
 
การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรํา และลีลาทารําของโขนตัวพระ :  

กรณีศึกษาตัวพระราม 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 นายศุภชัย  จนัทรสุวรรณ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

วิทยานิพนธนี้เปนสวนหนึง่ของการศึกษาตามหลกัสูตรปริญญาศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต 
สาขาวิชานาฏยศิลปไทย       ภาควิชานาฏยศิลป  
คณะศิลปกรรมศาสตร   จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

ปการศึกษา  2547 
ISBN  974-17-6190-2 

ลิขสิทธิ์ของจฬุาลงกรณมหาวทิยาลยั 
 



 
AN ANALYTICAL STUDY OF THE DANCING PATTERNS 

AND THE STYLISTIC DANCING MOVEMENTS FOR 
THE KHON MALE CHARACTER : A CASE STUDY OF RAMA 

 
      

 
 
 
 
 
 
 Mr.Supachai  Chansuwan    

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A Dissertation Submitted in Partial Fulfillment of the Requirements 
for the Degree of Doctor of Philosophy  in Thai Theatre and Dance 

Department of Dance 
Faculty of Fine and Applied Arts 

Chulalongkorn University 
Academic year 2004 
ISBN 974-17-6190-2 

 



หัวขอวิทยานิพนธ การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรําและลีลาทารําของโขนตัวพระ : 
กรณีศึกษาตัวพระราม 

โดย นายศุภชัย  จันทรสุวรรณ 
สาขาวิชา นาฏยศิลปไทย 
อาจารยที่ปรึกษา ศาสตราจารย ดร.สุรพล  วิรุฬหรักษ 
---------------------------------------------------------------------------------------------------------------------- 
 คณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  อนุมัติใหนับวิทยานิพนธฉบับ
นี้เปนสวนหนึ่งของการศึกษาตามหลักสูตรปริญญาดุษฎีบัณฑิต 
 
  ...........................................................คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร 
  (รองศาสตราจารย ดร.ชาญณรงค  พรรุงโรจน) 
 
คณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ 
 
  ..........................................................ประธานกรรมการ 
  (ผูชวยศาสตราจารย ดร.เสาวณิต  วิงวอน) 
 
  ..........................................................อาจารยที่ปรึกษา 
  (ศาสตราจารย ดร.สุรพล  วิรุฬหรักษ) 
 
  ..........................................................กรรมการ 
  (อาจารยสุวรรณี  ชลานุเคราะห)  
 
  .........................................................กรรมการ 
  (ผูชวยศาสตราจารย ดร.กรรณิการ  สัจกุล) 
 
  ........................................................กรรมการ 
  (รองศาสตราจารย ดร.ถนอมวงศ  กฤษณเพ็ชร) 
 
 
 



 ง

                         ศุภชัย  จันทรสุวรรณ : การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรําและลีลาทารําของโขนตัว 
                         พระ :  กรณศีึกษาตัวพระราม. (AN ANALYTICAL STUDY OF THE DANCING   
                         PATTERNS  AND THE STYLISTIC DANCING MOVEMENTS FOR  THE   
                         KHON MALE CHARACTER : A CASE STUDY OF RAMA)  อ. ที่ปรึกษา :  
                         ศาสตราจารย ดร.สุรพล  วิรุฬหรักษ,  403 หนา. ISBN 974-17-6190-2. 

 
 วิทยานิพนธฉบับนี้มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาวิธีการรายรําตามแบบแผนการแสดงโขนใน
บทตัวพระ  ซึ่งแตเดิมนั้นเปนการแสดงในราชสํานักและใชผูชายที่เปนมหาดเล็กมาฝกหัด เพื่อใหรูวิธีใช
อาวุธตอสู  รวมทั้งจัดแสดงเพื่อพิธีกรรมหรืองานเฉลิมฉลองอันยิ่งใหญในเมืองหลวง  ศิลปนโขนจึงใชผูชาย
ที่มีการศึกษา เปนบุตรหลานผูมีบรรดาศักดิ์ เนื่องจากไดรับการอุปถัมภจากองคพระมหากษัตริย 
                        วิธีดําเนินการวิจัยใชวิธีวิจัยประวัติศาสตร วิจัยเชิงเอกสาร  การสัมภาษณ  การสนทนา
กลุม  และการวิเคราะหจากวิธีการรายรําและลีลาทารําของพระโขนและพระละคร  โดยใชเพลงหนาพาทย  
และการตีบทประกอบ  คํารอง  คําพากย เจรจา  
                        ผลการวิจัยพบวา วิธีการรายรําและลีลาทารําของพระโขนและพระละคร  มีความแตกตาง
กันอยางเห็นไดชัด  ตั้งแตตนกําเนิดที่เปนการผสมผสานของปรัชญาและแนวคิดทางพุทธศาสนา  ปรัชญา
เทวนิยมของศาสนาฮินดู  ปรัชญาสังคมทางวัฒนธรรมไทย  รวมทั้งแนวคิดของปรัชญาและลีลาทาทางของ
นักปราชญตะวันตกที่ใชหลักทฤษฎีสากลของนาฏยประดิษฐ  ซึ่งพบวาสอดคลองตองกันอยางนาอัศจรรย  
นอกจากนั้นยังพบวา  การจะกาวเขาไปสูศิลปนโขนตัวพระได  จําตองมีพื้นฐานที่ส่ังสมมาจนแตกฉาน และ
ใชความสามารถเฉพาะตัวที่ไดรับการฝกฝนมาพัฒนาบทบาทเพื่อทําหนาที่แสดงเปนเทพอวตารผูลงมา
ปราบอธรรมในโลกมนุษย  ศิลปนผูแสดงจึงตองสรางบุคลิกใหสงางาม  ภาคภูมิ  ดูขลังและศักดิ์สิทธิ์ตาม
แบบอยางของกษัตริยนักรบ  จึงตองออกลีลาทารําใหดูเปนลักษณะของผูชาย  แตปจจุบันการสอนโขนตัว
พระในสถาบันสอนนาฏยศิลปมีการใชครูผูหญิง  ซึ่งชํานาญในการรําแบบละครเขามาสอน  ทําใหเกิดการ
กลายวิธีการรําจากแบบแผนโขนตัวพระเปนรําแบบละครตัวพระจนแยกจากกันไมออก 
  งานวิจัยฉบับนี้จะเปนแนวทางใหผูฝกหัดโขนตัวพระออกทารําตามแบบของผูชายที่  
สืบทอดมาแตครั้งโบราณกาล และเปนการอนุรักษศิลปะดั้งเดิมไวมิใหกลายหรือสูญหายไปอีกดวย  จากขอ
คนพบมีประโยชนอยางมากในวงการนาฏยศิลปไทยและตองบันทึกองคความรูอยางเต็มรูปแบบโดยรีบดวน  
มิฉะนั้นศิลปะการถายทอดโขนตัวพระจะเสื่อมสลายไปในที่สุด  การคนควาวิจัยเรื่องโขนอยางตอเนื่องเปน
เร่ืองที่ควรที่จะไดรับการสนับสนุนอยางยิ่ง 
 
 ภาควิชา  นาฏยศิลป                                ลายมือชื่อนิสิต......................................................... 
สาขาวิชา  นาฏยศิลปไทย                         ลายมือชื่ออาจารยที่ปรึกษา........................................ 
ปการศึกษา  2547                                     
                                                                                            



 จ

# # 4286952035 : MAJOR  THAI CLASSICAL DANCE  
KEYWORD : KHON MALE CHARACTER/DANCING PATTERNS/STYLISTIC DANCING 

MOVEMENTS. SUPACHAI CHANSUWAN : AN ANALYTICAL STUDY OF THE  
DANCING  PATTERNS AND THE STYLISTIC DANCING  MOVEMENTS FOR THE 
KHON MALE CHARACTER: A CASE STUDY OF RAMA. THESIS ADVISOR : SURAPON  
VIRULRAK, PH.D., 403 pp. ISBN 974-17-6190-2      

 
This dissertation has the objective to study the dancing patterns and the stylistic 

dancing movements for the Khon (Masked Play) male characters. Originally, these 
performances belonged to the royal court, where the royal pages were trained to learn how to 
use the weapons in the battle scenes. Moreover, such theatrical performances were organized 
for ceremonial events as well as significant celebrations in the capital city. The Khon artists 
were educated males who were relations of the high-ranking families and received the royal 
supports from the monarchs. 
 

The processes of the research applied are through the historical research, documentary 
records, interviews, group discussions and analysis from the dancing patterns and the stylistic 
dancing movements of the male characters of the Khon and those of the Lakhorn (Dance 
Drama) for the variety of traditional music—high-level performance songs (Naa Paat) and 
script interpretation, words in the songs, narratives and dialogues. 

 
The result of the finding is that the dancing patterns and the stylistic dancing 

movements evidently differ from the origin which was the combination of the philosophy and 
concepts in Buddhism, the theological favoritism in Hinduism, the philosophy of the social 
science in the Thai culture as well as the concepts of the philosophy and the stylistic 
movements of the western scholars who express universal theories of theatrical performing 
creativity. Astoundingly, all these are correlated. Besides, to become an artist as the male 
Khon character needs a profoundly well-trained basis and the individual capability that is 
trained and later developed for the roles of the reincarnated divine human who descends for 
the purpose of eliminating vice on the human world.  For such a reason, the performing artist 
must create his personality of elegance, pride, solemnity and sacredness, as the type of the 
warrior king should be. His stylistic dancing movements are then trained for the masculinity. 
However, at present, the female dance instructors who are skilful for the Lakhorn dancing 
patterns deliver the training program for the Khon male characters in the Department of 
Dance. As a result, the dancing patterns of the Khon male characters have been transformed 
into those of the Lakhorn and they have become indistinguishable.  

 
This dissertation should be the guidance for the trainers for the Khon male characters 

to perform the dancing patterns passed on from the ancient time. Likewise, this serves as the 
conservation of the original art to be free from the transformation and disappearance. This 
finding is beneficial for the area of the Thai classical theatrical performing art. Also, it 
urgently needs a complete recording of this knowledge, or else the art of instructing the Khon 
male characters will finally be declined. Undeniably, the research for the Khon should be 
constantly supported.    
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บทที่  1 
 

บทนํา 

ความเปนมาและความสําคัญของปญหา 
 

 การแสดงโขนของไทยมีมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาสืบมาจนถึงปจจุบัน เนื่องจาก
โขนจะเลนเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์  อันเปนเครื่องแสดงถึงบุญญาภินิหารของพระรามซึ่งอวตารมา
จากพระนารายณเพื่อลงมาปราบยุคเข็ญในโลกมนุษย  พระมหากษัตริยของไทยในอดีตจึงใช
เร่ืองราวของพระรามเปนตัวแทนถึงความกลาหาญ  กอปรดวยทศพิธราชธรรมปกครองไพรฟา
ประชาชนใหรมเย็นเปนสุข  โดยผานสื่อดวยการแสดงโขน  เพราะเปนสื่อที่เขาถึงประชาชนไดงาย
และมองเห็นภาพของพระรามอยางเดนชัด 
 การแสดงโขนของไทยได สืบทอดตอมาโดยไมขาดตอน   แมบางชวงที่
พระมหากษัตริยไมทรงอุปถัมภ  แตก็มิไดทรงหวงหามที่ประชาชนทั่วไปจะจัดแสดง  ดังเชนในสมัย
รัชกาลที่ 3  แหงกรุงรัตนโกสินทร  แตบางชวงที่พระมหากษัตริยทรงสนับสนุนอยางเต็มพระกําลัง
โขนก็จะเจริญรุงเรืองเปนศิลปะเชิดหนาชูตาไมแพศิลปะดานอื่น ๆ ดังเชนโขนในสมัยรัชกาลที่ 6 
เปนตน 
 โขนจัดไดวาเปนการแสดงที่มีเกียรติและเปนศิลปะช้ันสูงดังที่เสฐียรโกเศศ             
กลาววา 

...อาศัยเหตุที่การแสดงโขนถือกันวาเปนศิลปะสูงเปนที่นิยม  วาถาไดแสดงใน
งานใดก็เปนการแสดงที่ไดเกียรติ     ดวยเหตุนี้เมื่อมีเหตุการณสําคัญอันควรแก
การสมโภชเอิกเกริก  จึงมักแสดงโขนเปนสวนสําคัญ....(เสฐียรโกเศศ, 2497-180) 

 

 จากการที่โขนเปนศิลปะชั้นสูงและแสดงเรื่องราวการอวตารของพระนารายณซึ่ง
เปนหนึ่งในเทพสูงสุด  ดังนั้นลักษณะการแสดงจึงตองสอดคลองกับความขลังและความศักดิ์สิทธิ์
ของตัวละครเอกที่มีภูมิหลังมาจากเทพทั้งสิ้น  โดยเฉพาะการแสดงทารายรําทางนาฏยศิลปถือวา
เปนหัวใจของการถายทอดใหเห็นความนาศรัทธาเคารพของตวัละคร  เพราะพื้นฐานของคนดูโขน
จะเขาใจมากอนวาพระรามคือเทพเจาผูอวตาร 
 ดานผูแสดงแตเดิมโขนจะใชผูชายเลน  ถาเปนโขนในราชสํานักก็จะใชมหาดเล็ก
มาฝกหัดเพื่อใหรูวิธีใชอาวุธ  เพราะเรื่องรามเกียรติ์เปนเรื่องของการการทําสงคราม  มีลิงและยักษ
ที่ตองใชพละกําลังในการเตนออกทาทาง  สวนตัวพระก็ตองรายรําในแบบของนักรบที่มีความ       
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กลาหาญผสมกับภูมิหลังที่สืบเชื้อสายมาจากเทพ  ทารําของตัวโขนจึงตองเขมแข็งสงางามกวาทา
รําของละครโดยทั่วไป  ซึ่งเปนเรื่องราวของมนุษยธรรมดา   
 โขนเริ่มมีการนําวิธีการเลนของละครในเขามาผสมผสานในสมัยรัชกาลที ่5  ซึง่แต
เดิมโขนจะใชการพากยและเจรจาประกอบกับรําตามเพลงหนาพาทย  ซึ่งเปนเอกลักษณดั้งเดิม
ของโขน  เหตุที่สันนิษฐานวาโขนเริ่มนําวิธีการเลนของละครในมาใชเพราะมีการเขียนบทผสมกัน
ในสมัยนี้  กลาวคือ มีบทพากย  บทเจรจา  บทรองผสมกัน  ดังเชน  บทคอนเสิรตเรื่องรามเกียรติ์  
พระนิพนธของสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  อยางไรก็ตามใน
สมัยรัชกาลที่ 6  แมจะมกีารเขียนบทโขนผสมกับละครในแตในสมัยนี้ยังคงใชผูชายเลนเปนตัวนาง
เชนเดียวกับในสมัยโบราณ 
 หลังเปลี่ยนแปลงการปกครองเปนระบอบประชาธิปไตยและกอต้ังโรงเรียน                      
นาฏดุริยางคศาสตร ในป พ.ศ.2477  เพื่อสอนรําไทยและละครรําโดยรับครูผูหญิงมาจาก              
สํานักเจานายตาง ๆ จนกระทั่งถึงป พ.ศ.2488  ไดเปดสอนแผนกโขนขึ้นและรับครูผูชายเขามา
สอนโขน ประกอบกับโขนไดนําวิธีเลนแบบละครเขามาผสมผสานจึงทําใหครูโขนและครูละครเขา
มามีบทบาทรวมกันในการชวยกันฝกซอมนักเรียน  เมื่อมีการจัดแสดงละครรําที่โรงละคร  ครูโขน
บางคนยังตองเลนเปนพระเอกละคร  ดังเชน  อาคม  สายาคม  จากเดิมฝกหัดโขนเปนตัวพระราม
ยังตองมาแสดงละครรําเปนพระอภัยมณี  เปนตน  แมแตการแสดงโขนโรงในก็เร่ิมใชผูหญิงแสดง
เปนตัวนาง เชน  อัจฉรา   อยูปยะ  เลนเปนตัวนางสีดาแทนผูชาย 
 จากการที่โขนและละครมาผสมกันทั้งวิธีการแสดงและใชศิลปนชายจริงหญิงแท
ทําใหเกิดการถายเททารําตอกันจนมีรูปแบบเหมือนกันหมด 
 เมื่อผูวิจัยเขามาศึกษาในโรงเรียนนาฏศิลป  กรมศิลปากร  ซึ่งเปลี่ยนชื่อมาจาก
โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตรเดิม  ผูวิจัยไดฝกหัดโขนตัวพระกับครูผูชาย  ขณะเดียวกันครูผูหญิงก็
ไดนําผูวิจัยไปฝกซอมละครรําในบทตัวละครเด็ก เชน พระสังข  สุดสาคร  ลาวแกนทาว  ทําให
ผูวิจัยไดศึกษาทารําจากครูผูชายและครูผูหญิงจนกระทั่งสรางลักษณะการรายรําที่เปนแบบฉบับ
เฉพาะตัว  คือรําในลักษณะเดียวกันทั้งโขนและละคร 
 ครั้งหนึ่ง อาคม  สายาคม  ครูสอนโขนตัวพระไดกลาวกับผูวิจัยวา การรําแบบ
โขนตัวพระกับละครตัวพระไมเหมือนกัน  เมื่อไดยินครั้งนั้นผูวิจัยก็มิไดติดใจจะถามทาน
จนกระทั่งทานเสียชีวิตไปแลวจึงนึกขึ้นได  เมื่อไดอานขอเขียนของ คมกฤช  เครือสุวรรณ                      
ที่กลาววา 

.......เกิดคําถามที่เด็กมักจะตั้งขึ้นใหผูใหญตอบไดโดยยากอยูเนือง ๆ วา โขนตาง
กับละครอยางไร....(คมกฤช  เครือสุวรรณ, 2534-137) 
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 นอกจากนั้นหมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  ยังไดแสดงความเห็นเกี่ยวกับการ
ฝกหัดโขนและละครวา 

……..การฝกหัดละครไมถือเปนศิลปะช้ันสูงเหมือนการฝกหัดโขน   ซึ่งมี
ขนบธรรมเนียมประเพณีมีคติความเชื่อถือเขามาเกี่ยวของอยูดวย….สําหรับ
ลักษณะของโขนนั้นขอบอกใหทราบเสียเลยวาแตกตางกับละครสมัยเดิม…
(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช,  2542-148) 
 

 จากคํากลาวขางตนสอดคลองกับการแสดงโขนตัวพระรามในประวัติของ                
ทองสุก   ทองหลิม  คุรุสภาจัดพิมพความวา 
 ….ทองสุก  ทองหลิม  แสดงโขนบทพระราม  ซึ่งมีทวงทางดงามสงาแบบชาย
นักรบตามรูปแบบโขนโบราณแท ๆ  จนไดรับสมญาวา แปะพระราม (ประวัติครู, 2540-85) 
 จากคํากลาวนี้ทําใหผูวิจัยหวนระลึกถึงคําพูดของอาคม  สายาคม  ที่บอกวา โขน
ตัวพระกับละครตัวพระรําไมเหมือนกัน  ซึ่งชวนใหนาสงสัยยิ่ง  เพราะเทาที่ผูวิจัยอยูในวงการ
นาฏยศิลปมาเปนเวลานานปก็เห็นทั้งโขนและละครออกทารายรําเหมือนกัน  ยกตัวอยางเชน  ตัว
พระรามของโขนก็ออกลีลาทาทางรายรําเหมือนกับตัวอิเหนาของละคร   สังเกตไดจากศิลปนรวม
รุนกับผูวิจัย  ไดแก  ปกรณ  พรพิสุทธิ์  ไมวาจะแสดงบทพระรามโขนหรือบทคาวีละครก็จะออก
ลีลาทาทางไปในรูปแบบเดียวกัน  และยิ่งประกอบดวยความนิยมของคนดูแสดงความชื่นชม
บุคลิกลักษณะการรายรําที่เปนตัวของ “ปกรณ”  ทําใหศิลปนยึดถือรูปแบบเฉพาะตนมั่นคงยิ่งขึ้น   
จนคนดูและคนรําตางยึดติดกับวิธีการรําที่เปนตัวของศิลปน   นอกจากนั้นการที่คนไทยสวนมาก
นิยมดูนาฏยศิลปจากตัวคนมากกวาดูเนื้อเร่ืองและมักจะชื่นชอบความเปน “นักแสดง”  ดวยแลว  
การที่จะศึกษาบทบาทหรือลักษณะเฉพาะตัวของตัวละครในวรรณคดีดูเหมือนจะหางไกลจาก
ความคิดเลยทีเดียว 

 ไม เพียงแต เท านั้ น   ศิลปน รุนหลั งของผู วิ จั ย   ไดแก  สมรัตน   ทองแท                        
ฤทธิเทพ   เถาวหิรัญ    ธีรเดช  กลิ่นจันทร  สมเจตน  ภูนา ฯลฯ   เมื่อแสดงในบทของพระเอกโขน
หรือพระเอกละครใน  ละครนอกเรื่องใดก็ตาม   ศิลปนเหลานี้จะออกลีลาทารําเหมือนกันหมด  
และเมื่อผูวิจัยนึกยอนกลับมาดูตัวเอง  ก็เห็นวาใชวิธีรายรําเหมือนกันทั้งโขนและละคร  ซึ่งไมตาง
จากศิลปนรุนหลังเทาใดนกั   เปนความจริงวาเมื่อผูชมพอใจลักษณะการออกทารายรําของผูวิจัย
จนเปนเอกลักษณประจําตัวแลว  ผูวิจัยก็ไมเคยคิดจะเปลี่ยนลีลาการรําไปตามภูมิหลังของตัว
ละครหรือตามแบบแผนนาฏยศิลปโขนและละคร   เนื่องจากไมเคยฉุกคิดมากอนวา รูปแบบของ
นาฏยศิลปทั้งสองมีความแตกตางกัน   จนกระทั่งไดพบขอสงสัยจากประสบการณดังที่กลาว
มาแลวขางตน   ดวยเหตุนี้  ผูวิจัยจึงไดนําขอสงสัยนี้ไปสอบถามครูโขนรุนเกา ๆ ก็ไดรับคําตอบวา
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ตัวพระโขนกับ ตัวพระละครรําตางกันจริง  แตปจจุบันโขนกับละครออกทารายรําเหมือนกันหมด
และไมมีใครที่จะพูดถึงปญหานี้อีก  ดวยเหตุนี้ทําใหผูวิจัยคิดวา  ถาเปนดังคํากลาวนั้นจริงแสดง
วาวิชาความรูสวนนี้ไดสูญหายไปแลว  เชนเดียวกับที่ศิลปนไมสามารถตอบไดวานาฏยศิลป
เขมรไดรักษาวิธีการรายรําตามแบบสมัยรัชกาลที่ 3 ไวหรือมาดัดแปลงในภายหลัง  แตที่แทจริงคือ
ปจจุบันดูเขมรรําไมเหมือนกับไทยรําทั้งที่แมทาเดียวกัน  กลาวคือนาฏยศิลปเขมรจะตั้งวงบนหรือ
วงบัวบานหักขอศอกมากกวาของไทยและทายอขาจะดันกนใหงอนโดงออกมาอยางจงใจ  ซึ่งไม
ทราบวาแตเดิมครูไทยไปสอนใหเชนนี้หรือถูกดัดแปลงในเวลาตอมา 
 เมื่อพิจารณาจากประวัติการฝกซอมโขนจะเห็นวาแตเดิมโขนจะใชผูชายเลน
ทั้งหมด  แมแตตัวนางก็ใชผูชาย  เพิ่งจะใชผูแสดงชายจริงหญิงแทสมัย ธนิต  อยูโพธิ์  ดํารง
ตําแหนงอธิบดีกรมศิลปากรประมาณสัก 50 ปมานี้  และเหตุที่ครูโขนผูชายกับครูละครผูหญิงเขา
มาฝกหัดนาฏยศิลปใหนักเรียนในโรงเรียนนาฏศิลปรวมกันยิ่งเปนหนทางใหทารําผสมกลมกลืนกัน
จนแยกไมออก  โดยเฉพาะระยะหลังการเลนโขนแท ๆ แบบโบราณไมมีแลว  คงมีแตโขนผสมกับ
ละครที่เรียกกันวาโขนโรงในจึงเปนเหตุใหตัวพระโขนออกทารําแบบตัวพระละครจนหมดสิ้น 
 

 ถายอนกลับไปดูคําพูดของพระยาอนุมานราชธนก็จะไดพบความจริงดังที่กลาววา 
...นาฏศิลป มีลักษณะแปลกกวาศิลปะประเภทอื่น คือเปนศิลปะที่หนีงาย เมื่อ
ศิลปนแสดงบทบาทเสร็จแลวก็แลวกัน  ไมมีอะไรเหลืออยูใหเห็น  นอกจากเหลือ
และฝงอยูในความทรงจําหรือในจิตใจเทานั้น  ถาอยากเห็นอีกก็ตองใหศิลปน
แสดงใหดูใหม  ซึ่งอาจดีหรือเลวกวาที่แสดงมาแลวก็ได  จะใหอยูคงที่เหมือนกับ
การแสดงของศิลปะประเภทอื่นไมได  โขนละครจึงเปนศิลปะที่หนีได  ถาทิ้งไวก็
หนีหายไปไดเร็วกวาศิลปะประเภทอื่น...(พระยาอนุมานราชธน, 2489-3) 

 
 จากความเห็นดังกลาวและจากคําพูดของอาคม  สายาคม  ทําใหผูวิจัยสนใจใคร
ศึกษาคนควาหาลีลาทารําของโขนตัวพระแท ๆ กอนที่จะกลายมาเปนรําแบบละคร  เพราะถาไม
ศึกษาเก็บไวเปนหลักฐานก็เชื่อแนวาภูมิปญญาไทยสวนนี้จะตองสูญหายไปซึ่งนับเปนเรื่องนา
เสียดายอยางย่ิง  อีกประการหนึ่งงานวิจัยฉบับนี้เมื่อทําสําเร็จแลวจะไดนําไปขยายผลเผยแพรให 
ผูที่มีสวนอนุรักษนาฏยศิลปโขนไดชวยกันนําไปใชสืบทอดศิลปะแบบดั้งเดิมไว  และในกาลตอไปก็
จะสามารถตอบไดวา การรําแบบใดเปนโขนและแบบใดเปนละคร  เชนเดียวกับที่อาจใหศิลปน
รูปรางเทากันแตงเคร่ืองตัวพระเหมือนกันแลวออกทารายรําเพลงชาเพลงเร็วทาเดียวกัน  หากแต
คนหนึ่งเปนศิลปนพื้นบานจากศิษยหลวงพอโสธร จังหวัดฉะเชิงเทรา  สวนอีกคนหนึ่งเปนศิลปนใน
สวนราชการของกรมศิลปากร  เชื่อแนวาทุกคนที่ดูก็สามารถตอบไดถูกเพราะลีลาทาทางยอมมี
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ลักษณะเฉพาะของนาฏยศิลปแตละประเภท  ถาจะกลาวอางวาการรําแบบตัวพระโขนไดรับการ
ปรับปรุงพัฒนาจนสวยงามดีแลวก็ไมถูกตองนักเพราะสวนที่งามแบบละครก็มีใหดูเพียงพอแลว  
การดูโขนจึงควรไดดูรูปแบบความงามที่บรรพบุรุษไทยคิดคนวิธีการรายรําไวเปนการเฉพาะ
เชนเดียวกับที่ละครคาบูกิของญี่ปุนยังคงรักษาวิธีการออกทารําแบบโบราณไวอยางเหนียวแนน
และไมยอมพัฒนาลีลาทารําตามแบบอยางละครชนิดอื่น 
 งานวิจัยฉบับนี้เปนการสรางองคความรูใหม  ซึ่งเกือบจะสูญหายไปแลวให
กลับคืนมาเปนตําราทางวิชาการ  ผูเกี่ยวของในวงการนาฏยศิลปอาจนําไปใชใหเกิดประโยชนและ
ศกึษาคนควาใหกวางขวางตอไป   

วัตถุประสงคของการวิจยั 
 เพื่อศึกษาวิธีการออกลีลาทารายรําของโขนตัวพระ  กรณีศึกษาตัวพระราม  ตาม

แบบแผนโบราณที่สืบทอดมาดวยวิธีการรําแบบผูชาย   ภูมิหลังของความเปนเทพ  กษัตริยและ
นักรบ  แตปจจุบันรูปแบบการรําของโขนตัวพระเปลี่ยนแปลงไปคือออกทารําเปนละคร  งานวิจัย
ฉบับนี้จึงจะวิเคราะหวิธีการและลีลาทารําตามแบบแผนของโขนตัวพระ  เพื่อใหเห็นความแตกตาง
จากการรําแบบละครตัวพระ  

ขอบเขตของการวิจัย 
 ศึกษาวิธีการรายรําและการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ  ซึ่งไมเหมือนกับการรํา
แบบละคร    การวิจัยจะศึกษาวิธีการรําที่เปนลักษณะเฉพาะของโขนตัวพระ  กรณีศึกษา                    
ตัวพระราม 

คําจํากัดความที่ใชในการวิจัย 
 โขนตัวพระ หมายถึง ผูแสดงบทบาทในเรื่องรามเกียรติ์ โดยรับบทเฉพาะเทวดา
และมนุษยผูชายที่มียศศักดิ์ เชน พระอิศวร  พระอินทร  ทาวทศรถ  ทาวไกยเกษ  พระราม                
พระลักษมณ  ฤาษี  ในงานวิจัยฉบับนี้จะศึกษาบุคลิกลักษณะและวิธีการรายรํา  การออกลีลาทา
รําของพระราม  เพื่อเปนตัวแทนของการรําตามแบบแผนโขนตัวพระ  ซึ่งแตกตางจากการรําของ
ละครตัวพระ  เนื่องจากพระรามโขนมีองคประกอบหลายประการ  ดังนี ้
 1.  ตามประวัติภูมิหลังของพระรามคือพระนารายณอวตารลงมาในโลกมนุษย  
ดํารงในสถานะกษัตริยผูทรงไวซึ่งคุณธรรมและความกลาหาญสมกับเปนชาตินักรบ  พระรามโขน
จึงนาจะมีวิธีการรายรําและออกลีลาทารําตามภูมิหลังของตนเอง  นั่นคือความสงางาม  ความนา
ศรัทธาเคารพ  ซึ่งตางจากตัวพระละคร เชน อิเหนา  ไชยเชษฐ  มีภูมิหลังเปนมนุษยและลักษณะ
อุปนิสัยใจคอยังแตกตางกันอีกดวย 
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 2.  การแสดงโขนตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาถึงสมัยรัตนโกสินทรกอนเปลี่ยนแปลง
การปกครอง พ.ศ.2475  โขนเปนการแสดงของผูชายลวน  โดยเฉพาะโขนในราชสํานักจะใชบรรดา
มหาดเล็กมาฝกหัดเพื่อใหรูจักเพลงอาวุธ  ซึ่งตางจากละครทั่วไปที่ใชผูแสดงทั้งชายและหญิง  
ดังนั้นการออกลีลาทารําของโขนจึงเปนลักษณะของผูชาย  เชน การรําใชมือตั้งวง  การยกเทา  
การทรงตัว  การเคลื่อนไหวดวยอิริยาบถตาง ๆ  ลวนเปนบุคลิกลักษณะของผูชายทั้งสิ้น  การรํา
ตามแบบแผนโขนตัวพระจึงตองรําใหเห็นวามีความเขมแข็ง  สงา  ภาคภูมิสมกับความเปนเทพ
และความเปนบุรุษเพศ 
 
คํานิยามศัพทเฉพาะ 
   วิธีการรายรํา   หมายถึง   การใชอวัยวะสวนตาง ๆ    ของรางกายออกทารายรํา    
เชน ทาสอดสรอยมาลา    ตองใชแขนขางหนึ่งตั้งวงบน  แขนอีกขางหนึ่งทํามือจีบที่ชายพก             
เปนตน 
 ลีลา  ตามความหมายในพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2525                 
กลาววา ลีลา  หมายถึง  ทาทางอันงาม  การเยื้องกราย  เดินนวยนาด 
 
  หมอมหลวงบุญเหลือ   เทพยสุวรรณ ไดกลาวอางถึงลักษณะการเคลื่อนไหวใน
เชิงนาฏยศิลปไทยโดยเปรียบเทียบกับคําในภาษาอังกฤษวา 

… สําหรับการเคลื่อนไหวทั่วไปไมมีในภาษาฝรั่ง มีศัพท Movement และ 
Posture  ทําใหกลาวถึงการรําไดสะดวกขึ้นมาก การเปลี่ยนจากทาหนึ่งไปสูอีกทา
หนึ่งนั้นคือ Movement หรือการเคลื่อนไหว หรืออาจเรียกวา รายรํา ซึ่งเปนสวน
สําคัญของศิลปะการรํา เพราะถึงแมจะตั้งทาถูกตองอยางไร ถารายรําหรือเยื้อง
กรายไมงาม ไมจับตาคนดู การรํานั้นก็ไมเปนศิลปะที่แทจริง การรําที่เปนแบบ
แผนจึงขึ้นอยูกับทา (Posture)  ที่ถูกตองและการรายรําเยื้องกรายหรือการ
เคลื่อนไหว (Movement) ที่ชวนชมเปนเสนหแกสายตา… (นาฏศิลปและ           
ดนตรีไทย, 2522-148) 

 
 จากคําอธิบายของหมอมหลวงบุญเหลือ  เทพยสุวรรณ  ถึงแมวาทานจะหาคํา
ไทยมาใชใหตรงกับคําศัพทภาษาอังกฤษไมได แตทานก็ใชคําวา เยื้องกราย หรือการเคลื่อนไหว ซึ่ง
ตรงกับคําอธิบายถึง ลีลา ในพจนานุกรม และทานกลาวถึงความสําคัญในการเยื้องกรายของ
ศิลปนผูรายรําวาจะตองรําใหงามจับตาคนดู นั่นคือ การใชลีลาเฉพาะตัวของศิลปนนั่นเอง 
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  จากการสัมภาษณผูทรงคุณวุฒิดานนาฏยศิลป  ทําใหทราบความหมายของคํา
วา “ลีลา” ชัดเจนขึ้น ดังนี้ 
  ปราณี สําราญวงศ (2542) ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏยศิลปไทยของวิทยาลัยนาฏ
ศิลป กรมศิลปากร กลาววา ลีลา หมายถึง  อากัปกิริยาของผูออกทารายรําโดยการเคลื่อนไหว เพื่อ
จะเชื่อมโยงทาจากทารําหน่ึงไปสูอีกทารําหนึ่ง นับเปนการตกแตงทาใหเกิดความสัมพันธ
สอดคลองกลมกลืนกัน แตในขณะเดียวกันตองดูจากบุคลิกลักษณะของตัวละคร  
  ธงไชย โพธยารมย (2542) ผูเชี่ยวชาญดานนาฏศิลปโขนตัวพระกลาววา                      
ลีลา หมายถึง ทาเชื่อมจากทาหนึ่งไปสูอีกทาหนึ่ง ซึ่งคําอธิบายนี้สอดคลองกับความเห็นของ
สมบัติ แกวสุจริต (2542)  ครูสอนโขนตัวพระเชนเดียวกันไดกลาววา ลีลาเปนกระบวนการเพราะมี
ความสลับซับซอนมากกวากิริยาอาการตามธรรมชาติ นอกจากนั้น อุดม  อังศุธร (2542) ครูสอน
โขนตัวพระรุนเดียวกันใหความเห็นวา ลีลา คือ กิริยาเชื่อมโยงทารําจากทาหนึ่งไปสูทาหนึ่ง เพื่อให
เกิดความแนบเนียนในการออกทารายรํา 
  ไมเพียงเทานั้น ครูสอนโขนตัวยักษ คือสมศักดิ์ ทัดติ (2542) ไดใหคําจํากัดความ
วา ลีลาคือการออกทาทางเพื่อจะเชื่อมทารําแตละทาใหสอดคลองกันตามแบบแผนของนาฏยศิลป
ซึ่งตรงกับความเห็นของประเมษฐ  บุญยะชัย (2542)  ครูสอนโขนตัวยักษ ไดใหคําจํากัดความของ         
คําวา  ลีลา เพิ่มเติมวา ลีลาเปนกระบวนการของการเชื่อมโยงทาจากทาหนึ่งไปสูอีกทาหนึ่ง และ
ตองแฝงไวดวยความละเอียดออนดานประณีตศิลปในการรายรํานั้น  
  นอกจากลีลาที่กลาวถึงในนาฏยศิลปไทยแลวเต็มเดือน เกษะโกมล (2542) ผูสอน
นาฏยศิลปสากล ไดแสดงความเห็นวาลีลาคือรูปแบบหรือสไตลที่มีการแบงแยกไวเฉพาะไดแก 
คลาสสิเคิล สไตล (Classical Style) กับ โมเดิรน สไตล (Modern Style)  ซึ่งตางก็มีทาพื้นฐานการ
เคลื่อนไหวเหมือนกัน แตจะใชอวัยวะเพื่อการแสดงแตละประเภทไมเหมือนกันและผูแสดงจะรูได
ทันทีวา ลีลาอยางใดเปนการแสดงสไตลแบบไหน 
  สวนคําศัพทเฉพาะของบัลเลต คือ Soutenu (ซูเตอนู) หมายถึง การเคลื่อนไหว
ดวยกิริยาอาการเนิบนาบแผวเบา นั่นคือการแสดงออกของลีลาแชมชานุมนวลนั่นเอง (สารานุกรม
รอบรูรอบโลก, 2542-130) 
  จากคําอธิบายขางตนสามารถสรุปความหมายของคําวาลีลาไดดังนี้   
  ลีลาทารํา หมายถึงการออกกิริยาทาทางเคลื่อนไหวจากทาหนึ่งไปสูอีกทาหนึ่ง 
หรือเรียกวาเปนการเชื่อมระหวางทา เชน  เมื่อต้ังทาสอดสรอยมาลาแลว จะเปลี่ยนไปสู               
ทาเฉิดฉิน  ระหวางคอย ๆ เคลื่อนมือพรอมกับใชอวัยวะสวนตาง ๆ เชน ศีรษะ  ใบหนา  คอ  ไหล 
ฯลฯ  เคลื่อนไหวประกอบไปดวยนั้น เรียกวา ลลีา 
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ประโยชนที่คาดวาจะไดรบั 
  1. รักษาศิลปะการรายรําตามแบบแผนโขนตัวพระไวมิใหสูญหายหรือถูก

กลายเปนการรําแบบละครดังที่เห็นในปจจุบัน 
  2. ชวยเผยแพรองคความรูที่ถูกลืมไปแลวใหเปนที่ประจักษชัดและรักษาองค

ความรูเดิมที่ถูกคนพบนี้ไวเปนสมบัติแกวงการนาฏยศิลปไทย 
  3. เปนการเพิ่มตําราวิชาการดานนาฏยศิลปซึ่งมีอยูเปนจํานวนนอยกวาศิลปะ

ดานอื่น ๆ ที่มีผูเขียนไวเพื่อใหผูสนใจไดศึกษาคนควารวมทั้งขยายขอบขายนาฏยศิลปไทยให
กวางขวางยิ่งขึ้น 

  4. ใหผูสนใจไดใชเปนแนวทางศึกษาเรื่องอื่น ๆ ที่เกี่ยวกับการแสดงโขนตอไป 

วิธีดําเนินการวิจัย 
 การดําเนินการวิจัยในครั้งนี้ใชวิธีวิจัยเชิงประวัติศาสตร (Historical  Approach)
โดยวิเคราะหเร่ือง วิธีการรายรําและออกลีลาทารําของโขนตัวพระ จากเอกสารชั้นตนรวมทั้ง
ประวัติศาสตรการบอกเลา ดังตอไปนี้ 
 1.  ศึกษาคนควาจากเอกสาร ประกอบดวย 
 1.1  เอกสารชั้นตน  (Primary Sources) ไดแกภาพวาดลายเสนสมัย  
รัชกาลที่ 1  แสดงทารําแมบทใหญซึ่งเปนตําราฟอนรําฉบับแรกของไทย  ศึกษาภาพวาดฝาผนังที่
วัดพระศรีรัตนศาสดารามเพื่อใหเห็นการออกลีลาทาทางของพระราม เชน ทาขึ้นลอย  ทาแผลงศร 
 ศึกษาภาพวาดเหมือนจากฝมือชาวตางประเทศที่วาดภาพการแสดง
นาฏยศิลปในประเทศไทยสมัยรัตนโกสนิทรตอนตน 
 ศึกษาภาพถายนาฏยศิลปไทยและการละเลนของหลวงในยุคเริ่มมีกลอง
ถายรูปเขามา สมัยรัชกาลที่ 4 ถึงสมัยสิ้นสุดการปกครองในระบอบสมบูรณาญาสิทธิราช 
 ศึกษาภาพยนตรสารคดีที่ถายทําไวในสมัยรัชกาลที่ 7 เปนตนมาเกี่ยวกับการ
แสดงนาฏยศิลปไทย  รวมทั้งภาพยนตรเร่ืองนิ้วเพชร  ซึ่งจะมีบทบาทของโขนตัวพระรุนแรกที่เร่ิม
รําผสมกับละครผูหญิง 
 ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวของกับการแสดงโขนจากกองจดหมายเหตุแหงชาติ 
 ศึกษาบทพากยโขนที่เขียนลงในสมุดไทดําและยังมิไดพิมพเผยแพรเพื่อใหเห็น
ลักษณะการแตงคําประพันธที่จะเอื้อตอการออกทารําของตัวพระ  และอาจมีภาพวาดตัวโขน
ประกอบตามความนิยมในสมัยนั้น 
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 1.2   เอกสารชั้นรอง (Secondary Source)  จะไดศึกษาบทพากยโขนสมัย
กรุงศรีอยุธยาที่ตีพิมพแลว  เพื่อใหทราบวิธีการใชคําเพื่อการออกทารายรําวาสอดคลองกันหรือไม
รวมทั้งเปรียบเทียบการเขียนบทพากยโขนในสมัยรัตนโกสินทรเพื่อใหเห็นวา บทเหลานี้สงผลใน
การออกทารําไดอยางไร 
  นอกจากนั้นจะไดศึกษาเรื่องราวตนตระกูลของโขนตัวพระในรามายณะ และ
รามเกียรติ์ เพื่อเปรียบเทียบในสวนที่เหมือนกันและแตกตางกันจากหนังสือบอเกิดรามเกียรติ์   
พระราชนิพนธในรัชกาลที่ 6 รวมทั้งสมญาภิธาน รามเกียรติ์ของนาคะประทีป เพื่อใหทราบชื่อของ
โขนตัวพระทั้งหมด และศึกษาวิทยานิพนธเร่ืองจารีตการฝกหัดและการแสดงโขนของตัวพระราม
ของไพฑูรย  เขมแข็ง  เพื่อใหเห็นลักษณะภูมิหลังของพระรามแจมชัดยิ่งขึ้น  วิทยานิพนธเร่ืองการ
รําเพลงหนาพาทยกลมในการแสดงโขนของ  ธีรเดช  กลิ่นจันทร  เพื่อใหรูวิธีการรําเพลงหนาพาทย
ชั้นสูง 
  ศึกษาการแสดงโขนอยางละเอียดจากหนังสือโขนของ ธนิต  อยูโพธิ์ และ
บทความของหมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  ที่เขียนเกี่ยวกับโขนไวเปนจํานวนมาก 
  ศึกษาลักษณะการถายทอดทารําของครูโขนตัวพระตั้งแตสมัยรัชกาลที่ 1 
จนถึงปจจุบัน จากหนังสือตํานานละครอิเหนา   พระนิพนธของสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรม
พระยาดํารงราชานุภาพ  ศึกษาหาความรูจากบทความเรื่องการฝกหัดโขนสมัยรัชกาลที่ 7 ของ                   
อาคม  สายาคม  นอกจากนั้นจะไดคนควาจากหนังสือในงานพระราชทานเพลิงศพครูโขนตัวพระ 
เชน พระยานัฏกานุรักษ  หลวงยงเยี่ยงครู 
 แหลงคนควาขอมูล  ไดแก 

- หอจดหมายเหตุแหงชาต ิ
- หอสมุดแหงชาต ิ
- หอวชิราวุธานุสรณ 
- หอสมุดมหาวิทยาลัย 
- หองสมุดสําหรับประชาชน 

   2.  การสัมภาษณ 
     ศึกษาขอมูลจากการสัมภาษณเชิงลึกและสนทนากลุมบุคคลผูมีความรูดาน
นาฏยศิลปไทย  ดังนี้ 
   กลุมศิลปนแหงชาติ  
   สองชาติ  ชื่นศิริ   อดีตเคยฝกรํากับพระยาสุนทรเทพระบํา (เปลี่ยน  สุนทรนัฏ)  
และเขามาเปนละครตัวพระรุนแรกของกรมศิลปากร  เคยแสดงรับบทเปนพราหมณเกษสุริยงแปลง  
อิเหนา  พระลอ 
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   สุวรรณี  ชลานุเคราะห   อดีตเคยฝกรํากับหลวงวิลาศวงงาม (หรํ่า  อินทรนัฏ)  
เปนละครตัวพระของกรมศิลปากร  และรับบทพระเอก ไดแก อิเหนา  ไกรทอง  เจาเงาะ  พระไวย 
   เสรี  หวังในธรรม  เปนผูเชี่ยวชาญดานนาฏศิลปไทย  สํานักการสังคีต  กรม
ศิลปากร  มีความสามารถในการแตงบทโขน  ละคร  ทุกประเภท 
   ศิริวัฒน  ดิษยนันทน  ผูเชี่ยวชาญดานนาฏศิลปไทย  เปนพระเอกละครของกรม
ศิลปากรในบทของอิเหนา  พระลอ 
 
   กลุมนักวิชาการ 
   ปราณี  สําราญวงศ  ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลปไทย  ของวิทยาลัยนาฏศิลป               
กรมศิลปากร 
   ปญญา  นิตยสุวรรณ   ผูมีผลงานดานการเขียนบทโขน  ละคร ของกรมศิลปากร 
   ประพันธ  สุคนธชาติ  ผูมีผลงานดานการเขียนเอกสารตําราเกี่ยวกับนาฏยศิลป
ไทยทุกประเภท   
   สุจิตร  ตุลยานนท  ผูศึกษาคนควาและเขียนเอกสารเกี่ยวกับนาฏยศิลปไทยใน
ดานของประวัติการละคร  
 
              กลุมศิลปนโขนตัวพระของกรมศิลปากร 
   จํานง   พรพิสุทธิ์  เปนศิลปนโขนตัวพระรุนเดียวกับอาคม  สายาคม  และรับบท             
พระลักษมณคูกับอาคม  สายาคม  ซึ่งรับบทพระราม  
   ธีรยุทธ   ยวงศรี  เปนนักเรียนโขนตัวพระรุนแรกของโรงเรียนนาฏศิลป  กรม
ศิลปากร  แสดงบทพระรามสืบตอจากอาคม  สายาคม 
   ธงไชย  โพธยารมย  เปนโขนตัวพระรามสืบตอจากทองสุก  ทองหลิม  รวมทั้ง
แสดงละครบทอื่น ๆ ไดแก  คาวี  ไกรทอง  ฮเนา  
   อุดม  อังศุธร  เปนครูสอนโขนตัวพระในวิทยาลัยนาฏศิลป  กรมศิลปากร 
   สมบัติ  แกวสุจริต  เปนครูสอนโขนตัวพระรุนตอจากอุดม  อังศุธร 
   ไพฑูรย   เขมแข็ง  เปนครูสอนโขนตัวพระรุนศิษยของ อุดม  อังศุธร  และ                      
สมบัติ  แกวสุจริต 
   ปกรณ    พรพิสุทธิ์  เปนศิลปนของกรมศิลปากรและรับบทพระรามโขน  รวมทั้ง
พระเอกละครเรื่องอื่น ๆ ทุกประเภท 
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   นอกจากนั้นยังมีโขนตัวพระรุนเดียวกับไพฑูรย  เขมแข็ง   ไดแก   สัญชัย                     
สุขสําเนียง    วีระชัย  มีบอทรัพย   เผด็จ  พลับกระสงค   ประสิทธิ์  คมภักดี  และโขนตัวพระ        
รุนหลังผูวิจัย  ไดแก สมรัตน  ทองแท   คมสัณฐ  หัวเมืองลาด   ชวลิต  สุนทรานนท   ฤทธิเทพ  
เถาวหิรัญ    สัจจะ  ภูแพงสุทธิ    ธีระเดช   กลิ่นจันทร   สมเจตน  ภูนา   สมพร  ชูแหวน                        
หัสดินทร   ปานประสิทธิ์  
 

 ศิลปนพื้นบาน 
   ศิลปนพื้นบานที่สืบทอดศิลปะการแสดงโขนจากราชสํานัก   คือ  เฉลียว                   
ยังประดิษฐ  อายุ 85 ป  เปนศิษยโดยตรงของพระยานัฏกานุรักษและฝกโขนตัวพระเคียงคูมากับ 
อาคม   สายาคม  มีฝมือการรําไมดอยกวากันเพียงแตมิไดเขามารับราชการในกรมศิลปากร  และ
ไปตั้งรกรากที่อําเภอวิเศษไชยชาญ  จังหวัดอางทอง  โดยตั้งคณะโขนพื้นบานรับจางแสดงใน
ทองถิ่นใกลเคียง  ปจจุบันยังสามารถออกทารายรําบทโขนตัวพระไดอยางคลองแคลวและพรอมที่
จะถายทอดวิชานาฏยศิลปใหกับผูที่สนใจ 
  
   นอกจากการสัมภาษณศิลปนโขนละครที่กลาวนามมาแลว  ผูวิจัยยังมีความรู
ความสามารถเพียงพอที่จะทํางานวิจัยฉบับนี้  เนื่องจากมีประสบการณจากการเปนครูสอน
นาฏยศิลป  บทโขนตัวพระในวิทยาลัยนาฏศิลปและสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  กรมศิลปากร         
ไมต่ํากวา 25 ป รวมทั้งไดรับคัดเลือกใหแสดงโขนในบทพระราม  พระลักษมณ  และแสดงเปน
พระเอกละครประเภทตาง ๆ ไดแก  ละครใน  ละครนอก  ละครดึกดําบรรพ  ละครพันทาง              
ละครพูดสลับลํา  สิ่งที่ภาคภูมิใจคือไดรับคัดเลือกใหแสดงโขนเปนพระราม  เนื่องในวโรกาสที่
สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี  ทรงบรรเลงระนาดประกอบการแสดงโขนของ
กรมศิลปากร  ปจจุบันผูวิจัยดํารงตําแหนงคณบดีคณะศิลปนาฏดุริยางค  สถาบันบัณฑิต                
พัฒนศิลป  กรมศิลปากร  มีหนาที่สอนบทโขนตัวพระใหแกนักศึกษาระดับปริญญาตรี  และยัง
ออกแสดงโขนละครใหประชาชนชม ณ โรงละครแหงชาติอยูเสมอ  จึงนับวาผูวิจัยมีประสบการณ  
จิตวิญญาณ  เพียงพอที่จะศึกษาคนควาเรื่องการรําตามแบบแผนโขนตัวพระไดอยางละเอียด
ลึกซึ้ง  สามารถใชเปนเอกสารตําราใหผูสนใจศึกษาเพิ่มเติมเพื่อขยายขอบขายของนาฏยศิลปโขน
ใหกวางขวางตอไป 
 3. จัดทําวีดิทัศน เร่ือง การรําตามแบบโขนตัวพระ โดยผูวิจัยแสดงแบบดวย
ตนเอง 
 4. นําเสนอผลการวิจัยใหผูทรงคุณวุฒิและผูเชี่ยวชาญดานนาฏยศิลป รวม
พิจารณาตรวจสอบและเสนอแนะ ปรับปรุง  จนเปนที่เห็นชอบรวมกัน 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 2 
 

แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารํา 
ตามแบบแผนโขนตัวพระ 

 
 ดังที่ทราบกันดีแลววาการแสดงโขนของไทยเปนการแสดงเรื่องราวของเทพเจาที่
อวตารลงมาปราบยุคเข็ญในโลกมนุษย   และเทพเจาเหลานั้นชนแถบเอเชียหลายชาติเคารพ
สักการะ ไดแก  อินเดีย  พมา  ไทย  เขมร  ลาว  ถึงแมคนไทยจะมิไดนับถือเทพเจาในแงของ
ศาสนาเหมือนเชนชนชาวฮินดู  แตคนไทยก็นับถือในความศักดิ์สิทธิ์  ความนาศรัทธาเคารพ  และ
ในสวนลึกก็ยังเชื่อวาเทพเจามีพลังฤทธานุภาพสามารถดลบันดาลใหเกิดเหตุดีเหตุรายได ดังเชน 
ทุกวันนี้ยังคงเห็นคนไปบนบานศาลกลาว  ตอพระอิศวร  พระพรหม พระนารายณ  ตามเทวสถาน
หรือแมแตศาลพระภูมิในบานของตนเอง 
 จากการที่เทพเจาในคติความเช่ือของศาสนาฮินดูไดกลายมาเปนตัวละครในเรื่อง
รามเกียรติ์นี่เอง  เมื่อนําเรื่องรามเกียรติ์มาแสดงเปนโขนหรือละครยอมมีความเกี่ยวของกับ                 
สิ่งศักดิ์สิทธิ์ดวย  แตอยางไรก็ตามการแสดงโขนนาจะมีความศักดิ์สิทธิ์มากกวาละครเนื่องจากมี
พิธีกรรมเขามาเปนตัวกําหนดในการแสดง ดังคํากลาวของ  หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  วา  

.....สําหรับลักษณะของโขนนั้นขอบอกใหทราบเสียเลยวาแตกตางกับละครสมัย
เดิม   คือโขนนั้นใชผูชายแสดงลวนแมแตตัวนางก็ตองใชผูชายแสดง    เพราะการ
แสดงโขนมีการแสดงโลดโผนตึงตังออกเร่ียวออกแรงมากซึ่งไมเหมาะสมสําหรับ
สตรีสมัยกอนจะตองรวมแสดงดวย   และคติความเชื่อถือของคนโบราณก็อยูใน
แบบนี้วา   สิ่งใดที่เปนพิธีกรรมหรือเกี่ยวกับศาสนาแลวหามเอาสตรีเขามา
เกี่ยวของ   ใหอยูแตวงนอก  แมแตปูชนียสถานทุกวันนี้ก็มีหลายแหงเชน พระธาตุ
เจดียบางแหงในภาคเหนือ  เชนพระธาตุหริภุญชัย ที่จังหวัดลําพูนก็ยังกั้นร้ัวเหล็ก
รายรอบองคพระเจดียไวภายในรั้วเหล็กหามสตรีเขาไป   มีการแบงกันอยูอยางนี้  
แมในนาฏศิลปบางอยางซึ่งถือวาศักดิ์สิทธิ์สักเล็กนอย  เชน โขน มีพิธีกรรมตางๆ 
ผนวกอยูดวยมากก็ไมนิยมใหเอาสตรีเขามาแสดง.....(หมอมราชวงศ  คึกฤทธิ์   
ปราโมช,  2542-140) 
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 คํากลาวขางตนสอดคลองกับความเห็นของ นิธิ   เอียวศรีวงศ   ดังคําวา 
… การแสดงหนังยังมีลักษณะคอนขางศักดิ์สิทธิ์มีความขลังอยูในการแสดงมาก
…โขนก็พัฒนามาจากหนัง  จึงยังคงรักษาความขลังความศักดิ์สิทธิ์ ในการแสดง
ไวมาก ยิ่งกวานั้นนิยายของโขนก็ออกจะตายตัวเกินไป  เพราะเลนอยูเร่ืองเดียว
คือ รามเกียรติ์…(นิธิ  เอียวศรีวงศ, 2535-171) 
 

 นอกจาก  นิธิ  เอียวศรีวงศ จะกลาวถึงความศักดิ์ สิทธิ์ของโขนแลว ยังได
เปรียบเทียบกับละครวา  โขนมีลักษณะการแสดงสําหรับผูดีมากกวาละคร ดังคํากลาวตอไปวา 
 

…หากจะดูโขนเอาเรื่องราวกันใหสนุกแลวก็จะไมไดรับ แตตองอาศัยความรูใน
เรื่องการรํา  การเลน  และการพากยเพื่อจะสามารถสนุกกับการดูโขนได                  
อันลวนเปนความรูอันละเอียดออนที่พวก “ผูดี” ไดรับการสั่งสอนฝกปรือมา       
แตเล็กแตนอย หากไมเปนที่คุนเคยนักในหมูไพรทั่วไป  โขนจึงใหความตื่นตา              
ตื่นใจแกไพรในแงความมโหฬารพันลึก แตไมมีเสนหของความสนุกบันเทิงอยางที่
ไพรเคยชินในวรรณกรรมของตน  แมในภายหลังเมื่อโขนไดรับอิทธิพลของ                  
ละครไปมากแลว โขนก็ยังคงรักษาความเปนการแสดงของ “ผูดี” อยูตอไป
เหมือนเดิม…(เลมเดียวกัน-171) 
 

 จากคํากลาวขางตน สอดคลองกับคําพูดของ ศรีศักร  วัลลิโภดม ซึ่งสามารถ
ขยายความไดตอไปอีกคือ 

…การดนตรีและการรายรําที่เกี่ยวเนื่องกับความศักดิ์สิทธิ์นั้น มักมีรูปแบบ
คอนขางแนนอนและไมใครเปลี่ยนแปลง…(ศรีศักร  วัลลิโภดม , 2535-17) 
 

 จากคําอธิบายนี้ทําใหมองเห็นวาเมื่อการแสดงโขนมีรูปแบบที่คอนขางแนนอน
และเกี่ยวเนื่องกับความศักดิ์สิทธิ์แลว ยอมมีสวนเชื่อมโยงไปถึงศาสนาที่เผยแผในภูมิภาคเอเชีย
ดวย นั่นคือศาสนาพราหมณ ศาสนาพุทธ ซึ่งมีพิธีกรรมตาง ๆ สอดคลองกันและถอืเปนสวนหนึง่ใน
ชีวิตประจําวันของคนไทย โดยเฉพาะแนวคิดของพุทธศาสนาถือวามีเหตุและผลพิสูจนได ทั้งยัง
สอดคลองกับปรัชญาของนักคิดหรือนักปราชญ ทางซีกโลกตะวันตก  อันจะมีผลโยงถึงทฤษฎีการ
ออกลีลาทารําของโขนตัวพระตามแบบไทย ๆ ไดอีกดวยซึ่งสามารถแบงหัวขอไดดังนี้ 
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 1.  ปรัชญาของพุทธศาสนาที่เกีย่วของกับการออกลีลาทาราํตามแบบแผน
โขนตัวพระ  
 ปรัชญาหรือคติความเชื่อของศาสนามีสวนสําคัญที่จะแสดงออกทางดาน
ศิลปะ  ตั้งแตการสถาปตยกรรม ประติมากรรม  จิตรกรรม  วรรณกรรม ดนตรี  นาฏยศิลป  
ถึงแมวาดนตรีและการฟอนรําจะมิใชแนวคิดของพุทธศาสนาเนื่องจากเปนเรื่องของความบันเทิง
เริงรมย  แตพุทธศาสนาก็มิไดหวงหามฆราวาสที่จะเสพศิลปะแขนงนี้  เห็นไดจากพระมหากษัตริย
ไทย  ตั้งแตอดีตกาลผูเปนศาสนูปถัมภกก็ยังพระราชนิพนธบทโขนละครไวเปนจํานวนมาก  แมจะ
มิไดเกี่ยวของกับหลักธรรมโดยตรง  ตามที่พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  ทรง
แจงไวทายบทละครเรื่องรามเกียรติ์วา 
   อันพระราชนพินธรามเกยีรติ์ ทรงเพียรตามเรื่องนิยายไสย 

ใชจะเปนแกนสารสิ่งใด   ดั่งพระทัยสมโภชบูชา 
(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, 2507  เลม 11-307) 

 
  จากบทพระราชนิพนธขางตน  ถึงแมวาจะนําเรื่องรามเกียรติ์มาจากศาสนาฮินดู  
แตพระมหากษัตริยไทยทุกพระองคที่พระราชนิพนธบทโขนละครเรื่องรามเกียรติ์ก็ทรงปรับเร่ืองราว
และตัวละครใหเขากับวิถีของพุทธศาสนาไดอยางลงตัว  เชนพระรามเปนเทพอวตาร  ตามความ
เชื่อของศาสนาฮินดู  แตพระรามก็เปนลูกที่ดีตามความเชื่อของพุทธศาสนา  สวนพธิกีรรมตาง ๆ  ที่
กลาวไวในเรื่องรามเกียรติ์ เปนสิ่งที่พุทธกับฮินดูสามารถปรับใหเขาเปนเนื้อเดียวกันมาตั้งแตสมัย
โบราณกาลแลว 
  เมื่อมีการแสดงนาฏยศิลปโขนซึ่งสรางสรรคโดยศิลปนไทยที่อยูใตรมเงาบวรของ
พุทธศาสนา ยอมเปนที่แนนอนวาหลักธรรมตาง ๆ ตองผานเขามาในบุคลิกลักษณะของโขน              
ตัวพระดวย  เพราะโขนตัวพระถือวาเปนฝายธรรมะที่ประพฤติปฏิบัติตนตามปรัชญาของพุทธ
ศาสนา  โดยเฉพาะโขนตัวพระรามถือวาเปนตัวแทนของความดีงามที่กลาวไวในหลักธรรมเลย
ทีเดียว  ดังนั้น  การออกลีลาทาทางของโขนตัวพระรามจึงตองสะทอนภาพของผูมีศาสนาประจาํใจ
อยูทุกอิริยาบถและปรัชญาของพุทธศาสนาที่จะมีผลตอการแสดงบุคลิกภาพของพระรามโขน
ออกมาใหเห็นเปนรูปธรรมนั้น  ประกอบดวยหลักธรรมดังตอไปนี้ 
 1.  ปรัชญาวาดวย ฆราวาสธรรม 
 ฆราวาสธรรม  หมายถึง  ขอปฏิบัติสําหรับผูครองเรือน  ซึ่งตรงกับประวัติของ
โขนตัวพระราม  อันประกอบดวย 

 1.  สัจจะ   คือ   ความซื่อสัตยสุจริต       ดังเชนตอนที่พระรามรับคําสัตยจาก            
พระบิดาเพื่อสละราชสมบัต ิ
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 2.  ทมะ  คือ  ความขมใจใหรูจักปรับตนเขากับส่ิงแวดลอม  ดังเชน  พระราม 
สามารถกระทําใจใหยอมรับสภาพของตนเองเมื่อตองออกไปบําเพ็ญพรต 

 3.  ขันติ  คือ  ความอดทน  อดกลั้น  ตอสภาวะตาง ๆ ดังเชน พระรามมีความ 
อดทนตอความทุกขยากลําบากเมื่อออกมาจากกรุงอยุธยา 

 4.   จาคะ  คือ  ความเสียสละ แบงปน  ดังเชน  พระรามบริจาคทรัพยใหแก
ผูอ่ืนเสมอเชน ใหผาอาบน้ําเปนรางวัลแกหนุมาน  ใหกรุงลงกาเปนรางวัลแกพิเภก 

หลักธรรมขางตนนี้  เมื่อพระรามปฏิบัติแลวจะมีผลตอการแสดงออกเปน
บุคลิกลักษณะของโขนตัวพระราม  คือมีความเมตตากรุณา  มีความสงบเสงี่ยม  อันจะโยงไปถึง
การออกลีลาทารําใหดูสุภาพออนโยน ตามลักษณะของผูมีคุณธรรมดวย 
 2.  ปรัชญาวาดวยอินทรีย 5 
 อินทรีย 5 คือ  หลักธรรมที่ใชสําหรับบุคคลปฏิบัติธรรมไดโดยทั่วไปตั้งแตตน
จนถึงที่สุด  (พระธรรมปฎก (ป.อ. ปยุตฺโต)  2545-875)  หลักธรรมนี้สอดคลองกับประวัติของ
พระรามโขน  ซึ่งประกอบดวย 

 1.   ศรัทธา  คือ  ความเชื่อที่มีเหตุผล มั่นใจในความดีของส่ิงที่นับถือ  เห็นได
จากพระรามจะศรัทธาเคารพตอผูอาวุโส  เชน  บิดามารดา  ครู  อาจารย 

 2.   วิริยะ  คือ  ความเพียรพยายาม  มีกําลังใจไมทอถอย  เห็นไดจากพระราม
มีความมานะพยายามศึกษาศิลปวิทยาการตาง ๆ  จนแตกฉาน  และนําความรูนั้นมาใชประโยชน
ในการปกครองบานเมือง 

 3.   สติ  คือ  ความระลึกได  นึกถึงสิ่งที่พึงกระทํา  ดังเชน พระรามจะพิจารณา
ถึงเหตุการณที่ลวงไปแลวอยางมีเหตุผลและแกสถานการณเหลานั้นได  เห็นไดจากเมื่อพบโอรส
คร้ังแรกก็สามารถลําดับเร่ืองราวที่ผานมาไดอยางถูกตอง 

 4.   สมาธิ  คือ  ความมีใจตั้งมั่น แนวแนในกิจที่กําหนด  ดังเชน  พระรามมี
ความตั้งใจที่จะปราบอธรรมเพื่อความสงบสุขของอาณาประชาราษฎร  ความขอนี้อาจหมายถึง
การปราบกิเลสออกจากจิตใจ เพื่อใหเกิดความสงบ  วางเปลาอีกทางหนึ่งดวย 

 5.   ปญญา  คือ  ความรูเขาใจตามความเปนจริง  หยั่งรูเทาทันสภาวะ  เหน็ได
จากพระรามจะใชปญญาไตรตรองหาเหตุผลอยูเสมอ  ดังเชน  เมื่อตองดํารงชีวิตอยูในปา  
พระรามจะใชชีวิตอยางสมถะ  มักนอย  รูจักความพอเพียง  สามารถพักอาศัยในอาศรมแคบ ๆ ได
อยางเปนสุข 
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 หลักธรรมขางตนเปนขอปฏิบัติสําหรับผูครองเรือนทัว่ไป        ดงัทีน่ิยมเรียกกนัวา   
ศีล  สมาธิ  ปญญา  เพราะจะกอใหเกิดความสุขใจ  ความสงบและการรูเทาทันในเหตุที่ทําใหเกิด
ทุกข อันจะสงผลใหบุคลิกลักษณะของโขนตัวพระรามมีความสุภาพ  มั่นคง  สงบ  และมีผลถึงการ
ออกลีลา  ทารํา ใหเปนไปตามอุปนิสัยของพระรามดวย 

 ขอที่ควรกลาวถึงมากที่สุดสําหรับธรรมะที่จะนําไปสูการออกลีลาทารําของโขนตัว
พระ  คือ  ธรรมะที่วาดวย  สมาธิ  ดังที่ พระธรรมปฎก (ปยุตฺโต) 2545-830)  อธิบายวาจิตที่เปน
สมาธิมีลักษณะดังนี้ 

1.  แข็งแรง  มพีลังมาก  เปรียบเหมือนกระแสน้ําที่ไหลพุงไปทางเดียว  ยอมมี
กําลังแรงกวาน้ําไหลพรากระจาย 

2.  ราบเรียบ  สงบซึ้ง  เปรียบเหมือนสระหรือบึงน้ําใหญที่มีน้าํนิ่ง  ไมมีลมพัดตอง
ไมมีส่ิงรบกวนใหกระเพื่อมไหว 

3.  ใส  กระจาง  มองเหน็อะไรไดชัดเปรียบเหมือนน้าํที่ฝุนละอองตกตะกอนนอน
กนจนเหน็ความใสสะอาด 

4.  นุมนวล  ควรแกงาน  เหมาะแกการใชงาน เพราะ ไมเครียด  ไมกระดาง  ไมวุน  
ไมสับสน  ไมเรารอน  ไมกระวนกระวาย  เปรียบเหมือนน้ําที่มีรสจืดเหมาะสาํหรับด่ืมกิน 

จากการที่โขนตัวพระรามเปนผูหนึ่งที่มีจิตเปนสมาธิ  พระรามโขนจึงเปรียบ
เหมือนน้ําทั้ง 4 ประการนั้น  อันจะสงผลใหการออกลีลาทารําของพระรามตองประกอบดวย ความ
มีพลัง  คือทารําที่แสดงถึงความเขมแข็งตามลักษณะของผูชาย  ความสงบซึ้ง  คือ ทารําที่แสดงถึง
ความนิ่ง  ราบเรียบ ความใสกระจาง คือ ทารําที่แสดงถึงความเปนผูบริสุทธิ์ สุภาพ  เรียบรอย  
และความนุมนวล คือ ทารําที่ปราศจากความกระดาง  ความเรารอน  ความสับสน  ความกระวน
กระวาย 
 จากปรัชญาของพุทธศาสนาที่กลาวมาขางตน ยอมมีผลตอการดํารงชีวิตของคน
ไทยทั่วไป  เพราะไดสัมผัสต้ังแตเกิดจนตาย  ดังนั้น  ศิลปนทุกสาขาจึงนิยมสรางสรรคผลงานที่
เกี่ยวของกับพุทธศาสนามาตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน  โดยเฉพาะศิลปะการแสดงโขน  การประดิษฐ
ลีลาทารําโดยครูผูนับถือศาสนาพุทธ  ยอมประดิษฐทารําใหกับผูประพฤติดีตามคติแนวความคิด
ของศาสนา คือโขนตัวพระราม  ยอมตองออกลีลาทารําที่แสดงถึงความเปนคนดีตามคําสอนใน
ศาสนาดวย  นั่นคือ  ภาพรวมที่แฝงไวในบุคลิกของโขนตัวพระราม  ไดแก  ความสงางาม  ความ
สงบ  ความสุภาพและความนานิยมนับถือ 
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  นอกจากปรัชญาของพุทธศาสนา จะมีสวนเกี่ยวของกับการประดิษฐลีลาทารํา
ของโขนตัวพระแลว  ปรัชญาของพุทธศาสนายังแฝงอยูในภาพพุทธศิลป  อันไดแก ภาพปน            
ภาพแกะสลัก  ภาพวาด เปนศิลปะที่เกิดจากความคิดสรางสรรคของชาง  ซึ่งในหนังสือพระพทุธรปู
สําคัญของกรมศิลปากร  ไดกลาวไววาในสวนของพระพุทธรูปนั้น  ชางจะนําความงามของบุคคล 
และอุดมคติเขาผนวกกัน  ดังจะเห็นไดวาพระพุทธรูปที่มีความงามนั้น  เมื่อมองดูจะเห็นถึงความ
คมชัด  งดงามของเสนรอบนอก  ความละมุนละไมที่เปลงออกทางรูปทรงวงหนา  และความ
ประณีตในฝมือการปนหรือหลออยางชัดเจน  นอกจากความงามดานศิลปะแลว  พระพุทธรูปยังมี
ลักษณะทางปรัชญาในพุทธศาสนาแฝงอยูดวย  คือความสงบ  สันติ  หลุดพนจากกิเลส มีความ
เมตตา  ส่ิงเหลานี้จะแสดงใหเห็นจากสีหนา  และทาอันสงบนิ่งของพระพุทธรูป  ซึ่งชางแตละสมัย
จะมีวิธีแสดงออกตามความนิยมของยุคสมัยนั้น ๆ 
  การสรางพระพุทธรูปแทนองคพระพุทธเจานั้น  เกิดขึ้นหลังจากพุทธปรินิพพาน
เปนเวลานาน  ลักษณะของพระพุทธรูป จึงเปนลักษณะที่ทําตามความคิด  และจินตนาการของ
ชางปน  ชางหลอ  ชางแกะ  โดยมีวัตถุประสงคเพื่อเปนพุทธานุสติใหบุคคลที่ไดเห็นแลวระลึกถึง
พระพุทธเจา  เพื่อจะไดนอมจิตใจประพฤติตามหลักพระธรรมคําสอน  เมื่อการสรางพระพุทธรูป
นิยมทําโดยแพรหลายแลว  ก็เกิดคติการสรางพระพุทธรูปเปนปางตาง ๆ จํานวนมาก  สําหรับใน
ประเทศไทยไมนอยกวา 50 ปาง  สมพร  อยูโพธิ์  ไดกลาววา พระพุทธรูปที่ทําเปนปางตาง ๆ นั้น  
หมายถึงเรื่องหรือตอนในพุทธประวัติ  แตบางทีก็หมายถึงทาทางหรืออิริยาบถ  เชน ปางประทาน
อภัย และปางประทานพร  ซึ่งมีผูกลาววาในพุทธประวัติของไทย ไมมีเร่ืองโดยเฉพาะสําหรับตอนนี้  
แตไทยยืมมาจากอภัยมุทรา และ วรมุทรา ของพระเปนเจาในศาสนาพราหมณ (สมพร   อยูโพธิ์, 
2535-2)   
  พระพุทธรูปปางตาง ๆ ที่สรางสรรคโดยชางในพุทธศาสนานี้   สันนิษฐานวาไดรับ
แรงบันดาลใจจากภาพปนรูปเทพเจาในศาสนาฮินดูดวย  เห็นไดจากโครงพระพักตรพระพุทธรูป
สมัยสุโขทัยมีลักษณะคลายชนชาติอินเดียมากกวาไทย  แสดงใหเห็นวาคติทางพุทธกับฮินดูมี
ความสัมพันธกันมาตั้งแตอดีตกาล คติความเชื่อของศาสนาที่คนไทยสามารถรับปรัชญาของ
ศาสนาฮินดูและพุทธศาสนาเขามาหลอหลอมรวมกันเพื่อให เกิดสวัสดิมงคลแหงองค
พระมหากษัตริย  ตั้งแตสมัยอยุธยา ไดแก การเฉลิมพระนามพระมหากษัตริยดวยชื่อที่เกี่ยวของ
กับศาสนา เชน สมเด็จพระรามาธิบดีที่ 1 สมเด็จพระราเมศวร   สมเด็จพระนารายณมหาราช 
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  ในสมัยรัตนโกสินทร พระมหากษัตริยทรงถือคตินิยมเฉลิมพระนามที่มีความ
สอดคลองกับพุทธศาสนา ดังปรากฏในพระสุพรรณบัฏวา พระศรีสรรเพชญ  ซึ่งหมายถึงพระ
สัมมาสัมพุทธเจา   ดังพระนามวา  พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย  ขณะเดียวกันพระมหากษัตริยยังใชเครื่องหมายอันเปน
มงคลตาง ๆ ลวนมีที่มาจากเทพในศาสนาฮินดู  ไดแก พระราชลัญจกรจักรีวงศ  วชิราวุธ  แมแตใน
รัชกาลปจจุบันยังมีพระราชลัญจกรเปนครุฑ  อันหมายถึงพระนารายณจุติลงมาในโลกมนุษย  
แสดงใหเห็นวาสถาบันพระมหากษัตริยที่ทะนุบํารุงพระพุทธศาสนายังคงถือคติเทวนิยมในเวลา
เดียวกัน 
 
  นอกจากนั้นนามของกรุงเทพมหานครคําเต็มวา  “กรุงเทพมหานคร  บวร
รัตนโกสินทร   มหินทรายุธยา  มหาดิลกภพ  นพรัตนราชธานีบุรีรมย  อุดมราชนิเวศนมหาสถาน  
อมรพิมานอวตารสถิต  สักกะทัตติยวิษณุกรรมประสิทธิ์” 
  นามขางตนมีคําวา อยุธยา และอวตาร  ซึ่งเปนคําในเรื่องรามเกียรติ์ แสดงใหเห็น
วาพระมหากษัตริยไทย ทรงชื่นชมยินดีเร่ืองราวของพระรามมาตั้งแตอดีตกาลแลว 
 

เมื่อกลาวถึงภาพพุทธศิลปจะเห็นวามีลักษณะของกิริยาทาทางที่เปนธรรมชาติ
ของมนุษยทั่วไป  และเปนลักษณะที่บงบอกถึงความสุภาพเรียบรอย  สงบ  สันติ  ยอมตรงกับการ
ออกกิริยาทารําของโขนตัวพระ เพราะเกิดจากศิลปะที่สรางสรรค โดยครูผูเปนพุทธศาสนิกชน
เชนเดียวกัน  ถึงแมวาการประดิษฐทารําจะมิไดนําแบบอยางภาพพุทธศิลปมาเปนหลัก  แตการ
แสดงออกถึงปรัชญาที่แฝงไวในงานศิลปะทั้งสองประเภทยอมแสดงจุดเดนในบุคลิกลักษณะของ
บุคคลที่เรียกวา “นาเคารพกราบไหว”  คือ  กิริยาอันสงบสํารวมของพระพุทธเจาและทาทางอัน
สงบสํารวมของโขนตัวพระราม  ลวนกอใหเกิดความนาศรัทธา เคารพทั้งสิ้น 
  พระพทุธรูปปางตาง ๆ ที่มีลักษณะสอดคลองกับการออกลีลาทารําของโขนตัว
พระ  มีตัวอยางดังนี ้
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  1. พระพุทธรูปปางปฐมเทศนา  ทําเปนพระพุทธรูปประทับนั่งหอยพระบาทหรือ
ประทับนั่งขัดสมาธิ  พระหัตถขวาทํานิ้วชี้และนิ้วหัวแมมือจีบเขาหากันเปนวงกลม  แสดงถึง
เครื่องหมายธรรมจักร  พระหัตถซายวางบนพระเพลา 
 
   พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทานาฏยศิลป คือ การจีบนิ้วมือเพื่อแสดงทารําใน
แมทาตาง ๆ 
 
 

   
 
 

   ภาพที่ 1 ก   ภาพที่ 1 ข 
      เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางปฐมเทศนากับทาจีบนิ้วมือของนาฏยศิลป 

(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  2.   พระพุทธรูปปางหามสมุทร  ทําเปนพระพุทธรูปนั่งขัดสมาธิ  พระหัตถซายวาง
หงายบนพระเพลา  พระหัตถขวายกขึ้นปองเสมอพระอุระแสดงการหาม 
 
  พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทาแสดงความหมายวา หาม คือการตั้งมือและ             
ส่ันปลายมือเล็กนอย 
 
 
 

                                                    
 
 
                           ภาพที่  2 ก                       ภาพที่ 2 ข 

เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางหามมารกับทาหามหรือปฏิเสธในนาฏยศลิป 
(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  3. พระพุทธรูปปางรําพึง  ทําเปนพระพุทธรูปประทับยืนพระหัตถทั้งสอง
ประสานแนบพระอุระ  โดยพระหัตถขวาทับพระหัตถซาย 
 
  พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทายกมือทั้งสองทาบประสานบนทรวงอก  ใน
นาฏยศิลปหมายถึงความรัก 
 
 
 
 
 

                                          
 
 

             ภาพที ่3 ก          ภาพที ่3 ข 
เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางรําพึงกับทาในนาฏยศิลปหมายถงึความรัก 

(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  4.  พระพุทธรูปปางชี้อัครสาวก ทําเปนพระพุทธรูปนั่งขัดสมาธิ  พระหัตถซายวาง
หงายบนพระเพลา  พระหัตถขวายกชี้ไปขางหนา 
 
  พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทาชี้นิ้วของนาฏยศิลป 
 
 

                           
 
 

       ภาพที่ 4 ก                    ภาพที่ 4 ข 
เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางชี้อัครสาวกกบัทาชีน้ิ้วในนาฏยศิลป 

(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  5. พระพุทธรูปปางลีลา  ทําเปนพระพุทธรูปประทับยืน  ทรงยกพระบาทขวา         
กาวยาง  หอยพระหัตถขวาทาไกว  พระหัตถซายยกเสมอพระอุระปองไปเบื้องหนาเปนกิริยาเดิน 
 
  พระพทุธรูปปางนี้เปรียบไดกับลีลาทาเดนิในนาฏยศิลป 
 

                                                    
 
 

           ภาพที ่5 ก             ภาพที่ 5 ข 
เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางลีลากับทาเดนิของนาฏยศิลป 

(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  6. พระพุทธรูปปางปาเลไลยก  ทําเปนพระพุทธรูปประทับนั่งหอยพระบาท    
พระหัตถซายวางคว่ําบนพระชานุเบื้องซาย  พระหัตถขวาแบวางบนพระชานุเบื้องขวาเปนกิริยา
ทรงรับ   นอกจากนั้นยังนิยมสรางรูปชางหมอบถวายกระบอกน้ําและลิงนั่งถวายรวงผึ้งประกอบ        
ไวดวย 
  พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทาหงายฝามือในความหมายวารับของนาฏยศลิป 
 
 

                                           
 
        ภาพที่ 6 ก                ภาพที่ 6 ข 

เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางปาเลไลยกับทาแบมือรับในนาฏยศิลป 
(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 
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  7.   พระพุทธรูปปางไสยาหรือปรินิพพาน  ทําเปนพระพุทธรูปลักษณะบรรทม
ตะแคงขางขวา  หลับพระเนตร  พระเศียรหนุนพระเขนย  ฝาพระหัตถขวารองรับพระเศียร  พระ
หัตถซายทาบไวบนปรัศวซาย  พระบาทซายชอนไวบนพระบาทขวา  เหยียดปลายพระบาทเสมอ
กันทั้งสองขาง 
 
  พระพุทธรูปปางนี้เปรียบไดกับทาบรรทมในนาฏยศิลป 
 

      
 
  ภาพที่ 7 ก     ภาพที่ 7 ข 

เปรียบเทยีบพระพุทธรูปปางไสยาหรือปรินพิพานกับทาบรรทมในนาฏยศิลป 
(ที่มา : พระพทุธรูปปางตาง ๆ, 2535) 

 
  นอกจากแรงบันดาลใจจากพระพุทธรูปปางตาง ๆ แลว  ครูนาฏยศิลปโขนตัวพระ  
อาจจะมีความประทับใจในกิริยาอันสงบ  เรียบรอยของพระสงฆ  ซึ่งเปนผูไดรับการฝกฝนตามพระ
วินัยใหเปนผูมีอาการสํารวมในอิริยาบถตาง ๆ ที่พระพุทธเจาทรงบัญญัติไวในหมวดเสขิยวัตร           
ซึ่งเปนขอบัญญัติเพื่อใหภิกษุปฏิบัติเกี่ยวกับมารยาท เชน การนุงหม  การเดิน  การนั่ง  การยืน  
การนอน  การฉัน  เปนตน  สมดังที่ สุชีพ  ปุญญานุภาพ  ไดกลาวไววา พระพุทธศาสนาเปนที่มา
แหงวัฒนธรรมและสมบัติผูดี ที่ละเอียดออน และประณีตของโลก (พระพุทธรูปสําคัญ, 2545-19) 
 
  2. ปรัชญาของศาสนาฮินดูที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารําของโขน           
ตัวพระ 
  หลังจากศึกษาปรัชญาของพุทธศาสนาแลว  ควรศึกษาปรัชญาของศาสนาฮินดู
ที่วาดวยลัทธิเทวนิยมดวย  เพราะศาสนาฮินดูที่สืบทอดมาจากพราหมณไดแพรหลายคติความเชื่อ
เขามาในสังคมไทยนานแลวจนบางครั้งพิธีกรรมตาง ๆ ของพุทธและพราหมณกลมกลืนกันไดสนิท 
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  ในงานวิจัยฉบับนี้จะกลาวเฉพาะปรัชญาของศาสนาฮินดูที่ เกี่ยวของกับ
ศิลปะการแสดงโขนของไทย  เพราะมีกําเนิดมาจากความเชื่อในเรื่องเทพเหมือนกัน  ดังคําอธิบาย
ของสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ วา 

  ......กระบวนรําอีกอยางหนึ่งเชนที่ใชในพิธีตลอดมาจน....เลนระบําและโขนละคร
นั้น   ไดแบบอยางมาแตอินเดีย  พวกพราหมณที่เขามาเปนครูบาอาจารยของชาว
ประเทศนี้แตโบราณนําแบบแผนเขามาฝกหัดให  เพราะชาวอินเดียเขาถือวาการ
ฟอนรําเปนของพระเปนเจาไดทรงคิดประดิษฐข้ึน  แลวสั่งสอนแกมนุษยใหฟอน
รําเพื่อสวัสดิมงคล  ใครฟอนรําหรือใหมีการฟอนรําตามเทวบัญญัติก็เชื่อวา จะ
ไดรับประโยชนและจะไดไปสูสุคติเปนเบื้องหนา....(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  
กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546-14) 

 
  ดังนั้นเมื่อพูดถึงตนกําเนิดของการฟอนรํา เตนโขน  รําละคร  ที่ปรากฏเปน
คําศัพทในงานวิจัยฉบับนี้ คําวา  “ละคอน”  มิไดหมายถึง “ละคร” เพียงอยางเดียวตามจารีตการ
แสดงของนาฏยศิลปไทย  หากแตหมายถึง “โขน” เขาไวดวย  เพราะเปนการแสดงเรื่องราว
เหมือนกัน เพียงแตศิลปะการแสดงของไทย มีการแบงแยกรูปแบบในภายหลัง   
  กอนอื่นตองทราบวาทางเดินของอารยธรรมมักอางกันเปนตํานานสืบทอดตอกัน
มาวา ระบํารําเตนมาจากแควน   เตลิงค (กาลิงคราษฎร) ซึ่งตั้งอยูทางมหาสมุทรอินเดียแถบฝง
ตะวันออก ศิลปวัฒนธรรมตาง ๆ ไดไหลหลั่งเขามาผานทางชวาเลยไปทางแหลมอินโดจีน จน
มาถึงสยามประเทศ  
  ศาสนาพราหมณซึ่งวิวัฒนมาเปนศาสนาฮินดูนั้น ถือวาพระเปนเจาสูงสุด ลัทธิ
ตาง ๆ ที่หลั่งไหลเขามาบางยุคบางสมัยชาวเอเชียตะวันออกเฉียงใตจะยกยองนับถือ ลัทธิ          
ไศเลนทร (พระอินทรเปนใหญ)  และบางชวงหรือบางยุคสมัยจะนับถือไศวนิกาย (พระอิศวรเปน
ใหญ) ไวษณพ (พระนารายณเปนใหญ) การสวดสรรเสริญและขอพรจึงมีพระนามเทพเจาทั้งสาม
พระองคและพระองคอ่ืน ๆ อาทิ พระพรหม พระวิศวกรรม พระวิษณุกรรม และปวงเทวดาทั้งหลาย 
บางครั้งจะมีการเรียกขานชื่อ เพื่อเคารพบูชาเทพเจาในคติความเชื่อลัทธิเทวนิยม ซึ่งมีพิธีกรรม 
ตาง ๆ มากมายวาเปนวิชาไสยศาสตร  ดังที่สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  กรมพระยาดํารงราชา              
นุภาพไดเอยถึงเรื่องโขนไววา 

….สวนโขนนั้นเดิมเลนเปนการพิธีเฉลิมพระเกียรติพระเปนเจาในไสยศาสตรคือ            
พระอิศวร พระนารายณ เปนตน เพื่อแสดงสวัสดิมงคล เลนแตเร่ืองเนื่องในอวตาร          
พระเปนเจา เชนเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งมีมนุษยยักษและลิง พวกผูเลนก็ตองหัด
ทาทางตางกัน เปนมนุษยบาง เปนยักษบาง เปนลิงบาง….. (เลมเดียวกัน -  18) 
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  คติความเชื่อของชาวอินเดียโบราณถือวา คัมภีรนาฏยศาสตรหรือนาฏยเวทเปน
พระเวทที่ 5 นอกเหนือไปจากพระเวทเดิมคือฤคเวท สามเวท ยชุรเวท และอาถรรพเวท นาฏย
ศาสตรมีกําเนิดเนื่องมาจากลัทธิเทวนิยม ดังนั้น ปรัชญา เทวนิยมจะสอดแทรกอยูในคัมภีรนาฏย
ศาสตร ดวย 
  ในคัมภีรนาฏยศาสตรไดบันทึกเรื่องราวไววา พระพรหมไดสรางนาฏยเวทขึ้นโดย
นําหลักจากพระเวททั้ง 4 ที่มีมากอน คือ 
  นําคําพูดคําเจรจา มาจาก  ฤคเวท 
  บทขับรอง มาจาก   สามเวท 
  กิริยาทาทาง มาจาก   ยชุรเวท 
  อารมณตาง ๆ มาจาก   อาถรรพเวท 
 
  จากคัมภีรนาฏยศาสตรกลาววา ภรตมุนีไดรับนาฏยเวท จากพระพรหมแลวนํามา
ส่ังสอนใหแกมนุษยโลก 
 
  จากหนังสือ “ละครฟอนรํา” พระนิพนธในสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ ตอนที่ 2  วาดวยตํารารําของไทยนั้น ทานไดอธิบายแนวพระดําริเกี่ยวกับความ
เปนมาของคัมภีรนาฏยศาสตร ซึ่งเปนแบบฉบับสําหรับหัดโขนละครดังที่ผูวิจัยไดเชิญความบาง
ตอนดังนี้ 

......ตํารานาฏศาสตรซึ่งพวกพราหมณชาวอินเดียนํามาแสดงในสยามประเทศนี้              
รูปตําราจะเปนอยางไรไมมีทางที่จะทราบชัด เพราะเวลาลวงมาชานาน และเปน
การกอนสมัยที่ใชวิธีพิมพหนังสือในช้ันนั้นความรูตํารับตําราอันใดก็เปนแตอาศัย
สาธยายทรงจําไว ฤาแมจะไดเขียนลงเปนตัวอักษรก็มีนอยฉบับไมแพรหลาย 
 ถึงกระนั้นก็ดี มีเคาเงื่อนพอจะสันนิษฐานได วาตํารานาฏศาสตรที่พวก
พราหมณชาวอินเดียไดพามานั้น คงจะไดแปลออกเปนภาษาไทยทั้งคัมภีรฤาแต
บางสวน แลวบอกเลาสั่งสอนกันสืบมา ความขอที่กลาวมานี้ รูไดดวยตําราทารํา
ของไทย และมีชื่อสําหรับเรียกทาตาง ๆ ทํานองเดียวกับตํารานาฏกรรมศาสตร
ของอินเดีย เปนแตมาแปลงชื่อเรียกเปนภาษาไทย อันเปนธรรมดาของการแปล 
ชื่อทารํา  ในตําราไทยซึ่งคลายกับชื่อทารําของชาวอินเดียก็ยังปรากฏอยูหลายชื่อ 
ทั้งนี้เปนหลักฐานวาตํารารําของไทยเดิมแปลมาแตตํารานาฏศาสตรของชาว
อินเดีย แตจะไดแปลไวเพียงไร และตนฉบับที่แปลไวจะเปนอยางไร ขอนี้ทราบ



 28

ไมได ดวยตํารับตําราตาง ๆ ของไทยเราเปนอันตรายสูญเสียเมื่อคร้ังเสียกรุงศรี
อยุธยาแกพมาขาศึกโดยมาก..... (เลมเดียวกัน - 22) 

 
  ธนิต   อยูโพธิ์  ไดเลาไวในคํานําในการพิมพหนังสือ  “นาฏยศาสตร” คร้ังแรก             
ดังความตอนหนึ่งวา 

….การที่ขาพเจาขวนขวายและพยายามมาตลอดเวลารวม 20 ป หาผูแปลและ
จัดพิมพคัมภีรภรตนาฏยศาสตรนี้ข้ึน มิใชเพียงเพื่อใหมีตําราฟอนรําสําหรับใช
เปรียบเทียบ ศึกษา คนควาในภาษาไทยเทานั้น หากแตพิจารณาเห็นวาทารํา   
ตาง ๆ ในคัมภีรภรตนาฏยศาสตรนั้นคงจะไดเคยแพรหลาย เขามาสูดินแดนอัน
เปนประเทศไทย บัดนี้แตเบื้องบรรพกาล….(นาฏยศาสตร, 2535-2) 

 
  ขอสันนิษฐานดังกลาวของธนิต   อยูโพธิ์ เปนเหตุผลที่ยืนยันไดจากหลักฐาน
ประวัติศาสตรและโบราณคดีหลายชิ้น ซึ่งอาจจะเปนประโยชนเกี่ยวโยงไปถึงการศึกษาคนควา
ทางดานประวัติศาสตร และโบราณคดีในผืนแผนดินไทย  ดังนั้นคัมภีรนาฏยศาสตรนาจะเปนหลัก
คิดในการอธิบายทาฟอนรําตาง ๆ ในโขนละครของไทย ปรัชญาตามคติความเชื่อของพราหมณ
ฮินดู ไดแฝงอยูในโศลกตาง ๆ ที่ผูวิจัยจะไดพยายามยกตัวอยาง ดังนี้ 
  จากวิษยานุกรมติกา (สารบัญเรื่อง) ในคัมภีรนาฏยศาสตร ผูอานจะเห็นหัวขอ
เร่ืองตาง ๆ ของ ภรตมุนี ประพันธเปนโคลงภาษาสันสกฤต และไดรับการแปลเปนภาษาไทย 
ทั้งหมด 1083 โศลกดวยกัน ดังที่ทานภรตมุนี ไดเร่ิมรจนาไวในอัธยายที่ 1 โศลกที่ 1 ความวา  
 1.   ขาพเจา (ภรตมุนี) ขอนอมเกลานบเทพทั้งสองพระองค คือพระพรหมและ                    

พระอิศวร จะกลาวถึงนาฏยศาสตร (ตํารารํา) ซึ่งพระพรหมไดนํามาแลว 
 
  ในจุดเริ่มตนนี้ พระภรตมุนีไดไหวครูเทพเจา 2 พระองคคือ พระพรหมและ               
พระอิศวร และไดยืนยันวา พระพรหมเปนผูนําศาสตรที่เรียกวา นาฏยเวทเขามา ดังที่ผูวิจัยจะได
นําโศลกบางตอน   มาเสนอไวในที่นี้พอเปนสังเขป 
  4 นาฏยเวท คือพระเวทเกี่ยวกับการรํา รูกันทั่วไปวาเปนพระเวท สวนหนึ่ง

จากคัมภีรพระเวทที่พระเปนเจาไดตรัสไวนี้ อุบัติข้ึนมาไดอยางไร และ
อุบัติข้ึนมาไดเพราะการกระทําของใคร 
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  12 นาฏยเวทนี้ ไมใชเปนพระเวท เพราะพระเวทนั้น  คนเกิดในกําเนิดศูทร
สดับฟงไมได เพราะฉะนั้นขอพระองคทรงทําเวทขึ้นอีกเวทหนึ่ง นับเปน
เวทที่หาคนทุกวรรณะจะไดสดับฟงได 

 
  เมื่อไดอรรถาธิบายความเปนมาของ นาฏยเวทแลว  จึงไดเกิดการเรียนการสอน
ข้ึน  ในหมูเทวดา  เห็นไดจากโศลกที่ 19 ดังนี้ 
  19    พระพรหมครั้นสรางนาฏยเวทขึ้นแลว จงึพูดกับพระอนิทรวา 

ประวัติศาสตร (นาฏยศาสตร) ขาพเจาไดสรางขึ้นแลว ขอใหพวกทานใช
กันในหมูเทวดาทัง้หลาย 

 
  สําหรับผูที่เรียนนาฏยเวท  ตองมีคุณสมบัติตามโศลกที่ 20 และ  21  ดังนี้ 
 
 20  ผูใด ฉลาด (คือสามารถเรียนและจําการสอนได) แตกฉาน (คือสามารถ

พินิจพิจารณาขบปญหาแตกและตัดสินปญหาดวยตนเองได) องอาจกลา
หาญ (คือไมสะทกสะทานในที่ประชุม) รางกายมีความสามารถ (คือ 
รางกายสามารถทําไดตามบทบาทของการแสดงละคอน) ผูนั้นจึงเรียนรู
นาฏยศาสตรได สําหรับตัวทาน (มีครบทุกอยางแลว) สามารถเรียน               
พระเวท (นาฏยศาสตร) ไดจบ 

 
  21  ทาวศักระ (พระอินทร) ไดฟงคําที่พระพรหมนํามาบอกแลว ยกมือไหว

อยางนอบนอม กลาวตอบพระพรหม 
 
  ตามโศลก 20-21 ทําใหผูที่จะสมัครเรียนนาฏยเวทตองฉลาดมีความสามารถและ
มีความพรอมในการเรียนสูงทําใหมีคําถามวา เมื่อเปนดังนั้น   ผูไดรับการถายทอดควรจะเปนใคร 
คําตอบของพระพรหมตามโศลกที่ 24-25  ดังนี้ 
 
  24 พระพรหม ฟงคําของพระอินทรแลว หันมาพูดกับขาพเจา (ภรตมุนี)               

วาทานมี บุตรตั้ง 100 คน ทานตองใหบุตรเหลานั้นใชนาฏยศาสตรซิ ทาน
ผูไมมีบาป 
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  25     ขาพเจา (ภรตมุนี) ถูกบังคับเชนนี้แลว จึงเรียนรูนาฏยเวทจากพระพรหม 
แลวจึงฝกสอนบุตรทั้งหลาย ใหใชนาฏยเวท คือใหแสดงการฟอนรํา (เลน
ละคอน) โดยวิธีที่ถูกตอง 

 
  ในโศลกที่ ๒๕  นี้มีคําวา “โดยวิธีที่ถูกตอง”  ถือวาเปนปรัชญาที่เหมาะสมสําหรับ
ใชในการเรียนการสอน นั่นคือ  การเรียนการสอนตามความถนัดของผูรับการถายทอดแตละบุคคล 
จึงเปนไปตามโศลกที่ 40-41 ซึ่งไมตางกับทฤษฎีการสอนในยุคปจจุบัน ทั้ง ๆ ที่ตํานานนีเ้กดิมากวา 
2000 ป 
 
 40  จึงฝกสอนบุตร 100 คนใหแสดงการฟอนรํา แบงแยกไปตามภูมิ (พื้นเพ) 

ของผูแสดง ใครมีภูมิในการกระทําใด ก็ฝกสอนใหแสดงในการกระทํานั้น 
ตามควรแกฐานานุรูป (เชน ใครมีทาทีเปนตัวพระหรือตัวนาง ตัวยักษ หรือ
ตัวเทวดา ก็ใหฝกหัดตามภูมินั้น ๆ ของเขา) 

 
 41 ดูกรพราหมณทั้งหลาย สวนวิธีการแสดง (ปฺรโยค) ขาพเจาไดรวบรวมไว

แลวไดฝกสอนเขา ใหรูจักพูดเปน (ภาคติวฺฤติ) ใหรูจักนึกคิดทําใจให
เหมือนตัวจริงในเรื่อง  (สาตฺตฺวิกวฺฤติ) และให รูจักทํากิ ริยาทาทาง 
(อารภฏิวฺฤติ)  

 
  นอกจากบอกวิธีสอนแลว ลีลาทั้งหลายที่นาฏยศิลปชั้นสูงจะตองไดรับการขัด
เกลาใหสวยงาม นารักนั้น มีอรรถาธิบายปรากฏอยูในโศลก ที่ 42-43 
 
 42 ขาพเจาไดรับความรูจากพระพรหมแลว เลาเรียนจดจํานาฏยศาสตรได

แลว จึงกราบไหวขอบพระคุณ ตอมา พระพรหมผูเปนพระอาจารยของ
เทวดาทั้งหลาย ไดพูดกับขาพเจา ใหขาพเจาฝกสอนวิธีการที่ทําใหเกิด
ไกศิกีคือ ความงามนารัก 

 
 43   ขาแตพรหมผูเปนพราหมณชั้นสูงสุด ขอทานโปรดบอกเนื้อแทของวิธีการ

ที่ทําใหเกิดความงามนารักอันทนทานนั้น พระพรหมไดสอนขาพเจาอยาง
นี้แลว ขาพเจาก็ไดทําตาม 
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  การกระทํากิริยาใหเกิดความงามคือ การแสดงอารมณและความรูสึกของตวัละคร
ซึ่งเปนเรื่องสําคัญ ที่จะตองแสดงใหปรากฏและถือวา  เปนปรัชญาเนื้อแทของการละครดังปรากฏ
ในโศลกที่ 44 วา 
 
 44 ขาแตพระองคผูมีชื่อเสียงอันยิ่งใหญ ขอพระองคไดโปรดประทานเนื้อแท

ของวิธีการที่ทําใหเกิดความงามนารักไวสําหรับใชปฏิบัติตอไป วิธีการที่
ทําให เกิดความงามนา รักนี้  ไดแกตัว  รส ,  ภาวะ  และกิ ริยา   อัน
ประกอบดวย นฤตยะ (รําแมทา) และอังคหาระ (รําชุด) 

 
  จากโศลกที่  44  เห็นไดวา  การรายรําให เกิดความงามนารักนั้น   ตองมี
องคประกอบสําคัญที่เรียกวา รส  ภาวะ และกิริยาแบงออกเปนรําแมทา  และรําชุดซึ่งถือวาเปน
หัวใจของการแสดง 
 
  พระนามพระอิศวรเริ่มปรากฏในอัธยายที่ 1 และทรงมีบทบาทในการถายทอด
ลีลาที่ทําใหเกิดลีลาของความงาม ความนารัก ความนุมนวลออนชอย ในโศลกที่ 45 ดังนี้ 
 
 45 พระอิศวรผูมีชื่อเสียงอันยิ่งใหญ ไดฟอนรําใหขาพเจาดูถึงไกศิกี คือวิธีการ

ที่ทําใหเกิดความงามนารัก ศลักษณะ คือความนุมนวลออนชอย และ
ไนปถยะ  คือประดับประดาแตงตัว  อันทําให เกิดรส  คือศฤงคาระ 
ความรูสึกรัก 

 
  จากโศลกที่ 45  เห็นไดวาพระอิศวรทรงแสดงการฟอนรําใหภรตมุนีชม  อัน
ประกอบดวย  ไกศิกี  ศลักษณะ  ไนปตยะ  ศฤงคาระ  ซึ่งเปนวิธีการฟอนรําที่ถูกตองตามแบบแผน  
ดังนั้นเมื่อผูใดก็ตามที่ศึกษาวิชานาฏยศิลปจะตองรําลึกวาศิลปะดานนี้ไดรับการสืบทอดมาจาก
พระเปนเจา  และเปาหมายสูงสุดคือ การฟอนรําเพื่อบูชาเทพที่มีความเกี่ยวของกับการแสดง
นาฏยศิลป  ตามคติความเชื่อเดิมวาการแสดงเรื่องรามเกียรติ์ เปนการบูชาเทพ  ดังนั้น จึงตรงกับ
โศลกที่ 54  ที่กลาววา 
 
  54 มันเปนคราวสําคัญที่จะแนะนําถึงการลงมือแสดงละคอนปรากฏขึ้นแลว 

มันเปนคราวที่จะตองบูชาพระอินทรผูเปนธงชัย 
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  55 บัดนี้ พระเวทนี้ใชชื่อวา นาฏยเวท ในที่นี้ ตอไปเมื่อเทวดาและอสูรตาย
แลว จะตองใชนาฏยเวทนี้เพื่อบูชาพระอินทรผูเปนธงชัย 

 
  สวนประโยชนของการแสดงละครนั้น ในคัมภีรนาฏยศาสตร อธิบายไวใน โศลกที่ 
113-114-115 ดังนี้ 
 
 113 การแสดงละคอน อาศัยการกระทําของคนชั้นสูง ชั้นกลาง ชั้นต่ํา ทําให  

การแนะนําสิ่งที่เปนประโยชนเกิดขึ้น ทําใหเกิดความมั่นคงหนักแนน
สนุกสนาน และความสุขเปนตน 

 
(การแสดงละคอนนัน้ จะทาํใหเกิดการแนะนําทัว่ไปใน รส  ภาวะ และกรรมทั้งปวง ในโลก) 

 
  114 การแสดงละคอนนั้น จะทําใหผูบําเพ็ญตบะสิ้นสุดความเดือดรอนดวย

ความทุกข ความเดือดรอนดวยความเหน็ดเหนื่อย และความเดือดรอน
ดวยความเศราโศก 

 
  115 การแสดงละคอนนั้น  ทําใหเจริญธรรม เจริญยศ เจริญอายุ เจริญ

ประโยชน เกื้อกูล และเจริญปญญา เปนการทําใหเกิดการแนะนํา
ประชาชนชาวโลก 

 
  สวนปรัชญาและวัตถุประสงคของการแสดงละคอนฟอนรําตามลัทธิเทวนิยม บอก
ไวตามโศลก 118-119 และ 125-126 
 
  118 การแสดงละคอน เปนการแสดงประวัติ ความเปนไปของเทวดา อสูร                        

พระราชา กฎมพี พรหมฤษี อันทุกคนควรรู 
 
  119 สภาพของโลกที่ประกอบดวยสุขและทุกขนี้ ถูกแสดงออกดวยอวัยวะ เปน

ตน ทานเรียกวา การแสดงละคอน หรือนาฏยะ 
 
 
 



 33

  เมื่อไดตํารานาฏยศาสตร ซึ่งประกอบดวย ปรัชญา วัตถุประสงค วิธีการเรียนการ
สอนแลว  ในคัมภีรนาฏยศาสตร ยังประกอบดวย อัธยายตาง ๆ ดังนี้  

 

อัธยายที่ 4 ลักษณะการฟอนรํา 
  พระพรหมแสดงการฟอนรําถวายพระอิศวรและพระอิศวร โปรดใหเทพเจาตัณฑุ
ฟอนรําใหเหลาเทวดาไดดู ดังโศลกที่ 30 และ 34 และโศลกที่ 56-57 ดังนี้ 
 
  34 ขาพเจา (เทพตัณฑุ) จะกลาวถึงกําหนดกฎเกณฑการเคลื่อนไหวมือและ

เทาของกรณะเหลานั้น     ซึ่งทั้ งหมดมี  108 กรณะ  กรณะแรกคือ               
ตละปุษปะ (ทาดอกงาตูม) ตอไปคือ พลิโตรุ (ทายายตนขา) 

 
  56 ขาพเจา (เทพตัณฑุ) จะพรรณนาถึงกําหนดการเคลื่อนเขารบกัน ใน            

การรบ ในการตอย ในการเดินวนเวียน และในมรรยาทแหงการเดิน           
ในการแสดงละคอน 

 
  57 ในวิธีนั้น ๆ อาจารยถึงสอนตามความสามารถของผูแสดงละคอนโดยมาก

ในการรําแมทา มือซายเขาเอาไวที่อก 
 
อัธยายที่ 5 วิธีการโหมโรง 
  พระภรตมุนีไดจารึกไวตามตัวอยาง โศลกที่  6  และ 22 ดังนี้ 
 
  6 ดูกรทานผูเจริญใหญยิ่งทั้งหลาย ขาพเจาจะบอกเรื่องการโหมโรง ทานจงรู

ไว คือ จังหวะสวนใหญ จังหวะสวนยอย และการเปลี่ยนจังหวะดนตรี  
 
 (ตอไปนี้ ขาพเจา (ภรต) จะกลาวถึงการกระทําอุตถาปนะวิธี) 
 

  22 เพราะเหตุที่จะตองกลาวคําสวัสดิมงคล ในการโหมโรงนี้กอนเปนเบื้องตน 
การกระทํานี้จึงเรียกวาอุตถาปนะวิธี (เปดฉาก) 
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  เมื่อเร่ิมตนโหมโรงแลว มารยาทของการแสดงพระภรตมุนีไดบอกไวครบถวน คือ 
โศลกที่ 177 
  177 อาศัยเรื่องของเทวดา ตองสรรเสริญในเรื่องของเทวดา อาศัยเรื่องของ

มนุษยตองสรรเสริญในเร่ืองของมนุษย เร่ืองของเทวดาหรือเร่ืองของ
มนุษย ก็ตองสรรเสริญในเรื่องของเทวดาหรือเรื่องของมนุษย   (ในการ
แสดงละคอนมีเทวดาอยูขางหนึ่ง เทวดากับมนุษยรวมกันอีกขางหนึ่ง ตอง
สรรเสริญเปนราย ๆ ไป เมื่อเทวดากับมนุษยรวมกันตองสรรเสริญเทวดา
กับมนุษยไปพรอมกัน) 

 
อัธยายที่ 6 เร่ืองของรส 
  พระภรตมุนีไดอธิบายความรู เร่ืองรสในนาฏยศาสตรไวในโศลกที่ 16 

ความวา 16  ความรูวาสิ่งที่เรียกวา รส ในนาฏยศาสตรมี 8 อยางคือ          
1 ศฤงคาระรส (รสคือเหตุใหเกิดความรัก) 2 หาสยะรส (รสคือเหตุใหเกิด
การหัวเราะ) 3 กรุณารส (รสคือความกรุณา) 4 เราทระรส (รสคือความ           
ดุราย) 5 วีระรส (รสคือความกลา) 6 ภยานกะรส (รสคือความกลัว)                    
7  พีภัตสะรส (รสคือความเบื่อ) 8 อัทภุตะรส (รสคือความอัศจรรยใจ) 

 
อัธยายที่ 7 เปนอัธยายสุดทายในคัมภีรนาฏยศาสตร วาดวยเรื่องของภาวะทั้งหลาย แบงออกเปน 
  วิภาวะ  หมายถึง  ส่ิงที่ถูกทําใหปรากฏขึ้น 
  อนุภาวะ หมายถึง  การทําทาทาง 
  ภาวเภทา หมายถึง  ประเภทของภาวะ 
  สถานิยะ หมายถึง  ตัวการประจํา 
  
  เมื่อละครมีความพรอมหมดสิ้น ส่ิงสุดทายและดูจะยิ่งใหญคือการแสดงภาวะ ซึ่ง
แปลวา กริยาหรือการกระทํา ซึ่งผูแสดงจะตองแสดงใหปรากฏออกมาใหได ดังโศลกที่ 3 และ 4  
ดังนี้ 
 
  3 อันใดอยูภายในใจของกวี อันจะตองใหปรากฏออกมาโดยการแสดงดวย

คําพูด อวัยวะ สีหนา และตัวเดิมในเนื้อเร่ือง อันนั้นทานเรียกวา ภาวะ 
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  4 อันใดยังรสเหลานี้ใหปรากฏ เนื่องดวยการแสดงตาง ๆ เพราะฉะนั้นอันนี้
ผูแสดงละคอนพึงทราบเถิดวาเปนภาวะ 

 
  โศลกตอไปนี้จะอธิบายความแตกตางของการแสดงโขนละครไดโดยแยกแยะตาม
ประเภท  ดังตัวอยางของโศลกที่ 22 และ 62 
 
  22 ความโศกนี้ มีในนิสัยผูหญิงและบุรุษช้ันต่ํา เนื่องมาจากความวบิตั ิความ

โศกนี้ถาเกิดแกคนชั้นสูง และคนชั้นกลาง เขาจะอดกลั้นไวในใจ     แตถา
เกิดแกคนชั้นต่ํา เขาจะรองไหออกมา 

 
  62 ผูมีสันดานชั้นสูง เมาแลวนอน ผูมีนิสัยชั้นกลาง เมาแลวหัวเราะ และ 

รองเพลง    ผูมีนิสัยต่ํา เมาแลวพูดคําหยาบ บางทีก็รองไห 
 
อัธยายที่ 8   ในนาฏยศาสตรของพระภรตมุนี ที่ชื่อวา ภาวะวิกัลป (กําหนดวาดวยภาวะ)                    
ไดชี้ใหเห็นสิ่งที่ผูแสดงละครจะตองแสดงออก บางทีเรียกวา “เสวยอารมณ” ใหเต็มที่ ดังที่สมเด็จ 
พระเจาบรมวงศเธอ  กรมพระยาดํารงราชานุภาพ  ไดอธิบายวา  
 

.....ปราชญผูคิดคนหามูลเหตุแหงการฟอนรํา จึงลงความเห็นเปนยุติวา การฟอน
รํานี้มูลรากเกิดแตวิสัยสัตวเมื่อเวทนา เสวยอารมณ จะเปนสุขเวทนาก็ตาม 
หรือทุกขเวทนาก็ตาม ถาเสวยอารมณแรงกลาไมกลั้นไวได ก็แลนออกมาเปน
กิริยาใหปรากฏ... กิริยาอันเกิดแตเวทนาเสวยอารมณนี้นับเปนชั้นตนแหงการ
ฟอนรํา……(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2546-12) 

 
  การเสวยอารมณหรือการแสดงภาวะนั้น ในคัมภีรนาฏยศาสตร ทานไดคําวารส 
และอธิบายดังตัวอยางตามโศลกที่ 183, 187 และ 188 ดังนี้ 
 
  183 จริงอยูการแสดงละคอนไมใชเกิดในรสเดียว ไมใชภาวะเดียว ไมใชวิธี 

(แบบ) เดียว จะตองพยายามประยุกต ในการคลุกเคลาผสมกันให           
แปลก ๆ จึงจะนาดู  นาชม 
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  187 สถายีภาวะ สาตวิกะภาวะ และ วยภิจารีภาวะ ประกอบดวยความหมาย
ของภาวะตาง ๆ จริงอยู รสทั้งหลายผูรูนาฏยศาสตรพึงทําในการแสดง
ละคอน เหมือนดอกไมที่เรียงรายอยูในที่ตาง ๆ เก็บมารอยเปนพวงมาลัย 
ฉะนั้น 

 
  188 ที่ตั้งตาง ๆ แหงรสและภาวะทั้งหลายในการแสดงละคอนนี้ ผูรูจดจําไวได

อยางนี้ ผูใดรูจักรสและภาวะทั้งหลายเหลานี้เปนอยางดีแลว ผูนั้นพึงถึง
ซึ่งความสัมฤทธิ์ (สมตามความปรารถนาทุกประการ) 

 
  ในหนังสือคัมภีรภรตนาฏยศาสตรฉบับภาษาสันสกฤต อักษรเทวนาครี นี้ ไดมี
การนําเอาภาพถายแสดงทารํา หรือกรณะ จากภาพแกะ จําหลักที่เสาศิลาในโคปุระ ดาน
ตะวันออก ทางเขามหาวิหารศิวนาฏราช ที่จิทัมพรัม ใตเมืองมัทราช มาตีพิมพไวดวย แตไม
ครบถวนทุกทา และนายธนิต  อยูโพธิ์ ไดใหนายสนิท  ดิษฐพันธุ  ชางศิลปเอก ใหเขียนเลียนทา
จากภาพถายของภาพปนเพิ่มเติมจนครบ 108 ทา หรือ 108 กรณะ ถึงแมวาทารําตาง ๆ จะไม
เหมือนกับทารํานาฏยศิลปไทย  แตตนเหตุแหงการเกิดตํานานฟอนรําและการสืบทอดทารําลวน
เปนความเชื่อที่ฝงอยูในหมูนาฏยศิลปน  โดยเฉพาะวิธีการแสดงออกดานอารมณ  บุคลิกลักษณะ
ของตัวแสดง แตละประเภทลวนกลาวไวในคัมภีร และตรงกับลักษณะการแสดงโขนของไทยทุก
ประการ 
 
  3.  ปรัชญาของสังคมไทยที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารําตามแบบแผน
โขนตัวพระ 
  นอกจากการประดิษฐลีลาทารําของโขนตัวพระใหเปนไปตามแนวคิดของพุทธ
ศาสนาดังที่กลาวไวขางตนแลว  แนวคิดหรือปรัชญาของสังคมไทยที่ยึดถือปฏิบัติสืบทอดกันมาชา
นานและไมสามารถสืบคนวาผูใดเปนผูบัญญัติระเบียบวิธีไวแตก็เปนที่ยอมรับของคนในสังคมมา
ตั้งแตอดีตกาลวา การประพฤติปฏิบัติตนอยางไรจึงจะเรียกวา คนดี  การกระทําที่ดี  ส่ิงเหลานี้
ไดรับการหลอหลอมรวมกันเรียกวา  วัฒนธรรม  ดังคําอธิบายของพระยาอนุมานราชธน กลาววา 

......ความหมายของวัฒนธรรมตามพระราชบัญญัติวัฒนธรรมแหงชาติ  พ.ศ. 
2485  หมายถึง ลักษณะที่แสดงความเจริญงอกงาม  ความเปนระเบียบเรียบรอย
ความกลมเกลียวกาวหนาของชาติและศีลธรรมอันดีของประชาชน   ตาม
ความหมายทางมานุษยวิทยา หมายถึงความเชื่อ  ความรูสึกนึกคิดของมนุษยใน
สวนรวมที่แสดงออกมาในรูปของภาษา  ความเชื่อระเบียบประเพณีอยางเดียวกัน  
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วัฒนธรรมจําแนกเปน  2 อยางคือ  วัฒนธรรมอัตนัย  เปนเรื่องของจิตใจ  
วัฒนธรรมปรนัย  คือผลิตผลจากวิถีชีวิตของใจแสดงออกมาเปนพฤติกรรม...
(รวมสาระบทความ, 2536 - 268) 

 
  จากคําอธิบายเรื่องวัฒนธรรมทําใหทราบวาวัฒนธรรมคือขอตกลงรวมกันของคน
ในสังคม  หรือถาไมใชขอตกลงก็เปนเรื่องของจิตใจในสวนที่ยอมรับโดยปริยาย  เชน  คนไทยไม
ชอบใหผูออนวัยกวาจับศีรษะขณะที่ชาวตะวันตกไมถือสาในขอนี้  นี่คือความรูสึกที่ออกมาจาก
จิตใจของคนไทยทุกคนและมีแนวคิดเหมือนกัน 
  เมื่อการแสดงนาฏยศิลปโขนเปนสวนหนึ่งของวัฒนธรรมไทย  และผูสรางสรรค
ศิลปะการแสดงโขนก็คือชนช้ันผูดีผูรักษาวัฒนธรรมประเพณีไทยอยางเครงครัด  ดังนั้นความรูสึก
นึกคิดที่หลอหลอมเปนความดีงามในสังคมไทยจะตองถายทอดมาสูขนบของการแสดงโขนดวย
อยางไมตองสงสัย  ซึ่งจะแบงระเบียบวิธีของวัฒนธรรมไทยที่สังคมยอมรับและมีสวนเกี่ยวของกับ
การออกลีลาทารําของโขนตัวพระดังนี้ 
  3.1 วัฒนธรรมเกี่ยวกับการแสดงความเคารพ  เห็นไดจากการรําเพลงหนา
พาทยชั้นสูง เชน เพลงหนาพาทยตระบรรทมไพร  ตระบองกัน  พระรามจะพนมมือแสดงความ
เคารพตอส่ิงศักดิ์สิทธิ์คือเทพผูประทานสรรพวิทยาการ  นอกจากนั้นพระรามยังแสดงความเคารพ
ตอผูอาวุโส เชน พระชนกชนนี  ฤาษี  โดยการพนมมือไหวตามประเพณีไทยทุกครั้ง 
 ลักษณะการไหวของพระรามตามแบบแผนโขนตัวพระจะพนมมือไหวตรง ๆ กับแผงอก  
ไมตองไหวเบี่ยงซายเบี่ยงขวาหรือกลอมหนาไปมาจนดูแพรวพรายไปทั้งตัว  เนื่องจากพระรามโขน
ใชผูชายแสดง  จึงตองคงลักษณะของผูชายไวดวยทวงทาสงางาม  แข็งแรง แตมีความนิ่มนวลแฝง
อยูในที 
  3.2 วัฒนธรรมเกี่ยวกับการดํารงชีวิตประจําวัน  คือการแสดงออกดวยกิริยา
อาการที่เปนปกติวิสัยของคนในสังคมไทยทั่วไป แบงหัวขอไดดังนี้ 
   3.2.1 การยืน เดิน นั่ง นอน  เนื่องจากพระรามมีสัญชาติเปนกษัตริย
และผูแสดงโขนคือศิลปนชายในราชสํานัก  ดังนั้น กิริยาอาการตองเปนไปตามสัญชาติเดิมและอยู
ในกรอบของวัฒนธรรมไทย เชน การยืน  ตองยืดตัวตรงอกผายไหลผ่ึง  การเดินจะเดินชา ๆ กาว
เทาเบา ๆ  ตรงไปขางหนาโดยไมตองยักเยื้องกรีดกราย  การนั่งจะนั่งพับเพียบแบะเขาออกตาม
ลักษณะของผูชายไทย  สวนการนอนจะเอนกายเทาแขนเพียงเล็กนอย  ลักษณะการนอนแมจะไม
เปนไปตามธรรมชาติ เนื่องจากโขนมีขอจํากัดเรื่องเครื่องแตงกายจึงไมตองลมตัวลงไปนอนจริง ๆ 
ขณะเดียวกันพระโขนจะไมปลอยมือไปตามสบาย  หากแตตองตึงปลายนิ้วไวตลอดเวลาขณะ
ทําทานอนหลับ 
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   3.2.2 การพูด  วัฒนธรรมดานการพูดหรือสนทนาของพระรามนอกจาก
จะใชคําราชาศัพทที่สุภาพและเหมาะสมกับสถานะแลว พระรามตองใชคําพูด (คําพากยโขน) ดวย
ถอยคําที่แสดงถึงอารมณภายในอยางที่เรียกวา “สําเนียงสอภาษา  กิริยาสอสกุล”  กลาวคือ 

- เสียงของพระราม (ผูพากย) จะตองไมหาว ไมตะเบ็ง ไมกระดางเกินไป  พระรามโขน
จึงตองออกทารําใหสุภาพนุมนวลแตก็ตองเปนลักษณะของผูชายเพื่อรําตามเสียง
พากยของผูชายดวย 

