
 
 

แบบแผนและกลวธีิการพากย-์เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

นายธีรภทัร์  ทองน่ิม 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
วทิยานิพนธ์น้ีเป็นส่วนหน่ึงของการศึกษาตามหลกัสูตรปริญญาศิลปศาสตรดุษฎีบณัฑิต 

สาขาวชิานาฏยศิลป์ไทย  ภาควชิานาฏยศิลป์  
คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยั 

ปีการศึกษา  ๒๕๕๖ 
ลิขสิทธ์ิของจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยั 

บทคดัยอ่และแฟ้มข้อมลูฉบบัเตม็ของวิทยานิพนธ์ตัง้แตปี่การศกึษา 2554 ท่ีให้บริการในคลงัปัญญาจฬุาฯ (CUIR)  

เป็นแฟ้มข้อมลูของนิสติเจ้าของวิทยานิพนธ์ท่ีสง่ผา่นทางบณัฑิตวิทยาลยั  

The abstract and full text of theses from the academic year 2011 in Chulalongkorn University Intellectual Repository(CUIR) 

are the thesis authors' files submitted through the Graduate School. 



 
 

     THE STYLES AND TECHNIQUES OF THE DEPARTMENT OF FINE ARTS’  
KHON NARRATIVES AND DIALOGUES 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Mr. Theeraphut  Tongnim  
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

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

Department of Dance 
Faculty of Fine And Applied Arts 

Chulalongkorn University 
Academic Year 2013 

Copyright of Chulalongkorn University 



 

                คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยั อนุมติัใหน้บัวทิยานิพนธ์ฉบบัน้ีเป็นส่วน 
หน่ึงของการศึกษาตามหลกัสูตรปริญญาดุษฎีบณัฑิต 
 
                                 ………………………………………….. คณบดีคณะศิลปกรรมศาสตร์ 
                             (รองศาสตรจารย ์ดร.ศุภกรณ์  ดิษฐพนัธ์ุ) 

คณะกรรมการสอบวทิยานิพนธ์ 

   ……………………………………………ประธานกรรมการ 
  (ศาสตราจารย ์ดร. นราพงษ ์ จรัสศรี) 
 

   …………………………………………... อาจารยท่ี์ปรึกษาวทิยานิพนธ์หลกั 
  (รองศาสตราจารยผ์สุดี  หลิมสกุล) 
 

  …………………………………………… อาจารยท่ี์ปรึกษาวทิยานิพนธ์ร่วม  
  (ดร. ไพโรจน์  ทองค าสุก) 
 

  …………………………………………… กรรมการ 
  (อาจารย ์ดร. วชิชุตา  วธุาทิตย)์ 
 

…………………………………………… กรรมการ 
  (อาจารย ์ดร. ศุภวนิ  วชัรมูล) 
 

  …………………………………………… กรรมการภายนอกมหาวทิยาลยั 
  (รองศาสตราจารย ์ดร.เสาณิต  วงิวอน) 

หวัขอ้วทิยานิพนธ์ แบบแผนและกลวธีิการพากย-์เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
โดย นายธีรภทัร์  ทองน่ิม 
สาขาวชิา ศิลปกรรมศาสตร์ 
อาจารยท่ี์ปรึกษาหลกั รองศาสตราจารยผ์สุดี  หลิมสกุล 
อาจารยท่ี์ปรึกษาร่วม  ดร. ไพโรจน์  ทองค าสุก 



ง 
 

          ธีรภทัร์  ทองน่ิม : แบบแผนและกลวธีิการพากย-์เจรจาโขนของกรมศิลปากร. (THE STYLES  
           AND TECHNIQUES OF THE DEPARTMENT OF FINE ARTS’ KHON NARRATIVES AND  
           DIALOGUES)  อ. ท่ีปรึกษาวทิยานิพนธ์หลกั : รศ. ผสุดี  หลิมสกุล, ดร. ไพโรจน์  ทองค าสุก,    
           ๔๖๕ หนา้.  

 

วิทยานิพนธ์เร่ือง “แบบแผนและกลวิธีการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร”                
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             This thesis, titled “The Styles and Techniques of the Department of Fine Arts’ Khon Narratives and 
Dialogues”, aims to analyze the styles and techniques of Khon narratives and dialogues that have been  passed 
down from the time of the Department of Entertainment (Krom Mohorasop) in the reign of King Rama VI to the 
present-day staff of the Department of Fine Arts. The analysis was based on the narrative scripts and video tapes 
of Khon performance, interviews with the Department’s staff and the researcher’s direct experiences. The research 
data and analysis were divided into two sections: Khon narrative and dialogue styles and Khon narrative and 
dialogue techniques. Theories and concepts in the two related disciplines of music art and singing provided the 
framework for this thesis. 
 The research findings are: Khon narration styles are not classified by the script content, as in the old 
days, but by the narrative rhythms which consist of Thamnong Pokkati or Park Dern Thamnong, Pleng Chom 
Dong Nai or Park Chom Dong, and O Peenai or Park O rhythms. There are two categories of dialogue, Jeraja Don 
and Jeraja Kratoo, and three dialogue rhythms – Jeraja Thamnong Banyai or Jeraja Dern Thamnaong, Jeraja 
Thamnong Pood and Jeraja Kuan Mook. The key to successful narration and dialoguing is the inclusion of 
appropriate expression of the performer’s emotion in the right context during the performance.  
 The art of Khon narratives and dialogues is the “Heart of Khon Performance” which clearly reflects the 
intelligence and skills of the narration and dialoguing artists who must be knowledgeable in singing, music, 
linguistics, and literature. They are also the script writer and director of Khon performance. Their wisdom and wit 
are reflected in their scripts and narration. These artists are the product of the dynamic training process provided 

by the masters of Khon narration and dialogue in the Department of Fine Arts. This research has shown 
that Khon narration and dialoguing artists play crucial role in all phases of Khon performance –
before, during, and after the performance.  
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บทที่ ๑ 
 

บทน ำ 
 
๑.๑ ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญของปัญหำ 

การแสดงที่นับว่าเป็นมหรสพชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทย ได้แก่ การแสดงโขนและหนังใหญ่
อันเป็นมหรสพที่เก่าแก่มาแต่สมัยโบราณโดยจัดแสดงในงานต้อนรับพระราชอาคันตุกะ ตลอดจน
งานส าคัญต่างๆ ดังเช่นที่เสฐียรโกเศศ ได้ให้ความเห็นว่า 

 
...การแสดงโขนถือกันว่าเป็นศิลปะสูงเป็นที่นิยม  ว่าถ้าได้แสดงในงานใด     

ก็เป็นการแสดงที่ได้เกียรติ   ด้วยเหตุนี้เมื่อมีเหตุการณ์ส าคัญอันควรแก่การสมโภช
เอิกเกริก  จึงมักแสดงโขนเป็นส่วนส าคัญ...๑ 

 
 นับได้ว่า “โขน” เป็นนาฏกรรมชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทย ที่รวบรวมความงดงามของศิลปะ
หลายๆ แขนงเข้าไว้ด้วยกัน ได้แก่ วรรณศิลป์ วิจิตรศิลป์ ดุริยางคศิลป์ และนาฏยศิลป์ ดังนั้นการ
แสดงโขนจึงถือว่าเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงที่ทรงคุณค่า และแสดงถึงการสั่งสมอารยธรรมมา
ยาวนาน 

การแสดงโขน พบหลักฐานปรากฏชัดแน่นอนตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ซึ่งในจดหมายเหตุ
ของเมอสิเออร์  เดอ  ลาลูแบร์  ราชทูตฝร่ังเศสสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช  กล่าวถึงการเล่น
บนเวทีในสมัยนั้น มี ๓ อย่าง  คือ โขน ละคร และระบ า ดังค าอธิบายของเดอลาลูแบร์กล่าวว่า “โขน 
เป็นรูปคนเต้นร าตามเสียงจังหวะพิณพาทย์  ตัวผู้เต้นร านั้นสวมหน้าโขนและถือศัตราวุธ (ท าเทียม) 
เป็นตัวแทนทหารออกต่อยุทธมากกว่าเป็นตัวละคร และมาตรว่าตัวโขนทุกๆตัวโลดเต้นเผ่นโผน
อย่างแข็งแรง...”๒ 

การแสดงโขนได้รับการสืบทอดต่อมาอย่างไม่ขาดตอน โดยได้รับการอุปถัมภ์จากองค์
พระมหากษัตริย์  และพระบรมวงศานุวงศ์   ตลอดจนขุนนางผู้มีฐานันดร แม้บางช่วงที่
พระมหากษัตริย์ไม่ทรงอุปถัมภ์ แต่ก็มิได้ทรงหวงห้ามที่จะประชาชนทั่วไปจะจัดแสดง  ดังเช่นใน
สมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว แต่บางช่วงที่พระมหากษัตริย์ทรงสนับสนุนอย่าง
                                                 

๑ เสฐียรโกเศศ (พระยาอนุมานราชธน),  อุปรณ์รำมเกียรต์ิ (พระนคร: โรงพมิพ์พระจันทร์, ๒๔๙๗), หน้า ๑๘๐. 
๒
 พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์,  จดหมำยเหตุ ลำ ลู แบร์ เล่ม ๑ (พระนคร: โรงพิมพ์คุรุสภา, 

๒๕๐๕), หน้า ๒๐๙ – ๒๑๐. 



๒ 
 

เต็มพระก าลัง โขนก็จะเจริญรุ่งเรืองเป็นที่เชิดหน้าชูตา ดังเช่นในสมัยรัชกาลพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว๓  

การแสดงโขนมีการพัฒนามาเป็นล าดับตามระยะเวลาอันยาว โดยมีทั้งการเปลี่ยนแปลง
สร้างสรรค์รูปแบบและกระบวนเล่น โดยสามารถแบ่งตามวิธีการเล่นและพื้นที่ในการจัดแสดงได้    
๕  ประเภท คือ โขนกลำงแปลง จัดแสดงบนพื้นดิน กลางสนามหญ้า ไม่ต้องปลูกโรงให้เล่น  เพราะ
การแสดงโขนประเภทนี้ จะเน้นการยกทัพและการรบกันเป็นพื้น  โขนนั่งรำวหรือโขนโรงนอก  จัด
แสดงบนโรง  แต่ไม่มีเตียงส าหรับนายโรงนั่ง  หากแต่ท าราวพาดตามส่วนยาวของโรง  ด้านหลังกั้น
เป็นฉาก เช่น  ภาพป่า  ภูเขา สนามรบ  มีประตูเข้าออกสองข้าง    เวลาแสดงตัวโขนก็จะนั่งบนราว  
โขนโรงใน  เป็นการแสดงโขนที่มีน าเอาละครและระบ ามาเล่นสลับกันไป   ต่อมามี    ผู้คิดเอาละคร
ในและโขนมาผสมเข้าด้วยกัน  ท าให้โขนประเภทนี้มีบทขับร้องและเพลงประกอบกิริยาอาการ
แบบละครใน   โขนหน้ำจอ เป็นการแสดงโขนที่เล่นหน้าจอของหนังใหญ่ ในชั้นแรกยังคงเล่นบน
พื้นดินแบบเดียวกับหนังใหญ่ต่อมาจึงมีการปลูกโรงให้เล่น ในสมัยหลังรูปแบบการเล่นเหมือนโขน
โรงใน  และโขนฉำก เกิดขึ้นในราวสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  โดยมีผู้คิดสร้าง
ฉากมาประกอบการแสดงโขนบนเวทีขึ้น  คล้ายกับละครดึกด าบรรพ์   

การแสดงโขนจะเล่นเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์เท่านั้น และมีรูปแบบการแสดงที่ปฏิบัติสืบต่อ
กันมาจนเป็นจารีตนิยม (convention) หากไม่ยึดถือปฏิบัติก็จะถือว่า “นอกครู” และไม่เป็นที่ยอมรับ
ในวงการนาฏยศิลป์  ดังที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพกล่าวไว้ใน 
ระเบียบต านานละครก็คือ “กระบวนเล่นโขนนั้น ตัวโขนล้วนแต่ชาย แต่งตัวสวมหน้า มีคนส าหรับ
พากย์แลเจรจาให้ตัวโขนท าบท  หาใช้ร้องล าน าอย่างละครไม่”๔ ซึ่งภายหลังได้อนุโลมให้ตัวพระ 
นาง  และตลก  ไม่ต้องสวมหัวโขน 

จากค าดังกล่าว  แสดงให้เห็นได้ว่าการแสดงโขนนั้นจะด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์-เจรจา
เป็นหลัก  จึงจ าเป็นต้องมีคนพากย์และเจรจาแทนตัวผู้เล่นโขน การพากย์และการเจรจาจึงเป็น      
อัตลักษณ์เด่นที่สุดของการแสดงโขนและหนังใหญ่  ซึ่งผู้ที่ได้รับฟังหรือได้ยินเสียงพากย์และเจรจา
นั้น  ถึงแม้จะไม่ได้ชมการแสดงก็ตามก็สามารถรับรู้ได้ว่าเสียงที่ยินเป็นการแสดงโขน ดังนั้นแล้ว
การพากย์และเจรจาถือเป็นองค์ประกอบหนึ่งที่ส าคัญอย่างหนึ่งของนาฏกรรมการแสดง “โขน”  

                                                 
๓ ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ์,  “การศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร า  และลีลาท่าร าของขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม,” 

(วิทยานิพนธ์ปริญญาดุษฎีบัณฑิต ศิปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗), หน้า ๑. 
๔ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ,  ระเบียบต ำนำนลคร เล่นถวำยตัวท่ีวังวรดิศ ในงำนสมเด็จ

พระเจ้ำบรมวงศ์เธอ กรมพระยำด ำรงรำชำนุภำพ ทรงฉลองพระชนมำยุ ครบ ๖๐ ทัศ เมื่อวันท่ี ๑๔ - ๑๕ พฤศจิกำยน พ.ศ .
๒๕๔๖๕ (พระนคร: โรงพิมพ์โสภณพิพรรฒ ธนากร, ๒๔๖๕), หน้า ๖. 



๓ 
 

ด้วยเหตุที่เกิดจากที่การเล่นแต่ดั้งเดิม  ผู้แสดงโขนทุกคนจะต้องสวมหน้าหรือหัวโขน
ในขณะแสดง (ยกเว้นตัวตลก) ไม่สามารถร้องหรือพูดได้  จึงจ าเป็นต้องมีผู้ที่พากย์และเจรจาแทน  
ซึ่งมีการกล่าวอยู่เสมอๆ ว่า  “โขนใบ้” ๕ ดังนั้นแล้วคนพากย์และเจรจาจึงเป็นคนส าคัญอย่างยิ่งใน
การแสดงโขน โดยในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวได้พระราชทานนามบรรดาศักดิ์
ให้แก่คนพากย์และเจรจา ของกรมมหรสพถึง ๕ ต าแหน่งด้วยกัน คือ พจนาเสนาะ ไพเราะพจมาน  
ขานฉันทวากย์ พากย์ฉันท์วัจน์ และชัดเจรจา๖   

ในการแสดงโขนนั้นเป็นที่น่าสังเกตว่าจะมีการใช้การพากย์น้อยกว่าการเจรจา เพราะการ
พากย์นั้นมีท านอง ลีลาไพเราะ ซึ่งเหมาะสมกับการพรรณนาความงามต่าง ๆ แต่ถ้าใช้ในการต่อสู้  
จะท าให้เชื่องช้าไม่เหมาะกับการแสดง  จึงนิยมใช้การเจรจาแทน เพราะการเจรจาเหมาะสมกับบทที่
ต้องการความรวดเร็ว ต่อมาจึงนิยมใช้ค าเจรจาแทนค าพากย์ในกรณีที่ต้องการด าเนินเร่ืองอย่าง
รวดเร็ว เช่น บทเจรจาโต้ตอบของตัวโขน เป็นต้น จึงอนุมานได้ว่า การเจรจานั้นน่าจะเกิดมาพร้อม
กับการพากย์ เพียงแต่บทเจรจาทั้งหลายมิได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร เหตุเพราะค าเจรจา
เหล่านั้นเกิดจากปรีชาญาณของคนพากย์-เจรจาโขนที่มาจากปฏิภาณและไหวพริบ จึงมิได้มีการ
บันทึกค าเจรจาไว้  และหากพิจารณาจาก “ค าพากย์รามเกียรติ์” แล้วก็จะพบว่า มีการก ากับค าว่า      
“ฯ เจรจา ฯ”๗ ไว้  แต่ไม่พบว่ามีค าเจรจาบันทึกไว้ แสดงให้เห็นถึงข้อเท็จจริง ๒ ประการ คือ 
ประการที่ ๑ ค าเจรจาดังกล่าวเกิดจากวิธีการด้นสดของคนพากย์-เจรจาที่คิดขึ้นจากปฏิภาณไหว
พริบของคนพากย์-เจรจาในขณะนั้น ส าหรับประการที่ ๒ คือ ค าเจรจาเหล่านั้นเกิดจากภูมิปัญญา
ของผู้พากย์เจรจา ซึ่งถือว่าเป็นสมบัติทางปัญญาของผู้เจรจาบุคคลนั้น ฉะนั้นจึงมิมีการบันทึกไว้เป็น
ลายลักษณ์อักษรให้อ่านและคัดลอก 

ต่อมาในสมัยต้นรัตนโกสินทร์ได้มีการบันทึก “ค าเจรจา” ที่ใช้ในการแสดงโขนลงในสมุด
ไทย ซึ่งปัจจุบันเก็บรักษาไว้ในห้องเอกสารโบราณ หอสมุดแห่งชาติ จ านวน ๓๑ รายการ ท าให้
ทราบว่า “การเจรจาโขน” นั้น เกิดขึ้นมาพร้อมกับการพากย์แล้ว และเป็นหลักฐานชั้นต้นที่ส าคัญที่
สามารถยืนยันได้ว่า การเจรจาโขนเกิดขึ้นพร้อมกับการพากย์แล้ว  แต่ขาดการบันทึกไว้เป็นลาย
ลักษณ์อักษรเท่านั้นเอง   

                                                 
๕ มนตรี  ตราโมท,  “วิธีพากย์  เจรจา  และขับร้อง  ในการแสดงโขน,”  ศิลปำกร ๑,๑ (พฤษภาคม ๒๕๐๐): ๗๐.    

 ๖
 ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต ำนำนโขนหลวงและนำมบรรดำศักดิ์โขนหลวงในรัชกำลท่ี ๖ (พระนคร: โรงพิมพ์พระจันทร์, 

๒๔๙๕), หน้า ๕๔. 
๗
 กรมศิลปากร,  ประชุมค ำพำกย์รำมเกียรต์ิ เล่ม ๑ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๓๗. 



๔ 
 

ในปัจจุบันการแสดงโขนใช้การพากย์น้อยลงซึ่งบางคร้ังอาจจะมีเพียงแค่พากย์รถเท่านั้น จึง
ท าให้การพากย์เป็นเพียงส่วนประกอบในการแสดงโขนที่ใช้ในบางโอกาสเท่านั้น แต่การเจรจา
ใช้ได้ทุกโอกาส ถ้าไม่มีบทร้องก็สามารถใช้บทเจรจาแทนได้ 

เหตุที่การพากย์และการเจรจาเป็นหัวใจส าคัญประการหนึ่งของการแสดงโขน ดังนั้นผู้ที่จะ
ท าหน้าที่เป็นผู้พากย์และเจรจานั้น จะต้องมีความสามารถเป็นอย่างยิ่ง เพราะต้องมีความเข้าใจแจ่ม
ชัดในเร่ืองราวและวิธีการแสดงในตอนที่จะแสดงนั้นๆ อีกทั้งยังต้องจดจ าค าพากย์ซึ่งแต่งไว้เป็นบท
โดยเฉพาะ และผู้พากย์จะต้องใช้ปฏิภาณในการต่อบทที่เป็นบทเจรจาด้วย ดังเช่นที่ธนิต อยู่โพธิ์ได้
กล่าวถึงลักษณะพิเศษของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์  ซึ่งเป็นผู้พากย์โขนในสมัยรัชกาลที่ ๖ ว่า 
 

    “หมื่นพากย์ฉันทวัจน์  เป็นศิลปินทางการพากย์และเจรจาโขน  เป็นผู้มีความ
พากเพียรเป็นที่น่าสรรเสริญ  อุตส่าห์ท่องจ าค าพากย์  และพยายามคัดค าพากย์ค า
เจรจาตีพิมพ์ดีดด้วยตนเอง  เย็บเล่มขึ้นไว้หลายเล่ม...  มีความตั้งใจแสวงหา
ความรู้โดยกว้างขวาง   และพยายามท าหน้าที่ทางพากย์และเจรจาให้ดีจริง ๆ จน
นับว่าเป็นพหูสูตทางพากย์และเจรจาโขนอย่างดียิ่งผู้หนึ่ง   ประกอบทั้งหมื่น
พากย์ ฯ เป็นผู้มีกระแสเสียงดังและมีกังวานแจ่มใสอยู่เสมอ. ..  ข้าพเจ้าเคยลอง
ถามหมื่นพากย์ฯ ว่า “ท่านหมื่นมียาเสียงอะไรหรอ  เสียงจึงดังดีไม่ตก ?” หมื่น
พากย์ฯ ตอบว่า “เปล่าเลย, ผมไม่เคยมียาเสียงกินเลย, มันเป็นอย่างนั้นเอง”ซึ่ง
น่าจะถือได้ว่าธรรมได้มอบสมบัติทางเสียงให้ไว้แก่หมื่นพากย์ฯ...”๘ 

 
 จากข้อความข้างต้น  แสดงให้เห็นว่า  ผู้พากย์และเจรจาโขนที่ดีนั้น  นอกจากจะต้องเป็นผู้ที่
มีความสามารถในการท่องจ า   มีความรู้ในเร่ืองราวของเนื้อเร่ืองและตัวละครแล้ว   ยังต้องเป็นผู้ที่มี 
“สมบัติทางเสียง” นั่นคือ  เสียงดังและมีกังวานแจ่มใส  อันเป็นพรสวรรค์เฉพาะบุคคลด้วย 

นอกจากนี้ธนิต  อยู่โพธิ์๙ ได้อธิบายความหมายและลักษณะของค าพากย์และค าเจรจาไว้ว่า  
ค าพากย์  เป็นบทกวีประเภทกาพย์  แต่งด้วยกาพย์ยานี  และกาพย์ฉบังไม่ว่าพากย์ชนิดใด เมื่อพากย์
จบไปบทหนึ่ง ๆ  ตะโพนจะต้องตีท้าให้กลองทัดตีรับสองคร้ัง  พวกคนแสดงจะร้องรับด้วยค าว่า 
“เพ้ย”  ตัวอย่างเช่น 

 
 

                                                 

 ๘ เรื่องเดียวกัน, หน้า ง – จ. 
 ๙ ธนิต  อยู่โพธิ์,  โขน  (พระนคร : องค์การค้าคุรุสภา, ๒๕๐๘), หน้า ๑๐๓ – ๑๐๖. 



๕ 
 

“ปางนั้นองค์ท้าวทศศรี  ออกมุขมนตรี 
ธ ตรัสประภาษราชการ”๑๐  
 

 ตะโพนก็ตีท้า  และกลองทัดตีต่อจากตะโพน ๒ คร้ัง  แล้วก็รับ เพ้ย ทีหนึ่ง และเป็นอย่างนี้
ไปทุกบทที่มีเป็นค าพากย์ 
  ส าหรับบทพากย์ในการแสดงโขนนั้น  มีบทบาทหน้าที่ในการบรรยายเหตุการณ์              
ชมความงาม และบรรยายอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร สามารถแบ่งได้เป็น ๖ ชนิด ดังนี ้

๑. พำกย์เมืองหรือพำกย์พลับพลำ แต่งด้วยกาพย์ยานี ๑๑ หรือกาพย์ฉบัง ๑๖ ใช้กล่าวถึงตัว
แสดงที่ออกท้องพระโรงหรือที่รโหฐาน โดยพากย์เมืองใช้กล่าวถึงทศกัณฐ์หรือยักษ์ตนอ่ืนที่ออก   
นั่งเมือง  ส่วนพากย์พลับพลาใช้กล่าวถึงบทของพระราม ที่ประทับอยู่ในพลับพลา     

๒. พำกย์รถ  แต่งด้วยกาพย์ยานี ๑๑ หรือกาพย์ฉบัง ๑๖ ใช้กล่าวถึงเวลายกทัพเป็นการชม
พาหนะต่าง ๆ ตลอดจนชมกระบวนทัพด้วย  เพราะนายทัพจะต้องทรงพาหนะต่างๆ เช่น รถ ม้า ช้าง   
เป็นต้น พากย์รถนี้เป็นบทที่ใช้ในสนามรบ      

๓. พำกย์ชมดง แต่งด้วยกาพย์ฉบัง ๑๖ เท่านั้น ใช้กล่าวถึงการชมนกชมไม้และชมความ
งดงามของธรรมชาติ     

๔. พำกย์โอ้ แต่งด้วยกาพย์ยานี ๑๑ และกาพย์ฉบังเช่นกัน มักนิยมใช้ตอนที่ตัวโขนแสดง
อารมณ์โศกเศร้า คร่ าครวญ เช่น พระรามลงสรงแล้วเห็นศพนางสีดาซึ่งเบญกายแปลงมา ก็มีความ
โศกเศร้าคร่ าครวญ ก็จะใช้บทพากย์โอ้นี้    

๕. พำกย์บรรยำย เป็นบทที่มีเนื้อหาบรรยายความเป็นมาของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง เช่น บรรยาย
ข้อความในสารตอนองคตสื่อสาร ตอนพาลีสอนน้อง หรือบรรยายความงามของปราสาทราชวัง   
ความงามของอาวุธ โดยมากจะแต่งด้วยค าประพันธ์ประเภทกาพย์ฉบัง ๑๖    

๖. พำกย์เบ็ดเตล็ด เป็นบทที่ใช้ในโอกาสทั่วไป ซึ่งไม่ได้อยู่ในพากย์ประเภทอ่ืนๆ เช่น  
พากย์เบิกหน้าพระที่เรียกว่าพากย์สามตระในการแสดงหนังใหญ่ ก็จัดว่าเป็นพากย์เบ็ดเตล็ด   
อย่างไรก็ดี มีผู้รู้บางท่านให้ความเห็นว่าพากย์เบ็ดเตล็ดกับพากย์บรรยายเป็นพากย์ชนิดเดียวกัน แต่
บางท่านก็แยกพากย์ทั้งสองออกเป็นคนละชนิด พากย์เบ็ดเตล็ดมักจะแต่งด้วยค าประพันธ์ประเภท
กาพย์ฉบัง ๑๖    

                                                 
๑๐

  จรัญ  พูลลาภ,  “บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด อินทรชิตแผลงศรพรหมสตร์,” จัดท าข้ึนเพื่อใช้แสดงเนื่องในงาน
พระราชพิธีพระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอเจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนา กรมหลวงสงขลานครินทร์ เมื่อวันที่ ๑๔-๑๕ 
พฤศจิกายน ๒๕๕๑ , หน้า ๔๗ (เอกสารไม่ได้ตีพิมพ์เผยแพร่)  



๖ 
 

ส่วนค าเจรจานั้น เป็นบทกวีประเภทร่ายยาวส่งรับสัมผัสกันไปเร่ือยๆใช้เป็นตัวบทพูดของ
ตัวโขน หรือบรรยายอิริยาบถและความรู้สึกนึกคิดได้  ค าเจรจานี้เป็นเคร่ืองวัดความสามารถของคน
พากย์ เจรจาโขน เพราะในชั้นแรก ค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้ ผู้พากย์-เจรจาจะต้องคิดค าเจรจา
ของตนขึ้นเอง ด้วยปฏิภาณไหวพริบ แต่ในปัจจุบันมีการจัดท าบทโขนขึ้น ผู้พากย์-เจรจาโขนจึง
จ าเป็นต้องท่องบทเจรจาตามที่ผู้ประพันธ์ทั้งหลายแต่งขึ้น ซึ่งการเจรจาโขนนั้นมีอยู่  ๒ ประเภท คือ  
เจรจาด้นและเจรจากระทู้  ตัวอย่างเช่น ค าเจรจาของหนุมานตอนที่อาสาไปล่อลวงเอาดวงใจ         
ทศกรรฐใ์นขณะที่หนุมานยกพลยักษ์ออกมาเจรจาทัพพระลักษณ์ ซึ่งเป็นค าเจรจากระทู้ว่า 
 

“หนอยแน่พระลักษณ์  อย่ามาพูดพักพูดดีตีประจบกลบเนื้อความ  
พระรามพี่เจ้าซิร้าย  เจ้าเป็นน้องชายอย่ามาพูดแก้ตัว  ใครเล่าเขาจะรักชั่วหาม
เสาไปสักกี่คน  เราสู้เงือดงดอดทนกลืนเปร้ียวเคี้ยวจนเข็ดฟัน  จึงหวนจิตคิด
บากบั่นมาเข้าด้วยเจ้าลงกา  ...”๑๑   

 
หรือตัวอย่างการเจรจาซึ่งเป็นการด้นโดยผู้วิจัย อันเป็นค าเจรจาบทของ 

สุครีพในการจัดทัพว่า 
 

“สุครีพบุตรพระสุริยา ถวายบังคมก้มเกศาแล้วคลานพ้น  จรดลไปยัง
ศาลาหัดจัดโยธา ทั้งปีกซ้ายปีกขวากองหน้าและกองหลังพรั่งพร้อมเสร็จ  จึงสั่ง
ให้มาตุลีน าราชเพชรมาประทับกับเกยลา คร้ันพร้อมสรรพจึงกลับเข้ามาแล้ว
กราบทูลว่าโปรดเกล้า  อันโยธาทุกหมวดเหล่าข้าพระพุทธได้จัดเตรียมไว้
พร้อมเสร็จ ถ้าได้พิชัยฤกษ์เพลาใดขอเชิญพระองค์เสด็จได้แล้วละพระเจ้า
ข้า”๑๒ 

 
 
 

                                                 
๑๑

 กรมศิลปากร,  “บทโขน ชุด หนุมานอาสา” ใน บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร,      
กรมศิลปากร รวบรวมจัดพิมพ์เนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม  ณ เมรุวัดมกุฎกษัตริ
ยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม  ๒๕๐๗ (พระนคร: ศิวพร), หน้า ๑๘๘. 

๑๒
 ธีรภัทร์  ทองนิม่. “ค าเจรจาด้นสด” 



๗ 
 

ปัญญา  นิตยสุวรรณ๑๓  กล่าวถึงท านองการเจรจามี ๒ ท านอง  คือ   
๑. ท านองบรรยาย  เป็นการเจรจาตอนบรรยายการกระท า  หรือความรู้สึกนึกคิดตลอดจน

อารมณ์ของตัวแสดง  ผู้เจรจาโขนท านองบรรยาย ถ้าไม่มีความช านาญเพียงพอบางคร้ังเสียงอาจจะ
หลงหรือแปร่งได้ 

๒.ท านองพูด  เป็นการเจรจาตอนที่เป็นค าพูดโต้ตอบกันของตัวโขน  ผู้เจรจาจะต้องเปลี่ยน
ท านองจากบรรยายมาเป็นท านองพูด     

อาจกล่าวได้ว่าการเจรจานี้เองเป็นเคร่ืองวัดผู้พากย์ว่ามีความสามารถเพียงใด เนื่องจากใน
สมัยโบราณค าเจรจาไม่ได้มีการแต่งบทไว้ส าเร็จ  คนพากย์-เจรจาจะต้องคิดค าเจรจาของตนขึ้นเอง
ในขณะที่โขนก าลังแสดง  ถือได้ว่าเป็นการท้าทายการมีปฏิภาณไหวพริบของคนพากย์-เจรจา ทั้งที่
พากย์เดี่ยวและในตอนที่ต้อง เจรจาโต้ตอบระหว่างตวัโขนทั้ง ๒ ตัว ไม่เพียงเท่านี้คนพากย์ยังต้องจ า
ค าเจรจาที่ครูอาจารย์ผูกแต่งขึ้นและถ่ายทอดไว้เป็นแบบแผนเฉพาะตอนหนึ่งๆ  ซึ่งเรียกกันว่า  
“กระทู้”  ให้มีความแม่นย าด้วย  ซึ่งหากไม่สามารถเจรจาเข้ากระทู้ได้หรือเจรจาแล้วออกนอกความ
กลายเป็นเร่ืองอื่นก็เป็นที่น่าอับอายอย่างยิ่งส าหรับตัวผู้พากย์เอง  

ดังที่ได้กล่าวมาแล้วการแสดงโขนจะแสดงเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์  เนื้อเร่ืองส่วนใหญ่ 
เกี่ยวกับการท าศึกสงคราม  การต่อสู้ระหว่างมนุษย์  ลิง และยักษ์  ดังนั้นสิ่งที่จ าเป็นอย่างยิ่งอีกอย่าง
หนึ่งส าหรับผู้พากย์-เจรจา  คือ  เสียงที่คนพากย์ใช้พากย์และเจรจาจะต้องเหมาะสมกับตัวโขนและ
จะต้องใส่อารมณ์ความรู้สึกให้เหมาะสมกับอารมณ์ของตัวละครนั้นๆด้วย เป็นต้นว่า “เจรจาตัว
มนุษย์ก็ต้องท าเสียงให้สุภาพ  เจรจาตัวยักษ์ก็ต้องท าเสียงให้คึกคักแกร่งกร้าว  เจรจาตัวนางก็ต้องท า
ให้เสียงอ่อนหวาน  เมื่อถึงคราวโกรธ  กลัว  รัก  หรืออารมณ์ใดๆก็ต้องใส่ความรู้สึกเข้าไปให้สม
บทบาทตามอารมณ์นั้นๆ” ๑๔   

จากที่กล่าวมาข้างต้นนั้น  แสดงให้เห็นว่าการพากย์และการเจรจานั้นมีความส าคัญยิ่งต่อ
การแสดงโขน และมีลักษณะพิเศษอันแนวทางเฉพาะตน โดยต้องค านึงถึงสถานภาพและอารมณ์
ของตัวละคร อีกทั้งการฝึกหัดการพากย์-เจรจาโขนนั้นเป็นศาสตร์อย่างหนึ่งที่ท าการฝึกหัดยากมาก 
ท าให้คนพากย์-เจรจาโขนตามแบบฉบับหลวงมีน้อยลงตามล าดับ เพราะเหตุที่มีผู้ฝึกหัดน้อยลง 
ประกอบกับผู้ที่จะเข้ารับการฝึกหัดขาดคุณสมบัติบางประการของผู้ที่จะเป็นนักพากย์-เจรจาโขนที่ดี  
อีกทั้งยังไม่มีหลักสูตรส าหรับฝึกหัดโดยเฉพาะ และยังไม่มีใครได้ท าการศึกษาค้นคว้าอย่างจริงจัง 
ทั้งยังจะเป็นการสืบทอดการพากย์-เจรจาโขนแบบหลวงที่ได้รับการถ่ายทอดมาแต่คร้ังกรมมหรสพ

                                                 

 ๑๓ ปัญญา  นิตยสุวรรณ,  “พากย์ – เจรจาโขน,” วำรสำรรำชบัณฑิตยสถำน, ๒๖,๓  (มิถุนายน – กันยายน  ๒๕๔๔): 
๒๐๐.   
 ๑๔ มนตรี  ตราโมท,  “วิธีพากย์ เจรจา และขับร้อง ในการแสดงโขน”, หน้า ๗๖. 



๘ 
 

เพื่อมิให้สูญหายไป  ในฐานะที่ผู้วิจัยได้รับการถ่ายทอดความรู้ตลอดจนมีประสบการณ์ในบทบาท
ของผู้พากย์และเจรจาโขน จึงเกิดแรงบันดาลใจให้ผู้วิจัยมีความคิดที่จะศึกษาเกี่ยวกับแบบแผนและ
กลวิธีการพากย์-เจรจาของตัวโขนต่างสถานภาพ  และต่างสภาวะอารมณ์ ตลอดจนวิธีการประพันธ์
บทพากย์-เจรจาโขน และเพื่อให้ได้องค์ความรู้ที่เป็นระบบที่มีลักษณะเป็นศาสตร์ (scientific truth) 
ซึ่งจะเป็นผลงานวิชาการส าหรับสร้างหลักสูตรเพื่อใช้ประกอบการเรียนการสอน และค้นคว้าสาขา
นาฏยศิลป์ คีตศิลป์ วรรณกรรมและสาขาที่เกี่ยวข้อง รวมทั้งจะเป็นประโยชน์โดยตรงแก่การแสดง
โขนสืบต่อไป  
 
๑.๒ วัตถุประสงค์ในกำรศึกษำ 

๑.๒.๑ ศึกษาวิเคราะห์แบบแผนและวิธีการพากย์-เจรจาโขน   
 ๑.๒.๒ ศึกษาวิเคราะหก์ลวิธีในการพากย์-เจรจาโขน 
 
๑.๓ ขอบเขตในกำรศึกษำ 

ศึกษาแบบแผนและกลวิธีการพากย์-เจรจาโขน  ตามแบบฉบับของกรมศิลปากร  กระทรวง
วัฒนธรรม   

 
๑.๔  วิธีกำรด ำเนินกำรวิจัย 
 วิจัยเร่ือง กลวิธีกำรพำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกร นี้ ใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพเพื่อมุ่งเน้น
ให้เห็นถึงประวัติความเป็นมา รูปแบบ คุณลักษณะและคุณสมบัติ ระเบียบวิธีการประพันธ์ กลวิธี  
ลีลา การวิเคราะห์แบบแผน   การพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร โดยผู้วิจัยได้ท าการศึกษาข้อมูล
จากเอกสารต าราวิชาการ ค าบอกเล่า การสัมภาษณ์ การสังเกตการณ์ สื่อนวัตกรรม  วีดีทัศน์          
การแสดง และงานศิลปะที่เกี่ยวข้องทุกแขนง โดยวิธีการศึกษาค้นคว้า  เรียบเรียงข้อมูล  และ
วิเคราะห์  รวมทั้งปฏิบัติด้วยตนเอง  เพื่อใช้เป็นหลักและแนวทางในการวิเคราะห์การพากย์ -เจรจา  
โดยมีขั้นตอนและกระบวนการด าเนินวิจัย  ดังนี้ 
  ๑) แหล่งข้อมูล 
  ๒) การเก็บรวบรวมข้อมูล 
  ๓) การตรวจสอบข้อมูล 
  ๔) การจัดล าดับและเรียบเรียงข้อมูล 
  ๕) การวิเคราะห์ข้อมูล 
  ๖) แผนด าเนินการวิจัย 



๙ 
 

  ๗) การพบอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์เพื่อขอค าแนะน าและปรับปรุงแก้ไข 
  ๘) เสนอผลการวิจัย 

จากนั้นน าข้อมูลที่ได้ รับจากการค้นคว้ าทางเอกสาร การสัมภาษณ์  สนทนา และ
สังเกตการณ์ มาวิเคราะห์ข้อมูลในด้านรูปแบบวิธีการพากย์-เจรจา และกระบวนการประพันธ์บท
โขน  แล้วสรุปผลโดยจ าแนกเป็นบท และมีรายละเอียดดังน้ี 

บทท่ี  ๑ บทน ำ  ประกอบด้วย ความเป็นมาและความส าคัญของประเด็นในการวิจัย 
วัตถุประสงค์การวิจัย ขอบเขตของการวิจัย วิธีด าเนินการวิจัย ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ และการ
นิยามความหมายของค าศัพท์ที่ใช้เฉพาะในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ เพื่อให้มีความเข้าใจในความหมายที่
ตรงกัน 

บทท่ี ๒ ทฤษฎี แนวคิด และวรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง  ประกอบด้วยข้อมูลต่างๆที่มี
ความเกี่ยวข้องกับการศึกษาในคร้ังนี้ ซึ่งผู้วิจัยได้แบ่งข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วนคือ  ส่วนที่ ๑ เสนอ 
แนวคิดและทฤษฎีที่ผู้วิจัยได้ใช้เป็นกรอบในการศึกษาในคร้ังนี้ มี ๒ ทฤษฎี และ ๑ แนวคิด ได้แก่ 
ทฤษฎีการขับร้อง ทฤษฎีการใช้อวัยวะที่ใช้ในขับร้องเพลงไทย และแนวคิดเร่ือง “ทาง” ของนาย
มนตรี  ตราโมท   
  ส่วนที่ ๒ ผู้วิจัยเสนอข้อมูลพื้นฐานต่างๆที่มีความเกี่ยวข้องกับการพากย์และเจรจา
โขนไว้ใน “วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง” ทั้งนี้ประสงค์ให้ข้อมูลในส่วนน้ี เป็นพื้นความรู้และความเข้าใจ
เกี่ยวกับการพากย์-เจรจาโขนในเบื้องต้น ซึ่งประกอบด้วย ความรู้ทั่วไปเกี่ยวกับการแสดงโขน เป็น
ต้นว่า ที่มาค าว่า “โขน” ที่มาของการแสดงโขน เหตุที่โขนแสดงเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์  วิวัฒนาการ
ของการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ ประเภทของโขน ประวัติความเป็นมาของการพากย์ – 
เจรจาโขน ความหมายของค าว่าพากย์ – เจรจา ประเภทของการพากย์และการเจรจา วิวัฒนาการของ
การพากย์ – เจรจา และหน้าที่และความส าคัญของบทโขน   

บทท่ี ๓  วิธีด ำเนินกำรวิจัย  ในบทที่ ๓ นี้ ผู้วิจัยได้เสนอขั้นตอนต่างๆของการวิจัย
ในคร้ังนี้ ตั้งแต่การก าหนดแหล่งข้อมูล การเก็บรวบรวมข้อมูล การตรวจสอบข้อมูล การจัดล าดับ
และเรียบเรียงข้อมูล การวิเคราะห์ข้อมูล การก าหนดแผนด าเนินการวิจัย และการเสนอผลการวิจัย 

บทท่ี ๔  ผู้พำกย์ – เจรจำโขน ในบทนี้ ผู้วิจัยเสนอข้อมูลเกี่ยวกับผู้พากย์-เจรจา
โขนของกรมศิลปากรโดยเฉพาะ ซึ่งแบ่งการน าเสนอข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วน ได้แก่ ส่วนที่ ๑ เสนอ
ข้อมูลเกี่ยวกับวิวัฒนาการของผู้พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรและวิวัฒนาการการแต่งกายของ
คนพากย์ -เจรจาโขนของกรมศิลปากรเท่าที่สืบค้นได้  ตั้ งแต่  ยุคกรมมหรสพในรัชสมัย
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูโขนหลังการปฏิวัติวัฒนธรรมใน



๑๐ 
 

สมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขน ซึ่งมีนายเสรี หวังในธรรม
เป็นหัวหน้าในการปรับปรุงการแสดง และยุคกรมศิลปากรในปัจจุบัน 

ในส่วนที่ ๒ เสนอข้อมูลที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการฝึกหัดการพากย์และเจรจาโขนของ
ผู้พากย์และเจรจาโขนในเบื้องต้น เป็นต้นว่า คุณสมบัติของคนพากย์-เจรจาโขน การฝึกหัดการพากย์ 
– เจรจาโขนของกรมศิลปากรทั้งในหลักสูตร และที่เกิดขึ้นนอกหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป  
นอกจากนี้แล้วยังเสนอหน้าที่ต่างๆของผู้พากย์และเจรจาโขน ทั้งพากย์และเจรจาโขน บอกเพลง
หน้าพาทย์ บอกบท ควบคุมการแสดง ตลอดจนจัดท าบทเพื่อส าหรับใช้แสดงโขน เป็นอาทิ 

นอกจากนี้แล้ว ด้วยข้อมูลทั้ง ๒ ส่วนข้างต้นนั้น แสดงให้เห็นถึงปรีชาญาณต่างๆ 
ของผู้พากย์ – เจรจาโขน อาทิ องค์ความรู้ในทางด้านต่างๆของผู้พากย์-เจรจาโขน รวมถึง
กระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้ที่เป็นแบบแผนได้อีกด้วย 

บทท่ี ๕  กำรพำกย์ – เจรจำโขน ในบทนี้ผู้วิจัยเสนอแบบแผนของการพากย์และ
เจรจาโขน โดยแบ่งข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วน ได้แก่ ส่วนที่ ๑ คือ แบบแผนของการพากย์-เจรจาโขน
โดยแบ่งตามประเภทของการพากย์โขน ๖ ประเภท และแบ่งตามท านองที่ใช้พากย์ ได้แก่ วิธีการ
พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา วิธีการพากย์รถ วิธีการพากย์บรรยาย  วิธีการพากย์เบ็ดเตล็ด วิธีการ
พากย์ชมดง วิธีการพากย์โอ้ แบบแผนของการพากย์โขนตามท านองของการพากย์ ทั้ง ๓ ท านอง 
ได้แก่ ท านองที่ ๑ พากย์เดินท านองหรือท านองพากย์ปกติ ท านองที่ ๒ พากย์โดยใช้ท านองเพลงชม
ดงใน และท านองที่ ๓ พากย์ท านองเพลงโอ้ปี่ใน และแบบแผนการการเจรจาโขน โดยแบ่งตาม
ประเภทของการเจรจาโขน คือ เจรจาด้น และเจรจากระทู้  และแบ่งตามท านองที่ใช้เจรจา คือ เจรจา
ท านองบรรยาย เจรจาท านองพูด และเจรจาท านองพูดปกติหรือเจรจาแบบกวนมุข 

ในส่วนที่ ๒ คือ กลวิธีการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา กลวิธีการพากย์รถ   
กลวิธีการพากย์บรรยายและพากย์เบ็ดเตล็ด กลวิธีการพากย์ชมดง กลวิธีการพากย์โ อ้ และกลวิธีที่
ส าคัญในการพากย์โขน  ซึ่งประกอบด้วย น้ าเสียง อักขระ ค าควบกล้ า การแบ่งวรรคตอนและ
ถ้อยค า และการใส่อารมณ์ในบทพากย์ นอกจากนี้แล้วยังเสนอ กลวิธีการใส่อารมณ์ต่างๆในการ
เจรจาของตัวพระ นาง ยักษ์ และลิง ตามบทเจรจาที่แสดงอารมณ์ปกติ  บทชมโฉมเกี้ยวพาราสี บทดี
ใจ บทโกรธ และบทโศกเศร้า   

บทท่ี ๖  วิเครำะห์กำรพำกย์ – เจรจำโขน ในบทนี้ ผู้วิจัยเสนอผลที่ได้จากการ
วิเคราะห์ ได้แก่ แบบแผนของการพากย์และเจรจาในยุคต่างๆ ตั้งแต่ก่อนยุคกรมมหรสพ ยุคกรม
มหรสพ กรมศิลปากรฟื้นฟูโขน  ซึ่งเป็นแบบแผนดังกล่าวส่งผลให้เกิดแบบแผนของการพากย์-
เจรจาโขนของกรมศิลปกรในปัจจุบัน นอกจากนี้แล้วผู้วิจัยได้เสนอผลการวิเคราะห์ถึงกลวิธีต่างๆ



๑๑ 
 

ของการพากย์และเจรจาโขน  เป็นต้นว่า กลวิธีการพากย์และเจรจาตามท านอง  กลวิธีการช้ าเสียงใน
การเจรจาแสดงอารมณ์ต่างๆตามบทบาทของตัวโขน และการพากย์-เจรจาโขนกับบริบททางสังคม 

บทท่ี ๗   บทสรุป อภิปรำยผล และข้อเสนอแนะ  ในบทนี้ผู้วิจัยได้สรุปข้อมูลต่างๆ
ที่ได้เสนอในวิทยานิพนธ์นี้ โดยสรุปเนื้อหาไปทีละบทตามล าดับ และในส่วนท้ายของบท ยังได้
เสนอข้อเสนอแนะที่เกิดขึ้นจากการศึกษาวิจัยในคร้ังนี้ด้วย เพื่อให้เป็นแนวทางในการพัฒนา
การศึกษาเกี่ยวกับการพากย์-เจราโขนของกรมศิลปากรต่อไป 
  
๑.๕ ประโยชน์ท่ีคำดว่ำจะได้รับจำกกำรศึกษำ 

๑.ได้องค์ความรู้เกี่ยวกับแบบแผนวิธีการพากย์-เจรจาโขนอย่างเป็นระบบ และมีลักษณะ
เป็นศาสตร์ตามแบบฉบับของกรมศิลปากร  

๒.ได้กลวิธีในการพากย์-เจรจาโขนที่เป็นเกณฑ์มาตรฐานเพื่อน าไปใช้ในการพากย์-เจรจา
โขนตามแบบฉบับของกรมศิลปากร  

 
๑.๖ นิยำมศัพท์ 

ผู้พำกย์ - เจรจำโขน หรือ คนพำกย์ - เจำจำโขน คือ บุคคลที่ท าหน้าที่ด าเนินเร่ืองและพูด
แทนตัวโขนในขณะที่ตัวโขนแสดง โดยใช้การพากย์และการเจรจา เพื่อสื่อสารให้ผู้ชมเข้าใจว่า ตัว
โขนมีความรู้สึกนึกคิดอย่างไรในขณะที่ตัวโขนแสดง 

พำกย์ คือ การขับร้องประกอบการแสดงโขนตามบทโขนที่ประพันธ์ด้วยกาพย์ยานี ๑๑ 
และกาพย์ฉบัง ๑๖  แบ่งออกเป็น ๖ ประเภท คือ พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา พากย์รถ พากย์โอ้ 
พากย์ชมดง  พากย์บรรยาย  และพากย์เบ็ดเตล็ด  โดยใช้ท านอง ๓ ท านอง คือ พากย์เดินท านองหรือ
พากย์ท านองปกติ พากย์โอ้ และพากย์ชมดง การพากย์ไม่ว่าพากย์ชนิดใดๆ เมื่อพากย์จบไปบท
หนึ่งๆ  ตะโพนจะต้องตีท้าให้กลองทัดตีรับสองครั้ง  คนพากย์จะร้องรับด้วยค าว่า “เพ้ย” 

เจรจำ คือ การพูดไปตามท านองตามบทโขนที่ประพันธ์ด้วยค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว ที่
มีการส่ง-รับสัมผัสกันไปเร่ือยๆ ซึ่งใช้เป็นค าพูดหรือบรรยายอิริยาบถและความรู้สึกนึกคิดของตัว
โขน โดยใช้ท านอง ๓ ท านอง  คือ  ท านองบรรยาย  เป็นการเจรจาตอนบรรยายการกระท า หรือ
ความรู้สึกนึกคิดตลอดจนอารมณ์ของตัวแสดง  ผู้เจรจาโขนท านองบรรยาย  ถ้าไม่มีความช านาญ
เพียงพอบางคร้ังเสียงอาจจะหลงหรือแปร่งได้   ท านองพูด  เป็นการเจรจาตอนที่เป็นค าพูดโต้ตอบ
กันของตัวโขนคล้ายการพูดโต้ตอบตามปกติ  และท านองพูดปกติหรือเจรจาแบบกวนมุข 



 

 

บทที่ ๒ 
 

แนวคิด  ทฤษฎีและวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 
  

 “โขน” เป็นนาฏกรรมไทยที่ผู้แสดงต้องสวมหัวโขนในขณะแสดงจึงไม่สามารถพูดหรือ
ร้องอะไรได้ในขณะแสดง “เปรียบเสมือนคนใบ้ ดังที่พูดกันอยู่เสมอว่า ‘โขนใบ้’ ”๑ ดังนั้น ในการ
แสดงจึงจ าเป็นต้องมีคนพูดแทนผู้แสดง คือ “ผู้พากย์-เจรจา” ดั้งนั้น “คนพากย์และเจรจาจึงเป็นคน
ส าคัญอย่างยิ่งในการแสดงโขน”๒ เพราะผู้พากย์-เจรจานั้นต้องท าหน้าที่สื่อสารแทนผู้แสดงไปยัง
ผู้ชม  ทั้งยังต้องถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกนึกคิดของผู้แสดงไปยังผู้ชม เพื่อให้ผู้ชมรับรู้และเข้าใจ   
เพราะฉะนั้นแล้วผู้พากย์-เจรจาจึงจ าเป็นต้องมีคุณสมบัติที่ดีเหมาะสม   

ส าหรับบทนี้ผู้วิจัยแบ่งเน้ือหาที่น าเสนอออกเป็น ๒ ส่วน คือ ส่วนแรก เสนอแนวคิดทฤษฎี
ที่เกี่ยวข้องกับการพากย์-เจรจาโขน คือ ทฤษฎีการขับร้องของสุริยพงษ์ บุญโกมล ว่าด้วยการใช้เสียง
อย่างมีระเบียบแบบแผน ทฤษฎีการใช้อวัยวะที่ใช้ในขับร้องเพลงไทย และแนวคิดเร่ือง “ทาง” ของ
นายมนตรี ตราโมท ศิลปินแห่งชาติด้านดนตรีไทย ปี พ.ศ. ๒๕๒๘ ว่าด้วยเร่ือง ระดับเสียงของเพลง
ที่บรรเลง (Key) ซึ่งก าหนดชื่อเรียกเป็นที่หมายรู้กันทุกๆ เสียง จ าแนกเรียงล าดับขึ้นไปทีละเสียง
ได้แก่ ทางเพียงออล่าง ทางใน ที่ใช้ประกอบการแสดงโขน   

ส่วนที่ ๒ แบ่งเน้ือหาออกเป็น ๒ ส่วน คือ ส่วนแรกเสนอประวัติความเป็นมาของการพากย์ 
และการเจรจาโขนในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ โดยอาศัยการวิเคราะห์จากตัวบทโขนและเอกสาร
ต่างๆที่สามารถสืบค้นได้ เพื่อแสดงให้เห็นในมิติเร่ืองวิวัฒนาการของการพากย์ – เจรจาโขน และ
ส่วนที่ ๒ เสนอองค์ความรู้ต่างๆที่เกี่ยวกับบทพากย์-เจรจาโขน อาทิ หน้าที่และความส าคัญของบท
พากย์-เจรจาเป็นต้น ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
๒.๑ ทฤษฎีและแนวคิดท่ีเกี่ยวข้อง 

๒.๑.๑ ทฤษฎีการขับร้อง 
ธนิต  อยู่โพธิ์กล่าวไว้ว่า “หมื่นพากย์ ฯ เป็นผู้มีกระแสเสียงดังและมีกังวานแจ่มใส

อยู่เสมอ...”๓ แสดงให้เห็นว่า อาวุธที่ส าคัญส าหรับคนพากย์ที่จะต้องมีเป็นอันดับแรกก็คือ “เสียง” 
                                                 

๑ ธนิต อยู่โพธิ์,  โขน (พระนคร: กรมศลิปากร, ๒๕๐๐), หน้า ๑๐๒ – ๑๐๓.   
๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๐๓. 

 ๓ ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖ (พระนคร: กรมศิลปากร, ๒๔๙๕), 
หน้า จ. 



๑๓ 
 

เสียง เกิดจากการสั่นสะเทือนของวัตถุ วัตถุใดที่สั่นสะเทือนได้ก็จะเกิดคลื่นเสียง  คลื่นเสียงเหล่านั้น
ก็จะถูกส่งไปยังหูของเรา เสียงที่ได้ยินจะเป็นเสียงสูง ต่ า หนัก เบาหรือมีคุณภาพเสียงในลักษณะ
ต่างๆนั้นขึ้นอยู่กับแหล่งที่มาหรือแหล่งก าเนิดของเสียง ซึ่งแหล่งก าเนิด เสียงของคนเราเกิดจาก
อวัยวะส่วนต่างๆของร่างกาย เช่น ล าคอ ซึ่งส่วนล าคอของมนุษย์นั้น ประกอบด้วย หลอดเสียง หรือ
กล่องเสียง (Larynx) ซึ่งอยู่ที่ล าคอบริเวณที่เราเรียกว่า ลูกกระเดือก (Adam's apple) อยู่เหนือท่อ
หลอดลม (Trachea) และใต้ท่อช่องคอ (Pharynx) กล่องเสียงประกอบด้วยกระดูกอ่อนหลายชิ้น ซึ่ง
ยึดติดกันได้ด้วยกล้ามเนื้อ, เอ็นสายเล็กๆ และพังผืด ท าหน้าที่เกี่ยวกับการเคลื่อนไหวของกล่อง
เสียง ภายในกล่องเสียงจะมีช่องว่างเล็กๆที่ เรียกว่า  Laryngeal Cavity ซึ่งจะมีแผ่นเนื้อเยื่อ
บางๆ ๒ เส้นยื่นออกมาเหมือนปีก ๒ ข้างของหลอดลม ความยาวประมาณคร่ึงนิ้ว ขึงจากหน้าไป
หลังซึ่งเรียกว่า เส้นเสียง (Vocal Cord) ซึ่งมีความยืดหยุ่น สามารถปรับให้หย่อน ตึง หรือเปลี่ยนรูป
ได้๔  

สุริยพงษ์  บุญโกมล กล่าวว่า กลวิธีในการขับร้องเพลงไทย หมายถึง การขับร้องที่
มีศิลปะแห่งการใช้เสียงอย่างมีระเบียบแบบแผนตามหลักการที่เรียกว่า “ คีตศิลป์” ซึ่งจะต้องปฏิบัติ
ตามขั้นตอนที่ถูกต้องทุกขั้นตอน ไม่ว่าจะเป็นเนื้อร้อง  ท านอง เสียงเอ้ือน  ถ้อยค า  จังหวะ   ส าเนียง
และลีลา นอกจากนั้นผู้ขับร้องจะต้องค านึง และระมัดระวังเกี่ยวกับระยะช่องไฟในการหายใจใน
ขณะที่ก าลังขับร้องให้ถูกต้อง ตรงตามจังหวะทั้งในเนื้อร้องและเสียงเอ้ือนท านองเพลงให้เป็นที่เป็น
ทาง๕  ซึ่งมีหลักการและขั้นตอนในการปฏิบัติดังน้ี 

๒.๑.๑.๑ การท าความเข้าใจกับบทร้อง 
ผู้ขับร้องควรพิจารณาท าความเข้าใจเกี่ยวกับบทร้องหรือบทประพันธ์ให้

ดีเสียก่อน แล้วจึงแบ่งวรรคตอนของบทประพันธ์นั้นๆ โดยให้คงความหมายเดิมของบทประพันธ์
นั้นไว้  ในการขับร้องผู้ขับร้องก็หยุดพักหายใจหรือพักเติมให้ถูกต้องตรงตามวรรคตอนที่แบ่งไว้  
คือ หายใจก่อนหรือหลังถ้อยค าหรือบทร้องในแต่ละวรรคอย่างถูกต้องเหมาะสม  ไม่ควรหายใจไม่
เป็นที่เป็นทาง  เพราะอาจจะท าให้ความหมายเปลี่ยนได้  และท าให้ผู้ฟังขาดอรรถรสในการฟัง  

๒.๑.๑.๒ การสื่ออารมณ์และความรู้สึก 
เมื่อพิจารณาความหมายและแบ่งวรรคตอนของบทร้องแล้ว ผู้ขับร้อง

จะต้องค านึงการสื่ออารมณ์ความรู้สึกตามบทร้องให้เหมาะสมกับบทเพลง ผู้ขับร้องต้องใส่อารมณ์
ความรู้สึกในขณะที่ขับร้องให้ผสมผสานกลมกลืนกันระหว่างเสียงเอ้ือนท านองและบทร้อง        

                                                 
๔ ชมรมดนตรีไทย กปภ. , เทคนิคการขับร้อง: เพลง จาก http://music.pwa.co.th/st/index.php?option=com_content 

&view=article&id=109:2008-08-24-07-20-38&catid=59:2008-08-24-06-58-05&Itemid=83 ค้นเมื่อ ๑๖ กุมภาพันธ์ ๒๕๕๖. 
 ๕ สุริยพงษ์  บุญโกมล, สอนขับร้องเพลงไทย (กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, ๒๕๕๓), หน้า ๑๐๑. 



๑๔ 
 

เจืออารมณ์เข้าไว้ในเวลาเอ้ือนท านองและบทร้อง ต้องท าให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกคล้อยตามและ
ซาบซึ้งในบทเพลงนั้นๆ 

๒.๑.๑.๓ การหายใจ   
สิ่งส าคัญที่จะท าให้การขับร้องเพลงไทยเกิดความไพเราะ  จะต้อง

ค านึงถึงระยะช่องไฟในการหายใจให้ถูกต้องตามวรรคตอน  ท าให้การขับร้องด าเนินไปอย่าง
ราบรื่น ผู้ฟังจะไม่รู้สึกสะดุดหู สะดุดอารมณ์ ฟังแล้วเข้าใจถึงความหมายเดิมของบทประพันธ์นั้นๆ  

๒.๑.๑.๔ การใช้ลีลา  
เพิ่มลีลาในการขับร้องเข้าไปทั้งในเสียงเอ้ือนท านองและการผันเสียง

ของค าร้องให้มีความวิจิตรงดงามประดุจกับการเอื้อนเสียงไพเราะ “ ฮื้อ อือ อื่อ” นั่นเอง 
๒.๑.๑.๕ การมีความเข้าใจในศัพท์สังคีต 

ผู้ขับร้องจะต้องมีความรู้ความเข้าใจในเร่ืองของทฤษฎีและความหมาย
ของศัพท์สังคีตที่เป็นองค์ประกอบของการขับร้องเพลงไทย ซึ่งนายมนตรี ตราโมท ศิลปินแห่งชาติ 
ได้เรียบเรียงไว้ เช่น ท านอง เสียงเอ้ือน ถ้อยค า  จังหวะ ส าเนียงและลีลา รวมถึงการหายใจด้วย 

จากที่กล่าวมานี้จะเห็นได้ว่า เมื่อพูดถึงค าว่า “คีตศิลป์” ซึ่งหมายถึงศิลปะแห่งการ
เปล่งเสียงอันเป็นต้นแบบของการขับร้องเพลงไทย  การขับเสภา หรือการพากย์-เจรจาโขนก็ตาม จะ
เห็นได้ว่าสิ่งแรกของผู้ที่จะเป็นนักร้อง นักขับ หรือนักพากย์ จะต้องมีคุณสมบัติทางเสียงกล่าวคือ   
มีเสียงดีเป็นอันดับแรก ซึ่งเสียงของคนเรานั้นเกิดจากล าคอ  บริเวณกล่องเสียงที่อยู่แนวเดียวกับ
ลูกกระเดือกของมนุษย์ ในขณะเดียวกันผู้ที่จะเป็นคนพากย์-เจรจาโขนที่ดีได้ก็ควรที่จะยึดหลักใน
การปฏิบัติตามหลักการขับร้องเพลงไทยอันประกอบด้วย การท าความเข้าใจกับบทร้อง  การสื่อ
อารมณ์และความรู้สึก การหายใจ การใช้ลีลาและการมีความเข้าใจในศัพท์สังคีต  เพื่อเป็นบรรทัด
ฐานในการพากย์-เจรจาโขนต่อไป 

 
 ๒.๑.๒ ทฤษฎีการใช้อวัยวะท่ีใช้ในขับร้องเพลงไทย 
  กล่องเสียง เป็นอวัยวะส าคัญที่ใช้ในการขับร้องเพลงไทยที่อยู่บริเวณล าคอตรง
กลางคอ มีลักษณะนูนแหลม เรียกว่า ลูกกระเดือก ส่วนนี้จะเห็นได้ชัดเจนในผู้ชาย ห่อหุ้มด้วยแผ่น
กระดูกอ่อน ส่วนบนมีกระดูกอ่อนชิ้นหน่ึงพับ เปิด-ปิดเมื่อสูดลมหายใจเข้าออกและจะปิดเมื่อมีการ
กลืนอาหารหรือน้ า๖ นอกจากนี้แล้วยังมีหน้าที่เปิดให้ลมผ่านไปยังเส้นเสียง เพื่อสร้างเสียง ซึ่งจะ
สั่นสะเทือนในลักษณะที่ต่างกัน ท าให้เกิดเสียงในระดับต่างๆ และสร้างคุณภาพเสียงที่ต่างกัน เสียง

                                                 
๖ เจตชรินทร์  จิรสันติธรรม,  ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย (กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์. ๒๕๕๓), หน้า ๑๐๑. 



๑๕ 
 

ที่เกิดจากการที่เส้นเสียงถูกดึงเข้าหากันอย่างนุ่มนวล ผู้ร้องจะสามารถเปล่งเสียงขับร้องอย่าง
นุ่มนวลได้ หรือที่เรียกว่า ร้องเพลงได้ไพเราะ ซึ่งเป็นจุดมุ่งหมายหลักของนักร้อง  

การที่จะเปล่งเสียงได้นุ่มนวลนั้น ขึ้นอยู่กับการท างานของกล้ามเนื้ออย่าง
เหมาะสมและการท างานของลมหายใจที่เข้ากันได้ดี ควรหลีกเลี่ยงการเปล่งเสียงอย่างรุนแรงโดยใช้
ลมอย่างกระตุก คือ การใช้ลมในการเร่ิมต้นเปล่งเสียงมากเกินไปหรือการใช้เสียงที่ทะลักจาก
หลอดลมส่วนบนที่เรียก “กลอตตัล แอทแทค” (glottal attack) ซึ่งเป็นการท าลายเส้นเสียงท าให้มี
ตุ่มขึ้นที่เส้นเสียง และเส้นเสียงไม่สามารถท างานได้ตามปกติ เนื่องจากมีลมแทรก  หรือมีเสียงที่
แตกพร่าและเสียงไม่ใสซึ่งอาการนี้หากไม่รักษาให้หายจะกลายเป็นเร้ือรังที่จะท าให้เสียงแหบ
ถาวร๗ 
  ส าหรับอวัยวะที่ใช้ในการร้องเพลงนั้นประกอบไปด้วยอวัยวะที่ท าให้เกิดเสียง 
เช่น คอ เพดาน ปาก ไรฟัน นาสิก กระบังลม และปอด ซึ่งอวัยวะที่จะกล่าวถึงเป็นอันดับแรก 
ได้แก่๘ 
   ๒.๑.๒.๑ คอ เป็นต าแหน่งที่ใช้ในการขับร้องที่มีเสียงต่ าที่ใช้กับการออก
เสียงของพยัญชนะไทยวรรค กะ หรือ กัณฐชะ อันประกอบด้วยพยัญชนะตัว ก ข ค ฆ ง   
   ๒.๑.๒.๒ เพดาน เป็นต าแหน่งที่ใช้ออกเสียงพยัญชนะไทยในวรรค จะ 
หรือที่เรียกว่า ตาลุชะ อันประกอบด้วยพยัญชนะไทยตัว จ ฉ ช ฌ ญ  
   ๒.๑.๒.๓ ปาก  ส าหรับการขับร้องเพลงไทย นับได้ว่าปากเป็นต าแหน่งที่
ใช้ขับร้องมากที่สุด เพราะว่าการขับร้องเพลงไทยต้องการเสียงที่ดังออกมาจากล าคอโดยตรง สิ่ง
ส าคัญคือเสียงที่เปล่งออกมาจากปากนั้นจะต้องเป็นถ้อยค าที่ชัดเจน และปากยังเป็นแหล่งที่ท าเสียง
สระให้มีเสียงต่างกัน เช่น สระอึ อือ อู ปากเกือบจะปิดสนิท  สระอิ อี ปากจะขยายกว้างเล็กน้อย  แต่
ถ้าเป็นสระอะ อา ปากจะกว้างมากขึ้น เป็นต้น นอกจากนี้ปากยังสามารถใช้เปล่งพยัญชนะในวรรค 
ปะ หรือวรรคโอษฐชะ อันมีพยัญชนะตัว ป ผ พ ภ ม ด้วย 
   ๒.๑.๒.๔ ไรฟัน ต าแหน่งนี้รวมทั้งปุ่มเหงือก อันเป็นต าแหน่งที่ที่เปล่ง
ออกมาในเสียงพยัญชนะวรรค ตะ หรือวรรคทันตชะ  ซึ่งประกอบด้วยพยัญชนะไทยตัว ต ถ ท ธ น 
   ๒.๑.๒.๕ นาสิก หรือ เสียงที่ออกมาจากจมูก เป็นต าแหน่งที่ใช้มาก
พอสมควรในการขับร้องเพลงไทย  แต่ในการขับร้องเพลงไทยไม่นิยมให้ออกเสียงจากจมูกโดยตรง  

                                                 
๗ ดวงใจ อมาตยกุล, ๒๕๔๕ อ้างถึงใน เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม,  ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย (กรุงเทพฯ:            

โอเดียนสโตร์, ๒๕๕๓), หน้า ๑๐๑.  
๘ เจตชรินทร์ จิรสันตธิรรม,  ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย, หน้า ๑๐๓ - ๑๐๔. 



๑๖ 
 

ดังนั้นจึงต้องระวังมิให้เสียงออกจากจมูกโดยตรง แต่ควรใช้ในบางโอกาสเท่านั้น เช่น การเอ้ือน
เสียง เป็นต้น 
   ๒.๑.๒.๖ กระบังลม  มีบทบาทส าคัญในการขับร้องเพลงไทย เพราะเพลง
ไทยจะใช้กล้ามเนื้อหลายๆส่วนในการควบคุมการหายใจ โดยเฉพาะกล้ามเนื้อหน้าท้อง เป็น
กล้ามเนื้อส่วนที่ส าคัญที่ใช้ควบคุมระบบการหายใจ   ควรฝึกการหายใจอย่างสม่ าเสมอเพื่อให้การ
หายใจเป็นไปโดยธรรมชาติ  อันจะส่งผลให้การขับร้องเพลงได้ไพเราะและปฏิบัติเทคนิคที่ต้องการ
โดยง่าย 
   ๒.๑.๒.๗ ปอด มีคุณสมบัติเกี่ยวกับการขับร้องคือเป็นต าแหน่งที่ท าให้
เกิดเสียงโดยปอดกับอวัยวะอ่ืนๆที่กล่าวมาข้างต้นเมื่อใช้รวมกันก็จะท าให้เกิดเสียงที่ต้องการตามที่
สมองสั่งการ 
  สรุปได้ว่าในการขับร้องเพลงไทยนั้นจะต้องใช้อวัยวะในร่างกายของคนเรา อาทิ  
คอ เพดาน ปาก ไรฟัน นาสิก  กระบังลม และ ปอด  เป็นตัวช่วยในการบังคับเสียงออกมา  ดังจะได้
วิเคราะห์หลักและวิธีการใช้เสียงของการพากย์-เจรจา ในล าดับต่อไป 
 

๒.๑.๓ แนวคิดเร่ือง “ทาง” ของนายมนตรี  ตราโมท   
นายมนตรี  ตราโมท ศิลปินแห่งชาติด้านดนตรีไทย ปีพุทธศักราช ๒๕๒๘ 

กล่าวถึงความหมายของค าว่า “ทาง”๙ ที่ตนเองบัญญัติไว้ในศัพท์สังคีตอันเป็นศัพท์เฉพาะทางของ
หรือศัพท์เทคนิคทางด้านดนตรีไทยไว้ ๓ ความหมายด้วยกัน คือ 

๑. “ทาง” หมายถึง วิธีด าเนินท านองโดยเฉพาะของเคร่ืองดนตรีแต่ละ
อย่าง เช่น ทางระนาดเอก ทางระนาดทุ้ม และทางซอ ซึ่งแต่ละอย่างก็มีวิธีด าเนินท านองของตนเอง
แตกต่างกัน 

๒. “ทาง” หมายถึงวิธีด าเนินท านองของเพลงที่ประดิษฐ์ขึ้นโดยเฉพาะ
เช่น ทางของครู ก. ครู ข. หรือทางเดี่ยว ทางหมู่ ทางพื้น ทางกรอ และทางลูกล้อลูกขัด ซึ่งแม้จะ
บรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรีอย่างเดียวกัน ก็ด าเนินท านองไม่เหมือนกัน 

๓. “ทาง” หมายถึงระดับเสียงของเพลงที่บรรเลง (Key) ซึ่งก าหนดชื่อ 
เรียกเป็นที่หมายรู้กันทุกๆ เสียง ดังจะจ าแนกเรียงล าดับขึ้นไปทีละเสียงดังต่อไปนี้ 

ก.  ทางเพียงออล่าง (หรือทางในลด) เรียกชื่อตามลูกฆ้องวง ใหญ่
ลูกที่ ๑๐ (นับจากลูกที่มีเสียงต่ าสุด) ลูกฆ้องลูกนี้รียกว่า “ลูกเพียงออ” อนุโลมเทียบกับเสียงของ
ดนตรีสากลตรงกับเสียง ฟา เพราะเมื่อบรรเลงทางนี้ เสียงฆ้องลูกนี้มักจะเป็นเสียงหลัก (Tonic) 
                                                 

๙ มนตรี  ตราโมท,  ศัพท์สังคีต (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๐๗), หน้า ๑๒. 



๑๗ 
 

หรือเป็นเสียงที่ปกครอง (Governing Sound) ทางนี้ใช้บรรเลงประกอบการแสดง ละครดึกด าบรรพ์ 
หรือละครอ่ืนๆ ที่บรรเลงด้วยปี่พาทย์ไม้นวม เดิมเรียกการบรรเลงทางนี้เพียงว่า “ทางเพียงออ” แต่
เมื่อมีทางบรรเลงของวงมโหรีและเคร่ืองสายซึ่งเรียกว่าทางเพียงออเหมือนกันจึงต้องแยกเป็นทาง
เพียงออล่าง และทางเพียงออบน ที่เรียกทางนี้อีกอย่างว่าทางในลดนั้น หมายถึงว่า บรรเลงลดจาก
ทางในลงมา ๑ เสียง 

ข. ทางใน สูงกว่าทางเพียงออล่าง ๑ เสียง เสียงที่เป็น Tonic จึง
เทียบได้กับเสียง ซอล ที่เรียกว่าทางในนี้เรียกชื่อตามปี่ที่ใช้เป่าในวงปี่พาทย์ประจ ากับเสียงนี้ ซึ่งเป่า
ได้ถนัดและสะดวกที่สุด ปี่นี้ชื่อว่า “ปี่ใน” ทางนี้มักใช้บรรเลงประกอบละครในหรือละครนอกและ
โขนในปัจจุบัน 

ค. ทางกลาง สูงกว่าทางใน ๑ เสียง เสียงที่เป็น Tonic จึงเทียบได้
กับเสียง ลา ที่เรียกว่าทางกลางนี้เรียกตามชื่อ “ปี่กลาง”ซึ่งใช้เป่าในวงปี่พาทย์ประจ ากับเสียงนี้ได้
ถนัดและสะดวกที่สุด ทางนี้ใช้บรรเลงประการแสดงหนังใหญ่และโขนในสมัยโบราณ 

ง. ทางเพียงออบน (หรือทางนอกต่ า) สูงกว่าทางกลาง ๑ เสียง
เสียงที่เป็น Tonic จึงเทียบได้กับเสียงซีแฟลต ที่เรียกว่าทางเพียงออบนนี้  เรียกตามชื่อ “ขลุ่ย
เพียงออ” ซึ่งใช้เป่าประจ ากับเสียงนี้ และเพื่อให้แตกต่างกับทางเพียงออล่าง จึงเติมค าว่า “บน” 
ดังกล่าวแล้ว ทางนี้บางทีก็เรียกว่าทางนอกต่ า เพราะว่าต่ ากว่าทางนอกลงมา ๑ เสียงและเรียกตามชื่อ 
“ปี่นอกต่ า” ที่เป่าประจ ากับเสียงนี้ได้ถนัดและสะดวกที่สุด ทางนี้ใช้บรรเลงประจ ากับการบรรเลง
มโหรีและเคร่ืองสาย หรือปี่พาทย์ที่บรรเลงเพลงส าเนียงมอญ เช่น แขกมอญ สุดสงวน 

จ. ทางกรวด (หรือทางนอก) สูงกว่าทางเพียงออบน ๑ เสียง เสียง
ที่เป็น Tonic จึงเทียบได้กับเสียง โด ที่เรียกว่าทางกรวด เห็นจะด้วยเป็นทางที่มีเสียงสูงที่สุดของการ
บรรเลงปี่พาทย์ แต่ที่เรียกว่าทางนอกนั้นเรียกตามชื่อ “ปี่นอก” ที่เป่าประกอบกับเสียงนี้ได้ถนัดและ
สะดวกที่สุด โดยใช้นิ้วอย่างเดียวกันกับปี่ในเป่าทางใน ทางนอกนี้ใช้บรรเลงประกอบกับการขับ
เสภาหรือบรรเลงปี่พาทย์รับร้องโดยปรกติ ละครนอกในสมัยโบราณซึ่งผู้แสดงเป็นชายก็ใช้เสียงนี้ 

ฉ. ทางกลางแหบ สูงกว่าทางกรวด ๑ เสียง เสียงที่เป็น Tonic จึง
เทียบได้กับเสียง เร ที่เรียกว่าทางกลางแหบก็ด้วยเมื่อบรรเลงทางนีป้ี่กลางจะต้องเป่าแหบโดยมาก 
เหมือนอย่างปี่ในเป่าทางนอก ทางนี้มิได้ใช้ประจ ากับการแสดงอะไร มักจะแทรกอยู่ในการบรรเลง
เพลงที่เป็นทางใน เมื่อย้ายบันไดเสียง เช่น เพลงจ าพวกทยอย (นอกจากทยอยนอก) 

ช. ทางชวา สูงกว่าทางกลางแหบ ๑ เสียง เสียงที่เป็น Tonic จึง
เทียบได้กับเสียง มี ที่เรียกว่าทาง ชวา ก็เรียกตามชื่อ “ปี่ชวา” ซึ่งเป่าประจ ากับการบรรเลงในทางนี้
ได้ถนัดและสะดวกที่สุด ทางนี้ใช้ประจ ากับการบรรเลงที่มีปี่ชวา เช่น เคร่ืองสายปี่ชวาเป็นต้น 



๑๘ 
 

ยกเว้นการบรรเลงปี่พาทย์นางหงส์ ซึ่งแม้ว่าจะผสมปี่ชวาก็ไม่บรรเลงทางชวา หากแต่บรรเลงทาง
เพียงออบนหรือทางนอกต่ า เพื่อสะดวกแก่การบรรเลงเคร่ืองดนตรีอ่ืนๆ ในวงปี่พาทย์ 
  ซึ่ง ค าว่า “ทาง” ที่มนตรี  ตราโมท กล่าวมาข้างต้นนี้  ผู้ที่จะเป็นนักดนตรีนักร้อง  
หรือแม้กระทั่งผู้ที่จะเป็นนักพากย์ - เจรจาโขนที่ดีได้จ าเป็นต้องมีความรู้ และเข้าใจในศาสตร์
ทางด้านนี้เป็นอย่างมาก  เพราะจะท าให้ผู้ที่จะเป็นนักพากย์ – เจรจาโขนทั้งหลายสามารถฟังเสียง
การบรรเลงเสียงสุดท้ายของเคร่ืองดนตรีในวงปี่พาทย์ที่เรียกว่า “ลูกตก” ได้ หรืออาจจะเรียกอีก
อย่างหนึ่งว่า “ชินห”ู กับเสียงของดนตรีที่บรรเลงจบลงในแต่ละเพลงของการบรรเลงวงปี่พาทย์ที่ใช้
ประกอบการแสดงโขนได้ ทั้งนี้เพื่อมิให้ผู้พากย์ - เจรจาตั้งเสียงพากย์ผิดเสียงกับเสียงเคร่ืองดนตรี 
ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญในการพากย์ประเภทพากย์โอ้ อันเป็นพากย์ประเภทหนึ่งที่จะกล่าวโดยละเอียด
ต่อไป  

นอกจากนี้ ค าว่า “ทาง” ยังท าให้สามารถแยกแยะออกได้ว่า ผู้พากย์ – เจรจา ผู้นั้น
เป็นศิษย์ของครูท่านใด อันเนื่องจากมีลีลาการพากย์ – เจรจาเหมือนกับผู้ถ่ายทอดหรือต้นแบบนั้นๆ 
ได้อีกด้วย  
 
๒.๒ วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 
 ๒.๒.๑ ความรู้เกี่ยวกับ “โขน”  
  ๒.๒.๑.๑ ที่มาค าว่า “โขน” 
   พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒ ให้ความหมาย
ของค าว่า “โขน” ไว้ว่า  “การเล่นอย่างหนึ่งคล้ายละครร า มักเล่นเร่ืองรามเกียรต์ิ โดยผู้แสดงสวมหัว
จ าลองต่าง ๆ ที่เรียกว่า หัวโขน”๑๐     
   ธนิต อยู่โพธิ์ ได้อธิบายถึงที่มาของค าว่า “โขน” ๑๑ ซึ่งสรุปโดยสังเขปได้ 
ดังนี ้ 
   ในภาษาเบงคาลี มีค าที่มีเสียงและอักขรวิธีใกล้เคียงกับค าว่า “โขน”  คือ
ค าว่า “โขละ” “โขล”  หรือ “โขฬะ”  หมายถึง  เคร่ืองดนตรีหนังชนิดหนึ่งของฮินดู ใช้ส าหรับตี  มี
รูปล่างเหมือนมฤทังคะ (ตะโพน) เป็นเคร่ืองดนตรีที่ใช้ในงานมงคล เวลาตีผู้ตีจะวางไว้บนตัก มี
เสียงดัง ใช้ประกอบการแสดงละครเร่ ที่เรียกว่า “ยาตรา” หรือ “ชาตรา” ซึ่งมีลักษณะละครชาตรี
ของไทย เมื่อเวลาแสดงจะตีโขล เพื่อประกาศให้ผู้คนในต าบลหรือบริเวณใกล้เคียงได้ยิน 

                                                 

 ๑๐ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒ (กรุงเทพฯ: นานมีบุ๊คส์
พับลิเคชั่นส์, ๒๕๔๖), หน้า ๒๐๘.  
 ๑๑ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน ภาคต้น ว่าด้วยต านานและทฤษฎี (พระนคร: กรมศิลปากร, ๒๔๙๖), หน้า ๒๙ – ๓๙. 



๑๙ 
 

สันนิษฐานว่า หากเคร่ืองดนตรีชิ้นนี้ “เข้ามาในไทย เพื่อใช้ประกอบการแสดงนาฏกรรมชนิดหนึ่ง
เนืองๆ  เราจะเลยพากันทึกทักเรียกชื่อ การเล่นชนิดนั้นว่า ‘โขล’ ตามชื่อเคร่ืองดนตรีไป”๑๒และ
เปลี่ยนเป็น “โขน” ที่ใช้ น สะกด ก็เพราะไทยไม่นิยมการออกเสียง อะ ท้ายตัวสะกด๑๓ 
   ในภาษาทมิฬ มีค าว่า “โกล” หรือ “โกลัม” ซึ่งแปลว่า “เพศ” เช่น เพศชาย 
เพศหญิง  หรือแปลอีกอย่างหนึ่งได้ว่า “การประดับตกแต่งตามลักษณะเพศให้ รู้ว่าเป็นชายหรือ
หญิง”๑๔ 
   ในภาษาอิหร่าน มีค าว่า  “ควาน” หรือ “โขน”  ซึ่งหมายถึงผู้อ่านหรือผู้ขับ
ร้องแทนตุ๊กตาหรือหุ่นในละคร  ซึ่งเป็นที่นิยมกันแพร่หลายของชาวอิหร่าน 

เมื่อพิเคราะห์ดูตามความหมายของค าว่า “โขน” และการออกเสียงค านี้ใน
ภาษาต่างๆดังที่กล่าวมาแล้ว  ก็พอจะมีความหมายใกล้เคียงกับโขนของไทยอยู่บ้าง เช่น กล่าวถึง  
เคร่ืองดนตรี “ตะโพน” ที่เราใช้ในการเล่นโขน กล่าวถึงการพากย์ การเจรจาแทนตัวหุ่น กล่าวถึง  
การแต่งตัวเพื่อบอกเพศหญิงหรือชาย เพราะการแสดงโขนนั้น ใช้ผู้ชายล้วนนี่ก็ตรงกับการแต่งกาย
ในการแสดงโขนไทย แต่ก็ยังไม่มีความหมายศัพท์ภาษาใดกล่าวถึงผู้เต้นผู้ร าเลย 

ส าหรับในพจนานุกรมในภาษาเขมรนั้น มีค าที่เกี่ยวข้องอยู่ ๒ ค า คือ     
ค าว่า “โขล” และ “ละโขน” ค าว่า  “โขล” หมายถึง ละครชาย เล่นเร่ืองรามเกียรติ์  ส่วนค าว่า        
“ละโขน” นั้น หมายถึง มหรสพอย่างหนึ่ง เล่นเร่ืองต่างๆ๑๕  

สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัตติวงศ์ ทรงด ารัสไว้ในสาส์นสมเด็จ 
ความว่า  

 
.. ดูหนังสือขอมที่พิมพ์ใต้รูป เขียนว่า “ละโขนพระกรุณา” นี่

มาได้ความรู้อย่างประหลาด  ซึ่งไม่เคยนึกเลยว่าค าละครกับโขนนี้จะเป็นค า
เดียวกัน หากต่างไปตามเสียงท่ีเรียกแปร่งไปจากกันเท่านั้น ...๑๖ 

 
 
 

                                                 

 ๑๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓๑.  
๑๓ สุนันทา โสรัจจ์,  โขนละครฟ้อนร า ภาคพิเศษ (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์พิฆเณศ, ๒๕๑๘), หน้า ๔๓. 
๑๔ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน ภาคต้น, หน้า ๓๑. 
๑๕ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๓๘. 
๑๖ พูนพิศ อมาตยกุล, บรรณาธิการ,  เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ  (นครปฐม: วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 

มหาวิทยาลัยมหิดล, ๒๕๕๒), หน้า ๖๓.  



๒๐ 
 

กราบทูล กรมพระยาด ารงราชานุภาพ  ทราบฝ่าพระบาท 
 

ได้เห็นรูปละครเมือง เขมร มีหนังสือขอมจดไว้ใต้รูปว่า  “ละโขน        
พระกรุณา” ก็มาสะดุ้งใจว่า โขนนั้นคือละโขน แต่หากพูดเร็ว “ล” ตกหายไปเสีย 
ละโขนก็คือ ละคร นั่นเอง   

สระโอกับสระออ เพี้ยนกันได้โดยง่าย  เช่น แม่น้ าโขง แม่น้ าของ เป็นต้น 
ค าโขนละครนี้เคย  คิดแปลและหาที่มากันมาพักหนึ่งแล้ว  เมื่อมาพบที่มา

ชอบกลเข้า  จึงได้รายงานมาทูลถวาย 
ป.ล. เขมร อักขรวิธีไม่มีเสียงสูงต่ า เห็นจะอ่าน ละโคน๑๗ 

นริศ 
๒๖ กันยายน  ๒๔๖๕ 

 
ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้อธิบายถึงความหมายของค าว่า “โขน” กับ 

“ละคร” ไว้ว่า  
 

ความจริงค าว่า “โขน” และ “ละคร” นั้นดูเหมือนจะเป็นค าๆเดียวกัน     
ในภาษาเขมรเก่าเรียกละครหลวงว่า “ละโขนพระกรุณา”  คนไทยได้น าศัพท์นี้  
มาใช้และใช้ได้ในสองความหมายคือคงค าไว้ให้มีสองพยางค์   ออกเสียงว่า 
“ละคร” ค าหนึ่ง หมายถึง การแสดงอย่างหนึ่ง และตัดพยางค์หน้าออกเหลือแต่
พยางค์เดียวว่า “โขน” แล้วใช้เรียกการแสดงเร่ืองรามเกียรติ์แต่เร่ืองเดียวอีก    
อย่างหนึ่ง ... ๑๘  

 
   จากข้อสันนิษฐานค าว่า “โขน” ตามนิรุกติศาสตร์ที่ยกมากล่าวข้างต้นนั้น  
แสดงให้เห็นว่าค าว่า  “ โขน เป็นค าบัญญัติขึ้นในภาษาไทย หรือเป็นค าที่ยืมมาใช้จากภาษาอ่ืนยังหา
พบหลักฐานและปรากฏค าอธิบายไม่ ”๑๙ แต่สามารถสรุปได้ว่า  “โขน” คือ การแสดงหรือละคร

                                                 
๑๗ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๖๔.   
๑๘ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช,  “นาฏศิลป์และละครไทย,” ใน ลักษณะไทย เล่ม ๓: ศิลปะการแสดง, ศาสตราจารย์ 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช และ นิออน  สนิทวงศ์ ณ อยุธยา, บรรณาธิการ, พิมพ์ครั้งที่ ๒ (กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนาพานิช, ๒๕๕๑), 
หน้า ๔๒. 

๑๙ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน ภาคต้น, หน้า ๒๙.  



๒๑ 
 

ชนิดหนึ่ง ที่แตกต่างจากละครอ่ืนๆตรงที่เร่ืองที่เล่นมีจ ากัด คือ  เล่นเฉพาะรามเกียรติ์ ผู้เล่นจะต้อง
แต่งกายและสวมหน้ากากหรือหัวในขณะแสดง และมีการด าเนินเร่ืองด้วยผู้พากย์-เจรจาก็ว่าได้ 
 

๒.๒.๑.๒ ที่มาของการแสดงโขน 
ที่มาของ “โขน” นี้  สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยา     

นริศรานุวัดติวงศ์ ทรงอธิบายถึงต้นเค้าของโขนนี้มีที่มาจากอินเดียโบราณ ตามพระด าริต้นเค้าเร่ือง 
“รูปยักษ์ร า” ที่น่าจะเป็นหลักฐานทางโบราณคดีเกี่ยวกับการเผยแพร่ศิลปะนาฏกรรมของอินเดียมา
สู่ไทย๒๐ ในสาส์นสมเด็จ ฉบับวันที่ ๑๑ เมษายน ๒๔๗๙ ความว่า  
     

โขนนั้น จ าได้ว่าฝ่าพระบาททรงพระด าริว่ามาแต่รูปจ าหลักฝาใน

เทวสถาน เพื่อเป็นการเผยพระเกียรติคุณแห่งพระเป็นเจ้า   ประสงค์จะแผ่ศาสนา 
แรกถ่ายจากฝาออกมาเป็นหนังก่อน  เพื่อพาไปเท่ียวเผยแผ่ในท่ีต่างๆได้ แล้วก็

ประดิษฐ์ท าแปลงไปให้เป็นรูปภาพตัวกลม คือหุ่น เมื่อเป็นหุ่นแล้วก็เลื่อนไปเป็น
คน คือ โขน  การที่โขนเล่นแต่เร่ืองรามเกียรติ์กับเร่ืองมหาภารตะนั้นก็เพราะสืบ
มาแต่รูปจ าหลักเทวสถานซึ่ งแสดงเร่ืองอวตารทั้งสองเร่ือง รามเกียรติ์คือ        
“รามจันทราวตาร” เร่ืองมหาภารตะคือ “กฤษณาวตาร” แสดงเร่ืองพระกฤษณะ
ช่วยพระอรชุนรบศึ ก  ละครนั้ นแน่อย่ า งทรงพระด า ริ  พวก เรานับ ถือ
พระพุทธศาสนาจึงเปลี่ยนทางเทียบเอาโขนมาเล่นเร่ืองชาดก เป็นการเผยแผ่    
พระบารมีพระพุทธเจ้า๒๑ 

   
นอกจากนี้ทรงสันนิษฐานถึงที่มาระหว่าง โขน กับ ละคร ไว้ในสาส์น

สมเด็จ ฉบับวันที่ ๗ กันยายน ๒๔๖๑ ไว้ว่า 
     

... ละครกับโขนนี้ เราคงเรียนมาคนละทาง โขนคงร่ าเรียนขึ้น
จากทางเขมร เพราะเรียกชื่อเป็นพยานอยู่* ละครคงเรียนมาจาทางปักษ์ใต้ เพราะ
ร้องรับลูกคู่มีเป็นพยานอยู่ ทั้งสองสาขานี้ต้นคงอยู่ชวา ... ๒๒ 

                                                 
๒๐ ฤดีรัตน์ กายราศ,  สังคีตศิลป์ในสาส์นสมเด็จ เล่ม ๒ (กรุงเทพฯ: ส านักวรรณกรรมและประวัติศาสตร์  

กรมศิลปากร, ๒๕๕๕), หน้า ๓๗. 
๒๑ พูนพิศ อมาตยกุล,  เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ, หน้า ๖๕. 
* ทรงหมายถึงค าว่า “ละโขนพระกรุณา”. 



๒๒ 
 

จากข้อความที่ยกมาแสดงให้เห็นถึงเค้าเงื่อนเร่ืองของ “โขน” ทาง
โบราณคดีและภาษาศาสตร์ นอกจากนี้แล้ว สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ 
ทรงสันนิษฐานเร่ืองเค้ามูลของการแสดงโขนของไทย  ทรงอธิบายแทรกอยู่ในพระนิพนธ์เร่ือง ต ารา
ฟ้อนร าบ้าง  ต านานเร่ืองละครอิเหนาบ้าง  จึงขอยกมาไว้ดังต่อไปนี้  

 
การละเล่นของไทยเราที่อาศัยการฟ้อนร าเป็นหลักมี  ๓ อย่าง

ด้วยกัน คือ  ระบ าอย่าง ๑ ละครอย่าง ๑ โขนอย่าง ๑  ... โขนนั้นเดิมเล่นเป็น     
การพิธีเฉลิมพระเกียรติพระเป็นเจ้าในไสยศาสตร์ คือพระอิศวร พระนารายณ์ เป็น
ต้น เพื่อแสวงสวัสดิมงคล เล่นแต่เร่ืองเนื่องในอวตารพระเป็นเจ้า เช่นเร่ือง
รามเกียรติ์ซึ่งมีมนุษย์ ยักษ์และลิง พวกผู้เล่นก็ต้องหัดท่าทางต่างกัน เป็นมนุษย์
บ้าง เป็นยักษ์บ้าง เป็นลิงบ้าง 

ต้นต าราเดิมของโขน พวกพราหมณ์ก็พามาจากอินเดียเหมือนกับ
ต าราระบ าและละคร แต่ต าราเดิมทีเดียวจะอย่างไรหาทราบปรากฏชัดไม่ได้แต่
สันนิษฐานตามเค้าเงื่อนที่ปรากฏอยู่ในลักษณะพระราชพิธีอินทราภิเษก  ซึ่งว่าให้
ต ารวจแต่งเป็นยักษ์  มหาดเล็กแต่งเป็นเทวดาและวานร เล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ 
ดังนี้ เข้าใจว่าโขนชั้นเดิมเห็นจะเล่นท านองเดียวกับ “การแสดงต านาน” ที่เราเล่น
กันชั้นหลังนี้ ไม่ได้ฟ้อนร า ต่อนานมาเมื่อโขนกลายเป็นเคร่ืองมหรสพอย่าง ๑ จึง
ได้ใช้ฟ้อนร า พวกที่เป็นมนุษย์ร าตามแบบต าราร าที่กล่าวมาแล้ว  พวกที่เป็นยักษ์
และเป็นลิงมีแบบหัดท่ายักษ์และท่าลิงไปต่างหาก ...๒๓ 

 
และทรงอธิบายที่มาของโขนว่ามาจาก “ชักนาคดึกด าบรรพ์” ไว้ว่า  
 

เ ร่ืองต านานของการเล่นโขนในประเทศนี้   มี เค้ามูลอยู่ใน        
กฎมณเฑียรบาลตอนต าราพระราชพิธีอินทราภิเษก จะยกมากล่าวแต่เฉพาะที่  
เนื่องด้วยการเล่นโขน  มีเนื้อความว่าในการพระราชพิธีอินทราภิเษกนั้น ปลูกเขา
พระสุเมรุสูงเส้น๑ กับ ๕ วา ที่ท้องสนามหลวง และที่เชิงเขาท าเป็นรูปนาค ๗ 
เศียรเกี้ยวพระสุเมรุ แล้ว “เลกต ารวจ (แต่ง) เป็นรูปอสูร ๑๐๐ มหาดเล็กเป็น      

                                                                                                                                            
๒๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๖๓ - ๖๔. 
๒๓ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ,  ละครฟ้อนร า: ประชุมเร่ืองละครฟ้อนร ากับระบ าร าเต้น 

ต าราฟ้อนร า ต านานเรื่องละครอิเหนา ต านานละครดึกด าบรรพ์ (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๖), หน้า ๑๘๑. 



๒๓ 
 

เทพยาดา ๑๐๐ (และ) เป็นพาลี สุครีพ มหาชมพู แลบริวารพานร (อีก) ๑๐๓ ชัก
นาคดึกด าบรรพ์ อสูรชักหัว เทพยาดาชักหาง พานรอยู่ปลายหาง” ถึงวันที่ ๕ ของ
การพระราชพิธีเป็นวันก าหนดชัดนาคดึกด าบรรพ์ และวันที่๖ เป็นวันชุบน้ าสุรา
มฤต “เทพยดาผู้ (เล่น) ดึกด าบรรพ์พร้อม (ด้วย) รูปพรอิศวร พระนารายณ์ พระ
อินทร์ พระวิศณุกรรม  ถือเคร่ืองส าหรับธรรมเนียมเข้ามาถวายพระพร” ดังนี้ ...  
บางทีเกิดมีกรมโขนขึ้นก็จะมาแต่การเล่นดึกด าบรรพ์ในพระราชพิธีอินทราภิเษก
นี้เอง โดยท านองจะมีพระราชพิธีอ่ืนอันมีการเล่นแสดงต านานเป็นส่วนหนึ่งใน
การพิธีเกิดเพิ่มเติมขึ้นโดยล าดับมา  จนการเล่นแสดงต านานกลายเป็นการที่มี
เนืองๆ และเอามหาดเล็กหลวงมาหัดเป็นโขนตามแบบแผนซึ่งมีอยู่ในต าราพระ
ราชพิธีอินทราภิเษก  เพราะเป็นลูกผู้ดีฉลาดเฉลียวฝึกหัดเข้าใจง่าย  ใครได้เลือกก็
ยินดีเสมอได้รับความยกย่องอย่างหนึ่ง  เพราะฉะนั้นจึงได้เป็นประเพณีสืบมาจน
ชั้นกรุงรัตนโกสินทร์นี้ ๒๔ 

 
   จากความที่ยกมาอ้างข้างต้นนี้  แสดงให้เห็นว่า “โขน” เป็นการเล่นเพื่อ
ประกอบพระราชพิธีของพระมหากษัตริย์ ฉะนั้นจึงเป็นการแสดงของหลวงเท่านั้น  ด้วย “เป็น
การละเล่นกลางแจ้ง  ต้องใช้ต ารวจ มหาดเล็กและผู้คนจ านวนมากซึ่งหมายความว่าจะต้อง
สิ้นเปลืองค่าใช้จ่ายมหาศาล  จึงไม่เล่นการดึกด าบรรพ์นี้บ่อยๆ”๒๕ ท าให้ “โขนเป็นการเล่นของผู้ดีมี
บรรดาศักดิ์เล่นในพระราชพิธี  ละครเป็นการเล่นของราษฎรที่รับจ้างหาเลี้ยงชีพ”๒๖ และถือได้ว่า 
การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์เป็น “การแสดงโขนโรงใหญ่คร้ังแรกก็เป็นได้”๒๗   
   ธนิต อยู่โพธิ์ ได้กล่าวถึงที่มาในของโขนอีกอย่างหนึ่งว่า การแสดงโขน
นั้นมีลักษณะคล้ายการแสดงละครร าชนิดหนึ่งที่เล่นกันในอินเดียใต้ แถบฝั่งมลบาร์ ที่เรียกว่า 
“กถักกฬี”๒๘  ลักษณะของการแสดงนั้นจะแสดงกลางแจ้ง แสดงเร่ืองต านานเกี่ยวกับพระเป็นเจ้า
และเร่ืองกาพย์ต่างๆ เช่น มหาภารตะ รามายณะ  และนิทานในเร่ืองคัมภีร์ปุราณะต่างๆ เป็นต้น
ในขณะแสดงจะมีคนร้องเพลงหรือคนพากย์ยืนอยู่หลังตัวละครหรือผู้แสดง ผู้แสดงจะเต้นร าท า
ท่าทางไปตามบท ด้วยการแสดงสีหน้าและการเคลื่อนไหวไปตามเสียงเพลง๒๙ 

                                                 
๒๔ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๒๒๘ – ๒๒๙. 
๒๕ สุจิตต์ วงษ์เทศ,  ร้องร าท าเพลง: ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๓๒), หน้า ๑๙๘ – ๑๙๙. 
๒๖ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, ละครฟ้อนร า, หน้า ๒๒๙. 
๒๗ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช,  “นาฏศิลป์และละครไทย”, หน้า ๔๒. 
๒๘ ธนิต อยู่โพธิ์,  โขน ภาคต้น, หน้า ๒๖. 
๒๙ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๑. 



๒๔ 
 

หากพิจารณาจากหลักฐานทางโบราณคดีแล้ว ไม่ปรากฏการเรียก
การละเล่นต่างๆตามที่มีมาแต่โบราณว่า  “โขน” อยู่เลย และเร่ืองที่ใช้แสดงนั้น คือ เร่ืองรามเกียรติ์  
ไม่ใช่แสดงตอนกวนน้ าอมฤตเหมือนที่กล่าวถึงในต ารานาฏยศาสตร์ “หากแต่ในการเล่นชักนาคดึก
ด าบรรพ์ได้พรรณนาถึงผู้เล่นแต่งตัวเป็นเทวดา อสูร (ยักษ์) ลิง เหมือนกับโขนเล่นเร่ืองรามเกียรติ์ 
ด้วยเหตุนี้ ศิลปะบางส่วนของการเล่นโขนอาจสืบเน่ืองมาจากเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์บ้างก็ได้”๓๐  

นอกจากนีแ้ล้วโขนนั้นเป็นการแสดงที่เกิดขึ้นจากการผสมของการละเล่น
ต่างๆ  อาทิ “การเล่นโขนน่าจะมาจากการเล่นหนัง  ซึ่งก็อาจเป็นได้  เพราะมีบทพากย์บทเจรจาเร่ือง
รามเกียรติ์ส าหรับเล่นหนัง...”๓๑ อีกทั้งโขนยังมีกระบวนท่าเต้น  ท่าร าต่างๆที่คล้ายคลึงกับผู้เชิด
หนัง  ประกอบกับน า “ท่าขึ้นลอย” และท่ารบต่างๆ ที่ปรากฏบนตัวหนังมาใส่ไว้ในกระบวนร า
ต่างๆ  เพราะ “ได้พลอยเห็นสวยเห็นงามไปตามจิตรกรผู้สร้างหนังใหญ่ขึ้น  จึงจ าเป็นต้องหัดโขน
ให้ขึ้นลอยหรือท าท่ารบต่างๆที่เรียกว่า ‘ท่าจับ’ ได้จริงตามที่จิตรกรได้ฉลุไว้บนหนังใหญ่  ทั้งที่การ
หัดและการแสดงนั้นกว่าจะท าได้ก็ต้องประดักประเดิดล าบากมากเพราะเป็นท่าที่ฝืนธรรมชาติ” ๓๒ 

แต่ในมิติของการแสดงนั้นมีความแตกต่างกันอยู่มาก  กล่าวคือ “หนัง
ใหญ่นั้นดั้งเดิมก็เป็นภาพนิ่งประกอบการอ่านกาพย์เร่ืองรามเกียรติ์   ส่วนโขนนั้นแสดงเร่ือ
รามเกียรติ์เช่นเดียวกัน  ใช้กาพย์ฉบับเดียวกันมีวิธีพากย์วิธีเจรจาเหมือนหนังใหญ่  แต่โขนนั้นมีคน
เป็นผู้แสดงครบสามมิติ  ประกอบกับการร าหน้าพาทย์ต่างๆ ซึ่งต้องมีดนตรีประกอบ  สรุปแล้วมี
ความเคลื่อนไหวเป็นจริงเป็นจังมากกว่า”๓๓  

ส าหรับ “ศิลปะการเต้นโขนบางอย่างบางตอนก็ได้ท่ามาจากท่าทางของ
กระบี่กระบองด้วย”๓๔  ซึ่งดัดแปลงมาจากการละเล่นอย่างหนึ่งในสมัยโบราณที่เรียกว่า “สรรพ
ยุทธ” และ “สรรพคิลา” คือ การละเล่นที่เกี่ยวข้องกับการต่อสู้ด้วยอาวุธ หรือที่เรียกกันโดยทั่วไปว่า 
“ร าอาวุธ” หรือ “กระบี่กระบอง” ซึ่งตรงกับภาษาอังกฤษว่า “War Dance” หรือ “วีรชัย”๓๕   

ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  ปราโมช อธิบายถึงเหตุที่โขนมีการผสมการร ากระบี่
กระบอง  ไว้ว่า  

 

                                                 
๓๐ เรื่องเดียวกัน,  หน้า ๒๖. 
๓๑ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๒๖. 
๓๒ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช,  “นาฏศิลป์และละครไทย”, หน้า ๔๖. 
๓๓ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๔๖- ๔๗. 
๓๔ ธนิต อยู่โพธิ์,  โขน ภาคต้น, หน้า ๒๗. 
๓๕ สุจิตต์ วงษ์เทศ,  ร้องร าท าเพลง, หน้า ๑๘๔. 



๒๕ 
 

การแสดงโขนนั้นมีฉากรบพุ่งระหว่างกองทัพกับกองทัพวานร

ของพระรามอยู่ทุกตอนก็ว่าได้ เพื่อให้เห็นจริงจังก็ต้องเอาศิลปะการใช้อาวุธเข้าไป
ไว้ในตัว  พูดง่ายๆ ว่าโขนต้องหัดกระบี่กระบอง และเอาศิลปะการฝึกกระบี่กระบอง

ซึ่งเป็นการฝึกอาวุธมาเป็นส่วนหนึ่งของตัว  ส่วน“ท่าจับ” นั้น ถ้าจะพูดให้คน
สมัยใหม่เข้าใจคือ ศิลปะการป้องกันตัวของญี่ปุ่นที่เรียกว่า “ยูโด” นั่นเอง ๓๖ 

 
กล่าวโดยสรุปได้ว่า “โขน” เป็นนาฏกรรมไทยชนิดหนึ่งที่  “ไม่น่าจะ

ก าเนิดมาจากการละเล่นอย่างใดอย่างหนึ่งเพียงอย่างเดียว  แต่ควรเป็นการละเล่นซึ่งก่อรูปขึ้นมาจาก
ประเพณีหลายๆอย่างที่มีอยู่มาก่อนแล้ว”๓๗ จะเห็นได้ว่าเป็นการแสดงที่ผสมผสานศาสตร์ทางด้าน
ศิลปะไว้หลายด้าน กล่าวคือ มีเค้าท่าเต้นมาจากการร ากระบี่กระบองและการเชิดหนังใหญ่  
ด าเนินการแสดงด้วยการพากย์-เจรจาคล้ายกับการพากย์-เจรจาที่ใช้แสดงหนังใหญ่  และผู้แสดง
แต่งตัวคล้ายกับการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ที่เป็นแบบแผนในราชส านัก ดังนั้นแล้ว โขนจึงเป็นการ
แสดง “สิ่งใหม่” และ “มีการใช้เวลาพัฒนายาวนานพอสมควร”๓๘ จึงท าให้โขนจึงเป็นการแสดง
เฉพาะในราชส านักและมีระเบียบแบบแผนเฉพาะก็ว่าได้  แต่ทว่าด้วยความนิยมตามยุคสมัยจึงท าให้
โขนเป็นการแสดงที่ได้รับวามนิยมทั่วไปของราษฎรด้วย ดังจะกล่าวในหัวข้อถัดไป  

 
  ๒.๒.๑.๓ เหตุที่โขนแสดงเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์ 

สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์ เธอ  กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรง
สันนิษฐานถึงเหตุที่โขนน าเร่ือง “รามเกียรติ์” ไว้ใน “ต าราฟ้อนร า” ความว่า  

  
... สันนิษฐานว่าชั้นเดิมเห็นจะเป็นด้วยพระเจ้าพระเจ้าแผ่นดิน

พระองค์ใดพระองค์หนึ่งซึ่งครองกรุงศรีอยุธยา  (บางทีจะเป็นในชั้นก่อนรัชกาล
สมเด็จพระนารายณ์มหาราช)  ทรงพระราชด าริให้นางร าเล่นระบ าเข้ากับเร่ืองไสย
ศาสตร์  เช่นให้แต่งเป็นเทพบุตรเทพธิดาจับระบ าเข้ากับเร่ืองรามสูร เป็นต้น   เห็น
จะเล่นระบ าเช่นกล่าวนี้ในพระราชพิธีอันใดอันหนึ่งในพระราชนิเวศน์ เป็น
ท านองเช่นเล่นดึกด าบรรพ์ที่กล่าวมาเป็นเดิมก่อน บางทีจะเป็นระบ าเร่ืองนี้เองที่
เป็นต้นต ารับละครในจึงได้เล่นระบ าเร่ืองรามสู รเบิกโรงละครในมาจนใน        

                                                 
๓๖ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช,  “นาฏศิลป์และละครไทย”, หน้า ๔๔.  
๓๗ สุจิตต์ วงษ์เทศ,  ร้องร าท าเพลง, หน้า ๒๐๔. 
๓๘ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๒๐๓. 



๒๖ 
 

กรุงรัตนโกสินทร์นี้ ท านองเมื่อเล่นระบ าเป็นเร่ืองขึ้นแล้ว จะเลยเป็นแบบแผน
ส าหรับเล่นในการพระราชพิธีภายในพระราชนิเวศน์ เหมือนอย่างที่โขนหลวงเคย
เล่นการพระราชพิธีข้างนอก  คร้ันต่อมาเล่นจะเล่นระบ าให้เร่ืองแปลกออกไป  จึง
เลือกเอาโขนบางตอนที่ เหมาะแก่กระบวนฟ้อนร า เช่นตอนอุณรุทในเร่ือง
กฤษณาวตารเป็นต้น  มาคิดปรุงกับกระบวนละครฝึกซ้อมให้พวกนางร าของหลวง
เล่น  คร้ันเล่นก็เห็นว่าดีจึงให้มีละครผู้หญิงของหลวงขึ้นแต่นั้นมา  ต้นเดิมของ
ละครผู้หญิงน่าจะเป็นเช่นว่ามานี้  ชั้นแรกเห็นจะเล่นแต่เร่ืองอุณรุท  แล้วจึงได้หัด
เล่นเร่ืองรามเกียรติ์อีกเร่ือง๑ บางทีจะเป็นเพราะเหตุท่ีเอาเร่ืองอุณรุทไปให้นางร า
ของหลวงเล่นนั้นเอง  โขนจึงมิได้เล่นเร่ืองกฤษณาวตารต่อมา๓๙ 

 
  ๒.๒.๑.๔ วิวัฒนาการของการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ 

“โขน” เป็นนาฏกรรมไทยที่มีแบบแผนในการแสดง  ถูกปรับเปลี่ยนไป
ตามความเหมาะสมและตามความนิยมในแต่ละสมัย  ดังที่จะกล่าวต่อไปนี้ 

  ๑)  การแสดงโขนก่อนรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้า
เจ้าอยู่หัว 

ในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  ปรากฏ
หลักฐานในพงศาวดารว่า   มีการแสดงโขนในงานฉลองพระบรมอัฐิสมเด็จพระบรมชนกนาถ เมื่อ 
พ.ศ. ๒๓๙๙  ไว้ดังนี ้

  
ในการมหรสพสมโภชพระบรมอัฐินั้น มีโขนชักรอกโรงใหญ่ทั้ง

โขนวังหลวงและวังหน้าแล้วประสมโรงเล่นกันกลางแปลง  เล่มเมื่อศึกทศกัณฐ์ยก
ทั พ  กั บ ๑ ๐ ขุ น ๑๐ รถ  โ ข นวั ง ห ล ว ง เ ป็ น ทั พ พ ระ ร า ม  ย ก ไป แต่ ท า ง
พระบรมมหาราชวัง โขนวังหน้าเป็นทัพทศกัณฐ์ ยกออกจากพระราชวังบวรฯ มา
เล่นรบกันในท้องสนามหน้าพลับพลา ถึงมีปืนบาเหร่ียมรางเกวียนลากออกมายิง
กันสนั่นไป ๔๐   

 

                                                 
๓๙ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, ละครฟ้อนร า, หน้า ๒๓๐. 
๔๐ เจ้าพระยาทิพากรวงศ์ (ข า บุนนาค),  พระราชพงศาวดาร กรุงรัตนโกสินทร์ รัชชกาลท่ี ๑ (พระนคร: โรงพิมพ์

พระจันทร์, ๒๔๗๘), หน้า ๒๒๓ – ๒๒๔.  



๒๗ 
 

จากหลักฐานข้างต้น  พอที่จะสันนิษฐานได้ว่า โขนที่แสดงในคร้ังนั้น  คง
จะมีแต่การยกทัพและการรบกันเป็นหลัก  เพลงที่บรรเลงประกอบการแสดงนั้นคงบรรเลงเฉพาะ
เพลงหน้าพาทย์  และ “อาจจะไม่มีการพากย์หรือเจรจา เพราะลานท้องสนามหลวงกว้างใหญ่  ไม่มี
เคร่ืองขยายเสียงในปัจจุบัน จึงน่าจะเป็นการแสดงการยกทัพ  การตรวจพล การปะทะทัพของตัว
กาก  ตัวพล ตัวนาย และตัวแม่ทัพ”๔๑ เท่านั้น  แต่จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา ได้แสดงทรรศนะที่ต่าง
ออกไปโดยใช้การเห่เรือในพระราชพิธีเสด็จพระยุหยาตราทางชลมารคมาเปรียบเทียบในประเด็น
ดังกล่าว พบว่า “ความกว้างของพื้นที่นั้น ไม่เป็นอุปสรรคต่อการได้ยินและการฟังแต่อย่างใด  
ฉะนั้น จึงอาจตั้งข้อสังเกตใหม่ได้ว่า  การเล่นโขนคร้ังดังกล่าวน่าจะมีการพากย์และเจรจา
ประกอบด้วย เพราะเหตุว่ามีสมุดไทยที่เขียนบทพากย์ และค าเจรจาโขน ชุด ศึกสิบขุนสิบรถ และ
ชุดอ่ืนๆอีกหลายชุด ซึ่งเชื่อได้ว่าเป็นส านวนสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น หรือเก่ากว่านั้น ตกทอดสืบ
มาจนถึงปัจจุบัน”๔๒  

นอกจาก “โขนกลางแปลง” ที่เล่นแล้วยังพบว่ามี “โขนชักรอก” แสดง
ด้วย “แต่ใครคิดขึ้นนั้น  ยังไม่ค้นพบ”๔๓ และหากพิจารณาว่า มีโขนชักรอก แสดงในงานสมโภช
คร้ังดังกล่าวนั้น อนุมานได้ว่าการแสดงก็ย่อมต้องมีการพากย์ -เจรจาด้วยเช่นกัน ซึ่งสามารถ
สนับสนุนทรรศนะของจักรกฤษณ์ ดวงพัตรา ที่ว่า “การเล่นโขนคร้ังดังกล่าวน่าจะมีการพากย์และ
เจรจาประกอบด้วย  เพราะเหตุมีสมุดไทยที่เขียนบทพากย์ และค าเจรจาโขน ชุด ศึกสิบขุนสิบรถ 
และชุดอ่ืนๆอีกหลายชุด ซึ่งเชื่อได้ว่าเป็นส านวนสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น หรือเก่ากว่านั้น         
ตกทอดสืบมาจนถึงปัจจุบัน”๔๔ เพราะ “โขน (เมื่อยังไม่ได้ผสมกับละครใน) ใช้ค าพากย์กับค าเจรจา
เป็นการด าเนินเร่ืองโดยตลอด”๔๕ ดังนั้นแล้ว  ในการแสดงโขนในสมัยนั้นอาจใช้บทพากย์และค า
เจรจาที่เป็นเอกสารตัวเขียนที่ปรากฏในปัจจุบันก็ย่อมเป็นไปได้ 

การแสดงโขนในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยนั้น  ยังคง
ด าเนินต่อเนื่องมา แต่คงไม่เจริญเท่ากับการละคร  แต่ยังมีการฝึกหัดโขนในราชส านักกันอยู่  อาทิ 
โขนของกรมหมื่นเจษฎาบดินทร์ หรือพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ ๓ เมื่อคร้ัง
ด ารงพระยศเป็นพระเจ้าลูกยาเธอในรัชกาลที่ ๒  คร้ันเมื่อเสด็จเถลิงราชย์เป็นพระมหากษัตริย์แล้ว  

                                                 
๔๑ สุรพล วิรุฬห์รักษ์,  วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์, พิมพ์ครั้งที่ ๒ (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์แห่ง

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย), หน้า ๖๖. 
๔๒ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์  

(ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๒. 
๔๓ สุรพล วิรุฬห์รักษ์,  วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์, หน้า ๖๖. 
๔๔ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์, หน้า  ๒. 
๔๕ มนตรี  ตราโมท,  “วิธีพากย์  เจรจา  และขับร้อง  ในการแสดงโขน”,  หน้า ๗๐. 



๒๘ 
 

ก็โปรดให้ยกเลิกโขนละครทั้งของหลวงและโขนข้าหลวงที่มีมาแต่เดิม  โขนข้าหลวงเดิมของ
พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าฯจึงตกพระองค์เจ้าลักขณานุคุณ พระเจ้าลูกยาเธอในรัชกาลที่ ๓๔๖ 
ถึงแม้ว่าการแสดงโขนและละครในสมัยรัชกาลที่ ๓ ที่จัดแสดงขึ้นในราชวังนี้ไม่มี “แต่โขน ละคร 
ฟ้อนร าของไทยมิได้ถดถอยแต่กลับเฟื่องฟูอย่างยิ่ง  เพราะผู้มีบรรดาศักดิ์หลายท่านร่ ารวยการค้า จึง
มีละครเป็นของตนเองได้”๔๗ นี้ยังปรากฏว่ามีโขนส านักอื่นด้วย คือ โขนของกรมพระพิทักษ์เทเวศร 
มีคณะโขนมาตั้งแต่สมัยด ารงพระยศเป็นกรมหมื่น ในสมัยรัชกาลที่ ๓  เป็นต้น 

คร้ันในสมัยรัชกาลที่ ๔ ทรงมีพระบรมราชานุญาตให้เอกชนสามารถหัด
และเป็นเจ้าของคณะโขนละครที่ใช้ผู้หญิงแสดงได้  จึงได้มีคณะโขนละครที่เป็นของเอกชนและใช้
ผู้หญิงแสดงเหมือนของหลวงเกิดขึ้น๔๘ ด้วยทรงมีปรารภว่า “มีละครด้วยกันหลายรายดี บ้านเมือง
จะได้ครึกครื้น จะได้เป็นเกียรติแก่แผ่นดิน”๔๙ ผลกระทบประการหนึ่งที่เกิดจากการพระราชทานให้
เอกชนใช้ผู้หญิงแสดงโขนละครได้  คือ มีการบังคับให้เด็กหญิง เด็กชายหัดโขนละคร  ซึ่งอาจเกิด
ผลกระทบอย่างรุนแรงต่อสวัสดิภาพของผู้หญิงได้ จึงทรงพระเมตตาโปรดฯ ประกาศห้ามความ
ประพฤตดิังกล่าวขึ้น ดังความในประกาศว่า  

 
โปรดเกล้าฯ ให้หมื่นวิลัยในวัดบวรนิเวศตีพิมพ์ศิลาเป็นหมาย

ประกาศห้ามเลิกธรรมเนียมเจ้านายจับเด็กไทยมาหัดโขน ละคร แลห้ามไม่ให้จับ
บุตรจีนมาหัดงิ้ว  ห้ามไม่ให้ฉุดบุตรหญิงมาเป็นหม่อมห้ามดุจคร้ังกรุงเก่าต่อไป  
ห้ามไม่ให้ประพฤติเช่นนี้เป็นอันขาดทีเดียว ด้วยทรงพระราชด าริว่าเป็นธรรมดา
มนุษย์  บุตรย่อมเป็นที่รักของบิดามารดาทุกชาติทุกภาษา เมื่อเจ้านายไปฉุดบุตร
ของราษฎรมาหัดโขน  ละครเป็นหม่อมห้ามนั้น  ฝ่ายบิดามารดาวงศาคณาญาติ
ของเขาก็เป็นที่คับแค้นใจหนักหนา  แต่ว่าเขาเป็นไพร่พูดจาทุ่มเถียงไม่ได้ด้วยมี
อ านาจน้อย  ก็ต้องพลอยนิ่งไป  เพราะกลัวอ านาจใหญ่  ถ้าหากจะมีผู้ใดผู้หนึ่งมี
อ านาจใหญ่กว่าเจ้า  เขาจะท ากับเจ้าเหมือนเจ้าท ากับราษฎรไพร่นั้น เจ้านาย
เหล่านั้นก็จะได้รับผลแห่งความโทมนัสน้อยใจ  เหมือนกับไพร่เหมือนกัน  

                                                 
๔๖ ธนิต อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖. (พระนคร: โรงพิมพ์พระจันทร์, 

๒๔๙๕), หน้า ๑๖. 
๔๗ สุรพล วิรุฬห์รักษ์, วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์, หน้า ๑๓๘. 
๔๘ ธนิต  อยู่โพธ์ิ. ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ ๖, หน้า ๑๐. 
๔๙ พระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว,  “ประกาศว่าด้วยละครผู้หญิงแลเรื่องหมอเรื่องช่าง,” ใน รวมพระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระจองเกล้าเจ้าอยู่หัว เร่ือง ประชุมประกาศรัชกาลท่ี ๔ (กรุงเทพฯ: องค์การค้าของคุรุสภา, ๒๕๔๘), 
หน้า ๗๔. 



๒๙ 
 

เพราะฉะนั้นแบบแผนอย่างธรรมเนียมเจ้านายในกรุงเก่ามีอ านาจจับเด็กหญิงซึ่ง
เป็นเพื่อนมนุษย์ร่วมชาติเดียวกันหาควรไม่  คิดไปดูเหมือนธรรมเนียมโจนป่าหามี
เมตตาจิตแก่กันแลกันไม่ ธรรมเนียมเช่นนี้มาจากกรุงเก่าเป็นธรรมเนียมชั่วร้าย
เหลือเกินไม่สมควรจะประพฤติเลย  เพราะฉะนี้จึงได้หมายประกาศสั่งให้ยกเลิก
ธรรมเนียมนี้เสียโดยเด็ดขาด๕๐ 

 
   นอกจากนี้แล้วยังทรงออกข้อห้ามและประกาศต่างๆที่ท าให้การแสดง
โขนและละครมีระเบียบแบบแผนมากขึ้น  อาทิ ห้ามมิให้ละครที่ไม่ใช่ละครหลวงอ่ืนใช้รัดเกล้า
ยอดเป็นศิราภรณ์ของตัวละคร ห้ามมิให้ผู้อ่ืนท าเคร่ืองละครลงยาราชาวดีใช้  ห้ามมิให้ท าเคร่ือง
เลียนแบบเคร่ืองสูงต่างๆในราชส านัก  เป็นต้นว่า “ประกาศห้ามมิให้ท าหัวช้างเล่นโขนเล่นละคร
เป็นช้างเผือกหรือช้างสีประหวาด ให้ใช้แต่เป็นหัวช้างด า  เว้นแต่ท าหัวช้างเอราวัณจึงให้ท าเป็น
ช้างเผือกได้”๕๑ และ/หรือ ทรงโปรดให้มีการจัดเก็บ “ภาษีโขนละคร” ขึ้น ด้วยเหตุ “เพราะเห็น
เจ้าของละครทั้งปวงได้ผลประโยชน์มาก ควรจะต้องเสียภาษีช่วยราชการแผ่นดินบ้าง เหมือนอย่าง
ที่มีประเพณีในต่างประเทศ”๕๒ ซึ่ง ในสมัยนั้น โขนต้องเสียภาษีวันละ ๔ บาท๕๓ หากจะมีผู้ว่าจ้าง
แสดง  แต่ “เห็นจะไม่เป็นเหตุให้เดือดร้อนอันใดนัก  ด้วยเจ้าของละครและการเล่นทั้งปวงที่ต้อง
เสียภาษีต่างขึ้นอัตราเงินโรงให้แรงขึ้นกว่าแต่ก่อน ... ละครก็ยังหาเงินเล่นได้ไม่ฝืดเคือง ”๕๔ 

ในรัชสมัยรัชกาลที่ ๔ นี้จะเห็นได้ว่ากิจการโขนและละครมีความเป็น
ระเบียบแบบแผน ซึ่งอาจอนุมานได้ว่าในรูปแบบของกระบวนเล่นก็ย่อมจะต้องเป็นแบบแผนมาก  
หรืออาจสืบทอดรูปแบบของกระบวนเล่นมาตั้งแต่คร้ังรัชกาลก่อนๆไว้ด้วย ซึ่งสันนิษฐานว่า 
“โขน” ก็ย่อมจะสืบทอดและคงกระบวนเล่นแต่เดิมไว้  คือ  ด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์เจรจา และ
แทรกเพลงหน้าพาทย์ เหมือนอย่างที่เล่นกันมาแต่โบราณ      

หลักฐานอีกอย่างหนึ่งที่สามารถยืนยันได้ว่า การแสดงโขนในสมัย
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก เร่ือยมาจนถึงก่อนสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้ า
เจ้าอยู่หัว การแสดงโขนด าเนินเร่ืองโดยการพากย์-เจรจาด าเนินเร่ืองเป็นหลักประกอบกับการร า

                                                 
๕๐ ประยุทธ์ สิทธิพันธ์, สารคดีพิเศษ  ราชส านักไทย (พระนคร: คลังวิทยา, ๒๕๐๕), หน้า ๓๑๑  อ้างถึงใน สุรพล 

วิรุฬห์รักษ์, วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์, พิมพ์ครั้งที่ ๒ (กรุงเทพฯ: ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลัย), 
หน้า ๑๖๙. 

๕๑ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, ละครฟ้อนร า, หน้า ๓๕๗. 
๕๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓๕๙.  
๕๓ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓๖๐. 
๕๔ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓๖๑. 



๓๐ 
 

เพลงหน้าพาทย์ของตัวละคร คือ บทพากย์-เจรจาโขนในสมัยต้นรัตนโกสินทร์ ได้แก่ บทพากย์ และ
ค าเจรจาที่อยู่ในสมุดไทย เพราะบทโขนดังกล่าวมีการบันทึกค าพากย์และค าเจรจารวมทั้งบอกเพลง
หน้าพาทย์ที่ใช้แสดง  ไม่มีบทร้องแทรกอยู่เลยถึงแม้ว่ามีการหยิบยืมกลอนจากบทละครพระราช
นิพนธ์ เร่ือง รามเกียรติ์ บทสั้นๆมาแทรกไว้ในสมุดไทยค าเจรจา  แต่ก็ใช้เจรจามิใช่ส าหรับขับร้อง** 
แสดงให้เห็นว่า  รูปแบบของการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นนั้น ด าเนินเร่ืองโดยการ
พากย์-เจรจาด าเนินเร่ืองเป็นหลักประกอบกับการร าเพลงหน้าพาทย์ของตัวละคร  ดังตัวอย่าง*** 
 

ตัวอย่างที่ ๑  ค าเจรจารวมกับค าพากย์ เร่ือง รามเกียรติ์ ตอน นางลอย๕๕ 
 

๏ นางเบญกาย รีบเดีนมาตามเนีนหาตซราย ใกล่ถ้าสรงริมฝั่งสะ
มุท ก็ยืนยุทช าเลืองยน เหนสายชลเปนวนวัง  ภอจะประทังอินทรือยู่ที่นี่
ได้ คิจแล้วร้ายพระเวศคาถา  รูปอสุราก็สูนหายกลายเปนษีรดา ทุ่มทอตกา
ยาลงเหนือชลที ค่อยกระเดือกเสือกอินทรืเกยกัปหาตทรายชายฝั่งพระคง
คา ฯ โล้  ภากโล้  ภาก ฯ ๏ พระรามราชสุริวงษ์ ในพระใทยเธอจ านง ถึงองค์ศีรดา
เยาวะมาร คั่งแค้นแสนโสกสงสาร ดุจดังเพลีงการ มารานรอนพระทรวง
ทรง เพืยงหนึ่งพระชลชิพจะปลตปลง ยามเสวยยามสรง   พระชลนอง
เนืองตา พระเสดจเข้าที่ไสยญา กรกายภักตรา บ่อเสือมบ่อส่างสมประดี 
ยอกรกายภักแล้วโสกี ว่าโอ้มารศีรษีรดา ผู้เพื่อนเฃนใจย แแรกเราราชสะ
ร่างกรุงใกร เปนเพือนพิศใสม เราสองพีน้องปรองดองกัน   ในพะนมพะ
นาเวศหีมวัน  เวรุใดยมาตามทัน นิราชสะร้างหางสะมร เช้าค่ าพีร่ าอาวร  
ตั้งแต่เจ้าจากจร ไปอยู่ณะครลงกา ก าเอ้ยวิบากแล้วน้องอา เคยพรากนกกา 
จึงราษร้างห่างษีร เช้าค่ าพีร่ าโสกี สะกุนาโนรี เพรืยกพร้องก็ร้องระวังใพร   
พระสะดับสัพเสืยงส าเนืยงในย แจ้วเจือยจับใจย วีเวกที่ในดงดร พระภาย
ร าเพยเกษรเหมือนกี่ลนสายสะมร   ษิรดาเจ้ามาฤๅใฉน  พระจึงเผยม่าน
ทองทันได้  ทอตทัศนาใน ตามแถวแนวใพรพรึกษา จันแจ้งจับแสงดารา  

                                                 
** อ่านเพิ่มเติมใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขน

รัตนโกสินทร.์ (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๑๙ – ๘๔.  
*** สะกดตามต้นแบบการสะกดที่จารลงในสมุดไทย. 
๕๕ รามเกียรติ์ (ค าเจรจา) เลขที่ ๗ ตู้ ๑๑๔ ชั้น ๕/๑ มัดที่ ๑๑๙ หอพระสมุดฯ, หน้า ๑-๓. อ้างถึงใน จักรกฤษณ์ 

ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ . (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, 
๒๕๕๔), หน้า ๖๓.  



๓๑ 
 

สองสะว่างเวหา  วีเวกละเวืงว่างเฃา  บ่อหมิเหนนุชน้องนงเยา แลเหลืยว
เปลื่ยวเปล่า พระใทยเธอเส่ราขุนหมอง ซบภักลงกับเข่นยทอง ชลเนตร
เนืองนอง พระครวนคร าร าพึงขะนึงหา ถึงยุพเยาวะยอดชายา จวนเจืยน
เวลา อะรุณแจ้งแสงทอง ฯ     

 
ตัวอย่างที่ ๒ สมุดไทยจารวิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น ตอน ศึกพรหมาศ 

 
... ๏ (ภากเจรจาภากเจรจา)  อินทรชิตสั่งให้จับระบ า  ๏  (เจรจาเจรจา)  ระบ า 

๏ (เพลงช้าเพลงช้า) ระบ าออกมาร าหน้าโรงนอกราว  ๏ (เเจรจาจรจา)  พระลักและ
วานรระบ าเพลีนไป  ๏  (เจรจา)  อินทรชิตแผลงษร  ๏  (เชิดฉิ่งเชิดเชิดฉิ่งเชิด
โอดโอด)  เทวดาบนกระไดช้วยแผลงลงมาในเชิดบ่าง  แต่พลบนตะภาน
เข้าช้องเมฆทั้ง (ซ้าย ขวาซ้าย ขวา) ในเชิดโอต  ๏  (เจรจาเจรจา)หณุมารหักฅอช้างเอ
ราวัล  ๏  (เชิตเชิต)  หณุมารติจรอกน่าโรง หณุมารเดินรอกขึ้นไป  เทวดา
บนกะใดหายขึ้นไปเข้าช้องเมฆทั้ง (ซ้าย ขวา) เดินรอกนกเข้าค่างขวา  
ฅอช้างขาตลี่งตกช้างตกถึงพื้น  และตัวแปลงถึงพื้นจึงโอต ๏   (เจรจาเจรจา) 
อินทรชิตตีลิงแล้วดีใจ ๏ (กราวร ากราวร า)  เสนายักออกออกประตูซ้ายเมื่อ
โอตโอต  ๏  (เจรจาเจรจา)  อินทรชิตสั่งทรัญกลายรูปแล้วกลับ ๏  (รัวเชิดรัวเชิด)  
อินทรชิตแปลงหายเข้าประตูซ้าย  ตัวอินทรชิตออกประตูซ้าย เสนาเข้า
แถวอินทรชิตจะกลัป  พระวานรเข้าโรงประตูขวา  อินทรชิตเสนาเข้า
โรง๕๖ 

    
จากตัวอย่างที่ยกมาแสดงข้างต้นนั้น  เมื่อพิจารณาแล้วจะพบว่า  ทั้งสมุด

ไทยจาร “ค าพากย์-เจรจา” (ตัวอย่างที่ ๑) ก็ดี  หรือ สมุดไทยจาร “วิธีจัดโรงให้โขนเล่น” (ตัวอย่างที่ 
๒) ก็ดี พบว่า กระบวนเล่นโขนที่ปรากฏนั้น มีรูปแบบเพียงแค่ “พากย์” “เจรจา” และ “ร า และ/หรือ
บรรเลงเพลงหน้าพาทย์” ประกอบการแสดงเท่านั้น (ดังที่ท าตัวหนังสือเอนไว้ในตัวอย่าง) กล่าวได้
                                                 

 จักรกฤณ์ ดวงพัตรา ได้อธิบายถึง สมุดไทยที่จาร “วิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น” ว่า  มีลักษณะเช่นเดียวกับสมุดก ากับ
เวทีของผู้ก ากับเวทีในปัจจุบัน เพราะวิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น ก็คือ ค าก ากับการเล่นโขน ซึ่งเป็นคู่มือของโต้โผ หรือผู้จัดการโรง
ส าหรับใช้ควบคุมให้การเล่นโขนด าเนินไปตามความประสงค์.  อ่านเพิ่มเติมได้ใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่อ
อิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์. (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๗๕ – ๘๓.  

๕๖ รามเกียรต์ิ  วิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น, หอสมุดแห่งชาติ. หนังสือสมุดไทยด า. อักษรไทย. ภาษาไทย. เส้นดินสอสี
ขาว. ม.ป.ป. เลขที่ ๔๔  ตู้ ๑๑๔  ชั้น ๕/๕  มัดที่ ๑๒๐/๓. 



๓๒ 
 

ว่า บทโขนที่เป็นเอกสารชั้นต้นดังกล่าวนี้  เป็นหลักฐานเชิงประจักษ์หนึ่งที่ท าให้ทราบว่า “โขน 
(เมื่อยังไม่ได้ผสมกับละครใน) ใช้ค าพากย์กับค าเจรจาเป็นการด าเนินเร่ืองโดยตลอด”๕๗ และ “คน
พากย์และเจรจาจึงเป็นคนส าคัญอย่างยิ่งในการแสดงโขน”๕๘ 

นอกจากนี้แล้ว นักวิชาการทางด้านโขนละครหลายท่าน ได้สันนิษฐานว่า  
ในช่วงรัตนโกสินทร์ตอนต้นนี้  ละครในมีความเจริญและเป็นที่นิยมเป็นอย่างมาก โดยเฉพาะใน
สมัยรัชกาลที่ ๒ จนท าให้มีการปรับปรุงการแสดงโขนให้มีความงดงามและประณีตอย่างละครใน 
เช่น  มีการปรับปรุงบทบาท  ท่าทาง  ร่ายร า  การขับร้อง การบรรเลงดนตรี รวมทั้งปรับปรุงบทที่ใช้
แสดง บทพากย์  บทเจรจาให้ไพเราะสละสลวย  “จึงเป็นโขนที่แสดงเฉพาะภายในราชส านัก  และ
ด้วยเหตุที่ใช้แสดงในโรงแบบละครใน จึงเป็นที่มาของชื่อเรียกว่า ‘โขนโรงในโขนโรงใน’ ”๕๙ และสันนิษฐาน
ว่า โขนโรงในน่าเกิดขึ้น “ตั้งแต่สมัยที่นิยมเอาเร่ืองรามเกียรติ์ไปแต่งขึ้นเป็นบทละคอนส าหรับเล่น
ละครใน เช่นบทละครเร่ืองรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์สมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี พระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ ๑ และในรัชกาลที่ ๒ เป็นต้น  แสดงว่าวิธีการของโขนกับละคอนในได้คลุกคละปะปนกัน
มาโดยล าดับตั้งแต่สมัยนั้นแล้ว”๖๐ แต่บางท่านก็สันนิษฐานว่า “สืบทอดมาแต่กรุงศรีอยุธยาตอน
ปลายจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ ๔”๖๑  หากพิจารณาแล้วจะพบว่า ข้อสันนิษฐานที่กล่าวมา
นั้นไม่สามารถแสดงได้ว่าเป็นความจริงเสียทั้งหมด  เพียงแต่เป็นข้อสันนิษฐานโดยใช้เ อกสาร
ปรากฏอยู่ในปัจจุบัน อาทิ บทละครเร่ือง รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ ๑ และ ๒  บท
พากย์รามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ ๒  หรือการสันนิษฐานจากหลักฐานที่ปรากฏแน่ชัด
ที่เกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ ๕  เป็นต้น ดังนั้นแล้วจึงกล่าวได้ว่า โขนในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น
นั้น ใช้การพากย์-เจรจาและร าหน้าพาทย์เป็นหลักในการแสดงน่าจะมีความเป็นจริงได้มากกว่า 

 
   ๒)  การแสดงโขนในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว  เกิดละครชนิด
ใหม่ๆหลายชนิดขึ้น ซึ่งแตกต่างจากการเล่น/แสดงที่มีมาอย่างแต่ก่อน ทั้งนี้เป็นเพราะได้รับแนวคิด
รูปแบบการแสดงละครอย่างชาติตะวันตกมาประยุกต์และปรับใช้ให้เข้ากับของเดิม เป็นต้นว่า  
“ละครพันทาง” ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ์ทรงดัดแปลงและปรับปรุง
                                                 

๕๗ มนตรี  ตราโมท,  “วิธีพากย์  เจรจา  และขับร้อง  ในการแสดงโขน”, หน้า ๗๐. 
๕๘ ธนิต  อยู่โพธิ์,  โขน (พระนคร: กรมศิลปากร, ๒๕๐๐), หน้า ๑๐๓. 
๕๙ ฤดีรัตน์ กายราศ,  สังคีตศิลป์ในสาส์นสมเด็จ เล่ม ๒ (กรุงเทพฯ: ส านักวรรณกรรมและประวัติศาสตร์             กรม

ศิลปากร, ๒๕๕๕), หน้า ๔๐. 
๖๐ ธนิต อยู่โพธิ์,  โขน ภาคต้น, หน้า ๕๑. 
๖๑ สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์,  การละครไทย (กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนาพานิช จ ากัด, ๒๕๓๒), หน้า ๑๓๖. 



๓๓ 
 

มาจากการแสดงละครเร่ืองพงศาวดารชาติต่างๆ  ของเจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง  “ละคร               
ดึกด าบรรพ์” ของพระยาเทเวศรวงศวิวัฒน์ (ม.ร.ว.หลาน กุญชร) และสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  
เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  ทรงร่วมกันปรับปรุงจากละครร าของเดิม เพื่อทรงใช้แสดง
ต้อนรับอาคันตุกะชาวต่างชาติที่มาเข้าเฝ้า   “ละครร้อง” ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิป
ประพันธ์พงศ์  “ละครเสภา” เป็นละครที่มีตัวละครออกมาร าแสดงบทบาทประกอบการขับเสภา
ทรงเคร่ือง กล่าวคือ ร าท าบทบาทตามท้องเร่ืองที่ขับและร าตามจังหวะปี่พาทย์โดยการร้องส่งและ
การบรรจุหน้าพาทย์กลับไปใช้ตามแบบที่รัชกาลที่ ๒ ทรงปรับปรุงไว้ เพื่อให้เหมาะสมกับการร่าย
ร า ลักษณะนี้เรียกว่า เสภาร า ซึ่งมุ่งความงดงามของท่าร า๖๒   
    ส าหรับการแสดงโขนในสมัยนี้นั้น มีการปรับรูปแบบกระบวนเล่น
เช่นเดียวกัน ทั้งที่ปรับปรุงโขนที่มีอยู่แล้วให้ดีขึ้นอย่าง “โขนโรงใน” ปรับให้เป็น “โขนฉาก” คือ 
โขนที่มี “ฉาก” ประกอบตามเนื้อเร่ืองของการแสดงโขนบนเวที  คล้ายกับการแสดงละครดึกด า
บรรพ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัตติวงศ์ ในการแสดงมีการแบ่ง
ฉากเล่นแบบเดียวกับละครดึกด าบรรพ์   แต่วิธีเล่นวิธีแสดงก็เป็นแบบโขนโรงใน คือ มีการการ
พากย์   เจรจา   ขับร้อง มีกระบวนท่าร าท่าเต้นตามจังหวะของเพลงหน้าพาทย์ตามแบบโขนโรงใน
และละครใน การสร้างฉากประกอบก็สร้างให้เข้ากับเหตุการณ์ที่สมมติไว้ตามท้องเร่ือง๖๓  และหาก
ใช้ “บทโขน ของ พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ)” ที่ประกอบสร้างขึ้น ทั้ง ๒ ชุด  คือ “ค าเจรจา
โขนหลวง ตอน สุครีพถอนพระยารัง” กับ “ค าเจรจาโขนหลวง ตอนถวายลิง”  เป็นหลักฐาน
ประกอบ เร่ือง การแสดงโขนฉาก และกระบวนเล่นโขนในสมัยรัชกาลที่ ๕  ซึ่ง จักรกฤษณ์    
ดวงพัตรา ได้วิเคราะห์ถึงกระบวนเล่นโขนจากบททั้ง ๒ ชุด ไว้อย่างน่าสนใจ‡ กล่าวโดยสังเขป 
ดังนี ้
   ก. ค าเจรจาโขนหลวง ตอน สุครีพถอนพระยารัง ใช้วิธีการประกอบสร้าง
บทโขนตามแบบเดิม คือ  มีเฉพาะบทพากย์ ค าเจรจา และให้น้ าหนักในการแต่งค าเจรจามากกว่า

                                                 
๖๒

 ทรงศักดิ์  ปรางค์วัฒนากุล,  การละครไทย (กรุงเทพฯ: บูรพาสาส์น, มปป.), หน้า ๑๓๑ – ๑๓๒. 
 สันนิษฐานว่า พระองค์ทรงเป็นผู้คิดออกแบบและเป็นผู้ริเริ่มการแสดงโขนฉากด้วย. 
๖๓ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน ภาคต้น, หน้า ๕๒. 
 อ่านตัวบททั้ง ๒ ชุดได้ใน หนังสืออิเล็กทรอนิกส์ (e-book) เรื่อง นิพนธ์ของพระยาศรีภูริปรีชา, พระยาศรี

สุนทรโวหาร ญาณปรีชามาตย บรมนาถนิตยภักดี พิริยพาห พิมพ์แจกในงานพระราชทานเพลิงศพ มหาเสวกโท  พระยาศรีภูริ
ปรีชา (กมล สาลักษณ) ผู้บิดา ณ เมรุวัดเทพสิรินทราวาส วันที่ ๑๘ เมษายน พ.ศ. ๒๔๖๓ (พระนคร: โรงพิมพ์ไท, ๒๔๖๓) จาก 
http://www.car.chula.ac.th/rarebook/book/cl53_0213/#/1/. 

‡ อ่านเพิ่มเติม ใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขน
รัตนโกสินทร.์ (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๘๕ – ๙๙.  



๓๔ 
 

การแต่งบทพากย์  ดังจะเห็นว่ามีบทพากย์เพียง ๒ บท ได้แก่ บทพากย์รถยักษ์ (กุมภกรรณ) แต่งด้วย
กาพย์ฉบัง ๑๖ จ านวน ๑๒ บท และบทพากย์พลับพลา ซึ่งเป็นบทตั้งพระราม แต่งด้วยกาพย์ยานี ๑๑ 
จ านวน ๗ บท เพียงคร้ังเดียว นอกจากนั้นด าเนินเร่ืองด้วยค าเจรจาทั้งหมด๖๔ นอกจากนี้แล้ว  ยัง
กล่าวถึงข้อแตกต่างระหว่างบทโขนชุดดังกล่าว กับ บทโขนที่จารลงในสมุดไทยไว้ว่า “มีค ากับกับ
เวทีระบุการเข้าและออกจากโรงของตัวโขนไว้ชัดเจน  จนกล่าวได้ว่า เป็นบทโขนที่มีการน าบท
พากย์ ค าเจรจา และค าก ากับเวที มาประกอบสร้างเป็นตัวบทส าเร็จรูปส าหรับเล่นโขนอย่าง
แท้จริง”๖๕ 
   ข. ค าเจรจาโขนหลวง ตอนถวายลิง  เป็นบทโขนชุดสั้นๆ มีบทตัวโขนตัว
เอกอยู่เพียง ๔ ตัวโขน คือ ทศกัณฐ์ มโหทร โคบุตรฤษี และหนุมาน  และมีฉากนาฏการอยู่ ๒ ฉาก
หลัก คือ ตีลิง และชูกล่องดวงใจ เท่านั้น “มีการกรอกเพลงร้องประจ าบทชัดเจน จนสามารถเรียก
บทกลอนที่ปรากฏนั้น ว่าเป็นบทร้องได้”๖๖ ในการแสดงนั้น  ผู้แสดงจึงต้องร าตีบทตามบทร้องนั้น
ด้วย  ซึ่งสิ่งนี้  “ถือเป็นลักษณะที่เกิดขึ้นใหม่”๖๗ เป็นผลท าให้ “เกิดการขับร้อง และบรรเลง
ประกอบการขับร้องข้นในการเล่นโขน ส่วนตัวโขนจะต้องร าตีบทประกอบค าร้อง  ซึ่งจะต้อง
ซักซ้อมไว้ล่วงหน้าแล้ว”๖๘ ซึ่งอาจจอนุมานได้ว่า “เป็นวิธีเดียวกับที่ละครในและละครดึกด าบรรพ์
ใช้อยู่”๖๙ ถึงแม้ว่าจะมีการบรรจุเพลงร้องก ากับไว้ในบทร้อง ในทางตรงกันข้ามกลับไม่มีการกรอก
เพลงหน้าพาทย์ก ากับ อาจเพราะ “คงเป็นเจตนาของพระยาศรีภูริปรีชาเองที่จะไม่กรอกเพลงหน้า
พาทย์ก ากับไว้  ทั้งนี้เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้พากย์เจรจาสามารถเรียกเพลงหน้าพาทย์ให้นักดนตรี
บรรเลงได้อย่างอิสระ”๗๐ มีการแทรก “ระบ าทหาร” ในฉากนาฏการที่ทศกัณฐ์สั่งให้ยั้งทัพเพื่อรอ
สัญญาณจากหนุมาน  นอกจากนี้แล้วยังมีการใช้การเจรจาโต้ตอบแบบบทสนทนา มีค าก ากับกิริยา
ของตัวโขนในการแสดง เหมือนอย่างบทสนทนาในละครพูด และบทละครดึกด าบรรพ์  
   นอกจากนี้แล้ว บทโขนทั้ง ๒ ชุดนี้ยังมีการระบุ “ให้เปิด-ปิดม่าน” “มีการ
จัดฉากประกอบการเล่น” ทั้งนี้ยัง “มีการใช้เทคนิคเพื่อสร้างความตระการตา”  คือ  มีการชักรูปวาด
หนุมานขึ้นไปลอยเหนือโรงเพื่อให้สัญญาณทัพกับทศกัณฐ์ ในฉากนาฏการ ชุด ถวายลิง แสดงให้

                                                 
๖๔ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ . 

(ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๘๗. 
๖๕ เรื่องเดียวกัน. 
๖๖ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๘๘. 
๖๗ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๙๖. 
๖๘ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๙๗. 
๖๙ เรื่องเดียวกัน. 
๗๐ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๙๒. 



๓๕ 
 

เห็นว่า บทโขนชุดนี้ “เป็นบทโขนส าหรับเล่นในโรงละครบนเวทีซึ่งสร้างขึ้นก่อนแล้ว  มิใช่ปลูก
โรงโขนขึ้นเล่นเป็นคร้ังคราวไปอย่างแน่นอน”๗๑   
   จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา ได้สรุปลักษณะของบทโขน ของ พระยาศรีภูริ
ปรีชา  ไว้ว่า   

นอกจากบทโขน ของ พระยาศรีภูริปรีชา จะเป็นหลักฐานที่
แสดงให้เห็นว่าเร่ิมมีการประกอบสร้างบทโขนขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้ายู่หัวแล้ว ยังแสดงให้เห็นอีกว่า  สาเหตุที่การประกอบสร้างบทโขน
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิมจนเห็นได้ชัดเจนนั้น  เป็นเพราะสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์
เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  ซึ่งทรงเชี่ยวช านาญในกิจการละครเข้ามา
มีส่วนร่วมในการประกอบสร้างบทโขนด้วยนี้   จึงท าให้บทโขนรับรสนิยม                
ในการประกอบสร้างบทละครประเภทที่เกิดขึ้นใหม่ในรัชกาล  ได้แก่ ละครดึกด า
บรรพ์  ทั้งในเร่ืองของการวางรูปบทโขน  และการแต่งค าเจรจาดังเช่นได้กล่าว
มาแล้ว  ส่งผลให้การประกอบสร้างบทโขน ของ พระยาศรีภูริปรีชา  มีลักษณะที่
เปลี่ยนไปจากแบบที่เคยเป็นที่นิยมมาแต่เดิม  และท าให้มีการขับร้อง และร า
ประกอบบทร้องแทรก รวมทั้งมีการจัดฉากประกอบในการเล่นโขนเกิดขึ้น  ซึ่งถือ
เป็นนวลักษณ์ของการประกอบสร้างบทโขน และการเล่นโขน ที่เห็นได้ชัดเจน
มาก๗๒ 

   
   บทโขน ของ พระยาศรีภูริปรีชา  เป็นเอกสารส าคัญอย่างหนึ่งที่แสดงให้
เห็นได้ว่า การแสดงโขนที่เกิดขึ้นในรัชสมัยนี้ มีการประยุกต์ และสร้างสรรค์การแสดงโขนขึ้นใหม่  
จึงท าให้เกิดการแสดงโขนชนิดใหม่ขึ้น คือ “โขนฉาก” แต่จะเห็นได้ว่า  ก็ยังคงมีการ “พากย์-เจรจา” 
ที่เป็นรูปแบบเดิม และลักษณะเฉพาะของการแสดงโขนไว้ด้วยเช่นกัน   

ในปลายรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่  ๕  
นั้น  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เมื่อคร้ังยังด ารงพระอิสริยยศเป็น สมเด็จพระบรม
โอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร คร้ังประทับอยู่ที่พระราชวังสราญรมย์ ได้โปรดให้มหาดเล็กใน
พระองค์หัดเล่นโขนตามแบบแผนที่มีมาแต่โบราณ โดยยืมครูโขนที่มีฝีมือดีจากส านักโขนของ
เจ้าพระยาเทเวศรวงศ์วิวัฒน์มาช่วยฝึกหัด อาทิ ขุนระบ าภาษา (ทองใบ สุวรรณภารต)‡‡ เป็นครูสอน

                                                 
๗๑ เรื่องเดียวกัน. 
๗๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๙๗. 
‡‡ ต่อมาได้เลื่อนบรรดาศักดิ์ เป็น พระยาพรหมาภิบาล ในสมัยรัชกาลที่ ๖. 



๓๖ 
 

ตัวยักษ์  ขุนนัฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต)‡‡‡ สอนตัวพระ  ขุนพ านักนัจนิกร (เพิ่ม สุครีวกะ)§

สอนตัวลิง๗๓  และหม่อมวันในเจ้าพระยาเทเวศรฯ สอนตัวนาง  นอกจากนี้แล้วยังมี ขุนประสาน     
ดุริยศัพท์ (แปลก ประสานศัพท์) เป็นครูปี่พาทย์บรรเลงเพลงประกอบการแสดงละครและโขน ซึ่ง
แต่แรกเร่ิมเป็น “คณะละครหลวงรุ่นเล็ก” ทรงให้ออกแสดงละครพระราชนิพนธ์เร่ือง “พระนาละ” 
เป็นคร้ังแรก เมื่อวันที่ ๓๐-๓๑ ธันวาคม พ.ศ. ๒๔๕๑ เนื่องในงานเฉลิมพระชนมายุ๗๔  ต่อมาคณะ
ละครดังกล่าวได้พัฒนามาเป็น “คณะโขนสมัครเล่น”  เหตุที่ใช้ชื่อดังกล่าว “เพราะผู้เล่นเล่นโดย
ความสมัครเองไม่ใช่ถูกกะเกณฑ์หรือเห็นแก่สินจ้าง  มีความประสงค์แต่จะให้ผู้ที่คุ้นเคยชอบพอกัน  
และที่เป็นคนชั้นเดียวกันมีความร่ืนเริง และเพื่อจะได้ไม่หลงลืมว่า ศิลปะวิทยาการเล่นเต้นร าไม่จ า
จะต้องเป็นของฝรั่ง  จึงจะดูได้ของโบราณของไทยเรามีอยู่  ไม่ควรจะให้เสื่อมสูญไปเสีย”๗๕ 

ส าหรับเร่ืองบทโขนที่ใช้แสดงนั้น สมเด็จพระบรมโอรสาธิราชทรงเป็นผู้
ปรับปรุงบทและทรงควบคุมการฝึกซ้อมด้วยพระองค์เอง และเคยออกเล่นในงานส าคัญๆหลายงาน 
อาทิ งานเปิดโรงเรียนนายร้อย (ทหารบก) ชั้นมัธยม เมื่อวันเสาร์ที่ ๒๕ ธันวาคม ร.ศ. ๑๒๘ (พ.ศ. 
๒๔๕๒)  งานบ าเพ็ญพระราชกุศลสัตตวารอัฐิเจ้าคุณจอมมารดาเปี่ยมในรัชกาลที่ ๔ ตามพระราช
เสาวนีย์ในสมเด็จพระนางเจ้าเสาวภาผ่องศรี พระบรมราชินีนาถ แสดง ณ สนามไชย หน้าวังสราญ-
รมย์ เมื่อวันอาทิตย์ที่ ๑๐ เมษายน พ.ศ. ๒๔๕๓๗๖ ซึ่งมีรายการแสดงที่ปรากฏในสูจิบัตรคือ เร่ือง    
“ดึกด าบรรพ์” ชุด สุดาวตาร (เบิกโรง) กับชุดพรหมมาศ§§ เป็นต้น 

นอกจากนี้แล้ว ในสมัยนี้ ยังใช้การพากย์และการเจรจาโขนประกอบ
นาฏกรรมประเภทอ่ืนด้วย  เป็นต้นว่า งานพระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรม
พระนริศรานุวัตติวงศ์ ได้แก่ บทคอนเสิต ตอน อินทรชิตแผลงศรพรหมาศ  และใช้ประกอบการ
ด าเนินเร่ืองในละครดึกด าบรรพ์ เร่ือง อนิรุท (บทพระนิพนธ์ในชั้นต้น) บทพระนิพนธ์เร่ือง อุณรุท 
ตอน สมอุษา ซึ่ง“ทรงพระนิพนธ์ตัดขึ้นใหม่แบบละครนอก ส าหรับเล่นในงานโกนจุกหม่อม -      

                                                 
‡‡‡ ต่อมาได้เลื่อนบรรดาศักดิ์ เป็น พระยานัฏกานุรักษ์ ในสมัยรัชกาลที่ ๖. 
§ ต่อมาได้เลื่อนบรรดาศักดิ์ เป็น พระดึกด าบรรพ์ประจง เมื่อ พ.ศ. ๒๔๕๘. 
๗๓ ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖, หน้า  ๒๐. 
๗๔ วรชาติ มีชูบท,  เกร็ดพงศาวดาร รัชกาลท่ี ๖ (กรุงเทพฯ: สร้างสรรค์บุ๊คส์), หน้า  ๔๒. 
๗๕  “ค าอธิบาย” ในสูจิบัตรบอกรายนามตัวโขนกับบทร้องและค าพากย์เจรจา เมื่อครั้งแสดงช่วยงานเปิดโรงเรียนนาย

ร้อย (ทหารบก) ชั้นมัธยม เมื่อวันเสาร์ที่ ๒๕ ธันวาคม ร.ศ. ๑๒๘ (พ.ศ. ๒๔๕๒)  อ้างถึงใน ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวง
และนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖ (พระนคร: โรงพิมพ์พระจันทร์, ๒๔๙๕), หน้า ๒๑. 

๗๖ วรชาติ มีชูบท,  เกร็ดพงศาวดาร รัชกาลท่ี ๖, หน้า ๔๓. 
§§ อ่านเพ่ิมเติม ใน วรชาติ มีชูบท, เกร็ดพงศาวดาร รัชกาลท่ี ๖ (กรุงเทพฯ: สร้างสรรค์บุ๊คส์), หน้า ๔๐ – ๔๘. 



๓๗ 
 

ราชวงษ์กมลาสน์”๗๗  และบทละครเร่ือง กรุงพาณชมทวีป พระนิพนธ์ทั้งสองประเภทนี้ พระองค์
ทรงใช้ทั้งการพากย์ในฉากบรรยายความของฉากนาฏการที่ตัวละครเอกเป็นยักษ์ คือ ทศกัณฐ์ใน
ฉากออกว่าราชการ ท้าวพาณาสูรเจ้ากรุงพาณในเร่ืองอุณรุทในฉากว่าราชการ และฉากรบ  และทรง
ใช้การเจรจาในฉากสนทนาระหว่างตัวละครที่เป็นยักษ์ด้วยกัน โดยพระองค์ทรงใช้ค าก ากับเวทีว่า 
“เจรจาอย่างโขน”๗๘ ดังที่จะยกตัวอย่าง ต่อไปนี้ 

 
ฉากที่ ๒ รูปหน้ามุขปราสาท๗๙ 

(ตัวละครมีอุณรุทนาคมัดอยู่หน้าปราสาท มีเสนายักษ์และตลกนั่งล้อมวง 
กฤษณ์กับครุฑออกรบยักษ์ ฆ่ายักษ์ตายแล้วแก้อุณรุทออก ถ้าจะให้กินเวลายาวเล่น
ตลกตรงนี้ แล้วกรุงพาณกับกาลานุราชออกเข้าขัดขวางหน้าฤกษ์) 

 
เจรจาอย่างโขน 

พระเจ้ากรุงพาณอสุรา ทรงพระโกรธาหุนหัน พลันแผดพระสุรสิงหนาท 
ตวาดว่าเหวยมนุษย์ถือดีว่ามีฤทธิรุทรมารานพาล ถ่ินฐานย้ายเมืองอยู่หนไหน ชื่อ
เรียงเสียงไร ยังอาจไม่เกรงกู จู่เข้าเช่นฆ่าพลามาตย์ ผลาญนาคราชของเราปี้ป่น 
แบ่งเอาคนโทษของเราไป จะพากันบรรลัยเดี๋ยวนี้แหละนะฯ 

สมเด็จพระจักรี เมื่อได้ฟังสุราพาที ก็เกรงพิโรธนัก จึงร้องว่าเหวยพระยา
ยักษ์ อย่าเจรจาฮึกฮักอหังการ เราคือองค์อวตาร ชื่อกฤษณ์พิษณุเทวา เป็นอัยกาอุณ
รุทฤทธิรอน ผ่านพระนครลงกา มาเพื่อจะสังหารผลาญสัตวบาป ให้เรียบราบทั้ง
โลกา ท่านมัดนัดดาเราประจาน หลานเราผิดด้วยข้อใด จงว่าให้แจ้งใจทีหรือท่านฯ 

สมเด็จพระเจ้ากรุงรัตนา จึงมีพระวาจาตอบพลัน น้อยหรือหลอกกันว่า
เป็นองค์อวตาร เราจะสะทกสะท้านนั้นหาไม่ หลานท่านอาจองทะนงใจ มาลอย
รักอุษาธิดาเรา คร้ันทศมุขไปพบเข้าซ้ าจะเข่นฆ่าฉะนี้แหละจะว่าผิดหรือไม่ ถ้า
หากว่ามาพูดกันดีดี บางทีก็จะยกให้ นี่มาท าข่มเหงไม่เกรงใจ จึงจับมัดประจานไว้
นั้นแหละฯ 

                                                 
๗๗ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์,  ชุมนุมบทละครและบทคอนเสิต, กรมศิลปากร 

จัดพิมพ์ในงานฉลองครบรอบร้อยปี แห่งวันประสูติ  สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระย านิรศรานุวัดติวงศ์                
๒๘ เมษายน ๒๕๐๖, (พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๖), หน้า ๓๐๓. 

๗๘
 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๙๙. 

๗๙ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๙๙ – ๒๐๒. 



๓๘ 
 

 สมเด็จพระจักรา เมื่อได้ฟังพระยาสุรี จึงตอบแก้คดีไปทันใด ข้อที่ว่ามัน
จะกระไรอยู่หนอเจ้า หลานเรามิได้จ้วงจาย ลอบล้วงละลายเข้าหาพาณยุตรี พี่เลี้ยง
ของธิดาท่าน ไปลักพาเอาหลานเรามานะไม่ว่า ส่วนทศมุขอนุชาไม่โอนอ่อน ผ่อน
ผันตามฉันผู้น้อยผู้ใหญ่ กลับจะเอาชีวิตจิตใจ ใครเลยจะยอตายไม่กันตัว การมัน
พันพัวอยู่ฉะนี้ จะว่าข้างไหนผิดคิดดูให้จงดี อย่าถือว่ามีฤทธิ์พูดเกะกะ จะตายไม่
ทันรู้ตวัหนาท่านนะฯ 
 พระยาสุรี ได้ฟังวาทีพระจักรกฤษณ์ ให้เจ็บช้ าน้ าจิตจนปัญญา เกิดโมโห
โกรธาดังฟืนไฟ ก็ส าแดงฤทธิไกรโถมทะยาน เข้าไล่สังหารพระอวตารบัดนี้ ฯ 

เชิด 
( กรุงพาณรบกับพระกฤษณ์ กาลานุราชเข้าช่วยรบกับอุณรุท กาลานุราชล้ม กรุง

พาณต้องอาวุธหนี) 
 

พากย ์
สมเด็จพระเจ้ากรุงพาณ  เสด็จพาพลมาร 

ด้วยหมื่นด้วยแสนแน่นนันต์ 
ล้วงทะนงองอาจอุกฉกรรณ์ บ่มิพักเร่งรัน 

ก็วิ่งซะแซ่แร่มา ฯ 
ถึงปรางค์อุษาศร ี  อสุรีมิรอรา 

เร่งพลยักษา    ให้ประตากันดาษเดียร 
โห่ห้อมเข้าล้อมรอบ  ยุพราชมนเฑียร 

สามรอบประจวบเจียน   จะบดบังทิพากร 
รัว (พลล้อมปราสาท) เชิดฉิ่ง 

(อุณรุทพานางออกพลที่หน้ามุขปราสาท แล้วลงมาต่อว่ากรุงพาณ) 
 

   จากบทละครดึกด าบรรพ์ เร่ือง อุณรุท ข้างต้น แสดงให้เห็นว่า สมเด็จฯ กรมพระ-
นริศรานุวัดติวงศ์ ทรงใช้การพากย์เจรจาแบบโขนเป็นส่วนประกอบของบทละครเพื่อให้เกิดความ
แปลกใหม่ขึ้นในสมัยนั้น เมื่อพิจารณาแล้วพบว่า พระองค์ทรงใช้การพากย์และการเจรจาแบบโขน
มาใช้ในฉากนาฏการของละครดึกด าบรรพ์ เพื่อให้เกิดความแปลกใหม่ของนาฏกรรมที่เกิดขึ้นใหม่
ในสมัยนั้น  และพระองค์ทรงใช้การพากย์และการเจรจาแบบโขนในฉากนาฏการเฉพาะที่มีตัว
ละครเป็นยักษ์ และมีต าแหน่งเป็นเจ้าเมืองซึ่งมีนัยบางประการได้ว่า พระองค์ทรงให้ความส าคัญ



๓๙ 
 

เกี่ยวกับการพากย์และเจรจาแบบโขนที่เป็นเอกลักษณ์ของการแสดงของโขนเช่นเดียวกันกับละคร 
   
   ๓) การแสดงโขนในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 

คร้ันเมื่อสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร ทรงเถลิง-
ถวัลยราชสมบัติเป็นรัชกาลที่ ๖ แห่งราชจักรีวงศ์แล้ว ทรงสนับสนุนและจัดตั้ง “กรมมหรสพ”  ขึ้น
ในปีพ.ศ. ๒๔๕๔ เพื่อเป็นหน่วยงานในการท านุบ ารุงศิลปศาสตร์ทางนาฎยศาสตร์ “ทรงรวบรวม
บรรดาศิลปินที่มีความสามารถทางโขนละคร ดนตรีไทย  ดนตรีฝร่ัง  เข้ามาเป็นข้าราชการในกรม
มหรสพ”๘๐ กรมมหรสพนี้มีหน้าที่ควบคุม  ฝึกหัดและจัดแสดงต่างๆ  แบ่งออกเป็น ๔ กอง  คือ  
กองโขนและละคร กองปี่พาทย์และเคร่ืองสาย กองพัสดุ ดูแลเร่ืองเคร่ืองบรรเลงต่างๆ และกองช่าง 
ประกอบด้วยช่างเขียนและช่างถ่ายรูป๘๑ต่อมาได้พัฒนาเป็น “กรมปี่พาทย์หลวง”  “กรมโขนหลวง” 
“กรมช่างมหาดเล็ก” และ “กองเคร่ืองสายฝรั่ง” ขึ้นในกรมมหรสพดังกล่าว  ซึ่งกรมต่างๆเหล่านี้ยัง
เป็นกรมอิสระมิได้ขึ้นต่อกระทรวงวัง  “แต่ขึ้นตรงต่อผู้ส าเร็จราชการมหาดเล็ก  นับว่าศิลปิน
ทั้งหมดเป็นมหาดเล็กผู้ใกล้ชิดเบื้องพระยุคลบาทอีกด้วย”๘๒ นับว่าเป็นกรมในพระราชูปถัมภ์อย่าง
แท้จริง   

หลังจากที่พระองค์ทรงปรับปรุงกรมมหรสพขึ้นใหม่แล้ว  “คณะโขน
สมัคเล่น” ก็ทรงปรับปรุงด้วย  กล่าวคือ ทรงจัดการฝึกซ้อมด้วยพระองค์เอง  ทรงแก้ท่าร า ทรงพากย์
โขน  และคร้ังหนึ่งได้เคยแต่งตัวโขนด้วยพระองค์เองด้วย๘๓ เน่ืองจากผู้แสดงโขนส่วนใหญ่ในคณะ
เป็นข้าราชบริพารหรือทหารมหาดเล็ก  พระองค์จะพระราชทานเหรียญตรา ยศ และราชทินนามให้
ให้กับบรรดาศิลปินโขนผู้ที่มีฝีมือให้ได้รับบรรดาศักดิ์เป็นขุนนางหลายคน  ตลอดจนตัวตลก 
เจ้าหน้าที่รักษาเคร่ืองโขน  ผู้รักษาโรงโขน  จนมีผู้เรียกขานโขนหลวงหรือโขนของทางราชการว่า 
“โขนบรรดาศักดิ์”§§§ และเรียกโขนเอกชนว่า “โขนเชลยศักดิ์”§§§§  

                                                 
๘๐ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ,  “โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศ

ไทย,” ศิลปากร ๓๙, ๖ (พฤศจิกายน - ธันวาคม ๒๕๓๙): ๕๕. 
๘๑ อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพพลเอก พลเรือเอก กองเรือใหญ่  เจ้าพระยารามราฆพ (ม.ล.เฟ้ือ พ่ึงบุญ), 

(กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์พระจันทร์, ๒๕๑๐), หน้า (๔). 
๘๒ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ,  “โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศ

ไทย,” : ๕๕. 
๘๓ ม.ล. ปิ่น มาลากุล,  “โรงละครและการแสดงละคร,” ใน สารานุกรมพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เล่ม 

๒ ย – อ (กรุงเทพฯ: คณะกรรมการฉลองวันพระบรมราชสมภพครบ ๘ รอบ และ ๑๐๐ ปี ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว, ๒๕๒๔), หน้า ๕๔๕. 

§§§ ดูรายนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ ๖ ใน “ภาคผนวก ก” ประกอบ. 

http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.


๔๐ 
 

ส าหรับบทที่ใช้ส าหรับแสดงนั้น  พระองค์ก็ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นใหม่
และมีความแตกต่างจากบทโขนที่มีมาด้วย  ซึ่งจะกล่าวต่อไปข้างหน้า   

นอกจากนี้แล้วพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวมีพระราชด าริที่จะ
ผลิตนาฏศิลปินและดุริยางคศิลปินขึ้นในรัชกาลของพระองค์  จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้
จัดตั้งโรงเรียนฝึกหัดขึ้นในกรมมหรสพ โดยครั้งแรกเรียกเรียกว่า “โรงเรียนทหารกระบี่หลวง” เหตุ
ที่เรียกว่า ทหารกระบี่หลวงนั้น “ก็เห็นจะเนื่องด้วยจะให้เป็นคนของพระราม  ทหารกระบี่นี้ไม่ใช่
หมายถึงคนแต่หมายถึงทหารวานร   และทหารกระบี่นี้เองสืบเชื้อสายมาจากกองที่จัดตั้งขึ้นตั้งแต่ใน
วังสราญรมย์  ฝึกหัดให้รู้วิชาทหารและการสอดแนมเป็นส าคัญและเข้าใจว่าเป็นสิ่งเหล่านี้เป็นเหตุ
ให้ทรงตั้งกองเสือป่า”๘๔ ต่อมากลายเป็น “โรงเรียนพรานหลวงในพระบรมราชูปถัมภ์”±  จัดตั้ง
หลังจากที่ทรงให้ยุบและเลิกกองทหารกระบี่หลวง เมื่อวันที่ ๒๕ มกราคม พ.ศ. ๒๔๕๗ ตามแนว
พระราชด าริ ๓ ประการ ที่ว่า ประการที่ ๑ เพื่ออบรมสั่งสอนศิลปะวิทยาการ คือ  วิชาโขน ละคร 
ดนตรีไทย ดนตรีฝร่ัง ควบคู่กับการเรียนวิชาสามัญ ทั้งนี้เพื่อให้นักเรียนมีความสมบูรณ์ตั้งแต่การ
ศิลป์ตลอดจนการอ่าน การเขียน  ซึ่งเป็นแนวพระราชด าริประการที่ ๒  และประการสุดท้ายคือ เพื่อ
ผลิตนักเรียนที่มีความสามารถด้านนาฏศิลป์และดนตรีเข้ารับราชการในกรมมหรสพ  แสดงให้เห็น
ว่า เมื่อนักเรียนที่เข้าเรียนส าเร็จการศึกษาแล้ว  ยังได้รับการบรรจุเข้ารับราชการในกรมมหรสพด้วย  
ทั้งยังได้เป็นครูสอนให้กับนักเรียนรุ่นต่อไปอีกด้วย๘๕ 

                                                                                                                                            
§§§§ ในสมัยนั้น ค าว่า “เชลยศักดิ์”  หมายถึง กลุ่ม หรือ คณะที่เป็นของสามัญชนประกอบอาชีพส่วนตัว เช่น โรงเรียน

ราษฎร์ ก็เรียก โรงเรียนเชลยศักดิ์  เป็นต้น ; ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, “การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาท ของ
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ในการส่งเสริมการศึกษาทางด้านนาฎศิลป์และดนตรี: การศึกษาเฉพาะกรณีโรงเรียน
พรานหลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์,” (คุรุศาสตรมหาบัณฑิต ภาควิชาสารัตถศึกษา บัณฑิตวิทยาลัย จุฬางกรณมหาวิทยาลัย, 
๒๕๓๘), หน้า ๓๒.  

๘๔ เฉลิม เศวตนันท์,  “การละคร”, วารสารวัฒนธรรมไทย ๒๐, ๔ (เมษายน ๒๕๒๔):  ๒๙. 
± เหตุที่ทรงเปลี่ยนชื่อ โรงเรียนทหารกระบี่หลวง  เป็น “พรานหลวง” นั้น ศุภชัย จันทร์สุวรรณ ได้อธิบายไว้ว่า 

“อาจจะทรงเล็งเห็นว่า  นามทหารกระบี่นั้นเป็นนามในวรรณคดี  ซึ่งโดยความจริงแล้วทหารไทยในประวัติศาสตร์เคยมีเสือป่า 
เป็นกองสอดแนมข้าศึกเรียกว่า ‘พวกเสือป่าพรานหลวง’ ดังนั้น ในวันที่ ๒๕ มกราคม พ.ศ. ๒๔๕๗ จึงทรงพระกรุณาโปรด
เกล้าฯ ให้ยุบเลิกกองทหารกระบี่หลวง แล้วตั้งกรมเสือป่าพรานหลวงข้ึนแทน เพื่อให้ดูใกล้ชีวิตจริงมากกว่า  ส่วนนักเรียน
ทหารกระบี่หลวงที่ก าลังเรียนอยู่ในกรมมหรสพก็ต้องเปลี่ยนนามมาเป็นนักเรียนพรานหลวงด้วย” ; ศุภชัย จันทร์สุวรรณ,  
“โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศไทย,” ศิลปากร ๓๙, ๖ (พฤศจิกายน 
- ธันวาคม ๒๕๓๙): ๕๕ – ๕๖. 

๘๕ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์,  “การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาท ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
ในการส่งเสริมการศึกษาทางด้านนาฎศิลป์และดนตรี: การศึกษาเฉพาะกรณีโรงเรียนพรานหลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์,”  
(คุรุศาสตรมหาบัณฑิต ภาควิชาสารัตถศึกษา บัณฑิตวิทยาลัย จุฬางกรณมหาวิทยาลัย, ๒๕๓๘), หน้า  ๑๑๖ – ๑๑๘.   

http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.


๔๑ 
 

การเรียนการสอนนั้นเป็นไปตามการควบคุมของกระทรวงธรรมการใน
ขณะนั้น มีนักเรียน ๒ ประเภท คือ นักเรียนประจ า และนักเรียนไปกลับ เปิดสอนระดับชั้น ๑ ถึง ๖ 
เทียบชั้นมัธยมศึกษา  โดยรับเฉพาะนักเรียนชายที่จบชั้นประโยคประถมปีที่ ๓ จากโรงเรียนเข้า
ศึกษาต่อชั้น มัธยมศึกษาปีที่ ๑ จนถึงปีที่ ๖โดยจัดหลักสูตรการเรียนการสอน คือ ช่วงเช้าเรียนวิชา
สามัญ ได้แก่ วิชาจรรยา ภาษาไทย ค านวณวิธี ภูมิศาสตร์ พงศาวดาร วาดเขียน ธรรมชาติศึกษา    
พลศึกษา ส่วนช่วงบ่ายเรียนวิชาศิลปะตามความถนัด  และเลือกเรียน คือ โขน ดนตรีไทย หรือ 
ดนตรีฝร่ัง๘๖   

คุณูปการที่ส าคัญอย่างหนึ่งที่โรงเรียนพรานหลวงในพระบรมราชูปถัมภ์
ที่มีต่อการสืบทอดโขน  นาฏศิลป์ไทย และดนตรีนั้น คือ “ผลิตศิลปินขึ้นในยุคนั้นมากมายหลายรุ่น  
มีทั้งฝ่ายโขนละคร ดนตรีไทย  ดนตรีฝรั่ง เท่าที่มีชื่อเสียงอุโฆษอยู่ในกลุ่มศิลปินที่เป็นครูอาจารย์อยู่
ทุกวันนี้ก็หลายคน นี่คือผลงอกงามจากพืชที่พระองค์ทรงปลูกด้วยเงื้อมพระหัตถ์อันเมตตาปราณี
ทั้งสิ้น”๘๗ ศิลปินที่ส าคัญๆ ดังกล่าว ได้แก่ นายรงภักดี (เจียร จารุจรณ)  ศิลปินแห่งชาติประจ าปี
พุทธศักราช ๒๕๒๙ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) ผู้จดจ าวิธีการร าเพลงหน้าพาทย์องค์พระพิ
ราพ ซึ่งเป็นเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงได้  นายมนตรี ตราโมท ศิลปินแห่งชาติประจ าปีพุทธศักราช  
๒๕๒๘ สาขาดนตรีไทย ผู้ที่มีความสามารถในด้านดนตรีและเพลงไทย ด้านการประพันธ์เพลงที่
ก่อให้เกิดความแปลกใหม่และด้านการบรรเลงดนตรีตามแบบแผนโบราณ  จนเกิดเป็นแบบฉบับ  
ดังปรากฏอยู่ในปัจจุบัน นายเอ้ือ สุนทรสนาน  บุคคลส าคัญของโลกสาขาวัฒนธรรมดนตรีไทย
สากลที่ได้รับการยกย่องจาก องค์การการศึกษาวิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมแห่งสหประชาชาติ หรือ 
ยูเนสโก (UNESCO) ประจ าปีพุทธศักราช ๒๕๕๒ เป็นต้น  นอกจากนี้แล้วยังมีศิลปินที่มีชื่อเสียง
อ่ืนๆอีก  อาทิ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช±±  นายเพ็ญ ปัญญาพล  นายถมโพธิเวส นายสง่า ศะศิวณิช 
เป็นต้น  ซึ่งท่านเหล่านี้ล้วนแล้วแต่สร้างคุณประโยชน์ต่อวงการนาฎศิลป์มาจนทุกวันน้ี 

                                                 
๘๖ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ,  “โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลปดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศ

ไทย,” หน้า ๕๙ – ๖๐. 
๘๗ จมื่นอมรดรุณารักษ์ (แจ่ม สุนทรเวช), พระราชกรณียกิจส าคัญในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า เล่ม ๔: พระ

ราชนิพนธ์ในรัชกาลท่ี ๖, คารมรัก, มหาศิลปินเอกของไทย (กรุงเทพฯ : องค์การค้าของคุรุสภา, ๒๕๑๑) อ้างถึงใน ศุภชัย จันทร์
สุวรรณ,  “โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลปดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศไทย”, ศิลปากร ๓๙, ๖ 
(พฤศจิกายน - ธันวาคม ๒๕๓๙): ๖๔. 

±± ท่านมิได้เป็นนักเรียนที่ศึกษาในโรงเรียนพรานหลวง  แต่เข้ามาฝึกหัดโขนกับครูโขนในโรงเรียนพรานหลวง
ตั้งแต่ยังเด็ก อ่านเพิ่มเติม ศุภชัย จันทร์สุวรรณ,  “โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลปดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่งแรก
ในประเทศไทย”, ศิลปากร ๓๙, ๖ (พฤศจิกายน - ธันวาคม ๒๕๓๙): ๖๕-๖๗. 

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E.%E0%B8%A8._2528
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E.%E0%B8%A8._2528
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.


๔๒ 
 

กิจการของโรงเรียนพรานหลวงในพระบรมราชูปถัมภ์ได้ด าเนินมาจน
สิ้นสุดรัชกาลในปี พ.ศ. ๒๔๖๘ โรงเรียนก็ได้ล้มเลิกไปพร้อมกับกรมมหรสพ±±±  

เนื่องจาก “โขนบรรดาศักดิ์”  หรือ “โขนหลวง”  ได้รับความนิยมจาก
ประชาชนอย่างต่อเนื่อง พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่ รัชกาลที่ ๖ ได้พระราชนิพนธ์บทโขนเพื่อใช้
ส าหรับแสดงในคราวต่างๆด้วย ทรงพระราชนิพนธ์บทโขนเป็น “ชุด” เพื่อให้มีความพอเหมาะแก่
การแสดงในแต่ละคร้ัง  ทรงพระราชนิพนธ์ไว้ ๒ เร่ือง คือ เร่ืองรามเกียรติ์ และเร่ืองธรรมาธรรมะ
สงคราม๘๘  ดังนี้     

-  เร่ือง รามเกียรติ์   ๑๐ ชุด  ได้แก่  
- ชุด อภิเษกสมรส  
- ชุด สีดาหาย มี ๒ ตอน คือ สูรปะนขาหึง และตามกวาง 
- ชุด เผาลงกา   
- ชุด พิเภษณ์ถูกขับ   
- ชุด นางลอย    
- ชุด จองถนน    
- ชุด ประเดิมลงกา มี ๓ ตอน คือ ศุกะสารัณปลอมพล 

สุครีพหักฉัตร  และองคทสื่อสาร 
- ชุด พิธีกุมภนิยา 
- ชุด นาคบาศ 
- ชุด พรหมาสตร์ 

- เร่ืองธรรมาธรรมะสงคราม  
จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา๘๙ ได้สรุปลักษณะของบทโขนพระราชนิพนธ์ไว้

ว่า  

                                                 
±±± ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ ๗ เสนาบดีสภาได้มีมติให้รวมกรมมหาดเล็กและกรมมหรสพเข้าในกระทรวงวังเมื่อวันที่ 

๒๔ กรกฎาคม พ.ศ.๒๔๖๙ เนื่องจากลดทอนการใช้จ่ายด้วยเหตุสภาวะเศรษฐกิจไม่ดี  ต่ อมาในปี พ.ศ. ๒๔๗๘ หลัง
เปลี่ยนแปลงการปกครองแล้ว  รัฐบาลได้ปรับปรุงกระทรวงวัง  และโอนงานกองมหรสพและงานการช่างกองวังนอกไปสังกัด
กรมศิลปากร   ข้าราชการกองมหรสพจึงกลายเป็นข้าราชการกรมศิลปากรนับแต่บัดนั้น. 

๘๘ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  วรรณคดีการแสดง (ขอนแก่น: โรงพิมพ์คลังนานาวิทยา, ๒๕๔๔), หน้า ๑๐๐.  
๘๙ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๐๓. 
 อ่านเพิ่มเติม ใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  วรรณคดีการแสดง (ขอนแก่น: โรงพิมพ์คลังนานาวิทยา, ๒๕๔๔), หน้า 

๑๐๐ - ๑๐๓. และ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา,  หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์. 
(ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๙๘ – ๑๒๔. 



๔๓ 
 

๑. พระราชประสงค์ในการทรงพระราชนิพนธ์ คือ เพื่อน าไปจัด
แสดงเป็นส าคัญ 

๒. เนื้อเร่ืองมีความแตกต่างจากที่ผู้ชมเคยรับรู้มาแต่เดิม และมี
เร่ืองที่ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นใหม่ด้วย  จึงเชื่อว่าน่าจะดึงดูดความสนใจผู้ชมได้มาก 

๓. ทรงพระราชนิพนธ์บทพากย์ และบทเจรจาไว้ในบทโขน 
เนื้อความในบทพากย์ บทเจรจาไม่เหยียบความกับในบทร้อง บทพากย์ และ/หรือ บทเจรจา และมี
การส่งสัมผัสรับร้อยกันตลอดทั้งเร่ือง 

๔. มีบทร้องที่แต่งขึ้นด้วยฉันทลักษณ์พิเศษเฉพาะท านองร้อง
ได้แก่ บทฉุยฉาย – แม่ศรี และบทเต่าเห่ ซึ่งเอ้ือต่อการแสดงกระบวนร าประเภทอวดผีมือ ทั้ง
ประเภทร าเด่ียว และร าหมู่ 

นอกจากนี้แล้ว ในมิติของการแสดงโขนนั้น พระองค์ทรงใช้ค าว่า 
“ชโย” แทนค าว่า “เพ้ย” ในการรับพากย์ในเฉพาะบทที่เป็นการพากย์ชมรถหรือชมกองทัพฝ่าย
มนุษย์ เนื่องจาก “เป็นค าที่มีความหมายแสดงถึงความต้องการเอาชนะ”๙๐ และ ยังเป็นการให้
ก าลังใจและสร้างพลังในการที่จะเอาชนะของกองทัพมนุษย์อีกด้วย  

หากพิจารณาจากลักษณะเฉพาะของบทโขนดังที่กล่าวมาข้างต้นนั้น   
แสดงให้เห็นได้ว่า “โขนบรรดาศักดิ์” หรือ “โขนหลวง” ในพระราชูปถัมภ์ขององค์พระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ ๖ นั้น มีความละเมียดในการเล่น  มีความไพเราะของตัวบท ทั้งยังมีลักษณะ
ที่แตกต่าง ซึ่งแสดงให้เห็นถึงพระอัจฉริยภาพ และความใส่พระราชหฤทัยในด้านการแสดง และ
ด้านวรรณกรรมอีกด้วย    นอกจากนี้ยังแสดงถึงข่ายพระเมตตาที่พระราชทานทานทั้งผู้แสดงและ
ผู้ร่วมงานด้วย  กล่าวคือ  การพระราชทานราชทินนามบรรดาศักดิ์แก่ผู้แสดงและผู้ร่วมงานที่มีฝีมือดี
ในคณะ “โขนหลวง” หรือ “โขนบรรดาศักดิ์” นั่นเอง 

ในรัชสมัยนี้ นอกจากโขนหลวงแล้ว ยังมี “โขนละครผู้หญิง” เกิดขึ้น
ด้วย  โดยสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ  กรมหลวงนครราชสีมา สมเด็จพระ
อนุชาในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เจ้าของคณะละครวังสวนกุหลาบ ที่ทรงให้มีการ
ฝึกหัดนาฏศิลป์ในวังสวนกุหลาบ  ซึ่งรูปแบบการฝึกหัดหรือการเรียนสมัยนั้นยังไม่มีหลักสูตรที่
ก าหนดแน่ชัด  ดังที่ ลมุล  ยมะคุปต์ และ เฉลย ศุขะวณิช ครูละครในคณะละครวังสวนกุหลาบ 
กล่าวไว้ว่า  

                                                 
๙๐ ธวัชชัย ดุสิตกุล, “บทโขนละครพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ,” (วิทยานิพนธ์

ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาภาษาไทย ภาควิชาภาษาไทย อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗), หน้า 
๓๑๔. 



๔๔ 
 

...ท ากิจวัตรส่วนตัวแล้วลงมาพร้อมกันที่สนามหญ้าหน้าต าหนัก เพื่อร า
เพลงช้า เพลงเร็ว ตามฝ่ายของตนตัวพระอยู่กลุ่มหนึ่ง ตัวนางอยู่กลุ่มหนึ่งเมื่อร า
เพลงช้าเพลงเร็วจบแล้ว ตัวพระแยกไปเต้นเสา..การซ้อมโขน ละครในช่วงนี้เป็น
การร าตามบทบาท มีการแบ่งตัวแสดงให้รับบทต่างๆ ๙๑ 

 
จากข้อความข้างต้น  แสดงให้เห็นว่า  มีการฝึกหัดโขนผู้หญิงขึ้นจริง

และสามารถน าออกแสดงได้ เช่น ตอนพระรามเข้าสวนพิราพ เน่ืองในงานฉลองพระต าหนักตึกและ
ท าบุญอายุครบ ๖๐ ปี ของคุณท้าวนารีวรคณารักษ์ ราวปี พ.ศ. ๒๔๕๙ ซึ่งผู้แสดงเป็นผู้หญิงทั้งหมด 
อาทิ ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี เป็นตัวพิราพทรงเคร่ือง  คุณครูลมุล  ยมะคุปต์ เป็นพระราม  
คุณครูเฉลย ศุขะวณิช แสดงเป็นบริวารรากษส๙๒ ซึ่งการได้แสดงเป็นตัวบริวารรากษสของคุณครู
เฉลย นั้น ยังเป็นผลต่อการแสดงโขนของกรมศิลปากรต่อมา กล่าวคือ ท่านได้น าเอาวิธีการเล่นของ
ตัวบริวารรากษส มาถ่ายทอดให้กับศิลปินของกรมศิลปากรใช้แสดงสืบมาจนถึงปัจจุบัน  ซึ่งการ
แสดงโขนผู้หญิงก็จะแสดงตามแบบของโขนคือ มี การพากย์ -เจรจา  จะมีความแตกต่างจากการ
แสดงละครใน  หลักฐานอีกอย่างหนึ่งที่บอกได้ว่ามีการฝึกหัดและเล่นโขนผู้หญิงในวังสวนกุหลาบ
ก็คือ บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์  ตอนองคตสื่อสาร สุครีพหักฉัตร และตอนศึกไวยราพ ซึ่งเป็น        
พระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ  กรมหลวงนครราชสีมา ที่จัดแสดง
เนื่องในงานยกช่อฟ้าฉลองพระอุโบสถและฉลองพระประธานวัดสุคันธศิลาราม (หอมสินธุ) 
จังหวัดฉะเชิงเทรา เมื่อวันที่ ๒๙ – ๓๐ พฤศจิกายน ๒๔๖๓##   

จะเห็นได้ว่า การแสดงโขนในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว ดังที่ได้กล่าวมาข้างต้นนั้น  มีได้รับความนิยมจากผู้ชมเป็นจ านวนมาก  ทั้งยังมีกิจการที่
เกี่ยวเนื่องกับการแสดงโขนมาอย่างต่อเนื่อง เช่น “คณะโขนบรรดาศักดิ์” “คณะโขนผู้หญิงในวัง
สวนกุหลาบ” การจัดตั้งโรงเรียนพรานหลวงในพระบรมราชูปถัมภ์ เพื่อสอนและผลิตผู้ที่มี
ความสามารถทางด้านนาฏศิลป์ และสังคีตศิลป์ให้กับประเทศ เป็นต้น ที่เป็นเช่นนี้เพราะได้รับพระ
กรุณาโปรดฯ  จากพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวที่ทรงเป็นองค์อุปถัมภกในศิลป
วิทยาการแขนงนี้อย่างสม่ าเสมอ แต่ทว่าเมื่อกิจการต่างต้องยุติลงในรัชสมัยต่อมา  ดังที่จะกล่าวใน
หัวข้อถัดไป 
 

                                                 
๙๑ ปรเมษฐ์ บุณยะชัย,  ละครวังสวนกุหลาบ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๓), หน้า ๔๓ – ๔๔.   
๙๒ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๔๔. 
## ดูเพิ่มเติม ใน ปรเมษฐ์ บุณยะชัย, ละครวังสวนกุหลาบ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๓), หน้า ๖๗ – ๘๔.  



๔๕ 
 

    ๔) การแสดงโขนหลังรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพระมงกุฎเกล้า -
เจ้าอยู่หัว 

 เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จสวรรคตแล้ว  ศิลปะ 
การแสดงโขน และการแสดงต่างๆ ที่สืบเนื่องต่างชะงัก และยุติลง เมื่อพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ ๗  ก็ทรงโปรดให้ยุบกรมมหรสพและโรงเรียนพรานหลวงฯ เมื่อวันที่ ๑  
เมษายน พ.ศ. ๒๔๖๙ ด้วยทรงเห็นว่า “สิ้นเปลืองพระราชทรัพย์จ านวนมิใช่น้อย  มีการปลด
ข้าราชการศิลปินออก  พร้อมทั้งลดอัตราเงินเดือนลงเสียบ้างเพื่อเป็นการลดงบประมาณให้สมดุล
กัน” ๙๓ 

หลังจากยุบกรมมหรสพไปแล้ว ๕ เดือน จึงโปรดเกล้า ฯ ตั้ง “กอง
มหรสพ” ขึ้นอีกคร้ัง  เนื่องจากทรงเห็นว่า “งานนาฏศิลป์ยังจ าเป็นในกิจการของหลวง”๙๔โดยมี 
“พระยานัฏกานุรักษ์” เป็นหัวหน้ากองและดูแลงานนาฏศิลป์ “หลวงประดิษฐ์ไพเราะ” เป็นหัวหน้า
แผนกดุริยางค์ไทย และพระเจนดุริยางค์ เป็นหัวหน้าดุริยางค์สากล  ต่อมาในปี พ.ศ.๒๔๗๐ โปรด
เกล้าฯ ให้ “คุณหญิงนัฏกานุรักษ์” กลับเข้ารับราชการเป็นครูละครหลวงในกองมหรสพ คร้ันปี พ.ศ. 
๒๔๗๒ กองมหรสพได้เปิดรับนักเรียนมาหัดโขน ละคร และดนตรี เป็นวิชาเฉพาะไม่สอนวิชา
สามัญ เน่ืองจากกองมหรสพขาดคนรุ่นใหม่ออกแสดงในงานราชการ  นักเรียนที่เข้ามาสมัครในคร้ัง
นั้น มีทั้งสายนาฏศิลป์และสายสังคีตศิลป์  ซึ่งนักเรียนที่เรียนโขนละครถูกส่งไปฝึกตามสถานที่
ต่างๆ อาทิ พระ นางไปฝึกที่เรือนไทยวังสวนกุหลาบ ยักษ์ ลิง ฝึกที่บ้านเจ้าพระยาวรพงพิพัฒน์ 
ถนนพระอาทิตย์  ส่วนเด็กผู้หญิงฝึกที่โรงเรียนท้ายวัง ในพระบรมมหาราชวัง นักเรียนชุดดังกล่าวนี้
ได้ออกแสดงเป็นคร้ังแรกใน “โขนนั่งราว” บริเวณหน้าพระที่นั่งอนันตสมาคมในปี ๒๔๗๖๙๕ 
 หลังจากการเปลี่ยนแปลงการปกครองเสร็จสิ้น  เมื่อวันที่  ๓ พฤษภาคม ๒๔๗๖           
โปรดเกล้าฯ ให้ตั้งกรมศิลปากรขึ้นใหม่ สังกัดอยู่ในกระทรวงธรรมการ แบ่งออกเป็น ๔ กอง  คือ 
กองศิลปะวิทยาการ กองประณีตศิลปกรรม กองสถาปัตยกรรม กองพิพิธภัณฑ์และโบราณคดี  
ส าหรับกองศิลปะวิทยาการนั้น  ได้แบ่งออกเป็น ๔ แผนก ได้แก่ แผนกวรรณคดี แผนกโบราณคดี 
แผนกละครและสังคีต และแผนกวาที  ท าให้ข้าราชการที่เคยรับราชการในกองมหรสพได้กลับเข้า
มารับราชการอีกครั้งหนึ่ง  ต่อมาในเดือนกรกฎาคมในปี พ.ศ. ๒๔๗๘ กองมหรสพจึงโอนมาสังกัด
กรมศิลปากร นับแต่นั้นเป็นต้นมา๙๖  

                                                 
๙๓ ช านาญ รอดเหตุภัย, รามเกียรต์ิปริทัศน์, พิมพ์ครั้งที่ ๒ (กรุงทพฯ: กรุงสยามการพิมพ์, ๒๕๒๒), หน้า ๗๐. 
๙๔ สุรพล วิรุฬห์รักษ์, วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์, หน้า ๓๓๐. 
๙๕ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓๓๑. 
๙๖ เรื่องเดียวกัน. 



