนใหญ่และตอ้งปนผูแ้สดงเพศหญิงในบางบทบาทตัว
ละคร ดว้ยเหตุ ทั้งขาดผูส้อน ผูเ้รียน และส่วนหนึ่งแนวคิดความเป็นสุภาพบุรุษ สุภาพสตรีตอ้ง
คมชดัตามเพศก าเนิด ในสมยัจอมพลป. น าไปสูค่วามเชื่อ ค่านิยม เก่ียวกบั ผูช้ายแสดงเป็นตวันาง
อาจท าใหเ้บี่ยงเบนทางเพศได ้   ประกอบกบันักเรียนนางโขนในยุคทา้ยของหลกัสตูรโขนนางกรม
ศิลปากร บางคนอาทิเช่น ทวีศกัดิ์ ชวนานนท ์และประโนตย ์วิเศษแพทย ์แสดงออกชัดเจนว่า พึง
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ใจจะแสดงจริตหญิง แต่งกายเป็นหญิง และชอบพอชายด้วยกันในชีวิตจริง  ชวนให้เกิดการ
เชื่อมโยงว่านั่นคือการน าเอาจริตในการแสดง ไปใชเ้ป็นจริตในชีวิตจริง แสดงออกเป็นชายรกัชาย 
หลาย ๆ สาเหต ุผสมผสานกนัท าใหผู้ใ้หญ่ที่มีอ  านาจในยคุนัน้ไม่เห็นดีเห็นงามที่จะเก็บรกัษาเอาไว ้ 
และกอปรกบัเป็นผูม้ีจ  านวนนอ้ยนิดอยู่แลว้ ท าใหส้ดุทา้ยละครนาง กลายเป็นรบัหนา้ที่โขนนางไป
โดยปริยาย นาฏกรรมโขนตัง้แต่นัน้มาจึงไม่อาจจะยังคงรกัษาความเป็นนาฏกรรมชายลว้นเอาไว้
ไดเ้หมือนดงัที่ละครในรกัษาความเป็นหญิงลว้นไว ้ไม่มีผูใ้ดคิดปฏิวติั ก็เพราะผูห้ญิงเหล่านี ้แมบ้น
เวทีละครจะแสดงบทตวัพระหรือบุรุษเพศ แต่พอเลิกการแสดงก็สามารถมีสามี มีลกู วางความเป็น
ชายในบทบาทการแสดงไปจากชีวิตจรงิ ศาสตรก์ารแสดงเป็นชายของผูห้ญิงจึงไม่มีใครต่อตา้น  

มาในยุคปัจจุบนัที่ความหลากหลายทางเพศเป็นสิ่งที่ยอมรบัไดว้่าไม่ใช่สิ่งผิดแปลก 
ก็สูญสิน้หลกัสูตรวิชาเอกนางโขนผูช้ายไปเสียแลว้ ผูท้ี่เกิดเป็นชายแต่ใจรกันาฏศิลป์ หากไม่เป็น
ยกัษ์ ลิง แลว้อยากจะเขา้ใกลเ้คียงคณุลกัษณะของการแสดงเป็นสตรีเพศอนัอ่อนชอ้ยไดม้ากที่สดุ
ก็คือท าได้ที่ ฝึกอยู่ในกลุ่มโขนพระ เพราะอย่างน้อยก็ได้ร  าด้วยองศาร่างกาย และแต่งองค์
ทรงเครื่องใกลเ้คียงตัวนางมากที่สุดเท่านัน้ และแอบเรียน แอบฝึก กับครูที่เมตตาจะถ่ายทอดให ้
หรือไดร้บัการเคี่ยวกร  ากนัในโอกาสพิเศษจริงๆ  ไม่สามารถเป็นนางอย่างเดียวโดยไม่เรียนตวัพระ
เลย แบบสมยัที่โขนนางยงัรุง่เรือง ดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ ไดใ้หข้อ้มลูที่เป็นประโยชนไ์วว้่า 

“สมัยจอมพลป. แค่ชื่อยงัไม่ไดเ้ลยเธอ ใครที่ชื่อไม่สมกบัเพศตวัเองท่านใหเ้ปลี่ยนหมด   
มีแต่โขนเท่านัน้แหละที่เล่นเป็นชายลว้นเพราะแนวของร 6 ท่านวางเอาไวไ้ม่มีใครเขากลา้ละเมิด 
นอกนัน้เป็นละครปลุกใจเขาเล่นเป็นชายจริงหญิงแท ้ ส่วนระบ าสวยงามละครร าเป็นเรื่องอนันีย้งั
ใชห้ญิงลว้นอยู่” และ “ก็เพราะพวกนางโขนทีเ่รียนนีแ่หละเวลาไม่แสดงมนัก็ยงัตุง้ติง้ แลว้ก็พากนั
แต่งหญิง ผูห้ลกัผูใ้หญ่เขาเห็นเขาก็ขดัตา เขาก็พาลคิดว่าหลกัสูตรท าใหม้นัเป็น จริงๆคนเราถา้มนั
จะเป็นมนัก็เป็นหมดแหละ แต่ความเชือ่ของคนยุคนัน้ไง เขาก็โยง ผูห้ญิงเขาไม่ยอมใหล้ม้เลิกตวั
พระของเขาหรอก เขาสืบทอดของเขามานานและเสน้สายการสืบทอดก็เขม้แข็งดว้ยทีส่  าคญัเลยครู
ผูห้ญิงที่เป็นพระพอเลิกแสดงเขาก็ไปมีลูกมีผัวตามปกติ” (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์, 27 
พฤสจิกายน 2565) 
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ภาพประกอบ 14 ข่าวการฆ่าตวัตายเพราะความรกัของประโนตย ์วิเศษแพทย ์ 

ที่มา: เดลินิวส ์17 พฤษภาคม 2510 

จากขอ้มลูดงักล่าวสามารถสรุปไดว้่า ความเปลี่ยนแปลงทางวฒันธรรมที่ส่งผลใหก้ารใช้
นางโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทยลดลง เกิดจากการที่เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลงไป คนในสงัคม
เกิดการยอมรบัความสามารถของผูห้ญิงมากขึน้ว่าสามารถปฏิบัติหน้าที่ต่าง ๆ ไดเ้หมือนผูช้าย 
และผูช้มการแสดงนาฏกรรมนิยมการแสดงที่สมจริงของเพศผูแ้สดงกับบทบาทตัวละครมากขึน้
จากอดีต รวมทั้ง การขาดแคลนผู้สอนที่ เป็นนางโขนผู้ชายที่ถูกหลักการอย่างแท้จริง และ
พฤติกรรมของผูเ้รียนนางโขนผูช้าย ที่ไม่ตอ้งจรติคนในสงัคมยคุเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

ความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ส่งผลใหก้ารใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย
กลบัมาเฟ่ืองฟ ู

แมก้ารใชน้างโขนผูช้ายจะลดลง แต่ก็ไม่เคยหายสาบสูญไปจากสงัคมไทยไปได ้นั่นก็
เพราะว่ามีเหตปัุจจยัทางวฒันธรรมสนบัสนนุดงัต่อไปนี ้

ความกระหายและหวนหาความเป็นดัง้เดิมของคนยุคใหม่ 
หลายครัง้ที่มีการจัดการแสดงเชิงอนุรกัษ์ ดว้ยการแสดงโขนชายลว้นโดยกรมศิลปากร 

เพื่อเป็นแบบแผนใหเ้ห็นว่าวิวฒันาการของโขนเคยเป็นเช่นไรมาบา้ง แต่การถ่ายทอดกระบวนท่า 
บทบาท ลีลา ของตวันาง ก็สิน้ไรค้รูนางโขนผูช้ายจรงิ ๆ มาดแูล เพราะหมดคน ท่าที่ถ่ายทอดมาจึง
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ได้รับจากครูละครนางทั้งสิ ้น ส่งต่อมาให้นาฏศิลปินชายที่ ได้รับการคัดเลือกว่าเหมาะสม 
(จกัรกฤษณ ์ดวงพตัรา, 2554 และสิรชิยัชาญ ฟักจ ารูญ, 2539) 

เดี๋ยวนีเ้ราก็ยังจัดอยู่นะเล่นโขนชายลว้น เวลาไปใหค้วามรู้ตามหน่วยงานข้างนอก ก็
จดัเป็นชายลว้นไปใหเ้ขาไดเ้หน็รูปแบบดัง้เดมิ (ปกรณ์  พรพสิทุธิ,์ สมัภาษณ์, 2 กรกฏาคม 2566) 

ตวันางผูช้ายใชน้อ้ยกว่านะแต่ไม่ใช่ว่าไม่มีเลยก็มีอยู่เรื่อยๆแต่เวลาเล่นโขนอย่างนางลอย
ส่วนใหญ่ใชผู้ห้ญิงเยอะกว่า เพราะว่าแต่งออกมาแลว้สวยดว้ย คือเราหาผูช้ายที่สวยพอไม่ไดไ้ง 
ถา้หาไดก้็ไม่ใช่ปัญหาหรอก(วนัทนยี ์ม่วงบญุ, สมัภาษณ์, 9 พฤศจิกายน 2565) 

พี่พยายามนะพยายามจะอนุรกัษ์เอาไวถ้า้มีโอกาสก็จะจัดโขนแบบที่เป็นแท้ๆ ที่เขาเล่น
ผูช้ายทัง้โรงออกแสดงบ้างเหมือนกัน แต่ดว้ยจ านวนคนมันก็ไม่พอแลว้ เพราะผูช้ายที่เป็นนาง 
จริงๆหนา้ทีข่องเขาคือแสดงตวัพระ ถา้เล่นตอนใหญ่ๆเขาก็ตอ้งท าหนา้ทีห่ลกัของเขาก่อน แลว้เรา
มีละครนางอยู่แลว้ มนัก็สอดคลอ้งพอดกีนั (วรรณพนิ ีสขุสม, สมัภาษณ์, 3 กนัยายน 2566) 

ความเปลี่ยนแปลงของหลกัสตูรการศึกษาดา้นนาฏกรรมไทย 
เมื่อพิจารณาไปสู่การเรียนการสอนของวิทยาลัยนาฏศิลป์ เรื่อยไปจนถึงสถาบัน

บณัฑิตพัฒนศิลป์ มีการใหน้ักเรียนนักศึกษาไดข้ยายทักษะจาก วิชาเอกของตน ใหไ้ดเ้รียนรูข้า้ม
บทบาท เช่นใหน้างฝึกเป็นพระ ใหพ้ระโขนเรียนการเล่นละครร  า และไดล้องเรียนลองแสดงบทตัว
นาง ทัง้ในโขนและละครประเภทอ่ืนๆ ตามสมควร แต่ยงัใหร้กัษาพืน้วิชาเอก โขนพระ ยกัษ ์ลิง ของ
ตนไวเ้ป็นส าคญั โดยมีความเชื่อว่า การคดัเลือกตัง้ตน้ของครูผูใ้หญ่ที่พิจารณาสรีระของผูเ้รียนนัน้
เหมาะสมกบัเสน้ทางประกอบอาชีพแลว้ (ศภุชัย จนัทรส์วุรรณ์, สมัภาษณ์, 4 ธันวาคม 2565)แต่
อย่างไรก็ตาม นักเรียนนักศึกษาชายส่วนหนึ่งมีการพัฒนาสรีระของตนเองด้วยวิทยาการทาง
การแพทยจ์นแลดเูป็นหญิงก็ไม่นอ้ย แต่ไม่อาจขา้มไปอยู่ในกลุ่มละครนาง หรือแมแ้ต่ละครพระได ้
สิ่งนีม้ีผลกบัการลงบรรจุเป็นนาฏศิลปิน กรมศิลปากรในล าดับต่อไป เพราะการรบัสมัครคัดเลือก
เป็นขา้ราชการนาฏศิลปิน ค าว่า โขน เท่ากับ ชาย ละคร เท่ากับหญิง เสมอ (ชวลิต สุนทรานนท์, 
สมัภาษณ,์ 6 พฤศจิกายน 2565) 

การเรียนการสอนนาฏศิลป์ในระบบนอกวิทยาลยันาฏศิลป์ ไม่บัญญัติบทบาทเอก
ใหก้บัผูเ้รียน โรงเรียนมธัยมทั่วไป นกัเรียนเรียนรูน้าฏศิลป์ภาคทฤษฎีและปฏิบติัตามสมควร และ
ไม่ใคร่จะเจาะลึกทักษะปฏิบัติ เพื่อเอือ้ประโยชนใ์ห้ผูเ้รียนที่ส่วนใหญ่ไม่ไดเ้ลือกนาฏศิลป์เป็น
วิชาชีพไดเ้รียนรูอ้ย่างเหมาะสมตามก าลงัความสามารถและระดับความสนใจที่มีไม่มากนกั  ทว่า
ในการประกวดแข่งขันศิลปหัตถกรรมนักเรียน ซึ่งมีการประกวดการแสดงด้านนาฏศิลป์ 
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ประกอบดว้ยร  าวงมาตรฐาน ระบ ามาตรฐาน นาฏศิลป์ไทยอนรุกัษ์ และนาฏศิลป์สรา้งสรรค ์มีการ
อนุญาตให้นักเรียนชายสามารถแต่งกายและแสดงในบทบาทเป็นหญิงหรือตัวนางได้ในการ
ประกวด  ( เกณฑ์มาตรฐานการประกวดศิลปะหัตถกรรมนัก เรียน  ปี  2566)  ส่ วน ใน
ระดบัอดุมศกึษา มหาวิทยาลยัต่างๆมีหลกัสตูรนาฏศิลป์ไทยมากขึน้เรื่อย ๆ ในหลายสถาบนั แต่ไม่
เครง่ครดัว่าจะตอ้งเป็นโขน หรือละคร อย่างเขม้ขน้ โดยหลกัสตูรโนม้เอียงไปในเนือ้หาละคร เพราะ
การฝึกทกัษะการแสดงชุดสวยงาม และเบ็ดเตล็ดต่างๆ เป็นหนา้ที่ของกลุ่มละคร โดยเฉพาะทกัษะ
ละครนาง มีอตัราการน าไปผลิตเป็นการแสดงต่าง ๆ เพื่อรบัใชส้งัคมไดม้ากกว่า และผูท้ี่เป็นนิสิต
นกัศึกษาเหล่านี ้ไม่ถูกยึดติดกบัการเป็น บทบาทเอกหรือวิชาเอก เพียงแต่เมื่อไรที่บุคคลเหล่านีจ้ะ
สอบเขา้เป็นนาฏศิลปิน กรมศิลปากร ถ้าเป็นชายก็ถือว่าใหเ้ทียบเท่ากลุ่มโขน หากเป็นหญิงให้
เทียบเท่ากลุม่ละคร นั่นเอง (ชวลิต สนุทรานนท,์ สมัภาษณ,์ 6 พฤศจิกายน 2565) 

อย่างไรก็ดี นาฏศิลปิน กรมศิลปากร ตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ส่วนใหญ่แทบจะ
ทั้งหมด จบการศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลป์ และสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ทั้งสิน้  ดว้ยว่าทักษะที่
ไดร้บัการปูพืน้ฐานมา เหมาะสมกับการปรบัใชใ้นการท างานของกรมศิลปากร (เอนก อาจมังกร , 
สมัภาษณ,์ 10 สิงหาคม 2566) 

 

ภาพประกอบ 15 การสอบศิลปะนิพนธข์องนกัศกึษาชาย สาขาวิชานาฏกรรมไทย  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยรามคำแหง 

ที่มา: คมสนัฐ หวัเมืองลาด เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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จากขอ้มูลดังกล่าว สามารถสรุปไดว้่า ความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ส่งผลให้
การใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทยกลบัมาเฟ่ืองฟู เกิดจากการที่เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลง 
ของคนยุคใหม่ความกระหายและหวนหาความเป็นดัง้เดิม ตอ้งการชื่นชมความงามของนาฏกรรม
แบบยุคอดีตของชาติพันธ์ตนเอง และ ความเปลี่ยนแปลงของหลกัสูตรการศึกษาดา้นนาฏกรรม
ไทยที่เปิดโอกาสใหน้กัเรียน นิสิต นกัศึกษา ไดเ้รียนรูแ้ละฝึกทกัษะตามบทบาทที่หลากหลายมาก
ขึน้ 

ผู้จัดการแสดงนาฏกรรม กับการใช้นางโขนผู้ชายในงานนาฏกรรมไทย  
นาฏกรรมในสังคมไทยนั้นจะเปลี่ยนรูปแบบหรือมีพัฒนาการเป็นเช่นไร นอกจาก

แนวคิดค่านิยมของคนในสงัคมจะเป็นปัจจยัที่ส่งอิทธิพลส าคญัแลว้ ผูจ้ดัการแสดง หรือผูม้ีอ  านาจ
ในการสั่งการ ก าหนดรูปแบบของนาฏกรรมก็มีส่วนส าคัญอย่างยิ่ง การใชน้างโขนผูช้าย หรือการ
ใชต้ัวนางผูช้ายในละครหลวง และละครนอกนัน้ มีรูปแบบที่คงที่ยาวนานมาโดยตลอด กล่าวคือ 
ประเทศไทยไม่เคยมีนาฏกรรมที่หญิงกบัชายแสดงรว่มกนัเลย โดยเฉพาะนาฏกรรมของหลวงอย่าง
โขนดว้ยแลว้ เป็นพืน้ที่ของผูช้ายโดยแท ้ผลิต ออกแบบ โดยผูช้าย สอนโดยผูช้าย แสดงโดยผูช้าย
ลว้น ๆ  แมแ้นวทางการแสดงจะเปลี่ยนแปลงพฒันา สู่ความเป็นโขนโรงใน เปลี่ยนแปลงดา้นเพลง 
ด้านท่า องค์ประกอบต่าง ๆ มากมาย แต่การใช้เพศสภาพของผู้แสดงก็ยังคงไว้เป็นชายล้วน
เช่นเดิม กระทั่งสิน้กรมมหรสพ ในยุคเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นตน้ไป การใชน้างโขน
ผูช้าย และตัวนางผูช้ายในละครร  า จึงเกิดการแปรเปลี่ยนผกผันตั้งแต่นั้นมา ดังนั้นประเด็นของ 
ผูจ้ดัการแสดงนาฏกรรม กบัการใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย จึงสามารถอธิบายดว้ยการ
ใชย้คุสมยัเป็นตวัตัง้ไดด้งันี ้

สมยัอยธุยา  -  รชักาลที่ 5 กษัตรยิแ์ละเจา้นายในราขส านกัอปุถมัภน์างผูช้าย 
นาฏกรรมหลวงหรือนาฏกรรมที่มีตน้ก าเนิดจากราชส านกั ซึ่งใชต้วันางผูช้าย มีอยู่ 2 

รูปแบบ คือโขน และละครผูช้าย การแสดงโขนนัน้ไม่มีการใชผู้ห้ญิงมาตัง้แต่แรก ส่วนละครผูช้าย 
วิธีการแสดงและองคป์ระกอบต่าง ๆ เหมือนละครใน หรือละครนางในทกุประการ  (สมเด็จพระเจา้
บรมวงศเ์ธอกรมพระยาด ารงราชานภุาพ, 2507) 

ละครในใชเ้รียกละครที่ผูแ้สดงเป็นนางในราชส านกัเท่านัน้ เรื่องที่ใช่เล่นมีเพียง ราม
เกียรติ อิเหนา อุณรุท ผูบ้รรเลงดนตรี และขับรอ้งก็ตอ้งเป็นหญิงดว้ย เป็นเครื่องราชูปโภคเฉพาะ
พระมหากษัตริย ์แต่เมื่อผูช้ายเล่นเรื่องต่าง ๆ เหล่านี ้ ไม่เรียกละครใน แมก้ระบวนท่า เพลงดนตรี 
จะเหมือนกันทุกประการก็ตาม ละครใน แมเ้ป็นหนา้ที่ของหญิง แต่ครูผูส้อนเป็นครูผูช้ายอยู่มาก 
เช่นในสมยัรชักาลที่ 2 กรมขนุพิทกัษม์นตรี ก็เป็นผูส้อนละครใน  
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ค าว่าละครในเกิดในรชักาลที่ 4 เมื่อทรงคิดร  ากิ่งไมเ้งินทองขึน้ ก่อนหนา้นัน้ไม่เรียก
ละครใน แต่เรียกว่าละครผูห้ญิง หลงัรชักาลที่ 3 ผูช้ายไดร้บัอนุญาตใหเ้ล่นละครเรื่องอิเหนาได ้ซึ่ง
เรียกว่า ละครผูช้าย แมเ้ป็นกระบวนร า และบทเดียวกนั กบัละครผูห้ญิง หรือละครในก็ตาม ละคร
ผูช้ายนัน้เล่นโขนดว้ย ละครผูช้ายมิใช่ละครนอก  เพราะเลน่รามเกียรติ ์อิเหนา อณุรุทเท่านัน้ ละคร
นอกก่อนที่จะเรียกละครนอกในรชักาลที่ 4 เรียกเพียงว่าละครชาวบา้น เล่นทุกเรื่องนอกจากสาม
เรื่องดงักลา่ว และผูแ้สดงเป็นชายทัง้สิน้  

ละครผูช้าย มีการแสดงกันในกลุ่มชาวบา้น และผูม้ีบรรดาศักดิ์มาแต่เดิม เพื่อการ
บนัเทิง ประดับเกียรติยศ และหารายได ้การส่งต่อความรูไ้ม่ไดม้ีหลกัสตูรแน่ชดั มกัถ่ายทอดในวัง
เจา้นายต่าง ๆ  และเนื่องจากวงัหนา้ในแต่ละรชัสมยัมกัมีตวัละครผูห้ญิงใชแ้สดงกนัลบั ๆ เป็นการ
สว่นพระองค ์ขนาบคู่ไปกบัละครในของหลวง การถ่ายเทความรูจ้ากหญิงสูช่าย และชายสูห่ญิง ใน
ดา้นวิธีการแสดงจึงเกิดขึน้ไดต้ลอดเวลาในพืน้ที่ของวงัหนา้นีเ้อง 

ละครในเร่ืองรามเกียรติ์ กบัโขนรามเกียรติ์ นอกจากต่างท่ีเพศผูแ้สดง วงดนตรี ก็ใช้
ต่างกัน โขนใชป่ี้พาทยไ์มแ้ข็งเท่านั้น ละครในใชป่ี้พาทยไ์มน้วม และสิ่งส าคัญคือ ละครในเรื่อง
รามเกียรติ์ไม่เนน้ต่อสู ้ โขนนัน้เนน้ต่อสูเ้ป็นส่วนใหญ่ โบราณจึงไม่ไดใ้ชต้ัวนางเลย เพราะไม่ไดม้ี
บทบาทในตอนสูร้บ  แต่ละครผูช้ายเรื่องอื่นๆ มีการใชผู้ช้ายเป็นตวันางมาแต่เดิมแลว้  

โขน เดิมมีแต่เพียงการพากย ์เจรจา ท าเพลงหนา้พาทยเ์ท่านัน้ เล่นโดยผูช้าย สืบมา
จนปัจจุบนั ต่อมาเมื่อพัฒนาเป็นโขนโรงในขึน้เป็นที่นิยม มีการขับรอ้งเพลง และร  าท่าอย่างละคร
ใน โขนผูช้ายในปัจจุบนัที่ใชบ้ทและเพลง รวมทัง้ท่า เป็นแบบละครในมาปน จึงเทียบเท่า ละครใน
เร่ืองรามเกียรติ์ท่ีแสดงโดยผูช้ายนั่นเอง เพียงแต่เรียกว่าโขนเอาไว ้และเกิดการเลื่อนไหล บางท่าน
จึงเรียกการท่ีผู้หญิ งเล่นละครในเร่ืองรามเกียรติ์ ว่า เป็นโขนผู้หญิ ง  จากทัศนะของรอง
ศาสตราจารย ์ดร. ศุภชัย เห็นสมควรว่า ถ้าผูห้ญิงเล่นโขนแบบพากยเ์จรจา ท าเพลงหน้าพาทย์
ลว้น จึงจะควรเรียกว่าเลน่โขน   

ผูแ้สดงโขนลว้นเป็นขา้ราชการ มหาดเล็กที่รบัราชการในส านักพระราชวัง  และวัง
หนา้ ส่วนละครผูช้าย ไดร้บัการอุปถัมภโ์ดยเจา้นายในวงัต่างๆ โดยหากจะพิจารณาถึงหน่วยงาน
ทางราชการที่ดแูลพืน้ที่ และก ากบัดแูลนางโขนผูช้ายอย่างชดัเจน สามารถจ าแนกไดด้งันี ้

สมัยรัชกาลที่  1 รัชกาลที่  3  กรมโขน  กรมนี ้เป็นหน่วยงานที่ ขึ ้นตรงต่อ
พระมหากษัตรยิ ์
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สมัยรชักาลที่ 4 และรชักาลที่ 5 ทรงโปรดเกลา้ฯ ใหก้รมโขนอยู่ในบังคับบัญชา
ของ พระเจา้พี่ยาเธอ พระองค์เจา้กุญชร กรมพระพิทักษ์เทเวศร ์เจา้พระยาเทเวศรวงษ์วิวัฒน ์
(ม.ร.ว.หลาน  กญุชร ณ อยธุยา) 

รชักาลที่ 6 อปุถมัภก์รมมหรสพกบันางโขนผูช้าย  
พ.ศ. 2456 โปรดเกลา้ ฯ ใหแ้บ่งงานในกรมมหรสพที่ตัง้ขึน้เมื่อพ.ศ. 2453  พรอ้มทัง้

แต่งตัง้เจา้กรมดูแลผูแ้สดงโขนใหข้ึน้ตรงกับหน่วยงานย่อยของกรมมหรสพคือ กรมโขนหลวง   มี
พระยานฏักานรุกัษ ์(ทองดี   สวุรรณภารต) เป็นเจา้กรม 

ศิลปินกรมมหรสพ เขา้มาเป็นทหารมหาดเล็กก่อนแลว้ค่อยไดร้บัการฝึกหดัโขน และ
มกัเล่นแต่ตอนท าศึก เป็นกระบวนรบเสียส่วนใหญ่ ตวันางจะมีความส าคญัก็เฉพาะบางตอนเช่น 
การเขา้ฉากใหต้วัละครครบตามทอ้งเรื่อง มักเกิดในบทตอนที่เป็นการนั่งเทวสภา บทนั่งเมืองคู่กับ
สามี และที่จ  าเป็นตอ้งใชน้างโขนผูช้ายอย่างขาดไม่ไดคื้อ ตอนพิธีอุโมงค ์แมว้่าหลายๆตอนของ
การแสดงโขน น่าจะใชห้ญิงแทแ้สดงได ้แต่ผูไ้ดฝึ้กโขน และการละเล่นของหลวงในยุครชักาลที่ 6 
ทัง้หมด เป็นทหารมหาดเล็กผูช้าย ซอ้มกันในที่ของผูช้าย จึงไม่มีโอกาสที่ผูห้ญิงจะเขา้มามีส่วน
รว่มได ้ 

พ.ศ.2457 เกิดการก่อตัง้โรงเรียนพรานหลวงขึน้ เป็นโรงเรียนชายลว้น มีการสอนโขน
ใหน้กัเรียน ครูผูส้อนโขนก็คือศิลปินจากกรมมหรสพนั่นเอง เป็นพระราชด าริของลน้เกลา้รชักาลที่ 
6 ที่ทรงพระประสงค์ยกระดับวิชาชีพเต้นกินร  ากินที่ ได้รับการดูแคลนในยุคนั้นให้เข้าสู่
สถาบนัการศกึษา ใหไ้ดร้บัการยอมรบัจากสงัคม และผลิตนกัแสดงเพื่อใชใ้นกิจการงานพระราชพิธี
และงานสมโภช บนัเทิงเริงรมยข์องหลวง นักเรียนของโรงเรียนพรานหลวงมิใช่ลูกคนรวย หรือสูง
ศักดิ์แต่อย่างใดไม่ มักเป็นลูกชายของทหารมหาดเล็กนั่นเอง นางโขนผูช้ายที่ผลิตจากโรงเรียน
พรานหลวง ต่อมาก็เป็นขา้ราชการมหาดเล็กหลวง และศิลปินโขนในกรมมหรสพต่อมา  การแสดง
โขนในยุครชักาลที่ 6 มีทั้งโดยกรมมหรสพ โขนของนักเรียนพรานหลวง และโขนสมัครเล่นส่วน
พระองค ์ 

ลน้เกล้ารชักาลที่ 6 ทรงพระราชนิพนธ์บทละครพูด บทโขนใหม่ๆ ขึน้มามากมาย 
และ ใหศิ้ลปินโขนของท่านไดแ้สดงละครอ่ืนๆ ที่มิใช่โขน เช่นแสดงละครเรื่องศกนุตลา เป็นตน้ 

เมื่อเปลี่ยนแปลงการปกครอง ยุบกรมมหรสพ ยุบโรงเรียนพรานหลวงแล้วก็ตาม 
วิธีการฝึกนาฏศิลป์ของโรงเรียนพรานหลวงยงัคงเป็นตน้แบบของโรงเรียนนาฏศิลป์ และวิทยาลยั
นาฏศิลป์ต่อมา ที่ส  าคัญคือการแบ่งกลุ่มผูเ้รียนเป็น พระ นาง ยักษ์ ลิง ตราบเท่าทุกวันนี ้(ศุภชัย 
จนัทรส์วุรรณ,์ 2537) 
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รชักาลที่ 7  พ.ศ. 2469 ยบุกรมมหรสพ ยา้ยโขนหลวงไปสงักดักระทรวงวงั 
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว สวรรคตเมื่อ 2468 ต่อมาสมัย

พระบาทสมเด็จพระปกเกลา้เจา้อยู่หวั  รชักาลที่ 7 (พ.ศ. 2469 ) เป็นระยะที่เศรษฐกิจตกต ่าไปทั่ว
โลก  สืบเนื่องมาจากสงครามโลกครัง้ที่ 1 ท าใหร้ายไดข้องแผ่นดินไม่เพียงพอกบัรายจ่ายเพื่อปรบั
งบประมาณแผ่นดินใหเ้ขา้สูด่ลุยภาพ ในวนัที่ 19 เมษายน 2469   ทรงโปรดเกลา้ฯ ยุบกรมมหรสพ
ที่ตัง้ในสมัยรชักาลที่ 6 แลว้โอนเครื่องโขนละคร สมัภาระทัง้ปวง มอบใหแ้ก่พิพิธภณัฑสถานดูแล  
ทัง้นีย้กเวน้ กรมป่ีพาทยห์ลวงและเครื่องสายฝรั่งหลวง ทรงโปรดเกลา้ฯ ใหร้วมเขา้ดว้ยกัน ตัง้ชื่อ
ใหม่ว่า “กองป่ีพาทยแ์ละโขนหลวง”ทรงโปรดเกลา้ฯ รบัไวด้แูล  อยู่ในสงักดักระทรวงวงั ขา้ราชการ
ที่เป็นโขนในกรมหรสพเดิมยา้ยมาประจ าในส่วนนี ้ไม่มีการผลิตศิลปินใหม่ ไม่มีการฝึกนักเรียน
เพิ่ม และโขนสมัครเล่นส่วนพระองคใ์นรชักาลที่ 6 ก็สูญสิน้ รวมทั้งโรงเรียนพรานหลวงก็เช่นกัน 
(เฉลิมศกัดิ ์เย็นส าราญ, 2555) 

พ.ศ. 2476 – 2480  โขนอยู่ในแผนกละครและสงัคีต กองศิลปะวิทยาการ  กรม
ศิลปากร  กระทรวงธรรมการ   

ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 ที่น าโดยจอมพลป. พิบูล
สงคราม  กระทั่งเมื่อวนัที่  3  พฤษภาคม  2476 ไดม้ี พระราชบญัญัติ จดัตัง้กรมศิลปากร ขึน้มาอยู่
สงักดักระทรวงธรรมการ และมีพระราชกฤษฎีกาใหจ้ดัแบ่งส่วนราชการในกรมศิลปากรออกเป็น 6 
กอง ไดแ้ก่ 1. ส านักงานเลขานุการกรม  2. กองศิลปะวิทยาการ 3. กองประณีตศิลปกรรม 4. กอง
สถาปัตยกรรม  5 กองพิพิธภณัฑแ์ละโบราณวตัถุ 6. กองหอสมดุ 

เฉพาะกองศิลปะวิทยาการมีแผนกย่อยคือ “แผนกละครและสังคีต” มีหน้าที่
คน้ควา้และหาทางบ ารุงความรูใ้นศิลปะทางละครและสงัคีต มีพระพินิจวรรณสาร แสง  สาลิตุล  
เป็นหวัหนา้กอง บุคลากรโขนและงานนาฏกรรมไทยต่าง ๆ สงักัดในส่วนนี ้ไม่มีบรรจุบุคลากรเพิ่ม  
และไม่มีการเรียนการสอนโขน  (กรมศิลปากร, 2552) 

พ.ศ.2477  ยคุโรงเรียนนาฏดรุยิางคศาสตร ์หรือยคุพลตรี หลวงวิจิตรวาทการ 
ลน้เกล้ารชักาลที่ 7 ทรงพระกรุณาโปรดเกลา้ ฯ ให ้พลตรี หลวงวิจิตรวาทการ 

เป็นอธิบดีกรมศิลปากรคนแรก  และในปีเดียวกนันี ้กรมศิลปากรไดจ้ัดตัง้ “โรงเรียนนาฏดุริยางค
ศาสตร”์ ขึน้เพื่อด าเนินการสอนวิชาสามญัและศิลปะ โดยใหศิ้ลปินจากแผนกละครและสงัคีต ท า
หนา้ที่ทัง้ครูและศิลปินควบคู่กนัไป (เฉลิมศกัดิ ์เย็นส าราญ, 2555) 
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“ช่วงการตัง้ของโรงเรียนนาฏศิลป์ประมาณปี  2570 เรียกโรงเรียนนาฏดุริยางค
ศาสตร ์รบัเด็กหญิงมาก่อน จน พ.ศ. 2589 เริ่มเปิดรบัเด็กผูช้าย แต่ก็ยังไม่มีใครส่งลูกชายมาเขา้
เรียน เพราะค่านิยมเรื่องอาชีพเตน้กินร  ากิน ไม่เป็นที่พึงประสงคใ์นสังคม เมื่อไม่มีเด็กผูช้ายมา
เรียน ก็เกิดการพยายามเฟ้นหาดว้ยการตระเวนหาเด็กชายที่วิ่งเล่นแถวนัน้รวมไปถึงอีกฟากของ
แม่น า้เจา้พระยา กวาดตอ้นเด็กชายเท่าที่จะหาได ้ใหเ้งินค่ากินอยู่ ใหเ้สือ้ผา้ ในช่วงที่มีแต่ เฉพาะ
นกัเรียนหญิง การแสดงของหลวงที่ตอ้งใชผู้ช้าย ไม่มีเลยในสงัคมไทย แสดงแต่เพียงระบ า ร  าฟ้อน 
ชุดสวยงามของผูห้ญิงเท่านั้น ตรงกับยุคนายกรฐัมนตรี จอมพล ป. พิบูลสงคราม  และเป็นช่วง
สงครามโลกครัง้ที่ 2  

การแสดงโขนถ้าจ าเป็นตอ้งแสดง ก็ใชเ้พียงครูชรา ที่เหลือจากกรมมหรสพเดิม
แสดงกันเองเท่านัน้ แต่การฝึกเด็กไม่มีเกิดขึน้ การแสดงในยุคนัน้เรียกว่าเป็นยุค “โขนถอน ละคร
ดึง”  คือโขนเล่นแต่เฉพาะตอนสุครีพถอนตน้รงั ซึ่งตัวแสดงมีแค่ 3-4 ตัว ไดแ้ก่กุมภกรรณ สุครีพ 
หนุมาน นิลนนท ์ส่วนละครร  า เลน่แต่เพียงระบ าดาวดงึส ์เท่านัน้ ไม่เล่นชุดอ่ืนๆ การเล่นคือเล่นให้
ทหารญ่ีปุ่ นด ูเป็นสิ่งจ าเป็นที่ตอ้งท าใหเ้สมือนเครื่องบรรณาการ วงัสวนกุหลาบที่เคยรุ่งเรืองก็ยุติ
การฝึกและจดัแสดงละครร  า ผูเ้ป็นนางร  าก็กระจดัพลดัพรายหนีตายไปคนละทิศละทาง 

ศิลปินโขนจากกรมมหรสพนัน้นอกจากท างานใหก้รมมหรสพแลว้ก็ยงัร่วมแสดง
กับคณะโขนเอกชนดว้ย ที่ส  าคัญคือโขนคณะนายฮวด มีนักแสดงของตนเอง และแสดงรบังาน
ตลอดเวลา ออกแสดงมากกว่างานของหลวงเสียอีก ทกัษะและความรูจ้ึงมีมากในตวัคน เมื่อก่อตัง้
กรมศิลปากร เกิดการดึงศิลปินเก่าที่เคยท างานใหก้รมหรสพมาท างานอีกครัง้แต่ก็ไดจ้  านวนไม่
มาก บางครัง้บางบทตวัละคร ก็มีการหยิบยืมนกัแสดงจากคณะนายฮวด เช่นครูทองเริ่ม อินทรนฏั 
ผูโ้ดดเด่นในบทนนทุก เมื่อไดร้บัเชิญบ่อยเขา้ก็รบัตวัมาเป็นขา้ราชการในที่สุด และโขนเอกชนขา้ง
นอกนี ้ใชต้วันางผูช้ายบ่อยครัง้และเป็นกิจวตัรมากกว่ากรมศิลปากรเสียอีก ครูเดชา ยวงศรี ที่เป็น
ตวันางลกูศิษยค์รูขนุวาดพิศวง เมื่อเขา้ท างานกรมศิลปากร นาน ๆ ครัง้จะไดแ้สดงเป็นตวันาง สว่น
ใหญ่จะถูกโยกยา้ยมาแสดงเป็นตวัพระ แต่เมื่อไปร่วมแสดงกบัคณะโขนเอกชนนี ้หรือคณะโขนย่า
หมนั ของครูมลัลี คงประภสัร ์ท่านแสดงเป็นตวันางเป็นประจ า 

ดา้นเพศของครูและนักเรียนนาฏศิลป์ยุคเปลี่ยนแปลงการปกครองนั้น เมื่อเปิด
โรงเรียนนาฏศิลป์ยุคแรก รบัแต่เด็กผูห้ญิงก่อน ยงัไม่มีการฝึกผูช้าย เพราะจุดประสงคข์องรฐับาล
จอมพลป. ตอ้งการฝึกผูห้ญิงไปแสดงนาฏศิลป์ชดุสวยงามต่างๆไวแ้สดงตอ้นรบัราชอาคนัตกุะ เพื่อ
อวดความงามของศิลปะแบบราชส านกั ไดแ้ก่ระบ าผูห้ญิงและละครร  าแบบผูห้ญิงที่อ่อนชอ้ยเป็น
หลกั ท าการรวบรวมครูผูห้ญิงจากวงัสวนกุหลาบ วงัเพ็ชรบูรณ ์และวงับา้นหมอ้มาสอน ท าการรบั
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เด็กหญิงมาฝึกก่อน ภายหลงัเมื่อเริ่มตระหนกัถึงความส าคญัของโขนผูช้ายจึงค่อยรวบรวมครูโขน
ผูช้ายที่ยังหลงเหลือจากกรมหรสพเดิมแต่กระจัดพลดัพรายใหก้ลบัมาเท่าที่ได ้แลว้ค่อย ๆ ฟ้ืนฟู
การแสดงโขนของผูช้ายขึน้มา ดว้ยการเปิดรบัเด็กชาย ทัง้หมดนีเ้กิดขึน้ในยคุพลตรีหลวงวิจิตรวาท
การ โดยมีครูขุนวาดพิศวงเป็นตวันางมีชื่อตัง้แต่สมยักรมมหรสพ และเป็นผูเ้ดียวที่ได้กลบัมาสอน
นกัเรียนนางโขนผูช้าย 

ช่วงแรก นักเรียนทัง้หมดมีจ านวนไม่มากและทุกคนเรียนฟรี รวมทัง้ไดเ้บีย้เลีย้ง 
ระยะต่อมารฐับาลใหทุ้นเรียนโดยใหผู้ว้่าราชการจงัหวดัต่างๆคดัเลือกเด็กเขา้มาเรียน มีเรือนใหอ้ยู่
เป็นนกัเรียนประจ า กินอยู่ฟรี แต่หานกัเรียนมาเรียนไดน้อ้ยมาก เพราะแนวคิดเรื่องอาชีพเตน้กินร  า
กินยงัไม่เป็นที่พงึประสงคใ์นสงัคมยคุนัน้  

วิธีคดัแต่เดิม เมื่อไดเ้ด็กชายมาแลว้ ครูผูใ้หญ่จะคดัแยกใหเ้ป็นพระ นาง ยกัษ์ ลิง 
ตามความเหมาะสม แลว้เรียนแต่เฉพาะการเล่นโขน เด็กชายเหล่านีจ้ะไม่ไดเ้รียนการแสดงละคร
ร  าอ่ืนๆเลยแมแ้ต่นอ้ย ซึ่งต่างจากหลกัสตูรปัจจุบนั อตัราส่วนจ านวนของ พระ นาง ยกัษ์ ลิง จะไม่
เท่ากนั เนน้จ านวนมากที่ยกัษ์กบัลิง มีเลือกไวเ้ป็นตวัพระ จ านวนนอ้ยคน และตวันาง ย่ิงนอ้ยมาก
เข้าไปอีก สัมพันธ์กับหน้าท่ีการใช้งานในการแสดงตามท้องเร่ืองของโขนรามเกียรติ์ การผลิต
บุคลากรดังนี ้มิไดเ้พื่อใหน้ักเรียนไปหางานเอง แต่เพื่อส่งตรงเขา้รบัราชการเป็นนาฏศิลปิน และ
เป็นครูต่อไปในหน่วยงานกรมศิลปากรนีเ้อง  

นักเรียนในยุคโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์ เมื่อแสดงไดดี้ในบทบาทหนึ่งๆแลว้ 
ครูผูใ้หญ่จะลองใหเ้ปลี่ยนเป็นบทบาทอ่ืนด ูเป็นการทดสอบ เช่นครูศิริวฒัน ์ดิษยนันทเ์ป็นตัวพระ 
ไดล้องเป็นตวันาง ครูสถาพร สนทอง เป็นตวันางไดล้องเป็นตวัพระ แต่การปฏิบติัเช่นนีค้รูผูใ้หญ่จะ
ไม่น ามาใชก้ับนักเรียนที่ไม่สามารถแยกแยะความแตกต่างของบทบาทได ้ ปัจจุบนัการที่จ  านวน
ผูเ้รียนมาก การใหโ้อกาสขา้มวิชาเอกแบบนีไ้ม่จ าเป็นตอ้งใช ้ทุกคนจึงไดร้บัการสอนใหเ้ป็นเลิศ
ตามเอกของตนเอง  ผู้ที่ได้เรียนในยุคโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตรน์ั้นแม้มีบทบาทเอกที่ได้รบั
มอบหมายแลว้ ไม่ไดย้ึดติดกับความเป็น พระ นาง ยักษ์ ลิง อย่างทุกวันนี ้หลาย ๆ ท่าน ใชก้รณี
เช่นนีเ้ป็นขอ้ไดเ้ปรียบของตนเอง เช่น ครูนพรตัน์ศภุาการ เป็นตัวนาง ที่ร  าพระได ้ ครูราฆพ โพธิ
เวสเป็นตวัยกัษท์ี่ร  าตวัลิงได ้เป็นตน้ 

เมื่อเริ่มเปิดโรงเรียนนาฏศิลป์ หรือโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตรใ์หม่ๆ นักเรียน
และครูไม่มีมาก ไม่มีกฏเกณฑบ์งัคับมากมาย นกัเรียนและครูแสดงงานหลวงร่วมกนั ครูนอกจาก
สอนแลว้ก็เป็นนกัแสดงเองดว้ย ทัง้ครูและนกัเรียนสามารถรบังานแสดงภายนอกดว้ยตนเอง หรือ
รว่มแสดงกบัคณะเอกชนหรือกลุม่อิสระอย่างไรก็ได ้ต่อมาเมื่อมีนกัเรียนมากขึน้ การเรียนการสอน
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เขม้ขน้เป็นหลกัสูตรชดัเจน มีการจัดการแสดงงานหลวงบ่อยๆ จึงออกกฏหา้มนักเรียนออกแสดง
งานภายนอก เพื่อปอ้งกนัการขาดเรียน ขาดการแสดงของหน่วยงาน และเพื่อรกัษาความปลอดภยั
ของนกัเรียนใหอ้ยู่ในสายตาของครูผูใ้หญ่ โอกาสที่เหล่านางโขนผูช้ายจะไดอ้อกแสดงบ่อยๆเป็นไป
ไดย้ากมากขึน้ เพราะงานของหลวงหรือกรมศิลปากรไม่ค่อยใหโ้อกาส บางคนอยากแสดง อยากมี
รายได ้อยากสนกุสนาน ก็ลกัลอบแอบไปแสดงภายนอก ท าใหต้อ้งพน้สภาพนกัเรียน เช่นกรณีของ
คณุประโนตย ์วิเศษแพทย ์นกัเรียนนางโขนผูช้าย รว่มรุน่กบัครูไพฑรูย ์ศราคณี เป็นตน้ 