- เสียงที่แสดงอารมณตาง ๆ ขณะพูด เชน พูดดวยความโกรธ  พูดดวยความเสียใจ  
พระรามจะไมแสดงกิริยาอาการตามอารมณจนเกินไป  เนื่องจากพระรามเปน
กษัตริยผูไดรับการอบรมมารยาทดานการใชภาษามาอยางเขมงวดแลว  ทารําของ
พระรามจึงตองเปนทาที่แสดงถึงการรูจักระงับอารมณตาง ๆ ได  นั่นคือทาทางที่
เรียบงาย  ไมตองทํามือออกทาทางประกอบคําพูดมากนัก  ขณะพูดไมตองทําสีหนา
หรือสอดสายสายตากับคูสนทนา  หากแตวางสีหนาเรียบเฉยเพื่อแสดงใหเห็นวาเปน            
ผูเก็บกักอารมณตาง ๆ ไดและเพื่อใหเปนไปตามรูปแบบเดิมที่เคยสวมศีรษะหุนหนา
ตัวพระมากอน 

  3.2.3 การแตงกาย  ตามขนบธรรมเนียมประเพณีไทยเมื่อกษัตริยจะ
ประกอบพิธีกรรมในงานมงคลตาง ๆ พระองคจะตองกระทําพิธีลงสรงทรงเครื่องเหมือนกับการ
ชําระสิ่งมัวหมองใหหมดไปจากรางกายเสียกอน และฉลองพระองคดวยเสื้อผาอาภรณใหมทั้งหมด  
พระรามโขนก็เชนเดียวกัน  กอนจะกระทําสิ่งอันเปนมงคล เชน  การยกทัพ  จะตองมบีทบรรยายถงึ
การอาบน้ําและการแตงกาย ซึ่งเครื่องแตงกายทุกชิ้นลวนเลียนแบบมาจากเครื่องทรงของกษัตริย 
อันประกอบดวยพัสตราภรณสวยงาม  มีความรัดกุม  ไมเปดเผยสิ่งอันพึงสงวนตอสาธารณชน
มองดูแลวสุภาพเรียบรอย  เมื่ออยูในเหตุการณใดคงตองแตงกายชุดเดิมอยูเชนนั้น  เชน การนอน 
การอาบน้ํา เนื่องจากเครื่องแตงกายโขนไมสะดวกที่จะเปลี่ยนไปตามบทบรรยายเพียงแตผูจัดการ
แสดงคงรักษาขนบของการแตงกายใหครบถวนตามแบบแผนโบราณ เชน กําไลแผง  กําไลเทา  
ควรใชเครื่องเงินหรือกะไหล  พรอมทั้งมีปะวะหล่ําแหวนรอบครบชุด  ไมควรใชผาสีแดงปกดิ้นเลือ่ม
ทําเครื่องประดับขอมือ ขอเทา สวนชายแครงทั้งสองขางถาเปนไปไดควรใชแบบเชิงหยัก และมี
สุวรรณกันถอบซึ่งทําดวยเครื่องทองชุบหอยลงมาจากดานในของหัวเข็มขัด  แตปจจุบันเครื่องแตง
กายชิ้นนี้สูญไป  คงมีเพียงผาตวนปกดิ้นติดไวกับผาชายไหวเปนชิ้นเดียวกันจนคนดูโขนปจจุบันไม
รูจักวาสุวรรณกันถอบที่แทจริงเปนอยางไร  ทําใหภูมิปญญาไทยดานพัสตราภรณ  สวนนี้ตองสูญ
หายไปอยางนาเสียดาย 
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 เครื่องแตงกายโขนตัวพระอีกชิ้นหนึ่งที่ทําทาวาจะสูญหายไป คือ เกราะรัดอกของ
พระรามเมื่อออกทําสงคราม  ทําดวยผาตวนปกดิ้นพันรอบตัวทับเสื้ออีกชั้นหนึ่ง  ปจจุบันอาจเห็น
วาไมสะดวกในการจัดแตงซ้ําซอนจึงตัดสวนนี้ไป 
 ทารํากอนเขาปะทะอาวุธกับยักษ  แตเดิมพระรามจะตองทําทาจัดแตงภูษาให
กระชับ  คือใชฝามือทีละขางจับผารัดสะเอวดานหลังของตนเอง  แตเมื่อผูแสดงลิเกนําทารําเชนนี้
ไปใชผูแสดงโขนจึงตัดทารํานี้ออกไป  อาจหมายวาจะไมใหเหมือนกับลิเกก็เปนได    ปจจุบันนี้หาผู
ที่ออกทารําแตงภูษาแทบไมมีแลว  นาจะมีการอนุรักษไวเพราะเปนภูมิปญญาของโขนมาแต
โบราณ 
 การปฏิบัติตนตามวัฒนธรรมไทยของโขนเปนขนบสืบทอดมาและเปนสิ่งที่จะแยก
จากกันมิได  เพราะศิลปะไทยกับวัฒนธรรมไทยเปนของคูกันมาตั้งแตโบราณกาลอันแสดงถึงความ
เจริญรุงเรืองที่เปนเอกลักษณของตนเองอยางนาภาคภูมิใจ 
  4. ปรัชญาของนักปราชญที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารําตามแบบแผน
โขนตัวพระ 
  นักคิดทางซีกโลกตะวันตกไดกลาวถึงศิลปะแขนงตาง ๆ ไวเปนจํานวนมาก แบง
หัวขอไดดังนี้ 
   4.1 ทฤษฎีศิลปะทั่วไป  ดังที่ทราบกันดีแลววาจุดมุงหมายในการสรางสรรค
ศิลปะนั้นมีแนวคิดตรงกันคือเร่ืองของความงาม ดังที่ J.D.Kaplan ไดแปลทฤษฎีของเพลโต 
(Plato) อธิบายวา 
  …ศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาติ และเปนการทําซ้ํากับลักษณะของสิ่งที่มีอยู 
  แลว…( J.D.Kaplan, 1980-372 ) 
 
  จากคํากลาวขางตนเห็นไดวามีสวนเกี่ยวของกับศิลปะสาขาโขนตัวพระมิใชนอย 
ซึ่งสามารถวิเคราะหไดดังนี้  
  1. การออกลีลาทารําของโขนตัวพระก็คือการออกทาทางตามธรรมชาติของผูชาย 
ถาดูภายนอกจะเห็นลักษณะของกษัตริยชาตินักรบ ถาดูจากภายในจะเห็นลักษณะของผูมี
คุณธรรมตามหลักของพุทธศาสนา ดังนั้น การออกทารําของพระรามโขนจะตองทําทาใหดูเปน
ธรรมชาติมากที่สุด นั่นคือลักษณะการรําแบบผูชายที่มีความสุขุม ความสงบ ความเยือกเย็น 
รวมทั้งกิริยามารยาทสุภาพนิ่มนวลซึ่งมิใชความออนแอ ความหวาดกลัว ความยอมแพ หากแต
เปนผูชายที่เชื่อมั่นตนเอง ภาคภูมิ นาศรัทธาเคารพ ซึ่งผูแสดงบทพระรามโขนจะตองยึดหลักความ
สอดคลองกับธรรมชาติใหมากที่สุด 
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 2. ศิลปะเปนการทําซ้ํากับลักษณะสิ่งที่มีอยูแลวไดแก กิริยาทาทางของมนุษยก็
คือธรรมชาติที่บงบอกใหทุกคนในโลกนี้มีความเขาใจตรงกัน เชน ทาเดินของพระรามโขนจะเดิน
แบบผูชาย คือ เดินตัวตรงไมออนไหวไปมา ทานั่งของพระรามโขนจะนั่งตัวตรง มีความสงา ภูมิ
ฐาน สวนการแสดงออกดวยมือเพื่อส่ือความหมายก็เปนทาที่มีอยูแลวในธรรมชาติทั้งสิ้น ไดแก ทา
เรียกใหเขามา ทาโบกมือใหออกไป  ทาเช็ดน้ําตา ฯลฯ การออกทารําของโขนตัวพระก็คือการทําซ้ํา
กับส่ิงที่มีอยูแลวตามธรรมชาตินั่นเอง เพียงแตไดรับการปรุงแตงตามรูปแบบของนาฏยศิลปไทย
สาขาหนึ่งเทานั้น 

 
 นอกจากแนวคิดของ เพลโตจะกลาวถึงศิลปะที่เลียนแบบมาจากธรรมชาติแลว 

แนวคิดของ อริสโตเติล (Aristotle) นักปราชญชาวกรีกอีกผูหนึ่งซึ่งเปนศิษยของ เพลโต ก็ไดให
ความหมายของศิลปะ ซึ่ง Aesthetics อธิบายถอดความมาดังนี้  
  …ศิลปนอาจเลียนแบบรูปทรง (Form) ที่เปนกลางทั่ว ๆ ไป เพื่อแสดงแกนสารที่มี

อยูในสิ่งตาง ๆ มากกวาจะเลียนแบบลักษณะเฉพาะทางกายภาพของสิ่งนั้น…..         
(Aesthetics,1980-156) 

 
 คํากลาวขางตนสามารถวิเคราะหวามีสวนเกี่ยวของกับการออกลีลาทารําของโขน

ตัวพระไดดังนี้ 
  1. การใชทารําตองคํานึงถึงรูปทรงที่เปนกลางทั่วๆไปนั่นคือรูปทรงที่เปนสากล

และสามารถมองดูไดดวยตาเปลา เชน ตัวพระโขนตั้งทารํา สอดสรอยมาลา เราจะมองเห็นรูปทรง
ที่มีชองกวาง ชองแคบ ของสรีระสวนตาง ๆ ในรางกาย ไดแกแขนขวามือตั้งวงบนยอมมีสวนกวาง
กวาแขนซายที่จีบมือระดับเข็มขัด ทําใหเห็นสวนแคบของวงแขนชัดเจน 

 2. การแสดงออกซึ่งแกนสารที่มีอยูในสิ่งตางๆมากกวาจะเลียนแบบลักษณะเฉพาะ
ทางกายภาพของสิ่งนั้น หมายถึงโขนตัวพระตองแสดงถึงแกนสารในบทที่ออกทารําดวย เชน รํา
เพลงหนาพาทยตระบองกัน ผูแสดงตองรูวารําดวยจุดมุงหมายใดและรําใหตรงกับเนื้อหาที่ผูเขียน
บทกลาวไวในวรรณกรรมและการออกทารําตามแกนสารหรือเนื้อหาสาระนี้ไมจําเปนตอง
เลียนแบบลักษณะเฉพาะทางกายภาพของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง เชน เลียนแบบการวางทาทางเหมือน
ศิลปนคนใดคนหนึ่ง หากแตเราจะตองมีเอกลักษณหรือกลวิธีในการรายรําดวยตัวของเราเอง 
สมมุติวาเรามีรูปรางคอนขางเตี้ยและไมสามารถใชเหลี่ยมขาไดกวางเทากับคนที่มีรูปรางสูง เราก็
ควรยอเขาใหเหมาะสมกับรูปทรงของเรา เพื่อใหการตั้งทารํามีความกลมกลืนพอดีไมลนหรือขาด
ไปอาจทําใหชองตาง ๆ ที่ประกอบเปนรูปทรงผิดเพี้ยนตามหลักการของนาฏยศิลปได ดังที่เราเคย
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เห็นศิลปนบางทานพยายามที่จะยืดแขนตั้งวงออกเพื่อใหดูเปนวงกวางแตกลายเปนวารําตั้งวง
เหยียดเกือบตึงแขน ซึ่งผิดหลักการรําตั้งวงบนของนาฏยศิลปไทย 

 
 เมื่อกลาวถึงรูปทรงตามแนวคิดของ อริสโตเติล แลวในทฤษฎีของโรเจอร ฟราย                   
ก็ไดกลาวถึงรูปทรงในแงของศิลปะ แบงลักษณะไดดังนี้ 

 1.  รูปทรงเรขาคณิต ( Geometric Form ) 
 2.  รูปทรงอินทรียรูป ( Organic Form ) 
 3.  รูปทรงอิสระ ( Free Form ) 
 (ชลูด นิ่มเสมอ, 2542-211) 
 
 ทฤษฎีดังกลาว ครอบคลุมทั้งภาพวาด ภาพปน ภาพแกะสลัก ซึ่งตองสรางสรรค 

รูปทรงใหเกิดความงาม ในที่นี้ เราสามารถโยงเขาสู รูปทรงของทารําในนาฏยศิลปไทยได
เชนเดียวกัน เพราะขณะที่พระรามโขนตั้งทารํา” พระส่ีกร” นั่นหมายถึงการแสดงถึงความงามใน
รูปทรงแลว  คือการตั้งทาใชแขนทั้งสองต้ังวงบนและทํามือจีบลอแกวใหระยะของขอศอกกางออก
หางจากลําตัวเปนแนวโคง  แตถาการตั้งวงแขนของพระรามโขนปลอยใหขอศอกหอยหนีบเขามา
ใกลลําตัวจนเปนวงหัก  นั่นคือรูปทรงที่ไมงาม  จากทฤษฎีของโรเจอร  ฟราย  เราจึงสามารถ
นํามาใชกับการออกทารําของโขนตัวพระไดดังนี้ 

 
  1. รูปทรงเรขาคณิต  ไดแก รูปกลม  รูปสามเหลี่ยม  รูปส่ีเหลี่ยม ฯลฯ  รูปทรง
เหลานี้ใหความรูสึกเปนกลางเนื่องจากเปนโครงสรางพื้นฐานศิลปะทุกประเภทที่มองเห็นไดดวยตา
เปลาและจะหลีกเลี่ยงไปไมพน  ยกตัวอยางทารําของโขนตัวพระที่สามารถมองเห็นเปนรูปทรง
ไดแก 
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  ทาเทพพนม โดยภาพรวมตั้งแตศีรษะ  ชวงแขน  ชวงขา  คือการนั่งคุกเขาพนมมือ
ไหวระดับอก  จะมีลักษณะเปนรูปสามเหลี่ยมหนาจั่วแตในขณะเดียวกันการตั้งทาของโขนตัวพระ
จะตองรักษาระดับหางของขอศอกออกจากลําตัวใหสอดคลองกับการกันเขาเพื่อใหมีระยะหางและ
รับชวงของอวัยวะสวนอื่น ๆ ไดพอดี  
 
 

                                                                          
 

ภาพที ่8 
ทาเทพพนม 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 43

  ทาพรหมสี่หนา  เมื่อดูเฉพาะชวงแขนเห็นไดวามีลักษณะเปนรูปส่ีเหลี่ยมจัตุรัส 
คือการยกแขนทั้งสองระดับไหล งอแขน ปลอยมือทั้งสองหงายออก การรําของโขนตัวพระควรสง
ลําแขนใหสูงกวาระดับไหลเล็กนอยจะชวยใหดูสงางามยิ่งขึ้น 
 

                                                                            
 

ภาพที ่9 
ทาพรหมสีห่นา 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

  ทาจันทรทรงกลด   เมื่อดูเฉพาะชวงแขนจะเห็นเปนรูปลักษณะวงกลม  คือการตั้ง
วงแขนทั้งสองโคงเขาหากัน การตั้งทารํานี้จะตองกางแขนใหมองเห็นเปนเสนโคงจริง ๆ โดยไม
ปลอยใหขอศอกหักตกลงมาเพราะจะทําใหขาดความสงางาม 

       
 

ภาพที ่10 
ทาจนัทรทรงกลด 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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  ทากังหันรอน   ลักษณะแขนทั้งสองขางจะเห็นเปนรูปเสนนอน คือการเหยียดแขน
ตึงเสมอกันไปดานขางทั้งสองดาน มือขวาจีบหงาย มือซายปลอยตั้ง 
 

                                                          
 

ภาพที ่11 
ทากงัหันรอน 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

  ทาขัดจางนาง ลักษณะการตั้งลําตัวจะเปนรูปเสนตรง คือการยืนยอเขาใหน้ําหนัก
เสมอกันเพื่อสงลําตัวใหต้ังตรง  สวนมือทั้งสองตั้งประสานกันระดับเอว 
 

                                                              
 

ภาพที ่12 
ทาขัดจางนาง 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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  ทาชางประสานงา ลักษณะชวงแขนจะเปนรูปเสนขนาน คือมือทั้งสองจีบหงาย
เหยียดแขนตึงสงลําแขนไปดานหนาใหขนานกัน 
 

                                                                
 

ภาพที ่13 
ทาชางประสานงา 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

  ทาจอเพลิงกาล ชวงแขนทั้งสองขางมีลักษณะเปนรูปเสนโคง คือมือซายตั้งวงบน                  
มือขวาจีบหงายงอขอศอกดานขางลําตัว  

                                                       
 

ภาพที ่14 
ทาจอเพลิงกาล 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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  ทาโจงกระเบนตีเหล็ก ชวงแขนทั้งสองขางสัมพันธกันในลักษณะเปนรูปเสนหยัก 
คือมือขวาจีบคว่ําระดับหนาผากดานขาง มือซายปลอยหงายงอขอศอกดานขางลําตัวระดับเอว  
 

                                                                           
 

ภาพที ่15 
ทาโจงกระเบนตีเหลก็ 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

  ทาปฐม ลักษณะการตั้งมือโดยใชขอมือทั้งสองขางทาบกันเปนรูปกากบาท           
ระดับเอว 

                                                           
 

ภาพที ่16 
ทาปฐม 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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  ทากินนรฟอนโอ  ชวงแขนทั้งสองทําเปนรูปเสนมุมฉากขางเดียว  คือ แขนซาย
ยกขึ้นระดับไหล  งอขอศอก  ปลอยมือหงาย  แขนขวาเหยียดตึงไปขางลําตัวระดับไหล  ต้ังมือ             
ทารํานี้โขนตัวพระจะใชอยูเสมอ 
         

        
 

ภาพที ่17 
ทากนินรฟอนโอ 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 
  รูปทรงเรขาคณิตจะปรากฏเปนทารําของโขนตัวพระในลักษณะทานิ่งโดยไมรวม
ลีลาระหวางเชื่อมทา ซึ่งนับเปนจุดสําคัญยิ่งเฉพาะเมื่อต้ังทานิ่งแลวตองมีความสงางาม ผ่ึงผาย 
การตั้งอวัยะสวนตาง ๆ ของรางกายถูกตองตามระดับตําแหนงที่ถูกกําหนดไว เชนการตั้งวงบน
จะตองใหปลายนิ้วมืออยู สูงระดับแงศีรษะ จึงจะนับวาตั้งทารําไดสวยงามตามแบบแผน      
นาฏยศิลปไทย  
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  2.  รูปทรงอินทรียรูป คือรูปทรงของสิ่งมีชีวิตใหความรูสึกวามีโครงสรางเปน
ประเภทใดประเภทหนึ่ง ดังเชน โครงสรางของพระรามโขน จะมีโครงสรางกายภาพตามลักษณะ
ของมนุษยผูชาย ใหความรูสึกแข็งแรง เมื่อประกอบกับเปนรูปทรงที่สมสวนดวยแลวจะกอใหเกิด
ทารําที่แสดงออกถึงความงามตามแบบผูชายไทยที่เรานิยมเรียกกันวา “หลอ” มิใช “สวย” แบบ
ผูหญิง 
 

 
 

ภาพที ่18 
ทารําตามพืน้ฐานทางลักษณะกายภาพของผูชายไทย 

(ที่มา : รวมงานนพินธ ของ นายอาคม  สายาคม, 2525) 
 

  3.  รูปทรงอิสระ คือรูปทรงที่ไมแนนอน ไดแก น้ําไหลควันไฟ ใหความรูสึกเลื่อน
ไหลหรือเคลื่อนไหวได เปรียบเทียบกับการออกลีลาทารําของพระรามโขนจะตองรําใหเลื่อนไหล
ดวยกิริยาอาการของบุรุษเพศที่มีองคประกอบเปนลักษณะของกษัตริย นักรบ ดังนั้นกิริยาอาการ
ของพระรามตองแสดงออกถึงภูมิหลังอยางเดนชัด ศิลปนตองศึกษาศิลปะการรายรําตามแบบโขน
อยางลึกซึ้งจึงจะถายทอดคุณลักษณะและกิริยาการเคลื่อนไหวของพระรามไดอยางสงางาม 
ยกตัวอยางเชน การเดินพระรามโขนจะออกลีลาทาเดินตามแบบผูชายไทย คือกาวเทาทีละกาว
อยางมั่นคง โดยไมตองกลอมหนา เยื้องไหล หรือกดลําตัวมากนัก เพราะจะทําใหดูออนหวาน ผิด
ลักษณะของผูชาย 
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ภาพที ่19 
ลีลาการเดนิของพระรามที่แสดงออกถึงความเปนผูชายกษัตริย นกัรบ 

(ที่มา : รวมงานนพินธ ของ นายอาคม  สายาคม, 2525) 
 

  4.2   ทฤษฎีการเคลื่อนไหวของสรีระทัว่ไป 
 สรีระหรืออวัยวะสวนตาง ๆ ที่ประกอบกันเปน “มนุษย”  ไมวาชนชาติใดใน
โลกนี้ลวนมีองคประกอบเหมือนกัน  เพียงแตแตกตางดานโครงสราง  เชน สูง  ตํ่า  ดํา  ขาว  ดังนั้น
การเคลื่อนไหวอวัยวะทุกสวนในรางกายจึงตองใชพลังขับเคลื่อนเชนเดียวกัน  ดังที่ลูดอลฟ             
ลาบาน (Rudolf  Laban) ครูชาวฮังกาเรียนผูล้ีภัยไปอยูในประเทศอังกฤษสมัยสงครามโลกครั้งที่ 
2  ไดสรางทฤษฎีการเตนรําสมัยใหมและละครใบเกี่ยวกับการเคลื่อนไหววาจะตองประกอบไปดวย
ความสงางาม  ความคลองแคลวและความมีประสิทธิภาพ (Daur and Pangrazi, 1986-7) 
แนวคิดของลูดอลฟ  ลาบาน นี้เปนที่นิยมใชกันอยางแพรหลายในโรงเรียนระดับชั้นประถมศึกษา 
เพราะเปดโอกาสใหนักเรียนไดแสดงออกดวยการเคลื่อนไหวทาทางตาง ๆ ในทางสรางสรรคอยาง
อิสระและเสรี  ทําใหเกิดความตื่นเตนสนุกสนาน  กระตือรือรน  เหมาะสมกับธรรมชาติของเด็ก 
  จากทฤษฎีและความเชื่อนี้  เขาจึงกอต้ัง “ศูนยศิลปะการเคลื่อนไหวของลาบาน”  
(Laban Art of Movement Center) เพื่อเผยแพรวิธีการสอนที่สามารถนําไปใชไดกับวิชาพลศึกษา
และการเตนรําสมัยใหม 
  ลักษณะการเคลื่อนไหวตามทฤษฎีของลูดอลฟ  ลาบาน  มีความเกี่ยวของกับ
สรีระและการใชพลังงานเพื่อการขับเคลื่อน  ซึ่งสอดคลองกับการใชพลังในการออกลีลาทารําของ
โขนตัวพระ  ดังจะแยกเปนหัวขอ คือ 
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 1.  ลักษณะของกระดูก  มีการเจริญเติบโตตามความยาวของกระดูกแตละทอน
โดยเริ่มเจริญเติบโตจากสวนกลาง (Diaphysis) ไปยังสวนปลาย (Epiphysis) และเมื่อความเจริญ
ขยายมาบรรจบกันกอใหเปนกระดูกแข็ง (Soild Bone) ซึ่งถือวาเปนกระดูกที่พัฒนาอยางสมบูรณ  
ดังเชนการฝกหัดนาฏยศิลปโขนตัวพระควรตองฝกหัดตั้งแตอายุ 8-10 ขวบ เพื่อใหเกิดการออนตัว
ในสวนของขอตอ  เอ็นขอตอ  ชวยใหสามารถยืดเหยียดอวัยวะออกไปไดไกล 
 2.  ลักษณะของกลามเนื้อ เด็กผูชายจะมีความแข็งแรงมากกวาเด็กผูหญิง เวลา
ฝกหัดโขนตัวพระเด็กผูชายจึงมีความอดทนมากกวา  แตขณะเดียวกันการออกทารําตามแบบแผน
นาฏยศิลปไทยมิใชออกทาเนนที่ความแข็งแรง หรืออดทนของกลามเนื้อเพียงอยางเดียว  หากเกิด
จากการผสมผสานที่กอใหเกิดลักษณะความออนตัวแฝงอยูซึ่งกอใหเกิดความงามอยางที่เรียกวา 
แข็งแรงแตออนโยนอยูในที  ซึ่งเปนลักษณะของโขนตัวพระโดยแท   
 3. ลักษณะการเตนของชีพจร   ผูชายมีระบบการไหลเวียนของโลหิตและการ
หายใจประกอบดวย หัวใจ  ปอด  และหลอดเลือดดีกวาผูหญิง  จึงทําใหอัตราการเตนของชีพจร
ประมาณ 70-75 คร้ังตอ 1 นาที  ขณะที่ผูหญิงชีพจร 85 คร้ังตอ 1 นาที  ทั้งนี้เพราะหัวใจของ
ผูหญิงเล็กกวาและปริมาณโลหิตทั้งหมดนอยกวา จึงอดทนนอยกวาผูชาย  การออกทารําของโขน
ตัวพระที่แสดงโดยผูชายจึงสามารถใชแรงและความอดทนไดนานกวาผูหญิง  สังเกตไดวา การ
แสดงโขนที่มีบทรบตองใชความแข็งแรงจึงนิยมใชผูชายเลน 
 จากหลักการเคลื่อนไหวของลูดอลฟ ลาบาน ที่กลาวไวสอดคลองกับทฤษฎีของ
ชารล คอรบิน, เวค,  ลินดเซ  และวิลเลียม คอรบิน (2003 - 19 และวิชัย  อึงพินิจพงศ, 2537)   ได
กลาวถึงสมรรถภาพทางกายเพื่อการแสดงความสามารถหรือทักษะปฏิบัติ (Perfomance or skill - 
Related Physical Fitness) แบงเปนองคประกอบไดดังนี้ 
 1. กําลัง   (Power) 
 2. ความเร็ว (Speed) 
 3. ความแคลวคลองวองไว  (Agility) 
 4. ความสัมพันธในการเคลื่อนไหว (Coordination) 
 5. การทรงตัว (Balance) 
 6. ความออนตัว (Flexibility) 
 7. ความแข็งแรงและความอดทนของกลามเนื้อ (Muscle Strength and 
Muscular Endurance) 
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 สมรรถภาพทางกายที่เกี่ยวของกับการแสดงความสามารถของรางกาย  ดังกลาว
ขางตนตรงกับวิธีการออกลีลาทารําของนาฏยศิลปโขนซึ่งมีความเกี่ยวของในสวนของโขนตัวพระ 
ดังนี้ 
 1. กําลัง  (Power) หมายถึงความสามารถของกลามเนื้อในการทําใหเกิดแรง
สูงสุด  (รางกายที่เกิดจากกลามเนื้อใชแรงอยางเต็มที่ดวยความเร็วสัมพันธกัน  กลาวคือเมื่อ
รางกายใชแรงมากก็จะเพิ่มความเร็วไดมากขึ้น)  การใชกําลังหรือพลังทางการแสดงโขนตัวพระ 
หมายถึงการใชแรงขับเคลื่อนอยูภายในรางกาย  ดังเชน การออกทารําของโขนตัวพระ  เมื่อดู
ภายนอกอาจเหมือนวามิไดใชแรงขับมากนัก  แตโดยความจริงแลวโขนตัวพระจะตองใชพลังอยู
ภายในรางกายมากเพราะตองบังคับใหออกลีลาอยางผึ่งผายมั่นคง  เพราะพลังจะมีผลสะทอนไป
ถึงการแสดงใหเห็นบารมีของพระรามวามีความเปนเทพและกษัตริย  ทําใหดูขลังและศักดิ์สิทธิ์
มากกวาโขนตัวพระที่เปนมนุษยอ่ืน ๆ 
 2. ความเร็ว (Speed) หมายถึงการเคลื่อนที่จากจุดหนึ่งไปสูจุดหนึ่งในระยะเวลา
ส้ัน ๆ การใชความเร็วของโขนตัวพระจะเห็นไดจากทารบกับยักษ  อันประกอบดวยทาเขาประชิด  
ทาหลบหลีก  ทาระวัง  ทาตีไมแบบตาง ๆ  
 3. ความแคลวคลองวองไว (Agility)  หมายถึงความสามารถของรางกายในการ
ควบคุมเปลี่ยนทิศทางการเคลื่อนไหวไดอยางรวดเร็วและตรงเปาหมาย  กลาวคือการเคลื่อนไหว
รางกายที่แฝงไวดวยความกระฉับกระเฉง  กระตือรือรนผสมกับความแข็งแรงกอใหเกิดความสงา
งาม  โขนตัวพระจะแสดงออกถึงความแคลวคลองวองไวในบทรบกับยักษอยางเดนชัด  แตถึง
กระนั้นก็ตามในบทที่ออกทารําตามบทบาทปกติ  จะเห็นวาโขนตัวพระออกทารําชา ๆ นิ่ง ๆ นั่นคือ
แฝงความแคลวคลองวองไวไวในทาที  เพราะมิใชการรําอยางออนลา  อิดโรย  หากแตรําอยาสงา
ผาเผยดุจคนมีสุขภาพแข็งแรงพรอมที่จะเคลื่อนไหวรางกายเปลี่ยนทิศทางไดทุกอิริยาบถ 
 4. ความสัมพันธในการเคลื่อนไหว (Coordination)  หมายถึงความสามารถใน
การใชอวัยวะสวนตาง ๆ ไดอยางสัมพันธกันและมีประสิทธิภาพ  เชน  การออกทารําของโขนตัว
พระตองใชอวัยวะไดแก ศีรษะ  ไหล  แขน  มือ  ลําตัว  ขา  เทา ใหสอดคลองสัมพันธกัน  ซึ่งตอง
อาศัยประสาทสัมผัสส่ังกลามเนื้อแตละสวนของรางกายใหทํางานประสานกลมกลืนกันดวย   เห็น
ไดจากการออกทารําในทาหงสบิน   เมื่อประสาทสั่งใหผู รําจีบสองมือสงไปขางหลังแลว  
ขณะเดียวกันเทาซายก็จะถูกสั่งใหยกขึ้นเพื่อใหสัมพันธกันเปนทารําที่สมบูรณลงตามจังหวะดนตรี 
 5. การทรงตัว (Balance) หมายถึงความสามารถที่จะรักษาความสมดุลของ
รางกายใหอยูในทาทางที่ตองการ  ทั้งในขณะอยูกับที่ (Static Balance) และในขณะเคลื่อนที่ 
(Dynamic Balance) ปกติการทรงตัวอยูกับที่จะมีประสิทธิภาพดีกวาการเคลื่อนที่ ไดแกการยืนนิ่ง
จะทรงตัวไดดีกวาเดินหรือวิ่งซอยเทา  การทรงตัวถือวาเปนพื้นฐานของนาฏยศิลปทุกประเภทและ
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ทุกชาติ  โดยเฉพาะนาฏยศิลปไทยที่มีทายืนขาเดียวและเอียงศีรษะตองรักษาการทรงตัวไวมิใหลม  
อยางไรก็ตาม  ทารําของโขนตัวพระขณะที่เอียงตัวนั้นจะไมเอียงหรือกดลําตัวใหดูออนมากนัก  
ทั้งนี้เพื่อใหเห็นวาเปนลักษณะของผูชายแท ๆ 
 6. ความออนตัว (Flexibility) หมายถึงการสามารถยืดเหยียดขอตอ เอ็น 
กลามเนื้อ ไดดี  เพื่อนําไปสูลีลาทารําที่ตองการ  และความออนตัวนี้มีสวนสัมพันธกับอัตลักษณ
ของแตละบุคคลวาสามารถยืดเหยียดตามลักษณะของความแข็งแรง  ความออนไหว  ความ
ละมุนละไมไดเพียงไร  จึงเห็นไดวาการตั้งทารําของนาฏยศิลปไทยใชแมทาเหมือนกัน  แตจะ
ตางกันตรงที่ใชความออนตัวแตกตางกัน  ปกติลีลาของโขนตัวพระจะใชการออนตัวอยางแชมชา
แตแฝงไวดวยความสงาอยูในที  ซึ่งหมายถึงความสามารถของผูแสดงเฉพาะตัวดวย 
 7. ความแข็งแรงและความอดทนของกลามเนื้อ (Muscle Strength and 
Muscular Endurance)  หมายถึง  ความสามารถในการใชกลามเนื้อทุกสวนผสมกับการเกร็ง
กลามเนื้อเพื่อใหเห็นความแข็งแรงวามิไดปลอยลีลาทาทางไปตามสบาย  เชน  การยกมอืต้ังวงและ
ยกเทาของทารํา จะเห็นวาผูมีความแข็งแรงและอดทนจะสามารถรําไดนาน  โดยเฉพาะในทารบ
จะตองใชความอดทนมากเพราะตองออกแรงใหกลามเนื้อตึงตัวอยูตลอดเวลา  แตขณะเดียวกัน
วิธีการรบของนาฏยศิลปโขนจะตางกับการตีไมของผูแสดงกระบี่กระบอง  เพราะการตอสูของกระบี่
กระบอง  คํานึงถึงความแข็งแรงอดทนเปนหลักสําคัญ  ขณะที่การตีไมรบของโขนนอกจากแข็งแรง
อดทนแลวยังตองแฝง “ความออน”  อยูในลีลาดวยเพราะเปนจารีตของนาฏยศิลปที่จะละเลยมิได  
เหตุดังนี้การรบของโขนจึงมีศิลปะอันละเอียดออนแทรกอยูในการใชกลามเนื้อทุกทวงทา 
 
 จากการศึกษาเรื่องการเคลื่อนไหวรางกายตามหลักการทางวิทยาศาสตร การ
กีฬาและสอดคลองกับการออกทารําของโขนตัวพระสามารถเปรียบเทียบกิริยาทาทางตามภาพ
ตอไปนี้ 
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Power
                                      

                      ภาพที่ 20 ก.         ภาพที่ 20 ข 
แสดงการใชพลังเพื่อขับเคลือ่นภายในรางกาย  เพื่อใหดูขลังและศักดิ์สิทธิ ์

(ภาพ - 20 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20   
ภาพ - 20 ข  ไดรับความเอื้อเฟอจากจักรพนัธุ  โปษยกฤต) 

 
Speed
                    
 

          ภาพที่ 21 ก      ภาพที่ 21 ข 
แสดงการใชความเรว็ในการใชอาวุธตอสูของโขนตัวพระกับยักษ 

(ภาพ - 21 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20    
ภาพ -  21 ข  จากหนงัสือรวมงานนิพนธของอาคม  สายาคม  หนา 307) 
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Agility 

 
                                 ภาพที่  22 ก     ภาพที่ 22 ข 
 แสดงความแคลวคลองวองไวในการใชอาวุธตอสูของโขนตัวพระกับยกัษและการ
เปลี่ยนทิศทางในการตอสู 

(ภาพ - 22 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20   
ภาพ - 22 ข  จากหนงัสือรวมงานนิพนธของอาคม  สายาคม  หนา 307) 

 
 

                                            

Coordination 

 
                                    ภาพที่ 23 ก                                           ภาพที่ 23 ข                   
 แสดงความสมัพันธในการเคลื่อนไหวสวนตาง ๆ ของรางกายใหสอดคลองกันโดย
ใชระบบประสาทและกลามเนื้อ 

(ภาพ - 23 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20   
ภาพ - 23 ข  ไดรับความเอื้อเฟอจากฉัตรชัย   วองกสิกรณ) 

 
 



 55

                                                       

Balance 

 
                         ภาพที่ 24 ก.     ภาพที่ 24 ข 

แสดงการทรงตัวตามลักษณะของโขนตวัพระ 
(ภาพ - 24 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20      

ภาพ - 24 ข  ไดรับความเอื้อเฟอจากจักรพนัธุ  โปษยกฤต) 
 

                                                 

Flexibilit

 
           ภาพที่ 25 ก    ภาพที่ 25 ข 

แสดงการออนตัวของโขนตัวพระตามสรีระของผูชาย 
(ภาพ - 25 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20   

ภาพ - 25 ข  จากหนงัสืออธิบายนาฏศิลปไทย  หนา 100) 
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Muscular Endurance 

 
                                  ภาพที่ 26 ก.    ภาพที่ 26 ข 

แสดงความแขง็แรงและความอดทนของกลามเนื้อ 
(ภาพ - 26 ก  จากหนงัสือ Concepts of Physical Fitness  หนา 20 

ภาพ - 26 ข  จากหนงัสืออธิบายนาฏศิลปไทย  หนา 100) 
 
 จากการศึกษาแนวคิดและหลักการของชาวตะวันตก   ทําใหทราบวาวิธีการออก
ทาทางเคลื่อนไหวของรางกายมนุษยลวนมีหลักการเหมือนกัน ไดแก การใชกําลัง  การใชแรง  การ
ใชความเร็ว  การทรงตัว ฯลฯ  ซึ่งสอดคลองกับการฝกหัดโขนของไทยมาตั้งแตสมัยโบราณ   
เพียงแตเราไมไดเขียนเปนทฤษฎีไวคงมีเพียงการฝกหัดดวยภาคปฏิบัติแลวเปนที่เขาใจกันวา โขน
ตัวพระตองออกลีลาทารําอยางไรจึงจะใหดูเปนลักษณะของผูชาย มีความแข็งแรง  สงางาม 
ภาคภูมิ  ซึ่งถือเปนเอกลักษณเฉพาะของโขน และควรรักษารูปแบบเชนนี้ใหสืบทอดตอไป มิให
กลายเปนรําแบบ “ตัวพระ” ที่ใชกับนาฏยศิลปไทยทุกประเภทอยางที่เห็นอยูในปจจุบัน 
 

4.3  ทฤษฎีศิลปะการเตนรําหรือนาฏยประดิษฐ 
   การเตนรําของชนชาติตะวันตกมีมาแตคร้ังโบราณกาล  ซึ่งรวมถึงการ
ประดิษฐคิดคนทาเตนรําในรูปแบบใหม ๆ ซึ่งจัดเปนนาฏยศิลปบริสุทธิ์  มีความงาม  ความหมาย  
เชนเดียวกับการแสดงโขนของไทยซึ่งถือวาเปนศิลปะบริสุทธิ์ของชาติ  ดังนั้นเราจึงสามารถนํา
ทฤษฎีของนาฏยประดิษฐมาประยุกตเขากับหลักการรําของโขนตัวพระดังที่เรียกวา “ศาสตรแหง
การเคลื่อนไหว” (Kinetic) (Lois Ellfeldt, 1971)  แบงหัวขอไดดังนี้ 
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 1. หลักการเคลื่อนที่ (Motion) ในเชิงวิทยาศาสตรการกีฬา  ถนอมวงศ  กฤษณ
เพ็ชร  และกุลธิดา  เชิงฉลาด  อธิบายวาหมายถึงการเปลี่ยนแปลงอยางตอเนื่องของตําแหนงวัตถุ 
(คน) ในการใชพื้นที่ (Space)  เชนการเคลื่อนที่แบบเสนตรง  แบบหมุนไปหรือการเคลื่อนที่แบบ
กลับไปกลับมา เปนตน (ถนอมวงศ  กฤษณเพ็ชร และกุลธิดา  เชิงฉลาด, 2544-393) 
 ในเชิงนาฏยประดิษฐ  หมายถึงการเคลื่อนไหวรางกายเพื่อออกทาทางและอาศัย
ความเร็วตามอัตราสวนที่ตองการเพื่อบงบอกถึงอารมณความรู สึกประกอบกัน   เพราะ
ศิลปะการแสดงมีเร่ืองของอารมณเขามาเกี่ยวของดวย  แตขณะเดียวกันตองมีการพักทาหรือ              
หยุดทา (Stillness) ในบางชวงเพื่อบงบอกความสมบูรณของทาทางนั้น 
 หลักการการเคลื่อนที่นี้นับวาตรงกับการออกทารําของโขนตัวพระ  เนื่องจากการ
เคลื่อนไหวกิริยาทาทาง  การใชมือส่ือความหมายลวนเปนการแสดงออกใหเห็นถึงอารมณภายใน
และเปนอารมณของผูชายที่มีความสุขุม  เยือกเย็น  เมตตากรุณา  มีความสงบในจิตใจ  ผูแสดง
ตองออกทารําใหสมกับลักษณะอุปนิสัยของพระราม  และใหถูกตองตามแบบแผนนาฏยศิลปโขน
ดวย  สวนการพักทาชั่วขณะนั้น  จะมีปรากฏในนาฏยศิลปทุกชาติ คือทาที่พักนิ่งชั่วเสี้ยววินาที  
หลังจากตั้งทาที่สมบูรณแลว  เชน การรําของโขนตัวพระในทาเรียงหมอน  ความสมบูรณของทารํา
คือ มือขางหนึ่งตั้งวงบนในตําแหนงที่ตองการ  และตั้งมืออีกขางหนึ่งพรอมทั้งเหยียดแขนตึงไป
ดานขางลําตัวในตําแหนงที่ตองการเชนเดียวกัน ดังที่เราตั้งทานิ่งเพื่อถายภาพ  ถือวาเปนทาที่
สมบูรณแลว  การพักทาชวยใหดูสงบและสุขุมลุมลึกกวาการรําอยางตอเนื่องตลอดเวลา  เห็นไดวา
บทรองวรรคหนึ่งโขนตัวพระจะออกทารําเพียง 1-2 ทา และไมมีลีลามากนักนอกจากจะรําชา ๆ           
นิ่ง ๆ ใหดูเหมือนอยูในกิริยาอาการอันสํารวม 
  2. หลักการความสมดุลและอสมดุล (Symmetry and Asymmetry) ในเชิง
วิทยาศาสตรการกีฬาใชคําวา “Equilibrium” ซึ่งถนอมวงศ  กฤษณเพ็ชร  และกุลธิดา  เชิงฉลาด 
(2544)  อธิบายวา เปนสภาพของรางกายเมื่อผลลัพธกระทําตอรางกายเปนศูนยเมื่อรางกายอยูใน
สภาพนิ่งหรือเคลื่อนที่ดวยความเร็วคงที่ การที่จะทําใหรางกายเกิดการสมดุลตองเกิดจากการถาย
น้ําหนักตัว หรือการถายเทแรงเพื่อรักษาความสมดุล  ซึ่งตองอาศัยกฎของความมั่นคงดวย  
(Principle of stability) คือรางกายมีแนวโนมที่จะรักษาสภาพพักหรือนิ่ง หรือรักษาสภาพคงที่ของ
ความเร็วเชิงเสนหรือเชิงมุม  ปจจัยที่มีผลตอความมั่นคง คือมวล  ความสูงของรางกาย  ทาทาง  
ขนาด  และรูปรางของฐานที่รองรับ  ความมั่นคงเพิ่มข้ึนเมื่อมวลและพื้นที่ของฐานรองรับเพิ่มข้ึน  
รางกายมนุษยมีแนวโนมจะรักษาความมั่นคงไว  โดยใหเสนศูนยถวงตกใกล ๆ จุดกึ่งกลางของ
ฐานรองรับถาสวนใดสวนหนึ่งของรางกายเคลื่อนออกหางจากเสนศูนยถวงความมั่นคงจะนอยลง
จนกวารางกายจะเคลื่อนไหวสวนอื่นเปนการทดแทนใหเกิดความมั่นคงและความมั่นคงขณะ
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เคลื่อนที่เปนสัดสวนตรงกับมวลรางกายและความเร็ว (ถนอมวงศ  กฤษณเพ็ชร และกุลธิดา              
เชิงฉลาด, 2544) 
  ในเชิงนาฏยประดิษฐ  ความสมดุลคือ “การสงความหนัก”  ออกไปตามสวน              
ตาง ๆ ของรางกายใหอวัยวะทั้งดานซายและดานขวารับกันไดพอดี  เห็นไดจากทาเตนรําทีก่างแขน
และเทาใหสอดคลองสัมพันธกันเพื่อมิใหลมหรือเสยีการทรงตัว 
  สวนในเชิงของนาฏยศิลปไทย  มีทาที่สงความหนักเสมอกันทั้งสองขาง  เชน                  
ทาขัดจางนาง  สวนทารําบางทาไมจําเปนตองใหมือและเทาเสมอกัน  เชน ทากระหวัดเกลา                     
ทาโจงกระเบนตีเหล็ก  เมื่อมองโดยภาพรวมแลวเปนรูปทรงที่มีความพอดีลงตัวก็ถือวาเปนทาที่
สมดุลกันได  ดังนั้น  ทารําของโขนตัวพระจึงตรงกับกฎของความมั่นคง  คือ ทาสมดุลจะใชวิธีกาว
เทายอเขา  เพื่อมิใหรางกายเสียการทรงตัว 
  ในสวนของการประดิษฐทารําของนาฏยศิลปไทย จะมีทาที่แสดงถึงความไม
สมดุลกันดวย  เชน  ทาอีกชา  ทานางนอน  ทาบังพระสุริยา  แตในที่นี้มีความหมายเพียงการสง
อวัยวะสวนแขนและขาไปอยูในตําแหนงที่ไมสมดุลกันเทานั้น  มิไดหมายถึงการ “ต้ังทา”  เพราะ
การตั้งทารําทุกทาตองมีความสมดุลอยูในตัว  มิฉะนั้นผูรําอาจจะลมได 
 

 
 

ทาขัดจางนาง 
ภาพที ่27 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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ทาบงัพระสุริยา 
ภาพที ่28 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

ทาบงัพระสุริยา แสดงการสงอวัยวะออกไปไมสมดุลกัน คือหนกัไปขางใดขางหนึ่ง    
แตมีการรักษาจุดศูนยถวงไวใหอยูในฐานรองรับ คือการยอเขาจะชวยใหการทรงตัวมั่นคงยิ่งขึ้น  ถือ
วาเปนทาที่สวยงามเชนเดียวกัน  เพราะวงแขนและชวงขารับมุมขององศากนัไดพอดี 

 
  การออกทารําของโขนตัวพระจะใชพลังงาน (Energy)  เพื่อขับเคลื่อนสรีระ
รางกายโดยกําหนดความหนัก เบา ชา เร็ว  อาจจะเปนทาที่สมดุลหรืออสมดุลและมีการใช
พลังงานแตกตางกัน  ตัวอยางเชน  ทารบของโขนตัวพระกับยักษจะเปนทาเคลื่อนไหวที่ตองใช
พลังงานในการทํางานของกลามเนื้อสวนตาง ๆ ของรางกายมาก  ในที่นี้จะกลาวเฉพาะการใช
พลังงานของโขนตัวพระ คือ การเคลื่อนไหวเทาตลอดเวลาเพราะโดยธรรมชาติแลวคนที่กําลังตอสู
กันเทาไมนิ่ง  สวนมือที่ถืออาวุธจะใชพลังที่แขนขางเดียวกันขับเคลื่อนมากกวาแขนที่มิไดถืออาวุธ  
ขณะเดียวกันอวัยวะทุกสวนจะตองเคลื่อนไหวสัมพันธกัน และใหอยูในลักษณะสมดุลกันดวย  โดย
ใชสมาธิควบคุมการเคลื่อนไหว  มิฉะนั้นอาจจะสงอาวุธไมทันกับคูตอสูและเกิดการผิดพลาดได  
อีกประการหนึ่งถาโขนตัวพระไมบังคับพลังงานสวนตาง ๆ ใหสอดคลองกันอาจจะเกิดการ
ผิดพลาดในตนเอง  เชน  หกลม  หรือฟาดอาวุธถูกตัวเองได  การใชพลังงานในการขับเคลื่อนจึง
ตองรูวาอวัยวะสวนใดจะสงความหนักเบา  ชา เร็ว เพื่อใหประสานกลมกลืนกันทุกอิริยาบถ  
โดยเฉพาะทารบจะใชพลังขับเคลื่อนของรางกายมากกวาการฝกซอมรําทาปกติทั่วไป 
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ภาพที ่29 
ทารบเปนทาทีเ่นนการใชพลงัเคลื่อนไหวมากกวาทารําปกติ 

 
 

 
 

ภาพที ่30 
ทาพระรถโยนสาร  ใชพลังทีช่วงเอวเพยีงเบา ๆ โดยไมตองกดเกลยีวขางลงมามากนกั 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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 อนึ่ง  ภัทราวดี  มีชูธน  ไดแสดงความเห็นเกี่ยวกับพลังในนาฏยศิลปไทยวา 
...........ใครวารําไทยชานาเบื่อ  ไมใช  เพราะเปนวิธีใชกลามเนื้อภายในเพื่อขยับ
อยางมีศิลปะและลีลา  เพราะถารําชาแลวไมหยุดขึ้นลง  เอียงอยูตลอดเวลา  
อิริยาบถไมนิ่ง  คนดูจะมองตาม  นั่นเทากับชวยใหคนแสดงมีสมาธ ิ ถายทอดเปน
พลังจิตดึงใหคนสนใจดูอยางเพลิดเพลิน  ฝกรําไทยคือการฝกกลามเนื้ออยางนี้
ชวยใหสมาธิของเราแข็งแรง  เหมาะสําหรับใชฝกออกกําลังกาย  ไมเร็วเกินไป  
แตเชื่องชาในแบบแชมชอย  ทุกอิริยาบถมีสมาธิกําหนดในการเคลื่อนไหว  คนไม
มีพลังในการรําแบบเคลื่อนไหวจะไมมีพลังดึงดูดคนดู..........(ภัทราวดี  มีชูธน , 
2543-7) 

 
  จากคํากลาวขางตนเปนขอสนับสนุนวาการออกทารําไทยจําเปนอยางยิ่งที่ตอง                 
ใชพลังงานทางรางกายและจะมีผลไปถึงการใชพลังทางจิตหรือสมาธิดวย  เพราะขณะที่                       
ผูแสดงออกลีลาเคลื่อนไหวอิริยาบถนั้น  นั่นคือการกําหนดทารําอยูในใจและถายทอดพลังทางจิต
ออกมาสัมผัสกับคนดูทําใหเกิดการรับรูรวมกันระหวางผูแสดงกับผูชม  นอกจากนั้นการออกทารํา
อยางชา ๆ ยังเปนการใชพลังงานที่กอใหเกิดความนิ่ง  ซึ่งเปนคุณลักษณะของนาฏยศิลปโขน
โดยเฉพาะอีกดวย 
  กลาวโดยสรุปคือ โขนตัวพระจะใชพลังงานในสวนที่เปนกลามเนื้อเพื่อออกทา    
รายรํา  โดยเฉพาะในเพลงหนาพาทยจําเปนตองใชพลังความแข็งแรง  ความหนักแนน  เพื่อออก
ทาทางใหสมกับลักษณะของผูชาย  เชน ทารบในเพลงเชิด  พระรามโขนตองใชพลังงานในการตอสู
และขึ้นลอย  แตในขณะเดียวกันการใชสรีระในสวนที่เปนรายละเอียดของรางกาย เชน คอ  เอว  
โขนตัวพระกลับใชนอย  กลาวคือจะไมรําลักคอ  รํากดเอว  เพราะจะทําใหขาดความนิ่งและขัดกับ
บุคลิกลักษณะของผูชาย 
  การใชพลังแสดงออกทางลีลาทารําตองเกี่ยวของกับการใชพื้นที่ ( Space ) ดวย 
เนื่องจากตองอาศัยความกวาง ยาว สูง ของเวทีเปนตัวกําหนดตําแหนงของผูแสดง ดังเชน ตอน
พระรามตามกวางนอกจากพระรามจะกาวทาวเดินรุกหนาเขาหากวางแลว ในทาเดียวกันกวางจะ
เปลี่ยนมาเดินรุกหนาเขาหาพระรามบาง การประดิษฐทารําเชนนี้ คือ การรักษาตําแหนงผูแสดงไว
มิใหเดินตกเวทีหรือหลุดออกไปจากพื้นที่ที่กําหนด ดังนั้นการที่ผูแสดงจะเดินหรือวิ่งไปยังจุดใดจุด
หนึ่งของเวที ตองมีการกําหนดตําแหนง        ( Blocking ) ที่จะไปเสียกอน ขณะเดียวกัน พื้นที่ของ
รางกาย ( Body Zone ) ก็มีความสําคัญมิใชนอย เนื่องจากพระรามโขนแสดงโดยศิลปนชายที่มี
ชวงแขนขากวางกวาผูหญิง การยกแขน ยกเทา เอียงตัว จึงตองใชพื้นที่ของรางกายมากกวาเพื่อให
เห็นทารําตามลักษณะของผูชาย     
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  นอกจากจะกลาวถึงรูปทรงและศาสตรแหงการเคลื่อนไหวแลว เราจะตองศึกษา
เร่ืองการใชเสน   ( Line ) ซึ่งจะปรากฏในทารําของโขนตัวพระดวย และเสนตางๆ ยอมมีอิทธิพลตอ
ความรูสึกของมนุษยโดยทั่วไป เชน เสนตรงกับเสนคดยอมมีความหมายแตกตางกัน เราสามารถ
แบงเสนตามความรูสึกที่สัมผัสไดดังนี้         

  เสนตรงตั้ง ใหความรูสึกมั่นคง จริงจัง 
  เสนนอน ใหความรูสึกสงบ นิ่งเฉย ผอนคลาย 
  เสนเฉียง ใหความรูสึกรวดเร็ว พรอมปฏิบัติ 

   เสนหยักไปหยักมา ใหความรูสึกตื่นเตน 
  เสนโคงลง  ใหความรูศึกเศรา เหนื่อยหนาย 
  เสนคดเปนระเบียบ  ใหความรูสึกนุมนวล 

( สุชาติ เถาทอง, 2536-48 ) 
 

  จากเสนตาง ๆ ที่ใหความรู สึกขางตน สอดคลองกับคํากลาวของเต็มเดือน                      
เกษะโกมล (2546)  ผูสอนนาฏยศิลปสากลของวิทยาลัยนาฏศิลป  กรมศิลปากร  วาสรีระของ
มนุษยสามารถสรางใหเกิดเปนเสนสาย รูปทรงได แตละเสน  แตละรูปทรงใหอารมณและ
ความรูสึกแฝงอยูในกระบวนทานั้น ๆ  โดยปกติแลว  เสนมี 2 ชนิด คือ เสนตรงและเสนโคงเสนตรง
ใหความรูสึกหนักแนน มั่นคง จริงจัง สวนเสนโคงใหความรูสึกออนโยน พลิ้วไหว 
  

  จากทฤษฎีเร่ืองเสนดังกลาวขางตน เราสามารถนํามาใชกับการออกลีลาทารําของ
โขนตัวพระในแงของการสรางภาพที่ปรากฏและแงของความรูสึกไดดังนี้ 

  1. เสนตรงตั้ง  บงบอกถึงความมั่นคง จริงจัง อาจหมายรวมไปถึงความนาศรัทธา
เคารพ เพราะสิ่งใดที่ดูแลว มีความตั้งมั่น  มีความเปนจริง คนทั่วไปก็จะเชื่อถือ ดังนั้นศิลปนครู            
ผูประดิษฐทารําใหโขนตัวพระจึงใชหลักการออกทารําใหตัวตั้งตรง อกผายไหลผ่ึง จะเอียงศีรษะ
หรือไหล ก็เปนไปเพียงเล็กนอย จะไมรําออนไหวไปมาเพื่อใหสมกับลักษณะของกษัตริยชาตินักรบ
และมีเชื้อสายกําเนิดมาจากเทพโดยตรง นอกจากนั้นการใชผูชายแสดงเปนพระรามจะตองคิดทา 
(Design) ที่เหมาะสมกับรูปลักษณของผูชายดวยนั่นคือความเขมแข็ง ความมั่นคง  ความจริงจัง 
สังเกตไดจากทาชี้นิ้วไปขางหนาของพระรามโขนจะชี้ไปตรง ๆ ประกอบกับใบหนาและสายตามอง
ตรงซึ่งเปนลักษณะของผูชาย  แตถาเปนตัวพระละครจะ ชี้นิ้วประกอบการเอียงศีรษะและลักคอ   
ซึ่งดูเปนการแสดงของผูหญิงมากกวา 

 
 



 63

  2. เสนนอน  บงบอกถึงความสงบ นิ่งเฉย ผอนคลาย จึงเห็นไดวาเมื่อพระรามโขน
นั่งลงบนเตียงจะออกทารําเปนแนวราบอยูเสมอ คือนั่งพับเพียบเรียบรอยและออกทารําโดยใช 
แขน มือ ลําตัว ศีรษะอยางชา ๆ เพื่อใหสัมพันธกับการนั่งระหวางรํา ทารําของพระรามโขนจึงไม
ตองหอยขาบาง ยืนเขาบาง คุกเขากระดกเทาบาง แตปจจุบันอาจมีทารําเหลานี้แทรกเขามาเปน
บางครั้งเนื่องจากไดรับอิทธิพลของละครซึ่งจะกลาวในบทตอไป จึงนับวาการออกทารําตามเสน
นอนเพื่อใหดูสงบนิ่ง ของพระรามโขนตรงกับทฤษฎีการแสดงออกทางอารมณ ของนาฏยศิลปชาติ
ตะวันตกดวย 

  3. เสนเฉียง บงบอกถึงความรวดเร็ว พรอมปฏิบัติ จึงเห็นไดวาพระรามโขนจะไม
รําเปนเสนเฉียงมากนัก กลาวคือไมเอียงศีรษะไปขางใดขางหนึ่งมาก ไมเดินเฉียงตัวมาก เนื่องจาก
พระรามโขนมีความแชมชา เยือกเย็น จึงไมนิยมใชหลักการขอนี้ 

  4. เสนโคงลง ใหความรูสึกเศราหรือความออนไหวซึ่งผิดกับลักษณะการรําของ
พระรามโขนที่จะไมตองแสดงออกถึงความออนไหวมากนัก การใชเสนนี้จึงไมเปนที่นิยมตามแบบ
แผนนาฏยศิลปโขน 
  

 จากทฤษฎีที่กลาวมาแลวขางตน พอจะสรุปหลักการประดิษฐทาเตนของนาฏยศิลป
ตะวันตก ( วรรณพินี  สุขสม, 2545-8 )  เขากับการออกทารําตามแบบโขนของไทยไดดังนี้ 

 
Dance โขนตัวพระ 

1. มาดของผูแสดง (Posture)  1. มาดของพระราม คือ ความสงา ภาคภูมิ 
2. การสื่อความหมายดวยมือ (Gesture) 2. การใชมือรําสื่อความหมาย 
3. ทานิ่งหรือตําแหนง  (Position)  3. การตั้งทานิ่ง เชนทา ทรงครุฑ ทรงราชรถ 
4. การเคลื่อนไหว (Movement) 4. การออกลีลาเชื่อมทาจากทาหนึ่งไปสูอีก   

ทาหนึง่ดวยความสุภาพ นุมนวล  
แตแฝงไวดวยความเขมแข็ง กลาหาญ     

5. การเปลี่ยนแปลงจากทาหนึ่งไปสูอีกทา
หนึง่  (Transition) 

5. การเปลี่ยนทารําจากทาหนึ่งไปสูอีก 
ทาหนึง่ และกอนที่จะถึงทาที่ตองการนัน้ 
ตองมีการ  "เร่ิมตน"  ตามแบบแผน
นาฏยศิลปเสยีกอน เชน กอนจะถงึ 
ทาพรหมสีห่นา ตองมกีารจบีคว่ําทัง้ 
สองมือแลวจงึสอดมือข้ึนไปปลอยหงาย
ระดับศีรษะเปนทาพรหมสี่หนาที่ตองการ 
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  นอกจากศึกษาทฤษฎีตาง ๆ แลว  ผูวิจัยไดสัมภาษณ  สมบัติ  แกวสุจริต  (2546)  
ครูสอนโขนตัวพระ  ถึงหลักการรําที่ถูกตอง   ทานอธิบายดังนี้ 
  1. โขนตัวพระมีพื้นฐานมาจากเทพเจา การออกทารําจึงตองรําใหสงา นิ่ง ดูแลว
นาศรัทธาเคารพ 
  2. การรําตามบทรอง โขนตัวพระจะไมใชทารํามากนัก อาจไมตองรําตามคํา            
ทุกคํา หรือทุกวรรคก็ได จะดูลุกลี้ลุกลนเกินไป ควรออกทารําชา ๆ แตใหดูสุภาพ ภาคภูมิ การรํา
ตามบทพากยอาจออกทารําหลังถอยคําไดเล็กนอย เพราะตองฟงคําในบทพากย หรือบทเจรจา 
  3. โขนตัวพระจะไมออกลีลาทาทางยักเยื้องแบบละคร เพราะตองรําใหสมกับ
ความเปนเทพ ซึ่งตางจากมนุษยธรรมดา 
  4. ทารําในเพลงหนาพาทยเพลงเดียวกับละคร โขนตัวพระจะรําจากทาต่ําไปหา
ทาสูง ขณะที่ละครจะรําจากทาสูงไปหาทาต่ํา 
  5. การรําตีบท โขนตัวพระจะไมใชทาในรายละเอียดปลีกยอยแบบละคร เชน การ
จีบมวนมือ จะมวนครั้งเดียว ขณะที่ละครอาจจีบสอดมือในครั้งแรกกอนแลวคอยมวนมือตามบท
รองในภายหลัง 
  6. ถาศิลปนผูนั้นเคยรําในบทพระเอกละคร และสามารถรําไดสวยงามติดตา               
ติดใจผูชม แตเมื่อเขาตองไปแสดงบทโขนตัวพระแลวเปลี่ยนรูปแบบการรําใหดูแข็ง ๆ ตามแบบ
โขน คนดูก็อยาไปตําหนิเขาวารําไมสวย เพราะศิลปะการรําแบบโขนจะไมใชลีลาเยื้องกรายแบบ
ละคร ซึ่งอาจไมถูกใจคนดู แตคนดูควรยอมรับศิลปะที่เปนเอกลักษณเฉพาะมาแตคร้ังโบราณกาล 
 
  จากการอธิบายของสมบัติ แกวสุจริต สอดคลองกับความเห็นของครูสอนละคร
ทานหนึ่ง  คือ ปราณี  สําราญวงศ (2546)  ไดกลาววา การรําแบบตัวพระละครจะแตกตางกับการ
รําแบบตัวพระโขนทั้งการออกลีลาทารําและการรําตามเพลงหนาพาทย เนื่องจากพระละครเปน
มนุษยธรรมดาที่มีอารมณโลภโกรธหลง การออกทารําจึงตองรําแบบยักเยื้องลีลาทาทางใหสมกับ
ความเปนมนุษย โดยเฉพาะการแสดงความรูสึกทางสีหนาอาจใชไดบาง เพื่อบงบอกอารมณของ
ตนเอง ขณะที่โขนตัวพระจะไมแสดงสีหนาใหปรากฏ 

 
  จากแนวคิดตามหลักพุทธศาสนา  ศาสนาฮินดู  แนวคิดของวัฒนธรรมไทยและ

ทฤษฎีเกี่ยวกับศิลปะแขนงตาง ๆ ตลอดจนทฤษฎีการเตนรําของชาวตะวันตกและการสัมภาษณ
บุคคลผูอยูในวงการโขนละคร  เห็นไดวามีความสอดคลองกับการประดิษฐทารําของโขนตัวพระ
ตามแบบแผนนาฏยศิลปไทย ทั้งนี้เนื่องจากความรูสึกโดยสามัญสํานึกหรือตามธรรมชาติของ
มนุษยเห็นตรงกันวาการออกทาออกทางไมวาจะเปนความสุภาพนุมนวล ความสงบ ความโกรธ 
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ฯลฯ   ลวนเปนกิริยาอาการที่ส่ือความในใจใหคนทั่วโลกเขาใจได ดังนั้นการประดิษฐทารําจึงหนีไม
พนจากความเปนธรรมชาติคนทั่วไป  จึงสามารถดูนาฏยศิลปของชาติตาง ๆ ไดอยางเขาใจโดยไม
ตองฟงคําอธิบาย เชน เมื่อผูแสดงออกมากมหนาลงฟุบกับฝามือ คนดูสามารถเขาใจไดวาผูแสดง
กําลังอยูในอารมณเศราโศก  การใชทฤษฎีของนักคิดดานนาฏยศิลปทั่วโลกตั้งแตอดีตจนถึง
ปจจุบันจึงเปนศิลปะที่ไมมีวันตาย ไมมีวันสิ้นสูญไปจากโลก เนื่องจากศิลปะการออกทารําลวน
เลียนแบบมาจากธรรมชาติที่ส่ือความหมายถึงกันได 

 
 
 
 
 
    



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 3 
 

เทพที่ปรากฏในรามเกียรต์ิเพื่อนําไปสูการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ 
 
 เนื่องจากวรรณคดีบทละครเรื่องรามเกียรติ์  พระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จ 
พระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  รัชกาลที่ 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร  ไดกลาวถึงตวัละครทีม่ปีระวตัิ
หรือเชื้อสายเปนเทพอยูจํานวนมาก  และเทพเหลานี้เมื่อแสดงโขนหรือละครจะหมายถึงผูแสดงใน
บทของ “ตัวพระ”  แมศิลปะการแสดงโขนจะแตกตางจากศิลปะการแสดงละครอยูหลายประการ  
แตในงานวิจัยฉบับนี้จะกลาวถึงเฉพาะประวัติและภูมิหลังของตัวละครที่เปน “ตัวพระ” โดยไม
เกี่ยวกับการออกลีลาทารําแบบละครตามจุดมุงหมายของบทพระราชนิพนธ  เนื่องจากบทโขนที่
เขียนไวบางตอนตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาถึงสมัยรัตนโกสินทรไมมีรายละเอียดเกี่ยวกับประวัติของ
ตัวละคร  จึงตองอาศัยขอมูลจากเรื่องรามเกียรติ์  บทพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  เพื่อใหทราบที่มาของตัวละครที่เปนตัวพระทั้งหลายอันจะนําไปสูการ
ออกทารําตามแบบแผนของศิลปะการแสดงโขนอีกชั้นหนึ่งได 
 ตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ที่เรียกวา ตัวพระ ถือวาเปนฝายธรรมะอันประกอบดวย
เทวดาและมนุษย  ซึ่งจะแบงประวัติและที่มาดังนี้ 
  1. เทพทั่วไปที่เปนโขนตัวพระ 
   1.1  เทพบนสวรรค 
   เทพบนสวรรคที่ปรากฏในเรื่องรามเกียรติ์ประกอบดวยเทพชั้นสูงคือ                  
พระอิศวร  พระพรหม  พระนารายณ  สวนเทพชั้นรองไดแก พระอินทร  พระอาทิตย  พระจันทร  
พระพิฆเณศ  พระขันธกุมาร ฯลฯ  เทพเหลานี้จะสถิตอยู ณ สรวงสวรรคคอยดูแลความเปน                     
ไปของธรรมชาติในโลกมนุษย 
   1.2  มนุษยเชื้อสายเทพ 
     ถึงแมเทพทั้งหลายจะสถิตบนสรวงสวรรค  แตมีเทพบางองคแบง
ภาคหรือใหกําเนิดทายาทในโลกรวมทั้งลงมาเกิดในครรภมนุษยดวย  ซึ่งจะแบงสายสกุลเพื่อให
เห็นเดนชัดดังนี้ 
     1.2.1  เชื้อสายเทพฝายกรุงอยุธยา 
 เร่ิมต้ังแตเทพนามวา พระปรพรหม มีทายาทสืบมาถึงพระมนู
ไววัสวัต  และถือกําเนิดจากเทพมาเปนมนุษยจนได ผนวชเปนราชฤาษี  จัดวาเปนตนตระกูลของ
กษัตริยวงศสุริยะ  เนื่องจากพระมนูเปนโอรสของสุริยเทวราช  เราจึงไดยินการกลาวถึงวา   
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“พระรามสุ ริยวงศ”  อยู เสมอ  และพระมนูมีทายาทคือทาวอิกษวากุ  (พระบาทสมเด็จ                        
พระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว, 2505 - 235)  สืบมาถึงทาวอัชบาล  ทาวทศรถจนถึงพระราม  ซึ่งเปน           
ตัวเอกในเรื่องรามเกียรติ์   เราจึงเห็นวาในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  พระราชนิพนธใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช  จะไมกลาวถึงตนสกุลของพระรามเหนือข้ึนไป
มากนัก  คงเริ่มกลาวตั้งแตทาวอัชบาลลงมาจนถึงพระราม  ทั้งนี้เพื่อใหเหมาะสมกับการแสดง
ละครที่จะตองดําเนินเร่ืองแตพอรูเคา  ดังพระราชาธิบายในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา
เจาอยูหัว วา 

.....หนังสือรามายณะ  สันสกฤตนั้นเขามิไดแตงไวสําหรับเลนละครเลย  เขาแตง
ไวใหสวดคลายมหาชาติของเรา  เมื่อไทยเราเอามาแตงตั้งใจแตงเปนบทละครจึง
ตองจัดลําดับความเสียใหมใหเหมาะสมแกการเลนละคร คือในการเลนละครจะ
ใหใครมานั่งเลาเรื่องอะไรอยูนาน ๆ คนดูก็จะเบื่อ  เมื่อมีเร่ืองราวอะไรก็รําใหดูไป
ดีกวา....(พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว, 2505 - 868) 
 

  จากพระราชาธิบายดังกลาว  ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะศึกษาเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์
ในสวนที่เกี่ยวของกับศิลปะการแสดงเทานั้น  และจะสืบสาวสกุลที่มาของพระรามเพียงพอเขาใจ
โดยเริ่มต้ังแต  พระนารายณเขาที่บรรทมแลวบังเกิดดอกบัวผุดขึ้นกลางอุทร  มีพระกุมารถือกําเนิด
ในดอกบัวนั้น  พระนารายณจึงอุมมาถวายพระอิศวรไดนามวา อโนมาตัน ครองกรุงอยุธยา  ตอมา
ทาวอโนมาตันมีทายาทสืบสกุลคือทาวอัชบาล  ทาวทศรถ  จนถึงพระราม  ดังแผนผังตอไปนี้ 
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แผนภูมิที่ 1   การสืบสกุลที่มาของพระราม 
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 จากแผนผังที่แสดงวงศเทพของพระรามซึ่งเปนตัวเอกในเรื่องรามเกียรติ์นั้นแสดงให
เห็นเพียงการสืบเชื้อสายสกุล แตความเปนจริงแลวพระรามมีชาติกําเนิดมาจากเทพโดยตรงอกีทาง
หนึ่งดวย หรือถาเรียกงาย ๆ วา มีลักษณะของเทพซอนเทพ คือกําเนิดจากการอวตารของ               
พระนารายณ  จึงถือวา พระรามมีสายเลือดของความเปนเทพเขมขนกวาตัวละครอื่น ๆ ดังแผนผัง        
ตอไปนี้ 
 
แผนภูมิที่ 2 การถือกําเนิดและการอวตารของพระนารายณ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

พระนารายณ 

ทาวอโนมาตัน 
อวตาร บริวาร 

ทาวทศรถ 

ทาวอัชบาล 

นองของพระราม พระราม 

 

 จากแผนผังขางตนแสดงใหเห็นวาพระรามมีเชื้อสายมาจากบรรพบุรุษ  คือ                 
สืบทอดสกุลวงศมาจากทาวอโนมาตัน  แตโดยความเปนจริงแลวพระรามมีจิตวิญญาณของความ
เปนเทพอีกรางหนึ่ง คือรางของพระนารายณที่อวตารซอนเขามาในรางที่ถือกําเนิดจากครรภพระ
มารดาตามพระบัญชาของพระอิศวรดังคํากลอนวา 
   เจาไปเถิดเกิดเปนกษัตริย สุริยวงศจักรพรรดิมหาศาล 
   ทรงนามพระรามอวตาร ในสถานกรุงศรีอยุธยา 
   จักรเปนพระพรตยศยง ถัดองคพระนารายณเชษฐา 
   ฝายสังขบัลลังกนาคา เปนพระลักษมณอนุชาฤทธิรอน 
   อันซึ่งคทาวราวุธ เปนพระสัตรุดชาญสมร 
   องคพระลักษมีบังอร ไปเกิดในนครลงกา 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลมที่ 1,  2515-291) 
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  จากคํากลอนขางตนเห็นไดวา เมื่อพระนารายณแบงภาคมาถือกําเนิดในครรภ
ของนางเกาสุริยานั้น  รางเดิมของพระนารายณก็ยังคงประทับ  ณ เกษียรสมุทร  และเมื่อพระราม
ในโลกมนุษยจะแสดงรางจริงใหคนทั่วไปเห็นก็สามารถตั้งจิตอธิษฐานปรากฏเปนภาพพระ
นารายณส่ีกรซอนขึ้นมาในรางของพระรามไดทันที  นับวาพระรามมีลักษณะของเทพทางเชื้อสาย
และเทพทางการอวตาร  หรือกลาวงาย ๆ วามีลักษณะเทพซอนเทพ ซึ่งถือวามีสายเลือดเขมขน
กวาตัวละครอื่น ๆ เชน อิเหนา หรืออุณรุท  เพราะเมื่อสืบเชื้อสายมาจากเทพแลวก็ส้ินสุด
ความสัมพันธระหวางสวรรคกับโลกมนุษย  ดังแผนผังที่แสดงลักษณะเทพสองทางของพระราม
ตอไปนี้ 
 

แผนภูมิที่ 3 ลักษณะเทพสองทางของพระราม 
 

ณ  
 

เชื้อสายทางทาวอโนมาตนั 
ถึงทาวทศรถ 

 

เกิดเปนพระราม 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  จากแผนผังขางตนแสดงใหเ
นารายณตลอดการดําเนินเรื่องรามเกียรติ์เทา
จะอยูที่ใดก็ตาม  บุคลิกลักษณะของเทพจะก
พระนาราย
รางเดิมของพระนารายณยัง
ประทับ ณ เกษียรสมุทร 



จิตวิญญาณของ 
พระนารายณยังคงอยู 
พระรามสามารถแสดงพระองค
เปนรางของพระนารายณส่ีกร

ปรากฏใหคนเห็น 
ห็นวาพระรามมิไดตัดขาดจากจิตวิญญาณของพระ
กับวามีรางของเทพแฝงอยูในรางของพระองคไมวา
ํากับรางของพระรามไวตลอดเวลา 
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  สวนตัวละครเอกอีกคนหนึ่งคือ นางสีดา  ซึ่งมีบทบาทเกี่ยวของกับเหตุการณ
ขัดแยงในเรื่องรามเกียรติ์ก็มีเชื้อสายมาจากเทพเชนเดียวกัน  ดังแผนผังตอไปนี้ 
 
แผนภูมิที่ 4 เชื้อสายของนางสีดา 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 จากแผนผังขางตนนี้  
เกี่ยวของกับมนุษยเชื้อสายเทพอีกเมือง
 

    1.2.2  เช
 ถาจะลําดับวงศของท

สืบสกุลวามาจากเทพเชนเดียวกัน และ
กษัตริยลําดับที่ 1 คือ ทาวอิกษวากุ  มีโ
จนถึงทาวชนก  ซึ่งจัดเปนโขนฝายตัวพร
   1.3    มนุษยมีค
           นอกจาก
มิไดสืบสกุลมาจากเทพ  แตอาจมีความ
เทพเสด็จลงมาประทานพร  การเหาะข
อัญเชิญเทพใหเสด็จมารวมในงานพิธี ฯ
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นางสีดา
งใหเห็นวานางสีดาก็มีเชื้อสายมาจากเทพและจะ
ในเวลาตอมา 

ายเทพฝายกรุงมิถิลา  
นกซึ่งเปนพระบิดาเลี้ยงของนางสีดาก็จะไดทราบการ
ื้อสายมาจากสุริยวงศเหมือนสกุลของพระราม  เพราะ
อีกพระองคหนึ่งแลวสืบทอดเชื้อสายมาทางนครมิถิลา 
นเดียวกัน 
มสัมพันธกับเทพ 
ยเชื้อสายเทพโดยตรงแลวยังมีมนุษยอีกกลุมหนึ่งที่
ันธกับเทพบนสวรรคได เชน ตัวละครที่บําเพ็ญพรตให
ปเขาเฝาเทพ  การเก็บรักษาศาสตราวุธของเทพ  การ
มนุษยในกลุมนี้แบงได 2 ประเภท คือ 
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     1.3.1 กษัตริย 
      กษัตริย หมายถึง เจาผูครองนครตาง ๆ ที่นอกเหนือจากกรุง
อยุธยาและกรุงมิถิลา ซึ่งไดกลาวนามมาแลวขางตน กษัตริยเหลานี้ไดแก พระไกยเกษ เจาเมือง
ไกยเกษ   พระโรมพัตตัน เจาเมืองพัทวิไสย   พระสุทรรศน  เจาเมืองปญจาล   พระโคดม  เจาเมือง
สาเกต ฯลฯ 
     1.3.2 ฤาษี 
      ฤาษี  หมายถึง  นักบวชที่ สําเร็จฌานจนสามารถสราง
อิทธิฤทธิ์ตาง ๆ ได มีบทบาทสําคัญในเรื่องรามเกียรติ์ดังเชน ฤาษีกไลโกฏ  ฤาษีโคบุตร  เปนตน 
 

  จากรายนามทั้งหมดที่กลาวมาแลวขางตนจะมีผลตองานวิจัยฉบับนี้ เนื่องจากตัว
ละครที่เปนเทพและมนุษยจะไดรับการจัดอันดับอยูในกลุมเดียวกัน ตามที่ภาษานาฏยศิลปเรียกวา  
“โขนตัวพระ”  ซ่ึงแตกตางจากโขนตัวยักษ โขนตัวลิงและโขนตัวนาง ซึ่งจะไมกลาวถึงรายละเอียด
ในงานวิจัย  แผนผังที่แสดงใหเห็นกลุมของโขนตัวพระที่มีความเกี่ยวของกับเทพบนสวรรคมีดังนี้ 
 

แผนภูมิที่ 5 กลุมโขนตัวพระ 
 
 

เทพที่ปรากฏในรามเกียรติ์ 

เทพบนสวรรค มนุษยเชื้อสายเทพ มนุษยมีความสัมพันธกับเทพ 

กษัตริยกรุงอยธุยา กษัตริยกรุงมถิิลา กษัตริย ฤาษ ี

โขนตัวพระ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 73

  
 
  จากแผนผังขางตนทําใหทราบวา เทพบนสวรรค  มนุษยเชื้อสายเทพ และมนุษยมี
ความสัมพันธกับเทพ  ลวนเปนโขนตัวพระทั้งสิ้นแตสถานะและความสําคัญรวมทั้งวัยวุฒิ  คุณวุฒิ  
ชาติวุฒิยอมทําใหโขนตัวพระมีบุคลิก  ทวงทากิริยามารยาทแตกตางกัน  ซึ่งเมื่อนํามาจัดแสดงโขน
ที่ตองใชตัวละครหลากหลายชีวิตสัมพันธกันยอมตองหมายถึงการออกทวงทีลีลาทารําแตกตางกัน
ดวย  อยางไรก็ตามในนิยามของคําวา “ความเปนเทพ”  นาจะมีบริบทที่บอกใหทราบวาลักษณะนี้
มิใชของธรรมดาอยางที่เห็นหรือมีในโลกมนุษยทั่วไป  อันจะเปนแรงสนับสนุนใหผูแสดงโขนตัวพระ
ตองออกลีลาทาทางใหสมกับความเปนเทพอยางสมบูรณดวย 
  จากเหตุผลดังกลาวจึงนาวิเคราะหวาในความเปนเทพนั้นนอกจากจะทําใหคน
ศรัทธาเคารพและมีผลสะทอนไปถึงการออกลีลาทาทางของผูแสดงนาฏยศิลปแลว   ใน
ขณะเดียวกันความเปนเทพก็มีผลเชื่อมโยงไปถึงการประทานศาสตรแหงการฟอนรําใหแก
มนุษยชาติดวย  จึงทําใหเห็นวานาฏยศิลปมีสวนสัมพันธรายลอมเทพบนสวรรค  จนนับเปนสวน
สําคัญที่แยกจากกันไมออกดงัแผนผังตอไปนี้ 
 
แผนภูมิที่ 6 ความสัมพันธระหวางเทพกับนาฏยศิลป 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ร
ต ิ

ง 

 
 
 

เทพผูแสดงนาฏยศิลปดวยพระองคเอ
ค ปรากฏเปนตัวละคร
ในการแสดงโขน 
ทรงประทาน
นาฏยศาสต
แกมนุษยชา
กา
นาฏ
เทพบนสวรร
รออกลีลาทาทาง
ยศิลปตามภูมิหลัง
ของตัวละคร 



 74

  จากการที่เทพบนสวรรคมีสวนสัมพันธกับนาฏยศิลปรอบดาน  จึงนาเชื่อวา
วิชาการฟอนรํามิใชของต่ําตอยหรือเปนอาชีพเฉพาะผูรับใชเพื่อคอยบําเรอความสุขใหแกผูเปน
นาย  หากแตเปนศิลปะชั้นสูงเนื่องดวยเหตุผลดังนี้ 
  1. พระพรหมทรงสรางนาฏยศาสตรเปนเวทที่ 5  เพื่อทรงประทานแกมวลมนุษย 
  2. พระศิวะทรงรายรําเฉลิมฉลองความยินดีดวยพระองคเอง 
  3. พระนารายณทรงมีบทบาทในฐานะตัวละครเอกของการแสดงนาฏยศิลป 
เร่ืองรามเกียรติ์ 
  4. การออกลีลาทารําลวนเปนทาฟอนของเทพทั้งสิ้น ทั้งสวนที่เปนนาฏยเวทและ
สวนที่เปนนาฏยลีลาที่มนุษยสืบทอดมา 
  ดังนั้น  เมื่อ ตัวละครที่ เปน เทพในเรื่ องรามเกียรติ์คือ ผู เปนสวนหนึ่ งที่มี
ความสัมพันธกับเทพบนสวรรคดานนาฏยศิลป  การออกลีลาทาทางทุกทวงทํานองเพลงจึงเปนทา
ของเทพซึ่งจะตองมีความละเอียดออนละเมียดละไมนาศรัทธาเคารพมากกวาที่จะเห็นเพียงความ
สวยงามของทารําเพียงอยางเดียว  สวนองคประกอบที่เปนบุคลิกลักษณะของเทพจะมองเห็นได
จากภาพปนหรือภาพแกะสลักตามคติความเชื่อของชาวฮินดูซึ่งเปนผูสืบทอดศาสนาพราหมณ
ตั้งแต 3000 ป ลวงมาแลว  อันจะกอใหเกิดรูปธรรมที่ชัดเจนดังนี้ 

1. มีพระพักตรสงบนิ่ง ละมุนละมอม 
2. มีวัยงามไมเด็กหรือชราเกินไป 
3. รูปรางสันทัดไดสัดสวนพอเหมาะ 
4. ผิวพรรณผุดผองเรียบเนียน 
5. ชวงแขนและชวงขากลมกลึงไมเห็นเปนกลามเนื้อ 
6. สะโพกผายเห็นเปนสวนโคงออกมาจากชวงเอว 
7. มีเครื่องพัสตราภรณตกแตงสวยงาม 

 
 ลักษณะรูปลักษณของเทพภายนอกสามารถเห็นไดจากภาพปนหรือภาพแกะสลัก
ที่เปนฝมือของชางในศาสนาฮินดู  ซึ่งสรางสรรคศิลปะปฏิกรรมดวยความศรัทธาเคารพ  ดัง
ตัวอยางที่ปรากฏภาพถาย ดังนี้ 
  1. ภาพปนศิวนาฏราช  ณ เมืองจิทัมพรัม  ประเทศอินเดีย 
  2. ภาพแกะสลักเทพตาง ๆ ที่วิหารโกนารัก  ในประเทศอินเดีย 
  3. ภาพปนที่วัดพระศรีมหาอุมาเทวี  ถนนสีลม  กรุงเทพฯ  ประเทศไทย  
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ภาพที ่31 
ภาพศิวนาฏราช  ที่เมืองจทิมัพรัม  

(ที่มา : นาฏยศาสตร, 2541) 
 

  เมื่อพิเคราะหจากรูปลักษณของเทพภายนอกยอมมีผลถึงบุคลิกภาพโดย
ธรรมชาติ คือ กิริยาอาการเคลื่อนไหวตาง ๆ  ซึ่งถึงแมวาไมสามารถมองเห็นรางของเทพโดยตรงได
แตผูวิจัยไดวิเคราะหจากภาพปนหรือภาพแกะสลักดังที่กลาวไวขางตนทําใหมองเห็นภาพลักษณ
ของเทพดังนี้ 

 1.   การยืน  เดินหรือนั่ง   มีลักษณะตัวตั้งตรง  อกผาย ไหลผ่ึง  หลังไมคดงอ  
มองโดยภาพรวมมีบุคลิกภาพที่สงางามนาศรัทธาเคารพ 

 2.   กิริยาอาการหรืออิริยาบถตางๆ  ลวนเปนไปอยางสุภาพเรียบรอย  สํารวม  
อยางที่เรียกกันวาไดรับการอบรมกิริยามารยาทตามแบบฉบับของผูดีมีสกุล 

 3.   ใบหนาผุดผองมีรอยยิ้มแฝงไวที่มุมปาก  แววตาออนโยน  แสดงถึงความมี
เมตตากรุณา 

 4.   แมไมอาจไดยินกระแสเสียงของเทพ  แตจากการพิจารณาภาพปนเห็นวา 
บุคลิกลักษณะเปนชนชั้นผู ดีมีสกุล   จึงนาจะวินิจฉัยไดวา  เทพนาจะมีน้ํา เสียงไพเราะ                   
ภาษาพูดไดรับการฝกฝนดวยถอยคําสุภาพนิ่มนวล 

  5.   ถามองจากเครื่องบูชาที่คนนิยมนํามาถวาย  ไดแก น้ําหอม  ดอกไม  ธูป
เทียน   สันนิษฐานวาพระวรกายของเทพคงจะสะอาดอบอวลไปดวยกลิ่นหอมของน้ําอบปรุงและ            
บุบผชาตินานาพรรณ 
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  นอกจากบุคลิกภาพภายนอกที่เปนไปตามธรรมชาติทําใหดูสงางามแลว   อุปนสัิย
ใจคอและพฤติกรรมของเทพโดยทั่วไปก็นาจะเหมือนๆ กันทุกพระองคตามที่ผูวิจัยไดวิเคราะห
ประกอบดวย 

1. มีความเมตตากรุณาตอชนทุกชั้น  ดังเชน  พระนารายณ ทรงอวตารเปนหมู
เพื่อรักษาผืนแผนดินใหแกมนุษยโลก 

2. มีความรูในสรรพวิทยาการตางๆ  และชื่นชมผูมีความรูและความเพียร  เห็น
ไดจากมักจะทรงประทานพรแกผูบําเพ็ญตบะหรือกระทําความเพียรจนบรรลุธรรม  ดังเชน                
พระพรหม ทรงประทานนาฏยเวทแกพระภรตมุนี 

3. ใหรางวัลแกผูกระทําความดีจนบางครั้งนําความเดือดรอนมาสูตนและผูอ่ืน
โดยไมตั้งใจ  ดังเชน พระอิศวร ทรงประทานนิ้วเพชรแกนนทุก  พระพรหม ทรงประทานศร
พรหมาสตรแกอินทรชิต 

4. กระทําตนเปนแบบอยางที่ดีแกมนุษยโลก   เชน  ไมมัวเมาสิ่งเสพติด                        
ไมลุมหลงการพนัน  กลาวคือ  ไมเกี่ยวของกับอบายมุขทุกชนิด  ดังเชน พระกฤษณะ โปรดที่จะดื่ม
นมจากแมโคมากกวาจะดื่มสุราเมรัย 

5. โปรดการช วย เหลือ ผูประพฤติดี และขจัดผู ประพฤติพาล   ดั ง เชน                    
พระนารายณ ทรงอวตารเปนพระราม เพื่อปราบเหลาอสูรที่สรางความเดือดรอนแกโลก 

6. มีจิตใจราเริงแจมใส  โปรดการขับรองฟอนรํา  ดังเชน  พระอิศวรและพระอุมา 
ทรงเริงระบําในหวงแหงวสันตฤดู 

7. รักษากฎและปฏิบัติหนาที่อยางเครงครัดเพื่อชวยสรางความสมดุลใหกับโลก
ทั้งสาม  ดังเชน  พระอาทิตย ทาํหนาที่ประทานแสงสวาง  พระจันทรทําหนาที่บอกวันเดือนป 

8. มีความสามารถในการใชอาวุธตางๆ  แตใชเพื่อทําลายสิ่งชั่วรายเพื่อใหโลก
ประสบสันติสุข  ดังเชน พระนารายณ ทรงขวางจักรตัดลําตัวราหู 

9. มีความซื่อสัตยสุจริตอันเปนเครื่องหมายสูงสุดของความดีงามทั้งปวง  ดังเชน 
พระรามซึ่งรับสัตยพระบิดาใหออกเดินปา 14 ป 

10. มีชายาที่เพียบพรอมดวยคุณสมบัติของกุลสตรีที่ดีและสามารถเปนเพื่อนรวม
ทุกขรวมสุขกับสวามีได  ดังเชน  พระสุ รัสวดี ชายาของพระพรหม   พระลักษมีชายาของ                    
พระนารายณ 

11. ใชวาจาสุภาพเรียบรอยกับชนทุกชั้น  ไมกลาวคําหยาบ  ไมกลาวคําที่แสดง
ถึงความขุนมัวของอารมณ  ดังเชน  พระกฤษณะทรงใชคําพูดนิ่มนวล ทั้งฝายปาณฑพและเคารพ    
ทั้งที่ฝายเการพขอเลือกกองทัพมาชวยรบมากกวาที่จะเลือกพระองคมาชวยรบ 
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12. มีรางกายแข็งแรงปราศจากโรคภัยไขเจ็บ  ดังเชน  พระอิศวร สามารถประทับ
นั่งบําเพ็ญตบะเปนเวลานานนับเดือนไดโดยไมมีอาการเจ็บปวย 

13. มีจิตใจสูงสงไมดูถูกหรือรังเกียจบุคคลที่ต่ําตอยกวา  ดังเชน  พระกฤษณะ
ทรงเปนเพื่อนเลนกับเด็กเลี้ยงวัว 

14. สามารถแบงภาคเปนปางตางๆ ไดตามสถานการณที่จําเปน  ดังเชน พระ
คเณศอวตารได 8 ปาง 

15. มีปฏิภาณไหวพริบฉลาดหลักแหลม สามารถแกปญหาเฉพาะหนาได  ดังเชน                    
พระนารายณ ทรงอวตารเปนนรสิงห เพื่อปราบหิรัณยกสิปุ 

16. มีความเสียสละตอผลประโยชนสวนรวมเพื่อใหโลกดํารงตอไป ดังเชน               
พระอิศวร ทรงดื่มพิษพญานาคจนพระศอไหม เพียงเพื่อจะรักษามวลมนุษยชาติไว 

17. มีความยุติธรรมปราศจากความลําเอียง  ดังเชน พระพรหม เปนผูสรางชีวิต
มนุษยและลิขิตใหเปนไปตามผลกรรมของผูนั้น  ถาใครประกอบกรรมดี ชีวิตก็จะประสบความสุข
ความเจริญ  ถาใครประกอบกรรมชั่วก็ตองพบกับความลําบากยากเข็ญตางๆ นานา 

18. มีอิทธิฤทธปาฏิหารย สามารถดลบันดาลปรากฏการณเหนือธรรมชาติได  แต
ก็ใชไปในทางสรางสรรค เพื่อความสงบสุขของโลกมนุษย  ดังเชน พระนารายณ  ทรงอวตารเปน
ปลาเพื่อรักษาความสมดุลของธรรมชาติ 

19. มีพลังเดชานุภาพสูงแตไมโออวดความเกงกลาสามารถใหผูอ่ืนเห็นจนกวาจะ
จําเปนตองใชฤทธานุภาพ  ดังเชน  พระอิศวร มีดวงตาที่สาม ซึ่งปดซอนไวกลางหนาผาก  ถา            
ลืมตาดวงนี้คราใดจะสามารถเผาผลาญสรรพสิ่งที่ขวางหนาใหมอดไหมเปนธุลี 

20. มีความสงบและถายทอดธรรมะแกมนุษยชาติใหบรรลุถึงความจริงแทของ
ชีวิต  ดังเชน  พระนารายณ ทรงอวตารเปนพระสัมมาสัมพุทธเจา เพื่อชี้ทางสวางใหมนุษยพนจาก          
ความทุกข 

  จากบุคลิกลักษณะของเทพบนสวรรค เมื่อพิเคราะหทั้งภายนอกและภายในจะ
เห็นวาเทพสวนใหญเปนผูทรงไวซึ่งคุณธรรมอันสูงสง  อันจะมีผลสะทอนใหบังเกิดความสงางาม                     
นาศรัทธาเคารพ จึงไมแปลกวามีผูนับถือศาสนาพราหมณและสวดสรรเสริญพระองคสืบเนื่อง
ติดตอกันมาจากอดีตกาลถึงปจจุบันไมต่ํากวา 3000 ป 

  จากภาพโดยรวมของเทพที่ปรากฏในความรูสึกของคนทั่วไป ยอมมีสวนถายทอด
มาสูมโนภาพในการสรางละครตัวพระในเรื่องรามเกียรติ์ไดโดยงาย  และบุคลิกลักษณะของ                
ตัวละครจะไดรับการถายแบบมาอยางไมผิดเพี้ยนจึงนาเชื่อวาอิทธิพลของความศรัทธาเรื่องเทพ
ยอมฝงรากลึกและสะทอนมาถึงการสรางสรรคตัวละครที่จะออกมาในรูปของผูแสดงโขนตัวพระ        
ซึ่งกอใหเกิดความนิยมชมชื่นของผูชม   เพราะความงามตามแบบเทพนั้นเปนรูปลักษณที่เปน
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สากลนิยมโดยทั่วไปและเปนบุคลิกของตัวเอกฝายธรรมะ ซึ่งปรากฏอยูในนาฏยศิลปของทกุชาตไิม
เพียงแตโขนของไทยเทานั้น 
  ดังนั้น ภาพรวมของเทพที่ปรากฏในตัวละครรามเกียรติ์ยอมมีสวนสัมพันธถึงการ
ออกลีลาทาทางนาฏยศิลปไปดวยพรอม ๆ กัน ซึ่งอาจมองเห็นไดดังนี้ 
  1. ลักษณะการพูด (พากย) ของตัวพระนาจะใชน้ําเสียงนุมนวลสมกับความ
ละมุนละไมบนสีพระพักตร  ทารําที่ถายทอดคําพูดจึงนาจะตองนุมนวล  สงบนิ่งรวมทั้งการรูจัก
ควบคุมอารมณมิใหดีใจ เสียใจหรือโกรธจนออกนอกหนา (ออกทางกิริยาของทารํา) จนเกินไป 
  2. ลักษณะการเคลื่อนไหวรางกายของตัวพระจะตองสอดคลองกับรูปราง  
เนื่องจากชวงแขน ขามิไดมีกลามเนื้อแสดงถึงความบึกบึนแข็งแรง  การเคลื่อนไหวจึงไมตอง               
รีบรอน  ปราดเปรียว  ความกลมกลึงของรูปทรงองคเอวจะแสดงใหเห็นลักษณะการยืน เดิน นั่ง 
นอน ดวยทวงทาสุภาพนิ่มนวล  ไมเชื่องชาจนดูเหมือนคนเกียจครานหรือหลุกหลิกจนดูเหมือนคน
กระตือรือรน  หากแตกิริยาทาทางทุกอิริยาบถลวนตองสะทอนออกมาจากบุคลิกลักษณะ ทําใหรู
อุปนิสัยจากภายใน ดังนั้นการออกลีลาทารําของโขนตัวพระตองออกตามลักษณะของเทพที่
ปรากฏในสายตาและความรูสึกโดยดูจากภาพ  และมโนภาพ  ซึ่งสะทอนออกมาในรูปของความ
เชื่อดวย 
  จากเหตุผลดังกลาว เทพที่ปรากฏในรามเกียรติ์จึงไมเพียงแตจะเปนตัวละครที่มี          
บทบาทดําเนินเรื่องตั้งแตตนจนจบเทานั้น หากแตจะมีผลเชื่อมโยงไปถึงการออกทารายรําเพื่อ
แสดงโขนตามรูปแบบกิริยาทาทางของเทพอีกดานหนึ่งดวย  เนื่องจากในความเปนเทพนั้น ไม
สามารถแยกศิลปวิทยาการดานนาฏยศาสตรออกจากกันได  เพราะเปนของคูกันมาตั้งแตคร้ังสราง
พระเวทและสืบทอดตอเนื่องกันมาหลายพันปโดยไมขาดตอนถึงปจจุบัน 
 
  2.  เทพเฉพาะที่อวตารมาเปนพระรามและเปนโขนตัวพระ 
  เทพที่สําคัญที่สุดในเรื่องรามเกียรติ์ คือ พระนารายณ  เนื่องจากพระองคอวตาร
มาเปนพระรามแหงกรุงอยุธยา  แตจะศึกษาเฉพาะประวัติและลักษณะของพระรามซึ่งเปนตัวเอก
ในเรื่องรามเกียรติ์  และดําเนินบทบาทเปนบุคคลใหม  มิใชบทบาทของพระนารายณบนสวรรค  
เพื่อเปนหนทางนําไปสูการออกลีลาทารําตามแบบแผนโขนตัวพระในหัวขอตอไป  ประวัติหรือ            
อุปนิสัยของพระรามแบงหัวขอไดดังนี้  
   2.1 ลักษณะของพระรามในฐานะบุคคลในครอบครัว  
    เนื่องจากพระรามมีชาติกําเนิดมาจากเทพถึงสองทางคือ จากการสืบสาย
สกุลเทพแลวมาเกิดเปนโอรสแหงกรุงอยุธยา  กับเกิดจากการอวตารของพระนารายณในปางที่ 7  
ดังนั้นพระรามจึงมีบุคลิกลักษณะไมตางจากเทพบนสวรรค  อยางไรก็ตามพระรามในเรื่องรา
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มายณะของอินเดียนับเปนเทพสําคัญของศาสนาที่ชนชาวฮินดูเคารพนับถือ  แตพระรามในเรื่อง
รามเกียรติ์ของไทยนั้นเปนเพียงพระเอกในวรรณคดี  ทั้งนี้เนื่องจากพระบาทสมเด็จพระพุทธยอด
ฟาจุฬาโลกมหาราช  รัชกาลที่ 1  ไดพระราชนิพนธโดยปรับวิถีชีวิตของพระรามใหเปนลักษณะของ 
“คนไทย”  อยางเต็มตัว  ดังนั้นการปฏิบัติตนของพระรามจึงอยูในกรอบของสังคม  ประเพณีและ
วัฒนธรรมไทยซึ่งมีชาติกําเนิดเปนตัวบังคับใหพระรามตองเปนคนดีในสังคมไทย          ดังตวัอยาง
ของการปฏิบัติตนซึ่งจะสะทอนออกมาเปนทารําโขนตัวพระไดดังนี้ 
     2.1.1 การเปนลูกที่ดี  พระรามปฏิบัติตนเปนลูกที่ดีตั้งแตวัยเยาว
จึงเปนที่รักใครของพระชนกชนนี  เชน การตั้งใจศึกษาเลาเรียนดังคํากลอนวา 
     รอบรูวิชาตํารับ  ขี่ขับชางมากลาหาญ 
   จําเริญวัยใหญวัฒนาการ  ชนมานนั้นไดสิบส่ีป 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 2,  2507-84) 
 
  เมื่อพระรามไดรับมอบราชสมบัติเพื่อดํารงตําแหนงพระมหากษัตริยแหงกรุง
อยุธยา  แตนางไกยเกษีทูลขอสัญญาตอทาวทศรถ  พระรามจึงตองสละราชสมบัติเพื่อรักษาสัจจ
วาจาของพระบิดาดังคํากลอนที่พระรามพูดกับพระลักษมณวา 
   ตัวพี่จะชวยบํารุงสัตย  ไมควรรักสมบัติพัสถาน 
   ถาบิดาเสียสัตยปฏิญาณ  จะไดอัประมาณทั้งแดนไตร 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลมที่ 2   2507-283) 
 
  นอกจากจะมีความกตัญูชวยรักษาคําสัตยของพระบิดาแลว  พระรามยังเคารพ
พระมารดาทั้งสาม  โดยเฉพาะนางไกยเกษี  พระรามก็มิไดถือโกรธที่ขับไลพระองคออกจากพระ
นคร  นับวาพระรามปฏิบัติตนเปนลูกที่ดีอยางเสมอตนเสมอปลาย 
     2.1.2 การเปนพี่ที่ดี  เมื่อพระรามจะเสด็จออกจากพระนครตาม
สัญญาของพระบิดา  พระลักษมณอนุชาไดขอโดยเสด็จดวย  พระรามก็อนุญาต  และเมื่อพระพรต
ออกติดตามมาพระรามก็พูดจาปลอบโยนพระพรตใหคลายความเศราโศกและมิใหถือโกรธนาง
ไกยเกษี  นอกจากนั้นเมื่อพระลักษมณตองศรนาคบาศ  ศรพรหมาศ  พระรามก็ทรงหวงใยแสดง
ความเศราโศก  ดังคํากลอนวา 
   ลดองคลงแอบแนบนอง  คอยประคองชอนเกศขึ้นใสตัก 
   ชลนัยนไหลลงโซมพักตร  พระทรงจักรครวญคร่ํารําพัน 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 5  2507-296) 
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     2.1.3 การเปนสามีที่ดี  พระรามปฏิบัติตนเปนสามีที่ดีตอนางสีดา
มาโดยตลอด  นับต้ังแตทรงทําสงครามกับทศกัณฐเพื่อใหไดนางคืนมา  ทรงซื่อสัตยรักเดียวใจ
เดียวโดยไมของแวะกับหญิงอ่ืน  แมตอนทายของเรื่องพระรามอาจจะแสดงความไรเหตุผลอยูบาง
เมื่อปศาจนางอดูลสิงภาพวาดและลบไมออก  แตก็เปนไปเพราะเวทมนตของนางมารที่ทําให
พระองคตองเปนไป  สวนสภาวะปกติพระรามยังคงปฏิบัติตนเปนสามีที่ดี  ดังคํากลอนวา 
     ซึ่งจะหานางอื่นใหเหมือนเจา  ถึงตายแลวเกิดเลาไมหาได 
   เจาดวงดอกฟายาใจ   จงคิดถึงยากไรดวยกันมา 
   พี่ผิดก็รับตามผิดมี    ส่ิงดีพี่ก็ทํามาหนักหนา 
   เอ็นดูบางเถอะกัลยา   อยาใหชีวาวายปราณ 

 (พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 11  2507-2) 
 
     2.1.4 การเปนพอที่ ดี  เมื่อพระรามไดพบกับโอรสและรูวา                   
เปนพอลูกกัน  พระรามก็แสดงความรักความเมตตาโดยธรรมชาติที่บิดาจะพึงปฏิบัติตอบุตร                  
ดังคํากลอนวา 
     ดั่งอัมรินทรปนเกศสุรารักษ เอาคูจักรวิเชียรมายื่นให 
  จึงประคองสองราชบุตรไว  กอดจูบลูบไลไปมา 
  พระพินิจพิศพักตรพระมงกุฎ  แสนรักสุดแสนเสนหา 
  แลวพิศดูพระลบอนุชา   ยิ่งโสมนัสาพันทวี 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 11  2507-8) 
 
  เมื่อพระรามพาโอรสกลับคืนสูพระนคร  ไดบํารุงเลี้ยงดูใหมีความสุขตามหนาที่
ของพอที่ดี  จึงนับวาพระรามเปนผูมีความรับผิดชอบตอบุคคลในครอบครัวใหอยูเย็นเปนสุข                        
ถวนหนากัน 
  จากการศึกษาลักษณะของพระรามตามชาติกําเนิดและการใชชีวิตตามสถานะใน
ครอบครัว  นาสันนิษฐานไดวาพระรามคงจะมีบุคลิกลักษณะสุภาพเรียบรอย  ออนโยน  ซึ่งเปนผล
สะทอนมาจากจิตใจที่ดีงามตามลักษณะของผูชาย  ที่ไดรับการอบรมกิริยามารยาทตามแบบของ
ผูดีมีสกุลในสังคมไทย 
   2.2 ลักษณะของพระรามในฐานะนักปกครอง 
   ถึงแมชวงแรกของเรื่องรามเกียรติ์  พระรามจะมิไดอยูในสถานะกษัตริย  แต
พระองคก็มีสิทธิ์ที่จะไดรับราชสมบัติตามการสืบสันติวงศ  และพระองคไดปกครองทหารวานรทั้ง
กองทัพรวมทั้งไดรับการสถาปนาเปนกษัตริยแหงกรุงอยุธยาในตอนทายของเรื่อง  จึงนับไดวา
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พระรามดํารงตําแหนงจอมทัพที่จะตองปกครองทหารและปกครองประชาชนในฐานะกษัตริยอยาง
สมบูรณ 
  ตามคติของสังคมไทย   พระมหากษัต ริยตองประพฤติปฏิบัติตนอยู ใน
ทศพิธราชธรรมดังนี้ 

1. ทาน    คือ การให 
2. ศีล    คือ การรักษากายวจีกรรมใหตั้งเปนปกติ 
3. ปริจจาคะ คือ การบริจาคทรัพย 
4. อาชชวะ   คือ ความซื่อสัตย 
5. มัททวะ   คือ   ความออนโยน 
6. ตบะ    คือ การบําเพ็ญเพียร 
7. อักโกธะ   คือ ความไมโกรธ 
8. อวิหิงสา   คือ การไมเบียดเบียนผูอ่ืน 
9. ขันติ    คือ ความอดทน 
10. อวิโรธนะ  คือ การไมประพฤติผิดธรรม 

 
ทศพิธราชธรรมนี้มีกลาวไวในพระไตรปฎก  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา

เจาอยูหัว  ไดพระราชนิพนธขยายความไวในเรื่อง  พระนลคําหลวง  ดังนี้ 
 
   หนึง่ทาวประกอบมนสะเอื้อ อนุเคราะหอวยทาน 
 เพื่อชนนิกรสุขสําราญ ฤดิเพื่อบยากจน 
   หนึง่คือประพฤติศุภะสํารวม จิตะมุงมนูญผล 
 ทรงศีละสงัวระวิมล ธุระมุงเสวยสวรรค 
    หนึง่เอื้ออํารุงสมณพราหมณ และประดิษฐหิตานนัท 
 โรงเรียนสะพานและคฤหะอนั ชนใชจะพึงประสงค 
   หนึง่มีมลวิมละใส หฤทัย ธ ซื่อตรง 
 เปนนิตยนิรันตะระธํารง สุจริต ณ ไตรทวาร 
   หนึง่คือหทัยบมิกระดาง บ มิพงึจะรนุราน 
 บ มิถือพระองคสมะสมาน มนะนอมนิยมชม 
   หนึง่เผากิเลสะอกุศล มละกลั้ว ณ อารมณ 
 ดวยการบาํเพญ็พิระอุดม วรศาลนโยบาย 
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   หนึง่แมจะมมีนุชะปอง ประติปกษะมุงราย 
 เมตตาธิธรรมวธิหมาย ชนะดวยอเวรา 
   หนึง่ทาว บ ปองมนะจะเบยีน นรพึงพระเดชา 
 ปองปกพสกนกิรนา- ครแมนปยโยรส 
   หนึง่แมจะมธีุระรําคาญ หฤทัยก็ออมอด 
 ยามควรกท็รงกรุณะงด คุรุณฑะอาญา 
   หนึง่คงธาํรงนติิประวัติ วรยุกติธรรมา 
 ทรงงาํพิภพศิลกะผา สุกะแมนมนูเดมิ 
 

จากบทพระราชนิพนธขางตน  เหน็ไดวาตรงกับหลกัการปกครองของพระราม  ซึ่งปรากฏ
ดังนี ้
  1.  ทาน พระรามคือผูบําเพ็ญทานอันยิ่งใหญ  เนื่องจากยินดีสละราชสมบัติใหแก
พระพรตอนุชา 

2.  ศีล  พระรามคือผูรักษากายวจีกรรมใหตั้งเปนปกติตามหลักคําสอนของ
พุทธศานาเชนไมสังหารผูอ่ืน  เวนแตจะตองรักษาความยุติธรรมใหบังเกิดสันติสุขในโลก  จึงตอง
ฆาพาลี  ทศกัณฐ  ไมเคยลักทรัพย  ไมเคยพูดปด  ไมเคยประพฤติผิดในกาม  และไมเคยดื่มสุรา
เมรัย  จึงนับวาพระรามเปนผูรักษาศีลทุกขออยางสม่ําเสมอ 

3.  ปริจาคะ พระรามคือผูบริจาคทรัพยใหแกผูอ่ืนเสมอ เชน ใหผาอาบน้าํเปน
รางวัลแกหนุมาน  ใหกรุงลงกาเปนรางวัลแกพิเภก 
  4. อาชชวะ  พระรามมีความซื่อสัตยตอผูอ่ืนเสมอ  ไดแกซื่อสัตยตอภรรยา  คือ
นางสีดา  โดยไมคิดนอกใจไปมีภรรยาใหม  ซื่อสัตยตอพระบิดาโดยรับคําบัญชาใหสละราชสมบัติ  
ซื่อสัตยตอคําพูดเมื่อตองพูดความจริงกับทาวมาลีวราช 
  5. มัททวะ พระรามมีอุปนิสัยใจคอออนโยนอยูเปนนิจ  เห็นไดจากเมื่อพูดกับ
ใครก็ตามจะพูดดวยกิริยาละมุนละมอมออนนอมถอมตน  เชน ตอนปฏิเสธความรักของนาง              
สํามนักขาก็พูดอยางสุภาพนุมนวลดังความวา 
   ตัวเราทรงพรตเปนฤาษี  อยางนี้มิไดปรารถนา 
   จงเรงกลับไปพารา   ใหเปนผาสุกสถาวร 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 3  2507-115) 
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6.  ตบะ  พระรามเสด็จออกบวชตามสัตยของพระบิดาและบําเพ็ญพรตดวยขอ
ปฏิบัติของนักบวชทุกประการ  ไดแก  การอยูในสถานที่สงัดวิเวก การใชปจจัยดํารงชีวิตอยาง
พอเพียง  ดังคํากลาวของพระรามที่ตรัสกับภารัทวาชฤาษีวา  

 ซึ่งจะใหหลานอยูที่นี ่  อันจะมีความสุขก็หาไม 
 เพราะทางนัน้ใกลกับเวยีงชยั  ที่ไหนจะไดสรางพรต 
 ขาขอลาเบื้องบาทา   องคพระมหาดาบส 
 ไปยังหมิวนัตบรรพต   อดใจจําเริญภาวนา 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 3  2507-262) 
 

  7. อักโกธะ  พระรามจะไมแสดงความโกรธออกมาจนเสียกิริยามารยาท  ดังเชน 
ไมถือโทษนางไกยเกษีผูเปนตนเหตุใหพระองคตองเดินดง  ดังความวา 
     เมื่อนั้น    พระสุริยวงศองคนารายณเรืองศรี 
   ไดฟงสมเด็จพระชนนี  นอมเศียรชุลีแลวทูลไป 
   ซึ่งตัวลูกตองเดินดง   จะนอยใจพระองคก็หาไม 
   เหตุดวยเทวาสุราลัย  ประชุมใหไวกูณฐมา  

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 8  2507-246) 
  
  ตอนนางสีดาสารภาพผิดวาเปนตนเหตุใหพระรามตองเสด็จออกไปตามกวาง  
พระรามก็มิไดถือโทษ ดังบทกลอนวา 
     เมื่อนั้น    พระจักรีผูปรีชาหาญ 
   รับขวัญแลวมีพจมาน  อันเกิดการทั้งนี้เพราะเวรา 
   พี่ไมถือโทษโกรธเจา   ยุพเยาวผูยอดเสนหา 
   วันเมื่อทศพักตรมันลักพา  พี่ยาไปตามมฤคี 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 8  2507-110) 
 
  ถึงแมพระรามจะแสดงความโกรธตอขุนทหารบาง  เชนโกรธหนุมานที่เผากรุง
ลงกาเกินกวาคําสั่ง  พระรามก็มิไดแสดงกิริยาวาจาที่ต่ําชาหรืออาฆาตมาดราย  หากแตโกรธเพียง
เพื่อใหผูใตบังคับบัญชารับรู  และระมัดระวังในการปฏิบัติหนาที่คร้ังตอไป 
  8. อวิหิงสา  พระรามจะไมกอทุกขแกผูอ่ืน  เห็นไดจากพระองคไมเคยกระทํา
ความเดือดรอนหรือเบียดเบียนผูใด  คงมีแตผู อ่ืนมาสรางความเดือดรอนใหพระองค  เชน  
ทศกัณฐมาลักพานางสีดา  พระองคจึงตองติดตามนางจนเกิดสงคราม  
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9. ขันติ   พระรามมีความอดทน  อดกล้ันตอสภาวะอารมณของจิตใจ เชน เมื่อ
ถูกเนรเทศออกจากกรุงอยุธยาหรือเมื่อรูวานางสีดาถูกทศกัณฐลักพาตัวไป  รวมทั้งเมื่อเห็นรางของ
นางเบญกายแปลงทําตายลอยน้ํามา  พระรามจะระงับอารมณที่กระทบจิตใจแลวคอย ๆ หาวิธี
แกปญหาเหลานั้นใหลุลวงไปอยางสุขุมรอบคอบ  สวนการบรรยายถึงบทเศราโศก  บทโกรธ  ของ
พระรามเมื่อเกิดสภาวะในอารมณก็เปนไปตามสถานการณและความเปนธรรมชาติของมนุษย
ทั่วไป  ซึ่งพระรามก็มิไดเสียพระสติถึงขนาดแสดงกิริยากาวราวรุนแรง  และสามารถระงับอารมณ
ตาง ๆ ไดในที่สุด    

10.  อวิโรธนะ พระรามจะไมประพฤติผิดธรรมจริยา   เชน  กอนทาํสงครามกับ
ทศกัณฐจะสงองคตเปนทูตไปเจรจากอน  ดังคํากลอนวา 

 จึ่งตรัสเรียกลกูพระยาพาล ี  เขามาแลวมีประกาศิต 
 ทานผูวงศสุราฤทธิ ์   ทศทิศยอมเกรงเดชา 
 จงเปนราชทูตทูลสาร   ไปวาขานแกทาวยกัษา 
 ฟงดูอสูรพาลา   ฝายมนัจะวาประการใด 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 5  2507-298) 
 

  จากการประพฤติตนใหอยูในทศพิธราชธรรมของพระรามนั้น ทําใหมองเห็นวา
พระรามเปนกษัตริยผูมีคุณธรรมสูงสง  ควรแกการเคารพสักการะสมกับผูมีชาติตระกูลสืบเชื้อสาย
มาจากเทพ  โดยเฉพาะหลักการปกครองคนสามารถนํามาใชไดในชีวิตประจําวันของคนรุนปจจุบนั  
ซึ่งจะทําใหมนุษยอยูรวมกันดวยสันติสุข 
 นอกจากทศพิธราชธรรมแลว  ธรรมะอีกหมวดหนึ่งเรียกวา  “จักรวรรดิวัตร”        
ก็เปนขอปฏิบัติของพระมหากษัตริย โดยยอ 5 ประการ คือ 

1.  ธรรมาธิปไตย  คือ  การยดึถือความจรงิเปนใหญ 
2.  ธรรมิการักขา  คือ  การคุมครองปองกนัใหเหลาอาณาประชาราษฎรมีความ

สงบสุข 
3.  มา อธรรมการ  คือ การปองกันมิใหเกดิการเบียดเบยีนขมเหงรงัแกกัน 
4.  ธนานุประทาน คือ  การแบงทรัพยใหกบัคนขัดสนยากไร 
5.  ปริปุจฉา  คือ การแสวงหาปญญา หมัน่ศึกษาจากพระสงฆและนกัปราชญ 

(พระธรรมปฏก (ป.อ. ปยุตฺโต 2545-605) 
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จากขอปฏิบัติของพระมหากษัตริยตามหลักธรรมในพระไตรปฎก  เห็นไดวา
พระรามเปนกษัตริยที่เพียบพรอมดวยคุณลักษณะเหลานี้  จึงเชื่อไดวายอมมีผลในการสรางบุคลิก
ใหกับโขนตัวพระรามที่จะตองออกลีลาทารําดวยความสงางาม  ภาคภูมิ  ซึ่งตางจากตัวละครอื่น ๆ  
ที่มิไดปฏิบัติตนตามหลักธรรมครบถวน 
 
   2.3 ลักษณะของพระรามในฐานะนักรบ 
   พระรามเปนกษัตริยผูมีความสามารถในการใชอาวุธทําสงคราม  รวมทั้งมี
พละกําลังประกอบดวยบุญญาธิการ  จึงสามารถกระทําการตาง ๆ ที่เกี่ยวของกับอาวุธ คือ ธนู ได
เปนอยางดี  เห็นไดจากทรงใชกําลังยกมหาธนูในการแขงขันไดอยางงายดาย  ดังคํากลอนวา 
   อันมหาธนูสิทธิศักดิ์   จะหนักพระหัตถก็หาไม 
   ยกขึ้นไดคลองวองไว   ภูวไนยกวัดแกวงสําแดงฤทธิ์ 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 2  2507-158) 
 
  ไมเพียงแตพระรามจะใชความสามารถในการแสดงตนเปนผูมีพละกําลังเหนือ
มนุษยเทานั้น  หากแตในการปฏิบัติตนเปนนักรบหรือแมทัพ  พระรามก็มีลักษณะของผูนําในการ
ทําสงครามเฉกเชนมนุษยเดินดินทั่วไป  ซึ่งแบงหัวขอไดดังนี้ 
     2.3.1 นักรบผูมีความกลาหาญ  พระรามมีหนาที่เปนผูนําทัพเขาทํา
สงครามกับทัพอสูร  และเปนผูตอกรกับแมทัพฝายศัตรูดวยพระองคเอง  เชน ตอนที่กุมภกรรณ
กระทําพิธีทดน้ําโดยนอนขวางลําธารเพื่อใหกองทัพพระรามอดน้ํา  พระรามใชใหหนมุานไปทาํลาย
พิธี  แตเมื่อถึงบทรบตัวตอตัวกับกุมภกรรณ  พระรามก็จะออกรบดวยพระองคเองและสามารถ
สังหารกุมภกรรณไดสําเร็จ  การที่พระรามนํากองทัพพลลิงตอสูดวยพระองคเองเชนนี้ยอมทําให
ทหารมีกําลังใจ  มีความเชื่อมั่นและยอมตายถวายชีวิตไดทุกเมื่อ  เพราะเห็นวาผูนําทัพคือพระราม
มิไดใชใหทหารออกหนาสูกับขาศึกขณะที่แมทัพหลบภัยอยูขางหลัง  หากแตพระรามสูรบกับเหลา
อสูรดวยความสามารถจนเปนที่ประจักษชัด และเปนตัวอยางที่ดีของทหารในปกครอง 
 
     2.3.2 นักรบผูมีเมตตาธรรม  ถึงแมพระรามจะเปนศัตรูกับฝาย
ทศกัณฐ  แตพระรามก็มีความเมตตาตอยักษผูรักสันติหรือยักษผูสํานึกผิด  ดังเชน ตอนที่ทศกัณฐ
ใชใหนางเบญกายแปลงกายเปนนางสีดาทําตายลอยน้ํามาเพื่อใหพระรามเลิกทัพกลับไป  แตเมื่อ
หนุมานพิสูจนความจริงโดยเผารางนางเบญกายแปลงจนนางทนความรอนไมไหว  หนุมานจับนาง
เบญกายไดนําตัวมาใหพระรามพิจารณาโทษ  พระรามก็ยกโทษใหนางเบญกายเพราะเห็นวาถูก
ทศกัณฐบังคับใหมาทํากลอุบายและไดปลอยนางเปนอิสระ 
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     2.3.3 นักรบผูมีความเปนธรรมาธิปไตย  กอนที่จะออกทําสงคราม
หรือวางแผนใดก็ตาม  พระรามจะปรึกษาปุโรหิตและขุนทหารใหชวยกันแสดงความคิดเห็น                 
ดังคํากลอนวา 
   จึงมีพระราชวาที   แกหมูเสนีซายขวา 
   ซึ่งจะยกพหลพลโยธา  ลวงขามมหาสมุทรไป 
   ยังเกาะลงกาเมืองมาร  ใครจะคิดการเปนไฉน 
   จึ่งจะไมลําบากยากใจ  แกหมูไพรพลโยธี 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 4  2507-208) 
 
     2.3.4 นักรบผูมีศักดิ์ศรี  เห็นไดจากเมื่อพระรามจะนําทัพขาม
มหาสมุทรไปยังกรุงลงกาถึงแมพวกขุนทหารจะอาสาใชอิทธิฤทธิ์บันดาลใหมีทางขามไป  แต
พระรามก็เลือกที่จะปฏิบัติตามคําแนะนําของชามพูวราช  ดังคํากลอนวา 
     อันหมูโยธาวานร  ลวนมีฤทธิรอนกลาหาญ 
   ภักดีตอเบื้องบทมาลย  คิดการอาสาภูวไนย 
   ก็จะไดสําเร็จดวยฤทธี  แตวาหามีพระเกียรติไม 
   ขอใหร้ีพลสกลไกร   ไปขนเอาศิลามา 
   ทุมทิ้งลงเปนถนน   ขามพลไปเมืองยักษา 
   พระเกียรติจะชั่วกัลปา  วาองคนารายณอวตาร 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 4   2507-209) 
  