๔๖ 
 

   ต่อมา กรมศิลปากรได้จัดตั้งโรงเรียน “นาฏดุริยางคศาสตร์”  ขึ้นเป็นคร้ัง
แรกโดยเปิดท าการสอนเมื่อวันที่ ๑๗ พฤษภาคม พ.ศ. ๒๔๗๗  และเมื่อได้รับโอนกองมหรสพมา
จากกระทรวงวัง กรมศิลปากรจึงจัดตั้งกองดุริยางคศิลป์และกองโรงเรียนศิลปากร พิ่มขึ้น โดยกองดุ
ริยางคศิลป์มีหน้าที่เกี่ยวกับงานศิลปะของแผนกดุริยางค์ไทยและสากล  ส่วนกองโรงเรียนมีหน้าที่
ทางการเรียนการสอนและมีชื่อเฉพาะว่า “โรงเรียนศิลปากร-แผนกนาฏดุริยางค์” ท าหน้าที่ฝึกหัด
และสอนศิลปะทางดนตรีปี่พาทย์และละครระบ า๙๗ 
                   ต่อมาใน พ.ศ. ๒๔๘๕  กรมศิลปากรได้ปรับปรุงกองดุริยางคศิลป์ เป็น
กองการสังคีต ทางด้านโรงเรียนศิลปากรแผนกนาฏดุริยางค์ก็เปลี่ยนเป็น “โรงเรียนสังคีตศิลป”  
สังกัดกองการสังคีต  “ในตอนนั้นยังไม่มีการฝึกหัดโขนขึ้นใหม่  คงมีศิลปินเก่าที่เหลืออยู่ประมาณ 
๑๐ กว่าคนเท่านั้น  ไม่สามารถเล่นชุดใหญ่ได้ ประกอบกับแต่ละท่านก็มีอายุมากแล้ว ถ้าเกิดมี
ราชการเกิดขึ้นก็คงจะจัดได้เพียงแต่ชุดเบ็ดเตล็ดเท่านั้น”๙๘ คร้ันใกล้สิ้นสุดสงครามโลก ในราว พ.ศ. 
๒๔๘๘ ได้มีการปรับปรุงโรงเรียนนี้อีกและเปลี่ยนชื่อเป็น “โรงเรียนนาฏศิลป” โดยมีวัตถุประสงค์
ที่ส าคัญ ๓ ประการคือ 

๑.  เพื่อเป็นสถานศึกษานาฏศิลป์และดุริยางคศิลป์ของราชการ 
๒.  เพื่อบ ารุงรักษาไว้และเผยแพร่นาฏศิลป์และดุริยางคศิลป์ประจ า     

ชาติไทย 
๓.  เพื่อให้ศิลปินทางดนตรีและละครภายในประเทศมีฐานะเป็นที่นิยม  

ยกย่องดังในนานาประเทศ 
 

                                                 
๙๗ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน ภาคต้น, หน้า ๙๓. 
๙๘ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๙๕. 



๔๗ 
 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ในช่วงปรับปรุงวัฒนธรรมของชาติ  ตามนโยบายของรัฐบาลของจอมพล 
ป. พิบูลสงครามนั้น กองการสังคีต ### ในสังกัดกรมศิลปากรเป็นอีกหน่วยงานหนึ่งที่มีหน้าที่
รับผิดชอบในเร่ืองของการจัดแสดง  ทั้งยังเป็นหน่วยงานที่สนองนโยบายของรัฐบาลในการ
สนับสนุนในการวางแบบแผนและก าหนดมาตรฐานของวัฒนธรรมความบันเทิงของชาติ  ใน
รัฐบาลของจอมพล ป. พิบูลสงคราม  อาทิ การจัดแสดงละครประวัติศาสตร์เพื่อปลูกความรู้สึก
ชาตินิยม  ในช่วงสงครามโลกคร้ังที่ ๒ ท าหน้าที่ก าหนดความสามารถของศิลปิน ตามนโยบายการ
ปรับปรุงดนตรีและ นาฏศิลป์ไทยตามมาตรฐานตะวันตก เป็นต้น แสดงให้เห็นว่า กองการสังคีตมี
บทบาทมุ่งผลิตงานศิลปะ แต่ไม่ได้ได้มุ่งเน้นในการให้ความส าคัญและคุณค่าศิลปะมากเท่า
จุดประสงค์การใช้งาน๙๙  การมุ่งใช้ศิลปะเพื่อประโยชน์ทางการเมือง  ประกอบกับภาวะสงครามที่

                                                 
### ในปี พ.ศ. ๒๕๓๘ กองการสังคีต ได้เปลี่ยนมาเป็น “สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์”  และในปี พ.ศ. ๒๕๔๕ เปลี่ยนชื่อ

มาเป็น “ส านักการสังคีต”  ซึ่งประกอบด้วยส่วนงานต่างๆ ดังนี้ ฝ่ายบริหารงานทั่วไป กลุ่มจัดการแสดง กลุ่มงานวิจัยและพัฒนา
งานแสดง กลุ่มนาฏศิลป์ กลุ่มดุริยางค์ไทย กลุ่มดุริยางค์สากล กลุ่มโรงละครแห่งชาติ ซึ่ง จัดตั้งโรงละครแห่งชาติข้ึน ๓ แห่ง  
คือ กรุงเทพฯ ๑ แห่ง และภูมิภาค ๒ แห่ง คือ โรงละครแห่งชาติภาค ตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี และโรงละครแห่งชาติภาค
ตะวันออกเฉียงเหนือ จังหวัดนครราชสีมา. 

 ๙๙ ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์,  วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย: การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิงในสังคม
กรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐ (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙), หน้า ๘๕ – ๘๖. 

                       
 

ภาพที่  ๑  อาคารเรียนโรงเรียนนาฏศิลปในอดตี ปัจจุบนัคือตึก ๕ ช้ัน 
ที่มา : อนุสรณ์ ๖๐ ปี วิทยาลัยนาฏศิลป ๑๗ พฤษภาคม ๒๕๓๗ หน้า ๑๐๔ 



๔๘ 
 

เกิดขึ้นท าให้ ขาดศิลปิน ท าให้ “ศิลปะดั้งเดิมของไทยมีโขนและละครร า เปนต้น อันเปนศิลปะแบบ
ฉะบับของชาติได้เสื่อมโทรมลงเปนอันมาก”๑๐๐ และศิลปะแขนงต่างๆเกิดการถดถอยด้วยเช่นกัน 

จนกระทั่งหลังสงครามโลกคร้ังที่ ๒ คณะรัฐบาลของ นายควง อภัยวงศ์
ได้เห็นความส าคัญที่จะฟื้นฟูศิลปวิทยาการต่างๆให้กลับเจริญดังเดิม ด้วยการปรับปรุงกองการ
สังคีตขึ้นใหม่  และเสนอ “โครงการปรับปรุงการละคอนและสังคีต”  มีจุดประสงค์หลักคือ “...     
มุ่งหมายอันเป็นนโยบายของรัฐที่ประสงค์จะฟื้นฟูวิชาการเหล่านี้ให้ด ารงอยู่คู่ชาติสืบต่อไป”๑๐๑  ซึ่ง
มีพระเจ้าวรวงศเธอ กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์  เป็นประธานกรรมการ พระยาอนุมานราชธน 
อธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น  พระองค์เจ้าภานุพันธ์ยุคลและผู้ทรงคุณวุฒิท่านอ่ืน ร่วมเป็น
คณะกรรมการ โดยมี นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นเลขานุการ ซึ่งด าเนินโครงการต้ังแต่ปี พ.ศ.๒๔๘๙¥  

คร้ันเมื่อพระยาอนุมานราชธน เกษียณอายุราชการ และพระเจ้าวรวงศ์เธอ 
พระองค์เจ้าภาณุพันธ์ยุคลต้องออกจาราชการในเวลาถัดมานั้น  ท าให้ นายธนิต อยู่โพธิ์  ซึ่งด ารง
ต าแหน่งหัวหน้ากองการสังคีต กรมศิลปากรอยู่ในขณะนั้น  เป็นหัวหน้าในการฟื้นฟูศิลปะตาม
โครงการดังกล่าวจนส าเร็จ  ก่อให้เกิด  โขน ละคร  และการแสดงต่างๆ ที่มีความน่าสนใจและเป็น
แบบแผนมากขึ้น  รวมทั้งยังมีการจัดพิมพ์เอกสารที่เกี่ยวกับศิลปะวิทยาการที่ใช้เป็นต ารา และ
เอกสารเร่ือยมาจนถึงปัจจุบันอีกด้วย  เป็นต้นว่า  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวง
ในรัชกาลที่ ๖  (พ.ศ. ๒๔๙๕) โขน ภาคต้น ว่าด้วยต านานและทฤษฎี (พ.ศ. ๒๔๙๖) โขน (พ.ศ.
๒๕๐๐) โขน ส าหรับประชาชน (พ.ศ.๒๔๙๗) ศิลปละคอนร า หรือ คู่มือนาฏศิลปะไทย  (พ.ศ. 
๒๕๑๖) หนังสือต่างๆเหล่านี้ท าให้ประชาชนมีความสนใจเกี่ยวกับศิลปทางนาฏศิลปไทยมากขึ้น 
ด้วย “หวังว่าท่านผู้สนใจในศิลปทางโขนละคอนของเรา อาจใช้เป็นแนวทางเพื่อเข้าถึงรสนิยมของ
ศิลปประเภทนี้ได้บ้างตามสมควร”๑๐๒ 

 
 
 

                                                 
๑๐๐ (๒) ศธ. ๑๙/๒๕ การเผยแพร่นาฏดุริยางคศิลป์ของไทย, กองหอจดหมายเหตุแห่งชาติ เอกสารส านักงาน

เลขาธิการคณะรัฐมนตรี. อ้างถึงใน ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์,  วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย: การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความ
บันเทิงในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐ (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙), หน้า ๘๗. 

๑๐๑ ศธ. ๐๗๐๑.๑/๔๓ ค าปราศรัยของผู้รักษาการณ์ ในต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากร. อ้างถึงใน ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 
วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย : การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิงในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐ 
(กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙), หน้า ๘๗. 

¥ อ่านเพ่ิมติม ใน ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย : การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิง
ในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐ (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙), หน้า ๗๖ – ๑๖๘. 

๑๐๒ ธนิต อยู่โพธิ์, โขน, ค าน า. 



๔๙ 
 

๕) โขนของกรมศิลปากร 
หลังจากที่พลตรี หลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีคนแรกของกรมศิลปากร ได้

จัดสร้าง “โรงละครศิลปากร” ขึ้น ณ ด้านขวาของพระที่นั่งศิวโมกขพิมาน ในพิพิธภัณฑสถาน
แห่งชาติ พระนคร นั้น กรมศิลปากรได้มีการจัดแสดงโขน ละคร และนาฏศิลป์มาโดยตลอด๑๐๓ 
ตลอดจนมาถึงยุคที่ นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นหัวหน้า “โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต” และ
เป็นอธิบดีกรมศิลปากร ได้ปรับปรุงการแสดงโขน ละคร และการแสดงต่างๆขึ้นใหม่  (ซึ่งในที่นี้จะ
ขอกล่าวเฉพาะโขนเท่านั้น) และจัดแสดงที่โรงละครศิลปากรเร่ือยมา  โดย เร่ิมปรับปรุงด้านการ
เรียนการสอนด้วยการรวบรวมศิลปินที่มีความรู้ความสามารถมาสอนนักเรียนในโรงเรียนนาฏศิลป์ 
(วิทยาลัยนาฏศิลป์ในปัจจุบัน)  และได้ให้ศิลปินและนักเรียนได้มีโอกาสแสดงในโรงละครด้วย   

ส าหรับในการปรับปรุงการแสดงโขนของ นายธนิต อยู่โพธิ์นั้น มีท่าน
ผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ซึ่งเป็นทางด้านละครช่วยคิดประดิษฐ์ท่าร าระบ าต่างๆ ทั้งยังมี  นายมนตรี 
ตราโมท เป็นผู้คิดเพลงประกอบระบ าด้วย ซึ่งจักกฤษณ์ ดวงพัตรา¥¥ ได้สรุปถึงลักษณะ “การ
ปรับปรุงใหม่” ของบทโขนที่อธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้ปรับปรุงไว้ว่า  

 
บทโขนกรมศิลปากรสมัยโรงละคอนศิลปากรนั้น  เป็นบทโขนที่

มีการประกอบสร้างเฉพาะส าหรับเล่นออกโรงเป็นโขนฉาก  จึงมีการก าหนดแบ่ง
เร่ืองออกเป็นฉากเป็นตอน  น ากลอนบทละครมาใช้ประกอบสร้างในบทจ านวน
มาก บทที่น ามาใช้นั้น “บางชุดก็มีลักษณะเป็นแบบละคอน แม้การที่น ามาใช้เป็น
บทแสดงจะได้บิดผันให้การการแสดงเป็นแบบโขนก็ตามบทก็คงเป็นอย่าง
ละคร”๑๐๔ภายหลังจึงประกอบสร้างบทโขน ให้ “มีทั้งบทพากย์กับค าเจรจาตาม
แบบแผนการแสดงโขนแต่ก่อนมา” ๑๐๕ นอกจากนั้น ยังเห็นได้ชัดถึงความ
พยายามจะสร้างความตระการตาให้เกิดขึ้นในระหว่างที่เล่นออกโรง  ทั้งเร่ืองของ
ฉากประกอบ การประดิษฐ์ระบ าแบบละครขึ้นใหม่ และการใช้เทคนิคพิเศษ

                                                 
๑๐๓ ปัญญา นิตยสุวรรณ,  “โรงละครแห่งชาติ,” วารสารไทย ๑๔, ๕๓ (มกราคม – มีนาคม ๒๕๓๗): ๓๑. 
¥¥ อ่านเพิ่มเติม ใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขน

รัตนโกสินทร.์ (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๑๓๔ - ๑๕๖. 
๑๐๔ ธนิต อยู่โพธิ์, “เรื่องส าหรับเล่นโขน,” ใน โขน, พิมพ์ในงานพระราชทานเพลิงพระศพ พระเจ้าวรวงศ์เธอ 

พระองค์เจ้าเฉิมเขตรมงคล ณ เมรุวัดเทพศิรินทราวาส วันที่ ๒๖ มิถุนายน พ.ศ. ๒๕๐๐  (พระนคร: โรงพิมพ์บริษัทสหอุปกรณ์
การพิมพ์ จ ากัด, ๒๕๐๐), หน้า ๗๕ อ้างถึงใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจาก
บทโขนรัตนโกสินทร์. (ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๑๕๖. 

๑๐๕ เรื่องเดียวกัน. 



๕๐ 
 

ประกอบ ที่ส าคัญ คือ ตัวบทและการเล่นโขนมีการใกล้ชิดกับการเล่นละคร มาก
ขึ้นกว่าเดิม อย่างมีนัยส าคัญ กล่าวคือ เป็นผลมาจาการท่ีครูละครเข้ามามีบทบาท
ตั้งแต่เร่ิมประกอบสร้างบท  ฝึกซ้อม จนถึงเล่นออกโรง  จนกระทั้งมีผู้เรียกโขนใน
ระยะนี้ว่า “โขนทางละคอน” ซึ่งถือว่าเป็นนวลักษณ์อีกระยะหนึ่งของการประกอบ
สร้างบทโขนและความสัมพันธ์กับการเล่นโขน๑๐๖  

 
   จากข้อสรุปข้างต้นแสดงให้เหน็ว่า  การแสดงโขนในสมัย “กรมศิลปากร
ปรับปรุงใหม่” นั้น มีลักษณะเฉพาะที่เกิดความแปลกใหม่กว่าโขนที่แสดงแต่เดิมมา  กล่าวคือ 
ค านึงถึงความรู้สึกผู้ชมเป็นหลักเร่ืองการรับรู้ในมิติใหม่  ถึงแม้ว่าจะเป็นเร่ืองที่รู้กันมาแต่เดิมอยู่
แล้ว จึงท าให้ผู้ชมเกิดความสนใจใน “โขน” และได้รับความนิยมมากขึ้น หลังจากที่ “ศิลปะดั้งเดิม
ของไทยมีโขนและละครร า เปนต้น อันเปนศิลปะแบบฉะบับของชาติได้เสื่อมโทรมลงเปนอัน
มาก”๑๐๗ 

หลังจากที่กรมศิลปากรสร้าง “โรงละครแห่งชาติ” ขึ้นแทนโรงละคอน
ศิลปากรเกิดเหตุเพลิงไหม้¥¥¥ และใช้จัดแสดงงานทางด้านนาฏศิลป์เร่ือยมานั้น  “นายเสรี หวังใน
ธรรม” เป็นอีกผู้หนึ่งที่ท าให้โขนเจริญขึ้น  ทั้งนี้กล่าวได้ว่า นายเสรี หวังในธรรม เป็นผู้หนึ่งที่ท าให้
การแสดงโขนมีความน่าสนใจมากยิ่งขึ้นกว่าการแสดงโขนในยุคของนายธนิต อยู่โพธิ์ ที่ตนเองเป็น
เพียงผู้แต่งบท  แต่ในสมัยที่ตนเองเป็นผู้อ านวยการสังคีตนั้น เป็นทั้งผู้ประกอบสร้างบทและแสดง
เองด้วย£  เพื่อให้เกิดการเล่าเร่ืองแบบใหม่ และเป็นผู้แสดงในฉากที่เป็นฉาก “เจรจาติดตลก”   ท าให้
โขน ของ เสรี หวังในธรรม  ได้รับความสนใจจากผู้ชมมากยิ่งขึ้น อาจเพราะ “มีจุดเด่นอยู่ที่มีวิธีเล่า
เร่ืองใหม่  โดยเลือกน าเร่ืองราวของตัวโขนตัวใดตัวหนึ่งมาเป็นแกนร้อย”๑๐๘ ตัวอย่างเช่น “โขน ชุด 
หนุมาณชาญสมร” ที่ด าเนินเร่ืองด้วยการเล่าเร่ืองราวของหนุมานตั้งแต่ต้นจนจบ  เสมือนกับการเล่า
                                                 

๑๐๖ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ . 
(ขอนแก่น: ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๑๕๖. 

๑๐๗ ๒) ศธ. ๑๙/๒๕ การเผยแพร่นาฏดุริยางคศิลป์ของไทย อ้างถึงใน ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์,  วัฒนธรรมบันเทิงในชาติ
ไทย: การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิงในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐ (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙), หน้า 
๘๗. 

¥¥¥ เมื่อคืนวันที่ ๙ พฤศจิกายน พ.ศ. ๒๕๐๓.  
£ ดูประวัติและผลงานต่างๆ ของ เสรีหวัง ในธรรม ประกอบเพิ่มเติมได้ใน เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ  

หนังสืออนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพนายเสรี หวังในธรรม ม.ว.ม., ป.ช. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ศิลปะการ
ละคร) ณ วัดตรีทศเทพวรวิหาร วันอาทิตย์ที่ ๘ กรกฎาคม ๒๕๕๐ (กรุงเทพฯ : ม.ป.ป. , ๒๕๕๐). 

๑๐๘ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ , หน้า 
๑๗๗. 



๕๑ 
 

ประวัติของหนุมาน นอกจากนี้แล้วยังใช้วิธีการน าเสนอเร่ืองราวที่มีความแปลกใหม่  อาทิ  การใช้
เวทีล่างสลับเวทีบน  เพื่อเป็นการเชื่อมต่อของฉากนาฏการ และให้เร่ืองด าเนินไปอย่างรวดเร็ว  ทั้งนี้
ยังใช้ระบ าที่ประดิษฐ์ขึ้นใหม่ที่มีความสัมพันธ์กับตอนที่แสดง  เป็นต้นว่า ใช้ “ระบ าชุดวานรพงศ์” 
เป็นสัญลักษณ์แทนฉากนาฏการถวายพล และใช้ “ระบ าอสุรพงศ์” เป็นสัญลักษณ์แทนฉากนาฏการ
ท าศึกคร้ังต่างๆ ก่อนจะถึงฉากนาฏการที่เรียกว่า  หนุมานชูกล่องดวงใจ ซึ่ง“นับว่าเป็นวิธีการ 
‘กระชับเร่ือง’ งดงามในเชิงนาฏยศิลป์ และแสดงภูมิปัญญาของผู้ออกแบบระบ าอย่างแท้จริง”๑๐๙   

ลักษณะเฉพาะที่ท าให้การแสดงโขนของเสรี หวังในธรรมที่ มีความ
น่าสนใจและได้รับความนิยมเป็นอย่างมาก ประการหนึ่ง  คือ  “การใช้ตลกเชื่อมเร่ือง” ท าให้ผู้ชม
เกิดอารมณ์ขัน ท าให้ผู้ชมไม่เกิดความเบื่อหน่ายในการชมฉากนาฏการที่เป็นนาฏยศิลป์เพียงอย่าง
เดียว  ซึ่งลักษณะการแสดงโขนของเสรี หวังในธรรม ต่างๆดังกล่าวมาส่งผลให้เกิดรูปแบบต่อมาใน
การแสดง และ/หรือ ประกอบสร้างบท ของกรมศิลปากรจนมาถึงปัจจุบันด้วย   

 

๖) โขนเอกชน 
   นอกจากโขนที่ทางกรมศิลปากร ซึ่งได้รับการฟื้นฟูจนเป็นที่นิยมกันขึ้น
อีกในสมัยนี้แล้วยังมีโขนอาชีพของเอกชนอีกหลายคณะที่รับจ้างแสดงโดยทั่วไป ทั้งนี้ ศิลปินผู้
แสดงส่วนใหญ่ก็มาจากข้าราชการและนักเรียนในสังกัดกรมศิลปากรแทบทั้งสิ้น  คณะโขนของ
เอกชนที่พอจะสืบค้นได้ดังต่อไปนี้ 

- โขนคณะนาฏราช ของพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าเฉลิมพลฑิฆัมพร 
- โขนคณะหลวงราชพงศ์ภักดี 
- โขนคณะนราศิลป์ ของจินดา ปานสมุทร 
- โขนคณะนายหยัดเหลา 
-  โขนคณะไทยศิริ ของนางถนอม ยวงศรี 
-  โขนคณะนรสิงห์ ของนายพานัส โรหิตาจล 
- โขนคณะหม่อมราชวงศ์จรูญสวัสดิ์ สุขสวัสดิ์  
- โขนคณะด ารงนาฏศิลป์ ของนายฮวด จุ้ยประเสริฐ 
-  โขนคณะไพฑูรย์นาฏศิลป์ ของนายไพฑูรย์  ศราคินี  
-  โขนคณะเราคือคนไทย 
-  โขนคณะศิษย์ศิลปากร  เป็นต้น 
 

                                                 
๑๐๙ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๗๑. 



๕๒ 
 

นอกจากนี้ยังมีคณะโขนสมัครเล่นที่มีชื่อเสียงอีกหลายคณะ ซึ่งบรรดา
โขนสมัครเล่นเหล่านี้จะแสดงโดยนักเรียนหรือนิสิตนักศึกษาที่ได้รับการฝึกหัดโดยครูอาจารย์จาก
วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์และข้าราชการส านักการสังคีต กรมศิลปากรแทบทั้งสิ้น  
อาทิ 

-  โขนธรรมศาสตร์  
-  โขนโรงเรียนสวนกุหลาบ 
-  โขนรามค าแหง 
-  โขนโรงเรียนสาธิตเกษตร 
-  โขนโรงเรียนสาธิตมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
-  โขนโรงเรียนอัสสัมชัญ  เป็นต้น 

 
เหตุการณ์ต่างๆที่ได้กล่าวมาข้างต้น  สามารถสรุปเป็นตารางได้ดังนี้   

 
ตารางที่ ๑  ตารางแสดงเหตุการณ์ที่เกี่ยวข้องกับการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ 

ช่วงเวลา เหตุการณ์ 

ก่อนรัชสมัยพระบาทสมเด็จ 
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(รัชกาลที่ ๑ – รัชกาลที่ ๔) 

- พบหลั ก ฐ านว่ า มี ก า รแสด ง  “ โขน
กลางแปลง” และ “โขนชักรอก” ในงาน
ฉลองพระบรมอัฐิสมเด็จพระบรมชนกนาถ 
เมื่อ พ.ศ. ๒๓๙๙ 

รัชสมัยพระบาทสมเด็จ 
พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว 

(รัชกาลที่ ๕) 

- “โขนฉาก”  เกิดขึ้น 
- เกิด “คณะโขนสมัคเล่น” คณะโขนของ
สม เด็ จพ ระบรมโอรส าธิ ร า ช  ส ย าม
มกุฎราชกุมาร   
 

รัชสมัยพระบาทสมเด็จ 
พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 

(รัชกาลที่ ๖) 

- ปรับปรุงกรมมหรสพขึ้นใหม่ : “กรมปี่
พาทย์หลวง”  “กรมโขนหลวง” “กรมช่าง
มหาดเล็ก” และ “กองเคร่ืองสายฝร่ัง” 
- มี “โขนบรรดาศักดิ์”   
- ตั้ง โรงเรียนพรานหลวงในพระบรม
ราชูปถัมภ์ 



๕๓ 
 

ช่วงเวลา เหตุการณ์ 
- “โขนผู้หญิง” ในวังสวนกุหลาบ โดย
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  เจ้าฟ้าอัษฎางค์
เดชาวุธ  กรมหลวงนครราชสีมา 
- พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
สวรรคต (๒๖ พฤศจิกายน ๒๔๖๘) 

 
 
 
 
 

หลังรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว  (รัชกาลที่ ๗ เป็นต้นมา) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

- ยุบกรมมหรสพและโรงเรียนพรานหลวง 
(๑ เมษายน ๒๔๖๙) 
- ตั้งกองมหรสพขึ้นอีกคร้ัง (หลังจากยุบ
กรมมหรสพไปแล้ว ๕ เดือน)  มี “พระยา
นัฏกานุรักษ์” เป็นหัวหน้ากองและดูแลงาน
นาฏศิลป์ “หลวงประดิษฐ์ไพเราะ” เป็น
หัวหน้าแผนกดุริยางค์ไทย และพระเจน
ดุริยางค์ เป็นหัวหน้าดุริยางค์สากล 
- พ.ศ.๒๔๗๐ โปรดเกล้าฯ ให้ “คุณหญิงนัฏ
กานุรักษ์” กลับเข้ารับราชการเป็นครูละคร
หลวงในกองมหรสพ   
- พ.ศ. ๒๔๗๒ กองมหรสพเปิดรับนักเรียน
มาหัดโขน ละคร และดนตรี เป็นวิชาเฉพาะ  
ไม่สอนวิชาสามัญ 
- พ.ศ. ๒๔๗๕ เปลี่ยนแปลงการปกครอง 
- ๓ พฤษภาคม ๒๔๗๖ ตั้งกรมศิลปากรขึ้น
ใหม่ และรวมนาฏศิลป์ ดุริยศิลป์เข้าไปอยู่
ในสังกัดกรมศิลปากร 
- ๑๗ พฤษภาคม  ๒๔๗๗  ตั้งโรงเรียน
นาฏยดุริยางคศาสตร์ ในกรมศิลปากร 
- พ.ศ.  ๒๔๘๕   กรมศิลปากรได้ปรับปรุง
กองดุริยางคศิลป์ เป็นกองการสังคีต และ
โรงเรียนศิลปากรแผนกนาฏดุ ริยางค์ก็
เปลี่ยนเป็น “โรงเรียนสังคีตศิลป”  สังกัด



๕๔ 
 

ช่วงเวลา เหตุการณ์ 

 
 
 
 
 
 
 

หลังรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว  (รัชกาลที่ ๗ เป็นต้นมา) 

กองการสังคีต   
- พ.ศ. ๒๔๘๘ โรงเรียนสังคีตศิลป เปลี่ยน
ชื่อเป็น  “โรงเรียนนาฏศิลป” 
- ก่อนและระหว่างสงครามโลกคร้ังที่ ๒ 
จอมพล ป. พิบูลสงคราม เปลี่ยนแปลงและ
จัดระเบียบวัฒนธรรมไทย โดยใช้ศิลป
ทางด้านเพลงปลุกใจ  ละครปลุกใจ เป็นสื่อ
ในการสร้างค่านิยม 
- หลังสงครามโลกคร้ังที่ ๒ รัฐบาลของนาย
ควง อภัยวงศ์  จัดตั้ง “โครงการปรับปรุงการ
ละคอนและสังคีต”  ในปี พ.ศ. ๒๔๘๙ 
- นายธนิต อยู่โพธิ์  อธิบดีกรมศิลปากร 
ปรับปรุงโขนให้มีความน่าสนใจมากขึ้น 
และออกแสดงที่ “โรงละคอนศิลปากร” 
- นายเสรี หวังในธรรม ปรับปรุงการแสดง
โขนให้ทันสมัย ออกแสดงใน “โรงละคร
แห่งชาติ” 

 
๒.๒.๑.๕ ประเภทของโขน 

จากหัวข้อที่แล้ว ท าให้ทราบถึงพัฒนาการของการแสดงโขนตั้งแต่อดีต 
ที่สืบเนื่องมาถึงปัจจุบัน ท าให้เห็นถึงรูปแบบ และกระบวนเล่นโขนที่มีลักษณะที่แตกต่างกัน ท าให้
เกิดโขนประเภทต่างๆ  ดังจะกล่าวต่อไปนี้  

๑) โขนกลางแปลง   
คือ  โขนที่แสดงบนพื้นดินกลางสนาม ไม่ต้องสร้างโรงให้เล่น  

ดังเช่น ได้เคยแสดงเนื่องในงานฉลองพระบรมอัฐิสมเด็จพระปฐมบรมชนกาธิราช  พระราชบิดาใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ ๑ แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ ดังที่ได้กล่าว
มาแล้ว   



๕๕ 
 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

๒) โขนโรงนอก หรือ โขนนั่งราว 
คือ โขนที่จัดแสดงบนโรง ที่ไม่มีเตียงส าหรับตัวนายโรงนั่ง คงมีแต่

ราวไม้ไผ่พาดตามส่วนยาวของโรง ตรงหน้าฉากออกมามีช่องทางให้ผู้แสดงเดินได้รอบราว  ตัวโรง
มักมีหลังคากันแดดกันฝน เมื่อตัวโขนที่เป็นตัวเอกแสดงบทบาทของตน  แล้วก็ไปนั่งประจ าที่บน
ราว ซึ่งสมมติเป็นเตียงหรือที่นั่งประจ าต าแหน่ง ไม่มีการขับร้องคงมีแต่การพากย์และเจรจาเท่านั้น  
วงปี่พาทย์จะบรรเลงเฉพาะเพลงหน้าพาทย์เท่านั้น เนื่องจากในการแสดงนั้นต้องบรรเลงเพลงหน้า
พาทย์บ่อยคร้ัง  จึงนิยมใช้วงปี่พาทย์ในการบรรเลงประกอบการแสดงคร้ังละ ๒ วง โดยตั้งวงปี่
พาทย์ที่หัวโรง ๑ วง และท้ายโรงอีก ๑ วง  หรือบางคร้ังอาจจะตั้งวงดนตรีทางด้านซ้ายหรือขวาของ
โรงก็ได้    จึงมักเรียกวงดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงทั้ง ๒ วงว่า “วงหัว วงท้าย” หรือ “วงซ้าย   
วงขวา” 

โขนนั่งราวหรือโขนโรงนอกนี้ ยังมีวิธีการแสดงที่เพิ่มเติมออกไปอีก
อย่างหนึ่ง คือ ก่อนวันแสดง ๑ วัน (วันสุกดิบ) ผู้แสดงจะให้ปี่พาทย์ทั้ง ๒ วง “โหมโรง” ในระหว่าง
ที่วงปี่พาทย์โหมโรงอยู่นั้น ผู้แสดงจะออกมา “เต้นกระทุ้งเส้า” ตามจังหวะของเพลงที่กลางโรง  
เมื่อท าการโหมโรงจบแล้ว จึงจะแสดง ตอน พิราพออกเที่ยวป่าจับสัตว์กินเป็นอาหาร จนถึง
พระราม พระลักษมณ์ นางสีดา  พลัดหลงเข้าไปในสวนพวาทองของพิราพ  เมื่อจบการแสดงตอนนี้
แล้วก็หยุดพักนอนค้างคืนเฝ้าโรงอยู่อย่างนั้นหนึ่งคืน  รุ่งขึ้นจึงแสดงตามเร่ืองที่จัดไว้ ด้วยเหตุนี้จึง
เรียกการแสดงโขนประเภทนี้ว่า “โขนนอนโรง” อีกชื่อหนึ่ง 

โขนนั่งราวนี้ไม่เป็นทีน่ิยม  จึงขาดการสืบทอดเท่าที่แสดงในปัจจุบัน
มักเป็นลักษณะของการสาธิต  ด้วยเหตุดังกล่าว จึงท าให้มีข้อขัดแย้งหลายประการ เช่น  การนั่งราว

                     

 
ภาพที่  ๒  การแสดงโขนกลางแปลง 

ที่มา : ศิลปะการแสดงของไทย พ.ศ.๒๕๔๒ หน้า ๗๐ 
 



๕๖ 
 

ของตัวเอก  โดยบางต ารากล่าวว่านั่งเฉพาะตัวเอกเท่านั้น  บางต ารากลับว่าตัวรองหรือตัวพญาก็นั่ง
ได้   เว้นแต่ตัวเสนาจะไม่นั่ง  ซึ่งยังเป็นประเด็นขัดแย้งกันอยู่  เป็นต้น  

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

๓)  โขนหน้าจอ 
คือ โขนที่แสดงตรงหน้าจอของหนังใหญ่ ที่ท าด้วยผ้าโปร่งสีขาว

ชนิดหยาบเป็นรูปสี่เหลี่ยมผืนผ้า ริมของผ้าขาวจะน าเอาผ้าสีแดงเพลาะติดกันเป็นวงรอบนอก  แล้ว
เอาเชือกตัดเป็นตอนตามยาว ๒ ด้านส าหรับผูกมัดยึดติดกับเสาจอเรียกว่า “หนวดพราหมณ์”  
ด้านข้างทั้งสองของจอจะท าเป็นประตูส าหรับผู้แสดงเข้าออกโดยการเจาะที่ผ้าดิบที่ต่อจากจอผ้าขาว
ที่เรียกว่า “จอแขวะ” และท าเป็นรูปซุ้มประตูเมือง ต่อจากประตูเมืองทางด้านขวาของโรงจะวาด
เป็นรูปปราสาทราชวัง สมมติเป็นกรุงลงกา  ทางซ้ายของโรงจะวาดเป็นรูปพลับพลา สมมติเป็นที่
ประทับของพระราม  ในชั้นแรกโรงโขนหน้าจอคงจะเล่นกันกลางสนามเช่นเดียวกับหนังใหญ่
ต่อมาภายหลังจึงท าการยกพื้นหน้าจอขึ้น ลาดกระดานปูเสื่อมีร้ัวลูกกรงล้อมเป็นเขตกั้นคนดูมิให้
เกะกะคนเล่น การเล่นโขนหน้าจอในชั้นแรกนั้นนิยมเล่น “หนังจับระบ าหน้าจอ” ขึ้นก่อน  ต่อมาจึง
มีคนคิดเอาคนแต่งตัวเป็นละครไปเล่นจับระบ าและมีการปล่อยตัวโขนออกเล่นแทนตัวหนังบ้าง
สลับกับการเชิดหนังเรียกว่า“หนังติดตัวโขน” เมื่อเกิดความนิยมมากขึ้นก็ใช้ตัวโขนแสดงเพียง
อย่างเดียว  แต่ก็ยังคงมีแต่การพากย์ เจรจาเท่านั้น ยังไม่การขับร้อง ต่อมาภายหลังกรมศิลปากรได้
ปรับปรุงการแสดงโขนหน้าจอในงานต่างๆ จึงได้น าการขับร้องเข้าไปแทรกในการแสดงโขน
หน้าจอด้วยและคงเป็นที่นิยม สืบมาจนถึงปัจจุบันอันเป็นรูปแบบการแสดงโขนหน้าจอของกรม
ศิลปากรและเอกชนโดยทั่วไป วงดนตรีที่ใช้ประกอบการแสดงก็ยังคงใช้วงปี่พาทย์เหมือนเดิม 

                        
 

ภาพที่ ๓  การแสดงโขนโรงนอกหรือโขนนั่งราว 
ที่มา : ผู้วิจัย 



๕๗ 
 

                              

๔) โขนโรงใน 
คือ โขนที่เกิดขึ้นจากการเล่นโขนกับละครในเข้าผสมกัน การแสดงมี

ทั้งออกท่าเต้นท่าร าพร้อมกับค าพากย์-เจรจาตามแบบของโขน  พร้อมกับน าเอาเพลงขับร้องและ
เพลงที่ใช้ประกอบกิริยาอาการของดนตรีแบบละครใน  อีกทั้งยังมีระบ าร าฟ้อนเข้าผสมด้วย เป็น
วิวัฒนาการอีกขั้นหนึ่ง ทั้งยังมีการน าเอาเร่ืองรามเกียรติ์ไปแต่งขึ้นเป็นบทละครส าหรับเล่นละครใน 
เช่น บทพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี  บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ ๑ และบท     
พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ ๒ พร้อมทั้งยังมีการปรับปรุงบทพากย์ เจรจาให้มีความไพเราะ
สละสลวย  ท าให้การเล่นโขนภายในราชส านักมีความงดงามยิ่งขึ้น  และในภายหลังได้น าเอาระบ า
บางชุดเข้ามาอย่างแบบละครในจึงเรียกกันว่า “โขนโรงใน” ซึ่งการเล่นโขนโรงในสมัยนั้นได้มีการ
ปรับปรุงให้ผู้เล่นที่เป็นตัวเทพบุตร  เทพธิดา มนุษย์ชาย หญิง หรือแม้กระทั่งตัวตลกที่เมื่อคร้ังก่อน
เคยสวมหัวปิดหน้า เปลี่ยนมาสวมศิราภรณ์เคร่ืองประดับศีรษะ เช่น ชฎา มงกุฎ รัดเกล้า เป็นต้น 

                        
 

ภาพที่ ๔  การแสดงโขนหน้าจอ 
ที่มา : นิทรรศการพิเศษ รามเกียรติ์ในศิลปวัฒนธรรมไทย  หน้า ๘๑ 



๕๘ 
 

 
 
 
 
 

  
 
 
 
 
 

๕) โขนฉาก 
โขนฉ ากนี้  สั นนิ ษ ฐ านว่ า เ กิ ด ขึ้ น ในสมั ย พระบ าทสม เด็ จ                 

พระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ ๕ โดยสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัด
ติวงศ์ เป็นผู้ริเร่ิมคิดสร้างฉากประกอบตามเนื้อเร่ืองของการแสดงโขนบนเวทีขึ้น   ซึ่งการสร้างฉาก
แบบนี้มีส่วนคล้ายกับการแสดงละครดึกด าบรรพ์ของพระองค์ท่าน  มีการแบ่งฉากเล่นแบบเดียวกับ
ละครดึกด าบรรพ์   แต่วิธีเล่นวิธีแสดงก็เป็นแบบโขนโรงใน คือ มีการพากย์   เจรจา   ขับร้อง มี
กระบวนท่าร า ท่าเต้นตามจังหวะของเพลงหน้าพาทย์ตามแบบโขนโรงในและละครใน  การสร้าง
ฉากประกอบก็สร้างให้เข้ากับเหตุการณ์ที่สมมติไว้ตามท้องเร่ือง  ด้วยเหตุผลดังกล่าวจึงเรียกศิลปะ
แห่ง การเล่นโขนแบบนี้ว่า “โขนฉาก”   ซึ่งโขนฉากนี้กรมศิลปากรได้น าออกแสดงสู่สายตา
ประชาชนมาตั้งแต่สมัยหลังสงครามโลกคร้ังที่ ๒ เร่ือยมาจนถึงปัจจุบันนี้  ทั้งนี้หมายรวมถึงการ
แสดงโขนทางโทรทัศน์ด้วย เพราะการแสดงโขนทางโทรทัศน์ก็มีฉากประกอบเช่นเดียวกัน 

 

                        
 

ภาพที่ ๕  การแสดงโขนโรงใน 
ที่มา : นาฏศิลป ๕๒ หนังสือรุ่น พ.ศ.๒๕๕๒ ปกหลัง 



๕๙ 
 

 
 

ภาพที่ ๖  การแสดงโขนฉาก 
ที่มา : ผู้วิจัย 

    
ถ้าจะพิจารณากันให้ดีแล้วจะเห็นได้ว่าศิลปะแห่งการเล่นโขนตามหลักฐานนั้น ได้มี

วิวัฒนาการมาเป็นล าดับตั้งแต่งการเล่นกันกลางสนามเร่ือยมาจนมีการปลูกโรงให้เล่น จนมาถึง
ปัจจุบันโขนได้แสดงในโรงละครอย่างสมเกียรติยศว่า “เป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทย” ซึ่ง
วิวัฒนาการเหล่านี้ย่อมมีผลมาจากสมัยกรุงศรีอยุธยาเร่ือยมาจนถึงสมัยปัจจุบันที่มิได้สูญหายไป 
และยังคงเป็นเอกลักษณ์ของชาติไทยที่จะหาชาติใดในโลกมาเทียบเทียมได้    
 แต่จากการศึกษาในมิติของกระบวนท่าเต้นโขน  ตั้งแต่ “แม่ท่า” ถึง“กระบวนการออก
กราวต่างๆ” จะเห็นได้ว่ามีข้อสังเกต  คือ การเคลื่อนที่ของท่าร า  มีลักษณะการเคลื่อนที่จากขวาไป
ซ้าย  การหันหน้าไปทางหัวโรง (ด้านซ้าย)  มิได้หันไปทางด้านหน้าของเวที  และอีกประการหนึ่ง
การเต้นโขนเน้นการนับจังหวะที่เท้าซ้ายเป็นหลัก  ลักษณะเช่นนี้เป็น “ลักษณะการเต้นของหนัง
ใหญ่”  ซึ่งอาจอนุมานได้ว่า โขนประเภทแรกน่าจะเป็น “โขนหน้าจอ” ที่พัฒนามาจากหนังใหญ่    
อีกประการหนึ่ง การเล่นโขนดั้งเดิมก็มีลักษณะของ “โขนทางหนังใหญ่” ซึ่งไม่มีการขับร้อง หรือ 
โขนทางละครในปัจจุบัน 
 

๒.๒.๒ ประวัติความเป็นมาของการพากย์ – เจรจาโขน  
  ลักษณะพิเศษอย่างหนึ่งของการแสดงโขนที่ท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจในการแสดง
แต่ละตอนนั้น คือ “การพากย์ – เจรจา” เพราะผู้แสดงโขนทุกคนต้องสวมหัวโขนในขณะแสดง จึง
ไม่สามารถพูดหรือร้องเองได้เปรียบเสมือนคนใบ้  จึงต้องใช้การพากย์ - เจรจาเป็นการด าเนินเร่ือง
โดยตลอด การเล่าเร่ืองก็ดี การพูดโต้ตอบของตัวโขนก็ดี แม้กระทั่งการบอกอารมณ์และกิริยาอาการ



๖๐ 
 

ของตัวโขน จะต้อง “พากย์-เจรจา” ทั้งสิ้น  ดังนั้น “คนพากย์ – เจรจา” จึงเป็นคนส าคัญอย่างยิ่งใน
การแสดงโขน เพราะต้องเข้าใจแจ่มแจ้งในเร่ืองราวและวิธีการแสดงในตอนนั้นๆ   ทั้งยังต้องจดจ า
ค าพากย์ ซึ่งเป็นบทกวีที่นิพนธ์ไว้เฉพาะอีกด้วย 

 “การพากย์” นั้นจะมีก าเนิดขึ้นเมื่อใดไม่มีหลักฐานแน่ชัด แต่สันนิษฐาน
ได้ว่า  น่าจะมีก าเนิดมาตั้งแต่ก่อนสมัยกรุงศรีอยุธยา  เนื่องจาก การพากย์มีก าเนิดมาพร้อมๆกับ 
“การเล่นหนังใหญ่”  มหรสพไทยอย่างหนึ่งที่มีมาแต่สมัยโบราณ  ดังปรากฏในวรรณคดีเร่ือง 
“สมุทรโฆษค าฉันท์” ที่กล่าวถึงเร่ืองส าหรับเล่นหนังในสมัยนั้น มีเน้ือความที่ว่า  

 
       พระให้กล่าวกาพย์นิพนธ์      จ านองโดยกล 

   ตระการเพลงยศพระ 
    ให้ฉลักแสบกภาพอันชระ  เป็นบรรพบุรณะ 
   นเรนทราชบรรหาร 
    ให้ทวยนักคุนผู้ชาญ  กลเล่นโดยการ 
   ย  เป็นบ าเทิงธรณี ๑๑๐ 
 
   ส าหรับ “การเจรจา” นั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เสนอข้อสันนิษฐาน
ว่า  การเจรจาเกิดขึ้นทีหลังการพากย์ เพราะในชั้นแรกเร่ืองที่ใช้แสดงหนังใหญ่ก็คือเร่ือง สมุทรโฆษ 
ดังที่กล่าวมาแล้ว ซึ่งเนื้อเร่ืองของวรรณคดีเร่ืองสมุทรโฆษนั้นก็เป็นเนื้อหาเกี่ยวกับวรรณคดีใน
ศาสนาพุทธมีชื่อว่า “ปัญญาสชาดก” ไม่ได้เล่นเร่ืองรามเกียรติ์  จึงไม่น่าจะมีการเจรจาโต้ตอบกัน
ต่อมาภายหลังหนังใหญ่อาจจะเล่นเร่ืองรามเกียรติ์จึงมีผู้คิดค าเจรจาขึ้น  เพื่อให้เกิดความเข้าใจง่าย
และท าให้การด าเนินเร่ืองรวดเร็ว๑๑๑ แต่หากพิจารณาจากบทพากย์รามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยาแล้ว
ก็จะพบว่า การเจรจานั้นเกิดขึ้นพร้อมกับการพากย์ เพียงแต่มิได้มีการบันทึกเป็นลักษณ์อักษรไว้  
เพราะในช่วงที่เป็นการเจรจาของตัวโขนนั้น ผู้พากย์-เจรจาจะใช้วิธี “ด้นสด” ฉะนั้นนั้นแล้ว บท
เจรจาจึงมิได้มีการบันทึกไว้อย่างบทพากย์ที่ต้องแต่งขึ้นไว้ก่อนแล้ว  

เมื่อเร่ิมมีการแสดงโขนซึ่งเป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทยแขนงหนึ่งที่
ได้รับอิทธิพลจากการเล่นหนังใหญ่ ในด้านการพากย์นีเ้กิดขึ้น ผู้พากย์โขนจึงคิดสอดแทรกค าเจรจา

                                                 
๑๑๐ อาคม  สายาคม,  “หนังใหญ่,” ใน ศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มท่ี ๗: นาฏดุริยางคศิลปไทย กรุงรัตนโกสินทร์  

(กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ยูไนเต็ดโปรดักชั่น , ๒๕๒๕), หน้า ๙๙. 
๑๑๑ คึกฤทธิ์  ปราโมช,  คึกฤทธิ์  ปราโมช : วรรณคดีและนาฏศิลป์ไทย (กรุงเทพฯ: มูลนิธิคึกฤทธิ์ ๘๐, ๒๕๓๙),  หน้า 

๑๑๗. 



๖๑ 
 

เข้าไปในการแสดงโขนเพื่อให้ตัวโขนได้มีพูดโต้ตอบกันท าให้เพิ่มอรรถรสในการดูโขนของผู้ชม
มากขึ้น  ในชั้นแรกการเจรจาอาจจะยังไม่มีการเขียนค าเจรจาเป็นลายลักษณ์อักษรคงมีการเจรจาของ
ผู้พากย์ที่ใช้ปฏิภาณไหวพริบโต้ตอบกัน  ดังที่  จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา กล่าวไว้ใน “กระบวนการเล่น
โขนจากบทโขนสมัยรัตนโกสินทร์” ว่า  

“การก าหนดให้มีการเจรจาแทรกระหว่างบทพากย์นั้นก็เพื่อเปิด
โอกาสให้ผู้พากย์เจรจาได้แสดงปฏิภาณในการด้นโต้ตอบกันหรือแสดงถึงความ
ทรงจ าช านาญในการว่ากระทู้ หากแต่ก าหนดให้เป็นการเจรจาติดจ าอวด ก็อาจเพื่อ
วัตถุประสงค์อ่ืนๆได้แก่ เท้าความเดิมและเชื่อมเร่ืองราว ดังเช่นที่กล่าวมาแล้ว 
รวมทั้งเพื่อให้ตลกโขนช่วยกันจัดโรงโขนให้พร้อมส าหรับฉากนาฏการนั้นๆ อาทิ
เตรียมโรงพิธี และเกณฑ์ไพร่พล ตลอดจนเพื่อเปิดช่องให้ผู้พากย์เจรจาได้แสดง
ไหวพริบในการพูดโต้ตอบกับตลกโขนหรือตัวโขนที่เล่นเป็นฤๅษีด้วย ... 

ดังตัวอย่างเช่น ตลอดค าพากย์สมุดไท เล่ม ๑ เร่ิมตั้งแต่บทกล่าว
ส านักขาขึ้นเฝ้า  จนถึงสดายุถวายแหวนนั้นไม่มีการก าหนดให้แทรกเจรจาเลย 
และเมื่อขึ้นสมุดไทเล่ม ๒ ตั้งแต่พระรามปลงศพสดายุ จนถึงพบกุมพลและ
สังหารอัศมุขี ก็ยังไม่มีการก าหนดให้แทรกเจรจาอีก  กระทั่งถึงตอนที่พบหนุมาน 
จึงปรากฎการระบุให้แทรกเจรจาเป็นคร้ังแรกดังนี้ 

๏ จึงตรัสบอกองค์กนิษฐา เจ้าจงดูวา 
นรินทรทรงกุญทล 

๏ พิลาษมาไลยสร้อยสน  ฃนเพชรแลทนต์ 
วิเชียรพิศพึงชม 

๏ พระลักษณ์พิศเพี้ยนเสรจ์สม ไม่เหนลูกลม 
ซึ่งทรงมณีมาลา ๚ะ เจรจา 

๏ หณุมานคร้ันยินบัญชา  คิดค ามาดา 
อันสั่งกระบิลแต่บรรพ์ 

๏ จึ่งน าศรทูลเศียรพลัน  แล่นเข้าเคียมคัน 
ถวายธนูภูธร ๚ะ เชิด 

๏ จึ่งพระนุชพงทรงศร  ปราไศรพานร 
ว่าท่านนี้หน่อนามใด ๚ะ เจรจา” ๑๑๒ 

                                                 
๑๑๒ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ , หน้า  

๒๘ - ๒๙. 



๖๒ 
 

   
จากบทพากย์โขนในสมุดไทด าดังกล่าวข้างต้นจะเห็นได้ว่า  มีการ

สอดแทรก “การเจรจา” ไว้ระหว่างการพากย์แต่ไม่มีการเขียนค าเจรจาเป็นตัวบทเลย  ทั้งนี้  เพื่อให้ผู้
พากย์ได้ส าแดงความเป็นเลิศในการด้นค าเจรจาออกมาจากปฏิภาณไหวพริบของผู้พากย์โดยตรง   

ต่อภายหลังในราวรัชกาลที่ ๕ จึงมีการเขียนค าเจรจาขึ้นเป็นลายลักษณ์
อักษรจนเป็นรูปแบบของบทพากย์ในปัจจุบัน ดังที่  ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ อ้างไว้ใน การศึกษา
วิเคราะห์วิธีการร่ายร าและลีลาของโขนตัวพระ: กรณีศึกษาตัวพระราม ว่า 

 
แม้แต่โขนก็เร่ิมมีการเขียนบทเจรจาขึ้นตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ ๕ เป็นต้นมา  

ซึ่งก่อนหน้านั้นการเจรจาคงจะเป็นเร่ืองการใช้ปฏิภาณของไหวพริบและการใช้
สถานการณ์ในชีวิตประจ าวันมาสร้างสีสันกับคนดูมากกว่า ๑๑๓ 

 
   จากข้อมูลเบื้องต้นที่ยกมานั้น  พอจะสันนิษฐานได้ว่า “การพากย์นั้นเกิด
ขึ้นมาก่อนสมัยกรุงศรีอยุธยาแน่นอน” ทั้งนี้ด้วยเหตุที่ว่า “การพากย์นั้นเป็นหลักและเป็นหัวใจของ
การเล่นหนังใหญ่”  ต่อมาเพื่อให้การเล่นหนังใหญ่เกิดความสนุกสนานรวดเร็ว  จึงมีการคิดการ
เจรจาขึ้นเพื่อให้ตัวแสดงพูดโต้ตอบกัน  ซึ่งการแสดงโขนที่จัดว่าเป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทยก็
ได้รับอิทธิพลด้านการเต้น การเชิด และที่ส าคัญโขนได้รับอิทธิพลด้าน การพากย์-เจรจา รวมทั้งบท
พากย์ และบทเจรจามาจากหนังใหญ่ด้วย   
 

๒.๒.๓ ความหมายของค าว่าพากย์ – เจรจา 
  “พากย์”  เป็นค านามที่มีรากศัพท์ที่มาจากค าใน ภาษา บาลี และ สันสกฤต ว่า 
“วากย”  อ่านว่า วาก-กะ-ยะ  ซึ่งแปลว่า ค าพูด ค ากล่าว  ถ้อยค า ประโยค  

แต่พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒ให้ความหมายของ 
ค าว่า “พากย์” หมายถึง ค าพูด ภาษา ค ากล่าวเร่ืองราวเป็นท านองเมื่อเวลาเล่นโขน เล่นหนัง๑๑๔    

ส่วนอมรา  กล่ าเจริญ ให้ความหมาย ของค าว่า พากย์  เป็นศิลปะของการใช้เสียง 
ที่ประกอบการแสดงโขน๑๑๕ 

                                                 
๑๑๓ ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ, “การศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร าและลีลาของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม,”

(ศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย,  ๒๕๔๗), หน้า 
๒๑๘. 

๑๑๔ ราชบัณฑิตยสถาน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๗๘๒. 



๖๓ 
 

   ปัญญา  นิตยสุวรรณ ให้ความหมายของค าว่า พากย์ เป็นบทกวีประเภท
กาพย์ มีกาพย์ยานี และกาพย์ฉบัง๑๑๖ และ  “การพากย์โขน หมายถึง การร้องเล่าเร่ืองรามกียรติ์ใน
ลักษณะของการบรรยายและพรรณาความเป็นท านองอย่างหนึ่งของการแสดงโขน”๑๑๗ 
   หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์   ปราโมช กล่าวไว้ในการสอนวิชาพื้นฐาน        
อารยธรรมไทย มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ว่า บทโขนแต่งเป็นกาพย์และใช้ส าหรับพากย์ ซึ่งเป็น
ท านองอ่านกาพย์ซึ่งใช้ส าหรับแสดงโขนโดยเฉพาะ๑๑๘ 

วิภาดา  เพชรโชติ  ให้ความหมายของค าว่า พากย์ หมายถึง ศิลปะการใช้ 
เสียงเพื่อใช้ประกอบการแสดงโขนในการพากย์โขนน้ีจะใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์๑๑๙ 
   นอกจากนี้ธนิต  อยู่โพธิ์ ได้อธิบายความหมายและลักษณะของค าพากย์ไว้
ว่า  ค าพากย์  เป็นบทกวีประเภทกาพย์  แต่งด้วยกาพย์ยานี  และกาพย์ฉบัง๑๒๐   
   หากพิจารณาความหมายที่ผู้รู้และเชี่ยวชาญได้ให้ความหมายของค าว่า
“พากย์”ไว้  ตามที่ได้ยกมาไว้ข้างต้นนั้น  จะเห็นได้ว่า  มีบางส่วนที่เหมือนกันแต่ก็มีบางส่วนต่างกัน 
ซึ่งพอจะสรุปได้ว่า  “พากย์”  หมายถึง ศิลปะของการใช้เสียงเพื่อพูดแทนตัวผู้แสดงในการเล่นโขน
ค าที่ใช้พากย์นิยมแต่งเป็นค าประพันธ์ประเภทกาพย์  อันประกอบไปด้วย  กาพย์ยานี  และกาพย์
ฉบัง££   
   “เจรจา” นั้น  เป็นค าพูดของตัวแสดงโขนในการที่จะพูดโต้ตอบกัน
เพื่อที่จะสื่อความหมายให้เกิดความเข้าใจระหว่างตัวแสดงกับผู้ชม  ค าว่ า “เจรจา” นั้น ตาม
พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานให้อ่านว่า “เจนจา  หรือ เจนระจา” ซึ่งเป็นค ากิริยามีความหมาย
ว่า “พูดกัน,ว่ากล่าวกัน พูดจากันเป็นทางการ”๑๒๑ มีที่มาจากค าภาษาสันสกฤตว่า “ จรฺจา”    

ธนิต  อยู่โพธิ์ กล่าวว่า  “ค าเจรจานั้นเป็นบทกวีประเภทร่ายยาวส่งรับ
สัมผัสกันไปเร่ือยๆ  โดยตลอดจะสั้นหรือยาวนั้นขึ้นอยู่กับเนื้อหาของเร่ืองแต่ละตอน  ใช้เป็นตัวบท

                                                                                                                                            
๑๑๕ อมรา  กล่ าเจริญ,  สุนทรียนาฏศิลป์ไทย (กรุงเทพฯ:โอเดียนสโตร์, ๒๕๓๑), หน้า ๕๑. 
๑๑๖ ปัญญา  นิตยสุวรรณ,  “พากย์ เจรจา และขับร้องประกอบโขน,” ใน ศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มท่ี ๗: นาฏดุริยางค

ศิลปไทย  กรุงรัตนโกสินทร์ (กรุงเทพฯ:โรงพิมพ์ยูไนเต็ดโปรดักชั่น, ๒๕๒๕), หน้า ๗๑. 
๑๑๗ ปัญญา  นิตยสุวรรณ,  “โขน : การพากย์,” สารานุกรมวัฒนธรรมไทย ภาคกลาง ๒ (๒๕๓๙) : ๘๐๓. 
๑๑๘ คึกฤทธิ์  ปราโมช,  คึกฤทธิ์  ปราโมช: วรรณคดีและนาฏศิลป์ไทย, หน้า ๑๔๑. 
๑๑๙ วิภาดา  เพชรโชติ,  สุนทรียภาพทางศิลปะการแสดง (เชียงใหม่: คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยเชียงใหม่, ๒๕๕๑), หน้า ๑๑๖. 
๑๒๐ ธนิต  อยู่โพธิ์,  โขน, หน้า ๑๐๗.    
££ ธนิต  อยู่โพธิ์ กล่าวว่า แต่ในสมัยโบราณมีการใช้กาพย์สุรางคนางค์ด้วยแต่ ปัจจุบันนี้ไม่นิยมใช้แล้ว.  
๑๒๑ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๓๒๒. 



๖๔ 
 

พูดของตัวโขน  หรือบรรยายอิริยาบถและความรู้สึกนึกคิดได้ ค าเจรจานี้เป็นเคร่ืองวัดความสามารถ
ของคนพากย์ เจรจาโขน เพราะในชั้นแรก ค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้ ผู้พากย์-เจรจาจะต้องคิด
ค าเจรจาของตนขึ้นเอง ด้วยปฏิภาณไหวพริบ แต่ในปัจจุบันมีการจัดท าบทโขนขึ้น ผู้พากย์-เจราจา 
ก็จ าเป็นต้องท่องบทเจรจาตามที่ผู้ประพันธ์ทั้งหลายแต่งขึ้น” ๑๒๒ 

 ส่วน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์  ปราโมช ให้ความหมายของการเจรจาว่า “... การ
เจรจานี้แต่ก่อนเป็นที่นิยมของผู้ดูมาก คนที่เจรจาบทคือเจรจาค าพูดโต้ตอบระหว่างตัวละครต่างๆ
ในเร่ืองโขนเป็นต้นว่าเจรจาค าพูดโต้ตอบระหว่างพระรามกับทศกัณฐ์ในสนามรบหรือพระลักษณ์
กับยักษ์ต่างๆในสนามรบตลอดจนระหว่างคนต่างๆ ที่มีเกี่ยวข้องในเร่ืองรามเกียรติ์”๑๒๓ 
   ปัญญา  นิตยสุวรรณ กล่าวถึงความหมายของการเจรจาว่า “การเจรจาโขน
หมายถึงการร้องเป็นท านองพูด  ค าสนทนา  หรือค าบรรยายการกระท าอารมณ์  ความรู้สึกนึกคิด
ของผู้แสดงโขน”๑๒๔ 
   ดังนั้น พอจะสรุปได้ว่า “เจรจา” ในการแสดงโขน คือ  การพูดจากันโดย
ให้มีสัมผัสรับสอดคล้องกันไป หรือมีความหมายอีกนัยหนึ่งว่า บทพูดโต้ตอบบทพูดโต้ตอบ หรือการบรรยาย
อิริยาบถและความรู้สึกนึกคิดของตัวแสดงโขน โดยใช้ค าประพันธ์ประเภท ““ร่ายยาวร่ายยาว”” ซึ่ง “เป็นชื่อ
ร่ายชนิดหน่ึงมีลักษณะคล้ายร่ายโบราณ ใช้ส าหรับแต่งบทเทศน์  บทสวด  บทกล่อมลูก เป็นต้นไม่
จ ากัดวรรคและค า แต่ละวรรคไม่ควรน้อยกว่า ๕ ค านิยมส่งสัมผัสส่งท้ายวรรคหน้าและรับสัมผัส
ในวรรคถัดไปที่ค าใดก็ได้สัมผัสเชื่อมกันไปเช่นนี้จนจบ” ๑๒๕ รับและส่งสัมผัสกันไปเร่ือยๆ ซึ่งใช้
กับการด าเนินเร่ืองในการแสดงโขน   

ด้วยเหตุที่ว่า ค าเจรจานั้นในสมัยโบราณไม่ได้มีการแต่งเป็นบทส าเร็จไว้
เหมือนปัจจุบัน  ผู้พากย์-เจรจา จะต้องมีปฏิภาณไหวพริบคิดค าเจรจาของตนขึ้นเอง อาจกล่าวได้ว่า
การเจรจานี้เองเป็นเคร่ืองวัดผู้พากย์เจรจาโขนว่าแต่ละท่านมีความสามารถเพียงใด  เนื่องจากค า
เจรจาที่ไม่ได้มีการแต่งบทไว้ส าเร็จ  คนพากย์-เจรจาจะต้องคิดค าเจรจาของตนขึ้นเองในขณะที่โขน
ก าลังแสดง  ถือได้ว่าเป็นการท้าทายการมีปฏิภาณไหวพริบของคนพากย์-เจรจา ทั้งที่พากย์เดี่ยวและ
ในตอนที่ต้อง เจรจาโต้ตอบระหว่างตัวโขนทั้ง ๒ ตัว   

การเจรจา เป็นสิ่งที่ควบคู่ไปกับการพากย์ เพื่อท าให้การด าเนินเร่ืองใน
การแสดงโขนเกิดความรวดเร็ว ไม่อืดอาดชักช้า ท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจได้ง่าย เหตุเพราะ ค า

                                                 
๑๒๒ ธนิต  อยู่โพธิ์,  โขน, หน้า ๑๐๗.    
๑๒๓ คึกฤทธิ์  ปราโมช,  คึกฤทธิ์  ปราโมช, หน้า ๑๔๑. 
๑๒๔ ปัญญา  นิตยสุวรรณ,  “โขน : การพากย์”, หน้า ๘๐๑.  
๑๒๕ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๙๕๔. 



๖๕ 
 

เจรจา เป็นค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวจึงมีส่วนที่ละม้ายเหมือนค าพูดของคนธรรมดาที่พูดโต้ตอบ
กัน  ท าให้ตัวแสดงโขนสามารถสื่ออารมณ์ทางด้านการแสดงให้ผู้ชมได้รับชมอย่าง เข้าใจ  การ
เจรจาของโขนนั้นสามารถแบ่งเป็นประเภทและท านองต่างๆ เช่นเดียวกับการพากย์   ดังจะกล่าว
รายละเอียดในหัวข้อต่อไป 
 
 ๒.๒.๔ ประเภทของการพากย์ และ การเจรจา  
  ๒.๒.๔.๑ ประเภทของการพากย์  

ประเภทของการพากย์ในการแสดงโขน สามารถจ าแนกออกเป็น
ประเภทต่างๆ ตามลักษณะและวิธีการใช้นั้นสามารถจ าแนกได้เป็น ๖ ประเภท โดยมีท านองการ
พากย์ ๓ ท านอง  ดังนี ้

๑) พากย์เมือง  ใช้ส าหรับตัวโขนที่เป็นตัวเอกออกท้องพระโรงว่าราชการ 
เช่น ทศกัณฐ์น่ังเมือง เป็นต้น นอกจากนี้ในกรณีที่พระรามนั่งว่าราชการ ณ พลับพลา ที่ประทับ เมื่อ
มีการพากย์ก็จะเรียกว่า “พากย์พลับพลา” อีกชื่อหนึ่ง แต่ทั้งพากย์เมืองและพากย์พลับพลาก็จัดอยู่
ในประเภทของพากย์เมือง เช่นเดียวกัน ดังตัวอย่าง 

 
      พากย์เมือง 
    ปางนั้นทศเศียรสุริยวงศ์  เสด็จส าราญองค์ 
   เหนืออาสน์อันผ่องไพบูลย์   
    เสนามาตยาเมือบมูล  ท้าวราพณาสูร 
    ก็ตรัสปรึกษาสงคราม 
    บัดนี้พวกลิงลักษณ์ราม  หยิ่งยศยกนาม 

ทะนงก าเริบราวี   
    คร้ันกูจะออกต่อตี  ดุจดังส าลี 

ละเอียดบทันพริบตา 
    เกลียดอายฤๅสิทธิ์วิทยา  จึงเชิญนัดดา 

มาเด็ดซึ่งเศียรศัตรู 
    มันเหมือนจอกจมสินธู  โดยลงคิดดู 

ผู้เดียวสะดวกง่ายดาย๑๒๖ 
    
                                                 

๑๒๖ กรมศิลปากร,  ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ ภาค ๑ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๓๗. 



๖๖ 
 

พากย์พลับพลา 
    ปางพระบัลลังก์นาค  ผู้แบ่งภาคจากวารี 

สถิตแท่นอันผ่องศรี   ณ สุวรรณพลับพลา 
    เสนาพลพานร   สองนครล้วนศักดา 

หมอบเฝ้าพระจักรา   ทั้งขวาซ้ายอยู่รายเรียง 
    งามองค์พระทรงครุฑ  งามน้องนุชเป็นคู่เคียง 

งามพระยาโหราเรียง   ดุจดาวล้อมพระจันทร 
    พระตริการณ์จะหาญหัก  ปรปักษ์ให้ม้วยมรณ์ 

รับเสด็จสีดาสมร    มาร่วมภิรมย์ประสมสอง 
    โสตสบส าเนียงศึก  ที่โห่ฮึกลั่นล าพอง 

ทรงด าริเฝ้าตริตรอง   รู้ท านองว่าไพรี 
    จึงตรัสถามโหราเอก  ว่าพิเภกผู้รู้ดี 
   นายพลและมนตรี   ทศศรีหรือว่าใคร๑๒๗ 
 

๒)  พากย์รถ   ใช้ในเวลายกทัพ เป็นการชมพาหนะต่างๆ ตลอดจน
กระบวนทัพด้วย  ในบางคร้ังถ้าตัวโขนทรงพาหนะอ่ืนๆ เช่น ม้า  หรือ ช้าง ก็เรียกชื่อตามพาหนะที่
ใช้  เช่น  พากย์ม้า  พากย์ช้าง  แต่ถึงจะเรียกอย่างไร ทั้งพากย์ม้า และ พากย์ช้างก็ยังจัดอยู่ใน พากย์
รถ เช่นกันดังตัวอย่าง 
      พากย์รถ 
    เสด็จทรงรถทรงสงคราม  แสงแก้วแวววาม 
   สว่างกระจ่างพร่างพราย 
    พระที่นั่งบัลลังก์เลิศเฉิดฉาย งอนระหงธงชาย 
   ปลิวคว้างมากลางเมฆา 
    เทียมราชสีห์เต้นเผ่นพา  รถเลื่อนเคลื่อนคลา 
   มากลางขนัดจัตุรงค์ 
    ดุมดังกังสดาลก้องดง  รีบรัดตัดตรง 
   ไปยังสนามราวี ๑๒๘ 

                                                 
๑๒๗ ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  “บทโขนนั่งราว เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สุครีพถอนต้นรัง,”  จัดท าข้ึนเพื่อประกอบการแสดง

โขนเนื่องในงานสงกรานต์ ณ วัดพระเชตุพนวิมลมังคลาราม วันที่ ๒๖ ธันวาคม พ.ศ. ๒๕๕๔. (เอกสารม่ตีพิมพ์เผยแพร่)  



๖๗ 
 

พากย์รถ (ทรงพาหนะม้า) 
เสด็จทรงมิ่งม้าพาชี   ม้าต้นตัวดี 

  ชื่อนิลพาหุงามข า 
   เคร่ืองประดับแสร้งประดิษฐ์คิดท า    พื้นแผ่ทองค า 
  ดุนดอกเป็นดาราราย 
   เบาะด าก ามะหยี่สมกาย   อานปรุฉลุลาย 
  ประกบประกับดูงาม 
   ซองหางบังเหียนพลอยพลาม  วุ้งแวววับวาม 
  แวววาววะวาบปลาบตา๑๒๙ 
 

พากย์รถ (ทรงพาหนะช้าง) 
   อินทรชิตบิดเบือนกายิน   เหมือนองค์อัมรินทร์ 
  ทรงคชเอราวัณ 
   ช้างนิมิตรฤทธิแรงแข็งขัน  เผือกผ่องผิวพรรณ 
  สีสังข์สะอาดโอราฬ์ 
   สามสิบสามเศียรโสภา   เศียรหนึ่งเจ็ดงา 
  ดังเพชรรัตน์รูจี 
   งาหนึ่งเจ็ดโบกขรณี   สระหนึ่งย่อมมี 
  เจ็ดกออุบลบันดาล๑๓๐ 
 

๓)  พากย์ชมดง  ใช้ในโอกาสที่ชมนกชมไม้ และชมความงามของ
ธรรมชาติต่างๆ   ดังตัวอย่าง  
   เค้าโมงจับโมงมองเมียง   คู่เค้าโมงเคียง 
  เคียงคู่อยู่ปลายไม้โมง 
 

                                                                                                                                            
๑๒๘ กรมศิลปากร,  “บทโขน ชุด หนุมานอาสา” ใน บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร,  

กรมศิลปากร รวบรวมจัดพิมพ์เนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม  ณ เมรุวัดมกุฎกษัตริ
ยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม  ๒๕๐๗ (พระนคร: ศิวพร), หน้า ๑๕๗. 

๑๒๙ กรมศิลปากร,  ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ ภาค ๑, หน้า ๗๓. 
๑๓๐ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๔๔. 



๖๘ 
 

   ลางลิงลิงเหน่ียวลดาโยง   ค่อยยุดฉุดโชลง 
  โลดไล่ในกลางลางลิง 
   ชิงชันนกชิงกันสิง   รังใครใครชิง 
  ชิงกันจับต้นชิงชัน 
   นกยูงจับพยูงยืนยัน   แผ่หางเหียนหัน 
  หันเหยียบเลียบไต่ไม้พยูง๑๓๑ 
 

๔)  พากย์โอ้  ใช้ในโอกาสที่ตัวละครก าลังโศกเศร้า เช่น ตอนที่พระราม
ลงสรงแล้วเห็นศพนางสีดาลอยน้ ามา จึงมีความโศกเศร้าคร่ าครวญอาลัยถึงความรัก ความเสียใจ ดัง
ตัวอย่าง 
    สมเด็จพระหริวงศ์  ภุชพงศ์ทิพากร 
   เสด็จลงสรงสาคร   กับองค์พระลักษมณ์อนุชา 
    เสนาพฤฒามาตย์   โดยพระบาทเสด็จคลา 
   เกือบใกล้จะถึงสา-   คเรศที่ท้าวเคยสรงชล 
    พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์  ในวารินทะเลวน 
   เห็นรูปอสุรกล    อันกลายแกล้งเป็นสีดา 
    ผวาวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกา 
       (โอ้) กอดแก้วขนิษฐา    ฤดีด้ินลงแดยัน๑๓๒ 
  
    

๕)  พากย์บรรยาย  ใช้ในโอกาสที่จะบรรยายความเป็นมาของสิ่งใดสิ่ง
หนึ่ง  หรือร าพึงร าพัน เช่น 
    เดิมทีธนูรัตน   วรฤทธิเกรียงไกร 
   องค์วิศวกรรมไซร้   ประดิษฐะสองถวาย 
    คันหน่ึงพระวิษณุ  สุรราชะนารายณ์ 
   คันหน่ึงท าทูลถวาย   ศิวะเทวะเทวัญ 

                                                 
๑๓๑ ประพันธ์  สุคนธชาติ,  “บทโขนฉาก เรื่อง รามเกียรติ์ ชุด พระพิราพ,” จัดท าข้ึนเพ่ือประกอบการแสดงโขน เนื่อง

ในรายการเฉลิมพระเกียรติ  ๒๐๐ ปี พระราชสมภพรัชกาลที่ ๔ วันที่  ๔ – ๕ และ ๑๑ - ๑๒  ธันวาคม  ๒๕๔๗. (เอกสารไม่
ตีพิมพ์เผยแพร่)   

๑๓๒ กรมศิลปากร,  ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ ภาค ๑, หน้า ๒๗. 



๖๙ 
 

    คร้ันเมื่อมุนีทัก-   ษะประชาบดีนัน้ 
   กอบกิจจะการยัญ   (ญ) พลีสุเทวา 
    ไม่เชิญมหาเทพ   ธ ก็แสนจะโกรธา 
   กุมแสงธนูคลา    ณ พิธีพลีกรณ์ ๑๓๓ 
    

๖)  พากย์เบ็ดเตล็ด  ใช้ในโอกาสทั่วๆไป อันเป็นเร่ืองเล็กๆ น้อยๆ ไม่นับ
เขา้พวกกับพากย์ชนิดใดที่กล่าวมาแล้ว  เช่น 
   คลายคลายสองนายเหาะมา  ฟูฟ่องเมฆา 
  ด้วยฤทธิแรงแข็งศรี 
   ดั้นหมอกออกกลีบเมฆี   สองราชกระบี่ 
  ก็เย็นระรื่นชื่นบาน 
   เหาะร่ีเร็วเกินเหิรหาญ   ข้ามห้วยเหวธาร 
  พนัสพื้นไพรสณฑ์ 
   เข้าเขตลงกามณฑล   ลัดนิ้วเดียวดล 
  ก็ถึงอาศรมพระสิทธา๑๓๔ 
 
   การพากย์ทั้ง ๖ ประเภทที่กล่าวมาแล้วนั้น นอกจากมีโอกาสและวิธีการใช้
แตกต่างกันแล้ว ท านองของการพากย์ยังแตกต่างกันด้วย กล่าวคือท านองพากย์จะมีด้วยกัน            
๓ ท านอง พอที่จะแยกให้เห็นได้ชัดเจนดังนี้ 

ท านองท่ี ๑  พากย์ เดินท านอง  เป็นการพากย์ เดินท านองปกติ  จะ
ประกอบด้วย 

พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา 
พากย์รถ 
พากย์เบ็ดเตล็ด 
พากย์บรรยาย 
 

                                                 
๑๓๓ พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว,  รามเกียรต์ิ ตอน อภิเษกสมรส 

บทร้องและบทพากย์ (พระนคร: โรงพิมพ์มหามกุฎราชวิทยาลัย, ๒๔๙๕), หน้า ๒๒ – ๒๓. 
๑๓๔ กรมศิลปากร,  “บทโขน ชุด หนุมานอาสา” , หน้า ๑๖๕. 



๗๐ 
 

ท านองท่ี ๒  พากย์ชมดง ขึ้นต้นการพากย์ด้วยท านอง “เพลงชมดงใน” 
ก่อน  เมื่อหมดวรรคแรกของกาพย์ก็จะหมดเพลงชมดงใน  และในวรรคต่อไปจะพากย์แบบท านอง
ที่หนึ่งคือพากย์เดินท านอง เรียกว่า  พากย์ชมดง 

ท านองท่ี ๓  พากย์โอ้ ในตอนต้นของบทพากย์จะด าเนินการพากย์แบบ
ท านองทีห่นึ่ง เมื่อถึง วรรคสุดท้ายของบทพากย์ก็จะใช้ท านอง “เพลงโอ้ปี่ใน”  และปี่พาทย์ก็จะรับ
เพลงเดียวกันและต่อท้ายด้วยเพลงโอด เรียกว่า  พากย์โอ้ 

 
  ๒.๒.๔.๒ ประเภทของการเจรจา 

การเจรจาโขนนั้นมีอยู่ ๒ ประเภท ดังนี้ 
๑)  เจรจาด้น 

เป็นค าเจรจาในลักษณะของการด้นกลอนสดด้วยปฏิภาณไหวพริบ 
ซึ่งไม่มีบทแต่งไว้ส าเร็จ ดังนั้นผู้ เจรจาต้องคิดบทเจรจาขึ้นเองในขณะแสดง  ด้วยถ้อยค าที่
สละสลวยรับส่งสัมผัสกันอย่างแนบเนียนกลมกลืนและได้เน้ือความ  

๒)  เจรจากระทู้ 
เป็นค าเจรจาที่บรมครูหรือโบราณาจารย์ได้ประพันธ์ขึ้นไว้โดยผูก

ขึ้นไว้เป็นแบบแผนเฉพาะตอนหนึ่งๆ ด้วยถ้อยค าส านวนอันไพเราะซาบซึ้งกินใจได้ความหมาย
เปรียบเทียบสุดที่จะพรรณนา ดังเช่น  ค าเจรจากระทู้ของเก่าที่จะยกมาแสดงให้เห็นพอสังเขป  
ต่อไปนี้ 

 
หนุมาน - ค าแหงหนุมานถือศรจะรอนรานประจันจรด  หัวเราะร่าอยู่หน้ารถองค์พระ

ลักษมณ์   แกล้งย่อตนย่นพักตร์ท าพงักพงึก  คันหัวเข่าเกากึกกึกยักคอกัก  ท าท่า
ก้อร่อร้องว่า อ้อ พระลักษมณ์ดอกรึเป็นนายพล  ยกโยธามาประจญกับตัวเรา  อย่า
ดูเบาเลยนะท่านในการศึก  จงตรองตรึกให้จงดี  พลาดท่าเสียทีจะเสียการ  เราคือ
หนุมานชาญเดชา  จะมาลองดีกับพระศรีอนุชาในวันนี้  คงจะได้เห็นฤทธีกันแน่ละ
นะพระลักษมณ์ ๑๓๕ 

 
ส่วน “ท านองการเจรจาที่ใช้ในการแสดงโขน” นั้น มี ๒  ดังนี้ 
๑) ท านองบรรยาย  หรือ เจรจาแบบเดินท านอง  ผู้เจรจาจะท าเสียงด าเนิน

ท านองในลักษณะของการบรรยายให้สม่ าเสมอ เช่น 
                                                 

๑๓๕ เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๘๗. 



๗๑ 
 

 
วิรุญจ าบัง  - วิรุญจ าบังอสุรา  หนีศรพระรามราชามามิยั้งหยุด  ด้วย เกรงองค์พระทรงครุฑ

นารายณ์ราช  คร้ันเหาะมาถึงยังเขาอังกาศคีรีศรี  ให้เหน็ดเหนื่อยเมื่อยอินทรีย์เป็น
ยิ่งนัก จึงตั้งใจหมายจะผ่อนพักสักราตรี  คิดพลางทางเหาะลงตรงยังพื้นปฐพี ๑๓๖ 
 

     จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่า  การเจรจาแบบเดินท านองจะแสดงให้เห็นถึงการบรรยายความ
หรือเหตุการณ์ที่ตัวแสดงก าลังปฏิบัติภารกิจอยู่  ว่าก าลังท าอะไร  ที่ไหน  เมื่อใด 
 
  ๒)  เจรจาท านองพูด  เป็นการเจรจาในลักษณะการพูดโต้ตอบซึ่งกันและกันของ
ตัวแสดงที่มีตั้งแต่สองฝ่ายขึ้นไป  เช่น 
 
มังกรกัณฐ์  - ทรงพระกรุณาได้โปรดเกล้าเถิดพระเจ้าข้า  อันตัวหลานปกป้องพาราโรมคัล      

นั้นมีแต่ความสนุกสุขสันต์นิรันดร์กาล  อีกประชาชนมารในธานี  ต่างก็สุขเกษม
เปรมปรีดิ์ทุกถ้วนหน้า  ด้วยพระบารมีพระปิตุลาปกแผ่ไป  ชาวโรมคัลจึงมีแต่
ความสุข สิ้นทุกข์ภัยพระเจ้าข้า 

ทศกัณฐ์  - อ๋อ อันตัวเจ้าเนาว์โรมคัลนัครามีแต่ผาสุก แต่ลุงสิหลานอยู่ลงกามีมาแต่ทุกข์ทับ
หทัย ต้นเหตุด้วยมนุษย์นามรามลักษมณ์คุมพลไกรล้วนแต่วานร  จองถนนข้าม
มหาสาครมาประชิดติดลงกา ฆ่าญาติวงศ์เผ่าพงศาเสียมากนัก  คร้ังก่อนเคยหาญ
หักซึ่งชีวาพระยาขร  ผู้เป็นพระราชบิดรของเจ้าจนบรรลัย  ลุงนะผูกจิตคิดหมายใจ
จองอาฆาต เวลานี้อินทรชิตฤทธิ์ฉกาจไปชุบศร อันมีนามกรว่าพรหมาสตร์ ซึ่ง
พระพรหมเธอประสาทประสิทธิให้ กว่าจะเรืองอิทธิฤทธิไกร นานถึงเจ็ดวัน  จึง
จะออกไปโรมรันกับไพรี  อยู่ข้างหลังลุงกลัวศัตรูหมู่กระบี่จะรู้ท่า  อยากจะให้พระ
หลานรักขันอาสา ออกขัดตาทัพไว้  รอจนกว่าอินทรชิตฤทธิไกร ท าส าเร็จเสร็จ
กลับมา  พระหลานรักจะรับอาสาหรือหาไม่  อย่าอึกอักชักช้าว่าออกไป ใน
บัดนี้๑๓๗ 

 

                                                 
๑๓๖ เกษม  ทองอร่าม,  “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอน หนุมานเข้าห้องนางวานรินทร์,” (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 
๑๓๗ เกษม  ทองอร่าม,  “บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ศึกพรหมาสตร์,”  (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๗๒ 
 

จากตัวอย่างเจรจาข้างต้นจะเห็นได้ว่าการเจรจาแบบท านองพูดจะแสดง
ให้เห็นว่าตัวแสดงทั้งสองตัวก าลังพูดโต้ตอบปฏิสันถารกัน   นอกจากนี้การเจรจาทั้งสองท านองยัง
สามารถเจรจารวมกันได้โดยเจรจาเดินท านองก่อนแล้วจึงเจรจาท านองพูดตามหลัง  เช่น 
 
พิเภก  -    พระยาพิเภกโหราจารย์  ได้ฟังสมเด็จพระอวตารมีรับสั่งถาม  ถวายบังคมแล้วนิ่ง

นับจับยามตามปูมไสยเวทย์  ทั้งสูรย์จันทรามหาวิเศษเข้าสอบสวน  เฝ้าบวกลบ
ทบทวนหลายตลบ  พอรู้แท้แน่จบประจักษ์จิต  จึงกราบทูลพระทรงฤทธิ์ว่าโปรด
เกล้า  อันนายทัพที่ยกมาวันนี้เล่าคือทศกัณฐ์เจ้าลงกา  คุมพหลพลอสุราออกมาราวี  
ขอสมเด็จพระจักรีได้ทรงทราบเถิดพระเจ้าข้า ๑๓๘ 

 
จากตัวอย่างดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าค าเจรจาที่เป็นตัวธรรมดานั้นใช้การ

เจรจาแบบเดินท านอง ส่วนค าเจรจาที่เป็นตัวเอียงนั้นเป็นการเจรจาแบบท านองพูด 
ส าหรับ “กลวิธี” ในการพากย์และการเจรจานั้น  ผู้วิจัยขอนเสนอในบท

ข้างหน้าต่อไป  เนื่องด้วยต้องอธิบายแยกเป็นการเฉพาะ  จึงจ าเป็นแยกออกไปเพื่อให้ เห็นถึง
ระเบียบวิธีที่เป็นเฉพาะทาง 
 

๒.๒.๕  วิวัฒนาการของการพากย์ – เจรจา 
   ดังที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้นว่าการพากย์และเจรจานั้นสันนิษฐานว่า น่าจะ
เกิดขึ้นมาพร้อมกับศิลปะของไทยประเภทหนึ่งที่เรียกว่า “หนังใหญ่” มหรสพหลวงมี่นิยมจัดแสดง
ในงานพระราชพิธีส าคัญๆของชาติไทย อาทิ งานพระราชพิธีสมโภช  หรือพิธีถวายพระเพลิงพระ
บรมศพพระมหากษัตริย์หรือพระศพพระบรมวงศานุวงศ์ ก็จะเห็นได้ว่าในงานพระราชพิธีดังกล่าว
จะมีมหรสพที่จัดแสดงเฉพาะได้แก่ โขน  ละคร  หุ่น  และหนัง  (ในที่นี้ก็หมายถึง หนังใหญ่)  
การละเล่นดังกล่าวจ าเป็นต้องมี “การพากย์-เจรจา” ประกอบการเล่นเสมอ ในหัวข้อนี้ ขอกล่าวถึง
วิวัฒนาการของการพากย์ – เจรจา ตามที่สันนิษฐานไว้ พอสังเขปดังนี้ 
 

๑. สมัยกรุงศรีอยุธยา 
รูปแบบของการแสดงโขนในสมัยกรุงศรีอยุธยานั้น สมเด็จพระเจ้าบรม-

วงศ์เธอ  กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงอธิบายถึงลักษณะของการแสดงโขนในสมัยกรุงศรีอยุธยา
ไว้ใน “ว่าด้วยต านานละคร” ว่า   
                                                 

๑๓๘ ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอน พระรามรบทศกัณฐ์,” (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๗๓ 
 

 
เร่ืองละครที่พวกไทยเอาไปเล่นในเมืองพม่า  ที่ถือกันว่าเป็นเร่ืองส าคัญก็

คือเร่ืองอิเหนากับเร่ืองรามเกียรติ์  เ ร่ืองอิเหนาเล่นร้องอย่างละคร แต่เร่ือง
รามเกียรติ์เล่นพากย์เจรจาอย่างโขน  สองเร่ืองนี้มักเล่นที่ในพระราชวังในงาน
นักขัตฤกษ์ ๑๓๙   

 
จากพระอรรถาธิบายข้างต้น แสดงให้เห็นว่า การแสดงโขนในสมัยกรุงศรีอยุธยา

นั้น ด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์และการเจรจา  ทั้งนี้หากพิจารณาจากบทโขนในชั้นต้นก็จะพบว่า  บท
โขนมีการบันทึกค าพากย์ไว้ ซึ่งสามารถใช้เป็นหลักฐานหนึ่งในการสนับสนุนได้ว่า รูปแบบของ
การแสดงโขนในสมัยอยุธยานั้น ด าเนินด้วยการพากย์ ส่วนค าเจรจานั้นมิได้การบันทึกไว้เป็นลาย
ลักษณ์อักษร  เน่ืองจากค าเจรจาเป็นส่วนที่คนพากย์-เจรจาโขนต้องคิดขึ้นด้วยปฏิภาณไหวพริบของ
ตน หรือที่เรียกว่า “เจรจาด้น” ฉะนั้นค าเจรจาจึงไม่ได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษรในเอกสาร
ชั้นต้น 

๒. สมัยกรุงธนบุรี 
ตามหลักฐานที่หลงเหลืออยู่ในปัจจุบันพบว่า สมเด็จพระเจ้าตากสิน

มหาราชทรงพระราชนิพนธ์บทละครเร่ืองรามเกียรติ์ไว้ทั้งสิ้นจ านวน ๔ ตอนด้วยกัน มีทั้งสิ้น
จ านวน ๔ เล่มสมุดไทย คือ ตอนพระมงกุฎประลองศร ตอนหนุมานเกี้ยวนางวานรินทร์  ตอนท้าว
มาลีวราชว่าความ และตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด จนถึง พระวิษณุกรรมสร้างยอดปราสาทให้
ทศกัณฐ ์ท านองแต่งบทละครนี้เป็นแบบกลอนบทละคร โดยมีความมุ่งหมายส าหรับใช้แสดงละคร
ในเพียงเท่านั้น   
            จากเหตุดังกล่าวท าให้ทราบว่าพระราชประสงค์ของสมเด็จพระเจ้า
ตากสินมหาราชนั้น ทรงพระราชนิพนธ์เพื่อเล่นละครใน แต่ส าหรับบทพากย์และบทเจรจาที่ใช้
ส าหรับเล่นโขนในสมัยกรุงธนบุรีไม่มีหลักฐานปรากฏ  แต่อนุมานได้ว่า ทั้งการพากย์และการเจรจา
ยังคงใช้ส าหรับแสดงโขนอยู่ตามที่ได้สืบทอดมาจากอยุธยา 
 

๓. สมัยรัตนโกสินทร์ 
เมื่อพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช สถาปนากรุง 

รัตนโกสินทร์ขึ้นเป็นเมืองหลวง  พระองค์ได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครเร่ืองรามเกียรติ์ขึ้นและ
นับได้ว่าเป็นรามเกียรติ์ส านวนเดียวที่สมบูรณ์ที่สุดเท่าที่ประเทศไทยมีมา การเล่นโขนในสมัย
                                                 

๑๓๙ สมเด็จฯ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, ละครฟ้อนร า (กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๖), หน้า ๓๒๙. 



๗๔ 
 

รัตนโกสินทร์นี้ ยังคงสืบทอดการเล่นมาแต่สมัยอยุธยาและธนบุรี โดยนิยมเล่นในงานพิธีส าคัญ  
เป็นต้นว่า พิธีสมโภชการสถาปนาวัดพระศรีรัตนศาสดาราม เมื่อ พ.ศ. ๒๓๕๒ ดังที่ปรากฏใน 
โคลงสรรเสริญพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกย์ ของ พระช านิโวหาร ว่า  

 

ชาตรีกรับคร้ืน  เครงโทน 
กลองเร่งซัดตัวโยน  แยบฟ้อน 
โรงโขนมี่หมู่โขน  ขานพากย์ อยู่พ่อ 

เหินเห็จหนุมานช้อน  แท่นท้าวชมพู ๑๔๐ 

 
หากพิจารณาโคลงข้างต้น จะพบว่า โขนที่เล่นในงานสมโภชคร้ังนั้น 

ใช้การพากย์และเจรจาในการด าเนินเร่ือง ดังค าโคลงที่ว่า “โรงโขนมี่หมู่โขน ขานพากย์ อยู่พ่อ”  
และเล่นตอนหนุมานสะกดท้าวมหาชมพูไปเฝ้าพระราม  นอกจากนี้แล้วหากใช้บทโขนที่เกิดขึ้นใน
สมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น และความเร่ืองการเล่นโขนในงานฉลองพระบรมอัฐิสมเด็จพระชนกา  -
ธิราช เมื่อ พ.ศ. ๒๓๓๙ ในพระราชพงศาวดาร กรุงรัตนโกสินทร์ รัชกาลที่ ๑ ของ เจ้าพระยาทิพกร
วงศ์ (ข า บุนนาค) ตามที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้นนั้นมาพิจารณาประกอบ ก็จะสามารถเห็นได้ว่า  การ
พากย์และการเจรจา ยังเป็นวิธีหลักในการด าเนินการแสดงโขน ต่อมาเมื่อมีการจัดท าบทโขนที่ใช้
กลอนบทละครเข้าไปประกอบและใช้ด าเนินเร่ืองในบางตอนแทนการพากย์และการเจรจาที่มีมาแต่
เดิมนั้น  ท าให้เห็นว่า การพากย์และการเจรจาโขนลดบทบาทลง แต่ยังคงหน้าที่ในการด าเนินเร่ือง
อยู่เช่นเดิม แต่ลดน้อยลง และรูปแบบการดังกล่าวยังคงสืบทอดมาในปัจจุบันอีกด้วย  

 
๒.๒.๖ หน้าท่ีและความส าคัญของบทพากย์-เจรจาในโขน 

  ในการเล่นมหรสพของไทยไม่ว่าจะ โขน ละคร หุ่น หรือหนัง ก็ดี สิ่งที่ส าคัญของ
การเล่นหรือการแสดงก็คือเร่ืองราวที่น ามาเล่น นับแต่สมัยโบราณมาแล้วการแสดงของไทยเรานิยม 
คือ น านิทานพื้นบ้าน  ต านาน พงศาวดาร ตลอดจนวรรณคดีที่มีผู้แต่งไว้ ทั้งพระมหากษัตริย์หรือขุน
นางข้าราชการรวมทั้งประชาชนโดยทั่วไปมาเป็นเร่ืองที่ใช้แสดงแทบทั้งสิ้น แต่ทั้งนี้ทั้งนั้นการที่จะ
น าเอาเร่ืองราวต่างๆมาแสดงให้ผู้ชมได้รับชมนั้นก็มิได้น าเอานิทาน ต านาน พงศาวดาร หรือ
วรรณคดีเร่ืองต่างๆมาแสดงเลย  แต่ส่วนใหญ่มักจะนิยมท าเป็น “บท” เตรียมไว้ส าหรับเพื่อใช้แสดง
เสียก่อน แล้วจึงจัดการแสดงในรูปแบบต่างๆ  ด้วยเหตุนี้ “บท”  จึงเป็นองค์ประกอบที่ส าคัญยิ่งใน

                                                 
๑๔๐ พระช านิโวหาร,  โคลงสรรเสริญพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกย์  (กรุงเทพฯ: ส านัก

วรรณกรรมและประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๕๘. 



๗๕ 
 

การแสดงทุกประเภทมาจนถึงปัจจุบัน ถึงขนาดการจัดท าบทภาพยนตร์ ยังมีการมอบรางวัลอันทรง
เกียรติให้กับผู้เขียนบทหรือผู้ประพันธ์บทด้วย  ท าให้ให้เห็นว่าบทเป็นส่วนที่ส าคัญของการแสดง
อย่างหนึ่งที่ขาดไม่ได้ 
  ในสมัยโบราณการแสดงโขนอาจจะยังไม่มีการจัดท าบทที่เป็นลายลักษณ์อักษร
เป็นแน่ ด้วยเหตุที่ว่าวรรณคดีเร่ืองรามเกียรติ์ฉบับสมบูรณ์ที่สุดมีเนื้อเร่ืองตั้งแต่ต้นจนจบ ที่ต่อมา
ภายหลังใช้ส าหรับแสดงโขนนั้น พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกผู้ทรงพระราชนิพนธ์ก็
ทรงพระราชนิพนธ์เป็นกลอนบทละครมิใช่บทพากย์-เจรจาอย่างโขนทั้งนี้อาจเป็นเพราะมีพระราช
ประสงค์เพื่อใช้ส าหรับการอ่านเพื่อความบันเทิงใจ หรือเพื่อร้องร าแบบละครใน ดังที่พระองค์ทรง
พระราชนิพนธ์ไว้ท้ายเร่ืองว่า 
 
   จบ  เร่ืองราเมศมล้าง  อสุรพงศ์ 
  บ  พติรธรรมิกทรง   แต่งไว้ 
  ริ  ร่ าพร่ าประสงค์   สมโภช  พระนา   
  บูรณ ์ บ าเรอรมย์ให้   อ่านร้องร าเกษม๑๔๑ 
 
  จากโคลงกระทู้แถลงพระราชปรารภท้ายเร่ืองข้างต้นท าให้เห็นว่า เร่ืองรามเกียรติ์
ที่ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นนั้นมีพระราชประสงค์ที่จะใช้ส าหรับอ่านเพื่อความบันเทิงและเล่น      
ละครในเท่านั้น ซึ่งสอดคล้องกับ ดังที่ จักรกฤษณ์  ดวงพัตรา กล่าวไว้ใน “กระบวนการเล่นโขน
จากบทโขนสมัยรัตนโกสินทร์” ว่า   
 

“... ดังความในโคลงแถลงพระราชปรารภท้ายเร่ืองนั้น มิได้ทรง
ใช้ฉันทลักษณ์เฉพาะส าหรับบทโขน  อันได้แก่กาพย์ยานี ๑๑ และกาพย์ฉบัง๑๖ ที่
ใช้แต่งบทพากย์  และร่ายยาวที่ใช้แต่งค าเจรจา  แต่ฉันทลักษณ์ที่ทรงเลือกใช้ใน
การพระราชนิพนธ์คือกลอนบทละคร อันท าให้เข้าใจได้โดยปริยายว่ามีพระราช
ประสงค์จะให้เป็น  ตัวบทส าหรับเล่นละครใน มิใช่เป็นตัวบทเพื่อการเล่นโขนแต่
อย่างใด”๑๔๒ 

 

                                                 
๑๔๑ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, รามเกียรต์ิ เล่ม ๔ (กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์รุ่งเรืองรัตน์, ๒๕๕๓), หน้า 

๖๔๐. 
๑๔๒ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์, หน้า ๑. 



๗๖ 
 

 จากข้อความดังกล่าวอาจจะท าให้เห็นว่าในสมัยต้นรัตนโกสินทร์ช่วง
ก่อนรัชกาลที่ ๕ นั้น ยังมิได้มีการจัดท าบทโขนเพื่อใช้ส าหรับเล่นออกโรงอย่างเป็นระเบียบแบบ
แผน ทั้งนี้ประกอบกับค าพากย์และค าเจรจาในที่ปรากฏในสมุดไทนั้นยังแยกออกเป็นเอกเทศกัน 
มิได้ปะปนกัน  ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ ๕ ปรากฏว่ามีการได้มีการจัดท า “บทโขน” ที่เป็นแบบแผน
ขึ้น เพื่อใช้ส าหรับแสดงโขนในตอนนั้นๆโดยเฉพาะ ดังจะเห็นได้จาก บทโขนที่พระยาศรีภูริรีชา 
ประกอบสร้างขึ้น ซึ่งมีสมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ “ทรงกะวางบทแลจัดชุดให้ท่าน
เปนผู้ประพันธ์ค าส าหรับโขนหลวงเล่นในคราวรับเจ้าฝร่ังหลายตอน...”๑๔๓ นอกจากนี้แล้ว  ยังพบ
ค าก ากับเวที “เปิดม่านไข” ที่แสดงให้เห็นว่าเป็นบทที่จัดท าขึ้นเพื่อเล่น “โขนฉาก”  ดังนั้นแล้วจึง
อนุมานได้ ๒ ประเด็นว่า ต้องมีการจัดท าบทเพื่อซ้อม และ/หรือ บอกผู้แสดงให้ทราบถึงล าดับของ
นักแสดง และอีกประการหนึ่ง คือ บทโขนของพระศรีภูริปรีชา เป็น “บทโขน” ที่จัดท าขึ้นเพื่อใช้
ส าหรับการแสดงโดยเฉพาะ ถือเป็นบทโขนฉบับแรกที่จัดท าขึ้นเท่าที่เอกสารชั้นต้นหลงเหลืออยู่ก็
ว่าได้ 

คร้ันต่อมาในสมัยรัชกาลที่ ๖ ได้ทรงพระราชนิพนธ์ “รามเกียรติ์ บทร้อง
และบทพากย์” £££ ขึ้น ในบทโขนพระราชนิพนธ์ดังกล่าวนี้ มีทั้งค าพากย์และค าเจรจาอยู่ด้วยกัน ซึ่ง
ท าให้เกิดความเป็นระเบียบแบบแผนซึ่งใช้แสดงเฉพาะตอน ทั้งยังก่อให้เกิดวรรณกรรมที่เรียกว่า 
“บทโขน” ซึ่งใช้เป็นบทต้นแบบในการสร้างบทโขนเพื่อใช้ส าหรับแสดงโขนเร่ือยมาจนถึงปัจจุบัน 
   ค าว่า “บท” นั้นมีความหมายถึง “ค าที่ตัวละครพูด หรือค าประพันธ์ที่
เขียนขึ้นส าหรับเล่นละครมีทั้งบทร้องและบทเจรจา ทั้งนี้รวมถึงบทพากย์ อันมีความหมายถึงค า
กล่าวเร่ืองราวเป็นท านองเมื่อเวลาแสดงโขนหรือหนังใหญ่” ๑๔๔บทพากย์-เจรจาโขนนั้นก็เป็น
เคร่ืองบ่งชี้ให้เห็นถึงสิ่งที่ผู้แสดงทุกคนต้องยึดถือปฏิบัติในการแสดงทั้งนี้รวมทั้งนักดนตรีและผู้
ควบคุมการแสดงโขนในแต่ละตอนด้วยว่าจะต้องท าหน้าที่ของตนเองอย่างไร กล่าวคือ ตัวบท
พากย์-เจรจาโขนจะท าหน้าที่ควบคุมการแสดงโขนให้ด าเนินไปตามเร่ืองที่ผู้ประพันธ์บทต้องการ  
เพราะในบทแต่ละตอนจะมีการบอกถึงหน้าที่ต่างๆ  

                                                 
๑๔๓ พระยาศรีสุนทรโวหาร,  “ค าน า,”  ใน นิพนธ ของ พระยาศรีภูริปรีชา. พระยาศรีสุนทรโวหาร ญาณปรีชามาตย 

บรมนาถนิตยภักดี พิริยพาห พิมพ์แจกในงานพระราชทานเพลิงศพ มหาเสวกโท พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ) ผู้บิดา ณ 
เมรุวัดเทพสิรินทราวาส วันที่ ๑๘ เมษายน พ.ศ. ๒๔๖๓ (พระนคร: โรงพิมพ์ไท, ๒๔๖๓), หน้า ง.  

£££  หากดูเพิ่มเติมใน พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว เรื่อง รามเกียรติ์บทร้อง และบทพากย์ จะพบว่า  พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงพระราชนิพนธ์บทพากย์
และค าเจรจาไว้ด้วยกัน อาจจะเป็นพระราชประสงค์ไว้ใช้ซ้อมก่อนการแสดงจริง ดังนั้นบทโขนจึงมีการบรรจุค าเจรจาที่ตายตัว 
ไม่ใช่การด้นสดแบบเดิม.  

๑๔๔ ราชบัณฑิตยสถาน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๖๐๒. 



๗๗ 
 

บทพากย์-เจรจาโขน ที่เขียนขึ้นเพื่อการแสดงโขนนั้น ประกอบด้วย
เนื้อหา อันเป็นค าบรรยายหรืออธิบายถึงวิธีต่างๆในการเล่นโขน ไม่ว่าจะเป็นการบอกเพลงหน้า
พาทย์ หรือ ท าหน้าที่สื่อสารระหว่างคนพากย์-เจรจากับตัวโขนเท่านั้น ยังบอกลักษณะของโรงโขน
ฉาก ตลอดจนอุปกรณ์ประกอบการเล่นทุกอย่าง นอกจากนี้ บทพากย์-เจรจายังควบคุมพร้อมทั้ง
ก ากับการท าหน้าที่ของผู้เกี่ยวข้องในการเล่นโขนทุกฝ่ายด้วย ไม่ว่าจะเป็น วงปี่พาทย์  คนพากย์ -
เจรจา  ผู้แสดง  ตลอดจนผู้ที่ท าหน้าที่อ่ืนๆในการแสดงด้วย  ซึ่งพอจะจ าแนกเป็นหน้าที่ต่างได้ดังนี้ 

๑) ท าหน้าที่บอกคนพากย์-เจรจา   
 บทพากย์-เจรจานั้นท าหน้าที่บอกให้คนพากย์-เจรจาทราบ

ว่า ในการเล่นโขนตอนหนึ่งนั้นเนื้อเร่ืองจะเล่นเป็น ฉาก  เวลา และ สถานที่ใดบทก าหนดให้ท า
อะไร เช่นให้พากย์หรือเจรจาเนื้อความใด คนพากย์-เจรจาสามารถที่จะน าเนื้อหาบทพากย์หรือค า
เจรจา มาด าเนินการพากย์-เจรจาตามความถนัดและปฏิภาณไหวพริบของคนพากย์นั้นๆ  ดังเช่น 
ตัวอย่างต่อไปนี้ 
 

เจรจาเจรจา   
... ๏ พระมุนีเกษมสันต์โสมนัส  หันไปตรัสแก่พระรามและอนุชา  ว่าเธอ

ด าเนินมาหลายวันนัก  จงไปพักวรกายสบายก่อน  เตรียมพระองค์ไว้ราญรอน
รากษสกาจ  แล้วจึ่งก าชับพระโสมะราชผู้ไว้ใจ  จงได้เอาใจใส่คอยมองดู  แม้
เมื่อใดเห็นศัตรูหมู่อสูร  จงไปทูลสองกษัตริย์ให้ทรงทราบ  จะได้เสด็จออกมา
บ าราบปราบปรามมัน  แล้วนักธรรม์จึ่งชวนสองนโรดม  เข้าสู่พระอาศรมพัก
สราญบัดน้ัน ฯ 

(เสมอ : พระวิศวามิตร์กับสองกษัตริย์ร าแล้วหายเข้าโรง. น่าพาทย์กราว: 
ตรวจพลยักษ์, แล้วสุวาหุกับมารีจขึ้นรถ; เชิด: เดินพลวนรอบ ๑, แล้วเข้าโรง. 
พระโสมะราชกับพวกฤษีและพราหมณ์ที่เป็นศิษย์ออกนั่ง. ป้องหน้า.) 

 

พากย์พากย์  
   ๏๑๖ ฝ่ายพระโสมะราชอาจารย์ คอยดูหมู่มาร 
  อยู่ได้ถึงหกราตรี 
   ๏  ยังไม่เห็นยักษ์อัปรีย์  มาในไพรศรี 
  ก็นึกกระหยิ่มอิ่มใจ 
   ๏  ถึงคืนที่หกนั้นไซร้  จึ่งยินเสียงใน 
  อากาศสะเทือนสะท้านดัง     (รัวกลอง) 



๗๘ 
 

   ๏  แลดูหมู่ไม้เต็งรัง  ยอดไหวลั่นดัง 
  ถูกพายุพัดรุนแรง     (รัวกลอง) 
   ๏  บ่ได้มีความเคลือบแคลง รู้ว่ายักษ์แผลง 
  อิทธิทนงคงมา๑๔๕ 
 
  จากบทโขนดังกล่าว  แสดงให้เห็นได้ว่า  มีค าก ากับบทไว้ อย่างค าว่า “เจรจา” และ
“พากย์” เพื่อให้ผู้พากย์-เจรจาโขนทราบว่า ค าประพันธ์ใดใช้การพากย์หรือการเจรจา นอกจากนี้
แล้วยังพบว่า ยังค าก ากับบอกเพลงหน้าพาทย์อีกด้วย เพื่อให้ผู้พากย์-เจรจาโขน และผู้แสดง
ตลอดจนนักดนตรีทราบว่า ต้องเรียก  ต้องร า และต้องบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ใดในตอนนั้นอีกด้วย 
 

๒) บอกตัวแสดงและผู้ปฏิบัติงาน   
หน้าที่ของบทพากย์-เจรจาอันดับต่อไปถือว่ามีความส าคัญต่อ

การเล่นโขนเป็นอย่างมาก หน้าที่นั้นก็คือ บอกตัวแสดงหรือบอกคนเล่นโขน ทั้งนี้เพื่ออธิบายให้ผู้
เล่นหรือตัวแสดงทราบว่าเมื่อถึงเพลงหน้าพาทย์เพลงใด  ตัวผู้เล่นโขนจะต้องปฏิบัติท่าร าอย่างไร 
จะแสดงบริเวณไหนของโรง จะเข้าหรือออก ประตูใด จะต้องถืออุปกรณ์ประกอบการแสดงชิ้นใด
ออกไปด้วย เป็นต้น ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
 

องก์ท่ี ๓ หนุมานผ่านด่านเมืองบาดาล 
ฉาก : สระโบกขรณี 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด – 
สมมสมมติเป็นเวลากลางคืนติเป็นเวลากลางคืน   

- หนุมานออกในท่าเชิดกลางเวทีล่าง แล้วป้องหน้าหนุมานออกในท่าเชิดกลางเวทีล่าง แล้วป้องหน้า – 
___________________ 

พากย์ 
หนุมานชาญอิทธิฤทธี แทรกพื้นธรณี   มุ่งเข้าพาราบาดาล 

ตามล้างมัยราพณ์ขุนมาร ที่ท าจัณฑาล  หาญลักองค์รามภูธร 
 

                                                 
๑๔๕ พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว,   “รามเกียรติ์ ตอน อภิเษกสมรส 

ชุด ปราบตาฑะกา ,” ใน รามเกียรต์ิ ตอน อภิเษกสมรส บทร้องและบทพากย์, (พระนคร: โรงพิมพ์มหามกุฎราชวิทยาลัย, 
๒๔๙๕), หน้า ๑๓ – ๑๔. 



๗๙ 
 

เลาะลัดตัดพงดงดอน  ตามค าพยากรณ์  ของพญาพิเภกโหรา 
ข้ามห้วยเหวตรอกซอกผา รัตติกาลเพลา  นภามืดมนอนธกาล ฯ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด - 
--  หนุมานเข้าประตูซ้าย หนุมานเข้าประตูซ้าย ––  
- ปี่พาทย์ท าเพลงแผละ – 

--  ฝูงยุงเท่าแม่ไก่ออก หนุมานออก ป้องหน้า ฝูงยุงเท่าแม่ไก่ออก หนุมานออก ป้องหน้า --  
 

จากตัวอย่างดังกล่าวจะเห็นได้ว่าบทท าหน้าที่อธิบายสถานการณ์
และให้ผู้แสดงเข้าใจว่า ในขณะนี้เป็นฉากใด  เวลาใด  จากตัวอย่างนั้นบทโขนได้ก าหนดให้เป็น
ฉากสระบัวของเมืองบาดาล ในเวลากลางคืน ซึ่งเป็นฉากหนึ่งที่แสดงท้องเร่ืองตอนที่หนุมานเข้าไป
ยังเมืองบาดาล แล้วสู้กับยุงที่มีขนาดเท่าแม่แก่ นอกจากนี้บทยังบอกค าก ากับเวทีไว้ว่า “- หนุมาน
ออกในท่าเชิดกลางเวทีล่าง แล้วป้องหน้า –” “- หนุมานเข้าประตูซ้าย- ”  “- ฝูงยุงเท่าแม่ไก่ออก    
หนุมานออก ป้องหน้า -”  ซึ่งท าผู้แสดงทราบว่าตนต้องอยู่ ณ ต าแหน่งใดของเวที ต้องร าเพลงหน้า
พาทย์ใด  แสดงกิริยาอาการใด ตัวประกอบต้องเข้า-ออกช่วงใดของการแสดง นอกจากผู้แสดงจะ
เข้าใจแล้ว ผู้ที่ปฏิบัติหน้าที่ควบคุมเกี่ยวกับการจัดฉากประกอบการแสดงหรือที่เรารู้จักกันในนามว่า 
ผู้ก ากับเวที เมื่อเห็นบทก็จะเข้าใจและสั่งงานได้ทันที  ดังนั้นจะเห็นได้ว่า บท นอกจากบอกตัวแสดง
แล้ว  บทยังท าหน้าที่บอกสถานที่และเวลาในการแสดงโขนแต่ละตอนอีกด้วย 

- ปี่พาทย์ท าเพลงวา – 
  -เสนายักษ์ เปาวนาสูรและมโหทรคลานออกนั่งตามที่- 

-ทศกัณฐ์ออกนั่งเตียง- 
-ท้ายเพลงสองสารัณคลานออกเฝ้า- 

-ปี่พาทย์หยุด- 
-เจรจา- 

สองสารัณ- สองสารัณอสุรี  จึงน้อมประณตบทศรีกราบบังคมทูล  ข้าแต่พระจอมอสูรปิ่นเกศา
ซึ่งสมเด็จพระศรีอนุชาพระยากุมภกรรณ  ยกพหลพลกุมภัณฑ์ไปยงยุทธ บัดนี้เสีย
ทีถูกมนุษย์สังหารผลาญชีวา  สิ้นชีพิตักษัยในสนามยุทธนาน่าอนาถ  อีกทศทวย
มาตย์ก็ย่อยยับดับชีวี  ขอพระจอมอสุรีทรงทราบใต้เบื้องบาทบงส์พระทรงชัย๑๔๖ 

                                                 
๑๔๖ ธีรภัทร์  ทองนิ่ม, บทโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ตอน ศรนาคบาศ : เรียบเรียงจากบทการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์  

ตอน ศรนาคบาศ ของ เสรี  หวังในธรรมและ เกษม  ทองอร่าม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 



๘๐ 
 

จากตัวอย่างดังกล่าว ท าให้เห็นได้ว่าผู้ปฏิบัติงาน ทั้งผู้แสดง       
ผู้ก ากับจะต้องท าหน้าที่ของตัวเองอย่างไร เสนายักษ์ที่จะต้องคลานออกนั้นจ าเป็นจะต้องรู้ด้วยว่า
เสนายักษ์คู่ท้ายสุดจะต้องคลานออกก่อนจนถึงคู่สุดท้ายที่จะเป็นเสนายักษ์คู่ที่อยู่หัวแถว หลังจาก
นั้น เปาวนาสูร และ มโหทร  จึงคลานออก  ท้ายสุดจึงเป็นทศกัณฐ์เดินออกตามกระบวนท่าแล้วจึง
ขึ้นนั่งยังเตียงที่ประทับ หลังจากนั้น สองสารัณที่เป็นเสนายักษ์จากต่างเมืองจึงคลานออก   นอกจาก
บทจะท าหน้าที่บอกอากัปกิริยาของตัวโขนแล้ว  ผู้ปฏิบัติยังต้องมีความเข้าใจกับบทด้วยว่าตัวโขนที่
กล่าวมาข้างต้นไม่ว่าจะเป็นเสนายักษ์  มโหทร  เปาวนาสูร หรือ ทศกัณฐ์ จะต้องคลานและเดินออก
จากด้านใดของเวที และ สองสารัณที่เข้ามาทูลจะต้องออกด้านใดของเวที   

ดังนั้นจะเห็นได้ว่า “บท” จะท าหน้าที่บอกอากัปกิริยาของตัวโขน
เพื่อให้ตัวโขนปฏิบัติตามอันที่จะท าให้การแสดงด าเนินเรื่องไปได้ด้วยดีไม่มีการติดขัด   
 

๓) บอกปี่พาทย์   
เป็นที่ทราบกันดีอยู่แล้วว่าการแสดงโขนนั้นต้องมีวงดนตรี

บรรเลงประกอบการแสดง วงดนตรีนั้นก็คือ “วงปี่พาทย์” ซึ่งจะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์เพื่อให้ตัว
โขนเต้นออกท่าทางตามจังหวะ บทโขนจะท าหน้าที่บอกเพลงหน้าพาทย์ต่างๆไม่ว่าจะเป็นเพลง
หน้าพาทย์ธรรมดา หรือเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงเพื่อให้วงปี่พาทย์บรรเลงประกอบกิริยาอาการของตัว
โขน เพื่อให้ปี่พาทย์เล่นประกอบการแสดงในตอนนั้นๆ ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
เจรจา 

-บทของพระอินทร์- 
 สมเด็จอัมรินทร์ปิ่นเทวา  เมื่อทราบว่าพระรามราชาเชิญประชุมฝูงเทวัญ  

เพื่อให้สีดาจอมขวัญพิสูจน์สัตย์  ว่าโฉมยงทรงสวัสดิ์ปราศมลทิน  องค์อมรินทร์
จึงขวนเทพเทวา  ให้ลงไปพร้อมกัน ณ พลับพลาองค์พระจักรี เพื่อเป็นพยานให้
สองภูมีแน่พระทัย  ตรัสพลางทางพากันคลาไคล  ออกจากไพชยนต์สถานพิมาน
ชั้น บัดนี้ฯ 

--  ปี่พาทย์ท าเพลงกลม ปี่พาทย์ท าเพลงกลม ––  เชิด เชิด --๑๔๗ 
 
 

                                                 
๑๔๗ กรมศิลปากร,  “บทโขน ชุด สีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์,” ใน บทโขน, หน้า ๑๒๙. 



๘๑ 
 

จากตัวอย่างข้างต้น จะเห็นได้ว่ามีค าก ากับว่า “- ปี่พาทย์ท า
เพลงกลม – เชิด -”  ซึ่งหมายถึงบทได้ท าหน้าที่บอกให้นักดนตรีปี่พาทย์บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ ๒ 
เพลง คือ  เพลงกลม และเพลงเชิด เป็นการบรรเลงประกอบกิริยาการเดินทางของพระอินทร์ 
นอกจากนี้แล้วทั้งยังแสดงให้เห็นถึงระดับชั้นของเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้บรรเลงตรงตามบรรดาศักดิ์
ของตัวโขนอีกด้วย  ซึ่งในที่นี้ใช้เพลงกลมประกอบการเดินทางของ “ตัวพระใหญ่” หรือ ตัวพระที่
อยู่ในฐานะสูงศักดิ์ คือ พระอินทร์ แสดงให้เห็นถึงความถูกต้องตามแบบแผนของการใช้เพลงหน้า
พาทย์ที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดงโขนตามที่ยึดถือมา  

 
                ๔) บอกคนร้อง 

นอกจากบทพากย์-เจรจาจะท าหน้าที่บอกเพลงหน้าพาทย์
แล้ว บทยังท าหน้าที่บอกเพลงร้องให้กับนักร้องด้วยว่าในการแสดงโขนแต่ละตอนเมื่อตัวโขนตัว
หนึ่งตัวใดออกมาแสดงท่าทางอยู่  แล้วมีบทที่จะให้ตัวโขนแสดงด้วยเพลงร้องแทนการพากย์-เจรจา 
นักร้องก็สามารถจะดูจากบทได้ว่าจะต้องร้องเพลงอะไร ดังตัวอย่างบทโขนต่อไปนี้ 
 

- ปี่พาทย์ท าเพลงวา - 
(เสนายักษ์ออกนั่งตามที่) 

(มโหทร  เปาวนาสูรออกนั่งตามที่) 
(เบญกายออกนั่งเตียง (เล็ก)  

(ทศกัณฐ์ออกนั่งเตียง) 
  --  ร้องเพลงสร้อยเพลง ร้องเพลงสร้อยเพลง ––  

  เมื่อนั้น องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา 
 ทุกข์ร้อนถอนฤทัยไปมา ตรึกตราถึงสงครามรามลักษมณ์ 
  คร้ังนี้ทีศึกเห็นใหญ่หลวง จะลุล่วงลงกาอาณาจักร 
 จ าจะคิดตัดศึกที่ฮึกฮัก ให้เลิกไปไม่พักต่อตี 

  --  ร้องเพลงทองย่อน ร้องเพลงทองย่อน ((รวบรวบ))  --  
  จึงตรัสสั่ง  เบญกาย  กัลยา จงแปลงเป็น  สีดา  มารศรี 
 ท าตาย  ลอยไป  ในวารี จนถึงที่ฉนวนหน้าพลับพลาชัย 
 เมื่อพระราม  ลงสรง  คงคา จะคิดว่า  เมียรัก  ตักษัย 
 เห็นจะล่า  เลิกทัพ  กลับไป เราจะได้  สิ้นทุกข์  สุขส าราญ๑๔๘ 
                                                 

๑๔๘ เกษม ทองอร่าม, “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางลอย,” (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๘๒ 
 

 
จากตัวอย่างท าให้เห็นว่า ตัวบทท าหน้าที่บอกวงปี่พาทย์ให้

บรรเลงเพลงล าอย่างละครตามที่ผู้แต่งบทบรรจุไว้ ในขณะเดียวกันยังท าหน้าที่บอกเพลงร้องให้กับ
นักร้องใช้ร้องประกอบการแสดงอีกด้วย นอกจากนี้แล้วยังบอกนักดนตรีและนักร้องว่าให้บรรเลง
และร้องอย่างไร จากตัวอย่างคือในบทที่ว่า “เมื่อนั้น  องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา ...  จ าจะคิดตัดศึกที่ฮึก
ฮักให้เลิกไปไม่พักต่อตี” ต้องบรรเลงและร้องเพลงสร้อยเพลง ส าหรับบทที่ว่า “จึงตรัสสั่งเบญกาย  
กัลยา  จงแปลงเป็นสีดามารศรี ... เห็นจะล่าเลิกทัพกลับไป   เราจะได้สิ้นทุกข์สุขส าราญ” ต้อง
บรรเลงและร้องเพลงทองย่อน และนอกจากนี้จะเห็นได้ว่าผู้จัดท าบทได้ใส่ค าว่า “(รวบ)” ไว้หลังค า
ก ากับเพลงทองย่อน  ซึ่งหมายถึงนักร้องจะต้องร้องเพลงทองย่อนในลักษณะที่สั้นกว่าทางร้องปกติ
นั่นเอง 

กล่าวโดยสรุป  ทั้ง “บทพากย์” “บทเจรจา” และ “บทโขน” นั้น มีความส าคัญต่อ
การแสดงโขนเป็นอย่างยิ่ง ทั้งกับผู้แสดงเอง  นักดนตรี  ผู้พากย์- เจรจา  คนก ากับเวที  และยัง
สัมพันธ์กับการด าเนินเร่ือง  และความรู้สึกของผู้ชมด้วย  ดังนั้นแล้ว “บท” จึงเป็นเอกสารหนึ่งที่
สามารถท าให้ทราบถึงกระบวนเล่นโขนในแต่ละเร่ือง  แต่ละตอน ทั้งยังแสดงให้เห็นถึงส่วนส าคัญ
อ่ืนๆที่มาประกอบในการแสดงด้วย  อาทิ  ความต่อเนื่องของการแสดง  ล าดับการแสดง  กิริยา
ท่าทางของผู้แสดง  และก ากับผู้พากย์-เจรจาด้วย เป็นต้น   

นอกจากนี้แล้วยังแสดงให้เห็นว่า การพากย์และการเจรจาเป็นวิธีด าเนินเร่ืองที่เป็น
หลักส าคัญของการแสดงโขนมาตั้งแต่คร้ังในสมัยอยุธยา ในทางกลับกันนั้นบทร้องเป็น
ส่วนประกอบที่แทรกเข้ามาภายหลังซึ่งท าให้โขนมีความสัมพันธ์กับละครในรูปแบบของกระบวน
เล่น  ถึงแม้ว่าในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นจะมีการน าบทพากย์ที่เป็นส านวนเก่ามาปรับปรุงใหม่ 
อาทิ  บทพากย์ต่างๆในพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุธเลิศหล้านภาลัย  เป็นต้น             
เป็นสิ่งหนึ่งที่แสดงให้เห็นได้ว่า การพากย์และการเจรจามีความส าคัญและสัมพันธ์กับกระบวนเล่น
โขนนั่นเอง  

หากพิจารณาเนื้อหาที่น าเสนอในบทนี้ข้างต้นแล้วจะพบว่า ผู้วิจัยได้น าเสนอ
องค์ประกอบอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องกับการแสดงโขนทั้งสิ้น  แต่ยังมิได้กล่าวถึง “ผู้พากย์ – เจรจา” และ 
“กลวิธีในการพากย์-เจรจา” ซึ่งถือว่าเป็นสิ่งส าคัญในการศึกษาชิ้นนี้  เหตุที่เป็นเช่นนี้เนื่องจาก  
ผู้วิจัยมุ่งหมายที่จะน าเสนอองค์ความรู้ที่มีความสัมพันธ์ เกี่ยวกับผู้พากย์ -เจรจาก่อน อาทิ  
วิวัฒนาการของการแสดงโขน บทโขน ความหมายของค าว่า “พากย์” และ “เจรจา” ประเภทของการ
พากย์ และ เจรจา เป็นต้น  เพื่อเป็นความรู้เบื้องต้นในการท าความเข้าใจเกี่ยวกับ “กลวิธีในการ
พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร” ดังที่จะเสนอในบทต่อไป 



๘๓ 

 

บทท่ี ๓ 
 

วิธีด ำเนินกำรวิจัย 
 

การศึกษา เร่ือง กลวิธีพากย์ –เจรจาโขนของกรมศิลปากร ใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ  เพื่อมุ่งเน้น
ให้เห็นถึงความส าคัญ องค์ประกอบ ระเบียบวิธี ตลอดจนกลวิธีของการพากย์-เจรจาโขน โดยผู้วิจัย
แบ่งการวิจัยออกเป็น ๒ ส่วน คือ ส่วนที่ ๑ ท าการศึกษาข้อมูลจากหนังสือ เอกสาร งานวิจัยทาง
วิชาการ ค าบอกเล่า การสัมภาษณ์ สื่อนวัตกรรม วีดีทัศน์การแสดง งานที่เกี่ยวข้องทุกแขนง  และ
ประสบการณ์ทั้งด้านการพากย์-เจรจา และด้านการสอนของผู้วิจัย และส่วนที่ ๒ ศึกษาจากการ
ทดลองปฏิบัติกับนักเรียนฝึกหัดที่มีความสนใจในการพากย์-เจรจาโขน ซึ่งได้รับความอนุเคราะห์
จากสถาบันคึกฤทธิ์ จากนั้นเรียบเรียงข้อมูล  วิเคราะห์ และสรุป ดังที่จะเสนอขั้นตอนและการ
ด าเนินวิจัย  ต่อไปนี ้
 
๓.๑  แหล่งข้อมูล 

ส าหรับแหล่งข้อมูลที่ใช้ในการศึกษาในครั้งนี้ แบ่งออกเป็น ๒ แหล่งใหญ่ๆ  คือ  
๓.๑.๑. แหล่งข้อมูลทางวิชาการ อาทิ บทความ หนังสือ เอกสาร และงานวิจัยต่างๆ 

ที่เกี่ยวข้อง ที่อยู่ตามแหล่งวิทยบริการต่างๆ เป็นต้นว่า  
   -  หอสมุดแห่งชาติ 
   -  หอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

-  หอวชิราวุธานุสรณ์ 
   -  ศูนย์วิทยทรัพยากร (หอสมุดกลาง) จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
   -  ห้องสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
   -  ห้องสมุดคณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
   -  ส านักหอสมุดกลางมหาวิทยาลัยศิลปากร 
   -  หอสมุดปรีดี พนมยงค์ ส านักหอสมุด มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
   -  ห้องสมุดสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
   -  ห้องสมุดวิทยาลัยนาฏศิลป 

-  ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม ได้แก่ กลุ่มวิจัยและ
พัฒนาการสังคีต กลุ่มนาฏศิลป์ กลุ่มดุริยางค์ไทย เป็นต้น 



๘๔ 

 

  ๓.๑.๒. แหล่งข้อมูลบุคคล   ผู้วิจัยเก็บข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ  
ผู้เชี่ยวชาญด้านการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร ผู้วิจัยใช้ทั้งการสัมภาษณ์อย่างเป็นทางการ 
(formal  interview)  คือการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง  และการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ  
(informal  interview) ซึ่งผู้วิจัยได้บันทึกลงเคร่ืองบันทึกเสียงพร้อมทั้งจดบันทึกควบคู่กันไปด้วย
นอกจากนี้แล้วยังใช้ข้อมูลที่ได้จากประสบการณ์ด้านการพากย์-เจรจาโขนของผู้วิจัย    
 
ตารางที่ ๒  รายนามผู้ทรงคุณวุฒิ และผู้เชี่ยวชาญด้านการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรที่ให้ 

      สัมภาษณ์ 
ล ำดับที ่ ชื่อ-สกุล ผู้ให้สัมภำษณ์ ต ำแหน่ง 
๑. นายประพันธ์  สุคนธะชาติ 

(อายุ ๘๒ ปี) 
อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร  

๒. นายประสาท  ทองอร่าม  
 (อายุ ๖๓ ปี) 

ที่ปรึกษาด้านนาฏดุริยางคศิลป์ ส านักการสังคีต   
กรมศิลปากร 

๓. นายประเมษฐ์ บุญยะชัย 
(อายุ ๖๓ ปี) 

ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลปไทย  
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

๔. นาย สุรพล  ชาตะยาภา  
(อายุ ๖๒ ปี) 

อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

๕. นายเกษม  ทองอร่าม 
(อายุ ๕๙ ปี)   

ครูช านาญการ วิทยาลัยนาฏศิลป   
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

๖. นายเจตน์  ศรีอ่ าอ่วม  
(อายุ ๕๖ ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

๗. นายไตรภพ  สุนทรหุต 
(อายุ ๕๖ ปี) 

ครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป   
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

๘. นายสุธีร์  ชุ่มชื่น  
(อายุ ๕๓ ปี) 

ครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป   
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

๙. นายสืบตระกูล  เตียประเสริฐ 
(อายุ ๕๓ ปี) 

ครูช านาญการพิเศษ โรงเรียนราชวินิต บางเขน 
กระทรวงศึกษาธิการ 

๑๐. นายทรงพล  ตาดเงิน 
(อายุ ๕๐ ปี) 

นาฏศิลปินช านาญงาน  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 



๘๕ 

 

ล ำดับที ่ ชื่อ-สกุล ผู้ให้สัมภำษณ์ ต ำแหน่ง 
๑๑. นายจรัญ  พูลลาภ  

(อายุ ๔๙ ปี) 
ครูช านาญการ  วิทยาลัยนาฏศิลป   
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

๑๒. นายอ านาจ  จาตุประยูร 
(อายุ ๔๘ ปี) 

อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

๑๓. นายศิริพงษ์  ทวีทรัพย์  
(อายุ ๔๗ ปี) 

นาฏศิลปินช านาญงาน  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

๑๔. นายหัสดินทร ์ ปานประสิทธิ์ 
(อายุ ๔๗ ปี) 

นาฏศิลปินช านาญงาน  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร 

๑๕. นายฐิระพล  น้อยนิตย์ 
(ผู้เขียนโน้ตเพลง) อายุ ๕๕ปี 

ครูช านาญการพิเศษ  วิทยาลัยนาฏศิลป   
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  

 
  นอกจากนีผู้้วิจัยได้ใช้ประสบการณ์ทางด้านการพากย์-เจรจาโขนของตนเองตั้งแต่
ปี พ.ศ. ๒๕๑๗ ประกอบในการวิจัยนี ้เพื่อเป็นข้อมูลเชิงประจักษ์ด้วย 
    
๓.๒ กำรเก็บรวบรวมข้อมูล 
 ในการวิจัยในคร้ังนี้ ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมข้อมูลต่างๆที่เกี่ยวข้องและเป็นประโยชน์ต่อ
งานวิจัย เพื่อใช้เป็นฐานข้อมูลในการเรียบเรียงและวิเคราะห์  โดยแบ่งข้อมูลที่เก็บรวบรวมออกเป็น 
๒ กลุ่ม คือ กลุ่มแรก ข้อมูลที่มีเกี่ยวข้อง และ/หรือ สัมพันธ์กับการพากย์ -เจรจาโขนของกรม
ศิลปากร เป็นต้นว่า ข้อมูลที่มีเนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับประวัติความเป็นมา  เอกสารและวรรณกรรมที่
เกี่ยวข้อง และกลุ่มข้อมูลที่เกี่ยวกับกลวิธีในการพากย์-เจรจาโขนโดยเฉพาะ ซึ่งเป็นกลุ่มที่ ๒ โดยใช้
วิธีการดังต่อไปนี้ 

๓.๒.๑  ข้อมูลที่มีเกี่ยวข้อง และ/หรือ สัมพันธ์กับกำรพำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกร 
 ข้อมูลในกลุ่มนี้มีเนื้อหาที่มีความเกี่ยวข้อง และ/หรือ สัมพันธ์กับการพากย์-เจรจา

โขน เป็นต้นว่า ข้อมูลด้านประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน  ประวัติความเป็นมาเกี่ยวกับการ
พากย์ –เจรจาโขนของกรมศิลปากร ประวัติผู้พากย์-เจรจาโขน  ประวัติการแสดงหนังใหญ่  ประวัติ
การแสดงโขน ซึ่งผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลจากเอกสารทั้งที่เป็นเอกสารชั้นต้นและชั้นรอง  ได้แก่  ต ารา
ทางวิชาการ  วิทยานิพนธ์และผลงานการวิจัย  รวมทั้งเอกสารอ่ืนๆ ที่เกี่ยวข้อง  โดยมีรายละเอียด
ดังนี ้



๘๖ 

 

   ๓.๒.๑.๑  เอกสำรชั้นต้น (Primary Sources) คือ เอกสารที่บันทึก สร้าง หรือจัดท า
ขึน้ โดยผู้ที่เกี่ยวข้องกับเหตุการณ์ที่บันทึกโดยตรง  หรือบ่งบอกให้รู้ว่าเหตุการณ์เกิดขึ้นในสมัยนั้น
จริงๆ  ในการวิจัยในคร้ังนี้ผู้วิจัยได้ใช้เอกสารชั้นต้น โดยส่วนใหญ่เป็นเอกสารฉบับพิมพ์คร้ังแรก 
และเป็นเอกสารที่จัดท าขึ้นโดย นายธนิต  อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ซึ่งอยู่ในช่วงฟื้นฟู
นาฏศิลป์ของกรมศิลปากรภายใต้ “โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต” ของกรมศิลปากร  โดย
มีนายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นหัวหน้าโครงการในขณะนั้น  มีเอกสารที่ใช้ดังนี ้
 
   ๑)  ลัทธิธรรมเนียมต่าง ๆ ภาคที่ ๖ : ต าราเล่นหนังในงานมหรศพ พิมพ์
ในงานพระศพพระเจ้าวรวงศ์เธอชั้น ๔ พระองค์เจ้าโตสินี ปีวอก พ.ศ. ๒๔๖๓. พิมพ์ที่ โรงพิมพ์
โสภณพิพรรฒธนากร 

๒) ระเบียบต านานละคร เล่นถวายตัวที่วังวรดิศ  ในงานสมเด็จพระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ ทรงฉลองพระชนมายุ ครบ ๖๐ ทัศ เมื่อวันที่ ๑๔ ที่ ๑๕  
พฤศจิกายน พ.ศ.๒๔๖๕ พระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ  
   ๓) ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ ๖ โดย 
ธนิต  อยู่โพธิ์ พิมพ์ที่โรงพิมพ์พระจันทร์ เมื่อ พ.ศ. ๒๔๙๕ 

๔)  โขน ภาคต้น ว่ าด้ วยต านานและทฤษฎี  โดย  ธนิต  อยู่ โพธิ์ .              
กรมศิลปากรจัดพิมพ์เมื่อ พ.ศ. ๒๔๙๖ 

๓) อุปกรณ์รามเกียรติ์  โดย  เสฐียรโกเศศ (พระยาอนุมานราชธน)       
ฉบับพิมพ์คร้ังแรก เมื่อ พ.ศ. ๒๔๙๗. 

๕) โขน  พิมพ์ในงานพระราชทานเพลิงพระศพพระเจ้าวรวงศ์เธอ 
พระองค์เจ้าเฉลิมเขตรมงคล ณ เมรุวัดเทพศิรินทราวาส ๒๖ มิถุนายน ๒๕๐๐ โดย นายธนิต อยู่โพธิ์ 
จัดพิมพ์โดยกรมศิลปากร 

๖)  ศัพท์สั งคีต  โดย  มนตรี  ตราโมท กรมศิลปากรจัดพิมพ์ เมื่ อ              
พ.ศ. ๒๕๐๗ 
     ๗) สูจิบัตรการแสดงโขนที่กรมศิลปากรจัดแสดง  มีดังนี้  
     - พ.ศ. ๒๔๙๐ โขนชักรอก ชุด นางลอย 
     - พ.ศ. ๒๔๙๑  โขน ชุด สีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ 
     - พ.ศ. ๒๔๙๒  โขน ตอน ศึกวิรุญจ าบัง 
     - พ.ศ. ๒๔๙๔  โขน ชุด ปราบกากนาสูร 



๘๗ 

 

     - พ.ศ. ๒๔๙๕  โขน ชุด หนุมานอาสา 
     - พ.ศ. ๒๕๐๑ โชน เร่ือง รามเกียรต์ิ  
     - พ.ศ. ๒๕๐๑  โขน ชุด พระรามครองเมือง 
     - พ.ศ. ๒๕๐๓  โขน ชุด มัยราพณ์สะกดทัพ 
     - พ.ศ. ๒๕๐๔  โขน ชุด พรหมาสตร์ 
    - พ.ศ. ๒๕๐๗ บทโขน เร่ือง รามเกียรติ ์ชุด นาคบาศ  
     - พ.ศ. ๒๕๐๙  โขน ชุด ศึกสุริยาภพ 
     - พ.ศ.๒๕๑๐  โขน ชุด นางลอย 
     - พ.ศ. ๒๕๑๑ โขน ชุด ปล่อยม้าอุปการ 
     - พ.ศ. ๒๕๑๗  โขน ชุด พาลีสอนน้อง 
     - พ.ศ. ๒๕๑๙ โขน ชุด พิเภกสวามิภักดิ์ 
     - พ.ศ. ๒๕๒๔    โขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ตอน ท้าวมาลีวราช 
       ว่าความ 
     - พ.ศ. ๒๕๒๖ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด มารชื่อพิเภก 
     - พ.ศ. ๒๕๒๘ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด หนุมานชาญสมร 
     - พ.ศ. ๒๕๓๑ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด รามาวตาร 

- พ.ศ. ๒๕๓๕ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด  ปราบโอรส 
ทศกัณฐ ์

- พ.ศ. ๒๕๓๕ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด ศึกสัทราสูร –  
วิรุญจ าบัง 

    - พ.ศ. ๒๕๔๔ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ตอน รณพักตร์ได้ศร –  
นาคบาศ 

- พ.ศ. ๒๕๔๔ บทโขน เร่ือง รามเกียรต์ิ ชุด พรหมาศาสตร์ 
- พ.ศ. ๒๕๔๖ บทโขนหน้าจอ ตอน ศึกวิรุญจ าบัง จัดแสดง

เน่ืองในวันอนุรักษ์มรดกไทย   
   ๖) ภาพถ่าย  ที่ผู้พากย์-เจรจาโขน ถ่ายเก็บไว้ ภาพถ่ายดังกล่าวนี้ สามารถ
ใช้เป็นหลักฐานหนึ่งเพื่อยืนยันข้อมูลจากการสัมภาษณ์  และจากเอกสารที่เป็นลายลักษณ์อักษรได้ 
 



๘๘ 

 

  ๓.๒.๑.๒ เอกสำรชั้นรอง (Secondary Source) คือ  เอกสารที่เกิดจากการน าเอกสาร
ชั้นต้นมาวิเคราะห์  และ/หรือ น ามาตีพิมพ์ปรับปรุงใหม่  อาทิ  ต าราทางวิชาการ  ผลการวิจัย  และ
วิทยานิพนธ์  เป็นต้น  ผู้วิจัยได้ใช้เอกสารชั้นรอง ดังนี้ 

- บทความเร่ือง โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตาม
พระราชบัญญัติแห่งแรกในประเทศไทย โดย ศุภชัย จันทร์สุวรรณ พิมพ์เผยแพร่ใน ศิลปากร ปีที่ 
๓๙ ฉบับที่ ๖ (พ.ย.-ธ.ค. ๒๕๓๙) หน้า ๕๔-๖๙ 

- บทความเร่ือง นาฏศิลป์และละครไทย  โดย พลตรี ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 
ปราโมช  พิมพ์เผยแพร่ใน ลักษณะไทย เล่ม ๓: ศิลปะการแสดง ฉบับพิมพ์คร้ังที่ ๒  เมื่อ พ.ศ.
๒๕๕๑. 

- บทความ เร่ือง  การละคร โดย เฉลิม เศวตนันท์   พิมพ์เผยแพร่ใน 
วารสารวัฒนธรรมไทย ปีที่ ๒๐ ฉบับที่ ๔ (เมษายน ๒๕๒๔): ๒๕-๓๐ 

- ละครฟ้อนร า: ประชุมเร่ืองละครฟ้อนร า กับระบ าร าเต้น ต าราฟ้อนร า 
ต านานเร่ืองละครอิเหนา ต านานละครดึกด าบรรพ์   พระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
พระยาด ารงราชานุภาพ ซึ่งส านักพิมพ์มติชน น ามาจัดพิมพ์รวมเล่มเผยแพร่จากต้นฉบับเดิม เมื่อ 
พ.ศ. ๒๕๔๖. 

- บทละครเร่ือง รามเกียรติ์  พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟ้าจุฬาโลก เล่ม ๑ – ๔ ฉบับกองวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ กรมศิลปากรจัดพิมพ์เผยแพร่ 
เมื่อ พ.ศ. ๒๕๔๐ 

- บทละครเร่ือง รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัย และ บ่อเกิดรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
ฉบับส านักพิมพ์บรรณกิจ พิมพ์เผยแพร่  เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๓ 

- รามเกียรติ์ปริทัศน์ ของ ช านาญ รอดเหตุภัย  ฉบับพิมพ์ครั้งที่ ๒ 
ส านักพิมพ์กรุงสยามการพิมพ์พิมพ์เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๒๒. 

- สารานุกรมพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เล่ม ๑ และ ๒  โดย 
คณะกรรมการฉลองวันพระบรมราชสมภพครบ ๘รอบ และ ๑๐๐ ปี ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัว จัดพิมพ์เป็นอนุสรณ์ในงานเปิดหอวชิราวุธานุสรณ์ วันที่ ๑ มกราคม พุทธศักราช 
๒๕๒๔ 

- โขนละครฟ้อนร า  ภาคพิเศษ โดย สุนันทา โสรัจจ์  โรงพิมพ์พิฆเณศ, 
เมื่อ พ.ศ. ๒๕๑๘. 

http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0?/a%7b676%7d%7b691%7d%7b720%7d%7b673%7d%7b707%7d%7b707%7d%7b705%7d%7b673%7d%7b722%7d%7b707%7d%7b681%7d%7b709%7d%7b717%7d%7b679%7d%7b711%7d%7b721%7d%7b697%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b698%7d%7b707%7d%7b705%7d%7b707%7d%7b722%7d%7b682%7d%7b714%7d%7b705%7d%7b704%7d%7b702%7d%7b676%7d%7b707%7d%7b698%7d+8+%7b707%7d%7b717%7d%7b698%7d+%7b737%7d%7b709%7d%7b720%7d+100+%7b699%7d%7b725%7d+%7b674%7d%7b717%7d%7b679%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b698%7d%7b722%7d%7b695%7d%7b714%7d%7b705%7d%7b736%7d%7b692%7d%7b743%7d%7b680%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b705%7d%7b679%7d%7b673%7d%7b728%7d%7b686%7d%7b736%7d%7b673%7d%7b709%7d%7b745%7d%7b722%7d%7b736%7d%7b680%7d%7b745%7d%7b722%7d%7b717%7d%7b706%7d%7b729%7d%7b744%7d%7b715%7d%7b721%7d%7b711%7d./a|a4b3d0a1c3c3c1a1d2c3a9c5cda7c7d1b9bec3d0bac3c1c3d2aacac1c0bea4c3ba++++8+c3cdba+c5e1d0++100+bbd5+a2cda7bec3d0bad2b7cac1b4e0e7a8be/-3,-1,0,B/browse
http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0?/a%7b676%7d%7b691%7d%7b720%7d%7b673%7d%7b707%7d%7b707%7d%7b705%7d%7b673%7d%7b722%7d%7b707%7d%7b681%7d%7b709%7d%7b717%7d%7b679%7d%7b711%7d%7b721%7d%7b697%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b698%7d%7b707%7d%7b705%7d%7b707%7d%7b722%7d%7b682%7d%7b714%7d%7b705%7d%7b704%7d%7b702%7d%7b676%7d%7b707%7d%7b698%7d+8+%7b707%7d%7b717%7d%7b698%7d+%7b737%7d%7b709%7d%7b720%7d+100+%7b699%7d%7b725%7d+%7b674%7d%7b717%7d%7b679%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b698%7d%7b722%7d%7b695%7d%7b714%7d%7b705%7d%7b736%7d%7b692%7d%7b743%7d%7b680%7d%7b702%7d%7b707%7d%7b720%7d%7b705%7d%7b679%7d%7b673%7d%7b728%7d%7b686%7d%7b736%7d%7b673%7d%7b709%7d%7b745%7d%7b722%7d%7b736%7d%7b680%7d%7b745%7d%7b722%7d%7b717%7d%7b706%7d%7b729%7d%7b744%7d%7b715%7d%7b721%7d%7b711%7d./a|a4b3d0a1c3c3c1a1d2c3a9c5cda7c7d1b9bec3d0bac3c1c3d2aacac1c0bea4c3ba++++8+c3cdba+c5e1d0++100+bbd5+a2cda7bec3d0bad2b7cac1b4e0e7a8be/-3,-1,0,B/browse


๘๙ 

 

- การละครไทย โดย สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์  ไทยวัฒนาพานิช พิมพ์
เผยแพร่เมื่อ พ.ศ. ๒๕๓๒ 

- ละครวังสวนกุหลาบ โดย ปรเมษฐ์ บุณยะชัย พิมพ์เป็นที่ระลึกเนื่องใน
งาน “คุรุปูชนีย์  ๙๖ ปี ครูเฉลย ศุขวณิช” กรมศิลปากรจัดพิมพ์เผยแพร่ เมื่อ วันที่  ๑๐ – ๑๑ 
พฤศจิกายน ๒๕๔๓. 

- ลักษณะไทย เล่ม ๓: ศิลปะการแสดง ธนาคารกรุงเทพ จ ากัด จัดพิมพ์
เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๒  
   - นาฏดุริยางคศิลป์ไทยกรุงรัตนโกสินทร์  (ศิลปวัฒนธรรมไทย เล่มที่ ๗)  
กองการสังคีต กรมศิลปากร พิมพ์เป็นที่ระลึกเนื่องในโอกาสสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ ๒๐๐ ปี เมื่อ 
พ.ศ. ๒๕๒๕ 

- ร้องร าท าเพลง: ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม โดย สุจิตต์ วงษ์เทศ. 
ส านักพิมพ์มติชน พิมพ์เผยแพร่เมื่อ พ.ศ. ๒๕๓๒ 

- เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ  วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 
มหาวิทยาลัยมหิดล  รวบรวมและจัดพิมพ์เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๒. 

- สังคีตศิลป์ในสาส์นสมเด็จ เล่ม ๒  รวบรวมโดย ฤดีรัตน์ กายราศ ส านัก
วรรณกรรมและประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร พิมพ์เผยแพร่เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๕ 

- วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย : การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความ
บันเทิง ในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐  โดย ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์  ส านักพิมพ์มติชน  
พิมพ์เผยแพร่เมื่อ พ.ศ. ๒๕๔๙ 

- วิวัฒนาการเคร่ืองแต่งกายโขน - ละครสมัยรัตนโกสินทร์ โดย มูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ พิมพ์เผยแพร่เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๒.  

- วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์  โดย สุรพล วิรุฬห์รักษ์ 
ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย จัดพิมพ์เผยแพร่ 

- วรรณคดีการแสดง โดย จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา ส านักศิลปวัฒนธรรม 
มหาวิทยาลัยขอนแก่น จัดพิมพ์เผยแพร่เพื่อเป็นที่ระลึกเนื่องในงานงานวันภาษาไทยแห่งชาติ 
ประจ าปี พ.ศ. ๒๕๔๔  

- วรรณคดีการแสดง โดย เสาวณิต  วิงวอน ฉบับพิมพ์คร้ังที่ ๒ ภาควิชา
วรรณคดี ร่วมกับคณะกรรมการฝ่ายวิจัย คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์  พิมพ์
เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๕ 



๙๐ 

 

- หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขน
รัตนโกสินทร์ โดย จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา กองทุนพระมหาชนก มหาวิทยาลัยขอนแก่น พิมพ์
เผยแพร่ เมื่อ ๒๕๕๔ มีแผ่นซีดีหนังสืออิเล็กทรอนิกส์ เร่ือง “สมุดไทยด า: บทพากย์ ค าเจรจา และ
วิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น” ซึ่งเป็นภาพถ่ายจากเอกสารฉบับตัวเขียน   

- การศึกษาวิเคราะห์บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์  ของ เสาวณิต วิงวอน 
วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย             
(พ.ศ.๒๕๑๙) 

- บทโขนละครพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
ของ ธวัชชัย ดุสิตกุล วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย  (พ.ศ. ๒๕๔๗) 
 
 ๓.๒.๒ ข้อมูลท่ีเกี่ยวกับกลวิธีในกำรพำกย์ - เจรจำโขนโดยเฉพำะ 

ข้อมูลในกลุ่มนี้ เป็นข้อมูลที่เกี่ยวข้องกับการพากย์-เจรจาโขนโดยเฉพาะ  มีทั้งที่
เป็นบทความ ต าราคีตศิลป์  หนังสือ และงานวิจัย  ดังนี้  
   - บทความเร่ือง วิธีพากย์  เจรจา  และขับร้อง ในการแสดงโขน โดย 
มนตรี  ตราโมท ตีพิมพ์ในวารสารศิลปากร ปีที่ ๑  เล่ม ๑ (พฤษภาคม ๒๕๐๐) หน้า ๗๐ – ๗๘ ซึ่ง
ต่อมา นายธนิต อยู่โพธิ์ น ามาตีพิมพ์รวมเล่มไว้ในบทที่ ๑๑ คนพากย์ เจรจา ต้นเสียง ลูกคู่ หน้า 
๑๐๒ – ๑๑๑ ในหนังสือเร่ือง “โขน” ในงานพระราชทานเพลิงพระศพพระเจ้าบรมวงศ์เธอ      
พระองค์เจ้าเฉลิมเขตรมงคล เมื่อวันที่ ๒๖ มิถุนายน พุทธศักราช ๒๕๐๐ และจัดพิมพ์เป็นฉบับ
สมบูรณ์ในชั้นหลังอีกหลายคร้ัง 
   - บทความเร่ือง พากย์ – เจรจาโขน  โดย ปัญญา นิตยสุวรรณ ตีพิมพ์ใน 
วารสารราชบัณฑิตยสถาน ปีที่ ๒๖ ฉบับที่ ๓  (มิถุนายน – กันยายน  ๒๕๔๔) หน้า ๑๙๗ - ๒๐๒   
   - สอนขับร้องเพลงไทย โดย สุริยพงษ์  บุญโกมล ส านักพิมพ์โอเดียน 
สโตร์ พิมพ์เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๓ 
   - ทฤษฎีการขับร้องเพลงไทย โดย เจตชรินทร์ จิรสันติธรรม ส านักพิมพ์
โอเดียน สโตร์ พิมพ์เผยแพร่ เมื่อ พ.ศ. ๒๕๕๓ 
   - เพลงไทย ๑ โดย  ชมนาด กิจขันธุ์ ฉบับพิมพ์ครั้งที่ ๒ คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ สถาบันราชภัฏสวนสุนันทา พิมพ์ผยแพร่ 
   - เอกสารประหน้าบันทึกโน้ต พากย์-เจรจา โดย ฐิระพล  น้อยนิตย์   



๙๑ 

 

   - การสืบทอดการพากย์-เจรจาหนังใหญ่และโขนเร่ืองรามเกียรติ์ของครู 
วีระ มีเหมือน ของ รัตนพล ชื่นค้า วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต บัณฑิตวิทยาลัย 
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (พ.ศ.๒๕๕๔)  

 - วิดิทัศนบ์ันทึกการเสวนาเร่ือง “โครงการองค์ความรู้เร่ืองด้านการพากย์-
เจรจาในการแสดงโขน ของ นายประสาท ทองอร่าม” เสวนาเมื่อ ๑๗ กันยายน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลา 
๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ น. ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก). 

จากข้อมูลทั้ง ๒ กลุ่ม ดังที่กล่าวข้างต้น ข้อมูลในกลุ่มแรกเป็นประโยชน์ด้าน
ประวัติและพัฒนาการของการแสดงโขน ที่สามารถแสดงถึงมิติทางด้านการพากย์ -เจรจาได้
พอสมควร โดยเฉพาะ บทโขน และงานวิจัยที่วิเคราะห์บทโขน  แต่ยังไม่แสดงให้เห็นถึงระเบียบวิธี
ของการพากย์ - เจรจาโขน  

ส าหรับข้อมูลกลุ่มที่ ๒ แม้ว่าเนื้อหาที่น าเสนอในประเด็นเกี่ยวกับวิธีการ
พากย์-เจรจาโขน โดยเฉพาะ  แต่ก็มิได้เสนอถึงระเบียบวิธี และกลวิธีของการพากย์ และการเจรจา
โขน  ซึ่งเนื้อหาส่วนใหญ่เสนอถึง “ประเภทของการพากย์-เจรจา”  เช่นเดียวบทความของ มนตรี 
ตราโมท 
 ๓.๒.๒ กำรสัมภำษณ์ 

การวิจัยในคร้ังนี้ นอกจากผู้วิจัยจะศึกษาค้นคว้า และรวบรวมข้อมูลที่เป็น
เอกสาร ต ารา  และงานวิชาการแล้ว  ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมจากแหล่งข้อมูลบุคคลดังที่ได้กล่าวไป
แล้วในหัวข้อที่ ๓.๑.๒ (ตารางที่ ๒)  โดยการใช้การสัมภาษณ์การสัมภาษณ์อย่างเป็นทางการ 
(formal  interview)  คือการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง  และการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ  
(informal  interview)  และในการสัมภาษณ์ในแต่ละคร้ังผู้วิจัยได้ได้บันทึกลงเคร่ืองบันทึกเสียง
พร้อมทั้งจดบันทึกควบคู่กันไปด้วย  โดยแบ่งค าถามที่ใช้สัมภาษณ์ออกเป็น ๓ ชุด ดังนี ้

  ชุดที่ ๑  ความรู้เบื้องต้นเกี่ยวกับการพากย์-เจรจาโขนตามความเข้าใจของ
ผู้ให้สัมภาษณ์  มีประเด็นค าถาม ดังนี้ 
    ๑. ประวัติความเป็นมาการพากย์-เจรจาโขน  
    ๒. ลักษณะการพากย-์เจรจาโขน ตามความเข้าใจ  
    ๓. ทัศนคติเกี่ยวกับการพากย์-เจรจาโขนระหว่าง อดีต กับ ปัจจุบัน 
    ๔. ทัศนคติเกี่ยวกับผู้พากย์-เจรจาโขนระหว่าง อดีต กับ ปัจจุบัน 
    ๕. ความสัมพันธ์ระหว่างการพากย์ – เจรจาโขน กับศิลปศาสตร์แขนงอ่ืน 



๙๒ 

 

ชุดที่ ๒ องค์ความรู้เกี่ยวกับระเบียบวิธีในการพากย์ – เจรจาโขนของผู้ให้
สัมภาษณ์  มีประเด็นค าถาม ดังนี้ 
    ๑. วิธีฝึกหัดการพากย์-เจรจาโขนของตนเอง  
    ๒. วิธีการพากย์ – เจรจาโขนของตนเอง  
    ๓. เทคนิคในการพากย์ – เจรจาโขน ของตนเอง  
    ๔. วิธีการปรับปรุงแก้ไขปัญหาด้านการพากย์ - เจรจาโขนของตนเอง  
    ๕. วิธีการสอนและถ่ายทอดการพากย์ – เจรจาโขนให้กับลูกศิษย์  หรือ      
ผู้ที่สนใจ  
    ๖. การคัดเลือก ทดสอบ และ ประเมินผล ลูกศิษย์  
    ๗. วิธีการปรับปรุงแก้ไขข้อเสียด้านการพากย์ -เจรจาโขนของลูกศิษย์  
 

ชุดที่ ๓ ประวัติส่วนตัวของผู้ให้สัมภาษณ์  มีประเด็นค าถาม ดังนี้ 
     ๑. ประวัติส่วนตัวของผู้ให้สัมภาษณ์ 
    ๒. ประวัติด้านการพากย์ – เจรจาโขน ของผู้ให้สัมภาษณ์ 
    ๓. ประสบการณ์ทางด้านการพากย์ – เจรจาโขน ของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 
 ๓.๒.๓.  กำรทดลองปฏิบัติ 
  ผู้วิจัยได้ด าเนินการถ่ายทอดกระบวนการพากย์ – เจรจาโขนให้แก่ นักเรียนจาก
สถาบันคึกฤทธิ์ ตั้งแต่ปี พ.ศ. ๒๕๕๓ จนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. ๒๕๕๖) มีจ านวนนักเรียนทั้งสิ้น ๑๐ คน
ซึ่งมีขั้นตอนฝึกหัดพื้นฐาน ดังนี ้
   - ขั้นตอนที่ ๑  ฝากตัวเป็นศิษย์ 
   - ขั้นตอนที่ ๒  ฝึกพากย์บทไหว้ครู  คือ  บทพากย์สามตระ 
   - ขั้นตอนที่ ๓  ฝึกพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  พากย์รถ ซึ่งเป็นท านอง
เดียวกันกับพากย์สามตระ คือ ท านองพากย์ปกติ 
   - ขั้นตอนที่ ๔  ฝึกเจรจาโขน แบบเดินท านอง และแบบท านองพูด 
   - ขั้นตอนที่ ๕ ให้นักเรียนหัดพากย์ – เจรจาโขน โดยพากย์-เจรจาให้
ครูผู้สอน (ผู้วิจัย) ฟัง 



๙๓ 

 

   - ขั้นตอนที่ ๖  ครูผู้สอนปรับแก้ โดยพิจารณาจากการแบ่งวรรคตอนของ
ค าพากย์ และค าเจรจา  ท านอง น้ าเสียง ระดับความดังกังวานของเสียง  และระดับเสียง (คีย์เสียง) ว่า
สามารถต่อเสียงกับครูหรือผู้พากย์คนอ่ืนได้หรือไม่ 
   - ขั้นตอนที่ ๗  ให้นักเรียนทดลองพากย์-เจรจาโขนจริง  ในงานแสดง
ประจ าปีของสถาบันคึกฤทธิ์   
  ส าหรับวิธีการฝึกหัดและปรับแก้ของทั้งการพากย์และเจรจาโขนนี้  ผู้วิจัยใช้วิธี 
“ต่อปาก”  คือ  การฝึกหัดด้วยการเลียนตามเสียงครู   
 
๓.๓ กำรตรวจสอบข้อมูล 
 การวิจัยด้านคีตศิลป์ โดยเฉพาะการพากย์-เจรจาโขน จ าเป็นต้องใช้ทักษะในการพากย์ 
เจรจา และ/หรือขับร้องตามท านอง ท าให้ต้องมีขั้นตอนในการตรวจสอบข้อมูลค่อนข้างละเอียด  
เพราะข้อมูลที่น ามาวิเคราะห์นั้นจะต้องมีความถูกต้อง  แม่นย า  และสามารถอ้างอิงได้  แต่เนื่องจาก
การเก็บรักษาข้อมูลที่เป็นการบันทึกเกี่ยวกับด้านการพากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากรมีข้อมูลที่
เป็นเอกสารในเชิงระเบียบวิธีเป็นหลักฐานน้อยมาก  ส่วนใหญ่เป็นข้อมูลจากแหล่งบุคคล  ดังนั้น
ผู้วิจัยจึงได้มีการตรวจสอบข้อมูลอย่างละเอียด  ดังนี้ 
 ๓.๓.๑  ข้อมูลด้ำนทฤษฎี  ผู้วิจัยได้ตรวจสอบข้อมูลด้านประวัติศาสตร์ ด้านวรรณกรรม  
และด้านคีตศิลป์โดยการอ่านและสรุปซ้ า  เปรียบเทียบข้อมูลที่เหมือนกันจากหลายๆแหล่ง  หา
ประเด็นที่เหมือนและแตกต่าง ทั้งนี้ยังใช้ข้อมูลในด้านอ่ืนๆมาเชื่อมโยงและสนับสนุน เพื่อให้เห็น
ข้อเท็จจริง   
 ๓.๓.๒ ข้อมูลด้ำนกำรสัมภำษณ์  หลังจากที่ผู้วิจัยได้บันทึกเสียงแล้ว ผู้วิจัยน ามาถอดความ
และพิมพ์เป็นตัวอักษร  จากนั้นจึงเรียบเรียงเป็นส านวนวิชาการ  และให้เจ้าของข้อมูลตรวจสอบ 
เพื่อเป็นการยืนยันความถูกต้องของข้อมูลอีกครั้งหนึ่ง   
 
๓.๔ กำรจัดล ำดับและเรียบเรียงข้อมูล 
 เนื่องจากงานวิจัยเร่ือง กลวิธีการพากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร เป็นงานวิจัยเชิง
คุณภาพ  ผู้วิจัยจ าเป็นต้องจัดล าดับเรียบเรียงข้อมูลทั้งหมด  เพื่อให้เกิดความสะดวกในการวิเคราะห์
ข้อมูล มีรายละเอียดดังน้ี 
 ๓.๔.๑  จัดล ำดับและเรียบเรียงข้อมูลตำมควำมส ำคัญของเนื้อหำ   ผู้วิจัยมีวิธีจัดล าดับ และ
เรียบเรียงเอกสารโดยการจัดแบ่งเน้ือหาความส าคัญ  ตามล าดับ  ดังนี้ 



๙๔ 

 

  -  ประวัตกิารพากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  -  ประวัติผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  -  วิธีการฝึกหัดการพากย์ – เจรจาของผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  -  ประสบการณ์การพากย์ – เจรจาโขนของผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  -  องค์ประกอบและองค์ความรู้ส าคัญที่เกี่ยวข้องกับการพากย์ – เจรจาโขน 
  -  เทคนิคในการพากย์ – เจรจาโขนของผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  - วิธีการถ่ายทอดการพากย์ – เจรจาโขนของผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
 
 ๓.๔.๒  จัดล ำดับและเรียบเรียงข้อมูลโดยกำรวิเครำะห์  ผู้วิจัยได้จัดล าดับและเรียบเรียง
ข้อมูลโดยการวิเคราะห์จากเนื้อหาส าคัญ  ตามแผนการวิจัย  ดังนี้ 

-  วิเคราะห์จากข้อมูลที่เป็นเอกสารทั้งหมด  เช่น  ต าราวิชาการ  วรรณกรรม หรือ
งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

-  วิเคราะห์จากการสังเกตการณ์การแสดงต่างๆของกรมศิลปากร  และการ
สัมภาษณ์กลุ่มบุคคล  ผู้ทรงคุณวุฒิ  นักวิชาการ  หรือผู้มีความรู้ความสามารถด้านการพากย์ – เจรจา
โขนของกรมศิลปากร   

 
 ๓.๔.๓  จัดล ำดับและเรียบเรียงข้อมูลตำมหัวข้อ   การวิจัยคร้ังนี้ผู้วิจัยได้วางแผนและ
วิธีด าเนินการวิจัยตามหลักและทฤษฎีของการวิจัยเชิงคุณภาพ เพื่อให้งานวิจัยมีประสิทธิภาพ          
มีระบบข้อมูล และระบบการเรียบเรียง โดยแบ่งเนื้อหาความส าคัญออกเป็น  ๗ บท โดยมี
รายละเอียดดังนี้   

บทท่ี  ๑  บทน ำ  ประกอบด้วย ความเป็นมาและความส าคัญของประเด็นในการ
วิจัย วัตถุประสงค์การวิจัย ขอบเขตของการวิจัย วิธีด าเนินการวิจัย ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ และ
การนิยามความหมายของค าศัพท์ที่ใช้เฉพาะในวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ เพื่อให้มีความเข้าใจใน
ความหมายที่ตรงกัน 

บทท่ี ๒ ทฤษฎี แนวคิด และวรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง  ประกอบด้วยข้อมูลต่างๆที่มี
ความเกี่ยวข้องกับการศึกษาในคร้ังนี้ ซึ่งผ็วิจัยได้แบ่งข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วนคือ  ส่วนที่ ๑ เสนอ 
แนวคิดและทฤษฎีที่ผู้วิจัยได้ใช้เป็นกรอบในการศึกษาในคร้ังนี้ มี ๒ ทฤษฎี และ ๑ แนวคิด ได้แก่ 
ทฤษฎีการขับร้อง ทฤษฎีการใช้อวัยวะที่ใช้ในขับร้องเพลงไทย และแนวคิดเร่ือง “ทาง” ของนาย
มนตรี ตราโมท   



๙๕ 

 

  และส่วนที่ ๒ ผู้วิจัยเสนอข้อมูลพื้นฐานต่างๆที่มีความเกี่ยวข้องกับการพากย์และ
เจรจาโขนไว้ใน “วรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง” ทั้งนี้ประสงค์ให้ข้อมูลในส่วนน้ี เป็นพื้นความรู้และความ
เข้าใจเกี่ยวกับการพากย์-เจรจาโขนในเบื้องต้น ซึ่งประกอบด้วย ความรู้ทั่วไปเกี่ยวกับการแสดงโขน 
เป็นต้นว่า ที่มาค าว่า “โขน” ที่มาของการแสดงโขน เหตุที่โขนแสดงเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์ 
วิวัฒนาการของการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์ ประเภทของโขน ประวัติความเป็นมาของการ
พากย์ – เจรจาโขน ความหมายของค าว่าพากย์ – เจรจา ประเภทของการพากย์และการเจรจา 
วิวัฒนาการของการพากย์ – เจรจา และหน้าที่และความส าคัญของบทโขน   

บทท่ี ๓  วิธีด ำเนินกำรวิจัย  ในบทที่ ๓ นี้ ผู้วิจัยได้เสนอขั้นตอนต่างๆของการวิจัย
ในคร้ังนี้ ตั้งแต่การก าหนดแหล่งข้อมูล การเก็บรวบรวมข้อมูล การตรวจสอบข้อมูล การจัดล าดับ
และเรียบเรียงข้อมูล การวิเคราะห์ข้อมูล การก าหนดแผนด าเนินการวิจัย และการเสนอผลการวิจัย 

บทท่ี ๔  ผู้พำกย์ – เจรจำ โขน ในบทนี้ ผู้วิจัยเสนอข้อมูลเกี่ยวกับผู้พากย์-เจรจา
โขนของกรมศิลปากรโดยเฉพาะ ซึ่งแบ่งการน าเสนอข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วน ได้แก่ ส่วนที่ ๑ เสนอ
ข้อมูลเกี่ยวกับวิวัฒนาการของผู้พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรและวิวัฒนาการการแต่งกายของ
คนพากย์ -เจรจาโขนของกรมศิลปากรเท่าที่สืบค้นได้  ตั้ งแต่ยุคกรมมหรสพในรัชสมัย
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูโขนหลังการปฏิวัติวัฒนธรรมใน
สมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขน ซึ่งมีนายเสรี หวังในธรรม
เป็นหัวหน้าในการปรับปรุงการแสดง และยุคกรมศิลปากรในปัจจุบัน 

และในส่วนที่ ๒ เสนอข้อมูลที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการฝึกหัดการพากย์และเจรจาโขน
ของผู้พากย์และเจรจาโขนในเบื้องต้น เป็นต้นว่า คุณสมบัติของคนพากย์-เจรจาโขน การฝึกหัดการ
พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากรทั้งในหลักสูตร และที่เกิดขึ้นนอกหลักสูตรของวิทยาลัย      
นาฏศิลป นอกจากนี้แล้วยังเสนอหน้าที่ต่างๆของผู้พากย์และเจรจาโขน  ทั้งพากย์และเจรจาโขน 
บอกเพลงหน้าพาทย์  บอกบท ควบคุมการแสดง ตลอดจนจัดท าบทเพื่อส าหรับใช้แสดงโขน       
เป็นอาทิ 

นอกจากนี้แล้ว ด้วยข้อมูลทั้ง ๒ ส่วนข้างต้นนั้น แสดงให้เห็นถึงปรีชาญาณต่างๆ 
ของผู้พากย์ – เจรจาโขน อาทิ องค์ความรู้ในทางด้านต่างๆของผู้พากย์ -เจรจาโขน รวมถึง
กระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้ที่เป็นแบบแผนได้อีกด้วย 

บทท่ี ๕  กำรพำกย์ – เจรจำโขน ในบทนี้ผู้วิจัยเสนอแบบแผนของการพากย์และ
เจรจาโขน โดยแบ่งข้อมูลออกเป็น ๒ ส่วน ได้แก่ ส่วนที่ ๑ คือ แบบแผนของการพากย์-เจรจาโขน
โดยแบ่งตามประเภทของการพากย์โขน ๖ ประเภท และแบ่งตามท านองที่ใช้พากย์ ได้แก่ วิธีการ



๙๖ 

 

พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา วิธีการพากย์รถ วิธีการพากย์บรรยาย  วิธีการพากย์เบ็ดเตล็ด วิธีการ
พากย์ชมดง วิธีการพากย์โอ้ แบบแผนของการพากย์โขนตามท านองของการพากย์ ทั้ง ๓ ท านอง 
ได้แก่ ท านองที่ ๑ พากย์เดินท านองหรือท านองพากย์ปกติ ท านองที่ ๒ พากย์โดยใช้ท านองเพลงชม
ดงใน และท านองที่ ๓ พากย์ท านองเพลงโอ้ปี่ใน และแบบแผนการการเจรจาโขน โดยแบ่งตาม
ประเภทของการเจรจาโขน คือ เจรจาด้น และเจรจากระทู้  และแบ่งตามท านองที่ใช้เจรจา คือ เจรจา
ท านองบรรยาย เจรจาท านองพูด และเจรจาท านองพูดปกติหรือเจรจาแบบกวนมุข 

ในส่วนที่ ๒ คือ กลวิธีการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา กลวิธีการพากย์รถ   
กลวิธีการพากย์บรรยายและพากย์เบ็ดเตล็ด กลวิธีการพากย์ชมดง กลวิธีการพากย์โอ้ และกลวิธีที่
ส าคัญในการพากย์โขน  ซึ่งประกอบด้วย น้ าเสียง   อักขระ ค าควบกล้ า การแบ่งวรรคตอนและ
ถ้อยค า และการใส่อารมณ์ในบทพากย์ นอกจากนี้แล้วยังเสนอ กลวิธีการใส่อารมณ์ต่างๆในการ
เจรจาของตัวพระ นาง ยักษ์ และลิง ตามบทเจรจาที่แสดงอารมณ์ปกติ  บทชมโฉมเกี้ยวพาราสี บทดี
ใจ บทโกรธ และบทโศกเศร้า   

บทท่ี ๖  วิเครำะห์กำรพำกย์ – เจรจำโขน ในบทนี้ ผู้วิจัยเสนอผลที่ได้จากการ
วิเคราะห์ ได้แก่ แบบแผนของการพากย์และเจรจาในยุคต่างๆ ตั้งแต่ก่อนยุคกรมมหรสพ ยุคกรม
มหรสพ กรมศิลปากรฟื้นฟูโขน  ซึ่งเป็นแบบแผนดังกล่าวส่งผลให้เกิดแบบแผนของการพากย์ -
เจรจาโขนของกรมศิลปกรในปัจจุบัน  นอกจากนี้แล้วผู้วิจัยได้เสนอผลการวิเคราะห์ถึงกลวิธีต่างๆ
ของการพากย์และเจรจาโขน  เป็นต้นว่า กลวิธีการพากย์และเจรจาตามท านอง  กลวิธีการช้ าเสียงใน
การเจรจาแสดงอารมณ์ต่างๆตามบทบาทของตัวโขน และการพากย์-เจรจาโขนกับบริบททางสังคม 

บทท่ี ๗   บทสรุป อภิปรำยผล และข้อเสนอแนะ  ในบทนี้ผู้วิจัยได้สรุปข้อมูลต่างๆ
ที่ได้เสนอในวิทยานิพนธ์นี้ โดยสรุปเนื้อหาไปทีละบทตามล าดับ และในส่วนท้ายของบท ยังได้
เสนอข้อเสนอแนะที่เกิดขึ้นจากการศึกษาวิจัยในคร้ังนี้ด้วย เพื่อให้เป็นแนวทางในการพัฒนา
การศึกษาเกี่ยวกับการพากย์-เจราโขนของกรมศิลปากรต่อไป 
 
๓.๕  กำรวิเครำะห์ข้อมูล 
 การวิจัยนี้ ผู้วิจัยมีหลักการวิเคราะห์ข้อมูล ดังนี ้
 

๓.๕.๑ กำรวิเครำะห์ข้อมูลจำกเอกสำร ผู้วิจัยใช้ข้อมูลที่ได้รวบรวมจากเอกสาร  ต ารา
วิชาการ  และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง  จัดหมวดหมู่ข้อมูลพร้อมวิเคราะห์ตามประเด็นที่ศึกษา  ด้าน
ประวัติ  ด้านความหมาย  ความส าคัญ  หลักการ  ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง  เพื่อค้นหาความสัมพันธ์ของ



๙๗ 

 

การพากย์ – เจรจาโขน กับศาสตร์แขนงอ่ืนๆ และน าไปสู่การวิเคราะห์ เพื่อหากลวิธีต่างๆของการ
พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากรอย่างเป็นล าดับขั้นตอน 

๓.๕.๒ กำรวิเครำะห์ข้อมูลภำคสนำม หลังจากที่ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลจากการสัมภาษณ์
กลุ่มผู้ทรงคุณวุฒิ  กลุ่มนักวิชาการ และผู้เชี่ยวชาญด้านการพากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร โดย
สัมภาษณ์แบบเจาะลึก  นอกจากนี้ยังได้ทดลองปฏิบัติกับนักเรียนของสถาบันคึกฤทธิ์แล้ว ผู้วิจัยได้
น าผลมาเรียบเรียงและน าเสนอเป็นข้อมูลทางวิชาการ  พร้อมทั้งจัดหมวดหมู่ตามที่ได้กล่าวมาแล้ว
ในหัวข้อที่ผ่านมา  และข้อมูลในส่วนนี้ยังสามารถใช้เป็นเหตุผลสนับสนุนข้อมูลทางเอกสารได้เป็น
อย่างดี   
 
๓.๖  แผนด ำเนินกำรวิจัย 
 การวิจัยเร่ือง  กลวิธีการพากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร  เร่ิมวิจัยตั้งแต่เดือนตุลาคม 
พ.ศ.๒๕๕๔ มีแผนด าเนินการวิจัยโดยสังเขป ดังตารางต่อไปนี้   
 
ตารางที่ ๓  ตารางแผนด าเนินการวิจัย 

 ขั้นตอนกำรวิจัย ระยะเวลำด ำเนินกำร 
๑. ทดลองกับกลุ่มนักเรียนสถาบันคึกฤทธิ์ (คร้ังที่ ๑)* และ
รวบรวมข้อมูลในการถ่ายทอด 

พฤษภาคม ๒๕๕๓  - ตุลาคม ๒๕๕๓ 

๒. ศึกษาและส ารวจข้อมูลพร้อมทั้งสัมภาษณ์ ตุลาคม  ๒๕๕๔ – มีนาคม ๒๕๕๕ 
๓. เรียบเรียง  จ าแนก และประมวลผลข้อมูล เบื้องต้น มีนาคม ๒๕๕๕ – กรกฎาคม ๒๕๕๕ 
๔. ทดลองกับกลุ่มนักเรียนสถาบันคึกฤทธิ์  (คร้ังที่ ๒) 
และรวบรวมข้อมูลในการถ่ายทอด 

พฤษภาคม ๒๕๕๔ –  ตุลาคม ๒๕๕๕ 

๕. เรียบเรียง  จ าแนก และประมวลผลข้อมูล  ตุลาคม ๒๕๕๕ – มีนาคม ๒๕๕๖ 
๔. วิเคราะห์และสังเคราะห์ข้อมูล  มีนาคม  - พฤษภาคม ๒๕๕๖ 
๗. ประเมินผล และ สรุปผลการด าเนินงาน   พฤษภาคม – มิถุนายน ๒๕๕๖ 
๘. น าเสนอต่อคณะกรรมการสอบ กรกฎาคม  ๒๕๕๖ 
๑๐. เผยแพร่งานวิจัย หลังจากส าเร็จการศึกษา 

                                                           
* ในการทดลองครั้งที่ ๑ นี้  ผู้วิจัยได้รับเชิญให้เป็นครูสอนพากย์-เจราจาโขนของสถาบันคึกฤทธิ์ เป็นครั้งแรก ซึ่งได้

ด าเนินการสอนก่อนที่ผู้วิจัยจะด าเนินการวิจัย  ซึ่งถือว่าเป็นการทดลองใช้องค์ความรู้ที่มีของผู้วิจัยถ่ายทอดเป็นครั้งแรก  ดังนั้น
แล้วเห็นควรว่าควรน าการทดลองในครั้งแรกนี้มาแสดงในตารางการด าเนินงานด้วย  เพื่อให้การวิจัยครั้งนี้มีความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น. 



๙๘ 

 

๓.๗  เสนอผลกำรวิจัย 
 หลังจากที่ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ข้อมูลต่างๆโดยผ่านกระบวนการศึกษาและวิเคราะห์อย่าง
ละเอียด  ซึ่งมีอาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ตรวจสอบและปรับปรุงแก้ไขแล้ว  ผู้วิจัยได้สรุปผลเป็น
เอกสารงานวิจัยเชิงคุณภาพ  โดยน าเสนอผลการวิจัย ๓ รูปแบบดังนี้ 

๓.๗.๑ น ำเสนอในรูปแบบเอกสำร   ผู้วิจัยได้น าเสนอผลการวิจัยทั้งหมด  ในรูปแบบ
วิทยานิพนธ์ฉบับสมบูรณ์  ตามหลักและวิธีการเขียนวิทยานิพนธ์ของคณะศิลปกรรมศาสตร์  
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย และบัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงการณ์มหาวิทยาลัย 

๓.๗.๒ น ำเสนอโดยกำรบรรยำย  ผู้วิจัยได้น าเสนอผลการวิจัยทั้งหมด  โดยการบรรยายเชิง
พรรณนาและวิเคราะห์ตามล าดับหัวข้อและประเด็นที่ศึกษา  รวมถึงสรุปผลการวิจัยทั้งหมดต่อ
ประธานหลักสูตรและคณะกรรมการ 
 



 

 

 

บทท่ี ๔ 
 

ผู้พากย์ – เจรจาโขน 
  

ในบทนี้ผู้วิจัยได้น ำเสนอข้อมูลของผู้พำกย์ – เจรจำโขน อันได้แก่ วิวัฒนำกำรของผู้พำกย์-
เจรจำโขนในกรมศิลปำกร ลักษณะกำรแต่งกำยของผู้พำกย์และเจรจำโขน องค์ประกอบของบุคคลที่จะ
ได้รับกำรฝึกหัดหรือเข้ำรับกำรถ่ำยทอด  คุณสมบัติของผู้พำกย์ – เจรจำ โขน และหน้ำที่ของผู้พำกย์และ
เจรจำโขน โดยผู้วิจัยเรียบเรียงข้อมูลจำกเอกสำรและจำกประสบกำรณ์ของตนเอง  และข้อมูลที่ได้จำก
กำรสัมภำษณ์  ดังจะเสนอรำยละเอียดตำมล ำดับต่อไปนี้ 
 
๔.๑ วิวัฒนาการของผู้พากย์-เจรจาโขนโดยสังเขป 

ในหัวข้อนี้ขอกล่ำวถึง วิวัฒนำกำรของผู้พำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกร ตั้งแต่สมัยก่อนกรม
มหรสพจนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. ๒๕๕๖) โดยแบ่งกำรน ำเสนอออกเป็น ๕ ยุค ได้แก่ ก่อนยุคกรมมหรสพ 
คือตั้งแต่ต้นกรุงรัตนโกสินทร์จนถึงยุคกรมมหรสพในสมัยรัชกำลที่ ๖ ยุคกรมมหรสพ คือ ยุคที่กรม
มหรสพหลวงแยกออกเป็นเอกเทศกับกรมศิลปำกร ในรัชสมัยพระบำทสมเด็จพระมงกุฎ-เกล้ำเจ้ำอยู่หัว 
ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูโขน  คือ สมัยที่นำยธนิต อยู่โพธิ์  ด ำรงต ำแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปำกร               
ยุคปรับปรุงโขน คือ สมัยที่นำยเสรี หวังในธรรม ด ำรงต ำแหน่งเป็นผู้อ ำนวยกำรกองกำรสังคีต กรม
ศิลปำกร และ ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน ดังที่จะเสนอรำยละเอียดต่อไปนี้ 

 
 ๔.๑.๑ ยุคก่อนกรมมหรสพ 
 ดังที่กล่ำวมำแล้วว่ำโขนนั้นมีมำตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยำเร่ือยมำจนถึงกรุงธนบุรีและ

กรุงรัตนโกสินทร์โดยล ำดับ ในชั้นต้นโขนนั้นนับว่ำเป็นเคร่ืองรำชูปโภคส่วนพระองค์ส ำหรับ
พระมหำกษัตริย์ห้ำมมิให้เอกชนมีไว้ในครอบครอง ต่อมำในสมัยพระบำทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้ำจุฬำ
โลกมหำรำชรัชกำลที่ ๑ โปรดเกล้ำฯ พระรำชทำนพระบรมรำชำอนุญำตให้เจ้ำนำยและขุนนำงผู้ใหญ่
หรือเจ้ำขุนมูลนำยหัดโขนได้๑ ดังนั้นจึงพอจะสันนิษฐำนได้ว่ำ ผู้เล่นโขนแต่แรกน่ำจะมำจำกพวก

                                                 
๑
 ธนิต อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวง  อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ  นายเจริญ เวชเกษม ต.ม. ณ ฌาปนสถาน      

กรมต ารวจ วัดตรีทศเทพวรวิหาร เขตพระนคร วันจันทร์ท่ี ๒๐ พฤษภาคม พ.ศ. ๒๔๓๔ (มมท:, ๒๕๓๔), หน้ำ ๒๕. 



๑๐๐ 
 

มหำดเล็กหลวง แต่มิได้ปรำกฏรำยนำมผู้แสดงโขนในสมัยนั้น คงมีปรำกฏบ้ำงในสมัยต่อมำ อำทิ  “ครู
เกษพระรามผู้นี้ ได้เป็นครูครอบโขนละคร ทั้งละครหลวงและละครเชลยศักดิ์ในรัชกาลที่ ๔ เกือบทั้ง
เมือง”๒ ได้ดังนั้นจึงอนุมำนได้ว่ำเมื่อมีกำรเล่นโขนย่อมจะมีกำรพำกย์-เจรจำโขนด้วย  เพรำะโขน
ด ำเนินเร่ืองด้วยกำรพำกย์-เจรจำเป็นหลัก จึงสันนิษฐำนได้ว่ำคนพำกย์-เจรจำโขนในชั้นแรกนั้นย่อมจะ
เป็นมหำดเล็กด้วย เพียงแต่ไม่ปรำกฏหลักฐำนถึงรำยนำมคนพำกย์-เจรจำโขนเป็นลำยลักษณ์อักษร
เหมือนรำยนำมผู้แสดงโขน ทั้งอำจเป็นเพรำะบ้ำนเมืองยังอยู่ในภำวะสงครำม หรืออำจจะขำดกำร
บันทึกเป็นลำยลักษณ์อักษรจึงท ำให้ไม่ปรำกฏว่ำมีรำยนำมคนพำกย์-เจรจำโขนในยุคก่อนกรมมหรสพ
นี ้ อนึ่งด้วยยังไม่พบเอกสำรชั้นต้นที่เกิดขึ้นในยุคดังกล่ำวหลงเหลือในปัจจุบันอีกประกำรหนึ่งด้วย 

 
  ๔.๑.๒ ยุคกรมมหรสพ 

ตำมรำยนำมบรรดำศักดิ์โขนหลวงของกรมมหรสพในสมัยรัชกำลที่ ๖ ปรำกฏกำร
แต่งตั้งบรรดำศักดิ์ส ำหรับผู้พำกย์และเจรจำโขนหลวงไว้ ดังนี้ 

พากย์และเจรจา๓ 
- พจนำเสนำะ  เหว่ำ  โกกิลวำที    - ขุน 

 ถึก  รัตนเกศ     - หมื่น 
- ไพเราะพจมานไพเราะพจมาน  พะยอม  วิเศษสมิต    - หมื่น 

 อาบ  สุนทรสนานอาบ  สุนทรสนาน    --  หมื่นหมื่น 
- ขำนฉันทวำกย์  รอด  ปัทมลักษณ์    - หมื่น 
--  พากย์ฉันทวัจน์พากย์ฉันทวัจน์    เปียก  อุยยานงามเปียก  อุยยานงาม     --  หมื่นหมื่น  
- ชัดเจรจำ    ยังไม่ได้ต้ัง 
 

  จำกกำรสืบค้นข้อมูลเกี่ยวกับประวัติผู้พำกย์และเจรจำโขนตำมรำยนำมบรรดำศักดิ์
ที่ได้ยกมำแสดงข้ำงต้นนั้น ผู้วิจัยสำมำรถสืบค้นได้เพียง ๒ ท่ำน คือ หมื่นไพเรำะพจมำน (อำบ 
สุนทรสนำน) และหมื่นพำกย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยำนงำม) ดังจะขอกล่ำวโดยสังเขป* ดังนี้  

                                                 
๒
 ธนิต อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวง  อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ  นายเจริญ เวชเกษม ต.ม., หน้ำ ๓๓. 

๓ ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖ (พระนคร: โรงพิมพ์พระจันทร์, ๒๔๙๕), 
หน้ำ ๕๔. 

* อ่ำนประวัติเพ่ิมเติมได้ ใน ภำคผนวก ข.  



๑๐๑ 
 

หมื่นไพเราะพจมาน (อาบ สุนทรสนาน) ในระยะเร่ิมแรกได้ฝึกหัดโขน เป็นตัวยักษ์ 
แต่มีควำมชื่นชอบกำรพำกย์เจรจำโขนเป็นพิเศษ จึงได้ฝำกตัวเป็นศิษย์ของขุนไพเรำะพจมำน       
(นำยพยอม วิเศษสมิ) ครูพำกย์เจรจำโขนหลวงในกรมมหรสพ และเข้ำรับรำชกำร อยู่ในกรมมหรสพ
ตั้งแต่ พ.ศ. ๒๔๕๗ จนได้รับพระรำชทำนบรรดำศักดิ์ เป็น “หมื่นไพเราะพจมาน” เมื่อ พ.ศ. ๒๔๖๕ 
ในรัชสมัยพระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัว   

หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยานงาม) เข้ำรับรำชกำร เมื่อวันที่ ๖ มกรำคม พ.ศ.
๒๔๖๐ ในต ำแหน่งพำกย์-เจรจำโขนหลวงในกรมมหรสพ ปฏิบัติงำนข้ำรำชกำรจนได้รับ
พระรำชทำนบรรดำศักดิ์ “หมื่นพากย์ฉันทวัจน์” เมื่อ  ๒๘ ธันวำคม พ.ศ. ๒๔๕๖ คร้ันสิ้นรัชสมัย
พระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัว  ได้มีประกำศยกเลิกกรมมหรสพลง หมื่นพำกย์ฉันทวัจน์จึง
ต้องออกจำกรำชกำร 
  ต่อมำ เมื่อวันที่ ๑ สิงหำคม พ.ศ. ๒๔๘๗  ทำงรำชกำรได้รับโอนงำนช่ำงและกรม
มหรสพจำกส ำนักพระรำชวังมำขึ้นในสังกัดกรมศิลปำกร หมื่นพำกย์ฉันทวัจน์จึงได้รับกำรโอนย้ำยมำ
เป็นข้ำรำชกำรในสังกัดกรมศิลปำกรตั้งแต่นั้นมำ  

นอกจำกกำรปฏิบัติหน้ำที่ในกำรพำกย์และเจรจำโขนที่แผนกนำฏศิลป กองกำรสังคีต  
กรมศิลปำกรแล้ว  ท่ำนยังได้สละเวลำมำสอนกำรพำกย์-เจรจำโขนให้กับนักเรียนที่โรงเรียนนำฏศิลป 
กรมศิลปำกรด้วย  กำรที่ “หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ได้ตั้งใจสอนด้วยมุ่งหวังจะให้ศิษย์เหล่านั้นเป็นตัวแทน
ของตนได้จริงๆ”๔ท ำให้ “หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ เป็นพหูสูตทางพากย์และเจรจาโขนเป็นอย่างดียิ่งผู้
หนึ่ง”๕  ซึ่งถือได้ว่ำเป็นผู้ที่เป็นต้นแบบในกำรพำกย์และเจรจำของกรมศิลปำกรสืบเร่ือยมำจนถึง
ปัจจุบัน 
   นอกจำกนี้แล้ว  นายเพ็ญ  ปัญญาพล  เป็นอีกผู้หนึ่งที่มีควำมรู้ควำมสำมำรถทั้งในด้ำน
กำรแสดงโขน และในด้ำนกำรพำกย์-เจรจำโขนด้วย ดังที่ ปัญญำ  ปัญญำพล ได้กล่ำวว่ำ “เท่าที่เราเห็น  
พี่เพ็ญแสดงมามี โขน ซึ่ง เขาเป็นได้ทุกตัวแต่ที่ถนัดที่สุดคือคนเจรจาหรือคนพากย์ ”๖ ซึ่งได้รับกำร
ยอมรับด้ำนกำรพำกย์-เจรจำโขนในยุคนั้น นำยเพ็ญ ปัญญำพลได้รับกำรฝึกหัดและสั่งสอนจำกหมื่น
พำกย์ฉันทวัจน์ ( เปียก อุยยำนงำม) เป็นนักพำกย์ในกรมมหรสพ แต่ไม่ได้เข้ำมำอยู่กรมศิลปำกร

                                                 
๔ ธนิต  อยู่โพธิ์, ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖, หน้ำ ซ. 
๕ เรื่องเดียวกัน, หน้ำ ญ. 
๖ ปัญญำ  ปัญญำพล, อุดม ปัญญำพล และเดชปัญญำพล, “ประวัติชีวิตของพี่เพ็ญ,” ใน ปัญญาพลร าลึก (พระนคร: โรง

พิมพ์แพร่กำรช่ำง, ๒๕๐๔), ไม่มีเลขหน้ำ. 