ยุคจอมพล ป. อิทธิพลแนวคิดแบบชาติตะวันตกเริ่มเข้ามา  เกิดการเพ่งเล็ง
พฤติกรรม และการแต่งกายที่ไม่สมกบัการเป็นสภุาพบุรุษ หรือสภุาพสตรี ทัง้ที่สงัคมไทยที่ผ่านมา 
ชายที่มีจิตใจเป็นหญิงไม่มีการแสดงออกทางพฤติกรรมในชีวิตประจ าวนัต่างจากชายทั่วไป และไม่
มีการแต่งกายเป็นหญิงเลย เวน้ไวแ้ต่พืน้ที่ของการแสดงนาฏกรรมเท่านั้น แต่อย่างไรก็ตามถ้า
หน้าตา ผิวพรรณ สรีระไม่ส่งเสริมใหแ้สดงตัวนาง ก็จะไม่ไดร้บัสิทธินี ้และแมผู้ไ้ดร้บัสิทธินีแ้ลว้ 
หากเจริญวัย หรือเวลาผ่านไปสรีระเกิดการเปลี่ยนแปลงก็จะพ้นจากสิทธิในการแต่งหญิงและ
แสดงท่าทางอย่างผูห้ญิงบนเวทีนาฏกรรมทันที ผูเ้ป็นนักเรียนไม่ว่าจะเรียนบทบาทเดิมมานาน
เพียงไร หากเกิดกรณีเช่นนี ้จะตอ้งไปตัง้ตน้เรียนพืน้ฐานบทบาทอ่ืนตัง้แต่แรกเริ่มใหม่เสมอ 

พลตรีหม่อมราชวงศค์ึกฤทธิ์ ปราโมช  มีบทบาทต่อกรมศิลปากรและการสง่เสริม
นางโขนผูช้าย อยู่ไม่นอ้ย โดยเมื่อก่อตั้งกรมศิลปากรแรกๆ ตอ้งอาศัยความรูค้วามสามารถของ
หลายๆท่าน ซึ่งเป็นปราชญ์ในแผ่นดินใหม้าช่วยวางแผน วางระบบ พลตรีหม่อมราชวงศค์ึกฤทธิ์ 
ปราโมช เมื่อท่านเป็นนายกรฐัมนตรี ไดร้บัเชิญใหเ้ป็นที่ปรกึษาของกรมศิลปากร ท่านรว่มแสดงกบั
ศิลปินกรมศิลปากรดว้ย  ทัง้โขนและละคร ในความเป็นตวันางท่าน เคยแสดงเป็นนางมณฑา ตอน
ลงกระท่อม ในละครนอกเรื่องสงัขท์อง พลตรีหม่อมราชวงศค์ึกฤทธิ์ ท่านมีใจชื่นชมวิธีการใชน้าง
ผูช้ายในโขนมาก ต่อมาเมื่อกรมศิลปากรสรา่งซาการใชน้างผูช้ายไปแลว้ ท่านหนัมาสรา้งคณะโขน
ธรรมศาสตรข์องท่านเอง และใหใ้ชต้วันางเป็นผูช้ายทัง้หมด เป็นวฒันธรรมอนัเป็นเอกลกัษณข์อง
โขนธรรมศาสตรต์ราบเท่าทกุวนันี ้ 

ยคุพลตรีหลวงวิจิตร เป็นยคุของละครปลกุใจเป็นส าคญั โขนละครร  ามีแสดงบา้ง
แต่แสดงน้อยมาก ๆ  ต่อมาเมื่อผลัดสู่ยุคท่านผู้หญิงแผ้ว โขน ละครร  าก็กลับมาแสดงมากขึน้
แพร่หลายอีกครัง้ ดว้ยความนิยมของตัวท่านผูห้ญิงแผว้เองที่ใหค้วามส าคัญกับศิลปะการแสดง
แบบราชส านกั 
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วิถีการด ารงอยู่ของนางโขนผู้ชายในยุคพลตรีหลวงวิจิตรวาทการมีรูปแบบ
ดงักล่าวอย่างคงที่ โดยผ่านยุคสมัยการปกครองที่มีการโยกยา้ยสงักดั เปลี่ยนชื่อเรียกสงักดัต่าง ๆ  
ดงัต่อไปนี ้

พ.ศ.2478 กระทรวงวัง ถูกยุบเป็นส านักพระราชวัง กรมศิลปากรรับโอน
ขา้ราชการโขน ละคร ป่ีพาทย ์เครื่องสายฝรั่ง ตลอดจนเครื่องแต่งกายโขน-ละคร  และเครื่องดนตรี
ซึ่งเหลืออยู่บางสว่นมาจากกระทรวงวงั ไปสงักดักองศิลปะวิทยาการ   และงานการช่างกรมวงันอก  
อยู่ในสงักดักรมศิลปากร  มีพระยาอนมุานราชธน  เป็นหวัหนา้กอง 

พ.ศ. 2481 – 2537  กองดรุยิางคศิลป์ – กองการสงัคีต  
พ.ศ.2481 มีพระราชกฤษฎีกา แบ่งส่วนราชการในกรมศิลปากรใหม่  ให้กอง

ศิลปะวิทยาการ  เปลี่ยนชื่อเป็น กองดุริยางคศิลป์ มีหนา้ที่เก่ียวกับงานดุริยางค ์แยกภารกิจเป็น
แผนกต ารา  แผนกดรุยิางคไ์ทย  และแผนกดรุยิางคส์ากล มีนายเดช  คงสายสินธุ ์ เป็นหวัหนา้กอง  
และหลงัจากที่กรมศิลปากรรบัโอนขา้ราชการโขน – ละคร  ป่ีพาทย ์มาจากกระทรวงวังเมื่อพ.ศ. 
2478  จึงไดป้รบัปรุงแกไ้ขงานดา้นการศกึษาใหก้วา้งขวางยิ่งขึน้  โดยตัง้  กองโรงเรียนศิลปากร ขึน้
ใหม่ แบ่งเป็น 2 แผนก คือ แผนกช่าง  เปิดสอนทางดา้นช่างป้ัน ช่างเขียน และช่างรกั   และแผนก
นาฏดรุิยางค ์ จดัการศึกษาวิชาศิลปะทางดนตรี ป่ีพาทย ์และละคร   ดงันัน้จึงไดน้ า โรงเรียนนาฏ
ดุริยางคศาสตร ์ เขา้มาเป็นแผนกหนึ่งของกองโรงเรียนศิลปากรมีชื่อเฉพาะ โรงเรียนศิลปากร –
แผนกนาฏดรุยิางค ์มีพระสาโรชรตันวาทการ  เป็นหวัหนา้กองโรงเรียนศิลปากร 

พ.ศ. 2485 กรมศิลปากร ได ้โอนไปสังกัดส านักนายกรฐัมนตรี  และมีการแบ่ง
สว่นราชการในกรมใหม่ จากการแบ่งส่วนราชการใหม่ “กองดรุิยางคศิลป์” เปลี่ยนชื่อมาเป็น “กอง
การสงัคีต“มีจมื่นมานิตยน์เรศวร ์(เฉลิม  เศวตนันท)์   เป็นหัวหนา้กอง กรมศิลปากรไดย้กฐานะ
กองโรงเรียนศิลปากร เป็น มหาวิทยาลยัศิลปากร  ไดโ้อนแผนกช่างจากกองโรงเรียนศิลปากร ไป
ขึน้กับมหาวิทยาลัยศิลปากร   โอนแผนกนาฏดุริยางคจ์ากกองโรงเรียนศิลปากร  มาขึน้อยู่กับ
แผนกนาฏศิลปะ กองการสงัคีต  พรอ้มทัง้เปลี่ยนชื่อ เป็น โรงเรียนสงัคีตศิลปแต่การเรียนการสอน
ไดห้ยดุไปชั่วขณะเนื่องจากสงครามโลกครัง้ที่  2 

พ.ศ. 2488 โรงเรียนสังคีตศิลป์ ได้เปลี่ยนชื่ออีกครั้งเป็น โรงเรียนนาฏศิลปะ 
พรอ้มทั้งขยายการศึกษาครอบคลุมทั้งนาฏดุริยางคศิลป์ไทยและสากล  มีหลวงบุณยมานพ
พานิชย ์ เป็นหวัหนา้กอง 

พ.ศ. 2488 กรมศิลปากรโอนไปสงักดักระทรวงวฒันธรรม 
พ.ศ.2489 – 2499 ยคุอธิบดีธนิต อยู่โพธิ ์
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อาจารย์ธนิต อยู่โพธิ์ เข้ามาด ารงต าแหน่งเป็นหัวหน้ากองการสังคีต และ
วิทยาลยันาฏศิลป ในยุคนัน้แมว้่ากองการสงัคีตจะมีหนา้ที่ผลิตการแสดงนาฏกรรม และวิทยาลยั
นาฏศิลป จะมีหน้าที่ท าการเรียนการสอนก็ตาม แต่มีการน าบุคลากรและนักเรียนของวิทยาลัย
มารว่มแสดงดว้ยเสมอ เพราะนาฏศิลปินยงัมีปรมิาณไม่มาก  

อาจารยธ์นิต อยู่โพธิ์ มีบทบาทส าคัญในช่วงเวลาที่ท่านด ารงต าแหน่ง ทัง้เป็นผู้
วางนโยบาย เขียนต าราดา้นนาฏดุริยางคศาสตรต่์างๆไวม้ากมาย และไดเ้ป็นผูเ้ชิญ ท่านผูห้ญิง
แผว้ สนิทวงศเ์สนีย ์มามีบทบาทในการออกแบบ ก ากบัการแสดง และวางตัวผูแ้สดงอีกดว้ย ในปี 
2499 อาจารยธ์นิต  ไดร้บัการเลื่อนต าแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปากร และเมื่อท่านพน้วาระจากการ
ดูแลกองการสังคีต  และวิทยาลัยนาฏศิลปะไปแลว้นั้น ท่านผูห้ญิงแผว้ยังคงมีบทบาทในฐานะ
ผูเ้ชี่ยวชาญ ปฏิบติัหนา้ที่เรื่อยมาจนกระทั่งคาบเก่ียวไปในยุคอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม 

หลกัสตูรนางโขนผูช้าย สิน้สดุในยคุสมยันี ้พรอ้มกบัการลาออกของขุนวาดพิศวง 
ครูผูส้อนเพียงผูเ้ดียว  

อย่างไรก็ตามช่วงที่ขุนวาดพิศวง ยงัท างานสอนนางโขนผูช้ายนัน้ ยาวนานจนถึง
ยุคท่านผูห้ญิงแผว้ผลิตละครเรื่องมโนหร์า และไดร้่วมแสดงละครเรื่องมโนหร์าดว้ยเป็นหนึ่งในพี่
นาง และบรรดาพี่นางของนางมโนห์รานั้นล้วนเป็นกลุ่มนางโขนผู้ชายทั้งสิน้ เป็นการแสดงดู
ระยะไกล และท่านตอ้งการร  าน าลูกศิษยข์องท่านเองในฉากอาบน า้ เป็นยุคที่ ขา้ราชการตอ้งทั้ง
สอนและตอ้งแสดงดว้ย ไม่ไดแ้ยกออกอย่างทกุวนันี ้  

ขุนวาดพิศวงร่วมออกแสดงกับลูกศิษยบ์่อยครัง้เพราะเป็นคนร่างเล็ก และท่าน
สามารถแสดงละครได ้แสดงเป็นตวัพระได ้มกัไดแ้สดงเป็นตวัอ ามาตย ์หรือตวัประกอบอ่ืนๆ  

หลังครูขุนวาดลาออก ลูกศิษยน์างโขนผูช้ายของครูขุนวาด นอกจากจะยา้ยไป
เป็นเอกโขนบทบาทอ่ืนแล้ว บางส่วนลาออกจากความเป็นนักเรียนและศิลปินโขน ไปประกอบ
อาชีพอ่ืน พวกท่ีมีฐานะร  ่ารวยก็ออกไปอยู่บา้นเฉย ๆ เช่น ครูไพฑรูย ์ศราคณี ท่านออกจากโรงเรียน
นาฏศิลป์แลว้ ก็ยงัจดัแสดงโขน และนาฏศิลป์ต่างๆในบา้นของท่านเอง ท าชดุเครื่องแต่งกายราคา
แพงเป็นของตนเอง  สว่นคนที่มีฐานะยากจนบา้งก็ไปคา้ขาย 

นอกจากปัญหาจากการขาดผูส้อนนางโขนผูช้ายแลว้ในยุคอธิบดีธนิตนัน้ การลด
นอ้ยลงของการใชผู้ช้ายเป็นตวันางเกิดจาก การเกิดมมุมองใหม่ต่อความงามในการแสดงเป็นหญิง
ที่สมบรูณ ์จากมมุของผูช้มส่งผลถึงผูจ้ดัการแสดงหรือผูบ้รหิาร แลว้ผูจ้ดัการแสดงจึงมอบหมายต่อ
นกัแสดงอีกทอดหน่ึง  
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ในระบบคดัสรรบทบาทใหน้กัเรียนโดยครูเป็นผูค้ดันัน้ มีนกัเรียนจ านวนไม่นอ้ยที่
เลือกยา้ยบทบาทวิชาเอกของตนเองตามใจปรารถนาหลงัจากครูผูส้อนเลือกใหใ้นเบือ้งตน้ มียกัษ์
และลิงหลายคนตอ้งการขอยา้ยมาเป็นตัวพระ บางคนก็ส าเร็จ บางคนก็ไม่ส  าเร็จ  เกิดจากการที่
รูปร่าง หนา้ตา เหมาะสมหรือไม่เป็นส าคัญ โดยถา้รูปร่างใหญ่เกินไป หรือหนา้ตาไม่สวยพอ มัก
ไม่ไดร้บัการอนุญาต เพราะโอกาสที่จะไดใ้ชง้านจะไม่มีในอนาคต หากปล่อยใหย้า้ยไดต้ามใจจะ
ไม่ประสบความส าเร็จอย่างแน่นอนในอาชีพนักแสดง อย่างไรก็ตาม วิทยาลยันาฏศิลปเคยมีการ
ท าหลกัสตูรใหน้กัเรียนไดล้องเรียนทกุบทบาทเพื่อคน้หาตวัเอง อยู่ช่วงหนึ่งราวปีเดียวแต่ไม่ประสบ
ความส าเรจ็ แลว้ลม้เลิกไป 

แนวคิดหลงัโรงเรียนนาฏดรุิยางคศาสตร ์กลายเป็นวิทยาลยันาฏศิลป์ ดว้ยการที่
มีปริมาณนักเรียนมาก มีการปลูกฝังกนัใหม่ว่า ไม่ควรแสดงขา้มบทบาทเอกของตนเอง เพราะจะ
ท าให้ร่างกายสับสน ระดับองศาของการตั้งวง เหลี่ยมขา เกิดการเสียทรง และจริตท่าทีต่าง ๆ  
ไม่เป็นบทบาทเอกอย่างชดัเจน สาเหตหุนึ่งของแนวคิดนี ้เกิดจากที่ตัวผูเ้รียนไม่สามารถแยกแยะ
ความแตกต่างของท่าในบทบาทต่าง ๆ ไดดี้พอเท่านกัเรียนในยคุโรงเรียนนาฏดรุยิางคศาสตร ์ 

ยุคอธิบดีธนิต คือยุคที่ตัวนางผูช้ายถูกลดบทบาทมากที่สุด เป็นยุคที่ละครหญิง
ลว้น ไดร้บัการผลกัดนัส่งเสริมมากที่สดุ จากเอกสารต่างๆและสจูิบตัรการแสดง พบว่า ละครนอก
เรื่องต่างๆไดร้บัการน ามาเล่นเป็นลกัษณะหญิงลว้นหลายต่อหลายครัง้ ในขณะที่ละครชายลว้นไม่
ปรากฏมี ละครปลกุใจแบบชายจริงหญิงแทท้ี่รุ่งเรืองจากยุคพลตรีหลวงวิจิตร ก็สร่างซาลบัหายไป 
กลายเป็นหญิงลว้นเสียสิน้ ทัง้ละครใน ละครนอก ละครดึกด าบรรพ ์และใชต้ัวนางผูห้ญิงในโขน
แทบทัง้หมด เวน้เสียแต่บางบทเช่นนางก านลัต ่าศกัดิ ์และนางยกัษเ์ท่านัน้  

หลงัอธิบดีธนิตสิน้สดุหนา้ที่ผูอ้  านวยการแลว้  ช่วงพ.ศ.2499 – 2515 นางชุมศิร ิ 
สิทธิพงศ์  รบัหน้าที่ เป็นผู้อ  านวยการกองการสังคีต   และช่วง พ.ศ.2515 – 2523 นายทวีศักดิ ์ 
เสนาณรงค ์  รบัหนา้ที่เป็นผูอ้  านวยการกองสงัคีต เนื่องจากทัง้ 2 ท่านนีม้ิไดเ้ป็นผูเ้ชี่ยวชาญดา้น
นาฏกรรม แนวทางการผลิตนาฏกรรมของกองการสังคีตจึงขึน้ตรงกับท่านผู้หญิงแผว้ และครู
นาฏศิลป์อาวุโสในยุคนั้น อันไดแ้ก่ ครูลมุล ยมะคุปต ์ครูเฉลย ศุขะวณิช  ครูจ าเรียง พุธประดับ  
เป็นตน้ 

ในช่วงระยะเวลาที่ อธิบดีธนิตด ารงต าแหน่ง เกิดความเปลี่ยนแปลงของ
หน่วยงานที่เก่ียวขอ้งกบันาฏกรรม ของกรมศิลปากร ดงันี ้
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พ.ศ. 2501 กรมศิลปากรโอนไปสงักดักระทรวงศกึษาธิการ 
พ.ศ.2503 เริ่มการก่อสร้างโรงละครแห่งชาติ  และท าพิ ธีเปิดโรงละคร

แห่งชาติเมื่อ พ.ศ. 2507 
พ.ศ. 2504 กรมศิลปากร ตั้งกองศิลปศึกษาขึน้มาในภารกิจเพื่อรบัผิดชอบ

งานดา้นการศึกษา  ดงันัน้จึงโอนโรงเรียนนาฏศิลปะ จากกองการสงัคีต มาขึน้กับกองศิลปศึกษา 
แลว้แยกขา้ราชการที่อยู่ในกองศิลปศึกษาคือครูผูส้อน  ส่วนขา้ราชการที่อยู่ในกองการสงัคีต คือ
ศิลปินผูแ้สดง 

พ.ศ. 2515  วิทยาลยันาฏศิลปะไดข้ยายการศกึษาครอบคลมุทัง้นาฏดรุิยางค
ศิลป์ไทยและสากล หลงัจากนัน้ ไดร้บัการยกฐานะใหเ้ป็น วิทยาลยันาฏศิลป 

พ.ศ.2519  ไดข้ยายการศึกษาจนถึงระดับปริญญาตรี โดยสมทบกับสถาบนั
เทคโนโลยีราชมงคล ในคณะนาฏศิลป์และดรุยิางค ์และไดเ้ปิดวิทยาลัยนาฎศิลปในภูมิภาคอีก 11 
แห่ง 

พ.ศ.2489 - 2543 ช่วงเวลาอิทธิพลแห่งท่านผูห้ญิงแผว้ สนิทวงศเ์สนี 
ดว้ยความที่ท่านผูห้ญิงแผว้ สนิทวงศเ์สนีเป็นผูเ้ชี่ยวชาญดา้นนาฏศิลป์ไทย นาย

ธนิต อยู่โพธิ์ หวัหนา้กองการสงัคีต กรมศิลปากร ไดเ้รียนเชิญใหท่้านผูห้ญิงช่วยปรบัปรุงฟ้ืนฟู และ
วางรากฐานดา้นการละคร การร  า ใหก้บักรมศิลปากร ท่านเป็นผูอ้อกแบบท่าร  า เป็นผูฝึ้กสอน และ
อ านวยการฝึกซอ้มการแสดงโขน ละคร ฟ้อนร  า ต่างๆ เป็นจ านวนมาก 

ยุคท่านผูห้ญิงแผว้ สนิทวงศเ์สนี เป็นยุคของกระบวนละครใน ท่านผูห้ญิงแผว้
เป็นนางร  าในวงัสวนกุหลาบของเจา้ฟ้าอษัฎางคเ์ดชาวธุมาก่อน ท่านสนบัสนุน และส่งเสริมละคร
ในของผูห้ญิงเป็นอย่างมาก กระบวนท่าการร  าในละครในหลายๆตอนที่ท่านไดส้อนใหศิ้ลปินกรม
ศิลปากร เป็นบทบาทที่ส  าคญัเด่นชดัของท่าน ผูค้นในยุคสมยัของท่านมีความเป็นผูดี้ มีการศึกษา 
เป็นผูท้ี่รูเ้ขา้ใจบทละครในเป็นอย่างดี เมื่อไดร้บัชมก็เกิดความชื่นชอบเขา้ไปดว้ยกนั ต่อมาผูช้มเริ่ม
เปลี่ยนแปลงคนรุน่ต่อๆมา ขาดการศกึษาเรื่องบทกลอนบทละคร การจดัแสดงละครในจึงเริ่มลดลง 
เป็นช่วงรอยต่อกับยุคที่อาจารยเ์สรี หวงัในธรรมเขา้มามีบทบาทในการบริหาร จดัการ และก ากับ 
อาจารยเ์สรี มีแนวคิดอยากท าละครชายจรงิหญิงแท ้แนวอิงประวติัศาสตรเ์รื่องผูช้นะสิบทิศ  ท่าน
ปรกึษาขออนุญาตท่านผูห้ญิงแผว้ทดลองท า  ก็ประสบความส าเร็จมากมาย ท่านผูห้ญิงแผว้ก็รว่ม
มีบทบาทดว้ยการปลุกป้ันตัวพระเอก อย่างอาจารยป์กรณ์ พรพิสุทธิ์ และ รองศาสตราจารย ์ดร.
ศภุชยั จนัทรส์วุรรณ ์
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ช่วงหลงัของยุคท่านผูห้ญิงแผว้ สนิทวงศเ์สนี ท่านกลบัมีรสนิยมใชผู้ช้ายมาเล่น
เป็นพระเอก และน าละครที่พระเอกมีลักษณะเป็นชายชาตรีมาก ๆ มาแสดง เช่นเป็น  ไกรทอง 
เงาะป่า การจดัการแสดงตามรสนิยมของท่านหลายๆครัง้เขา้ ท าใหผู้ช้มเปลี่ยนทศันคติตาม นิยมดู
ชายจรงิหญิงแท ้ละครชายลว้นย่ิงห่างหายการใชง้าน  

ในส่วนของนักเรียนวิทยาลยันาฏศิลป์ ครูเฉลย ศุขะวณิช สอนท่าตัวนางในการ
แสดงโขนตอนต่าง ๆ ใหก้บันักเรียนชาย  เพื่อรองรบัการออกแสดงงานในเวลากลางคืน เป็นความ
เหมาะสมที่จ  าเป็นต้องใช้ผู ้ชายแสดง ไม่ให้ผู ้หญิงไปงาน เมื่อท่านต่อท่าร  าให้เสร็จแล้ว จะ
มอบหมายใหค้รูนพรตันศ์ภุาการ หวงัในธรรม เป็นผูฝึ้กซอ้มเค่ียวฝีมือใหน้กัเรียนต่ออีกทอด  

โขนหน้าจอ คือการแสดงโขนที่ขึงหน้าจอสีขาวเป็นฉากหลัง จะมีการเชิดหนัง
ใหญ่สลับหรือไม่ก้ได้  โขนรูปแบบนีเ้ป็นพืน้ที่ของนางโขนผู้ชาย เพราะช่วงเวลาของการแสดง
เกิดขึน้ช่วงกลางคืนค่อนขา้งดึก นกัเรียนชายหรือ ศิลปินชายจะไดร้บัมอบหมายใหท้ าหนา้ที่แสดง
เสมอ  

ยุคท่านผูห้ญิงแผว้ บทบาทตวันางยกัษ์นัน้ มีครูฉลาด พกุลานนท ์เป็นครูโขนลิง
ผูช้าย ท าหนา้ที่ต่อท่าร  าตัวนางยักษ์ใหน้าฏศิลปินอยู่แลว้ และนางยักษ์บางตัวที่มีลีลาเฉพาะจะ
เชิญครูทองเริ่ม อินทรนัฏ ครูโขนยักษ์ที่เกษียณไปแลว้มาถ่ายทอดให ้การต่อท่านางยักษ์นั้นไม่
จ ากัดว่าผูร้บัการถ่ายทอดจะมีพืน้ฐานเดิมเป็นโขนตัวประเภทใดมาก่อน แลว้แต่ผูบ้ริหารจะเห็น
เหมาะสมแต่งตัง้ใหอ้อกแสดง เมื่อสิน้ครูฉลาด พกุลานนท ์ผูท้  าหนา้ที่ในการต่อท่านางยกัษ์ในโขน 
คือครูอิสระ โพธิเวส ท่านเป็นครูละครนางมาแต่เดิม และเป็นภรรยาของครูราฆพ  โพธิเวส ครูโขน
ยกัษ์ ความใฝ่ใจในการแสดงบทนางยกัษ์ของท่าน รว่มกบัการไดใ้กลช้ิดครูโขนยักษ์ผูเ้ป็นสามี ท า
ใหน้ าท่ายกัษผ์ูช้ายมาปรบัเขา้กบัพืน้ฐานตวันางแต่เดิมของท่านจนไดล้ีลานางยกัษท์ี่เหมาะสม  ได้
ถ่ายทอดไวใ้หล้กูศิษยค์นส าคญัคือ อาจารยธ์านิต ศาลากิจ ครูละครนางที่โดดเด่นในการแสดงบท
นางยักษ์ทัง้ในโขนและละคร   ในขณะเดียวกันการแสดงบทบาทนางยักษ์ในละคร หรือนางยักษ์
ประเภทเปิดหน้าไม่สวมหัวโขนนั้น มีการถ่ายทอดท่าร  าจากท่านผูห้ญิงแผว้ไปในนาฏศิลปินทั้ง
หญิงและชาย เกิดขึน้จากการที่ท่านผูห้ญิงแผว้ มีแนวคิดใหก้ารแสดงละครนอกเรื่องหนึ่ง ๆ ใชผู้ ้
แสดงเป็น 2 ชดุ คือชดุชายลว้น และ ชายจริงหญิงแท ้และบางครัง้ท าเป็นชดุหญิงลว้นรว่มดว้ยเขา้
อีกส ารบัหน่ึง ใชแ้สดงสลบัรอบกนัไป  
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พ.ศ. 2523 – 2550    ยุคอาจารยเ์สรี    หวังในธรรม   เป็นผูอ้  านวยการกอง
สงัคีต 

เมื่ออาจารยเ์สรี หวังในธรรม เขา้มาด ารงต าแหน่ง แมจ้ะมีท่านผูห้ญิงแผว้เป็น
ผูเ้ชี่ยวชาญอยู่ก่อนแลว้ แต่ท่านเป็นผูม้ีความคิดสรา้งสรรค ์และรสนิยมในการผลิตงานนาฏกรรม
เป็นของตนเอง เกิดความเปลี่ยนแปลงหลายสิ่งและที่ส  าคญัคือ ยคุสมยัของท่านเป็นยุคเฟ่ืองฟูของ
นางโขนผูช้ายก็ว่าได ้ 

ในยคุอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม ละครชายลว้นกลบัมาเฟ่ืองฟ ูท่านมีความคิดรเิริ่ม
ใหแ้ปลกใหม่ ดึงความสนใจคนดู สรา้งรูปแบบใหม่ ๆ ใหเ้ป็นจุดขาย ท่านเนน้ท าละครนอกที่ใช้
ผูช้ายทัง้หมด กอปรกบัมีกลุม่โขนพระสรีระหนา้ตาเหมาะสม มีฝีมือดีที่แสดงบทตวันางได ้ 

วิธีการรบัขา้ราชการมาเป็นนาฏศิลปิน แมร้บัผูช้ายมาเป็นพระ ยักษ์ ลิง แต่การ
น ามาใชเ้ป็นนาง ใชโ้ขนพระเป็นสว่นใหญ่ ใชย้กัษ ์และลิงบา้ง เล็กนอ้ย  สิ่งส าคญัคือประสบการณ์
ก่อนเขา้มารบัราชการเป็นนาฏศิลปิน ช่วงเป็นนักเรียนนักศึกษา บุคคลนั้นๆได้มีโอกาสเปลี่ยน
บทบาทมากนอ้ยเพียงไร ในยุคอาจารยเ์สรี  มีความพรอ้มของตวัศิลปิน คือมีตวัโขนพระที่สามารถ
แสดงบทนางไดอ้ย่างดี เป็นกลุ่มกอ้นที่ชัดเจน ไดแ้ก่ รองศาสตราจารย ์ดร. ศุภชัย จันทรส์ุวรรณ ์
ดร.ไพโรจน ์ทองค าสุก อาจารย์คมสันฐ หัวเมืองลาด อาจารยช์รินทร ์พรหมรกัษ์ และ อาจารย์
ชวลิตสุนทรานนท ์ ท าใหก้ารแสดงละครนอกชายลว้น และโขนผูช้ายลว้น ที่เป็นตอนยาวๆ ท าได้
ง่าย มีคณุภาพ  

ยุคอาจารยเ์สรีเป็นยุคที่การแสดงละครชายลว้น และละครชายจริงหญิงแท้ก็
ไดร้บัความนิยม  ในการแสดงโขนใชน้าฏศิลปินหญิงในกรณีที่เป็นบทไม่ส  าคญัเท่านัน้ เช่นเทวดา
นางฟ้าในระบ าประกอบในตอนโขน  

กรมศิลปากรหลังสิน้อาจารย์เสรี ศิลปินเหล่านี ้สูงวัย และไม่มีคนทดแทนที่
เหมาะสม จึงเปลี่ยนแนวมาแสดงละครชายลว้นแนวตลกขบขันเป็นส่วนใหญ่ เพราะทักษะของ
นาฏศิลปินชายไม่มีมากพอ การน าเสนอความงามที่ประณีตท าไม่ไดเ้หมือนก่อน  

ยคุอาจารยเ์สรี การใชเ้พศของนกัแสดง ส่วนหนึ่งขึน้อยู่กบัความชื่นชอบของผูช้ม
ดว้ยส่วนหนึ่ง นักแสดงบางคนไดร้บับทบาทในละครที่เคยสงวนไวใ้หเ้พศตรงขา้ม เช่น อาจารย์
ศภุชยั ไดร้บัความนิยมจากผูช้มมาก เมื่อมีการจดัการแสดงละครดึกด าบรรพเ์รื่องจนัทกินรี ซึ่งแต่
เดิมละครดึกด าบรรพใ์ชห้ญิงแสดงลว้น ก็กลายมาเป็นฉบับเฉพาะกิจใหอ้าจารยศ์ุภชัยไดแ้สดง 
และเริ่มตน้สู่การที่ละครดึกด าบรรพส์ามารถใชผู้ช้ายแสดงร่วมกับผูห้ญิงได ้กลายเป็นละครชาย
จรงิหญิงแท ้ตัง้แต่นัน้  
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ละครนอกอย่างหลวง จ านวน 6 เรื่อง ไดแ้ก่ สงัขท์อง ไชยเชษฐ์ ไกรทอง มณีพิชยั 
คาวี และสงัขศิ์ลป์ชยั ตามบทพระราชนิพนธใ์นพระบาทสมเด็จพระพทุธเลิศหลา้นภาลยั ที่สรา้งไว้
ใหน้างในราชส านกัแสดงละครนอก  ในยุคอาจารยเ์สรี ท่านผูห้ญิงแผว้ไดน้ ามาจดัแสดงในรูปแบบ
ชายจริงหญิงแท ้สรา้งชื่อเสียงใหก้บันาฏศิลปินโขนพระใหก้ลายเป็นพระเอกละครนอกอย่างหลวง 
เช่นครูทองสกุ ทองหลิม อาจารยป์กรณ ์พรพิสทุธิ์  เป็นตน้ 

นาฏกรรมไทยที่จัดแสดง ณ โรงละครแห่งชาตินัน้ เมื่อมาอยู่ในยุคอาจารยเ์สรี ก็
สามารถแสดงไดเ้ป็นรูปแบบ ชายลว้น ชายจริงหญิงแท ้แลว้นานๆครัง้จึงจะแสดงเป็นรูปแบบหญิง
ลว้น โดยรูปแบบชายลว้น สรา้งชื่อเสียงใหน้าฏศิลปินโขนพระกลายเป็นนางเอก นางรา้ย และท า
ใหน้าฏศิลปินโขนยกัษ์ โขนลิงกลายเป็นนางตลกที่มีชื่อเสียง เกิดกระบวนการแสดงแบบใหม่ ๆ สืบ
ทอดมาจนปัจจบุนั  

ละครเสภาของกรมศิลปากรยุคอาจารยเ์สรี ก็เป็นละครอีกประเภทหนึ่งที่ใชผู้ช้าย
แสดงเป็นตัวนางบ่อยครัง้ไม่แพล้ะครนอก เพราะบางตอนที่แสดง บทตัวนางส าคัญนัน้เป็นบทที่
อาจารยเ์สรีเชี่ยวชาญมาก เช่นบทนางทองประศรี ในละครเสภาเรื่องขุนชา้งขุนแผน เมื่อท่านลง
แสดงเองเป็นตัวนาง จึงให้บทตัวนางอ่ืนๆในท้องเรื่องตอนนั้นใช้นาฏศิลปินชายเป็นผู้แสดง
เช่นเดียวกบัท่าน  ปรากฏลกัษณะการใชผู้ช้ายเป็นตวันางในตอนที่มุ่งตลกเสมอ ไดแ้ก่ตอนละเลง
ขนมเบือ้ง แต่งงานพระไวย เป็นตน้ โดยมีผูแ้สดงส าคัญ คืออาจารยศ์ุภชัย แสดงบทนางวันทอง 
และ อาจารยค์มสนัฐ กบัอาจารยช์วลิต จะสลบักนัเป็นตวันางศรีมาลา และนางสรอ้ยฟ้า  

ละครเรื่องมโนหร์า และละครเรื่องรถเสน ของกรมศิลปากร ที่ปรบัปรุงดัดแปลง
จากละครนอกชาวบา้นและละครชาตรีนั้น ในยุคอธิบดีธนิต ซึ่งท่านผูห้ญิงแผว้ผลิตขึน้นัน้ ยังคง
เล่นเป็นละครหญิงลว้นมาโดยตลอด จนกระทั่งเขา้สู่ยุคอาจารยเ์สรี จึงกลายเป็นละครชายจริง
หญิงแท ้และละครชายลว้นไดใ้นที่สดุเช่นเดียวกนั 

การกลายรูปแบบจากละครหญิงลว้นกลายเป็นละครชายลว้นนั้น เวน้ไวเ้สียแต่ 
ละครเรื่องอิเหนาแต่งชวาที่เกิดขึน้ในยุคท่านผู้หญิงแผ้วเท่านั้นที่เมื่อผ่านมาสู่ยุคอาจารย์เสรี 
กลายเป็นละครชายจริงหญิงแท ้ใชผู้ช้ายแสดงบทตวัพระ แลว้หยุดไวเ้พียงแค่นัน้ ไม่ปรากฏว่าใช้
ผูช้ายแสดงบทตัวนางแต่อย่างใด ส่วนละครในเรื่องอิเหนา และอุณรุทแต่งยืนเครื่อง ยังคงไวแ้ต่
รูปแบบหญิงลว้นเพียงอย่างเดียวเสมอมา 

เมื่ออาจารยเ์สรีสิน้สุดการด ารงต าแหน่งผูอ้  านวยการแลว้ เขา้สู่ช่วง  พ.ศ.2533 – 
2538   นายสุมน  ข าศิริ   เป็นผูอ้  านวยการกองสงัคีต ท่านเป็นคีตศิลปิน มิใช่คนนาฏศิลป์ ท าให้
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อ านาจการตดัสินใจดา้นนาฏศิลป์อยู่ในการจดัการของกลุ่มนาฏศิลปินกนัเอง โดยอาจารยเ์สรี ผนั
ตนเองมาเป็นผูเ้ชี่ยวชาญ ใหก้ารปรกึษาและวางแผนต่าง ๆ   

นอกจากการลงนามในเอกสารราชการแลว้ อาจารยเ์สรียังท าหนา้ที่ในทางพฤติ
นยัไม่ต่างจากเดิม  การบญัชาการการแสดงครัง้ส  าคญัที่ใชน้างโขนผูช้ายทัง้โรง ไม่มีผูห้ญิงปนเลย
ที่อยู่ในความทรงจ าของผูแ้สดงครัง้นัน้คือ งานพระเมรุสมเด็จพระศรีนครินทรา พระบรมราชนนี ใช้
ตวันางผูช้ายทัง้ผูท้ี่เคยรบับทบาทอยู่บ่อยๆ ทัง้หมด และมีการแต่งตัง้นาฏศิลปินชายที่ไม่เคยแสดง
บทตัวนาง ใหเ้ขา้รบัการฝึกเพื่อออกแสดงในครัง้นี ้ อาทิอาจารยห์ัสดินทร ์ปานประสิทธิ์ โขนตัว
พระ ไดร้บับทบาทเป็นนางวานรินทร ์ตอนหนุมานเขา้หอ้งนางวานรินทร ์ การแสดงในงานครัง้นี ้
ตอ้งอาศัยการร่วมมือกันของนาฏศิลปินละครนางผูอ้าวุโส ไดแ้ก่ อาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนท ์
อาจารยร์จันา พวงประยงค ์ศิลปินแห่งชาติ อาจารยธ์านิต ศาลากิจ เป็นผูต่้อท่าร  า ใหก้บักลุ่มนาง
โขนผูช้ายระดับแนวหน้าของยุคนัน้ก่อนไดแ้ก่ อาจารยค์มสันฐ อาจารยช์วลิต ดร.ไพโรจน ์ แลว้
ท่านเหล่านีจ้ึงน าท่านัน้ไปถ่ายทอดใหน้าฏศิลปินชายรุ่นนอ้งอีกทอดหนึ่ง ในกระบวนการถ่ายทอด
ล าดับที่สองนีม้ีการปรบัท่าใหเ้หมาะสมกับบุคคล ตามก าลังความสามารถดา้นทักษะ และเพศ
สภาพความเป็นผูช้าย เช่นการลดท่ากระจุกกระจิกหลายๆส่วนของผูห้ญิงออกไป   เพิ่มการกด
เอียงกลา้มเนือ้ การใชล้  าตวัที่มากกว่าผูห้ญิงเคยแสดง อาจารยห์สัดินทรใ์หเ้หตผุลว่า การเอียงของ
ผูห้ญิงแท้ๆ นัน้ท าเพียงเล็กนอ้ยก็ดอุ่อนหวาน แต่ถา้ผูช้ายท าในระดบัเท่ากนัจะยงัดแูข็งอยู่ จึงตอ้ง
ท าใหห้นกักว่าแรงกว่า  

พ.ศ.2538 กรมศิลปากรไดม้ีการปรบัปรุงและแบ่งส่วนราชการใหม่ ตามพระราช
กฤษฎีกากระทรวงศึกษาธิการ โดยเกิดการตั้ง สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ มีจุดประสงค์เพื่อน า
หน่วยงานที่มีลักษณะงานคลา้ยคลึงกันมาไวด้ว้ยกัน โดยรวมหน่วยงาน กองการสงัคีตและกอง
ศิลปศึกษา (เฉพาะวิทยาลยันาฏศิลปทัง้หมด) เขา้ดว้ยกัน ตัง้ชื่อว่าสถาบนันาฏดุริยางคศิลป์ ท า
ใหห้น่วยงานมีขอบเขตขยายงานกวา้งขึน้   แบ่งภารกิจงานออกเป็น  

1.ฝ่ายบริหารทั่วไป  ประกอบด้วย งานธุรการ  งานการเงินและพัสดุ งาน
ประสานและประชาสมัพนัธก์ารแสดง  และงานประสานวิทยาลยันาฏศิลป 

2. ส่วนวิชาการ  ประกอบดว้ยกลุ่มงานวิจยัและพฒันาการศึกษา   กลุ่มวิจัย
และพฒันาการแสดง 

3. ส่วนการแสดง  ประกอบด้วย กลุ่มนาฏศิลป์  กลุ่มดุริยางค์ไทย  กลุ่ม
ดรุยิางคส์ากล ฝ่ายเครื่องแต่งกาย 
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4. ส่วนโรงละครแห่งชาติ ประกอบดว้ย  ฝ่ายธุรกิจ  โรงละครฝ่ายศิลปกรรม  
และฝ่ายเทคนิคส่วนวิทยาลยันาฏศิลปะทัง้ ๑๒  แห่งขึน้ตรงต่อ ผูอ้  านวยการสถาบนันาฏดรุิยางค
ศิลป์ 

พ.ศ. 2541 กรมศิลปากรขยายหน่วยงาน ไดจ้ัดตัง้ “สถาบนับณัฑิตพัฒนศิลป์” 
ขึน้ เพื่อจดัการศกึษาในระดบัปรญิญาตรีดา้นช่างศิลป์  นาฏศิลป์  ดรุยิางคศิลป์  ทัง้ไทยและสากล 

พ.ศ. 2543 เปิดโรงละครแห่งชาติภาคตะวนัตก จงัหวดัสพุรรณบรุี 
พ.ศ. 2544 เปิดโรงละครแห่งชาติภาคตะวนัออกเฉียงเหนือ จงัหวดันครราชสีมา 

ผูอ้  านวยการสถาบนันาฏดรุยิางค ์ไดแ้ก่ 
พ.ศ.๒๕๓๘ – ๒๕๔๐ นายสมุน  ข าศิร ิ เป็นคีตศิลปิน นกัรอ้ง  
พ.ศ. ๒๕๔๐ – ๒๕๔๓  นายสิรชิยัชาญ  ฟักจ ารูญ เป็นดรุยิางคศิลปิน ป่ีพาทย ์ 

ทัง้ 2 ท่านมิไดม้ีบทบาทใดต่อความเปลี่ยนแปลงของนางโขนผูช้าย หรือนางผูช้าย
แมแ้ต่นอ้ย 

พ.ศ.2545 มีการปฏิรูประบบราชการครัง้ใหญ่  กรมศิลปากรยา้ยสงักัดจากการ
กระทรวงศึกษาธิการ ไปสงักดักระทรวงวฒันธรรม และแบ่งส่วนราชการใหม่  จากการปฏิรูประบบ
ราชการ  ท าให้สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์  ต้องปรับแยกภารกิจด้าน การศึกษาและด้านการ
แสดงออกจากกนั  เป็น  2 หน่วยงาน คือ 

1. ส านักการสังคีต ท าหน้าที่ ด าเนินการดา้นนาฏดุริยางคศิลป์ในงานพระ
ราชพิธี รฐัพิธี และพิธีการต่างๆ ตามจารีตประเพณี และรวมองคค์วามรูด้า้นนาฏดุริยางคศิลป์  
โดยการ ศึกษา คน้ควา้ วิจยั และอนุรกัษ์  ส่งเสริม สนบัสนนุ ใหบ้รกิาร และฝึกอบรมแก่หน่วยงาน
อ่ืนทั้งภาครฐั และเอกชนที่ด  าเนินงานศิลปวัฒนธรรม ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ และด าเนินการ
เก่ียวกบักิจการ โรงละครแห่งชาติ  สงักดักรมศิลปากร  กระทรวงวฒันธรรม 

2. สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ท าหน้าที่ในการจัดการศึกษาทางดา้นศิลปะ
และวฒันธรรมโดยตรงเป็นหน่วยงานที่เทียบเท่ากรมในสงักดักระทรวงวฒันธรรม 
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ภาพประกอบ 16 อาจารยเ์สรี หวงัในธรรม กบับทบาทมณฑา ในละครนอกเรื่องสงัขท์อง 

ที่มา: นพรตันศ์ภุาการ หวงัในธรรม เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

พ.ศ. 2550 – ปัจจบุนั ยคุหลงัอาจารยเ์สรี 
แนวทางปฏิบัติตามนโยบายในการผลิตนาฏกรรมของส านักการสังคีต ที่

สรา้งไวจ้ากอาจารยเ์สรี หวงัในธรรมนัน้ แมต้วัท่านจะเป็นผูเ้ชี่ยวชาญ มิใช่ผูอ้  านวยการส านักการ
สงัคีตแลว้ แต่คุณูปการ และองคค์วามรู ้ความสามารถของท่าน  เป็นที่ยอมรบัของบุคลากรและ
ผูบ้ริหาร โดยผูบ้รหิารที่เขา้มาด ารงต าแหน่งผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีต ในขณะที่อาจารยเ์สรียัง
มีชีวิตอยู่ ไดแ้ก่ 