     2.3.5 นักรบผูมีน้ําใจตอผูอยูใตบังคับบัญชา  พระรามทรงเปนที่
รักใครเคารพนับถือของเสนาพฤฒามาตย  เนื่องจากพระองคไมตระหนี่ในบําเหน็จรางวัล   และ
ประทานความดีความชอบแกขุนทหารถวนหนากัน  ดังคํากลอนวา 
   คร้ันถึงเสด็จเหนือบัลลังกอาสน อันโอภาสพรรณรายฉายฉาน 
   จึงประทานเครื่องตนอลงการ  แกทหารตามมีบําเหน็จกร 
   สังวาลธํามรงคมงกุฎเพชร  เสร็จแลวโอวาทสั่งสอน 
   จงกลับไปผานพระนคร  ใหถาวรเปนสุขทุกพารา 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, เลม 11,  2507-164) 
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  การที่พระรามเปนกษัตริยนักรบผูมีคุณธรรมหลายดาน  จึงเปนผูที่นานิยมยกยอง
ในความเปนผูนํา  เฉกเชน แมทัพที่สามารถครองใจผูอยูใตบังคับบัญชาทุกคน  และสามารถรวม 
พลังขับไลอริราชศัตรูใหพายแพไปในที่สุด 
    จากภาพรวมที่เปนบุคลิกลักษณะ อุปนิสัย  ใจคอ ของพระรามดังที่กลาวมา
ขางตน  อาจกลาวไดวาพระราม  เมื่ออยูในรางของพระนารายณ ซึ่งประทับ ณ เกษียรสมุทร  
พระองคก็ทรงปฏิบัติภารกิจชวยเหลือมนุษยชาติและรักษาโลกใหประสบสันติสุข  สวนเมื่อ
พระองคอวตารมากําเนิดเปนพระราม  พระองคก็ปฏิบัติตนเหมือนมนุษยเดินดินทั่วไป  หากแตเปน
มนุษยผูมีชาติตระกูลสูงสงและไดรับการศึกษาอบรมตามประเพณีนิยมในสังคมไทย  นอกจากนั้น
ยังมีความสามารถดานการปกครอง  การทําสงคราม  จึงทําใหเห็นวาตัวตนของพระรามนั้นลวนมี
แตส่ิงดี ๆ ประกอบกันอันจะเปนหนทางนําไปสูการสรางบุคลิกลักษณะของศิลปนผูแสดงโขนใน
บทบาทของพระรามดวย  ดังขอที่นาศึกษามีดังนี้  
  1. ภูมิหลังของพระรามเปนเทพกอน  ผูแสดงเปนพระรามโขน  จึงตองสราง
บุคลิกใหสงางาม  นาศรัทธาเลื่อมใส  การเคลื่อนไหวกิริยาอาการตาง ๆ ควรเปนไปอยางแชมชา
นุมนวลสมกับเปนลักษณะที่คนทั่วไปพึงกราบไหวบูชา 
  2. ประวัติของพระรามเปนกษัตริยผูกําเนิดในครอบครัวที่สูงสง และพระรามก็
ปฏิบัติตนเปนคนดีของครอบครัว  ผูแสดงเปนพระรามโขนตองวางบุคลิกใหสมกับการเปนลูกที่ดี  
เปนพี่ที่ดี    เปนสามีที่ดีและเปนพอที่ดี  เพื่อใหถึงพรอมซึ่งความดีงามทั้งหลายที่จะพึงปฏิบัติใน
กรอบของสังคมไทย  นั่นคือลักษณะของผูดีทุกอิริยาบถที่พระรามโขนจะตองแสดงออกเปนภาพให
คนดูเห็นวาบุคลิกของผูดีนั้นเปนอยางไร 
  3. พระรามเปนกษัตริยนักปกครองที่ทรงไวซึ่งทศพิธราชธรรม  ผูแสดงเปน
พระรามโขนตองศึกษาหลักธรรมของนักปกครองหรือนักบริหารใหลึกซึ้งจึงจะถายทอดบุคลิกของ
พระรามออกมาไดอยางเดนชัด 
  4.  พระรามเปนกษัตริยนักรบ ผูกลาหาญ  และมีคุณธรรม  ผูแสดงเปนพระราม
โขน จึงมิใชจับเอาใครก็ไดที่รําสวยนุมนวล โดยไมมีบุคลิกของนักรบที่ทะนงองอาจแฝงอยูหรือมุง
เอาความสวยจนลืมความเปนกษัตริยชาตินักรบของพระรามไป 
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 จากการศึกษาเรื่องเทพที่ปรากฏยอมมีความเกี่ยวของกับผูที่จะแสดงโขนในบท
ของเทพเจาดวย   และครูผูมีพื้นฐานเปนโขนตัวพระมากอนตองทําหนาที่คัดเลือกศิษยที่จะเลนเปน
โขนตัวพระดวยเชนกัน   ดังคํากลาวของ ธนิต  อยูโพธิ์  วา   

....นักเรียนที่จะรับเขาฝกหัดโขน ลวนเปนนักเรียนชายทั้งนั้น ดวยเปนประเพณีมา
แตโบราณ ดังไดกลาวมาแลววา พวกโขนตองเปนผูชาย และควรจะไดเร่ิมรับ
ฝกหัดกันมาตั้งแตเยาววัย ราวอายุ 8-12 ขวบ จึงจะฝกหัดไดดี ถาเด็กมีอายุมาก
เสียแลว ก็หัดใหดีไดยาก นอกจากจะมีอุปนิสัยมาแตเดิม เด็กชายที่จะฝกหัดโขน
นั้น....พวกพระ คัดเลือกผูมีลักษณะดังนี้ เชน รูปหนาสวย จมูกสัน ลําคอโปรง
ระหง ไหลลาดพองาม ชวงอกใหญ ลําตัวเรียว สะเอวเล็ก ตะโพกผาย ชวงแขน
และชวงขาสมสวน  รวมความวา พวกพระนั้นคัดเลือกจากผูที่มีทรวดทรงสัณฐาน
งามสมสวน ใบหนารูปไข หนาตาคมคาย ทาทางสะโอดสะองผึ่งผาย ตามแบบ
ของชายงามในวรรณคดีไทย (ธนิต  อยูโพธิ์, 2511-109) 

 
 จากคํากลาวขางตนทําใหเห็นวาผูจะฝกหัดเปนโขนตัวพระตองคัดเลือกผูที่
สามารถแสดงบทบาทเปนตัวแทนของเทพเจาได  เนื่องจากตองรับบทบาทดังตอไปนี้ 
  1. เปนผูแสดงตํานานเพื่อเปนการเฉลิมเกียรติยศพระเปนเจา 
  2. การเฉลิมเกียรติยศพระเปนเจาใหขลังและศักดิ์สิทธิ์ ผูเปนโขนตัวพระจะตอง
รายรําดวยลีลาตามทารําของพระเปนเจาดวยตนเอง 
  3. ผูแสดงตองกระทําตนใหเหมือนกับวาเปนพระเปนเจาลงมารายรําดวยพระองค
เอง  ดังคํากลาวของ  จักรพันธุ   โปษยกฤต   วา 
  …พอพระรามพระลักษมณออกมายืนพิงรมอยูริมประตู  ปพาทยจะทําเพลงลีลา

เนิบ ๆ เพราะ ๆ  เชน เพลงจีนไสหู  เพลงกระแต เปนตน  ตอนนี้เขาจะดูลีลาเยื้อง
กรายของตัวพระ  ถาใครรําใหลืมความเปนมนุษยนึกวาศิลปนผูรํานั้นเปนเทวดา
ได  ดวยองคประกอบวงเหลี่ยมงดงาม  เครื่องแตงกายวิจิตร  บรรเลงไพเราะ  ดู
แลวลืมโลกก็นับเปนทิพยรสอันประณีตในทางศิลปะอันครบถวนบริบูรณได
ทีเดียว..... (จักรพันธุ  โปษยกฤต, 2547-20) 

  
 จากคํากลาวขางตนแสดงใหเห็นวา  ผูจะรับหนาที่แสดงบทบาทของโขนตัวพระ
ตองคัดเลือกบุคคลที่มีพรสวรรคดานนาฏยศิลปเปนพิเศษ  เนื่องจากเมื่อปรากฏกายบนเวทีนัน้ตอง
สามารถสะกดผูชมใหเคลิบเคลิ้มอยูในภวังคดุจไดพบเทพจุติลงมาแสดงทารายรําใหชม 
  



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

  บทที ่4 
 

การแสดงศิลปะทาทางที่เปนของบุรุษเพศโดยเฉพาะ 
เพื่อนําไปสูการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ 

 
 นอกจากประวัติภูมิหลังของพระรามที่จะเปนหนทางใหนําไปสูการออกลีลาทารํา
ตามแบบแผนโขนตัวพระแลว  การแสดงศิลปะทาทางที่เปนของบุรุษเพศหรือผูชายโดยเฉพาะก็มี
สวนสนับสนุนใหโขนตัวพระตองออกทารําตามลักษณะของผูชายดวย   ทั้งนี้ เนื่องจาก
ศิลปะการแสดงโขนมี ตนกําเนิดในราชสํานักมาต้ังแตสมัยกรุงศรีอยุธยา  และผูแสดงลวนเปน
มหาดเล็กที่จําเปนตองฝกการใชอาวุธในชีวิตประจําวัน  ดังคําอธิบายของสมเด็จพระเจาบรมวงศ
เธอ  กรมพระยาดํารงราชานุ ภาพ  วา 

---- มีพระราชพิธีอ่ืนอันมีการเลนแสดงตํานานเนือง ๆ  จึงเปนเหตุใหฝกหัดโขน
หลวงนี้ขึ้นไวสําหรับเลนในการพิธีและเอามหาดเล็กหลวงมาหัดเปนโขนตาม 
แบบแผน   ซึ่งมีอยูในตําราพระราชพิธีอินทราภิเศก  เพราะเปนลูกผูดีฉลาด
เฉลียวฝกหัดเขาใจงาย  ใครไดเลือกก็ยินดีเสมอไดรับการ ยกยองอยางหนึ่ง  
เพราะฉะนั้นจึงไดเปนประเพณีสืบมาจนชั้นกรุงรัตนโกสินทรนี้ที่พวกโขนหลวงนับ
อยูในพวกผูดีมหาดเล็ก  จนถึงมีบุตรหลาน ขาราชการไปฝกหัด ....... เห็นไดวา
โขนเปนการเลนของผูดีมีบรรดาศักดิ์ เลนในพระราชพิธีและชั้นเดิมเปนของผูชาย
เลน…… แตปรากฏในชั้นหลังมาวามีความนิยมเกิดข้ึนอีกอยางหนึ่ง การฝกหัด
โขนนั้นทําใหชายหนุมที่ไดฝกหัดคลองแคลววองไวในกระบวนรบพุง  เปน
ประโยชนไปจนถึงการตอสูขาศึก  จึงพระราชทานอนุญาตใหเจานายและขุนนาง
ผูใหญตลอดจนผูวาราชการเมือง  หัดโขนไดไมหามปรามดังแตแรกดวยเห็นเปน
ประโยชนแกราชการแผนดิน  เพราะฉะนั้นเจานายและขาราชการผูใหญ  แตกอน
ใครมีสมพลบาวไพรมาก  จึงหัดโขนขึ้นสําหรับประดับเกียรติ …… (สมเด็จพระ
เจาบรมวงศเธอ  กรมพระยาดํารงราชานุภาพ , 2507 –15 ) 
 
จากคําอธิบายดังกลาวทําใหทราบวาโขนเกิดขึ้นในราชสํานักเพื่อฝกทหารใหรูจัก

ใชเพลงอาวุธ  ไมเพียงแตเทานั้น  พระมหากษัตริยยังมีพระบรมราชานุญาตใหขาราชการจัดตั้ง
คณะโขนเอกชนขึ้นได  อาจเพื่อประโยชนตอการฝกหัดทหารหรือจะมีไวรับงานเปนอาชีพก็ตามที                  
ซึ่งเหตุผลนี้ ทําใหโขนแพรไปสูสามัญชนและเปนที่รูจักกันดีวาโขนคือการแสดงของผูชาย  มีความ
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อึกทึกครึกโครมทั้งเสียงดนตรีและทาเตนทารํา  ดังจะเห็นไดจากบทเสภาเรื่องขุนชางขุนแผน  ตอน             
พระไวย  กลับเขาบานไดยินเสียงนางสรอยฟากําลังดานางศรีมาลา    พระไวยจึงถาม                        
นางทองประศรีวา  
 ถามคุณยาวานี่ทาํไมกนั   เสียงสนั่นไปทัง้เรือนสะเทือนไหว 
 เดิมทีววิาทกนัอยางไร ตัวใครกอเกิดเปนโกล ี
      ทานยารองเบ่ือกูเหลือเลา เจาเขามนัออกแลวหรือนี ่
 เตนหยอยลอยหนาทามนัด ี ถาเอ็งมาเปาปกูจะตีโทน 
 มันเตนผงึตึงตงัดังสนัน่  ราวกับตาบุญจันแกออกโขน 
 ใครใครไมละปะเปนโดน เปนเรือโกลนออกมาขวางอยูกลางคลอง 
 
 จากคํากลอนขางตนแสดงใหเห็นวาโขนยังใชผูชายเลนและออกทาออกทางเตน
ตึงตังที่เปนเอกลักษณของตนเอง  และถาจะกลาวโดยความเปนจริงแลว  ผูชายที่แสดงโขนเหลานี้
คือผูชายกลุมเดียวกับ ผูที่ตองแสดงการละเลนของหลวงในงานราชพิธีหรือออกแสดงการละเลน
ทั่วไปที่ไมเกี่ยวกับงานราชพิธีดวย  ทําใหมองเห็นวาวิธีการออกทารําของการแสดงแตละชนิด
จะตองถายเทรูปแบบมาถึงกันได  แตอยางไรก็ตามการแสดงโขนในบทตัวพระทุกตัวถือวามีแบบ
แผนเปนทฤษฎีที่สืบทอดกันมาตั้งแตโบราณกาล เชน โขนตัวพระตองยืนอยูดานขวามือของตัว
ยักษ  หรือโขนตัวพระรําเพลงหนาพาทยกราวนอก ขณะที่ตัวยักษรําเพลงหนาพาทยกราวใน  สวน
ความเปนนักแสดงที่ตองใชผูชายเลนนั้นเปนเพียงขอกําหนดตามประเพณีนิยม  ดังปรากฏวาใน
สมัยปจจุบันใชผูหญิงแสดงเปนตัวนางซึ่งมิไดผิดกฎเกณฑอันใด      
 เมื่อโขนของราชสํานักนิยมใชผูชายที่เปนมหาดเล็กเปนผูแสดงดังที่กลาวไว
ขางตน  และมหาดเล็กเหลานี้คือ ผูที่จะตองแสดงการละเลนของหลวงในงานพระราชพิธีตาง ๆ 
ไดแก ชักนาคดึกดําบรรพ  โมงครุม  กุลาตีไม  ระเบง  ซึ่งธนิต  อยูโพธิ์ กลาวไวในหนังสือโขน (ธนติ  
อยูโพธิ์, 2511-19)  แตในงานวิจัยฉบับนี้จะไมกลาวถึงการละเลนชักนาคดึกดําบรรพเนื่องจากเปน
ตนเคาของการแสดงโขนเพียงเรื่องเครื่องแตงกาย  สวนทาเตนหรือรําไมอาจพิสูจนได เพราะ
การละเลนชุดนี้สูญไปตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยา  และงานวิจัยฉบับนี้จะศึกษาวิเคราะหเฉพาะทา
เตนหรือรําที่สืบทอดมาถึงทารําของโขนตัวพระเทานั้น 
 การแสดงอีกประ เภทหนึ่ งที่ ไม ใช ของหลวงโดยเฉพาะคือ   หนั ง ใหญ                        
กระบี่กระบอง  ซึ่งเอกชนสามารถนําไปจัดเลนเปนอาชีพได  แตถึงกระนั้นการแสดงเหลานี้ก็ยังคง
เปนศิลปะของบุรุษเพศที่มีการออกลีลาทาทางคลายกับนาฏยศิลปโขน  ซึ่งผูวิจัยจะไดวิเคราะหวา
การแสดงทั้งหมดที่กลาวมานั้นมีความเกี่ยวของสัมพันธกับการออกลีลาทารําของโขนตัวพระดัง
แผนผังตอไปนี้ 
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แผนภูมิที่ 7    การแสดงที่เปนของบุรุษเพศ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

การแสดงตามราชประเพณ ี
 

การแสดงทัว่ไป 

 

 

- หนงัใหญ 
- กระบี่กระบอง 
 

 

การแสดงที่เปนของบุรุษเพศ 

 
จาก
 
 
 
พระ
ผาโ
เร่ิม
 

- โมงครุม 
- กุลาตีไม
- ระเบง 
 

โขนตัวพระ 

แผนผังขางตน จะไดอธิบายรายละเอียดดังนี้ 
1.   การแสดงตามราชประเพณี 

  1.1 โมงครุม 
  โมงครุม  เรียกชื่อตามเครื่องดนตรีที่ใชคือ  ฆองและกลอง  แสดงในงาน           

 ราชพิธีมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาใชผูชายแสดงลวนโดยแตงกายนุงสนับเพลาสวม                  
จงกระเบนทับ   สวมเสื้อแขนยาวมีผาคาดเอวและสวมเทริดบนศีรษะ  เห็นไดวาเครื่องแตงกาย
ใกลเคียงกับเครื่องแตงกายโขนในสมัยตอมา 
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  การละเลนโมงครุม  แมผูแสดงจะถือไมกําพตไวทั้งสองมือแตก็ออกทาออกทาง
เปนทารํา ดังที่สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ทรงสันนิษฐานชื่อ               
ทารําของ โมงครุมวามีลักษณะใกลเคียงกับชื่อแมทาในชุดรําแมบทโดยเปรียบเทียบไวในหนังสือ
สาสน สมเด็จฉบับลงวันที่  27  เมษายน 2478 ดังนี้ 
   ชื่อทารําโมงครุม ชื่อทารําแมบท 
 ประทุมทองวิมลมาศ บัวตูม 
 จงกลกาบผกากลิ่น บัวบาน 
 วายุพินทรารอน ลมพัด…. 
 มังกรเยื้องยายหาง มังกรฟาดหาง 
 พระจันทรกุมกรกางกลด พระจันทรทรงกลด 
 เทพประนตประณมกร เทพประนม 
 พระยากุญชรประสานงา ชางประสานงา 
 เมขลาเลนเวหา เมขลาลอแกว 
 องคศรีอนุชาเชิดชู พระลักษมณชูศร 
 รําแพนปลายพฤกษา นกยูงรําแพน 
 
  ชื่อทารําดังกลาวขางตน  สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอเจาฟา  กรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ  ทรงจําวิธีการออกทารําไดเพียง  3  ทา  จึงทรงนิพนธไวในหนังสือสาสนสมเด็จ  ฉบับลง
วันที่  2  มกราคม 2479    ความวา 
  …...ทาที่ทําจําไดสามทาคือ 

 ชูเอาปลายไมเกยกัน  เรียกวา  บัวตูมอยางหนึ่ง   
 ชูเอาปลายไมลางออก  เรียกวาบัวบาน  อยางหนึ่ง 

กับเอาโคนไมจดที่ปากยื่นปลายออกมาเรียกวา ชางประสานงา  อีกอยางหนึ่ง
…… เมื่อทําทาเหลานี้  ยืนยักเอวไปตามจังหวะรวมทั้งหมดนั้น  เลนอยูเปนสาม
อยางคือ   1. ตีไม   2. ตีกลอง  3. ทําทา..    
(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  เจาฟากรมพระยานริศรานวัดติวงศ, 2505  เลม10              
หนา 98 ) 
 

 จากคําอธิบายทารําดังกลาวขางตน  นาวิเคราะหสวนที่จะเกี่ยวของกับทารําแมบท
ที่เราเห็นในปจจุบันไดดังนี้ 
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 1. ทาบัวตูม  ผูแสดงถือไมกําพตสองอันเอาปลายไมเกยกันระดับศีรษะ  ทานี้ไม
มีในวิธีการรําแมบท  แตมีชื่อทาที่คลายกันคือทา  บัวชูฝก  และเปนทารําที่ไมมีเคาเหมือนกับทา
ของโมงครุม 

 2. ทาบัวบาน  ผูแสดงชูปลายไมอยูเชนนั้น  แลวเอาปลายไมกางออกจากกันให
ปลายไมชี้ลงลาง  ทานี้เหมือนทารําในแมบท    คือ  ทาพรหมสี่หนา 

 3. ทาชางประสานงา  ผูแสดงเอาโคนไมจดที่ปากยื่นปลายออกมาทําเหมือน
งาชางโผลออกจากปากจริง ๆ  ทานี้ไมมีในทารําแมบท  ซึ่งทาชางประสานงาในรําแมบทนั้นจะรํา
โดยจีบมือหงายทั้งสองขางเหยียดแขนตึงไปขางหนาขนานกันเหมือนงาชาง  ซึ่งจัดวาเปนทาที่
สวยงามและสุภาพกวาทํามือแตะไวที่ปากผูแสดงจริง ๆ  ตามที่กลาวไวในทารําโมงครุมของเกา 

 จากการวิเคราะหทารําในความทรงจําของ  สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  เจาฟา                 
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ทําใหเราทราบวาแมปจจุบันเราจะไดชมการละเลนโมงครุมของกรม
ศิลปากรเพื่ออนุรักษศิลปะดั้งเดิมไวมิใหสูญ  แตเราก็ถือวาเปนฉบับที่ปรับปรุงแลวของกรม
ศิลปากร  และอาจเปนไดวากรมศิลปากรใชวิธีดัดแปลงจากทารําแมบทจริง ๆ  ตามชื่อเรียกแตละ
ทาใหมีความสัมพันธใกลเคียงกันเพื่อใหเห็นลักษณะทารําของโมงครุมที่มิไดมุงเนนเอาความออน
ชอยสวยงาม หากแตมุงใหผูแสดงออกทาทางอยางเขมแข็ง  ตามลักษณะการแสดงของผูชาย  
บางครั้งดูเหมือนจะเปนการแทรกกิริยาทาทางใหดูตลกขบขันไปพรอม ๆ กันดวย  อยางไรก็ตามทา
รําของโมงครุมทั้งชื่อแมทาของเกา  ชื่อแมทาที่ไดรับการสันนิษฐานของสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  
เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ชื่อแมทาที่สอดคลองกับทารําในเพลงแมบทและทารําที่
ปรับปรุงแลวของกรมศิลปากร  ลวนเปนทารําที่ปรากฏในการรําของโขนตัวพระทั้งสิ้น  โดยจะ
เปรียบเทียบทารําโมงครุมของกรมศิลปากรกับทารําของโขนตัวพระ  ดังนี้ 

 
ชื่อทา ทารําโมงครุมของกรมศลิปากร ทารําโขนตวัพระ 

1.ลมพัด… มือซายถือรวบไมกําพตทั้งสองไว
ระดับเอว  สวนมือขวาตั้งตะแคง 
ยกระดับใบหนา  แลวทํากิริยาพลกิ
ฝามือคว่ําไปทางซายหงายไป
ทางขวาสลับกนัไปมาตามจังหวะ
คํารองวา  ถัด  ถัด  ทา  ถัด …… 

มือขวาจีบคว่าํระดับใบหนาแลวคอย ๆ 
เคลื่อนมือออกไปดานขางพรอมทั้ง 
คลายมือจีบออก  สวนมือซายเทาสะเอว
ถาอยูในลักษณะยืนรํา  แตถานัง่เตียงจะ
นิยมวางไวทีห่นาขาซายหรือเทาแขนไป
บนเตียง 
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ชื่อทา ทารําโมงครุมของกรมศลิปากร ทารําโขนตวัพระ 

2.มังกรฟาดหาง
(มังกรเลนน้าํ) 

มือขวาถือกําพตเหยยีดแขนตึง
สงไปดานหนาระดับใบหนา  สวน
มือซายถือกําพต เหยียดแขนตึง
สงไปดานหลัง 

รําโดยมือทัง้สองตั้งวงลาง  ซึ่งไม 
เหมือนกับทารําของโมงครุม  ทานี้มี
ปรากฏในทารําของนาฏยศลิปไทยทัว่ไป
คือการจีบมือหงาย  เหยียดแขน ตึงไป
ดานหนา  และดานหลัง  ทานี้ใชรําใน
เพลงหนาพาทย “ เสมอ” ของตัวพระ
หรือยักษ 

3. พระจนัทรทรง
กลด             
(จันทรทรงกลด) 

ไมมีปรากฏในทารําโมงครุมของ
กรมศิลปากร 

รําโดยมือทัง้สองขางตัง้วงกลางระดับ
ไหล 

4. เทพประนม   
(เทพพนม) 

มือทั้งสองทีถ่อืไมกําพตนํามา
บรรจบกันระดบัอกเหมือนกบั           
การไหว 

พนมมือไหวระดับอก 
 

5.เมขลาลอแกว   
(เมขลาโยนแกว) 

ไมมีปรากฏในทารําโมงครุมของ
กรมศิลปากร 

มือขวาจีบลอแกวคว่ําลงระดับหนาผาก  
มือซายจีบสงหลัง 

6. พระลกัษมณ
ชูศร                    
(พระลักษมณ
แผลงอิทธิฤทธิ์) 

ไมมีปรากฏในทารําโมงครุมของ
กรมศิลปากร 

ในคําวา “ฤทธ”ี รําโดยใชมือซายปลอย
หงาย  ยกแขนซายระดับไหลดานขาง 
งอขอศอก  มอืขวาตั้งวงลาง 

7. นกยงูรําแพน 
(ยูงฟอนหาง) 

ไมมีปรากฏในทารําโมงครุมของ
กรมศิลปากร 

ตั้งมือทัง้สองแลวเหยียดแขนตึงทั้งสอง
ขางสงไปดานหลัง 
 

 
   นอกจากทารําหลัก  ๆ  ตามชื่อที่มีปรากฏในบทของเกาแลว  ยังมีการออกทาทาง

ที่ เหมือนกับการออกทาทางของโขนตัวพระอีกดวย  ไดแก 
 1. ทายกเทาขณะที่มือตีกลอง  เหมือนกับการยกเทาของโขนตัวพระที่ใชอยู

ประจํา 
 2. ทานั่งยืนเขาขางเดียว  เปนทารําของโขนตัวพระที่ใชอยูเสมอ  ไดแกการยอตัว

นั่งเพื่อจะหยิบวัตถุสิ่งของ 
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 3. ทาเหยียบเขากับคูของตน  เหมือนกับการเหยียบเขาคนกางกลดตอนรําออก
ฉาก ตรวจพลของพระราม  หรือการเหยียบเขายักษในกระบวนทารบ 

 4. ทามือถือไมกําพตพนมมือไหว  เหมือนกับทาพนมมือไหวของโขนตัวพระ 
 5. ทามือถือไมกําพตตั้งวงบนและวงลาง  เหมือนกับทารําถือคันศรตั้งวงบนและ

วงลางของโขนตัวพระ 
 6. ทาการยอตัวและใชเหลี่ยมขาเสมอกันเหมือนทายอตัวของโขนตัวยักษ  แต

ถากาวขาออกไปขางหนึ่งจะเหมือนกับทาใชเหลี่ยมขาของโขนตัวพระ 
 7. การจับคูหันหนาหลังเพื่อตีกลองสลับหนาหลังกันเหมือนกับทารบตีไม 7                      

ทาที่ 7  ระหวางโขนตัวพระรามกับทศกัณฐ  ตัวอยางทารําและการออกทาทางดังกลาวขางตน             
มีปรากฏในภาพถายการละเลนโมงครุมในงานพระราชพิธีโสกันต  สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช                 
เจาฟามหาวชิรุณหิศ สยามมกุฎราชกุมาร  พ.ศ. 2433  เห็นไดวาผูแสดงถือไมกําพตตั้งทารําตาม
รูปแบบของนาฏยศิลปไทยทั่วไป  คือทามือต้ังวงบน  วงลาง  หากแตต้ังทาเปนวงกวาง   รวมทั้ง
การจับคูวางเทาเหยียบหัวเขากันจะยกเทาเปนเหลี่ยมกวางซึ่งดูเปนลักษณะของผูชายแท ๆ  และ
อาจเปนไดวาผูแสดงกลุมนี้คือผูฝกหัดโขนหลวงในความควบคุมของเจาพระยาเทเวศรวงษวิวัฒน  
จึงนาเชื่อวาการออกทารําของโมงครุมจะถายทอดลักษณะทาทางมาสูโขนตัวพระไดโดยงาย                 
นั่นคือการออกทารําแบบผูชายที่มีรูปรางแข็งแรงตามโครงสรางของสรีระ 

 

 
 

ภาพที ่32 
การแสดงโมงครุมในสมัยรัชกาลที ่5  ลักษณะการตั้งทารําเหมือนทารําของโขน 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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      ภาพที ่33 
การแสดงโมงครุมในสมัยรัชกาลที ่5  ลักษณะการตั้งทารําเหมือนทารําของโขน 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

 ปจจุบันการละเลนโมงครุมหาดูไดยากเนื่องจากพิธีกรรมตาง ๆ  ในราชสํานักถูก                
ตัดทอนลง  เชน  พระราชพิธีโสกันต  ไมมีการจัดขึ้นอีกแลว  เนื่องจากพระราชโอรสพระราชธิดา
มิไดทรงไวเมาลีจุกเชนในสมัยโบราณ  จึงเปนหนาที่ของกรมศิลปากรที่จะจัดแสดงเพื่ออนุรักษไว 
แตการออกทารําก็เปนแบบฉบับของกรมศิลปากรที่ปรับปรุงขึ้นใหม ซึ่งการออกทาทางตาง ๆ  อาจ
ไมเหมือนตามแบบแผนโบราณทั้งหมด 

 
  1.2 กุลาตีไม 
   กุลาตีไมเปนการละเลนสืบตอจากโมงครุมในงานเดียวกัน  อาจถือเอา
ความสะดวกที่มีไมกําพตอยูในมือแลวนําไมนั้นมาตีกันเปนจังหวะตามคํารองพรอมกับเดินเปน
วงกลม  เห็นไดวาการละเลนของหลวงชุดนี้เร่ิมใชคํารองที่มีความหมายตอเนื่อง  ซึ่งใกลเคียงกับ
การเลนโขนที่มีคําพากยใหผูแสดงออกทารายรํา  และมหาดเล็กที่มาแสดงนั้นลวนแตเปน
มหาดเล็กกลุมเดียวกับผูฝกหัดโขนในราชสํานัก  จึงเชื่อไดวาลักษณะการจับไมและการออกลีลา
ทาทางของผูแสดง  จะไดรับการถายเทมาถึงทาเตนและรําของโขนดวย  สวนทาตีไมของเกาที่             
สืบทอดมานั้น  สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ทรงเลาไวใน
หนังสือสาสนสมเด็จ  ฉบับลงวันที่  2  มกราคม  2479  ความวา 



 97

…….กุลาตีไม  ก็นึกไดวามีตีสามทาตีคนเดียว  เหมือนตีกรับนั้น  อยางหนึ่ง  ตี
เหมือนเด็กเลนตบแปะนั้น  อยางหนึ่ง  ตีวงไมขวากับคนขวา  ตีวงไมซายกับคน
ซาย  อีกอยางหนึ่ง …….(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ เจาฟากรมพระยานริศรานุ
วัดติวงศ , 2505 -  เลม 10  หนา 142 ) 

 
 จากคําอธิบายเรื่องทารําตีไมขางตนนาเชื่อวามีสวนกลายมาเปนทารําของโขนได
ดังนี้ 
 1. ลักษณะการจับดามไมกําพตตองใชนิ้วทั้งสี่กําดามไมไว  สวนนิ้วหัวแมมือให
ยกตั้งแลวดันดามไมตามลักษณะการจับอาวุธของนาฏยศิลปไทยทั่วไป  โดยเฉพาะการแสดงโขน
เห็นไดจากการจับคันศรของพระราม  การจับพระขรรคของพระลักษมณ 

 2. การตีไมคนเดียวเหมือนตีกรับ คือ การตีไมกระทบกันพรอมกับพลิกมือไป
ทางซายทางขวาสลับกันตามจังหวะคํารอง  ทารํานี้อาจไมมีปรากฏในทารําของโขนตัวพระ  แต
จากการที่กรมศิลปากรนําการแสดงชุดกุลาตีไมมาปรับปรุงใหมเห็นไดวาทาตีไมคนเดียวผูแสดงจะ
อยูในลักษณะนั่งคุกเขา   ซึ่งจะเหมือนกับทานั่งคุกเขาของโขนตัวพระ  โดยเฉพาะในบทของเทวดา
ผูใหญ เชน พระอิศวร  นั่งคุกเขารําในเพลงยานีฉากแรกของการเปดตัว 

 3. การตีไมเหมือนเด็กเลนตบแปะ  มีปรากฏในทารํากุลาตีไมของกรมศิลปากร  
คือการจับคูหันหนาเขาหากันเปนคู ๆ  แลวตีไม  ดังนี้ 

 การตีไมบนขวา-ซาย  ผูแสดงกาวเทาซายแลวตีไมบนดวยมือขวา  เมื่อกาวเทา
ขวาจะตีไมบนดวยมือซาย ทําสลับกัน 

 การตีไมลางขวา-ซาย ปฏิบัติเหมือนทารําที่กลาวไวขางตน  เพียงแตลดระดับการ
ตีไมจากตีไมบนมาเปนตีไมลาง 

 ลักษณะการตีไมเชนนี้จะเหมือนกระบวนทารบของโขนตัวพระรามกับทศกัณฐที่
เรียกวาตีไม 7  คือตีไมบน ไมลาง ตางกันเพียงโขนใชอาวุธเพียงมือเดียว  ขณะที่กุลาตีไมถือไม
กําพตสองมือ 

 4. ตีวงไมขวากับคนขวา  ตีวงไมซายกับคนซาย  คือ  การเดินเปนวงกลมแลวตี
ไมทับกันทั้งสองมือ  ลักษณะการเดินในวงกลมจะเห็นวา ผูแสดงกาวเทาทีละกาวและยอเขาตาม
จังหวะคํารอง เชน คํารองวา “ศักดานุภาพเลิศล้ํา  แดนไตร”  การกาวเทา  ยอเขา  เหมือนกับการ
เดินกาวเทาของโขนตัวพระในเพลงหนาพาทยเชิดฉาน ตอนพระรามตามกวาง  เพียงแตการกาว
เทาของพระรามมีความสุภาพนุมนวลกวา 
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 จากเหตุผลดังกลาวจึงสันนิษฐานวาการละเลนกุลาตีไมมีสวนกอใหเกิดทาเตน
และรําของโขนในสมัยตอมา  โดยเฉพาะผูแสดงคือบุคคลกลุมเดียวกันทําใหการออกทาทางมีสวน
ถายทอดถึง กันไดโดยงาย 

 
 

ภาพที ่34 
การละเลนกุลาตีไมของกรมศิลปากร พ.ศ.2490 

หลังจากโรงเรียนนาฏศิลปเปดรับนักเรียนโขนในป พ.ศ.2488 
(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 

 
  1.3  ระเบง  เปนการละเลนของหลวงเชนเดียวกับการแสดงโมงครุมและ

กุลาตีไม  รวมทั้งอาจจะเปนการเลนสืบเนื่องกันไดในเวลาเดียวกัน  แตการเลนระเบงมีสวน
แตกตางจากการแสดงสองชุดดังกลาวคือ 

   1. เปลี่ยนอุปกรณที่ถือจากไมกําพตเปนคันธนูและลูกธนู 
   2. ตองมีรูปหุนนกยูงตั้งไวใกลกับสถานที่ที่แสดง  ดังภาพถายในงาน

พระราชพิธีโสกันต  สมเด็จพระบรมโอรสาธิราช  เจาฟามหาวชิรุณหิศ  สยามมกุฎราชกุมาร  เมื่อ 
พ.ศ. 2433 

   3. มีผูแสดงเพิ่มอีก  1  คน  คือแสดงเปนพระขันธกุมาร  หรือพระกาล  
ซึ่งดูจากภาพถายการแสดงของกรมศิลปากรในป พ.ศ. 2490  ผูแสดงเปนพระขันธกุมารหรือพระ
กาลจะแตงกายแบบเทวดายืนอยูอยางสุภาพเรียบรอย  และผูที่ควบคุมการแสดงชุดนี้สันนิษฐาน
วาเปนหลวงวิลาศวงงาม (หรํ่า  อินทรนัฏ)  เนื่องจากทานเขามาเปนครูสอนโขนยุคแรกที่มีการเปด
สอนในโรงเรียนนาฏศิลป  แตการแสดงของกรมศิลปากรในงานพระราชพิธีกาญจนาภิเษกสมโภช  
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รัชกาลปจจุบัน  ใชผูแสดงเปนพระขันธกุมารหรือพระกาลในลักษณะตลกขบขัน  แตงกายรัดเครื่อง
พระไมสวมเสื้อ 

 

 ผูวิจัยสันนิษฐานวาการจัดแสดงของกรมศิลปากรปจจุบันอาจเห็นวาการละเลน
โมงครุม กุลาตีไม และระเบง   เปนการแสดงของผูชายลวน   ประกอบกับทํานองเพลงมี                        
จังหวะกระแทกกระทั้น  สวนทารําก็ขาดความแชมชอยนุมนวล  จึงปรับเปลี่ยนรูปแบบใหมโดยเนน
ความสนุกสนานมากกวาความสวยงาม 
 การเลนระเบงอาจกลาวไดวาเริ่มเลนเปนเรื่องเปนราวอยางจริงจังแลว  เนื่องจาก                  
ผูแสดงและบทรองกลาวถึงเหลากษัตริยตางพระนครเดินทางเขาไปในปา  และพบนกยูงของ                  
พระขันธกุมาร  จึงยิงนกยูงทําใหพระขันธกุมารโกรธถึงกับสาปใหกษัตริยทั้งหมดสลบลง  การเลน
และรองเปนเรื่องเชนนี้  หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  แสดงความเห็นวา 

 …….จะเปนไปไดหรือไมวา  บทระเบงนั้นเปนบทละครเรื่องแรกของไทย  และการ
รําระเบงนั้นเปนการรําละครที่แสดงเรื่อง  มิใชการฟอนรําทําทาโดยไมมีเร่ือง …….
(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์ ปราโมช , 2541 – 60 ) 

  

 จากคํากลาวขางตนเห็นไดวาเริ่มมีการเลนและรําอยางเปนเรื่องโดยสมบรูณ  ส่ิงที่
นาวิเคราะหคือพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว ทรงพระราชนิพนธโคลงดั้นเรื่องโสกันต  
เมื่อวันที่  12  ธันวาคม  พ.ศ.2415  วามีการรําระเบงไวดวย  แมเวลานั้นจะใชผูหญงิแสดงแตกเ็ปน
การดัดแปลงเพื่อการเฉพาะงานสวนพระองค แตในงานวิจัยฉบับนี้จะวิเคราะหเพียงทารําของ
ระเบงซึ่งสืบทอดมาตั้งแตสมัยโบราณ  บทพระราชนิพนธที่ทรงเลาถึงทารําของระเบงมีดังนี้ 
 
   สยงรองโอละพอซอง   สงสยง 

  แยกทายกเทานุง    ขัดคาง 
  โอละพอสลบรยง     นอนแผ 
  กาลแกวงขรรคควางควาง   หวางแปลง 
  

 คําวา “กาล” ในที่นี้ใชแทนนาม “พระขันธกุมาร”  แตมีผูแสดงความเห็นวา                
ถาเปนพระกาลนาจะขี่นกแสกมิใชนกยูง 
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 จากการกลาวถึงทาเตนของระเบงขางตน  ทําใหมองเห็นภาพทาทางของ
นาฏยศิลปไทยที่แทรกไวในบทโคลงไดดังนี้ 
 แยกทา   - เปลี่ยนทารําตาง ๆ กัน 
 ยกเทานุง   - ยกเทาย่ําสลับเทาซายเทาขวา  มองดูนุงนัง 
      (ข้ึนๆ ลง ๆ) 
 ขัดคาง   - ยกเทานิ่งอยูกับที่ 
 แกวงขรรคควางควาง - จับพระขรรคควงหมุน 
 ทาเตนเหลานี้เห็นไดวาเปนทาพื้นฐานที่โขนนํามาใชในการเดินแถวเมื่อรําเพลง                 
หนาพาทยกราวหรือเชิด  สวนการออกทาทางของระเบงตามที่สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ  เจาฟา
กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ทรงนําบทของเกามาชําระและบันทึกเก็บช่ือทารําตาง ๆ ไวนั้นก็มิได
ทรงอธิบายวาจะตองออกทารําอยางไรบาง  ในที่นี้ ผูวิจัยจึงสันนิษฐานตามหลักการของ          
นาฏยศิลปไทยดังตอไปนี้ 
 โอละพอประนมกรทั้งปวง  - ทาเทพพนม  มือทั้งสองไหวระดับอก 
 โอละพอกลับซายไปขวา  - หมุนตัวจากซายไปขวา 
 โอละพอกลับขวามาซาย  - หมุนตัวจากขวาไปซาย 

 โอละพอบัวตูมทั้งปวง   - ทาบัวตูม  อาศัยจากคําอธิบายทาบัวตูมในการ
รําโมงครุม  นาจะหมายถึงการใชมือขวาจับคัน
ธนู  และมือซายถือลูกธนูยกชูข้ึนเหนือศีรษะแลว
เอาสวนปลายทาบกัน 

 โอละพอบัวบานทั้งปวง   - ทาบัวบาน ขณะที่มือทั้งสองยกชูเหนือศีรษะอยู
นั้น ใหหงายมือแลวสงปลายคันธนูและลูกธนู
แยกออกจากกันโดยใหปลายทิ่มลงลาง 

 โอละพอกลับหนาเปนหลัง  - กลับตัวหันไปทางดานหลัง 
 โอละพอกลับหลังเปนหนา  - กลับตัวหันมาหนาตรง 
 โอละพอกงศรทั้งปวง 

 โอละพอแผลงศรทั้งปวง  - ทารํากงศรและแผลงศรมีปรากฏในทารําของ
โขนตัวพระราม เชนตอนพระรามแผลงศรยิง  
มารีจ  แผลงศรยิงทศกัณฐ  ฯลฯ ซึ่งทารํานี้เปน
ทาพื้นฐานของการใชคันศรตามแบบแผนของ
นาฏยศิ ลป ไ ทยสั ง เ กต ได จ ากภาพถ า ย
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การละเลนระเบงของกรมศิลปากร พ.ศ. 2490  
ซึ่งเปนยุคที่หลวงวิลาศวงงาม (หรํ่า  อินทรนัฏ) 
เขามาฝกซอมโขนใหนักเรียนโขน  นาจะมีสวน
ฝกซอมการแสดงชุดนี้ดวย 

 
  การสันนิษฐานทารําขางตนเปนเพียงประสบการณของผูวิจัยที่ไดรับการ
ฝกหัดทารําระเบงในยุคของกรมศิลปากร  ซึ่งอาจจะไมตรงกับทารําในสมัยโบราณ  โดยเฉพาะทา
แผลงศร  อาจเปนทาที่กรมศิลปากรนําทารําของโขนมาใสใหในภายหลังก็เปนได  ดังนั้น เราจะ
พิเคราะหจากภาพถายในสมัยรัชกาลที่ 5  นาจะพบทารําในสมัยโบราณไดแนนอนกวา  และถือวา
เปนทาที่ใกลเคียงกับทารําของโขนตัวพระ ดังตอไปนี้ 
  ภาพที่ 35  การเลนระเบง สมัยรัชกาลที่ 5  พ.ศ.2433  ผูแสดงยืนยอเขาดวย
เทาซายและยกเทาขวาขึ้นในลักษณะหนีบนองพรอมทั้งหักปลายนิ้วเทาขึ้น  เหมือนกับทายืนยอ
เขาและยกเทาของโขนตัวพระ ซึ่งมีใชอยูเสมอ  เพียงแตมิไดหนีบนองเขามามากเหมือนการยกเทา
ของระเบง  อาจเปนไดวาทารําของโขนผานการขัดเกลาใหสวยงามกวาการละเลนที่มุงเอาความ
สนุกสนาน  สวนการตั้งทาถือคันธนูและลูกธนูจะเหมือนกับทาแผลงศรของพระรามโขน 
 

 

 
 
 

ภาพที ่35 
การเลนระเบง สมัยรัชกาลที ่5  พ.ศ.2433  มีรูปหุนนกยงูประกอบการแสดง 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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 ภาพที ่ 36 การเลนระเบงสมยัรัชกาลที่ 5  พ.ศ.2433   ผูแสดงกาวเทาเดนิขณะ            
ยอเขา  เหมือนทากาวเดนิทลีะกาวของโขนตัวพระราม 
 

 
 
 

ภาพที ่36 
ทารําระเบง  สมัยรัชกาลที่ 5  พ.ศ.2433 
(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 

 

 
 

ภาพที ่37 
ทารําระเบงของกรมศิลปากร พ.ศ.2490 
(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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 จากการศึกษาภาพถายจากการเลนระเบงในรัชกาลที่ 5  เห็นไดวาผูแสดงตัง้ทารํา
มีสวนเหมือนกับทารําของโขน  โดยเฉพาะผูแสดงในป พ.ศ.2433  เปนผูชายลวนสันนิษฐานวาจะ
มีบางคนที่เปนศิลปนโขนดวย  เพราะเวลานั้นมีกรมโขนหลวงเกิดขึ้นแลว  ทารําตาง ๆ จึงมีโอกาส
ที่จะถายทอดมาถึงกันได 
 การแสดงตามราชประเพณีทั้งหมดที่กลาวมา  คือ โมงครุม  กุลาตีไม  ระเบง  
ลวนเกิดข้ึนในสมัยกรุงศรีอยุธยา  ซึ่งเปนยุคสมัยเดียวกับที่โขนเริ่มมีการพัฒนาอยางตอเนื่องไม
ขาดตอน  และถือวาเปนการแสดงของหลวงเหมือนกัน  ใชศิลปนชายเปนผูแสดงเหมือนกัน  จึง
นับเปนจุดเริ่มตนของการออกทารายรําตามแบบฉบับของผูชายที่จะมีลักษณะเฉพาะตัวซึ่งจะ
กลาวถึงในบทตอไป 

 2. การแสดงทั่วไป 
  นอกจากการละเลนของหลวงที่กลาวไวในหัวขอที่ 1  แลวยังมีการแสดงที่เปน
ของผูชายแท ๆ  โดยไมมีสตรีเพศเขามาปะปน  การแสดงประเภทนี้อาจเลนในรั้วในวังหรือในหมู          
ชนชาวบานทั่วไป  ทั้งมีจุดประสงคเพื่อความบันเทิงหรือเพื่อรับจัดแสดงเปนอาชีพก็ได  ดังเชน  
สมเด็จพระนารายณมหาราช  ทรงพระราชนิพนธบทพาทยหนังใหญเพื่อใชเลนในราชสํานัก  แตก็
มิไดมีขอหามเอกชนนําไปจัดเลนเปนงานอาชีพ  การแสดงทั่วไปเหลานี้เชื่อวาเปนตนเคาใหเกิด
ลีลาทารําของโขนตัวพระในสมัยตอมา  ดังเหตุผลแตละหัวขอตามประเภทของการแสดงดังนี้ 

  2.1 หนังใหญ 
   การเชิดหนังใหญมีประวัติที่มายาวนานและเชื่อกันวาเปนสวนหนึง่ทีท่าํ
ใหเกิดนาฏยศิลปโขน  แตหมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  ยังไมยอมรับทฤษฎีนี้ดังคํากลาววา 

……ทฤษฎีเหลานี้ผมขอรับตรง ๆ  วาไมเห็นดวยเลย  เพราะเหตุวา หนังก็
เปนเรื่องของหนัง  ทําไมจะตองเอามาปนกับโขน  ทําไมหนังจะเปนพอเปนแม
ของโขนขึ้นมาได …. (หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช, 2512 –136) 

 
 อยางไรก็ตามแมจะมีผูเห็นดวยหรือไมเห็นดวยวาหนังใหญคือตนกําเนิดของโขน                  
แตงานวิจัยฉบับนี้จะไมขอกลาวถึงประวัติที่มาของโขนวามีที่มาอยางไร  จะกลาวเพียง “ทาเตน”  
ของคนเชิดหนังเทานั้นวามีสวนละมายคลายคลึงกับทาเตนของโขน  ซึ่งอาจมีความแตกตางกันมา
แตเดิมแลวผานการปรับปรุง  พัฒนาศิลปะเขามาใหสัมพันธกันในภายหลังก็เปนได  เพราะเปน
การแสดงของผูชายลวนและใชบทพาทย  เจรจา  เพลงหนาพาทยเหมือนกัน 
 ลักษณะการแสดงหนังใหญตองใชคนเชิด  และการเชิดนี้เองที่มีสวนคลายคลึงกับ                 
การเตนโขนจึงสันนิษฐานวาการแสดงทั้งสองประเภทนี้มีรูปแบบถายทอดศิลปะมาสูกันสวนใครจะ          
รับวิธีการของใครไปนั้นเปนเรื่องที่ผูสนใจตองศึกษาอีกตางหากนอกเหนือจากงานวิจัยฉบับนี้ 
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 ศิลปะการแสดงหนังใหญมสีวนสัมพนัธและคลายคลึงกับการแสดงโขน  แบงเปน
หัวขอได ดังนี ้

 1. หนงัใหญเปนการแสดงของผูชายลวน เชนเดียวกับโขนสมัยโบราณทีใ่ชผูชาย
ลวน  รวมทัง้คนพากย  เจรจา แทนผูแสดงก็ใชผูชายทั้งหมด 
 2. ทาทางการเตนของผูเชิดหนังจะเดินผานจอในลักษณะเปนเสนตรง  คือการ
ตะแคงตัวเดินไปดานขาง  ที่เราเรียกวาเปนภาพ 2 มิติ  การเดินไปขางซายคนเชิดหนังจะเดินโดย
หันสีขางไปขางซายตลอด  สวนลําตัวดานหนาหันออกมาหนาเวทีเรียกวา หนาอัด  เพื่อใหตัวหนัง
ขนานกับจอดานหลัง  อันจําเปนตองรับกับแสงไฟและใหเห็นเงาของตัวหนังสม่ําเสมอกันดวย  ถา
จะพลิกตัวหนังใหเดินมาดานขวาบางก็จะพลิกอยางรวดเร็วเพื่อใหเงาของตัวหนังปรากฏเปนภาพ
แบนขนานไปกับจอเชนเดิม  วิธีการเดินของคนเชิดหนังนี้เหมือนกับการเดินของโขนตวัพระทีเ่ดนิไป
ดานขาง เชน การเดินของพระรามโขนในเพลงหนาพาทยเชิดฉาน  เพลงหนาพาทยรุกรน   
 3. การหันดานขางเขาหาจอหนังคนเชิดหนังใหญจะหันเฉพาะในบทรบที่ตอง
เผชิญหนากัน  เหมือนกับโขนตัวพระกับโขนตัวยักษหันหนาประจันกัน  และหันดานขางออกมา
ทางดานหนาเวที 
 4. ทาเหยียบเขาของคนเชิดหนังใหญในบทรบ  คนเชิดหนัง รูปตัวพระ        
เหยียบเขา คนเชิดหนังรูปตัวยักษเหมือนกับทาโขนตัวพระเหยียบเขาโขนตัวยักษ  ซึ่งมีอยูใน
กระบวนทารบไม 1 ระหวางพระรามกับทศกัณฐ  
 5. การกาวเทา  ยกเทา  และการตั้งเหลี่ยมของคนเชิดตัวหนังใหญรูปตัวพระ
เหมือนกับทากาวเทา  ยกเทา  ตั้งเหลี่ยมของโขนตัวพระ   
 6. สวนสําคัญที่สุดคือ ทาการยักตัวของคนเชิดหนังใหญเพื่อใหดูเหมือนตัวหนัง
มีชีวิตจะมีอิทธิพลตอการรําใชหนาหนังของโขนตัวพระ  ซึ่งจะอธิบายในเรื่องวาดวยเอกลักษณของ
โขนตัวพระราม 
 7. ส่ิงที่มองเห็นเดนชัดวาหนังใหญกับโขนมีความสัมพันธกัน นอกจากทาเตน
ของคนเชิดแลว  ยังเห็นไดจากลักษณะทาทางซึ่งเปนภาพแกะสลักของตัวหนัง เชน หนังแผลง  
เปนภาพพระรามแผลงศร  หนังโกง  เปนภาพพระรามนาวคันศร  หนังคเนจร  เปนภาพพระราม
กาวเทาเดิน ซึ่งถายทอดมาสูกระบวนทารําของพระรามโขนดวย 
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                            ภาพที่ 38 ก               ภาพที่ 38 ข 
เปรียบเทียบหนังแผลงกับทาแผลงศรของโขนตัวพระราม 

 (ที่มา : ประชุมคําพากยรามเกียรติ์  เลม 1,  2546) 
 
 

                   
 
  ภาพที่ 39 ก       ภาพที่ 39 ข 

เปรียบเทียบหนังโกงกับทานาวคันศรหรือทาขัดคันศรของโขนตัวพระราม 
(ที่มา : ประชมุคําพากยรามเกียรติ์  เลม 1, 2546) 
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                   ภาพที่ 40  ก                         ภาพที่ 40 ข 

เปรียบเทียบหนังคเนจรกับทากาวเทาเดนิของโขนตัวพระราม 
(ที่มา : ประชมุคําพากยรามเกียรติ์  เลม 1,  2546) 

 
 

                                                  
 

  ภาพที่ 41 ก            ภาพที่ 41 ข 
เปรียบเทียบทายกเทาของคนเชิดหนังใหญภาพตัวพระกับทายกเทาของโขนตัวพระราม 

(ที่มา : รวมงานนพินธ ของ นายอาคม  สายาคม, 2525) 
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 จากการวิเคราะหวิธีการเชิดหนังใหญและวิธีการแสดงโขนซึ่งเปนศิลปะที่มีความ
ใกลเคียงกัน  จึงสันนิษฐานวาหนังใหญกับโขนนาจะมีสวนสัมพันธกันไมมากก็นอย  และที่สําคัญ
คือศิลปะทั้งสองประเภทนี้เปนการแสดงของผูชายลวน  อาจเปนไดวาผูเชิดหนังกับผูแสดงโขนเปน
ศิลปนกลุมเดียวกันเหมือนกับศิลปนผูแสดงการละเลนตาง ๆ  ที่กลาวไวแลวขางตน 
 

  2.2 กระบี่กระบอง 
   กระบี่กระบองอาจจะเปนการละเลนที่เคียงคูกับสังคมไทยมาชานาน
กวาการแสดงอยางอื่น  เนื่องจากคนไทยเปนชาตินักรบที่จะตองใชอาวุธปองกันประเทศมาตั้งแต
สมัยสรางชาติ และเมื่อการแสดงโขนเปนเรื่องของการทําสงครามจึงเปนที่แนนอนวาความรู
พื้นฐานในการใช อาวุธจะตองเขามามีบทบาทในการฝกหัดโขนดวย ในงานวิจัยฉบับนี้จะกลาว
เฉพาะทารําของกระบี่กระบองที่มีสวนเกี่ยวของกับการแสดงโขนเทานั้น 
 
 คําศัพทที่ใชในการแสดงกระบี่กระบอง (นาค  เทพหัสดิน ณ  อยุธยา , 2522 – 
81)  ที่สามารถนํามาสัมพันธกับทารําของโขนตัวพระ แบงไดดังนี้  
 1. ทารําเกี่ยวกบัการไหวคร ู แบงเปน 

  1.1 การถวายบงัคม 
   การถวายบังคม  คือการแสดงความเคารพตอครูบาอาจารย  หรอืถวาย
บังคมเมื่อพระเจาแผนดินทอดพระเนตรอยูเชนเดียวกับผูแสดงโขนตองแสดงความเคารพตอพระ
เจาแผนดินทุกครั้งที่ออกมาหนาเวทีกอนที่จะแสดงในบทตอไป 
 การรําเพลงหนาพาทยบางเพลงที่เกี่ยวของกับการแสดงอิทธิฤทธิ์ปาฏิหารย                
ตัวโขนตองกระทําการไหวเพื่อแสดงถึงการตั้งจิตอธิษฐานเสกเปาเวทมนตคาถา  ซึ่งเปนลักษณะ
ทั่วไปในสังคมไทยที่จะตองรําลึกถึงครูบาอาจารยผูประสิทธิ์ประสาทศิลปวิทยาการ 
  1.2 ทาเหน็บขาง 
   คือการรําโดยมือที่ถือกระบี่ลดลงต่ําแนบลําตัวขางซาย  มือซายแตะ
กระบ่ี  เทาขวากาวหนา  ยอเขา  ทารํานี้ใกลเคียงกับทารําของโขนตัวพระในเพลงหนาพาทยกลม
นารายณ  คือทามือขวาถือคทาใกลลําตัวขางซาย  มือซายรําตั้งวงลาง  เทาขวากาวขาง  ยอเขา 
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                                 ภาพที่   42 ก     ภาพที่ 42 ข 
เปรียบเทียบทารําของกระบีก่ระบองกับทารํากลมนารายณของโขนตัวพระ 

(ที่มา : วิชากระบี่กระบอง, 2513) 
 

  1.3 ทาจวงหนา  จวงหลัง 
   กอนจะถึงทาจวงกระบี่ผูแสดงตองควงกระบี่ไปขางหนา  2  รอบ  
พรอมกับกาวเทาเดินไปขางหนา  1  กาว  ยกกระบี่ข้ึนเสมอใบหู  ทารํานี้คลายกับทารําของโขน          
ตัวพระ  คือทาเงื้อพระขรรคของพระลักษมณกอนจะเขารบไมกับยักษ  ซึ่งออกทารําโดยมอืขวาควง
พระขรรคแลวพลิกฝามือกลับเปนตั้งวงบน  มือซายจีบหงายระดับหัวเข็มขัด  เทาขวากาวขาง                  
ยอเขา 
 

                 
 

                          ภาพที่ 43  ก                                      
เปรียบเทียบทารําของกระบีก่ระบองกับทารํา

 

 
                    ภาพที ่43 ข 
เงื้อพระขรรคของพระลักษมณ 
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 2. ทารําเกี่ยวกบัการรบ 
  ทารําเกี่ยวกับการรบของกระบี่กระบองเรียกวา  การตีลูกไม  ซึ่งมีทาหลักอยู  
2  ชนิด  คือ การตีรุกและการตีรับ  เชน  ตีบนขวา  บนซาย  ลางขวา  ลางซาย ฯลฯ  ทาตีลูกไม
เหลานี้มีปรากฏในทารบของโขนระหวางตัวพระกับตัวยักษที่เรียกวา “ตีไม 7”  ดังจะยกตัวอยาง
การตีลูกไมในบางทาของกระบี่กระบอง  มีทาตีที่เหมือนกับทารบของโขน   โดยแบงเปนหัวขอดังนี้ 
 
  2.1  ตีลูกไมที่หนึง่ (ฟนบนซายขวา) 
   การตีลูกไมที่หนึ่ง  แบงเปนจังหวะคือ  
 
   จังหวะที่ 1  ฝายรุกกาวเทาขวาไปขางหนายกกระบี่ฟนบนซายคูตอสู     
มือซายกํายกขึ้นเสมอใบหู  ฝายรับถอยเทาซาย  ยกกระบี่ข้ึนรับ  มือซายกํายกขึ้น เชน เดียวกับ
ฝายรุก  
 
 ทาตีลูกไมทานี้เหมือนกับทารบของโขนระหวางพระกับยักษซึ่งจะทําทาเหมือนกัน  
คือมือซายตั้งวงบน  มือขวาถือคันศรตีบนดานขวา  กาวเทาซาย 
 

 
 

                    ภาพที ่44 ก    
เปรียบเทียบการตีลูกไมทีห่นึ่ง  จงัหวะที่  1  ของกระ

 
 
 
 

 

 ภาพที ่44 ข 
บีก่ระบองกับการรบของโขน 
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 จังหวะที่   2  ฝายรุกกาวเทาซายไปขางหนายกกระบี่ฟนบนขวาคูตอสู                
ลดมือซายลงอยูขางลําตัว  ฝายรับถอยเทาขวา  ยกกระบี่ข้ึนรับ  มือซายกําลดลงเชนเดียวกับ               
ฝายรุก 
 
 ทาตีลูกไมทานี้เหมือนกับทารบของโขนระหวางพระกับยักษซึ่งจะทําทาเหมือนกัน      
คือมือซายลดลงมาจีบอยูที่ระดับเข็มขัด  มือขวาถือคันศรพลิกมือตีบนดานซาย  กาวเทาขวา 
 
 
 

 
 
 
 

  ภาพที ่45  ก              
เปรียบเทียบการตีลูกไมทีห่นึ่ง  จงัหวะที่ 2  ของกร

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

               ภาพที่ 45 ข   
ะบีก่ระบองกับการรบของโขน 
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  2.2  การตีลกูไมทีส่อง  (ฟนลางซายขวา) 
   การตีลูกไมที่สองแบงเปนจังหวะคือ   
   จังหวะที่  3  ฝายรุกกาวเทาขวา  ตีกระบี่เฉียงลงลางซายของคูตอสู              
มือซายกํายกขึ้นเสมอใบหู  ฝายรับถอยเทาซาย  พลิกกระบี่ลดลงต่ํารับทางซาย  มือซายกํา
เชนเดียวกับฝายรุก   
 
  ทาตีลูกไมทานี้เหมือนกับทารบของโขนระหวางพระกับยักษซึ่งจะทําทา
เหมือนกัน           คือมือซายตั้งวงบน  มือขวาถือคันศรตีลางซาย  กาวเทาซาย 
 
 
 

 
 

              
                    ภาพที ่46 ก                                            
เปรียบเทียบการตีลูกไมที่สอง  จังหวะที ่ 3  ของกระบี่กร

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

                  ภาพที่ 46 ข 
ะบองกับการรบของโขน 
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   จังหวะที่ 4  ฝายรุกกาวเทาซาย  ตวัดกระบี่  ตีลางขวาคูตอสู  มือซาย
กําลดลงอยูขางลําตัว ฝายรับถอยเทาขวา  พลิกกระบี่ลดลงต่ํารับทางขวา  มือซายกําเชนเดียวกับ
ฝายรุก 
 ทาตีลูกไมทานี้เหมือนกับทารบของโขนระหวางพระกับยักษซึ่งจะทําทาเหมือนกัน                 
คือมือซายลดลงมาจีบอยูที่ระดับเข็มขัด  มือขวาถือคันศรพลิกมือตีลางดานขวา  กาวเทาขวา 
 
 

                  
 
                       

                           ภาพที ่47 ก                ภาพที ่47 ข 
เปรียบเทียบการตีลูกไมที่สอง  จังหวะที ่ 4  ของกระบี่กระบองกับการรบของโขน 
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  2.3 การตีลกูไมทีส่าม  (ฟนลางขวา) 
   จังหวะที่ 4  ฝายรุกยกเทาขวาพรอมกับตีกระบี่ลงลางขวาคูตอสู                 
มือซายกํายกขึ้นระดับศีรษะ ฝายรับยกเทาขวาพรอมกับยกกระบี่รับทางขวา มือซายกํายกขึ้น
เชนเดียวกับฝายรุก 
 ทาตีลูกไมนี้เหมือนกับทารบของโขนระหวางพระกับยกัษซ่ึงจะทาํทาเหมือนกันแต
สลับหนากนั  ซึ่งจะตรงกับไมที่  7  และเปนไมสุดทายคอืมือซายตั้งวงบน  มือขวาถอืคันศรตีลงลาง
ใน ลักษณะคว่ํามือ  เทาขวายกหนา 
 

              
 
         ภาพที ่48 ก                                                    ภาพที ่48 ข 

เปรียบเทียบการตีลูกไมที่สาม  จงัหวะที่ 4  ของกระบี่กระบองกับการรบของโขน 
 

 จากการวิเคราะหทารําและทารบของผูแสดงกระบี่กระบองเห็นไดวาเปนตน
กําเนิดของ การรําและทารบของโขนอยางแนนอน  โดยเฉพาะผูแสดงโขนสมัยโบราณเปน
มหาดเล็กที่ตอง ฝกหัดอาวุธไวใชในยามสงคราม   ศิลปะการตอสูดวยกระบี่กระบองกับ
ศิลปะการแสดงโขนจึงเปน ของฝกหัดคูกันมาจนกระทั่งเลิกใชอาวุธหอกดาบในการทําสงคราม  
โขนกับกระบี่กระบองจึงตอง แยกกันศึกษาตามหลักสูตรของแตละสถาบัน 
 

 จากการศึกษาทฤษฎีที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารําของโขนตัวพระและเรือ่งราว
ของเทพที่ถือกําเนิดมาเปนพระราม  รวมทั้งการแสดงตาง ๆ  ที่เปนของบุรุษเพศโดยเฉพาะ  ทําให
เรามองเห็นตัวตนของพระรามโขนเดนชัดยิ่งขึ้น  ดังแผนผังตอไปนี้ 
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แผนภูมิที่ 8    การศึกษาสวนที่เกี่ยวของกบัโขนตัวพระ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ทฤษฎทีี่เกี่ยวของกับการ
ออกลีลาทารํา 

 

ภูมิหลังของพระราม 
 

การแสดงที่เปนของบุรุษเพศ 

- ปรัชญาของพทุธศาสนา 
- ปรัชญาของศาสนาฮินด ู
- ปรัชญาและทฤษฎีของ
ชาวตะวันตก 

 

- ความเปนเทพ 
- ความเปนกษตัริย       
ผูต้ังอยูใน
ทศพิธราชธรรม 

 

- 
- 
- 
- 
- 
 

ะ 

น 

 

การศึกษาสวนที่เกี่ยวของกบัโขนตัวพระ 

 
 จากแผนผังขางตนทําใหเราเขาใจที่มาของโขนตัวพระวาตอ
หลายขั้นตอนกอนที่จะมาถึงรูปแบบของนาฏยศิลป   โดยเฉพาะโขนต
บุคลิกลักษณะและลีลาทารําที่จะตองแตกตางจากการแสดงนาฏยศิลปอ่ืน ๆ  
ใน  พระรามละครดึกดําบรรพ  เพราะพระรามดังกลาวนี้มิไดผานกระบวนกา
เรียกวา “ความเปนผูชาย” ทุกแงทุกมุมเหมือนกับพระรามโขน  แตจุดที่ตองระ
ทารําของนาฏยศิลปไทยคือ สวนมากทารําของตัวพระตัวนางจะใชแม
ทาสอดสรอยมาลา  ทาชักแปงผัดหนา  เพียงแตตางกันที่วงและเหลี่ยมคือ
เทานั้น  เทากับเปนการเปดโอกาสใหผูชายไปรําทาผูหญิงหรือผูหญิงมารําทาผ
โมงครุม 
กุลาตีไม 
ระเบง 
หนงัใหญ 
กระบี่กระบอง 
โขนตัวพร
พระรามโข
งผานกระบวนการ
ัวพระราม   ตองมี
เชน  พระรามละคร
รกลั่นกรองอยางที่
มัดระวังในการออก
ทาเดียวกัน   เชน                  
การกวางและแคบ
ูชายไดงายขึ้น  และ
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ดวยเหตุนี้เมื่อมีการผสมผสานศิลปะการแสดงระหวางโขนกับละคร การออกลีลาทารําจึงกลายเขา
หากัน  โดยเฉพาะศิลปนที่ตองแสดงทั้งโขนและละครทําใหอิทธิพลของการรําแบบละครแพรเขามา
สูโขนตัวพระ  ดังนั้นเอกลักษณของโขนซึ่งมีรากฐานของการแสดงศิลปะอื่น ๆ แทรกอยูทําใหเห็น
ความเขมแข็ง อดทน และกลาหาญ อันเปนคุณสมบัติเฉพาะของผูชายไทย   จึงถูกลดบทบาทลง
และคอย ๆ กลายไปในที่สุด 
 
  
 
 
 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 5 
 

วิธีการถายทอดทารําโขนตัวพระจากครูถึงศิษย 
เพื่อนําไปสูการออกลีลาทารําของพระรามโขน 

 
 เมื่อองคประกอบตาง ๆ อันไดแกทฤษฎีการออกทารํา   ภูมิหลังของพระรามและ
ศิลปะการแสดงของบุรุษเพศมาหลอมรวมกันกอใหเกิดลักษณะการรําแบบโขนตัวพระแลว  จะได
ศึกษาวิธีการฝกหัดและถายทอดวิชาการรายรําของครูผูชายสูโขนตัวพระรามซึ่งมีมาตั้งแตโบราณ
กาล  อันจะทําใหมองเห็นการเรยีนการสอนของครูผูชายเดนชัดยิ่งขึ้นและทําใหมองเห็นวาครูผูชาย
เปนผูถายทอดศิลปะการแสดงโขนมาโดยตลอด  จนกระทั่งเกิดการเปลี่ยนแปลงการเรียนการสอน
ในสมัยการปกครองระบอบประชาธิปไตย  ทําใหรูปแบบการรายรําแบบโขนถูกกลายไปในที่สุด 
 ดังที่ทราบกันดีแลววา  เร่ืองรามเกียรติ์มีที่มาจากประเทศอินเดีย  ซึ่งเจริญรุงเรือง
ดานศาสนา  วรรณคดี  และนาฏยศิลป  โดยเฉพาะการแสดงเรื่องราวของพระรามในรูปแบบ
นาฏยศิลปนั้น  จําเปนอยางยิ่งตองมีครูถายทอดวิชาการรายรําให  และครูเหลานั้นจะไดรับการ        
ยกยองวาเปนศิลปนผูมีเกียรติ  เพราะสืบทอดวิชาฟอนรําที่เชื่อกันวาพระผูเปนเจาทรงประทาน  
คือ คัมภีร นาฏยศาสตร  ซึ่งเปนพระเวทที่ 5 ของพระพรหม ดังที่อางมาแลวในบทที่ 2   ดังนั้นการ
ถายทอดวิชาของเทพจึงตองกระทําอยางเคารพบูชา  ดังคํากลาวของหมอมหลวงบุญเหลือ                 
เทพยสุวรรณ  วา 

….เมื่อมีศิลปนทางการรําเกิดขึ้นในประเทศที่เชื่อถือเทวดาอยางอินเดีย  มีแบบ
แผนการรํางดงามวิจิตร  มนุษยก็ตองยกขึ้นมาเปนศิลปะของเทพเจา  การยกยอง
ดังนี้ทําให เกิดความขลัง   ความเกรงกลัว   และทําใหค รู เปนผูมี เกียรติ
………..(หมอมหลวงบุญเหลือ  เทพยสุวรรณ, 2522-144) 
 

 ไมเพียงแตในประเทศอินเดียเทานั้นที่ยกยองนับถือครู  แมแตในประเทศไทยก็
เคารพ นับถือครูเชนเดียวกัน  เพราะเปนผูประสิทธิ์ประสาทวิชาความรูเกี่ยวกับเร่ืองราวของ
ศิลปวัฒนธรรมไทยดังที่หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  กลาววา 
  ….นาฏศิลปของไทยโดยเฉพาะอยางยิ่งโขนนั้น  นอกจากจะเปนศิลปะอยางหนึ่ง
แลว  ยังเปนทางที่เด็กจะไดปฏิบัติกิริยามารยาทอยางไทยในการหัดตลอดจนกระทั่งมีความรู              
ตาง ๆ อีกมากมายหลายอยางเกี่ยวกับสังคมไทยและความเปนไทยในอดีตหรือแมในปจจุบัน  
ตลอดจนเกิดความรูสึกทางดานความสัมพันธระหวางครูและศิษยในทางที่ควรจะเปน  คือมีความ 
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 เคารพนับถือซ่ึงกันและกันระหวางศิษยกับครู  เหลานี้ประมวลแลวก็อยูในเรื่อง
การฝกนาฏศิลปหรือการถายทอดนาฏศิลปทั้งสิ้น….(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  
ปราโมช, 2522-68) 

 
 จากคํากลาวนี้จะเห็นไดวาครูสอนโขนคือผูที่ศิษยใหความเคารพนับถือและยก
ยองโดยแสดงออกในรูปของการจัดพิธีไหวครูนาฏยศิลปทุกป  ในงานวิจัยฉบับนี้จะกลาวถึงเฉพาะ
ครูที่สอนโขนตัวพระและการถายทอดทารําใหแกศิษยในบทของพระราม  ซึ่งจะแบงเปนยุคสมัยได
ดังนี้ 

1. พระรามสมัยรัชกาลที่ 1 ถึงสมัยกอนเปลี่ยนแปลงการปกครองเปน
ระบอบประชาธิปไตย 

  เนื่องจากมีการแสดงโขนมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาและเปนการแสดงของ
ผูชายโดยเฉพาะจึงเชื่อไดวาตองมีการฝกหัดถายทอดวิชาการรายรําโดยครูผูชายอยางแนนอน  แต
ไมปรากฏหลักฐานชื่อครูเหลานั้น  จนกระทั่งถึงสมัยรัตนโกสินทร ไดปรากฏชื่อครูสอนโขนตัวพระ
ดังนี้ 

  1.1  ครูเกษ  พระราม 
   ครูเกษนาจะเกิดในสมัยรัชกาลที่ 1  และมีชื่อเสียงในการแสดงโขนเปน
ตัวพระรามในสมัยรัชกาลที่ 2  เพราะเปนตัวโขนในคณะของพระเจาลูกยาเธอ  กรมหมื่นเจษฎา
บดินทร  เมื่อพระเจาลูกยาเธอฯ ข้ึนเสวยราชสมบัติเปนรัชกาลที่ 3 แลว โปรดใหเลิกการมหรสพใน
ราชสํานักทั้งปวง  ครูเกษจึงไปเปนครูสอนนาฏยศิลปใหแกโขนละครอื่น ๆ และไดเปนครูกระทําพิธี
ครอบโขนละครตอมา  ดังคําอธิบายของสมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ
วา 

  ….นายเกษเปนตัวพระรามโขนขาหลวงเดิมในพระบาทสมเด็จพระนั่ง
เกลาเจาอยูหัว  ไดเปนครูละครพระองคเจาลักขณานุคุณในรัชกาลที่ 3  แลวเปน
ครูครอบโขนละคร  ตอมาในรัชกาลที่ 4…(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ, 2464-93) 

  
 จากคําอธิบายนี้ทําใหทราบวาตัวโขนสมัยโบราณจะเลนบทใดบทหนึ่งโดยเฉพาะ
ทําใหคนดูเรียกติดปากเปนสมญานามประจําตัว เชน ครูเกษ  พระราม  ก็คงจะมีชื่อเสียงในบทของ
พระราม และสอนวิธีการรายรําแบบโขนตัวพระมาตลอด  นอกจากนั้นยังทราบวา ผูกระทําพิธี
ครอบโขนละครตองใชครูโขนที่เปนตัวพระโดยตรง  ซึ่งสืบทอดมาตั้งแตสมัยรัตนโกสินทรตอนตน
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แลว  เนื่องจากครูโขนตัวพระตองรับบทเปนเทพผูศักดิ์สิทธิ์สามารถดลบันดาลสิ่งอันเปนมงคลใน
การพิธีไดดีกวาโขนตัวอื่น ๆ  
 แมจะไมปรากฏหลักฐานวาครูเกษ  พระรามไดใชกลวิธีในการถายทอดวิชา
นาฏยศิลปแกศิษยอยางไร  แตหมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช   ไดเลาถึงวิธีฝกหัดโขนในสมัย
โบราณดังนี้ 

 ….การถายทอดแบบเกา  ไดแกการสอนนาฏศิลปข้ันพื้นฐานใหพระนางรํา              
เพลงชา เพลงเร็ว  และยักษ ลิงรําแมทายักษและแมทาลิง  จากนั้นก็ตอเพลง                   
หนาพาทยตาง ๆ ใหตั้งแตหนาพาทยต่ําไปหาหนาพาทยสูงตามความสามารถ
ของแตละคนที่จะรับได…(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช, 2522-63) 

 
 จากคํากลาวนี้ทําใหทราบวิธีการสอนโขนตัวพระในสมัยโบราณคือเร่ิมดวยการรํา

เพลงชาเพลงเร็วไปจนถึงรําเพลงหนาพาทย  แตการที่ครูจะตอเพลงหนาพาทยใหศิษยคนใดนั้น
ตองดูความสามารถดวยวาศิษยจะรับไดหรือไมเพียงไร 
 กอนที่ครูจะถายทอดวิชานาฏยศิลปใหศิษยรําเพลงหนาพาทย  ศิษยผูนั้นจะตอง
ผานวิธีครอบตามประเพณีเสียกอน  คือการครอบศีรษะโขนเพื่อเปนสวัสดิมงคลและรับรองวาศิษย
มีความสามารถที่จะเรียนรูทารําในขั้นตอไปได 
 อนึ่ง มีเร่ืองนารูเกี่ยวกับการตั้งหนาโขนในพิธีครอบ คือ หนาพระภรตฤาษีและ
หนายักษพิราพ  ซึ่งไมทราบวามีมาตั้งแตคร้ังใดแตไดสืบทอดพิธีการมาจนกระทั่งถึงปจจุบัน 
กลาวคือ หนาพระภรตฤาษีนั้นมีเคาความจริงวาเปนผูเผยแพรวิชานาฏยศาสตรของพระพรหม  
สวนหนายักษพิราพนั้นไมมีสาเหตุแหงการตั้งบูชา  ความขอนี้หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  ได
เก็บความสงสัยไวหลายสิบป จนกระทั่งสืบคนความจริงจากอินเดียวา แทจริงชื่อ “พิราพ” คือ ชื่อ               
เทพเจาแหงนาฏยศิลปของฮินดู   และมีชื่อพองกับยักษพิราพเทานั้น   ดังคํากลาวของ                   
หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช วา 

 ….สําหรับพระพิราพที่โขนละครเมืองไทยกราบกันอยูนั้น  เราเอาหนายักษตน
หนึ่งชื่อ  พิราพ  ซึ่งวาไปแลวตําแหนงดูเหมือนจะเปนเพียงคนสวนทศกณัฐ เอามา
กราบมาไหวนี่ก็อาจจะเปนเพราะไมมีนิมิตอื่นที่จะกราบไหวได  แตความจริงชื่อ 
พิราพนั้นคือชื่อของเทพเจาของอินเดียองคหนึ่งซึ่งเปนเทพเจาแหงการฟอนรํา  
พบที่เทวสถานใหญโตมากที่เมืองโกนารัน  เปนเทวรูป 3 หนา  ทรงมงกุฎหนา
มนุษยเปนเทวรูปยืนทรงสําเภาอยูบนเรือสําเภา…พราหมณที่เฝาเทวสถานเขา
อธิบายใหฟงวาพระพิราพภาคนี้เปนภาคที่ลงเรือออกไปเผยแพรศิลปะการฟอนราํ
ในประเทศอื่น ๆ คือมาเมืองไทยบางชวาบางอะไรบางเหลานี้ก็เปนอันไดตัว
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แปลวาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่โขนละครไทยเขาเคารพกันอยูชานานหลายรอยปลงมานั้น  
จนแมแตโขนละครเองก็ลืมไมรูวามาจากไหน  ไมรูวาเปนใคร  แตก็ยังรูชื่อวาเปน
พระภรตฤาษีองคหนึ่ง  เปนพระพิราพองคหนึ่ง  พระภรตฤาษีนั้นยังถูกตองตรง
ที่วาเปนหัวฤาษี  แตพระพิราพนั้นเปลี่ยนเปนยักษไปแลวเพราะเผอิญชื่อไปพอง
เขา  แตถึงอยางนั้นในทางความหมายก็ยังตรงอยู  นี่แสดงใหเห็นวาบรรพบุรุษ
แหงนาฏศิลปของไทยเราเปนศิลปะของอินเดีย…..(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  
ปราโมช, 2542-137) 

 
 อยางไรก็ตาม เมื่อครูเกษกระทําพิธีครอบโขนละครในสมัยรัตนโกสินทรตอนตน
นั้น สันนิษฐานวาไดมีการตั้งศีรษะพระภรตฤาษีและพระพิราพมาตั้งแตครั้งนั้นแลวเพราะพิธีไหว
ครูคงความขลังศักดิ์สิทธิ์จนผูสืบทอดตอมามักจะดําเนินตามรอยของเกายากที่จะเปลี่ยนแปลงได 

1.2 ครูคุม  พระราม 
 ครูคุม มีชื่อเสียงดานการรําโขนตัวพระในสมัยรัชกาลที่ 4 และเปน ตัว

โขนในสํานักของกรมพระพิทักษเทเวศร (ตนราชสกุลกุญชร)  ซึ่งมีตัวโขนผูมีฝมือในสมัยเดียวกัน
ไดแก ครูคงทศกัณฐ  ครูแผนหนุมาน  เมื่อกรมพระพิทักษเทเวศรส้ินพระชนม  พระองคเจาสิง
หนาทดุรงคฤทธิ์  โอรส ควบคุมคณะโขนสืบมาจนถึงทายาทผูมีชื่อเสียงคือ เจาพระยาเทเวศรวงษ
วิวัฒน (หมอมราชวงศหลาน  กุญชร)  

สุจิตร  ตุลยานนท  (2544)  ไดเลาประวัติของครูคุมวา สมัยกอนนั้น การรํา
เพลงหนาพาทยบาทสกุณี นานๆ จึงจะรําสักครั้งหนึ่ง  ไมไดออกรําบอยๆ  เหมือนสมัยนี้  และผูที่
ออกรําไดตองมีฝมือจริงๆ จึงจะไดรํา  ปรากฏวาครูคุมรําบาทสกุณีถึงทาปองหนาแลวแตปพาทย
ไมลงใหเพราะยังไมหมดทํานองเพลง  เหตุการณคร้ังนั้นทําใหครูคุมตองมาฝกหัดตีฆองเพลง
บาทสกุณีเพื่อใหรูจังหวะจะไดรําครั้งตอไปไมผิดพลาด 

ส่ิงที่นาสนใจที่สุดในวงการนาฏยศิลปคือ  ครูคุมพระราม เปนผูสอนทารํา
โขนตัวพระใหกับพระยานัฏกานุรักษ (ธนิต  อยูโพธิ์, 2511-57)  ซึ่งจะมีผลตอการสืบสานทารํา
แบบโขนในสมัยตอมา 
  1.3  ครูเปยน  พระราม 
   ครูเปยน มีชื่อปรากฏในสาสนสมเด็จลายพระหัตถสมเด็จพระเจาบรม
วงศเธอ  เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ  ฉบับลงวันที่ 14 พฤศจิกายน  2477  ดังนี้ 

  ….เมื่อเกลากระหมอมเล็ก ๆ เคยเห็นเครื่องบวชนาค  มีมีดสําหรับปลงผมทํา
ดวยทองสัมฤทธิ์  ไดเห็นครั้งหลังสุดจนเมื่อโกนจุก  ลูกเจากรมเปยน พระราม  
ของกรมหมื่นวรวัฒน เขาเชิญไปตัดจุก… (คุรุสภา, 2504  เลม 4-254) 
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 ครูเปยน  พระราม ผูนี้เปนตัวโขนสมัยรัชกาลที่ 5 แตในสมัยตอมาไมมีผูกลาวถึง
ทานอาจจะเนื่องจากชื่อของทานไปคลายกับครูเปลี่ยน (พระยาสุนทรเทพระบํา)  ครูโขนตัวพระ
สมัยรัชกาลที่ 6 คนจึงคิดวาเปนตัวโขนคนเดียวกัน  ทําใหชื่อเสียงของทานถูกลืมไป  อีกทางหนึ่ง
สุจิตร  ตุลยานนท  สันนิษฐานวาทานอาจจะชื่อ “เปยม” มากกวา  เพราะเปนคําที่มีใชใน
ภาษาไทย  ตอมาทานไดบรรดาศักดิ์เปนเจากรมหมื่นวรวัฒนสุภากร  และเปนขาหลวงของ
พระองคเจาเฉลิมลักษณวงษฯ  ซึ่งมีคณะโขนสวนพระองค  จึงเปนไดวาครูเปยน  พระรามนี้ก็คือ
ตัวโขนในคณะของพระองคเจาเฉลิมลักษณวงษฯ นั่นเอง 
   

  1.4 พระยานัฏกานุรักษ  (ทองดี  สุวรรณภารต) 
   พระยานัฏกานุรักษเปนครูสอนโขนตัวพระในสมัยรัชกาลที่ 5  สืบมา
จนถึงสมัยรัชกาลที่ 7  ทานเปนผูไดรับตําราไหวครูจากครูเกษ พระราม  ซึ่งประกอบดวยสมุดขอย               
พระตํารา  ไมเทาฤาษี  หนาพระพิราพ  เทริด  และเทวรูปตาง ๆ ไดแกพระอิศวรปางนาฏราช   
พระพิฆเณศ  แตนาสังเกตวาเมื่อครูเกษสิ้นชีวิตนั้น  พระยานัฏกานุรักษเพิ่งมีอายุ 16 ป อาจจะยัง
ไมบรรลุวุฒิภาวะในการรับมอบใหกระทําพิธีครอบครูโขนละคร  สันนิษฐานวาอาจรับชวงมาจาก
ครูโขนทานอื่นอีกตอหนึ่งก็เปนได 
 อยางไรก็ตามพระยานัฏกานุรักษถือไดวาเปนบุคคลสําคัญในวงการฝกหัดโขนตัว
พระในราชสํานักพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวและผลิตศิลปนโขนที่มีฝมือหลายรุนตก
ทอดมาถึงปจจุบัน 
 วิธีการถายทอดทารําบทพระรามใหแกศิษยนั้น อาคม  สายาคม  ศิษยรุนสมัย
รัชกาลที่ 7  ไดเลาวาเจาคุณครูจะใหคุณหญิงเทศ  นัฏกานุรักษ  ชวยสอนอีกแรงหนึ่ง ดังความ
ตอไปนี้ 

……สวนเจาคุณครูจะนั่งดูแลคอยติ  บางครั้งไมทันใจจะลุกขึ้นมาจับเอง  โดยเอา         
หัวแมมือที่ไวเล็บกดลงไปที่หัวไหล  เพื่อตองการใหยักไหลลงตรงกับจังหวะหรือ
บางครั้งจะเอานิ้วชี้ทั้งสองมากดที่ใตราวนมทั้งสองขาง  เพื่อตองการใหยักตัวได
นุมนวลพรอมกับการยักไหล  เจ็บอยาบอกใครเชียว  มันเจ็บเขาไปในกระดูก
ทีเดียว  พอหลังจากเลิกฝกหัดแลว  ขาพเจามาเปดเสื้อดู  ปรากฏวาเปนรอยเล็บ
ทั้งสองขางมีเลือดออกซิบ ๆ  นี่คือพระคุณของเจาคุณครู…(ประวัติครู, 2523 - 5) 
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 ในการเรียนการสอนถาเปนหนาพาทยชั้นสูง  ศิษยจะตองนําดอกไมธูปเทียนมา
บูชาครูกอนแลวจึงตอเพลงโดยใหศิษยรําตาม  ดังคําบอกเลาของอาคม  สายาคม  ที่ไดรับการตอ
ทารําของพระรามในเพลงหนาพาทยศรทะนง วา 

….ขาพเจารําไปดูไปและนึกในใจวา  ตามที่เขาลือกันวาเจาคุณครูรํางามนัก  
ขาพเจาก็เพิ่งไดเห็นเปนบุญตาในครั้งนี้  ทานรําดวยทาทางนิ่ง ๆ จะไปจะมามี
ความภาคภูมิ  มีสงา  วงของทานมีสวนกวาง ๆ สมกับที่พวกนาฏศิลปชอบพูดชม
คนที่รําสวยรํางามวา  มีทีพระทีพระยา  คือดูแลวทําใหเกิดศรัทธาลีลาเหมือนกับ
เจานายในสมัยโบราณ  ยังติดตาขาพเจามาจนถึงปจจุบันนี้  นับวาขาพเจาโชคดี
มากที่ไดเห็นเจาคุณครูรํา  พอตอทาศรทนงเสร็จขาพเจาก็กราบเจาคุณครู
….(ประวัติครู, 2523 -6) 

 
 จากคําบอกเลาของอาคม  สายาคม  ที่ไดรับการฝกหัดโขนตัวพระจากพระยานัฏ
กานุรักษอยางเขมงวดนี้  สอดคลองกับคําพูดของจมื่นมานิตยนเรศ (เฉลิม  เศวตนันทน)  ผูซึ่งเคย
เห็นการเรียนการสอนในราชสํานักรัชกาลที่ 6  ไดเลาไววา 

…ผูที่จะรําตัวพระไดถูกตามแบบฉบับของครูนั้นตองถูกตีอยางนอย 798 ที  แต
ละทาจะถูกตีอยางนอย 80 ที..(เอกสารชมรมพิทักษสงเสริมภาษาและวัฒนธรรม
ไทย, 2543) 

 
 ส่ิงที่นาวิเคราะหในคํากลาวของอาคม  สายาคม  คือ การรําตามแบบฉบับโขนตัว
พระของพระยานัฏกานุรักษนั้นคือ  “รําดวยทาทางนิ่ง ๆ จะไปจะมามีความภาคภูมิ  มีสงา  วงของ
ทานมีสวนกวาง ๆ”  เห็นไดชัดวาทารําของโขนคลายกับหุนมากกวาจะรําเหมือนละคร  ซึ่งนาจะได
ศึกษาลีลาการรําใหลึกซึ้งและมิใหองคความรูสวนนี้สูญหายไป 
 

  1.5 พระยาสุนทรเทพระบํา (เปลี่ยน  สุนทรนัฏ) 
   พระยาสุนทรเทพระบํา เปนครูสอนโขนตัวพระรุนเดียวกับพระยานัฏกา
นุรักษและเปนผูกระทําพิธีครอบใหคณะโขนเอกชน  ขณะที่พระยานัฏกานุรักษกระทําพิธีครอบให
โขนหลวง  อาจเปนไดวาเริ่มแตกสาขาในการทําพิธีระหวางสายหลวงกับสายราษฎร 
 

 นอกจากจะถายทอดวิชาการรายรําตามแบบโขนตัวพระใหแกลูกศิษยแลว  ทาน
ยังถายทอดตําราไหวครูสืบมาถึงปจจุบัน  ศิษยที่กระทําพิธีครอบสายราษฎร คือ ปุน   เวชาคม  
และไดมอบตําราครอบใหแกหมอมราชวงศจรูญสวัสดิ์  ศุขสวัสด์ิ  เปนผูกระทําพิธีครอบแกคณะ
โขนเอกชนทั้งในกรุงเทพฯ และตางจังหวัด 
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  1.6 หลวงยงเยี่ยงครู (จิ๋ว  รามนัฏ) 
   หลวงยงเยี่ยงครูเปนศิษยของพระยานัฏกานุรักษและพระยาสุนทรเทพ
ระบํา  เปนผูมีความสามารถรําบทตัวพระไดงามเหมือนครูผูสอนจึงไดรับพระราชทานบรรดาศักดิ์
จากพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวตามความสามารถ 
 หลวงยงเยี่ยงครูมีฝมือในการแสดงโขนบทพระรามประจําราชสํานัก  จึงไดรับ
พระราชทานนามสกุลวา  รามนัฏ  สวนการแสดงละครตามบทพระราชนิพนธมักจะไดรับเลือกให
เปนพระเอกอยูเสมอเชน  พระรวง  ทาวทุษยันต  ทาวชินเสน  ธรรมะเทวบุตร 
 กอนที่หลวงยงเยี่ยงครูจะมีความสามารถถึงขนาดไดเปนพระเอกตลอดกาลใน
ราชสํานัก  เชื่อวาคงจะตองผานการฝกฝนอยางเคี่ยวกรําจากครูผูสอน  ดังที่จมื่นมานิตยนเรศเลา
ถึงการฝกโขนตัวพระในสมัยรัชกาลที่ 6 วา 

…..ตัวพระตองหัดอยางพิถีพิถัน  ขอสําคัญแกไมเรียวเปนที่สุด  โขนยุคกอนจึงดี
ถึงขนาดและสามารถนําศิลปวิทยาการถายทอดสืบ ๆ ตอมา  นับวารัชกาลที ่6 ได
จรรโลงวิชานาฏดุริยางคศิลปใหมั่นคงถาวรสืบมาจนบัดนี้….(จมื่นมานิตยนเรศ, 
2500-179) 

 

  1.7 หลวงวิลาศวงงาม (หร่ํา  อินทรนัฏ) 
   หลวงวิลาศวงงาม เดิมเปนตัวโขนในคณะของเจาพระยาเทเวศรวงษวิวัฒน  
และรับบทเปนพระรามมาตลอด  แตเมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวทรงพระกรุณา 
โปรดเกลาฯ  ให โอนคณะโขนของเจาพระยาเทเวศรวงษวิวัฒนมารวมอยู ในกรมมหรสพ                    
หลวงวิลาศวงงามจึงไดมาเปนศิษยของพระยานัฏกานุรักษดวย  แตมักจะไมไดแสดงเปนตัวพระราม
เพราะมีหลวงยงเยี่ยงครู (จิ๋ว  รามนัฏ)  เปนพระรามอยูกอน  หลวงศรีนัจจวิสัย (สอน  ลักษมณะนัฏ)  
เปนพระลักษมณ  หลวงวิลาศวงงามจึงไดแสดงในบทที่อาศัยการรํางาม ๆ เชน ฉุยฉาย อินทรชิต           
หรือบทของเทพในเพลงหนาพาทยตาง ๆ (มนตรี  ตราโมท, 2507-7) 
  ตอมาเมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวทรงกอต้ังโรงเรียนพราน
หลวงสําหรับฝกหัดศิลปนเขารับราชการในกรมมหรสพ  หลวงวิลาศวงงามก็ไดเปนครูในโรงเรียน
แหงนี้ดวย  วิธีการถายทอดทารําใหแกศิษยคงจะใชวิธีการแบบโบราณคือ สอนดวยการปฏิบัติจริง 
นักเรียนพรานหลวงทานหนึ่งคือ สงา  ศะศิวณิช  ไดเขียนคําสนุก ๆ ใหเพื่อนที่เรียนดวยกัน            
อานวา 
 ครูที่นาเคารพนับถือ = หลวงยงเยี่ยงครู 
 ครูที่นารักนานับถือ = หลวงศรีนัจจวิสัย 
 ครูที่นาชื่นชมยินดี = ขุนจิตรภรตการ 
 ครูที่นากลัว = หลวงวิลาศวงงาม 
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 จากคํากลาวขางตนแสดงวาหลวงวิลาศวงงาม คงจะสอนอยางเขมงวดมาก
ทีเดียว  อยางไรก็ตาม สงา  ศะศิวณิช  แตแรกเริ่มนั้นไดฝกหัดโขนตัวพระมากอน  ภายหลังครูจับ
ไดวามีอุปนิสัยซุกซนชอบกระโดดขามร้ัว  จึงเปลี่ยนใหมาเรียนตัวลิง  เมื่อทานเขาสูวัยอาวุโสจึง
สามารถเปนผูกระทําพิธีครอบโขนละครไดตามภูมิหลังที่ เคยเปนโขนตัวพระโดยไม ผิด
ขนบธรรมเนียม 
 หลวงวิลาศวงงาม นับเปนผูมีพระคุณตอวงการนาฏยศิลป ในสมัยการปกครอง
ระบอบประชาธิปไตย  เพราะไดรวมเปนที่ปรึกษาเปดสอนแผนกโขนขึ้นในโรงเรียนนาฏศิลป กรม
ศิลปากร  และเปนผูที่ธนิต  อยูโพธิ์   อาศัยเปนกําลังใจระหวางตอสูกับความคิดของคนรุนใหมที่
เห็นวาโขนเปนของลาสมัย  ดังคําเลาของธนิต  อยูโพธิ์ วา 

….ขณะที่ขาพเจายืนดูชางและคนงานกําลังชวยกันยกปายแผนใหญโฆษณาโขน
ชุดนาคบาศ ข้ึนติดตั้งก็มีเยาวชนในสมัยนั้นกลุมหนึ่งเดินผานมา  แลวสงเสียงอัน
ดังเขาหูขาพเจาวา เอะ…ยังจะมาเลนโขนบาบออะไรกันอยูอีกก็ไมรู  ถอยหลังเขา
คลองแท ๆ ควรจะเอาไปฝงหรือทิ้งน้ํากันเสียที  แลวเขาก็หัวเราะกัน… (ธนิต           
อยูโพธิ์, 2507-17) 

 
 จากคําบอกเลานี้ทําใหเห็นวา ธนิต  อยูโพธิ์ ผูบุกเบิกการจัดโขนเพื่อแสดงให
ประชาชนชมในโรงละครของกรมศิลปากร  และหลวงวิลาศวงงามผูฝกซอมโขนที่จะนําออกแสดง
ตองตอสูกับอุปสรรคมากมายทั้ งงบประมาณและความคิดของคนรุนใหมที่ ไมยอมรับ
ศิลปะการแสดงโขนของไทย  บุคคลทั้งสองทานนี้จึงสมควรไดรับการเชิดชูยกยองวาเปนผูอนุรักษ
ศิลปวัฒนธรรมของชาติใหสืบทอดตอมา 
 สุวรรณี  ชลานุเคราะห  ไดเลาถึงวิธีการถายทอดทารําหนาพาทยของหลวงวิลาศ
วงงาม ดังนี้ 

 ….สมัยกอนไปตอหนาพาทยเสมอเถรกับคุณหลวงวิลาศตองไปที่หองบรรทมใน
พระที่นั่ง  เพราะถือกันวาเปนที่สิริมงคล  เราก็ไปพบคุณหลวงวิลาศพรอม
จดหมายของอธิบดีธนิตทานเขียนไปวา  กรุณาตอหนาพาทยเสมอเถรใหแก
สุวรรณีดวย  เราก็เขาไปกราบคุณหลวงวิลาศ  คุณรูไหม  พอทานสอนดิฉันเสร็จ  
ทานก็รองไหโฮ ๆ แทบขาดใจเลย  ดิฉันเห็นอยางนั้นดิฉันตกใจมาก  เขาไปกอด
ครูเลยบอกวา  ครูขา ครูรองไหทําไม  ครูไมยินดีตอใหหนูหรือ  ทานบอกวา ยินดี
ตอใหสุวรรณี  แตเธอรูไหมวาตัวครูเองนั้นกวาครูจะตอหนาพาทยไดครูตองไป                   
ถูเรือนใหครูทั้งหลัง  ไปตักน้ําในคลองหาบมาใสใหครูจนเต็มตุม  ทําอยางนั้นอยู
หกเดือน  ครูเขาจึงจะตอใหฉัน  แตมาถึงเดี๋ยวนี้เธอถือกระดาษมาใบเดียว                
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ครูตองตอใหเธอ  ไมใชฉันรังเกียจเธอนะ  แตนึกถึงตัวเองวากวาจะไดวิชานี้มา
ลําบากยากเข็ญขนาดไหน….(อริศรา, หญิงไทย, 2540-40) 

  
 จากคําบอกเลานี้แสดงใหเห็นวาลักษณะการถายทอดทารําของโขนตัวพระ ใน
สมัยโบราณครูจะตองดูอุปนิสัยใจคอของศิษยกอนวามีความเคารพนับถือครูเพียงใด  เมื่อแนใจวา
ศิษยปฏิบัติตนดีเสมอตนเสมอปลายแลวครูจึงจะถายทอดวิชาให  ซึ่งนับวาเปนหลักการเรียนการ
สอนที่เปนเอกลักษณอยางหนึ่งของสังคมไทย 
 
 2.  พระรามสมัยหลังเปลี่ยนแปลงการปกครองเปนระบอบประชาธิปไตย               
ถึงสมัยปจจุบัน 
  หลังจากปลดขาราชการศิลปนโขนในสมัยรัชกาลที่ 7 แลว กาลตอมาปรากฏ
วาไมมีโขนออกแสดงรับแขกบานแขกเมือง  พระบาทสมเด็จพระปกเกลาเจาอยูหัวจึงทรงแตงตั้ง
พระยานัฏกานุรักษใหกลับเขามารับราชการอีกครั้งหนึ่งแลวรับสมัครเด็กรุนใหมเขามาฝกหัดโขน 
และเด็กรุนนี้จะไปเปนครูในสถาบันสอนนาฏยศิลปอยางเปนทางการในภายหลัง  ซึ่งจะไดกลาว
รายนามเรียงตามลําดับอาวุโสและกลาวเฉพาะครูของผูวิจัยที่เคยสอนบทพระรามใหเทานั้นมีดังนี้ 
  2.1 อาคม  สายาคม 
   อาคม  สายาคม  เร่ิมฝกหัดโขนตัวพระในสมัยรัชกาลที่ 7 แตมามี
บทบาทในสมัยเปลี่ยนแปลงการปกครองเปนระบอบประชาธิปไตยโดยปฏิบัติหนาที่ศิลปนของกรม
ศิลปากร และเปนครูสอนโขนตัวพระในโรงเรียนนาฏศิลป  กรมศิลปากร  ซึ่งเปนสถาบันสอนโขน
ของทางราชการ 
 อาคม  สายาคม  ไดฝกการรําโขนตัวพระตามแบบสมัยโบราณดังคําบอกเลาของ
มนตรี  ตราโมท วา 

….เร่ิมฝกหัดวิชานาฏศิลปชั้นตนตามลําดับต้ังแตตบเขา  ถองสะเอว  เตนเสา 
และรําเพลงชา  เพลงเร็ว  เชิดเสมอ…(รวมงานนิพนธ ของ นายอาคม  สายาคม, 
2525-5) 
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 หลังจากฝกการรําแบบโขนตัวพระกับครูผูชายแลว  ตอมาอาคม  สายาคม ไดมา
ฝกรํากับครูผูหญิงดังคําเลาตอไปวา 

….ภายหลังไดรับเลือกใหมาฝกรวมอยูกับละครผูหญิงโดยมีครูล้ินจี่  จารุจรณ  
เปนผูควบคุมการฝกหัด……แสดงโขนเปนตัวพระรามตลอดมาเพราะเปนผูที่             
รํางาม  ทรวดทรงหนาตาเหมาะที่จะเปนพระราม  ทั้งแมนยําในวิชาการดี….             
(เลมเดียวกัน - 5) 

 
 ในอดีตโขนตัวพระในราชสํานักพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวจะฝกหัด
กับครูผูชายโดยเฉพาะ  แตในสมัยเปลี่ยนแปลงการปกครองผูที่เรียนโขนตัวพระเริ่มมีการฝกหัด
รวมกับครูผูหญิงซึ่งเปนครูทางละคร  นับวา อาคม  สายาคม ไดศึกษารอยตอระหวางโขนตัวพระ
กับละครตัวพระ  ซึ่งมีการผสมผสานวิธีการถายทอดของครูถึงศิษยและจะกลายเขาหากันในเวลา
ตอมา 
 ไมเพียงแตเทานั้น  เมื่อโรงเรียนนาฏศิลป  กรมศิลปากร เปดสอนแผนกละครและ
โขนนอกเหนือจากสอนฟอนรําทั่วไปและรับครูสตรีมาจากสํานักวังเจานายตาง ๆ เขามาสอน
รวมกับครูโขนยิ่งทําใหการรายรําตามแบบแผนของนาฏยศิลปแตละประเภทเริ่มมีการถายเทถึงกัน
ไดโดยอัตโนมัติ 
 ขณะที่ดูเหมือนวา อาคม  สายาคม จะเปนพระเอกโขนอยูคนเดียวแตในเวลา
เดียวกันอาคม  สายาคม ก็ตองแสดงเปนพระเอกละครดวย เชน รับบทพระอภัยมณี  อิเหนา  ไกร
ทอง   พระไวย  ซึ่งครูสตรีที่ชวยฝกซอมใหไดแก คุณหญิงเทศ  นัฏกานุรักษ  ครูมัลลี  คงประภัสร                 
ครูผัน  โมรากุล  นับวาอาคม  สายาคม ไดฝกหัดบททั้งตัวพระทางโขนและตัวพระทางละคร 
 อยางไรก็ตามการฝกหัดโขนตัวพระดูเหมือนวาจะเลี่ยงการรําเพลงชาเพลงเร็วไป
ไมได  ดังเชนคําบอกเลาของอาคม  สายาคม วา 

 ….การรําเพลงชาเพลงเร็ว  คงจะตองรําอยูเสมอ ๆ จะทิ้งเสียมิได  การรําเพลงชา
นี้พวกนักรําเรียกกันวา ยาหมอใหญ  คือกินไมรูจักหมด เปนที่เอือมระอาเปนที่สุด  
แตก็มีคุณคามหาศาล  เพราะทารําเปนสวนมากมักจะมีอยูในเพลงชา  เพลงเร็ว  
ฉะนั้น ถา นักรําคนใดจะเปนนักรําที่ดีได  จะตองผานการกินยาหมอใหญ  คือ
ตองไดรําเพลงชาเพลงเร็วมาอยางนอยเปนรอย ๆ จบข้ึนไป  จึงจะรําไดดี… (เลม
เดียวกัน - 58) 
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 เมื่อมาเปนครูสอนโขนตัวพระนอกจากจะสอนโดยวิธีใหนักเรียนปฏิบัติแลว  
อาคม   สายาคม ยังไดเขียนตําราทางวิชาการเพื่อสอนทฤษฎีควบคูกัน  เชนเรื่องนาฏยศัพท  ทา
รบของโขน  ทารําแมบท เปนตน  การเขียนตําราทางวิชาการเชนนี้เปนการสอนโดยใหผูเรียนศึกษา
คนควาดวยตนเองและเอกสารเหลานี้ยังสามารถเก็บไวถึงชั้นลูกหลานในอนาคต  นับเปนการ
เผยแพรความรูเร่ืองโขนตัวพระดวยภาคทฤษฎีประกอบภาคปฏิบัติพรอมกัน 
 จากการศึกษาประวัติการฝกหัดโขนตัวพระของอาคม  สายาคม  ทาํใหมองเหน็วา
ทานมีความเคารพนับถือครูอยางยิ่งยวด  ดังนั้นเมื่อทานมาเปนครูทานจึงเจริญรอยตาม
บุรพาจารย โดยสรางสรรคจรรโลงวิชานาฏยศิลปใหเปนสมบัติของชาติตอไป  คร้ังหนึ่งระหวาง
ฝกซอมใหนักเรียนทานไดยินเด็กพูดวา “ทานี้ไมเห็นสวยเลย”  ทานยังอบรมสั่งสอนวาใหเปลี่ยน
คําพูดเสียใหมวาทานี้ไมเขากับคํารองคํานี้  อยาพูดวาทารําไมสวย  เหมือนกับสบประมาททารําที่
ครูประดิษฐคิดขึ้นมาเพราะทารําของครูโบราณนั้นสวยทุกทา 
  2.2 ธีรยุทธ  ยวงศรี 
   ธีรยุทธ  ยวงศรี  เปนนักเรียนโขนตัวพระรุนแรกที่เร่ิมเปดการสอนโขนใน
โรงเรียนนาฏศิลป  กรมศิลปากร  เปนศิษยโดยตรงของหลวงวิลาศวงงามและอาคม  สายาคม  
รวมทั้งไดความรูเพิ่มเติมจากมัลลี คงประภัศร  ผูเปนยาย  ซึ่งเปนครูฝายละครในสถาบันเดียวกัน 
  ธีรยุทธ  ยวงศรี  ไดรับเลือกใหออกแสดงโขนเปนตัวพระรามสืบตอจากอาคม  
สายาคม  รวมทั้งไดแสดงละครเปนตัวเอกมาตลอด เชน สินสมุทร  พลายชุมพล  พระบรม
จักรกฤษณ 
  เมื่อบรรจุเขารับราชการเปนครู  ธีรยุทธ  ยวงศรี  ไดใชวิธีการถายทอดวิชา
นาฏยศิลปโขนตามแบบแผนโบราณ  คือใหรําตามแบบครูและจับทาทางของศิษยใหถูกตอง
สวยงาม  ไมเพียงเทานั้นทานยังเขียนเอกสารทางวิชาการไวเปนจํานวนมากเพื่อใหผูศึกษาใช
คนควาภาคทฤษฎีดวยตนเองทั้งดานโขนละครและฟอนพื้นเมืองลานนา  กลาวไดวาทานมีความ
รอบรูทางนาฏยศิลปทุกดาน  ทั้งการรายรําตามแบบแผนและการนําของเกามาประยุกตใชให
เหมาะสมกับกาลสมัย   
  2.3 ทองสุก  ทองหลิม 
   ทองสุก  ทองหลิม  ฝกหัดโขนตัวพระกับหลวงวิลาศวงงาม และอาคม         
สายาคม  ภายหลังไดฝกหัดละครกับลมุล  ยมะคุปต  มัลลี  คงประภัศร  ไดแสดงโขนเปน                
ตัวพระรามยืนโรงของกรมศิลปากรเปนเวลานานหลายป  เนื่องจากมีใบหนาและรูปรางเหมาะสม
กับตัวพระเอก 
 อาจกลาวไดวา ทองสุก  ทองหลิม  มีลักษณะการรายรําแบบโขนตัวพระ  คือ
ทาทางดูแข็ง ๆ แตสงาอยูในที  บางคนอาจมองวาทานรําตัวแข็ง  นั่นเพราะคนดูอาจยึดติดกับ
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รูปแบบการรําของละครแลวนํารูปแบบนาฏยศิลปแตละประเภทมารวมกัน  ซึ่งผูที่จะรําบทพระราม 
เชน ทองสุก  ทองหลิม นี้จะตองศึกษาเรื่องโขนตัวพระและแยกบทกับละครใหเห็นเดนชัด 
 วิธีการถายทอดทารําใหแกศิษยของทานยังคงใชวิธีปฏิบัติโดยใหศิษยรําตาม  
จากนั้นจะคอยจับทาใหสวยงามถูกตองตามแบบแผนนาฏยศิลปโขน 
  2.4 ธงไชย  โพธยารมย 
   ธงไชย  โพธยารมย  ฝกหัดโขนตัวพระกับอาคม  สายาคม  แตขณะนั้น
การแสดงโขนยังคงใชผูชายเลนเปนตัวนางอยู  จึงไดฝกหัดตัวนางกับขุนวาดพิศวง (แถม                     
ศิลปชีวิน) และตอมาทานผูหญิงแผว  สนิทวงศเสนี  นํามาฝกหัดใหเปนพระเอกละคร  ธงไชย                
โพธยารมย จึงไดรับการเรียนรูวิธีรําหลากหลายวิธี  ซึ่งมองเห็นไดชัดเจนวาการรําแบบโขนกบัละคร
มีความสัมพันธใกลชิดกันยิ่งขึ้นในยุคสมัยนี้ 
  วิธีการถายทอดทารําของโขนในบทพระราม  ธงไชย  โพธยารมย ยังคงใชวิธี
แบบด้ังเดิมคือสอนปฏิบัติใหศิษยรําตามและคอยจับทาใหถูกตองสวยงามตามแบบแผน  ทานให
ความเห็นเกี่ยวกับการรําแบบพระโขนวา  จะตองรําในลักษณะ “ตานตัว”  หรือเรียกภาษา
นาฏยศิลป  วา  “รําเถิ่ง”  คือรําเปนแผง  ตัวอยางเชน ทาทางการเดินของพระโขนจะเดินตรง ๆ ไม
ยักเยื้องกรายใชหนาใชตาเหมือนละคร  กลาวคือเปนลักษณะการเดินของผูชายทั้งในดานชีวิตจริง
และในดานการแสดงนั่นเอง (สัมภาษณ 5 มกราคม 2544)  
  2.5 อุดม  อังศุธร 
   อุดม   อังศุธร   เปนศิษยฝกหัดโขนตัวพระกับหลวงวิลาศวงงาม                        
อาคม  สายาคม      วงศ  ลอมแกว    จํานง  พรพิสุทธิ์  และฝกหัดละครกับลมุล ยมะคุปต                        
เฉลย  ศุขะวณิช  สะอาด  อัมพผลิน  มีความสามารถแสดงไดทั้งโขนและละคร 
  อุดม  อังศุธร  มีทวงทีลีลาการรายรําอยางที่เรียกวา “รําสวย” คือมีลักษณะ
การรําแบบพระโขนกับพระละครผสมกัน  และเนื่องจากมีรูปรางคอนขางเล็กจึงมักจะแสดงบท
พระรามในการรําชุดมากกวา  เชน รําพระรามตามกวาง  พระรามยกรบ 
  วิธีการถายทอดทารําใหศิษยของอุดม  อังศุธร  ยังคงใชวิธีแบบดั้งเดิมคือสอน
ใหปฏิบัติและคอยจับทารําใหสวยงาม   
  2.6 สมบัติ  แกวสุจริต 
   สม บัติ   แก ว สุ จ ริ ต   ฝ กหั ด โ ขนตั วพ ระกั บอาคม   สายาคม                        
วงศ   ลอมแกว  และฝกหัดละครกับลมุล  ยมะคุปต  เฉลย  ศุขะวณิช  รวมทั้งฝกรําโนหรากับ               
ขุนอุปถัมภนรากร   สมบัติ  แกวสุจริต  แสดงโขนในบทของพระราม และละครของกรมศิลปากรทุก
ประเภท  สวนวิธีการถายทอดทารําใหแกศิษยนั้นยังคงใชวิธีแบบดั้งเดิมคือสอนใหปฏิบัติและ            
จับทาของศิษยใหถูกตองตามแบบแผนของโขนตัวพระ   
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 จากการศึกษาวิธีการถายทอดทารําของพระรามจากครูถึงศิษยนั้น ทําใหทราบ
หลักการดังนี้ 
 1. การเรียนการสอนยังใชวิธีตามแบบโบราณ  คือครูรํานําหนาแลวใหศิษย               
รําตาม ครูจะคอยจับทาใหถูกตองสวยงาม  บางครั้งใชไมตีหรือสะกิดตามรางกายเพื่อใหแมนยาํใน
ทารํา หรืออาจใชวิธีจับทาใหโดยใชเล็บหรือนิ้วกดลงไปบนสวนตาง ๆ ของรางกายผูเรียน  เชน              
กดไหล  กดเอว  วิธีการเชนนี้ทําใหศิษยสามารถรายรําไดสวยงามและไมลืมลีลาทาทางที่ครูสอน 
 2. การเรียนโขนตัวพระแรกเริ่มตองฝกวิธีการตบเขา  ถองสะเอว  ถีบเหลี่ยม  
เตนเสา  ตามจังหวะไมเคาะกอน  แลวจึงฝกเขาเพลง  การออกทารําจะเริ่มฝกดวยเพลงชาเพลงเรว็  
เพลงหนาพาทยชั้นต่ํา  เชน เชิด  เสมอ  เมื่อคลองแลวจึงฝกหนาพาทยชั้นสูง 
 3. ครูผูใหญจะใหนักเรียนไปฝกกับครูแตละทาน  เพื่อจะไดออกแสดงในบทใด
บทหนึ่ง  เชน เปนตัวนั่งเมือง  ตัวรบ  ศิษยที่ไดออกแสดงบอยจะมีความชํานาญเปนพิเศษเพราะ
ครูจะฝกซอมใหอยางเขมขนวาการเรียนธรรมดา  สังเกตดูผูที่มีชื่อเสียงดานนาฏยศิลปจะเปนผูได
วิชาจากการ “โดนงาน”  มากกวาเรียนตามหลักสูตรในหองเรียน 
 4. ลักษณะการรําของพระราม เชน รําหนาพาทยศรทะนงจะรําดวยลีลานิ่ง ๆ  
ตั้งวงกวาง  ทาทางสงางาม  มีทีพระ  ทีพระยา  การเดินจะเดินตัวตรง ๆ ไมเยื้องกรายแบบละคร  
ซึ่งเหมาะสมกับลักษณะการแสดงของผูชาย ซึ่งปฏิบัติมาแตคร้ังโบราณกาล 
 5. ในสมัยโบราณการเลือกศิลปนแสดงโขนตองดูพฤติกรรมและอุปนิสัยใจคอ  
เชน ผูชายมีทาทางสงางาม  สุขุม  เยือกเย็น  จะไดรับเลือกใหเลนเปนตัวพระราม  สวนผูชายที่มี
นิสัยเรียบรอย  นุมนวล  จะไดรับเลือกใหเลนเปนตัวนางสีดา  ปจจุบันโขนใชผูหญิงจริงเลนเปนตัว
นาง  สีดา ผูชายที่ฝกหัดโขนและมีนิสัยนุมนวลจึงไมตองถูกเลือกใหเลนเปนตัวนางเหมือนเชนใน
อดีต  และแนนอนวาผูชายกลุมนี้สวนหนึ่งตองมาแสดงเปนโขนตัวพระและยังติดการออกลีลา
ทาทางตามพฤติกรรมสวนตัว  ซึ่งเปนหนทางหนึ่งที่ทําใหลักษณะการรําแบบเขมแข็งของโขนตัว
พระถูกเปลี่ยนไป 
 6. ผูเรียนโขนจะไดรับการฝกหัดจากครูหลายทาน  ทั้งครูโขนและครูละคร  ศิษย
เหลานี้จะซึมซับการออกลีลาทาทางทั้งสองรูปแบบไว  แลวสรางลักษณะการรําใหเหมาะสมกับ
บุคลิกภาพของตนเองจนมีลักษณะลีลาการรายรําเฉพาะตัว  ประกอบกับถาศิลปนคนใดสามารถ
ดึงดูดใจคนดูใหคลอยตามในรูปแบบการรําของตนได  ศิลปนผูนั้นจะใชกลวิธีการรําที่เห็นวาเขาถึง
จิตใจคนดูไดตลอดไป  ไมเปลี่ยนรูปลักษณะการรายรํา  และคนดูสวนใหญก็พอใจจะดูลีลาการรํา
ของศิลปนผูนั้น   
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 7. เนื่องจากการแสดงโขนตามรูปแบบโบราณจะคํานึงถึงระเบียบแบบแผนและ
ขนบของนาฏยศิลปโขนอยางเครงครัด  จึงดูเหมือนวาเปนศิลปะชั้นสูงที่ตองดูอยางตั้งใจและตองมี
ความรูในตอนที่ดู  ตางกับปจจุบันที่มีละครแนวใหมและไดรับการปรับปรุงใหทันอกทันใจคนดู
มากกวา  โขนจึงถูกลดความนิยมลงไปดังเชน คํากลาวของจินตนา  ยศสุนทร วา 

…..หลังจากไดดูผูชนะสิบทิศเพียงตอนเดียว คือ ตอนมังตราตองทวน ก็ตื่นจาก
ฝนรายที่ทําใหกลัวหรือขยาดการดูนาฏศิลปไทย  โดยเฉพาะ “โขน” ที่ทานผูรู
ทั้งหลายลงความเห็นวาเปนนาฏศิลปไทยบริสุทธิ์และสมบูรณแบบ…(จินตนา  
ยศสุนทร, 2534-67) 

  
 จากคํากลาวขางตนเห็นไดวา  แมแต จินตนา  ยศสุนทร  ซึ่งถือวาเปนนักวิชาการ
ผูทรงคุณวุฒิยังไมนิยมดูโขน  ทั้งที่เปนศิลปะการแสดงที่มีแบบแผน  ขนบจารีตและผานการขัด
เกลาวาเปนศิลปะที่งามพรอมมาจากราชสํานัก  อาจกลาวไดวาโขนเปนนาฏยศิลประดับชาติที่ใช
แสดงตอนรับแขกบานแขกเมือง  สวนละครพันทางเรื่องผูชนะสิบทิศเพิ่งเกิดขึ้นในยุคของกรม
ศิลปากร  สะทอนใหเห็นวาคนไทยสวนมากนิยมดูละครรําที่มีเนื้อเร่ืองสนุกสนาน  รวดเร็วทันใจ  
รวมทั้งการออกลีลาทารําใหรวดเร็วทันใจดวย 
 เมื่อความนิยมโขนไมถึงขั้นละครพันทางดังคํากลาวขางตน  อาจเปนไดวาศิลปน
โขนที่เคยรําในรูปแบบแผนโบราณตองพัฒนาฝมือการรําตามความนิยมของคนดูดวย  เพราะคนดู
ก็เปนสวนสําคัญที่ทําใหศิลปนอยูได  ดังคํากลาวของนักละครฝรั่ง  Somerset Mavgham           
วา “คนดูเปนสวนหนึ่งของการแสดงแตละครั้ง” (The audience is part of each performance) 
เหตุนี้ศิลปนจึงตองรําเพื่อใหถูกใจคนดู  แมจะตองเปลี่ยนแปลงรูปแบบบางก็ตาม  การใหโขน    
ตัวพระเปดหนาสวมชฎาก็ถือวาเปนการตามใจคนดูสวนหนึ่งซึ่งตองการเห็นหนาจริงของศิลปน  
เพราะใหความรูสึกมีชีวิตชีวามากกวา 
 8. เมื่อประมาณสัก 50 ปมานี้ โขนใชตัวแสดงแบบชายจริงหญิงแท  คือตัวนาง
ใชผูหญิงทั้งหมดโดยมีครูสตรีที่ชํานาญดานการละครมารวมฝกหัดโขน  แมแตศิลปนโขนก็ตอง
ออกแสดงละครรวมกับผูหญิง  อาจเปนไดวาเริ่มมีการถายเทศิลปะการรายรําตอกัน  ทําใหตัวพระ
โขนกับตัวพระละครออกลีลาทาทางเหมือนกันหมดในเวลาตอมา 
 จากวรรณคดีที่เกี่ยวของในบทที่ 2 นาจะเปนบทสรุปของบทนี้วา ในมิติของ                  
นาฏยศาสตรไทยนั้น ประวัติความเปนมามักจะเริ่มที่ “พระผูเปนเจา” คือ “ศิวนาฏราช” อยูเสมอ 
เพราะตามตํานานถือวา พระอิศวรเปนเจาไดเสด็จลงมาฟอนรําในมนุษยโลก ที่เมืองจิทัมพรัมใน
ประเทศอินเดียตอนใต ตอมาจึงไดคิดสรางเทวรูปพระอิศวรทรงแสดงการฟอนรํา เรียกวา ปาง 
“นาฏราช”  แลวมีการลอกเลียนแบบปนรูปของพระองคแพรหลายออกไปยังนานาประเทศที่ลัทธิ 
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เทวนิยมเผยแพรไปถึง  ดังที่สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ ได                 
อธิบายวา  