๑๐๒ 
 

เนื่องจำก “หาเลี้ยงชีพกับครอบครัวเงินเดือนราชการน้อยจึง รับงานพิเศษซึ่งต่อมาเป็นอาชีพหลักของ
นายเพ็ญ นั่นก็คือ การพากย์ภาพยนตร์”๗ 

 
๔.๑.๓ ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูโขน 

    หลังจำกที่กองมหรสพได้ย้ำยไปรวมกับกรมศิลปำกรในรัชสมัยพระบำทสมเด็จ
พระปกเกล้ำเจ้ำอยู่หัวเป็นต้นมำ กรมศิลปำกรได้ฟื้นฟูกำรแสดงโขนและนำฏศิลป์ขึ้นใหม่  และก่อตั้ง
โรงเรียนนำฏศิลป์ขึ้น หมื่นพำกย์ฉันทวัจน์ (เปียก อุยยำนงำม)  ผู้พำกย์-เจรจำโขนที่เคยรับรำชกำรใน
กรมมหรสพมำแต่เดิมนั้น ได้เข้ำรับรำชกำรเป็นข้ำรำชกำรในกรมศิลปำกรอีกคร้ัง อำจกล่ำวได้ว่ำ กำร
พำกย์-เจรจำโขน “แบบฉบับทำงหลวง” มีกำรสืบทอดและเป็นแบบแผนของกรมศิลปำกรก็ว่ำได้  
   คร้ันเมื่อ นำยธนิต อยู่โพธิ์ ด ำรงต ำแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปำกร  และด ำเนินงำนตำม 
“โครงกำรปรับปรุงกำรละคอนและสังคีต” นั้น ก่อให้เกิดผู้พำกย์ – เจรจำโขนของกรมศิลปำกรขึ้นอีก
หลำยคน*** อำทิ นายถนอม  โหมดเทศ ซึ่งเป็นพระนักเทศน์และแหล่ที่เสียงดีมำก่อน และได้ลำสิกขำ
เข้ำรับรำชกำรในปี พ.ศ. ๒๔๙๐โดยกำรชักชวนของนำยธนิต อยู่โพธิ์ โดยเห็นว่ำ กรมศิลปำกรยังขำด
นักพำกย์โขนเสียงดี และได้ “ท่านหัด (พากย์) กับหมื่นพากย์ฯท่านเป็นคนเสียงดีมากจึงพากย์ตัวพระได้
ดี”๘  
   นายประพันธ์   สุคนธะชาติ  เป็นผู้ที่มีควำมรอบรู้ทั้งทำงด้ำนกำรร้องเพลง  กำรขับ
เสภำ และพำกย์-เจรจำโขน โดยได้รับกำรฝึกสอนจำกคุณครูหมื่นพำกย์ฉันทวัจน์ และคุณครูถนอม 
โหมดเทศน์ ตั้งแต่เรียนที่โรงเรียนนำฏศิลป กรมศิลปำกร เมื่อ พ.ศ. ๒๔๙๒ และส ำเร็จกำรศึกษำชั้น
กลำงปีที่ ๒ ใน พ.ศ. ๒๔๙๔ วิชำเอกที่เรียนคือ พำกย์และเจรจำโขน ดังที่นำยประพันธ์กล่ำวไว้ในบท
กลอน “อดีตศิลปินร ำลึก” ว่ำ 
 

      เข้าสมัครเป็นนักเรียนนาฏศิลป 
ตามหลักสูตรศิลปินสมปรารถนา 
อาจารย์ธนิตท่านมีจิตคิดเมตตา 
อุส่าห์หางานให้ท้าไม่ช้้าใจ 

                                                 
๗ สัมภำษณ์  ประพันธ์  สุคนธชำติ, อดตีข้ำรำชกำร ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร, ๑๒ กรกฎำคม ๒๕๕๕. 
*** อ่ำนประวัติผู้พำกย์ – เจรจำโขนของกรมศิลปำกร ในภำคผนวก ข ประกอบ. 
๘ เรื่องเดียวกัน.  



๑๐๓ 
 

หัดพากย์โขนเพราะใจรักสมัครมั่น 
สามปีพลันพอรู้แจ้งแถลงไข 
ครูหมื่นพากย์ฉันท์วัจน์จัดเจนใน 
พากย์เจรจาโขนสอนให้สารพัน 

ครูถนอมช่วยฝึกหัดถนัดร่วม 
สองท่านรวมสอนให้ดังใฝ่ฝัน 
ทั้งดุว่าจ้้าจี้ทุกวี่วัน 
ดวงจิตมั่นวิชาอื่นไม่ยืนยง๙ 

 
ในปี พ.ศ. ๒๔๙๕ นำยประพันธ์  สุคนธะชำติได้เข้ำรับรำชกำรที่แผนกนำฏศิลป กอง

กำรสังคีต กรมศิลปำกร ในต ำแหน่งหน้ำที่คนพำกย์ เจรจำโขน ท่ำนเป็นผู้ที่มีควำมช ำนำญในกำรพำกย์ 
เจรจำเป็นอย่ำงมำก โดยเฉพำะอย่ำงยิ่งในกำรพำกย์เจรจำโขนทำงฝ่ำยตัวยักษ์  ท่ำนมีลี ลำในกำรใช้
น้ ำเสียงให้เหมำะสมกับลักษณะของตัวยักษ์ โดยใช้เสียงขึงขัง ดัง กังวำน และให้เหมำะสมกับอำรมณ์
ของตัวแสดงเป็นอย่ำงมำก นอกจำกนี้แล้วท่ำนยังสอนนักเรียนที่โรงเรียนนำฏศิลปด้วย ต่อมำในปี พ.ศ. 
๒๕๑๐ นำยประพันธ์ได้ลำออกจำกรำชกำร เพื่อมำประกอบกิจกำรส่วนตัว  ภำยหลังได้กลับเข้ำรับ
รำชกำรอีกคร้ังในต ำแหน่งเดิม เมื่อ พ.ศ. ๒๕๑๘ และลำออกจำกรำชกำรอีกเป็นคร้ังที่ ๒ เมื่อ พ.ศ. 
๒๕๑๙ ปัจจุบันน้ีท่ำนท ำงำนด้ำนธุรกิจส่วนตัว  

นายเสรี   หวังในธรรม เป็นผู้พำกย์- เจรจำโขนรุ่นเดียวกับนำยประพันธ์ สุคนธะชำติ 
ท่ำนมีควำมสนใจในกำรพำกย์-เจรจำโขนต้ังแต่เรียนในระดับนำฏศิลปชั้นกลำงทำงโรงเรียนได้ให้เลือก
เรียนวิชำโทอีกแขนงหนึ่ง ท่ำนจึงเลือกเรียนพำกย์โขน โดยเรียนกับคุณครูหมื่นพำกย์ฉันทวัจน์ และ
คุณครูถนอม โหมดเทศน์ นอกจำกนี้แล้วยังต่อกระทู้กลเม็ดต่ำงๆ จำกคุณครูประพันธ์ ซึ่งเป็นเพื่อน
นักเรียนด้วยกัน นับแต่นั้นก็ได้เป็นคนพำกย์โขนของกรมศิลปำกรต่อมำ  

 กำรพำกย์-เจรำโขนของนำยเสรี หวังในธรรม กับ นำยประพันธ์ สุคนธะชำติเป็นที่
ได้รับควำมนิยมของประชำชนในสมัยหนึ่ง เนื่องจำก “ครูประพันธ์เป็นคนพากย์ที่มีฝีปากคมมาก  แต่
ก่อนนี้โขนไม่ใช่มีแต่กรมศิลปากร  โขนข้างนอกก็มีเยอะ แต่คู่นี้ขึ้นพากย์ด้วยกันเมื่อไร ทุกคนจะสยบ 

                                                 
๙ ประพันธ์  สุคนธชำติ,  ประพันธ์  สุคนธชาติ ครบ ๖๐ ปี (กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นติ้งกรุ๊พ จ ำกัด, ๒๕๓๔), หน้ำ ๓๐. 



๑๐๔ 
 

จะกลัว เพราะว่าท่านเป็นศิษย์โดยตรง  ซึ่งแม่นต้ารา ๑ คน อีกคนแม่นในการลอยดอก คือ คุณครู
ประพนธ์แม่นต้ารา ครูเสรีแม่นในการลอยดอก”๑๐ 

นำยเสรี  หวังในธรรม เร่ิมรับรำชกำรตั้งแต่ยังเป็นนักเรียนชั้นต้นปีที่  ๖ โดยเป็น
ข้ำรำชกำรพลเรือนสำมัญชั้นจัตวำ และเมื่อจบกำรศึกษำใจชั้นสู่ปีที่ ๒ จึงเข้ำรับรำชกำรเป็นข้ำรำชกำร
พลเรือนสำมัญชั้นตรี เละได้รับกำรเลื่อนชั้นและต ำแหน่งมำตำมล ำดับ จนด ำรงต ำแหน่งผู้อ ำนวยกำร
กองกำรสังคีต กรมศิลปำกรและต ำแหน่งสุดท้ำยที่ได้รับก่อนเกษียณอำยุรำชกำร คือต ำแหน่งผู้เชี่ยวชำญ
พิเศษทำงด้ำนสังคีตศิลป์ สถำบันนำฏดุริยำงคศิลป์ กรมศิลปำกร 

 เมื่อ นำยประพันธ์  สุคนธชำติ ลำออกจำกรำชกำร นำยเสรี  หวังในธรรม ไปด ำรง
ต ำแหน่งหัวหน้ำงำนดุริยำงค์ไทย คงเหลือเพียง นำยถนอม โหมดเทศน์ และนำยปัญญำ นิตยสุวรรณ ท ำ
หน้ำที่พำกย์ – เจรจำโขน (แต่เดิม ในขณะที่ ซึ่งในขณะนั้นมี นำยเสรี  หวังในธรรม นำยประพันธ์ สุ
คนธชำติ  นำยปัญญำ  นิตยสุวรรณ  และนำยถนอม  โหมดเทศน์  เป็นคนพำกย์ - เจรจำโขนของกรม
ศิลปำกร) จึงได้ขอให้ นายเจริญ  เวชเกษม ซึ่งด ำรงต ำแหน่งศิลปินอยู่ที่กองกำรสังคีต เป็นผู้แสดงโขน 
(โขนยักษ์) ของกรมศิลปำกร และมีควำมสำมำรถในกำรพำกย์-เจรจำโขนได้มำช่วยพำกย์-เจรจำโขน ซึ่ง
ได้พำกย์ -เจรจำโขนคร้ังแรกในงำนแสดงโขนที่วัดจันทำรำม (วัดกลำงตลำดพลู) เขตธนบุ รี  
กรุงเทพมหำนคร  และพำกย์-เจรจำโขนให้กับกรมศิลปำกรตั้งแต่นั้นเป็นต้นมำ   

หลังจำกที่นำยเจริญ  เวชเกษมเกษียณอำยุรำชกำร เมื่อ พ.ศ.๒๕๒๐ แล้ว ท่ำนเป็นครู
พิเศษสอนที่วิทยำลัยนำฏศิลป กองศิลปศึกษำ กรมศิลปำกร สอนโขนยักษ์ในระดับชั้นต้น และถ่ำยทอด
องค์ควำมรู้ด้ำนวิชำกำรพำกย์-เจรจำโขนให้กับบรรดำศิษย์ที่มีควำมสนใจหลำยคนด้วยกัน อำทิ นำย
เฉลิมชัย โกมลผลิน นำยเกษม  ทองอร่ำม  นำยไตรภพ  สุนทรหุตนำยสุธีร์  ชุ่มชื่น เป็นต้น  นอกจำกนี้
ท่ำนยังได้ประพันธ์บทโขนไว้อีกหลำยตอนด้วยกัน ซึ่งครู อำจำรย์และนักเรียน นักศึกษำได้ใช้บทของ
ท่ำนแสดงโขนด้วย    

นายปัญญา  นิตยสุวรรณ  เป็นผู้ที่สนใจในด้ำนกำรประพันธ์และกำรพำกย์เจรจำโขน
เป็นพิเศษ ได้รับกำรฝึกหัดจำกครูถนอม  โหมดเทศ และครูประพันธ์ สุคนธะชำติ จนสำมรถ พำกย์
เจรจำโขนได้เป็นอย่ำงดี  นอกจำกนี้ยังเรียนขับร้องเพิ่มเติมจำกครูลิ้นจี่ จำรุจรณ และครูจิ้มลิ้ม  กุลตัณฑ์ 
พร้อมทั้งเรียนขับเสภำกับครูโชติ  ดุริยประณีต  และได้ร่วมพำกย์เจรจำโขนให้กับกองกำรสั งคีต กรม
ศิลปำกรมำโดยตลอด โดยเร่ิมรับรำชกำรตั้งแต่สมัยเป็นนักเรียนอยู่ชั้นกลำงปีที่ ๓ ในต ำแหน่งศิลปิน
                                                 

๑๐ ประสำท ทองอร่ำม, “ วิดิทัศน์ เรื่องโครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องดำ้นกำรพำกย์-เจรจำในกำรแสดงโขน ของ นำยประสำท 
ทองอร่ำม,” บันทึกเมื่อ ๑๗ กันยำยน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลำ ๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ น. ณ โรงละครแห่งชำติ (โรงเล็ก). 



๑๐๕ 
 

ส ำรอง ต่อมำเมื่อส ำเร็จกำรศึกษำในเดือนมีนำคม พ.ศ. ๒๕๐๔ จึงได้บรรจุเป็นข้ำรำชกำรกองกำร
สังคีต  กรมศิลปำกร แผนกนำฏศิลป์ ในต ำแหน่งศิลปินตรีโดยปฏิบัติหน้ำที่เป็นทั้งผู้แสดง คนพำกย์-
เจรจำโขน จัดท ำบทโขน ละคร ตลอดมำจนกระทั้งเกษียณอำยุรำชกำรในต ำแหน่ง นักวิชำกำรละครและ
ดนตรี ๙ เชี่ยวชำญ หัวหน้ำกลุ่มวิจัยและพัฒนำงำนแสดง สถำบันนำฏดุริยำงคศิลป์  กรมศิลปำกรในปี 
พ.ศ. ๒๕๔๑  
  ในด้ำนกำรพำกย์ เจรจำ ท่ำนชอบพำกย์ เจรจำ ฝ่ำยยักษ์ เพรำะท่ำนมีกระแสเสียงดัง 
กังวำน เหมำะที่จะพำกย์ฝ่ำยยักษ์ เพรำะในกำรพำกย์ เจรจำ นั้นผู้พำกย์ เจรจำจะต้องสอดใส่อำรมณ์ไป
ตำมบทบำทของตัวแสดง จึงจะสำมำรถโน้มน้ำวจิตใจของผู้ดูผู้ฟังให้เกิดจินตนำกำรคล้อยตำมไปกับ
บทบำทของของตัวแสดงในขณะนั้นด้วย ซึ่งเป็นเทคนิคที่คนพำกย์-เจรจำทุกคนจะต้องยึดปฏิบัติได้
เสมอ ทัศนะของท่ำนคือ กำรที่จะท ำสิ่งหนึ่ง สิ่งใดให้ส ำเร็จลุล่วงไปได้นั้นจะต้องมีใจรัก และมีควำม
สนุกสนำนกับงำนที่ท ำ และประกำรส ำคัญคือ จะต้องมีควำมสำมำรถด้วยเช่นกัน 

นอกจำกนี้นำยปัญญำ นิตยสุวรรณ ได้จัดท ำ “โขนวิทยุ” และ“โขนโทรทัศน์”
ออกอำกำศ ที่กรมประชำสัมพันธ์ ซึ่งขณะนี้ท่ำนมีรำยกำรภำคบันเทิงอยู่ ๒ รำยกำรออกอำกำศในวัน
อำทิตย์มีอยู่ ๒ คณะโดยใช้ชื่อต่ำงกัน คือ คณะปัญญำศิลป์ กับคณะปรัชญำณี หำกเป็นรำยกำรของทำง
วิทยุศึกษำ ท่ำนก็จะใช้นำมจริงของท่ำน จนได้รับควำมนิยมจำกผู้ชมเป็นอย่ำงมำก 
  ในยุคดังกล่ำวนี้ ยังมีผู้พำกย์-เจรจำโขนอีกท่ำนหนึ่ง คือ นายสมบัติ  แก้วสุจริต เป็นผู้ที่
เร่ิมสนใจกำรพำกย์-เจรจำโขนจำก “เร่ิมจากสนใจเวลาไปงานนอกแล้วจดจ้าเขามาแบบน้้าลายไอปาก
นะ”๑๑  เมื่อเกิดควำมสนใจแล้วหัดพำกย์ -เจรจำตำม แล้วจึงมำเรียนอย่ำงจริงจังกับครูประพันธ์                
สุคนธะชำติ  ครูเสรี  หวังในธรรม  ครูปัญญำ  นิตยสุวรรณ จนเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่ดีคนหนึ่งของ
กรมศิลปำกร แต่ด้วยหน้ำที่ทำงรำชกำรมำกขึ้นและได้รับมอบกำรเป็นประธำนผู้ประกอบพิธีไหว้ครู
นำฏศิลป์อยู่เป็นประจ ำ นำยสมบัติ  แก้วสุจริต จึงยุติบทบำทกำรเป็นนักพำกย์เจรจำโขนตั้งแต่นั้น  แต่ยัง
สอนให้กับบรรดำผู้ที่รักและสนใจในกำรพำกย์-เจรจำโขนเป็นประจ ำ นอกจำกนี้ยังปฏิบัติหน้ำที่เป็นที่
ปรึกษำกระทรวงวัฒนธรรมเร่ือยมำ 
 

                                                 
 เดิมเรียกว่ำ ข้ำรำชกำรนักเรียน แต่ปัจจุบันล้มเลิกไปแล้ว. 
 อ่ำนเพิ่มเติมในบทควำมเรื่อง “โขนวิทยุ โขนโทรทัศน์” ของ ปัญญำ นิตยสุวรรณ พิมพ์เผยแพร่ใน วำรสำรไทย ปีที่ 

๒๒ ฉบับที่ ๗๗ (มกรำคม - มีนำคม ๒๕๔๔) หน้ำ ๕๖ - ๖๕. 
๑๑ สัมภำษณ์ สมบัติ  แก้วสุจริต, ๒๓ มิถุนำยน ๒๕๕๕. 



๑๐๖ 
 

 ๔.๑.๔ ยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขน  
  ต่อมำในสมัยที่นำยเสรี  หวังในธรรม ได้ด ำรงต ำแหน่งผู้อ ำนวยกำรกองกำรสังคีต  
กรมศิลปำกร และได้ปรับปรุงกำรแสดงโขนขึ้นใหม่ และจัดกำรแสดงที่โรงละครแห่งชำตินั้น  นำยเสรี  
หวังในธรรมได้ปลุกปั้นคนพำกย์-เจรจำโขนขึ้นใหม่อีกหลำยคน ที่ส ำคัญ คือ นายประสาท ทองอร่าม 
หรือ ครูมืด ซึ่งเป็นที่รู้จักของประชำชนในนำม “ยุวศิลปิน” ในขณะที่ยังเป็นนักเรียนในโรงเรียนนำฏ
ศิลป ซึ่งได้รับกำรสนับสนุนจำกนำยเสรี หวังในธรรมเป็นอย่ำงดีมำโดยล ำดับ ทั้งในด้ำนกำรพำกย์ -
เจรจำโขน ด้ำนกำรแสดงโขน ละคร แสดงตลก ในนำมของกรมศิลปำกร นอกจำกนี้แล้วยังเป็นผู้ที่ได้
สืบทอดและเผยแพร่ศิลปวิทยำตำมเจตนำรมณ์ของนำยเสรี หวังในธรรม  หลังจำกที่นำยเสรี               
หวังในธรรมเสียชีวิตแล้ว  ด้วยประสบกำรณ์ในกำรแสดงท ำให้นำยประสำท ทองอร่ำม หรือ ครูมืด มี
ควำมสำมำรถทั้งทำงนำฏศิลป์  กำรแสดงโขน  และกำรพำกย์ -เจรจำโขนที่เป็นแบบฉบับของกรม
ศิลปำกร อำจกล่ำวได้ว่ำนำยประสำท  ทองอร่ำม นั้นเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่มีควำมสำมำรถมำกที่สุด
ในยุคนี้  

นอกจำกนำยประสำท  ทองอร่ำมแล้วยังมีนำยสุรพล ชำตะยำภำผู้ซึ่งเป็นคนพำกย์ - 
เจรจำที่มีชื่อเสียงในยุคนี้ที่ได้ท ำกำรพำกย์-เจรจำควบคู่กันมำกับครูมืด ซึ่งได้รับกำรถ่ำยทอดจำกนำยเสรี  
หวังในธรรมเช่นเดียวกันและยังศึกษำเพิ่มเติมด้ำนกำรพำกย์-เจรจำจำกนำยประพันธ์ สุคนธชำติด้วย ซึ่ง
นำยสุรพล ชำตะยำภำนั้น เร่ิมพำกย์-เจรจำโขนมำตั้งแต่ปีพุทธศักรำช ๒๕๐๘ ในขณะที่ยังนักเรียน
โรงเรียนนำฏศิลปอยู่  ต่อมำเข้ำรับรำชกำรที่กองกำรสังคีต กรมศิลปำกร ท ำหน้ำที่แสดงโขน ละคร และ
เปน็ผู้พำกย์-เจรจำโขนให้กับกองกำรสังคีตกรมศิลปำกรเร่ือยมำจนถึงประมำณปีพ.ศ.๒๕๒๕ จึงลำเพื่อ
ไปประกอบธุรกิจส่วนตัว 

ผู้พำกย์-เจรจำโขนที่ปฏิบัติงำนควบคู่กับ ครูมืดอีกท่ำนหนึ่ง คือ นายศิริพงษ์  อัฏฏะ-
วัชระ ซึ่งท่ำนนี้ได้เรียนกำรพำกย์เจรจำโขนจำก นำยเสรี หวังในธรรม และ นำยประพันธ์ สุคนธะชำติ 
จนเป็นคนพำกย์เจรจำโขนของกองกำรสังคีต  กรมศิลปำกร และยังได้ปฏิบัติรำชกำรทั้งด้ำนกำรแสดง
โขน ละครและเป็นคนพำกย์-เจรจำโขน ให้กับกรมศิลปำกรเคียงคู่มำกับครูมืดเร่ือยมำ จนปี พ.ศ. 
๒๕๓๘ ได้ถึงแก่กรรมด้วยโรคหัวใจล้มเหลว  
  ผู้พำกย์-เจรจำโขนที่มีควำมส ำคัญอีกท่ำนหนึ่งในกำรบุกเบิกกำรสอนวิชำพำกย์-เจรจำ
โขนให้กับวิทยำลัยนำฏศิลป คือ นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน ท่ำนได้ได้รับกำรถ่ำยทอดกำรพำกย์-เจรจำ
โขนจำกนำยประพันธ์  สุคนธะชำติ  นำยเสรี หวังในธรรมและนำยเจริญ เวชเกษม  เมื่อเข้ำรับรำชกำร
เป็นครูโขนในวิทยำลัยนำฏศิลปแล้ว  ท่ำนได้เป็นผู้บุกเบิกกำรสอนวิชำพำกย์ -เจรจำโขนคนแรกๆ



๑๐๗ 
 

ให้กับวิทยำลัยฯ ท ำให้ทำงวิทยำลัยได้มีโอกำสผลิตผู้เจรจำ-โขนที่เฉพำะทำงในระบบกำรเรียนกำรสอน
ในหลักสูตรของวิทยำลัยนำฏศิลปจนถึงปัจจุบัน  

นายเกษม ทองอร่าม เป็นอีกผู้หนึ่งที่ได้รับกำรถ่ำยทอดกำรพำกย์-เจรจำโขนนำยเสรี 
หวังในธรรมและนำยเจริญ  เวชเกษม และเป็นผู้ที่มีฝีมือกำรพำกย์-เจรจำโนที่มีควำมกระชับและโดด
เด่นในกำรพำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกรเร่ือยมำจนถึงปัจจุบัน     
  ในสมัยที่ นำยเสรี หวังในธรรม มีบทบำทในกำรปรับปรุงกำรแสดงโขนของกรม
ศิลปำกรขึ้นใหม่  จนได้รับควำมนิยมจำกประชำชนทั่วไปนั้น ในกำรพำกย์-เจรจำโขนท่ำนยังได้ทดลอง
ใช้ผู้พำกย์-เจรจำโขนเป็นผู้หญิง ในบทพำกย์-เจรจำของตัวนำง เพื่อควำมเหมำะสม เมื่อคร้ังจัดแสดง
โขน เร่ือง รำมเกียรติ์ ตอน ท้ำวมำลีวรำชว่ำควำม  ณ โรงละครแห่งชำติ ในปีพุทธศักรำช ๒๕๒๔ คือ 
นางพัฒนี  พร้อมสมบัติ และ นางสุพัชรินทร์  วิจิตรรัตนะ แต่ต่อมำไม่ได้รับควำมนิยม กำรใช้ผู้หญิง
พำกย์-เจรจำโขนจึงยุติไป 
  คุณูปกำรข้อหนึ่งที่นำยเสรี หวังในธรรม ได้จำกกำรปรับปรุงกำรแสดงโขนให้เป็นที่
นิยมของประชำชนทั่วไป  คือ ได้ผลิตบุคลำกรด้ำนกำรพำกย์ -เจรจำโขนไว้กลุ่มหนึ่ง  ซึ่งบุคคลกลุ่ม
ดังกล่ำว ได้เป็นต้นแบบในกำรผลิตบุคลำกรด้ำนกำรพำกย์-เจรจำโขนสืบต่อ จนมีบุคลำกรด้ำนกำร
พำกย์-เจรจำโขนที่สืบทอดมำในปัจจุบัน  
 
 ๔.๑.๕ ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน 
  ในปัจจุบันนี้กรมศิลปำกรได้มีบุคลำกรที่ท ำหน้ำที่พำกย์-เจรจำโขนให้กับกรมศิลปำกร
อยู่หลำยท่ำน ดังนี้ 

๑.นำยไตรภพ  สุนทรหุต 
๒.นำยสืบตระกูล  เตียประเสริฐ 
๓.นำยธีรภัทร์  ทองนิ่ม 
๔.นำยทรงพล  ตำดเงิน 
๕.นำยอ ำนำจ  จำตุประยูร 
๖.นำยจรัญ  พูลลำภ 
๗.เจตน์  ศรีอ่ ำอ่วม 
๘.นำยหัสดินทร์  ปำนประสิทธ์ 
๙.นำยสุธีร์  ชุ่มชื่น 



๑๐๘ 
 

๑๐.นำยศิริพงษ์  ทวีทรัพย์ 
  
    ผลจำกกำรค้นคว้ำประวัติพบว่ำ นอกจำกคนพำกย์เจรจำโขนตำมรำยละเอียดดังกล่ำว
แล้ว ยังมีรำยนำมคนพำกย์เจรจำเฉพำะกิจอีกหลำยท่ำน ค ำว่ำ เฉพำะกิจ ในที่นี้หมำยถึงได้กระท ำกำร
พำกย์เจรจำโขนเฉพำะงำนหรือบำงโอกำสเท่ำนั้นมิได้พำกย์เจรจำเป็นอำชีพ  ซึ่งมีรำยนำมดังต่อไปนี้   

๑. นำยโกวิทย์  เจริญพร 
    ๒. นำยสุรพล  อินทรพิทักษ์ 
  สองท่ำนนี้พำกย์เจรจำในกำรแสดงโขนเร่ืองรำมเกียรต์ิ ตอน มัยรำพณ์สะกดทัพ  ณ 
โรงละครแห่งชำติ ในปีพุทธศักรำช ๒๕๐๓ 

๓. เด็กชำยปจญ  นุชพินิจ 
  ท่ำนนี้พำกย์เจรจำในกำรแสดงโขนเร่ืองรำมเกียรติ์ ตอนศึกสุริยภพ ณ โรงละคร
แห่งชำติ ในปีพุทธศักรำช ๒๕๐๙ 
    ๔. เด็กชำยบัญชำ  เฉลยทอง 
    ๕. เด็กชำยเอกชัย  กลิ่นมำลำ 
  ทั้งสองท่ำนนี้ได้ท ำกำรพำกย์เจรจำเป็นตัวพระมงกุฎและพระลบในกำรแสดงโขน 
เร่ืองรำมเกียรติ์ ตอน ปล่อยม้ำอุปกำร ณ โรงละครแห่งชำติ ในปีพุทธศักรำช ๒๕๑๑ 
 
  จำกรำยนำมคนพำกย์เจรจำโขนต้ังแต่ยุคกรมมหรสพเร่ือยมำจนถึงยุคปัจจุบันนั้นแสดง
ให้เห็นได้ว่ำ กรมศิลปำกรมีจ ำนวนคนพำกย์-เจรจำโขนที่ปฏิบัติหน้ำที่น้อยมำก เมื่อเปรียบเทียบกับ
ระยะเวลำที่ผ่ำนมำซึ่งบำงท่ำนก็เสียชีวิตแล้ว  บำงท่ำนก็ยุติกำรพำกย์-เจรจำโขน เป็นข้อมูลเชิงประจักษ์
หนึ่งที่แสดงให้เห็นว่ำ ศำสตร์ด้ำนกำรพำกย์-เจรจำโขนเป็นศำสตร์เฉพำะทำง และได้รับควำมนิยมน้อย
กว่ำศำสตร์ทำงด้ำนคีตศิลป์อ่ืนๆ ด้วยเหตุนี้จึงเป็นปัจจัยหนึ่งที่ท ำให้กรมศิลปำกร มีบุคลำกรทำงด้ำน
กำรพำกย์-เจรจำโขนน้อยนั่นเอง 
 
๔.๒ วิวัฒนาการการแต่งกายของคนพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร 

ผู้พำกย์ – เจรจำโขนถือเป็นส่วนหนึ่งที่ส ำคัญของกำรแสดงโขน ย่อมต้องมีเคร่ืองแต่งกำย
ส ำหรับตนเองเพื่อสวมใส่ในขณะพำกย์-เจรจำเช่นเดียวกับตัวโขน  เนื่องจำกหลักฐำนที่ปรำกฏใน
ปัจจุบัน หลักจำกำรสืบค้นแล้ว ผู้วิจัยพบว่ำไม่มีหลักฐำนที่แสดงถึงข้อมูลเฉพำะว่ำด้วยเร่ืองเคร่ืองแต่ง



๑๐๙ 
 

กำยของผู้พำกย์-เจรจำโขนอยู่เลย  แต่สันนิษฐำนเค้ำจำกภำพถ่ำยและลักษณะกำรแต่งกำยของผู้พำกย์ -
โขนที่ปรำกฏอยู่ในปัจจุบัน ดังจะกล่ำวต่อไปนี้ 

ดังที่กล่ำวมำแล้วว่ำ กำรแสดงโขนมีมำตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยำ หำกสันนิษฐำนในมิติเคร่ือง
แต่งกำยของผู้พำกย์-เจรจำ ในสมัยนั้นเข้ำใจว่ำ กำรแต่งกำยของผู้พำกย์-เจรจำโขนสันนิษฐำนได้ว่ำคงจะ
เลียนแบบมำจำกคนเชิดหนังใหญ่ ซึ่งกำรแต่งกำยของคนพำกย์  เจรจำ ในสมัยโบรำณนั้นถ้ำเป็นงำน
ของเอกชนหรือกำรแสดงภำยนอกพระรำชฐำนแล้ว กำรแต่งกำยคงจะแต่งโดยนุ่งผ้ำเกี้ยวโจงกระเบน  
สวมเสื้อแขนยำวตัวเสื้อตัดด้วย “ผ้ามัสรู่หรือมัดสะหรู่”คือ ผ้ำไหมชนิดหนึ่งมีร้ิวเป็นสีต่ำงๆ ซึ่งเสื้อ
ชนิดน้ีในวงกำรนำฏศิลป์จะรู้จักกันในชื่อ “เสื้อเข้มขาบ” คำดเอวด้วย “ผ้าสมรดหรือส้ารด” คือ ผ้ำคำด
เอวปักด้วยดิ้น เงินแล่ง ทองแล่งเป็นลวดลำยต่ำงๆ บำงคร้ังอำจจะเรียกว่ำ “ผ้าแฝง”  บนศีรษะสวม
หมวกหูกระต่ำย  แต่ในกรณีที่เป็นงำนกำรแสดงโขนของทำงรำชกำรแล้วผู้พำกย์ - เจรจำ  จะต้องสวม
เสื้อนอกทับเสื้อเข้มขำบอีกตัวหนึ่ง 

 
 

 
 

ภำพที่ ๗  เคร่ืองแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ สมัยโบรำณ 
ที่มำ : ศิลปนิพนธ์พำกย์และเจรจำ ของ นิเวศ  ชมกลิ่น, หน้ำ ๓ 

 



๑๑๐ 
 

ต่อมำในรัชสมัยพระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัว ได้ปรับเปลี่ยนกำรแต่งกำย
ของผู้พำกย์  – เจรจำขึ้นใหม่  โดยข้ำรำชกำรกรมมหรสพในสมัยนั้น  เวลำที่จะแสดงถวำยให้
พระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัวทอดพระเนตรนั้น ผู้พำกย์ – เจรจำโขนจะมีกำรแต่งกำยตำม
ต ำแหน่งบรรดำศักดิ์ของตนเอง กล่ำวคือ แต่งเคร่ืองแบบมหำดเล็กของกรมมหรสพในสมัยนั้น อัน
ได้แก่ นุ่งผ้ำม่วงโจงกระเบน สวมเสื้อนอกคอตั้งแขนยำวกระดุมห้ำเม็ดที่เรียกว่ำ “เสื้อราชปะแตน” ติด
แผงคอสีน้ ำเงิน มีเคร่ืองหมำยบอกยศ บอกสังกัด กรม กอง ตำมที่ตนสังกัดอยู่ สวมถุงเท้ำยำวแค่หัวเข่ำสี
ขำว สวมรองเท้ำคัดชูหุ้มส้นสีด ำ  ดังในภำพ 

 

 
 

ภำพที่ ๘ เคร่ืองแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ สมัยพระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัว 
ที่มำ : ประพันธ์ สุคนธะชำติครบ ๖๐ ปี ๒๔ กันยำยน ๒๕๓๔  

 
   ต่อมำในสมัยที่นำยธนิต  อยู่โพธิ์ ด ำรงต ำแหน่งเป็นอธิบดีกรมศิลปำกร กำรแต่งกำย
ของผู้พำกย์  –  เจรจำโขนมีควำมเป็นระเบียบแบบแผนแน่นอนมำกยิ่งขึ้น โดยน ำแบบแผนกำรแต่งกำย



๑๑๑ 
 

ของกรมหรสพที่มีมำแต่เดิม แต่ปรับปรุงให้เข้ำกับสมัยยิ่งขึ้น โดยคนพำกย์ – เจรจำโขน นุ่งผ้ำม่วงสีน้ ำ
เงิน  สวมเสื้อรำชปะแตน (เสื้อกระดุมห้ำเม็ด) สวมถุงเท้ำยำวสีขำว และใส่รองเท้ำหนังคัดชูส ำหรับ
ผู้ชำยสีด ำ แต่ไม่มีกำรติดแผงคอบอกยศ และสังกัดเหมือนข้ำรำชกำรในกรมมหรสพอย่ำงแต่ก่อน ทั้งนี้
กำรแต่งกำยรูปแบบนี้ก็จะใช้เฉพำะในงำนพระรำชพิธี หรืองำนรัฐพิธีเท่ำนั้น ดังในภำพ 

 

 
 

ภำพที่ ๙  เคร่ืองแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ สมัยปัจจุบันในงำนรำชพิธีหรือรัฐพิธี 
ที่มำ : ประพันธ์ สุคนธะชำติครบ ๖๐ ปี ๒๔ กันยำยน ๒๕๓๔  

 
แต่ในบำงคร้ังเมื่อกรมศิลปำกร (กองกำรสังคีตหรือส ำนักกำรสังคีตในปัจจุบัน) น ำกำร

แสดงโขนโดยเฉพำะโขนหน้ำจอไปแสดงตำมงำนต่ำงๆ อำทิ งำนฌำปนกิจศพ จะเห็นได้ว่ำมีกำร
เปลี่ยนแปลงกำรแต่งกำยของคนพำกย์ – เจรจำบ้ำงเล็กน้อย กล่ำวคือ คนพำกย์ – เจรจำ แต่งกำยในชุด
ของคนพำกย์ – เจรจำ แต่ไม่สวมถุงเท้ำและรองเท้ำ ส ำหรับในงำนของเอกชนหรืองำนรำษฎร์ทั่วๆไปที่



๑๑๒ 
 

กรมศิลปำกรมิได้รับผิดชอบ ก็จะไม่เข้มงวดในกำรแต่งกำยมำกนัก  ทั้งนี้เหตุที่คนพำกย์ – เจรจำไม่สวม
ถุงเท้ำและรองเท้ำนั้น  เสรี หวังในธรรม  ศิลปินแห่งชำติ ได้อธิบำยไว้ว่ำ “การแต่งกายของคนพากย์ 
เจรจาโขนโดยเฉพาะโขนหน้าจอนั้น จะต้องแต่งกายด้วยการนุ่งผ้าสีน้้าเงินสวมเสื้อราชปะแตน หรือ
เสื้อกระดุมห้าเม็ดเหมือนกับการแต่งกายของคนพากย์ เจรจาโขนโดยทั่วไปเพียงแต่ไม่สวมรองเท้าเท่า
นั้นเอง  เหตุที่ไม่สวมรองเท้าก็เพราะว่าผู้แสดงโขนทุกคนนั้นไม่มีการสวมรองเท้าในเวลาแสดงดังนั้น
คนพากย์- เจรจาก็ต้องไม่สวมรองเท้าเช่นเดียวกัน” ๑๒   

 

 
 

ภำพที่ ๑๐ กำรแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ โขนหน้ำจอ ไม่สวมรองเท้ำ 
ที่มำ : ศิลปวัฒนธรรมไทย เล่ม ๗ พ.ศ.๒๕๒๕  

 

                                                 
๑๒ สัมภำษณ์  เกษม  ทองอร่ำม,  ครูช ำนำญกำร วิทยำลัยนำฏศิลป  สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์,  ๒๙ มกรำคม ๒๕๕๕. 



๑๑๓ 
 

 
 

ภำพที่ ๑๑  กำรแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ โขนนั่งรำว ไม่สวมรองเท้ำ 
ที่มำ : สูจิบัตรสัปดำห์อนุรักษ์มรดกไทย ๒-๘ เมษำยน ๒๕๔๔ หน้ำ ๒๕ 

 
นอกจำกกำรแต่งกำยของคนพำกย์-เจรจำโขนที่กล่ำวมำแล้วข้ำงต้น ทั้งที่เป็นแบบโบรำณ  

คือ แบบมหำดเล็กหลวงของกรมมหรสพ หรือแบบที่กรมศิลปำกรใช้ในปัจจุบันแล้ว ยังมีกำรแต่งกำย
ของคนพำกย์-เจรจำโขนในแสดงโขนอีกประเภทหนึ่ง คือ “โขนหน้าไฟ” ซึ่งจัดแสดงก่อนที่จะมีพิธี
ฌำปนกิจศพ เพื่อเป็นเกียรติหรือแสดงควำมคำรวะต่อผู้วำยชนม์ ส ำหรับผู้พำกย์ -เจรจำโขนที่ด ำเนินกำร
แสดงโขนหน้ำไฟนั้น มีรูปแบบไม่เหมือนกับกำรแต่งกำยของคนพำกย์ -เจรจำที่ได้กล่ำวมำแล้วข้ำงต้น 
กล่ำวคือ ไม่ต้องนุ่งผ้ำม่วงโจงกระเบนสวมเสื้อกระดุมห้ำเม็ดสวมถุงเท้ำรองเท้ำหรือแม้กระทั่งสวมหู
กระต่ำย เพียงแต่แต่งกำยให้สุภำพก็เพียงพอแล้ว คนพำกย์ -เจรจำอำจจะแต่งกำยแบบสำกล คือ นุ่ง
กำงเกงขำยำวสีด ำ  สวมเสื้อเชิ้ตสีขำว สวมถุงเท้ำรองเท้ำ จะผูกเนคไทหรือไม่ก็ได้ หรืออำจจะนุ่งกำงเกง
ขำยำวแล้วสวมเสื้อซำฟำรีแบบกำรปฏิบัติรำชกำรของคนพำกย์ -เจรจำในกำรแสดงโขนของส ำนักกำร
สังคีต  กรมศิลปำกรก็ได้  
 



๑๑๔ 
 

 
 

ภำพที่ ๑๒  เคร่ืองแต่งกำยคนพำกย์ – เจรจำ แบบสุภำพ 
ที่มำ : ผู้วิจัย 

 
   ดังที่กล่ำวมำข้ำงต้น จึงสำมำรถสรุปได้ว่ำ กำรแต่งกำยของคนพำกย์-เจรจำ
โขนต้ังแต่สมัยโบรำณมำจนถึงปัจจุบันมีกำรเปลี่ยนแปลงมำเป็นล ำดับ เร่ิมตั้งแต่นุ่งผ้ำเกี้ยวโจงกระเบน
สวมเสื้อมัสรู่หรือเสื้อเข้มขำบสวมหมวกหูกระต่ำย เปลี่ยนมำเป็นแต่งกำยแบบมหำดเล็กหลวงติดแผง
คอบอกยศบอกต ำแหน่งตำมแบบเคร่ืองแต่งกำยข้ำรำชกำรกรมมหรสพในสมัยรัชกำลที่ ๖ ล่วงมำจนถึง
สมัยปัจจุบันที่กรมศิลปำกรเป็นผู้ดูแลกำรเล่นโขนคนพำกย์-เจรจำก็มีเคร่ืองแบบหรือเคร่ืองแต่งกำยที่
เป็นลักษณะเฉพำะคือนุ่งผ้ำม่วงสวมเสื้อรำชปะแตนสวมถุงเท้ำและรองเท้ำในงำนรัฐพิธีหรือไม่สวม
รองเท้ำในกำรแสดงโดยทั่วไปที่เป็นงำนรำษฎร์ตลอดจนแต่งกำรแบบสุภำพในเวลำแสดงโขนหน้ำไฟ
ก่อนที่จะมีพิธีฌำปนกิจศพอันเป็นธรรมเนียมที่ถือปฏิบัติมำจนถึงปัจจุบันนี้ 
 
๔.๓  คุณสมบัติของคนพากย์-เจรจาโขน 

ดังที่ได้กล่ำวมำแล้วข้ำงต้นว่ำ กำรแสดงโขนต้องอำศัยผู้พำกย์และเจรจำเป็นผู้ด ำเนินเร่ืองรำว
และพูดแทนตัวโขนนั้น อำจกล่ำวได้ว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำ เป็นส่วนส ำคัญหนึ่งของกำรแสดงโขน  และกำร
พำกย์-เจรจำ จัดได้ว่ำเป็นศิลปะเฉพำะอย่ำงหนึ่ง กล่ำวคือ มิใช่เป็นเร่ืองง่ำยที่ใครหรือทุกคนก็สำมำรถ
ท ำได้ อำจจะเลียนแบบตำมได้บ้ำง  แต่ก็มิใช่พำกย์และเจรจำได้ดี ดังนั้นจึงต้องมีกำรฝึกหัดโดยเฉพำะ 
จนเกิดทักษะควำมช ำนำญ และคนพำกย์-เจรจำโขนที่ดีนั้นต้องเป็นผู้ที่มีคุณสมบัติเหมำะสม ทั้งน้ ำเสียง 



๑๑๕ 
 

ควำมรู้ในเร่ืองที่จะแสดง ควำมรักในอำชีพ ควำมรู้ในด้ำนภำษำศำสตร์  อีกทั้งยังต้องเรียนรู้ กลวิธีกำร
พำกย์-เจรจำในแบบต่ำงๆ อันเป็นสิ่งที่คนพำกย์-เจรจำโขนต้องเรียนรู้ทั้งสิ้น  ดังนั้นบุคคลที่จะเป็นคน 
พำกย์-เจรจำโขนที่ดีได้นั้น ต้องเป็นผู้ที่เพียบพร้อมไปด้วยคุณสมบัติหลำยประกำรด้วยกัน ต้องประกอบ
ไปด้วยคุณสมบัติต่ำงๆดังต่อไปนี้ 

 
๔.๓.๑ มีกระแสเสียงท่ีดี 

  คนพำกย์-เจรจำโขนนั้นมีหน้ำที่หลัก คือ กำรพำกย์-เจรจำ เพื่อให้ตัวโขนท ำบทหรือ   
ตีบทตำมค ำพำกย์-เจรจำ เป็นกำรสื่อสำรระหว่ำงตัวโขนกับผู้ดู ว่ำ ตัวโขนก ำลังท ำอะไร  หรือ มีอำรมณ์ 
ตลอดจนอำกัปกริยำอย่ำงไร ดังนั้นผู้ที่เป็นผู้พำกย์-เจรจำโขนได้นั้น ต้องมีพรสวรรค์ทำงด้ำนน้ ำเสียง
เป็นพิเศษ คือ เป็นผู้ที่มีกระแสเสียงไพเรำะ เป็นกังวำน แจ่มใส ไม่แหบพร่ำสั่นเครือ  เพรำะน้ ำเสียงเป็น
สิ่งจ ำเป็นและส ำคัญยิ่งอีกประกำรหนึ่งของคนพำกย์-เจรจำโขน กำรใช้น้ ำเสียงให้เหมำะสมกับตัวโขนที่
แสดงเป็นตัว พระ นำง ยักษ์ และลิง เป็นสิ่งส ำคัญมำก กล่ำวคือ ต้องมีน้ ำเสียงที่สม่ ำเสมอ มิใช่พำกย์-
เจรจำด้วยเสียงที่ดังบ้ำง เบำบ้ำงสลับกันไป ซึ่งอำจท ำให้ผู้ชมเกิดควำมรู้สึกไม่รำบร่ืนและระคำยหูได ้ 
ดังนั้นถ้ำคนพำกย์-เจรจำมีน้ ำเสียงที่ดีแล้วกำรแสดงก็ย่อมจะดีตำมไปด้วย  
  น้ ำเสียง  เป็นสิ่งจ ำเป็นและส ำคัญยิ่งประกำรหนึ่งของคนพำกย์-เจรจำโขน เพรำะคน
พำกย์-เจรจำโขนในแต่ละคนย่อมมีน้ ำเสียงที่แตกต่ำงกันไป ดังที่ประพันธ์  สุคนธะชำติ กล่ำวถึงหมื่น
ไพเรำะพจมำน (อำบ  สุนทรสนำน) ว่ำ  
 

“หมื่นไพเราะพจมานนี้มีเป็นผู้มีน้้าเสียงที่แหลมเล็ก  นุ่มนวล  
น่าฟัง เสียงของท่านอยู่ในระดับปานกลาง เหมาะที่จะพากย์-เจรจา ตัวพระ หรือ 
ตัวนาง แต่ถ้าให้หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (เปียก  อุยยานงาม) ซึ่งเป็นผู้ที่มีน้้าเสียงดัง
กังวาน มาพากย์-เจรจาตัวพระ ตัวนาง ก็จะไม่เหมาะสม เพราะหมื่นพากย์มี
น้้าเสียงเหมาะที่จะพากย์ –เจรจาในบทบาทของตัวยักษ์” ๑๓  

 
 

 

                                                 
๑๓ สัมภำษณ์ ประพันธ์ สุคนธะชำติ,  ๑ กรกฎำคม ๒๕๕๕. 



๑๑๖ 
 

สอดคล้องกับ ธนิต อยู่โพธิ์ ที่ได้เคยถำม หมื่นพำกย์ฉันทวัฒน์ว่ำ 
 

“หมื่นพากย์ฉันทวัจน์  เป็นศิลปินทางการพากย์และเจรจาโขน
เป็นผู้มีความพากเพียรเป็นที่น่าสรรเสริญ  อุตส่าห์ท่องจ้าค้าพากย์  และพยายามคัด
ค้าพากย์ค้าเจรจาตีพิมพ์ดีดด้วยตนเอง เย็บเล่มขึ้นไว้หลายเล่ม...  มีความตั้งใจ
แสวงหาความรู้โดยกว้างขวาง   และพยายามท้าหน้าที่ทางพากย์และเจรจาให้ดี
จริงๆจนนับว่าเป็นพหูสูตทางพากย์และเจรจาโขนอย่างดียิ่งผู้หนึ่ง  ประกอบทั้ง
หมื่นพากย์ ฯ เป็นผู้มีกระแสเสียงดังและมีกังวานแจ่มใสอยู่เสมอ...  ข้าพเจ้าเคย
ลองถามหมื่นพากย์ฯ ว่า “ท่านหมื่นมียาเสียงอะไรหรอเสียงจึงดังดีไม่ตก ?” หมื่น
พากย์ฯ ตอบว่า’เปล่าเลย, ผมไม่เคยมียาเสียงกินเลย, มันเป็นอย่างนั้นเอง’           
ซึ่งน่าจะถือได้ว่าธรรมได้มอบสมบัติทางเสียงให้ไว้แก่หมื่นพากย์ฯ...”๑๔ 

 
นอกจำกจะมีน้ ำเสียงที่ดีแล้ว คนพำกย์-เจรจำโขนที่ดียังต้องสำมำรถพำกย์-เจรจำโดย

ท ำเสียงให้เข้ำกับกำรแสดงออกทำงอำรมณ์ของตัวโขนที่ก ำลังท ำบทหรือตีบทในกำรกำรแสดงแต่ละ
ตอนเพื่อให้กำรตีบทหรือท ำบทของตัวโขนนั้นๆสมบทสมบำทมำกยิ่งขึ้น ซึ่งมนตรี ตรำโมท กล่ำวถึง
ควำมส ำคัญของเสียงที่ใช้ในกำรพำกย์-เจรจำไว้ในวำรสำรศิลปำกรว่ำ 

 
“สิ่งส้าคัญของผู้พากย์และเจรจาอีกอย่างหนึ่งก็คือการท้าสุ้มเสียง

ให้เหมาะกับตัวโขนและใส่ความรู้สึกให้เหมาะกับอารมณ์ในเร่ือง เจรจาตัวมนุษย์
ก็ต้องท้าเสียงให้สุภาพ   เจรจาตัวยักษ์ก็ต้องท้าเสียงให้คึกคักแกร่งกร้าว เจรจาตัว
นางก็ต้องท้าเสียงให้อ่อนหวาน เมื่อถึงคราวโกรธ  กลัว รัก หรืออารมณ์ใดๆ ก็ต้อง
ใส่ความรู้สึกเข้าไปให้สมบทบาทตามอารมณ์นั้นๆ”๑๕  

 
เช่นเดียวกับ อำคม  สำยำคม ซึ่งได้กล่ำวถึงคุณสมบัติของคนพำกย์-เจรจำหนังใหญ่ ว่ำ

ต้องมีน้ ำเสียงดี ซึ่งใช้เป็นแบบเทียบในกำรพำกย์-เจรจำโขนได้  ว่ำ  
 
                                                 

๑๔ ธนิต  อยู่โพธิ์,  ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลท่ี ๖ (พระนคร: กรมศิลปำกร), หน้ำ  ง – จ. 
๑๕ มนตรี  ตรำโมท.  “วิธีพำกย์  เจรจำ  และขับร้อง  ในกำรแสดงโขน”. ศิลปากร ๑,๑ (พฤษภำคม ๒๕๐๐): ๗๖. 



๑๑๗ 
 

“สิ่งที่ส้าคัญอีกอย่างหนึ่ง คือ คนพากย์ต้องมีน้้าเสียงดี กังวาน 
ฟังชัดเจนยิ่งตอนดึกพอน้้าค้างตก เสียงจะดังและใสมีกังวาน  นอกจากนั้นจะต้อง
เป็นคนที่มีกระแสเสียงทน ไม่ใช่แหบแห้งไปเฉยๆ เพราะสมัยโบราณไม่มีเคร่ือง
ขยายเสียงคนพากย์คนเจรจาจึงต้องเป็นผู้มีพรสวรรค์ทางน้้าเสียง ซึ่งเกิดจาก
ธรรมชาติสร้างมาให้โดยเฉพาะ สาเหตุที่กล่าวเช่นน้ีเพราะการพากย์การเจรจาของ
หนังใหญ่นี้ คนพากย์จะว่าคร้ังหนึ่งหลายๆชั่วโมง หรือบางทีว่าอยู่ตลอดทั้งคืน จึง
เป็นเร่ืองที่ต้องอาศัยกระแสเสียงที่คงทนไม่แหบแห้งหรือมีพรสวรรค์ทางด้านนี้
โดยเฉพาะ”๑๖ 

 
ประพันธ์  สุคนธะชำติ กล่ำวว่ำ 

 “คนพากย์ต้องดูเสียง ว่าคนนี้เสียงพระคนนี้เสียงยักษ์เพราะเป็น
คุณสมบัติของคนพากย์โดยเฉพาะ ต้องมีกระแสเสียงดังฟังชัด ”๑๗  

 
  เช่นเดียวกับไตรภพ  สุนทรหุต ครูผู้สอนคีตศิลป์ไทยและคนพำกย์โขน  พูดถึง
คุณสมบัติของคนพำกย์-เจรจำว่ำ   
 

“ผู้ที่ฝึกหัดการพากย์-เจรจาได้นั้นนับได้ว่าต้องเป็นคนที่มี
พรสวรรค์ทางด้านเสียงโดยเฉพาะ กล่าวคือมีกระแสเสียงกังวาน แจ่มใส ไม่แหบ
พร่าสั่นเครือ เพราะถ้ากระแสเสียงไม่ดีแล้วอาจจะเป็นต้นเหตุให้การแสดงโขนไม่
บังเกิดอรรถรสได้”๑๘“น้้าเสียงเป็นสิ่งจ้าเป็นและส้าคัญยิ่งอีกประการหนึ่งของผู้
พากย์-เจรจา การใช้เสียงให้เหมาะสมกับตัวแสดงที่เป็น พระ นาง ยักษ์ และลิง  
ถือว่าเป็นเร่ืองส้าคัญมาก นอกจากนั้นการพากย์และเจรจาที่ดี  จะต้องมีน้้าเสียงที่
สม่้าเสมอตั้งแต่ต้นจนจบ ไม่ใช่ท้าเสียงดังบ้าง เบาบ้างหรือท้าเสียงเป็นช่วงๆ เป็น
วรรค เพราะจะท้าให้ผู้ฟังเกิดความรู้สึกไม่ราบร่ืนและระคายหู เทคนิคการท้า

                                                 
๑๖ รัตนพล  ชื่นค้ำ, “กำรสืบทอดกำรพำกย์เจรจำหนังใหญ่และโขนเรื่องรำมเกียรติ์ของครูวีระ  มีเหมือน,” (วิทยำนิพนธ์

ปริญญำอักษรศำสตรมหำบัณฑิต สำขำวิชำภำษำไทย จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, ๒๕๕๔), หน้ำ ๗๘. 
๑๗ สัมภำษณ์ ประพันธ์ สุคนธะชำติ, ๑ กรกฎำคม ๒๕๕๕. 
๑๘ สัมภำษณ์ ไตรภพ สุนทรหุต, ๑๕ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๑๘ 
 

น้้าเสียงให้ไพเราะนั้นผู้พากย์และเจรจาจะต้องมีพื้นฐานเดิมของน้้าเสียงที่
ไพเราะ”๑๙  

 
  ด้ำน สืบตระกูล  เตียประเสริฐ  คนพำกย์-เจรจำโขน กล่ำวถึงคุณสมบัติของคนพำกย์-
เจรจำโขนว่ำ   

“เป็นผู้มีกระแสเสียงไพเราะ เป็นกังวาน แจ่มใส ไม่แหบพร่า 
สั่นเครือ  เพราะการพากย์-เจรจานั้นเป็นศิลปะของการใช้เสียง  ดังนั้นจึงต้อง
คัดเลือกผู้ที่กระแสเสียงดี เพื่อสะดวกแก่การฝึกในล้าดับต่อไป” และ“หลักของ
การใช้เสียงให้ถูกต้องและเหมาะสมกับตัวแสดง เช่นเจรจาตัวทศกัณฐ์ซึ่งเป็นยักษ์
ใหญ่เสียงที่เปล่งออกมานั้น จะต้องดัง กังวาน  หนักแน่น และให้กระชับเหมาะสม
กับตัวโขน”๒๐  

 
  ปัญญำ  นิตยสุวรรณ ผู้เชี่ยวชำญกำรพำกย์-เจรจำโขน กองกำรสังคีต กรมศิลปำกร 
กล่ำวไว้ในสำรำนุกรมไทยภำคกลำง ว่ำ  
 

“สิ่งที่ผู้ เจรจาโขนควรจะสังวรก็คือ จะต้องท้าสุ้มเสียงให้
เหมาะสมกับตัวโขนและต้องสอดใส่อารมณ์ไปตามบทบาทด้วย เช่นเวลาโกรธก็
ท้าเสียงโกรธ เวลาเสียใจก็ท้าเสียงโศกเศร้าเสียใจเป็นต้น นอกจากนี้ยังต้องรู้จักว่า
เจรจาให้ตัวโขนตัวไหนร้า จะได้ท้าเสียงให้เหมาะสมกับบุคลิกของตัวโขนนั้นๆ
เช่นเจรจาให้ตัวแสดงที่เป็นยักษ์ท้าบท จะต้องท้าเสียงใหญ่และหนักแน่นภูมิฐาน 
ถ้าเจรจาให้ตัวแสดงที่เป็นลิงท้าบท ก็เจรจาอย่างแคล่วคล่องว่องไวไม่ชักช้าเนิบ
นาบ  เวลาเจรจาตัวแสดงที่เป็นมนุษย์ผู้ชายร้าเช่น พระราม พระลักษณ์ จะต้องท้า
เสียงให้นุ่มนวลและเจรจาค่อนข้างช้า เพื่อให้สมบทบาทตัวพระ แต่ถ้าเจรจาให้

                                                 
๑๙ ไตรภพ สุนทรหุต, “พำกย์-เจรจำ,”(ปริญญำศึกษำศำสตร์บัณฑิต วิทยำลัยนำฏศิลป สบทบคณะนำฏศิลปะและดุริยำงค์, 

๒๕๒๗), หน้ำ ๙๒. 
๒๐ สืบตระกูล เตียประเสริฐ, “พำกย์-เจรจำ,” (ปริญญำศึกษำศำสตร์บัณฑิต วิทยำลัยนำฏศิลป สบทบคณะนำฏศิลปะและ

ดุริยำงค์, ๒๕๒๕), หน้ำ ๔๙-๕๐. 



๑๑๙ 
 

มนุษย์ผู้หญิงร้า เช่น นางสีดา ยิ่งต้องท้าเสียงให้นุ่มนวลและอ่อนหวานมากขึ้น
อีก”๒๑ 

 
 ส่วน ชุบ  ยุวนะวณิช อดีตนักเรียนโรงเรียนพรำนหลวง กล่ำวว่ำ  

 
“จะฟื้นฟูเร่ืองศิลปะของไทย คือโขน เป็นที่ออกหน้าออกตา 

แขกบ้านแขกเมืองให้มาดูโขน ท่านถือว่าโขนส้าคัญมาก ละครนั้นเล่นง่ายๆ มีเล่น
ทั่วไปตามโรงริมถนนหนทาง แต่โขนต้องมีคนพากย์ แต่ก่อนไม่มีไมโครโฟน ใช้
เสียงแท้ๆพากย์โขนต้องเสียงดัง”๒๒ 

 
  ทำงด้ำนของวีระ มีเหมือน ผู้เชี่ยวชำญทำงด้ำนกำรแสดงโขนชักรอก กล่ำว ถึง 
คุณสมบัติของคนพำกย์-เจรจำโขน ไว้ในสำรำนุกรมวัฒนธรรมไทยภำคกลำงว่ำ 
 

“การแสดงโขนทุกชนิดต้องมีการพากย์และเจรจาเป็นหัวใจ
ส้าคัญ เพราะผู้แสดงส่วนใหญ่จะต้องสวมหน้ากากหรือหัวโขน จึงต้องมีคนพากย์
และเจรจาแทน คุณสมบัติส้าคัญของคนพากย์และเจรจาคือ   เสียงเสียง นอกจากนั้น
จะต้องมีความรู้ในหลักภาษาศาสตร์เชิงวรรณศิลป์ มีความรอบรู้เกี่ยวกับธรรม
เนียมของโขน การออกเสียงให้ถูกต้อง ชัดเจน ตามหลักอักขรวิธี รู้วิธีการประคบ
ค้า ประคบเสียง คือรู้จักใช้เสียงเอ้ือนหรือทอดจังหวะของเสียงเพื่อให้ได้ครบ
จ้านวนพยางค์ของบทพากย์ในแต่ละวรรค  เพื่อเน้นพยางค์ให้ชัดเจน  ตลอดจน
การใช้กระหนกคอ คือการท้าเสียงขึ้นลงตามเสียงวรรณยุกต์ของค้าหรือพยางค์ใน
แต่ละวรรคของบทพากย์นั้นๆ”๒๓ 

 

                                                 
๒๑ ปัญญำ นิตยสุวรรณ,  “โขน: กำรเจรจำของโขน,”  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒): ๘๐๒. 
๒๒ บทสัมภำษณ์ นำยชุบ  ยุวนะวณิช อ้ำงถึงใน ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ, “การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาทของ

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวในการส่งเริมการศึกษาทางด้านนาฏศิลป์และดนตรี : การศึกษาเฉพาะกรณีโรงเรียนพราน
หลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์”, (วิทยำนิพนธ์ปริญญำคุรุศำสตร์มหำบัณฑิต จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, ๒๕๓๘), หน้ำ ๓๒๑. 

๒๓ วีระ  มีเหมือน, “กำรพำกย์และเจรจำของโขน,”  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒): ๘๑๕. 



๑๒๐ 
 

เกษม  ทองอร่ำม ครูสอนโขนวิทยำลัยนำฏศิลปที่มีควำมเชี่ยวชำญทำงด้ำนกำรพำกย์ -
เจรจำโขนมำกที่สุดคนหนึ่งกล่ำวถึงคุณสมบัติของคนพำกย์-เจรจำโขนว่ำ  
 

“ต้องที่กระแสเสียง  กระแสเสียงส้าคัญเพราะการพากย์โขนนั้น  
ต้องใช้กระแสเสียงมากเพราะฉะนั้นส่วนมากคนพากย์โขน จึงร้องเพลงไม่เพราะ 
เค้าเรียกเสียงแตกเพราะต้องใช้เสียงดังฟังชัด อักขระแต่ละตัวเราต้องพยายาม
ฝึกฝนและจะต้องศึกษาความหมายของค้า  น้้าหนักของค้า ถึงจะเป็นคนพากย์ที่
เสียงใช้ได้”๒๔ 

 
   จำกข้อควำมต่ำงๆที่ยกมำอ้ำงข้ำงต้นนั้น  ท ำให้เห็นว่ำ คนพำกย์-เจรจำโขน 
จะต้องมี “เสียงท่ีดี” เป็นคุณสมบัติประกำรหนึ่งและประกำรแรกหนึ่ง เนื่องจำกกำรจะเป็นคนพำกย์-
เจรจำโขนที่ดีได้ต้องมีกระแสเสียงที่ดัง กังวำน แจ่มใส ไม่แหบพร่ำสั่นเครือ ต้องออกเสียงชัดเจน ชนิด
ที่เรียกว่ำชัดถ้อยชัดค ำ ทั้งต้องท ำสุ้มเสียงให้เหมำะกับตัวโขนและใส่ควำมรู้สึกให้เหมำะกับอำรมณ์ของ
ตัวโขนแต่ละตัวในแต่ละตอน  ซึ่งกำรท ำเสียงให้เหมำะสมกับตัวโขนแต่ละตัวในเวลำแสดงนั้น  เพื่อสื่อ
ควำมหมำยให้ผู้ดูเข้ำใจและเกิดควำมสนุกสนำนในกำรแสดง  เพรำะผู้พำกย์-เจรจำสำมำรถที่จะบอกได้
ว่ำ  ตัวโขนท ำอะไร นึกคิดอะไร แสดงทีท่ำอะไร โดยกำรเปล่งเสียงออกมำเป็นท ำนอง   ท่วงท ำนองที่
เปล่งออกมำนั้นจะได้รับกำรปรุงแต่งเพื่อให้ถูกต้องไพเรำะ และมีควำมเหมำะสมกับกับตัวโขนในแง่
ของอำรมณ์ที่บ่งบอกออกมำทำงน้ ำเสียงของคนพำกย์-เจรจำ   ทั้งนี้คนพำกย์-เจรจำที่ดีนั้นจะต้องมี
พื้นฐำนเดิมของน้ ำเสียงที่ไพเรำะและหมั่นฝึกฝนปรับปรุง แก้ไข น้ ำสียงของตนให้ดียิ่งขึ้น  ส่วนคน
พำกย์-เจรจำ คนใดจะมีน้ ำสียงที่ดีและมีลักษณะเฉพำะของบุคคลอันนับเป็นเอกลักษณ์ประจ ำตัวก็ย่อม
อยู่ที่น้ ำเสียงและกำรฝึกหัดตลอดจนลีลำของคนพำกย์-เจรจำนั้นๆ ดังที่ สุรพล ชำตะยำภำ อดีตคน
พำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกรกล่ำวว่ำ “เวลาฟังเขาพากย์อยากรู้ว่าใครพากย์ให้ฟังจากน้้าเสียงและ
ลักษณะลีลาการพากย์ของแต่ละคนจะไม่เหมือนกัน”๒๕  ซึ่งวิธีกำรที่จะท ำสุ่มเสียงให้เหมำะสมและมี
ลักษณะเฉพำะที่นับว่ำเป็น เอกลักษณ์ของตัวเองนั้น อยู่ที่กำรฝึกหัดอันเป็นกระบวนกำรของกลวิธี
พำกย์-เจรจำโขน โดยจะขอเสนอโดยละเอียดในบทต่อไป 
 
                                                 

๒๔ สัมภำษณ์ เกษม  ทองอร่ำม, ครูช ำนำญกำร วิทยำลัยนำฏศิลป  สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์,  ๑๔ ธันวำคม ๒๕๕๓. 
๒๕ สัมภำษณ์ สุรพล ชำตะยำภำ, อดตีข้ำรำชกำร ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร, ๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๒๑ 
 

๔.๓.๒ เป็นผู้ชาย 
ในสมัยโบรำณ ทั้งคนพำกย์-เจรจำ หนังใหญ่ และโขนใช้ผู้ชำยพำกย์-เจรจำ เนื่องจำก 

“โขนต้องมีคนพากย์ แต่ก่อนไม่มีไมโครโฟน ใช้เสียงแท้ๆพากย์โขนต้องเสียงดัง”๒๖ ดังนั้น เสียงผู้ชำย
ส่วนใหญ่จะดังมำกกว่ำผู้หญิง อำจอนุมำนได้ว่ำ ไม่มีคนพำกย์โขนเป็นผู้หญิงในสมัยโบรำณ  
  ส่วนไตรภพ  สุนทรหุต  กล่ำวว่ำ “คนที่พากย์ต้องเป็นผู้ชายเพราะการพากย์จะใช้ผู้ชาย
มาตั้งแต่โบราณการณ์แล้วรวมถึงตัวนางด้วยแต่คนที่มาเรียนร้องไม่ค่อยมีผู้ชายหรือก็ไม่มีเลย
เพราะฉะนั้นโขนมีผู้ชายเยอะจึงจับมาหัดได้ ส่วนนักร้องผู้ชายจึงมุ่งไปทางร้องเพื่อให้มีผู้ชาย ”๒๗  
เช่นเดียวกับประสำท  ทองอร่ำม ผู้เชี่ยวชำญกำรพำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกรกล่ำวว่ำ “กระแส
เสียงของผู้ชายกับผู้หญิงไม่เท่ากันถ้าผู้ชายสบายผู้หญิงก็ล้าบากเวลาร้องกลับกันถ้าผู้หญิงสบายผู้ชายก็
ล้าบาก ดังนั้นดนตรีจึงมีเสียงกลาง เสียงนอก เสียงใน การท้าเพลงจึงต้องท้าเสียงให้มีลูกตกรับสัมผัส
กันดังนั้นจะเห็นได้ว่าแต่เดิมการพากย์โขนมีแต่ผู้ชายไม่มีผู้หญิงเข้ามาพากย์เลย”๒๘ 
  แต่ต่อมำในภำยหลังกรมศิลปำกรสมัยนำยเสรี  หวังในธรรม เป็นผู้อ ำนวยกำรกองกำร
สังคีต  กรมศิลปำกร ได้ใช้ให้ผู้หญิงพำกย์-เจรจำโขน เฉพำะตัวนำงในกำรแสดงโขนฉำกที่โรงละคร
สอดคล้องกับปัญญำ  นิตยสุวรรณ กล่ำวไว้ว่ำ   “ผู้พากย์และผู้เจรจาโขนแต่เดิมใช้ผู้ชาย คร้ันต่อมากรม
ศิลปากรได้ปรับปรุงให้มีผู้พากย์-เจรจาเป็นหญิง ส้าหรับ พากย์-เจรจาในบทของตัวนางเพื่อความ
เหมาะสม”๒๙ คนพำกย์-เจรจำโขนที่เป็นผู้หญิงในตอนนั้นได้แก่ พัฒนี  พร้อมสมบัติ  สุพัชรินทร์     
วิจิตรรัตนะ เป็นต้น แต่กำรใช้ผู้หญิงพำกย์-เจรจำ ไม่เป็นที่นิยมจึงต้องเลิกไปโดยปริยำย สำเหตุที่เลิก
อำจจะเป็นเพรำะว่ำคนพำกย์-เจรจำผู้หญิงมีกระแสเสียงเบำประกอบกับขำดควำมช ำนำญในกำรเจรจำ
ด้วยมิได้หัดเจรจำมำแต่ต้นเนื่องจำกกลัวเสียงเสีย ประกำรต่อมำกำรเจรจำโขนนั้น นิยมใช้ผู้ชำยเจรจำไม่
ว่ำจะเป็นตัวนำงหรือตัวอ่ืนๆ ซึ่งจะเหมือนกับกำรร้องเพลงร่ำยของนักร้องไม่ว่ำจะเป็นบทของตัวพระ 
นำง ยักษ์ หรือลิงก็ตำม จะนิยมใช้ผู้หญิงร้อง ทั้งนี้อำจจะเป็นขนบที่ยึดถือกันมำแต่ก่อนก็อำจเป็นได้ 
จำกประเด็นดังกล่ำวอำจจะเป็นสำเหตุที่ท ำให้คนพำกย์-เจรจำผู้หญิงไม่เป็นที่นิยมในชั้นหลังต่อมำ  

                                                 
๒๖

 บทสัมภำษณ์ นำยชุบ  ยุวนะวณิช อ้ำงถึงใน ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ, “กำรวิเครำะห์แนวพระรำชด ำริและบทบำทของ
พระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัวในกำรส่งเริมกำรศึกษำทำงด้ำนนำฏศิลป์และดนตรี, ” หน้ำ ๓๒๑. 

๒๗ สัมภำษณ์ ไตรภพ  สุนทรหุต ครูช ำนำญกำรพิเศษ  วิทยำลัยนำฏศิลป  สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์,  ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๒๘ ประสำท ทองอร่ำม, วิดิทัศน์เรื่อง “โครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องด้ำนกำรพำกย์-เจรจำในกำรแสดงโขน ของ นำยประสำท 

ทองอร่ำม” ๑๗ กันยำยน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลำ ๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ น.  ณ โรงละครแห่งชำติ (โรงเล็ก). 
๒๙ ปัญญำ นิตยสุวรรณ,  “โขน: กำรเจรจำของโขน” ,หน้ำ ๘๐๒. 



๑๒๒ 
 

ส ำหรับในกำรแสดงโขนหน้ำจอ ก็จะไม่เห็นผู้หญิงขึ้นยืนพำกย์-เจรจำ บนเวทีโขน
หน้ำจอคงมีแต่คนพำกย์-เจรจำที่เป็นผู้ชำยเท่ำนั้น  ดังนั้นจึงพอสรุปได้ว่ำคนพำกย์-เจรจำโขนควรต้อง
เป็นผู้ชำย เพรำะผู้ชำยมีกระแสเสียงที่ดังกังวำน  อีกประกำรหนึ่งโขนเป็นกำรแสดงที่ใช้ผู้ชำยแสดงล้วน
คนพำกย์-เจรจำจึงต้องเป็นผู้ชำยด้วยนับเป็นคุณสมบัติข้อหนึ่งของคนพำกย์-เจรจำ 

 
๔.๓.๓ มีความรู้ในเร่ืองรามเกียรติ์ 

  เร่ืองที่ใช้ส ำหรับในกำรแสดงโขนนั้น คือ “รามเกียรติ์” เนื้อเร่ืองส่วนใหญ่เป็นกำร
กล่ำวถึงตัวละคร ๒ ฝ่ำย คือ ฝ่ำยมนุษย์และวำนร กับ ฝ่ำยยักษ์ ท ำสงครำมต่อกัน หำกพิจำรณำในมิติ
ทำงวรรณกรรมแล้ว  แสดงให้เห็นว่ำ ตัวละครที่ปรำกฏในเร่ืองรำมเกียรติ์นั้นมีชำติก ำเนิด  มีบุคลิก 
ลักษณะนิสัย อำรมณ์ ตลอดจนอำวุธต่ำงๆที่มีลักษณะเฉพำะในแต่ละตัวละคร  และเมื่อน ำวรรณกรรม
มำจัดแสดงโขน ไม่เฉพำะเคร่ืองแต่งกำยของตัวโขน  อุปกรณ์ที่ใช้ประกอบกำรแสดงเท่ำนั้นที่ต้อง อิง
กับตัวบทวรรณกรรม ผู้พำกย์-เจรจำโขนจ ำเป็นต้องมีควำมรู้เร่ืองรำมเกียรติ์เป็นพื้นฐำนด้วย เพื่อใช้เป็น
ข้อมูลในกำรพำกย์และเจรจำ  รวมถึงกำรจัดท ำบทโขนด้วย ดังที่ สืบตระกูล เตียประเสริฐ อดีตผู้พำกย์-
เจรจำโขน วิทยำลัยนำฏศิลป กรมศิลปำกร กล่ำวว่ำ  
 

“ผู้พากย์-เจรจาที่จัดว่าอยู่ในเกณฑ์ดีนั้นมักจะเป็นผู้ที่มีใจรัก และ
จะต้องเป็นผู้ที่มีความสนใจใฝ่หาความรู้ในด้านต่างๆที่เกี่ยวข้องกันกับการพากย์ -
เจรจาเช่น ศึกษาเกี่ยวกับเร่ืองราวของรามเกียรติ์อย่างถ่องแท้ตลอดจนสามารถ
จดจ้าเร่ืองราวได้เป็นอย่างดี เพราะผู้พากย์-เจรจา จะต้องมีความรู้ในเร่ืองราวของ
รามเกียรติ์ ตลอดจนวิธีการแสดงในตอนหนึ่งๆอย่างซึมซาบเข้าไปในหัวใจอยู่
แล้ว”๓๐     

เช่นเดียวกับ รัตนพล  ชื่นค้ำ กล่ำวไว้ว่ำ  
 

“เนื่องจากการแสดงหนังใหญ่และโขนนิยมเล่นเร่ืองรามเกียรติ์ 
ท้าให้คนพากย์-เจรจา ต้องมีความรู้แตกฉานในเร่ืองรามเกียรติ์  ทั้งเนื้อเร่ือง ตัว
ละคร บุคลิก ลักษณะนิสัยและอายุของตัวละคร เพราะต้องตีความเนื้อเร่ือง และ

                                                 
๓๐ สืบตระกูล  เตียประเสริฐ, “พากย์ เจรจา”, หน้ำ ๔๙. 



๑๒๓ 
 

พากย์-เจรจา เพื่อด้าเนินเร่ืองให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจและเกิดความสนุกสนานไป
พร้อมๆกัน”๓๑    

 
ส่วนทรงพล  ตำดเงิน คนพำกย์-เจรจำโขนส ำนักกำรสังคีต ให้ควำมเห็นว่ำ  
 

“ต้องรู้ประวัติความเป็นมา รู้เนื้อเร่ืองทั้งหมด คือจะพากย์โขน 
จริงๆแล้วต้องเข้าใจรามเกียรติ์  อย่างเล่นโขนตอนหนึ่งคุณอย่าไปรู้แค่ตอนเดียว 
แค่หน้าที่ที่คุณจะพากย์ ถ้าคุณรู้เนื้อเร่ืองหน้าและหลังมันจะส่งอารมณ์ได้ ที่นี้บาง
คนสมัยนี้เค้าจะรู้แค่หน้าที่ของตัวเอง บอกให้ฉัน พากย์-เจรจาพระลักษณ์ฉันก็ดู
แค่บทพระลักษณ์ บางที่ไม่รู้ว่าบทพากย์-เจรจานี้มาอย่างไร มันก็เลยส่งอารมณ์ได้
ไม่ดี” หรือ “อย่างพิเภกในตอน ศึกแสงอาทิตย์  เค้ามีอะไรบ้าง คือต้องรู้ เพื่อจะ
ทูลพระราม เค้าบอกว่ามันมีแว่นฝากไว้กับพระพรหมบนสวรรค์ วิธีการคือ ให้
องคตแปลงเป็นพิจิตไพรีไปเอามา หลักมันมีอยู่แค่นี้”๓๒ 

 
  จรัล  พูลลำภ  ครูสอนโขน ที่ได้เป็นผู้พำกย์โขนกล่ำวว่ำ “การพากย์โขนนั้น เราจะอยู่
นิ่งไม่ได้ เราจะต้องรู้เร่ืองเกี่ยวกับโขนโดยเฉพาะจารีตในการแสดง หลักวิธีการแสดงการด้าเนินเร่ืองใน
รามเกียรติ์เราต้องรู้”๓๓ 

จำกควำมข้ำงต้นแสดงได้ว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำต้องมีควำมรู้ในเร่ืองรำวที่แสดงเป็นอย่ำงดี
ว่ำ เนื้อเร่ืองที่ใช้แสดงแต่ละตอนมีควำมเป็นมำอย่ำงไร ตัวโขนแต่ละตัวมีบุคลิกลักษณะอย่ำงไร มี
เหตุกำรณ์ส ำคัญหรือไม่อย่ำงไร  อำวุธของตัวละครที่ใช้คืออะไร อำทิ กุมภกรรณ อุปรำชเมืองลงกำ มี
อำวุธประจ ำกำยอะไรบ้ำง  คนพำกย์จ ำเป็นต้องรู้  เนื่องจำกว่ำ  กุมภกรรณออกศึกแต่ละคร้ังใช้อำวุธ
ต่ำงกัน  เป็นต้นว่ำ  เมื่อออกศึกท ำสงครำมกับพระลักษมณ์ใช้หอกโมกขศักดิ์เป็นอำวุธ  แต่หำกแสดง
ตอน สุครีพถอนต้นรัง กุมภกรรณใช้กระบองเป็นอำวุธท ำศึกกับพญำสุครีพอุปรำชเมืองขีดขิน  เป็นต้น   

                                                 
๓๑ รัตนพล  ชื่นค้ำ, “การสืบทอดการพากย์เจรจาหนังใหญ่และโขนเรื่องรามเกียรต์ิของครูวีระ  มีเหมือน”, (วิทยำนิพนธ์

ปริญญำอักษรศำสตร์มหำบัณฑิต สำขำวิชำภำษำไทย จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย, ๒๕๕๔), หน้ำ ๗๙. 
๓๒ สัมภำษณ์ นำยทรงพล ตำดเงิน, นำฏศิลปินช ำนำญงำน  ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร, ๒ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๓๓ สัมภำษณ์ นำยจรัล พูลลำภ, ครูช ำนำญกำร  วิทยำลัยนำฏศิลป  สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์, ๑๘ธันวำคม ๒๕๕๓. 



๑๒๔ 
 

ทั้งนี้ยังต้องรู้ถึงต ำแหน่งหรือยศ บรรดำศักดิ์และล ำดับสำยตระกูลของตัวละครนั้นๆ 
ว่ำ ใครเป็นเจ้ำเมืองใด  สืบสำยตระกูลมำจำกฝ่ำยใด  มีควำมสัมพันธ์กับตัวละครใดบ้ำง  เช่น มูลพลัม 
น้องของท้ำวสหัสเดชะ เจ้ำเมืองปำงตำล ด ำรงต ำแหน่งอะไร คนพำกย์-เจรจำต้องรู้ว่ำ มูลพลัมมี
ต ำแหน่งเป็นอุปรำชเมืองปำงตำล หรือ ในตอนที่พระอิศวรสั่งให้พระพำยน ำเทพอำวุธไปซัดใส่เข้ำปำก
นำงสวำหะที่ยืนตีนเดียวเหนี่ยวกินลมอยู่ยังยอดเขำ ดังบทเจรจำที่ว่ำ “ดูราพระพายเทพบุตร  ท่านจงน้า
เทพอาวุธสุดศักดา  กับก้าลังในกายาของเรานี้  ไปซัดใส่ในปากนางเทวีสวาหะ  เพื่อที่จะให้นฤมลพ้น
สาปสรรค์  เมื่อให้ก้าเนิดบุตรที่ในครรภ์นั้นเป็นพานเรศ  มีคฑาเพชรอันเรืองเดชเป็นพลัง  นับแต่ต้นคอ
ต่อสันหลังตลอดหาง  อาจเหาะเหินดั้นเดินทางกลางอัมพร  เอาตรีเพชรเป็นกายกรและบาทา  ส่วนจักร
แก้วเป็นเกศาขุนพานร  ให้ชื่อว่าหนุมานชาญสมรแสนสามารถ  รอสนองรองพระบาทองค์พระราม  ใน
สงครามยามสังหารผลาญราพณ์ร้าย  เราขอเจาะจงให้องค์พระพายได้เป็นพ่อ  ผู้ให้ก้าเนิดเกิดก่อกายขุน
กระบี่  มีเทวะด้ารัสพลางทางพระศุลีโปรดประทานเทพาวุธ” นั้น  เนื้อเร่ืองต่อจำกนี้ คือ ก ำเนิดหนุมำน  
ฉะนั้นคนพำกย์-เจรจำต้องรู้เร่ืองรำวเป็นอย่ำงดีว่ำ หนุมำนมีก ำลังเป็นอย่ำงไร กำย กร ของหนุมำนเกิด
จำกอะไร ศีรษะเกิดจำกอะไร  เป็นต้น  นอกจำกนี้แล้ว หำกใช้เวลำในกำรแสดงมำกไป  หรือน้อยไป 
ควรที่จะรวบรัดหรือเพิ่มเน้ือเร่ืองอย่ำงไรเพื่อให้กำรแสดงรำบร่ืนไม่สะดุดติดขัดและเกิดอรรถรสที่ดีแก่
ผู้ชมตำมเนื้อเร่ืองวรรณกรรมที่ผู้ชมเข้ำใจในเบื้องต้นอยู่แล้ว  
 กล่ำวโดยสรุปว่ำ  ผู้พำกย์-เจรจำโขน  จ ำเป็นต้องรู้เร่ืองรำมเกียรติ์เป็นอย่ำงดีถึงดีมำก
ต้องรู้ทุกอย่ำง ทั้งเน้ือเร่ืองในแต่ละตอน ล ำดับญำติวงศ์ ลักษณะของตัวละคร บุคลิก  นิสัยและอิทธิฤทธิ์
ของตัวละครนั้นๆ นอกจำกนี้แล้วยังต้องรู้ถึงบทบำทหน้ำที่ของตัวละครนั้นๆในตอนที่แสดงด้วย 
ควำมรู้ในด้ำนต่ำงๆเหล่ำนี้เป็นเร่ืองจ ำเป็นอย่ำงยิ่งที่คนพำกย์-เจรจำโขนต้องรู้เพื่อจะได้น ำมำถ่ำยทอดสู่
กำรแสดงโขน เพื่อสื่อสำรให้ผู้ดูหรือผู้ชมเข้ำใจเนื้อเร่ือง  และเกิดควำมสนุกสนำนในกำรชมโขนด้วย 
 

๔.๓.๔ มีใจรัก 
  กำรพำกย์-เจรจำโขนจัดว่ำเป็นศิลป์อย่ำงหนึ่ง ดังนั้น เมื่อผู้ที่คิดจะหัดเป็นนักพำกย์- 
- เจรจำโขน ทั้งเพื่อกำรศึกษำหำควำมรู้และเพื่อน ำไปประกอบอำชีพก็ต้องมีคุณสมบัติส ำคัญ คือ “ต้องมี
ใจรัก” เพรำะว่ำ กำรฝึกฝนในกำรพำกย์-เจรจำโขนต้องกระท ำซ้ ำๆจนผู้ที่ฝึกหักเกิดทักษะควำมช ำนำญ
ในกำรพำกย์  ทั้งยังต้องมีกำรปรับปรุงแก้ไขกำรใช้เสียง  กำรออกเสียง  และฝึกควำมมีปฏิภำณไหวพริบ
ในกำรพำกย์และเจรจำอยู่เสมอ  ดังน้ันแล้ว  กำรฝึกฝนจึงต้องกระท ำซ้ ำๆ  ฉะนั้น หำกผู้คิดจะศึกษำหรือ
ผู้ปฏิบัติมีใจรักก็ย่อมจะพบกับควำมส ำเร็จและบรรลุจุดประสงค์ที่ตนเองตั้งเป้ำไว้  



๑๒๕ 
 

ดังที่ประพันธ์  สุคนธชำติ ผู้เชี่ยวชำญด้ำนพำกย์-เจรจำโขน นั้นได้กล่ำวถึงกำรจะเป็น 
คนพำกย์-เจรจำโขนได้ต้องมีใจรักดังบทกลอนที่แต่งไว้ในหนังสือครบรอบอำยุ ๖๐ปีของตนเองว่ำ 
 

“หัดพากย์โขนเพราะใจรักสมัครมั่น 
สามปีพลันพอรู้แจ้งแถลงไข 
ครูหมื่นพากย์ฉันท์วัจน์จัดเจนใน 
พากย์เจรจาโขนสอนให้สารพัน”๓๔ 
 

 จะเห็นได้ว่ำประพันธ์  สุคนธชำตินั้นหัดพำกย์โขนด้วยเพรำะใจรักหรือมีควำมรักในศำสตร์
ทำงแขนงนี้ ซึ่งตรงกับประสำท      ทองอร่ำม  ที่กล่ำวว่ำ 
 

“คุณสมบัติข้อแรกของการที่จะเป็นคนพากย์-เจรจาโขนนั้นคือ 
หนึ่งทุนเดิมก็รัก และมีใจรักก่อนเลย ใจรักที่จะเป็นคนพากย์ก่อนเลย จะศึกษา
หรือจะอะไรก็แล้วแต่ใจต้องรักที่จะเป็นคนพากย์ก่อนเลยแล้วคุณสมบัติที่ส้าคัญก็
คือการมาปรับการใช้เสียงกับความจ้า”๓๕   

 
  จะเห็นได้ว่ำ ประสำท  ทองอร่ำม มีควำมเห็นที่แตกต่ำงจำกผู้ รู้หรือคนพำกย์-เจรจำ
โขนท่ำนอ่ืนที่เห็นว่ำ กำรมีใจรักเป็นคุณสมบัติข้อแรก เพรำะว่ำ เมื่อมนุษย์จะศึกษำศำสตร์แขนงใดแล้ว
ไม่เกิดควำมรักควำมศรัทธำในศำสตร์แขนงนั้นก็จะท ำให้ไม่ประสบควำมส ำเร็จตำมวัตถุประสงค์ได้  
เช่นเดียวกับสืบตระกูล  เตียประเสริฐ กล่ำวว่ำ    
 

“เป็นผู้ที่มีใจรักและสนใจใฝ่หาความรู้อยู่เสมอ ประการนี้นับว่า
มีความส้าคัญมากทีเดียว เพราะการท้าสิ่งหนึ่งสิ่งใดหากจะให้ส้าเร็จลุล่วงไปด้วยดี
ก็ย่อมจะต้องมีความสนใจและมีใจรักอยู่เป็นทุนเดิม เป็นที่น่าสังเกตว่า ผู้พากย์  –
เจรจา ที่จัดว่าอยู่ในเกณฑ์ดีนั้นมักจะเป็นผู้ที่มีใจรัก และจะเป็นผู้ที่มีความสนใจ

                                                 
๓๔

 ประพันธ์  สุคนธชำติ,  ประพันธ์  สุคนธชาติ ครบ ๖๐ ปี (กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นติ้งกรุ๊พ จ ำกัด, ๒๕๓๔), หน้ำ ๓๐. 
๓๕ สัมภำษณ์ นำยประสำท ทองอร่ำม, ทีป่รึกษำด้ำนนำฏดุริยำงคศิลป์ ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร, ๒ กุมภำพันธ์ 

๒๕๕๖. 



๑๒๖ 
 

ใฝ่หาความรู้ในด้านต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกันกับการพากย์ - เจรจา เช่น ศึกษาเกี่ยวกับ
เร่ืองรามเกียรติ์อย่างถ่องแท้  ตลอดจนสามารถจดจ้าเร่ืองราวได้เป้นอย่างดีเพราะผู้
พากย์ เจรจา ต้องมีความรู้เร่ืองราวของรามเกียรติ์  ตลอดจนวิธีแสดงในตอนหนึ่งๆ
อย่างซึมซาบเข้าไปในหัวใจอยู่แล้ว๓๖ 

 
ไตรภพ สุนทรหุต กล่ำวว่ำ “ต้องมีความรักความศรัทธาในการทีจะเป็นคนพากย์ 

อยากจะพากย์-เจรจา ต้องเรียนด้วยความสุขความเต็มใจ”๓๗  
  จำกค ำกล่ำวของประพันธ์  สุคนธชำติ ประสำท  ทองอร่ำม  สืบตระกูล  เตียประเสริฐ 
และไตรภพ สุนทรหุต ข้ำงต้น  แสดงให้เห็นว่ำ  ผู้ที่จะเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่ดีได้นั้น  ต้องมีใจรัก
เป็นพื้นฐำน ซึ่งผู้วิจัยเห็นด้วยกับควำมคิดดังกล่ำวของทั้งสำมท่ำนข้ำงต้น เพรำะ หำกเรำจะท ำสิ่งใดหรือ
ศึกษำศำสตร์ด้ำนใดแล้วต้นทุนแรกที่ทุกคนจะต้องมีคือ “กำรมีใจรัก” ในสิ่งที่เรำก ำลังศึกษำหำควำมรู้
ในแขนงนั้นๆ ถ้ำเรำปฏิบัติหรือกระท ำสิ่งต่ำงด้วยใจรักแล้วย่อมจะบรรลุตำมควำมต้องกำรหรือ
วัตถุประสงค์ที่เรำวำงไว้  แต่ในทำงตรงกันข้ำมหำกผู้ใดศึกษำหำควำมรู้ในศำสตร์และ/หรือศิลป์ใดโดย
ไม่มีควำมรัก หรือไม่มีใจรักแล้ว  ย่อมจะไม่ประสบควำมส ำเร็จอย่ำงแน่นอน ยกตัวอย่ำงในเชิงประจักษ์
ได้ว่ำ ผู้วิจัยมีใจรักที่จะพำกย์-เจรจำโขน รักที่จะศึกษำด้ำนพำกย์-เจรจำ จนเป็นผู้พำกย์-เจรจำโขนของ
กรมศิลปำกรในทุกวันน้ีเพรำะด้วยควำมชอบ และ กำรมีใจรักในศำสตร์แขนงนี้เป็นสิ่งแรก 

 
๔.๓.๕ มีสมาธิและปฏิภาณไหวพริบ 

  ส ำหรับคนที่เพิ่งเร่ิมหัดพำกย์-เจรจำโขนนั้น  สิ่งที่เกิดขึ้นมำกที่สุดคือ ควำมประหม่ำ   
และตื่นเต้น ยกตัวอย่ำงเช่น ทรงพล  ตำดเงิน ได้เล่ำถึงควำมตื่นเต้นตนเองในกำรขึ้นพำกย์ -เจรจำโขน
หน้ำจอคร้ังแรก เน่ืองจำกไม่มีบทให้ดูอย่ำงปัจจุบันนี้ว่ำ  

“ ประสบการณ์บนเวทีสอนเรามากเพราะว่า คร้ังแรกที่เร่ิมพากย์ 
ยังเป็นนักเรียนอยู่  ครูใส่ชุดราชประแตน แต่นักเรียนใส่กางเกงขาสั้นพากย์ คือ 

                                                 
๓๖  ปัญญำ นิตยสุวรรณ,  “โขน: กำรเจรจำของโขน” ,หน้ำ ๘๐๒. 
๓๗ สัมภำษณ์ นำยไตรภพ  สุรทรหุต, ครูช ำนำญกำรพิเศษ  วิทยำลัยนำฏศิลป  สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์, ๑๗ ตุลำคม 

๒๕๕๕. 



๑๒๗ 
 

ชุดนักเรียน ขึ้นพากย์คร้ังแรก ครูสราชัย ยืนอยู่ข้างล่างจับขา ขามันสั่น ครูสราชัย
บอกว่าสั่นท้าไมๆ ขึ้นไปขาสั่น คือเราประมาทด้วยว่ากลัว เสียงสั่นหมด”๓๘ 

 
  จำกประสบกำรกำรขึ้นพำกย์-เจรจำโขนหน้ำจอคร้ังแรกของทรงพล ตำดเงิน แสดงให้
เห็นว่ำ ควำมประหม่ำขำดสมำธิเป็นเหตุที่ท ำให้เกิดควำมผิดพลำดได้  เพรำะ หำกมีสมำธิไม่ดี ก็จะเกิด
ควำมผิดพลำดในกำรพำกย์-เจรจำได้ และหำกพลำดพลั้งแล้ว  สิ่งที่จะแก้ไขสถำนกำรณ์เฉพำะหน้ำได้
คือ “ปฏิภำณไหวพริบ” ซึ่งผู้พำกย์-เจรจำโขนทุกคนพึงต้องมี  

ผู้วิจัยขอใช้ประสบกำรณ์ของตนเป็นตัวอย่ำงในกำรแสดงให้เห็นถึงข้อผิดพลำดในกำร
พำกย์-เจรจำโขนที่ผู้พำกย์-เจรจำโขนขำดสมำธิในกำรพำกย์-เจรจำ ดังนี้   

 ผู้วิจัยเคยท ำหน้ำที่เป็นผู้พำกย์-เจรจำโขนหน้ำจอของส ำนักกำรสังคีตสมัยยังเป็นกอง
กำรสังคีตในขณะนั้น ได้จัดกำรแสดงโขนหน้ำจอ เร่ือง รำมเกียรติ์ ตอน ศึกพรหมำสตร์ (ที่เน้นค ำว่ำ
โขนหน้ำจอก็ได้กล่ำวไปข้ำงต้นแล้วว่ำไม่มีบทให้ดูประกอบในขณะพำกย์-เจรจำ) เมื่อถึงตอนที่ผู้วิจัย
จะต้องขึ้นเจรจำบทของ พิจิตรไพรี ที่เป็นพี่เลี้ยงของแสงอำทิตย์  หลังจำกไปทูลขอแว่นมณีสุระกำรจำก
พระพรหมไม่ได้  เนื่องจำกองคตมำลวงเอำแว่นมณีสุระกำรไปก่อนแล้ว พิจิตรไพรีจึงกลับมำทูล
แสงอำทิตย์ให้ทรำบถึงเหตุดังกล่ำว ดังบทที่ว่ำ 
 

“โศกาพลางทางกราบทูลว่าโปรดเกล้า บัดนี้เล่าเราถูกปัจจามิตร
คิดซ้อนกล  มันจ้าแลงแปลงปลอมตนเป็นตัวข้า ไปล่อลวงเอาแว่นจากพระพรหม
ธาดามาได้ก่อน   คร้ังนี้ขอพระองค์ทรงผันผ่อนคืนทัพกลับเข้าพารา  ขืนรบสู้จะ
มรณาทั้งทัพชัย  เชื่อกันบ้างฟังปราศรัยเถิดพี่แสงอาทิตย์”   

 
จำกบทเจรจำที่แสดงเป็นตัวอย่ำงข้ำงต้น  หำกผู้ฟังหรือผู้พำกย์ไม่มีควำมรู้ในเร่ือง

รำมเกียรติ ์จะไม่พบข้อผิดพลำด  หลังจำกที่ผู้วิจัยเจรจำเสร็จและลงจำกเวทีแล้ว ซึ่งในขณะนั้นยังไม่รู้ถึง
ข้อผิดพลำด ด้วยเพรำะควำมประหม่ำตื่นเต้นที่ได้ยืนเจรจำประกอบกำรแสดงหลังในระยะแรกๆ  ครู
เสรี  หวังในธรรม ก็ถำมขึ้นว่ำ “เฮ้ยสรุปว่าใครเป็นพี่เป็นน้องกันแน่วะ”  ท ำให้ผู้วิจัยนึกขึ้นได้ว่ำ เพรำะ
เรำประหม่ำขำดสมำธิท ำให้ควำมสมบูรณ์ของกำรแสดงขำดไป เพรำะที่จริงแล้ว ผู้วิจัยจะต้องเจรจำว่ำ 

                                                 
๓๘ สัมภำษณ์  นำยทรงพล ตำดเงิน, นำฏศิลปินช ำนำญงำน  ส ำนักกำรสงัคีต  กรมศิลปำกร, ๒ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๒๘ 
 

“เชื่อพี่บ้างฟังพี่ก่อนเถิดแสงอาทิตย์” เพรำะพิจิตรไพรีเป็นพี่เลี้ยงแสงอำทิตย์จึงเป็นน้องมิใช่พี่ดังที่
ผู้วิจัยเจรจำ 

ประสบกำรณ์ควำมประหม่ำที่เกิดขึ้นกับผู้วิจัยอีกตัวอย่ำงหนึ่ง  คือ เมื่อคร้ังที่ผู้วิจัยเป็น
คนพำกย์-เจรจำโขนหน้ำจอเร่ือง รำมเกียรติ์ ตอน พระรำมข้ำมสมุทร  ณ วัดลำดพร้ำว ตำมรูปแบบ
กระบวนกำรแสดงโขน  เมื่อกระบวนกองทัพพระรำมร ำหน้ำพำทย์ออกมำหน้ำโรงแสดงด้วยเพลงหน้ำ
พำทย์รุกร้นจนจบเพลง  ปี่พำทย์จะหยุด แล้วผูพำกย์- เจรจำโขนจะพำกย์รถ ส ำหรับบทที่นิยมใช้เป็นบท
ต้นแบบในกำรพำกย์รถ ตอน พระรำมข้ำมสมุทรนั้น จะนิยมใช้บทพำกย์ที่ว่ำ  

  
-พำกย์- 

    “งำมองค์พระทรงครุฑ  เจ้ำอยุธยำภำ 
   ทรงรัตนวรำ    ภรณิศพิสิษฐ์สรรค์ 
    ทรงบ่ำวำยุบุตร   ฤทธิรุทดั่งไฟกัลป์ 
   ลอยล่องเหนือฟองอรร-   ณพลิ่วดั่งทิวลม 
    งำมองค์พระลักษมัณ  ผู้มหรรต์มโหดม 
   ศักดิ์เลิศประเสริฐสม   วรเกียรติพระจักรินทร์ 
    ทรงพำหะองคต   กปิยศโยธิน 
   พำข้ำมกระแสสิน   ธุประหนึ่งพระพำยผัน 

       -ปี่พำทย์ท ำเพลงเสมอข้ำมสมุทร- 
 
  ส ำหรับในกำรแสดงโขนในวันนั้น อำจำรย์ประสำท  ทองอร่ำม หัวหน้ำคนพำกย์ -
เจรจำโขนในวันนั้น  ได้ชี้แจงกับคนพำกย์-เจรจำโขนทั้งหมดว่ำ “วันนี้ทรงรถไม่เอาทรงบ่า”  ซึ่งเป็นที่
เข้ำใจของผู้พำกย์-เจรจำโขนทั้งหมดว่ำ  วันนี้พระรำมข้ำมสมุทรด้วยรำชรถมิใช่ท่ำขึ้นลอยทรงบ่ำ      
หนุมำน ดังบทพำกย์ที่ว่ำ 

-พำกย์- 
  เสด็จทรงรถทรงอินทรำ ทรงงำมโสภำ 
 ทรงน่ังบัลลังก์รถทรง 
  กระหนกกระหนำบกำบแก้วเครือระหง งำมดุมงำมกง 
 งำมรูปมังกรงอนงำม 



๑๒๙ 
 

  สีแก้วแววสีวับวำม สีพลอยเพชรพรำม 
 สีมรกตสดสี 
  ได้ฤกษ์เลิกพลโยธ ี ข้ำมชลวิถี 
 มุ่งสู่นครลงกำ 

– ปี่พำทย์ท ำเพลงเสมอข้ำมสมุทร – 
 

 ผู้วิจัยเป็นคนพำกย์ในค ำที่ ๔ ซึ่งเป็นค ำสุดท้ำยของบทพำกย์ คือ “ได้ฤกษ์เลิกพล
โยธี  ข้ามชลวิถี  มุ่งสู่นครลงกา” ซึ่งเป็นที่เข้ำใจกันในหมู่คนพำกย์ว่ำ หำกใครได้รับหน้ำที่พำกย์ค ำ
สุดท้ำย  จะต้องบอกเพลงหน้ำพำทย์ด้วย  เมื่อผู้วิจัยพำกย์เสร็จตะโพนก็ตีท้ำและกลองทัดตีรับสองคร้ัง 
ตุ้ม  ตุ้ม  คนพำกย์จะร้อง “เพ้ย” พร้อมกัน  เมื่อสิ้นเสียงค ำว่ำ เพ้ย  ผู้วิจัย ก็บอกเพลงหน้ำพำทย์อย่ำงเต็ม
เสียงว่ำ “บัดนั้นเชิด”  เมื่อเสียงบอกหน้ำพำทย์สิ้นลง จังหวะที่ปี่พำทย์ก็บรรเลงเพลงเชิดตำมที่ผู้วิจัย
บอก ทันใดนั้นอำจำรย์ประสำท  ทองอร่ำม ก็พูดแทรกเสียงดังว่ำ “เฮ้ย!! เสมอข้ามสมุทร” ปี่พำทย์จึง
บรรเลงเพลงข้ำมเสมอข้ำมสมุทรให้ผู้แสดงได้เต้นออกท่ำทำงต่อไปได้  คร้ันเมื่อผู้วิจัยเดินลงมำจำก
ประตูจอโขนต้องรีบขอโทษเป็นกำรใหญ่ เพรำะกำรที่ขำดสมำธิและใจลอย  จึงท ำให้คิดว่ำ บทที่ใช้
พำกย์คือค ำสุดท้ำยของ “ทรงรถ” ซึ่งเป็นพำกย์รถธรรมดำ และจะบอกหน้ำพำทย์ “เพลงเชิด” เป็นธรรม
เนียม ซึ่งในฉำกนำฏกำรที่แสดงในคร้ังนั้น ต้องบอกเพลงหน้ำพำทย์ “เสมอข้ำมสมุทร” เพรำะพระรำม
ยกขบวนทัพข้ำมมหำสมุทร  จึงไม่ใช้ “เพลงเชิด” แบบบทพำกย์รถทั่วไป 
 จำกตัวอย่ำงที่ยกมำข้ำงต้นแสดงให้เห็นว่ำ  “สมำธิ” และ “กำรมีสติ” เป็นคุณสมบัติข้อ
หนึ่งที่คนพำกย์-เจรจำโขนจะต้องมีอยู่ในตนเอง ซึ่งกำรขำดสมำธิอำจจะท ำให้กำรแสดงเสียหำยได้ ซึ่ง
กำรขำดสมำธิของคนพำกย์-เจรจำโขนนั้นมีด้วยกันทุกคนเว้นแต่จะมีมำกหรือน้อยเท่ำนั้นเอง  ซึ่งถือว่ำ
เป็นประสบกำรณ์ และประสบกำรณ์ยังเป็นเร่ืองที่สอนเรำให้มีสติและสมำธิในกำรพำกย์-เจรจำโขน
คร้ังต่อไป  
  นอกจำกผู้พำกย์-เจรจำโขนจะต้องมีสมำธิและสติแล้ว “ปฏิภาณไหวพริบ” เป็น
สิ่งจ ำเป็นในกำรแก้ปัญหำที่เกิดขึ้นเฉพำะหน้ำ  เนื่องจำกหำกเกิดควำมผิดพลำดเพรำะขำดสมำธิในขณะ
พำกย์-เจรจำแล้วนั้น  ย่อมเป็นเหตุให้กำรแสดงไม่รำบร่ืน อำจด้วย ลืมบท  ใจลอย  ประหม่ำ  พะวง 

                                                 
 กลอนบทละครหรือกลอนที่ใช้เป็นประกอบในกำรแสดงโขนและละคร  จะเรียกกลอนใน ๑ บรรทัดว่ำ “ค ำ” แทน

ค ำว่ำ “บำท” ตำมแบบกำรเรียกบรรทัดในฉันทลักษณ์ ยกตัวอย่ำงเช่น ๑ บท มี ๔ บำท (๔ บรรทัด)  ในทำงโขนละครจะเรียกว่ำ มี ๒
ค ำ นั่นเอง. 



๑๓๐ 
 

ควำมคิดสับสน และกังวลใจในสิ่งต่ำงๆ เป็นอำทิ ควำมรู้สึกดังกล่ำวจะท ำให้กำรเจรจำให้ตัวโขนแสดง
ผิดพลำดได้ ดังที่ ปัญญำ นิตยสุวรรณ กล่ำวถึงกำรผิดพลำดของกำรแสดงโขนและได้แก้ไขด้วยปฏิภำณ
ไหวพริบของตนเอง ว่ำ 
 

“เป็นการแสดงโขนหน้าไฟตอนรามสูรถวายศร การด้าเนินเร่ือง
มาถึงตอนรามสูรพบกับพระรามหลังจากที่อภิเษกสมรสกับนางสีดาแล้ว  และ
ก้าลังจะพานางสีดากลับไปอยุธยารามสูรเจรจาท้าทายพระราม ผู้เขียนพากย์บท
รามสูรพากย์ๆไป รามสูรก็ยืนเฉยไม่ยอมท้าบทตามค้าพากย์ผู้เขียนชักสงสัยแต่ก็
ยังพากย์ต่อไป แต่จะพากย์อย่างไรรามสูรก็ไม่ยอมท้าบท สักครู่หนึ่งรามสูรก็
ค่อยๆทรุดตัวทรุดลงกองกับพื้นเวที ผู้เขียนตกใจรีบออกไป ประคองแล้วอุ้ม...เอ๊ย
...ลากเข้าโรง ปรากฏว่าผู้แสดงเป็นรามสูรแกเป็นลม พอส่งรามสูรเข้าโรงเสร็จ  
ผู้เขียนก็ต้องแก้ปัญหาโดยการพากย์ บทพระรามว่า รามสูรไม่อาจสู้บุญฤทธิ์ของ
พระรามได้จึงแพ้ภัยไปเอง”๓๙    

   
 จำกเหตุกำรณ์ดังกล่ำว แสดงให้เห็นว่ำ ผู้แสดงเป็นรำมสูรเกิดเป็นลมขณะแสดง  เป็น
เหตุกำรณ์ที่เกิดในขณะแสดงเป็นเหตุกำรณ์เฉพำะหน้ำซึ่งผู้ก ำกับกำรแสดงอำจจะสั่งให้พระรำมเข้ำเวที
เลยก็ได้โดยให้ปี่พำทย์บรรเลงเพลงเชิด  แต่คนพำกย์-เจรจำวันนั้นคือครูปัญญำ  นิตยสุวรรณได้แก้ไข
ปัญหำเฉพำะหน้ำด้วยกำรน ำตัวรำมสูรเข้ำเวทีแล้วตัวเองออกมำเจรจำต่อในบทของพระรำมที่ว่ำ  
“รามสูรไม่อาจสู้บุญฤทธิ์ของพระรามได้จึงแพ้ภัยไปเอง” ซึ่งถือว่ำเป็นปฏิภำณไหวพริบของตนเองที่
เกิดในขณะนั้น แสดงให้เห็นว่ำท่ำนเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนผู้หนึ่งที่มีสมำธิและปฏิภำณไหวพริบอัน
ยอดเยี่ยมที่สำมำรถแก้ไขปัญหำเฉพำะหน้ำและท ำให้กำรแสดงรำบรื่นไปได้ 

เกษม  ทองอร่ำม ได้ยกตัวอย่ำงกำรแก้ไขปัญหำเฉพำะหน้ำของผู้พำกย์-เจรจำโขนว่ำ 
    

“คนพากย์-เจรจาต้องมีปฏิภาณและไหวพริบเพื่อในการที่จะ
แก้ไขปัญหาเฉพาะหน้า เพราะเหตุการณ์หรือการผิดพลาดทางการแสดงมีมากมาย 

                                                 
๓๙ ปัญญำ นิตยสุวรรณ, “กำรผิดพลำดในนำฏกรรม,” ใน อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ นายปัญญา นิตยสุวรรณ 

ป.ช.,ป.ม. ณ ฌาปนสถาน วัดมกุฎกษัตริยาราม วันจันทร์ท่ี ๓๑ ตุลาคม พ.ศ. ๒๕๔๘, พัฒนี พร้อมสมบัติ, บรรณำธิกำร (กรุงเทพฯ : 
ห้ำงหุ้นส่วนจ ำกัด ไอเดีย สแควร์, ๒๕๔๘), หน้ำ ๒๑๑. 



๑๓๑ 
 

เช่น เราแสดงโขนหน้าไฟตอนใดตอนหนึ่ง สมมติว่า ตอนพระรามตามกวาง ใน
งานพระราชทานเพลิงศพงานหนึ่ง เวลาที่จะพระราชทานเพลิงศพเวลา ๑๗.๐๐ น. 
โขนต้องเล่นก่อนเมื่อเล่นไปแล้วถึงตอนที่ทศกัณฐ์แปลงเป็นฤๅษีแดงหรือฤๅษี     
สุธรรมเพื่อจะมาลักนางสีดาซึ่งจะต้องใช้เวลาในการแปลงตัวแล้วเข้าไปหานางสี
ดาถามสารทุกข์สุขดิบจนโกรธ  แล้วจึงลักนางไป  ซึ่งช่วงนี้จะต้องใช้เวลา
ประมาณ ๑๕ นาทีซึ่งดูไม่มากเลย แต่ใกล้ถึงเวลาจะมีพิธีการทอดผ้าบังสุกุล 
เจ้าภาพก็มาบอกว่าให้โขนเลิกเล่น เราจะท้าอย่างไรเพราะการแสดงโขนมิใช่จะ
หยุดได้ทันทีเหมือนหยุดรถก็ต้องแก้ปัญหาเฉพาะหน้าจะท้าอย่างไรก็ต้องตัดทอน
แล้วตัดทอนอย่างไรที่ต้องท้าให้คนดูรู้เร่ืองด้วยเราก็ต้องใช้ปฏิภาณไหวพริบส่ง
สัญญาณให้กับผู้แสดงและวงปี่พาทย์ว่าใช้ ‘‘เบสิคเบสิค’’ ซึ่งผู้แสดงเป็นฤๅษีแดงก็จะ
เข้าใจในการแสดงและเข้ารวบรัดจับนางสีดาในทันทีปี่พาทย์ก็จะบรรเลงได้อย่าง
ถูกต้องการแสดงก็จบลงได้อย่างสวยงามคนดูก็รู้เร่ืองเนื้อหาก็ไม่เสียหาย ...       
ในการแก้ปัญหาด้วยปฏิภาณของคนพากย์-เจรจาโขน ที่จะต้องมีเพราะถือว่าเป็น
เร่ืองส้าคัญมาก”๔๐ 

 
 กำรเจรจำโขนในแต่ละคร้ัง ในแต่ละตอนที่แสดงนั้น  ผู้พำกย์-เจรจำจะต้องเตรียม
กลอนเจรจำของตนไว้หรือท่องบทไว้ เพื่อใช้ในกำรพำกย์-เจรจำ แต่ผู้พำกย์-เจรจำโขนก็สำมำรถเปิด
ข้อผิดพลำดได้  ดังที่ผู้วิจัยเคยประสบมำ เมื่อคร้ังเจรจำโต้ตอบแล้วผิดพลำดกับคุณไตรภพ  สุนทรหุต 
ซึ่งเจรจำนำงมณโฑ ส่วนผู้วิจัยเจรจำอินทรชิต ณ วัดเฉลิมพระเกียรติ์ จังหวัดนนทบุรี ในคร้ังนั้นผู้วิจัย
เคยท่องบทตอนอินทรชิตถูกศรพระลักษณ์หนีกลับมำหำแม่ คือ นำงมณโฑแล้วคร่ ำครวญว่ำ จะต้องตำย
แต่นำงมณโฑนั้นมีน้ ำนมอันเป็นยำวิเศษ เพรำะได้พรจำกพระอุมำสำมำรถช่วยให้ลูกชำยรอดฟื้นขึ้นมำ
ได้ซึ่งบทดังกล่ำวจะเป็นบทนำงมณโฑเจรจำที่ว่ำ 

“ มณโฑ  - ....ว่ำพลำงนำงจับสไบเบี่ยงเฉียงพระพาหาพระพาหา  
อินทรชิต-  อินทรชิตอสุราอินทรชิตอสุราก็หักอำรมณ์ข่มควำมอำย เข้ำดูดดื่ม

ถันข้ำงซ้ำยของมำรดำ...” 
 

                                                 
๔๐ สัมภำษณ์ นำยเกษม  ทองอร่ำม,  ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๓๒ 
 

 ผู้วิจัยได้ท่องจ ำค ำเจรจำดังกล่ำวของตัวอินทรชิตมำเป็นอย่ำงดี แต่ เมื่อคุณไตรภพ  
สุนทรหุต เจรจำนำงมณโฑเจรจำค ำของนำงมณโฑว่ำ “ว่าพลางนางจับสไบเบี่ยง เฉียงอังสะเฉียงอังสะ” ผู้วิจัย
ตกใจมำก แต่ก็เจรจำตำมบทที่เคยท่องจ ำต่อไปว่ำ “อินทรชิตอสุราก็หักอารมณ์ข่มความอาย” ไปจนจบ 
ซึ่งหำกพิจำรณำแล้วจะพบว่ำ ค ำเจรจำไม่รับสัมผัสกัน เพรำะไตรภพ ส่งค ำเจรจำที่ลงท้ำยค ำที่ประสม
ด้วยสระอะ (-ะ) แต่ผู้วิจัยรับด้วยกลอนสระอำ (-ำ) เหตุเพรำะผู้วิจัยตกใจขำดสมำธิและไม่มีปฏิภำณใน
กำรแก้ปัญหำ  เมื่อลงจำกเวทีลงมำก็คิดว่ำ ท ำไมคุณไตรภพจึงลงท้ำยค ำเจรจำด้วย “กลอนอะ” คือกลอน
ที่ประสมด้วยสระอะ  ออกเสียงอะ ให้เรำ เรำท่อง “กลอนอำ”  มำ  แต่หำกเรำมีสมำธิและมีปฏิภำณไหว
พริบที่ดีแล้วเรำก็จะรับกลอนของไตรภพได้อย่ำงไม่มีปัญหำโดยรับว่ำ “อินทรชิตอสุระอินทรชิตอสุระก็หักอารมณ์ข่ม
ความอาย” เพียงแค่เปลี่ยน สระอำ เป็น สระอะ เท่ำนั้นเองก็สำมำรถแก้ไขข้อผิดพลำดไปได้  จำก
ประสบกำรณ์คร้ังนั้น ท ำให้ผู้วิจัยจดจ ำเป็นบทเรียนและได้ถ่ำยทอดประสบกำรณ์ให้กับเพื่อนหรือรุ่น
น้องคนพำกย์-เจรจำทั้งหลำยว่ำ “เราท่องกลอนอะไรมาก็ว่าไปตามนั้นเพียงแต่เปลี่ยนค้ารับให้สัมผัสกับ
ค้าส่งของคนเจรจาที่ว่าก่อนเพียงอย่าขาดสมาธิเท่านั้นตั้งใจฟังกลอนที่เขาส่งให้ก็จะด้าเนินการเจรจา
ต่อไปอย่างไม่มีที่ติดขัด” 
  เช่นเดียวกับ สุธีร์  ชุ่มชื่น กล่ำวว่ำ  “บางคร้ังครูแกล้งลงกลอนที่หาค้าสัมผัส
ยากก็มี  ทั้งนี้เพื่อทดสอบปฏิภาณในขณะนั้น  ยกตัวอย่างเช่น ครูก็จะพยายามลง “กลอนตาย” หาค้าลง
ได้ยาก เช่น  “นะเพคะ” หรือ  “นะเจ้านะ”  หากเราเคยท่องมา  สระอา  สระอี  อะไรอย่างนี้  มันก็หาค้า
ง่าย  พอลงค้าตายอย่างนี้  แต่เราต้องใช้ ณ ตอนนั้น  คือดูตรงนั้นครูส่งมอบค้าไหนมาให้เรา  ก็ต้องดู
ปฏิภาณไหวพริบใช้ตรงนั้นแก้สถานการณ์โดยฉับไว”๔๑ สุรพล  ชำตะยำภำ ได้ให้ข้อคิดว่ำ “ถ้าไม่มี
ปฏิภาณไหวพริบก็ไม่สามารถพากย์-เจรจาได้  จะต้องฝึกหัดการด้นโดยการอ่านหนังสือและจ้าค้าสอน
ของครูบาอาจารย์ไว้เขาสอนอะไรไว้บ้าง  เวลาว่างก็ฝึกด้นไม่ว่าจะอยู่ที่ไหนก็ตามโดยการเน้นเร่ืองเขา
นิยมเล่นมากที่สุด  คนพากย์ก็จะต้องมีความสามารถในการแก้ปัญหาเฉพาะหน้ามีความกล้าในการ
เผชิญหน้า  มีความพร้อมได้ตลอดเวลาพากย์  ”๔๒   
  ตัวอย่ำงที่ยกมำข้ำงต้น  สำมำรถแสดงให้เห็นถึงกำรมีปฏิภำณไหวพริบคนพำกย์-เจรจำ
โขน  ซึ่งถือเป็นคุณสมบัติหนึ่งที่ผู้พำกย์-เจรจำโขนพึงมี ดังที่“ครูมืด ประสาท  ทองอร่าม” กล่ำวว่ำ  

“คนพากย์-เจรจาต้องมีความสนใจการแสดงโขนในขณะที่ก้าลัง
แสดงต้องคอยดูตัวโขน  ดนตรีปี่พาทย์ นักร้อง แม้กระทั่งการบอกบทและปล่อย

                                                 
๔๑ สัมภำษณ์ นำยสุธีร์ ชุ่มชื่น, ครูช ำนำญกำรพิเศษ วิทยำลัยนำฏศิลป สถำบนับัณฑิตพัฒนศิลป์, ๑๒ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๔๒ สัมภำษณ์ นำยสรุพล  ชำตะยำภำ, ๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๓๓ 
 

ตัวแสดง ว่ามีความพร้อมในการแสดงมากน้อยเพียงใด มีจุดบกพร่องตรงไหน ตัว
แสดงเป็นอย่างไรถึงตอนไหน มิใช่ว่าเป็นคนพากย์-เจรจาก็คอยแต่พากย์-เจรจา
อย่างเดียวไม่สนใจสิ่งรอบข้างและเมื่อมีเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในขณะแสดงก็จะ
แก้ปัญหาไม่ทัน ต้องตื่นตัวอยู่เสมอต้องมีปฏิภาณไหวพริบในการแก้ปัญหาขณะ
แสดงเพื่อให้การแสดงด้าเนินไปได้ด้วยดี ไม่ว่าจะเป็นการเจรจาที่หลุดออกจาก
บทไปแล้วก็อย่าไปตกใจตั้งสติแก้ปัญหาให้มันกลับมาให้ได้ ทุกคนเคยผิดพลาด
กันทั้งนั้นพี่ก็เคยผิด แต่เรามีสติจึงใช้ปฏิภาณไหวพริบแก้ปัญหาจนรอดตัวไป
ได้”๔๓ 

 
๔.๓.๖ รู้หลักภาษาศาสตร์ 

  คุณสมบัติของคนพำกย์-เจรจำโขนที่จะต้องมีในล ำดับต่อมำนั้น  ถือว่ำเป็นคุณสมบัติที่
ส ำคัญอีกข้อหนึ่งที่คนพำกย์-เจรจำโขนจะต้องมี คือ คนพำกย์-เจรจำโขนจะต้องรู้หลักภำษำศำสตร์เป็น
อย่ำงดี กล่ำวคือ คนพำกย์-เจรจำโขนต้องมีควำมรู้แตกฉำนในภำษำไทยเป็นอย่ำงดีทั้ง อักขระวิธี          
วจีวิพำกย์  วำกยสัมพันธ์  ฉันทลักษณ์  และยังต้องมี “คลังค ำ” อันหมำยถึงค ำต่ำงๆในภำษำไทยทั้ง       
ค ำที่ เป็นไวพจน์ ค ำที่อยู่ใน “วงศัพท์” เดียวกัน  ค ำรำชำศัพท์ ค ำแทนชื่อตัวโขน และค ำที่แสดง
ควำมหมำยต่ำงๆ เป็นต้น ดังจะได้กล่ำวต่อไปนี้ 

๔.๓.๖.๑ อักขระวิธี   
   ในกำรแสดงโขนซึ่งผู้แสดงสวมหน้ำกำกหรือหัวโขนนั้นไม่สำมรถพูดเองได้
ดังที่กล่ำวมำแล้วข้ำงต้นดังนั้น ผู้ที่ส ำคัญคือ ผู้พำกย์-เจรจำ เพรำะจะต้องพูดหรือเจรจำแทนตัวโขน 
ฉะนั้นคนพำกย์-เจรจำ จะต้องมีควำมรู้หรือมีควำมแตกฉำนทำงด้ำนภำษำศำสตร์ ในภำษำไทยเป็นอย่ำง
ดีซึ่งกำรพำกย์หรือกำรเจรจำโขนนั้นผู้พำกย์-เจรจำต้องมีควำมรู้มีควำมเข้ำใจในอักขระวิธี  

ค ำว่ำ “อักขระวิธี” พจนำนุกรมฉบับรำชบัณฑิตยสถำน ฉบับพุทธศักรำช 
๒๕๔๒ ได้อธิบำยไว้ว่ำ “ อักขระวิธี หมายถึง วิธีเขียนและอ่านหนังสือให้ถูกต้อง”๔๔  แสดงให้เห็นว่ำ
ในกำรเขียนหรืออ่ำนหนังสือ  รวมถึงกำรพูดภำษำไทยให้ถูกต้องนั้น  ควรจะต้องรู้ถึงกำรผันเสียง
วรรณยุกต์  กำรออกเสียงพยัญชนะ โดยเฉพำะตัว “ร, ล, ฤ, ฦ” นั้นจะต้องมีควำมชัดเจน เช่น ค ำว่ำ 

                                                 
๔๓

 สัมภำษณ์ นำยประสำท ทองอร่ำม,  ๒ กุมภำพันธ์ ๒๕๕๖. 
๔๔ รำชบัณฑิตยสถำน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๒ (กรุงเทพฯ: นำนมีบุ๊คส์พับลิเคชั่นส์, ๒๕๔๖), หน้ำ 

๑๓๔๖. 



๑๓๔ 
 

“ควำมรัก” ในกรณีนี้คนพำกย์-เจรจำจะต้องออกเสียงค ำควบกล้ ำและ “ร เรือ” โดยกำรกระดกลิ้นให้
ชัดเจน ถ้ำออกเสียงไม่ถูกต้องโดยไม่มีกำรกระดกลิ้นหรือหันลิ้น เมื่อพำกย์หรือเจรจำ ค ำว่ำ “ควำมรัก” 
ออกมำอำจจะได้เสียงเป็น “ฟำม-ลัก” ก็อำจจะเป็นได้  ซึ่งเมื่อออกเสียง “ฟำม-ลัก” ควำมหมำยก็จะ
เปลี่ยนไป  นอกจำกแล้วยังต้องออกเสียงพยัญชนะควบกล้ ำให้ถูกต้องด้วย   

นอกจำกกำรออกเสียงค ำให้ถูกอักขระวิธีแล้ว คนพำกย์-เจรจำยังจะต้องมี
ควำมรูเ้ร่ือง “ค ำแผลง”  “ค ำพ้อง”  และ ค ำที่ออกเสียงตัวสะกดต่ำงๆในภำษำไทยเป็นอย่ำงดีซึ่งค ำแผลง 
ค ำพ้อง ในภำษำไทยนั้นมีหลำยแบบ ดังจะยกตัวอย่ำงสังเขปดังนี้ 
   ค้าแผลง คือ กำรเปลี่ยนเสียงและรูปพยัญชนะ สระ หรือวรรณยุกต์ ให้
แตกต่ำงไปจำกเดิม โดยจะใช้ค ำในภำษำใดๆก็ได้ ซึ่งคนพำกย์-เจรจำจะต้องรู้และสำมำรถแผลงค ำต่ำงๆ
เพื่อใช้ในกำรพำกย์หรือเจรจำโขนให้ถูกต้องตำมหลักภำษำศำสตร์ ได้ ดังตัวอย่ำง 

ค ำแผลงจำกค ำเดิมซึ่งมีพยัญชนะต้นตัวเดียวออกเสียงตำมพยัญชนะที่แผลง
เชน่ค ำว่ำ 
 
  เกิด  แผลงเป็น ก ำเนิด  อ่ำนว่ำ  ก ำ – เหนิด 
  แจก  แผลงเป็น จ ำแนก  อ่ำนว่ำ  จ ำ – แนก 
  อำจ  แผลงเป็น อ ำนำจ  อ่ำนว่ำ  อ ำ – นำด 
    

ดังตัวอย่ำงค ำเจรจำโขนในบทของพระรำม ตอน นำรำยณ์ปรำบนนทุก ว่ำ 
 
“เหม่เจ้านนทุกช่างหยามหยาบปากเก่งกล้า  ที่เราแปลงจ้าแลงมา

คร้ังนี้เล่า  ก็เพราะมุ่งหวังที่จะให้เจ้าใช้นิ้วเพชรฆ่าตนเอง  ใช่จะนึกพร่ันหวั่นเกรง
ก็หาไม่ เอาเถิดเมื่อเจ้าตายไปเราขอให้ไปก่อเกิด  ถือก ำเนิดเป็นจอมอสุรีผู้มีฤทธิ์  
ให้แสนเก่งกล้ามีอาญาสิทธิ์ครองลงกาอาณาจักร  ให้เจ้ามีถึงสิบพักตร์ยี่สิบกร  จะ
ด้าดินด้นเดินเหินอัมพรสารพัดท้าได้สิ้น  ส่วนตัวเราจะอวตารเป็นมนุษย์เดินดินมี
เพียงสองกร  มีอาวุธก็เพียงแต่ศรคู่หัตถา  จะตามสังหารเจ้าให้สิ้นชีวาด้วยมือเรา”      

 
ค ำแผลงจำกค ำเดิมซึ่งมีพยัญชนะต้นเป็นอักษรควบ ออกเสียงตำมค ำเดิมเช่น

ค ำว่ำ 



๑๓๕ 
 

  กรำบ  แผลงเป็น ก ำรำบ  อ่ำนว่ำ  ก ำ – หรำบ 
  ปรำบ  แผลงเป็น บ ำรำบ  อ่ำนว่ำ  บ ำ – หรำบ 
  ตรัส  แผลงเป็น ด ำรัส  อ่ำนว่ำ  ด ำ – หรัด 
  ตริ  แผลงเป็น ด ำริ  อ่ำนว่ำ  ด ำ – หริ 
   จำกตัวอย่ำงค ำแผลงดังกล่ำวข้ำงต้นนั้นสำมำรถแสดงให้เห็นถึง  กำรแผลงค ำ
เพื่อน ำมำใช้ในกำรพำกย์หรือเจรจำโขนได้เป็นอย่ำงดี ดังค ำเจรจำที่ยกเป็นตัวอย่ำงว่ำ  
 

“สมเด็จพระรามราชา  ประทับยังสุวรรณพลับพลาหน้าเขาแก้ว
มรกต  พร้อมด้วยองค์พระลักษณ์อนุชาสง่ายศและเหล่าทวยทศโยธา  ยังมิทันที่
สมเด็จพระจักราจะปรึกษาว่าราชการ  พลันโสตพระอวตารสดับเสียงส้าเนียงโห่  
จึงด ำรัสตรัสถามโหราจารย์เอก   ว่าดูกรพิเภกผู้รู้ดี  อันเสียงโห่ร้องก้องพงพีที่ได้
ยิน  เป็นเสียงทัพอสุรินทร์นามกรใด  จงชี้แจงให้แจ้งใจหน่อยเถิดโหรา” 

  
   จำกตัวอย่ำงบทเจรจำข้ำงต้นจะเห็นได้ว่ำในกำรแสดงโขนนั้นบทพำกย์-เจรจำ
มักจะมีค ำแผลงต่ำงๆแทรกอยู่เสมอทั้งนี้เมื่อพำกย์หรือเจรจำแล้วก็จะได้ควำมสละสลวยในรูปแบบค ำ
ประพันธ์และก่อให้เกิดควำมรื่นหูด้วยค ำที่มีเสียงสัมผัสกัน   

นอกจำกค ำแผลงที่กล่ำวมำแล้วยังมี “ค้าพ้อง” ต่ำงๆที่น ำมำใช้ในกำรพำกย์-
เจรจำโขน  ดังกล่ำวต่อไปนี้ 

   ค้าพ้อง หมำยถึง ค ำที่มีควำมหมำยต่ำงกัน กำรออกเสียงและเขียนเหมือน และ
ต่ำงกัน โดยแบ่งออกเป็น ๒ ประเภท  คือ  ค ำพ้องรูป และ ค ำพ้องเสียง ดังที่จะอธิบำยต่อไปนี้ 
   ค้าพ้องรูป หมำยถึงค ำที่เขียนด้วยรูปเดียวกัน คือ เขียนเหมือนกัน แต่มีกำร
ออกเสียงที่ต่ำงกัน มีควำมหมำยก็มีทั้งใกล้เคียงกันและต่ำงกันด้วย  ซึ่งท ำให้บุคคลทั่วไปอ่ำนผิดอยู่
เสมอๆ เช่นค ำว่ำ 
  พลี อ่ำนว่ำ  พฺลี  หมำยถึง  เสียสละ บวงสรวง   เชิญเอำมำ 
 
   ค ำว่ำ “พลี” ค ำนี้จะต้องอ่ำนว่ำ พฺลี  ซึ่งหมำยถึงกำรเสียสละ  บวงสรวง  หรือ
ว่ำเชิญเอำมำ ดังในบทเจรจำของพระรำมที่ต่อว่ำนำงส ำมนักขำในกำรแสดงโขนเร่ืองรำมเกียรติ์ตอน 
ส ำมนักขำหึง ว่ำ 

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%AD%E0%B8%AD%E0%B8%81%E0%B9%80%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%87


๑๓๖ 
 

“เอ๊ะ สีกา ช่างหยาบใหญ่ไร้ยางอาย  เป็นกุลสตรีจะมาพลีกำย
ง่ายสิ้นดี  เราไม่อาจจะพาทีด้วยสีกา  จงรีบไปเสียให้พ้นหน้าในบัดนี”้   

 
   จำกบทเจรจำข้ำงต้นนี้ท ำให้เห็นว่ำ ค ำนี้จะต้องอ่ำนว่ำ “พฺลี” ซึ่งตำมตัวบท
แล้วจะมีควำมหมำยถึงพระรำมนั้นต่อว่ำนำงส ำมนักขำว่ำยอมเสียสละได้แม้กระทั่งกำยของตนเอง 
 
   ส่วนค ำว่ำ “พลี”   ค ำนี้ ต้องอ่ำน “พะ-ลี” หมำยถึง  กำรบวงสรวง  กำรบูชำ  
เสียสละ  มีก ำลัง ดังตัวอย่ำง บทร้องของเพลงร่ำยในกำรแสดงโขน เร่ือง รำมเกียรติ์ ชุด จองถนน อัน
เป็นบทพระรำชนิพนธ์ในพระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำเจ้ำอยู่หัว ว่ำ 
 

-ร้องร่าย- 
   ตั้งแต่ ภูมี พลีกรรม์   คืนวัน ล่วงลบ ค้ารบสาม 
  ยังไม่ สัมฤทธิ์ สิทธิ์ตาม    ประสงค์ องค์ราม ราชา 
  
   จำกบทร้องดังกล่ำวจะเห็นได้ว่ำค ำว่ำพลีกรรม์ ค ำนี้ จะต้องอ่ำนว่ำ พะ-ลี –กัน 
เพรำะในเนื้อควำมแสดงให้เห็นถึงว่ำ พระรำมก ำลังกระท ำพิธีพลีกรรมบวงสรวงอยู่  และที่น ำเอำบท
ร้องมำแสดงให้เห็นแทนบทเจรจำก็เพรำะว่ำ คนพำกย์-เจรจำ นอกจำกท ำหน้ำที่พำกย์-เจรจำแล้วยังต้อง
ท ำหน้ำที่บอกบทด้วย  เพรำะฉะนั้นจึงจ ำเป็นจะต้องอ่ำนหรือสำมำรถแยกค ำอ่ำนค ำพ้องต่ำงๆได้เป็น
อย่ำงดีด้วย  

ค ำว่ำ “เพลำ”  อ่ำนว่ำ “เพฺลำ” หมำยถึง เบำลง  ตัก  ขำ  แกนส ำหรับสอดใส่ดุม
รถหรือเกวียน  ซึ่งกำรอ่ำนค ำค ำนี้ จะต้องอ่ำนว่ำ “เพลำ” ซึ่งหมำยถึง เพลำรถ  ดุมล้อรถหรือรำชรถใน
กำรแสดงโขน  ดังบทของนำงไกยเกษี ตอนที่เอำแขนสอดรับเพลำรถของท้ำวทศรถเมื่อคร้ังที่ปทูตทันต์
แผลงศรศรมำโดนรำชรถของท้ำวทศรถจนเพลำขำดในเพลงเห่เชิดฉิ่งว่ำ 

 
- ร้องเพลงเห่เชิดฉิ่ง - 

  เปร้ียงเปร้ียง  ดังเสียง  สุนีบำต ต้องรถ  เพลาขำด  ไม่ทนได้ 
 ฝ่ำยไกย  เกษี  อรทัย สอดกร  รับไว้  มิได้ช้ำ 
 



๑๓๗ 
 

  ส่วนค ำว่ำ “เพลำ” นั้นอ่ำนว่ำ “เพ – ลำ” หมำยถึง กำล    ครำว    เวลำ เหตุที่ “เพลำ” 
ค ำนี้จะต้องอ่ำนว่ำ เพ – ลำ  ก็เพรำะว่ำมีควำมหมำยถึง กำลเวลำ ดังเช่น บทเจรจำของทศกัณฐ์เมื่อคร้ัง
กระท ำศึกคร้ังที่ ๒ กับพระรำมซึ่งทศกัณฐ์ถูกศรพระรำมกำย กร เศียร บำท ขำดหมด แต่ ทศกัณฐ์ก็ร่ำย
มนตท์ ำให้ทุกชิ้นส่วนของร่ำงกำยที่ขำดออกก็กลับมำต่อติดกันดังเดิมพร้อมกับเยำะเย้ยพระรำม แล้วจะ
เลิกทัพกลับเข้ำเมืองว่ำ  

 “ราพณ์ร้ายกายสิทธิ์ฤทธิ์คะนอง  ทรงพระสรวลส้ารวล
ก้องแล้วร้องเยาะ  ว่าอนิจจ๊ะ นิจจาน่าหัวเราะเนาะพระราม  อันศรศรีที่เขาเคย
คร้ามนามบันลือ  คมก็แต่อดีตกลับเป็นมีดทื่อ ๆไม่อาจเถือ  เราเห็นว่ามันน่าเบื่อ
จนเหลือบ่น  แม้นตัวเราจะประจัญท่านจะประจณพลจะประจักษ์  รังแต่จะแย่อาย
แก่ยักษ์ทั้งลิงมันก็จะเย้ย  พระรามเอ๋ยจงโอนอ่อนเสียก่อนอาย  นี่ก็สนธนาเพลำ
ย้ายลงเย็นย่้า  ชาวลงกาเวลาค่้าห้ามสัญจร  ท่านจงยกพหลพลนิกรคืนกลับไป
พลับพลา  ต่อวันพรุ่งรุ่งพระสุริยาเยี่ยมพิภพ  เราจึงค่อยยกจัตุรงค์ตรงมารบกัน
ต่อไปใหม่  หรือท่านจะคิดเห็นเป็นประการใดไหนจงว่ามา” 

   
   ซึ่งค ำพ้องรูปทั้งหมดที่ ยกตัวอย่ำงมำนี้  คนพำกย์ -เจรจำโขนจะต้องมี
วิจำรณญำณในกำรสังเกตว่ำค ำร้องหรือค ำพำกย์-เจรจำนั้น อยู่ในเหตุกำรณ์ใดจึงสำมำรถจะพำกย์-เจรจำ
ได้อย่ำงถูกต้องตำมควำมหมำยของเนื้อเร่ืองที่ก ำลังแสดงอยู่ และค ำพ้องรูปน้ียังมีอีกหลำค ำซึ่งคนพำกย์-
เจรจำจ ำเป็นต้องรู้ อำทิ  ค ำว่ำ “สระ”  ที่หมำยถึงบ่อน้ ำ  หรือกำรช ำระ  กับ “สระ” ที่อ่ำนว่ำ “สะ-หละ” 
ซึ่งเป็นหนึ่งในยี่สิบเอ็ดตัวของ สระในภำษำไทย หรือค ำว่ำ “แหฺน”  คือพืชน้ ำชนิดหนึ่ง กับ “แหน” 
หมำยถึง ห้อมล้อม เป็นต้น 
   ค้าพ้องเสียง คือ ค ำที่สะกดต่ำงกัน  แต่และออกเสียงเหมือนกัน ควำมหมำยก็
ต่ำงกัน  ค ำพ้องเสียงนี้ท ำให้บุคคลทั่วไปฟังและเข้ำใจผิดอยู่เสมอๆ เช่น ค ำว่ำ กำร  กำรณ์  กำนท์  กำล  
กำฬ  ทุกค ำที่เอ่ยออกมำล้วนแล้วแต่  อ่ำนว่ำ “กำน”ทั้งสิ้น  แต่ควำมหมำยของค ำแต่ละค ำย่อมแตกต่ำง
กันไป เช่น  กำร แปลว่ำ ผู้ท ำ ส่วน กำล แปลว่ำ เวลำ  เป็นต้น ซึ่งค ำพ้องเสียงดังนี้คนพำกย์เจรจำก็ต้องรู้
ควำมหมำย ค ำแปล เพื่อน ำไปใช้ในกำรพำกย์-เจรจำได้อย่ำงถูกต้อง 
   นอกจำกค ำพ้องที่กล่ำวข้ำงต้นแล้ว กำรอ่ำนตัว “ฤ” ให้ถูกต้องก็เป็นสิ่งส ำคัญ
ส ำหรับคนพำกย์-เจรจำ เพรำะกำรออกเสียงพยัญชนะสองตัวนี้จะออกเสียงด้วย เสียงของ “ร เรือ” แต่
เสียงที่ออกมำนั้นจะมีทั้งเสียง “สระอิ” และ “สระอึ”  คือ เมื่อเห็นตัวพยัญชนะสองตัวนี้ จะออกเสียงได้ 

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%B2%E0%B8%A3%E0%B8%AD%E0%B8%AD%E0%B8%81%E0%B9%80%E0%B8%AA%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%87


๑๓๘ 
 

เป็น  “ริ” กับ “รึ”  เช่น  เมื่ออักษรสองตัวนี้อยู่หน้ำค ำ ตำมตัวอย่ำง คือ “ฤทธิ์” อ่ำนว่ำ “ริด”  หรือ “ฤดี” 
อ่ำนว่ำ “รึด”ี  แต่ถ้ำอักษรสองตัวนี้ประสมกับพยัญชนะตัวอ่ืน เช่น ประสมกับ  พยัญชนะ ตัว ก   ด    ต    
ท    ป   ศ   ส  ก็จะอ่ำนออกเสียงเป็น ริ เช่น ค ำว่ำ  “กฤษณะ”  อ่ำนว่ำ กริด-สะ-นะ  หรือค ำว่ำ “ศฤงคำร” 
อ่ำนว่ำ สะ-หริง-คำน เป็นต้น  

แต่เมื่อประสมกับพยัญชนะ ตัว ค   น   พ   ม    ห  จะออกเสียงเป็น รึ เช่น  ค ำ
ว่ำ “มฤคำ” อ่นว่ำ มะ-รึก-คำ   หรือ “นฤมล”  อ่ำนว่ำ นะ-รึ-มล  ซึ่งค ำต่ำงๆเหล่ำนี้มักจะมีอยู่ในกำร
พำกย์-เจรจำโขนแทบทั้งสิ้นดังน้ันคนพำกย์-เจรจำโขนจ ำเป็นต้องรู้เร่ืองค ำต่ำงๆเหล่ำนี้ด้วยเพื่อมิให้เกิด
กำรผิดพลำดในขณะแสดงได้ 
 
  ๔.๓.๖.๒ ฉันทลักษณ์ 

ฉันทลักษณ์ หมำยถึง ลักษณ์แบบแผนค้าประพันธ์ประเภทร้อยกรอง๔๕  อัน
ประกอบไปด้วย โคลง  ฉันท์  กำพย์  กลอน ร่ำย ซึ่งล้วนแล้วแต่เป็นค ำประพันธ์ที่คนพำกย์-เจรจำโขน
จ ำเป็นต้องใช้ทั้งสิ้น ซึ่งพอจะจ ำแนกลักษณะค ำประพันธ์ที่ใช้ได้ดังนี้  ถ้ำใช้กับกำรพำกย์-เจรจำก็จะมีค ำ
ประพันธ์ประเภท กำพย์  และ ร่ำย  ส่วน ที่เป็นค ำร้องก็นิยมใช้ กลอน หรือบำงคร้ังก็มีกำรอ่ำนโคลง ก็มี
แต่เพียง ฉันท์ เท่ำนั้นที่ไม่ปรำกฏในกำรแสดงโขน  ซึ่งกำรแสดงโขนนั้นด ำเนินเร่ืองด้วยกำรพำกย์-
เจรจำเป็นหลัก ดังนั้นกำรพำกย์โขนจึงใช้ค ำประพันธ์ประเภทกำพย์  ส่วนกำรเจรจำก็ใช้ค ำประพันธ์
ประเภท ร่ำย  ดังรำยละเอียดต่อไปนี้ 

๑)  ก าพ ย์  เป็นค ำประพันธ์ชนิดหนึ่ ง   ซึ่ งพจนำนุกรมฉบับ
รำชบัณฑิตยสถำนให้ควำมหมำยว่ำ “ค้าร้อยกรองประเภทหนึ่ง มีหลายชนิด เช่น กาพย์ฉบัง  กาพย์
สุรางคนางค์ กาพย์ยานี กาพย์ขับไม้”๔๖ ค ำประพันธ์ประเภทกำพย์นั้นมีลักษณะเฉพำะ คือ ก ำหนด คณะ 
พยำงค์ และสัมผัส อันมีควำมแตกต่ำงกับกลอนตรงที่ กำรวำงคณะ พยำงค์ และสัมผัสคล้ำยกับฉันท์และ
กำพย์นั้นสำมำรถแต่งปนกับฉันท์ได้แต่กลอนไม่อำจจะแต่งปนกับฉันท์ได้เป็นต้น  กำพย์มีด้วยกัน ๓ 
ชนิดคือ 

- กำพย์ยำนี 
- กำพย์ฉบัง 
- กำพย์สุรำงคนำงค์ 

                                                 
๔๕ รำชบัณฑิตยสถำน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน ๒๕๔๒,  หน้ำ ๓๓๕. 
๔๖ เรื่องเดียวกัน, หน้ำ ๑๑๒. 



๑๓๙ 
 

ส ำหรับในบทพำกย์ที่ใช้พำกย์โขนนั้น  นิยมใช้ค ำประพันธ์ประเภท
กำพย์ยำนี กับ กำพย์ฉบัง เท่ำนั้นไม่นิยมใช้กำพย์สุรำงคนำงค์ด้วยเหตุที่ว่ำกำพย์สุรำงคนำงค์จะมีค ำถึง
๒๘ค ำในหน่ึงบทซึ่งต่ำงกับกำพย์ฉบัง ที่มี๑๖ค ำหรือกำพย์ยำนีที่มีเพียง ๑๑ ค ำในหนึ่งบท เท่ำนั้น ดังจะ
อธิบำยรำยละเอียดของกำพย์ทั้งสองชนิดที่ใช้ในกำรพำกย์โขนดังต่อไปนี้ 
 

ก. กำพย์ยำนี 
 กำพย์ยำนีเป็นค ำประพันธ์ประเภทกำพย์ชนิดหนึ่งซึ่งมีกำรก ำหนด

รูปแบบของค ำประพันธ์อันเป็นกฎเกณฑ์ว่ำ หนึ่งบทจะต้องมี ๒ บำท บำทหนึ่ง ๒วรรค วรรคหน้ำมี๕ 
ค ำ วรรคหลังมี ๖ ค ำเสมอโดยให้ค ำสุดท้ำยของวรรคที่๑รับสัมผัสกับค ำที่๓ของวรรคที่๒และค ำสุดท้ำย
ของวรรคที่๒รับสัมผัสกับค ำสุดท้ำยของวรรคที่๓ และในกรณีที่มีบทต่อไปต้องให้ค ำสุดท้ำยของวรรค
ที่๔ในบทต้นรับสัมผัสกับค ำสุดท้ำยของวรรคที่๒ของบทต่อไปเสมอดังตัวอย่ำง 
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   ๐ ๐ ๐ ๐ ๐     ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
   ๐ ๐ ๐ ๐ ๐     ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
     
    ปำงพระบัลลังก์นาค  ผู้แบ่งภาคจำกวารี 
   สถิตแท่นอันผ่องศร ี   ณ สุวรรณพลับพลา 
    เสนำพลพานร   สองนครล้วนศักดา 
   น้อมเฝ้ำพระจักรา   ทั้งขวำซ้ำยอยู่รำยเรียง 
 



๑๔๐ 
 

จำกตัวอย่ำงจะท ำให้เห็นถึงรูปแบบลักษณะค ำประพันธ์รวมทั้งกำรรับสัมผัส
ทั้งภำยในบทและระหว่ำงบทแล้ว  ยังมีข้อห้ำมอีกประกำรหนึ่งอันเป็นกฎในกำรแต่งค ำประพันธ์
ประเภทนี้คือค ำสุดท้ำยของในแต่ละบทห้ำมใช้ค ำตำยหรือค ำที่มีรูปวรรณยุกต์ 

 
ข. กำพย์ฉบัง  
กำพย์ฉบังมีกำรก ำหนดลักษณะรูปแบบของค ำประพันธ์ว่ำในหนึ่งบทจะต้อง

มี ๓ วรรค  วรรคที่๑ มี ๖ ค ำ วรรคที่ ๒ มี ๔ ค ำ และวรรคที่๓วรรคสุดท้ำยมี ๖ ค ำ โดยค ำสุดท้ำยของ
วรรคแรกจะรับสัมผัสกับวรรคสุดท้ำยของวรรค ๒ ควำมไพเรำะของกำพย์ฉบังนั้นอยู่ที่กำรรู้จักใช้ค ำให้
มีสัมผัสสระ สัมผัสอักษรภำยในหนึ่งบท และถ้ำจะแต่งบทต่อไปค ำสุดท้ำยของบทต้นจะต้องรับสัมผัส
กับค ำสุดท้ำยของวรรคที่หนึ่งของบทต่อไปเสมอ ดังตัวอย่ำงข้ำงล่ำงต่อไปนี้ 

๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐  
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    เสด็จโดยรัถยำพนาดร  ด้วยแสงทินกร 
   สว่ำงกระจ่ำงเมฆา 
    คร้ันถึงสนำมยุทธนา  แลเห็นนาคา 
   รวบรัดพระน้องปลดปลง 
     
    จำกตัวอย่ำงข้ำงต้นท ำให้เห็นว่ำกำพย์ฉบังตำมรูปแบบค ำประพันธ์
นั้น  จะมีค ำในแต่ละบทเพียง ๑๖ ค ำเท่ำนั้น  แต่บำงคร้ังอำจจะบรรจุค ำลงไปในวรรคหนึ่งๆเกินกว่ำ ๖ 
ค ำก็ได้  แต่ต้องไม่ยำวเกินไปอันเป็นเหตุให้อ่ำนติดขัดหรือผิดท ำนองได้ซึ่งวิธีกำรอ่ำนจะขอน ำเสนอใน
บทต่อไป 
 
 



๑๔๑ 
 

    ๒) ร่ำย  
    ร่าย  เป็นค ำประพันธ์ประเภทร้อยกรองชนิดหนึ่งที่นิยมใช้บรรยำย
เร่ืองรำว  มีกำรสรรค ำให้สอดคล้องกัน มีสัมผัสรับทั้งภำยในและระหว่ำงบท  ตำมรูปแบบของค ำ
ประพันธ์ของไทยแต่ไม่ก ำหนดว่ำจะต้องมีบทหรือบำทเท่ำใด  จะแต่งให้สั้นหรือยำวเท่ำใดก็ได้  แต่ค ำ
ที่น ำมำใช้แต่งต้องให้มีควำมคล้องจองกันตำมรูปแบบของค ำประพันธ์ชนิดนี้เท่ำนั้น ร่ำยมีด้วยกัน ๔ 
ชนิด ได้แก่ ร่ำยสุภำพ ร่ำยดั้น ร่ำยโบรำณ และ ร่ำยยำว ส ำหรับในกำรแสดงโขนนั้น จะใช้ “ร่ำยยำว” ใน
กำรแต่ค ำเจรจำ เพื่อด ำเนินเร่ืองในกำรสนทนำโต้ตอบระหว่ำงตัวโขน  หรือบรรยำยท่ำทีของตัวโขน 
เพื่อให้เกิดควำมรวดเร็วของฉำกนำฏกำรน้ันๆ  

พจนำนุกรมฉบับรำชบัณฑิตยสถำน ให้ควำมหมำย ค ำว่ำ ร่ำยยำว ว่ำ 
“ร่ายชนิดหน่ึง มีลักษณะคล้ายร่ายโบราณ ใช้แต่งบทสวด บทกล่อมลูกเป็นต้น ไม่จ้ากัดวรรคและค้าแต่
ละวรรคไม่ควรน้อยกว่า ๕ ค้า นิยมสัมผัสส่งท้ายวรรคหน้าและรับสัมผัสในวรรคถัดไปที่ค้าใดก็ได้
สัมผัสเชื่อมกันไปเช่นนี้จนจบ”๔๗  จำกค ำอธิบำยตำมพจนำนุกรมแสดงว่ำ  ร่ำยยำวมีข้อบังคับไม่จ ำกัด
ค ำในหนึ่งคณะ หมำยถึง จะแต่งโดยใช้ค ำมำกเท่ำใดก็ได้แต่ไม่ควรน้อยกว่ำ  ๕ ค ำ ให้ค ำสุดท้ำยของ
วรรคต้นสัมผัสกับค ำหนึ่งค ำใดของวรรคต่อไปและค ำสุดท้ำยของวรรคต่อไปจะรับสัมผัสกับค ำหนึ่งค ำ
ใดของวรรคต่อไปได้เลยเพียงแต่อย่ำให้อยู่ชิดกับค ำสุดท้ำยมำกเกินไป ไม่มีกำรบังคับวรรณยุกต์แต่
ประกำรใด  กำรแต่งร่ำยยำวเพื่อจะน ำมำเป็นบทเจรจำโขนนั้น  ผู้แต่งต้องรู้จักกำรเลือกใช้ค ำและสัมผัส
ในเป็นหลักให้มีควำมสอดคล้องสละสลวย ซึ่งจ ำนวนค ำที่ใช้ในวรรคหนึ่งไม่ควรจะเกินกว่ำช่วงระยะ
หำยใจจะดีมำก ดังตัวอย่ำงบทเจรจำ 
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ข้ำแต่พระองค์ทรงพระกรุณำเป็นมหำศาล  แต่ข้ำพระบำทบุตรมัฆวานเป็นชำติชาย  เมื่อเสียสัตย์นั้นก็
หมายชีวิตสิ้น  จะอยู่ให้ใครดูหมิ่นหำควรไม่  โลหิตหยดก็เหมือนหมดไปทั้งใจกาย  แผลติดตัวข้ำก็กลัว
อายเสียดายตัว  ถึงครำวกรรมเคยได้ท ำชั่วขอถวำยซึ่งชีวัน  ต่อพระทรงสังข์ดังจ ำนรรจ์ไม่อำลัย...  
  

                                                 
๔๗

 เรื่องเดียวกัน, หน้ำ ๙๕๔. 



๑๔๒ 
 

    จำกตัวอย่ำงแสดงให้เห็นว่ำ ค ำประพันธ์ประเภทร่ำยยำวว่ำมีกำร
รับส่งสัมผัสทั้งภำยในวรรคและระหว่ำงบทสอดคล้องกันอย่ำงมีระเบียบแบบแผนกลมกลืน ถึงแม้บท
เจรจำที่ยกมำเป็นตัวอย่ำงนี้จะเป็นบทเจรจำที่แต่งขึ้นใหม่ในสมัยปัจจุบันแต่ก็ยังคงมีลักษณะเฉพำะของ
ร่ำยยำวอยู่คือมีกำรรับสัมผัสระหว่ำงบทจำกค ำสุดท้ำยของวรรคแรกกับค ำที่๔ หรือ ๕ หรือ ๖ ของวรรค
ต่อไปเสมอ 
 

๔.๓.๖.๓  คลังค า 
      คลังค ำ ในที่นี้ควำมหมำย ค ำหรือวลีในภำษำไทยต่ำงๆ  ที่ผู้พำกย์-เจรจำโขน 
เก็บรวบรวมไว้  ซึ่งสำมำรถน ำมำสรรค ำใช้ในกำรพำกย์-เจรจำโขน  และแต่งบทโขนได้  โดยมีทั้ง “ค ำที่
เป็นไวพจนก์ัน” ค ำที่อยู่ใน “วงศัพท์” เดียวกัน อำทิ นั่น – โน่น , เนิน – โนน,  แจ่ม-แจ้ง, ชิน – เจน  เป็น
ต้น  ซึ่งคนพำกย์-เจรจำโขนจ ำเป็นที่จะต้องมีค ำศัพท์ต่ำงๆในภำษำไทยเก็บไว้ในสมองของตนทั้งศัพท์
เก่ำและศัพท์ใหม่  หรือแม้กระทั้งศัพท์สแลงต่ำงๆ เพื่อพร้อมที่จะน ำมำในใช้พำกย์-เจรจำโขนได้ทุกเมื่อ  
ซึ่งต่ำงๆเหล่ำนี้มีควำมเกี่ยวข้องกับตัวละคร  สถำนที่  อุปกรณ์ต่ำงๆที่อยู่ในเร่ืองรำมเกียรติ์ทั้งสิ้นดังจะ
ขอยกตัวอย่ำงพอเข้ำใจดังต่อไปนี้ 
 

๑) ชื่อตัวละครในเร่ืองรำมเกียรติ์ 
    ในที่นี้จะขอเสนอค ำไวพจน์ที่ใช้เรียก หรือ หมำยถึงตัวละครต่ำงๆ  
ดังตำรำงต่อไปนี้  
 
ตำรำงที่ ๔  ค ำที่เป็นไวพจนก์ันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “พระอิศวร” 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
พระอิศวร พระศิวะ พระเจ้ำองค์หนึ่ง ของฮินดู 

 พระอิศรำ นำมเรียกพระอิศวร 
 พระอิศโรโมลี ผู้เป็นจอมโลก 
 พระมเหศวร เทพเจ้ำผู้ใหญ่ 
 พระนิลกัณฐ์ ผู้มีคอเป็นสีด ำ 
 พระสยมภูวญำณ ผู้เกิดเองเป็นเอง 



๑๔๓ 
 

 
-  
-  

 
 

ตำรำงที่ ๕  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “พระนำรำยณ์” 
 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
ตำรำงที่ ๖  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “พระพรหม” 
 
 
 
 
 
 
 
 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
 พระสยมภูวนำถ พระผู้เป็นที่พึ่ง 
 พระจอมไศล ผู้เป็นใหญ่แห่งขุนเขำ 
 พระจอมไกรลำส ผู้เป็นใหญ่แห่งเขำไกรลำส 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
พระนำรำยณ์ พระวิษณุ พระเจ้ำองค์หนึ่ง ของฮินดู 

 พระจักรกฤษณ์ พระนำรำยณ์ทรงจักร 
 พระจักรี ผู้ถือจักร 
 พระสี่กร พระผู้มีสี่มือ 
 พระอวตำร พระผู้แบ่งภำค 
 พระทรงสังข์ ผู้ถือสังข์ 
 พระไวกูณฐ์ บรรลังก์นำค 
 พระหริวงษ์ พระนำรำยณ์ 
 พระทรงครุฑ ผู้มีพำหนะเป็นครุฑ 
 พระทรงสังข์บรรลังก์วำสุกรี พระผู้มีที่ประทับเป็นนำค 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
พระพรหม พระบรมพรหมเมศวร์ พระผู้มีอ ำนำจ 

 พระธำดำธิบดี พระผู้สร้ำง 
 พระจัตุรมุข ผู้มีสี่หน้ำ 



๑๔๔ 
 

ตำรำงที่ ๗  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “ทศกัณฐ”์ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ตำรำงที่ ๘  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “พระรำม” 
 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
ทศกัณฐ์ เจ้ำพระนครลงกำ กษัตริย์กรุงลงกำ 

 พระปิ่นเกศลงกำ ผู้เป็นเจ้ำอยู่หัวกรุงลงกำ 
 ทศพักตร์ ผู้มีสิบหน้ำ 
 ทศเศียร ผู้มีสิบหัว 
 ทศศีร์ ผู้มีสิบหัว 
 โอรสลัสเตียน บุตรของท้ำวลัสเตียน 
 ท้ำวยี่สิบกร ผู้มียี่สิบมือ 
 รำพณ์ร้ำย เจ้ำแห่งยักษ์ 
 รำพณำสูร เจ้ำแห่งยักษ์ 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
พระรำม พระรำมำ ตัวเอกในรำมเกียรต์ิ 

 พระจักรี ผู้ถือจักร 
 พระจักรำ ผู้ถือจักร 
 พระจักริน ผู้ถือจักร 

 พระจักรกฤษณ์ พระนำรำยณ์ทรงจักร 
 พระจักรัตน์ ผู้มีจักรเป็นอำวุธ 

 พระจักรแก้ว ผู้มีจักรเป็นอำวุธ 
 พระทรงสุบรรณ ผู้มีพำหนะเป็นครุฑ 
 พระทรงครุฑ ผู้มีพำหนะเป็นครุฑ 

 พระรฆุวงษ์ ผู้เป็นต้นวงศ์พระรำม 
 พระรฆุนำถ ผู้เป็นที่พึ่ง 
 พระปิ่นเกศอโยธยำ ผู้เป็นเจ้ำอยู่หัวกรุงอโยธยำ 



๑๔๕ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ตำรำงที่ ๙  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “หนุมำน” 
 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
หนุมำน วำยุบุตร ลูกลม 

 บุตรพระพำย ลูกลม 
 โอรสพระพำย ลูกลม 
 ลูกลม ลูกพระพำย 
 ก ำแหงหนุมำน ผู้กล้ำแข็ง 

 
 
ตำรำงที่ ๑๐  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “สุครีพ” 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
สุครีพ โอรสพระสุริยำ ลูกพระอำทิตย์ 

 โอรสพระสุริยัน ลูกพระอำทิตย์ 
 โอรสพระสุรีย์ ลูกพระอำทิตย์ 
 โอรสพระทินกร ลูกพระอำทิตย์ 
 โอรสพระอำทิตย์ ลูกพระอำทิตย์ 

 
 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
 พระตรีภพ ผู้อยู่ในสำมโลก 
 พระตรีภูวไนย พระเจ้ำแผ่นดิน 
 พระอวตำร ผู้แบ่งภำค 
 พระหริรักษ์ พระนำรำยณ์ 
 พระทรงพลชลไสยินทร์ ผู้นอนในเกษียรสมุทร 
 พระจตุรภุช ผู้มี ๔ แขน 



๑๔๖ 
 

ตำรำงที่ ๑๑  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “ลิง” 
ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
ลิง กระบี่ ลิง 

 กบินทร์ พญำลิง 
 กปิ ลิง 
 วำนร ลิง 
 พำนร ลิง 
 พำนรินทร์ พญำลิง 
 พำนเรศ พญำลิง 
 สวำ ลิง 

 
ตำรำงที่ ๑๒  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “ยักษ์” 

ชื่อ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
ยักษ ์ อสูร ยักษ ์

 อสุระ ยักษ ์
 อสุรำ ยักษ ์
 อสุรี ยักษ ์
 อสุรินทร์ ยักษ ์
 อสุเรศ ยักษ ์
 ยักษำ ยักษ ์
 ยักษ ี ยักษ ์
 ยักขิณี,ยักษิณ ี นำงยักษ์ 

 
 
 
 
 



๑๔๗ 
 

๒) สถำนที่ และกำรกระท ำ 
นอกจำกชื่อตัวละครในเร่ืองแล้ว สถำนที่   ก็มีค ำที่ เป็นไวพจน์กันที่

สำมำรถน ำมำใช้มำกมำย ดังนั้นผู้ที่จะเป็นคนพำกย์-เจรจำก็ควรรู้ไว้  พร้อมทั้งจ ำให้ได้และเก็บไว้ใน 
“คลังค ำ” ของตนให้มำกที่สุด เพื่อเวลำใช้จะได้น ำออกมำใช้ได้ทันที ดังขอยกตัวอย่ำงค ำที่เป็นไวพจน์
กัน ต่อไปนี้  
ตำรำงที่ ๑๓  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียกสถำนที่ต่ำงๆ  

สถานท่ี ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
เมือง นคร เมือง 

 นครำ เมือง 
 นครัง เมือง 
 นคเรศ เมือง 
 พำรำ เมือง 
 ธำนี เมือง 

 บุรี เมือง 
แผ่นดิน ปฐพี พื้นดิน 

 ปัถพิน พื้นดิน 
 พสุธำ พื้นดิน 

ท้องฟ้ำ นภำ ท้องฟ้ำ 
 นภำลัย ท้องฟ้ำ 
 นภำกำศ ท้องฟ้ำ 
 อัมพร ท้องฟ้ำ 

ทะเล/แม่น้ ำ ชล น้ ำ 
 ชลธำร ทะเล/แม่น้ ำ 
 ชลำลัย ทะเล/แม่น้ ำ 
 ชลำศัย ทะเล/แม่น้ ำ 
 นท ี แม่น้ ำ 
 ธำร ล ำน้ ำ 



๑๔๘ 
 

สถานท่ี ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
 ธำรำ ทะเลสำบ 

ภูเขำ พนม ภูเขำ 
 สิงขร ช่องเขำ 
 ไศล เขำหิน 
 เมรุรำช ภูเขำ 
 บรรพต ภูเขำ 

 
นอกจำกนี้แล้วยังมีค ำไวพจน์ที่ใช้เรียกกำรกระท ำและค ำอื่นๆอีก  ยกตัวอย่ำงเช่น  

 
ตำรำงที่ ๑๔  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “ศัตรู” 

ค าศัพท์ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
ศัตรู ไพรี ศัตรู 

 ปัจจำมิตร ศัตรู 
 ปรปักษ์ ศัตรู 
 ปฏิปักษ ์ ศัตรู 
 อริรำช ศัตรู 

 
ตำรำงที่ ๑๕  ค ำที่เป็นไวพจน์กันที่ใช้เรียก และ/หรือ หมำยถึง “ต่อสู้” 

ค าศัพท์ ค าท่ีเป็นไวพจน์กัน ค าแปล 
ต่อสู้ ชิงชัย รบกัน 

 ยุทธนำ กำรรบพุ่ง 
 ยุทธนำกำร กำรรบกัน 
 ยงยุทธ ์ กล้ำหำญ 
 ประจญ สู้รบ /ต่อสู้ 
 ประจัญ ปะทะตอ่สู้ 
 รำวี สู้กัน 

http://dict.longdo.com/search/ปฎิปักษ์


๑๔๙ 
 

๓) รำชำศัพท์ 
เนื่องจำกเร่ืองรำมเกียรติ์ เป็นเร่ืองที่เกี่ยวข้องกับกษัตริย์ ดังนั้นเนื้อเร่ือง

ดังกล่ำว  จึงต้องมีค ำรำชำศัพท์ น ำมำใช้ในกำรบรรยำยกิริยำอำกำร  หรือใช้ในกำรสนทนำโต้ตอบกัน
ของตัวละคร ดังนั้นผู้พำกย์-เจรจำ จ ำเป็นต้องมีควำมรู้ในค ำรำชำศัพท์ เพื่อที่จะได้น ำมำใช้ได้อย่ำง
ถูกต้องตำมฐำนะของตัวละครในเร่ือง อำทิ ค ำรำชำศัพท์ที่ใช้เรียกเครือญำติ  อวัยวะต่ำงๆ ตลอดจน
กิริยำอำกำร ซึ่งท ำให้เกิดควำมสมจริงกับฐำนะของตัวละคร แต่ทั้งนี้กำรใช้ค ำรำชำศัพท์นั้นมิได้
เคร่งครัดอย่ำงกำรใช้ในกำรเขียนหนังสือ หรือค ำกรำบบังคมทูลถวำยรำยงำนต่ำงๆ  เพียงแต่เลือกใช้ให้
เหมำะสม  ทั้งนี้เพื่อให้ผู้ชมเกิดควำมเข้ำใจได้ง่ำย  และเป็นค ำศัพท์ที่ผู้ชมเข้ำใจเป็นพื้นอยู่แล้ว ดังจะ
เสนอพอสังเขปตำมตำรำงต่อไปนี้ 

 
ตำรำงที่ ๑๖  ค ำรำชำศัพท์เกี่ยวกับเครือญำติ 

ค าศัพท์ ราชาศัพท์ 
ปู่, ตำ พระอัยกำ, พระอัยกี 
ย่ำ, ยำย พระอัยยิกำ 
พ่อ พระชนก, พระบิดำ 
แม ่ พระชนนี, พระมำรดำ 
ลุง พระปิตุลำ 

พี่ชำย พระเชษฐำ 
น้องชำย พระอนุชำ 
ผัว พระสวำมี 
เมีย พระมเหสี 
หลำน พระนัดดำ 

 
 
 
 
 
 



๑๕๐ 
 

ตำรำงที่ ๑๗  ค ำรำชำศัพท์เกี่ยวกับเคร่ืองใช้ 
ค าศัพท์ ราชาศัพท์ 
เสื้อ ฉลองพระองค์ 
ผ้ำนุ่ง พระภูษำ 
กำงเกง สนับเพลำ 
รองท้ำ ฉลองพระบำท 
ผ้ำอำบน้ ำ พระภูษำชุบสรง 
ม่ำน, มุ้ง พระวิสูตร 
พำนหมำก พำนพระศรี 
ประตู พระทวำร 
หน้ำต่ำง พระบัญชร 
เตียงนอน พระแท่นบรรทม 

  
ตำรำงที่ ๑๘  ค ำรำชำศัพท์เกี่ยวกับอวัยวะในร่ำงกำย 

ค าศัพท์ ราชาศัพท์ 
ดวงหน้ำ  พระพักตร์ 
ผม  พระเกศำ 
คิ้ว   พระขนง 
จมูก  พระนำสิก 
ตำ พระเนตร 
หู พระกรรณ 
ปำก พระโอษฐ์ 
ฟัน  พระทนต์ 
คอ พระศอ 

บ่ำ/ไหล่ พระอังสะ 
อก พระอุระ, พระทรวง 
ท้อง พระอุทร 
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ค าศัพท์ ราชาศัพท์ 
ขำ พระเพลำ 

ต้นแขน  พระพำหุ 
มือ พระหัตถ์ 
นิ้วชี้ พระดรรชนี 
เหงื่อ  พระเสโท 

 
ตำรำงที่ ๑๙  ค ำรำชำศัพท์เกี่ยวกับค ำกิริยำอำกำรต่ำงๆ  

ค ำศัพท์ รำชำศัพท์ 
ทักทำยปรำศรัย พระรำชปฏิสันถำร 

ไหว้ ถวำยบังคม 
แต่งตัว ทรงเคร่ือง 
อำบน้ ำ สรงน้ ำ 
ไปเที่ยว เสด็จประพำส 

ดู ทอดพระเนตร 
ให้ พระรำชทำน 
นอน บรรทม 
นั่ง ประทับ 

หัวเรำะ ทรงพระสรวล 
รับประทำน เสวย 

ป่วย ประชวร 
ชอบ โปรด 

 
 

   จำกตัวอย่ำง ค ำที่เป็นไวพจน์กัน และค ำรำชำศัพท์ที่ยกมำแสดงข้ำงต้น ล้วน
แต่เป็น “ศัพท์พื้นฐำน” ที่ผู้พำกย์-เจรจำโขนต้องรู ้ เพื่อที่น ำมำใช้ในกำรพำกย์-เจรจำโขน หำกคนพำกย์-
เจรจำมีค ำศัพท์อยู่ในคลังค ำของตนเองมำกเท่ำใด ก็ย่อมจะท ำให้คนพำกย์-เจรจำผู้นั้นจะมีควำมผิด
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พลำดในกำรพำกย์-เจรจำน้อย  และไม่ท ำให้เกิดกำร “จนแต้ม” คือ ผู้พำกย์-เจรจำไม่สำมำรถคิดหำค ำมำ
รับสัมผัสค ำที่ผู้พำกย์-เจรจำอีกฝ่ำยหนึ่งส่งมำได้ หรือตัวผู้พำกย์-เจรจำเองไม่สำมำรถสรรค ำใช้ให้เกิด
ควำมหลำกหลำยของค ำในบทพำกย์และค ำเจรจำนั้น  
   ดังนั้นแล้วคนพำกย์-เจรจำจึงจ ำเป็นที่จะต้องรู้หลักภำษำศำสตร์เป็นอย่ำงดีทั้ง
อักขระวิธีไม่ว่ำจะเป็นกำรออกเสียง ร.  หรือ ล. ออกเสียงค ำควบกล้ ำ  ค ำพ้องรูป  พ้องเสียง ฉันทลักษณ์
ของค ำประพันธ์ประเภทต่ำงๆ ทั้ง กำพย์ฉบัง ๑๖ กำพย์ยำนี ๑๑ ที่ใช้เป็นบทพำกย์โขน และร่ำยยำว ที่ใช้
ในกำรเจรจำโขน ว่ำมีสัมผัสรับส่งกันตรงไหนอย่ำงไร นอกจำกนี้แล้วต้องมีค ำศัพท์ต่ำงๆ เก็บไว้ใน 
คลังค ำ  หรือใน “คลังค ำ” ของตนเองให้มำกที่สุดด้วย ส่งผลท ำให้คนพำกย์-เจรจำคนนั้นมีควำม
คล่องตัวสำมำรถพำกย์-เจรจำได้อย่ำงไม่มีกำรติดขัด  ส ำหรับวิธีกำรออกเสียงวิธีกำรพำกย์และเจรจำ
ตำมบทพำกย์-เจรจำที่น ำมำจำกค ำประพันธ์ประเภทต่ำงๆ นั้น ผู้วิจัยขอน ำเสนอในบทถัดไป 
    
๔.๔  การฝึกหัดผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  กำรพำกย์-เจรจำโขนนั้นมิใช่ว่ำผู้ใดจะฝึกหัดก็ได้  ผู้ที่จะฝึกหัดได้น้ันนอกจำกจะต้องมี
คุณสมบัติตำมที่ได้กล่ำวมำในหัวข้อที่แล้วยังต้องยึดถือขั้นตอนของกำรฝึกหัดและ ระเบียบวิธีที่เป็น
แบบแผน ดังจะกล่ำวต่อไปนี้ 
 ๔.๔.๑ การมอบตัวเป็นศิษย์ 
   สิ่งที่ผู้ที่จะเร่ิมฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนจะต้องกระท ำเป็นอันดับแรก คือ “การมอบ
ตัวเป็นศิษย์”   โดยผู้ที่จะฝึกหัดจะต้องน ำ “ขันก านล” มำไหว้ครูเสียก่อน ขันก ำนล คือ ขันที่ใช้บูชำครู
ซึ่งหมำยถึง เคร่ืองค ำนับ อันเป็นกำรคำรวะเพื่อมอบตัวเป็นศิษย์   ขันก ำนล ประกอบด้วย ขันน้ ำ ๑ใบ 
ภำยในขันมีกระทงใส่ดอกไม้พร้อมกรวยปิดที่ท ำด้วยใบตอง  ผ้ำขำว  ธูปเทียน และเงิน ซึ่งเรียกว่ำ “เงิน
ก ำนล”   ทั้งหมดนี้ถือเป็น “ค่ายกครู” อันหมำยถึง กำรท ำพิธีมอบตัวเป็นศิษย์ของครูด้วยกำรน ำดอกไม้
ธูปเทียนไปบูชำครูเป็นอันดับแรก  หำกเป็นสมัยก่อนน้ัน ผู้ที่จะฝึกหัดศำสตร์และศิลป์ในด้ำนนี้  อำจจะ
ต้องไปอยู่บ้ำนครูหรืออย่ำงน้อยก็ต้องปรนนิบัติรับใช้ครูในทุกๆเร่ืองเพื่อแสดงให้เห็นครูถึงควำมตั้งใจ
จริง  แต่ในปัจจุบันจะมีควำมแตกต่ำงกับสมัยก่อนตรงที่เมื่อฝำกตัวเป็นศิษย์แล้ว ไม่จ ำเป็นที่จะต้องอยู่
บ้ำนครูเสมอไปแต่ต้องคอยปรนนิบัติรับใช้บ้ำงแล้วแต่กรณี   

ในกำรมอบตัวเป็นศิษย์ของผู้พำกย์-เจรจำโขน  ตำมที่ผู้วิจัยได้ปฏิบัติมำนั้น  มีควำม
แตกต่ำงกับกำรฝึกหัดโขนบ้ำงเล็กน้อยตรงที่คนที่ฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนบำงคนเมื่อเร่ิมต้นอำจจะ
เรียนจำกครูท่ำนอ่ืนมำก่อนหรือฝึกด้วยตนเองมำบ้ำงเมื่อพอได้แล้วจึงไปมอบตัวเป็นศิษย์ผิดกับกำร
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ฝึกหัดโขนที่จะต้องมอบตัวเป็นศิษย์หรือไหว้ครูก่อน  ดังที่ทรงพล  ตำดเงินกล่ำวว่ำ “คือเราพากย์ไป
แล้ว เราเจรจากันได้แล้ว ซึ่งเราได้มาจากประสบการณ์ของเราเอง แล้วคอยมาปรุงเอา เพราะว่าคนพากย์
โขนไม่ใช่ไม่เป็นเลยแล้วไปครอบครู มันต้องเป็นมาแล้วถึงจะไปครอบครู มันไม่เหมือนโขนที่ ว่าต้อง
เร่ิมมาจับมือใหม่  ไอ้นี่ต้องเป็นมาแล้ว เค้าต้องมีจัดพวก จัดกลุ่ม จัดส้ารับ ได้แล้วถึงจะเข้าไปหาครู ครู
ถึงจะครอบให้ เข้าไปฝากตัวเป็นศิษย์ เราต้องมีพื้นฐานครูเค้าถึงให้ครอบครู  ครูพากย์ของผมไหว้กับครู
ประพันธ์ รับจากครูประพันธ์”๔๘ ส ำหรับผู้วิจัยได้มอบตัวเป็นศิษย์กับครูเสรี  หวังในธรรม  เมื่อคร้ังที่จะ
มีกำรแสดงโขนคร้ังส ำคัญน่ันคือ กำรแสดงโขนเนื่องในงำนถวำยพระเพลิงพระศพสมเด็จพระศรีนคริน
ทรำบรมรำชชนนี ณ เวทีท้องสนำมหลวง เมื่อวันที่ ๑๐ มีนำคม พ.ศ. ๒๕๓๙  ในกำรมอบตัวเป็นศิษย์
ของผู้วิจัยในครั้งนั้น ก็ต้องเตรียมขันก ำนลเพื่อมอบให้ครูในวันนั้น และครูเสรี หวังในธรรม ได้ให้คำถำ
แก่ผู้วิจัยและคณะคนพำกย์-เจรจำในงำนนั้นท่องตำม  และก ำชับว่ำต้องจ ำให้แม่น  ผู้วิจัยจึงได้จดจ ำและ
ใช้เป็นบทไหว้ครูเสมอมำ ไม่ว่ำเป็นกำรไหว้ครูบูชำครูตอนเช้ำก่อนท ำงำน หรือ ตอนปี่พำทย์โหมโรง
ก่อนกำรแสดงก็ตำม  ดังที่ เกษม  ทองอร่ำมบอกกับผู้วิจัยว่ำ “คาถาพ่อเส (หมายถึงครูเสรี  หวังใน
ธรรม)นะใช้ไหว้ครูก่อนการแสดงได้เลย”๔๙  ซึ่งคำถำที่ครูเสรี หวังในธรรมให้ไว้ คือ 

 
   “นะโมตัสสะ  ภควโต  อำระหะโต  สัมมำ  สัมพุทธัสสะ 
     นะโมตัสสะ  ภควโต  อำระหะโต  สัมมำ  สัมพุทธัสสะ 
     นะโมตัสสะ  ภควโต  อำระหะโต  สัมมำ  สัมพุทธัสสะ 
     อิมัง  วันทำอำจำริยัง  ประทังประสิทธิเม    

  สิทธิกำริยะ  สิทธกิิจจัง  สิทธิกรรมมัง 
 คำถำประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ 

    ทุติยัมปิ   อิมัง  วันทำอำจำริยัง  ประทังประสิทธิเม    
สิทธิกำริยะ   สิทธกิิจจัง  สิทธิกรรมมัง  
คำถำประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ 

    ตะติยัมปิ   อิมัง  วันทำอำจำริยัง  ประทังประสิทธิเม   
สิทธิกำริยะ  สิทธกิิจจัง  สิทธกิรรมมัง  
คำถำประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ  ประสิทธิ” 

                                                 
๔๘ สัมภำษณ์ ทรงพล ตำดเงิน,  ๒ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๔๙ สัมภำษณ์ เกษม  ทองอร่ำม, ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
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  หลังจำกที่ผู้เรียนหรือผู้ฝึกหัดไหว้ครูและกำรมอบตัวเป็นศิษย์แล้ว  ครูจะสอนหรือสั่ง
ให้ฝึกหัด  ซึ่งผู้เรียนหรือผู้ฝึกหัดบำงคนอำจจะเร่ิมต้นจำกกำรพำกย์ก่อน อำทิ ครูประพันธ์ สุคนธะชำติ  
กล่ำวว่ำ “ครูเองก็เร่ิมฝึกจากพากย์สามตระก่อน ซึ่งการพากย์สามตระนั้นจะเป็นบทไหว้ครูของการเล่น
หนังใหญ่”๕๐ เช่นเดียวกับ อำจำรย์ประสำท  ทองอร่ำม เล่ำถึงกำรฝึกหัดในขั้นแรกของตนว่ำ “ผมเร่ิม
ฝึกหัดพากย์-เจรจากับพ่อเส โดยที่พ่อเสหมายถึงครูเสรี  หวังในธรรม ได้ให้จดบทพากย์ ซึ่งผมถือว่า
เป็น ‘บทครู’ คือ ‘บทสามทัพ’  เร่ิม จาก ปางอสุรราช  อุปราชเจ้าปางตาล สถิตแท่นมุกดาหาร ณ      
พระโรงอันรูจ.ี.. เมื่อจดจนจบแล้วพ่อเสก็จะก้าชับว่า เอาไปท่องไม่ก้าหนดวัน ได้เมื่อไหร่มาว่าปากเปล่า
ให้ฟัง โดยห้ามผิดแม้แต่ค้าเดียว เสียงไม่ให้ตก และถือเป็นบทไหว้ครูด้วย  โดยให้ผมขึ้นไปพากย์บน
ห้องครู ซึ่งอยู่ชั้นบนของบ้าน  แล้วท่านก็นั่งท้ากิจวัตรของท่านอยู่ข้างล่าง  ซึ่งผมต้องพากย์ให้ท่านได้
ยินโดยมิให้เสียงตก  ดังชัดเจน  มิให้พลาดมิให้บกพร่องแม้แต่ค้าเดียว” ๕๑ ซึ่งต่อมำ ประสำท  ทอง
อร่ำม ได้น ำวิธีกำรฝึกหัดที่ครูเสรี  หวังในธรรมถ่ำยทอดน ำมำใช้จนเป็นถึงผู้เชี่ยวชำญในกำรพำกย์ -
เจรจำโขนของกรมศิลปำกร ส่วนเกษม  ทองอร่ำม ครูช ำนำญกำรวิทยำลัยนำฏศิลปผู้เชี่ยวชำญทำงด้ำน
กำรพำกย์-เจรจำโขนอีกท่ำนหนึ่งกล่ำวว่ำ “พี่เองเร่ิมฝึกหัดจากการพากย์ก่อน เพราะเราได้ยินพากย์ก่อน
ตั้งแต่เรียนซึ่งบทที่ได้ยินส่วนใหญ่จะเป็นบทพากย์ที่อยู่ในบทเรียนนั่นคือ พากย์รถ พี่จึงเร่ิมฝึกหัดจาก
พากย์ก่อน”๕๒ “... ส้าหรับบทไหว้ครูของผม  ผมก็เป็นศิษย์ของพ่อเส เหมือนกัน  พ่อเสให้บทครูมา ๒ 
บท แต่แตกต่างกับบทครูของครูมืด  ท่านบอกว่า ท่องจ้าให้ขึ้นใจแล้วพากย์ให้ฟังโดยมิให้ผิดเลยแม้แต่
ค้าเดียว ท่านบอกว่า ถ้าพากย์เร่ิมต้นผิด มันก็จะผิดตลอดไป  ซึ่งผมได้บทที่ว่า ปางท้าวสุทัศน์ราช  สถิต
อาสน์ก้าพลชัย  ภายใต้ต้าหนักใน พฤษราชสราญรมย์...”๕๓   

สุรพล  ชำตะยำภำ อดีตข้ำรำชกำร ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร เป็นอีกท่ำนหนึ่งที่
เร่ิมฝึกหัดจำกกำรหัดพำกย์ก่อน ดังที่เล่ำให้ผู้วิจัยฟังว่ำ “พี่เร่ิมฝึกหัดพากย์ก่อนครูถนอมสอนให้พากย์
ก่อนเจรจาแล้วจึงไปพากย์ให้พ่อเสฟัง  พ่อเสก็จะสอนและปรับในการพากย์ให้   เวลาพากย์โขนเราต้อง

                                                 
๕๐ สัมภำษณ์  นำยประพันธ์ สุคนธชำติ, ๑๒ กรกฎำคม ๒๕๕๕. 
๕๑ ประสำท ทองอร่ำม, “ วิดิทัศน์  เรื่องโครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องด้ำนกำรพำกย์-เจรจำในกำรแสดงโขน ของ นำยประสำท 

ทองอร่ำม,” บันทึกเมื่อ ๑๗ กันยำยน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลำ ๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ น.  ณ โรงละครแห่งชำติ (โรงเล็ก). 
๕๒ สัมภำษณ์  นำยเกษม  ทองอร่ำม,  ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๕๓ เกษม ทองอร่ำม, “ วิดิทัศน์  เรื่องโครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องด้ำนกำรพำกย-์เจรจำในกำรแสดงโขน ของ นำยประสำท 

ทองอร่ำม”.  



๑๕๕ 
 

มองตัวแสดงเป็นหลัก  พากย์ให้สื่ออารมณ์กับคนแสดงโขนเพื่อให้คนดูรู้เข้าถึง ”๕๔  ทำงด้ำน            
จรัล พูลลำภ ครูสอนโขนวิทยำลัยนำฏศิลป แต่เป็นคนพำกย์-เจรจำโขนกล่ำวถึงวิธีกำรฝึกหัดพำกย์-
เจรจำโขนว่ำ “ครูไชยยศ  คุ้มมณี เห็นผมสนใจในการพากย์-เจรจาโขนจึงส่งไปเรียนกับคุณครูเจริญ  
เวชเกษม  ครูฝึกพื้นฐานการพากย์ก่อนคือพากย์สามตระ  แล้วก็พากย์เมือง  เรียนตามแบบแผนเลย  เอา
จริงเอาจัง  จะเรียนทุกวันพฤหัสในเวลาเรียนโขน  วันนั้นก็จะไม่เรียนโขน  จะไปเรียนพากย์  ขั้นแรก
เลยฝึกหัดตามรูปแบบที่ครูเจริญมอบให้    เราก็อาศัยประสบการณ์  การสังเกต  แล้วก็ดูวิธีการพากย์ครู
อ่ืน  เช่น  ครูเกษม  ครูเฉลิมชัย  ครูมืด  แล้วก็พี่สุรพล  แล้วนอกจากพี่ไตรภพที่เป็นนักพากย์ตรงนั้น  เรา
ก็เก็บรายละเอียดจุดเด่นแต่ละคน” ๕๕    

ส ำหรับผู้วิจัยนั้น ได้เร่ิมฝึกหัดคร้ังแรกกับครูเฉลิมชัย  โกมลผลิน โดยเร่ิมฝึกพื้นฐำน
ด้วยกำรพำกย์ในบทพำกย์สำมตระ  ซึ่งในวงกำรพำกย์-เจรจำจะถือว่ำ บทพำกย์สำมตระนั้นเป็นบทไหว้
ครูในกำรแสดงหนังใหญ่  ใช้ในตอนไหว้ครูเบิกหน้ำพระ  มีเนื้อควำมกล่ำวถึงกำรไหว้เทพเจ้ำทั้งสำม
พระองค์ซึ่งประกอบด้วยพระอิศวร  พระนำรำยณ์  พระพรหม ตลอดจนครูบำอำจำรย์  ดังเนื้อควำมที่ว่ำ 

  ข้ำไหว้พระบำทสำมองค์ อิศวรผู้ทรง 
 อุศุภรำชฤทธิรอน ฯ 
  ข้ำไหว้พระนำรำยณ์สี่กร ทรงครุฑเขจร 
 ประจญอรินทร์เรืองณรงค์ ฯ 
  ข้ำไหว้จัตุพักตร์ผู้ทรง มหำสุวรรณหงส์ 
 มหิทธิฤทธิ์ฤำนำม ฯ 
  สำมองค์ทรงภพทั้งสำม สำมโลกเข็ดขำม 
 พระเดชก็จบจักรวำล ฯ 
  ข้ำไหว้ฤำษีทรงญำณ ยิ่งยวดช ำนำญ 
 ในไสยเวทมนตรำ ฯ 
  ไหว้พระวิศวกรรมำ ปรคนธรรพเทวำ 
 ปัญจะสีขรเทวัญ ฯ 
  เคร่ืองเล่นโขนละครหุ่นประชัน ล้วนแล้วแพรวพรรณ 
 ด้วยเคร่ืองวิจิตรแต่งกำย ฯ 

                                                 
๕๔ สัมภำษณ์  นำยสุรพล  ชำตะยำภำ,  ๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 
๕๕ สัมภำษณ์  นำยจรัล พูลลำภ, ๑๘ ธันวำคม ๒๕๕๓. 