พ.ศ. 2545 – 2546 อาจารยส์มบติั แกว้สจุรติ 
พ.ศ.2546 – 2548 อาจารยก์ลัยา เพิ่มลาภ 

อาจารย์สมบัติ เป็นนาฏศิลปินโขนพระ ที่ เคยเป็นโขนลิงมาก่อน ท่านมี
บทบาทในดา้นการคดัเลือกตวัโขนพระ ถ่ายทอดบทบาทโขนตวัพระ และละครตวัพระที่แสดงโดย
ผูช้ายเป็นส าคญั ส่วนอาจารยก์ลัยา  เป็นนกับริหารอย่างเดียว ในระยะเวลาที่ท่านด ารงต าแหน่ง
นั้น  อ านาจการตัดสินใจที่ เก่ียวข้องกับการใช้นางโขนผู้ชาย หรือตัวนางผู้ชาย ล้วนเป็น
วิจารณญาณ ของอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม ทัง้สิน้  ตราบจนเปลี่ยนผูบ้ริหารใหม่ใน พ.ศ.2548 เป็น 
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อาจารยก์ารุณ  สิทธิภูล ก็เป็นนักบริหารเช่นเดียวกับอาจารยก์ัลยา ขณะนัน้ อ านาจของอาจารย์
เสรี ก็ยังคงอยู่  กระทั่งอาจารยเ์สรี ถึงแก่กรรมเมื่อ 1 กุมภาพนัธ ์พ.ศ. 2550  อ านาจในการวางตัว
นาฏศิลปินชายใหไ้ดร้บับทบาทตัวนาง หรือออกแบบนาฏกรรมใด ๆ ตอนใด ที่มีการใชต้ัวนาง
ผูช้าย  จึงตกเป็นของ หัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์ และผู้เชี่ยวชาญอย่างเต็มรูปแบบ (อาจารยก์ารุณ  
สิทธิภูล ด ารงต าแหน่งระหว่าง พ.ศ.2548 – 2554) แม้ว่าสมัยหลังจากอาจารย์การุณแล้วจะมี
ผูอ้  านวยการท่ีเป็นนาฏศิลปินเขา้มาด ารงต าแหน่งก็ตาม อนัไดแ้ก่ 

พ.ศ. 2554 – 2558  อาจารยป์กรณ ์ พรพิสทุธิ์  เป็นนาฏศิลปินโขนพระ อาจารย์
ปกรณ ์มีบทบาทมากในการ คดัเลือก ถ่ายทอดการแสดง ก ากบัการแสดง แต่ก็เจาะจงไปที่ตวัพระ 
คลา้ยกับสมัยของอาจารยส์มบัติ ตัวอาจารยป์กรณ์ ไม่ไดค้ัดเลือก หรือถ่ายทอดการเป็นตัวนาง
ผูช้าย แต่ไดร้่วมแสดงในนาฏกรรมที่ใชต้วันางผูช้ายหลายครัง้ เช่นเป็นไกรทอง ในละครเสภาเรื่อง
ไกรทอง มีอาจารยค์มสนัฐ รบับทนางวิมาลา และ เป็นพระรถเสน ในละครเรื่องรถเสน มีอาจารย์
คมสนัฐ รบับทนางเมรี เป็นตน้ 

พ.ศ. 2558 - 2562 อาจารยเ์อนก อาจมังกร เป็นดุริยางคศิลปิน ป่ีพาทย์ ถ่าย
ถ่ายทอดวิธีการบรรเลงดนตรีป่ีพาทยใ์หก้ับกลุ่มดุริยางคไ์ทยมากมาย แต่ไม่มีบทบาทต่อตัวนาง
ผูช้าย 

พ.ศ. 2562 – ปัจจุบัน  อาจารย์ลสิต อิศรางกูร ณ  อยุธยา เป็นผู้บริหาร 
อ านวยการแสดงเท่านัน้  อ านาจที่เก่ียวขอ้งกบันางโขนผูช้ายตกเป็นของหวัหนา้กลุม่นาฏศิลป์ และ
ผูเ้ชี่ยวชาญ  

ผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีตของกรมศิลปากรนัน้ เกิดจากอ านาจแต่งตัง้ของ
อธิบดีกรมศิลปากร ที่มอบหมายใหผู้ม้ีความเหมาะสมเขา้มาด ารงต าแหน่ง ระยะเวลาในอ านาจ
นัน้ไม่มีระยะเวลาเป็นวาระจ านวนปีแน่นอน และมีการเปลี่ยนแปลงบุคคลเมื่อถึงเวลาเกษียณอายุ
ราชการของคนก่อนหนา้ ดงันัน้ความรูค้วามสามารถ และแนวทางนโยบายของผูอ้  านวยการส านกั
การสงัคีตมีอิทธิพลต่อการเปลี่ยนแปลงของนาฏกรรมไทย คือการที่ผูอ้  านวยการเชี่ยวชาญดา้นใด
จะสามารถใชค้วามรูข้องตนเองเขา้มาตดัสินชีข้าด วางแผน ออกแบบงานนาฏกรรมได ้แต่โดยสว่น
ใหญ่ผูอ้  านวยการหลงัจากอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม จะไม่ใช่คนที่เป็นนาฏศิลปิน โดยเฉพาะนาฏ
ศิลปินที่เชี่ยวชาญความเป็นตัวนางไม่มีผูใ้ดเลย ผู้มีอ  านาจส าคัญในการจัดการตัวนางจึงเป็น
หวัหนา้กลุม่นาฏศิลป์ 
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การเป็นหวัหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ ตอ้งเป็นนาฏศิลปินอาวโุส ที่ไดร้บัการเสนอชื่อ
จากผูเ้ชี่ยวชาญและไดร้บัการแต่งตัง้จากผูอ้  านวยการ มีบทบาทส าคญัออกแบบการแสดงทัง้หมด
ของส านักการสังคีต ร่วมกับผู้เชี่ยวชาญ ก ากับการแสดง ถ่ายทอดการแสดง หรือแต่งตั้งนาฏ
ศิลปินคนใดใหท้ าหนา้ที่ก ากบั เป็นผูช้่วยผูก้  ากบั รวมทัง้ระบุตวันาฏศิลปินว่าคนใดจะไดแ้สดงบท
ใดๆ ที่ส  าคญัที่สุดคือเป็นผูค้ัดเลือกว่า นาฏศิลปินอาวโุสที่เกษียณอายุไปแลว้ท่านใดจะไดร้บัการ
จดัจา้งต่อ ต าแหน่งหวัหนา้กลุ่มนาฏศิลป์เมื่อไดร้บัจะด ารงไปจนถึงวาระเกษียณของผูน้ัน้ จึงจะมี
การแต่งตัง้บุคคลใหม่ต่อไป และมีไดค้รัง้ละคนเดียวเท่านั้น หัวหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ของส านักการ
สงัคีต พบว่าส่วนใหญ่ เป็นนาฏศิลปินละครนาง หรือละครพระที่มีทกัษะในการแสดงตวันางได ้ดงั
มีรายชื่อต่อไปนี ้

1. อาจารยส์รุเชษฐ์ เฟ่ืองฟ ูนาฏศิลปินโขนยกัษ ์
2. อาจารย์วันทนีย์ ม่วงบุญ นาฏศิลปินละครพระ ซึ่งสามารถแสดง 

ถ่ายทอดบทบาทตวัละครนางได ้
3. อาจารย์วนิตา กรินชัย นาฏศิลปินละครพระ ซึ่งสามารถแสดง 

ถ่ายทอดบทบาทตวัละครนางได ้
4. อาจารย์วรรณพินี สุขสม นาฏศิลปินละครพระ ซึ่งสามารถแสดง 

ถ่ายทอดบทบาทตวัละครนางได ้
5. อาจารยส์รุตัน ์เอี่ยมสะอาด นาฏศิลปินโขนลิง 
6. อาจารยเ์รณ ูจีนเจรญิ นาฏศิลปินละครนาง 
7. อาจารยธ์งไชย โพธยารมย ์นาฏศิลปินโขนพระ เดิมเคยเรียนหลกัสตูร

นางโขนผูช้าย 
8. อาจารยน์นัทินี เวชสทุศัน ์นาฏศิลปินละครนาง 
9. อาจารยจ์มุพล โชติทตัต ์นาฏศิลปินโขนยกัษ ์

หวัหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ มีความส าคญัต่อการสรา้งนาฏกรรมต่าง ๆ ของส านัก
การสงัคีตเป็นอย่างมาก เป็นผูก้  าหนดรูปแบบนาฏกรรมที่จะแสดง เรื่อง ตอน ในวาระต่าง ๆ ของ
การแสดง เป็นทัง้ผูถ้่ายทอด  ผูว้างตัวนาฏศิลปินว่าจะตอ้งแสดงบทบาทใดในแต่ละงาน เป็นทัง้ผู ้
ก ากบัการแสดง หรือมอบหมายใหศิ้ลปินที่อยู่ในระดบัอาวโุส ไดท้ าหนา้ที่ผูก้  ากบัในการแสดงดว้ย  

เมื่อมีการแต่งตัง้ผูก้  ากบั ผูก้  ากบัมีสิทธิตดัสินใจกบัการแสดงที่ไดร้บัมาอย่าง
เต็มที่ ในการเลือกคน เลือกบท เลือกอปุกรณป์ระกอบทัง้หมด ดา้นการวางตวัผูแ้สดงใหส้อดรบักบั
บทบาท ผูก้  ากบั จะมองพืน้ฐานเดิมของนาฏศิลปิน แลว้พิจารณาทอ้งเรื่องว่าเหมาะหรือไม่ ในดา้น
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สรีระร่างกาย ใบหนา้ เรื่องความสามารถเป็นปัจจัยตามหลงั ความสนิทสนมมีผลอยู่บา้ง เล็กนอ้ย 
เพราะคนที่คุยง่ายถูกใจกันกับผู้ก ากับ จะท าให้ท างานง่าย เมื่อผูก้  ากับวางแผนแล้วตอ้งเสนอ
หัวหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ใหอ้นุมัติเห็นชอบ ความส าคัญอีกอย่างหนึ่งของหัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์ คือ
การเสนอ นาฏศิลปินประเภทผูเ้ชี่ยวชาญ 

นาฏศิลปิน ต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญจะได้รบัเมื่อหลังเกษียณอายุไปแล้วและ
ไดร้บัการจัดจ้างโดยงบประมาณของส านักการสังคีตเอง มีวาระการด ารงต าแหน่งปีต่อปี หาก
ไดร้บัการจัดจา้งต่อก็ไดท้ างานต่อไป หากไม่ไดร้บัการจา้งต่อก็จะตอ้งยุติบทบาทจากส านักการ
สงัคีต กรมศิลปากร บุคคลที่จะไดเ้ป็นผูเ้ชี่ยวชาญมกัเป็นผูท้ี่มีทกัษะพิเศษในการถ่ายทอดบทบาท
ต่างๆ การออกแบบการแสดง ที่เป็นประโยชนก์ับส านักการสงัคีต และมีบทบาทในการเสนอชื่อผู้
ด  ารงต าแหน่งหัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์ใหผู้บ้ริหารระดับผูอ้  านวยการพิจารณาแต่งตั้ง ผูเ้ชี่ ยวชาญ
สามารถมีก่ีคนก็ได ้เท่าที่มีความจ าเป็นตอ้งใชง้าน  ความส าคญัของผูเ้ชี่ยวชาญต่อนางโขนผูช้าย
คือ การเป็นผูถ้่ายทอด ออกแบบท่าตวันาง ซึ่งเป็นทกัษะ เป็นองคค์วามรูข้องผูท้ี่มีความอาวโุสมาก 
และนาฏศิลปินชายที่เคยไดแ้สดงบทบาทนางโขนหรือนางในละคร เมื่อเกษียณอายุไปแลว้ก็อาจ
กลบัมาเป็นผูถ้่ายทอดใหน้าฏศิลปินรุน่หลงัไดอี้กดว้ย หากหวัหนา้กลุม่นาฏศิลป์ เห็นเหมาะควร 

จากขอ้มูลดังกล่าว สามารถสรุปไดว้่า ผูจ้ัดการแสดงนาฏกรรม กับการใช้
นางโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย มีความเปลี่ยนแปลงจากก่อนรชักาลที่ 6 กษัตริยแ์ละเจา้นาย
ในราชส านักเป็นผูม้ีอ  านาจในการจดัการแสดงนาฏกรรมของหลวง ศิลปินอยู่ภายใตป้กครองราช
ส านักและวังต่าง ๆ  เมื่อสู่รชักาลที่ 6 ศิลปินโขนของหลวงสังกัดกรมมหรสพไดร้บัพระราชทาน
บรรดาศักดิ์ และมีการฝึกโขนใหเ้ยาวชนในโรงเรียนพรานหลวง หลงัลน้เกลา้รชักาลท่ี 6 สวรรคต 
เกิดการยุบกรมมหรสพและโรงเรียนพรานหลวง โขนของหลวงยา้ยไปสงักดักระทรวงวงั จนกระทั่ง
เกิดกรมศิลปากร โขนอยู่ในแผนกละครและสงัคีต กองศิลปะวิทยาการ  เมื่อพลตรี หลวงวิจิตรวาท
การ ขึน้เป็นอธิบดีกรมศิลปากร เกิดการเปิดโรงเรียนนาฏดรุิยางคศาสตร ์รบัเด็กชายมาฝึกเรียนตวั
นางโขน  จนยุบหลกัสตูรในสมยันายธนิต อยู่โพธิ์ และใชต้วันางโขนเป็นผูห้ญิงเขา้มาแทนในแทบ
ทกุโอกาส เมื่อผลดัสมยัเขา้สู่ยคุอาจารยเ์สรี หวงัในธรรมเป็นผูอ้  านวยการกองสงัคีต นางโขนผูช้าย 
กลบัมาท าหนา้ที่มากขึน้ และน านาฏศิลปินโขนไปแสดงละครชายลว้น และละครชายจริงหญิงแท้
โดยการสนับสนุนของท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี หลังอาจารย์เสรี หวังในธรรมถึงแก่กรรม 
อ านาจการจัดการแสดงนาฏกรรมที่ใชน้างโขนผูช้าย อยู่ภายใตห้น้าที่ของหัวหน้ากลุ่มนาฏศิลป์ 
โดยไดร้บัความไวว้างใจจากผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร 
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ผู้ถ่ายทอดการแสดง กับการใช้นางโขนผู้ชายในงานนาฏกรรมไทย 
ขนุวาดพิศวง (แถม ศิลปะชีวิน) ในความเป็นครู 

เมื่อเปิดโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์ยังคงมีหลกัสูตรนางโขนผูช้ายอยู่ ขุนวาด
พิศวง ไดร้บัเชิญมาสอนเพียงผูเ้ดียวเพราะเป็นหนึ่งเดียวที่หาได ้มีชีวิตเหลืออยู่ผูเ้ดียวในความเป็น
นางโขนผูช้าย ขณะมาเป็นครูก็อายุ 70 กว่าแลว้   ท่านมีเงินบ านาญเลีย้งชีพจากครัง้ท างานกรม
มหรสพเดิม เมื่อมาท างานครู ไดร้บัเงินเพิ่มอีกทางหนึ่ง มีผูก้ลา่วว่ารบัเงินสองทางจะถกูริบบ านาญ 
ท่านจึงชิงลาออก เพราะเสียดายบ านาญ ท่านลาออกไดส้กัพกัก็ป่วย และเสียชีวิต 

ช่วงที่ขุนวาดพิศวง ยังท างานสอนนางโขนผูช้ายนัน้ ท่านยงัอยู่ยาวนานจนถึงยุค
ท่านผูห้ญิงแผว้ และไดร้่วมแสดงละครเรื่องมโนหร์าดว้ยเป็นหนึ่งในพี่นาง และบรรดาพี่นางของ
นางมโนหร์านัน้ลว้นเป็นกล่มนางโขนผูช้ายทัง้สิน้ เป็นการแสดงดรูะยะไกล และท่านตอ้งการร  าน า
ลกูศิษยข์องท่านเองในฉากอาบน า้ เป็นยุคที่ ขา้ราชการตอ้งทัง้สอนและตอ้งแสดงดว้ย ไม่ไดแ้ยก
ออกอย่างทกุวนันี ้  

ขุนวาดพิศวงร่วมออกแสดงกับลูกศิษยบ์่อยครัง้เพราะเป็นคนร่างเล็ก และท่าน
สามารถแสดงละครได ้แสดงเป็นตวัพระได ้มกัไดแ้สดงเป็นตวัอ ามาตย ์หรือตวัประกอบอ่ืนๆ  

คณุูปการส าคญัของครูขนุวาดพิศวง คือการถ่ายทอดกระบวนท่าทัง้หมดของนาง
สีดา ทุกตอนที่มีนางสีดา วิธีการสอนของครูขุนวาดคือฝึกท่าอิริยาบถทุกอย่างของตัวนางใหห้มด
ก่อน แลว้จึงต่อท่าร  าที่อยู่ในเนือ้เรื่อง  

ท่าร  าในอิริยาบถทั่วไป และการตีบทนั้นคลา้ยละครนาง แต่ร  าที่เป็นท่าชุด เช่น
เพลงชา้เพลงเรว็และเพลงหนา้พาทยม์ีท่าร  าไม่เหมือนละครนาง  

อย่างไรก็ตามสาเหตุที่ประชาชนผูช้มไม่รูส้ึกผิดแปลกกับการใชผู้ช้ายเล่นบทตัว
นางในสมยัก่อนหนา้การเปลี่ยนแปลงดังกล่าวนัน้ เกิดจากการยอมรบัในวัฒนธรรมการฝึกศิลปิน
โขนแบบกรมมหรสพ และการฝึกเด็กชายใหเ้ลน่โขนแบบโรงเรียนพรานหลวง ที่เคยฝึกเคยเลน่แบบ
ใดก็ปฏิบติัเช่นนัน้สืบมา คนในสงัคมดัง้เดิมแยกแยะชีวิตจรงิกบับทบาทการแสดงออกจากกนั   

หลังครูขุนวาดลาออก ลูกศิษยน์างโขนผูช้ายของครูขุนวาด นอกจากจะยา้ยไป
เป็นเอกโขนบทบาทอ่ืนแล้ว บางส่วนลาออกจากความเป็นนักเรียนและศิลปินโขน ไปประกอบ
อาชีพอ่ืน พวกท่ีมีฐานะร  ่ารวยก็ออกไปอยู่บา้นเฉย ๆ  เช่นครูไพฑรูย ์ศราคณี ท่านออกจากโรงเรียน
นาฏศิลป์แลว้ ก็ยงัจดัแสดงโขน และนาฏศิลป์ต่างๆในบา้นของท่านเอง ท าชดุเครื่องแต่งกายราคา
แพงเป็นของตนเอง  สว่นคนที่มีฐานะยากจนบา้งก็ไปคา้ขาย  
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ในยุคอธิบดีธนิต ถึงยุคท่านผูห้ญิงแผว้ และยุคอาจารยเ์สรี ครูผูห้ญิงที่ถ่ายทอด
บทบาทตัวนางใหน้าฏศิลปินหรือลูกศิษยผ์ูช้ายนั้น ไม่ใช่จะเป็นไปเสียหมดทุกคน หลายคนก็ไม่
สอนผูช้ายเลย เช่น ท่านผูห้ญิงแผว้ ครูเจริญจิต ไม่มีการสอนหรือถ่ายทอดใหผู้ช้ายเลย พบว่าครู
นางผูห้ญิงผูท้ี่ถ่ายทอดใหผู้ช้าย คือครูเฉลย อาจารยร์จันา อาจารยบ์นุนาค อาจารยธ์านิต เท่านัน้  

ครูเฉลย ศขุะวณิช ศิลปินแห่งชาติ 
เป็นครูละครนาง ผูเ้ชี่ยวชาญการสอนและ ออกแบบนาฏศิลป์ไทย แห่งวิทยาลยั

นาฏศิลป์ กรมศิลปากร เป็นศิลปินอาวุโส ซึ่งมีความรูค้วามสามารถสูงใน กระบวนท่าร  าทุก
ประเภท เป็นผูอ้นุรกัษ์แบบแผนเก่า และยังไดส้รา้งสรรคแ์ละประดิษฐ์ผลงานดา้นนาฏศิลป์ ขึน้
ใหม่มากมาย ซึ่งกรมศิลปากรและวงการนาฏศิลป์ทั่วประเทศไดถื้อเป็นแบบ ฉบับของศิลปะการ
ร่ายร  าสืบทอดต่อมาจนถึงทุกวันนี ้ มีความสามารถยอดเยี่ยมและรอบรูใ้นกระบวน การแห่งการ
แสดงละครร  าทุกประเภท เช่น ละครนอก ละครใน ละครดึกด าบรรพ ์ละครพนัทาง โดยเฉพาะการ 
ร  าเด่ียวฝีมือตวันางสามารถถ่ายทอดไดอ้ย่าง ครบถว้นและถกูตอ้งตามแบบแผน  

ครูเฉลย ศขุะวณิช ไดถ้่ายทอดบทบาทตวันางไวใ้หน้าฏศิลปินชาย ไดแ้ก่ รองศา
สตรจารย ์ดร.ศุภชัย จันทรส์ุวรรณ ์ไดร้บัการถ่ายทอดบทบาท นางยอพระกลิ่น นางรจนา และได้
ถ่ายทอดให ้ดร.ไพโรจน ์ทองค าสุก ในบทบาท นางเมขลา นางมณฑา  นางเฒ่าทัศประสาท และ
นางส ามนกัขาตวัแปลง 

นอกจากการสอนก่ารถ่ายทอดให้นาฏศิลปินชายด้วยตัวท่านเองดังกล่าวแล้ว 
กระบวนท่าตัวนางหลายตัว ในโขนและละครร  า ที่ส  านักการสังคีต สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
วิทยาลยันาฏศิลป์ ใชใ้นการเรียนการสอนการจัดการแสดงต่าง ๆ ลว้นเกิดจากการที่ท่านเริ่มตน้
น ามาเขา้สูร่ะบบการศกึษาตัง้แต่ยุคโรงเรียนนาฏดรุยิางคศาสตร ์ใหก้ลุม่ละครนางไดเ้รียนรูท้ัง้สิน้  

ผูถ่้ายทอดการแสดงบทบาทตวันางหลงัยุคสมยัอธิบดีธนิต อยู่โพธิ์เป็นตน้มา คือ
ครูอาวโุสผูห้ญิงทัง้สิน้ เพราะการก ากบับทตวันางนัน้ ตวัโขนหรือหรือละครพระจะไม่กา้วล่วงความ
เชี่ยวชาญของครูละครนาง เวน้เสียแต่เป็นกรณีของการแสดงบทนางยักษ์ ที่สืบทอดจากผูช้ายสู่
ผูช้ายเท่านั้น ที่ครูละครนางจะใหเ้กียรติต่อครูยักษ์ในการจัดการดูแลดา้นท่วงท่า และกลวิธีการ
เล่น แต่ต่อมาภายหลงัเมื่อหมดครูผูช้ายที่สืบทอดบทบาทนางยักษ์มาโดยตรง เหล่านาฏศิลปินก็
มอบตนเองใหอ้ยู่ภายใตข้องครูละครนาง ที่เล่นบทนางยักษ์ได ้ผูถ้่ายทอดบทบาทตัวนางใหน้าฏ
ศิลปินโขน และละครในปัจจบุนัที่ยงัมีชีวิตอยู่ไดแ้ก่ 
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อาจารยบ์นุนาค ทรรทรานนท ์
เป็นผูดู้แลถ่ายทอดบทบาทนางเอกทั้งในโขนและละครให้นาฏศิลปินของกรม

ศิลปากร ตัวท่านเองไดร้บัการถ่ายทอดความเป็นนางจากครูอาวุโสส าคัญ ๆ ในอดีต ที่ล่วงลบัไป
แลว้ อาทิเช่น ท่านผูห้ญิงแผว้ สนิทวงศเ์สนี หม่อมครูต่วน ศภุลกัษณ ์ภทัรนาวิก ครูเฉลย ศขุะวณิช 
ศิลปินแห่งชาติ เป็นตน้ 

อาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนท ์เป็นผูท่ี้ท างานร่วมยุคสมัยกับอธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ 
และอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม และทันยุคที่การเรียนการสอนนางโขนผูช้ายในหลกัสูตรยังคงมีอยู่ 
รวมทัง้เคยไดร้ว่มแสดงกบัขนุวาดพิศวง ครูโขนนางผูช้าย คนสดุทา้ยอีกดว้ย 

ในความทรงจ าของอาจารยบ์ุนนาค การเรียนการสอนนางโขนผูช้าย มีวิธีการที่
แตกต่างกบัการสอนละครนาง โดยแมแ้ต่เพลงแรกที่ใชต้ัง้ตน้การเรียนรูคื้อเพลงชา้เพลงเร็ว ก็มีท่า
ที่แตกต่างกับตัวนางในปัจจุบัน รวมไปถึงท่าร  าเพลงหน้าพาทย์ต่างๆด้วย ท่านรูส้ึกเสียดายที่
ปัจจุบันสูญหายไปหมดสิน้ กลายมาใช้วิธีการเดียวกับละครเสียทั้งหมด ท่านเองได้พยายาม
เสนอแนะนกัวิชาการผูใ้กลช้ิดใหร้วบรวมองคค์วามรูก้ารแสดงนางโขนผูช้ายไวใ้หไ้ดม้ากที่สดุ เพื่อ
บนัทึกส่งต่อผ่านยุคสมัย แต่ก็ไม่ส  าเร็จสมดังใจ เพราะบุคคลที่ใหข้อ้มูลเป็นรูปธรรมดา้นท่าร  าได้
เสียชีวิตไปหมดก่อน 

อาจารยบ์ุนนาค เริ่มการเป็นนกัเรียนนาฏศิลป์ดว้ยการเป็นตวัพระก่อน ต่อเมื่อได้
รว่มแสดงกบักรมศิลปากร ท่านผูห้ญิงแผว้ มองเห็นหน่วยกา้นที่จะเป็นนางไดดี้ จึงใหย้า้ยมาฝึกตวั
นาง กระทั่งขึน้ชื่อในความเป็นเลิศดา้นการแสดงบทนางเอกทัง้หมด โดยเฉพาะบทนางมโนหร์า 
นางสีดา นางบษุบา องคค์วามรูก้ารแสดงบทนางเอกของครูบุนนาค ไดส้ง่ต่อมาใหล้กูศิษยท์ัง้หญิง
และชายของโรงละครแห่งชาติ และสถาบนัการศึกษาต่างๆ การที่ท่านเคยเป็นตวัพระมาก่อนนี ้ท า
ใหเ้ขา้ใจการแยกวิธีการร  า และคิดเป็นเชิงเปรียบเทียบเก่ียวกบัสดัส่วน องศาของท่วงท่าพระ และ
นาง น าไปสูก่ารจดัการปรบันางใหเ้ป็นพระ และปรบัพระใหเ้ป็นนางไดดี้กว่าผูท้ี่ร  าบทบาทเดียวจน
ติดเป็นนิสยัมาตลอดชีวิต 
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ภาพประกอบ 17 อาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนทถ์่ายทอดท่าร  าใหน้าฏศิลปินส านกัการสงัคีต 

ที่มา: บนุนาค ทรรทรานนท ์เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

อาจารยร์จันา พวงประยงค ์ศิลปินแห่งชาติ 
เป็นครูละครนางที่ถ่ายทอดบทบาทการแสดงตัวนางโดยเน้นในประเภทนาง

ตลาด คือนางท่ีมีความจัดจา้นไม่ตอ้งสงวนท่าทีความสูงศักดิ์เท่ากับตัวนางเอก แต่ตัวท่านเองก็
สามารถแสดงบทนางเอกไดเ้ช่นกนั เช่นเมรี เป็นตน้ 

อาจารย์รัจนา เป็นนาฏศิลปินที่ท างานราชการร่วมสมัยกับอธิบดีธนิต และ
อาจารยเ์สรี ในการถ่ายทอดบทบาททางการแสดงจะแบ่งหนา้ที่กนัอย่างชดัเจนไม่กา้วก่ายกบับทที่
อาจารย์บุนนาคดูแล จนกลายเป็นธรรมเนียมที่นาฏศิลปินทุกคนจะรูว้่าบทบาทใดควรไปขอ
ค าปรกึษาครูท่านใดหรือใหท้่านใดฝึกซอ้มให ้

ความพิเศษของอาจารยร์จันา พวงประยงค ์คือการแสดงเป็นนางตลก อย่างที่ได้
กล่าวแลว้ว่า การแสดงละครนอกนัน้ ผูห้ญิงส่วนใหญ่จะแสดงความตลกออกมาไม่ไดดี้เท่าผูช้าย
ในการเป็นนาง แต่อาจารยร์จันาเป็นผูห้ญิงที่มีกลวิธี มีทางเลน่ซึ่งท่านไดร้บัการถ่ายทอดมาจากครู
เจริญจิต ภัทรเสวี ในการเล่นตัวนางให้เกิดความขบขัน โลดโผน คล่องแคล่ว ในแบบฉบับของ
ผูห้ญิงแท ้ 

อาจารยร์จันาเป็นผูม้ีความกลา้หาญในการออกแบบลีลาใหม่ๆใหก้ับตัวนาง ใน
แบบที่ดัง้เดิมไม่เคยปฏิบติักนัมาก่อนโดยอาศยัโครงสรา้งละครร  าที่มีเป็นแบบแผนเป็นตวัตัง้ แลว้
พิจารณาว่ามิติใดบา้งที่ไม่ลว่งละเมิดขอ้ปฏิบติัของนาฏยจารีต ท่านก็จะสรา้งสรรคเ์พิ่มเติม 
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นอกจากนี ้ การดูแลนางโขนผู้ชาย ท่านได้ให้นาฏศิลปินชายได้มีส่วนในการ
ประยกุต ์ปรบัเปลี่ยนรูปแบบการแสดงหลายอย่างโดยไม่ปิดกัน้ เช่นการปรบัเปลี่ยนเครื่องแต่งกาย
ของนางที่เป็นสตัวเ์ดรจัฉานที่เคยแต่งเป็นสตัวท์ัง้ตวั ดไูม่ออกว่าเป็นตวัผูห้รือตวัเมีย มาใชก้ารแต่ง
ชดุยืนเครื่องนาง สวมศิราภรณแ์บบสตัว ์แลว้สรา้งสรรคท์่าร  าที่สวยงามแทนการท าท่าเหมือนสตัว์
จรงิๆแต่เพียงอย่างเดียว 

อาจารยร์จันามีความตระหนักในภูมิปัญญาและ กลวิธีการแสดงบทบาทตัวนาง
โขนเป็นอย่างมาก ไม่ตอ้งการใหแ้นวทางที่ดีไดส้ญูหายเมื่อยุคสมยัเปลี่ยนไป ท่านไดส้รา้งวีดีทศัน์
เผยแพร ่และสาธิตการแสดงที่ส  าคญัๆไวเ้ป็นแนวทางส าหรบัคนรุน่ใหม่ 
 

 

ภาพประกอบ 18 อาจารยร์จันา พวงประยงคถ์่ายทอดท่าร  าใหน้กัศกึษามหาวิทยาลยัเทคโนโลยี
ราชมงคลธัญบรุี 

ที่มา: รจันาพวงประยงค ์เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 
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อาจารยธ์านิต ศาลากิจ 
อาจารยธ์านิต ศาลากิจ มีความส าคัญในการถ่ายทอดบทบาทตัวนางประเภท

นางยกัษ ์อนัไดแ้ก่นางส ามนกัขา นางพนัธุรตั และนางผีเสือ้สมทุร ใหก้บันาฏศิลปินกรมศิลปากร 
ดงัที่ไดก้ลา่วแลว้ว่า การแสดงบทบาทนางส ามนกัขาตวัยกัษ ์ในนาฏกรรมโขนนัน้ 

ตอ้งสวมหวัโขนปิดหนา้ ซึ่งหนา้นาฏศิลปินละคร มาท าหนา้ที่เช่นนีไ้ด ้แต่อาจารยธ์านิตเป็นผูห้ญิง
หนึ่งเดียวที่ไดท้ าหนา้ที่นี ้และถ่ายทอดต่อมาใหน้าฏศิลปินโขนซึ่งเป็นผูช้าย 

นาฏศิลปินโขนที่ไดร้บัการถ่ายทอดบทบาทนางส ามนักขานั้น มิใช่มีแต่เฉพาะ
โขนยักษ์เท่านัน้ แต่มีการน านาฏศิลปินโขนลิงมาใชเ้ป็นตัวนางยักษ์อีกดว้ย อาทิเช่น ดร.ไพโรจน ์
ทองค าสกุ เป็นตน้ 

นาฏศิลปินโขนยักษ์ที่ใชเ้ป็นตัวนางยักษ์ส  ามนักขานั้น นิยมใชผู้ท้ี่เรียกว่าอยู่ใน
กลุ่มยักษ์เล็ก คือไม่ใช่ยักษ์พญา โดยแนวทางการแสดงก่อนหน้าที่อาจารย์ธานิตจะเข้ามามี
บทบาทนัน้ ผูถ้่ายทอดคือครูหยดั ชา้งทอง เป็นครูยกัษ์ผูช้าย ถ่ายทอดใหผู้ช้ายที่เรียนยกัษ์มาก่อน 
จนต่อมาอาจารยธ์านิต ไดร้บัความไวว้างใจใหแ้สดงบทนางยกัษ์ในละครมากๆเขา้ และครูผูใ้หญ่
เล็งเห็นความสามารถที่จะน ามาเป้นประโยชนต่์อโขน  จึงมอบหมายใหท้่านไดเ้รียนรูบ้ทบาทนาง
ยกัษใ์นโขน 

ท่าร  านางส ามนักขาของกรมศิลปากร ในรูปแบบครูหยัด ชา้งทอง ที่ถ่ายทอดให้
นาฏศิลปินชาย โดยไม่ผ่านมืออาจารยธ์านิต จะมีความแกร่วกรา้ว ค่อนไปทางยกัษ์ผูช้าย และท่า
ร  านางส ามนักขาของอาจารยธ์านิต ค่อนไปทางนางมากกว่า มีความอ่อนหวาน แบบละครนาง
ผสมอยู่ ผูท้ี่จะแสดงจะไม่น ามาปะปนกนั ท าใหส้ามารถจ าแนกความแตกต่างอย่างเห็นไดช้ดั 

นอกจากนี ้อาจารยธ์านิตยงัถ่ายทอดบทบาทนางยักษ์ในละครใหก้ับนาฏศิลปิน 
ชายหญิงของกรมศิลปากร และหน่วยงาน หรือผูส้นใจภายนอกไวม้ากมาย  

ในส่วนของนางอ่ืนๆ อาจารยธ์านิตเคยไดร้บับทบาทนางประเภทตัวแม่ ในโขน 
และในละครแทบทกุเรื่อง โดยถ่ายทอดบทบาทนางสรอ้ยฟ้า ใหก้บันาฏศิลปินชาย อาจารยค์มสนัฐ 
หัวเมืองลาด โดยบทบาทนางสรอ้ยฟ้าสอดคลอ้งกับบุคลิกส่วนตัวของอาจารยธ์านิต คือเป็นคน
เหนือท่ีพดูภาษาเหนือในการแสดง  
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ภาพประกอบ 19 อาจารยธ์านิต ศาลากิจ ถ่ายทอดท่าร  าให ้ดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ 

ที่มา: ธานิต ศาลากิจ เอือ้เฟ้ือรูปภาพ 

อาจารยน์พรตันศ์ภุการ หวงัในธรรม 
อาจารย์นพรัตน์ศุภการ ภรรยาของอาจารย์เสรี หวังในธรรม แท้จริงมิใช่

ขา้ราชการส านักการสงัคีต แต่มีบทบาทอยู่ไม่นอ้ยในการถ่ายทอดบทบาทตัวนาง ซึ่งตัวของท่าน
เรียนนาฏศิลป์ร่วมยุคสมัยกับ อาจารย์บุนนาค และอาจารย์รัจนา ในยุคที่ท่านเป็นนักเรียน 
โรงเรียนนาฏศิลป์กบัโรงละครแห่งชาติแยกจากกนัไม่ขาด ใชน้กัเรียนเขา้มาเป็นนกัแสดง และเมื่อ
อาจารยเ์สรี หวังในธรรม ขึน้ปกครองส านักการสงัคีต ไดน้ าท่านมาใหช้่วยสอน ช่วยถ่ายทอดตัว
นางหลาย ๆ ตัว ให้กับนาฏศิลปินชายหญิง เป็นกรณีพิเศษ ตัวของอาจารย์นพรัตน์ศุภการ 
เชี่ยวชาญนางทัง้นางเอกและนางตลาด เป็นผูม้ีแนวคิดอนุรกัษน์ิยม ไดร้บัการถ่ายทอดจากครูของ
ท่านมาอย่างไรก็ไม่เคยดัดแปลงให้แปลกใหม่ หรือใส่วิธีการส่วนตนลงไป ปัจจุบันท่านสอน
วิทยาลัยนาฏศิลป์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ มหาวิทยาลัยเทคโนโลยีราชมงคลธัญบุรี และ
จุฬาลงกรณ ์มหาวิทยาลยั นาฏศิลปินไดใ้หท่้านเป็นท่ีปรกึษา และตรวจสอบความแทบ้ริสทุธิ์ของ
ทางร  าตวันาง และกระบวนอ่ืนๆที่ท่านไดอ้ยู่เสมอมา 
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ครูผูถ้่ายทอดการแสดงเหลา่นี ้เป็นครูผูห้ญิงที่ไดถ้่ายทอดบทบาทนาง ใหก้บันาฏ
ศิลปินโขน ซึ่งเป็นผูช้าย และถ่ายทอดใหก้บันาฏศิลปินละคร ซึ่งเป็นผูห้ญิงดว้ย พบว่าจ านวนของ
ผูร้บัการถ่ายทอดที่เป็นผูห้ญิงมีมากกว่า และ นาฏศิลปินหญิงที่ไดว้ิชาไปก็ไดส้ง่ต่อ ถ่ายทอดใหก้บั
รุน่ต่อ ๆ ไป แต่มกัเป็นละครนางเช่นเดียวกนั 

ครูผูถ้่ายทอดการแสดงดงักล่าว มีนิสยัใจคอส่วนบคุคลที่แตกต่างกนั และมีความ
เชี่ยวชาญที่แยกย่อยเป็นเอกลกัษณข์องตนเอง แมว้่าหลายบทบาท จะสามารถแสดงได ้หรือเรียนรู้
มาเช่นเดียวกนั แต่เมื่อเขา้มาถ่ายทอดใหส้  านกัการสงัคีต ต่างก็เคารพในพืน้ที่และค าสั่งที่ตนไดร้บั
มอบหมาย ท าใหต้ัวละครหลาย ๆ ตัว กลายเป็นสิทธิผูกขาดของท่านนั้น ๆ ในการควบคุมดูแล 
และเป็นวัฒนธรรมอย่างหนึ่ง คือการมีจุดยืนเป็นบทบาทเอกของตนเอง ไม่ซ  า้กับผู้อ่ืน แม้ใน
ปัจจุบนั ส านกัการสงัคีตก็ยงัคงปรากฏแนวนิยมในการด ารงตนเช่นนี ้เช่น ผูท้ี่เป็นนางสีดา จะเป็น
กลุม่เดิมหรือคนเดิม ๆ เสมอ เป็นตน้ 

จากขอ้มูลดังกล่าว สามารถสรุปไดว้่า ผูถ้่ายทอดการแสดง กับการใชน้างโขน
ผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย ในช่วงที่นางโขนผูช้ายยงัมีหลกัสตูรเปิดสอน ตวันางโขนผูช้ายสอนโดย
ขุนวาดพิศวง เริ่มตน้จากการเรียนเพลงชา้เพลงเร็วและเพลงหนา้พาทย ์ฝึกท่าอิริยาบถทุกอย่าง
ของตวันางใหห้มดก่อน  เมื่อไดร้บัค าสั่งใหด้แูลผูแ้สดงตวันางโขนในตอนใด จึงต่อท่าร  าที่อยู่ในเนือ้
เรื่องใหผู้น้ั้น บทบาทส าคัญของท่านคือ ท่าทั้งหมดของนางสีดาทุกตอน ต่อมาเมื่อขุนวาดพิศวง
ลาออกจากการสอน  เมื่อมีความจ าเป็นต้องใช้นางโขนผู้ชายในการแสดง ครูเฉลย ศุขะวณิช 
ศิลปินแห่งชาติจะเป็นผูถ้่ายทอดท่าร  าให ้โดยเป็นท่าแบบละครนางที่ท่านไดจ้ากวังสวนกุหลาบ
กระทั่งปี พ.ศ. 2504 กรมศิลปากร ตั้งกองศิลปศึกษาขึน้มาในภารกิจเพื่อรับผิดชอบงานด้าน
การศึกษา  ดงันัน้จึงโอนโรงเรียนนาฏศิลปะ จากกองการสงัคีต มาขึน้กบักองศิลปศึกษา แลว้แยก
ขา้ราชการที่อยู่ในกองศิลปศึกษาคือครูผูส้อน  ส่วนขา้ราชการที่อยู่ในกองการสังคีต คือศิลปินผู้
แสดง การถ่ายทอดท่าตวันาง ใหน้าฏศิลปินชายมีการแบ่งบทบาทกันดงันี ้อาจารยบ์ุนนาค ทรรท
รานนท์ เป็นผู้ถ่ายทอดบทบาทนางเอก อาจารย์รจันา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติถ่ายทอด
บทบาทนางรา้ย นางตลก อาจารยธ์านิต ศาลากิจ ถ่ายทอดบทบาทบทบาทนางยักษ์ นอกจากนี ้
ในบางโอกาส เหลา่นาฏศิลปินยงัขอความช่วยเหลือจากอาจารยน์พรตันศ์ภุการ หวงัในธรรม ผูเ้ป็น
ภรรยาของอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม ใหถ้่ายทอดบทบาทตัวนางที่อยู่ในกระบวนท่าเดียวกันกับครู
เฉลย ศขุะวณิช อีกดว้ย 
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นาฏศิลปินนางโขนผูช้ายกบังานนาฏกรรมไทย 
นางผูช้ายสมยัอยธุยา – รชักาลที่ 5  

จากหลกัฐานที่สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงนิพนธเ์รื่องต านานละคร
อิเหนา ท่านไดท้รงอธิบายไวต้อนหนึ่งว่า “โขนก็ดี ละครก็ดี ชัน้เดิมเป็นของผูช้ายเล่น การฟ้อนร  าที่
ผูห้ญิงเลน่นัน้ชัน้ปรากฏ แต่ว่าเป็นนางร  า” ทรงอา้งถึงจดหมายเหตขุองลาลแูบรไ์วว้่า เมื่อลาลแูบร์
เขา้มาในสมยัสมเด็จพระนารายณม์หาราชนัน้ ไดพ้บเห็นการแสดงโขน ละคร ระบ า กล่าวว่าโขน
และละครนั้นผูช้ายใชแ้สดง ส่วนละครในหรือละครผูห้ญิงมีภายหลังสมัยสมเด็จพระนารายณ์
มหาราช (สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานภุาพ, 2508) จากพระนิพนธด์งันี ้นบัว่าสนบัสนนุอ านาจ
ในพืน้ที่นาฏกรรมของเพศชาย ซึ่งพืน้ที่เดิมในนาฏกรรมต่าง ๆ ของไทย ต่างก็เอือ้อ านวยใหผู้ช้าย
แสดง เช่น ละครชาตรี ประกอบไปดว้ยตัวละคร 3 ตัวไดแ้ก่ ตัวนายโรง ตัวนาง และตัวจ าอวด  ผู้
แสดงตัวละครทั้ง 3 ตัวนั้น ล้วนแต่เป็นผูช้ายแม้แต่บทตัวนาง “ลักษณะการเล่นละครชาตรีนั้น 
ละครโรงหนึ่งมี 14 คนเป็นอย่างนอ้ย คือ ตัวครู (เป็นผูคุ้มละคร ไม่ตอ้งเล่นเอง) คน 1 ตวั นายโรง 
(คือยืนเครื่อง บางทีก็เป็นครู) คน 1 ตัวนาง (คือเด็กผูช้ายหัวจุกท าบทนาง) คน 1 จ าอวด เรียกว่า
พรานตามเรื่องมโนราห ์คน 1 รวมตัวละคร 3 คน” (สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2507) 
สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานภุาพทรงนิพนธถ์ึงสมยัรชักาลที่ 1 ตวัละครส าคญัคนต่างๆที่รบัการ
ยกใหเ้ป็นครูละคร พบว่ามีบางรายชื่อปรากฏบทบาทการแสดงเป็นตวันางดงันี ้