….แมในประเทศเรานี้มีมากเพราะพวกพราหมณที่มาเปนครูบาอาจารยใน
ประเทศนี้มาแตอินเดียขางฝายใต….(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยา
ดํารงราชานุภาพ, 2507-16) 

 
 จากคําอธิบายขางตนทําใหทราบวาครูบาอาจารยของโขนตัวพระจึงมีตั้งแตเทพ
เจาตามเทวบัญญัติ อันไดแก  พระอิศวร พระพรหม พระอินทร ฯลฯ  ลงมาถึงมนุษย  ผูรจนาคัมภีร
นาฏยศาสตรเผยแพรสืบทอดตอมา  เห็นไดจากพิธีไหวครูและครอบครู การลําดับเพลงในพิธี                
ปพาทยยังตองทําเพลงหนาพาทยตาง ๆ อาทิ  เพลงตระเชิญ  เพื่อเชิญพระอิศวร  เพลงเหาะเพื่อ
เชิญพระนารายณ และเทพเจาทั้งหลาย  
 
 ตําราไหวครูของไทยนอกจากจะอางถึงครูผูถายทอดวาเปนเทพเจาแลว  ยังมีการ
ไหวครูที่อยูในโลกมนุษย ไดแก พระภรตฤาษี  และตํารานี้จะไดรับการสืบทอดโดยครูสอนโขนบท
ตัวพระทั้งสิ้น  เชน ครูเกษพระราม  ครูคุมพระราม  พระยานัฏกานุรักษ  พระยาสุนทรเทพระบํา                 
ครูทองสุก  ทองหลิม  ครูอุดม  อังศุธร   ครูผูถายทอดเหลานี้มีความมุงมั่นที่จะฝกหัดศิษยผูไดรับ
คัดเลือกใหเปนโขนตัวพระมาทุกยุคทุกสมัย  จนกระทั่งถึงสมัยปจจุบัน  ผูวิจัยก็ไดรับเลือกใหเปน
ประธานผูประกอบพิธีไหวครู ในสถาบันสอนนาฏยศิลปหลายแหงทั้งในกรุงเทพฯ และภูมิภาค  ที่มี
การเปดสอนนาฏยศิลปไทยดวย 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 6 
 

การใชสรีระเพื่อการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ 
 
  เมื่อเราศึกษาเรื่องราวตาง ๆ ที่จะออกมาเปนการแสดงของผูชายและศึกษา
ประวัติของครูผูชายที่จะตองถายทอดทารําตามแบบแผนโขนตัวพระใหกับศิษยแลว  เราตองศึกษา
การใชสรีระหรืออวัยวะตาง ๆ  เพื่อออกทารําใหดูเปนผูชายดวย  เพราะการรําใหดูเปนลักษณะของ
ตัวพระนี้ศิลปนผูหญิงก็สามารถรําใหดูเปนตัวพระได  แตเปนตัวพระแบบละครซึ่งมีเร่ืองของ
โครงสรางอวัยวะเปนองคประกอบและเรื่องของการฝกฝนมาเพื่อนาฏยศิลปแบบละครโดยเฉพาะ  
ดังนั้นเมื่อกลาวถึงการใชสรีระของผูชายจึงจําเปนตองอธิบายถึงลักษณะวิธีการรายรําที่ใชสําหรับ
โขนตัวพระเทานั้น 
  การใชสรีระหรืออวัยวะตาง ๆ ของรางกายเพื่อออกทารําจะตองใชอยางมี “ลีลา”        
ตามแบบแผนของโขนตัวพระ  และคําวาลีลา  นิยมใชในความหมายเกี่ยวกับการเคลื่อนไหว เชน 
นาฏลีลา  พระพุทธรูปปางลีลา  สวนลักษณะการเคลื่อนไหวทางนาฏยศิลปหมายถึงการเชื่อม
ระหวางทาหนึ่งไปสูอีกทาหนึ่ง เชน เมื่อต้ังทาพรหมสี่หนา  เสร็จแลวเราจะรําทาสอดสรอยมาลา
ตอไป  ระหวางที่คอย ๆ เคลื่อนมือและอวัยวะสวนตาง ๆ เพื่อไปสูทาใหมนี้เราเรียกวา ลีลา  
จนกระทั่งตั้งเปนทารําสําเร็จโดยสมบูรณจึงจะถือวาหมดลีลาในชวงนั้น  และเมื่อตอดวย                   
ทาเฉิดฉิน  จึงจะเริ่มเคลื่อนอวัยวะตาง ๆ  ออกไปใหม  และการเคลื่อนอวัยวะมักจะกระทําพรอม ๆ 
กันทุกสวนในรางกายอยางที่ใชภาษาพูดวา มือเทาตองสัมพันธกัน    
  การที่นาฏยศิลปนจะออกลีลาใหสวยงามเพียงไร  ขึ้นอยูกับปจจัยหลายประการ                 
ดังคํากลาวของผูทรงคุณวุฒิดานนาฏยศิลปตางแสดงความเห็นดังตอไปนี้ 
  ปราณี  สําราญวงศ (2542)  กลาวถงึปจจัยที่กอใหเกิดลีลาวา 
   1. การเรียนรู หมายถึง การไดรับวิธีการจากครูผูถายทอด โดยผูเรียนตองหมั่น
สังเกตทาทางของครูดวยตนเอง เพราะครูจะใหลีลาเปนแบบอยางแกศิษยแตละคนไมเหมือนกัน 
เนื่องจาก ทานจะพิจารณาลักษณะการรําของศิษยวามคีวามสามารถเพียงใดจึงจะฝกลีลาใหตาม
ความเหมาะสม 
   2. การรูจักชนิดของละครแตละประเภทวามีวิธีการแสดงอยางไร และตองออก
ลีลารายรําใหตรงกับชนิดของการแสดง 
   3. การรูจักบุคลิกของตนเอง เพื่อจะไดนําสิ่งที่ตนเองมีอยูคือความสามารถใน
การออกลีลาไดเพียงใด แลวนําลีลาของตนมารําใหสอดคลองกับบุคลิกของตัวละคร 
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 จากความเห็นดังกลาวมีความใกลเคียงกับคํากลาวของครูสอนโขนตัวพระอีก               
หลายทาน ดังเชน ความเห็นของธงไชย โพธยารมย (2542)  กลาวถึงปจจัยที่กอใหเกิดลีลาดังนี้ 
 1. ความตั้งใจในการฝกหัดอยางสม่ําเสมอจะกอใหเกิดการเลียนแบบครูผูสอน 
แลวจะพัฒนามาเปนลีลาเฉพาะของตนเอง 
 2. พลังงานหรือความมุงมั่นที่จะใชแรงขับศักยภาพที่อยูภายในออกมาเปนการ
ออกลีลาไดอยางสวยงาม 
 3. การเขาถึงเพลงรองและดนตรีก็มีสวนที่จะสรางอารมณใหแสดงออกเปนลีลา
ของตนเองได 
 4. วรรณคดีเปนสวนหนึ่งที่ตองศึกษาภูมิหลังของตัวละครใหลึกซึ้ง เพื่อจะได
ถายทอดลีลาของตนเองไปสูตัวละครไดอยางกลมกลืน 
 
 สมบัติ  แกวสุจริต (2542) เปนอีกผูหนึ่งที่กลาวถึงปจจัยของลีลาวา 
 1. ตองมีความรูสะสมในเร่ืองของทารําพื้นฐานมาอยางดี จึงจะเกิดทักษะ และ
ทักษะจะกอใหเกิดความชํานาญในการออกลีลา 
 2. เมื่อเกิดลีลาแลวตองรูจักเลือกใชลีลาใหเหมาะสมกับบุคลิกของตน เพื่อให
สอดคลองสัมพันธกับการออกทารายรํา 
 
 สวนอุดม อังศุธร (2542) ไดใหความเห็นไปในทางเดียวกัน ดังนี้ 
 1. ตองมีความสามารถในการรับการถายทอดจากครูผูสอนเปนอยางดี เพื่อให
เกิดการเลียนแบบ และเมื่อเลียนแบบไดแลวก็จะเกิดทักษะจนถึงขั้นพัฒนาลีลาใหเปนลักษณะ              
เฉพาะตน 
 2. บุคลิกอุปนิสัยของผูเรียนก็มีสวนสําคัญเพราะเปนภูมิหลังที่จะกอใหเกิดลีลา
ตามแบบฉบับของตนเองดวย 
 
 นอกจากความเห็นของครูสอนโขนตัวพระแลว ครูสอนโขนตัวยักษ เชน สมศักดิ์ 
ทัดติ (2542)  ยังมีความเห็นวา ปจจัยที่กอใหเกิดลีลาคือ ความรูที่ไดรับจากครูอาจารย แลวนํา
ความรูนั้นมาเก็บสะสมไว เพื่อแสดงออกดวยบุคลิกของตนเอง ความเห็นนี้สอดคลองกับความเห็น
ของประเมษฐ บุญยะชัย (2542) ที่กลาวถึงปจจัยที่กอใหเกิดลีลาเปนขอ ๆ ไดดังนี้ 
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 1. ความถนัดเฉพาะตัว ไดแก ศิลปนผูนั้นมีลักษณะความชอบและตองการ
ศึกษาบทบาทของโขนตัวใดตัวหนึ่ง เชน ยักษ ลิง หรือ พระ แลวศึกษาบทของโขนตัวนั้นอยางมีใจ
รัก ก็จะเกิดเรียนรูไดเร็ว เมื่อตนเองมีความถนัดเปนพิเศษ จะทําใหเกิดความเชื่อมั่น แลวแสดงออก
ดานลีลาการรายรําไดอยางมีความสุขและตรงใจของตนเอง 
 2. ประสบการณที่สะสมมา หมายถึง ศิลปนไดศึกษา และออกแสดงบนเวที
หลาย ๆ คร้ังจะทําใหเกิดความชํานาญ จนกระทั่งเกิดการสะสมประสบการณไวในตนเอง และใน
ที่สุดก็จะรูจักประยุกตใชลีลาการแสดงออกใหเปนบุคลิกลักษณะเฉพาะตน เพราะสามารถเขาถึง
ตัวละครที่ตนเองสวมบทบาทอยู และรูวาลีลาการรายรําอยางไรที่จะเหมาะกับตัวละครใด 
 3. ความศรัทธาในตัวครูผูสอน หมายถึง ถาผูเรียนรูสึกชื่นชอบวิธีการรายรําของ
ครูทานใดก็จะจดจําลอกเลียนแบบของครูทานนั้นมาเปนแบบฉบับของตนเอง 
 
 จากคํากลาวของประเมษฐ  บุณยะชัย  นาวิเคราะหวาการศึกษาบทบาทของโขน
ตัวใดตัวหนึ่ง เชน  บทของพระราม  ถาผูศึกษามีใจรักที่จะรูจักประวัติเร่ืองราวของพระรามและการ
จะออกลีลาทารําอยางไรจึงจะดูใหเปนโขนตัวพระรามแลว  ผูศึกษายอมหมั่นสังเกตจากทารําของ
ครูผูสอนโขนบทพระรามแลวพยายามรําใหเหมือนครูผูสอน  แมขณะที่มิไดอยูในระหวางการฝกหดั
โดยตรง  หากแตเห็นครูผูนั้นกําลังสอนทารําใหผูอ่ืนอยู  หรือออกแสดงบนเวทีในบทของพระราม  
ศิษยผูมีใจฝกใฝที่จะรําใหเหมือนครูก็จะพยายามจดจําวิธีการออกลีลาทาทาง  ดังคํากลาวใน
สํานวนไทยวา  “ครูพักลักจํา”  ซึ่งถือวาเปนวิธีการเรียนรูตรงกับหลักการศึกษาสากลวา                   
สรางองคความรูดวยตนเอง 
 สวนในเรื่องการเรียนรูและเลียนแบบครูผูสอน แลวปรับลีลาใหเปนลักษณะเฉพาะ
ตนของศิลปนนั้น สุวรรณี  ชลานุเคราะห (2542)  ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง ไดกลาว
ยกตัวอยางนักฟอนรําผูมีชื่อเสียงจากการเปนดาราภาพยนตรในอดีต ไดแก ทรงศรี เทวคุปต วา
เปนผูที่รายรําไดถูกตองตามแบบแผนของครู และจะออกลีลาอยางที่เรียกวา “รําสวย” จนเปน
เอกลักษณของพระเอกละครในแท ๆ สวนเทียมแข กุญชร ณ อยุธยา นอกจากจะรายรําตามแบบ
ครูแลว ยังรูจักปรับลีลาใหเปนลักษณะเฉพาะตนยิ่งขึ้นไปอีก คือรําไดเหมือนผูชาย ทาทางเจาชู
กรุมกร่ิมแบบพระเอกละครนอกหรือพันทางอยางที่เรียกวา “รําโก” นอกจากนั้น ศิลปนที่คนทั่วไป
รูจักดีคือพิศมัย  วิไลศักดิ์  ไดศึกษาทารําฉุยฉายพราหมณตามแบบที่ครูสอน แตตอมาเธอไดปรับ
ลีลาการรายรําเปนแบบฉบับของตนเอง คือ การแสดงออกทางสีหนาและแววตาอยางที่เรียกวา 
“รํามีชีวิต” จนกลายเปนตํานานของฉุยฉายพราหมณมาจนทุกวันนี้ 
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 นอกจากคํากลาวขางตนแลว เรายังจะไดเห็นนาฏยศิลปนผูมีชื่อเสียงดานการราย
รําที่มีเอกลักษณของตนเองอีกหลายทาน เชน ศิริวัฒน  ดิษยนันทน เปนผูรํากริชดวยจังหวะเทา
และเยื้องตัวไดอยางสวยงาม ประทิน  พวงสําลี  สามารถรายรําแบบละครพันทางดวยมาดเทและ
สงา บุนนาค  ทรรทรานนท  มีชื่อเสียงในการรํามโนหราบูชายัญ และถือวาเปนคนแรกที่ออกแสดง
รําชุดนี้ โดยเฉพาะทารําที่จะตองลุกขึ้นยืนในขณะที่เทายังกระดกอยู ถือกันวาเปนทายากทาหนึ่งที่
ศิลปนครูสมัยโบราณไดคิดประดิษฐไว  รัจนา พวงประยงค  ชํานาญดวยบทนางตลาด  เวณิกา  
บุนนาค มีชื่อเสียงดานการรําบทตัวพระดวยภูมิอันสงางาม 
 จากการแสดงความเห็นเรื่อง “ลีลา” ของศิลปนและผูเชี่ยวชาญดานนาฏยศิลป 
ทําใหเรารูวาการแสดงทารําแตละทาใหสอดคลองกันตองอาศัยการออกลีลาเพื่อเชื่อมทารําไปดวย                
ทุกครั้ง และลีลาจะเกิดขึ้นไดตองอาศัยการเรียนรูเลียนแบบจากครูผูสอนกอนแลวจึงปรับใชลีลา
เหลานั้น ใหเปนลักษณะของตนเอง ผูที่จะรายรําไดสวยงามติดใจคนดูเพียงใดก็อยูที่การรูจักปรับ
ลีลาใหเปนบุคลิกเฉพาะตน แมแตผูนั้นจะสวมหนาโขนไวคนดูก็ยังจําได เพราะลีลาการแสดง
ออกเปนแบบฉบับของศิลปนผูนั้น ดังเชนเมื่อ เจียร จารุจรณ สวมบทยักษออกแสดงโขนบนเวที   
คร้ังใดพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว ก็ทรงจําไดและตรัสชื่นชมในความสามารถของ
ศิลปนทานนี้เสมอ ไมเพียงแตเทานั้น บางครั้งเราสามารถทายลีลาทาทางจากผูรําไดวาฝกหัดมา
จากครูทานใด เชน ทาของครูลมุล ยมะคุปต  จะใชทารําถูกตองตามแบบแผนโบราณในบทของตัว
พระ ขณะที่ทาของครูเฉลย ศุขะวณิช จะใชทารําถูกตองตามแบบแผนโบราณในบทของตัวนาง 
และอาจเปนทาที่เราไมเคยเห็นมากอน แตไดรับการรื้อฟนขึ้นมาใหมเพื่อใหศิษยรุนหลังไดสืบทอด
ไว สวนทาของทานผูหญิงแผว  สนิทวงศเสนี จะใชทารําเก ๆ เนนความเปนธรรมชาติจากกิริยา
ทาทางของมนุษยทั่วไป 
 จากความเขาใจเรื่อง “ลีลา” ดังกลาวมาแลวขางตน ทําใหมองเห็นวาลีลายอมมี
ความเกี่ยวของสัมพันธกับสรีระหรืออวัยวะสวนตาง ๆ ในรางกายของมนุษย เพราะลีลาตองอาศัย
ศีรษะ ใบหนา ลําคอ ไหล แขน มือ ลําตัว เอว ขาและเทาเพื่อเยื้องกราย จากทารําหนึง่ไปสูอีกทารํา
หนึ่ง และความงามของนาฏยศิลปก็อยูที่การใชลีลาไดอยางสอดคลองกลมกลืน จนคนดูรูสึกคลอย
ตามชื่นชมดูแลวสบายใจไมขัดตา 
 อนึ่ง การจะกลาวถึงรายละเอียดของลีลาที่จะสะทอนภาพใหเห็นลักษณะการใช
สรีระสวนตาง ๆ ของรางกายมนุษยเพื่อการฟอนรํานั้น เราจะตองทราบ “ทารํา” หรือ “แมทา” 
ควบคูกันไปดวยเพื่อชวยใหมองเห็นภาพการเยื้องตัวหรือเชื่อมตอทารําแตละทาไดอยางแจมชัด 
เชนกลาววา “จากทาภมรเคลาไปสูทา แขกเตา ใหมวนมือจีบซายแลวคลายออก จากนั้นจึงหงาย
มือแลวกลับมาจีบใหมอีกครั้งหนึ่ง พรอมกับพลิกมือขวาที่ตั้งวงไวนั้น เปลี่ยนเปนจีบคว่ําหันเขาหา
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แงศีรษะ” คําอธิบายเชนนี้คงกลาวถึงเฉพาะสวนที่เปนลีลา แตสวนที่เปนทาภมรเคลากับทาแขก
เตาไมตองอธิบาย เพราะเปนชื่อแมทาที่นาฏยศิลปนทุกคนจะตองรู 
 การใชสรีระเพื่อการออกลีลาทารําตั้งแตศีรษะจรดเทา ในที่นี้จะไดแบงอวัยวะแต
ละสวนแลวอธิบายวิธีการเคลื่อนไหวตามหลักเกณฑ และแบบแผนของโขนตัวพระ ซึ่งแตกตางจาก
ละครตัวพระ เพื่อเปนบรรทัดฐานที่ถูกตองสําหรับใหยุวศิลปนรุนใหมออกลีลารายรําไดถูกตอง
ดังตอไปนี้ 
 1. การใชศีรษะ ศีรษะมีสวนสําคัญในการออกทารายรํามิใชนอย เนื่องจาก
นาฏยศิลปไทยเนนการเอียงศีรษะดานซายดานขวาตลอดเวลา แมทารําไทยทุกประเภทจะ
หลีกเลี่ยงการเอียงศีรษะไมพนแตนาฏยศิลปโขนจะมีระดับการเอียงแตกตางจากการฟอนรําอ่ืน ๆ 
กลาวคือ การเอียงศีรษะ ไมวาขางใดขางหนึ่งจะไมเอียงมาก หรือเอียงอยางจงใจ หากแตจะเอียง
เพราะตองใชใบหนาพรอมกับสายตามองไปขางใดขางหนึ่งมากกวา   และศีรษะก็จะเอียงออกตาม 
สายตาที่มองไป 
 การเอียงศีรษะจะเอียงไปทางซายหรือทางขวาก็ตาม ควรตองเอียงชา ๆ นิ่ง ๆ ไม
โคลงหรือเหวี่ยงศีรษะไปมาเหมือนจงใจวารําไดอยางคลองแคลว  เพราะนั่นมิใชบคุลกิของพระราม               
ซึ่งมีความสงบและสันติเปนบรรทัดฐาน  การออกลีลาทารําของพระรามจึงตองแสดงออกถึงความ
ภาคภูมิสมกับกษัตริยผูตั้งอยูในทศพิธราชธรรม 
 2. การใชใบหนา  เนื่องจากแตเดิมโขนตัวพระจะสวมหนาหรือศีรษะ
เชนเดียวกับยักษหรือลิง  ตอมาเลิกสวมเมื่อเลนเปนโขนโรงใน สมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา ดังนั้น 
แมโขนตัวพระจะเปดหนาจริง และสวมชฎาเหมือนกับละครแตโขนก็ยังคงตองใชใบหนา และสี
หนาเชนเดียวกับเมื่อสวมศีรษะ เพราะขนบการแสดงของโขนตัวพระมิไดเปลี่ยน 
 การใชใบหนาของพระรามเมื่อจะหันหนาไปทางใดก็ตามไมนิยมกลอมหนามาก
นัก หากแตจะปลอยใหใบหนาไหลไปตามความเอียงของศีรษะมากกวา ขอสําคัญคอื สีหนาจะตอง
วางเฉย ถาจะใหรูสึกวามีรอยยิ้มแฝงอยูเพื่อใหดูงามขึ้นก็ไมควรยิ้มอยางจงใจ หากแตเปนยิ้มใน
หนาโดยธรรมชาติ และจะตองวางสีหนาเชนนั้นไปตลอดจนจบการแสดง 
 พระรามโขนจะไมแสดงความรูสึกหรืออารมณออกมาทางสีหนาใหคนดูรับรู เชน 
ดีใจ เสียใจ โกรธ เพราะคนดูจะเขาใจจากบทพากย หรือทารําตีบทถือวาเปนการเพียงพอแลว 
 สวนแววตาของพระรามจะตองมองตรง เมื่อมองไปทางใดก็ตองมองไปพรอมกับ
ใบหนาที่ผินไป ไมนิยมกลอกดวงตาไปมาหรือสงสายตาใหคนดู ขณะรําใหวางสีหนาและดวงตา
ประดุจหุนที่เคลื่อนไหวไดเทานั้น 
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 3. การใชคอ คอมีสวนสําคัญที่เชื่อมตอกับลําตัวและจะชวยพาใหศีรษะเอียงไป
ไดตามตองการ การรําแบบพระโขนจะไมฟาดคอหรือลักคอไปมาหากแตจะเพียงชวยกลอมใบหนา
เบา ๆ ใหเห็นความนิ่ง ความตั้งมั่น และความภาคภูมิอยูในที  การยักเยื้องคอควรทําแตเพียง
เล็กนอยจนแทบไมรูสึกวาไดทํา หากแตวาเปนไป เพราะเพลงรองพาไปมากกวา การใชคอจึงเปน
สวนแบงแยกการรําของโขนและละครใหเห็นความแตกตางกันชัดเจน เนื่องจากสวนของลําคอจะ
กําหนดใหเห็นวาบุคคลผูนั้นมีอารมณออนไหว มั่นคง สงบนิ่ง โดยเฉพาะพระรามโขนเปนกษัตริยผู
ทรงคุณธรรม แตก็มีความกลาหาญสมกับชาตินักรบ การใชลําคอจึงตองตั้งมั่นตามภูมิหลังของ
พระรามดวย สวนจะตองออนหรือเอียงไปบาง ก็เกิดจากการหันหนาไปทางใดทางหนึ่งหรือ
วางมาดใหผ่ึงผายไปตามทารําของทาที่จะพาลําคอใหเอียงตาม แตมิใชการเอียงไปมาทางซาย
ทางขวาอยางจงใจ 
 ยกตัวอยาง เชน ทาชี้นิ้วไปขางหนา ตัวพระโขนจะชี้ไปและใชใบหนามองตรงไป
ตาม   มือชี้ ขณะที่ตัวพระละครจะชี้และขืนลําคอไวอยางที่เรียกวา ลักคอ ทําใหดูออนหวานกวาตัว         
พระโขนมากทีเดียว 
 

                                                         
 

                                                                   

                                                       ภาพที่ 49  ก                                                      ภาพที่ 49 ข   

               แสดงการชีน้ิ้วของพระโขน                             แสดงการชี้นิ้วของพระละคร 
 
 4. การใชไหล  ไหลเปนอวัยวะสวนหนึ่งที่จะแบงแยกลักษณะการรําระหวางโขน
กับละครชัดเจน เนื่องจากโขนจะไมนิยมยักเยื้องชวงไหล หรือกลอมไหลมากนัก ถาจําเปนจะตอง
กลอมไหลบางในบางโอกาสก็นาจะเปนดวยทวงทํานองเพลงชักนําใหเปนไป  แตก็จะไมทําอยาง       
จงใจ นอกจากทําเพียงเพื่อคลอยไปตามเพลงเทานั้น ซึ่งตางกับละครที่สามารถเยื้องกรายหรือ            
กลอมไหลไปมาไดอยางเสรี  จะเห็นไดวาการใชไหลของละครถือวาเปนสวนหนึ่งที่สรางความ
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ทะมัดทะแมงใหแกบทบาทของตัวพระมิใชนอย ดังเชนการรําดาบ หรือ เพลงอาวุธของพระละคร
จะเลนไหลโดยยักเยื้องและสะดุงตัวอยูตลอดเวลาซึ่งไมมีในทารําของพระโขน 
 จากการที่โขนตัวพระไมนิยมเยื้องไหลหรือกลอมไหลนี่เองยอมเปนเหตผุลสําคญัที่
จะบังคับใหพระรามตองออกลีลารายรําดวยทาทางสงบนิ่ง เครงขรึม ดูเปนผูที่นาศรัทธาเคารพ
มากกวาจะรายรําดวยทวงทาแคลวคลองวองไว พรอมที่จะปลดปลอยอารมณไดทุกเมื่อ เชน ลีลา
ทารําของพระละคร จึงเห็นไดวาการใชไหลของละครตัวพระ จะแสดงภาพของความกระฉับกระเฉง 
และออนไหวมากกวาความภาคภูมิซึ่งเปนเอกลักษณของพระโขน 
 อนึ่ง โดยธรรมชาติของมนุษยจะเห็นไดวาชวงไหลจะเปนตัวบังคับบุคลิกภาพมาก
ที่สุด ไดแก ไหลตั้ง ไหลงุม ไหลผ่ึง ไหลหอ ซึ่งนอกจากจะมีความสําคัญตอการออกทารําตามหลัก
นาฏยศิลปแลวยังมีผลตอภูมิหลังของตัวละครอีกดวย เชน พระรามโขนมีตนกําเนิดมาจากเทพ
โดยตรง ดังนั้นพระรามจะตองมีบุคลิกสงางาม ไหลตั้งตรง ไมแสดงกิริยาอาการเงื่องหงอยเซื่องซึม
ขาดชีวิตชีวา ความตั้งตรงของชวงไหลชวยใหการออกลีลาเปนไปอยางที่เรียกวา “รําแผง” คือ                
รําแบบตัวตั้งตรงอกผายไหลผ่ึง ไมตองกลอมไหลเอียงไปเอียงมา ถาจําเปนตองเยื้องไหลบางตาม
หลักของนาฏยศิลป ก็ควรเยื้องเพียงเล็กนอย โดยแฝงความภูมิฐานไวภายใน สวนการสายไหลหรอื
กระทายไหลนั้นเปนของตองหามเด็ดขาดสําหรับโขนตัวพระ 
 อนึ่ง โดยภาพรวมจากการใชศีรษะ ใบหนา คอ และไหล จะเห็นวามีสวนที่สัมพนัธ
กัน ดังเชนทารําในเพลงเชิดฉิ่ง ชวงการหมเขาตามจังหวะฉิ่ง ซึ่งจะตองใชสรีระทั้งสี่สวนที่กลาวมา
ขางตนใหสอดคลองกลมกลืนกัน กลาวคือ ศีรษะและคอจะตองเอียงไปตามไหล แตใบหนาจะตอง
วางตรงไปตามศีรษะที่เอียงโดยไมตองกลอมหนาและลักคอเหมือนละคร 
 5.  การใชแขน โขนตัวพระตองตั้งวงแขนใหเปนวงโคงตามลักษณะของการตัง้วง
บนตามแบบแผนตัวพระแท ๆ คือกําหนดใหปลายมืออยูระดับแงศีรษะ สวนวงอื่น ๆ  ไดแก                   
วงกลางควรปลอยใหปลายมืออยูระดับไหล วงลาง ควรใหปลายมืออยูระดับเอว วงหนา ควรให
ปลายมืออยูระดับริมฝปาก 
 การเหยียดแขนตองเหยียดใหตึงสุดแขนออกไปจากลําตัว เชน การเหยียดแขนไป
ดานขางในทาเรียงหมอน หรือเหยียดแขนไปดานหลังในทารํายั่ว การเหยียดแขนและสงแขนใหตึง
เปนลักษณะสําคัญอยางหนึ่งของการรําไทยที่จะชี้วาผู รํามีความชํานาญมากนอยเพียงใด 
ตัวอยางเชน การสงแขนตึงไปทางดานหลังในทารํายั่ว ถาผูรําปลอยใหแขนงอตกลงมาแสดงวา 
ไดรับการฝกฝนมายังไมมากพอ 
 สวนการตั้งทาบัวบานมือเดียว เชนในทาหงสลินลา หรือทานภาพร ตัวพระโขนจะ
ยกขอศอกใหงอและสูงเหนือไหลพอประมาณจึงจะนับวางามทําใหดูสงางามภาคภูมิข้ึน แตใน
ทํานองเดียวกันถายกขอศอกใหตกลงมาต่ํากวาระดับไหลจะรูไดทันทีวาศิลปนผูนั้นยังออนหัด 
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ดังเชน สุวรรณี ชลานุเคราะห (2542) เลาวา ถาเด็กคนใดฝกรําทานี้แลวปลอยใหแขนงอตกลงมา
ต่ํากวาไหล ครูจะจับแกไขใหถูกตองหลาย ๆ คร้ัง แตถาเด็กคนนั้นยังปฏิบัติผิดซ้ํา ๆ อยูเสมอ ครูจะ
รูไดทันทีวาเด็กคนนั้นขาดทักษะในการฟอนรํา และยากที่จะฝกใหแสดงเปนตัวเอกหรือตัวดีไดใน
อนาคต 
 การกันเหลี่ยมศอกก็มีความสําคัญตอทารําของตัวพระโขน ดังเชนทาจีบมือหงาย              
สองมือระดับหนาอก เพื่อจะขึ้นทาเรียงหมอนหรือทามยุเรศ ชองวางของขอพับแขนควรกวางและ
หางจากลําตัวมากกวาทารําของตัวพระละคร แตส่ิงที่ไมพึงปฏิบัติคือการหนีบขอพับเขามาชิด
ลําตัวจนดูเปนชวงศอกแคบทําใหขาดความสงางาม 
 ลักษณะการใชแขนของโขนตัวพระ ธีรยุทธ  ยวงศรี (2542)  กลาววาทารําของ
พระรามตอนตามกวางในเพลงเชิดฉาน ทาแรกคือทาเงื้อมองนั้น พระรามจะถือคันศรดวยมือขวา 
สวนมือซายจะตั้งวงลางไว  มือขวาที่ถือคันศรตองเหยียดแขนตึงตลอดเวลา ไมงอเขางอออก
เหมือนที่ผูรํามักจะปฏิบัติกันอยูเสมอในปจจุบัน 
 จากลักษณะการใชแขนของโขนตัวพระยอมเปนเครื่องแสดงใหเห็นถึงความเปน
โขนอยางเดนชัด แมแตในชีวิตจริงของมนุษยธรรมดา การมองดูที่ชวงแขนจะทําใหเห็นความ
เขมแข็ง หรือความออนหวานไดโดยงาย เพราะกิริยาของมนุษยตองใชชวงแขนแกวงไปมาอยู
ตลอดเวลา ในนาฏยศัพทจึงมีคําวา “วาดแขน”  นั่นคือ การใชแขนวาดเสนลวดลายใหสวยงาม
ตามเชิงนาฏยศิลป แขนที่วาดเปนลีลานั้นตองวาดใหดูเปนลักษณะของผูชายแท ๆ ไมตองทอด
แขนใหดูออนชอยหรือหนีบแขนใกลลําตัวตลอดเวลา หากแตกันศอกหรือยกแขนใหดูเปนวงและ
แนวกวางเพื่อใหดูสงาสมกับเปนกษัตริยชาตินักรบ 
 6. การใชมือ มือถือวาเปนอวัยวะที่สําคัญที่สุดในการออกทาฟอนรํา ลักษณะ
สําคัญของการใชมือตองเหยียดนิ้วทั้งสี่ใหตึงมากที่สุด ไมวาจะเปนการปลอยมือหรือจีบนิ้ว สวน
นิ้วหัวแมมืออาจไมตองตึงนิ้วมากนัก และควรเก็บนิ้วหัวแมมือใหอยูในระดับของฝามือ 
 ทารําที่จะตองปลอยมือต้ังวงหรือปลอยมือหงายอาจกลาวไดวาเปนเอกลักษณ
สําคัญของการรําไทยเลยทีเดียว เพราะนิ้วทั้งสี่จะตองแอนตึงอยางที่เรียกวา “ตกทองนาค” 
(อาคม สายาคม, 2525-40)  นั่นคือ นิ้วมือดัดงอโคงออกตามภาษาชาวบานเรียกวา “รํามือออน”  
แตถึงจะออนอยางไร ก็ตามถาผูรําไมหักขอมือใหมากที่สุดก็ทําใหดูไมงามได  เพราะลักษณะของ
การรําไทยตองแอนนิ้วหักขอมืออยูตลอดเวลา ขอนี้ถาเปรียบเทียบกับนาฏยศิลปของชาติอ่ืน ๆ จะ
เห็นความแตกตางกันเดนชัด เชน การรําของชวา มาเลเซีย  จีน จะมีทารําบางทาซึ่งปลอยมือไป
ตามสบาย ไมเหมือนการรําของไทยที่แสดงถึงการประดิษฐทาที่ใชการหักขอมืออยางจงใจและ
ไดรับการปรุงแตงอยางประณีต แตอยางไรก็ตามการใชมือรําของชาติตาง ๆ ที่กลาวขางตนทําใหดู
เปนธรรมชาติ มีความเรียบงายและเปนความงามอีกแบบหนึ่ง 
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 สวนการออกทารําของโขนตัวพระเมื่อตองถืออาวุธประจํากาย ตามทองเรื่องนั้นก็
มีสวนสําคัญของการใชมือดวย เชน พระอิศวรถือตรีศูล พระนารายณถือคทา พระอินทรถือวชิราวธุ 
พระรามถือคันศร พระลักษมณถือพระขรรค ลักษณะการจับอาวุธก็เปนสวนหนึ่งของการออกทารํา 
กลาวคือจับโดยใชนิ้วทั้งสี่กุมดามอาวุธไว สวนนิ้วหัวแมมือใหยกตั้งตึงไวแลวดันดามอาวุธอยู
ตลอดเวลา ไมวาจะพลิกขอมือไปทางใด และการพลิกขอมือก็ทําประหนึ่งวามือเปลาออกทารํา
ตามแบบแผนเดิม เชน มวนจีบ ฉายมือ เพียงแตกําดามอาวุธไวเทานั้น สวนทารําที่ปลอยมือหงาย 
แมจะจับดามอาวุธก็จับโดยปลอยใหปลายอาวุธหันทิ่มลงพื้นแลวใชนิ้วชี้กับนิ้วกลางคีบดามอาวุธ
ไว สวนนิ้วหัวแมมือใหแตะที่ปลายดามเพื่อมิใหอาวุธเคลื่อนตกไปจากมือ 
 ลักษณะการใชมือรําที่ถือวาเปนจุดดอยซึ่งนาฏยศิลปไมพึงควรปฏิบัติ มีดังนี้ 
 1. ในทาพรหมสี่หนา หรือทาบัวบานมือเดียว ไมควรปลอยฝามือใหหงายตะแคง
ออกอยางที่เรียกวา มือแลนใบ หากแตจะตองหงายมือประดุจมีส่ิงของวางไวบนอุงมือ และสิ่งของ
ไมตกลงมาจึงจะถือวารําไดงาม 
 2. นิ้วทั้งสี่ที่ปลอยตั้งวงจะตองไมหางออกจากกัน แมแตนิ้วกอยแยกออกมานิ้ว
เดียวก็ไมควรปฏิบัติ ควรฝกทํามือใหนิ้วแนบชิดกันเสมอจนเกิดเปนความเคยชิน 
 3. การจีบนิ้วหัวแมมือกับนิ้วชี้ ควรปลอยใหนิ้วหัวแมมือเหยียดออกไปตามสบาย 
ไมควรหักขอนิ้วอยางจงใจซึ่งสังเกตเห็นไดบอย ๆ วามีคนสวนหนึ่งชอบปฏิบัติอยูทั้งที่ดูไมงามเลย 
 4. การใชนิ้วชี้เพื่อชี้ไปยังสิ่งใดสิ่งหนึ่งจะตองรวบนิ้วที่เหลืออยางหลวม ๆ ไมวา
จะเปนการชี้คว่ํา ชี้หงาย ชี้ตะแคง และการใชนิ้วชี้ออกไปนี้ถือวาเปนลีลาที่สวยงามมากในทารํา
ของนาฏยศิลปไทย ถึงแมวาโขนตัวพระจะไมนิยมใหชี้นิ้วประกอบการตีไหลเหมือนละคร แตโขนก็
ตองชี้นิ้วใหสงาผึ่งผายและแฝงภูมิไวในลีลาการชี้ใหดูหนักแนนสมกับบุคลิกของเทพหรือกษัตริย           
ผูสงบนิ่ง 
 โดยภาพรวมแลว การใชมือตั้งแตขอมือ ขอนิ้ว ลวนตองหักไวตลอดเวลาไมวาจะ
หักขึ้น หักลง หักหงาย หักคว่ํา อาจกลาวไดวาแทบไมมีทารําใดเลยที่จะไมหักขอมือหรือไมตึงนิ้ว
มือทั้งสี่ ดังนั้น เมื่อคนทั่วไปดูศิลปนออกทารายรําเขาจะดูที่การใชมือกอนสรีระสวนอื่น ๆ มา
ประกอบกันเปนตัวตนที่แสดงออกดวยทารายรําตามรูปแบบของนาฏยศิลป 
 7. การใชลําตัว  ลําตัวนับวามีสวนสําคัญมากที่จะเปรียบเทียบใหเห็นความ
แตกตางระหวางพระโขนกับพระละคร เนื่องจากพระโขนจะไมยักเยื้องลําตัวเอี้ยวไปเอี้ยวมามาก
นักหากแตจะตั้งตรงเปนแผงและมักจะหันไปดานใดดานหนึ่งพรอม ๆ กับใบหนาเสมอ 
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 การเดินของพระโขนจะเดินแบบตานตัวตรง ๆ ดวยลีลานิ่ง ๆ ไมเดินเยื้องตัวไปมา
เหมือนพระละคร การเอียงตัวจากขางหนึ่งไปอีกขางหนึ่งจะเปลี่ยนขางเอียงโดยการถายน้ําหนักลง
ไปที่ไหลเทานั้น ไมตองทํากิริยาใหดูออนหวานนิ่มนวลมากนัก สวนการกลอมไหลอาจมีบางตาม
จังหวะเพลง เชน การรําชาปซึ่งไดแบบอยางจากละคร แตก็ตองกลอมเบา ๆ เพียงเพื่อมิใหเสีย
จังหวะในเพลง 
 การทรงตัวนับวาสําคัญที่สุดเนื่องจากชวยใหดูมีสงาราศี แตขณะเดียวกันจะตอง
ไมแอนอกหรือดันหลังอยางจงใจ หากแตควรปลอยใหเปนไปตามธรรมชาติของลําตัวที่จะตองตั้ง
มั่นตามลักษณะของบุรุษเพศ ดังเชนทารําทาหนึ่งในเพลงหนาพาทยเชิดฉาน พระรามจะกาวเทา
ไปขางหนาทีละกาวพรอมกับกางแขนทั้งสองออก ลักษณะการเดินเชนนี้พระรามจะไมเบี่ยงไหล
หรือสายไหลไปมาเหมือนกับการเดินของพระละครที่อาจจะใชไหลเคลื่อนไหวตามจังหวะดนตรีได              
อยางเสรี 
 ปกติการใชลําตัวในสวนดานขางที่เรียกกันวา “เกลียวขาง” ก็มีความสําคัญที่จะ
แบงแยกความเปนโขนกับละครอยางเดนชัด กลาวคือ ตัวพระโขนจะไมกดเกลียวขางมากนัก 
เพราะการกดเกลียวขางยอมหมายถึงลําตัวจะตองออนไปตามแรงกดซึ่งมิใชลักษณะของโขนที่
นิยมรําโดยขืนลําตัวไว แตขณะเดียวกันการเอียงลําตัวก็มีความสําคัญมิใชนอย เพราะเปน
เอกลักษณของนาฏยศิลปไทย ดังนั้น ตัวพระโขนจึงตองกดเกลียวขางแตพอประมาณ โดยยึด
หลักการทรงลําตัวไวใหดูตั้งมั่น 
 การใชลําตัวของพระโขนอีกประการหนึ่งในทาเดินตามจังหวะ เพลงหนาพาทย
กราวนอก คือการรําที่เรียกวาใช “หนาหนัง” เนื่องจากการแสดงโขนไดวิวัฒนาการทารํามาจาก
การเชิดหนังใหญ ดังนั้น ทารําตามแบบแผนของหนังใหญจึงมาปรากฏในการรําแบบโขนดาย 
กลาวคือ การใชสรีระหลายสวนประกอบกัน ไดแก ศีรษะ ใบหนา คอ ไหล และลําตัว ซึ่งทารําดังนี้
ดูประหนึ่งวาผูแสดงออกทาเชิดหนังใหญไปดวย ปจจุบันการแสดงละครก็มีการนําทาหนาหนังไป
ใชบางทําใหเห็นวาละครไดรับอิทธิพลไปจากโขนอีกทอดหนึ่ง 
 8. การใชเอว  ทารําของโขนตัวพระจะไมมีทาบิดเอว อันเนื่องมาจากไขวขาหรือ
เอียงตัวมากนัก สวนใหญจะเปนทารําที่ตองใชการกดเกลียวขางเพียงเล็กนอย (หมายถึง การกด
ชวงสีขางของลําตัวลงไปถึงเอว)  และมักจะกระทําเมื่อกาวเทาไปดานขางกันเขาแลวยอตัว การใช
เอวมีสวนสัมพันธกับการเอียงตัว และศีรษะดวย เนื่องจากมักจะกระทําไปพรอม ๆ กันและทําใน
ทาเดียวกัน เชน ทาอีกชา (กอนขึ้นทานางนอน)  ผูรําตองกดเกลียวขางลงมาถึงเอว และเอียงตัว
พรอมกับศีรษะในเวลาเดียวกัน  อยางไรก็ตามตัวพระโขนจะไมรํากดบั้นเอวอยางจงใจ  เนื่องจาก
เมื่อไหลถูกกดลงพรอมศีรษะ จะพาใหเอวออนลงไปไดเองตามธรรมชาติ 
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 อนึ่ง เอวถือวามีสวนสําคัญที่จะชวยบังคับสรีระสวนตาง ๆ ใหตั้งมั่น ไดแก ชวย
บังคับชวงแผนหลังใหลําตัวตั้งตรงอยางที่เรียกวา “ดันเอว” ทําใหดูผ่ึงผายยิ่งขึ้น นอกจากนั้นยัง
ชวยบังคับสวนของสะโพกมิใหเคลื่อนไหวไปมา ขณะที่ใชลําตัวสวนบน ดังเชน ทารําในเพลงหนา
พาทยเสมอในชวงที่เรียกกันวา “เลนตะโพน” กลาวคือผูรําจะกดเกลียวขางทั้งสองขางสลับกัน
แลวยืดยุบตามจังหวะเพลง และทารํานี้เอวจะชวยบังคับสวนของสะโพกใหตั้งมั่นไวอยางสม่ําเสมอ 
 9. การใชขา  ชวงขาของโขนตัวพระมีความสําคัญตอการออกทารํามิใชนอย 
เพราะจะตองกันเหลี่ยมใหไดมุมฉากอยูตลอดเวลา แตขณะเดียวกัน ระดับของมุมฉากก็จะตองไม
สูงหรือกวางไปกวาเหลี่ยมของยักษหรือลิง 
 โดยปกติการยกเทา จะตองแบะเขาออกดานขางใหเกือบสุดกําลังเขา และหามมิ
ใหเขาหอยตกลงมาโดยเด็ดขาด เพราะจะพาใหเทาหยอนลงมาดวย 
 สวนการกระดกเทา โขนตัวพระจะมีทาไมมากนัก ถาสังเกตดูจากภาพจิตรกรรม 
หรือภาพถายสมัยรัชกาลที่ 6 นับสมัยยอนขึ้นไปจะไมเห็นลักษณะการรํากระดกเทาของโขนตัวพระ
เลย อาจเปนไดวาการรํากระดกเทาเพิ่งจะมีข้ึนเมื่อโขนผสมกับละครและมีการถายเทรูปแบบทารํา
มาถึงกัน 
 การใชขาของพระโขนจะแสดงความเปนบุ รุษเพศให เห็นอยางเดนชัด                        
ถาเปรียบเทียบกับพระละครนาจะมีสวนที่กวางกวาพระละคร ไดแก การยกเทา จะตองมิใหหัวเขา
ลํ้าเขามาดานหนา จนเหลือชองวางระหวางขาทั้งสองแคบลง ปจจุบันทารําของละครเขามามี
อิทธิพลตอ    พระโขน เชน การกระดกเทา การกาวไขว ทําใหพระโขนตองใชขาเปนละครมากขึ้น 
แตอยางไรก็ตามการใชชวงขาของพระโขนในการออกทารําจะตองรําอยางที่เรียกวา “หมดมือ 
หมดเทา” คือรําใหสุดของการกันเหลี่ยมชวงขาใหเปนมุมฉากทุกทวงทาโดยไมแสดงอาการ               
ออนลายอหยอน หากแตใหดูเปนผูชายที่เรียบรอย ภูมิฐาน เขมแข็งตามภูมิหลังของตัวละคร 
 10. การใชเทา  ลักษณะการใชเทาของพระโขนคงไมตางจากพระละคร เพราะ 
ตองคํานึงถึงการวางฝาเทา การผสมเทา การกระทุงเทาตามหลักนาฏยศิลปไทยอยางเครงครัด 
สวนเทาที่ยกหรือกระดกนั้นจะตองหักขอเทาเขาหาลําแขงใหมากที่สุดพรอมทั้งหักปลายนิ้วเทาทั้ง
หาเขาหาหลังเทาใหมากที่สุดเชนเดียวกัน ความแตกตางในสวนปลีกยอยระหวางพระโขนกับ                
พระละครคือ พระโขนไมมีทารําที่จะตองเลนเทามากนัก ไดแก การตบเทา การสะดุดเทา การถูเทา 
การแตะเทาสลับขางไปมา แมแตการวิ่งซอยเทาก็มีนอยในทารําของพระโขน เพราะเทาจะเปน
ตัวกําหนดบุคลิกภาพระหวางยืนและเดิน การใชเทาจึงตองดูเรียบงาย มั่นคง สุภาพ สมกับ
ลักษณะของกษัตริยหรือเทพเจาที่ไมนิยมแสดงออกใหคนทั่วไปเห็นเทามากนัก ทารําของพระโขน
จึงไมเนนการใชเทาออกทาทางดังเชนเทาของมนุษยธรรมดาทั่วไป 
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 จากการใชสรีระในสวนตาง ๆ ของรางกายอันประกอบดวยศีรษะ ใบหนา คอ ไหล 
แขน มือ ลําตัว เอว ขา และเทาเพื่อออกลีลาทารําตามแบบแผนโขนตัวพระ จะเห็นไดวามีความ
แตกตางจากลีลาทารําของละครตัวพระหลายประการ โดยเฉพาะการที่ไมตองออกลีลาเยื้องกราย
ของพระโขนนั้นถือวาเปนหัวใจสําคัญยิ่งกวาทารํา เพราะรูปแบบของนาฏยศิลปไทยลักษณะการ
ใชแมทาตาง ๆ ที่เปนทารํานั้นจะเหมือน ๆ กัน สวนความแตกตางคือการใช “ภูมิ” เพื่อออก 
“ลีลา” ใหเปนไปตามชาติกําเนิดของตัวละครและพื้นฐานของนาฏยศิลปที่แบงเปนประเภทโขน
และละครทําใหการออกลีลาของผูแสดงตองเปนไปตามประเภทของการแสดงชนิดนั้นดวย การใช
ลีลาของพระโขนกอนที่จะตั้งเปนทารําสําเร็จรูปนั้นตองผานการขัดเกลาดวยสูตรของความเปนเทพ 
ความนาศรัทธาเคารพและความเปนบุรุษเพศ ซึ่งจะตองแตกตางจากความเปนมนุษยเดินดิน
ธรรมดา หรือมนุษยผูมากดวยกิเลสตัณหา เชน อิเหนา อุณรุท พระลอ 
 จากขอสังเกตดังกลาวศิลปนผูแสดงในบทของโขนตัวพระจึงตองออกลีลาทารําใน
รูปแบบของโขน และเมื่อศิลปนผูนั้นไปแสดงบทละครตัวพระก็นาจะตองออกลีลาทารําในรูปแบบ
ของละคร ไมควรนําลีลาทารําของโขนกับละครมาปนกันหรือรําเหมือนกัน เพราะถาศิลปนออกลลีา
นาฏยศิลปทั้งสองประเภทเหมือนกันหมดอาจทําใหองคความรู เดิมที่มีมาแตโบราณกาล            
สูญหายไปจนทุกวันนี้ไมมีผูติดใจสงสัยในรูปแบบการรําที่แตกตางกัน คงเรียนและฝกหัดอยางที่
เรียกวา “รําไทย” แลวก็จบกันไป ใครจะเรียกใหไปรําในบทใดหรือชุดใดก็รําไดหมด เพราะรําดวย
ลีลาทาทางตามแบบของรําไทยซึ่งใชไดทั้งบทของพระรามหรืออิเหนา และมิไดศึกษาวาแตเดิมนั้น
โขนเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ สวนละครแมจะเปนเรื่องของผูชายและผูหญิง แตละครก็มีตัว
แปรหลายประการที่ทําใหผูแสดงตองออกลีลาทารําแตกตางจากโขน เชน การรําตามเพลงรอง 
ดนตรีปพาทย การรําตามความเคยชินที่รับบทพระเอกหลากหลายรูปแบบทั้งบุคลิกและนิสัย ใจคอ 
การรําเพื่อความบันเทิงมากกวาเพื่อพิธีกรรม สิ่งเหลานี้ลวนเปนเหตุผลสําคัญที่ทําใหโขนและละคร
ออกลีลาทารําแตกตางกัน ถาไมศึกษาเปนหลักฐานบันทึกไวเชื่อแนวาภูมิปญญาสวนนี้ตอง       
สูญหายไปอยางแนนอน และไมมีผูติดใจสงสัยหรือสืบคนที่มาของการออกลีลาระหวางโขนกับ
ละครวาแตกตางกันอยางไร 
 ไมเคิล ไรท นักเขียนชาวตางชาติผูศึกษาโบราณคดีในแถบเอเชียไดกลาวถึงโขน
ของไทยวา 

… โขนไดผานยุคเข็ญที่แสนสาหัส และยาวนาน เปนที่นาอัศจรรยใจที่โขนรอด
มาไดจนทุกวันนี้ หากครูโขนไมศักดิ์สิทธิ์จริง และหากไมมีชาวสยามจํานวนหนึ่ง
อุทิศตนเพื่อยั้งไวซึ่งศิลปะแขนงตาง ๆ โขนก็นาจะสาปสูญไปนานแลว  
  ในสอง รอยปที่ผานมาชาวสยามไดเปลี่ยนไปมาก มีคนเหลือนอยเต็มที
ที่เขาใจความศักดิ์สิทธิ์ในความหมายโบราณ 
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  ผมเชื่อวาโขนมีอนาคต ผมเชื่อวาความศักดิ์สิทธิ์ยังเหลืออยูเพราะชาว
สยามจํานวนหนึ่งไดอุตสาหะรักษามันไวจนได 
  โขนและศิลปวัฒนธรรมทั้งหมดเปนศักดิ์ศรีของแผนดิน หากวาจะรื้อ
ฟนใหดีงามและเปนประโยชนโดยสมบูรณ ก็เห็นจําเปนจะตองยอมรับ
เสียกอนวา ศิลปวัฒนธรรมดังกลาว ไดรับการถูกทุบตี ทรมาน ทอดทิ้ง 
และปลอมแปลงมาเปนเวลาชานาน 
  การบูชาและการศึกษาคืออันเดียวกัน คือเรายอมศึกษาสิ่งที่เราเคารพ
และมักบูชาสิ่งที่เราสนใจ การศึกษาโขนเทากับการบูชาครูซึ่งจะนําไปสูการฟนฟู
ศิลปวัฒนธรรมและความศักดิ์สิทธิ์ คลายการปอนเชื้อแกเพลิงที่กําลังจะดับ… 
(ไมเคิล ไรท, 2534-35) 

 
 จากการแสดงความคิดเห็นของนักเขียนชาวตางชาติ ซึ่งไดพูดถึงโขนของไทย
อยางเขาใจ ทั้งประวัติที่มาและรูปแบบการแสดงที่ถูกเปลี่ยนแปลงไป ยิ่งทําใหผูวิจัยซึ่งเปนคนไทย
และเปนผูรักษาศิลปะชิ้นนี้ไวชั่วชีวิตของการทํางานควรตองพัฒนาองคความรูอยูเสมอ เพื่อ
อนุรักษนาฏยศิลปโขนที่ถูกตองตามแบบแผนไวเพื่อใหดํารงอยูสืบไป 
 
 จากการศึกษาเรื่องสรีระ เพื่อออกลีลาทารําโดยเฉพาะโขนตัวพระราม  กอนที่
ศิลปนจะรับบทนี้ไดตองผานกระบวนการฝกฝนจากครูจนมีความชํานาญเสียกอน  ขณะเดียวกัน
ผูเรียนตองมีจิตใจเลื่อมใส  ศรัทธาครูผูสอน  เพราะจะทําใหเกิดแรงจูงใจตองการเลียนแบบการ
ออกลีลาทารําของครู เชน การใชศีรษะ  ใบหนา  คอ  ไหล  แขน  ลําตัว  เอว  ขา  เทา  มีวิธีสังเกต
หรือพยายามจดจําจนประกอบเปนลีลาไดเหมือนครู  แตส่ิงหนึ่งที่ผูเรียนตองพัฒนาความสามารถ
ใหสูงยิ่งขึ้นไปอีกคือสามารถถายทอดบุคลิกลักษณะและจิตวิญญาณของพระราม  มหาบุรุษผูเปน
ปางอวตารของพระผูเปนเจา  เพราะการแสดงออกดวยความศรัทธาเคารพเชนนี้เหมือนกับการ
บูชาเทพและบูชาครูผูถายทอดโดยผานกระบวนการกลั่นกรองออกมาเปนลีลาทารําไดอยาง
สมบูรณ 
  
 
 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 7 
 

ความแตกตางของทารําระหวางพระรามโขนกับพระรามละครใน 
 

เมื่อเราทราบวิธีการใชสรีระหรืออวัยวะตาง ๆ ของรางกาย เพื่อออกลีลาทารําตาม
แบบแผนโขนตัวพระแลว  เราควรทราบวาการใชสรีระเพื่อออกลีลาทารําของโขนกับละครนั้นมี
ความแตกตางกันอยางไร  เพื่อใหศิลปนออกทาทางไดถูกตองตามรูปแบบของการแสดงแตละ
ประเภท เนื่องจากศิลปนโขนในปจจุบันมักจะไดรับเลือกใหแสดงละครเรื่องอื่น ๆ และละคร
ประเภทอื่น ๆ ดวยในเวลาเดียวกัน  คงไมมีศิลปนคนใดแสดงบทโขนตัวพระอยูบทเดียวตลอดทั้งป  
ดังนั้นวิธีการเดียวคือผูแสดงโขนตองศึกษาวิธีการรําตามแบบแผนโขนใหลึกซึ้งและศึกษาวิธีการรํา
ตามแบบแผนละครใหกระจางแจงวารําแบบใดเปนโขน  รําแบบใดเปนละคร  และเมื่อตองแสดง
นาฏยศิลปประเภทใดก็ควรออกลลีาทารําไปตามรูปแบบของนาฏยศิลปประเภทนั้นจึงจะไดชื่อวา
เปนผูอนุรักษศิลปะการรายรําที่ถูกตองตามแบบแผน  ดังนั้นในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะเปรียบเทียบ
ทารําระหวางพระรามโขนกับพระรามละครใน  เพื่อใหเห็นบางสวนที่แตกตางกันและบางสวนที่
เหมือนกัน  อันจะเปนหนทางใหผูศึกษาไดเห็นความแตกตางระหวางโขนกับละครชัดเจนขึ้น  ดังที่
หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช  กลาวไววาโขนกับละครนั้นมีลักษณะแตกตางกัน คือ 

 

.....การแสดงโขนกับการแสดงละครแตกตางกันอยูที่วา   สําหรับสมัยกอนนะครับ   
การแสดงโขนไมมีการขับรองเขาทํานองดนตรีประกอบเลย   บทโขนแตงเปน
กาพยสําหรับพากย   นอกจากนั้นยังมีการเจรจา  ซึ่งการเจรจานี้แตกอนเปนที่
นิยมของคนดูมาก    เปนตนวาการเจรจาระหวางพระรามและทศกัณฐนั้น  คน
พากยก็จะตองออกมาที่เวที  เปนปากของพระรามคนหนึ่ง  เปนปากของทศกัณฐ
คนหนึ่ง   และในการเจรจานั้นผูพากยจะตองมีความรูในเรื่องรามเกียรติ์และ
อาจจะตองเปนผูรูในขนบธรรมเนียมประเพณีและเรื่องราวตางๆ    ที่คนสนใจเปน
อันมากเพราะคนดูจะสนใจในการเจรจาหรือไมก็อยูที่ถอยคําโวหารและเนื้อเร่ืองที่
คนพากยโขนจะนําออกมาใชในการเจรจานั้นเปรียบไปก็เหมือนการโตวาทีใน
ปจจุบัน   เพราะบทเจรจานั้นไมไดเขียนเอาไวลวงหนา  การกระทําตางๆ  ตาม
ทองเรื่องเปนตนวาการเดินทาง  ใชปพาทยบรรเลงเพลงที่เรียกวา  หนาพาทย
ตางๆ  ใหคนดูไดเห็นในกิจกรรมหรือการกระทําเหลานั้น.... (หมอมราชวงศ              
คึกฤทธิ์  ปราโมช, 2542 -141) 
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จากคําอธิบายดังกลาวเห็นไดวาลักษณะการแสดงโขนในสมัยโบราณนั้นแทบจะ
ไมมีลักษณะวิธีการของละครเลย    ดังจะแยกเปรียบเทียบใหเห็นเดนชัดดังนี้ 

  โขน                                                       ละคร 
1.  ผูแสดงสวมหนา  มีคนพากย เจรจาให                 1.  ผูแสดงไมสวมหนา  มีคนรองเพลงให 
2.   คนพากยตองออกมายนืที่เวทีมุมใดมุมหนึง่            2.   คนรองไมตองออกมาที่เวทีหากแตนัง่ 
        คูกับวงปพาทย 
3.   การพากย  เจรจา จะใชปฏิภาณไหวพริบ             3.  การรอง  จะมกีารเขียนบทไวลวงหนาและ 
     ของผูพากย  ไมมีการเขียนบทลวงหนา                   ระหวางรองจะมีคนบอกบทดัง ๆ ใหตวั 
    หรือถาเขียนบทก็สามารถพากยนอกบท   ละครรูวาควรจะรําออกทาทางอยางไร 

ไดตอไป           
4.   คนดูจะสนใจฟง  การพากย    เจรจา                4.   คนดูจะสนใจฟงการรองเพลงอัน 
      เหมือนกับการฟงโตวาทีและสนุกกับการ                 ไพเราะและสนุกกับการดําเนินเรื่อง   
      ใชปฏิภาณของคนพากย 
5.   ปพาทยบรรเลงเพลงหนาพาทยตามทอง              5.  ปพาทยบรรเลงเพลงประกอบการรอง                          
      เร่ืองดวยหนาพาทยชั้นสูง   ชั้นกลาง และ           เปนสวนใหญและมีเพลงหนาพาทย  
     ชั้นสามัญ                                                        เปนสวนนอย 
6. การรําเพลงหนาพาทย ตระนิมิตในบท 6. การรําเพลงหนาพาทย ตระนิมิตในบท 
 แปลงกายโขนตัวพระจะออกทารําเริ่ม  แปลงกายละครตัวพระจะออกทารํา 
 จากทามือต่ําไปหาทามือสูง  เร่ิมจากทามือสูงไปหาทามือต่ํา 
7. การยกทัพตรวจพลจะใหโขนตัวพระ 7. การยกทัพตรวจพลจะใหละครตัวพระ
 ที่มียศศักดิ์สูงกวาออกมากอนตัวพระที่  ที่มียศศักดิ์ต่ํากวาออกมากอนตัวพระ
 มียศศักดิ์ต่ํากวา  ที่มียศศักดิ์สูงกวา   
8. กระบวนการรบมีทาข้ึนลอยหลายทา  8. กระบวนการรบไมเนนการขึ้นลอย  

ซึ่งเปนเอกลักษณของโขน  ถาจะมีบางก็มีเพียงบางทาซึ่งอาจ 
  ไดรับอิทธิพลไปจากโขน 
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จากขอเปรียบเทียบการแสดงระหวางโขนและละครนี้เห็นวาแตกตางกันมาก จน
เมื่อโขนรับวิธีการแสดงของละครเขามาผสมผสานในสมัยรัชกาลที่  5   โขนจึงเริ่มเปลี่ยนแปลง
วิธีการแสดงใหคลายละครยิ่งขึ้น   ดังคํากลาวของ  สุจิตร    ตุลยานนท  วา 

 
.....การแสดงของโขนในปจจุบันนับต้ังแตในสมัยรัชกาลที่  5  ประมาณ  พ.ศ. 
2440  เปนตนมา   ไมวาจะเปนโขนฉาก  (โขนโรงใน)  โขนหนาจอ  แมจนกระทั่ง
โขนกลางแปลง  ไดมีการเปลี่ยนแปลงไปเปนการแสดงโขน  “แบบทางละคอน”  
คือมีการนําเอาบทรองของการแสดงละคอนเขามาแทรกประกอบไวดวย..... 
 
นอกจากคําอธิบายนี้แลวสุจิตร   ตุลยานนท ยังอางถึงจดหมายเหตุพระราชกิจ

รายวัน   จุลศักราช  1259  วา   คืนวันพุธ ที่ 2  กุมภาพันธ  ร.ศ. 116   (พ.ศ.  2440)  มีการแสดง
โขนตอนพระรามเสร็จศึกแลวกลับกรุงอยุทธยา  ณ  ทองสนามหลวง  ถวายพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกลาเจาอยูหัว   ใหทอดพระเนตร   และเหตุสําคัญที่โขนตองลดการพากย เจรจาให    
เหลือนอยลงแลวเปลี่ยนเปนใหคนรองเพลงประกอบการรําของตัวโขนเชนเดียวกับละคร                 
สุจิตร   ตุลยานนท  อธิบายตอไปวา 

 
.....เนื่องจากการแสดงในครั้งนี้ใชพื้นที่ในการแสดงกวางขวาง   มีผูมาชมการ
แสดงอยางคับค่ัง  ประกอบกับในสมัยนั้นยัง   “ไมมีเครื่องขยายเสียง”   เพื่อให         
ผูที่มาชมการแสดงไดยินเสียงทั่วกันจึงตองแกไขวิธีการแสดงโดย  “ตัดบทพากย
และเจรจา”  ใหเหลือนอยที่สุด  เพราะไมสามารถจะให  “ผูพากย”  พากยและ
เจรจาพรอมๆ กันคราวละ  5-6 คนได  และ “แทรกบทรอง” เขาไป  เพราะสามารถ
ใช “ตนเสียงและลูกคู”  ขับรองพรอม ๆ กันคราวละหลาย ๆ คนได   ทําใหมีเสียง
ดังมากขึ้น   เมื่อเห็นวา  “การขับรอง”  นั้นใชกับการแสดงโขนไดดี ทั้งยังมี  
“ความไพเราะ”  อีกดวย    จึงไดนํามาใชกับโขนแบบตาง ๆ ไมวาจะเปนโขนฉาก  
(โขนโรงใน)โขนหนาจอ  โขนกลางแปลง  จนทําใหการแสดงโขนกลายจาก“แบบ
ทางหนังใหญ”  เปน  “แบบทางละคอน”  สืบตอมาจนทุกวันนี้   เวนแตโขนนั่งราว  
(โขนนอนโรง)   เทานั้นที่ยังคงแสดง “แบบทางหนังใหญ”  อยูตามเดิม.....(สุจิตร   
ตุลยานนท, 2544-19) 
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จากคําอธิบายนี้เห็นไดวาโขนเพิ่งจะมีการรองเพลงประกอบแบบละครในสมัย
รัชกาลที่  5  นี้เอง  และอาจเปนเหตุผลสําคัญที่จะทําใหวิธีการแสดงรวมทั้งการออกทารายรําเริ่ม
รับขนบของละครเขามาผสมผสาน   แตอยางไรก็ตามโขนยังคงใชผูชายแสดงเปนตัวนางอยู    
เพื่อใหแตกตางจากละครผูหญิงซึ่งแสดงเปนละครใน  เร่ือง รามเกียรติ์  และละครในเรื่องนี้ก็จะ
เสื่อมความนิยมลงในเวลาตอมา   นั่นคือเมื่อลมเลิกการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ในราชสํานัก
ของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัวแลว   ครูละครในไดไปอาศัยตามวังเจานายตางๆ  
จนกระทั่งสามารถฝกซอมทารําตามแบบแผนของราชสํานักใหศิษยรุนตอมา   ดังเชนในสมัย
รัชกาลที่ 6  มีคณะละครผูหญิงของวังสวนกุหลาบแสดงละครในเรื่องรามเกียรตดวย  (ประเมษฐ   
บุณยะชัย, 2544-133)   ไมเพียงแตเทานั้น  ขณะที่โขนผูชายของวังหลวงกําลังเจริญรุงเรือง  คณะ
ละครของวังสวนกุหลาบก็ใหตัวละครผูหญิงฝกหัดโขนแบบผูชาย  จนสามารถนําไปจัดแสดง
แขงขันกับโขนของวังหลวงเปนที่ครึกครื้น  สวนคณะละครของสํานักเจานายอื่นๆ  ก็ฝกหัดโขน
ผูหญิงขึ้นมาอีกเชนเดียวกัน   ไดแก  โขนผูหญิงของวังบานหมอโดยมีหมอมตาง ๆ ในเจาพระยา
เทเวศรวงษวิวัฒน เปนผูแสดง  ซึ่งคาหาแตละครั้งแพงมาก  กลาวคือ  แสดงชนิดโรงไมยกพื้นคืน
ละ  400 บาท  ชนิดโรงยกพื้นคืนละ  500 บาท   นอกจากนั้นยังมีโขนผูหญิงของคณะเจาขาว หรือ 
พระวรวงศเธอ พระองคเจาวัชรีวงษ  ซึ่งมีตัวโขนไดแก  หุน  ปญญาพล  เปนพระราม  มัลลี (หมัน)  
คงประภัศร  เปนลิง  ทําใหมองเห็นวาในสมัยรัชกาลที่  5  สืบตอถึงรัชกาล ที่ 6  แมจะมีโขนผูหญิง
เกิดขึ้นทดแทนละครในเรื่องรามเกียรติ์แตก็เชื่อวาผูหญิงเหลานี้ยังคงออกทารําแบบละครอยู  
เพียงแตเพิ่มการรําตามบทพากยเจรจาตามแบบโขนเขามาเทานั้น 

สวนโขนผูชายก็ยังคงออกลีลาทาทางใหสมกับความเปนบุรษเพศจนกระทั่ง               
ผูแสดงโขนไดถูกจับมาแสดงละครและไดรับการฝกซอมโดยครูละครผูหญิง   ในสมัยหลัง
เปลี่ยนแปลงการปกครองไปสูระบอบประชาธิปไตย   ผูชายกับผูหญิงไดแสดงโขนหรือละครรวมกนั  
ใชเพลงรองทํานองออนหวานไพเราะเหมือนกันจึงมิตองสงสัยเลยวาลีลาการรําแบบโขนผูชายจะ
คอยๆ  กลายไปเปนรําแบบละครทั้งสิ้นโดยเฉพาะละครเรื่องอิเหนา ซึ่งมีอิทธิพลตอทารําตามแบบ
แผนนาฏยศิลปไทยมากที่สุดและทําใหผูชายที่มาเลนเปนตัวอิเหนาหรือปนหยีตองออกทารําตามที่
ครูผูหญิงฝกซอมให  ซึ่งเปนเหตุผลหนึ่งที่ทําใหศิลปนอาจทําการออกลีลาแบบละครมาใชในการ
แสดงโขนไดโดยไมรูตัว ทั้งที่พระรามโขนกับอิเหนาละครในนั้นมีความแตกตางกันทั้งประวัติ              
ชาติกําเนิด  บุคลิกลักษณะ  อุปนิสัยใจคอ  ซึ่งจะแสดงขอเปรียบเทียบใหเห็นชัดเจนดังตอไปนี้ 
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พระราม อิเหนา 

1. ถือกําเนิดจากบรรพบุรุษเชื้อสายเทพและ      
การอวตารจากเทพระดับช้ันสูงสุด  คือ       
พระนารายณ วงศสุริยวงศ 

1. ถือกําเนิดจากบรรพบุรุษเชื้อสายเทพ  ระดบั  
เทพชัน้ธรรมดา คือ ปะตาระกาหลา                
วงศอสัญแดหวา   

2. มีความกตัญูตอพระราชบิดาถึงกับ
ยินยอมออกบวชไปอยูปาตามคํารอง        
ขอของนางไกยเกษ ี

2. ไมปฏิบัติตามคํารองขอของพระบิดาโดย
ยกเลิกการอภิเษกกับนางบษุบาแลวไปครองคู
กับนางจนิตะหรา 

3. ไดนางสีดาเปนชายาดวยการยกมหาธนู
โมลีชนะกษัตริยตางเมืองอยางขาวสะอาด 

3. ไดนางบุษบาเปนชายาดวยการปลอมตนเปน
จรกาแลวเผาบานเผาเมืองใหพนิาศเสยีหาย 

4. เปนผูมวีาจาสตัยเชื่อถือได ยอมลําบากบกุ
ปาฝาดงตามสํานวนวา “งอมพระราม”  
เพียงเพื่อรักษาคําสัตยที่ใหไวกับพระบิดา 

4. เปนผูมวีาจาเชื่อถือมิได  ตามสํานวนวา            
“วาแตเขาอิเหนาเปนเอง”  คือมักกลาวโทษ
และโยนความผิดใหจรกาตลอดเวลา  

5. เปนผูมีใจรักเดียวตลอดพระชนมชพี คือ       
มีนางสีดาเปนชายาเพยีงองคเดียว 

5. เปนผูเจาชูหลายใจเขาใกลใครก็รักจึงมีชายา
หลายองค เชน นางจินตะหรา นางมาหยารัศมี  
นางสะการะวาตี  นางบุษบา 

6. มีความเมตตากรุณาตอชนทกุชั้น  ใหอภัย
ตอศัตรู  เชน  ไมลงโทษนางเบญกาย ผูทาํ
กลอุบายเปนนางลอย 

6. ขาดความเมตตากรุณาคิดแตจะเอาดังใจตาม
ปรารถนา  เชน ปลอมตนเปนปนหย ี  โจรปา  
เพียงเพื่อจะชิงนางคนรักเทานัน้ 

7. มีบุคลิกภาพสงางาม ภูมิฐาน นาเคารพนบั
ถือ  สมกับที่คาํบรรยาย กลาวถงึอยูเสมอ
วา  เปนพระนารายณอวตาร   เพื่อปราบ
อธรรมในโลกมนุษย 

7. มีบุคลิกภาพไมนาไววางใจ  ดังเชน เมื่อเหน็จร
กาคูแขงอยูใกลๆ  ก็จะขยบัอาวุธกริชอยูเสมอ  
เตรียมสังหารผูอ่ืนไดทุกขณะอยางไมมีเหตุผล 

8. เปนผูมีสัมมาคารวะรูจักที่ต่ําที่สูง  เชน  
แสดงความเคารพนับถือเทพทกุพระองค       
ดวยความนอบนอมศรัทธา 

8. ไมมีสัมมาคารวะและไมรูการควรไมควร  เชน 
ทําเสยีงปลอมหลังองคพระปฏิมาหรือกลา  
กอดปล้ํานางบุษบาตอหนารูปปนพระประธาน 

9. เปนผูทาํสงครามเพื่อความสงบสุขของ
อาณาประชาราษฎรแลวจึงทาํสงครามเพื่อ
ชิงนางสีดาคืนหลังจากถกูทศกัณฐลักพาไป 

9. เปนผูทาํสงครามและมักจะเปนผูกอสงคราม
ข้ึนมาเอง  โดยเฉพาะเปนการรบเพื่อแยงชิง
สตรีจากผูอ่ืน 

10. บุคลิกลักษณะ  อุปนิสัยใจคอ  สามารถให
ผูอ่ืนยึดถือเปนแบบฉบับดานคุณธรรมได 

10. บุคลิกลักษณะ  อุปนิสัยใจคอ  ไมสามารถให
ผูอ่ืนยึดถือเปนแบบฉบับได เพราะมีสวน
บกพรองมากกวาสวนด ี
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จากการวิเคราะหประวัติภูมิหลังและอุปนิสัยใจคอระหวางพระรามและอเิหนาเหน็
ไดวามีความแตกตางกันมาก  ซึ่งผูแสดงโขนหรือละครจะตองศึกษาประวัติของตัวละครอยาง
ละเอียดลึกซึ้งกอนที่จะรับหนาที่สวมวิญญาณใหเหมือนกับตัวตนจริงๆ  ของตัวละครนั้นๆ   

กอนอื่นเราควรทําความเขาใจวาโขนนั้นยังคงเลนสืบทอดกันมาไมขาดตอน   ไม
วาจะเปนของหลวงหรือของเอกชน   ตางผลดักันเจริญรุงเรืองมาตลอดยุครัตนโกสินทร   สวนละคร
ในนั้น ดูเหมือนวาอิเหนาจะเปนที่นิยมมากกวาเรื่องอื่นๆ   อยางไรก็ตามละครในเรื่องอิเหนาของวัง
หลวงที่ใชผูหญิงแสดงลวนก็ส้ินสุดในราชสํานักรัชกาลที่  5  แลวไปเจริญรุงเรืองตามสํานักเจานาย
หรือคณะของเอกชนแทน   ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะไมขอกลาวถึงละครในเรื่องอิเหนาอีกตอไป  
เพราะจะมุงเฉพาะโขนแลวนําไปเปรียบเทียบกับละครในเรื่องรามเกียรติ์  ซึ่งจะเห็นภาพลักษณ
ของการออกทารายรําในรูปแบบของ  “พระราม”  ไดชัดเจนกวา 

ละครในเรื่องรามเกียรติ์ ยังคงมีแสดงสืบทอดมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาถึงสมัย
รัตนโกสินทรโดยไมขาดตอนเชนเดียวกับโขน   เห็นไดจากพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว  
ยังทรงพระราชนิพนธบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนพระรามเดินดง   และในราชสํานักเวลานั้นมี
ตัวละครผูหญิงที่มีชื่อเสียงหลายทาน เชนทาววรจันทร (เจาจอมมารดาวาด)เลนเปนตัวทาว              
มาลีวราช   เจาจอมลิ้นจี่  เลนเปนตัวทศกัณฐ  สวนบทพระรามนั้นสันนิษฐานวานาจะเปนเจาจอม
มารดาเขียน   เนื่องจากมีฝมือการรําในบทตัวพระไดงามที่สุด    อยางไรก็ตามละครในเรื่อง
รามเกียรติ์ของวังหลวงก็ส้ินสุดในสมัยรัชกาลที่  4   อาจจะเนื่องมาจากความยากลําบากในการฝก
ตัวยักษและลิงที่ตองใชผูหญิงแสดง   คร้ันชวงปลายสมัยรัชกาลที่ 5  ถึงรัชกาลที่ 6  เกิดความนิยม
โขนโรงในขึ้นตามพระราชนิยมในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว  ละครผูหญิงที่เคย
ฝกหัดเรื่องรามเกียรติ์จึงหันมาฝกหัดเลนเปนแบบโขนกันบาง  แตละครเร่ืองอื่นๆ เชนอิเหนา                
อุณรุท  ก็ยังคงเลนกันอยูไมขาดตอน 

อยางไรก็ตาม  ปจจุบันมีการรื้อฟนการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ โดยใชตัว
ละครเปนผูหญิงลวน จัดแสดง ณ อุทยานพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย อําเภออัมพวา  
จังหวัดสมุทรสงคราม  แตก็เปนการจัดเพื่อการอนุรักษเทานั้น   

ดังนั้น ในฐานะที่งานวิจัยฉบับนี้จะวิเคราะหการออกลีลาทารําของพระรามโขน
โดยเฉพาะ   จึงจะนําวิธีการรําของพระรามละครในมาเปรียบเทียบกับพระรามโขนดวยเพื่อจะได
มองเห็นรูปแบบของการแสดงแตละประเภทวามีความแตกตางกันอยางไร   ดังจะไดกลาวตาม
หัวขอตอไปนี้ 
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1. เปรียบเทียบการฝกหัดของครูโขนกับครูละครใน 
ดังที่กลาวไวแลวในบทที่  5   วาดวยลักษณะการถายทอดทารําของพระรามจาก

ครูถึงศิษย    แตก็เปนการกลาวเพียงประวัติครูและวิธีการสอนนาฏยศิลปโขนของครูเทานั้น   ใน
ที่นี้จะกลาวใหเห็นประวัติความเปนมาของครูโขนผูชายและครูละครผูหญิงทั้งสวนที่แยกกันสอน
และสวนที่มาสอนบรรจบกัน   เพื่อใหเห็นเสนทางรอยตอระหวางโขนกับละครเดนชัดยิ่งขึ้น 

ส่ิงที่นากลาวถึงที่สุดคือ  ระหวางนาฏยศิลปโขน (โขนผูชาย)  กับละคร (ละคร
ผูชายและละครผูหญิง)   อาจกอใหเกิดความสับสนจนยากที่แยกประวัตินาฏยศิลปไทยเกี่ยวกับครู
ผูชายและครูผูหญิงออกจากกันได     ในที่นี้จะสืบสาวตนตอของการแสดงแตละประเภทตั้งแตสมยั     
กรุงศรีอยุธยาเฉพาะในสวนที่จะผลิตครูโขนและครูละครในสมัยตอมาเสียกอนพอเปนสังเขปเพื่อ
โยงเขาสูการสืบทอดนาฏยศิลปและเปรียบเทียบใหเห็นความแตกตางกัน 

คําวาโขนและละคร  มีชื่อเรียกปรากฏครั้งแรกในจดหมายเหตุลาลูแบร สมัย
สมเด็จพระนารายณมหาราชแหงกรุงศรีอยุธยา ประมาณป พ.ศ.2230  ซึ่งโขนมีการสวมหนาสวม
เครื่องประดับครบครันแลว  ขณะที่ละครยังคงแตงกายธรรมดาเหมือนชาวบานทั่วไป (สันต              
ท. โกมลบุตร, 2510-209)  แสดงใหเห็นวาโขนยอมมีความเจริญรุงเรืองมากอนละคร  ทั้งนี้
เนื่องจากโขนมีการฝกหัดโดยบรรดามหาดเล็กในราชสํานักแลวจึงคอยเผยแพรไปสูชนชาวบาน
จนกระทั่งตั้งคณะรับงานเปนอาชีพได 

สวนละครนาจะพัฒนามาจากการรองเพลงพื้นบานในหมูชายหญิงในทํานอง
เกี้ยว  พาราสีกันแลวคอยเลนเปนเรื่องเปนราว ดังคํากลาวของ  สุจิตต  วงษเทศ วา 

 
.....ในสมัยสมเด็จพระนารายณฯ  การละครเพิ่งเริ่มกอรูปข้ึนในหมูประชาชน  ยัง
ไมแพรหลายมากนัก   แมแตละครอาชีพก็นาจะยังไมเกิดขึ้น  ลาลูแบรจึงรายงาน
วา  ในขณะที่โขนและระบํานั้นมักจะเลนในงานศพและงานอื่นๆ แตละครจะเลน
แตในการฉลองวัดใหมหรือพระพุทธรูปใหมเทานั้น  เหตุที่เปนเชนนี้ก็เพราะในงาน
ศพและงานอื่น ๆ นั้นมีเจาภาพซึ่งสามารถหามหรสพมาแสดงไดตามกําลังทรัพย  
สวนการฉลองพระหรือฉลองวัดเปนกิจของประชาชน  ไมมีเจาภาพโดยเฉพาะ  
ยอมจัดเลนละครกันเองไดคลาย ๆ กับการเลนเพลง.....(สุจิตต  วงษเทศ, 2542-
216) 
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จากคํากลาวขางตน  การแสดงละครในสมัยกรุงศรีอยุธยายังไมมีแบบแผนของ    
นาฏยศิลปเขามาเกี่ยวของมากนักและยังไมมีการแบงแยกละครนอกละครในรวมทั้งจะเลนอยางไร
หรือเลนเรื่องอะไรก็ไมมีกฎขอหาม  ดังปรากฏวา ละครชาวบานก็แสดงเรื่องรามเกียรติ์และ                 
อุณรุทดวย   ที่สําคัญที่สุดตามจดหมายเหตุลาลูแบรเลาไวคือ  ตัวละครผูชายเทานั้นที่ขับรอง                
ตัวละครผูหญิงไมขับรองเลย  (สันต ท.โกมลบุตร, 2510-209) 

จากขอความขางตนเปนเครื่องยืนยันวาละครในสมัยกรุงศรีอยุธยามีตัวแสดงทั้ง
ผูชายผูหญิงอยูในคณะเดียวกัน มิไดแยกชายแยกหญิงหรือแยกเปนละครนอกละครในเหมือน
อยางในสมัยรัตนโกสินทร  อาจเปนไดวาในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลายเริ่มมีละครผูหญิง
โดยเฉพาะในราชสํานักพระเจาอยูหัวบรมโกษฐ จึงคอยมีการแบงแยกประเภทของละครและ
กําหนดเรื่องสําหรับละครในของผูหญิงในเวลาตอมาจนกระทั่งเสียกรุงครั้งที่ 2 การละครจึง
แบงเปนละครนอกละครในอยางชัดเจนในสมัยพระเจากรุงธนบุรีและรัตนโกสินทรตอนตน 

เมื่อมีการแยกประเภทของละครนอก  ความยุงยากสับสนยังไมหมดเพียงแคนั้น 
เพราะปรากฏวาละครผูหญิงของหลวงก็สามารถเลนละครนอกได  เพียงแตมีลีลาทารําที่ประณีต
วิจิตรขึ้น  ดังเชน ละครนอกเรื่องสังขทอง  คาวี  มณีพิไชย  สวนละครในที่เคยมีบทพระราชนิพนธ
อยูหลายฉบับเชน รามเกียรติ์  อุณรุท  อิเหนา  ก็มิไดเปนขอหามสําหรับผูชายที่จะนําไปเลนเปน
ละครใน  ดังปรากฏวามีผูชายที่มีชื่อเสียงสมัยรัชกาลที่ 1  เชน นายทองอยู เลนเปนตัวอิเหนา                
เปนตน 

ดังนั้น การที่ใครจะแสดงละครเรื่องอะไร  ประเภทอะไรคงไมมีกฎมณเฑียรบาล             
หามไว   คงหามเพียงแยกเปนละครผูชายหรือละครผูหญิงใหชัดเจน   และหามเอกชนจัดละคร
ผูหญิงตามแบบของหลวงซึ่งเลนเฉพาะเรื่อง รามเกียรติ์  อุณรุท  อิเหนา  สวนผูหญิงชาวบานจะ
เลนละครนอกก็คงมิไดผิดขอบังคับ  จนกระทั่งในสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  การ
ละครจึงไดรับพระบรมราชานุญาตใหเปดแสดงกันไดอยางเสรี 
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จากเหตุผลดังกลาว  จงึเขียนเปนแผนผังสําหรับการละครที่สืบทอดมาไดดังนี ้
 

แผนภูมิที่ 9   การสืบทอดการแสดงโขนและละคร 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

โขนผูชาย ราชสํานกั ละครผูชาย-ผูหญิง เอกชน 

โขนผูชาย ละครผูหญิง 

สมัยกรุงธนบุรี 

สมัยกรุงรัตนโกสินทร 

รัชกาลที ่3 

เสรีทางการละคร 

ราชสํานกั เอกชน 

สมัยกรุงศรีอยธุยา 
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ในสมัยรัตนโกสินทร  แมละครของหลวงจะเนนไปที่ตัวละครซึ่งเปนผูหญิงแลว  
ความสับสนยิ่งขึ้นอีกขอหนึ่งคือ นอกจากจะมีครูผูชายที่เปนโขนซึ่งถูกแยกเปนการแสดงประเภท
หนึ่งแลวยังมีครูผูชายที่เปนละครมาสอนในราชสํานักใหผูหญิงอีกตามแผนผังซึ่งจะแบงเปน
ดานซายและดานขวา ดังนี้ 

 
แผนภูมิที่  10 การแบงสายครูโขนและครูละคร 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

โขน 

โขน 

ครูเกษ(ชาย) 

สอนโขน 

ศิษยชาย 

 

 
 
 
 
 
 
 

รัชกาลที ่ 1

 
 

ละคร 

รัชกาลที ่2 

ละคร 

กรมหลวงพิทกัษมนตรี(ชาย) 

สอนละคร 

ศิษยชาย-หญงิ 
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แผนผังขางตนเริ่มเห็นเดนชัดแลววา  ครูสายกรมหลวงพิทักษมนตรีจะแยกไป
ผลิตครูละครผูหญิงโดยที่ไมเกี่ยวของกับสายทางโขนผูชาย   ซึ่งสามารถแยกรายชื่อนาฏยศิลปน
ทั้งดานซายและดานขวาใหเห็นชัดเจนอยางละเอียดอีกครั้งหนึ่งดังนี้ 

 

แผนภูมิที่  11 รายชื่อนาฏยศิลปนโขนและละคร 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

โขนผูชาย ละครผูชาย เกษพระราม(เกิด) 

โขนผูชาย ละครผูหญิง เพ็งพระราม 

คณะโขนเอกชน คณะละครราชสํานกั 

โขนผูชาย ละครผูหญิง แยมอิเหนา เกษพระราม 

รัชกาลที ่ 3 

รัชกาลที ่ 4 

โขนผูชาย ละครผูหญิง คุมพระราม ล้ินจี่ทศกัณฐ 
รัชกาลที ่ 5 

โขนผูชาย ละครผูหญิง เปยนพระราม วาดอิเหนา 

รัชกาลที ่ 6 

โขนผูชาย ละครผูหญิง 

รัชกาลที ่ 2 

ลมุล พระราม พระยานัฏกานุรักษ 

เกษพระราม(ฝกโขน) 

ทองอยูอิเหนา 

รัชกาลที ่ 1 
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จากแผนผังขางตนดานซายในสวนของ เกษ  พระรามนั้นจะเขียนใหเห็นตั้งแต
ชีวิตชวงเกิดในสมัยรัชกาลที่ 1 เปนตัวโขนในสมัยรัชกาลที่  2  (สังกัดคณะโขนของกรมหมื่นเจษฎา
บดินทร)  และเปนครูครอบโขนสมัยรัชกาลที่  4   เพื่อแสดงลําดับสืบทอดนาฏยศิลปโขนตลอดมา
โดยไมขาดตอน   เนื่องจากงานวิจัยฉบับนี้จะเนนสายโขนตัวพระเปนสําคัญ   สวนแผนผังดานขวา
ที่กลาวถึงละครตัวพระนั้นจะยกมาเปรียบเทียบเพียงเล็กนอยพอใหเห็นวามีที่มาอีกทางหนึง่เทานัน้    

อยางไรก็ตาม  แมโขนและละครจะมีที่มาทางฝายผูชายหรือฝายผูหญิงดังกลาว
ไวตามแผนผังขางตน   แตความยุงยากสับสนในการแบงโขนกับละครก็ยังไมหมดสิ้นไปเสียทีเดียว   
เพราะปรากฏวาในสมัยรัชกาลที่ 5 ขาดแคลนครูผูชายที่จะถายทอดศิลปะการรําแบบโขน  จึงตอง
หาครูผูหญิงมาสอนโขนใหลูกศิษยผูชาย   ดังคํากลาวของหมอมราชวงศ  คึกฤทธิ์  ปราโมช วา 

 
.....ความจริงโขนนั้นสูญไปแลวตั้งแตรัชกาลที่  2  อาจจะมีโขนชาวบานเพราะเคย
เห็นรูปถายเกาๆ   แตโขนหลวงนั้นคงจะเกือบเรียกไดวา  สูญ   เพราะวา
ความสําคัญโอนไปอยูที่ละครในเรื่องรามเกียรติ์ โขนหลวงจึงสูญเอาจริงๆ.....จน
เมื่อรัชกาลที่  5  มีพระราชกระแสวาควรจะมีโขนผูชายประจําบานเมืองจึงโปรด
เกลาฯ ใหหัดโขนหลวงขึ้น   ตอนนั้นครูโขนเกือบจะเรียกไดวาไมมี   ก็ตองเอาครู
ผูหญิงจากละครในเรื่องรามเกียรติ์มาหัดลูกศิษยผูชายใหเกิดเปนโขนหลวง
ข้ึนมา..... (นาฏศิลปไทยเฉลิม  พระเกียรติ,  2534-35) 
 
นอกจากขอความดังกลาวแลว  หมอมราชวงศ คึกฤทธิ์   ปราโมช  ยังไดเขียน

บทความในหนังสือพิมพสยามรัฐ ฉบับวันที่  30  ตุลาคม  2521  ความวา 
 

.....โขนหลวงนั้นดูเหมือนจะรวงโรยไปพักหนึ่งตั้งแตรัชกาลที่  3  ลงมา  พอถึง
รัชกาล ที่  5   เจาพระยาเทเวศรวงศวิวัฒน  (หมอมราชวงศหลาน  กุญชร)   ได
เขาบัญชาการกรมมหรสพและไดฟนฟูโขนหลวงขึ้น   ในตอนนั้นไดแตครูละครใน
ซึ่งเชี่ยวชาญในการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์มาหัดโขนซึ่งเปนผูชายตาม
ลักษณะของโขนขึ้น   ละครในก็เขามาสูโขนตั้งแตนั้นมา  มีการรําใชบทเขากับ
เพลงละครตางๆ ซึ่งเปนเพลงสองชั้น  ตัวพระนางของโขนก็ตองหัดรําเพลงชา
เพลงเร็วซึ่งเปนของละคร   จากนั้นก็ยังรับประเพณีและวิธีการของละครเขามาอีก
มาก   ตลอดจนใหตัวพระนางหรือเทวดาเปดหนาโขนออกแลวผัดหนาเหมือน
ละคร...... 
 



 156

คํากลาวขางตนสอดคลองกับคําบอกเลาของทานผูหญิงแผว  สนิทวงศเสนี              
ที่เลาวาครูผูหญิงมีสวนถายทอดทารําของละครในไปสูโขนในสมัยรัชกาลที่  5  ดังคํากลาววา 

.......ในสมัยที่ผานมา  ละครผูหญิงจะมีการหัดทายักษและลิงดวย  โดยพวกพระ
มักจะเปนยักษ  และพวกนางจะหัดลิง......(อรวรรณ  ขมวัฒนา,  2530-179) 
 
จากหลักฐานที่กลาวมาขางตน  ในฐานะที่ผูวิจัยตองศึกษาทารําของโขนตัวพระ

ผูชาย   จึงไมอาจปฏิเสธหรือละเลยขอมูลสําคัญนี้ได   ส่ิงที่นาวิเคราะหทีละประเด็นตามความเห็น
ของผูวิจัยมีดังนี้ 

1.   ทารําและเตนของโขนไมวาจะเปนทายักษ  ลิง หรือพระ  มีการประดิษฐ
ทาทางคลายกับทาเชิดหนังใหญอยางที่เรียกวา  “รําใชหนาหนัง”  ซึ่งเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ  
การเชิดหนังใหญและการเตนโขนนี้มีมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนตน  กอนที่จะเกดิละครผูหญงิ
เร่ืองรามเกียรติ์ในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลาย   ระยะเวลาที่หางกัน  200  ป   ลีลาทารําของตัว
ยักษ  ลิง หรือพระ ยอมอยูในสายเลือดของศิลปนชายจนเหนียวแนนแลว  เพียงแตวาระยะหลังที่
ผูหญิงมาหัดทารําของตัวยักษ  ลิงหรือพระ  ผูหญิงยอมประดิษฐทารําไดละเมียดละไมวิจิตร
พิสดารมากกวา  แตโดยพื้นฐานแลวก็คือ  นําทาเตนหรือทารําของผูชายมาเพิ่มสีสันในภายหลัง
นั่นเอง 

2.  ตามแผนผังที่ผูวิจัยแสดงไวในตารางที่  10  จะเห็นวาศิลปนโขนในสมัย
รัตนโกสินทรยังไมขาดชวงไปเสียทีเดียว  นับต้ังแตครูเกษพระราม  ครูคุมพระราม  และทานทั้งสอง
เปนผูกระทําพิธีครอบครูโขนละครใหศิลปนทุกคนมาตลอดยุครัตนโกสินทร  เนื่องจากผูหญิงเปน
ผูกระทําพิธีไมได  และประเพณีไหวครูก็เลิกไมไดเชนเดียวกัน 

3.  พระยานัฏกานุรักษ  (ทองดี   สุวรรณภารต)  เกิดป พ.ศ. 2408  ในสมัย
รัชกาลที่  4   และไดเขารับราชการในกรมโขนหลวงสมัยรัชกาลที่ 5 เมื่ออายุ14ป แสดงวาทาน
ฝกหัดนาฏยศิลปมาตั้งแตเด็กแลว   เมื่อพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว   มีรับส่ังให
เจาพระยาเทเวศรวงษวิวัฒน  เขามากํากับกรมโขนประมาณป  พ.ศ.  2439  และนําครูละคร
ผูหญิงเขามาชวยสอนโขนใหผูชายนั้น    พระยานัฏกานุรักษ  คงจะเปนหนุมใหญแลวและมี
ความสามารถในการรําบทตัวพระโขนพอสมควร  จึงสันนิษฐานวาครูผูหญิงคงจะมาชวยฝกทาให
พวกยักษหรือลิงมากกวา 
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4.  คํากลาวของ ธนิต   อยูโพธิ์  วา 
. . . . . . . . . . .ค รูคุ มพ ระ ราม เป นครู ขอ งพระยานั ฏกานุ รั กษ  (ทอง ดี                        
สุวรรณภารต)......(ธนิต   อยูโพธิ์,  2511-57) 

 
ทําใหมองเห็นวาพระยานัฏกานุรักษไดหัดโขนบทตัวพระ มาจากครูโขนผูชาย

จริงๆ  นอกจากนั้นทานยังไดรับมอบตําราไหวครูมาจากครูผูชายดวย แสดงวาทานตองเปนศิษย
กนกุฏิจึงไดรับความไววางใจใหสืบสานพิธีครอบตอมา 

5.  ถึงแมวาในชวงสมัยรัชกาลที่  5  จะมีครูผูหญิงเขามาชวยสอนทาโขนใหศิษย
ผูชายก็เปนการฝกแบบ “ร้ือฟนความจํา”  คือผูหญิงที่จดจําทารําของยักษ  ลิงหรือพระได  ก็มา
ชวยฟนทาใหผูชายใหม  ทั้งที่แตเดิมทาทางการเตนโขนเปนทาที่ผูชายเขาคิดคนไวกอนแลว 

6.  ถาศึกษาจากประวัติการฝกหัดโขนในราชสํานักสมัยกรุงรัตนโกสินทร จะเห็น
วาโขนของวังหลวงเริ่มทยอยออกมาเจริญรุงเรืองตามคณะโขนของเอกชนในสมัยรัชกาลที่ 3  
เพราะพระบาทสมเด็จพระนั่งเกลาเจาอยูหัว  ไมโปรดการมหรสพทุกประเภท  คร้ันในสมัยรัชกาล 
ที่ 4  พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว  ทรงมีคณะละครผูหญิงในราชสํานักและยังคงเลน
เร่ืองรามเกียรติ์อยู  ซึ่งเวลานั้น  เจาจอมลิ้นจี่  มีชื่อเสียงในบทของทศกัณฐไมมีใครเทียบได 
(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ 2464-20)  สวนโขนของเอกชนยังคงเลน
กันอยางแพรหลาย ถึงขนาดมีพระราชบัญญัติเก็บภาษีโขนละคร  แสดงใหเห็นวาโขนผูชายของ
เอกชนนั้นมีเลนกันอยูไมขาดตอนเพียงแตมิไดสังกัดขึ้นกับวังหลวง  จนถึงสมัยรัชกาลที่ 5  
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว  ไมโปรดละครในจึงยุบเลิกและใหเลนเปนละคร
ประเภทแนวใหมแทน  แตพระองคก็ทรงเปนหวงวาโขนของราชสํานักจะสูญไปจึงมีรับส่ังใหครู
ละครในผูหญิงที่เคยเลนเรื่องรามเกียรติ์มาชวยรื้อฟนฝกโขนขึ้นมาใหม  นับวามีเพียงชวงสมัย
รัชกาลที่  5  เพียงสมัยเดียวที่ขอแรงใหครูผูหญิงมาชวยฝกทาโขนใหผูชาย   และเปนชวง
ระยะเวลาสั้นๆ  เพราะปรากฏวาเมื่อสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช  เจาฟามหาวชิราวุธ  สยาม
มกุฎราชกุมาร  ทรงรวบรวมครูโขนเพื่อไปฝกหัดใหมหาดเล็กสวนพระองคนั้น  ก็ทรงคดัเลอืกเอาแต
ครูผูชาย  จนกระทั่งเสด็จข้ึนครองราชยเปนรัชกาลที่  6  แลวทรงกอตั้งกรมมหรสพที่ผนวกกรมโขน
เขามารวมดวยกันก็มีแตศิลปนชายสืบสานทารําของโขน ตอมาดังแผนผังตอไปนี้ 
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แผนภูมิที่  12 ครูโขนผูชายกบัครูละครผูหญิง 
 
i 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

โขนผูชาย 

เกษพระราม 

รัชกาลที ่ 4 

คุมพระราม ล้ินจี่ทศกัณฐ 

รัชกาลที ่ 5 

ทองดี สุวรรณภารต ผูหญิงมาชวยฝกโขน 

รัชกาลที ่ 6 

ครู ครู 

โขนผูชาย 

แยมอิเหนา 

ละครผูหญิง 

รัชกาลที ่ 2 

จากแผนผังขางตนเห็นไดวาโขนในราชสํานักพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา
เจาอยูหัวนั้น  เปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ   จริงอยูอาจมีผูหญิงเขามาเกี่ยวของบาง คือ   
คุณหญิงเทศ    นัฏกานุรักษ  ซึ่งไดติดตามสามีมาชวยสอนทายักษใหกับลูกศิษยผูชาย  เชน                  
เจียร  จารุจรณ   ถม โพธิเวส  แตเวลานั้น  ครูผูชายก็มีอยูเปนจํานวนมากแลวไดแก 

พระยาพรหมาภิบาล   (ทองใบ   สุวรรณภารต)     โขนยักษ 
พระพํานักนิกร  (เคลือบ   โกสุม)                 โขนยักษ 
พระดึกดําบรรพประจง  (เพิ่ม   สุครีวกะ)              โขนลิง 
หลวงดํารงวิธีรํา  (ตุย   พราหมนันทน)           โขนลิง 
ขุนวาดพิศวง   (แถม   ศิลปชีวิน)                โขนนาง 
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นอกจากนั้นยังไมปรากฏวา คุณหญิงเทศ   นัฏกานุรักษ  ไดเปนครูสอนทารํา
ใหกับ โขนตัวพระในราชสํานัก   เพราะเวลานั้นมีครูโขนผูชายที่มีฝมืออยูกอนแลว ไดแก 

 
พระยานัฏกานุรักษ  (ทองดี   สุวรรณภารต)       โขนพระ 
พระยาสุนทรเทพระบํา  (เปลี่ยน   สุนทรนัฏ)     โขนพระ 
หลวงยงเยี่ยงครู        (จิ๋ว   รามนัฏ)               โขนพระ 
หลวงชูกรเฉิด           (สุน   สุนทรศิริ)           โขนพระ 
หลวงศรีนัจจวิสัย      (ปุย   คชาชีวะ)               โขนพระ 
หลวงวิลาศวงงาม     (หรํ่า   อินทรนัฏ)             โขนพระ 
หมื่นราชภรตเสน       (ไหว   ภีมนัฏ)                โขนพระ 
ขุนวงฉายเฉิด            (วง   วิบุลยนัฏ)          โขนพระ 

 
จากหลักฐานภาพถายการรําแมบทใหญ  พระยานัฏกานุรักษ  กําลังสอนทารํา                   

ตัวพระและตัวนางใหแกนายวง   กาญจนวัจน  กับนางสาวเสงี่ยม   นาวีเสถียร   ไมปรากฏวา 
คุณหญิงเทศ   นัฏกานุรักษ  มาชวยสอนทารําใหตัวพระ 

ดังนั้น  แมจะปรากฏวามีครูผูหญิงเขามาเกี่ยวของบางในราชสํานักของรัชกาลที่  
6  แตก็มิไดเปนครูสอนโขนตัวพระโดยตรง   การฝกหัดโขนจึงเปนหนาที่ของครูผูชายที่จะถายทอด
ลีลาทารําแบบผูชายสืบมาตลอดรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว 

เมื่อกลาวถึงโขนผูชายของหลวงแลว  ส่ิงที่เคียงคูกันคือโขนผูหญิงและละคร
ผูหญิงของสํานักเจานายตางๆ  ก็มีความคึกคักเจริญรุงเรืองไมแพกัน  ไดแก 

สํานักกรมหลวงนครราชสีมา 
สํานักกรมขุนเพชรบูรณอินทราชัย 
สํานักเจาพระยาเทเวศรวงษวิวัฒน 
สํานักพระวรวงศเธอพระองคเจาวัชรีวงษ 
สํานักเจาคุณพระประยุรวงศ 
 

สํานักเจานายดังกลาวไมวาจะฝกหัดโขนหรือละครมักจะใช ผูหญิงเปน               
ตัวเอก  ดังเชน  สํานักของกรมหลวงนครราชสีมา   วังสวนกุหลาบ  เคยฝกโขนผูหญิงนํามาแสดง
ประกวดแขงขันกับโขนของวังหลวง    ผูแสดงคือ   ทานผูหญิงแผว   สนิทวงศเสนี   แสดงเปน
ทศกัณฐ    ลมุล   ยมะคุปต แสดงเปนอินทรชิต   เฉลย   ศุขะวณิช  แสดงเปนชมพูพาน                        
หมอมระวี   แสดงเปน สุครีพ   (อรวรรณ   ขมวัฒนา,  2530-176) 
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จากการที่มีโขนละครผูหญิงของสํานักเจานายตางๆ  ตั้งอยูรายลอมวังหลวงของ      
รัชกาลที่  6  นี่เอง   จะเปนเหตุผลสําคัญที่ลีลาทารําของผูหญิงจะเขามามีบทบาทใหเกิด
การเปลี่ยนแปลงลีลาทารําของโขนผูชายในสมัยตอมา 

กลาวคือ  หลังจากเปลี่ยนแปลงการปกครองเปนระบอบประชาธิปไตย  และคณะ      
รัฐบาลไดมีมติใหกอต้ังโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร  ในป พ.ศ.  2477  แลว   หลักสูตรการสอน
ของโรงเรียนคงมีเพียงการสอนละครฟอนรําซึ่งเปนเรื่องของผูหญิงโดยเฉพาะ   ดังนั้น  ตัวละคร
จากสํานักเจานายตางๆ   จึงทยอยเขามาเปนครูสอน   ไดแก 

ลมุล     ยมะคุปต 
หมอมตวน  ภัทรนาวิก 
มัลลี    คงประภัศร 
หุน    ปญญาผล 
นอม    รักตะประจิต 
คุณหญิงเทศ   นัฏกานุรักษ     
ผัน   โมรากุล 
สะอาด   อัมพผลิน 
กมล    สายาลักษณ 
ละมอม   สิงหรา  ณ อยุธยา 
 

ครูผูหญิงเหลานี้มีหนาที่สอนทารําแบบละครตัวพระใหกับนักเรียนผูหญิงเทากับ
วานํารูปแบบนาฏย ศิลปไทยในร้ัวในวังออกมาเผยแพรเพื่อขยายขอบขายการรําแบบละครให
กวางขวางยิ่งขึ้น   แตอยางไรก็ตาม   ครูเหลานี้ถึงแมวาจะชํานาญในการรําบทของตัวพระแตกเ็ปน
ตัวพระละครอยางที่เรียกวา  “รําสวย”  ซึ่งนาจะมิใชการรําแบบโขนที่มุงความสงาเขมแข็งเปน
สําคัญ 

ดังนั้น  เมื่อมีการเปดสอนแผนกโขนผูชายขึ้นในป  พ.ศ.  2488   มีครูโขนผูชายที่
สอนทารําใหตัวพระไมกี่ทาน  เชน หลวงวิลาศวงงาม  ซึ่งเวลานั้นทานมีอายุมากแลว  อาคม              
สายาคม   วงศ   ลอมแกว     จึงเปนที่แนนอนวา  ครูผูหญิงจะตองเขามาชวยสอนทารําตัว
พระใหกับศิษยผูชายดวย    ดังเชน   ลมุล   ยมะคุปต   เปนผูตอทารําหนาพาทยกลมใหกับอุดม   
อังศุธร   และเมื่อทานผูหญิงแผว   สนิทวงศเสนี   เขามารับราชการในกรมศิลปากร  ก็ไดตอทารํา            
หนาพาทยกลมใหกับ      ธงไชย   โพธยารมย  (ธีรเดช   กลิ่นจันทร,  2545-79)  ซึ่งลมุล  ยมะคุปต 
และ ทานผูหญิงแผว  สนิทวงศเสนี ไดตอทารําหนาพาทยมาจากหมอมครูอ่ึง  สมัยอยูในวังสวน
กุหลาบ (ลมุล  ยมะคุปต, 2526-8) 
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ศิษยโขนผูชายเหลานี้จะศึกษาทารําตัวพระกับครูผูชาย   แตขณะเดียวกันครู
ละคร    ผูหญิงก็จะนําไปฝกหัดละครเพื่อนําออกแสดงใหกับประชาชน  ณ  โรงละครของกรม
ศิลปากร     ดังเชน 

ธีรยุทธ    ยวงศรี            แสดงเปนพระบรมจักรกฤษณ 
ทองสุก   ทองหลิม         แสดงเปนขุนแผน 
ธงไชย    โพธยารมย       แสดงเปนคาวี 
อุดม       อังศุธร            แสดงเปนศรีธรรมาโศกราช 
สมบัติ     แกวสุจริต       แสดงเปนไสยศ 
 
การที่ศิษยโขนไดรับการฝกหัดจากครูผูหญิงอยางสม่ําเสมอนี่เอง   นับเปน

จุดสําคัญที่กอใหเกิดการกลายทารําจากลีลาของโขนมาเปนลีลาของละครโดยอัตโนมัติ     
นอกจากนั้นหลังจากศิษยกลุมที่กลาวนามขางตนแลว   ดูเหมือนวาอิทธิพลของการฝกซอมจากครู
ผูหญิงจะแผขยายวงกวางออกไปอีก    เพราะขณะที่ผลิตศิลปนโขนผูชายอยูนั้น    การผลิตศิลปน
ละครผูหญิงก็ดําเนินตอไปไมหยุดยั้ง    จนเกิดเชื้อสายละครตัวพระขึ้นมาอีกมากไดแก                
สองชาติ   ชื่นสิริ     สุวรรณี   ชลานุเคราะห     ปราณี   สําราญวงศ      ศิริวัฒน   ดิษยนันทน      
ประทิน   พวงสําลี      สุนันทา   บุญยเกตุ     เวณิกา   บุนนาค     ศิษยผูหญิงเหลานี้จะกลายมา
เปนครูชวยขยายทารําแบบละครยิ่งขึ้นไปอีก   โดยเฉพาะหลักสูตรการรําบางชุดตองเรียน
เหมือนกันทั้งโขนและละคร   เชน  รําหนาพาทยกลม   เชิดฉาน    ตระนิมิต    เชิด    เสมอ    ซึ่ง
สามารถใชครูผูหญิงสอนแทนครูผูชายได    ทําใหลีลาการรําแบบละครคอยๆ   แทรกซึมเขามาสูลูก
ศิษยผูชายจนลูกศิษยเก็บภาพความทรงจําวา  ถาจะรําใหสวยตองรําแบบครู    จนชั้นหลังๆ   เมื่อ
สัก  40  ป  ที่ผานมา       ผูวิจัยก็ไดฝกหัดทารําจากครูผูชายครูเหลานี้ก็ผานการฝกหัด การรําแบบ
ละครจากครูผูหญิงมาแลว และผูวิจัย ยังไดรับการฝกหัดอยางเขมงวดจากครูผูหญิงเพื่อจะออก
แสดงละครใหประชาชนชม   ณ โรงละครแหงชาติ    เชน  บทบาทของสินสมุทร   ลาวแกนทาว    
พลายชุมพล     พระลอ     สมิงนครอินทร    ทําใหผูวิจัยเคยชินกับการออกทารําแบบละครแลว
พัฒนาบุคลิกการวางทาทางใหเปนเอกลักษณของตนเอง     จนในที่ สุดเมื่อผูวิจัยประสบ
ความสําเร็จมีชื่อเสียงจากการแสดงละครเรื่อง “ผูชนะ สิบทิศ”    ผูวิจัยก็ยึดลีลาการรําแบบละคร
เปนสรณะเพื่อใหประทับใจคนดู    แตขณะเดียวกันผูวิจัยก็มีหนาที่ตองสอนทารําใหกับศิษยโขนตวั
พระซึ่งอาจทําใหศิษยรุนใหมไมรูจักลีลาทารําตามแบบแผนเดิมของโขนโบราณ    ดังนั้น   งานวิจัย
ฉบับนี้ผูวิจัยจึงมุงศึกษาคนควาวิธีการรําตามแบบแผนนาฏยศิลปโขนตัวพระไวกอนที่จะไมมขีอมลู
หนังสือใหเก็บรักษา  ดังคํากลาวของหมอมหลวงบุญเหลือ   เทพยสุวรรณ วา 
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......ที่เรากลัวกันทุกวันนี้   เราไมไดกลัวการผสมผสาน    แตเรากลัววาจะหมดไป
ทั้งระบบ......(นาฏศิลปและดนตรีไทย,  2522-140) 

 

ดังนั้น  งานวิจัยฉบับนี้จึงจะชวยอนุรักษระบบการฝกหัดโขนตัวพระใหเปนไปตาม
แบบแผนของโขนแท ๆ   ถึงแมวาจะมีการผสมผสานกับละครในแลว    แตรากฐานการรายรําแบบ
โขนตัวพระก็ควรจะคงอยู   เพื่อมิใหดูเปนละคร   จนแทบไมรูวา  ขณะที่โขนแสดงมาถงึบทพระราม
ซึ่งคนดูเห็นวา พระรามแตงหนาสวมชฎาแลวรําเพลงขึ้นพลับพลาดวยทวงทํานองอันไพเราะนั้นจะ
ตางกันตรงไหนกับการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์    การอนุรักษลีลาทารําของโขนจึงมี
ความสําคัญที่จะเปนสวนหนึ่งใหเห็นวาการแสดงโขนและละครตางก็มีรูปแบบของตนเอง
เชนเดียวกับเร่ืองรามายณะของอินเดียที่มีการแสดงทั้งแบบกถกฬิ  และแบบรามลีลา  

 

  2. เปรียบเทียบการรําเพลงหนาพาทยของพระรามโขนกับพระราม            
ละครใน 

  กอนที่จะเปรียบเทียบวิธีการรําเพลงหนาพาทยของโขนและละคร ควรเขาใจ
ความหมายของเพลงหนาพาทย ดังนี้ 

  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2525 ไดใหคําจํากัดความวา 
....เพลงหนาพาทย คือเพลงที่แสดงกิ ริยาอาการเคลื่อนไหวของตัวละคร 
(พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน 2525-833) 

 
  มนตรี ตราโมท ผูเชี่ยวชาญดานดนตรีไทย อธิบายสอดคลองกับคํากลาว              

ขางตนวา 
.....เพลงหนาพาทย เปนเพลงที่บรรเลงประกอบกิริยาเคลื่อนไหวหรือเปลี่ยนแปลง
ตาง ๆ ทั้งของมนุษยหรือสัตวของวัตถุตาง ๆ อ่ืน ๆ เชน เดิน นอน วิ่ง กลายราง
เกิดข้ึน สูญไป เปนตน ไมวากิริยานั้นจะแลเห็นเปนตัวตน เชน การแปลงกายใน
โขน ละคร หรือกิริยาสมมติและไมเห็นตัวตน เชน เชิญเทวดาใหเสด็จมา ถาเปน
การบรรเลงประกอบกิริยานั้น ๆ แลว ก็เรียกวาหนาพาทยทั้งสิ้น..... (มนตรี               
ตราโมท, 2534-296) 
 

  จากคําอธิบายดังกลาวทําใหทราบวา เพลงหนาพาทยคือเพลงที่บรรเลงโดยวง            
ปพาทยเพื่อประกอบการแสดงกิริยาอาการของตัวละครในโขนหรือละคร และเปนการรายรําตาม
ทํานองเพลงโดยไมมีบทพูดหรือบทรองเขามาเกี่ยวของเชื่อกันวาเพลงหนาพาทยคงจะถอืกาํเนดิมา        
พรอม ๆ กับการแสดงโขนหรือละครเลยทีเดียว เพราะดนตรีไทยเปนเครื่องมือสําคัญที่ใชใน
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พิธีกรรมมากอน   โดยเฉพาะโขนก็ถือวาเปนการแสดงสวนหนึ่งของพิธีกรรมมาตั้งแตสมัยอดีตกาล
เพลงหนาพาทยไดรับการแบงลําดับความสําคัญตามลักษณะความเชื่อวาเปนเพลงที่มีความ
ศักดิ์สิทธิ์ ดังนี้ 

  1.  หนาพาทยธรรมดา สามารถใชกับตัวละครทั่วไปไดไมจํากัดฐานะ ไดแก              
เพลงเชิด เสมอ รัว ลา โอด 

  2.  หนาพาทยชั้นกลาง ใชสําหรับตัวละครสําคัญที่มียศศักดิ์ ไดแกเพลงตระนิมิต 
ตระบองกัน   ชํานาญ  เสมอเถร เสมอมาร 

  3.  หนาพาทยชั้นสูง ใชสําหรับพิธีกรรมหรือตัวละครที่มียศศักดิ์สูงระดับกษัตริย
หรือเทพเจา ไดแก เพลงบาทสกุณี พราหมณเขา พราหมณออก ตระเชิญ ตระบรรทมสินธุ                        
องคพระพิราพ   

  โดยปกติเพลงหนาพาทยที่ใชสําหรับการแสดงโขนจะเปนเพลงหนาพาทยชั้นสูง
มากกวาที่จะใชในการแสดงละครจึงเปนหนทางหนึ่งที่ทําใหเชื่อไดวาการแสดงโขนยอมเปนศิลปะ
ชั้นสูงและถือเปนเรื่องของความศรัทธาเคารพยิ่งกวาละคร  อยางไรก็ตามเมื่อโขนมีการผสมกับ
ละครในจนเกิดเปนโขนโรงในขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา การใชเพลงหนาพาทยจึงใชรวมกัน
ทั้งโขนและละคร รวมทั้งครูผูหญิงก็มีโอกาสฝกรําเพลงหนาพาทยชั้นสูงของโขนดวย 

  อนึ่ง ในงานวิจัยฉบับนี้จะศึกษาวิธีการออกทารําของพระรามโดยเฉพาะ จึงจะ
กลาวถึงเพลงหนาพาทยที่ใชกับโขนตัวพระและละครตัวพระในบางเพลงดังตอไปนี้ 

1. กลม 
2. เชิด 
3. เชิดฉาน 
4. เชิดฉิ่งศรทะนง 
5. ตระบองกัน 
6. ชํานาญ 
7. บาทสกุณี 
8. ตระนิมิต 
9. ตระบรรทมสินธุ 
10. ตระบรรทมไพร 
11. สาธุการ 
12. เสมอขามสมทุร 
13. เพลงชา 
14. เพลงเรว็ 
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  เพลงหนาพาทยขางตนใชสําหรับโขนตัวพระไดทุกเพลงแตสําหรับละครตัวพระ                 
อาจมีขอจํากัดที่จะไมใชเพลงหนาพาทยชั้นสูงในบางเพลง เชน เพลงเชิดฉิ่งศรทะนง ไมมีใชใน    
การแสดงละครเรื่องอื่น ๆ สวนบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ที่เขียนไวในยุครัตนโกสินทรตอนตนก็ไม
มีชื่อเพลงกํากับไว 

 

  วิธีการออกทารําเพลงหนาพาทยของโขนตัวพระในสมัยโบราณที่สืบทอดมาถึง
ปจจุบัน เราไมอาจสืบคนหาวิธีการรายรําของศิลปนในสมัยนั้นได  นอกจากภาพถายเกาแกที่สุด                     
ซึ่งถายไวในสมัยรัชกาลที่ 6 ทําใหพอมองเห็นลักษณะการออกทารําเพลงหนาพาทยของ                  
ศิลปนไดดังนี้ 

  1.  ภาพถายของเจาพระยารามราฆพ (หมอมหลวงเฟอ พึ่งบุญ ณ อยุธยา)                        
แตงกายเครื่องโขนตัวพระแสดงทามือซายจับคันศรขัดไวดานหลัง  มือขวาถือลูกธนู  เปนทารําใน
เพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งศรประจัน 

 
 

 
 

 

ภาพที ่50 
เจาพระยารามราฆพ (หมอมหลวงเฟอ  พึง่บุญ ณ อยุธยา) 

แสดงทารําเพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งศรประจัน 
ภาพขางตนนี้เปนทารําของโขนตัวพระรามที่แสดงการเหนี่ยวนาวสายธนู   

เนื่องจากคนัศรที่ใชแสดงโขนไมมีสายเหมอืนของจริง จึงตองใชการประดิษฐทารําเพือ่ให
เกิดจินตนาการวาขณะนี้โขนตัวพระรามกําลังดึงเหนีย่วสายธนูกอนจะขึ้นทาแผลงศรตอไป 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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  2.  ภาพถายของพระยาอนิรุธเทวา (หมอมหลวงฟน พึ่งบุญ ณ อยุธยา) แตงกาย              
เครื่องโขนตัวพระแสดงทา รํามือขวาตั้ งวงถือคันศร  มือซายจีบหงายระดับโคนสะโพก                     
เฉลียว  ยังประดิษฐ   โขนตัวพระรุนเดียวกับอาคม สายาคม แสดงความเห็นวาการจีบมือของโขน
เชนนี้เปนวิธีจีบที่ถูกตองคือจีบดานขางใกลโคนสะโพก ขณะที่ละครจะจีบยกสูงระดับเข็มขัด ทารํา
นี้ เหมาะสําหรับรําในเพลงหนาพาทยเชิด 

 
 

 
 

ภาพที ่51 
พระยาอนิรุทธเทวา (หมอมหลวงฟน  พึง่บุญ ณ อยุธยา)   

แสดงทารําฉายอาวธุกอนเขารบ 
(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 

 
  
  3.  ภาพถายของหลวงยงเยี่ยงครู (จิ๋ว รามนัฏ) แตงกายเครื่องโขนตัวพระรามขึ้น

ลอยยักษ  ซึ่งคลายคลึงกับทาขึ้นลอย 3 ที่เห็นในปจจุบันแตตางกันที่การใชมือออกทารํา  แสดงวา
ทาขึ้นลอยนี้มีการเปลี่ยนแปลงหลังจากสมัยรัชกาลที่ 6 หรืออาจเปลี่ยนแปลงในยุคของกรม
ศิลปากรนี่เอง 
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  ถาจะวิเคราะหลักษณะการตั้งทาของโขนตัวพระรามเห็นวามีสวนดีและสวนเสีย
ดังนี้ 

  1. สวนดี คือทารําถูกตองตรงตามธรรมชาติของการออกทารบตอสูกัน              
เมื่อพระรามเงื้อคันศรพรอมกับหันหนาเขาหาศัตรู ในลักษณะพรอมที่จะพิฆาตยักษ  ตางจากทา
ข้ึนลอย 3 ในปจจุบัน ซึ่งเปนทารบที่ผิดความเปนจริงและมุงความสวยงามของทารํามากกวา 

  2.  สวนเสีย คือ การตั้งทาของพระรามจะยกมือขวาและเทาขวาขึ้นสูงในขาง
เดียวกัน ทําใหเกิดความไมสมดุลกับมือซายและเทาซาย  โดยเฉพาะทาผาลาในนาฏยศิลปไทยจะ
ไมนิยมยกเทาหลังหรือกระดกเทาหลังขางเดียวกับมือที่ต้ังวงบน  สวนทาขึ้นลอย 3 ในปจจุบันเปน
ทารําที่มีความสมดุลและใชน้ําหนักตัวรับกับยักษไดพอดี 

 

 
 

ภาพที ่52 
หลวงยงเยี่ยงครู (จิ๋ว  รามนฏั) 

แสดงทาพระรามขึ้นลอยยักษ (ลอย 3) 
(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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            ภาพที่ 53 ก                        ภาพที่ 53 ข 

         แสดงทาลอย 3 ทาที ่1 ในปจจุบัน                                 แสดงทาลอย 3 ทาที ่2 ในปจจุบัน 
 
  นอกจากภายถายของนาฏยศิลปนสมัยรัชกาลที่ 6 แลว บุคคลผูเคยเห็นตัวจริง

ของโขนตัวพระสมัยรัชกาลที่ 6  ก็ไดเลาถึงลักษณะการออกลีลาทารําเพลงหนาพาทยไวดังนี้ 
 
  1.  อาคม  สายาคม  เลาวาเคยเห็นพระยานัฏกานุรักษ (ทองดี สุวรรณภารต) 

ออกทารําเพลงหนาพาทยบาทสกุณีดังคํากลาววา 
.......ทาทางนิ่ง ๆ จะไปจะมามีความภาคภูมิมีสงา วงของทานมีสวนกวาง ๆ            
สมกับที่พวกนาฏศิลปชอบพูดชมคนที่รําสวยรํางามวามีทีพระทีพระยา คือดูแลว
ทําใหเกิดศรัทธาลีลาเหมือนกับเจานายสมัยโบราณ (ประวัติครู, 2523-6) 
 

  2.  เฉลียว ยังประดิษฐ  (2544)  อายุ 85 ป เคยเปนศิษยโขนตัวพระของพระยา              
นัฏกานุรักษ ตอมาไดยายภูมิลําเนาไปอยูที่อําเภอวิเศษไชยชาญ จังหวัดอางทอง และไดเปนศิษย
ของหลวงศรีนัจจวิสัย (ปุย คชาชี

                                                

วะ)   ซึ่งยายภูมิลําเนาไปอยูที่จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ไดเลา
ถึงลีลาทารําเพลงหนาพาทยตระนิมิตของครูวา ทานตั้งวงแขนกวาง ๆ แมจะดูแข็ง ๆ แบบผูชายแต
ปลายนิ้วมือออนเรียวงอนและหักขอมือจนดูเปนวงโคง ขณะรําจะวางสีหนาเรียบเฉย 

 

 
 ภายหลังบรรดาศักด์ิหลวงศรีนัจจวิสัย  เปนของสอน  ลักษมณนัฎ  เนื่องจาก ปุย  คชาชีวะ  ไดรับบรรดาศักด์ิเลื่อนขึ้นเปน                    

พระราชวังเมือง 
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  3 .   สองชาติ    ชื่นศิ ริ  (2545)   เล าว า เคยเห็นพระยาสุนทรเทพระบํา                    
(เปลี่ยน   สุนทรนัฏ) ออกทารําเพลงหนาพาทยเพลงชาเพลงเร็ว ลักษณะการรําของทานจุดเดนอยู
ที่มีลําแขนออนและปลายนิ้วเรียวงอน  แตแฝงไวดวยความสงาภาคภูมิสมกับการรําแบบตัวพระ
นอยมากกวาตัวพระใหญ 

  4.   สุวรรณี    ชลานุ เคราะห  (2545) เลาวา เคยเห็นหลวงวิลาศวงงาม                        
(หรํ่า  อินทรนัฏ) ออกทารําเพลงหนาพาทยเสมอเถร  ลักษณะการรําของทานมีทวงทาสงางามสม
กับการรําแบบผูชาย   

   5.  ฉัตรชัย   วองกสิกรณ (2546)  เลาวาเคยเห็นสงา ศะศิวณิช  ออกทารําเพลง
หนาพาทยตระนิมิต การทรงตัวและทวงทาของทานมีลักษณะรําเปนแผง ๆ ไมออนไหวพลิ้วไปพลิ้ว
มาอยางที่เคยเห็นผูหญิงรํา การจะหันซายหันขวาก็หันไปตรง ๆ ไมมีลีลาเยื้องตัวเยื้องไหลมากนัก 
โดยเฉพาะทากาวเดินวาดแขนทั้งสองออกมา ทานจะเดินในลักษณะใบหนาตรง ไมใชกิริยา             
กลอมหนาจากขวาไปซายหรือจากซายไปขวาอยางที่เห็นในปจจุบัน 

 
  จากการสัมภาษณและการบอกเลาของบุคคลผูเคยเห็นศิลปนในราชสํานัก

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว ออกลีลาทารายรําตามแบบแผนโขนตัวพระ ทําใหทราบ
วาแตเดิมการรําแบบโขนจะรําแบบผูชายเพราะเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ ดังคํากลาวของ
สุวรรณ ี  ชลานุเคราะห วา  

.....สมัยกอนคนเปนโขน ตัวนางเขาใชผูชายนะคะ โขนจะไมมีผูหญิงเลย                   
เปนผูชายหมด  ดิฉันยังเสียดายเลยวาไมไดอนุ รักษไวจนถึงทุกวันนี้  . . . . .                        
(วารสารหญิงไทย, 2540-47) 

 
  จากการที่โขนเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะนี่เอง ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะ

เปรียบเทียบความแตกตางในการรําเพลงหนาพาทยของพระรามโขนกับพระรามละครในเพื่อ
นําไปสูจุดสุดทายคือลีลาเฉพาะของโขนตัวพระ ซึ่งเปนหัวใจของงานวิจัยฉบับนี้ 

 
 
 

                                                 
 สงา ศะศิวณิช เดิมเปนนักเรียนโขนตัวพระของกรมมหรสพแตมีนิสัยชอบกระโดดโลดเตน ครูจึงจับไปฝกเปนตัวลิง ทานจึงมีสิทธิ์

สามารถเปนครูครอบโขนไดและไดรับตําราจากพระยาสุนทรเทพระบําผูเปนครู 
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  ดังที่กลาวไวแลววาการแสดงละครในผูหญิงเรื่องรามเกียรติ์ของวังหลวงสูญไป
ตั้งแตปลายรัชสมัยรัชกาลที่ 4 แตถึงกระนั้นละครในเรื่องรามเกียรติ์คงมีเลนกันตอมาตามสํานัก
เจานายตาง ๆ  โดยมีครูของวังหลวงมาถายทอดวิชาให ดังเชน เจาจอมมารดาเขียนไดมาเปนครู
ในวังสวนกุหลาบของกรมหลวงนครราชสีมา ซึ่งมีตัวแสดงที่มีฝมือในสมัยนั้นไดแก ทานผูหญิงแผว                   
สนิทวงศเสนี เปนพระพิราพ (ทรงเครื่อง) ลมุล ยมะคุปต  เปนพระราม เฉลย ศุขะวณิช  เปนบริวาร
รากษส (ประเมษฐ บุณยะชัย, 2544-133)  นอกจากจะเลนเปนละครในแลวบางครั้งยงัเลนเปนโขน
ตามแบบฉบับของรัชกาลที่ 6 ดวย แตอยางไรก็ตามละครในเรื่องรามเกียรติ์และโขนผูหญิงก็ส้ินสุด
ลงเพราะมีโขนผูชายของวังหลวงแสดงไดยิ่งใหญกวา ประกอบกับคณะละครของวังสวนกุหลาบ
ตองโอนไปอยูกับคณะของวังเพชรบูรณจึงมุงแสดงละครในเรื่องอิเหนาหรืออุณรุทมากกวาที่จะเลน
เร่ืองรามเกียรติ์ 

 
  ปจจุบันไมมีการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์อยางแพรหลายเหมือนเชนในอดีต 

นอกจากจัดแสดงเพื่อการอนุรักษดังเชนไดมีการจัดที่อุทยานพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลา
นภาลัย อําเภออัมพวา  จังหวัดสมุทรสงคราม แตถึงกระนั้นเราก็ไมอาจนําวิธีการแสดงมาเปน
บรรทัดฐานได  เนื่องจากมิไดฝกจากครูที่เคยเลนมาแลวโดยตรงหากแตฝกจากครูที่เคยเปนศิษย
อีกทอดหนึ่ง เชน สุวรรณี   ชลานุเคราะห เคยเปนพระเอกละครเรื่องอื่น ๆ เชน อิเหนา ไกรทอง แต
ไมเคยแสดงละครในเปนพระรามมากอน นอกจากนั้นการฝกทายักษ ลิง ในปจจุบันก็รับการ
ถายทอดจากครูโขนผูชายมาชวยสอนทาเตนตามแบบของโขนให เราจึงมิไดเห็นละครในเรื่อง
รามเกียรติ์ตามแบบแผนโบราณแท ๆ แตเราสามารถศึกษาขนบจากละครเรื่องอ่ืน ๆ เชน ละครใน
เร่ืองอุณรุท อิเหนา ละครนอกเรื่องสังขทอง สังขศิลปไชย สุวรรณหงส ไชยเชษฐ  พระอภัยมณี หรือ
แมแตละครดึกดําบรรพเร่ืองรามเกียรติ์ที่มีขนบการออกทารําไมตางจากละครในเทาใดนัก 
ศิลปะการแสดงของนาฏยศิลปซึ่งเคยเลนตามแบบฉบับของหลวงในอดีตยอมมีลักษณะลีลาทารํา
เปนไปในแนวเดียวกัน ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะใชเกณฑของการละครไทยและนาฏยศิลปไทยมา
เปนตัวบงชี้ใหเห็นรองรอยของการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ที่ส้ินสูญไปในสมัยรัชกาลที่ 6 แลว
นําเกณฑขอนั้นมาเปนบรรทัดฐานเพื่อจะนําไปเปรียบเทียบกับการแสดงโขนโรงใน ในแงของการราํ
เพลงหนาพาทย การรําตามบทพากย เจรจา การรําตามบทรอง ซึ่งจะทําใหเห็นความแตกตางกัน
อยางชัดเจนโดยแบงหัวขอดังนี้ 
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  1. การรําเพลงหนาพาทยตระนิมิต ตระบองกัน 
  ในการแสดงโขนและละครจะมีเพลงหนาพาทยปรากฏอยูเสมอเนื่องจากเปนการ

รําของตัวละครที่แสดงออกถึงกิริยาอาการตาง ๆ เพื่อส่ือความหมายดวยทานาฏยศิลปใหผูชม
เขาใจวาขณะนี้ตัวละครกําลังปฏิบัติภารกิจอยางไร  การรําเพลงหนาพาทยในโขนและละคร จะ
นิยมรําเพลงหนาพาทย ตระนิมิต ตระบองกัน ชํานาญ เนื่องจากเนื้อเร่ืองของโขนและละครมักจะมี
สวนเกี่ยวของกับการแสดงอิทธิฤทธิ์  เวทยมนต ดังจะแยกรายละเอียดไดดังนี้ 

ตระนิมิต  ใชสําหรับแปลงกาย  นิรมิตดวยเวทมนต 
ตระบองกัน  ใชสําหรับนิรมติ  ประสิทธิ์ประสาทพรหรือแปลงกาย 
ชํานาญ  ใชสําหรับนิรมติ  ประสิทธิ์ประสาทพรหรือแปลงกาย 

 
  เพลงหนาพาทยทั้งสามนี้ใชในโอกาสเหตุการณคลายคลึงกันแตเมื่อนํามาบรรเลง

ในการแสดงโขนและละคร จะใชทารําแตกตางกันในดานการเรียงลําดับทาซึ่งทารําเหลานี้ผูวิจัยได
ฝกหัดทารําแบบโขนจากครูผูชายที่สอนโขนตัวพระ  และฝกหัดทารําแบบละครจากครผููหญงิทีส่อน
ละครตัวพระเชนเดียวกัน  แมเราไมอาจสืบสาวไดวาทารําเหลานี้ประดิษฐข้ึนหรือสืบทอดมาตั้งแต
สมัยใด  แตเราพอจะสันนิษฐานได ดังนี้ 

   1.  เพลงหนาพาทยตระนิมิต  ตระบองกัน  มีบุคคลสมัยรัชกาลที่ 6  นํามา
เผยแพรและตอเพลงตอทารําใหกับศิษยในยุคของกรมศิลปากร  ไดแก มนตรี  ตราโมท  หลวง
วิลาศวงงาม (หรํ่า  อินทรนัฏ)  นายรงภักดี (เจียร  จารุจรณ)  มัลลี  คงประภัศร  ลมุล  ยมะคุปต  
และผูที่นํามาเผยแพรนี้ลวนมีประวัติวาเคยฝกหัดมาจากครูสมัยรัชกาลที่ 4  แสดงวาทารําเหลานี้
ประดิษฐข้ึนมาไมต่ํากวาสมัยรัชกาลที่ 4 อยางแนนอน 

   2.  เพลงหนาพาทยถือกันวาเปนเพลงชั้นสูง  ผูที่จะตอทารําตองกระทําพิธีไหวครู 
(ประวัติครู, 2523-5)  จึงเชื่อไดวาเปนทารําของเกาที่คงไมมีคนรุนแรกของกรมศิลปากรประดิษฐ
ทารําขึ้นมาเองเปนแน  เพราะแมแตการรําผิดจังหวะหนาทับยังเกรงกันวาจะเกิดอัปมงคลแก
ตนเอง 

  จากเหตุผลดังกลาวจึงเชื่อวาทารําเพลงหนาพาทยตระนิมิต  ตระบองกันเปน              
ทารําที่สืบทอดมาไมต่ํากวา 100 ป  และในที่นี้จะยกมาเปรียบเทียบทารําระหวางโขนตัวพระกับ
ละครตัวพระทีละทา สวนเพลงหนาพาทยชํานาญจะไมอธิบายทารํา  เนื่องจากในการแสดงโขน
และละครจะใชทารําและเรียงลําดับทาเหมือนกับเพลงตระบองกันทุกประการ  เพียงแตมี                   
ขอแตกตางกันเฉพาะวิธีรําใหลงจังหวะหนาทับเทานั้น   
 
 



 171

ภาพแสดงการเปรียบเทยีบทารําเพลงหนาพาทยตระนิมิตของพระโขนและพระละคร 
 
ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
1. 