๑๕๖ 
 

  รำตรีรัศมีแพรวพรำย หนังงำมลวดลำย 
 ฉลุสลักลกัขณำ ฯ 
  คร้ันได้ศุภฤกษ์เพลำ เย็นย่ ำสุริยำ 
 ภำคพื้นนภำอ ำไพ ฯ 
  พลโห่ขำนโห่หวั่นไหว ปี่แจ้วจับใจ 
 ตะโพนและกลองฆ้องขำน ฯ 
  คนพำกย์คนเชิดช ำนำญ ช ำนิในกำร 
 จะเล่นให้เป็นขวัญตำ ฯ 
  ขอเชิญทวยเทพเทวำ อำจำรย์ครูจงมำ 
 สู่ยังมณฑลพิธี ฯ 

    
  บทพำกย์สำมตระที่ได้แสดงข้ำงต้นนั้น  ในหมู่คนพำกย์-เจรจำโขนเป็นที่รับรู้ว่ำ คือ
บทพำกย์ที่ใช้ในกำรฝึกหัดกำรพำกย์ของคนพำกย์หลำยๆคน  นอกจำกนี้คนพำกย์-เจรจำโขนบำงคน
อำจจะไม่ได้เร่ิมต้นจำกกำรหัดพำกย์ก่อน  อำจเร่ิมจำกกำรเจรจำก่อนก็ได้  เหตุเพรำะที่คนฝึกหัด
เหล่ำนั้นเป็นคนเล่นโขนได้ยินได้ฟังกำรเจรจำมำก่อนที่จะเป็นคนพำกย์-เจรจำ  เพรำะเมื่อแสดงโขนก็
ซึมซับกำรเจรจำของบรรดำคนพำกย์รุ่นครู  จึงเกิดควำมชอบและน ำมำฝึกหัดโดยกำรเลียนแบบกำร
เจรจำตำมครู  ดังที่ ทรงพล  ตำดเงิน กล่ำวว่ำ “ผมฝึกคร้ังแรกเร่ิมจากเจรจาก่อน เพราะพากย์ยากกว่า  
คนส่วนมากจะฝึกเจรจาก่อน  สาเหตุที่ผมฝึกเจรจาก่อนเพราะ ได้ยินเจรจามาก่อนพากย์  แต่เขาจะเรียก
คนพากย์ แต่สมัยก่อนเขาเรียกเต็มๆว่าคนพากย์-เจรจา”๕๖   
  จำกควำมที่ได้กล่ำวมำข้ำงต้นนั้น  แสดงให้เห็นว่ำ  ผู้ที่จะฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขน
ส่วนใหญ่จะเร่ิมจำกกำรฝึกพำกย์ก่อนทั้งสิ้น  ด้วยอำจเพรำะบทที่ใช้ในกำรฝึก คือ บทไหว้ครู หรือบทที่
เคยได้ยินได้ฟังจนชินหู เช่น บทพำกย์รถต่ำงๆที่ได้จำกกำรเรียนโขนหรือแสดงโขนนั้น เป็นต้น  
เช่นเดียวกันกับผู้วิจัยที่ได้ถ่ำยทอดกำรพำกย์-เจรจำโขนให้แก่ลูกศิษย์ที่ศูนย์ศิลปะสถำบันคึกฤทธิ์  ผู้วิจัย
ยังคงยึดหลักว่ำ จะต้องเร่ิมด้วยบทไหว้ครูเสมอ  เพื่อเป็นกำรแสดงควำมคำรวะต่อครูบำอำจำรย์ผู้ที่ได้
ประสิทธิ์ประสำทวิชำแขนงนี้ให้  และสั่งสอนเพื่อให้ระลึกถึงพระคุณของครู  คงมีแต่ทรงพล  ตำดเงิน

                                                 
๕๖ สัมภำษณ์  นำยทรงพล ตำดเงิน, นำฏศิลปินช ำนำญงำน  ส ำนักกำรสังคีต  กรมศิลปำกร, ๒ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๕๗ 
 

ที่เร่ิมฝึกหัดกำรหัดเจรจำก่อน  ด้วยเหตุผลที่ว่ำได้ยินได้ฟังบ่อยแล้วจึงจ ำน ำมำปรุงแต่ง  ซึ่งนับว่ำไม่ผิด
ขนบธรรมเนียมประกำรใด 
  ส ำหรับขั้นตอนต่อไปของกำรกำรฝึกหัดในกำรพำกย์-เจรจำโขน  คือ  ให้ผู้ฝึกหัดเปล่ง
เสียง  เพื่อเป็นกำรทดสอบเสียงและเป็นกำรท ำควำมเข้ำใจเกี่ยวกับท ำนองพำกย์ -เจรจำโขน  ซึ่งใน
ขั้นตอนดังกล่ำวนี้ ผู้วิจัยจะขอกล่ำวโดยละเอียดในบทถัดไป   
 

๔.๔.๒  การฝึกหัดการพากย์-เจรจาโขนตามหลักสูตรของวิทยาลัยนาฏศิลป 
  ส ำหรับหลักสูตรกำรฝึกหัดกำรพำกย์ – เจรจำโขน วิทยำลัยนำฏศิลปะในปัจจุบันนั้น  
ได้บรรจุเป็นส่วนหน่ึงในรำยวิชำกำรขับร้องเพลงไทยเดิม ของกลุ่มสำระกำรเรียนรู้วิชำชีพดุริยำงค์ไทย  
สำขำคีตศิลป์ไทย ตำมหลักสูตรพื้นฐำนพื้นฐำนวิชำชีพวิทยำลัยนำฏศิลป พุทธศักรำช ๒๕๕๑ ดังใน
ค ำอธิบำยรำยวิชำ คีตศิลป์ไทย ๓ ชั้นมัธยมศึกษำปีที่ ๒ ที่ว่ำ   
 

“ฝึกปฏิบัติ เพลงนกเขำขะแมเถำ  เพลงแขกกุลิตเถำ  เพลง
หงส์ทองเถำ  ตับลำวเจริญศรี  ตับนิทรำชำคริต  เพลงสะสม  เพลงเวสสุกรรม  
ระบ ำกฤดำภินิหำร  ระบ ำไก่  แม่บทเล็ก  ร ำวงมำตรฐำน (เพลงคืนเดือนหงำย  
เพลงดวงจันทร์วันเพ็ญ  เพลงหญิงไทยใจงำม  เพลงดอกไม้ของชำติ)  พากย์สามพากย์สาม
ตระตระ    พากย์เมืองพากย์เมือง  หรือ พากย์พลับพลาพากย์พลับพลา  ร้องรับดนตรีเพื่อสื่อควำมคิด  จินตนำกำร  
ควำมรู้สึก  ตลอดจนน ำควำมรู้ทำงคีตศิลป์ไทยมำใช้กับกลุ่มสำระกำรเรียนรู้อ่ืน 
และกำรประยุกต์ใช้ในชีวิตประจ ำวัน”   

    
จำกค ำอธิบำยรำยวิชำข้ำงต้น  แสดงให้เห็นว่ำ กำรพำกย์และกำรเจรจำโขนนั้น เป็น

เป็น “ยำด ำ” แทรกอยู่ในรำยวิชำคีตศิลป์ไทยเพียงเท่ำนั้น  มิได้เน้นให้ผู้เรียนเกิดควำมช ำนำญ  เพียงแต่
เป็นกำรเรียนเพื่อให้รู้ถึงหลักกำรพำกย์-เจรจำเพียงเท่ำนั้น ซึ่งตรงกับแผนกำรจัดกำรเรียนรู้ของ นำยสุ
เชำ  บัวแช่ม ครูสอนวิชำคีตศิลป์ไทย วิทยำลัยนำฏศิลป ที่ให้ควำมส ำคัญในกำรเรียนพำกย์เพียง ๖ 
ชั่วโมง ใน ๑ ภำคเรียน ไม่ว่ำจะเป็นพำกย์รถ พำกย์บรรยำย  พำกย์เบ็ดเตล็ด  พำกย์โอ้  พำกย์ชมดง 
ดังนั้นในหนึ่งปีกำรศึกษำนักเรียนจะได้เรียนพำกย์โขนเพียง ๑๒ ชั่วโมง  โดยมีกิจกรรมกำรเรียนหรือ
วิธีกำรฝึกดังนี ้

 



๑๕๘ 
 

๑.  ฝึกเตรียมควำมพร้อม 
๒. ครูและนักเรียนสนทนำเกี่ยวกับค ำพำกย์ร่วมกัน 
๓. ศึกษำใบควำมรู้ ประกอบกำรฟังค ำอธิบำยของครูและอภิปรำยสรุปร่วมกัน    
๔. อ่ำนค ำพำกย์แบ่งวรรคตอนและร่วมกันวิเครำะห์ สรุปลักษณะค ำประพันธ์ 
๕. ครูสำธิตกำรพำกย์ โดยพำกย์น ำทีละวรรค พำกย์ซ้ ำหลำยคร้ังประกอบกำรอธิบำย

วิธีกำร  นักเรียนปฏิบัติกำรพำกย์ตำมครู  จนจบท่อน แล้วพำกย์ทบทวนจนกว่ำจะ
พำกย์ได้ ปฏิบัติเช่นนี้จนจบค ำพำกย์ 

๖. พำกย์ทบทวนตั้งแต่ต้นจนจบพร้อมกัน ครูก ำกับและแก้ไขข้อบกพร่องต่ำงๆ 
๗. ครูให้นักเรียนพำกย์ที่ละคนและคอยแก้ไขจุดบกพร่อง 
๘. ฝึกกำรพำกย์ร่วมกับกำรแสดง ครูอธิบำยศัพท์สังคีตที่เกี่ยวข้อง 
๙. เสนอผลงำนตำมใบงำนและอธิบำยสรุปร่วมกัน ครูควบคุมกำรด ำเนินงำน 
๑๐. นักเรียนและครูร่วมกันสรุปกระบวนกำรเรียนรู้ ผลกำรปฏิบัติลักษณะพฤติกรรม

ผู้เรียนและผู้พำกย์ที่ดี ด้วยควำมรักและควำมภูมิใจในวิชำที่เรียน 
 

จำกกิจกรรมกำรเรียนหรือวิธีกำรฝึกของสุเชำ บัวแช่ม แสดงให้เห็นว่ำ กำรฝึกหัดกำร
พำกย์-เจรจำโขนในวิทยำลัยนำฏศิลปนั้น  เป็นเพียงแค่ให้นักเรียนเรียนเพื่อรู้มำกกว่ำเรียนเพื่อไปใช้
ประโยชน์ในสำยวิชำชีพของนักเรียน และสอนเฉพำะแต่เพียงแค่กำรพำกย์เท่ำนั้น  ส ำหรับกำรเจรจำ
มิได้บรรจุไว้ในหลักสูตรเลย  ส ำหรับกำรฝึกหัดกำรพำกย์โขนโดยใช้เวลำเพียงแค่ ๑๒ ชั่วโมงนั้น  หำก
พิจำรณำแล้ว จะพบว่ำ มิอำจท ำให้นักเรียนที่เรียนตำมหลักสูตรเกิดควำมช ำนำญจนสำมำรถเป็นคน
พำกย์-เจรจำโขนได้ นอกเสียจำกท ำกำรฝึกฝนเพิ่มเติมจำกครูในเวลำที่ว่ำง  ปัญหำอีกอย่ำงหนึ่งก็คือ 
นักเรียนที่เรียนคีตศิลป์ไทยส่วนใหญ่เป็นผู้หญิง จึงไม่ค่อยมีผู้นิยมเรียนพำกย์-เจรจำเพิ่มเติม  อีก
ประกำรหนึ่งคนพำกย์-เจรจำโขนต้องเป็นผู้ชำยตำมคุณสมบัติที่กล่ำวมำแล้วข้ำงต้น  จึงท ำให้กำรผลิตบุ
คลำกำรด้ำนกำรพำกย์-เจรจำโขนภำยในวิทยำลัยนำฏศิลปไม่บรรลุจุดประสงค์ตำมต้องกำร เป็นเพียง
กำรเรียนรู้เพื่อให้เกิดควำมเข้ำใจเท่ำนั้นเอง 
  ปัญหำอีกอย่ำงหนึ่งที่ผู้เรียนกำรขับร้องเพลงไทยเดิม  ไม่นิยมเรียนพำกย์-เจรจำโขน 
แบบเฉพำะทำงนั้น อำจเนื่องมำจำกเพรำะกำรพำกย์-เจรจำโขนต้องใช้เสียงมำกกว่ำร้องเพลงไทย  ซึ่ง
อำจจะท ำให้ “เสียงแตก” จนท ำให้ร้องเพลงไม่ไพเรำะ ดังที่ภำยหลังนำยไตรภพ  สุนทรหุต  เลิกพำกย์-
เจรจำโขนโดยสิ้นเชิงด้วยเหตุผล คือ เมื่อขับร้องเพลงไทยแล้วเสียงแตกไม่เกิดควำมไพเรำะ จึงท ำให้



๑๕๙ 
 

เห็นว่ำ ในปัจจุบันคนพำกย์-เจรจำโขนส่วนมำกเป็นผู้แสดงโขนมำก่อนแทบทั้งสิ้น อำทิ ประสำท  ทอง
อร่ำม  สุรพล  ชำตะยำภำ  ศิริพงษ์  อัฏฏะวัชระ  เฉลิมชัย  โกมลผลิน  และอีกหลำยๆท่ำน  รวมทั้งผู้วิจัย
ด้วย  เหตุเพรำะผู้แสดงโขนไม่ต้องร้องเพลงไทย  จึงสำมำรถพำกย์-เจรจำโขนได้โดยไม่ต้องกลัวเสียง
เสีย   
  มีค ำถำมว่ำ ผู้แสดงโขนที่เปลี่ยนตัวเองเป็นผู้พำกย์-เจรจำโขนในปัจจุบัน  ในสมัยที่
เรียน มีกำรฝึกหัดพำกย์-เจรจำโขนอย่ำงไร  จำกกำรสัมภำษณ์ผู้พำกย์-เจรจำโขนเท่ำที่กรมศิลปำกรมีอยู่
ในปัจจุบันนั้น  พบว่ำ ส่วนใหญ่แล้วเรียนกำรพำกย์-เจรจำ เป็นวิชำโท หรือวิชำรองจำกวิชำเอก
นำฏศิลป์โขน ตำมหลักสูตรกำรเรียนกำรสอนของวิทยำลัยนำฏศิลป  เช่นเดียวกับในสมัยที่ผู้วิจัยเรียน
ในระดับนำฏศิลป์ชั้นกลำงปีที่ ๑ ปีพุทธศักรำช ๒๕๑๗  กล่ำวคือ นักเรียนทุกคนที่เข้ำรับกำรศึกษำ
จะต้องเรียนวิชำเอกตำมสำขำ อำทิ โขน  ละคร  ปี่พำทย์  เคร่ืองสำย  และคีตศิลป์  และต้องเลือกเรียน
วิชำอ่ืนๆที่มิใช่วิชำเอกของตนอีกหนึ่งรำยวิชำ ซึ่งส่วนมำกนักเรียนที่เรียนโขน รวมทั้งผู้วิจัยด้วย มัก
เลือกเรียนวิชำโท สำขำคีตศิลป์ไทย ซึ่งมีกำรพำกย์-เจรจำประกอบเป็นส่วนหนึ่งในรำยวิชำนั้นด้วย   จึง
ท ำให้ผู้เรียนมีองค์ควำมรู้เพิ่มในศำสตร์อีกแขนงหนึ่งนอกจำกศำสตร์ที่ตนสนใจเป็นหลัก ในกำรเรียน
นั้น ก่อนที่ครูจะรับเข้ำเรียนจะต้องทดลองเสียงของผู้เรียนก่อน  โดยให้พำกย์ให้ครูฟัง เพื่อดูพื้นฐำนว่ำ
เสียง กำรแบ่งวรรคตอน  กำรอ่ำนอักขระวิธีถูกต้องหรือไม่  หำกทดสอบผ่ำนครูจึงรับเข้ำเรียน  จำกนั้น
ครูจงึท ำกำรฝึกให้  ในที่นี้ผู้วิจัยขอน ำเสนอในกำรที่ได้รับกำรถ่ำยทอดและฝึกหัดคร้ังแรกกับครูเฉลิมชัย  
โกมลผลิน  โดยมีวิธีฝึกหรือเรียนดังนี้ 

ขั้นที่ ๑  เร่ิมด้วยบันทึกค ำพำกย์ด้วยลำยมือลงในสมุดของตนเอง โดยครูเป็นผู้
บอกให้ผู้เรียนหรือศิษย์บันทึกเป็นบทพำกย์ไหว้ครู คือ “บทพากย์สามตระ” เหตุที่ครูให้ศิษย์จดบันทึก
บทพำกย์เองนั้น  เพื่อต้องกำรให้ผู้เรียนจดจ ำค ำพำกย์ได้ ดังที่ ประสำท  ทองอร่ำมกล่ำวว่ำ “เราจะจ้าบท
พากย์-เจรจาได้แม่นก็ต้องบันทึกด้วยลายมือของเราเอง”๕๗ จำกนั้น ให้อ่ำนค ำพำกย์เพื่อจะดูกำรแบ่ง
วรรคตอนว่ำแบ่งถูกหรือไม่  บทพำกย์สำมตระเป็นค ำประพันธ์ประเภทกำพย์ฉบังหนึ่งบท มีค ำทั้งสิ้น 
๑๖ ค ำกำรแบ่งวรรคตอนจะต้องแบ่ง เป็น วรรคละ ๒ ค ำ ดังนี ้

 
   ข้ำไหว้พระบำทสำมองค์  อิศวรผู้ทรง 
  อุศุภรำชฤทธิรอน 
                                                 

๕๗ ประสำท ทองอร่ำม, “ วิดิทัศน์  เรื่องโครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องด้ำนกำรพำกย์-เจรจำในกำรแสดงโขน ของ นำยประสำท 
ทองอร่ำม”.  



๑๖๐ 
 

ตำรำงที่ ๒๐  กำรแบ่งวรรคตอนของค ำพำกย์ในบทพำกย์สำมตระ 
ข้ำ   ไหว ้ พระ  บำท สำม  องค์ อิ    ศวร ผู้   ทรง อุ   ศุภ รำช   ฤท ธิ  รอน 

 
  เมื่อผู้เรียนอ่ำนถูกต้องตำมอักขระวิธีและแบ่งวรรคตอนถูกต้องแล้ว  ครูจึงพำกย์ให้
ผู้เรียนหรือลูกศิษย์ฟัง  และให้ผู้เรียนฝึกหัดพำกย์ตำมครู โดยครูคอยแก้ไขข้อบกพร่อง เช่น กำรแบ่ง
วรรคตอน  กำรเอ้ือน  กำรทอดเสียง กำรลงเสียงหนักเบำ จนถูกต้องแล้วจึงจะให้พำกย์บทต่อไปจนจบ
บทพำกย์สำมตระ 
  ต่อจำกนั้นเมื่อศิษย์ฝึกหัดพำกย์สำมตระได้จนคล่องแล้ว ซึ่งอำจใช้เวลำเป็นเดือน หรือ
ถ้ำนับเป็นรำยชั่วโมงแบบกำรเรียนกำรสอนในปัจจุบันแล้วก็อำจจะใช้เวลำในกำรพำกย์หนึ่งบทไม่น้อย
กว่ำ ๑๐ ชั่วโมง ดังที่ผู้วิจัยท ำกำรสอนพำกย์-เจรจำที่ศูนย์ศิลปะกำรแสดงสถำบันคึกฤทธิ์  ซึ่งผู้ที่เข้ำมำ
ศึกษำเป็นคนนอกวงกำรโขน  กล่ำวคือ  เป็นเด็กนักเรียนที่เรียนสำยวิชำสำมัญแต่มีควำมสนใจในกำร
พำกย์-เจรจำโขนเข้ำมำฝึกหัดใช้เวลำกว่ำ ๑๐ ชั่วโมง จึงจะพำกย์ได้  โดยกำรเรียนในแต่ละคร้ังใช้เวลำ
เรียนประมำณ ๓ ชั่วโมง ซึ่งแสดงให้เห็นว่ำ กำรเรียนพำกย์ต้องใช้เวลำพอสมควร ซึ่งเมื่อพำกย์บทไหว้
ครูอันเป็น “บทบรรทัดฐาน” ได้แล้ว ในกำรพำกย์ชนิดอ่ืนๆ อำทิ พำกย์เมืองหรือพำกย์พลับพลำ  พำกย์
รถ  พำกย์บรรยำยหรือพำกย์เบ็ดเตล็ด ผู้เรียนก็จะสำมำรถพำกย์ได้โดยปริยำย  เพรำะใช้ท ำนองพำกย์
เดียวกัน 
  ส ำหรับกำรพำกย์โอ้  และพำกย์ชมดงนั้น  ครูผู้สอนจะพิจำรณำถึงควำมสำมำรถของ
ผู้เรียนว่ำพำกย์ท ำนองพื้นฐำนได้แล้ว  ก็จะสอนกำรพำกย์ทั้งสองชนิดนี้  ซึ่งมีควำมแตกต่ำงกับพำกย์
ชนิดอ่ืนๆคือ มีท ำนองของเพลงเข้ำมำเป็นองค์ประกอบ ซึ่งต้องใช้เวลำในกำรฝึกหัดและฝึกฝน
พอสมควร  เนื่องจำกผู้เรียนต้องฟังเสียงดนตรีปี่พำทย์ให้เป็น เพื่อให้เสียงพำกย์กับเสียงดนตรีสอด
ประสำนกันอย่ำงกลมกลืน   

เมื่อฝึกพำกย์จนจบกระบวนแล้ว ครูจึงเร่ิมให้ศิษย์หัดเจรจำ  ซึ่งกำรเจรจำนั้นครูก็จะใช้
วิธีเดียวกันกับกำรพำกย์  คือ ให้จดบันทึกบทเจรจำที่ส ำคัญๆ แล้วจึงให้ศิษย์ว่ำตำม  ซึ่งวิธีกำรฝึกแบบที่
ครูพำกย์หรือเจรจำให้ศิษย์ฟังแล้วให้ศิษย์ว่ำตำมนี้  เรียกว่ำ “ต่อปาก” คือ วิธีกำรที่ครูสอนให้พำกย์และ
เจรจำทีละค ำ ทีละประโยคจนศิษย์เกิดควำมช ำนำญจนสำมำรถพำกย์-เจรจำเองได้  จำกนั้นครูจึงแก้ไข
และเสริมควำมไพเรำะของบทให้ เมื่อครูเห็นว่ำศิษย์นั้นมีควำมช ำนำญแล้ว  จึงให้พำกย์-เจรจำโขนตอน
ง่ำยๆหรือตอนเล็กๆก่อนโดยที่ครูเป็นผู้คอยควบคุมและแนะน ำอยู่ใกล้ชิด ดังในภำพจะเห็นว่ำไตรภพ  



๑๖๑ 
 

สุนทรหุต ก ำลังเจรจำให้กับพระรำมร ำโดยมีครูเฉลิมชัย  โกมลผลิน (ใส่แว่นด ำด้ำนขวำ) ยืนควบคุม
อย่ำงใกล้ชิดเพื่อไม่ให้เกิดกำรผิดพลำด 

 
ภำพที่ ๑๓  กำรฝึกซ้อมของนักเรียนโดยมีครูพำกย์-เจรจำคอยควบคุม 

ที่มำ: เอ้ือเฟื้อภำพโดย นำยไพฑูรย์ เข้มแข็ง 
 

   ดังที่กล่ำวมำนั้น สำมำรถสรุปได้ว่ำ กำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำภำยในวิทยำลัย
นำฏศิลปนั้นจะท ำกำรสอนตำมหลักสูตรขั้นพื้นฐำนของสำขำคีตศิลป์ไทยรำยวิชำ พำกย์  เจรจำ  เสภำ  
ท ำนองเสนำะ  โดยมีวิธีฝึกตำมขั้นตอนคือ จดบันทึกบท  ครูต่อให้คร้ังละบทที่เรียกว่ำ “ต่อปำก” จำก
กำรพำกย์ไหว้ครู บทพำกย์สำมตระ จนสำมรถพำกย์ได้หมดทั้ง พำกย์เมืองหรือพลับพลำ  พำกย์รถ  
พำกย์บรรยำย  พำกย์เบ็ดเตล็ด  พำกย์โอ้  พำกย์ชมดง รวมทั้งกำรเจรจำ จนเกิดควำมช ำนำญจนผู้ที่เรียน
สำมำรถพำกย์-เจรจำโขนในงำนแสดงได้ 

 ส ำหรับขั้นตอนในกำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนนั้น สำมำรถปรับเปลี่ยนไป
ตำมควำมเหมำะสมของครูผู้สอน  ดังจะเห็นได้จำกกำรศึกษำถึงขั้นตอนกำรฝึกหัดพำกย์ – เจรจำโขน
ของ ครูวีระ  มีเหมือน คนพำกย์-เจรจำโขนและหนังใหญ่ แห่งวัดสว่ำงอำรมณ์  จังหวัดสิงห์บุรี ซึ่งมี
กระบวนกำรและขั้นตอนกำรฝึกที่เป็นแบบเฉพำะ ดังตำรำงต่อไปนี้ ๕๘ 

 
 

                                                 
๕๘ รัตนพล  ชื่นค้ำ, “กำรสืบทอดกำรพำกย์เจรจำหนังใหญ่และโขนเรื่องรำมเกียรติ์ของครูวีระ  มีเหมือน,” หน้ำ ๑๓๔. 



๑๖๒ 
 

ตำรำงที่ ๒๑  ขั้นตอนกำรฝึกพำกย์-เจรจำโขนและหนังใหญ่ของครูวีระ มีเหมือน 
ล าดับ ขั้นตอนการฝึกพากย์-เจรจาโขน 
๑. อ่ำนวรรณคดีร้อยแก้วและร้อยกรองโดยเฉพำะรำมเกียรติ์ฉบับพระรำชนิพนธ์ใน

รัชกำลที่๑ 
๒. จดจ ำรำยละเอียดต่ำงๆในเร่ืองให้ได้เช่น วงศำคณำญำติของตัวละคร เคร่ืองประดับ  

อำวุธ ม้ำรถ คชสำรของตัวละคร 
๓. เรียนรู้ประเภทและอำยุของตัวละครในเร่ือง 
๔. ฝึกเจรจำจัดทัพ  ฝึกเจรจำกับคู่ของตน 
๕. ฝึกเจรจำพักทัพ  เจรจำพิเภกทูล  เจรจำเท้ำควำม 

ได้เน้ือแล้วมำต่อท ำนองเจรจำเท้ำควำม(โขน)กับครู ฝึกเจรจำคู่กับคู่ของตน 
๖. ท่องจ ำค ำเจรจำกระทู้ของครูให้แม่นย ำ 

เมื่อช ำนำญแล้วจึงจะสำมำรถเจรจำลอยดอกได้ 
๗. ฝึกพำกย์ฉบัง   

ได้เน้ือแล้วมำต่อท ำนองพำกย์ฉบัง(โขน)กับครู  ฝึกเจรจำคู่กับคู่ของตน 
๘. ฝึกพำกย์ยำนี 

ได้เน้ือแล้วมำต่อท ำนองพำกย์ยำนีกับครู  ฝึกเจรจำคู่กับคู่ของตน 
๙. ฝึกพำกย์ชมดง 

ได้เน้ือแล้วมำต่อท ำนองพำกย์ชมดงกับครู  ฝึกเจรจำคู่กับคู่ของตน 
๑๐. ฝึกพำกย์โอ้ 

ได้เน้ือแล้วมำต่อท ำนองพำกย์โอ้กับครู  ฝึกเจรจำคู่กับคู่ของตน 
๑๑. ฝึกได้ครบท ำนองครบแล้ว ครูจึงให้ออกพำกย์-เจรจำจริง 

โดยครูจะคอยเป็นที่ปรึกษำให้หลังโรง 
 

จำกตำรำงข้ำงต้น แสดงให้เห็นว่ำ ครูวีระ  มีเหมือน มีวิธีกำรฝึกบำงขั้นตอนที่แตกต่ำง
กับกำรฝึกของวิทยำลัยนำฏศิลป อำทิ ก่อนกำรฝึกหัดวิทยำลัยนำฏศิลปจะให้ผู้เรียนบันทึกบทที่จะท ำ
กำรฝึกหัดก่อน แต่ของครูวีระจะเป็นกำรอ่ำนท ำควำมเข้ำใจกับบทละครเร่ืองรำมเกียรติ์ก่อน  ต่อจำกนั้น
จึงหัดเจรจำ แต่กำรฝึกหัดภำยในวิทยำลัยนำฏศิลปจะเร่ิมจำกกำรพำกย์ก่อน  นอกจำกนี้แล้วชื่อเรียกกำร



๑๖๓ 
 

พำกย์ยังเรียกตำมลักษณะของค ำประพันธ์ คือ พำกย์ฉบัง พำกย์ยำนี แทนกำรเรียกชื่อพำกย์เมือง  พำกย์
รถ ตำมแบบฉบับของกรมศิลปำกร เป็นต้น  ส ำหรับขั้นตอนที่เหมือนกันคือ ในขั้นสุดท้ำย เมื่อครูเห็นว่ำ
มีควำมช ำนำญพอที่จะออกยืนพำกย์ได้แล้วจึงให้พำกย์-เจรจำจริงโดยมีครูเป็นผู้คอยควบคุมนั่นเอง 
  จะเห็นได้ว่ำ  กำรฝึกหัดที่เกิดขึ้นในวิทยำลัยนำฏศิลป กับกำรฝึกหัดของครูพำกย์-
เจรจำโขนนอกวิทยำลัยนั้น  มีควำมคล้ำยคลึงและแตกต่ำงกันบำงประกำร ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับระเบียบวิธีของ
ครูที่ เป็นผู้ถ่ำยทอด  ซึ่งถือได้ว่ำทั้ งแบบของวิทยำลัยนำฏศิลปในสังกัดกรมศิลปำกร กระทรวง
วัฒนธรรมก็ดี  หรือแบบของครูวีระ มีเหมือนที่ถือว่ำเป็น “ทำงนอกกรมศิลปำกร” ก็ดี  ต่ำงล้วนแล้วมี
จุดมุ่งหมำยอย่ำงเดียวกันคือ  ฝึกหัดให้ผู้พำกย์-เจรจำโขนมีคุณภำพดี 

   
๔.๔.๓  การฝึกหัดการพากย์-เจรจาโขนนอกหลักสูตร 

  หำกผู้ฝึกหัดบำงคนมีควำมสนใจในกำรพำกย์-เจรจำโขนที่จะขวนขวำยหำควำมรู้
นอกเหนือจำกชั้นเรียน  และ/หรือสนใจเป็นกำรส่วนตัว จะนิยมฝำกตัวเป็นศิษย์กับครูที่มีควำมสำมำรถ
ท่ำนอ่ืนๆ  เพื่อแสวงหำควำมรู้เพิ่มเติม อำทิ เทคนิค กลวิธีต่ำงๆที่ใช้ในกำรพำกย์-เจรจำ ซึ่งสำมำรถ
กระท ำได้โดยกำรฝึกหัดโดยตรงและเป็นกำรสนทนำเพื่อศึกษำหำควำมรู้  เป็นต้นว่ำ ผู้วิจัยสงสัยใน
กระบวนกำรพำกย์-เจรจำตอนใด และ/หรือประเด็นใด ก็จะปรึกษำประเด็นข้อสงสัยนั้นกับประสำท  
ทองอร่ำม หรือ เกษม ทองอร่ำม เป็นต้น ซึ่งใช้วิธีฝึกแบบต่อปำกเช่นเดียวกับที่เรียนกับคร ู 
  จะเห็นได้ว่ำ กำรฝึกหัดทั้ง ๒ แบบ ดังที่ได้กล่ำวมำข้ำงต้นนั้น หำกผู้พำกย์-เจรจำโขน
ต้องกำรบังเกิดผลดีสิ่งที่ส ำคัญขึ้นอยู่กับผู้ฝึกหัดเอง กล่ำวคือ ถ้ำผู้ฝึกหัดมีควำมสนใจ  ขวนขวำย   มี
ควำมมำนะอย่ำงจริงจังแล้ว ย่อมจะประสบควำมส ำเร็จในกำรฝึกหัด แต่หำกผู้ฝึกมีควำมเกียจคร้ำน
หรือไม่มีควำมสนใจเท่ำที่ควรก็จะประสบควำมส ำเร็จช้ำ ทั้งนี้ผู้ฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำจะต้องหมั่น
ฝึกฝนหำควำมรู้เพิ่มเติมด้วยตนเองด้วย 
  
 ๔.๔.๔ วิธีการออกเสียงในเบื้องต้น 

สิ่งส ำคัญของกำรพำกย์-เจรจำโขนนั้น คือ “การออกเสียง” กล่ำวคือ กำรใช้วิธีเปล่ง
เสียงออกมำให้เป็นเสียงต่ำงๆ เพื่อท ำให้เสียงที่พำกย์หรือเจรจำออกมำมีควำมไพเรำะขึ้น เช่นเดียวกับ
กำรขับร้องเพลงไทย คือ กำรน ำบทประพันธ์ที่มีฉันทลักษณ์ มำเปล่งเสียงเป็นท ำนองให้สอดคล้องกับ
จังหวะที่ก ำหนดหรือบังคับไว้  ดังนั้น เพื่อให้ผู้ที่จะพำกย์-เจรจำโขนสำมำรถปฏิบัติกำรพำกย์-เจรจำ



๑๖๔ 
 

โขนได้อย่ำงถูกต้องและมีควำมไพเรำะ จึงจ ำเป็นจะต้องศึกษำองค์ประกอบและเทคนิคของกำรขับร้อง
เป็นบรรทัดฐำนในกำรออกเสียงพำกย์-เจรจำ แต่ก็มีควำมคล้ำยคลึงและแตกต่ำงกันบ้ำง ดังนี้ 

๔.๔.๔.๑ เสียง  
ธรรมชำติของเสียงมนุษย์ย่อมมีควำมแตกต่ำงกัน เนื่องด้วยปัจจัยต่ำงๆ เช่น 

เพศ อำยุ รูปร่ำง เป็นต้น กำรพำกย์-เจรจำโขนที่ดีนั้น ผู้พำกย์-เจรจำจ ำเป็นต้องเข้ำใจลักษณะของเสียง
ตนเอง ว่ำมีเสียงเป็นอย่ำงไร โดยทั่วไปนั้นผู้ชำยจะมีเสียงทุ้มและต่ ำ ผู้หญิงจะมีเสียงสูงและแหลม ดังที่
ประสำท  ทองอร่ำมผู้เชี่ยวชำญกำรพำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกรกล่ำวว่ำ “กระแสเสียงของผู้ชาย
กับผู้หญิงไม่เท่ากัน ถ้าผู้ชายสบายผู้หญิงก็ล้าบากเวลาร้อง กลับกันถ้าผู้สบายผู้ชายก็ล้าบาก ดังนั้นดนตรี
จึงมีเสียงกลาง เสียงนอก เสียงใน การท้าเพลงจึงต้องท้าเสียงให้มีลูกตกรับสัมผัสกันดังนั้นจะเห็นได้ว่า
แต่เดิมการพากย์โขนมีแต่ผู้ชายไม่มีผู้หญิงเข้ามาพากย์เลย”๕๙ เช่นเดียวกับ สมชำย  ทับพร ผู้เชี่ยวชำญ
กำรขับร้องเพลงไทยของกรมศิลปำกรกล่ำวว่ำ “ผมเข้าใจนะการพากย์เสียงผู้หญิงนี่นะ ต่างกับผู้ชาย
เพราะเสียงผู้ชายสูงกว่าเสียงของผู้หญิง เช่นเดียวกับการขับเสภา ถ้าผู้ชายขับเสียง เร ผู้หญิงต้องใช้คู่ห้า
คือเสียง ซอล* คือได้เสียงของระยะคู่ตามหลักของดนตรี”๖๐  จำกค ำกล่ำวของผู้รู้ข้ำงต้น แสดงให้เห็นว่ำ
เสียงของผู้ชำยและผู้หญิงมีกระแสเสียงที่สูงต่ำงกัน  แต่ก็มีวิธีที่จะท ำให้เสียงเท่ำกันได้โดยใช้ระยะคู่ห้ำ
ของระนำดเอกหรือฆ้องวงใหญ่นั่นเอง  

เมื่อเรำทรำบแล้วว่ำ เสียงผู้ชำยและผู้หญิงมีควำมสูงต่ ำแตกต่ำงกัน ดังได้กล่ำว
ข้ำงต้นนั้นแสดงให้เห็นว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำต้องมีคุณภำพเสียงที่ดีเพื่อจะท ำให้กำรพำกย์-เจรจำเป็นไป
อย่ำงมีคุณภำพ เช่น กำรไม่บีบเสียงให้สูงหรือหลบให้ต่ ำจนเกินเหตุ เพรำะจะท ำให้ผู้ฟังขำดอรรถรสใน
กำรฟัง ทั้งยังท ำให้ผู้ฟังฟังไม่รู้เร่ืองอีกด้วย  ดังนั้นแล้ว ในกำรพำกย์-เจรจำโขน ผู้พำกย์– เจรจำ จึงต้อง
เปล่งเสียงอย่ำงเต็มที่ ซึ่งมิได้หมำยถึงกำรตะโกนเพื่อให้เกิดเสียงดัง แต่เป็นกำรเปล่งเสียงโดยใช้น้ ำเสียง
ที่มีควำมพอดี และจะต้องมีควำมสัมพันธ์กับบทพำกย์-เจรจำด้วย เช่น ค ำที่แสดงถึงควำมฮึกเหิม กล้ำ
หำญ ก็จะใช้น้ ำเสียงที่หนักแน่น ค ำที่แสดงถึงควำมรัก เศร้ำโศก ก็จะใช้น้ ำเสียงที่อ่อนหวำน นุ่มนวล 
เป็นต้น เพื่อให้ได้ควำมหมำยและอำรมณ์ที่ถูกต้อง 

                                                 
๕๙

 ประสำท ทองอร่ำม, “ วิดิทัศน์  เรื่องโครงกำรองค์ควำมรู้เรื่องด้ำนกำรพำกย์-เจรจำในกำรแสดงโขน ของ           นำย
ประสำท ทองอร่ำม,” บันทึกเมื่อ ๑๗ กันยำยน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลำ ๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ น.  ณ โรงละครแห่งชำติ (โรงเล็ก). 

*
 คู่ห้ำ  คือ ระยะห่ำงของลูกฆ้องหรือลูกระนำดที่นับลงมำจำกเสียงโน้ต เร ห้ำเสียงคือ เร  โด  ที  ลำ  ซอล ซึ่งจะตรงกับตัว

โน้ตเสียง ซอล. 
๖๐ เรื่องเดียวกัน. 



๑๖๕ 
 

  ๔.๔.๔.๒ การแบ่งวรรคในการพากย์-เจรจา 
ในขั้นต้นผู้พำกย์จะต้องเข้ำใจในกำรแบ่งวรรคตอนของบทพำกย์ให้ถูกต้อง  

ซึ่งผู้กำรแบ่งวรรคตอนบทพำกย์นี้ ท ำให้ผู้พำกย์สำมำรถใช้เสียง เอ้ือน และก ำหนดกำรหำยใจได้อย่ำงมี
ประสิทธิภำพ ตำมฉันทลักษณ์ของบทพำกย์นั้นจะใช้ค ำประพันธ์ ๒ ชนิด คือ กำพย์ฉบัง ๑๖ และ กำพย์
ยำนี ๑๑ ซึ่งมีวิธีกำรแบ่งวรรคค ำพำกย์ที่แตกต่ำงกัน  ดังนี้ 

  ๑) กาพย์ฉบัง ๑๖ ประกอบด้วยค ำทั้งหมด ๑๖ ค ำ แบ่งออก ๓ วรรค วรรค
แรกมี ๖ ค ำ วรรคที่ ๒ มี ๔ ค ำ และวรรคสุดท้ำยมี ๖ ค ำ ดังนั้นกำรแบ่งค ำพำกย์เพื่อจะใส่ท ำนองพำกย์
จะต้องแบ่งค ำทั้ง ๑๖ ค ำออกเป็นช่วงๆ  ช่วงละ ๒ ค ำ ดังนี้วิธีกำรพำกย์ท ำนองเดียวกันทั้งหมด  เช่นบท
พำกย์เมืองที่จะใช้พำกย์คร้ังนี้เป็นค ำประพันธ์ประเภท กำพย์ฉบัง  ซึ่งตำมลักษณะกำรประพันธ์ 
 

บัดนั้น  ทศเศียรสุริวงศ์  เสด็จส ำรำญองค์ 
   เหนืออำสน์อันผ่องไพบูลย์   
 

แบ่งวรรคได้ ดังตำรำงต่อไปนี้  
ตำรำงที่ ๒๒  กำรแบ่งวรรคตอนของค ำพำกย์ที่ประพันธ์ด้วยกำพย์ฉบัง ๑๖ 

บัด       นั้น ท ศ    
เศียร 

  สุริ         วงศ์  -------------- เสด็จ     ส ำ รำญ     องค์ 

 ๑          ๒ ๓        ๔      ๕             ๖     -------------   ๑         ๒    ๓         ๔    

เ ห นื อ   
อำสน ์

 อั น    
ผ่อง 

เออ เฮ่อ  เอ่อ เอย ไพ        บูลย์ 

๑           ๒      ๓       ๔  --------------------   ๕         ๖    

 
 
 
 
 



๑๖๖ 
 

๒) กาพย์ยานี ๑๑ ค ำประพันธ์ชนิดน้ี ใน ๑ บท มี ๔ วรรค  ๑ บำท แบ่งเป็น ๒ 
วรรค วรรคหน้ำ ๕ ค ำ วรรคหลัง ๖ ค ำ เมื่อรวมค ำทั้งหมดใน ๑ บำทแล้วจะมีค ำทั้งสิ้น ๑๑ ค ำ  และเมื่อ
รวมจ ำนวนค ำทั้งหมดใน ๑ บท จะมี ๒๒ ค ำ ซึ่งมีจ ำนวนมำกกว่ำกำพย์ฉบัง ๑๖ ดังนั้นจึงมีกำรแบ่ง
วรรคค ำในกำรพำกย์ที่แตกต่ำง  และเพื่อให้ถูกต้องตำมท ำนองพำกย์  มีวิธีกำรแบ่งวรรคค ำพำกย์ดังนี้ 

 
ปำงองค์พระทรงครุฑ  ปิ่นมกุฎอยุธยำ 

   เสด็จออก ณ พลับพลำ   พร้อมพระลักษณ์ผู้ภักดี  
   

แบ่งวรรคได้ ดังตำรำงต่อไปนี้  
 
ตำรำงที่ ๒๓  กำรแบ่งวรรคตอนของค ำพำกย์ที่ประพันธ์ด้วยกำพย์ยำนี ๑๑ 
ปำง         องค์ พระ   ทรง   ครุฑ   --------   ปิ่น     ม     กุฎ   อยุ-      ธ       ยำ 

๑               ๒            ๓       ๔          ๕   --------    ๑       ๒     ๓                     ๔       ๕        ๖ 

เสด็จ      ออก ณ    พลับ       พลำ   ------- พร้อม พระ ลักษณ์ เออ เฮ่อ  เอ่อ เอย ผู้      ภัก        ดี 

๑              ๒           ๓       ๔          ๕             ------- ๑         ๒       ๓           -------------------- ๔       ๕        ๖ 

 
๔.๔.๔.๓ การเอื้อนและการหายใจ 

กำรเอ้ือน คือ กำรเปล่งเสียงที่ไม่มีควำมหมำยแต่เป็นท ำนอง มีจุดประสงค์
เพื่อให้กำรพำกย์-เจรจำหรือร้อง มีกระบวนกำรครบถ้วน ส ำหรับผู้พำกย์นั้นจะใช้วิธีกำรเอ้ือนจะมีกำร
ใช้เสียง “อือ ฮือ เออ เฮอ เงอ เงย เอิง เอย” พร้อมทั้งใส่ท ำนองให้สอดประสำนกันพร้อมทั้งสัมพันธ์กัน  
เช่นเดียวกับกำรเอ้ือนในกำรขับร้องเพลง  

ในเบื้องต้นของกำรฝึกหัดนั้น ผู้ที่ฝึกหัดพำกย์ต้องพยำมเอ้ือนหรือฝึกเปล่ง
เสียงหรือออกเสียง “เออ  อือ  เอย  เงย” ให้ได้ เพื่อใช้เป็นท ำนองพื้นฐำนของกำรพำกย์ หำกผู้ฝึกหัด
พำกย์นั้นไม่สำมำรถเอ้ือนได้ตำมท ำนอง  ครูผู้สอนจ ำเป็นต้องหำวิธีในกำรฝึกหัดให้กับผู้ฝึกหัดสำมำรถ



๑๖๗ 
 

เอ้ือนได้  ส ำหรับผู้วิจัยนั้น ใช้วิธีกำรไล่เสียงตำมสระเป็นแนวเทียบ เพื่อให้ผู้ฝึกหัดเข้ำใจง่ำยและ
สำมำรถฝึกหัดได้อย่ำงรวดเร็ว  ดังจะขอยกตัวอย่ำงประสบกำรณ์ที่ผู้วิจัยได้ประสบมำดังนี้ 

เมื่อคร้ังที่ได้ร่วมเป็นผู้ฝึกซ้อมละครแนวดึกด ำบรรพ์เร่ือง “นางเสือง” ของ 
สมภพ  จันทรประภำ ที่จัดแสดงเมื่อวันที่ ๑๗ – ๒๗ มกรำคม พ.ศ. ๒๕๕๖ ณ หอประชุมใหญ่               
ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย แสดงโดยคณะละครอำสำสมัครในพระบรมรำชินูปถัมภ์ ในกำรแสดง
ละครคร้ังนั้น ปอ - ทฤษฎี สหะวงษ์ รับบทเป็น พ่อขุนบำงกลำงท่ำว และ อำจำรย์ลักษณ์    เรขำนิเทศ 
แสดงเป็นพรำหมณ์ปุโรหิต ในบทแสดงมีบทพำกย์ที่นักแสดงทั้งสองท่ำนต้องพำกย์  ผู้วิจัยในฐำนะเป็น
คนพำกย์-เจรจำโขน จึงฝึกซ้อมให้กับนักแสดงทั้งสอง ซึ่งไม่เคยพำกย์โขนหรือรู้เร่ืองพำกย์โขนมำก่อน
เลย ผู้วิจัยจึงเร่ิมสอนด้วยกำรให้หัดพำกย์ทีละค ำ ด้วยค ำพำกย์รถในกำรแสดงโขน ประพันธ์ด้วยกำพย์
ฉบัง ๑๖ บทที่ว่ำ  

 
 “เสด็จทรงรถทรงสงคราม        แสงแก้วแวววาม 

  สว่างกระจ่างพร่างพราย” 
 

สำมำรถแสดงเป็นตำรำงเพื่อให้เห็นลักษณะกำรเว้นวรรคค ำ และรูปแบบกำร
พำกย์ได้ดังนี้   

 
ตำรำงที่ ๒๔  กำรแบ่งวรรคตอนและกำรเอ้ือนของค ำพำกย์ตำมแบบแผนปกติ 
เสด็จทรง รถทรง สงครำม แสงแก้ว แวววำม สว่ำง กระจ่ำง เออ เฮ้อ เอ่อ เอย พร่ำงพรำย 

 
จำกตำรำงที่แสดงให้เห็นว่ำ ในกำรฝึกหัดพำกย์ทีละค ำไปตำมเนื้อควำมของ

นักแสดงทั้งสองท่ำน  สำมำรถพำกย์ได้ แต่เมื่อมำถึงค ำเอ้ือน “เออ เฮ้อ เอ่อ เอย” และค ำเอ้ือนค ำว่ำ 
“เอย” ค ำสุดท้ำยต้องลำกเสียงให้ยำว  นักแสดงทั้งสองท่ำนไม่สำมำรถท ำได้  อำจเนื่องจำกทั้งสองไม่
เคยมีพื้นฐำนทำงของกำรขับร้องเพลงไทย  หรือพื้นฐำนกำรเอ้ือนในกำรอ่ำนค ำประพันธ์มำก่อน  ท ำให้
เสียงเอ้ือนเพี้ยนทุกคร้ังที่ฝึกในช่วงต้น ดังนั้น ผู้วิจัยจึงคิดว่ำ หำกลองใช้กำรผันเสียงวรรณยุกต์ตำม
ท ำนองของกำรเอ้ือนก่อน แล้วจึงมำหัดเอ้ือนน่ำจะเป็นผลมำกกว่ำ จึงให้ทั้งสองท่ำนหัดผันเสียง
วรรณยุกต์ที่ว่ำ “กำ   ก๊ำ  ก่ำ   กำ” แทน ดังวิธีฝึกหัดในตำรำงที่น ำเสนอข้ำงล่ำง 

 



๑๖๘ 
 

ตำรำงที่ ๒๕  กำรฝึกหัดแบ่งวรรคตอนและกำรเอ้ือนค ำพำกย์แบบที่ ๑ 
เสด็จทรง รถทรง สงครำม แสงแก้ว แวววำม สว่ำง กระจ่ำง กา   ก๊า  ก่า   กา... พร่ำงพรำย 

 
หลังจำกท ำกำรฝึกหัดตำมแบบของผู้วิจัยแล้ว นักแสดงทั้งสองสำมำรถท ำได้  

พอสมควร จึงได้ท ำกำรฝึกหัดขั้นต่อไปโดยเปลี่ยนจำกกำรผันเสียงวรรณยุกต์ค ำว่ ำ “กำ” เป็นกำรใส่
ท ำนองเสียงดนตรี คือกำรใช้เสียง “นอย”  เป็นกำรฝึก ดังต่อไปนี้ 
 
ตำรำงที่ ๒๖  กำรฝึกหัดแบ่งวรรคตอนและกำรเอ้ือนค ำพำกย์แบบที่ ๒ 
เสด็จทรง รถทรง สงครำม แสงแก้ว แวววำม สว่ำง กระจ่ำง นอย      น้อย  

หน่อย    นอย... 

พร่ำงพรำย 

 
เมื่อฝึกหัดตำมแบบของผู้วิจัยดังกล่ำวจนได้แล้ว ผู้วิจัยจึงให้นักแสดงทั้งสอง

หัดพำกย์โดยใช้ “เอ้ือน” ดังตำรำงต่อไปนี้ 
 
ตำรำงที่ ๒๗  กำรฝึกหัดแบ่งวรรคตอนและกำรเอ้ือนค ำพำกย์แบบที่ ๓ 
เสด็จทรง รถทรง สงครำม แสงแก้ว แวววำม สว่ำง กระจ่ำง เออ เฮ้อ เอ่อ เอย พร่ำงพรำย 

 
ส ำหรับในกำรฝึกหัดต่อไปด้วยกำรฝึกซ้ ำเพื่อให้เกิดทักษะควำมช ำนำญ จน

สำมำรถพำกย์ได้พอประมำณ  เมื่อนักแสดงทั้งสองเอ้ือนท ำนองได้แล้วผู้วิจัยก็เร่ิมใส่รำยละเอียดใน
เสียงเอ้ือนที่ไม่ยำกเกิน เพื่อให้เกิดควำมไพเรำะมำกขึ้น 

ในกรณีที่ผู้ที่จะเป็นผู้พำกย์-เจรจำโขนบำงคนไม่สำมำรถเอ้ือนได้เลย หลังจำก
ที่ฝึกตำมวิธีที่ผู้วิจัยกล่ำวมำแล้วนั้น ก็ย่อมจะไม่สำมำรถพำกย์โขนได้  เนื่องจำกท ำนองเอ้ือนดังกล่ำว
เป็นท ำนองพื้นฐำนที่ใช้พำกย์ หำกผู้พำกย์ไม่สำมำรถเอ้ือนได้กำรพำกย์ชมดง หรือพำกย์โอ้ที่ต้องใช้
เสียงเอ้ือนแบบนักร้อง เพื่อให้เข้ำกับเสียงของดนตรีก็ย่อมจะท ำไม่ได้ด้วยเช่นกัน  ฉะนั้นจะเห็นได้ว่ำ
กำรเอ้ือนมีควำมส ำคัญต่อกำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนเป็นอย่ำงยิ่ง  

นอกจำกกำรเอ้ือนที่ได้กล่ำวมำแล้วอีกสิงหนึ่งที่มีควำมสัมพันธ์กับกำรเอ้ือน
และส ำคัญกับกำรพำกย์โขนคือ “การหายใจ” ซึ่งมีควำมจ ำเป็นอย่ำงยิ่งในกำรพำกย์-เจรจำโขน กล่ำวคือ  
กำรหำยใจจะช่วยแบ่งวรรคตอนของกำรพำกย์-เจรจำ ด้วยกำรเว้นจังหวะกำรหำยใจซึ่งจะท ำให้คน



๑๖๙ 
 

พำกย์-เจรจำไม่เหนื่อยในกำรขณะที่พำกย์และเจรจำ  หำกผู้พำกย์-เจรจำแบ่งวรรคตอนและหำยใจไม่
ถูกต้องตำมจังหวะแล้ว  อำจท ำให้ผู้ชมดูและ/หรือผู้ฟังจะเกิดควำมรู้สึกเหนื่อยตำมไปด้วย ดังที่ประสำท  
ทองอร่ำมเคยสอนผู้วิจัยว่ำ “เวลาเจรจาต้องเจรจาให้หมดค้าจึงจะหายใจถึงแม้จะเหนื่อยหน่อยแต่ก็เกิด
อรรถรสและความไพเราะเสนาะหูแก่ผู้ชมด้วย”  เช่น บทเจรจำมีว่ำ “สมเด็จพระรำมรำชำอิกสวำกุวงษ์
ทรงสดับคดี    ว่ำพหลพลโยธีนั้นพร้อมพร่ังดังพระบรรหำร   สมเด็จพระอวตำรให้ชื่นชมสมพระทัย  
จึงตรัสชวนพระลักษณ์ศรีอนุชำรีบคลำไคลลุกจำกอำสน์  กรำยพระกรยุรยำตรมำยังห้องสรง  ส ำอำง
องค์ทรงเคร่ืองเรืองระยับ  พระหัตถ์ขวำพระรำมจับพระแสงศร  น้ององค์พระสี่กรก็กระชับมั่นพระ
ขรรค์ชัย  ทั้งสองกษัตริย์เสด็จไปยังที่ประชุมพลโยธำ  คร้ันได้ฤกษ์ก็ยกไปยังสนำมยุทธนำ”  ซึ่งบท
เจรจำนี้  ถ้ำคนพำกย์แบ่งวรรคตอนและกำรหำยใจไม่ถูกแล้ว ทั้งคนดูและคนพำกย์ก็จะเกิดควำมเหนื่อย
เป็นแน่  ดังที่ผู้วิจัยจะแยกให้เห็นถึงวิธีกำรที่แบ่งกำรหำยใจไม่ถูกและวิธีกำรที่ถูกดังนี้ 
 
ตำรำงที่ ๒๘ เปรียบเทียบระหว่ำงกำรเว้นกำรหำยใจที่ไม่ไพเรำะกับกำรเว้นกำรหำยใจที่ไพเรำะ 

การเว้นการหายใจท่ีไม่ไพเราะ การเว้นการหายใจท่ีไพเราะ 
สมเด็จ/พระรำม/รำชำ/อิกสวำ/กุวงษ์/ทรง/สดับ
คดี/ว่ำพหล/พลโยธี/นั้น/พร้อมพร่ัง/ดัง/พระ
บรรหำร/สมเด็จ/พระอวตำร/ให้ชื่นชม/สม/
พระทัย/จึงตรัสชวน/พระลักษณ์/ศรีอนุชำ/รีบ
คลำไคล/ลุกจำกอำสน์  กรำย/พระกร/ยุรยำตร/
มำ/ยังห้องสรง/ ส ำอำง/องค์/ทรงเคร่ือง/เรือง
ระยับ/พระหัตถ์ขวำ/พระรำมจับ/พระแสงศร/
น้ององค์/พระสี่กร/ก็/กระชับมั่น/พระขรรค์ชัย/
ทั้งสอง/กษัตริย์/เสด็จไป/ยังที่/ประชุม/พลโยธำ / 
คร้ัน/ได้ฤกษ์/ก็ยกไป/ยัง/สนำมยุทธนำ    

สมเด็จพระรำมรำชำอิกสวำกุวงษ์/ทรงสดับคดี/ 
ว่ำพหลพลโยธีนั้นพร้อมพร่ังดัง/พระบรรหำร/ 
สมเด็จพระอวตำรให้ชื่นชม/สมพระทัย / จึงตรัส
ชวนพระลักษณ์ศรีอนุชำรีบคลำไคล/ลุกจำก
อำสน์ / กรำยพระกรยุรยำตรมำ/ยังห้องสรง /  
ส ำอำงองค์ทรงเคร่ือง/เรืองระยับ / พระหัตถ์ขวำ
พระรำมจับ/พระแสงศร / น้ององค์พระสี่กรก็
กระชับมั่น/พระขรรค์ชัย  /  ทั้งสองกษัตริย์เสด็จ
ไปยังที่ประชุม/พลโยธำ  /  คร้ันได้ฤกษ์ก็ยกไป
ยังสนำม/ยุทธนำ 

 
จำกตำรำงเปรียบเทียบข้ำงต้น  แสดงให้เห็นว่ำ ตำรำงทำงด้ำนซ้ำยนั้น  ผู้

พำกย์-เจรจำหยุดกำรหำยใจเป็นระยะๆ และถี่ๆ ท ำให้ไม่มีควำมสละสลวยรำบร่ืน กล่ำวคือ เมื่อเจรจำ
หนึ่งวรรคหำยใจหนึ่งคร้ัง ซึ่งเป็นกำรเจรจำที่ไม่ถูกต้องตำมแบบแผนทั้งยังสร้ำงอำรมณ์ให้คนดูเกิด
ควำมเหนื่อยตำมกำรเว้นจังหวะหำยใจของผู้พำกย์-เจรจำอีกด้วย ในทำงตรงกันข้ำมตำรำงทำงด้ำนขวำ  



๑๗๐ 
 

แสดงให้เห็นว่ำ กำรเว้นช่วงกำรหำยใจจะอยู่ในช่วงก่อนสำมค ำสุดท้ำยของแต่ละวรรค ท ำให้กำรเจรจำ
ได้ใจควำมมีควำมระร่ืนหู  และผู้พำกย์ก็ไม่เหนื่อย ทั้งยังท ำให้กำรแสดงรำบร่ืนถูกใจผู้ชมได้อีกด้วย 
ทั้งนี้ย่อมจะเกิดจำกกำรฝึกฝนกำรหำยใจเข้ำออกและกำรผ่อนลมหำยใจในกำรพำกย์ -เจรจำอย่ำง
สม่ ำเสมอ 

ดังนั้นแล้วหำกผู้พำกย์-เจรจำเว้นจังหวะกำรหำยใจให้ถูกต้องดังที่ประสำท  
ทองอร่ำมกล่ำวไว้ ฉะนั้นกำรเจรจำทุกบททุกตอนก็จะมีควำมระร่ืนหูสละสลวยและได้ใจควำมเป็น
อย่ำงมำก 

 
๔.๔.๔.๔ การใช้เสียงพากย์ให้สอดคล้องกับฉันทลักษณ์ของบทพากย์และเจรจา 

นอกจำกรู้วิธีกำรออกเสียงอันประกอบด้วยกำรเอ้ือนและกำรหำยใจที่ดีแล้ว   
ผู้ที่จะเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่ดีได้  จ ำเป็นต้องมีกำรออกเสียงของตนเองให้สอดคล้องกับฉันทลักษณ์
ที่ใช้เป็นบทในกำรเล่นโขนด้วย กล่ำวคือ ผู้พำกย์-เจรจำจะต้องรู้จักกำรทอดเสียงและทอดจังหวะในกำร
พำกย์-เจรจำให้สอดคล้องกับผู้แสดงที่ก ำลังแสดงอยู่ในขณะนั้นด้วย ทั้งนี้เพื่อให้ผู้แสดงโขนและผู้ชมมี
ควำมรู้สึกคล้อยตำมบท เหมือนกับให้ตัวโขนเหล่ำนั้นก ำลังพูดอยู่จริงๆ เป็นต้นว่ำ ในกำรเจรจำโขนนั้น 
บทเจรจำเป็นค ำประพันธ์ประเภทร่ำยยำว  มีทั้งที่ใช้เป็นบทบรรยำยและบทที่ใช้พูดโต้ตอบกัน  เมื่อ        
ผู้พำกย์-เจรจำ จะเจรจำให้ตัวโขนในบทบรรยำยก็จ ำเป็นจะต้องออกเสียงแบบท ำนองเสนำะให้
สอดคล้องกับฉันทลักษณ์ที่ใช้ คือ แบบกำรอ่ำนท ำนองเสนำะประเภทร่ำยยำว  แต่ลงเสียงหนักกว่ำปกติ 
และเมื่อถึงบทที่ตัวโขนพูดโต้ตอบกัน  ผู้พำกย์-เจรจำก็จะต้องออกเสียงเหมือนตัวโขนพูดจริงๆด้วยกำร
สอดใส่อำรมณ์ของตัวโขนที่เกิดอำรมณ์ ต่ำงๆ ทั้ง รัก  โกรธ  ดีใจ  เสียใจ เหมือนกับตัวโขนเหล่ำนั้น
ก ำลังเกิดภำวะอำรมณ์แบบนั้นจริงๆ  ซึ่งกลวิธีเหล่ำนี้  ผู้วิจัยจะขอเสนอโดยละเอียดในหัวข้อถัดไป 
 
๔.๕ หน้าท่ีของคนพากย์และเจรจา 

เป็นที่ทรำบกันดีอยู่แล้วว่ำ คนพำกย์-เจรจำโขนนั้นท ำหน้ำที่พูดแทนตัวโขน เพื่อให้ตัวโขน
แสดงออกทั้งอำกัปกิริยำ  อำรมณ์  และค ำพูด ในกำรที่จะสื่อควำมหมำยให้กับผู้ชมเกิดควำมเข้ำใจว่ำ  
ตัวโขนก ำลังท ำอะไร นึกคิดอย่ำงไร แสดงที่ท่ำอะไร  ตลอดจนกำรสนทนำโต้ตอบกัน ซึ่งเป็นหน้ำที่
หลักของผู้พำกย์-เจรจำโขน  นอกจำกนี้แล้วผู้พำกย์-เจรจำโขนยังมีหน้ำที่อีกหลำยหน้ำที่ อำทิ บอกบท  
บอกเพลงหน้ำพำทย์  ก ำกับเวที  จัดท ำบทที่ใช้แสดง เป็นต้น ซึ่งผู้วิจัยจะน ำเสนอรำยละเอียดต่ำงๆ
ดังต่อไปนี้ 



๑๗๑ 
 

 
 ๔.๕.๑ พากย์-เจรจาโขน 
  กำรแสดงโขนด ำเนินเร่ืองด้วยกำรพำกย์-เจรจำเป็นหลัก ผู้พำกย์-เจรจำโขนจึงมีหน้ำที่
สื่ออำรมณ์แทนตัวโขน เพื่อให้คนดูเกิดควำมสนุกสนำนและเข้ำใจในบทบำทกิริยำอำกำรของตัวโขน  
ตลอดจนเนื้อเร่ืองที่ก ำลังแสดงอยู่   ซึ่งผู้พำกย์-เจรจำจะเปล่งเสียงออกมำเป็นท ำนอง  และท่วงท ำนองที่
เปลงออกมำนั้นต้องได้รับกำรปรุงแต่งเพื่อให้เกิดควำมไพเรำะถูกต้องตำมหลักของกำรพำกย์-เจรจำ  ทั้ง
ยังต้องมีควำมสอดคล้องเหมำะสมกับตัวแสดง  ที่สำมำรถสื่อของอำรมณ์ต่ำงๆที่ตัวแสดงๆออกมำแทน
ผู้แสดงและบทบำทที่แสดงในขณะนั้น ดังนั้นแล้วผู้พำกย์-เจรจำต้องเป็นผู้ที่มีควำมสำมำรถสื่ออำรมณ์ 
แทนตัวโขนด้วยกำรพำกย์-เจรจำได้เป็นอย่ำงดี  

กำรแสดงโขนในแต่ละคร้ังนั้นจะต้องใช้ผู้พำกย์-เจรจำโขน ๒ คนขึ้นไป ทั้งนี้
เนื่องจำกต้องกำรให้เกิดเสียงที่แตกต่ำงกันในขณะที่ตัวโขน ๒ ตัวเจรจำโต้ตอบกัน ซึ่งเสียงที่แตกต่ำง
นั้นสำมำรถท ำให้ผู้ชมเข้ำใจว่ำตัวโขนตัวไหนพูด   

ในปัจจุบันกำรแสดงโขนหนึ่งคืนใช้เวลำแสดงคร้ังละประมำณ ๔ – ๕ ชั่วโมง และ
นิยมแสดงคร้ังละหลำยตอน  ใช้ผู้พำกย์-เจรจำเพียง ๒ คน อำจท ำให้ผู้พำกย์-เจรจำโขนเหนื่อยได้  จึง
สำมำรถใช้ผู้พำกย์-เจรจำมำกกว่ำ ๒ คนได้ เป็นต้นว่ำ ใช้ผู้พำกย์-เจรจำ ๔ คน ในกำรพำกย์-เจรจำ ซึ่ง
เรียกว่ำ “หนึ่งส้ารับ”  ผู้พำกย์-เจรจำจะช่วยกันพำกย์-เจรจำแทนตัวโขนที่มีมำกมำยหลำยตัว ทั้งนี้เพื่อ
ต้องกำรให้ผู้ชมได้แยกแยะออกว่ำเป็นเสียงตัวโขนตัวใดเพื่อให้ผู้ชมเกิดควำมเข้ำใจไม่สับสนในกำรชม
นั่นเอง 

 
๔.๕.๒ บอกเพลงหน้าพาทย ์

นอกจำกผู้พำกย์-เจรจำโขนที่ต้องท ำหน้ำที่พูดแทนตัวโขนอันเป็นหน้ำที่ส ำคัญแล้ว    
ผู้พำกย์-เจรจำโขน ยังต้องมีควำมรู้ในด้ำนเพลงหน้ำพำทย์ต่ำงๆที่จะใช้ประกอบในกำรแสดงอีกด้วย  

เพลงหน้าพาทย์ หมำยถึง เพลงที่บรรเลงประกอบกิริยำ  ไม่ว่ำจะเป็นกิริยำของมนุษย์  
สัตว์  วัตถุ  หรือธรรมชำติ  ทั้งกิริยำที่มีตัวตน หรือกิริยำสมมติ  และตลอดทั้งกิริยำที่เป็นปัจจุบันและ
อดีต  เพลงที่บรรเลงประกอบกิริยำทั้งหลำยเหล่ำนี้  ถือว่ำเป็นเพลงหน้ำพำทย์ทั้งสิ้น๖๑ เช่น เดิน นั่ง กิน  
นอน หรือ แสดงอำรมณ์ต่ำงๆ อำทิ รัก โกรธ โศกเศร้ำ  ดีใจ เป็นต้น กำรแสดงอำรมณ์ หรือกิริยำต่ำงๆ

                                                 
๖๑ มนตรี  ตรำโมท, ศัพท์สังคีต (กรุงเทพฯ: กรมศิลปำกร, ๒๕๓๑), หน้ำ ๕๒. 



๑๗๒ 
 

ของตัวโขนนั้นจะใช้เพลงหน้ำพำทย์บรรเลง และมีกำรใช้ที่เป็นแบบแผนเฉพำะในกำรบรรเลงประกอบ 
ดังนั้นผู้พำกย์-เจรจำจึงจ ำเป็นที่จะต้องรู้ระเบียบวิธีใช้เพลงหน้ำพำทย์ให้เหมำะสมกับสถำนกำรณ์และ
กิริยำของตัวโขนที่ก ำลังแสดงอยู่ในขณะนั้น  เพลงหน้ำพำทย์ที่ใช้ประกอบในกำรแสดงโขนที่ใช้ประจ ำ  
ได้แก่  เพลงที่ใช้ประกอบกิริยำไปมำ ประกอบกำรต่อสู้  ประกอบกำรตรวจพลยกทัพ  และประกอบ
กิริยำอำกำรต่ำงๆ ดังรำยละเอียดต่อไปนี้* 

๑) หน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบการเดินทาง อันได้แก่ เพลงเสมอต่ำงๆ เช่น เสมอ
ธรรมดำ  เสมอมำร เสมอเถร เสมอสำมลำ ชุบ ต้นเข้ำม่ำน ปลำยเข้ำม่ำน เชิด แผละ โล้ บำทสกุณี 
พรำหมณ์เข้ำ พรำหมณ์ออก กลม  เหำะ โคมเวียน  รุกร้น  เสมอข้ำมสมุทร กลองโยน  พญำเดิน  เป็นต้น   

๒) หน้ำพำทย์ที่ใช้ประกอบกำรตรวจพล จัดทัพ  เช่น กรำวนอก กรำวใน 
ปฐม เป็นต้น 

๓) หน้ำพำทย์ที่ใช้ประกอบกำร แปลงกำย  ประกอบพิธี ประสำทพร เช่น 
ตระนิมิต  ตระสันนิบำต  ตระเชิญ ตระบองกัน  ช ำนำญ รัว เปน็ต้น 

๔) หน้ำพำทย์ที่ใช้ประกอบกำรแสดงอิทธิฤทธิ์ เช่น  คุกพำทย์  รัวสำมลำ  
๕) หน้ำพำทย์ที่ใช้ประกอบกิริยำอำกำรต่ำงๆ เช่น  

โลม - โอ้โลม โอ้โลมเพลงฉิ่ง โอ้โลมชำตรี   
นั่งกิน – เซ่นเหล้ำ เชิดฉำน เชิดนอก เชิดฉิ่ง ศรทะนง  
โอด -โอดสองชั้น  โอดเอม  ทยอย   
ดีใจ เยำะเย้ย-กรำวร ำ   เป็นต้น 

เพลงหน้ำพำทย์ที่กล่ำวมำข้ำงต้นนี้เป็นตัวอย่ำงที่ใช้ประกอบกำรแสดงโขนโดยทั่วๆ 
ไป อย่ำงไรก็ตำมผู้พำกย์-เจรจำจ ำเป็นที่จะต้องรู้ว่ำเพลงหน้ำพำทย์ที่จะน ำมำใช้นั้นมีจำรีตหรือมี
ขนบธรรมเนียมในกำรใช้อย่ำงไร เช่น ตัวโขนที่มีบรรดำศักดิ์ต่ ำชั้น หรือ ที่เรียกกันว่ำ “ตัวโขนต่้าศักดิ์”
นั้นจะใช้เพลงหน้ำพำทย์ได้เฉพำะเพลงหน้ำพำทย์ทั่วไปเท่ำนั้น ส่วนตัวโขนที่มีบรรดำศักดิ์สูงนั้น
สำมำรถใช้เพลงหน้ำพำทย์ธรรมดำหรือหน้ำพำทย์ทั่วไปและหน้ำพำทย์ชั้นสูงได้   
  ทั้งนี้ในกำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์หรือบอกเพลงหน้ำพำทย์ให้ตัวโขนร ำนั้น  คนพำกย์-
เจรจำจ ำเป็นที่จะต้องรอบรู้ในควำมหมำยของเพลงหน้ำพำทย์แต่ละเพลงเป็นอย่ำงดี   เพื่อที่จะได้เรียก

                                                 
*
 อ่ำนรำยละเอียดเพิ่มเติมใน ภำคผนวก ค.  



๑๗๓ 
 

เพลงหน้ำพำทย์ได้อย่ำงถูกต้อง  เป็นต้นว่ำ ทศกัณฐ์จะออกจำกท้องพระโรงไปจัดทัพเพื่อเตรียมยกไปท ำ
ศึกกับพระรำมนั้น คนพำกย์-เจจรจำ  ก็จะต้องเจรจำบททศกัณฐ์ก่อนว่ำ 
 

ทศกัณฐ์ -ได้ทรงฟังว่าโยธานั้นพร้อมพร่ังคั่งคับแล้ว  ดีพระทัยดุจดังได้แก้วสารพัดนึก 
พลางกระชับจับศรศึกลุกจากอาสน์  กรายพระกรยุรยาตรมายังที่ประชุมพล
โยธา  ครั้นได้ฤกษ์ก็ยกไปยังสนามยุทธนา ฯฯ  บัดนั้นบัดนั้น  ฯ ฯ   เสมอเสมอ   

 
  จำกตัวอย่ำงข้ำงต้นนี้ ซึ่งเป็นค ำเจรจำด้นจำกผู้วิจัย ทั้งนี้เพื่อแสดงให้เห็นว่ำ ผู้พำกย์-
เจรจำโขน  เรียกเพลงหน้ำพำทย์ “เพลงเสมอ”  นั้น  เป็นกำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์ผิดหรือไม่  เนื่องจำก
ทศกัณฐ์เป็นยักษ์ที่มีศักดิ์สูง หำกพิจำรณำอย่ำงถี่ถ้วนแล้วก็จะพบว่ำ ไม่ถือว่ำผิด เพรำะสำมำรถเรียก
หรือใช้เพลงเสมอได้  แต่ไม่เป็นที่นิยม ซึ่งส่วนใหญ่แล้วจะนิยมเรียก “เพลงเสมอมาร” มำกกว่ำ เพลง
เสมอ ทั้งนี้เพรำะทศกัณฐ์มีศักดิ์สูงสำมำรถใช้เพลงหน้ำพำทย์ แต่หำกในกรณีที่เป็นกำรเล่นแต่ก่อน  ถ้ำ
ผู้พำกย์-เจรจำบอกหน้ำพำทย์ตำมกรณีข้ำงต้น  นักดนตรีจะสำมำรถรู้ได้ว่ำ จะต้องบรรเลงเพลงหน้ำ
พำทย์ “เพลงเสมอ”  หรือ “เสมอมำร” 

นอกจำกนี้แล้วผู้พำกย์-เจรจำโขนจ ำเป็นจะต้องรู้ว่ำ  กำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์ในกำร
แสดงโขนตอนหนึ่งนั้นแต่ละคร้ังนั้น  จะเรียกจำกเพลงหน้ำพำทย์ที่ต่ ำเรียงขึ้นไปหำสูงเสมอ หำกมีตัว
โขนที่ต่ำงล ำดับชั้นกันและแสดงกริยำเดียวกัน  ยกตัวอย่ำงเช่น ตอนศึกสำมทัพ  เมื่อมูลพลัมน้องชำย
ของสหัสเดชะผู้เป็นอุปรำชเมืองปำงตำลขึ้นเฝ้ำท้ำวสหัสเดชะเพื่อแจ้งข่ำวว่ำ  ทศกัณฐ์ให้ไปช่วยรบ ผู้
พำกย์-เจรจำต้องรู้ว่ำ ในกำรแสดงตอนนี้ต้องใช้เพลงเสมอหลำยเพลงจึงจ ำเป็นต้องเรียกเพลงหน้ำพำทย์
เสมอจำกต่ ำขึ้นไปหำสูง คือ เรียก “เพลงเสมอธรรมดา”  หลังจำกเข้ำเฝ้ำและกรำบทูลรำชประสงค์แล้ว 
ท้ำวสหัสเดชะขอไปช่วยรบด้วยจึงสั่งให้เสนำยักษ์จัดกองทัพ ดังบทที่ว่ำ 

 
สหัสเดชะ - ฮะเฮ้ยเหวยกาลจักรอสุรีอย่างได้ช้า   เร่งไปกะเกณฑ์พลอสุราเป็นทัพใหญ่   กูกับพระ

น้องรักจะยกไปเมืองลงกา    เร่งไปจัดสรรให้ทันเวลาในบัดนี้ 
กาลจักร - ขอเดชะพระจอมอสุรีผู้เป็นใหญ่   อันพหลพลไกรในปางตาล   นั้นพร้อมพร่ังดั่งพระ

บรรหารแล้วละพระเจ้าข้า 



๑๗๔ 
 

สหัสเดชะ - แจ้งว่าพหลพลโยธาพรั่งพร้อมแล้ว   ในพระทัยให้ผ่องแผ้วเป็นที่สุด   พระจอมอสุริน
ปิ่นมกุฎกรุงปางตาล    ตรัสชวนนุชาชาญร่วมชีวา   เสด็จยุรยาตรามายังที่ประชุมพล
โยธี บัดนี้เสมอมาร 

- ปี่พำทย์ท ำเพลง เสมอมำร- 
 

  กำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์คร้ังที่สองที่จะต้องใช้เพลงเสมอเหมือนที่ใช้เรียกหลังจำกที่
มูลพลัมรับรำชโอกำรของทศกัณฐ์มำแจ้งแก่สหัสเดชะ ซึ่งผู้พำกย์-เจรจำต้องรู้ว่ำ เมื่อคร้ังแรกเรียกเพลง
หน้ำพำทย์เสมอธรรมดำแล้ว  ในกำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์คร้ังที่สองนี ้ ต้องเรียกเพลงหน้ำพำทย์ที่สูงขึ้น
ไปอีกเพื่อไม่ให้ซ้ ำกันจึงต้องเรียกเพลงหน้ำพำทย์ “เสมอมาร”  เป็นต้น 
  หลังจำกที่กองทัพเมืองปำงตำลมำถึงกรุงลงกำเรียบร้อยแล้ว  ทศกัณฐ์ได้เชิญเข้ำเมือง
เพื่อแจ้งข่ำวเพื่อออกไปรบกับพระรำม ทุกคร้ังจะต้องมีกำรจัดทัพคร้ังนี้ก็เช่นกันเมื่อสำมกษัตริย์เตรียม
ตัวไปจัดทัพก็จะต้องเรียกเพลงหน้ำพำทย์เสมอที่สูงขึ้นไปอีกดังบทที่ว่ำ 
 
สหัสเดชะ - ได้ทรงฟังว่าโยธาพรั่งพร้อมแล้ว   ในพระทัยให้ผ่องแผ้วเป็นที่สุด   พระจอมอสุริน

ปิ่นมกุฎกรุงปางตาล    ตรัสชวนนุชาชาญร่วมชีวา และทศกัณฐ์เจ้าลงกามหานคร  
เสด็จบทจรมายังที่ประชุมพลโยธา ครั้นได้ฤกษ์ก็ยกไปยังสนามยุทธนา บัดนั้นเสมอ
สามลา 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง เสมอสำมลำ- 

 
  จะเห็นได้ว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำโขนจะเรียกเพลง “เสมอสามลา” มำใช้ในกำรเดินทำงไป
จัดทัพของกษัตริย์ทั้งสำม เพลงหน้ำพำทย์เพลงนี้จะมีล ำดับชั้นที่สูงกว่ำสองเพลงแรก ซึ่งกำรเรียกเพลง
หน้ำพำทย์ทั้งหลำยเหล่ำนี้ผู้พำกย์-เจรจำจะต้องมีควำมรู้และเรียงล ำดับศักดิ์สูงต่ ำได้อย่ำงถูกต้อง เพื่อ
ป้องกันกำรผิดพลำด 

นอกจำกนี้ยังมีวิธีกำรบอกเพลงหน้ำพำทย์อีกแบบหนึ่ง คือ ผู้พำกย์และเจรจำโขนจะ
ร้อยค ำสัมผัสของชื่อเพลงหน้ำพำทย์ที่จะเรียกนั้นให้รับสัมผัสกับค ำเจรจำโขนอย่ำงลงตัว ดังที่ ปัญญำ  
นิตยสุวรรณ กล่ำวว่ำ  การเรียกเพลงหน้าพาทย์นี้ มีวิธีการเรียกหน้าพาทย์อีกแบบหนึ่งซึ่งชื่อเพลงหน้า
พาทย์จะสัมผัสคล้องจองกับค้าเจรจาโขน และนักดนตรีที่บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ก็จะทราบทันทีว่า
จะต้องบรรเลงเพลงอะไรในกรณีเช่นนี้  คนพากย์จะบอกชื่อเพลงหน้าพาทย์เปลี่ยนไม่ได้ เช่น ตอน



๑๗๕ 
 

พระรามและพระลักษณ์จะเสด็จไปยังที่ประชุมพลนั้น คนพากย์ก็จะพากย์ตอนท้ายก่อนจะเรียกเพลง
หน้าพาทย์ว่า  “ทั้งสองพระองค์ผู้ทรงชัยเสด็จไคลคลา ไไปยังที่ประชุมพลโยธาชาญราวี  ปี่พาทย์ก็ปยังที่ประชุมพลโยธาชาญราวี  ปี่พาทย์ก็
บรรเลงเพลงบาทสกุณีแล้วกราวนอกบรรเลงเพลงบาทสกุณีแล้วกราวนอก” ๖๒   หรือในวรรคสุดท้ำยอำจจะเปลี่ยนเป็น “ไปยังที่ประชุมพหล
พลกระบี่  เหล่าดุริยางคดนตรีก็บรรเลง เป็นล้าน้าท้านองเพลงหน้าพาทย์บาทสกุณี แล้วกราวนอก ” 
หรือตัวอย่ำงเช่น 

 
ทศกัณฐ์ - ดูราพระน้องรักร่วมชีวัน  อันพหลพลขันธ์นั้นพร้อมแล้ว  พี่ขออวยชัยให้น้องแก้วจง

แคล้วคลาด  ยามยุทธนาอย่าประมาทอาจเสียที  ขอให้โพธิสวัสดีมีโชคชัย 
กุมภกรรณ - กุมภกรรณน้อมประณตไหว้กราบถวายบังคมลา  เสด็จไคลคลามายังที่ประชุมพลโยธาโยธา

หาร   ปี่พาทย์ก็บรรเลงเพลงเสมอมารแล้วกราวในหาร   ปี่พาทย์ก็บรรเลงเพลงเสมอมารแล้วกราวใน   
- ปี่พาทย์ท้าเพลงเสมอมาร  กราวใน- 

 
ซึ่งจะเห็นได้ว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำตั้งใจร้อยค ำสัมผัสกับชื่อเพลงหน้ำพำทย์  สิ่งนี้แสดง

ปรีชำญำณทำงด้ำนภำษำของคนพำกย์-เจรจำได้อีกวิธีหนึ่ง    
  นอกจำกผู้พำกย์-เจรจำจะต้องบอกหน้ำพำทย์เพื่อให้ตัวโขนได้ร ำอย่ำงถูกต้องแล้ว
ควำมส ำคัญอีกประกำรหนึ่งซึ่งคนพำกย์-เจรจำจ ำเป็นจะต้องมีอยู่ในตัวเองคือกำรรู้จักเรียกเพลงหน้ำ
พำทย์ที่ใช้เฉพำะตัว  กล่ำวคือ คนพำกย์-เจรจำจะต้องรู้ว่ำ ตัวโขนใดใช้เพลงใดในกำรเดินทำง ทั้งทำง
บก  ทำงอำกำศ  ทำงน้ ำ  หรือ กำรต่อสู้ติดตำมของตัวโขน ที่เป็นมนุษย์กับมนุษย์ ใช้เพลงอะไร  มนุษย์
กับสัตว์ใช้เพลงอะไร  อำทิ เพลงหน้ำพำทย์กลม  ในกำรแสดงโขนนั้นจะใช้กับพระนำรำยณ์เสมอ  หรือ 
เพลงโล้ ก็ใช้กับกำรเดินทำงทำงน้ ำ หรือ เพลงเชิดฉำนก็ใช้ในตอนที่พระรำมก ำลังติดตำมกวำงทอง   
หรือ หนุมำนก ำลังจับนำงเบญกำยก็ใช้เพลง เชิดนอก เป็นต้น    หำกผู้พำกย์-เจรจำโขนบอกเพลงหน้ำ
พำทย์ผิดจะท ำให้กำรแสดงมีควำมผิดพลำดผู้แสดงหรือตัวโขนอำจจะร ำไม่ได้อันจะท ำให้กำรแสดง
ตอนนั้นเกิดควำมเสียหำยได้  

                                                 
๖๒ ปัญญำ นิตยสุวรรณ, “กำรผิดพลำดในนำฏกรรม” ใน อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ นายปัญญา นิตยสุวรรณ ป.ช.

,ป.ม. ณ ฌาปนสถาน วัดมกุฎกษัตริยาราม วันจันทร์ท่ี ๓๑ ตุลาคม พ.ศ. ๒๕๔๘, พัฒนี พร้อมสมบัติ, บรรณำธิกำร (กรุงเทพฯ : ห้ำง
หุ้นส่วนจ ำกัด ไอเดีย สแควร์, ๒๕๔๘), หน้ำ ๒๐๙. 



๑๗๖ 
 

ข้อส ำคัญอีกประกำรหนึ่งที่ผู้พำกย์-เจรจำจ ำเป็นที่จะต้องค ำนึงถึง  คือ  ต้องค ำนึงถึงผู้
แสดงด้วยว่ำ สำมำรถร ำเพลงหน้ำพำทย์เหล่ำนั้นได้หรือไม่ เพรำะถ้ำบอกหรือเรียกเพลงหน้ำพำทย์
ออกไปแล้วคนแสดงไม่สำมำรถร ำได้ก็จะท ำให้ผู้แสดงนั้นเกิดควำมอับอำยและกำรแสดงไม่รำบร่ืนได้    

กล่ำวโดนสรุปได้ว่ำ  ผู้พำกย์-เจรจำโขน จ ำเป็นต้องมีควำมรู้เกี่ยวกับเพลงหน้ำพำทย์ที่
ใช้ประกอบในกำรแสดงโขนเป็นอย่ำงดี  ทั้งในเร่ืองวิธีใช้  ล ำดับชั้นของเพลงหน้ำพำทย์  และควำม
เหมำะสมกับเหตุกำรณ์ในขณะนั้น โดยมีวิธีกำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์ ๒วิธี ได้แก่ 

วิธีที่๑ คือ บอกหรือเรียกเพลงหน้ำพำทย์โดยตรง กล่ำวคือ  เมื่อคนพำกย์-
เจรจำได้เจรจำจนจบบทแล้วจึงเรียกเพลงหน้ำพำทย์   

วิธีที่๒ คือ บอกหรือเรียกเพลงหน้ำพำทย์ด้วยกำรพำกย์-เจรจำรับสัมผัสในค ำ
เจรจำนั้นๆเลย      
     

๔.๕.๓ บอกบท 
ในกำรแสดงโขนต้ังแต่สมัยโบรำณมำจะมีแต่กำรพำกย์และเจรจำเพียงเท่ำนั้น  ทั้งโขน

กลำงแปลง โขนนั่งรำว โขนหน้ำจอ  แต่เมื่อเกิดโขนโรงในขึ้น  จึงได้มีกำรน ำเพลงร้องอย่ำงละครมำ
บรรจเุข้ำไว้ในกำรแสดงโขนด้วย  ทั้งนี้เพื่อเพิ่มอรรถรสให้กับคนดูนั่นเอง  

เพลงที่น ำมำใช้ร้องให้ตัวโขนร ำนั้นจะมีอัตรำจังหวะสองชั้นและชั้นเดียวทั้งสิ้น  ไม่
นิยมน ำเพลงอัตรำสำมชั้นมำใช้แสดงโขน  อำจจะเป็นด้วยเพลงในอัตรำจังหวะสำมชั้นนั้นช้ำมำกไม่
กระชับฉับไว จึงนิยมน ำเพลงสองชั้นและชั้นเดียวที่น ำมำใช้ให้ตัวโขนร ำ ในกำรแสดงโขนแต่ละตอน 
เพลงล ำต่ำงๆเหล่ำนั้น  จะมีเนื้อหำแตกต่ำงกันไปตำมเร่ืองรำวในแต่ละตอน ซึ่งแต่เดิมกำรแสดงโขน
หน้ำจอในสมัยโบรำณไม่มีบทในกำรแสดง เพรำะคนพำกย์-เจรจำใช้วิธีด้นสดในกำรพำกย์-เจรจำ 
ดังนั้น คนพำกย์-เจรจำจึงจ ำเป็นที่จะต้องคิดเนื้อเพลงร้องที่จะน ำมำใช้ด ำเนินเร่ืองได้เป็นอย่ำงดี  และ
รู้จักเพลงร้องที่จะใช้ในกำรแสดงโขนหน้ำจอ  เพื่อท ำกำรบอกบทให้กับนักร้องร้องและให้ตัวโขนร ำ 
นั้น  ถือเป็นเร่ืองส ำคัญอย่ำงยิ่ง เพรำะหำกผู้พำกย์-เจรจำบอกบทไม่ถูกต้องตำมหลักกำร เป็นต้นว่ำ  
อักขระวิธี  กำรแบ่งค ำ  หรือกำรเว้นวรรคตอนแล้ว  กำรแสดงอำจจะไม่รำบรื่นได้    
  กำรบอกบทเพื่อให้นักร้องได้ร้องและส่งให้คนเล่นได้ร ำนั้นคนพำกย์ -เจรจำ จ ำเป็น
จะต้องรู้ถึงหลักวิธีที่จะท ำกำรบอกบทด้วย  กล่ำวคือ มิใช่ว่ำนึกอยำกจะบอกอย่ำงไรก็บอกไป  ไม่ได้
ค ำนึงถึงนักร้องจะร้องได้หรือคนร ำจะร ำได้ไหม จะต้องบอกช่วงเวลำไหน มีจังหวะอย่ำงไรที่จะบอก
บท  เพื่อให้ทั้งนักร้องและคนร ำสำมำรถได้ยินอย่ำงชัดเจน  โดยผู้พำกย์-เจรจำจะต้องบอกบทก่อนที่ผู้
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ร้องจะร้องในวรรคต่อไป  ไม่ช้ำหรือเร็วจนเกินไป และไม่ควรเว้นช่องของกำรบอกให้ผิดจังหวะวรรค
ตอน ถ้ำเมื่อใดคนพำกย์-เจรจำแบ่งวรรคตอนไม่ถูกแล้ว ควำมหมำยของควำมเหล่ำนั้นก็จะเปลี่ยนไป
ด้วย ซึ่งบำงคร้ังกำรแบ่งวรรคตอนอำจจะผิดกับรูปแบบฉันทลักษณ์บ้ำงแต่เมื่อบอกบทออกไปแล้วท ำ
ให้ควำมหมำยนั้นดีขึ้น  
  กำรบอกบทนั้นมีทั้งที่บอกบทร้องล้วนๆซึ่งได้แก่ บทร้องเพลง ร้ือร่ำย  หรือเพลงร่ำย
และบอกบทร้องชนิดที่มีปี่พำทย์รับอันได้แก่เพลงร้องอัตรำสองชั้นทั่วไป อำทิ สร้อยเพลง  แขกมอญ  
โยนดำบ  เป็นต้น  กำรบอกบทที่ดีควรจะบอกในขณะที่นักร้องก ำลังเอ้ือนอยู่ เพื่อจะได้ไม่ทับกับค ำร้อง
ที่นักร้องร้องอยู่ในขณะนั้น และเป็นกำรดีที่นักร้องจะได้รู้เนื้อร้องในท่อนต่อไป โดยไม่เกิดควำม
สับสนเพรำะสำมำรถได้ยินอย่ำงชัดเจน   

ประกำรต่อมำถ้ำคนพำกย์-เจรจำสำมำรถร้องเพลงเหล่ำนั้นได้ด้วยก็จะเป็นกำรที่ดีมำก 
เพรำะจะได้รู้ว่ำเพลงแต่ละเพลงมีจังหวะท ำนองว่ำสั้นยำวอย่ำงไร เพลงเหล่ำนั้นมีกี่ท่อนเพลง จะได้
บอกได้ถูกต้องตรงจังหวะอันเป็นผลดีต่อนักร้องและผู้แสดงด้วย  ในปัจจุบันนี้มีกำรจัดท ำบทขึ้น
ส ำหรับใช้แสดง ผู้พำกย์-เจรจำโขนจึงไม่มีหน้ำที่ในกำรบอกบทให้กับผู้แสดงและนักร้องในขณะแสดง
อย่ำงแต่ก่อน  
 

๔.๕.๔ ควบคุมการแสดง 
คนพำกย์-เจรจำนั้น นอกจำกจะท ำหน้ำที่บรรยำยและพูดแทนตัวโขนบอกหรือเรียก

เพลงหน้ำพำทย์ ตลอดจนบอกบทให้นักร้องร้องและให้ผู้แสดงร ำแล้ว   ยังจะต้องท ำหน้ำที่อีกอย่ำงหนึ่ง
เพื่อเป็นกำรขับเคลื่อนให้กำรแสดงโขนด ำเนินเร่ืองไปได้ด้วยดี  หน้ำที่นั่นคือ “การควบคุมการแสดง” 
ทั้งนี้เพรำะคนพำกย์-เจรจำนั้นเป็นผู้ด ำเนินเร่ือง  จึงจ ำเป็นต้องรู้เร่ืองรำวที่แสดงในแต่ละตอนเป็นอย่ำง
ดี  สำมำรถ เพิ่ม ลด  ตัด  ทอน กำรแสดงในแต่ละตอนได้เมื่อต้องกำรเวลำที่สมควร กล่ำวคือ  รู้ว่ำตัว
ละครใดจะต้องเข้ำ-ออกจะเคลื่อนที่ไปอย่ำงไร จะบริหำรเวลำอย่ำงไร จึงจะพอเหมำะพอควรกับกำร
แสดงในตอนนั้นๆ  ยกตัวอย่ำงเช่น ในกำรแสดงโขน เร่ืองรำมเกียรติ์ ตอน พระรำมตำมกวำง ในช่วง
ท้ำยนั้น หำกเป็นกำรแสดงที่เต็มรูปแบบ  เมื่อทศกัณฐ์แปลงเป็นฤๅษีนำมว่ำ สุธรรม เข้ำไปหำนำงสีดำ  
จะต้องเร่ิมจำกทศกัณฐ์ท ำบทตำมค ำเจรจำแล้วจึงร ำหน้ำพำทย์เพลงตระบองกัน จำกนั้นจึงแปลงกำยเป็น
ฤๅษี ร้องเพลงสำมเส้ำ ร ำเพลงหน้ำพำทย์เสมอเถร  เพลงฉิ่ง เข้ำไปหำนำงสีดำ  เจรจำตำมบท ฤๅษีโกรธ 
เข้ำจับนำงสีดำด้วยเพลงหน้ำพำทย์ ท้ำยรัวปลูกต้นไม้และเพลงเชิด จนจับได้พำเข้ำเวที ดังบทที่
ยกตัวอย่ำงมำนี้ 
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- ปี่พาทย์ท้าเพลงเชิด - 
- พระลักษมณ์เข้าเวที - 

- ทศกัณฐ์ออก - 
- เจรจา - 

ทศกัณฐ์ - ทศพักตร์พงศ์พรมบรมกษัตริย์ แอบพุ่มไม้ในไพรชัฏดูเหตุการณ์ เห็นพระลักษมณ์ลน
ลานเข้าพนาลีให้ชื่นชมสมฤดีเป็นยิ่งนัก  พลางพญายักษ์ร่ายพระมนต์จ้าแลงกาย 

- ปี่พาทย์ท้าเพลงกระบองกัน - 
- ทศกัณฐ์เข้าเวที - 
- ฤษีทศกัณฐ์ออก - 
- ร้องเพลงสามเส้า - 

  กลายเป็น  โยคี  ชีป่า ครองผ้า  แพรวเพริศ  เฉิดฉาย 
 ทรงธุหร่้า  ประค้า  พรรณราย เยื้องกราย  ไปบรรณ  ศาลา 

- ปี่พาทย์ท้าเพลงเสมอเถร, เพลงฉิ่ง - 
(ฤษีทศกัณฐ์เข้าไปหานาง นางสีดาลงจากเตียงมานิมนต์) 

(ฤษีทศกัณฐ์ขึ้นนั่งเตียง) 
- เจรจา - 

ฤษีทศกัณฐ์ - ดูกรสีดาทรามวัย  เจ้าสิทรงโฉมลักษณ์วิไลเลิศลักขณา  ไยมาอยู่กลางดงพงป่าเช่นนี้
เล่า  รูปส้ารวยสวยอย่างเจ้าควรจะอยู่แต่ในพระบุรี 

นางสีดา - ขอบพระคุณพระมุนีที่เมตตา  หม่อมฉันมีนามว่าสีดานาฎ  สมเด็จพระรามราชเป็น
สามี  เดิมอยู่ยังราชธานีอโยธยา  ทรงรับสัตย์พระราชบิดาออกมาบ้าเพ็ญพรต  มี
ก้าหนดเป็นเวลาสิบสี่ปี  อันวิสัยกุลสตรีมีพงศ์เผ่า  เมื่อพระรามผู้เป็นเจ้าเข้าพนาลัย  
หม่อมฉันจึงติดตามมาปฏิบัติรับใช้ ณ ที่นั้น  อันพระชีดรจะจรจรัลไปแห่งใด  จง
พักผ่อนให้ส้าราญพระทัยเถิดเพคะ 

ฤษีทศกัณฐ์ - อ๋อ เช่นนั้นหรือจ๊ะเจ้านารี  ตัวของเจ้านี้มีนามว่าสีดา  แต่อาตมาคิดว่าเจ้ารามนั้นมัน
หมดศักดิ์ศรีมิได้สมกันกับสีดา  เพราะถูกขับไล่ไสเกศาน่าอับอาย  นี่แน่ะโฉมฉายฟัง
อาตมาว่า    ทศกัณฐ์เจ้าลงกานั่นสิเจ้า  ช่างคู่ควรกับยุพเยาว์เจ้ายิ่งนัก  ไปเป็นมเหสีของ
ทศพักตร์จะดีกว่า  เราจะช่วยน้ากัญญาไปฝากตัว 
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นางสีดา - เอ๊ะ พระนักสิทธิ์ใยคิดชั่วเช่นนี้เล่า  อันพระรามผู้เป็นเจ้าสามีข้า  เกียรติกระเดื่องเรือง
ศักดาทั่วธาตรี  อย่าเอาเทียบเปรียบอสุรีที่ชั่วช้า  พระคุณเจ้าก็ถือพรตจริยารักษาศีล  ไม่
ควรที่จะมาประมาทหมิ่นพระอวตาร  อย่าให้เสียแรงข้าถวายนมัสการพระคุณเจ้า 

ฤษีทศกัณฐ์ - ชะ ใยอุกอาจบริภาษเราเจ้าสีดา  พูดดีดีเจ้ากัญญาไม่เชื่อฟัง  ก็ต้องขอใช้ก้าลังพาเจ้าไป  
เรานะหรือคือทศกัณฐ์เจ้ากรุงไกรเมืองลงกา  จะพาเจ้าสีดาไปเป็นมเหสี  ว่าพลางพระ
จอมอสุรีเข้าจู่จับนางทรามวัย  แล้วลักพานางกลับไปกรุงลงกา 

- ปี่พาทย์ท้าเพลงท้ายรัวปลูกต้นไม้ - เชิด - 
(ฤษีทศกัณฐ์เข้าจับนางสีดาแล้วพานางเข้าเวที) 

- จบการแสดง - 
  
  จำกตัวบทจะเห็นได้ว่ำ ช่วงตอนท้ำยของกำรแสดงโขนตอนนี้อำจจะต้องใช้เวลำถึง 
๒๐ นำที  จึงจะจบกำรแสดง แต่หำกต้องใช้เวลำให้น้อยที่สุด สมมติว่ำมีเวลำเหลือในกำรแสดงเพียง ๕ 
นำที และเพื่อจะต้องรีบจบกำรแสดงด้วยเหตุผลใดก็ตำม คนพำกย์-เจรจำที่ท ำหน้ำที่ควบคุมกำรแสดง 
จะต้องสำมำรถปรับเปลี่ยนกำรแสดงให้เร็วขึ้นตำมควำมต้องกำรของเจ้ำของงำนได้  ดังนั้น  คนพำกย์-
เจรจำ จึงต้องตัดทอนกำรแสดงลงให้ได้ตำมเวลำที่ก ำหนด ในกรณีนี้กระท ำได้โดยผู้พำกย์-เจรจำจะบอก
กับผู้แสดงเป็นทศกัณฐ์  ฤๅษีสุธรรม  และนำงสีดำโดยส่งสัญญำณว่ำ “เบสิค”  อันเป็นศัพท์ที่รู้กันว่ำ  ผู้
แสดงทั้งหมดจะต้องท ำอย่ำงไรในกำรแสดงที่จะเกิดขึ้นตอนนี้ ดังนั้นผู้ที่แสดงเป็นทศกัณฐ์ เดิมจะต้อง
เจรจำตำมบทก็ไม่ต้องเจรจำ แต่เพียงตีบทว่ำพระลักษณ์ตำมพระรำมไปแล้ว  ที่จะต้องร ำเพลงหน้ำพำทย์
ตระบองกันก็เปลี่ยนเป็นเพลงรัว เมื่อแปลงเป็นฤๅษีสุธรรมออกมำ แต่เดิมร้องเพลงสำมเส้ำตำมบทแล้ว
ร ำเพลงเสมอเถรต่อด้วยเพลงฉิ่งเข้ำไปหำนำงสีดำ  ก็ไม่ต้องร้องและร ำเพลงหน้ำพำทย์เสมอเถรเพียงแต่
คนพำกย์-เจรจำเรียกให้ปี่พำทย์ท ำเพลงฉิ่ง แล้วฤๅษีแปลงตีบทชวนนำงสีดำไปลงกำ นำงสีดำปฏิเสธ 
ฤำษีเข้ำฉุดนำงสีดำเข้ำ ปี่พำทย์ท ำเพลงท้ำยรัวปลูกต้นไม้แล้วเชิด  ฤๅษีแปลงจับนำงสีดำเข้ำเวทีจบกำร
แสดง   

จำกตัวอย่ำงดังกล่ำวแสดงให้เห็นว่ำ  สำมำรถลดเวลำกำรแสดงลงไปมำกท ำให้ได้เวลำ
ตำมควำมต้องกำรของเจ้ำของงำนได้เป็นอย่ำงดี  แต่ถึงอย่ำงไรในกำรจะตัดทอนหรือเพิ่มเวลำในกำร
แสดงนั้น  คนพำกย์-เจรจำจะต้องมีควำมเข้ำใจและรู้ถึงควำมสำมำรถของผู้แสดงที่แสดงในเวลำนั้นด้วย
มีทักษะและประสบกำรณ์สูงจึงจะด ำเนินเร่ืองตำมที่เรำต้องกำรได้   
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ในสมัยก่อนนั้น คนพำกย์-เจรจำถือเป็นนำยโรง ดูแลทั้งหมด ซึ่งครูประพันธ์  สุคนธะ
ชำติ บอกกับผู้วิจัยว่ำ “ คนพากย์คือนายโรง คือผู้ที่ท้าพิธีบูชาครู  เค้าให้คนพากย์ท้า ถ้าเหมือนลิเกคน
พากย์ก็เป็นคนให้เร่ือง คือด้าเนินเร่ืองโดยคนพากย์ ด้าเนินวิธีการแสดง จะเอาตอนนี้ เอาตรงนี้ ตัดตรงนี้ 
ถ้าพูดถึงตรงนี”้ ๖๓ ดังนั้น อำจกล่ำวได้ว่ำ ผู้พำกย์-เจรจำโขน คือ “ผู้ก ำกับเวที” นั่นเอง    
 

๔.๕.๕ จัดท าบทส าหรับใช้แสดง 
นอกจำกหน้ำที่ที่กล่ำวมำข้ำงแล้ว  ผู้พำกย์ยังมีหน้ำที่หนึ่ง คือ “การท้าบทโขน”  

หน้ำที่นี้สำมำรถบอกถึงควำมสำมำรถของผู้พำกย์-เจรจำโขนได้ว่ำ มีควำมรู้ที่จะเป็นคนพำกย์-เจรจำ
โขนได้หรือไม่ เนื่องจำกหน้ำที่ที่รวบรวมหน้ำที่ต่ำงๆที่ได้กล่ำวมำแล้วตอนต้นอันเป็นองค์ควำมรู้ที่คน
พำกย์-เจรจำโขนจะต้องมีไว้  
  คนพำกย์พำกย์-เจรจำโขนที่ดีและสมบูรณ์แบบนั้น สำมำรถท ำบทโขนได้  เพรำะ  คน
พำกย์-เจรจำเป็นผู้ด ำเนินเร่ืองของกำรแสดง ทั้งยังควบคุมกำรแสดงโขน ดังเช่นที่ อ ำนำจ  จำตุประยูร 
กล่ำวถึงคนพำกย์-เจรจำโขนต้องท ำบทได้ว่ำ  
 

“พ่อเสรี ท่านมีด้าริว่า  จะเป็นคนพากย์ที่ดีและสมบูรณ์แบบมัน
ต้องแต่งบทได้ด้วย  ซึ่งก็จริงและเป็นประโยชน์ต่อผม และจัดว่าน่าเป็นประโยชน์
ต่อคนพากย์ทุกคนด้วย และตั้งแต่นั้นมาผมและคนพากย์ทุกคนในสมัยนั้นก็
ผลัดเปลี่ยนสลับกันแต่งบทโขนที่ใช้ในการแสดงที่โรงละครแห่งชาติ”๖๔    

 
เกษม ทองอร่ำม กล่ำวถึง คนพำกย์-เจรจำ ต้องท ำบทได้ด้วยซึ่งเกิดจำกเหตุกำรณ์

เฉพำะหน้ำที่คนพำกย์-เจรจำอีกท่ำนหนึ่งลองภูมิควำมรู้ไว้ว่ำ “... พากย์หน้าไฟวัดอะไรจ้าไม่ได้  ครู
ปัญญา พากย์ฤๅษีแดงทศกัณฐ์  เราพากย์นางสีดา  ในเนื้อหาเราเคยเล่นปัจจุบัน  มันถามได้  ๒ ค้าหมด  
แต่ทศกัณฐ์ลองภูมิถามหลายอย่าง  เราจน  เราคิดไปไม่ได้  กับวิธีการรับค้าลงท้ายของเขา  นั้นล่ะคร้ัง
นั้นเสียใจมาก  แล้วก็เป็นแรงบันดาลใจให้เรามาแต่ง  ที่ต้องเตรียมกลอนไว้ปกป้อง  นั่นก็คือแรงบันดาล
ใจให้เรามาจนถึงทุกวันน้ี  คือ แต่งบทได้  เพราะป้องกันไว้หมด”๖๕    

                                                 
๖๓ สัมภำษณ์ นำยประพันธ์  สุคนธะชำติ, ๑๑ สิงหำคม ๒๕๕๕. 
๖๔ สัมภำษณ์ นำยอ ำนำจ จำตุประยูร, ๒๐ กันยำยน ๒๕๕๕. 
๖๕ สัมภำษณ์  เกษม  ทองอร่ำม,  ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๘๑ 
 

   จำกเหตุผลของอ ำนำจ  จำตุประยูร ที่กล่ำวว่ำ  ถ้ำจะเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่
สมบูรณ์ต้องท ำบทได้  และเกษม  ทองอร่ำม มีแรงบันดำลใจจำกประสบกำรณ์ในกำรพำกย์-เจรจำกับครู
ท ำให้ต้องหัดแต่งบทโขนขึ้น ในประเด็นนี้ผู้วิจัยมีควำมเห็นว่ำ คนพำกย์-เจรจำโขน จ ำเป็นอย่ำงยิ่งที่
จะต้องท ำบทโขนได้  เน่ืองจำกคนพำกย์-เจรจำเป็นคนให้เร่ืองรำวของกำรแสดง “บท” จึงถือเป็นหัวใจ
ในกำรแสดง เพรำะตัวบทจะมีค ำบรรยำยถึงวิธีกำรแสดงในรูปแบบต่ำงๆ ประกอบไปด้วยค ำพำกย์-
เจรจำ ค ำร้อง  เพลงหน้ำพำทย์ ตลอดจน ค ำบรรยำยต่ำงๆที่บอกให้ตัวแสดงได้เข้ำใจ  เพื่อจะได้สื่อควำม
ไปยังผู้เล่นได้    

ในสมัยโบรำณกำรท ำบทโขนจะเน้นในกำรใช้ค ำพำกย์-เจรจำและเพลงหน้ำพำทย์เป็น
ส่วนใหญ่ ดังที่หม่อมรำชวงศ์คึกฤทธิ์ ปรำโมช  กล่ำวว่ำ  
 

 “... ส้าหรับสมัยก่อนนะครับ การแสดงโขนไม่มีการขับร้องเข้าท้านองดนตรี 
ประกอบเลย บทโขนแต่งเป็นกาพย์และใช้ส้าหรับพากย์ ซึ่งเป็นท้านองอ่านกาพย์  
ซึ่งใช้ส้าหรับแสดงโขนโดยเฉพาะ...”๖๖ 
 
ดังนั้นจะเห็นได้ว่ำสมัยก่อนกำรท ำบทโขนมีเพียงค ำพำกย์-เจรจำและเพลงหน้ำพำทย์  

ไม่มีบทร้อง ต่อมำ เมื่อกรมศิลปำกรฟื้นฟูกำรแสดงโขนขึ้นมำเพื่อแสดงในโรงละครศิลปำกร ประมำณ
ปีพุทธศักรำช ๒๔๘๙ เป็นต้นมำ  จึงได้มีกำรจัดท ำหรือสร้ำงบทโขนขึ้นใหม่โดยมี นำยธนิต  อยู่โพธิ์ 
อธิบดีกรมศิลปำกรสมัยนั้นเป็นหัวหน้ำในกำรฟื้นฟูกำรแสดงโขน พร้อมด้วย นำยมนตรี  ตรำโมท  
หมื่นพำกย์ฉันทวัจน์  นำยถนอมโหมดเทศน์ เป็นผู้ท ำบทขึ้น ภำยหลังก็ได้มีข้ำรำชกำรกรมศิลปำกร รุ่น
ต่อมำที่เป็นคนพำกย์-เจรจำโขนได้จัดท ำบทโขนเพื่อใช้แสดงต่อมำจนถึงปัจจุบัน ซึ่งจักรกฤษณ์  
ดวงพัตรำ  กล่ำวว่ำ  

 
“ต่อมาได้มีการฝึกหัดข้าราชการรุ่นใหม่จ้านวนหนึ่ง  ได้แก่ 

ประพันธ์  สุคนธชาติ เสรี หวังในธรรมและปัญญา นิตยสุวรรณ ให้ร่วมงาน
ประกอบการสร้างบทโขนด้วยโดยแบ่งกันรับผิดชอบแต่งบท ตามที่ครูผู้ใหญ่ได้

                                                 
๖๖ หม่อมรำชวงศ์คึกฤทธิ์  ปรำโมท , ๒๕๓๙ อ้ำงถึงใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรำ, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด 

กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร ์(ขอนแก่น: ขอนแก่นกำรพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้ำ ๑๙. 



๑๘๒ 
 

แบ่งองก์ และฉากไว้ ภายหลังข้าราชการรุ่นใหม่เหล่านั้น ได้กลายเป็ นบุคคล
สัมคัญของการประกอบสร้างบทโขนต่อมาจนถึงปัจจุบัน”๖๗ 

 
ซึ่งต่อมำภำยหลังท่ำนทั้งสำมได้เป็นครูที่ได้อบรมสั่งสอนให้กับลูกศิษย์รุ่นต่อมำท ำ

บทโขน โดยยึดหลักกำรและแนวทำงปฏิบัติตำมแบบอย่ำงที่ท่ำนได้รับสอนมำจำกครูรุ่นก่อน กล่ำวคือ
เมื่อจะท ำบทโขนแต่ละคร้ังจะมีกำรแบ่งกันจัดท ำบทโขน ดังเช่นในกำรแสดงโขนเนื่องในงำนถวำยพระ
เพลิงพระบรมศพสมเด็จพระศรีนครินทรำบรมรำชชนนี  หรือพระรำชทำนเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้ำ
พี่นำงเธอกรมหลวงนรำธิวำสรำชนครินทร์ และ พระรำชทำนเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้ำภคินีเธอเจ้ำฟ้ำ
เพชรัตนรำชสุดำ สิริโสภำพัณณวดี ได้มีกำรประชุมคนพำกย์-เจรจำทั้งหมดแล้วจึงมอบหมำยแบ่งตอน
ให้ไปจัดท ำ  เป็นต้น 
  ดังที่กล่ำวมำแล้วว่ำ บทโขนในสมัยโบรำณน้ันจะเน้นแต่ค ำพำกย์-เจรจำ ไม่มีบทร้อง
เพรำะบทส่วนใหญ่จะเป็นบทที่ใช้ในกำรแสดงโขนกลำงแปลง โขนนั่งรำว และโขนหน้ำจอ แต่เมื่อเข้ำ
มำสู่ยุคของโรงละครศิลปำกรแล้วกำรท ำบทโขนจะมีเพลงร้องเข้ำมำเป็นส่วนประกอบด้วยเสมอ เพรำะ
เป็นยุคที่โขนแสดงในรูปแบบโขนฉำกที่รวมเอำรูปแบบกำรแสดงโขนโรงในเข้ำมำด้วย  บทโขนในยุค
นี้จงึมีบทร้องเข้ำมำประกอบด้วยเสมอ แม้ในปัจจุบันกำรแสดงโขนกลำงแปลงและโขนหน้ำจอก็ยังต้อง
มีบทร้องประกอบอยู่ด้วยเสมอ  

หลักในกำรท ำบทโขนนั้น คนพำกย์-เจรจำจะต้องศึกษำและอ่ำนบทพระรำชนิพนธ์
เร่ือง รำมเกียรติ์ ในตอนที่ผู้พำกย์จัดท ำบท ซึ่งในกำรแสดงโขนนั้นบทส่วนใหญ่จะเป็นกำรพำกย์และ
เจรจำเป็นหลัก และมีบทร้องเข้ำมำประกอบบ้ำง ดังนั้นแล้วในกำรท ำบทจึงต้องแปลงจำกค ำกลอนให้
เป็นกำพย์เพื่อใช้พำกย์และแปลงค ำกลอนเป็นร่ำยยำวเพื่อใช้ในกำรเจรจำ บำงคร้ังผู้จัดท ำบทต้องรักษำ
ค ำกลอนที่ส ำคัญๆในกำรที่จะน ำมำใช้เป็นบทร้องด้วย    

กำรแต่งบทโขนโดยปกติแล้ว เมื่อจะแสดงในตอนที่มีเนื้อเร่ืองเกี่ยวกับศึกใดศึกหนึ่ง  
จะมีขั้นตอนในกำรแต่งบทอันเป็นหลักของกำรแต่งบทโขน  ดังที่เกษม  ทองอร่ำมกล่ำวว่ำ  “ช้าปี่  ส่ง
เพลง  ร้ือร่าย  และเจรจา”๖๘  จำกค ำพูดของเกษม  ทองอร่ำมนี้ หำกคนพำกย์-เจรจำที่ท ำบทได้ก็จะรู้
หลักว่ำ  จะตอ้งเร่ิมด้วยอะไรและลงท้ำยด้วยอะไร   

                                                 
๖๗ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรำ, หนังสือพร้อมสื่ออิเล็กทรอนิกส์ ชุด กระบวนเล่นโขนจากบทโขนรัตนโกสินทร์ (ขอนแก่น: 

ขอนแก่นกำรพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้ำ ๑๓๕. 
๖๘ สัมภำษณ์  เกษม  ทองอร่ำม, ๑๗ ตุลำคม ๒๕๕๕. 



๑๘๓ 
 

นอกจำกจะแต่งบทร้อง พำกย์ และ เจรจำ แล้ว คนพำกย์-เจรจำที่ท ำบทจะต้องสำมำรถ
อธิบำยรูปแบบวิธีกำรแสดง  กำรเข้ำ กำรออก กำรบรรจุเพลงหน้ำพำทย์ โดยเขียนออกมำเป็นค ำบรรยำย
ในกำรท ำบทแต่ละคร้ังด้วย จึงจะนับได้ว่ำเป็นคนท ำบทโขนที่ถูกต้องดังตัวอย่ำง 

 
- ปี่พาทย์ท้าเพลงวา - 

-เสนายักษ์ เปาวนาสูรและมโหทรคลานออกนั่งตามที่- 
-ทศกัณฐ์ออกนั่งเตียง- 

-ท้ายเพลงสองสารัณคลานออกเฝ้า- 
-ปี่พาทย์หยุด- 

-เจรจา- 
สองสารัณ- สองสารัณอสุรี  จึงน้อมประณตบทศรีกราบบังคมทูล  ข้าแต่พระจอมอสูรปิ่นเกศา ซึ่ง 
  สมเด็จพระศรีอนุชาพระยากุมภกรรณ  ยกพหลพลกุมภัณฑ์ไปยงยุทธ  บัดนี้เสียทีถูก 

 มนุษย์สังหารผลาญชีวา  สิ้นชีพิตักษัยในสนามยุทธนาน่าอนาถ  อีกทศทวยมาตย์ก็ย่อย 
 ยับดับชีวี  ขอพระจอมอสุรีทรงทราบใต้เบื้องบาทบงส์พระทรงชัย 

- ร้องเพลงช้าปี่ - 
  เมื่อนั้น ท้าวราพณาสูรเป็นใหญ่ 
 ได้ฟังดังจะดิ้นสิ้นใจ ให้อาลัยในองค์พระน้องรัก 

- ร้องเพลงสร้อยเพลง - 
  นิจจาเอ๋ยเคยทรงสัตย์ธรรม์ วิทยาสารพันเจ้ารู้หลัก   (รับ) 
 มาม้วยมอดวอดวายเสียดายนัก พระยายักษ์โศกาอาลัย  (รับ) 

-ปี่พาทย์ท้าเพลงโอด- 
-ทศกัณฐ์ร้องไห้- 

- ร้องเพลงรื้อร่าย - 
  แล้วคิดแค้นมนุษย์เป็นสุดแค้น กูจะท้าทดแทนมันให้ได้ 
 พลางด้ารัสตรัสสั่งเสนาใน จงเร่งไปหาอินทรชิตมา 
 

- เจรจา - 



๑๘๔ 
 

มโหทร-  มโหทรขุนเสนาน้อมรับพระราชบัญชา  ถวายบังคมเจ้าลงกาแล้วคลานพ้น  จรดลไป
ยังปราสาทยุพราชามิช้าที   

 
- ปี่พาทย์ท้าเพลงเชิด - 

  - ทศกัณฐ์ และเสนายักษ์เข้าโรง มโหทรเต้นหายเข้าโรง- 
 
  จำกบทที่น ำมำเป็นตัวอย่ำงข้ำงต้น  แสดงได้ว่ำ กำรท ำบทโขนนั้นจะต้องรู้ถึง เพลง
หน้ำพำทย์ที่ใช้บรรเลงน ำก่อนกำรแสดงโขน คือ  เพลงวา ทุกคร้ัง  หลังจำกนั้นจึงอธิบำยวิธีกำรหรือ
ขั้นตอนกำรออกของตัวโขนตำมล ำดับ แล้วจึงร้องเพลงช้ำปี่ ส่งเพลงด้วยเพลงสร้อยเพลง ซึ่งในกำรส่ง
เพลงร้องนั้นจ ำเป็นต้องให้ปี่พำทย์รับทุกค ำ แล้วจึงร้องร่ำยต่อด้วยเจรจำ หลังจำกนี้ก็ด ำเนินเร่ืองเร่ือยไป  
จะมีเพลงร้องอีกหรือไม่ก็ได้จนจบกำรแสดง ซึ่งบำงคร้ังอำจจะมองว่ำกำรแต่งบทโขนนั้นไม่ยำก   แต่
แท้จริงแล้วกำรท ำบทโขนให้ถูกต้องตำมแบบแผนนับว่ำเป็นเร่ืองยำกมำก เพรำะต้องรู้ทุกอย่ำงกระทั่ง
ต้องค ำนวณได้ว่ำในท ำบทตอนหนึ่งๆ นั้นได้เวลำตำมที่ต้องกำรหรือไม่ ตำมที่ได้กล่ำวมำทั้งหมดนั้น
เป็นขั้นตอนของกำรท ำบทตอนใหม่ๆ ที่ยังไม่เคยมีใครท ำมำก่อนเลย  
 
๔.๖ ปรีชาญาณของผู้พากย์-เจรจาโขน 

จำกข้อมูลที่ได้เสนอในหัวข้อที่ผ่ำนมำข้ำงต้นนั้น ได้แก่ วิวัฒนำกำรของผู้พำกย์-เจรจำโขนของ
กรมศิลปำกร คุณสมบัติของผู้พำกย์-เจรจำโขน กำรฝึกหัดกำรพำกย์ – เจรจำโขนของกรมศิลปำกร และ
หน้ำที่ของผู้พำกย์-เจรจำโขน แสดงให้เห็นถึง “ปรีชำญำณ” ของผู้พำกย์-เจรจำโขนได้หลำยประเด็น  ดัง
จะขอเสนอต่อไปนี้  
 
 ๔.๖.๑ องค์ความรู้ในตัวคนพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
  จำกคุณสมบัติของผู้พำกย์-เจรจำโขน กำรฝึกหัดกำรพำกย์ – เจรจำโขนของกรม
ศิลปำกร และหน้ำที่ของผู้พำกย์ -เจรจำโขนดังที่ได้ เสนอข้ำงต้นมำแล้วนั้น แสดงให้ เห็นถึง
ควำมสำมำรถผู้พำกย์และผู้เจรจำในหลำยๆด้ำน  เป็นต้นว่ำ  เป็นผู้รอบรู้และเชี่ยวชำญในด้ำนกำรแสดง
โขนเป็นผู้รอบรู้และเชี่ยวชำญในด้ำนภำษำศำสตร์  เป็นผู้รอบรู้ด้ำนดนตรีและด้ำนกำรขับร้องเพลงไทย  
เป็นผู้มีควำมคิดริเร่ิมสร้ำงสรรค์เกี่ยวกับกำรแสดงโขนในด้ำนประพันธ์บท ปรับปรุงเปลี่ยนแปลง และ
ตัดต่อบทโขน รวมถึงกำรรูปแบบกำรแสดงโขนอีกด้วย ด้วยควำมรอบรู้ของผู้พำกย์และเจรจำโขนที่มี



๑๘๕ 
 

นั้น ยังแสดงให้เห็นได้ว่ำ ผู้พำกย์และเจรจำโขนเป็นผู้ที่ท ำหน้ำที่ส ำคัญในกำรสร้ำงควำมเพลิดเพลินทั้ง
ยังเป็นผู้สร้ำงอรรถรสให้กับผู้ชม   

นอกจำกนี้แล้วผู้พำกย์และเจรจำโขนยังเป็นผู้ที่คอยสนับสนุนกำรแสดงของตัวโขน
ด้วย  อำทิ กำรเรียกเพลงหน้ำพำทย์ต้องสอดคล้องกับฝีมือของตัวโขนเพื่อให้ตัวโขนได้อวดฝีมือ หรือ
กำรพำกย์และ/หรือเจรจำโดยใส่อำรมณ์เพื่อเสริมให้กำรแสดโขนเกิดควำมสนุกสนำนยิ่งขึ้น  และ
สำมำรถเจรจำกวนมุขรับส่งกับตัวตลกเพื่อให้เกิดควำมขบขันสนุกสนำน สิ่งต่ำงๆเหล่ำนี้คือสิ่งที่แสดง
ให้เห็นถึงทักษะควำมสำมำรถของที่เกิดขึ้นจำกกำรฝึกฝนและประสบกำรณ์ผู้พำกย์และเจรจำได้มีมำ ท ำ
ให้เห็นถึงควำมเป็นผู้ที่มีควำมสำมำรถในศำสตร์แขนงอ่ืนๆด้วย  ไม่เฉพำะด้ำนกำรพำกย์และเจรจำเพียง
อย่ำงเดียว   

 
 ๔.๖.๒ กระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้ 
  จำกข้อมลูเร่ืองคุณสมบัติของผู้พำกย์-เจรจำโขน กำรฝึกหัดกำรพำกย์ – เจรจำโขนของ
กรมศิลปำกร และหน้ำที่ของผู้พำกย์-เจรจำโขนดังที่ได้เสนอมำข้ำงต้นนั้น  แสดงให้เห็นถึงกระบวนกำร
ถ่ำยทอดองค์ควำมรู้ระหว่ำงครูกับลูกศิษย์ กล่ำวคือ ในกำรถ่ำยทอดองค์ควำมรู้ด้ำนกำรพำกย์และกำร
เจรจำโขนของกรมศิลปำกรนั้น  ครูจะเป็นผู้พิจำรณำและประเมินคุณสมบัติของผู้เรียน ทั้งมีกำรทดสอบ
และปรับแก้กำรกำรออกเสียง  กำรอ่ำนค ำ  และแนะน ำกลวิธีและเทคนิคต่ำงๆให้แก่ผู้เรียน  โดยกำรใช้
วิธีกำร “ต่อปำก” ซึ่งเป็นวิธีที่จะท ำให้ผู้เรียนเกิดควำมจดจ ำและมีควำมแม่นย ำในกำรออกเสียง  ทั้งยังท ำ
ให้ผู้เรียนกล้ำที่จะเปล่งเสียงและออกเสียงให้เป็นไปตำมท ำนองที่ถูกต้อง ดังนั้นแล้วแสดงให้เห็นสิ่ง
ส ำคัญที่ปรำกฏในกระบวนกำรถ่ำยทอดนี้ คือ ๑. องค์ควำมรู้พื้นฐำน  ๒. ขั้นตอนกำรถ่ำยทอดของครูสู่
ลูกศิษย์ และ ๓. กำรถ่ำยทอดควำมรูจ้ำกประสบกำรณ์  ดังจะเสนอรำยละเอียดต่อไปนี้ 
  ๑) องค์ความรู้พื้นฐาน 
  เน่ืองจำกวิธีกำรที่ใช้ในกำรถ่ำยทอดของครู คือ “กำรต่อปำก” ดังนั้นแล้ว จะเห็นได้ว่ำ 
ครูผู้สอนย่อมคัดเลือกวิธีกำรที่สำมำรถจะท ำให้ผู้เรียนสำมำรถออกเสียงได้เบื้องต้น  และเป็นพื้นฐำนที่
ถูกต้องแม่นย ำ  ยกตัวอย่ำงเช่น  กำรออกเสียง “เอ่อ  เออ  เอย” ในกำรพำกย์เดินท ำนอง  หรือกำรเอ้ือน
เสียง “เออ เอ่อ  เอย”  ในท่อนที่ “ลงโอ้”  ในท ำนองพำกย์โอ้  จะพบว่ำ  กำรให้ผู้เรียนเอ้ือนเสียงเป็น
ระดับเสียง ๓ เสียงดังกล่ำวนั้น  เป็นกำรสอนให้ผู้เรียนทรำบถึงท ำนองในเบื้องต้นว่ำเป็นอย่ำงไร  และ
ท ำให้ผู้เรียนเกิดควำมจดจ ำท ำนองพื้นฐำนได้อย่ำงแม่นย ำ  ประกอบกับกำรฝึกฝนซ้ ำๆจนเกิดทักษะ   



๑๘๖ 
 

  นอกจำกนี้แล้วยังจะพบได้ว่ำ “บทครู” ที่ครูน ำมำถ่ำยทอด ใช้ฝึกหัดแก่ผู้เรียนนั้น เป็น
วิธีที่ท ำให้ผู้เรียนมี “แบบรูป” (Pattern) ในกำรจดจ ำ  เช่นเดียวกับครูที่ใช้บทครูเป็นแบบในกำรจดจ ำ  
วิธีกำรน้ีแสดงให้เห็นว่ำ  ครูผู้ถ่ำยทอดได้เลือกบทที่สำมำรถน ำไปประยุกต์ใช้ในกำรพำกย์ได้  ส่งผลท ำ
ให้ผู้เรียนได้รับ “ต้นแบบ” ที่ดีด้วย  
 
  ๒) ขั้นตอนการถ่ายทอดของครูสู่ลูกศิษย์ 

ส ำหรับกระบวนกำรถ่ำยทอดกำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนนั้นครูจะถ่ำยทอดหรือ
สอนให้ลูกศิษย์เร่ิมต้นด้วยบันทึกค ำพำกย์ด้วยลำยมือลงในสมุดของตนเอง โดยครูเป็นผู้บอกให้ผู้เรียน
หรือศิษย์บันทึกเป็นบทพำกย์ไหว้ครู คือ “บทพำกย์สำมตระ” เหตุที่ครูให้ศิษย์จดบันทึกบทพำกย์เองนั้น  
เพื่อต้องกำรให้ศิษย์จดจ ำค ำพำกย์ได้ เพรำะว่ำหำกเรำจะจ ำบทพำกย์-เจรจำได้แม่นย ำก็ต้องบันทึกด้วย
ลำยมือของเรำเอง จำกนั้นก็อ่ำนค ำพำกย์เพื่อจะดูกำรแบ่งวรรคตอนว่ำแบ่งถูกหรือไม่ ต่อจำกนั้นครูจึง
พำกย์ให้ศิษย์ฟัง  และให้ศิษย์ฝึกหัดพำกย์ตำมครู โดยครูคอยแก้ไขข้อบกพร่อง เช่น กำรแบ่งวรรคตอน  
กำรเอ้ือน  กำรทอดเสียง กำรลงเสียงหนักเบำ  
  เมื่อศิษย์ฝึกหัดพำกย์สำมตระได้จนคล่องแล้ว ซึ่งอำจใช้เวลำเป็นเดือนเป็นปีหรือหลำย
ปี เพรำะกำรเรียนพำกย์ต้องใช้เวลำพอสมควร และเมื่อพำกย์บทไหว้ครูอันเป็น “บทบรรทัดฐาน” ได้
แล้ว ในกำรพำกย์ชนิดอ่ืนๆ อำทิ พำกย์เมืองหรือพำกย์พลับพลำ  พำกย์รถ  พำกย์บรรยำยหรือพำกย์
เบ็ดเตล็ด ศิษย์ก็จะสำมำรถพำกย์ได้โดยปริยำย  เพรำะใช้ท ำนองพำกย์เดียวกัน ต่อจำกนั้นจึงหัดพำกย์โอ้  
และพำกย์ชมดงตำมล ำดับ ซึ่งกำรพำกย์ทั้งสองชนิดนี้มีควำมแตกต่ำงกับพำกย์ชนิดอ่ืนๆคือ มีท ำนอง
ของเพลงเข้ำมำเป็นองค์ประกอบ ซึ่งต้องใช้เวลำในกำรฝึกหัดและฝึกฝนพอสมควร  เพรำะว่ำถ้ำจะ
พำกย์โอ้และพำกชมดงได้ต้องฟังเสียงปี่พำทย์ให้เป็น เพื่อให้เสียงพำกย์กับเสียงดนตรีสอดประสำนกัน
อย่ำงกลมกลืน   

ต่อจำกนั้นจึงจะมำถึงกระบวนกำรถ่ำยทอดกำรเจรจำ ซึ่งกำรเจรจำนั้นครูก็จะใช้วิธี
เดียวกันกับกำรพำกย์  คือครูเจรจำให้ฟังแล้วจึงให้ศิษย์ว่ำตำม  ซึ่งวิธีกำรฝึกแบบว่ำตำมนี้  เรียกว่ำ “ต่อ
ปาก” อันเป็นวิธีกำรที่คล้ำยกับกำรเรียนปี่พำทย์ที่เรียกว่ำ “ต่อมือ” คือ วิธีกำรที่ครูสอนให้พำกย์และ
เจรจำทีละค ำ ทีละประโยคจนศิษย์เกิดควำมช ำนำญจนสำมำรถพำกย์-เจรจำเองได้  จนเกิดควำมช ำนำญ
จนผู้ที่เรียนสำมำรถพำกย์-เจรจำโขนในงำนแสดงได้ 
  ๓) การถ่ายทอดความรู้จากประสบการณ์ 



๑๘๗ 
 

  จะเห็นได้ว่ำ  ทั้งองค์ควำมรู้ที่เกิดขึ้นในตัวของครูผู้ถ่ำยทอด และขั้นตอนกำรถ่ำยทอด  
ส่วนหนึ่งต่ำงเกิดขึ้นจำกกำรสั่งสมประสบกำรณ์ของครูผู้พำกย์  แล้วน ำมำประยุก ต์ใช้ในกำรถ่ำยทอด  
อำทิ  กำรพำกย์หรือกำรเจรจำให้พอดีกับช่วงกำรหำยใจ ท ำให้ผู้ฟังเกิดควำมร่ืนหู ฟังสบำยไม่ติดขัด  ทั้ง
ยังก่อให้เกิดอำรมณ์ร่วมในกำรชมแสดงด้วย หรือยกตัวอย่ำงเช่น กำรหำวิธีกำรในกำรสอนกำรเอ้ือนใน
กำรพำกย์เดินท ำนอง เมื่อคร้ังที่ผู้วิจัยไปสอนนักแสดงในละครเวที  เร่ือง นำงเสือง ด้วยกำรใช้กำรผัน
เสียงวรรณยุกต์เป็นแบบในกำรสอนกำรเอ้ือนเสียงเบื้องต้น  จะเห็นได้ว่ำ ประสบกำรณ์ที่สั่งสมของครู
นั้น ครูสำมำรถใช้ประสบกำรณ์ที่ตนมี  น ำมำปรับและประยุกต์ใช้หรือน ำมำเป็นตัวอย่ำงให้ผู้เรียน
ได้เปรียบเทียบและเห็นเชิงประจักษ์  วิธีกำรดังกล่ำวนี้  แสดงให้เห็นว่ำผู้เรียนจะสำมำรถเข้ำใจได้ง่ำย
ขึ้น  และมีกำรเรียนรู้ไวขึ้นด้วย 
  จำกประเด็นต่ำงๆที่กล่ำวมำข้ำงต้นนั้น  แสดงให้เห็นว่ำ ผู้พำกย์ -เจรจำโขนของกรม
ศิลปำกรนั้น  เป็นผู้มีควำมรอบรู้และมีควำมสำมำรถในศำสตร์แขนงอ่ืนๆ  ทั้งยังเป็นผู้ที่รักษำขนบ
วิธีกำรพำกย์-เจรจำที่มีมำแต่เดิม  ในทำงตรงกันข้ำมก็ยังเป็นผู้คิดริเร่ิมสร้ำงสรรค์รูปแบบกำรพำกย์และ
กำรเจรจำให้เป็นเอกลักษณ์เฉพำะของกรมศิลปำกรอีกด้วย  ยกตัวอย่ำงได้จำก กำรใช้นักร้องพำกย์
ท ำนองโอ้  หรือ กำรให้ผู้พำกย์-เจรจำมีบทบำทในกำรแสดงด้วยกำรเจรจำแบบกวนมุข  เป็นต้น  ด้วย
กำรกระท ำดังกล่ำวนี้  ส่งผลท ำให้เกิดอัตลักษณ์ที่เฉพำะตัวของผู้พำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกร  
ทั้งนี้แล้วยังส่งผลให้เกิดแบบแผนในกำรพำกย์และกำรเจรจำที่แสดงควำมเป็นอัตลักษณ์ของกรม
ศิลปำกรอีกด้วย   

ด้วยปรีชำญำณเหล่ำนี้ แสดงให้เห็นถึงควำมสัมพันธ์ระหว่ำง ผู้พำกย์ กับ ผู้พำกย์  ผู้
พำกย์ กับ นักแสดง ผู้พำกย์ กับ นักดนตรี ที่ต้องมีควำมเข้ำใจซึ่งกันและกัน  และประกำรส ำคัญ คือ  
สร้ำงควำมสัมพันธ์ระหว่ำงผู้ชม กับ นักแสดง และกำรแสดงโดยผ่ำนกำรพำกย์ -เจรจำ ที่มีชั้นเชิง
ทำงด้ำนวำทศิลป์ ส่งผลให้ผู้ชมเกิดควำมสนุกสนำน ซึ่งคือควำมส ำเร็จของกำรแสดงโขน  ฉะนั้น อำจ
กล่ำวได้ว่ำ คนพำกย์-เจรจำโขน คือ บุคคลที่ส ำคัญที่อยู่เบื้องหลังในกำรแสดงโขนที่สร้ำงควำมสมบูรณ์
ของนำฏกรรมโขนก็ว่ำได้  
  สรุปได้ว่ำ ในกำรแสดงโขนต้องมีผู้พำกย์-เจรจำด ำเนินเร่ือง จำกหลักฐำนที่สืบค้นได้
พบว่ำ สำมำรถแบ่งผู้พำกย์-เจรจำโขนออกเป็น ๕ ยุค ดังนี้ 
 
  ยุคก่อนกรมมหรสพ  
   ไม่ปรำกฏนำมผู้พำกย์-เจรจำโขน 



๑๘๘ 
 

 
ยุคกรมมหรสพ 

๑.หมื่นพำกย์ฉันทวัจน์ ( เปียก อุยยำนงำม ) 
๒.หมื่นไพเรำะพจมำน ( อำบ สุนทรสนำน ) 
๓.นำยเพ็ญ  ปัญญำพล 

 
ยุคกรมศิลปำกรฟื้นฟูโขน 

๑.นำยถนอม  โหมดเทศน์ 
๒.นำยประพันธ์  สุคนธะชำติ 
๓.นำยเสรี  หวังในธรรม 
๔.นำยเจริญ  เวชเกษม 
๕.นำยปัญญำ  นิตยสุวรรณ 
๖.นำยสมบัติ  แก้วสุจริต 

 
ยุคปรับปรุงโขน 

๑.นำยสุรพล  ชำตะยำภำ 
๒.นำยประสำท  ทองอร่ำม 
๓.นำยศิริพงษ์  อัฏตะวัชระ 
๔.นำยเฉลิมชัย  โกมลผลิน 
๕.นำยเกษม  ทองอร่ำม 

 
ยุคกรมศิลปำกรปัจจุบัน 

๑.นำยไตรภพ  สุนทรหุต 
๒.นำยสืบตระกูล  เตียประเสริฐ 
๓.นำยธีรภัทร์  ทองนิ่ม 
๔.นำยทรงพล  ตำดเงิน 
๕.นำยอ ำนำจ  จำตุประยูร 
๖.นำยจรัญ  พูลลำภ 



๑๘๙ 
 

๗.เจตน์  ศรีอ่ ำอ่วม 
๘.นำยหัสดินทร์  ปำนประสิทธ์ 
๙.นำยสุธีร์  ชุ่มชื่น 
๑๐.นำยศิริพงษ์  ทวีทรัพย์ 
 

  จำกรำยนำมผู้พำกย์-เจรจำโขนข้ำงต้นแสดงให้เห็นถึงวิวัฒนำกำรของคนพำกย์-เจรจำ
ของกรมศิลปำกร ทั้งยังแสดงให้เห็นถึงล ำดับชั้นและกำรถ่ำยทอดของผู้พำกย์-เจรจำจำกยุคกรมมหรสพ
ถึงกรมศิลปำกรปัจจุบัน ทั้งนี้แสดงให้เห็นว่ำกำรที่คนผู้หนึ่งที่คิดจะเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่สมบูรณ์
ได้นั้นจะต้องเพียบพร้อมไปด้วยคุณสมบัติต่ำงๆ กล่ำวคือ ต้องเป็นผู้ที่มีกระแสเสียงดีที่ดัง กังวำน 
แจ่มใส ไม่แหบพร่ำสั่นเครือ ต้องออกเสียงชัดเจน ชนิดที่เรียกว่ำชัดถ้อยชัดค ำ ทั้งต้องท ำสุ่มเสียงให้
เหมำะกับตัวโขนและใส่ควำมรู้สึกให้เหมำะกับอำรมณ์ของตัวโขนแต่ละตัวในแต่ละตอน  ซึ่งกำรท ำสุ้ม
เสียงให้เหมำะสมกับตัวโขนแต่ละตัวในเวลำแสดงนั้น  เพื่อที่จะสื่อควำมหมำยให้ผู้ดูเข้ำใจและเกิด
ควำมสนุกสนำนในกำรชม  เพรำะผู้พำกย์-เจรจำสำมำรถที่จะบอกได้ว่ำตัวโขนท ำอะไร นึกคิดอะไร 
แสดงทีท่ำอะไร โดยกำรเปล่งเสียงออกมำเป็นท ำนอง  ท่วงท ำนองที่เปล่งออกมำนั้นจะได้รับกำรปรุง
แต่งเพื่อให้ถูกต้องไพเรำะ และมีควำมเหมำะสมกับกับตัวโขนในแง่ของอำรมณ์ที่บ่งบอกออกมำทำง
น้ ำเสียงของคนพำกย์-เจรจำ ทั้งนี้ยังต้องเป็นผู้ชำย เพรำะผู้ชำยมีกระแสเสียงที่ดังกังวำน   

นอกจำกนี้ยังต้องมีควำมรู้ในเร่ืองรำมเกียรติ์ เป็นอย่ำงดี  จ ำเป็นต้องรู้ทุกอย่ำงไม่ว่ำ  
เน้ือเร่ืองแต่ละตอน ข้อมูลที่ส ำคัญของตัวละคร รวมทั้งตัวละครนั้นมีบทบำทในแต่ละตอนอย่ำงไร 
  คนพำกย์-เจรจำโขนที่ดีได้นั้นจะต้องมีใจรักเป็นทุนเดิม ทั้งยังต้องเป็นผู้ที่มีสมำธิและ
มีปฏิภำณไหวพริบในกำรแก้ปัญหำที่เกิดในขณะแสดงหรือก่อนกำรแสดง 
  คนพำกย์-เจรจำโขนจ ำเป็นต้องรู้หลักภำษำศำสตร์เป็นอย่ำงดี กล่ำวคือ ถ้ำจะคิดจะเป็น
คนพำกย์-เจรจำโขนแล้วต้องมีควำมรู้แตกฉำนในภำษำไทยเป็นอย่ำงดีทั้ง อักขระวิธี วจีวิพำกย์  
วำกยสัมพันธ์  ฉันทลักษณ์  และยังต้องมี “คลังค ำ” จ ำนวนมำก  เพื่อใช้ในกำรพำกย์-เจรจำด้วย 

ส ำหรับในด้ำนกำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำโขนนั้นก็จะเร่ิมจำกกำรฝำกตัวเป็นศิษย์ก่อน
แล้วจึงหัดพำกย์  ส่วนใหญ่แล้วจะเร่ิมจำกกำรฝึกพำกย์ก่อนทั้งสิ้น  อำจเพรำะบทที่ใช้ในกำรฝึก  คือ  
บทไหว้ครูที่ใช้ในกำรพำกย์  และเพื่อแสดงควำมคำรวะต่อครูบำอำจำรย์ผู้ที่ได้ประสิทธิ์ประสำทวิชำ
แขนงนี้ให ้ต่อจำกนั้นก็จะฝึกกำรออกเสียง  กำรเอ้ือน  กำรหำยใจ   



๑๙๐ 
 

ส ำหรับกำรฝึกหัดกำรพำกย์-เจรจำภำยในวิทยำลัยนำฏศิลปนั้น จะสอนตำมหลักสูตร
ขั้นพื้นฐำนของสำขำคีตศิลป์ไทยรำยวิชำ พำกย์  เจรจำ เสภำ ท ำนองเสนำะโดยมีวิธีฝึกตำมขั้นตอนแรก 
คือ บันทึกบทครูต่อให้คร้ังละบทหรือที่เรียกว่ำวิธี “ต่อปาก” เร่ิมต้นด้วยฝึกพำกย์ไหว้ครู คือ บทพำกย์
สำมตระ จนสำมำรถพำกย์บทอื่นได้หมดทั้ง กำรฝึกกำรเจรจำก็เช่นเดียวกัน ผู้ฝึกจะต้องฝึกจนเกิดควำม
ช ำนำญจนสำมำรถออกยืนพำกย์ได้ 
  คนพำกย์-เจรจำโขนนั้นไม่เพียงแต่มีหน้ำที่ในกำรพำกย์-เจรจำโขนอย่ำงเดียว ยังมี
หน้ำที่อ่ืนๆ อีก อำทิ กำรบอกเพลงหน้ำพำทย์  บอกบทให้กับนักร้องและตัวแสดงร ำ  ท ำหน้ำที่ควบคุม
กำรแสดงโขนในแต่ละตอน ซึ่งเปรียบเสมือนกับ ผู้ก ำกับเวที  และสุดท้ำย คนพำกย์-เจรจำโขนจะต้อง
ท ำบทที่ใช้จัดแสดงได้  ซึ่งถือว่ำเป็นคนพำกย์-เจรจำโขนที่สมบูรณ์แบบตำมแบบฉบับของกรมศิลปำกร 
  วิวัฒนำกำรของผู้พำกย์-เจรจำโขนของกรมศิลปำกร คุณสมบัติของผู้พำกย์-เจรจำโขน 
กำรฝึกหัดกำรพำกย์ – เจรจำโขนของกรมศิลปำกร และหน้ำที่ของผู้พำกย์-เจรจำโขน ตำมที่ได้เสนอ
ข้ำงต้น ยังแสดงให้เห็นถึง “ปรีชาญาณของผู้พากย์-เจรจาโขน” ที่เกิดขึ้นจำกกำรฝึกหัด จำกกำร
ถ่ำยทอดควำมรู้ และที่เกิดจำกประสบกำรณ์ตรงของผู้พำกย์-เจรจำโขนเอง ด้วยทักษะต่ำงๆ ที่เกิดขึ้นนี้ 
แสดงให้เห็นถึงองค์ควำมรู้ที่เกิดขึ้นในตัวของผู้พำกย์-เจรจำโขน และยังแสดงกระบวนกำรถ่ำยทอดองค์
ควำมรู้ที่เกิดขึ้น อันได้แก่  ๑. องค์ควำมรู้พื้นฐำน  ๒. ขั้นตอนกำรถ่ำยทอดของครูสู่ลูกศิษย์ และ ๓. กำร
ถ่ำยทอดควำมรู้จำกประสบกำรณ์อีกด้วย  นอกจำกนี้แล้วยังแสดงให้เห็นถึงแบบแผนของกำรถ่ำยทอด
กำรพำกย์-เจรจำโขน ดังที่จะเสนอรำยละเอียดในบทถัดไป 
   
 



บทท่ี ๕   
 

การพากย์ – เจรจาโขน 
 

 ในบทที่ผ่านมา ผู้วิจัยกล่าวถึงคุณสมบัติของผู้พากย์-เจรจาโขน อาทิ ผู้พากย์-เจรจาโขนต้องเป็น
ผู้ชาย มีกระแสเสียงที่ไพเราะ มีความรู้รามเกียรติ์เป็นอย่างดี ตลอดจนต้องรอบรู้ทางภาษาศาสตร์ ทั้ง
อักขระวิธี ฉันทลักษณ์ ราชาศัพท์ รวมทั้งค าที่เป็นไวพจน์กันเพื่อน ามาใช้ในการพากย์-เจรจาโขน เป็น
ต้น นอกจากนี้แล้วผู้พากย์-เจรจาโขน ยังมีหน้าที่พากย์และเจรจาแทนตัวโขน เรียกเพลงหน้าพาทย์ บอก
บท ก ากับเวที และประพันธ์บทโขน เป็นอาทิ ส าหรับในบทนี้ ผู้วิจัยขอเสนอข้อมูลเกี่ยวกับการพากย์ – 
เจรจาโขน โดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้   
 
๕.๑ แบบแผนการพากย์-เจรจาโขนในแต่ละยุคสมัย 
 ๕.๑.๑ ยุคก่อนกรมมหรสพ 
  ๕.๑.๑.๑ แบบแผนการพากย์โขนยุคก่อนกรมมหรสพ 
   จากการสืบค้นในเอกสารชั้นต้นไม่พบเอกสารที่กล่าวถึงแบบแผนและกลวิธี
ในการพากย์โขนอยู่เลย มีแต่บทพากย์ที่บันทึกไว้ในสมุดไท และบทพากย์ที่หอพระสมุดวชิรญาณ
รวบรวมพิมพ์เผยแพร่เป็นหนังสือเร่ือง “ประชุมค ำพำกย์รำมเกียรติ์” เท่านั้น ซึ่ง “เป็นบทส ำหรับพำกย์
หนังหรือหนังใหญ่”๑ ทั้งสิ้น ส่วนบทพากย์โขนนั้น “สันนิษฐำนว่ำจะตัดเอำจำกค ำพำกย์หนัง เอำมำใช้
ในกำรเล่นโขนอันมีกระบวนร ำเต้นเป็นตัวหลัก บทพำกย์เป็นแต่อุปกรณ์เคร่ืองประกอบกับตรงกันข้ำม
กับกำรเล่นหนัง ซึ่งกำรพำกย์เป็นหลัก ตัวหนังเป็นแต่อุปกรณ์เคร่ืองประกอบ” ๒ ก็อาจอนุมานได้ว่าบท
พากย์โขนในชั้นต้นก็คือบทพากย์หนัง และหากสันนิษฐานถึงแบบแผนของการพากย์โขนจากบทพากย์
ที่มีนั้นก็สันนิษฐานได้ว่าการพากย์โขนมีลักษณะเช่นเดียวกับการพากย์หนังใหญ่  แต่ทั้งนี้ก็มิได้เป็นข้อ
สันนิษฐานที่ชัดเจน 

                                                           
๑
 บุญเตือน ศรีวรพจน์,  “อธิบายประชุมค าพากย์รามเกียรติ์” ใน ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ (กรุงเทพฯ: กรม

ศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๑. 
๒ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ,  “ค าน า” ใน ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ ภาค ๑: หม่อมเจ้า     

จิตรโภคทวี พิมพ์ช่วยในงานยืนชิงช้า นายพลโท พระยากลาโหมราชเสนา (เล็ก ปาณิกบุตร์) ปลัดทูลฉลองกระทรวงกลาโหม เป็น
พระยายืนชิงช้า เมื่อปีมะโรง พ.ศ. ๒๔๗๑ (พระนคร: โรงพิมพ์โสภณพิพรรฒธนากร, ๒๔๗๑), หน้า ฅ.  



๑๙๒ 
 

  ยกตัวอย่างเช่น บทพากย์หนังที่น ามาใช้เป็นบทโขนประกอบการแสดงโขน ก็อาจ
อนุมานได้ว่า ในการพากย์โขนก็คงต้องมีแบบแผนในการพากย์เช่นเดียวกับการพากย์หนัง เป็นต้นว่า
การปรับใช้บทพากย์ที่ใช้ส าหรับเล่นหนังใหญ่มาเป็นบทพากย์ที่ใช้เล่นโขน ซึ่งอนุมานว่าก็คงมีวิธีการ
และแบบแผนของการพากย์เช่นเดียวกัน ยกตัวอย่างเช่น การใช้บทพากย์รามเกียรติ์ ตอน นางลอย ทั้งที่
เป็นส านวนเก่าในสมุดไทยด า “บทพากย์นางลอย” พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ ๒ ที่“ทรงน ำเอำบทตอน 
‘นำงลอย’ ของเก่ำ มำทรงพระรำชนิพนธ์แปลงใหม่ พร้ิงขึ้นกว่ำเดิม”๓และ “บทโขน ชุด นางลอย กรม
ศิลปากร ปรับปรุงใหม่” จัดท าขึ้นเพื่อใช้ประกอบการแสดงโขน ณ โรงละคอนศิลปากร ในคราที่นาย
ธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้มีส่วนในการปรับปรุงบทโขน ดังนี้ 
  
 รามเกียรติ์ (ค าเจรจา) สมุดไทยด า 

๏ พระเสด็จจำกสุวรรณรำชพลับพลำ ประจวบจวนเวลำ   อะรุณแจ้งแสงพล  
ดาวเดือนเลื่อนลับ  แสงทองระยับพระเวหล จวนแจ้งพระสุรียน เธอเยื่ยมยอตยุคุณทร   
สมเดชพระหะริวงษ  พุทพงท่ีภากร  เสด็จสรงสาคร กับองค์พระลักษอนุชา     

เสนาพฤกฑามาต   ตามพระบาทเสด็จคลา เกือบใกล่จะถึงษาขะเรษ ท่ีท้าวเธอสรงชล     
พระเลือบเลงชะลาสิน ในวารินฉะเลวน  เหนรูบอสุรกล  มากลายแกล่งเปนษีรดา   ผะ

หวาวิงประหวันจิตร์  ใม่ทันคิจก็โสกา พระกอตแก้วขะนิฐา ฤๅดีดินลงแดยัน ฯ โอฎ ฯ 
๏ พระช้อนเกษขื้นไส่ตก พิศภักแล้วรับขวัน ยิ้งคิจยิ้งกระสัน ให้โสกเส่ราในวินยา  …   
ทึก ๆ สะท้อนจิตร์    พระนี่งนึกสะนิจดวง ฤๅใทยจะสูนทรวง       สวรณคตณะคำใลย 
ฯ โอฎ ฯ๔ 

 
 บทพากย์นางลอย พระราชนิพนธ์รัชกาลที่ ๒ 

๏๑๑ ดาวเดือนเลื่อนลับ     แสงทองระยับโพยมหน  
จวบจวนพระสุริยน     จะเยี่ยมยอดยุคนธร    

 

                                                           
๓
 ธนิต อยู่โพธิ์,  “เล่าเรื่องหนังสือเรื่องรามเกียรติ์” ใน วรรณกรรมสมัยธนบุรี เล่ม ๑ (กรุงเทพฯ: กองวรรณคดีและ

ประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร, ๒๕๓๒), หน้า ๑๑๓. 
๔
 รามเกียรต์ิ (ค าเจรจา) สมุดไทยด า  เล่มท่ี ๗, ตู้ ๑๑๔ ชั้น ๕/๑ มัดที่ ๑๑๙, หน้า ๔-๕. 



๑๙๓ 
 

๏ สมเด็จพระหริวงศ์     ภุชพงศ์ทิพากร   

เสด็จลงสรงสาคร     กับองค์พระลักษณ์อนุชา      
๏ เสนาพฤฒามาตย์      โดยพระบาทเสด็จคลา  

เกือบใกล้จะถึงสา    คเรศท่ีท้าวเคยสรงชล      
๏ พระเหลือบเล็งชลาสินธุ ์  ในวารินทะเลวน   

เห็นรูปอสุรกล       อันกลายแกล้งเปนสีดา 
๏ ผวาวิ่งประหวั่นจิต     ไม่ทันคิดก็โศกา  

กอดแก้วขนิษฐา      ฤดีดิ้นอยูแ่ดยัน ฯ 
ฯ โอด ฯ  

๏ พระช้อนเกศขื้นวางตัก   พิศพักตร์แล้วรับขวัญ 
ยิ่งคิดยิ่งกระสัน      ยิ่งโศกเศร้าในวิญญา   

๏ พิศพื้นศิโรโรตม์       พระองค์โอษฐ์แลนัยนำ  
กรแก้มพระกัณฐำ          ก็แม้นเหมือนสีดำเดียว๕ 

  
บทโขน ชุด นางลอย  กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่  

-เบญกายแปลงลอยมา- 
-แล้วลงลา- 
พากย ์

สมเด็จพระหริวงศ์     ราชพงศ์ทิพากร   
เสด็จลงสรงสาคร     กับองค์พระลักษมณ์อนุชา      

เสนาพฤฒามาตย์      โดยพระบาทเสด็จคลา  
เกือบใกล้จะถึงสา -    คเรศท่ีท้าวเคยสรงชล      

พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์    ในวารินทะเลวน   
จึงเห็นรูปอสุรกล      อันกลายแกล้งเป็นสีดา 

 

                                                           
๕
 “พากย์นางลอย พระราชนิพนธ์รัชกาลที่ ๒” ใน  ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), 

หน้า ๒๗. 



๑๙๔ 
 

ผวาวิ่งประหวั่นจิต     ไม่ทันคิดก็โศกา  

กอดแก้วขนิษฐา      ฤดีดิ้นอยู่แดยัน  
-ปี่พำทย์ท ำเพลงโอด-๖ 

   
๕.๑.๑.๒ แบบแผนการเจรจาโขนยุคก่อนกรมมหรสพ 

ส าหรับแบบแผนของการเจรจาในยุคก่อนกรมมหรสพนั้น หากพิเคราะห์จาก
เอกสารชัน้ต้นสามารถสันนิษฐานแบบแผนการเจรจา ๒ รูปแบบดังนี้  

๑) เจรจำด้น หากพิจารณาจากบทพากย์แล้วก็จะพบว่า ในบทพากย์มีค าว่า  
“ฯ เจรจำ ฯ” ก ากับอยู่  แต่ไม่มีการบันทึกค าเจรจาไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ทั้งนี้เนื่องจากค าเจรจานั้น
เกิดจากเชาว์ปัญญาของผู้พากย์ และยังใช้เป็นวิธีการหนึ่งในการประลองภูมิระหว่างคนพากย์-เจรจาโขน
อีกด้วย ยกตัวอย่างเช่น  

 
  ๏ ครั้นรุ่งแสงสุริโยโอภำ   พุ่งพ้นพระเวหำ   

คิรีรำชยุคันธร    
๏ สมเด็จพระหริวงศ์ทรงษร   ฤทธิเลื่องฤๅขจร  

สะท้อนทั้งใตรโลกำ  
๏ เสด็จออกนั่งหน้ำพลับพลำ   พร้อมด้วยเสนำ   

ศิโรตมก้มกรำบกรำน   
 ๏ พิเภกสุครีพหนุมำร   นอบน้อมทูลสำร   

สดับคดีโดยถวิน   
๏ ยังมิทันพระหน่อนฤบดินทร์   ตรัสตอบกระบินทร์  

ได้ยินส ำเนียงเกรียงไกร  
๏ ปัฐพีนีรนำทหวำดไหว   ดังพลับพลำไชย  

จะพลิกจะคว่ ำท ำลำย      
 

                                                           
๖
 กรมศิลปากร,  บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงการแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ในงานพระราชทาน

เพลิงศพ จมื่น สมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฎกษัตริยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม พ.ศ. ๒๕๐๗. (พระ
นคร: ศิวพร, ๒๕๐๗), หน้า ๖๖.  



๑๙๕ 
 

๏ เพียงอสนีบำตฟำดสำย   สมเด็จพระนำรำยณ์  
จึงถำมพิเภกทันใด ฯ 

ฯ เจรจาฯ ๗ 
 

   นอกจากนี้แล้วยังมี “เจรจาติดจ าอวด” หรือ “เจรจาแบบกวนมุข” ที่แทรกอยู่
ในค าเจรจาที่มีการบันทึกไว้เป็นกระทู้อีกด้วย  เพราะการเจรจาดังกล่าว มีลักษณะของเจรจาโต้ตอบด้วย
การใช้ปฏิภาณไหวพริบในการรับส่งมุขตลกระหว่างคนพากย์-เจรจาโขนด้วยกัน หรือระหว่างคน
พากย์-เจรจาโขน กับตัวละครอ่ืนๆ หรือตัวตลกในฉากนั้นๆ เพื่อสร้างความสนุกสนาน ดังตัวอย่างเช่น  

๏ พระจักกริตณุรักจักตรืววงษทรงสัง ได้ทรงฟังฃุนกระบื่ทูลทัตทำน 

พระอะวะตำนเหนชอบในพระใทย จึงมีพระรำชบัญชำตรัษปรำใสย    เฮยหนุมำร 

เองว่ำฃำรก็ทูกระบอป ชอปในประเพนี  ซึรงคะเรอะรำกสำกผีกูยกให้ ถ้ำเจ้ำษีรดำ

บัลใลย ใหนเลยกูจะได้อยู่เข่นฆ่ำ กูก็คงจะวอตวำยตำยตำมนำงไปสู่เมืองฟ้ำ ตรัษ

พลำงทำงเสด็จใคลคลำ จำกต้นพระใทรใหญ่ หนุมำรก็กลัปไปยังที่ประชุม

โยธำบัตนี้ ฯ เสมอ ฯ ติจจ าอวต ฯ ๏ พระยำศุกครีบเสนำ ได้รับสั่งสมเด็จพระณะ

รำย ก็รีบผันผำยมำยังที่ประชุมโยธำบัตนี้ ฯ เสมอ ฯ๘ 

๒) เจรจำกระทู้ จากการสืบค้นบทโขนที่เกิดขึ้นในยุคก่อนกรมมหรสพนั้น  
พบว่า มีเอกสารทั้งที่เป็นฉบับตัวเขียนและฉบับที่มีการจัดท าขึ้นส าหรับการแสดงเป็นตอนโดยเฉพาะ
อย่าง “ค าเจรจาโขนหลวง ตอน สุครีพถอนพระยารัง ชุด ๑” และ “ค าเจรจาโขนหลวง ตอน ถวายลิง ชุด 
๑” ของ พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ) ก็เป็นหลักฐานหนึ่งที่มีการแต่งบทเจรจาขึ้นเพื่อใช้เป็นบท
เจรจากระทู้โดยเฉพาะ  

 
๏ คร้ันถึงสนำมยุทธนำ  จึงลงยืนยังพื้นพสุธำทันใด  ชูต้นพฤกษำพระยำรัง

ใหญ่แล้วเย้ยหยัน  เหวยอสุรกุมภกรรฐจงหันหน้ำมำดูเอำ นี่ รังใหญ่ฤๅไม่เล่ำให้ว่ำมำ 
พระยำอสุรีฯ 

                                                           
๗
 “พากย์ศึกมังกรกรรฐ์” ใน ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑, หน้า ๓๙. 

๘
 รามเกียรต์ิ (ค าเจรจา) สมุดไทยด า เล่มท่ี ๘, ตู้ ๑๑๔ ชั้น ๕/๑ มัดที่ ๑๑๙, หน้า ๓. 



๑๙๖ 
 

๏ กุมภกรรฐอสุรำ  เห็นสมหวังดังจินดำก็ดีใจ  หมำยชะนะกะได้ไม่มีผิด   จึง
ว่ำเหวยกระบี่ดีแต่อวดฤทธิ์ว่ำมีแรงแขงขยัน  แต่โง่เง่ำไม่เท่ำทันเทียมปัญญำ  กูจะจับ
เป็นไปไวลงกำให้ปรำกฏ  ว่ำพลำงทำงโผนลงจำกรถเข้ำรบรับ  กระทืบโถมโจมจับ
ด้วยก ำลัง  พระยำสุครีพก็เพลี่ยงพลั้งด้วยแรงน้อย ต้องถอยรับฯ 

๏ กุมภกรรฐแม่ทัพเห็นได้ที  อสุรีรีบบุกบั่นกระชั้นชิด เข้าโหมหักเอาด้วย   
ฤทธิไม่ละวางให้ห่างไกล  กระโจมจับสุครีพหนีบรักแร้ได้ดิ้นไม่หลุด  ก็ให้ลิกพหล
พลยุทธคืนนคร  เสียงโห่สนั่นพนาดร บัดนี้ฯ เชิดฯ๙ 

  
๕.๑.๒ ยุคกรมมหรสพ 
 ๕.๑.๒.๑ แบบแผนการพากย์โขนยุคกรมมหรสพ 
  การพากย์โขนในยุคกรมมหรสพนี้  สันนิษฐานว่ายังคงใช้แบบแผนสืบ

เน่ืองมาจากยุคก่อนกรมมหรสพ คือ มีลักษณะเช่นเดียวกับการพากย์หนังใหญ่ แต่ก็ยังมีการปรับเปลี่ยน
รูปแบบ้างเล็กน้อย คือ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงโปรดฯ ให้ใช้ค าว่า “ชโย” แทนค า
ว่า “เพ้ย” ในการรับพากย์ในเฉพาะบทที่เป็นการพากย์ชมรถหรือชมกองทัพฝ่ายมนุษย์ เนื่องจาก “เป็น
ค ำที่มีควำมหมำยแสดงถึงควำมต้องกำรเอำชนะศัตรูได้ดี”๑๐เหตุพระราชประสงค์ดังกล่าวนั้น สมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ  กรมพระยาด ารงราชนุภาพ ทรงอธิบายไว้ในสาส์นสมเด็จ ฉบับวันที่ ๒ กุมภาพันธ์ 
๒๔๘๑ ความว่า  

คร้ังถึงรัชกำลที่ ๖ เมื่อพระบำทสมเด็จพระมงกุฎเกล้ำ ทรงทรำบว่ำพวก
แขกอินเดียที่มำรับจ้ำงอยู่ยำมในกรุงเทพฯ โดยมำกเป็นชำวโกศล นับถือศำสนำ
อย่ำงพระวิษณุเวทชอบเล่นโขนเร่ืองรำมเกียรติ์ โดยถือว่ำเป็นกำรเฉลิมเกียรติพระ
นำรำยณ์ได้บุญ  ใคร่จะทอดพระเนตร จึงมีรับสั่งให้ไปชวนพวกแขก “แขกยำม” 
มำเล่นโขนแขก ทอดพระเนตรเนื่องในกำรเสด็จเฉลิมพระรำชมณเฑียรที่สวน

                                                           
๙
 พระยาศรีภูริปรีชา (กลม สาลักษณ), “ค าเจรจาโขนหลวง ตอนสุครีพถอนพระยารัง ชุด ๑” ใน นิพนธ์ของพระยาศรีภูริ

ปรีชา : พระยาศรีสุนทรโวหาร ญาณปรีชามาตย บรมนาถนิตยภักดี พิริยพาห พิมพ์แจกในงานพระราชทานเพลิงศพ มหาเสวก
โท พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ) ผู้บิดา ณ เมรุวัดเทพสิรินทราวาส วันที่ ๑๘ เมษายน พ.ศ. ๒๔๖๓ (พระนคร: โรงพิมพ์ไท, 
๒๔๖๓), หน้า ๑๑๒. 

๑๐ ธวัชชัย ดุสิตกุล, “บทโขนละครพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ,” (วิทยานิพนธ์ปริญญา
อักษรศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาภาษาไทย ภาควิชาภาษาไทย อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗), หน้า ๓๑๔. 



๑๙๗ 
 

จิตรลดำ ... พวกแขกยำมก็ปีติยินดีรวบรวมฝึกซ้อมกันมำเล่นถวำยทอดพระเนตร 
เล่นเร่ืองรำมเกียรติ์ตอนหนุมำนเผำลงกำ หม่อมฉันก็ได้ไปดูในวันนั้น สังเกตพระ
บวนเล่น เมื่อตัวละครเข้ำไปหำกัน เช่น เสนำเข้ำเฝ้ำทศกัณฐ์ เป็นต้น ออกอุทำน
เสียงดังเหมือนว่ำ “ยะโว” ก่อน แล้วจึงเจรจำทุกคร้ัง 

สมเด็จพระมงกุฎเกล้ำ ทรงสังเกตว่ำค ำอุทำนนั้นมิใช่ค ำอ่ืน คือ “ชโย” 
นั่นเอง ใช้เป็นอุทำนอวยพรเสียก่อนจึงพูดกันต่อไป ...๑๑ 

 
แต่เน่ืองจาก “ไม่มีผู้สืบทอดลักษณะกำรแสดงตำมพระรำชนิยมดังกล่ำว  ใน

สมัยหลังจึงไม่ได้มีกำรใช้ค ำว่ำ ‘ชโย’ รับค ำพำกย์อีก คงใช้ค ำว่ำ ‘เพ้ย’ ตำมลักษณะกำรแสดงแบบ
ดั้งเดิม”๑๒ 

 
๕.๑.๒.๑ แบบแผนการเจรจาโขนยุคกรมมหรสพ 
 ส าหรับแบบแผนการเจรจาโขนที่เกิดขึ้นในยุคกรมมหรสพนี้  สันนิษฐานว่ามี

ลักษณะเช่นเดียวกับยุคก่อนกรมมหรสพ คือ มีทั้งการเจรจาด้นและกระทู้ ดังจะขอยกตัวอย่างค าเจรจา
ทั้ง ๒ แบบ แบบแรก คือ ค าเจรจาด้น ส านวนของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ คนพากย์ -เจรจาโขนสมัยกรม
มหรสพ และแบบที่ ๒ คือ ค าเจรจาบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  
ดังต่อไปนี้ 

๑) เจรจำด้น ส านวนของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ 
หนุมำนชำญฉลำด  จึงถวำยบังคมพระนำรำยณ์ธิรำชแล้วทูลว่ำได้โปรดเกล้ำฯ 

ข้ำพระพุทธเจ้ำเพิ่งมำเป็นข้ำฝ่ำธุลี  อันองค์พระภัควดียังไม่รู้จักซึ่งพักตรำ  ซึ่งจะเอำ
พระธ ำมรงค์กับพระภูษำไปถวำย  เห็นโฉมฉำยจะทรงซักเป็นหนักหนำ  ด้วยของสอง
สิ่งนี้ตกค้ำงอยู่กลำงป่ำพนำลัย  ถึงจะทูลตำมพระภูวนัยรับสั่งดังนี้  องค์พระภัควดีก็คง
จะสงสัย  ขอพระองค์ทรงตรึกตรัยในพระปัญญำ  อย่ำให้โฉมยงคิดสงกำเลยพระเจ้ำ
ค่ะ 

                                                           
๑๑

 พูนพิศ อมาตยกุล, บรรณาธิการ. เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ  (นครปฐม: วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ 
มหาวิทยาลัยมหิดล, ๒๕๕๒), หน้า ๒๑๐ – ๒๑๑. 

๑๒
 ธวัชชัย ดุสิตกุล, “บทโขนละครพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว,” หน้า ๓๑๔. 



๑๙๘ 
 

สมเด็จพระจักรี ฟังขุนกระบี่ทูลกิจจำ  องค์พระจักรำทรงด ำริแต่ในพระทัย  
น้อยหรือหนุมำนตนนี้ไซร้ช่ำงไวปัญญำ  ทรงระลึกตรึกตรำแล้วตรัสไป  ซึ่งท่ำนว่ำมำ
คร้ังนี้ไซร้เห็นควรนัก  ถ้ำโฉมตรูไม่รู้จักคงสงสัย  แต่เรำมีควำมหลังคร้ังหนึ่งไซร้ใคร
ไม่แจ้งกำร  เมื่อท้ำวชนกภูบำลให้ยกศิลป์  ในบุรินทร์มิดถินลำมหำสถำน  เรำได้แล
ประสบพบนงครำญที่บัญชรไชย  ต่ำงมีจิตพิสมัยในวันนั้น  ถ้ำแม้นนำงจอมขวัญจะ
ซักไซร้  จงยกเอำควำมหลังดังเรำสั่งไปทูลกิจจำ  ถ้ำเสร็จสรรพท่ำนกลับมำเวลำใด  
เรำทรงเคร่ืองสิ่งใดจะให้ปัน  ท่ำนทั้งสำมรำจงพำกันรีบคลำไคล  ขอแคล้วคลำด
ปรำศจำกภัยในกลำงป่ำ  อย่ำได้มีทุกข์จงสุขำเถิดหนำท่ำนฯ 

สำมพระยำพำนร  ต่ำงน้อมเศียรลงรับพรพระจักรี  แล้วสำมกระบี่ก็ถวำย
บังคมลำ  พำกันคลำนคล้อยถอยออกมำจนพ้นหน้ำพระที่นั่ง  พำกันมุ่งไปยังที่ประชุม
พลโยธำ ฯ เสมอ ฯ ติดจ ำอวดฯ๑๓ 

 
๒) เจรจำกระทู้  รามเกียรติ์บทร้องและบทพากย์ ชุด เผาลงกา บทพระราช -

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว  
 

๏ ฝ่ำยประหัสต์เสนำมำรก้มเกศำ รับบัญชำแล้วคลำนคล้อยถอยออกไป  เรียก
ต ำรวจมำสั่งให้ลงอำญำ แล้วหำผ้ำมำชุบน้ ำมันยำงให้พันหำงหนุมำนทหำรใหญ่ คร้ัง
เสร็จแล้วให้เอำไฟจุดขึ้นผลำญ จึงทหำรลำกลิงวิ่งตระเวน เพื่อรำษฎรจะได้เห็นให้ทั่ว
กัน ฯ  

(พูดติดจ ำอวด.) 
๏ ฝ่ำยหนุมำนชำญฉกรรจ์คร้ันแลเห็นว่ำอัคคี ติดน้ ำมันลุกดีเป็นมั่นคง จึ่งยืด

องค์ก ำแหงแผลงฤทธำ สลัดเคร่ืองพันธนำหลุดออกสิ้น  แล้วพำนรินทร์จึ่งส ำแดงฤทธิ
รอน  เป็นสี่พักตรแปดกรมหิมำ  ทั้งกำยำก็ใหญ่เยี่ยมสีขเรศร์ ส ำแดงเดชเฉพำะหน้ำ
พญำมำร บัดนั้น ฯ 

รัวแล้วคุกพำกย์ ฯ๑๔ 

                                                           
๑๓ ประสาท  ทองอร่าม, บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครู, หน้า ๔. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 
๑๔ พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว,  รามเกียรต์ิ บทร้องและบทพากย์     

(พระนคร: จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, ๒๕๐๒), หน้า ๔๗ – ๔๘. 



๑๙๙ 
 

๕.๑.๓ ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
หากพิจารณาจากประวัติความเป็นมาของคนพากย์-เจรจาโขนดังที่กล่าวมาแล้วนั้น  

สามารถแสดงให้เห็นถึงแบบแผนการพากย์-เจรจาโขนของยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูได้ แสดงให้เห็นว่า
แบบแผนการพากย์-เจรจาโขนที่เกิดขึ้นนั้น ยังคงยึดแบบแผนการพากย์โขนที่เป็นขนบมาแต่เดิม คือ   
ยุคก่อนกรมมหรสพ ยุคกรมมหรสพ เนื่องจากมีหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ที่เป็นคนพากย์ -เจรจาโขนจาก  
กรมมหรสพในสมัยรัชกาลที่  ๖ มาเป็นครูและเป็นแม่แบบในการสอนและผลิตบุคลากรของ            
กรมศิลปากร เมื่อคร้ังจัดโขนออกแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ซึ่งมีนายธนิต อยู่โพธิ์เป็นหัวหน้าใน
การจัดแสดง จึงอาจอนุมานได้ว่า แบบแผนการพากย์โขนที่หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ถ่ายทอดในยุคดังกล่าว 
น่าจะเป็นแบบแผนที่ได้รับการถ่ายทอดสืบเนื่องมาจากยุคกรมมหรสพด้วย 
   นอกจากนี้แล้ว ในยุคนี้ ยังมีครูพากย์-เจรจาโขนที่ส าคัญ คือ ครูถนอม โหมดเทศน์ ที่
นายธนิต อยู่โพธิ์ชักชวนให้มาสอนในพากย์-เจรจาโขน ด้วยในขณะนั้นกรมศิลปากรยังขาดนักพากย์
โขนเสียงดี และได้ “ท่ำนหัด (พำกย์) กับหมื่นพำกย์ฯท่ำนเป็นคนเสียงดีมำกจึงพำกย์ตัวพระได้ดี”๑๕ 
ฉะนั้นแล้วแบบแผนการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรในยุคดังกล่าว จึงสันนิษฐานได้ว่ามีเค้ามา
จากแบบแผนของกรมมหรสพ  ซึ่งเป็นต้นแบบในการสืบทอดมายังยุคกรมศิลปากรปรับปรุงโขนตลอด
จนถึงยุคปัจจุบัน 

 
๕.๑.๔ ยุคกรมศิลปากรปรับปรุง 

  แบบแผนของการพากย์และการเจรจาโขนของกรมศิลปากรในยุคกรมศิลปากร
ปรับปรุงนี้ เป็นยุคที่นายเสรี หวังในธรรม เป็นผู้ควบคุมดูแลการสร้างและจัดแสดงโขนของกรม
ศิลปากร แบบแผนการพากย์และการเจรจาในยุคดังกล่าวนี้ ยึดแบบแผนที่สืบเนื่องไว้เป็นหลักพื้นฐาน  
แต่ได้มีการปรับปรุงการพากย์และการเจรจาให้มีความน่าสนใจ และมีลักษณะเฉพาะมากขึ้น  เป็นต้นว่า 
การเอ้ือนเสียงที่ยาวขึ้น  เน้นการใส่อารมณ์ที่ท าให้ผู้ชมได้รับอรรถรสในการชมมากขึ้น  เน้นความ
ไพเราะของการพากย์มากขึ้น ยกตัวอย่างเช่น การใช้นักร้องพากย์โอ้ในบทพากย์โอ้ เป็นต้น  เน้นความ
สมจริงกับตัวละคร เช่น ใช้ผู้หญิงพากย์-เจรจาตัวนาง เป็นต้น นอกจากนี้แล้วยังมีการจัดท าบทโขนที่เอ้ือ
ต่อการแสดงและการพากย์-เจรจาให้กับคนพากย์-เจรจาโขน ท าให้คนพากย์-เจรจาโขนสามารถใส่ลีลา
และถ่ายทอดอารมณ์เพื่อสร้างความไพเราะ และสร้างอรรถรสในการชม  ดังตัวอย่างเช่น 

                                                           
๑๕ สัมภาษณ์  ประพันธ์  สุคนธชาติ, อดตีข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร, ๑๒ กรกฎาคม ๒๕๕๕. 



๒๐๐ 
 

พำลี – 
เหม่ ไอ้สุครีพไอ้จัญไรมึงจะฆ่ำพี่ ช่ำงเสียทีกูเลี้ยงกูรักเป็นหนักหนำ 

มึงแกล้งสั่งปิดคูหำเพรำะใจคด ไอ้ทรยศกบฏลิงจะชิงมือง นี่มึงคงผูกจิตคิด
แค้นเคืองเร่ืองนำงดำรำ  ลืมญำติวงศ์เผ่ำพงษำคิดฆ่ำพี่ ไป ไอ้สุครีพ ไอ้กำลีมึง
กับกูเป็นขำดกัน แม้เมื่อกูตำยวำยชีวันมึงอย่ำงเข้ำไปเผำผี 

สุครีพ –  
ข้ำแต่พระเจ้ำพี่โปรดยับยั้งฟังน้องก่อน น้องจงรักต่อพระภูธรดั่งพระ

บิดำ มิเคยเสื่อมซึ่งศรัทธำในพระเจ้ำพี่ ที่สั่งพลขนคีรีปิดปำกทำง ก็เพรำะเห็น
โลหิตจำงไหลหลั่งมำ จึงก่นแต่จะโศกำอำลัยพระพี่ 

พำลี – 
ชะ น้อยรึไอ้ตัวดี อย่ำมำเจรจำมุสำเล่ำ กูน่ะรู้ทันรู้เท่ำเจ้ำทุกสิ่ง

สัญชำติลิงทรยศหมดยำงอำย ไอ้อุบำทว์ขำดเชื้อสำยกันแต่วันนี้  มึงจงออก
นอกธำนีอย่ำคิดกลับ ถ้ำหำไม่กูจะสับให้อำสัญ กร้ิวพลำงฉวยพระขรรค์สุร
กำนต์ โถมทะยำนเข้ำไล่รอนดังฟอนไฟ บัดนั้นเชิด 

-สุครีพหนี พำลีสั่งยกพลกลบัเข้ำโรง- 
-ปี่พำทย์ท ำเพลงทยอย- 

-สุครีพออก-๑๖ 
 

จากบทโขนข้างต้น  แสดงให้เห็นในเบื้องต้นว่า มีการใช้ค าที่สื่อถึงการเน้นอารมณ์ อาทิ เหม่ 
ไป ชะ ทั้งนี้เพื่อเอ้ือต่อการเจรจาให้คนพากย์-เจรจาโขนสามารถใส่อารมณ์ตามบทได้ นอกจากนี้ยัง
แสดงให้เห็นการสัมผัสค าท าให้ฟังแล้ว “ร่ืนหู” และมีความยาวของวรรคตอนที่พอเหมาะไม่ยาว
จนเกินไปอย่างค าเจรจาที่มีมาแต่เดิม ดังนั้นบทโขนลักษณะดังกล่าว จึงสามารถแสดงให้เห็นแบบแผน
ที่เกิดขึ้นในยุคนี้ได้เบื้องต้น ส าหรับรายละเอียดที่เป็นแบบแผนของการพากย์-เจรจาโขนที่ปรับปรุงโดย
นายเสรี หวังในธรรมนั้น ขอเสนอโดยละเอียดต้ังแต่หัวข้อถัดไป 
  
 
                                                           

๑๖
 เสรี หวังในธรรม, บทโขน เรื่อง รามเกียรต์ิ ชุด พาลีสอนน้อง ฉบับโขนฉากและโขนหน้าจอ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 

๒๕๒๗), หน้า ๕๖. 



๒๐๑ 
 

๕.๑.๕ ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน 
  ส าหรับแบบแผนทั้งของการพากย์-เจรจาโขนที่เกิดขึ้นในยุคกรมศิลปากรปัจจุบันนั้น  
มีลักษณะเช่นเดียวกับในยุคกรมศิลปากรปรับปรุง เนื่องจากคนพากย์-เจรจาโขนในยุคนี้ สืบทอดแบบ
แผนการพากย์-เจรจาโขนที่นายเสรี หวังในธรรมปรับปรุง ซึ่งเป็นแบบแผนแบบเดียวกัน ดังจะเสนอ
โดยละเอียดต้ังแต่หัวข้อถัดไป 
 
๕.๒  แบบแผนของการพากย์โขน 

ดังที่ได้กล่าวในบทข้างต้นมาแล้วว่า การพากย์-เจรจาโขนเป็นศิลปะแห่งการใช้เสียง  ที่ใช้
ประกอบการแสดงโขนและหนังใหญ่ เพราะการพากย์จะเป็นการบรรยายแทนอากัปกิริยาของตัวโขนว่า 
ในขณะนั้นตัวโขนเหล่านั้นก าลังท าอะไร คิดอะไร พูดอะไรเป็นต้น และที่เป็นเช่นนั้นก็เพราะผู้ แสดง
โขนสวมหัวโขนปิดหน้าจึงไม่สามารถพูดเองได้ ดังที่ปัญญา  นิตยสุวรรณ กล่าวว่า “กำรพำกย์โขน
หมำยถึง กำรร้องเล่ำเร่ืองรำมเกียรติ์ในลักษณะกำรบรรยำยและพรรณำควำมเป็นท ำนองอย่ำงหนึ่งใน
กำรแสดงโขน”๑๗ ดังนั้น “การพากย์”  จึงเป็นการใช้เสียงประกอบในการด าเนินการแสดงโขนเพื่อให้
ผู้ชมเข้าใจถึงเนื้อหาในฉากนาฏการนั้นๆ ทั้งยังแสดงให้ผู้ชมเข้าใจว่าตัวโขนที่แสดงอยู่ในขณะนั้น
แสดงอากัปกิริยาอะไรด้วย  

ส าหรับในหัวข้อนี้ผู้วิจัยขอเสนอรายระเอียดเกี่ยวกับประเภทของการพากย์  โดยแบ่งตาม
ลักษณะที่นายมนตรี ตราโมท ได้แบ่งไว้ในหนังสือเร่ือง “โขน” ของ นายธนิต อยู่โพธิ์ ได้แก่ ๑. พากย์
เมือง หรือ พากย์พลับพลา  ๒.พากย์รถ ๓.พากย์โอ้ ๔.พากย์ชมดง และ ๕.พากย์บรรยายหรือเบ็ดเตล็ด  
ทั้งนี้ให้เกิดความเข้าใจตามพื้นความรู้เกี่ยวกับการพากย์ในเบื้องต้นตรงกัน  และเพื่อให้เข้าใจถึงลักษณะ
ของการพากย์โขนว่าเป็นอย่างไร ผู้วิจัยได้อธิบายถึงลักษณะของการพากย์โขนในเบื้องต้น ดังนี้ 

เมื่อผู้พากย์พากย์โขนจบหนึ่งบทแล้ว ตะโพน และกลอง ทัด จะตีประกอบเพื่อรับหลังค าพากย์
แต่ละบทเสมอ โดยตะโพน จะตีท้า หมายถึง ตีน าตามท่วงท านองของหน้าทับที่ใช้เฉพาะกับการพากย์
โขนแล้ว กลองทัดจะตีรับ สองคร้ัง  เมื่อหมดค าพากย์แต่ละบทแล้ว ซึ่งเรียกว่า “มือพากย์” ฐิระพล  
น้อยนิตย์ ได้อธิบายไว้ว่า 

“กำรพำกย์โขนจะเป็นกี่บทก็ตำมเมื่อผู้พำกย์ร้องเป็นท ำนองพำกย์จบ
แต่ละบทประพันธ์ ตะโพน จะตีเป็นท ำนองหน้ำทับที่เรียกว่ำ “มือพากย์”  

                                                           
๑๗

 ปัญญา นิตยสุวรรณ, “โขน : การพากย์ ,”  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง  ๒ (๒๕๔๒): ๘๐๓. 



๒๐๒ 
 

จำกนั้นกลองทัดก็ตีรับท้ำยจำกตะโพนสองคร้ังเป็นจังหวะ   “ต้อม – ต้อม”  ผู้
พำกย์กับตัวแสดงร้องรับค ำว่ำ  “ เพ้ย ”  เป็นกำรจบหนึ่งบทหรือหนึ่งค ำพำกย์ 
บทพำกย์มีหลำยบท ตะโพนก็จะตีรับเท่ำกับจ ำนวนบทพำกย์”๑๘ 

 

 สามารถแสดงให้ชัดเจนได้ตามตาราง ดังนี้  
 

ตารางที่ ๒๙  มือพากย์ที่ใช้ประกอบการพากย์โขน 

 
จะเห็นได้ว่า เมื่อหมด “มือพากย์” หรือ สิ้นเสียงตะโพนและกลองทัดแล้ว ผู้ที่อยู่ในโรงรวมทั้ง

คนพากย์  ผู้บรรเลงปี่พาทย์ประกอบการแสดงจะเปล่งเสียงขึ้นพร้อมๆกันว่า “เพ้ย”   
ส าหรับค าว่า “เพ้ย” นี้ ยังไม่สามารถหาข้อสรุปได้ว่ามาจากค าร้องหรือการเปล่งเสียงเพื่อ

ประกอบการแสดงกิริยาอาการใด  ผู้รู้บางท่านให้ความหมายของ ค ารับ “เพ้ย” หลังการพากย์โขนว่า     
 

“ค ำรับว่ำ เพ้ย นี้ ยังค้นหำหลักฐำนไม่พบว่ำมำจำกที่ใดบำงท่ำน
สันนิษฐำนว่ำ น่ำจะมำจำกค ำว่ำ เฮ้ย อันเนื่องมำจำกกำรยกทัพ เมื่อผู้เป็นนำย
ทัพสั่งแล้ว นำยหมวด นำยกอง ก็ร้องสั่งไพร่พลอีกต่อหนึ่งว่ำ เฮ้ย  ภำยหลังจึง
ค่อยๆกลำยส ำเนียงมำเป็น เพ้ย แต่ก็มีข้อที่หน้ำสังเกตว่ำ ไม่ว่ำค ำพำกย์หรือ

                                                           
๓
 ฐิระพล  น้อยนิตย์, “เอกสารประหนา้บันทึกโน้ต พากย์-เจรจา,”  (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 

ตะโพน 
-   -  -
เท่ง 

- ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   

-   -  - 
ติง 

-  - ติง ติง - ติง  - 
ตุ๊บ 

- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -
เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 

กลองทัด                                                    ต้อม                                     ต้อม 
ผู้แสดง                                                                     เพ้ย !! 



๒๐๓ 
 

บทพำกย์ประ เภทใด แม้ ในบทโศกเศร้ำ   ชมนกชมไม้ก็ รับว่ ำ  เพ้ ย 
เหมือนกัน”๑๙   

 
สุจิตต์  วงษ์เทศ  ได้อธิบายเพิ่มเติมถึงที่มาของค าว่า “เพ้ย” ว่า  

 
“ค ำรับ “เพ้ย”นี้ได้เคยวินิจฉัยกันมำมำกแล้ว ก็มิเป็นที่แน่นอนลงไป

ได้ ว่ำมำจำกอะไรแน่ เท่ำที่สันนิษฐำนกันก็เห็นว่ำน่ำจะมำจำกค ำว่ำ “เฮ้ย” 
ภำยหลังจึงค่อยๆ กลำยส ำเนียงมำเป็น “เพ้ย” แต่ก็ยังไม่เป็นที่ยุติกัน เพรำะไม่
ว่ำพำกย์ชนิดใด พำกย์เวลำเศร้ำโศก พำกย์เวลำนั่งอยู่ในปรำสำท ตลอดจน
พำกย์ เบิกหน้ำพระไหว้ครูหนังใหญ่ ที่เรียกกันว่ำ “พำกย์สำมตระ” ก็รับเพ้ย
ทุกๆ บทเหมือนกัน“เพ้ย” ที่ตะโกนพร้อมกันตอนท้ำยบทพำกย์โขน น่ำจะมี
ควำมหมำยศักดิ์สิทธิ์อย่ำงใดอย่ำงหนึ่งแต่ยังไม่พบค ำอธิบำยน่ำเชื่อ แล้วยังไม่
มีผู้ใดสืบค้นควำมหมำยจำกเขมร ทั้งๆ ประเพณีเหล่ำนี้มีเค้ำจำก เขมรอย่ำง
น้อยตั้งแต่ยุคนครวัด ผ่ำนรัฐละโว้ถึงอยุธยำ”๒๐  

 
หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์  ปราโมท กล่าวไว้ในการสอนวิชาพื้นฐานอารยะธรรมไทย 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ว่า  “กำรแสดงโขนไม่มีกำรขับร้องเข้ำท ำนองดนตรีประกอบเลย  บทโขน
แต่งเป็นกำพย์และใช้ส ำหรับพำกย์ ซึ่งเป็นท ำนองอ่ำนกำพย์ซึ่งใช้ส ำหรับแสดงโขนโดยเฉพำะ เมื่ออ่ำน
ไปหมดบทหนึ่งของกำพย์ก็มีกลอง มีตะโพนรับและใช้คนร้องรับด้วยเสียง “เฮ้ย” รับกำรพำกย์ทุกคร้ัง
ไป”๒๑ 

ในการแสดงโขนหลวงในสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว   เมื่อนายทัพตรวจพล
จัดทัพเสร็จเรียบร้อยแล้ว จะมีการพากย์ชมรถ หรือชมกองทัพฝ่ายมนุษย์ จะทรงโปรดให้ใช้ค าว่า  

                                                           
๑๙

 ประสาท ทองอร่าม, “ วิดิทัศน์  เรื่อง โครงการองค์ความรู้เรื่องด้านการพากย์-เจรจาในการแสดงโขน ของ นายประสาท 
ทองอร่าม”. 

๒๐ สุจิตต์  วงษ์เทศ,  “โขนพูดเองไม่ได้ต้องมีคนพากย์, เจรจา ด้วยส าเนียง “เหน่อ” ใน มติชนสุดสัปดาห์ ฉบับ

ประจ าวันศุกร์ที่ ๓๐ ธันวาคม ๒๕๕๔  จาก http://www.sujitwongthes.com/2011/12/weekly30122554/ ค้นเม่ือ ๑๗ พฤษภาคม 
๒๕๕๖. 

๒๑
 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์  ปราโมท,  คึกฤทธิ์  ปราโมท (กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นติ้ง แอนด์พับลิชช่ิง จ ากัด, ๒๕๓๙), หน้า ๑๔๑. 



๒๐๔ 
 

“ชโย”  รับค าแทนค าว่า   “เพ้ย”   เหตุที่โปรดให้ใช้ค าว่า  “ชโย”   แทน  เพราะว่า   เมื่อคร้ังที่มีชาว
อินเดียได้แสดงโขนถวายทอดพระเนตร ในตอนยกทัพมีค าคล้ายๆ การพากย์ และเสียงลูกคู่ที่รับนั้นทรง
ได้ยินส าเนียงคล้ายกับค าว่า “ชโย” ทรงโปรดให้น ามาใช้บ้าง ด้วยทรงด าริว่า “เป็นค ำที่มีควำมหมำย
แสดงถึงควำมต้องกำรเอำชนะ”๒๒ และ ยังเป็นการให้ก าลังใจและสร้างพลังในการที่จะเอาชนะของ
กองทัพมนุษย์อีกด้วย  ภายหลังยกเลิกกรมมหรสพแล้ว การใช้ค าว่า “ชโย” แทนค าว่า “เพ้ย” ก็ยุติไป 

ซึ่งจากข้อสันนิษฐานดังที่ได้ยกมาข้างต้นนั้น  ไม่ว่าเป็นค าว่า “เพ้ย” หรือ “เฮ้ย” ก็ตาม ต่าง 
แสดงได้ว่า มีความไม่ชัดเจนในด้านที่มาและความหมายของค า  แต่สามารถเป็นเสียงสัญญาณที่บอกให้
ผู้แสดงและผู้ชมทราบว่า หมดค าพากย์หนึ่งบท  ทั้งนี้ยังเป็นเอกลักษณ์ของการพากย์อีกด้วย 

ส าหรับการพากย์ในการแสดงโขนนั้นสามารถแบ่งออกเป็น ๖ ประเภทด้วยกันตามลักษณะดัง
มีรายละเอียดต่อไปนี้ 

 
 ๕.๒.๑  พากย์เมือง หรือ พากย์พลับพลา    

พากย์เมือง หรือ พากย์พลับพลา นี้ เป็นการพากย์ประเภทหนึ่งที่ใช้ส าหรับบรรยายฉาก
นาฏการที่ตัวโขนทั้งฝ่ายยักษ์และฝ่ายพระรามออกว่าราชการ เป็นต้นว่า ทศกัณฐ์  มูลพลัม  สหัสเดชะ 
นั่งเมือง  พระรามออกว่าราชการ ณ พลับพลา เป็นต้น  ดังตัวอย่างที่ยกมาดังนี้  

 
ตัวอย่างที่ ๑   

   บัดนั้นทศเศียรสุริวงศ์  เสด็จส าราญองค์ 
เหนืออาสน์อันผ่องไพบูลย์   

   เสนามาตยาเมือบมูล  ท้าวราพณาสูร 
  ก็ตรัสปรึกษาสงคราม 

บัดนี้พวกลิงลักษณ์ราม  หยิ่งยศยกนาม 
ทะนงก าเริบราว ี

คร้ันกูจะออกต่อต ี  ดุจดังส าลี 
ละเอียดบทันพริบตา 

                                                           
๒๒

 ธวัชชัย ดุสิตกุล, “บทโขนละครพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ,” (วิทยานิพนธ์
ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาภาษาไทย ภาควิชาภาษาไทย อักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗), หน้า 
๓๑๔. 



๒๐๕ 
 

เกลียกอายฤๅสิทธิ์วิทยา  จึงเชิญนัดดา 
มาเด็ดซึ่งซึ่งเศียรศัตรู 

มันเหมือนจอกจมสินธู  โดยลุงคิดดู 
ผู้เดียวสะดวกง่ายดาย๒๓ 
 

  หรือในบทของมูลพลัมที่ประทับยังที่ประทับภายในวังหน้าเมืองปางตาลและมีเสนามา
เข้าเฝ้าเพื่อกราบทูลข่าวศึก  ดังตัวอย่างที่ว่า  
 
 ตัวอย่างที่ ๒ 
  ปางพระยาอสุรราช อุปราชเมืองปางตาล 
 สถิตแท่นมุกดาหาร ณ พระโรงอันรูจี 
  เสนาเฝ้าหมอบกราด ตรัสประภาสการธานี 
 มิให้เคืองเบื้องธุลี สหัสเดชพระเชษฐา 
  อันปางตาลพระนคร ก็ถาวรวัฒนา 
 โรคภัยไม่บีฑา ชาวประชาแสนส าราญ 
  ทอดพระเนตรเห็นเสนา ชาวลงการาชฐาน 
 มาประนตบทมาลย์ ให้เบิกบานในวิญญาณ์ 
  จึงด ารัสตรัสประภาส เหวยอ ามาตย์ชาวลงกา 
 มีธุระสิ่งใดหวา จึงได้มาถึงปางตาล 
  อันสหายทศพักตร์ พระจอมยักษ์ยังส าราญ 
 หรือโพยภัยสิ่งใดพาน ให้ร าคาญในฤดี๒๔ 
 
 
 

                                                           
๒๓

 กรมศิลปากร, ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ภาค ๔ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๓๗. 
๒๔

 ประสาท  ทองอร่าม,  “บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ศึกสามทัพ,”  จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงานเผยแพร่ให้ประชาชน
ชม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรีวันที่  ๑๔ และ ๒๑  สิงหาคม  ๒๕๔๗, หน้า ๑. (เอกสารไม่ตีพิมพ์
เผยแพร่).   



๒๐๖ 
 

 ตัวอย่างที่ ๓ 
ปางนั้นพระจักร ี   ผู้ทรงศรีอยุธยา 

ประทับ ณ พลับพลา   ท่ามกลางพลพลากร 
ทั้งท้าวพิเภษณ์พงศ์  พรหมฤทธิ์อดิศร 

สุครีพขุนวานร    และพญาชมพูพาน 
ยุวะราชะองคท   ยศะไกรผู้ใจหาญ 

ก าแหงหนุมาน    นิลและนลมนตรี 
ทั้งสิบแปดมงกุฎ   ฤทธิรุทกระบี่ศร ี

หมอบเฝ้าพระจักร ี   พร้อมต่อสู้ศัตรูพาล 
จึ่งองค์พระจักรัตน์  ทรงด ารัสถามขุนมาร 

พิเภษณ์จงแจ้งการ   แต่ความจริงทุกสิ่งอัน 
ยกพลเข้าหาญหัก  ปรปักษ์ที่แข็งขัน 

  ให้สิ้นวงศ์พงศ์พันธุ์   ฤๅว่าท าฉันใดดี๒๕ 
 
 ตัวอย่างที่ ๔ 
   คร้ันรุ่งแสงสุริยโอภา  พุ่งพ้นเวหา 
  คิริยอดยุคันธร 
   สมเด็จพระหริวงศ์ทรงศร  ฤทธิ์เลื่องลือขจร 
  สะท้านทั้งไตรโลกา 
   เสด็จออกนั่งหน้าพลับพลา พร้อมด้วยเสนา 
  ศิโรตก็ก้มกราบกราน 
   พิเภกสุครีพหนุมาน  นอบน้อมทูลสาร 
  สดับคดีโดยถวิล 
   ยังไม่ทันพระหน่อนฤบดินทร์ ตรัสตอบกระบิน 
  ได้ยินส าเนียงเกรียงไกร 

                                                           
๒๕

 สุธีร์  ชุ่มชื่น, “ บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ชุด องคตสื่อสาร”,  จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงานพระราชพิธีพระราชทาน
เพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ เจ้าฟ้าเพชรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี  เมื่อวันที่  ๙ เมษายน ๒๕๕๕. (เอกสารไม่ตีพิมพ์
เผยแพร่). 