-นายรุง่ ตวันางเอกละครเจา้ฟ้ากรมหลวงเทพหริรกัษ์คู่กนักบันายทองอยู่ ครู
ยืนเครื่องต่อมาเป็นครูนาง ตัง้แต่ในรชักาลที่ 2 

-นายบุญมี ครูนางละครนอกสนันิษฐานว่าเป็นพี่นอ้งกับนายบุญยังนายโรง
ละครนอกสมยัรชักาลที่ 1 

ตวัละครดงักล่าวเป็นระดบัครูที่มีชื่อเสียงช่วงตอนตน้กรุงรตันโกสินทร ์(สมเด็จฯ
กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2464) ในต านานละครเรื่องอิเหนากล่าวว่า ครัง้รชักาลที่ 3 มีครูตัว
นางเป็นผูช้ายหลายคน เนื่องดว้ยไม่มีผูห้ญิงแสดงละครนางใน ดงันัน้ ผูแ้สดงละครยคุจึงเป็นผูช้าย
โดยส่วนใหญ่ มีการปรบัปรุงรูปแบบการแสดงจนมีความแตกต่างจากละครนอกของชาวบา้น โดย
เหล่าเจา้นายและขุนนางทั้งหลาย ได้น าบทละครเรื่องอิเหนา ที่เดิมเป็นเรื่องที่เล่นเฉพาะละคร
นางในมาหดัใหผู้ช้ายเลน่ ท าใหใ้นยคุต่อมาผผูช้ายเหลา่นัน้กลายเป็นครูละครไดแ้ก่ 

- นายเมือง เป็นตัวนางบุษบา ละครกรมหลวงรกัษรณเรศรไ์ดเ้ป็นครูละคร
กรมหมื่นมเหศวรศิววิลาศ 
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- นายเพ็ง เป็นตวันางวิยะดา ละครกรมหลวงรกัษรณเรศรไ์ดเ้ป็นครูละครกรม
หมื่นมเหศวรศิววิลาศ แลว้ไปเป็นครูละครของสมเด็จพระนโรดมที่กรุงกมัพชูา 

- นายมั่ง เป็นตัวนางบุษบา ละครกรมพระพิพิธโภคภูเบนทรไ์ดเ้ป็นครูละคร
สมเด็จเจา้พระยาบรมมหาศรีสรุยิวงศ ์

- นายผึง้ เป็นนางวิยะดา ละครกรมพระพิพิธโภคภูเบนทรไ์ด้เป็นครูละคร
สมเด็จเจา้พระยาบรมมหาศรีสรุยิวงศ ์

- นายเกลื่อน เป็นตัวนางเอก ละครกรมพระพิทักษ์เทเวศรไ์ด้เป็นครูละคร
พระองคเ์จา้สิงหนาทราชดรุงคฤ์ทธิ์ และละครเจา้พระยานรรตันร์าชมานิต 

- นายอ ่า เป็นตัวนาง ละครกรมพระพิทักษ์เทเวศร ์ไดเ้ป็นครูละครหม่อมเจา้ 
(เต่า) ลมนุ ในกรมพระเทเวศรว์ชัรนิทร ์

- นายฟ้อน เป็นตวันางเอก ละครกรมหลวงภูวเนตรนริทรฤทธิ์ไดเ้ป็นครูละคร
เจา้พระยามหินทรศกัดิธ ารงค ์แลว้ขึน้ไปเป็นครูละครของพระเจา้อินทวิชยานนทท์ี่เมืองเชียงใหม่ 

คณะละครเหล่านีม้ีการพัฒนารูปแบบเช่นเดียวกันกับละครอย่างหลวง มีเพียง
ขอ้จ ากัดพืน้ท่ีนาฏกรรมใหแ้ก่ผูช้ายและสงวนสิทธิ์ในพระบรมมหาราชวังเท่านั้น ดา้นละครนอก
ของชาวบา้นก็ยังคงใชผู้ช้ายแสดงเป็นตัวนาง กระทั่งในสมัยรชักาลที่ 4 ทรงโปรดเกลา้ฯ ใหอ้อก
ประกาศเรื่องละครผูห้ญิงเมื่อ พ.ศ. 2398 พระราชทานพระบรมราชานุญาตใหพ้ระบรมวงศานุวงศ ์
ขนุนาง รวมทัง้ราษฎร มีคณะละครที่ใชผู้ห้ญิงแสดงได ้ไม่หา้มดงัก่อน (ประชมุประกาศรชักาลที่ 4 
ภาค 2, 2464) เป็นเหตใุหเ้กิดการเปลี่ยนแปลงการเล่นละคร ซึ่งเป็นของผูช้ายแสดงมา กลายเป็น
ผูห้ญิงแสดง นอกจากนี ้เมื่อละครสามารถสรา้งผลประโยชนใ์หผู้จ้ดัการแสดงได ้จึงน าไปสู่การตัง้
ภาษีละครในรชักาลที่ 4 และเกิดบทละครจ านวนมาก (สมเด็จพระเจา้บรมวงศเ์ธอ กรมพระยา
ด ารงราชานุภาพ, 2546, หนา้ค าน า) เหตทุี่ละครผูช้ายเปลี่ยนเป็นละครผูห้ญิงไปโดยมาก ก็เพราะ
คณะละครหาเด็กผูห้ญิงมาฝึกไดง้่าย ค่าใชจ้่ายน้อยเพราะเย็บปักเครื่องแต่งตัวไดเ้อง และผูท้ี่มี
งานต่าง ๆ นิยมหาไปแสดงกันตาม ๆ กัน จึงมีผูน้ิยมหัดละครผูห้ญิงมากขึน้ตามมา แมแ้ต่คณะ
ละครผูช้ายที่เล่นมาแต่ก่อน ก็เปลี่ยนไปเล่นผสมโรงกบัละครผูห้ญิง กระนัน้ก็ยงัมีคณะละครคณะ
หนึ่งที่ยงัใชผู้ช้ายแสดงทัง้โรง คือ คณะละครของเจา้กรบั เจา้ของคณะละครเกิดในสมยัรชักาลที่ 1 
ตัง้คณะละครจนมีชื่อเสียง หลงัประกาศรชักาลที่ 4 อนุญาตใหผู้ห้ญิงแสดงละครแลว้ เจา้กรบัได้
ฝึกหัดใหลู้กหลานในคณะเล่นผสมโรงกับผูห้ญิงที่หัดขึน้ใหม่  แต่พอเมื่อหัดผูห้ญิงร  าพอออกโรง
แสดงไดเ้มื่อไร ก็มักมีขา้ราชการท่ีมีบรรดาศักดิ์มาขอไปเป็นภรรยาหรืออนุภรรยา ภายหลงัจึงไม่
ยอมเลน่ผสมกบัผูห้ญิงอีก (สมเด็จ ฯกรมพระยาด ารงราชานภุาพ, 2464) 
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จากต านานละครเรื่องอิเหนาของสมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ สามารถ
กล่าวได้ว่า ผู้แสดงนาฏกรรมไม่ว่าจะเป็นผู้ชายหรือผู้หญิง ล้วนแต่เป็นประชาชนที่ไม่ได้มี
บรรดาศกัดิม์าโดยก าเนิด กรณีละครผูห้ญิง ในสถานะเป็นละครของพระมหากษัตรยิ ์พระบรมศานุ
วงศห์รือเจา้นาย หากเมื่อทรงตอ้งพระทยัหรือถูกใจผูแ้สดงคนไหน จะมอบบรรดาศกัดิ์เป็นเจา้จอม
หรือหม่อมหา้ม ซึ่งกรณีของการไดร้บับรรดาศักดิ์เป็นพระภรรยา หรือ สนมไม่เก่ียวกับจารีตหรือ
แนวทางของอาชีพผู้แสดงนาฏกรรมแต่อย่างใด ทั้งยังพบว่าผู้หญิงหรือผู้ชายซึ่งเป็นผู้แสดง
นาฏกรรมแลว้ไม่ไดร้บัการยอมรบัหรือมีบรรดาศกัดิ์ใด ๆ  เมื่อถึงในช่วงเวลาหนึ่งที่เหมาะสมก็จะ
ถกูยกย่องใหเ้ป็นครูละคร นบัเป็นเกียรติยศอีกเสน้ทางหนึ่ง 

เมื่อเขา้สู่สมยัรชักาลที่ 5 บรรดาพระราชโอรส และเจา้นายผูช้าย ทรงแสดงละคร
เรื่อง นิทราชาครติ เป็นละครพดูที่มีบทรอ้งแทรก หรือเรียกว่าละครพดูสลบัล า เมื่อพ.ศ. 2428 และ 
พ.ศ. 2435 ละครเรื่อง นิทราชาคริต เป็นบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจา้อยู่หวัเมื่อ พระราชนิพนธ์ไวเ้มื่อ พ.ศ. 2422 ในการจดัแสดงทัง้  2 ครัง้ ใชน้กัแสดงชายแสดงใน
บทผูห้ญิงทัง้สิน้ ในครัง้แรกนัน้ โปรดเกลา้ฯ ใหป้ลกูโรงละครชั่วคราวขึน้ที่ชาลาดา้นตะวนัตก พระ
ที่นั่งพิมานรตัยา พระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกลา้เจา้อยู่หวัทรงเลือกตวัละครใหเ้ขา้ไปซกัซอ้มหนา้
พระที่นั่งดว้ยพระองคเ์อง ทัง้ยงัเสด็จทอดพระเนตรการซอ้มอยู่เนือง ๆ ไม่ไดข้าด (สมเด็จพระเจา้
บรมวงศเ์ธอ กรมพระยาด ารงราชานภุาพ, 2465)  

อีกครัง้หนึ่งที่แสดงเมื่อ พ.ศ. 2435นัน้ สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจา้ฟ้ามหาวชิรุณ
หิศ สยามกุฎราชกมุาร ทรงชกัชวนสมเด็จพระเจา้ลกูยาเธอ พระเจา้ลกูยาเธอและหม่อมเจา้ชายใน
โรงเรียนราชกุมาร ตัง้ขึน้เป็นสมาคมเรียกว่า ราชกุมารกตานุกรณจ์ดักิจกรรมซกัซอ้มเล่นละครพูด
สลบัล า แสดงเรื่อง นิทราชาครติ ตอนแต่งงานอะบูหะซนักบันางนอซาตอนอวัดดั แลว้แสดงที่เกาะ
สีชงั 

เมื่อครัง้เสด็จนิวัติพระนครของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา้เจา้อยู่หัวหลงัจาก
การประพาสยุโรปครัง้แรก เมื่อวนัที่ 16 ธันวาคม พ.ศ. 2440 แต่ละหน่วยงานจดันาฏกรรมประเภท
ต่าง ๆ ถวายเป็นการรบัเสด็จจนถึงเดือนกุมภาพนัธ ์เป็นเวลาเกือบ 3 เดือน ครัง้นัน้ขา้ราชการฝ่าย
หนา้ ในนามกรีฑาสโมสร น าโดย พระยาธรรมจรรยานุกูลมนตรี (ทองดี โชติกเสถียร) สภานายก
ราชกรีฑาสโมสรจัดแสดงละครเรื่อง สังขท์อง ตอนตีคลี ที่หน้าศาลาสหทัยสมาคม เมื่อวันที่ 15 
มกราคม พ.ศ. 2440 หม่อมเจา้จงจิตรถนอม ดิศกลุ (2513) บนัทกึเหตกุารณด์งัครัง้นัน้ไวว้่า 
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“ส่วนขา้ราชการฝ่ายหน้านั้นรบัเสด็จดว้ยการแสดงละครที่หนา้ศาลาสหทัย 
เลน่เรื่องสงัขท์องตอนตีคลี ขา้พเจา้ไดไ้ปดลูะครครัง้หนึ่งก่อนเสด็จพระราชด าเนินกลบัเล่นเรื่องไกร
ทอง ตวัละครมีพระศรีณรงคเ์ป็นไกรทอง พระยาพิทกัษ ์(หลยุ ซาเวียร)์ เป็นนางตะเภาทอง พระนร
ฤทธิ์ เป็นตะเภาแกว้ นายบุศยม์หินทรเ์ป็นนางวิมาลา ละครเลน่สนุกมากมีการลอ้เลียนต่าง ๆ เช่น 
ตอนทะเลาะวิวาทกนั บางทีก็พดูภาษาองักฤษจนคนดฮูาครืนไปตาม ๆ กนั”   

 
คณะของกรีฑาสโมสรนีจ้ดัแสดงถวายละครนอกเรื่อง สงัขท์อง และเรื่อง ไกรทอง 

นางรจนาแสดงโดยพระยาพิพฒัโกษา(เซเลสติโน ซาเวียร ์C.M. Xavier)  
ลน้เกลา้รชักาลที่ 6 เมื่อครัง้ด ารงพระอิสริยยศเป็นสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช 

เจา้ฟ้ามหาวชิราวธุ สยามมกฎุราชกุมาร ไดท้รงจดัการแสดงละครเรื่อง My Friend Jarlet โดยทรง
แสดงเป็นมารี นางเอกของเรื่องนี ้แสดงที่เจนีวา พ.ศ. 2440 และที่รสัเซีย ใน พ.ศ. 2444 ครัง้ที่
แสดงเมื่อพ.ศ. 2440 ครัง้แรกนัน้ พระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกลา้เจา้อยู่หวั ไดเ้สด็จถึงกรุงเจนีวา
ประเทศสวิสเซอรแ์ลนด ์เพื่อชมการแสดงเป็นนางเอกของพระราชโอรส โดยมีสมเด็จพระเจา้ลกูยา
เธอ พระเจา้ลูกเธอและนักเรียนที่เรียนอยู่ในยุโรปต่างไปรอรบัเสด็จ นอกจากนีค้รัง้นั้นยังมีการ
แสดงละครพดูภาษาองักฤษอีกดว้ย 

ในระหว่างที่สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจา้ฟ้ามหาวชิราวธุ สยามมกฎุราชกุมาร
ทรงศึกษาอยู่ในประเทศอังกฤษ และสมเด็จพระเจา้ลูกยาเธอ เจา้ฟ้าจักรพงษ์ภูวนาถทรงศึกษา
วิชาทหารอยู่ที่กรุงเซนต์ปีเตอรส์เบิรก์ ประเทศรัสเซีย ถึงช่วงปิดเทอม พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกลา้เจา้อยู่หัว เสด็จไปเยี่ยม สองพระองคท์รงจัดการแสดงละครเรื่อง  My Friend Jarlet 
อีกครัง้ ในครัง้นีเ้จา้ฟ้าจักรพงษ์ภูวนาถ กรมหลวงพิษณุโลกประชานาถ แสดงเป็นมารี และมีพระ
บนัทกึสว่นพระองคท์รงบรรยายการฝึกซอ้มและวนัที่แสดงว่า (Chakrabongse & Hunter, 1994) 

 
“วนัที่ 6 มกราคม หลงัจากเสวยอาหารกลางวนั ทัง้หมดก็ซอ้มละครเรื่องMy 

Friend Jarlet เราซอ้มกนัไม่ไดเ้ลย ทุกคนไดแ้ต่หวัเราะกนัตลอดเวลา สิทธิท าหนา้ตลก และพดูผิด
จงัหวะ ส่วนฉนัเองนัน้ก็ไม่เคยไดห้วัเราะมากมายอย่างนีม้านานปีแลว้ อย่างไรก็ดี ในการซอ้มใหญ่ 
ทุกอย่างก็ดีขึน้แมว้่า ช่างเสือ้จะหัวเราะจนทอ้งคัดทอ้งแข็ง เมื่อเห็นเจา้ฟ้าจกัรพงษ์ฯทรงแต่งหนา้
และทรงชุดเป็นหญิง เมื่อถึงบทที่ฉันออก เสียงปรบมือตอ้นรบัจากผูช้ม ช่วยท าใหฉ้ันรูส้ึกดีขึน้มา 
เมื่อละครจบลง ผูช้มก็พากันปรบมือถวาย โห่รอ้งแสดงความพอใจ ส่วนฉันไดร้บัดอกไมจ้ากผูช้ม
ดว้ยหลงัจากนัน้ เราก็ไปร่วมรบัประทานอาหารค ากบัแขกที่รบัเชิญมาชมละครของเรา ฉันไดร้บัค า
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ชมมากมายและไดร้บัการบอกเล่าว่าแสดงท่าทางเป็นลมไดเ้หมือนมาก ซึ่งก็เพราะว่าฉันมีครูดี
นั่นเอง” 

 
เมื่อสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจา้ฟ้ามหาวชิราวุธ สยามมกุฎราชกุมารเสด็จ

กลบัจากต่างประเทศ พระองคเ์สด็จประทับที่วงัสราญรมย ์ต่อมาทรงตัง้ทวีปัญญาสโมสร มีการ
ออกหนังสือพิมพท์วีปัญญา และมีกิจกรรมการแสดงละคร ละครที่แสดงในช่วงนี ้โปรดเกลา้ฯ ให้
ขา้ราชบริพารและมหาดเล็กในพระองคซ์ึ่งเป็นผูช้ายแสดงเป็นตวัละครหญิงทัง้สิน้ ทรงก าหนดตัว
ละครใหแ้ก่บรรดาขา้ราชบริพาร มหาดเล็ก และขา้ราชการ แตกต่างกันไปตามแต่โอกาส จ านวน 
และสถานที่ บางเรื่องมีนกัเรียนเสือป่าเขา้ร่วม บางเรื่องที่แสดงตามหัวเมือง จะน าขา้ราชการตาม
หวัเมืองมารว่มแสดงดว้ย ตวัอย่างขา้ราชบรพิารที่แสดงในบทบาทผูห้ญิง ในระเบียบการละครเรื่อง 
เห็นแก่ลูก บทพระราชนิพนธ์ของสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ เมื่อวนัที่ 11 กนัยายน พ.ศ. 2452 
ณ โรงละครทวีปัญญา พระราชอทุยานสราญรมย ์มีนามนกัแสดงชายท่ีแสดงบทบาทผูห้ญิง ดงันี ้ 

หม่อมหลวงเฟ้ือ (เจา้พระยารามราฆพ) แสดงเป็นแม่กลิ่น  
หม่อมหลวงฟ้ืน (พระยาอนิรุทธเทวา) แสดงเป็นแม่นิล  
นายหลาบ (พระราชวรนิทร)์ แสดงเป็นแม่เหลียน  
นายพงษ ์แสดงเป็นคณุแม่เขียว 
 

เจา้พระยารามราฆพ (ม.ล.เฟ้ือ พึ่งบญุ) 
เป็นบุตรพระยาประสิทธิ์ศุภการ (ม.ร.ว.ละมา้ย พึ่งบุญ) กับพระนมทัต (ซึ่งเป็น

พระนมของสมเด็จพระเจา้ลกูยาเธอ เจา้ฟ้ามหาวชิราวธุ) รบัราชการในสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช 
เจา้ฟ้ามหาวชิราวุธ สยามมกุฎราชกุมาร เมื่อ พ.ศ. 2446 ในพระราชหัตถเลขาขากบทพระราช
นิพนธเ์ร่ือง รามเกียรติ์ บทรอ้งและบทพากย ์พระราชทานพระบรมราชานญุาตใหพ้ิมพแ์จกในงาน
ฉลองพระสบุรรณบฎัของเจา้พระยารามราฆพ วนัที่ 10 ธันวาคม พ.ศ. 2464 ว่า “เป็นผูท้ี่ใฝ่ใจเป็น
อันมากในวิชาลครตามแบบโบราณของไทยเราอันเป็นวิชาที่นับวันมีแต่จะเสื่อมสูญไป” 
(พระบาทสมเด็จพระมงกฎุเกลา้เจา้อยู่หวั, 2464, หนา้ค าน า) พบว่า ในช่วงที่พระองคเ์สด็จประทบั
อยู่ที่วังสราญรมย์นั้น เจ้าพระยารามราฆพแสดงบทบาทผู้หญิงในเรื่อง ชิงนาง เป็นแม่เลียบ
นางเอกของเรื่อง จากภาพถ่ายของหอจดหมายเหตแุห่งชาติ  
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บทละครเรื่องชิงนาง เป็นพระราชนิพนธท์ี่ทรงดดัแแปลงมาจากละครชวนหวัเรื่อง 
The Rivals ของ Richard Brinsley Sheridan ขณะทรงด ารงต าแหน่งนายกทวีปัญญาสโมสร มี
พระราชนิพนธ์ค าน าของเรื่องว่า ใชเ้รื่องภาษาอังกฤษเป็นโครง แต่แต่ง ขึน้ใหม่โดยมาก และตอน
จบนั้นแกใ้หม่เพื่อใหเ้ป็นเรื่องเหมาะกับการที่อาจจะเป็นไปไดใ้นเมืองไทย (พระบาทสมเด็จพระ
มงกฎุเกลา้เจา้อยู่หวั, ม.ป.ป.)  

พระยาอนิรุทธเทวา (ม.ล.ฟ้ืน พึ่งบญุ) 
พระยาอนิรุทธเทวาเป็นนอ้งของเจา้พระยารามราฆพ รบัราชการเป็นมหาดเล็กใน

สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช เจ้าฟ้าวชิราวุธ สยามมุฎราชกุมาร เมื่อ พ.ศ. 2446 ในต าแหน่ง
มหาดเล็กหอ้งพระบรรทม และไดเ้ลื่อนต าแหน่ง จนไดเ้ป็น อธิบดีกรมมหาดเล็ก และผูบ้ญัชาการ
กรมมหรสพ มีความสามารถทางนาฏศิลป์ ในการแสดงโขน ได้รบับทเป็นพระลักษมณ์ คู่กับ
เจา้พระยารามราฆพซึ่งเป็นพระราม และมีความสามารถในการแสดงละครบทพระราชนิพนธ ์ดว้ย
บุคลิกที่สุภาพ นุ่มนวล จึงมักไดร้บับทบาทแสดงเป็นผูห้ญิงน ามาสู่ค  านินทา ดังที่คุณหญิงเฉลา 
อนิรุทธเทวา กล่าวว่า “ใคร ๆ นึกว่าพ่อใจเป็นผูห้ญิง ชอบเลียนแบบอย่างผูห้ญิง เพราะพ่อเป็นคน
เอวบางร่างนอ้ย จริตกิริยาเหมือนผูห้ญิง แต่แมจ้ริง พ่อเป็นสุภาพบุรุษที่มีใจเขม้แข็ง บึกบึน เด็ด
เดี่ยว มั่นคง อดทนกลา้หาญ ไม่แพช้ายชาตรีทัง้หลาย” (เฉลา อนิรุทธเทวา, 2494) การแสดงละคร
ส าคัญที่พระยาอนิรุทธเทวา แสดงเป็นหญิงและ ใชข้า้ราชบริพารผูช้ายทั้งหมดแทนผูห้ญิง เช่น 
ละครพดูสลบัล า  ไดแ้ก่ เรื่องปล่อยแก่ ซึ่งเป็นของนายบวั ทองอิน พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้
เจา้อยู่หัว ทรงพระราชนิพนธ์บทรอ้งแทรก โดยใชพ้ระนามแฝงว่า ศรีอยุธยาและทรงแสดงเป็น
หลวงเกียรติคณุ เมื่อ พ.ศ. 2449 พระยาอนิรุทธเทวา (ม.ล.ฟ้ืน พึ่งบญุ) แสดงเป็นแม่จนั นายหลาบ 
เป็นแม่ถนอม  นายพงษ ์เป็นแม่เอม  

ภายหลงัรชักาลที่ 6 สวรรคต พระยาอนิรุทธเทวาลาออกจากราชการ จดัตัง้คณะ
นาฏศิลป์เรียกว่า คณะละครบรรทมสินธุ ์ท่านอปุถมัภน์าฏศิลป์และใหก้ารสนับสนุนกรมศิลปากร
เมื่อเริ่มฟ้ืนฟกูารแสดงนาฏศิลป์ไทย 

นอกจากนีพ้ระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว เมื่อครัง้ด ารงพระอิสริยยศ
สมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ ยังไดพ้ระราชนิพนธเ์รื่อง ความดีมีไชย ใหน้ักเรียนนายรอ้ยแสดงใน
งานฉลองธงชัยเฉลิมพลวันที่ 26 พฤศจิกายน พ.ศ. 2451 เป็นเรื่องเก่ียวกับการสอบสวนสืบสวน 
ความรกัชาติ การจงรกัภกัดีต่อพระมหากษัตริย ์การหาตวัผูร้า้ยที่แอบแฝงมาโจรกรรมข่าวภายใน
ค่ายทหาร และการรกัษาความลบัทางราชการ บทนางเอกนีโ้ปรดเกลา้ฯ ใหร้อ้ยตรีกระมล บุตรของ
พระยาธรรมจรรยานุกูลมนตรี (ทองดี โชติเสถียร) แสดงเป็นแม่สายหยุด สมเด็จพระบรมโอรสาธิ
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ราช ทรงควบคมุการฝึกซอ้ม ตลอดจนออกแบบฉากต่าง ๆ ดว้ยพระองคเ์อง รอ้ยตรีกระมลเขา้รบั
ราชการทหารในเวลาต่อมาต าแหน่งสุดท้าย คือ พลโทพระสราภัยสฤษดิการ อดีตผูบ้ัญชาการ
เสนาธิการกองทพับก พ.ศ. 2473-2474 

พระมหามนตรีศรีองครกัษสมุห เป็นบุตรพระยาธรรมาจรรยานุกูลมนตรี (ทองดี 
โชติกเสถียร) เป็นมหาดเล็กในสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว เมื่อ พ.ศ. 2457 ในต าแหน่ง นาย
รองสนิท จนเป็นจมื่นมหาดเล็ก พ.ศ. 2465 และในรชักาลที่ 7 เป็นเจา้กรมมหาดเล็ก และเจา้กรม
พระต ารวจขวารกัษาพระองค ์ไดร้บัพระราชทานบรรดาศกัดิ ์พระมหามนตรีศรีองครกัษสมหุท่านมี
โอกาสแสดงละครพระราชนิพนธใ์นบทบาทผูห้ญิงหลายเรื่อง ในละครเรื่อง มหาตมะ แสดงเป็นแม่
ละไม ซึ่งท่านรูส้ึกภาคภูมิใจมาก ไดเ้ล่าให้ลูก ๆ ฟังว่า “พ่อรูส้ึกต่ืนเตน้ที่ไดแ้ต่งตัวสวย และยัง
ไดร้บัพระมหากรุณาธิคุณจากทูลกระหม่อมฟ้าหญิง (สมเด็จพระเจา้ฟ้าวไลยอลงกรณก์รมหลวง
เพชรบุรีราชสิรินธร) ทรงพระกรุณาแต่งวิกผมให้” ภายหลังท่านมีส่วนในการสรา้งคณะละคร
สมัครเล่น จัดแสดงละครตามบทพระราชนิพนธ์ ชื่อว่า คณะละครศรีอยุธยารมนุสรณ์ เพื่อ
เทิดพระเกียรติ เผยแพร่พระเกียรติคณุ และหารายไดบ้ ารุงการกุศล ออกอากาศทางสถานีโทรทศัน ์
รายการวิทยุ ตามโอกาสต่าง ๆ (อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ พระมหามนตรีศรีองครกัษ์
สมหุ ต.จ. (ฉตัร โชติกเสถียร), 2533) 

นางผูช้ายสมยัรชักาลที่ 6  
ในสมัยรชักาลที่ 6  เกิดมีการใหบ้รรดาศักดิ์ของโขนหลวง ในปี พ.ศ. 2454 กรม

โขนและป่ีพาทยไ์ดโ้อนยา้ยมาอยู่ในกรมมหรสพ ซึ่งเดิมกรมมหรสพมีหนา้ที่ในการดแูลและจดัการ
แสดงการละเล่นของหลวง พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัวไดพ้ระราชทานบรรดาศักดิ์

ใหแ้ก่ศิลปินทางดา้นโขนละคร นบัเป็นการยกระดบัในบทบาทหนา้ที่ของเหล่านาฏกรและดรุยิางค ์
รวมถึงนาฏศิลปินชายที่รบับทตัวนางในการแสดงโขน (สมเด็จฯกรมพระยาด ารงราชานุภาพ , 
2464) ไดแ้ก ่

1. ขนุวิไลยวงวาด (ฉนุ กานตะนฏั) 
2. ขนุเจนภรตกิจ (แปลก มงคลนฏั) 
3. ขนุจิตรภรตการ (แถม วิบลุยนฏั) 
4. ขุนวาดพิศวง (แถม ศิลปะชีวิน) (ต่อมาสมยัรชักาลที่ 8ในปีพ.ศ. 2477 เขา้

มาเป็นครูโขนในแผนกนาฏศิลป โรงเรียนนาฏดรุยิางคศาสตร)์  
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ขนุวาดพิศวง(แถมศิลปชีวิน)ตวันางในโขนและละครของรชักาลที่6 การแสดงโขน
ของรชักาลที่ 6 ยงัใหผู้ช้ายแสดงเป็นบทผูห้ญิง ดว้ยความสะดวกในการแสดงบทบาทที่อาจตอ้งมี
แตะถูกเนือ้ตอ้งตัวในบทต่าง ๆ และอยู่รายลอ้มในหมู่ขา้ราชบริพารที่เป็นมหาดเล็กผูช้าย จึงไม่
สะดวกที่จะมีผูห้ญิงอยู่ฝึกซอ้มดว้ย ในบันทึกความทรงจ าของเสวกโท จมื่นมานิตยน์เรศ (เฉลิม 
เศวตนนัทน)์ กล่าวถึงการฝึกหดัตวันางที่เป็นผูช้ายว่า ครูเลือกคนที่ออ้นแอน้ เอวกลม แลว้ครู เช่น 
หม่อมครูต่วนเรียกไปไวท้ี่หอ้งท่าน เพื่อใหฝึ้กหัดคลาน หมอบ เดินใหม้ีกิริยาท่าทางละมา้ยผูห้ญิง
ที่สดุ ผูท้ี่แสดงเป็นตวันาง ตอ้งหดัท่วงทีวาจาหมอบคลานใหไ้ดอ้ย่างผูห้ญิง เวลาพดูตอ้งบีบเสียง 
เพราะโขนแต่ก่อนไม่นิยมใชผู้ห้ญิงเป็นนางอย่างปัจจุบัน เห็นจะเป็นเพราะบทบาทตอ้งคลุกคลี
ปะปนกับผู้ชาย เลยต้องใช้ผู ้ชายจริง ๆ  ในระเบียบการละครดึกด าบรรพ์ ส  าเนาลายพระ
ราชหัตถเลขาพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว เร่ืองรามเกียรติ์ ตอนนางลอย แสดงโดย
ราชเสวกกรมโขนหลวงเมื่อวันที่  19 กันยายน พ.ศ. 2457 ระบุละครตัวนางฝ่ายยักษ์หลายคน 
ไดแ้ก่ นางตรีชดาแสดงโดยหมื่นเจนภรตกิจ นางเบญกาย แสดงโดยขุนวิไลยวงวาด นางเบญกาย
แปลง และนางสีดา แสดงโดยนายแถม ศิลปะชีวิน นายแถม ศิลปชีวิน หรือขุนวาดพิศวง เมื่อยัง
เล็กเคยเป็นศิษยข์องครูหลายท่าน ดว้ยกนั อาทิ หม่อมตลบั ในเจา้พระยาเทเวศรว์งศว์ิวฒัน ์หม่อม
วัน พระยานัฏกานุรกัษ์และทา้วศรีสุนทร เขา้รบัราชการในกรมมหรสพเมื่ออายุ 14 ปี แสดงเป็น
นางศกนุตลาเมื่ออาย ุ15 ต่อมาไดร้บับรรดาศกัดิเ์ป็น ขนุวาดพิศวง  

ในสมยัรชักาลที่ 7 เมื่อมีการยบุกรมมหรสพ ท่านไปประกอบอาชีพอ่ืนไม่ไดอ้ยู่ใน
กลุ่มที่ได้โอนย้ายมาท างานโขนหลวงของทางราชการต่อ แต่ได้กลับมาเป็นครูสอนตัวนางใน
โรงเรียนนาฏศิลป์ช่วงหลงัสงครามโลกครัง้ที่ 2 (จกัรพนัธ ์โปษยกฤต, 2519) 

หลวงไพจิตรนนัทการ (ทองแลง่ สวุรรณภารต) 
เป็นบุตรของพระยานฏักานุรกัษ์ (ทองดี สวุรรณภารต) เจา้กรมโขนหลวง มารดา

ชื่อพวง เป็นนักเรียนมหาดเล็กหลวงเลขประจ าตัว 10 เขา้รบัราชการในกรมมหรสพหลวงกรม
มหาดเล็กหลวง พ.ศ. 2460 หลังรชักาลที่  6 สวรรคต ยุบกรมมหรสพ จึงโอนไปรบัราชการใน
กระทรวงวงัจนเกษียณอายุ ต าแหน่งสุดทา้ย คือ หวัหนา้การเงินในกองคลงัส านกัพระราชวงั นาม
ทองแล่ง ปรากฏในรายนามตัวละครตัวนางบทพระราชนิพนธ์รชักาลที่ 6 หลายตอน อาทิ แสดง
เป็นตวันางตอนรามสรูชิงแกว้กบัพิธีกมุภนิยา โขนสมคัรเลน่ช่วยงานเปิดโรงเรียนนายรอ้ยชัน้มธัยม 
วันเสารท์ี่  25 ธันวาคม ร.ศ. 128 (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว , 2452) เป็นนาง
เบญกายในตอนเผาลงกาเมื่อวันที่ 9-10 มกราคม พ.ศ. 2455 (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้
เจา้อยู่หวั, 2454) และในงานฉลองพระสพุรรณบฏัของเจา้พระยารามราฆพ เมื่อวนัที่ 30 ธันวาคม 
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พ.ศ. 2464 แสดงเป็นฉุยฉายพราหมณใ์นละครเบิกโรงเรื่อง ดึกด าบรรพ ์ชดุพระคเณศรเ์สียงา พระ
ราชนิพนธ์ของรชักาลที่ 6 ซึ่งพระยานัฏกานุรกัษ์เป็นผู้คิดท่าและฝึกหัด (จักรพันธ์ โปษยกฤต , 
2519) 

ในรชักาลที่ 6 นบัเป็นครัง้แรกในประวติัศาสตรน์าฏกรรมไทยที่ เกิดละครชายจริง
หญิงแทข้ึน้ กล่าวคือการใชผู้ช้ายแสดงละครของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัวนี ้มีมา
จนราว พ.ศ. 2463 ยกเว้นการแสดงละครบางเรื่องที่โปรดเกล้าฯ ให้ครูละครผู้หญิงร่วมแสดง 
รวมทัง้ละครพูดภาษาอังกฤษ ที่ปรากฏหลกัฐานว่ามีสุภาพสตรีไทยร่วมแสดงดว้ย จนกระทั่งตน้
เดือนตุลาคม พ.ศ. 2463 ในงานประกวดภาพเขียน ณ พระราชวังพญาไทพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัว ทรงพบกับหม่อมเจา้วรรณวิมล พระธิดาของพระเจา้บรมวงศเ์ธอ กรมพระ
นราธิปประพันธ์พงศ ์ต่อมาพระองคพ์ระราชทานนามใหใ้หม่ว่า หม่อมเจา้วัลลภาเทวี และโปรด
เกลา้ฯ ใหส้ถาปนาขึน้เป็น พระวรกัญญาประทานพระองคเ์จา้วัลลาเทวี เมื่อวนัที่ 9 พฤศจิกายน 
และทรงแต่งตัง้นางสนองพระโอษฐ์และขา้ราชบรพิารฝ่ายในที่เป็นผูห้ญิง เมื่อราชส านกัที่เคยมีแต่
ผูช้ายลว้น มีผูห้ญิง จึงมีการซอ้มละครพูดในราชส านกัที่ใชช้ายจริงหญิงแทเ้กิดขึน้ ม.ล.ป่ิน มาลา
กลุบนัทึกไวว้่า ละครที่ซอ้มโดยใชช้ายจริงหญิงแทเ้รื่องแรก คือเรื่อง งดการสมรส ซอ้มเมื่อวนัที่ 21 
ตลุาคม พ.ศ. 2463 แต่วนัที่แสดงจรงิ คือ วนัที่ 6 พฤศจิกายน นัน้ โปรดเกลา้ฯ ใหแ้สดงเรื่อง เจา้ขา้
, สารวัด! ก่อนเรื่องอ่ืน (ป่ิน มาลากุล, 2552)  วนัที่ 6-7 พฤศจิกายน พ.ศ. 2463 มีการแสดงละคร
สัน้ 4 เรื่องแรก โดยมีผูห้ญิงแสดงเป็นนางเอกและ ตวัละครที่เป็นผูห้ญิง คือ เรื่อง เจา้ขา้ , สารวดั! 
แสดงบทผูห้ญิงโดย หม่อมเจา้ศรีสอางคน์ฤมล วรวรรณ และหม่อมสุ่น วรวรรณ ณ กรุงเทพ ส่วน
พระยาอนิรุทธเทวาที่เคยแสดงบทผูห้ญิงนัน้ ก็ไดก้ลบัมาแสดงเป็นผูช้าย ดงัในดสุิตสมิตระบุว่า “ที่
เคยเห็นเป็นตัวผู้หญิงได้อย่างดี มาเป็นผู้ชายคราวนี ้ความดีก็ไม่ผิดแผกไปเลย” (พรหมบุตร์, 
2463) เรื่องที่ 2 งดการสมรส นางสาววนั วาระสิริ เคยแสดงละครภาษาฝรั่งเศสและภาษาองักฤษ
มาแสดงภาษาไทยเป็นครัง้แรก เรื่องที่ 3 ขนมสมน ายามีนางชอุ่ม สุริโยดร และเรื่องที่ 4 คือเรื่อง 
โพงพาง เป็นครั้งแรกที่  พระองค์วัลลภาเทวีทรงเล่นละครพูด ร่วมกับหม่อมเจ้าลักษมีลาวัณ 
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หวัทรงแสดงเป็น นายพลเรือโทพระยาสมทุโยธิน หม่อมเจา้
หญิงวัลลภาเทวี ทรงแสดงเป็นคุณหญิงสมุทโยธิน หม่อมเจา้หญิงลักษมีลาวัณ ทรงแสดงเป็น
นางสาวสายหยุด สมุททานนท ์พระยาประสิทธิศุภการ แสดงเป็นนายเรือเอก หลวงเชี่ยวชลธาร 
พระยาอนิรุทธเทวา แสดงเป็นนายประมูล มีนางกูร และพระยาสุจริตธ ารงแสดงเป็นพระวิสูตร
พาณิช 
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นางโขนผูช้ายสมยัสมยัยบุกรมมหรสพ สูก่ระทรวงวงั  
เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้เจา้อยู่หัวสวรรคต และเขา้สู่สมัยรชักาลที่ 7 

นัน้ กรมมหรสพ โรงเรียนพรานหลวง โขนส่วนพระองค ์คณะละครผูช้ายในรชักาลที่ 6 ถูกลม้เลิก
และปิดตวัลง นาฏศิลปินในสงักดัของพระองคก์็เหมือนแพแตก กระจดักระจายไปคนละทิศละทาง 
บางส่วนไดโ้อนยา้ยมาสงักัดกระทรวงวัง หลายคนตอ้งหาเลีย้งชีพเอาเอง การฝึกเด็กใหเ้รียนโขน
หรือนาฏกรรมไทยหายไปจากสังคมไทย เจ้าพระยาวรพงษ์พิพัฒน์จึงขอเปิดการสอนโขนใน
กระทรวงวัง จากการศึกษาบันทึกส่วนตัวของอาจารย์สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ประกอบจากการ
สมัภาษณอ์าจารยว์นิดา ก่อวฒันา  อดีตละครหลวงอีกท่านหนึ่ง ยงัมีเด็กชายที่สมคัรเขา้เรียนโขน 
และไดร้บัการคดัเลือกใหเ้ป็นตัวนางโขน ไดแ้สดงโขน  แต่ทว่า ครูผูใ้หญ่ฝ่ายตวันาง และครูผูส้อน
นั้น มิได้เป็นนางโขนผูช้าย มีแต่ครูละครผูห้ญิง โดยรวบรวมมาจากศิลปินผู้มีชื่อเสียงจากกรม
มหรสพ กรมโขนหลวง ละครของวังเจ้านาย และบ้านผู้มีบรรดาศักดิ์ในสมัยรัชกาลท่ี  6 
ประกอบดว้ย ครูตวันาง ดงันี ้

เจา้จอมละมา้ย (ละมา้ย สวุรรณทตั) ในรชักาลที่ 5 เป็นครูผูใ้หญ่ฝ่ายนาง 
หม่อมศภุลกัษณ ์ภทัรนาวิก (หม่อมครูต่วน)  เป็นครูสอนตวันาง 
ครูลิน้จี่ จารุจรณ เป็นครูสอนตวันางและตวัพระดว้ย 

ดา้นนกัเรียนนางโขน  เมื่อกองมหรสพ กระทรวงวงัเปิดรบัสมคัรเด็กเขา้มาฝึกหดั
เฉพาะนาฏกรรม โดยวิชาสามัญตอ้งจัดหาที่เรียนเอาเอง ปรากฏมีนักเรียนชายเขา้มาอยู่ในกลุ่ม
นางโขน ไดแ้ก่  

นายทองหลอ่ ลกัษณะผล 
นายวชัรี เอมมณี 
นายตรอง ทิพยร์ตัน ์
นายจ านงค ์พรพิสทุธิ์ 
นายสดุสาย สมิตตินนัท ์

นายฉลาด พกุลานนท ์(ท่านผู้นีต่้อมากลายเป็นโขนตัวลิง และเป็นผู้ถ่ายทอด
บทบาทตวันางยกัษโ์ขนไวใ้นปัจจบุนั) 

นายวงศ ์ลอ้มแกว้ 
นกัเรียนนางโขนผูช้ายเหล่านี ้เรียนอยู่บริเวณเรือนไทย วงัสวนกุหลาบ และบา้น

เจา้พระยาวรพงษ์พิพัฒน ์อาจเป็นไปไดว้่าไดเ้รียนจากครูละครนาง(ผูห้ญิง)อย่างเดียว หรืออาจมี
ครูตวัพระ ยกัษ ์ลิง ที่แสดงตวันางไดม้าถ่ายทอดใหก้็เป็นได ้(สวุรรณี ชลานเุคราะห,์2556 ) 
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นางโขนผูช้ายสมยัสมยักรมศิลปากรเป็นตน้มา  
เมื่อกรมศิลปากรไดร้บัโอนกิจการโขน ละคร และดนตรีจากส านักพระราชวังมา

ด าเนินการ ไดป้รบัปรุงหอประชุมกรมศิลปากรในบริเวณพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติเป็น โรงละคร
แห่งชาติชั่วคราว นาฏศิลปินกรมศิลปากร ที่โอนศิลปินจากกระทรวงวงัมา มีเพียง นายจ านงค ์พร
พิสทุธิ์ ต าแหน่งตวันาง ผูเ้ดียว (ภายหลงัเปลี่ยนมาเป็นโขนพระ และท่านผูน้ีเ้ป็นบิดาของ อาจารย์
ปกรณ ์พรพิสทุธิ์ นาฏศิลปินโขนพระ และผูอ้  านวยการส านกัการสงัคีต)สว่นนายฉลาด พกุลานนท ์
ไดก้ลายมาเป็นนาฏศิลปินโขนลิง และนางยกัษ ์นาฏศิลปินในยคุนัน้ รบัเงินเดือน 8 บาท  

พ.ศ. 2488 โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์ที่ เปลี่ยนชื่อโรงเรียนสังคีตศิลป์ ได้
เปลี่ยนชื่ออีกครัง้เป็น “โรงเรียนนาฏศิลปะ” พรอ้มทัง้ ขยายการศึกษาครอบคลุมทัง้นาฏดุริยางค
ศิลป์ไทยและสากล มีหลวงบุณยมานพพานิชยเ์ป็นหวัหนา้กอง เป็นปีแรกของการรบัเด็กผูช้ายมา
เรียนโขน หลงัจากรบัเฉพาะเด็กหญิงมาเรียนละครอยู่ระยะหนึ่งก่อนแลว้ และมี เชิญขุนวาดพิศวง
มาสอนนางโขนใหน้กัเรียนชาย 

มนีกัเรียนนางโขนผูช้าย รุน่ที่ 1 ไดแ้ก่ 
นายธีรยทุธ ยวงศรี   
นายราฆพ โพธิเวส (ภายหลงัยา้ยเป็นโขนยกัษ ์) 
นายสมพงษ ์มนสัตรง 
นายด ารงศกัดิ ์กาญจนเกยรู 

ปีพ.ศ.2489 มีนกัเรียนนางโขนผูช้าย รุน่ 2 ไดแ้ก่ 
นายประโนตย ์วิเศษแพทย ์( เด่นดา้นการเป็นนางสีดาแต่เรียนไม่จบการศึกษา 