 
-  เ ท า ข ว า ก า ว ข า ง  ย อ เ ข า  
พนมมือทั้ งสองระดับอกเอียง
ศีรษะขางซาย  หนามองเฉียงไป
ทางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
ภาพที ่54 ก 
พระโขน 

 
1. 

 
-  ทารําเหมือนกับโขน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่54 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
2. 

 
-  ออกทารําเหมือนทาที่ 1             
แตหันมาทําขางซาย           
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่55 ก 
พระโขน 

 
2. 

 
-  ทารําเหมือนโขน   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่55 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
3. 

 
-  เทาขวากาวขาง ยอเขา มือขวา
จีบหงายระดับเข็มขัด   มือซาย
ต้ังวงบน   เอียงศีรษะขางซาย       
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่56 ก 
พระโขน 

 
 
3. 

 
-  หันลําตัวดานขวา เทาซายกาว
ขาง ยอเขา  มือขวาตั้งเหยียด
แขนตึงไปขางลําตัว   แขนซายยก 
ระดับไหล  งอขอศอก ปลอยมือ
หงายเอียงศีรษะขางขวา   อยาง
ที่เรียกวา  ทานภาพร 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่56 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
4. 

 
- ออกทารําเหมือนทาที่ 3 แตหัน
มาทําขางซาย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่57 ก 
พระโขน 

 
4. 

 
-  ทารําเหมือนทาที่ 3  แตทาํสลบั
ขางกัน 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่57 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
5. 

 
-  หั นลํ าตั ว ไปทางด านซ าย  
เทาขวากาวขาง   ยอเขา  มือซาย  
ต้ังวงบน แขนขวางอขอศอก
ระดับเอว ปลอยมือหงาย  เอียง
ศีรษะขางซาย อยางที่เรียกวา  
ทาผาลา             
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่58 ก 
พระโขน 

 
 
5. 

 
-  หันหนาตรง  เทาซายกาวขาง  
ยอเขา มือขวาตั้งวงบน  แขนซาย
งอขอศอก ระดับเอว ปลอยมือ
หงาย เอียงศีรษะขางขวาอยางที่
เรียกวา ทาผาลา 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่58 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
6.  

 
-  เทาขวากาวขาง  ยอเขา
แขนขวายก ระดับไหล งอขอศอก  
ปลอยมือหงาย ต้ังมือซายเหยียด
แขนตึงไปขางลําตัว เอียงศีรษะ
ข า ง ซ า ย  อ ย า ง ที่ เ รี ย ก ว า  
ทานภาพร   
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่59 ก 
พระโขน 

 
6. 

 
-  เ ท า ข วาก า วข า ง   ย อ เ ข า  
มือขวาจีบหงายเหยียดแขนตึง  
ไปขางลําตัว มือซายตั้งวงบน  
เอียงศีรษะขางซาย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 

ภาพที ่59 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
7. 

 
-  หันลําตัวไปทางดานขวา  ออก
ทารําเหมือนทาที่  5  แตทําสลับ
ขางกัน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่60 ก 
พระโขน 

 
7. 

 
-  หันลําตัวไปทางดานขวาเทา
ซายกาวขาง  ยอเขาพนมมือไหว
ระดับหนาผาก  แลวเลื่อนลงมา
อยูที่ระดับอกเอียงศีรษะขางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
ภาพที ่60 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
8. 

 
-  ออกทารําเหมือนทาที่ 6 แตทํา
สลับขางกัน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่61 ก 
พระโขน 

 
 
8. 

 
-  หั นลํ าตั ว ไปทางด านซ าย  
เทาขวากาวขาง  ยอเขาทําทา
พนมมือไหวเหมือนทาที่ 7 เอียง
ศีรษะขางซาย 
 

 
 

 
 

ภาพที ่61 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
9. 

 
-  เ ท า ข วาก า วข า ง   ย อ เ ข า  
พนมมือไหวระดับหนาผาก  แลว
เลื่อนลงมาอยูที่ระดับอก  เอียง
ศีรษะขางซาย 
 

 

 
 

ภาพที ่62 ก 
พระโขน 

 
9. 

 
-  หันลําตัวมาหนาตรง    ยืน  
ผสมเทา  ยอเขา  พนมมือไหว
ระดับอก 
 

 

 
 

ภาพที ่62 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
10. 

 
-  ออกท า รํ า เหมื อนท าที่   9  
แตทําสลับขางกัน 
 

 

 
 

ภาพที ่63 ก 
พระโขน 

 
10. 

 
-  เท าซ ายก าวหน า   ยอ เข า  
มื อ ข ว า  ต้ั ง ว ง บน   มื อ ซ า ย  
จีบหงายระดับเข็มขัดอยางที่
เรียกวา “ทาสอดสรอย”  จากนั้น
หมุนตัวไปทางดานซาย   แลว
กลั บมาหั นหน า ต ร ง   รํ า ท า  
สอดสรอยสลับข า งกัน ไปมา  
พรอมกับซอยเทาถี่ ๆ ย่ําอยูกับที่ 
 

 

 
 

ภาพที ่63 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
11. 

 
-  หั นลํ า ตั ว ไปทางด านขวา  
เทาขวากาวขาง  ยอเขามือทั้ง 
สองจีบคว่ําระดับอก เอียงศีรษะ
ขางซาย  หันใบหนาออกทางซาย  
แลวคอย ๆ คลายมือออก  พรอม
ทั้งหมุนรอบตัวไปทางดานขวา 
 

 

 
 

ภาพที ่64 ก 
พระโขน 

 
11. 

 
-  ยืนผสมเทาเหลื่อมขางขวา  
ยอเขา  มือขวาตั้งวงบน  มือซาย
ต้ังวงหนา  เอียงศีรษะขางขวา 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่64 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
12. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
-  หันลําตัวมาทางดานซาย 
เทาซายกาวขาง  ยอเขา พนมมือ 
ไหวระดับหนาผาก  แลวเลื่อนมา
อยูที่ระดับอก  จากนั้นจึงหมุนตัว
กลับไปทางดานซาย 
 

 
 

 
 

ภาพที ่65 ก 
พระโขน 

 
12. 

 
-  เทาขวายืนเปนหลัก  เทาซาย 
วางสนเทา   ยอเขามือขวาตั้ ง  
วงบน  มือซายจีบสงหลัง  เอียง
ศีรษะขางซาย 
 

 
 

 
 

ภาพที ่65 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
13. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
-  หันลํ าตั วมาทางด านขวา  
เทาขวากาวหนา  ยอเขา  มือขวา
จีบหงายระดับเข็มขัด  มือซายตั้ง
วงบน  เอียงศีรษะขางขวา  จาก 
นั้นจึ งวิ่ งหายเข า ไปหลั งฉาก  
(สําหรับการแปลงกาย) 
 

 

 
 

ภาพที ่66 ก 
พระโขน 

 
 
13. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 -  เทาขวากาวขาง  ยอเขา  
มือซาย ปองหนาระดับ หนาผาก  
มือขวาจีบสงหลัง  เอียงศีรษะ
ขางขวา  (หมายถึงแปลงกาย
เสร็จแลว) 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่66 ข 
พระละคร 
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ภาพแสดงการออกทารําตามเพลงตระบองกันของพระโขนและพระละคร 
 
ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
1.  

 
-  เทาขวากาวขาง  ยอเขา      
พนมมือไหวระดับอก 
เอียงศีรษะขางซาย  ใบหนา
มองเฉียงไปทางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่67 ก 
พระโขน 

 
 
1. 

 
- ทารําเหมือนกบัโขน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 

ภาพที ่67 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
2. 

 
-  ออกทารําเหมือนทาที่ 1      
แตหันมาทาํขางซาย           
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่68 ก 
พระโขน 

 
 

 
2. 

 
-  ทารําเหมือนโขน   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่68 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
3. 

 
-  เทาขวากาวขาง ยอเขา 
มือขวาจีบหงายระดับเข็มขัด 
มือซายตั้งวงบน    
เอียงศีรษะขางซาย       
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่69 ก 
พระโขน 

 
 
3. 

 
-  เทาขวากาวขาง  ยอเขา 
แขนขวายกระดับไหล         
งอขอศอก  ปลอยมือหงาย  
มือซายตั้งเหยยีด  แขนตึงไป  
ขางลําตวั  เอยีงศีรษะขาง
ซายอยางที่เรียกวา          
ทานภาพร  
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่69 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
4 

 
- เทาซายกาวขาง  ยอเขา       
มือขวาตั้งวงบน  แขนซายงอ
ขางลําตวัระดับเอว  ปลอย
มือหงาย  เอยีงศีรษะขาง
ขวา  อยางที่เรียกวา     
ทาผาลา  
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่70 ก 
พระโขน 

 
4. 

 
-  ทารําเหมือนกับโขน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 

ภาพที ่70 ก 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
5. 

 
-  เทาขวากาวขาง  ยอเขา      
มือซายตั้งวงบน  มือขวาจีบ
หงาย  เหยียดแขนตึงไปขาง
ลําตัว  เอียงศีรษะขางซาย   
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่71 ก 
พระโขน 

 
 
5. 

 
-  ทารําเหมือนกับโขน 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่71 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
6. 

 
-  เทาซายกาวขาง  ยอเขา      
แขนซายยกระดับไหล   
งอขอศอก  ปลอยมือหงาย  
มือขวาตั้งเหยยีดแขนตึง   
ไปขางลําตัว  เอียงศีรษะ 
ขางขวา  อยางที่เรียกวา     
ทานภาพร  
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่72 ก 
พระโขน 

 
6. 

 
-  เทาซายกาวขาง  ยอเขา      
มือขวาตั้งวงบน  มือซายจีบ
หงายระดับเขม็ขัด   
เอียงศีรษะขางขวา   
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่72 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
7. 

 
-  เทาขวากาวขาง  ยอเขา      
พนมมือไหวระดับหนาผาก  
แลวเลื่อนลงมาอยูที่ระดับอก 
เอียงศีรษะขางซาย   
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่73  ก 
พระโขน 

 
 
7. 

 
-  หนัลําตวัไปทางดานขวา 
เทาซายกาวขาง  ยอเขา 
พนมมือไหวระดับหนาผาก  
แลวเลื่อนลงมาอยูที่ระดับอก 
เอียงศีรษะขางขวา   
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่73 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
8. 

 
-  ออกทารําเหมือนทาที่  7     
แตทําสลับขางกนั 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่74 ก 
พระโขน 

 
 
8. 

 
-  หนัลําตวัไปทางดานซาย 
เทาขวากาวขาง  ยอเขา 
ทําทาพนมมือไหว เหมือนทา
ที่ 7  เอียงศีรษะขางซาย 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่74 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
9. 

 
- หันลาํตัวไปทางดานขวา
เทาขวากาวขาง  ยอเขา       
มือทั้งสองจีบคว่ําระดับอก 
เอียงศีรษะขางซาย  หนั
ใบหนาออกทางซาย  แลว
คอยๆคลายมอืออก  พรอม
ทั้งหมนุรอบตัวไปทาง
ดานขวา 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่75 ก 
พระโขน 

 
 
9. 

 
-  หนัลําตวัมาหนาตรง 
ยืนผสมเทา  ยอเขา  พนม
มือไหว  ระดับอก  พลิก
ปลายนิ้วมือเลก็นอย  พรอม
ทั้งยืดยุบเขา  ทําดังนี ้ 3 คร้ัง  
คลายกับการเสกมนต 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่75 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
10. 

 
-  หนัลําตวัมาทางดานซาย 
เทาซายกาวขาง  ยอเขา 
พนมมือไหวระดับหนาผาก  
แลวเลื่อนมาอยูที่ระดับอก  
จากนั้นจงึหมนุตัวกลับไป
ทางดานซาย 
 

 

 

 
 

ภาพที ่76 ก 
พระโขน 

 
 

10. 
 
-  ยนืเทาขวาเปนหลกั  เทา
ซายแตะพืน้  ยอเขา 
มือขวาตั้งวงบน  มือซายจีบ
หงายระดับเขม็ขัดอยางที่
เรียกวา “ ทาสอดสรอย ”  
จากนั้นหมนุตัวไปทาง
ดานซาย  แลวกลับมาหัน
หนาตรง  รําทาสอดสรอย
สลับขางกนัไปมา  พรอมกบั
ซอยเทาถี่ ๆ ย่าํอยูกับที ่
 

 

 

 
 

ภาพที ่76 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
11. 

 
-  เทาซายกาวขาง  ยอเขา      
พนมมือไหวระดับหนาผาก  
แลวเลื่อนลงมาอยูที่ระดับอก  
จากนั้นจงึหมนุตัวกลับไป
ทางดานซาย 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่77 ก 
พระโขน 

 
 
11. 

 
-  ยนืผสมเทา  เหลื่อมขาง
ขวา   ยอเขา  มือขวาตั้งวง
บน     มือซายตั้งวงหนา  
เอียงศีรษะขางขวา   
 

 

 

 
 

ภาพที ่77 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
12. 

 
-  หนัลําตวัไปทางดานขวา
เทาขวากาวหนา  ยอเขา        
มือขวาจีบหงายระดับเข็มขัด  
มือซายตั้งวงบน  เอียงศีรษะ
ขางขวา  จากนั้นวิ่งหายเขา
ไปหลังฉาก (สําหรับการ
แปลงกาย) 
 

 

 
 

ภาพที ่78 ก 
พระโขน 

 
 
12. 

 
-  เทาขวายนืเปนหลกั   
เทาซายวางสนเทา  ยอเขา 
มือขวาตั้งวงบน  มือซายจีบ
สงหลงั  เอียงศีรษะขางซาย 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่78 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
13. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
-  -------------------- 
 
 

 
 
 
 

 

13. -  เทาขวากาวขาง  ยอเขา 
มือซายปองหนา  ระดับ
หนาผาก  มือขวาจีบสงหลงั 
เอียงศีรษะขางขวา   
หมายเหต ุถาเปนการแสดง
ละครเรื่องใดเรื่องหนึง่  การ
รําเพลงหนาพาทย  ตระนิมติ  
ตระบองกัน  ชาํนาญ  ซึง่ใช
ในความหมายเฉพาะการ
แปลงกาย  การรําตอจากทา
ที่ 10  ผูแสดงตองวิ่งหายเขา
ไปหลังฉากเหมือนโขน 
(หมายถึงแปลงกายเสร็จ
แลว) 

 

 

 
 

ภาพที ่79 
พระละคร 
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วิเคราะหการรําหนาพาทยตระนิมิต ตระบองกันของโขนและละคร 
 จากการเปรียบเทียบวิธีการออกทารําของโขนและละคร ทําใหเห็นในสวนที่
เหมือนกันและแตกตางกันดังนี้ 
 1.   ทารําในทาที่ 1 และทาที่ 2  ออกทารําเหมือนกันคือ ทาพนมมือไหว ซึ่งแสดง
ใหเห็นวาตัวละครจะแสดงความเคารพสิ่งศักดิ์สิทธิ์ ไมวาจะเปนเทพหรือบรมครูผูประสิทธิ์ประสาท
วิชานาฏยศิลป แลวจึงออกทารําตามรูปแบบของการฟอนรําตอไป 
 2.  ทารําในทาที่ 3 เร่ิมเห็นความเปลี่ยนแปลงของการตั้งทาเปนระดับช้ันลดหลั่น
กัน กลาวคือ ทารําของโขนจะเริ่มจากทาต่ํากอน ไดแก มือขวาจีบหงายระดับเข็มขัด มือซายตั้ง          
วงบน ขณะที่ละครจะเริ่มจากทาสูงกอน ไดแก มือซายยกสูงในแบบทาบัวบาน สวนมือขวาตั้งและ
เหยียดแขนตึงระดับไหล กลาวคือ เปนทายกมือสูงทั้งสองขาง เมื่อรําใกลจะหมดเพลง  โขนจะนิยม
จบดวยทามือยกสูง สวนละครนิยมจบดวยทามือยกต่ําแลวจึงพนมมือไหวอีกครั้งหนึ่งกอนที่จะ
กระทํากิริยาแปลงกายหรือแสดงอิทธิฤทธิ์ตอไป เทากับเปนการบูชาระลึกถึงพระคุณของ                    
ครูบาอาจารยที่ไดถายทอดวิชาจนสามารถแสดงฤทธานุภาพในครั้งนี้ได การกระทําพิธีบูชาครูที่
แทรกไวในทารําเพลงหนาพาทยถือวาเปนวัฒนธรรมที่สูงสงซึ่งอาจหาไมไดงายหนักในนาฏยศิลป                   
ของชาติอ่ืน 
 3.   ทารําเพลงหนาพาทยตระนิมิต ตระบองกัน จะมีไมมากนัก อาจเปนทาซ้ํากัน
แตทําดานซาย และดานขวาสลับขางกัน เหตุดังนี้เนื่องจากเชื่อกันวาเปนทารําของเทพหรือทารํา
ของผูมียศศักดิ์ จะเนนที่ความสงางามภาคภูมิ  จึงตองรําดวยทา “นิ่ง ๆ และหนักแนน” ไมตอง
ออกทารําวาดไปวาดมาเหมือนที่เราเห็นในระบําทั่ว ๆ ไป สวนที่โขนและละครใชลีลาแตกตางกัน
นาจะอยูที่การยักเยื้องตัวและยอนตัวตามจังหวะไมกลอง กลาวคือ โขนจะใชไหลและเกลียวขางไม
มากนัก โดยเฉพาะใบหนาจะไมกลอมไปมา ขณะที่ละครอาจใชไหลและเกลียวขางไดออนหวาน
มากกวา และสามารถกลอมใบหนาตามจังหวะดนตรีไดอยางเสรี 
 4.  ทารําเพลงหนาพาทยตระนิมิตกับทารําเพลงหนาพาทยตระบองกันจะไม
แตกตางจากกันมากนัก เหตุดังนี้เนื่องจากเปนเพลงที่ใชแสดงกิริยาอาการของตัวละครเพื่อจะ
กระทําอิทธิฤทธิ์ปาฏิหารยเหมือนกัน แมจะมีสวนรายละเอียดปลีกยอยที่นิยมบงบอกกิริยาอาการ
ของตัวละครชัดเจน เชน เพลงหนาพาทยตระนิมิต นิยมใชเมื่อตัวละครแปลงกาย เพลงหนาพาทย
ตระบองกัน นิยมใชเมื่อตัวละครแสดงอิทธิฤทธิ์ปาฏิหารยเพื่อแสดงฤทธานุภาพใหปรากฏในบัดดล 
การประดิษฐทารําของบรมครูทางนาฏยศิลปจึงไมใชทาที่ตางกันมากนัก เนื่องจากมีทาหลัก ๆ ที่
สําคัญสมบูรณครบถวนแลว ไดแกทาพนมมือไหว ทาสอดสรอยมาลาแปลง ทาผาลา ทานภาพร 
และสวนใหญจะนิยมเนนที่การใช ภูมิ หรือ ที ซึ่งแฝงอยูระหวางการยักเยื้องตัวตามจังหวะหนาทับ
มากกวา 
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 5.  สุรพล  วิรุฬหรักษ (2547)  อธิบายเพิ่มเติมวา การรําเพลงหนาพาทยของโขน
และละครมีขอสังเกต  คือ โขนจะรําเนิบ  ขณะที่ละครจะรําถี่ (ใชอวัยวะเคลื่อนไหวมีระยะถี่กวา
โขน)  และการรําแบบละครจะจบทาที่จังหวะ  “ฉับ”  ตามเสียงฉิ่ง  สวนโขนอาจจะจบทายืด
ออกไปไดเลกนอย  เรียกวามีหวงของเวลายาวกวา  เปรียบเหมือนโนตดนตรีที่เปนบาร  การรําแบบ
ละครจะจบที่บารคู  เชน จบที่ 8  บีท  ขณะที่รําแบบโขนจะจบที่บารคี่คือจบในบีทที่ 9 
 จากการศึกษาเปรียบเทียบการรําเพลงหนาพาทยตระนิมิตและเพลงหนาพาทย                
ตระบองกันของโขนและละคร จึงกลาวไดวาทารําไมแตกตางกันมากนัก  สวนที่แตกตางกันนาจะ
เปนการเรียงลําดับทา  และการใชลีลาของอวัยวะสวนตาง ๆ  ซึ่งมีความหมายแฝงอยูดังนี้ 
 1.  การที่โขนนิยมออกทารําจากทามือยกต่ําไปหาทามือยกสูง  เนื่องจากการรํา
หนาพาทยตระนิมิตและตระบองกันเปนการรําเพื่อแสดงอิทธิฤทธิ์ปาฏิหารย การออกทารํามือตํ่า
กอนมีความหมายถึงการบริกรรมคาถาโดยอยูในอาการสํารวม  ถาเปรียบเหมือนการใชเสน
เรขาคณิตประกอบเปนรูปทรง ก็คือยังเปนรูปสามเหลี่ยมหนาจั่ว หรือเปนรูปทรงแคบ ๆ  แตเมื่อ
การเสกคาถาเริ่มแสดงฤทธานุภาพแกกลาขึ้น  การออกทารําก็ยิ่งมีรูปทรงที่กวางขึ้นเสมือนพลัง
อํานาจหรือแรงดันพรอมที่จะระเบิดกระจายออกสมกับการบริกรรมคาถานั้นประสบความสําเร็จ 
 2.  การเริ่มจากทารํามือยกต่ํากอนเปรียบเสมือนการเลียนแบบจากธรรมชาติ คือ
เร่ิมการกําเนิดจากจุดเล็ก ๆ กอนแลวคอยขยายรูปทรงใหเจริญเติบโตขึ้น แมแตความเชื่อในเร่ือง
เทพเจาก็เชื่อวากําเนิดมาจากวัตถุเล็ก ๆ กอน เชน พระพรหมทรงปนรูปหุนแลวสงใหมาเกิดยังโลก
มนุษย หรือพระอิศวรทรงสรางจักรวาลประกอบดวย พระอาทิตย  พระจันทร  ดวงดาว  แลวเอา
เหงื่อมาสรางเปนน้ํา  เอาไคลตัวมาสรางเปนดิน  เอาปนมาสรางเปนเขาพระสุเมรุ  ทารําเพลง              
หนาพาทยดังกลาวจึงสอดคลองกับธรรมชาติเพื่อสรางความสมดุลในโลกมนุษย 
 สวนละครที่นิยมเรียงลําดับทารําจากทามือยกสูงไปสูทามือยกต่ํานั้น เชื่อวามี
เหตุผลดังนี้ 
 1.  การเริ่มตนออกทารําดวยมือยกสูงกอน  คือการแสดงความเคารพตอเพลง
หนาพาทยอันศักดิ์สิทธิ์ และยกยองวาเปนของสูง จึงตองออกทารําในทาที่ยกมือสูงเหนือศีรษะหรือ
ที่เรียกวา  “ข้ึนทาใหญ” เปนอันดับแรก แลวจึงตามดวยสิ่งที่มีความสําคัญรองลงมาจนถึงทารํา
ยกมือตํ่าเปนอันดับสุดทาย  เหตุดังนี้สอดคลองกับคติความเชื่อของคนไทยวาศีรษะเปนของสูงควร
ใหความนับถือและแสดงความเคารพกอนที่จะทําการอยางอื่นตอไป 
 2.  ราฆพ  โพธิเวส (2544)  แสดงความเห็นวาเปนแนวคิดของครูทางการละครที่
เชื่อวาการแสดงโขนมีความศักดิ์สิทธิ์มากกวาละคร จึงไมนิยมกระทําตนเทียบเสมอ กบัส่ิงทีย่กยอง
และศรัทธาเคารพ  ถาออกทารําเหมือนกับโขนจะดูวาไมรูจักที่ต่ําที่สูง  จึงปรับเปลี่ยนทาใหมีความ
แตกตางจากโขนเพื่อมิใหเกิดอัปมงคลแกผูแสดง 
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 3.   สุวรรณี  ชลานุเคราะห (2547)  อธิบายเพิ่มเติมวาเคยสอบถามครูผูใหญถึง
เร่ืองการเริ่มตนตั้งทารําเพลงหนาพาทย ครูอราม  อินทรนัฏ  อธิบายวา การเริ่มจากทามือต่ําไปสู
ทามือสูง เพราะแสดงถึงความคอย ๆ เจริญงอกงาม  สวนครูลมุล  ยมะคุปต  อธิบายวา การเริ่ม
จากทามือสูงกอนเพราะเปนการเริ่มดวยทาที่สงางามที่สุดแลวคอย ๆ ลดระดับตํ่าลงมาเปน            
ทาปกติ 
 จากเหตุผลดังกลาวจึงทําใหการออกทารําของโขนและละคร มีความแตกตางกัน  
ซึ่งในอดีตครูทั้งฝายโขนและละครไดสืบทอดวิธีการรํา เพื่อมุงเนนเอกลกัษณเฉพาะตนใหแกบรรดา
ศิษย  ดังนั้นผูแสดงนาฏยศิลปแตละประเภทควรคํานึงถึงแบบแผนที่มีความแตกตางกัน  ทั้งนี้เพื่อ
อนุรักษใหชนรุนหลังไดศึกษา และเพื่อเปนการบูชาภูมิปญญาของทานเหลานั้นดวย 
 
 2. การรําเพลงหนาพาทยกราวนอกในบทตรวจพล 
 การรําตรวจพลนับวามีความสําคัญตอการแสดงโขนและละคร เพราะมีความ
เกี่ยวเนื่องกับขนบของการจัดกระบวนทัพในสมัยโบราณจริง ๆ เมื่อแมทัพตองออกมาตรวจดูความ
พรอมเพรียง ความเขมแข็งของกองทัพกอนสูสนามรบ นอกจากนั้นยังถือกันวาเปนฉากการแสดงที่
ยิ่งใหญ เพราะตองใชตัวแสดงมาก และเปนการอวดฝมือเชิงรําของผูแสดงรวมทั้งสะทอนใหเห็น
ความพิถีพิถันในการฝกซอมของครูผูสอนดวย เนื่องจากตองอาศัยการออกทาเตนหรือรําใหพรอม
เพรียงกันทุกขั้นตอน ถามีใครออกทาทางผิดจากหมูคณะก็จะทราบถึงความผิดพลาดทันที 
 การรําตรวจพลในเพลงหนาพาทยกราวนอก แบงลักษณะการแสดงไดดังนี้ 
  2.1  การรําตามแบบแผนโขน 
   อาจกลาวไดวาการรําตรวจพลเปนหัวใจของการแสดงเรื่องรามเกียรติ์
โดยเฉพาะ และเปนจุดเดนยิ่งกวาวรรณคดีเร่ืองอื่น ๆ เนื่องจากเปนเรื่องของการทําสงคราม
ระหวางยักษ ลิง และมนุษย ในที่นี้จะกลาวเฉพาะการรําตรวจพลของมนุษยหรือที่เรียกวาตัวพระ 
 การรําตรวจพลของโขนตัวพระเรียกวา “ออกฉาก”  ซึ่งแบงได 3 ฉาก ดังนี้ 
 ฉากที่ 1  เมื่อทหารลิงออกมานั่งตั้งแถวคอยแลว พระรามจะออกมารําตรวจพล
เพียงคนเดียว แลวเดินเขาโรงไป การเดินเขาโรงนี้ภาษานาฏยศิลปเรียกวา “หลบฉาก” ขณะที่
ทหารลิงยังนั่งอยูหนาเวที 
 ฉากที่ 2  จากนั้นพระลักษมณออกมารําตรวจพลเพียงคนเดียวอีกครั้งหนึ่ง แต
กระบวนทารําจะไมซ้ําทากับพระรามแลวพระลักษมณจะเดินเขาโรงไป ขณะที่ทหารลิงยังนั่งอยู
หนาเวทีเชนเดิม 
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 ฉากที่ 3  พระรามและพระลักษมณออกมาพรอมกันอีกครั้งหนึ่ง แตคร้ังนี้จะ               
รําดวยทาเดียวกันตลอดทั้งเพลง อยางไรก็ตามทารําในฉากที่ 3 นี้จะแตกตางจากทารําในสอง           
ฉากแรก 
 ปจจุบันนิยมตัดการรําใหส้ันลงเหลือเพียงฉากที่ 3 ฉากเดียว เพื่อเปนการ
ประหยัดเวลาในการแสดง โดยใหพระรามกับพระลักษมณออกมารําพรอมกันหนาเวที แตใหคง
ลักษณะการรําที่แตกตางกันไวโดยใหผูแสดงทั้งสองออกทารําไมเหมือนกัน 
 เมื่อทราบลักษณะการรําของโขนตัวพระแลว ควรอธิบายลักษณะการจัดกระบวน
ทัพเพื่อจะนําไปเปรียบเทียบกับการรําตรวจพลของละครตอไป ซึ่งการแสดงโขนจะมีการปลอยตัว            
ผูแสดงออกมาหนาเวทีตามลําดับดังนี้ 
 1. เร่ิมดวยคนธงออกมาเตนคนเดียวกอน แลวออมวกไปยืนที่มุมเวทีดานขวา 
 2. เขนลิง เรียงแถวออกมาสองแถวเตนหนาเวทีเพียงฉากเดียวแลวนั่งตั้งเขา           
หันหนาไปทางดานขวาของเวที เมื่อยกอาวุธไหว 3 คร้ังแลวจึงนั่งพับเพียบหันหนาเขาหากัน 
 3. พลลิงหรือสิบแปดมงกุฎ เรียงแถวออกมาสองแถวเตนหนาเวทีเพียงฉากเดียว
แลวนั่งลงไหว 3 คร้ัง เชนเดียวกับเขนลิง 
 4. ลิงพระยาหรือลิงตัวดีเรียงแถวเดี่ยวออกมาอาจจะเตน 2 ฉาก หรือ 1 ฉากก็ได 
ทั้งนี้ข้ึนอยูกับเวลาในการแสดง การเดินแถวออกมาจะเริ่มที่ลิงผูมียศศักดิ์สูงกวา คือ สุครีพ ตาม
ดวยหนุมาน ชมพูพาน องคต นิลนนท เมื่อเตนจบทาแลวจึงนั่งลง 
 5. พระโขนรําออกมา โดยเริ่มจากผูมีบรรดาศักดิ์สูงกวา ในที่นี้คือพระราม
ออกมากอนแลวตามดวยพระลักษมณ 
 เมื่อพระโขนขึ้นรถทรงแลว ขบวนทัพอันประกอบดวยคนธง  เขนลิง สิบแปดมงกุฎ              
ลิงพระยาเตนตามจังหวะเพลงกราวนอกเปนแถวยาวเดินเขาโรงไป 
  2.2  การรําตามแบบแผนละคร 
   ดังที่กลาวไวแลววาละครในเรื่องรามเกียรติ์ตามสํานักเจานายตาง ๆ ส้ิน
สูญไปตั้งแตปลายสมัยรัชกาลที่ 6 รูปแบบการแสดงรําตรวจพล จึงไมปรากฏใหเห็นมาจนถึง
ปจจุบัน ดังนั้นในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะใชเกณฑจากจารีตหรือขนบของละครรําเรื่องอื่น ๆ ทั้งละคร
ในและละครนอกมาเปนบรรทัดฐานในการจัดรูปแบบกระบวนการรํา 
 การรําตรวจพลของละคร นอกจากจะใชเพลงกราวนอกแลวอาจมีเพลง             
กราวกลางสําหรับในบางโอกาสดวย และที่สําคัญคือ วงปพาทยที่ใชบรรเลงเพลงกราวนอกจะใช                
วงปพาทย ไมนวมตามขนบของการแสดงละครใน ดังนั้นเสียงเพลงในการแสดงโขนและละครยอม
มีความอึกทึกครึกโครมตางกันมากทีเดียว 
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 การรําตรวจพลของละคร จะปลอยตัวผูแสดงออกมาหนาเวทีตามยศศักดิ์ 
เชนเดียวกับโขนคือเร่ิมดวย 
  1. คนธง   
  2. พลทหาร 
  3. เสนาผูใหญ หรือ แมทัพนายกอง 
  4. ตัวเอกที่มียศศักดิ์รองจากจอมทัพ 
  5. จอมทัพที่มียศสูงสุด หรือ พระมหากษัตริย 
 
 เมื่อศึกษารูปแบบการจัดทัพของโขนและละครแลว จะพบวามีขอแตกตางกันใน
รายละเอียดปลีกยอยในกลุมของแมทัพนายกอง และจอมทัพ กลาวคือละครจะเรียงลําดับจากผูที่
มียศต่ํากวาไปหายศสูงสุด  ในขณะที่โขนจะใหผูที่มียศสูงสุดในแตละกลุมออกมารําตรวจพลกอน  
แลวตามดวยผูที่มียศต่ํากวาออกมารํา แลวจึงรําพรอมกันภายในกลุมนั้น ๆ อีกครั้งหนึ่ง 
 เมื่อพระละครขึ้นรถทรงหรือพาหนะอื่น ๆ เชน ชาง มา  ฯลฯ แลว ขบวนทัพอัน
ประกอบดวย คนธง พลทหาร  เสนาผูใหญหรือแมทัพนายกอง ตัวเอกที่มียศรองจากจอมทัพ  หรือ
กษัตริยเตนตามจังหวะเพลงกราวนอกเปนแถวยาวเดินเขาโรงไป 
 แมปจจุบันเราจะไมเคยเห็นการตรวจพลของละครในเรื่องรามเกียรติ์ แตเรายึด
หลักขนบของละครทั่ว ๆ ไปดังตัวอยาง เชน 
  สังคามาระตา (นอง)  จะออกมากอนอิเหนา (พี่) 
  ศรีสุวรรณ    (นอง)  จะออกมากอนพระอภัยมณี (พี่) ดังนั้น 
  พระลักษมณ     (นอง)  จึงนาจะออกมากอนพระราม (พี่) 
 
วิเคราะหการรําเพลงหนาพาทยกราวนอกในบทตรวจพลของโขนกับละคร 
 จากการศึกษาวิธีการปลอยตัวผูแสดงออกมาหนาเวทีของโขนและละคร พบวาจะ
เร่ิมออกมาตามลําดับเหมือนกัน แตตางกันตรงตัวละครในหมูของแตละหมูจะสลับตําแหนงกัน ซึ่ง
ถานําตัวละครตัวเดียวกันมาเปรียบเทียบจะทําใหเห็นขอเหมือนและแตกตางกันระหวางรูปแบบ
ของโขนและละครไดชัดเจนดังนี้ 
       โขน   ละคร 
 1.  คนธง     คนธง   คนธง 
 2.  เขนลิง    เขนลิง   เขนลิง 
 3. พลลิงหรือสิบแปดมงกุฎ  พลลิง   พลลิง 
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 4.  ลิงพระยา    สุครีพ   นิลนนท 
       หนุมาน   องคต 
       ชมพูพาน  ชมพูพาน 
       องคต   หนุมาน 
       นิลนนท   สุครีพ 
       ฯลฯ   ฯลฯ 
 5.  พระ     พระราม   พระลักษมณ 
       พระลักษมณ  พระราม 
 
 จากขอเปรียบเทียบขางตนเห็นไดวาตัวละครในหัวขอหมายเลข 4 กับหมายเลข 5 
ออกมาสลับที่กันเหตุดังนี้นาจะวิเคราะหไดวา 
 1. ครูฝกซอมตองการใหเห็นความแตกตางอยางจงใจในการแสดงโขนและละคร
เพื่อมิใหเปนรูปแบบเดียวกัน เนื่องจากเปนการแสดงตางประเภทกัน 
 2. การที่โขนกําหนดใหตัวเอกออกมากอน เชน สุครีพ หรือพระราม เนื่องจากเปน
ขนบธรรมเนียมประเพณีของไทยโบราณที่นิยมใหผูมีศักดิ์สูงกวาเดินนําหนาผูมีศักดิ์ต่ํากวา สวน
ละครที่กําหนดใหผูมีศักดิ์ต่ํากวาเดินนําหนาผูมีศักดิ์สูงกวา สันนิษฐานวา  คงจะใชหลักเกณฑ
เดียวกับการรําเพลงหนาพาทยที่ละครจะใชทารําจากมือสูงกอนเพื่อมิใหเหมือนกับโขนในดาน
ความเชื่อวา การแสดงโขนเปนเรื่องของผูชายโดยพาะ  และมีขนบธรรมเนียมพิธีกรรมความ
ศักดิ์สิทธิ์เขามาเกี่ยวของ  การแสดงละครจึงนาจะไมควรกระทําการเสมอเหมือนกับโขนซึ่งถือวา
เปนศิลปะการแสดงที่สูงสงกวา   
 3. การรําหนาพาทยเชิดในบทรบ 
  เพลงหนาพาทยเชิดถือเปนสวนสําคัญที่บรรเลงเมื่อตัวละครกระทําศึก
สงครามหรือรบกันขั้นประชิดตัว โดยเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์จะเนนในบทรบมากกวาการแสดงเรื่อง
อ่ืน ๆ ซึ่งแบงไดดังนี้ 
  3.1 การรําตามแบบโขน 
  การรบของโขนสวนมากจะเปนการรบระหวางตัวพระกับตัวยักษหรือตัวลิงกับ
ตัวยักษ และทารําที่เปนเอกลักษณอันโดดเดนของโขนคือการขึ้นลอย  ซึ่งมีหลายกระบวนทาและ
เปนทาเฉพาะของตัวละครเชนเดียวกัน ไดแก 
 ทาลอย 1  สําหรับพระรามรบกับยักษ คือ พระรามใชเทาซายเหยียบเขายักษให
ตัวลอยขึ้นแลวยกเทาขวาไว สวนมือซายจับคันศรของยักษ และเงื้อคันศรของตนเองไวในทานิ่ง 
                                                 

 หมอมราชวงศคกึฤทธิ์  ปราโมช  เรยีกวา “การขึ้นรอย”  อาจเปนไปไดวา หมายถึงการตอตัวกนั เชน รอยมาลัย 
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 ทาลอย 2  สําหรับพระลักษมณรบกับยักษ คือพระลักษมณใชเทาขวาเหยียบเขา
ยักษใหลําตัวลอยขึ้นแลวยกเทาซายเหยียบแขนของยักษไว สวนมือซายจับคันศรของยักษ มือขวา
เงื้อพระขรรคของตนเองหรือขัดพระขรรคไวที่แขนขวา 
 ทาลอย 3 สําหรับพระรามรบกับยักษ คือ พระรามตั้งทาเชนเดียวกับลอย 1 แลว
บิดตัวใหออกหนาเวที จากนั้นจึงยกเทาขวาไปดานหลังเกี่ยวแขนขวาของยักษไว มือซายทําทา            
บัวบาน มือขวาจับคันศรไวระดับเอว การขึ้นลอยทานี้พระรามตองปลอยมือจากยักษทั้งหมด ยักษ
จึงตองใชมือซายชวยจับพยุงเอวของพระรามไวเพื่อมิใหเสียหลัก 
 ทาลอยสูงที่ 1  เปนทารบขึ้นลอยหมูระหวางพระ  ยักษ ลิง โดยใชทารําที่
เกี่ยวเนื่องสัมพันธกัน  จัดวาเปนการวางตําแหนงผูแสดงบนเวทีไดงามมากทีเดียว  กลาวคือ 
พระรามใชเทาทั้งสองยืนเหยียบอยูบนโคนขาของหนุมาน สวนทศกัณฐยืนเทาขวาเปนหลักหันหลัง
ออกมาทางเวที ยกเทาซายเหยียดไปพาดไวบนแขนของหนุมาน สวนพระรามใชมือขวาถือคันศรไว
ในลักษณะขัดศรไวที่ตนแขนและใชมือซายยันแขนของทศกัณฐไว  ขณะเดียวกันพระลักษมณซึ่ง
ยืนอยูที่พื้นเวทีจะใชมือขวาที่ถือพระขรรคไวยันขอมือของทศกัณฐ 
 เมื่อผูแสดงขึ้นลอยเรียบรอยแลวจะเปนภาพนิ่งชั่วขณะ เพื่อใหผูชมมองเห็น
รายละเอียดและความสมบูรณของศิลปะไดอยางชัดเจน 
 ทาลอยสูงที่ 2  เปนทารบคลายกับทาลอยสูงที่ 1  หากแตมีรายละเอียดปลีกยอย
ที่แตกตางกัน  กลาวคือ มือทั้งสองของพระรามและทศกัณฐตางจับคันศรของกันและกันไว  สวน
เทาซายของพระรามจะยกพาดขึ้นไปเหยียบบนแขนขวาของทศกัณฐ  นอกจากนั้นพระลักษมณยัง
เปลี่ยนมือที่ยันแขนยักษเปนใชมือซาย และมือขวาใหถือพระขรรคขัดไวที่ตนแขนขวา 
 ตามหลักการของนาฏยประดิษฐถือวาการออกทารําหมูที่เกี่ยวแขนขาไวดวยกันนี้               
เปนการจัดภาพที่มีความประสานกลมกลืนกัน  และมีรูปทรงเรขาคณิตคือรูปสามเหลี่ยมดานไม
เทา  รวมทั้งผูแสดงตองใชพลังออกทาทางกอนที่จะหยุดพักทาไวอีกครั้งหนึ่ง 
 ทารําของโขนตอนนี้เรียกวา ตอน “ยกรบ” ถาจัดการแสดงเปนเรื่องจะมีตัวละคร
อ่ืน ๆ ทั้งทหารลิง  ทหารยักษ  ตั้งทานิ่งประกอบดวยทําใหดูอลังการยิ่งขึ้น  แตถาจัดแสดงเพียงแค
ชุดเบ็ดเตล็ดหรือรําชุดคงใชผูแสดง 4 คน คือ พระราม พระลักษมณ  หนุมาน และทศกัณฐ  เราจึง
มักจะไดยินคนที่ไมเขาใจวรรณคดีหรือนาฏยศิลปโขนพูดกันบอย ๆ วา “ฝายพระรุมยักษ” โดยหา
ทราบไมวาครูผูประดิษฐทารํายกรบนี้ตองการสรางภาพบนเวทีใหเห็นความเกี่ยวเนื่องสัมพันธกัน
ของตัวละครสําคัญ คือ พระ ยักษ ลิง และตองการอวดศิลปะการขึ้นลอยมากกวา  จะใหเห็น
ลักษณะการรบกันจริง ๆ นอกจากนั้นถาเราศึกษาจากวรรณคดีใหถองแทจะเห็นวารูปรางของยักษ
นั้นใหญโตกวามนุษยและลิงรวมกัน  จึงมิใชเร่ืองนาตําหนิถาฝายพระรามจะมีตัวละครมากกวา 
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 อนึ่ง ปจจุบันเครื่องแตงกายโขนตัวพระถูกดัดแปลงเพื่อใหสะดวกในการจัดทํา  
กลาวคือตัวเสื้อแขนยาวจะเปนสีเขียวหรือสีเหลืองเหมือนกันทั้งตัว  ตางกับสมัยโบราณที่พระราม
จะใชแขนเสื้อสีเขียวและตัวเสื้อชวงลําตัวจะใชสีแดง  เพื่อใหเห็นวาพระรามสวมเสื้อเกราะในการ
ออกรบ  ดังคําอธิบายของ สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพวา 

.....เสื้อยืนเครื่องละครใส มิใชเปนของคิดประดิษฐข้ึนใหม  ที่แทเอาเสื้อแบบโขน
มาใหละครแตง  ซึ่งความเห็นขอนี้เพราะเสื้อยืนเครื่องละครใส  แมจนทุกวันนี้   
ตัวเสื้อกับแขนเสื้อสีตางกัน  เชน ตัวเสื้อเปนสีเขียว  แขนเสื้อเปนสีแดง  เปนตน  
ลักษณะเสื้ออยางนี้มาแตเสื้อเครื่องรบโบราณ  คือใสเสื้อแขนยาว ชั้นในตัว 1 
แลวสวมเสื้อเกราะชั้นนอกอีกตัว 1  สีแขนกับสีตัวจึงตางกัน  เพราะเดิมเปนเสื้อ
สองตัว  เครื่องแตงตัวโขนชั้นเดิมก็เห็นจะไมใสเสื้อเปนพื้น  เสื้ออยางวานี้คง
สําหรับแตง  แตตัวโขนดี เชน  พระราม    พระลักษมณ  แตงเวลาออกรบ                  
เปนตน....(สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ, 2507-11) 

 
 จากคําอธิบายขางตนอาจหมายถึงการจัดโขนโรงใหญในสมัยโบราณที่ใชผูแสดง
เปนพระราม 2 คน คือ พระรามตัวนั่งเมือง  คงใชเสื้อแขนยาวสีเขียวทั้งตัว  สวนพระรามตัวออกรบ
คงใชเสื้อชวงลําตัวสีแดงและชวงลําแขนสีเขียวตามคํากลาวขางตน  แตปจจุบันการจัดแสดงโขน
มิไดยิ่งใหญเหมือนสมัยโบราณ  และโขนตัวพระเปดหนาจริงสวมชฎาจนคนดูจําหนาได  การจะให
ตัวโขนเปลี่ยนเครื่องแตงกายคงไมสะดวกหลายประการ  จึงอนุโลมตามความจําเปนจนกลายเปน
ความเคยชินของคนดูที่เห็นแตเสื้อสีเดียวกันตลอดทั้งตัว 
 ทาลอยบา ใชสําหรับพระรามขึ้นเหยียบขาหนุมานทางดานหลังดวยเทาขวา สวน          
เทาซายเหยียบบาซายของหนุมานไว เห็นไดจากการแสดงโขนตอนจองถนน 
 ทาลอยนอง ใชสําหรับพระราม (ตอนเปนกุมาร) รบกับกากนาสูร โดยใชเทาซาย
เหยียบนองนางยักษไวซึ่งดูเหมาะสมสําหรับการรบกับยักษตัวเมีย 
 ลอยหลัง ใชสําหรับพระรามยืนเหยียบขาหนุมานทั้งสองขางซึ่งเปนทาหนึ่งที่มีอยู
ในการขึ้นลอยสูงทาที่ 1 
  3.2 การรําตามแบบแผนละคร 
   ทารบขึ้นลอยของละครจะมีไมมากนัก อาจจะเนื่องจากการใชผูหญิง
แสดงทําใหไมเหมาะสมกับการปนปาย ทาขึ้นลอยจะไมใชเฉพาะตัวเหมือนกับโขนและนิยมขึ้น
ลอย 1 กับลอย 3 สวนลอย 2 ไมนิยมเพราะอาจดูไมสุภาพ 
  การขึ้นลอยสูงและลอยบาตามแบบโขนไมมีปรากฎในละคร คงมีเพียงลอย
หลัง เชน พระบรมจักรกฤษณทรงครุฑ และลอยนองซึ่งใชสําหรับละครตัวพระรบกับยักษตัวเมีย 
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 4. การรําเพลงหนาพาทยเชิดฉ่ิงศรทะนง 
  4.1 การรําตามแบบแผนโบราณ 
   เพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งศรทะนง ใชสําหรับพระรามแผลงศรถูกทศกัณฐ 
ตอนขาดเศียรขาดกรแบงเปนศร 3 ตัว มีชื่อเรียกและทารํากํากับเฉพาะ ดังนี้ 
   ตัวที่ 1  เรียกวา  ศรสมเด็จ  ทารําพนมมือ 
   ตัวที่ 2  เรียกวา  ศรพระลักษมณ  ทารํากงศร 
   ตัวที่ 3  เรียกวา  ศรสําเร็จ  ทารําแผลงศร 
 ศรทั้งสามตัวนี้ เ รียกรวมกันวา “ศรทะนง” ในการแสดงอาจรําตัวเดียวเพื่อ
ประหยัดเวลาหรือรําทั้งสามตัวก็ได แตถาจําเปนตองรําตัวเดียวจะรําตัวที่ 3 ซึ่งเปนตัวสุดทาย  แต
คงเรียก “ศรทะนง” เชนเดิม 
  4.2 การรําตามแบบแผนละคร 
   ละครทั่วไปไมมีการรําเพลงเชิดฉิ่งศรทะนง  และถาดูในบทพระราช
นิพนธละครในเรื่องรามเกียรติ์ทุกฉบับไมมีเพลงเชิดฉิ่งศรทะนงแจงกํากับไว 
 

 5. การรําเพลงหนาพาทยเพลงเร็ว 
  เพลงเร็ว สวนมากจะเปนการบรรเลงเมื่อตัวละครเดินมุงไปยังจุดใดจุดหนึ่ง
หรือเดินเขาโรงนั่นคือการกาวเดินดวยเทาขางหนึ่งเบา ๆ สวนเทาอีกขางหนึ่งนั้นจะใชฝาเทาถัดพื้น
ตามไปเปนจังหวะสม่ําเสมอ เมื่อหยุดยืน ณ จุดใดจุดหนึ่งก็อาจจะถัดเทารอเวลาใหเพลงบรรเลง
จบ วิธีการรําถัดเทาแบงประเภทของการแสดงไดดังนี้ 
  5.1 การรําตามแบบแผนโขน 
   การเดินถัดเทาของพระโขน จะนิยมกาวเทาหรือยืนเปนหลักดวยเทาขวา 
แลวใชจมูกเทาซายถัด ไดแก ทาเดินของพระรามตอนตรวจพล แตปจจุบันใชทั้งเทาซายและ              
เทาขวาถัดตามลักษณะการหันหนาไปทางทิศตาง ๆ ของผูแสดง 
  5.2 การรําตามแบบแผนละคร 
   การเดินถัดเทาในเพลงเร็วแตเดิมแบงแยกเปนตัวพระใหใชเทาซายถัด 
เหมือนพระโขน  ตัวนางใหใชเทาขวาถัด แตเมื่อพระกับนางรําพรอมกัน เชน การเดินชมสวน จะทํา
ใหเห็นการรําเปนคนละทาไปจึงอนุโลมใหพระกับนางใชเทาขวาถัดเหมือนกัน และกลายเปนเมื่อ
ตัวพระรําเดี่ยวก็นิยมใชเทาขวาถัดเรื่อยมา  สุวรรณี  ชลานุเคราะห (2547) แสดงความเห็นวา
นาจะอนุรักษแบบแผนเดิมไว 
 จากการเปรียบเทียบการรําเพลงหนาพาทยของโขนกับละครในเรื่องรามเกียรติ์ 
เห็นไดวาทารําเกี่ยวกับการรบเปนทาที่ถือกันวามีความสวยงามที่สุด และเปนจุดเดนของการแสดง  
สวนการบรรเลงเครื่องดนตรี ประกอบการรําเพลงหนาพาทยนั้น โขนกับละครจะใชวงปพาทย
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ตางกัน คือ โขนจะใชวงปพาทยไมแข็ง สวนละครใชวงปพาทยไมนวมจากเหตุผลดังกลาวเชื่อวา
โขนคงจะออกทารําเพลงหนาพาทยใหดูขึงขังตึงตังกวาละคร เพราะเสียงปพาทยดงักองและจงัหวะ
หนักหนวงรุนแรงจะเปนตัวกระตุนใหผูรําออกทาออกทางคึกคักฮึกเหิมไปดวย  โดยเฉพาะการมี
โกรงไมสําหรับเคาะจังหวะจะทําใหผูรําตองใชพลังความเขมแข็งเพื่อเตนใหกระทบกับจังหวะเราใจ  
สวนละครในจะใชวงปพาทยไมนวมซึ่งมีสําเนียงไพเราะนุมนวลกวาเหมาะสําหรับการแสดงในราช
สํานัก จึงเชื่อไดวาการออกทารําเพลงหนาพาทย คงไมคึกคักตึงตังเหมือนกับโขน และคงไมรบกวน
โสตประสาทขององคพระมหากษัตริยที่กําลังทอดพระเนตรอยูจนเกินไป สังเกตไดจากการรําเพลง
หนาพาทยกราวนอกหรือกราวในของโขนนาจะมีการคิดคนประดิษฐทารํามากอนละคร เพราะโขน
ถือการออกทาเตนตามจังหวะดนตรีเปนหัวใจสําคัญ และทาเตนเหลานี้ไดนําไปฝกทหารหรือ
มหาดเล็กเพื่อหัดใชอาวุธสําหรับออกรบจริง ๆ ดวย ซึ่งไมนาจะเกี่ยวของกับการรอง ๆ รํา ๆ อัน
สวยงามของผูหญิง ตอเมื่อภายหลังเกิดมีละครผูหญิงขึ้นมาจึงนาเชื่อวาละครไดนําแบบอยางการ
เตนของโขนไปพัฒนาและประดิษฐทารําใหวิจิตรพิสดารขึ้นกวาเดิม เพราะตรงกับลักษณะนิสัย
ชางประดิดประดอยของผูหญิงทั่วไป 
 แมวาขนบของการแสดงแตละประเภทจะมีขอแตกตางกันบางตามความ
เหมาะสมขององคประกอบอื่น ๆ เชน ดนตรี ศิลปน ผูแสดง  สถานที่ แตบางโอกาสอาจจะเกี่ยวกับ
สถานการณเฉพาะดังเชนการแสดงหนาพระที่นั่ง ศิลปนผูแสดงตองเปลี่ยนแปลงวิธีการเลนตาม
สถานการณนั้น ๆ ดวยดังที่หมอมราชวงศคึกฤทธิ์ ปราโมช เลาถึงการรําเพลงหนาพาทยของโขนใน
สมัยรัชกาลที่ 6 ตองแสดงกิริยาอาการสํารวมยิ่งขึ้น ดังคํากลาววา 

… ทั้งพระ ทั้งนาง  ยักษ ลิงอะไรทั้งนั้นจะออกตองคลานออกมาทั้งหมด เพราะ              
พระเจาอยูหัวประทับอยู เจาตัวเองก็เปนขาราชสํานักรูระเบียบประเพณีจะไปใช
สิทธิแบบชาวบานไมได นอกจากนี้แลวก็ตองถวายบังคมทุกตัวอีก นาเบื่อหนาย
ที่สุด  นี่ผมเคยเห็นของจริงมาแลว ใครออกใครก็ถวายบังคม ถาเลนเรื่อง
รามเกียรติ์พระรามแผลงศรก็มีคนถือลูกศรวิ่งหมุนติ้ว ๆ และลูกศรนั้นเองก็ตองลง
ถวายบังคมอีก ดูไปแลวก็นาจะเบื่อจะหลับ แตวาคนโบราณนั้นเขาดูกันโดยที่
เรียกวาเขามีเวลามากครับ เขาสนใจจริง ๆ ก็ไมมีใครหลับ ดูเอาสวยงามกันได… 
(หมอมราชวงศคึกฤทธิ์ ปราโมช, 2538-147) 
 

 การแสดงกิริยามารยาทตอหนาพระที่นั่งเปนเอกลักษณอยางหนึ่งของสังคมไทย 
ซึ่งจะเปนเหตุผลขอหนึ่งที่ทําใหวิธีการแสดงตองเปลี่ยนรูปแบบไปบางตามความเหมาะสม 
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 3. เปรียบเทียบการรําตามบทพากย เจรจา คํารองของพระรามโขนกับ
พระรามละครใน 
  การรําตามบทพากย เจรจา คํารอง ภาษานาฏยศิลปเรียกวาการรําตีบทหรือ
รําใชบท ดังเชนคํากลาวของประทิน  พวงสําลี วา 

… รําใชบทหรือตีบท คือการแสดงทาทางแทนคําพูดใหมีความหมายตางไป 
รวมทั้งการแสดงอารมณดวย การรําบทหรือที่เรียกวารําตีบทนี้ เปนการใชภาษา
อยางหนึ่งที่วิวัฒนาการจากธรรมชาติ เพราะการแสดงความหมายจากการคิด 
ความรูสึกที่ใหผูอ่ืนเขาใจนั้น มิไดแสดงการกระทําเพียงคําพูดอยางเดียว มนุษย
ยอมใชทาทางการออกไมออกมือ ตลอดจนสีหนาประกอบดวย… (ประทิน   
พวงสําลี, 2514-53) 

  

  จากคํากลาวขางตนสอดคลองกับคําอธิบายของ เสาวณิต วิงวอน ดังความวา 
… รําบทหรือรําใชบท คือการแสดงทาหรือตีความหมายตามบทพาทย เจรจา 
และบทรอง จึงขึ้นกับคํา ซึ่งมีผูพากย เจรจา และรองใหเปนสําคัญ… (เสาวณิต 
วิงวอน, 2519-203) 
 

 จากคําอธิบายนี้ทําใหทราบวา การรําใชบทหรือตีบทยอมมีความสัมพันธกับ          
บทพากย เจรจา และบทรองเคียงคูกัน เชน เมื่อบทเขียนวาอยางไร ตัวละครก็ออกทารําไปตามบท
นั้นดวยทาทางที่เปนธรรมชาติ แตไดรับการปรุงแตงใหเปนทารําของนาฏยศิลป เชน การกวักมือ
เรียกใหคนเขามาหา ก็อาจจะกรีดนิ้วมือแลวรวบเขามาหาตัวผูเรียก สวนบทจะเขียนเปน            
คําประพันธชนิดใดก็ข้ึนอยูกับการแสดงแตละประเภทดังเชน บทโขนจะเขียนเปนคําประพันธ
กาพยยานี 11 กาพยฉบัง 16 และรายยาวสําหรับพากย เจรจา สวนบทละครจะเขียนเปนคํา
ประพันธกลอนบทละครที่มักจะขึ้นตนดวยคําวา เมื่อนั้น บัดนั้น สําหรับรอง และจากการที่โขนนํา
บทรองของละครเขามาผสมผสานนี่เองทําใหรูปแบบการแสดงโขนแท ๆ แบบโบราณถูกกลายไป 
จากที่เคยรําตามเสียงพากยของผูชายก็ตองมารําผสมผสานกับเสียงรองของผูหญิง  และเมื่อรํา
ตามเพลงรองแลวจะเปนสาเหตุใหการออกทาทางเปลี่ยนไปดวยหรือไมเราไมอาจหาหลักฐานสมัย
ที่เร่ิมมีการนําเพลงรองเขามาผสมได  เราคงเห็นไดจากภาพถายสมัยรัชกาลที่ 6  ซึ่งมีการรําตาม
เพลงรองของละครแลว และจากการสัมภาษณบุคคลซึ่งเคยเห็นศิลปนในราชสํานักพระบาทสมเดจ็
พระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว ออกทารายรําแบบโขนตัวพระ  จึงพอสันนิษฐานไดวาการออกทารํายังคง
เปนลักษณะของผูชายหรือบุรุษเพศอยู ดังตัวอยางตอไปนี้ 
 1. ภาพถายโขนตัวพระ คือ นายวง กาญจนวัจน แสดงทารําแมบทใหญในเพลง
ชมตลาด คูกับนางสาวเสงี่ยม  นาวีเสถียร  โดยมีพระยานัฏกานุรักษ เปนผูกํากับทารํา สังเกตจาก
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ภาพถายจะเห็นวานายวง กาญจนวัจน ต้ังทารําตามลักษณะของโขนตัวพระ  กลาวคือ มือต้ัง         
วงบนจะเปนวงกวาง การยกเทาจะไดระดับต้ังฉากกับขาที่ยืนอยู การยอเขาจะแบะเขากางออก
เกือบเทาเหลี่ยมของยักษซึ่งสงาภาคภูมิมาก และถือวาเปนทาที่สมบูรณแบบตามลักษณะ
นาฏยศิลปโขน ซึ่งตางจากทารําแมบทใหญของกรมศิลปากรในสมัยปจจุบันที่แสดงแบบโดย
ธงไชย  โพธยารมย กลาวคือ การตั้งวงบนจะวงกลาง การยกเทา  การยอเขา การแบะเขามีชองวาง
แคบกวาการตั้งทาของนายวง   กาญจนวัจน  และเมื่อดูจากประวัติของธงไชย โพธยารมย  วา
ไดรับการฝกซอมจากครูโขนและครูละคร จึงมั่นใจยิ่งขึ้นวาทารําของละครไดกลืนเขามาสูทารําของ
โขนจนแยกไมออกแลว 
 ไมเพียงแตเทานั้น แมแตผูวิจัยเองก็เคยเปนแบบถายภาพทารําแมบทใหญคูกับ 
วันทนีย มวงบุญ  เมื่อสมัย 20 ป ลวงมาแลว และเมื่อพิจารณาดูจะเห็นวาการตั้งวงบน การยกเทา
ของ ผูวิจัยก็ยังออกทาเปนละครเชนเดียวกัน ทั้งนี้เพราะผูวิจัยฝกรําในบทตัวพระกับครูผูหญิง
มากกวาครูผูชายรวมทั้งออกแสดงละครปหนึ่งหลายเรื่อง ทําใหออกลีลาทารําเปนแบบละครไปใน
ที่สุด 
 
ภาพแสดงการเปรียบเทยีบวธิีการออกทารําของ นายวง  กาญจนวัจน  กับ  ธงไชย  โพธยารมย 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

นายว
แสดงทารําแมบททา  “จันทร

ต
(ที่ม

 

ภาพที ่ 80 
ง  กาญจวัจน  ตัวโขนสมัยรัชกาลที่ 6  
ทรงกลด”  ลักษณะการใชวงแขน และเหลีย่มขาเปนวงกวาง  
ามวิธกีารรําตามแบบแผนโบราณ 
า : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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ธงไชย  โพธย
ลักษณะการใชวงแขนและเ

(ที่มา : ศิลป

 2. สุจิตร ตุลยาน
(ทองแลง สุวรรณภารต)  บุตรชายข
ผูชายคนแรกในราชสํานักรัชกาลท
คํารองวา “แกมเหมือนมาลา”  ใช
สองขางและเพิ่มการลักคอเขาไป 
เพื่อใหดูออนหวานยิ่งขึ้น และการร
ชมอยไปมาเหมือนสมัยปจจุบัน 
 เพลงฉุยฉายตอม
ฉุยฉายมาณพ รวมทั้งฉุยฉายของย
มากขึ้น 
 จากหลักฐานแล
บทพาทย เจรจาของโขนในสมัยรัช
ไปในวังสวนกุหลาบ สมัยรัชกาลท
นาฏยศิลปสมัยการปกครองระบอ
เผยแพรจนนาเชื่อวาขนบของการแ
 

             ภาพที ่81 
ารมย แสดงทารําแบบเดียวกันในปจจุบัน   
หลี่ยมขาเปนวงแคบ  คลายกับวิธกีารรําของละครผูหญงิ 
ละคอนรําหรือคูมือนาฏศิลปไทย, 2516) 

 
นท (2544)  เคยไดยินผูใหญเลาใหฟงวา หลวงไพจิตรนันทการ 
องพระยานัฏกานุรักษ เปนผูรําฉุยฉายพราหมณ และถือวาเปน
ี่ 6  ที่ไดแสดงรําชุดนี้ โดยมีบิดาเปนผูฝกซอมให ทารําตาม               
ฝามือซายแตะแกมเพียงมือเดียว ซึ่งตางกับปจจุบันใชฝามือทั้ง
อาจเปนไดวาครูละครผูหญิงปรับปรุงทาขึ้นใหมในภายหลัง

ําฉุยฉายพราหมณสมัยแรก ๆ ไมมีการใชสีหนาแววตาชําเลือง

าไดมีสวนรวมในการแสดงโขนบทตัวพระ เชน ฉุยฉายอินทรชิต 
ักษ ลิง นาง อีกหลายตอน ทําใหโขนมีความใกลเคียงกับละคร

ะคําบอกเลาเกี่ยวกับการออกทารําของศิลปนตามเพลงรอง              
กาลที่ 6  ทําใหมองเห็นวาแมละครในเรื่องรามเกียรติ์จะสิ้นสูญ
ี่ 6 เชนเดียวกัน แตศิลปนละครในก็ไดมาเปนครูในสถาบันสอน
บประชาประชาธิปไตย และนําวิธีการ “รําแบบละคร” มา
สดงละครแบบไทย ๆ คงไมแตกตางกัน ดังนั้นงานวิจัยฉบับนี้จึง
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จะใชเกณฑสันนิษฐานโดยภาพรวมจากขนบของละครเรื่องอื่น ๆ มาชวยขยายผลใหเห็นวิธีการ
แสดงละครที่แตกตางจากโขน  เพราะในความเปนจริงครูละครผูหญิงรุนแรกของโรงเรียน                  
นาฏดุริยางคศาสตร  กรมศิลปากร ก็เคยแสดงละครเรื่องรามเกียรติ์มาแลว แมในภายหลังจะมิได
ร้ือฟนละครเรื่องนี้ข้ึนมาเลนอีก  แตครูก็ไดสอนละครเรื่องอื่น ๆ ใหกับศิษยรุนตอมา ซึ่งผูวิจัยเองก็
เคยฝกหัดมาจากครูที่เปนตัวเอกในวังสวนกุหลาบ เชน ลมุล ยมะคุปต ผูแสดงเปนพระรามละคร
ในไดสอนทารําของพระรามโขนใหกับผูวิจัย รวมทั้งสอนทารําของพระเอกละครเรื่องอื่น ๆ ใหดวย 
อาจเปนไดวาชวงที่ ลมุล   ยมะคุปต เขามาเปนครูในโรงเรียนสังกัดกรมศิลปากร ไดเกิดการถายเท
ผสมผสานรูปแบบทารําของละครตัวพระกับโขนตัวพระขึ้นในยุคนี้ อยางไรก็ตามในงานวิจัยฉบับนี้
จะวิเคราะหลีลาทารําของพระรามตามแบบแผนของโขนแลวนํามาเปรียบเทียบกับลีลาทารําของ
ละคร โดยจะใชบทคอนเสิรตเรื่องรามเกียรติ์ พระนิพนธในสมเด็จพระเจาฟากรมพระยานริศรานุ            
วัดติวงศ ซึ่งถือวาเปนบทโขนโรงในยุคแรกที่มีการเขียนบทสําหรับการแสดงโขนและละคร
ผสมผสานกันทําใหเปนที่นิยมมาจนถึงปจจุบันและสิ่งที่ควรกลาวถึงคือ บทคอนเสิรตดังกลาวนี้  
ครูทางนาฏยศิลปไดประดิษฐ ทารําไวเปนแบบแผนตายตัวแลวสําหรับการแสดงโขนโรงใน
โดยเฉพาะ สวนรายละเอียดปลีกยอยเมื่อนํามาใสทารําตามแบบแผนละครใน แมจะไมมีผูเคยเห็น
การรําแบบละครในมากอน ผูวิจัยก็จะไดขอความกรุณาจากครูผูเคยเปนพระเอกละครในสมัยเมื่อ 
40 ป ลวงมาแลว คือ ศิริวัฒน  ดิษยนันทน  ใหชวยประดิษฐทารําของพระรามละครใน เพื่อ
เปรียบเทียบกับทารําของพระรามโขนใหเห็นความแตกตางกันอยางชัดเจน 
 

 การรําตามแบบแผนของโขนและละครในแบงหัวขอไดดังนี้ 
  3.1 การรําตามบทพากย เจรจา 
   3.1.1  การรําตามแบบแผนโขน 
     การรําตามบทพากย เจรจา จะรําโดยวิธีรวบคําและตีบท               
ชวงทายของคํา  เหตุเชนนี้เพราะการแสดงโขนสมัยโบราณมีการพากยคําพูดสด ๆ สลับ                         
การพากยตามบทที่เขียนไว โดยเฉพาะการเจรจาที่ใชปฏิภาณไหวพริบของคนพากย ไดแก                
การกลาวเสียดสีสังคม การแทรกบทตลกขบขัน ผูแสดงอาจจะไมรูเนื้อความมากอนจึงตองฟง
คําพูดของคนพากยแลวจึงออกทารํา 
 อยางไรก็ตามแมจะมีการเขียนบทพากย เจรจา ไวเปนคําประพันธที่แนนอน               
แตบางครั้งผูแสดงก็ไมสามารถจดจําเนื้อความไดทั้งหมด โดยเฉพาะการเจรจากอนหรือหลังรบกัน
จะมีการกลาวรายปายสีกันหลายถอยกระบวนความ ผูแสดงบนเวทีจึงตองฟงคําพูดใหเขาใจกอน
แลวจึงออกทารําตาม แตอยางไรก็ดีการออกทารําจะตองไมทิ้งชวงหางจนคําพูดนั้นหายไป          
ควรพยายามรําใหกระชับและเกินคําออกมาเพียงเล็กนอยเทานั้น  
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 โขนจะออกทารําไมมากนัก คําพากย เจรจา วลีหนึ่ง อาจออกทารําเพียงทาเดียว 
การที่ผูพากยเปนผูชายแลวพูดออกมาเปนวรรค ๆ ดวยเสียงอันดังหรือ เจรจาโตตอบกันเมือ่ถงึตอน
ดูหมิ่นศักดิ์ศรีซึ่งกันและกัน ทําใหผูรําตองออกทาทางเขมแข็งฮึกเหิมตามไปดวย เหตุดังนี้โขนจึง
ออกทารํามุงเอาความแข็งแรงบึกบึนมากกวาความแชมชอยนุมนวล การรําไมตองออกลีลาเยื้อง
กรายมากนักเพื่อใหสอดคลองกับเสียงพากยของผูชาย แมจะเปนบทบรรยายเหตุการณปกติใน
ชีวิตประจําวันของพระราม ก็ยังคงใชเสียงผูชายพากย ดังนั้น ทารําของพระรามจึงไมควรให
ออนหวานแพรวพราวเหมือนการรําของผูหญิง ดังตัวอยางบทพากย เจรจา ที่โขนตัวพระสามารถ
ออกทารําไดดังนี้ 
   (บทพากย) 
    สมเด็จพระหริวงศ  ภุชพงศ ทิพากร 
   เสด็จลงสรงสาคร   กับองคพระลักษณอนุชา 
   เสนาพระพฤฒามาตย  โดยพระบาทเสด็จคลา 
   เกือบใกลจะถึงสา-   คเรศที่ทาวเธอสรงชล 
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ภาพแสดงการออกทารําตามบทพากยโขนของพระโขน 
 
ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
1. 

 
สมเด็จพระหริวงศ 

 
-  เทาขวายนืเปนหลกั  ยกเทาซาย  
ยอเขามือทัง้สองจีบลอแกวหงายมือ
เสมอไหล   งอแขนขางลําตวั  
ถึงแมมือขวาจะถือคันศรไวกท็ําทา
ประดุจลอแกวทั้งสองมือดังที่
เรียกวาทา “กรลาง” ศีรษะตั้งตรง 

 
 

 
 

ภาพที ่82 
 
 

 
2. 

 
ภุชพงศทพิากร 

 
-  เทาซายกาวหนา กระดกเทาขวา  
ยอเขา  มือทัง้สองทีท่ําทากรลางนั้น  
พลิกกลับมาวงกลางและยงัคงจีบ
ลอแกวไวเชนเดิมดังที่เรียกวาทา 
“กรบน” ศีรษะตั้งตรง 

 
 

 
 

ภาพที ่83 
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ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
3. 

 
เสด็จลงสรงสาคร 

 
-  เบี่ยงลําตวัไปดานขวา เทาซาย
กาวขาง ยอเขา  มือทัง้สองตัง้วง
ระดับหนา  เอยีงศีรษะขางขวา 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่84 
 

 
 

4. 
 
กับองค 
พระลักษมณ 

 
-  ลําตัวหนัดานขวาเหมือนเดิม   
เทาขวากาวขาง   ยอเขา  มอืขวา
ถือคันศรระดับวงลาง มือซายจีบสง
หลัง เอียงศีรษะขางซาย  

 

 

 
 
 

ภาพที ่85 
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ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
5. 

 
อนุชา 

 
-  ยนืผสมเทาเหลื่อมโดยใหเทาซาย
เหลื่อมหนา  ยอเขา เปลี่ยนคนัศร
มาถือไวในมือซายระดับวงลาง สวน
มือขวาแตะที่ไหลของ                 
พระลักษมณ 
เอียงศีรษะขางซาย 

 

 

 
 

ภาพที ่86 
 
 
 
 

 
6. 

 
(เพย) 

 
-  รับทายคําพากยโดยยนืเทาซาย
เปนหลกั  ยกเทาขวา   ยอเขา   
มือขวาถือคันศรระดับวงบน มือซาย
จีบหงายระดบัเข็มขัด ศีรษะเอียง
ขางขวา 

 

 

 
 

ภาพที ่87 
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ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
7. 

 
เสนา 

 
-  เบี่ยงลําตัวไปดานซาย เทาขวา
กาวขาง  ยอเขา  มือขวาชี้ตะแคง
แลวกวาดมือออก มือซายถือคันศร
ระดับวงลาง เอียงศีรษะขางซาย 
 

 

 

 
 

ภาพที ่88 
 

 
 
8. 

 
พฤฒามาตย 

 
-  ยนืทัง้สองเทาโดยถายน้าํหนกัไป
ที่เทาขวาสวนเทาซายวางหางจาก
เทาขวาเลก็นอย มือขวาที่ชีอ้อกไป
นั้นใหคว่ํามือแลวลากนิ้วชี้เขามาหา
ลําตัว มือซายยังถือคันศรอยู
เชนเดิม  เอียงศีรษะขางขวา 

 

 

 
 

ภาพที ่89 
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ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
9. 

 
โดยพระบาท
เสด็จคลา 

 
-  เทาขวากาวหนา  ยอเขา  มือขวา
ถือคันศรระดับวงลาง มือซายตั้งวง
บน เอยีงศีรษะขางซาย 

 

 

 
 

ภาพที ่90 
 
 
 

 
10. 

 
เกือบใกลจะถงึสา 

 
- เทาซายกาวหนา  ยอเขา  มือขวา
ถือคันศรอยูระดับวงลาง  มือซายตั้ง
ไวขางลําตวัระดับสะโพก  เอยีง
ศีรษะขางขวา 

 

 

 
 

ภาพที ่91 
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ลําดับที ่ คําพากย อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
11. 

 
คเรศที่ทาวเธอ
สรงชล 

 
-  เบี่ยงลําตวัไปดานขวา เทาซาย
กาวขาง   ยอเขา  มือทั้งสองตั้ง
ระดับวงหนา เอียงศีรษะขางขวา 

 

 

 
 

ภาพที ่92 
 
 
 

 
12. 

 
(เพย) 

 
-  รับทายคําพากยโดยยนืเทาซาย
เปนหลกั  ยกเทาขวา มือขวาถือคัน
ศรระดับวงบน มือซายปลอยหงาย
งอแขนขางลาํตัว เอียงศีรษะขาง
ขวาอยางที่เรียกวาทา ผาลา 

 

 
 

ภาพที ่93 
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 นอกจากการแสดงโขนจะมีบทพากยสําหรับบรรยายเหตุการณตามทองเรื่องแลว 
ยังตองมีการพากยแทนคําพูดของผูแสดงซึ่งจะตองเจรจาโตตอบกันดวย การพากยเจรจาถามีการ
เขียนบทไว ผูพากยก็จะพากยไปตามบทอยางที่เรียกวา ไมออกนอกบท แตการพากยเจรจาก็มิใช
กฎตายตัววาจะออกนอกบทมิได และสวนที่สามารถพากยตามปฏิภาณไหวพริบของผูพากยนี่เอง
จึงตองใชคําพูดธรรมดาที่มิไดเปนรายยาวดังที่เขียนบทไว ซึ่งถอยคําที่โตตอบกันนั้นอาจจะแทรก
เหตุการณในชีวิตประจําวันหรือตลกขับขันได ดังเห็นไดจากบทพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จ
พระมงกุฎเกลาเจาอยูหัวก็มีพระบรมราชานุญาตใหเจรจาติดตลกไดตามเวลาอันสมควร 
 ตัวอยางบทเจรจาสําหรับพากยใหเปนเรื่องเปนราวที่สืบมาตั้งแตสมัยรัชกาลที่ 6                  
ซึ่งถนอม โหมดเทศน รวบรวมมาจากหมื่นพากยฉันทวัจนและหมื่นไพเราะพจมาน (อาบ                      
สุนทรสนาน) ตอน หนุมานอาสา แสดง ณ โรงละครศิลปากร พ.ศ.2495 ความวา 
 

“สมเด็จพระตรีภูวไนยจึงมีราชวาที วานี่แนทศศีรราชาจอมกุมภัณฑ ซึ่งจะลาทัพ
กลับพลขันธกันเสียกอนก็ตามใจ แตเมื่อรุงพระสุริยใสจงกลับมารบกันอีก อยา
ลวงลอหลบหลีกปลีกหนาหนี นะทานฯ” 

 

 บทเจรจาดังกลาวนี้ พระรามโขนเพียงแตออกทารําเล็กนอยเหมือนกับการทําไม
ทํามือของคนที่พูดจาตอบโตกัน ไมตองออกทารําใหวิจิตรพิสดารหรือใชแมทาทุกถอยกระทงความ
จนดูเหมือนจะอวดทารําอยางจงใจ หากแตทําใหดูเปนธรรมชาติและใหจุดเดนอยูที่คําเจรจา 
เนื่องจากอาจแทรกคําเสียดสีกระทบกระเทียบเพื่อใหคนดูสนใจมากกวาที่จะดูทารําของผูแสดง 
 การพากยสําหรับบรรยายเรื่องและพากยใหผูแสดงเจรจาโตตอบกันถือวาเปน
เอกลักษณอันโดดเดนของการแสดงโขน  แตเมื่อโขนรับเอาเพลงรองของละครเขามาผสมผสานจึง
ทําใหลักษณะเดนดูลดนอยลงไปจนบางครั้งดูเหมือนวากําลังดูละครในมากกวาดูโขน โดยเฉพาะ
ฉากระบําหนาชางตอนศึกพรหมาสตรนั้นแทบจะเปนการแสดงละครอันยิ่งใหญเลยทีเดียว 
   3.1.2   การรําตามแบบแผนละคร 
     การเขียนบทละครในแตเดิมจะไมมีการเขียนบทพากยไวใหเหมือน
ในบทพากยของโขน คงมีแตบทรองและเขียนชื่อเพลงกํากับไวใหรูวาจะรองเพลงอะไร สวนการ
เขียนบทเจรจาก็ไมมีเขียนแทรกบทรองไวเชนเดียวกัน แมแตโขนก็เร่ิมมีการเขียนบทเจรจาขึ้นตั้งแต
สมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา ซึ่งกอนหนานั้นการเจรจาคงเปนเรื่องของการใชปฏิภาณไหวพริบและ
การใชสถานการณในชีวิตประจําวันมาสรางสีสันกับคนดูมากกวาดังเชนที่เราเห็นการแสดงโขน
ธรรมศาสตรป พ.ศ.2546 ซึ่งใชเหตุการณบานเมืองมาเจรจาลอเลียนทําใหคนดูสนุกสนานสมใจ 
โดยเฉพาะการใชนักแสดงกิตติมศักดิ์ที่เปนนักการเมืองมาเปนผูแสดง อาจมีฝมือการเตนการรํายอ
หยอนลงไปบางแตคงมิใชหัวใจของการแสดงอยางมีศิลปะ หากแตใชโขนเปนเครื่องมือแสดง
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เจตนารมณทางรัฐศาสตรมากกวา ซึ่งผิดกับโขนธรรมศาสตรสมัยหมอมราชวงศคึกฤทธิ์ ปราโมช ที่
มุงศิลปะการแสดงจริง ๆ และแสดงเพื่อการอนุรักษแบบแผนโขนโบราณ สวนการเจรจาที่มี
สถานการณบานเมืองเขามาแทรกบางเปนสวนประกอบเล็กนอยเทานั้น 
 ยอนกลับมาพูดถึงการรําตามบทพากยและเจรจาของละคร ดังที่กลาวไวแลววา
แตเดิมละครไมมีการเขียนบทพากยหรือบทเจรจาไว เพิ่งจะมีการเขียนบทเจรจาใหตัวละครพูดดวย
น้ําเสียงของตัวเองในสมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา เนื่องจากไดรับอิทธิพลจากการเขียนบทละครพูด
มาจากตางประเทศจึงทําใหโขนและละครมีบทเจรจาดวยการใชคําพูดสามัญขึ้น แตกระนั้นก็ยังมี
ขอแตกตางกัน คือ 
 โขน ใชผูพากยกลาวคําเจรจาแทนตัวผูแสดง 
 ละคร ใชน้ําเสียงของผูแสดงเอง 
 
 ในหัวของานวิจัยฉบับนี้จะกลาวเฉพาะจารีตของละครในที่สืบทอดมาตั้งแตกอน
สมัยรัชกาลที่ 5 เพราะยังเปนศิลปะการแสดงที่รักษารูปแบบเดิมกอนที่จะมีการพัฒนาในยุคหลัง  
ดังนั้นจากการศึกษาบทพระราชนิพนธละครในเรื่องรามเกียรติ์ตั้งแตสมัยกรุงธนบุรีถึงกรุง
รัตนโกสินทรตอนตนไมปรากฏวามีการเขียนบทสําหรับใหตัวละครพูดเจรจาดวยตนเอง  จึงนา
สันนิษฐานวาละครในเรื่องรามเกียรติ์คงจะออกทารําตามบทรองเพียงอยางเดียว  ตางกับโขนที่มี
การพากย  เจรจา  ดวยปฏิภาณไหวพริบของผูพากย  เหตุที่ไมนิยมเขียนบทใหผูแสดงพูดดวย
ตนเอง  สันนิษฐานวา 
 1. ละครในตองพูดดวยคําราชาศัพท และแสดงตอพระพักตรองคพระมหากษัตริย
จึงไมนิยมใหผูแสดงพูดเจรจาดวยตนเอง  เพราะอาจพูดผิดคําราชาศัพทได  
 2.  ละครในเนนการฟงเพลงที่ไพเราะ  จึงไมจําเปนตองฟงคําเจรจาจากผูแสดง 
 3.  ละครในตองเลนอยางสุภาพเรียบรอย  สงบเสงี่ยม  ถาใหผูแสดงออกเสียงพูด
อาจผิดพลาดและเกิดการพูดที่ไมสบพระราชหฤทัยได  จึงปองกันเสียแตแรกโดยไมตองมีบทเจรจา 
 4.  วรรณคดีบทละครมิไดมีจุดมุงหมายสําหรับการแสดงอยางเดียว  แตสามารถ
นําไปใชอานเพื่อความบันเทิงได  การเขียนบทเจรจาดวยภาษารอยแกวไมนิยมเขียนแทรกเขามา
ในบทละคร  จึงเห็นวาสมัยรัตนโกสินทรตอนตนการเขียนวรรณคดีบทละครใชภาษารอยกรอง
ทั้งสิ้น   
 5. ผูแสดงบทยักษ ลิง จะสวมศีรษะทุกคน  สวนผูแสดงบทตัวพระ  นาง  จะเปด
หนาสวมชฎา  ทําใหเกิดความไมสะดวกเมื่อตัวละครจะพูดเจรจากัน  เพราะบางคนสวมศีรษะ  
และบางคนไมไดสวม  จึงกําหนดใหทุกคนรําตามเพลงรองเสมอหนากัน   



 220

 ดวยเหตุนี้จึงสันนิษฐานวาการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ไมมีการใหตัวละคร
พูด เจรจาดวยตนเอง  นอกเหนือจากบทที่เขียนไว  เพราะตองคํานึงถึงระเบียบแบบแผน  ความ
สุภาพเรียบรอย  ความประณีตของศิลปการแสดง  เพื่อมิใหเกิดความผิดพลาดตอพระพักตรองค
พระมหากษัตริย 
  3.2   การรําตามคํารอง 
    3.2.1  การรําตามแบบแผนโขน  
    เมื่อโขนรับเอาวิธีการรองของละครเขามาผสมผสานจนเกิดเปนโขนโรง
ในขึ้น โขนก็ยังคงรักษาเอกลักษณการออกทารําตามแบบผูชายไว เนื่องจากโขนนิยมเลือกเฉพาะ
เพลงที่มีทวงทํานองไมตองเอ้ือนเสียงมากนักไดแก เพลงขึ้นพลับพลา นาคราช  ซึ่งเหมาะสม
สําหรับการแสดงของผูชาย กลาวคือไมตองออกลีลาทาทางเยื้องกรายแบบผูหญิง ไมตองใชการ 
ลักคอ การกลอมหนา การเยื้องตัว การกลอมไหลอยางจงใจ เวนเสียแตลีลาของอวัยวะสวนตาง ๆ 
จะเคลื่อนไหวไปเองตามธรรมชาติของการเปลี่ยนกิริยาทาทาง 
 สวนที่สําคัญที่สุดคือเมื่อโขนเปดหนาจริงเชนเดียวกับละครแตโขนก็จะแสดง
อารมณออกทางสีหนามิได เชน ดีใจ เศราใจ โกรธ รองไห โขนยังคงวางสีหนาเรียบเฉยประดุจหุน
หรือหนากากที่ปดหนาอยูเพื่อใหคงไวตามแบบแผนเดิม เห็นไดจากบทรองตอนนางลอย  ซึ่งเปน
ตอนที่พระรามแสดงอารมณเศราโศกเสียใจ ผูแสดงคงออกทารําไปตามการตีบทเพียงอยางเดียว 
ไมตองทําสีหนาเศราสรอยเพื่อเรียกรองความสงสารจากคนดู เพราะโขนเปนเรื่องของการถายทอด
มโนภาพจากความเปนเทพมาสูสายตาของมนุษยและจุดประสงคใหมนุษยผูชมรับรูถึงอารมณ
เศราโศกในรูปของภาพปนหรือภาพแกะสลักที่ประดิษฐานอยูตามวิหารตาง ๆ อันแฝงไวดวยความ
นาศรัทธาเคารพ ขณะที่ละครจะเปนเรื่องของความรื่นเริงบันเทิงใจของผูชมทุกระดับชั้นตาม
ลักษณะของละครนอกและละครใน 
 การรําตามคํารองของโขนจะออกทารําตรงคําโดยไมรําชากวาคําดังเชนบทพากย
ที่กลาวไวแลวขางตน ทั้งนี้เพราะโขนไดรับอิทธิพลมาจากละครจึงตองรักษาขนบของการรําตาม               
คํารองเชนละครดวย ตางกันเพียงการออกทารําซึ่งบางทาเหมาะสําหรับโขนและไมสามารถใชทา
ของละครไดเพราะทารําของละครจะเลียนแบบกิริยาทาทางของมนุษยมากกวาทารําของโขนดัง
ตัวอยางบทรองในเพลงฉุยฉายอินทรชิตแปลงวา  

 ยักษีเอย   ยักษีจําแลง 
รูปรางกลองแกลง   ดูขําดูคม 
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 คําวา “กลองแกลง” ถาใหออกทารําแบบโขนจะรําโดยกาวเทาซายไปดานขาง                  
ทิ้งน้ําหนักตัวไปที่เขาซาย มือทั้งสองตั้ง แขนซายเหยียดตึงไปดานขาง แขนขวางอเล็กนอยตรงกับ
คํารองวา “กลอง” จากนั้นจึงถายน้ําหนักตัวยอนกลับมาที่เขาขวาสวนมือยังคงตั้งเชนเดิม เพียงแต
เปลี่ยนแขนขวาเหยียดตึงและงอแขนซายเขามาเล็กนอยตรงกับคํารองวา “แกลง” 
            

                                                                
                                                                               

                     ภาพที่  94                                          ภาพที่ 95   
   ทารําตามคํารอง ”กลอง” แบบพระโขน                 ทารําตามคํารอง “แกลง” แบบพระโขน 
  

 ถารําแบบละครจะรําโดยเทาขวายืนเปนหลัก จรดเทาซายมือทั้งสองตั้ง เหยียด
แขนตึงไปขางลําตัวทั้งสองขาง จากนั้นจึงกลอมไหลเร็ว ๆ พรอมทั้งงอแขนเขาออกสลับกันไปมา 
 

 
 

ภาพที ่96 
ทารําตามคํารอง “กลองแกลง” แบบพระละคร 
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 ดังนั้น การออกทารําแบบโขนจะใชทางาย ๆ แตดูสงาภาคภูมิอยูในที ขณะทีล่ะคร
จะสามารถใชทาไดหลายกระบวนทาและประกอบกิริยายักตัวยักไหลตามไปดวยซึ่งเหมาะสม
สําหรับการแสดงของผูหญิงมากกวาโขน  
 ในงานวิจัยฉบับนี้จะใชบทคอนเสิรตเรื่องรามเกียรติ์ตอน นางลอย พระนิพนธใน
สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ เจาฟากรมพระยานริศรานุวัดติวงศมาแสดงใหเห็นการออกทารายรํา 
ซึ่งครูทางนาฏยศิลปไดประดิษฐทารําสืบทอดมาตั้งแตสมัยรัชกาลที่ 5 ดังคํากลอนวา 
 (หรุม) 
   เผยพระแกลแลดูดาวเดือน   เห็นคลอยเคลื่อนเลื่อนลับเหลี่ยมไศล 
 แสงทองสองฟานภาลัย     จวนจะใกลไขศรีรวีวรรณ 
 

 บทรองในเพลงหรุมตอนพระรามตื่นจากบรรทมเพื่อจะไปสรงน้ําจะไดอธิบายการ
ออกทารําพรอมรูปภาพในภายหลัง 
 

   3.2.2   การรําตามแบบแผนละคร 
      การรําตามคํารองของละครถือเปนหัวใจของการแสดงมาตั้งแต
ดั้งเดิม แมในจดหมายเหตุลาลูแบรกลาววาละครสมัยสมเด็จพระนารายณมหาราชนั้นจะใชผูชาย
รอง สวนผูหญิงไมรองเลยก็ตาม แตเมื่อภายหลังมีการแบงละครนอกละครในแลว โดยเฉพาะละคร
ในเรื่องรามเกียรติ์ เชื่อวาจะใชผูหญิงในราชสํานักเปนผูรองตลอดทั้งเรื่อง การรองเพลงของผูหญิง
จะมีน้ําเสียงออนหวานเจื้อยแจวประกอบกับทวงทํานองไพเราะชวนฟงทําใหเปนเหตุผลหนึ่งที่ตัว
ละครจะตองออกลีลาทารําใหนุมนวลแชมชอยตามเสียงรองนั้นดวย 
 การรําตามคํารอง ผูรําจะออกทารําตรงคําพอดี ซึ่งตางจากบทพากยโขนที่ผูรําจะ
รําหลังคําพากยดังที่กลาวไวในเรื่องแบบแผนของโขน เหตุเชนนี้เพราะละครมีการเขียนบทไว
ลวงหนาไมรองนอกบท ทั้งผูแสดงก็ไดฝกซอมกับบทจนแมนยําดีแลว  นอกจากนั้นยังมีคนบอกบท
ดัง ๆ ขางเวทีใหผูแสดงรูอีกวาคําตอไปจะออกทารําอยางไร การรําของละครจึงนาจะงายกวาโขนที่
อาจตองใชปฏิภาณไหวพริบในการจับคําพากยใหถูกตอง  ถึงแมจะมีการเขียนบทพากยไวให             
ผูแสดงทองจํากอนออกแสดงแตเปนการเลนตามบทเพียงดานเดียว สวนดานที่พากยนอกบทก็ถือ
เปนเอกลักษณอยางหนึ่งของโขนที่จะตัดออกมิไดเชนเดียวกัน โดยเฉพาะโขนที่แสดงใหชาวบานดู
จําเปนอยางยิ่งที่จะตองพากยใหสนุกสนานสมใจคนดูดวย 
 เมื่อโขนมีการแทรกบทรองเขาไปอยางที่เรียกวาโขนโรงในผูแสดงโขนสามารถ
ศึกษาเพลงรองลวงหนาไดเชนเดียวกับละครดังที่กลาวถึงทารําในเพลงฉุยฉายมาแลวในเรื่องการ
รําตามแบบแผนโขนแตตางกันที่วาขนบการออกทารําตาง ๆ อาจมีขอจํากัดวาทานั้นเหมาะสําหรับ
โขน ทานี้เหมาะสําหรับละคร ซึ่งจะตองแยกรายละเอียดในการกําหนดทารําลงไปอีกครั้งหนึ่ง 
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โดยเฉพาะลักษณะรูปรางของผูแสดงที่เปนผูชายยอมมีสวนใหครูผูสอนประดิษฐคิดทารําตาม
รูปลักษณของผูชายใหสมกับความเปนเทพที่สูงศักดิ์ ซึ่งจะตองรําใหดูเปนผูชายรําบทตัวพระ มิใช
ผูหญิงรําบทตัวพระแลวพยายามทําใหดูเปนผูชาย สังเกตไดจากแตเดิมโขนตัวพระจะไมนิยมออก
ทารําโดยการกระดกเทาหลังเพราะไมสามารถทําใหดูผ่ึงผายเทากับการยกเทาธรรมดา ตอเมื่อโขน
รับวิธีการรําของละคร (ซึ่งสวนมากผูหญิงรํา) โขนจึงเริ่มมีการรํากระดกเทาไปดวย สังเกตจาก
ภาพวาดลายเสนในตําราฟอนรําสมัยรัชกาลที่ 1  ภาพวาดเลียนแบบของจริง ฝมือชางชาว
ตางประเทศในสมัยรัตนโกสินทรตอนตน  และรูปถายสมัยยุคแรกที่เร่ิมมีกลองถายรูปในประเทศ
ไทย  ภาพวาดและรุปถายที่เกี่ยวกับโขนละครรําของไทยเหลานี้จะไมปรากฏวาโขนตัวพระ (หรือ
ละครตัวพระ)  ออกทารํากระดกเทาหลังเลย  คงมีแตทารําของตัวพระที่ยกเทาธรรมดา  สวนทารํา
ของนายวง  กาญจนวัจน ในทา ปฐม ที่มีการนั่งคุกเขาแลวกระดกเทาหลังนั้นถือเปนทารําเฉพาะ
เพียงทาเดียวเทานั้น 
 อนึ่ง บทละครในเรื่องรามเกียรติ์จะมีบทชมความงามอยูมากซึ่งจะตัดออกเสยีมไิด
เพราะเปนขนบโดยแทของละครใน เชนบทชมดง บทชมนาง บทชมราชรถ บทลงสรง ซึ่งแนนอนวา
บทชมความงามเหลานี้ตองบรรจุเพลงที่มีทวงทํานองออนหวานไพเราะและเหมาะที่จะใหผูแสดงที่
เปนผูหญิงออกทารายรํา สวนบทโขนอาจจะมีบาง เชน บทชมราชรถ บทชมขบวนทัพ แตโขนใชวิธี
พากยดวยน้ําเสียงของผูชายและเปนคําพากยที่หนักแนนจริงจัง การออกทารําตามคําพากยจงึตอง
รําอยางเขมแข็ง ภาคภูมิ สมกับลักษณะของกษัตริยชาตินักรบ 
 วิธีการแสดงโขนกับละครในมีจุดมุงหมายตางกัน กลาวคือ โขนมีตนกําเนิดใน    
ราชสํานักทั้งการจัดระเบียบวิธีและการใชตัวผูแสดงลวนเปนผูผานการศึกษาอบรมมาแลวทั้งสิ้น 
เห็นไดจากมีการเขียนบทโขนอยางเปนกิจลักษณะมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาลวนเปนวิธีการเขียน
ตามแบบผูมีความรูทางภาษาไทยและนาฏยศิลป แตตอมาเอกชนนําวิธีการเลนโขนไปฝกหัดและ
ตั้งคณะเปนอาชีพซึ่งมิไดเปนขอหามอันใด เหตุนี้จึงทําใหโขนที่เคยใชบทพากยตามแบบผูดีกลับ
กลายเปนพากยเพื่อดูเอาความสนุกสนาน ความสะใจตามความตองการของชาวบาน จึงเห็นไดวา
ถาโขนเปนมหรสพตามแบบของราชสํานักก็คือความยิ่ งใหญอลังการ  มีตัวแสดงมาก                   
เครื่องแตงกายสวยงาม ภาษาพากยไพเราะ เลนในงานเฉลิมฉลองพระนคร แตในอีกแงมุมหนึ่ง
โขนก็เปนมหรสพตามแบบของชาวบานซึ่งเลนในงานศพ งานบวช และใชวิธีการแสดงใหถึงอก              
ถึงใจคนดูจากคําพากยเยาะเยยเสียดสีกัน นับวาโขนเปนศิลปะของการแสดงที่มีมุมมองถึงสอง
ดานทั้งระดับบนและระดับลาง  
  ขณะเดียวกันละครในเรื่องรามเกียรติ์ที่ใชผูหญิงแสดงกลับมีมุมมองเพียงดาน
เดียว คือเปนเครื่องราชูปโภคเฉพาะองคพระมหากษัตริยเทานั้น แมแตพระราชโอรสก็ไมสามารถ
จัดแสดงได ดังปรากฏวาพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช เคยพิโรธเจาฟากรม
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หลวงอิศรสุนทรที่ลอบฝกซอมละครผูหญิงในตําหนัก (ธนิต อยูโพธิ์, 2511-15) ดังนั้น ละครใน
ผูหญิงของหลวงจึงตองถึงพรอมดวยสุนทรียรสทุกดานและแสดงเพื่อใหพระมหากษัตริย
ทอดพระเนตร เวนแตวาพระมหากษัตริยมีพระบรมราชานุญาตใหจัดขึ้นเพื่อเฉลิมฉลองส่ิงใด            
ส่ิงหนึ่งประชาชนจึงจะมีโอกาสไดดู ดังเชนในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลายมีละครผูหญิงของหลวง
ไปแสดงเรื่องอิเหนาในงานเฉลิมฉลองพระพุทธบาทดวย 
 โดยเหตุที่ละครในมีวัตถุประสงคในการแสดงดังที่กลาวมานั้น ละครในจึงมุงใหถึง
ความงามตั้งแตคําประพันธไพเราะ เพลงไพเราะ ตัวละครสวย ฝมือรํางาม เครื่องแตงกายวิจิตร
บรรจง ซึ่งตองประสมกลมกลืนกันไดอยางเหมาะเจาะลงตัวจึงจะนับวาเปนเครื่องราชูปโภคสําหรับ
องคพระมหากษัตริยอยางแทจริง 
 
 จากเหตุผลดังกลาว จึงจะนําบทคอนเสิรตเรื่องรามเกียรติ์ ตอนนางลอย ที่กลาว
ไวในเรื่องของโขน และจะทดลองประดิษฐทารําตามแบบแผนละครโดยไดรับความกรุณาจาก               
ศิริวัฒน    ดิษยนันทน พระเอกละครในผูมีชื่อเสียงเปนผูคิดคนทารําใหเพื่อนํามาเปรียบเทียบกับ
ทารําของโขนดังภาพตอไปนี้ 
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ภาพแสดงการออกทารําตามคํารองของพระโขนและพระละคร 
 
ลําดับที ่ คํารอง อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
1. 

 
เผยพระแกล 

 
-  นัง่บนเตียงยืนเขาซายไว หัน
ลําตัวเฉียงไปทางดานขวา มือทั้ง
สองต้ังวงระดบัใบหนา เอยีงศีรษะ
ขางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่97 ก 
พระโขน 

 

 
1. 

 
เผยพระแกล 

 
-  ปฏิบัติได 2 ลักษณะ คือ 
1.  ทารําเหมือนกับโขน  
2.  นั่งพับเพียบบนเตียง  มอืทั้งสอง
ต้ังวงระดับใบหนา เอยีงศีรษะขาง
ขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่97 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ คํารอง อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
2. 

 
แลดู 

 
-  ยงัคงนั่งยนืเขาซายอยูเชนเดิม 
มือขวาเทาเอว มือซายวางไวที่          
หนาขาขวาเหนือเขาซาย เอียง
ศีรษะขางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่98 ก 
พระโขน 

 
 

 
2. 

 
แลดู 

 
-  นัง่ยกกนขึ้นเหนือพืน้เตียง  
มือซายปองหนาระดับหนาผาก  
มือขวาปลอยหงาย งอแขนขวาขาง
ลําตัวระดับเอว เอียงศีรษะทางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่98 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ คํารอง อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
3. 

 
ดาวเดือน 

 
-  ทาํทาเหมือนคํารองวา “แลดู“ แต
ทําสลับขางกนั 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่99 ก 
พระโขน 

 
3. 

 
ดาวเดือน 

 
-  นัง่พับเพยีบ มือซายตั้งวงบน  
มือขวาปลอยหงาย แขนขวาเหยียด
ตึงขางลาํตัวต่าํกวาระดับไหลเล็ก 
นอย เอียงศีรษะขางซาย 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่99 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ คํารอง อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
4. 

 
เห็นคลอยเคลื่อน 

 
- นั่งคุกเขา มือขวาจีบคว่ําระดับ
ใบหนา มือซายวางไวที่หนาขาซาย 
เอียงศีรษะขางซาย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่100 ก 
พระโขน 

 
4. 

 
เห็นคลอยเคลื่อน 

 
-  นัง่พับเพยีบ มือขวาจบีคว่าํระดับ
ใบหนา มือซายวางไวที่หนาขาซาย 
เอียงศีรษะขางซาย 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่100 ข 
พระละคร 
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ลําดับที ่ คํารอง อธิบายทารํา รูปภาพทารํา 

 
5. 

 
เลื่อนลับ 

 
-  ยงัคงนั่งคุกเขาเชนเดิม มือซายตั้ง
วงบน มือขวาตั้งวงหนา เอียงศีรษะ
ขางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่101 ก 
พระโขน 

 
 
5. 