๒๐๗ 
 

   ปัฐพีระนาดหวาดไหว  ดังพลับพลาชัย 
  จะพลิกจะคว่ าท าลาย 
   เพียงอัสนีบาตฟาดสาย  สมเด็จพระนารายณ์ 
  จึ่งถามพิเภกทันใด๒๖ 
 

  การพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลาที่ยกตัวอย่างมาข้างต้นนี้ เป็นเพียงส่วนหนึ่งที่ใช้ใน
การแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนต่างๆ ที่คนพากย์ -เจรจา จะพากย์ตามท านองพากย์เพื่อบรรยาย
เหตุการณ์ต่างๆที่เกิดขึ้นในการแสดงโขนตอนนั้นๆว่าใครท าอะไร ที่ไหน เมื่อใดเป็นการสื่อสารจากคน
พากย์-เจรจาสู่ตัวโขนและตัวโขนก็แสดงท่าทางตีบทตามค าพากย์เพื่อสื่อสารความหมาย อารมณ์ 
อากัปกิริยาของการแสดงสู่ผู้ชมด้วยท่าทางและลีลาทางด้านนาฏศิลป์ไทย ท าให้เกิดอรรถรสแก่ผู้ดูผู้ชม
อย่างมากด้วย 

จากตัวอย่างข้างต้น  แสดงให้เห็นว่า ค าพากย์ในตัวอย่างที่ ๑ และ ๒ มีเนื้อหาบรรยาย
ถึงตัวโขนแสดงในฉากที่เป็นท้องพระโรง หรือ ฉากเมือง การพากย์ประเภทนี้จึงเรียกว่า “พากย์เมือง”  
ส่วนตัวอย่างที่ ๓ และ ๔ บรรยายถึงตัวโขนว่าราชการ ณ พลับพลา ซึ่งเป็นสถานที่ที่ตัวโขนแสดงใน
ขณะนั้น จึงเรียกว่า “พากย์พลับพลา” อีกชื่อหนึ่ง แต่ทั้งพากย์เมืองและพากย์พลับพลาก็จัดอยู่ใน
ประเภทของพากย์เมืองเช่นเดียวกัน 

 
๕.๒.๒ พากย์รถ  

  พากย์รถ เป็นการพากย์ประเภทที่ ๒ ในจ านวนการพากย์ทั้ง ๖ ประเภท ซึ่งการพากย์
ประเภทนี้จะใช้ในการชมความงามของพาหนะต่างๆในฉากนาฏการที่ตัวโขนฝ่ายยักษ์ ฝ่ายพระ หรือตัว
โขนพระที่แสดงเป็นเทวดาก าลังทรงพาหนะชนิดนั้น ทั้งที่เป็นราชรถ  ช้าง  ม้า หรือครุฑ เป็นต้น 
นอกจากนี้แล้วพากย์ประเภทนี้ยังใช้พากย์ในการชมความงามของการจัดกระบวนทัพของตัวโขนใน
ขณะที่ทรงพาหนะต่างๆ ส าหรับค าพากย์ประเภทนี้ส่วนใหญ่ประพันธ์ด้วยกาพย์ฉบัง ๑๖  ดังตัวอย่าง
ต่อไปนี้  
 
 

                                                           
๒๖

 จักรกฤษณ์  ดวงพัตรา,  กระบวนการเล่นโขนจากบทโขนสมัยรัตนโกสินทร์ (ขอนแก่น: หจก.ขอนแก่นการพิมพ์, 
๒๕๕๔), หน้า ๓๙-๔๐. 



๒๐๘ 
 

ตัวอย่างที่ ๑ พากย์รถยักษ์ 
   เสด็จทรงรถทรงสงคราม  แสงแก้วแวววาม 
  สว่างกระจ่างพร่างพราย 
   พระที่นั่งบัลลังก์เลิศเฉิดฉาย งอนระหงธงชาย 
  ปลิวคว้างมากลางเมฆา 
   เทียมราชสีห์เต้นเผ่นพา  รถเลื่อนเคลื่อนคลา 
  มากลางขนัดจัตุรงค์ 
   ได้ฤกษ์ให้โบกสะบัดธง  คลาเคลื่อนพลตรง   

ไปยังสนามยุทธนา๒๗ 
 
ตัวอย่างที่ ๒  พากย์รถพระ 

   พระลักษณ์ทรงศักดิ์รุ่งเรือง เรืองรุ่งสีเหลือง 
  ย่างเยื้องมาขึ้นรถทรง 
  ทรงรถรัตนายิ่งยง ยงยิ่งระหง 
 หงส์เหมกระหนกนกกราย 
  กรายกลับกลับเกล็ดเพชรพราย พรายเพริดเฉิดฉาย 
 ฉายเฉิดก็เพริดพราวงาม 
  งามงอนงอนรถเรืองราม รามพลด้นตาม 
 ตามมีพระทัยกรุณา 
  นารายณ์ตามส่งถึงเกยลา ลาแล้วกลับมา 
 มายังสุวรรณพลับพลาชัย 
  เทวายอกรอยู่ไสว รีบเร่งคลาไคล 
 ตรงไปสนามยุทธนา๒๘ 
 
                                                           

๒๗ ประสาท  ทองอร่าม,  “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด น้องพ่ายลูกชายแพ้,” จัดท าส าหรับแสดง ณ โรงละครแห่งชาติภาค

ตะวันตก สุพรรณบุรี เมื่อ ๑๔, ๒๑ มิถุนายน  ๒๕๔๖. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 
๒๘ ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอน ศึกศรนาคบาศ,”  จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงานเทศกาลวัดเชตุพน

วิมล -มังคลาราม  เมื่อ ๒๘ ธันวาคม ๒๕๕๔. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 



๒๐๙ 
 

  จากบทพากย์รถทั้งสองบทข้างต้น ในบทพากย์รถยักษ์จะเห็นได้ว่า บรรยายถึงความ
งามของราชรถทรงที่วิจิตรงดงามและบรรยายรายละเอียดที่มีความงามเชิงวรรณศิลป์มาก จึงท าให้ค า
พากย์บทนี้ใช้เป็นค าพากย์หลักในการพากย์รถยักษ์เป็นประจ าในการแสดงโขน  

ส าหรับพากย์รถพระในตัวอย่างที่ ๒ บรรยายความงามของราชรถที่พระลักษณ์ทรง
เพื่อไปกระท าศึกกับอินทรชิตในตอนศรนาคบาศ ซึ่งบทพากย์รถบทนี้จะเป็นบทพากย์ประจ าของพระ
ลักษณ์ในการแสดงโขนตอนนี้ทุกครั้ง   

นอกจากการพากย์โดยทรงราชรถตามตัวอย่างข้างต้นแล้ว  ในการแสดงบางฉากที่มีตัว
โขนใช้พาหนะที่แตกต่างกันออกไป เช่น ช้าง หรือ ม้า เป็นต้น ดังนั้นการพากย์ก็จะบรรยายถึงความงาม
ของพาหนะต่างๆตามที่ตัวโขนเหล่านั้นประทับ เช่น วิรุญจ าบัง ทศคีรีวันและทศคีรีธรที่มีพาหนะเป็น
ม้า หรือ อินทรชิตแปลงกายเป็นพระอินทร์ทรงช้างเอราวัณ ในตอนศึกศรพรหมาสตร์ หรือ หนุ มาน
แปลงกายเป็นทศกัณฐ์ และชมพูพาน และ นิลนนท์ แปลงกายเป็นควาญช้างและช้างตอนหุงน้ าทิพย์  
เป็นต้น  ดังตัวอย่างต่อไปนี้  
 
  ตัวอย่างที่ ๓ 
   เสด็จทรงมิ่งม้าพาชี  ม้าต้นตัวด ี
  ชื่อนิลพาหุงามข า 
   เคร่ืองประดับแสร้งประดิษฐ์คิดท า   พื้นแผ่ทองค า 
  ดุนดอกเป็นดาราราย 
   เบาะด าก ามะหยี่สมกาย  อานปรุฉลุลาย 
  แวววาววะวาบปลาบตา 
   พานหน้าง่องแดงรจนา  ล้วนนิลรัตถา 
  ประดับประดิษฐ์ดูดี 
   จงกลพู่ขนจามร ี   ใบโพธิ์โสภี 
  เป็นรูปสุบรรณเผยอบิน 
   แผงข้างวางรูปนาคิน  สามเศียรผกผิน 
  ผงาดผง่าน่าสยอง 
   นิลแท่งท าโกลนเรืองรอง  ห้อยข้างทั้งสอง 
  ส าหรับรับบาทอสุร ี



๒๑๐ 
 

   หางมยูรปักท้ายพาชี  วงแววโมร ี
  ระยับทั้งคู่ดูระหง 
   ขุนอสูรยุรยาตรขึ้นทรง  มากลางจัตุรงค์ 
  ก็ถึงสมรูมิชัย๒๙ 
 
  จากบทพากย์ดังกล่าวเป็นการบรรยายถึงความสวยงามของตัวโขนอันที่จะท าให้คนดู
เห็นถึงตัวโขนคือวิรุญจ าบังนั้นมีม้าทรงชื่อนิลพาหุ และแสดงถึงความงดงามของเคร่ืองประดับบนตัว
ม้า อาทิ อานม้า (เบาะรองนั่ง) สายบังเหียน แผงข้าง ตลอดจนซองหางปิดท้าย ซึ่งการพากย์ของผู้พากย์-
เจรจานี้จะท าให้คนดูเกิดจินตนาการถึงความสวยงามถึงม้าทรงของวิรุญจ าบัง ทั้งๆที่ ม้าที่ใช้แสดงโขน
เป็น “ม้าแผง” ที่ใช้เหน็บข้างเอวตัวโขนเท่านั้นเอง  ซึ่งม้าแผงที่กล่าวนั้นโขน ได้น ารูปแบบมาจากการ
แสดงละครที่ใช้เหน็บหรือเกี่ยวข้างเอว “ส่วนในสมัยโบรำณม้ำที่ใช้ในกำรแสดงโขนนั้นเวลำขี่ตัวโขน
จะต้องขี่ค่อมตัวม้ำเหมือนกำรขี่ม้ำจริงโดยมีสำยโยงพำดไหล่ทั้งสองข้ำง”๓๐ ซึ่งม้าแผงดังกล่าวนั้นจะใช้
เพื่อสื่อถึงองค์ประกอบการแสดงคือพาหนะของวิรุณจ าบังเท่านั้นไม่มีบทบาทอะไร ต่อมาภายหลังโขน
ได้มีการพัฒนาน าคนมาแสดงเป็นม้า เช่น ม้าอุปการ เพราะต้องมีบทในการต่อสู้กับพระมงกุฎพระลบจึง
จ าเป็นที่จะต้องใช้คนแสดง 
  นอกจากนี้ยังมีบทพากย์เอราวัณที่เป็นบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ ๒ ที่กล่าวชมถึงความสวยงามของกระบวนทัพพระอินทร์ที่อินทรชิตแปลง
กายมาเพื่อล่อลวงพระลักษณ์ให้หลงกลว่ามีช้างเอราวัณมีความใหญ่โตมโหฬารขนาดไหน บรรยายถึง
ขบวนทัพที่ยกมาอย่างสง่างาม ดังบทพากย์ที่ว่า  
 
  ตัวอย่างที่ ๔   
   อินทรชิตบิดเบือนกายิน  เหมือนองค์อัมรินทร์ 
  ทรงคชเอราวัณ 
   ช้างนิมิตรฤทธิแรงแข็งขัน เผือกผ่องผิวพรรณ 
  สีสังข์สะอาดโอราฬ์ 
 
                                                           

๒๙
 กรมศิลปากร,  ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔ (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖), หน้า ๘๕-๘๖. 

๓๐
 สัมภาษณ์  ประเมษฐ์  บุญยะชัย, ๕ กันายน ๒๕๕๖. 



๒๑๑ 
 

   สามสิบสามเศียรโสภา  เศียรหนึ่งเจ็ดงา 
  ดังเพชรรัตน์รูจี 
   งาหนึ่งเจ็ดโบกขรณี  สระหนึ่งย่อมมี 
  เจ็ดกออุบลบันดาล 
   กอหนึ่งเจ็ดดอกดวงมาลย์  มีกลีบเบ่งบาน 
  นับกลีบได้เจ็ดกลีบผกา 
   กลีบหนึ่งมีเทพธิดา  เจ็ดองค์โสภา 
  แน่งน้อยล าเพานงพาล 

นางหนึ่งย่อมมีบริวาร  อีกเจ็ดเยาวมาลย์ 
ล้วนรูปนิมิตมารยา 

จับระบ าร าร่ายส่ายหา  ช าเลืองหางตา 
ท าทีดังเทพอัปสร 

มีวิมานแก้วงามบวร  ทุกเกศกุญชร 
ดังเวชยันต์อัมริทร์ 

เคร่ืองประดับแก้วเก้าโกมิน ซองหางกระวิน 
สร้อยสายชนักถักทอง 

ตาข่ายเพชรรัตน์ร้อยกรอง ผ้าทิพย์ปกตระพอง 
ห้อยพู่ทุกหูคชสาร 

โลทันสารถีขุนมาร  เปนเทพบุตรควาญ 
ขับท้ายที่นั่งช้างทรง 

บรรดาโยธาจัตุรงค์  เปลี่ยนแปลงกายคง 
เปนเทพไท้เทวัญ 

ทัพหน้าอารกัษ์ไพรสัณฑ์  ทัพหลังสุบรรณ 
กินนรนาคนาคา 

ปีกซ้ายฤๅศิษย์วิทยา  คนธรรพ์ปีกขวา 
ตั้งตามต าหรับทัพไชย 

ล้วนถืออาวุธเกรียงไกร  โตมรศรชัย 
พระขรรค์คทาถ้วนตน 



๒๑๒ 
 

ลอยฟ้ามาในเวหน  รีบเร่งรี้พล 
มาถึงสมรภูมิไชย๓๑ 
 

  จากบทพากย์เอราวัณพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ที่ยก
มาเป็นตัวอย่างข้างต้นแล้ว  ยังมีบทพากย์รถที่ตัวโขนทรงพาหนะช้างยังสามารถใช้บทพากย์รถได้
เช่นกันดังในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ตอน อสุรก าปั่นตาทัพ ซึ่งกล่าวถึงอินทรชิตจะท าพิธีชุบศร
พรหมาสตร์จึงทูลให้ทศกัณฐ์ทราบและขอให้ใช้เสนายักษ์ออกขัดตาทัพ ซึ่งทศกัณฐ์ก็ได้ใช้ให้เสนายักษ์
ตนหนึ่งชื่อ ก าปั่น เป็นผู้ออกรบขัดตาทัพ และในการตรวจพลจัดทัพของ ก าปั่น ก็จะเห็นได้ว่า ยักษ์ตน
นี้ออกศึกด้วยพาหนะที่เป็นช้าง มิใช่ราชรถ ดังตัวอย่างที่ว่า 
 

ตัวอย่างที่ ๕  
   ช้างทรงขององค์อสุรา งางอนโสภา 
 ตกมันกระหึมครึมครวญ 
   ย่างท้ายย้ายเท้าเย้ายวน เห็นธงทิวทวน 
 ทลึ่งถลึงตาดู 
   ขยับเสยทีปึ่งผึ่งหู งวงช้อนยกชู 
 ท าทีกระชากเชิงชน 
  แว้งวัดฉวัดเฉวียนเวียนวน โยกย้ายส่ายตน 
  ตามพลไปสนามราญรอน ๓๒ 
 

   จากบทพากย์รถที่ใช้พาหนะทรงช้างและม้าในแต่ละบทแล้ว ในการแสดงโขน เร่ือง 
รามเกียรติ์ตอนศึกทศคีรีวันทศคีรีธร เมื่อถึงตอนที่ทศกัณฐ์และทศคีรีวันทศคีรีธรออกตรวจพลเสร็จแล้ว
จึงขึ้นทรงพาหนะ ซึ่งทศกัณฐ์นั้นทรงช้าง ส่วนทศคีรีวันทศคีรีธรนั้นมีพาหนะเป็นม้า จึงทรงม้า  ดัง
ตัวอย่างที่ว่า 

 

                                                           
๓๑

 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๔๔ - ๔๕. 
๓๒

 ประสาท  ทองอร่าม, “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด อสุรก าปั่นขัดตาทัพ,” จัดท าส าหรับแสดง ณ โรงละครแห่งชาติภาค
ตะวันตก สุพรรณบุรี เมื่อวันที่ ๑๐ และ ๑๗ เมษายน  ๒๕๔๗. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 



๒๑๓ 
 

 ตัวอย่างที่ ๖  
  งามองค์ทศกัณฐ์อสุรี ทรงคชสารศรี 
 ท่ามกลางมวลหมู่อสุรา 
  งามสองโอรสยศโอฬาร์ ควบขับอาชา 
 กองหน้าน าพลรณรงค์ 
  งามเหล่าโยธากล้าทะนง ถือหอกทวนธง 
 ล้วนเรืองฤทธิรุทธ์ยุทธนา 
  งามฤกษ์พิชัยเพลา ให้เคลื่อนโยธา 
  แต่ล้วนเก่งกล้าพร้อมพรัก๓๓ 
 
 ในบางบทพากย์ที่ปรากฏนอกจากจะทรงพาหนะที่เป็นสัตว์เหมือนกันเพียงแต่ต่างชนิดกันคือ
ทศกัณฐ์ทรงช้างศึกแต่ทศคีรีวันกับทศคีรีธรนั้นทรงม้าแล้ว  ยังมีค าพากย์รถที่บ่งบอกถึงพาหนะที่ใช้มี
ทั้งราชรถและม้าอยู่ในขบวนทัพเดียวกัน ดังค าพากย์รามเกียรติ์ในตอนศึกพญาทูษณ์พญาขร ว่า 
 
  ตัวอย่างที่ ๗  
   พญาขรขึ้นทรงรถมณี   กงก าล้ าดี 
  แก้วสีสลับลงยา 
   พญาทูษณ์ขึ้นทรงอาชา   รูปโอ่โอฬาร์ 
  ผูกเคร่ืองรุ่งเรืองอ าไพ 
   พรั่งพร้อมพหลพลไกร   โห่ร้องก้องไพร 
  สนั่นทั่วพระสุธาธาร 
   ให้ฤกษ์เลิกเหล่าพลมาร   คลาจากราชฐาน 
  ไปยังที่ฝั่งวารี 
 
 

                                                           
๓๓

 เสรี  หวังในธรรม,  “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ชุด ศึกทศคีรีวันทศคีรีธร,”  รายการศรีสุขนาฏกรรมปีที่  ๒๗ ครั้งที่ ๒  
แสดงเมื่อ ๒๕ กุมภาพันธ์  ๒๕๔๘, หน้า ๔. 



๒๑๔ 
 

 นอกจากบทพากย์รถที่ใช้ ราชรถ ช้าง และ ม้า เป็นพาหนะแล้วยังมีพาหนะอีกชนิดหนึ่งที่
พระรามและพระลักษณ์ ทรงพาหนะอย่างอ่ืนอีก คือ  ลิง หรือ วานร นั่นเอง  ดังเช่นตอนที่พระรามทรง
บ่าหนุมานและพระลักษมณ์ทรงบ่าองคตน าพลข้ามสมุทรเพื่อไปท าศึกยังกรุงลงกา ซึ่งนับว่าเป็นบท
พากย์รถบทหนึ่งที่นิยมใช้แสดงกันมากและได้รับการชื่นชมจากผู้ชม ด้วยเหตุที่เป็นบทที่บรรยายถึง
กระบวนจัดทัพที่สวยงามมาก  และแสดงให้เห็นถึงความสามารถของผู้แสดงเป็นหนุมานและองคต 
แสดงถึงความแข็งแรงของร่างกายที่มาก เพื่อให้พระรามและพระลักษณ์ขึ้นลอยได้ ดังตัวอย่างที่ว่า  
 
  ตัวอย่างที่ ๘  
    งามองค์พระทรงครุฑ  เจ้าอยุธยาภา 
   ทรงรัตนวรา-    ภรณิศพิสิษฐ์สรรค์ 
    ทรงบ่าวายุบุตร์   ฤทธิรุทดั่งไฟกัลป์ 
   ลอยล่องเหนือฟองอรร-   ณพะลิ่วเหมือนทิวลม 
    งามองค์พระลักษณ์มัณ  ผู้มหันต์มโหดม 
   ศักดิ์เลิศประเสริฐสม   วรเกียรติพระจักริน 
    ทรงพาหะองคท   กปิยศโยธิน 
   พาข้ามกระแสสิน-   ธุประหนึ่งพระพายผัน 

พิเภษณาสูร   บริบูรณ์ภักดีครัน 
พร้อมสี่เสนีขยัน    ก็อุเทศกระบวนจร 

สุครีวะราชา   คุมทัพหน้าพวกพานร 
แห่องค์พระทรงศร   เสด็จข้ามนทีศร ี

ท่านท้าวชมพูพาน  คุมทวยหาญคณะหมี 
แห่หลังสะพร่ังดี    ดุจจะพลพระเทวินทร์ 

เดินทัพขยับพล   ณ ถนนข้ามวาริน 
บัดใจ สมใจจิน-    ตะนามุ่งถึงกรุงมาร๓๔ 
 

                                                           
๓๔

 เจตน์ ศรีอ่ าอ่วม, “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ชุด จองถนน ,” จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงานพระราชพิธีพระราชทาน
เพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ เจ้าฟ้าเพชรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี  เมื่อ ๙ เมษายน ๒๕๕๕.  



๒๑๕ 
 

  จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่า บทพากย์ทั้งหมด ประพันธ์ด้วยค าประพันธ์ชนิด
เดียวกันตลอด  แต่ก็มีบทพากย์รถบทหนึ่งในการแสดงโขน ที่ใช้แสดงในตอน ศึกสามทัพ ที่ทีความ
แตกต่างทางฉันทลักษณ์จากบทพากย์รถโดยทั่ว ๆไป กล่าวคือ  ในบทพากย์บทนี้จะคนพากย์ -เจรจารุ่น
ครูได้ใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ที่ต่างกันสอดแทรกกันอยู่ภายในบทเดียวกัน คือมีทั้งกาพย์ฉบังและ
กาพย์ยานีรวมอยู่ด้วยกันนับว่าแปลกมาก  และ คนพากย์-เจรจาที่จะต้องพากย์ในบทพากย์ตอนนี้จะต้อง
มีความเข้าใจและสามารถแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องด้วย ดังตัวอย่าง 
 
 ตัวอย่างที่ ๙ 
               พรั่งพร้อมทุกหมู่จัตุรงค์ สามกษัตริย์เสด็จทรง 
  ราชรถสุวรรณเรืองจร     
              ได้ฤกษ์เลิกพลจากนคร องค์ท้าวยี่สิบกร 
  เกิดลางวิบัติอัศจรรย์ 

             ยี่สิบโสตบังเกิดเหตุ ยี่สิบเนตรทศกัณฐ์  
 ตึงมืดเป็นหมอกควัน บันลือลั่นในแดนดง 

              เปร้ียงเปร้ียงเสียงฟ้าผ่าลง ต้องงอนรถทรง 
  ก็หักระย าท าลาย๓๕ 
 
  จากตัวบทพากย์จะเห็นได้ว่าในค าพากย์ค าที่ ๑  ๒ และ ๔ ใช้ค าประพันธ์ประเภท
กาพย์ฉบัง ๑๖ แต่ ในค าพากย์ค าที่ ๓ (ตัวหนา) เป็นค าประพันธ์ประเภท กาพย์ยานี ๑๑  นับว่าเป็นบท
พากย์รถบทเดียวในการแสดงโขน ที่มีค าประพันธ์สองชนิดรวมอยู่ด้วยกัน ทั้งนี้แสดงให้เห็นว่า ผู้พากย์-
เจรจา จะต้องท าความเข้าใจในบทพากย์ดังกล่าวและสามารถแบ่งวรรคตอนได้อย่างถูกต้องเที่ยงตรง
เพื่อให้ตัวโขนจะได้ปฏิบัติท่าร าตามได้อย่างสวยงาม 
  บทพากย์รถ ต่างๆ ที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้น ต่างแสดงให้เห็นว่า ถึงแม้ว่าตัวโขนที่
ก าลังแสดงโขนอยู่ในตอนใดก็ตาม  เมื่อจะมีฉากนาฏการเกี่ยวกับการตรวจพลยกทัพ และตัวโขน
เหล่านั้นจ าเป็นที่จะทรงพาหนะในการเคลื่อนกองทัพ แม้ว่าตัวโขนเหล่านั้นจะประทับบนพาหนะอะไร 
อาจจะเป็น ราชรถ ช้าง  ม้า หรือว่า ลิง  อย่างหนึ่งอย่างใดก็ตาม การพากย์ประเภทนี้ก็จะเรียกเหมือนกัน

                                                           
๓๕

 ประสาท  ทองอร่าม,  “บทโขนเรื่องรามเกียรติ์ ชุด ศึกสามทัพ,” หน้า ๗. 



๒๑๖ 
 

หมดว่า “พากย์รถ” ทั้งสิ้น  เพราะ พากย์ประเภทนี้จะเป็นการบรรยายถึงความงามของการจัดกระบวน
ทัพ  ตรวจพล ของตัวโขนก่อนการยกทัพไปท าศึกสงคราม ซึ่งเป็นการสื่อสารจากผู้พากย์ -เจรจาสู่ตัว
โขนถึงคนดูเพื่อจะได้เกิดการจินตนาการให้เห็นถึงกระบวนการต่างๆรวมทั้งความไพเราะของบทพากย์ 
ความสวยงาม ตลอดจนเข้าใจในฉากนาฏการน้ันๆได้เป็นอย่างดี 
 

๕.๒.๓ พากย์บรรยาย 
พากย์บรรยาย นี้ เป็นการพากย์โขนอีกประเภทหนึ่งซึ่งใช้ในการแสดงโขนตอนต่างๆ 

ในฉากนาฏการที่จะบรรยายหรือพรรณนาความเป็นมาของสิ่งใดสิ่งหนึ่ง อาทิ การบรรยายหรือพรรณนา
ถึงความงามของตัวโขน  ปราสาทราชวัง  รวมทั้งข้อความต่างๆที่เขียนไว้ในราชโองการ  ราชสาร  หรือ
เป็นการร าพึงร าพัน  ตลอดจนบรรยายการกระท ากิริยาอาการของของตัวโขนในแต่ละตอน  เพื่อที่จะได้
ท าการสื่อสารจากตัวโขนสู่ผู้ดูเพื่อให้ผู้ดูเกิดความเข้าใจและจินตนาการตามตัวโขนในการแสดงตามบท
นั้นๆ บทพากย์บรรยายมีหลายบทหลายลักษณะ มีทั้งค าประพันธ์ประเภทกาพย์ยานีและกาพย์ฉบัง     
ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
ตัวอย่างที่ ๑  

เดิมทีธนูรัตน   วรฤทธิเกรียงไกร 
   องค์วิศวะกรรมไซร้   ประดิษฐะสองถวาย 

คันหน่ึงพระวิษณุ  สุรราชะนารายณ์ 
   คันหน่ึงท าทูลถวาย   ศิวะเทวะเทวัญ 
    คร้ันเมื่อมุนีทัก-   ษะประชาบดีนั้น 
   กอบกิจจะการยัญ   ญะพลีสุเทวา 
    ไม่เชิญมหาเทพ   ธก็แสนจะโกรธา 

กุมแสงธนูคลา    ณพิธีพลีกรณ์๓๖ 
 

                                                           
๓๖ พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว , รามเกียรต์ิ ชุด เบิกโรง : อรชุนกับทศ

กรรฐ,์ อภิเษกสมรส สีดาหาย, เผาลงกา,พิเภษณ์ถูกขับ, นางลอย, จองถนน, ประเดิมศึกลงกา, พิธีกุมภนิยา นาคบาศ, พรหมาศาสตร์ 
(กรุงเทพฯ: องค์การค้าของคุรุสภา, ๒๕๐๔), หน้า ๗๔. 



๒๑๗ 
 

  บทพากย์บรรยายบทนี้ ประพันธ์ด้วยกาพย์ยานี ๑๑  เนื้อความแสดงให้ผู้ดูจินตนาการ
ได้ว่า มหาธนูที่พระวิศวกรรมสร้างถวายแก่พระเป็นเจ้าทั้งสองพระองค์คือพระอิศวรและพระนารายณ์ 
และเมื่อคร้ังที่พระฤๅษีทักษะประชาบดีได้กระท าพิธียัญญะกรรมซึ่งหมายถึงพิธีบูชายัญในศาสนา
พราหมณ์นั้น แต่ไม่ได้เชิญมหาเทพทั้งสาม คือ พระอิศวร พระนารายณ์ และพระพรหม จึ งท าให้
มหาเทพเกิดความโกรธ จึงหยิบมหาธนูแล้วเสด็จไปยังสถานที่ที่ท าพิธีบูชายัญในทันที นี่ก็จะเห็นได้ว่า
บทพากย์บรรยายนั้นจะบรรยายการกระท าหรืออิริยาบถของการแสดงในตอนนั้นๆที่อาจจะมีหรือไม่มี
ตัวโขนแสดงอยู่ก็ย่อมได้ 
  ส่วนบทพากย์บรรยายที่ประพันธ์ด้วยกาพย์ฉบัง ๑๖ นั้น ส่วนใหญ่จะใช้บรรยายหรือ
การพรรณนาการกระท าหรืออากัปกิริยาต่างๆของตัวโขนปรากฏในฉากนาฏการที่ต้องการให้ผู้ชมเห็น
ภาพและเกิดจินตนาการตามการแสดงตอนนั้นๆ เช่น บทพากย์บรรยาย ตอน ศึกสามทัพ ที่ทศกัณฐ์ใช้
ให้เสนายักษ์ถือราชสารไปแจ้งข่าวกับพญามูลพลัมผู้เป็นพันธมิตร ว่าก าลังมีศึกมารุกรานกรุงลงกา  จึง
ขอให้เพื่อนให้ยกทัพมาช่วยรบ  เป็นต้น ดังตัวอย่างที่ว่า  
 
  ตัวอย่างที่ ๒ 
    ราชสาส์นทศเศียรราชา  มงกุฎเกศลงกา 
   มาถึงสหายธิบด ี
    ด้วยเหตุลงกาธานี  ถูกมนุษย์สองศรี 
   กับทั้งลี้พลวานร 
    รุกรานรายล้อมพระนคร  ฆ่ายักษ์ม้วยมรณ์ 
   ดับดิ้นชีวิตปลิดปลง 
    ขอเพื่อนเร่งรัดจัตุรงค์  เคลื่อนพลยิ่งยง 
   ไปช่วยปราบปรามไพรี๓๗ 
 
 
 
 

                                                           
๓๗

 ประสาท  ทองอร่าม.   “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด ศึกสามทัพ”.  (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่).  



๒๑๘ 
 

 ตัวอย่างที่ ๓  
  เสด็จบนบัลลังก์รถทรง สมเด็จพระหริวงศ์ 
 คลางแคลงหฤทัยพันทวี  
  ตรัสถามพิเภกทันที เหตุไฉนวันน้ี 
 ยักษีทศเศียรขุนมาร  
  เราไซร้แผลงศรไปผลาญ ตัดกรรอนราญ 
 ห่อนสิ้นชีวังสังขาร์ 
  ตายแล้วกลับฟื้นคืนมา หรือจอมอสุรา 
 เธอเรืองพระเวทย์อันใด๓๘ 
 

 ดังนั้นสามารถสรุปได้ว่า พากย์บรรยาย ก็คือ การพากย์โขนประเภทหนึ่งที่มีลักษณะ
ของการบรรยายหรือพรรณนาความ ในการกระท าสิ่งหนึ่งสิ่งใดของตัวโขนที่ไม่ต้องการแสดง
อากัปกิริยามากมายนัก  ทั้งเพื่อให้ผู้ดูเกิดจินตนาการและเข้าใจในเนื้อเร่ืองรวมทั้งกิริยาอาการของตัว
โขนในขณะแสดงได้อย่างลึกซึ้ง  ซึ่งบทพากย์บรรยายนี้ มีทั้งบทที่ใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ ทั้ง 
กาพย์ยานี และกาพย์ฉบัง เช่นเดียวกัน 

 
๕.๒.๔ พากย์เบ็ดเตล็ด 

  พากย์เบ็ดเตล็ด เป็นการพากย์โขน อีกประเภทหนึ่งที่นิยมใช้ในการแสดงโขน  ด้วย
การพากย์ประเภทนี้มีส่วนที่คล้ายกับ การพากย์บรรยาย ตรงที่จะมีการบรรยายเหตุการณ์ ตลอดจนการ
กระท าหรือการแสดงของตัวโขน การพากย์เบ็ดเตล็ดจะใช้ในการบรรยายในขณะที่ตัวโขนสามารถตีบท
หรือแสดงภาษาท่าของการแสดงโขนได้  ซึ่งความเหมือนกันของการพากย์ทั้งสองประเภทคือ พากย์
บรรยาย กับ พากย์เบ็ดเตล็ด ไม่สามารถแบ่งประเภทได้ เพราะใช้พรรณนาและบรรยายความเหมือนกัน 
จนผู้รู้บางท่านกล่าวพากย์ทั้งสองประเภทนี้น่าจะเป็นพากย์ชนิดเดียวกัน ดังที่ประสาท  ทองอร่ามกล่าว
ไว้ใน การบรรยายเร่ือง องค์ความรู้ของประสาท  ทองอร่าม ว่า   

                                                           
๓๘

 กรมศิลปากร, “บทโขน ชุด หนุมานอาสา กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่,” ใน บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงการแสดง 
ณ โรงละคอนศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่น สมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า  อินทรนัฏ)  ณ 
เมรุวัดมกุฎกษัตริยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม พ.ศ. ๒๕๐๗ (พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๗), หน้า ๑๖๒. 



๒๑๙ 
 

“ต ำรำของท่ำนอธิบดีธนิต (นำยธนิต อยู่โพธิ์) ท่ำนเป็นปรำชญ์ ได้
รวบรวมองค์ควำมรู้ไว้มำกมำยและสืบทอดมำจนทุกวันนี้ ท่ำนเขียนต ำรำไว้ว่ำพำกย์
นั้นดั้งเดิมมี ๖ ประเภท คือ พำกย์เมืองหรือพำกย์พลับพลำหนึ่ง  พำกย์รถหนึ่ง  พำกย์
ชมดงหนึ่ง  พำกย์โอ้หนึ่ง  พำกย์เบ็ดเตล็ดหนึ่ง และ พำกย์บรรยำยหนึ่ง รวมเป็น ๖ 
ประเภท แต่ในปัจจุบันนี้ในพำกย์ที่ ๕ และพำกย์ที่ ๖ นี้ มันยำกและล ำบำกแก่กำร
วินิจฉัยว่ำ สิ่งที่เรำพำกย์ออกไปเป็นบทกลอนเนื้อหำนี้เป็นบทพำกย์เบ็ดเตล็ดหรือ
พำกย์บรรยำยจึงได้รวบรวมเอำสองหมวดหมู่นี้มำเป็นหมวดหมู่เดียวกัน  เหมือน
หมวดหมู่แรกคือพำกย์เมืองหรือพำกย์พลับพลำ ดังนั้นหมวดที่ ๕ คือ หมวดพำกย์
เบ็ดเตล็ดหรือพำกย์บรรยำยรวมเป็นหมวดหมู่เดียวกัน ปัจจุบันจึงมี ๕ หมวด” ๓๙ 

    
 จากค ากล่าวของประสาท ทองอร่ามข้างต้น จะเห็นได้ว่า ในปัจจุบันนี้ ได้มีการรวม

พากย์บรรยาย และ เบ็ดเตล็ด ไว้ในหมวดหมู่เดียวกัน เนื่องจากไม่สามารถที่จะแยกกันออกว่าบทพากย์
บทใดเป็นบทพากย์เบ็ดเตล็ด บทใดเป็นบทพากย์บรรยาย และด้วยลักษณะของตัวบทก็ดีวิธีพากย์ก็ดี ทั้ง
สองชนิดนี้ก็มีความเหมือนกัน คือ พรรณนา และ บรรยาย การกระท า กิริยา  อารมณ์ของตัวโขนในขณะ
แสดงตอนนั้น ๆ  เช่นเดียวกันกับการรวมเอาพากย์เมืองและพากย์พลับพลา เป็น พากย์ประเภทเดียวกัน  

ส าหรับบทพากย์เบ็ดเตล็ดที่แสดงในวิจัยเล่มนี้ เป็นบทพากย์เบ็ดเตล็ดในตอน ถวายลิง  
กล่าวถึงหนุมานและองคตรับอาสาพระรามมาล่อลวงเอาดวงใจของทศกัณฐ์ที่ฝากไว้กับพระฤๅษีโคบุตร 
ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
  ตัวอย่างที่ ๔ 

คลายคลายสองนายเหาะมา ฟูฟ่องเมฆา 
   ด้วยฤทธิแรงแข็งศรี 
    ดั้นหมอกออกกลีบเมฆี  สองราชกระบี่ 
   ก็เย็นระรื่นชื่นบาน 
    เหาะร่ีเร็วเกินเหิรหาญ  ข้ามห้วยเหวธาร 
   พนัสพื้นไพรสณฑ์ 
                                                           

๓๙
 ประสาท ทองอรา่ม,  “วิดิทัศน์ เรื่อง โครงการองค์ความรู้เรื่องด้านการพากย์-เจรจาในการแสดงโขน ของ นายประสาท 

ทองอร่าม”. 



๒๒๐ 
 

    เข้าเขตลงกามณฑล  ลัดนิ้วเดียวดล 
   ก็ถึงอาศรมพระสิทธา๔๐ 
 
  นอกจากนี้ยังมีบทพากย์เบ็ดเตล็ดต่างๆที่กล่าวแทรกอยู่ในรามเกียรติ์ค าเจรจา  ซึ่งเป็น
สมุดไทยด าสมัยรัตนโกสินทร์ กล่าวถึงทศกัณฐ์ก าลังร าพึงร าพันถึงเมืองลงกา พรรณนาความต่างๆ ด้วย
กาพย์ฉบัง ดังตัวอย่างที่น ามาเสนอในวิจัยเล่มนี้นั้นจะสะกดตามต้นฉบับ ว่า 
 
  ตัวอย่างที่ ๕ 

คร้ันรุ่งจ ารัตโลกา   ก่องเสียงสะกุนนา  
สะนั่นพีภพเมืองมาร  

ดูริย่างย่ ารุ่งฆ้องขาร   เสียงสงวีเวกหวาน  
นิเวศจังวัตเวียงวัง   

เสียงพินภาตฆ้องกลองประโคมดัง สะเนาะในบัญลัง    
ประโลมพระใทยพันทะวี 

เร่ือยเร่ือยนางจ าเรียงเสียงศีร  จึงจอมอสุร ี  
ร าพึงถึงภพลงกา   

ว่าโอ้แสนเสียดายวงษษา    ล้วนทรงศักดา    
ส าแดงจะปล้นปลอมสวรรค์ 

สามโลกฤๅสะดุงแดยัน     ใครห่อนจะฃัน   
มาเฃ่นพิคาตคุมใภย     

ลากจริงยิ้งฤทธิ์เกรียงไกร   เพียงหนึงผู้วะในย  
ณะรายฤๅแกล้งแปลงมา 

จะท าฉันไดยดีณะอกอา    จึงจะหลางภาลา 
   ให้ยับทั้งทับภาณะริน 
    คั่งแค้นแสนโสกสุทะวิน  จึงจอมอสุริน 
   ยัตพระสุชลคล่อคลอง 

                                                           
๔๐

 กรมศิลปากร, “บทโขน ชุด หนุมานอาสา กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่,” ใน บทโขน, หน้า ๑๖๕. 



๒๒๑ 
 

    กรึกไกรไม่ลุโดยปอง  เสรจสูพระโรงทอง 
   ให้ชุมนุมพระยาติโยธี๔๑ 
   

นอกจากนี้ยังมีบทพากย์ที่ใช้ในการแสดงโขนอีกหลายตอนที่จัดว่าเป็นบทพากย์
เบ็ดเตล็ด  เพราะบทพากย์ต่างๆเหล่านี้จะแสดงให้เห็นว่าตัวโขนก าลังท าอะไรในขณะนั้นและตัวโขน
เหล่านั้นไม่ได้อยู่ในปราสาทราชวังหรือราชรถ  แต่แสดงให้ทราบถึงกิริยาอาการของตัวโขนเหล่านั้นได้ 
เช่น ตอนมังกรกัณฐ์ หนีศรพระรามขึ้นไปอยู่บนกลีบเมฆในท้องฟ้าเพราะกลัวตายหลังสิ้นศาสตราวุธ 
เป็นต้น 

 
  ตัวอย่างที่ ๖ 
    สิ้นสุดอาวุธศัสตรา   ทั้งสิ้นโยธา 
   ทั้งปวงบรรลัยมากมี 
    เหาะขึ้นอากาศวิถี   แอบอิงอินทรีย์ 
   เข้าแฝงกับกลีบเมฆา 
    ลอยสถิตให้ลับกายา   กลัวเดชพระรามา 
   ธิราชเธอแผลงศรผลาญ 
    เห็นฤทธิ์นารายณ์อวตาร   ไหนเลยชนมาน 
   จะรอดไปคืนนครา๔๒ 
 
  จากตัวอย่างที่ยกมาข้างต้นนั้น หากพิจารณาแล้วก็จะพบว่า การพากย์เบ็ดเตล็ดมีเนื้อหา
เช่นเดียวกับการพากย์บรรยาย ซึ่งไม่สามารถจะแยกออกว่า การพากย์ใดคือพากย์บรรยาย อันใดคือ
พากย์เบ็ดเตล็ด ดังที่ประสาท  ทองอร่ามกล่าวไว้   ซึ่งผู้วิจัยมีความเห็นเช่นเดียวกัน 
 
 
 
                                                           

๔๑
 รามเกียรติ์ค าเจรจาสมุดไทยด าเลขที่ ๕ หน้า ๓ – ๗  อ้างถึงใน จักรกฤษณ์  ดวงพัตรา , กระบวนการเล่นโขนจากบท

โขนสมัยรัตนโกสินทร์ (ขอนแก่น: หจก.ขอนแก่นการพิมพ์, ๒๕๕๔), หน้า ๖๐. 
๔๒

 กรมศิลปากร, ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔ , หน้า ๔๑. 



๒๒๒ 
 

 ๕.๒.๕ พากย์ชมดง 
  การพากย์ชมดง เป็นการพากย์ที่มีความแตกต่างกับการพากย์ที่กล่าวมาแล้วข้างต้น
เพราะการพากย์ประเภทนี้จะน าการร้องเพลงไทยเดิมเข้ามาผสมกับการพากย์ โดยใช้ในฉากนาฏการที่
พรรณนาถึงการชมธรรมชาติ  อาทิ ชมนก ชมไม้ ป่า เขา ล าเนาไพร  เป็นต้น โดยการพากย์จะเร่ิมด้วย
ท านองเพลง “ชมดงใน” ก่อนในวรรคแรก จากนั้นก็จะพากย์แบบพากย์ เมืองหรือพากย์
พลับพลาหรือพากย์รถ  ท้ายสุดตะโพนจะตีท้ากลองทัดจะตีรับสองครั้งแล้วรับค าว่า “เพ้ย” เช่นเดียวกัน   
  การพากย์ชมดงในการแสดงโขน เร่ือง รามเกียรติ์นั้น มีด้วยกันหลายตอน อาทิตอน
พระรามเข้าสวนพิราพ ตอนปล่อยม้าอุปการ ตอนสีดาหาย ตอนพระรามได้ขีดขิน เป็นต้น ซึ่งบทพากย์
เหล่านี้ที่ได้บันทึกไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ถึงแม้จะไม่มีการบัญญัติว่าเป็นพากย์ชมดง แต่เมื่อพิจารณา
จากตัวบทพากย์แล้ว ก็จะทราบได้ทันทีว่าเป็นบทพากย์ชมดงทั้งสิ้น ดังตัวอย่างบทพากย์ชมดงตอน
พระรามเข้าสวนพิราพ ของประพันธ์ สุคนธะชาติ ต่อไปนี้ 
  ตัวอย่างที่ ๑  
    รายเรียงคียงแถวแนวพนม พระชี้ชวนชม 
   ชมนกชมไม้ไม้รายเรียง 
    เค้าโมงจับโมงมองเมียง  คู่เคล้าโมงเคียง 
   เคียงคู่อยู่ปลายไม้โมง 
    ลางลิงลิงเหน่ียวลดาโยง  หกห้อยหางโก่ง 
   โลดเล่นอยู่หว่างลางลิง 
    ชิงชันนกชิงกันสิง  รังใครใครชิง 
   ชิงกันจับกิ่งชิงชัน 
    ไม้พยูงยูงเหยียบยืนยัน  แผ่หางเหียนหัน 
   หันเหยียบเลียบไต่ไม้พะยูง 
    ยางสูงสูงสุดสุดสูง  นกกวักกวักฝูง 
   ฝูงกวักจับพลอดยอดยาง 
    กาหลงกาลงไล่นาง  นางกาหนีพลาง 
   พรางต้นพฤกษากาหลง 
 
 



๒๒๓ 
 

    เมียงมองนกไม้ในดง  ทั้งสามพระองค์ 
   ทรงสุขเกษมเปรมกมล๔๓ 
 
 หรือบทพากย์ชมดงตอนสีดาหายในประชุมบทพากย์รามเกียรติ์ ดังตัวอย่างที่ว่า 
 
  ตัวอย่างที่ ๒ 
    ฝ่ายพระกฤษณรักษ์นาถา  กับองค์อนุชา 
   ประเวศโดยอารญ 

พระพลางค านึงถึงนฤมล  โอ้แก้วกับตน 
   มาจากอุระแรมไกล 
    เห็นนกร่อนร้องก้องไพร  เคล้าคู่บไคล 
   อนาถดั่งเรียมอาทร 
    สาลิกาจับเพกานอน  หว้าจับหว้าวอน 
   นางนกมาชมร่มรัง 
    ไก่จับปุ่มไก่ประนัง  เสียงขันแข่งฟัง 
   สนั่นเสนาะส าเนียง 
    เปล้าจับเปล้าคู่จับเคียง  แก้วจับแก้วเมียง 
   แม่นกวิหคเหิรพนม 

ดอกบัวจับบัวบินสม  คู่เคล้าคลึงชม 
   ซะแซ่ซะซ้อร่อกัน 
    กระทาจับคนทาขัน  คล้าจับคล้าปัน 
   เหยื่อป้อนแล้วร่อนชไมพร 
    หมู่ยูงจับยอดยูงไสว  แผ่แพนฟ้อนใน 
   ยอดพฤกษร้องก้องดง 
    ยางจับยางยืนงวยงง  แล้วบากบินลง 
   ยังห้วยละหานหาปลา 

                                                           
๔๓

 ประพันธ์  สุคนธะชาติ,  พระพิราพ (กรุงเทพฯ: ห้างหุ้นส่วนจ ากัด ศิวพร, ๒๕๒๒), หน้า ๕๒-๕๓. 



๒๒๔ 
 

    กะลุมพูจับจอมภูผา  คับคาคาบคา 
   มารองเปนรังเรียงท า 
    สีชมพูจับชมพู่น า  เบญจวรรณไต่ล า 
   ลดาอยู่คลอคลึงนาง 
    พอเศร้าแสงสุริยารางราง  ชรอุ่มอับทาง 
   พนานตย่ าสนธยา 
    เซ็งเสียงแรดฟานโคลา  มฤคินทรคชา 
   ออกโพนประพาสอารัญ๔๔ 
 
  หรือในตอนพระรามได้ขีดขิน ก็มีบทพากย์ชมดงที่กล่าวถึงการเดินทางของพระราม 
แต่แตกต่างจากบทพากย์ชมดงอ่ืนๆที่กล่าวมาแล้ว คือ บทนี้จะเป็นการพรรณนาชมธรรมชาติในน้ าท า
ให้มองเห็นฝูงปลาต่างชนิดมากมาย  โดยบทพากย์นี้จะบรรยายว่า 
 
  ตัวอย่างที่ ๓ 
    เสด็จโดยอรัญมรคา  เลียบชายธารมา 
   พระเนตรช าเลืองแลชม 
    มัจฉากรว่ายผุดชม  ไล่คู่ดูกรม 
   เปนพวกบปละเปลี่ยนแปลง 
    มีกระโห้แลกระแหหางแดง คลายคลาฝั่งแฝง 
   ในเงื้อมศิลาแอบบัง 
    เห็นนกยางย่องยืนหวัง  แสวงภักษ์ปลาดัง 
   บุคคลอันใจอารย์ 
    งุยเงื่องแช่มช้อยเสี่ยมสาร  น้ าใสในธาร 
   บอาจจะใคร่แลดู๔๕ 
 

                                                           
๔๔

 กรมศิลปากร, ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔ , หน้า ๑๒๗-๑๒๘. 
๔๕

 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๑๕๗. 



๒๒๕ 
 

  จากบทพากย์ชมดงที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้น  หากพิจารณาแล้วจะพบว่า บทพากย์ชม
ดงนั้น ไม่เพียงแต่เป็นการชมธรรมชาติทางบกเพื่อชมนกชมไม้เพียงอย่างเดียว  แต่มีการชมธรรมชาติ
ทางน้ าชมฝูงปลานานาชนิด แต่ก็ใช้ค าว่า “พากย์ชมดง” ซึ่งน่าจะหมายถึง  การชมธรรมชาติที่แสดง 
จินตภาพที่แสดงถึงป่าเขา หรือธรรมชาติทางบกมากกว่า  แต่ในการพรรณนาความงามสัตว์น้ าก็ใช้การ
พากย์ชนิดน้ีเช่นเดียวกัน  จากการค้นคว้าข้อมูลของผู้วิจัยยังพบว่า บทพากย์ชมดงนี้ นิยมใช้ค าประพันธ์
ประเภทกาพย์ฉบัง ๑๖ ในการประพันธ์ 
 

๕.๒.๖ พากย์โอ้ 
  การพากย์ประเภทสุดท้ายที่จะกล่าวถึงในหัวข้อนี้คือ “พากย์โอ้” ซึ่งเป็นการพากย์ที่ใช้
ท านองเพลงไทยมาผสมในการพากย์เช่นเดียวกันกับการการชมดง  แต่มีวิธีการพากย์ที่แตกต่างกัน  การ
พากย์ประเภทนี้จะใช้ในตอนที่ตัวโขนแสดงความโศกเศร้าเสียใจ  คร่ าครวญ โดยมีวิธีการพากย์ด้วยการ
เร่ิมต้นบทพากย์ท านองเดียวกันกับพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  พากย์รถ  พากย์บรรยายหรือพากย์
เบ็ดเตล็ด จนเมื่อถึงค าท้ายของบทพากย์ผู้พากย์จะทอดลงโอ้ จากนั้นปี่พาทย์บรรเลงรับด้วย “เพลงโอ้ปี่
ใน” ต่อท้ายด้วยตะโพนตีท้าและกลองทัดตีรับสองคร้ัง แล้ว รับด้วย “เพ้ย” เช่นเดียวกับพากย์ชนิดอ่ืนๆ 
จากนั้นปี่พาทย์จะบรรเลง “เพลงโอด” ต่อท้ายเสมอ ในการจัดท าบทผู้ประพันธ์บท จะนิยมเขียนค าลง
ท้ายของพากย์ชนิดน้ีไว้ในวงเล็บหน้าค าพากย์ค าแรกของบทสุดท้ายว่า “(โอ้)” เพื่อให้คนพากย์เข้าใจว่า
บทท้ายนี้จะต้องลงด้วยโอ้  แต่ในบางครั้งผู้ประพันธ์บทอาจจะไม่เขียนค าลงโอ้ในวงเล็บไว้ก็ได้  ดังนั้น
ผู้พากย์-เจรจาจ าเป็นต้องท าความเข้าใจกับการพากย์ประเภทนี้ด้วยก่อนการแสดงเสมอ และหากเร่ิมค า
พากย์ในบทใดที่ลงโอ้ไปแล้ว ถ้ามีบทพากย์ต่อไปอีกคนพากย์-เจรจาจะต้องพากย์ด้วยการลงโอ้จนกว่า
จะหมดบทพากย์บทนั้นๆ 
  ที่กล่าวว่า พากย์โอ้นี้จะต้องลงท้ายด้วยท านอง “โอ้” และรับด้วยเพลง “โอ้ปี่ใน” ด้วย
นั้น เป็นสิ่งส าคัญอย่างยิ่งที่ผู้พากย์โขนจะต้องจับเสียงโน้ตตัวสุดท้ายของเพลงที่ปี่พาทย์บรรเลงหรือที่
เรียกตามศัพท์สังคีตทางดุริยางคศิลป์ว่า “ทำงใน” ซึ่งหมายถึงโน้ตตัวสุดท้ายของเพลงที่บรรเลงจบลง
ในขณะนั้น เนื่องจากมีเสียง “ปี่ใน” เป็นเสียงหลักในการบรรเลงซึ่งแตกต่างกับการบรรเลงของวงปี่
พาทย์ที่ใช้ในการเล่นหนังใหญ่ที่ใช้การบรรเลงที่เรียกว่า “ทางกลาง” เพราะใช้ “ปี่กลาง” เป็นประธาน
เป่าประกอบการบรรเลงดังที่ ฐิระพล  น้อยนิตย์ กล่าวไว้ว่า 
 



๒๒๖ 
 

“ด้วยระดับเสียงเป็น “ ทำงใน ” จึงเป็นเสน่ห์ประกำรหนึ่งซึ่งผู้พำกย์ต้องยึด “ 

ระดับเสียง ” นี้เป็นส ำคัญ  ซึ่งเทียบได้กับเสียง “ ซอล  -  เร ”  อันเป็นเสียงหลักในกำร
ด ำเนินกำรพำกย์  ที่ต้องระมัดระวังกระแสเสียงในกำรเร่ิมต้นและกำรขึ้น -ลงของบท
ประพันธ์อย่ำงมีศิลปะ แต่ก็มิได้หมำยควำมว่ำต้องขับล ำน ำให้ถูกต้องอย่ำงฝ่ำยคีตศิลป์
เพียงแต่เป็นที่น่ำสังเกตว่ำกำรพำกย์โขนแต่โบรำณ  ผู้พำกย์ต้องมีกระแสเสียงสูงจึง
ไพเรำะ จะอย่ำงไรก็ตำมระดับเสียงทำง  “ ใน ” เป็นสูตรส ำคัญยิ่งที่ต้องรักษำไว้  
เพรำะท ำนองตอนท้ำยของกำรพำกย์โอ้  ต้องตรงกับระดับเสียงนี้  ปี่พำทย์จึงบรรเลง
รับได้อย่ำงถูกต้องตำมกฎเกณฑ์” ๔๖  

 

นอกจากนี้แล้วผู้พากย์โขน ต้องระลึกเสมอว่าว่า เพลงหน้าพาทย์ที่บรรเลงด้วย “ทาง
ใน” จะลงท้ายด้วยเสียงโน้ตตัวใด ก็ต้องรักษาระดับเสียงโน้ตตัวสุดท้ายนั้นไว้  เพื่อจะได้สอดรับกับ
เพลงโอ้ปี่ที่จะต้องบรรเลงรับได้อย่างไม่เพี้ยนกับเสียงดนตรีที่จะบรรเลงในตอนท้ายด้วย  การรักษา
ระดับเสียงดังกล่าว มีค าที่ใช้เรียกในเหล่าของผู้พากย์-เจรจาโขนว่า “ลูกตก”  มานพ  วิสุทธิแพทย์ ได้
อธิบายค าว่าลูกตกไว้ว่า   

 

“ในทำงทฤษฎีนั้น “ลูกตก”ในท ำนองเพลงไทยถือว่ำเป็นสิ่งส ำคัญมำกอย่ำง
หนึ่ง ทฤษฎีทำงดนตรีไทยหลำยอย่ำงมีควำมเกี่ยวพันกับ”ลูกตก” เช่นบันไดเสียง กำร
เปลี่ยนบันไดเสียง กำรแปรทำง กำรขยำย-ตัดเพลงเป็นต้น ลูกตกที่เข้ำใจกันโดยทั่วไป
นั้นหมำยถึงเสียงสุดท้ำยของท ำนองเพลงในแต่ละหน้ำทับ อย่ำงไรก็ดี เมื่อมีกำรแบ่ง
ท ำนองเพลงออกเป็นวรรคเพลงแล้ว “ลูกตก”ในที่นี้จึงหมำยถึงเสียงสุดท้ำยของแต่ละ
วรรคเพลง”๔๗ 

 

ดังนั้น วิธีการที่จะตั้งเสียงให้ถูกต้อง ไม่ “ตั้งผิดเสียง” นั้น  ผู้พากย์ต้องฟังเสียงลูกตกให้
ออก แล้วทดลองตั้งเสียงให้ตรงกับเสียงลูกตกนั้นๆ  ซึ่งคนพากย์-เจรจาโขนส่วนใหญ่จะนิยมหัดการตั้ง
เสียงโดยใช้เสียงพากย์ ในบทพากย์นางลอย ค าแรก ซึ่งเป็นเสียงโน้ตตัว “ซอล”  ดังนี้     

 
 

                                                           
๔๖

 ฐิระพล  น้อยนิตย์, เอกสารประบันทึกโน้ต พากย์-เจรจา. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 
๔๗

 มานพ  วิสุทธิแพทย,์ ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย (กรุงเทพฯ: สันติศิริการพิมพ์, ๒๕๕๖), หน้า ๓๒. 



๒๒๗ 
 

สมเด็จพระหริวงษ์ ภุชพงศ์ทิพากร 

เสด็จลงสรงสาคร  กับองค์พระลักษณ์อนุชา 

 

เมื่อตั้งเสียงได้แล้ว ก็จะมาสอดรับลงท้ายโอ้ในบทพากย์ วรรคสุดท้าย คือ “ฤดีดิ้นลง
แดยัน” ดังตัวอย่างที่ยกมาให้เห็นในการพากย์โอ้ ในการเล่นโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ตอน นางลอย ที่ว่า 

พำกย์โอ้ 

ผวาวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกา  
กอดแก้วกนิษฐา    ฤดีดิ้นลงแดยัน 

 

ตารางที่ ๓๐  พากย์โอ้ 

 
ดนตรีบรรเลงสวมรับ 

   

 
จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าท้ายค าพากย์ค าสุดท้าย “ฤดีดิ้นลงแดยัน” นั้นคนพากย์จะต้อง

พากย์ค าว่า “ฤดีด้ิน” ตามห้องเพลงห้องที่ ๑ และ ๒ แล้วจะต้องเอ้ือนเสียง “เออ  เฮ้อ เออ  เออ เออ เอย” 
ในห้องเพลงที่ ๓ , ๔และ ๕  แล้ว จึงพากย์เสียง “ลงแด” ในห้องเพลงที่ ๖  แล้วเอ้ือนต่อว่า “เออ เอย” 
ในห้องเพลงที่ ๗ และสุดท้ายจึงจบลงด้วย ค าสุดท้าย คือ “ยัน” ในห้องเพลงสุดท้าย เพื่อให้ตรงกับเสียง
รับของวงปี่พาทย์  จากนั้นตะโพนจะตีท้าและกลองทัด รับ สองคร้ัง เช่นกัน แล้วจึงร้องรับ ว่า “เพ้ย” 
เหมือนกับการพากย์ประเภทอ่ืนๆ ต่อจากนั้นปี่พาทย์ก็จะบรรเลงรับต่อไปด้วยเพลง “โอด” เป็นอันจบ
กระบวนการพากย์โอ้ ซึ่งเป็นการพากย์ประเภทสุดท้ายของการเล่นโขน 

 
  ตัวอย่างที่ ๑  บทพากย์โอ้ ตอน นางลอย  
    ดาวเดือนก็เลื่อนลับ  แสงทองระยับโพยมหน 
   จวบจวนพระสุริยน   จะเยี่ยมยอดยุคนธร 

-  -  ฤ ดี -  -  -  ดิ้น - -  เออ เฮ้อ เออเออ-เออ - - - เอย - - ลง แด -เออ – เอย - - - ยัน 

 -  -  -  -   -  -  -  -  -  -  -  -   -  -  -  -  -  -  -  ซ   -  -  - ล  ท ล ท ม   -  ซ - ล 



๒๒๘ 
 

 
    สมเด็จพระหริวงศ์  ภุชพงศ์ทิพากร 
   เสด็จลงสงสาคร    กับองค์พระลักษณ์อนุชา 
    เสนาพฤฒามาตย์   โดยพระบาทเสด็จคลา 
   เกือบใกล้จะถึงสา-   คเรศที่ท้าวเคยสรงชล 
    พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์  ในวารินทะเลวน 
   เห็นรูปอสุรกล    อันกลายแกล้งเป็นสีดา 
  (ลงโอ้)  ผวาวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกา 
   กอดแก้วขนิษฐา    ฤดีด้ินลงแดยัน 
    พระช้อนเกศขึ้นวางตัก  พิศพักตร์แล้วรับขวัญ 
   ยิ่งพิศยิ่งกระสัน    ยิ่งโศกเศร้าในวิญญาณ์ 
    พิศพื้นศิโรโรฒม์   พระองค์โอดและนัยนา 
   กรแก้มพระกรรฐา   ก็แม้นเหมือนสีดาเดียว 
    พิศทรวงและดวงถัน  ในเบื้องบั้นพระองค์เรียว 
   ชะรอยรูปสีดาเจียว   ประจักษ์แล้วนะอกอา 
    พระเล็งลักษณเกศี  ฉวีน้องจนบาทา 
   แทบท้าวจะมรณา   พินาศแนบพระศพลง 
    พระพิโรธพิไรรัก  สลักลั่นพระทรวงทรง 
   กันแสงสะอื้นองค์   อรอ่อนทอดถอนใจ 
    จึงตรัสเรียกเจ้าร่วมรัก  พ่อลักษณ์เอ๋ยจะท าไฉน 
   เจ้าสีดามาบรรลัย   เป็นจริงแล้วนะอกอา๔๘ 
 
  จากบทพากย์นางลอย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
รัชกาลที่ ๒ ข้างต้นนั้น  เมื่อผู้พากย์โขนลงโอ้ในบทที่ว่า “กอดแก้วขนิษฐา  ฤดีดิ้นลงแดยัน”  บท
ต่อๆไปจากบทนี้คือตั้งแต่ “พระช้อนเกศขึ้นวางตัก พิศพักตร์แล้วรับขวัญ” จนจบ “เจ้าสีดามาบรรลัย  
เป็นจริงแล้วนะอกอา” ทั้งหมดนี้จะต้องลงด้วย “โอ้” ตลอด ซึ่งในการแสดงโขนเนื่องในพระราชพิธี

                                                           
๔๘

 กรมศิลปากร, ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔ , หน้า ๒๗ – ๒๘. 



๒๒๙ 
 

พระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ เจ้าฟ้าเพชรรัตนราชสุดา สิริโสภาพัณณวดี  เมื่อวัน
จันทร์ที่ ๙ เมษายน  ๒๕๕๕ ได้มีการพากย์โอ้ด้วยบทนี้เช่นกัน 

บทพากย์นางลอยดังกล่าวนับว่าเป็นบทพากย์โอ้บทหนึ่งที่คนพากย์ส่วนใหญ่จะถือกัน
ว่าเป็น “บทครู” เพราะนิยมใช้เป็นแบบในการฝึกหัดการพากย์และประกอบการแสดงโขน  แต่ทว่าใน
การเล่นแทบทุกคร้ังก็มิได้พากย์ทั้งหมด คงเพียงแค่เร่ิมต้นพากย์ด้วย  “สมเด็จพระหริวงศ์    ภุชพงศ์ทิพา
กร” จนถึง “กอดแก้วขนิษฐา ฤดีดิ้นลงแดยัน” เพียงเท่านั้น ดังในบทพากย์โอ้ในการแสดงโขนเร่ือง
รามเกียรติ์ตอนนางลอยของกรมศิลปากรดังนี้ 

 
  ตัวอย่างที่ ๒ บทพากย์โอ้ ตอนนางลอย ของกรมศิลปากร 

สมเด็จพระหริวงศ์  ภุชพงศ์ทิพากร 
   เสด็จลงสงสาคร    กับองค์พระลักษณ์อนุชา 
    เสนาพฤฒามาตย์   โดยพระบาทเสด็จคลา 
   เกือบใกล้จะถึงสา-   คเรศที่ท้าวเคยสรงชล 
    พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์  ในวารินทะเลวน 
   เห็นรูปอสุรกล    อันกลายแกล้งเป็นสีดา 
  (ลงโอ้)  ผวำวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกำ 
   กอดแก้วขนิษฐำ    ฤดีด้ินลงแดยัน๔๙ 
 
  นอกจากบทพากย์นางลอยพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพุทธเลิศหล้านภาลัยที่ใช้
ค าพากย์ด้วยกาพย์ยานี ๑๑ แล้ว  ยังมีบทพากย์โอ้ที่ประพันธ์ด้วยกาพย์ฉบัง ๑๖ ด้วย อาทิ ตอนศึก
นาคบาศ เมื่อพระลักษณ์ต้องศรนาคบาศของอินทรชิตแล้วสลบลง  พระรามมาพบก็เศร้าโศกเสียใจ
ครวญคร่ าร าพันถึงพระลักษณ์ ดังตัวอย่างที่ว่า 
 
 
 
 
                                                           

๔๙
 กรมศิลปากร, สูจิบัตรการแสดงโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด นางลอย (กรุงเทพฯ: องค์การค้าคุรุสภาลาดพร้าว, ๒๕๔๔), 

หน้า ๖. 



๒๓๐ 
 

   ตัวอย่างที่ ๓ 
    เสด็จโดยรัถยาพนาดร  โดยแสงศศิธร 
   ใบรุกข์ฤๅไกวไปมา 
    อากาศดาษดวงดารา  อัดอ้ันวาตา 
   บพัดร าเพยแผ้วพาน 
    เยือกเย็นน้ าฟ้าบันดาล  พุ่มพฤกษาสาณฑ ์
   สลดระย่อห่อใบ 
    สงัดเหงาเงียบดงพงไพร  ฝูงสัตว์วิสัย 
   สังเกตก็ผิดก่อนกาล 
    สงัดเสียงวิหคขันขาน  จัตุบทเคยทะยาน 
   ก็ลืมระบัดเล็มดง 
    พระวิเวกหวั่นจิตพิศวง  รีบสาวบาทบงสุ์ 
   ไปยังสมรภูมิไชย 
    พระวินิจอนาถเสียใจ  เห็นวานรใน 
   พินาศกลาดกลิ้งกลางดิน 
    ล้วนต้องนาคบาศอสุรินทร์ ยิ่งเทวษแสนถวิล 
   เที่ยวหาพระศรีอนุชา 
    คร้ันใกล้รถทรงอลงการ์  เหลือบเห็นนาคา 
   รวบรัดพระน้องปลดปลง 
    ตั้งแต่บาทจนถึงกึ่งองค์  กระชากชักภุชงค์ 
   บ่หลุดบ่เลื่อนเคลื่อนคลาย 
  (โอ้)  ลดองค์แนบน้องประคองกำย ช้อนเกศนุชำชำย 
   ขึ้นวำงเหนือตักพระจักรี๕๐ 
 
  จากบทพากย์ข้างต้นมีบทพากย์มากถึง ๑๑ บท นับว่าเป็นบทพากย์ที่ยาวมากแล้วมีการ
ลง โอ้ เพียงบทท้ายบทเดียว  เมื่อน ามาเล่นโขนแล้วจะท าการแสดงยืดเยื้อออกไป  ดังนั้นในชั้นหลังผู้

                                                           
๕๐

 กรมศิลปากร, ประชุมค าพากย์รามเกียรต์ิ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔ , หน้า ๓๓. 



๒๓๑ 
 

พากย-์เจรจาจึงได้ท าการตัดทอนเพื่อให้เหมาะสมกับเวลาในการแสดง โดยตัดออกรวมทั้งสิ้น ๗ บท  
คงเหลือไว้ ๔ บท พร้อมปรุงแต่งให้มีความไพเราะมากยิ่งขึ้นดังนี้ 
 
  ตัวอย่างที่ ๔ 
    เสด็จโดยรัถยาพนาดร  ด้วยแสงศศิธร 
   สว่างกระจ่างเมฆา 
    คร้ันถึงสนามยุทธนา  แลเห็นนาคา 
   รวบรัดพระน้องปลดปลง 
    แต่บาทจนถึงกึ่งองค์  กระชากฉุดภุชงค์ 
   บ่หลุดบ่เลื่อนเคลื่อนคลาย 
  (โอ้)  ลดองค์เคียงน้องประคองกำย ช้อนเกศนุชำชำย 
   ขึ้นวำงบนตักแล้วโศกำ๕๑ 
 
  นอกจากนี้แล้วยังมีบทพากย์โอ้ที่มีค าประพันธ์ทั้งสองชนิดรวมกัน อาทิ บทพากย์โอ้
ในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรต์ิชุดศึกกุมภกรรณ ตอนพระลักษณ์ต้องหอกโมกขศักดิ์ ดังตัวอย่าง
ต่อไปนี้ 
 
  ตัวอย่างที่ ๕ 
    เสด็จโดยรัถยาพนาดร  ด้วยแสงศศิธร 
   สว่างกระจ่างเมฆา 
    คร้ันถึงสนามยุทธนา  แลเห็นอนุชา 
   พินาศกลาดกลิ้งกลางพล 
    ต้องหอกโมกศักดิ์ฤทธิรณ องค์พระภุชพล 

กระชากชักซึ่งหอกมาร 
 

                                                           
๕๑

 กรมศิลปากร, “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ชุด นาคบาศ กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่,”  บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงการ
แสดง ณ โรงละคอนศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่น สมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า  อินทร
นัฏ)  ณ เมรุวัดมกุฎกษัตริยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม พ.ศ. ๒๕๐๗ (พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๗), หน้า ๗๔ 



๒๓๒ 
 

  (โอ้)  บ่เขยื้อนมิเลื่อนหลุด  เกรงน้องนุชจะวำยปรำณ 
สมเด็จพระอวตำร   ก็ทรุดพระองค์ทรงโศกี๕๒ 
 

  จะเห็นได้ว่าบทพากย์โอ้ดังกล่าว ค าพากย์ตั้งแต่บทที่ ๑ – ๓ นั้นประพันธ์ด้วยกาพย์
ฉบัง ๑๖ ในการพากย์ แต่ในค าพากย์บทที่ ๔ ซึ่งเป็นบทที่ลงโอ้จะใช้กาพย์ยานี ๑๑ ซึ่งนับว่าเป็น
กระบวนการประพันธ์บทที่ดีมากสามารถน ากาพย์ทั้ง ๒ ประเภทมาใช้รวมกันได้ทั้งกาพย์ฉบังและ
กาพย์ยานีในบทพากย์เดียวกัน ซึ่งปรากฏในการแสดงโขนน้อยมาก เพราะส่วนใหญ่เมื่อบทพากย์เร่ิม
ด้วยกาพย์ประเภทใดก็จะใช้อย่างนั้นจนจบบทพากย์นั่นอง 
  ฉะนั้นพอที่จะสรุปได้ว่า การพากย์โอ้ เป็นกระบวนการพากย์ประเภทหนึ่งที่ใช้ส าหรับ
ตัวโขนแสดงถึงความโศกเศร้าเสียใจร าพึงร าพันถึงความสูญเสียต่าง  วิธีการพากย์เร่ิมต้นบทพากย์
ท านองเดียวกันกับพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  พากย์รถ  พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด จนเมื่อ
ถึงค าท้ายของบทพากย์จะทอดลงโอ้ นั้น ซึ่งผู้ประพันธ์บท จะนิยมเขียนค าลงท้ายของพากย์ชนิดนี้ไว้ใน
วงเล็บหน้าค าพากย์ค าแรกของบทสุดท้ายว่า (โอ้) เพื่อให้คนพากย์เข้าใจว่าบทท้ายนี้จะต้องลงด้วยโอ้  
แต่บางคร้ังผู้ประพันธ์บทอาจจะไม่เขียนค าลงโอ้ในวงเล็บไว้ ก็ได้ดังนั้นผู้พากย์ -เจรจาโขนจึง
จ าเป็นต้องท าความเข้าใจกับการพากย์ประเภทนี้ด้วย เพราะว่าเมื่อพากย์จนถึงบทที่จะลงโอ้แล้วจะมีปี่
พาทย์รับด้วย “เพลงโอ้ปี่” ต่อท้ายด้วยตะโพนตีท้าและกลองทัดตีรับสองคร้ัง แล้ว รับด้วย “เพ้ย” 
เช่นเดียวกับพากย์ชนิดอ่ืน ท้ายสุดนั้นปี่พาทย์จะบรรเลง “เพลงโอด” ต่อท้ายด้วยเสมอ 

จากการพากย์ทั้ง ๖ ประเภทดังที่ได้กล่าวมาข้างต้นนั้น  สามารถสรุปได้ว่า  “กำรพำกย์
โขน” คือ การขับร้องเพื่อบรรยาย หรือ พรรณนาความของฉากนาฏการในการแสดงโขน   ซึ่งเมื่อผู้
พากย์โขน พากย์จบบทหนึ่งๆแล้ว ตะโพน จะตีท้า ตามด้วยกลองทัดจะตีรับสองคร้ัง แล้วผู้บรรเลงจะ
ร้องรับด้วยเสียง ว่า “เพ้ย” ทุกคร้ัง 

 
๕.๓  ท านองของการพากย์ โขน 

การพากย์เมื่อจัดประเภทได้ดังที่กล่าวมาในหัวข้อที่แล้ว  ย่อมมีมีวิธีการพากย์และใช้ท านอง
พากย์แตกต่างกันไปตามแต่ละประเภทของการพากย์นั้นๆ ซึ่งในวิจัยฉบับนี้ขอแบ่งวิธีการพากย์และ
ท านองของการพากย์ออกเป็น ๓ ท านองด้วยกัน  ดังนี้  
                                                           

๕๒
 กรมศิลปากร, “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ชุด หอกโมกขศักดิ์” จัดท าเพื่อแสดง ณ วัดพระเชตุพนวิมลมังคลาราม, หน้า 

๓. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 



๒๓๓ 
 

๕.๓.๑ ท านองท่ี ๑ พำกย์เดินท ำนอง หรือ ท ำนองพำกย์ปกติ  ได้แก่ 
- พากย์เมือง หรือพากย์พลับพลา 
- พากย์รถ 
- พากย์เบ็ดเตล็ด หรือพากย์บรรยาย 

๕.๓.๒ ท านองท่ี ๒  ขึ้นต้นการพากย์ด้วย “ท ำนองเพลงชมดงใน” ก่อน  เมื่อหมดวรรคแรก
ของค าประพันธ์ก็จะหมดเพลงชมดงในพอดี  จากนั้นวรรคต่อไปก็จะพากย์เดินท านอง ได้แก่ 

- พากย์ชมดง 
๕.๓.๓ ท านองท่ี ๓ ในตอนต้นของบทพากย์จะพากย์เดินท านอง  เมื่อถึงวรรคสุดท้ายของบท

พากย์ก็พากย์ใส่ท านอง “เพลงโอ้ปี่ใน”  จากนั้นปี่พาทย์บรรเลงเพลงโอ้ปี่ในรับ และต่อท้ายด้วยเพลง
โอด  ได้แก่ 

- พากย์โอ้ 
เพื่อให้เกิดความเข้าใจยิ่งขึ้น  ขออธิบายโดยละเอียดดังต่อไปนี้ 

 
๕.๓.๑ ท านองท่ี ๑ พำกย์เดินท ำนอง หรือ ท ำนองพำกย์ปกติ  

ท านองที่ ๑  เป็นท านองที่ใช้เป็นท านองหลักของการพากย์ ใช้กับบทพากย์เมืองหรือ
พากย์พลับพลา พากย์รถ พากย์เบ็ดเตล็ดหรือพากย์บรรยาย  ในการพากย์ผู้พากย์จะใส่ท านองตั้งแต่ค า
แรกของวรรคที่ ๑ เร่ือยไปจนจบค าที่ ๒ ของวรรคในบาทสุดท้าย  แล้วจึงเอ้ือนลากเสียง  “ เออ เฮ้อ  เอ่อ  
เออ”  จากนั้นจึงพากย์ต่ออีก ๓ ค าที่เหลือ ดังตัวอย่างที่ยกมาต่อไปนี้ 

 
ตัวอย่างที่ ๑  พากย์พลับพลา  
 

ค าที่ ๑    ปางองค์พระทรงครุฑ  ปิ่นมกุฎอยุธยา 
   เสด็จออก ณ พลับพลา   พร้อมพระลักษมณ์ผู้ภักดี 
 
 
 
 
 



๒๓๔ 
 

ตารางที่ ๓๑ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๑ 
บทประพันธ์ 
-   -  -ปาง -  -  -องค์ -  -  -  - - -พระ

ทรง 
-  -  - 
ครุฑ 

-  -  -  -  -  -  -ปิ่น -  - มกุฎ 

ท านอง 
-   -  - ท -  -  - ท -  -  -  - - -  ร    ท -  -  - ร  -  -  -  -   -  -  -  ล -  - ท ล 
-   -  -  - -  - อ ยุธ -  - ธ ยา -  -  -  - -  - เส ด็จ -  -  -ออก   -  -  -  - - - ณ 

พลับ 
-   -  -  - -  - ท  ร  -  - ท ท -  -  -  - -  - ท ล -  -  - ล    -  -  -  - -  - ท  ร  

-   -  -พลา -  -  -  - - - - 
พร้อม 

- -พระ
ลักษณ ์

-  -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 
เอย  

-   -  - ท -  -  -  - -  -  - ร  -  - ร  ร  -  -  - - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล 
-   -  - ฮึ -  -  -  - -  - ผู้ ภัก  -  -  - ดี 
-   -  -  ร  -  -  - - -  - ท  ร  -  -  - ท 

 
จากนั้นมือพากย์จะท้าตะโพน และตีกลองทัดรับท้าย 

ตะโพนตีท้า 
-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - ตุ๊บ - เพลิ่ง-

เท่ง 
-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 



๒๓๕ 
 

ค าที่ ๒    เสนาพลากร  ล้วนวานรสองธานี 
   หมอบเฝ้าพระจักรี  ดุจดาวล้อมพระจันทร 
 
ตารางที่ ๓๒ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๒ 
-   -  - เส -  -  - นา -  -  -  - -  - พ ลา -  -  - กร -  -  -  -  -  -  - ล้วน - วา – นร 
-   -  - ร  -  -  - ท -  -  -  - - -  ท   ท -  -  - ท -  -  -  -   -  -  -  ร  - ท – ท 
-   -  -  - -  - สอง - ธา – นี -  -  -  - - -หมอบ -  -  - เฝ้า   -  -  -  - - -พระ จัก 
-   -  -  - -  -  -  ร  - ท  - ท -  -  -  - -  - ท ล -  -  - ทล    -  -  -  - -  - ร  ล 

-   -  - กร ี -  -  -  - - ดุจ – 
ดาว 

-  -  - 
ล้อม 

-  -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 
เอิง 

-   -  - ท -  -  -  - - ล  - ท -  -  - ร  -  -  - - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล 
-   -  - ฮึ -  -  -  - -  - พระ

จัน  
-  -  - ทร 

-   -  -  ร  -  -  - - -  -  ร   ท   -  -  - ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 
 



๒๓๖ 
 

ค าที่ ๓    พระด ารัสตรัสประภาษ  จะพิฆาตดัสกร 
   พลันโสตพระสี่กร   สดับเสียงส าเนียงมาร 
 
ตารางที่ ๓๓ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๓ 
-   -  -พระ -  - ด า รัส -  -  -  - - - - ตรัส - - ประภาษ -  -  -  -  -  -  - จะ -  - พิฆาต 
-   -  - ร   -  - ท ล -  -  -  - - -  -   ล -  - ท ล -  -  -  -   -  -  -  ล -  - ท ลท 
-   -  -  - -  -  - ดัส -  - ส กร -  -  -  - -  -  - พลัน -  -  -โสต   -  -  -  - - -พระ สี ่
-   -  -  - -  -  - ล -  - ท ท -  -  -  - -  -  - ท  -  -  - ล    -  -  -  - -  - ร  ล 
-   -  - กร -  -  -  - - - ส ดับ - - - เสียง -  -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออ เออ เอิง 
-   -  - ท -  -  -  - -  - ท ล -  -  - ร  -  -  - - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล 
-   -  - ฮึ -  -  -  - - - 

ส าเนียง 
-  -  -มาร 

-   -  -  ร  -  -  - - -  - ร  ท -  -  - ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - 
ป๊ะ   

- ป๊ะ - ป๊ะ   

-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 
ตุ๊บ 

- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 
 



๒๓๗ 
 

ค าที่ ๔    จึงตรัสถามโหราเอก  ว่าพิเภกผู้ชัยชาญ 
   เสียงโห่ร้องก้องพนานต์   ทัพขุนมารใครยกมา  
 
ตารางที่ ๓๔ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๔ 

- จึง – 
ตรัส 

-  -  -ถาม -  -  -  - - โห – รา -  - - เอก -  -  -  -  -  -  -ว่า -  - พิ  เภก 

- ท – ล -  -  - ร  -  -  -  - - -  ร    ท -  -  - ทล -  -  -  -   -  -  - ร  -  - ร  ทล 
-   -  -  - - ผู้ – ชัย -  -  - ชาญ -  -  -  - -  -  -เสียง -  -  - โห่   -  -  -  - - - - ก้อง 
-   -  -  - - ร  – ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ล    -  -  -  - -  -  -ร ท 

- - -
พนานต์ 

-  -  -  - - - - ทัพ - -  ขุน 
มาร 

-  -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 
เอิง 

-  - ท  ท -  -  -  - -  -  - ร  -  - ท ท -  -  - - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล 
-   -  - ฮึ -  -  -  - -  -  - ใคร - ยก  - มา 
-   -  -  ร  -  -  - - -  -   - ท   -  ร   - ท 

ตะโพนตีท้า 
-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     

 
 
 
 
 
 



๒๓๘ 
 

ตัวอย่างที่ ๒ พากย์รถยักษ ์
 

ค าที่ ๑   เสด็จทรงรถเพชรเพชรพราย พรายแสงแสงฉาย 
   จ ารูญจ ารัสรัศมี 
ตารางที่ ๓๕ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๕ 
บทประพันธ์ 
-   - เสด็จ -  -  - ทรง -  -  -  - -  -  -  - -  -  - รถ -  -  - 

เพชร   
-  -  -  - -  -  -  - 

ท านอง 
-   - ท ล -  -  - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ร    -  -  -  - -  -  -  - 

-  -  -เพชร -  -  - 
พราย 

-  -  -  - -  -  -  - -  -  -
พราย 

-  -  - แสง   -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ร  -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท -  -  - ร   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - 
แสง 

-  -  - ฉาย -  -  -  - -  -  -  - -  - จ ารูญ -  -  -  -   -  - จ า รัส -  -  -  - 

-   -  - ร  -  -  - ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  ท ท -  -  -  -  -  - ท ล -  -  -  - 
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - รัศ -  - ศ ม ี

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ร  -  -  ท  ท 
จากนั้นมือพากย์จะท้าตะโพน และตีกลองทัดรับท้าย 

ตะโพนตีท้า 
-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     



๒๓๙ 
 

ค าที่ ๒   อ าไพไพโรจน์รูจี   สีหราชราชสีห์ 
   ชักราชรถรถทรง 
 
ตารางที่ ๓๖ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๖ 
-   -  - อ า -  -  - ไพ -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ไพ -  -  -โรจน์   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ท  -  -  - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท -  -  -ร ล   -  -  -  - -  -  -  - 
  -  -  -  รู -  -  - จี -  -  -  - -  -  -  - -  -  - สี -  - ห ราช   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  - ร ร ล  -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ราช  -  - ช สีห์  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ชัก -  -  -ราช   -  -  -  - -  - ช รถ 
-   -  - ร ล  -  - ท ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  -ร ล -  -  -  - -  -  ท ร  
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - รถ -  -  - ทรง 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ร  -  -  -  ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     

 
 
 
 
 
 
 



๒๔๐ 
 

ค าที่ ๓   ดุมหันหันเหียนเวียนวง  กึกก้องก้องดง 
   สะเทื้อนทั้งไพรไพรวัลย์ 
 
ตารางที่ ๓๗ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๗ 
-   -  - ดุม -  -  - หัน -  -  -  - -  -  -  - -  -  - หัน -  -  - เหียน   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ท  -  -  - ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ร    -  -  -  - -  -  -  - 

- - -  เวียน -  -  - วง -  -  -  - -  -  -  - -  -  - กึก -  - - ก้อง   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ล -  -  - ล  -  -  -  - -  -  -  - 
-  -  - ก้อง  -  -  - ดง  -  -  -  - -  -  -  - - - สะ เทื้อน -  -  -  -   -  -   - ทั้ง -  -  - ไพร 
-   -  - ล  -  -   - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  ท ร  -  -  - - -  -  - ร  -  -   - ท  
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - 

ไพร 
-  -  - วัลย์ 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ท -  -  -  ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
  
 
 
 
 
 
 



๒๔๑ 
 

ค าที่ ๔   ยักษีสารถีโลทัน   เร่งพลกุมภัณฑ์ 
   ตรงไปสนามยุทธนา 
 
ตารางที่ ๓๘ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๘ 
-   -  - ยัก -  -  - ษี -  -  -  - -  -  -  - -  -  - สา -  -  ร ถี   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ร   -  -  - ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  ท ร    -  -  -  - -  -  -  - 

- - -  โล -  -  - ทัน -  -  -  - -  -  -  - -  -  - เร่ง -  - - พล   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร ท -  -  - ท  -  -  -  - -  -  -  - 
-  -  - กุม -  -  - 

ภัณฑ์  
-  -  -  - -  -  -  - - -  - ตรง -  -  -ไป   -  -   -  - -  - ส นาม 

-   -  - ท  -  -   - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท  -  -  - ท -  -  - ร  -  - ท ร   
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - ยุท -  -  ธ นา 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ร  -  -  ท  ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เทง่ -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     

 
 
 
 
 
 



๒๔๒ 
 

ตัวอย่างที่ ๓ พากย์สดาย ุ
 

ค าที่ ๑   ปางพญาสดายุสกุณา  ฤทธิ์ล้ าปักษา 
  เก่งกล้าสามารถอาจหาญ 
 

ตารางที่ ๓๙ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๙ 
-   -  - ปาง -  -  พ ญา -  -  -  - -  -  -  - -  -  ส ดา -  -  - ยุ   -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ท  -  -  ท ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  ท ท -  -  - ร    -  -  -  - -  -  -  - 
  -  -  -  ส -  -  กุ ณา -  -  -  - -  -  -  - -  -  -ฤทธิ ์ -  -  - ล้ า  -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ท -  -  ท  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ร   -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ปัก -  -  - ษา -  -  -  - -  -  -  - -  -  - เก่ง -  -  -กล้า   -  -  - สา -  -  -มารถ 
-   -  - ท -  -  - ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  -ลท  -  -  - ท  -  -  - ร  -  -  -ทล 
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ เอิง -  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  -อาจ -  -  - หาญ 
-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  - ทล -  -  - ร  

ตะโพนตีท้า 
-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 

 



๒๔๓ 
 

ค าที่ ๒   เป็นสหายทศรถภูบาล  ราชาผู้ผ่าน 
   ปิ่นมกุฎอยุธยาธานี 
 
ตารางที่ ๔๐ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๑๐ 
-   -  -เป็น -  - ส หาย -  -  -  - -  -  -  - -  -  -ทศ   -  - ศ รถ   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ท  -  - ท ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  ท ร    -  -  -  - -  -  -  - 
  -  -  - ภู -  -  - บาล -  -  -  - -  -  -  - -  -  - รา -  -  - ชา   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท -  - - ท  -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ผู้  -  -  - 

ผ่าน  
-  -  -  - -  -  -  - -  -  - ปิ่น -  -  ม กุฎ   -  -  อ ยุธ -  - ธ ยา 

-   -  - ร ท  -  -  - ท ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ล -  - ท ล -  - ท ร  -  -  ท ท 
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - ธา -  -  - นี 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ท -  -  -  ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     

 
 
 
 
 
 

 



๒๔๔ 
 

ค าที่ ๓   วันเมื่อจะต้องตายวายชีวี  คิดถึงภูมี 
   สหายรักทศรถยศไกร 
 
ตารางที่ ๔๑ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๑๑ 
-   -  - วัน -  -  - เมื่อ -  -  -  - -  -  -  - -  - จะ 

ต้อง 
-  -  - ตาย   -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ท  -  -  -ร ท -  -  -  - -  -  -  - -  - ท  ร  -  -  - ท   -  -  -  - -  -  -  - 
- - - วาย -  - ชี วี -  -  -  - -  -  -  - -  -  - คิด -  -  - ถึง   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  - ท ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ร   -  -  -  - -  -  -  - 

-  -  - ภู  -  -  - มี  -  -  -  - -  -  -  - - - ส หาย -  -  - รัก   -  -   - ทศ -  - ศ รถ 
-   -  - ท  -  -   - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  ท ร  -  -  - ร  -  -  - ร  -  - ท ร   
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  -ยศ -  -  ศ 

ไกร 
-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  -  ร  -  - ท ท 

ตะโพนตีท้า 
-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เทง่ - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 
 



๒๔๕ 
 

ค าที่ ๔   จึงออกจากคูหาคลาไคล  ผาดผยองว่องไว 
  หมายมุ่งตรงไปอโยธยา 
 
ตารางที่ ๔๒ การพากย์เดินท านอง หรือ ท านองพากย์ปกติ  ๑๒ 
- จึง - 
ออก  

-  -  - จาก -  -  -  - -  -  -  - -  -  -คู -  -  - หา   -  -  -  - -  -  -  - 

-  ท  -  ล  -  -  - ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท -  -  - ร    -  -  -  - -  -  -  - 
- - - คลา -  -  - ไคล -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ผาด -  - ผ ยอง   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  -  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  -ทล -  - ท ร   -  -  -  - -  -  -  - 
-  -  - ว่อง -  -  - ไว -  -  -  - -  -  -  - - -  - หมาย -  -  - มุ่ง   -  -   - ตรง -  -  - ไป 
-   -  -ร  ท  -  -   - ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร   -  -  - ร ท -  -  - ท -  -  - ท   
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  - อ โย -  -  ธ ยา 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  ท ท -  -  ท  ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 

 จากตัวอย่างการพากย์ในท านองที่ ๑ ที่ยกมาแสดงข้างต้นนั้น  แสดงให้เห็นว่าการพากย์ท านอง
นี้ จะเดินท านองพากย์ท านองเช่นเดิมโดยตลอดและจะมีการเอ้ือนรับก่อนที่จะหมดค าสุดท้ายของบท
พากย์นั้นๆเสมอ และท้ายบทพากย์จะมีเสียงตะโพนตีท้าและกลองทัดตีรับทุกค าพากย์และท้ายสุดก็
จะต้องร้องรับด้วยค าว่า “เพ้ย” ทุกค าพากย์ที่ใช้แสดงในแต่ละตอน   

 
 



๒๔๖ 
 

๕.๓.๒ ท านองท่ี ๒  พากย์โดยใช้ท านอง “เพลงชมดงใน” 
ท านองที่ ๒ นี้ จะขึ้นต้นการพากย์ด้วยการใส่ท านองเพลงชมดงในในวรรคแรก 

จากนั้นวรรคต่อไปก็จะพากย์เดินท านองปกติ  จากนั้นพากย์ด้วยท านองที่หนึ่ง  และ ลงท้ายด้วย “เพ้ย” 
เหมือนเดิมทุกประการ  ท านองพากย์ชมดงนี้  การพากย์ท านองนี้ใช้ส าหรับ “พากย์ชมดง”  คือ เมื่อมี
การบรรยายหรือพรรณนาชมธรรมชาติทั้งทางบกและทางน้ า  แต่ส าหรับบทพากย์ที่มีเนื้อหาเป็นการ
เกร่ินการณ์ หรือ บรรยายเบื้องต้นก็ยังคงใช้การพากย์เดินท านองปกติทั้งบทเช่นเดิม 

นอกจากนี้แล้ว ในการพากย์ท านองนี้จะต้องมีองค์ประกอบที่ส าคัญ คือ มีเคร่ือง
ประกอบจังหวะในวงปี่พาทย์เข้ามาประกอบ ได้แก่ ตะโพน และ ฉิ่ง บรรเลงประกอบจังหวะในช่วงที่ผู้
พากย์พากย์ท านอง “เพลงชมดงใน”  อีกด้วย  และเพื่อให้เกิดความเข้าใจง่าย  ผู้วิจัยขอเสนอตัวอย่าง ซึ่ง
ผู้วิจัยเน้นตัวอักษรสีเข้ม เพื่อให้เห็นความแตกต่างในเบื้องต้นว่า ตัวอักษรสีเข้ม คือ ใช้ท านองพากย์ชม
ดง  ส าหรับตัวอักษรที่มีลักษณะปกติ คือ ใช้ท านองปกติ  หรือ พากย์เดินท านอง  ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 

 
    ถึงถิ่นกาลวาตอรัญวา  พลางทอดทัศนา 
   วิหคมิ่งไม้รายเรียง 
    เค้าโมงจับโมงมองเมียง  คู่เค้าโมงเคียง 
   เคียงคู่อยู่ปลายไม้โมง 

ลางลิงลิงเหนี่ยวลดาโยง  ค่อยยุดฉุดโชลง 
   โลดไล่ในกลางลางลิง 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

พากย์เดินท านอง 
พากย์ชมดง 

พำกย์เดินท ำนอง 



๒๔๗ 
 

ตารางที่ ๔๓ การพากย์เดินท านองในบทที่ ๑ ของค าพากย์ท านองชมดง 
 
บทที่ ๑ พากย์ด้วยการพากย์เดินท านอง 
-   -  - ถึง -  -  - ถิ่น -  -  -  - -  -  -  - -  -  - กา -  -  ล วาต   -  -  -  - -  -  -  - 
-   - อรัญ -  - ญ วา -  -  -  - -  -  -  - -  -  -พลาง -  -  -ทอด   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ทัศ -  -  -ศ นา -  -  -  - -  -  -  - -  -  - วิ -  -  - หค   -  -  - มิ่ง -  -  - ไม้ 
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  -ราย -  -  -เรียง 

ตีตะโพนท้ำ       เท่ง ติง ป๊ะ   ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ติงตุ๊บเพลิ่ง เทิ่ง เทิ่ง  เทิ่ง ติง 

กลองทัด                                                    ต้อม                                     ต้อม 

เพ้ย !! 

 
 
บทที่ ๒    เค้าโมงจับโมงมองเมียง  คู่เค้าโมงเคียง 
   เคียงคู่อยู่ปลายไม้โมง 
 ในวรรคแรกผู้พากย์จะพากย์ด้วยท านองเพลงชมดงใน ส่วนวรรคที่ ๒ และ ๓ จะพากย์ด้วยการ
พากย์เดินท านอง 
 
ตารางที่ ๔๔ การพากย์ท านองชมดงในบทที่ ๒ ของค าพากย์ท านองชมดง 

วรรคท่ี ๑ พากย์ท านองชมดง 
-   -  -  - -  -  -เค้า -  -  -โมง -  -  -  เอย -  -  -  - -  -  -  -   -  -  - จับ -  -  -โมง 
-   -  -  - -  -  - ร  -  -  - ท -  -  -  ท -  -  - - -  -  - -  -  -  -  -ซ -  -  -  ล 

ตะโพนคลอ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ตุ๊บ -  -  - พรึง 

-   -  -เฮอ้ เออเออ- 
เออ   

-  -ฮ้ือเออ -เออ  -  เอย -  - ฮ้ือเออ -เออ  -เออ   -  -  -เจ้า -  -  -เอย 

-   -  - ท ล  ซ –  ท -  - ร  ท -  ล  - ซ  -  - ซ ม - ร  - ซ  -  -  -รซ -  -  -  ท 
 



๒๔๘ 
 

ตะโพนคลอ 
-  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง 
-   -  -  - -เอิงฮ้ือเอย -  -  -  - -เฮ้อ เออ 

เอย 
-  -  -  - -  -  -มอง   -  -เออเออ ฮ้ือเอย –

เมียง 
-   -  -  - - ล ร  ซ -  -  -  - -  ล  ซ  ท -  -  -  - -  -  - ท  -  - ซ ล ร  ท  -  ท 

ตะโพนคลอ 
-  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพลิ่ง -  -  - ติง - ตุ๊บ – ป๊ะ 

วรรคท่ี ๒  และ ๓ พากย์เดินท านอง 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  - ค ู -  -  - เค้า -  -  -  - -  -  -  - -  -  - โมง -  -  - เคียง 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -เคียง -  -  - คู่ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -อยู ่ -  -  -ปลาย 
-   -  -  - -  -  - เฮ้อ เออเออ - 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  - -  -  -  -   -  -  - ไม้ -  -  - โมง 

ตีตะโพนท้า       เท่ง ติง ป๊ะ   ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ติงตุ๊บเพลิ่ง เทิ่ง เทิ่ง  เทิ่ง ติง 

กลองทัด                                                    ต้อม                                     ต้อม 

เพ้ย !! 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๒๔๙ 
 

บทที่ ๓    ลางลิงลิงเหนี่ยวลดาโยง  ค่อยยุดฉุดโชลง 
   โลดไล่ในกลางลางลิง 
 ในบทที่ ๓ นี้ก็พากย์เช่นเดียวกับบทที่ ๒ และผู้พากย์จะพากย์เช่นนี้ไปจนหมดบทพากย์ของ
ตอนนั้นๆ 
 
ตารางที่ ๔๕ การพากย์ท านองชมดงในบทที่ ๓ ของค าพากย์ท านองชมดง 

วรรคท่ี ๑ พากย์ท านองชมดง 
-   -  -  - -  -  -ลาง -  -  -ลิง -  -  -  เอย -  -  -  - -  -  -  -   -  -  - ลิง - - -เหนี่ยว 
-   -  -  - -  -  - ท -  -  - ท -  -  -  ท -  -  - - -  -  - -  -  -  -  -ล -  -  -  ซ 

ตะโพนคลอ 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ตุ๊บ -  -  - พรึง 

-   -  -เฮ้อ เออเออ- 
เออ   

-  -ฮ้ือเออ -เออ  -  เอย -  - ฮ้ือเออ -เออ  -เออ   -  -  -น้อง -  -  -เอย 

-   -  - ท ล  ซ –  ท -  - ร  ท -  ล  - ซ  -  - ซ ม - ร  - ซ  -  -  -ร ท -  -  -  ท 
ตะโพนคลอ 

-  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง 
-   -  -  - -เอิงฮ้ือเอย -  -  -  - -เฮ้อ เออ 

เอย 
-  -  -  - -  - ล ดา   -  -เออเออ ฮ้ือเอย –

โยง 
-   -  -  - - ล ร  ซ -  -  -  - -  ล  ซ  ท -  -  -  - -  -  ท ท  -  - ซ ล ร  ท  -  ท 

ตะโพนคลอ 
-  -  -ตุ๊บ -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  -  - พรึง -  - ตุ๊บติง - -ตุ๊บเพลิ่ง -  -  - ติง - ตุ๊บ – ป๊ะ 

วรรคท่ี ๒  และ ๓ พากย์เดินท านอง 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -ค่อย -  -  - ยุด -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ฉุด -  -  -โฉลง 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -โลด -  -  - ไล่ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -ใน -  -  -กลาง 
-   -  -  - -  -  - เฮ้อ เออเออ - 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  - -  -  -  -   -  -  -ลาง -  -  - ลิง 

ตีตะโพนท้า       เท่ง ติง ป๊ะ   ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ติงตุ๊บเพลิ่ง เทิ่ง เทิ่ง  เทิ่ง ติง 

กลองทัด                                                    ต้อม                                     ต้อม 

เพ้ย !! 



๒๕๐ 
 

     ซึ่งจะพากย์เช่นนี้เร่ือยไปจนหมดบทพากย์ในฉากนาฏการนั้นๆ  จากตัวอย่าง
ที่อธิบายข้างต้นจะพบว่า  ผู้พากย์จะใช้ท านองพากย์ท านองนี้เมื่อบทพากย์ที่แสดงเน้ือหาเกี่ยวกับการ
พรรณนาความงามทางธรรมชาติ     

 
๕.๓.๓ ท านองท่ี ๓  พากย์โดยช้ านอง “เพลงโอ้ปี่ใน”  

การพากย์ในท านองที่ ๓ นี้ จะด าเนินการพากย์แบบท านองที่หนึ่ง คือ พากย์
เดินท านอง เมื่อถึง วรรคสุดท้ายของบทพากย์ก็จะใช้ท านอง “เพลงโอ้ปี่ใน”  และปี่พาทย์ก็จะรับเพลง
เดียวกันและต่อท้ายด้วยเพลงโอด จากนั้นตะโพนตีท้าและกลองทัดตีรับสองคร้ัง และรับสุดท้ายด้วย
เสียง “เพ้ย”   พากย์โอ้จะใช้ในบทพากย์ที่มีเนื้อความเกี่ยวกับการคร่ าครวญหรือเสียใจของตัวโขน การ
พากย์ท านองนี้เรียกว่า “พากย์โอ้” 

ในการประพันธ์บทนั้นผู้ประพันธ์บท จะนิยมเขียนค าลงท้ายของพากย์ชนิดนี้
ไว้ในวงเล็บหน้าค าพากย์ค าแรกของบทสุดท้ายว่า “ (โอ้) ” เพื่อให้คนพากย์เข้าใจว่าบทท้ายดังกล่าวนั้น
ต้องพากย์การพากย์โอ้  ซึ่งเรียกว่า “ลงโอ้” แต่บางคร้ังผู้ประพันธ์บทอาจจะไม่เขียนค าลงโอ้ในวงเล็บก็
ได้  ดังนั้นแล้วผู้พากย์จึงจ าเป็นต้องท าความเข้าใจกับบทพากย์ในตอนนั้นด้วย  

สิ่งที่ส าคัญอีกประการหนึ่งของการพากย์โอ้ ก็คือ การลงโอ้วงปี่พาทย์จะรับ
ด้วยเพลงโอ้ปี่ใน ดังน้ันคนพากย์จะต้องรักษาระดับเสียงให้ตรงกับเสียงรับของวงปี่พาทย์ด้วย กล่าวคือ 
ต้องรักษาระดับเสียง (คีย์เสียง) ของผู้พากย์ให้ตรงกับเสียงโน้ตตัวสุดท้ายนั้นไว้  เพื่อจะได้สอดรับกับ
เพลงโอ้ปี่ที่บรรเลงรับในตอนท้ายของการพากย์ด้วย  การพากย์โอ้มีทั้งกาพย์ฉบัง  กาพย์ยานี  และกาพย์
ฉบังสอดรับด้วยกาพย์ยานี ดังตัวอย่างที่จะน าเสนอต่อไปนี้  
 

พากย์โอ้ พรหมาสตร์ (กำพย์ฉบังสอดรับกำพย์ยำนี) 
    คร้ันถึงสนาม ราวี  แลเห็นกระบี่ 
  พินาศดาดพื้นพสุธา 
    ทั้งองค์พระลักษณ์อนุชา  ศรศักดิ์ปักอุรา 
  พระเข้าฉุดชักศรชัย 
  (โอ้) ไม่เขยื้อนและเลื่อนหลุด  เกรงน้องนุชจะบรรลัย 
  กรตระกอง พระน้องไว้   ชลนัยไหลลง ทรงโศกา 

 

พากย์เดินท านอง 

พากย์โอ้ 



๒๕๑ 
 

 
บทที่ ๑ และ บทที่ ๒ ใช้ท านองพากย์ท านองที่ ๑ คือ  พากย์เดินท านอง   

ค าที่ ๑   คร้ันถึง สนาม ราวี แลเห็น กระบี่ 
  พินาศ ดาดพื้น พสุธา 
 
ตารางที่ ๔๖ การพากย์ท านองปกติหรือพากย์เดินท านองในบทที่ ๑ ของค าพากย์ท านองโอ้ 
-   -  - คร้ัน -  -  - ถึง -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  - ส นาม   -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ร   -  -   - ร  -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  -  -   - ท  ร    -  -  -  - -  -  -  - 
  -  -  -  รา -  -  - วี -  -  -  - -  -  -  - -  -  - แล -  -  - เห็น  -  -  -  - -  -  -  - 

-   -  - ร  -  -  ท  ท -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ท -  -  - ร   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - กระ -  -  - บี่ -  -  -  - -  -  -  - -  -  - พ ิ -  -  - นาศ   -  -  - - - ดาด-พื้น 
-   -  ลท -  -  - ล -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร   -  -  -ทล  -  -  - - - ท  - ร  
-   -  -  - -  -  - 

เออ 
-  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - พ -  -  สุ ธา 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  - ร  -  - ท ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 



๒๕๒ 
 

บทที่ ๒   ทั้งองค์ พระลักษณ์ อนุชา  ศรศักดิ์ ปักอุรา 
  พระเข้า ฉุดชัก ศรชัย 
 
ตารางที่ ๔๗ การพากย์ท านองปกติหรือพากย์เดินท านองในบทที่ ๒ ของค าพากย์ท านองโอ้ 
-   -  - ทั้ง -  -  - องค์ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -พระ   - - - ลักษณ์   -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  - ร   -  -  - ท  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  -  - ร    -  -  -  - -  -  -  - 
  -  -  - อ -  -  นุ ชา -  -  -  - -  -  -  - -  -   -  ศร -  -  - ศักดิ์   -  -  -  - -  -  -  - 
 -   -  - ท -  -  - ท -  -  -  - -  -  -  -  -  -  - ร  -  -  - ล  -  -  -  - -  -  -  - 
-   -  -ปัก  -  - อุ รา  -  -  -  - -  -  -  - -  -  -พระ -  -  - - เข้า   -  -  - ฉุด -  -  - ชัก 
-   -  - ล  -  -  ท  ท  -  -  -  - -  -  -  - -  -  - ร  -  - - ร  ท -  -  - ท3  -   -  -   ร  
-   -  -  - -  -  - เออ -  -  - เฮ้อ -เออเออ 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  -   -  -  - ศร -  -  - ชัย 

-   -  -  - -  -  - ล -  -  - ท -  ล  ซ ล -  -  - ร  -  -  - -  -  -  - ร  -  -  - ท 
ตะโพนตีท้า 

-   -  -เท่ง - ติง  - ป๊ะ -  -  -  -   -  -  -  - -  -  - ป๊ะ - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   - ป๊ะ - ป๊ะ   
-   -  - ติง -  - ติง ติง - ติง  - 

ตุ๊บ 
- เพลิ่ง-
เท่ง 

-  -  -เท่ง -  -  -เท่ง  -  -  -เท่ง -  -  -เท่ง 

-เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง -เท่ง - ติง -  - -  -  - เท่ง - ติง -  - -  -  -  - -  -  -  - 
กลองทัด                                                    ต้อม !!                                  ต้อม !!  
ผู้แสดง                                                                เพ้ย  !!!                                                                                                                                                     
 
 
 
 
 
 
 



๒๕๓ 
 

บทที่ ๓   (โอ้) ไม่เขยื้อนและเลื่อนหลุด  เกรงน้องนุชจะบรรลัย 
  กรตระกอง พระน้องไว้   ชลนัยไหลลง ทรงโศกา 

 
ตารางที่ ๔๘ การพากย์ท านองโอ้ปี่ใน ในบทที่ ๓ ของค าพากย์ท านองโอ้ 

 

 
จากตัวอย่างข้างต้น  สามารถสรุปได้ว่า “พากย์โอ้” เป็นพากย์อีกประเภทหนึ่ง ใช้ใน

การบรรยายในฉากนาฏการที่กล่าวถึงการโศกเศร้า  ร้องไห้ คร่ าครวญ โดยมีวิธีพากย์จะแตกต่างกับ
พากย์ชมดง คือ พากย์โอ้จะขึ้นต้นด้วยท านองพากย์แบบท านองที่ ๑ คือ  พากย์เดินท านอง แล้วลงท้าย
การพากย์ในวรรคสุดท้ายด้วยท านองเพลงโอ้ปี่ใน ปี่พาทย์บรรเลงรับท้าย ตะโพนตีท้า  กลองทัดตีรับ
สองครั้ง และรับสุดท้ายด้วยเสียง “เพ้ย”   สุดท้ายปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงโอดรับอีกครั้ง 
  ในการพากย์ท านองน้ี  ผู้พากย์จะต้องรักษาระดับเสียงให้ตรงกับเสียงรับของวงปี่พาทย์
นั้นๆด้วย ทั้งนี้การรักษาระดับเสียงจะต้องฟังเสียงโน้ตตัวสุดท้ายนั้นให้ออก เพื่อจะได้สอดรับกับเพลง

วรรคที่ ๑ – ๓ ของบท พากย์เดินท านอง 
-   -  - ไม่ -  - เข ย้ือน -  -  -  - -  -  -  - -- และเลื่อน -  -  - หลุด   -  -  -  - -  -  -  - 

- - - เกรง  - น้อง-นุช -  -  -  - -  -  -  - -  -  - จะ -  -บรร ลัย   -  -  -  - -  -  -  - 
-  -  - กร -  - ตะกอง -  -  -  - - พระ-น้อง -  -  - ไว้    

วรรคสุดท้ำย  พำกย์โอ้ 
-  -  - ชล   -  -  ล นัย - ไหล - ลง - -  เออ เฮ้อ เออเออ-เออ - - -  เอย - ทรง – โศ  - เออ  - กา 
-  -  - ท -  -  ท ท  -  ร   - ท    -  - ล ท   ท ล  - ซ  -  -  -  ซ  - ซ  -  ซ   -  ล – ล 

ดนตรีสวมรับ 
    -  -  -  ซ   -  -  - ล ท ล ท ม -  ซ - ล 

ดนตรีรบั 
- ฟ ล ม ฟ ม ร ทฺ -  ลฺ  -  ทฺ -  ร  -  ม -  ซ  -  ซ ล ท  -  ร  -  ม   -  ร  -  ท  -  ล 
-  -  - ม  - ร -  ท -  -  - ล -  -  - ซ -  -  ล  ซ - ลฺ  - ล  -  -  -  - -  -  -  - 

ตะโพน – กลองทัด 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -  -  -  - -เทง่ ติง 

ต้อม 
-เทง่ ติง 
ต้อม 

  -  -  -  - เพ้ย !! 

ปี่พำทย์บรรเลงเพลงโอด 



๒๕๔ 
 

โอ้ปี่ที่จะต้องบรรเลงรับในตอนท้ายของการพากย์ด้วย   
จากข้อมูลเกี่ยวกับการพากย์โขนที่กล่าวมาทั้งหมดข้างต้นนั้น  สามารถสรุปได้ว่า  

“การพากย์โขน” คือ การใช้เสียงเพื่อบรรยายประกอบอากัปกิริยา  ตลอดจนความรู้สึกนึกคิดของตัวโขน
ในฉากนาฏการน้ันๆ  ในการพากย์เมื่อผู้พากย์พากย์ค าพากย์จบบทหนึ่งๆแล้ว ตะโพน และกลองทัด  จะ
ตีท้า หมายถึง ตีน าตามท่วงท านองของหน้าทับที่ใช้เฉพาะกับการพากย์โขน  แล้ว กลองทัดจะตีรับ สอง
คร้ัง จากนั้นจะร้องรับด้วยเสียง ว่า “เพ้ย” ทุกคร้ังที่จบค าพากย์   
  การพากย์นั้นแบ่งได้เป็น  ๕ ประเภท คือ พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา ๑ พากย์รถ ๑
พากย์เบ็ดเตล็ดหรือพากย์บรรยาย๑  พากย์ชมดง ๑  และพากย์โอ้ ซึ่งการพากย์ทั้ง ๕ ประเภทที่กล่าว
มาแล้วนั้นนอกจากจะมีวิธีการและโอกาสใช้ที่แตกต่างกันแล้ว  ท านองของการพากย์ยังแตกต่างกันด้วย 
กล่าวคือท านองพากย์จะมีด้วยกัน ๓ ท านอง พอที่จะแยกให้เห็นได้ชัดเจนดังนี้ 
 

ท านองท่ี ๑ พำกย์เดินท ำนอง หรือ ท ำนองพำกย์ปกติ  ได้แก่ 
- พากย์เมือง หรือพากย์พลับพลา 
- พากย์รถ 
- พากย์เบ็ดเตล็ด หรือพากย์บรรยาย 

 
 ท านองท่ี ๒  ขึ้นต้นการพากย์ด้วย “ท ำนองเพลงชมดงใน” ในจากนั้นวรรคต่อไปก็จะ

พากย์เดินท านอง ได้แก่ 
- พากย์ชมดง 

ท านองท่ี ๓ ในตอนต้นของบทพากย์จะพากย์เดินท านอง  เมื่อถึงวรรคสุดท้ายของบท
พากย์ก็พากย์ใส่ท านอง “เพลงโอ้ปี่ใน”  จากนั้นปี่พาทย์บรรเลงเพลงโอ้ปี่ในรับ และต่อท้ายด้วยเพลง
โอด  ได้แก่ 

- พากย์โอ้ 
 
 
 
 
 



๒๕๕ 
 

๕.๔  แบบแผนของการเจรจาโขน  
ในการแสดงโขนซึ่งมี “การพากย์” เป็นการบรรยายหรือพรรณนาความเพื่อการด าเนินเร่ืองแทน

อากัปกิริยาของตัวโขนว่าในขณะนั้นตัวโขนเหล่านั้นก าลังท าอะไร คิดอะไร พูดอะไร  แล้วในระหว่าง
การแสดงเนื้อเร่ืองที่ตัวโขนเหล่านั้นแสดงอยู่ก็ย่อมจะต้องมีการด าเนินเร่ืองของตัวโขนเหล่านั้นและการ
ด าเนินเร่ืองที่ดีและรวดเร็วในขณะแสดงก็คือการพูดโต้ตอบกันของตัวโขนเพื่อสื่อให้คนดูเข้าใจ ซึ่งการ
พูดของโขนนอกจากการพากย์แล้วยังมีการสื่อสารอีกอย่างหนึ่งที่ใช้ในการแสดงโขนคือ “เจรจา” ซึ่ง 
หมายถึง “ค ำกล่ำว  กำรพูดจำ พูดโต้ตอบกัน” ๕๓   ในที่นี้หมายถึง ค าพูดที่คนพากย์-เจรจาพูดแทนตัว
โขนเพื่อบรรยายอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิดของผู้แสดงโขน ดังที่ปัญญา  นิตยสุวรรณ กล่าวว่า “กำรเจรจำ
โขน หมำยถึง กำรร้องเป็นท ำนองที่บรรยำยกำรกระท ำ อำรมณ์ ควำมรู้สึกนึกคิด ของผู้แสดงโขน”๕๔ 
ด้วยถ้อยค าที่เป็นล าน าของค าประพันธ์ประเภท“ร่ายยาว” เป็นหลักของการเจรจา ส าหรับร่ายยาวตาม
พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า  “ร่ำยชนิดหน่ึง มีลักษณะคล้ำยร่ำยโบรำณ ใช้แต่ง
บทสวด บทกล่อมลูกเป็นต้น ไม่จ ำกัดวรรคและค ำแต่ละวรรคไม่ควรน้อยกว่ำ ๕ ค ำ นิยมสัมผัสส่งท้ำย
วรรคหน้ำและรับสัมผัสในวรรคถัดไปที่ค ำใดก็ได้สัมผัสเชื่อมกันไปเช่นนี้จนจบ”๕๕ หรือดังที่สุจิตต์  
วงษ์เทศ กล่าวไว้ว่า “เจรจำ หมำยถึง พูดโต้ตอบ เช่น พระรำมพูดโต้ตอบกับทศกัณฐ์ บทเจรจา แต่งด้วย
ฉันทลักษณ์ประเภทร่ำยยำว เป็นค ำคล้องจองส่งสัมผัสท้ำยวรรคหน้ำไปวรรคหลังร้อยต่อจนจบ อย่ำง
เดียวกับร่ำยยำวเทศน์มหำชำติ และหรือค ำท ำขวัญที่สืบจำกประเพณีของหมอผียุคดึกด ำบรรพ์”๕๖  ซึ่ง
บทเจรจาเหล่านี้เป็นบทกวีที่แต่งเป็นร่ายยาว ส่งและรับสัมผัสกันไปเร่ือยๆ และการรับสัมผัสกันนั้นจะ
สั้นหรือยาวนั้นขึ้นอยู่กับเนื้อหาของเร่ืองแต่ละตอน   ค าเจรจานี้เป็นเคร่ืองวัดความสามารถของคน
พากย์- เจรจาโขน เพราะในชั้นแรก ค าเจรจามิได้มีบทแต่งส าเร็จไว้ คนพากย์ - เจรจาจะต้องคิดค าเจรจา
ของตนขึ้นเอง ด้วยปฏิภาณไหวพริบโดยปัจจุบันทันด่วนหรือที่เรียกว่า “เฉพาะหน้า”  แต่ในปัจจุบันมี
การจัดท าบทโขนขึ้น ผู้พากย์-เจราจาก็จ าเป็นต้องท่องบทเจรจาตามที่ผู้ประพันธ์ทั้งหลายแต่งขึ้น  การ
เจรจาจึงเป็นสิ่งส าคัญในการด าเนินเร่ืองราวของการแสดงโขนมาโดยตลอดเพราะการเจรจาท าให้
เร่ืองราวของการแสดงด าเนินเรื่องได้อย่างรวดเร็ว ไม่อืดอาดชักช้า อันเป็นเหตุที่ท าให้ผู้ชมเข้าใจได้ง่าย

                                                           
๕๓ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒ (กรุงเทพฯ: นานมีบุ๊คส์พับลิเคชั่นส์, 

๒๕๔๖), หน้า ๑๓๘. 
๕๔

 ปัญญา นิตยสุวรรณ,  “โขน :  การเจรจา ,”  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง, หน้า ๘๐๑. 
๕๕

 ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๙๕๔. 
๕๖ สุจิตต์  วงษ์เทศ,  โขนพูดเองไม่ได้ต้องมีคนพากย์, เจรจา ด้วยส าเนียง “เหน่อ” . 



๒๕๖ 
 

และเกิดความนิยมชมชอบ   ซึ่งการเจรจาโขนนั้นมีอยู่ ๒ ประเภทคือ การเจรจาด้น และ เจรจากระทู้  
 
๕.๔.๑ เจรจาด้น   

  เจรจาด้น เป็นการเจรจาแทนตัวโขนประเภทหนึ่ง ซึ่งในหมู่ผู้พากย์ -เจรจา ถือว่า เป็น
การเจรจาที่ยากที่สุดในกระบวนการเจรจาโขนทั้งหมด เนื่องจากการเจรจาประเภทนี้ ผู้เจรจาจะต้องใช้
สติปัญญาและปฏิภาณไหวพริบของตนเองในการที่จะคิดค ากลอนเพื่อจะผูกกันให้เป็นเร่ืองราวมี
ความหมายในการที่จะสื่อสารให้คนดูเข้าใจ  

ค าว่า “ด้น” นี้ ตามพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานให้ความหมายว่า “เรียกกลอน
ชนิดหนึ่งที่ว่ำดะไปไม่ค ำนึงถึงหลักสัมผัสว่ำ กลอนด้น”๕๗ จะเห็นได้ว่าการว่ากลอนดะไปนั้นก็จะเกิด
จากสติปัญญาและไหวพริบของคนว่ากลอนเหล่านั้นที่จะคิดออกมาให้มีความผูกพันกันเป็นเร่ืองราว
และมีสัมผัสคล้องจองกัน รวมทั้งมีเนื้อหาหรือเนื้อความที่เป็นเร่ืองเดียวกันตามเร่ืองที่แสดงหรือตนเอง
เจรจาอยู่  ดังนั้น เจรจาด้นจึงเป็นค าเจรจาในลักษณะของการด้นกลอนสดด้วยปฏิภาณไหวพริบซึ่งไม่มี
บทแต่งไว้ส าเร็จ ฉะนั้นผู้เจรจาต้องคิดบทเจรจาขึ้นเองในขณะแสดงด้วยถ้อยค าที่สละสลวยรับส่ง
สัมผัสกันอย่างแนบเนียนกลมกลืนและได้เนื้อความ ซึ่งผู้ที่จะเจรจาด้นได้ดีนั้นจะต้องเป็นผู้สนใจใน
ฉันท์ลักษณ์ต่างๆของไทย รวมถึงเนื้อเร่ืองที่แสดงด้วย ดังที่ปัญญา  นิตยสุวรรณ กล่าวถึงการเจรจาด้น
ว่า “ผู้เจรจำต้องนึกค ำเจรจำด้วยตนเองแล้วก็เจรจำออกมำโดยไม่มีกำรแต่งบทไว้ก่อน กำรเจรจำแบบนี้
ผู้เจรจำต้องจดจ ำเร่ืองรำวที่เจรจำให้แม่นย ำและใช้ปฏิภำณแต่งถ้อยค ำสัมผัสให้สละสลวยได้เนื้อถ้อย
กระทงควำมจึงนับว่ำผู้เจรจำคนนั้นมีควำมสำมำรถ”๕๘    ทั้งนี้ผู้จะเจรจาด้นได้ดีนั้นจะต้องมีความรอบรู้
ในเร่ืองราวที่แสดงโดยเฉพาะการเล่นโขนจะเล่นเร่ือง รามเกียรติ์ ซึ่งเป็นเร่ืองที่เกี่ยวกับการยอเกียรติยศ
ของพระรามซึ่งเป็นกษัตริย์ ดังนั้นการเจรจาด้นนั้นคนพากย์-เจรจาจึงจ าเป็นอย่างยิ่งจะต้องมี “คลังค ำ” 
ดังที่ได้กล่าวแล้วข้างต้นเพื่อน ามาใช้ในการเจรจาด้นอย่างมากเพื่อเป็นการอวดภูมิความรู้ของตนเอง ซึ่ง
นับว่าเป็นสิ่งส าคัญที่ท าให้การเจรจาด้นมีความยากที่สุด 
  ได้กล่าวมาแล้วว่า  การเจรจาด้นเป็นการเจรจาที่คนพากย์ -เจรจา ร่ายค าพูดหรือค า
เจรจาออกมาด้วยสติปัญญาปฏิภาณไหวพริบของตนเอง อาจจะเรียกอีกชื่อหนึ่งได้ว่า เจรจา “ลอยดอก”  
ซึ่งหมายถึง การเจรจาด้นไปเร่ือยๆ ซึ่งการเจรจาประเภทนี้มีความคล้ายคลึงกับการด้นเพลงพื้นบ้านหรือ
                                                           

๕๗ ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒  (กรุงเทพฯ: นานมีบุ๊คส์พับลิเคชั่นส์, 
๒๕๔๖), หน้า ๓๙๔. 

๕๘ ปัญญา นิตยสุวรรณ,  “โขน : การเจรจา,”  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒): ๘๐๒. 



๒๕๗ 
 

พื้นเมือง ดังที่รัตนพล  ชื่นค้า กล่าวถึงการเจรจาลอยดอกในการเล่นหนังใหญ่ของ วีระ  มีเหมือน ว่า 
“กำรเจรจำลอยดอกมีลักษณะคล้ำยคลึงกับกำรด้นเพลงพื้นบ้ำนหรือผูกกลอนสดว่ำโต้ตอบกัน ซึ่งถือว่ำ
เป็นหัวใจและเสน่ห์ของประเพณีมุขปำฐะในอดีต กำรฝึกเจรจำลอยดอกจึงใช้วิธีเดียวกันกับด้นเพลง
พื้นบ้ำน นั่นคือ ต้องจ ำกลอนบังคับ เช่น กลอนลำ กลอนลี เป็นพื้นฐำนส ำหรับว่ำผูกค ำ ให้มีสัมผัส
รับส่งกันไปในรูปแบบค ำประพันธ์ประเภทร่ำยยำว”๕๙  ซึ่งการเจรจาลอยดอกที่กล่าวมานี้ก็นับว่าเป็น
การเจรจาด้นเหมือนกัน ดังเช่น ตัวอย่างบทเจรจาด้น โต้ตอบระหว่างพระรามกับพิเภกว่า 
 

พระรำมพระรำม      - สมเด็จพระรำมรำชำ ประทับยังพลับพลำหน้ำเขำแก้วมรกต  พร้อมพระ
ลักษณ์อนุชำสง่ำยศและเหล่ำทวยทศโยธำ  ยังมิทันที่สมเด็จองค์พระจักรำจะปรึกษำว่ำ
รำชกำร  พลันโสตพระอวตำรสดับเสียงส ำเนียงโห่  จึงด ำรัสตรัสถำมโหรำจำรย์เอก  
ว่ำพญำพิเภกผู้รู้ดี  อันเสียงโห่ร้องก้องพงพีที่ได้ยิน เป็นทัพอสุรินทร์นำมกรใด จง
ชี้แจงให้แจ้งใจเถิดโหรำจำรย์ 

พิพิเภกเภก  -  พญำพิเภกขุนมำรรำชโหรำ  ได้ฟังสมเด็จพระรำมำมีรับสั่งถำม  ถวำยบังคม
แล้วนิ่งนับจับยำมตำมปูมไสยเวทย์  ทั้งสูรย์จันทรำมหำวิเศษเข้ำสอบสวน  เฝ้ำบวกลบ
ทบทวนหลำยตลบ  พอขุนยักษ์ประจบประจักษ์จิต จึงกรำบทูลพระจักรีผู้มีฤทธิ์ว่ำ
โปรดเกล้ำ  อันนำยทัพที่ยกมำวันนี้เล่ำฤทธิ์มหันต์  มีนำมว่ำมังกรกัณฐ์อสุรี รับอำสำ
เจ้ำธำนีกรุงลงกำ  อันมังกรกัณฐ์อสุรำเป็นบุตรพระยำขร  ที่คร้ังก่อนพระองค์ได้
สังหำรผลำญชีวำ  ยกพหลพลโยธำมำแก้แค้นแทนบิดำ  ขอสมเด็จพระรำมำได้ทรง
ทรำบตำมที่กรำบทูล๖๐ 
 
บทเจรจาด้นโต้ตอบบทนี้เป็นเพียงตัวอย่างบทหนึ่งเท่านั้นที่ผู้วิจัยต้องการแสดงให้เห็น

ถึงการผูกกลอนของคนพากย์-เจรจา ที่จะใช้ในการเจรจาโต้ตอบด้วยปฏิภาณไหวพริบของตนเองในการ
ตอบโต้กับคนพากย์อีกคนหนึ่งในการแสดงโขน 

 
 

                                                           
๕๙

 รัตนพล ชื่นค้า,  “การสืบทอดการพากย์-เจรจาหนังใหญ่และโขนเรื่องรามเกียรติ์ ของ ครูวีระ มีเหมือน ,” (วิทยานิพนธ์
ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  ๒๕๕๔), หน้า ๑๑๘. 

๖๐
 ธีรภัทร์  ทองนิม่ “ค าเจรจาด้นสด” 



๒๕๘ 
 

การด้นด้วยการผูกกลอนส าหรับการเจรจาเพื่อเล่นโขนดังกล่าวนี้คนพากย์ -เจรจาโขน
ในสมัยโบราณอาจจะด้นออกมาจากสติปัญญา ปฏิภาณและไหวพริบของตนเองอย่างแท้จริง ที่กล่าว
เช่นน้ีก็เพราะว่าในสมัยก่อนการเขียนบทเจรจาโขนเพื่อใช้ในการเล่นโขนหาได้ยากมาก คนพากย์-เจรจา 
จึงต้องคิดขึ้นมาเองอย่างปัจจุบันทันด่วน  แต่หลังจากที่นายธนิต  อยู่โพธิ์ อดีตอธิบดีกรมศิลปากร ได้มี
การฟื้นฟูการแสดงโขนที่โรงละครศิลปากรขึ้นโดยให้ครูอาจารย์ที่มีความรู้ทางด้านพากย์ -เจรจาโขน
แต่งบทโขนตอนต่างๆขึ้นเพื่อใช้ในการแสดง ต่อมาบทโขนตอนต่างๆที่แต่งขึ้นในตอนนั้นได้มีการ
รวบรวมจัดพิมพ์ขึ้นเพื่อเป็นที่ระลึกเนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่นสมุหพิมานหรือหลวงวิลาศ
วงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ในปี ๒๕๐๗ ซึ่งบทโขนดังกล่าวนั้น ในวงการของคนพากย์-เจรจา จะรู้จักกัน
ในนามว่า “บทปู่” อันเป็นต้นแบบของค าพากย์-เจรจาที่คนพากย์-เจรจาในชั้นหลังจดจ า และน ามาใช้
เป็น “บทเจรจาต้นแบบ” หรืออาจจะเรียกได้อีกอย่างว่า “กลอนครู” อันหมายถึงกลอนที่ครูบาอาจารย์
เขียนหรือผูกขึ้นไว้ ซึ่งคนพากย์-เจรจาน ามาเป็นต้นแบบของการเจรจาในชั้นหลัง กล่าวคือเมื่อท่องจ า
กลอนครูดังกล่าวได้แล้วก็สามารถที่จะท าการเปลี่ยนแปลงเน้ือหาใจความของบทเจรจาด้นตามเนื้อเร่ือง
หรือตอนที่แสดงดังกล่าวได้ เช่น บททศกัณฐ์กล่าวทักทายปราศรัยกุมภกรรณ ซึ่งกลอนครูให้ไว้ว่า 

 
ทศกัณฐ์ - เจ้ำพระนครลงกำ  เมื่อกุมภกรรณศรีอนุชำขึ้นมำเฝ้ำ  พระจอมอสุริ

นทร์ปิ่นปกเกล้ำก ำลังกลุ้ม แต่เสแสร้งแกล้งท ำเป็นกระช่วยกระชุ่มระร่ืนจิต 
จึงตรัสแก่พระน้องยำเธอเลิศเลอฤทธิ์ว่ำพระน้องรัก  อันตัวเจ้ำเนำว์พ ำนัก
ต ำหนักหน้ำ กับนวลนำงจันทะวดีปิยะชำยำพร้อมด้วยนำงคันธมำลี  ยังมีแต่
ควำมสุขเกษมเปรมปรีดิ์หรือว่ำมีภัย  อีกสำวสรรค์ก ำนัลในและเสนำมำตย์  
ยังไพบูลย์ผ่องพิลำศหรือไฉน  จงชี้แจงให้พี่นี้แจ้งใจหน่อยเถิดเจ้ำ๖๑ 

 
 ซึ่งเมื่อคนพากย์-เจรจา จดจ าค า เจรจาข้างต้นที่ถือว่าเป็นบทครูหรือกลอนครูจนขึ้นใจแล้วเมื่อ
จะแสดงในตอนอ่ืนๆ ก็สามารถที่จะน ากลอนครูดังกล่าวมาเป็นบรรทัดฐาน แล้วคิดค าเจรจาด้นกลอน
ของตนเองเข้าไปประกอบ ทั้งนี้ทั้งคนพากย์-เจรจาก็ต้องรู้เร่ืองราวตอนที่เล่นเป็นอย่างดีด้วย เช่น ตอน
ทศกัณฐ์กล่าวปราศรัยกับมังกรกัณฐ์  คนเจรจาก็จะน าค าเจรจาที่เราถือว่ าเป็นกลอนครูของเรามาเจรจา 
เช่น 

                                                           
๖๑

 ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  ค าเจรจาด้นสด. 



๒๕๙ 
 

 
ทศกัณฐ์- เจ้ำพระนครลงกำ  เมื่อมังกรกัณฐ์รำชนัดดำขึ้นมำเฝ้ำ  พระจอม อสุ

รินทร์ปิ่นปกเกล้ำก ำลังกลุ้ม แต่เสแสร้งแกล้งท ำเป็นกระช่วยกระชุ่ม
ระร่ืนจิต จึงตรัสแก่พระนัดดำเธอเลิศเลอฤทธิ์ว่ำพระหลำนรัก  อันตัว
เจ้ำเนำว์พ ำนักยังโรมคัล ยังมีแต่ควำมสุขเกษมสันต์หรรษำหรือว่ำมีภัย  
อีกสำวสรรค์ก ำนัลในและเสนำมำตย์  ยังไพบูลย์ผ่องพิลำศหรือไฉน  
จงชี้แจงให้ลุงนี้แจ้งใจหน่อยเถิดเจ้ำ๖๒ 

 
  ซึ่งตัวอย่างข้างต้นนี้นับเป็นต้นแบบของการ “เจรจาด้น” ที่เกิดจากสติปัญญา  ปฏิภาณ 
ไหวพริบของคนพากย์-เจรจาอย่างแท้จริง ในการที่จะน ามาใช้ในการเจรจาเพื่อเล่นโขนในแต่ละตอน 
โดยน าความรู้ในเร่ืองรามเกียรติ์ที่ตนเองมีมาใช้ให้เกิดประโยชน์ ด้วยการน ากลอนครูขึ้นมาเป็นบรรทัด
ฐานแล้วเปลี่ยนชื่อ สถานที่ หรือองค์ประกอบอื่นด้วยการด้นสด นั่นเอง 
 
 ๕.๔.๒ เจรจากระทู ้
  การเจรจาในการเล่นโขนประเภทที่สองที่นับได้ว่าเป็นการเจรจาโขนที่ส าคัญเพราะ
การเจรจาประเภทนี้เป็นการเจรจาที่จะต้องใช้ความรู้ความสามารถและที่ส าคัญคือต้องใช้ความจ าเป็น
พิเศษ ซึ่งต่างกับการเจรจาด้นที่กล่าวมาแล้ว การเจรจาประเภทนี้ที่จะน าเสนอคือการ “เจรจากระทู”้  

ค าว่า “กระทู้” ในความหมายตามพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถานกล่าวว่า “หัวข้อ
หรือข้อควำมที่ตั้งให้อธิบำย เช่น กระทู้ธรรม กระทู้ถำม”๖๓ อันหมายถึงข้อปัญหาที่ได้เขียนหรือตั้งไว้
เพื่อชี้แจงหรือโต้ตอบกัน ซึ่งในการแสดงโขนนั้นจะมีการพูดโต้ตอบกันด้วยการเจรจา ซึ่งเมื่อการเจรจา
ด้วยกระทู้ “ผู้เจรจำจะต้องเจรจำตำมบทที่บูรพำจำรย์ได้แต่งขึ้นไว้เป็นแบบฉบับเฉพำะตอนหนึ่งๆซึ่ง
เรียกว่ำ กระทู้ เมื่อกำรแสดงโขนด ำเนินมำถึงตอนที่มีบทกระทู้ ผู้เจรจำจะต้องเจรจำตำมบทกระทู้
ทันที”๖๔ ดังที่ปัญญา  นิตยสุวรรณกล่าวไว้นั่นเอง  

 
 

                                                           
๖๒

 ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  ค าเจรจาด้นสด. 
๖๓

 ราชบัณฑิตยสถาน,  พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒, หน้า ๔๔. 
๖๔

 ปัญญา นิตยสุวรรณ,  “การพากย์และการเจรจาของโขน,”  หน้า ๘๐๒. 



๒๖๐ 
 

การเจรจากระทู้ในการแสดงโขนนั้นนับว่าเป็นบทเจรจาประเภทหนึ่งที่สมบูรณ์แบบ
ในทุกๆด้านไม่ว่าจะเป็นเนื้อถ้อยกระทงความ  การรับสัมผัสซึ่งมีทั้งสัมผัสนอกสัมผัสในและที่ส าคัญ
มากก็คือสัมผัสอักษร หรือการเล่นค าเล่นอักษร ที่ท่านบูรพาจารย์ได้คิดค้นแต่งขึ้นอย่างประณีตและเมื่อ
มีการเจรจาแล้วก็จะเกิดความไพเราะเรียกว่าฟังแล้วร่ืนหู ซึ่งบางคร้ังอาจจะกล่าวได้ว่าถ้าคิดจะเป็นคน
พากย์-เจรจาที่ดีได้นั้น จ าเป็นต้องท่องกระทู้ที่บูรพาจารย์แต่งได้  ซึ่งถ้าไม่สามารถท่องกระทู้ได้ ก็
เปรียบเสมือนคนพากย์-เจรจาเหล่านั้นไม่มีครู  การเจรจากระทู้นี้ถือได้ว่าเป็นเคร่ืองวัดความรู้
ความสามารถของคนพากย์และคนเจรจาว่าจะมีความสามารถในเชิงพากย์-เจรจาโขนมากน้อยเพียงใด  
  การเจรจากระทู้นี้เป็นเร่ืองจ าเป็นอย่างยิ่งของคนพากย์ -เจรจาที่จะต้องเรียนรู้และ
สามารถท่องจ าได้ เพราะในการแสดงโขนนั้นจะมีคนพากย์อย่างน้อยสองคนหรืออาจจะเรียกว่าสองฝ่าย
ก็ได้ เจรจาโต้ตอบกันในลักษณะ ถาม – ตอบ  และเมื่อฝ่ายหนึ่งฝ่ายใดตั้งบทเจรจากระทู้มาอีกฝ่ายหนึ่งก็
จะต้องรับกระทู้โต้ตอบนั้นให้ได้  ถ้าฝ่ายหนึ่งฝ่ายใดรับไม่ได้ก็จะเป็นที่อับอายขายหน้าแก่กัน  

บทเจรจากระทู้ในแต่ละบทที่บูรพาจารย์แต่งขึ้นนั้นเป็นที่หวงแหนไม่ค่อยถ่ายทอดให้
ใครโดยง่าย  เว้นแต่เป็นศิษย์ของตนเองเท่านั้น  ดังที่ปัญญา  นิตยสุวรรณ กล่าวว่า  

 
“บทเจรจำกระทู้บำงบทที่มีถ้อยค ำส ำนวนไพเรำะและมีควำมหมำย 

มักจะเป็นที่หวงแหนของผู้เจรจำโขนจะเก็บไว้กับตัวไม่ยอมบอกผู้อ่ืน นอกจำกจะเป็น
ลูกศิษย์ที่รักใคร่และเห็นใจกันจริงๆจึงจะยอมบอกให้”๖๕   

 
ซึ่งการเจรจากระทู้หรือการว่ากระทู้นี้นิยมใช้ในบทที่ส าคัญๆหรือบทที่ตัวเอกปะทะ

กัน เพื่อต้องการให้ผู้ดูเกิดอารมณ์คล้อยตามค าเจรจากระทู้ต่างๆเหล่านั้น บทกระทู้ที่ส าคัญๆหรือมีความ
ไพเราะนั้นมีอยู่หลายบท อาทิ กระทู้นางลอย  กระทู้ทศกัณฐ์รบพระราม  กระทู้ทศกัณฐ์-กุมภกรรณ  
กระทู้กุมภกรรณ-สุครีพ  กระทู้อินทรชิต-พระลักษณ์  นอกจากนี้ยังมีบทกระทู้บทหนึ่งซึ่งธนิต  อยู่โพธิ์ 
อดีตอธิบดีกรมศิลปากร กล่าวว่าเป็นกระทู้ที่ใช้เจรจาโขนที่ดีและมีความไพเราะที่สุด ว่า 

 
 
 

                                                           
๖๕

 เรื่องเดียวกัน. 



๒๖๑ 
 

 “... เว้นแต่ค ำเจรจำในฉำกที่๖ เป็นค ำที่นำยถนอม  โหมดเทศน์
น ำเอำบทซึ่งหมื่นไพเรำะพจมำนเคยใช้เจรจำมำแต่ก่อนบรรจุลงไว้ ซึ่งเป็นค ำ
เจรจำที่ศิลปินโขนและนักดูโขนแต่ก่อนนิยมกันว่ำดีและจ ำกันไว้ได้โดยมำก
จะเป็นของหมื่นไพเรำะพจมำนเรียบเรียงขึ้นเองหรือได้มำจำกขุนไพเรำะ
พจมำน (พะยอม วิเศษสมิต)ผู้เป็นพ่อตำ ...”๖๖  

 
  ซึ่งบทเจรจากระทู้ดังกล่าวนั้นอยู่ในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ชุด หนุมานอาสา 
ในฉากที่ ๖ คือ ตอนหนุมานเมื่อพระฤๅษีโคบุตรพาไปฝากตัวรับราชการกับทศกัณฐ์แล้ว จึงอาสา
ทศกัณฐ์ออกรบและ ได้พบพระลักษณ์คุมพลวานรออกมารบ ซึ่งบทกระทู้นี้จะเป็นที่รู้กันในหมู่คน
พากย์-เจรจาว่า “กระทู้ตีทัพพระลักษณ์” ซึ่งมีค าเจรจาดังนี้ 
 

- เชิด – 
-หนุมำนไล่ตีพลลิง- แล้วป้องหน้ำ- 

เจรจำ 
หนุมำน ค ำแหงหนุมำน ถือศรจะรอนรำญประจัญจด  หัวเรำะร่ำอยู่หน้ำรถองค์พระลักษณ์  

แกล้งย่อตนย่นพักตร์ท ำพงักพงึก  คันหัวเข่ำเกำกึกยักคอกัก ท ำท่ำก่อร่อร้องว่ำอ้อพระ
ลักษณ์ดอกหรือเป็นนำยพล ยกออกมำประจญกับตัวเรำ อย่ำดูเบำเลยนะท่ำนในกำรศึก 
จงตรองตรึกเสียให้ดี พลำดท่ำเสียทีจะเสียกำร เรำคือหนุมำนชำญเดชำ จะมำลองดีกับ
พระศรีอนุชำในวันนี้ คงจะได้เห็นฤทธีกันแน่ละ นะพระลักษณ์ฯ 

พระลักษมณ์ พระลักษณ์สุริยวงศ์ ได้ทรงฟังก ำลังเคือง เยื้องขยับจับพระแสงศร แล้วพระภูธรมำขยับ
ยั้งตั้งสติ  ทรงพระด ำริว่ำอ้ำยนี่ มีรับสั่งใช้ให้อำสำ หรือจะเป็นกลมำยำมำ
ล่อลวง จ ำจะตอบขู่ดูทีท่วงกิริยำ จึงยกพระหัตถ์ดัชนีขึ้นชี้หน้ำ ว่ำเหม่ อ้ำยหนุมำน กู
แลดูอยู่นมนำนจนเต็มแปลก เมื่อแรกยกออกมำคิดว่ำใคร คร้ันเข้ำมำใกล้จึงรู้จัก เหตุ
ไฉนไปตีประจบคบยักษ์ท ำฮักฮึก ยกมำเป็นกระบวนศึกไม่เกรงกลัว ตั้งตัวเป็นนำยทัพ
กลับจลำจลตีพลลิง เฮ้ย! นี่จะเป็นขบถเสียจริงๆเจียวหรือวะหนุมำนฯ 

                                                           
๖๖

 ธนิต  อยู่โพธิ์,  “ค าน า บทโขนชุด หนุมานอาสา กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่ ,”  ใน บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงการ
แสดง ณ โรงละครศืลปากร รวบรวมจัดพิมพ์เนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพจมื่นสมุหพิมานหรือหลวงวิลาศวงงาม (หร่ า 
อินทรนัฎ)  ณ เมรุวัดมกุฎกษัตริยาราม ๑๑ มกราคม ๒๕๐๗ (พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๗), หน้า ๑๕๒. 



๒๖๒ 
 

หนุมำน - หนุมำนชำญฤทธี  เห็นน้องพระจักรีด ำรัสตรัสถำมควำมเคลือบแคลง  จึงแกล้งกล่ำว
กลบควำม  ว่ำชะ! น้อยหรือพระลักษมณ์ช่ำงซักถำมออกมำได้ไม่อำยปำก  ก็ใครเล่ำ
เขำจะอยำกทรหดอดเหนียว เคี่ยวปล้ ำท ำกำรรับอำสำ  ชำวโลกในภำยหน้ำจะต ำหนิติ
ประจำน  ว่ำท ำดีเยี่ยงหนุมำนแล้วไม่ได้ดี  รับรำชกำรขันอำสำมำด้วยภักดี บ ำเหน็จก็
ไม่มีดีแต่หลอกใช้  ปำกปรำศรัยใจเชือดคอ ต่อหน้ำแล้วท ำดี ได้ทีก็คิดหักหลังนั่ง
ประจำน  เหมือนค ำโบรำณท่ำนย่อมว่ำ  คับที่พออยู่ได้คับใจแล้วอยู่ยำก  เรำจึงได้บั่น
บำกมำเข้ำด้วยเจ้ำลงกำ  จงพิจำรณำดูเถิดนะพระลักษมณ์ฯ 

พระลักษมณ์ - เหม่! อ้ำยหนุมำนช่ำงว่ำขำนออกมำได้ไม่อำยปำก  เพรำะเอ็งอยำกกินแต่ลูกยอ  จึง
สอพลอตีประจบคบยักษ์เพรำะรักยศ  แสร้งลืมน้ ำพิพัฒน์สัตยำเสียหมดจนสูญสิ้น  เฝ้ำ
ลบหลู่ดูหมิ่นนินทำนำยป้ำยประจำน  เฮ้ยธรรมเนียมเป็นข้ำรำชกำรแห้งเหี่ยวเปร้ียว
กลืนจึงจะดี  ส ำมะหำครูกับศิษย์ผิดแล้วต้องตีดีแล้วต้องชม  ท่ำนบริภำษพิฆำตข่ม 
เพรำะอำรมณ์เอ็งเป็นพำล ท ำกำรก ำเริบนัก  เพรำะท่ำนรักจึงได้ขู่  เพรำะท่ำนเอ็นดูจึง
ได้ว่ำ  อันวำนรในพลับพลำ ใครจะได้รับกรุณำเหมือนหนึ่งตัว  ยังไม่รู้สึกส ำนึกหัวเอำ
ควำมชั่วขึ้นมำชี้ ส่วนควำมดีถมไปไม่เอำมำว่ำ  เฮ้ย!..ถึงจะนินทำก็ว่ำบ้ำงไว้บ้ำง เถิด
วะหนุมำนฯ 

หนุมำน - หนอยแน่ะพระลักษมณ์ อย่ำมำพักพูดดี ตีประจบกลบเนื้อควำม  พระรำมพี่เจ้ำซิร้ำย  
เจ้ำเป็นน้องชำยอย่ำมำพูดแก้ตัว  ใครเล่ำเขำจะรักชั่วหำมเสำไปสักกี่คน  เรำสู้เงือดงด
อดทนกลืนเปรี้ยวเคี้ยวจนเข็ดฟัน  จึงหวนจิตคิดมำกบั่นมำเข้ำด้วยเจ้ำลงกำ  ออกศึกรับ
อำสำท ำรำชกำร  ท่ำนโปรดประทำนเรำสำรพัด  ทั้งเศวตฉัตรและพัดวำลวิชนี  ได้กิน
ทั้งพำนพระศรีขี่รถมณีนพรัตน์  มีเคร่ืองทรงส ำหรับกษัตริย์ทุกสิ่งพร้อม เป็นจอม
จัตุรงค์  เคร่ืองต้นเคร่ืองทรงมงกุฎทอง ฉลองพระบำท ถือศรศำสตร์อำญำสิทธิ์  ว่ำที่
ลูกเธอเสมอด้วยอินทรชิตเป็นสิทธิ์ขำด  เทียบต ำแหน่งมหำอุปรำชผู้เรืองยศ  ทรงมอบ
สมบัติให้เรำหมดทั้งลงกำ  เมื่ออยู่ในพลับพลำได้แต่ผ้ำชุบอำบเหม็นสำบเต็มทน ก็
เพรำะควำมจนขมขื่นกลืนกิน  เขำรู้รสเสียหมดสิ้นแล้วละนะพระลักษมณ์ฯ 

พระลักษมณ์ - เหม่! อ้ำยหนุมำน  เขำรู้เช่นเห็นสันดำนเอ็งแต่เดิม  อวดฮึกเหิมท ำจองหองหยิ่งผยองว่ำ
ยิ่งใหญ่  ถ้ำพระเชษฐำไม่เอำมำเลี้ยงไว้เจ้ำก็คือลิงป่ำ  อวดโอหังเจรจำประหนึ่งเรำไม่
รู้เท่ำ  อันตัวของเจ้ำเป็นดังทำรก  เหมือนมะพร้ำวตื่นดกกระยำจกตื่นมี  ใครวะค้ ำจุน
ให้มึงได้ดีจนลือนำม  มิใช่องค์พระรำมเชษฐำเรำหรือไฉน  อันยศยักษ์นั้นหรือจะอยู่



๒๖๓ 
 

ได้สักกี่วันพลันจะวิบัติ  ควำมสัตย์มึงไม่ถือไม่ซื่อตรงจงรัก  หนักกลับไม่เอำเบำก็ไม่สู้
กตัญญูก็ไม่มี  ถือดีไปแต่ผู้เดียวเหลียวไม่เห็นญำติชำติ อ้ำยไม้ปลำยด้วน   ยังมำท้ำ
คำรมข่มส ำนวนว่ำตนดีตีฝีปำกถำกเอำรำงวัล   ตัวของเอ็งนั้นไม่ระลึกถึงคุณคน  
เพรำะตัวของตนสัญชำติพำล   เจ้ำหนุมำนดีแต่จะสุกเอำเผำกิน  ฉลำดแต่ปลอกปลิ้น
ลิ้นตะกวดอวดรู้  เฮ้ย! ถึงจะนินทำก็ลองคิดดูบ้ำงเถิดวะ อ้ำยหนุมำนฯ 

หนุมำน - หนุมำนชำญศักดำ  เมื่อเจรจำล่วงเกินเจ้ำ  ให้มึนเมำปวดเศียรเวียนศีรษะ  จึงมำตริตรึก
นึกว่ำเดชะพระร่มเกล้ำจอมโลกำ  แม้แต่พระอนุชำนอนอยู่แนบข้ำง  พระองค์ก็ยังมิได้
วำงพระทัยให้รู้ถึงหูสำม  เกรงว่ำกำรสงครำมจะไม่ส ำเร็จสมปรำรถนำ  ควรแล้วที่กูจะ
อยู่เป็นข้ำคุ้งวันตำย  ด ำริพลำงทำงเหลียวดูพระสุริยฉำยเห็นอัสดง  จึงแกล้งกล่ำวมิให้
หมู่จัตุรงค์นั้นสงสัย  มีวำจำว่ำไปว่ำนี่แน่ พระลักษมณ์  นี่หำกว่ำเย็นนักจวนจะพลบค่ ำ  
หำไม่แล้วจะจับจ ำเอำตัวใส่ในท้ำยรถ  น ำไปถวำยจอมลงกำผู้เรืองยศเสียทั้งกองทัพ  
ว่ำพลำงสั่งให้กลับทั้งพลไกร  คืนเข้ำลงกำเวียงชัยบัดนี้ฯ 

- ปี่พำทย์ท ำเพลงเชิด –๖๗ 
 

  จากตัวอย่างบทกระทู้ข้างต้นจะเห็นได้ว่า  บูรพาจารย์ได้แต่งขึ้นไว้อย่างดีเยี่ยมมีการผูก
รับสัมผัสกันตลอดและที่ส าคัญในเนื้อหาส่วนใหญ่จะเป็นการสอนสั่งให้รู้ผิดชอบชั่วดีด้วย  ส่วนบท
เจรจากระทู้ตอนนางลอยนั้นนับว่าเป็นบทกระทู้ที่นิยมใช้กันมากเนื่องจากเป็นตอนที่มีความสวยงาม 
และบทกระทู้นั้นบรมครูได้แต่งไว้มีความไพเราะ และนอกจากจะมีการรับสัมผัสนอกในแล้ว  ยังมีการ
เล่นสัมผัสอักษรด้วย ซึ่งนับว่าเป็นบทกระทู้ที่ คนพากย์-เจรจา นิยมชมชอบกันมาก ซึ่งขอยกบทกระทู้
ส านวนของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ มาเป็นตัวอย่างดังนี้ 
 

-เจรจำ- 
พระรำม - สมเด็จพระหริวงศ์ทรงสังข์บัลลังก์วำสุกรี ก่นแต่พิไลร่ ำพร่ ำโศกีด้วยอำลัยรัก 

สะอึกสะอ้ืนไห้อยู่ฮักฮักก ำสรดทรวง ด้วยอำลัยสีดำดวงฤดีแด พระองค์ทรงแต่ครวญ
คร่ ำพร่ ำอยู่ไปมำ พอพระจักรำเหลือบเขม่นเห็นหนุมำน พำลให้คิดถึงทันบน พระทรง
พลนึกกร้ิวนิ่วพระพักตร์กวักพระหัตถ์ด ำรัสรียกหนุมำน ว่ำฮะเฮ้ยเหวยไอ้คนเก่ง
ประพฤติกำรเกินพิกัด  แต่แรกเร่ิมเดิมชัดกูใช้ไอ้ขุนกระบี่ ให้น ำพระภูษำศรีและพระ

                                                           
๖๗

 กรมศิลปากร,  “บทโขนชุด หนุมานอาสา,” ใน บทโขน, หน้า ๑๘๗ – ๑๘๙. 



๒๖๔ 
 

ธ ำมรงค์ ไปให้เจ้ำสีดำนวลอนงค์ยังเมืองมำร มึงซิกลับกระท ำกำรเกินก ำหนด หักสวน
ขวำฆ่ำโอรสเขำหมดพัน ผลำญอมำตย์รำชมัลซ้ ำเผำเมือง มึงยังกลับมำบอกเร่ืองให้กูรู้ 
แต่แรกเร่ิมเดิมทีกูก็ได้ว่ำ ทศกัณฐ์มันจะเข่นฆ่ำเจ้ำหน้ำมล  มึงกลับให้ทัณฑ์บนไว้
หลำยบทฉบับแบบ เฮ้ยนี่ใครวะมำบรรลัยแทบฝั่งนที เจ้ำสีดำนำรีใช่หรือไม่ไอ้หนุมำน 

หนุมำน - หนุมำนคร้ันได้ฟังพระรำชโองกำรสุดจะกลัวท ำตัวหรอบหมอบติดดินสิ้น
ควำมคิด แล้วแลเล็งเพ่งพินิจดูศพนำง คิดว่ำที่ไหนทศกัณฐ์มันจะล้ำงให้สิ้นชีพชีวัน  
ด้วยมันรักหนักกระสันสักแสนเท่ำ ทั้งกะเลวรำกซำกศพเล่ำก็ยังเชำวลิต  ชะรอยรำพณ์
รูปนิมิตเป็นแน่ละ คิดพลำงทำงทูลพระจักรพงศ์  ว่ำขอเดชะพระผู้ทรงรำชปักษี  ด้วย
ทศกัณฐ์ตนนี้สิมันรักกำมสัมผัส ที่จะเข่นฆ่ำพระเจ้ำแม่สีดำสุดำสวัสดิ์ผิดต ำหรับ  ด้วย
ปัญญำยักษ์หลักลึกลับคิดหลำยเล่ห์  มันอำจท ำอุบำยถ่ำยเทคิดตัดศึก  ข้ำพระบำทมำตริ
ตรึกพิเครำะห์ใคร่  เห็นที่มิใช่องค์พระภัควดี ควรมิควรสุดแท้แต่จะปรำณีพระเจ้ำข้ำ 

พระรำม - เหม่ไอ้หนุมำนมำค้ำนขัด  มึงว่ำมิใช่เจ้ำนุชสุดสวัสดิ์ยอดสวำสดิ์  เมียของกูเฮ้ย
กูจ ำได้ใจแทบจะขำดไม่สงสัย  ทั้งเอวองค์ทรงประไพก็จิ้มลิ้ม  ดูชื่นชุ่มกระจุ๋มกระจิ๋ม
เมียของกูหว่ำ ประทุมเมศเนตรหน้ำไม่ผิดพักตร์  เมียของกูกูเคยร่วมรักเคยนอนกอด  
ทั้งสูงทั้งต่ ำกูคล ำของกูตลอดไม่มีผิด  อีกทั้งพระภูษิตและพระธ ำมรงค์  ก็ให้เห็นเป็น
ส ำคัญมั่นคงไม่สงสัย  ที่มึงน ำไปให้เจ้ำอรทัยยังเมืองมำร  มึงยังทัดทำนว่ำไม่ใช่  อย่ำ
มัวนิ่งก้มหน้ำว่ำออกไปไอ้หนุมำน 

หนุมำน - ก ำแหงหนุมำน  ฟังพระรำชโองกำรให้อ้ึงอ้ัน  ติดกระทู้ท ำหูชันตัวสั่นทก  
เสโทซำบลงอำบอกตกประหม่ำ  เฝ้ำนิ่งนึกตรึกตรำแล้วทูลแก้  ว่ำขอเดชะพระกระแส
มีรับสั่งว่ำ  อันพระภูษิตที่ติดมำกับพระธ ำมรงค์  เป็นส ำคัญมั่นคงก็จริงหมด  แต่ข้ำ
พระบำทมำคิดคิดเห็นผิดบทส ำเนำกิจ   ด้วยพลับพลำชัยอยู่ฝ่ำยทิศอุดรตั้ง  ส่วนลงกำ
ยักษ์นัครังอยู่ทักษิณ  ธรรมดำสำยวำรินทะเลลึก  ย่อมไหลลั่นตะบันบึกลงสู่ใต้  ฝูง
มัจฉำปลำร้ำยก็มำกอยู่  พระศพน้อยใยลอยสู่ขึ้นเหนือน้ ำ  ใครจะเชื่อเห็นเหลือล้ ำไม่
เห็นสม ถูกฝูงปลำพร่ำระดมเสียพักเดียว  ตอดดุบดับสักประเดี๋ยวก็สิ้นซำก  ดูแต่เรือ
ส ำเภำเขำเอำใบจำกกระแซงทิ้ง  ปลำมันยังกัดฟัดชิงกันกินหมด  นี่พระศพกลับปรำกฏ
ลอยทวนน้ ำได้  ข้ำพระบำทมำคิดคิดเห็นผิดไปพระเจ้ำข้ำ   

 
 



๒๖๕ 
 

พระรำม - เหม่ ไอ้ช่ำงแก้  มึงว่ำกระแสนั้นไหลส่งลงฝ่ำยเดียว  มึงนะมันฉลำดแต่ขำด
เฉลียวชำติไอ้พำโล  ปัญญำหยำบเหมือนหำบโพล่คับประตูพระนคร  เฮ้ย ทะเล ชะโล
ธรนั้นลึกและกว้ำงใหญ่  เป็นที่มำที่ไปของพำณิชย์  แขกฝร่ังอังกฤษเตรียมสินค้ำ  
บรรทุกส่งลงนำวำทั้งน้อยใหญ่  ทั้งก ำปั่นปักษ์ใต้กลไฟจักร  ออกแล่นลึกคึกคักเมื่อลม
ครวญ  บังเกิดเป็นลมแดงลมหัวด้วนพัดออกหลำยด้ำน  ระบุระบัดออกฉำดฉำน
กระชั้นกระโชก  ก ำเริบลั่นสนั่นโลกทั่วท้องทะเลลึก  บังเกิดเป็นลูกคลื่นอยู่คร้ืนครึ
กเครงโครมโหมกระแทก  ถูกก ำปั่นก็จะแยะแยกในสำคร ไม้กระดำนซ้ ำยังกระเด็น
กระดอนขึ้นมำค้ำงอยู่บนตลิ่ง  เฮ้ยยังวู่วำมขึ้นมำค้ำงอยู่บนกิ่งต้นเสม็ดสมอแสม  อัน
พระศพนอ้ยแน่เพียงเท่ำนี้  ถูกคลื่นลมระดมจัดพัดเข้ำสองสำมทีก็ขึ้นมำค้ำงกลำงหำด
ทรำย  พอลมหดคลื่นหำยน้ ำก็เหือดแห้ง  พระศพน้อยจึงมำค้ำงตะแคงอยู่อย่ำงนี้  หรือ
ไอ้ขุนกระบี่ว่ำไม่ใช่  จงว่ำไปที่หรือวะไอ้หนุมำน  

หนุมำน - ขอได้ทรงพระกรุณำโปรดเกล้ำ  ตำมธรรมดำซำกศพทั้งหลำยเหล่ำที่ตกลงใน
นที  กะเลวรำกซำกศพผีก็จมดิ่ง  ครบสำมวันนั้นจริงจึงขึ้นป่อง  ทั้งปำกอ้ำนัยน์ตำพอง
น้ ำเหลืองแฟะ นั่นแหละจึงสมจริงไม่น่ำเถียง  นี่พระศพกลับปรำกฏเลี่ยงขึ้นเหนือน้ ำ  
ทั้งพระฉวีก็คมข ำจ ำได้ติดตำ  ข้ำพระบำทหนุมำนชำญศักดำขอพิสูจน์ศพขององค์พระ
ภัควดี  หำกเป็นพระเจ้ำแม่สีดำนำรีก็จะมอดไหม้  ข้ำพระบำทขอถวำยชีวำลัยแด่พระ
จักรี  หำกว่ำเป็นรูปอสุรีคงจะทนควำมร้อนนั้นไม่ได้  คงจะหลบลี้หนีขึ้นไปตำมเกลียว
ควัน  ข้ำพระบำทจะจับมันมำถวำยองค์พระอวตำร  ขอได้ทรงโปรดพระรำชทำนเถิด
พระเจ้ำข้ำ๖๘ 

 
 จากตัวอย่างแสดงให้เห็นว่า บทเจรจากระทู้ที่บรมครูได้แต่งเอาไว้นั้นมีความไพเราะ เนื้อความ
ดี กระชับ มีสัมผัสและการเล่นอักษรอย่างกลมกลืน  ซึ่งจุดประสงค์ของผู้แต่งคงเพื่อที่จะต้องการให้
ผู้ชมเกิดอารมณ์คล้อยตาม  ซึ่งบทกระทู้บางบทที่มีถ้อยค าส านวนที่ไพเราะต่างๆอันมีความหมายที่
ส าคัญๆมักจะเป็นที่หวงแหนของเจ้าผู้แต่งแต่ก็เป็นที่ต้องการของคนอ่ืนด้วย  ดังนั้นกว่าคนพากย์-เจรจา 
บางท่านจะได้ต่อบทกระทู้กับครูอาจารย์ก็ยากเย็น  เพราะเหตุที่ครูไม่ยอมบอกนั่นเอง ซึ่งเหตุดังกล่าวนี้
บทกระทู้ที่ส าคัญๆอาจจะสูญหายได้  ประกอบกับการแสดงโขนในปัจจุบันไม่ค่อยนิยมใช้บทกระทู้
เพราะใช้เวลามาก จึงท าให้การเจรจากระทู้เกือบจะหายไปจากการแสดงโขนเลยทีเดียว   
                                                           

๖๘ ประสาท ทองอร่าม,  บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครู. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่)  



๒๖๖ 
 

๕.๕ ท านองการเจรจา 
  ประเภทของการเจรจามีอยู่ด้วยกัน ๒ ประเภท คือ เจรจาด้น และเจรจากระทู้ ดังที่ได้
กล่าวมาแล้วในหัวข้อที่ผ่านมา  ซึ่งการเจรจาทั้งสองแบบนั้นก็มีความเหมือนกันในการใช้ค าประพันธ์
ประเภทร่ายยาวน ามาประพันธ์ขึ้น แต่ทั้ง ๒ ประเภทนั้นก็มีความแตกต่างกัน  ตรงที่การเจรจาด้นจะ
เกิดขึ้นจากความสามารถในด้านสติปัญญา การมีปฏิภาณและไหวพริบของคนพากย์ -เจรจา ส่วนการ
เจรจากระทู้ก็เป็นการแต่งเพื่อให้บทเจรจาดังกล่าวมีความสละสลวยด้วยการเล่นค าต่ างๆอีกทั้งสัมผัส 
สระ  อักษร แต่การเจรจาทั้งสองประเภทจะสนุกสนานหรือท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจและเกิดอรรถรส
ในการชมการแสดงโขนได้นั้นก็คือ “ท่วงท ำนองของกำรเจรจำ”  หมายถึง การออกเสียงเล่นค าให้มี
เสียงสูงบ้างต่ าบ้างสลับกันเพื่อให้เกิดอารมณ์ในบทที่ตัวโขนก าลังแสดงอากัปกิริยาอยู่  

การเจรจาก็มีท านองของการเจรจาแบบเดียวกับการพากย์ สามารถแบ่งท านองของการ
เจรจาโขนได้ ๓ ท านองคือ   

๑) เจรจาท านองบรรยาย  หรือเจรจาแบบเดินท านอง   
๒) เจรจาท านองพูด  และ  
๓) เจรจาท านองพูดปกติ   

ซึ่งทั้ง ๓ ท านองนี้มีวิธีการเจรจาที่แตกต่างกันออก ซึ่งผู้วิจัยจะน าเสนอโดยละเอียด
ดังนี ้
     
 ๕.๕.๑ เจรจาท านองบรรยาย 
  เจรจาท านองบรรยาย หรือ ที่รู้กันในหมู่คนพากย์-เจรจาโขนว่า “การเจรจาแบบเดิน
ท านอง” นั้น  เป็นการเจรจาแบบหนึ่งที่ใช้ในการด าเนินเร่ืองราว  ในฉากนาฏการที่ตัวโขนก าลังแสดง
อารมณ์  ความรู้สึกนึกคิด การร าพึงร าพัน หรือแม้กระทั้งการดีใจ เสียใจ  การเจรจาแบบท านองบรรยาย
หรือเดินท านองนี้เป็นการเปล่งเสียงอ่านค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวด้วยลีลาการเล่นค าให้มีเสียงสูงต่ า 
พร้อมทั้งใส่อารมณ์เพื่อให้ตัวโขนแสดงในบทบาทของตัวเองที่แสดง ณ เวลานั้น  ว่าก าลังท าอะไร  คิด
อะไร หรือ มีความรู้สึกอย่างไร เพื่อท าให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจในบทบาทของตัวโขนที่แสดงอยู่ในตอน
นั้น ตัวโขนก็จะตีบทหรือท าท่าของตนเพียงล าพังมิได้โต้ตอบกับผู้ใด   
 

การเจรจาท านองบรรยายหรือเดินท านองนี้ ผู้พากย์-เจรจาต้องระมัดระวังการเปล่ง
เสียงของตนเองให้มากที่สุด  กล่าวคือ  ต้องมีการเปล่งเสียงให้ต่อเนื่องเลื่อนไหลไปตามเสียงสูงต่ าของ



๒๖๗ 
 

อักษร เป็นท านอง และถ้าคนพากย์-เจรจาไม่มีความช านาญเพียงพอ ก็อาจจะท าให้การเจรจาแบบ
ท านองบรรยายเพี้ยนเสียงหรือเสียงแปร่งไม่เกิดความไพเราะก็เป็นได้ ดังตัวอย่างการเจรจาในบทบาท
ของนางมณโฑเมื่อคร้ังเห็นอินทรชิตต้องศรพระลักษณ์เสียทีกลับมา ว่า 
 

มณโฑ - โฉมมณโฑศรีโสภำ  แลเห็นอินทรชิตโอรสำมำร่ ำไห้  นำงทรำมวัยให้ตก
พระทัยนัก ยิ่งแลเห็นที่อุทรมีศรปักตรึงสกนธ์ นำงโฉมศรีนฤมลยิ่งประหวั่นพร่ัน
วิญญำ เพียงชีวำจะแหลกแตกกระจำยไป  ด้วยสงสำรบุตรสุดอำลัยเป็นยิ่งนัก  ดูรึ
ปรปักษ์ช่ำงท ำได้  สุดที่แม่จะแก้ไขให้คืนชีวิต ร ำพันพลำงนำงเยำวมิตรก็ซบพักตร์ลง
ทรงโศกำ เพียงว่ำชีวำจะวำงวำย๖๙ 

 
หรือบทเจรจาแบบท านองบรรยายในบทของพระรามเมื่อยกทัพมาถึงสนามรบว่า 
 
พระรำม - สมเด็จพระรำมรำชำ  ยกพหลพลกระบี่ลุต ำลบรณยุทธ  จึงตรัสสั่งให้ยั้งหยุดพลลงไว้

ตำมต ำแหน่งที่  คอยฟังฝ่ำยอสุรีจะว่ำขำนประกำรใด  ให้ถูกต้องท ำนองในศึกกษัตรำ 
 
หรือบทของทศกัณฐ์เมื่อคร้ังจะแปลงกายเป็นฤๅษีสุธรรมเพื่อเข้าไปลักนางสีดา ว่า 
 
ทศกัณฐ์ - ทศเศียรบรมพงศ์วงศ์กษัตริย์  แอบสุมทุมพุ่มไม้ชัฏดูเหตุกำรณ์  เห็นเจ้ำลักษณ์รีบรน

รำนซำนเข้ำป่ำ ให้ชื่นชมสมอุรำเป็นยิ่งนัก พญำยักษ์จึงออกจำกสุมทุมพุ่มพฤกษำลับ
แลบัง  พิศดูเจ้ำร้อยชั่งทั้งตัวนำง  อีกรูปร่ำงช่ำงสวยสะอำงดุจนำงสวรรค์  พิศพักตร์
พักตร์ผ่องพรรณดังจันทร  พิศขนงดูโก่งงอนดังคันศิลป์  พิศเนตรน่ำยลยินดังเนตร
ทรำย พิศปรำงค์ปรำงค์คล้ำยกลับบุษบัน  พิศนำสิกเจ้ำแจ่มจันทร์ดูแฉล้ม พิศโอษฐ์ดัง
จะแย้มให้ชำยยล พลำงพระจอมอสุรีมีฤทธิรณท ำดัดจริตกรีดพระกรกรำยจะใคร่เกี้ยว  
พญำยักษ์มำเฉลียวในวิญญำ  ถ้ำแม้นเรำเข้ำไปหำเจ้ำสีดำในร่ำงยักษ์  ชะรอยนำงนง
ลักษณ์คงจะตกใจ  จ ำเรำจะจ ำแลงแปลงกำยไปเป็นนักพรตผู้ทรงญำณ  แล้วเข้ำไปหำ
เจ้ำเยำวมำลย์เห็นจะดีกว่ำ คิดพลำงทำงประนมหัตถำขึ้นเหนือเกศ  พร่ ำอำคมโอมอ่ำน

                                                           
๖๙ เกษม  ทองอร่าม ,  บทโขนเร่ือง รามเกียรต์ิชุด กษิรธารา (บทเฉพาะกิจ). (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๖๘ 
 

พระเวทย์อันศักดำ บัดดลร่ำงของอสุรำก็สูญหำย  กลับกลำยเป็นเช่นพระสิทธำ๗๐ 
 

หรือบทของหนุมานเมื่อคร้ังจากแม่คือนางสวาหะท่องเที่ยวมาจนมาจนถึงอุทยานของพระอุมา 
ว่า       

 
หนุมำน - ก ำแหงหนุมำนครรไลมำในคัดนำนต์  จนถึงถิ่นเทวะอุทยำนบนชั้นฟ้ำ  เที่ยวพินิจดู

เห็นพฤกษำดำรดำษ  ทั้งดอกผลออกกล่นกลำดย้อยระย้ำ  ยังเยำว์อยู่ไม่รู้ว่ำใครเป็น
เจ้ำของ  ควำมรู้สึกคึกคะนองเที่ยวเหน่ียวโน้ม  ระเริงหนักยิ่งหักโหมทั้งกินทั้งทิ้ง  
ประสำใจวิสัยลิงยิ่งปรีดำ๗๑ 

 
 จากบทเจรจาที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้นนี้ ไม่ว่าจะเป็นบทของพระ  นาง  ยักษ์ หรือ ลิง  จะเห็น
ได้ว่า การเจรจาแบบท านองบรรยายหรือ เจรจาแบบเดินท านองนั้น  ผู้แสดงโขนจะตีบทหรือท าบท
เฉพาะตัวเองไม่มีการพูดโต้ตอบกับใคร เพียงแต่ร าพึงร าพันด้วยความรู้สึกนึกคิดและแสดงออกทาง
อารมณ์ของตัวโขนเหล่านั้น ซึ่งคนพากย์-เจรจาก็จะต้องระมัดระวังเสียงเจรจาเดินท านองของตนให้ดีให้
มีความลื่นไหลไปตามเสียงสูงต่ าของอักษร และที่ส าคัญคนเจรจาจะต้องสอดใส่อารมณ์ในบทเจรจา
นั้นๆด้วย ว่าขณะนั้นตัวโขน มีอารมณ์ดีใจ เสียใจ โกรธ หรือพอใจ อย่างไร จึงจะท าให้ผู้ชมเกิดอรรถรส
ในการชมโขนแต่ละตอนได้อีกด้วย 
   

๕.๕.๒ เจรจาท านองพูด 
  ท านองการเจรจาอีกท านองหนึ่งที่ใช้ในการแสดงโขนคือการเจรจาที่เรียกว่า “เจรจา
ท านองพูด” ซึ่งการเจรจาท านองนี้จะมีความแตกต่างจากท านองที่หนึ่งที่กล่าวมาแล้วข้างต้นคือ ท านอง
บรรยายหรือเจรจาเดินท านอง กล่าวคือเจรจาท านองพูดนี้ เป็นการเจรจาหรือที่เรียกว่าการพูดแบบปกติ
แต่ใช้ส าเนียงพูดที่มีท่วงท านองของการเจรจาในการแสดงโขนที่ตัวโขนใช้ในพูดโต้ตอบกันตั้งแต่สอง
ตัวขึ้นไปเสมือนการพูดคุยหรือเจรจากัน ทั้งนี้ในการเจรจาดังกล่าวคนพากย์ -เจรจาจะต้องเจรจาให้มี
ความกระฉับกระเฉงพร้อมทั้งสอดใส่อารมณ์และลีลาของการเจรจาลงไปด้วย  ซึ่งการเจรจาท านองพูด
                                                           

๗๐ เสรี  หวังในธรรม ,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ตอน ตามกวาง , จัดแสดงเนื่องในงาน “พระก่อพระเกื้อหล้า”                    

ณ สวนอัมพร (เวทีเก่า) วันที่๔ ธันวาคม ๒๕๔๒. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 
๗๑ เสรี  หวังในธรรม,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ตอน หนุมานชาญสมร. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผนแพร่)  



๒๖๙ 
 

แบบนี้จะใช้เมื่อผู้แสดงนั้นแสดงบทบาทของตนเองกับผู้แสดงอีกคนหนึ่ง ดังตัวอย่างการเจรจาบทของ
นิลพัทกับหนุมานในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนจองถนนว่า 
นิลพัท – ฮะเฮ้ย เหวยลูกพระพำยอ้ำยหนุมำน  เอ็งขนก้อนหินมำเกินกำรมองดูดังภูเขำ  ขอให้เจ้ำ

โยนลงมำครำวละสองก้อน  เรำจะคอยรับเอำสิงขรไปถมทิ้งในชลธำร 
หนุมำน – ชะ ไอ้ลูกพระกำล  ไอ้นิลพัท  ไยมำทำนทัดเกี่ยงงอนเร่ืองก้อนศิลำ  เมื่อคร้ังแรกเอ็ง

แบกมำสี่ก้อนใหญ่  กูขอให้โยนคีรีทีละสอง  ไอ้อันธพำลลิงกลับหยิ่งผยองหวัง
ประลองก ำลัง  เฮ้ย ไอ้กำลีทีกูมั่งกูไม่ยั้งมือ 

นิลพัท – มะมะ ไอ้หนุมำนเมื่อมึงดึงดื้อก็ลองดู  อีกสิบเท่ำนี้ตัวกูก็ไม่กลัว  เก็บสองมือไว้กับตัว
ไม่ต้องจับ  ใช้เพียงเท้ำเข้ำรองรับยืนหลับตำ 

หนุมำน – ลองซิวะ  ไอ้อหังกำร์มำลองดู  ถ้ำเอ็งใช้เท้ำรับของกูเป็นได้ดี มะ ไอ้ลิงเชลยมึงกล้ำดี    
มำลองดู๗๒ 

 
หรือ ตอนนางส ามนักขาเจรจาโต้ตอบกับพระรามในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอน ส าม

นักขาก่อศึก ว่า 
 
ส ำมนักขำแปลง - โปรดก่อนพูคะโฉมธชี  จะด่วนเสด็จจรลีไปข้ำงไหน  หม่อมฉันมำเฝ้ำหวังจะ

รับใช้อยู่ใกล้ชิด  โปรดเมตตำข้ำเจ้ำสักนิดเถิดพูคะ 
พระรำม -  ดูกร สีกำมำรศรี เหตุไฉนไยมำอยู่ที่นี่แต่โดดเดี่ยว  ถ่ินมรรคำแดนป่ำเปลี่ยว

เที่ยวมำล ำพัง  รูปร่ำงอย่ำงโฉมตรูน่ำจะอยู่แต่ในเวียงวังจึงบังควร  กลับมำอยู่ในพนำลี
มีแต่ชวนให้สงสัย  ขอโทษเถิดเจ้ำเป็นใครนะสีกำ 

ส ำมนักขำแปลง - อุ๊ยต๊ำยตำย ดูรึน้ ำพระโอษฐ์พจนำน่ำรักหนอ  คมรึก็คมข ำน้ ำค ำรึก็พอเพียงพิณ
เอกช่ำงเจื้อยจะแจ้วแว่ววิเวกจับจิตวำบ  ขอพระองค์ได้ทรงทรำบเบื้องพระบำทำ  
หม่อมฉันชื่อส ำมนักขำเป็นน้องสำวท้ำวทศกัณฐ์  จอมกุมภัณฑ์รักข้ำเจ้ำเท่ำกับดวง
เนตร  แต่มำเกิดเหตุเพรำะพระจอมพงษ์ทรงบังคับ  จะให้หม่อมฉันอภิเษกกับยักษ์มำร 
(ท ำร้องไห้) ได้โปรดเถิดพูคะ  ก็น้องนี้เป็นมนุษย์สุดจะทนทำนจึงต้องหนีมำ  เจ้ำ

                                                           
๗๒ ประเมษฐ์  บุญยะชัย,  จองถนน สูจิบัตรประกอบการแสดงโขน ชุด จองถนน แสดง ณ หอประชุมใหญ่ศูนย์วัฒนธรรม

แห่งประเทศไทย วันที่ ๑ - ๓๐ พฤศจิกายน  ๒๕๕๕, หน้า ๑๙. 



๒๗๐ 
 

ประคุณบุญหนักหนำมำพบเจ้ำพี่  จะขอมอบกำยถวำยชีวีพลีเรือนร่ำง  น้องจะอยู่รับใช้
จนวำยวำงข้ำงเคียงองค์  จะขอยอมตำยอยู่ในแดนดงไม่กลับไปลงกำ 

พระรำม -  อนิจะนิจำ  สีกำเจ้ำ  เป็นถึงสุริยวงศ์พงศ์เผ่ำบรมพรหม  ช่ำงไม่เสงี่ยมเจียม
อำรมณ์ข่มสติ  เรำด ำรงคงลัทธิต่ำงวิสัย  เจ้ำก็เห็นอยู่ทั้งรู้แก่ใจในบำปกรรม  ไยมำคิด
จำบจ้วงล่วงล้ ำน ำสู่อบำย  จงคิดถนอมนวลสงวนศักดิ์รักเชื้อสำยบ้ำงเถิดนะเทวี 

ส ำมนักขำแปลง - ดูเอำซี๊ ช่ำงเทศนำว่ำเคร่งครัด  อันโยคีมีศีลสัตย์อยู่กลำงป่ำ  ทั่วทุกถ่ินที่มีภริยำ
กันทั้งนั้น  บำงนักธรรม์ท่ำนสมสู่อยู่ด้วยกินรี  หม่อมฉันนี้ดีเสียกว่ำเป็นไหนไหน  ถือ
ศีลเหนื่อยเมื่อยหลังไหล่จะได้นวดเคล้น  จงเลิกส ำรวมมำร่วมเล่นประลองรัก  ทั้ง
พระองค์จะได้ด ำรงศักดิ์  เป็นน้องเขยเจ้ำลงกำ  ปวงธชีจะมีแต่อิจฉำหำที่ไหนได้ 

พระรำม -  เอ๊ะ สีกำ ช่ำงหยำบใหญ่ไร้ยำงอำย  เป็นกุลสตรีจะมำพลีกำยง่ำยสิ้นดี  เรำไม่
อำจจะพำทีด้วยสีกำ  จงรีบไปเสียให้พ้นหน้ำในบัดนี้๗๓ 

 
หรือตอนทศกัณฐ์รบกับสดายุในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอน ลักสีดา ว่า 
 
ทศกัณฐ-์ เหม่ เจ้ำปักษำ มำกั้นกำงขวำงหน้ำกูไว้ไย จงหลีกทำงให้คลำไคลเสียแต่โดยดี เรำคือ

ทศกัณฐ์อสุรีเจ้ำลงกำ เรืองฤทธีมีศักดำปรำบได้ทั่วไตรจักร 
สดำยุ- ชะ ชะ ทศพักตร์อย่ำคุยโตอวดโอหัง นั่นเจ้ำจะพำมเหสีพระทรงสังข์ไปข้ำงไหน เร่ง

อัญเชิญกลับไปเสียบัดนี้ ถ้ำหำไม่เรำจะจิกตีเจ้ำตัวร้ำยให้วำยปรำณ 
ทศกัณฐ-์ เหม่ เหม่ เจ้ำวิหคอันธพำลสันดำนชั่ว ใช่กงกำรอะไรของตัวมำอวดกล้ำ อันตัวเรำเหล่ำ

เทวำยังเกรงฤทธิ์ แม้เจ้ำรักชีวิตจงหลีกไปเสียแต่โดยดี 
สดำยุ- ดูดู๋ ทศศีร์อหังกำร์  อันตัวเรำนี้คือรำชปักษีนำมสดำยุดุมหันต์ แม้แต่พระอิศวรผู้ทรง

ธรรม์และพระนำรำยณ์รำช ก็ไม่มีฤทธิ์คิดพิฆำตตัวเรำได้ เว้นไว้แต่พระธ ำมรงค์วงศ์จัก
รัตน์ อันสวมนิ้วพระหัตถ์พระแม่เจ้ำสีดำเพียงเท่ำนั้น จึงจะสังหำรผลำญชีวันตัวเรำได้ 
ที่เรำอวดอ้ำงปรำศรัยใช่คุยโต เพรำะรู้เท่ำว่ำเจ้ำน่ะมันโง่จึงบอกให้ จงเร่งอัญเชิญพระ

                                                           
๗๓ เสรี  หวังในธรรม,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ส ามนักขาหึง – ลักสีดา. (เอกสารไม่จิมพ์เผยแพร่)  



๒๗๑ 
 

มิ่งแม่สีดำกลับคืนไปเสียโดยดี ข้ำเตือนเจ้ำก็เพรำะปรำนีหวังเอำบุญ อย่ำหัวร้ันท ำหัน
หุนให้ป่วยกำร๗๔ 

 
  จากตัวอย่างบทเจรจาที่ยกมาข้างต้นนั้น  เป็นการเจรจาโต้ตอบกันของตัวโขนเพียง
อย่างเดียวในบทบาทของแต่ละตัวแสดงให้เห็นถึง “กำรพูดคุยกันเหมือนกำรพูดปกติ”  แต่เมื่อเป็นการ
เจรจาในการแสดงโขนก็ย่อมจะมีท่วงท านองและลีลาแตกต่างไปจากการพูดแบบปกติ ด้วยการท า เสียง
ให้สูง ต่ าตามท่วงท านองของการเจรจา ซึ่งผู้วิจัยได้บันทึกเสียงการเจรจาเป็นตัวอย่างไว้แล้ว 

   
๕.๕.๓ เจรจาท านองพูดปกติ 

  การเจรจาท านองที่ ๓ นี้เป็นการเจรจาที่ใช้ค าพูดแบบปกติสามัญหรือเรียกว่า “พูดแบบ
ธรรมดา” คือ  เหมือนการพูดจากันตามธรรมชาติของมนุษย์  ซึ่งการเจรจาท านองนี้จะนิยมใช้ในฉาก
นาฏการที่ต้องมีการเล่นตลกแทรกเข้ามา บางคร้ังอาจจะเรียกว่า “เจรจำติดตลก” หรือบางกรณีอาจจะ
เรียกว่า “เล่นกวนมุข” ส่วนใหญ่จะเป็นการเล่นระหว่างผู้พากย์-เจรจากับตัวตลก  โดยที่ผู้พากย์-เจรจา
และตลกจะต้องพูดให้สอดคล้องกัน คนพากย์อาจจะเป็นคนพูดน าคอยปูพื้นหาช่องทางให้ตัวตลกเล่น  
ส่วนใหญ่แล้วในบางครั้งคนพากย์-เจรจามักจะแทรกค าพูดตลกที่มีลักษณะสองแง่สองง่ามซึ่งท าให้คนดู
สนุกขบขัน ดังตัวอย่าง บทเจรจาท านองพูดปกติ ระหว่างพระฤๅษี    โคบุตรกับหนุมานตอนถวายลิง ซึ่ง
ผู้แสดงเป็นพระฤๅษีโคบุตรจะเจรจาด้วยตนเอง ส่วนหนุมานนั้น คนพากย์-เจรจาจะเป็นคนเจรจาให้ 
 
หนุมำน  - ฮือ ฮือ ฮือ พระอำจำรย์เจ้ำขำ  ร้อนเจ้ำค่ะ  ร้อน 
ฤๅษีโคบุตร - ร้อนรึวะ  ร้อนก็ไปอำบน้ ำซิ 
หนุมำน - พระอำจำรย์เจ้ำขำ ร้อนกำยนะพอ ทนได้นะเจ้ำคะ  แต่ที่ดิฉันร้อนนี่น่ะ มันร้อนใจเจ้ำ

ค่ะ 
ฤๅษีโคบุตร - เออ ๆ เด๋ียวก่อน เอำอย่ำงนี้ดีกว่ำ ถำมชื่อเสียงเรียงนำมกันให้รู้จักเสียก่อน เออ ไอ้ขำว 

เอ็งนะ  ชื่ออะไรวะ 
หนุมำน  - ดิฉันหรือ เจ้ำคะ  ดิฉันชื่อหนุมำน เจ้ำค่ะ 
ฤๅษีโคบุตร - เออ เอ็งเป็นลูกเต้ำเหล่ำใคร พ่อเอ็งเป็นอะไร 
                                                           

๗๔ เสรี  หวังในธรรม,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด พระรามเดินดง: กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่ , พฤศจิกายน ๒๕๐๐ – 
กุมภาพันธ์ ๒๕๐๑, หน้า ๒๐๘. (เอกสารไม่จิมพ์เผยแพร่) 



๒๗๒ 
 

หนุมำน  - พ่อ ของดิฉัน เป็นลม เจ้ำค่ะ 
ฤๅษีโคบุตร - เฮ้ย  พ่อ เอ็งเป็นลม ก็พำส่งโรงพยำบำล สิ วะ มำเล่นโขนอยู่ได้  
หนุมำน - โธ่ พระอำจำรย์เจ้ำขำ  ไม่ใช่ลมปัจจุบันทันด่วนเจ้ำ ค่ะ  พ่อของดิฉันเป็นเทพเจ้ำแห่ง

ลมเจ้ำค่ะ  พระพำย ไง เจ้ำ คะ 
ฤๅษีโคบุตร - อ๋อ พระพำย  
หนุมำน  - พระอำจำรย์รู้จักหรือเจ้ำคะ  
ฤๅษีโคบุตร - รู้จักสิวะ ก็พระพำย ลูกพระถ่อ  พ่อพระแจว  นำมสกุล จ้ ำเรือจ้ำง อยู่ที่ข้ำงวัดอรุณ ใต้

ถุนวัดแจ้ง ใช่ไหม วะ ? 
หนุมำน - เอ๊ะ เอ๊ะ พระอำจำรย์เจ้ำขำ  สงสัยจะคนละพำยแล้ว เจ้ำค่ะ  พระพำยพ่อของดิฉันนะ

เป็นเทพบุตร  เป็นเทพเจ้ำแห่งลมไงเจ้ำคะ 
ฤๅษีโคบุตร - อ๋อ อย่ำงนั้นหรือ วะ  เออ ก็แล้วกันไป๗๕ 
 
  จะเห็นได้ว่า ในการเจรจาท านองที่ ๓ คือ เจรจาท านองพูดปกติ นั้น เป็นการพูดกัน
อย่างธรรมดา โดยเน้นมุขตลกเพื่อสื่อสารให้คนดูเกิดความเข้าใจในเนื้อเร่ือง และเกิดความสนุกสนาน
ควบคู่กันไปด้วย อนึ่งในการเจรจาท านองที่๓ นี้ คนพากย์-เจรจาจะต้องใช้ความสามารถในด้าน
วาทศิลป์เป็นอย่างมาก เพื่อมิให้เกิดความยืดเยื้อ หรือบางคร้ังอาจจะมีการออกนอกเร่ืองมากเกินไป คน
พากย์-เจรจา ก็จะต้องดึงเข้าสู่เนื้อเร่ืองให้ได้ด้วย ซึ่งถ้าคนพากย์-เจรจาไม่สามารถดึงกลับเข้าสู่เนื้อเร่ือง
หลักได้แล้วการแสดงก็จะเสียหายได้  ดังนั้นในการ เล่น “กวนมุข” ต่าง ๆหรือเล่นกับตัวตลกต่างๆนั้น 
คนพากย์-เจรจา จึงจ าเป็นต้องเตรียมตัวมาเป็นอย่างดี  และคนพากย์-เจรจาที่จะเล่น “กวนมุข” ต่างๆ
เหล่านี้ได้ คนพากย์-เจรจาคนนั้น จะต้องมีความเป็นคนตลกสนุกสนานด้วยประการหนึ่ง มิใช่ว่าการ
เจรจาติดตลก นั้นผู้พากย์-เจรจาโขนจะเจรจาได้กันทุกคน 
  นอกจากตัวอย่างที่น าเสนอมาข้างต้นคือ ตอนถวายลิงแล้ว  ยังการแสดงโขนที่
จ าเป็นต้องเล่น “กวนมุขติดตลก” อีกหลายตอน อาทิ ตอนสุครีพถอนต้นรัง ช่วงที่กุมภกรรณถูก ๓ ลิง 
คือ สุครีพ  หนุมาน  องคต ท าร้ายบาดเจ็บกลับมา ทศกัณฐ์ให้หาหมอมารักษา  หรือ ตอนทศกัณฐ์ขาด
เศียรขาดกร  แล้วสั่งให้ยักษ์ตลกไปเยาะเย้ยพระราม เป็นต้น 
 

                                                           
๗๕

 กรมศิลปากร,  บทโขน, หน้า ๑๖๖. 