เพราะรบังานแสดงภายนอก และประกวดสาวประเภทสอง ภายหลงัฆ่าตวัตายเพราะผิดหวงัในรกั
กบัผูช้าย ) 

นายด ารงค ์ชื่นสมทรง  
นายทวีศักดิ์ ชวนานนท์ (เพื่อนสนิทของประโนตย์ มีนิสัยคล้ายหญิง รกัชอบ

ผูช้ายในชีวิตประจ าวนั) 
ปีพ.ศ.2490 รุน่ 3  ไดแ้ก่ 

นายวฒันา เข็มกาญจน ์
นายเดชา ยวงศรี  
นายสมยศ เจรญิพนู 
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ปีพ.ศ.2491 รุ่น 4  รุ่นเดียวกับอาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนท ์ละครพระ (ต่อมา
เปลี่ยนเป็นละครนาง) ไดแ้ก่ 

นายธงไชย โพธยารมย ์(ภายหลงัยา้ยเป็นโขนพระ) 
นายเกษม จารุสาร (ภายหลังย้ายเป็นดุริยางค์สากล ท่านเป็นสามีของ

อาจารยจ์ินดารตัน ์จารุสาร นาฏศิลปินละครนางอาวโุส ตวันางเอกของกรมศิลปากร) 
นายผดงุ  ศรีสมภกัตร ์
นายไพฑรูย ์ศราคณี 

ปีพ.ศ.2492 รุน่ที่ 5 ไดแ้ก่ 
นายอุดม กุลเมธพนธ(์องัศุธร) (ภายหลงัยา้ยเป็นโขนพระ เป็นผูป้ระกอบพิธีไหว้

ครูครอบครูในบัน้ปลาย ) 
นายนิวตัร เถาวห์ิรญั 
นายวรพตัร ลอ้มแกว้ 
นายชินบตุร พุ่มศรีภกัตร ์
นายก าพล เวชชสทุศัน ์
นายลอย รตันทศันีย ์( ภายหลงัยา้ยเป็นเอกคีตศิลป์ ขบัรอ้งไทย ) 

ปีพ.ศ.2493 รุน่ที่ 6 (รุน่เดียวกบั อาจารยล์ิขิต แสงมณี คีตศิลป์ ขบัรอ้งไทย) 
นายบญัญัติ นอ้ยอ าไพ 
นายสมมาตร ผ่องอักษร (ภายหลงัยา้ยเป็นโขนพระ โดดเด่นในบทพระฤษีกไล

โกฏ แสดงคู่กบัอาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาดในบทนางอรุณวดี) 
(บนุนาค ทรรทรานนท ์.สมัภาษณ,์ 7 ตลุาคม 2565) 
หลกัสูตรนางโขนผูช้าย เปิดมาไดเ้พียง 6 รุ่น แลว้ขุนวาดพิศวงก็ลาออก ท าให้

ตอ้งยุบหลกัสูตรไปตางกับช่วงสมัยนายธนิต อยุ่โพธิ์เป็นหัวหนา้กอง กองการสังคีต ตัง้แต่นั้นตัว
นางในโขน ได้น านาฏศิลปินหญิงที่ เป็นกลุ่มละครนางเข้ามาท าหน้าที่แทน  และการแสดง
นาฏกรรมในช่วงเวลานัน้หนกัไปในทาง ละครหญิงลว้น  

เมื่ออาจารยเ์สรี หวังในธรรมเขา้มาด ารงต าแหน่ง  ท่านมีแนวคิดในการจัดการ
แสดงที่หลากหลายมากขึน้ รือ้ฟ้ืนการแสดงโขนชายลว้นมาแสดงอีกครัง้ และเริ่มการแสดงละคร
นอก ละครเสภาแบบชายลว้น ของกรมศิลปากรใหเ้กิดมีขึน้ ประกอบกบั ขณะนัน้มีนาฏศิลปินโขน
พระ ที่หน้าตา สรีระ และทักษะเหมาะสมที่จะรับบทตัวนางเป็นปริมาณที่พอจะใช้งานได ้
ดงัต่อไปนี ้ 
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1. รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย จันทรส์ุวรรณ์ (ศิลปินแห่งชาติ)  เป็นนาฏ
ศิลปินโขนพระ   

ปรากฏบทบาทตัวนางที่ เคยได้รับเป็นลักษณะของ ตัวนางเทพเจ้า 
นางเอก หรือนางส าคญัของตอน ที่เรียบรอ้ย อ่อนหวาน ดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางสีดา นางเบญกาย  
ละครเบิกโรงเรื่องมหาพลี รบับทบาท พระอมุา   
ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท นางรจนา  
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางเกศสรุยิง 
ละครนอกเรื่องมณีพิชยั รบับทบาท  นางยอพระกลิ่น  
ละครเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท  นางตะเภาแกว้ นางตะเภาทอง  
ละครเสภาเรื่องขนุชา้งขนุแผน รบับทบาท  นางวนัทอง 

2. ดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ (ราชบณัฑิต) เป็นนาฏศิลปินโขนลิง 
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางที่หลากหลาย

ทัง้นางเทพเจา้ นางเอก หรือนางส าคญัของตอน ที่เรียบรอ้ย อ่อนหวาน นางรา้ย นางที่ตอ้งใชล้ีลา
สูร้บ และนางตลก ดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางเมขลา นางส ามนกัขาตวัยกัษ์ นางส าม
นกัขาตวัแปลง  นางอรุณวดี  นางสมทุรชา นางเมขลา นางมณโฑ นางยกัษอ์ดลูปีศาจ นางจนัทวดี 
นางพิรากวน   

ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาทนางเงือกชาลีกรรณ 
ละครนอกเรื่องคาวี รบับทบาทนางทศัประสาท  
ละครนอกเรื่องแก้วหน้าม้า รบับทบาทนางแก้วหน้ามา้  นางสรอ้ย

สวุรรณ นางจนัทร  
ละครนอกเรื่องลกัษณวงศ ์รบับทบาทนางยี่สุน่  
ละครเสภาเรื่องขนุชา้งขนุแผน รบับทบาทนางตะเภาแกว้   

3. อาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด เป็นนาฏศิลปินโขนพระ 
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางที่หลากหลาย

ทัง้นางเทพเจา้ นางเอก หรือนางส าคญัของตอน ที่เรียบรอ้ย อ่อนหวาน นางรา้ย นางที่ตอ้งใชล้ีลา
สูร้บ และนางตลก ดงัต่อไปนี ้
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การแสดงโขน รบับทบาท พระอมุา นางสีดา นางมณโฑ  นางตรีชฎา 
นางวานรนิทร ์ นางเบญกาย  นางดารา นางสพุรรณมจัฉา นางเมขลา นางนางนารายณ ์ นางนาง
บุษมาลี นางอรุณวดี นางไกยเกษี นางส ามนักขาตัวแปลง นางสุวรรณกันยุมา นางไกยเกษี นาง
เกาสรุยิา นางสมทุรชา  

ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท นางรจนา นางมณฑา   
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางเกศสรุยิง  
ละครนอกเรื่องมณีพิชยั รบับทบาท  นางยอพระกลิ่น 
ละครนอกเรื่องคาวี รบับทบาท นางจนัทส์ดุา   
ละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ รบับทบาท นางสวุิญชา   
ละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ รบับทบาท นางมณี  
ละครนอกเรื่องจนัทโครบ รบับทบาท นางโมรา  
ละครนอกเรื่องพระอภัยมณี รบับทบาท นางละเวงวัณฬา นาง

สวุรรณมาลี  นางเงือก 
ละครนอกเรื่องโกมินทร ์รบับทบาท นางยายชี 
ละครเสภาเรื่องขุนชา้งขุนแผน รบับทบาท นางวันทอง นางแก้ว

กิรยิา นางบวัคลี่ นางสรอ้ยฟ้า นางศรีมาลา  
ละครเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท นางวิมาลา นางตะเภาทอง 
ละครเรื่องเรื่องรถเสน รบับทบาท นางเมรี   
ละครพนัทางเรื่องผูช้นะสิบทิศ รบับทบาท นางกนัทิมา 

4. อาจารยช์วลิต สนุทรานนท ์เป็นนาฏศิลปินโขนพระ  
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางที่หลากหลาย

ทัง้นางเทพเจา้ นางเอก หรือนางส าคญัของตอน ที่เรียบรอ้ย อ่อนหวาน นางรา้ย นางที่ตอ้งใชล้ีลา
สูร้บ นางตลก รวมทัง้นางที่เป็นสตัวเ์ดรจัฉาน ดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางสีดา นางเบญกาย  นางนารายณ ์ นาง
อรุณวดี นางส ามนกัขาตวัแปลง 

ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางเกศสรุยิงตวัแปลง  
ละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ รบับทบาท นางวิฬาร ์  
ละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ รบับทบาท นางแกว้หนา้มา้  
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ละครเสภาเรื่องขุนชา้งขุนแผน รบับทบาท  นางสรอ้ยฟ้า นางศรี
มาลา  

ละครเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท นางตะเภาทอง 
ละครเรื่องมโนหร์า รบับทบาท นางสนัธี   

5. อาจารยพ์งษพ์ิศ จารุจินดา เป็นนาฏศิลปินโขนลิง 
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน

และละคร ดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนกัขาตวัยกัษ ์นางกากนาสรู 
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางยกัษผ์ีเสือ้น า้ 

หลงัจากอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม หมดวาระการเป็นผูบ้รหิาร ผูเ้ชี่ยวชาญ 
และถึงแก่กรรมแลว้ นาฏศิลปินดงักล่าวในยคุของท่านไดถ้่ายทอดบทบาททางการแสดง ออกแบบ
การแสดง ให้กับนาฏศิลปินรุ่นหลัง ในความเป็นนางโขนผู้ชาย และตัวนาง ในละครร  าต่าง ๆ 
ดงัต่อไปนี ้

6. อาจารยส์มเจตน ์ภู่นา เป็นนาฏศิลปินโขนพระ 
ปรากฏบทบาทตวันางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางเอก นางส าคญั

ของตอน เพียง 2 บทบาท เท่านัน้ดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางเบญกาย  
ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท นางรจนา  

7. อาจารยธ์รรมนญู แรงไม่ลด เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ์ 
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน 

และละครนอก รวมทัง้นางตวัแม่ดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนกัขาตวัยกัษ ์ 
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางผีเสือ้น า้   
ละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ รบับทบาท นางนนัทาเทวี(แม่ของพระป่ิน

ทอง) 
8. อาจารยว์ชัรวนั ธนะพฒัน ์ เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ ์ 

ปรากฏบทบาทตวันางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางก านลัหรือนาง
ตลก ดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน -    
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ละครนอกชายลว้นทกุเรื่อง รบับทบาท นางก านลั  
9. อาจารยอ์นชุา สมุามาลย ์เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ์ 

ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน 
และละครนอก  นางส าคญัของตอน นางที่ตอ้งใชล้ีลาสูร้บ และนางตลกดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนกัขาตวัยกัษ ์  
ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท พระพี่นางคนโต ในสงัขท์อง  
ละครนอกเรื่องโกมินทร ์รบับทบาท  นางยายชี   
ละครเรื่องมโนหร์า ตามแนวทางอาจารยค์มสนัฐ รบับทบาท พระพี่

นางของมโนหร์า  
10. อาจารยส์ทุธิ สทุธิรกัษ ์ เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ์ 

ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน 
และละครนอก  นางส าคญัของตอน นางที่ตอ้งใชล้ีลาสูร้บ และนางตลกดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนกัขาตวัยกัษ์ 
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางยกัษผ์ีเสือ้น า้  
ละครนอกเรื่องสังขท์อง รบับทบาท นางมณฑา พระพี่นางคนโตใน

สงัขท์อง   
ละครเรื่องมโนหร์า ตามแนวทางอาจารยค์มสนัฐ รบับทบาท แม่นาง

มโนหร์า  
11. อาจารยเ์กรกิชยั ใหญ่ยิ่ง เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ ์

ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน 
และละครนอก  นางส าคญัของตอน นางที่ตอ้งใชล้ีลาสูร้บ และนางตลกดงัต่อไปนี ้

การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนักขาตัวยกัษ์ นางยักษ์กากนาสูร 
นางยกัษอ์ดลูปีศาจ นางยกัษอ์ากาศตะไล นางมณโฑตอนเป็นกบ   

ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางยกัษผ์ีเสือ้น า้  
ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท พระพี่นาง 
ละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ รบับทบาท นางแกว้หนา้มา้  
ละครนอกเรื่องคาวี รบับทบาท นางทศัประสาท  
ละครเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท  นางตะเภาทอง 
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ละครเรื่องมโนหร์า ตามแนวทางอาจารยค์มสนัฐ รบับทบาท พระพี่
นางมโนหร์า 

12. อาจารยเ์สกสม พานทอง เป็นนาฏศิลปินโขนยกัษ ์
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ ตัวนางยักษ์ในโขน 

และละครนอก นางก านลั ดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางส ามนักขาตัวยกัษ์ นางยักษ์กากนาสูร  

นางก านลั 
ละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์รบับทบาท นางยกัษผ์ีเสือ้น า้ 
ละครนอก รบับทบาท นางก านลั  

13. อาจารยห์สัดินทร ์ปานประสิทธิ์ เป็นนาฏศิลปินโขนพระ 
ปรากฏบทบาทตวันางที่เคยไดร้บัเป็นลกัษณะของ ตวันางเอก นางส าคญั

ของตอน และตวันางที่เป็นบทบาทสมทบดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางวานรนิทร ์นางเบญกาย 
ละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ รบับทบาท นางสรอ้ยสวุรรณ นางจนัทร 
ละครนอกเรื่องจนัทโครบ รบับทบาท นางโมรา 
ละครเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท นางตะเภาทอง นางตะเภาแกว้ 

14. อาจารยไ์อศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล เป็นนาฏศิลปินโขนพระ 
ปรากฏบทบาทตัวนางที่เคยได้รบัเป็นลักษณะของ บทบาทตัวนางเอก 

นางส าคญัของตอน ดงัต่อไปนี ้
การแสดงโขน รบับทบาท นางมณโฑ  นางเบญกาย  นางสุพรรณ

มจัฉา นางส ามนกัขาตวัแปลง  
ละครนอกเรื่องสงัขท์อง รบับทบาท นางรจนา  
ละครนอกเสภาเรื่องไกรทอง รบับทบาท นางวิมาลา  
ละครเรื่องมโนห์รา ตามแนวทางอาจารย์คมสันฐ รบับทบาท นาง

มโนหร์า 
นาฏศิลปินเมื่อแรกได้รับการบรรจุเข้าท างานจากการผ่านการสอบ

คัดเลือก หรือสอบแข่งขันเขา้มา ไม่ว่าจะเป็นนาฏศิลปินโขนพระ ยักษ์ ลิง ที่เป็นเพศชายเท่านั้น 
หรือ นาฏศิลปินละครพระ นาง ที่เป็นเพศหญิงก็ตาม จะด ารงต าแหน่งนาฏศิลปินปฏบติังาน จวบ
จนครบ 8 ปี จะมีการพิจารณาผลงานเลื่อนขัน้เป็นนาฏศิลปินช านาญงาน และจากช านาญงาน
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เป็นตน้ไปเป็นเวลา 6 ปีจะมีการพิจารณาผลงานอีกครัง้ใหเ้ป็นนาฏศิลปินอาวุโส หากไดร้บัการ
แต่งตัง้  

การพิจารณาเลื่อนขั้นใดๆที่กล่าวมา ผู้อ  านวยการส านักการสังคีต 
หัวหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ และผูเ้ชี่ยวชาญเป็นผูพ้ิจารณาจากผลงานการแสดงที่ผ่านมาของผูน้ัน้ว่า
ไดร้บับทบาทตัวละครหลัก หลากหลายเพียงใด ดังนั้นผูท้ี่ไดร้บับทตัวละครหลักมากตัวกว่า จะ
ไดเ้ปรียบกว่าผูไ้ดร้บับทเดิมซ า้ๆหลายครัง้  รวมทัง้ไดเ้คยรบัต าแหน่งผูก้  ากบัหรือผูช้่วยผูก้  ากบัมาก
นอ้ยเพียงไร ทัง้หลายเหล่านี ้เป็นวิจารณญาณของผูบ้ริหารเบ็ดเสร็จ   ทัง้นีห้วัหนา้กลุ่มนาฏศิลป์
และผูเ้ชี่ยวชาญจะมีการถ้อยทีถ้อยอาศัยและดูแลนาฏศิลปินทุกคนใหม้ีผลงานสม ่าเสมอและ
หลากหลายตามความสามารถของผูน้ัน้จะเหมาะสมและท าได ้ ผูใ้ดที่มีผลงานนอ้ยก็จะไดร้บัการ
มอบหมายเติมงานให ้เพื่อใหไ้ดเ้ลื่อนขัน้ เลื่อนระดบัเงินเดือนตามระยะเวลา  

กิจวัตรของบุคลากรนาฏศิลปินของส านักการสังคีต กรมศิลปากรก่อน
หนา้ยุคอาจารยเ์สรีเป็นผูอ้  านวยการ การลงเวลาเขา้ท างานไม่ชดัเจนตายตวั รวมทัง้การประเมิน 
ขาด ลา มาสาย ก็เช่นกัน หลังอาจารยเ์สรีพน้ต าแหน่ง กลายมาเป็นผูเ้ชี่ยวชาญ ตั้งแต่อาจารย์
สมุน ข าศิริเป็นตน้มามีการปรบัระบบการท างานที่ชดัเจนจนปัจุบนันีก้ลา่วคือ ปกติท างานวนัจนัทร ์
–ศุกร ์และวันที่ได้รบัมอบหมายให้ท างานแสดงอ่ืนๆ วันปกติจะต้องลงลายเซ็นเขา้ปฏิบัติงาน 
ภายในเวลา 9.00 น. และลงเวลาอีกครัง้เมื่อ 16.30 น.เป็นตน้ไป ระหว่างวันนัน้จะปฏิบติัภารกิจ
อย่างไรอยู่ที่ใดก็ได ้ตามที่ไดร้บัมอบหมายหรือนัดกัน สามารถพักผ่อนเฉยๆก็ได ้แต่ถา้ผูบ้ริหาร
เรียกตอ้งสามารถปรากฏตวัไดท้นัที การลงเวลารายวนัเช่นนีจ้ะยืดหยุ่นงดเวน้ใหใ้นกรณีไปราชการ
งานแสดงขา้งนอกส านกัการสงัคีต 

การได้เรียนรูค้วามเป็นตัวนางของนักเรียนนักศึกษาที่เป็นเอกโขนใน
ปัจจุบัน หลังสุดสิน้หลักสูตรนางโขนผูช้ายของโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์และปรบัหลักสูตร
เรียกชื่อว่าวิทยาลยันาฏศิลป์แลว้ หลกัสตูรมีลกัษณะเป็นระดบัชัน้ดงันี ้

นาฏศิลป์ชั้นตน้ 3 ปี จบแลว้ไดร้บัประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นต้น 
(เทียบเท่า ม.3)  

นาฏศิลป์ชัน้กลาง 3 ปี จบแลว้ไดป้ระกาศนียบตัรนาฏศิลป์ชัน้กลาง 
(เทียบเท่า ม.6) 

นาฏ ศิล ป์ ชั้นสู ง  2  ปี  รับผู้จบนาฏ ศิล ป์ ชั้น กลาง จบแล้วได้
ประกาศนียบตัรนาฏศิลป์ชัน้สงู 
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มีระดับปริญญา 2 ปี  รับผู้จบนาฏศิลป์ชั้นสูง จบแล้วได้ปริญญา
ศึกษาศาสตรบ์ัณฑิต (ศษ.บ.) ตั้งแต่วันที่  4 มิถุนายน พ.ศ. 2542 เป็นหลักสูตรปริญญาตรี 
(ต่อเนื่อง 2 ปี) ส าหรบัผู้ที่ส  าเร็จการศึกษาระดับประกาศนียบัตรนาฏศิลป์ชั้นสูง (ปนส.) จาก
วิทยาลยันาฏศิลป์ทุกแห่ง  ผูท้ี่เรียนนาฏศิลป์ตัง้แต่ชัน้ตน้ จนถึงระดับปริญญาตรี 2ปี ดังกล่าวนี ้
ชายเรียน โขน หรือ หญิงเรียนละคร ตามบทบาทเอกของตนเองอย่างเดียว เวน้เสียแต่มีงานการ
แสดงเฉพาะกิจ นกัเรียนนักศึกษาบางคนจะไดร้บัการดึงตวัมาฝึกบทที่ต่างจากบทเอกของตนเอง 
เช่น ตวัพระ ยกัษ ์ลิงที่เป็นผูช้ายนัน้จะไดม้ีโอกาสฝึกตวันาง แต่ก็เพียงเป็นรายๆไป มิใช่ทกุคน  

กระทั่งปี 2547 ถึงปัจจุบนัไดข้ยายการผลิตบณัฑิต โดยเปิดสอนหลกัสตูร
ปริญญาตรี(4 ปี) ในคณะศิลปนาฏดุริยางค ์เปิดหลักสูตรปริญญาตรี (5 ปี) ในคณะศิลปศึกษา 
และเปิดหอ้งเรียนเครือข่ายคณะศิลปศึกษาในวิทยาลยันาฏศิลป์ เมื่อเกิดสถาบณัเสถาบนับณัฑิต
พฒันศิลป์ป็นระดบัอดุมศึกษาเต็มรูปแบบ หลกัสตูรสถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ในระดบัปริญญาตรี
นัน้  แมจ้ะก าหนดวิชาเอกตามเพศของผูเ้รียน แต่ก็มีรายวิชาที่นักศึกษาทัง้หมดตอ้งไดร้บัการฝึก
และวัดผลร่วมกัน ทุกคนจะไดร้บัการต่อท่าระบ า การแสดงเป็นชุดเป็นตอน ในบทที่ไม่ใช่วิชาเอก
ของตนเอง เพื่อใหเ้กิดทักษะ ในการน าไปใชง้านในอนาคต หรือเพื่อใหเ้ป็นครูนาฏศิลป์ที่สอนได้
หลากหลาย การแสดงที่ทุกคนไดร้บัการสอนและวดัผลเสมอกนั อาทิเช่น ระบ าครุฑ ระบ าศรีวิชัย 
การร  าของเงาะ-รจนา ในชุดรจนาเสี่ยงพวงมาลยั ร  าเชิดฉ่ิงเมขลาเป็นตน้ โดยมุ่งใหแ้ม่นย า และ
เขา้ใจในท่า แต่อย่างไรก็ตาม ความอ่อนชอ้ยของตัวยักษ์และลิงเมื่อมาเรียนชุดการแสดงของตัว
พระหรือตัวนาง ย่อมไม่ เท่ากันกับตัวพระตัวนางแท้  ๆ หรือตัวพระตัวนางย่อมไม่ขึงขัง 
กระฉับกระเฉงว่องไวไดเ้ท่ายักษ์ลิงแท้ๆ ในชุดการแสดงของตัวยกัษ์และลิง โดยอาจารยผ์ูส้อนจะ
วดัผลโดยใชว้ิจารณญาณใหค้วามส าคญักบัความถูกตอ้ง มากกว่าลีลา 

โอกาสที่นักเรียนชายของวิทยาลัยนาฏศิลป์ หรือนักศึกษาชายของ
สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์จะไดแ้สดงบทในโขนหรือละครก็ตาม จะตอ้งเกิดจากความเห็นชอบตัง้ใจ
ของครูผู้ใหญ่และผูบ้ริหารสถาบันใหจ้ัดมีการแสดงโขน หรือละครที่ใชผู้ช้ายเป็นตัวนางเท่านั้น 
และไม่ใช่โอกาสที่จะเกิดขึน้ไดบ้่อย ๆ  ประกอบกบัช่วงเวลานัน้ตอ้งมีนักเรียนหรือนักศึกษาชายที่
หนา้ตา สรีระ เอือ้อ านวยเหมาะสมแก่การเป็นนางเอก หรือนางส าคญัในทอ้งเรื่องดว้ย มิเช่นนัน้จะ
ท าไดอ้ย่างมากที่สุดก็แค่เพียงละครนอก ที่มุ่งตลกเท่านั้น ไม่สามารถจะไปถึงขัน้ที่ แสดงโขนใน
ตอนที่อวดกระบวนการร  าของตวันางอย่างจรงิจงั เช่นการแสดงตอนนางลอย ได ้
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นาฏกรรมไทย ที่กรมศิลปากรผลิตใหม้ีรูปแบบชายลว้น  
นาฏกรรมไทย ที่กรมศิลปากรผลิตใหม้ีรูปแบบชายลว้น มีรายการดงัต่อไปนี ้   

การแสดงโขนรามเกียรติ์ ตอนนางลอย เป็นตอนท่ีใชต้วันางท่ีมีชื่อตวัละครตวั
นางมากที่สุด   ไดแ้ก่ นางเบญกาย นางสีดา นางตรีชฎา นางก านัลในทอ้งพระโรงช่วงทศกัณฐ์
เกีย้วนางเบญกายแปลง  แม้ว่าในตอนอ่ืนๆจะมีตัวนางอยู่บ้าง แต่เป็นเพียงนางฟ้าที่เข้าคู่กับ
เทวดาในระบ าแทรกในโขนเท่านั้น หรือนางระบ าบริวารปลาของสุพรรณมัจฉา หรือนางระบ า
นางในในตอนหนุมานเกีย้วสุวรรณกันยุมาก็มา ระบ าแทรกในโขนนี ้เป็นลกัษณะละครในที่เขา้มา
เจือปนในโขนผู้ชายให้กลายเป็นโขนโรงใน พบว่าในการแสดงโขนของกรมศิลปากร โขน
พระราชทานในสมเด็จพระนางเจา้สิริกิติ์ หรือในสถาบนัการศึกษาต่าง นิยมใชผู้ห้ญิงเป็นผูแ้สดง
บทเทวดานางฟ้ารวมทัง้นางระบ าในโขนทัง้สิน้    

โขนตอนนางลอยนัน้ เป็นตอนที่ตัวละครหญิงออกในหลายฉาก แตกต่างกับ
โขนตอนอ่ืนๆที่มีตวัละครหญิง ไม่ว่าจะเป็นส ามนกัขาหงึ จองถนน หรือศกึไมยราพ ท าใหก้ารแสดง
โขนตอนนางลอย มักแบ่งผูแ้สดงบทเดียวออกเป็นหลายคน เช่นเบญกายตัวเขา้เฝ้า เบญกายตัว
จบันาง เบญกายตวัขึน้รอก สีดาตวัเขา้เฝา้ สีดาตวัแปลง สีดาตวัเกีย้ว เป็นตน้ ท าใหต้อ้งใชผู้แ้สดง
ตวันางเพิ่มขึน้ และเป็นตวัเอกทัง้สิน้มิใช่ตวัประกอบ ท าใหต้อ้งใชผู้ม้ีฝีมือ และใชเ้วลาในการฝึกหดั 
ฝึกซอ้มที่จรงิจงักบัตวันางมากกว่าโขนตอนอ่ืนๆ 

การที่กรมศิลปากร สถาบันบณัฑิตพัฒนศิลป์ หรือวิทยาลยันาฏศิลป์ก็ตาม 
หากต้องการจะแสดงโขนตอนนางลอย ในรูปแบบอนุรกัษ์ด้วยการใช้นางโขนผู้ชายล้วนแล้ว 
จะตอ้งมีบุคลากรเพศชายที่หนา้ตา สรีระและฝีมือการแสดงดี เป็นจ านวนอย่างนอ้ยๆ 3 คน จึงจะ
สามารถจดัแสดงได ้ ส่วนตวันางก านลันัน้อาจใชน้กัแสดงที่หนา้ตาสรีระและฝีมือเป็นรองลงไปมา
ฝึก แต่ตวันางเบญกาย สีดา และตรีชฎานัน้ ตอ้งเป็นผูม้ีคณุสมบติัถึงพรอ้มดงักลา่วมา  

ละครนอกเรื่องสุวรรณหงส ์และละครนอกเรื่องสังข์ทอง เป็นละครที่กรม
ศิลปากรยุคอาจารยเ์สรี เป็นตน้มา นิยมน ามาแสดงเป็นลักษณะชายลว้นมากครัง้ที่สุด และเป็น
ละครที่มีตวัละครนางจ านวนมากอีกดว้ย แต่ความจริงจงัในการคดัสรรตวันาง ที่สวย ฝีมือดีนัน้ ไม่
สูก้ารคัดเพื่อการแสดงโขนตอนนางลอย แทจ้ริงแมม้ีนาฏศิลปินชายที่สวย ฝีมือดี เพียงคนเดียวไว้
ส  าหรบับทนางรจนา ในสังขท์อง หรือนางเกศสุริยงตัวจริง ในเรื่องสุวรรณหงสก์็เพียงพอที่จะจัด
แสดง เพราะตวันางอื่นๆในเรื่อง ไม่มีกระบวนท่าร  าบงัคบัตายตวั สามารถร  าแบบละเอียดประณีตก็
นับว่าดี แต่ถ้าจะเพียงร  าเอาง่ายเอาพอด าเนินเรื่องได้ ก็ไม่ใช่ปัญหา ขอให้ตลกได้เป็นส าคัญ  
เพราะละครนอกทั้ง 2เรื่องดังกล่าวเนน้ตลก และการแสดงละครเรื่องดังกล่าวนี ้ในรูปแบบหญิง
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ลว้นไม่สามารถปฏิบัติกลวิธีหรือมุกตลกอันหลากหลาย ที่ผู ้ชายสรา้งสรรคแ์ละสืบทอดในการ
แสดงได ้  ทัง้ 2เ รื่องดงักลา่ว มีการจดัแสดงทกุตอนเป็นรูปแบบชายลว้น ตัง้แต่ตน้จนจบเรื่อง   

ละครนอกเรื่องคาวี ที่จัดแสดงในรูปแบบชายลว้น  มีปรากฏเฉพาะตอน ผ่า
กลองพบนางจันทส์ุดา เป็นตอนที่มีตวันางเพียงตัวเดียว ผูเ้คยแสดงมีเพียงอาจารยค์มสนัฐ  และ
ตอนเผาพระขรรค ์ตัวนางในตอนนีม้ีนางจันทส์ุดา และนางเฒ่าทัศประสาท  ส่วนตอนอ่ืน ๆ เป็น
การแสดงในรูปแบบหญิงลว้น หรือชายจรงิหญิงแท ้เท่านัน้ 

ละครนอกเรื่องแก้วหน้ามา้ จ าเป็นตอ้งใชต้ัวนางหน้าตาดี สรีระดี  เพียง 1 
คนเท่านั้น คือบทนางมณี หรือนางแก้วหน้าม้าตัวที่แปลงกายแล้ว นอกนั้น ใช้นักแสดงรูปร่าง
หนา้ตาเช่นใดก็ไม่เป็นปัญหา ยิ่งไม่สวย ยิ่งดีแก่การท าบทบาทใหต้ลก แสดงเป็นรูปแบบชายลว้น
ทกุตอน แต่นิยมแสดงตอน ถวายลกู  

ละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ ที่เป็นรูปแบบนางผูช้ายแสดงแต่เพียงตอนนางวิฬาร์
พานางสวุิญชาขดุหาพระโอรส เท่านัน้ ทัง้ตอนใชต้วันาง 2 ตวั 

ละครนอกเรื่องโกมินทร ์ที่เป็นรูปแบบนางผูช้าย แสดงแต่เพียงตอนโกมินทร์
รบยายชีเท่านัน้ ทัง้ตอนใชต้วันาง 1 ตวั 

ละครนอกเรื่องจันทโครบ ที่ เป็นรูปแบบนางผู้ชายแสดงตอนเปิดผอบ
จนกระทั่งจนัทโครบถกูโจรป่าฆ่าตายเท่านัน้ มีตวันาง 1ตวั คือนางโมรา  

ละครนอกเรื่องลักษณวงศ ์ ที่เป็นรูปแบบนางผูช้ายแสดง มีเพียงตอนนาง
ยี่สุ่นขึน้หึงส ์ผูแ้สดงมีเพียงตัวนางยี่สุ่น และนางก านัลบริวารเท่านัน้ ส่วนตัวละครอ่ืนๆใชช้ายจริง
หญิงแท ้ 

ละครเสภาเรื่องขุนชา้งขุนแผน กรมศิลปากรนิยมแสดงกันหลายตอนมาก 
ตอนที่มีตวันาง มกัไม่มีตวันางหลายตวัอยู่ในฉากเดียวกนั และตอนลกัษณะเช่นนีไ้ม่มีเปา้ประสงค์
ใหต้วันางเป็นผูส้รา้งความตลก โดยส่วนใหญ่แลว้มักใชผู้ห้ญิงแทเ้ป็นผูแ้สดง  นานๆครัง้จะใชต้ัว
นางผูช้าย  เวน้แต่ ตอนละเลงขนมเบือ้งที่ตวันางหลายตัวในเรื่องมารวมกนัโดยพรอ้มเพรียง และ
เนือ้เรื่องเป็นตอนที่ตลก นอกจากนีท้ี่ตอ้งใชต้ัวนางผูช้ายคือละครเสภาตลกตอนเขา้หอ้งนางแกว้
กิรยิา 

ละครเสภาเรื่องไกรทอง ที่เป็นรูปแบบนางผูช้ายแสดง มีแสดงเพียง ตอนพอ้
บน และพ้อล่าง เท่านั้น ผู้แสดงคือ ตัวนางตะเภาทอง นางตะเภาแก้ว นางวิมาลา นางเลื่อม
ลายวรรณ นางจระเขบ้ริวาร นางสาวใชบ้ริวาร โดยทัง้ 2 ตอน เนน้บทเสียดสีเยย้หยัน ด่าทอ และ
ตบตีกนัใหเ้กิดความตลกเป็นส าคญั 
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ละครเรื่องรถเสน ที่เป็นรูปแบบนางผูช้ายแสดง แสดงตัง้แต่นางสนัธีสั่งใหร้ถ
เสนไปเอายาที่เมืองคชบุรี รถเสนไดน้างเมรีแลว้มอมเหลา้ จนกระทั่ง โรยห่อยาฆ่านางเมรี ผูแ้สดง
มี บทนางสนัธี นางก านลับรวิาร นางเมรี นางก านลัวิเสท เท่านัน้ 

ละครเรื่องผูช้นะสิบทิศ เป็นละครชายจรงิหญิงแท ้แต่อาจารยเ์สรี อนุญาตให ้
อาจารยค์มสันฐ แสดงเป็นนางกันทิมา เพียงผูเ้ดียว ดว้ยสถานการณ์เฉพาะที่ขาดคนเล่น และ
อาจารยค์มสนัฐมีความแนบเนียนเหมือนหญิงแท ้รวมทัง้ร  ากระบวนอาวธุดาบสองมือได ้จึงไดร้บั
บทนี ้

ละครเรื่องมโนหร์าในแบบฉบบัอาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด เป็นผลงานการ
ออกแบบ ก ากับการแสดงของอาจารยค์มสนัฐ ในปีสดุทา้ยก่อนท่านเกษียณอายุราชการ แสดงใน
รายการดนตรีส  าหรับประชาชนปีที่  63 วันเสาร์ที่  22 กุมภาพันธ์ 2563 ณ  สังคีตศาลา 
พิพิธภณัฑสถานแห่งชาติพระนคร โดยอิงโครงเรื่องจากละครเรื่องมโนหร์าแบบหญิงลว้น และแบบ
ชายจริงหญิงแท ้มาพฒันาใหเ้ป็นแบบชายลว้น ออกแบบมกุตลกเพิ่มเขา้ไป สรา้งระบ าสอดแทรก 
และสรา้งสรรคเ์ครื่องแต่งกายใหม่ แสดงตัง้แต่ตอน ลาสรง ถึงลงสระอโนดาต  

การคดัเลือกนางโขนผูช้าย 
แนวทางการคดัเลือกของกรมศิลปากรมีดงัต่อไปนี ้

ตวันางในโขน  ที่เป็นบทบาทนางเทพธิดา นางกษัตริย ์ นางยกัษต์วัแปลงเป็น
หญิงงาม นางยักษ์ที่เป็นนางงามไม่สวมหัวโขนปิดหน้า นางก านัล นางอมนุษย์ที่มีรูปลักษณ์
งดงาม คดัเลือกจากนาฏศิลปินโขนพระที่เป็นพระเล็ก (ความสงูต ่ากว่า 170) พระเล็กคือตัวพระที่
มักไดร้บับทพระลักษมณ์ พระกุมาร ( กรณีพระใหญ่ คือผูแ้สดงบท พระราม ตัวพระเทพเจา้ ตัว
พระกษัตรยิ ์มกัมีความสงูมากกว่า 170 ไหลก่วา้ง แขนขายาว) 

ตวันางยักษ์ในโขน ไดแ้ก่นางยักษ์ที่สวมใส่หัวโขนปิดหนา้ทัง้หมด  คัดเลือก
จากนาฏศิลปินโขนยักษ์ที่เป็นยักษ์เล็ก (ความสูงต ่ากว่า 170) ยักษ์เล็กคือผูเ้หมาะจะแสดงเป็น
ยกัษ์กมุาร ยกัษเสนา ยกัษโ์ลน้คือไม่มียอดชฎาเป็นศิราภรณ ์ เช่นนนยวิก วิรุญมขุ (กรณียกัษ์ใหญ่ 
คือผูแ้สดงบททศกัณฐ์ สหัสเดชะ ไมยราพ สทัธาสูร เป็นตน้) แต่พบว่ามีบางท่านที่เป็นยักษ์ใหญ่ 
นาน ๆ  ครัง้ก็แสดงบทนางยกัษ์อยู่บา้งแต่จะไม่ถือเป็นบทประจ าตวัของผูน้ัน้ เช่นอาจารยอ์นุชา สุ
มามาลย ์อาจารยส์ุทธิ สทุธิรกัษ์ อาจารยบ์ญัชา สุริเจย ์เป็นตน้ นอกจากนีป้ระเด็นที่น่าสนใจคือ 
ในสมัยก่อนกรมศิลปากร และสมัยกรมศิลปากรยุคแรก เลือกที่จะใช ้นาฏศิลปินโขนลิง มารบั
บทบาทนางยกัษใ์นโขน เช่นกรณีของครูฉลาด พกลุานนท ์ อาจารยพ์งศพ์ิศ จารุจินดา เป็นตน้   
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ตวันางในละครร  าที่เป็นตวันางเอกของเรื่อง คดัเลือกจากนาฏศิลปินโขนพระ
ที่เป็นพระเล็ก (ความสงูต ่ากว่า 170 มกัไดร้บับทพระลกัษมณ)์ ใชห้ลกัการเดียวกนักบัการคดัเลือก
นาฏสิลปินชายใหเ้ป็นตวันางในโขน 

ตวันางในละครร  าที่มิใช่ตวันางเอกของเรื่อง คดัเลือกจากนาฏศิลปินโขนพระ 
โขนยกัษ ์โขนลิงที่มีความสมคัรใจรบับทบาทตวันาง โดยมุ่งผูท้ี่มีปฏิภาณไหวพรบิดี วาจาฉะฉาน  

ตวันางยกัษ์ในละครร  าตวันางยกัษ์ในโขน คดัเลือกจากนาฏศิลปินโขนยกัษ์ที่
เป็นยักษ์เล็ก (ความสงูต ่ากว่า 170) ใชห้ลกัการเดียวกนักบัการคดัเลือกนาฏศิลปินชายใหเ้ป็นตัว
นางยกัษใ์นโขน 

ดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ ราชบณัฑิตสาชานาฏกรรมไทย เป็นนาฏศิลปินโขนลิง  
แต่มีความใฝ่ใจในการเรียนรูทุ้กบทบาท ท าความเข้าใจในบทบาทได้เร็ว และแสดงออกมามี
คณุภาพ ประกอบกบัช่วงวยัหนุ่ม รูปรา่งเพรียวบาง  ไม่สงู ไม่ล  ่า มีใบหนา้ที่สวยงาม จึงไดร้บัความ
ไวว้างใจใหแ้สดงไดท้กุบทบาทเป็นกรณีพิเศษผูเ้ดียว 

กรมศิลปากรมีรูปแบบที่ผูท้ี่ไดร้บัมอบหมายใหเ้ป็นนางเอกหรือเป็นนางรา้ยก็
จะมกัใหผู้กขาดกบับทใดบทหนึ่งไปโดยตลอด เช่นละครนอกเรื่องแกว้หนา้มา้ ผูแ้สดงเป็นนางมณี 
จะแสดงเป็นนางมณีซึ่งเป็นตัวเรียบรอ้ยเสมอไม่สลบัมาเล่นเป็นตัวแกว้หนา้มา้ที่โลดโผนจัดจา้น 
หรือละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์นางเกศสรุยิงตวัจรงิที่ตอ้งอ่อนหวาน ก็จะไม่สลบัมาเลน่เป็นตวันาง
เกศสุริยงตัวแปลงที่ชัดเจนในความเป็นนางตลาดทัง้กระโดกกระเดกและตลกโปกฮา ก่อนหนา้ที่
อาจารยค์มสันฐจะเขา้มาบรรจุเป็นนาฏศิลปินในยุคอาจารย์เสรีนั้น ไดม้ีการวางตัวให้อาจารย์
ชวลิตเป็นนางเอก ตัวนางเรียบรอ้ยทัง้สิน้ และไดว้างบทใหด้ร.ไพโรจน ์เป็นตัวนางรา้ย นางตลก 
แต่ความตอ้งการของอาจารยช์วลิตนัน้อยากเล่นบทนางรา้ย นางตลกเป็นทนุเดิม จึงขอสลบับทกบั
ดร.ไพโรจน ์ไปมาอยู่ระยะหนึ่ง แต่ไม่เป็นการถาวรชดัเจน จนกระทั่งอาจารยค์มสนัฐ เขา้มาบรรจ ุ
ซึ่งอาจารยค์มสนัฐ เป็นที่ยอมรบัในความงดงามของสรีระ หนา้ตา และท่วงท่าความเป็นนางเอก 
อาจารยช์วลิตจึงผกูขาดบทนางรา้ย นางตลกไปโดยถาวรตราบเท่าปัจจบุนันี ้ 

นางผู้ชายเวลาเขา้ฉากดว้ยกัน สามารถใชมุ้กตลกเพิ่มเติมไดจ้ากบทหลัก 
เป็นลกัษณะมุกตลกวงใน คือเอาเรื่องส่วนตัวที่เป็นเรื่องจริง มาพูดหยอกพูดแซวในการแสดงได ้
ลกัษณะเช่นนีเ้มื่อใชต้ัวนางผูห้ญิงไม่ปรากฏว่ามีการเล่นเช่นนี ้นอกจากนี ้การใชน้าฏศิลปินโขน
ผูช้ายที่ไม่ไดม้ีใจรกัการแต่งหญิงหรือชื่นชอบการท าจริตผูห้ญิงเป็นทุนเดิมนัน้ เมื่อไดร้บัมอบหมาย
ใหแ้สดงบทตัวนาง น าไปสู่เสน่หข์องการแสดงอีกอย่างหนึ่ง คือเห็นความน่ารกัในการพยายามจะ
แสดงเป็นนาง  รวมทัง้การที่บุคคลเหล่านีไ้ม่ชินกับการเป็นนาง จึงเผลอแสดงทีท่าตามเพศพรรณ
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ตามวิชาเอกของตนเอง มักจะแสดงออกถึงท่าของตัวยักษ์ หรือตัวลิง ก็น าไปสู่การเกิดมุกตลก
ใหม่ๆ หรือการสรา้งบทสนทนาในทอ้งเรื่องที่จะเยา้หยอกตวัละครที่แสดงออกเช่นนัน้ใหเ้กิดความ
น่ารกั ตลก และผูช้มก็ตอบรบัเป็นอย่างดี ผูจ้ัดการแสดงจึงมีความพยายามที่จะน าผูช้ายที่ไม่ได้
เป็นเพศทางเลือกเขา้มาผสมกบันกัแสดงตวัหลกัในการด าเนินเรื่องซึ่งลว้นเป็นศิลปินชายที่เป็นเพศ
ทางเลือกอยู่เสมอ เพื่อใหเ้กิดเสน่หข์องการแสดงดงักล่าว รวมทัง้ฝึกนาฏศิลปินใหก้ลา้แสดง พรอ้ม
ที่จะเรียนรูท้กุบทบาทที่ไดร้บัมอบหมาย 

วิธีการฝึกนาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตวันางในนาฏกรรมต่างๆ 
วิธีการฝึกนางโขนผูช้าย เฉพาะตัวนางสวยงาม วิธีดัง้เดิมภายใตก้ารฝึกของ