 
เลื่อนลับ 

 
-  นัง่พับเพยีบ มือซายตั้งวงบน  
มือขวาตั้งวงหนา ทาํทาลักคอโดย 
เอียงศีรษะขางซาย แตกดไหลขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 
 

ภาพที ่101 ข 
พระละคร 
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วิเคราะหการรําตามคํารองของพระโขนกับพระละคร 
 
 1.  ทารําตามคํารองของพระโขนจะใชทางาย ๆ เปนธรรมชาติ เชนคําวา “แลดู”               
พระโขนจะทําทามือเทาเอวมองดูดาวเดือน ขณะที่พระละครจะทําทาปองหนาแลวแทงมือพรอม
กับเยื้องตัวอยางออนหวานซึ่งถือวาเปนทาที่ประดิษฐใหสวยงามยิ่งขึ้น 
 2.  พระโขนจะไมมีทารําที่ใชกิริยาลักคอ ดังเชนคําวา “เล่ือนลับ” พระโขนจะเอียง
ศีรษะใชใบหนามองที่ปลายมือขณะที่พระละครจะเสริมลีลาการลักคอใหดูออนหวานยิ่งขึ้น 
 3. ทา รําของพระโขนจะไมประดิษฐใหวิจิตรพิศดารมากนัก  เชนคําวา                     
“เหลี่ยมไศล”  จะใชมือขวาปาดจีบเขามาแลวคลายออกเบา ๆ ขณะที่พระละครจะปาดจีบเขา
มาแลวยังมีการเปลื้องมือใหปลอยหงายกอนแลวคอยตั้งวง สวนมือซายยังสงจีบไปขางหลังให
สอดคลองสัมพันธกับมือขวาอีกดวย 
 4.  พระโขนจะไมใชทารําที่ละเอียดซับซอน เชนคําวา “สองฟา” พระโขนจะรํา 
รวบคําเปนทาเดียวคือการใชมือทั้งสองจีบคว่ําระดับหนาผากแลวลดระดับลงมาพรอมกับแยกมือ
ปลอยจีบออก ขณะที่พระละครจะรําทีละคําคือคําวา “สอง” รําโดยมือทั้งสองจีบหงายแลวสงแทง
ข้ึนไประดับหนาผาก และเมื่อถึงคําวา “ฟา” จะคว่ํามือจีบทั้งสองลงแลวคลายออกพรอมกัน 
 5.  กลวิธีการเชื่อมโยงทารําแตละทา พระโขนจะออกทารําตามแมทาไปตรง ๆ 
เชนจากคําวา “ไขศรี” มาสูทา “รวีวรรณ” ซึ่งจะตองใชทาเรียงหมอนเหมือนกันทั้งโขนและละคร แต
ใชกลวิธีแตกตางกันคือ พระโขนจะรําถูกตองตามขั้นตอนของการขึ้นทาเรียงหมอน ขณะพระละคร
จะใชทาตอเนื่องเชื่อมมาจากทาจีบคลายออกทั้งสองมือในคําวา “ไขศรี” และเพิ่มการแทงมือเปน
ลีลาออนหวานกอนที่จะตั้งมือในคําวา “รวีวรรณ” ดวยทาเรียงหมอนเหมือนกับโขน 
 
 จากการเปรียบเทียบความแตกตางระหวางทารําตามคํารองของพระโขนกับพระ
ละคร ทําใหเห็นวาแมพระโขนจะรําตามเพลงรองของละคร แตพระโขนก็ยังคงออกทารําไมมากนัก
และไมใชลีลาเยื้องกรายเหมือนพระละคร ดังนั้น ผูที่จะศึกษาการรําตามแบบแผนโขนตัวพระ ตอง
คํานึงถึงรายละเอียดปลีกยอยที่สืบทอดกลวิธีออกทารํามาแตคร้ังโบราณกาลดวยวาวิธีการรําของ
โขนและละครในมีความแตกตางกันทั้งการรําตามบทและขอจํากัดบางสวนซึ่งอาจจะเหมาะสม
เฉพาะการแสดงแตละประเภท โดยเฉพาะการแสดงที่เปนลักษณะของผูชายและการแสดงที่เปน
ลักษณะของผูหญิงจะยิ่งทําใหเห็นความแตกตางอยางชัดเจนยิ่งขึ้น นอกจากนั้นการแสดงที่
สรางสรรคข้ึนเพื่อใหประชาชนทั่วไปไดมีโอกาสรับชม เชน โขนและการแสดงที่สรางสรรคข้ึนเพื่อให
พระมหากษัตริยทอดพระเนตรเปนเครื่องราชูปโภค เชน ละครใน นาจะมีขนบบางประการที่เปนกฎ
สําหรับการแสดงประเภทนั้น ๆ อยูซึ่งมีสวนทําใหโขนและละครมีขอแตกตางกัน ดังนั้นผูแสดง
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นาฏยศิลปแตละประเภทจะตองคํานึงถึงการอนุรักษแบบแผนของการแสดงไวเพื่อมิใหถูกกลืน
หายไปกับกาลเวลาและในที่สุดก็จะยากที่จะสืบคนหาตนเคาเดิมได   
 ในทายบทนี้จะเห็นวาความแตกตางของทารําระหวางพระรามโขนกับพระราม
ละครในที่เห็นไดชัด นาจะเริ่มตนตั้งแตความแตกตางของโขนและละครใน อันไดแก 
  1.  รูปแบบและวิธีการ รวมถึงลักษณะการแสดง 
  2.  สถานที่ที่ใชจัดแสดง 
  3.  เนื้อเร่ืองที่นํามาจัดแสดง 
  4.  การฝกหัดผูแสดง 
  5.  ประวัติความเปนมาของการสืบทอด 
  6.  บริบทของสังคมและวัฒนธรรม ซึ่งทําใหเกิดการเปลี่ยนแปลงรูปแบบและ
วิธีการ 
  7.  จารีตและแบบแผนของโขนและละคร  
 
 จากเหตุปจจัยดังกลาวทําใหความแตกตางของทารําระหวางตัวพระโขนและ             
ตัวพระละครแตกตางกัน ตามที่ผูวิจัยไดเปรียบเทียบทารําระหวางพระรามโขนกับพระรามละครใน 
แมแตเพลงหนาพาทย  ตระนิมิตที่นํามาเปรียบเทียบ ยังพบวาทารําจากเพลงหนาพาทยนี้เพลง
เดียว มีความแตกตางดานลีลาทารําประมาณ 23  ลีลาทารํา  ทั้ง ๆ ที่ขอสันนิษฐาน โดยผูวิจัยเอง
ตั้งแตเบื้องตนยังคิดวาไมนาจะแตกตางกันมากนัก 
 ส่ิงที่เปรียบเทียบและเห็นไดชัดวา  คือไมวาจะใชเพลงใดเปนเพลงที่พระโขนและ
พระละครรําพรอมกัน จะเห็นความแตกตางของความสงา ภาคภูมิอยูในทีของตัวพระโขน สวนตัว
พระละครนั้นในเพลงเดียวกัน  ตัวพระละครจะใชลีลาทาทางหลายกระบวนทาและประกอบกิริยา
เยื้องตัวเยื้องไหล และใชสรีระรางกายออนไหวไดทั้งตัว  จึงนาจะเหมาะกับผูแสดงซึ่งเปนผูหญิง
มากกวา  ผูแสดงซึ่งเปนผูชาย 
 
 
 
 
 
 
 
 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่ 8 
 

วิธีการออกลีลาทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระราม 
 

 เมื่อทราบวาโขนตัวพระมีวิธีการออกลีลาทารําอยางไรและมีความแตกตางจาก
การรําแบบละครในอยางไรแลว ควรทราบวิธีการออกลีลาทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัว
พระรามอันจะเปนหัวใจสําคัญขององคความรูเร่ืองการรําแบบโขนตัวพระแท ๆ ไดดีที่สุด เนื่องจาก
พระรามเปนพระเอกโขนที่จะรวบรวมวิธีการรําแบบโขนไวไดมากกวาโขนตัวพระอื่น ๆ สวนโขน                        
ตัวพระเหลานั้นอาจจะออกทารําตามแบบอยางพระรามบางก็ไมไดผิดจารีตของการออกทารํา
เพราะถือวายึดวิธีการรําของพระรามไวเปนแบบแผน ดังนั้นในงานวิจัยฉบับนี้แมเราจะพูดถึง
เอกลักษณเฉพาะของพระรามโขน แตถาตัวพระโขนอื่น ๆ จะออกทารําเหมือนกับพระรามเราก็
อนุโลมวามีการถายเททารําถึงกันไดในฐานะศิลปะการแสดงประเภทเดียวกันและมีครูคนเดียวกัน
เปนผูฝกซอม 
 อนึ่ง การรําที่เปนลักษณะเฉพาะของพระรามโขนเปนที่แนนอนวาจะตองแตกตาง
จากการรําแบบละครในอยางชัดเจนแตคุณสมบัติขอนี้จะไมรวมถึงรูปแบบของละครแนวใหม เชน 
ละครดึกดําบรรพ สมัยรัชกาลที่ 5 หรือละครที่ปรับปรุงแลวในยุคของกรมศิลปากร เพราะละครใน
สมัยหลังรัชกาลที่ 5 เปนตนมาอาจนํารูปแบบทารําของโขนมาปรับปรุงใหเปนทารําของตนเอง หรอื
มิฉะนั้นก็อาจเลียนแบบมาใชในสมัยกรมศิลปากรนี่เอง เชน ละครใน เร่ืองอุณรุท  ละครนอก เร่ือง
สุวรรณหงส มีฉากรบขึ้นลอยดวยโดยใชผูหญิงแสดงเปนตัวพระรบกับผูชาย เห็นไดวาแมแต
รูปแบบของการใชผูหญิงหรือผูชายแสดงละครแตละประเภทก็ยอหยอนกฎเกณฑลงไปมากโดยให
แสดงรวมกันไดหมดทั้งโขน ละครนอกและละครใน จึงอาจกลาวไดวาถาหัวของานวิจัยตอไปนี้มี       
ขอใดที่ละครนํารูปแบบไปใชในภายหลังก็ถือวาไมใชความผิดของโขนที่กลาวอางถึงเอกลักษณ
ของตนเอง เพราะโขนมีรูปแบบสืบทอดมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาไมต่ํากวา 300 ป แลว                    
ถูกลอกเลียนรูปแบบจนกระทั่งถูกนําไปดัดแปลงใหมทําใหโขนตองสูญเสียเอกลักษณไปทีละเล็ก          
ทีละนอยจนดูเหมือนวาขณะที่เราดูระบําเทพบุตรนางฟา (ซึ่งใชผูหญิงแสดงทั้งหมด) ออกมา            
รําอวยพรใหพระราม (ซึ่งใชผูชายแสดงแตแตงหนาสวยงามเหมือนผูหญิง) กับนางสีดา (ซึ่งใช
ผูหญิงแสดง) นั้นเรากําลังดูโขนหรือละครใน เนื่องจากหาเอกลักษณของโขนโบราณแท ๆ เกือบจะ
ไมได 
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 ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะคนหาเอกลักษณเฉพาะของพระรามโขนที่มีวิธีการออก                  
ลีลาทารายรําตามแบบแผนของการแสดงโขน มาตั้งแตอดีตกาล เพื่อเก็บรักษาไวใหเห็นรองรอยวา
มีการเปลี่ยนแปลงในภายหลัง และมีบางสวนไดสูญหายไปแลว  ซึ่งจะแบงหัวขอไดดังนี้ 
 
 1. การรํารูปแบบเฉพาะของโขนตัวพระราม 
   พระรามโขน มีรูปแบบการออกลีลาทารายรําที่เปนลักษณะเฉพาะตัว ดังนี้ 
   1.1 รําเถิ่ง  
     รําเถิ่ง∗ คือ   การรําที่โขนตัวพระรามจะตองตั้งตัวตรงและปลอยลีลา
ออกไปตรง ๆ  ไดแกการเดินทีละกาว  ขณะที่จีบมือทั้งสองแลวปลอยจีบไปพรอม ๆ กับเทาที่กาว
เดินนั้น  โขนตัวพระรามจะวางทรวงอกไวตรง ๆ  โดยไมตองยักเยื้องหัวไหลหรือลําตัวพรอมทั้ง
กลอมใบหนาไปดวยอยางที่เราเคยเห็นตัวพระละครนิยมกระทําอยูเสมอ  แตตัวพระโขนจะไมออก
ทาเดินรําเชนนั้น  หากแตจะเดินแบบ “ตานตัว”  ไวเสมือนกับใชทรวงอกตานลมไวมิใหเคลื่อนไหว
ไปมา การรําตอง “รําใหตัวเปนแผง ๆ”  คือ รําใหเหมือนกับสวนของทรวงอกนั้นวางเปนแผงแข็ง ๆ 
ซึ่งนาจะเปนลักษณะดั้งเดิมในการรําตามสรีระของผูชายที่มักจะเดินใหตัวตั้งตรงเชนการเดินของ
ทหารทั่วไป  โดยเฉพาะตัวพระโขนสวนมากจะเปนกษัตริยผูผานการเปนนักรบมากอน  จึงมีสวน                 
เกี่ยวเนื่องกันทั้งประวัติและธรรมชาติของการออกทารําที่พึงจะเปน   
 
  อนึ่ง อุดม  อังศุธร (2544)  อธิบายเพิ่มเติมวาการเดินตานตัวเปนแผงๆ  นี้  
ปจจุบันเรียกวา “เดินหนาอัด”  ซึ่งเปนการเดินแบบโขนตัวพระ  สวนการเดินยักเยื้องตัวแบบละคร
ตัวพระนั้น เรียกวา “เดินระทวย” 

                                                  
∗ คําวา “เถิ่ง”  ในพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน 2525  มีคําวา “เทิ่ง”  อธิบายวา ปรากฏชัดหรือเห็นไดอยางชัดแจง                    
เชน  เดินเทิ่ง ๆ   แบกของมาเทิ่ง ๆ   ในกาพยหอโคลงประพาสธารทองแดงของเจาฟาธรรมธิเบศร  มีคําวา “บรูอานไมเหมาะ                
ตรงเทิ่ง  ไปนา”   มีความหมายวา  ตรง 
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ภาพที ่110 
การเดินของโขนตัวพระรามในลักษณะราํเถิ่ง 

 
  การรําเถิ่ง  ถือวาเปนเอกลักษณของโขนตัวพระรามมาแตคร้ังโบราณกาล  แต
ปจจุบันศิลปนคนเดียวกันไดแสดงทั้งพระเอกโขนและพระเอกละคร  จึงเปนเหตุใหออกลีลาทารํา
เหมือนกันหมด  สังเกตไดวาปจจุบันไมมีสมญานามที่ใชเ รียกชื่อเฉพาะเหมือนอดีต เชน                    
คุมพระราม   คงทศกัณฐ   แยมอิเหนา   นอยงอกไกรทอง  ฯลฯ  เนื่องจากศิลปนปจจุบันแสดงได
หมดทุกบทบาททั้งโขน  ละครนอก  ละครใน  ละครพันทาง  และอาจหมายถึงลิเกดวย  การออกทา
รําจึงผสมผสานคลุกเคลากันจนหลงลืมเอกลักษณเฉพาะของนาฏยศิลปแตละประเภทไปในที่สุด 
   1.2 รําทีพระทีพระยา  
    คําวาพระหรือพระยามีรากศัพทมาจากผูชายที่มีบรรดาศักดิ์ในสมัย
โบราณและเปนชนชั้นกษัตริยหรือชนชั้นปกครอง  ซึ่งตรงกับโขนตัวพระที่เปนผูชายมียศศักดิ์
เชนเดียวกัน  ไดแกโขนตัวพระราม  สวนคําวา “ที” มีความหมายคอนขางลึกซึ้งกวาคําวา “ทา” 
เนื่องจากการออกทารําทั้งหลายเราจะมีคําเรียกเชน ทาเฉิดฉิน  ทามยุเรศ  ถาใหศิลปนสองคนออก
ทารําเดียวกันจะไมเห็นสวนแตกตางในการใชทารํา  แตสวนที่ไมเหมือนกันและมีลักษณะเฉพาะตวั
คือ “ที” ซึ่งแฝงอยูในบุคลิกลักษณะและกลวิธีการรําของแตละบุคคล 
 จากการที่คําวา ที มีความหมายและความสําคัญตอการออกทารําเฉพาะตัวนี่เอง  
ผูที่แสดงเปนพระรามโขนตองมีทีที่เปนของตัวศิลปนเอง  แตยังไมเปนการเพียงพอเพราะตองมีที
ของความเปนตัวตน พระรามตามภูมิหลังที่ไดกลาวไวแลวในบทขางตน  การออกทารําจึงตองรํา
แบบทีพระทีพระยา  ซึ่งเปนลักษณะที่งามสงาแบบบุรุษเพศซึ่งสืบทอดมาตั้งแตสมัยโบราณ 
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 การออกทารําแบบใชทีของตัวพระโขน  อาคม  สายาคม  ไดเลาวาเคยเห็นครูสอน
โขนตัวพระคือ พระยานัฏกานุรักษ (ทองดี  สุวรรณภารต)  ออกทารําเพลงหนาพาทยที่แสดงใหเหน็
ลักษณะของทีพระทีพระยาอยางเดนชัด  ดังคํากลาววา 

..........ทานรําดวยทาทางนิ่ง ๆ จะไปจะมามีความภาคภูมิ  มีสงา  วงของทานมี
สวนกวาง ๆ สมกับที่พวกนาฏศิลปชอบพูดชมคนที่รําสวยรํางามวา  มีทีพระที
พระยา  คือ ดูแลวทําใหเกิดศรัทธา  ลีลาเหมือนเจานายในสมัยโบราณ..........
(ประวัติครู, 2523-6) 

 
 จากคําบอกเลาขางตนนั้นแสดงใหเห็นวาสํานวนที่ใชเรียกทีพระทีพระยา  นาจะ
หมายถึงโขนตัวพระรามนั่นเองเพราะถือวาเปนพระเอกที่มีความสมบูรณพรอมทุก ๆ ดานทั้ง
บุคลิกลักษณะ  ภูมิหลัง  โดยเฉพาะความเปน “ผูดี”  ยอมแสดงออกถึงกิริยามารยาทอันงามสงา  
แลวสะทอนออกมาเปนทาและทีไดอยางสมศักดิ์ศรี 
 วิธีการออกทารําที่เปนลักษณะเฉพาะของพระรามโขนเพื่อให “ที”  ปรากฏออกมา
ตามรูปแบบของนาฏยศิลปไทย  จึงตองประกอบดวยสวนตาง ๆ ดังตอไปนี้ 
 - การเคลื่อนไหวอิริยาบถเปนไปอยางสุภาพเรียบรอย   สงา  สงบ  นิ่งและสันติ                 
แตแฝงไวดวยความแข็งแรงกลาหาญ 
 - “ที” ของโขนตัวพระรามจะไมใชกิริยาอาการยักเยื้อง  ออนไหว  ลักคอ                
กลอมตัว  หรือกลอมหนาไปมามากนัก  เนื่องจากลักษณะของผูชายโดยธรรมชาติจะไมทํากิริยา
อาการเชนนี้อยูแลว 
 - พระรามโขนจะตองแสดง  “ที”  ให เห็นวามีความหยิ่ ง ในศักดิ์ศ รีแต
ขณะเดียวกันจะตองไมหยิ่งผยอง  หากแตกอปรไปดวยความหยิ่งที่แฝงไวดวยความเมตตากรุณา
พรอมที่จะเปนมิตรกับผูอ่ืนไดทุกเมื่อ  สังเกตดูจากประวัติของพระรามเมื่อออกรบกับฝายยักษครั้ง
ใดจะตรัสแนะนําใหยักษยกทัพกลับไปเสียเพื่อมิใหเกิดการสูญเสียตอครอบครัว 
 การออกลีลาทารายรําของพระรามโขนที่แสดงใหเห็น “ที” ของตัวพระ คอื บคุลกิที่
ซอนอยูในทารําที่เปนธรรมชาติ มิใชทารําที่ปรุงแตงเปนแมทา เชน ทาเฉิดฉิน  ทาผาลา  หากแตจะ
แฝงในกิริยาอาการยืน  เดิน  นั่ง  หรือการเคลื่อนไหวที่เปนปกติวิสัยของมนุษยอยางที่เรียกวา             
“จะไปจะมา”  มีบุคลิกภาพที่นาดูนาชม งามแบบพิศมิใชงามแบบผาด 
 การออกทีของผูรํานี้ครูจะมองเห็น “แวว” ตั้งแตศิษยผูนั้นเริ่มฝกหัดนาฏยศิลป
และปรากฏบุคลิกของตนเองขึ้นทีละนอย จนเมื่อมีความสามารถในการรายรําตามแบบแผนแลว
ครูจะมองเห็นทีของศิษยชัดเจนยิ่งขึ้น และจากการดูศิษยในสายตาของครูนี่เอง  จึงมีการคัดเลือก
ตัวแสดงใหเปนพระใหญ  พระนอย  เสนา  จนเกิดคําพังเพยวา “โงแลวยังอยากนอนเตียง”  สม
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ดังที่อุดม  ชีรานนท (2537) ตัวละครในสํานักเจาคุณพระประยุรวงศ  เลาวาหมอมครูเครือเคยพูด
ตําหนิศิษยวา “รําไมมีทีพระทีพระยาอยางนี้ตองเลนเปนตัวหมอบตัวกราบเขาทั้งชาติ  ไมมีวันได
นั่งเตียง”  แสดงใหเห็นวาการไดแสดงบทนั่งเตียงหมายถึงการไดเลนเปนตัวเอกของเรื่อง ซึ่งปนย
อดปรารถนาของนาฏยศิลปนทุกคน 
   
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 

 
 อาจกลาว
หรือผูฝกหัดเปนตัวพระร
สายาคม  พยายามสังเกตก
การสอนนาฏยศิลปนั้นครูผ
ทารําไวมิใหผิดพลาด  แตส
ละคน  จึงอยูที่ศิษยตองหม
รําไดตามบุคลิกที่แสดงออ
ก็มักจะออกทารําและใชท
เปนทีของผูชายเพราะโขนเ
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รําทีพระทพีระยาของพระรามโขน 

ไดวาการออกทารําแบบทีพระทีพระยาของพระรามโขนนั้น  ผูศึกษา
ามตองคอยหมั่นสังเกตกลวิธีการรําของครูดวยตนเองดังที่ อาคม                      
ารรําของเจาคุณครูแลวนํามาประยุกตใชกับตนเอง  เนื่องจากการเรียน
ูสอนจะถายทอดทารําใหถูกตองตามแบบแผนและใหศิษยจดจําฝกฝน
ิ่งหนึ่งที่ครูสอนไดยากยิ่งคือ “ที” เพราะเปนกลเม็ดเฉพาะตัวของครูแต
ั่นสังเกตทีของครูและพยายามฝกฝนใหไดเหมือนครูผูนั้นจึงจะสามารถ                  
กของครู  และจากเหตุผลนี้เองจึงปรากฏวาศิษยที่เรียนกับครูคนใด                
ีเหมือนครูผูนั้น  การเรียนการสอนโขนในสมัยโบราณจึงมักจะออก                
ปนศิลปะการแสดงของผูชายโดยเฉพาะ 
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  1.3 รําภูมิ 
    คําวา รําภูมิ ในภาษานาฏยศิลปคือการรําที่แสดงออกถึงความ
ภาคภูมิในตัวผูรํา  รวมทั้งในสายตาคนดูก็จะเห็นความภาคภูมินั้นดวย  แตมิใชการรําอยาง
ภาคภูมิใจเชนการรําฉุยฉายทั่วไป  และความหมายที่แสดงถึงการ “รําภูมิ” ของโขนตัวพระนั้นจะใช
เฉพาะโขนตัวพระใหญเชนพระราม  ซึ่งมิใชการรําแบบพระนองเชนพระลักษมณ  หรือการรําแบบ
พระผูเมีย เชน พราหมณแปลง  กลาวใหเขาใจงายขึ้นคือการออกลีลาทารายรําของพระรามโขนนัน้
เหมาะสมที่จะใชกับคําวา รําภูมิ  ยิ่งกวาพระเอกละครเรื่องตาง ๆ เนื่องจากพระรามโขนมีประวัติ
ภูมิหลังที่นาศรัทธาเคารพและทรงไวซึ่งความดีงามดุจเทพที่คนนับถือกราบไหว  มิใชพระเอกที่มี
ความเจาชูหรือเปนมนุษยผูมากดวยกิเลศตัณหาเชน อิเหนา  พระลอ  ไชยเชษฐ 
 คําวา  “รําภูมิ”  นี้มีความหมายใกล เคียงกับคําวา  “สงา”  คือการรําที่ ใช
บุคลิกลักษณะเฉพาะตัวของผูรําเองมาเปนสวนประกอบเพื่อออกลีลาทารํานั้นดวย  อีกประการ
หนึ่งการรําภูมิจะตรงขามกับคําวา หลุกหลิกหรือออนชอย ดังนั้นทารําบางทาผูรําจะไมเก็บ
รายละเอียดในการออกทาทางตามแบบอยางของผูที่ รําไดสวยงาม เชน การชี้นิ้วกวาดจาก
ดานหนาออกไปดานขางลําตัวแลวลากนิ้วกลับมาดานหนาตามเดิม  ซึ่งผูรําอาจวาดปลายนิ้วใหดู
ออนชอยเสียกอนนั่นคือการเก็บรายละเอียดของการชี้กอนที่จะเสร็จส้ินเปนทาที่สมบูรณใน
ความหมายของการกลาวถึงบรรดาเหลาทหารหรือพลโยธี  แตถาเปนการชี้เพื่อแสดงภูมขิองโขนตวั
พระราม  จะชี้โดยตั้งนิ้วชี้ไวกอนแลวลากออกไปทางดานขางโดยไมตองวาดน้ิวใหออนชอย  
จากนั้นจึงกดปลายนิ้วชี้ลากเขามาอยูตําแหนงเดิม  ทําใหเห็นการรําเชนนี้เปนการแสดงออกถึงภูมิ
ของผูรํา  คือความเรียบงาย  สงา  มากกวาที่จะเนนความออนชอยสวยงามและเปนการปองกันมิ
ใหดูหลุกหลิกเกินไปดวย 
 การรําแมทาตามแบบแผนนาฏยศิลปมักจะเริ่มตนดวยวิธีการเหมือนกันจนเปน
จารีตที่นาฏยศิลปนทุกคนจะตองรู เชน กอนจะขึ้นทาพรหมสี่หนา  ผูรําจะตองจีบคว่ําทั้งสองมือ
เสียกอนแลวจึงสอดมือข้ึนไปปลอยหงายดานขาง ระดับศีรษะ นั่นคือการเก็บรายละเอียดตั้งแตเร่ิม
ทําทารําอยางสมบูรณ  แตการรําภูมิจะไมเนนรายละเอียดดังกลาว  การจะตั้งทารําหรือเชื่อมทา
จากทาหนึ่งไปสูอีกทาหนึ่งนั้นไมจําเปนตองเก็บรายละเอียดตั้งแตเร่ิมแรก  อาจจะใชกิริยา
เคลื่อนไหว  อวัยวะสวนตาง ๆ แลวตั้งทาใหมข้ึนมาไดทันที  ตัวอยางเชน การรําในเพลงหนาพาทย
กราวนอก บทตรวจพลฉาก 3 ของพระรามโขน  เมื่อออกทาผาลาแลวจะขึ้นทานภาพร  สามารถสง
มือข้ึนไปตั้งทาใหมไดทันที  โดยไมตองเริ่มจากการจีบมือกอน  การรวบรัดทาเชื่อมใหส้ันลงนี้ก็ถือ
วาเปนลีลาที่งามไดอีกแบบหนึ่ง  เพราะระหวางสงทานั้นจะเห็นภูมิของตัวพระอยางเดนชัด 
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ภาพที ่112 
รําภูมิของพระรามโขนจากทาผาลาไปสูทานภาพร 

 
 การรําภูมิของพระรามโขนจึงตองคํานึงถึงความสงาควบคูกันเปนสวนสําคัญ  
เพราะการรําภูมิมิใชการรําใหสวย  รําใหออน  รําใหเกหรือรําใหนารัก  หากแตตองรําใหคนดูเกิด
ความรูสึกวาพระรามโขนผูนี้มีลักษณะพิเศษแฝงอยูในตัว  ไมเหมือนโขนตัวพระอื่น ๆ ในฉาก
เดียวกัน  เนื่องจากมีจุดเดนในดานการวางบุคลิกใหดูสงางามแตแฝงไวดวยความเรียบงายโดยไม
ตองออกทาทางมากนัก โดยเฉพาะการใชลีลาอยางชา ๆ นิ่ง ๆ  จะชวยใหดูมีภูมิยิ่งขึ้น 
 

   1.4 รําเลนตะโพน 
    การรําเลนตะโพน ถือวาเปนการออกทารําของศิลปะการแสดงโขน
โดยเฉพาะ  และไมมีนาฏยศิลปประเภทอื่น ๆ นํารูปแบบไปใช  กลาวคือผูแสดงจะตองออกทารํา
หลังจากจบบทพากย 1 บทไปแลว  ซึ่งบทพากยอาจเปนคําประพันธดวยกาพยยานี 11  หรือ       
กาพยฉบัง 16 ก็ได  เมื่อจบบทพากย 1 บท ผูแสดงจะรําเลนตะโพน 1 คร้ัง  ดังนั้น ถามีบทพากย
หลายบทผูแสดงก็ตองออกทารําหลายครั้งจนกวาจะจบเนื้อความในบทพากยนั้น ๆ เพราะตะโพน
จะตีทารับหลังบทพากย แตละบททุกครั้งไป  ไมเพียงแตเทานั้น  เมื่อตะโพนตีรับทายพากยแลวจะ
มีเสียงกลองทัดตีรับตอทายตะโพนอีก 2 ที  จากนั้นพวกคนแสดงที่อยูภายในโรงและยังไมถึงบทที่
ตนออกมาเลนจะชวยกันออกเสียงรองพรอมกันวา “เพย” 
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 การที่บรรดาตัวโขนในโรงชวยกันรองเสียงดังออกมาหนาเวทีนี่เอง  ยอมเปน
เครื่องยืนยันวา แตเดิมโขนเปนการแสดงของผูชายโดยเฉพาะจึงสามารถชวยกันเปลงเสียงรอง
ออกมาไดอยางไมขัดเขิน  เพราะถาจะใหบรรดาผูหญิงที่เปนนักแสดงในรั้วในวังชวยกันตะโกน
เปลงเสียงรองพรอมกันออกมาคงจะไมคอยนาดูนาฟงเทาใดนัก 
 การรําเลนตะโพนซึ่งประกอบดวยเสียงตะโพน  เสียงกลองทัด และเสียงผูแสดงใน
โรงรองพรอมกันวา “เพย”  นี้  โขนตัวพระรามจะออกทารําดวยแมทาทั้งหลายแตมิใชทารําที่มี
ความหมายเกี่ยวของกับบทที่พากย  ดังนั้น ทารําเลนตะโพนจึงเปนทารําเพื่อความสวยงามเพียง
อยางเดียว  ดังตัวอยางการรําทายบทพากยวา 
     ปางนั้นพระจักรี  ผูทรงศรีอยุธยา 
    ประทับ ณ พลับพลา  ณ ทามกลางพลากร 

(พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว, 2502-127) 
 

 หลังจากพระรามโขนออกทารําตามบทพากยเสร็จส้ินแลว จะมีเสียงตะโพนทารับ                 
คําพากย  ซึ่งพระรามจะตองออกทารําดวยแมทาเพียงทาเดียว  เชน ทาสอดสรอย  จะเริ่มดวยการ
จีบมือขวาระดับแงศีรษะแลวคอย ๆ มวนมือจีบปลอยออกเปนตั้งวงบน  สวนมือซายจะจีบตะแคง
ระดับเข็มขัด  ขณะที่ผูแสดงออกลีลาเคลื่อนไหวทาทางอยูนั้น  จะมีเสียงกลองทัดรับตะโพนตออีก 
2 ที  พระรามโขนตองทําทาเคลื่อนไหวตอไปเร่ือย ๆ และเมื่อเสียงรองพรอมกันจากผูแสดงในโรงวา 
“เพย”  พระรามโขนจะตั้งทาสอดสรอยเสร็จสมบูรณพรอมกับยุบตัวลง  หรือกระทบจังหวะเปนการ
เสร็จส้ินกระบวนการรําเลนตะโพนทายบทพากยบทที่ 1 
 เมื่อมีการพากยในบทที่ 2  บทที่  3 ตอไป  พระรามโขนจะตองรําตามบทพากย
เพื่อใหเปนไปโดยปกติ  แตทุกครั้งที่จบบทพากยแตละบทแลวนั้นจะตองออกทารําเลนตะโพน
เหมือนการรําทายบทพากยที่ 1  เพียงแตเปลี่ยนแมทามิใหซ้ํากันซึ่งสวนมากนิยมออกทารําจากทา
มือตํ่าไปหาทามือสูงคลายกับการรําเพลงหนาพาทยตระนิมิต  ดังตัวอยางที่มักจะใชทารําเลน
ตะโพนเรียงตามลําดับดังนี้ 
 จบบทพากยที่ 1   รําเลนตะโพนทา  สอดสรอย 
 จบบทพากยที่ 2   รําเลนตะโพนทา  ผาลา 
 จบบทพากยที่ 3   รําเลนตะโพนทา  จีบยาว 
 จบบทพากยที่ 4   รําเลนตะโพนทา  สอดสูง 
 

 การรําเลนตะโพนของโขนจะมี 2 ลักษณะ คือการนั่งรําและยืนรํา  ซึ่งจะมีทั้งการ
รําในบทของตัวพระ  ตัวยักษ  สวนตัวลิงจะมีเฉพาะทายืนรํา 
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 การรําเลนตะโพนของพระรามโขนจะออกลีลาทารํานุมนวลกวาโขนตัวอ่ืน ๆ 
เพราะ คํานึงถึงธรรมชาติของมนุษยผูชายที่จะตองมีความสุภาพเรียบรอยกวายักษหรือลิง  อยางไร
ก็ตามการรําเลนตะโพนหลังบทพากยนี้จะไมมีปรากฏในการแสดงละครใน  เนื่องจากมีกฎเกณฑ 
ระเบียบวิธีการแสดงลักษณะคําประพันธแตกตางกันทําใหการเคลื่อนไหวรางกายเพื่อออกทาราย
รําแตกตางกันดวย  ดังคํากลาวของ นิธิ  เอียวศรีวงศ  วา 

.........การเคลื่อนไหวรางกายก็กํากับนาฏกรรมแตละประเภทไมเทากัน  โขนและ
ละครราชสํานักอาจเทียบไดกับฉันทลักษณที่มีขอกําหนดกฎเกณฑกํากับการ
เคลื่อนไหวรางกายละเอียดถี่ถวน....(นิธิ  เอียวศรีวงศ,  2534-156) 

 

 จากคํากลาวขางตนแมการเคลื่อนไหวดวยลีลานาฏยศิลปจะแตกตางกันตามบท
ประพันธแลว  แตเมื่อการแสดงโขนไดรับการผสมผสานกับละครในสมัยตอมา  ลักษณะการออก
ทารําตามบทประพันธจึงกลายเขาหากัน  เชน โขนตองออกทารําตามบทรองไปดวยเชนเดียวกับ
ละคร  ถาคิดในแงของความสวยงามจะทําใหนาดูนาชมยิ่งขึ้น  แตถาคิดในแงของการอนุรักษ
ศิลปะดั้งเดิม  ทําใหโขนสูญเสียเอกลักษณไปมิใชนอย 
 
  1.5 รําเทาฉาก - เหยียบฉาก 
    ในการรําเพลงหนาพาทยกราวนอกตอนตรวจพล  แตเดิมจะแบงทา
รําของโขนตัวพระออกเปน 3 ฉาก ดังที่ ปญญา  นิตยสุวรรณ  กลาววา 

.......ในการตรวจพลกอนจะยกทัพของพระรามและพระลักษมณนั้น  ในสมัย
โบราณพระรามออกฉาก 1  พระลักษมณออกฉาก 2  แลวพระรามและพระ
ลักษมณออกฉาก 3 ดวยกัน  แตในปจจุบันนี้นิยมใหพระรามและพระลักษมณ
ออกฉาก 3 โดยใหพระรามออกรํากอน  แลวพระลักษมณจึงออกตามและรํา
ดวยกัน........(ปญญา  นิตยสุวรรณ, 2545 - 53) 

 
 จากคํากลาวขางตน  อธิบายแยกเปนฉากไดดังนี้ 
 ฉากที่ 1  เมื่อพลลิงออกมาหนาเวทีแลว  พระรามจะออกมาผูเดียวยืนที่หลืบเวที
หรือขอบประตูฉาก  มือขวาถือคันศร  มือซายตั้งเหยียดแขนตึง  แลวพิงมือดันขอบประตูไวเรียกวา 
“เทาฉาก”  จากนั้นจึงออกมารําตรวจพลตามกระบวนทาแลวทําทาหลบฉากเขาโรงไป 
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 การรํา เทาฉากนี้ถือเปนทาเอกลักษณของพระราม โขนมาตั้งแตสมัยโบราณกาล  
ดังที่ ปญญา  นิตยสุวรรณ เคยไดยิน อาคม  สายาคม เลาใหฟง ความวา 

.......ครูอาคม  สายาคม  เลาวาสมัยโบราณตัวโขนที่ทําทาเทาฉากไดก็คือ
พระรามหรือพระลักษมณ ในตอนที่เปนนายทัพยกออกรบแทนพระราม  สวน
ทศกัณฐหรือแมทัพฝายยักษจะไมทําทาเทาฉาก  เพราะการทําทาเทาฉากแลว
ประเทาเปนกิริยาอาการออนชอยนุมนวลเหมาะสําหรับกิริยาของตัวพระ  มิใช          
ตัวยักษ........(ปญญา   นิตยสุวรรณ, 2545 - 54) 

 
 การรําเทาฉากนี้ ปจจุบันโขนตัวยักษก็มีการรําเชนเดียวกับโขนตัวพระราม  แสดง
วามีการเลียนแบบทารําของตัวพระในภายหลัง  เพียงแตใชมือซายเทาฉากอยางเดียว โดยไมตอง
ประเทาเพื่อมิใหดูออนหวานนุมนวลดังคํากลาวขางตน 
 การรําฉากที่  1  ซึ่ งมีทาเทาฉากนี้   ปจจุบันถูกตัดทอนออกทั้ งฉากเพื่อ
ประหยัดเวลาในการแสดง  แตอยางไรก็ตามพระรามโขนจะออกทารําเทาฉากโดยเปลี่ยนไปรําเทา
คันกลดที่คนถือติดตามแทน  นับเปนการอนุรักษทารําเทาฉากไวมิใหสูญ 
 ฉากที่ 2  พระลักษมณออกมาเพียงผูเดียวแลวรําตรวจพลเหมือนพระราม  แต
กระบวนทารําจะไมซ้ํากับทารําฉากที่ 1  ของพระราม  จากนั้นจะหลบฉากเขาไปในโรงเชนเดียวกัน 
 ฉากที่ 3  พระรามและพระลักษมณออกมาตรวจพลพรอมกันแตพระรามจะ
ปรากฏกายออกมากอนโดยทําทารํารายแลวจึงตอดวยทา “เหยียบฉาก”  คือการยกเทาซายขึ้นสูง
แลวเหยียบเสาฉากหรือขอบประตูไว  มือขวาถือคันธนูหงายฝามือออกดานขางระดับเอว  มือซาย
ยกขึ้นปองหนา  จากนั้นจึงออกมารําตรวจพลพรอมกับพระลักษมณโดยออกทารําเหมือนกันทั้ง
สองคน 
 การรําเหยียบฉากนี้เมื่อสมัยสัก 50 ปที่ผานมามีการตัดทอนวิธีการแสดงการรํา                  
ตรวจพลของพระรามและพระลักษมณ ให ส้ันลงโดยตัดฉากที่  1  พระรามออก  และ                      
ตัดฉากที่ 2  พระลักษมณออก  คงเหลือเพียงฉากที่ 3 พระรามกับพระลักษมณรําตามกันออกมา
พรอมกันเพื่อประหยัดเวลาในการแสดงรําตรวจพล   ดังนั้นเมื่อพระรามออกมาจึงทําทา                     
มือปองหนาและใชเทาซายเหยียบขอบประตูโรง  เพื่อดูความพรอมเพรียงและความเรียบรอย                 
ของพลลิง  จากนั้นพระรามจะเปลี่ยนมือจากการปองหนาเปนเทาฉาก  แลวจึงออกมาหนาเวทีรํา
ทาตรวจพลตอไป  การรําฉากที่ 3 นี้ จะไมมีทาหลบฉากเหมือนฉากที่ 1  และฉากที่ 2  เนื่องจาก
หลังจากรําตรวจพลแลวพระรามกับพระลักษมณจะขึ้นบนราชรถแลวสั่งใหเคลื่อนทัพเปนแถว      
เขาโรงไป 
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 ปจจุบันไดเกิดการเปลี่ยนแปลงวิธีการเหยียบฉากโดยใหพระรามยกเทาซาย
เหยียบเขาคนกางกลดแทนการเหยียบขอบประตู  ซึ่งทารํานี้จะทําใหเห็นวาเหล่ียมขาของพระราม
จะแคบกวาและชวยใหดูสุภาพเรียบรอยยิ่งขึ้น  สวนลิงพระยาเชน สุครีพที่เคยออกทาเหยียบฉาก
ยังคงปฏิบัติเชนเดิม  อาจเปนไดวายุคที่มีการเปลี่ยนแปลงทารําบางทานี้ครูละครผูหญิงเขามามี
สวนรวมในการฝกหัดโขนตัวพระมากขึ้น  และเห็นวาทารําของพระรามที่เหยียบเขาคนกางกลดจะ
ดูสุภาพเรียบรอยกวาที่จะใหเหมือนการเหยียบฉากของพระยาลิง 
 

 
 

ภาพที ่113 
ทาเทาฉากของพระรามโขน 

 

 
 

ภาพที ่114 
ทาเทากลดของพระรามโขน 
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ภาพที ่115 
ทาเหยยีบฉากของพระรามโขน 

 

 
 

ภาพที ่116 
ทาเหยยีบเขาคนกางกลดของพระรามโขน 

 
 จากการที่มีการเปลี่ยนแปลงทารําของพระรามโขนดังกลาวทําใหการรํารูปแบบ
เฉพาะและคําเรียกวา “เทาฉาก” กับ “เหยียบฉาก” จะพลอยสูญหายไปดวย  เพราะมีแตทารํา          
เทากลดและเหยียบเขาคนกางกลดเขามาแทนที่  นับวาเปนหนทางหนึ่งที่ทําใหรูปแบบเฉพาะของ
พระรามโขนถูกลืมเลือนไป 
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  1.6 รําใชหนาหนัง  
   การรําใชหนาหนังของโขนเชื่อวาเลียนแบบมาจากทาเตนของคนเชิด
หนังใหญ รวมทั้งเลียนแบบลักษณะของตัวหนังที่มีรูปลักษณเปนภาพแบนทําใหคนเชิดตองหัน
หนาแบนใหคนดูตลอดเวลา ดังนั้นทาเตนของคนเชิดจึงตองประกอบการเคลื่อนไหวอยางที่เรียกวา 
“ยักไปยักมา” เพื่อใหตัวหนังมีชีวิตชีวาเหมือนกับกิริยายักตัวไปมาได ลักษณะการเดินการเตน
เชนนี้ทําใหเกิดภาพสวนใหญเปนภาพ 2 มิติมากกวาภาพ 3 มิติอยางที่เราดูการแสดงบนเวทีทั่วไป 
และเหตุผลที่เชื่อวาโขนนําวิธีการเตนของหนังมาเลียนแบบนั้นเนื่องจากการแสดงโขนมีคําวา “ชุด” 
เชน โขนชุดนาคบาศ โขนชุดพรหมาศ ซึ่งคําวา ชุด เปนคําที่ใชเรียกตัวหนังที่เตรียมจะแสดงตอนใด
ตอนหนึ่ง ตองจัดไวเปนชุดเพื่อสะดวกในการหยิบเชิดเฉพาะตอนนั้น  (เสรี  หวังในธรรม  2545) 
 การรําใชหนาหนังของโขนจะมีปรากฏในลีลาทารําของโขนตัวพระ ตัวยักษและ 
ตัวลิง แตจะแบงประเภทของเพลงที่ใชรําดังนี้ 
 เพลงกราว  รําในบทของโขนตัวพระ ตัวยักษและตัวลิง 
 เพลงกลม  รําในบทของโขนตัวพระอื่น ๆ ที่มิใชพระราม เชน พระนารายณ               
พระอรชุน 
 เพลงตุงติ้ง (รอง) รําในบทของโขนตัวพระและตัวยักษ 
 การรําใชหนาหนงัที่ปรากฏเฉพาะโขนตัวพระราม มีโอกาสที่ใชดงันี ้
 เพลงกราวนอก รําเมื่อพระรามโขนตรวจพล  
 เพลงตุงติ้ง  รําเมื่อพระรามโขนขึ้นประทับบนรถทรง เนื้อเพลงบรรยายความงาม
ของราชรถและขบวนทัพ 
 วิธีการรําใชหนาหนงัของพระรามโขนในเพลงกราวนอกและเพลงตุงติ้ง มี
รายละเอียดแตกตางกนัดังนี ้
 
 รําใชหนาหนงัในเพลงกราวนอก 
 การรําใชหนาหนังของโขนตัวพระรามในเพลงกราวนอกบทตรวจพล พระรามจะ
ออกทารําโดยยืนเทาซาย ยกเทาขวา มือขวาถือคันศร มือซายปลอยหงายดานขางระดับเอวดังที่
เรียกวา ทาผาลา ทานี้พระรามจะใชหนาหนังตามจังหวะหนาทับกลองโดยการหันใบหนาไปทาง
มือต่ํา และเมื่อทํากิริยายักตัวโดยกดลําตัวลงใบหนาจะกมลงตามลําตัว แตเมื่อทํากิริยายักตัวโดย
ดันลําตัวขึ้นใบหนาก็จะเงยตามลําตัวไปดวยเชนเดียวกัน ซึ่งเหมือนกับลักษณะของตัวหนังที่คน
เชิดจับยักขึ้นลงพรอมกับเตนไปดวยตามจังหวะเพลงหนาพาทย 
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ภาพที ่117 
การรําใชหนาหนงัจังหวะที ่1 

 
 

 
 

ภาพที ่118 
การรําใชหนาหนงัจังหวะที ่2 
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 รําใชหนาหนงัในเพลงตุงต้ิง 
 การรําใชหนาหนังของโขนตัวพระรามในเพลงตุงติ้งรําเมื่อหลังจากพระรามรํา
ตรวจพลและขึ้นประทับบนรถทรงแลว จะมีเพลงรองบรรยายความงามของราชรถและขบวนทัพซึ่ง
พระรามจะออกทารําตีบทไปตามปกติ เพียงแตชวงที่เพลงรองเอื้อนพระรามโขนจะออกลีลาใชหนา
หนังตามการรองเอื้อนที่มีจังหวะหนาทับกลองกํากับ ดังตัวอยางเพลงรอง คือ  
 

- รองเพลงตุงติ้ง - 
   รถเอยรถทีน่ั่ง    บัลลังกพร้ิงเพริศเฉิดฉัน 
 ส่ีราชรถเรียงเคียงกนั     กงแกวแพรวพรรณอลงการ 
 เครื่องสูงเรียงริ้วเปนทิวทอง    แตรสังขฆองกลองกองปา 
 ทวยหาญฮึกโหโกลา     ตรงเขาอยุธยาเวยีงชยั  

(บทโขน ชุดพระรามคืนนคร  ของกรมศิลปากร) 
 

 จุดสําคัญของการรําใชหนาหนังขณะที่ยักตัวโดยกดลําตัวไปตามจังหวะหนาทับ
กลองนั้น  จะเคลื่อนไหวเฉพาะสวนของลําตัวและใบหนาเทานั้นสวนมือจะไมเคลื่อนไหวขึ้นลงตาม
ไปดวยเพื่อมิใหดูโคลงเคลงไปทั้งตัวแสดงใหเห็นถึงความนิ่ง สงบ ในทาทีของพระรามดวย 
 
 การรําใชหนาหนังในสวนของโขนตัวพระราม แสดงใหเห็นวาศิลปะการเชิดหนัง
ใหญมีความสัมพันธกับศิลปะการแสดงโขนจริง นอกจากนั้นยังแสดงใหเห็นวาการนําศิลปะ
รูปแบบแผนเดิมมาถายทอดไวในศิลปะรูปแบบแผนยุคหลังเทากับเปนการแสดงความเคารพนับ
ถือยกยองครูผูตนคิด  ซึ่งเปนวัฒนธรรมอยางหนึ่งในสังคมไทย 
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  1.7  รํานุงผา 
   รํานุงผา หมายถึงการจัดแตงภูษาใหเรียบรอยกอนเขารบกัน ซึ่งมีทั้ง
ทารําของพระและยักษแตใชลีลาแตกตางกัน ทารําของพระรามโขนมี 2 ทาดังนี้ 
 ทาที่ 1  กาวเทาขวา ยอเขา มือซายถือคันศรระดับวงหนา มือขวาวาดไพลไป
ดานหลังแลวใชฝามือจับรัดสะเอวเหนือกนขึ้นมาเล็กนอยเหมือนลักษณะการจับผาใหเขาที่ 
 
 

 
 

ภาพที ่119 
รํานุงผาทาที่ 1 
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 ทาที่ 2  กาวเทาซาย ยอเขา เปลี่ยนเปนมือขวาถือคันศร แลววาดไพลทั้งสอง
มือไปดานหลังจับรัดสะเอวเหนือกนขึ้นมาเล็กนอยเชนเดียวกันเทากับจับผาใหเรียบรอยอีก               
คร้ังหนึ่ง 

 
 

 
 

ภาพที ่120 
รํานุงผาทาที่ 2 

 
 ทารํานุงผาของพระรามโขนนี้  ปจจุบันเกือบจะสูญหายไปแลวทั้งที่จัดวาเปนทา
รําที่สวยงามทาหนึ่ง เนื่องจากพระรามโขนจะใชลีลาที่แสดงถึงความทะมัดทะแมงผสมความนิ่ม
นวลกอนที่จะเขารบตัวตอตัวกับยักษการประดิษฐทารําเชนนี้ทําใหเห็นภูมิปญญาของครูโขนวา
เมื่อถึงบทรบก็จะรบอยางเขมแข็งกลาหาญ แตเมื่อถึงบทแตงตัวแมเวลาชั่วเสี้ยวนาทีเดียว ทารํา
ของพระรามโขนจะกลายเปนนิ่มนวลลงทันที จากนั้นจึงเขารบกับยักษในบทของความเขมแข็ง
ตอไป 
 การรํานุงผาของพระรามโขน นอกจากแสดงใหเห็นลีลาทารําของพระรามแลว ยัง
สะทอนภาพวิถีชีวิตในสังคมวาแตเดิมเรานิยมนุงผาโจงกระเบนและทารําที่ใชมือแตะเหนือกนหรือ
จับรัดสะเอวขึ้นมานั้นคือทาเหน็บชายกระเบนใหรัดกุม ปจจุบันโขนของกรมศิลปากรไมนิยมออก
ทารํานี้ทําใหรองรอยของการแตงกายแบบไทยโบราณสูญหายไปดวย 
 
 



 257

  1.8  รําศรประจัน 
   กอนที่จะอธิบายวิธีการรําศรประจัน ควรทําความเขาใจถึงการรําหนา
พาทยเชิดฉิ่งของโขนดังนี้ 
 การรําหนาพาทยเชิดฉิ่งคือการรําเพื่อจะแผลงศรระหวางโขนตัวพระกับโขนตัว
ยักษทั่ว ๆ ไป แตการรําแผลงศรของโขนตัวพระรามกับโขนตัวทศกัณฐจะมีทารําและชื่อเรียก
เฉพาะแบงเปนเชิดฉิ่งศรทะนงกับเชิดฉิ่งศรประจันโดยแยกอธิบายดังนี้ 
 1. เชิดฉิ่งศรทะนง เปนการแผลงศรตอนพระรามตามกวางกับตอนทศกัณฐ
ขาดเศียรขาดกร ซึ่งแบงชื่อเรียกเปน 3 ตัว คือ 
 ตัวที่ 1  ศรสมเด็จ  
 ตัวที่ 2  ศรพระลักษมณ  
 ตัวที่ 3  ศรทะนง    
 (อาคม  สายาคม, 2525-135) 
 
 สุวรรณี  ชลานุเคราะห  (2547)  เลาวา เคยไดฟงคําอธิบายของหลวงวิลาศวงงาม
เกี่ยวกับชื่อศรทั้ง 3 ตัวนี้ วา ตัวที่ 1 ศรสมเด็จ   ตัวที่ 2  ศรพระลักษมณ   สวนตัวที่ 3 จะเรียกวา 
ศรสําเร็จ  และใหเรียกชื่อรวมกันทั้ง 3 ตัววา  “ศรทะนง”   
 ปจจุบันการรําเชิดฉิ่งศรทะนงในการแสดงโขนจะนิยมตัดทอนเหลือเพียงตัวที่ 3 
ตัวเดียว คือ ศรสําเร็จหรือศรทะนง ซึ่งกระบวนทารําตัวที่ 3 นี้ พระรามจะรําเพียงผูเดียวโดยเริ่ม
ดวยทารําราย จากนั้นจึงตอดวยทาอ่ืน ๆ ตามลําดับจนกระทั่งถึงทารําที่เรียกวาทา “ถอนสายบัว” 
ซึ่งพระรามจะวิ่งเขาหาทศกัณฐ ทารํานี้ทศกัณฐจะออกรับโดยทารําทาถอนสายบัวเหมือนกับ
พระรามจนเขากระบวนทาศรสําเร็จซึ่งจะตองทําแผลงศรพรอมทั้งหันหนาไปทั้งสี่ทิศ แตขณะที่หัน
หนาไปทางทิศตาง ๆ นั้น พระรามจะกระดกเทาสลับขางกันสวนทศกัณฐจะยกเทาสลับกัน
เชนเดียวกับพระราม และจบลงดวยพระรามแผลงศรตัดเศียรตัดกรทศกัณฐสําเร็จ  
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ภาพที ่121 
ศรสมเด็จ 

 
 
 

 
 

ภาพที ่122 
ศรพระลักษมณ 
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ภาพที ่123 
ศรสําเร็จหรือศรทะนง 

 
 2. เชิดฉิ่งศรประจัน    เปนการรําแผลงศรระหวางพระรามกับทศกัณฐ
เชนเดียวกับเชิดฉิ่งศรทะนง เสรี หวังในธรรม (2546) อธิบายวาแมจะรําเพื่อการแผลงศรเหมือนกัน
แตจะไมใชทารําในเวลาเดียวกัน หากแตจะเลือกรําอยางใดอยางหนึ่ง และทารําเชิดฉิ่งศรประจัน
จะแตกตางจากเชิดฉิ่งศรทะนงคือ เชิดฉิ่งศรประจันจะเปนทารําที่พระรามกับทศกัณฐออกทารํา
พรอมกันและเหมือนกันทุกกระบวนทาโดยหันหนาเคลื่อนไปทิศตาง ๆ จนครบทั้ง 4 ทิศ 
 ปจจุบันการรําแผลงศรของโขนระหวางพระรามกับทศกัณฐจะมีเฉพาะรําเชิดฉิ่ง                 
ศรทะนงทําใหเชิดฉิ่งศรประจันเกือบจะสูญหายไปและผูจดจําทารําได คือ อุดม อังศุธร ซึ่งได
ถายทอดทารําใหกับ  ฤทธิเทพ  เถาวหิ รัญ  เมื่อแสดงโขนชุดพระรามคืนนคร  ณ  อุทยาน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย อําเภออัมพวา จังหวัดสมุทรสงคราม เมื่อป พ.ศ.2541 
และไมมีการจัดแสดงทารํานี้อีก ผูวิจัยจึงไดบันทึกทารํานี้ไวเพื่อมิใหสูญหาย  
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 ลักษณะการรําเชิดฉิ่งศรประจันจําเปนตองรูถึงทิศตาง ๆ ที่จะหันไป ตาม             
แผนผังคือ 
 

 
 
 
 
 
  

 

 

2. ดานขวา (ทศิตะวันออก) 

 

4. ดานซาย (ทิศตะวนัตก) 

 

1.ดานตรง (ทศิเหนือ) 

 
 
โขนตัวพระรามกับทศกัณฐยืนในตาํแห
ดานซายของคนดูหรืออยูทางดานขวาข
ตองอยูดานขวาของเวท ี
 
 
 

พระ 
 

 

3.ดานตรง (ทศิใต)
นงหนัหนาเขาหากันและใหพระรามซึ่งเปนฝายธรรมะอยู
องผูแสดง ซึ่งถือวาเปนจารีตของการแสดงโขนที่ฝายพระ

 

ทศกัณฐ 
 

ราม 

หนาเวท ี
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 การรําเชิดฉิ่งศรประจันประกอบดวยทารําดังนี ้
 ทาที่ 1 หนัดานทิศเหนือ รําราย มือขวาถอืคันศรและลูกศรระดับวงบน มือซายตัง้
วงหนา เอยีงศรีษะขางซาย ยืนผสมเทาเหลื่อม ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่124 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 1 

 

 ทาที่ 2  หันดานทิศเหนือเชนเดิม ปองหนา มือขวาถือคันศรและลูกศรระดับวง
ลาง มือซายยกขึ้นปองหนา เอียงศีรษะขางขวา เทาขวากาวขาง ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่125 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 2 
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 ทาที่ 3  หันดานทิศตะวันออก มือขวาถือคันศรและลูกศรใหหัวศรหันตกลง
เบื้องลางชี้ปลายคันศรขึ้นโดยใชนิ้วชี้และนิ้วกลางคีบคันศรไวพรอมทั้งใชนิ้วหัวแมมือชวยกดคันศร 
มือซายตั้งวงลางเอียงศีรษะขางซาย ยกเทาซาย 
 

 
 

ภาพที ่126 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่3 

 

 ทาที่ 4  หันดานทิศตะวันออกเชนเดิม มือขวาถือคันศรและลูกศรระดับวงบน                 
มือซายปลอยหงายดานขางลําตัวระดับเอว อยางที่เรียกวาทาผาลา เอียงศีรษะขางขวา เทาขวา
กาวหนา  ยอเขา เทาซายวางหลัง 
 

 
 

ภาพที ่127 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่4 
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 ทาที่ 5  หันดานทิศใตมือขวาถือคันศรและลูกศรเหยียดแขนตึงไปดานขาง
ลําตัวระดับไหล มือซายปลอยหงายยกขึ้นไปดานขางลําตัวระดับศีรษะ อยางที่เรียกวา ทานภาพร 
เอียงศีรษะขางขวา เทาซายกาวขาง ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่128 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 5 

 

 ทาที่ 6  หันดานทิศตะวันตก มือขวาถือคันศรและลูกศรตั้งวงกลาง มือซายตั้ง
วงกลางเชนเดียวกัน อยางที่เรียกวาทา จันทรทรงกลด เอียงศีรษะขางขวา เทาซายกาวขาง ยอเขา 

 

 
 

ภาพที ่129 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่6 
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 ทาที่ 7  หันดานทิศเหนือ มือขวาถือคันศรและลูกศรหักขอมือลงใหหัวศรหัน
ตกลงลาง เหยียดแขนตึงไปดานขางลําตัว มือซายตั้งวงลาง เอียงศีรษะขางซาย เทาขวายืนเปน
หลัก กระดกเสี้ยวเทาซาย แลวเปลี่ยนมาทําอีกขางหนึ่งในทาเดียวกัน 
 

                   
 

  ภาพที่ 130                       ภาพที ่131 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 7 

 

 ทาที่ 8  หันดานทิศเหนือเชนเดิมมือขวาถือคันศรและลูกศรหงายมือใน
ลักษณะคีบคันศรไว ใหปลายหัวศรหันตกลงลาง ยกมือไปดานขางสูงระดับศีรษะ มือซายตั้ง
เหยียดแขนตึงไปดานขางลําตัว เอียงศีรษะดานขวา เทาขวายืนเปนหลัก ยอเขา เทาซายใชจมกูเทา
แตะพื้น 

 
 

ภาพที ่132 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 8 
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 ทาที่ 9  หันดานทิศตะวันตก เปลี่ยนคันศรไปถือที่มือซายในลักษณะคีบคันศร
ไวใหปลายหัวศรหันตกลงลาง ปลอยมือหงายดานขางระดับเอว มือขวาถือลูกศรในลักษณะคีบไว
เชนเดียวกันระดับวงลาง อยางที่เรียกวาทา นางนอน เอียงศีรษะขางซาย เทาขวากาวขาง ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่133 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 9 

 

 ทาที่ 10  หันดานทิศตะวันออก มือขวาถือลูกศรคีบไวต้ังวงบน  มือซายถอืคันศร
ขัดไวกับแขนดานหลังโดยใหหัวศรอยูดานบนสวนปลายคันศรจะขัดไวกับหลังชวงขาตอนบน เอียง
ศีรษะขางขวา เทาซายกาวขาง ยอเขา 

 
 

ภาพที ่134 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 10 



 266

 ทาที่ 11  หันดานทิศตะวันออกเชนเดิม มือขวาคีบลูกศรระดับวงกลาง มือซาย
ถือคันศรระดับวงกลางเชนเดียวกัน อยางที่เรียกวาทา จันทรทรงกลด เอียงศีรษะขางซาย หนามอง
ยักษ  เทาขวากาวขาง ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่135 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที่ 11 

 

 ทาที่ 12  หันดานทิศตะวันตก  มือซายคีบคันศรปลอยมือหงายดานขาง               
ระดับเอว มือขวาถือลูกศรระดับวงลาง อยางที่เรียกวาทานางนอน เอียงศีรษะขางขวา หนามอง
ยักษ  เทาซายกาวขาง ยอเขา 

 
 

ภาพที ่136 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่12 
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 ทาที่ 13  หันดานทิศตะวันตกเชนเดิม มือขวาคีบลูกศรสงแทงไปดานขางลําตัว
เหยียดแขนตึงเขาหายักษ มือซายถือคันศรตั้งวงบนเอียงศีรษะขางซาย หนามองยักษ เทาขวา           
กาวขาง  ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่137 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่13 

 

 ทาที่ 14  หมุนตัวกลับหันดานทิศตะวันออก มือขวาจีบถือลูกศรสงปลายมาทาง
ศีรษะ มือซายถือคันศรเหยียดแขนตึงไปดานขางลําตัว เอียงศีรษะขางขวา หนามองยักษ ยืนผสม
เทา  ยอเขา 

 
 

ภาพที ่138 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่14 
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 ทาที่ 15  โขนตัวพระรามและทศกัณฐตางแผลงศรเขาหากันและพระรามหมุน
ตัวกลับ เปลี่ยนคันศรมาถือมือขวาตั้งวงบน มือซายจีบสงหลัง เอียงศีรษะขางซาย เทาขวายืนเปน
หลัก   เทาซายใชสนเทาแตะพื้น ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่139 
เชิดฉิ่งศรประจัน ทาที ่15 

 
 การรําแผลงศรของโขนตัวพระรามกับทศกัณฐในเพลงเชิดฉิ่งศรประจัน ดังที่กลาว
ไวแลวขางตนวาในปจจุบันไมมีการนํามาใชรําในการแสดงโขน คงมีเพียงรําเชิดฉิ่งศรทะนง 
เนื่องจากเหตุผลดังนี้ 
 1. การรําเชิดฉิ่งศรประจันเปนเพียงการแผลงศรตอสูกันธรรมดาโดยทศกัณฐเปน
ฝายพายแพแลวหนีไป ตางจากการรําเชิดฉิ่งศรทะนงซึ่งผลของการแผลงศรจะเปนผลสําเร็จ ไดแก
พระรามสามารถฆามารีจ หรือสามารถตัดเศียรตัดกรทศกัณฐได แลวดําเนินเรื่องในบทตอไปได
อยางตอเนื่อง แตเมื่อโขนมิไดจัดแสดงตอนพระรามรบกับทศกัณฐแลวทศกัณฐหนีกลับเขาเมืองไป 
ทําใหการรําเชิดฉิ่งศรประจันพลอยสูญหายไปดวย ครูโขนในยุคหลัง เชน ธงไชย  โพธยารมย 
สมบัติ แกวสุจริต ไพฑูรย เขมแข็ง จึงมิไดตอทารําเพลงนี้ไวเพื่อใชในการแสดง 
 2. การเขียนบทโขนก็เปนสวนหนึ่งที่ทําใหทารํานี้สูญหายไป เนื่องจากมักจะ
เขียนบรรยายเฉพาะบทใหพระรามจับศรขึ้นแผลงเพียงผูเดียว ดังตัวอยาง เชน  
 ทศกัณฐขุนมารเขาตอกรรอนราญมิไดยั้งหยุด  เสียงเทพศัสตราวุธกระทบกระทัง่
ดังฉาด ๆ  ประดุจสายอัสนฟีาดเห็นเปนประกาย  ตางเขมนหมายมุงลางชวีิตของกนัและกัน  คร้ัน 
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จอมอสุรกุมภัณฑพลาดพลั้งเสียทวงที  พระจักรีก็หวดดวยคันพระแสงศรทรง  
ตองพระองคจอมพระนครลงกา  หันเหเซถลาปมชีวิตจะวายปราณ  สมเด็จพระ
อวตารก็ชักศรขึ้นพาดสาย  พระเนตรหมายทศกัณฐจอมอสุรินทร  แลวผาดแผลง
พระแสงศิลปไปดวยศักดา  ตองพระหัตถตัดพระเศียรจอมอสุราขาดกระเด็น
ในทันที บัดนี้ฯ 

- ศรทะนง - 
                   (กรมศิลปากร  บทโขน, 2507-160) 

 
 การเขียนบทเชนนี้คลายกับบังคับใหพระรามรําเชิดฉิ่งศรทะนงเพราะถาเปนรํา
เชิดฉิ่งศรประจันตองเขียนบรรยายทั้งพระและยักษเพื่อใหออกทารําพรอมกันและเหมือนกัน เมื่อไม
มีการเขียนบทไวทารําเชิดฉิ่งศรประจันจึงพลอยสูญหายไปดวย  
 
 3. ปจจุบันหลักสูตรการสอนโขนตัวพระของสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป กรม
ศิลปากร ไมมีการบรรจุไวสําหรับสอนนักศึกษาโขนตัวพระ ทําใหการรําเชิดฉิ่งศรประจันสูญหายไป
และศิษยรุนหลังไมรูจัก 
 ในงานวิจัยฉบับนี้จึงบันทึกทารําเชิดฉิ่งศรประจันไวเพื่อมิใหสูญสวนทารําเชิดฉิ่ง
ศรทะนงมีจัดการเรียนการสอนในหลักสูตรของสถาบันสอนนาฎยศิลปเปนปกติอยูแลวจึงบันทึกไว
เพียงพอเขาใจวาเปนทารําชุดหนึ่งของโขนตัวพระราม 
 จากการศึกษาคําศัพทเฉพาะของโขนตัวพระราม ทําใหเห็นวาลักษณะการรําแบบ
โขนมีรูปแบบเปนของตนเองมาตั้งแตสมัยโบราณแมปจจุบันโขนจะมีสวนผสมของละครเขามา
ปะปน เชน การรองแบบละครทําใหโขนตองออกทารําตามเพลงรอง แตโขนก็ยังคงออกทารําที่
สะทอนรากฐานของตนเองโดยมิตองรําใหออนหวานจนขาดเอกลักษณตั้งเดิมของโขน และเหตุผล
นี้จึงเกิดคํากลาวที่วา “รําแบบโขน” หรือ “รําแบบละคร” ซึ่งแสดงใหเห็นวาการมีคํากลาวเชนนี้ยอม
เปนเครื่องยืนยันวาโขนกับละครมีลักษณะวิธีการออกทารําแตกตางกันมาตั้งแตสมัยโบราณกาล
แลว 
 2. การรําตรวจพลเฉพาะของโขนตัวพระราม 
  การรําตรวจพลถือวาเปนจุดเดนของการแสดงนาฏยศิลปโขนเนื่องจาก
สะทอนภาพชีวิตจริงตามระเบียบวินัยของทหารสมัยโบราณกอนยกทัพตองมีการตั้งขบวนและให
แมทัพตรวจดูความพรอมเพรียงความเปนระเบียบเรียบรอย สวนในแงของการออกทารายรํานับวา
เปนการอวดฝมือรําของโขนตัวพระรามอยางสุดความสามารถ เนื่องจากตองยืนรํากลางเวทีขณะที่
พลลิงนั่งเรียงแถวรายลอมเพื่อสงใหภาพดูเดนยิ่งขึ้น 
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 ในงานวิจัยฉบับนี้จะกลาวถึงทารําตรวจพลที่กรมศิลปากรจัดแสดงเปนปกติให
ประชาชนชมในปจจุบันเพียงพอเขาใจ หากแตจะเนนอธิบายเฉพาะทารําที่เกือบจะสูญหายและ
ปจจุบันมิไดนํามาใชแลวเพื่อนุรักษสวนนี้ไวใหผูสืบทอดพิจารณาความสําคัญในโอกาสตอไป 
 การรําตรวจพลของพระรามโขนแบงเปนฉากไดดังนี้ 
  2.1  การราํตรวจพลฉาก 1  
   การรําตรวจพลฉาก 1 เปนทารําที่พระรามโขนออกมาตรวจพลเพียงผู
เดียวโดยที่พระลักษมณยังไมออกมา และเมื่อพระรามตรวจพลเสร็จกลับเขาโรงไปแลว พระ
ลักษมณจึงจะออกมาตรวจพลในฉากที่ 2 แลวกลับเขาโรงไปเชนเดียวกัน จนกระทั่งเปนการตรวจ
พลฉากที่ 3 ซึ่งพระรามกับพระลักษมณออกมาตรวจพลพรอมกันอีกครั้งหนึ่ง ปจจุบันการแสดงโขน
ของกรมศิลปากรไดตัดการรําตรวจพลฉาก 1 และฉาก 2 ออกไปเพื่อประหยัดเวลาในการแสดง 
คงเหลือเพียงฉาก 3 ซึ่งจะกลาวถึงในหัวขอตอไป 
 การรําตรวจพลฉาก 1 ที่ใชทารําปกติธรรมดาจะอธิบายเพียงพอเขาใจ สวนทาที่
สูญหายหรือเกือบไมมีใชแลวจะอธิบายอยางละเอียดตามลําดับของทารําตอไปนี้ 
 ทาที่ 1  เดินกาวเทา เทาซายกาวหนา ยอเขา ต้ังมือซายสงแขนออกไปทาง
ดานขางลําตัว มือขวาถือคันศรระดับวงลาง เอียงศีรษะขางขวา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

ภาพที ่140 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 1 
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 ทาที่ 2  รําราย มือทั้งสองยกขึ้นตั้งวงสูงขางหนามือซายอยูระดับปาก มือขวาถือ
คันศรระดับหนาผาก เอียงศีรษะขางซาย ยืนผสมเทา ยอเขา 

 

 
 

ภาพที ่141 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 2 

 

 ทาที่ 3  เทาฉาก คือการที่พระรามโขนยกมือซายตั้งเหยียดแขนตึงไปขางลําตัว
แลวเทาเสาฉากหรือขอบประตูไว มือขวาถือคันศรอยูระดับวงลาง เอียงศีรษะขางขวา 
 ปจจุบันพระรามโขนจะออกมายืนที่คนกางกลดแลวตั้งมือเหยียดแขนตึงเทาคัน
กลดแทนอาจเปนไดวาการแสดงโขนกลางแปลงไมมีฉากหรือเสาโรงใหพระรามเทาจึงตัดทารํานี้
ออกไป  

 

 

 

ภาพที ่142 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 3 
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 ทาที่ 4  มือซายปลอยหงายดานขางระดับศีรษะ งอแขนมือขวาถือคันศรระดับ
เหนือเขาขวา เอียงศีรษะขางซายยกเทาขวา 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 ทาที่ 5  วิ่ง
ศีรษะ งอแขน มือขวาถือคันศ
 

 

ภาพที ่143 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที ่4 

 

เก็บเทาออกมากลางเวทีโดยรําทามือซายปลอยหงายดานขางระดับ
รเหยียดแขนตึงระดับไหล เอียงศีรษะขางซาย 

 
 

  ภาพที ่144 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 5 
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 ทาที่ 6  มือซายปลอยหงายดานขาง งอแขนระดับเอว มือขวาถือคันศรระดับวง
บน เอียงศีรษะขางขวา ยกเทาขวา พรอมกับรําใชหนาหนังหันตัวไปทางดานซายมือของผูรํา 
 

 
 

ภาพที ่145 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 6 

 
 ทาที่ 7  มือซายตั้งวงบน มือขวาถือคันศรระดับวงลาง เอียงศีรษะขางซาย ยก
เทาซาย 

 

 
 

ภาพที ่146 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที ่7 
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 ทาที่ 8  ลงเสี้ยว เทาขวากาวขาง เทาซายหลบเขา ยอตัว มือซายจีบสงไป
ดานหลังเหยียดแขนตึง มือขวาถือคันศรระดับวงบน เอียงศีรษะขางซาย  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 ทาที่ 9  ทาข
คันศรระดับวงบน เอียงศีรษะข
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
ภาพที ่147 

รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 8 
 

ึ้น ยืนตรง เทาขวาใชจมูกเทาแตะพื้น มือซายตั้งวงลาง มือขวาถือ
างขวา 
 

  ภาพที ่148 
  รําตรวจพลฉาก 1 ทาที ่9 
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 ทาที่ 10  เทาขวากาวขาง ยอตัว มือทั้งสองตั้งเหยียดแขนตึงไปดานขางระดับไหล 
เอียงศีรษะขางซาย หันหนาออกทางซายมือ 
 

 
 

ภาพที ่149 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที่ 10 

 
 ทาที่ 11  ทาหลบ หันหนากลับมาอยูดานซายมือของผูรําเทาซายกาวขาง เทาขวา
หลบเขา ยอตัว มือซายจีบสงไปดานหลังเหยียดแขนตึง มือขวาถือคันศรระดับวงลาง เอียงศีรษะ
ขางขวา หันหนามองทางขวามือ 
 

 
 

ภาพที ่150 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที ่11 
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 ทาที่ 12 ทาหลบฉาก หมุนตัวมาอยดานขวามือของผูรําเทาขวากาวขาง ยอตัว 
มือซายปลอยหงายดานขางระดับศีรษะ งอแขน มือขวาถือคันศรระดับวงลาง จากนั้นจึงพลิกขอมือ
ซายเปลี่ยนเปนตั้งวงปาดลงลาง เอียงศีรษะขางซายแลวเดินเขาโรง 
 

 
 

ภาพที ่151 
รําตรวจพลฉาก 1 ทาที ่12 

 
 การําตรวจพลในฉากที่ 1 ของพระรามโขนที่กลาวมาขางตน ปจจุบันนิยมตัดฉาก
นี้ออกเพื่อประหยัดเวลาในการแสดง รวมทั้งตัดฉากที่ 2 ซึ่งพระลักษมณออกมาเพียงผูเดียวดวย 
เหลือไวเพียงฉากที่ 3 ใหพระรามกับพระลักษมณออกมาพรอมกันแตทารําจะแตกตางจากฉากที่ 1 
การตัดทอนเพลงรําใหสั้นลงเปนการสอดคลองกับสถานการณปจจุบันซึ่งการแสดงโขนมุงเนนการ
ดําเนินเรื่องและใหพอดีกับเวลาแสดงตามหลักสากล รวมทั้งไมตองใชผูแสดงเปนพระรามหลายคน
เพื่อจะออกแตละบทบาทเชนในอดีต นอกจากประหยัดเวลาแลวยังประหยัดตัวแสดงอีกดวย 
 
  2.2 การราํตรวจพลฉาก 3  
   การรําตรวจพลฉาก 3 ของพระรามโขนกับพระลักษมณจะใชทารํา
เหมือนกัน คือพระลักษมณจะออกทารําตามพระรามตั้งแตทาที่ 4 เปนตนไป สวนทาที่ 1 ถึงทาที่ 3 
ยังคงเปนทารําเฉพาะของพระรามและมีสวนที่ตองกลาวถึงในรายละเอียดของทารําบางทาที่
เกือบจะสูญหายไปแลวเพื่ออนุรักษไวในงานวิจัยฉบับนี้ สวนทารําที่กรมศิลปากรยังใชจัดแสดงอยู
ในปจจุบันจะกลาวถึงเพียงพอเขาใจเพื่อความสมบูรณในทารําเฉพาะของพระรามโขนเทานั้น 
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 ทารําตรวจพลฉาก 3 ของพระรามโขน เรียงตามลําดับทาไดดังนี้ 
 ทาที่ 1  เดินกาวเทาซาย มือขวาถือคันศร มือซายตั้งเหยียดแขนตึงลงต่ําไปขาง
ลําตัว เอียงศีรษะขางขวา 
 

 
 

ภาพที ่152 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที ่1 

 
 ทาที่ 2  รําราย มือขวายกคันศรระดับใบหนา มือซายตั้งวงหนาระดับปาก เอียง
ศีรษะขางซาย ยืนผสมเทา ยอเขา 
 

 
 

ภาพที ่153 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที ่2 
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 ทาที่ 3  เหยียบฉาก ทารําเหยียบฉากมีมาตั้งแตสมัยโบราณ คือการที่พระราม
โขนยกเทาซายเหยียบที่เสาฉากหรือขอบประตูโรงทางออกดานขวาของผูแสดง มือซายยกขึ้นปอง
หนาระดับค้ิว มือขวาถือคันศรคีบไว หงายมือออกใหปลายหัวศรหันตกลงลาง งอแขนดานขาง
ลําตัว เอียงศีรษะขางขวา 
 

 
 

ภาพที ่154 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที่ 3 

 
 ทาเหยียบฉากนี้ อุดม อังศุธร (2544) เลาวาเคยแสดงโขนเปนพระรามรวมกับ
คณะโขนของเอกชน เมื่อพระรามยกเทาเหยียบฉากจะมีลิงพระยาทั้งหลายคลานลอดออกมาทาง
หวางขาของพระราม แสดงวาทาเหยียบฉากนี้เพิ่งจะสูญหายไปเมื่อไมกี่สิบปมานี้เอง ปจจุบันโขน
ของกรมศิลปากรไดตัดทารําเหยียบฉากออกไปและเปลี่ยนเปนใหพระรามเดินออกมาเหยียบเขา
คนกางกลดแทนทําใหดูสุภาพเรียบรอยกวา อีกประการหนึ่งเมื่อแสดงโขนกลางแปลงอาจไมมีเสา
ฉากใหพระรามเหยียบจึงกลายเปนจารีตนิยมสืบทอดการเหยียบเขาคนกางกลดมาถึงการแสดง
บนเวทีดวย 
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 ทาที่ 4  รวมมือ โดยใชมือขวาถือคันศรระดับใบหนาแตหักขอมือขวาเขาหา
ทองแขน มือซายตั้งวงหนาเอียงศีรษะขางซายวิ่งซอยเทาออกมากลางเวที (ในทานี้พระลักษมณจะ
วิ่งตามออกมาในทาเดียวกัน) 

 
 

ภาพที ่155 
รําตรวจพลฉาก 3   ทาที่ 4 

 

 ทาที่ 5  มือขวาถือคันศรเหยียดแขนตึงไปดานขางระดับไหล มือซายปลอยหงาย
ดานขางระดับศีรษะเอียงศีรษะขางขวา ยกเทาขวา แลวออกลีลาใชหนาหนังหันตัวไปทางดาน
ซายมือของผูรํา 

 

 
 

ภาพที ่156 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที ่5 
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 ทาที่ 6  มือขวาถือคันศรระดับวงลาง มือซายจีบปรกขางระดับแงศีรษะ เอียง
ศีรษะขางซาย ยกเทาซาย 

 
 

ภาพที ่157 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที่ 6 

 
 ทาที่ 7  ลงเสี้ยว โดยหันลําตัวมาทางดานขวามือของผูรํา เทาขวากาวขาง ยอ
เขา มือขวาถือคันศรระดับวงบน มือซายจีบหงายเหยียดแขนตึงไปดานขางลําตัว เอียงศีรษะขาง
ซาย หันหนาไปทางซาย 
 

 
 

ภาพที ่158 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที ่7 
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 ทาที่ 8  ทาขึ้น โดยยืนตรงใชจมูกเทาขวาแตะพื้นมือขวาถือคันศรระดับวงบน 
มือซายตั้งวงลาง เอียงศีรษะขางขวา 
 

 
 

ภาพที ่159 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที ่8 

 
 ทาที่ 9  ออกเพลงเร็ว เดินถัดเทา มือขวาถือคันศรระดับวงบน มือซายปลอย
หงายเหยียดแขนตึงแลวเดินสายแขนเพียงแขนเดียว 
 

 
 

ภาพที ่160 
รําตรวจพลฉาก 3 ทาที่ 9 
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 หลังจากออกเพลงเร็วแลว พระรามจะทําทาแสดงความหมายวาถามถึงความ
พรอมของกองทัพแลวสั่งใหเคลื่อนทัพไปสูสนามรบ จากนั้นพระรามและพระลักษมณจึงเดินไปขึ้น
ราชรถ ถามีบทพากยชมรถทรงพระรามจะเปนผูรําตามบทเพียงผูเดียวโดยพระลักษมณไมตองรําตี
บท แตเมื่อถึงตอนรําเลนตะโพนพระลักษมณจึงจะรําดวยทาเดียวกันกับพระราม จากนั้นจึงออก
เพลงเชิดแลวเคลื่อนขบวนทัพเขาโรงไปทางดานซายมือของผูแสดง 
 การรําตรวจพลของโขนตัวพระแตเดิมจะมีถึง 3 ฉาก  ดงัที่กลาวไวขางตน คือฉากที่ 1  
พระรามออกมารําตรวจพลคนเดียว  ฉากที ่2  พระลักษมณออกมารําตรวจพลคนเดยีว  แตทารํา
ตางจากพระราม  ฉากที ่3  พระรามและพระลักษมณออกมารําตรวจพลพรอมกันโดยใชทารํา
เดียวกนั  ปจจุบันการแสดงโขนของกรมศลิปากรนยิมตดัฉากรําตรวจพลฉากที่ 1 และฉากที่ 2  
ออกเหลือเพียงฉากที่ 3  เพือ่ประหยัดเวลาในการแสดง  เปนทีน่าเสยีดายวาตอไปในกาลขางหนา
ทารําตรวจพลฉากที ่1  และฉากที ่2  จะตองสูญหายไปอยางแนนอน  แตทั้งนี้ไมสามารถทีจ่ะ
วิพากษวิจารณไดเพราะคนเลนก็ตองการเลนใหจบในเวลาและคนดูก็ไมชอบที่จะดูอะไรนานๆ  
ตางจากสมัยโบราณที่ดูกนัไดเพราะชวีิตมไิดเรงรีบเหมือนสมัยปจจุบัน  การรําตรวจพลจึงตองจัด
ตามสภาพความเปนจริง 
 
วิเคราะหการออกลีลาทารายรําของพระรามโขนในบทตรวจพล  
 การรําตรวจพลของพระรามโขนถือวามีสวนที่แสดงบุคลิกลักษณะเฉพาะไดอยาง
เดนชัด ดังเหตุผลตอไปนี้ 
 1. พระรามโขนเปนแมทัพที่แสดงโดยผูชายจริง การออกลีลาทารายรําจึงตอง
แสดงใหคนดูเห็นวา แมทัพหนุมผูนี้มีความกลาหาญพรอมที่จะทําสงครามและเคลื่อนทัพไปสู
สนามรบ มิใชการเคลื่อนขบวนแหเพื่อจะไปประพาสปาหรือเสด็จไปในพระราชพิธีเฉลิมฉลอง             
พระนคร ดังนั้น การรําของพระรามโขนตองแฝงไวดวยความมุงมั่น เด็ดเดี่ยว เขมแข็งและความ
เปนผูนํา มิใชผูชายที่มีรูปรางออนแอน ใบหนาสวย รํางามเพียงอยางเดียว เนื่องจากจะตองแสดง
ใหเห็น “ภูมิ” ของผูชายอยางชัดแจง 
 2. การออกทารําเฉพาะของพระรามโขน เชน รําเถิ่ง รําทีพระทีพระยา รําใช          
หนาหนัง มีสวนสําคัญที่จะตองแสดงออกในการรําครั้งนี้เพราะเปนลักษณะของผูชายแท ๆ ที่ไมมี
ลักษณะของผูหญิงเขามาปะปน ไดแก การกลอมหนา กลอมไหล เยื้องตัว ลักษณะการรําตามแบบ
ของผูหญิงนั้นไมเหมาะที่จะนํามาใชตอนแมทัพออกสูสนามรบ และยังอยูในชวงกระทําตนใหเปน
ตัวอยางแกทหารในกองทัพ พระรามโขนจึงตองรําใหดูงามแตแฝงความกลาหาญไวในที 
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 3. ถึงแมขนบของการแสดงโขนกําหนดใหโขนตัวพระตองวางสีหนาเรียบเฉย
ประดุจหุน แตการรําของพระรามโขนจะตองไมรําอยางที่เรียกวา ขาดชีวิตชีวา นั่นคือ แมจะมิได
แสดงอารมณกลาหาญออกมาทางสีหนาแตพระรามโขนตองแสดงกิริยาทางการรายรําใหดูมี
ชีวิตชีวาใหได สังเกตไดจากการแสดงหนังใหญ ผูเชิดยังพยายามเชิดใหตัวหนังดูมีชีวิตดวยการ
แสดงออกของผูเชิดแทนจนทําใหคนดูมีความรูสึกคลอยตามไปดวย ดังนั้น การรําใชหนาหนังของ
พระรามโขนตองรําใหดูเหมือนหุนที่มีชีวิตชีวาและเปนชีวิตที่มีความพรอมเพื่อจะนําทัพไปสู
สงคราม ผูแสดงเปนโขนตัวพระรามตองคํานึงถึงกฎความจริงวา กิริยาที่แสดงออกมานั้นสามารถ
ส่ือความหมายแทนสีหนาและคําพูดไดดีที่สุด 
 การรําตรวจพลของพระรามโขนจึงถือวาเปนฉากที่เปดโอกาสใหพระรามไดแสดง
ลีลาและการออกทาทางตามเอกลักษณเฉพาะไดอยางสมศักดิ์ศรีของนาฏยศิลปชั้นสูง และ
สามารถสะทอนภาพของผูชายที่ไดรับการคัดเลือกมาแสดงอยางพิถีพิถันวาผานการศึกษาประวัติ
ของพระรามและศึกษาระเบียบวิธีการออกทารําตามแบบแผนโขนตัวพระมาอยางรูแจง ศิลปนใน
สมัยโบราณจึงไดรับสมญานามประดุจวาเปนตัวตนของตัวเอกผูนั้นจริง ๆ เชน เกษพระราม คุม
พระราม แมเมื่อสมัยสัก 40 ปที่ผานมาก็ยังมีคําเรียกวา แปะพระราม (ทองสุก ทองหลิม) แสดงให
เห็นวาศิลปนสามารถถายทอดจิตวิญญาณของตัวโขนออกมาไดเปนรูปธรรมจนเปนที่ยอมรับของ
คนดู 
 
 3. ทารบเฉพาะของโขนตัวพระราม 
  การออกทารบของโขนระหวางพระรามกับยักษถือวาเปนหัวใจของการแสดง 
เนื่องจากแกนของเร่ืองรามเกียรติ์เปนเรื่องของการทําสงครามตลอดทั้งเรื่อง อยางไรก็ตามแม
ประเทศไทยจะมีโขนเปนาฏยศิลปประจําชาติ แตประเทศกัมพูชาก็มีการแสดงโขนเชนเดียวกัน
เพียงแตมีรายละเอียดแตกตางกัน เชน การรบของโขนกัมพูชาจะตางจากการรบของโขนไทย ดังที่ 
ปญญา นิตยสุวรรณ เลาวา  

.......ทารบ ของทศกัณฐกับพระราม ดูแลวเหมือนทารบของลิเกไทย ทารบที่โขน
กัมพูชาเนนใหผูชมสนใจมีอยูทาหนึ่งคือ ทาที่ทศกัณฐตางจับอาวุธของกันและกัน
แลวเอียงตัวดึงไปดึงมาผลัดกันดึงคนละ 3-4 คร้ัง แลวตางคนตางปลอยมือที่จับ
อาวุธของคูตอสูออกแลวเขารบกันตอไปใหม  การรบทาจับอาวุธดึงกันไปดงึกนัมา
นี้เปนทารบของลิเกไทย มีที่นาสังเกตอีกอยางหนึ่งเกี่ยวกับการรบของโขนกัมพูชา
ที่ไมเหมือนโขนไทยคือ โขนกัมพูชาไมมีการขึ้นลอย..... (ปญญา นิตยสุวรรณ, 
2544-179) 
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 จากคําอธิบายขางตนที่วาการรบของโขนกัมพูชาเหมือนกับการรบของลิเกไทยนั้น
แสดงใหเห็นวาทารบของโขนไทยนาจะมีความประณีตสวยงามกวา ปจจุบันโขนของกรมศิลปากร
ยังคงจัดแสดงใหประชาชนชมอยูเสมอ ในงานวิจัยฉบับนี้จึงจะกลาวถึงทารบเพียงพอเขาใจวาเปน
สวนหนึ่งในทารําเฉพาะของพระรามเพื่อความสมบูรณของงานวิจัยเทานั้น 
 
 ทารบระหวางโขนตัวพระรามกับทศกัณฐ แบงไดดังนี้ 
  3.1 ทารบไม 1 
   ทารบไม 1 ประกอบดวย 
 ทาที่ 1  พระรามโขนกับยักษหันหนาประจันกัน ใชมือซายเหยียดแขนตึงดัน
ทองแขนเหนือราวนมซายกันไว มือขวาตางถือคันศรขัดไวดานหลังตนแขน ยอเขา 
 
 

 
 
 

ภาพที ่161 
ทารบไม 1  ทาที ่1 
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 ทาที่ 2  พระรามโขนกาวเทาซายเปนกาวขาง ตางฝายตางจับปลายคันศรของคู                 
ตอสูไว 
 

 
 

ภาพที ่162 
ทารบไม 1 ทาที ่2 

 
 ทาที่ 3  พระรามโขนกาวเทาขวาเปนกาวขาง ตางฝายตางเหยียดแขนตึงจับคัน
ศรของคูตอสูไว เทาซายยักษเหยียบขึ้นมาบนเขาซายของพระ 
 

 
 

ภาพที ่163 
ทารบไม 1 ทาที ่3 
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 ทาที่ 4  ทาเงื้อ พระรามโขนกาวเทาซายเปนกาวขาง มือซายตั้งวงลาง มือขวา
จับคันศรหงายลําแขนเหยียดแขนตึง 
 
 

 
 

 

ภาพที ่164 
ทารบไม 1 ทาที ่4 

 
 

 ทาที่ 5  ทาออก พระรามโขนกาวเทาขวาเปนกาวขางมือซายปลอยหงาย
ดานขางระดับศีรษะ งอแขน มือขวาถือคันศรเหยียดแขนตึงดานขางระดับไหล แลววิ่งแยกออก   
จากยักษ 
 
 

 
 

 

ภาพที ่165 
ทารบไม 1 ทาที ่5 
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 หลังจากโขนตัวพระรามแยกออกมาแลว โขนตัวพระลักษมณจะเขาไปรบกับยักษ
ตอเรียกวา รบไม 2 ซึ่งจะไมอธิบายในที่นี้เพราะเปนทารําที่กรมศิลปากรยังอนุรักษไวและจัดแสดง
เปนปกติ แตส่ิงที่นากลาวถึงคือหลังจากรบไม 2 ของพระลักษมณแลว พระรามจะรบกับยักษในทา
ข้ึนลอย 1 พระลักษมณจะรบกับยักษในทาขึ้นลอย 2 และพระรามจะขึ้นลอยอีกครั้งหนึ่งในทาขึ้น
ลอย 3 จากนั้นพระรามจะออกทารําเพื่อแผลงศรในเพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งศรทะนง ชวงที่พระราม
รําเพื่อจะแผลงศรนี่เอง พระลักษมณจะออกทารําอยางใดอยางหนึ่ง คือ  

 -  พระลักษมณรบกับทศกัณฐโดยตีไม 4 คร้ัง 
 -  พระลักษมณไมเขารบ หากแตจะสั่งใหลิงพระยาเขาไปรบกับเสนายักษ ไดแก 
มโหทร   เปาวนาสูร 
 
 ปจจุบันโขนของกรมศิลปากรยังปฏิบัติทั้งสองกรณีอยู แตอุดม อังศุธร (2544) 
เลาวา ในสมัยโบราณระหวางที่พระรามรําเชิดฉิ่งศรทะนงนั้น พระลักษมณจะออกทารบกับ
ทศกัณฐเรียกวา รบไม 3 (เพื่อใหสอดคลองกับการขึ้นลอยมี 3 ทา) คือ การที่พระลักษมณใชขา
ซายยกเกี่ยวเอวดานหลังของยักษไว แตปจจุบันทารํานี้สูญหายไป อาจเปนไดวาครูโขนสมัยตอมา
เห็นวาเปนทาที่ไมสุภาพจึงตัดออกเสีย ปจจุบันทารบนี้เปนทารําของลิงและยักษ  ในวงการ
นาฏยศิลปเรียกทานี้วา “สามทีไขว” ปฏิบัติโดยลิงยกเทาซายเกี่ยวไขวไวที่เอวดานหลังของยักษซึ่ง
ดูเหมาะสมกวาพระเปนผูกระทํา สวนลิงจะนําทาของตัวพระมาเลียนแบบหรือเปนทาปฏิบัติคูกัน
มาแตเดิมไมสามารถสืบคนได จึงบันทึกไวเปนหลักฐาน 
 

                                  
 

 

   ภาพที ่166 ก            ภาพที ่166 ข 
          ทา “สามทีไขว”  ระหวางลิงกับยักษ                        ทา “รบไม 3” ระหวางพระกับยักษ 

(ที่มา : ภาพที ่166 ก  รวมงานนพินธ ของ นายอาคม  สายาคม, 2525) 
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  3.2  ทารบตีไม 7  
   ทารบตีไม 7 ของโขนตัวพระรามกับทศกัณฐจะออกทารบหลังจาก             
รบไม 1 หรือหลังจากขึ้นลอยแลวซึ่งใชไดทั้งสองกรณี สุดแตวาจะมีการตัดทอนวิธีการแสดงตาม
โอกาสที่ใช 
 คําวารบไม 7 นาจะเรียกจากวิธีการตีไม 7 คร้ัง ซึ่งพระรามและทศกัณฐจะปฏิบัติ
ในทาเดียวกัน ดังนี้ 
 ทาที่ 1  กาวเทาซายดานขาง มือซายตั้งวงบน มือขวาถือคันศรตีไม 1 ดานบน
ทางซาย เอยีงศีรษะดานซาย 
 
 

 
 
 

ภาพที ่167 
ทารบตีไม  7  ทาที ่1 
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 ทาที่ 2  เทาขวากาวขาง มือซายจีบระดับเข็มขัด มือขวาถือคันศรตีไม 2 ดานบน
ทางขวา เอียงศีรษะดานขวา 
 

 
 

ภาพที ่168 
ทารบตีไม  7  ทาที่ 2 

 
 ทาที่ 3  เทาซายกาวขาง มือซายตั้งวงบน มือขวาถือคันศรตีไม 3 ดานลาง
ทางซาย เอียงศีรษะดานซาย 
 

 
 

ภาพที ่169 
ทารบตีไม  7  ทาที่ 3   
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 ทาที่ 4  เทาขวากาวขาง  มือซายจีบระดับเข็มขัด มือขวาถือคันศรตีไม 4 
ดานลางทางขวา เอียงศีรษะดานขวา 
 

 
 

ภาพที ่170 
ทารบตีไม  7  ทาที ่4 

 
 ทาที่ 5  หันตวัไปทางขวา ยกเทาซาย มือซายตั้งวงบนมือขวาถือคันศรตีไม 5 
ดานลางทางซายใหลอดใตแขนซาย 
 

 
 

ภาพที ่171 
ทารบตีไม  7  ทาที ่5 
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 ทาที่ 6  ลําตัวและลักษณะเทายงัคงอยูในทาที่ 5 มือซายจีบระดับเข็มขัด มือขวา
ถือคันศรตวัดขึ้นตีบนดานซาย 
 

 
 

ภาพที ่172 
ทารบตีไม  7  ทาที ่6 

 
 ทาที่ 7 หมุนตัวกลับหลังไปทางขวา ยกเทาขวามือซายตั้งวงบน มือขวาถือคันศร  
ตีไม 7 ดานลางทางขวา 

 

 
 

ภาพที ่173 
ทารบตีไม  7  ทาที่ 7 
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 การรบตีไม 7 ของโขนพระรามกับทศกัณฐนี้ถือวาเปนทารบที่วิจิตรพิสดารกวาทา
รบไมอ่ืน ๆ ประกอบดวยความสัมพันธไมรบระหวางพระกับยักษที่จะตองตีรับกันไดอยางพอดีไมมี
การผิดพลาด แตนาสังเกตวาทารบไม 7 นี้มีใชสืบเนื่องตลอดมาเปนเวลายาวนานโดยไมมีการ
ประดิษฐคิดคนทารบไมใหม ๆ ข้ึนมาอีก อาจเปนไดวาการรบไม 7 นี้เพียงพอแกเวลาที่ใชในการ
แสดงและตองดําเนินเรื่องในบทบาทของตัวโขนอื่น ๆ ตอไป  
 
วิเคราะหการออกลีลาทาราํของพระรามโขนในบทรบตีไม  
 การออกลีลาทารําของพระรามโขนในบทรบตีไมมีความเกี่ยวเนื่องกับการแสดง
ศิลปะดั้งเดิมของไทย ดังนี้ 
 1. ทารําของการละเลนในราชพิธี เชน โมงครุม กุลาตีไม ระเบง มีปรากฏในทา
รบของโขน ไดแก วิธีจับอาวุธ ทาแผลงศร  
 2. ทารําของศิลปะการแสดงทั่วไป เชน กระบี่กระบอง หนังใหญ มีปรากฏในทา
รบของโขน ไดแก ทาตีไมบนไมลาง ทาจับอาวุธกันสองมือ ทาเหยียบเขา 
 3. ทารําที่แสดงลีลาตามแบบแผนโขนตัวพระ คือการออกทารบที่ไมเนนความ
ตื่นเตนดุดันเหมือนนาฏยศิลปชาติอ่ืน ๆ เนื่องจากชนชาติไทยมีวิถีชีวิตที่เรียบงาย รักสงบ ออนโยน 
รูจักการใหอภัย การประดิษฐทารําจึงมุงหมายใหพระรามโขนใชลีลาอยางสุภาพเรียบรอย สงางาม 
และออกทารบแบบผูดีอยางที่เรียกวาไมถึงกับเอาเปนเอาตาย ทั้งนี้เพราะนาฏยศิลปเปนศิลปะ
ประดิษฐที่แฝงความเปนธรรมชาติไดอยางกลมกลืน เชน การที่พระรามโขนใชมือขวาถือคันศรรบ
กับยักษขณะที่มือซายจีบอยูระดับเข็มขัดนั้น คือ การใชมือขวาเปนทาธรรมชาติ สวนมือซายเปน
ทาประดิษฐ 
 ดังนั้น การออกลีลาของพระรามโขนตองเปนไปทั้งศิลปะและการดํารงชีวิตใน
สังคมไทยดวย เราจึงเห็นวาทารบของโขนขาดความตื่นเตนเราใจเพราะเนนลีลาของ “ผูดีและผูรัก
ความสงบ” ผานการกลั่นกรองดวยทาของนาฏยศิลปที่ประณีตและละเอียดออน จึงกลาวไดวาการ
รบของโขนไทยมีการใชลีลาที่แชมชากวาการรบของนาฏยศิลปชาติอ่ืน ๆ  
 การออกทารบระหวางโขนตัวพระกับโขนตัวยักษ นอกจากจะมีสวนเกี่ยวของกับ
การแสดงและวิถีชีวิตในสังคมไทยแลวยังมีสวนเกี่ยวของกับการแสดงที่เปลี่ยนไป กลาวคือ แตเดิม
การคัดเลือกโขนตัวพระจะตองเลือกผูชายที่มีรูปรางสันทัดไมสูงไมต่ําเกินไป ดังคํากลาวของ อาคม   
สายาคม วา  
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......การคัดเลือกตัวเอกหรือตัวนายโรงนี้เมื่อครูเห็นวาคนนี้มีทาทีเยื้องกราย             
สงางามมีทาภาคภูมิ มีทีพระทีพระยา ก็ตรวจดูรูปราง สวนสูงนั้นตองไมต่ํา
จนเกินไปหรือสูงจนเกินไป รูปรางสันทัดคนเหมาะสมที่แตงยืนเครื่อง (อาคม                
สายาคม, 2525-40) 

 
 จากคําอธิบายนี้นับวามีความสําคัญตอการแสดงโขนมิใชนอย เนื่องจากการ
คัดเลือกโขนตัวพระรามจะตองเลือกคนที่มีรูปรางสันทัดเพื่อใหดูตัวเล็กกวายักษ ซึ่งจะตองใหตรง
กับความเปนจริงวายักษมีรูปรางสูงใหญกวามนุษย  แตปจจุบันคานิยมเหลานี้เปลี่ยนไปเปนวา
พระเอกตองมีรูปรางสูงโปรงตามหลักสากล ทําใหบางครั้งภาพที่ปรากฏบนเวทีเห็นวาโขนตัวพระ
กับโขนตัวยักษมีรูปรางเทากัน ซึ่งอาจขัดตอจารีตการคัดเลือกผูแสดงในสมัยโบราณ แตคนดู
ปจจุบันก็ยอมรับในการเปลี่ยนแปลงแนวคิดนี้และพอใจที่จะดูพระเอกผูมีใบหนางาม รูปรางสูง
เพรียว รวมทั้งยึดติดตัวตนจริง ๆ ของศิลปนเพื่อใหแสดงเปนพระเอกในละครประเภทอื่น ๆ ดวย
โดยไมจํากัดวาจะตองเลนเปนพระรามตัวเดียว 
 
 4.  การขึ้นลอยเฉพาะของโขนตัวพระราม 
  การขึ้นลอยของโขนตัวพระรามเปนทารําที่ตอเนื่องจากทารบระหวางพระกับ
ยักษ หรือเมื่อพระรามประทับบนสัตวพาหนะจะมีทาขึ้นลอยที่แตกตางจากการรบ การขึ้นลอยถือ
วาเปนเอกลักษณของการแสดงโขนและปจจุบันจะเห็นวาโขนของกรมศิลปากรที่จัดแสดง                   
ณ โรงละครแหงชาติมีฉากขึ้นลอยเทานั้นที่คนดูปรบมือให เนื่องจากการขึ้นลอยมีสวนที่ออก
ทาทางเปนกายกรรมและโขนตัวยักษตองรับน้ําหนักตัวของผูที่เหยียบเขาขึ้นไป   ไมเพียงแตเทานั้น 
เครื่องแตงกายโขนของผูที่เหยียบเขาก็มีน้ําหนักหลายกิโลกรัมซ่ึงโขนตัวยักษหรือตัวที่เปนสัตว
พาหนะตองรับน้ําหนักไวทั้งหมด ดังนั้น การคัดเลือกตัวโขนที่แสดงเปนผูรับการขึ้นลอยตองเลือก
คนที่มีความแข็งแรงเปนพิเศษ 
 ปญญา นิตยสุวรรณ ไดกลาวถึงการขึ้นลอยของโขนวา  

.....การขึ้นลอยคือทารบที่พระราม พระลักษมณและพญาวานรเหยียบตนขาของ
ฝายยักษแลวโหนตัวขึ้นไปยืนบนตนขายักษ (ปญญา นิตยสุวรรณ, 2544-179) 
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 การขึ้นลอยดังคํากลาวนี้ ปจจุบันโขนของกรมศิลปากรยังคงจัดแสดงอยู ใน
งานวิจัยฉบับนี้จึงกลาวถึงการขึ้นลอยเพียงพอเขาใจเพื่อใหทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของ
พระรามโขนมีความสมบูรณเทานั้น  หากแตจะกลาวถึงการขึ้นลอยที่ สูญหายไปหรือถูก
เปลี่ยนแปลงไปเพื่ออนุรักษทารําใหผูสืบทอดไดศึกษารองรอยในอดีตกอนที่จะเห็นการขึ้นลอยใน
ปจจุบันซึ่งแบงลักษณะเปนทารําไดดังนี้  
  4.1 การขึ้นลอย 1  
   การขึ้นลอยทาที่ 1  พระรามโขนหันหนาประจันกับยักษแลวใชเทาซาย
เหยียบโคนขาซายของยักษ  จากนั้นจึงยกตัวลอยขึ้นไปยืนอยูบนขาของยักษ  โดยใชมือซายจับ     
คันศรของยักษไว  มือขวาถือคันศรของตนเองวางพาดลําแขนออกไปทางดานหลังใหปลายศรหัน
ตกลงยกเทาขวาหรือถือศรในลักษณะตั้งวงบน  สวนยักษจะชวยจับสะเอวดานขวาของพระรามไว
เพื่อพยุงมิใหเสียหลัก 
 

 
 

ภาพที ่174 
ทาขึ้นลอย 1  

 
 ทาขึ้นลอย 1 ปจจุบันโขนของกรมศิลปากรยังคงจัดแสดงอยู รวมทั้งนําทารํานี้ไป
ใชในการแสดงละครที่มีบทตัวพระรบกับยักษดวย เชน ฉากพราหมณเกศสุริยงขึ้นลอย 1 เหยียบ
เขาของยักษกุมภณฑ 
 หลังจากพระรามโขนขึ้นลอย 1 แลว  พระลักษมณโขนจะขึ้นลอย 2  ในลําดับ
ตอไปและกรมศิลปากรยังจัดแสดงอยูเชนเดิม ซึ่งจะไมกลาวถึงในงานวิจัยฉบับนี้ 
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  4.2 การขึ้นลอย 3 
   ทาขึ้นลอย 3 ที่เราเห็นอยูในปจจุบันนี้  จะสืบเนื่องมาจากสมัยโบราณ
หรือถูกดัดแปลงขึ้นภายหลังไมสามารถสืบคนได  แตทาขึ้นลอย 3  ตามหลักฐานภาพถายของ
หลวงยงเยี่ยงครู (จิ๋ว  รามนัฏ)  ในสมัยรัชกาลที่ 6 นั้นออกทารําโดยตั้งทาหันหลังใหยักษและใช
เทาซายเหยียบเขาซายของยักษไว  สวนเทาขวายกพาดขึ้นไปเกี่ยวแขนขวาของยักษไว
เชนเดียวกับที่เราเห็นในปจจุบัน  ตางกันตรงมือขวาที่ถือคันศรนั้นยกขึ้นตั้งวงบน  สวนมือซาย
ปลอยหงายและงอขอศอกระดับเอวในทาผาลา 
 ทาขึ้นลอย 3 ที่ปฏิบัติกันอยูในปจจุบันคือ โขนตัวพระจะหันหนาประจันกับยักษ
แลวใชเทาซายเหยียบเขาซายของยักษปนขึ้นไปเหมือนทาขึ้นลอย 1  สวนเทาขวาจะยกไวโดยไม
เหยียบสวนใดของยักษ  จากนั้นจึงคอย ๆ บิดลําตัวหันมาดานหนาเวทีแลวสงเทาขวาขึ้นไปพาด
แขนของยักษไว  สวนมือขวาที่ถือคันศรนั้นใหลดต่ําลงระดับเอว  และมือซายปลอยหงายงอ
ขอศอกระดับไหล  ทานี้ยักษจะหมุนตัวสวนพระรามจะคอย ๆ เปลี่ยนมือรําเปนยกมือซายตั้งวงบน  
มือขวาถือคันศรคีบไวหงายมือใหปลายหัวศรตกลงลาง  ทาสุดทายนี้คลายกับทาขึ้นลอย 3 สมัย
โบราณเพียงแตสลับขางกัน 
 

                                            
 
         ภาพที่ 175 ก               ภาพที่ 175 ข 
                       ทาขึ้นลอย 3 ในสมยัโบราณ    ทาขึ้นลอย 3 ในสมยัปจจุบัน 

(ที่มา : ภาพที่ 175 ก  สํานกัหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 
 ทาขึ้นลอย 3 นี้  แตเดิมเปนทารําของโขนโดยเฉพาะ  แตปจจุบันละครนําทารบนี้
ไปใชในบางโอกาสเชนเดียวกับการขึ้นลอย 1  แสดงใหเห็นวาละครกับโขนมีความสัมพันธกันยิ่งขึ้น 
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  4.3 การขึ้นลอยสูง 
   ลอยสูง หมายถึง ทารบที่รวมตัวโขนไวทั้ง 3 ประเภท คือ พระ  ยักษ  ลิง  
ซึ่งตางตองตั้งทารบโดยอาศัยการตอตัวใหเกี่ยวเนื่องกันเปนจุดเดนบนเวที  จากหลักฐานภาพถาย
เมื่อ 50 ปลวงมาแลว  สมัยอาคม  สายาคม  แสดงเปนพระราม  และจํานง  พรพิสุทธิ์  แสดงเปน
พระลักษมณ  เห็นไดวาพระลักษมณจะใชเทาเหยียบขายักษไวดวย  ซึ่งตางจากปจจุบันที่พระ
ลักษมณยืนเหยียบพื้นดวยเทาทั้งสองขางโดยมิไดเหยียบขายักษ  อาจเปนไดวาครูผูสอนโขนไดมา
เปลี่ยนแปลงทาในภายหลัง  เนื่องจากดูสุภาพกวาใหพระลักษมณยกเทาสูงและตองใชเหลี่ยมขา
กวางกวาปกติ 

 
 

ภาพที ่176 
ทาขึ้นลอยสูงทาที่ 1  ในสมยั 50 ปลวงมาแลว 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
 

 
 

ภาพที ่177 
ทาขึ้นลอยสูงทาที่ 2  ในสมยั 50 ปลวงมาแลว 

(ที่มา : สํานักหอจดหมายเหตุแหงชาติ) 
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 ทาขึ้นลอยสูงในปจจุบันจะแตกตางจากภาพถายขางตน  ซึ่งสามารถแบงไดดังนี้ 
    4.3.1  ลอยสูง 1 
     การขึ้นลอยสูงทาที่ 1  หนุมานยืนยอขาตั้งเหลี่ยมหงาย
ทองแขนไวเพื่อรองรับขาของทศกัณฐ   มือซายของหนุมานตั้งวงบนใหขอมือแตะแขนของยักษ 
สวนทศกัณฐยืนเทาขวาแลวยกเทาซายเหยียดตึงไปพาดบนแขนของหนุมาน มือซายของยักษ
สงไปยันกับแขนซายของพระรามซึ่งยืนเหยียบอยูบนขาทั้งสองของหนุมานมือขวาของพระรามถือ
คันศรวางพาดไปทางดานหลังใหปลายศรตกลงสวนมือขวาของทศกัณฐที่ถือคันศรยกขึ้นระดับวง
บนนั้นจะถูกแขนขวาของพระลักษมณที่ถือศรหรือพระขรรคอยูยกยันไว ขณะที่มือซายของ             
พระลักษมณปลอยหงายดานขางระดับเอวพรอมกับยืนบนพื้นทั้งสองเทา ซึ่งตางจากภาพทารําขึ้น
ลอยสูง 1 สมัย  50 ปลวงมาแลว ดังนี้ 
 1. ภาพถายในอดีต มือซายของพระรามจะจับปลายคันศรของยักษไว ขณะที่
ปจจุบันมือซายของพระรามจะยันไวกับแขนซายของยักษ 
 2. ภาพถายในอดีต พระลักษมณจะยกเทาขวาเหยียบขึ้นไปบนขาขวาของยักษ 
ขณะที่ปจจุบันเทาขวาของพระลักษมณจะยืนยอเขาบนพื้น 
 

 
 

ภาพที ่178 
ทาขึ้นลอยสูงทาที่ 1   ในสมัยปจจุบัน 
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   4.3.2  ลอยสูง 2 
    การขึ้นลอยสูงทาที่ 2 ผูแสดงทั้งหมดตองเปลี่ยนกิริยาทาทาง
เสียกอนโดยพระรามตองลงมาจากขาของหนุมานแลวจึงเหยียบปนขึ้นไปใหมโดยใชเทาขวา
เหยียบที่โคนขาซายของหนุมาน สวนเทาซายยกเหยียบแตะไปที่แขนของทศกัณฐ มือซายจับปลาย
ศรของทศกัณฐไวขณะที่ปลายศรของพระรามก็สงไปใหทศกัณฐจับไวเชนเดียวกัน ขาซายของ
ทศกัณฐที่วางพาดไปบนขาขวาของหนุมานนั้นจะถูกหนุมานจับยึดไวเพื่อชวยมิใหลม สวน               
พระลักษมณจะพลิกตัวไปใชมือซายเหยียดแขนตึงดันไวที่ขอศอกดานหลังของทศกัณฐ มือขวา
ของพระลักษมณถือพระขรรคพาดไวดานหลังลําแขนของตนเอง เทาทั้งสองของพระลกัษมณยนือยู
บนพื้น ซึ่งตางจากภาพถายสมัย 50 ปลวงมาแลว ดังนี้ 
 1. ภาพถายในอดีต พระรามสงคันศรพาดไวดานหลังแขนขวาของตนเอง ขณะที่
ปจจุบันพระรามจะสงปลายคันศรมาดานหนาและยักษจะจับปลายคันศรไว 
 2. ภาพถายในอดีต เทาซายของพระลักษมณยกเหยียบขึ้นไปบนขาขวาของยักษ 
ขณะที่ปจจุบันเทาซายของพระลักษมณจะยืนยอเขาบนพื้น  
 
 

 
 

ภาพที ่179 
ทาขึ้นลอยสูงทาที่ 2   ในสมัยปจจุบัน 

 
 การขึ้นลอยสูงทาที่ 1และทาที่ 2 นี้ อาจเปนไดวามีการเปลี่ยนแปลงทารําของ                 
พระลักษมณในภายหลังเพื่อใหดูสุภาพเรียบรอยกวาการขึ้นลอยในอดีต 
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  4.4  การขึ้นลอยบา  
   การขึ้นลอยบาของพระรามโขนคือการที่พระรามเหยียบขึ้นไปบนราง
ของหนุมานเมื่อถึงบนตอนที่ใชหนุมานเปนพาหนะเพื่อพาเหาะไปยังสถานที่ตาง ๆ  
 ลักษณะการขึ้นลอยบา คือ พระรามจะขึ้นทางดานหลังของหนุมาน โดยหนุมาน
ยืนยอเหลี่ยมขาไวทั้งสองขางและพระรามใชเทาขวาเหยียบที่โคนขาของหนุมานพรอมกับยกตัวให                
ลอยสูงขึ้นไป สวนเทาซายจะเหยียบไวบนบาขางซายของหนุมานมือซายของพระรามตั้งวงหนา      
มือขวาถือคันศรระดับต้ังวงบน ทาขึ้นลอยบานี้หนุมานมิไดชวยจับรางของพระรามไว ดังนั้น โขน
ตัวพระรามตองพยายามยืนตั้งหลักใหมั่นคงเพื่อมิใหรางกายเสียศูนย 
 

 
 

ภาพที ่180 
ทาขึ้นลอยบาของพระรามกบัหนมุาน 
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  4.5 การขึ้นลอยหลัง 
   การขึ้นลอยหลังระหวางพระกับยักษ ปจจุบันโขนของกรมศิลปากร
มิไดจัดแสดงจึงอาจทําใหทารํานี้สูญหายไปได แตอาคม สายาคม ไดต้ังทาถายภาพไวในป                
พ.ศ.2525 แสดงวามีการสืบทอดทารํานี้มากอนและสิ้นสุดลงในยุคของกรมศิลปากรกลาวคือ เปน
ทารําที่ยักษยืนยอเขา  หันหนาออกทางเวทีและพระรามขึ้นไปยืนเหยียบเขาทั้งสองของยักษไวทาง
ดานหลังพรอมทั้งตางจับอาวุธของกันและกันไว เนื่องจากทารํานี้สูญหายไปแลวจึงไมสามารถ
สืบคนไดวาเปนทารําตอจากการขึ้นลอยทาใดและใชในโอกาสใด 
 

 
 

ภาพที ่181 ก 
อาคม  สายาคม ในบทพระรามโขนขึ้นลอยหลงั 

(ที่มา : รวมงานนพินธ ของ นายอาคม  สายาคม, 2525) 
 

 
ภาพที ่181 ข 

ภาพถายในปจจุบันเลียนแบบการตั้งทาของอาคม  สายาคม 
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 ลักษณะการขึ้นลอยของโขนตัวพระรามที่กลาวมาทั้งหมดขางตนแสดงใหเห็นวา
นาฏยศิลปโขนมีรากฐานมาจากการฝกหัดของบุรุษเพศโดยเฉพาะจึงสามารถเหยียบขาตอตัวกัน
ข้ึนไปได เหตุผลดังกลาวเนื่องจากในสมัยโบราณไมนิยมใหผูหญิงไทยเหยียบขาปนปายกันขึ้นไป
อยางแนนอน และยิ่งเปนการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ที่จะตองแสดงหนาพระที่นั่งดวยแลวไม
นาจะมีการใชผูหญิงยืนเหยียบตอตัวกันขึ้นไปใหสูงทัดเทียมองคพระมหากษัตริย เปนไปไดหรือไม
วาการแสดงโขนของประเทศกัมพูชาที่ ปญญา นิตยสุวรรณ เลาไวนั้นจะเปนการนํารูปแบบของ
ละครในไปฝกหัดมากกวาเปนการแสดงโขน เนื่องจากมีลักษณะของละครในอยางเห็นไดชัด              
ดังเหตุผลตามคําอธิบายวา 

........โขนกัมพูชาดําเนินเรื่องโดยการรองเพลงและบรรเลงเพลงหนาพาทย ไมมี
พากยเจรจาเหมือนโขนไทย ใชผูหญิงแสดงเปนตัวพระ นางและยักษ นับต้ังแต
ทศกัณฐไปจนถึงเสนายักษ ยกเวนพวกลิงเทานั้นที่ใชผูชายแสดง (ปญญา             
นิตยสุวรรณ, 2544-180) 
 

 จากคํากลาวขางตนเห็นวาโขนของกัมพูชามีลักษณะของละครในผูหญิงสมัย
รัตนโกสินทรตอนตนมากกวาที่จะเปนโขนตามแบบไทย คงมีสวนแตกตางเพียงการใชผูชายแสดง
เปนตัวลิงเทานั้น ซึ่งอาจมีการเปลี่ยนแปลงไดในภายหลังและที่สําคัญ คือ ปญญา นิตยสุวรรณ 
กลาววา โขนของกัมพูชาไมมีการขึ้นลอย ดังที่กลาวไวในหัวขอที่ 3 ยอมแสดงใหเห็นวาถา
นาฏยศิลปกัมพูชานํารูปแบบของละครในเรื่องรามเกียรติ์ไปฝกหัดจริง เราจะไดภาพสะทอน
กลับวาละครในของไทยไมมีการขึ้นลอยดวยเชนกัน เหตุผลนี้จะชวยสนับสนุนใหเห็นวาโขน
ของไทยที่มีการขึ้นลอยนั้นเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะและมีเอกลักษณของตนเองกอนที่ละครรํา
ยุคหลังจะนํารูปแบบไปลอกเลียนอีกทอดหนึ่ง 
 เมื่อผูวิจัยไดชมโขนของกัมพูชาในป พ.ศ.2546 ปรากฏวามีทาลิงขึ้นลอยยักษซึ่ง
ใชผูชายแสดงเปนชุดประกอบในการแสดงชักนาคดึกดําบรรพ อาจเปนไดวาโขนของกัมพูชาที่
ปญญา  นิตยสุวรรณ  ดูกับที่ผูวิจัยดูนั้นมีรูปแบบแตกตางกัน  กลาวคือ เปนรูปแบบของผูหญิง
อยางหนึ่ง และรูปแบบของผูชายอีกอยางหนึ่ง  นาเชื่อวาตองมีรากฐานสืบทอดมาจากสมัยโบราณ
ทั้งสองรูปแบบ   
 5. การหนีฉาก 
  การรําทาหนีฉาก จัดวาเปนทารําตอทายหลังจากการขึ้นลอยระหวางโขนตัว
พระกับทศกัณฐแลว และทศกัณฐเปนฝายพายแพหนีออกจากฉากวิ่งเขาโรง  ดังคํากลาวของ 
ปญญา  นิตยสุวรรณ  วา 

......หลังจากที่ทศกัณฐรบกับพระราม  ทศกัณฐเสียทีหนีเขาโรงไป  พระรามก็ยก
ทัพติดตามไปเรียกกันวา “หนีฉาก” ……. (ปญญา  นิตยสุวรรณ, 2544-180) 
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 การรําทาหนีฉากนี้จัดวาเปนทาเอกลักษณของการแสดงโขน  เพราะไมปรากฏวา
ละครนําทารํานี้ไปใช  ซึ่งจะอธิบายทารําทีละขั้นตอนดังนี้ 
 
  5.1 หนีฉาก ทาที่ 1 
   พระรามกับทศกัณฐทําทาตีพลาด 1 คร้ัง (คือตีไมไมโดนกัน)  ทศกัณฐ                 
หันหนาออกทางเวที  ทําทาโดยขาทั้งสองยอลงต้ังเหลี่ยม  มือซายปลอยหงายดานขางระดับเอว              
มือขวาถือคันศรตั้งวงบน  เอียงศีรษะขางซาย  สวนพระรามหันหลังออกทางเวทียืนดวยเทาซาย
เปนหลัก  การออกทารําเหมือนกับทาของทศกัณฐ  เพียงแตพระรามยกเทาขวาขึ้นเหยียบบน            
หนาขาขวาของทศกัณฐและใหสวนของขอมือที่ถืออาวุธนั้นยันไวกับขอมือของทศกัณฐ ตางฝาย
ตางมองหนากันในลักษณะแสดงถึงความเชื่อมั่นในตนเอง การหันลําตัวออกตางทิศกันเชนนี้ภาษา
นาฏยศิลปเรียกวา “หนากินกัน” 

 
 

 
 

ภาพที ่182 
หนีฉาก  ทาที่ 1 
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  5.2 หนีฉาก ทาที่ 2 
   พระรามกับทศกัณฐเปลี่ยนทิศการหันหนา คือพระรามหันหนาออก
และทศกัณฐหันหนาเขาโดยทศกัณฐยอเขาทั้งสองตั้งเหลี่ยม  มือขวาถือคันศรตั้งวงบนและพาดคนั
ศรไวหลังแขนใหปลายศรชี้ลง  แขนซายเหยียดตึงใชฝามือยันรักแรของพระรามไว  เอียงไหลขวา  
สวนพระรามก็เหยียดแขนซายตึงและใชฝามือยันรักแรของทศกัณฐเชนเดียวกัน  มือขวาถือคันศร
ต้ังวงบนหรือขัดศรไว  ขณะที่ยืนเทาขวาเปนหลัก แลวยกเทาซายขึ้นเหยียบบนหนาขาของทศกัณฐ 
ตางฝายตางมองหนากัน 
 พระรามกับทศกัณฐยังคงปฏิบัติอยูในทาเดิม  จากนั้นทศกัณฐจะหันหนากลับมา
ที่กลุมไพรพลพรอมกับพยักหนาสงสัญญาณแลวยกเทาขวากระทืบพื้น 1 ที ใหบรรดาพลยักษ
หลบหนีไป 
 

 
 
 

ภาพที ่183 
หนีฉาก ทาที ่2 
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  5.3 หนีฉาก  ทาที่ 3 
   พระรามกับทศกัณฐหันหนาเขาทางเดียวกัน โดยทศกัณฐยอขาทั้งสอง
ต้ังเหลี่ยม  มือขวาถือคันศรใหหัวศรยกขึ้น  สวนมือซายจับปลายคันศรหันลงลางตั้งทารับ ขณะที่
พระรามกาวขางขาขวา  มือขวาถือคันศรตึงแขนแลวตีกดปลายศรในลักษณะคว่ํามือไปที่คันศร
ของทศกัณฐ  มอืซายตั้งวงบน  เอียงไหลซาย  ตางฝายตางมองหนากัน 
 
 
 

 
 
 

ภาพที ่184 
หนีฉาก ทาที ่3 
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  5.4 หนีฉาก ทาที ่4 
   พระรามกับทศกัณฐหันหนาออกทางเดียวกันโดยทศกัณฐยอขาทั้ง
สองต้ังเหลี่ยม  มือขวาถือคันศรลดระดับลง  มือซายจับปลายศรใหหางศรชี้ข้ึนเปนการตั้งทารับอีก
คร้ังหนึ่ง ขณะที่พระรามกาวขางขาซาย  มือขวาถือคันศรตีกดปลายศรในลักษณะหงายมือไปบน
คันศรของทศกัณฐ 1 ที มือซายจีบหงายระดับเข็มขัด  ตางฝายตางมองหนากัน 
 
 

 
 

ภาพที ่185 
หนีฉาก  ทาที่ 4 
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  5.5 หนีฉาก  ทาที่ 5 
   พระรามกับทศกัณฐกลับตัวหันหนาเขา  ต้ังทาตีและรับเชนเดียวกับ
ทาที่ 3  โดยพระรามตีกดปลายศรในลักษณะคว่ํามือไปบนคันศรของทศกัณฐ 1 ทีกอนที่ทศกัณฐ
จะรําทาชักแปงผัดหนา แลววิ่งหลบหนีไป  สวนพระรามจะหันมาสั่งหนุมานใหไลติดตามทศกัณฐ
แลวพระรามรําทาสอดสรอย  หมุนตัวกลับมาข้ึนทาเชิด  ทาชักแปงผัดหนาตามเขาโรง 
 

 
 