๒๗๓ 
 

  แต่ทั้งนี้นอกจากการเจรจาดังกล่าวข้างต้นทั้งท านองบรรยาย  ท านองพูด และท านอง
พูดปกติที่กล่าวมาแล้ว  ในการแสดงโขนโดยทั่วไปอาจจะมีการบูรณาการโดยการน าเอาการเจรจา
ท านองที่หนึ่งคือเจรจาท านองบรรยายหรือที่เรียกว่าเจรจาเดินท านองขึ้นมาเจรจาก่อนแล้วจึงเจรจาด้วย
ท านองพูดตามหลังก็ย่อมได้ เช่นตัวอย่างตอนที่พิเภกกราบทูลพระรามเพื่อแจ้งข่าวศึกว่า 
 
พิเภก - พระยาพิเภกโหราจารย์  ได้ฟังสมเด็จพระอวตารมีรับสั่งถาม  ถวายบังคมแล้วนิ่งนับ

จับยามตามปูมไสยเวทย์  ทั้งสูรย์จันทรามหาวิเศษเข้าสอบสวน  เฝ้าบวกลบทบทวน
หลายตลบ  พอรู้แท้แน่จบประจักษ์จิต จึงกราบทูลพระทรงฤทธิ์ว่าโปรดเกล้า  อันนำย
ทัพที่ยกมำวันนี้เล่ำคือทศกัณฐ์เจ้ำลงกำ  คุมพหลพลอสุรำออกมำรำวี  ขอสมเด็จพระ
จักรีได้ทรงทรำบเถิดพระเจ้ำข้ำ 

พระรำม - สมเด็จพระรามราชา ได้ทรงฟังพิเภกเอกโหราทูลคดี  ว่านายทัพอสุรีที่ยกมา  คือ
ทศกัณฐ์เจ้าลงกาอาณาจักร คุมพหลไพร่พลยักษ์มาราวี  สมเด็จองค์พระจักรีจึงมีพระ
ราชบัญชา  ว่ำดูกรสุครีพบุตรพระสุริยำอย่ำช้ำที จงจัดสรรพลโยธีให้พร้อมไว้ เรำจะ
ยกออกไปชิงชัยกับอสุรี  จงเร่งไปจัดสรรในทันที่เถิดขุนพำนร  

สุครีพ -สุครีพบุตรพระทินกรได้ฟังพระราชบัญชา  จึงกราบทูลพระจักราว่าโปรดเกล้า  อัน
โยธำทัพทุกหมวดเหล่ำ  ข้ำพระพุทธเจ้ำได้จัดเตรียมไว้พร้อมเสร็จ  ถ้ำได้พิชัยฤกษ์
เพลำใดขอเชิญพระองค์เสด็จได้แล้วละพระเจ้ำค่ะ๗๖ 

 
จากตัวอย่างดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าค าเจรจาที่ขีดเส้นใต้นั้นใช้การเจรจาแบบเดิน

ท านองจนเมื่อเจรจาแบบท านองบรรยายหรือเดินท านองจนถึงค าเจรจาที่เป็นตัวหนาคนพากย์ -เจรจาจะ
เปลี่ยนเสียงเพื่อให้ทราบว่าต่อไปในค าเจรจาที่ไม่ได้ขีดเส้นใต้และเป็นตัวเอียงนั้นเป็นการเจรจาแบบ
ท านองพูด 

นอกจากนี้การเจรจาทั้งสามท านองคือเจรจาท านองบรรยาย  เจรจาท านองพูดและ 
เจรจาท านองพูดปกติยังสามารถเจรจารวมกันได้โดยเจรจาเดินท านองก่อนแล้วจึงเจรจาท านองพูดตาม
และเจรจาท านองพูดปกติตามหลังหลัง  เช่น ตอนหนุมานสั่งองคตและเจรจากับพระฤๅษี        โคบุตร 
ว่า 

                                                           
๗๖ เสรี  หวังในธรรม,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิชุด พระรามรบทศกัณฐ์. (เอกสารไม่จิมพ์เผยแพร่) 



๒๗๔ 
 

 
หนุมาน -หนุมานชาญศักดา จึงเรียกองคตออกมาสอนสั่งเป็นความลับ  ว่ำเมื่อพระสิทธำท่ำน

กลับจำกลงกำ  น้องจงเนรมิตกล่องดวงชีวำมำลวงถวำย  แล้วจงเก็บดวงจิตของรำพณ์
ร้ำยไว้ให้จงดี  ไปคอยรอรับสัญญำณพี่ที่เขำอัญชัน  ภำยในเจ็ดวันพี่จะลวงรำพณ์ร้ำย
ให้ออกรบ  จะได้ถวำยดวงฤดีต่อพระตรีภพกลำงสนำม ให้น้องรักจงจดจ ำและท ำตำม
อย่ำงถ้วนถ่ี  สั่งเสร็จมอบกล่องดวงชีวีให้องคต  แล้วเข้ามาหาพระดาบส พลางมีวาจา
ว่าพระอาจารย์เจ้าขา หม่อมฉันสั่งเจ้าองคตเรียบร้อยแล้วเจ้าค่ะ๗๗ 

 
  จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าค าเจรจาที่ขีดเส้นใต้นั้นจะเป็นการเจรจาท านองบรรยายหรือ
เดินท านอง ส่วนค าเจรจาที่เป็นตัวอักษรตัวเอียงนั้นการเจรจาท านองพูด และสุดท้ายค าเจรจาที่เป็น
อักษรตัวหนาก็คือการเจรจาท านองพูดปกติ  ซึ่งทั้งสามท านองสามารถน ามาใช้เจรจาร่วมกันได้ในการ
เจรจาของตัวโขนเพียงตัวเดียว 

จากข้อมูลที่เสนอมาข้างต้นน้ัน สามารถสรุปได้ว่า “เจรจาโขน” เป็นศิลปะแห่งการใช้
เสียงแบบหนึ่งที่เปล่งเสียงเป็นท่วงท านองสูงๆต่ าๆด้วยลีลาและอารมณ์ด้วยค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว 
เจรจาต่อกันเร่ือยไปจนจบแต่ละบทของตัวโขน การเจรจานั้นใช้ประกอบการเล่นโขนและหนังใหญ่ ซึ่ง
การเจรจาจะเป็นการบรรยายหรือพูดโต้ตอบของตัวโขน เพื่อแสดงกิริยาอาการ  และ อารมณ์ของตัว
โขนว่าในขณะนั้นตัวโขนเหล่านั้นก าลังท าอะไร คิดอะไร พูดอะไร  การเจรจาต่างกับการพากย์ตรงที่ 
การเจรจาจะไม่มีเสียงของท านองเพลงหรือเคร่ืองดนตรีหรือเคร่ืองประกอบจังหวะเข้ามารับทั้งตอนต้น
และต่อท้าย   

 
การเจรจาแบ่งได้เป็น  ๒ ประเภท คือ เจรจาด้น  และ เจรจากระทู้  “เจรจาด้น” เกิดจาก

การด้นกลอนสดของคนพากย์-เจรจา ด้วยปฏิภาณไหวพริบออกมาให้ผู้แสดงได้ตีบทตามค าเจรจาส่วน
“เจรจากระทู้”เป็นค าเจรจาที่บรมครูทางด้านการพากย์-เจรจาได้รจนาหรือแต่งขึ้นด้วยความสามารถ มี
การส่ง-รับสัมผัสซึ่งกัน รวมทั้งการเล่นค าเล่นอักษรและมีโอกาสใช้ในสถานะต่างๆกัน การเจรจานั้นมี
ท านองในการเจรจา รวม ๓ ท านอง ดังนี ้

 

                                                           
๗๗

 กรมศิลปากร,  บทโขน, หน้า ๑๗๗. 



๒๗๕ 
 

๑. ท านองบรรยาย หรือ เดินท านอง   ท านองนี้ใช้ในการบรรยาย
อากัปกิริยาตลอดจนอารมณ์ของตัวโขน 

๒. ท านองพูดโต้ตอบ  ท านองนี้ใช้เวลาที่ตัวโขนเจรจาหรือพูดโต้ตอบ
กัน 

๓. ท านองพูดกวนมุข  ท านองนี้ใช้ตอนที่ตัวโขนเจรจาหรือพูด กับตัว
ตลก ที่เรียกว่าเล่น “กวนมุข หรือ เจรจาติดตลก” 
 
๕.๖  กลวิธีของการพากย์โขน  

ดังที่ได้กล่าวมาแล้วในหัวข้อที่ผ่านมา  การพากย์โขนมีด้วยกัน ๕ ประเภท ใช้ท านองในการ
พากย์ เพียง ๓ ท านอง เท่านั้น และในแต่ละท านองก็จะมีกลวิธีหรือลีลาหรือเทคนิคในการพากย์ที่
ต่างกัน หากผู้พากย์น ากลวิธีเข้ามาเสริมในการพากย์  ย่อมท าให้เกิดความเหมาะสมทั้งรูปแบบการพากย์
และการสัมพันธ์กับดนตรีปี่พาทย์  ทั้งนี้กลวิธีที่ผู้พากย์โขนจะน ามาใช้นั้นนั้น  ผู้พากย์แต่ละคนอาจจะมี
เหมือนกันหรือต่างกันไปตามวิธีการของแต่ละบุคคล อันเกิดจาการสั่งสมประสบการณ์  และความคิด
ประยุกต์ใช้เทคนิควิธีต่างๆ  ซึ่งผู้พากย์โขนสามารถเรียกความรู้สึกของตัวโขนและคนดูหรือผู้ชมให้
คล้อยตามได้ 

กล่าวกันว่าถ้าจะเป็นคนพากย์-เจรจาโขนที่ดีและเหมาะสมกับบทที่ใช้แสดงสามารถโน้มน้าว
จิตใจ ของผู้ดูและผู้ฟังให้เกิดอารมณ์ หรือ จินตนาการ คล้อยตามไปได้นั้น  ควรจะมีกลวิธีหรือเทคนิค
ต่างๆที่ผู้พากย์-เจรจาควรน ามาใช้อันเป็นสิ่งส าคัญส าหรับผู้ที่จะฝึกหัดเป็นคนพากย์-เจรจาดังนี ้

 
    ๑) น้ ำเสียง   

  น้ าเสียงเป็นสิ่งจ าเป็นและส าคัญยิ่งประการหนึ่งของคนพากย์-เจรจา ซึ่งในสมัยโบราณ 
นั้น ยังไม่มีการน าเอาเคร่ืองขยายเสียงมาใช้ ดังนั้นคนพากย์-เจรจาโขนจะต้องมีเสียงดังกังวานแจ่มใส 
ดังที่ ประพันธ์  สุคนธชาติ บรมครูผู้เจนจัดในเร่ืองการพากย์ -เจรจาโขนกล่าวถึง หมื่นไพเราะพจมาน 
(อาบ  สุนทรสนาน) ว่า มีน้ าเสียงเล็กแหลม แต่นุ่มนวลน่าฟัง ในระดับปานกลางเหมาะสมกับการพากย์
ในบทของพระ หรือ ตัวนาง แต่ถ้าจะให้หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ ซึ่งมีกระแสเสียงที่ดัง กังวานเหมาะสมที่
จะพากย์ในบทบาทของตัวยักษ์ มาพากย์ตัวพระ หรือตัวนาง ก็จะไม่เป็นการเหมาะสมเท่าที่ควร เป็นต้น 
  ฉะนั้น ในเมื่อจะพากย์บทบาทของตัวใด คนพากย์-เจรจา จะต้องค านึงถึงน้ าเสียงของ
ตนเองด้วยว่ามีความเหมาะสมประการใด ทั้งนี้มิได้หมายถึงว่า คนเสียงเล็กแหลม จะพากย์ในบทบาท



๒๗๖ 
 

ของยักษ์ หรือลิงไม่ได้ เช่นเดียวกัน คนที่มีเสียงดังกังวาน ก็อาจจะพากย์ในบทของตัวนางหรือพระได้
เช่นกัน   ทั้งนี้การพากย์ที่ดีจะต้องมีน้ าเสียงที่สม่ าเสมอไปตั้งแต่ตนจนจบ ตามท่วงท านองของการพากย์
แต่ละประเภท มิใช่ท าเสียงหนักบ้างเบาบ้างตามอารมณ์ของตนเอง ซึ่งอาจจะเป็นสิ่งบั่นทอนอารมณ์
ของผู้ชมก็เป็นได้  
  กลวิธีที่จะท าให้น้ าเสียงมีความไพเราะนั้น คนพากย์จะต้องมีพื้นฐานเดิมของน้ าเสียงที่
ไพเราะเป็นทุนเดิมอยู่ประการหนึ่ง และเมื่อได้รับการฝึกหัดให้พากย์ท านองใดแล้ว ก็ควรหมั่นปรับปรุง 
แก้ไข น้ าเสียงของตนเองให้ไพเราะยิ่งขึ้น ด้วยการหัดเปล่งเสียงพากย์อยู่เสมอ  และ บ่อยคร้ัง ก็อาจจะ
ท าให้ สดใสไพเราะและคงทนไปตลอด  
  กลวิธีที่จะท าให้น้ าเสียงมีความดังและไพเราะอีกช่องทางหนึ่งนั่นก็คือ “การเปล่งเสียง
พากย์ดังๆในที่แคบๆ”  เช่น ในห้องส่วนตัวที่ปิดประตูและหน้าต่างให้เรียบร้อย ซึ่งถ้าเป็นสมัยก่อนครู
อาจารย์บางท่านเคยได้บอกถึงกลวิธีทีจะท าให้เสียงมีความดัง และไพเราะน่าฟัง ด้วยการก้มหัวลงไป
พากย์หรือกู่ร้องในตุ่มหรือโอ่งน้ าที่ไม่มีน้ า  สาเหตุที่ครูอาจารย์ให้ปฏิบัติเช่นนี้ก็เพราะว่า เราจะได้รู้
น้ าเสียงและเนื้อเสียงของเราเองด้วย อันจะเป็นการรักษามาตรฐานเสียง เพื่อน าไปใช้ในเวลาพากย์
ร่วมกับคนพากย์คนอ่ืนๆ และเมื่อรู้จักน้ าเสียงของตนเองแล้วจะสามารถตั้งเสียงได้ตรงกับเสียงปี่พาทย์
ที่จะรับในกรณีพากย์โอ้ได้ด้วย แต่ในทางตรงกันข้าม  หากตั้งเสียงไม่ตรงกับเสียงลูกตกของปี่พาทย์
ดังที่กล่าวมาแล้วข้างต้น คนพากย์ที่จะรับต่อไปก็จ าเป็นที่จะต้องรับเสียงเดียวกับคนขึ้นผลที่สุดคน
พากย์คนสุดท้ายที่จะ “ลงโอ้” ก็จะผิดเสียงอาจจะเป็นที่อับอายได้ ซึ่งในวงการของคนพากย์จะพูดว่าคน
พากย์ขึ้นต้น “หูไม่ถึง”  หรือในกรณีที่เราเป็นคนพากย์คนรองต่อมาก็จ าเป็นที่จะต้องพากย์ตามเสียงของ
คนขึ้นต้นให้ได้ด้วย  ซึ่งกลวิธีต่างๆเหล่านี้ที่กล่าวมา คนพากย์จะท าได้ดีก็ต้องหมั่นฝึกซ้อมบ่อยๆให้เกิด
ทักษะหรือว่าเกิดความช านาญน่ันเอง 
 

๒) อักขระ ค ำควบกล้ ำ 
  เมื่อคนพากย์หัดเปล่งเสียงได้แล้วหรือเกิดความช านาญในการควบคุมเสียงในการ
พากย์แล้ว ล าดับต่อมา คนพากย์จ าเป็นต้องมีความรู้แตกฉานในศาสตร์ด้านภาษาด้วย โดยเฉพาะการ
ออกเสียงให้ถูกอักขระวิธี รวมทั้งค าควบกล้าด้วย  บางครั้งเมื่อเราอาจจะได้ยินเสียงคนพากย์โขนบางคน
พากย์โขนด้วยการออกเสียง “ร.เรือ” อย่างชัดเจน นั่นเป็นเพราะ ผู้พากย์คนนั้นรู้จักวิธีอ่านออกเสียง
อักขระพยัญชนะไทยที่ดี  กลวิธีที่จะท าให้อ่าน ร.เรือชัดเจนได้ นั้น คนพากย์จะต้องรู้วิธี  “กระดกลิ้น” 
หรือ“การหันลิ้น” คือ การกระท าด้วยการกระดกลิ้นขึ้นลงภายในช่องปากด้วยเสียงตัว ร.เรือบ่อยๆ 



๒๗๗ 
 

เพราะเวลาพากย์-เจรจาจ าเป็นที่จะต้องใช้การออกเสียง ร. เรือ ให้ชัดเจน หรือบางกรณีอาจจะ มีค าบาง
ค าที่จ าเป็นต้องใช้การกระดกลิ้น ทั้งๆที่ค าๆนั้นไม่มี อักษรตัว ร.เรือ สะกดอยู่แต่ต้องอ่านออกเสียง
เหมือนกับ ร. เรือ ซึ่งอักษรตัวดังกล่าวได้แก่ ตัว ฤ. (รอ รึ) ดังนั้นเวลาอ่านหรือเจรจาจึงต้องกระดกลิ้น
หรือหันลิ้นด้วย เช่น  อมฤต  มฤค  มฤคา ฤดี  ฤทัย ฤกษ์  ฤทธิ์  นฤมล เป็นต้น  ค าเหล่านี้ คนพากย์
จ าเป็นต้องกระดกลิ้น ให้เหมือนการอ่าน ตัว ร. เรือ นั่นเอง   

นอกจากนี้ผู้พากย์ยังต้องรู้ถึงค าแผลงอ่ืน อาทิ เกิด แผลง เป็นก าเนิด  สาเหตุที่จะต้อง
แผลงค าไปนั้นก็เพราะว่า  บางคร้ังในบทพากย์บทหนึ่ง อาจจะมีค าประพันธ์ขาดไปบ้างหรืออาจจะมีค า
ประพันธ์ครบตามเกณฑ์แล้วก็ตาม แต่ คนพากย์อาจจะใช้กลวิธีแผลงค าเพื่อให้เกิดความไพเราะได้  ซึ่ง
วิธีการกระท าได้กล่าวไปแล้วข้างต้น  

 
๓) กำรแบ่งวรรคตอนและถ้อยค ำ 

  บทพากย์ในการแสดงโขนนั้นเป็นค าประพันธ์ประเภทกาพย์ซึ่งเป็นรูปแบบ    ฉันท
ลักษณ์ชนิดหนึ่ง ดังนั้นเวลาอ่าน จึงจ าเป็นต้องแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องตามรูปแบบ ดังนั้นคนพากย์จึง
จ าเป็นต้องมีกลวิธีในการที่จะแบ่งค าให้ถูกต้องหรือสละสลวย ทั้งนี้คนพากย์จ าเป็นต้องรู้หลักในการ
รับ-ส่งสัมผัสของค าประพันธ์ประเภทนั้นๆด้วย  เพื่อจะได้แบ่งวรรคตอนได้อย่างถูกต้อง ไม่ท าให้ให้
เกิดความผิดเพี้ยนไปจากรูปแบบ อีกทั้งจะต้องท าให้ผู้ชมผู้ฟังเกิดความเข้าใจและมีอารมณ์คล้อยตามไป
ด้วย รวมทั้งท าให้ผู้แสดงสามารถท าท่าหรือตีบทตามค าพากย์ได้อย่างสง่างาม ซึ่งตัวอย่างที่จะยกมาให้
เห็นในการแบ่งวรรคตอนให้ถูกต้องคือบท พากย์รถ โดยการทรงพาหนะม้านิลพาหุ ของวิรุญจ าบัง  ซึ่ง
ค าพากย์ดังกล่าวเป็น กาพย์ฉบัง ซึ่งการอ่านกาพย์ฉบังนั้นมีวิธีการอ่านด้วยการแบ่งวรรคตอนที่ละสอง
ค าจนจบบท ดังนี้  
 

กาพย์ฉบัง ๑๖ 
   เสด็จทรงมิ่งม้ำพำชี   ม้ำต้นตัวดี 
 ชื่อนิลพำหุงำมข ำ 
   เคร่ืองประดับแสร้งประดิษฐ์คิดท ำ  พื้นแผ่ทองค ำ 
 ดุนดอกเป็นดำรำรำย 
 



๒๗๘ 
 

   เมื่อเราได้เห็นค าพากย์บทข้างต้นแล้วถ้าแบ่งวรรคตอนตามลักษณะของค า
ประพันธ์โดยเทียบให้เห็นในตารางจะเป็นดังนี้ 
 

ตารางที่ ๔๙ การแบ่งวรรคตอนค าพากย์ในการพากย์  ๑ 
เสด็จทรง มิ่งม้ำ พำชี  ม้ำต้น ตัวด ี
ชื่อนิล พำหุ งำมข ำ 

เคร่ืองประดับ แสร้ง  ประดิษฐ์ คิดท ำ  พื้นแผ ่ ทองค ำ 
ดุนดอก เป็นดำ รำรำย 

 
จากการแบ่งวรรคตอนตามรูปแบบของลักษณะค าประพันธ์ข้างต้น  แสดงให้เห็นได้ชัดเจนว่า 

วรรคสุดท้ายของค าที่สอง จะแบ่งเป็น “ดุนดอก  เป็นดา  ราราย”  ซึ่งเมื่อคนพากย์พากย์ตามบท
ประพันธ์ดังกล่าวหลังจากเอ้ือนแล้วก็จะเหลือไว้เพียงสองค าสุดท้าย นั่นก็คือ “ราราย”  ซึ่งเมื่อพากย์ไป
แล้วก็ไม่ได้ความหมาย ดังนั้นคนพากย์จะต้องมีกลวิธีที่จะแบ่งค าพากย์เพื่อให้เกิดความไพเราะ และไม่
ผิดเพี้ยนจากท านองพากย์คือ ให้แบ่งค าพากย์ออกเป็นช่วงละ ๓ ค า  คือ  “ดุนดอกเป็น  ดาราราย”  ซึ่ง
จะมีกลวิธีพากย์เพื่อให้เกิดความไพเราะและได้ความหมายดังนี้ 

 
ตารางที่ ๕๐ การแบ่งวรรคตอนค าพากย์ในการพากย์  ๒ 

ดุนดอกเป็น เออ  เฮ้อ เอ่อ เออ  ฮึ เอิง  เงย.... ดาราราย 
 

จากแบ่งค าวรรคตอนในการพากย์แบบนี้อาจจะผิดลักษณะของค าประพันธ์แต่เมื่อ
พิจารณาให้ดีแล้วจะพบว่า การแบ่งลักษณะนี้ท าให้ได้ความหมายที่ชัดเจนดังน้ันจึงอนุโลมให้แบ่ง ๓ ค า
เพื่อความไพเราะได้ ทั้งนี้กลวิธีนี้สามารถน าไปใช้กับบทพากย์อื่นๆได้เช่นเดียวกัน ขึ้นอยู่กับความหมาย
และความไพเราะความส าคัญของบทนั้นๆ   ดังนั้นกลวิธีในการแบ่งค านี้ก็เป็นประโยชน์ต่อคนพากย์
เป็นอย่างมาก และนับว่าเป็นสิ่งส าคัญส าหรับคนพากย์ด้วยที่ควรจะต้องค านึงอยู่เสมอ  

 
 
 



๒๗๙ 
 

๔) กำรใส่อำรมณ์ในบทพำกย์ 
  การพากย์ที่ดีนั้นคนพากย์จะต้องท าให้คนดูหรือผู้ชมหรือผู้ฟังเกิดความอารมณ์คล้อย

ตามไปกับการแสดงด้วย  จึงจะถือว่าประสบความส าเร็จ และสิ่งที่จะท าให้คนดูผู้ชมหรือผู้ฟังเกิด
อารมณ์คล้อยตามไปกับบทบาทของตัวแสดงนั่นก็คือ การใส่อารมณ์ในบทพากย์  ประการนี้คนพากย์
จะต้องมีความรู้หรือศึกษาบทพากย์ให้แตกฉานเสียก่อน แล้วจึงมาไตร่ตรองว่าบทพากย์ที่เราจะท าการ
พากย์ นั้นเป็นบทอะไร  เราควรจะสอดใส่อารมณ์อย่างไรจึงจะเหมาะสม  เช่นบทโกรธก็ต้องพากย์ให้
ขึงขัง หนักแน่น ดุดัน หรือ ในบทพากย์โอ้ตอน พระรามเห็นนางเบญกายแปลงเป็นนางสีดาลอยน้ ามา 
ว่า 

ผวำวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกำ 
  กอดแก้วขนิษฐำ    ฤดีด้ินลงแดหยัน 
  

จากบทดังกล่าวข้างต้นน้ี คนพากย์จะต้องใส่อารมณ์สะอึกสะอ้ืนด้วย ในระหว่างที่
พากย์มาถึงค าว่า “โศกำ”  คือ คนพากย์จะต้องใช้กลวิธีในการคร่ันเสียง เป็นวิธีที่ท าให้เสียงสะดุด
สะเทือนเพื่อความไพเราะเหมาะสมกับท านองเพลงบางตอน หมายถึงก ารท าเสียงให้สะดุดและ
สะเทือน๗๘ ซึ่งคนพากย์จะต้องท าเสียงโศกาให้ได้อารมณ์เศร้าเสียใจเพื่อส่งบทให้กับผู้แสดงเป็น
พระรามด้วย 

กลวิธีที่ใช้ในการการพากย์โอ้ค านี้นั้นก็คือ “กำรคร่ัน”  มีวิธีท าดังนี้ เมื่อพากย์มาถึงค า
ว่า “ไม่ทันคิดก็โศกา”  คนพากย์จะต้องท าการคร่ันเสียงคือท าให้เสียงของตนเองสะดุดสั่นสะเทือน
เพื่อให้อารมณ์สะเทือนใจ โดยท าเสียงต่อจากคาว่า “โศ” แล้วครั่นเสียงไปจนสุดค า    ดังตัวอย่าง 

 
ตารางที่ ๕๑ ตัวอย่างการคร่ันเสียงเพื่อสร้างอารมณ์ในท านองพากย์โอ้ 

ผวา ......    ...... ว่ิง ....... ประ หวั่น จิต 
ไม่ทันคิด ก็โศ... กะ อะ อะ อะ อะ อา 
 

จะเห็นได้ว่า การใส่อารมณ์ในบทพากย์นั้นจะเป็นท าให้ผู้ดูหรือผู้ชมผู้ฟังเกิดความ
สะเทือนใจหรือเกิดความสนุกสนานคล้อยตามไปด้วย แต่ทั้งนี้ในการใส่อารมณ์แต่ละบทจะต้องท าให้

                                                           
๗๘

 มนตรี  ตราโมท. ศัพท์สังคีต (กรุงเทพฯ: กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร, ๒๕๓๑), หน้า ๓. 



๒๘๐ 
 

พอเหมาะพอควรไม่มากหรือน้อยเกินไป ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับกลวิธีการฝึกหัดของคนพากย์แต่ละคน ว่าจะมี
วิธีการอย่างไร ใช้กลวิธีอย่างไรในการใส่อารมณ์แต่ละตอน ซึ่งการใส่อารมณ์ในบทพากย์นี้ก็เป็นกลวิธี
ของคนพากย์แต่ละคนที่จะน าออกมาใช้ในขณะพากย์ประกอบการแสดงโขน  หากผู้พากย์ใส่อารมณ์
มากเกินไป  ก็อาจท าให้ไม่ไพเราะได้ หรือบางคร้ังไม่ใส่อารมณ์เลย ก็ท าให้ไม่เกิดความสนุกสนานได้  
ดังนั้นคนพากย์ทุกคนควรจะรู้จักประมาณเองว่าพองามคือแค่ไหนจึงจะไพเราะ 

  
๕.๖.๑ กลวิธีการพากย์เมือง หรือ พากย์พลับพลา  

ลักษณะโดยทั่วไปของการพากย์ประเภทนี้  ส่วนใหญ่ผู้แสดงจะตีบทหรือร าท าบทแต่
เพียงผู้เดียว เช่น บทพากย์เมืองของทศกัณฐ์ในตอนนางลอยที่ว่า 

     
   องค์ท้ำวทศศรี   ประทับที่พระแท่นทอง 
  แน่นนันต์กุมภัณฑ์ผอง   สะพร่ังเคียงเฝ้ำเรียงรำย 
   ท้ำวไทใฝ่ระลึก   คะนึงนึกถึงเบญกำย 
  หลำนขวัญซึ่งผันผำย   ไปยังรำชอุทยำน 
   
  หรือบทพากย์พลับพลาของพระรามที่ว่า 
   ปำงพระบัลัลงก์นำค  ผู้แบ่งภำคจำกวำรี 
  สถิตแท่นอันผ่องศร ี   ณสุวรรณพลับพลำ  
    

จากบทพากย์ที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้นนี้ท าให้เห็นว่า ตัวโขนที่ท าบทไม่ว่าจะเป็น
ทศกัณฐ์หรือพระรามจะตีบทตามค าพากย์ดังกล่าวเพียงตัวเดียว โดยตัวโขนนั่งอยู่ยังแท่นประทับภายใน
พลับพลาหรือท้องพระโรง ซึ่งตัวโขนเหล่านั้นจะเด่นสง่าเพียงผู้เดียว ส่วนเสนายักษ์หรือท้าวพญาวานร
ทั้งหลายเป็นเพียงส่วนประกอบ 

ในการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลานั้น  คนพากย์-เจรจาต้องรู้กลวิธีที่จะพากย์เพื่อให้
ตัวโขนแสดงออกด้วยท่าทางลีลาและอารมณ์ที่เหมาะสม  กล่าวคือ ในการพากย์เมืองที่ส่วนใหญ่จะใช้
กับตัวโขนประเภทยักษ์ ได้แก่ สหัสเดชะ  ทศกัณฐ์ หรือ จักรวรรดิ เป็นต้น คนพากย์จะต้องท าน้ าเสียง
ให้เหมาะสมกับตัวโขนเหล่านั้น ดังที่ไตรภพ  สุนทรหุต กล่าวว่า “ถ้าเป็นพากย์เมืองซึ่งปกติจะใช้กับตัว
แสดงที่เป็นยักษ์เช่น ทศกัณฐ์ ท้าวสหัสเดชะ  ท้าวจักรวรรดิ ผูพากย์ต้องท าเสียงให้องอาจผึ่งผายฟังแล้ว



๒๘๑ 
 

น่าเกรงขาม แต่ถ้าบทพากย์เมืองมีเนื้อความแสดงถึงอารมณ์เศร้าโศก  ผู้พากย์ก็ต้องท าเสียงให้อ่อน
ลง”๗๙ ดังค าพากย์ที่ว่า 

 
   แจ้งข่าวผ่าวเพี้ยงเพลิงกัลป์ เสียใจจาบัลย์ 
  พระองค์ก็ทรงโศกี 
 

ส าหรับจังหวะและลีลาของการพากย์นั้น  คนพากย์จะต้องพากย์ให้ช้าแต่โอ่อ่า แต่มิได้
หมายถึง การพากย์แบบที่เรียกว่า “ยืดยาด” เพราะตัวโขนจะร าตีบทเพียงตัวเดียว จึงจ าเป็นต้องพากย์ให้
มีความกระชับ  

และส าหรับค าใดที่เป็นมีเสียงสั้น เช่น “นันต์”หรือ “ภัณฑ์”  ก็ต้องออกเสียงค าดังกล่าว
นั้นให้สั้นด้วย หรือ ค าใดมีเสียงยาวก็ต้องออกเสียงให้ยาว ที่ส าคัญอีกประการหนึ่งคือ  จังหวะและ
ท่วงท านองของการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลานั้นต้องพากย์ให้ช้ากว่าการพากย์ประเภทอ่ืนๆ ทั้งนี้
เพื่อแสดงให้เห็นถึงความองอาจ สง่างาม ของตัวโขน เป็นการเอ้ือเฟื้อซึ่งกันและกัน ทั้งยังเป็นการที่จะ
ท าให้ตัวโขนสามารถแต่งลีลาท่าร าในการตีบทได้อย่างประณีตงดงาม ตามแบบฉบับการแสดงโขนด้วย 
 

 ๕.๖.๒ กลวิธีการพากย์รถ 
  การพากย์ประเภทนี้ส่วนมากจะใช้ประกอบกับผู้แสดงหลายๆตัวเป็นขบวนเป็น
กองทัพ ซึ่งส่วนใหญ่จะเป็นการแสดงการยกทัพของฝ่ายยักษ์และฝ่ายมนุษย์กับวานร ในการที่จะ
เคลื่อนกระบวนทัพที่อาจจะทรงพาหนะต่างๆกัน ดังที่กล่าวมาแล้ว ไม่ว่าจะทรงราชรถ  ม้า  ช้าง  
เป็นต้น ดังค าพากย์ที่ยกมาเป็นตัวอย่างว่า 
 
   เสด็จทรงรถแก้วแพรวพรำย พรั่งพร้อมนิกำย 
  นิกรพลพำนรินทร ์
   ทัพหน้ำวำนรขีดขิน  ทัพหลังกบินทร์ 

พิชัยชมพูนครำ 

                                                           
๗๙

 ไตรภพ สุนทรหตุ ,“พากย์-เจรจา,” (ปริญญาศึกษาศาสตร์บณัฑิต วิทยาลัยนาฏศิลป  สมทบคณะนาฏศิลปะและ
ดุริยางค,์ ๒๕๒๗), หน้า ๘๑. 
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  ในการพากย์รถนั้นเนื่องจากเป็นกระบวนทัพจึงท าให้มีตัวโขนมากมายที่แสดงพร้อม
กัน กลวิธีพากย์รถที่ส าคัญจึงอยู่ที่การพากย์ให้กระชับแบบพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา และมีจังหวะ
ท านองที่รวดเร็วกว่าการพากย์ประเภทอ่ืนๆ ประการส าคัญคนพากย์จะต้องสังเกตท่าเต้นท่าร าของตัว
โขนด้วยว่ามีความสัมพันธ์กับค าพากย์หรือไม่ คนพากย์จะต้องพากย์ให้พอดีกับท่าเต้น กล่าวคือ จาก
ตัวอย่างเมื่อพากย์มาถึงค าว่า “นิกรพล” ซึ่งเป็นค าพากย์ก่อนหมดสองค าพากย์สุดท้ายจะมีท านองเอ้ือน
เข้ามาสวม ในขณะที่ตัวโขนที่เป็นทั้งลิงพญาและสิบแปดมงกุฎทั้งหลายในกองทัพจะท าท่า “เก็บ” (คือ
ลักษณะของการเขย่งปลายเท้าทั้งสองข้างแล้วซอยเท้าถี่ๆสลับกันแบะเข่าทั้งสองออก) เมื่อคนพากย์
เอ้ือนหมดท านองแล้วพากย์ค าพากย์สองค าสุดท้ายคือ “พานรินทร์” ตัวโขนจะท าท่ายกเท้าแล้ว “ยืด
กระทบลงเต็มเหลี่ยม” ซึ่งจะลงพอดีกับค าพากย์ จึงจะถือว่าค าพากย์พอดีกับท่าเต้น ดังนั้นการพากย์
ประเภทนี้คนพากย์จะต้องพากย์ให้มีความกระชับและรวดเร็วเพื่อให้กองทัพดูเข้มแข็ง สง่างาม  แต่ถ้า
คนพากย์ขาดความรอบคอบในการพากย์หรือขาดกลวิธีข้อนี้ไป ก็อาจจะท าให้ตัวโขนเต้นไม่พร้อมกัน 
กองทัพที่จะต้องการความฮึกเฮิมเข้มแข็งอาจจะอ่อนยวบลงไม่สมกับการจะออกไปกระท าศึกสงคราม
เลยก็เป็นได้ 
 

๕.๖.๓ กลวิธีการพากย์บรรยาย หรือ พากย์เบ็ดเตล็ด 
  การพากย์ประเภทนี้เป็นการบรรยายถึงสิ่งต่างๆที่ตัวโขนก าลังกระท าไม่ว่าจะเป็นการ
บรรยายถึงปราสาทราชวัง  สิ่งของต่างๆ หรือแม้กระทั่งการอ่านราชสาส์น การพากย์ประเภทนี้ก็จ ามี
ท านองพากย์แบบเดียวกับการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลาและพากย์รถ แต่จุดมุ่งหมายในการพากย์
บรรยายต้องการที่จะสื่อถึงสิ่งที่ก าลังจะบรรยายอยู่ด้วยความไพเราะ เช่น บทพากย์ที่ว่า 

   รำชสำส์นทศเศียรรำชำ  มงกุฎเกศลงกำ 
  มำถึงสหำยธิบดี 
   ด้วยเหตุลงกำธำนี  ถูกมนุษย์สองศรี 
  กับทั้งลี้พลวำนร๘๐ 
 

  กลวิธีที่จะพากย์บรรยายนั้น คนพากย์จะต้องพากย์ให้ช้า เพราะตัวโขนที่จะท าบทหรือ
ตีบทนั้นมีไม่มากอาจมีเพียงตัวเดียวหรือไม่เกิน ๓ ตัวเท่านั้น  แต่ทั้งนี้ทั้งนั้นคนพากย์จะต้องท าความ

                                                           
๘๐

 ประสาท  ทองอรา่ม.   “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด ศึกสามทัพ”.  (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่). 
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เข้าใจกับบทพากย์ด้วยว่า ณ เวลานั้นตัวโขนก าลังมีอารมณ์อยู่ในลักษณะใด ยินดี  โศกเศร้า  หรือ โกรธ 
อยู่ ก็ต้องท าเสียงให้เข้ากับบทบาทและอารมณ์ของตัวโขนนั้นๆ แต่ในขณะที่ บทพากย์เป็นการบรรยาย
ถึงความงามก็ต้องท าน้ าเสียงให้สดใส กลวิธีเหล่านี้ คนพากย์จ าเป็นต้องรู้จักพิจารณาน ามาใช้ให้ถูกต้อง
ด้วย 
  ส าหรับการพากย์เบ็ดเตล็ดก็จะมีกลวิธีคล้ายกับการพากย์รถ คือ  ต้องกระชับค า การ
แบ่งวรรคตอน ว่าค าไหนควรยืดค าค าไหนควรกระชับรวบค า  ซึ่งการพากย์ประเภทนี้อาจจะกล่าวได้ว่า 
กลวิธีในการพากย์เบ็ดเตล็ดเป็นการน าเอาการพากย์รถและพากย์บรรยายมารวมกัน ซึ่งมีทั้งความ
กระชับรวดเร็วแบบพากย์รถแต่ในบางช่วงอาจจะช้าแต่ไม่ถึงกับยืดยาด ทั้งนี้การสอดใส่อารมณ์ก็จ าเป็น
อย่างมากในการพากย์ประเภทนี้เหมือนกัน 
 

๕.๖.๔ กลวิธีการพากย์ชมดง 
การพากย์ประเภทนี้ เป็นการบรรยายในการชมธรรมชาติของตัวโขนที่ก าลังแสดงใน

ตอนนั้นๆ อาทิ  ตอนที่พระราม  นางสีดา  และพระลักษณ์ ก าลังชมนกชมไม้ในสวนของพิราพ  ซึ่งการ
พากย์ประเภทนี้จะมีท านองเพลงไทยเดิมคือเพลง “ชมดงใน” เข้ามาประกอบด้วย ซึ่งท านองเพลงชมดง
จะอยู่ในวรรคที่สองของค าพากย์ ดังตัวอย่าง 

 
    เค้ำโมงจับโมงมองเมียง  คู่เค้ำโมงเคียง 
   เคียงคู่อยู่ปลำยไม้โมง 
   

กลวิธีที่ส าคัญในการพากย์ชมดงนี้อยู่ที่ “วรรคแรกของบทพำกย์” ที่ผู้พากย์จ าเป็นต้อง
พากย์ให้มีท่วงท านองและจังหวะของเพลง ซึ่งต้องอาศัยจังหวะของ ตะโพน และ ฉิ่ง ควบคุมจังหวะอยู่  
กลวิธีที่จะพากย์ให้เกิดความไพเราะคือ คนพากย์จะต้องใช้โสตประสาทด้านการฟัง คือ ใช้หูฟังให้เกิด
ความสัมพันธ์ระหว่างท านองการพากย์กับจังหวะของเคร่ืองประกอบจังหวะที่ใช้ตีประกอบโดยให้ทั้ง
สองอย่างด าเนินควบคู่ไปให้สอดคล้องเหมาะสมกัน และบางคร้ังอาจจะต้องใช้กลวิธีการรวบค าหรือยืด
ค าอีกทั้งการ ลักจังหวะ (หมำยถึง กำรร้องหรือบรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรีทั้งเคร่ืองท ำนองและเคร่ือง
ประกอบจังหวะซึ่งด ำเนินไปโดยไม่ตรงกับจังหวะเสียงที่หนักหรือน่ำจะลงตรงจังหวะ ก็ท ำให้ตกลงใน
ที่อื่นซึ่งไม่ตรงจังหวะ แต่กำรกระท ำนี้เป็นกำรกระท ำโดยเจตนำเพื่อให้เกิดควำมไพเรำะหรือเร้ำอำรมณ์



๒๘๔ 
 

ไปอีกทำงหนึ่ง ซึ่งถือว่ำไม่ผิด)๘๑ เพื่อให้เกิดความกระชับและไพเราะแต่ทั้งนี้ทั้งนั้นในการพากย์จะต้อง
ไม่ให้เกิดการ “คร่อมจังหวะ” ขึ้น 
 

๕.๖.๕ กลวิธีการพากย์โอ้ 
ในบทต้นได้กล่าวมาแล้วว่าการพากย์โอ้ นี้เป็นการพากย์ที่ยากที่สุดในกระบวนการ

พากย์ทุกประเภท เพราะการพากย์โอ้นั้นคนพากย์จะต้องฟังเสียงลูกตกของดนตรีให้ออกเพื่อจะท าให้
เสียงพากย์ตรงกับเสียงรับของปี่พาทย์ในเพลงโอ้ปี่ใน  การพากย์ประเภทนี้ใช้ประกอบการแสดงอารมณ์
โศกเศร้าของตัวโขนไม่ว่าจะเป็นพระ นาง ยักษ์ และลิง  ในการแสดงโขนตอนต่างๆ แต่ที่เห็นกันมาก
และชินหูที่สุดก็เห็นจะได้แก่ ตอนนางลอย  ซึ่งพระรามคร่ าครวญถึงนางสีดาที่ตายลอยน้ ามา ด้วยความ
เศร้าโศกเสียใจดังในบทพากย์ที่ว่า 

 
    พระเหลือบเล็งชลำสินธุ์  ในวำรินทะเลวน 
   เห็นรูปอสุรกล    อันกลำยแกล้งเป็นสีดำ 
  (ลงโอ้)  ผวำวิ่งประหวั่นจิต  ไม่ทันคิดก็โศกำ 
   กอดแก้วขนิษฐำ    ฤดีด้ินลงแดยัน 
 

จากบทพากย์ข้างต้นนั้นแสดงให้เห็นว่า อารมณ์ของตัวโขนในขณะนั้น  โดยเฉพาะ
พระรามนั้นเกิดอารมณ์โศกเศร้าเสียใจเป็นอย่างมาก  ซึ่งการแสดงออกทางอากัปกิริยาจะแสดงได้อย่าง
ชัดเจน เป็นเหตุที่ท าให้คนดูคล้อยตามจนเกิดอารมณ์สะเทือนใจได้   

การพากย์ประเภทนี้มีลีลาการพากย์ต่างจากการพากย์ประเภทอ่ืนที่กล่าวมาแล้ว ดังนั้น
คนพากย์จะต้องพากย์ด้วยน้ าเสียงนุ่มนวล อ่อนโยน สอดใส่อารมณ์เศร้าลงไปด้วย  การที่จะพากย์โอ้ให้
เกิดอรรถรสนั้นคนพากย์ควรที่จะต้องมีกลวิธีส าคัญบางประการสอดแทรกลงไปด้วยเพื่อความ
เหมาะสม นั่นก็คือการรู้จักยืดค าให้พอเหมาะพอดีกับท่าร าของตัวโขนนั้นๆ เช่นการแสดงโขนตอนนาง
ลอย ในสมัยก่อน  เมื่อถึงค าพากย์ที่ว่า “ผวาวิ่งประหวั่นจิต” ตามบทบาทของตัวพระรามนั้นจะต้องวิ่ง
มายังที่นางสีดานอนตายอยู่ คนพากย์จึงจ าเป็นจะต้องเอ้ือตัวโขนด้วยการยืดค าและเอ้ือนรอเพื่อให้
พระรามหมุนตัววิ่งกลับมายังนางสีดาได้พอดีกับค าพากย์ จึงจะเกิดความเหมาะสม  กลวิธีตรงนี้คน

                                                           
๘๑

 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๒๕. 



๒๘๕ 
 

พากย์จะต้องใช้วิธีสังเกตตัวโขนว่ามีระยะวิ่งใกล้ไกลมากน้อยเท่าใดเพื่อจะได้ลงค าพากย์ให้พอดี และที่
ส าคัญที่สุดคือ ต้องค านึงถึงระดับเสียงของการพากย์ให้ตรงกับระดับเสียงของปี่พาทย์ที่จะบรรเลงรับใน
ตอนท้ายด้วย  
 

๕.๗ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจา 
จากการค้นคว้ารวบรวมของผู้วิจัย  พบในเบื้องต้นว่าในการแสดงโขนแต่ละตอนนั้น ใช้การ

เจรจาในการด าเนินเร่ืองมากกว่าการพากย์  อาจเพราะการเจรจาเป็นการบรรยายหรือบางคร้ังก็เป็นการ
พูดโต้ตอบกันท าให้ผู้ชมหรือคนดูมีความเข้าใจและรู้เร่ืองราวในแต่ละตอนนั้นๆได้เป็นอย่างรวดเร็ว  
เข้าใจง่าย  และท าให้เกิดอรรถรสในการชมการแสดงตอนนั้นได้ง่ายกว่าการพากย์ และหากผู้พากย์-
เจรจา มีความสามารถในการเจรจาโต้ตอบกันได้อย่างสนุกสนานแล้ว  ย่อมจะผลส่งให้การแสดงนั้นดี
ด้วยเช่นกัน  

การที่จะท าให้การแสดงเป็นที่ชื่นชอบของคนดูหรือผู้ชมนั้น คนพากย์ -เจรจาจะต้องค าถึง
อารมณ์ของตัวแสดง กล่าวคือ คนพากย์-เจรจา จะต้องเจรจาให้เหมาะสมกับตัวโขนทั้งพระ นาง ยักษ์ 
และลิงที่ก าลังแสดงอารมณ์อยู่ ณ เวลานั้นตามบทบาท  ซึ่งอากัปกิริยา และ อารมณ์ของตัวโขนแต่ละ
ประเภทย่อมต่างกันตามสถานภาพ ดังนั้นในการเจรจาให้กับตัวโขนแต่ละประเภทแสดงบทบาท  ลีลา 
และอารมณ์ออกมานั้น  คนพากย์-เจรจา จะต้องมีกลวิธีต่างๆในการเจรจาเพื่อให้เกิดความสนุกสนานได้
อารมณ์อันจะท าความบันเทิงใจให้กับผู้ชมด้วย และที่ส าคัญควรท าความเข้าใจกับตัวโขนทั้ง ๔ ประเภท
ว่ามีลักษณะต่างกัน คือ ถ้าเป็นตัวพระจะมีอัตตลักษณ์หรือลักษณะเฉพาะตัว คือ มีบทบาทลีลาที่นิ่มนวล 
สง่างาม ส่วนตัวนาง ก็จะมีลีลาที่อ่อนช้อย งดงาม และนิ่มนวล ทางด้านตัวยักษ์ ก็จะมีบทบาทลีลาที่
เข้มแข็งดุดัน สง่าผ่าเผย  และ ตัวลิง จะมีลีลาที่แคล่วคล่องว่องไว ปราดเปรียว เป็นต้น การเจรจา
นอกจากให้ตัวโขนแต่ละประเภทแสดงบทบาทลีลาและอารมณ์แล้ว ยังจ าเป็นต้องค านึงถึงลักษณะและ
บทบาทลีลา ท่าร าท่าเต้นของตัวโขนเหล่านนั้นด้วย ดังจะอธิบายให้ทราบต่อไปนี้ 

 
๕.๗.๑ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวพระ 

การแสดงโขนได้แบ่งประเภทของตัวพระออกเป็น “พระใหญ่” และ “พระน้อย”  พระ
ใหญ่ ได้แก่ พระอิศวร พระนารายณ์ พระพรหม พระราม พระพรต ส่วนพระน้อยไ ด้แก่ พระลักษณ์ สัต
รุด เป็นต้น ซึ่งตัวโขนพระเหล่านี้จะมีบทบาทลีลาที่แสดงด้วยความสง่างาม มีความนิ่มนวล อ่อนโยน
เป็นบรรทัดฐาน การเจรจาให้ตัวพระร านั้นจะต้องค านึงถึงความเหมาะสมด้วย 



๒๘๖ 
 

  ในการแสดงโขนนั้นตัวโขนแต่ละตัวเป็นสิ่งมีชีวิต จึงย่อมจะมีอารมณ์ รัก โลภ โกรธ  
หลง  ดีใจ  เสียใจ  ร าพึงร าพัน  เป็นต้น  ดังนั้น การเจรจาแต่ละบทบาทย่อมจะมีอารมณ์ต่างกัน  มีการใช้
เสียงที่ต่างกัน  ดังนั้นกลวิธีที่จะเจรจาให้เกิดความไพเราะสนุกสนาน หรือเกิดอรรถรส เพื่อสนองตอบ
ให้กับคนดูเกิดความสนุกสนานบันเทิงใจย่อมแตกต่างกัน ผู้วิจัยจะขอน าเสนออารมณ์หลักๆ ๔ อารมณ์
ด้วยกันคือ บทชมโฉมหรือเกี้ยวพาราสี  บทดีใจ  บทโกรธ  และบทโศกเศร้า  อันเป็นอารมณ์ของปุถุชน
คนธรรมดาแต่แสดงออกในรูปแบบของการแสดงโขนนั่นเอง 

 
๕.๗.๑.๑ บทชมโฉมเกี้ยวพาราสี 

   บทบาทของตัวพระในการแสดงโขนมีด้วยกันหลายบทบาทดังนั้นในการ
เจรจาจึงมีอารมณ์ต่างๆกันออกไป  บทชมโฉมก็เป็นบทบาทหนึ่งที่คนเจรจาต้องท าเสียงการเจรจาให้
นุ่มนวลเหมาะสม ในการที่จะเจรจาให้มีความนุ่มนวลนั้น  คนเจรจาจะต้องบังคับเสียงให้มีความทุ้ม
นุ่มนวลมิให้แข็งกระด้าง  ทั้งนี้เพราะถ้าคิดตามความเป็นจริงเมื่อเราจะชมใครสักคนก็จะชมด้วยอารมณ์
ที่อยากจะสัมผัส ยกตัวอย่างเช่น บทเจรจาของมานพที่หนุมานแปลงเข้าไปหานางวานรินทร์ในการ
แสดงโขนชุดศึกวิรุญจ าบังตอนหนุมานเข้าห้องนางวานรินทร์ว่า 
 
หนุมำนแปลง- หนุมำนชำญฤทธิ์แกล้งนิมิตเป็นมนุษย์  มีเคร่ืองทรงมงกุฎผุดผำด  จึงเยื้องยุรยำตรเข้ำ

ถ้ ำทอง  มีหลำกชั้นกั้นห้องของนงลักษณ์  เห็นโฉมนำงส ำอำงพักตร์ประไพผิว  นั่งดัด
จริตกรีดนิ้วบนแท่นทอง  จะพิศไหนก็วิไลละอองลออตำ  ดังนำงสวรรค์ชั้นฟ้ำไม่
เทียมทัด  ไว้เล็บยำวสำวก ำดัดดูน่ำรัก  เนตรขนงวงพักตร์ทั่วลักขณำ  เสมอลำยเลขำ
เขียนด้วยทอง  ฉวีเหลืองเรืองรองเลิศนำรี  โอษฐ์เอ่ียมเทียมกับสีลิ้นจี่จิ้ม  ยำมจะเยื้อน
เหมือนจะยิ้มให้ชำยชม  ทั้งสองเต้ำก็ตั้งกลมโตจ ำหนับ  หนุมำนลืมกำยหมำยขยับแล้ว
ยั้งได้  ยิ่งพิศก็ยิงเพลินเจริญใจกระสันเสียว  ถึงไม่รักคงจักเกี้ยวดูสักที  คิดพลำงทำงจร
ลีขึ้นนั่งบัลลังก์อำสน์  จึงมีสุนทรวะโรภำสปลอบประโลม เจ้ำสำยสุดสวำทสะอำด
โฉมไฉนน้อง  งำมประกอบมำครอบครองห้องคูหำ  สันโดษเดี่ยวเปลี่ยวเอกำน่ำ
สงสำร  หรือกษัตริย์พลัดถ่ินฐำนของบ้ำนเมือง ได้ควำมแค้นแสนเคืองมำอยู่ไพร หรือ
เจ้ำก ำเนิดเกิดในสุมำมำลย์  ฤำโฉมยงนงครำญเกิดในถ้ ำ  บุบเพยลกุศลน ำสนองส่ง  ให้



๒๘๗ 
 

พี่จ ำเพำะเจำะจงมำรับน้อง เจ้ำงำมสงวนนวลละอองนี้นำมใด  จงผินพักตร์มำปรำศรัย
กับพี่บ้ำงเถิดเจ้ำพี่๘๒ 
   

   จากบทเจรจาข้างต้นนั้นจะเห็นว่าตัวโขนจะต้องตีบทตามค าเจรจาด้วยความ
สง่างามสมฐานะ  ทั้งนี้คนเจรจาจะต้องเจรจาอย่างนุ่มนวลแต่ไม่ยืด คือ ให้มีความกระชับในบทเจรจา
ท านองบรรยายหรือเจรจาเดินท านอง ใช้กระแสเสียงให้นุ่มนวลเวลาเจรจาท านองพูด ให้มีความหนัก
เบา เหมือนกับการพูดกับผู้หญิงที่เราก าลังจะต้องการผูกสมัครรักใคร่ 
   
  ๕.๗.๑.๒ บทดีใจ 
   การเจรจาในบทดีใจของตัวพระนั้นเหมือนการเจรจาในบทอ่ืนคือยังคงใช้
กระแสเสียงที่นุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยความสง่างาม ให้มีความภูมิฐานของตัวโขน แต่แสดงออกถึงความดี
ใจสมปรารถนา ดังบทของพระรามปรึกษาพลวานรในบทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนจองถนนว่า 
 

พระรำม - สมเด็จพระจักรินทร์ฟังวำจำ  ของชำมภูวรำชขุนสวำผู้ภักดี  สมเด็จพระจักรี
แสนชื่นชมสม หฤทัย  ดุจดังได้นำงสีดำวรประไพกลับมำคืนครอง  พระทรงฤทธิ์คิด
ตริตรองพลำงมีวำที  ว่ำดูก่อนสุครีพขุนกระบี่มีฤทธิไกร  ท่ำนจงคุมพลไพร่เหล่ำกระบิ
นทร์สิ้นสองนคร  ขนสิงขรไปทิ้งลงในคงคำ  เพื่อจองถนนด้นพำเหล่ำพลไกร  รีบเร่ง
รุดข้ำมสมุทรไทไปลงกำ  จงเร่งจัดสรรให้ทันเวลำอย่ำได้เนิ่นนำน๘๓ 
 

บทเจรจาข้างต้น จะเห็นว่า มีทั้งบทเจรจาแบบท านองบรรยายหรือเจรจาแบบ
เดินท านองประกอบกับการเจรจาท านองพูด กลวิธีการเจรจาบทดีใจนี้ คือ  คนเจรจาจะต้องเจรจาด้วย
กระแสเสียงที่นุ่มนวลในขณะเจรจาท านองบรรยายคือตั้งแต่ “สมเด็จพระจักรินทร์... พระทรงฤทธิ์คิด
ตริตรองพลำงมีวำที” และเจรจาให้มีความกระชับในการเจรจาท านองพูดซึ่งอารมณ์ของตัวโขนขณะนั้น
จะเป็นการสั่งงานของเจ้านายสั่งลูกน้องจึงต้องให้มีความเข้มแข็งขึ้นบางในขณะเจรจาแต่ไม่ถึงกับ
กระด้างจนขาดความไพเราะ  

                                                           
๘๒

 ประสาท  ทองอร่าม.  “บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศึกสัทธาสูรวิรุณจ าบัง ,” ใน บทท่ีได้รับถ่ายทอดจากครู, หน้า 
๑๕๖. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่)  

๘๓
 ประเมษฐ์  บุญยะชัย ,  จองถนน, หน้า ๑๖. 



๒๘๘ 
 

  ๕.๗.๑.๓ บทโกรธ 
   การเจรจาในบทเจรจาของตัวพระในขณะโกรธนั้น  คนเจรจาจะต้องท า
กระแสเสียงให้แข็งแต่แฝงไว้ด้วยความนุ่มนวล สง่างาม มีความกระชับในค าเจรจาท านองพูด ดังนั้น 
คนเจรจาจะต้องเข้าใจอารมณ์ของตัวโขนในขณะนั้นด้วย ดังบทของพระรามโกรธหนุมานที่ยกมาให้ชม
เป็นตัวอย่างข้างล่างในการแสดงโขนตอนหนุมานสืบมรรคาถึงหนุมานถวายแหวนว่า 
 

พระรำม - สมเด็จพระจักรีได้ฟังกระบี่แจ้งกิจจำ  กระทืบพระบำทตวำดว่ำเหม่ไอ้หนุมำน  
มึงนี้ท ำกำรเกินกูสั่งไปดังนี้ กูให้ไปสืบข่ำวเจ้ำสีดำมำรศรีกับหนทำงในกลำงป่ำ มึง
กลับไปฆ่ำลูกเขำเผำลงกำเสียป่นปี้  ไอ้ทศศรีคงเคืองขัด ว่ำเกิดเหตุเพรำะกัลยำสุดำรัส
เจ้ำสำยสมร  มันจะเข่นฆ่ำสีดำให้ม้วยมรณ์ตัดสงครำมตำมบุรำณ  เฮ้ยไอ้หนุมำนมึงจะ
คิดอ่ำนอย่ำงไร  จงบอกเล่ำให้กูเข้ำใจหน่อยหรือออเจ้ำ๘๔  

 
   จะเห็นได้ว่าพระรามนั้นโกรธมากถึงกับกระทืบเท้าเข้าใส่หนุมาน แล้วต่อว่า
ด้วยถ้อยค าอันรุนแรง  ในบทนี้คนเจรจาจะต้องเน้นที่ค าว่า “เหม่...”  ให้หนักแน่นเพื่อแสดงออกถึง
ความโกรธของตัวโขน ถึงแม้ท้ายค าที่ว่า “...หรือออเจ้ำ”  ก็ยังต้องบังคับกระแสเสียงให้แข็งแต่ไม่
กระด้างมิให้นุ่มนวลเหมือนการลงท้ายค าเจรจาแบบอื่น 
 
  ๕.๗.๑.๔ บทโศกเศร้า 
   บทโศกเศร้า เป็นอีกบทหนึ่งของการเจรจาตัวพระที่ยังคงไว้ซึ่งความสง่างาม  
แต่มีความนุ่มนวลอ่อนโยน  แสดงออกถึงอารมณ์แห่งความเศร้าโศกเสียใจ แต่การท าบทหรือลีลาก็มี
การไว้ที่ท่าให้โอ่อ่าสมกับความเป็นพระรามหรือพระตัวอ่ืนๆ ซึ่งบทเจรจาบทนี้น ามาจากการแสดงโขน
ตอนนางลอย ในขณะที่พระรามเห็นนางสีดาตายลอยน้ ามาก็เกิดความเสียใจอย่างสุดซึ้ง 
 

พระรำม - สมเด็จพระรำมควำมอำลัย   ส ำคัญพระทัยว่ำพระมเหสี  ก็เข้ำประคองซำกผี
ขึ้นไว้บนตัก พลำงพินิจพิศพักตร์แล้วรับขวัญร ำพันว่ำ  โอ้โอ๋อนิจจำไม่พอที่จะ
สิ้นชีวิต  เสียงแรงพี่พยำยำมตำมติดคิดข้ำมมหรรณพมำรบยักษ์  ยังมิทันไรพระน้องรัก

                                                           
๘๔

 พ. พากย์ฉันทวัจน์,  ค าพากย์และเจรจาตอนตอนปล่อยสามทหารไปสืบมรรคา. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๘๙ 
 

ก็มำวอดวำย  ยิ่งคิดยิ่งแค้นแสนเสียดำยไม่วำยเศร้ำ  จะหำไหนให้เหมือนเจ้ำนี้ยำกนัก  
ว่ำพลำงก็ซบพักตร์ลงกรรณแสง  จนสุดสิ้นก ำลังแรงเธอก็ผอยทับลงกับพระน้อง
นำง๘๕ 

   
   ถึงแม้บทเจรจาบทนี้จะเป็นการเจรจาแบบท านองบรรยายหรือเดินท านองก็
ตามคนเจรจาจ าเป็นที่จะต้องศึกษาอารมณ์ของตัวโขนในขณะนั้นด้วยว่ามีความโศกเศร้าเสียใจมากมาย
ขนาดไหน เพื่อที่จะได้ก าหนดการเปล่งกระแสเสียงออกมาให้เกิดความสะเทือนใจ อันจะเป็นแรงส่งให้
ตัวโขนตีบทได้อย่างสวยงาม แต่ทั้งนี้การเจรจาก็ยังคงให้มีความกระชับเหมือนการเจรจาในบทอ่ืนๆที่
กล่าวมาแล้วข้างต้น 
   สรุปได้ว่า  การเจรจาของตัวพระนั้น  ทั้งที่เป็นการเจรจาเดินท านอง หรือ 
เจรจาท านองพูดในบทบาทหรืออารมณ์ต่างๆ ทั้ง รัก  โกรธ เสียใจ  ตลอดจนเกี้ยวพาราสี คนเจรจา
จะต้องบังคับกระแสเสียงของตนเองให้นุ่มนวล หรือบางคร้ังในขณะโกรธอาจะแข็งเสียงบ้างแต่ไม่แข็ง
จนเรียกว่ากระด้าง  ด าเนินการเจรจาให้มีความกระชับ บางคร้ังอาจจะเล่นค าหรือหยอดค าได้
เช่นเดียวกัน 
 

๕.๗.๒ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวนาง 
  ค าว่า “ตัวนาง” ในที่นี้หมายถึง ตัวแสดงประเภทหนึ่งในการแสดงโขน ซึ่งเรียกตาม
การแบ่งประเภทของตัวโขน ซึ่งในการแสดงโขนนั้นจะมีตัวโขนที่เป็นตัวนางหลายสถานภาพ เช่น นาง
ที่เป็นเทพหรือนางฟ้า ได้แก่ พระอุมา  นางที่เป็นมนุษย์ เช่น นางสีดา นางมณโฑ นางที่เป็นยักษ์ อาทิ 
นางส ามนักขา  นางเบญกาย  และนางที่เป็นสัตว์ คือ นางสุพรรณมัจฉา นางกากนาสูร เป็นต้น ตัวนาง
เหล่านี้จะมีบทบาทที่แตกต่างกันไปตามฐานะของตัวแสดงในเร่ืองรามเกียรติ์  แต่ในเวลาแสดงตัวนาง
ทั้งหลายที่กล่าวมาแล้วนั้น  จะมีบุคลิกที่คล้ายกัน คือ ลีลาที่อ่อนช้อยงดงาม  นุ่มนวล ซึ่งจะมีอากัปกิริยา
ในการร่ายร าที่ช้าและแช่มช้อยกว่าตัวพระ ถึงแม้ว่าตัวนางบางตัวจะมีฐานะเป็นยักษ์ เช่น นางส ามนักขา 
ก็จะมีลีลาที่อ่อนช้อยแต่แฝงไว้ด้วยจริตกิริยา  ดังนั้น สิ่งที่จะส่งให้ตัวนางทั้งหลายสามารถแสดงบทบาท
ลีลาได้สมฐานะนั่นก็คือ การเจรจา  ซึ่งจะขอน าเสนอกลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาบทบาทของตัว
นางพอเป็นสังเขป ดังนี้ 
                                                           

๘๕
 พ. พากย์ฉันทวัจน์,  ค าพากย์และเจรจาตอนนางลอยต้ังแต่ทศกัณฐ์ให้หานางเบญกายจนถึงหนุมานส่งนางเบญกาย. 

(เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๐ 
 

  ๕.๗.๒.๑ บทเกี้ยวพาราสี 
   ในการแสดงโขนนั้นเร่ืองที่จะให้ตัวโขนที่เป็นตัวนางแสดงบทเกี้ยวพาราสีตัว
พระ หรือยักษ์ หรือลิง แทบจะเป็นไปไม่ได้เลย เพราะด้วยอุปนิสัยหรือธรรมชาติแล้วที่จะให้ผู้หญิงไป
เกี้ยวผู้ชายนั้นแทบจะหาไม่ได้ เพราะเนื้อเร่ืองส่วนใหญ่จะเป็นเร่ืองราวที่ผู้ชายหรือตัวพระ  ยักษ์ หรือ 
ลิง จะเป็นฝ่ายเกี้ยวเสียมากกว่า  แต่ในการแสดงโขน ตอน ส ามนักขาก่อศึก นั้น  กลับมีการเกี้ยวพาราสี
ของตัวนางได้เกิดการเกี้ยวพาราสีตัวพระ  ด้วยนางส ามนักขาซึ่งเป็นนางยักษ์เห็นพระรามก็เกิดความรัก
ใคร่จึงอยากจะได้พระรามมาเป็นสามี จึงกลายร่างจากนางยักษ์ซึ่งมีบทบาทลีลาที่เข้มแข็งกลับเป็นนาง
มนุษย์ที่มีลีลาอ่อนช้อยนุ่มนวล แฝงไว้ด้วยจริต เข้าเกี้ยวพาราสีพระราม ดังนั้น เมื่ อนางส ามนักขาได้มี
การเข้ามาเจรจากับพระราม  คนเจรจาจะต้องรู้ว่า ตัวเองก าลังเจรจาในบทบาทของตัวโขนตัวใดอยู่  ต้อง
รู้ว่าอุปนิสัยของนางส ามนักขาเป็นอย่างไร เวลาเจรจาบทออกไปจะต้องบังคับกระแสเสียงให้อ่อนนุ่ม
หรือหวานหยดย้อยสักเพียงใด  ซึ่งในบทเกี้ยวนี้ นางส ามนักขาจะต้องเป็นฝ่ายแสดงอาการหรืออารมณ์
ที่ต้องการพระรามเป็นอย่างมาก ดังบทที่นางส ามนักขาเกี้ยวพระรามว่า 
 
ส ำมนักขำแปลง - อุ๊ยต๊ำยตำย ดูรึน้ ำพระโอษฐ์พจนำน่ำรักหนอ  คมรึก็คมข ำรึก็ข ำ น้ ำค ำรึก็พอเพียงพิณ

เอกช่ำงเจื้อยจะแจ้วแว่ววิเวกจับจิตวำบ  ขอพระองค์ได้ทรงทรำบเบื้องพระบำทำ  
หม่อมฉันชื่อ       ส ำมนักขำเป็นน้องสำวท้ำวทศกัณฐ์  จอมกุมภัณฑ์รักข้ำเจ้ำเท่ำกับ
ดวงเนตร  แต่มำเกิดเหตุเพรำะพระจอมพงศ์ทรงบังคับ  จะให้หม่อมฉันอภิเษกกับยักษ์
มำร (ท ำร้องไห้) ได้โปรดเถิดพูคะ  ก็น้องนี้เป็นมนุษย์สุดจะทนทำนจึงต้องหนีมำ  เจ้ำ
ประคุณบุญหนักหนำมำพบเจ้ำพี่  จะขอมอบกายถวายชีวีพลีเรือนร่าง  น้องจะอยู่รับใช้
จนวายวางข้างเคียงองค์  จะขอยอมตายอยู่ในแดนดงไม่กลับไปลงกำ๘๖ 

   
 จากบทเจรจาข้างต้น คนเจรจาจะต้องเจรจาด้วยอารมณ์ที่แสดงออกถึงความ
ต้องการที่ฝ่ายหญิงอยากจะได้ฝ่ายชายมาเป็นคู่ ดังนั้นกระแสเสียงที่เปล่งออกมาจะต้องนุ่มนวลไม่แข็ง
กระด้างเพราะเป็นหญิงย่อมจะมีกิริยาอาการที่อ่อนไหวแต่จะถูกบังคับด้วยอารมณ์ฉะอ้อนอ่อนหวาน 
แต่ยังคงความกระชับและเน้นค าในบางค า เช่น  เจรจาค าว่า “คมรึก็คมข ำรึก็ข ำ น้ ำค ำรึก็พอเพียงพิณ
เอก”  ตรงค าที่ขีดเส้นใต้นั้น คนเจรจาจะต้อง “เน้นค า”  คือ จะต้องเจรจาเน้นค าว่า “คม...รึก็...คม   ข า...

                                                           
๘๖

 เสรี  หวังในธรรม, บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ส ามนักขาหึง – ลักสีดา. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๑ 
 

รึก็....ข า...น้ าค า...รึ...ก็พอเพียงพิณเอก”   หรือ  เมื่อเจรจามาถึงบทที่จะต้องร้องไห้เพื่ออ้อนวอนพระราม 
คนเจรจาจะต้อง เปล่งกระแสเสียงท าเป็นร้องไห้ออกมาด้วยเพื่อส่งอารมณ์ให้กับตัวโขนที่แสดงอยู่ คือ 
“จะให้หม่อมฉันอภิเษกกับยักษ์มำร (ท ำร้องไห้) ได้โปรดเถิดพูคะ”  คนเจรจาจะต้องปฏิบัติดังนี้  “จะ
ให้หม่อมฉันอภิเษกกับยักษ์มำร ฮือ... ฮือ... ฮือ ได้โปรดเถิดพูคะ” ตรงที่ขีดเส้นใต้นั้นคนเจรจาจะต้อง
เน้นอารมณ์ให้ดีจึงจะสมบทบาท   
 แต่ทั้งนี้แล้วในการเจรจาบทตัวนางนี้คนเจรจาไม่จ าเป็นจะต้องดัดเสียงให้เล็กแหลม
เหมือนผู้หญิงคงใช้เสียงปกติของคนเจรจาเปล่งออกมาเหมือนเดิมแต่คงไว้ด้วยความนุ่มนวลแช่มช้อย
แต่ช้าพอประมาณและในบทของนางส ามนักขานี้ คนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ฉะอ้อนแต่แฝงไว้ด้วยจริต
กิริยาที่เร่าร้อนด้วยจึงจะสมบทบาท  
 
  ๕.๗.๒.๒ บทดีใจ 
       นอกจากบทเกี้ยวพาราสีแล้วยังพบว่า ยังมีบทบาทของตัวนางที่แสดงอาการดี
ใจในการแสดงโขนด้วย ยกตัวอย่างเช่น  ตอนอินทรชิต เมื่อคร้ังไปท าศึกกับพระลักษณ์และพ่ายแพ้
กลับมาโดยมีลูกศรปักติดอกมาด้วยคิดว่าตัวเองต้องสิ้นชีวิตเป็นแน่นอนจึงหนีกลับมายังลงกาเพื่อจะมา
กราบลาแม่ คือ นางมณโฑ  คร้ันนางมณโฑได้เห็นอินทชิตในขณะนั้นก็ตกใจแต่แล้วก็คิดได้ว่าน้ านม
ของตนเองสามารถช่วยลูกได้จึงเกิดอาการดีใจ ซึ่งนางมณโฑนั้นนับได้ว่าเป็นนางอัปสรองค์หนึ่ง
เหมือนกันดังนั้นลีลาของนางจึงจะต้องมีที่ท่าที่สง่างาม นุ่มนวล  แช่มช้อย ดังนั้นเมื่อเวลาจะเจรจา
เพื่อให้ตัวโขนร าหรือตีบทจ าเป็นจะต้องบังคับกระแสเสียงให้นุ่มนวลอย่างแช่มช้าสมกับเป็นนางอัปสร 
ดังบทเจรจาว่า 
 
นำงมณโฑ- โฉมมณโฑอรทัยฟังอินทรชิตแจ้งคดี ว่ำถูกศรมนษย์ปักอินทรีย์ของลูกรัก นำงเทวีผู้มี

ศักดิ์นิ่งร ำพึงคะนึงคิด พลันหวลจิตคิดขึ้นได้ถึงพรองค์พระอุมำ  นำงกำนดำกลับนั่งยิ้ม
แต้ เมื่อคร้ังแม่อยู่รับใช้องค์พระอุมำ  เป็นข้ำบำทบริจำค์อยู่ไกรลำส  เทพมำรดำเคย
ประสำทประทำนพร  ให้ดวงถันของมำรดำเป็นมงคล  บังเกิดมีกษิรชลอัมฤต  แม้น
ผู้ใดจะวำยชีวิตด้วยอำวุธ  ได้ดื่มกินแล้วมิสิ้นสุดชีวำลัย   กลับจะปลดปลอดรอดชีวัน



๒๙๒ 
 

พ้นอันตรำย    ซึ่งลูกต้องศรพระลักษมณ์ปักติดกำยมำคร้ังนี้  เชิญพ่อดูดดื่มน้ ำนมของ
ชนนีอย่ำได้กังวล  ว่ำพลำงนำงมณโฑเปิดสไบเบี่ยงเฉียงพำหำ๘๗ 

 
  ในบทดีใจบทนี้คนเจรจาจะต้องบังคับเสียงให้ดูเสมือนอาการดีใจที่ได้รับความส าเร็จ 
น้ าเสียงที่เปล่งออกมาต้องสื่อให้ผู้ชมรับรู้ได้ ว่าขณะนั้นตัวโขนก าลังแสดงความดีใจโดยการเน้นค าที่
ขีดเส้นใต้ ว่า “นำงกำนดำกลับนั่งยิ้มแต้” จากอารมณ์ที่ก าลังเศร้าโศกแล้วกลับมาดีใจแต่ทั้งนี้การเจรจา
ก็ยังคงต้องให้มีความกระชับค าไม่ยืดยานคางถึงแม้ว่าตัวนางที่ท าบทอยู่จะเป็นนางอัปสรก็ตาม และที่
ส าคัญไม่ต้องดัดเสียงให้เล็กแหลมด้วย (ดังตัวอย่ำงบทเจรจำในแผ่นบันทึกเสียง) 
 
  ๕.๗.๒.๓ บทโกรธ 
   ในการแสดงโขนนั้นบทโกรธเป็นอีกบทบาทหนึ่งที่ปรากฏให้เห็นเป็นประจ า 
เพราะเน้ือเร่ืองส่วนใหญ่จะเป็นการท าสงครามซึ่งกันและกัน จึงไม่แปลกเลยที่จะเห็นบทโกรธของฝ่าย
ยักษ์หรือฝ่ายมนุษย์และฝ่ายลิงแต่บทของตัวนางนั้นปรากฏให้เห็นน้อยมาก  ถึงน้อยแต่ก็มิใช่ว่าจะไม่มี
ปรากฏให้เห็นเลย  ซึ่งบทโกรธของตัวนางในการแสดงโขนอันเป็นค าเจรจาที่จะยกมาให้เห็นนั้นเป็น
บทบาทของนางที่เป็นมนุษย์ ยกตัวอย่างเช่น  บทเจรจาของนางสีดาที่เกิดอารมณ์โกรธพระรามเมื่อคร้ัง
ที่พระรามออกเดินดงครั้งที่๒ หรือ ที่เรียกว่าพระรามเดินดงภาคหลัง ซึ่งพระรามหลังจากได้ประลองศร
กับพระมงกุฎพระลบแล้วก็ยกพลติดตามมาจนพบพระวัชชมฤคฤๅษี และได้ทูลขอร้องให้พระวัชชมฤค
ฤๅษีอ้อนวอนนางสีดาออกมาพบแต่ด้วยอารมณ์โกรธและน้อยเนื้อต่ าใจจึงได้แสดงอารมณ์และตัดพ้อ
ต่อว่าพระราม ดังบทเจรจาว่า 
 
สีดำ - พระคุณเจ้ำ  พระรำมนั้นเล่ำท ำกับข้ำสำรพัดสุดบรรยำย  ถึงตำยแล้วเกิดเกิดแล้วตำยไม่

หำยโกรธ  ทรงลงโทษถึงกับสั่งให้สังหำร  ควำมผิดหลำนเพียงเขียนรูปอสุรี  ส่วนใจ
จะรักยักษีก็หำไม่  ดีแต่พระลักษณ์เห็นใจจึงปล่อยรอดตัวมำ  ถ้ำหำไม่หลำนคงมรณำ
พร้อมทั้งมงกุฎบุตรในครรภ์  จะพูดไปก็เหมือนแกล้งกลั่นประจำนพระภรรดำ  เมื่อ
ยำมรักก็โปรดโกรธก็สั่งฆ่ำไม่ปรำนี  พอหำยโกรธก็กลับจะมำคืนดีขอรับผิด  หำก
หลำนมลำยวำยชีวิตเพรำะถูกฆ่ำ  พระรำมจะมำวอนง้อขอขมำได้หรือไฉน  คงจะหำ

                                                           
๘๗

 สุธีร์  ชุมชื่น,  บทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิ ตอน อินทรชิตถูกศรกินนม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๓ 
 

ชำยำใหม่ตระกองกกเสียอีกด้วยซ้ ำ  น้ ำพระทัยเช่นนี้หรือใครจะอยู่ร่วมด้วยได้  จริง
ไหมเจ้ำคะพระอำจำรย์เจ้ำขำ๘๘ 

  จากบทเจรจาที่ยกมาให้เห็นนั้น กลวิธีที่จะเจรจาบทนี้ คนเจรจาจ าเป็นต้องสอดใส่
อารมณ์โกรธเข้าไปด้วยโดยเน้นเสียงหนักในบางค าเช่นค าที่ขีดเส้นใต้ด้วย  ซึ่งนางสีดาเป็นมนุษย์ อันมี
ลักษณะโดยทั่วไปจะมีความนิ่มนวล  แช่มช้อย  แต่ลีลานั้นเป็นธรรมชาติ ดังนั้นเวลาเจรจา จะต้อง
กระชับค าแต่มีการทอดเสียงเพื่อให้เกิดความนุ่มนวลแต่ไม่เป็นการยืดค าซึ่งหมายถึงค าไหนมีเสียงสั้นก็
ออกเสียงให้สั้นหรือค าไหน มีเสียงยาวก็ต้องลากเสียงด้วย  มิใช่ว่าเมื่อเจรจาตัวนางที่เป็นมนุษย์ซึ่งมีลีลา
เป็นธรรมชาตินั้นจะต้องเจรจาให้เชื่องช้า จึงจะต้องลากเสียงยาวไปหมดทุกค า นั่นก็จะเป็นการท าให้
การเจรจายืดไม่เกิดความไพเราะ และที่ส าคัญไม่จ าเป็นต้องดัดเสียงให้เล็กแหลมเหมือนผู้หญิง คน
พากย์-เจรจามีเสียงของตนเองอย่างไรก็ใช้กระแสเสียงพากย์ไปอย่างนั้น เพียงแต่เปล่งกระแสเสียง
ออกมาให้มีความนุ่มนวล แช่มช้าในบางโอกาสเท่านั้นเอง  
 
  ๕.๗.๒.๔ บทโศกเศร้า 
   บทบาทอีกบทบาทหนึ่งในการแสดงโขนที่ได้พบเห็นกันมากก็คือบท
โศกเศร้าเสียใจหรือร้องไห้ร าพึงร าพัน ซึ่งตัวโขนทุกตัวย่อมจะมีบทโศกเศร้าอยู่แล้วเพียงแต่จะมากน้อย
เพียงใด  การเจรจาบทเสียใจเศร้าสร้อยนั้น คนเจรจาจะต้องสอดใส่อารมณ์ให้มากเพื่อเป็นการส่งเสริม
ให้การตีบทหรือร่ายร าของตัวโขนเด่นยิ่งขึ้น   

ตัวนางในการแสดงโขนทั้งที่เป็น นางสีดา  นางมณโฑ นางบุษมาลี  นาง
เบญกาย  นางสุพรรณมัจฉา เป็นต้น ก็ย่อมจะต้องมีบทเศร้าโศกเสียใจด้วยกันทั้งนั้น ซึ่งการเจรจาในบท
โศกเศร้าที่จะยกมาเป็นตัวอย่างนี้  เป็นบทที่นางสุพรรณมัจฉาเมื่อคลอดลูกออกมามีรูปร่างเหมือนวานร
แต่มีหางเป็นปลามีชื่อว่า มัจฉานุ แต่ด้วยจะต้องพรากจากกันนางสุพรรณมัจฉาจึงสั่งเสียกับโอรส  ซึ่ง
นางสุพรรณมัจฉานั้นเป็นบทบาทตัวนางโขนอีกประเภทหนึ่งที่แตกต่างจากตัวนางที่ได้กล่าวมาข้างต้น 
คือนางสุพรรณมัจฉาเป็นสัตว์คือเป็นนางปลา บทบาทลีลาท่าร าของนางจึงเป็นอากัปกิริยาตามธรรมชาติ
ของสัตว์ประเภทนั้น  ดังนั้นกลวิธีที่จะเจรจาจะต้องเจรจาให้เหมาะสมกับบทบาทของผู้แสดง  ทั้งนี้อยู่
กับกระแสเสียงที่เปล่งออกมาให้มีน้ าหนัก  แต่จะต้องเจรจาให้มีลีลาแช่มช้อยค่อนไปทางนางมนุษย์  

                                                           
๘๘

 เสรี  หวังในธรรม, “บทโขน ชุดพระรามครองเมือง,” ใน บทโขน, หน้า ๒๖๖. 



๒๙๔ 
 

ทั้งนี้คนเจรจาจะต้องรู้จักเลือกใช้วิธีการเจรจาให้เหมาะสมกับบทบาทนั้นๆ ดังตัวอย่างบทเจรจา ข้างล่าง
ต่อไปนี้ 
 
นำงสุพรรณมัจฉำ - โฉมนำงสุพรรณมัจฉำนงครำญ  เมื่อสมสู่อยู่ด้วยหนุมำนชำญฤทธี  นำงเทวี

ได้ประสูติพระโอรส  ทั้งรูปลักษณ์แสนหมดจดคล้ำยบิดำ  แต่มีหำงเป็นปลำอย่ำง
มำรดร บังอรตั้งชื่อว่ำมัจฉำนุกุมำรำ  วันเมื่อนำงกัลยำจ ำต้องพรำกจำกลูกรัก  นำงเทวีผู้
มีศักดิ์แสนเศร้ำสร้อย  ว่ำโอ้โอ๋ลูกน้อยเกิดในครรภ์  แม่นี้จะได้เลี้ยงพียงสักวันก็หำไม่  
วันน้ีแล้วแม่ต้องพรำกจำกไกลพระลูกยำ  ด้วยเกรงเดชพระอัยกำจะฆ่ำตี  ว่ำพลำงนำง
เทวีเข้ำสวมสอดกอดพระลูกรักสะอ้ืนไห้  พลำงมีวำจำปรำศรัยว่ำลูกแก้ว  แม่ต้องจำก
เจ้ำแล้วนะทูนหัว  เจ้ำจงปกปักษ์รักษำตัวให้จงดี  จดจ ำค ำชนนีอย่ำลืมควำม ว่ำบิดำเจ้ำ
เขำเป็นทหำรชำญสงครำมแห่งองค์พระรำมำ  มีว่ำหนุมำนชำญศักดำเรืองฤทธิรณ  มี
มำลัยอีกทั้งกุณฑลและขนแก้ว พรำยแพรวด้วยเขี้ยวเพชรอันรูจี  ส ำแดงฤทธีเหำะเหิน
ได้ในอัมพร  อีกทั้งยังหำวเป็นจันทรและดวงดำรำ  เมื่อเจ้ำได้พบจงเข้ำกรำบบำทำด้วย
ใจสโมสร  สั่งพลำงนำงบังอรโศกำลัย  เพียงจะสิ้นชีวำลัยในทันที๘๙    

 
  ซึ่งตามบทบาทนางสุพรรณมัจฉาเป็นลูกของทศกัณฐ์แต่มิได้มีอุปนิสัยดุร้ายแบบพ่อ
ดังนั้นการเจรจาในบทนี้จึงเป็นการเจรจาที่ใช้กระแสเสียงที่เจรจาเหมือนกับตัวนางที่เป็นมนุษย์ ซึ่งจะ
แตกต่างจากบทเจรจาของนางส ามนักขา  เพราะการเจรจาตัวนางมนุษย์นั้นจะต้องใช้วิธีเจรจาอย่างแช่ม
ช้า แต่กระชับค า รู้จักการใช้หางเสียงฑีฆะสระและรัสสะสระด้วย  ประกอบกับบทนี้เป็นบทที่แสดงถึง
ความโศกเศร้าเสียใจ กระแสเสียงที่เปล่งออกมาจะต้องนุ่มนวลเพื่อเพิ่มอารมณ์เศร้า แต่ไม่ต้องดัดเสียง
ให้เล็กแหลม   
  สรุปได้ว่า การเจรจาของตัวนางนั้น คนเจรจาไม่ต้องดัดเสียงให้แหลมเล็กเหมือนเสียง
ผู้หญิงคงใช้เสียงปกติของคนพากย์-เจรจานั้นๆ การเจรจาบทตัวนางผู้เจรจาจะค านึงถึงลักษณะของตัว
โขนว่าอยู่ในบทของตัวนางประเภทใด เพื่อการเจรจาจะได้เกิดความเหมาะสม รวมทั้งต้องใช้กระแส
เสียงที่นุ่มนวล  แช่มช้า แต่ไม่ยานคาง  เจรจาด้วยการกระชับค า  ตามลักษณะสั้น ยาวของเสียง และที่

                                                           
๘๙

 ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  บทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิ ตอน นางสุพรรณมัจฉาจากมัจฉานุ: เรียบเรียงจากบทโขนของเสรี    หวังใน
ธรรม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๕ 
 

ส าคัญคนเจรจาจะต้องสอดใส่อารมณ์ในแต่ละบทบาทให้ถึงไม่ว่าจะเป็นบทเกี้ยว  บทดีใจ เสียใจ หรือ
บทโกรธ เพื่อเป็นการส่งเสริมให้กับตัวโขนได้แสดงบทบาทลีลาอย่างสง่างาม  
 

๕.๗.๓ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวยักษ์ 
  ยักษ์  ในการแสดงโขนนั้น แบ่งฐานะออกเป็น ยักษ์ใหญ่ ยักษ์น้อย ยักษ์เสนา และ
เสนายักษ์  แต่ในงานวิจัยนี้จะขอน าเสนอบทเจรจาของยักษ์ใหญ่หรือยักษ์น้อยเท่านั้น  ซึ่งในการแสดง
โขนจะเรียกว่า พญายักษ์ ซึ่งพญายักษ์ทั้งหลายไม่ว่าจะเป็น สหัสเดชะ   ทศกัณฐ์  กุมภกรรณ    อินทร
ชิต มังกรกัณฐ์  แสงอาทิตย์  นั้น มีบทเจรจาที่คล้ายกันคือ วิธีเจรจาของตัวยักษ์จะต้องบังคับกระแสเสียง
ให้ดัง  แข็งกร้าว  ให้เหมือนเสียงมีอ านาจ  ต้องรู้จักใช้น้ าหนักเสียงเน้นค า แม้ว่าบางกรณีที่มีบทบาท
เกี้ยวพาราสีก็จะต้องท าเสียงให้ฟังดูแล้วว่ายักษ์ตนนั้นเกิดความกรุ้มกร่ิมยิ้มย่อ ง  ซึ่งวิธีที่จะบังคับ
กระแสเสียงให้เกิดความกรุ้มกร่ิมนั้น คนเจรจาจะต้องรู้จักทอดเสียงให้มีความอ่อนหวาน มีอารมณ์ที่
แสดงให้เห็นถึงตัวโขนที่เป็นยักษ์เกิดมีความรัก  หรือบางคร้ังอารมณ์โกรธ คนเจรจาก็จะต้องเจรจาให้มี
ความเข้มแข็งดุดัน  แฝงไว้ด้วยอ านาจ  ถ้าเป็นบทโศกเศร้าเสียใจก็ต้องเจรจาให้มีอารมณ์เศร้าโศกด้วย
แต่ยังแฝงไว้ด้วยความเข้มของเสียง ให้มีความภูมิฐาน คนเจรจาตัวยักษ์นั้นควรที่จะเป็นคนที่มีกระแส
เสียงดังกังวาน หรือที่เรียกว่าเสียงใหญ่ จะได้เป็นการส่งเสริมและสร้างความสัมพันธ์ให้กับตัวโขนยักษ์
ได้แสดงออกถึงลีลาท่าทางที่สง่างามสมฐานะ เป็นที่ชื่นชอบของผู้ดู  ดังบทเจรจาของตัวยักษ์ที่ยกมา
เป็นตัวอย่างดังนี้ 
 

๕.๗.๓.๔ บทเกี้ยวพาราสี 
   กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวยักษ์ในการแสดงโขนนั้น คนเจรจา
จ าเป็นต้องใส่อารมณ์ให้เข้ากับบทบาทและให้เห็นว่ายักษ์ตัวนั้นก าลังแสดงท่ากรุ่มกร่ิมที่เรียกว่า “เจ้ำชู้
ยักษ์” ได้จะเป็นการเจรจาที่ดีมากและจะส่งผลให้กับตัวโขนได้แสดงออกถึงลีลาท่าทางในการแสดงได้
อย่างเต็มที่ กระแสเสียงของคนเจรจาที่เปล่งออกมาจะต้องมีความอ่อนนุ่มหรือนุ่มนวลไม่แข็งกร้าวแม้
จะเป็นตัวยักษ์ก็ตาม แต่ยังคงให้มีความกระชับไม่ยืดยานคางรู้จักใช้น้ าเสียงประกอบอารมณ์ขณะตัว
โขนก าลังหยอกเย้า หรือ มีการหยอดค าบ้าง  เน้นค าบ้างตามแต่ค าเจรจาจะส่งให้  ซึ่งตัวอย่างที่จะมาให้
เห็นนั้นเป็นตอนที่ทศกัณฐ์ก าลังเกี้ยวนางเบญกายที่แปลงเป็นนางสีดา ในการแสดงโขนตอนนางลอยว่า 
 



๒๙๖ 
 

ทศกัณฐ-์ เจ้ำพี่เอย เจ้ำสีดำแม่เนื้อหอมจอมสวำท  ช่ำงแสนฉลำดเลิศล้ ำกษัตรีย์  พี่จะให้เจ้ำเป็น
มเหสีฝ่ำยขวำ  ว่ำรำชกำรเบ็ดเสร็จเด็ดขำดอยู่ในน้อง  จะให้มีนำงฉลองพระโอษฐ์เคียง
ซ้ำยขวำ  พี่จะโปรดแก้วตำเสมือนดวงใจ  เจ้ำปรำรถนำอะไรพี่จะหำให้เจ้ำทุกสิ่ง  เจ้ำพี่
เอยแม่ยอดหญิงยิ่งนำงแก้วในทวีปอุดร  ควรที่จะเป็นศรีนครให้ลือลั่น  ชื่อพระนุชเป็น
ปิ่นจอมมงกุฎก ำนัลแปดหมื่นหกพันสนมนำง  ตรัสพลำงทำงขยับจะจับวรกำย  กลัว
นำงจะอับอำยอุตสำห์แข็งขืนฝืนอำรมณ์  ท ำเป็นดมดอกไม้ชำยตำ  พระกรซ้ำยขวำนั้น
ขยับจะรับขวัญกลั้นพระสรวลมิค่อยจะได้  จึงแย้มพระโอษฐ์โปรดปรำศรัย  ว่ำเจ้ ำแม่
เอยเจ้ำแม่สีดำ  ขอเชิญเจ้ำขึ้นมำเถิดนะแม่นะ๙๐ 

 
   บทเจรจาทศกัณฐ์เกี้ยวนางเบญกายบทนี้  หากพิจารณาในค าส านวนที่แต่งขึ้น 
จะเห็นว่าเป็นบทเชิงเกี้ยวพาราสีโดยเฉพาะ  ซึ่งสามารถพิจารณาได้จากการค าที่ใช้ประพันธ์ เป็นต้นว่า 
“เจ้ำสีดำแม่เนื้อหอมจอมสวำท หรือเจ้ำพี่เอยแม่ยอดหญิงยิ่งนำงแก้วในทวีปอุดร”  ดังนั้น คนเจรจา 
จะต้องบังคับกระแสเสียงให้อ่อนหวานเหมือนกิริยาที่ผู้ชายเข้าไปเกี้ยวผู้หญิง  ผนวกกับการสอดใส่
อารมณ์ของความเจ้าชู้ยักษ์ แต่ยังคงกระชับค าเหมือนการเจรจาบทอ่ืน เพียงแต่หยอดค าให้ดูกรุ้มกร่ิม 
เช่น “ขอเชิญเจ้ำขึ้นมำเถิดนะแม่นะ”  ตรงค าว่า “นะ..แม่ ..นะ”  เพื่อแสดงอารมณ์เจ้าชู้ของทศกัณฐ์ 
และเป็นการส่งบทให้กับตัวโขนแสดงลีลาท่าทางได้อย่างสวยงาม  
    
  ๕.๗.๓.๔ บทดีใจ 
   บทบาทของตัวยักษ์ในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์นั้นส่วนมากจะมีแต่การ
แสดงออกทางอารมณ์ที่ดุร้ายจะหาอารมณ์ดีใจได้น้อยมากแต่ก็ใช่จะไม่มีเลย เช่นในการแสดงโขนเร่ือง
รามเกียรติ์ตอนศึกกุมภกรรณ ขณะที่ทศกัณฐ์ใช้ให้กุมภกรรณออกรบ  ในชั้นแรกทศกัญฐ์โกรธมากแต่
เมื่อกุมภกรรณรับอาสาทศกัณฐ์เกิดอารมณ์ดีใจถึงกับทรงพระสรวลออกมา  ซึ่งในการแสดงโขนตอนนี้
คนเจรจาจะต้องใช้กระแสเสียงที่ดัง แสดงอารมณ์ถึงตอนที่ดีใจแบบสุดๆ เพื่อให้คนดูเกิดอารมณ์คล้อย
ตามด้วย ดังตัวอย่างบทเจรจาว่า 
 

                                                           
๙๐

 พ. พากย์ฉันทวัจน์,  ค าพากย์และเจรจา ตอนนางลอย ต้ังแต่ทศกัณฐ์ให้หานางเบญกายจนถึงหนุมานส่งนางเบญกาย. 
(เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๗ 
 

ทศกัณฐ์ - ทรงพระสรวลส ำรวลร่ำ  อ่ะ  อ่ะ  อ่ะ เออ ๆ ๆ ๆ เช่นนั้นซีน่ำพระน้องรัก เชิญ ๆ ๆ มำ
นั่งบนบัลลังก์อันทรงศักดิ์ร่วมกับพี่  ขอพี่จูบแก้มพ่อโฉมงำมสักสำมทีให้ชื่นใจ  
น้ ำหน้ำอ้ำยมนุษย์และลิงไพรไหนจะสู้  ถ้ำพระน้องยกออกไปรบรับกับริปูเพียง
พริบตำเดียว  ให้พวกยักษ์จับหักคอเคี้ยวก็จะแหลกเป็นพัศมธุลี  ชำวโลกทั้งหลำยใน
ธำตรีจะได้ลือตลอดลั่น  ว่ำพ่อน้องหนุ่มกุมภกรรณเรืองฤทธำเก่งกว่ำใคร ๆ เฮ้ย 
มโหทรเร็วไวเร่งจัดทัพ  ให้พร้อมสรรพไปด้วยอำวุธยุทโธปกรณ์  พระน้องเรำจะยก
ออกไปรำญรอนกับปัจจำ  จงเร่งจัดสรรพ์ให้ทันเวลำในบัดนี้๙๑ 

 
 จากบทที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้นนี้ แสดงให้เห็นถึงความดีใจที่ทศกัณฐ์แสดง
ออกมาทางอารมณ์ได้อย่างชัดเจนถึงกับทรงพระสรวลหรือหัวเราะอย่างอารมณ์ดี ดังนั้นในการเจรจาคน
เจรจาจะต้องใช้กระแสเสียงที่ดังกังวานในการหัวเราะออกมากลวิธีที่จะท าให้เกิดเสียงหัวเราะออกมา
นั้นคนเจรจาจะต้องเปล่งกระแสเสียงให้ออกมาคล้ายกับเสียงหัวเราะของมนุษย์ที่แสดงถึงความดีใจ
สุดๆจริงๆ  โดยเฉพาะเวลาที่เปล่งเสียงตั้งแต่ค าว่า “ทรงพระสรวลส ำรวลร่ำ  อ่ะ  อ่ะ  อ่ะ อ่ะ  อ่ะ  อ่ะ อ่ะ  
อ่ะ  อ่ะ อ่ะ  อ่ะ  อ่ะ เออ ๆ ๆ ๆเช่นนั้นซิน่ำพระน้องรัก”  ตรงค าว่า “อ่ะ” นั้นจากบทจะเขียนเพียง ๓ ค า  
แต่เวลาที่เจรจาแล้ว คนเจรจาจะต้องปฏิบัติการออกเสียงดังกล่าวให้มากกว่า ๘ คร้ังเป็นอย่างน้อย เพื่อ
ส่งบทให้กับตัวโขนแสดงอารมณ์ลีลาและท่าทางได้อย่างเต็มที่ สมกับความดีใจจริงๆ ต่อจากนั้นค า
เจรจาต่อมาคนเจรจาก็ต้องเจรจาเพื่อแสดงให้เห็นว่าทศกัณฐ์ก าลังอารมณ์ดี กับค าว่า “เชิญ ๆ ๆ มำนั่ง
บนบัลลังก์อันทรงศักดิ์ร่วมกับพี่  ขอพี่จูบแก้มพ่อโฉมงำมสักสำมทีให้ชื่นใจ” ซึ่งจะต้องเว้นจังหวะใน
การเจรจาด้วยเพราะในขณะที่ทศกัณฐ์จูงกุมภกรรณเดินมายังที่ประทับจะต้องใช้เวลาเล็กน้อย และเวลา
เจรจาต้องเจรจาว่า “ขอพี่จูบแก้มพ่อโฉมงำมสักสำมที เออ  เออ  เออ ชื่นหัวใจ” คือคนเจรจาจะต้อง
แสดงอารมณ์ในการเจรจาให้ถึงอารมณ์ดีใจมากที่สุดด้วย  
 
 
 
 

                                                           
๙๑

 ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  บทโขนเรื่องรามเกียรต์ิตอนสุครีพถอนต้นรัง , จัดท าข้ึนเพื่อแสดงเนื่องในงานพระราชพิธี
พระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอเจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ เมื่อวันที่ ๑๕ – ๑๖ 
พฤศจิกายน ๒๕๕๑. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๘ 
 

  ๕.๗.๓.๔ บทโกรธ 
   บทโกรธเป็นอีกบทบาทหนึ่งที่คนเจรจาจะต้องใช้พลังและกระแสเสียงให้ดัง
กังวานแสดงถึงอารมณ์ของตัวโขนที่แสดงบทโกรธอยู่ โดยเฉพาะบทที่ฝ่ายยักษ์เป็นฝ่ายโกรธเพราะตัว
ยักษ์ส่วนใหญ่มีนิสัยดุร้าย กราดเกร้ียว ดังนั้นเมื่อเวลาโกรธจะต้องมีอารมณ์ที่ดุดัน ซึ่งบทดังกล่าวจะดี
และสมบทบาทได้ก็ต้องใช้คนเจรจาเป็นผู้พูดแทน คนเจรจาจะต้องสร้างอารมณ์โกรธให้เข้ากับบทบาท
ด้วย ซึ่งบทโกรธของยักษ์ในเร่ืองรามเกียรติ์มีหลายตอน อาทิ ทศกัณฐ์โกรธพิเภกเมื่อท านายฝันซึ่งบท
โกรธตอนนี้ จะเห็นได้ว่าทศกัณฐ์นั้นโกรธเพราะพิเภกทูลให้ส่งนางสีดาคืนให้พระราม ซึ่งอารมณ์นี้
เสมือนตนเองก าลังเสียสิ่งที่รักไป จึงโมโหดุด่าพิเภกถึงขนาดให้ไปเผาต าราเสีย หรือ ทศกัณฐ์โกรธสดา
ยุเมื่อตอนลักนางสีดา ที่มาขวางหน้าไว้  แต่บทโกรธที่จะน ามาเสนอให้ดูนี้เป็น บทเจรจาตอนทศกัณฐ์
โกรธกุมภกรรณเมื่อปรึกษาให้ออกไปช่วยรบแต่กุมภกรรณปฏิเสธ ทศกัณฐ์จึงโกรธดุด่าว่ากล่าวกุมภกร
รณอย่างรุนแรงถึงกับตัดพี่ตัดน้อง  เมื่อบทเจรจารุนแรงขนาดนี้ คนเจรจาจึงจ าเป็นต้องใส่อารมณ์แรง
ตามด้วยการเปล่งกระแสเสียงที่แสดงถึงความโกรธและดุออกมา  ดังตัวอย่างบทเจรจาต่อไปนี้ 
 
ทศกัณฐ์ - เหม่ อ้ำยกุมภกรรณชะน้อยรึอ้ำยเจ้ำเล่ห์  ช่ำงเพทุบำยถ่ำยเทเป็นหลำยชั้นใครวะมันจะ

เชื่อ  มึงมันขี้ขลำดดั่งชำติเชื้อเนื้อสมัน  ได้สำปเสือก็เหลือกลัวจนตัวสั่นไม่ทันใกล้  กู
เห็นผิดอย่ำงช่ำงกระไรใจอ้ำยอุปรำช  เสียแรงมึงเกิดในสุริยวงศ์พงศ์กัมลำศเป็นชำติ
ชำย  จะรู้จักเจ็บ รู้จักอำยก็หำไม่  ข้ำศึกมำประชิดติดเวียงชัยมึงไม่คิดปรำบ  หรือมึงจะ
ให้กูออกไปนอบน้อมยอมกรำบพวกมันกระนั้นหรือ  กูเห็นมึงเป็นอนุชำจึงหำรือให้
ช่วยรบ  ชะอ้ำยคนซื่อกลับมำถือขนบขนำนเอก  ไปอ้ำยกุมภกรรณไสกะลำหัวมึงไป
อยู่กับพระรำมตำมอ้ำยพิเภกเสียเถิดไป     เขำจะได้ยกให้มึงน่ะเป็นใหญ่ครองไอ
ยศวรรค์  ส่วนตัวกูขอสู้ตำยไม่หมำยมั่นเป็นไมตรี  กับมนุษย์พี่น้องและผองกระบี่เจียว
ละวะอ้ำยกุมภกรรณ๙๒ 

 
  การเจรจาในบทนี้ คนเจรจาจะต้องเจรจาให้มีความกระชับเพราะตัวโขนจะตี
บทตามค าเจรจา ด้วยจังหวะของทศกัณฐ์ในการที่จะท าท่าตบศีรษะของกุมภกรรณจะต้องสอดคล้องกัน 
ดังนั้นกลวิธีที่จะเจรจาให้ตรงจังหวะตามท่าทางของตัวโขนแล้ว คนเจรจาจะต้องหมั่นซ้อมการเจรจา

                                                           
๙๒

 ธีรภัทร์  ทองนิ่ม,  บทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิ ตอน สุครีพถอนต้นรัง. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๒๙๙ 
 

เพื่อให้จังหวะลงตัว เจรจาให้มีความกระชับ ลงเสียงให้แน่นหนักในจังหวะที่จะต้องลงเช่นในค าเจรจา 
ว่า “ยอมกรำบพวกมันกระนั้นหรือ”   หรือ “กับมนุษย์พี่น้องและผองกระบี่เจียวละวะอ้ำยกุมภกรรณ” 
นั้น   คนเจรจาจะต้องเน้นหรือลงน้ าหนักเสียงให้พอดีจังหวะกับตัวโขน ตรงค าที่ขีดเส้นใต้ เพราะตัว
ทศกัณฐ์นั้นจะต้องตีบทโดยเข้าไปตบศีรษะกุมภกรรณ ทั้งนี้ที่ส าคัญจะต้องเจรจาให้กระชับไม่ยืดยาน
คาง และที่ส าคัญต้องใส่อารมณ์โกรธด้วยการเปล่งกระแสเสียงให้ดังแต่พองาม  มีน้ าหนักของเสียงหนัก
บ้างเบาบ้าง  มิใช่ตะโกนออกมาจนเสียอรรถรสในการชม  
 

๕.๗.๓.๔ บทโศกเศร้า 
   บทโศกเศร้าของตัวยักษ์ในการแสดงโขนนั้นนับว่ามีมากอยู่เหมือนกัน ซึ่งการ
เจรจาบทเศร้านั้นได้กล่าวมาแล้วข้างต้นว่าคนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ให้มีความโศกเศร้าอย่างชัดเจน 
ด้วยน้ าเสียงที่นุ่มนวลแสดงถึงความเสียใจอย่างเศร้าสร้อย ร าพึงร าพัน  ยกตัวอย่างเช่น ตอน แสงอาทิตย์
ทราบข่าวมังกรกัณฐ์สิ้นชีวิต หรือ วิรุญจ าบังเมื่อต้องเสียม้านิลพาหุ ซึ่งเป็นม้าศึกร่วมใจจึงร าพึงร าพันถึง
นิลพาหุว่า 
 
วิรุญจ ำบัง - จอมอสุรีวิรุญจ ำบัง  คร้ันอำชำม้ำที่นั่งสิ้นชีวี  สลบลงกับพื้นปฐพีพร้อมม้ำทรง  แล้ว

ค่อยแข็งพระทัยตรงทรงกำยนั่ง  อสุชลเนตรก็ไหลหลั่งลงพร่ังพรู  ด้วยอำลัยนิลพำหุที่
เคยอยู่ร่วมชีวัน  เฝ้ำสะอึกสะอ้ืนไห้จำบัลย์พลันออกพระโอษฐ์  ว่ำโอ้โอ๋นิลพำหุฤทธิ
อุโฆษเจ้ำมำลำลับ  แต่ก่อนไรได้ขี่ขับรบรับศัตรู  เกยผงำดผำดผยองล ำพองสู้อยู่ร่วม
กร ำศึก  มิเคยนึกว่ำจะมำบรรลัยในวันนี้  ก่นแต่ครวญคร่ ำร่ ำโศกีอำลัยม้ำ  แล้วนึกถึง
ตัวกลัวชีวำจะปลิดปลง  ด้วยศรสิทธิ์ฤทธิรงค์องค์พระจักรำ   ถ้ำแม้กูขืนอยู่ช้ำเห็นท่ำ
จะมีภัย  ต้องหลบลี้หนีไปให้ไกลแสน  จ ำจะเสกผ้ำพยนต์ให้เหมือนแม้นไว้แทนตัวกู  
คิดพลำงทำงหยิบผ้ำที่พันอยู่บนศีรษะ  ตั้งสติเพียรมำนะร่ำยมนตรำ  ก็บังเกิดหุ่นรูป
กำยคล้ำยอสุรำพร้อมอำชำไนย  พลันยื่นหอกออกส่งให้ไว้ยุทธแย้ง  ก ำกับสั่งให้ทิ่ม
แทงพลพำนร  แล้วส ำแดงแผลงฤทธิรอนเหำะขึ้นเมฆี  หมำยม่งตรงกลับหลังยังจำรึก
รำชธำนี๙๓ 

 

                                                           
๙๓

 เสรี  หวังในธรรม,  บทโขน เรื่องรามเกียรต์ิ ชุด ศึกวิรุณจ าบัง. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๓๐๐ 
 

  จากบทเจรจาข้างต้นคนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ให้เห็นถึงความรักที่วิรุญจ าบัง
มีต่อม้านิลพาหุ ถึงกับต้องยอมเสียน้ าตาให้  คนเจรจาจึงจ าเป็นต้องเจรจาให้นุ่มนวลแสดงถึงความเศร้า
โศกเสียใจแต่ต้องมีความกระชับ และ ควรจะต้องใช้อารมณ์ในค าเจรจาที่แสดงถึงการร าพึงร าพัน “เฝ้ำ
สะอึกสะอื้นไห้จำบัลย์พลันออกพระโอษฐ์  ว่ำโอ้โอ๋นิลพำหุฤทธิอุโฆษเจ้ำมำลำลับ  แต่ก่อนไรได้ขี่ขับ
รบรับศัตรู  เกยผงำดผำดผยองล ำพองสู้อยู่ร่วมกร ำศึก  มิเคยนึกว่ำจะมำบรรลัยในวันนี้  ก่นแต่ครวญคร่ ำ
ร่ ำโศกีอำลัยม้ำ” โดยเฉพาะค าที่ขีดเส้นใต้ นั้นจ าเป็นต้องใส่อารมณ์ให้คร่ าครวญสะเทือนอารมณ์ด้วย  
   จากบทเจรจาของยักษ์ที่ยกมาเป็นตัวอย่างในวิจัยเล่มนี้ ทั้งการเกี้ยวพาราสี     
ดีใจ  เศร้าโศก และ โกรธนั้น นับว่าเป็นเพียงส่วนหนึ่งที่เป็นบทบาทของยักษ์ที่มีนิสัยดุร้าย  แต่บทบาท 
ลีลา จะออกไปในทางเข้มแข็งสง่างาม แต่ทั้งนี้มิใช่ว่าจะมีเฉพาะยักษ์ที่เป็นจ าพวกดุร้ายเท่านั้น ยักษ์ที่มี
คุณธรรมบางตัว เช่นพิเภก ก็ต้องมีการเจรจาให้เหมาะสมกับลักษณะของตัวโขนด้วย แต่สรุปโดยรวม
เมื่อจะเจรจาในบทบาทของตัวยักษ์ คนเจรจาจะต้องใช้กระแสเสียงที่แสดงออกถึงความเข้มแข็งมีพลัง
กังวาน และต้องสอดใส่อารมณ์ตามลักษณะของอารมณ์รัก โกรธ หรือโศกเศร้าเสียใจด้วย  การเปล่ง
เสียงจะต้องให้มีความกระชับ ไม่ยืดยาน อันจะเป็นเหตุที่ท าให้ค าเจรจาเปลี่ยนไปได้ 
  

๕.๗.๔ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวลิง  
  ตัวโขนประเภทสุดท้ายที่มีในการแสดงโขนก็คือ “ลิง” ซึ่งลิงในที่นี้หมายถึงพญาวานร 
หรือสิบแปดมงกุฎในเร่ืองรามเกียรติ์ ที่อยู่ข้างฝ่ายพระหรือฝ่ายมนุษย์ บุคลิกลักษณะของตัวลิงจะต้อง
แคล่วคล่องว่องไว ปราดเปรียว  การเจรจาจึงต้องให้มีความกระชับมากที่สุด  ทั้งคนเจรจาจ าต้อง
ค านึงถึงบทบาทและลีลาของลิงแต่ละตัว ไม่ว่าจะเป็น สุครีพ  หนุมาน  นิลพัท  องคต  ชมพูพาน นิล
นนท์  หรือ วานรสิบแปดมงกุฎทั้งหลาย เป็นต้น ซึ่งส่วนใหญ่วานรหรือลิงเหล่านี้แบ่งภาคมาจากเทพ
เจ้าทั้งสิ้น การเจรจาจึงต้องเปล่งกระแสเสียงให้เรียบคล้ายกับค าเจรจาของเทพเจ้า แต่ต้องให้มีความ
กระชับ หลักของการเจรจาตัวลิงคือความกระชับในค าเจรจา  กระแสเสียงนุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยความ
องอาจของตัวโขนเหล่านั้นด้วยตามฤทธานุภาพของแต่ละตัว ดังนี้ 
 

๕.๗.๔.๑ บทเกี้ยวพาราสี 
   ในการแสดงโขนหนุมานนับว่า เป็นตัวเอกตัวหนึ่งที่มีบทบาทมากมายทั้งรัก 
โกรธ  เสียใจต่างๆ  ซึ่งหนุมานนี้เป็นตัวโขนที่นับว่ามีเมียมากที่สุดในบรรดาตัวลิง อาจจะน้อยกว่า
ทศกัณฐ์เท่านั้นอง ซึ่งคนเจรจานั้นจะต้องศึกษารายละเอียดของตัวหนุมานนี้เป็นอย่างดี เพราะการเกี้ยว



๓๐๑ 
 

พาราสีของลิงนั้นอาจจะต่างจากมนุษย์หรือยักษ์ก็เป็นได้  กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาตัวลิงก็คือ
คนเจรจาจะต้องศึกษารายละเอียดแต่ละตอนมาเป็นอย่างดีตามลักษณะนิสัยของลิงตัวนั้นๆ ดังที่กล่าวว่า
หนุมานน้ันมีเมียถึง ๖ คนคือ นางบุษมาลี  นางเบญกาย  นางสุพรรณมัจฉา  นางวานรินทร์ นางสุวรรณ
กันยุมา นางมณโฑ ซึ่งเป็นทั้งมนุษย์ นางสวรรค์ นางปลา หรือนางยักษ์ ดังนั้นบทที่จะใช้เกี้ยวพาราสีก็
ย่อมจะต่างกันไปอย่างสิ้นเชิง ที่เหมือนกันก็คือกลวิธีที่จะใช้เจรจา นั่นคือ ต้องรู้จักใช้น้ าเสียงในเวลา
เกี้ยวพาราสีให้มีความนุ่มนวล แต่ต้องให้มีความกระชับ เพราะหนุมานเป็นลิงอากัปกิริยาของลิงจะมี
ความแคล่วคล่องว่องไว  คนเจรจาจะต้องค านึงถึงสิ่งเหล่านี้ด้วยรวมทั้งใส่อารมณ์ในกระแสเสียงที่
แสดงออกถึงความอ่อนโยนเอาใจลงไปด้วย  ซึ่งบทที่จะน ามาเจรจาเป็นตัวอย่างนั้นเป็นบทตอนหนุมาน
เกี้ยวนางบุษมาลีเมื่อคร้ังไปสืบมรรคาคือสืบทางไปลงกานั่นเอง  ดังบทเจรจาที่ว่า 
 
 
หนุมำน - เห็นนำรีงำมแฉล้มดูแช่มช้อย  โฉมเฉลำเจ้ำนั่งร้อยพวงมำลัย  ยิ่งพิศเพลินเจริญใจใน

ลักษณำ  ทั้งพักตรำก็เอ่ียมอ่ิมดูยิ้มแย้ม  วงขนงโก่งดังจันทร์แรมดูน่ำรัก  สองปรำงนำงเด่นเห็น
ประจักษ์เหมือนดวงจันทร์เมื่อวันเพ็ญ  ยิ่งรัญจวนหวนเห็นเกิดปรำรถนำเจ้ำยำใจ  แล้วคิดว่ำเจ้ำ
อรไทนั่งอยู่เพียงผู้เดียว  แม้นำงมิรักก็จักลองเกี้ยวดูสักครำ  คิดพลำงทำงคลำไคลขึ้นนั่งเตียง
เคียงกัลยำแล้วพำที  โฉมเฉลำเยำวยอดฟ้ำมำรศรีจะหำไหน  ขอถำมเจ้ำสักหน่อยอย่ำน้อยใจเลย
กัญญำ  อันกรุงไกรใหญ่โอฬำร์น่ำอัศจรรย์  พร้อมทั้งปรำงค์รัตน์ปรำสำทสุวรรณอันอ ำไพ  แต่
เหตุไฉนผู้คนพลไพร่จึงไม่มี  สงัดเงียบดังป่ำดงพงพีน่ำสงสัย  อนึ่งโฉมงำมมีนำมใดไฉนน้อง  
แม่งำมประกอบมำครอบครองห้องปรำงค์ปรำ น่ำเอ็นดูอยู่เอกำแต่ล ำพังตัว โฉมเฉลำเจ้ำไม่กลัว
ผีหลอกบ้ำงดอกหรือ  ว่ำพลำงทำงแบมือขอมำลำ  แม่สำวสวรรค์ขวัญชีวำอย่ำสลัดตัดเยื่อใย  
จงเมตตำให้มำลัยแก่พี่ยำ๙๔ 

   
   จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่า หนุมานนั้นเมื่อได้ลอบพินิจพิศดุนางบุษมาลีทั้ง
ใบหน้าและลักษณะกายก็เกิดความรักใคร่จึงคิดเกี้ยว ซึ่งบทเจรจาช่วงแรกตั้งแต่ต้นคือ “เห็นนำรีงำม
แฉล้มดูแช่มช้อย...จนถึงเคียงกัลยำแล้วพำที” เป็นการเจรจาเดินท านอง และเมื่อเร่ิมเจรจาท านองพูดคือ 
ตั้งแต่ “โฉมเฉลำเยำวยอดฟ้ำมำรศรี...” นั้น คนเจรจาจะต้องเปล่งกระแสเสียงออกมาให้มีความนุ่มนวล  
                                                           

๙๔
 ประสาท  ทองอร่าม,  บทโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ตอน หนึ่งนุชบุษมาลี สัมพาทีชีทาง รบนางอังกาศตะไล. (เอกสารไม่

ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๓๐๒ 
 

พร้อมทั้งใส่อารมณ์โดยการเจรจาให้มีความอ่อนหวาน แต่ยังคงให้มีความกระชับในสระเสียงสั้นและ
ยาวด้วย  เพื่อส่งบทให้กับตัวโขนได้แสดงลีลาท่าทางได้อย่างสมบูรณ์  
 

๕.๗.๔.๒ บทดีใจ 
   ในบทดีใจของตัวลิงนั้นส่วนใหญ่แล้วจะเป็นบทเจรจาท านองเยาะเย้ยหรือ
ถากถาง แต่ในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนหนุมานเข้าห้องนางวานรินทร์ นั้นมีบทเจรจาที่แสดง
ให้เห็นว่าลิงก็มีอาการดีใจเหมือนกัน คือตอนที่หนุมานได้พบกับลิงตลกเก็บผลไม้และสอบถามกัน
ทราบว่ามีนางอยู่ถ้ า หนุมานจึงคิดแปลงกายเป็นมานพหนุ่มเพื่อเข้าไปหานาง  บทเจรจาตอนนี้ท าให้เห็น
ว่า หนุมานนั้นมีความดีใจกระหยิ่มยิ้มย่อง  การเจรจานั้นจะต้องเจรจาให้มีความกระชับตามบทบาทของ
ตัวลิง ไม่ยืด เพื่อส่งบทให้กับตัวลิงได้แสดงออกทางลีลาได้อย่างเต็มที่ ดังตัวอย่างบทเจรจาว่า 
 
หนุมำน -  หนุมำนชำญศักดำ  ได้ฟังกระบี่ป่ำแจ้งคดี  ว่ำมีนำรีอยู่ในคูหำหิน  ขุนกระบินทร์ก็นึก

กระหยิ่มยิ้มย่อง  นึกว่ำเห็นจะได้ช่องอันชอบกล  จ ำเรำจะแปลงตนเป็นมนุษย์ผุดผำด  
เพื่อว่ำนำงนุชนำฏจะปรำนี  คิดพลำงขุนกระบี่ก็ยกหัตถ์ขึ้นกึ่งเกศ  ส ำรวมใจร่ำยพระ
เวทอันศักดำ  บัดเดี๋ยวใจกำยำของพำนรก็สูญหำย  กลับกลำยเป็นมนุษย์  มีเคร่ืองทรง
มงกุฎอันโอฬำร์๙๕ 

 
   จากตัวอย่างบทเจรจาจะเห็นได้ว่าหนุมานนั้นเหมือนกับคิดแล้วประสบ
ความส าเร็จจึงดีใจ ดังนั้นคนเจรจาจะต้องเจรจาในน้ าเสียงที่นุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยความกระชับตาม
ลักษณะสั้นยาวของเสียงสระ เพราะลีลาท่าร าของลิงนั้นกระฉับกระเฉงว่องไว 
    
  ๕.๗.๔.๓ บทโกรธ 
   ในการเจรจาบทโกรธของตัวลิงนั้น  คนเจรจาก็ต้องบังคับเสียงให้ดุดันแข็ง
กร้าว  แต่ไม่ใช่เสียงตะโกน เน้นจังหวะและค าให้ชัดเจน ดังตัวอย่างบทเจรจาในการแสดงโขนเร่ือง
รามเกียรติ์ตอน พาลีสอนน้องว่า 
 

                                                           
๙๕

 เกษม  ทองอร่าม,  บทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิ ตอน หนุมานเข้าห้องนางวานรินทร์. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๓๐๓ 
 

พำลี - เหม่ ไอ้สุครีพไอ้จัญไรมึงจะฆ่ำพี่  ช่ำงเสียทีกูเลี้ยงกูรักเป็นหนักหนำ  มึงแกล้งสั่งปิด
คูหำเพรำะใจคด  ไอ้ทรยศกบฏลิงจะชิงเมือง  นี่มึงคงผูกจิตคิดแค้นเคืองเร่ืองนำงดำรำ  
ลืมญำติวงศ์เผ่ำพงศำคิดฆ่ำพี่  ไป ไอ้สุครีพ ไอ้กำลีมึงกับกูเป็นขำดกัน  แม้เมื่อกูตำย
วำยชีวันมึงอย่ำเข้ำไป เผำผี๙๖ 

 
   จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าบทเจรจานั้นเน้นค าเป็นส่วนใหญ่เวลาเจรจาจึงต้อง
บังคับเสียงให้ดีอย่าให้เสียงลอยได้ เพราะบทเจรจานี้แสดงถึงความโกรธอย่างมากถึงขนาดไม่ต้องเผาผี
กัน ในบทเจรจา ค าว่า “ช่ำงเสียทีกูเลี้ยงกูรักเป็นหนักหนำ” นั้น กลวิธีที่จะเจรจาให้ได้อารมณ์แก่ตัวโขน
คือคนเจรจาจะต้องเจรจาด้วยการลากเสียง ใช้ว่าลากเสียงและกระชับเสียงในระยะเวลาที่ใกล้กันตรงค า
ที่ขีดเส้นใต้ เพื่อส่งบทให้ผู้แสดงตีบทหรือแสดงออกด้วยลีลาได้อย่างเต็มที่  
 
  ๕.๗.๔.๕ บทโศกเศร้า 
   ตัวโขนประเภทลิงนี้ ก็มีความโศกเศร้าเสียใจเหมือนกับตัวโขนประเภทอ่ืน
เช่นกัน  การเจรจาส่วนใหญ่ก็จะใช้การเจรจาเดินท านอง  การเจรจาท านองพูดนั้นน้อยมาก  ดังจะยกมา
เป็นตัวอย่างให้เห็นในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนพาลีสอนน้องเมื่อสุครีพถูกขับไล่มาจนพบกับ
หนุมานแล้วเล่าเร่ืองให้ฟังถึงเหตุที่ตนถูกขับไล่ ซึ่งการเจรจาตอนนี้คนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ให้แสดง
ถึงความเสียใจด้วยการบังคับเสียงให้นุ่มนวลไม่แข็งกร้าว และกระชับค าให้เหมาะสมกับตัวโขน
ประเภทนี ้
 
สุครีพ - ฝ่ำยสุครีพยิ่งโศกำกันแสงศัลย์  สะอ้ืนพลำงทำงเล่ำทุกสิ่งอันสู่หลำนรัก  แล้วว่ำน้ำนี้

เป็นทรลักษณ์กำลีเมือง  พำลีน้ำเจ้ำเขำแค้นเคืองขับไล่ส่ง  น้ำสิ้นทุกสิ่งแม้แต่ว่ำวงศ์
พงศ์พำนรินทร ์ จะใคร่ตำยเสียให้สิ้นค ำนินทำ๙๗ 

 
 จากบทเจรจาจะเห็นได้ว่าสุครีพนั้นมีความเสียใจ ในการเจรจาเร่ิมจากเดิน
ท านองในค าแรกคือ “ฝ่ำยสุครีพยิ่งโศกำกันแสงศัลย์”  แล้วคนเจรจาจะต้องทราบด้วยว่า เมื่อต้องเปลี่ยน

                                                           
๙๖

 เสรี  หวังในธรรม,  บทโขนเรื่องรามเกียรต์ิ ชุด พาลีสอนน้อง (ฉบับโขนหน้าจอ) , กรมศิลปากรจัดพิมพ์เนื่องในงาน
พระราชทานเพลิงศพครูยอแสง ภักดีเทวา (กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๒๗), หน้า ๕๖. 

๙๗
 เสรี  หวังในธรรม,  บทโขนเร่ืองรามเกียรต์ิ ชุด พาลีสอนน้อง (ฉบับโขนหน้าจอ), หน้า ๕๗. 



๓๐๔ 
 

ท านองมาเป็นเจรจาท านองพูดนั้นจะต้องเร่ิมจาก “สะอ้ืนพลำงทำงเล่ำทุกสิ่งอันสู่หลำนรัก...”    และ
เมื่อถึงเจรจาท านองพูดแล้วคนเจรจาจะต้องควบคุมน้ าเสียงของตนให้ดี และมีความกระชับไม่ยืดยาน
คางด้วย  
 กลวิธีในการเจรจาต่างๆที่น าเสนอมาข้างต้นนั้น  มีลักษณะที่ต้องบังคับกระแสเสียงในการ
เจรจาที่แตกต่างกัน  เพื่อให้เหมาะสมกับบุคลิกของตัวละครนั้นๆ ซึ่งสามารถสรุปได้ดังตารางต่อไปนี้ 
 
ตารางที่ ๕๒   สรุปกลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจาโขน 
ตัวโขน อากัปกิริยา / อารมณ์ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจา 
 
 
 
 
พระ 

เสียงทั่วไป เสียงนุ่มนวล อ่อนหวาน  ไม่ยืดยาด ต้องกระชับ 
 
เกี้ยวพาราสี 

บังคับเสียงให้มีความทุ้มนุ่มนวลมิให้แข็งกระด้าง  
ให้มีความหนักเบา เหมือนกับการพูดกับผู้หญิงที่เราก าลังจะ
ต้องการผูกสมัครรักใคร่   

ดีใจ ใช้กระแสเสียงที่นุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยความสง่างาม 

โกรธ บังคับกระแสเสียงให้แข็งแต่ไม่กระด้าง มิให้นุ่มนวลเหมือนการลง
ท้ายค าเจรจาแบบอื่น  

โศกเศร้า นุ่มนวลอ่อนโยน  แสดงออกถึงอารมณ์แห่งความเศร้าโศกเสียใจ  
เสียงต้องสื่ออารมณ์เศร้า 

 
 
 
 
นาง 

เสียงทั่วไป เสียงนุ่มนวล อ่อนหวาน  ไม่ยืดยาด ต้องกระชับ  ไม่ต้องดัดเสียงให้
เล็กแหลมเหมือนผู้หญิง  คงใช้เสียงปกติของคนเจรจาเปล่งออกมา  
แต่คงไว้ด้วยความนุ่มนวลแช่มช้อยและช้าพอประมาณ 

เกี้ยวพาราสี (กรณีนางส ามนักขา) บังคับเสียงให้อ่อนนุ่ม หรือหวาน เน้นค า  สื่อ
อารมณ์ฉะอ้อนแต่แฝงไว้ด้วยจริตกิริยาที่เร่าร้อน 

ดีใจ ใช้กระแสเสียงที่นุ่มนวล  แช่มช้า  อ่อนหวาน 

โกรธ บังคับกระแสเสียงให้มีความกระชับ  ไม่ยืด   
โศกเศร้า นุม่นวล ช้า  ทอดเสียงให้ยาว เพื่อเอ้ือต่อการตีบทของตัวโขนแต่ไม่

ต้องลากเสียงยาวทุกค า  
 



๓๐๕ 
 

ตัวโขน อากัปกิริยา / อารมณ์ กลวิธีการใส่อารมณ์ในการเจรจา 

 
 
 
ยักษ์ 

เสียงทั่วไป เสียงดัง  กระชับ  ดุดัน  แข็งกร้าว  มีอ านาจ  เน้นค า 
เกี้ยวพาราสี มีความอ่อนนุ่มหรือนุ่มนวลไม่แข็งกราว  สื่อให้เห็นถึงอาการเจ้าชู้   
ดีใจ เสียงดัง  สื่อให้เห็นถึงอาการดีใจ 

โกรธ เสียงดัง  แข็งกร้าว  ห้วน  ดุดัน มีอ านาจ  กระชับ 

โศกเศร้า เจรจาให้นุ่มนวลแสดงถึงความเศร้าโศกเสียใจแต่ต้องมีความ
กระชับ และ สื่ออารมณ์ร าพึงร าพัน  

 
 
ลิง 

ทั่วไป กระชับ เพื่อให้เหมาะกับบุคลิกของลิงที่มีความว่องไว 
เกี้ยวพาราสี นุ่มนวล  อ่อนหวาน  แต่ต้องมีความกระชับ 

ดีใจ นุ่มนวล  อ่อนหวาน  แต่ต้องมีความกระชับ 

โกรธ กระชับ  เน้นค า  แต่ไม่แข็งกร้าว  
โศกเศร้า กระชับ  นุ่มนวล  

 
ข้อมูลที่น าเสนอในบทนี้  แสดงให้เห็นถึงลักษณะ  รูปแบบ  วิธีการของการพากย์ และ 

การเจรจาโขน รวมถึง “กลวิธี” ที่แสดงให้เห็นถึงลักษณะเฉพาะหลายประการ ดังจะเห็นว่า  มีทั้งความ
เหมือนและความต่างกัน  ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของการพากย์และการเจรจาโขนนั่นเอง 

 



บทท่ี ๖ 
 

วิเคราะห์การพากย์ – เจรจาโขน และบริบททางสังคม 
 
  ในบทนี้ผู้วิจัยเสนอการวิเคราะห์แบบแผน  กลวิธี การพากย์-เจรจาโขน เพื่อแสดงถึง
กระบวนการพากย์-เจรจาโขนตามแบบกรมศิลปากร ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 
๖.๑ วิเคราะห์แบบแผนของการพากย์-เจรจา 

เป็นที่ทราบกันในเบื้องต้นแล้วว่า การแสดงโขนนั้นด าเนินเร่ืองราวด้วยการพากย์-เจรจาเป็น
หลัก  ทั้งมีแบบแผนในการพากย์-เจรจาที่สืบทอดมาตั้งแต่สมัยอยุธยา จนกระทั่งกรมโขนในสังกัดกรม
มหรสพได้โอนย้ายมาสังกัดกรมศิลปากรในสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวแล้ว ภายหลัง
ต่อมาได้มีการปรับปรงุการแสดงโขนเพื่อให้ประชาชนชมตั้งแต่พุทธศักราช ๒๔๘๙ เป็นต้นมานั้น  บท
โขนที่จัดท าขึ้นนั้นมีรูปแบบของโขนฉาก คือ มีบทร้องอย่างละครประกอบและแทรกอยู่ในการด าเนิน
เร่ือง  แต่ด าเนินเร่ืองด้วยพากย์และเจรจาโขนเป็นหลักส าคัญ อย่างไรก็ตามแบบแผนการพากย์ – เจรจา
ที่สืบเนือ่งมาย่อมมีจุดเด่นที่ต่างกันตามแต่ละยุคสมัย ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 

๖.๑.๑ แบบแผนการพากย์ก่อนยุคกรมมหรสพ 
จากการค้นคว้าหลักฐานการพากย์ในสมัยก่อนกรมมหรสพนั้น อนุมานได้ว่าแบบ

แผนการพากย์ในสมัยยุคก่อนกรมมหรสพน่าจะเป็นเช่นเดียวกับการพากย์หนังใหญ่  คือ  มีการพากย์
โดยใช้ท านองที่มีลักษณะเช่นเดียวกับการพากย์หนังใหญ่ในปัจจุบัน คือ กระชับ และไม่มีการเอ้ือน  
อย่างไรก็ตามเป็นเพียงข้อสันนิษฐาน  เนื่องจากว่าหลักฐานที่กล่าวถึงระเบียบวิธีในการพากย์นั้นมิได้
ปรากฏ ปรากฏแต่เพียงบทโขนเท่านั้น ฉะนั้น จึงเห็นเพียงแต่กระบวนเล่นโขนองค์รวม  แต่มิได้เห็นถึง
รูปแบบของการพากย์โขนโดยเฉพาะ ทั้งนี้ยังมิได้แสดงให้เห็นถึงระเบียบวิธีในการพากย์โดยเฉพาะอีก
ด้วย  จึงเป็นเพียงแต่ข้อสันนิษฐานจากหลักฐานที่มีอยู่เท่านั้น 

๖.๑.๒ แบบแผนการพากย์ยุคกรมมหรสพ 
จากรายนามคนพากย์-เจรจาโขนที่ปรากฏในรายนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงของกรม

มหรสพในสมัยรัชกาลที่ ๖ ตามที่นายธนิต อยู่โพธิ์ได้รวบรวมไว้นั้น แสดงให้เห็นว่า ในกรมมหรสพ
ขณะนั้นมีผู้พากย์-เจรจาโขนหลวงหลายท่านที่ได้รับบรรดาศักดิ์ อาทิ หมื่นพจนาเสนาะ (ถึก รัตนเกศ) 
หมื่นไพเราะพจมาน (อาบ สุนทรสนาน) หมื่นขานฉันทวากย์ (รอด ปัทมลักษณ์) และหมื่นพากย์ (เปียก 



๓๐๗ 

อุทยานงาม) ซึ่งต่อมาภายหลังหมื่นพากย์ (เปียก อุทยานงาม) ได้โอนต าแหน่งรับราชการแผนก
นาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร ในต าแหน่งครูพากย์ ซึ่งท่านผู้นี้ได้ถ่ายทอดองค์ความรู้ในด้าน
การพากย์ให้กับบรรดาคนพากย์รุ่นต่อมาอีกหลายท่าน อาทิ คุณครูประพันธ์ สุคนธชาติ คุณครูเสรี    
หวังในธรรม เป็นต้น แต่ทว่าในการสืบค้นถึงวิธีในยุคสมัยดังกล่าวนั้น ไม่มีข้อมูลทางประวัติศาสตร์ที่
เพียงพอ แต่สามารถสันนิษฐานและอนุมานถึงแบบแผนของการพากย์-เจรจาได้จากบทพากย์และ
เอกสารชั้นทุติยภูมิที่อ้างอิงสืบต่อมา 

จากการสันนิษฐานถึงแบบแผนของการพากย์โขนในยุคดังกล่าวนั้น สันนิษฐานได้ว่า 
ยังคงยึดหลักวิธีการพากย์หนังใหญ่  ทั้งนี้สังเกตจากการแต่งบทจะใช้ค าง่ายๆในการพากย์ เหมือนกับค า
พากย์ที่ใช้เล่นหนังใหญ่ ซึ่งรัตนพล ชื่นค้าได้กล่าวถึงค าพากย์หนังใหญ่ของวีระ มีเหมือนว่า “การพากย์
เมืองใช้ค าพากย์ี่มม่ันทีันกณ์์กาพย์ัันง ๑๖ เพราะี าทองแัะส าเท่ยงการพากย์จะให้ความรู้สึกสง่า
งาม...”๕๓ สังเกตได้ว่า ค าพากย์หนังใหญ่ของครูวีระ มีเหมือนนั้น จะใช้ค าง่ายๆ เช่นเดียวกับ หมื่นพากย์
ฉันทวัจน์ที่ใช้ค าง่ายๆในการแต่งบทพากย์ เพื่อสะดวกในการพากย์ ดังตัวอย่างบทพากย์ของหมื่นพากย์
ฉันท์วัจน์ที่แต่งไว้ว่า  

 
  เมืมอทน้ท องค์ี้าวย่มสิักร  สถิตเหทือันทถอท 
 แี่ทีิพยไสยา 

ยอกรก่ายพนกตร์ยนกสา  ถอทหรือีนยไปมา 
 ซงตรึกตราถึงันกสท์ราม๕๔ 
 

  จากบทพากย์ดังกล่าวข้างต้นพบว่า  หมื่นพากย์ฉันทวัจน์คงด าเนินการพากย์แบบหนัง
ใหญ่ กล่าวคือ พากย์ตามตัวบทเรียบๆ ยังไม่มีการใส่อารมณ์ แบบแผนในการพากย์ยุคนี้จึงเน้นไป
ในทางท านองบรรยายเพื่อให้ตัวโขนแสดงลีลาท่าร าเท่านั้นเอง และเมื่อพิจารณาจากผลการศึกษาพบว่า         
คนพากย์ในยุคกรมมหรสพจะพากย์ตามท านองพากย์เพื่อบรรยายเหตุการณ์ต่างๆ ที่เกิดขึ้นในการแสดง
โขนตอนนั้นๆ ว่า ใครท าอะไร ที่ไหน เมื่อใด เป็นการสื่อสารจากคนพากย์-เจรจาสู่ตัวโขน และตัวโขน

                                                           
๕๓

 รัตนพล  ชื่นค้า,  “การสืบทอดการพากย์-เจรจาหนังใหญ่และโขนเรื่องรามเกียรติ์  ของ ครูวีระ  มีเหมือน,”  (ปริญญา

อักษรศาสตร์มหาบัณฑิต สาขาวิชาภาษาไทย คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๕๔), หน้า ๑๗๕. 
๕๔

 ประสาท  ทองอร่าม,  บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากคร.ู (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่)  



๓๐๘ 

ก็แสดงท่าทางตีบทตามค าพากย์เพื่อสื่อสารความหมาย อารมณ์ อากัปกิริยา กับคนดูด้วยท่าทางและลีลา
ทางด้านนาฏศิลป์ไทย ท าให้เกิดอรรถรสแก่ผู้ดูผู้ชมอย่างมากด้วย 
  ดังนั้นการพากย์รถ พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด ซึ่งเป็นการพากย์ท านองปกติ 
เหมือนพากย์เมืองจึงพากย์ในแบบแผนเดียวกันคือพากย์ในแบบเดียวกับการพากย์หนังใหญ่ กล่าวคือ
ด าเนินการพากย์ปกติ การใส่อารมณ์น้ันคงยังไม่มีปรากฏให้เห็นในขณะนั้น 
  ส่วนการพากย์ชมดงนั้น ในยุคกรมมหรสพนั้นการพากย์ท านองนี้คงจะมีการพากย์
น้อยมากหากสันนิษฐานจากบทประพันธ์ที่คุณครูหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ประพันธ์ขึ้นไม่ปรากฏว่ามีบท
พากย์ชมดงแม้แต่บทเดียว   
  การพากย์โอ้  เป็นอีกท านองหนึ่งในการพากย์โขนเป็นที่นิยมมากส าหรับคนพากย์ใน
ยุคกรมมหรสพ  โดยเฉพาะหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ เมือ่พิจารณาจากบทพากย์ที่ท่านแต่ง พบว่าท่านได้แต่ง
บทพากย์โอ้เป็นจ านวนมากและประพันธ์ต่อกันหลายค ากลอน  โดยเฉพาะบทพากย์โอ้ ตอน  นางลอย 
ซึ่งมีความยาวถึง ๗๒ บท หรือ ๗๒ ค าพากย์ นับว่าเป็นบทพากย์โอ้บทหนึ่งที่ยาวมากที่สุดของบทโขน
ที่ใช้แสดงที่ค้นพบได้ในเวลานี้ จากบทโขนดังกล่าวจึงสันนิษฐานได้ว่า พากย์โอ้ได้รับความนิยมในการ
พากย์มากที่สุดในยุคนี้ ทั้งนี้อาจจะมาจากเหตุที่ว่าในยุคกรมมหรสพนั้น การแสดงโขนยังมีการขับร้อง
ประกอบการแสดงน้อยมากหรืออาจจะไม่มีเลยก็ได้จึงใช้วิธีการพากย์เป็นหลักในการด าเนินเร่ือง และ
วิธีการพากย์โอ้นั้นคงจะด าเนินการพากย์แบบเดียวกับปัจจุบันเพียงแต่การใส่อารมณ์อาจจะยังไม่มาก
เท่ากับยุคต่อมา  กล่าวคือเมื่อถึงบทโอ้ เช่น “ผวาวิมงประหวนมทจิต  ไม่ีนทคิดก็โสกา  พระกอดแก้วขทิสถา  
รึด่ด้ิทังแดยนทฯ โอดฯ”๕๕ คนพากย์ในยุคกรมมหรสพนั้นยังคงพากย์ตามท านองพากย์ปกติตั้งแต่ค าว่า 
“ผวาวิ่ง..........รึดีดิ้น” ไม่มีการใส่เอ้ือนแบบการขับร้องเข้าไปประกอบ และลงท้ายด้วยท านองโอ้
เหมือนปัจจุบัน  ซึ่งมีความต่างกับการพากย์ในยุคหลังต่อมาระยะหนึ่งที่นิยมใช้การเอ้ือนแบบการขับ
ร้องเข้าไปประกอบการพากย์โอ้เสมอ ซึ่งจะขอกล่าวในล าดับต่อไป 

จากผลการศึกษาพบว่า การพากย์ในยุคกรมมหรสพนั้นในการพากย์ท านองปกติไม่ว่า
จะเป็นพากย์เมือง  พากย์รถ  พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด นั้นแบบแผนของการพากย์ยังคง
ด าเนินการพากย์แบบการพากย์หนังใหญ่  ส่วนการพากย์ชมดงนั้นสันนิษฐานว่ายังรักษารูปแบบหรือ
แบบแผนเดิมแต่ความนิยมที่จะพากย์นั้นน้อยมาก อาจจะเป็นไปได้ว่าไม่นิยมเล่นในตอนที่มีการพากย์
บทดังกล่าว  ส่วนพากย์โอ้นั้นนับได้ว่าเป็นที่นิยมมากประเภทหนึ่งเพราะจากผลการศึกษาพบว่ามีการ

                                                           
๕๕

 ประสาท  ทองอร่าม,  บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครู. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๓๐๙ 

แต่งบทพากย์โอ้ในการแสดงโขนตอนเดียวถึง ๗๒ บทซึ่งคงจะไม่มีการแสดงโขนตอนไหนหรือยุค
ไหนแล้วที่แต่งไว้มากมายขนาดนี้  แบบแผนในการพากย์ก็ยังคงพากย์ท านองปกติในตอนต้นของค า
พากย์และลงท้ายด้วยการพากย์โอ้ในค าสุดท้ายโดยไม่มีการเ อ้ือนแบบการขับร้องเข้ามาเป็น
ส่วนประกอบ  และที่ส าคัญคือยังไม่มีการใส่อารมณ์ในการพากย์เข้าไปในการพากย์แต่ละท านองด้วย 
 

๖.๑.๓ แบบแผนการพากย์ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
  หลังจากที่กรมมหรสพย้ายมาเป็นหน่วยงานในสังกัดของกรมศิลปากรในปี
พุทธศักราช ๒๔๗๘ แล้ว  ท าให้การแสดงโขนละครได้รับความนิยมขึ้นอีกคร้ังหนึ่ง   อาทิ  แสดง
ต้อนรับอาคันตุกะชาวต่างประเทศอยู่เสมอ และเมื่อนายธนิต  อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่งเป็นอธิบดีกรม
ศิลปากรแล้ว ได้ฟื้นฟูการแสดงโขนขึ้นใหม่  ด้วยการน าระบ าแบบละครเข้ามาผสมเพื่อเพิ่มอรรถรส
ให้กับผู้ชมมากขึ้น  โดยจัดแสดงให้ประชาชนชม ณโรงละครศิลปากรเป็นประจ า โดยเร่ิมตั้งแต่ปี
พุทธศักราช ๒๔๘๙ ในสมัยดังกล่าวนี้  มีการฟื้นฟูระเบียบวิธีในการแสดงโขนด้วย  รวมถึงการ
รวบรวมและฝึกสอนผู้พากย์และเจรจาโขนด้วยเช่นกัน  ส าหรับผู้พากย์-เจรจาโขนจากกรมมหรสพแล้ว
ย้ายมาเป็นข้าราชการในกรมศิลปากรในขณะนั้นเหลือเพียงท่านเดียว คือ หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ ซึ่งท่าน
ได้สั่งสอนและฝึกฝนจนมีลูกศิษย์ที่มาร่วมพากย์โขนกับท่านหลายคนด้วยกัน เช่น นายประพันธ์          
สุคนธชาติ  นายเสรี  หวังในธรรม และ นายถนอม  โหมดเทศ เป็นต้น  ซึ่งแบบแผนการพากย์ ยุคนี้ใน
ตอนต้นก็ยังคงด าเนินการพากย์แบบยุคกรมมหรสพ ด้วยเหตุที่คนพากย์ทุกท่านที่กล่าวมา  ล้วนเป็นลูก
ศิษย์ของครูหมื่นพากย์ฉันทวัจน์เหมือนกัน จึงอนุมานถึงแบบแผนของการพากย์ได้ว่า ย่อมจะ
ด าเนินการพากย์ เช่นเดียวกันกับครูหมื่นพากย์ฉันทวัจน์  และอนุมานได้ว่าแบบแผนที่หมื่นพากย์     
ฉันทวัจน์ถ่ายทอดให้กับลูกศิษย์นั้น  ย่อมเป็นแบบแผนที่สืบเนื่องมาแต่คร้ังกรมมหรสพในสมัยรัชกาล
ที่ ๖ ด้วยเช่นกัน   
  ภายหลังจากที่ครูหมื่นพากย์ฉันทวัจน์เสียชีวิตลงในปีพุทธศักราช ๒๔๙๔ แล้วนั้น  ใน
การแสดงโขนของกรมศิลปากรก็ยังใช้คนพากย์ที่เป็นลูกศิษย์ของท่านเร่ือยมา จนกระทั่งถึงยุคของนาย
เสรี หวังในธรรม เมื่อคร้ังด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการกองการสังคีต กรมศิลปากร เมื่อปีพุทธศักราช 
๒๕๒๔ เป็นต้นมา การแสดงโขนเพื่อให้ประชาชนชมเกิดขึ้นหลายตอน และมีการปรับปรุงบทโขนที่
ใช้ในการแสดงขึ้นใหม่  เพื่อให้มีความน่าสนใจมากขึ้น  บทโขนเฉพาะที่นายเสรี หวังในธรรมแต่งไว้มี
ถึง ๑๙๕ ตอน นอกจากนี้แล้ว นายเสรี หวังในธรรมยังได้ถ่ายทอดวิธีการพากย์โขนให้กับบรรดาลูกศิษย์
รุ่นต่อๆมาด้วย อาทิ นายประสาท  ทองอร่าม  นายสุรพล  ชาตะยาภา  นายเฉลิมชัย  โกมลผลิน  นาย



๓๑๐ 

ศิริพงษ์  อัฏฏะวัชระ และเร่ือยมาจนถึงรุ่นเดียวกันกับผู้วิจัย  ดังนั้นในยุคของนายเสรี หวังในธรรม จึง
นับได้ว่าเป็นต้นแบบของการพากย์โขนยุคปัจจุบันที่ด าเนินการพากย์เป็นแบบแผนต่อกันมาจนถึง
ปัจจุบันนี้  ดังจะกล่าวรายละเอียดในล าดับต่อไป 
 ส าหรับการพากย์เมืองในยุคสมัยกรมศิลปากรปรับปรุงนั้น จะเน้นในการใส่อารมณ์เข้ามา
ประกอบ  กล่าวคือ ด าเนินการพากย์แบบยุคกรมมหรสพแต่มีความกระชับ พร้อมทั้งใส่อารมณ์เพื่อ
บรรยายเหตุการณ์ต่างๆของตัวโขนว่าก าลังท าอะไรมีอารมณ์อย่างไร ดีใจ  เสียใจ โกรธ  การใส่อารมณ์
จะมีผลดีต่อการแสดงลีลาท่าทางตลอดจนการตีบทของตัวโขนด้วย  
 วิธีการพากย์โขนในยุคของนายเสรี  หวังในธรรมนั้น ยังคงรูปแบบหรือแบบแผนการพากย์ตาม
แบบของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ที่เคยพากย์ไว้  แต่มีการปรับปรุงให้มีความกระชับ ซึ่งสามารถดูจากบท
โขนที่นายเสรี หวังในธรรม ประพันธ์ขึ้นเพื่อใช้ส าหรับแสดงโขนใน “ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู” มีการใช้
ค าที่มีความหมายกระชับหรือการเล่นค ามากขึ้น ยกตัวอย่างเช่น บทพากย์รถของมังกรกัณฐ์ ในการ
แสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนศึกมังกรกัณฐ์ว่า 
   งามเอยรถันัันงก์มนงกร  งามแปรกแอกงอท 
  งามรูปมนงกรงอทงาม 
   งามถ้วทงามพัั้ทหัาม  งามข้างหันงงาม 
  งามสิ้ทกระัวทโยธิท๕๖  
  

จากบทพากย์ข้างต้นจะเห็นได้ว่า มีการเล่นค าว่า “งาม” ในบทพากย์รถของมังกรกัณฐ์ข้างต้น
นั้น แสดงให้เห็นว่าในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู ซึ่งมีนายเสรี หวังในธรรม และนายประพันธ์ สุคนธชาติ 
เป็นก าลังส าคัญในการแต่งบทนั้น เร่ิมมีการปรับปรุงการแต่งบทโขนทั้งบทพากย์และบทเจรจาด้วย
กระบวนการเล่นค า เล่นอักษร ซึ่งมีความแตกต่างกับการประพันธ์บทในยุคกรมมหรสพ ที่มีหมื่นพากย์
ฉันทวัจน์เป็นผู้แต่งพอสมควร แต่แบบแผนในการแบ่งค าพากย์ยังคงใช้แบบแผนเดิมเพียงแต่มีการใส่
อารมณ์ของคนพากย์เข้าไปเพื่อเป็นส่วนเสริมให้กับตัวโขนในการแสดงอากัปกิริยาและลีลาท่าร าให้
สวยงามเพื่อให้เป็นที่ชื่นชอบของผู้ชม  ซึ่งการพากย์ท านองปกติทั้ง พากย์เมือง พากย์รถ พากย์เบ็ดเตล็ด
หรือพากย์บรรยาย ก็ยังคงรักษาแบบแผนการพากย์เหมือนเดิม 

                                                           
๕๖

 ประสาท  ทองอรา่ม,  บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครู. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 



๓๑๑ 

ส่วนการพากย์ชมดงนั้นก็ยังคงรักษาแบบแผนการพากย์แบบเดิมไม่มีการเปลี่ยนแปลงแต่ยังมี
การพากย์น้อยเนื่องจากในการแสดงโขนส่วนใหญ่ในปัจจุบันจะไม่นิยมเล่นตอนที่มีการพากย์ชมดงมาก
นัก ส าหรับบทพากย์ชมดงที่ปรากฏในยุคนี้นั้น  อาทิ  ตอนปล่อยม้าอุปการ เป็นต้น ดังนั้นการพากย์ชม
ดงจึงพบเห็นแบบแผนในการพากย์เพื่อเป็นการสาธิตเพียงเท่านั้น 
 ส าหรับการพากย์ที่มีการเปลี่ยนแปลงที่เห็นได้อย่างชัดเจนในยุคของนายเสรี หวังในธรรม  คือ  
การพากย์โอ้ กล่าวคือ นายเสรี  หวังในธรรม มีความมุ่งหมายเน้นที่ผู้ชมต้องเกิดความสนุกสนานและได้
อารมณ์กับการแสดง ในบางคร้ังจึงมักใช้ให้นักร้องมาช่วยพากย์ ในบทที่จะลงโอ้เพื่อต้องการเสียงอัน
ไพเราะของนักร้อง จึงเกิดการเปลี่ยนแปลงบ้าง กล่าวคือนักร้องจะพากย์โอ้ด้วยการใส่ลีลาการเอ้ือนใน
บทพากย์โอ้ตอนนางลอย ว่า  
    ผวาวิมงประหวนมทจิต  ไม่ีนทคิดก็โศกา 
   กอดแก้วขทิณฐา    ฤด่ด้ิทังแดหยนท  
  
   ที่กล่าวว่ามีการใส่ท านองเอ้ือนเข้าไปในการพากย์โอ้ช่วงแรกคือ เมื่อเร่ิมพากย์ค าว่า
ผวาวิ่ง  นักร้องที่ท าหน้าที่พากย์ก็จะใส่เอ้ือนประกอบอารมณ์เข้าไป ดังนี้  “ ผวา -ฮึ –เออ – เอย – วิ่ง
.........”  โดยลากเสียงค าว่า “ว่ิง” ให้ยาวขึ้นดังตัวอย่างในตารางต่อไปนี้ 
 
ตารางที่ ๕๓ แสดงวิธีการใส่ท านองเอ้ือนในบทพากย์โอ้ 

ผวา ฮึ เออ เอย ว่ิง ---------- ----------- ------------ 
 
 จะเห็นได้ว่า  การใส่เอ้ือนของนักร้องในบทพากย์นี้  นักร้องสามารถท าได้ดี แต่คน

พากย์บางท่านไม่สามารถท าได้หรือท าได้แต่ไม่เกิดความไพเราะ  ซึ่งอาจท าให้การฟังของผู้ชมเกิด
สะดุด หรือ ไม่ร่ืนหูได้  ด้วยเหตุดังกล่าวนี้ จากการสัมมนาเร่ืององค์ความรู้ของประสาท  ทองอร่าม จึงมี
การตกลงว่า  การพากย์โอ้โดยเฉพาะบทลงโอ้นั้นให้ใช้แบบแผนการพากย์แบบเดิม คือ  พากย์แบบ
ท านองปกติ ไม่มีการใส่เอ้ือนเข้าไป   

 ผลจากการศึกษาพบว่า แบบแผนในการพากย์ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู โดยมีนายเสรี   
หวังในธรรมเป็นหัวหน้าในการปรับปรุงการแสดงโขนนั้น  การพากย์ในท านองพากย์ปกติ ทั้งพากย์
เมือง  พากย์รถ  พากย์เบ็ดเตล็ดหรือพากย์บรรยาย รวมทั้งพากย์ชมดง ยังคงมีแบบแผนการพากย์เช่นเดิม 
เพียงแต่เพิ่มการใส่อารมณ์ในท านองการพากย์เข้าไป  เพื่อให้ผู้ชมเกิดอรรถรสและความสนุกสนานใน



๓๑๒ 

การชม  ส่วนแบบแผนในการพากย์โอ้มีการเปลี่ยนแปลงบ้างเล็กน้อย คือ มีการน าการเอ้ือนแบบนักร้อง
เข้ามาใส่ในวรรคแรกของค าพากย์ สาเหตุมาจากการที่ใช้ให้นักร้องมาพากย์เพื่อต้องการความไพเราะ
เพียงเท่านั้น  แต่ต่อมาภายหลังแบบแผนในการพากย์โอ้ที่ใช้นักร้องหรือคนพากย์พากย์แบบใส่เอ้ือนก็
กลับมาใช้การพากย์ตามแบบแผนเดิม คือ พากย์ท านองปกติตั้งแต่วรรคแรก จนถึงวรรคสาม และลงโอ้
ในวรรคที่สี่เหมือนเดิมเพียงแต่คนพากย์จะต้องใส่อารมณ์โศกเศร้าในการพากย์ลงไปด้วย   

 การพากย์ในยุคกรมมหรสพและยุคกรมศิลปากรปรับปรุงนั้นมีแบบแผนการพากย์ที่
เหมือนกันในบางส่วนและมีความต่างกันในบางส่วน ดังนั้นผู้วิจัยจึงขอน าเสนอแบบแผนการพากย์ทั้ง
สองยุคเพื่อให้เห็นความเหมือนและความต่างดังต่อไปนี้ 

 
ตารางที่ ๕๔ เปรียบเทียบแบบแผนการพากย์โขนระหว่างยุคกรมหรสพกับยุคกรมศิลปากรปรับปรุง 

ข้อวิเคราะห์ ยุคกรมมหรสพ ยุคกรมศิลปากรปรับปรุง 
 
๑.พากย์เมือง  หรือ  
พากย์พลับพลา 
 
 
 

 
- บทพากย์ใช้ค าง่าย 
- ด าเนินการพากย์อย่างหนังใหญ่ไม่มี
การใส่อารมณ์ 
- ท านองพากย์บรรยายเหตุการณ์ 
 

 
- บ ท พ า ก ย์ มี ก า ร เ ล่ น ค า อ ย่ า ง
สละสลวย 
- ใส่อารมณ์เพื่อเป็นการเอ้ือการตีท่า
ของตัวโขน 
- ท านองพากย์บรรยายเหตุการณ์ 

๒.พากย์รถ 
 

- บทพากย์ใช้ค าง่าย 
- ด าเนินการพากย์อย่างหนังใหญ่ 
เหมือนการพากย์เมือง 
- บทพากย์หนึ่งบทมีค าประพันธ์ทั้ง
สองประเภท 
- ไม่มีการใส่อารมณ์  

- บ ท พ า ก ย์ มี ก า ร เ ล่ น ค า อ ย่ า ง
สละสลวย 
- บทพากย์หนึ่งบทมีค าประพันธ์ทั้ง
สองประเภท 
เพิ่มการใส่อารมณ์เพื่อเอ้ือต่อการตี
ท่าของตัวโขน 

๓.พากย์บรรยายหรือพากย์
เบ็ดเตล็ด 
 

- บทพากย์ใช้ค าง่าย 
- ด าเนินการพากย์อย่างหนังใหญ่ 
- ไม่มีการใส่อารมณ์ 
- พากย์ด้วยท านองพากย์ปกติ กระชับ 
 

- บ ท พ า ก ย์ มี ก า ร เ ล่ น ค า อ ย่ า ง
สละสลวย 
- เพิ่มการใส่อารมณ์เพื่อเอ้ือต่อการตี
ท่าของตัวโขน 
- พากย์เดินท านองปกติตามแบบแผน 



๓๑๓ 

ข้อวิเคราะห์ ยุคกรมมหรสพ ยุคกรมศิลปากรปรับปรุง 
๔.พากย์ชมดง 
 

- คงท านองการพากย์แบบดั้งเดิม 
- การพากย์ท านองนี้ไม่ เป็นที่นิยม 
เน่ืองจากมีตัวบทมีน้อย 

- คงท านองการพากย์แบบดั้งเดิม 
- มีการพากย์ 
มีตัวบทได้ศึกษา 

๕.พากย์โอ้ 
 
 
 

- คงท านองการพากย์เดิม 
- ยังไม่มีการใส่อารมณ์ในการพากย์  
- เป็นที่นิยมเนื่องจากพบบทโขนที่มี
บทโอ้ถึง ๗๒ บท ในตอนเดียว 

- มีการใส่เอื้อนแบบการขับร้อง 
- เพิ่มการใส่อารมณ์เพื่อเอ้ือต่อการตี
ท่ าของตัวโขน  และสร้างความ
บันเทิงให้กับคนดู 

  
๖.๑.๔ แบบแผนการเจรจาก่อนยุคกรมมหรสพ 

แบบแผนของการเจรจาในยุคก่อนกรมมหรสพนั้น หากพิเคราะห์จากเอกสารชั้นต้น
สามารถสันนิษฐานแบบแผนการเจรจา ๒ รูปแบบ คือ  

๑. เจรจาด้ท  พิจารณาได้จากค าว่า “ฯ เจรจา ฯ”  และค าว่า “เจรจาติดจ าอวด”  
ที่ปรากฏและก ากับอยู่ในบทพากย์ แสดงให้เห็นว่า ผู้พากย์-เจรจาโขนต้องเจรจาด้นเอง ฉะนั้น จึงมิต้อง
บันทึกค าเจรจาไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ซึ่งเกิดจากเชาว์ปัญญาของผู้พากย์ ทั้งยังใช้เป็นวิธีการหนึ่งใน
การประลองภูมิระหว่างคนพากย์-เจรจาโขนอีกด้วย  
   ๒. เจรจาตามัีเจรจากระีู้ จากการสืบค้นบทโขนที่เกิดขึ้นในยุคก่อนกรม
มหรสพนั้น  พบว่า มีเอกสารทั้งที่เป็นฉบับตัวเขียนและฉบับที่มีการจัดท าบทเจรจาขึ้น เพื่อส าหรับการ
แสดงเป็นตอนโดยเฉพาะ ได้แก่ “ค าเจรจาโขทหัวง ตอท สุคร่พถอทพระยารนง ชุด ๑” และ “ค าเจรจา
โขทหัวง ตอท ถวายัิง ชุด ๑” ของ พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ) ดังนั้นแล้ว ผู้พากย์-เจรจาโขน
ต้องเจรจาตามค าเจรจาที่แต่งขึ้นเพื่อใช้เป็นบทเจรจาประกอบการแสดงโขนตอนนั้นๆโดยเฉพาะ   
 

๖.๑.๕ แบบแผนการเจรจายุคกรมมหรสพ 
ในการแสดงโขนนอกจากจะใช้การพากย์ด าเนินเร่ืองราวแล้ว ก็ยังมีการด าเนินเร่ือง

ด้วยการเจรจาอีกอย่างหนึ่ง ซึ่งการเจรจานี้จะเป็นวิธีที่ท าให้การแสดงโขนด าเนินเร่ืองได้อย่างรวดเร็ว
ดังที่กล่าวไว้แล้วในบทที่ผ่านมา  ดังนั้นในบทเจรจาหรือประพันธ์ที่ใช้ในการแสดงโขนอาจจะได้รับ
อิทธิพลมาจากการแสดงหนังใหญ่เช่นเดียวกับการพากย์ ทั้งนี้บทเจรจาแต่และยุคแต่ละสมัยย่อมจะมี
ความเหมือนและความต่างกันด้วย ซึ่งในสมัยกรมมหรสพก็เช่นเดียวกัน 



๓๑๔ 

จากการสืบค้นข้อมูลพบว่า  เมื่อปีพุทธศักราช ๒๔๕๓ ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระ
มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว มีการแสดงของโขนสมัครเล่นเนื่องในงานเปิดโรงเรียนนายร้อย ซึ่งแสดงที่วัง
สราญรมย์ โดยใช้ “ัีร้องแัะพากย์เจรจา” ที่พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวได้ทรงพระราช
นิพนธ์ไว้มาใช้แสดง ซึ่งบทดังกล่าวจะประกอบด้วย บทร้อง  บทพากย์ และมีค าเจรจาอยู่ด้วย กล่าวได้
ว่า ในยุคกรมมหรสพนั้นได้มีการแต่งค าเจรจาและบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรแล้ว และหากพิจารณาถึง
รูปแบบของฉันท์ลักษณ์ของค าเจรจานั้น พบว่า ค าเจรจายังคงใช้ค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวรับส่ง
สัมผัสกันไปเร่ือยๆ แต่ก็ไม่เน้นเร่ืองการรับ-ส่งสัมผัสมากนัก ดังตัวอย่างค าเจรจาบทพระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เร่ืองรามเกียรติ์  ตอน “อภิเษกสมรส” ชุด ปราบตาฑะกา         
ซึ่งเป็นตอนที่พระวิสิษฐกับพระศวามิตร์มาเฝ้าท้าวทศรถเพื่อทูลขอพระรามและพระลักษณ์ไปปราบ
อสูรตาฑะกา ว่า 

ีศรถฟังมุท่เธอกั่าวัะทน้ท  ยิมงทึกไปยิมงประหวนมทพรนมทวิญญา  พระราชาประีนัทิมงอยู่
ครู่ใหญ่  แั้วจึงไหว้ตอัค าพระทนกธรรม์  ัุตรดิันทยนงเยาว์วนยอยู่โดยแี้  ม่อายุเพ่ยงแต่สิัหก
ปี  ัะท่้หรือัูกรนกดนมงดวงตา  จะสามารี าการอนทยิมงใหญ่  ดิันทเองจะขอไปรนัใช้ี่าท จะท า
กองโยธาหาญไปราญรอท  แัะั าราัดนสกรอนทแรงร้าย  อนทว่าพัทิกายของข้าไซร้ เช่มยว
ช าทาญการชิงชนยเป็ทหทนกหทา  แต่ว่าแม้ทจะเอาเจ้ารามไป  ก็ขอให้ดิันทสมีัรัศนตรู จะถือ
ธทูศรี่มหท้าีนพ  จะรัรนัจทกว่าจะวายปรา์  ยนญญะการของี่าทก็จะส าเร็จ  เสร็จสมเจตทามิ
ช้าได้  อนทเจ้ารามัูกข้าไซร้อายุเยาว์  มิรู้เี่าถึงการงาทสงคราม   แม้ยนกณ์ีรามฆ่าัุตรเสทหา  
อนทตูข้าจะคงช่พอยู่ันทใด  ตูข้าไซร้ก็ชราังมากแั้ว  พึมงจะได้ัูกแก้วมาชืมทใจ  หรือถ้าจะขอให้
จงได้ขอให้ข้า  ออกไปกนััูกยาพอช่วยกนท  อทึมงสองกุมภน์ฑ์แสทจนญไร  เป็ทัูกเต้าเหั่าผู้ใด
ใครใช้มนท  ขอทนกธรรม์จงแถังแจ้งกิจจา  เถิดเจ้าข้า         

พระวิศวามิตร์ีูัตอัพระราชนท  ว่าสองกุมภน์ฑ์ทน้ทมนทม่ชืมอว่า  สวาหุมาร่จผู้แรงหาญ  
พญาราพ์์ขุทมารผู้จอมังกา  เป็ทผู้ใช้มนทมาั้างพั่  ขอถวายพระพร 

พระราชาว่าข้าท่้ไม่ม่ฤีธิ์  พอต่อสู้ปัจจามิตรเช่ที้าวราพ์์  ผู้อาจั าราัเีวดาชาว
สรวงสวรรค์  อ่กภูตผ่คทธรรพ์อนทศนกดา  อ่กปักณาแัะทาคโดยีนมวไป อนทมทุณย์จะสู้ได้ี่มไหท
เั่า  พระเป็ทเจ้าจะขอัุตรข้าไป  ก็เี่ากนัให้ไปตายวายช่ว่  พระคุ์จงปรา์่แก่ข้าสนกคราเถิด
เจ้าข้า 



๓๑๕ 

พระมุท่ฟังราชาก็ข้องจิต ีูัว่าัรมัพิตร์ด ารนสไว้ รูปีูัขออะไรจะให้ีน้งทน้ท อนทเผ่า
พระรฆุสุริวงศ์ จะีรงคืทวาจาหรือว่าไร ถ้าีรงีทความอายได้ก็ตามี่ จะอยู่ด่กกโอรสเสทหา 
อาตมะจะขอีูััาไปันดท่้ัะ ถวายพระพร 

ฝ่ายพระวสิณฐมุท่ผู้ััาด เห็ทเกาศิกธกร้ิวกราดเช่ททน้ทไซร้  ัอกห้ามว่าอย่าเพ้อไป
เัยพระคุ์  จงการุญรน้งใจไว้อ่กสนกครู่หทึมง  แั้วจึงหนทไปีูัี้าวีศรถ  กั่าวสุทีรพจท์เตือท
พระหฤีนย เีวะพระองค์ไซร้เสด็จมา  ก าเทิดใทอิกณวากุกุัวงศ์  ัะทน้ทก็คือองค์แห่งธรรมะ  
จะีรงฝืทธรรมดาหาควรไม่  เส่ยแรงพระเก่ยรติเกรอกไกรีน้งไตรภพ  ว่าีรงธรรมั้ าััไม่ม่
ใครีนท  ัะทน้ทจงอย่าัะพระกร์่ย์  ได้ีรงเผยพาี่ปฏิญญา  จะีรงคืทวาจาหาควรไม่  จงได้
โปรดให้พระรามรัรากณส อนทอสูรีน้งมวัหมดไม่ม่อ าทาจ  อาจจะี าอนทตรายพระัูกได้  
เพราะเกาศิกมุท่ไซร้คงคุ้มครอง  ป้องกนทพระโอรสเป็ทแม่ทมนมท  เกาศิกทน้ทเกั้าหาญชาญฤีธา 
เคยขึ้ทชืมอฦๅมาแต่หทหันง  พระฤณ่เธอแข็งขันงใทโยคะวิธ่  ม่อ าทาจอาจทิมิตเีพาวุธ  ฤีธิ
รุีรยิมงกว่าอาวุธใดๆ  เธอก็คงประสาีให้แด่พระกุมาร  พระัูกคงสู้ได้ศนตรูพาัได้แท่แี้  แั
คงปราัอสูรร้ายตายพิทาศ  ขอพระราชสมภารประีาทให้  พระรามราชโอรสไปสู้อรนญ  ตาม
พระเกาศกะทนทีท์ีูัขอไว้  เถิดถวายพระพรฯ๕๗ 

 
จากตัวอย่างข้างต้นจะเห็นได้ว่าค าเจรจาดังกล่าวยังไม้เน้นเร่ืองสัมผัสตามแบบ       

ฉันท์ลักษณ์มากนัก  
นอกจากนี้แล้วหากพิจารณาค าเจรจาของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ ที่ได้แต่งไว้ในขณะที่ยัง

รับราชการอยู่ในกรมมหรสพ ท าหน้าที่พากย์ -จรจาโขนนั้น พบว่า แบบแผนของค าเจรจาในสมัย
ดังกล่าว  แม้จะใช้ค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวก็จริง แต่มิได้เคร่งครัดในสัมผัสระหว่างบท ทั้งนี้อาจ
เพราะคนเจรจาไม่เน้นหรือไม่ค านึงถึงรูปแบบหรือขนบนิยมในการรับสัมผัสก็อาจจะเป็นได้ 
ยกตัวอย่างเช่น ค าเจรจาโขนเร่ืองรามเกียรติ์  ตอนจองถนน อันเป็นบทระหว่างหนุมานเจรจากับนาง
สุพรรณมัจฉาว่า  
 

หทุมาท -  ก าแหงัุตรพระพาย ก็ปัอัประโัมว่าโัมัายสุดสวาี ขอโัมยง
อทงค์ทารถอย่าอาวร์์ร้อทฤีนยเัยเีว่ ถ้าแม้ทเจ้าสมนครรนกพ่มเหมือท

                                                           
๕๗

 พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรสีินทร มหาวชริาวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว,  รามเกียรต์ิ ตอน อภิเษกสมรส บทร้อง
และบทพากย ์(พระนคร: โรงพิมพ์มหามกุฎราชวิทยาลัย, ๒๔๙๕), หน้า ๕ - ๗. 



๓๑๖ 

ยนงว่า เจ้าจงใช้ให้ฝูงปัาใทสาคร ไปช่วยกนทคาัขทสิงขรทะโัมยง 
พ่มจึงจะพ้ทโีณของพระหริวงศ์ีรงศนกดา ขอีรามวนยได้เมตตาเถิด
หทาเจ้า 

สุพรร์มนจัา- โัมยงองค์สุพรร์มนจัา ได้ฟังวาจาพระสาม่ ทางก็มาเป่าร้องฝูงปัา
ใทวาร่ีุกถ้วทหท้า ว่าเจ้าจงไปคาัขทก้อทศิัากันัคืทไป เพืมอให้
เป็ทถททดนงี่มเขาี าไว้เถิดทะเจ้า๕๘ 

 
หรือจากค าเจรจาโขนเร่ืองรามเกียรต์ิตอนทศกัณฐต์ั้งพิธีอุโมงค์ว่า 

 
ีศกน์ฐ์- เจ้าพระทครังกา ีรงทิมงทึกตรึกตราแต่ใทใจ อนทพระรามท่้ไซร้ช่าง

เรืองศนกดา ถ้าเราจะขืทอยู่สู้ยุีธทาคงัรรันย จ าจะต้องั่าีนพกันัไป
ยนงภารา เพืมอคิดอุัายมาเข่ทฆ่าพระรามใหม่ คิดพัางีางปราศรนยว่า
ท่มแทะพระรามา อนทศรของี่าทก็ทนัว่าศนกดาเป็ทยอดยิมง แต่จะทนัว่า
ด่จริงยนงไม่ได้ เพราะไม่สามารถี่มจะฆ่าเราให้ัรรันยใทครน้งท่้ แต่ถ้า
เราจะรัรอต่อต่กนทต่อไป เราเห็ทว่าจะเป็ทศึกโจรไพรไม่ควรี่ม 
เพราะเวัาท่้พระสุร่ย์ศร่ก็จวทอนสดงค์ เราคิดว่าจะเัิกีนพกันัจตุรงค์
เข้าภารา ต่อรุ่งพระสุริยาจึงค่อยมารักนทใหม่ ี่าทจะเห็ทเป็ทอย่างไร
ี่มเราคิดใทครน้งท้่ จงช่้แจงให้เราแจ้งคด่หท่อยหรือี่าท 

พระราม- สมเด็จพระจนกร่ พอได้ฟังีศศร่กั่าววาจา จึงีรงพระสรวัแั้วตอั
ว่า เช่ททน้ทหรือีศศร่ การี่มี่าทจะเัิกีนพกันัโยธ่ไปภารา แต่อย่า
ัืมว่าพอรุ่งพระสุริศร่ เจ้าจะคุมโยธ่ออกมารั โดยมิได้หั่กหััอยู่
ใทภารา ขอจงจ าค ามนมทสนญญาเถิดหทาี่าท๕๙ 

 

                                                           
๕๘

 พ. พากย์ฉันทวัจน์ , ค าพากย์และเจรจา ตอน จองถนน ต้ังแต่ปรึกษาจองถนนถึงพระรามข้ามไปพักพลท่ีเขาแก้ว
มรกต. (เอกสารไม่ตีพิมพ์เผยแพร่) 

๕๙
 พ. พากย์ฉันทวัจน์ , “ค าพากย์และเจรจาตอนทศกัณฐ์เข้าพิธีอุโมงค์” เอกสารไมต่ีพิมพ์ 



๓๑๗ 

จากตัวอย่างข้างต้นดังกล่าวจะเห็นได้ว่าแบบแผนในการเจรจาของหมื่นพากย์        
ฉันทวัจน์ในยุคกรมมหรสพจะไม่เข้มงวดในเร่ืองของการส่ง-รับสัมผัสระหว่างบท ซึ่งค าประพันธ์
ประเภทร่ายยาวนั้นจะมีการส่ง-รับสัมผัสระหว่างบทเสมอ 

และหากพิจารณาบทเจรจาโขนที่เกิดขึ้นในสมัยเดียวกันก็จะพบว่ามีลักษณะและแบบ
แผนคล้ายกันคือ 

 
ดังแผนภูมิค าประพันธ์ที่จะยกมาให้เห็นข้างล่างต่อไปนี้  

 

๑.    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
๒.    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐    ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 

  
จากแผนภูมิข้างต้นที่มีหมายเลข ๑ ก ากับอยู่นั้น  เป็นค าเจรจาของพระวิศวามิตร์และ 

หมายเลข ๒ จะเป็นค าเจรจาของท้าวทศรถ 
 
พระวิศวามิตร์ -...พญาราพ์์ขุทมารผู้จอมังกา  เป็ทผู้ใช้มนทมาั้างพั่  ขอถวายพระพร 

 
ี้าวีศรถ -พระราชาว่าข้าท่้ไม่ม่ฤีธิ์  พอต่อสู้ปัจจามิตรเช่ที้าวราพ์์...  

 
 จากแผนภูมิข้างต้นที่มีหมายเลข ๑ ก ากับอยู่นั้น  เป็นค าเจรจาของหนุมานและ 

หมายเลข ๒ จะเป็นค าเจรจาของนางสุพรรณมัจฉา 
 
หทุมาท- ...พ่มจึงจะพ้ทโีณของพระหริวงศ์ีรงศนกดา ขอีรามวนยได้เมตตาเถิดหทาเจ้า 

 
สุพรร์มนจัา- ...โัมยงองค์สุพรร์มนจัา ได้ฟังวาจาพระสาม่ 
 



๓๑๘ 

หรือตัวอย่างที่ ๒ ที่เป็นค าเจรจาของทศกัณฐ์ในหมายเลขที่๑.และพระรามในหมายเลข
ที่ ๒ ว่า 

 
ีศกน์ฐ-์ ....ี่าทจะเห็ทเป็ทอย่างไรี่มเราคิดใทครน้งท้่ จงช่้แจงให้เราแจ้งคด่หท่อยหรือี่าท 

 
พระราม- ...สมเด็จพระจนกร่ พอได้ฟังีศศร่กั่าววาจา จึงีรงพระสรวัแั้วตอัว่า 

 
 
จากผลการวิจัยพบว่าจากตัวอย่างทั้งหมดที่ยกมาแสดงให้เห็นว่าแบบแผนค าเจรจาใน

ยุคกรมมหรสพทั้งบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว และโดยการแต่งของ
หมื่นพากย์ฉันทวัจน์ก็ดี จะไม่ค านึงถึงการส่งรับสัมผัสระหว่างบท ซึ่งการไม่ค านึงสัมผัสนี้สันนิษฐาน
ว่าน่าจะเป็นอัตตลักษณ์ของการแต่งค าเจรจาในยุคนั้นหรือเป็นอัตตลักษณ์ของท่านครูหมื่นพากย์ฉันท
วัจน์เองซึ่งเมื่อเปรียบเทียบแบบแผนทางฉันทลักษณ์ในการแต่งร่ายยาวแล้วจะเป็นแบบแผนที่ผิด
รูปแบบทางฉันทลักษณ์นั่นเอง  ทั้งนี้อาจสรุปได้ว่าในการเจรจาโต้ตอบของตัวโขนในยุคกรมมหรสพ
ไม่จ าเป็นที่จะต้องส่งรับสัมผัสระหว่างบทก็ได้เพียงแต่คนเจรจาจะต้องรู้ถึงเนื้อเร่ืองที่จะเจรจาโต้ตอบ
กันแล้วด าเนินเร่ืองราวตามความต้องการก็เพียงพอแล้ว 
  นอกจากการส่ง-รับระหว่างบทแล้วค าเจรจาในยุคกรมมหรสพที่แต่งโดยหมื่นพากย์
ฉันทวัจน์นั้น จะใช้ค าเจรจาประมาณ ๑๒-๑๓ ค าในวรรคหนึ่งๆ ดังจะน ามาเสนอเป็นตัวอย่างในตาราง
ให้เห็นชัดดังนี ้
 

“หทุมาทชาญศนกดา  เมืมอสะกดพวกอสุราไม่รู้สึกสมประด่ ขุทกระั่มก็ขึ้ทปราสาีชนยใกั้
มรคา” 

 
 
 
 
 
 



๓๑๙ 

ตารางที่ ๕๕  แสดงสัมผัสระหว่างบทของค าเจรจาของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ (ยุคกรมมหรสพ) 
ห นุ มาน ชาญ ศัก ดา --- เมื่อ สะ กด 

 
พวก อ สุ รา ไม่ รู้ สึก สม ประ ดี 

 
---- ขุน กระ บี่ ก็ ขึ้น ปรา สาท ชัย ใกล ้

 
ม ร คา 

 
  จากการแบ่งค าเจรจาให้เห็นดังในตารางข้างต้นนั้น พอจะสันนิษฐานได้ว่าผู้แต่งค า
เจรจาในยุคกรมมหรสพเมื่อจะแต่งค าเจรจามักจะนิยมใช้ค าที่น ามาแต่งอยู่ในช่วง ๑๒-๑๓ ค าเสมอใน
หนึ่งวรรค ซึ่งค าเจรจาวรรคหนึ่งหนึ่งถ้ามีค าเจรจาตั้งแต่ ๑๒ ค าขึ้นไปนั้นจะท าให้คนเจรจาท าการแบ่ง
วรรคเพื่อการเจรจาได้ล าบากสักหน่อย ซึ่งเมื่อการแบ่งวรรคไม่เหมาะสมก็อาจจะท าให้การเจรจาในแต่
ละวรรคหรือแต่ละบทบาทของตัวโขนยืดยาวออกไปบ้างเป็นเหตุที่ให้การเจรจาแต่ละคร้ังจะไม่มีความ
กระชับรวดเร็ว แต่ถ้าแต่งค าเจรจาให้มีค าในแต่ละวรรคเพียง๙-๑๐ ค า จะท าให้คนเจรจาแบ่งค าเจรจาแต่
ละวรรคออกเป็นคร้ังละ ๓ ค าจ านวน ๓ คร้ัง จะท าให้การเจรจาแต่ละคร้ังกระชับรวดเร็ว พร้อมทั้งเป็น
การเอ้ืออ านวยให้แก่คนเจรจา เจรจาได้ง่ายขึ้นด้วย 
  ดังนั้นแบบแผนการเจรจาในยุคกรมมหรสพนั้นจะนิยมใช้ค าเจรจาประมาณ ๑๒-๑๓ 
ค าเป็นอย่างน้อย ในแต่ละวรรค จ าเป็นที่คนเจรจาจะต้องแบ่งวรรคตอนให้ดี  อีกทั้งค าเจรจาในยุคนี้ไม่
เน้นในเร่ืองการ ส่ง-รับสัมผัสระหว่างบท คนเจรจาจึงสามารถตั้งค ารับหรือส่งบทให้คู่เจรจาด้วยกลอน
สระใดก็ได้ ท าให้การเจรจาในแต่ละวรรคแต่ละตอนง่ายขึ้น แต่ความสละสลวยคล้องจองลดน้อยลง 
ส่วนเน้ือเร่ืองยังคงเดิม 
 
 ๖.๑.๖ แบบแผนการเจรจายุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
 ดังได้กล่าวมาแล้วข้างต้นว่า  เมื่อกรมศิลปากรได้ฟื้นฟูการแสดงโขนตั้งแต่ปีพุทธศักราช 
๒๔๘๙ มาแล้วนั้น การแสดงโขนของกรมศิลปากรยังคงด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์-เจรจาเป็นหลัก 
โดยเฉพาะการเจรจาที่เป็นวิธีที่ท าให้การด าเนินเร่ืองรวดเร็วยิ่งขึ้น ท าให้ผู้ชมเข้าใจได้ชัดเจนยิ่งขึ้นว่าตัว
โขนตัวใดชื่ออะไรก าลังท าอะไรหรือพูดอยู่กับใคร เป็นต้น ซึ่งการเจรจาส่วนใหญ่ก็ได้รับการถ่ายทอด



๓๒๐ 

มาจากหมื่นพากย์ฉันทวัจน์บรมครูด้านการพากย์-เจรจายุคกรมมหรสพจนมาถึงกรมศิลปากร ได้แก่นาย
เสรี  หวังในธรรม นายประพันธ์  สุคนธะชาติ เป็นต้น  
 ต่อมาเมื่อนายเสรี  หวังในธรรม เป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต กรมศิลปากรการแสดงโขนใน
ยุคนี้นับได้ว่าเป็นที่นิยมของประชาชนเป็นอย่างมาก ไม่ว่าจะแสดงในโรงละครแห่งชาติ หรือตาม
สถานที่ต่างๆ ดังนั้นจึงมีการแต่งบทโขนตอนใหม่ๆมากยิ่งขึ้น ส าหรับคนแต่งบทโขนในยุคนี้ได้แก่นาย
เสรี หวังในธรรม  นายประพันธ์ สุคนธะชาติ นายปัญญา นิตนสุวรรณ เร่ือยมาถึงนายสุรพล ชาตะยาภา  
นายประสาท  ทองอร่าม  นายเกษม ทองอร่าม รวมทั้งผู้วิจัย  ได้ท าการแต่งบทขึ้นใหม่หลายๆตอน
ด้วยกัน ซึ่งในแต่ละตอนที่แต่งขึ้นก็จะเน้นไปที่ค าเจรจาเป็นหลักใหญ่ในการด าเนินเร่ือง ซึ่งการแต่งค า
เจรจาดังกล่าวก็ยึดถือแบบแผนการแต่งมาจากยุคกรมมหรสพด้วยกันทั้งสิ้น  โดยเฉพาะนายเสรี หวังใน
ธรรมได้แต่งบทโขนไว้ประมาณ ๑๙๕ ตอน นับได้ว่ามากที่สุดในการแต่งบทโขน ดังนั้นในการแต่งบท
ดังกล่าวย่อมจะมีแบบแผนในการแต่งด้วย 
 ในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูการแสดงโขนโดยเฉพาะนายเสรี หวังในธรรมเป็นผู้อ านวยการกอง
การสังคีต และเป็นผู้แต่งบทโขนซึ่งได้กล่าวไปแล้วว่า ในการแต่งบทพากย์ยุคนี้มีแบบแผนที่เน้นถึง
ความสละสลวยมีการเล่นค าเล่นอักษรอย่างมาก  การเจรจาที่เป็นร่ายยาวก็เช่นเดียวกันก็มีแบบแผนใน
การแต่งที่เน้นถึงความสละสลวย การส่ง-รับ สัมผัสระหว่างบทเป็นอย่างมาก ซึ่งการแต่งค าเจรจาในยุค
นี้ยืดถือการส่ง-รับสัมผัสเป็นขนบนิยม เพราะว่าถ้าคนพากย์-เจรจาคนใด ไม่สามารถส่ง-รับสัมผัส
ระหว่างบทหรือขณะเจรจาโต้ตอบกันได้แล้ว ก็นับว่าเป็นที่น่าอายเป็นอย่างมาก จึงจ าเป็นที่คนพากย์
ทั้งหลายจะต้องมี “คลังค า”ซึ่งหมายถึงค าต่างๆที่ใช้ในการเจรจาทั้งค าที่เป็นกลุ่มไวพจน์ ค าราชาศัพท์ ที่
ลงท้ายด้วยสระเสียงต่างๆ ไว้ส าหรับ ส่ง-รับ สัมผัส กับคนพากย์-เจรจาที่เป็นคู่ของตน  ซึ่งค าเจรจาใน
ยุคนี้จึงเน้นทั้งความสละสลวยของค าและการส่ง-รับสัมผัส ทั้งสัมผัสใน - นอก การเล่นอักษรและเล่น
ค าด้วย ดังตัวอย่างบทเจรจาโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ตอน ขับพิเภก ของ เสรี หวังในธรรม ต่อไปนี้ 
 

ีศกน์ฐ์ -   เออ ว่ากระไรพระศร่อทุชาสุดสายใจ ต าราั่งัอกอย่างไรใทเรืมองด่ 
จงเร่งี าทายีายให้พ่มสิ้ทกนงขา 

พิเภก -   ขอพระัารม่คุ้มเกศาข้าพระัาี พระสุัิททิมิตของพระเชณฐาธิราช
ัอกัางร้ายไม่สถาวรอนทกะัาใทพระกรได้แก่ังกา  อุปมาสาย
ชทวทไส้ได้แก่พระองค์ท้ ามนทยาง ได้แก่พระญาติวงศ์ีน้งท้อยใหญ่  
ความร้อทเริงพิณเพัิงไหม้ได้แก่ทางส่ดา  หญิงี่มวิมงมา จุดไฟได้แก่



๓๒๑ 

ส ามทนกขากาั่ร้าย  ส่วทแร้งด าค าี าทายหมายเจาะจงคือองค์พระเจ้า
พ่ม  แร้งขาวราวส าั่คือพระรามตามมารั  ขอพระองค์ด ารงภพโปรด
ีรงยนัยน้งชนมงพระหฤีนย  พระสุัิททิมิตัางัอกเหตุเป็ทเพีภนยควร
ระไวระวนง 

ีศกน์ฐ์ -   ได้ีรงฟังพระอทุชาพยากร์์ ทึกเคืองขนดสะันดค้อทระคายหู ชะ 
กระท่้แม้ทกูั่วงรู้กูไม่เั่า แั้วหนกใจว่าเออท่มแท่ะเจ้าโหราจารย์ เมืมอ
จะม่เหตุเป็ทเพีพาัเช่ที าทาย  จะม่วิธ่เส่มยงสะเดาะเคราะห์ให้หาย
อย่างไรเั่า  จงัอกพ่มเถิดทะเจ้าจะได้เข้าใจ 

 
  หรือดังตัวอย่างค าเจรจา ตอน พาลีสอนน้องว่า 
 
พระราม - ดูกรพระยาพาั่ธิราช  ซึมงี่าทประมาีจาัจ้วงั่วงสาัาท  จทเส่ยสนตย์ี่ม

ปฏิญา์ ก็เพราะหังใหัใทอิสตร่  หากี่าทท่้ได้ส าทึกรู้สึกตท  เราก็เห็ทว่า
เป็ทผัควรให้อภนย  แต่สนญญาเคยว่าไว้เหมือทรอยัิขิต  อนทเอาเหั็กเพชรจาร
ติดกนัภูผา  ต้องเป็ทไปตามสนตยาี่มว่าวอท  เอาเถิดเราจะผนทผ่อทไว้ช่วิต  ขอ
โัหิตเซ่ทพรหมาสตร์เพ่ยงหยาดหยด  พอม่แผัปรากฏประจ ากาย  มิต้องถึง
ซึมงวอดวายดนงสนญญา 

 
พาั่ - ข้าแต่พระองค์ีรงพระกรุ์าเป็ทมหาศาั  แต่ข้าพระัาีัุตรมนฆวาทเป็ท

ชาติชาย  เมืมอเส่ยสนตย์ทน้ทก็หมายช่วิตสิ้ท  จะอยู่ให้ใครดูหมิมทหาควรไม่  
โัหิตหยดก็เหมือทหมดไปีน้งใจกาย  แผัติดตนวข้าก็กันวอายเส่ยดายตนว  ถึง
คราวกรรมเคยได้ี าชนมวขอถวายซึมงช่วนท  ต่อพระีรงสนงข์ดนงจ าทรรจ์ไม่อาันย 
แม้ทพระตร่ภูวไทยจะโปรดปราท  ข้าพระัาีขอพระราชีาทฝากสุคร่พ 
อทุชา  อ่กองคตโอรสาแัะโยธาเมืองข่ดขิท  ขอีูััาพระจนกริทีร์สิ้ทช่วา 

 
 
 
 



๓๒๒ 

 จากตัวอย่างข้างแสดงให้เห็นว่า ในยุคดังกล่าวนี้ การแต่งค าเจรจามีแบบแผนในการแต่งที่ยึด
ขนบนิยมในด้านการ ส่ง-รับ สัมผัสระหว่างบทเป็นอย่างมาก ซึ่งเมื่อดูตามแบบแผนการแต่งร่ายยาวแล้ว
จะเห็นได้ว่า ค าเจรจาในยุคนี้ความสละสลวยในด้านการเล่นค า เล่นอักษร และ การส่ง-รับสัมผัสทั้ง
ภายใน ภายนอกและสัมผัสระหว่างบท ดังจะจ าน าให้เห็นต่อไปนี้ 
 

๑. ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐      ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐       ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
๒. ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐      ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐       ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
๓. ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐      ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐       ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ ๐ 
 

จากแผนภูมิข้างต้นจะน าเสนอให้หมายเลข ๑ และ ๓  เป็นค าเจรจาของทศกัณฐ์ และค า
เจรจาหมายเลข ๒ เป็นค าเจรจาของพิเภก โดยเมื่อน าค าเจรจาดังกล่าวมาโยงกันก็จะเห็นการรับสัมผัส
อย่างชัดเจน 
 
ีศกน์ฐ์ -   เออ ว่ากระไรพระศร่อทุชาสุดสายใจ ต าราั่งัอกอย่างไรในเรืมองด่     จงเร่งี าทายีาย

ให้พ่มสิ้ทกังขา 
พิเภก -   ขอพระัารม่คุ้มเกศาข้าพระัาี ...    ควรระไวระวัง 
 
ีศกน์ฐ์ -   ได้ีรงฟังพระอทุชาพยากร์์ ทึกเคืองขนดสะันดค้อทระคายหู ชะ กระท่้แม้ทกูั่วงรู้กู 
 

ไม่เั่า ....  จงัอกพ่มเถิดทะเจ้าจะได้เข้าใจ 
 
 
 
 
 
 



๓๒๓ 

 หรือตัวอย่างที่ ๒ ว่า 
 
พระราม - ดูกรพระยาพาั่ธิราช ซึมงี่าทประมาีจาัจ้วงั่วงสาัาท ....มิต้องถึงซึมงวอดวายดนง

สัญญา 
พาั่ - ข้าแต่พระองค์ีรงพระกรุณาเป็ทมหาศาั....  ขอีูััาพระจนกริทีร์สิ้ทช่วา 
 
 ผลการวิจัยจากตัวอย่างที่ยกมาพบว่า  แบบแผนในการแต่งค าเจรจาที่จะน ามาใช้ในการ
แสดงโขนยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูนั้นค านึงถึงการใช้สัมผัสระหว่างบทเป็นส าคัญ ซึ่งมีความแตกต่างกับ
ยุคกรมมหรสพอย่างสิ้นเชิง ดังนั้นคนเจรจาในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูจ าเป็นที่จะต้องรู้หลักในการส่ง-รับ
สัมผัส รวมทั้งสัมผัสนอก สัมผัสใน ซึ่งเป็นแบบแผนในการแต่งร่ายยาวที่น ามาใช้เป็นค าเจรจาในการ
แสดงโขน ซึ่งคนพากย์-เจรจาในชั้นหลังได้ยึดถือแบบแผนในการแต่งเป็นอัตลักษณ์มาจนถึงปัจจุบันน้ี   
  ดังนั้นจึงสรุปได้ว่าแบบแผนในการแต่งร่ายยาวเพื่อมาใช้เป็นค าเจรจาในการแสดงโขน
ในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูการแสดงโขนมีอัตลักษณ์ในด้านการ “ส่ง และ รับ”สัมผัสระหว่างบทรวมทั้งมี
สัมผัสนอก ใน เพื่อให้เกิดความสละสลวย และเป็นต้นแบบที่คนพากย์ -เจรจาใช้แต่งค าเจรจากันมา
จนถึงทุกวันน้ี 
  แบบแผนในการแต่งร่ายยาวเพื่อน ามาใช้เป็นบทเจรจาในการแสดงโขนมีอัตลักษณ์
หรือลักษณะเฉพาะในยุคนี้แล้ว การแบ่งค าก็มีลักษณะเฉพาะเหมือนกัน ซึ่งแบบแผนค าเจรจาในยุคกรม
ศิลปากรฟื้นฟูสมัยนายเสรี หวังในธรรมเป็นผู้อ านวยการกองการสังคีตจนมาถึงปัจจุบัน การเจรจาโขน
จะปรากฏค าเจรจาในหนึ่งวรรคประมาณ ๙-๑๐ค า ซึ่งการที่ในหนึ่งวรรคมีค าเจรจา๙-๑๐ ค านี้ท าให้ง่าย
ต่อการเจรจามาก อีกทั้งเนื้อความที่แต่งก็มีความกระชับอันเป็นผลที่ส่งให้ตัวโขนตีบทหรือร าท าบทได้
อย่างสะดวก ส่งผลให้คนดูเกิดความเข้าใจในเนื้อเร่ืองได้ง่ายยิ่งขึ้น  ดังจะขอน าเสนอการแบ่งค าเจรจา
วรรคหนึ่งของบทเจรจาของทรพีในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ชุด พาลีสอนน้อง ในยุคกรมศิลปากร
ฟื้นฟูในรูปแบบตารางดังต่อไปนี้ 
 

“ครน้ทสนงหารผัาญพ่อตทจทวางวาย  จิตเัวร้ายยิมงั าพอง
คะทองหทนก  คิดว่าตนวท้่ม่สิีธิศนกดิ์ใครไม่อาจสู้  ีน้งเีวดาก็รนกณาอยู่ีนมวีน้งตนว  จั
ีุกีิศกูไม่คิดกันวแก่ผู้ใด  ยิมงอิมมเอิัก าเริัใจเหมือทควายั้า  ถันทโัดแั่ทไป
ไกรัาสัรรพตาหวนงราว่  ประัองฤีธิ์ด้วยพระอิศวรจอมโัก่” 



๓๒๔ 

ตารางที่ ๕๖   ตัวอย่างการแบ่งวรรคค าพากย์ในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
ครน้ทสนงหาร ผัาญพ่อ

ตท 
จทวางวาย   ------ จิตเัวร้าย ยิมงั าพอง คะทองหทนก   

 
คิดว่าตนวท่้ ม่สิีธิศนกดิ ์ ใครไม่อาจ

สู้   
------ ีน้งเีวดา ก็รนกณาอยู่ ีนมวีน้งตนว   

 
จัีุกีิศ กูไม่คิดกันว แก่ผู้ใด   ------ ยิมงอิมมเอิั ก าเริัใจ เหมือทควายั้า   

 
ถันทโัด แั่ทไป

ไกรัาส 
ัรรพตา หวนงราว่   ----- ประัองฤีธิ์ ด้วยพระอิศวร 

 
จอมโัก่ 

 
   จากการแบ่งค าเจรจาและบรรจุลงในตารางเรียบร้อยแล้วจะเห็นได้ว่าการ
ก าหนดให้วรรคหนึ่งมีค าเจรจาบรรจุลงไปเพียง ๙ – ๑๐ ค ามีความลงตัวพอดี ท าให้เวลาที่คนเจรจาจะท า
การเจรจาได้ง่ายยิ่งขึ้น และสังเกตว่ามีความกระชับขึ้นมาก ได้ใจความมากขึ้น ดังที่เกษม ทองอร่าม 
กล่าวไว้ว่า “พ่อเส  เป็ทผู้ริเริมมใทการแต่งัีเจรจาให้วรรคหทึมงม่เพ่ยง ๙ – ๑๐ ค า  ซึมงเป็ทต้ทแััี่ม
พวกเราใช้กนทมาีุกวนทท่้” ๖๐ซึ่งการแต่งบทเจรจาด้วยลักษณะนี้นับว่าเป็นต้นแบบหรือแบบแผนที่คน
พากย์-เจรจาในปัจจุบันน ามาใช้ในการเจรจาทั้งที่มีบทและเจรจาด้นด้วยความสามารถและปฏิภาณไหว
พริบ   
   การเจรจานับว่าเป็นหัวใจในการด าเนินเร่ืองของการแสดงโขนทุกๆตอนโดย
เร่ิมตัง้แต่ยุคกรมมหรสพเร่ือยมาจนถึงกรมศิลปากรในปัจจุบัน ซึ่งการเจรจาดังกล่าวย่อมจะมีแบบแผน 
ลักษณะค าประพันธ์ที่เหมือนและต่างกันในบางกรณี  ทั้งนี้อาจจะเป็นด้วยการพัฒนาเพื่อให้ทันยุคสมัย 
ผู้วิจัยจึงขอเปรียบเทียบแบบแผนและการแต่งร่ายยาว เพื่อน ามาเป็นบทเจรจาของการแสดงโขนโดย
น าเสนอเป็นตารางดังน้ี 
                                                           

๖๐
 สัมภาษณ์   เกษม  ทองอร่าม, ๑๔ ธันวาคม ๒๕๕๓. 