ขนุวาดพิศวง  ฝึกร  าเพลงชา้ –เพลงเรว็  เชิด ชบุ เสมอ ฝึกการยืน เดิน หมอบ คลาน ภาษาท่าต่างๆ
ของตวันาง  เช่นเสียใจ ยิม้ อาย เมื่อไดร้บัมอบหมายใหอ้อกแสดงบทบาทนางใดๆในโขน ขุนวาด
พิศวงจึงจะต่อท่าร  าตามทอ้งเรื่องของตัวละครนัน้ๆใหภ้ายหลัง แลว้ซอ้มเขา้บทกับตัวละครอ่ืนๆ 
โดยท่านเป็นผูก้  ากบัดแูลนางโขนคนนัน้อย่างเบ็ดเสรจ็ 

วิธีการฝึกนางยักษ์โขน ไม่มีหลกัสูตรนางยักษ์ในระบบการศึกษา เมื่อจะท า
การแสดงที่ตอ้งใชบ้ทนางยกัษ์ ครูโขนยกัษ์ผูช้ายจะคดัเลือกลกูศิษยโ์ขนยกัษใ์นการดแูลของตนเอง
แลว้ถ่ายทอดท่าร  าให ้โดยท่าร  านางยกัษโ์ขน ท่าร  าแยกออกเป็นสองทาง คือท่าดัง้เดิมที่สืบทอดมา
แต่ครูโขนยักษ์ผูช้าย  และท่านางยักษ์ที่ออกแบบโดยครูละครนาง  ทัง้สองทางถ่ายทอดจากนาฏ
ศิลปินชายสู่นาฏศิลปินชาย  ท่านางยักษ์ที่ออกแบบโดยครูละครนางนัน้บางครัง้ มีการขอใหค้รู
ละครนางตรวจสอบหรือขดัเกลาท่าร  า 

วิธีการฝึกนางโขนผูช้าย และนางผูช้ายในนาฏกรรมต่างๆ  เมื่อไม่มีหลกัสตูร
นางโขนผูช้ายในระบบการศึกษา ใชก้ารน านาฏศิลปินชายที่ไดร้บัการคัดเลือก ไปต่อท่าร  ากับครู
ละครนางซึ่งเป็นผูห้ญิง  นาฏศิลปินชายเหล่านีเ้มื่อมีวยัวฒุิและคณุวฒุิ ก็เป็นผูฝึ้กนาฏศิลปินชาย
รุ่นหลังต่อไป โดยมีครูละครนางที่เป็นผูถ้่ายทอดและยังมีชีวิตอยู่ ตรวจสอบ ขัดเกลาท่าร  าและ
เห็นชอบใหใ้ชแ้สดงได ้ 

วิธีการฝึกนางยกัษ์ในละครร  าก็เช่นกนั ครูละครนางเป็นผูอ้อกแบบท่าและฝึก
ใหใ้นขัน้ตน้ เมื่อนาฏศิลปินชายผูน้ัน้เชี่ยวชาญมากขึน้ก็ถ่ายทอดใหน้าฏศิลปินชายรุน่หลงัต่อไป  

กลวิธีการแสดงบทนางโขนของผูช้าย  
นางโขนผูช้ายที่เป็นบทบาทตัวนางรูปลักษณ์สวยงาม ใชท้่ามีรายละเอียด

นอ้ยกว่า เคลื่อนไหวชา้กว่า กล่อมหน้านอ้ยกว่า ตัวนางผูห้ญิง จากการที่กรมศิลปากรพยายาม
รวบรวมขอ้มูลจาก นางโขนผูช้ายที่ยังทันไดเ้รียนตามหลกัสูตร พบว่าการเรียนการสอนนางโขน
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ผูช้ายในหลกัสูตร ไม่สอนร าเป็นชุดเป็นตอน เพียงแต่ใหเ้รียนเพลงชา้เพลงเร็ว ร  าหนา้พาทย ์เนน้
หนา้พาทยเ์พลงชุบ ที่เป็นหนา้พาทยข์องนางก านัลเป็นส าคัญ ฝึกการเดิน ยืน หมอบ คลาน เป็น
หลกั ท่วงท่ามีความแตกต่างจากนางโขนผูห้ญิงอยู่หลายส่วนเช่น  ท่าเอียง ท่าลกัคอ จะท านอ้ยๆ 
ท าเบากว่านางผู้หญิง การเดินจะไม่เรียกว่าเดินแต่เรียกว่าท่ากราย และจะเดินใชเ้ท้าตวัดชาย
ผา้นุ่ง  ต่อเมื่อมีงานตอ้งแสดงในเรื่องจึงจะออกแบบท่าใหเ้ป็นครัง้ ๆ ไป เป็นรายบคุคล 

นางยักษ์โขน ใชร้ะดับวงที่ต  ่าและแคบกว่าตัวยักษ์ผูช้าย บางคนใชว้งระดับ
วงพระ บางคนใชว้งระดับวงนาง เมื่อยืนใชก้ารยืนผสมครึ่งเทา้เหมือนตัวนาง เมื่อกา้วเทา้ใชก้าร
กา้วไขวเ้หมือนตวันาง และบางครัง้ใชก้ารกา้วขา้งหลบเหลี่ยมที่มีความกวา้งมากกว่ากา้วขา้งหลบ
เหลี่ยมของตวันางปกติ  มีการยกหนา้ที่กวา้งกว่าตวันางแต่แคบกว่ายกัษ์ชาย ใกลเ้คียงการยกหนา้
ของตวัพระ และเมื่อจะกา้วเทา้ลงมีการกระทบจงัหวะเรียกว่าการหย่องตวัเล็กนอ้ย 

นาฏกรรมอ่ืน ๆ ที่ใชต้ัวนางผูช้าย ใชก้ารเคลื่อนไหวที่ใชแ้รงกดเอียงมากกว่า
ตวันางผูห้ญิง ตวันางเอกเป็นลกัษณะการถอดแบบละครนางผูห้ญิงทกุประการ ส่วนตวันางอื่นๆใน
เรื่อง มีการออกแบบท่าใหม่ส าหรบันาฏศิลปินชาย โดยมีจุดมุ่งหมายเพื่อสรา้งความตลกเป็น
ส าคญั  

เอกลกัษณ์ของผูถ้่ายทอดวิธีการแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ แต่
ละท่าน มีลกัษณะส าคญัดงันี ้

อาจารย์บุนนาค ทรรทรานนท์  ถ่ายทอดเฉพาะบทบาทนางเอกของเรื่อง
เท่านัน้ การเคลื่อนไหวมีความสมัพนัธก์นัทัง้ตวั  

อาจารย์รจันา พวงประยงค์ ถ่ายทอดบทตัวนางทั้งหมดที่มิใช่นางเอกของ
เรื่อง ถ่ายทอดบทนางยกัษ์ที่แปลงกายเป็นมนุษยแ์ลว้ และถ่ายทอดท่านางยกัษ์ในละครนอก การ
เคลื่อนไหวเนน้การใชม้ือและการใชใ้บหนา้ สีหนา้ เป็นส าคญั 

อาจารยธ์านิต ศาลากิจ ถ่ายทอดบทบาทนางยกัษ์ในโขน และละครนอก รวม
ทัง้ตวันางในละครเสภาที่เป็นนางชาติพนัธุล์าวเหนือซึ่งในเรื่องตอ้งเจรจาดว้ยค าภาษาเหนือ 

การท่ีกรมศิลปากรใชค้รูผูห้ญิง มาถ่ายทอดท่าร  า ครูผูห้ญิงเหลา่นีใ้ชท้่าละคร
มาสอนผูช้ายแสดงโขน และใส่ลีลาของความเป็นหญิงแต่ก าเนิดของท่านเขา้ไป เมื่อน ามาใชก้ับ
ผูช้าย มีหลาย ๆ ส่วนที่ตอ้งประชุมและเลือกปรบัใหเ้หมาะกับผู้ชายแสดง เช่น  ลดความแพรว
พราว ของการยกัเยือ้งลง ลดจ านวนครัง้ของการซ า้ท่าในเพลงที่ท าท่าซ า้กลบัไปมา อย่างกรณีร  า
เชิดฉ่ิง การใชผู้ห้ญิงที่สรีระเล็กบอบบาง สามารถใหท้่าถ่ีและลีลาละเอียดจกุจิกได ้เมื่อน ามาใชก้บั
ผูช้าย มกัท าแลว้ตลกหรือดรุูงรงัขดัตา ก็ตอ้งทอนท่า ทอนจงัหวะเพื่อใหส้ง่างามพอเหมาะกบัสรีระ 
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และลีลาของนางผูช้าย  รวมไปถึงการร  าที่เป็นตีบท จะไม่ตีบททุกค าเหมือนนางผูห้ญิง หรือละคร
นาง จะร  าตีบทห่าง ๆ รวบค า เป็น วรรค ๆ อาจารยร์จันา พวงประยงค ์แมจ้ะเป็นหญิงแต่เมื่อท่าน
แสดงโขน ก็ยังคงแสดงในลักษณะเช่นนี ้ แนวคิดลักษณะการตีบทห่าง ใชล้ีลานอ้ยๆนี ้อาจารย์
ชวลิต  น ามาปรบัในการถ่ายทอดบทบาทตวันางใหลู้กศิษยข์องท่านไดท้่าที่ต่างกนัไปในกรณีของ
ลูกศิษยท์ี่เป็นชาย  ท่านจะน าท่าของนางผูห้ญิงมาปรบัให้เกิดลักษณะดังกล่าว โดยปรึกษาขอ
ความเป็นชอบจากครูผูห้ญิงที่ถ่ายทอดท่าร  าใหท้่านเสมอ เช่นท่าร  าฉุยฉายเบญกายที่ถ่ายทอดให้
อาจารย์พัชรพล เหล่าดี บันทึกไว้เป็นวีดิทัศน์ แม้จะเป็นทางร  าเดียวกันกับที่อาจารย์บุนนาค 
ถ่ายทอดไว ้แต่เมื่อร  าโดยผูช้าย ก็ไม่ท าเหมือนผูห้ญิงเสียทัง้หมด  

ท่าที่มีความยากที่สุดของตัวนางในทัศนะของนาฏศิลปินชายคือท่านั่งพับ
เพียบ โดยยากในการจะกดสะโพกทัง้สองขา้งใหติ้ดพืน้เพราะลกัษณะกระดูกเชิงกรานที่แคบกว่า
และมีกลา้มเนือ้สะโพกนอ้ยกว่าผูห้ญิง  และการเอียงซา้ยขวาใหไ้ดร้ะดับที่มากพอ ๆ กัน  เพราะ
สรีระของผูช้ายท่ีช่วงลา่งมีสดัส่วนที่ยาวพอๆกบัช่วงบน ในขณะที่ผูห้ญิงมีช่วงบนไดแ้ก่ศีรษะถึงบัน้
เอวสัน้กว่าช่วงลา่ง 

ปัญหาเรื่องท่านั่งพบัเพียบของตวันางส าหรบันาฏศิลปินโขนผูช้าย  พยายาม
เช่นไรก็มักจะนั่งคา้งท่าไดไ้ม่นานเท่าผูห้ญิง อาจารยร์จันา พวงประยงค ์ไดใ้หก้ลวิธีการแกไ้วด้ังนี ้
เมื่อเปิดตัวดว้ยท่านั่งเริ่มแรกในฉาก ใหพ้ยายามนั่งตามปกติใหส้วยที่สุดไวก้่อน ต่อมาใหค่้อยๆ
เปลี่ยนเป็นเทา้แขน พอเริ่มเมื่อยใหข้ยับมือเปลี่ยนเป็น มือขวาวางที่ขอ้เทา้   ถา้มีตัวพระนั่งร่วม
เตียงและบทในทอ้งเรื่องอ านวยใหท้ าเป็นขยบัเขา้หาตวัพระ ต่อมาสามารถที่จะค่อยๆขยับเอาขา
ลงจากเตียงได้ ขาลงจากเตียงให้วางเท้าลักษณะไขวข้า ถ้าร่วมฉากกับตัวพระที่เป็นสามี หรือ
พระเอก ตอ้งนัดแนะใหเ้อาขาลงทั้งคู่ การนั่งเอาเทา้ลงจากเตียง ท าไดใ้นละครร  าที่ไม่ใช่โขนได้
ทั้งสิน้ ส่วนการนั่งพับเพียบตัวนางในการแสดงโขนนั้นไม่มีข้อแม้ในการนั่ งเอาขาลง สามารถ
เปลี่ยนอิริยาบถไดเ้พียง เทา้แขน วางมือขวาวางที่ขอ้เทา้ ใชม้ือซา้ยกดเหนี่ยวเข่าขวาเพื่อช่วยใน
การทรงตัวได้เท่านั้น ส่วนกลวิธีการนั่ งพับเพียบซ้อนเท้าให้แก้มก้นติดพื ้นเหมือนผู้หญิงนั้น  
อาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนทแ์นะน าว่า ใหน้ั่งแยกเข่าเล็กน้อย ไม่ตอ้งนั่งชิดเหมือนผูห้ญิง แลว้
ระหว่างนั่งใชม้ือปาดผา้จีบหนา้นางใหเ้รียบเขา้อยู่ใตห้ัวเข่า แต่ไม่ตอ้งปาดตึงเท่าผูห้ญิง เป็นการ
ใชผ้า้นุ่งช่วยอ าพรางว่านั่งเหมือนเข่าชิด   เทา้ซา้ยที่โผล่ออกมาจากดา้นล่างโผลอ่อกมาถึงตาตุ่มก็
พอไม่ตอ้งออกมาทัง้ขอ้เทา้เท่ากับผูห้ญิง พรอ้มทัง้นอกจากนีย้ังมีวิธีโบราณที่ครูเฉลย ศุขะวณิช 
สอนใหด้ร.ไพโรจน ์ทองค าสุก คือนั่งโดยใหแ้กม้กน้ทัง้สอง แยกจากกันตลอดเวลา เพื่อช่วยไม่ให้
อวยัวะเพศถกูบีบมากเกินไปอีกดว้ย 
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ทัง้นีใ้นการปรบัท่าใด ๆ ของตัวนางโขน ตอ้งค านึงถึงระเบียบของท่าทางใน
การแสดงโขนที่มีมาตรฐานที่ปรบัเปลี่ยนไม่ไดอ้ยู่มาก การตีบทมีท่าทางเลือกนอ้ยกว่าละคร เช่น
ท่ายืน ท่านั่งต่าง ๆ ส่วนท่าในละคร มีการพลิกแพลงท่าไดอิ้สระกว่า รวมทัง้สามารถใส่บทพูดหรือ
ท่าที่เหมาะกบัผูช้ายไดส้ะดวกกว่าโขน  

การปรบัท่าของตวันางผูช้ายในละครร  านัน้ ต่างจากการปรบัท่าตัวนางผูช้าย
ในโขน  คือแทนที่จะปรบัใหน้อ้ยลงกว่าผูห้ญิงแสดง กลายเป็นกลบักนัคือ เพิ่มท่าใหม้ากขึน้ ใสจ่ริต
ที่เกินกว่ากุลสตรีจะกระท า เพราะตัวนางในละคร มักมีบทที่เอือ้ใหท้ าเป็นบทเชิงตลกไดง้่าย แต่
การเล่นใหต้ลกโดยหญิงแท ้เป็นอุปสรรคเพราะสรีระหน้าตาติดไปทางละมุนละไม และเมื่อเล่น
ตลกแล้วไปได้ไม่สุดเท่าผู้ชาย เพราะกระดากอายในการแสดง และบทที่ติดจะหยาบโลน เมื่อ
ผูห้ญิงท าแลว้ ผูช้มไม่ข าเหมือนดูผูช้ายแสดง ท าใหล้ีลาและบทพูดของนางละครผู้ชาย หลาย
หลายมากกว่า ที่เป็นตัวอย่างไดช้ัดเจนคือ มุขที่นางเกศสุริยงตวัแปลงกระโดดโลดเตน้ พูดจากับ
ยกัษ์กุมภณ และมา้ ที่ปรากฏในปัจจุบนั เกิดจากการประดิษฐ์ใหผู้ช้ายแสดง เดิมทีฉากนี ้ตัวนาง
แปลงที่ใชห้ญิงแท ้ไม่ไดท้ าบทอะไรมากมาย เป็นเพียงแต่นั่งตีบทบทตั่งขา้งพระสวุรรณหงสเ์ท่านัน้ 

นอกจากนี ้ ละครที่ ใช้เสียง ตัวละครตัวนางที่แสดงโดยผู้ชาย ของกรม
ศิลปากรมีแนวคิดที่ใหใ้ชเ้สียงแทจ้ริง ไม่ใหด้ัดเสียงใหแ้หลมเล็กเป็นหญิง เพราะป้องกันการฟัง
แลว้ไม่ไดศ้ัพท ์ เช่นเดียวกบักรณีของตัวพระที่แสดงโดยผูห้ญิงก็ไม่ตอ้งบีบเสียงเป็นชายแต่อย่าง
ใด 

บทนางยกัษผ์ีเสือ้น า้ในละครนอกเรื่องสวุรรณหงส ์ของกรมศิลปากร ปัจจุบนั
ใช้นาฏศิลปินโขนยักษ์จ านวน 4 คน ผลัดเปลี่ยนกัน แสดงโดย อาจารย์ธรรมนูญ แรงไม่ลด  
อาจารยอ์นุชา สุมามาลย ์ อาจารยส์ุทธิ สุทธิรกัษ์ และอาจารยเ์กริกชัย ใหญ่ยิ่ง  เท่านัน้  ผูแ้สดง
จ าเป็นตอ้งมีคณุสมบติัคือไดแ้ม่ท่าตวัยักษ์ ไดก้ระบวนการรบ ทัง้ 3 ไมร้บในโขน เพราะตอ้งน า 3 
กระบวนท่านีม้าเลือกใช ้ปรบัท่าใหเ้หมาะกับการแสดงละคร และเวลาของการแสดง ตอ้งเป็นผู้
สามารถใชท้่าอย่างตวันางไดพ้อสมควร และสามารถใชป้ฏิภาณไหวพรบิในการตอบโต ้มกุตลกกบั
ตวัละครในทอ้งเรื่องได ้บทบาทนีม้ีทัง้การคงรูปของท่าร  าแบบประเพณีที่ไม่เปลี่ยนแปลงเช่นในช่วง
ของการร  าตีบทค ารอ้ง และท่าอิสระตามความสามารถของตัวผูแ้สดง ในส่วนหลังเกิดเป็นแนว
ทางการเล่นใหม่ๆ เช่นการเวา้วอนพระสุวรรณหงส ์การถูกยกัษ์กุมภณและมา้รุมกระทืบ การกลิง้
ตกบนัไดเวที การโดนเตะผ่าหมาก เป็นตน้ เป็นบทบาทที่ไม่ปรากฏว่ามีนาฏศิลปินหญิงเป็นผูแ้สดง
ในปัจจุบนั ในอดีตละครนอกเรื่องสุวรรณหงส ์แสดงดว้ยรูปแบบละครนอกอย่างหลวง ใชผู้แ้สดง
หญิงลว้น เคยใชน้าฏศิลปินหญิงคืออาจารยว์ชันี เมษะมาน เมื่อปรบัมาเป็นละครชายจริงหญิงแท ้



  129 

บทนางยักษ์แรกๆใหน้าฏสิลปินโขนยักษ์ผูช้ายแสดง แต่ไม่มุ่งตลกและเกิดแนวทางในการแสดงที่
ตลก ผาดโผนเท่าปัจจบุนันี ้ ในทศันคติของนาฏศิลปินโขนยกัษท์ี่ไดแ้สดงบทตวันางแลว้ ความเป็น
ตวันางไม่กดดนัเท่าความเป็นยกัษ์ดัง้เดิม  เพราะบทบาทยกัษผ์ูช้ายมีปริมาณตวัละครมากและแต่
ละตวัจะมีเอกลกัษณไ์ม่ซ  า้กนั สว่นตวันางปรบัจากลกัษณะตวันางที่คลา้ยๆกนั มีความแตกต่างไม่
มาก เช่นบทตวัแม่ในแต่ละเรื่องสามารถน าเทคนิคการแสดงหรือมกุตลกของตวัหนึ่งไปใชก้บัอีกตวั
หนึ่งไดโ้ดยไม่ผิด 

กลวิธีการแสดงบทตวันางในตอนที่มีตัวนางหลายๆตวัอยู่พรอ้ม ๆ กัน มีการ
น ากลวิธีของนาฏกรรมเรื่องหนึ่งถ่ายเทสู่อีกเรื่องหนึ่งไดด้ว้ย ที่ปรากฏชัดเจนคือ ละครนอกเรื่อง
สงัขท์อง โดยเฉพาะบทพี่นางคนโต มีบทบาทท าหนา้ที่ดึงความสบัสนวุ่นวาย ในการแสดงของตัว
นอ้งๆ ใหก้ลับเขา้สู่ทอ้งเรื่องหลักใหเ้หมาะสมพอดี  ในบรรดาพระพี่นางทั้ง 6 คนนั้น ไดแ้ก่ นาง
มะลิวัลย ์กรรณิการ ์การะเกด ยี่สุ่นเทศ เกศเมือง เรืองยศ ในบทพระราชนิพนธ์หรือบทละครของ
กรมศิลปากรไม่ไดร้ะบลุกัษณะส าคญัไว ้แต่วฒันธรรมการแสดงโดยใชน้างผูช้ายของกรมศิลปากร 
สืบทอดกนัมาใหแ้บ่งหนา้ที่ภายใน 6 ตวัพระพี่นาง แบ่งเป็น พระพี่นางคนโตเป็นตวัน า พระพี่นาง
นางที่เหลือจะตอ้งมี ตัวโง่ ตัวไม่สวย ตัวสวยที่สุดท าหน้าที่หลอกล่อเจา้เงาะ ตัวโดนแกลง้  โดย
ลักษณะดังกล่าวนีไ้ด้รบัการน ามาใชก้ับการวางบุคลิกใหพ้ระพี่นางทั้ง 6 ของนางมโนหร์า การ
แสดงละครเรื่องมโนหร์า มิไดเ้คยมีการกล่าวถึงพระพี่นางทัง้ 6 ว่ามีชื่ออย่างไร จนกระทั่งอาจารย์
บนุนาค ไดป้ระดิษฐ์ระบ าสตักินรีศรีสนานขึน้ เป็นระบ าหญิงลว้น ใหน้กัศกึษาสถาบนับณัฑิตพฒัน
ศิลป์ออกแสดง มีการบญัญัติชื่อ นางทัง้ 6 เป็นครัง้แรกว่า จนัทรจ์ุหรี ศรีจรสั พิมพแ์กว้ พชั วิมาลา 
รชัฎา ต่อมา อาจารยค์มสันฐ หัวเมืองลาดไดอ้อกแบบและก ากับ ละครผูช้ายเรื่องมโนหร์า เป็น
ละครรูปแบบใหม่ของกรมศิลปากร ไดต้ั้งชื่อพระพี่นางทั้งหมดใหม่ว่า เพียงพิมพ ์พัชรี  ศรีจุรตัน ์
พชัฎา จันทรจ์ุรี ศรีจุฬา  ใชช้ื่อเรียกเหล่านีป้ระดิษฐ์ท่าร  าส าหรบัแนะน าตวัเองของแต่ละนาง โดย
ใหอิ้สระนาฏศิลปินผูแ้สดงใส่ลีลาและมุกตลกเฉพาะตัวเขา้ไปได ้เป็นการแสดงครัง้สุดทา้ยก่อน
ช่วงโควิด ที่ใชต้ัวนางผูช้ายในนาฏกรรมของกรมศิลปากร ซึ่งเดิมทีละครเรื่องมโนหร์า ใชผู้แ้สดง
เป็นหญิงลว้น ภายหลงัพัฒนามาเป็นชายจริงหญิงแทแ้ลว้ แต่ก็ไม่ไดม้ีแนวทางการวางบุคลิกและ
ทางเล่นให้บทพระพี่นางเช่นนี ้มาก่อน ถือว่าเป็นคุณลักษณะที่พบในละครชายล้วนเท่านั้น  
นอกจากนี ้ขณะแสดงมีการตีบทตามค ารอ้ง และส่วนที่ออกแบบสรา้งสรรคไ์ดโ้ดยอิสระ เช่นพบว่า 
หากพระพี่นางตัวใด แสดงโดยนาฏศิลปินโขนลิง  นิยมใหอ้อกท่าลิงเพื่อความขบขัน เช่นแสดงท่า
เกาเหมือนลิง ทัง้ที่แต่งกายเป็นตวันาง เป็นตน้  ทัง้นีท้ัง้นัน้ บางวิธีการแสดงตวันางของนาฏศิลปิน
โขนผูช้ายบางคน ก็ไม่สามารถน าไปใชไ้ดก้บัทุกคน เช่นอาจารยศิ์ริพงษ์ ฉิมพาลี เมื่อแสดงบทตัว
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นางแม่ ดว้ยความที่พืน้ฐานเดิมท่านเป็นโขนลิงมาก่อน ท่านน าเทคนิคการกระโดดถีบสองขาอย่าง
ว่องไวมาใชใ้นการแสดงบทนาง ไดอ้ย่างไม่มีใครปฏิบัติตามไดเ้สมอเหมือน ลกัษณะเช่นนีจ้ะไม่
สามารถถ่ายทอดสู่บคุคลอ่ืนไดโ้ดยง่าย  ความพิเศษของอาจารยศิ์ริพงษอี์กอย่างหนึ่งคือเป็นผูท้ี่ได้
ยินการเจรจาบทสนทนาที่ผูแ้สดงร่วมกล่าวขึน้สดๆโดยมิไดน้ดัหมาย ท่านสามารถตอบโตก้ลบัไป
ใหข้บขนัไดท้นัที  ตวัอย่างมกุที่มีการน ามาแสดงสืบทอดกนัในหมู่นางผูช้าย คือบทนางมณฑาตอน
หาเนือ้หาปลา ที่หกเขยสนทนาว่าไปเจอผีขโมดในป่า แลว้อาจารยศิ์ริพงษ์ท าท่าเสมือนโดนผีสิงวิ่ง
ลงไปไล่จบัคนดเูป็นที่ขบขนัไม่มีใครสูไ้ด ้แมท้่านเสียชีวิตไปแลว้แต่มกุตลกนีย้งัไดร้บัการน ามาสืบ
ทอดต่อมา  

วิธีการเตรียมพรอ้มรา่งกายก่อนท าการแสดง ของผูช้ายที่จะตอ้งไดร้บับทตวันาง   
อาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด ใหค้ าแนะน ากับผูช้ายที่ตอ้งแสดงตวันางไวว้่า 

ใหร้ะมดัระวงัอาหารการกิน ไม่รบัประทานอาหารมากจนเกินไปหรือรบัประทานของหวานมาก ให้
หมั่นตรวจสอบน า้หนัก และรอบเอวของตนเองอยู่เสมอ ใหน้ า้หนักอยู่ในเกณฑ์ค่อนขา้งต ่ากว่า
ผูช้ายปกติ และใหร้อบเอวคอดเขา้ใหม้ากที่สดุ โดยเฉพาะคนที่มีสรีระพืน้ฐานเป็นคนตัวแบน  คือ
หากยืนหนา้ตรงแลว้ดูตัวใหญ่กว่าหันดา้นขา้ง จะตอ้งระมัดระวงัเป็นพิเศษ เพราะเมื่อความอว้น
เพิ่มขึน้ รา่งกายจะขยายออกดา้นขา้ง ท าใหเ้อวไม่ชดั โดยสามารถออกก าลงักายได ้ สามารถเป็น
คนผอมหรืออวบได ้แต่หา้มมีกลา้ม โดยเฉพาะแขน หวัไหล ่ เพราะจะท าใหล้  าคอไม่ระหง แลว้เมื่อ
สวมห่มนางแลว้ไม่ตกไหล ่ดไูม่อ่อนหวาน ยิ่งเมื่อยกแขน วาดแขนแลว้จะไม่ละมนุตา  

เมื่อไดร้บัมอบหมายใหแ้สดงบทตัวนางแลว้ ตอ้งจัดการก าจัดขนทุกส่วนที่
ผูช้มสามารถมองเห็นได ้ไดแ้ก่ หนวดเครา  ขนรกัแร ้ขนแขน ขนตามหลงัมือและนิว้ถา้มี  ขนหนา้
แขง้ รวมทัง้หลงัเทา้ กระท าล่วงหนา้คืนก่อนการแสดง หรือเชา้ก่อนการแสดงจะพอดี หากสามารถ
ท าไดอ้าจบ ารุงผิว และก่อนสวมเสือ้ผา้เครื่องแต่งกาย ควรทาแป้งพอกผิวพอประมาณเพื่อกลบ
ต าหนิต่างๆบนผิวใหไ้ดม้ากที่สดุ ก่อนแต่งหนา้ใหก้นัคิว้ หรือปาดกาวลงบนคิว้ใหเ้รียบก่อนที่จะลง
รองพืน้แต่งหนา้ 

การใชเ้ครื่องแต่งกายและเครื่องประดบัส าหรบัตวันางผูช้าย 
ดา้นเครื่องแต่งกาย ห่มนางแต่เดิมก่อนสมยัอาจารยเ์สรี ห่มนางยกัษเ์ท่านัน้ที่

สรา้งไวเ้ป็นขนาดส าหรบัผูช้าย นอกจากนัน้ห่มนางอื่นๆรวมทัง้ผา้นุ่ง เป็นขนาดของผูห้ญิงทัง้หมด 
จะมีความแคบและสัน้ เมื่อผูช้ายน ามาแต่งจะลอยอยู่ตรงขอ้พบัเข่า และไม่คลมุตกลงมาจากไหล ่
เมื่ออาจารยเ์สรีไดก้องก าลงันางโขนผูช้ายเป็นจ านวนมากเขา้มาท างาน จึงจดัสรา้งเครื่องแต่งกาย
ตวันางส าหรบัผูช้ายเป็นของหลวงไวใ้ชง้าน ที่เป็นชดุมีขนาดใหญ่ยาวทัง้ห่มนางและผา้ยก  
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การนุ่งผา้ยกเมื่อจะตอ้งแสดงบทตัวนาง ควรนุ่งใหสู้งขึน้กว่าการนุ่งตัวพระ
เล็กนอ้ย คือนุ่งใหข้อบดา้นบน ลอยสงูกว่ากระดกูเชิงกราน เพื่อใหด้วู่าล าตวัครึง่บนสัน้กว่าครึ่งลา่ง 
คลา้ยผูห้ญิงแท้ๆ  

ดอกไมเ้พชร ดอกไมเ้ลื่อม เป็นดอกไมป้ระดบัผมของตวันางในละครชายจริง
หญิงแท ้เรื่องผูช้นะสิบทิศ ที่เกิดขึน้ในสมัยอาจารยเ์สรี เป็นสิ่งประดิษฐ์ที่พัฒนามาจากดอกไม้
ประดับของนางงิว้ แลว้กลุ่มนางโขนผูช้ายนิยมน ามาติดเหนือจอนหูฝ่ังขวา เมื่อตอ้งแต่งกายแบบ
ตัง้รดัเกลา้ เกิดเป็นวฒันธรรมเฉพาะกลุ่มผูช้ายที่แสดงบทตวันาง ทัง้ในโขนและละคร เมื่อตอ้งตัง้
รดัเกลา้ยอดและรดัเกลา้เปลวจะตอ้งติดดอกไมเ้พชร ดอกไมเ้ลื่อมเสมอ ๆ  จนถึงทุกวันนี ้โดยไม่
ปรากฏว่านกัแสดงหญิงแทติ้ดเครื่องประดบัชิน้นีก้นัเมื่อตัง้รดัเกลา้ 

มงกุฎกษัตรีย์ควรเลือกที่มีขนาดใหญ่และกรอบหน้ากว้างกว่าของผู้หญิง 
หากเป็นไปไดค้วรมีมงกฎุกษัตรียเ์ป็นขนาดของตนเอง เพราะผูช้ายมีรอบกะโหลกกวา้งกว่าผูห้ญิง 
การน ามงกุฎกษัตรียข์นาดมาตรฐานผูห้ญิงมาใชจ้ะท าใหบ้ีบขมบั เป็นอปุสรรคในการสวมการถอด 
และสรา้งความเจ็บปวดตลอดการแสดง 

รดัเกลา้ ไม่ว่ารดัเกลา้ยอดหรือรดัเกลา้เปลว  ควรเลือกที่เสน้ผ่าศูนยก์ลาง
ของฐาน หรือเตา้รดัเกลา้ 5.5 นิว้ขึน้ไป หากเป็นผูช้ายที่ศีรษะใหญ่ ควรใชท้ี่เสน้ผ่าศนูยก์ลาง 6 นิว้ 
จะงดงามพอดี  หากจะจัดสรา้งเป็นสมบติัส่วนตัว ควรสรา้งใหร้ดัเกลา้มีฐานลกัษณะเป็นวงรี จะ
ช่วยใหดู้ละมุนตากว่าสวมรดัเกลา้ทรงของผูห้ญิงที่มักมีฐานเป็นวงกลม นอกจากนีเ้มื่อจะตั้งรดั
เกลา้ ควรมีผมหางมา้ปลอมที่ไม่สัน้กว่าตน้คอ ความยาวขนาดไม่เกินกลางหลงัของตนเอง  วิธีการ
มัดหางม้าให้มัดมวยต ่าติดท้ายทอย เพื่ออ าพรางไรผมที่ตัดสั้นตรงท้ายทอย ไม่ควรมัดยกสูง
เหมือนผูห้ญิงที่มีผมจรงิตรงทา้ยทอยยาว  

นาฏศิลปินชายมักมีผมสัน้ การตัง้รดัเกลา้ลว้นตอ้งใชผ้มปลอม ผมจริงที่ใช้
ยดึผมปลอมและรบัน า้หนกัรดัเกลา้ไม่ยาวพอเหมือนผูห้ญิง ระหว่างการแสดง น า้หนกัของรดัเกลา้
จะเอียงยอ้ยลงดา้นหนา้เรื่อยๆ อาจารยร์จันาใหก้ลวิธีแกว้ิกผมปลอมส าหรบัการตัง้รดัเกลา้เคลื่อน
หรือก าลงัจะเลื่อนหลุดลงมาดา้นหน้าระหว่างการแสดง  ใหแ้สรง้ท าเป็นเหมือนปวดหัว เวียนหัว 
หรือเหนื่อยใจ เจรจาพูดกับตัวละครอ่ืนๆไปพลาง  ยกมือขึน้แตะหน้าผากดันรดัเกลา้และวิกผม
กลบัเขา้ที่  วิธีการเช่นนีแ้สรง้ท าดว้ยท่าสะอึกสะอ่ืนแตะหนา้ผากเหมือนท่าโอดในบทโศกเศรา้ก็ได ้
หากบทบาทในขณะนัน้อ านวยใหท้ า แต่ตอ้งท าใหแ้นบเนียนไปในเรื่องราวของการแสดง 
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กลวิธีการขึน้รอกของตวันาง 
อาจารยห์สัดินทร ์รบับทนางเบญกายตวัขึน้รอกของกรมศิลปากร ในรูปแบบของ

โขนนั่งราว โขนกลางแจง้ ที่ทางราชการจดัแสดงภายนอกโรงละครแห่งชาติอยู่หลายครัง้   ใหข้อ้มลู
ว่า วิธีการขึน้รอกของตัวนางแบบดั้งเดิมคือ ใช ้ผา้ดิบส าหรบัมัดเอวเมื่อแต่งเครื่องร  า จ านวน 2 
เสน้ มาบิดควั่นกันเป็นเลข 8  สวมไวก้ับตัว ใหช้่องดา้นล่างคลอ้งสะเอวไว ้ช่องดา้นบนสวมสอด
แขนสองข้างออกมาเหมือนสะพายเป้ ผ้าดิบนี ้ใส่ไว้กับตัวผู้แสดงก่อนจะมีการสวมใส่เสือ้ผ้า 
เครื่องประดบัอย่างอ่ืนทบั เมื่อเวลาจะขึน้รอกเพื่อท าบทเหาะเหิน จะน าตะขอที่โยงเชือกเอ็น หรือ
ลวดสลิงมาเก่ียวรวบผา้ตรงตน้คอ  แลว้มีคนดึงชกัรอกใหต้วัลอยขึน้ไป นางเบญกายเมื่อเหาะลอย
บนทอ้งฟ้า จะตอ้งใชส้น้เทา้รวบชายผา้เสมือนท่า นั่งกระดกเสีย้ว เมื่อลอยเปลี่ยนดา้นก็ใชเ้ทา้อีก
ขา้งตวดัชายผา้นุ่งตรงจีบหนา้นางสลบักลบัไปมา  มือท าท่าเหาะ  หรือหากมีตวัหนุมานขึน้รอก ไล่
ติดตามกลางอากาศ มีการใชท้่าจบัมือล่าง ท่าโลมไหล่สองมือ ท่าโลมเชยคาง  กลไกการขึน้รอก
ภายหลงัมีความปลอดถยัมากขึน้  มีการใชอ้ปุกรณแ์บบสลิงส าหรบัปีนเขา หรือถ่ายท าภาพยนตร ์
มีตะขอแบบล็อกได้เข้ามาทดแทนวิธีการแบบโบราณ  ตั้งแต่อดีดถึงปัจจุบัน ตัวนางโขนที่ต้อง
ท าท่าเหาะ หรือขึน้รอกของกรมศิลปากร และรวมถึงโขนพระราชทานในสมเด็จพระนางเจา้สิริกิติ ์
ไม่ว่านางเบญกาย หรือตวันางฟ้าทั่วไปก็ตาม ยงัคงใชผู้ช้ายเป็นผูแ้สดงเท่านัน้ 

จากขอ้มลูดงักลา่ว สามารถสรุปไดว้่า นาฏศิลปินนางโขนผูช้ายกบังานนาฏกรรม
ไทย มีความแตกต่างกนัตามความเปลี่ยนแปลงของยคุสมยักลา่วคือ ก่อนสมยัรชักาลที่ 5 มีการใช้
นางผูช้ายเฉพาะในโขน และละครผูช้ายที่เป็นละครร  าเรื่องอิเหนา อุณรุทเท่านั้น เมื่อเขา้สู่สมัย
รชักาลที่ 5 มีการใชน้างผูช้ายเพิ่มขึน้กบันาฏกรรมใหม่คือ ละครพูดสลบัล าเรื่องนิทราชาคริต และ
ละครพดูที่น าโครงเรื่องจากตะวนัตก ทัง้ 2 นาฏกรรมนี ้แสดงโดยพระราชโอรส และเจา้นายเด็ก ๆ 
ที่ เป็นชาย เมื่อเข้าสมัยรัชกาลที่  6 มีการเพิ่มเติมขึน้ โดยใช้ศิลปินโขนมาแสดงบทตัวนางใน
นาฏกรรมที่เป็นบทพระราชนิพนธข์อง ลน้เกลา้รชักาลที่ 6 ไดแ้ก่ ละครร  าเรื่องศกุนตลา ละครพูด 
โดยในละครพูดมีทัง้แสดงแบบชายลว้น และชายจริงหญิงแท ้เมื่อสิน้รชักาลที่ 6 ยุบกรมมหรสพ 
ยา้ยนาฏศิลปินโขนสู่กระทรวงวัง นาฏกรรมของหลวงที่ใชต้ัวนางผูช้ายเหลือเพียงการแสดงโขน 
เรื่อยมาจนเกิดกรมศิลปากร มีหลกัสูตรนางโขนผูช้าย จนปิดหลักสูตรไปแลว้ก็ตาม กระทั่งสู่ยุค
อาจารยเ์สรี หวงัในธรรม เป็นผูอ้  านวยการกองการสงัคีต นางโขนผูช้ายกลบัมาจดัแสดงมากขึน้ มี
การน านาฏศิลปินโขนมาเป็นตัวนางในละครนอก ละครเสภา จนกลายเป็นรูปแบบละครชายลว้น
ของกรมศิลปากร การคัดเลือกตัวนางโขนผูช้ายและนางเอกในละครนอกที่เป็นผูช้าย คือคัดจาก
กลุ่มโขนพระที่มีความสูงไม่เกิน 170 ซม.มีใบหนา้สวยงาม สรีระสนัทัด  ส่วนนางยกัษ์ในโขนและ
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ละครนอก คดัจากกลุม่โขนยกัษ์ที่มีความสงูไม่เกิน 170 ซม. ตวันางอื่นๆ ในละครนอก คดัจากนาฏ
ศิลปินชายท่ีมีความสมคัรใจ การฝึกเป็นการฝึกเช่นเดียวกบัละครนาง แต่มีการปรบัท่าใหเ้หมาะสม
กบัสรีระผูช้าย  

2. คุณค่าของนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย 
คุณค่าของนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย ผู้วิจัยขอน าเสนอผลการวิจัยโดยจ าแนก

คณุค่าของศิลปะตามแนวคิดของ MaCarthy et al. (2004) ดงันี ้
คณุค่าในงานนาฏกรรมไทย  

การใชน้างโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทยมีคุณค่าส าคัญคือขอ้ไดเ้ปรียบทางสรีระ
ของเพศชาย อนัไดแ้ก่ความแข็งแรง ความอดทนที่สงูกว่าเพศหญิง ความคุน้ชินกบัการใส่ศีรษะปิด
หนา้ ในกลุ่มของนักแสดงชายที่หนา้ตา สรีระไม่ละมุนละไมเป็นหญิงเป็นขอ้ไดเ้ปรียบในการเล่น
บทตลกขบขนั  สิ่งต่างๆเหลา่นี ้สรา้งคณุค่าเชิงศิลปะ และสนุทรียรสที่ผูห้ญิงไม่อาจเสมอเหมือน   

งานนาฏกรรมไทยเกิดการสรา้งสรรคใ์หม่ๆขึน้จากการมี นางโขนผูช้าย หรือการ
ใช้นางผู้ชายเป็นแรงบันดาลใจในการสรา้งสรรค์ละครโทรทัศน์ และภาพยนตร์  รวมทั้งการ
สรา้งสรรคโ์ขนตามลกัษณะโบราณตามหลกัฐานที่คน้หาได ้ไดแ้ก่ 

- ละครเรื่อง พิษสวาท  แพรภ่าพเมื่อ 19 กรกฎาคม 2556 
- ละครชาตรี แกว้หนา้หมา  โดย คณะละครอนตัตา ที่หอศิลปวฒันธรรมแห่ง

กรุงเทพมหานคร 14 พฤศจิกายน 2558 
- ละครในผูช้าย เรื่อง ดาหลงั ตอนอิเหนาตามสมนั นกัศึกษาปริญญาตรี ชัน้

ปีที่ ๔ สาขานาฏศิลป์ไทยศกึษา คณะศิลปศกึษา ศิลปนิพนธ ์รุน่ 4 ประจ าปีการศกึษา 2560 
- ละครชาตรีร่วมสมัย เรื่องเหล้า(เล่า)...ของเมรี วิทยานิพนธ์ระดับ

บณัฑิตศึกษา สาขาวิชาศิลปะการแสดง มหาวิทยาลยัราชภัฏสวนสุนันทา จัดแสดงเมื่อวันที่ 25 
กนัยายน 2562 

- ฉ่ิงฉับสลบัร่าง  ละครชาตรีร่วมสมัย โดย อนัตตาชาตรี แสดงใน เทศกาล
ละครกรุงเทพ หอศิลปวฒันธรรมแห่งกรุงเทพมหานคร 28 พฤศจิกายน 2563  

- ภาพยนตรเ์รื่อง สีดา ต านานรกัโลงคู่ เขา้ฉายเมื่อ 10 ธันวาคม 2563 
- โขนสมมติุอยธุยา แสดงเมื่อ 16 กมุภาพนัธ ์2565 
- ละครเรื่อง บษุบาลยุไฟ แพรภ่าพเมื่อ 18 มิถนุายน 2566 ThaiPBS 
- ภาพยนตรเ์รื่อง แมนสรวง เขา้ฉายเมื่อ 24 สิงหาคม 2566 
- ละครเรื่อง คู่พระคู่นาง แพรภ่าพเมื่อ 22 กมุภาพนัธ ์2567 
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นอกจากนีย้งัมีการสรา้งนาฏยประดิษฐ์ใหม่เกิดขึน้ทัง้เชิงอนุรกัษ์และสรา้งสรรค ์
จากการใชต้ัวละครที่ต้องใช้นางโขนผู้ชาย ในการแสดงโขนมาเป็นต้นแบบของการสรา้ง ล้วน
แลว้แต่ผลิตจากผูเ้ป็นโขนผูช้าย แลว้ถ่ายทอดใหศิ้ษยท์ี่เป็นโขนผูช้ายดว้ยกนัออกแสดง 

การแสดงเชิงอนรุกัษไ์ดแ้ก่  
- ผลงานสรา้งสรรคช์ุด ยกัขินี ศรีลงกา ของนกัศึกษาวิทยาลยันาฏศิลปอ่างทอง 

วนัที่ 22 กมุภาพนัธ ์2554 
- อรุณวดีทรงเครื่อง ของอาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด 
-  อรุณวดีทรงเครื่อง ของดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ 
- ฉยุฉายนางทาสี หรือฉุยฉายหนมุานแปลงเป็นนางก านลั ของนายเขมวนัต ์นาฏ