ภาพที ่186 
หนีฉาก  ทาที่ 5 

(ที่มา : ภาพทีไ่มไดบอกแหลงที่มาตั้งแตตน คือภาพที่ผูวิจัยจัดทําขึ้น ประกอบวทิยานพินธฉบับนี)้ 
 

 การรําทาหนีฉากของโขนตัวพระรามกับทศกัณฐนี้จัดวาเปนเอกลักษณของการ
แสดงโขนโดยเฉพาะและไมมีปรากฏในการแสดงละคร แตอยางไรก็ตามปจจุบันจะเห็นไดวาทารํา
ต้ังแตทาที่ 3  จนจบกระบวนทาหนีฉากนั้นไดมีการเปลี่ยนแปลงในภายหลัง  ดังที่ อุดม  อังศุธร 
(2544)  เลาใหฟงวา ลมุล  ยมะคุปต  ไดเปลี่ยนทารําจากการหันหนาเขาและหันหนาออกทาง
เดียวกันระหวางพระกับยักษใหมาหันหนากินกันตลอดกระบวนทา ซึ่งแสดงใหเห็นวาแมจะถูกตอง
ตามรูปแบบของนาฏยศิลปไทย  แตก็ทําใหรูปแบบดั้งเดิมของโขนถูกเปลี่ยนสภาพไป  อยางไรก็
ตามการแสดงโขนของกรมศิลปากรยังคงปฏิบัติทารําหนีฉากทั้งสองรูปแบบ แตงานวิจัยฉบับนี้จะ
อธิบายเฉพาะทารําของโขนที่สืบทอดกันมาจากอดีตกาลเทานั้น 
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 6. การแสดงอารมณเฉพาะของโขนตวัพระราม 
  การแสดงอารมณถือวาเปนหัวใจของการดําเนินเรื่องตามบทบาทของตัวโขน
แตละตัว มิใชการออกมาจับระบํารําฟอนแลวสามารถสงสายตาหรือโปรยยิ้มไดอยางเสรี แมโขน
จะตองแสดงบทบาทและอารมณตามทองเร่ืองแตโขนก็มีขอจํากัดในเร่ืองของการแสดงออกดวย
กิริยาทาทางอารมณตาง ๆ โดยเฉพาะโขนตัวพระรามมีกฎระเบียบเครงครัดมาก ดังตอไปนี้ 
 -  แตเดิมพระรามโขนจะสวมหนากากหรือศีรษะเปนรูปหุนแกะสลักเชนเดียวกับ
ละครโนะของญี่ปุน รวมทั้งการวาดลวดลายหนาตาของพระรามก็เปนเสนลายไทยไมมีลักษณะ
ของมนุษยจริงแมแตนอย การแสดงอารมณของโขนตัวพระรามจึงไมสามารถสื่อความหมายดวย         
สีหนาและแววตาได เมื่อโขนตัวพระรามเปดหนาจริงและแตงหนาผูแสดงใหสวยงามตามแบบ
ละครไทยทั่วไปแลว กฎระเบียบของโขนแตดั้งเดิมยังคงอยู นั่นคือการใหผูแสดงวางสีหนาเรียบเฉย
ประดุจหนาหุนที่สวมใสมาแตเดิมโดยมิตองแสดงออกทางอารมณเชนมนุษยทั่วไป 
 -  การแสดงโขนเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ ดังนั้นการแสดงดานอารมณ             
ตาง ๆ ตองเปนอารมณแบบผูชาย คือการรูจักระงับสติอารมณไดมากกวาผูหญิง 
 -  โขนตัวพระรามคือกษัตริยผูทรงไวซึ่งทศพิธราชธรรม  ดังนั้น การแสดงอารมณ          
ตาง ๆ ตองเปนไปตามลักษณะของ “ผูชายผูดี” และเมื่อไมสามารถแสดงออกทางสีหนาไดตาม         
กฎขอบังคับ  พระรามจึงตองแสดงออกดวยกิริยาทาทาง และจะตองเปนแบบฉบับของผูชายผูดีพึง
กระทําดวย 
 -  นอกจากกิริยาทาทางที่ปรากฏใหคนทัว่ไปเห็นวาเปนผูดีแลว โขนตัวพระราม
จะตองมิใชผูดทีี่มีลักษณะนุมนิ่มเรียบรอย นารัก หากแตจะตองเปนผูดีที่แฝงไวดวยความแข็งแรง 
สงางาม สงบ สุขุม มีความรูดานศิลปวทิยาการสงูสง 
 จากลักษณะโดยภาพรวมของพระรามโขนที่กลาวมานี้จึงนับเปนการถายทอด
ศิลปะประณีตที่ผูแสดงเปนพระรามตองผานกระบวนการศึกษาถึงภูมิหลังของพระรามอยาง
ละเอียดลึกซึ้งมากอนจึงจะสามารถถายทอดอารมณตาง ๆ ของพระรามออกมาไดตรงตาม
จุดมุงหมายของการแสดงอารมณในนาฏยศิลปโขน ซึ่งจะแบงหัวขอได ดังนี้ 
  6.1  การแสดงอารมณรกั 
   การแสดงอารมณรักของโขนตัวพระทั่วไปถาเราสังเกตดูจะเห็นวาโขน
ตัวพระทุกคนไมเคยมีบทบาทเกี้ยวพาราสีตัวนางอยางโจงแจงหรือจับมือถือแขนใหตัวนางปดไป
ปดมาเหมือนที่เราเคยเห็นการเกี้ยวพาราสีของตัวพระละครเรื่องอื่น ๆ แมแตโขนตัวพระอนิทรซึง่ถอื
วาเปนเทพผูมีความเจาชูพอสมควร เชน การลงมาสมสูกับนางกาลอัจนา พระอินทรก็จะไมออก
ลีลาทาเกี้ยวจนขาดความเปนผูดี แตในกรณีนี้เราจะไมพูดถึงหนุมานแปลงเปนมาณพเกี้ยว             
นางวานริน เพราะหนุมานมีสัญชาติเดิมเจาชูและตองแสดงออกตามลักษณะอุปนิสัยของลิงทั่วไป 
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สวนพระรามผูมีชาติกําเนิดเปนผูดีแทและถูกกฎของศิลปะการสวมศีรษะโขนบังคับมากอนที่จะ
เปนหนาจริงของศิลปนใหคนเห็น ก็ไมอาจแสดงบทบาทเกินเลยไปจากบุคลิกลักษณะและ
ศิลปะการแสดงแบบโบราณไปได ดังนั้น พระรามจึงถูกขอบังคับตามกฎเกณฑอยางละเอียดใน
เร่ืองการแสดงออกดานความรัก กลาวคือ รักอยางไรจึงจะเรียกวา รักอยางผูดี  
 ตามประวัติของพระราม เมื่อแรกเห็นและสบตากับนางสีดานั้นถือวาพระรามเริ่ม
มีอารมณรักเปนครั้งแรก ดังคํากลอนวา 
      พระชมแกลแกวสุวรรณรัตน    งามจาํรัสด่ังเทพเลขา 
 พระเนตรสบเนตรนางสีดา     เสนหารุมรึงตรึงใจ 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช, 2507-149) 
 
 บทกลอนขางตน แมวาจะเปนบทละครใน แตเราตองการศึกษาเพียงประวัติของ
พระราม เมื่อแรกเริ่มมีความรักวาพระรามจะรักอยางไรและจะวางพระองคอยางไร สวนการแสดง
โขนเมื่อพระรามสบตากับนางสีดา พระรามคงไมอาจสงสายตาชําเลืองหรือทําตาหวานกบันางสดีา
ได และชวงของการแสดงออกในทารํานี้มีเวลาเพียงเสี้ยววินาทีเดียว ดังนั้น ปญหาอยูที่วาพระราม
จะยืนอยางไร จะรําอยางไร จึงจะใหสอดคลองกลมกลืนกับคําบรรยาย นั่นคือ พระรามจะตอง
แสดงออกทางกิริยาทาทางหลาย ๆ สวนประกอบกันเพื่อใหเห็นลักษณะของโขนตัวพระดังนี้ 
 ลักษณะการยืน  ตองยืนตรง  ทิ้งน้ําหนักที่ เทาขางหนึ่งตามแบบแผนของ
นาฏยศิลปไทย เพื่อใหสอดคลองกับสภาวะอารมณของผูชายที่สบตากับผูหญิงเปนครั้งแรกและ
ตะลึงในความงามจนตองยืนนิ่งชั่วขณะ 
 ลักษณะการใชมือรํา   ขณะที่มือขวาถือคันศร   มือซายออกทารําไดเพียงตั้งวงบน 
ลักษณะการแสดงสีหนาและแววตา ดังที่กลาวไวแลววาพระรามตองกระทําใบหนาเหมือนศีรษะ
โขนครอบหนาจริงไว ดังนั้น ใบหนาของพระรามจะตองมองไปตรง ๆ และมิใชการมองเบี่ยงหรือ
เหลียวมอง สวนสายตาตองสบตาจริง ๆ กับผูแสดงเปนตัวนางสีดาแตมิตองสงสายตาหวานตาม
ลักษณะของผูเ ร่ิมมีความรัก หากแตตองเปนความรักแบบมีเหตุผลสามารถเก็บกักอารมณ
ปรารถนาไดโดยเฉพาะเมื่อปรากฏกายตอหนาชาวประชาแหงกรุงอยุทธยา 
 หลังจากที่พระรามไดอภิเษกสมรสกับนางสีดาแลว พระรามโขนจะไมมีบทเกี้ยว
พาราสีนางสีดาเลย การดําเนินชีวิตแมจะในเวลาอยูดวยกันหรือจากกันแลวมาพบกันใหมอีกครั้ง
หนึ่ง พระรามโขนจะไมแสดงออกดานความรักกับนางสีดา โดยเฉพาะเมื่อปรากฏกายตอหนาตัว
โขน  อ่ืน ๆ เชน ทหาร ญาติพี่นอง โอรส  เทวดา พระรามจะไมมีการแสดงออกดานความรักใหใคร
เห็น นอกจากการนั่งเคียงคูกันในฐานะสามีภรรยาเทานั้น ซึ่งลักษณะเชนนี้ตรงกับคานิยมใน
สังคมไทยที่มิใหชายหญิงแสดงความรักกันอยางเปดเผยและควรสงวนทาทีมิใหผูอ่ืนรูความในใจ
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จนเกินไป ดังนั้นการออกทารําของพระรามโขนที่พึงปฏิบัติตอนางสีดาจึงไมปรากฏใหเห็นวามี
ความรักตอกันอยางลึกซึ้งเหมือนพระเอกในการแสดงละครประเภทอื่น ๆ 
  6.2 การแสดงอารมณโกรธ 
   อารมณโกรธกลาวไดวาเปนอารมณที่รุนแรงที่สุดของมนุษยเพราะ
สามารถทําลายทุกสิ่งทุกอยางใหพินาศลงได แมพระรามโขนจะมีอารมณ เชน ปุถุชนทั้งหลายแต
พระรามโขนก็ถูกกรอบของความเปนผูดีบังคับอยูมิใหระเบิดอารมณอออกมาอยางรุนแรง รวมทั้ง
กฎของการใชสีหนาและแววตาใหเรียบเฉยเหมือนหนาหุนพระรามโขนจึงไมอาจปลดปลอย
อารมณออกมาไดทั้งทางกิริยาทารําและสีหนาอันแสดงถึงความไมพอใจ ดังตัวอยางบทรองตอน
พระรามโกรธพระสมุทรที่ไมใหความรวมมือในการหาหนทางเพื่อจะไปยังกรุงลงกา ความวา  
  ภูวนัยคํานึงขึ้งแคน  เพราะใครขามแดนยักษา 
  สูตั้งจิตงอนงอขอมรรคา   พระสมุทรเฉื่อยชาไมไยดี  
  เหมือนดูแคลนนาแคนใจนกั   เหมือนชวยพวกยักษกันพลกระบี่ศรี 
  เหมือนเอออวยชวยคิดกิจอัปรีย  เหมือนยุยงอสรีุกําเริบใจ 
  เสียเวลาตั้งกิจพิธีวอน  พระสาครเฉยอยูดูถูกให  
  จะตองคิดกระทําใหหนําใจ  มิใหไปก็จะกลาฝาฟองชล 

(พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว, 2506-92) 
 

 จากบทกลอนขางตน แมจะบรรยายวาพระรามพิโรธโกรธแคนเจาสมุทรเพียงไร
และคิดจะลงโทษใหสมกับความแคน แตเมื่อพระรามโขนออกทารําตามบทเพลงนั้น พระรามโขน
จะแสดงความโกรธออกมาอยางรุนแรงมิได ดังตัวยางการออกทารําตามบทรอง เชน  
คํานึงขึ้งแคน -    รําโดยใชฝามือซายถูที่กกหูแลวกระชากมือลงเพียงเบา ๆ รวมทั้ง

ใบหนาก็ไมตองหันไปมา  สวนสีหนาวางอยางสงบและเรียบเฉย  
คิดกระทําใหหนําใจ -  รําโดยใชฝามือซายถูที่อกแลวไสมือออกไปเบา ๆ สีหนา สงบและ 

เรียบเฉยเชนเดียวกัน 
 
 การแสดงทาโกรธตามรูปแบบของนาฏยศิลปไทยทั่วไปนอกจากทาใชฝามือถูที่กก
หูและกระชากมือลง หรือทาใชฝามือถูที่อกพรอมกับไสมือออกไปแลว ยังมีทาอ่ืน ๆ อีกเชนชี้นิ้ว
เหยียดแขนตึงแลวกระชากมือเขามา ถูฝามือทั้งสองแลวไสมือปลอยออกไปแรง ๆ กระทืบเทาใหมี
เสียงดัง  ทารําเหลานี้ลวนแสดงอารมณรุนแรงซึ่งไมเหมาะสมกับบุคลิกของพระรามโขน 
นอกจากนั้น ขนบของนาฏยศิลปโขนนิยมใหตัวพระนั่งเตียงในลักษณะพับเพียบเรียบรอย การ
แสดงความโกรธขณะยืนพระรามโขนจะยืนอยูบนราชรถมากกวายืนบนพื้นดิน และมักจะโกรธฝาย
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ยักษมากกวาโกรธฝายมนุษยดวยกัน ซึ่งเปนที่แนนอนวาพระรามโขนจะไมยืนกระทืบบาทลงไปบน
ราชรถใหมีเสียงตึงตังนอกจากแสดงกิริยาอาการดวยมือเพียงเล็กนอยตามที่กลาวไวขางตน 
เนื่องจากพระองคเปนกษัตริยผูทรงไวซึ่งทศพิธราชธรรมจะตองไมแสดงความโกรธตอหนา
สาธารณชน การออกลีลาทารําจึงควรเปนไปอยางนุมนวลเหมือนอยางที่เรียกวาโกรธแบบผูดี คือ
การนิ่งเฉย เงียบขรึม ลุมลึก การใชทาทางจึงเปนเพียงการสื่อความหมายใหคนดูเขาใจสภาวะ
อารมณในขณะนั้น นั่นคือคนดูโขนสวนใหญแตเดิมก็คือชนช้ันผูดีที่สามารถเขาใจความรูสึกของผูดี
ดวยกัน และการแสดงนาฏยศิลปที่ตองดูอยางตีความก็ถือวาเปนศิลปะที่คนดูตองมีความรูในการ
ดูดวยเชนกัน 
  6.3 การแสดงอารมณดีใจ 
   ดังที่กลาวแลววาพระรามโขนตองแสดงอยางผูดีดังนั้นการแสดงความ
ดีใจดวยกิริยาอาการเริงรายิ้มแยมแจมใสคงเปนของตองหามสําหรับพระรามโขน  ดังตัวอยางบท
รองที่แสดงอารมณดีใจเมื่อเห็นวา มารีจถูกสังหารดวยศรของพระองคและไดไปเกิดเปนเทวดา  
ความวา 
   เห็นมารีจกลายเปนเทพบุตร        พระทรงครฑุปรีดิ์เปรมเกษมศรี 
 จะสิ้นเวรากนัครานี้                     จงเปนสุขีตอไป 

                                                (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว,2507-29) 
 

 บทกลอนขางตนเปนเพียงการกลาวถึงความดีใจ โดยทั่วไปของมนุษยธรรมดา  
คือความรูสึกวาสุขใจหรือดีใจเพียงเล็กนอย  มิใชความสุขสนุกสนานแบบราเริง และพระรามโขนก็
จะไมมีบทบรรยายใหแสดงออกถึงความดีใจอยางราเริงนั้นดวย คงมีเพียงความรูสึกดีใจอยางเรียบ
งายหรือทีเรียกวา ปรีดิ์เปรมใวในใจไมตองแสดงออกนอกหนา โดยแฉพะการแสดงสีหนาของ
พระรามโขนก็ไมสามารถกระทําไดตามขนบของการแสดงที่มีกฎขอบังคับใว   ดังนั้นพระรามจึง
สามารถออกทารําไดเพียงใชมือซายจีบปาดลากเขามาเบา ๆ ใกลริมฝปากก็เปนการเพียงพอ  ไม
ตองแสดงกิริยาเยื้องไหลหรือกลอมหนาใหดูออนหวาน  เพราะการเยื้องไหลหรือกลอมหนานั้น
นอกจากจะผิดหลักของการรําแบบโขนตัวพระแลวยังมีความหมายไปถึงวา  มีความดีใจอยางลน
เหลอือีกดวย  อยางที่เรียกวาดีใจหัวเราะจนตัวงอ  ความขอนี้ถายกตัวอยางการรําทายิ้มของละคร
พันทางมาเปรียบเทียบจะเห็นไดชัดเจน คือการยิ้มโดยจีบมือซายปาดเขามาใกลริมฝปากขณะที่
สายไหลไปดวย  นั่นแสดงใหเห็นวามีความดีใจจนออกนอกหนา และสามารถสื่อความหมายใหคน
ดูเขาใจไดโดยงายอยางชนิดที่ไมตองตีความ  จึงสมกับที่ละครพันทางเปนการแสดงที่เขาถึงชนชั้น
ชาวบานมากกวาโขนเพราะดูงายและเขาถึงอารมณอยางตรงไปตรงมามากกวา 
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  6.4 การแสดงอารมณเสียใจ  
   ถาดูจากประวัติของพระรามจะเห็นไดวาพระองคเปนผูประสบภาวะ
ทุกขระทมเกือบตลอดทั้งเรื่อง  แตเมื่อเปนการแสดงนาฏยศิลปโขนพระรามจะแสดงอารมณเศรา
โศกเสียใจออกมาทางสีหนามิไดดังที่กลาวไวในหัวขอขางตน  ถึงกระนั้นก็ตามการแสดงกิริยา
อาการทาทางใหเห็นวารองไหฟูมฟายแทบจะสิ้นชีวิตก็เปนสิ่งตองหามสําหรับพระรามโขน
เชนเดียวกัน  เพราะนั่นมิใชการรองไหแบบ “ลึกซึ้ง” หากแตเปนการแสดงออกอยางโจงแจงซึ่งมิใช
ลักษณะของผูดีหรือกษัตริยชาตินักรบ แมในบทพากยนางลอยพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหลานภาลัย  จะบรรยายความเศราโศกของพระรามจนมองเห็นภาพวาพระรามกําลัง
รองไหอยางหนัก  แตอีกนัยหนึ่งผูทรงพระราชนิพนธมีพระราชประสงค  เพื่อการอานตามรสของ
วรรณคดีมากกวา อยางไรก็ตามเมื่อพระรามโขนตองออกทารําตามบทพากยนางลอยนั้น  พระราม
ก็จะไมออกทาทางเสียใจใหคนดูเห็นอยางเปดเผย  หากแตจะออกทาทางเหมือนผูที่สามารถเก็บ
กักอารมณไวภายในจิตใจโดยทํามือรําแตเพียงเบา ๆ ชา ๆ อีกทั้งใหดูนิ่ง สงบ สุขุม ระงับ ตาม
ลักษณะของกษัตริยผูดี ตัวอยางบทพากยนางลอย เชน 
   ผวาวิ่งประหวัดจิต ไมทันคิดก็โศกา 
  กอดแกวกนิษฐา ฤดีดิ้นอยูแดยัน 

(พระบาทสมเด็จพระพทุธเลศิหลานภาลัย, 2502-28) 
 
 จากบทพระราชนิพนธขางตนเมื่อนํามาแสดงโขนจะเห็นภาพพระรามนั่งคุกเขาลง
บนพื้นแลวประคองรางนางสีดา  รวมทั้งออกทารําตามบทพากยไปดวย  แตส่ิงที่ศิลปนโขนพึง
ระมัดระวังอยางยิ่งคือจะตองไมออกทาทางดังตอไปนี้ 
 - แหงนหนามองสูง  สายหนาไปมา  ทําสายตาละหอย 
 - ขยับริมฝปากรําพึงรําพนัไปตามบทพากย 
 - ทิ้งตัวทรุดลงอยางแรงประดจุผูหมดกาํลังใจ 
 - ทําทาสะอึกสะอื้นฟมูฟาย 
 ถึงแมวากิริยาอาการดังกลาวศิลปนโขนสามารถแสดงออกโดยแทรกทาทีลงไปใน
ทารําไดอยางสอดคลองกลมกลืนกันไดก็ตามที แตโขนตัวพระรามก็ไมพึงกระทําเพื่อหวังใหเขาถึง
คนดู  ดังที่มัทนี  รัตนิน  กลาวถึงการแสดงอารมณเศราในละครไทยวา 

.........ละครรักโศกสิบสตางคจะหลั่งน้ําตาแสดงอารมณและความรูสึกมากเกิน
ธรรมชาติ  ศิลปนละครไทยมักคิดวาการแสดงอารมณกรีดกราดรองไหฟูมฟายได
นั้นเปนการเขาถึงบทหรือตีบทแตก  รสนิยมดังกลาวนอกจากจะลาสมัยแลวยังผิด
หลักสุนทรียะแหงศิลปะอยางมาก....... (นาฏศิลปและดนตรีไทย, 2522-190) 
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 คํากลาวขางตนสอดคลองกับการแสดงโขนที่ถือกันวาเปนศิลปะช้ันสูงและเปน
เครื่องบันเทิงใจของผูดีมากอน  ดังนั้นพระรามโขนจึงควรออกทารําที่ไมสลับซับซอนมากนักและ
ควรเปนทารําตามธรรมชาติที่ผูกําลังตกอยูในอาการทุกขโศกพึงแสดงออก  แตมิใชแสดงออกอยาง
โศกเศราฟูมฟาย  การกระทํากิริยาสะอื้นตามจังหวะกลองในเพลงโอดก็กระทําแตเพียงเบา ๆ ให
สมลักษณะของผูชายที่จะไมปลอยอารมณเศราออกมามากนัก  คร้ังหนึ่ง ธงไชย  โพธยารมย 
(2545)  เลาวาเคยออกแสดงโขนในบทของพระรามตอนนางลอย  ผูฝกซอมคือทานผูหญิงแผว  
สนิทวงศเสนี  ไดกําหนดใหมีเสียงปในเปาเลียนเสียงสะอึกสะอื้นของมนุษยจริง  และประดิษฐทา
รําใหพระรามทําทารองไหสะอึกสะอื้นตามเสียงปใน  การแสดงครั้งนั้นถือวาเปนการปรับปรุงจาก
วิธีการออกทารําตามแบบแผนดั้งเดิมและเปนลักษณะการรําแบบละครมากกวาโขน  ซึ่งเปนที่           
ชื่นชมของคนดูมากแตผิดหลักการออกทารําตามแบบแผนโขนโบราณ  อยางไรก็ตามปจจุบันอาจ
ถือวาโขนกับละครมีความสัมพันธกันจนสามารถถายเทรูปแบบถึงกันได เพื่อความสวยงามเปน
จุดสําคัญ 
 จากการรวบรวมลักษณะ วิธีการออกลีลาทารายรําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของ
โขนตัวพระราม ทําใหมองเห็นวาการรําแบบโขนมีรูปแบบหรือจารีตที่แตกตางจากละคร ถึงแมวา
ในอดีตกาลจะมีการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์  แตก็มีขอกําหนดกฎเกณฑในรายละเอียดของ
การแสดงแตกตางกัน  ส่ิงที่เห็นไดชัดเจนคือโขนเปนการแสดงของผูชาย  ละครในเรื่องรามเกียรติ์
ในราชสํานักเปนการแสดงของผูหญิง  ดังนั้นระเบียบประเพณีตาง ๆ ของไทยมีขอจํากัดระหวาง
ผูชายและผูหญิงไวมากทีเดียว และการมีระเบียบวิธีปฏิบัติอยางเครงครัดในสังคมไทยจะมีอิทธิพล
มาถึงศิลปะการแสดงอยางหลีกเลี่ยงมิได  ปจจุบันขนบธรรมเนียมในวิถีชีวิตของคนไทยมีการผอน
คลายขอบังคับลง  ศิลปะการแสดงโขนและละครจึงสามารถถายเทรูปแบบและมีการขอยืมศิลปะ
มาใชแลกเปลี่ยนกันได  ซึ่งวัตถุประสงคของผูจัดคือการพัฒนาศิลปะใหมีความสวยงามนาดูนาชม
ยิ่งขึ้น  และเราก็เห็นตรงกันวาการพัฒนาทําใหเกิดการเปลี่ยนแปลงไปในทางที่ดี คนเลนก็พอใจ 
คนดูก็มีความสุข  แตผลจากการนําศิลปะทั้งสองประเภทมาเจือปนกันเห็นไดชัดวาศิลปะของละคร
รํามีอิทธิพลสูงกวา  เนื่องจากคนดูไดรูจักหนาจริงของผูแสดง  ไดดูผูหญิงสวย ๆ รํา  ไดฟงเพลง
รองอันไพเราะทําใหศิลปะที่แทจริงของโขนโบราณออนลาลงและแทบจะหาชมไมไดในปจจุบัน 

บทสรุปของวิธีการออกลีลาทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระรามนั้น ผูวิจัยได
คนควาและสรุปเปนขอคนพบในบทนี้วา การรํารูปแบบเฉพาะของโขนตัวพระรามนั้น จะตองมี
ลักษณะเฉพาะตัวดังนี้ 
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 1. รําเถิ่ง เปนลักษณะการเดินที่เปนเอกลักษณของโขนตัวพระราม 
 2. รําทีพระทีพระยา คือการออกทาทางนิ่ง ๆ อยางมีภาคภูมิ มีสงา ดูแลวทําให

เกิดศรัทธาเหมือนเจานายสมัยโบราณ 
3. รําภูมิ เปนการรําที่ไมเก็บรายละเอียดในจารีตของการใชแมทาใน

นาฏยศิลปไทยมากนัก  เพื่อมิใหมองดูหลุกหลิกเกินไป 
 4. รําเลนตะโพน เปนการออกทารําทายบทพากย ซึ่งเปนศิลปะ การแสดงโขน

โดยเฉพาะ 
 5. รําเทาฉาก - เหยียบฉาก เปนการรําเพลงหนาพาทย กราวนอกตอนตรวจพล 
 6. รําใชหนาหนัง เลียนแบบมาจากทาการเชิดหนังใหญ ในเพลงกราวนอก         

เพลงตุงติ้ง 
 7. รํานุงผา หมายถึงการจัดแตงภูษาใหกระชับเรียบรอยกอนรบกัน 
 8. รําศรประจัน คือการรําเพลงหนาพาทยเชิดฉิ่ง เพื่อจะแผลงศรระหวางโขน

ตัวพระและโขนตัวยักษ  ซึ่งจะตองรําพรอมกันตั้งแต            
ทาแรกจนจบกระบวนทา 

 
 นอกจากวิธีการรํารูปแบบเฉพาะของโขนตัวพระรามแลวในเรื่องของโขนตัวพระ
และละครตัวพระ  ผูวิจัยยังไดคนพบความจริงวา  ตลอดเวลาที่ผานมาไมมีการจดบันทึกทารําที่
เปนองคความรูเดิมในเพลงเชิดฉิ่งศรประจันของโขนตัวพระไว  ผูวิจัยจึงไดเก็บองคความรูไวใน
งานวิจัยฉบับนี้  รวมทั้งรวบรวมวิธีการรําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระรามไวอยาง
ครบถวน ประกอบดวย การรําตรวจพลฉาก 1(12 ทา)  การรําตรวจพลฉาก 3 (9 ทา)  ทารบไม 1 
ทารบตีไม 7  การขึ้นลอย 1  ลอย 3  ลอยสูง   ลอยบา  ลอยหลัง  การหนีฉาก  และการแสดง
อารมณเฉพาะของตัวโขนตัวพระราม คือ  อารมณรัก  โกรธ  ดีใจ เสียใจ 
 
 



                                                                                                              
                                                                                                              

 

 

บทที่  9 
 

สรุป  อภิปรายผล และขอเสนอแนะ 

การทําวิทยานิพนธเร่ือง “การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรํา และลีลาทารําของโขน
ตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม”  มีวัตถุประสงคเพื่อศึกษาวิธีการออกลีลาทารายรําของโขนตัว
พระ  โดยศึกษาตัวพระรามตามแบบแผนโบราณที่สืบทอดมาตามลักษณะของผูชาย  ซึ่ง
ประกอบดวยภูมิหลังของความเปนเทพ  กษัตริยและนักรบ  แตปจจุบันโขนตัวพระนิยมออกทารํา
เปนละครซึ่งไดรับอิทธิพลจากการฝกหัดของครูผูหญิง  ทําใหรูปแบบการรําของโขนตัวพระถูก
เปลี่ยนแปลงไป 

วิธีดําเนินการวิจัย  ประกอบดวย 
1. การวิจัยเชิงประวัติศาสตร  ดวยการศึกษาเอกสารชั้นตนตาง ๆ รวมทั้ง

ประวัติศาสตรการบอกเลา 
2. การวิจัยเอกสาร 
3. การสัมภาษณเชิงลึก 
4. การสนทนากลุม 
5. การวิเคราะหเปรียบเทียบระหวางลีลาทารําของโขนตัวพระ และละครตัวพระ

ตั้งแตอดีตจนถึงปจจุบัน 

ผลการวิจัยพบวา 

1. การแสดงโขนของไทยไดนําเร่ืองมาจากมหากาพยรามายณะ  ซึ่งผานการ
เสริมแตงเปนวรรณคดีสําหรับใชในการแสดงโดยเฉพาะมิไดแตงขึ้นเปนคัมภีรอันศักดิ์สิทธิ์เชน
ของเดิมในประเทศอินเดีย  ถึงแมวามหากาพยอันยิ่งใหญของอินเดียจะมีเร่ืองมหาภารตะไวดวย  
แตเร่ืองมหาภารตะมีเนื้อเร่ืองที่ไมสอดคลองกับสังคมไทยหลายประการ  เชน การทําสงคราม
ระหวางญาติพี่นอง  นางเทราปาตีถูกศัตรูจับเปลื้องผา สวนมหากาพยรามายณะ มีเร่ืองราวที่
สอดคลองกับวิถีชีวิตในสังคมไทยตั้งแตระดับสถาบันพระมหากษัตริยถึงสามัญชน  เชน การ
อวตารของพระนารายณเพื่อปราบอธรรมในโลกมนุษย  การออกบวชเพื่อบําเพ็ญเพียร  การปฏิบัติ
ตนเปนบุคคลที่ดีของครอบครัว  เมื่อจัดการแสดงเปนโขนจึงเปนที่นิยมและไดรับการขัดเกลาดวย
ศิลปะการแสดงที่ประณีต  ละเอียดละออน  ถือวาเปนนาฏยศิลปแบบแผนที่สวยงาม 
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 2. ครูผูคัดเลือกโขนตัวพระตองคํานึงถึงความสําคัญของผูที่จะมาแสดงบทบาท
และลีลาทารําของโขนตัวพระซึ่งตองทําหนาที่และบทบาทใหตรงกับวัตถุประสงค 3 ประการ คือ 
  2.1  เปนผู เลนเฉลิมพระเกียรติยศพระเปนเจา เนื่องจากตามจารีตของ           
การแสดงนาฏยศิลป เร่ืองรามยณะเปนการเลนเฉลิมพระเกียรติของพระผูเปนเจา 
  2.2 ผูเลนจะตองรายรําดวยลีลาของพระผูเปนเจาซึ่งเปนนารายณอวตาร  
ปางที่ 7  เรียกวา รามาวตาร  และคําที่ปรากฏนามของพระผูเปนเจานี้เปนที่นิยมเฉลิมพระนาม
แหงองคพระมหากษัตริยไทยดวย  เชน  สมเด็จพระรามาธิบดีที่ 1  สมเด็จพระราเมศวร                   
สมเด็จพระนารายณมหาราช   
  2.3 ผูแสดงบทบาทเปนพระรามบนเวทีตองแสดงใหเหมือนกับผูชมไดดู            
พระเปนเจาปรากฏพระองค  ลีลาจึงตองดูสงางามเพื่อความขลังและศักดิ์สิทธิ์ 
 ดังนั้นโขนตัวพระจึงมีความสําคัญและตางจากละครตัวพระโดยทั่ว  ๆ ไป                    
ครูผูคัดเลือกโขนตัวพระ  จําตองเปนผูที่มีความรูสึกละเอียดละออน  และสังเกตการเจริญเติบโต
ทางรางกายของนักเรียนนาฏศิลปชายที่เร่ิมเรียนตั้งแตเยาววัย  เพราะถือวาการฝกหัดโขน ตองเริ่ม
ต้ังแตอายุ 8-10 ขวบ จะฝกหัดไดดี 
 3. ชายไทยไดกูชาติบานเมืองมาตั้งแตอดีตกาล  แมทัพที่ชํานาญศึกจะตองนํา
ทหารที่มีความพรอมดานระเบียบวินัย  พละกําลังแข็งแรงและเชี่ยวชาญการใชอาวุธทุกชนิด  
พระมหากษัตริยจึงทรงบูรณาการฝกทหาร  ฝกอาวุธดวยการใหทหารฝกเตนโขนไปพรอม ๆ กัน  
เปนการไดออกกําลังกายและฝกระเบียบวินัยไปในตัว  นอกจากการใหฝกหัดเตนโขนแลว  ในสมัย
โบราณทหารมหาดเล็กไดฝกและแสดงการละเลนโมงครุม  กุลาตีไม  ระเบง  หนังใหญ                   
กระบี่กระบอง  อันมีสวนสัมพันธกับการแสดงโขน  การละเลนตาง ๆ  ที่กลาวมาเปนการละเลน
ของบุรุษเพศทั้งหมด 
 4. ในมิติของนาฏยศาสตรไทยนั้น  ประวัติความเปนมามักจะเริ่มข้ึนที่ “พระผูเปน
เจา”  คือ “ศิวนาฏราช”  อยูเสมอ  ตามคติความเชื่อของวงการนาฏยศิลปไทย  โดยเฉพาะเรื่องของ
โขน ครู  คือเทพเจาตามเทวบัญญัติไดถายทอดความรูมายังลูกศิษยผานทางคัมภีรนาฏยศาสตร
ผานทางพิธีไหวครูครอบครู ที่ศักดิ์สิทธิ์มาโดยลําดับ  จนมาเปนครูมนุษยผูถายทอดความรูตอมา
ยังนาฏยศิลปน ในปจจุบันรวมทั้งตัวผูวิจัยก็ไดเปนผูสืบทอดพิธีการไหวครูในสถาบันการศึกษา 
 5. ตัวโขนพระราม ตองแสดงบทบาทและลีลาใหถึงความเปนปางอวตารของ          
พระผูเปนเจามีความภาคภูมิสงางาม ผูแสดงลีลาของโขนตัวพระราม  จะตองมีความรูในทารําขั้น
พื้นฐาน  หลังจากที่ไดฝกทักษะจากครูผูสอนที่ไดถายทอดลีลาตาง ๆ ใหลูกศิษยแตละคนซึ่งเปน
การฝกทักษะแบบไทยโบราณ ที่ครูและลูกศิษยจะเปนกัลยาณมิตรตอกัน  ลูกศิษยจะตองรับการ
ถายทอดดวยความเคารพเลื่อมใสและศรัทธาในตัวครู  จนแตกฉานในเรื่องของการนําลีลามาใช
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ต้ังแตการใชศีรษะ  ใบหนา  คอ   ไหล  แขน  มือ  ลําตัว  เอว  เทา  ซึ่งเปนลีลาของโขนตัวพระและ
นําไปผสมผสานกับลีลาเฉพาะตัวจนเกิดเปนลักษณะของตนเอง 
 6. โขนตัวพระกับละครตัวพระ ยอมแตกตางกันอยางเห็นไดชัด ต้ังแตเนื้อหาและ
กระบวนการตาง ๆ  อันไดแก 
  6.1 ความแตกตางของรูปแบบและวิธีการรวมถึงลักษณะการแสดง 
  6.2 ความแตกตางของสถานที่ที่ใชฝกหัดและจัดแสดง 
  6.3 ความแตกตางของเนื้อเร่ืองที่นํามาแสดง 
  6.4 ความแตกตางของกระบวนการการฝกหัดผูแสดง 
  6.5 ความแตกตางของประวัติความเปนมาและการสืบทอด 
  6.6 ความแตกตางของจารีตแบบแผนของโขนและละคร 
 7. การออกลีลาทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระรามนั้น  สรุปวา ลีลา
จะตองมีลักษณะเฉพาะ คือ 

7.1  รําเถิ่ง คือลักษณะการเดินตัวตรง  ๆ  ไมทํากิ ริยา             
ยักเยื้องตัว 

7.2 รําทีพระทีพระยา  คือระดับทาทางนิ่ง ๆ มีความภาคภูมิ มีสงา  
      ดูแลวทําใหเกิดศรัทธาเหมือนเจานายสมัย 
      โบราณ 
 7.3  รําภูมิ คือการรําใหสงางาม  ดูภูมิฐาน  นิ่ง  รวมถึงไม 
   ตองเก็บรายละเอียดในทารํามากนัก  เพื่อมิให 
   ดูหลุกหลิกเกินไป 

 7.4  รําเลนตะโพน เ ป น ก า ร อ อ ก ท า รํ า ท า ย บ ทพ า ก ย ข อ ง
ศิลปะการแสดงโขนโดยเฉพาะ 

 7.5  รําเทาฉาก - เหยียบฉาก เปนการรําเพลงหนาพาทย กราวนอกตอน  
    ตรวจพล 

 7.6  รําใชหนาหนัง วิธีการออกทารําเหมือนการเชิดหนังใหญ ใน
เพลงกราวนอก  เพลงตุงติ้ง 

 7.7  รํานุงผา หมายถึงการจัดแตงภูษาใหเรียบรอยกอน 
   รบกัน 

7.8  รําศรประจัน  คือการรําเพลงหนาพาทย เชิดฉิ่ง เพื่อจะแผลง 
   ศรระหวางโขน ตัวพระและโขนตัวยักษ 
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 8. โขน เปนนาฏยศิลปแบบแผนของไทย ที่มีเร่ืองราวสอดคลองกับหลักธรรมของ
ศาสนาทั้งศาสนาพุทธและฮินดู  ไดแกการเปนกษัตริยผูต้ังอยูในทศพิธราชธรรม  การรักษา               
สัจจธรรมแมตองพบกับความยากลําบาก   ไมเพียงเทานั้น  จารีตระเบียบวิธีการแสดงโขนยัง
สอดคลองกับปรัชญาและทฤษฎีสากลทางดานนาฏยประดิษฐของชาวตะวันตก  ทําใหเห็นวา
ศิลปะการแสดงโขนของไทยมีหลักการหรือทฤษฎีมาตั้งแตสมัยโบราณแลว 
 จากขอคนพบขางตนจะมีผลใหผูที่สนใจศึกษาคนควาเพื่อขยายผลใหกวางขวาง
อันจะเปนประโยชนตอวงการนาฏยศิลปตอไป 
 
สรุป 
 การแสดงนาฏยศิลปโขน เปนเรื่องของการทําสงครามระหวางยักษ  มนุษย  ลิง  
ซึ่งผูแสดงแตละคนตองรับบทบาทพรอมกับออกลีลาทาทางตามลักษณะที่กําหนดดวย  เชน ยักษ
มีรูปรางสูงใหญ  ทาทางดุดัน  ตองออกทารําใชกําลังมากกวามนุษย  ซึ่งมีความสุภาพออนโยน
กวาและเปนฝายธรรมะ  กิริยาอาการจึงเปนลักษณะของคนประพฤติดีโดยทั่วไป 
 นาฏยศิลปของไทยทั้งโขนและละครตางมีลักษณะการแสดงตางกัน คือ โขนจะ
แสดงเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์  ขณะที่ละครอาจแสดงเรื่องรามเกียรติ์หรือเร่ืองอื่น ๆ ไดอยางเสรี  
นอกจากนั้นแตเดิมโขนจะใชผูชายแสดงลวน  แมแตตัวนางก็ใชผูชายแสดง  รวมทั้งไดรับการ
ฝกหัดมาจากครูผูชายดวย  สวนละครแสดงโดยผูชายและผูหญิงหรือผูชายลวนและผูหญิงลวน  
ซึ่งสวนใหญจะไดรับการฝกหัดจากครูผูหญิง  ทําใหศิลปะการรายรําเปนแบบฉบับของครูผูหญิง
เปนสวนมาก 
 เมื่อสมัยสัก 50 ปที่ผานมา   การฝกหัดโขนในสถาบันสอนนาฏยศิลป  ใชครู
ผูหญิงมาชวยฝกหัดใหกับโขนตัวพระ  ทําใหโขนตัวพระซึ่งเคยออกทารําตามลักษณะของผูชายถูก
กลายไปเปนรําแบบละคร  ดวยเหตุนี้ผูวิจัยจึงมุงศึกษาคนควาหาแบบแผนการรําของโขนตัวพระที่
ถูกตองกอนที่จะกลายเปนรําตามแบบละครอยางที่เห็นในปจจุบันนี้ 
 การศึกษาจะเริ่มดวยศึกษาจากทฤษฎีตาง ๆ ที่มีกลาวไวต้ังแตสมัยโบราณเพื่อให
เห็นความสอดคลองกับการออกลีลาทารําของโขนตัวพระแท ๆ  เร่ิมต้ังแตศึกษาปรัชญาของพุทธ
ศาสนาที่สอนดวยเรื่อง ฆราวาสธรรม คือการปฏิบัติตนของผูครองเรือนเพื่อใหสอดคลองกับประวัติ
ของพระรามที่เปนผูรักษาคุณธรรมอยูเสมอ  นอกจากนั้นยังศึกษาเรื่อง ศีล  สมาธิ  ปญญา  เพือ่ให
เห็นวาพระรามปฏิบัติตนดวยความมีสติรอบคอบและรูจักการไตรตรองหาเหตุผล  รวมทั้งศึกษา
เร่ืองจักรวรรดิวัตร  คือ ธรรมของพระราชาซึ่งตรงกับลักษณะของพระราม 
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 การศึกษาปรัชญาของพุทธศาสนาทําใหมองเห็นวาบุคคลผูประพฤติธรรมจะมี
บุคลิกลักษณะสงางาม  สงบ  สุภาพ  สันติ  อันจะมีผลเกี่ยวโยงไปถึงการประดิษฐลีลาทารําของ
โขนตัวพระรามใหออกลีลาทารําอยางสงบและสันติดวย  ซึ่งปรัชญาของพุทธศาสนานี้ยังแสดงออก
ในภาพพุทธศิลปที่มีลักษณะของความเมตตา  ความนิ่ง  ตรงกับหลักการประดิษฐทารําของโขนตัว
พระ  เพราะครูผูสอนลวนอยูในบวรของพุทธศาสนาและไดสัมผัสกับคําสอนหรือภาพพุทธศิลปอยู
เสมอในชีวิตประจําวัน 
 นอกจากปรัชญาของพุทธศาสนาแลว  ปรัชญาของศาสนาฮินดูก็มีสวนเกี่ยวของ
กับวิถีชีวิตของคนไทยแทบจะแยกไมออก เชน การนับถือเทวดาไปพรอม ๆ กับหลักธรรมของพุทธ
ศาสนา  ในที่นี้จะไมกลาวถึงวัฒนธรรมประเพณีดานอื่น ๆ ที่ไทยรับมาจากฮินดู  หากแตจะกลาว
เฉพาะสวนที่เกี่ยวของกับการฟอนรํา  เนื่องจากนาฏยศิลปนรับคติความเชื่อมาจากคัมภีรนาฏย
ศาสตร  ซึ่งเปนพระเวทที่ 5 ของพราหมณเขามานับถือดวย  ดังเชน การบูชาภาพศิวนาฏราช  ใน
วงการโขนละครของไทย  แตไทยมิไดรับปรัชญาที่กลาวไวในคัมภีรเขามาศึกษา  ในงานวิจัยฉบับนี้
ไดศึกษาวิเคราะหหลักการแสดงในนาฏยเวทแลวเห็นวามีสวนที่ตรงกับวิธีการแสดงโขนของไทย
หลายประการไดแก ผูฝกหัดโขนตองคัดเลือกบุคคลที่มีความฉลาดสามารถกระทําบทบาทตาง ๆ 
ได  ใครมีบุคลิกลักษณะอยางไรใหแสดงบทบาทไปตามบุคลิก  การออกทารําตองใชแมทาที่
กําหนดไว  และแสดงอารมณทั้ง 8 ประการไปตามทองเรื่อง  สวนเรื่องที่แสดงควรเปนเรื่องเกี่ยวกับ
เทวดาหรืออสูร  เห็นไดวาคัมภีรนาฏยศาสตรซึ่งเขียนโดยพระภรตมุนีผานมาถึง 2000 ปแลว  ยังมี
หลักการตรงกับการแสดงโขนของไทยหลายประการ  โดยเฉพาะโขนตัวพระซึ่งเปนเทวดาถือวาเปน
ตัวเอกของเรื่องรามเกียรติ์ดวย 
 การออกลีลาทารําของโขนตัวพระไมเพียงแตสอดคลองกับปรัชญาของศาสนา
เทานั้น  หากแตประดิษฐทารําตามปรัชญาความเชื่อในสังคมไทย  เชน พระมหากษัตริยตองปฏิบัติ
ตนอยูในทศพิธราชธรรมเพื่อปกครองใหประชาชนมีความสงบสุข โดยเฉพาะโขนตัวพระราม
นอกจากเปนกษัตริยผูทําหนาที่เปนนักปกครองแลวยังตองทําหนาที่เปนบุคคลที่ดีของครอบครัว  
คือ เปนลูกที่ดี  เปนพี่ที่ดี  เปนสามีที่ดี  และเปนพอที่ดี  ซึ่งการเปนบุคคลที่ถึงพรอมดวยคุณธรรม
เหลานี้จะสงผลใหพระรามโขนมีบุคลิกลักษณะเดนหลายประการ  เชน ลักษณะของนักรบผูกลา
หาญ  ลักษณะของบุคคลในครอบครัวที่มีความซื่อสัตย  เมตตากรุณา  จึงเห็นวาพระรามโขนมี
ความประพฤติถูกตองดีงามตามวัฒนธรรมในสังคมไทย  ถึงแมวาคําแนะนําสั่งสอนในสังคมไทย
นั้น  แมจะไมสามารถสืบหาผูคิดคนหลักการนี้ข้ึนมา  แตในทางปฏิบัติถือวาเปนที่รูกันโดยไมตอง
บอก  ไมตองแนะ  เชน  การทักทายกันดวยการไหว ถือวาเปนวัฒนธรรมที่ดีงามของคนไทยและทกุ
คนจะตองรู  การพูดคําหยาบคายไมเปนที่นิยมในหมูผูมีการศึกษา  ทุกคนก็จะตองรูเชนเดียวกัน  
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การแสดงออกดวยบุคลิกลักษณะของพระรามโขนซึ่งถือวาเปน “ผูดี”  จึงตองงามใหถึงพรอมทั้ง
กาย  วาจา  ใจ  โดยปรากฏใหเห็นเปนลีลาทารําดังนี้ 
 ทาพนมมือไหวของพระรามโขน จะรําดวยทาทางชา ๆ สุภาพตรงกับความรูสึกวา
เต็มใจไหวหรือไหวดวยความนอบนอมเคารพ 
 ทายืน  เดิน  นั่ง  นอน  พระรามโขนจะรําดวยกิริยาอาการอันสํารวม  ไมยักยาย
สายแขนจนดูไหวไปทั้งตัว  ซึ่งตรงกับบุคลิกลักษณะของผูดีในสังคมไทยที่ไมนิยมใหบุคคลออก
กิริยาทาทางจนเกินงาม 
 ทารําตามบทพากยที่แสดงถึงการพูด เจรจา ของพระรามโขนจะไมออกทาทาง
มากจนดูเหมือนคนหลุกหลิก  หากแตออกทารําชา ๆ นิ่มนวล  แผวเบา  เพราะการแสดงออกดวย
ลีลาทารํายอมเปนเครื่องหมายแทนคําพูดไดเปนอยางดี 
 ทารําที่แสดงถึงการแตงกายของพระรามโขนนับวาเปนจารีตตองปฏิบัติอยาง
หลีกเลี่ยงมิได  ไดแกบทเมื่อพระรามจะประกอบพิธีกรรมเพื่อออกสนามรบ  ตองมีบทพากย
บรรยายใหพระรามโขนเสด็จเขาหองสรง  ทรงเครื่องพิชัยยุทธ  ตามแบบแผนของวัฒนธรรม
ประเพณีไทยในชีวิตจริงที่พระมหากษัตริยตองฉลององคทรงเครื่องใหมเพื่อสวัสดิมงคล 
 การแสดงออกดวยลีลาทารําของพระรามโขนจึงสะทอนออกมาในรูปแบบของ
ความเปนผูดีที่สังคมไทยยอมรับ  โดยเฉพาะประวัติของพระรามเปนกษัตริยผูทรงไวซึ่งความสุขุม             
คัมภีรภาพยอมเปนหลักประกันวาพระรามโขนตองรําไปตามบุคลกิลักษณะของผูดีดวย 
 นอกจากปรัชญาที่เกี่ยวของกับวิถีชีวิตของคนไทยแลว  ปรัชญาของนักปราชญ
ทางซีกโลกตะวันตกก็มีสวนสัมพันธกับการประดิษฐทารําของโขนตัวพระดวย  ผูคิดคนปรัชญาและ
แนวคิด  ไดแก   
 J.D.Kaplan ไดแปลทฤษฎีของเพลโตวาศิลปะคือการเลียนแบบธรรมชาติ  นั่นคือ
กิริยาทารําของพระรามโขนตองเปนธรรมชาติของ “ผูชาย”  ที่มีความแข็งแรง  สงางามตรงกับ
ภาษาอังกฤษวา Smart 
 Aesthetics แปล ปรัชญาของ อริสโตเติล วา ศิลปะอาจเลียนแบบรูปทรงที่เปน
กลาง ทั่ว ๆ ไป เพื่อแสดงแกนสารที่มีอยูในสิ่งตาง ๆ มากกวาจะเลียนแบบลักษณะเฉพาะทาง
กายภาพของสิ่งนั้น  เราสามารถวิเคราะหในสวนที่เกี่ยวของกับนาฏยศิลปโขนไดดังนี้ 
 1. รูปทรงที่เปนกลาง  คือรูปทรงที่สมสวนงามรับกันไดเหมาะเจาะพอดี  เชน การ
ต้ังทา “บัวบาน”  พระรามโขนจะไมยกแขนจนสูงเสมอยอดของชฎา หรือไมปลอยขอศอกใหหยอน
หอยลงมาเพราะเปนรูปทรงที่บิดเบี้ยว  ขาดความพอดี 
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 2. แกนสารที่มีอยู  คือ เนื้อหาในทาที่แสดงออก เชนทา “บัวบาน”  ความหมาย
ตรงหมายถึงดอกบัวที่กําลังเบงบาน แตความหมายอีกนัยหนึ่งซึ่งเปนนามธรรมจะหมายถึงความ
เจริญรุงเรือง  การเฉลิมฉลอง  ความสวางสุกใส  ซึ่งพระรามโขนจะตั้งทารําดวยความสงาผาเผย 
 3. ลักษณะเฉพาะทางกายภาพ เชน ดอกบัวที่กําลังเบงบานนั้น พระรามโขนจะไม
มีทารําที่กลาวถึงลักษณะของดอกบัวใหเห็นเปนรูปธรรม  หากแตจะใชในความหมายถึงความ
เจริญรุงเรือง  การรําของพระรามโขนจึงรําเพื่อแสดงเนื้อหาหรือแกนสารที่มีอยูมากกวาที่จะแสดง
ใหเห็นลักษณะกายภาพของสิ่งนั้นจริง ๆ ซึ่งสอดคลองกับทฤษฎีดังกลาวขางตน 
 นอกจากปรัชญาของนักปราชญทั้งสองทานที่กลาวมาแลว ทฤษฎีของ โรเจอร 
ฟราย ก็ไดกลาวถึงรูปทรงที่มีสวนสัมพันธกับโขนตัวพระรามของไทย ดังนี้ 
 1. รูปทรงเรขาคณิต คือการตั้งทารําใหมองเห็นทั้งรูปราง หรือมองเห็นเฉพาะชวง
แขนและมือ ซึ่งถือวาสําคัญยิ่งในการตั้งทารํา ไดแก การนั่งคุกเขาพนมมือเหมือนกับรูปทรง
สามเหลี่ยมหนาจั่ว แตจะตองเปนรูปทรงที่ไมบิดเบี้ยว  ไมออนลา  คือชวงแขนกับขอศอกรับกับ
ชวงหัวเขาที่แบะออกไดพอดี  การไหวเชนนี้ปรากฏในทารําเพลงหนาพาทยของพระรามโขนอยู
เสมอ 
 ทาจีบยาวของพระรามโขนในเพลงหนาพาทยตระบองกัน คือ ทารํามือซายตั้งวง
บนนั้นเหมือนรูปทรงครึ่งวงกลม  สวนมือขวาที่จีบหงายเหยียดแขนตึงไปดานขางนั้นเหมือนรูปทรง
เสนตรง  การตั้งทารําที่ถือวางามของโขนตัวพระตองใหถูกตองตามรูปทรงเรขาคณิตดวย 
 2. รูปทรงอินทรียรูป  คือรูปทรงที่แสดงออกถึงโครงสรางของสิ่งที่มีชีวิต เชน มา มี
โครงสรางที่แสดงถึงความแข็งแรงวองไว  งู มีโครงสรางที่แสดงถึงความออนไหวไปมา เชนเดียวกับ
โขนตัวพระรามตองมีโครงสรางเปนผูชายไทย  มีความหนักแนนแฝงอยูพรอมที่จะเปนผูนําไดทุก
เมื่อ และมีทรวดทรงองคเอวสันทัดรับกับการแตงเครื่องโขนตัวพระไดอยางเหมาะเจาะลงตัว 
 3. รูปทรงอิสระ  คือ รูปทรงที่ไมแนนอน เชน น้ําไหล  กอนเมฆ  เปรียบเทียบกับ
การออกลีลาทารําของโขนตัวพระจะมีการเลื่อนไหลหรือใชลีลาอยางแชมชาแตมั่นคง เชน กระบวน
ทาในการรําหนาพาทยเชิดฉิ่งศรประจัน  เนื่องจากไมมีจังหวะหนาทับกํากับ  คงมีจังหวะฉิ่งเปน
จุดเดนในเพลงที่บรรเลง  ทารําของพระรามโขนจึงจะเลื่อนไหลไปอยางชา ๆ และมีความสมบูรณ
ในแตละทาตามแบบแผนของนาฏยศิลปโขน 
 นอกจากปรัชญาที่แสดงถึงความเปนธรรมชาติและทฤษฎีที่เกี่ยวของกับรูปทรง             
ตาง ๆ แลว  ทฤษฎีสากลที่เกี่ยวของกับการเคลื่อนไหวก็มีสวนสําคัญที่จะสอดคลองกับการ
เคลื่อนไหวของนาฏยศิลปโขน ดังจะแบงหลักการของแตละบุคคล ดังนี้ 
 1. ทฤษฎีการเคลื่อนไหวของลูดอลฟ  ลาบาน (Rudolph Laban) คือการ
เคลื่อนไหวออกทาเตนรํา  ซึ่งมีความเกี่ยวของกับโครงสรางตามสรีระของรางกาย  ไดแกลักษณะ
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ของกระดูกในวัยเด็กจะมีความออนของขอตอสามารถฝกความคลองแคลวไดงายกวาวัยผูใหญ  
ลักษณะของกลามเนื้อเด็กผูชายจะมีความทนทานมากกวาเด็กผูหญิง  ลักษณะการเตนของชีพจร
เด็กผูชายจะเตนชากวาเด็กผูหญิงทําใหมีความอดทนและไมเหนื่อยงาย  จึงเหมาะสําหรับการ
ฝกหัดโขนที่ตองใชพละกําลังในการแสดงบทตาง ๆ เชน บทรบ  ข้ึนลอย 
 2. ทฤษฎีการเคลื่อนไหวของ ลินดเซย (Lindsey) กลาวถึงสมรรถภาพทางกายที่
สัมพันธกับการเคลื่อนไหว ไดแก กําลัง (Power)  ความเร็ว (Speed)  ความแคลวคลองวองไว 
(Agility)  ความสัมพันธในการเคลื่อนไหว (Coordination)  การทรงตัว (Balance)  ความออนตัว 
(Flexibility)  ความแข็งแรงและอดทนของกลามเนื้อ (Muscular Endurance) อธิบายไดดังนี้ 
 กําลัง (Power) พระรามโขนจะใชกําลังในการออกลีลาทารํานอยกวาโขนตัวยักษ
หรือลิง  แตในบางบทบาท  เชน ตอนรบตีไม 7  พระรามโขนตองใชกําลังขับเคลื่อนเพื่อใหการตีไม
สัมพันธกับไมรบของยักษ  ถาไมสัมพันธกันอาจทําใหผิดจังหวะและไมของพระรามอาจจะฟาดไป
โดนหลังของยักษได  การใชกําลังจึงมีสวนสําคัญที่จะทําใหผูแสดงสองคนออกทาทางไดอยาง
สอดคลองกัน 
 ความเร็ว (Speed) มีสวนสําคัญในการแสดงบทบาทของการรบเชนเดียวกัน  
กลาวคือถาฝายยักษตีไมลงมาเร็ว ๆ แตฝายพระรามรับไมข้ึนไปชากวาจังหวะที่ตีลงมา  อาจทําให
ไมของยักษฟาดถูกใบหนาของพระรามได  การออกทาทางที่ตองแสดงบทคูกันของนาฏยศิลปโขน
จึงตองระมัดระวังเรื่องการรบไมเปนพิเศษ  สวนบทที่พระรามโขนออกทารําเพียงคนเดียว  ตอง
คํานึงถึงการออกลีลาตามบทพากย  เจรจา  เพราะโขนสามารถออกทารําไดชากวาคําพากย
เล็กนอย  แตจะตองมิใชการใสทาลงไปตามบทพากยจนดูลานตาไปทั้งบท  เพราะการรําแบบโขน
จะไมตีทาตามคํามากนัก 
 ความแคลวคลองวองไว (Agility) แมโขนตัวพระรามจะไมตองแสดงความ
แคลวคลองวองไวในกิริยาอาการมากนักเพราะตองคํานึงถึงความเปนผูดีแบบมีทีพระทีพระยา  แต
ในบางโอกาสพระรามโขนก็ตองออกทารําอยางที่เรียกวา  เชื่องชาแตคลองแคลว  อธิบายไดคือ
การรําเพลงหนาพาทยกราวนอก  พระรามโขนจะใชลีลาทารําชา ๆ แตในความชานั้นจะตองพรอม
เสมอที่จะเสนอทาตอไปอยางตอเนื่องโดยไมติดขัด  ทําใหเห็นวาไดรับการฝกฝนมาอยางเชี่ยวชาญ  
มิใชการรําไปพรอมกับคิดวาจะใสทาอะไรตอ  การรําชาแตคลองแคลวนี้คนดูจะตัดสินไดวาศิลปน            
ผูแสดงฝกฝนมามากนอยเพียงใด 
 ความสัมพันธในการเคลื่อนไหว (Coordination) นับเปนหัวใจของการแสดง
นาฏยศิลปโขนเลยทีเดียว  เพราะมีบทที่จะตองรําคู (พระรามกับพระลักษมณ) บทตามกวาง 
(พระรามกับมารีจ) บทรบ (พระรามกับทศกัณฐ) ซึ่งผูแสดงทั้งสองตองออกทารําใหรับกัน  เชน            
ในเพลงหนาพาทยเชิดฉาน  พระรามจะตองกาวเทาทีละกาวใหพรอมกับกวางทอง  หรือ                  
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เพลงหนาพาทย  ศรทะนง  พระรามตองกระดกเทาพรอมกับการยกเทาของยักษ  ถาทารําไม
สัมพันธกันคนดูจะรูไดทันทีวาโขนโรงนี้ยังออนหัด  สวนการออกทารําเพียงคนเดียวพระรามโขน
ตองใชอวัยวะสวนตาง ๆ ใหสอดคลองและรับกันไดพอดี เชน เมื่อจะสอดมือขวาที่จับคันศรสลับกบั
มือซายที่จีบสอดดานขางในการรําเพลงหนาพาทยศรทะนงนั้น  มือทั้งสองของพระรามโขนตองสง
และรับจังหวะกันไดอยางพอดีจึงจะดูไมขัดตา 
 การทรงตัว (Balance) มีความสําคัญนอกเหนือจากการรําที่พระรามโขนตองทรง
ตัวเพื่อใหดูสงางามแลว  ยังมีผลตอการขึ้นลอย 1  ลอย 3  ลอยสูงทาที่ 1  และลอยสูงทาที่ 2 ของ
โขนตัวพระรามดวย  เพราะถาไมมีการทรงตัวไวใหมั่นคงเชื่อวาพระรามโขนตองหลนลงมาจากขา
ของยักษอยางแนนอนซึ่งเปนขอบกพรองที่ไมควรใหเกิดขึ้นในการแสดงบนเวที 
 ความออนตัว (Flexibility) คือความสามารถเพื่อออกแรงในชวงรอยตอของ
กระดูกและเสนเอ็นใหงอไดตามตองการ  ซึ่งใชมากในนาฏยศิลปไทย  ดังที่เห็นวาการรําของตัว
นางจะออนตัวกวาการรําของตัวพระ  อยางไรก็ตามการรําของโขนตัวพระแมจะตองรํามิใหออนตัว
มากนักตามลักษณะกายภาพของผูชาย  รวมทั้งตองวางบุคลิกใหดูต้ังมั่น  นิ่ง  แตในความนิ่งนั้น
จะตองมิใชนิ่งแข็ง ๆ แบบหุนปน  หากแตเปนความนิ่งที่มีชีวิต  คือมีความออนไหวแฝงอยูในที  
เปรียบเสมือนพระพุทธรูปสมัยสุโขทัยที่มีลักษณะ สงบ นิ่ง แตมีความออนโยนและออนไหวแฝงอยู
ทําใหผูที่มองเห็นสัมผัสไดดวยความรูสึก  การรําในแบบของโขนตัวพระก็เชนเดียวกัน  ขณะที่ออก
ทารําอยูนั้น  กิริยาอาการที่แสดงถึงความนิ่งเปนเพียงบุคลิกโดยภาพรวม  สวนรายละเอียดของ
การใชอวัยวะในการออกลีลาทารําจะตองมีความออนตัวของขอตออยางเดนชัด  เชน ตองหัก
ขอมือใหตึงสุด  ขอนิ้วตองแอนออกใหปลายนิ้วงอนเต็มกําลัง  ดังนั้น การรําแบบโขนตัวพระมิใช
การรําแข็ง ๆ  โดยไมมีการหักงอของขอตอ  หรือผูรําหักงอขอตอเต็มที่แลวแตไมสามารถหักไดตาม
วงเหลี่ยมที่กําหนดในแบบแผนนาฏยศิลปไทยก็ถือวารําไมงามเชนเดียวกัน  การรําแบบโขนตวัพระ  
จึงตองรําแบบที่เรียกวาสวนที่แข็งก็ควรแข็ง  เชน  แผงอก  คอ  แตสวนที่ออนก็ควรออน  เชน  
ขอมือ  ขอนิ้วมือ  ขอเทา  ขอนิ้วเทา  การที่ผูรําไมสามารถหักขอตอเหลานี้ไดแลวอางวาโขนตัวพระ
ตองรําแข็ง ๆ นั้นไมใชการกลาวที่ถูกตอง  นาจะเปนเพราะผู รําตามไมสามารถปฏิบัติตาม
ขอกําหนดของนาฏยศิลปมากกวา 
 ความแข็งแรงและอดทนของกลามเนื้อ (Muscular Endurance) คือ
ความสามารถในการใชอวัยวะตาง ๆ เคลื่อนไหวหรือพักทาไดเปนเวลานาน เชน ทาที่โขนตัวพระ
ยืนขาเดียว และยกขาอีกขางหนึ่งไว  ตองใชพลังของกลามเนื้อบังคับมิใหลมลงมา  แสดงใหเห็นวา
นาฏยศิลปไทยมีการใชพลังที่ซอนอยูภายในเพราะมีทายกขาขางเดียวอยูเสมอ  ทั้งที่ถาดูภายนอก
จะเหมือนกับมิไดออกแรงเลยก็ตาม 
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 ทฤษฎีสากลที่เกี่ยวกับการเคลื่อนไหวนับวาสอดคลองกับแนวคิดของครูผูสอน
โขนของไทยมาตั้งแตสมัยโบราณ  เพียงแตมิไดรับการจดบันทึกไวเปนตําราโดยนิยมฝกหัดดวยการ
ปฏิบัติสืบทอดกันตอมา 
 นอกจากทฤษฎีการเคลื่อนไหวตาง ๆ จะมีสวนสัมพันธกับการเคลื่อนไหวของ
นาฏยศิลปโขนแลว  นาฏยประดิษฐซึ่งเปนวิธีการของนาฏยศิลปสากลที่เรียกวา “ศาสตรแหงการ
เคลื่อนไหว” (Kinetic) ยังมีสวนสัมพันธกับการประดิษฐทารําของโขนตัวพระรามมิใชนอย  เพราะ
การประดิษฐทาเตนหรือทารําลวนตองอาศัยกลวิธีในการสรางภาพเคลื่อนไหวเพื่อใหออกมาเปน 
ลีลา ดังที่มีปรากฏอยูในนาฏยศิลปของทุกชาติทั่วโลก 
 ศิลปะการเตนรําสมัยใหมของชาวตะวันตกสืบทอดรากฐานการเตนมาแตคร้ัง
โบราณกาลเชนเดียวกัน  แตเมื่อมีการประดิษฐทาเตนใหม ๆ ข้ึนมาเราจึงจัดเปนศาสตรอีกสาขา
หนึ่งซึ่งถือวามีความเปน “สากล” มากขึ้น  อยางไรก็ตามศาสตรแขนงนี้ก็มีสวนคลายคลึงกับการ
ออกลีลาทารําของนาฏยศิลปโขนดังจะแยกหัวขอตอไปนี้ 
 1. ทฤษฎีการเคลื่อนที่ (Motion) หมายถึงการเคลื่อนไหวดวยลีลาทาทางแลวมี
การหยุดพักทาชั่วขณะ (Stillness) นั่นคือ  ทารําของโขนตัวพระที่เคลื่อนไหวดวยลีลาชา ๆ ในการ
รําเพลงหนาพาทยตระนิมิตจากทาสอดสรอยขางซายไปสูทาสอดสรอยขางขวานั้น  เมื่อต้ังทา
สําเร็จแลวจะไมยักตัวในทันทีทันใด  หากแตพักนิ่งชั่วเสี้ยววินาทีเพื่อรอจังหวะไมกลองแลวกด
ลําตัวใหตรงกับเสียงของไมกลอง  การเคลื่อนไหวแลวพักทาชั่วขณะนี้ชวยใหผูออกทารายรําไม
ลุกลี้ลุกลนเกินไป  กอใหเกิดทานิ่งที่สมบูรณ  เห็นไดจากเวลาเราตั้งทาถายภาพในทาสอดสรอย  
เมื่อชางกดชัตเตอรแลวเราจึงคอยตั้งทาถายภาพใหมในทาตอไป  คงไมมีใครใหชางถายภาพขณะ
เคลื่อนไหวมือและทารําที่ยังไมเสร็จสมบูรณ  การพักทาหลังจากเคลื่อนไหวเปนการแสดงใหเห็น 
“ทา” รํานั้นสําเร็จแลว  สวนการเคลื่อนไหวที่ยังไมเปนทาที่สมบูรณเราเรียกวา “ที” ซึ่งโขนตัว
พระรามตองมีทีของผูชาย กษัตริย  นักรบ  แฝงไวในกิริยาทาทางใหเห็นเดนชัด 
 2. ทฤษฎีความสมดุลและอสมดุล (Symmetry and Asymmetry) คือการ
ประดิษฐทารําโดยการยกแขนขาขางซายขางขวาไปทางใดทางหนึ่งหรือทั้งสองทาง  ถายกไปทาง
ใดเรียกวาสงความหนักไปทางนั้น  ปกติการประดิษฐทารําจะมีการสงความหนักเทากันและไม
เทากัน แตก็จัดวาเปนทาที่สวยงามทั้งสองรูปแบบและในการรําเพลงหนึ่ง ๆ จะตองมีการสงความ
หนักทั้งสองรูปแบบนี้ครบถวนไดแก การรําเพลงหนาพาทย  ตระบองกัน  จะกลาวถึงการสงความ
หนักที่เทากันเสียกอน ดังนี้ 
 ความสมดุลของอวัยวะ คือการตั้งทาเทพพนมในชวงของลําแขนและมือตางสง
ความหนักตั้งไวที่ทรวงอกของผูรําใหเสมอกัน 
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 ความสมดุลของทารํา คือการตั้งทาเทพพนมเฉียงลําตัวมาทางดานขวาแลว
เปลี่ยนเปนเฉียงลําตัวไปทางดานซาย หรือกลาวอีกนัยหนึ่งวารําทาเดียวกันแตทําสองขาง 
 สวนการสงความหนักที่ไมเทากัน  ทารําของโขนตัวพระในเพลงหนาพาทย
ตระบองกัน แบงไดดังนี้ 
 ความอสมดุลของอวัยวะ คือ การตั้งทาสอดสรอยโดยยกมือขวาตั้งวงบน  มือซาย
จีบหงายระดับเข็มขัด เห็นไดวามือขวาที่ต้ังวงบนอยูนั้นให “ความรูสึก” มีน้ําหนักหรือถูกยกใหหนัก
กวามือซายซึ่งจีบลดระดับอยูเพียงเอวของผูรํา  พูดอีกนัยหนึ่งคือมือที่ยกสูงนั้นกอใหเกิดความรูสึก
เมื่อยกวามือที่หอยลงมาและไมเปนไปตามธรรมชาติของอวัยวะ ซึ่งจะตองปลอยลงลาง 
 ความอสมดุลของทารํา  คือ หลังจากโขนตัวพระรําทาผาลา โดยเอียงลําตัวไป
ทางขวาแลว  จากนั้นจึงเอียงมาทางซายขึ้นทาจีบยาว  เห็นไดวาการตั้งทาทางขวาและทางซาย
เปนทารําคนละทาที่ไมสมดุลกัน แตก็ถือวาเปนทารําที่สวยงามไมแพกัน 
 
 การใชทารําที่สมดุลกันหรือไมสมดุลกันยอมมีความเกี่ยวของกับการใชพลัง 
(Power) ดวย  เพราะพลังจะเปนตัวกําหนดน้ําหนักของการใชอวัยวะในทารํานั้น ๆ เชนการรําใช
หนาหนังของโขนตัวพระในเพลงหนาพาทยกราวนอกบทตรวจพลพระรามโขนจะตั้งทาผาลาโดยให
มือขวาถือคันศรระดับวงบน มือซายปลอยหงายดานขางระดับเอว ยกเทาขวาแลวทิ้งน้ําหนักตัวลง
บนเทาซายที่ยืนอยูเทาเดียว ขณะรําใชหนาหนังนั้นพระรามโขนตองยักตัวเลียนแบบทาเตนของคน
เชิดหนังใหญ  ความลําบากจึงอยูที่การยืนขาเดียวแลวยักตัวนั้นผูรําตองใชพลังรักษาความสมดุล
ของอวัยวะสวนตาง ๆ ในรางกายมิใหลมขณะที่ทารํานั้นก็เปนทาที่ไมสมดุล  ถาพระรามโขนทน
เมื่อยไมไหวปลอยใหเทาขวาที่ยกตกลงมาแตะพื้นแลวยกขึ้นไปใหมจะกลายเปนผูรําขาดสมาธิใน
การถวงน้ําหนักตัว  การฝกหัดโขนจึงตองใชพลังและสมาธิควบคูกัน  โดยเฉพาะขณะฝกซอมผูรํา
นุงผาโจงกระเบนผืนเดียวแตเมื่อแตงยืนเครื่องโขนตัวพระแลวผูรําตองแบกรับน้ําหนักเพิ่มอีก
ประมาณ 10 กิโลกรัม  การฝกใชพลังในทารําที่ไมสมดุลมักมีปรากฏอยูในบทของโขนตัวพระเสมอ 
เชน ทารําที่ตองกระดกเทาในเพลงเชิดฉิ่งศรทะนง 
 นอกจากศาสตรแหงการเคลื่อนไหวจะมีความสําคัญตอการออกทารําโขนตัวพระ
แลว  ทฤษฎีการใชเสน (Line) ก็มีความสําคัญตอการออกทารําของนาฏยศิลปโขนเชนเดียวกัน 
ไดแก 
 เสนตั้งตรง ใหความรูสึกมั่นคง  จริงจัง  พระรามโขนจึงตองตั้งทารําอยางตรง ๆ 
ไมเอียงไปเอียงมา  ถาจําเปนตองเอียงตามจารีตของนาฏยศิลปไทย  พระรามโขนจะไมเอียงมาก
หากแตเอียงเพราะใบหนามองไปอีกทางหนึ่งมากกวา ดังเชน การรําเพลงหนาพาทยตระนิมิต  
พระรามโขนจะหันใบหนามองไปขางหนา อาจจะเปนดานขวาหรือดานซายก็ตามที  ศีรษะจะเอียง
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ออกไปไดเองตามธรรมชาติ  นั่นคือลักษณะของผูชายที่ไมนิยมทําคอพับคอออนหรือกรีดกราย
เหลียวไปเหลียวมา 
 เสนนอน ใหความรูสึกสงบ นิ่งเฉย ผอนคลาย เห็นไดจากบทนั่งพับเพียบบนเตียง
ของพระรามโขนจะมองดูเปนเสนนอน และเมื่อออกทารําก็จะอยูในระดับเสนนอนอยูเสมอ  ดังเชน
บทปรึกษาราชการกับพระยาวานร พระรามโขนจะออกทารําตามบทพากย โดยทําทางาย ๆ เปน
ธรรมชาติ  ไมออกทาออกทางมากเกินไป  ทําใหคนดูรูสึกผอนคลาย  สงบ  ดูแลวไมลานตา 
 เสนคดเปนระเบียบ ใหความรูสึกนุมนวล  มีปรากฏในทารําโขนตัวพระรามอยู
เสมอเพราะตองออกลีลาทารําใหเห็นความสุภาพออนโยน  เรียบรอย  เชน การรํายักตัวในทาใช
หนาหนังจะเปนเสนคดไปคดมาอยางเปนระเบียบ  มิใชคดอยางยาวบางสั้นบางทําใหหาความ
แนนอนไมไดและจะเกิดผลสะทอนถึงความไมเสมอตนเสมอปลายในทารําไปทันที 
 สวนเสนอื่น ๆ เชน เสนเฉียง ใหความรูสึกรวดเร็ว เสนหยักไปหยักมาใหความรูสึก
ต่ืนเตน  เสนโคงลงใหความรูสึกเศรา  พระรามโขนมักจะไมปฏิบัติทารําตามเสนเหลานี้มากนัก เวน
แตจะรําในบทใดบทหนึ่งเปนการเฉพาะ เชน ทารําในเพลงโอดหรือทารําที่แสดงความเศราโศก 
เพราะตองคํานึงถึงความแชมชา สบายใจ  สงางาม  ซึ่งเปนเอกลักษณของโขนตัวพระราม 
 การประดิษฐทาเตนของนาฏยศิลปตะวันตกนอกจากคํานึงการใชเสนตาง ๆ                      
ที่กอใหเกิดความรูสึกตางกันแลว ยังมีกฎเกณฑเปนตัวกําหนดอันจะหลีกเลี่ยงมิไดดังหัวขอตอไปนี้ 
 1. มาดของผูแสดง (Posture) เปนที่แนนอนวา โขนตัวพระรามตองมีมาดแบบ           
ทีพระทีพระยาที่งามสงามากกวาผูแสดงโขนตัวพระอื่น ๆ 
 2. การสื่อความหมายดวยมือ (Gesture)  เปนสิ่งที่มีปรากฏเดนชัดในนาฏยศิลป
โขนโดยไมตองอธิบาย เชน การใชนิ้วแตะที่ตาหมายถึงบทที่พระรามรองไหเมื่อเห็นรางของ               
นางสีดาตายลอยน้ํามา 
 3. ทานิ่งหรือตําแหนง  (Position) ไดแกพระรามโขนมักจะนั่งบนเตียงกลางเวที 
หรือทายืนดานขวามือของผูแสดงขณะประจันหนากับยักษ  รวมทั้งการนั่งดานซายมือของนางสีดา                 
ส่ิงเหลานี้นาฏยศิลปโขนมีระเบียบจารีตที่แนนอนมาตั้งแตอดีตกาลแลว 
 4. การเคลื่อนไหว  (Movement) พระรามโขนตองออกลีลาทารําอยางสุภาพ
เรียบรอยผสมความเขมแข็งกลาหาญอยูในที  เชน ทารําบทนุงผากอนเขารบกับยักษเปนทารําที่ให
ความรูสึกบางเบา  ผอนคลายผสมความรูสึกตื่นเตนที่จะไดเห็นบทรบในนาทีตอไป 
 5. การเปลี่ยนแปลงจากทาหนึ่งไปสู อีกทาหนึ่ง   (Transition) มีปรากฏใน
นาฏยศิลปโขนตามแบบแผนการขึ้นแมทาทั้งหลาย  แตขณะเดียวกันการขึ้นทาของพระรามโขนก็
สามารถตัดรายละเอียดออกไดโดยไมผิดจารีตของนาฏยศิลปไทย  เพราะโขนมีระเบียบวิธีการออก
ทารําใหดูเปนผูชายแท ๆ การตัดรายละเอียดออกบางจะชวยใหเห็นลักษณะของผูชาย เดนชัด
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ยิ่งขึ้น  เชน การรําเพลงหนาพาทยในทาสอดสูงตอจากทาผาลา  พระรามโขนอาจไมตองจีบสอด
มือข้ึนไปก็ได หากแตใหยกมือข้ึนตั้งไดทันที  การตัดรายละเอียดในทาเชื่อมเหลานี้ชวยใหเห็นภูมิ
ของกษัตริยชาตินักรบเดนชัด 
 จากการวิเคราะหความเปนตัวตนของพระรามโขน  ตามหลักการทางปรัชญา  
ทฤษฎีสากลและนาฏยประดิษฐ  ทําใหมองเห็นวานาฏยศิลปโขนมีลักษณะที่แสดงออกถึงความ
เปนคนไทยในรมเงาของพุทธศาสนาและการมีชีวิตอยูในสังคมไทยดวยความสงบสุขโดยมีพระราม
เปนตัวแทนของผูชายผูดีและสะทอนภาพของบุรุษเพศที่นาศรัทธาเคารพตามคานิยมของความ
เปนสากลเหมือนกันทุกชาติ ไมเพียงแตเทานั้น การออกลีลาทารําของโขนตัวพระรามลวนมีสวน
คลายคลึงกับกับทฤษฎีศิลปะและนาฏยประดิษฐของชาวตะวันตก  แสดงใหเห็นวาศิลปะการราย
รําของไทยมีทฤษฎีกําหนดกฎเกณฑอยูในตัวมาตั้งแตสมัยโบราณ  เพียงแตคนไทยไมไดเขียน
ออกมาเปนตําราและใชวิธีฝกหัดจัดแสดงดวยการปฏิบัติสืบทอดมาหลายรอยปโดยไมตองเปด
ตําราดู  คงเปนเพราะคําที่ใชวา “เตนกินรํากิน” มีอิทธิพลสูงจนครูผูรูไมกลาเขียนตําราออกมาสั่ง
สอนกันจึงทําใหทฤษฎีซึ่งเราอาจจะวางรากฐานมากอนชาติอ่ืน ๆ  ไมไดรับการเปดเผย  และเมื่อ
ขุดคนจนพบระเบียบวิธีหรือจารีตของนาฏยศิลปโขนอยางจริงจังแลวจึงทราบวากฎเกณฑตาง ๆ 
ของการแสดงโขนไปตรงกับทฤษฎีนาฏยประดิษฐของชาวตะวันตกอยางนาอัศจรรยใจ 
 
  นอกจากทฤษฎีตาง ๆ ที่เกี่ยวของกับการออกลีลาทารําของโขนตัวพระแลว  
เราจะตองศึกษาวรรณคดีเร่ืองรามเกียรติ์ เพราะเปนวรรณคดีเร่ืองเดียวที่ใชแสดงโขน โดยเฉพาะ
เทพทุกองคที่ปรากฏในเรื่องรามเกียรติ์ลวนจัดเปนโขนตัวพระทั้งสิ้น รวมทั้งมนุษยที่สืบเชื้อสายมา
จากเทพและมนุษยที่มีความสัมพันธกับเทพ เชน กษัตริยตางเมืองที่เคยเขาเฝาเทพ  ฤษีที่เคย
สนทนาศิลปวิทยาการกับเทพ  การออกลีลาทารําจึงตองแตกตางจากโขนตัวยักษหรือตัวลิง  
 เมื่อเรานับถือวาเทพคือผูทรงอํานาจดวยอิทธิฤทธิ์  มีความศักดิ์สิทธิ์นาเคารพ
บูชา  ดังนั้น  เมื่อผูแสดงโขนในบทของเทพหรือบทของมนุษยผูสืบเชื้อสายและมีความสัมพันธกับ
เทพจึงตองออกลีลาทารําใหสมกับความนาศรัทธาเคารพนั้นดวย  เพราะเทพคือผูมีบุคลิกลักษณะ
สงางาม  ประกอบดวยเปนผูทรงคุณความดี  ดังเชน  พระรามมีความเปนกษัตริยผูทรงไวซึ่ง
ทศพิธราชธรรม  ใชหลักการปกครองประชาชนใหอยูรมเย็นเปนสุข  รวมทั้งเปนนักรบผูกลาหาญ
สามารถรบชนะทศกัณฐซึ่งเปนฝายอธรรม 
 จากภูมิหลังของพระรามซึ่งมีชาติกําเนิดมาจากเทพ และเปนกษัตริยผูทรง
คุณธรรมเราจึงวิเคราะหบุคลิกลักษณะของพระรามไดวา  จะตองมีบุคลิกสงางาม  นาศรัทธา
เคารพ  ดังนั้นผูแสดงโขนตัวพระในบทบาทของพระราม  จึงตองออกลีลาทารําใหสงางาม  ภาคภูมิ  
สมกับลักษณะของพระรามในวรรณคดีดวย  ดังที่ผูวิจัยไดรับคํายืนยันจากผูเชี่ยวชาญดานโขนตัว
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พระ คือ สมบัติ  แกวสุจริต (2546)  กลาวเปนทฤษฎีวา  โขนตัวพระมีพื้นฐานมาจากเทพเจา  จึง
ตองออกทารําใหสงางาม  บุคลิกดูแลวเกิดความรูสึกวา นิ่ง  นาศรัทธาเคารพ  ดังนั้น การรําตาม
บทพากย บทรอง จะไมใชทารํามากนัก  เพื่อไมใหดูลุกลี้ลุกลนเกินไป  และจะไมใชอวัยวะตาง ๆ 
ยักเยื้องรางกายมากเหมือนการรําแบบละคร  การรําเพลงหนาพาทย  จะนิยมเริ่มจากทามอืตํ่าไปสู
ทามือสูง มีความหมายถึง การบรรลุ  การประสบความสําเร็จ ที่สําคัญคือ ตองออกทารําใหดูเปน
ลักษณะของผูชายที่แฝงไวดวยความเปนกษัตริย  นักรบ  ทารําจึงอาจจะดูแข็ง ๆ ไปบาง  คนดูไม
ควรตําหนิวารําไมสวย  หากแตควรยอมรับวาเอกลักษณ  การรําเชนนี้มีมาแตโบราณ 
 จากคํากลาวนี้สอดคลองกับความเห็นของ ปราณี  สําราญวงศ (2546)  ครูผูสอน
ละครตัวพระ  กลาววา การรําแบบละครแตกตางจากการรําของโขน  เพราะละครเปนเรื่องราวของ
มนุษยธรรมดา  และมีอารมณเปนมนุษยทั่วไป  การใชลีลาจึงมีการยักเยื้องตัว  รวมทั้งใชสีหนา
แสดงอารมณมากกวาโขน 
 จากคํายืนยันของครูผูสอนโขนตัวพระและละครตัวพระ  จึงเห็นวาเรื่องเทพบน
สวรรค  มีสวนเกี่ยวของกับการแสดงนาฏยศิลป  ไดแก  พระพรหมทรงสรางนาฏยศาสตร  พระศวิะ
ทรงรายรําในปางนาฏราช  พระนารายณทรงมีบทบาทในฐานะตัวละครเอกในการแสดงนาฏยศิลป  
เร่ืองรามเกียรติ์และปางอวตารอื่น ๆ เห็นไดวาวิชาการฟอนรําเปนศาสตรที่เทพชื่นชมยินดี และมี
ความเกี่ยวของกับเทพตลอดเวลา  จึงถือวาไมใชศาสตรที่ตํ่าตอยกวาศิลปวิทยาการอื่น ๆ 
 ดังนั้นเมื่อโขนตัวพระมีสวนสืบทอดทานาฏยศิลป  มาจากเทพบนสวรรค  การ
ออกลีลาทาทางจึงถือวาไดรับการกลั่นกรองดวยความละเอียดออนละเมียดละไมเหมาะสมกับ
ลักษณะรูปทรงของเทพ  ถึงแมวาเราจะไมมีโอกาสไดเห็นรางของเทพโดยตรง  แตจากคตินิยมดาน
ประติมากรรมสืบทอดมาจากศาสนาฮินดูไมตํ่ากวา 3000 ป  เราพอจะมองเห็นลักษณะเทพดังนี้ 
 1. มีพระพักตรงาม  สงบ  เยือกเย็น 
 2. รูปรางสันทัดสัดสวนพอดี 
 3. ผิวพรรณเรียบเนียน  ผุดผอง  มีน้ํามีนวล 
 4. ชวงแขน ขา  กลมกลึง  ไมเห็นเปนกลามเนื้อ 
 5. สะโพกผาย  มีทรวดทรงองคเอว  
 6. มีวัยงามอยูเสมอ 
 7. มีเครื่องพัสตราภรณตกแตงประดับประดา 
 
 เมื่อพิเคราะหจากรูปลักษณของกายแลว  อาจทําใหมองเห็นกิริยาอาการวาเปนผู
มีความสงางาม  สุภาพเรียบรอย  ใบหนาผุดผอง  แฝงไวดวยความเมตตากรุณา  น้ําเสียงไพเราะ  
พระวรกายสะอาดอบอวลดวยกลิ่นหอม 
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 นอกจากบุคลิกภายนอกแลว  อุปนิสัยใจคอของเทพก็แสดงออกตามหลักฐานทาง
วรรณคดีกลาวไวดังตัวอยาง เชน 
 1. มีความเมตตากรุณาตอมนุษยโลก  ดังเชน พระนารายณทรงอวตารมาปราบ
ยุคเข็ญ  ในโลกมนุษยเพื่อใหเกิดสันติสุข 
 2. มีความเสียสละเพื่อรักษามนุษยโลกใหดํารงอยู  ดังเชน เมื่อพระแมกาลีพิโรธ
และกระทืบบาท อาจทําใหโลกแหลกสลาย  พระศิวะทรงนอนหงายรับบาทของพระแมไว 
 3. มีปฏิภาณไหวพริบฉลาดหลักแหลม  ดังเชน พระพิฆเนศเดินวนรอบพระศิวะ
และพระอุมา โดยถือวาเดินวนรอบโลกแลว  เพราะพระบิดาเปนใหญทั้งสามโลก 
 4. มีความซื่อสัตยสุจริต ซึ่งถือวาอยูเหนือความดีทั้งปวง ไดแก การปฏิบัติตนเปน
สวามีและชายาอยางเสมอตนเสมอปลาย   ดังเชน พระศิวะกับพระอุมา  พระนารายณกับ                
พระลักษมี  พระพรหมกับพระสุรัสวดี   
 5. มีอุปนิ สัยราเริงแจมใสโปรดศิลปะการดนตรีและการฟอนรํา   ดังเชน  
พระกฤษณะทรงเปาขลุย  พระสุรัสวดีทรงดีดพิณ  พระศิวะทรงเริงระบํา 
 จากบุคลิกลักษณะของเทพยอมมีสวนถายทอดมาสูแนวคิดในการสรางตัวละคร
ในเรื่องรามเกียรติ์ โดยเฉพาะตัวพระรามถือวามีภูมิหลังเปนเทพมากอน  ดังนั้น พระรามตองมี
ลักษณะของเทพทั้งในสวนของรูปรางและอุปนิสัยใจคอ  อันจะสงผลมาถึงบุคลิกลักษณะของการ
แสดงโขนในบทของพระรามดวย  ซึ่งจะโยงไปถึงวิธีการออกลีลาทารําใหสมกับความเปนเทพอัน
ศักดิ์สิทธิ์และความนาศรัทธาเคารพ 
 เมื่อทราบประวัติและภูมิหลังของเทพที่อวตารมาเปนพระรามอันจะสงผลถึงการ
แสดงนาฏยศิลปโขนแลว  ตองเขาใจวาการแสดงโขนมีมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยาและเปนการ
ฝกหัดของบรรดามหาดเล็ก  เพื่อใหรูจักการใชอาวุธสําหรับการปองกันขาศึก  การแสดงโขนจึงเปน
เร่ืองของบุรุษเพศโดยเฉพาะ  แมเมื่อโขนแพรเขาไปสูสามัญชนที่ฝกกันไวเปนอาชีพ  ยังคงใชผูชาย
แสดงอยู  รวมทั้งบทตัวนางก็ใชผูชายดวย  สวนโขนในราชสํานักนอกจากมหาดเล็กที่ตองออก
แสดงโขนในงานเฉลิมฉลองแลว  มหาดเล็กเหลานี้ยังตองแสดงการละเลนของหลวงในงานพระ
ราชพิธีอีกดวย  ทําใหเห็นวาการออกลีลาทารํายอมมีการถายทอดถึงกันได  ซึ่งจะแบงการละเลน
ของหลวงที่มีสวนสัมพันธกับการแสดงโขน ดังนี้ 
 โมงครุม เปนการแสดงหมูของผูชาย ถือไมกําพตทั้งสองมือแลวตีกลอง  ฆอง  
เปนจังหวะตามคํารองที่ไมมีความหมายวา  ถัดทาถัด  ทารําของโมงครุมที่คลายกับทารําของโขน
ตัวพระ คือ ทาพนมมือระดับอก  ทายกเทา  ทาเหยียบเขาของคูตัวเอง  ทายกมือต้ังวงบนและ          
วงลาง  ทาหันหนาหันหลังสลับกันแลวตีกลองซึ่งเหมือนทารบระหวางโขนตัวพระรามกับทศกัณฐ 
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 กุลาตีไม เปนการแสดงตอจากโมงครุม คือ แบงคนเลนเปนคู ๆ แลวหันหนาเขา
หากัน  ใชไมกําพตตีบน ตีลาง ดานซายดานขวา  เหมือนทารบไม 7  ในการรบระหวางโขนตัว
พระรามกับทศกัณฐ 
  ระเบง ผูแสดงเปลี่ยนอุปกรณในมือเปนถือธนู  มีผูแสดงเปนพระขนัธกุมารเพิ่มอีก 
1 คน  การเลนระเบงถือวาเปนการแสดงที่เร่ิมเลนเปนเรื่องเปนราว  เร่ิมต้ังแตกษัตริยตางพระนคร
พากันไปยังเขาไกรลาส  ไดพบกับนกยูงของพระขันธกุมารแลวยิงนกยูง  พระขันธกุมารจึงสาปให
กษัตริยเหลานั้นสลบลง  แตภายหลังเกิดความสงสารจึงบันดาลใหฟนแลวปลอยกลับพระนครไป 
ทารําของระเบงลวนเหมือนทารําของโขนตัวพระ  ไดแก  ทายกเทา  ทากาวเทา  ทาแผลงศร  ทําให
เห็นวาทารําเหลานี้ประดิษฐข้ึนโดยครูผูชายเพื่อใหเปนการละเลนของผูชายโดยเฉพาะ 
 นอกจากการแสดงที่เปนของหลวงโดยเฉพาะแลว  ยังมีการแสดงที่คนทั่วไป
สามารถนําไปเลนเปนอาชีพได คือ 
 หนังใหญ ใชตัวหนังแกะสลัก มีคนเชิดหลังจอผาขาวและสองไฟดานหลัง  คนเชิด
หนังตองเตนตามบทพากย เจรจา เพลงหนาพาทย ซึ่งเปนวิธีการเลนเหมือนกับศิลปะการแสดงโขน  
โดยเฉพาะทาทางตาง ๆ ไดแก ทายกเทา  กาวเทา  เหยียบเขาคูตอสู  เดินตะแคงตัวไปดานขาง  
ลวนเปนทาทางที่เหมือนกับทารําของโขนตัวพระราม  อาจเปนไดวาคนเชิดหนังใหญเคยเปนผู
ฝกหัดโขนมากอน 
 กระบ่ีกระบอง เปนการฝกหัดเพลงอาวุธของผูชายไทยในสมัยโบราณทุกคน  ทา
ตอสูเหมือนกับทารบของโขนระหวางพระรามกับทศกัณฐ เชน ทารบไม 1  ทาตีไม 7  อาจกลาวได
วากระบวนการทารบเปนหัวใจของการแสดงโขน เพราะเนื้อเร่ืองเกี่ยวกับการทําสงครามโดยตรง 
 การแสดงของบุรุษเพศที่กลาวมาทั้งหมดลวนมีความสัมพันธกับศิลปะการแสดง
โขน  ซึ่งอาจหมายถึงการถายทอดทารําและหมายถึงการใชตัวบุคคลเพื่อออกแสดงดวย  
โดยเฉพาะโขนตัวพระราม  มีประวัติเชื้อสายมาจากเทพและเปนกษัตริยผูทรงไวซึ่งทศพิธราชธรรม  
ประกอบกับเปนนักรบผูกลาหาญ  ทําใหเกิดการหลอหลอมเปนลักษณะเดนที่โขนตัวพระรามตอง
ถายทอดจิตวิญญาณออกมาเปนลีลาทารําอันสงางาม  ซึ่งจะกลาวไวในตอนทาย 
 เมื่อรูจักบุคลิกลักษณะของโขนตัวพระรามอันจะตองออกลีลาทารําใหสมกับบุรุษ
เพศแลว  จะตองรูประวัติการสืบทอดและฝกหัดโขนมาตั้งแตสมัยโบราณเพื่อเปนเครื่องยืนยันวา
ศิลปะการแสดงโขนเปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ 
 การฝกหัดโขนปรากฏหลักฐานซึ่งศิลปนโขนในสมัยรัชกาลที่ 1  แหงกรุง
รัตนโกสินทร  คือ เกษ  ไดรับสมญานามวา เกษพระราม  และมีชื่อเสียงในสมัยรัชกาลที่ 2  โดย
เปนตัวโขนในคณะของกรมหมื่นเจษฎาบดินทร  เมื่อกรมหมื่นเจษฎาบดินทรไดข้ึนครองราชยเปน
รัชกาลที่ 3 แลวก็โปรดใหเลิกการมหรสพในราชสํานัก  ครูเกษจึงไปสอนโขนใหกับคณะของเอกชน  

 



                                                                                                                 330
                                                                                                              

ถึงสมัยรัชกาลที่ 4 มีโขนตัวพระรามที่มีชื่อเสียงคือ คุมพระราม  และไดเปนครูสอนทารําใหกับ  
ทองดี ซึ่งเปนโขนตัวพระที่มีชื่อเสียงในสมัยรัชกาลที่ 5  คร้ันถึงสมัยรัชกาลที่ 6 ไดรับบรรดาศักดิ์
เปนพระยานัฏกานุรักษ (ทองดี  สุวรรณภารต)  และไดฝกหัดศิลปนโขนตัวพระใหกับกรมมหรสพ
อีกหลายทาน เชน หลวงยงเยี่ยงครู (จ๋ิว  รามนัฏ)  หลวงวิลาศวงงาม   (หรํ่า  อินทรนัฏ) 
 พระยานัฏกานุรักษ  ไดสอนโขนตัวพระถึงสมัยรัชกาลที่ 7  มีศิษยสืบทอดการรํา
แบบโขนตัวพระ  คือ อาคม  สายาคม  ซึ่งเปนครูโขนของ ทองสุก  ทองหลิม  สมบัติ  แกวสุจริต              
อุดม  อังศุธร  และชวงปลายชีวิตของทาน ก็ไดสอนโขนใหกับผูวิจัยดวย 
 ยอนกลับไปสมัยรัชกาลที่ 1 แหงกรุงรัตนโกสินทร  ขณะที่ศิลปะการแสดงโขนสืบ
ทอดครูสอนโขนบทตัวพระดังที่กลาวมาแลวขางตน  ขณะเดียวกันศิลปะการแสดงละครใน ซึ่งใช
ผูหญิงและผูชายแสดงทั้งคณะของวังหลวงและของเอกชนก็สืบทอดมาไมขาดตอน  แตละครใน
ของวังหลวงจะใชผูหญิงแสดงเทานั้น  และนิยมเลนเรื่องรามเกียรติ์  อิเหนา  อุณรุท  จนกระทั่งถึง
สมัยรัชกาลที่ 3  จึงโปรดใหมีเสรีภาพทางการละคร  การแสดงละครผูหญิงจึงไปเจริญรุงเรืองตาม
วังเจานายหรือคณะเอกชนและนิยมเลนสืบทอดมาจนถึงยุคของโรงเรียนสอนนาฏยศิลป  สังกัด
กรมศิลปากร  ครูผูชายและครูผูหญิงที่ผานการฝกหัดโขนละครจากในรั้วในวังตางเขามาเปน          
ครูสอนจนเกิดการผสมผสานรูปแบบการรําแบบโขนกับละครขึ้นในยุคนี้  แตครูผูหญิงมีมากกวา 
ครูผูชายและเขามาชวยฝกซอมทารําแบบละครใหกับศิษยผูชาย  แมแตผูวิจัยซึ่งเปนนักเรียนโขน
ตัวพระก็จะไดรับการฝกหัดจากครูผูหญิง เชน  ลมุล  ยมะคุปต  ทําใหผูวิจัยออกทารําแบบละครไป
โดยอัตโนมัติ  และในสมัยตอมานักเรียนโขนตัวพระจะออกทารําเปนละครทั้งสิ้น  จนทําให              
องคความรูเดิมที่โขนตัวพระ ซึ่งเปนศิลปะเฉพาะของผูชายตองถูกกลายไปจนคนรุนปจจุบันไมรูจัก
และไมมีใครติดใจสงสัย 
 จากการศึกษาประวัติของการสืบทอดครูโขนกับครูละครใน  ต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 1 
เปนตนมา ทําใหทราบวาการฝกหัดโขนตัวพระมีการสืบทอดตอเนื่องมาไมขาดตอน  จนกระทั่งเกิด
การผสมผสานรูปแบบการรําขึ้นในยุคกรมศิลปากรประมาณ 50 ป มานี้เอง  จึงควรศึกษาวิธีการรํา
แบบโขนโบราณ  ซึ่งฝกซอมโดยครูผูชายจนมีรูปแบบตามลักษณะการรําของผูชาย   แต
ขณะเดียวกัน  ควรศึกษาเรื่องสรีระหรืออวัยวะ สวนตาง ๆ ของรางกายเพื่อการออกลีลาทารําตาม
รูปลักษณของผูชายดวย  เพราะลีลาจะเปนเครื่องกําหนดวา โดยธรรมชาติแลว ลีลาอยางไหนเปน
ผูหญิง  ลีลาอยางไหนเปนผูชาย  ซึ่งตามความหมายเชิงนาฏยศิลป   ลีลา คือการเคลื่อนไหวจาก
ทารําหนึ่งไปสูอีกทารําหนึ่ง  หรือเรียกใหเขาใจวา เปนการเชื่อมทารํา  ไดแก  ขณะที่ ต้ังทา         
ภมรเคลา  อยูนั้น  เมื่อจะตั้งทาแขกเตา ตอไปตองคอย ๆ เคลื่อนมือ เทา รวมทั้งสวนประกอบอื่น ๆ 
ในรางกาย เพื่อนําไปสูทารําใหมที่ตองการ  และการออกลีลานี่เองจะเปนตัวบงชี้วาผูรําออกกิริยา
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เยื้องกรายไดงามเพียงใด  ซึ่งผูจะรําบทโขนตัวพระตองรูวิธีที่จะใชสรีระอยางถูกตองตามแบบแผน
นาฏยศิลปโขนดวย ดังนี้ 
 การใชศีรษะ มีความสําคัญตอการออกทารําไทย เพราะศีรษะจะตองเอียงซาย
เอียงขวาตลอดเวลา  แตการเอียงศีรษะของโขนตัวพระ จะไมเอียงมาก  หรือที่เรียกวาเอียงอยาง   
จงใจ  แตจะเอียงเพราะใชใบหนาและสายตามองออกไปขางใดขางหนึ่ง  และศีรษะจะเอียงตรง
ขามกับสายตาที่มองไป 
 การใชใบหนา จะไมนิยมกลอมใบหนาใหออนไหวพลิกไปมา  เพราะเปนลักษณะ
ของผูหญิงมากกวา  โขนตัวพระจึงตองวางใบหนาใหนิ่ง  ถาจะเอียงหรือหันหนาไปทางใดควร
ปลอยใหใบหนาไหลไปตามความเอียงของศีรษะ  สวนสีหนาและแววตาใหวางเฉย  ไมยิ้มแยมหรือ
บ้ึงตึง  เพื่อเปนการรักษารองรอยจารีตเดิมที่โขนตัวพระเคยสวมศีรษะมากอน” 
 การใชคอ  ตองตั้งลําคอไวใหมั่นคง เพื่อแสดงถึงความภาคภูมิและสงบนิ่ง  ไม
ควรรําลักคอไปมาเพราะจะทําใหดูโคลงเคลงออนไหว  เหมือนกิริยาของผูหญิง  การยักเยื้องคอทํา
ไดเล็กนอย เพื่อมิใหดูวาคอแข็งเกินไป  และถาจะยักเยื้องก็ใหรูสึกวาเปนไปเพราะการหันหนาไป
มากกวา  แตมิใชการกระทําอยางจงใจ   
 การใชไหล  มีความสําคัญที่จะเสริมบุคลิกใหมีความสงางาม  เนื่องจากโขนตัว
พระเปนผูชายที่มียศศักดิ์  มีความเขมแข็ง  จึงตองตั้งไหลใหผ่ึงผายและมั่นคง  ไมนิยมกลอมไหล
หรือเยื้องไหลแบบตัวพระละคร  ถาจําเปนจะตองกระทําบางก็เปนเพราะการกระทบจังหวะ
มากกวา 
 การใชแขน โขนตัวพระตองตั้งวงแขนใหเปนวงโคงตามลักษณะแบบแผนของ
นาฏยศิลปไทย  คือกําหนดใหปลายมืออยูระดับแงศีรษะ  สวนวงอื่น ๆ เชน วงกลาง  ใหปลายมือ
อยูระดับไหล  วงลาง  ใหปลายมืออยูระดับเอว  วงหนา  ใหปลายมืออยูระดับริมฝปาก  สวนการ
ยกแขนตามรูปแบบอื่น ๆ เชน เหยียดแขนตึง  หรือปลอยมือหงายงอขอศอก  ตองคํานึงถึงรูปทรง
ตามเรขาคณิต คือ มีความงามอยูในระดับเสนแตละเสนไดพอดี 
 การใชมือ ถือวาสําคัญที่สุดในการออกทารายรําเพราะคนดูจะมองดูมือของผูรํา
เปนอันดับแรก  ลักษณะการใชมือรําในทาปลอยมือตองใหนิ้วทั้งสี่ชิดกันและเหยียดตึงจนแอนออก
อยางที่เรียกวา มือออน  สวนนิ้วหัวแมมือปลอยออกไปโดยไมตองตึงนิ้วมากนัก  แตถึงจะสามารถ
รําใหนิ้วมือทั้งสี่ออนไดเพียงใดก็ตาม ถาผูรําไมหักขอมือไวก็ทําใหไมงามไดเชนเดียวกัน  สวน
สําคัญอีกอยางหนึ่งคือการจีบนิ้วมือใหปลายนิ้วหัวแมมือจรดลงไปบนขอนิ้วชี้ขอแรก และจะตอง
เหยียดนิ้วชี้ใหตึง  รวมทั้งนิ้วทั้งสามที่เหลือก็เหยียดออกไปใหตึงเชนเดียวกัน  ส่ิงที่ตองคํานึงถึงใน
การใชมือรํา คือ  
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 การตั้งวง  นิ้วมือทั้งสี่ที่เหยียดตึงจะตองแนบชิดกันตลอดเวลา  ไมควรใหนิ้วแยก
ออกจากกัน 
 การตั้งทาบัวบาน คือการปลอยมือหงายระดับศีรษะ พรอมกับงอขอศอกระดับ
ไหล  จะตองไมตะแคงจนเผยฝามือออกมาทั้งฝามือ  หากแตตองปลอยใหหงายขึ้นดุจเอาผล
มะนาววางไวแลวไมหลนลงมาเชนนั้น 
 โดยภาพรวมแลว  การใชมือออกทารายรําตองเหยียดตึงนิ้วทั้งสี่ใหแอนออก
ตลอดเวลา  ขณะเดียวกันตองหักขอมือตลอดเวลา พรอมกับนิ้วทั้งสี่ดวย 
 การใชลําตัว มีสวนที่จะเปรียบเทียบใหเห็นความแตกตางระหวางโขนตัวพระกับ
ละครตัวพระชัดเจน  เนื่องจากโขนตัวพระจะไมยักเยื้องลําตัวเอี้ยวไปเอี้ยวมามากนัก  หากแตจะ
ต้ังลําตัวใหตรงเปนแผงและเมื่อจะหันไปทางดานใดก็มักจะหันไปพรอมกับใบหนา  โดยจะไมรํา
แบบทิ้งหนาเชนที่ตัวพระละครของปฏิบัติ  ขณะเดียวกันจะไมแอนอกหรือดันหลังอยางจงใจ  สวน
การกดลําตัวใหเอียงลง แมเปนสิ่งที่หลีกเลี่ยงไมไดตามจารีตของนาฏยศิลปไทยแตโขนตัวพระจะ
ไมกดลําตัวมากนักโดยคํานึงถึงความตั้งมั่นตามลักษณะของผูชาย 
 การใชเอว เหมือนกับการใชลําตัว  กลาวคือตัวพระโขนจะไมกดเอวลงมาใหออน
มากนัก เพราะเปนลักษณะของผูหญิง  ควรใชเอวบังคับแผนหลังอยางที่เรียกวา ดันเอว ไว
ตลอดเวลาเพื่อชวยใหดูผ่ึงผายยิ่งขึ้น  และเอวจะตองบังคับสวนของสะโพกมิใหเคลื่อนไหวไปมา 
เชน ทายืนกันเขาผสมเทาทั้งสองแลวมีจังหวะยืดยุบ  ผูรําจะตองยืดตัวยุบตัวสลับกันในจังหวะ  
ตุบ ทิง ทิง เอวจะบังคับสะโพกไวมิใหกนสายไปมาเพราะการสายกนถือเปนขอหามโดยเด็ดขาด
สําหรับโขนตัวพระ 
 การใชขา  ชวงขาของโขนตัวพระมีความสําคัญที่จะชวยใหดูเปนลักษณะของ
ผูชายมากที่สุด  เชน การกาวเทาไปดานขาง  การยกเทา  จะตองกันเหลี่ยมชองวางของชวงขาให
ไดมุมฉากตลอดเวลา  แตขณะเดียวกันระดับของมุมฉากตองไมสูงหรือกวางไปกวาเหลี่ยมของ
ยักษหรือลิง  เมื่อยกเทาแลวหามมิใหเขาหอยตกลงมาเพราะจะทําใหเห็นการออนลา  ขาดความ
ผ่ึงผายไปทันที 

 การใชเทา  ลักษณะการใชเทาไมแตกตางจากละครตัวพระ  คือ เมื่อยกขึ้นจะตอง
หักขอเทาและปลายนิ้วเทาตลอดเวลา  แตสวนที่แตกตางกันคือ  ทารําของโขนตัวพระจะไมมีทาที่
เลนเทามากนัก  ไดแก ตบเทา  สะดุดเทา  ถูเทา  แตะเทาสลับขางกันไปมา  เนื่องจากประเพณี
นิยมของไทยไมนิยมแสดงออกเรื่องเทา ใหคนเห็นมากนัก  โดยเฉพาะโขนตัวพระมีภูมิหลังเปนเทพ
หรือกษัตริย  ยอมสงวนทีทาใหอยูในอาการสํารวมมากกวามนุษยธรรมดาทั่วไป 
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 การใชสรีระสวนตาง ๆ ในรางกายเพื่อออกลีลาทารํา  สวนใหญจะใชไปพรอม ๆ 
กัน  กอใหเกิดความงามอยางประสานกลมกลืนและถูกตองตามแบบแผนนาฏยศิลปไทย  ในทีน่ีจ้ะ
ยกตัวอยางทารําที่ตองใชอวัยวะทุกสวนในรางกายเพื่อออกลีลาทารําใหประสานกลมกลืนกัน
ต้ังแตศีรษะจดเทา  ดังนี้ 
 ทาสอดสรอยมาลาแปลง  ยกเทาวาง  ในเพลงตระนิมิต  
 เร่ิมต้ังแตโขนตัวพระยืนยอเขาทั้งสองขางโดยใหน้ําหนักตัวอยูที่เทาขวา  สวน           
เทาซายวางเหลื่อม  มือซายตั้งวงกลาง  มือขวาจีบหันปลายนิ้วเขาหาแงศีรษะ  เอียงศีรษะขางซาย  
ยืดเขาทั้งสองขึ้น  จากนั้นยุบเขาลงพรอมทั้งประเทาซายแลวยกขึ้น  ยืดเขาขวาพรอมกับ
เคลื่อนไหวมือขวาใหมวนออก  มือซายลดระดับลงมาแลวพลิกออกดานซาย  ยุบเขาลงแลวกาว
เทาซายที่ยกอยูนั้นลงวางในลักษณะกาวขางพรอมกับมือขวาเปลี่ยนเปนตั้งวงบน  มือซาย
เปลี่ยนเปนจีบระดับเข็มขัด เอยีงศีรษะขางขวา  หันใบหนาคอนไปทางซาย  การวางเทาอยางชา  ๆ 
และนุมนวลเชนนี้เหมือนกับวิธีการผอนน้ําหนักตัวลงไปเบา ๆ แตมีความหนักแนนผสมความ
ออนไหวแฝงอยูในที  สวนรายละเอียดของการออกทารํา ไดแก  การดันเอว  การตึงไหล  การตั้ง
ลําตัว  ลวนตองใชไปพรอม ๆ กับอวัยวะสวนอื่น ๆ  
 
 

               

 
 

ภาพที ่187 
แสดงทาสอดสรอยมาลาแปลงตั้งแตเร่ิมตนจนจบกระบวนทา 
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 ในที่นี้จะเปรียบเทียบวิธีการรําทาสอดสรอยมาลาแปลง กับจังหวะหนาทับซึ่งจะ
เขียนเปนโนตดนตรีสากล เพื่อเห็นจุดเริ่มตนตั้งแตการใชสรีระสวนตาง ๆ จนกระทั่งจบลงเปนทารํา
ที่สมบูรณ 
 
 

 
 
    ประ        ยืด             ยุบ               กาว             ยอ 
 
 

 
             ประ   ยืด     -             ยุบ       กาว           -    ยอ       
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 ภาพที่ 188  แสดงการเคลื่อนไหวสรีระสวนตาง ๆ เพื่อออกทารํา  ทาสอดสรอย
มาลาแปลง  ยกเทาวาง ในเพลงตระนิมิต 
 
 วิธีการรําตามแบบแผนนาฏยศิลปไทยจะเริ่มรําตามจังหวะเพลงในหองที่ 1 แลว
ออกลีลาเคลื่อนไหวไปสุดในหองที่ 4  แตการรําของโขนตัวพระจะคอย ๆ ทอดตัวลงไปอยางแชมชา 
จนเลยล้ําเขาไปในหองที่ 5  เพื่อใหเห็นความสงางามในการรําแบบเทพและกษัตริยอยางที่เรียกวา 
ทีพระทีพระยา ซึ่งเปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระ 

 เมื่อรูวาการรําแบบโขนตัวพระจะตองใชอวัยวะตาง ๆ ที่มีบางสวนแตกตางจาก
การรําแบบละครตัวพระแลว  ตองศึกษาในสวนที่เปนดนตรีหรือบทเพลงวาโขนและละครมีวิธีการ
ออกทารายรําแตกตางกันอยางไร  เพื่อมิใหศิลปนคนเดียวกันที่ออกแสดงทั้งโขนและละครนําลีลา
ทารํามาปะปนกัน  ดังจะเปรียบเทียบความแตกตางของการรํา ดังนี้ 

 การรําเพลงหนาพาทย คือ การําตามเพลงบรรเลงที่ถือวามีความขลังและ
ศักดิ์สิทธิ์และใชในความหมายเกี่ยวกับพิธีกรรม แบงไดดังนี้ 

 1. เพลงหนาพาทยตระบองกัน  การรําตามแบบแผนโขนตัวพระจะเริ่มดวยทา
พนมมือไหวครู  และรําจากทามือตํ่าไปหาทามือสูง  อันหมายถึงการภาวนาที่เร่ิมจากคาถาอาคม
ชั้นตนกอนแลวคอย ๆ ปะทุข้ึนเปนเวทยมนตชั้นสูง  จนกระทั่งแสดงปาฏิหาริยไดเปนผลสําเร็จ  
เมื่อการแสดงละครนําวิธีการรําหนาพาทยของโขนมาใชจึงกําหนดใหละครตัวพระออกทารําจาก
มือสูงกอนมาสูทามือตํ่า  ทั้งนี้เพราะละครนิยมเริ่มดวยทาที่สงางามกอนแลวจึงลดระดับลงมาสูทา
ปกติ 

 วิธีการออกลีลาทารําเพลงหนาพาทยดังกลาว  ตัวพระโขนจะรําดวยลีลานิ่ง ๆ แต
หนักแนน  มั่นคง  ขณะที่ตัวละครจะรําดวยการกลอมหนา  กลอมไหล  มากกวา  เพราะสวนมาก
จะเปนการแสดงของผูหญิง 

 2. เพลงหนาพาทยกราวนอกบทตรวจพล  ละครนําวิธีการรําไปจากโขน
เชนเดียวกันแตใชวิธีปลอยตัวแสดงออกมาไมใหเหมือนกับโขนดังที่กลาวไวขางตน  กลาวคือ การ
แสดงโขนจะปลอยผูแสดงดวย คนธง  เขนลิง  พลลิงสิบแปดมงกุฎ  ลิงพระยา  ซึ่งในกระบวนของ
ลิงพระยานี้จะเร่ิมดวยลิงผูมียศศักดิ์สูงสุด  คือ สุครีพ  ตามดวยหนุมาน  ชมพูพาน  องคต            
นิลนนท  จากนั้นจึงปลอยผูเปนจอมทัพ คือ พระราม  ตามดวยพระลักษมณ 
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 สวนละครจะตางตรงลิงพระยา  คือ ละครจะปลอยลิงพระยาที่ยศศักดิ์ตํ่ากวา
ออกมากอน  ในที่นี้คือ นิลนนท  องคต  ชมพูพาน  หนุมาน  สุครีพ  สวนในบทผูเปนจอมทัพจะ
ปลอย พระลักษมณออกมากอนพระราม 

 ถึงแมวาจะไมเคยเห็นการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์ เพราะสิ้นสูญไปต้ังแต
สมัยรัชกาลที่ 6  แตยึดหลักการปลอยตัวละครจากเรื่องอื่น ๆ มาเปนบรรทัดฐาน  ไดแก เร่ือง 
อิเหนา  จะปลอยสังคามาระตา (นอง) มากอนอิเหนา (พี่)  เร่ืองพระอภัยมณีจะปลอย ศรีสุวรรณ 
(นอง) มากอนพระอภัยมณี (พี่)  ดังนั้น  เร่ืองรามเกียรติ์ จึงนาจะปลอยพระลักษมณ (นอง)  
ออกมากอนพระราม (พี่) 

 3. เพลงหนาพาทยเชิดในบทรบ  ถือวาเปนหัวใจในการแสดงโขนเพราะเปน
เร่ืองเกี่ยวกับการทําสงครามโดยตรง  สวนละครจะลอกเลียนรูปแบบไปใชบางก็มีเพียงบางสวน  
ไดแก  บทรบขึ้นลอย  โขนตัวพระจะเหยียบเขาของยักษแลวปนขึ้นไปยืนตอตัวกัน  มีทาลอย 1  
ลอย 2  ลอย 3  ลอยสูงทาที่ 1  ลอยสูงทาที่ 2  ซึ่งจะไดอธิบายในภายหลัง  สวนละครจะมีเพียงทา
ลอย 1 และอาจมาเลียนแบบโขนในภายหลัง  เนื่องจากละครในราชสํานักแสดงใหพระมหากษตัริย
ทอดพระเนตรถามีบทเหยียบเขาตอตัวกันขึ้นไปอาจดูไมสุภาพ 

 4. เพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งศรทะนง  ใชเมื่อโขนตัวพระรามแผลงศรตัดเศียรตัด
กรทศกัณฐ  สวนละครไมมีทารําในบทนี้ 

 5. เพลงหนาพาทยเพลงเร็ว ใชเมื่อโขนตัวพระและละครตัวพระรําในโอกาสที่
จะเดินมุงไปจุดใดจุดหนึ่ง  เชน ไปประกอบพิธีลงสรง  ไปบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์  การเดินของโขนตัวพระ
จะถัดเทาและเดินเปนลําตัวตรง ๆ ขณะที่ละครตัวพระอาจเยื้องไหลหรือหันดานเปลี่ยนขางซาย
ขางขวาไดโดยไมผิดหลักนาฏยศิลปไทย 

 นอกจากการรําหนาพาทยของโขนและละครแลว  ยังมีการรําตามบทพากย  
เจรจา  คํารอง  ซึ่งจะแบงหัวขอ ดังนี้ 

 1. การรําตามบทพากย  เจรจา  มีใชเฉพาะโขนเนื่องจากแตเดิมผูแสดงโขนทุก
คนตองสวมศีรษะไมสามารถพูดดวยตนเองได  จึงตองมีคนพากยแทน  ซึ่งผูพากยอาจบรรยาย
ตามบทหรือพูดออกนอกบทบางก็ได  เพราะความสนุกสนานอยูที่สามารถพูดถึงเหตุการณ
บานเมือง  สังคม  ชีวิตประจําวัน  ดังนั้น บางครั้งตัวโขนไมรูวาผูพากยจะพูดถึงอะไรจึงอนุญาตให
ตัวโขนออกทารําหลังคําพากยไดบางเลกนอย  สวนละครไมมีการพากยคงใชเสียงจริงของผูแสดง
เจรจาโตตอบกันเพราะละครมิไดสวมใสศีรษะแบบโขน  แมในอดีตจะแสดงเรื่องรามเกียรติ์ก็เชื่อวา
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สวมศีรษะไวแคหนาผากเทานั้น  เพราะเทียบจากตัวยักษในเร่ืองอุณรุท  ไชยเชษฐ  สุวรรณหงส  
ลวนสวมศีรษะแคหนาผากทั้งสิ้น 

 2. การรําตามคํารอง  ถือวาโขนออกทารําตามแบบอยางละคร เพราะแตเดิม
โขนไมมีเพลงรอง  เมื่อรับวิธีการแสดงของละครเขามาผสมผสานโขนจึงตองรําตามบทรองดวย  
แตอยางไรก็ตามโขนยังคงออกทารําไมมากนักและใชวิธีการออกลีลาตามแบบแผนของโขนตัวพระ  
คือลักษณะการรํานิ่ง ๆ สงา  ภาคภูมิ  ไมกลอมหนา  ลักคอ  เยื้องตัว  และไมประดิษฐทารําให
วิจิตรพิสดารเหมือนละคร 

 การที่โขนรับวิวัฒนาการรองของละครเขามาผสมผสานตั้งแตสมัยรัชกาลที่  5  
เปนตนมา  และครูละครผูหญิงเขามาชวยสอนทารําใหกับศิษยโขนตัวพระ  นับเปนหนทางหนึ่งที่
ทําใหการออกลีลาทารําแบบผูชายซึ่งสืบทอดมาจากอดีตกาลถูกกลายไปอยางที่เห็นในทุกวันนี้ 