๓๒๕ 

ตารางที่ ๕๗ เปรียบเทียบ ความเหมือนและความต่างของค าเจรจาโขนยุคกรมมหรสพกับยุคกรม
ศิลปากรฟื้นฟู 

 
 

แบบแผนการเจรจา 

ยุคกรมมหรสพ ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
ใช้ค าประพันธ์ ร่ายยาว ใช้ค าประพันธ์ ร่ายยาว 
ไม่ค านึงการส่ง-รับสัมผัส 

ระหว่างบท 
ยึดขนบนิยมในการส่ง-รับ 

ระหว่างบท 
วรรคหนึ่งบรรจุค าเจรจาตั้งแต่ 

๑๒ – ๑๓ ค า 
วรรคหนึ่งบรรจุค าเจรจาตั้งแต่ 

๙ – ๑๐ ค า 
ใช้ค าง่าย เน้นการเล่นค าเล่นอักษร 

ขาดความกระชับ มีความกระชับ 
   

ผลการศึกษาตามตารางข้างต้น  แสดงให้ทราบว่า แบบแผนในการเจรจาโขนของทั้ง
สองยุค คือ ยุคกรมมหรสพและยุคกรมศิลปากรปรับปรุงนั้นมีความเหมือนกันในด้านประเภทของค า
ประพันธ์ คือใช้ค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว  แต่มีความต่างกันที่ ยุคกกรมมหรสพไม่ค านึงถึงการ ส่ง-
รับสัมผัสระหว่างบท ในหน่ึงวรรคของค าเจรจาจะบรรจุค าเจรจาประมาณ ๑๒ – ๑๓ ค า ซึ่งการบรรจุค า
มากไปในหนึ่งวรรคท าให้คนเจรจาอาจะเกิดความผิดพลาดในการแบ่งวรรคเจรจาได้ และการบรรจุค า
มากไปก็เป็นเหตุที่ท าให้ขาดความกระชับในการเจรจา และนิยมใช้ค าง่ายๆพื้นๆ ส่วนยุคกรมศิลปากร
ฟื้นฟูนั้นค านึงถึงการ ส่ง – รับ สัมผัส เป็นอย่างมาก จนเกิดการกล่าวในหมู่นักพากย์ว่า ถ้าคนพากย์-
เจรจาคนรับสัมผัสของคนพากย์-เจรจาอีกฝ่ายที่ส่งมาไม่ได้ก็ถือว่าคนพากย์คนนั้นด้อยคุณภาพหรือไม่มี
ปฏิภาณไหวพริบ ดังนั้นคนพากย์ในปัจจุบันจึงจ าเป็นจะต้องมีความรู้ในการค้นคว้าหาคลังค ามาเก็บตุน
ไว้ให้มากๆ และในการที่บรรจุค าเจรจาในวรรคหนึ่งเพียง ๙ – ๑๐ ค า นั้นท าให้การเจรจาง่ายยิ่งขึ้นท าให้
เกิดความกระชับในการแสดง ส่งผลให้ตัวแสดงสามารถตีบทได้อย่างสะดวกสบาย อีกทั้งการแต่งบท
โดยการเล่นสัมผัสนอกสัมผัสในแม้กระทั่งการเล่นค าก็เป็นผลในการเจรจาทั้งสิ้นกล่าวคือคนพากย์ -
เจรจาสามรถสอดใส่กลวิธีในการเจรจาลงไปได้  
 
 
 
 



๓๒๖ 

๖.๒ วิเคราะห์กลวิธีของการพากย์-เจรจา 
 กลวิธีของการพากย์-เจรจานับได้ว่าเป็นสิ่งส าคัญในอย่างหนึ่งที่คนพากย์-เจรจาแต่ละท่านควร
ต้องมีไว้ใช้ในการแสดงโขน ซึ่งกลวิธีของการพากย์-เจรจาในที่นี้หมายถึงวิธีการหรือเทคนิคที่คนพากย์-
เจรจาน ามาใช้ในการพากย์-เจรจาโขน ไม่ว่าจะเป็นการออกเสียง  อักขระวิธี  การอ่านฉันทลักษณ์ ค า
ราชาศัพท์ หรือแม้กระทั่งกลุ่มค าไวพจน์ต่างๆ เพราะสิ่งต่างๆที่กล่าวมานี้ในขณะที่ก าลังพากย์หรือ
เจรจาโขนอยู่จะต้องมีการน าออกมาใช้และคนพากย์-เจรจาควรจะต้องทราบด้วยว่าจะน ากลวิธีดังกล่าว
ออกมาใช้ในตอนไหนหรือช่วงระยะเวลาใดของการพากย์-เจรจาโขน แต่ก่อนที่จะน ากลวิธีออกมาใช้
ในด้านต่างๆได้นั้นสิ่งส าคัญที่คนพากย์-เจรจาจะต้องมีเป็นอันดับแรกก็คือ“การออกเสียง” การออกเสียง
ในที่นี้จะหมายถึงวิธีเปล่งเสียงออกมาให้เป็นเสียงต่าง ๆ เพื่อท าให้เสียงที่พากย์หรือเจรจาออกมามีความ
ไพเราะขึ้น เพราะในการพากย์-เจรจาโขนนั้นยังต้องอาศัยหลักในการขับร้องเข้ามาประกอบด้วยไม่ว่า
จะเป็นการ “เอ้ือน” ซึ่งหมายถึง การร้องเป็ที าทองโดยใช้เส่ยงเปั่าไม่ม่ถ้อยค าเส่ยงี่มร้องเอ้ือทท่้
อทุโัมคั้ายสระเออ๖๑ การคร่ันเสียง  กระทบเสียงตลอดจนการสร้างอารมณ์ต่างๆของคนพากย์ -เจรจา 
ดังนั้น “การพากย์-เจรจา”  จึงเป็นการใช้เสียงประกอบในการด าเนินการแสดงโขนเพื่อให้ผู้ชมเข้าใจถึง
เนื้อหาในฉากนาฏการนั้นๆ ทั้งยังแสดงให้ผู้ชมเข้าใจว่าตัวโขนที่แสดงในขณะนั้นแสดงอากัปกิริยา
อะไรด้วย ซึ่งกลวิธีต่างๆจะน าเสนอเป็นกลุ่มดังรายละเอียดต่อไปนี้ 

 
๖.๒.๑ กลวิธีของการพากย์    

 เป็นที่ทราบกันดีแล้วว่าการแสดงโขนด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์-เจรจาเป็นหลัก ซึ่งการ
พากย์นั้นแต่เดิมนายมนตรี ตราโมท ได้แบ่งประเภทการพากย์ไว้ ๖ ประเภทด้วยกันอันประกอบไปด้วย
พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  พากย์รถ  พากย์ชมดง  พากย์โอ้  พากย์บรรยาย และพากย์เบ็ดเตล็ด ซึ่ง
นายมนตรี ได้แบ่งประเภทของการพากย์ตามสถานการณ์หรือสถานที่ กล่าวคือ ถ้าตัวโขนออกว่า
ราชการยังทองพระโรงก็จะเรียกว่าพากย์เมือง  หรือเมื่อตัวโขนตรวจพลจัดทัพเสร็จจะทรงราชรถก็จะ
เรียกว่าพากย์รถ เป็นต้น ซึ่งถือว่าเป็นการเรียกตามสถานะ แต่จากผลการศึกษาพบว่าการพากย์นั้นมี
ท านองการพากย์เพียง ๓ ท านอง อันประกอบด้วยพากย์เดินท านองหรือท านองปกติ  ท านองชมดง และ
ท านองโอ้  ดังนั้นผู้วิจัยจึงยึดท านองการพากย์เป็นหลักในการแบ่งกลุ่มของการพากย์ออกเป็น ๓ กลุ่ม
ตามท านองการพากย์ดังนี ้คือ  
                                                           

๖๑
 มนตรี  ตราโมท, ศัพท์สังคีต (พระนคร: กรมศิลปากร, ๒๕๐๗),หน้า ๓๗. 



๓๒๗ 

   ๑. พากย์เดินท านองหรือท านองปกติ ได้แก่ พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  
พากย์รถ พากย์บรรยาย และพากย์เบ็ดเตล็ด 
   ๒. พากย์ท านองชมดง ได้แก่ พากย์ชมดง 
   ๓. พากย์ท านองโอ้ ได้แก่ พากย์โอ้ 
 

๖.๒.๑.๑ พากย์เดินท านองหรือท านองปกติ 
   การพากย์เดินท านองนั้น คนพากย์-เจรจาต้องรู้กลวิธีที่จะพากย์เพื่อให้ตัวโขน
แสดงออกด้วยท่าทางลีลาและอารมณ์ที่เหมาะสม กล่าวคือ ในการพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลาที่ส่วน
ใหญ่จะใช้กับตัวโขนประเภทยักษ์ ได้แก่ สหัสเดชะ  ทศกัณฐ์ หรือ ถ้าเป็นฝ่ายมนุษย์ ได้แก่พระรามเป็น
ต้น ส่วนพากย์รถ  พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด ก็ใช้กับตัวโขนทุกๆตัวที่มีบทส าคัญๆ ดังนั้น
เพื่อให้ตัวโขนทั้งหลายแสดงลีลาท่าร า พร้อมทั้งการตีบทตามค าพากย์ให้สมบทบาทตามฐานะแล้ว คน
พากย์จะต้องท าน้ าเสียงให้เหมาะสมกับตัวโขนเหล่านั้น สิ่งส าคัญอันดับแรกของคนพากย์ที่จะต้องเน้น
คือการแบ่งวรรคตอนของบทพากย์นั้นๆ และค าประพันธ์ที่น ามาใช้ในการพากย์  คือ กาพย์ฉบังและ
กาพย์ยานี ซึ่งการอ่านกาพย์ฉบังนั้นมีวิธีการอ่านด้วยการแบ่งวรรคตอนที่ละสองค า เช่น 
 
ตารางที่ ๕๘  การแบ่งวรรคตอนบทพากย์ที่ประพันธ์ด้วยกาพย์ฉบัง ๑๖ 

เสด็จีรงมิมงม้าพาช่   ม้าต้ทตนวด่ 
ชืมอทิัพาหุงามข า 
 

เสด็จีรง มิมงม้า พาช่  ม้าต้ท ตนวด ่
ชืมอทิั พาหุ งามข า 

 
ซึ่งเมื่อจัดแบ่งวรรคตอนแล้วสามารถแบ่งได้ตามตารางข้างต้น เช่นเดียวกับ กาพย์ยานี

ดังบทที่ว่า 
 
 
 



๓๒๘ 

ตารางที่ ๕๙   การแบ่งวรรคตอนบทพากย์ที่ประพันธ์ด้วยกาพย์ยานี ๑๑ 
 

ปางพระันัันงก์ทาค  ผู้แั่งภาคจากวาร่ 
  สถิตแี่ทอนยผ่องศร ่   ์ สุวรร์พันัพัา 

 
ปาง พระ บัล ลังก ์ นาค ----- ผู้ แบ่ง ภาค จาก วา รี 
สถิต แท่น อัน ผ่อง ศรี ---- ณ สุ วรร ณ พลับ พลา 

 
        เหตุที่ต้องการให้คนพากย์รู้จักการแบ่งค าหรือวรรคตอนเป็นอันดับแรกก็เพราะว่า จะ
ท าให้คนพากย์นั้นควบคุมจังหวะในการพากย์ได้ ซึ่งถ้าเมื่อควบคุมจังหวะในการแบ่งค าพากย์ได้แล้วจะ
ท าให้การพากย์มีความคล่องตัวมากขึ้นแต่เมื่อใดคนพากย์แบ่งค าหรือวรรคตอนไม่ถูกต้องแล้วก็อาจเป็น
เหตุที่ท าให้การพากย์ติดขัดหรือไม่ราบรื่นได้   

ในการพากย์เดินท านองหรือท านองปกตินั้น ทั้งพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา พากย์
รถ  พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด นั้นย่อมจะมีกลวิธีที่เหมือนและแตกต่างกันตามลักษณะของการ
พากย์แต่ข้อที่เหมือนกันและเห็นชัดที่สุด คือ ท านองพากย์ที่เหมือนกัน  สามารถสรุปได้ดังนี้ 

๑. การพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา จังหวะและท่วงท านองของการพากย์นั้นต้อง
พากย์ให้ช้ากว่าการพากย์รถ พากย์บรรยายหรือพากย์เบ็ดเตล็ด  เพราะตัวโขนที่ร าหรือตีบทอยู่นั้นอาจจะ
มีเพียงตัวเดียวซึ่งจะท าให้ตัวโขนสามารถแต่งลีลาท่าร าในการตีบทได้อย่างประณีตงดงาม ทั้งนี้เพื่อ
แสดงให้เห็นถึงความองอาจ สง่างามของตัวโขนซึ่งเป็นการเอ้ือเฟื้อกันและกันท าให้การแสดงสมบูรณ์
ได้ 

๒.ส่วนกลวิธีพากย์รถที่ส าคัญจึงอยู่ที่การพากย์ให้มีจังหวะกระชับ รวดเร็วกว่าการ
พากย์ประเภทอ่ืนเพราะการพากย์รถนั้นเป็นการพากย์ที่มีตัวโขนเต้นออกลีลาท่าทางพร้อมกันคร้ังละ
หลายตัว จึงจ าเป็นที่จะต้องพากย์ให้กระชับขึ้นและประการส าคัญคนพากย์จะต้องสังเกตท่าเต้นท่าร า
ของตัวโขนด้วยว่ามีความสัมพันธ์กับค าพากย์หรือไม่ คนพากย์จะต้องพากย์ให้พอดีกับท่าเต้น 
ยกตัวอย่างการพากย์รถพระบทข้างล่างต่อไปนี้เพื่อให้เห็นกระบวนการเต้นของตัวโขน 
 
 
 



๓๒๙ 

ตารางที่  ๖๐ การแบ่งวรรคบทพากย์เพื่อให้เห็นกระบวนการเต้นของโขน 
 

เสด็จีรงรถแก้วแพรวพราย พรนมงพร้อมทิกาย 
  ทิกรพัพาทริทีร์ 
เสด็จีรง รถแก้ว แพรวพราย ----- พรนมงพร้อม ทิกาย 

 
ทิกรพั เออ เฮ่อ เอ่อ เอย พาทริทีร์ 

 
   กล่าวคือ จากตัวอย่างเมื่อพากย์มาถึงค าว่า “นิกรพล” ซึ่งเป็นค าพากย์ก่อนหมดสองค า
พากย์สุดท้ายจะมีท านองเอ้ือนเข้ามาสวม ในขณะที่ตัวโขนที่เป็นทั้งลิงพญาและสิบแปดมงกุฎทั้งหลาย
ในกองทัพจะท าท่า “เก็บ” (คือลักษณะของการเขย่งปลายเท้าทั้งสองข้างแล้วซอยเท้าถี่ๆสลับกันแบะเข่า
ทั้งสองออก) เมื่อคนพากย์เอ้ือนหมดท านองแล้วพากย์ค าพากย์สองค าสุดท้ายคือ “พานรินทร์” ตัวโขน
จะท าท่ายกเท้าแล้ว “ยืดกระทบลงเต็มเหลี่ยม” ซึ่งจะลงพอดีกับค าพากย์ จึงจะถือว่าค าพากย์พอดีกับท่า
เต้น ดังนั้นการพากย์ประเภทนี้คนพากย์จะต้องพากย์ให้มีความกระชับและรวดเร็ว  เพราะจะท าให้การ
ออกท่าเต้นของตัวโขนในกองทัพดูเข้มแข็ง สง่างาม  แต่ถ้าคนพากย์ขาดความรอบคอบในการพากย์
หรือขาดกลวิธีข้อนี้ไป ก็อาจจะท าให้ตัวโขนเต้นไม่พร้อมกัน กองทัพที่จะต้องการความฮึกเหิมเข้มแข็ง
อาจจะอ่อนยวบลงไม่สมกับการจะออกไปกระท าศึกสงครามเลยก็เป็นได้ 

๓. กลวิธีที่จะพากย์บรรยายนั้น คนพากย์จะต้องพากย์ให้ช้า เพราะตัวโขนที่จะท าบท
หรือตีบทนั้นจะจะมีไม่มากอาจจะเพียงตัวเดียวหรือไม่เกิน ๓ ตัวเท่านั้น  แต่ทั้งนี้ทั้งนั้นคนพากย์จะต้อง
ท าความเข้าใจกับบทพากย์ด้วยว่า ณ เวลานั้นตัวโขนก าลังมีอารมณ์อยู่ในลักษณะใด ยินดี  โศกเศร้า  
หรือ โกรธ อยู่ ก็ต้องท าเสียงให้เข้ากับบทบาทและอารมณ์ของตัวโขนนั้นๆ แต่ในขณะที่บทพากย์เป็น
การบรรยายถึงความงามก็ต้องท าน้ าเสียงให้สดใส กลวิธีเหล่านี้ คนพากย์ จ าเป็นต้องรู้จักพิจารณา
น ามาใช้ให้ถูกต้องด้วย 
  ๔. ส่วนการพากย์เบ็ดเตล็ดก็จะมีกลวิธีคล้ายกับการพากย์รถ คือ  ต้องกระชับค า การ
แบ่งวรรคตอน ว่าค าไหนควรยืดค าค าไหนควรกระชับรวบค า  ซึ่งการพากย์ประเภทนี้อาจจะกล่าวได้ว่า 
กลวิธีในการพากย์เบ็ดเตล็ดเป็นการน าเอาการพากย์รถและพากย์บรรยายมารวมกัน ซึ่งมีทั้งความ
กระชับรวดเร็วแบบพากย์รถแต่ในบางช่วงอาจจะช้าแต่ไม่ถึงกับยืดยาด ทั้งนี้การสอดใส่อารมณ์ก็จ าเป็น
อย่างมากในการพากย์ประเภทนี้เหมือนกัน 



๓๓๐ 

  จากกลวิธีการพากย์เดินท านองที่กล่าวมาข้างต้นแล้วท าให้เห็นว่าการพากย์ท านองนี้จะ
มีกลวิธีที่ใช้ในการพากย์คือ การแบ่งค าหรือวรรคตอน ความกระชับ ของคนพากย์ อันจะส่งผลให้ตัว
โขนแสดงลีลาท่าเต้น หรือการตีบทได้อย่างสวยงาม และเกิดความพร้อมเพียงในขณะที่ตัวโขนหลายๆ
ตัวแสดงลีลาท่าเต้นพร้อมกัน   
  นอกจากการแบ่งค า วรรคตอน และความกระชับแล้ว ในการพากย์เดินท านองนี้  คน
พากย์จะต้องรู้หลักในการเอ้ือนเสียงด้วย เพราะว่าถ้าคนพากย์เอ้ือนเสียงไม่ได้ก็ไม่สามารถที่ จะพากย์
โขนได้  ซึ่งการหัดการเอ้ือนเสียงในขั้นต้นจากผลการศึกษาพบว่า ให้เร่ิมจากการผันเสียงวรรณยุกต์ให้
ได้ก่อน ซึ่งกลวิธีการผันวรรณยุกต์น้ันเกิดจากการทดลองการผันเสียงของผู้วิจัยในการสอนให้กับผู้ที่จะ
หัดพากย์โขนที่เอ้ือนเสียงในการพากย์ไม่ได้  การออกเสียงวรรณยุกต์นั้นจะออกเสียงอักษรกลางเพราะ
อักษรกลางสามารถผันเสียงได้ครบ ๕ เสียง  โดยออกเสียงว่า “กา   ก๊า  ก่า   กา” และเมื่อออกเสียงเอ้ือน
โดยการผันวรรณยุกต์ได้แล้วจึงหัดออกเสียงเอ้ือน ซึ่งเสียงเอ้ือนจะใช้เสียงคล้ายเสียงสระเออว่า  “เออ  
อือ  เอย  เอย” ให้ได้   เพื่อใช้เป็นท านองพื้นฐานของการพากย์ หลังจากการฝึกหัดการเอ้ือนได้คล่องแล้ว
จึงเพิ่มพยางค์ในการเอ้ือนเข้าไปดังนี้ “เออ ฮือ เอ่อ เออ ฮึ เออ ฮือ” เพื่อท าให้เกิดความไพเราะมากยิ่งขึ้น 
ซึ่งในขั้นที่มีความช านาญแล้วจะมีการคร่ันเสียงเอ้ือน การ “คร่ันเสียง”นั้นเป็นศัพท์สังคีตอีกค าหนึ่งที่ใช้
กับการขับร้อง คือ วิธ่ี่มี าให้เส่ยงสะดุดสะเีือทเพืมอความไพเราะ๖๒  การคร่ันเสียงนี้จะท าได้ก็ต่อเมื่อ
คนพากย์มีความช านาญมากแล้ว ซึ่งในการคร่ันเสียงเอ้ือนนั้นจะต้องท าในขณะที่คนพากย์เอ้ือนเสียง 
“เออ ฮือ เอ่อ เออ ฮึ เออ ฮือ” ก่อนจะหมดค าพากย์สุดท้ายของบาทโดยจะคร่ันเสียงในช่วงระหว่างค า
เอ้ือนพยางค์ที่ขีดเส้นใต้  ที่ท าการคร่ันเสียงในการพากย์ก็เพราะว่าเป็นกลวิธีหนึ่งที่จะท าให้การเอ้ือน
เกิดความไพเราะมากยิ่งขึ้น  แต่ก็ใช่ว่าคนพากย์จะท ากันได้ทุกคน 
  นอกจากจะมีการคร่ันเสียงแล้ว การหลบเสียงก็เป็นอีกกลวิธีหนึ่งที่คนพากย์จะต้อง
รับทราบไว้เพราะเสียงของมนุษย์เรามีเสียงสูง-ต่ าไม่เท่ากัน เมื่อเวลาได้ร่วมพากย์กับคนที่มีเสียงสูงและ
ค าพากย์ที่ใช้ มีค าที่เป็นอักษรสูงมากหลายๆพยางค์คนพากย์บางคนอาจจะขึ้นเสียงสูงไม่ได้ จึงจ าเป็น
จะต้องหลบเสียงลงต่ าหรือที่เรียกว่าเสียงล่างตามเสียงระยะคู่ของดนตรีคู่ห้าคือ ระยะห่างของลูกฆ้อง
หรือลูกระนาดที่นับลงมาจากเสียงโน้ต ตัวแรกของเสียงที่ตีอยู่ลงมาห้าเสียง อันจะเป็นผลท าให้การ
พากย์จะด าเนินการต่อไปได้ไม่สะดุดหรือติดขัดเพราะว่าถ้าคนพากย์ที่พากย์ต่อกันไม่หลบเสียงและยัง

                                                           
๖๒

 มนตรี  ตราโมท, ศัพท์สังคีต, หน้า ๓. 



๓๓๑ 

ดันเสียงเพื่อจะให้เท่ากับคู่พากย์ของตนก็อาจจะเป็นเหตุที่ท าให้สียงหลงหรือขาดหายได้ ซึ่งก็จะท าให้
การแสดงเกิดการเสียหายได้ 

  อีกประการหนึ่งที่คนพากย์จ าเป็นจะต้องมีในการพากย์เดินท านองนี้ก็คือก ารใส่
อารมณ์หรือการสร้างอารมณ์ให้กับตัวโขนเพื่อที่จะได้แสดงออกถึงลีลาท่าทางตลอดจนอารมณ์ของตัว
โขนเพื่อสื่อให้คนดูเกิดความเข้าใจว่าในขณะนั้นตัวโขนก าลังแสดงท่าอะไร มีอารมณ์อย่างไร ดีใจ  
เสียใจ  หรือโกรธแค้นเป็นต้นการพากย์ที่ดีนั้นคนพากย์จะต้องท าให้คนดูหรือผู้ชมหรือผู้ฟังเกิดอารมณ์
คล้อยตามไปกับการแสดงด้วย  จึงจะถือว่าประสบความส าเร็จ และสิ่งที่จะท าให้คนดูผู้ชมหรือผู้ฟังเกิด
อารมณ์คล้อยตามไปกับบทบาทของตัวแสดงนั่นก็คือ การใส่อารมณ์ในบทพากย์ เพราะเหตุนี้คนพากย์
จะต้องมีความรู้หรือศึกษาบทพากย์ให้แตกฉานเสียก่อน แล้วจึงมาไตร่ตรองว่าบทพากย์ที่เราจะท าการ
พากย์ นั้นเป็นบทอะไร  เราควรจะสอดใส่อารมณ์อย่างไรจึงจะเหมาะสม เช่นบทโกรธก็ต้องพากย์ให้ขึง
ขัง หนักแน่น ดุดัน หรือ ในบทพากย์เมืองของทศกัณฐ์เมื่อทราบข่าวว่ามังกรกัณฐ์และแสงอาทิตย์
เสียชีวิตจึงเกิดความเสียใจดังในบทว่า 

 
    แจ้งขา่วผ่าวเพ่้ยงเพัิงกนัป์ เส่ยใจจาันัย์ 
   พระองค์ก็ีรงโศกา 

 
จากบทดังกล่าวข้างต้นน้ี คนพากย์จะต้องใส่อารมณ์สะอึกสะอ้ืนด้วย ในระหว่างที่

พากย์มาถึงค าว่า “โศกา”  คือ คนพากย์จะต้องใช้กลวิธีในการคร่ันเสียงที่ได้กล่าวมาแล้วข้างต้นเข้ามา
ประกอบด้วย  ซึ่งคนพากย์จะต้องท าเสียงโศกาให้ได้อารมณ์เศร้าเสียใจเพื่อส่งบทให้กับผู้แสดงเป็น
ทศกัณฐ์ซึ่งขณะนั้นก าลังมีอารมณ์เสียใจด้วยด้วยกลวิธีที่ใช้ในการพากย์ค านี้นั้นก็คือ “การครนมทเส่ยง” 
เพราะจะท าให้สื่อถึงอารมณ์เศร้าโศกเสียใจ โดยมีวิธีท าดังนี้  เมื่อพากย์มาถึงค าว่า “พระองค์ก็ทรง
โศกา”  คนพากย์จะต้องท าการคร่ันเสียงคือท าให้เสียงของตนเองสะดุดสั่นสะเทือนเพื่อให้อารมณ์
สะเทือนใจ โดยท าเสียงต่อจากค าว่า “โศ” แล้วครั่นเสียงไปจนสุดค า ดังตัวอย่าง 

 
ตารางที่ ๖๑ การคร่ันเสียงเพื่อสร้างอารมณ์ให้กับคนดูในการพากย์โอ้ 
พระองค์ ก็ทรง เออ ฮือ เอ่อ เออ ฮึ เออ ฮือ โศ กะ     อะ      อะ       อะ        อะ        อา 

 



๓๓๒ 

จะเห็นได้ว่า การใส่อารมณ์ในบทพากย์นั้นจะท าให้ผู้ดูหรือผู้ชมผู้ฟังเกิดความสะเทือน
ใจหรือเกิดความสนุกสนานคล้อยตามไปด้วย แต่ทั้งนี้ในการใส่อารมณ์แต่ละบทจะต้องท าให้พอเหมาะ
พอควรไม่มากหรือน้อยเกินไป ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับกลวิธีการฝึกหัดของคนพากย์แต่ละคน ว่าจะมีวิธีการ
อย่างไร ใช้กลวิธีอย่างไรในการใส่อารมณ์แต่ละตอน ซึ่งการใส่อารมณ์ในบทพากย์นี้ก็เป็นกลวิธีของคน
พากย์แต่ละคนที่จะน าออกมาใช้ในขณะพากย์ประกอบการแสดงโขน  หากผู้พากย์ใส่อารมณ์มาก
เกินไป  ก็อาจท าให้ไม่ไพเราะได้ หรือบางคร้ังไม่ใส่อารมณ์เลย ก็ท าให้ไม่เกิดความสนุกสนานได้  
ดังนั้นคนพากย์ทุกคนควรจะรู้จักประมาณเองว่าพองามคือแค่ไหนจึงจะไพเราะ   

ดังนั้นพอจะสรุปกลวิธีการพากย์โดยจ าแนกเป็นข้อตามตาราง ดังนี ้
 

ตารางที่  ๖๒ สรุปกลวิธีการพากย์โขน 
 
 
 

พากย์เดินท านองหรือท านองปกต ิ:  
พากย์เมือง/พากย์พันัพัา 

กลวิธีการพากย์ 
 
การแบ่งค าหรือวรรคตอน 
น้ าเสียง นุ่ม / แข็ง ตามลักษณะตัวโขน 
กระชับค า  
ท านองช้า (เพราะตัวโขนตัวเดียว) 
ใส่อารมณ์ 
เว้นค าหลังการเอ้ือนตามฉันทลักษณ์ (ฉบัง๒ค า/ยานี๓ค า) 
 
 

 
 
พากย์เดินท านองหรือท านองปกติ:        

พากย์รถ 

กลวิธีการพากย์ 
การแบ่งค าหรือวรรคตอน 
น้ าเสียงปกต ิ
กระชับค า/ ท านอง (เพราะตัวโขนจ านวนมากต้องการความ
พร้อม) 
ใส่อารมณ์  
เว้นค าหลังการเอ้ือนตามฉันทลักษณ์ (ฉบัง๒ค า/ยานี๓ค า) 



๓๓๓ 

 
 

พากย์เดินท านองหรือท านองปกติ : 
พากย์ัรรยาย/พากย์เั็ดเตั็ด 

กลวิธีการพากย์ 
การแบ่งค าหรือวรรคตอน 
น้ าเสียง นุ่ม / แข็ง ตามลักษณะตัวโขน 
กระชับค า  
ท านองช้า (เพราะตัวโขนมี ๑-๓ ตัว) 
ใส่อารมณ์ 
เว้นค าหลังการเอ้ือนตามฉันทลักษณ์ (ฉบัง๒ค า/ยานี๓ค า) 

 
๖.๒.๑.๒ พากย์ชมดง 

    พากย์ชมดงนั้นเป็นการพากย์ประเภทหนึ่งที่มีท านองการพากย์
แตกต่างจากการพากย์ เมือง พากย์รถ พากย์บรรยายหรือเบ็ดเตล็ด แต่การพากย์ชมดงเป็นการชม
ธรรมชาติทางบกและทางน้ า เพื่อชมนกชมไม้ ชมฝูงปลานานาชนิด ถึงแม้ว่าจะมีบทชมธรรมชาติทางน้ า
ก็จริงแต่การเรียกยังคงใช้ค าว่า “พากย์ชมดง” นั่นเอง  ซึ่งน่าจะหมายถึงการชมธรรมชาติที่แสดง       
จินตภาพถึงสภาพป่าเขา หรือธรรมชาติทางบกมากกว่า  แต่ในการพรรณนาความงามสัตว์น้ าก็ใช้การ
พากย์ชนิดน้ีเช่นเดียวกัน  จากการค้นคว้าข้อมูลของผู้วิจัยยังพบว่า บทพากย์ชมดงนี้ นิยมใช้ค าประพันธ์
ประเภทกาพย์ฉบัง ๑๖ ในการประพันธ์ 

พากย์ชมดงนั้นจะเร่ิมต้นการพากย์ด้วยท านองเพลงไทยเดิมคือเพลงชมดงใน เมื่อหมด
วรรคแรกของค าประพันธ์ก็จะหมดเพลงชมดงในพอดี  จากนั้นวรรคต่อไปก็จะพากย์เดินท านองปกติ  
กล่าวคือ  ในวรรคแรกของบทพากย์จะพากย์ท านองชมดงใน จากนั้นพากย์ด้วยท านองที่หนึ่ง   และ ลง
ท้ายด้วย “เพ้ย” เหมือนเดิมทุกประการ นอกจากนี้แล้วในการพากย์ท านองนี้จะต้องมีองค์ประกอบที่
ส าคัญ คือ มีเคร่ืองประกอบจังหวะในวงปี่พาทย์เข้ามาประกอบ ได้แก่ ตะโพน และ ฉิ่ง บรรเลง
ประกอบจังหวะในช่วงที่ผู้พากย์พากย์ท านอง “เพลงชมดงใน”  อีกด้วย   
  เป็นที่ทราบกันอยู่แล้วว่าการพากย์ชมดงจะต้องเร่ิมด้วยท านองเพลงชมดงในก่อน 
ดังนั้นกลวิธีในการพากย์ชมดงนั้น คนพากย์จะต้องรู้ท านองเพลงชมดงในที่จะเป็นตัวน าขึ้นต้นของการ
พากย์ก่อนว่าท านองของเพลงเป็นอย่างไรมีจังหวะหน้าทับอย่างไร ดังตัวอย่างข้างล่างนี้ 
 
 
 



๓๓๔ 

ตารางที่ ๖๓ วิธีการพากย์ท านองชมดง  
-   -  -  - -  -  -เค้า -  -  -โมง -  -  -  เอย -  -  -  - -  -  -  -   -  -  - จับ -  -  -โมง 

-   -  -เฮ้อ เออเออ- 
เออ   

-  -ฮ้ือเออ -เออ  -  เอย -  - ฮ้ือเออ -เออ  -เออ   -  -  -เจ้า -  -  -เอย 

-   -  -  - -เอิงฮ้ือเอย -  -  -  - -เฮ้อ เออ 
เอย 

-  -  -  - -  -  -มอง   -  -เออเออ ฮ้ือเอย –เมียง 

-  -  -  - -  -  -  - -  -  - คู่ -  -  - เค้า -  -  -  - -  -  -  - -  -  - โมง -  -  - เคียง 
-  -  -  - -  -  -  - -  -  -เคียง -  -  - คู่ -  -  -  - -  -  -  - -  -  -อยู ่ -  -  -ปลาย 
-   -  -  - -  -  - เฮ้อ เออเออ - 

เอิง 
-  -  - ฮึ -  -  -  - -  -  -  -   -  -  - ไม้ -  -  - โมง 

ตตีะโพนท้า       เท่ง ติง ป๊ะ   ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ป๊ะตุ๊บ  ป๊ะติ๊ง ติงตุ๊บเพลิ่ง เทิ่ง เทิ่ง  เทิ่ง ติง 

กัองีนด                                                    ต้อม                                     ต้อม                                          เพ้ย !! 

   
จากตัวอย่างท าให้เห็นว่าคนพากย์จะต้องรักษาจังหวะหน้าทับของตะโพนและฉิ่ งให้ดี

เพราะว่าถ้าเมื่อใดพากย์ผิดจังหวะเพียงนิดเดียว  การพากย์จะคร่อมจังหวะทันที(ร้องด าเนินไปโดยไม่
ตรงกับจังหวะที่ถูกต้อง)๖๓   ซึ่งจังหวะที่จะต้องรักษานั้นคือ จังหวะฉิ่ง ซึ่งเพลงชมดงในใช้อัตรา ๒ชั้น 
ถ้าน ามาแจงจะเห็นได้ดังนี้ 
 
ตารางที่  ๖๔ จังหวะฉิ่งในท านองพากย์ชมดง 
-   -  -  - -  -  -เค้า -  -  -โมง -  -  -  เอย 

ฉ่ิง 
-  -  -  - -  -  -  -   -  -  - จับ 

 
-  -  -โมง 
ฉับ 

-   -  -เฮ้อ 
ฉ่ิง 

เออเออ- 
เออ  

------ 

-  -ฮ้ือเออ 
------ 

-เออ  -  เอย 
ฉับ 

-  - ฮ้ือเออ 
---- 

-เออ  -เออ 
ฉ่ิง 

-  -  -เจ้า 
---- 

-  -  -เอย 
ฉับ 

-   -  -  - 
----- 

-เอิงฮ้ือเอย 
ฉ่ิง 

-  -  -  - 
------ 

-เฮ้อ เออ เอย 
ฉับ 

-  -  -  - 
----- 

-  -  -มอง  
ฉ่ิง 

-  -เออเออ 
------ 

ฮ้ือเอย –เมียง 
ฉับ 

 

                                                           
๖๓

 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๓. 



๓๓๕ 

ถ้าคนพากย์ไม่รักษาจังหวะก็จะเกิดการคร่อมจังหวะ วิธีแก้การคร่อมจังหวะ คือ คน
พากย์จะต้องทอดเสียงการเอ้ือนออกไปจนครบจังหวะ และในบทที่๒ของการพากย์ชมดงนั้น บทมีว่า 
    ัางัิงัิงเหท่มยวัดาโยง  ค่อยยุดัุดโชัง 
   โัดไั่ใทกัางัางัิง 
  คนพากย์จะต้องแสดงความสามรถของตนเองออกมาโดยการเอ้ือนทางเปลี่ยนซึ่ง
หมายถึง เปลี่ยนแนวการเอ้ือนใหม่เพื่อเป็นการแสดงภูมิความรู้ของตน ดังตัวอย่าง 
 
ตารางที่  ๖๕ แสดงการเอ้ือนทางเปลี่ยนในท านองพากย์ชมดง 
-   -  -  - -  -  -ลาง -  -  -ลิง -  -  -  เอย 

ฉ่ิง 
-  -  -  - -  -  -  -   -  -  - ลิง 

 
-  -  -เหนี่ยว 

ฉับ 
-   -  -เฮ่อ 

ฉ่ิง 
-   -  -เอ่อ 

------ 
-  - -เอิง 

------ 
-ฮ้ือ -  เอ่อ 

ฉับ 
-  - เออ เอ่อ 

---- 
-เออ  -เอย 

ฉ่ิง 
-  -  -น้อง 

---- 
-  -  -เอย 
ฉับ 

-   -  -  - 
----- 

-เอิงฮ้ือเอย 
ฉ่ิง 

-  -  -  - 
------ 

-เฮ้อ เออ เอย 
ฉับ 

-  -  -  - 
----- 

-  -  -ละดา  
ฉ่ิง 

-  -เออเออ 
------ 

ฮ้ือเอย –โยง 
ฉับ 

 
  ซึ่งการเปลี่ยนทางร้องเอ้ือนจากท่อนที่หนึ่งคือ “เออ ฮื้อ เออ เอิง เอย เออ เอ่อ เอย เจ้า
เอย เออ ฮื้อ เอ่อ เฮ้อ เอย” เป็นทางร้องเอ้ือนในท่อนที่ ๒ ให้ได้ว่า “เอ่อ เอิง ฮื้อ เอ่อ เออ เอ่อ ฮื้อ เอย น้อง
เอย เออ ฮื้อ เอ่อ เฮ้อ เอย”  โดยปฏิบัติสลับกันไปทั้งท่อนหนึ่งและท่อน๒ ซึ่งถ้าคนพากย์ปฏิบัติได้ทั้ง
สองแบบก็จะนับได้ว่ามีความสามารถและแสดงถึงภูมิความรู้ด้วย  และจากผลการศึกษาพบว่าในการ
พากย์ชมดงนั้นเมื่อเร่ิมพากย์บทแรกนั้นจะเป็นการพากย์เดินท านองหรือท านองปกติก่อนทุกคร้ัง 
หลังจากหมดบทแรกแล้วบทต่อๆไปจะเป็นการพากย์ชมดงจนจบค าสุดท้ายของการพากย์เสมอ 
  ในการพากย์ชมดงนี้แม้ว่าจะมีการเอ้ือนโดยใช้ท านองเพลงชมดงในก็ตามแต่จะมี
ความต่างกับพากย์โอ้ที่ใช้ท านองเพลงโอ้ปี่ในด้วย  เน่ืองจากพากย์ชมดงไม่มีท านองดนตรีมารับคงมีแต่
การเอ้ือนเสียงและใช้เคร่ืองประกอบจังหวะคือฉิ่งและตะโพนมาตีประกอบเท่านั้น จึงไม่จ าเป็นที่จะต้อง
บังคับเสียงให้ตรงกับเสียงดนตรี เพียงแต่ให้คนพากย์รักษาระดับเสียงให้คงที่เท่านั้นคือไม่สูงมากจนคน
พากย์ที่พากย์ตามหลังขึ้นเสียงตามไม่ได้หรือตั้งเสียงต่ าจนคนพากย์ที่หลังพากย์ตามไม่ได้เหมือนกัน  
ทั้งนี้การรักษาระดับเสียงให้คงที่เป็นการเอ้ือเฟื้อแก่คนพากย์-เจรจาซึ่งกันและกัน ทั้งนี้ในการพากย์ชม



๓๓๖ 

ดงคนพากย์จ าเป็นที่จะต้องใส่อารมณ์ในการพากย์ที่แสดงถึงความยินดีที่ได้ชมธรรมชาติต่างด้วยความ
เพลินใจเป็นต้น ดังนั้นพอจะจ าแนกเพื่อสรุปการพากย์ชมดงเป็นล าดับได้ดังนี้ 
 
ตารางที่  ๖๖ สรุปการพากย์ท านองชมดง 

พากย์ชมดง ลักษณะและวิธีการพากย์ 
ท านองพากย์ ๑.ในบทแรกจะต้องเร่ิมต้นด้วยพากย์เดินท านองเสมอ 

๒.เมื่อเร่ิมบทพากย์ชมดง ในวรรคที่หนึ่งจะต้องพากย์ด้วยท านองเพลงชมดง
ใน 
๓.การเอ้ือนเสียงท านองเพลงชมดงในให้มีทั้งท่อนที่หนึ่งและท่อนที่สองให้
สลับกัน 
๔.วรรคที่สองและวรรคที่สามพากย์เดินท านอง 
๕.รักษาระเสียงให้คงที่ 
๖.นิยมใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ฉบัง๑๖ 
๗.ใส่อารมณ์ในการพากย์ 

 
  ๖.๒.๑.๓ พากย์โอ ้
   พากย์โอ้เป็นการพากย์ท านองที่สามในการพากย์โขนซึ่งการพากย์จะมีท านอง
เพลงไทยเดิมเข้ามารับในวรรคสุดท้ายของบทพากย์ การพากย์มีความเหมือนกับการพากย์ชมดงตรงที่มี
ท านองเพลงไทยเดิมเข้ามามีส่วนร่วมในการพากย์เหมือนกัน  แต่ต่างกันตรงที่พากย์ชมดงจะขึ้นต้นด้วย
การพากย์ที่มีท านองก่อนแล้วจึงพากย์ท านองปกติแต่พากย์โอ้จะเป็นการพากย์ที่เร่ิมด้วยการพากย์
ท านองปกติก่อนแล้วจึงพากย์ด้วยท านองเพลงในวรรคสุดท้ายของบท 
   การพากย์โอ้นี้นี้เป็นการพากย์ที่ยากที่สุดในกระบวนการพากย์ทุกท านอง
เพราะการพากย์โอ้นั้นคนพากย์จะต้องฟังเสียงลูกตกของดนตรีให้ออกเพื่อจะท าให้เสียงพากย์ตรงกับ
เสียงรับของปี่พาทย์ในเพลงโอ้ปี่ใน  ซึ่งการพากย์ท านองนี้ใช้ประกอบการแสดงอารมณ์โศกเศร้าของตัว
โขนไม่ว่าจะเป็นพระ นาง ยักษ์ และลิง  ในการแสดงโขนตอนต่างๆ แต่ที่เห็นกันมากและชินหูที่สุดก็
เห็นจะได้แก่ ตอนนางลอย  การพากย์โอ้นี้มีลีลาการพากย์ต่างจากการพากย์ท านองอ่ืนที่กล่าวมาแล้ว
ข้างต้น เพราะการพากย์โอ้จะต้องพากย์ด้วยน้ าเสียงนุ่มนวล อ่อนโยน และใส่อารมณ์เศร้าลงไปด้วย  



๓๓๗ 

ด้วยการที่จะพากย์โอ้ให้เกิดอรรถรสนั้นคนพากย์ควรที่จะต้องมีกลวิธีส าคัญบางประการสอดแทรกลง
ไปด้วยเพื่อความเหมาะสม นั่นก็คือการรู้จักยืดค าให้พอเหมาะพอดีกับท่าร าของตัวโขน 

สิ่งที่ส าคัญที่สุดในการพากย์โอ้ก็คือ คนพากย์จะต้องตั้งเสียงพากย์ตั้งแต่
เร่ิมต้นให้ตรงกับเสียงลูกตกของดนตรีที่บรรเลงและต้องรักษาระดับเสียงพากย์ของตนเองให้คงที่  เหตุ
ที่ต้องตั้งเสียงพากย์ให้ตรงกับลูกตกของปี่พาทย์เพราะว่าในการพากย์ท านองนี้จะต้องลงท้ายการพากย์
ด้วยท านองเพลงโอ้ปี่ในโดยมีปี่พาทย์บรรเลงรับจึงจ าเป็นที่จะต้องบังคับเสียงให้ตรงกับเสียงของปี่
พาทย์ที่รับในแต่ละคร้ังด้วยเพื่อไม่ให้เกิดการเพี้ยนเสียง และถ้าเกิดการเพี้ยนเสียงขึ้นเมื่อใด ก็จะแสดง
ให้เห็นว่าคนพากย์นั้นๆ “หูไม่ถึง” หรือกล่าวง่ายๆคือฟังเสียงลูกตกไม่ออกนั่นเอง ซึ่งอาจจะเป็นเหตุให้
การพากย์ในคร้ังนั้นไม่สมบูรณ์ก็เป็นได้ 
   การพากย์ท านองนี้ในการเอ้ือนในวรรคสุดท้ายก่อนดนตรีจะสวมรับนั้นถึงแม้
จะเป็นการเอ้ือนเสียงท านองสั้นๆก็ตาม แต่ความส าคัญอยู่ที่คนพากย์จะรักษาระดับเสียงให้ตรงกับเสียง
รับของปี่พาทย์เท่านั้นจึงจะนับว่ามีความสามารถอย่างแท้จริง ซึ่งท านองเอ้ือนเป็นดังนี้ “เออ ฮื้อ .. เอ่อ 
เออ ฮื้อ เอ่อ ฮื้อ เอ่อ เออ เอย” การเอ้ือนเสียงเพียงแค่นี้ซึ่งนับว่าน้อยกว่าการพากย์ท านองชมดงมากแต่มี
ความส าคัญมากกว่าตรงที่ให้ระดับเสียงจะต้องตรงกับปี่พาทย์ที่จะรับผิดกับพากย์ท านองชมดงที่ไม่ต้อง
ค านึงถึงเสียงลูกตกใดๆเพราะการพากย์ท านองน้ีไม่มีปี่พาทย์รับนั่นเอง  ดังตัวอย่างที่จะยกมาให้เห็นใน
การพากย์โอ้ ตอน นางลอยว่า 
 
ตารางที่ ๖๗   แสดงการเทียบเสียงเอ้ือนกับระดับเสียงดนตรีเพลงชมดงใน 

 
   จากตารางที่แสดงให้เห็นข้างต้นนั้นจะท าให้ทราบว่าคนพากย์จะเร่ิมใส่
ท านองเอ้ือนตามหมายเลขที่ก ากับด้านล่าง คือหมายเลขหนึ่งก่อน  คือค าว่า “เออ ฮื้อ”  แล้วจึงเอ้ือนจ่อ
จากหมายเลข ๒-๕ จากนั้นปี่พาทย์จึงรับด้วยเพลงโอ้ปี่ใน   

-   -  - ผวา -   -  -  ว่ิง -  ประหว่ัน -  -  -  - -  -  -  จิต -   ไม่ทันคิด -   ก็ โศกา -  -  -  กอด 
-  -  - แก้ว     - ขนษิฐา -  ฤดีดิ้น -เออ ฮ้ือ-- - เอ่อ  เออ-  ฮ้ือ เอ่อ ฮ้ือ เอ่อ  เอ่อ เอย 

-  -  - ลง -  - แด ยัน  ๑          ๒     ๓          ๔    ๕ 
                                                                    ดทตร่สวมรนั 

    -  -  -  ซ   -  -  - ล    ท   ล   ท  ม -  ซ - ล 



๓๓๘ 

   ข้อส าคัญอยู่ตรงระหว่างการเอ้ือนในช่องที่ตรงกับหมายเลข ๑ ก ากับไว้นี่เอง 
กล่าวคือถ้าเกิดกรณีที่ตั้งเสียงมาไม่ตรงกับเสียงลูกตกของปี่พาทย์ที่ลงให้ คนพากย์จะต้องมีวิธีการหรือ
กลวิธีในการบังคับเสียงของตนเองให้ได้ระดับเสียงเดียวกับเสียงปี่พาทย์ที่รับ โดยใช้วิธีการหยุดเสียง
เอ้ือนในช่องหมายเลขที่ ๑ แล้วไปเอ้ือนในช่องที่มีหมายเลข ๒ ก ากับทันที ซึ่งการท าในลักษณะนี้
สามารถที่จะช่วยในการบังคับเสียงเอ้ือนให้เข้ากับเสียงรับของปี่พาทย์ได้อีกวิธีหนึ่งเพราะคนพากย์จะ
ได้ยินเสียงของปี่พาทย์ทีสอดรับเข้ามาจึงท าให้สามารถตั้งเสียงให้เข้ากันได้  ซึ่งนับว่าเป็นกลวิธีหนึ่งที่
คนพากย์ในชั้นหลังทั้งหลายควรที่น าไปปฏิบัติในภาวะที่เกิดเหตุการณ์ตั้งเสียงไม่ตรงกับปี่พาทย์เกิดขึ้น  
แต่ทั้งนี้ถ้าคิดจะเป็นคนพากย์ที่ดีและมีความสมบูรณ์นั้นจ าเป็นจะต้องฝึกหัดการตั้งเสียงให้เกิดทักษะ
และความช านาญ ด้วยการฝึกหัดการตั้งเสียงในบทพากย์โอ้ที่คนพากย์ทั้งหลายยึดเป็นบทครู คือบทโอ้
ตอนนางลอย  ซึ่งบทจะขึ้นต้นด้วย 
    สมเด็จพระหริวงศ์  ภุชพงษ์ทิภากร 
   เสด็จลงสรงสาคร   กับองค์พระลักษณ์อนุชา  
  วิธีตั้งฝึกเพื่อให้ตั้งเสียงให้ตรงคือ ฟังปี่พาทย์ที่บรรเลงมาแล้ว หัดตั้งเสียงค าแรกให้ได้ 
ค าแรกคือค าว่า “สมเด็จ” ซึ่งเมื่อตั้งเสียงค าว่าสมเด็จได้ตรงเสียงจนชินหูแล้วแม้ว่าจะเร่ิมพากย์จากค าใด
ก็ตาม ไม่ว่าจะเป็น “พระเหลือบเล็งชลาสินธุ์” หรือ “คร้ันถึงสนาม...” หรือ “เสด็จโดยรถยา....”  ก็จะลง
โอ้ได้ตรงทุกคร้ังไป ทั้งผู้วิจัยได้ใช้ระบบการฝึกหัดแบบนี้จึงท าให้เสียงเอ้ือนที่ส่งให้สอดรับกับปี่พาทย์
จะตรงทุกคร้ัง  ถึงแม้บางคร้ังคนพากย์คนแรกจะตั้งเสียงผิดมาก่อนแต่คนพากย์ที่จะลงโอ้ยังมีเวลาที่จะ
บังคับระดับเสียงได้  แต่ถ้าคนพากย์รู้ตัวว่าระดับเสียงผิดแล้วก็ควรที่จะใช้วิธีหยุดเอ้ือนเพื่อรอเสียงสอด
รับของปี่พาทย์ดังวิธีที่กล่าวไว้แล้วข้างต้น ก็จะท าให้การพากย์แต่ละคร้ังสมบูรณ์ได้ ซึ่งการพากย์โอ้นั้น
มีล าดับขั้นตอนการพากย์ดังต่อไปนี้ 
 
ตารางที่  ๖๘ ล าดับขั้นตอนการพากย์โอ้ 

พากยโ์อ้ ลักษณะและวิธีการพากย์ 
ท านองพากย์ ๑.ในวรรคแรกจนถึงวรรคที่สาม จะพากย์ด้วยเดินท านองหรือท านองปกติ 

๒.วรรคสุดท้ายจึงเอ้ือนลงด้วยท านองโอ้ปี่ใน 
๓.รักษาระเสียงให้คงที่ 
๔.ใช้ค าประพันธ์ประเภทกาพย์ยานีและกาพย์ฉบัง๑๖ 
๕.ใส่อารมณ์ในการพากย์ 



๓๓๙ 

   ตามที่ผู้วิจัยได้น าเสนอกลวิธีการพากย์ทั้ง ๓ ท านอง อันได้แก่ ท านองปกติ
หรือพากย์เดินท านองหนึ่ง  พากย์ชมดงหนึ่ง  และ พากย์โอ้หนึ่ง  การพากย์ทั้ง ๓ ท านองมีความเหมือน
และความต่างกันในมิติต่างๆ อีกทั้งยังมีลักษณะเฉพาะของการพากย์ตามท านองของตน  ซึ่งสิ่งต่างๆ
เหล่านี้สามารถน ามาเสนอในรูปแบบของการจ าแนกโดยตารางเพื่อเป็นข้อเปรียบเทียบของการพากย์ทั้ง
สามท านองดังนี้ 
 
ตารางที่  ๖๙ เปรียบเทียบท านองพากย์โขน ท านองปกติ ท านองชมดง และท านองโอ้  

ลักษณะ ท านองปกติ ท านองชมดง ท านองโอ้ 
๑.ฉันทลักษณ์ ใช้ทั้งกาพย์ฉบังและ 

กาพย์ยานี 
นิยมใช้แต่กาพย์ฉบัง ใช้ทั้ งกาพย์ฉบังและ

ก าพย์ ย านี  บ า งค ร้ั ง
อาจจะมีกาพย์ทั้งสอง
ประเภทรวมอยู่ในบท
พากย์เดียวกัน 

๒.ท านองการพากย์ พากย์ท านองปกติ ขึ้นต้นวรรคแรกด้วย
ท านองเพลงชมดงใน 
แล้วลงท้ายด้วยท านอง
พากย์ปกติ 

ขึ้นต้นวรรคแรกด้วย
พากย์ท านองปกติ ลง
ท้ายด้วยท านองเพลงโอ้
ปี่ใน 

๓.การเอ้ือนเสียง เ อ้ื อน เสี ย ง ในวรรค
สุดท้าย 
ก่อนตะโพนตีท้าและ
กลองทัดตีรับ 

เอ้ือนในท านองเพลงชม
ดงในวรรคแรก และ
เ อ้ือนท านองปกติ ใน
วรรคสุดท้าย 

เอ้ือนในวรรคสุดท้าย
โดยมีปี่พาทย์สอดรับ 

๔.ดนตรีรับ ตะโพนตีท้าและกลอง
ทัดตี รับสองค ร้ัง  รับ 
“เพ้ย” 

ในวรรคแรกตะโพน
แ ล ะ ฉิ่ ง จ ะ ตี
ประกอบการพากย์ 
ลงท้ายตะโพนตีท้าและ
กลองทัดตีรับสองคร้ัง 
รับ “เพ้ย” 
 

ปี่พาทย์สอดรับในวรรค
สุดท้ายในเพลงโอ้ปี่ใน
ตะโพนตีท้าและกลอง
ทัดตี รับสองค ร้ัง  รับ 
“เพ้ย” 
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ลักษณะ ท านองปกติ ท านองชมดง ท านองโอ้ 
๕.การใส่อารมณ์ มีการใส่อารมณ์บ้าง ใส่อารมณ์ในขณะพากย์

ชมดง 
ใส่อารมณ์ได้อย่างเต็มที่ 

๖.จังหวะ รักษาจังหวะด้วยการ
กระชับค าพากย์ 

รักษาจังหวะด้วยการ
บังคับของตะโพนและ
ฉิ่งในอัตราจังหวะ ๒ 
ชั้น 

รักษาจังหวะให้มีความ
ก ร ะ ชั บ แต่ ส า ม า รถ
ทอดเสียงได้ 

๗.เว้นค าหลังการเอ้ือน ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  

ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  

ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  

   
จากตารางจะท าให้เห็นว่าการพากย์แต่ละท านองนั้นมีความเหมือนกันคือ ใช้ฉันท

ลักษณ์ประเภทเดียวกันคือ “กาพย์” มีการเอ้ือนและเว้นค าพากย์หลังการเอ้ิอนในวรรคสุดท้ายและ
จะต้องมีตะโพนตีท้าและกลองทัดตีรับ แล้ว จะต้องรับค าว่า “เพ้ย” ทุกท านองการพากย์ พร้อมทั้งมีการ
ใส่อารมณ์ในการพากย์เพื่อเป็นการสื่อสารให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจว่าตัวโขนก าลังแสดงออกถึงอารมณ์
อย่างไรในขณะนั้น  
   

๖.๒.๒ กลวิธีการเจรจา 
  การแสดงโขนนอกจากการพากย์ที่ใช้ด าเนินเร่ืองแล้วยังมีการเจรจาอีกประเภทหนึ่งที่
ใช้ด าเนินเร่ืองซึ่งการเจรจานั้นจะด าเนินเร่ืองได้อย่างรวดเร็ว ผู้ชมเข้าใจได้ง่ายเพราะการเจรจาของโขน
ก็คือการพูดโต้ตอบกันของตัวโขน เพราะคนดูจะได้เห็นอารมณ์ต่างๆของตัวโขนที่แสดงออกทางค า
เจรจาว่า ดีใจ เสียใจ โกรธ ซึ่งในการแสดงโขนได้แบ่งการเจรจาออกเป็น ๒ ประเภท ได้แก่ เจรจาด้น 
และเจรจากระทู้ 

เจรจาด้น คือ การเจรจาที่คนเจรจาจะต้องใช้ปฏิภาณและไหวพริบของตัวเองในการคิด 
ค าเจรจาออกมา และ เจรจากระทู้ คือบทเจรจาที่บูรพาจารย์ได้แต่งขึ้นไว้เป็นแบบฉบับเฉพาะตอนหนึ่งๆ 
เมื่อการแสดงโขนด าเนินมาถึงตอนที่มีบทกระทู้ ผู้เจรจาจะต้องเจรจาตามบทกระทู้ทันที ซึ่งทั้งการ
เจรจาด้นก็ดีเจรจากระทู้ก็ดีเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นถึงภูมิความรู้ของคนเจรจาว่ามีมากน้อยขนาดไหน 
เพราะการเจรจาทั้งสองแบบนี้มีความแตกต่างกันบ้างในบางกรณีกล่าวคือการเจรจาด้นนั้นนับว่าเป็น
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การเจรจาที่ยากเพราะว่า คนเจรจาจะต้องคิดค้นค าเจรจาโดยกลั่นออกมาจากสมองของตนเอง ดังนั้นจึง
ต้องมีความรู้ในเร่ืองราวที่จะแสดงเป็นอย่างดี และที่ส าคัญการเจรจาด้นถ้าคนเจรจาที่มีความสามารถ
มากจ าต้องมีค าราชาศัพท์ กลุ่มค าไวพจน์ เป็นต้น ไว้ในสมองมากๆจนเรียกได้ว่า  “มีคลังค า”หรือ
เปรียบเสมือนมีธนาคารเก็บรักษาค าต่างๆไว้ เพราะถ้ามีคลังค ามากเท่าใดก็ย่อมจะไม่จนแต้มในการที่จะ
ขึ้นพากย์-เจรจากับคู่ของตนบางคร้ังการเจรจาด้นอาจจะเรียกอีกชื่อหนึ่งได้ว่า เจรจา “ลอยดอก”  ซึ่ง
หมายถึง การเจรจาด้นไปเร่ือยๆ ซึ่งการเจรจาประเภทนี้มีความคล้ายคลึงกับการด้นเพลงพื้นบ้านหรือ
พื้นเมืองนั่นเอง 

ส่วนเจรจากระทู้นั้นก็นับว่ายากในตอนแต่งเพราะมีการเล่นค าเล่นอักษรมีการน า
สุภาษิตโบราณมาใช้ต้องใช้สมองคิดค าต่างๆขึ้นมาผูกกันจนเป็นบทเจรจาที่มีความสละสลวยต่อจากนั้น
จึงน าบทเจรจากระทู้ที่แต่งขึ้นไว้มาท่องจ าให้ได้ และที่ส าคัญการเจรจากระทู้นี้คนพากย์ -เจรจาจ าเป็น
จะต้องจ าให้ได้ทั้งสองฝ่าย กล่าวคือ ถ้าเจรจากระทู้นางลอย ระหว่างพระรามกับหนุมาน คนเจรจาก็ต้อง
ท่องให้ได้ทั้งพระรามและหนุมาน ทั้งนี้เพราะในการแสดงโขนบางคร้ังคนพากย์-เจรจามาจากต่างที่กัน
เรายังไม่ทราบว่าใครจะมาพากย์-เจรจากับเราแล้วคนพากย์-เจรจาคนนั้นได้กระทู้ตัวอะไรพระรามหรือ
หนุมานดังนั้นเราจึงต้องมีการเตรียมตัวให้พร้อม ซึ่งการเจรจาทั้งสองแบบนี้มีความเหมือนและต่างกัน
ในบางกรณีสามารถจ าแนกออกมาได้ดังนี้ 
 
ตารางที่  ๗๐ เปรียบเทียบลักษณะระหว่างการเจรจาด้นกับเจรจากระทู้  

ลักษณะ เจราจาด้น เจรจากระทู้ 
๑.ลักษณะค าประพันธ์ ใช้ค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว ใช้ค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว 
๒.ค าเจรจา - คิดขึ้นมาด้วยปฏิภาณไหวพริบ

ในขณะแสดง 
- มีค าศัพท์ที่ใช้มากเรียกว่า “คลัง
ค า” 

- มีการแต่งบทโดยบูรพาจารย์ไว้
ก่อนด้วยค าที่ผูกสัมผัสด้วยความ
สละสลวยประณีต 
- มีค าศัพท์ที่ใช้มากเรียกว่า “คลัง
ค า” 

๓.การเตรียมตัวเจรจา - เจรจาตัวไหนก็ได้ 
- สามารถเจรจาลอยดอกได้ 

ต้องท่องค าเจรจาได้ทั้งสองฝ่าย 
ไม่สามารถเจรจาลอยดอกได้ 

๔.ความไพเราะ ขาดความไพเราะในบางคร้ัง มีความไพเราะฟังแล้วร่ืนหู 
๕.ต้นแบบ มีการท่องกลอนครู ไม่มีการท่องกลอนครู 
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  จากความเหมือนและความต่างที่แจงให้เห็นข้างต้นนั้นท าให้ทราบว่าการเจรจาทั้งสอง
แบบคือเจรจาด้นและเจรจากระทู้มีความเหมือนกันในรูปแบบของค าประพันธ์ มีคลังค า มีความไพเราะ
และข้อที่ต่างกันคือ การเจรจากระทู้ไม่สามารถเจรจาแบบที่เรียกว่าลอยดอกได้ และไม่มีการท่องกลอน
ครูแต่จ าเป็นต้องท่องค าเจรจากระทู้ให้ได้ทั้งสองฝ่ายเป็นต้น  

ถึงแม้ว่าการเจรจาโขนจะมีเพียง ๒ ประเภทคือเจรจาด้นและเจรจากระทู้เท่านั้น แต่
การเจรจาทั้งสองแบบก็มีท านองในการเจรจาถึง ๓ ท านองด้วยกัน ซึ่งได้แก่ เจรจาเดินท านอง  เจรจา
ท านองพูด และเจรจากวนมุข ซึ่งการเจรจาทั้ง ๓ ท านองมีวิธีการเจรจาที่ต่างกันออกไป ดังจะน าเสนอ
เป็นล าดับดังต่อไปนี้ 
    

๖.๒.๒.๒ เจรจาเดินท านอง 
   การเจรจาเดินท านองเป็นการเจรจาแบบหนึ่งที่ใช้ในการแสดงโขนเป็นการ
บรรยายเพื่อให้ตัวโขนได้แสดงลีลาท่าทางอากัปกิริยาว่าก าลังท าอะไร นึกคิดอย่างไร ซึ่งค าเจรจาส่วน
ใหญ่ซึ่งเป็นค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวในปัจจุบันจะมีความกระชับโดยการแต่งให้มีค าในวรรคหนึ่งๆ
มีค าเจรจาบรรจุลงไปเพียง ๙ – ๑๐ ค า  จึงมีความลงตัวพอดี ท าให้เวลาที่คนเจรจาจะท าการเจรจาได้ง่าย
ยิ่งขึ้น ซึ่งการแต่งบทเจรจาด้วยลักษณะนี้นับว่าเป็นต้นแบบหรือแบบแผนที่คนพากย์ -เจรจาในปัจจุบัน
น ามาใช้ในการเจรจาทั้งที่มีบทและเจรจาด้นด้วยความสามารถและปฏิภาณไหวพริบ  ซึ่งการเจรจา
นับว่าเป็นหัวใจในการด าเนินเร่ืองของการแสดงโขนทุกๆตอนโดยเร่ิมตั้งแต่ยุคกรมมหรสพเร่ือยมา
จนถึงกรมศิลปากรในปัจจุบัน ซึ่งการเจรจาดังกล่าวย่อมจะมีแบบแผน ลักษณะค าประพันธ์ที่เหมือน
และต่างกันในบางกรณี  ทั้งนี้อาจจะเป็นด้วยการพัฒนาเพื่อให้ทันยุคสมัย  

 การเจรจาเดินท านองนั้นคนเจรจาจะต้องเจรจาให้มีความกระชับ ซึ่งการเจรจา
จะต่างกันกับ การพากย์ตรงที่ การพากย์มีการเอ้ือนเสียงแต่การเจรจาไม่มีการเอ้ือนเสียง ถึงแม้ว่าการ
เจรจาแบบเดินท านองนี้จะเป็นการบรรยายกิริยาอาการของตัวโขนก็ตาม เวลาเจรจาคนเจรจาจะต้อง
เจรจาให้มีความกระชับมิให้มีการยืดค าหรือยานคางพร้อมทั้งสอดใส่อารมณ์ลงไปด้วย ซึ่งการเจรจา
ท านองบรรยายหรือเดินท านองนี้ ผู้พากย์-เจรจาต้องระมัดระวังการเปล่งเสียงของตนเองให้มากที่สุด  
กล่าวคือ  ต้องมีการเปล่งเสียงให้มีการติดต่อเลื่อนไหลไปตามเสียงสูงต่ าของอักษร เป็นท านอง และถ้า
คนพากย์-เจรจาไม่มีความช านาญเพียงพอ ก็อาจจะท าให้การเจรจาแบบท านองบรรยายเพี้ยนเสียงหรือง
เสียงแปร่งไม่เกิดความไพเราะก็เป็นได้ เช่น เมื่อแสงอาทิตย์ได้ทราบข่าวว่ามังกรกัณฐ์ผู้เป็นพี่ชาย
เสียชีวิตก็เศร้าโศกเสียใจหลังจากเสียใจแล้วก็เกิดความโกรธโมโหโกรธาเป็นอย่างมาก ซึ่งคนเจรจา
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จะต้องปรับอารมณ์โดยสอดใส่อารมณ์ทั้งสองอารมณ์ด้วย ดังตัวอย่าง 
 
แสงอาีิตย์- ได้ีรงฟังเสทาีูัมูัคด่ พระจอมอสุร่ให้ตระหทกตกพระีนย ดนงสายอนสท่ัาตฟาดใจ

ให้แหักัาท พญามารพันทออกพระโอณฐ์ ว่ามนงกรกน์ฐ์ฤีธิ์อุโฆณของท้องเอ๋ย มิ
ควรเัยี่มมาด่วทสิ้ทช่วนท เฝ้าแต่ครวญครม ารม าร าพนทจทสิ้ทเส่ยงส าเท่ยงโสต ปี่พาีย์ก็
ัรรเังเพังโอดขึ้ทีนที ่  

แสงอาีิตย์- แสงอาีิตย์ฤีธิไกรคัายโศกา  พระจอมอสุราให้คนมงแค้ท  ัุกขึ้ทกระีืัแี่ทันัันงก์
ีอง  ชะมทุณย์หยิมงผยองอวดศนกดา  เถอะวนทท่้กูจะเข่ทฆ่าให้อาสนญ    กร้ิวพัางพระ
จอมกุมภรร์กระีืัพระัาีประกาศก้องีนมวี้องพระโรงราช  ปี่พาีย์ก็ัรรเัง
เพังคุกพาีย์ขึ้ทีนที่ 
 

   จากบทเจรจาท านองบรรยายข้างต้นจะเห็นได้ว่า ผู้เจรจาเป็นตัวแสงอาทิตย์จะต้องใช้
อารมณ์สอดใส่ถึงสองอารมณ์ด้วยกันคือ เสียใจหนึ่งอารมณแ์ละจะต้องปรับเป็นอารมณโ์กรธอีกอารมณ์
หนึ่ง ดังนั้นเวลาเจรจาจะต้องรู้อารมณ์ของตัวในขณะที่แสดงด้วย จึงจะเน้นเสียงหรือทอดเสียงส่ง
บทบาทให้ตัวโขนแสดงได้เต็มที่ เปรียบเสมือนคนเจรจา เจรจาได้อารมณ์ดีตัวโขนก็ย่อมจะออกลีลา
ท่าทางได้ดีด้วยเป็นการส่งให้กันและกัน อันจะเป็นที่ชื่นชอบของผู้ชมด้วย 

 
๖.๒.๒.๑ เจรจาท านองพูด 

   เจรจาท านองที่สองที่จะกล่าวถึงก็คือ เจรจาท านองพูด “เจรจาท านองพูด” 
หมายถึงการพูดโต้ตอบกันของตัวโขนในขณะที่แสดง จะมีความแตกต่างจากท านองที่หนึ่งที่กล่าว
มาแล้วข้างต้นคือ ท านองบรรยายหรือเจรจาเดินท านอง กล่าวคือเจรจาท านองพูดนี้ เป็นการเจรจาหรือที่
เรียกว่าการพูดแบบปกติแต่ใช้ส าเนียงพูดที่มีท่วงท านองของการเจรจาในการแสดงโขนที่ตัวโขนใช้ใน
พูดโต้ตอบกันตั้งแต่สองตัวขึ้นไปเสมือนการพูดคุยหรือเจรจากัน ทั้งนี้ในการเจรจาดังกล่าวคนพากย์ -
เจรจาจะต้องเจรจาให้มีความกระฉับกระเฉงพร้อมทั้งสอดใส่อารมณ์และลีลาของการเจรจาลงไปด้วย  
ซึ่งการเจรจาท านองพูดแบบนี้จะใช้เมื่อผู้แสดงนั้นแสดงบทบาทของตนเองกับผู้แสดงอีกคนหนึ่ ง ใน
การเจรจาท านองพูดนี้การสอดใส่อารมณ์ถือว่ามีความส าคัญมาก เพราะในการการเจรจาหรือการพูดคุย
กันไม่ว่าจะบุคคลธรรมดาหรือเวลาแสดงของตัวโขนย่อมจะมีอารมณ์ด้วยกันทั้งสิ้นไม่ว่าจะดีใจ เสียใจ 
โมโห โกรธ ดังนั้นอารมณ์จึงเป็นส่วนที่ส าคัญในการส่งบทบาทให้กับตัวโขน แสดงออกถึงอากัปกิริยา



๓๔๔ 

ต่างๆที่ก าลังแสดงอยู่เพื่อเป็นการถ่ายทอดความรู้สึกต่างๆให้กับผู้ชมดังตัวอย่างการแสดงอารมณ์โกรธ
และขุ่นเคือง ประชดประชันของท้าวสหัสเดชะที่พูดกับพญามูลพลัมด้วยสาเหตุที่นางมณโฑไม่ยอม
ไหว้ในการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนศึกสามทัพ ว่า 
 
สหัสเดชะ - ท้าวสหัสเดชะผู้เป็นใหญ่เจ้าปางตาล   เห็นทศกัณฐ์ขุนมารน้อมถวายอัญชลี   ก็สุด

แสนจะยินดีเป็นยิ่งนัก    แต่พอพระจอมยักษ์เห็นนางหนึ่งเฝ้าแต่โศกี   อยู่ข้างหลังท้าว
ทศศีร์มิได้  วันทา เฝ้าแต่ครวญคร่ าร่ าแต่โศกาสะอึกสะอ้ืนไห้    ยิมงเดือดดาัีะยาทใจ
เป็ทยิมงทนก   หรือเขาคงเส่ยดายมือถือยศศนกดิ์อนครฐาท   จึงม่พระราชัรรหารเร่ยกอทุชา
เข้ามาใกั้   แั้วกระซิัถามไถ่ว่าทางี่มโศก่   เขาเป็ทอะไรกนัีศศร่เจ้าังกา   จง
ช่้แจงให้พ่มแจ้งกิจจาเถิดท้องรนก 

มูัพันม - ข้าแต่พระเจ้าพ่มผู้ม่ศนกดิ์ีรงีราัคด่   อนททางทน้ทเป็ทมเหส่ของีศกน์ฐ์   ขอพระจอม
กุมภน์ฑ์ีรงีราัเถิดพระเจ้าข้า 

สหนสเดชะ - ท่มแท่ะพระอทุชาร่วมช่ว่   อนทีศกน์ฐ์ได้ทางท่้มาจากไหท   ทางท่ะชืมอเร่ยงเส่ยงไร 
ไพร่หรือผู้ด่   เป็ทเศรณฐ่หรือจนกรพรรดิกณนตรา    จงัอกให้พ่มแจ้งใทกิจจาหท่อยหรือ
เจ้า 

มูัพันม - ขอพระองค์ีรงีราัเกั้าเถิดพระเจ้าพ่ม อนทเจ้าหั่อทชืมอม์โฑเีว่ศร่โสภา  เมืมอคราว
ครน้งเจ้าังกาไปยอยกสุเมรุมาศ    พระเป็ทเจ้าเขาไกรัาสีรงประีาทเจ้าเีว่   ให้มา
เป็ทพระมเหส่ของีศกน์ฐ์   แม่ม์โฑโัมเััาเขาเป็ทชาวสวรรค์พระเจ้าข้า 

สหนสเดชะ - อ๋อ เช่นนั้นดอกรึพระอนุชา การคร้ังนี้ก็นับว่าพี่  น่ะคิดไม่ผิดพลาด เพราะเขาเป็นนาง
สวรรค์ชั้นไกรลาสมาดเขาจึงใหญ่ ยศเขาจึงได้แยะ จึงมานั่งโศกาน้้าตาแฉะส้าออย

สะอึก   เขาไม่เคารพไม่นับถือกลัวนิ้วมือเขาจะสึกเสียดายผิว เรามาวันนี้มันเสียชื่อมือ
สิบนิ้วเขายังไม่ไหว้แต่แรกเร่ิมเดิมนั้นไซร้เจ้าก็ไม่บอก   ปล่อยให้พี่ต้องแบกหน้าพา

หัวหงอกมาซมเซอะ   เมื่อเขาไม่นับถือช่างเขาเถอะไม่เป็นไร   แต่พี่จะต้องยกพลไกร
กลับไปพารา   จะอยู่ด้วยช่วยยุทธนานั้นไม่ได้ เพราะเกรงว่าเขาจะไยไพท่ัวโลกา   มัน

ก็เข้ากับต้าราค้าโบราณ   ว่าเห็นข้าวตูเขาหวานก็โดยสารมาท้าศึกนึกนึกก็สมน้้าหน้า    
ท่ีเป็นผู้ใหญ่ไม่ตรึกตราเสียให้เหมาะเจาะ    จึงต้องเสียท้ังยศเสียท้ังอย่างลงค้างเดาะ

ซ้้าเขาดูถูก   นี่แหละเจ้าเขาจึงได้เหยียบจมูกพูดรึก็ไม่ออก    เห็นจะต้องแบกหน้าพา



๓๔๕ 

หัวหงอกกลับพารา    อันความจริงพี่ก็เป็นกษัตราอันลือชื่อ    เมื่อเขาไม่นับถือก็อยู่

ไม่ได้ แม้แต่เพียงแค่นี้ไซร้ก็เสียชื่อ   ท้ังมนุษย์และเทวาจะพากันล่้าลือตลอดลั่น    เฮ้ย
ไม่ต้องประมาทดอกวะ  ขาดกันขาดกันนับแต่วันน้ี   กริ้วพลางทางอสุรีประกาศสั่งพล
โยธา   กลับหลังยังปางตาลนครา 

   
 จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าอารมณ์ของท้าวสหัสเดชะในช่วงแรกที่เป็นตัวหนังสือเอน 
นั้นเร่ิมมีอารมณ์โกรธ และเมื่อถึงบทที่เป็นตัวอักษรหนานั้นเร่ิมจะเป็นการประชดประชันและสุดท้ายก็
เกิดอารมณ์โกรธ  ซึ่งผู้วิจัยได้แยกประเด็นในการสร้างอารมณ์ของคนเจรจาไว้ดังนี้  

๑. บทเจรจาที่ใช้อักษรตัวเอนนั้นจะแสดงให้เห็นว่าท้าวสหัสเดชะก าลังเร่ิมมีอารมณ์
โกรธ  

๒. เมื่อถึงบทเจรจาที่เป็นอักษรตัวหนา จะเห็นว่ามีการประชดประชัน กระทบกระ
เทียบเปรียบเปรยต่างๆ 

๓. สุดท้ายเมื่อถึงบทเจรจาที่เป็นตัวอักษรปกติ ก็แสดงให้เห็นถึงความฉุนเฉียวโมโห
โกรธา 
  และนอกจากการสร้างอารมณ์ให้กับตัวโขนแสดงออกด้วยลีลาท่าร าแล้วสิ่งส าคัญอีก
ประการหนึ่งกลวิธีในการเจรจาท านองพูด นั้นก็คือ การทอดเสียง และเน้นเสียงในบทเจรจาดังกล่าว  
ซึ่งผลจาการวิจัยพบว่า ค าเจรจาที่ขีดเส้นใต้นั้นจะเป็นค าที่คนเจรจาจะต้องเน้นค าและทอดเสียงเพราะว่า 
“ค าเจรจาที่ขีดเส้นใต้นั้นเป็นการประชดประชันกระทบกระเทียบเปรียบเปรย” เปรียบเสมือนมนุษย์เรา
เมื่อมีอารมณ์โกรธเนื่องจากคนอ่ืนไม่เห็นความส าคัญทั้งๆที่จะมาช่วยเหลือก็ย่อมจะมีการประชัน
ประชันกระทบกระเทียบเปรียบเปรยเพื่อต้องการให้อีกฝ่ายหนึ่งได้ส านึกตัว ซึ่งการเน้นเสียงและ
ทอดเสียงในการเจรจาบทนี้นั้นจะน าเสนอดังนี้ 
 
 
 
 
 
 
 



๓๔๖ 

ตารางที่  ๗๑ วิธีการเน้นเสียงและทอดเสียงในการเจรจา  

ค าเจรจา วิธีการเน้นเสียง/ทอดเสียง 
เพราะเขาเป็นนางสวรรค์ชั้นไกรลาสมาดเขาจึง
ใหญ ่ยศเขาจึงได้แยะ 

จากบทเจรจาบทนี้ เมื่อคนเจรจา เจรจามาถึงค าว่า 
“มาดเขาจึงใหญ่...ยศ...เขาจึงได้...แยะ...” นั้น คน
เจรจ า จะต้ อ ง เน้น เสี ย ง ให้ เป็ นส า เนี ย งแบบ
กระแทกกระทั้นเย้ยหยันในค าที่เป็นอักษรตัวหนา 

จึงมานั่งโศกาน้ าตาแฉะส าออยสะอึก บทเจรจานี้ เมื่อเจรจามาถึงค าว่า “จึงมานั่งโศกาน้ าตา
แฉะส าออยสะอึก”  นั้นคนเจรจาจะต้องทอดเสียง
ตรงกับค าที่ขีดเส้นใต้ว่าน้ าตา ....และเน้นเสียงหนัก
ที่ค าว่า แฉะ และ และทอดเสียงโดยลากเสียงอีคร้ัง
ตรงค าว่า ส าออย...และต้องเน้นเสียงหนักอีกคร้ังตรง
ค าว่า สะอึก เพื่อให้ตัวโขนตีบทได้อย่างเหมาะสม
และสวยงาม 

เขาไม่ เคารพไม่นับถือกลัวนิ้วมือเขาจะสึก
เสียดายผิว 

ค าเจรจาค านี้คนเจรจาต้องทอดเสียงตรงค าว่า “นิ้ว
มือ” และเน้นเสียงหนักที่ค าว่า “จะสึก” และทอด
น้ าเสียงต่ออีกครั้งตรงค า “เสียดาย...ผิว” 

ปล่อยให้พี่ต้องแบกหน้าพาหัวหงอกมาซม
เซอะ 

ค านี้คนเจรจาจะต้องเน้นเสียงหนักที่ค าว่า “หัว
หงอก”กับ “ซมแซอะ” เพราะ เป็นการกระทบกระ
เทียบ 

เมื่อเขาไม่นับถือช่างเขาเถอะไม่เป็นไร ค านี้ จะต้อง เน้นน้ า เสี ยงหนักที่ ค าว่ า  “ เถอะ” 
เปรียบเสมือนไม่สบอารมณ์ 
 

ท่ีเป็นผู้ใหญ่ไม่ตรึกตราเสียให้เหมาะเจาะ ค านี้คนเจรจาจะต้องทอดเสียงเย้ยหยันในค าว่า “เสีย
...” และเน้นลงเสียงหนักในค าว่า “ให้เหมาะเจาะ” 
ลักษณะการลงเสียงเน้นแบบกระแทกกระทั้น 
 



๓๔๗ 

 
 
  จากการจ าแนกให้เห็นในตารางข้างต้นดังกล่าวจะเห็นว่าวิธีการที่คนเจรจาจะเจรจา
โต้ตอบกันนั้นจะเน้นเร่ืองอารมณ์ เป็นหลักเพราะจะแสดงให้เห็นถึงตัวโขนก าลังมีอารมณ์หรือ
อากัปกิริยาอย่างไร ทั้งนี้วิธีการออกเสียงเจรจาเพื่อให้ทราบถึงอารมณ์ของตัวโขนได้ก็มีเพียงการ
ทอดเสียงและการเน้นเสียงหนักในค าเจรจาที่เหมาะสมกับอารมณ์นั้นๆ  ถึงแม้จะเป็นการเจรจาโต้ตอบ
กันของตัวโขนเพียงอย่างเดียว แต่การเจรจาจะบอกถึงเหตุการณ์ต่างๆด้วย เช่น “กระซิบถามไถ่” อันเป็น
ลักษณะเหมือนการพูดคุยกันแบบปกติธรรมดาของปุถุชนคนทั่วไป  แต่เมื่อเป็นการเจรจาในการแสดง
โขนก็ย่อมจะมีท่วงท านองและลีลาแตกต่างไปจากการพูดแบบปกติ ด้วยการท าเสียงให้สูง ต่ าตาม
ท่วงท านองของการเจรจา  
  อนึ่งในการเจรจาท านองพูดนี้บางกรณีจะมีการเจรจาเดินท านองหรือท านองบรรยาย
ก่อนเพื่อแสดงให้ทราบถึงตัวโขนนั้น ชื่ออะไร  ก าลังท าอะไร หรือ พูดกับใครเป็นต้น ซึ่งจะยกตัวอย่าง
มาให้เห็นเพื่อจะได้ทราบว่า เมื่อใดควรเจรจาเดินท านองและเมื่อใดจะต้องเจรจาเป็นท านองพูด 
เพราะว่า ในการเจรจาเดินท านองจะเป็นเจรจาแบบหนึ่งและเมื่อเปลี่ยนมาเป็นเจรจาท านองพูดก็จะ
เปลี่ยนการเจรจาอีกแบบหนึ่งดังตัวอย่างพิเภกกราบทูลพระรามว่า 
 
 

ค าเจรจา วิธีการเน้นเสียง/ทอดเสียง 

จึงต้องเสียท้ังยศเสียท้ังอย่างลงค้างเดาะซ้้าเขา

ดูถูก 
ค านี้ จะต้องทอดเสียงยาวค าว่า “เสีย.../ซ้ า...”และ
เน้นลงเสียงหนักในค าว่า “ท้ังยศ / ท้ังอย่าง /ค้างเดาะ 
และดูถูก”เพราะเป็นการแสดงให้เห็นถึงความน้อย
เน้ือต่ าใจ  

ออก    เห็นจะต้องแบกหน้าพาหัวหงอกกลับ

พารา 

ค านี้คนเจรจาจะต้องทอดเสียงค าว่า “พาหัวหงอก
กลับพารา” ในอารมณ์ที่แสดงถึงความน้อยอก
น้อยใจ 

เฮ้ยไม่ต้องประมาทดอกวะ  ขาดกันขาดกันนับ
แต่วันน้ี 

ค านี้จะต้องเจรจาแบบเน้นเสียงหนักท านองอารมณ์
โกรธทั้งค าเจรจา 



๓๔๘ 

พิเภก - พระยาพิเภกฟังพระภูวไนยมีรับสั่งถาม   จึงน้อมถวายบังคมแล้วนิ่งนับจับยามตาม
โหราศาสตร์   เลขบนล่างตารางคาดคิดค านวน   ฤกษ์ดีร้ายได้ทบทวนหลายตลบ   กร
ประนมก้มเคารพทูลพยากรณ์   ว่าข้าแต่พระภูธรีรงีราัเัื้องพระัาีา   อนททาย
ีนพี่มยกมาใทวนทท่้คือพ่มท้องสองอสุร่ี่มเรืองฤีธิ์   อทุชาชืมอมูัพันมเป็ทสหายสทิี
ของีศกน์ฐ์   เชณฐาทน้ทชืมอี้าวสหนสเดชะกณนตรา   ยกีนพมาจากปางตาัราชธาท่   
เพืมอช่วยีศกน์ฐ์ราว่กนัพระองค์สองอสุร่ท่้ยิมงยงคงศนสตราวุธ   มิควรี่มพระีรงครุฑ
จะวางพระีนย   ใช้ผู้หทึมงผู้ใดไปร์รงค์เห็ทสมควรแต่พระภุชพงณ์แัะองค์พระอทุชา   
ขอได้ีรงีราัใต้เัื้องพระัาีาฝ่าธุั่ 

 
 จากบทเจรจาข้างต้นจะเห็นได้ว่าผู้วิจัยได้จ าแนกการเจรจาในเบื้องต้นด้วยตัวอักษรซึ่ง 
มีทั้งปกติและตัวอักษรเอน ทั้งเพราะต้องการให้ทราบว่า ค าเจรจาที่เป็นตัวอักษรปกตินั้นเป็นการเจรจา
แบบเดินท านอง และตัวอักษรที่เป็นตัวเอนนั้นเป็นการเจรจาท านองพูด ซึ่งถ้าไม่จ าแนกให้เห็นโดยที่ทุก
ตัวอักษรเป็นแบบเดียวกันหมดก็จะไม่ทราบว่าค าเจรจาค าไหนเป็นการเจรจาแบบเดินท านองและการ
เจรจาแบบไหนเป็นการเจรจาท านองพูด เพราะถ้าไม่ได้เป็นคนพากย์ -เจรจาแล้วจะไม่ทราบเลยว่า
ตรงไหนควรใช้วิธีการอย่างไร  แต่พอมีที่สังเกตได้บ้างว่า เมื่อเจรจาเดินท านองมาจนถึงค าที่ตัวโขนจะ
ต้องการพูดหมายถึงจะเจรจาโต้ตอบแล้วคนเจรจาจะต้องเปลี่ยนเสียงจากการเจรจาแบบเดินท านองมา
เป็นท านองพูดทันที เช่น จากตัวอย่างข้างต้นเมื่อเจรจามาถึงค าว่า “กรประนมก้มเคารพทูลพยากรณ์” จะ
เห็นได้ว่า มีค าให้คนเจรจาได้สังเกตค าว่า “ทูล” นั้นหมายถึงการพูดจาซึ่งกันและกัน จากตัวอย่างเมื่อ
เจรจามาถึงค าว่า “ก้มเคารพ”และต่อจากนั้นมีค าว่า “ทูลพยากรณ์” ซึ่งคนเจรจาจะต้องเปลี่ยนเสียงให้
เป็นท านองพูดทันที่  นี่ก็เป็นที่สังเกตง่ายๆประการหนึ่งที่คนเจรจาจะต้องทราบ นอกจากนี้อาจจะมีค า
ต่างๆต่อไปนี้ อาทิ “กราบบังคมทูล”  “แล้วกราบทูล” “จึงมีวาจาปราศรัย” ฯลฯ เหล่านี้เป็นต้น  
  ดังนั้นในการเจรจาแบบท านองพูดนี้  จะมีทั้งการเจรจาแบบการพูดโต้ตอบกันของตัว
โขนเพียงอย่างเดียวและมีการเจรจาแบบเดินท านองมาก่อนแล้วจึงเปลี่ยนเป็นการเจรจาแบบท านองพูด 
ซึ่งการเจรจาแบบโต้ตอบกันนั้นอาจจะไม่ค่อยมีปัญหาในการเปลี่ยนส าเนียงการเจรจา แต่ใน
ขณะเดียวกันเมื่อมีการเจรจาแบบเดินท านองมาก่อนแล้วจึงเจรจาท านองพูดทีหลังนั้นคนพากย์จะต้อง
สังเกตในค าเจรจาที่กล่าวมาแล้วเป็นหลักให้ดีเพื่อจะได้ไม่มีข้อผิดพลาดในการเจรจาโต้ตอบของตัว
โขนที่แสดงอยู่ ทั้งนี้ในการเจรจาทั้งสองแบบที่ปรากฏในตัวอย่างนั้นสิ่งส าคัญอีกประการหนึ่งคือการ



๓๔๙ 

สอดใส่อารมณ์ของคนเจรจาในค าเจรจาอารมณ์ต่างๆด้วยเพื่อส่งผลให้กับตัวโขนได้แสดงออกด้วยลีลา
ท่าทางได้อย่างเต็มที่ เพื่อประโยชน์ของผู้ชมด้วย 
 

๖.๒.๒.๓ เจรจาแบบกวนมุข 

   การเจรจาท านองที่ ๓ คือ เจรจากวนมุขนั้นมีวิธีการเจรจาคล้ายกับการเจรจา
ท านองที๒่คือการเจรจาท านองพูด เป็นการเจรจาหรือพูดโต้ตอบเช่นเดียวกัน แต่มีวิธีการเจรจาที่ต่างกัน 
กล่าวคือ การเจรจาท านองพูดหรือการเจรจาท านองที่ ๒ นั้น ถึงแม้จะเป็นการเจรจาโต้ตอบกันของตัว
โขนก็ตามแต่วิธีการเจรจาก็ยังจะต้องยึดท านองการเจรจาที่จะต้องท าเสียงสูงต่ าตามลักษณะของค า
เจรจา ส่วนการเจรจากวนมุขนั้นเป็นการเจรจาระหว่างตัวโขนกับตัวตลกโขน ซึ่งการเจรจาจะเหมือนกับ
การพูดแบบสามัญชนธรรมดาหรือที่เรียกกันว่าพูดแบบปกติแบบคนทั่วไปพูดกัน ไม่ต้องมีท านองเสียง
สูงต่ า  ซึ่งการเจรจาท านองนี้จะนิยมใช้ในการแสดงที่ต้องมีการเล่นตลกแทรกเข้ามา บางคร้ังอาจจะ
เรียกว่า “เจรจาติดตัก” หรือบางกรณีอาจจะเรียกว่า “เั่ทกวทมุข” ส่วนใหญ่จะเป็นการเล่นระหว่างผู้
พากย์-เจรจากับตัวตลก  โดยที่ผู้พากย์-เจรจาและตลกจะต้องพูดให้สอดคล้องกัน คนพากย์อาจจะเป็น
คนพูดน าคอยปูพื้นหาช่องทางให้ตัวตลกเล่น  ส่วนใหญ่แล้วในบางคร้ังคนพากย์ -เจรจามักจะแทรก
ค าพูดตลกที่มีลักษณะสองแง่สองง่ามซึ่งท าให้คนดูสนุกขบขัน โดยคนพากย์-เจรจาเป็นผู้เจรจาแทนผู้
แสดงที่เป็นตัวโขน และตัวโขนที่แสดงเป็นตัวตลก ไม่ว่าจะเป็นฤๅษี  ตัวตลก หรือบางคร้ังจะเรียกว่า 
“ตลกยกเตียง” ที่บางคร้ังอาจจะเล่นเป็นบทคนรับใช้หรือเป็นผู้เล่าเร่ือง จะเจรจาด้วยตนเอง  ซึ่งการ
เจรจาท านองนี้จะต้องเป็นที่รู้กันระหว่างคนพากย์-เจรจากับตัวโขนที่หมายถึงตัวตลก ว่าจะต้องเจรจา
กวนมุขอย่างไรโดยการนัดแนะกันก่อนที่จะออกไปแสดงเพื่อไม่ให้เกิดข้อผิดพลาดในขณะแสดงหรือที่
เรียกว่า “ฝืด”หรือ “มุขแป้ก”   

อนึ่งการเจรจาท านองนี้มิใช่ว่าคนพากย์-เจรจาจะปฏิบัติการเจรจาได้ทุกคน
เพราะว่าการที่จะเป็นคนเจรจาโต้ตอบกวนมุขนั้น คนพากย์-เจรจาคนนั้นจ าเป็นจะต้องเป็นคนที่มีมุข
ตลกอยู่ในตัวบ้างไม่มากก็น้อยเพื่อจะได้เจรจาด าเนินเร่ืองไม่ให้ติดขัด ซึ่งการที่จะมีมุขตลกได้นั้น
อาจจะกล่าวได้ว่าคนพากย์-เจรจาคนนั้นจะต้องมีพรสวรรค์ในด้านตลกบ้างพอสมควรเพราะในการ
แสดงทั้งสองฝ่ายคือทั้งตัวโขนที่เป็นตัวตลกกับคนเจรจาจะต้องเจรจารับ-ส่งมุขกันได้อย่างสอดคล้อง
สนุกสนาน  แต่ทั้งนี้ในบางกรณีก็อาจจะมีการเขียนบทเพื่อเป็นแนวทางในการเล่นกวนมุขหรือเจรจาติด
ตลกไว้บ้างเพื่อเป็นแนวทางในการเล่นกวนมุข เช่น การเจรจาของพระฤๅษีโคบุตรกับหนุมาน หรือการ
เจรจาติดตลกฝ่ายทศกัณฐ์เยาะเย้ยพระรามในการแสดงโขนตอนขาดเศียรขาดกรว่า 



๓๕๐ 

  เมื่อทศกัณฐ์ถูกพระรามแผลงศรตัดเศียร กาย กร และ บาทา ขาดจากกันแล้วทศกัณฐ์
ร่ายเวทย์มนต์จนร่างกายกลับมาต่อติดดังเดิมแล้วคิดจะเยาะเย้ยพระรามจึงเรียกพวกตลกออกมาแล้วจึง
สั่งให้พวกตลกไปเยาะเย้ยพระราม พวกตลกก็จะเล่นกวนมุขกับทศกัณฐ์เมื่อการเล่นกวนมุขมาถึง
ทศกัณฐ์ถามพวกตลกว่า 
ีศกน์ฐ-์ ออ แป๊ะ หว่า  พระรามเว้ย ยกีนพมาี าสงครามกนักู  มึงรู้รึเปั่าว่าเพราะอะไร 
ตัก ๑-  รู้พ่ะย่ะค่ะ ก็มาตามทางส่ดาไงพ่ะย่ะค่ะ 
ีศกน์ฐ-์ เออ (เส่ยงพอใจ) เอ็งเคยได้ยิทค าสุภาณิตว่า อ้อยเข้าปากช้าง 
ตัก๒-  ใครเัยจะง้างเอาไปได้ 
ีศกน์ฐ-์ เออ  เออ เอ็งท่มเก่งใช้ได้ 
ตัก๑- พระองค์เปร่ยัเช่ททน้ทมนทสูงไปพ่ะย่ะค่ะ เด่๋ยวคทดูจะไม่รู้เรืมอง ต้องเปร่ยัอ่กอย่าง

หทึมงพ่ะย่ะค่ะ 
ีศกน์ฐ-์ เออ  เปร่ยัว่ายนงไงวะ 
ตัก๒-  ต้องอย่างท่้พ่ะย่ะ  ต้องเปร่ยัว่า  ก้อทข้าวเย็ทเข้าปากหมา ใครเัยจะคว้าเอาไปได้ 
ีศกน์ฐ-์ เออ  อ่ะ อ่ะ อ่ะ เอ็งเก่งโว้ย  รู้จนกเปร่ยัเี่ยั  แั้วไอ้ี่มเอ็งว่าทะ มนทหมายความอย่างไร 
ตัก๒-  ก็ ก้อทข้าวเย็ทได้แก่ทางส่ดา  พระรามเป็ทเจ้าของก้อทข้าวเย็ท ติดตามก้อทข้าวเย็ทมา  
ีศกน์ฐ-์ แั้ว หมา ั่ะ วะ 
ตัก๒-  อ๋อ ออแป๊ะ รู้พระเจ้าค่ะ 
ีศกน์ฐ-์ เออ  ออแป๊ะ  ว่าไง 
ตัก๑-  ก็ ก้อทข้าวเย็ทได้แก่ทางส่ดา  พระรามเป็ทเจ้าของก้อทข้าวเย็ท ติดตามก้อทข้าวเย็ทมา 
ีศกน์ฐ-์ เออ กู รู้ ว่าก้อทข้าวเย็ทได้แก่ทางส่ดา  พระรามเป็ทเจ้าของก้อทข้าวเย็ท  ติดตามก้อท

ข้าวเย็ทมา  แั้วหมาั่ะ วะ 
ตัก๑-  ออ เผือก มนทรู้พ่ะย่ะค่ะ 

(เั่ทกวทมุขกันัไปกันัมาสนก ๒-๓ครน้งจทมาถึงตักคที่มตน้งเรืมอง) 
ีศกน์ฐ-์ ไอ้เผือกมาท่ม  แั้วหมาั่ะวะเป็ทใคร   

ตัก๒-  เอ่อ  พระองค์ แั้วยางส่ดาอยู่กนัใครั่ะพ่ะย่ะค่ะ 
ีศกน์ฐ-์ ทางส่ดา ก็อยู่กนักูสิวะ 
ตัก๒-  งน้ทพระองค์ก็เป็ท .... 
    (ีศกน์ฐ์ไั่ต่พวกตักเข้าโรง) 



๓๕๑ 

  จากตัวอย่างนี้คนพากย์-เจรจาได้เขียนไว้ให้คนพากย์-เจรจา ที่จะต้องเจรจาเป็นตัว
ทศกัณฐ์ ที่ไม่มีพรสวรรค์ในด้านการเล่นกวนมุขได้ทราบถึงแนวการเล่นกวนมุขหรือเจรจาติดตลกกับ
ตัวตลก ซึ่งถ้าคนเจรจา ได้เจรจาตามค าเจรจาข้างต้น โดยเจรจาให้มีจังหวะสอดแทรกกับตัวตลกแล้ว
ด้วยการรับ-ส่งมุขกันไปมาแล้ว ถึงแม้จะไม่ใช่เป็นคนที่มีพรสวรรค์ในด้านตลกก็จะสามารถเจรจาได้ 
และถ้าคนเจรจาคนใดมีพรสวรรค์ในด้านตลกด้วยละก็จะเป็นการส่งเสริมให้ตัวตลกเล่นได้อย่าง
สนุกสนานเป็นที่ชื่นชอบของผู้ชมด้วยประการหนึ่ง 
  ดังนั้นการเจรจาทั้ง ๓ ท านอง จะมีกลวิธีในการเจรจาที่แตกต่างกันออกไป สามารถ
จ าแนกออกให้เห็นถึงความเหมือนและความต่างกันได้ดังต่อไปนี้ 
 
ตารางที่  ๗๒ สรุปลักษณะการเจรจาท านองต่างๆ  

ลักษณะ เจรจาแบบเดินท านอง เจรจาแบบท านองพูด เจรจาแบบกวนมุข 
๑.ลักษณ์ค าประพันธ์ ใช้ค าประพันธ์ประเภท

ร่ายยาว 
ใช้ค าประพันธ์ประเภท
ร่ายยาว 

ใ ช้  ค า พู ด ส า มั ญ
ธรรมดา 

๒.ท านองในการเจรจา เดินท านองอย่างเดียว มีทั้ ง เดินท านองและ
ท านองพู ดอยู่ ในบท
เจรจาเดียวกัน 

เจรจาแบบการพูดปกติ
ของคนธรรมดาทั่วไป 

๓.การเน้นค า/เสียง ไม่มีการเน้นค า/เสียง มีการเน้นน้ าเสียง และ 
เน้นค า เพื่อแสดงออก
ถึงอารมณ์ของตัวโขน 

มีการเน้นเสียงบ้างเพื่อ
มุขตลก 

๔.การสอดใส่อารมณ์ มีการสอดใส่อารมณ์
พอสมควร 

เน้นอารมณ์ของตัวโขน
เป็นอย่ า งมาก เพราะ
ต้องการให้เห็นถึงการ
โต้ ตอบด้ ว ย อ ารมณ์
ต่างๆ  

เ น้ น มุ ข ต ล ก เ ป็ น
ส่วนมาก 

 
  จากตารางจะท าให้เห็นว่าการเจรจาแต่ละท านองนั้นมีความเหมือนกันคือ มีการใส่
อารมณ์  เพื่อเป็นการสื่อสารให้ผู้ชมเกิดความเข้าใจว่าตัวโขนก าลังแสดงออกถึงอารมณ์อย่างไรใน
ขณะนั้น โดยเฉพาะการเจรจาท านองพูดนั้นต้องใช้การสอดใส่อารมณ์เป็นอย่างมากเพราะต้องการให้



๓๕๒ 

คนดูได้รับรู้หรือเห็นการโต้ตอบกันด้วยอารมณ์ต่างๆเพื่อความสนุกสนาน   ประการต่อมาเจรจาแบบ
เดินท านองและแบบเจรจาท านองพูดใช้ฉันทลักษณ์ประเภทเดียวกันคือ “ร่ายยาว”  แต่การเจรจาแบบ
กวนมุขใช้ค าพูดธรรมดา  มีการลงน้ าเสียงหนักเบาบ้างในการเจรจาแบบท านองพูด  ส่วนการเจรจาแบบ
เดินท านองมักจะไม่เน้นการลงน้ าหนักเสียง และการเจรจากวนมุขจะลงน้ าหนักเสียงบ้างเพื่อความ
สนุกสนานเท่านั้นเอง 
 
๖.๓ วิเคราะห์กลวิธีการใช้เสียงในการเจรจาแสดงอารมณ์ตามบทบาทของตัวโขน 
 การแสดงโขนแบ่งประเภทของการแสดงออกเป็น พระ  นาง  ยักษ์  และ ลิงตามล าดับ  ซึ่งการ
แบ่งประเภทนี้จะแสดงออกถึงการเจรจาของตัวโขนที่แตกต่างกันออกไป  เช่น ตัวโขนที่เป็นพระ และ 
นาง ส่วนมาก จะเป็นเทวดา  นางฟ้า  และมนุษย์ เป็นส่วนใหญ่  ส่วนตัวยักษ์ก็มีทั้งยักษ์ผู้ชาย และนาง
ยักษ์  ส าหรับลิง นั้นก็คงมีประเภทเดียวคือ ลิงตัวผู้  ดังนั้นในการ เจรจาก็จะมีกลวิธีในการเจรจาที่
แตกต่างกันออกไป ทั้งในการเจรจาที่กล่าวว่ามีความแตกต่างกันนั้นจะเป็นการแตกต่างในด้านของ
น้ าเสียง ของตัวโขนแต่ละประเภท อีกประการหนึ่งคือลักษณะและอารมณ์ของตัวโขนในการเจรจา ซึ่ง
มีทั้ง แบบทั่วไป  ดีใจ เสียใจ โกรธ เกี้ยวพาราสี เป็นต้น ดังจะอธิบายตามล าดับต่อไปนี้   
  

๖.๓.๑ การเจรจาแสดงอารมณ์ปกติ 
การแสดงโขนได้แบ่งประเภทของตัวโขนออกเป็น  ๔ ประเภท คือตัวพระ ตัวนาง    

ตัวยักษ์ และตัวลิง  ซึ่งตัวโขนเหล่านี้จะมีบทบาทลีลาที่แสดงแตกต่างกันไปตามสถานะ เช่นมีทั้งความ
สง่างาม มีความนิ่มนวล อ่อนโยนของตัวพระและตัวนางเป็นบรรทัดฐาน  ดังนั้นการเจรจาให้ตัวพระ
และตัวนางได้ร่ายร าหรือตีบทนั้นจะต้องค านึงถึงความนุ่มนวลของเสียง  ความเหมาะสมด้วย เพราะได้
กล่าวมาแล้วว่า ตัวพระและตัวนาง ในการแสดงโขนนั้น มีทั้ง เทวดา นางฟ้า และ มนุษย์ ดังนั้นน้ าเสียง
ในการเจรจาจึงต้องควบคุมน้ าเสียงให้มีความนุ่มนวล  อ่อนโยน ถ้าเป็นตัวนางก็จะอ่อนช้อย แต่จะมี
ความเชื่องช้ากว่าตัวพระนิดหนึ่ง 

ส่วนตัวยักษ์นั้นเป็นอสูรร้ายในเร่ืองที่ท าการต่อสู้กับฝ่ายของพระราม ตัวยักษ์นั้นส่วน
ใหญ่มีนิสัยดุร้าย  ดังนั้นการเจรจาในแบบทั่วไปของตัวยักษ์จะต้องลงน้ าเสียงให้ดัง มีความหนักแน่น 
แข็งกราวและมีอ านาจ มีการเน้นน้ าหนักของค าในบางกรณี   



๓๕๓ 

  ส าหรับตัวลิงนั้นเป็นตัวโขนฝ่ายหนึ่งซึ่งอาจจะเปรียบได้ว่าอยู่กับฝ่ายธรรมะในการ
เจรจาแบบทั่วไปนั้น การใช้น้ าเสียงจะต้องเน้นถึงความแคล่วคล่องว่องไวของลิงเป็นหลักให้มีความ
กระชับเพราะจะเป็นการตอบสนองในการตีบทและร่ายร าตามบุคลิกลักษณะของตัวโขนด้วย 
  ดังนั้นในการเจรจาแบบทั่วไปของตัวโขน พอจะสรุปได้ดังนี้ 

๑. ตัวพระจะต้องเจรจาให้มีน้ าเสียงนุ่มนวล พร้อมทั้งใส่อารมณ์แต่ละอารมณ์   ด้วย 
ซึ่งกลวิธีในการเจรจาแบบทั่วไปนี้ คนเจรจาจะต้องบังคับเสียงให้มีความทุ้มนุ่มนวลในการเจรจาเพราะ
ตัวพระเป็นมนุษย์  นอกจะต้องบังคับน้ าเสียงให้นุ่มนวลแล้วยังต้องใส่กลวิธีในการทอดเสียงเพื่อให้ได้
อารมณ์ของการเจรจาซึ่งจะแสดงการทอดเสียงด้วยการประจุด (.....) ดังนี้ 

 
พระพาย -  ดูกร ขุทสวาเีวาัุตร พ่อประจนกณ์แั้วใทฤีธิรุีร์ว่าเัิศด่ เจ้าจงม่ทามตามพระศุั่

โปรดประีาท ว่าก าแหงหทุมาทชาญสมร พ่อขออ าทวยอวยพรแก่ัูกรนก จงเรืองฤีธิ์
สิีธิศนกดิ์ดนงไฟกรด  ให้ขึ้ทชืมอัือทามงามปรากฏยศปัญญา  แสทศนตรูจู่มาั่ฑาขอให้
พ่ายแพ้แก่ฤีธิรอท 

 
ตารางที่  ๗๓ การทอดเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ในการเจรจาของตัวพระ  

ดูกร ขุทสวา.... เีวาัุตร พ่อ...ประจนกณ์แั้ว ใทฤีธิรุีร.์...ว่าเัิศด่ 
เจ้าจงม่ทามตาม..... พระศุั่โปรดประีาท ว่าก าแหงหทุมาท..... ชาญสมร 

พ่อ..... ขออ าทวยอวยพร..... แก่ัูกรนก จงเรืองฤีธิ์ 
สิีธิศนกดิ์ดนงไฟกรด ให้ขึ้ทชืมอัือทาม งามปรากฏยศปัญญา แสทศนตรูจู.่.... 

มาั่ฑา ขอให้พ่ายแพ้แก่..... ฤีธิรอท  
 

๒. ตัวนางจะต้องเจรจาให้มีน้ าเสียงอ่อนหวาน นุ่มนวลเหมือนผู้หญิงพร้อมทั้ง  ใส่
อารมณ์ด้วยและต้องมีการเน้นน้ าเสียงหนักเบารวมทั้งการทอดเสียงคล้ายกับตัวพระเหมือนกันเพราะตัว
นางส่วนใหญ่ในการแสดงโขนก็จะเป็นมนุษย์เช่นเดียวกับตัวพระเหมือนกันซึ่งจะยกตัวอย่างให้เห็นถึง
การทอดเสียงด้วยวิธีการเดียวกันกับของตัวพระ 

 



๓๕๔ 

ส่ดา - ีอดพระเทตรโท่ทสิเพคะพระเชณฐา ทนมทกวางีองผ่องโสภาท่ารนกใคร่ ท้องท่้อยากจะ
ได้กวางไพรมาเั่มยงทนก  ขอพระหริวงณ์ผู้ีรงศนกดิ์โปรดเสด็จตาม  ส่สวยงามมา
ประีาทแก่ส่ดา 

 
ตารางที่  ๗๔ การทอดเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ในการเจรจาของตัวนาง  

ีอด..... พระเทตรโท่ท...... สิเพคะ..พระเชณฐา ทนมทกวางีอง..... 
ผ่อง...โสภา ท่า.....รนกใคร่ ท้องท่้อยากจะได้ กวางไพร.....มาเั่มยงทนก 

ขอ.....พระหริวงณ์ ผู้ีรงศนกดิ์โปรด....เสด็จ
ตาม   

จนัมฤค่.....ส่สวยงาม มาประีาท.....แก่ส่ดา 

 
๓. ตัวยักษ์ จะต้องเจรจาให้มีน้ าเสียงที่ดังแสดงออกถึงความดุดันแข็งกราวห้าวหาญ 

ใส่อารมณ์ตามเนื้อเร่ือง การเจรจาจะต้องมีความกระชับ แต่บางจังหวะก็ต้องมีการทอดเสียงและเน้น
น้ าหนักเสียงเพื่อให้ตัวโขนได้แสดงการตีบทหรือร่ายร าได้อย่างสวยงาม ทั้งยังเป็นการเอ้ือให้แก่ตัวโขน
อีกประการหนึ่งด้วย ดังตัวอย่าง 
 
มนงกรกน์ฐ์ - ดูราวาทรท้อยทนมทกระไรดูประหัาด กัิมทสุคนทธ์อนทโอภาสแท่หทนกหทามาจากกายเจ้า 

ชะรอยไปซทซุกคัุกเคั้ากนัผกามาจากไหท  เจ้าม่ชืมอั้างหรือไม่ทะวาทร 
 
ตารางที่  ๗๕ การทอดเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ในการเจรจาของตัวยักษ์ 

ดูรา.....วาทรท้อย ทนมทกระไร..ดูประหัาด กัิมทสุคนทธ์อนทโอภาส แท่หทนกหทา..... 
มา.....จากกายเจ้า ชะรอยไปซทซุก คัุกเคั้ากนัผกา..... มาจากไหท   

เจ้าม่ชืมอ ั้างหรือไม่..... ทะวาทร  
 
 
 
 
 



๓๕๕ 

๔. ตัวลิง จะต้องเจรจาให้มีน้ าเสียงที่กระชับแสดงออกถึงความแคล่วคล่องว่องไว ตาม
บุคลิกลักษณะของตัวโขน พร้อมทั้งใส่อารมณ์ด้วยตามเนื้อเร่ือง ตัวลิงนี้จะเน้นความกระชับเป็นส่วน
ใหญ่ ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
 
เกสรีมาัา - ตนวเราท่้ม่ทามกรว่าเกสรีมาัา ถือก าเทิดเกิดมาจากเกสรัุัผาชาติ กัิมทกายเราจึง

ประหัาด 
 กว่าปวงัิง  จงมาดมดูก็จะรู้จริงสิมงแท่ทอท  ตนวี่าทเั่าม่ทามกรว่ากระไรไปไหทมา 
 
ตารางที่  ๗๖ การทอดเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ในการเจรจาของตัวลิง 

ตนวเราท่้ ม่ทามกร ว่าเกสรีมาัา ถือก าเทิดเกิดมา 
จากเกสรัุัผาชาติ กัิมทกายเรา จึงประหัาด กว่าปวงัิง   

จงมาดมดู ก็จะรู้จริง สิมงแท่ทอท ตนวี่าทเั่าม่ทามกร 
ว่ากระไร..... ไปไหทมา   

 
  จากตัวอย่างที่ยกมาให้เห็นการเจรจาแบบทั่วไปนั้นจะเห็นว่า  ตัวพระและตัวนางจะมี
การทอดเสียงมากกว่าตัวโขนประเภทอ่ืนๆ ส่วนตัวยักษ์ก็มีการทอดเสียงบ้างเพื่อให้ตัวโขนได้แสดง
ท่าทางที่โอ่อ่า สวยงามมีความภูมิในตัวของตัว ส่วนตัวลิงนั้นแทบจะไม่มีการทอดเสียงเลยคงมีแต่การ
ทอดเสียงก่อนสามค าสุดท้ายที่จะจบบทเจรจาเท่านั้นเอง 
 

๖.๓.๒ การเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจ 
  การเจรจาแบบนี้ชื่อก็บ่งบอกแล้วว่าเป็นการแสดงอารมณ์ดีใจ ดังนั้นการแสดงความ   
ดีใจน้ าเสียงที่บ่งบอกออกมาต้องมีความนุ่มนวล ซึ่งการท าเสียงนุ่มนวลก็ต้องขึ้นกับคนเจรจาด้วย เพราะ
การเจรจาเป็นการใช้การเปล่งเสียงออกมา บางคนมีเสียงทุ้ม บางคนมีเสียงแหลมเล็ก  บางคนมีเสียง
ใหญ่กังวาน ดังนั้นคนพากย์-เจรจาจะต้องรู้ถึงน้ าเสียงหรือกระแสเสียงของตนเองว่าจะมีความเหมาะสม
กับตัวโขนประเภทใด ดังจะน าเสนอให้เห็นในการเจรจาบทดีใจว่าตัวโขนแต่ละประเภทจะมีการ
ทอดเสียงหรือลงน้ าหนักเสียงอย่างไร 
 
 



๓๕๖ 

๖.๓.๒.๑ การเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจของตัวพระ 
  การเจรจาในบทดีใจของตัวพระนั้นคนเจรจาจะต้องท าการบังคับเสียงของตนให้มี
ความทุ้มนุ่มนวล แสดงออกถึงความดีใจด้วยน้ าเสียงและทอดเสียงตามจังหวะของค าเจรจา  ทั้งการ
เจรจาแบบเดินท านองและการเจรจาท านองพูด กลวิธีการเจรจาบทดีใจนี้ คือ  คนเจรจาจะต้องเจรจาด้วย
กระแสเสียงที่นุ่มนวลในขณะเจรจาท านองบรรยาย และเจรจาให้มีความกระชับในการเจรจาท านองพูด
ซึ่งอารมณ์ของตัวโขนขณะนั้นจะเป็นการสั่งงานของเจ้านายสั่งลูกน้องจึงต้องให้มีความเข้มแข็งขึ้นบาง
ในขณะเจรจาแต่ไม่ถึงกับกระด้างจนขาดความไพเราะดังตัวอย่างที่ยกมาให้เห็นดังน้ี 
 
พระราม -  สมเด็จพระจนกริทีร์ฟังวาจา  ของชามภูวราชขุทสวาผู้ภนกด่  สมเด็จพระจนกร่แสทชืมทชมสม

หฤีนย  ดุจดนงได้ทางส่ดาวรประไพกันัมาคืทครอง  พระีรงฤีธิ์คิดตริตรองพัางม่วาี่  ว่า
ดูก่อทสุคร่พขุทกระั่มม่ฤีธิไกร  ี่าทจงคุมพัไพร่เหั่ากระัิทีร์สิ้ทสองทคร  ขทสิงขรไป
ีิ้งังใทคงคา  เพืมอจองถททด้ทพาเหั่าพัไกร  ร่ัเร่งรุดข้ามสมุีรไีไปังกา  จงเร่งจนดสรร
ให้ีนทเวัาอย่าได้เทิมททาท 

 
ตารางที่  ๗๗ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ดีใจในการเจรจาของตัวพระ  
สมเด็จพระจนกริทีร์...ฟังวาจา   ของชามภูวราชขุทสวา...ผู้ภนกด่   
สมเด็จพระจนกร่แสทชืมทชม...สมหฤีนย ดุจดนงได้ทางส่ดาวรประไพกันั...มาคืทครอง   
พระีรงฤีธิ์คิดตริตรอง...พลางมีวาที ว่าดูก่อทสุคร่พขุทกระั่ม..ม่ฤีธิไกร 
ี่าทจงคุมพัไพร่เหั่ากระัิทีร์..สิ้ทสองทคร ขทสิงขรไปีิ้งัง..ใทคงคา 
เพืมอจองถททด้ทพาเหั่า..พัไกร ร่ัเร่งรุดข้ามสมุีรไี..ไปังกา   
จงเร่งจนดสรรให้ีนทเวัา..อย่า.....ได้เทิมททาท  

 
จากตารางข้างต้นนั้นแสดงให้เห็นถึงการแบ่งวรรคตอนในการเจรจาบทดีใจของตัว

พระโดยสามารถอธิบายได้ดังนี้ เร่ิมจากการเจรจาเดินท านองเมื่อถึง (...) เคร่ืองหมายประจุดให้
ทอดเสียงการเจรจาทุกวรรคของค าเจรจา ซึ่งจะเห็นได้ว่ากลวิธีการเจรจานั้นจะลงท้ายแต่ละวรรคด้วย ๓ 
ค า เช่น ...ฟังวาจา , ...ผู้ภักดีเป็นต้น คนเจรจาจะต้องแบ่งการเจรจาแบบนี้ และเมื่อเจรจามาถึงจุดประ
ก่อนอักษรตัวหนา ให้ทอดเสียงเพื่อจะเปลี่ยนเสียงเป็นการเจรจาแบบท านองพูด ดังที่เคยกล่าวแล้ว
ข้างต้นว่าเมื่อใดพบเห็นค าเจรจาที่มีความหมายถึง “ค าพูด” จะต้องเปลี่ยนเสียงเจรจาเป็นท านองพูด



๓๕๗ 

ทันที และเจรจาให้มีความกระชับขึ้นคือเจรจาหนึ่งวรรคจะทอดเสียงและหยุดหายใจตรงเคร่ืองหมาย
ประจุด (..) เหตุที่ต้องการให้เจรจาดังนี้เพราะว่า จะเป็นการกระชับค าและท าให้การเจรจาไม่ขาดเป็น
ช่วงๆเพราะการเว้นหายใจทุกระยะ อันจะเป็นเหตุที่ท าให้ผู้ชมเกิดความเหนื่อยใจเมื่อได้ฟัง ส่วนการส่ง
ค าสุดท้ายก่อนจะหมดค าเจรจานั้นคนเจรจาจะต้องทอดเสียงยาวตรงเคร่ืองหมายประจุด(..... ) เพื่อส่ง
สัญญาณให้คู่เจรจาอีกฝ่ายหนึ่งได้รับทราบว่าหมดค าเจรจาแล้ว 
  ๖.๓.๒.๒ การเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจของตัวนาง 
  ในการเจรจาบทดีใจของตัวนางก็ไม่ต่างจากตัวพระกล่าวคือเจรจาเหมือนตัวพระใน
การที่จะท าเสียงให้นุ่มนวล แสดงออกด้วยการใส่อารมณ์ดีใจเพื่อเป็นการเสริมส่งให้กับตัวโขน ส่วน
การเจรจาทั้งการทอดเสียง การเว้นวรรค การเปลี่ยนเสียงเพื่อเข้าสู่การเจรจาท านองพูด  ตลอดจนการ
ทอดเสียงสุดท้ายเพื่อส่งสัญญาณให้คู่เจรจาทราบคงเหมือนกันกับการเจรจาของตัวพระนั่นเอง  

 อนึ่งในการเจรจาตัวนางนั้น คนเจรจาไม่ต้องดัดเสียงให้เล็กแหลมเหมือนเสียงผู้หญิง 
คนเจรจามีโทนเสียงอย่างไรก็คงใช้โทนเสียงตัวเองเจรจาเท่านั้น เพียงแต่บังคับเสียงให้ทุ้มและมีความ
นุ่มนวลเหมือนอากัปกิริยาการพูดของผู้หญิงนั่นเอง 
  ๖.๓.๒.๓ การเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจของตัวยักษ์ 
 บทเจรจาของตัวยักษ์ในการแสดงโขนนั้นคนเจรจาจะต้องบังคับโทนเสียงของตนเอง
ให้ดังดูเหมือนมีอ านาจ ห้าวหาญ พร้อมทั้งมีการใส่อารมณ์ที่แสดงออกถึงอาการดีใจตามเนื้อเร่ือง การ
เจรจาจะเน้นความกระชับ แต่บางจังหวะก็ต้องมีการทอดเสียงและเน้นน้ าหนักเสียงเพื่อให้ตัวโขนได้
แสดงการตีบทหรือร่ายร าได้อย่างสวยงาม ซึ่งกลวิธีที่จะใช้แสดงอารมณ์ดีใจของยักษ์นั้น คนเจรจา
จะต้องใช้กระแสเสียงที่ดังกังวานในการหัวเราะออกมาเพื่อแสดงให้กลวิธีที่จะท าให้เกิดเสียงหัวเราะ
ออกมานั้นคนเจรจาจะต้องเปล่งกระแสเสียงให้ออกมาคล้ายกับเสียงหัวเราะของมนุษย์ที่แสดงถึงความดี
ใจสุดๆจริงๆ  ซึ่งตัวอย่างในการดีใจของยักษ์นั้น  จะขอยกตัวอย่างบทเจรจาของทศกัณฐ์แสดงความดีใจ
ในการแสดงโขน ตอน ทศกัณฐ์เผารูปเทวดา ว่า 
 
ีศกน์ฐ์ - ีศศ่ร์ม่เดชะฟังมเหส่  ดนงท้ าอมฤตฟ้าราดกาย่แสทสดชืมท  ตัหนตถ์พัางีางยิ้มระรืมท

ส าราญก้อง เออ, เออ, เออ, เจ้าทวััะอองท้องช่างเตือทสติ  พ่มขนดสทหท้ามทซิช่วย
แก้ไข  จทันดท่้พ่มเพิมงทึกได้ถึงพระเวีย์ ขององค์พระปิตุเรศประสาีให้  อ่กีน้งหอกชนย
ชืมอกัิัพนีขององค์พระอิศวรีรงสวนสดิ์ัรมเีวา  พ่มจะใช้พระเวีย์แัะเีพศาสตร์
ฆ่าไพร่  รวมีน้งพระอนยกาธิัด่เหั่าเีวาแัะมนฆวาท  ซึมงรวมหนวกนทไปเป็ทพยาท



๓๕๘ 

พรนกพร้อมหท้า  พ่มจะี าพิธ่ี่มหาดีรายกรดรจทาเชิงเขาพระเมรุ  เก์ฑ์พิธ่การัูชา
กัางเพัิง  ร่ายพระเวีให้ร้อทเริงดนงเพัิงพิณ  แั้วจะปั้ทรูปเีวาีุกสารีิศเข้าัูชา  
เผาังไปใทมหากองกู์ฑ์พิธ่  ครัสามวนทตามี่มม่ก าหทดมนทก็จะพากนทตายหมดไม่
เหัือได้  คราวท้่ัะเราจะได้ม่ชนยแก่ไพร่ีน้งเหั่าเีวาแัะี้าวมาั่จะได้เห็ทกนท 

 
ตารางที่  ๗๘ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ดีใจในการเจรจาของตัวยักษ์  

ีศศ่ร์ม่เดชะฟังมเหส่ ดนงท้ าอมฤตฟ้าราดกาย่แสทสดชืมท   
ตัหนตถ์พัางีางยิ้มระรืมทส าราญก้อง เออ, เออ, เออ, เจ้าทวััะอองท้องช่างเตือทสติ 

พ่มขนดสทหท้ามทซิช่วยแก้ไข ....  ีน้งเหั่าเีวาแัะี้าวมาั่จะได้เห็ทกนท 
  
  จากบทที่ยกมาเป็นตัวอย่างข้างต้นนี้ แสดงให้เห็นถึงความดีใจที่ทศกัณฐ์แสดงออกมา
ทางอารมณ์ได้อย่างชัดเจนถึงกับหัวเราะอย่างอารมณ์ดี ดังนั้นในการเจรจาคนเจรจาจะต้องใช้กระแส
เสียงที่ดังกังวานในการหัวเราะออกมาเพื่อแสดงถึงความดีใจสุดๆ  โดยเฉพาะเวลาที่เปล่งเสียงตั้งแต่ค า
ว่า “เออ เออ เออ เออ   เจ้าทวััะอองท้องช่างเตือทสติ”  ตรงค าว่า “เออ เออ เออ   ” นั้นจากบทจะเขียน
เพียง ๓ ค า  แต่เวลาที่เจรจาแล้ว คนเจรจาจะต้องปฏิบัติการออกเสียงดังกล่าวให้มากมากกว่า ๖ คร้ังเป็น
อย่างน้อยแบบเดียวกับในตารางที่แสดงให้เห็น  เพื่อส่งบทให้กับตัวโขนแสดงอารมณ์ลีลาและท่าทางได้
อย่างเต็มที่ สมกับความดีใจจริงๆ ต่อจากนั้นค าเจรจาต่อมาคนเจรจาก็ต้องเจรจาเพื่อแสดงให้เห็นว่า
ทศกัณฐ์ก าลังอารมณ์ดี แต่ก็มีการเน้นค าเพื่อแสดงออกถึงความแค้นเคืองด้วย   

 ซึ่งการเจรจาแบบนี้มิใช่ว่าคนเจรจาทุกคนจะท าได้ดีเหมือนกันหมดเพราะว่าการเจรจา
อารมณ์ดีใจของยักษ์นั้นคนเจรจาที่จะท าได้ดีต้องมีเสียงดังกังวานแสดงออกถึงความมีอ านาจ  ซึ่งคน
เจรจาที่มีเสียงเล็กแหลมมักจะเจรจาบทนี้ไม่ดีเพราะเวลาท าเสียงหัวเราะจะไม่สมกับตัวโขนคือยักษ์
นั่นเอง 
  ๖.๓.๒.๔ การเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจของตัวลิง 
  ส่วนบทเจรจาแสดงอารมณ์ดีใจของตัวลิงนั้น  การเจรจานั้นจะต้องเจรจาให้มีความ
กระชับตามบทบาทของตัวลิง ไม่ยืด เพื่อส่งบทให้กับตัวลิงได้แสดงออกทางลีลาได้อย่างเต็มที่ น้ าเสียง
ที่เปล่งออกมาจะต้องมีโทนเสียงที่กังวาน แต่ความดังอาจจะเบากว่าน้ าเสียงในการเจรจาตัวยักษ์ แต่มี
การกระชับค ามากกว่า ทั้งนี้ก็เพราะว่า ตัวลิงมีอากัปกิริยาที่แคล่วคล่องว่องไว ถ้าการเจรจายืดยานคางก็



๓๕๙ 

จะเป็นผลเสียต่อตัวแสดง ซึ่งจะต้องตีบทหรือท าท่าช้าไปด้วย ซึ่งจะขัดกับอิริยาบถของตัวลิงที่มีบุคลิก
ปราดเปรียวว่องไว ดังตัวอย่าง 
 
หทุมาท - หทุมาทชาญักรรจ์ครน้ทได้ฟังปริศทา ก็คิดได้ด้วยไวปัญญาแสทยิทด่ จึงรนัขวนญัูกยา

แั้ว    พาี่ว่าัูกแก้ว พ่อจะต้องัาเจ้าแั้วทะัูกรนก ว่าพัางขุทกระั่มเข้าหนกก้าท
ัุณัง แั้วช าแรกแีรกกายังไปัาดาั 

ตารางที่ ๗๙ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ดีใจในการเจรจาของตัวลิง 
หนุมานชาญฉกรรจ์คร้ันได้ฟัง...ปริศนา ก็คิดได้ด้วยไวปัญญา...แสนยินด ี
จึงรับขวัญลูกยา..แล้วพาที...ว่าลูกแก้ว พ่อจะต้องลาเจ้าแล้ว...นะลูกรัก 
ว่าพลางขุนกระบี่เข้าหักก้าน...บุษบง แล้วช าแรกแทรกกายลง...ไปบาดาล 

 
จากตารางจะเห็นได้ว่าจะเป็นการเจรจาแบบท านองบรรยายและเจรจาท านองพูด

รวมอยู่ในบทเดียวกัน ดังน้ันการเจรจาเดินท านองก็เจรจาตามรูปแบบแต่คงมีความกระชับไม่ยืดยานคาง
มีการแบ่งวรรคตอน และเมื่อถึงบทเจรจาท านองพูดคนเจรจาก็จะต้องเปลี่ยนเสียงให้เป็นการเจรจา
ท านองพูดโดยสังเกตจากค าเจรจาที่เคยกล่าวไว้แล้ว ทั้งนี้การแบ่งค าหรือวรรคตอนนั้นให้ดูจากการประ
จุด เพราะถ้าเจรจาตามแบบที่เขียนในตารางแล้วค าเจรจาก็จะมีความกระชับโดยอัตโนมัติ ทั้งการ
ทอดเสียง และลงสามค าสุดท้ายที่จะต้องทอดเสียงยาวเพื่อส่งสัญญาณในการที่จะบอกปี่พาทย์ให้
บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ในการแสดงโขนหน้าจอ 

 
๖.๓.๓ การเจรจาแสดงอารมณโ์กรธ 

  การเจรจาอารมณ์นี้คนเจรจาจะต้องท ากระแสเสียงให้แข็ง บ่งบอกลักษณะของคนที่มี
อารมณ์โกรธหรือโมโห มีความกระชับในค าเจรจาท านองพูด แต่น้ าเสียงที่เปล่งออกมาจะต้อง
แสดงออกให้เห็นถึงอารมณ์ของตัวโขนตัวนั้นๆ ดังนั้นคนเจรจาจะต้องเข้าใจอารมณ์ของตัวโขนแต่ละ
ประเภทที่ออกแสดงในขณะนั้นด้วย 
 
 
 
 



๓๖๐ 

  ๖.๓.๓.๑.การเจรจาในอารมณ์โกรธของตัวพระ 
การเจรจาในบทเจรจาของตัวพระในขณะโกรธนั้น  คนเจรจาจะต้องท า

กระแสเสียงให้แข็งแต่แฝงไว้ด้วยความนุ่มนวล สง่างาม มีความกระชับในค าเจรจาท านองพูด ดังนั้น 
คนเจรจาจะต้องเข้าใจอารมณ์ของตัวโขนในขณะนั้นด้วย ดังตัวอย่างข้างล่างนี้ 
 

พระราม- สมเด็จพระจนกร่ได้ฟังกระั่มแจ้งกิจจา  กระีืัพระัาีตวาดว่าเหม่ไอ้หทุมาท  
มึงท่้ี าการเกิทกูสนมงไปดนงท่้ กูให้ไปสืัข่าวเจ้าส่ดามารศร่กนัหทีางใทกัาง
ป่า มึงกันัไปฆ่าัูกเขาเผาังกาเส่ยป่ทปี้  ไอ้ีศศร่คงเคืองขนด ว่าเกิดเหตุ
เพราะกนัยาสุดารนสเจ้าสายสมร  มนทจะเข่ทฆ่าส่ดาให้ม้วยมร์์ตนดสงครามตาม
ัุรา์  เฮ้ยไอ้หทุมาทมึงจะคิดอ่าทอย่างไร  จงัอกเั่าให้กูเข้าใจหท่อยหรือ
ออเจ้า  

 
ตารางที่ ๘๐ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์โกรธในการเจรจาของตัวพระ 
สมเด็จพระจนกร่ได้ฟังกระั่ม...แจ้งกิจจา กระีืัพระัาีตวาดว่าเหม่ไอ้หทุมาท   
มึงท่้ี าการเกิทกูสนมง...ไปดนงท่้ กูให้ไปสืัข่าวเจ้าส่ดามารศร่กนัหทีาง...ใทกัางป่า 
มึงกันัไปฆ่าัูกเขาเผาังกา...เส่ยป่ทปี้   ไอ้ีศศร่...คงเคืองขนด 
ว่าเกิดเหตุเพราะกนัยาสุดารนส...เจ้าสายสมร   มนทจะเข่ทฆ่าส่ดาให้ม้วยมร์์ตนดสงคราม...ตามัุรา์   
เฮ้ยไอ้หทุมาทมึงจะคิดอ่าท...อย่างไร จงัอกเั่าให้กูเข้าใจหท่อย...หรือออเจ้า  
   

จากตารางจะเห็นได้ว่าในวรรคแรกจะเป็นการเจรจาเดินท านองดังนั้นการเจรจาจึง
ด าเนินการเจรจาตามปกติ แต่เมื่อถึงวรรคที่๒นั้นเร่ิมตั้งแต่ค าที่ขีดเส้นใต้นั้นคนพากจะต้องท าการ
เปลี่ยนเสียงเป็นเจรจาท านองพูดทันที ทั้งนี้ในบทต้นผู้วิจัยได้ให้สังเกตวิธีจะเปลี่ยนเสียงจากการเจรจา
เดินท านองมาเป็นท านองพูดนั้นจะต้องมีค าว่า “แล้วพาที , จึงมีวาจา” เป็นต้น  แต่บทเจรจาตัวอย่างนี้ไม่
มีค าดังกล่าวให้เห็น  แล้วท าไมถึงต้องเปลี่ยนเสียงตั้งแต่ค าว่า “กระทืบพระบาท”  เพราะค าเจรจาต่อไป
เป็นค าว่า “ตวาดว่าเหม่”  ซึ่งค าว่า “ตวาด”หรือค าว่า “เหม่” นั้นเป็นลักษณะของเสียงที่แสดงออกให้เห็น
ว่าจะเป็นค าพูด ประการนี้คนเจรจาจะต้องมีความสังเกตเป็นส าคัญซึ่งถ้าคนเจรจาขาดความรอบคอบ
มิได้สังเกตก็อาจจะท าให้การเจรจาผิดแบบได้ ซึ่งการเจรจาตัวพระนั้นจะต้องเจรจาด้วยกระแสเสียงที่
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นุ่มนวลแต่เวลาที่เจรจาอารมณ์โกรธนั้นคนเจรจาจะต้องบังคับเสียงของตนเองให้มีความแข็งขึ้นแต่ไม่
กระด้างและไม่นุ่มนวลเหมือนการเจรจาแบบอื่น 

อีกประการหนึ่งในบทนี้คนเจรจาจะต้องเน้นที่ค าว่า “เหม่..” ให้หนักแน่นเพื่อ
แสดงออกถึงความโกรธของตัวโขน แม้กระทั่งค าท้ายที่ว่า “หรือออเจ้า” นั้นซึ่งในบทเจรจาอ่ืนๆอาจจะ
ลงด้วยเสียงที่นุ่มนวลแต่อารมณ์โกรธนี้จะต้องลงด้วยน้ าเสียงที่แข็งเสมอ 
 
  ๖.๓.๓.๒ การเจรจาในอารมณ์โกรธของตัวนาง 
   ในการเจรจาบทโกรธของตัวนางเวลาเจรจาต้องใช้อารมณ์เดียวกับการเจรจา
บทโกรธของตัวพระเพียงแต่เสียงที่เปล่งออกมาจะนุ่มนวลกว่าตัวพระเล็กน้อย แต่จะต้องบังคับเสียง
ของตนเองให้มีความแข็งขึ้นเล็กน้อยแต่ไม่ถึงกับกระด้างตามวิสัยกุลสตรี ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
 
ส่ดา - อุเหม่ ไอ้ไม้จนญไรดื้อด้าททนก  เราท่้ีรงศนกดิ์เหมือทเป็ทแม่เจ้าชาวโัก่  ีนมวีศีิศต่าง

อนญชั่เคารพไหว้  มิใช่หญิงอนทม่ใจแพศยา  จงเร่งออกไปให้พ้ทหท้าทะไอ้ไม้คด  แั้ว
พระเยาวันกณ์์ีรงก าหทดตน้งสนจจะอธิณฐาท  ว่าเดชะกมัมาทมนมทภนกด่ต่อสมเด็จพระ
จนกร่ัรมทาถ  จงอย่าให้อสุรราชชาติกาั่  ันงอาจกระี ายม าย่ด้วยอนทใด 

 
ตารางที่ ๘๑ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์โกรธในการเจรจาของตัวนาง 
อุเหม่ ไอ้ไม้จนญไร...ดื้อด้าททนก   เราท่้ีรงศนกดิ์เหมือทเป็ทแม่เจ้า...ชาวโัก่   
ีนมวีศีิศต่างอนญชั่...เคารพไหว ้ มิใช่หญิงอนทม่...ใจแพศยา   
จงเร่งออกไปให้พ้ทหท้าทะ..ไอ้ไม้คด   แั้วพระเยาวันกณ์์ีรงก าหทดตน้งสนจจะอธิณฐาท 
ว่าเดชะกมัมาทมนมทภนกด่  ต่อสมเด็จพระจนกร่ัรมทาถ   
จงอย่าให้อสุรราชชาติกาั่ ันงอาจกระี ายม าย่ด้วยอันใด...........  บัดนั้น รัว 

 
จากบทเจรจาที่ยกมาให้เห็นนั้น กลวิธีที่จะเจรจาบทนี้ เร่ิมจากเจรจาท านองพูดเลย คน

เจรจาจ าเป็นต้องสอดใส่อารมณ์โกรธเข้าไปด้วยโดยเน้นเสียงหนักในบางค าเช่นค าที่ขีดเส้นใต้ด้วย  คือ 
เมื่อถึงค าว่า “เหม่” และเมื่อลงที่ค าว่า “นะ  ไอ้ไม้คด” คนเจรจาก็จะต้องเน้นเสียงด้วย  ซึ่งนางสีดาเป็น
มนุษย์ อันมีลักษณะโดยทั่วไปจะมีความนิ่มนวล  แช่มช้อย  แต่ ลีลานั้นเป็นธรรมชาติ ดังนั้นเวลาเจรจา 
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จะต้องกระชับค าแต่มีการทอดเสียงเพื่อให้เกิดความนุ่มนวลแต่ไม่เป็นการยืดค าซึ่งหมายถึงค าไหนมี
เสียงสั้นก็ออกเสียงให้สั้นหรือค าไหน มีเสียงยาวก็ต้องลากเสียงด้วย 
  แต่ในบทนี้เป็นที่น่าสังเกตอีกประการหนึ่งคือเมื่อเจรจาท านองพูดตั้งแต่แรกมาจนถึง
ค าว่า “นะไอ้ไม้คด” แล้วคนเจรจาจะต้องเปลี่ยนการเจรจามาเป็นแบบเดินท านองตั้งแต่ ค าว่า “แล้วพระ
เยาวลักษณ์” ไปจนถึงค าว่า “บังอาจกระท าย่ ายีด้วยอันใด...........  บัดนั้นรัว” เมื่อเจรจาเดินท านองมาถึง
ค าที่เป็นอักษรตัวหนาคนเจรจาจะต้องทอดเสียงยาวโดยทอดเสียงค าว่า “ใด” ให้มีเสียงยาวกว่าปกติ 
เพราะจะเป็นการส่งสัญญาณให้กับปี่พาทย์ได้รับรู้ด้วยว่าเมื่อหมดค าเจรจาที่ลากเสียงนี้จะต้องบรรเลง
เพลงหน้าพาทย์ทันที่ ทั้งนี้ถ้าเป็นการแสดงโขนฉากก็จะไม่ต้องบอกหน้าพาทย์แต่ถ้าเมื่อใดเป็นการ
แสดงโขนหน้าจอคนเจรจาจะต้องบอกเพลงหน้าพาทย์ทุกคร้ังไป  ทั้งนี้คนเจรจาก็ไม่จ าเป็นที่จะต้องดัด
เสียงให้แหลมเล็กเหมือนผู้หญิงคงใช้เสียงปกติของคนเจรจาเพียงแต่บังคับเสียงให้นุ่มนวลเล็กน้อย 
 

๖.๓.๓.๓ การเจรจาแสดงอารมณ์โกรธของตัวยักษ์ 
   บทโกรธของตัวยักษ์เป็นอีกบทบาทหนึ่งที่คนเจรจาจะต้องใช้พลังและกระแส
เสียงให้ดังกังวานแสดงออกถึงอารมณ์โมโหร้าย กราดเกร้ียว ดุดัน ซึ่งในแต่ละบทอาจจะมีความโกรธ
ในต่างกรรมต่างวาระดังนั้นคนเจรจาจะต้องสร้างอารมณ์โกรธให้เข้ากับบทบาทด้วย 
 
ีศกน์ฐ์ - เหม่ เจ้ารามี าปากกั้าชะั่าใจ วนทท่้เจ้าแัะเหั่าพัไกรต้องอาสนญ โกรธพัางีาง

กุมภน์ฑ์สนมงโยธา ให้เข้ารัรนัจนัมทุณย์แัะสวาฆ่าให้ัรรันย 
 
ตารางที่ ๘๒ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์โกรธในการเจรจาของตัวยักษ์ 
เหม่ ...เจ้ารามี าปากกั้า...ชะั่าใจ วนทท้่เจ้าแัะเหั่าพัไกร...ต้องอาสนญ 
โกรธพัางีางกุมภน์ฑ์...สนมงโยธา ให้เข้ารัรนัจนัมทุณย์แัะสวา...ฆ่าให้ัรรันย 
 
 ในการเจรจาบทนี้ คนเจรจาจะต้องเจรจาให้มีความกระชับเพราะตัวโขนจะตีบทตามค า
เจรจา ด้วยจังหวะของทศกัณฐ์ ดังนั้นกลวิธีที่จะเจรจาให้ตรงจังหวะตามท่าทางของตัวโขนแล้ว คน
เจรจาจะต้องหมั่นซ้อมการเจรจาเพื่อให้จังหวะลงตัว เจรจาให้มีความกระชับ ลงเสียงให้แน่นหนักใน
จังหวะที่จะต้องลงนั้น   คนเจรจาจะต้องเน้นหรือลงน้ าหนักเสียงให้พอดีจังหวะกับตัวโขน ที่ค าที่ขีดสัน
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ใต้ ที่ส าคัญจะต้องเจรจาให้กระชับไม่ยืดยานคาง และที่ส าคัญต้องใส่อารมณ์โกรธด้วยการเปล่งกระแส
เสียงให้ดังแต่พองามมีน้ าหนักของเสียงหนักบ้างเบาบ้างมิใช่ตะโกนออกมาจนเสียอรรถรสในการชม  
  ซึ่งบทเจรจานี้เร่ิมจากการเจรจาท านองพูดก่อนในวรรคที่หนึ่งและวรรคที่สอง ดังนั้น
คนเจรจาจะต้องเน้นการบังคับเสียงในค าที่ขีดเส้นใต้คือ “เหม่” และมีการคร่ันเสียงในค าว่า “ปากกล้า” 
พร้อมทั้งใส่อารมณ์โมโหด้วยเพื่อให้รับกับอารมณ์ของตัวโขนแต่เมื่อเจรจามาถึงค าว่า “โกรธพลางทาง
กุมภัณฑ์สั่งโยธา” นั้นคนเจรจาจะต้องเปลี่ยนเสียงการเจรจาจากท านองพูดมาเป็นการเจรจาแบบเดิน
ท านองทันที และเมื่อลงท้ายค าว่า “ฆ่าให้บรรลัย...” นั้น คนเจรจาจะต้องทอดเสียงยาวในลักษณะเสียง
ลอย  คือการบังคับเสียงเจรจาของตนเองให้คงที่ เช่น เมื่อเสียงเจรจาเดินท านองของตนเองอยู่ในระดับ
เสียงโน้ตตัว “ซอล” ก็ต้องทอดเสียงส่งให้กับคู่เจรจาของตนเองในเสียงนั้น เพราะว่า การทอดเสียงใน
ลักษณะนี้เป็นการทอดเสียงเพื่อให้ทราบว่าการเจรจาเดินท านองยังไม่หมดยังต้องมีคนเจรจาอีกฝ่ายหนึ่ง
เจรจาต่อ และเมื่อเจรจาต่อจนจบบทแล้วจึงทอดเสียงด้วยการกดเสียงลงเพื่อส่งสัญญาณให้กับปี่พาทย์
ได้รู้ตัวพร้อมที่จะบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ต่อไป 
 
  ๖.๓.๓.๔ การเจรจาในอารมณ์โกรธของตัวลิง 
   ในการเจรจาบทโกรธของตัวลิงนั้น  คนเจรจาก็ต้องบังคับเสียงให้ดุดันแข็ง
กร้าว  แต่ไม่ใช่เสียงตะโกน แต่เป็นการเน้นจังหวะและค าให้ชัดเจน เพราะ ลิงนั้นมีกิริยาอาการที่
แคล่วคล่องว่องไว กระฉับกระเฉงซึ่งการเจรจาอารมณ์โกรธของลิงนี้ก็มีอยู่หลายบทหลายอารมณ์ ดัง
ตัวอย่าง 
 
มหาชมพู - ครน้ทรู้สึกส าทึกได้สมประฤด่ ให้แค้ทคนมงดนงอนคค่มาจ่้จ่อ จึงว่าเฮ้ยเหวยไอ้จ๋อจนญไรัิง ไย

อวดหยิมงไม่กริมงเกรงข่มเหงกู ไอ้สู่รู้จู่มาออกทามองค์ทาราย์์ ซึมงกูท่้มุ่งหมายใฝ่เคารพ 
จที าให้กูสััไม่รู้ตนว ไอ้ัิงชนมวเจ้าีน้งสองพวกพ้องใคร ไอ้ีรันกณ์์รู้จนกพระทาราย์์
ได้อย่างไรใครสอทมา 
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ตารางที่ ๘๓ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์โกรธในการเจรจาของตัวลิง 
ครน้ทรู้สึกส าทึกได้...สมประฤด่ ให้แค้ทคนมงดนงอนคค.่.มาจ่้จ่อ 
จึงว่าเฮ้ยเหวยไอ้จ๋อ...จนญไรัิง ไยอวดหยิมงไม่กริมงเกรง...ข่มเหงกู 
ไอ้สู่รู้จู่มาออกทาม...องค์ทาราย์์ ซึมงกูท่้มุ่งหมาย...ใฝ่เคารพ 
จที าให้กูสัั...ไม่รู้ตนว ไอ้ัิงชนมวเจ้าีน้งสอง...พวกพ้องใคร 
ไอ้ีรันกณ์์รู้จนกพระทาราย์์ได้อย่างไร...ใครสอทมา  
 
  ในการเจรจาบทท้าวมหาชมพูนี้คนเจรจาจะต้องทราบถึงภูมิหลังของตัวโขนที่คน
เจรจาก าลังจะเจรจาด้วย เช่น ท้าวมหาชมพูนี้เป็นจุลจักรไม่ยอมไหว้ใครเว้นแต่พระอิศวรและพระ
นารายณ์เท่านั้น ดังนั้นในการเจรจาจึงจะต้องบังคับเสียงให้แข็งแต่ไม่ถึงกับกระด้างตามบุคลิกลักษณะ  
  ในบทเจรจาตัวอย่างนี้จะเร่ิมจากการเจรจาแบบเดินท านองตั้งแต่ค าว่า “คร้ันรู้สึกส านึก
ได้สมประฤดี” ซึ่งค าเจรจานี้ มีอักษรสูงหลายตัว ดังนั้นในการตั้งเสียงที่มีอักษรอยู่ในค าเจรจามากๆ คน
เจรจาจะต้องรู้จักบังคับเสียงไม่ให้เสียงลอย ซึ่งอาจจะเป็นสาเหตุท าให้เสียงเพี้ยนได้ และเมื่อเจรจามาถึง
บทที่เป็นเจราท านองพูดซึ่งจะต้องเปลี่ยนเสียงเป็นการเจรจาในค าว่า “จึงว่าเฮ้ยเหวยไอ้จ๋อ...จัญไรลิง” 
ด้วยการเน้นเสียงหนักตรงค าว่า “เฮ้ยและจัญไร”เพื่อแสดงให้รู้ถึงอารมณ์ที่ก าลังโกรธ และเมื่อเจรจา
มาถึงค าสุดท้ายก็ต้องเจรจาทอดเสียงยาวเพื่อเป็นการส่งสัญญาณให้อีกฝ่ายรู้ตัวพร้อมที่จะเจรจาโต้ตอบ 
ที่กล่าวว่าจะต้องเจรจาโต้ตอบก็เพราะว่าค าเจรจาค าท้ายนั้นยังไม่หมดความเนื่องจากยังเป็นค าถามที่
ต้องการค าตอบ ซึ่งคนเจรจาจ าเป็นต้องรู้ไว้ว่าจะต้องลงท้ายเสียงอย่างไร 
 
 ๖.๓.๔ การเจรจาแสดงอารมณช์มโฉมเกี้ยวพาราสี 
  บทชมโฉมเกี้ยวพาราสี  เป็นการเจรจาอารมณ์หนึ่งเมื่อเวลาจะเจรจา คนเจรจาต้องท า
เสียงการเจรจาให้นุ่มนวลเหมาะสม เพราะเป็นธรรมดาอยู่ว่าในการจะเกี้ยวพาราศีหรือชมโฉมกันนั้นคง
ไม่มีใครจะเจรจากระโชกโฮกฮากหรือเจรจาส่อเสียด ค าหยาบลามก  ซึ่งถ้าใครเจรจาอย่างที่กล่าวอาจจะ
ไม่ได้รับการตอบรับที่ดีแต่อาจจะถูกตอบโต้ด้วยกิริยาต่างๆเป็นแน่นอน   ในการจะเจรจาให้มีความ
นุ่มนวลนั้น  คนเจรจาจะต้องบังคับเสียงให้มีความทุ้มนุ่มนวลมิให้แข็งกระด้าง  ทั้งนี้เพราะถ้าคิดตาม
ความเป็นจริงเมื่อเราจะชมใครสักคนก็จะชมด้วยอารมณ์ที่อยากจะสัมผัส 
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   ๖.๓.๔.๑ การเจรจาแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีตัวพระ 
บทเจรจาของตัวพระในอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีนั้น คนเจรจาจะต้องท า

กระแสเสียงให้มีความนุ่มนวล แต่ มีความกระชับในค าเจรจาท านองพูด ดังนั้น คนเจรจาจะต้องเข้าใจ
อารมณ์ของตัวโขนในขณะนั้นด้วยเป็นอย่าง ในขณะที่เราจะเข้าไปเกี้ยวพาราสีนั้นจะต้องบังคับน้ าเสียง
ให้นุ่มทุ้มอย่างไรจึงจะได้รับการตอบรับที่ดี ดังตัวอย่างข้างล่างนี้ 
 
หทุมาทแปัง- ชะท้อยหรือทุชสุดสวาี  สมเป็ทชาวสวรรค์ชน้ทไกรัาสแั้วงามประกอั ช่วย

ตนกเตือทตามระัอัขอัใจพ่ม ซึมงราชการพระจนกร่ก็เั่าร้อท จะร่ัไปสนงหารราญรอท
พวกพารา แต่มาพัเจ้าแก้วตาใจผูกมนด  ก็สุดฝืที่มจะขนดความรนกทาง เจ้าจะสะเีิ้ทเหิท
ห่างเส่ยอย่างท่้ เหมือทกนัยาไม่ปราท่กนัหทุมาท ก็คงจะขาดราชการเส่ยเพราะพิศวาส 
ว่าพัางเข้าแอัอิงพิงพาดแั้วจุมพิตทางีรงกระัวทัิดแั้วปัดกร ี าเอ่ยงอายชม้าย
ค้อทด้วยมายา วายุัุตรสุดแสทเสท่หาโัมรูปต้อง อุ้มันงอรกรประคองอิงแอัชิด 
ร่วมภิรมย์สมสทิีกนัทางฟ้า อยู่ัทแี่ทแผ่ทศิัา 

 
ตารางที่ ๘๔ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีในการเจรจาของตัวพระ 
ชะท้อยหรือทุช...สุดสวาี สมเป็ทชาวสวรรค์ชน้ทไกรัาสแั้ว...งามประกอั 
ช่วยตนกเตือทตามระัอั...ขอัใจพ่ม ซึมงราชการพระจนกร่...ก็เั่าร้อท 
จะร่ัไปสนงหารราญรอท...พวกพารา แต่มาพัเจ้าแก้วตา...ใจผูกมนด 
ก็สุดฝืที่มจะขนด...ความรนกทาง เจ้าจะสะเีิ้ทเหิทห่าง...เส่ยอย่างท่้ 
เหมือทกนัยาไม่ปราท่...กนัหทุมาท ก็คงจะขาดราชการเส่ย...เพราะพิศวาส 
ว่าพัางเข้าแอัอิงพิงพาด...แั้วจุมพิต ทางีรงกระัวทัิด...แั้วปัดกร 
ี าเอ่ยงอายชม้ายค้อท...ด้วยมายา วายุัุตรสุดแสทเสท่หา...โัมรูปต้อง 
อุ้มันงอรกรประคอง...อิงแอัชิด ร่วมภิรมย์สมสทิี...กนัทางฟ้า 
อยู่ัทแี่ท...แผ่ทศิัา  
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   จากบทมานพที่หนุมานแปลงกายมาพบนางวานรินทร์จึงเข้าเกี้ยวพาราสี ซึ่ง
บทเจรจาข้างต้นคนเจรจาจะต้องเร่ิมต้นเจรจาแบบท านองพูดก่อนจนมาถึงค าเจรจาที่ว่า “ว่าพลางเข้า
แอบอิงพิงพาด...แล้วจุมพิต” นั้นจะต้องเปลี่ยนการเจรจาเป็นการเจรจาแบบเดินท านองทันที จนจบการ
ทอดเสียงส่งท้ายเพื่อส่งสัญญาณให้กับปี่พาทย์เตรียมตัวบรรเลงหน้าพาทย์ ด้วยค าว่า “...แผ่นศิลา”   
   แต่ถ้าสังเกตให้ดีในการเจรจาบทนี้แล้วจะเห็นได้ว่าในค าเจรจาบทเดียวกันจะ
มีการเจรจาร่วมกันของตัวโขนสองตัวด้วยกันคือ หนุมานและนางวานรินทร์  เป็นดังนั้นแล้วจะสังเกต
ตรงไหน  ทั้งนี้ให้ดูตรงค าเจรจาแบบเดินท านอง ค าว่า “ว่าพลางเข้าแอบอิงพิงพาดแล้วจุมพิต” ซึ่งเป็น
บทเจรจาของหนุมาน แต่ค าต่อมาคือ “นางทรงกระบวนบิดแล้วปัดกร ท าเอียงอายชม้ายค้อนด้วยมายา” 
เป็นของนางวานรินทร์ แล้วจึงกลับมาเป็นบทเจรจาของหนุมานอีกครั้งจนจบค า ซึ่งบทนี้จ าเป็นที่จะต้อง
ใช้คนเจรจาสองคนเพื่อแยกเสียงให้คนดูได้เข้าใจมากยิ่งขึ้นไป 
 

๖.๓.๔.๒.การเจรจาแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีตัวนาง 
   การเกี้ยวพาราสีของตัวนางนั้นในการแสดงโขนมีน้อยมาก แต่ใช่ว่าจะไม่มีคง
จะมีตอนที่นางส ามนักขาเกี้ยวพระรามเท่านั้นที่เห็นเป็นบทเจรจาเกี้ยวพาราสีของตัวนางเด่นชัดที่สุด  
ซึ่งการเจรจาบทนี้คนเจรจาจะต้องเจรจาให้มีความนุ่มนวล แฝงไว้ด้วยจริต ในบทเกี้ยวนี้ นางส ามนักขา
จะต้องเป็นฝ่ายแสดงอาการหรืออารมณ์ที่ต้องการพระรามเป็นอย่างมาก ดังบทที่นางส ามนักขาเกี้ยว
พระรามว่า 
 
ส ามทนกขาแปัง - อุ๊ยต๊ายตาย ดูรึท้ าพระโอณฐ์พจทาท่ารนกหทอ  คมรึก็คมข าท้ าค ารึก็พอเพ่ยงพิ์เอก 

ช่างเจื้อยจะแจ้วแว่ววิเวกจนัจิตวาั  ขอพระองค์ได้ีรงีราัเัื้องพระัาีา  หม่อม
ันทชืมอ       ส ามทนกขาเป็ทท้องสาวี้าวีศกน์ฐ์  จอมกุมภน์ฑ์รนกข้าเจ้าเี่ากนัดวงเทตร  
แต่มาเกิดเหตุเพราะพระจอมพงศ์ีรงันงคนั  จะให้หม่อมันทอภิเณกกนัหมู่ยนกณ์มาร 
(ี าร้องไห้) ได้โปรดเถิดพูคะ  ก็ท้องท่้เป็ทมทุณย์สุดจะีทีาทจึงต้องหท่มา  เจ้า
ประคุ์ัุญหทนกหทามาพัพระเจ้าพ่ม  จะขอมอบกายถวายชีวีพลีเรือนร่าง  น้องจะอยู่
รับใช้จนวายวางข้างเคียงองค์  จะขอยอมตายอยู่ในแดทดงไม่กันัไปังกา 
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ตารางที่ ๘๕ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีในการเจรจาของตัวนาง 
อุ๊ยต๊ายตาย ดูรึท้ าพระโอณฐ์พจทา...ท่ารนกหทอ   คมรึก็คมข าท้ าค ารึก็พอ...เพ่ยงพิ์เอก 
ช่างเจื้อยจะแจ้วแว่ววิเวก...จนัจิตวาั   ขอพระองค์ได้ีรงีราั...เัื้องพระัาีา 
หม่อมันทชืมอส ามทนกขาเป็ทท้องสาว...ี้าวีศกน์ฐ์ จอมกุมภน์ฑ์รนกข้าเจ้าเี่า...กนัดวงเทตร   
แต่มาเกิดเหตุเพราะพระจอมพงศ์...ีรงันงคนั จะให้หม่อมันทอภิเณกกนั...หมู่ยนกณ์มาร ฮือ ฮือ ฮือ 
ได้โปรดเถิดพูคะ ก็ท้องท่้เป็ทมทุณย์สุดจะีทีาทจึง...ต้องหท่มา   
เจ้าประคุ์ัุญหทนกหทามาพั...พระเจ้าพ่ม   จะขอมอบกายถวายชีวี...พลีเรือนร่าง   
น้องจะอยู่รับใช้จนวายวาง...ข้างเคียงองค์   จะขอยอมตายอยู่ในแดทดงไม่กันั...ไปังกา 

 
 จากบทเจรจาข้างต้น คนเจรจาจะต้องเจรจาด้วยอารมณ์ที่แสดงออกถึงความ
ต้องการที่ฝ่ายหญิงอยากจะได้ฝ่ายชายมาเป็นคู่ ดังนั้นกระแสเสียงที่เปล่งออกมาจะต้องนุ่มนวลไม่แข็ง
กระด้างเพราะเป็นหญิงย่อมจะมีกิริยาอาการที่อ่อนไหวแต่จะถูกบังคับด้วยอารมณ์ฉะอ้อนอ่อนหวาน 
แต่ยังคงความกระชับและเน้นค าในบางค า เช่น  เจรจาค าว่า “คมรึก็คมข าท้ าค ารึก็พอเพ่ยงพิ์เอก”  ตรง
ค าที่ขีดเส้นใต้น้ัน คนเจรจาจะต้อง “เน้นค า”  คือ จะต้องเจรจาเน้นค าว่า “คม...รึก็...คม   ข า...รึก็....ข า...
น้ าค า...รึ...ก็พอเพียงพิณเอก”   หรือ  เมื่อเจรจามาถึงบทที่จะต้องร้องไห้เพื่ออ้อนวอนพระราม คนเจรจา
จะต้อง เปล่งกระแสเสียงท าเป็นร้องไห้ออกมาด้วยเพื่อส่งอารมณ์ให้กับตัวโขนที่แสดงอยู่ คือ “จะให้
หม่อมันทอภิเณกกนัยนกณ์มาร (ี าร้องไห้) ได้โปรดเถิดพูคะ”  คนเจรจาจะต้องปฏิบัติดังนี้  “จะให้หม่อม
ันทอภิเณกกนัยนกณ์มาร ฮือ... ฮือ... ฮือ” ตรงที่ขีดเส้นใต้นั้นคนเจรจาจะต้องเน้นอารมณ์ให้ดีจึงจะสม
บทบาท  
  ในการเจรจาบทตัวนางนี้คนเจรจาไม่จ าเป็นจะต้องดัดเสียงให้เล็กแหลมเหมือนผู้หญิง
คงใช้เสียงปกติของคนเจรจาเปล่งออกมาเหมือนเดิมแต่คงไว้ด้วยความนุ่มนวลแช่มช้อยแต่ช้า
พอประมาณและในบทของนางส ามนักขานี้ คนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ฉะอ้อนแต่แฝงไว้ด้วยจริตกิริยา
ที่เร่าร้อนด้วยจึงจะสมบทบาท 
 
  ๖.๓.๔.๓ การเจรจาแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีตัวยักษ์ 
   การเจรจาตัวยักษ์ในบทเกี้ยวพาราสีนั้น คนเจรจาจ าเป็นต้องใส่อารมณ์ให้เข้า
กับบทบาทและให้เห็นว่ายักษ์ตัวนั้นก าลังแสดงท่ากรุ่มกร่ิมที่เรียกว่า “เจ้าชู้ยนกณ์” ได้จะเป็นการเจรจาที่
ดีมากและจะส่งผลให้กับตัวโขนได้แสดงออกถึงลีลาท่าทางในการแสดงได้อย่างเต็มที่  กระแสเสียงของ
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คนเจรจาที่เปล่งออกมาจะต้องมีความอ่อนนุ่มหรือนุ่มนวลไม่แข็งกราวแม้จะเป็นตัวยักษ์ก็ตาม แต่ยังคง
ให้มีความกระชับไม่ยืดยานคางรู้จักใช้น้ าเสียงประกอบอารมณ์ขณะตัวโขนก าลังหยอกเย้า หรือ มีการ
หยอดค าบ้าง  เน้นค าบ้างตามแต่ค าเจรจาจะส่งให้  ซึ่งตัวอย่างที่จะมาให้เห็นน้ันเป็นตอนที่ทศกัณฐ์ก าลัง
เกี้ยวนางเบญกายที่แปลงเป็นนางสีดา ในการแสดงโขนตอนนางลอยว่า 
 
ีศกน์ฐ-์ เจ้าโัมเััาเยสวยอดฟ้ามารศร่ เจ้าอย่าระคายอายพ่มเัยทงันกณ์์ เส่ยแรงพ่มจ าทงจงรนก

ไปันกมา หวนงจะเสกเจ้าแก้วแววตาเป็ทมเหส่ อยู่ครอัครองสมันติพ่มีน้งังกา พ่มมิให้เจ้า
แก้วแววตาอทาีร อนทพระรามฤๅณ่สาม่หั่อที่มจงรนก ก็ไม่ควรเค่ยงี่มจะเร่ยงพนกตร์กนั
มารศร่ พ่มจะยกพหัพัโยธ่ไปเข่ทฆ่าเส่ยให้ม้วยมร์์ ให้สิ้ทเส่้ยทอาสนตดนสกรศนตรูเรา 
ว่าพัางก็เร่ยมโัมโัมเััาเข้าจนัต้อง ัวยชายสไัีองของทงเยาว์ อทิจจาเจ้าอย่า
สันดตนดเยืมอไย เจ้าจะถอยหท่พ่มไปไหทเั่าส่ดา  

 
ตารางที่ ๘๖ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีในการเจรจาของตัวยักษ์ 
เจ้าโัมเััาเยสวยอดฟ้า...มารศร ่ เจ้าอย่าระคายอายพ่ม...เัยทงันกณ์์ 
เส่ยแรงพ่มจ าทงจงรนก...ไปันกมา หวนงจะเสกเจ้าแก้วแววตา...เป็ทมเหส่ 
อยู่ครอัครองสมันติพ่ม...ีน้งังกา พ่มมิให้เจ้าแก้วแววตา...อทาีร 
อนทพระรามฤๅณ่สาม่หั่อท...ี่มจงรนก ก็ไม่ควรเค่ยงี่มจะเร่ยงพนกตร์...กนัมารศร่ 
พ่มจะยกพหัพัโยธ่ไปเข่ทฆ่าเส่ย...ให้ม้วยมร์ ์ ให้สิ้ทเส่้ยทอาสนตดนสกร...ศนตรูเรา 
ว่าพัางก็เร่ยมโัมโัมเััา...เข้าจนัต้อง ัวยชายสไัีอง...ของทงเยาว์ 
อทิจจาเจ้าอย่าสันด...ตนดเยืมอไย เจ้าจะถอยหท่พ่มไปไหท...เั่าส่ดา  
  จากตัวอย่างจะเห็นได้ว่าค าเจรจาบทนี้เป็นการเจรจาท านองพูด แต่เป็นเกี้ยวพาราสี 
ดังนั้นคนเจรจาจ าเป็นจะต้องบังคับเสียงของตนเองให้ดี และวรรคสุดท้ายก็ทอดเสียงเพื่อส่งให้คนเจรจา
อีกคนรับต่อไปเหมือนการเจรจาอารมณ์อ่ืน 
 
  ๖.๓.๔.๔ การเจรจาแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีตัวลิง 
   บทเจรจาในอารมณ์เกี้ยวพาราสีของตัวลิงนั้นหลักใหญ่ก็จะอยู่ที่หนุมาน ลิง
นั้นมีกิริยาอาการที่ปราดเปรียวว่องไว ดังนั้นในการเจรจาอารมณ์นี้จะต้องให้มีความกระชับในค าเจรจา
แต่ก็แฝงไว้ด้วยน้ าเสียงที่นุ่มนวลนั่นคือ ต้องรู้จักใช้น้ าเสียงในเวลาเกี้ยวพาราสีให้มีความนุ่มนวล แต่



๓๖๙ 

ต้องให้มีความ คนเจรจาจะต้องค านึงถึงสิ่งเหล่านี้ด้วยรวมทั้งใส่อารมณ์ในกระแสเสียงที่แสดงออกถึง
ความอ่อนโยนเอาใจลงไปด้วย   
หทุมาท- ท้อยหรือทุชสุดสวาี แสทััาดเหัือแั้วแก้วตาพ่ม จะต้องคิดขอัใจไปไยม่เั่า 

ทงันกณ์์ ขอเชิญโัมยุพิทจงผิทพนกตร์มารนัไมตร่ของพ่มไว้ ถึงมนจัากนัวาทรไพรเป็ท
คู่ครอง ก็เห็ทว่าหาต้องห้ามปรามไม่ พ่มเห็ทว่าสุดแี้แต่อรีนยจะเมตตา ว่าพัางอุ้มองค์
กนัยาขึ้ทวางตนก แั้วเชยชิดจุมพิตพนกตร์ยุพาพาท ก็ร่วมภิรมย์สมนครสมาทเจ้ากาทดา 
อยู่ยนงหาดีรายชายพระคงคา 
 

ตารางที่ ๘๗ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณ์ชมโฉมเกี้ยวพาราสีในการเจรจาของตัวลิง 
ท้อยหรือทุช...สุดสวาี แสทััาดเหัือแั้ว...แก้วตาพ่ม 
จะต้องคิดขอัใจไปไยม่...เั่าทงันกณ์์ ขอเชิญโัมยุพิทจงผิทพนกตร์มารนัไมตร่...ของพ่มไว้ 
ถึงมนจัากนัวาทรไพร...เป็ทคู่ครอง ก็เห็ทว่าหาต้อง...ห้ามปรามไม่ 
พ่มเห็ทว่าสุดแี้แต่อรีนย...จะเมตตา ว่าพัางอุ้มองค์กนัยา...ขึ้ทวางตนก 
แั้วเชยชิดจุมพิตพนกตร์...ยุพาพาท ก็ร่วมภิรมย์สมนครสมาท...เจ้ากาทดา 
อยู่ยนงหาดีรายชาย...พระคงคา  
   จากตัวอย่างจะเห็นว่าการเจรจาจะเป็นแบบท านองพูด ดังนั้นคนเจรจาจะต้อง
บังคับเสียงให้นุ่มนวลแต่คงความกระชับไว้ให้เหมาะสมกับกิริยาอาการของตัวลิง ทุกวรรคจะต้อง
ทอดเสียงส่งในวรรคต่อไปเมื่อเจรจามาถึง “ว่าพลางอุ้มองค์กัลยาขึ้นวางตัก...” ก็จะต้องเปลี่ยนเสียงเป็น
การเจรจาแบบเดินท านองไปจนจบค าสุดท้ายของวรรคสุดท้ายเลย ทั้งนี้จะต้องทอดเสียงส่งสัญญาณให้
ปี่พาทย์ทราบด้วย 
 
 ๖.๓.๕ การเจรจาแสดงอารมณโ์ศกเศร้า 
  อารมณ์โศกเศร้า เป็นอีกบทบาทหนึ่งของการแสดงโขน เพราะเนื้อเร่ืองที่ใช้แสดงคือ
รามเกียรติ์นั้นมีเค้าโครงเร่ืองเกี่ยวกับการท าสงครามจึงต้องมีการสูญเสียซึ่งการสูญเสียทั้งหลายย่อมจะ
ท าให้เกิดความเศร้าโศกเสียใจ ซึ่งตัวโขนทุกประเภทจะต้องประสบกับอารมณ์นี้  นับว่าเป็นอีกอารมณ์
หนึ่งที่ปรากฏให้เห็นเป็นส่วนมากในการแสดงโขน โดยจะขอน าเสนอการเจรจาในอารมณ์เศร้าโศก
ตามล าดับต่อไปนี้ 
 



๓๗๐ 

  ๖.๓.๕.๑ การเจรจาอารมณ์โศกเศร้าของตัวพระ 
   ตัวพระเป็นตัวโขนตัวหนึ่งที่คงไว้ถึงความสง่างาม ดังนั้นในการเจรจาจึงต้อง
บังคับเสียงของคนเจรจาให้นุ่มนวล  ถึงแม้จะจะเป็นบทเศร้าโศก การเจรจาก็ยังคงไว้ด้วยความนุ่มนวล 
อ่อนโยน  แต่น้ าเสียงที่แสดงออกมาต้องบ่งบอกถึงอารมณ์ที่ก าลังเศร้าโศก  เสียใจ  ดังบทที่พระลักษณ์
เกิดความเสียใจเมื่อเห็นนางสีดาซึ่งสุขาจารปลอมแปลงมาอยู่กับอินทรชิต 
 
พระันกณม์์ -    ท้องพระจนกร่ตร่ทฤเัศ ส าคนญจิตคิดว่าส่ดาเยาวเรศจะอาสนญ แสทเส่ยดายทาง

จอมขวนญวิไัันกณ์์ ท้ าพระเทตรไหัโัมังโซมพนกตร์สุดอาันย ครน้ทจะสนมง
พััิงเข้าชิงชนยก็เกรงจะเส่ยี่ ด้วยว่าองค์ส่ดาทาร่อยู่ใทมือมนท ถ้าหาญห้าวเข้า
ป้องกนทคงจะอนทตราย 

 
ตารางที่ ๘๘ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณโ์ศกเศร้าในการเจรจาของตัวพระ 
ท้องพระจนกร.่..ตร่ทฤเัศ ส าคนญจิตคิดว่าส่ดาเยาวเรศ...จะอาสนญ 
แสทเส่ยดายทางจอมขวนญ...วิไัันกณ์์ ท้ าพระเทตรไหัโัมังโซมพนกตร์...สุดอาันย 
ครน้ทจะสนมงพััิงเข้าชิงชนยก็เกรง...จะเส่ยี่ ด้วยว่าองค์ส่ดาทาร่อยู่...ใทมือมนท 
ถ้าหาญห้าวเข้าป้องกนทคงจะ...อนทตราย  
   จากบทเจรจาข้างต้นเป็นการเจรจาเดินท านองดังนั้นคนเจรจาจึงต้อง
ด าเนินการเจรจาด้วยเสียงที่นุ่มนวลแฝงด้วยอารมณ์เศร้า  เพื่อส่งบทเป็นการเอ้ือให้กับตัวโขนพร้อมที่จะ
ร่ายร าหรือตีบทด้วยอารมณ์เศร้าอย่างสง่างาม และในวรรคสดท้ายก็เจรจาส่งด้วยการทอดเสียงยาวใน
ลักษณะเสียงลอย  คือการบังคับเสียงเจรจาของตนเองให้คงที่ เพื่อส่งค าเจรจาให้กับคนเจรจาอีกฝ่ายหนึ่ง
ดังที่กล่าวไว้ในการเจรจาอารมณ์โกรธของตัวยักษ์ข้างต้นแล้ว 
 
  ๖.๓.๕.๒ การเจรจาแสดงอารมณ์โศกเศร้าของตัวนาง 

ตัวนางในการแสดงโขนก็ย่อมจะต้องมีบทเศร้าโศกเสียใจด้วยกันทั้งสิ้นซึ่ง
การเจรจาในบทโศกเศร้านั้น  กลวิธีที่จะเจรจาจะต้องเจรจาให้เหมาะสมกับบทบาทของผู้แสดง  ทั้งนี้อยู่
กับกระแสเสียงที่เปล่งออกมาให้มีน้ าหนัก  แต่จะต้องเจรจาให้มีลีลาแช่มช้อย ทั้งนี้คนเจรจาจะต้องรู้จัก
เลือกใช้วิธีการเจรจาให้เหมาะสมกับบทบาทนั้นๆ ดังตัวอย่างบทเจรจาของสุขาจารที่แปลงเป็นนางสีดา 
ดังต่อไปนี้ 



๓๗๑ 

สุขาจาร(แปัง) -  ช่วยีูัพระจนกร่ผู้ร่มเกั้า ว่าส่ดาท่้เั่าขอันงคมเัื้องัีมาัย์  ไปคอยี่าพระ
อวตารัทเมืองฟ้าอย่ากระี าการยุีธทาให้ั าัากพระวรกาย เชิญเสด็จผนทผาย
กันัไปครองราชธาท่  อนทส่ดาทาร่ช่วนทต้องัรรันย พัางคิดถึงตนวจทใจจะวาย
ช่วา ก็ซัพนกตร์สะอื้ทไห้ฟายท้ าตาอยู่ี้ายรถม์่ 

 
ตารางที่ ๘๙ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณโ์ศกเศร้าในการเจรจาของตัวนาง 
ช่วยีูัพระจนกร่...ผู้ร่มเกั้า ว่าส่ดาท่้เั่าขอันงคม...เัื้องัีมาัย์   
ไปคอยี่าพระอวตาร...ัทเมืองฟ้า อย่ากระี าการยุีธทาให้ั าัาก...พระวรกาย 
เชิญเสดจ็ผนทผายกันัไปครอง...ราชธาท่   อนทส่ดาทาร่ช่วนท...ต้องัรรันย 
พัางคิดถึงตนวจทใจจะ...วายช่วา ก็ซัพนกตร์สะอื้ทไห้ฟายท้ าตาอยู่ี้าย....รถม์่ 

บทเจรจาบทนี้เป็นบทเจรจาท านองพูดตั้งแต่เร่ิมต้น การเจรจาจะต้องบังคับ
เสียงให้มีความนุ่มนวล ลักษณะของผู้หญิงที่ก าลังเศร้าโศกเสียใจ แต่ยงคงความกระชับค าเสมอ และ
วรรคสุดท้ายเมื่อหมดค าจึงทอดเสียงด้วยการกดเสียงลงเพื่อส่งสัญญาณให้กับปี่พาทย์ได้รู้ตัวพร้อมที่จะ
บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ต่อไป ทั้งนี้จะต้องบอกหน้าพาทย์ด้วยหรือไม่ก็ต้องดูว่าก าลังแสดงโขนประเภท
ใดอยู่ 

 
  ๖.๓.๕.๓ การเจรจาแสดงอารมณ์โศกเศร้าของตัวยักษ์ 
   บทโศกเศร้าของตัวยักษ์ในการแสดงโขนนั้นนับว่ามีมากอยู่เหมือนกัน ซึ่งการ
เจรจาบทเศร้านั้นได้กล่าวมาแล้วข้างต้นว่าคนเจรจาจะต้องใส่อารมณ์ให้มีความโศกเศร้าอย่างชัดเจน 
ด้วยน้ าเสียงที่นุ่มนวลแสดงถึงความเสียใจอย่างเศร้าสร้อย ร าพึงร าพัน  ยกตัวอย่างเช่น ตอน แสงอาทิตย์
ทราบข่าวมังกรกัณฐ์สิ้นชีวิต นั้นได้รับความเสียใจเป็นอย่างมาก 
แสงอาีิตย์- ได้ีรงฟังเสทาีูัมูัคด่ พระจอมอสุร่ให้ตระหทกตกพระีนย ดนงสายอนสท่ัาตฟาดใจ

ให้แหักัาท พญามารพันทออกพระโอณฐ์ ว่ามนงกรกน์ฐ์ฤีธิ์อุโฆณของท้องเอ๋ย มิ
ควรเัยี่มมาด่วทสิ้ทช่วนท เฝ้าแต่ครวญครม ารม าร าพนทจทสิ้ทเส่ยงส าเท่ยงโสต ปี่พาีย์ก็
ัรรเังเพังโอดขึ้ทีนที ่  

 
 
 



๓๗๒ 

ตารางที่ ๙๐ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณโ์ศกเศร้าในการเจรจาของตัวยักษ์ 
ได้ีรงฟังเสทาีูั...มูัคด่ พระจอมอสุร่ให้ตระหทก...ตกพระีนย 
ดนงสายอนสท่ัาตรฟาดใจ...ให้แหักัาท พญามารพันท...ออกพระโอณฐ์ 
ว่ามนงกรกน์ฐ์ฤีธิ์อุโฆณ...ของท้องเอ๋ย มิควรเัยี่มมาด่วท...สิ้ทช่วนท 
เฝ้าแต่ครวญครม ารม าร าพนทจทสิ้ทเส่ยง...ส าเท่ยงโสต ปี่พาีย์ก็ัรรเังเพังโอด...ขึ้ทีนที่ 
 
  จากบทแสงอาทิตย์คร่ าคราญถึงมังกรกัณฐ์ข้างต้นจะเห็นได้ว่าเป็นการเจรจาแบบเดิน
ท านองวิธีการเจรจาก็ยังคงให้มีความกระชับ แต่ใส่อารมณ์ที่แฝงไว้ด้วยความเศร้าโศก แต่บทเจรจาบท
นี้จะมีความยากสักหน่อยตรงเมื่อเจรจามาถึงค าว่า “ว่ามังกรกัณฐ์ฤทธิ์อุโฆษ...ของน้องเอ๋ย” นั้น ถ้าคน
เจรจาบังคับเสียงไม่ได้หรือไม่ดี อันจะเป็นผลที่ท าให้เสียงหลงหรือเสียงเพี้ยนได้เพราะว่า เวลาเจรจา
จะต้องส่งค าว่า “ของท้องเอ๋ย” ด้วยเสียงสูงซึ่งการขึ้นเสียงสูงในบางคร้ังนั้นอาจจะท าให้เกิด
ข้อผิดพลาดเช่นขึ้นเสียงไม่ถึงและจะท าให้การเจรจามีเสียงเพี้ยนได้ ประการต่อมาในการเจรจาคนเจรจา
อาจจะน าเอาการบอกเพลงหน้าพาทย์มาบอกในค าเจรจาได้เลยโดยไม่ต้องบอกเพลงหน้าพาทย์ใหม่ 
ถึงแม้ว่าจะเป็นการบอกหน้าพาทย์ในค าเจรจาก็ตามคนเจรจาก็จะต้องทอดเสียงยาวเพื่อส่งสัญญาณให้ปี่
พาทย์รู้ตัวเช่นเดียวกันกับการเจรจาท านองอ่ืนๆ 
 
  ๖.๓.๕.๔ การเจรจาแสดงอารมณ์โศกเศร้าของตัวลิง 
   ตัวโขนประเภทลิงนี้ ก็มีความโศกเศร้าเสียใจเหมือนกับตัวโขนประเภทอ่ืน
เช่นกัน  การเจรจาส่วนใหญ่ก็จะใช้การเจรจาเดินท านอง เพราะการเจรจาเดินท านองจะบรรยาย
เหตุการณ์และอารมณ์ของตัวโขนได้เป็นอย่างดี ท าให้ผู้ชมจินตนาการจนเห็นภาพหรืออารมณ์
ความรู้สึกเศร้าโศกเสียใจของตัวโขนลิงได้อย่างชัดเจา ซึ่งในการเจรจาอารมณ์โศกเศร้าของตังลิงนี้คน
เจรจาจะต้องใส่อารมณ์ให้แสดงถึงความเสียใจด้วยการบังคับเสียงให้นุ่มนวลไม่แข็งกร้าว และกระชับ
ค าให้เหมาะสมกับตัวโขนประเภทนี้ด้วย ดังเช่นตอนนิลพัทโดนตัดสินคดีให้ไปอยู่ฝ่ายเสบียงว่า 
ทิัพนี - ทิัพนีฟังพระราชวาจาประกาศิต  ให้สะี้าทปาทช่วิตจะปัิดปัง  เสโีซาัซั

พนกตร์ังโศกาันย  เพ่ยงจะด่าวดิ้ทสิ้ทใจังวายปรา์ 
 
 
 



๓๗๓ 

ตารางที่ ๙๑ การท าเสียงเพื่อแสดงอารมณโ์ศกเศร้าในการเจรจาของตัวลิง 
ทิัพนีฟังพระราชวาจา...ประกาศิต   ให้สะี้าทปาทช่วิต...จะปัิดปัง   
เสโีซาัซัพนกตร์ัง...โศกาันย เพ่ยงจะด่าวดิ้ทสิ้ทใจ...ังวายปรา์ 
    

ในการเจรจาบทนี้จะเห็นได้ว่า เป็นการบรรยายเหตุการณ์ ดังนั้นคนเจรจา
จะต้องเจรจาด้วยน้ าเสียงที่นุ่มนวลแต่ให้มีความกระชับเพราะตัวโขนที่ก าลังตีบทอยู่นั้นเป็นตัวลิง  จะ
เจรจาแบบเดียวกับตัวพระหรือนางไม่ได้  และในวรรคสุดท้ายก็ยังต้องทอดเสียงลงเพื่อส่งสัญญาณ
ให้กับปี่พาทย์เช่นเดียวกัน 
 จากบทเจรจาที่ยกมาเพื่อให้เห็นว่าการเจรจาในท านองและอารมณ์ต่างทั้ง ทั่วไป  ดีใจ โกรธ 
เกี้ยวพาราสี และเศร้าน้ัน มีความเหมือนและต่างกันบ้างในบางกรณี ซึ่งผลการศึกษาพบว่า มีการขึ้นต้น
ค าเจรจาทั้งสองแบบคือ ทั้งแบบเดินท านองและท านองพูด มีการเว้นค าเจรจาท้ายวรรค  มีการทอดเสียง
ส่งสัญญาณ ตลอดจนต้องรู้ถึงภูมิหลังของตัวโขน หรือมีการบอกเพลงหน้าพาทย์ด้วย จากผลการศึกษา
สามารถน ามาจ าแนกได้ดังต่อไปนี้ 
 
ตารางที่ ๙๒ สรุปกลวิธีในการเจรจา 

ขั้นตอนของการเจรจา ลักษณะของการเจรจา 
๑.การขึ้นต้นค าเจรจา ขึ้นต้นแบบเดินท านองก่อนแล้วจึงเจรจาท านองพูด  

ขึ้นต้นแบบเจรจาท านองพูดแล้วจึงเจรจาเดินท านอง 
 

๒.วิธีการเจรจา เจรจาเดินท านองอย่างเดียว 
เจรจาท านองพูดอย่างเดียว 
เจรจาทั้ง๒แบบร่วมกัน 

๓.การเว้นวรรค เว้นระยะทอดเสียง ช่วง ๓ ค าสุดท้ายของวรรคเสมอ 
๔.การลงท้าย ทอดเสียงลอยเพื่อส่งให้คู่เจรจาโต้ตอบ 

ทอดเสียงจบค าเจรจาเพื่อบอกหน้าพาทย์ 
๕.การบอกหน้าพาทย์ บอกเมื่อจบค าเจรจา 

บอกอยู่ในค าเจรจา 
 



๓๗๔ 

ขั้นตอนของการเจรจา ลักษณะของการเจรจา 
๖.รู้ภูมิหลังตัวโขน ว่ามียศศักดิ์ฐานะใดเพื่อจะได้ใช้น้ าสียงเจรจาได้ถูกต้อง 
๗.การใส่อารมณ์ ใส่อารมณ์ด้วยน้ าเสียงตามบทบาทของตัวโขน ดีใจ เสียใจ โกรธ เศร้า  
 
๖.๔ การพากย์-เจรจาโขนกับบริบททางสังคม 
 ในที่นี้ บริบททางสังคม หมายถึง สภาพแวดล้อมและเงื่อนไขต่างๆ ที่รายล้อมเหตุการณ์ใด
เหตุการณ์หนึ่งหรือกลุ่มชนใดกลุ่มชนหนึ่งที่อาศัยอยู่ในบริเวณหนึ่งที่มีความสัมพันธ์ มีประเพณีและ
วัฒนธรรมเหมือนกัน  เช่น เมื่อเราจะศึกษาความเป็นอยู่ของคนไทยในสมัยรัตนโกสินทร์เราก็ควรศึกษา
ความเป็นอยู่สิ่งแวดล้อม ศิลปวัฒนธรรมซึ่งเป็นบริบททางสังคมของวัฒนธรรมไทยในยุคนั้นๆเพื่อจะ
ได้เข้าใจถึงเหตุการณ์ต่างๆที่เกิดขึ้นในยุคนั้น ซึ่งเราควรเข้าใจบริบททางสังคมและวัฒนธรรมของยุค
สมัยนั้น เช่นเดียวกันถ้าเราจะศึกษาการพากย์-เจรจาโขน เราก็ต้องศึกษาถึงสภาพทางสังคมของการ
แสดงในส่วนต่างๆ ที่ได้น าการพากย์-เจรจาในการแสดงโขนไปใช้ในด้านที่เกี่ยวข้องกับสังคมในบริบท
ต่างๆ รวมทั้งการหยิบยืมไปใช้ในการแสดงด้านอ่ืนๆ ด้วย 
 การพากย์-เจรจาโขนเป็นศาสตร์แขนงหนึ่งที่ถือว่าเป็นศิลปะแห่งการใช้เสียงในการแสดงโขน 
แต่เราแทบจะไม่เคยเห็นแม้แต่น้อยเลยว่าการพากย์-เจรจาโขนจะไปปรากฏในศาสตร์แขนงอ่ืน  ทั้งนี้
อาจด้วยการพากย์-เจรจาโขน  มีลักษณะเฉพาะที่เป็นแบบแผนในการร้อง ทั้งยังใช้ร้องประกอบการ
แสดงโขน ซึ่งเป็นการแสดงที่มีรูปแบบเฉพาะ ถือว่าเป็นการแสดงชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทย  ดังนั้นแล้ว 
จึงไม่ค่อยพบเห็นว่า การพากย์-เจรจาโขนใช้ประกอบในการขับร้องการละเล่นและการแสดงอ่ืนๆที่
นอกจากการแสดงโขนได้บ่อยนัก และถึงแม้ว่าการแสดงโขนเป็นการนาฏกรรมชั้นสูงและใช้การพากย์-
เจรจาในการด าเนินเร่ือง จึงท าให้คนในสังคมเข้าใจเป็นพื้นฐานว่า  การพากย์และการเจรจาโขนเป็นการ
ขับร้องที่มีความส าคัญในศาสตร์ชั้นสูง  แต่ในบางคร้ังสังคมก็ต้องยอมรับว่าการพากย์-เจรจาโขนนั้น
สามารถท าในสิ่งที่นอกเหนือจากการแสดงได้  
 ดังที่ ประสาท  ทองอร่าม กล่าวไว้ว่า “เคยทะเคยอนดสปอต รายการวิียุ เป็ทการพากย์โขทม่
การใช้ตะโพทต่แั้วรนัเพ้ยด้วยแต่จ าไม่ได้ว่าเป็ทสิทค้าตนวใด”๖๔  ซึ่งบทสัมภาษณ์ดังกล่าวแสดงได้ว่า 
การพากย์-เจรจาโขนนั้นมิใช่ว่าจะต้องใช้ในการแสดงโขนเพียงอย่างเดียว  สามารถที่จะน าไปใช้ในการ
โฆษณาสิ้นค้าได้ด้วย  นอกจากจะหยิบยืมไปใช้ในการอัดสปอร์ตโฆษณาแล้ว  เกษม  ทองอร่ามได้ให้

                                                           
๖๔ สัมภาษณ์  ประสาท ทองอร่าม, ๒ กุมภาพันธ์ ๒๕๕๖. 