การจนดิษฐ์  
- ฉยุฉายกากนาสรู ของวิทยาลยันาฏศิลปจนัทบรุี  
- ฉุยฉายมณฑารจนา สเน่หาผูกพัน ณ โรงละครแห่งชาติ วันอาทิตย์ที่  29 

พฤษภาคม 2559 
- ฉุยฉายละครนอก จัดแสดงในรายการดนตรีเพื่อประชาชน ณสงัคีตศาลา วนัที่ 

20 มกราคม 2561 
- อดูลปีศาจชมดง งานวิจัยนาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์ ปี2565 ของผู้ช่วย

ศาสตราจารยพ์ิสิษฐ์ บวังาม 
 - ฉยุฉายสองนางเชลย จดัแสดงเมื่อ 24 มีนาคม 2567 ณ สงัคีตศาลา 

การแสดงเชิงสรา้งสรรค ์ไดแ้ก่ 
- ระบ านางลิงของของนายเขมวนัต ์นาฏการจนดิษฐ์ 
- ละครเรื่องมโนหร์าชายลว้นของอาจารยค์มสนัฐ หวัเมืองลาด 
- นักเลงเล่นเพศ ของนายวรทัยา ฟ้อนบ าเรอ นักศึกษาคณะศิลปกรรมศาสตร ์

มหาวิทยาลยัขอนแก่น 
ในอดีตเรื่อยมาจนถึงสมัยรชักาลที่ 6 คุณค่าของการใชน้างผูช้ายในนาฏกรรมไทย

ดา้นตวังานศิลปะ เป็นการกระท าตามหนา้ที่ของศิลปินชายที่ไดร้บัการมอบหมาย ในมมุของผูช้ม
ต่างทราบดีว่าผูแ้สดงเป็นตวันางที่ตนเองไดช้มอยู่นัน้แทจ้ริงมีเพศสภาพเป็นชาย และนาฏกรรมที่
รบัชมคือนาฏกรรมแบบชายลว้น เพราะไม่มีการแสดงที่ใชต้ัวนางผูช้ายปนกับนางผูห้ญิงในการ
แสดงนาฏกรรมครัง้เดียวกันแมแ้ต่ครัง้เดียว จนกระทั่งยุคอธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ พบการใชน้างผูช้าย
ในลกัษณะตวัประกอบ ที่มีนางผูห้ญิงเป็นตวัเอก เช่นละครเรื่องมโนหร์า หรือโขนตอนต่าง ๆ ยงัใช้
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นางผูช้ายในบทนางก านลั หรือตวัละครที่ผูห้ญิงไม่เหมาะสมจะแสดง และเมื่อเขา้สูยุ่คอาจารยเ์สรี 
ปรากฏการสลบัที่ของการวางบทบาทตัวเอก ตัวรอง ตัวประกอบ ในการใชต้ัวนาง พบการใชต้ัว
นางผูช้ายเป็นนางเอกหรือตวัเอกหลายครัง้  โดยในการแสดงครัง้เดียวกนันัน้ ใชต้วันางผูห้ญิงเป็น
นางก านัล หรือนางฟ้าในระบ า หลายครั้งผู้ชมแยกไม่ออกว่า การแสดงที่ตนรับชมอยู่  เป็น
นาฏกรรมขา้มเพศหรือไม่กนัแน่ และยิ่งไปกว่านัน้ ความแนบเนียนของผูแ้สดง ท าใหผู้ช้มมองขา้ม
เพศที่แทจ้ริงของนักแสดง และจดจ่อ ซาบซึง้กับความสามารถทางการแสดงของนักแสดง ท าให้
งานศิลปะเขา้สูค่วามไรเ้พศ และความสมจรงิไม่ไดเ้ท่ากบัความเป็นจรงิอีกต่อไป  

คณุค่านอกตวังานศิลปะของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย  
อรรถประโยชนส์ว่นตวับคุคล 

ผู้ที่เป็นนางโขนผู้ชายนั้น ถือได้ว่ามีความสามารถในการแสดงอย่างน้อยๆ 2 
บทบาทดว้ยกนั นบัเป็นขอ้ไดเ้ปรียบสว่นบุคคล ที่นอกจากจะแสดงบทตวันางไดอ้ย่างดีแลว้ การได้
เรียนรูบ้ทอ่ืนๆเป็นวิชาเอกประจ าตัว ไม่ว่าพระ ยักษ์ ลิง ท าใหม้ีความหลากหลายในการจะดึงมา
ใช้งานการแสดงได้กวา้งขวางกว่าผู้ที่  เป็นเพียงบทบาทเดียว รวมทั้งเป็นผู้ที่สามารถแยกแยะ 
อธิบายความต่างของรูปแบบการใชร้่างกายเพื่อแสดงบทต่าง ๆ ไดดี้ เมื่อตอ้งท าหนา้ที่สอนผูอ่ื้นก็
จดัเป็นการประหยัดก าลงัคน เป็นทัง้ผูท้ี่เขา้ใจทางหนีทีไล่ของการปฏิสมัพันธข์ณะร าตีบทของตัว
ละครไดดี้  มีสงัคมที่กวา้งขวางในวงการนาฏศิลป์ เช่นมีเพื่อน มีลกูศิษยท์ัง้กลุ่มพระ และกลุ่มตัว
นาง นอกจากนีย้ังน าไปสู่โอกาสที่จะไดร้บัการพิจารณาเลื่อนต าแหน่งของนาฏศิลปินที่สูงยิ่งขึน้ 
เพราะปัจจัยในการพิจารณาเลื่อนต าแหน่งคือการที่นาฏศิลปินไดแ้สดงบทบาทตัวเอก ที่มีความ
หลากหลายไม่ซ  า้เดิม และสามารถสรุปองคค์วามรูใ้นบทบาทที่ตนเองไดแ้สดงออกมาไดน้ั่นเอง  

ความเป็นครูของศิลปินตัวนางผูช้ายนั้น มีความลึกซึง้เก่ียวพันกับลูกศิษยข์อง
ตนเองที่แตกต่างจากกลุ่มตัวละครประเภทอ่ืน ๆ แมว้่าผูไ้ดร้บับทบาทตัวนางผูช้าย อาจเป็นผูม้ี
รสนิยมทางเพศวิถีเช่นใดก็ได ้แต่โดยสว่นใหญ่แลว้ ผูท้ี่เป็นเพศทางเลือกมีปรมิาณที่พบไดม้ากกว่า
ผูช้ายปกติ และการสอน การปฏิสมัพนัธ์ระหว่างผูแ้สดงตวันางผูช้ายดว้ยกนั และครูตวันางผูช้าย 
เป็นไปในลกัษณะผูม้ีรสนิยม มีหวัอกเดียวกนั โดยครูตวันางผูช้ายมกัครองตวัเป็นโสด ไม่สมรส ไม่
มีลูก แตกต่างจากครูโขนหรือละครลกัษณะอ่ืน ๆ  การเกีอ้กูล ห่วงใยต่อศิษย ์จึงเสมือนแม่กับลูก
สาว ที่ดูแลถึงชีวิตส่วนตัว และเกิดการตั้งหมู่คณะส าหรบัท าการแสดงที่มีการจา้งวาน หรือเพื่อ
สาธิตเชิงวิชาการก็ตาม เป็นไปในลกัษณะ คณะการแสดงชายลว้น ที่พรอ้มท าการแสดงไดอ้ย่าง
หลากหลาย เพราะทกุคนมีความสามารถที่มากกว่า 1 บทบาทอยู่ในตวั  
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อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะ  
การด ารงอยู่ของนางโขนผูช้าย น าไปสู่คุณค่าต่อสงัคมนาฏกรรม คือเป็นโอกาส

ในการใชค้ณุลกัษณะของผูช้ายที่เป็นตวันางสรา้งแนวทางการแสดงใหม่ๆ เทคนิควิธีการที่แข็งแรง
และอ่อนชอ้ยไปพรอ้มกัน และเป็นเครื่องแสดงความเป็นเอกลกัษณข์องชาติ เป็นเครื่องบ่งชีพ้ืน้ที่
ของเพศหญิงและชายในการจัดการแสดงนาฏกรรมต่างๆที่หลากหลาย  เป็นทางออกใหคุ้ณค่า
ความเป็นกุลสตรีไทยไม่ถูกบั่นทอนจากการเสียสละไปในการแสดงบทบาทบางประเภทที่โลดโผน 
หรือเปลืองตัว นอกจากนีย้ังเป็นเครื่องแสดงถึงโอกาสในการแสดงแบบขา้มเพศของนักแสดงอีก
ด้วย สังคมไทยและสังคมโลกในปัจจุบันนี ้ แนวคิดเรื่องความหลากหลายทางเพศ และเพศ
ทางเลือกมีมากมาย การด ารงอยู่ของการแสดงตัวนางผูช้าย ท าให้งานศิลปะการแสดงมีความ
บรสิทุธิ์ ไม่ถกูยดึโยงไวก้บัเพศสภาพของนกัแสดง  

การสรา้งสรรคเ์ทคนิควิธีการใหม่ในการแสดงละครร  า ของตวันางผูช้าย อาทิเช่น 
- การสรา้งสรรค์กระบวนท่าขึน้ลอยใหม่ส าหรบันางวิฬาร ์โดยดร.ไพโรจน ์

ทองค าสกุ 
- การสรา้งสรรคก์ระบวนท่าร  าของนางผูช้ายประกอบเพลงไทยสากล เป็น

ละครเพลงชดุ ออ้นรกั ดษุฏีนิพนธข์อง สธีุศกัดิ ์ภกัดีเทวา 
การเผยแพร่วิธีการแสดงของนางโขนผูช้ายในฐานะมรดกทางภูมิปัญญาทาง

นาฏกรรมของไทย อาทิเช่น 
- ก า รน า เส น อ รูป แบบน าง โขน ผู้ ช าย ขอ ง ไท ย  Femininity in male 

performersในโครงการพฒันาองคค์วามรูจ้ากศิลปะการแสดงโขนและรา่งกายศึกษา ของคณุสิริกิ
ติยา เจนเซ่น  ที่ Museo La Tertulia โคลมัเบีย ในชดุบทเจรจา นางสีดาอยู่ลงกาไม่เคยลงสรง ของ 
หมื่นพากยฉ์นัทวจัน ์ถอดความมาจากรชักาลที่ 1 

- การเผยแพร่รูปแบบการแสดงนางโขนผู้ชายตัวนางกากนาสูร ในเวที
นานาชาติที่ประเทศเกาหลี โดยอาจารยเ์สกสม พานทอง 

นาฏกรรมไทยแบบหญิงลว้น และชายล้วน เป็นลักษณะดั้งเดิมของชาติไทยที่
ถึงแมจ้ะเกิดความเปลี่ยนแปลงสู่ชายหญิงหญิงแทใ้นหลายนาฏกรรม แต่เมื่อไรก็ตามที่ ตอ้งการ
น าเสนอถึงความเป็นรากเหงา้จากอดีต ที่มีความงดงามของการจดัวางองคป์ระกอบศิลป์ไดค้รบ ก็
ควรอย่างยิ่งที่จะตอ้งใชเ้พศของผุแ้สดงใหเ้สมือนครัง้อดีตที่ผ่านมาดว้ย ความสมบูรณแ์บบในการ
สรา้งงานศิลปะเพื่อการหวนหาอดีต และสื่อถึงความลึกซึง้ยาวนานของวัฒนธรรมการแสดงอัน
วิจิตร จะเกิดขึน้ไม่ไดถ้า้ขาดบุคลากรที่ส  าคญัคือ นกัแสดงที่มีความสามารถในการแสดงบทบาท
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แบบขา้มเพศ การมีนาฏกรรมขา้มเพศเป็นลกัษณะร่วมของชาติที่มีตน้ก าเนิดยาวนาน และมีการ
จดัวางพืน้ที่ของชายหญิงในการด าเนินบทบาทหนา้ที่แยกจากกนัอย่างเป็นระบบ เป็นวฒันธรรมที่
ควรเรียนรู ้เขา้ใจและภาคภมูิใจรว่มกนัระหว่างคนในชาติ 
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บทที ่5 
สรุปผลการวิจัย อภปิรายผล และขอ้เสนอแนะ 

จากการศึกษาเรื่อง การด ารงอยู่ของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย ผูศ้ึกษาได้
ศึกษาจากการ ศึกษาเอกสาร สมัภาษณ์ผูใ้หข้อ้มูลหลกั เพื่อใหต้รงตามวัตถุประสงคท์ี่ก าหนดไว ้
ผูว้ิจยัจึงไดส้รุปผลการศกึษา การอภิปรายผลการศกึษา และขอ้เสนอแนะไวต้ามล าดบั ไดด้งันี ้

ความเปล่ียนแปลงของบทบาทนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย   
วตัถุประสงคใ์นการศึกษาความเปลี่ยนแปลงของบทบาทนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย  

ผูว้ิจยัขอน าเสนอผลการวิจยัโดยแนวคิดปัจจยัของอิทธิพลที่ส่งผลต่อการสรา้งงานศิลปกรรม ของ 
Bourdieu (1993) มาใชเ้ป็นโครงสรา้งใหส้มัพนัธก์บังานศิลปกรรมประเภทนาฏกรรมไทย ที่น านาง
โขนผูช้ายมาเป็นสว่นส าคญั  ดงันี ้

วฒันธรรมในสงัคม ที่ส่งผลใหเ้กิดการใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย สมัพนัธก์ับ
แหล่งในการผลิตนาฏกรรมไทย โดยโขนเป็นนาฏกรรรมซึ่งเป็นกิจกรรมทางทหาร และพิธีกรรม
ศกัดิ์สิทธิ์ในราชส านัก ท่ีเป็นพืน้ท่ีของชายลว้นมาก่อน สงัคมไทยในอดีต แยกพืน้ท่ีในการท างาน
ของขา้ราชส านกัดา้นการแสดงนาฏกรรมตามเพศอย่างเด็ดขาดไม่ปะปนกนั การใชต้วันางผูช้ายใน
นาฏกรรมไทยนัน้สมัพันธ์กบัพละก าลงัและความอดทนของเพศชาย และเพื่อการสรา้งสุนทรียรส
เชิงขบขนัใหน้าฏกรรม ไปพรอ้มกบัการปอ้งกนัไม่ใหผู้แ้สดงต่างเพศเกิดการลว่งเกินต่อกนั ซึ่งน ามา
สู่การเสื่อมเกียรติของกุลสตรีไทย อีกทั้งสรา้งความสะดวกแก่การแสดงนาฏกรรมในพืน้ที่หรือ
ช่วงเวลาที่ตอ้งการความสมบุกสมบนัหรือเสี่ยงอนัตราย สอดคลอ้งกบัพลตรีหม่อมราชวงศค์ึกฤทธิ์ 
ปราโมช ไดก้ล่าวว่า การแสดงโขนเป็นมหรสพท่ีมุ่งความศกัดิ์สิทธิ์ มีนยัยะเพื่อเทิดทูนบูชาสถาบนั
พระมหากษัตริยท์ี่ เปรียบเสมือนสมมุติเทพ และล้วนใช้ทหารมหาดเล็กหลวง หรือทหารรกัษา
พระองคเ์ป็นผูแ้สดง ในการแสดงโขนนี ้มักแสดงบทรบ บทต่อสูเ้ป็นส่วนใหญ่ ซึ่งเป็นกุศโลบายให้
เหล่าทหารใหฝึ้กปรือกระบวนการต่อสูไ้ปในตัว ส่วนหนา้ที่ของสตรีในการท าการแสดงนั้นเดิมที
เป็นเพียงการจับระบ าเพื่อชมความสวยงามเพลิดเพลินเท่านั้น ต่อมาจึงพัฒนามาแสดงเป็น
เรื่องราวอย่างละครของผูช้าย(คึกฤทธิ์ ปราโมช. 2537: 37) และยงัสอดคลอ้งกับ พรรณี กมัมสทุธิ ์
(2544: 143) กล่าวว่า การแสดงโขนเต็มไปดว้ยบทบาทการต่อสู ้รบพุ่งของฝ่ายลงกาและพลบัพลา 
มีการขึน้ลอยเหยียบกันของตัวละครเอกทัง้สองฝ่ายที่น าทัพในการรบ แบ่งเป็นขึน้ลอยหนึ่ง สอง 
และสาม ส าหรบัตัวพระ อีกทั้งยังสอดคล้องกับเฉลิมชัย ภิรมยร์กัษ์  (2561: 72) กล่าวว่า การตี
ลงักาของโขนตวัลิง แบ่งออกเป็น หกคะเมนหงายไปขา้งหลงัเรียกว่า ตีลงักาหกมว้น หกคะเมนไป

 



  139 

ขา้งหน้าเรียกว่า อันธพา หกคะเมนหมุนไปขา้ง ๆ เรียกว่า พาสุริน  นอกจากนี ้ยังสอดคล้องกับ
ชลาลยั วงศอ์ารีย ์(2563: 246) กล่าวว่า การแสดงละครนอกโดยใชต้วันางผูช้ายของกรมศิลปากร 
มีการใหค้วามส าคัญกบัการสรา้งความตลกขบขัน ทัง้ในบทพดูที่มีปะทะคารม เสียดสีกัน รวมทัง้
การตบตี หรือเกีย้วพาราสีแบบถึงเนือ้ถึงตวัโดยไม่ตอ้งเกรงใจกนั 

ความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ส่งผลใหก้ารใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย
ลดลง เกิดจากการที่เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลงไป คนในสังคมเกิดการยอมรบัความสามารถของ
ผูห้ญิงมากขึน้ว่าสามารถปฏิบัติหนา้ที่ต่าง ๆ ไดเ้หมือนผูช้าย และผูช้มการแสดงนาฏกรรมนิยม
การแสดงที่สมจริงของเพศผู้แสดงกับบทบาทตัวละครมากขึน้จากอดีต รวมทั้ง การขาดแคลน
ผูส้อนที่เป็นนางโขนผูช้ายที่ถูกหลกัการอย่างแทจ้ริง และพฤติกรรมของผูเ้รียนนางโขนผูช้าย ที่ไม่
ตอ้งจริตคนในสงัคมยุคเปลี่ยนแปลงการปกครอง สอดคลอ้งกบั ปราง ยอดเกต ุ(2556: 9) กลา่วว่า 
จากอดีตถึงปัจจุบัน การต่อสูด้า้นสตรีประสบความส าเร็จมากขึน้ โดยพบว่าการท างานใหห้ลาย
อาชีพที่เคยเป็นของเพศชาย มีการเปิดรบัความสามารถใหผู้ห้ญิงไดพ้ิสจูนต์วัเอง และผูห้ญิงในยุค
ใหม่ไม่ไดเ้ป็นแม่บา้นที่มีแค่หนา้ที่ปรนนิบติัสามี หรือเลีย้งลูกอีกต่อไป แต่สามารถเป็นนักบริหาร 
นกัปกครอง หรือท าทุกๆสิ่งที่ผูช้ายเคยถือครอง นอกจากนีใ้นหลาย ๆ พืน้ที่ ยอมรบัใหผู้ห้ญิงเป็น
ผูน้  าชุมชน ผูน้  ากิจกรรม พิธีกรรม อย่างที่ไม่เคยเป็นมาก่อน และยงัสอดคลอ้งกบั สราวฒุิ ทองศรี
ค า (2564: 123) กล่าวว่า อตุสาหกรรมบนัเทิงและภาพยนตรใ์นปัจจุบนัมีการแข่งขันสงูขึน้ ระบบ
การถ่ายท าที่ทนัสมยักว่าย่อมท าใหไ้ดร้บัการตอบรบัจากผูช้มไดดี้กว่า โดยความคาดหวงัของผูช้ม
ต่อภาพยนตรน์อกจากการแสดงของนักแสดงที่เป็นธรรมชาติแล้ว ยังคาดหวังไปถึงการสรา้ง
องคป์ระกอบ สภาพแวดลอ้ม สรา้งสถานการณใ์นทอ้งเรื่องใหส้มจริง หากเป็นแนวเหนือธรรมชาติ 
หรือวิทยาศาสตร ์ย่ิงคาดหวงัความตระการตาที่แนบเนียน และยงัไดส้อดคลอ้งกบั ธวชัชยั ดสุิตกุล 
(2547: 156) กล่าวว่า สมยัรชักาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระมงกฎุเกลา้ทรงพระราชนิพนธบ์ทละคร
พูดหลาย ๆเรื่องขึน้มาใหม่ ใชบ้ทพูดเป็นบทสนทนาเหมือนชีวิตประจ าวัน แทนบทรอ้ยกรองใน
ละครร  าอย่างอดีต และใหน้ักแสดงในอปุถมัภข์องท่านแสดงร่วมกันกับสภุาพสตรี เป็นละครแบบ
ชายจริงหญิงแท ้นอกจากนีย้งัสอดคลอ้งกบังานวิจยัของ จักรกฤษณ ์ดวงพตัรา (2554: 99)กล่าว
ว่า การแสดงโขนในปัจจุบนัอยู่ในภาวะละครกลืนโขน คือใชคุ้ณลกัษณะหลายประการของละคร
เขา้มาเป็นองคป์ระกอบส าคัญ โดยเฉพาะในส่วนท่าร  าที่เดิมเป็นการร  าตีบทตามค าพากยเ์จรจา 
มาเป็นการร  าตีบทตามค าร้องและท านองเพลงสองชั้นเหมือนละครในของผู้หญิง อีกทั้งยัง
สอดคลอ้งกบัรองศาสตรจารยศ์ภชยั จนัทรส์วุรรณ ์กล่าวว่า ตวันางโขนผูช้ายจากกรมมหรสพเดิม
ที่หลงเหลือมาสอนให้กับโรงเรียนนาฏศิลป์อยู่มีเพียง ขุนวาดพิศวง เท่านั้น เมื่อขุนวาดพิศวง
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ลาออก ไม่มีการหาผูใ้ดมาท าการสอนใหเ้หมือนได ้ประกอบกบัมีหลกัสูตรละครนางที่สอนโดยครู
ผูห้ญิงอยู่แลว้ จึงน านกัเรียนละครนางมาท าหนา้ที่แสดงโขนแทน ส่วนนกัเรียนโขนที่เป็นผูช้ายหาก
จ าเป็นตอ้งแสดงบทตวันาง ครูผูห้ญิงก็เป็นผูดู้แลฝึกใหต้ามวาระของการจัดแสดง (ศุภชัย จนัทร์
สวุรรณ,์สมัภาษณ)์ โดยดร.ไพโรจน ์ทองค าสกุ ยงัไดใ้หเ้หตผุลที่เป็นปัจจยัส่งเสริมอีกว่า สิ่งหนึ่งที่
ท าใหห้ลกัสูตรนางโขนผูช้ายไม่ไดด้  าเนินไปต่อ เนื่องดว้ยนักเรียนนางโขนผูช้ายบางคนรกัสวยรกั
งาม แต่งเป็นหญิงเดินสายประกวด และออกรบังานแสดงภายนอกโรงเรียน ท าใหข้าดเรียนใน
หลกัสตูรบ่อย ๆ จนพน้สภาพ (ไพโรจน ์ทองค าสกุ,สมัภาษณ)์ 

ความเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมที่ส่งผลใหก้ารใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย
กลบัมาเฟ่ืองฟู เกิดจากการที่เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลง ของคนยุคใหม่ความกระหายและหวนหา
ความเป็นดั้งเดิม ตอ้งการชื่นชมความงามของนาฏกรรมแบบยุคอดีตของชาติพันธ์ตนเอง และ 
ความเปลี่ยนแปลงของหลักสูตรการศึกษาด้านนาฏกรรมไทยที่ เปิดโอกาสให้นักเรียน นิสิต 
นกัศึกษา ไดเ้รียนรูแ้ละฝึกทกัษะตามบทบาทที่หลากหลายมากขึน้ สอดคลอ้งกบังานวิจยัของ คณิ
ตา ซองศิริ. (2553: 58)ที่กล่าวว่า เมื่อถึงเวลาหนึ่งที่เทคโนโลยี และการสื่อสารไรพ้รมแดนไปแลว้ 
การถ่ายเทแลกเปลี่ยนวฒันธรรมเกิดขึน้ระหว่างพืน้ที่จนความรูแ้ละรสนิยมไม่ไดร้บัการแบ่งกัน้จาก
เสน้เขตทางภูมิศาสตร ์มนุษยจ์ึงเริ่มตระหนักถึงคุณค่าในที่มาทางประวัติศาสตรข์องตนเอง และ
วฒันธรรมอนัเป็นรากเหงา้ดัง้เดิม ที่ท าใหภ้าคภมูิใจในอตัลกัษณข์องเผ่าพนัธุต์นเองมากขึน้และยงั
สอดคลอ้งกับ วงศกร วงเวียน. (2562: 71) กล่าวว่า กระแสการวนกลบัมาของช่วงเวลาต่างๆ ใน
อดีต ไม่ว่าจะแฟชั่น ดนตรี ศิลปะและวิถีชีวิตที่ถกูน ามาเลา่ซ า้ ๆ ในรูปแบบที่หลากหลาย ลว้นตอก
ย า้ว่า มนุษยเ์ป็นสิ่งมีชีวิตที่โหยหาอดีต อยู่เสมอ ซึ่งอาจมากบา้งนอ้ยบา้งต่างกนัไป ส่วนหนึ่งอาจ
เพราะอดีตเหล่านัน้ มีสิ่งพิเศษ บางอย่างที่ไม่ว่าเวลาผ่านไปนานเพียงใด ก็ไม่อาจท าใหเ้ราเลิกนึก
ถึงไดส้กัที ในบทเพลงหรืองานศิลปกรรมเหล่านัน้ มีความทรงจ าของวันวานซ่อนอยู่ บางเพลงจึง
อาจท าใหเ้รานึกถึงคนบางคน หรือนึกถึงบางเหตกุารณ์ในชีวิตที่ผ่านไปแลว้ จนรูส้ึกโหยหาอดีตที่
ยากจะหวนคืน ซึ่งความรูส้ึกเช่นนี ้ในภาษาองักฤษมีค าเรียกว่า นอสทลัเจีย (Nostalgia) อีกทัง้ยงั
สอดคล้องกับ สิริชัยชาญ ฟักจ ารูญ  (2539: 75) กล่าวว่า  ปัจจุบันสภาพแวดล้อมมีการ
เปลี่ยนแปลงอย่างรวดเร็วและกา้วสู่ยุคเศรษฐกิจที่เนน้ความรูเ้ป็นฐานส่งผลใหทุ้กธุรกิจต่างเผชิญ
ภาวการณแ์ข่งขนั ท าใหทุ้กฝ่ายจึงตระหนกัถึงความส าคญัในดา้นการจดัการทรพัยากรมนุษยม์าก
ขึน้ เพื่อเสริมสรา้งบัณฑิตใหม้ีคุณค่า มีความรู ้ความสามารถ และมีทัศนคติเชิงบวก จึงเป็นการ
สร้างความได้เปรียบในการแข่งขันให้กับธุรกิจได้  หากขาดแคลนก็จะส่งผลให้ธุรกิจขาด
ประสิทธิภาพและศกัยภาพในการแข่งขันระยะยาว โดยภาวการณ์แข่งขันในธุรกิจ ที่เก่ียวขอ้งกับ
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สาขานาฏกรรมไทยมีความรุนแรงเพิ่มมากขึน้ จากสภาพเศรษฐกิจของโลกที่อยู่ในช่วงตกต ่า ความ
ผนัผวนทางการเมืองและการเปลี่ยนแปลงทางสงัคม ท า ใหอุ้ปสงคห์รือความตอ้งการลดนอ้ยลง 
โดยควรพัฒนาหลักสูตรสาขาวิชานาฏกรรมไทย ร่วมกับนายจา้งผูใ้ชบ้ณัฑิตโดยการสรา้งความ
ร่วมมือและประสานงานกับภาคธุรกิจเอกชนหรือหน่วยงานภาครฐัเพื่อใหเ้กิดการพัฒนาคุณภาพ
ของบณัฑิตมากขึน้(นิสากร บญุเลิศ,2563: 140) 

ผู้จัดการแสดงนาฏกรรม กับการใช้นางโขนผู้ชายในงานนาฏกรรมไทย มีความ
เปลี่ยนแปลงจากก่อนรชักาลที่ 6 กษัตริยแ์ละเจา้นายในราชส านักเป็นผูม้ีอ  านาจในการจัดการ
แสดงนาฏกรรมของหลวง ศิลปินอยู่ภายใตป้กครองราชส านกัและวงัต่าง ๆ เมื่อสูร่ชักาลที่ 6 ศิลปิน
โขนของหลวงสังกัดกรมมหรสพได้รบัพระราชทานบรรดาศักดิ์ และมีการฝึกโขนให้เยาวชนใน
โรงเรียนพรานหลวง หลงัลน้เกลา้รชักาลที่ 6 สวรรคต เกิดการยุบกรมมหรสพและโรงเรียนพราน
หลวง โขนของหลวงยา้ยไปสังกัดกระทรวงวัง จนกระทั่งเกิดกรมศิลปากร โขนอยู่ในแผนกละคร
และสงัคีต กองศิลปะวิทยาการ  เมื่อพลตรี หลวงวิจิตรวาทการ ขึน้เป็นอธิบดีกรมศิลปากร เกิดการ
เปิดโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร ์รบัเด็กชายมาฝึกเรียนตัวนางโขน  จนยุบหลักสูตรในสมัยนาย
ธนิต อยู่โพธิ์ และใชต้ัวนางโขนเป็นผู้หญิงเข้ามาแทนในแทบทุกโอกาส เมื่อผลัดสมัยเขา้สู่ยุค
อาจารยเ์สรี หวังในธรรมเป็นผูอ้  านวยการกองสงัคีต นางโขนผูช้าย กลบัมาท าหนา้ที่มากขึน้ และ
น านาฏศิลปินโขนไปแสดงละครชายลว้น และละครชายจริงหญิงแทโ้ดยการสนับสนุนของท่าน
ผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี หลังอาจารย์เสรี หวังในธรรมถึงแก่กรรม อ านาจการจัดการแสดง
นาฏกรรมที่ใชน้างโขนผูช้าย อยู่ภายใตห้นา้ที่ของหัวหนา้กลุ่มนาฏศิลป์ โดยไดร้บัความไวว้างใจ
จากผู้อ  านวยการส านักการสังคีต กรมศิลปากร สอดคล้องกับ ณัฏฐกรณ์ ค าลุน (2558: 101) 
กลา่วว่า ผูม้ีอิทธิพล หมายถึงผูม้ีอ  านาจในดา้นที่ไม่เป็นทางการและเป็นผูท้ี่มีความสามารถใหผู้อ่ื้น
ปฏิบัติตามโดยการโน้มน้าวชักจูง เช่น อ านาจบารมีที่ได้รบัการยอมรบัจากคนในชุมชน ด้วย
พฤติกรรมความเชื่อ หรือบุคลิกภาพทางสงัคมที่สอดรบักับวฒันธรรมของแต่ละสงัคม เช่น ความ
เป็นนกัเลง ใจถึงพึ่งได ้พดูจริงท าใจรงิ กลา้ใชค้วามรุนแรง มีฐานะทางเศรษฐกิจในระดบัแนวหนา้
ของชมุชน และมีสายสมัพนัธท์ี่ดีกบักลไกภายนอกชุมชน เช่น กษัตรยิ ์ขา้ราชการ นกัการเมือง นกั
ธุรกิจ ผูม้ีอิทธิพลจะสามารถเป็นที่พึ่งของชุมชนไดท้ั้งในแง่สงัคม เศรษฐกิจ จิตวิญญาณ และมี
บทบาททางการเมืองสูง การสนับสนุนของผูม้ีอ  านาจหรืออิทธิพล จะน าไปสู่แรงกระเพื่อมใหเ้กิด
ความรุ่งเรืองของสิ่งใดสิ่งหนึ่งในสงัคมตามมา ในทางกลบักนัหากผูม้ีอ  านาจไม่ใหก้ารสง่เสรมิ หรือ
กีดกัน้ท าลาย จะยงัผลใหก้ารด ารงอยู่ของสิ่งนัน้ขาดตอนหรือสิน้สดุลง 
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สถาบนัพระมหากษัตริยม์ีความส าคัญต่อการส่งเสริม เปลี่ยนแปลงของนาฏกรรมอย่าง
มาก เช่นความแพร่หลายของนาฏกรรมที่ใชต้วันางผูช้าย ในสมยัรชักาลที่ 6 นัน้ นอกจากแสดงถึง
การใหค้วามส าคญักบั นาฏกรในราชส านกั และรสนิยมส่วนพระองคใ์นการจดัการแสดงนาฏกรรม
ของพระบาทสมเด็จพระมงกฎุเกลา้เจา้อยู่หวั นอกจากนีย้งัสะทอ้นถึงวฒันธรรมการแสดงละครใน
วงัที่ผูห้ญิงแสดงเป็นผูช้าย ส่วนผูช้ายแสดงเป็นผูห้ญิง จึงท าใหส้งัคมในวงัต่างคุน้เคยและยอมรบั
ต่อการแต่งตัวขา้มเพศ เช่น การเล่นละครโขนที่ต้องใชผู้ ้ชายทั้งหมดแสดงเป็นผู้หญิง ก็ได้เปิด
โอกาสใหผู้ช้ายที่ชอบแต่งกายแบบผูห้ญิง หรือมีลกัษณะท่าทางรูปร่างหนา้ตาคลา้ยผูห้ญิงเขา้มามี
บทบาทส าคญัและเป็นที่ยอมรบัของสงัคม เช่น พระยาอนิรุทธเทวาที่คนใกลช้ิดทัง้เพื่อนและภรรยา
ไดก้ล่าวพ้องกันว่ามีเอวบางร่างน้อย กริยาท่าทางคลา้ยผู้หญิงและเป็นนางละครชายที่สมจริง 
(กรมศิลปากร, 2494: 209) แมก้ระทั่งรชักาลที่ 6 ทรงก็เคยแต่งหญิง เช่น การแสดงละครพูดเรื่อง 
มิตรแท้ (My Friend Jarlet) ของ Arnold Golsworthy และ E.B. Norman ซึ่งทรงแสดงเป็น มารี 
เลอรูซ ์นางเอกของเรื่องและเป็นตัวละครโปรดของพระองค ์ณ กรุงเซนต์ปีเตอรส์เบิรก์ ประเทศ
รสัเซีย เมื่อวนัที่ 6 มกราคม พ.ศ. 2443 (ป่ิน มาลากุล , 2540: 76) เช่นเดียวกันกบั จุฑาวฒัน ์โอบ
อ้อม (2565: 56) กล่าวว่าความสามารถของอาจารย์เสรี หวังในธรรม ที่สรา้งคุณูปการอย่าง
มหาศาลต่องานนาฏกรรมของกรมศิลปากรนัน้ เป็นเพราะท่านได้สะสมประสบการณจ์ากคุณครู
และศิลปินผูเ้ชี่ยวชาญเป็นอนัมาก ต่อมาจึงไดน้ าความรูค้วามช านาญนัน้มาสรา้งสรรคผ์ลงานทัง้
โดยตัวท่านเองและร่วมกับผู้อ่ืน ได้แก่ การสรา้งบท การแสดง การก ากับการแสดง การสรา้ง
รายการใหม่ และการจัดแสดงนาฏกรรมในต่างประเทศ ผลงานนาฏกรรมของท่านเป็นทั้งการ
อนุรกัษ์และพัฒนาโดยการน านาฏกรรมแบบประเพณีมาปรบัปรุงดว้ยหลกัการใหค้วามรูคู้่ความ
บนัเทิงเพื่อใหค้นดูรุ่นใหม่นิยมและยังธ ารงไวซ้ึ่งนาฏยจารีต เสรีเป็นศิลปินนักวิชาการผูม้ีความรู้
และความช านาญ ถึงพรอ้มด้วยไหวพริบปฏิภาณ สามารถสรา้งสรรค์อนุรกัษ์และพัฒนางาน
นาฏกรรมแบบประเพณีใหเ้ป็นที่นิยมอย่างกวา้งขวาง   

ผูถ้่ายทอดการแสดง กบัการใชน้างโขนผูช้ายในงานนาฏกรรมไทย ในช่วงที่นางโขนผูช้าย
ยงัมีหลกัสูตรเปิดสอน ตัวนางโขนผูช้ายสอนโดยขุนวาดพิศวง เริ่มตน้จากการเรียนเพลงชา้เพลง
เร็วและเพลงหนา้พาทย ์ฝึกท่าอิริยาบถทุกอย่างของตวันางใหห้มดก่อน  เมื่อไดร้บัค าสั่งใหด้แูลผู้
แสดงตัวนางโขนในตอนใด จึงต่อท่าร  าที่อยู่ในเนือ้เรื่องให้ผูน้ั้น บทบาทส าคัญของท่านคือ ท่า
ทัง้หมดของนางสีดาทุกตอน ต่อมาเมื่อขุนวาดพิศวงลาออกจากการสอน  เมื่อมีความจ าเป็นตอ้ง
ใชน้างโขนผูช้ายในการแสดง ครูเฉลย ศขุะวณิช ศิลปินแห่งชาติจะเป็นผูถ้่ายทอดท่าร  าให ้โดยเป็น
ท่าแบบละครนางที่ท่านไดจ้ากวงัสวนกหุลาบกระทั่งปี พ.ศ. 2504 กรมศิลปากร ตัง้กองศิลปศกึษา
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ขึน้มาในภารกิจเพื่อรบัผิดชอบงานดา้นการศึกษา  ดังนัน้จึงโอนโรงเรียนนาฏศิลปะ จากกองการ
สังคีต มาขึน้กับกองศิลปศึกษา แล้วแยกข้าราชการที่อยู่ในกองศิลปศึกษาคือครูผู้สอน  ส่วน
ขา้ราชการที่อยู่ในกองการสงัคีต คือศิลปินผูแ้สดง การถ่ายทอดท่าตวันาง ใหน้าฏศิลปินชายมีการ
แบ่งบทบาทกนัดังนี ้อาจารยบ์ุนนาค ทรรทรานนท์ เป็นผูถ้่ายทอดบทบาทนางเอก อาจารยร์จันา 
พวงประยงค ์ศิลปินแห่งชาติถ่ายทอดบทบาทนางรา้ย นางตลก  

อาจารย์ธานิต ศาลากิจ ถ่ายทอดบทบาทบทบาทนางยักษ์ นอกจากนี ้ในบางโอกาส 
เหล่านาฏศิลปินยังขอความช่วยเหลือจากอาจารยน์พรตันศ์ุภการ หวงัในธรรม ผูเ้ป็นภรรยาของ
อาจารยเ์สรี หวังในธรรม ใหถ้่ายทอดบทบาทตัวนางที่อยู่ในกระบวนท่าเดียวกันกับครูเฉลย ศุขะ
วณิช อีกดว้ย สอดคลอ้งกบั สรุพล วิรุฬหร์กัษ์ (2543: 12)กล่าวว่า รชักาลที่ 5 ทรงพระกรุณาโปรด
เกลา้ฯ ใหเ้จา้พระยาเทวศรว์งษ์วิวฒัน ์(หม่อมราชวงศห์ลาน กุญชร) เมื่อครัง้เป็นเจา้หมื่นสรรเพ็ช
ภกัดี บญัชาการกรมมหรสพและฟ้ืนฟูโขนหลวงขึน้ แต่ติดขดัเล็กนอ้ยเรื่องครูโขนที่เป็นเพศชายเริ่ม
สงูวยักนัแลว้ เหลือแต่ครูละครใน (ใชเ้พศหญิงแสดง) ท่ียงัเชี่ยวชาญแสดงเร่ืองรามเกียรติ์ จึงใชม้า
หัดโขนให  ้สอดคลอ้งกับ พาณี สีสวย (2529: 46) ที่กล่าวถึงลักษณะเฉพาะของครูนาฏศิลป์ที่ดี
ต้องมีความเข้าใจในศาสตรข์องตนเองอย่างถ่องแท้ทุกมิติ สามารถจัดการเรียนการสอนให้
เหมาะสมกบัคณุลกัษณะผูเ้รียน และเปา้หมายของการน าความรูไ้ปใชง้านได ้และยงัสอดคลอ้งกบั 
วรรณสิริ สรา้งเอ่ียม (2562: 58)กล่าวว่า  การจัดการก าลังคนให้เหมาะสมกับงาน คือ การให้
คนท างานในสิ่งที่เขาถนดั โดยดจูาก บุคลิกภาพ อปุนิสยั ทกัษะ หรือศกัยภาพที่คนๆ นัน้มี เพื่อการ
ปรบัปรุงการท างาน หรือปรบัเปลี่ยนกลยุทธ์ทางธุรกิจในองคก์รใหม้ีประสิทธิภาพเพิ่มมากขึน้  อีก
ทั้งยังสอดคล้องกับพิมพ์ภัทรา จ าปาโชค. (2559: 188)ได้กล่าวว่า  ทรพัยากรคนนับเป็นส่วน
ส าคัญอย่างยิ่งในการขับเคลื่อนองคก์รของส านักการสังคีต การเลือกใชค้นใหเ้หมาะสมกับงาน 
หรือ Put the right man on the right job จึงเป็นสิ่งจ าเป็นที่องคก์รไม่ควรมองขา้ม  

นาฏศิลปินนางโขนผู้ชายกับงานนาฏกรรมไทย  มีความแตกต่างกันตามความ
เปลี่ยนแปลงของยุคสมยักล่าวคือ ก่อนสมยัรชักาลที่ 5 มีการใชน้างผูช้ายเฉพาะในโขน และละคร
ผูช้ายที่เป็นละครร  าเรื่องอิเหนา อุณรุทเท่านั้น เมื่อเขา้สู่สมัยรชักาลที่ 5 มีการใชน้างผูช้ายเพิ่ม
ขึน้กับนาฏกรรมใหม่คือ ละครพูดสลับล าเรื่องนิทราชาคริต และละครพูดที่น าโครงเรื่องจาก
ตะวันตก ทั้ง 2 นาฏกรรมนี ้แสดงโดยพระราชโอรส และเจา้นายเด็ก ๆ ที่เป็นชาย เมื่อเขา้สมัย
รชักาลที่ 6 มีการเพิ่มเติมขึน้ โดยใชศิ้ลปินโขนมาแสดงบทตัวนางในนาฏกรรมที่เป็นบทพระราช
นิพนธข์อง ลน้เกลา้รชักาลที่ 6 ไดแ้ก่ ละครร  าเรื่องศกุนตลา ละครพูด โดยในละครพูดมีทัง้แสดง
แบบชายล้วน และชายจริงหญิงแท้ เมื่อสิน้รชักาลที่  6 ยุบกรมมหรสพ ย้ายนาฏศิลปินโขนสู่
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กระทรวงวัง นาฏกรรมของหลวงที่ใชต้ัวนางผูช้ายเหลือเพียงการแสดงโขน เรื่อยมาจนเกิดกรม
ศิลปากร มีหลักสูตรนางโขนผูช้าย จนปิดหลักสูตรไปแลว้ก็ตาม กระทั่งสู่ยุคอาจารยเ์สรี หวังใน
ธรรม เป็นผูอ้  านวยการกองการสงัคีต นางโขนผูช้ายกลบัมาจดัแสดงมากขึน้ มีการน านาฏศิลปิน
โขนมาเป็นตวันางในละครนอก ละครเสภา จนกลายเป็นรูปแบบละครชายลว้นของกรมศิลปากร  

การคัดเลือกตัวนางโขนผู้ชายและนางเอกในละครนอกที่เป็นผู้ชาย คือคัดจากกลุ่มโขนพระท่ี
มีความสูงไม่เกิน 170 ซม.มีใบหน้าสวยงาม สรีระสันทัด  ส่วนนางยักษ์ในโขนและละครนอก คัดจาก
กลุ่มโขนยักษ์ที่มีความสูงไม่เกิน 170 ซม. ตัวนางอ่ืนๆ ในละครนอก คัดจากนาฏศิลปินชายที่มีความ
สมัครใจ การฝึกเป็นการฝึกเช่นเดียวกับละครนาง 

แต่มีการปรบัท่าใหเ้หมาะสมกบัสรีระผูช้าย สอดคลอ้งกบัสรุพล วิรุฬหร์กัษ์ (2543: 153) 
กล่าวว่า รชัสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ในสมัยนี ้มีทั้งอนุรกัษ์และพัฒนา
นาฏศิลป์ไทยเพื่อทนัสมยั เช่น มีการพฒันาละครในละครดึกด าบรรพ ์พฒันาละครร  าที่มีอยู่เดิมมา
เป็นละครพันทางและละครเสภา และไดก้ าหนดนาฎศิลป์เป็นที่บทระบ าแทรกอยู่ในละครเรื่อง
ต่างๆ และยงัสอดคลอ้งกบัศภุชยั จนัทรส์วุรรณ (2537: 168)กล่าวว่า  รชัสมยัพระบาทสมเด็จพระ
มงกฎุเกลา้เจา้อยู่หวั เป็นศิลปะดา้นนาฎศิลป์ เจรญิรุง่เรืองมาก พระองคโ์ปรดใหต้ัง้กรมมหรสพขึน้ 
มีการท านุบ ารุงศิลปะทางโขน ละคร และดนตรีป่ีพาทย์ ท าให้ศิลปะท าให้มีการฝึกหัดอย่างมี
ระเบียบแบบแผน และโปรดตั้งโรงเรียนฝึกหัดนาฎศิลป์ในกรมมหรสพ นอกจากนี ้ยังได้มีการ
ปรับปรุงวิธีการแสดงโขนเป็นละครดึกด าบรรพ์เร่ืองรามเกียรติ์และได้เกิดโขนบรรดาศักดิ์ท่ี
มหาดเล็กแสดงคู่กบัโขนเชลยศกัดิ์ท่ีเอกชนแสดง  