 เมื่อรูวิธีการรําตามแบบแผนโขนตัวพระและละครตัวพระวามีความแตกตางกัน
อยางไรแลว  ควรรูวาวิธีการรําของโขนตัวพระนั้นมีเอกลักษณเฉพาะของตนเอง  ในที่นี้จะยึดตัว
โขนในบทของพระราม ซึ่งถือวาเปนพระเอกของเรื่องรามเกียรติ์ และเปนตัวแทนของการรําในบท
โขนตัวพระอยางสมบูรณ  อยางไรก็ตาม  ปจจุบันละครที่ปรับปรุงขึ้นใหมของกรมศิลปากรอาจนํา
รูปแบบของโขนไปใชบางก็ถือวาไมใชความผิดของโขนที่อางเอกลักษณเฉพาะของตนเอง  เพราะ
โขนมีรูปแบบสืบทอดมาหลายรอยปและถูกละครลอกเลียนแบบในภายหลัง 

 การออกลีลาทารําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระราม แบงไดดังนี้ 

 1. การรํารูปแบบเฉพาะของโขนตัวพระรามตามคําที่ใชเรียก  ไดแก 

 รําเถิ่ง  หมายถึง การตั้งตัวตรงแลวกาวเทาเดินไปทีละกาว  ขณะที่จีบมือปลอย
สลับกับเทาที่กาวเดิน  การเดินโขนตัวพระรามจะวางทรวงอกไวตรง ๆ โดยไมตองยักเยื้องหัวไหล
หรือเอี้ยวลําตัวและกลอมหนาเหมือนอยางละครตัวพระนิยมกระทํา  การรําทาเดินของโขนตัว
พระรามจะเดินแบบ “ตานตัว”  เหมือนกับวาใชทรวงอกตานลมไวใหเห็นทรวงอกเปนแผง ๆ และ
เดินตรงไปขางหนาอยางมุงมั่นสมกับลักษณะของผูชายที่เดินโดยไมมีอาการหลุกหลิกเหลียวไป
เหลียวมา 

 รําทีพระทีพระยา  หมายถึง การรําเลียนแบบทาทางผูชายที่มียศศักดิ์หรือชนชั้น
กษัตริยในสมัยโบราณ  ซึ่งตรงกับบุคลิกลักษณะของโขนตัวพระรามที่เปนกษัตริยนักปกครองและ
นักรบ  ปกติการออก “ทา” ของโขนตัวพระทุกคนจะออกทาเหมือนกัน เชน ทาเฉิดฉิน  ทามยุเรศ  
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แตลักษณะเฉพาะตัวของผูแสดงคือ “ที”  ซึ่งแฝงอยูในกิริยาอาการของแตละคนไมสามารถทําให
เหมือนกันได  ดังนั้น การรําในบทโขนตัวพระรามนอกจากจะเห็นทาตาง ๆ ตามรูปแบบนาฏยศิลป
ไทยแลว  ยังตองแสดงใหเห็นทีของโขนตัวพระรามวา  มีบุคลิกลักษณะลีลาเคลื่อนไหวตามแบบ
ฉบับของกษัตริยผูสงางามหรือที่เรียกวา “ผูดี”  อันเปนสิ่งที่นายกยองในสังคมไทย  นั่นคือความนิ่ง  
สงบ  สันติ  โดยไมตองออกทารํา  ลักคอ  กลอมหนา  กลอมตัว  สายไหล  ซึ่งเปนลักษณะของคน
ธรรมดาทั่วไป 

 รําภูมิ  หมายถึง การแสดงออกถึงความภาคภูมิ  สงางาม  และเปนผูนาศรัทธา
เคารพ  ซึ่งกิริยาอาการของพระรามจะตองไมหลุกหลิก  ลุกลี้ลุกลน  ดังนั้น โขนตัวพระรามจะไม
ออกทารํามากนักและอาจไมตองเก็บรายละเอียดของทารําตามอยางการรําแบบละคร  เชน  ทารํา
ในเพลงหนาพาทยตระนิมิต  เมื่อออกทารําผาลาเสร็จแลวและจะขึ้นทาใหมในทา นภาพร  
พระรามโขนอาจสงแขนทั้งสองขึ้นไปตั้งในทาใหมไดทันที  โดยไมตองเริ่มที่การจีบมือกอนตาม
แบบแผนของนาฏยศิลป  การรําเชนนี้ไมถือวาผิดจารีตของรําไทย  เพราะพระรามโขนเปนกษัตริย
ที่มีความสุขุม  ลุมลึก  อยูในทีจึงไมทํามือทําไมประกอบกิริยาอาการมากนัก  การรําภูมิตามแบบ
แผนโขนตัวพระรามจึงมิใชการรําใหสวย  รําใหออน  รําใหเก  หากแตรําใหคนดูเกิดความรูสึกวา
พระรามโขนมีบุคลิกภาพพิเศษนานิยมยกยองมากกวาโขนตัวอื่น ๆ 

 รําเลนตะโพน  เปนศิลปะการรําของการแสดงโขนโดยเฉพาะ  ซึ่งไมมีปรากฏใน
การแสดงละคร  ใชสําหรับรําทายบทพากยของโขนตัวพระ  ตัวยักษ  ตัวลิง  เมื่อรําบทพากยจบ 1 
บท  จะมีเสียงตะโพนทารับหลังบทพากยตามดวยเสียงกลองทัดตีรับตอทายตะโพนอีก 2 ที  
จากนั้นพวกคนแสดงที่อยูภายในโรงและยังไมถึงบทที่ตนออกมาเลนจะชวยกันเปลงเสียงรองพรอม
กันวา “เพย”  การที่บรรดาตัวโขนในโรงชวยกันเปลงเสียงรองดังออกมาหนาเวทีนี่เอง  ยอมเปน
เครื่องยืนยันวาแตเดิมโขนเปนการแสดงของผูชายโดยเฉพาะ  เพราะถาจะใหบรรดาผูหญิงที่กําลัง
แสดงตอพระพักตรองคพระมหากษัตริยชวยกันตะโกนเปลงเสียงรองออกมาพรอมกัน  คงจะไม
คอยนาดูนาฟงเทาใดนัก 

 ทารําเลนตะโพนของโขนตัวพระจะเปนทารําที่ไมมีความหมายตามบทพากย  
หากแตเปนแมทาทางนาฏยศิลปไทย  เพื่อความสวยงามเทานั้น  ไดแก ทาสอดสรอย  ทาผาลา  
ทาจีบยาว  ทาสอดสูง  และเมื่อส้ินสุดเสียงกลองทัดกับส้ินสุดการตั้งทารําแลว  ในเสียงรองวา เพย  
พระรามโขนจะยุบตัวลงหรือกระทบจังหวะ 1 คร้ัง เปนการเสร็จส้ินกระบวนการรําเลนตะโพนทาย
บทพากย 
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 รําเทาฉาก - เหยียบฉาก  เปนการรําเพลงหนาพาทยกราวนอกในบทตรวจพล  
เมื่อโขนตัวพระรามปรากฏกายที่ประตูฉากหรือเสาโรงจะใชมือซายเทาประตูฉากไวเรียกวา เทา
ฉาก  จากนั้นจึงใชมือซายปองหนา  มือขวาถือคันธนูคีบไวและปลอยมือหงายดานขางระดับเอว  
พรอมกับยกเทาซายเหยียบขอบประตูฉากไวเรียกวา เหยียบฉาก  ปจจุบันเปลี่ยนทารําเปนใหโขน
ตัวพระรามออกมาเทาคันกลดของคนกางกลดแทนและเหยียบเขาของคนกางกลดแทน
เชนเดียวกัน  อาจเปนไดวาเพื่อสะดวกในการแสดงโขนกลางแปลงที่ไมมีประตูฉากใหเทาแขนหรือ
เหยียบ  ความเคยชินนี้จึงปฏิบัติมากระทั่งโขนสมัยหลังที่ออกแสดงในโรงก็เทาแขนและเหยียบเขา
คนกางกลดตลอดมา 

 รําใชหนาหนัง  เปนทารําที่แสดงใหเห็นวาโขนกับหนังใหญมีการถายทอดรูปแบบ
การเตนสัมพันธกัน  กลาวคือ คนเชิดหนังใหญจะตองยักตัวไปมาเพื่อใหดูเหมือนวาตัวหนังมีชีวิต
เคลื่อนไหวได  โขนตัวพระรามมีทายักตัวไปมาเชนเดียวกัน เชน การรําทาผาลาโดยมือขวาถือคัน
ศรระดับวงบน  มือซายปลอยหงายดานขางระดับเอว  ยกเทาขวา  พระรามโขนตองยักตัวโดยกด
ลําตัวไปตามจังหวะหนาทับกลองโดยเคลื่อนไหวเฉพาะสวนของลําตัวและใบหนาเทานั้น  สวนมือ
จะไมเคลื่อนไหวขึ้นลงเพื่อมิใหดูโคลงเคลงไปทั้งตัว  แสดงใหเห็นความนิ่ง  สงบ  ในทาทีของ
พระรามโขน  สวนทาอื่น ๆ ที่หนังใหญและโขนใชวิธีการเคลื่อนตัวเหมือนกัน  คือเดินใหเห็นเปน
ภาพแบนอยางที่เรียกวา ภาพ 2 มิติ  โดยเดินหันสีขางไปตลอด  และในบทรบระหวางโขนตัวพระ
กับยักษจะเปนทาจับที่หันทรวงอกและหันแผนหลังออกทางหนาเวทีเปนสวนมาก 

 รํานุงผา  หมายถึง การจัดแตงภูษาใหเรียบรอยกอนที่จะเขารบระหวางโขนตัว
พระกับตัวยักษแตใชลีลาตางกัน  ทารําของโขนตัวพระมี 2 ทา  คือใชมือขวามือเดียวจับผารัด
สะเอวดานหลังเหนือกนขึ้นมาเล็กนอย  และทาใชมือทั้งสองจับผารัดสะเอวอีกครั้งหนึ่งแสดงถึง
การจับผาโจงกระเบนใหเขาที่เรียบรอยกอนจะเขาตอสูกัน  ทารํานุงผานี้เปนทาเลียนแบบใน
ชีวิตประจําวันของผูชายไทยที่กอนจะทําการสิ่งใดตองจัดผานุงใหกระชับรัดกุม  ภายหลังปรากฏ
วาการแสดงลิเกนําทารํานี้ไปใชในบทกอนออกรบกัน  โขนของกรมศิลปากรจึงตัดทารํานี้ออกไป 
อาจหมายวาเพื่อมิใหเหมือนกับลิเกก็เปนได 

 รําศรประจัน  เปนการรําเพลงหนาพาทยเชิดฉิ่งในบทรบระหวางโขนตัวพระราม
กับทศกัณฐ  และพระรามแผลงศรแตทศกัณฐหลบหนีไปได  ถาพระรามแผลงศรแลวสามารถตัด
เศียรตัดกรทศกัณฐได  เรียกวา รําเชิดฉิ่งศรทะนง  ปจจุบันการเขียนบทโขนนิยมเขียนใหโขนตัว
พระรามสามารถแผลงศรตัดเศียรตัดกรทศกัณฐไดสําเร็จ  จึงมีแตการรําเชิดฉิ่งศรทะนงตลอดมา
ทําใหการรําเชิดฉิ่งศรประจันสูญหายไป  และผูฝกหัดโขนตัวพระรุนปจจุบันไมรูจักการรําชุดนี้ 
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 2. การรําตรวจพลเฉพาะของโขนตัวพระราม  เปนจารีตของโขนที่แสดงตาม
รูปแบบการจัดขบวนทัพในสมัยโบราณ ซึ่งจอมทัพจะตองตรวจตราความเรียบรอยกอนออกสู
สนามรบ  แตเดิมจะมีการรําตรวจพลฉาก 1  พระรามโขนออกมารําตรวจพลคนเดียว  รําตรวจพล
ฉาก 2   พระลักษมณออกมารําตรวจพลคนเดียว   รําตรวจพลฉาก 3   พระรามและพระลักษมณ
ออกมารําตรวจพลพรอมกัน  แตปจจุบันการแสดงของกรมศิลปากรตัดใหเหลือการรําตรวจพลฉาก
ที่ 3  เพียงฉากเดียวเพื่อประหยัดเวลาในการแสดง 

 การรําตรวจพล  ผูแสดงเปนโขนตัวพระรามตองออกลีลาทารําใหคนดูเห็นวาเปน
แมทัพที่มีความกลาหาญพรอมที่จะเคลื่อนทัพไปสูสนามรบ  ทารําจึงตองแฝงไวดวยความมุงมั่น  
เข็มแข็งสมกับความเปนผูนํา  การคัดเลือกผูแสดงโขนบทพระรามจึงตองเลือกคนที่มีบุคลิกภาพ
สงางามและเด็ดเดี่ยว  มิใชเลือกคนที่รําสวย  ใบหนางามอยางเดียว 

 3. ทารบเฉพาะของโขนตัวพระราม  ถือวาเปนหัวใจของการแสดงเพราะแกน
ของเรื่อง รามเกียรติ์  คือการทําสงคราม  ทารบระหวางโขนตัวพระรามกับทศกัณฐ  ประกอบดวย 

  ทารบไม 1 เปนทาจับอาวุธเขาประจันหนากัน 

  ทารบไม 2 เปนทารบระหวางพระลักษมณกับทศกัณฐ 

  ทารบตีไม 7 เปนทารบระหวางพระรามกับทศกัณฐ  ซึ่งจะตองตีไมกันถึง 7 
คร้ัง  นับวาเปนทารบที่ตองฝกฝนกันอยางจริงจัง  เพราะถาตีพลาดหรือโขนตัวใดตัวหนึ่งรับไม            
ไมทันกัน  อาจฟาดถูกตัวฝายตรงขามได  ทารบตีไม 7 ถือวาเปนทารบและรําอยางสมบูรณของ
นาฏยศิลปโขน 

 เปนที่นาสังเกตวาทารบของโขนไมเนนความตื่นเตนดุดันเหมือนนาฏยศิลปชาติ
อ่ืน ๆ ทั้งนี้เพราะชนชาติไทยมีวิถีชีวิตที่เรียบงาย  รักสงบ  ออนโยน  การประดิษฐทารบจึงมุงให
เห็นความสุภาพเรียบรอยตามลักษณะกิริยาทาทางของผูดี  โดยเฉพาะโขนตัวพระรามมีภูมิหลัง
เปนเทพและกษัตริยผูทรงคุณธรรม ลีลาทารําจึงตองสอดคลองกับอุปนิสัยใจคอของพระรามดวย 

 4. การขึ้นลอยเฉพาะของโขนตัวพระราม  เปนทารําที่ตองเหยียบตอตัวกันขึ้น
ไปเมื่อพระรามรบกับยักษหรือข่ีสัตวพาหนะ  แบงไดดังนี้ 
 ทาขึ้นลอย 1 คือการที่โขนตัวพระรามใชเทาซายเหยียบขาทศกัณฐขางซายแลว
ยกตัวใหลอยขึ้นไปในลักษณะหันหนาเขาหากัน  ในทานี้ผูแสดงเปนทศกัณฐตองชวยจับพยุงตัว
พระรามไวเพื่อมิใหหลนลงมา 
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 ทาขึ้นลอย 2  เปนทาของพระลักษมณข้ึนเหยียบทศกัณฐหลังจากพระรามลง
มาแลว   และเปนทาที่ตางจากทาแรก 
 ทาขึ้นลอย 3  เมื่อพระลักษมณลงมาจากทศกัณฐแลว  พระรามจะเหยียบขาของ
ทศกัณฐข้ึนลอยเหมือนทาที่ 1 แตคราวนี้จะบิดลําตัวหันหลังใหทศกัณฐแลวพาดขาขวาขึ้นไปเกี่ยว
แขนขวาของทศกัณฐไว  และทศกัณฐจะหมุนตัว 1 รอบ 
 ทาขึ้นลอยสูง ทาที่ 1 คือการขึ้นลอยหมูระหวางพระ ยักษ ลิง โดยพระรามขึ้นไป
เหยียบบนขาหนุมานทั้งสองเทาและหนุมานจับขาขวาของทศกัณฐไว  สวนพระลักษมณจะใช
ขอมือขวายันแขนขวาของทศกัณฐ 
 ทาขึ้นลอยสูงทาที่  2  คลายกับทาขึ้นลอยสูงทาที่  1 เพียงแตพระรามยก             
เทาซายขึ้นไปพาดไวบนแขนขวาของทศกัณฐ  สวนพระลักษมณจะหันหลังและใชมือซายยันแขน
ของทศกัณฐ 

  การขึ้นลอยบา  ใชเมื่อโขนตัวพระรามเหยียบขึ้นไปบนขาของหนุมานโดยเทาขวา
เหยียบที่ขาขวา  สวนเทาซายเหยยีบขึ้นไปบนบา ในลกัษณะขี่หนุมานเปนพาหนะ 

  5  การหนีฉาก เปนทารําตอทายหลังจากโขนตัวพระรามขึ้นลอยทศกัณฐแลว โดย
มีทาตีพลาด ทาพระรามยกเทาแตะบนเขาของทศกัณฐ และทาทศกัณฐหนีเขาฉากไป จัดเปน
กระบวนทารบสุดทายตามแบบแผนนาฏยศิลปโขน 

  นอกจาก ทารําหรือทารบที่เปนลักษณะเฉพาะของโขนตัวพระรามแลว การแสดง
อารมณตาง ๆ ตามทองเร่ืองของพระรามก็มีลักษณะเฉพาะอีกดวย  เนื่องจากแตเดิมโขนตัว
พระรามจะสวมศีรษะไว ปจจุบันโขนตัวพระเปดหนาจริงแสดง จึงตองคงรูปแบบแผนเดิม โดยวาง 
สีหนาเรียบเฉยดุจสวมศีรษะไวเชนเดิม การแสดงอารมณเฉพาะของโขนตัวพระราม แบงไดดังนี้ 

  1.  อารมณรัก โขนตัวพระรามจะไมมีบทเกี้ยวพาราสีนางสีดา จึงไมมีทารําที่
จะตองจับมือถือแขนใหตัวนางปดไปปดมา เหมือนอยางการเกี้ยวของตัวพระละคร โดยเฉพาะ
พระรามมีความเปนกษัตริยผูดี จะไมแสดงกิริยาอาการจาบจวงรางกายของสตรี เราจึงเห็นเพียง
การนั่งคูกันตอหนาสาธารณชนในฐานะสามีภรรยากันเทานั้น และพระรามจะตองไมแสดงอารมณ
รักทางสีหนาและแววตา หากแตวางหนาเฉยหรือยิ้มละไมอยูในหนา และตองวางสีหนาเชนนี้
ตลอดไปจนจบการแสดง 

  2.  การแสดงอารมณโกรธ พระรามโขนจะไมแสดงอารมณโกรธออกมาอยาง
รุนแรง เพราะถูกกรอบของความเปนผูดีบังคับอยู การแสดงกิริยาทาทางใหรูวาโกรธเปนเพียงการ
ใชฝามือถูที่กกหูหรือชี้นิ้วไปเบา ๆ ไมตองกระทืบเทาปงปง หรือ ชี้นิ้วฟาดไปมา รวมทั้งตองวาง            
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สีหนาใหเปนปกติ เชน บทโกรธหนุมานที่เผาลงกาจนทศกัณฐส่ังฆานางสีดา พระรามจะไมลุกขึ้น 
ชี้หนาหนุมานดวยความโมโหโทโส หากแตกลาวตําหนิดวยอาการอันสํารวมดุจผูระงับอารมณได
แลว แตปจจุบันโขนของกรมศิลปากรอาจใหพระรามลุกขึ้นยืนชี้หนาหนุมาน เนื่องจากไดรับ
อิทธิพลการแสดงอารมณไปจากการละคร 

  3.  การแสดงอารมณดีใจ พระรามโขนจะไมแสดงกิริยาอาการเริงรายิ้มแยม
แจมใส หากแตทําทารําเพียงจีบมือซายปาดเขามาใกลริมฝปาก พอใหรูวามีความพอใจเทานัน้ 
เชน ตอนพระรามพบกบัพระโอรส พระรามจะไมแสดงอาการดีใจจนออกนอกหนา รวมทัง้ไมออก
ทารําที่มีความหมายถงึความชื่นชมอยางสุดหัวใจเพราะจารีตของโขนตัวพระรามตองคงลักษณะ
ของกษัตริยผูสํารวมไวตลอดเวลา 

  4.  การแสดงอารมณเสียใจ ถึงแมวาพระรามโขนจะพบกับความทุกขโศกตลอด
เร่ือง แตจะไมแสดงอารมณเศราออกมาทางสีหนาและกิริยาทาทาง คงทําบทตีทารําแตเพียงเบา ๆ 
และนอยทา ไดแก ฝามือทาบอก นิ้วชี้เช็ดน้ําตา กมหนา ดังเชน บทเมื่อเห็นนางเบญกายที่แปลง
เปนนางสีดาทํากลอุบายตายลอยน้ํามา พระรามโขนจะประคองรางนางสีดาแปลงไวแลวแสดง
ทาทางที่บงบอกถึงอารมณเศราพอประมาณ ไมตองทํากิริยาสะอึกสะอื้นฟูมฟายสายหนาไปมา
หรือทําสายตาละหอย 

 
  จากการศึกษาวิธีการรายรําและการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ พบวาโขนตัว

พระสืบทอดการแสดงมาตั้งแตสมัยกรุงศรีอยุธยา โดยมหาดเล็กในราชสํานัก เพื่อประโยชนไว
ฝกฝนอาวุธรวมทั้งเพื่อแสดงในงานพิธีกรรมของหลวง และมหาดเล็กกลุมนี้คงจะเปนบุคคลกลุม
เดียวกับผูแสดง โมงครุม กุลาตีไม ระเบง หนังใหญกระบี่กระบอง ซึ่งมีการจัดเลนในราชสํานัก
เชนเดียวกัน จึงเชื่อไดวาศิลปะการแสดงเหลานี้เปนเรื่องของผูชายโดยเฉพาะ รวมทั้งการนําเรื่อง 
รามเกียรติ์ ซึ่งเปนเรื่องราวของเทพเจามาจัดแสดงเปนโขน ทําใหเห็นวาลักษณะการออกลีลาทารํา
ของโขนตัวพระรามตองรําใหสมกับความเปนเทพอันศักดิ์สิทธ นั่นคือ ความสงางาม ความภาคภูมิ 
ความนาศรัทธาเคารพและความสงบสันติตามคติธรรมในพุทธศาสนา ซึ่งเปนความเชื่อใน
สังคมไทย ตอมาในสมัยรัตนโกสินทรต้ังแตสมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา โขนเริ่มรับวิธีการเลนของ
ละคร ซึ่งสวนมากเปนการแสดงของผูหญิงในราชสํานักเขามาผสมผสาน และในสมัยกรมศิลปากร
เมื่อ 50 ปที่ผานมา จะใชผูหญิงแสดงเปนตัวนาง รวมทั้งใชครูผูหญิงจากสํานักเจานายตาง ๆ มา
ชวยฝกหัดโขนตัวพระราม ทําใหการออกลีลาทารําแบบตัวพระโขนแท ๆ ถูกกลายรูปแบบไปเปนรํา
แบบละคร ผูวิจัยจึงมุงศึกษาวิธีการออกลีลาทารําตามแบบแผนโขนตัวพระรามเพื่อเก็บรักษาไวให
ศิลปนรุนหลังนําไปศึกษาคนควาเพิ่มเติมและเปนการขยายขอบขายของศิลปะการแสดงโขนให
กวางขวางตอไป 
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อภิปราย 
  จากการไดศึกษาภาคความรูจนประจักษชัดแลววาวิธีการรายรําของโขนตัว
พระนั้นแตกตางจากวิธีการรายรําของละครตัวพระซึ่งจะเปนการอนุรักษศิลปวิทยาการดาน
นาฏยศิลปโขนใหดํารงสืบไปมิใหถูกกลายหรือถูกลบหายไปจากภูมิปญญาไทยดั้งเดิม จนคนรุน
ปจจุบันหรือศิลปนรุนใหมตางไมมีใครรูความจริงนี้มากอน และไมมีใครสนใจศึกษาคนควาหา
ความรูที่เกือบสูญไปแลว นอกจากจะเห็นเพียงการรําตามลักษณะที่เรียกวา “ตัวพระ” แบบละคร
แลวออกทารายรําเหมือน ๆ กัน ในบทพระเอกวรรณคดีทุกเรื่องซึ่งถอดรูปแบบลีลาทาทางเปน
ลักษณะเดียวกันทั้งหมด 
  ดังนั้น เมื่อผูวิจัยไดศึกษาคนพบวาโขนตัวพระมีวิธีการรายรําอีกหลายสวนที่
แตกตางจากละครตัวพระ ผูวิจัยจึงไดจัดสัมมนากลุมซึ่งประกอบดวย ผูทรงคุณวุฒิดานทฤษฎี
นาฏยศิลปไทย ผูทรงคุณวุฒิดานปฏิบัตินาฏยศิลปไทย ศิลปนแหงชาติสาขานาฏยศิลปไทย และ
ผูชมซึ่งติดตามชมการแสดง ณ โรงละครแหงชาติมาตลอดระยะเวลาไมตํ่ากวา 20 ป เขารวม
อภิปรายแสดงความคิดเห็น นอกจากนั้นยังไดเปดโอกาสใหประชาชนทั่วไปที่สนใจเขารวมรับฟง
รับชม เพื่อเผยแพรความรูในการดูโขนที่ถูกตองและใหชวยกันตอบแบบสอบถามเพื่อนําขอมูลมา
วิเคราะหหาขอสรุปวาควรอนุรักษนาฏยศิลปโขนไวในสวนใดบาง เพราะคนดูก็มีสวนสําคัญตอการ
ชวยรักษาศิลปวัฒนธรรมของชาติดวย ดังคํากลาวของหมอมราชวงศคึกฤทธิ์ ปราโมช วา 

… ถาแสดงจะตองแสดงใหดี เพราะคนดูจะอยูในฐานะจะวิจารณไดวาอะไรผิด
อะไรถูก เหลานี้คือการสืบเนื่อง สืบเนื่องก็อยูในตัวคนดู ถาไมมีคนดูที่รูจักวิจารณ
หลักเกณฑแลว ผมวาศิลปะโดยเฉพาะนาฏศิลปจะสืบเนื่องตอกันไมได เพราะคน
แสดงหรือศิลปนฝายเดียวไมสามารถจะทําได… (นาฏศิลป และดนตรีไทย, 
2522-71) 

  จากคํากลาวขางตนเห็นไดวาคนดูก็มีสวนอนุรักษศิลปวัฒนธรรมของชาติได 
แมจะมิใชศิลปนแตก็สามารถวิพากษวิจารณเพื่อการปรับปรุงแกไขตามหลักวิชาการหรือกาลสมัย
นิยมโดยปราศจากอคติใด ๆ นอกจากชวยเสนอความคิด เพื่อรักษาหรือพัฒนาตามความคิดเห็น
สวนตนไดโดยยึดหลักเมตตาธรรม และการมองอยางกวาง ๆ ยกตัวอยางคํากลาวของหมอมเจา             
สุภัทรดิศ   ดิศกุล ที่ประทานความเห็นเกี่ยวกับการแสดงโขนวา 

…เทาที่สังเกตดูรูสึกวากรมศิลปากรในปจจุบันมีนโยบายที่จะปรับปรุงยิ่งกวาที่จะ
รักษา เพราะฉะนั้นถาเผื่อเทียบดูระหวางโขนศิลปากรกับโขนธรรมศาสตรแลวละ
ก็ ผมเห็นวาโขนธรรมศาสตร รักษาไดดีกวาโขนศิลปากร เพราะวาพยายามรักษา
ของเกาทุกอยาง ตามความเห็นของผมเห็นวา ควรจะเลนโขนตอนใดตอนหนึ่ง
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และก็รักษาแบบเดิมไวทุกประการ เพื่อแสดงศิลปะไทยสมัยโบราณ แตตรงกัน
ขาม กรมศิลปากรไดคัดตอนเรื่องรามเกียรติ์มาเลนใหมันจบเรื่องคือต้ังแต
พระรามเกิด พระรามตามกวาง  จนกระทั่งไดนางสีดากลับคืน ผมเห็นวาไมมี
ความจําเปนเลย เพราะเรื่องรามเกียรติ์หรือรามายณะใคร ๆ ก็รู ไมจําเปนตองไป
ตัดทอนมาเลน ความจริงควรจะรักษาแบบโบราณไวดีกวา.. (นาฏศิลปและดนตรี
ไทย, 2522-33) 

 นอกจากการปรับรูปแบบวิธีการแสดงดังคํากลาวขางตนแลว  การเปลี่ยนแปลง
วิธีการแตงหนาของโขนก็เปนสาเหตุหนึ่งทีทําใหผูแสดงพลอยเปลี่ยนรูปแบบวิธีการแสดงตาม           
ขนบเดิมดวย  ดังที่ คมกฤช  เครือสุวรรณ   กลาววา 

… รามเกียรติ์นั้น เปนเรื่องของเทพเจาในศาสนาฮินดู และเปนเรื่องราวของผูมี
อิทธิฤทธิ์ตาง ๆ เชน พระนารายณ พระราม  พระลักษมณ   ฤาษีกไลโกฐหนาเนื้อ
ทราย  อากาศตะไล เปนตน 
  ในทางทัศนศิลป การแสดงถึงเรื่องราวของรามเกียรติ์จึงตองทําใหเกิด
ความรูสึกวาบุคคลเหลานั้นอยูในอีกภพภูมิหนึ่ง มิใชมนุษยสามัญธรรมดาอยาง
เราทาน 
  การแตงหนาก็ใชสีอันสํารวมคือ ขาวของฝุนจีนแดงของกานธูป และดํา
ของดินสอถานมะพราว อีกทั้งตัวละครก็วางสีหนาสงบนิ่งอยูดูนาเคารพดุจด่ังเทพ
เจาอยูเชนเดิม จนมาชั้นหลังที่ “วิวัฒนาการไดจําเริญขึ้น” จึงมีการใชสีสังเคราะห
ที่ฉูดฉาด เพื่อใหเตะตาคนดู ทั้งนี้เพื่อใหสมกับการเปนคนของประชาชน ผูแสดงก็
พลอยยิ้มแยมแจมใสกันถวนหนา บางก็ยิ้มมาก บางก็ยิ้มนอย ๆ อยูในที 
  ความเขาใจและรสนิยมของผูแสดงที่เปลี่ยนแปลงเหลานี้กระมังที่
ทําใหโขนหยอนลักษณะของความนาเคารพและสํารวมไปทีละขอสองขอ 
(คมกฤช   เครือสุวรรณ, 2534-137) 

 
  จากความเห็นดังกลาวเปนการแสดงความรูสึกของคนดูที่ตองการดูโขนตาม
แบบแผนโบราณซึ่งปจจุบันนี้หาชมไดยากยิ่ง คงมีแตโขนผสมละครและดูเหมือนวาศิลปะการราย
รําแบบโขนแท ๆ ก็กําลังจะถูกกลายเปนรําแบบละครแทบจะหมดสิ้น  ดังนั้น เราตองยอมรับกับคํา
วิพากษวิจารณของคนดู ซึ่งมีหลายประเภทและความเห็นแตกตางกัน  สวนผูแสดงก็ตองถายทอด
จิตวิญญาณของตนเองสุดความสามารถ ดังที่  นาฏยศิลปนภารตนาฏยัมจากประเทศอินเดีย คือ 
มัลลิกา ไดรับการลงคะแนนจากศิลปนทั้งหมด 400 คน ในงานมหกรรมนาฏลีลาที่นครปารีส  
เลือกใหเธอเปน Best Soloist  และไดรับรางวัล Golden star เธอใหสัมภาษณถึงหลักการแสดงวา 
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… การที่จะเปนนักแสดงที่ดีได ส่ิงแรกที่ตองคํานึงถึงคือ เราจะตองมีความรู
พื้นฐานเทคนิคที่สมบูรณกอน ในภาษาอินเดียมีคําคําหนึ่งที่ใชในการแสดงวา 
รัสสะ หมายถึง อรรถรส ถาหากคุณในฐานะผูชมรูสึกถึงอรรถรสของสิ่งที่ฉัน
พยายามแสดง นั่นแปลวาฉันเปนนักแสดงที่ประสบความสําเร็จ แตถาหากคุณมุง
ดูที่ความสวยงามของฉันมากกวาดูศิลปะ นั่นแปลวาฉันไมประสบความสําเร็จ 
เพราะผูชมเขาไมถึง ฉันจะตองสามารถทําใหคุณเขาถึงและลืมความเปนตัว
ของคุณได  ขณะเดียวกันฉันก็ตองฟอนรําอยางมีคุณภาพ ถึงจะเปนนักแสดงที่
ประสบความสําเร็จ…. (แพรว, 2542-230) 

 จากคํากลาวของมัลลิกา นาฏยศิลปนชาวอินเดีย เรานาจะวิเคราะหขอความที่
เธอกลาวไวดังนี้ 
 1. ผูแสดงตองศึกษาการฟอนรําเปนพื้นฐานใหสมบูรณ จนมีความเชี่ยวชาญ
เสียกอนแลวจึงนําความสามารถนั้นออกมาแสดงใหคนดู 
 2. ผูชมตองเขาถึงอรรถรสที่ผูแสดงพยายามถายทอดความรูสึกจากกิริยาทาทาง 
และลีลานาฏยศิลปเพื่อส่ือความหมายมายังผูชม ในที่นี้ผูวิจัยเขาใจวาการฟอนรําแบบภารต
นาฏยัม นาจะหมายถึงการใชอวัยวะทุกสวนในรางกาย ต้ังแตศีรษะจดเทาใหสัมพันธกันกับจังหวะ
ดนตรี รวมทั้งการแสดงอารมณ และความรูสึกทางสีหนาดวย 
 3. ผูชมตองไมมุงดูรูปรางความสวยงามของผูแสดง หากแตตองดูศิลปะการฟอน
รําเปนหัวใจสําคัญ ความขอนี้อาจขัดกับคานิยมของนักดูชาวไทยบางคนที่ชอบดูรูปรางหนาตาของ
ศิลปนมากกวาที่จะดูศิลปะการแสดง 
 4. ผูแสดงจะตองพยายามถายทอดความงามของศิลปะใหผูชมเขาถึงใหได นั่น
คือการแสดงออกดวย ลีลา นาฏยศิลปอยางมีคุณภาพ 
 5. ขอนี้สําคัญที่สุดคือ ผูชมจะตองลืมความเปนตัวของผูชมเองกอนที่จะเขาถึง
ศิลปะการแสดง นั่นคือตองสลัดความคิดสวนตัว ความไมชอบสวนตัวหรือการมีอคติตอผูแสดง 
ตราบใดที่ยังมีความรูสึกเชนนี้อยูผูชมก็ไมสามารถเขาถึงศิลปะได เพราะใจของผูชมปดสนิทดวยใจ
ของตนเองเสียแลววาไมยอมรับศิลปนผูนี้ 
 จากคํากลาวของมัลลิกา นาฏยศิลปนภารตนาฏยัมทําใหเราไดแงคิดวา การจะ
เปนศิลปนที่ประสบความสําเร็จไดนั้นตองฝกฝนศิลปะการแสดงอยางเขมขนเพื่อเปนพื้นฐานไปสู
ความชํานาญเสียกอน แลวจึงนําออกเสนอแกผูชม ขณะเดียวกันผูชมก็ตองเขาถึงศิลปะโดยลืม
ความเปนตัวของตัวเอง เพื่อมิใหเกิดความลําเอียง ไดแก ไมชอบตัวผูแสดงหรือชอบเกินไป และไม
ควรชื่นชมในรูปรางหนาตาจนลืมเขาถึงศิลปะอันบริสุทธิ์ได อยางไรก็ตามศิลปนก็ตองพยายามดึง
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คนดูใหเห็นคุณคาของศิลปะการแสดงดวยการถายทอดจิตวิญญาณในการฟอนรําออกมาอยาง
สมบูรณ 
 จากความคิดดังกลาวขางตนนาจะมีสวนนํามาประยุตกใชกับการแสดงโขนของ
ไทยที่ตองอาศัยทั้งศิลปน และคนดูเพื่อใหเขาถึงศิลปะแบบแผนรวมกัน กลาวคือ 
 1. ดานศิลปน จะตองศึกษาวิธีการรายรําแบบโขนตัวพระอยางถองแทจนเกิด
ความชํานาญเสียกอน แลวจึงถายทอดลีลาทารําออกมาดวยกลวิธีของตนเองจนเปนที่ยอมรับของ
คนดู และยกยองวาเปนผลงานที่มีคุณภาพ จึงจะถือวาประสบความสําเร็จในการแสดง 
 2. ดานคนดู ตองพยายามเขาใหถึงศิลปะที่ศิลปนตั้งใจแสดงออกโดยไมมุงหวังดู
ความสวยงามในรูปรางหนาตาของศิลปนมากไปวาดูความสามารถ ความขอนี้ตรงกับการแสดง
โขนโบราณของไทยที่ผูแสดงจะสวมหนาหรือศีรษะปดบังหนาจริงไว คนดูสมัยกอนนั้นจึงดูที่ศิลปะ
การเตนและรําเพียงอยางเดียว โดยไมมีโอกาสไดชื่นชมใบหนาที่แทจริงของศิลปนเลย 
 ขณะเดียวกันคนดูโขนควรจะลืมความเปนตัวของตัวเองเสียกอน เพื่อมิใหเกิด
อคติกับผูแสดง เนื่องจากบางครั้งคนดูอาจไมชอบตัวผูแสดงหรือชอบเกินไป จนไมสนใจศิลปะ 
หากแตมุงดูรูปรางหนาตาของผูแสดงจนลืมเขาถึงอรรถรสในการดู ความคิดเชนนี้เปนกําแพงขวาง
กั้นมิใหคนดูเขาถึงศิลปะอันบริสุทธิ์ได แตในเวลาเดียวกันศิลปนก็ตองมีความสามารถที่จะชักนํา
ใหคนดูพอใจในผลงานของตนเองดวย 
 จากแงคิดดังกลาวจะเปนหนทางใหศิลปะการแสดงโขนของไทยเจริญรุงเรือง
ตอไปได เนื่องจากศิลปนและผูชมตางมีความรูสึกตรงกันวา การเขาถึงศิลปะคือจุดหมาย
ปลายทางที่ทําใหศิลปนประสบความสําเร็จในการแสดงและคนดูประสบความสําเร็จในการมี
ความสุขเมื่อไดดู 
 หลังจากที่ผูวิจัยทําวิทยานิพนธฉบับนี้สําเร็จแลว  จะไดนําความรูไปขยายผลให
คนดูรับทราบถึงวิธีการดูโขนอยางถูกตองดวย  โดยมีประเด็นดังนี้ 
 1. การรําแบบโขนตัวพระเปนการรําตามลักษณะของผูชาย คือมีความแข็งแรง  
สงางาม  ภาคภูมิ  แตขณะเดียวกันศิลปนผูแสดงก็ตองรําใหเห็นภาพรวมวา “งาม” ดวย มิใชการ
ออกทารําแข็ง ๆ ดุจผูที่ออนหัดแลวสรุปดวยตนเองวารําแบบพระโขน  เพราะถาเปนเชนนั้น  คงไม
เปนที่ยอมรับของคนดู 
 2. การดูโขนตองกระทําใจวามุงดูศิลปะมากกวาดูความรวดเร็วทันใจ  โดยเฉพาะ
ทารําชา ๆ นิ่ง ๆ ของโขนตัวพระใหมองวาเปนตัวแทนของเทพเจา  และขณะนั้นผูชมตองดูดวย
ความศรัทธาเคารพโดยเขาใจวากิริยาอาการของเทพจะเคลื่อนไหวอยางเรงรีบหรือยักเยื้องตัวไป
มามิได 
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  วิธีการขยายผลจากองคความรูในวิทยานิพนธ  ผูวิจัยจะนําเสนอในโอกาส
ดังตอไปนี้ 
 1. เมื่อไดรับเชิญใหบรรยายเรื่องความรูเกี่ยวกับโขนตัวพระในสถานที่ตาง ๆ 
ไดแก 
      1.1   โรงละครแหงชาติ  มีการจัดสัมมนาทางวิชาการอยูเสมอ  ซึ่งจากการ
สํารวจผูเขารับฟงและชมการสาธิตในวันที่  25  กรกฎาคม  2547  เร่ือง “การแสดงผลงานคุณครู
เสรี  หวังในธรรม ศิลปนแหงชาติ” พบวาผูเขารวมสัมมนาประกอบดวย 

- ผูสูงอายทุี่ติดตามชมการแสดงของกรมศลิปากรอยูเสมอ 
- นักเรียน  นกัศึกษา  ในเครื่องแบบ 
- นักวชิาการ  ศิลปน 

 บุคคลเหลานีถ้าติดตามรับฟงการสัมมนาในโอกาสตอไป เชื่อวาจะไดรับฟงการ
บรรยายของผูวิจัยดวย 
  1.2 สถาบันการศึกษาตาง ๆ ซึ่งมีการเปดสอนวิชานาฏยศิลปและไดเชิญ
ผูวิจัยไปบรรยายความรู เกี่ยวกับนาฏยศิลปอยู เสมอ   เชน   จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย    
มหาวิทยาลัยราชภัฏ  ซึ่งกลุมผูเขารับฟงคือ นิสิต  นักศึกษา  ตลอดจนประชาชนที่สนใจ 
 2. เขียนบทความเกี่ยวกับวิธีการรายรําและการออกลีลาทารําของโขนตัวพระ  
เผยแพรในวารสารตาง ๆ ที่มีผูเสนอขอผลงานนําไปจัดพิมพ  เพื่อใหกลุมประชาชนที่สนใจศึกษา
คนควาดวยตนเอง 
 หลังจากการทําวิจัยเรื่อง “การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรําและลีลาทารําของโขน
ตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม” แลว ผูวิจัยไดพิสูจนขอความจริงเปนผลสําเร็จดังตอไปนี้ 
 1. ผูวิจัยไดพัฒนาองคความรูที่เกือบจะถูกลืมและถูกกลายเพื่อเก็บรักษาไวใน
งานวิจัยฉบับนี้ 
 2. ผลการวิจัยผูวิจัยสามารถปฏิบัติไดทุกขอ คือ วิธีการรายรําและออกลีลาทารํา
ตามแบบแผนโขนตัวพระที่ถูกตอง ยึดถือเปนแบบฉบับได 
 3. ผูวิจัยไดประมวลองคความรูใหเปนระบบตั้งแตบทที่ 1 ถึง บทที่ 9  และนําเขา
สูวัตถุประสงคของการวิจัยไดเปนผลสําเร็จ คือ ลักษณะที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัว
พระราม 
 4. ผูวิจัยไดวิเคราะหปรัชญาที่เกี่ยวกับโขนตัวพระรามออกมาทีละประเด็นจน
มองเห็นภาพของโขนตัวพระรามเดนชัด  และขอสําคัญตัวของผูวิจัยเองสามารถแสดงบทบาท 
“โขนตัวพระราม” ไดอยางสมภาคภูมิ 
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 5. ผูวิจัยพรอมที่จะถายทอดองคความรูเกี่ยวกับโขนตัวพระรามใหกับผูที่สนใจทั้ง
ภาคทฤษฎีและภาคปฏิบัติ 
 จากการทํางานวิจัยครั้งนี้  ผูวิจัยมีความมั่นใจในองคความรูที่ไดศึกษาคนควา              
วิเคราะห  สามารถนําไปใชประโยชนในการเรียนการสอนวิธีการรําแบบโขนตัวพระซึ่งเปนหนาที่
โดยตรงของผูวิจัยดวย 
  
ขอเสนอแนะ 
  จากการศึกษาใหเห็นความแตกตางระหวางโขนกับละครตั้งแตตน  ผูวิจัย
แสดงความคิดเห็นเพิ่มเติมประกอบขอเสนอแนะ ดังนี้ 
  เมื่อผูวิจัยยังศึกษาอยูที่วิทยาลัยนาฏศิลป  กรมศิลปากร สาขาโขนพระ  
ครูผูสอนคือ อาคม  สายาคม  ไดกลาวแกผูวิจัยวา  “การรําแบบพระโขนกับพระละคร ไม
เหมือนกัน” เมื่อไดฟงครั้งนั้น  ผูวิจัยก็มิไดติดใจสงสัยไตถาม จนกระทั่งครูเสียชีวิตไปแลวจึงนึกขึ้น
ได  เนื่องจากอานพบขอความของบุคคลอื่น ๆ อีกหลายทาน เชน หมอมราชวงศคึกฤทธิ์  ปราโมช                        
คมกฤช   เครือสุวรรณ  วาการแสดงโขนกับละครแตเดิมนั้นแตกตางกันชัดเจน  นอกจากนั้นยังพบ
คําอธิบายของ สมเด็จพระเจาบรมวงศเธอ กรมพระยาดํารงราชานุภาพ วาโขนเปนการแสดงของ
ชนชั้นบรรดาศักดิ์  สวนละครเปนการแสดงของชนชั้นราษฎรทั่วไปและละครไดรับแบบอยางเครื่อง
แตงกายไปจากโขน ยอมแสดงใหเห็นวาแตเดิมโขนไดรับการฝกหัดและขัดเกลาศิลปะ จนสวยงาม
ตามแบบอยางนาฏยศิลปของชาววังมากอน  สวนละครที่มีอยูในวังสมัยตอมาลวนไดรับอิทธิพลไป
จากโขนและประดิษฐคิดคนวิธีการแสดงใหสวยงามขึ้นในภายหลัง 
 การแสดงของโขนจะมีเพียงเรื่องรามเกียรติ์ และใชผูชายลวนแสดง  มีเพลงหนา
พาทยสําหรับเตนและรํา  มีคนพากย เจรจาใหผูแสดงเนื่องจากตองสวมหนาหรือศีรษะครอบหนา
จริงไว  สวนละครมีการแสดงหลายเรื่องรวมทั้งเรื่องรามเกียรติ์ดวย และเมื่อแสดงเปนละครในให
พระมหากษัตริยทอดพระเนตร  ตัวละครลวนเปนผูหญิงที่มีรูปรางสวยงาม รวมทั้งมีบทรองดวย
เพลงอันไพเราะ  เครื่องดนตรีเสียงทุมนุมนวล  จึงเชื่อไดวาวิธีการออกลีลาทารํานาจะแชมชอย
ละเมียดละไมมากกวาโขน ซึ่งมีแตผูชายออกทาทางเขมแข็งตึงตังตามเพลงและบทพากยที่ใชเสียง
ของผูชายลวน  ดังบทพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลานภาลัย   เร่ืองอิเหนาเลา
ถึงการแสดงโขนและละครไววา 
  พวกโขนเบิกโรงแลวจับเร่ือง ส่ือเมืององคตพดหาง 
  ตลกเลนเจรจาเปนทาทาง ทั้งสองขางอางอวดฤทธี 
  ละครเลนอุณรุทสมอุษา นายโรงรองชารับป 
  ทําบทสมบทงดงามดี ทวงทีชมายชายตา 

 



                                                                                                                 349
                                                                                                              

  จากบทพระราชนิพนธขางตน  เห็นได
วาการแสดงโขนกับละครมีวิธีการเลนแตกตางกันมากทีเดียว  และเพิ่งจะเปลี่ยนแปลงรูปแบบเปน
กลายเขาหากันในเวลาตอมา 
  ในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว เกิดมีการผสมผสาน
การแสดงระหวางโขนกับละครขึ้น เรียกวาโขนโรงใน คือโขนไดนําบทรองแบบละครเขามาสลับกับ
บทพากยเจรจา  นอกจากนั้นยังใหโขนตัวพระทุกคน เปดหนาจริงแลวแตงหนาทาปากแบบละคร 
รวมทั้งรับวิธีการรําของละครเขามาประยุกตใชดวย  ไมเพียงแตเทานั้น เมื่อสมัยสัก 50 ปที่ผานมา 
โขนใช           ตัวนางที่เปนผูหญิงแทเขามารวมแสดงและใชครูผูหญิงซึ่งสอนการละครเขามาชวย
ฝกหัดให              ตัวพระตัวนาง จึงเปนที่แนนอนวาศิลปนโขนผูชายที่มีอุปนิสัยสวนตัวเรียบรอย
นุมนวลเหมือนผูหญิงและเคยแสดงเปนตัวนางมากอน ตองเปลี่ยนสถานะไปรําบทตัวพระอยางไม
ตองสงสัย ประกอบกับครูผูหญิงในสถาบันการศึกษามาชวยฝกหัดโขนตัวพระและนําศิลปนชายที่
เคยเปนพระราม  พระลักษมณ ไปแสดงละคร เชน อาคม  สายาคม  จากเดิมเปนพระรามโขนตอง
ไปแสดงละครเรื่องอิเหนา ในบทของปนหยี  ธีรยุทธ  ยวงศรี แสดงละครเรื่องอุณรุท  ในบทของพระ
บรมจักรกฤษณ  ทองสุก  ทองหลิม แสดงละครเรื่องขุนชางขุนแผน ในบทของขุนแผน ฯลฯ  ทําให
ศิลปนชายเหลานี้ตองออกทารําแบบโขนเมื่อแสดงโขน และตองออกทารําแบบละครเมื่อแสดง
ละคร จึงเห็นไดวาเริ่มมีการถายเทศิลปะการรายรําในบุคคลคนเดียวกัน ซึ่งถือไดวาเปนเหตผุลหนึง่
ที่ทําใหศิลปนโขนตัวพระคอย ๆ ซึมซับวิธีการออกลีลาทารําแบบละครอยางหลีกเลี่ยงมิได 
  เมื่อผูวิจัยเขามาศึกษาในวิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร สาขาโขนพระ 
ผูวิจัยไดฝกหัดการรํากับครูผูชาย ขณะเดียวกันครูละครผูหญิงก็ไดมาฝกหัดทารําแบบละครให
ผูวิจัยเพื่อออกแสดง ณ โรงละครแหงชาติอยูเสมอ จนผูวิจัยไมไดสงสัยมากอนวาการรําแบบพระ
โขนแตกตางจากการรําแบบพระละครอยางไร  ไมเพียงเทานั้นจากการที่ไดดูโขนและละครอยูเปน
ประจําก็เห็นวาพระรามโขนกับพระสังขละครลวนออกลีลาทารําเหมือนกัน และยิ่งเปนศิลปนคน
เดียวกันไมวาจะแสดงเปนโขนตัวพระหรือละครตัวพระตางก็ออกทารายรําตามแบบฉบับของ
ตนเอง มิไดผิดแผกไปตามศิลปะการแสดงของแตละประเภท 
  ส่ิงที่นากลาวถึงที่สุดคือ คนดูโขนละครสวนมากจะเปนผูใหญสูงอายุที่มา
ดู ณ โรงละครแหงชาติเปนประจําจนรูจักคุนเคยกับศิลปนผูแสดงและศิลปนมักจะใหความเคารพ
นับถือคนดูเหลานี้เหมือนญาติผูใหญ  เมื่อคนดูพอใจวิธีการรายรําของศิลปนคนใดก็มักจะติดตาม
ดูฝมือรําของศิลปนคนนั้น  ซึ่งสวนมากจะเปนบทบาทในการแสดงละครมากกวาโขน   แมแตผูวิจัย
เองก็ไดรับความนิยมจากคนดูในบทของ มังตรา  จากละครพันทางเรื่องผูชนะสิบทิศ  ดวยเหตนุีเ้อง
เมื่อผูวิจัยไดรับการฝกซอมทารําจากครูผูสอนแลว ผูวิจัยยังไดสรางอัตลักษณใหเปนแบบฉบับของ
ตนเอง คือรําดวยลีลาที่เห็นวาคนดูพอใจโดยมิไดคํานึงถึงความแตกตางระหวางการรําแบบโขน
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หรือละคร เมื่อเวลาลวงเลยมาและเกิดขอสงสัยในเรื่องการออกทารําของโขนและละคร ผูวิจัยไดนําความไป
สอบถามจากครูผูใหญหลายทานตางก็กลาวตรงกันวา แตเดิมนั้นโขนตัวพระกับละครตัวพระออกลีลาทารํา
แตกตางกันจริง แตปจจุบันองคความรูสวนนี้สูญหายไปและไมมีใครคดิจะรื้อฟนขึ้นมาพูดกันอีก เนื่องจาก
การพัฒนาทารําแบบ “ตัวพระ” เชนทุกวันนี้คนดูยอมรับวา เปนวิธีการรําทีส่วยงามสมบูรณแบบแลว 
   ดวยเหตุนี้เมื่อผูวิจัยศึกษาคนควาวิเคราะหวิธกีารรายรําและออกลีลาทารําของ
โขนตัวพระแลว ผูวิจัยใครเสนอแนะใหผูที่อยูในวงการนาฏยศิลปโขนไดชวยกันสืบสานตอรวมทั้งหนวยงานที่
รับผิดชอบการสืบทอดมรดกศิลปวัฒนธรรมอนัล้ําคานี้ควรจะตองรวมมอืกนัรับผิดชอบและดําเนินการเพื่อ
รักษาศิลปะการแสดงโขนใหธํารงอยูในแผนดินไทย คือ 
   1. การบันทึกองคความรูเร่ืองการแสดงโขนอยางถูกตอง ซึ่งอาจจะดําเนินตาม
รูปแบบของอัธยายตางๆ ในคัมภรีนาฎยศาสตร โดยศึกษาตีความและบันทึกตามจารตีแบบแผน
ศิลปะการแสดงโขนของไทย 

2. ควรมีการศึกษา คนควา วจิัยเพิ่มเติมในเรื่องตอไปน้ี 
2.1 ศึกษาศิลปะการแสดงโขนและละครตั้งแตสมัยโบราณ จนถึง

ปจจบุัน แลววิเคราะหเปรียบเทียบวาศิลปะสวนใดบางที่ละครรับแบบอยางการแสดงไปจากโขนและสวน
ใดบางที่โขนรับแบบอยางการแสดงไปจากละคร 

2.2 ศึกษาวิธีการเตนและรําของโขนตัวพระ นาง ยักษ ลิง วามีสวนที่
คลายกบัทาเตนของการแสดงหนังใหญในดานใดบาง โดยออกภาคสนามสืบเสาะหาตนเคาจากหนังใหญที่มี
อยูหลายภูมิภาคในประเทศไทย แลววิเคราะหลีลาการเตนและรําของผูแสดงวามีตนเคามาสูการแสดงโขนได
อยางไร อันจะเปนหนทางใหทราบถึงทารําสมยัโบราณที่สูญหายไป 

2.3 ศึกษาวิธีการออกลีลาทารําของโขนตัวยักษวามีสวนแตกตาง
จากละครตัวยักษอยางไร เนือ่งจากละคนมตีัวยักษปรากฏอยูหลายเรื่อง เชน ทาวสิงหล ในเรื่องไชยเชษฐ กมุ
ภณฑ ในเรื่องสุวรรณหงส อันจะเปนหนทางใหทราบลักษณะเฉพาะของการออกทาเตนและรําของโขนตัว
ยักษยิ่งขึ้น 

2.4 ศึกษาขนบของการแสดงโขนที่ถูกเปล่ียนแปลงไปจากบทพระ
ราชนิพนธและรับอิทธิพลของละครเขามาทําใหรูปแบบกลายไป เชน หลักฐานเดิม นางเบญกายตองเขียน
หนาเปนยักษแตปจจบุันแตงหนาสวยงามเหมือนนางมนุษย พระอิศวรตองคลองสังวาลนาคแตปจจุบัน
เครื่องประดับสวนนี้หายไป นางสีดาออกบวชสวมกระบังหนามีภาพถายสมัยรัชกาลที่ 6 แตเปนเครื่องแตง
กายของละครและเขามาสูโขนไดอยางไร การศึกษาจะชวยใหเห็นวิวัฒนาการของการแสดงนาฎยศิลปตั้งแต
อดีตถึงปจจบุัน 
   3 . การบันทึกทารําและลีลาของโขนตัวพระจากครูผูใหญสายโขน เพื่อเปนมรดก
ของแผนดินไวสําหรับเปนตัวอยางศึกษาตอไป 
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นาค  เทพหัสดิน ณ อยุธยา. วชิากระบี่กระบอง. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2513. 
นาค  เทพหัสดิน ณ อยุธยา. เอกสารประกอบการสอนวิชากระบีก่ระบอง. พระนคร. วิทยาลยั

พลศึกษากลาง  กรมพลศกึษา, 2501. 
นาคะประทีป. สมญาภธิานรามเกยีรต์ิ. พระนคร : แพรพิทยา, 2510. 
นายกรัฐมนตรี, สํานัก. โคลงดั้นเรื่องโสกนัต พระราชนิพนธในรัชกาลที่ 5 และบาญชีตัด       

จุกรายพระนามแลนามผูซ่ึงพระบาทสมเด็จพระจลุจอมเกลาเจาอยูหัวทรงตัดจุก. 
พระนคร : โรงพิมพสํานกัเลขาธิการคณะรฐัมนตรี, 2538. 

นิตยา  จามรมาน. สัมภาษณ, 24 มกราคม 2543. 
นิธิ  เอียวศรีวงศ. ละครจากประชาชนสูราชสํานกั. ในดนตรีและนาฏศลิปกับเศรษฐกจิ และ

สังคมสยาม, หนา 71.  กรุงเทพมหานคร : เรือนแกวการพิมพ, 2535. 
นอิอน  สนิทวงศ. บรรณาธกิาร. นาฏศลิปและดนตรีไทย. กรุงเทพมหานคร : โรงพมิพ

มหาวิทยาลยัธรรมศาสตร, 2522. 
เนื่อง  นิลรัตน, ม.ล.  ไปดูผูชนะสิบทิศ. ในกระจกสองใจ, หนา 75. กรุงเทพมหานคร : อมรินทร 

พร้ินติ้ง กรุฟ, 2534. 
บุญนํา  ลินิฐฏา.  นาฏศิลปน 7 ว.  สํานกัการสังคีต  กรมศิลปากร.  สมัภาษณ, 3 ธนัวาคม 2543. 
บุญเหลือ  เทพยสุวรรณ, ม.ล.  ขอสังเกตเกี่ยวกบัความเปนมาของละครไทย, ในนาฏศลิปและ

ดนตรีไทย, หนา 144-148. กรุงเทพมหานคร : เจริญวทิยการพมิพ, 2522. 
ปกรณ  พรพิสุทธิ์. นาฏศิลปน 7 ว.  สํานกัการสังคีต  กรมศิลปากร.  สมัภาษณ, 1 กมุภาพนัธ  

2544 และ 13 กันยายน 2547.  
ประชุมคําพากยรามเกียรต์ิ เลม 1. กรุงเทพมหานคร : เอดิสัน เพรส โพรดักส, 2546. 
ประทิน  พวงสําลี. หลกันาฏศลิปไทย. พระนคร : ไทยมิตรการพมิพ, 2514. 
ประพันธ  สุคนธชาต.ิ  พงศในเรื่องรามเกยีรติ์ ฉบับสมดุไทย. ในหัวโขน พงศในเรื่อง 

รามเกยีรต์ิ, หนา 56. กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พร้ินติ้ง กรุฟ, 2534. 
ประพันธ  สุคนธชาต.ิ  สัมภาษณ, 10 ธนัวาคม 2542. 
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ประพิศพรรณ  ศรีเพ็ญ. ผูเชีย่วชาญการสอนนาฏศิลป  วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร.              
สัมภาษณ, 20 มิถุนายน 2542. 

ประเมษฐ  บณุยะชัย. การรําของผูประกอบพิธีไหวครูโขน-ละคร. วทิยานพินธหลักสูตร 
ปริญญาศิลปศาสตรมหาบณัฑิต สาขานาฏยศิลปไทย  ภาควิชานาฏยศิลป  คณะ
ศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวทิยาลัย, 2540. 

ประเมษฐ  บณุยะชัย.อาจารย 3 ระดับ 9 วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 15 
ธันวาคม 2542. 

ประวัติครู เลม 1. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2523. 
ประวัติครู เลม 4. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2540. 
ประสิทธิ์  คมภักดี. นาฏศิลปน 6  สํานักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สมัภาษณ, 1 กุมภาพันธ  

2544 และ 13 กันยายน 2547. 
ปราณี  สําราญวงศ. ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลปไทย วิทยาลัยนาฏศิลป  กรมศิลปากร. 

สัมภาษณ, 20 กุมภาพนัธ  2542 10 มกราคม 2543  และ 13 กนัยายน 2547. 
ปญญา  นิตยสุวรรณ. นกัวชิาการละครและดนตรี 9 ชช. กองการสังคตี กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 

26 เมษายน 2542. 
ปน  มาลากุล, ม.ล. งานละครของพระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทรมหาวชิราวธุ         

พระมงกฎุเกลาเจาอยูหวั. กรุงเทพมหานคร : ไทยวัฒนาพานิช, 2518. 
เผด็จ  พลับกระสงค. นาฏศิลปน 7 ว.  สํานักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ, 1 กุมภาพันธ  

2544 และ 13 กันยายน 2547. 
พจนานกุรมฉบับราชบณัฑิตยสถาน พทุธศักราช 2525 พิมพคร้ังที ่5. กรุงเทพมหานคร : 

สํานักพิมพอักษรเจริญทัศน, 2525. 
พาณุพล  กาญจนกฤต. อาจารย 1 ระดับ 4 วทิยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 13 

มกราคม  2545. 
พีรพงศ  เสนไสย. นาฏยศลิปประดิษฐ. กาฬสนิธุ : ประสานการพิมพ, 2546. 
พุทธยอดฟาจฬุาโลกมหาราช, พระบาทสมเด็จพระ. รามเกียรต์ิ. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 

2520. 
พุทธเลิศหลานภาลัย, พระบาทสมเด็จพระ. บทพากยโขน. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2520. 
พูนพิศมัย  ดิศกุล, ม.จ. ศิลปน. ใน 26 ตุลาคม 2520  อาคม  สายาคม  ที่ระลึกครบหารอบ, 

หนา 14. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพสังฆภัณฑ, 2520. 
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ไพฑูรย  เขมแข็ง. จารีตการฝกหัดและการแสดงโขนของตัวพระราม. วทิยานพินธหลกัสูตร
ปริญญาศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต ภาควิชานาฏยศลิป  ศิลปกรรมศาสตร 
จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2536. 

ไพฑูรย  เขมแข็ง. อาจารย 3 ระดับ 8  วทิยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 10 ธันวาคม  
             2545, 21 มกราคม 2546 และ 13 กันยายน 2547. 
ภรตมุนี. นาฏยศาสตร ตาํรา แปลโดย แสง  มนวิทูร. พระนคร : ศิวพร, 2511. 
มงกุฎเกลาเจาอยูหวั, พระบาทสมเด็จพระ. บทพากยรามเกียรต์ิ. พระนคร : คุรุสภา, 2502. 
มงกุฎเกลาเจาอยูหวั, พระบาทสมเด็จพระ. บอเกิดรามเกียรต์ิ. พระนคร : รุงเรืองธรรม, 2505. 
มงกุฎเกลาเจาอยูหวั, พระบาทสมเด็จพระ. รายนามตวัโขน กับบทรองและพากยเจรจาของ

โขนสมัครเลน. พระนคร : การพิมพพระนคร, 2503. 
มงกุฎเกลาเจาอยูหวั, พระบาทสมเด็จพระ. รามเกยีรต์ิ บทรอง และบทพากยพระราชนิพนธ

ในพระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสนิทรมหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว. 
พระนคร : โรงพิมพมหาดไทย กรมราชทัณฑ, 2502. 

มนตรี  ตราโมท. ชีวประวัติจม่ืนสมหุพมิาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หรํ่า  อินทรนัฏ). ในงาน
พระราชทานเพลิงศพจมืน่สมุหพิมาน หรือหลวงวลิาศวงงาม (หร่ํา  อินทรนัฏ) 11 
มกราคม 2507, หนา 7. พระนคร : กรมศิลปากร, 2507. 

มนตรี  ตราโมท. สารานกุรมไทยสําหรบัเยาวชน เลมที่ 1. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2534. 
มัทน ี รัตนิน. การละครสมัยใหมกับการพฒันานาฏศิลปและละครไทย. ในนาฏศิลปและดนตรี

ไทย, หนา 190. กรุงเทพมหานคร : เจริญวิทยการพิมพ, 2522. 
มานิตยนเรศ, จมื่น. อนสุรณศกุรหศัน. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2500. 
ไมเคิล  ไรท. โขนกับความศกัดิ์สิทธิ.์ ในเบกิโรงขอพิจารณาจากนาฏกรรมไทยในสังคมไทย, 

หนา 35. กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พร้ินติ้ง กรุฟ, 2534. 
รักชาติ  ตงุคะบูรณะ. อาจารย 2 ระดับ 7  วทิยาลยันาฏศิลป กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 27 

มกราคม 2546 และ 13 กันยายน 2547. 
ราฆพ  โพธิเวส. ผูเชีย่วชาญดานนาฏศิลป  สํานักการสังคีต กรมศลิปากร. สัมภาษณ,                    

20 มิถุนายน 2544. 
ฤทธิเทพ  เถาวหิรัญ. นาฏศิลปน 5  สํานักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สมัภาษณ, 19 ธันวาคม  

2545 และ 13 กันยายน 2547. 
วรรณพินี  สุขสม. นาฏยศลิปตะวันตก. ภาควิชานาฏยศิลป  คณะศลิปกรรมศาสตร  

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2545. (อัดสําเนา) 
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วัลยวิภา  บุรุษรัตนพนัธ, ม.ล. นาฏศลิปไทยเฉลิมพระเกียรติเนื่องในวโรกาสสมเด็จพระเทพ
รัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี ทรงเจริญพระชนมายุครบ 3 รอบ. 
กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพมหาวิทยาลยัธรรมศาสตร, 2534. 

วิชัย  อึงพนิิจพงศ. หลกัการฝกสมรรถภาพทางกาย. ใน กฬีาเวชศาสตร, กรุงเทพมหานคร :  
            พีบ ีฟอเรนบุคส เซน็เตอร, 2537. 
วิจิตรวาทการ, หลวง. นาฏศลิป. ในอนสุรณหลวงไพจติรนันทการ, หนา 26-49. 

กรุงเทพมหานคร : หางหุนสวนศึกษาสัมพนัธ, 2519. 
วีระชัย  มีบอทรัพย. อาจารย 3 ระดับ 8  วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร. สัมภาษณ, 10 

มกราคม 2546 และ 13 กันยายน 2547.  
ศิลปากร, กรม. กองจดหมายเหตุแหงชาต,ิ ศธ. 0701.31/2 (44-50) บันทกึโครงการยอเร่ือง ตั้ง

โรงเรียน “นาฏดุริยางคศาสตร” ของกรมศิลปากร. 
ศิลปากร, กรม. กองจดหมายเหตุแหงชาต,ิ ศธ. 0701.37/56  เร่ืองบญัชีการแบงอตัราครูของกรม

ศิลปากร พ.ศ.2503. 
ศิลปากร, กรม. กองจดหมายเหตุแหงชาต,ิ ศธ. 0701.40/56 (104-124) เร่ืองรายนามขาราชการ 

กระทรวงวงัทีโ่อนมากรมศิลปากร. 
ศิลปากร, กรม. คูมือการสอนนาฏศลิปโขน-พระ เลม 2  กรุงเทพมหานคร : วิทยาลัยนาฏศิลป, 

2537. 
ศิลปากร, กรม. บทโขนกรมศิลปากรปรับปรุงแสดง. ใน การพระราชทานเพลิงศพจมื่นสมหุ

พิมาน หรือ หลวงวลิาศวงงาม (หร่ํา  อินทรนัฏ)  กรุงเทพมหานคร : กรมศิลปากร, 
2507. 

ศิลปากร, กรม. พระพุทธรปูสําคัญ พิมพคร้ังที ่2.  กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พร้ินติ้ง แอนด 
พับลิชช่ิง, 2545. 

ศิลปากร, กรม. วรรณกรรมสมัยอยธุยา. กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พร้ินติ้ง กรุฟ จาํกัด, 2530. 
ศิลปากร, กรม. นาฏยศัพท. ในรวมงานนพินธของนายอาคม  สายาคม พิมพคร้ังที ่2, หนา 98. 

กรุงเทพมหานคร : บริษัทรุงศิลปการพิมพ, 2545. 
ศิลปากร, กรม. อธิบายนาฏศิลปไทย. (ม.ป.ท.) 2491. 
ศิริวัฒน  ดิษยนันทน. ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปการแสดง (นาฏศิลปละครรํา) สัมภาษณ, 25 

สิงหาคม 2544, 19 มกราคม 2546 และ 13 กันยายน 2547. 
ศรีศักดิ์  วัลลิโภคม. ดนตรีและนาฏศิลปของชาววัดและวัง. ในดนตรแีละนาฏศลิปกับเศรษฐกจิ

และสังคมสยาม, หนา 17. กรุงเทพมหานคร : เรือนแกวการพิมพ, 2535. 
ศึกษาธกิาร, กระทรวง. คูมือครูพลานามยั. กรุงเทพมหานคร : คุรุสภา, 2535. 
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สมเจตน  ภูนา. นาฏศิลปน 5  สํานักการสงัคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ, 18 มนีาคม  2545 และ 
13 กันยายน 2547. 

สมบัติ  แกวสจุริต. รองอธิบดีกรมศิลปากร. สัมภาษณ, 19 ธันวาคม 2542  25 มกราคม 2543 
และ 13 กันยายน 2547. 

สมพร  ชูแหวน. นาฏศิลปน 5  สํานกัการสังคีต  กรมศลิปากร.  สัมภาษณ, 18 มนีาคม  2545 
และ 13 กันยายน 2547. 

สมพร  สิงโต. วิเคราะหรามายณะของวาลมิกกิับรามเกียรต์ิ พระราชนิพนธในรัชกาลที่ 1. 
วิทยานิพนธหลักสูตรปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑติ  แผนกวิชาภาษาไทย จฬุาลงกรณ
มหาวิทยาลยั, 2520. 

สมพร  อยูโพธิ.์ พระพทุธรูปปางตาง ๆ . ใน งานพระราชทานเพลิงศพนายวิเชยีร  
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ภาคผนวก ก. 
 

การสนทนากลุม 
 

 จากปญหาขอสงสัยของผูวิจัยที่วา  “โขนตัวพระรําแตกตางจากละครตัวพระจริง
หรือไม อยางไร”  ผูวิจัยใครจะศึกษาคนควาวิเคราะหหาเหตุผลที่ถูกตอง  จึงเชิญผูทรงคุณวุฒิดาน
นาฏยศิลปมาประชุมเพื่อรวมแสดงความคิดเห็น  ดังรายละเอียดตอไปนี้ 
 1.  สถานที่จัดสนทนากลุม  หองประชุมสํานักอธิการ   สถาบันบัณฑิต              
พัฒนศิลป  กรมศิลปากร 
 2.  วัน เวลา เดือน ป   วันจันทรที่ 30  กรกฎาคม พ.ศ.2544  ถึงวันพุธที่ 1 
สิงหาคม 2544   เวลา 09.00-12.00 น. 
 3.  ผูเขารวมสนทนากลุม ประกอบดวย 
  3.1 ศิลปนแหงชาติสาขาศิลปะการแสดง 
  3.2 ครู  อาจารย  ผูสอนนาฏยศิลปไทย โขน และละคร 
  3.3 ศิลปนโขนตัวพระจากสํานักการสังคีต  กรมศิลปากร 
 4.  วิธีดําเนินการสนทนา 
  ผูวิจัยแจงความประสงคเร่ืองการทําวิทยานิพนธ และกลาวถึงปญหาขอสงสัย  
จึงขอความกรุณาใหผูเขารวมประชุมแสดงความคิดเห็นวา  การรําแบบโขนตัวพระแตกตางจาก
ละครตัวพระจริงหรือไม 
 5.  ผลการประชุม 
  ผูเขารวมประชุมไดสนทนาแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกันและสรุปผลการ
สนทนาดังนี้ 
  5.1  ทุกคนยอมรับวาในอดีตการรําแบบโขนตัวพระมีความแตกตางจาก
ละครตัวพระจริง 
  5.2  ทุกคนเห็นดวยในหัวของานวิจัย  เพื่ออนุรักษวิธีการรําตามแบบแผน
โขนโบราณไว 
 

ดวงดาว   เถาวหิรัญ 
 บันทึกการประชุม 
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ภาคผนวก ข. 
 

การสัมมนา 
 
 ผูวิจัยจัดการสัมมนาเพื่อการทําหัวขอวิทยานิพนธ เร่ือง “การศึกษาวิเคราะห
วิธีการรายรําและออกลีลาทารําของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม”  โดยใชสถานที่                        
ณ  โรงละครแหงชาติ (โรงเล็ก)  วันที่ 7 เมษายน 2546  เวลา  14.00 น.  ถึงเวลา  17.00 น.               
เชิญวิทยากรบรรยายและสาธิตการรําแบบโขนตัวพระวาแตกตางกับละครตัวพระอยางไร               
มีผูเขารวมฟงการสัมมนาประมาณ 200 คน 
 
 วิทยาการบรรยาย  ประกอบดวย 
 1.  ปราณี   สําราญวงศ  ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลปไทยสาขาละครตัวพระ  
วิทยาลัยนาฏศิลป  กรมศิลปากร 
 2.   สมบัติ   แกวสุจริต   ผูอํานวยการกองการสังคีต  ปจจุบันดํารงตําแหนงรอง
อธิบดีกรมศิลปากร  และเคยเปนครูสอนโขนตัวพระ 
 3.  นัฐพงษ  โสวัตร  หัวหนาภาควิชาดุริยางคศิลป  คณะศิลปนาฏดุริยางค  
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป  กรมศิลปากร 
 4. วาทิตต  ดุริยอังกูร  ผูดําเนินการอภิปราย 
 การอภิปรายครั้งนี้มีผูสนใจเขารับฟงและชมการสาธิตประมาณ 200 คน            
ดังรายละเอียดตอไปนี้ 
 นัฐพงษ  โสวัตร  กลาวถึงความสําคัญของเพลงหนาพาทยที่ใชบรรเลงใน                
การแสดงโขนละคร  ซึ่งถือวาเปนเพลงศักดิ์สิทธิ์และจะตองบรรเลงดวยความศรัทธาเคารพ  
รวมทั้งผูแสดงนาฏยศิลปตองรายรําตามแบบแผนที่เพลงกําหนดไมตีไวมิใหผิดพลาด 
 สมบัติ  แกวสุจริต  กลาวถึงความสําคัญของการรําตามแบบแผนโขนตัวพระ  
แบงรายละเอียดไดดังนี้ 
 1. โขนตัวพระมีพื้นฐานมาจากเทพเจา  การออกทารําจึงตองรําใหสงา  นิ่ง               
ดูแลวนาศรัทธาเคารพ 
 2. การรําตามบทรอง  โขนตัวพระจะไมใชทารํามากนัก  อาจไมตองรําตาม             
คําทุกคําหรือทุกวรรคก็ได  จะดูลุกลี้ลุกลนเกินไป  ควรออกทารําชา ๆ แตใหดูสุภาพ  ภาคภูมิ   
การรําตามบทพากยอาจออกทารําหลังถอยคําไดเล็กนอย  เพราะตองฟงคําในบทพากย หรือ            
บทเจรจา 
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 3. โขนตัวพระจะไมออกลีลาทาทางยักเยื้องแบบละคร  เพราะตองรําใหสมกับ
ความเปนเทพ  ซึ่งตางจากมนุษยธรรมดา 
 4. ทารําในเพลงหนาพาทยเพลงเดียวกับละคร  โขนตัวพระจะรําจากทาต่ําไปหา
ทาสูง  ขณะที่ละครจะรําจากทาสูงไปหาทาต่ํา 
 5. การรําตีบท  โขนตัวพระจะไมใชทาในรายละเอียดปลีกยอยแบบละคร  เชน  
การจีบมวนมือ  จะมวนครั้งเดียว  ขณะที่ละครอาจจีบสอดมือในครั้งแรกกอนแลวคอยมวนมือตาม
บทรองในภายหลัง 
 6. ถาศิลปนผูนั้นเคยรําในบทพระเอกละคร  และสามารถรําไดสวยงามติดตา 
ติดใจผูชม  แตเมื่อเขาตองไปแสดงบทโขนตัวพระแลวเปล่ียนรูปแบบการรําใหดูแข็ง ๆ ตามแบบ
โขน  คนดูก็อยาไปตําหนิเขาวารําไมสวย  เพราะศิลปะการรําแบบโขนจะไมใชลีลาเยื้องกรายแบบ
ละคร  ซึ่งอาจไมถูกใจคนดู  แตคนดูควรยอมรับศิลปะที่ เปนเอกลักษณเฉพาะมาแตคร้ัง               
โบราณกาล 
 จากการอภิปรายของสมบัติ  แกวสุจริต สอดคลองกับผูรวมอภิปรายอีกทานหนึ่ง  
คือ ปราณี   สําราญวงศ ไดกลาววา  การรําแบบตัวพระละครจะแตกตางกับการรําแบบตัวพระโขน
ทั้งการออกลีลาทารําและการรําตามเพลงหนาพาทย  เนื่องจากพระละครเปนมนุษยธรรมดาที่มี
อารมณโลภโกรธหลง  การออกทารําจึงตองรําแบบยักเยื้องลีลาทาทางใหสมกับความเปนมนุษย  
โดยเฉพาะการแสดงความรูสึกทาทางสีหนาอาจใชไดบาง  เพื่อบงบอกอารมณของตนเอง  ขณะที่
โขนตัวพระจะไมแสดงสีหนาใหปรากฏ 
 หลังจากอภิปรายแลวไดมีการสาธิตนาฏยศิลปไทยเปรียบเทียบระหวางการรํา
แบบพระโขนกับพระละครประกอบการบรรยาย  ซึ่งผูแสดงเปนศิลปนของกองการสังคีต  สถาบัน
นาฏดุริยางคศิลป  กรมศิลปากร คือ 
 1. ฤทธิเทพ  เถาวหิรัญ  แสดงการรําแบบโขนตัวพระ 
 2. สมรัตน  ทองแท  แสดงการรําแบบละครตัวพระ 
 ศิลปนทั้งสองออกมาหนาเวทีพรอมกันแลวแสดงการรายรําตามลําดับดังนี้ 
 1. แสดงทารําตีบทจากคํารองเพื่อเปรียบใหเห็นวา  พระโขนจะไมออกลีลาเยื้อง
กรายขณะรายรํา  สวนพระละครจะออกลีลาเยื้องกราย ไดแก  กลอมไหล  กลอมหนา  ลักคอ        
ยอนตัวอยางเห็นไดชัด 
 2. แสดงทารําตีบทจากคํารอง  เพื่อเปรียบเทียบใหเห็นวา  พระโขนจะไมใชทา
รํามากนัก  เชน  วรรคหนึ่งอาจจะใชทาเดียว  ขณะที่พระละครจะเก็บรายละเอียดจากคํารองแลว
ใสทารําไดมากกวา 
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 3. แสดงทาทางการใชวงแขน และเหลี่ยมขาใหเห็นวา พระโขนจะใชวงและ
เหลี่ยมกวางกวาพระละคร  ทําใหดูสงานาเกรงขามสมกับความเปนเทพผูศักดิ์สิทธิ์ 
 4. แสดงการใชสีหนาของพระโขน  จะตองสงบนิ่งตลอดการรายรํา  ขณะที่พระ
ละครสามารถแสดงอารมณตามบทบาทไดพอประมาณ 
 5. แสดงการรําเพลงหนาพาทยในเพลงตระนิมิต  ตระบองกันใหเห็นวาพระโขน
นิยมออกทารําจากทาต่ําไปจบลงที่ทาสูง  ขณะที่พระละครนิยมออกทารําจากทาสูงไปจบลงที่            
ทาต่ํา 
 6. แสดงการใชใบหนาและลําตัวของพระโขนจะรําแบบหนาอัด  คือหนาตรง        
ตัวตรง  ทางดานหนาหรือดานขางโดยหันไปตรง ๆ ขณะที่พระละครจะเบี่ยงตัว  และเอี้ยวตัวไป
ดานใดดานหนึ่งไดอยางอิสระแลวพลิกกลับขางมากกวาพระโขน 
 หลังจากจบการบรรยายและสาธิตแลว  ผูวิจัยไดแจกแบบสอบถามใหผูเขารับฟง
แสดงความคิดเห็น  สรุปวิเคราะหผลไดดังนี้ 
 1. ผูชมพอใจที่จะไดเห็นการเปรียบเทียบขอแตกตางระหวางการรําแบบโขนและ
ละคร  ทําใหเขาใจถึงวิธีการรําตามแบบแผนโขนตัวพระที่ถูกตองยิ่งขึ้น 
 2. ผูชมพอใจกับการอนุรักษวิธีการรําตามแบบแผนโบราณ  เพื่อใหศิลปน             
รุนใหมไดสืบทอดตอไป   
 3. ผูชมพอใจการรําทั้งสองรูปแบบจากการสาธิตใหชม  และคิดวาจะติดตามชม
การแสดงทั้งสองประเภท 
 จากการสัมมนาเรื่อง “เกร็ดนารูในการดูโขน ละคร”  จะชวยใหผูที่เกี่ยวของใน
วงการนาฏยศิลปไทยและผูชมซึ่งสนใจติดตามดูโขนและละครของกรมศิลปากรมาตลอดไดเขาใจ
ถึงวิธีการรําตามแบบแผนนาฏยศิลปแตละประเภทและชวยกันอนุรักษศิลปะการแสดงโดยใหการ
สนับสนุนศิลปนที่ออกลีลาทารําตามจารีตของโขนตัวพระแท ๆ ไวเปนมรดกของชาติสืบไป 
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ภาคผนวก ค  
 

การสัมมนาวชิาการเรื่อง “งานวจิัยการรําตามแบบแผนโขนตัวพระ” 
  
 นายศุภชัย  จนัทรสุวรรณ ผูวิจัย  จัดสัมมนาวันที่ 13  กนัยายน  2547                      
เวลา 09.00 น.-12.00 น.   ณ หองประชมุสํานกัการสังคีต  กรมศิลปากร 
 

ผูเขารวมสัมมนา 
1. นายจํานงค  พรพิสุทธิ ์ โขนตัวพระสมยัรัชกาลที่ 7 
2. นายเสรี  หวงัในธรรม ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
3. นางศิริวัฒน  ดิษยนนัทน ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
4. นายสมบัติ  แกวสุจริต รองอธิบดีกรมศิลปากร - โขนตัวพระ 
5. นางสาวปราณี  สําราญวงศ ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป 
6. นางรัตติยะ  วกิสิตพงศ ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป 
7. นางสาวเวณกิา  บนุนาค ผูเชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป 
8. นายสัญชยั  สุขสําเนียง ครูสอนโขนตัวพระ 
9. นายไพฑูรย  เขมแข็ง ครูสอนโขนตัวพระ 
10. นายวีระชัย  มบีอทรัพย ครูสอนโขนตัวพระ 
11. นายรกัชาติ  ตงุคะบูรณะ ครูสอนโขนตัวพระ 
12. นายสจัจะ  ภูแพงสิทธิ ์ ครูสอนโขนตัวพระ 
13. นายสุรัตน  จงดา ครูสอนโขนตัวพระ 
14. นายภานพุล  กาญจนกฤต ครูสอนโขนตัวพระ 
15. นายเผด็จ  พลบักระสงค ศิลปนโขนตัวพระ 
16. นายประสิทธิ ์ คมภักดี ศิลปนโขนตัวพระ 
17. นายปกรณ  พรพิสุทธิ ์ ศิลปนโขนตัวพระ 
18. นายคมสัณฐ  หัวเมืองลาด ศิลปนโขนตัวพระ 
19. นายสมรัตน  ทองแท ศิลปนโขนตัวพระ 
20. นายหัสดินทร  ปานประสิทธิ ์ ศิลปนโขนตัวพระ 
21. นายฤทธิเทพ  เถาวหิรัญ ศิลปนโขนตัวพระ 
22. นายธีรเดช  กล่ินจันทร ศิลปนโขนตัวพระ 
23. นายสมเจตน  ภูนา ศิลปนโขนตัวพระ 
24. นางสาวตวงฤดี  ถาพรพาส ี ผูรวมสังเกตการณ 
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25. นางจินตนา  สายทองคํา ผูรวมสังเกตการณ 
26. นางสาวเอกนนัท  พันธุรักษ ผูรวมสังเกตการณ 
27. นายไพโรจน  ทองคําสกุ ผูรวมสังเกตการณ 
28. นายพงษศักดิ ์ บุญลน ผูรวมสังเกตการณ 
วาระที่ 1 ผูวิจัยบรรยายการทําวิทยานิพนธ เร่ือง “การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรําและการ
ออกลีลาทารําของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม”  เร่ิมต้ังแตบทที่ 1  ขอสงสัยที่มีผูกลาววา 
การรําแบบโขนตัวพระตางจากการรําแบบละครตัวพระ  บทที่ 2 กลาวถึงทฤษฏีตาง ๆ ที่มีสวน
เกี่ยวของกับการออกทารําแบบโขนตัวพระ  บทที่ 3 กลาวถึงเทพที่ปรากฏในรามเกียรติ์ เพราะ
จัดเปนประเภทโขนตัวพระ และจะมีผลใหการออกลีลาทารําเปนไปตามลักษณะของเทพดวย           
บทที่ 4  กลาวถึงการแสดงของบุรุษเพศตั้งแตสมัยโบราณซึ่งจะมีผลถึงการออกทารําของโขนตัว
พระ  เพราะเปนผูแสดงกลุมเดียวกัน  บทที่ 5  กลาวถึงการสืบทอดทารําของครูผูชายที่เปนโขนตัว
พระมาตั้งแตสมัยรัชกาลที่ 1 ถึงสมัยปจจุบัน  บทที่ 6 กลาวถึงการใชสรีระแตละสวนของรางกาย
เพื่อออกลีลาทารําใหดูเปนลักษณะของผูชายและจัดเปนโขนตัวพระ  บทที่ 7 เปรียบเทียบวิธีการรํา
ระหวางโขนตัวพระกับละครตัวพระ เพื่อใหเห็นความแตกตางกัน   บทที่ 8  แสดงวิธีการรําที่เปน
เอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระราม 
 
วาระที ่2 ใหผูเขารวมสมัมนาชมวีดทิศัน ซึง่มีเนื้อหาเกี่ยวกับรายละเอียดในวิทยานพินธ 
 
วาระที ่3 หลังจากชมวดีิทัศนแลว  ผูเขารวมสัมมนาไดแสดงความคิดเห็นดงันี ้
 
จํานง  พรพสิุทธิ ์:   การจัดทาํผลงานเขาหลักเกณฑเหมาะสมดีแลว 
เสรี  หวังในธรรม :   กอนอื่นเราตองรูวาพระโขนมาจากเทพ พอเปนมนุษยกเ็ปนสมมตุิ

เทพ พระโขนกับพระละครนั้นเปนคนละเรื่อง เพราะพระโขนมีมากอนและ
เปนการแสดงของผูชาย  ในยุคของหมอมอาจารยใหผูชายมาเปนพระ
ละคร 

    การดูผลงานวันนี้ในฐานะพวกศิลปนจะเห็นความแตกตางของ
การรําระหวางโขนกับละคร  แตคนทั่วไปอาจจะดูไมออกเพราะมี
รายละเอียดใกลเคียงกัน เปนไปไดไหมวาการสาธิตควรใชผูแสดงเปนพระ
ละครอีกคนหนึ่ง จะเห็นขอเปรียบเทียบชัดเจนกวานี้ จะเปนพระละคร
ผูชายหรือผูหญิงก็ได 
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    วีดิโอชุดนี้คนทั่วไปอาจไมสนใจ แตคนอื่นคงทําวีดิโอแบบนี้ไมได
เชนกัน 

ผูวิจัย :    การที่ผูวิจัยรําเปรียบเทยีบทัง้สองลักษณะ เพราะคําแนะนําของ
คณะกรรมการใหใชคนเดียวกัน จะไดเห็นจริงกวา  เพราะถาเปนคนละคน           
จะมีลักษณะของอัตลักษณทาํใหเห็นความแตกตางโดยธรรมชาติ 

 

ศิริวัฒน  ดิษยนันทน  : การรําศรประจัน เปนการรําที่ตัดทอนทามาจากศรทะนงหรือไม 
ผูวิจัย :   การรําศรประจันมีกระบวนทาตางจากเชิดฉิ่งแผลงศรธรรมดา

และเชิดฉิ่งศรทะนง  ซึ่งการรําศรประจันจะมีการรําครบทั้ง 4 ทิศ ถือวา
เปนลักษณะเฉพาะเลยทีเดียว ปจจุบัน การรําศรทะนงจะเลือกเฉพาะศร
ตัวสุดทาย เพราะเวลาจํากัด และในหลักสูตรโขนตัวพระ ปจจุบันไมมี
การสอนเชิดฉิ่งศรประจัน จึงเก็บไวในวีดิทัศนชุดนี้ 

ปราณ ี สาํราญวงศ  :   ขอสังเกต ความขลัง ศักดิ์สิทธิ์ สงา ภาคภมูิ ที่เปนลีลาออกมา 
เปนไดไหมวาสมัยโบราณโขนตัวพระสวมศีรษะ อาจเปนปจจัยใหตองรํา
แข็ง ๆ เพราะหันหนาไมถนดั 

ผูวิจัย :   ไดกลาวไวในงานวิจัยและศกึษามาจากครูผูชาย แตอิทธิพลของ
ครูละครมาฝกให จงึเปนสวนสําคัญทีท่าํใหลีลาของผูชายเปลี่ยนไป  
เปนไดวาโขนตัวพระเปดหนาจริง ทําใหการออกทารําดูออนหวานกวา
สมัยสวมศีรษะโขน เพราะเคลื่อนไหวใบหนาไดสะดวกกวา 

 

ปราณ ี สาํราญวงศ :   คําวา ถูเทา เดมิใชวา เช็ดเทา 
ผูวิจัย :   ในทีน่ี้ใชภาษาที่เขาใจในกลุมผูฝกหัดโขนซึ่งมีบางคําตางจาก

ละคร 
 

รัตติยะ  วิกสิตพงศ :   คําวา กันเขา ไมมีระยะกําหนด ความหางของชวงขา อาจแบะ
ไปตามเรื่องตามราว ควรใชคําวา กันเขา เพราะมีระดับของตัวพระเปน
ตัวกําหนดแนนอนตามหลักวิชาการ 

ผูวิจัย :   คําวากันเขาเปนคําเรียกที่เขาใจกันในกลุมผูฝกหัดโขน-ละคร ใน
งานวิจยัฉบับนี้นาํคําวาแบะเขามาใช เพือ่ใหคนทัว่ไปไดเขาใจ 

 

สมบัติ  แกวสุจริต :   เพลงที่นํามาบรรเลงประกอบการรํา ควรมีการเปรียบเทียบ
แตกตางกันบาง เพื่อเปนการเปลี่ยนอารมณ 
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    ตอนที่พระรามกวักมือเรียกพระลักษมณ เห็นไดวาพระลักษมณ
ไหวโดยจับพระขรรคตรงคม นาจะผิด 

เสรี  หวังในธรรม :   จับตรงคมพระขรรคชวยใหดูสวยงามและไดระยะพอดี ไมเอียง 
สวนการใชศรของพระลักษมณมีเพียงตอนรบกับอินทรชิต 

ผูวิจัย :    การจับพระขรรคไหวใหถือสวนระหวางดามกับใบพระขรรค คือ
มือซายหนีบสวนบนของดาม มือขวาหนีบสวนใบพระขรรค 

 

สมบัติ  แกวสุจริต :   ควรเผยแพรวาเปนหนาที่และความรับผิดชอบของผูแสดงโขนตัว
พระเมื่อสวมบทบาทตองรําใหถูกตอง และมีจิตสํานึกตอหนาที่ 

สุรัตน  จงดา :    ควรเอาทฤษฎีเชิงชางศิลปมากลาวดวย เพราะในสมัยรัชกาลที่ 
2 มีสวนเกี่ยวของกับโขนตัวพระ เชน การแกะหนาหุน 

ผูวิจัย :    ไดกลาวไวแลวในงานวิจยั 
 

ไพฑูรย  เขมแข็ง :   การใชเทา  ตบเทา  ควรอธิบายใหละเอียดในเรื่องการใชจมูกเทา
ดวย 

สมรัตน  ทองแท :   เห็นดวยกับขอที่วาการเปรียบเทียบความแตกตางของทารําควร
ใชศิลปนคนละคน 

 

คมสัณฐ  หวัเมืองลาด :  กรรมการที่สอบวิทยานิพนธถาไมใชศิลปนอาจดูไมเหน็ขอ
แตกตาง เวลาบรรยายสอบควรรําใหดูอีกท ี

ผูวิจัย :  คําแนะนําจะนําไปปรับปรุง และเพิ่มเติมตอนสอบบรรยาย 
 

วีระชัย  มีบอทรัพย :   เปนเรื่องยากที่จะอธิบาย ตอไปครูผูสอนตองคํานึงถึงผูเรียนที่จะ
ออกไปแสดงดวย และเนนวารําแบบโขนหรือรําแบบละคร คําตาง ๆ ที่
นํามาใชไมคุนกับคําวา รําเถิ่ง เคยไดยินแตคําวาเดินหนาอัด เปนการเดนิ
ตรง ๆ แบบโขน แตถาเปนการเดินแบบละคร เรียกวา เดินระทวย 

    การรําเชิดฉิ่ง เมื่อหมเขาจะตีไหล และรําศรทะนงจะเยื้องตัว
ตลอด  เปนลีลาที่เห็นไดชัดเจนในปจจุบัน 

ผูวิจัย :   โขนตัวพระจะไมเยื้องตัวมากตามลักษณะการรําของผูชาย และ
ถือวาการเยื้องตัวเปนลักษณะของละครตัวพระ 

 
ปดการสัมมนา เวลา 12.00 น. 

 ดวงดาว  เถาวหิรัญ   บนัทกึการประชุม 
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อภิปรายผลการสัมมนา 
  หลังจากศิลปน ครู ผูเชีย่วชาญดานนาฏยศิลปสัมมนารวมกนัและลงมติใน
หลักการรวมกนัแลว  ผลที่ไดรับจากการสัมมนาแบงเปนหัวขอไดดังนี ้
  1. การอนรุักษนาฏยศลิปโขน 
    ผูเขารวมการสัมมนาเล็งเห็นความสําคัญที่จะตองอนุรักษวิธีการรําแบบโขน
ตัวพระที่ถูกตองไว และไมควรถือเปนเรื่องเพียงแคการศึกษาในหลักสูตรเทานั้น  หากควรถือเปน
หนาที่ของผูฝกหัดโขนตัวพระทุกคนจะตองนําไปปฏิบัติ เพื่อรักษารูปแบบการรําที่ถูกวิธี โดย
ศึกษาองคความรูเดิมอยางละเอียดลึกซึ้งกอนที่จะนําไปเผยแพรหรือออกแสดงใหคนดู  เทากับ
เปนการสรางคนดูใหมีความรูในศิลปะแตละประเภทดวย 
  2.  การใชนาฏยศพัท 
   การใชคําเรียกที่ใชสําหรับฝกหัดโขนในงานวิจัยฉบับนี้มีวัตถุประสงค เพื่อให
คนทั่วไปอานเขาใจงาย เชน แบะเขา หมายถึงการกาวเทายอเขาแบะออกใหเขาหางจากกัน สวน
ในนาฏยศัพทจะเรียกวา กันเขา ซึ่งคนทั่วไปอาจไมเขาใจ  ปจจุบันการใชนาฏยศัพทในวงการ
นาฏยศิลปไทยมีหลายคําที่ยังหาขอยุติไมได เพราะมีครูตางสํานักกัน รวมทั้งคําเรียกที่ไดรับการ
พัฒนามาเปนคําใหม ๆ และเปนที่เขาใจกันแลวโดยทั่วไป 
  3.  การใชอาวุธประจําตัวของโขนตวัพระ 
   โขนตัวพระมักจะมีอาวุธประจําตัวที่แนนอน เวนแตการแสดงบางตอน
กําหนดใหใชอาวุธอยางอื่นโดยตรง จึงคอยเปลี่ยนเฉพาะตอนนั้น  การถืออาวุธอนุโลมให
สอดคลองกับการออกทารําโดยไมตองคํานึงถึงความเปนจริงมากนัก เชน การจับพระขรรคแลว
พนมมือไหว ผูแสดงตองจับที่คมแตควรเลื่อนใหเขามาใกลดามเพื่อมิใหดูหางดามมากเกินไป 
  4.  การนําทฤษฎศีิลปะมาสัมพนัธกับโขนตัวพระ 
   ศิลปะไทยอีกหลายสาขาทีน่ํามาเกีย่วของกับการออกทารําของโขนตัวพระได 
ดังปรากฏวาในสมัยรัชกาลที่ 2 ก็มีการแกะสลักหนาหุน ซึ่งเหมือนกับหนาของโขนตัวพระ 
  5.  การเปดหนาของโขนตวัพระ 
   ปจจุบันเห็นวาโขนตัวพระเปดหนาจริง  อาจเปนไดวาสมัยโบราณโขนตัวพระ
สวมหนาหรือศีรษะโขน จงึทําใหไมสะดวกในการเหลยีวไปเหลียวมาหรือรําลักคอ เยื้องไหล เมื่อ
โขนตัวพระเปดหนาจริงอาจทําใหสะดวกตอการออกทารําแบบละครจนกลายเปนความเคยชนิ 
  6.  การรําศรประจัน 
   ปจจุบันหลักสตูรระดับปริญญาตรีของสถาบันบัณฑิตพฒันศิลป กรมศิลปากร 
ไมมีการถายทอดทารําศรประจัน อันจะทาํใหศิลปนรุนหลังไมรูจัก จงึนบัเปนผลดีทีง่านวิจัยฉบับนี้
รักษาวธิีการรําชุดนี้ไว 
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  7.  การใชคําที่เปนเอกลักษณเฉพาะของโขนตัวพระราม 
   คําวา รําเถิง่ คอืการรําทีเ่ดินตานตัวเปนแผง ๆ เปนคําที่ศลิปนรุนใหมอาจไม
รูจัก  ควรเผยแพรคํานี้ใหเลง็เหน็ถงึวธิีการรําที่เปนรูปแบบของโขนตัวพระแท ๆ 
  8.  การจัดทาํวีดิทศันการศึกษา 
   วีดิทัศนประกอบงานวิจัยจัดทําไดดีมากและจะเปนประโยชนตอศิลปนดาน
นาฏยศิลป ทุกคน  ดังนั้นวีดิทัศนชุดนี้จึงไมควรเปนลิขสิทธิ์ของสถาบันใดสถาบันหนึ่งโดยเฉพาะ 
หากแตควรเปนสมบัติของแผนดินและสามารถนําไปเผยแพรไดทุกโอกาส 
 
สรุปผลการอภิปราย 
 ผูเขารวมการสัมมนาชื่นชมการจัดทาํวีดทิศันมากที่สุดและเหน็ดวยกับการทาํวิจยัหวัขอ
เร่ืองนี้ เพื่อเผยแพรวิธกีารราํตามแบบแผนโขนตัวพระทีถู่กตองตอไป 
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ภาคผนวก ง. 
 

วีดิทัศนประกอบวิทยานพินธ 
เรื่อง 

การศึกษาวิเคราะหวธิีการรายราํและลีลาทาราํของโขนตวัพระ :  
กรณศีึกษาตัวพระราม 

ของ 
ศุภชัย  จันทรสุวรรณ 

 

ที่ บรรยาย  ภาพ 

1.  
วีดิทัศนประกอบวิทยานิพนธ 

เร่ือง 
การศึกษาวิเคราะหวิธีการรายรําและการออกลีลาทารํา 

ของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม 
ของ 

ศุภชัย  จนัทรสุวรรณ 
 

 

2.     นาฏยศิลปโขนของไทยสบืทอดศิลปะการแสดงมาตั้งแตสมัยกรุงศรี
อยุธยาถึงปจจุบัน  ซึ่งแตเดิมนั้นเปนการแสดงของผูชายโดยเฉพาะคือ
เหลาบรรดาทหารมหาดเลก็ในราชสํานักเพื่อประโยชนในการฝกฝน
เพลงอาวุธ และผูฝกหัดโขนคือบุคคลกลุมเดียวกับผูแสดงการละเลน
ของหลวงไดแก โมงครุม กุลาตีไม ระเบง รวมทัง้การแสดงทัว่ไปไดแก 
หนงัใหญ กระบี่กระบอง จึงเชื่อไดวาการออกทารําตาง ๆ จะถายทอด
รูปแบบมาถึงกันไดและเปนวิธีการรําตามลักษณะของผูชายแท ๆ ซึง่
นาจะแตกตางจากวธิีการรําของผูหญิงในราชสํานกั เชน การรําแบบ
ละครใน ระบํารําฟอน 
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3.         ไมเพียงแตเทานัน้ ตัวละครเอกที่เปนตัวพระในเรือ่งรามเกยีรติ์
ลวนเปนเทพบนสวรรคหรือมคีวามสัมพันธกับเทพเมื่ออวตารมาเปน
มนุษย เชน พระรามเปนพระเอก ผูทรงไวซึ่งทศพิธราชธรรมนาศรัทธา
เคารพ การออกลีลาทารายรําจึงตองแสดงใหเหน็ถงึความสงางาม 
ความสงบนิง่ ความศักดิ์สิทธิ์ ความนานยิมนับถือ ซึ่งนาจะแตกตาง
จากพระเอกละครในที่แสดงโดยผูหญิง เชน อิเหนา ผูมคีวามเจาเลห
และเจาชูแฝงอยู 
 

 
 

 

4.         ปจจัยหลายประการดังทีก่ลาวมาลวนกอใหเกิดความเปนตัวตน
ของพระรามและมีผลสะทอนในการออกลลีาทารายรําอนัเปน
เอกลักษณของโขนตัวพระรามดวย 
 

 

5.   
 
 
 
 

 
 
 
 

เทพในเรื่องรามเกียรติ์ การแสดงของผูชาย 

 

สวนที่เกี่ยวของกับนาฏยศิลปโขน 
โขนตัวพระ

 
  
พระรามโขน
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6.         เมื่อโขนรบัวิธีการแสดงของละครเขามาผสมผสานเรียกวา โขน
โรงใน ตัง้แตสมัยรัชกาลที่ 5 เปนตนมา ทาํใหโขนเปลีย่นแปลงรูปแบบ
การเลนหลายประการ ไดแก มีเพลงรองแบบละครสลับการพากย
เจรจา โขนตัวพระเปดหนาจริง ตอมาในยคุของกรมศิลปากรโขนใช
ผูหญิงแสดงเปนตัวนางและใชครูละครผูหญิงมารวมฝกหัดโขนตวัพระ
ดวย ทําใหศิษยรุนหลงัคุนเคยกับการออกทารําแบบละคร  จนปจจุบนั
ศิลปนชายที่แสดงบทโขนตัวพระและบทละครตัวพระ ตางออกลีลาทา
รําเหมือนกนัหมด ไมวาจะแสดงเปนพระราม อิเหนาหรือไชยเชษฐ 

 
 
 
 

7.        จากการที่ศิลปนชายออกทารําเหมือนกนัทัง้โขนและละครนี่เอง 
ทําใหภูมิปญญาไทยดั้งเดิมที่โขนตัวพระตองออกทาทางตาม
ศิลปะการแสดงของโขนแท ๆ ตองสูญหายไป จึงสมควรที่เราตอง
ชวยกนัอนุรักษวิธีการรําตามแบบแผนของนาฏยศิลปโขนไวกอนที่จะ
ขาดชวงรอยตอและศิลปนรุนหลงัไมทราบวาการรําแบบโขนแตกตาง
จากการรําแบบละครอยางไร 
 

 

8.               วิธีการออกลีลาทารายรําตามแบบแผนของโขนตัวพระ มี
หลักการเกี่ยวกับการใชสรีระสวนตาง ๆ ของรางกายดงันี ้

 

 การใชศีรษะ เนื่องจากนาฏยศิลปไทยตองใชศีรษะเอียงซายเอียงขวา
ตลอดเวลา แตการรําแบบโขนตัวพระจะไมเอียงมากและไมโคลงหรือ
เหวีย่งศีรษะไปมา หากแตจะเอียงอยางชา ๆ นิ่ง ๆ และมักจะเอียงไป
พรอมกับใบหนาหรือสายตามองออกไปขางใดขางหนึง่มากกวา 
กลาวคือ การเอียงศีรษะเกิดจากการหนัไปมองมากกวาจะเอียงอยาง
จงใจ 
 

 

 การใชใบหนา เมื่อหันหนาไปทางใดจะไมนิยมกลอมหนามากนัก  
หากแตจะปลอยใหใบหนาไหลไปตามความเอียงของศรีษะและ
สายตาที่มองไปขางหนามากกวา ขอสําคญัจะตองไมแสดงอารมณ
ทางสีหนา ถาจะยิ้มกย็ิ้มในหนาโดยธรรมชาติและจะตองวางสหีนา
เชนนั้นตลอดไปจนจบการแสดง ดวงตาจะตองไมกลอกไปมาหรือสง
สายตาใหคนดู ขณะรําใหวางสหีนาและดวงตาประดุจหุนที่เคลื่อนไหว
ไดเทานัน้  
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 การใชคอ  จะไมฟาดคอหรอืลักคอไปมาหากแตจะเพยีงชวยกลอม
ใบหนาเบา ๆ ใหเหน็ความนิง่ ความตั้งมั่นและความภาคภูมิอยูในที ่
การยักเยื้องคอควรทําเพียงเบา ๆ และเปนไปตามทารําทีจ่ําพาใหคอ
เอียงตามแตมิใชการเอียงไปทางซายทางขวาอยางจงใจตัวอยางเชน 
การชี้นิว้ไปขางหนา โขนตวัพระจะชี้ไปและใบหนามองตรงไปตามมือ
ชี้โดยไมตองลกัคอหรือขืนลาํคอเพื่อใหดูออนหวานแบบตัวพระละคร 
 

 

 การใชไหล  ไมนิยมยักเยื้องชวงไหลหรือกลอมไหลมากนัก ถาจาํเปน
จะตองกลอมไหลบางก็ใหเปนไปดวยทวงทาํนองเพลงชักนําไปแตจะ
ไมทําอยางจงใจ การใชไหลของโขนตัวพระมีความสําคญัตอ
บุคลิกภาพมาก เพราะมีคาํวาไหลตั้ง ไหลผ่ึง ไหลงุม ไหลหอ ดังนัน้
โขนตัวพระตองตั้งไหลใหมั่นคงและดูเปนลกัษณะของผูชายทีม่ีความ
สงางาม 
 

 

 การใชแขน  นับวามีสวนสาํคัญอยูไมนอยเพราะการออกลีลาทารํา
จะดูใหเปนลักษณะของผูชายหรือผูหญงิกอ็ยูที่การวาดแขนใหดู
แข็งแรงหรือดูออนหวานเปนตัวกาํหนด ดงันัน้ การตั้งวงแขนไมวาจะ
เปนวงบน วงกลาง  วงลาง หรือทาบวับานตองคํานึงถึงชวงกวางแคบ
และการงอขอศอกใหไดระดับที่แสดงใหเหน็ถงึความองอาจ   ผ่ึงผาย
ตามลักษณะของผูชาย 
 

 

 การใชมือ  นบัวามีสวนสาํคัญที่สุดในการตั้งทารําเพราะคนดูจะดูมือ
ของศิลปนเปนลําดับแรกวารําสวยหรือไม ลักษณะการใชมือที่ถือวา
เปนจุดดอยคอืเมื่อต้ังวงแลวปลอยใหนิ้วทั้งสี่แยกออกจากกนัหรือทา
บัวบานปลอยใหฝามือหงายตะแคงออกอยางที่เรียกวา มือแลนใบ มือ
ที่รําไดสวยงามถือนิว้ทัง้สี่เหยียดตึงและออนปลายเขาหาลําแขน แต
ถึงมือจะดัดนิว้ไดสวยงามอยางไรถาผูรําไมหักขอมือใหสุดก็ถือวาไม
งามเชนเดยีวกัน 
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 การใชลําตัว  จะไมยักเยื้องลําตัวหรือบิดเอี้ยวไปมามากนักหากแต
จะตั้งลําตวัตรงเปนแผงและมักจะหันไปดานในดานหนึง่พรอมกับ
ใบหนาทีห่ันไป สวนการเอยีงลําตวัแมจะหลีกเลี่ยงไมไดตามแบบแผน
ของนาฏยศิลปไทยแตโขนตวัพระจะไมกดเกลียวขางมากนักโดยยึด
หลักการทรงตวัใหดูตั้งมัน่ไว 
 

 

 การใชเอว  ทารําจะไมมทีาบิดเอวอันเนื่องมาจากไขวขาหรือเอียงตัว
มากนัก ตัวอยางเชนทา “อีกชา” ผูรําตองกดเกลียวขางลงมาถึงเอว
และเอียงตัวพรอมกับศีรษะแตจะไมกดอยางจงใจ คงปลอยใหไหลถกู
กดลงแลวจะพาใหเอวออนลงไปไดเองตาม 

 

 ธรรมชาติ หรือในการรําเลนตะโพน ในการรําหนาพาทยกลม ผูรําตอง
กดเกลียวขางสลับกันแลวยดืยุบ ทารํานี้เอวจะชวยบังคบัสวนของ
สะโพกใหตั้งมัน่ไวอยางที่เรียกวา ดันเอว 
 

 

 การใชขา  นบัวามีสวนสาํคัญที่จะแสดงใหเหน็ถงึความเปนผูชายโดย
ผูรําตองกันเหลี่ยมใหไดมุมฉากอยูตลอดเวลา แตเหลี่ยมของโขนตัว
พระตองไมสูงหรือกวางไปกวาเหลี่ยมของยักษหรือลิง การยกเทา
จะตองแบะเขาออกดานขางใหเกือบสุดกาํลังเขาและหามมิใหหอยลง
มาเพราะจะพาใหเทาหยอนลงมาดวย 
 

 

 การใชเทา  คงเปนไปตามแบบแผนของนาฏยศิลปไทย คือเมื่อมีการ
ยกเทาตองหักขอเทาและตึงปลายเทาตลอดเวลา พระโขนจะไมมทีารํา
ที่จะตองเลนเทามากนัก ไดแก การแตะเทาถี่ ๆ            สะดุดเทา ถูเทา 
ประเทาสลับขางไปมา เพราะเทาเปนตวักาํหนดบุคลิกภาพจงึตองทําให
ดูเรียบงาย สุภาพ มัน่คง สมกับลักษณะของเทพหรือกษัตริยที่ไมนยิม
แสดงออกใหคนทัว่ไปเหน็เทามากนกั 
         เอกลักษณเฉพาะที่สําคัญอีกประการหนึง่ ในการใชเทาของโขน
ตัวพระคือ การถัดเทา  พระโขนจะถัดเทาดวยเทาซาย   ในการรําหนา
พาทยเพลงเรว็ ซึง่ตางกับพระละครที่ปจจุบันถัดดวยเทาขวา
เหมือนกับละครตัวนาง 
        ตอไปจะแสดงวิธีใชสรีระเพื่ออกลีลาทารําตามแบบแผนโขนตัว
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พระที่แสดงใหเห็นความสมัพันธกันตัง้แตศีรษะจดเทา  และ
เปรียบเทยีบกบัการรําแบบละครตัวพระใหเห็นความแตกตางกนัดังนี ้

- ทารําราย 
- ทาโบก 
- ทาสอดสรอย 
- ทาเรียงหมอน 

 

9.          การรําแบบโขนตัวพระจะมีวิธกีารแตกตางจากละครตัวพระทัง้
การใชทารําและการออกลีลาดังจะเปรยีบเทียบใหเหน็ความแตกตาง
กันดังนี ้
         การรําเพลงหนาพาทย  ตะบองกนั โขนจะนิยมรําจากทาต่ําไป
หาทาสงู ขณะที่ละครจะรําจากทาสูงไปหาทาต่ํา 
การใชสรีระตาง เพื่อออกทารายรํา โขนจะไมมีลีลายกัเยื้องตัวมากนัก 
ขณะที่ละครจะใชลีลายักเยือ้งตัวมากกวาโขน 
 

 

10.         การรําตามคํารองของพระโขน จะใชทารํานอยกวาพระละครและ
มักจะไมเกบ็รายละเอยีดมากนักดงัคํารองตอไปนี้ 
                เผยพระแกลแลดูดาวเดือน               
เห็นคลอยเคลื่อนเลื่อนลับเหลี่ยมไศล 
แสงทองสองฟานภาลยั                         
จวนจะใกลไขศรีรวีวรรณ 
 

 

11.       ลักษณะการรําอีกประเภทหนึ่ง คือ การรําตามบทพากย เจรจา
ของพระโขน จะรําดวยทาไมมากนัก  และมักจะรําทายคาํพากยในคํา
สุดทาย   เนื่องจากในสมยัโบราณ    ผูรําตองฟงบทพากยเจรจาแลว
จึงออกทารํา ดังคําพากยวา 

 

              สมเดจ็พระหรวิงศ          ภุชพงศทิพากร 
 เสด็จลงสรงสาคร                       กับองคพระลักษมณอนุชา 
 เสนาพฤฒามาตย                      โดยพระบาทเสด็จคลา 
 เกือบใกลจะถึงสา                       คเรศทีท่าวเธอสรงชล 
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12.           การออกทารําของโขนตัวพระ  โดยเฉพาะโขนตัวพระรามนั้นมี
วิธีการและรูปแบบเปนเอกลกัษณของตนเอง ดังตอไปนี ้

 

 รําเถิ่ง  คือการรําใหตัวตั้งตรงและวางทรวงอกไวตรง ๆ โดยไมตองยัก
เยื้องหัวไหลหรือกลอมหนาอยางที่เราเคยเห็นตวัพระละครนิยมกระทํา  
การรําเถิง่จะตองรําใหตัวเปน   แผง ๆ หรืออยางที่เรียกวา “รําตานตัว” 
ซึ่งเปนธรรมชาติของผูชายทีจ่ะตองเดินใหตัว    ตั้งตรงอยูเสมอ 

 

 รําทีพระทีพระยา  คือการราํของผูมียศศกัดิ์เชน พระราม และการออก
“ท”ี นั้นตางกบัการออกทา เพราะทารําทัง้หลายเชน เฉิดฉิน ทามยุเรศ 
ทุกคนยอมออกทาเหมือนกนัแตยอมมทีีตางกนัเพราะเปนลักษณะ
เฉพาะตัว สวนโขนตัวพระรามยอมใตองมีทีแบบกษัตริยผูชายแฝงอยู
อยางที่เรียกวา ผูดี ซึง่แสดงออกมาดวยอิริยาบถที่สุภาพ สงา นิ่งและ
สันติ ดังนั้น “ท”ี ของโขนตัวพระราม ที่จะมองเหน็เดนชดัคือกิริยา
อาการยนื เดิน นั่ง อยางที่เรียกวา  “จะไปจะมา” มีบุคลิกภาพที่นาดนูา
ชม งามแบบพศิมิใชงามแบบผาด 

 

 รําภูมิ  เปนวธิกีารรําทีเ่หมาะสมกับโขนตัวพระรามอยางยิ่ง เพราะ
มิใชการรําแบบพระนองหรือพระผูเมีย หากแตเปนทารําแบบพระใหญ
ที่มีความภาคภูมิในบุคลิกลกัษณะ ใกลเคียงกับคําวา “สงา” ดังนัน้ผู
รําอาจจะไมเกบ็รายละเอียดในทารําดวยกไ็ดเพื่อมิใหดูกริิยาอาการ
หลุกหลิกเกนิไป เชน วธิีการชี้นิ้วกวาดจากดานหนาออกไปดานขาง
ลําตัว  

 

 หรือการเปลี่ยนทารําจากทาผาลามาสูทานภาพร สามารถตั้งทาใหม
ไดทันทโีดยไมตองเริ่มจากการจีบมือกอนตามแบบแผนนาฎยศิลป 

 

 รําเลนตะโพน  คือการรําตามเสียงตะโพนและกลองทดัหลังจากจบ
บทพากย 1 บท และตอทายดวยเสียงรองของคนในโรงวา “เพย” ดัง
บทพากยวา 
              ปางนั้นพระจักรี                     ผูทรงศรีอยุธยา 
    ประทบั ณ พลับพลา                        ณ ทามกลางพลากร 
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 รําเทาฉาก เหยียบฉาก  การรําเทาฉากเหมาะสําหรับโขนตัวพระ
โดยเฉพาะเนือ่งจากมีกิริยาประเทาซึง่ทําใหแลดูออนหวานกวาที่จะให
โขนตัวยกัษเปนผูกระทํา หากโขนตัวยักษจะรําเทาฉากก็ตองตัดทา
ประเทาออกไป 
           สวนการรําเหยียบฉากกน็ิยมปฏิบัติสืบทอดกันมาจนเมื่อ
ประมาณสัก 40 ป ลวงมาแลวจึงเกิดการเปลี่ยนแปลงใหโขนตัว
พระรามเทาคนักลดและเหยยีบเขาคนกลางกลดแทน อาจเปนได 

 

 วาเพื่อความสะดวกในการแสดงโขนกลางแปลงที่ไมมีฉากแลวปฏิบัติ
ติดตอกันมาจนกลายเปนความเคยชนิ 

 

 รําใชหนาหนงั  คือการรําเลยีนแบบตัวหนงัใหญที่เชิดในลักษณะเปน
ภาพแบนหรือภาพ 2 มิติ รวมทั้งเลียนแบบทาเตนของคนเชิดหนังดวย
ซึ่งทารําของโขนตัวพระรามจะปรากฏเดนชดัในการรําตรวจพลเพลง
กราวนอก  

 

 รํานุงผา  คือการจัดแตงภูษาใหกระชับรัดกุมกอนที่จะเขารบกับยักษ 
ปจจุบันการแสดงโขนมกัจะตัดทารํานี้ออกไปอาจเหน็วาลิเกนํา
รูปแบบไปรําเลียนแบบจึงตดัออกเสีย  ทัง้ที่ความเปนจริงแลวทารํานุง
ผานี้เปนทาทีส่วยงามมากและแสดงถึงวฒันธรรมการแตงกายของคน
ไทย คือ การนุงโจงกระเบนทีจ่ะตองใชมือทัง้สองทบชายกระเบนไว
ดานหลัง 

 

 รําศรประจัน  เปนทารําตอนรบระหวางโขนตัวพระกับโขนตัวยักษ  
และเปนทารําที่พระรามรบชนะทศกัณฐและทศกัณฐพายแพหนีไป
ตางกับการรําศรทะนงซึ่งพระรามสามารถแผลงศรตัดเศียรตัดกร
ทศกัณฐได  ปจจุบันโขนมักจะแสดงบทเฉพาะราํเชิดฉิ่งตอดวยศร
ทะนงทําใหการรําศรประจันเกือบจะสูญหายไปจึงขอบันทึกทารําไว
เปนหลกัฐานดังตอไปนี้ 
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             เนื่องจากเรื่องรามเกียรติ์ ตัวเอกของเรื่องคือพระรามจะตอง
ประสบภาวะทางดานจิตใจหลากหลายอารมณแตการแสดงโขน  
พระรามจะแสดงอารมาณใหปรากฏทางสีหนาและแววตามิได 
เนื่องจากตองคงรูปแบบศิลปะการแสดงดัง้เดิมทีพ่ระรามโขนตองสวม
หนาหรือศีรษะ แมเมื่อเปดหนาจริงในยุคหลังแลวพระรามโขนก็ตอง
วางสีหนาสงบนิ่งเฉยประดุจหุนที่           สวมใส  ดงัตัวอยางบทโขน
ตอไปนี้ 

 

 บทที่แสดงอารมณรัก  
            พระชมแกลแกวสุวรรณรัตน        งามจํารัสด่ังเทพเลขา 
พระเนตรสบเนตรนางสีดา                       เสนหารุมรึงตรึงใจ 
 

 
 

 บทที่แสดงอารมณโกรธ 
          ภูวนัยคํานึงขึง้แคน             เพราะใครขามแดนยักษา 
  สูตั้งจิตงอนงอขอมรรคา              พระสมทุรเฉื่อยชาไมไยดี 
 

 

 บทที่แสดงอารมณเสียใจ 
           ผวาวิง่ประหวัดจิต           ไมทันคิดก็โศกา 
  กอดแกวกนษิฐา                       ฤดีดิน้อยูแดยัน 
 

 

13.          จากการรวบรวมลักษณะวิธีการออกลีลาทารายรําที่เปน
เอกลักษณของโขนตัวพระ  ทําใหมองเหน็วาการรําแบบโขนมีรูปแบบ
หรือจารีตที่แตกตางจากละคร  แตปจจุบันโขนตัวพระกับละครตัวพระ
ออกลีลาทารําเหมือนกนัทาํใหองคความรูซึง่เปนภูมิปญญาไทย
ดั้งเดิมสูญหายไป  งานวิจยัฉบับนี้จึงชวยอนุรักษศิลปะการแสดงโขน
ในสวนของการรําแบบตัวพระใหศิลปนรุนหลังไดศึกษาและสืบทอด
วิธีการรําทีถู่กตองสบืตอไป 
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