กระบวนการพิจารณาคดัเลือกนกัแสดงนางโขนผูช้าย พิจารณาจากความสงูและสดัส่วน
ของนักแสดงให้สอดคล้องกับบทบาทของตัวละครที่ได้รับ และต้องได้รับความสมัครใจจาก
นกัแสดงดว้ย สอดคลอ้งกบัธันวา ว่องนราธิวฒัน ์(2562: 53) ระบุว่า คณุลกัษณะภายนอกส าคัญ
ของตวัละคร หมายถึง ส่วนที่สามารถเห็นไดภ้ายนอกของนกัแสดง ไดแ้ก่ รูปร่าง หนา้ตา การแต่ง
กาย อากปักิรยิา ท่าทาง การแสดงออก เสียง การเคลื่อนไหวของร่างกายของนกัแสดงซึ่งผูท้ี่มีส่วน
เก่ียวขอ้งในการคดัเลือกนกัแสดงและนกัแสดงควรมีการวิเคราะหแ์ละออกแบบตวัละครในมมุมอง
ของตวัเอง 

การพฒันาบทบาทนกัแสดงนางโขนผูช้าย เป็นกระบวนการที่มีความต่อเนื่องมาจากการ
พิจารณาคดัเลือกนกัแสดงนางโขนผูช้าย และพฒันาบทบาทโดยการถ่ายทอดท่าร  าจากผูส้อนที่มี
ความเชี่ยวชาญในแต่ละบทบาทของตวัละคร สอดคลอ้งกบัธัณธีรต์า กิจอนนัต ์(2555: 158) ระบุ
ว่า หลังจากที่ได้มีการผ่านขั้นตอนการคัดเลือกนักแสดงแล้วจะถึงขั้นตอนของการฝึกฝนและ
พฒันาทกัษะดา้นต่าง ๆ ใหก้บันกัแสดงเนื่องจากแต่ละคนมีพืน้ฐานการแสดง 
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ที่แตกต่างกนั บางคนอาจจะเคยผ่านการแสดงมาบา้งแลว้ในขณะที่บางคนไม่เคย จึงจะ
มีการฝึกฝนพืน้ฐานการแสดงใหก้ับนักแสดงแต่ทัง้นีข้ึน้อยู่กับพรสวรรคแ์ละอุปนิสยัของนักแสดง
แต่ละคนดว้ยว่าจะมีความกระตือรือรน้ที่จะพฒันาความสามารถของตนเพียงใด และยงัสอดคลอ้ง
กับชุติมา มณีวัฒนา (2561: 145) อา้งถึงในธันวา ว่องนราธิวัฒน ์(2562: 174) ระบุว่า หลักการ
แสดงและการพฒันาบทบาทนกัแสดงเป็นส่วนส าคญัของการควบคมุนกัแสดงและพฒันาบทบาท
นกัแสดงซึ่งเป็นหนา้ที่ส  าคญัของผูก้  ากบัที่ตอ้งรูพ้ืน้ฐานทางดา้นการแสดงเพื่อที่ผูก้  ากบัจะสามารถ
ก ากับและสามารถมองเห็นปัญหาของการแสดงหรือสามารถที่จะแสดงความเห็นวิพากษ์วิจารณ์
การแสดงของนกัแสดง แต่ตอ้งท าหนา้ที่มากกว่าการวิจารณก์ารแสดงเพราะตอ้งวิจารณเ์พื่อใหเ้กิด
การพฒันาและแกไ้ขจุดท่ีเป็นปัญหาของการแสดงได ้ทัง้นีย้งัสอดคลอ้งกบัธนินทร์ฐั กฤษฎิ์ฉนัทชัท ์
ศิรวิิศาลสวุรรณ (2559: 58) ระบวุ่า รูปแบบการถ่ายทอดการสอนโขนจากรุ่นสูรุ่่น โดยคณุครูผูส้อน
โขน (โขนตัวพระ โขนตัวลิง โขนตัวยักษ์ และโขนตัวนาง) ซึ่งเน้นการถ่ายทอดการสอนดว้ยกลวิธี
การสอนแบบสาธิตและการเรียนแบบร่วมมือจากนัน้ส่งต่อใหพ้ี่ประสบการณ์ถ่ายทอดความรูใ้น
เรื่อง ท่าร  า นาฏยศัพท ์ความมีน า้ใจ ความสามัคคี การแต่งกายเครื่องประดับ ระเบียบวินัยและ
ความอดทน ใหแ้ก่นอ้งประสบการณ์์ 

คุณค่าของนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย 
วัตถุประสงคใ์นการศึกษาคุณค่าของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย ผูว้ิจัยขอน าเสนอ

ผลการวิจยัโดยจ าแนกคณุค่าของศิลปะตามแนวคิดของ MaCarthy et al. (2004) ดงันี ้
คณุค่าในตวังานศิลปะของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย  

การใชน้างโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทยมีคุณค่าส าคัญ คือ ขอ้ไดเ้ปรียบทางสรีระ
ของเพศชาย ไดแ้ก่ความแข็งแรง ความอดทนที่สูงกว่าเพศหญิง ความคุน้ชินกับการใส่ศีรษะปิด
หนา้ ในกลุ่มของนักแสดงชายที่หนา้ตา สรีระไม่ละมุนละไมเป็นหญิงเป็นขอ้ไดเ้ปรียบในการเล่น
บทตลกขบขนั สิ่งต่าง ๆ เหล่านี ้สามารถเสริมสรา้งคณุค่าเชิงศิลปะและสนุทรียรสที่ผูห้ญิงไม่อาจ
เสมอเหมือน สอดคล้องกับพัชรินทร ์สันติอัชวรรณ และผุสดี หลิมสกุล (2560: 101) ระบุว่า
บทบาทนางโขนแบบโบราณที่ใช้ผู ้ชายแสดงต้องคัดสรรผู้แสดงที่มีรูปลักษณ์งดงามตรงตาม
บทบาทโดยเฉพาะบทบาทของนางฟ้า นางมนุษย ์และนางลกูครึ่ง ใบหนา้สวยงาม รูปรา่งสมส่วน 
มีผิวพรรณดี และมีจริตกิริยาสงบ สง่า และส ารวม เนื่องจากความงามทางสรีระใบหน้าและ
บคุลิกภาพสามารถสรา้งสนุทรียรสใหแ้ก่ผูช้มการแสดงโขน ซึ่งสอดคลอ้งกบัความหมายของ คณุค
าในตัว (Intrinsic value) คือ คุณค าที่ตรงกับจุดสุดท าย หรือเป าหมายของสิ่งนั้นหรือ
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การกระท านัน้ๆ ในตัวเอง ไม่เป็นวิถีหรืออปุกรณ์น าไปสู่สิ่งอ่ืน มีอุดมคติในตัวเอง เป็นสิ่งสมบูรณ์
ในตวัเอง (สเุมธ เมธาวิทยากลู, 2534: 130) 

สนุทรียรสอย่างหนึ่งของการพิจารณางานศิลปะคือการรูส้ึกน่าทึ่งเมื่อไดช้มงาน 
ความน่าทึ่งนีอ้าจปรากฏไดจ้ากหลาย ๆ สาเหตดุว้ยกนั เช่นความยิ่งใหญ่ อลงัการในการผลิตสรา้ง
ผลงาน หรือความละเอียด ประณีต รวมทัง้ความยาก ในการผลิตงานศิลปะใหเ้กิดออกมา (กนกอร 
สขุุมาลพงษ์, 2549: 247 และ วรรณวิสาข ์ไชยโย, 2552: 12) การใชน้างโขนผูช้าย รวมทัง้การใช้
นางผูช้ายในนาฏกรรมไทยมีความน่าทึ่ง ดา้นความยาก ซึ่งเป็นสุนทรียรสร่วมกันของนาฏกรรม
แบบดัง้เดิมของชาติพันธุ์ในเอเชียตะวันออก และเอเชียตะวันออกเฉียงใตท้ี่ใชผู้ช้ายแสดงเป็นตัว
ละครหญิง อาทิเช่น ไทย กัมพูชา ที่มีละครร  าและโขน จีน ที่มีการแสดงงิว้ปักกิ่ง ญ่ีปุ่ น ซึ่งมีการ
แสดงคาบูกิ สุนทรียรสที่เป็นความน่าทึ่งในความยากนั้นคือ การตอ้งพยายามในการดัดท่วงท่า 
ลีลา ที่ไม่ตรงกบัเพศสภาพ (Wang,Q, 2015: 198) ซึ่งปกติผูช้ายในทกุ ๆ ชาติพนัธุ ์ไดร้บัการกลอ่ม
เกลาทางสงัคมใหเ้ขม้แข็ง กลา้หาญ มีความสง่า น่าเกรงขาม แทบทัง้สิน้ การตอ้งแสดงออกดว้ย
คณุลกัษณะของสตรีนัน้ เป็นการฝืนกบัธรรมชาติในชีวิตประจ าวนั และตอ้งท าใหแ้นบเนียนสมจริง 
เมื่อไรก็ตามที่ผู ้ชมมองเห็นการแสดงแล้วรูส้ึกถูกลวงตาผ่านลีลา ท่าทางได้ว่า ผู้แสดงนั้นเป็น
ผูห้ญิง ทัง้ที่ความจริงเป็นผูช้าย เมื่อไดท้ราบถึงความจริงแลว้ย่อมด่ืมด ่าในสุนทรียรสความน่าทึ่ง 
และเป็นคุณค่าแก่ตัวงานนาฏกรรมที่บรรจงสรา้งขึน้ดว้ยการฝึก การคิดคน้หากลวิธีเขา้ถึงความ
แนบเนียนที่จะเป็นหญิง นอกจากนี ้สนุทรียรสความน่าทึ่งที่เกิดจากความยากอีกประการหนึ่งคือ
ความยากในการพรางความเป็นชาย แมก้ระบวนการไดเ้ป็นผูแ้สดงบทตัวละครหญิงของนกัแสดง
ชาย จะมีปัจจยัหลกัที่ส  าคญัคือการคดัเลือกผูท้ี่มีสรีระใหค้ลา้ยคลึงผูห้ญิงใหม้ากที่สดุมาตัง้แต่ตน้
แลว้ก็ตาม แต่ในสถานการณท์ี่ตวัเลือกไม่ไดม้ีมากนกั ย่อมมีความจ าเป็นตอ้งใชผู้ช้ายที่สรีระยงัไม่
แนบเนียนที่จะเป็นหญิงมารบัหนา้ที่นี ้ก่อใหเ้กิดกลวิธีแห่งการพราง ซึ่งสรา้งสนุทรียรสความน่าทึ่ง
แก่ผูช้มไดเ้ช่นกนั กลวิธีแห่งการพรางนี ้เกิดขึน้ในทกุ ๆ องคป์ระกอบที่อยู่ในการแสดง เช่นการปรบั
สิ่งแวดลอ้มรอบตัวนกัแสดง เพื่อส่งเสริมในนักแสดงดูตวัเล็ก บอบบาง เหมือนผูห้ญิงตัวเล็ก ทัง้ที่
ความจริงนักแสดงมีขนาดร่างกายที่ใหญ่กว่าผูห้ญิง การสรา้งเครื่องแต่งกาย เครื่องประดับที่เป็น
ส ารบั เป็นขนาดเฉพาะส าหรบันักแสดงชายใชแ้ต่งกายเป็นหญิง การเตรียมร่างกายของนักแสดง 
เช่นการรกัษาความเพรียวบางใหแ้นบเนียนที่จะแสดงบทตัวละครหญิงก็นับเป็นความยากที่ตอ้ง
อดทนพยายาม การก าจดัขนบนร่างกาย การแต่งหนา้ ท าผม ลว้นเป็นกลวิธีที่ซบัซอ้นกว่าการแต่ง
นกัแสดงหญิงที่มีความพรอ้มของสรีระตามธรรมชาติอยู่แลว้ ความยากและความซบัซอ้นเหล่านี ้
เมื่อรวมกนัออกมากลายเป็นความแนบเนียนเหมือนผูห้ญิงจริงมากเท่าไร ย่ิงสรา้งสนุทรียรสความ
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น่าทึ่งที่บงัเกิดจากงานนาฏกรรม และผูช้มย่อมตระหนักถึงคุณค่าของการตั้งใจเตรียมงาน และ
บรรจงผลิตงาน อนัน าไปสูค่วามซาบซึง้ ที่เป็นเอกลกัษณข์องการแสดงนาฏกรรมขา้มเพศ 

คณุค่านอกตวังานศิลปะของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย 
อรรถประโยชนส์ว่นตวับคุคล  

ผู้ที่ เป็นนางโขนผู้ชายนั้นถือได้ว่ามีความสามารถในการแสดงอย่างน้อย 2 
บทบาทดว้ยกนั นบัเป็นขอ้ไดเ้ปรียบส่วนบุคคลที่นอกจากจะแสดงบทตวันางไดอ้ย่างดีแลว้ การได้
เรียนรูบ้ทอ่ืน ๆ นบัเป็นวิชาเอกประจ าตวัไม่ว่าพระ ยกัษ ์ลิง ท าใหม้ีความหลากหลายต่อประโยชน์
การใชส้อย อาทิ การใชส้อยประโยชนท์างการแสดงไดก้วา้งขวางกว่าผูท้ี่เป็นเพียงบทบาทเดียว 
สอดคลอ้งกับวัชนี เมษะมาน (2559: 22) อา้งถึงในจิรชัญา บุรวัฒน ์(2561: 151) ระบุว่า ในการ
ฝึกหดัลีลาแบบตวันางขัน้ตอนนีม้ีความส าคญัมากขัน้ตอนหนึ่ง เนื่องจากเป็นลีลาที่แสดงใหเ้ห็นถึง
ความแตกต่างระหว่างตวัยกัษ์ผูช้ายและตวันางยกัษ ์โดยเฉพาะผูท้ี่รบัการถ่ายทอดเพศชายจะตอ้ง
ฝึกหัดจริตกิริยาแบบผูห้ญิง อาทิ การเดิน การลอยหน้า การสะบัดหน้า เป็นตน้ รวมทั้งเป็นผู้ที่
สามารถแยกแยะ อธิบายความต่างของรูปแบบการใชร้่างกายเพื่อแสดงบทต่าง ๆ ไดดี้เมื่อตอ้งท า
หน้าที่สอนผู้อ่ืนก็นับว่าเป็นการประหยัดก าลังผู้สอนและเป็นทั้งผู้ที่ เข้าใจทางหนีทีไล่ของการ
ปฏิสมัพนัธข์ณะร  าตีบทของตวัละครไดดี้ สอดคลอ้งกบัชลาลยั วงศอ์ารีย ์(2563: 124) ระบุว่า แม้
ปัจจุบันจะมีการใชน้ักแสดงแบบชายจริงหญิงแทแ้ต่การแสดงบางประเภท เช่น ละครชาตรีของ
กรมศิลปากร และละครนอกที่ใช้ผู ้ชายสวมบทเป็นตัวนางก็ยังคงได้รับความนิยม เนื่องจาก
สามารถสรา้งความสนกุสนานและเพิ่มอรรถรสใหก้บัผูช้มไดเ้ป็นอย่างดีนอกจากนีส้่งผลใหม้ีสงัคม
ที่กว้างขวางในวงการนาฏศิลป์ เช่น มีเพื่อน มีลูกศิษย์ทั้งกลุ่มพระ และกลุ่มตัวนาง เป็นต้น 
สอดคล้องกับกรินทร ์กรินทสุทธิ์ (2560: 33)ท าการศึกษาด้านของชีวประวัติและจุดเด่นในการ
แสดงและการเป็นครูของพลเรือโท สุริยะสหนาวิน พบว่า ขอ้สงัเกตอีกประการหนึ่งคือ ความเป็น
ครูอาจไม่ใช่เพียงกิจกรรมที่จะตอ้งมีการเรียนการสอนเท่านัน้ แต่เป็น “สถานะและความสมัพนัธ์” 
อีกดว้ย โดยเฉพาะการไดร้บัความนับถือ คารวะในความเป็นผูใ้หญ่ในระดบัเดียวกบัครูที่สอนตน 
อาจไม่ไดเ้กิดจากการสอนท่าร  าเสมอไป แต่อาจเป็นการใหค้วามรู ้แบ่งปันประสบการณ ์จนไดร้บั
การยอมรบันับถือในระดับเดียวกับครูที่สอนท่าร  าต่อท่าร  าใหต้น ซึ่งสอดคลอ้งกับ คุณค่านอกตัว  
( Extrinsic value) คือสิ่งหรือการกระท าใดๆ นัน้เป็นเพียงวิถีหรืออปุกรณ์ที่จะน าไปสู่จุดมุ่งหมาย
สดุทา้ย ไม่มีคณุค่าในตวัเอง โดยคณุคา่นัน้จะอยู่ที่จดุมุ่งหมายสดุทา้ย (สเุมธ เมธาวิทยากลู,2534: 
174) 
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ความหลากหลายในการแสดงของศิลปิน  เป็นอรรถประโยชนท์ี่เด่นชัดส าหรบั
นาฏศิลปินส านกัการสงัคีต กรมศิลปากร เพราะการประเงินเลื่อนสถานะที่มีขัน้จากระดบัต ่าสดุขึน้
ไป จากนาฏศิลปินระดบัปฏิบติังาน เป็นนาฏศิลปินระดบัช านาญงาน เป็นนาฏศิลปินระดบัอาวโุส 
และสงูที่สดุก่อนเกษียณอายรุาชการคือนาฏศิลปินระดบัทกัษะพิเศษ จ าเป็นตอ้งใชผ้ลการของการ
แสดงบทบาทตวัละครเอกของเรื่อง ที่มีความหลากหลายมากท่ีสดุ ผูท้ี่ไดร้บับทบาทเอกแต่ซ า้อยู่ใน
บทตัวละครเดิม หรือคล้ายคลึงเดิม จะไม่ได้รับการพิจารณาได้เท่าผู้ที่แสดงได้หลากหลาย
โดยเฉพาะการแสดงไดแ้บบขา้มวิชาเอกของตนเอง เช่นเป็นตวัลิงที่ไดแ้สดงบทตวันาง เป็นตวันาง
ที่ได้แสดงบทตัวพระ(วันทนีย์ ม่วงบุญ, สัมภาษณ์, 9 พฤศจิกายน 2565) เมื่อพิจารณาจาก
ปรากฏการณ์ที่เกิดขึน้จริงในส านักการสังคีตแล้ว ผู้ที่แสดงแบบข้ามวิชาเอกมากที่สุดคือนาฏ
ศิลปินละครพระ โดยมักไดร้บัการมอบหมายใหแ้สดงบทตัวนาง ในระบ าหมู่ต่าง ๆ แต่อย่างไรก็
ตาม บทบาทตวันางเอก ของละครชายจรงิหญิงแท ้และละครหญิงลว้น ยงัคงเป็นหนา้ที่ของผูเ้ป็น
นาฏศิลปินละครนางเป็นส่วนใหญ่ นอกจากนีแ้ลว้ในส่วนของนาฏศิลปินชาย ไม่ปรากฏการแสดง
สลบัที่ของโขนพระ ยกัษ์ และลิง เนื่องดว้ยมีจ านวนเพียงพอแก่การใชง้านบุคลากร และผูท้ี่อยู่ใน
หน้าที่แต่เดิมปฏิบัติงานไดดี้มากอยู่แลว้ การที่นาฏศิลปินชายจะไดแ้สดงบทบาทที่หลากหลาย  
มีรูปแบบที่พบไดม้ากที่สุดคือการแสดงบทตัวนาง ในโขนหรือละคร โดยในโขนนั้นเป็นโอกาสให้
กลุม่โขนพระไดถ้่ายเทมาเป็นตวันางเอก นางเทพเจา้ และนางสวยงามอื่น ๆ เป็นโอกาสใหก้ลุม่โขน
ยกัษ์ไดใ้ชค้วามสามารถของท่ายกัษ์ที่ช  านาญแต่เดิมมา และความอดทน คุน้ชินในการสวมหวัโขน
ปิดหนา้ ใหไ้ดท้ าหนา้ที่นางยักษ์ โดยมีการทอนวง ทอนเหลี่ยมขาลงมา ในส่วนของละครนอกชาย
ลว้นนัน้ นาฏศิลปินโขนทัง้หมดสามารถยึดครองบทบาทตวันางไดโ้ดยขอ้จ ากัดทางสรีระที่สมจริง
ไม่เป็นอุปสรรค เพราะเป้าหมายที่มุ่งตลก และการมีสรีระที่ขัดแยง้กบัเพศของตัวละครหญิง ยิ่งมี
ส่วนท าใหส้่งเสริมความขบขันไดดี้ขึน้ อย่างที่เรียกว่าตลกสงัขาร  การไดร้บับทบาทขา้มเพศและ
ขา้มวิชาเอกดังกล่าวนี ้นาฏศิลปินตอ้งเขียนสรุปองคค์วามรู ้กลวิธีการแสดงที่ตนเองตกผลึก เพื่อ
เป็นสว่นประกอบของการขอเลื่อนขัน้ เลื่อนระดบัเงินเดือน ท าใหเ้ป็นการสรา้งความช านาญในเชิง
วิชาการอีกดว้ย (ไอศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล, สมัภาษณ,์ 1 พฤศจิกายน 2566) 

การประสบความส าเร็จ เป็นที่จดจ าในการแสดงบทบาทข้ามเพศ หรือข้าม
วิชาเอก น ามาสู่การยอมรบัในความสามารถ และเปลี่ยนแปลงตนเองสู่การเป็นผูถ้่ายทอดในล าดบั
ต่อไป นอกจากนีผู้ท้ี่มีส่วนในความส าเร็จของนาฏศิลปินก็ร่วมไดร้บัคุณค่า ไดร้บัการกล่าวถึงใน
เชิงเทิดทูนบูชา ใหเ้กียรติไปดว้ยเช่นกัน ไม่ว่าจะเป็นผูท้ี่ใหโ้อกาสศิลปิน หรือผูถ้่ายทอด คุณค่าที่
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เป็นอรรถประโยชนส์่วนบุคคลนี ้โยงใยเขา้ไวด้ว้ยกัน เพราะนาฏศิลป์ไทยใหค้วามส าคัญกับการ
ระลกึถึงผูม้ีพระคณุอยู่เสมอ  

อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะ  
การด ารงอยู่ของนางโขนผู้ชายน าไปสู่คุณค่าต่อสังคมนาฏกรรมกล่าวคือเป็น

โอกาสในการใชค้ณุลกัษณะของผูช้ายที่เป็นตวันางสรา้งแนวทางการแสดงใหม่ ๆ เทคนิควิธีการที่
แข็งแรงและอ่อนชอ้ยไปพรอ้มกนัและเป็นเครื่องแสดงความเป็นเอกลกัษณข์องชาติ เป็นเครื่องบ่งชี ้
พืน้ที่ของเพศหญิงและชายในการจัดการแสดงนาฏกรรมต่าง ๆ ที่หลากหลาย เป็นทางออกให้
คณุค่าความเป็นกุลสตรีไทยไม่ถูกบั่นทอนจากการเสียสละไปในการแสดงบทบาทบางประเภทที่
โลดโผน หรือเปลืองตัว สอดคล้องกับกรินทร ์กรินทสุทธิ์ (2560: 126) ท าการศึกษาด้านของ
ชีวประวัติและจุดเด่นในการแสดงและการเป็นครูของพลเรือโท สุริยะ สหนาวิน พบว่า การที่มี
คณุสมบัติที่โดดเด่น เช่น มีความสวยเหมือนผูห้ญิงจริงเมื่อแต่งกายในชุดตัวนาง ใชจ้ริตกิริยาใน
การแสดงท าใหด้ึงดูดสายตาผู้ชม เป็นที่ รูจ้ักของบุคคลในวงการโขน จึงสามารถน ามาใชส้รา้ง
ชื่อเสียงคุณค่า เป็นอย่างดี และไดใ้ชค้วามรูค้วามสามารถและคุณสมบัตินั้น น ามาสอน น ามา
ถ่ายทอดใหค้นรุ่นหลงัต่อไปนอกจากนีย้งัเป็นเครื่องแสดงถึงโอกาสในการแสดงแบบขา้มเพศของ
นกัแสดงอีกดว้ย สงัคมไทยและสงัคมโลกในปัจจุบนันีแ้นวคิดเรื่องความหลากหลายทางเพศ และ
เพศทางเลือกมีมากมาย ทัง้นีก้ารด ารงอยู่ของการแสดงตวันางผูช้ายส่งผลต่องานศิลปะการแสดง
มีความบริสุทธิ์และไม่ถูกยึดโยงไวก้ับเพศสภาพของนักแสดง สอดคลอ้งกับอัมรา บุญประเสริฐ 
(2559: 97) ระบุว่า การด ารงอยู่หรือการมีอยู่ (Existence) หมายถึง การที่สิ่งใดสิ่งหนึ่งมีอยู่หรือ
ด ารงอยู่ ไม่ว่าภายในหรือนอกเหนือกาลเวลาและสถานที่ก็ตามหรือจะด ารงอยู่มากนอ้ยก็ตามถือ
ไดว้่าเป็นการด ารงอยู่ทัง้สิน้ เช่นเดียวกับการด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทย ไม่ว่าจะอยู่ในรูปแบบใด
มากหรือนอ้ยเพียงไหน ไดร้บัอิทธิพลจากวฒันธรรมต่างประเทศแลว้ออกมาในรูปแบบใดก็ตามนั่น
คือการด ารงอยู่ของวัฒนธรรม และยังสอดคลอ้งกับญาดา จุลเสวก(2560: 162) ระบุว่า มุมมอง
การด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทยในศตวรรษที่ 21 ของแต่ละบุคคลอาจมีความแตกต่างกัน ขึน้อยู่กับ
ปัจจัยในหลายด้าน เช่น อายุ เพศ การศึกษา อาชีพ เป็นต้นทั้งนี ้มุมมองต่าง ๆ ที่ เกิดขึน้ควร
เลือกใชใ้หเ้หมาะสมกบับริบทและค านึงถึงประโยชนส์งูสดุของการด ารงอยู่ของนาฏศิลป์ไทยในแต่
ละบรบิทนัน้ ๆ เพื่อใหน้าฏศิลป์ไทยด ารงอยู่ไดท้กุยคุสมยัในฐานะศิลปวฒันธรรมของชาติ 

อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะที่เกิดจากการด ารงอยู่ของนางโขนผูช้าย สามารถ
จ าแนกออกไดเ้ป็น อรรถประโยชนใ์นฐานะการเป็นมรดกทางภูมิปัญญาของวงการนาฏศิลป์ไทย 
ในองคป์ระกอบต่างๆที่น าไปสู่การด ารงอยู่ของนางโขนผูช้าย ลว้นแลว้แต่เป็นวิธีการที่จะใชเ้ป็น
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แนวทางใหอ้นชุนรุน่หลงัไดน้ าไปใชป้ฏิบติัตาม น าไปใชเ้ป็นตน้แบบที่จะพฒันา ประยุกต ์ปรบัปรุง
งานนาฏกรรมใหม่ในยุคต่อ ๆ ไป ถือเป็นชุดความรูท้ี่เป็นสมบติัร่วมกันของคนในชาติ นอกจากนี ้
การใช้นางโขนผูช้าย  นางผู้ชาย หรือการแสดงนาฏกรรมแบบข้ามเพศในประเทศไทย ยังเป็น
อรรถประโยชนใ์นดา้นการธ ารงรกัษาคณุค่าของเพศหญิงและเพศชายในอดุมคติของไทย กลา่วคือ 
ช่วยแยกหญิงชายออกจากกนัในสภาวะที่ไม่เหมาะสม เพราะสงัคมไทยมีความเชื่อที่ยงัคงฝังราก
อยู่เก่ียวกับความเป็นกุลสตรี ความเป็นชายชาตรี หรือสุภาพบุรุษ (สหะโรจน์ กิตติมหาเจริญ, 
2555: 150) ชุดความเชื่อที่เป็นอดุมคติเหล่านี ้เป็นอุปสรรคใหก้ารแสดงนาฏกรรมร่วมกนัระหว่าง
ชายหญิงไม่ว่าจะเพื่อเลา่เรื่องราว หรือมุ่งอรรถรสจากภาพการเคลื่อนไหวอย่างเดียวก็ตาม หญิงใน
อุดมคติไทย ตอ้งมีกิริยาส ารวมเรียบรอ้ย ไม่ปล่อยตัวใหช้ายแตะตอ้งไดโ้ดยง่าย และชายตอ้งให้
เกียรติต่อหญิงไม่กระท าการอนัล่วงเกินหรือใชค้วามรุนแรง รวมทัง้ควรปฏิบติัต่อเพศตรงขา้มดว้ย
อาการสุภาพ นอกจากนีค้วามเชื่อเรื่องการที่หญิงอยู่บนที่อันสงูกว่าชาย เช่นเหนือกระหม่อมจอม
ขวัญ ย่อมเป็นการท าลายสิริมงคล และความศักดิ์สิทธิ์ท่ีมีในตัวชายผูน้ัน้ ความเชื่อในสงัคมไทย
ดัง้เดิมเหล่านี ้เป็นอปุสรรคใหก้ารแสดงนาฏกรรมที่มีตวับทละคร หรือความสรา้งสรรคท์ี่พิเศษโลด
โผนในงานนาฏกรรมไม่อาจท าไดโ้ดยการแสดงร่วมกันระหว่างชายหญิง การใชผู้แ้สดงแบบขา้ม
เพศ จึงเป็นทางออกที่ดีในการจดัแสดงนาฏกรรม ถือเป็นอรรถประโยชนต่์อสงัคมอีกลกัษณะหนึ่ง 

คณุค่าของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย ประกอบดว้ย คณุค่าในตวังานศิลปะ
ของนางโขนผูช้ายในนาฏกรรมไทย ความแตกต่างทางสรีระของเพศชายถือว่าเป็นจุดเด่นในการ
แสดงโขนในดา้นความอดทนและแข็งแกร่ง ถึงแมว้่าสรีระเพศชายที่ไม่เหมือนเพศหญิงก็ยงัส่งผล
ต่อความโดดเด่นของบางตัวละคร นับว่าเป็นคุณค่าเชิงศิลปะและสุนทรียรสที่อนุชนควรรกัษา
ศิลปวัฒนธรรมของชาติให้คงอยู่สืบไป และคุณค่านอกตัวงานศิลปะของนางโขนผู้ชายใน
นาฏกรรมไทย ประกอบด้วย อรรถประโยชน์ส่วนตัวบุคคล คือ ทักษะและกลวิธีการแสดงที่
นักแสดงได้มากกว่าหนึ่งบทบาทซึ่งส่งผลต่อโอกาสทางหน้าที่การงานของนักแสดงส่วน
อรรถประโยชนแ์ก่สาธารณะ คือ โอกาสในการใชคุ้ณลักษณะของผูช้ายที่เป็นตัวนางสรา้งแนว
ทางการแสดงใหม่ ๆ เทคนิควิธีการที่แข็งแรงและอ่อนชอ้ยไปพรอ้มกันและเป็นเครื่องแสดงความ
เป็นเอกลกัษณข์องชาตินบัว่าเป็นจุดขายและสรา้งความแตกต่างใหก้บัการแสดงของชาติ 
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ข้อเสนอแนะจากผลการวิจัย 

ควรมีการจดัการเรียนการสอนการแสดงเป็นตวันางส าหรบัผูช้ายเพื่อเป็นทางเลือกในการ
เรียนรู ้และเป็นแหล่งผลิตตัวนางผูช้ายไวร้องรบัการท างานนาฏกรรมรวมทัง้เป็นผูถ้่ายทอดต่อไป
ในอนาคต นอกจากนีค้วรมีการจัดประกวด แข่งขันการแสดงนาฏกรรมของตัวนางผูช้าย อาทิ ร  า
เด่ียว การแสดงเป็นชุดเป็นตอน หรือนาฏศิลป์สรา้งสรรค ์เพื่อสรา้งก าลังใจ และแรงขับในการ
พฒันางานนาฏกรรมไทยในมิติของการใชต้วันางแสดงเป็นผูช้าย 

ข้อเสนอแนะในการวิจัยคร้ังต่อไป  
ควรศึกษากลวิธีการแสดงบทบาทนางตลกผูช้ายในนาฏกรรมไทย เปรียบเทียบรูปแบบ

ความแตกต่างของท่านางยักษ์ที่สืบทอดจากผูช้ายสู่ผูช้าย และผูห้ญิงสู่ผูช้าย และ ในมุมกลบักัน 
ตัวละครชายที่แสดงโดยผูห้ญิงในนาฏกรรมไทยก็มีไม่น้อย ควรมีการศึกษาเปรียบเทียบระหว่าง
ชายกับหญิงในการแสดงบทบาทตัวละครเดียวกันว่ามีกลวิธีแตกต่างกันเช่นไร  เปรียบเทียบทาง
เล่นของนาฏกรรมเรื่องเดียวกัน ในรูปแบบชายลว้น หญิงลว้น และชายหญิง เพื่อเป็นองคค์วามรู้
แก่วงการนาฏกรรมไทย รวมทัง้ควรจดัท าการวิจยัเก่ียวกบัความพึงพอใจในตวัละครนางโขนผูช้าย
ในนาฏกรรมไทย เพื่อส ารวจความพึงพอใจของผูช้มกับตัวละครประเภทนี ้ โดยขอ้มูลดังกล่าวจะ
น าไปสู่การธ ารง รกัษา และอนุรกัษ์รูปแบบการแสดงโดยยังคงรกัษาเอกลกัษณ์ที่โดดเด่นของตัว
ละครหรือกลเม็ดของตวัละครในบรบิทดงักลา่วใหค้งอยู่สืบไป 
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ปฏิบติัการสงัคม: กรณีศกึษาการคดัคา้นการขยายท่าเรือแหลมฉบงัเฟสสาม ชมุชนบางละ
มงุ จงัหวดัชลบรุี.วารสาร ศาสตร,์ 9(1), 80-116. 

อ านาจ เอ่ียมส าอางค ์อ านาจ เย็นสบาย สาธิต ทิมวฒันบรรเทิง และจารุวรรณ ข าเพชร. (2561).  
พลวตัทางสงัคมกบัการด ารงอยู่ของวฒันธรรมอาหารไทด า ในจงัหวดัเพชรบรุี. วารสารมหา
จฬุาวิชาการ, 5(ฉบบัพิเศษ),237-249. 

การสัมภาษณ ์
ศภุชยั จนัทรส์วุรรณ ์ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  

ขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 4 ธันวาคม 2565  
ไพโรจน ์ทองค าสกุ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 

กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 27 พฤสจิกายน 
2565 

คมสนัฐ หวัเมืองลาด เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 7 ตลุาคม 2565 

ชวลิต สนุทรานนท ์เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ คณะศิลปกรรมศาสตร  ์ 
มหาวิทยาลยัเทคโนโลยีราชมงคลธัญบรุี ต าบลคลองหก อ าเภอคลองหลวง จงัหวดัปทมุธานี 
เมื่อวนัที่ 6 พฤศจิกายน 2565 

พงษพ์ิศ จารุจินดา เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่  14 มีนาคม 2566 

สมเจตน ์ภู่นา เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ศนูยว์ฒันธรรมแห่งประเทศไทย 
แขวง หว้ยขวาง เขต หว้ยขวาง กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 5 พฤศจิกายน 2566 

ธรรมนญู แรงไม่ลด เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 14 มีนาคม 2566 

วชัรวนั ธนะพฒัน ์เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 15 มีนาคม 2566 

อนชุา สมุามาลย ์เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 15 มีนาคม 2566 

สทุธิ สทุธิรกัษ์  เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ  
เมื่อวนัที่ 10 พฤศจิกายน 2565  
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เกรกิชยั ใหญ่ยิ่ง เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ  
เมื่อวนัที่ 7 พฤศจิกายน 2565  

เสกสม พานทอง เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ  
เมื่อวนัที่ 26 พฤศจิกายน 2565 

หสัดินทร ์ปานประสิทธิ์ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 9 พฤศจิกายน 2565 

ไอศรูย ์ทิพยป์ระชาบาล เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ  
เมื่อวนัที่ 1 พฤศจิกายน 2566 

 สมบติั  แกว้สจุรติ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ วดัเจา้อาม   
แขวงบางขนุนนท ์เขตบางกอกนอ้ย กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 3 พฤศจิกายน 2566 
กลัยา  เพิ่มลาภ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 2 กรกฏาคม 2566 

การุณ  สิทธิภลู เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 2 กรกฏาคม 2566 

ปกรณ ์ พรพิสทุธิ์ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 2 กรกฏาคม 2566 

เอนก อาจมงักร เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 10 สิงหาคม 2566 

ลสิต อิศรางกรู ณ อยธุยา เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์เมื่อวนัที่ 
 10 สิงหาคม 2566 

สรุเชษฐ์ เฟ่ืองฟ ูเป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์เมื่อวนัที่ 10 สิงหาคม 
2566วนัทนีย ์ม่วงบญุ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ 
ณ ส านกัการสงัคีตกรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ  
เมื่อวนัที่ 9 พฤศจิกายน 2565 

วนิตา กรนิชยั เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 3 กนัยายน 2566 
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วรรณพินี สขุสม เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ทางโทรศพัท ์ 
เมื่อวนัที่ 3 กนัยายน 2566 

รจันา พวงประยงค ์ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ ส านกัการสงัคีต 
กรมศิลปากร แขวงพระบรมมหาราชวงั เขตพระนคร กรุงเทพฯ เมื่อ 26 พฤศจิกายน 2565 

บนุนาค ทรรทรานนท ์เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ ณ บา้นพกัสว่นบคุคล 
แขวงฉิมพลี เขตตลิ่งชนั กรุงเทพฯ  เมื่อวนัที่ 7 ตลุาคม 2565  

นพรตันศ์ภุการ หวงัในธรรม เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ์  
ณ คณะศิลปกรรมศาสตรม์หาวิทยาลยัขอนแก่น เมื่อวนัที่ 16 กมุภาพนัธ ์2566 

ธานิต ศาลากิจ เป็นผูใ้หส้มัภาษณ ์รวี เรืองศรี เป็นผูส้มัภาษณ ์ณ บา้นพกัสว่นบคุคล  
แขวงบางยี่ขนั เขตบางพลดั กรุงเทพฯ เมื่อวนัที่ 10 พฤศจิกายน 2565  
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แบบสัมภาษณ ์
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แบบสัมภาษณ์เพื่อการวิจัยแบบกึ่งโครงสร้าง 
เรื่อง การดำรงอยู่ของบทบาทนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย   

ชื่อผู้วิจัย นายรวี   เรืองศรี   
นิสิตหลักสูตรศิลปศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชาศิลปวัฒนธรรมวิจัย 
 
ผู้ให้สัมภาษณ์ชื่อ..................................สกุล.............................................อายุ..................ปี  
ตำแหน่งหน้าที่............................................................................................................... ...... 
วันเดือนปีที่สัมภาษณ์...........................................สถานที่สัมภาษณ์..................................  
เริ่มการสัมภาษณ์เวลา.........................น.            จบการสัมภาษณ์เวลา...........................น. 

 

คำชี้แจง 
1. แบบสัมภาษณ์ชุดนี้ใช้เพ่ือการสัมภาษณ์ผู้จัดการแสดงโขน ที่มีความเกี่ยวข้องกับนางโขน

ผู้ชาย  
2. ข้อมูลที่ได้จากการสัมภาษณ์จะนำไปสู่การศึกษา วิเคราะห์ ตีความ และนำเสนอองค์ความรู้

เกี่ยวกับกับการดำรงอยู่ของบทบาทนางโขนผู้ชายในนาฏกรรมไทย   
3. แนวคำถามในการสัมภาษณ์ แบ่งออกเป็น 3 ตอน ดังนี้ 

ตอนที่ 1 ข้อมูลทั่วไปของผู้ให้สัมภาษณ์ 
ตอนที่ 2 คำถามสำหรับการสัมภาษณ์ที่เก่ียวข้องกับการวิจัย 
ตอนที่ 3 ข้อเสนอแนะอ่ืนๆ  
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ตอนที่ 1 ข้อมูลทั่วไปของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 
ผู้ให้สัมภาษณ์ชื่อ..................................สกุล............................................  
อายุ..................ปี 
ตำแหน่งหน้าที่............................................................................................................... ...... 
สังกัด....................................................................................................................... ............ 
ประวัติการศึกษา 
................................................................................................................................................................
................................................................................................................................................................
................................................................................................................................................................
........................................................... 
ประสบการณ์การทำงานที่เก่ียวข้องกับนาฏศิลป์................เดือน...............ปี 
 

ตอนที่ 2 คำถามสำหรับการสัมภาษณ์ที่เกี่ยวข้องกับการวิจัย 

1. ตั้งแต่อดีตถึงปัจจุบัน สำนักการสังคีต กรมศิลปากร มีแนวทางการใช้นาฏศิลปินชายแสดง

บทบาทตัวนางในการแสดงนาฏกรรมต่างๆอย่างไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

2. การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ มีวิธีคัดเลือกผู้แสดงอย่างไร

บ้าง / เพราะเหตุใดจึงใช้วิธีการเช่นนั้น 

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

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

...................................... 
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3. การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ มีวิธีการฝึกอย่างไรบ้าง / 

เพราะเหตุใดจึงใช้วิธีการเช่นนั้น 

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

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

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

4. เอกลักษณ์ที่ปรากฏจากการแสดงนาฏกรรมต่างๆที่ใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนาง

คืออะไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

5. เอกลักษณ์ของผู้ถ่ายทอดวิธีการแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ แต่ละท่าน คือ

อะไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

6. เอกลักษณ์ของนาฏศิลปินชายแต่ละท่านที่ได้แสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ คือ

อะไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

7. การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ ทำให้สังคมผู้ใช้นาฏศิลป์

เลี้ยงชีพเกิดความเปลี่ยนแปลงของแนวทางปฏิบัติในการแสดง พฤติกรรมของคน หรือค่านิยมอย่างไร

บ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

....................................... 
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8. การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ ทำให้สังคมไทยเกิดความ

เปลี่ยนแปลงในพฤติกรรมของคน หรือค่านิยมอย่างไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

9. ความเชื่อ ค่านิยม หรือเหตุการณ์ในสังคมไทย สร้างความเปลี่ยนแปลงต่อการใช้นาฏ

ศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ อย่างไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็นเช่นนั้น 

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

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

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

10. ความเชื่อ ค่านิยม หรือเหตุการณ์ในสังคมผู้ใช้นาฏศิลป์เลี้ยงชีพ สร้างความเปลี่ยนแปลง

ต่อการใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆ อย่างไรบ้าง / เพราะเหตุใดจึงเป็น

เช่นนั้น 

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

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

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

11.จากทัศนะของท่าน การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางสร้างคุณค่าต่องาน

นาฏกรรมไทยอย่างไร 

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

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

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

12.จากทัศนะของท่าน การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆสร้าง

คุณค่าต่อผู้จัดการแสดงโขนหรือผู้ครองอำนาจสำคัญในการผลิตและส่งเสริมงานนาฏกรรมไทยอย่างไร 

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

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

....................................... 
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13.จากทัศนะของท่าน การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆสร้าง

คุณค่าต่อผู้ถ่ายทอดการแสดงหรือครูตัวนางที่เป็นนาฏศิลปินหญิงอย่างไร 

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

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

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

14.จากทัศนะของท่าน การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆสร้าง

คุณค่าต่อตัวนาฏศิลปินชายเหล่านั้นอย่างไร 

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

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

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

15.จากทัศนะของท่าน การใช้นาฏศิลปินชายแสดงบทบาทตัวนางในนาฏกรรมต่างๆสร้าง

คุณค่าต่อวงการการศึกษาด้านนาฏกรรมไทย สังคมผู้ใช้นาฏศิลป์เลี้ยงชีพ และ สังคมไทยอย่างไร 

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

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

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

ตอนที่ 3 ข้อเสนอแนะอ่ืนๆ  

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

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

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

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

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

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

 

 

 

 



  169 
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หนังสือรับรองจริยธรรมการวิจัยการวิจัย 
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