๓๗๕ 

กล่าวให้ฟังว่า “ม่ครน้งหทึมงพ่มไปอนดสปอตการพากย์โขทร์รงค์การปัูกต้ทไม้  แั้วเผยแพร่ีาง
โีรีนศท์ ซึมงม่ัีเป็ทกาพย์ัันงว่า”๖๕    
 

ร่วมกนทปัูกเถิดต้ทไม้    ปัุกีนมวเมืองไีย 
   ปัุกไปชนมวัูกชนมวหัาท (เพ้ย) 

 

ซึ่งค ากล่าวของเกษมท าให้ทราบว่า  การพากย์ -เจรจาโขนได้มีส่วนในการใช้ เป็นสื่อ
ประชาสัมพันธ์ ช่วยสังคมรณรงค์ในการปลูกต้นไม้เพื่อช่วยรักษาป่ารักษาสภาพแวดล้อม  ทั้งยังมีส่วน
ท าให้อากาศบริสุทธิ์ได้เพราะถ้ามีต้นไม้มากเท่าใดก็จะมีอ๊อกซิเจนมากเท่านั้นเมื่อมีอ๊อกซิ เจนมาก
อากาศบริสุทธิ์ก็มากตามสังคมก็จะมีแต่สุขสดใส 

     นอกจากนี้การพากย์-เจรจาโขนยังได้มีการช่วยเหลือสังคมในด้านการบริหารบ้านเมืองอีกด้วย 
ดังที่เกษม  ทองอร่าม ครูช านาญการ วิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ผู้เชี่ยวชาญด้านการ
พากย์-เจรจาโขน  ได้กล่าวว่า “ปี ๒๕๓๕ ได้อนดสปอตการพากย์โขทใทการร์รงค์ให้ประชาชทไปใช้
สิีธิใทการเัือกตน้งสมาชิกสภาผู้แีทราณฎร”๖๖   จากค ากล่าวแสดงให้เห็นว่าการพากย์-เจรจาโขนได้มี
ส่วนเข้าร่วมรณรงค์ให้กับสังคมไทยในการเลือกสมาชิกสภาผู้แทนราษฎรนับว่าเป็นนิมิตใหม่ในวงการ
การแสดงโขนที่มีส่วนร่วมสร้างประโยชน์ให้กับบริบททางสังคม  นับได้ว่าเป็นการหยิบยืมการพากย์
โขนไปใช้กับสังคมได้อย่างดี 
 นอกจากนี้การพากย์-เจรจาโขนยังถูกหยิบยืมไปใช้ในการแสดงด้านอ่ืนๆอีก อาทิ การพากย์ถูก
หยิบยืมไปใช้ในละครดึกด าบรรพ์เร่ืองอุณรุท อันเป็นพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้า
ฟ้ากรมพระยานิรศรานุวัดติวงศ์ ในฉากที่ ๒ และฉากที่ ๓ ซึ่งในฉากที่ ๒นั้นจะมีการน าบทเจรจาเข้ามา
แทรกเพื่อเป็นการด าเนินเร่ืองก่อนแล้วจึงจะเป็นการพากย์  ซึ่งบทเจรจาจะเป็นการเจรจาโต้ตอบกัน
ระหว่างพระเจ้ากรุงพาณกับพระจักรี ความว่า 
 
 
 

                                                           
๖๕

 สัมภาษณ์   เกษม  ทองอร่าม, ๑๔ ธันวาคม ๒๕๕๓. 
๖๖

 เรื่องเดียวกัน. 



๓๗๖ 

เจรจาอย่างโขท 
พระเจ้ากรุงพา์อสุรา ีรงพระโกรธาหุทหนท พันทแผดพระสุรสิงหทาี ตวาดว่าเหวยมทุณย์

ถือด่ว่าม่ฤีธิรุีรมาราทพาั ถิมทฐาทย้ายเมืองอยู่หทไหท ชืมอเร่ยงเส่ยงไร ยนงอาจไม่เกรงกู จู่เข้าเช่ทฆ่าพ
ัามาตย์ ผัาญทาคราชของเราปี้ป่ท แั่งเอาคทโีณของเราไป จะพากนทัรรันยเด่๋ยวท่้แหัะทะ ฯ 

สมเด็จพระจนกร่ เมืมอได้ฟังสุราพาี่ ก็เกรงพิโรธทนก จึงร้องว่าเหวยพระยายนกณ์ อย่าเจรจาฮึกฮนก
อหนงการ เราคือองค์อวตาร ชืมอกฤณ์์พิณ์ุเีวา เป็ทอนยกาอุ์รุีฤีธิรอท ผ่าทพระทครังกา มาเพืมอจะ
สนงหารผัาญสนตวัาป ให้เร่ยัราัีน้งโักา ี่าทมนดทนดดาเราประจาท หัาทเราผิดด้วยข้อใด จงว่าให้
แจ้งใจี่หรือี่าท  ฯ 

สมเด็จพระเจ้ากรุงรนตทา จึงม่พระวาจาตอัพันท ท้อยหรือหัอกกนทว่าเป็ทองค์อวตาร เราจะ
สะีกสะี้าททน้ทหาไม่ หัาที่าทอาจองีะทงใจ มาัอยรนกอุณาธิดาเรา ครน้ทีศมุขไปพัเข้าซ้ าจะเข่ท
ฆ่าัะท่้แหัะจะว่าผิดหรือไม่ ถ้าหากว่ามาพูดกนทด่ด่ ัางี่ก็จะยกให้ ท่มมาี าข่มเหงไม่เกรงใจ จึงจนัมนด
ประจาทไว้ทน้ทแหัะ ฯ๖๗  

นอกจากค าเจรจาดังกล่าวแล้วยังปรากฏให้เห็นว่ามีการหยิบยืมการพากย์เข้ามาประกอบการ
แสดงละครเร่ืองนี้ด้วย 

พากย ์
สมเด็จพระเจ้ากรุงพา์  เสด็จพาพัมาร 

ด้วยหมืมทด้วยแสทแท่ททนทต์ 
ั้วงีะทงองอาจอุกักรร์์ ั่มิพนกเร่งรนท 

ก็วิมงซะแซ่แร่มา ฯ 
ถึงปรางค์อุณาศร่   อสุร่มิรอรา 

เร่งพัยนกณา    ให้ประตากนทดาณเด่ยร 
โห่ห้อมเข้าั้อมรอั  ยุพราชมทเฑ่ยร 

สามรอัประจวัเจ่ยท   จะัดันงีิพากร 
รนว (พัั้อมปราสาี) เชิดัิมง๖๘ 

                                                           
๖๗ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์, ชุมนุมบทละครและบทคอนเสิต : กรมศิลปากร 

จัดพิมพ์ในงานฉลองครบรอบร้อยปี แห่งวันประสูติ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานิรศรานุวัดติวงศ์ ๒๘ เมษายน 
๒๕๐๖ (พระนคร : ศิวพร, ๒๕๐๖), หน้า ๑๙๙ 

๖๘
 เรื่องเดียวกัน, หน้า ๒๐๑. 



๓๗๗ 

  จากค าเจรจาและบทพากย์ข้างต้นที่น ามาเสนอในคร้ังนี้ก็เพื่อจะแสดงให้ เห็นว่าในการแสดง
ละครซึ่งเป็นศาสตร์แขนงเดียวกันยังมีการหยิบยืมไปใช้ มิใช่ว่าการพากย์จะใช้ในการแสดงโขนเพียง
อย่างเดียวแต่สามารถน าไปใช้ร่วมกับการแสดงอ่ืนๆได้โดยเฉพาะการแสดงละครอีกด้วย ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับ
ความเหมาะสมในเร่ืองที่แสดง และสถานการณ์ที่น าไปใช้  
 นอกจากละครดึกด าบรรพ์อันเป็นพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระ
ยานิรศรานุวัดติวงศ์จะมีการหยิบยืมไปใช้แล้ว  สมภพ จันทรประภา ผู้แต่งบทละครแนวประวัติศาสตร์
ได้แต่งบทละครแนวดึกด าบรรพ์ เร่ือง นางเสือง ขึ้นแสดงในปีพุทธศักราช ๒๕๑๑  ซึ่งการแต่งบทละคร
เร่ืองดังกล่าวนั้นมีการน าเอาบทพากย์โขนเขียนลงไว้ในบทละครด้วย ดังที่ผู้วิจัยเคยเขียนไว้ในวิทยาา
นิพนธ์ เร่ือง ละครคุณสมภพว่า “ทอกจากท่้ยนงม่การอ่าที าทองันที์ แัะพากย์ี าทองโขทรวมอยู่ด้วย 
ซึมงทนัว่าแปักมากใทกระัวทการแสดงัะครี่มม่การท าี าทองการพากย์โขทเข้ามาร่วมด้วย”๖๙  ซึ่ง
การพากย์นี้มีการน าไปใช้ในฉากสุดท้ายของเร่ืองซึ่งเป็นตอนที่ เป็นฉากที่ขุนบางกลางท่าวทรงอภิเษก
ขุนผาเมืองเป็นพ่อขุนศรีอินทราทิตย์  ซึ่งบทพากย์ดังกล่าวมีความว่า 
 

      ชืมอศร่อิทีราีิตย์ ข้าได้สิีธิจากภูธร 
   เจ้าใหญ่แห่งขอมทคร  ทน้ทคู่ควรแก่ท้องยา 
    เพืมอความเป็ทไมตร่ สองธาท่เัิกรัรา 
   เอาไปครองเถิดราชา  ได้ชุ่มชืมทใทปวงชท 

    ขอมอัราชสมันติ พูทพิพนฒท์สรรพมงคั 
   อ่กมารถแัะคชพั  สะพรนมงพร้อมีน้งหอค า 
    ตนวเราจะปกครอง แผ่ทดิทีองแต่โดยธรรม 

   หท้าี่มใดใครครอัง า  จงรนักิจกนทสืัไป๗๐
 

 

จากบทพากย์ข้างต้นท าให้เห็นว่าในบทละครดึกด าบรรพ์ทั้งของสมเด็จฯและสมภพ จันทร
ประภามีการใช้การพากย์โขนด้วย ซึ่งถ้ามองให้ดีแล้ว อาจจะสันนิษฐานได้ว่า ผู้ประพันธ์น่าจะมีความ
คิดเห็นว่า การพากย์ เป็นการเปล่งท านองคล้ายการสวดของพระหรือการอ่านโองการของพราหมณ์ 

                                                           
๖๙

 ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, “ละครคุณสมภพ,”  (วิทยานิพนธ์ปริญญาศิลปศาสตร์มหาบัณฑิต สาขานาฏยศิลป์ไทย คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗), หน้า ๒๙๘. 

๗๐
 สมภพ จันทรประภา, บทละครดึกด าบรรพ์ ชุดท่ี๗ เร่ือง นางเสือง (เอกสารอัดส าเนา, ๒๕๑๑), หน้า ๓๖ – ๓๗. 



๓๗๘ 

หรืออาจจะคิดได้ว่า โขนเป็นศิลปะชั้นสูง การพากย์จึงเป็นของสูงเหมาะที่จะใช้ในบทบาทดังกล่าว ซึ่ง
การหยิบยืมไปใช้ในแขนงนี้ก็นับว่าแปลกมากประการหนึ่งที่การแสดงละครแต่กลับมีการพากย์โขนเข้า
ไปมีส่วนร่วมด้วย 
 ดังนั้นพอสรุปได้ว่า การพากย์และเจรจาโขนมีประโยชน์ต่อบริบททางสังคมไทยแขนงหนึ่งที่
สามารถจะช่วยในการรณรงค์ให้สังคมของไทยทั้งทางด้านการเมือง  การปลูกต้นไม้ การโฆษณา ได้มี
การพัฒนาไปสู่ความเจริญ อีกทั้งยังถูกหยิบยืมไปใช้ในการแสดงแขนงอ่ืนๆอีกด้วย 

จากข้อมูลต่างๆที่ได้วิเคราะห์มาข้างต้นนั้น  แสดงให้เห็นว่า ในการแสดงโขนนั้น  ใช้การพากย์
และการเจรจาบอกกิริยาอาการ  ความคิด  ความรู้สึก  และแทนการพูดโต้ตอบของตัวโขน  ดังนั้นแล้วจึง
จ าเป็นต้องอาศัยผู้พากย์-เจรจาโขน  พากย์และเจรจาแทนตัวโขน ด้วยเหตุนี้การพากย์และการเจรจาโขน
จึงมีแบบแผนและระเบียบวิธี  ตลอดจนกระบวนการถ่ายทอด ซึ่งสามารถแบ่งแบบแผนของการพากย์
และเจรจาโขนออกเป็นยุคได้ทั้งหมด ๓ ยุค คือ  

๑. แบบแผนยุคก่อนกรมมหรสพ   
๒. แบบแผนยุคกรมมหรสพ 

๓. แบบแผนยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู   
  แบบแผนทั้ง ๓ ยุคนี้มีความแตกต่างและใกล้เคียงกัน ซึ่งเกิดจากการปรับและเปลี่ยนระเบียบ
วิธีการพากย์และการเจรจาโขน โดยยึดการสร้างอรรถรสให้กับคนดูเป็นหลัก  ประกอบกับการค านึงถึง
จังหวะในการตีท่าของตัวโขน ทั้งยังค านึงความเหมาะสมในการแสดงอีกด้วย  ด้วยลักษณะดังกล่าวนี้ท า
ให้เกิดอัตลักษณ์เฉพาะของการพากย์และการเจรจาโขนของกรมศิลปากร และยังท าให้เห็นถึง
ความสามารถและองค์ความรู้ที่เกิดขึ้นของผู้พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรอีกด้วย 



บทที่ ๗ 
 

สรุป อภิปรายผล และข้อเสนอแนะ  
 

 โขนเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงอย่างหนึ่งของไทยที่มีมาตั้งแต่ในสมัยโบราณ แสดงใน   
ราชส านักต่อมาภายหลังจึงเผยแพร่ออกมาสู่ภายนอกราชส านัก นิยมเล่นเร่ืองรามเกียรติ์ มีปี่พาทย์
บรรเลงประกอบ การแต่งกายเลียนแบบเคร่ืองทรงของกษัตริย์ และด าเนินเร่ืองด้วยการพากย์-เจรจา
เป็นหลัก  

การศึกษาเร่ือง “กลวิธีการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร” ผู้วิจัยด าเนินการศึกษาด้วย
การเก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสารลายลักษณ์อักษรและบทสัมภาษณ์ที่ในการ ที่เกี่ยวข้องกับการ
พากย์-เจรจาโขน อีกทั้งยังลงปฏิบัติภาคสนามในการเป็นคนพากย์-เจรจาโขนด้วยตนเอง เพื่อแสดง
ให้เห็นถึงแบบแผนและกลวิธีของการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร ซึ่งการพากย์-เจรจาเป็น
ศาสตร์แขนงหนึ่งที่ใช้การเปล่งเสียงและร้องออกมาเป็นท านอง ท าให้ยากแก่การเข้าใจหากอ่านแต่
เพียงตัวหนังสือเท่านั้น ฉะนั้นผู้วิจัยจึงได้ท าการบันทึกเสียงท านองพากย์-เจรจาและบันทึกเป็นตัว
โน้ตทางดนตรีไทยไว้ทุกท่วงท านองของการพากย์-เจรจา เพื่อประโยชน์แก่ผู้สนใจศึกษาศาสตร์
แขนงนี้ต่อไป 

 

๗.๑ สรุปและอภิปรายผลการวิจัย 
ตามที่ได้เสนอเนื้อหาเกี่ยวกับการพากย์และการเจรจาโขนต่างๆแล้วในบทต่างๆที่ผ่านมา

ข้างต้นน้ัน สามารถสรุปผลการวิจัยได้ดังนี้ 
บทท่ี ๑ บทน า ด้วยเหตุที่โขนเป็นนาฏกรรมที่รวมเอาศิลปศาสตร์หลายแขนงประกอบ

กัน โดยเฉพาะศาสตร์ทางด้านนาฏศิลป์ คีตศิลป์และสังคีตศิลป์ที่เป็นปัจจัยหลักส าหรับในการสร้าง
การแสดงดังกล่าว  จึงเป็นมูลเหตุให้เกิดการศึกษาศาสตร์ทั้ง ๓ ด้านที่เกิดขึ้นในการแสดงโขนอยู่
หลายคร้ัง ทว่าผลการค้นคว้าของผู้วิจัยนั้น พบว่ายังไม่มีการศึกษาและวิจัยเชิงลึก เร่ืองการพากย์และ
การเจรจาโขนโดยเฉพาะ  ด้วยเหตุนี้จึงเป็นเหตุผลประการแรกในการวิจัยเร่ืองดังกล่าวนี้ของผู้วิจัย  
และเมื่อพิจารณาถึงระเบียบวิธีในการพากย์และการเจรจาโขนเชิงปฏิบัติแล้ว  พบว่ามีความแตกต่าง
กับองค์ความรู้ที่เข้าใจมาแต่เดิม คือ การแบ่งประเภทของการพากย์ตามเนื้อหาของบทโขน  ซึ่งมี
ความคลุมเครือไม่ชัดเจนในเนื้อหาและวิธีการ ไม่ใช่แบ่งประเภทของการพากย์จากท านองในการ
พากย์ อันเป็นสิ่งหลักที่ท าให้ผู้ชมและผู้พากย์ เข้าใจได้ง่ายและชัดเจนมากกว่า  ด้วยเหตุนี้จึงเป็น
เหตุผลประการที่สองที่ผู้วิจัยต้องการศึกษา 



๓๘๐ 

การวิจัยในคร้ังนี้ผู้วิจัยมีวัตถุประสงค์ ๒ ประการ คือ เพื่อศึกษาวิเคราะห์แบบแผนและ
วิธีการพากย์-เจรจาโขน  และเพื่อศึกษาวิเคราะห์กลวิธีในการพากย์-เจรจาโขน   

 
บทท่ี ๒  แนวคิด  ทฤษฎีและวรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง  ในการวิจัยเร่ือง “กลวิธีการพากย์-

เจรจาโขนของกรมศิลปากร” นี้ ผู้วิจัยได้ใช้แนวคิดเร่ือง “ทาง” ของ นายมนตรี ตราโมท ซึ่งเป็น
แนวคิดทางด้านสังคีตศิลป์ มาใช้ในการวิเคราะห์การพากย์-เจรจาโขน  ด้วยเหตุที่ว่าการพากย์และ
การเจรจาโขนเป็นศาสตร์ในแขนงคีตศิลป์ที่สัมพันธ์กันกับสังคีตศิลป์ นอกจากนี้แล้วยังใช้ทฤษฎี
การขับร้อง และทฤษฎีในการใช้อวัยวะที่ใช้ในการขับร้องเพลงไทย  มาเป็นเกณฑ์ในการวิเคราะห์
เพื่อให้เกิดผลการวิเคราะห์ที่สมบูรณ์  

ในบทนี้ผู้วิจัยได้เสนอเนื้อหาวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องกับการพากย์และการเจรจาโขน  คือ 
ความรู้เกี่ยวกับ “โขน”  ที่มาค าว่า “โขน”  เหตุที่โขนแสดงเฉพาะเร่ืองรามเกียรติ์ ที่มาของการแสดง
โขน  วิวัฒนาการของการแสดงโขนในสมัยรัตนโกสินทร์  ประเภทของโขน  ประวัติความเป็นมา
ของการพากย์ – เจรจาโขน ความหมายของค าว่าพากย์ – เจรจา  ประเภทของการพากย์ และ การ
เจรจา วิวัฒนาการของการพากย์ – เจรจา  และความส าคัญของบทพากย์และเจรจา   ซึ่งใช้เป็นพื้น
ความรู้ เพื่อให้เกิดความเข้าใจเกี่ยวกับการพากย์-เจรจาโขนในเบื้องต้น 

 
บทท่ี ๓ วิธีด าเนินการวิจัย  การศึกษา เร่ือง กลวิธีพากย์ –เจรจาโขนของกรมศิลปากร ใช้วิธี

วิจัยเชิงคุณภาพ  เพื่อมุ่งเน้นให้เห็นถึงความส าคัญ องค์ประกอบ ระเบียบวิธี ตลอดจนกลวิธีของการ
พากย์-เจรจาโขน โดยผู้วิจัยแบ่งการวิจัยออกเป็น ๒ ส่วน  คือ  ส่วนที่ ๑ ท าการศึกษาข้อมูลจาก
หนังสือ เอกสาร งานวิจัยทางวิชาการ ค าบอกเล่า การสัมภาษณ์ สื่อนวัตกรรม วีดีทัศน์การแสดง 
งานที่เกี่ยวข้องทุกแขนง  และประสบการณ์ทั้งด้านการพากย์-เจรจา และด้านการสอนของผู้วิจัย  
และส่วนที่ ๒ ศึกษาจากการทดลองปฏิบัติกับนักเรียนฝึกหัดที่มีความสนใจในการพากย์-เจรจาโขน 
ซึ่งได้รับความอนุเคราะห์จากสถาบันคึกฤทธิ์  จากนั้นเรียบเรียงข้อมูล  วิเคราะห์ และสรุป    

 
 บทท่ี ๔ ผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร ในบทนี้ผู้วิจัยเสนอข้อมูลต่างๆที่เกี่ยวข้อง

กับผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากรโดยเฉพาะ อาทิ วิวัฒนาการของผู้พากย์-เจรจาโขนของ
กรมศิลปากร วิวัฒนาการการแต่งกายของผู้พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร คุณสมบัติและหน้าที่
ของผู้พากย์-เจรจาโขน และการฝึกหัดการพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร โดยเรียบเรียงจากการ
ค้นคว้าเอกสาร  หนังสือ และจากการสัมภาษณ์ผู้พากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากร  จากข้อมูลต่างๆ 
เกี่ยวกับคนพากย์-เจรจาโขนที่น าเสนอข้างต้นในบทนี้นั้น แสดงเห็นถึงปรีชาญาณและองค์ความรู้ที่



๓๘๑ 

เกิดขึ้นในตัวของคนพากย์-เจรจาโขน ทั้งความรู้ด้านวรรณคดีเร่ืองรามเกียรติ์  ความรู้ทางด้านภาษา 
ความรู้ทางด้านปฏิภาณไหวพริบ ความรู้ทางด้านคีตศิลป์ ความรู้ที่เกิดจากประสบการณ์ตรง 
นอกจากนี้แล้วยังแสดงให้เห็นถึงกระบวนการถ่ายทอดองค์ความรู้ต่างๆ จากครูสู่ศิษย์ ที่เรียกว่า “ต่อ
ปาก” และ “บทครู”  ซึ่งเป็นสิ่งหนึ่งที่ท าให้เกิดคุณสมบัติที่ดีได้ 

บทท่ี ๕ การพากย์ – เจรจาโขน  ในบทนี้ผู้วิจัยเสนอแบบแผนของการพากย์และการ
เจรจาโขนของกรมศิลปากร โดยอธิบายอย่างละเอียดตามประเภทและท านองของการพากย์และการ
เจรจา  ทั้งนี้แล้วยังได้เสนอกลวิธีของการพากย์-เจรจาโขนว่าเป็นอย่างไรด้วย ซึ่งระเบียบวิธีที่เสนอ
ในบทที่ ๕ นี้  เป็นข้อมูลที่ใช้ในการวิเคราะห์ในบทถัดไป 

บทท่ี ๖ วิเคราะห์การพากย์ – เจรจาโขน และบริบททางสังคม  ในบทนี้ผู้วิจัยได้ใช้ข้อมูลที่
ได้น าเสนอในบทต่างๆที่ผ่านมา น ามาวิเคราะห์เพื่อให้เห็นแบบแผนของการพากย์-เจรจาโขนของ
กรมศิลปากร  จากผลการวิเคราะห์แบบแผนและกลวิธีของการพากย์และการเจรจาโขนในบทที่ผ่าน
มานั้น นั้นสามารถสรุปได้ดังนี้ 

๑) แบบแผนการพากย์-เจรจา การพากย์-เจรจาโขนนั้นแบ่งออกเป็น ๓ ยุค ได้แก่ 
ก. แบบแผนยุคก่อนกรมมหรสพ  

   ข. แบบแผนยุคกรมมหรสพ 
ค. แบบแผนยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู  

  สามารถสรุปได้ดังนี้ 
ก. แบบแผนการพากย์ – เจรจายุคก่อนกรมมหรสพ 

- แบบแผนการพากย์ยุคก่อนกรมมหรสพ 
จากการสืบค้นจากเอกสารชั้นต้น  และเอกสารชั้นรองที่เกี่ยวข้อง

กับการแสดงโขนน้ัน  พบแต่ตัวบทโขนเป็นหลัก  ไม่ได้พบถึงเอกสารที่กล่าวถึงระเบียบวิธีของการ
พากย์อยู่เลย  ฉะนั้นแล้วผู้วิจัยจึงอนุมานแบบแผนของการพากย์โขน โดยอาศัยข้อมูลที่เป็นตัวบท
พากย์หนังใหญ่ที่มีอยู่ ประกอบกับใช้ข้อมูลที่มีเค้าเหลืออยู่ในนาฏกรรมหนังใหญ่ในปัจจุบัน เป็น
ตัวเปรียบและเป็นเค้าในการสันนิษฐานแบบแผนการพากย์โขนในยุคดังกล่าวนี้  ซึ่งอนุมานได้ว่า
แบบแผนของการพากย์โขนยุคดังกล่าวมีลักษณะคล้ายกับการพากย์หนังใหญ่นั้นเอง 

- แบบแผนการเจรจายุคก่อนกรมมหรสพ 
  แบบแผนของการเจรจาในยุคก่อนกรมมหรสพนั้น หากพิเคราะห์

จากเอกสารชั้นต้นสามารถสันนิษฐานแบบแผนการเจรจา ๒ รูปแบบ คือ  
๑. เจรจาด้น  พิจารณาได้จากค าว่า “ฯ เจรจา ฯ”  และค าว่า “เจรจาติด

จ าอวด”  ที่ปรากฏและก ากับอยู่ในบทพากย์ แสดงให้เห็นว่า ผู้พากย์-เจรจาโขนต้องเจรจาด้นเอง 



๓๘๒ 

ฉะนั้น จึงมิต้องบันทึกค าเจรจาไว้เป็นลายลักษณ์อักษร ซึ่งเกิดจากเชาว์ปัญญาของผู้พากย์ ทั้งยังใช้
เป็นวิธีการหนึ่งในการประลองภูมิระหว่างคนพากย์-เจรจาโขนอีกด้วย  
   ๒. เจรจาตามบทเจรจากระทู้ จากการสืบค้นบทโขนที่เกิดขึ้นในยุคก่อน
กรมมหรสพนั้น พบว่า มีเอกสารทั้งที่เป็นฉบับตัวเขียนและฉบับที่มีการจัดท าบทเจรจาขึ้น เพื่อ
ส าหรับการแสดงเป็นตอนโดยเฉพาะ ดังนั้นแล้ว ผู้พากย์-เจรจาโขนต้องเจรจาตามค าเจรจาที่แต่งขึ้น
เพื่อใช้เป็นบทเจรจาประกอบการแสดงโขนตอนนั้นๆโดยเฉพาะ 

 
   ข. แบบแผนการพากย์-เจรจายุคกรมมหรสพ  
    - แบบแผนการพากย์ยุคกรมมหรสพ 
    ในการพากย์โขนในยุคกรมหรสพนั้นสันนิษฐานว่ายังคงยึดหลัก
วิธีการพากย์หนังใหญ่  ทั้งนี้สังเกตจากการแต่งบทจะใช้ค าง่ายๆในการพากย์ เหมือนกับค าพากย์ที่
ใช้เล่นหนังใหญ่ แบบแผนในการพากย์ยุคนี้จึงเน้นไปในทางท านองบรรยายเพื่อให้ตัวโขนแสดง
ลีลาท่าร าเท่านั้นเอง  และเมื่อพิจารณาจากผลการศึกษาพบว่า คนพากย์ในยุคกรมมหรสพจะพากย์
ตามท านองพากย์เพื่อบรรยายเหตุการณ์ต่างๆ ที่เกิดขึ้นในการแสดงโขนตอนนั้นๆ ว่าใครท าอะไรที่
ไหนเมื่อใดเป็นการสื่อสารจากคนพากย์-เจรจาสู่ตัวโขนและตัวโขนก็แสดงท่าทางตีบทตามค าพากย์
เพื่อสื่อสารความหมาย อารมณ์ อากัปกิริยา ของการแสดง สู่คนดูด้วยท่าทางและลีลาทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย ท าให้เกิดอรรถรสแก่ผู้ดูผู้ชมอย่างมากด้วย  

- แบบแผนการเจรจายุคกรมมหรสพ 
แบบแผนการเจรจาโขนในของยุคกรมมหรสพจะไม่เข้มงวดใน

เร่ืองของการส่ง-รับสัมผัสระหว่างบท ซึ่งค าประพันธ์ประเภทร่ายยาวนั้นจะมีการส่ง -รับสัมผัส
ระหว่างบทเสมอซึ่งจากผลการวิจัยพบว่าแบบแผนค าเจรจาในยุคกรมมหรสพโดยการแต่งของหมื่น
พากย์ฉันทวัจน์จะไม่ค านึงถึงการส่งรับสัมผัสระหว่างบท ซึ่งการไม่ค านึงสัมผัสนี้สันนิษฐานว่า
น่าจะเป็นอัตตลักษณ์ของการแต่งค าเจรจาของท่านครูหมื่นพากย์ฉันทวัจน์เองและเมื่อน ามา
เปรียบเทียบกับแบบแผนทางฉันทลักษณ์ในการแต่งร่ายยาวแล้วจะเป็นแบบแผนที่ผิดรูปแบบทาง
ฉันทลักษณ์ ทั้งนี้อาจสรุปได้ว่าในการเจรจาโต้ตอบของตัวโขนในยุคกรมมหรสพไม่จ าเป็นที่
จะต้องส่งรับสัมผัสระหว่างบทก็ได้เพียงแต่คนเจรจาจะต้องรู้ถึงเนื้อเร่ืองที่จะเจรจาโต้ตอบกันแล้ว
ด าเนินเร่ืองราวตามความต้องการก็เพียงพอแล้ว และนอกจากการส่ง-รับระหว่างบทที่ไม่เน้นการ
สัมผัสแล้ว ค าเจรจาในยุคกรมมหรสพที่แต่งโดยหมื่นพากย์ฉันทวัจน์นั้น จะใช้ค าเจรจาประมาณ 
๑๒-๑๓ค าในวรรคหนึ่งๆซึ่งเป็นค าเจรจาที่ยาวจ าเป็นที่คนเจรจาจะต้องแบ่งวรรคตอนให้ดี  อีกทั้ง
ค าเจรจาในยุคนี้ไม่เน้นในเร่ืองการส่ง-รับสัมผัสระหว่างบท คนเจรจาจึงสามารถตั้งค ารับหรือส่งบท



๓๘๓ 

ให้คู่ เจรจาด้วยกลอนสระใดก็ได้ ท าให้การเจรจาในแต่ละวรรคแต่ละตอนง่ายขึ้น แต่ความ
สละสลวยคล้องจองลดน้อยลงแต่เนื้อเร่ืองยังคงเดิม 

 
   ค. แบบแผนการพากย์-เจรจาโขนยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 

- แบบแผนการพากย์ยุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
    การพากย์ยุคสมัยกรมศิลปากรฟื้นฟูนั้นจะเน้นในการใส่อารมณ์
เข้ามาประกอบ  กล่าวคือด าเนินการพากย์แบบยุคกรมมหรสพ แต่มีความกระชับ พร้อมทั้งใส่
อารมณ์เพื่อบรรยายเหตุการณ์ต่างๆของตัวโขนว่าก าลังท าอะไรมีอารมณ์อย่างไร ดีใจ  เสียใจ  โกรธ  
การใส่อารมณ์จะมีผลดีต่อการแสดงลีลาท่าทางตลอดจนการตีบทของตัวโขนด้วย 
    หลังจากหมื่นพากย์ฉันทวัจน์เสียชีวิตลงก็มาถึงยุคของนายเสรี  
หวังในธรรมที่ด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการกองการสังคีต  กรมศิลปากร เมื่อปีพุทธศักราช ๒๕๒๔ 
เป็นต้นมา การแสดงโขนเพื่อให้ประชาชนชมมีมากมายหลายตอน  เมื่อมีการแสดงโขนก็ต้องมีการ
พากย์ ซึ่งวิธีการพากย์โขนในยุคของนายเสร ีหวังในธรรมนั้น ยังคงรูปแบบหรือแบบแผนการพากย์
ตามแบบของหมื่นพากย์ฉันทวัจน์ที่เคยพากย์ไว้  แต่มีการปรับปรุงให้มีความกระชับ บทประพันธ์มี
การใช้ค าหรือการเล่นค ามากขึ้น 

- แบบแผนการเจรจายุคกรมศิลปากรฟื้นฟู 
ในยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูการแสดงโขนโดยเฉพาะนายเสรี  หวัง

ในธรรมเป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต และ เป็นผู้แต่งบทโขนนั้น  จึงท าให้บทโขนยุคในนี้จึงมี
แบบแผนที่เน้นถึงความสละสลวยมีการเล่นค าเล่นอักษรอย่างมาก ผลการวิจัยพบว่า แบบแผนใน
การแต่งค าเจรจาที่จะน ามาใช้ในการแสดงโขนยุคกรมศิลปากรฟื้นฟูนั้นค านึงถึงการใช้สัมผัส
ระหว่างบทเป็นส าคัญ ซึ่งมีความแตกต่างกับยุคกรมมหรสพอย่างสิ้นเชิง ดังนั้นคนเจรจาในยุคกรม
ศิลปากรฟื้นฟูจ าเป็นที่จะต้องรู้หลักในการส่ง-รับสัมผัส รวมทั้งสัมผัสนอก สัมผัสใน อันเป็นเป็น
แบบแผนในการแต่งร่ายยาวที่น ามาใช้เป็นค าเจรจาในการแสดงโขนจนถึงทุกวันนี้  

ค าเจรจาในยุคนี้ยึดถือการส่ง-รับสัมผัสเป็นขนบนิยมเพราะ ว่าถ้า
คนพากย์-เจรจาคนใด ไม่สามารถส่ง-รับสัมผัสระหว่างบทหรือขณะเจรจาโต้ตอบกันได้แล้ว ก็
นับว่าเป็นที่น่าอายเป็นอย่างมาก จึงจ าเป็นที่คนพากย์ทั้งหลายจะต้องมี “คลังค า” ซึ่งหมายถึงค า
ต่างๆที่ใช้ในการเจรจาทั้งค าที่เป็นกลุ่มไวพจน์ ค าราชาศัพท์ ที่ลงท้ายด้วยสระเสียงต่างๆไว้ส าหรับ 
ส่ง-รับ สัมผัส กับคนพากย์-เจรจาที่เป็นคู่ของตน  ซึ่งค าเจรจาในยุคนี้จึงเน้นทั้งความสละสลวยของ
ค าและการส่ง-รับสัมผัส ทั้งสัมผัสใน –นอก การเล่นอักษรและเล่นค า ด้วยซึ่งคนพากย์-เจรจาในชั้น
หลังได้ยึดถือแบบแผนในการแต่งเป็นอัตลักษณ์มาจนถึงปัจจุบันนี้  ซึ่งแบบแผนในการแต่งร่ายยาว



๓๘๔ 

เพื่อน ามาใช้เป็นบทเจรจาจะเน้นที่ค าเจรจาในหนึ่งวรรคจะมีประมาณ ๙-๑๐ ค า ซึ่งการที่ในหนึ่ง
วรรคมีค าเจรจา ๙-๑๐ ค านี้ท าให้ง่ายต่อการเจรจามาก อีกทั้งเนื้อความที่แต่งก็มีความกระชับอันเป็น
ผลที่ส่งให้ตัวโขนตีบทหรือร าท าบทได้อย่างสะดวกยิ่งขึ้น  

 
  ๒) กลวิธีการพากย-์เจรจาโขน 
  กลวิธีของการพากย์-เจรจานับได้ว่าเป็นสิ่งส าคัญในอย่างหนึ่งที่คนพากย์-เจรจาแต่
ละท่านควรต้องมีไว้ใช้ในการแสดงโขน ซึ่งกลวิธีของการพากย์-เจรจาในที่นี้หมายถึงวิธีการหรือ
เทคนิคที่คนพากย์-เจรจาน ามาใช้ในการพากย์-เจรจาโขน ไม่ว่าจะเป็นการออกเสียง  อักขระวิธี  การ
อ่านฉันทลักษณ์ ค าราชาศัพท์ หรือแม้กระทั่งกลุ่มค าไวพจน์ต่างๆ เพราะสิ่งต่างๆที่กล่าวมานี้ใน
ขณะที่ก าลังพากย์หรือเจรจาโขนอยู่จะต้องมีการน าออกมาใช้และคนพากย์ -เจรจาควรจะต้องทราบ
ด้วยว่าจะน ากลวิธีดังกล่าวออกมาใช้ในตอนไหนหรือช่วงระยะเวลาใดของการพากย์-เจรจาโขน 
 
   ก. กลวิธีการพากย ์

การพากย์แต่เดิมนั้น นายมนตรี  ตราโมทได้แบ่งประเภทการพากย์ไว้ ๖ 
ประเภทด้วยกันอันประกอบไปด้วยพากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา  พากย์รถ  พากย์ชมดง  พากย์โอ้  
พากย์บรรยาย และพากย์เบ็ดเตล็ด ซึ่งนายมนตรี ตราโมทได้แบ่งประเภทของการพากย์ตามเนื้อหา
ของบทและสถานการณ์ที่ใช้แสดง กล่าวคือ ถ้าตัวโขนออกว่าราชการยังทองพระโรงก็จะเรียกว่า 
พากย์เมือง หรือเมื่อตัวโขนตรวจพลจัดทัพเสร็จจะทรงราชรถก็จะเรียกว่า พากย์รถ เป็นต้น ซึ่งถือว่า
เป็นการเรียกตามสถานะ แต่จากผลการศึกษาในคร้ังนี้พบว่า การพากย์นั้นควรแบ่งด้วยท านอง
มากกว่าแบ่งด้วยเนื้อหาบทดังที่เคยเข้าใจมา  เนื่องจากการพากย์เป็นการร้องด้วยท านอง ผู้ฟังจะ
เข้าใจท านองมากกว่าการแบ่งเนื้อหาของตัวบท ซึ่งมีท านองการพากย์เพียง ๓ ท านอง ได้แก่ พากย์
เดินท านองหรือท านองปกติ  ท านองชมดง และท านองโอ้  ดังนั้นผู้วิจัยจึงยึดท านองการพากย์เป็น
หลักในการแบ่งกลุ่มของการพากย์ออกเป็น ๓ กลุ่มตามท านองการพากย์ ดังนี้ 
 
 
 
 
 
 
 



๓๘๕ 

ตารางที่ ๙๓  เปรียบเทียบการแบ่งประเภทของการพากย์ 
ประเภทการพากย์ตามสถานะ ประเภทการพากย์ตามท านอง 
พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา   พากย์เดินท านอง        -  พากย์เมืองหรือพากย์พลับพลา   
พากย์รถ   -  พากย์รถ   
พากย์บรรยาย -  พากย์บรรยาย / พากย์เบ็ดเตล็ด 
พากย์เบ็ดเตล็ด ท านองชมดง              -  พากย์ชมดง   
พากย์ชมดง   ท านองโอ ้                  -  พากย์โอ้ 
พากย์โอ้    
 
   จากตารางข้างต้นท าให้เห็นว่า  แต่เดิมนั้นมีการแบ่งประเภทของการพากย์
ตามสถานะหรือสถานที่ กล่าวคือเมื่อตัวโขนอยู่ในเมืองหรือในที่ประทับก็รัยกว่าพากย์เมือง เมื่อ
ทรงพาหนะเป็นราชรถก็เรียกพากย์รถ แต่ในขณะเดียวกันเมื่อตัวโขนทรงพาหนะชนิดอ่ืนๆ เช่น ม้า 
ช้าง เป็นต้น  การพากย์ก็จะไม่เรียกตามพาหนะที่ทรงแต่กลับเรียกรวมว่าพากย์รถ ส่วนพากย์
บรรยาย/เบ็ดเตล็ดนั้นก็พากย์ตามสถานการณ์ ดังนั้นจึงสรุปได้ว่า  พากย์มีเพียง ๓ ประเภทนั้นคือ 
พากย์เดินท านองปกติ  พากย์ชมดง  พากย์โอ้ เท่านั้นเอง 

ส่วนกลวิธีในการพากย์นั้นจะมีทั้งความเหมือนและความต่างในบางกรณี
เช่น พากย์เมือง/พลับพลา นั้นกลวิธีพากย์จะต้องพากย์ท านองช้า เพราะตัวโขนมีเพียงตัวเดียวที่ร่าย
ร าส่วนพากย์รถจะต้องกระชับค าเนื่องจากตัวโขนมีจ านวนมากและต้องการความพร้อมเพรียง 
ดังนั้น พอที่จะสรุปได้ตามตารางดังนี ้

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๓๘๖ 

ตารางที่ ๙๔ เปรียบเทียบลักษณะการพากย์ในแต่ละท านองพากย์ 
ลักษณะ ท านองปกติ ท านองชมดง ท านองโอ้ 

๑.ฉันทลักษณ์ ใช้ทั้งกาพย์ฉบังและ 
กาพย์ยานี 

นิยมใช้แต่กาพย์ฉบัง ใช้ทั้งกาพย์ฉบังและกาพย์
ยานี บางคร้ังอาจจะมีกาพย์
ทั้งสองประเภทรวมอยู่ใน
บทพากย์เดียวกัน 

๒.ท านองการพากย์ พากย์เดินท านอง ขึ้นต้นวรรคแรกด้วย
ท านองเพลงชมดงใน 
แ ล้ ว ล ง ท้ า ย ด้ ว ย
ท านองพากย์ปกติ 

ขึ้นต้นวรรคแรกด้วยพากย์
ท านองปกติ  ลงท้ ายด้ วย
ท านองเพลงโอ้ปี่ใน 

๓.การเอ้ือนเสียง เ อ้ื อน เสี ย ง ในวรรค
สุดท้าย 
ก่อนตะโพนตีท้าและ
กลองทัดตีรับ 

เอ้ือนในท านองเพลง
ชมดงในวรรคแรก 
และเอ้ือนท านองปกติ
ในวรรคสุดท้าย 

เอ้ือนในวรรคสุดท้ายโดยมี
ปี่พาทย์สอดรับ 

๔.ดนตรีรับ ตะโพนตีท้าและกลอง
ทัดตี รับสองคร้ัง  รับ 
“เพ้ย” 

ในวรรคแรกตะโพน
แ ล ะ ฉิ่ ง จ ะ ตี
ประกอบการพากย์  
ลงท้ ายตะโพนตีท้ า
แล ะกลองทั ดตี รั บ
สองครั้ง รับ “เพ้ย” 

ปี่พาทย์สอดรับในวรรค
สุ ดท้ า ย ใน เพล งโ อ้ปี่ ใ น
ตะโพนตีท้าและกลองทัดตี
รับสองครั้ง รับ “เพ้ย” 

๕.การใส่อารมณ์ มีการใส่อารมณ์บ้าง ใส่ อ ารมณ์ ในขณะ
พากย์ชมดง 
 

ใส่อารมณ์ได้อย่างเต็มที่ 

๖.จังหวะ รักษาจังหวะด้วยการ
กระชับค าพากย์ 

รักษาจังหวะด้วยการ
บั ง คั บของตะโพน
แ ล ะ ฉิ่ ง ใ น อั ต ร า
จังหวะ ๒ ชั้น 

รั กษ า จั งหวะ ให้ มี ค ว าม
กระชับแต่สามารถทอดเสียง
ได้ 

๗.เว้นค าหลังเอ้ือน ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  

ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  

ตามฉันทลักษณ์ 
ฉบังเว้น ๒ ค า/เพ้ย 
ยานีเว้น ๓ ค า/เพ้ย                  



๓๘๗ 

   ข. กลวิธีการเจรจา 
   การแสดงโขนนอกจากการพากย์ที่ใช้ด าเนินเร่ืองแล้วยังมีการเจรจาอีก
ประเภทหน่ึงที่ใช้ด าเนินเร่ืองซึ่งการเจรจานั้นจะด าเนินเร่ืองได้อย่างรวดเร็ว ผู้ชมเข้าใจได้ง่ายเพราะ
การเจรจาของโขนก็คือการพูดโต้ตอบกันของตัวโขน เพราะคนดูจะได้เห็นอารมณ์ต่างๆของตัวโขน
ที่แสดงออกทางค าเจรจาว่า ดีใจ เสียใจ โกรธ ซึ่งในการแสดงโขนได้แบ่งการเจรจาออกเป็น ๒
ประเภท ได้แก่เจรจาด้น และเจรจากระทู้  

การเจรจาทั้งสองแบบนี้มีความแตกต่างกันบ้างในบางกรณีกล่าวคือการ
เจรจาด้นนั้นนับว่าเป็นการเจรจาที่ยากเพราะว่า คนเจรจาจะต้องคิดค้นค าเจรจาโดยกลั่นออกมาจาก
สมองของตนเอง ดังนั้นจึงต้องมีความรู้ในเร่ืองราวที่จะแสดงเป็นอย่างดี และที่ส าคัญการเจรจาด้น
ถ้าคนเจรจาที่มีความสามารถมากจ าต้องมีค าราชาศัพท์ กลุ่มค าไวพจน์ เป็นต้น ไว้ในสมองมากๆจน
เรียกได้ว่า “มีคลังค า”หรือเปรียบเสมือนมีธนาคารเก็บรักษาค าต่างๆไว้ เพราะถ้ามีคลังค ามากเท่าใด
ก็ย่อมจะไม่จนแต้มในการที่จะขึ้นพากย์-เจรจากับคู่ของตนบางคร้ังการเจรจาด้นอาจจะเรียกอีกชื่อ
หนึ่งได้ว่า เจรจา “ลอยดอก”  ซึ่งหมายถึง การเจรจาด้นไปเร่ือยๆ ซึ่งการเจรจาประเภทนี้มีความ
คล้ายคลึงกับการด้นเพลงพื้นบ้านหรือพื้นเมืองนั่นเอง 

การเจรจาในการแสดงโขนนั้นมีท านองและอารมณ์ต่างกันทั้ง การเจรจา
ทั่วไป  ดีใจ โกรธ เกี้ยวพาราสี และเศร้านั้น มีความเหมือนและต่างกันบ้างในบางกรณี ซึ่งผล
การศึกษาพบว่า มีการขึ้นต้นค าเจรจาทั้งสองแบบคือ ทั้งแบบเดินท านองและท านองพูด มีการเว้นค า
เจรจาท้ายวรรค  มีการทอดเสียงส่งสัญญาณ ตลอดจนต้องรู้ถึงภูมิหลังของตัวโขน หรือมีการบอก
เพลงหน้าพาทย์ด้วย จากผลการศึกษาสามารถน ามาจ าแนกได้ดังต่อไปนี้ 

 
ตารางที่ ๙๕ สรุปลักษณะของการเจรจาโขน 

ลักษณะ  วิธีการการเจรจาโขน 
๑.การขึ้นต้นค าเจรจา ขึ้นต้นแบบเดินท านองก่อนแล้วจึงเจรจาท านองพูด  

ขึ้นต้นแบบเจรจาท านองพูดแล้วจึงเจรจาเดินท านอง 
๒.วิธีการเจรจา เจรจาเดินท านองอย่างเดียว 

เจรจาท านองพูดอย่างเดียว 
เจรจาทั้ง๒แบบร่วมกัน 

๓.การเว้นวรรค เว้นระยะทอดเสียง ช่วง ๓ ค าสุดท้ายของวรรคเสมอ 
๔.การลงท้าย ทอดเสียงลอยเพื่อส่งให้คู่เจรจาโต้ตอบ 

ทอดเสียงจบค าเจรจาเพื่อบอกหน้าพาทย์ 



๓๘๘ 

ลักษณะ  วิธีการการเจรจาโขน 
๕.การบอกหน้าพาทย์ บอกเมื่อจบค าเจรจา 

บอกอยู่ในค าเจรจา 
๖.รู้ภูมิหลังตัวโขน ว่ามียศศักดิ์ฐานะใดเพื่อจะได้ใช้น้ าสียงเจรจาได้ถูกต้อง 
๗.การใส่อารมณ์ ใส่อารมณ์ด้วยน้ าเสียงตามบทบาทของตัวโขน ดีใจ เสียใจ โกรธ 

เศร้า  
 

๓) การพากย์-การเจรจากับบริบททางสังคม 
 การพากย์-เจรจาโขนยังได้มีการช่วยเหลือสังคมในด้านการบริหารบ้านเมืองเช่นได้มีการอัด
สปอร์ตการพากย์โขนในการรณรงค์ให้ประชาชนไปใช้สิทธิในการเลือกตั้งสมาชิกสภาผู้แทน
ราษฎรในปีพุทธศักราช๒๕๓๕หรือการรณรงค์การปลูกต้นไม้ เพื่อช่วยรักษาป่ า รักษา
สภาพแวดล้อม  แสดงให้เห็นว่าการพากย์-เจรจาโขนได้มีส่วนเข้าร่วมรณรงค์ให้กับสังคมไทยซึ่ง
นับว่าเป็นนิมิตใหม่ในวงการการพากย์โขนที่มีส่วนร่วมสร้างประโยชน์ให้กับบริบททางสังคม  นับ
ได้ว่าเป็นการหยิบยืมการพากย์โขนไปใช้กับสังคมได้อย่างดี 
 การน าไปใช้ในด้านการโฆษณาก็ดีการรณรงค์ก็ดีนับเป็นการน าเอาการพากย์โขนให้มีส่วน
ร่วมในการบริการทางสังคมได้เป็นอย่างดี  และนอกจากนี้การพากย์-เจรจาโขนยังถูกหยิบยืมไปใช้
ในการแสดงด้านอ่ืนๆอีก อาทิ การพากย์ถูกน าไปใช้ในละครดึกด าบรรพ์เร่ืองอุณรุท อันเป็นพระ
ราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานิรศรานุวัดติวงศ์ ในฉากที่ ๒ และฉากที่ 
๓ ซึ่งในฉากที่ ๒นั้นจะมีการน าบทเจรจาเข้ามาแทรกเพื่อเป็นการด าเนินเร่ืองก่อนแล้วจึงจะเป็นการ
พากย์ หรือ ในละครดึกด าบรรพ์ทั้งสมภพ จันทรประภา ก็มีการใช้การพากย์โขนด้วยเหมือนกัน   
ซึ่งถ้ามองให้ดีแล้ว อาจจะสันนิษฐานได้ว่า ผู้ประพันธ์น่าจะมีความคิดเห็นว่า การพากย์ เป็นการ
เปล่งท านองคล้ายการสวดของพระหรือการอ่านโองการของพราหมณ์ หรืออาจจะคิดได้ว่า โขนเป็น
ศิลปะชั้นสูง การพากย์จึงเป็นของสูงเหมาะที่จะใช้ในบทบาทดังกล่าว ซึ่งการหยิบยืมไปใช้ในแขนง
นี้ก็นับว่าแปลกมากประการหนึ่งที่การแสดงละครแต่กลับมีการพากย์โขนเข้าไปมีส่วนร่วมด้วย 

จากแบบแผนและกลวิธีของการพากย์และเจรจาโขนของกรมศิลปากร ตามที่ได้
เสนอมาข้างต้นนั้น แสดงให้เห็นถึง “ลักษณะเฉพาะ” ทางด้านคีตศิลป์ ซึ่งเป็นศาสตร์ที่ต้องใช้การ
ฝึกหัดจนเกิดความช านาญขึ้น เพราะฉะนั้นแล้วแบบแผนกลวิธีทั้งของการพากย์และเจรจาโขนที่
เกิดขึ้นในกรมศิลปากรนั้น จึงมีลักษณะที่ค านึงถึงความไพเราะและค านึงถึงอารมณ์ของผู้ฟัง ผู้ชม
เป็นหลัก  ด้วยเหตุนี้จึงท าให้การพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรเป็น “ทางเฉพาะ” ซึ่งสามารถ
เอ้ือและสร้างอรรถรสในการแสดงให้กับคนดูเป็นอย่างยิ่ง  ดังนั้นแล้ว การพากย์-เจรจาจึงมี
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ความส าคัญและความสัมพันธ์กับการแสดงโขนมากกว่าการขับร้องอย่างละคร ถึงแม้ว่าการขับร้อง
แบบละครจะเข้ามามีบทบาท ที่ท าให้ลดทอน “เอกลักษณ์” ของการแสดงโขนที่มีมาแต่เดิมไป  แต่
ทว่า การพากย์และการเจรจายังคงเป็นอัตลักษณ์ที่ส าคัญของการแสดงโขน ซึ่งถ้าขาดการพากย์และ
การเจรจาไปแล้ว การแสดงดังกล่าวก็จะเป็น “ละคร”  ดังนั้นแล้วกล่าวได้ว่า “การพากย์-เจรจา เป็น
หัวใจของการแสดงโขน” นั่นเอง 
 

๗.๒ ข้อเสนอแนะ 
 เน่ืองจากงานวิจัยนี้ ได้เสนอระเบียบวิธีทั้งการพากย์ และการเจรจาโขนเป็นหลัก ผู้วิจัยเห็น
ว่า ควรใช้ผลการวิจัยที่ได้นั้นสามารถพัฒนาเป็นหลักสูตรการเรียนการสอนการพากย์ -เจรจาโขน
โดยเฉพาะในวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร หรือหน่วยงานที่มีความเกี่ยวข้องได้  ทั้งนี้เพื่อให้เกิดการสืบทอด น าไปสู่การผลิต 
“คนพากย์-เจรจาโขนของกรมศิลปากรที่มีคุณภาพ” ให้มีจ านวนมากขึ้นกว่าที่ส านักการสังคีต กรม
ศิลปากรมีบุคคลากรอยู่ในปัจจุบัน   
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ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  โขน. กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, ๒๕๕๕. 
ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  บทการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์, ตอน ศรนาคบาศ ของเสรี  หวังในธรรม และ 

เกษม  ทองอร่าม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ตอน ศึกศรนาคบาศ.  จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงาน

เทศกาลวัดเชตุพนวิมลมังคลาราม  เมื่อ ๒๘ ธันวาคม ๒๕๕๔. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  บทโขนน่ังราว เร่ือง รามเกียรติ์ ตอน สุครีพถอนต้นรัง.  จัดท าส าหรับแสดงเนื่อง

ในงานเทศกาลวัดเชตุพนวิมลมังคลาราม  เมื่อ ๒๖ ธันวาคม พ.ศ. ๒๕๕๔. (เอกสารไม่
ตีพิมพ์). 

ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ตอน นางสุพรรณมัจฉาจากมัจฉานุ :  เรียบเรียงจากบท
โขนของเสรี หวังในธรรม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ตอนสุครีพถอนต้นรัง.  จัดท าขึ้นเพื่อแสดงเนื่องในงาน
พระราช พิธีพระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าพี่นางเธอเจ้าฟ้ากัลยานิวัฒนา        
กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์ เมื่อวันที่ ๑๕ – ๑๖ พฤศจิกายน ๒๕๕๑. (เอกสารไม่
ตีพิมพ์). 

ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  ละครคุณสมภพ. วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขานาฏยศิลป์ไทย คณะ
ศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗. 

ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  ค าเจรจาด้นสด. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 



๓๙๓ 

ธีรภัทร์  ทองนิ่ม.  ละครคุณสมภพ.  วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต สาขานาฏยศิลป์ไทย คณะ
 ศิลปกรรมศาสตร์จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗. 
นราธิปประพันธ์พงศ์, พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระ. จดหมายเหตุ ลา ลู แบร์ เล่ม ๑. พระนคร:    

โรงพิมพ์คุรุสภา, ๒๕๐๕. 
นริศรานุวัตติวงศ์, สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยา. ชุมนุมบทละครและบทคอนเสิต.

พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๖. 
บุญเตือน  ศรีวรพจน์. โขน: อัจฉริยลักษณ์แห่งนาฏศิลป์ไทย. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๕๓. 
ปรเมษฐ์  บุณยะชัย. ละครวังสวนกุหลาบ. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๓. 
ประพันธ์  สุคนธชาติ.  บทโขนฉาก เร่ือง รามเกียรติ์ ชุด พระพิราพ.  จัดท าขึ้นเพื่อประกอบการ

แสดงโขน เนื่องในรายการเฉลิมพระเกียรติ  ๒๐๐ ปีพระราชสมภพรัชกาลที่ ๔ เมื่อวันที่ ๔ 
– ๕ และ ๑๑ - ๑๒  ธันวาคม  ๒๕๔๗. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

ประพันธ์  สุคนธชาติ.  ประพันธ์  สุคนธชาติ ครบ ๖๐ ปี. กรุงเทพฯ: อมรินทร์พร้ินติ้งกรุ๊พ จ ากัด, 
๒๕๓๔. 

ประพันธ์  สุคนธชาติ.  พระพิราพ. กรุงเทพฯ: ศิวพร, ๒๕๒๒.  
ประพันธ์  สุคนธชาติ.  อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๑ กรกฎาคม 
 ๒๕๕๕. 
ประพันธ์  สุคนธชาติ.  อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๑๒ กรกฎาคม 
 ๒๕๕๕. 
ประเมษฐ์  บุญยะชัย.  จองถนน. สูจิบัตรประกอบการแสดงโขน ชุด จองถนน แสดง ณ หอประชุม
 ใหญ่ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย วันที่ ๑ - ๓๐ พฤศจิกายน  ๒๕๕๕, หน้า ๑๙. 
ประพันธ์  สุคนธชาติ.  สัมภาษณ์.  ๕ กันายน ๒๕๕๖. 
ประยุทธ์  สิทธิพันธ์.  สารคดีพิเศษ ราชส านักไทย. พระนคร: คลังวิทยา, (ม.ป.ท.). 
ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ตอน หนึ่งนุชบุษมาลี สัมพาทีชี้ทาง รบนางอังกาศ

ตะไล. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ประสาท  ทองอร่าม.  ที่ปรึกษาด้านนาฏดุริยางคศิลป์ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๒ 

กุมภาพันธ์ ๒๕๕๖. 
ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ตอน หนึ่งนุชบุษมาลี สัมพาทีชีทาง รบนางอังกาศ

ตะไล. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 



๓๙๔ 

ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด อสุรก าปั่นขัดตาทัพ.  จัดท าส าหรับแสดง ณ โรง
ละครแห่งชาติภาคตะวันตก สุพรรณบุรี เมื่อวันที่ ๑๐ และ ๑๗ เมษายน  ๒๕๔๗. (เอกสาร
ไม่ตีพิมพ์). 

ประสาท  ทองอร่าม.  วิดิทัศน์  เร่ืองโครงการองค์ความรู้เร่ืองด้านการพากย์-เจรจาในการแสดงโขน 
ของ นายประสาท ทองอร่าม. บันทึกเมื่อ ๑๗ กันยายน พ.ศ. ๒๕๕๓ เวลา ๑๓.๐๐ – ๑๖.๐๐ 
น.  ณ โรงละครแห่งชาติ (โรงเล็ก). 

ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ชุด หนุมานอาสา.  (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด น้องพ่ายลูกชายแพ้. จัดท าส าหรับแสดง ณ โรง

ละครแห่งชาติภาคตะวันตก สุพรรณบุรี เมื่อ ๑๔ และ ๒๑ มิถุนายน  ๒๕๔๖. (เอกสารไม่
ตีพิมพ์). 

ประสาท  ทองอร่าม.  บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ชุด ศึกสามทัพ . จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงาน
เผยแพร่ให้ประชาชนชม ณ โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรีวันที่  ๑๔ 
และ ๒๑  สิงหาคม  ๒๕๔๗. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

ประสาท  ทองอร่าม.  บทท่ีได้รับการถ่ายทอดจากครู. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. “การผิดพลาดในนาฏกรรม” ใน อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพ นาย

ปัญญา นิตยสุวรรณ ป.ช. ,ป.ม. ณ ฌาปนสถาน วัดมกุฎกษัตริยาราม วันจันทร์ท่ี ๓๑ 
ตุลาคม พ.ศ. ๒๕๔๘. พัฒนี พร้อมสมบัติ, บรรณาธิการ. กรุงเทพฯ : ห้างหุ้นส่วนจ ากัด    
ไอเดีย สแควร์, ๒๕๔๘. 

ปัญญา  นิตยสุวรรณ. “พากย์ เจรจา และขับร้องประกอบโขน,” ใน ศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มท่ี ๗: 
 นาฏดุริยางคศิลปไทย  กรุงรัตนโกสินทร์ . กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ยูไนเต็ดโปรดักชั่น, 
 ๒๕๒๕. 
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. โขน: การเจรจาของโขน,  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒): 
 ๘๐๒. 
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. โขน: การพากย์. สารานุกรมวัฒนธรรมไทย ภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒) : ๘๐๓. 
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. โขนวิทยุ โขนโทรทัศน์, วารสารไทย, ๒๒,๗๗ (มกราคม - มีนาคม ๒๕๔๔):  
 ๕๖ - ๖๕.   
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. พากย์ – เจรจาโขน, วารสารราชบัณฑิตยสถาน , ๒๖,๓ (มิถุนายน – 
 กันยายน  ๒๕๔๔): ๑๙๗-๒๐๒.   
ปัญญา  นิตยสุวรรณ. โรงละครแห่งชาติ, วารสารไทย ๑๔, ๕๓ (มกราคม – มีนาคม ๒๕๓๗): ๓๑-

๓๘. 



๓๙๕ 

ปัญญา  ปัญญาพล. ปัญญาพลร าลึก. พระนคร: โรงพิมพ์แพร่การช่าง, ๒๕๐๔. 
ปิ่น มาลากุล.  โรงละครและการแสดงละคร. สารานุกรมพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว.
 เล่ม ๒ ย – อ. หน้า ๕๔๕. 
พ. พากย์ฉันทวัจน์.  ค าพากย์และเจรจา ตอน จองถนน ตั้งแต่ปรึกษาจองถนนถึงพระรามข้ามไปพัก
 พลที่เขาแก้วมรกต. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
พ. พากย์ฉันทวัจน์.  ค าพากย์และเจรจตอนปล่อยสามทหารไปสืบมรรคา. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
พ. พากย์ฉันทวัจน์.  ค าพากย์และเจรจาตอนนางลอยตั้งแต่ทศกัณฐ์ให้หานางเบญกายจนถึงหนุมาน
 ส่งนางเบญกาย. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
พระยาศรีภูริปรีชา, พระยาศรีสุนทรโวหาร ญาณปรีชามาตย บรมนาถนิตยภักดี พิริยพาห พิมพ์แจก
 ในงานพระราชทานเพลิงศพ มหาเสวกโท  พระยาศรีภูริปรีชา (กมล สาลักษณ) ผู้บิดา ณ 
 เมรุวัด เทพสิ รินทราวาส วันที่  ๑๘  เมษายน พ.ศ.  ๒๔๖๓ . แหล่งที่มา 
 http://www.car.chula.ac.th/rarebook/book/ cl53_0213/#/1/ 
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, พระบาทสมเด็จพระ. รามเกียรติ์เล่ม ๔. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์รุ่งเรืองรัตน์, 
 ๒๕๕๓. 
พูนพิศ อมาตยกุล, บรรณาธิการ. เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ. นครปฐม: วิทยาลัย
 ดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหิดล, ๒๕๕๒. 
ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, วัฒนธรรมบันเทิงในชาติไทย: การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิง
 ในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ. ๒๔๙๑ – ๒๕๐๐. กรุงเทพฯ: มติชน, ๒๕๔๙ 
มนตรี  ตราโมท.  “วิธีพากย์  เจรจา  และขับร้อง  ในการแสดงโขน”. ศิลปากร ๑,๑ (พฤษภาคม 
 ๒๕๐๐): ๗๐. 
มนตรี  ตราโมท.  ศัพท์สังคีต. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๐๗. 
มนตรี  ตราโมท.  ศัพท์สังคีต. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๓๑. 
มหาวชิราวุธ พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสินทร.   รามเกียรติ์ ตอน 
 อภิเษกสมรส บทร้องและบทพากย์.   (พระนคร: โรงพิมพ์มหามกุฎราชวิทยาลัย, ๒๔๙๕. 
มนตรี  ตราโมท.  รามเกียรติ์ ชุด    เบิกโรง : อรชุนกับทศกรรฐ์, อภิเษกสมรส สีดาหาย, เผาลงกา

,พิเภษณ์ถูกขับ, นางลอย, จองถนน, ประเดิมศึกลงกา, พิธีกุมภนิยา นาคบาศ, พรหมา
ศาสตร์. กรุงเทพฯ: องค์การค้าของคุรุสภา, ๒๕๐๔. 

มานพ  วิสุทธิแพทย์. ทฤษฎีการวิเคราะห์เพลงไทย.  กรุงเทพฯ: สันติศิริการพิมพ์, ๒๕๕๖. 
มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. วิวัฒนาการเคร่ืองแต่งกาย
 โขน-ละครสมัยรัตนโกสินทร์. กรุงเทพฯ: บริษัท แปลน โมทิฟ, ๒๕๕๒.  



๓๙๖ 

รัตนพล  ชื่นค้า.  การสืบทอดการพากย์เจรจาหนังใหญ่และโขนเร่ืองรามเกียรติ์ของครูวีระ              
มีเหมือน. วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต, สาขาวิชาภาษาไทย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 
๒๕๕๔. 

ราชบัณฑิตยสถาน. พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒. กรุงเทพฯ: นาน
 มีบุ๊คส์ พับลิเคชั่นส์, ๒๕๔๖.  
รามเกียรติ์  วิธีจัดโรงให้ตัวโขนเล่น. หอสมุดแห่งชาติ. หนังสือสมุดไทยด า. อักษรไทย. ภาษาไทย. 
 เส้นดินสอสีขาว เลขที่ ๔๔  ตู้ ๑๑๔  ชั้น ๕/๕  มัดที่ ๑๒๐/๓.  
ฤดีรัตน์ กายราศ. สังคีตศิลป์ในสาส์นสมเด็จ เล่ม ๒. กรุงเทพฯ: ส านักวรรณกรรมและ
 ประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร, ๒๕๕๕. 
ลัทธิธรรมเนียมต่าง ๆ ภาคท่ี ๖ : ต าราเล่นหนังในงานมหรศพ. พระนคร: โรงพิมพ์โสภณพิ
 พรรฒธนากร, ๒๔๖๓.  
วรชาติ มีชูบท. เกร็ดพงศาวดาร รัชกาลที่ ๖. กรุงเทพฯ: สร้างสรรค์บุ๊คส์, ม.ป.ป. 
วิภาดา  เพชรโชติ. สุนทรียภาพทางศิลปะการแสดง. (ม.ป.ท.): ๒๕๕๐. 
วีระ  มีเหมือน.  การพากย์และเจรจาของโขน.  สารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคกลาง ๒ (๒๕๔๒): 
 ๘๑๕. 
ศิริพงษ์  ทวีทรัพย์.  นาฏศิลปินช านาญงาน  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. 
ศิลปากร, กรม.  บทโขน ชุด สีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์. ในบทโขน. (เอกสารไมตีพิมพ์). 
ศิลปากร, กรม.  กองการสังคีต. ศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มท่ี ๗ : นาฏดุริยางคศิลปไทย กรุง

รัตนโกสินทร์.  กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ยูไนเต็ดโปรดักชั่น, ๒๕๒๕. 
ศิลปากร, กรม.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ชุด หอกโมกขศักดิ์. จัดท าเพื่อแสดง ณ วัดพระเชตุพน
 วิมลมังคลาราม.  (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
ศิลปากร, กรม.  บทโขน: กรมศิลปากรปรับปรุงการแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์

ในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่น สมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ 
เมรุวัดมกุฎกษัตริยาราม วันที่ ๑๑ มกราคม พ.ศ. ๒๕๐๗. พระนคร: ศิวพร, ๒๕๐๗. 

ศิลปากร, กรม.  ประชุมค าพากย์รามเกียรติ์ เล่ม ๑ : ภาค ๑ – ๔. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, ๒๕๔๖. 
ศิลปากร, กรม.  สูจิบัตรการแสดงโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด นางลอย.  กรุงเทพฯ: องค์การค้าคุรุสภา

ลาดพร้าว, ๒๕๔๔.  
ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ. การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาท ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
 เกล้าเจ้าอยู่หัว ในการส่งเสริมการศึกษาทางด้านนาฎศิลป์และดนตรี : การศึกษาเฉพาะกรณี



๓๙๗ 

 โรงเรียนพรานหลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์.  วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบัณฑิต, ภาควิชา
 สารัตถศึกษา บัณฑิตวิทยาลัย จุฬางกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๓๘. 
ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ. การศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร าและลีลาของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัว

พระราม. วิทยานิพนธ์ปริญญาดุษฎีบัณฑิต, สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย คณะศิลปกรรม
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ๒๕๔๗. 

ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ. โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่ง
แรกในประเทศไทย.  ศิลปากร ๓๙, ๖ (พ.ย.-ธ.ค. ๒๕๓๙): ๕๕. 

ศุภชัย  จันทร์สุวรรณ. โรงเรียนพรานหลวงสถาบันสอนนาฎศิลป์ดนตรี ตามพระราชบัญญัติแห่ง
 แรกใน ประเทศไทย,  ศิลปากร ๓๙, ๖ (พ.ย.-ธ.ค. ๒๕๓๙): ๖๔. 
สมภพ จันทรประภา.  บทละครดึกด าบรรพ์ ชุดที่ ๗ เร่ือง นางเสือง. ๒๕๑๑. (เอกสารอัดส าเนา). 
สารานุกรมพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า เจ้าอยู่หัว เล่ม ๒ : ย – อ. กรุงเทพฯ: คณะกรรมการ

ฉลองวันพระบรมราชสมภพครบ ๘ รอบ และ ๑๐๐ปี ของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจ้าอยู่หัว, ๒๕๒๔. 

สารานุกรมวัฒนธรรมไทย ภาคกลาง เล่ม ๒. กรุงเทพฯ : มูลนิธิสารานุกรมวัฒนธรรมไทย     
ธนาคารไทยพาณิชย์, ๒๕๔๒. 

สืบตระกูล  เตียประเสริฐ.  ครูช านาญการพิเศษ โรงเรียนราชวินิต บางเขน กระทรวงศึกษาธิการ.  
 สัมภาษณ์. 
สืบตระกูล  เตียประเสริฐ.  พากย์-เจรจา.  ปริญญาศึกษาศาสตร์บัณฑิต วิทยาลัยนาฏศิลป สบทบ

คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์. ๒๕๒๕. 
สุจิตต์ วงษ์เทศ.  “โขนพูดเองไม่ได้ต้องมีคนพากย์, เจรจา ด้วยส าเนียง “เหน่อ” ใน มติชนสุด

สัปดาห์ ฉบับประจ าวันศุกร์ที่  ๓๐ ธันวาคม ๒๕๕๔  จาก พระราชพงศาวดาร กรุง
รัตน โกสิ นท ร์ http://www.sujitwongthes.com/2011/12/weekly30122554/ ค้ น เ มื่ อ  ๑๗ 
พฤษภาคม ๒๕๕๖. 

สุจิตต์ วงษ์เทศ.  ร้องร าท าเพลง: ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม. กรุงเทพฯ: มตชิน, ๒๕๓๒. 
สุธีร์  ชุมชื่น.  บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ตอน อินทรชิตถูกศรกินนม. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
สุธีร์  ชุมชื่น.  ครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป  สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์.  สัมภาษณ์. ๑๒ 
 ตุลาคม ๒๕๕๕. 
สุธีร์  ชุมชื่น.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ชุด องคตสื่อสาร. จัดท าส าหรับแสดงเนื่องในงานพระราช

พิธีพระราชทานเพลิงพระศพ สมเด็จพระเจ้าภคินีเธอ เจ้าฟ้าเพชรัตนราชสุดาสิริโสภาพัณณ
วดี  เมื่อวันที่  ๙ เมษายน ๒๕๕๕. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

http://www.opac.lib.su.ac.th/search~S0/t?%7b712%7d%7b724%7d%7b709%7d%7b699%7d%7b722%7d%7b673%7d%7b707%7d.


๓๙๘ 

สุนันทา โสรัจจ์. โขนละครฟ้อนร า  ภาคพิเศษ. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์พิฆเณศ, ๒๕๑๘. 
สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์. การละครไทย. กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนาพานิช จ ากัด, ๒๕๓๒. 
สุรพล  ชาตะยาภา.  อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๗ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
สุรพล วิรุฬห์รักษ์. วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์ . พิมพ์คร้ังที่ ๒. กรุงเทพฯ: 
 ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, (ม.ป.ป.). 
สุริยพงษ์  บุญโกมล. สอนขับร้องเพลงไทย. กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, ๒๕๕๓. 
เสฐียรโกเศศ (พระยาอนุมานราชธน), อุปกรณ์รามเกียรติ์. พระนคร: โรงพิมพ์พระจันทร์, ๒๔๙๗. 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด พระรามรบทศกัณฐ์. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด ศึกวิรุณจ าบัง. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทการแสดงโขนเร่ืองรามเกียรติ์, ตอน กไลโกฏิหลงรส. (อัดส าเนา). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน ชุดพระรามครองเมือง กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่. (ม.ป.ท.). (ม.ป.ป.). 

เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด พระรามเดินดง.  กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่, 
พฤศจิกายน ๒๕๐๐ – กุมภาพันธ์ ๒๕๐๑, หน้า ๒๐๘. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 

เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ชุด ส ามนักขาหึง – ลักสีดา. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ตอน ตามกวาง. จัดแสดงเนื่องในงาน “พระก่อพระเกื้อ
 หล้า”  ณ สวนอัมพร (เวทีเก่า) วันที ่๔ ธันวาคม ๒๕๔๒. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ืองรามเกียรติ์ ตอน หนุมานชาญสมร. (เอกสารไม่ตีพิมพ์). 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขนเร่ืองรามเกียรติ์ ชุด พาลีสอนน้อง (ฉบับโขนหน้าจอ). กรมศิลปากร
 จัดพิมพ์เนื่องในงานพระราชทานเพลิงศพครูยอแสง ภักดีเทวา, กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 
 ๒๕๒๗. 
เสรี  หวังในธรรม.  บทโขน เร่ือง รามเกียรติ์ ชุด ศึกทศคีรีวันทศคีรีธร.  รายการศรีสุขนาฏกรรมปีที่  

๒๗ คร้ังที่ ๒  แสดงเมื่อ ๒๕ กุมภาพันธ์  ๒๕๔๘. 
เสรี  หวังในธรรม.  หนังสืออนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพนายเสรี หวังในธรรม ม.ว.ม., ป.ช. 

 ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ศิลปะการละคร) . ณ วัดตรีทศเทพวรวิหาร วัน

 อาทิตย์ที่ ๘ กรกฎาคม ๒๕๕๐ (กรุงเทพฯ : ม.ป.ป. , ๒๕๕๐). 

เสาวณิต  วิงวอน. วรรณคดีการแสดง, พิมพ์คร้ังที่ ๒. กรุงเทพฯ: ภาควิชาวรรณคดี ร่วมกับ
 คณะกรรมการฝ่ายวิจัย คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์, ๒๕๕๕. 
หัสดินทร์ ปานประสิทธิ์. นาฏศิลปินช านาญงาน  ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๒ 

ตุลาคม ๒๕๕๕. 



๓๙๙ 

อนุสรณ์ในงานพระราชทานเพลิงศพพลเอก พลเรือเอก กองเรือใหญ่ เจ้าพระยารามราฆพ (ม.ล.เฟื้อ 
 พึ่งบุญ). กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์พระจันทร์, ๒๕๑๐. 
อมรา  กล่ าเจริญ. สุนทรียนาฏศิลป์ไทย. กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, ๒๕๓๑. 
อาคม  สายาคม.  “หนังใหญ่,” ใน ศิลปวัฒนธรรมไทยเล่มท่ี ๗ : นาฏดุริยางคศิลปไทย               

กรุงรัตนโกสินทร์. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ยูไนเต็ดโปรดักชั่น, ๒๕๒๕. 
อ านาจ  จาตุประยูร.  อดีตข้าราชการ ส านักการสังคีต  กรมศิลปากร.  สัมภาษณ์. ๔ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
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๔๐๒ 
 

นามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที ่๖ก 

 

ครูผู้ใหญ่ 

๑. ระบ ำภำษำ  - ครูยกัษ ์ (ทองใบ  สุวรรณภำรต)  - พระ  

แลว้เป็นพระยำพรมำภิบำล 

๒. นฏักำนุรักษ ์  - ครูพระ  (ทองดี  สุวรรณภำรต)    - พระยำ 

๓. พ  ำนกันจันิกร   - ครูลิง  (เพิ่ม  สุครีวกะ)     - พระ 

      - ครูยกัษ ์ (เคลือบ  โกสุม)    -  พระ 

๔. สุนทรเทพระบ ำ - ครูพระ  (เปล่ียน  สุนทรนฏั)  - พระยำ 

๕. นฏักรรมยนั  (คลอ้ย  นำฬิกำวทิ)   - หลวง 

๖. ดึกด ำบรรพป์ระจง - ครูลิง  (เพิ่ม  สุครีวกะ)๑   - พระ 

๗. ด ำรงวธีิร ำ  - ครูลิง  (ตุย้  พรำมณนนัท)์   - หลวง 

 - ยกัษ ์ (พว่ง  วชัรเสว)ี     - พระยำ 

๘. ภรตกรรมโกศล (มงคล  สุมนนฏั)๑     - หลวง 

 

ครูผู้ช่วย  รุ่น  ๑ 

๙. ร ำถวำยกร  - ครูยกัษ ์ (สำย  สำยะนฏั)    - หลวง 

๑๐. ฟ้อนถูกแบบ - ครูลิง  (พร้อม  สมรรคนฏั)    - พระ 

๑๑. แยบเยีย่งคง  - ครูยกัษ ์ (โหมด  จำรุนฏั)    - พระ 

๑๒. ยงเยีย่งครู  - ครูพระ    (แป๊ะ.....)     - ขนุ 

 - ครูพระ    (จ๋ิว  รำมนฏั)     - หลวง 

 

                                                           
ก คดัมำจำก  ธนิต  อยูโ่พธ์ิ. ต านานโขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ ๖. (พระนคร : 

โรงพิมพพ์ระจนัทร์, ๒๔๙๕), หนำ้  ๕๑ – ๕๕. 


 ผูท่ี้มีเคร่ืองหมำยดงัน้ี  มิไดเ้ป็นศิลปินโขน  แต่เป็นขำ้รำชกำรในกรมมหรสพสมยัรัชกำลท่ี ๖. 

๑คนเดียวกบัหมำยเลข  ๓. 



๔๐๓ 
 

๑๓. ชูกรเฉิด  - ครูลิง  (มูล  รำมนฏั)     - ขนุ 

 - ครูพระ  (สุน  สุนทรศิริ)    -หลวง 

๑๔. เชิดกรประจง - ครูลิง  (ไปล่  สุครีวนฏั) 

๑๕. ทรงนจัวธีิ  - ครูยกัษ ์   (แป๊ะ.....)     - หลวง 

 - ครูยกัษ ์   (หรุ่น  อรุณนฏั)    - หลวง 

๑๖. ศรีนจัวสิัย  - ครูพระ  (สอน  ลกัษมณนฏั)    - ขนุ 

 - ครูพระ  (ปุ้ย  คชำชีวะ)    - หลวง 

๑๗. วไิลยวงวำด  - ครูนำง (ฉุน  กำนตะนฏั)    -ขนุ 

๑๘. วลิำศวงงำม  - ครูพระ (หร ่ ำ  อินทรนฏั)๒  - หลวง 

 

ครูผู้ช่วย  รุ่น  ๒ 

๑๙. รำมภรตศำสตร์  - ครูยกัษ ์ (ยม  มงคลนฏั)   -หลวง 

๒๐. รำชภรตเสน  - ครูพระ  (ไหว  ภีมนฏั)    - หม่ืน 

๒๑. เจนภรตกิจ   - ครูนำง  (แปลก  มงคลนฏั)   - ขนุ 

๒๒. จิตภรตกำร   - ครูนำง  (แถม  วบุิลยนฏั)   - ขนุ 

๒๓. ชำญร ำเฉลียว  - ครูลิง  (ช่ืน  โรหิตะพงศ)์   - ขนุ 

๒๔. เช่ียวร ำฉลำด  - ครูลิง  (แฉ่ง  กฤษณนฏั)   - ขนุ 

๒๕. วำดพิศวง   - ครูนำง  (แถม  ศิลปะชีวนิ)๓   - ขนุ 

๒๖. วงฉำยเฉิด   - ครูพระ  (วง  วบุิลยนฏั)   - ขนุ 

๒๗. เลิศระบ ำพรรค  - ครูยกัษ ์(จ ำปี  หิรัณยรัชต)์   - หม่ืน 

๒๘. ลกัษณ์ระบ ำบรรพ ์   (มูล  โชติมูล)     - หม่ืน 

 

 

                                                           


 ผูท่ี้มีเคร่ืองหมำยดงัน้ี  มิไดเ้ป็นศิลปินโขน  แต่เป็นขำ้รำชกำรในกรมมหรสพสมยัรัชกำลท่ี ๖. 

๒
 เวลำน้ี  เป็นครูโขนอยูใ่นแผนกนำฏศิลป์  กองกำรสงัคีต  กรมศิลปำกร. 

๓ เวลำน้ี  เป็นครูโขนอยูใ่นแผนกนำฏศิลป์  กองกำรสงัคีต  กรมศิลปำกร. 



๔๐๔ 
 

จ าอวด  (ตลกโขน) 

๒๙. ประหำสบดี    (ส ำริด  เนตรประหำส)    - ขนุ 

๓๐. รำชนนทิกำร    (จนัทร์  ประหำส)    - หม่ืน 

๓๑. ส ำรำญสมิตมุข    แจ่ม  ภำศตระหำส    - พนั 

 ออ๊ด  ตำมประหำส    - ขนุ 

๓๒. สนุกชวนเริง    (หวอ  เรียงเนตร)    - ขนุ 

๓๓. บนัเทิงชวนหวั  (เบ้ียว  วชัระประหำส)๔    - หม่ืน 

๓๔. ช่วยส ำเริงสรวล  (สุข  ไชยวรรณ)    - หม่ืน 

๓๕. ชวนส ำเริงสรำญ  (แฉ่ง  โชตินฏั)     - หม่ืน 

๓๖. สมำนประหำสกิจ  (แคลว้  วชัโรบล)    - ขนุ 

๓๗. สมิตประหำสกร  (เจิม  นำคมำลยั)๕  - หม่ืน 

 

พากย์และเจรจา 
๓๘. พจนำเสนำะ  เหวำ่  โกกิลวำที    - ขนุ 

 ถึก  รัตนเกศ     - หม่ืน 

๓๙. ไพเรำะพจมำน  พะยอม  วเิศษสมิต    - หม่ืน 

 อำบ  สุนทรสนำน    - หม่ืน 

๔๐. ขำนฉนัทวำกย ์  รอด  ปัทมลกัษณ์    - หม่ืน 

๔๑. พำกยฉ์นัทวจัน์  เปียก  อุยยำนงำม๖    - หม่ืน 

๔๒. ชดัเจรจำ     ยงัไม่ไดต้ั้ง 

 

 

                                                           
๔

 ผูน้ี้เคยเป็น  พนัสนุกชวนเริงมำก่อน. 
๕

 ภำยหลงัเป็นหม่ืนขบัค ำหวำน  เพรำะไปทำงขบัเสภำ. 
๖
 ต่อมำเป็นครูพำกยอ์ยูใ่นแผนกนำฏศิลป์  กองกำรสงัคีต  กรมศิลปำกร. 



๔๐๕ 
 

คลงัเคร่ืองโขน 

๔๓. อำรักษนฏักำภรณ์  (ผล  ผลวฒันะ)   - พระยำ 

๔๔. อำทรนฏัภูษิต  (จนั  จนัตกะเวส)  - หลวง 

๔๕. พิจิตรนฏัภูษำ  (ปำน  ฉนัทษัเฐียร)  - ขนุ 

 

รักษาโรงโขน 

๔๖. บริรักษน์ำฏกำคำร  พิน  พินทุวฒันะ   - พระ 

    ม.ล.ต่อ  พนมวนั   - พระ 

๔๗. บริบำลนำฏศำลำ  (เกิด  วชัรเสรี)   - ขนุ 

  

ครูร าโคม 

 ๔๘. ระบ ำภำษำ   (คลอ้ย  นำฬิกำวทิ)๗  - พระ 

 ๔๙. ประทีปร ำร่ำ  เจียม  เศวตเมษ   - หลวง 

     มูล  โชติมูล๘   - ขนุ 

 ๕๐. ประภำร ำร่ำย  ฉออ้น  โบษกรนฏั  - ขนุ 

     พรำว  เพญ็กุล   - ขนุ 

 

____________________ 

                                                           
๗ คนเดียวกบัหมำยเลข ๕. 
๘ คนเดียวกบัหมำยเลข ๒๘. 



๔๐๖ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ข 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๐๗ 

ประวตัิผู้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร 
 

 ภาคผนวกน้ี ผู ้วิจ ัยขอเสนอประวัติผู ้พากย์ – เจรจาโขนของกรมศิลปากร ตั้ งแต่                 
ยุคกรมมหรสพจนถึงส านกัการสังคีต กรมศิลปากรในปัจจุบนั (พ.ศ.๒๕๕๖) เน้ือหาท่ีแสดงใน
ภาคผนวกส่วนน้ี เกิดจากการเรียบเรียงขอ้มูลข้ึนใหม่ของผูว้ิจยั ทั้ งท่ีเป็นหนังสือ และจากการ
สัมภาษณ์  นอกจากน้ีแลว้ในส่วนท่ีเสนอขอ้มูลประวติัคนพากย-์เจรจาโขนยุคกรมศิลปากรปัจจุบนั
นั้ น ผู ้วิจ ัยตั้ งใจใส่บทสัมภาษณ์ท่ีได้ถอดจากการบันทึกเสียงมาแสดงร่วมด้วย ด้วยเห็นว่า              
บทสัมภาษณ์ดงักล่าวเสริมความสมบูรณ์ของเน้ือหา ดงัท่ีจะแสดงรายละเอียดต่อไปน้ี  
 
๑.  ผู้พากย์-เจรจาโขน ยุคกรมมหรสพ (รัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว) 

 
หมื่นพากย์ฉันทวจัน์ ( เปียก อุยยานงาม ) 

 

 
 
 หม่ืนพากยฉ์นัทวจัน์ มีนามวา่ เปียก อุยยานงาม เกิดท่ีต าบล บา้นหาดทราย อ าเภอบาง
บาล จงัหวดัพระนครศรีอยุธยา เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๒ เดือนมกราคม พ.ศ. ๒๔๔๓ เป็นบุตรของนาย
อุย และนางเป้า อุยยานงาม หม่ืนพากย์ฉันทวจัน์ได้รับการศึกษาท่ีวดัดอนศรี สอบไล่ชั้ น



๔๐๘ 

ประถมศึกษาป่ีท่ี ๓ เม่ือปี พ.ศ.๒๔๕๗ ซ่ึงเป็นชั้นประถมบริบูรณ์ในสมยันั้น ต่อมาได้เขา้รับ
ราชการ เม่ือวนัท่ี ๖ มกราคม พ.ศ. ๒๔๖๐ โดยเขา้รับต าแหน่งหน้าท่ีเป็นพนกังานเจรจาโขน-
หลวงในกรมมหรสพ ไดรั้บพระราชทานเงินเดือนๆ ละ ๘ บาท ซ่ึงเป็นจ านวนมากพอสมควรใน
สมยันั้น ต่อมาไดรั้บเงินเดือนเพิ่มข้ึนทุกปีจนถึง ๒๐ บาท ในปีพ.ศ. ๒๔๖๖  
 วันท่ี  ๗ เมษายน พ.ศ. ๒๔๖๘ ท่านได้รับราชการเป็นทหารรักษาว ัง  ท่านได้รับ
พระราชทานบรรดาศกัด์ิเป็น “หม่ืนพากย์ฉันทวจัน์” เม่ือวนัท่ี ๒๘ ธนัวาคม พ.ศ. ๒๔๕๖  หลงัจาก
นั้นไดล้าราชการไปอุปสมบท เม่ือวนัท่ี ๘ กรกฎาคม  พ.ศ. ๒๔๖๗  ณ วดัสิงห์สุธาวาส เป็นเวลา ๑ 
พรรษา เม่ือลาสิกขาบทแลว้กลบัไปเขา้รับราชการในต าแหน่งเดิม  

คร้ันต่อมาเม่ือวนัท่ี ๑ เมษายน พ.ศ. ๒๔๙๖ ไดมี้การประกาศยุบกรมมหรสพลงหม่ืนพากย์
ฉนัทวจัน์จึงจ าเป็นตอ้งออกจากราชการ และต่อมาไดก้ลบัเขา้ไปรับราชการในกรมพระต ารวจหลวง
รักษาพระองคก์ระทรวงวงั ไดรั้บพระราชทานเงินเดือน ๆ ละ ๕๐ บาท 
 ต่อมาวนัท่ี ๑ สิงหาคม พ.ศ. ๒๔๘๗  ทางราชการไดรั้บโอนงานช่างและกรมมหรสพจาก
ส านักพระราชวงัมาข้ึนในสังกดักรมศิลปากร หม่ืนพากยฉ์ันทวจัน์จึงได้รับการโอนยา้ยมาเป็น
ขา้ราชการในสังกดักรมศิลปากรตั้งแต่นั้นมา โดยมีอตัราเงินเดือนมากข้ึนตามล าดบั ดงัน้ี 
 วนัท่ี ๑ เมษายน พ.ศ. ๒๔๘๖ เป็นศิลปินจตัวา เงินเดือน ๕๕ บาท สังกดัแผนกดุริยางคไ์ทย   
 วนัท่ี ๑ มกราคม พ.ศ. ๒๔๙๐ เป็นศิลปินตรี เงินเดือน ๔๐ บาทสังกดัแผนกนาฏศิลปะกอง
การสังคีต กรมกรมศิลปากร และไดเ้ล่ือนอตัราเงินข้ึนทุกปี จนถึงเดือนละ ๑๒๐ บาท 
 วนัท่ี ๑ มกราคม พ.ศ. ๒๔๗๔ เป็นปีสุดทา้ย และไดรั้บพระราชทานเหรียญจกัรพรรดิมาลา 
 วนัท่ี ๑ ธนัวาคม พ.ศ. ๒๔๙๑ ไดรั้บพระราชทาน เคร่ืองราชอิสริยาภรณ์ชั้นเบญจมาภรณ์
มงกุฎไทย 
 วนัท่ี ๔ ธนัวาคม พ.ศ. ๒๔๙๒ ไดรั้บพระราชทานเหรียญบรมราชาภิเษก 
               หม่ืนพากยฉ์นัทวจัน์ เขา้สู้พิธีสมรสกบันางสาวลมูล  เม่ือวนัท่ี ๗ มกราคม พ.ศ. ๒๔๘๔ มี
บุตรธิดา ๓ คน ดั้งน้ี 

๑. นางสาวปราณี พากยฉ์นัทวจัน์ 
๒. นายทรงพล พากยฉ์นัทวจัน์ 
๓. นางสาวนภา พากยฉ์นัทวจัน์ 

นอกจากการปฏิบติัหน้าท่ีในการพากย์และเจรจาโขนท่ีแผนกนาฏศิลป กองการสังคีต    
กรมศิลปากรแลว้ ท่านยงัได้สละเวลามาสอนพากยแ์ละเจรจาให้กบันักเรียนท่ีโรงเรียนนาฏศิลป  
กรมศิลปากรดว้ย จากค าบอกเล่าของท่านผูรู้้เก่ียวกบัหม่ืนพากยฉ์นัทวจัน์นั้น ท าให้ทราบวา่ท่านเป็น
ผูท่ี้มีความเอาใจใส่ในหนา้ท่ีการงานเป็นอยา่งดี โดยเฉพาะในดา้นการสอนเร่ืองการพากยแ์ละเจรจา



๔๐๙ 

ท่านจะถ่ายทอดวิชาความรู้ให้แก่ศิษยอ์ย่างเต็มท่ี เพื่อมุ่งหวงัให้ศิษยทุ์กคนดี เสมอท่านเป็นตวัแทน
ของท่านได ้และสามารถถ่ายทอดใหแ้ก่ศิษยรุ่์นหลงัต่อๆมา 
 หม่ืนพากยฉ์ันทวจัน์ได้รับการยกย่องว่าเป็น “พหูสูต” คือ ผูรู้้มากในดา้นการพากยแ์ละ
เจรจาโขนท่ีเป็นเลิศผูห้น่ึง  

หม่ืนพากยฉ์ันทวจัน์ป่วยด้วยโรคปอด และถึงแก่กรรมเม่ือวนัอาทิตยท่ี์ ๑๑ พฤศจิกายน 
พ.ศ. ๒๔๙๔ เวลาประมาณ ๘.๐๐ น. รวมอายไุด ้๕๒ ปี 
   

 
 

หม่ืนพากยฉ์นัทวจัน์ ( เปียก อุยยานงาม ) 
    
 
 
 
 
 
 



๔๑๐ 

หมื่นไพเราะพจมาน ( อาบ สุนทรสนาน ) 
 

 
หม่ืนไพเราะพจมาน ( อาบ สุนทรสนาน ) 

 
  หม่ืนไพเราะพจมาน ( อาบ สุนทรสนาน ) เกิดเม่ือวนัท่ี พ.ศ. ๒๔๓๙ เป็นบุตรของ
นายทองดี กบันางแส อินทโอสถ ( ต่อมาเปล่ียนเป็นศรีวงศ์ ) ท่ีบา้นหมู่ ๒ ต าบล หัวหาด อ าเภอ 
อมัพวา จงัหวดัสมุทรสงคราม หม่ืนไพเราะพจมานมีนอ้งอีก ๒ คน คือ 
   นางปาน  แสงอนนัต ์                                                                                                  
   นายเอ้ือ   สุนทรสนาน  
   หม่ืนไพเราะพจมาน ไดเ้ร่ิมเรียนคร้ังแรกท่ีโรงเรียน ครูพลอย จนจบชั้นประถม ๕ 
เม่ืออายุได ้๑๖ ปี ต่อมาเดินทางเขา้มากรุงเทพ โดยมาพกัอยูก่บัพระราชวรินทร์ (นายกุหลาบ เกสร
โกสุม ) ซ่ึงเป็นมหาดเล็กในพระบาทสมเด็จพระมุงกุฎเกลา้เจา้อยูห่วั เม่ือหม่ืนไพเราะพจมานเขา้มา
อยู่ในกรุงเทพนั้นไดฝึ้กหัดโขน เป็นตวัยกัษ์ และเคยแสดงโขนเป็นตวัอินทรชิต  แต่หม่ืนไพเราะ
พจมานนั้นนิยมชมชอบการพากยเ์จรจาโขนเป็นพิเศษ จึงไดฝ้ากตวัเป็นศิษยข์อง ขุนไพเราะพจมาน 



๔๑๑ 

(นายพยอม วิเศษสมิ) ครูพากยเ์จรจาโขนหลวงในกรมมหรสพ  ภายหลงัไดไ้ปพ านกัอยู่กบัหลวง
กมลภกัดี (บวั เกสรโกสุม) ผูเ้ป็นบิดาของพระราชวรินทร์ 

ต่อมาหม่ืนไพเราะพจมานได้สมรสกับ นางสาววอน วิเศษสมิต บุตรีของ             
ขนุไพเราะพจมาน มีบุตรธิดา รวม ๔ คน คือ 

๑. นางละออง ศุกรมุข 
๒. นางอรพินท ์แยม้ประดิษฐ์ 
๓. นายวาอิน สุนทรสนาน 
๔. นางพนิดา สิทธิวรรณ 

 
หม่ืนไพเราะพจมานเขา้รับราชการ อยู่ในกรมมหรสพตั้งแต่ พ.ศ. ๒๔๕๗ และ

ไดรั้บพระราชทานนามสกุลว่า สุนทรสนาน เม่ือประมาณ ปี พ.ศ. ๒๔๖๐ และไดรั้บพระราชทาน
บรรดาศกัด์ิ เป็น หม่ืนไพเราะพจมาน ปี พ.ศ. ๒๔๖๕ ในรัชสมยัพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า
เจา้อยูห่วั  หม่ืนไพเราะพจมานถึงแก่กรรม เม่ือ พ.ศ. ๒๔๗๙ สิริรวมอายไุด ้๔๐ ปี 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๑๒ 

นายเพญ็  ปัญญาพล 
 

 
 

  นายเพญ็  ปัญญาพล เกิดเม่ือวนัท่ี ๒๔ มีนาคม พุทธศกัราช ๒๔๔๘ ในครอบครัวคหบดีท่ี
มัง่คัง่ คุณพ่อช่ือเดช  ปัญญาพล มีบรรดาศกัด์ิเป็นพระยา และคุณแม่ช่ือ หุ่น ปัญญาพลเป็นศิลปิน
ทางดา้นโขนละครโดยเป็นละครตวัพระและเป็นนายโรงเอกและเป็นครูในคณะละครของพระองค์
เจา้วชัรีวงษ ์ มีพี่นอ้งร่วมสายเลือดเดียวกนั จ านวน ๑๒ คน ซ่ึงนายเพญ็เป็นพี่คนโตสุด  เม่ือสมยัเด็ก
นายเพญ็เรียนหนงัสือท่ีโรงเรียนสวนกุหลาบต่อมานายเพญ็ไดเ้ล่าเรียนต่อท่ี “โรงเรียน ทหารกระบ่ี” 
สังกดักรมมหรสพ โดยถวายตวัต่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจา้อยู่หัวดงัท่ี ก.ญ.ราม ร.ท. 
(นามแฝง) ผูบ้ญัชาการกรมมหรสพกล่าวไวใ้นบทความ อาลยัเพญ็ วา่ 
  “นายเพญ็ ปัญญาพลได้ถวายตัวต่อพระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้เจ้าอยู่หัว อายุยังเยาว์ จึง
ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าให้ข้าพเจ้ารับมาบรรจุอยู่ ในโรงเรียน “ทหารกระบ่ี” สังกัดอยู่ ในกรม
มหรสพ ซ่ึงข้าพเจ้าเป็นผู้บัญชาการกรมมหรสพอยู่ในเวลานั้น เพญ็เป็นเดก็ดีรักการศึกษา ไม่เคยถูก
ลงโทษด้วยประการใดต่อมาได้ขยายกิจการในโรงเรียนขึน้ พระราชทานนามให้โรงเรียนใหม่ว่า
โรงเรียนพรานหลวงเพญ็ยงัเล่าเรียนต่อมาเรียนดีขึน้ตามล าดับสอบได้ทุกปีได้รับพระราชทาน เสมา
พระบรมรามาภิธัยย่อ ว.ป.ร.เป็นรางวลั” ซ่ึงท่ีโรงเรียนพรานหลวงสมยัท่ีนายเพญ็มาเรียนต่อนั้นอยู่
ในรุ่นราวคราวเดียวกบันายมนตรี  ตราโมท ศิลปินแห่งชาติ  แต่นายเพญ็มีอายุน้อยกว่านายมนตรี 
ดงัท่ีนายมนตรี  ตราโมท เขียนไวใ้นปัญญาพลร าลึกวา่  

                                                           
๑
 ก.ญ. ราม ร.ท. , “อาลยัเพญ็”  ใน ปัญญาพลร าลกึ (พระนคร:โรงพมิพแ์พร่การช่าง, ๒๕๐๔). 



๔๑๓ 

“ความสัมพันธ์ระหว่างข้าพเจ้ากับเพญ็  ปัญญาพล เกิดขึน้ ท่ีกรมมหรสพ
วังจันทร์(บริเวณคุรุสภาและกระทรวงศึกษาในปัจจุบันนี้) เม่ือ ๔๐ กว่าปีมาแล้ว  
ถึงแม้ข้าพเจ้าจะแก่กว่าเพ็ญ ๕ ปี เพ็ญยังเป็นนักเรียนพรานหลวงรุ่นเล็ก  แต่เราก็
ร่วมงาน ร่วมส านัก ร่วมสนุก ร่วมนอน กันมาโดยใกล้ชิด สภาพท่ีเราอยู่กันในวัง
จันทร์คร้ังนั้น เร่ืองของวัยแทบจะไม่มีความหมายอะไร  เล รุ่นผู้ใหญ่ รุ่นหนุ่ม รุ่น
เด็กต่างร่วมเล่นหัวกันอย่างสนุกสนาน เวลารับประทานอาหารท้ัง ๓ เวลา คือ 
๘.๐๐ น.  ๒.๐๐น.และ ๖.๐๐น.  บรรดาผู้ ท่ีอยู่ ในวังจันทร์จะได้พบกันอย่าง 
พร้อมเพรียง ณ โรงเลีย้ง(ซ่ึงตั้งอยู่ตรงหอพักคุรุสภาในบัดนี้) ทุกวัน ย่ิงเป็นเวลาท่ี
ซ้อมรบเสือป่าด้วยแล้ว พวกเราบรรดาเสือป่าพรานหลวง ร.อ. ซ่ึงรวมท้ังนักเรียน
พรานหลวงด้วย จะได้ร่วมกินร่วมนอนกันอย่างใกล้ชิดย่ิงกว่าเวลาใด และเวลา
เหล่านีแ้หละท่ีท าให้พวกเราทุกคนรักใคร่สนิทสนมกันเสมือนเป็นเครือญาติและ
อยู่ในครอบครัวอันเดียวกันจริงๆ” 

 
ในการท่ีนายเพญ็  ปัญญาพลเป็นเด็กท่ีน่าตาดีจึงไดฝึ้กหดัโขนเป็นตวัพระในโรงเรียนพราน

หลวง เช่นเดียวกบัแม่ของตนเองท่ีเป็นพระเอกของละครพระองค์เจา้วชัรีวงษ์ ซ่ึงนายเพ็ญมีฝีมือ
ทางดา้นการแสดงโขนจึงไดรั้บบทบาทใหแ้สดงเป็นพระลกัษณ์ในการแสดงโขนรุ่นจ๋ิวในสมยันั้น 
  ต่อมาขณะท่ีนายเพ็ญอายุได้ประมาณ ๑๒-๑๓ปี นั้นไดเ้กิดอุบติัเหตุข้ึนกล่าวคือนายเพ็ญ
แขนหกัเน่ืองจากตกควายในการไปเยีย่มคุณลุงของท่านท่ีมีนบุรี ซ่ึงในราวพ.ศ.  ๒๔๖๐-๒๔๖๑ นั้น
การแพทยข์องไทยนั้นยงัไม่เจริญกา้วหนา้เหมือนปัจจุบนัจึงเป็นเหตุให้นายเพญ็แขนเสียจนตอ้งเลิก
เรียนโขนท่ีโรงเรียนพรานหลวง  ทั้งๆท่ีนายเพญ็เป็นผูท่ี้มีมนัสมองดี มีปฏิภาณไหวพริบดีมาก และ
มีฝีมือในทางการแสดงโขนซ่ึงอาจจะเป็นศิลปินท่ียิ่งใหญ่ในอนาคต แต่นายเพ็ญตอ้งละการเรียนท่ี
โรงเรียนพรานหลวงในขณะท่ีก าลงัเรียนอยูม่ธัยมศึกษาปีท่ี ๕ เท่านั้น 
  หลงัจากท่ีนายเพญ็ออกจากโรงเรียนพรานหลวงแลว้ นายเพญ็ก็ไม่ไดทิ้้งความรู้ท่ีไดร้ ่ าเรียน
มาไดศึ้กษาหาความรู้จากลุง ป้า นา้ อาท่ีมีพื้นฐานการแสดงทั้งโขนละครและดนตรีตลอดจนเพลง
พื้นเมือง ซ่ึงนายเพ็ญเป็นคนท่ีมีความจ าดีอยู่แล้วจึงท าให้นายเพ็ญเป็นศิลปินท่ีสามารถแสดง
การละเล่นได้ทุกอย่างไม่ว่าจะเป็นทั้งละคร ลิเก เพลงพื้นเมือง ตลอดจนการแสดงโขน ถึงขั้น
เรียกวา่ศิลปินอาชีพ โดยเฉพาะการแสดงโขน ดงัท่ีปัญญา  ปัญญาพลผูเ้ป็นนอ้งกล่าวถึงพี่ชายวา่ 
 
   “เท่าท่ีเราเห็นพ่ีเพญ็แสดงมามี โขน ซ่ึง เขาเป็น 
   ได้ทุกตัวแต่ท่ีถนัดท่ีสุดคือคนเจรจาหรือคนพากย์” 



๔๑๔ 

  
 เม่ือคร้ังท่ีคุณแม่ของท่านซ่ึงเป็นครูละครหลวงในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลา้ 

เจา้อยูห่ัวนั้นทางครอบครัวของนายเพ็ญมีความเป็นอยู่ในขั้นดี เพราะไดรั้บเงินเดือนพระราชทาน
จากพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจา้อยู่หัวเสมอ จนเขา้สู่รัชสมยัพระบาทสมเด็จพระปกเกล้า
เจา้อยู่หัวทรงให้ยุบกรมมหรสพ อีกทั้งเศรษฐกิจตกต ่า เร่ือมาจนคุณแม่ท่านเสียชีวิตลง ท าให้ชีวิต
ของนายเพญ็ตอ้งผละออกจากครอบครัวเพื่อเผชิญโชคดว้ยตนเอง ขณะนั้นท่านมีอายุประมาณ ๒๐ 
ปี ราวปีพุทธศกัราช ๒๔๖๙ โดยเขา้ไปอยูก่บัคณะลิเก 
     นายเพ็ญ  ปัญญาพล  สมรสกบันางศรี  ปัญญาพล เม่ือพ.ศ. ๒๔๗๖ และไดเ้ร่ิม
หันเหชีวิตของตนเองเขา้มาสู่วงการโขนละครอีกคร้ังโดยเขา้ร่วมเป็นคนพากยเ์จรจาโขนในคณะ
ของหลวงราชพงษภ์กัดีจนเป็นท่ีไวใ้จของคุณหลวงราชพงษเ์ป็นอนัมากถึงขนาดถา้มีโขน ๒ โรงก็
จะใหน้ายเพญ็คุมไปแสดงหน่ึงโรงทีเดียว  ในการพากยเ์จรจาโขนนั้นนายเพญ็  ปัญญพล ไดรั้บการ
ฝึกหดัและสั่งสอนจากหม่ืนพากยฉ์นัทวจัน์ ( เปียก อุยยานงาม ) ดงัท่ี ประพนัธ์  สุคนธชาติกล่าววา่  
 
   “คุณเพญ็  ปัญญาพลนั้นเป็นนักพากย์ในกรมมหรสพ  
   ไม่ได้เข้ามาอยู่กรมศิลปากรเน่ืองจากนายเพญ็ต้อง 
   หาเลีย้งชีพกับครอบครัวเงินเดือนราชการน้อยจึง 
   รับงานพิเศษซ่ึงต่อมาเป็นอาชีพหลักของนายเพญ็ 
   นั่นกคื็อ การพากย์ภาพยนตร์ นั่นเอง” 
   นายเพญ็  ปัญญาพลเสียชีวติเม่ือวนัท่ี  ๑๕ สิงหาคม ๒๕๐๔ สิริรวมอายไุด ้๕๖ ปี 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๑๕ 

๒. ครูพากย์เจรจาโขนยุคกรมศิลปากร 
 

นายถนอม  โหมดเทศ 
 

 
 
   นายถนอม  โหมดเทศน์ เกิดวนัท่ี ๑ พฤศจิกายน  พุทธศกัราช ๒๔๔๘ ท่ี บา้นบาง
ออ้ยชา้ง ต าบลบางสีทอง  อ าเภอบางกรวย จงัหวดันนทบุรี โดยเป็นบุตรล าดบัท่ี ๒ ในจ านวนพี่นอ้ง 
๗ คนของนายนุ่ม  โหมดเทศน์กบันางผวิ  โหมดเทศน์   
   เม่ือคร้ังเด็กชายถนอม  โหมดเทศน์มีอายุได ้๑๔ ปี คุณแม่คือนางผิว โหมดเทศน์มี
สุขภาพไม่สู้จะแข็งแรงดีนกั  แต่มีความปรารถนาอยากจะไดเ้ห็นชายผา้กาสาวพตัร์จึงไดข้อร้องให้
เด็กชายถนอม บวชเณรให้  ซ่ึงเด็กชายถนอม  โหมดเทศน์ก็ท าตามความประสงคข์องคุณแม่ โดย
บรรพชาเป็นสามเณร ณ วดัมหาธาตุยุวราชรังสฤษฏ์  ในระหว่างท่ีเป็นสามเณรก็ศึกษาพระธรรม
วินยัมาตลอด จนมีอายุครบบวชจึงไดอุ้ปสมบทเป็นพระภิกษุ ท่ีวดัมหาธาตุยุวราชรังสฤษฏ์  อ าเภอ
พระนคร  จงัหวดัพระนครสมยันั้น  ในระหวา่งท่ีบวชเป็นพระภิกษุอยูน่ั้นพระถนอมไดศึ้กษาพระ
ปริยติัธรรมจนสามารถสอบไดน้กัธรรมเปรียญธรรม ๔ ประโยค (ปธ.๔) และไดท้  าหน้าท่ีเป็นครู
สอนภาษาบาลีแก่พระภิกษุและสามเณรตลอดมา  นอกจากน้ีพระภิกษุถนอม โหมดเทศน์ยงัเป็นท่ี
รู้จกัของบรรดาอุบาสกอุบาสิกาทัว่ไปวา่เป็นพระนกัเทศน์และแหล่ท่ีเสียงดีมากรูปหน่ึง และอุบาสก
ท่านหน่ึงท่ีชอบใจในเสียงเทศน์และการแหล่ของพระถนอม คือ นายธนิต อยูโ่พธ์ิ ซ่ึงขณะนั้นด ารง



๔๑๖ 

ต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากร  เห็นว่ากรมศิลปากรยงัขาดนักพากยโ์ขนเสียงดีจึงได้อยากได้พระ
ถนอมมารับราชการในกรมศิลปากร จึงได้นิมนต์ให้สึกจากเพศบรรพชิต ซ่ึงพระถนอมก็ชอบ
อธัยาศยัของนายธนิต  อยูโ่พธ์ิจึงตกลงใจลาสิกขาบท รวมระยะเวลาท่ี บรรพชาและอุปสมบททั้งส้ิน 
๑๖ พรรษา 
 หลงัจากสาสิกขาออกมาแล้วนายถนอม  โหมดเทศน์ได้เขา้รับราชการท่ีกองการสังคีต  
กรมศิลปากร เม่ือปีพุทธศกัราช ๒๔๙๐ โดยท าหน้าท่ี สอนธรรมะ และท าหน้าท่ีพากยโ์ขน ซ่ึง
คุณครูประพนัธ์ สุคนธะชาติ กล่าวว่า “ครูถนอมหัดพากย์โขนก่อนครู(หมายถึงคุณครูประพันธ์)
ท่านหัดกับหม่ืนพากย์ฯ ท่านเป็นคนเสียงดีมากจึงพากย์ตัวพระได้ดี  และอีกอย่างหน่ึงท่านเป็น
นักเทศน์นักแหล่ครูยังได้มีโอกาสฝึกกับท่าน” นายถนอม  โหมดเทศน์รับราชการจนเกษียณอายุ
ราชการในปีพุทธศกัราช ๒๕๐๘โดยต าแหน่งสุดทา้ยท่ีไกรั้บราชการคือ ศิลปินตรี แผนกนาฏศิลป์  
กองการสังคีต  กรมศิลปากร 
  ในช่วงท่ีรับราชการอยู่นายถนอม  โหมดเทศน์ ได้เข้าพิธีมงคลสมรสกับ นางละออ            
ฉิมคลา้ย  ซ่ึงเป็นบุตรีของนายเท่ียง และ นางเล็ก  ฉิมคลา้ย  มีบุตรดว้ยกนั ๒ คน คือ นายอ านวย  
โหมดเทศน์  และนางกาญจนา  แผว้สกุล   
  ในราวตน้ปีพุทธศกัราช ๒๕๓๓  นายถนอม  โหมดเทศน์ไดเ้ร่ิมมีอาการเจ็บป่วยดว้ยโรค
แผลในกระเพาะอาหารและเสียชีวติ เม่ือวนัท่ี ๒๒ มกราคม  ๒๕๓๔ สิริรวมอายไุด ้๘๕ ปี 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๑๗ 

นายประพนัธ์   สุคนธะชาติ 
 

 
 

  นายประพนัธ์   สุคนธะชาติ เกิดเม่ือวนัท่ี ๒๘ กนัยายน พ.ศ. ๒๔๗๔ เป็นบุตรของ
รองอ ามาตยเ์อก หลวงววิธิธนการ (ฟ้อน  สุคนธะชาติ) นางววิธิธนการ (ภูล  สุคนธะชาติ)  

นายประพนัธ์   สุคนธะชาติเร่ิมเข้ารับการศึกษาในระดับชั้ นประถมศึกษาท่ี
โรงเรียนสีตบุตรบ ารุง แล้วมาต่อท่ีโรงเรียนมธัยมวดัปทุมคงคา ต่อมาได้เข้ามารับการศึกษาท่ี
โรงเรียนนาฏศิลป กรมศิลปากร เม่ือ พ.ศ. ๒๔๙๒ และส าเร็จการศึกษาชั้นกลางปีท่ี ๒ ใน พ.ศ. 
๒๔๙๔ วิชาเอกท่ีเรียนคือ พากยแ์ละเจรจาโขน โดยไดรั้บการฝึกสอนจากคุณครูหม่ืนพากยฉ์นัท-
วจัน์ คุณครูถนอม โหมดเทศน์ และอาจารยธ์นิต อยู่โพธ์ิ  ดงัท่ีนายประพนัธ์กล่าวไวใ้นบทกลอน 
“อดีตศิลปินร าลึก” วา่ 

 
 
 
 



๔๑๘ 

      เข้าสมคัรเป็นนักเรียนนาฏศิลป 
ตามหลักสูตรศิลปินสมปรารถนา 
อาจารย์ธนิตท่านมีจิตคิดเมตตา 
อุส่าห์หางานให้ท าไม่ช า้ใจ 

หัดพากย์โขนเพราะใจรักสมัครมัน่ 
สามปีพลันพอรู้แจ้งแถลงไข 
ครูหม่ืนพากย์ฉันท์วัจน์จัดเจนใน 
พากย์เจรจาโขนสอนให้สารพัน 

ครูถนอมช่วยฝึกหัดถนัดร่วม 
สองท่านรวมสอนให้ดังใฝ่ฝัน 
ท้ังดุว่าจ า้จีทุ้กว่ีวัน 
ดวงจิตมั่นวิชาอ่ืนไม่ยืนยง๒ 

 
ต่อมาไดรั้บความรู้เพิ่มเติมจากคุณครูทองยอ้ย สีห์โลหิจจ ์ไดรั้บการครอบครูนาฏศิลปไทย

จากคุณครูหลวงวิลาศวงงาม(หร ่ า  อินทรนฏั) นอกจากจะเรียนวิชาพากยเ์จรจา โขนซ่ึงเป็นวิชาเอก
แลว้ ท่านยงัไดเ้รียนขบัร้องเพลงไทยเดิมและขบัเสภาเป็นวิชาโทอีกดว้ยโดยเรียนจาก คุณหญิงช้ิน 
ศิลปบรรเลง   คุณครูทว้ม ประสิทธิกุล การขบัเสภาเรียนจาก คุณครู เหน่ียว ดุริยพนัธ์ คุณครูโชติ      
ดุริยประณีต  ดงัท่ีท่านไดเ้ขียนไวว้า่ 
     เสภานั้นครูเหน่ียวท่านเค่ียวขบั 
    ครูชิ้นรับสอนร้องต้องประสงค์ 
    ท้ังขบัร้องพากย์ได้ดังใจจง 
    เพราะรักหลงแต่ปางหลังฝังอุรา๓ 

นับว่าท่านเป็นผูท่ี้มีความใฝ่รู้ในศาสตร์ทางด้าน คีตศิลป์อย่างแทจ้ริงนักเรียนท่ีร่วมรุ่น
เดียวกบัท่านมีหลายคนก็เช่น นายอนนัต ์ แฉ่งพาที  นายชยัยนัต ์ คุม้มณี เป็นตน้        

ในปี พ.ศ. ๒๔๙๕ นายประพนัธ์  สุคนธะชาติไดเ้ขา้รับราชการท่ีแผนกนาฏศิลป กองการ
สังคีต กรมศิลปากร ในต าแหน่งหน้าท่ีคนพากย ์เจรจาโขน และสอนนกัเรียนท่ีโรงเรียนนาฏศิลป 
ดว้ย ต่อมาในปี พ.ศ. ๒๕๑๐ นายประพนัธ์ไดล้าออกจากราชการ เพื่อมาประกอบกิจการส่วนตวั  

                                                           
๒
 ประพนัธ์  สุคนธชาติ,  ประพันธ์  สุคนธชาติ ครบ ๖๐ ปี (กรุงเทพฯ: อมรินทร์พร้ินติ้งกรุ๊พ จ ากดั, ๒๕๓๔), หนา้ 

๓๐.  
๓
 เร่ืองเดียวกนั 



๔๑๙ 

ภายหลังต่อมาได้กลับเข้ารับราชการอีกคร้ังในต าแหน่งเดิม เม่ือ พ.ศ. ๒๕๑๘ และลาออกจาก
ราชการอีกเป็นคร้ังท่ี ๒ เม่ือ พ.ศ. ๒๕๑๙ ปัจจุบนัน้ีท่านท างานดา้นธุรกิจส่วนตวั 

นายประพันธ์ สุคนธะชาติเป็นผู ้ท่ีสนใจใฝ่หาความรู้  ตลอดจนเป็นผู ้ท่ี มี
ความสามารถเป็นอยา่งยิง่ ท่านไดร้วบรวมและคน้ควา้เรียบเรียงจดัพิมพเ์ผยแพร่หนงัสืออนัมีค่าทาง
ศิลปะไวอ้ย่างมากมาย อาทิ หนงัสือเร่ืองนารายณ์สิบปาง พงศ์ในเร่ืองรามเกียรต์ิ สีและลกัษณะ
หวัโขน รามเกียรต์ิ ตอน นางลอย (นางลอยปริทรรศน์) พระพิราพ  นอกจากน้ีก็ยงัไดร้วบร่วมเรียบ
เรียงหนงัสือไวแ้ต่ยงัมิไดจ้ดัพิมพก์็มีอีกมากเช่นกนั นบัไดว้า่ท่านเป็นอีกผูห้น่ึงท่ีมีความส าคญัดา้น
การสร้างสรรคผ์งงานอนัมีคุณค่าและประโยชน์ต่ออนุชนรุ่นหลงัอยา่งแทจ้ริง 
     ท่านเป็นผูท่ี้มีความช านาญในการพากย ์เจรจาเป็นอยา่งมาก โดยเฉพาะอยา่งยิ่งใน
การพากยเ์จรจาโขนทางฝ่ายตวัยกัษ์  ท่านมีลีลาในการใช้น ้ าเสียงให้เหมาะสมกบัลกัษณะของตวั
ยกัษ ์โดยใชเ้สียงขึงขงั ดงั กงัวาน และใหเ้หมาะสมกบัอารมณ์ ของตวัแสดงดว้ย  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๒๐ 

นายเสรี   หวงัในธรรม 
 

 
 
 นายเสรี   หวงัในธรรม เกิดเม่ือวนัท่ี ๓ มกราคม พ.ศ. ๒๔๘๐ ท่ีบา้นเลขท่ี ๙ ตรอกสว่าง 
ต าบลท่าพระจนัทร์ จงัหวดัพระนคร เป็นบุตรของสาธกธนสาร (เหลือ หวงัในธรรม) กบันางสง่า 
หวงัในธรรม นายเสรี หวงัในธรรม เขา้รับการศึกษาชั้นอนุบาลท่ีโรงเรียนศรีจรุง เข้าศึกษาใน
ระดบัชั้นประถมศึกษาตอนตน้ท่ีโรงเรียนปิยะวิทยา ชั้นมธัยมศึกษาตอนตน้ท่ีโรงเรียนชิโนรส และ
เขา้ศึกษาต่อท่ีโรงเรียนนาฏศิลป กรมศิลปากร โดยเร่ิมเรียนในมธัยมปีที ๔ วิชาดุริยางคส์ากล และ
ต่อมาไดห้ดัโขน ร้องเพลงไทยเดิม และดุริยางคไ์ทย ตามล าดบั อาจกล่าวไดว้า่ท่านเรียนวิชาศิลปใน
โรงเรียนนาฏศิลปเกือบจะครบทุกแขนงวิชา นองจากนั้นท่านยงัเป็นผูพ้ากย-์เจรจาโขนไดอี้กดว้ย
สาเหตุท่ีท่านไดเ้ป็นผูพ้ากย ์เจรจาโขนก็เพราะขณะท่ีท่านในเรียนในระดบันาฏศิลปชั้นกลางทาง
โรงเรียนไดใ้หเ้ลือกเรียนวชิาโทอีกแขนงหน่ึงท่านจึงเลือกเรียนพากยโ์ขน โดยเรียนกบัคุณครูถนอม 
โหมดเทศน์ และต่อกระทูก้ลเม็ดต่างๆ จากคุณครูประพนัธ์ ซ่ึงเป็นเพื่อนนกัเรียนดว้ยกนั นบัแต่นั้น
ก็ไดเ้ป็นคนพากยโ์ขนของกรมศิลปากรต่อมา 

นางเสรี  หวงัในธรรม เร่ิมรับราชการตั้งแต่ยงัเป็นนกัเรียนชั้นตน้ปีท่ี ๖ โดยเป็นขา้ราชการ
พลเรือนสามญัชั้นจตัวา และเม่ือจบการศึกษาใจชั้นสู่ปีท่ี ๒ จึงเขา้รับราชการเป็นขา้ราชการพลเรือน
สามญัชั้นตรี เละไดรั้บการเล่ือนชั้นและต าแหน่งมาตามล าดบั จนด ารงต าแหน่งผูอ้  านวยการกอง



๔๒๑ 

การสังคีต กรมศิลปากรและต าแหน่งสุดทา้ยท่ีไดรั้บก่อนเกษียณอายุราชการคือต าแหน่งผูเ้ช่ียวชาญ
พิเศษทางดา้นสังคีตศิลป์ สถาบนันาฏดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร 

ผลงาน นายเสรี  หวงัในธรรม เป็นผูท่ี้มีความสามารถจะเห็นไดจ้ากการจดัรายการแสดง ณ 
โรงละคร-แห่งชาติ เช่น รายการดนตรีไทยพรรณนา นาฏยาภิธาน ขบัขานวรรณคดี ศรีสุขนาฏกรรม 
และธรรมบนัเทิง โดยเฉพาะอยา่งยิ่งรายการศรีสุขนาฏกรรมเป็นท่ีนิยมแก่ผูช้มมากเป็นพิเศษจนท า
ให้ท่านไดรั้บช่ือเสียงอยา่งมากมาย นอกจากน้ีแลว้ท่านยงัไดแ้ต่งบทโขน บทละครต่างๆ น ามาจดั
แสดงในรายการบนัเทิง  ณ โรงละครแห่งชาติ และสังคีตศาลาอยูเ่สมอๆ ท่านเป็นอีกผูห้น่ึงท่ีนบัวา่
ไดจ้รรโลงศิลปะไทยให้ปรากฏอยูจ่นถึงทุกวนัน้ี ส าหรับในดา้นการพากย ์เจรจาแมท้่านจะไม่ค่อย
เด่นนักแต่ก็นับได้ว่าเป็นผูห้น่ึงท่ีมีปฏิภาณดี สามารถคิดค าพากย์ เจรจา ข้ึนมาให้เหมาะสม 
สอดคลอ้งกบัเหตุการณ์ปัจจุบนัซ่ึงสร้างความขบขนัใหก้บัผูช้มไดเ้ป็นอยา่งดี  

นายเสรี  หวงัในธรรม เสียชีวติเม่ือวนัท่ี  ๑ กุมภาพนัธ์  ๒๕๕๐ สิริอาย ุ๗๐ ปี 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๒๒ 

นายเจริญ  เวชเกษม 
 

 
 

  นายเจริญ  เวชเกษม เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๓ ตุลาคม พ.ศ. ๒๔๕๙ บา้นพกัในสวนต ารวจ
ขา้งวงัสวนกุหลาบ เป็นบุตรของคุณพอ่จนั และคุณแม่ชั้น เวชเกษม  พื้นเพเป็นคนกรุงเทพมหานคร 
บิดาเป็นขา้ราชการกระทรวงยติุธรรม และทนายความชั้น ๒มีพี่นอ้งทั้งหมด รวม ๗ คน คือ 

๑. นางจ ารัส  บูรณศิลปิน 
๒. นาวาโทจรูญ  เวชเกษม 
๓. นายเจริญ  เวชเกษม 
๔. นายโชติ  เวชเกษม 
๕. นางชะลูด 
๖. นายขจร  เวชเกษม 
๗. นายกระจ่าง  เวชเกษม 

นายเจริญ  เวชเกษม ไดเ้ขา้รับการศึกษาในชั้นแรกท่ีโรงเรียนเทียนธูปพลีเทเวศร์ กรุงเทพฯ 
จนจบชั้นประถมปีท่ี ๓ แต่มิไดเ้รียนต่อ ดว้ยในเวลานั้นบิดาของท่านออกจากราชการแลว้  จึงไม่
สามารถส่งเสียให้ท่านได้เขา้เรียนต่อในระดบัมธัยมศึกษาได้ มารดาของท่านจึงหันมาประกอบ
อาชีพคา้ขาย เพื่อหารายได้มาจุนเจือครอบครัว นายเจริญ จึงมีหนา้ท่ีช่วยคุณแม่แบกกระจาดกลว้ย



๔๒๓ 

ทอดมนัทอดเดินเร่ขาย เส้นทางท่ีนายเจริญเดินขายของนั้นจะตอ้งผ่านวงัสวนกุหลาบเป็นประจ า  
วงัสวนกุหลาบแห่งนั้นเป็นท่ีฝึกหัดโขนหลวง คือโขนท่ีพระมหากษตัริยท์รงกรุณาโปรดเกล้าฯ 
เล้ียงดูไวเ้พื่อแสดงตอ้นรับแขกต่างประเทศ  นายเจริญได้เห็นการฝึกหัดโขนของพวกเด็กๆก็นึก
สนุกและตอ้งการท่ีจะฝึกหัดโขนบา้งจึงมาปรึกษากบัคุณแม่ว่าตนเองว่า อยากจะฝึกหัดโขนบา้ง  
กอปรกบัคุณแม่ของนายเจริญเป็นผูท่ี้ชอบทางดา้นนาฏศิลป์ไทยเป็นทุนเดิมอยูแ่ลว้ ก็เห็นดีเห็นงาม
ด้วย จึงพานายเจริญไปฝากตวักับพระยานัฏกานุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต) ซ่ึงเป็นปรมาจารย์
ทางด้านโขนพระ  จึงนับได้ว่าพระยานัฏกานุรักษ์ ( ทองดี สุวรรณภารต ) คุณครูคนแรก  ท่ีรับ
เด็กชายเจริญเขา้เป็นศิษย ์และไดส่้งตวัคุณครูเจริญไปฝึกหัดโขนกบัภรรยาของท่าน คือ คุณหญิง 
นฏักานุรักษ ์(เทศ  สุวรรณภารต) โดยคุณครูฝึกหดัเป็นตวัยกัษ ์โดยมีครูถม โพธิเวสและครูรงคภ์กัดี 
(เจียร  จารุจรณ) เป็นครูผูส้อน ซ่ึงการเรียนการสอนสมยันั้นตอนเช้าให้เรียนหนงัสือ พอบ่ายก็หัด
โขนสลบักนัไป จนเรียนส าเร็จชั้น ม.๒ จากโรงเรียนวงัสวนกุหลาบ 

หลงัจากเรียนจบแลว้นายเจริญได ้เร่ิมรับราชการท่ีแผนกโขนหลวง สังกดักระทรวงวงั และ
ไดเ้ล่นโขนแสดงโขนคร้ังแรกท่ีสวนอมัพรโดยเล่นเป็นคนกลางกลดพระราม นอกจากน้ียงัไดเ้ล่น
เป็นเขนยกัษ ์เสนายกัษต์ลอดจนเป็น มโหทร เปาวนาสูร  

ต่อมาในปี พ.ศ. ๒๔๗๘ กรมมหรสพไดยุ้บตวัลงนายเจริญจึงไดโ้อนยา้ยจากมาสังกดักรม
ศิลปากร เป็นขา้ราชการชั้นจตัวาไดรั้บเงินเดือนๆ ละ ๑๑ บาท ผลงานการแสดงท่ีมีช่ือเสียงในขณะ
รับราชการ เช่น ฤษีในเร่ืองรามเกียรต์ิ ตอนถวายลิง ฤษีแปลงสารในเร่ือง รถเสน  ปุโรหิตในเร่ือง 
โคบุตรและมโนราห์ ก่อนปลดเกษียณไดเ้ป็นตวัเด่นท่ีสุด คือ วสัสการพราหมณ์ ในละครพูดสลบั
ล าเร่ือง สามคัคีเภท 
 นอกจากเล่นโขนและละครแลว้นายเจริญยงัมีความสามารถอีอยา่งหน่ึงคือการเป็นคนพากย์
เจรจาโขน  สาเหตุท่ีท่านมารับหนา้ท่ีในการพากย ์เจรจา นั้นก็เพราะในขณะท่ีด ารงต าแหน่งศิลปิน
อยู่ท่ีกองการสังคีต ซ่ึงในขณะนั้นมี นายเสรี  หวงัในธรรม นายประพนัธ์ สุคนธชาติ  นายปัญญา  
นิตยสุวรรณ  และนายถนอม  โหมดเทศน์  เป็นคนพากย ์-เจรจาอยู ่ ต่อมานายประพนัธ์  สุคนธชาติ 
ลาออกจากราชการ นายเสรี  หวงัในธรรม ไปด ารงต าแหน่งหวัหนา้งานดุริยางคไ์ทย คงเหลือเพียง 
นายถนอม โหมดเทศน์ และนายปัญญา นิตยสุวรรณ ท าหนา้ท่ีพากย ์เจรจาโขน จึงไดข้อให้ท่านมา
ช่วยพากย ์เจรจา นบัตั้งแต่นั้นเป็นตน้มา  ซ่ึงในการพากยโ์ขนคร้ังแรกท่ีนายเจริญไดพ้ากยก์็คืองาน
การแสดงโขนท่ีวดัจนัทาราม (วดักลางตลาดพลู) เขตธนบุรี  กรุงเทพมหานคร 
 นอกจากน้ีนายเจริญยงัมีความสามารถพิเศษอีกอย่างหน่ึง นัน่ก็คือ การแสดงลิเก โดยเร่ิม
หดัลิเกกบันายเนียม  บุนนาค ผูเ้ป็นปรมาจารยท์างลิเก ไดร่้วมแสดงลิเกคร้ังแรกกบัคณะนายถนอม  



๔๒๔ 

ท่ีอ  าเภอปากเกร็ด  จงัหวดันนทบุรี โดยแสดงเป็นตวัโกง  นอกจากนั้นได้ร่วมแสดงกบัคณะนาย
ฉลาด  เคา้มูลคดีอีกดว้ย 

นายเจริญ  เวชเกษมรับราชการจนเกษียณอายุราชการเม่ือวนัท่ี ๓๐ กนัยายน  พุทธศกัราช
๒๕๒๐ ในต าแหน่งนาฏกรโท กองการสังคีต  กรมศิลปากร เม่ือปลดเกษียณราชการแลว้ก็ยงัรับ
หนา้ท่ีเป็นครูพิเศษสอนท่ีวิทยาลยันาฏศิลป กองศิลปศึกษา กรมศิลปากรอีกดว้ย วิชาท่ีท่านสอนก็
คือโขนยกัษ์ในระดบัชั้นตน้ และท่ีส าคญัคือท่านได้ถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านวิชาการพากยเ์จรจา
ให้กบับรรดาศิษยท่ี์มีความสนใจหลายคนด้วยกนั เช่น นายเฉลิมชัย โกมลผลิน นายเกษม  ทอง
อร่าม  นายไตรภพ  สุนทรหุตนายสุธีร์  ชุ่มช่ืน เป็นตน้  นอกจากน้ีท่านยงัไดป้ระพนัธ์บทโขนไวอี้ก
หลายตอนดว้ยกนั ซ่ึงครู อาจารยแ์ละนกัเรียน นกัศึกษาไดใ้ชบ้ทของท่านแสดงโขนดว้ย   ความสาม
รถอีกดา้นหน่ึงนัน่ก็คือท่านเป็นคนท่ีมีความขยนั และมกัจะใช่เวลาให้เป็นประโยชน์ ท่านมกัจะท า
ของเด็กเล่นบา้ง เคร่ืองอาวธุ เช่น ศร และอุปกรณ์ในการแสดงโขน ละคร ส่งมาท่ีวิทยาลยันาฏศิลป 
และกองการสังคีต เป็นประจ า 
 นายเจริญ  เวชเกษม ถึงแก่กรรมด้วยโรคหัวใจล้มเหลว เม่ือวนัศุกร์ท่ี ๔ มกราคม พ.ศ. 
๒๕๓๔  สิริอายุได ้๗๔ ปี ๒ เดือน ๒๑ วนั  นบัวา่ท่านไดส้ร้างสรรคผ์ลงานโดยเฉพาะไดแ้ต่งบท
โขนตอนต่าง ๆ ใหก้บัวทิยาลยันาฏศิลป น าไปแสดงไวม้ากมาย ท่านเป็นคนพากยเ์จรจา ท่ีนบัไดว้า่
เป็นคนส าคญัอีกผูห้น่ึงท่ีเดียว 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๒๕ 

 
 

นายปัญญา  นิตยสุวรรณ 
 

 
 นายปัญญา  นิตยสุวรรณ เกิดเม่ือวนัท่ี ๒๓ พฤษภาคม พ.ศ. ๒๔๘๑ ท่ีโรงพยาบาลวชิระ 
เป็นบุตรของนายป้อม กบันางศรีสง่า นิตยสุวรรณ มีพี่น้องร่วมมารดาทั้งส้ิน ๓ คน ไดแ้ก่ ปัญญา 
เป็นพี่คนโต และมีนอ้งสาวร่วมบิดาเดียวกนั ๑ คน ช่ือนางผอ่งศรี เรืองนนท ์เม่ือบิดาส้ินชีวิต มารดา
ไดส้มรสใหม่กบันายพนสั  โรหิตาจล และไดใ้ห้ก าเนิดบุตรสาวอีกคนช่ือวา่นางศิริพร  โรหิตาจล  
สมยัเด็กนายปัญญาอาศยัอยูก่บับิดา ท่ีอ าเภอหนองจอกจนบิดาเสียชีวิตแม่จึงรับมาอยูด่ว้ยกนัท่ีบา้น
แถวหลานหลวง กรุงเทพฯ 
 ดา้นชีวิตครอบครัวนายปัญญา  นิตยสุวรรณ ไดส้มรสกบันางสาวปราณี ทดัภู่ เม่ือวนัท่ี ๒ 
เมษายน ๒๕๐๒  มีบุตรชาย ๑ คน คือ นายปณิธาน  นิตยสุวรรณ 

ดา้นการศึกษา  ไดเ้ขา้รับการศึกษาชั้นประถมปีท่ี ๑ ท่ีโรงเรียนประชาบาลโคกแฝด อ าเภอ
หนองจอก  จงัหวดัพระนครในสมยันั้นเรียนจนจบชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๓  จากนั้นจึงมาเรียนต่อใน
ชั้นประถมปีท่ี ๔ ท่ีโรงเรียนวดัโสมนสัฯ (ซ่ึงแต่เดิมเรียกช่ือวา่ โรงเรียนเทศบาล ๑๗ วดัโสมนสั) 
ต่อจากนั้นจึงไดเ้ขา้เรียนท่ีโรงเรียนนาฏศิลป โดยนายพานสั โรหิตาจล บิดาเล้ียง ซ่ึงมีอาชีพเป็น
ศิลปินทางดา้นการแสดงโขนน ามาสมคัรเรียน  ตั้งแต่ชั้นตน้ปีท่ี๑ จนจบหลกัสูตร นาฏศิลปชั้นสูงปี
ท่ี ๒ เม่ือพ.ศ. ๒๕๐๓ โดยเรียนสาขานาฏศิลป์ไทยโขนยกัษเ์ป็นวิชาเอก และเรียนวิชาโทสาขาคีต
ศิลป์ไทย มีเพื่อนนักเรียนรุ่นเดียวกัน ซ่ึงเป็นท่ีรู้จกักันทั่วไปคือ ราฆพ โพธิเวช และประกอบ         
ชยัพิพฒัน์ จตุพร  รัตนวราหะ เป็นตน้   



๔๒๖ 

นายปัญญา เป็นคนท่ีสนใจในด้านการประพนัธ์และการพากยเ์จรจาโขนเป็นพิเศษ ทั้งน้ี
อาจจะเป็นเพราะไดร้ ่ าเรียนวิชาโทคีตศิลป์ไทย จึงไดห้ดัการพากย์-เจรจาโขนกบัครูถนอม  โหมด
เทศ และครูประพนัธ์ สุคนธะชาติ จนสามรถพากย-์เจรจาโขนได้เป็นอย่างดี  นอกจากน้ียงัเรียน    
ขบัร้องเพิ่มเติมจากครูล้ินจ่ี จารุจรณ และครูจ้ิมล้ิม  กุลตณัฑ์ พร้อมทั้งเรียนขบัเสภากับครูโชติ        
ดุริยประณีต  และไดร่้วมพากยเ์จรจาโขนใหก้บักองการสังคีต กรมศิลปากรมาโดยตลอด 

นายปัญญา เร่ิมรับราชการตั้งแต่สมยัเป็นนักเรียนอยู่ชั้นกลางปีท่ี ๓ ในต าแหน่งศิลปิน
ส ารอง (เดิมเรียกวา่ขา้ราชการนกัเรียน แต่ปัจจุบนัลม้เลิกไปแลว้) ต่อมาเม่ือส าเร็จการศึกษาในเดือน
มีนาคม พ.ศ. ๒๕๐๔ จึงได้บรรจุเป็นข้าราชการกองการสังคีต  กรมศิลปากร แผนกนาฏศิลป์         
ในต าแหน่งศิลปินตรีโยปฏิบติัหนา้ท่ีเป็นทั้งผูแ้สดง คนพากยเ์จรจาโขน จดัท าบทโขน ละคร ตลอด
มาจนได้เล่ือนต าแหน่งมาตลอดจนกระทั้งเกษียณอายุราชการในต าแหน่ง นักวิชาการละครและ
ดนตรี ๙ เช่ียวชาญ หวัหนา้กลุ่มวจิยัและพฒันางานแสดง สถาบนันาฏดุริยางคศิลป์  กรมศิลปากรใน
ปี พ.ศ. ๒๕๔๑  

ท่านเป็นผูท่ี้มีความสามารถไม่เฉพาะแต่ในด้านการพากย์ เจรจาเท่านั้น ท่านยงัเป็นผูท่ี้
สามารถแต่งบทโขน บทละคร ตลอดจนกระทั้งจดัท ารายการวิทยุออกอากาศ ท่ีกรมประชาสัมพนัธ์ 
ซ่ึงขณะน้ีท่านมีรายการภาคบนัเทิงอยู่ ๒ รายการออกอากาศในวนัอาทิตยมี์อยู่ ๒ คณะโดยใช้ช่ือ
ต่างกนั คือ คณะปัญญาศิลป์ กบัคณะปรัชญาณี ถา้เป็นรายการของทางวิทยุศึกษา ท่านก็จะใชน้าม
จริงของท่าน แต่เดิมก่อนท่ีท่านจะจดัท ารายการวิทยุนั้น ก็ไดท้  างานร่วมกบัครูอาคม สายาคม ก่อน 
โดยใช้ช่ือคณะว่า สายาคม โดยท่านเป็นผูเ้ขียนบทให้ ต่อมาท่านจึงไดแ้ยกตวัออกมาตั้งคณะของ
ตนเอง จนกระทั้งมีช่ือเสียง และเป็นท่ีนิยมของคนทัว่ไป นอกจากนั้นก็ยงัเขียนบทสารคดีต่างๆ ไว้
อีกมากมาย เช่นเขียนบทความในหนงัสือวารสารศิลปากร คอลมัน์ “ ศิลปินท่ีน่ารู้จกั ” 
 ในดา้นการพากย ์เจรจา ท่านชอบพากย ์เจรจา ฝ่ายยกัษ ์เพราะท่านมีกระแสเสียงดงั กงัวาน 
เหมาะท่ีจะพากยฝ่์ายยกัษ์ ท่านช้ีแจงให้ฟังว่าในการพากย ์เจรจา นั้นผูพ้ากย ์เจรจาจะตอ้งสอดใส่
อารมณ์ไปตามบทบาทของตวัแสดง จึงจะสามารถโน้มน้าวจิตใจของผูดู้ผูฟั้งให้เกิดจินตนาการ
คลอ้ยตามไปกบับทบาทของของตวัแสดงในขณะนั้นดว้ย ซ่ึงเป็นเทคนิคท่ีนกัพากย ์เจรจาทุกคน
จะต้องยึดปฏิบติัได้เสมอ ทศันะของท่านคือ การท่ีจะท าส่ิงหน่ึง ส่ิงใดให้ส าเร็จลุล่วงไปได้นั้น
จะตอ้งมีใจรัก และมีความสนุกสนานกบังานท่ีท า และประการส าคญัคือ จะตอ้งมีความสามารถดว้ย
เช่นกนั 
 นายปัญญา  นิตยสุวรรณเสียชีวิตดว้ยโรคความดนัโลหิตสูง เม่ือวนัท่ี  ๔ มิถุนายน ๒๕๔๘  
สิริรวมอาย ุ๖๗ ปี 
 



๔๒๗ 

 
นายปัญญา  นิตยสุวรรณ ขณะก าลงัพากยเ์จรจาโขนหนา้จอ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๒๘ 

นายสมบัติ  แก้วสุจริต 
 

 
 

 นายสมบติั  แกว้สุจริต  เกิดเม่ือวนัท่ี ๒๕ มกราคม พุทธศกัราช ๒๔๙๘ เป็นบุตรของนาย
เติม และนางล้ินจ่ี  แกว้สุจริต  เกิดในบา้นสวนท่ีต าบลบางยีข่นั อ าเภอบางกอกนอ้ย  ธนบุรี   
 สมยัเด็กนายสมบติั  แกว้สุจริตเร่ิมเรียนหนงัสือท่ีโรงเรียนษรีอุลยั จนจบชั้นประถมปีท่ี ๔ 
หลงัจากนั้นไดเ้ขา้ศึกษาต่อในโรงเรียนนาฏศิลป กรมศิลปากรในระดบัชั้นตน้ปีท่ี ๑ สาขานาฏศิลป์
โขน  สาขาลิง เม่ือเร่ิมเรียนมาไดร้ะยะหน่ึงประมาณ ๒-๓ ปี คุณครูกรี วรศะริน ครูสอนนาฏศิลป์
โขนลิงเห็นวา่ เด็กชายสมบติั แกว้สุจริตมีบุคลิกผอมเพรียวและใบหนา้ท่ีงดงามเหมาะสมท่ีจะเป็น
โขนพระท่ีไดใ้นอนาคตจึงไดพ้าเด็กชายสมบติั  แกว้สุจริตมาเรียนเป็นตวัพระกบัครูอาคม สายาคม
ตั้งแต่บดันั้น ในระหวา่งท่ีเรียนในระดบันาฏศิลป์ชั้นกลางปีท่ี๑ นายสมบติั แกว้สุจริตไดเ้ลือกเรียน
วิชาโท คีตศิลป์ไทย เพราะเป็นวิชาท่ีช่ืนชอบมาก จนกระทัง่จบหลกัสูตรประกาศนียบตัรนาฏศิลป์
ชั้นสูงวชิาเอกนาฏศิลป์ไทยโขนพระ ในปีพ.ศ. ๒๕๑๐   และต่อมาไดเ้ขา้ศึกษาต่อท่ีมหาวิทยาลยัศรี
นครินทรวโิรฒ ประสานมิตร จนไดรั้บปริญญาการศึกษาบณัฑิต (กศ.บ.) วชิาเอกภาษาไทย 
 ปีพุทธศกัราช ๒๕๑๐ หลงัจากจบการศึกษาแล้วได้เข้ารับราชการท่ีโรงเรียนนาฏศิลป      
กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร ในต าแหน่งครูตรี ท าหน้าท่ีสอนวิชานาฏศิลป์โขนพระ  และ วิชา
ภาษาไทยควบคู่ไปด้วย ต่อมาในปี พ.ศ.๒๕๒๑ ได้รับการแต่งตั้ งให้ไปด ารงต าแหน่งผูช่้วย
ผูอ้  านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช  ผูช่้วยผูอ้  านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย 
รักษาการในต าแหน่งผูอ้  านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี ผูอ้  านวยการวิทยาลัยนาฏศิลปะ



๔๒๙ 

นครศรีธรรมราช  ผูอ้  านวยการวิทยาลยันาฏศิลปกาฬสินธ์ุ  ผูอ้  านวยการวิทยาลยันาฏศิลปะร้อยเอ็ด  
ผูอ้  านวยการวทิยาลยันาฏศิลปอ่างทอง  ผูอ้  านวยการส่วนการแสดง  สถาบนันาฏดุริยางคศิลป์  กรม
ศิลปากร  ผูอ้  านวยการสถาบนันาฏ ดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร รองอธิบดีกรมศิลปากร  และหวัหนา้
ผูต้รวจราชการระดบั ๑๐ กระทรวงวฒันธรรม อนัเป็นต าแหน่งสุดทา้ยท่ีนายสมบติั แกว้สุจริตด ารง
อยูก่่อนเกษียณอายรุาชการ 
 ในวนัท่ี ๒๕ ตุลาคม พ.ศ. ๒๕๒๗  นายสมบติั แกว้สุจริต ไดรั้บพระมหากรุณาธิคุณโปรด
เกลา้โปรดกระหม่อมจากพระบาทสมเด็จพระเจา้อยู่หัวพระราชทานครอบแต่งตั้งให้เป็นประธาน    
ผูป้ระกอบพิธีไหวค้รูโขน-ละคร ณ ศาลาดุสิดาลยั  พระราชวงัสวนจิตลดา ซ่ึงนบัไดว้่าเป็นเกียรติ
ประวติัอนัสูงค่ายิง่คร้ังหน่ึงในชีวติ 
 นายสมบติั แกว้สุจริต เป็นผูท่ี้มีความรู้ความสามารถมาก ทั้งทางดา้นนาฏศิลป์ ดนตรี เพลง
พื้นเมือง จนได้เข้าร่วมคณะสายาคม อนัมีครูอาคม สายาคมเป็นหัวหน้าคณะ และมีคุณแม่เรณู         
สายาคมเป็นผูจ้ดัการร้องเพลงพื้นเมืองออกวิทยุกระจายเสียงตั้งแต่เรียนชั้นสูงปีท่ี ๑ เป็นตน้มา 
นอกเหนือจากเพลงพื้นเมืองท่ีร้องไดแ้ลว้ นายสมบติัยงัสามารถเป็นคนพากยเ์จรจาโขนท่ีดีอีกดว้ย
ซ่ึงการท่ีเป็นคนพากยเ์จรจาโขนนั้นผูว้ิจยัไดส้อบถามนายสมบติัว่า “ครูเร่ิมหัดพากย์โขนกับใคร
ครับ” ครูสมบติัตอบว่า “เร่ิมจากสนใจเวลาไปงานนอกแล้วจดจ าเขามาแบบน า้ลายไอปากนะ”๔  
เม่ือเกิดความสนใจแลว้หดัพากยเ์จรจาตามแลว้จึงมาเรียนเอาจริงเอาจงักบัครูประพนัธ์ สุคนธะชาติ  
ครูเสรี  หวงัในธรรม  ครูปัญญา  นิตยสุวรรณ จนเป็นคนพากยโ์ขนในระดบัแนวหนา้คนหน่ึงของ
กรมศิลปากร  หลงัจากรับราชการมีหนา้ท่ีการงานสูงข้ึนและรับมอบการเป็นประธานผูป้ระกอบพิธี
ไหวค้รูนาฏศิลป์ นายสมบติั  แกว้สุจริต จึงยติุบทบาทการเป็นนกัพากยเ์จรจาโขนตั้งแต่บดันั้นแต่ยงั
สอนให้กบับรรดาศิษยานุศิษยท่ี์รักในการพากยเ์จรจาโขนอยู่  ปัจจุบนันายสมบติั แกว้สุจริต มีอาย ุ
๖๖ ปี และยงัปฏิบติัหนา้ท่ีเป็นท่ีปรึกษากระทรวงวฒันธรรม  
   
 
 
 
 
 
 

 
                                                           

๔
 สัมภาษณ์   สมบติั  แกว้สุจริต, ๒๓ มิถุนายน ๒๕๕๕. 



๔๓๐ 

๓.  ครูพากย์ - เจรจาโขนยุคกรมศิลปากรปรับปรุง 
 

นายสุรพล  ชาตะยาภา 
 

 
 

  นายสุรพล  ชาตะยาภา เกิดเม่ือวนัท่ี ๒๐ มีนาคม พ.ศ. ๒๔๙๔  เป็นบุตรของ     
นายสนอง ชาตะยาภา กบันางสังวาลย ์ ชาตะยาภา เป็นบุตรคนท่ี ๔ ในจ านวน ๕ คน  เม่ือปี พ.ศ. 
๒๕๑๔ ไดเ้ขา้รับการศึกษาท่ีวิทยาลยันาฎศิลป โดยเรียนโขนพระก่อน ๒ ปี จากนั้นจึงยา้ยมาเรียน
โขนยกัษ ์ และสนใจเรียนพากยโ์ขน ตอนสมยัท่ีตนเรียนอยูช่ั้นมธัยมศึกษาชั้นปีท่ี ๕  ซ่ึงไดรั้บแรง
บนัดาลใจจากนายเสรี หวงัในธรรม  ซ่ึง “พ่อเสแนะน าให้ทดลองเรียนพากย์ดูได้เรียนกับครูถนอม  
ครูถนอมสอนให้พากย์ก่อนเจรจาแล้วก่อนไปพากย์ให้พ่อเสฟัง  พ่อเสสอนและปรับในการพากย์”๕  
นายสุรพล  ชาตะยาภา เร่ิมพากยโ์ขนคร้ังแรกในรายการโทรทศัน์ ช่อง ๕  ประมาณปี พ.ศ. ๒๕๐๘ 
นายสุรพลไดป้ระสบการณ์การพากย-์เจรจาโขนจากงานพิเศษ  โดยยดึหลกัปฏิบติัตนวา่ “เวลาพากย์
โขนเราต้องมองตัวแสดงเป็นหลัก  พากย์ให้ส่ืออารมณ์กับคนแสดงโขน เพ่ือให้คนดูรู้เข้าถึงอารมณ์  
การเจรจาต้องเท้าความให้คนดูเข้าถึงเนือ้เร่ืองเวลาพากย์ให้พากย์สัมผัสกัน  ถ้าไม่สัมผัสกันกอ็าจจะ
หลุด เพราะนีคื้อการเร่ิมพากย์ฝึกหัดในการพากย์”๖   

                                                           
๕ สัมภาษณ์  นายสุรพล  ชาตะยาภา,  ๗ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
๖
 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๓๑ 

ส าหรับตวัโขนท่ีนายสุรพลพากยป์ระจ าคือ  ตวัยกัษ ์กบัตวัพระ  ดว้ยเพราะสุรพลมีน ้ าเสียง
โตหรือน ้ าเสียงใหญ่  เวลาฟังเขาพากยอ์ยากรู้ว่าใครพากยใ์ห้ฟังจากน ้ าเสียงและลกัษณะลีลาการ
พากยข์องแต่ละคนจะไม่เหมือนกนั”  นายสุรพล กล่าวถึงการฝึกหัดการพากย-์เจรจาโขนว่า “ส่ิง
แรกต้องใช้ความอดทน  ๒.ต้องเข้าหาครูเพ่ือท่ีจะต้องฝึกได้  ๓.ปฏิภาณไหวพริบถ้าไม่มีปฏิภาณ
ไหวพริบกไ็ม่สามารถ-พากย์ได้  จะต้องฝึกหัดการด้นโดยการอ่านหนังสือและจ าค าสอนของครูบา
อาจารย์ไว้เขาสอนอะไรไว้บ้าง  เวลาว่างก็ฝึกด้นไม่ว่าจะอยู่ ท่ีไหนก็ตาม พ่ีคิดว่ากระทู้ของพ่ีท่ี
ไพเราะท่ีสุดของพ่ีคือกระทู้ของท้าวมาลีวาราชว่าความ ซ่ึงเป็นต าราของครูหม่ืนภาคย์  รองลงมาก็
นางลอยของหม่ืนไพเราะแต่ถ้าเป็นแบบสนุกสนานศึกสหัสเดชะ ศึกสามทัพ  แบบสนุกสนานฟัง
แล้วไม่เบ่ือ  แต่ถ้าเป็นท้าวมาลีวาราชเป็นเนื้อเร่ืองได้แก่นความรู้  กระทู้นางลอยได้การละเล่น
สัมผสัใน”    

สุรพลไดก้ล่าวถึงการพากย-์เจรจาโขนหนา้จอและคุณสมบติัท่ีดีของว่า  “ขึน้โขนหน้าจอ
ส่ิงท่ีส าคัญท่ีสุดคือ สมาธิ เพราะว่าถ้าวอกแวกไปเลย  คุณสมบัติของนักพากย์คืออะไร  ความตั้งใจ
ใฝ่หาความรู้  คนพากย์จ าเป็นต้องรู้จักหน้าพาทย์ เพราะ คนเจรจาเป็นคนเรียกเพลงหน้าพาทย์ เรา
เรียกเพลงบอกตัวละคร  บอกตัวโขนเข้าออก  คนพากย์ก็จะต้องมีความสามารถในการแก้ปัญหา
เฉพาะหน้า มีความกล้าในการเผชิญหน้า  มีความพร้อมได้ตลอดเวลาพากย์ แต่ข้อส าคัญคนพากย์
จะต้องมานั่งคุยกันก่อนว่าจะเล่นอะไร  เม่ือก่อนพากย์กันสองคน  เด๋ียวนีโ้รงหน่ึงพากย์กันส่ีห้าคน 
และการพากย์ตัวละครอย่างเช่น คนหน่ึงพากย์ตัวยกัษ์  ตัวพระคนหน่ึงพากย์ตัวลิงอย่างเดียว  ในบท
ตัวของตัวละครจะไม่ถามว่ามีเร่ืองอะไร  แต่จะถามถึงสารทุกข์สุกดิบว่าเป็นอย่างไรบ้าง  สบายดี
ไหม  ต้องหาความเป็นมาของเนือ้เร่ืองนีเ้พ่ือจะหาได้ความกระจ่างและเข้าใจ”๘   

ปัจจุบันนายสุรพล  ชาตะยาภา มีอายุ ๖๒ ปี และประกอบธุรกิจส่วนตัวท่ีประเทศ
สหรัฐอเมริกา  

 
 
 
 
 
 

 

                                                           
๗
 เร่ืองเดียวกนั. 

๘
 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๓๒ 

นายประสาท  ทองอร่าม 
 

 
 

 นายประสาท ทองอร่าม หรือช่ือท่ีคนในวงการนาฏยศิลป์และดนตรีไทยเรียกกนัว่า พ่ีมืด 
หรือ ครูมืด เกิดเม่ือวนัท่ี ๘ เมษายน พ.ศ. ๒๔๙๓ ท่ีกรุงเทพมหานคร เป็นบุตรของนายประสงค ์
ทองอร่ามกบันางส าริด ทองอร่าม โดยนายประสาท  ทองอร่ามเป็นบุตรคนท่ี ๓ ในจ านวนพี่นอ้ง ๗ 
คน 
 นายประสาท  ทองอร่าม เร่ิมเรียนหนังสือในระดบัชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๑ ตามเกณฑ์ท่ี
โรงเรียนสุพมาศพิทยาคม กรุงเทพมหานคร จนจบชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๔ จากนั้นไดเ้ขา้ศึกษาต่อใน
ระดบัชั้นตน้ปีท่ี ๑ ท่ีโรงเรียนนาฏศิลป  กองศิลปศึกษา  กรมศิลปากร ในสาขานาฏศิลป์โขนลิง จน
จบวฒิุประกาศนียบตัรนาฏศิลป์ชั้นกลาง เม่ือปี พ.ศ. ๒๕๑๕   
 ซ่ึงในระหว่างท่ีเรียนอยูใ่นโรงเรียนนาฏศิลป์ในชั้นตน้ปีท่ี ๖ นั้นนายประสาท  ทองอร่าม
ไดส้อบเป็นขา้ราชการท่ีแผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต  กรมศิลปากร โดยไดรั้บต าแหน่งเป็นศิลปิน
ส ารองต่อมาภายหลงั หลังจากท่ีเรียนจบนาฏศิลป์ชั้นกลางแล้ว นายประสาท ทองอร่ามจึงเป็น
ขา้ราชการเต็มตวัโดยเขา้รับราชการในต าแหน่ง ศิลปินจตัวา แผนกนาฏศิลป์ไทย กองการสังคีต 
กรมศิลปากร เม่ือวนัท่ี ๑ กรกฎาคม พ.ศ. ๒๕๑๕ และได้เล่ือนต าแหน่งระดับชั้ นตามล าดับ 
ต าแหน่งสุดทา้ยท่ีนายประสาทไดรั้บคือต าแหน่งนกัวิชาการละครและดนตรีระดบั ๘ กลุ่มงานวิจยั
และพฒันาการแสดง ส านกัการสังคีต กรมศิลปากร 
 นายประสาท ทองอร่ามเป็นผูท่ี้มีความสามารถมากทั้งทางดา้นดนตรีและนาฏศิลป์ซ่ึงซ่ึง
ความสามารถดงักล่าวนั้นฉายแววมาตั้งแต่สมยัยงัเรียนหนงัสือในระดบัชั้นตน้ นายประสาทไดรั้บ



๔๓๓ 

การอบรมสั่งสอนด้านการพากยเ์จรจาโขนจากนายเสรี  หวงัในธรรม จนเป็นท่ีรู้จกักนัในนาม       
ยวุศิลปิน และไดแ้สดงโขน ละคร แสดงตลก ในนามของกรมศิลปากรเป็นประจ า และท่ีส าคญัท่ีสุด
นายประสาท  ทองอร่าม เป็นคนพากยเ์จรจาโขนท่ีนบัไดว้า่เก่งท่ีสุดในปัจจุบนัน้ี 
 นอกจากน้ีนายประสาท ทองอร่ามยงัเป็นผูป้ระพนัธ์บทโขน ละคร รวมทั้งควบคุมการ
แสดงโขนของกรมศิลปากรหลงัจากนายเสรี  หวงัในธรรมเสียชีวติแลว้มาโดยตลอด  
 นอกจากน้ียงัไดเ้ดินทางไปปฏิบติัราชการในต่างประเทศเพื่อเผยแพร่ศิลปวฒันธรรมไทย 
เช่น ประเทศ พม่า อินโดนีเซีย เวียดนาม เกาหลีใต ้เยอรมนั ฝร่ังเศส อิตาลี และสหรัฐอเมริกา      
เป็นตน้ 

ปัจจุบัน นายประสาท ทองอร่าม เกษียณอายุราชการแล้วต าแหน่งสุดท้ายท่ีได้รับคือ
ต าแหน่งนกัวิชาการละครและดนตรีระดบั ๘ กลุ่มงานวิจยัและพฒันาการแสดง ส านกัการสังคีต 
กรมศิลปากร และปัจจุบนัส านกัการสังคีต  กรมศิลปากรไดเ้ล็งเห็นความสามารถของนายประสาท  
ทองอร่ามจึงไดจ้า้งใหป้ฏิบติัราชการต่อภายหลงัเกษียณอายุราชการในต าแหน่งผูเ้ช่ียวชาญทางดา้น
ดนตรีนาฏศิลป์ไทย 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๓๔ 

นายศิริพงษ์  อฏัตะวชัระ 
 

 
 

นายศิริพงษ ์อฏัฏะวชัระ  เกิดเม่ือวนัท่ีเสาร์ท่ี ๒๕ กนัยายน พ.ศ. ๒๔๙๑ โดยเป็นบุตรคนท่ี 
๒ ในจ านวน ๕ คนของนายแสวง อฏัฏะวชัระ และ นางสมพร อฏัฏะวชัระ เกิดท่ีกรุงเทพมหานคร  
 นายศิริพงษ์ อัฏฏะวชัระ  ได้เข้าเรียนในระดับนาฏศิลป์ชั้ นต้นท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป           
กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร จนจบหลกัสูตรนาฏศิลปชั้นกลาง ในปีการศึกษา ๒๕๑๕ ในสาขานาฏ
ศิลปโขนลิง  หลงัจากท่ีจบการศึกษาแล้วนายศิริพงษ์  อฏัฏะวชัระได้เข้ารับราชการเม่ือปี พ.ศ. 
๒๕๑๖ ในต าแหน่งศิลปินจตัวา แผนกนาฏศิลป์ กองการสังคีต กรมศิลปากร ทั้งยงัได้เรียนการ
พากยเ์จรจาโขนจากนายเสรี หวงัในธรรมและนายประพนัธ์  สุคนธะชาติ จนเป็นคนพากย์-เจรจา
โขนของกองการสังคีต  กรมศิลปากร และยงัไดป้ฏิบติัราชการทั้งดา้นการแสดงโขน ละครและเป็น
คนพากย-์เจรจาโขน ให้กบักรมศิลปากรเคียงคู่มากบันายประสาท  ทองอร่ามเสมอมา ต าแหน่ง
สุดทา้ยท่ีไดรั้บในชีวติราชการคือต าแหน่งนาฏศิลปิน ระดบั ๕ 

นายศิริพงษ ์ อฏัฏะวชัระไดส้มรสกบันางสุชาดา อฏัฏะวชัระ   มีบุตรชาย ๒ คน 
 นายศิริพงษ ์อฏัฏะวชัระ ถึงแก่กรรมดว้ยโรคหวัใจลม้เหลว เม่ือวนัองัคารท่ี ๒๘ กุมภาพนัธ์ 
พ.ศ. ๒๕๓๘ สิริอาย ุ๔๗ ปี  
 
 
 



๔๓๕ 

นายเฉลมิชัย  โกมลผลนิ 
 

 
 
นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน เกิดเม่ือวนัท่ี ๖พฤศจิกายน พ.ศ.๒๔๙๑ เป็นบุตรคนท่ี ๓ ใน

จ านวนพี่นอ้ง ๔ คนของนายสมภพ โกมลผะลิน  และ นางเรียบ โกมลผะลิน  ท่ีกรุงเทพมหานคร 
 นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน เข้าเรียนในระดับนาฏศิลป์ชั้ นต้น ท่ีโรงเรียนนาฏศิลป             
กองศิลปศึกษา กรมศิลปากร ในปีพุทธศกัราช ๒๕๐๒ ในสาขาวิชานาฏศิลป์โขนลิง และเรียนจบ
หลกัสูตรนาฏศิลป์ชั้นสูง ในสาขาเดียวกนัเม่ือปีการศึกษา ๒๕๑๒ หลงัจากนั้นจึงเขา้รับราชการและ
ไดท้  าการศึกษาต่อจนจบวฒิุครุศาสตรบณัฑิต ในระหวา่งท่ีศึกษาในโรงเรียนนาฏศิลปะนายเฉลิมชยั 
ไดมี้โอกาสศึกษาการพากยเ์จรจาโขนกบันายประพนัธ์  สุคนธะชาติ  นายเสรี  หวงัในธรรมและ  
นายเจริญ  เวชเกษมดว้ย 
 นายเฉลิมชัย โกมลผะลิน  เร่ิมเขา้รับราชการในต าแหน่งครูตรี โรงเรียนนาฏศิลป กอง
ศิลปศึกษา  กรมศิลปากร เม่ือ พ.ศ. ๒๕๑๓ โดยท าการสอนวิชานาฏศิลปโขนลิง ต่อมาไดย้า้ยไป
ช่วยราชการท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง และกลบัมาท าการสอนท่ีวิทยาลยันาฏศิลปอีกคร้ังใน
ต าแหน่ง อาจารย ์๒ ระดบั ๗ วิชาท่ีสอนคือ พากย ์เจรจาโขน  ซ่ึงนบัว่านายเฉลิมชยั โกมลผะลิน  
เป็นผูบุ้กเบิกการพากยเ์จรจาโขนใหก้บัวทิยาลยันาฏศิลปและสอนลูกศิษยเ์ร่ือยมา แมก้ระทัง่ผูว้ิจยัก็
ไดร้ ่ าเรียนวิชาพากย์-เจรจาโขนกบันายเฉลิมชยั โกมลผะลิน  นับไดว้่านายเฉลิมชัย โกมลผะลิน  
เป็นครูคนแรกท่ีสอนการพากยเ์จรจาโขนให้แก่ผูว้ิจยัดว้ย นายเฉลิมชยั โกมลผะลิน สมรสกบันาง
รสสุคนธ์ โกมลผะลิน  มีบุตรธิดา ๓ คนโดย เป็นผูห้ญิง ๒ คน ผูช้าย ๑ คน นายเฉลิมชยั โกมลผะ
ลิน ถึงแก่กรรมดว้ยโรคหวัใจลม้เหลวเม่ือวนัพุธท่ี ๗ เมษายน พ.ศ. ๒๕๓๖ สิริอาย ุ๔๕ ปี 



๔๓๖ 

เกษมทอง อร่าม 

 
เกษม ทองอร่าม  เกิดเม่ือวนัท่ี ๙ กรกฎาคม ๒๔๙๗  มีความสนใจท่ีจะเป็นคนพากย-์เจรจา

โขนนั้น มีเหตุอยู่ ๒ ประการ คือ ประการแรกขณะนั้นกรมศิลปากรมีคนพากย-์เจราโขนจ านวน
นอ้ย จึงมีความสนใจท่ีจะฝึกหดัพากยแ์ละเจรจาโขน  เพื่อใช้ในงานต่างๆท่ีจดัข้ึนในขณะนั้น  อีก
ประการหน่ึง คือ “แรงบันดาลใจคือ ‘เร่ืองเงิน’  ผู้แสดงจะได้เงินน้อยมากกว่าผู้ เจรจา  เป็นคนพากย์
ดีกว่าสบาย  ท่ีรู้เพราะว่าเรากเ็ป็นคนหน่ึงท่ีไปเล่นเขน  กับ   ๘  มงกุฎกับงานนอก  เช่น  โขนของ
กาฬสินธ์ุ หรือโขนของป้าหนอม  คนไปเล่นได้  ๓๐  บาท  แต่คนพากย์ได้เป็นร้อย  เราเห็นเรารู้”๙  
ดงันั้นแลว้ เกษมจึงเร่ิมหดัพากย-์เจรจาโขนกบัคนพากย-์เจรจาโขนท่ีมีความสามารถหลายท่าน อาทิ 
ครูเจริญ เวชเกษม ครูเฉลิมชยั โกมลผลิน ครูเสรี หวงัในธรรม เป็นตน้  ซ่ึงเกษมเล่าการฝึกหดัคร้ัง
แรกวา่ “ขณะนั้นนาฏศิลป์มันไม่มีคน  กเ็ลยจับมาเล่นกับพ่ีนี พ่ีนีตลก  เรากพ็ากย์เป็นตัวพระ  เราก็
ได้จากพ่ีนีมากกว่าพ่อเจริญ  ถ้ามองจริง ๆ ก็คือ พ่ีนีเป็นครูคนแรก  สนิทกัน  มันได้โดยอัตโนมัติ  
คือท่านจะฝึกเรา  ชี้แนะ  คุยกันในวงเหล้า  พ่ีนีกมี็เนือ้  บทมาให้เรา  เพราะฉะนั้น  บทมันน้อยแต่
พ่ีนีมี  กไ็ด้เรียนมาให้เราลอกบ้าง  แล้วเรากท่็อง”๑๐ เกษมไดข้ึ้นพากย-์เจรจาโขนคร้ังแรกในขณะท่ี
ยงัเป็นนกัเรียนและเรียนอยูใ่นโรงเรียนนาฏศิลป์ เกษมไดส้ั่งสมประสบการณ์การพากยแ์ละเจรจา
โขนจากการออกงานต่างๆ และไดเ้ล่าประสบการณ์การพากยแ์ละการเจรจาโขนท่ีท าให้เกิดการ
ฝึกฝนในเร่ืองของการคิดค าโตต้อบกบัครูพากย-์เจรจาโขนไวว้่า “ได้พากย์ส านักงานสังคีตก่อน
หน้านั้น เป็นคร้ังแรกท่ีได้พากย์ร่วมกับครูปัญญา  สมัยนั้นมีพ่ีมัน  มีตามืดประสาท  แล้วก็เกษม  
แล้วก็ครูปัญญา  เพราะว่าพ่ีเป้ไปต่างประเทศ  ผมถามครูก่อน  คราวนั้นจบๆ ถามครูเขาว่าคุยว่า
อะไร  คือกว่็าตัวหลักเราตัวรับ  ภูมิใจด้วย  พากย์หน้าไฟวัดอะไรจ าไม่ได้  ครูปัญญาพากย์ฤๅษีแดง

                                                           
๙ สัมภาษณ์  เกษม ทองอร่าม, ๑๕ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
๑๐ เร่ืองเดียวกนั. 



๔๓๗ 

ทศกัณฐ์  เราพากย์นางสีดา  ในเนือ้หาเราเคยเล่นปัจจุบัน  มันถามได้  ๒  ค าหมด  แต่ทศกัณฐ์ลอง
ภูมิถามหลายอย่าง  เราจน  เราคิดไปไม่ได้  แล้ววิธีการรับค าลงท้ายของเขา  นั้นล่ะคร้ังนั้นเสียใจ
มาก  แล้วกเ็ป็นแรงบันดาลใจให้เรามาแต่ง  ท่ีต้องเตรียมกลอนไว้ปกป้อง  นั้นกคื็อแรงบันดาลใจให้
เรามาจนถึงทุกวันนี ้ คือแต่งบทได้  เพราะป้องกันไว้หมด  พอถึงหน้าไฟพอตอนกลางคืนตอนนั้น
เล่นศึกมงักรทอง  ถามละเอียดมากว่าท่ีเราเตรียมไว้ เรากต้็องรับอีกทีละค าทีละจุด แล้วครูปัญญานะ  
ไอ้ค าตายหน่ะ  ของพระรามของทศกัณฐ์  ให้ตายม้วนมอด  น่ีล่ะมาจากครูปัญญา  ให้ตายเสียมาจาก
ครูปัญญาท้ังนั้นล่ะ นั้นล่ะเลยเป็นแรงบันดาลใจท่ีเราต้องแต่งไว้”๑๑ 
 เกษม ทองอร่าม กล่าวสาเหตุหน่ึงท่ีการพากย-์เจรจาโขนไม่ไดรั้บความสนใจ คือ พากย์
ตอ้งใชเ้สียงมาก ท าให้เสียงแตก ดงันั้นจึงไม่ไดรั้บความสนใจ การเป็นนกัร้องจึงไดรั้บความสนใจ
มากกวา่ “นักร้องเสียงจะแตก  เช่นอย่าง ไตรภพ  พอมาเป็นคนพากย์  พักหลังไม่ให้พากย์เลย เพราะ
เสียงเสีย  เพราะคนพากย์มนัต้องตะแบงเสียงเตม็ ๆ ออกมา  ใช้พลังเสียงมาก  แล้วพอไปร้องพวกนี้
มันไม่ได้ล่ะ  เขาเรียกว่าเสียงแตก  มันก็ไม่ค่อยมีนักร้องท่ีจะมามันก็เลยน้อย” ๒ ดงันั้นแลว้ คน
พากย-์เจรจาโขนมีจ านวนนอ้ย 

เหตุอีกประการหน่ึงท่ีท าให้คนพากย์-เจรจาโขนมีน้อยนั้น  อาจดว้ยเพราะคุณสมบติัท่ีมี
ความซบัซอ้น และเป็นแบบแผน จึงท าให้บุคคลท่ีจะมาเป็นนกัพากย์-เจรจาโขนท่ีดีไดน้ั้น จ  าตอ้งมี
คุณสมบติัท่ีเฉพาะดว้ย  ดงัท่ีเกษม ทองอร่าม  ไดก้ล่าวถึงคุณสมบติัของการเป็นนกัพากย-์เจรจาโขน
ท่ีดีดว้ยวา่  

“  . ต้องใฝ่รู้  ต้องศึกษา  เพราะเราต้องรู้ก่อนโขนรามเกียรต์ิ  เราต้องรู้เนือ้เร่ืองท้ังหมดค้น
มาก่อนล่ะ  คือขัน้ต่อไปต้องแต่งค าประพันธ์ในการเจรจาโขนได้  ค าประพันธ์มันกมี็  ๒.อย่าง  รู้ค า
ประพันธ์ท่ีใช้ในการแสดงโขน  พอรู้หลักมันก็อ่านได้  ต่อไปรู้  จารีตในการแสดงโขน  บางทีเรา
ต้องศึกษา โขนมันเล่นอย่างนี ้ การเข้าออกมันเล่นอย่างนี ้ เราต้องศึกษาหมดล่ะ  ทุกตอน  เรารู้จาก
ประสบการณ์  เรารู้หมดล่ะตัวแดงนีม้นัไปอย่างไรเข้าออกอย่างไร  เราต้องเป็นคนศึกษาท้ังหมดเลย  
พอรู้ได้หมดแล้วมันกต้็องฝึกฝน  กคื็อทุกคนกระแสเสียงมันเป็นจุดใหญ่ของการพากย์อยู่แล้ว  แต่
ถามก่อนเลยว่า  ทุกคนมา  ๕  คน  เสียงไม่เหมือนกัน  แต่  ๕  คนสามารถเป็นคนพากย์ได้ไหม  ได้  
มนัได้คือมนัต้องสนใจตามพวกนี ้ พอมนัพากย์ได้นั้นถึงมาค านวณตัวเองว่า  เราน่าจะพากย์ตัวไหน  
แต่เราพากย์ทุกตัว  แต่เราจะถนัดตัวไหน” ๑๓ 

                                                           
๑๑ เร่ืองเดียวกนั. 
๑๒ เร่ืองเดียวกนั. 
๑๓ เร่ืองเดียวกนั. 



๔๓๘ 

 ปัจจุบนัน้ีเกษม ทองอร่าม อายุ ๙๕ ปี และยงัคงท าหนา้ท่ีสืบทอดและผลิตคนพากย์-เจรจา

โขนให้กรมศิลปากรดว้ย  ซ่ึงด ารงต าแหน่งครูช านาญการ วิทยาลยันาฏศิลป สถาบนับณัฑิตพฒัน-

ศิลป์ กระทรวงวฒันธรรม 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๔๓๙ 

๔. ครูพากย์-เจรจาโขน ยุคกรมศิลปากรปัจจุบัน 
 

นายไตรภพ  สุนทรหุต 

 
นายไตรภพ   สุนทร หุต  เ กิ ด เ ม่ื อ ว ันจันท ร์ ท่ี  ๑  มกร าคม  พ .ศ .  ๒๕๐๐  เ ป็ น                         

ชาวกรุงเทพมหานคร เป็นบุตร จ่าสิบเอกตา้น  สุนทรบุตร (ก่อนเกษียณไดเ้ล่ือนยศเป็นร้อยโทเป็น
ทหารบก) กบันางเอ้ือจิตต ์สุนทรบุตร มีพี่นอ้งร่วมกนั ๒ คน เป็นบุตรคนท่ี ๒ 
ประวติัทางด้านการศึกษา สมยัประถมศึกษาท่ีโรงเรียนจารุวฒัธนานุกูล  ศึกษาตั้งแต่ชั้นประถม

เตรียมจนถึงชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๔  แลว้ศึกษาต่อท่ีโรงเรียนนาฏศิลป  ชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๕  ได้

เลือกเรียนวิชาคีตศิลปไทยเป็นวิชาเอก  และจบระดับปริญญาตรีศึกษาศาสตร์บัณฑิต (ศศบ.)  

วิทยาลยัเทคโนโลยีและอาชีวะศึกษา  ปัจจุบนัส าเร็จการศึกษาท่ี วิทยาลยัสมทบวิทยาเขตเทเวศน์  

วชิาเอกคีตศิลปไทย  วชิาโทนาฏศิลปไทย (โขน) 

นายไตรภพ สุนทรหุต เข้ารับเป็นข้าราชการคร้ังแรกเม่ือวนัท่ี  ๑๔ พฤษภาคม พ.ศ.  

๒๕๒๔ ต าแหน่ง ครู ๒ ระดบั ๒  ประจ าสาขาวชิาคีตศิลปไทย สายคีตศิลป  ปัจจุบนัด ารงต าแหน่ง 

ครูช านาญการพิเศษ  กลุ่มสาระวิชาคีตศิลปไทย  ภาควิชาดุริยางค์ไทยวิทยาลยันาฏศิลป  สถาบนั

บณัฑิตพฒันศิลป์  กระทรวงวฒันธรรม  สอนทฤษฎีและปฏิบติัทางดา้นคตศิลป์  อาทิ  การขบัร้อง  

การพากยเ์จรจา  ขบัเสภา ท านองเสนาะ เพลงพื้นเมือง และ  หนา้ทบัโทนร ามะนา เป็นตน้ 

 เร่ิมเรียนพากยเ์จรจาตั้งแต่ตน้ปีท่ี ๑  (ชั้นมธัยมศึกษาปีท่ี ๑)  เรียนกบัคุณครูถนอม คุณครู

สมบติั  และครูเฉลิมชัย  โดยมีคุณครูเฉลิมชยัเป็นผูว้างรากฐานในการเรียนพากยเ์จรจาและการดน้



๔๔๐ 

ให้  ต่อมาครูเจริญ  ดว้ยเกษม ไดม้าวางรากฐานในเร่ืองของการใชถ้อ้ยค า  อกัขระวิธี  ความหมาย  

และเร่ืองราว 

 นายไตรภพ สุนทรหุต ได้รับแรงบนัดาลใจในการพากย์-เจรจาโขน จากการดูโขนของ    

กรมศิลปากรทางโทรทศัน์  และไดส้มคัรเขา้เรียนขบัร้องและมีความสามารถทา้นดา้นการพากยแ์ละ

เจรจาโขนได ้ โดยเร่ิมพากย-์เจรจาโขนคร้ังแรกในงานศิลปหตัถกรรมนกัเรียน เม่ือพ.ศ. ๒๕๑๕  ท่ี

สนามยมิเนเซ่ียม  ตอน สุครีพถอนตน้รัง    

 ปัจจุบนันายไตรภพ ยงัถ่ายถอดการพากย-์เจรจาโขนใหก้บัผูท่ี้สนใจอยูเ่ร่ือยมา 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๔๑ 

นายสืบตระกูล  เตียประเสริฐ 
 

 

 
 นายสืบตระกลู  เตียประเสริฐ  เกิดเม่ือ วนัท่ี ๒๗ ตุลาคม  พ.ศ.๒๕๐๓ ท่ีกรุงเทพมหานคร   
 นายสืบตระกลูเร่ิมตน้การศึกษาในระดบัชั้นประถมศึกษาท่ีโรงเรียนบ ารุงวิทยาธนบุรี  เม่ือ
จบชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๔ ตามหลกัสูตร  แลว้ไดเ้ขา้ศึกษาต่อท่ีโรงเรียนนาฏศิลป กองศิลปศึกษา  
กรมศิลปากร เม่ือปีพุทธศกัราช ๒๕๑๓ ในระดบัชั้นตน้ปีท่ี ๑ ในสาขานาฏศิลป์ไทยโขนพระ  และ
เรียนจบตามหลกัสูตรนาฏสิลปืชั้นสูงวชิาเอกโขนพระ  วิชาโทดุริยางคไ์ทย ในปีการศึกษา ๒๕๒๓  
จบการศึกษาระดับปริญญาศึกษาศาสตรบณัฑิต คณะนาฏศิลป์และดุริยางค์ วิทยาลัยนาฏศิลป 
สมทบวทิยาลยัเทคโนโลยแีละอาชีวะศึกษา เม่ือปีการศึกษา ๒๕๒๕ 

นายสืบตระกูลมีความสนใจและมีแรงบนัดาลใจเก่ียวกบัการพากยโ์ขนเพราะได้รับการ
คดัเลือกจาก ครูเฉลิมชยั  โกมลผลิน ซ่ึงเป็นพี่ชาย ซ่ึงขณะนั้นก าลงัคดัเลือกนกัเรียนเพื่อเร่ิมฝึกการ
เป็นนกัพากย ์เจรจาของวทิยาลยันาฏศิลป์ฯ มีเพื่อนร่วมรุ่น ดว้ยกนัอีก ๒ คน คือ ไตรภพ  สุนทรหุต 
และกิตติ สวสัด์ิสวา่ง  ซ่ึงมีครูคนแรก คือ ครูเฉลิมชยั  โกมลผลิน และต่อมาไดเ้รียนเพิ่มเติมกบัครู
เจริญ  เวชเกษม    ไดรั้บเกร็ดความรู้จากครูประพนัธ์  สุคนธชาติ  ครูเสรี  หวงัในธรรม  ครูปัญญา  
นิตยสุวรรณ  ครูประสาท  ทองอร่าม  ครูมนั 

นายสืบตระกลูฝึกหดัารพากย-์เจรจาโขน โดยท่ีครูจะใหฝึ้กการพากยแ์ละ เจรจา แบบตวัต่อ
ตวั ถ่ายทอดโดยการให้หัดพากย ์เจรจา ไปทีละขั้นตอน เร่ิมจากบทง่ายๆ ไปจนกระทัง่ยากข้ึน  ครู
จะฝึกใหพ้ากย ์ เจรจาทุกตวั  ตั้งแต่ตวัพระ  นาง  ยกัษ ์ ลิง  โดยขา้พเจา้จะไดรั้บการคดัเลือกให้พากย ์ 
เจรจาตัวพระเป็นหลัก อาจเป็นเพราะน ้ าเสียงมีความเหมาะสม ด้วยเป็นคนท่ีมีกระแสเสียง
อ่อนหวาน ไพเราะ จุดเด่นในการพากย ์เจรจาของขา้พเจา้คือ พากย ์เจรจา ชดัถอ้ย ชดัค า ควบกล ้ า
ชดัเจน อีกประการขา้พเจา้ฝึกหัดโขน เป็นตวัพระ เม่ือไดพ้ากย ์ เจรจาตวัพระ  จึงมีความเขา้ใจใน



๔๔๒ 

ลีลาท่าทางของตวัโขนพระไดเ้ป็นอยา่งดี  ส าหรับนกัแสดงโขนพระ ท่ีสืบตระกูลเคยพากย ์-เจรจา
ให้ในขณะแสดงโขน ไดแ้ก่ ครูไพฑูรย ์ เขม้แข็ง  ครูวีรชัย  มีบ่อทรัพย ์ครูศุภชยั  จนัทรสุวรรณ     
ครูชวลิต  สุนทรานนท ์ ครูคมสัณฐ ์ หวัเมืองลาด ฯลฯ 
 นายสืบตระกูล มีความสนใจและได้ถ่ายทอดความรู้ด้านการพากย์-เจรจาโขน ให้กับ
นกัเรียนโรงเรียนราชวนิิตบางเขน ดว้ยวธีิการสอนแบบตวัต่อตวั โดยการน าส่ือเทคโนโลยีการสอน
ในรูปแบบของไฟล์ MP3 และ MP4  ให้นกัเรียนฝึกการฟังและการสังเกต ซ่ึงมีส่วนช่วยให้การ
จดัการเรียนรู้มีประสิทธิภาพมากยิง่ข้ึน 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๔๓ 

นายธีรภัทร์  ทองน่ิม 
 

 

 
นายธีรภทัร์ ทองน่ิม เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๘ เมษายน พ.ศ. ๒๕๐๒ ท่ีกรุงเทพมหานคร เป็นบุตร

ของนายสาล่ี ทองน่ิม กบันางผวิ ทองน่ิม โดยนายธีรภทัร์ ทองน่ิม เป็นบุตรคนท่ี ๗ ในจ านวนพี่นอ้ง 
๘ คน 

 นายธีรภทัร์ ทองน่ิม เร่ิมเรียนหนงัสือในระดบัชั้นเตรียมประถมศึกษาตามเกณฑ์ท่ีโรงเรียน
วดับางประทุนนอก ต าบลบางขุนเทียน  อ าเภอบางขุนเทียน จงัหวดัธนบุรี ในขณะนั้น จนจบชั้น
ประถมศึกษาปีท่ี ๔ จากนั้นในปีพุทธสักราช ๒๕๑๒ได้เข้าศึกษาต่อในระดับชั้ นต้นปีท่ี ๑ ท่ี
โรงเ รียนนาฏศิลป กองศิลปศึกษา  กรมศิลปากร ในสาขานาฏศิลป์โขนยักษ์ จนจบวุฒิ
ประกาศนียบตัรนาฏศิลป์ชั้นสูง ในปีการศึกษา พ.ศ. ๒๕๒๒  รวมระยะเวลาในการเรียนตลอด
หลกัสูตร ๑๑ ปี 
 ซ่ึงในระหว่างท่ีเรียนอยู่ในโรงเรียนนาฏศิลป์ในชั้นกลางปีท่ี ๑ นั้นนกัเรียนทุกคนจะตอ้ง
เลือกเรียนวิชาศิลปะอีกวิชาหน่ึงเป็นวิชาโท นอกเหนือจากวิชาเอกท่ีตนเองเรียน ดงันั้นนายนายธีร
ภทัร์ ทองน่ิม จึงเลือกเรียนวชิาคีตศิลป์ไทยเป็นวชิาโท ซ่ึงเป็นวชิาท่ีนายธีรภทัร์ ทองน่ิมมีความชอบ
มาก  เพราะเป็นคนท่ีชอบขบัร้องเพลงไทยเดิม นอกจากน้ียงัมีความสนใจในดา้นการพากย-์เจรจา
โขน เพราะเหตุท่ีวา่ ท าไมคนพากย-์เจรจาโขน เวลาแสดงไม่ตอ้งดูบท เขาท ากนัไดอ้ยา่งไร อนัเป็น
แรงบนัดาลใจท่ีท าให้นายธีรภทัร์  ทองน่ิม อยากท าได้บา้ง  จึงไปฝากตวัเป็นลูกศิษยข์องคุณครู
เฉลิมชยั  โกมลผลิน ครูสอนพากย-์เจรจาโขนของโรงเรียนนาฏศิลป์ในขณะนั้น ซ่ึงครูไดส้อนตั้งแต่
เร่ิมตน้ของการพากยคื์อ บทพากยส์ามตระ ซ่ึงถือว่าเป็นบทครู หลงัจากนั้นจึงหัดเจรจาเป็นล าดบั
ต่อมา  จนกระทัง่เรียนจบตามหลกัสูตรนาฏศิลป์ชั้นสูง ซ่ึงในระหวา่งเรียนพากย-์เจรจากบัครู นั้นก็
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ไดอ้อกท าการพากย์-เจรจาในงานต่างๆบา้งเพื่อสร้างประสบการณ์  และไดเ้รียนเพิ่มเติมจากรุ่นพี่ 
อาทิ นายประสาท  ทองอร่าม  นายศิริพงษ ์ อฏัฏะวชัระ นายเกษม  ทองอร่าม บา้ง 
 เม่ือเรียนจบจึงสอบเขา้รับราชการในต าแหน่งครู ๒ ระดบั ๒ วิทยาลยันาฏศิลปร้อยเอ็ด 
กองศิลปศึกษา  กรมศิลปากร ในขณะนั้นเม่ือ ปี พ.ศ. ๒๕๒๓  เม่ือรับราชการเวลามีการแสดงโขน
ของทางวิทยาลัยก็จะเป็นคนพากย์-เจรจาทุกคร้ัง  ต่อมาในปีพ.ศ.๒๕๓๕ ยา้ยมารับราชการท่ี
วิทยาลยันาฏศิลปอ่างทอง กองศิลปศึกษา  กรมศิลปากร  และวิทยาลยันาฏศิลปสุพรรณบุรี กอง
ศิลปศึกษา  กรมศิลปากร ตามล าดบั ซ่ึงในการยา้ยลงมาอยูว่ทิยาลยันาฏศิลปทั้งสองแห่งนั้น มีสถาน
ท่ีตั้ งอยู่ในเขตภาคกลางการแสดงโขนจึงมีบ่อยคร้ัง ท าให้นายธีรภัทร์  ทองน่ิมได้สั่ งสม
ประสบการณ์ดา้นการพากย-์เจรจามากยิง่ข้ึน ในปีพุทธศกัราช ๒๕๓๙ มีงานถวายพระเพลิงพระศพ
สมเด็จพระศรีนครินทรา บรมราชชนนี  และทางกรมศิลปากรไดจ้ดัการแสดงโขนถวาย ซ่ึงการ
แสดงโขนในคร้ังนั้นเป็นการแสดงท่ีใชเ้วลายาวนานมากคือตั้งแต่เวลา ๑๘.๐๐ น.จนถึงเวลา ๐๖.๐๐ 
น. ของวนัรุ่งข้ึน ซ่ึงคนพากย-์เจรจาของส านกัการสังคีต กรมศิลปากร มีไม่พอจ าเป็นตอ้งใช้คน
พากย-์เจรจาจากวิทยาลยันาฏศิลปะมาร่วมด้วย  ซ่ึงตอนนั้นนายธีรภทัร์ ทองน่ิมยงัรับราชการอยู่
วิทยาลยันาฏศิลปสุพรรณบุรี จึงไดรั้บการเสนอช่ือให้เป็นผูพ้ากย์-เจรจาในการแสดงโขนคร้ังนั้น
ดว้ย  ซ่ึงการระดมคนพากย-์เจรจามาในคร้ังน้ี จึงท าให้นายธีรภทัร์ ทองน่ิมไดรั้บการ ครอบครูดา้น
การพากย-์เจรจา จากอาจารยเ์สรี หวงัในธรรม นบัว่าเป็นการฝากตวัเป็นศิษยท่ี์สมบูรณ์ เพราะเม่ือ
เร่ิมเรียนในชั้นแรกกบัครูเฉลิมชยั โกมลผลินนั้นครูยงัมิไดมี้การครอบให้ ซ่ึงในนั้นมีการแสดงโขน
หนา้ไฟถวายให้พระบาทสมเด็จพระเจา้อยูห่ัวทอดพระเนตรบริเวณหนา้พระเมรุเป็นคร้ังแรก และ
นายธีรภทัร์  ทองน่ิม ไดพ้ากย-์เจรจา เปิดเป็นคนแรกดว้ยนบัวา่เป็นความภูมิใจมาก 

หลงัจากนั้นในปีพ.ศ. ๒๕๔๐ จึงได้ยา้ยมาวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  
กระทรวงวฒันธรรม ในต าแหน่งอาจารย๒์ระดบั๗ ท าหนา้ท่ีสอนโขนยกัษ ์ และท าหน้าท่ีเป็นคน
พากย-์เจรจาโขนให้กบัวิทยาลยัและส านกัการสังคีต  กรมศิลปากร เป็นประจ า และท่ีส าคญัถือเป็น
ความภูมิใจมากท่ีสุดอีกคร้ังคือไดรั้บแต่งตั้งให้เป็นคณะกรรมการจดัท าบทท่ีใช้ส าหรับแสดงและ
พากย-์เจรจาโขนในการพระราชทานเพลิงพระศพสมเด็จพระเจา้พี่นางเธอเจา้ฟ้ากลัยานิวฒันา กรม
หลวงสงขลา-นครินทร์ และสมเด็จพระเจา้ภคินีเธอเจา้ฟ้าเพชรรัตนราชสุดา  สิริโสภาพรรณวดี ทั้ง
สองคร้ัง  

นายธีรภทัร์  ทองน่ิม ส าเร็จการศึกษาระดบัปริญญาตรี ในสาขาศึกษาศาสตร์ วิชาเอก
นาฏศิลป์ไทยโขนยกัษ์  จากคระนาฏศิลป์และดุริยางค์  สถาบนัเทคโนโลยีราชมงคล  จบปริญญา
ศิลปศาสตรมหาบณัฑิตสาขานาฏยศิลป์ไทย  คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย  
ปัจจุบนัก าลงัศึกษาต่อระปริญญาศิลปศาสตรดุษฎีบณัฑิต  สาขานาฏยศิลป์ไทย  คณะศิลปกรรม
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ศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลยั   ปัจจุบนัรับราชการในต าแหน่ง ครู วิทยฐานะ ช านาญการพิเศษ  
วทิยาลยันาฏศิลป สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  กระทรวงวฒันธรรม ท าหนา้ท่ีสอน วิชานาฏศิลป์ไทย
โขน  ทั้งภาคทฤษฎีและปฏิบติั  พร้อมทั้งท าการสอน พากย-์เจรจา ให้กบันกัเรียน นกัศึกษา และ 
ประชาชนท่ีสมใจศาสตร์ในดา้นน้ีดว้ย 
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นายทรงพล  ตาดเงิน 

 

 
 

นายทรงพล  ตาดเงิน เกิดวนัท่ี ๑๐ มีนาคม พ.ศ. ๒๕๐๖ ท่ีกรุงเทพมหานคร เป็นบุตรคน
สุดท้าย ในจ านวน ๓ คน ของนายพงษศิริ ตาดเงิน กับนาง ปวีณ์พร บวรศักด์ิ ในระดับชั้ น
มธัยมศึกษาไดศึ้กษาท่ีวทิยาลยันาฏศิลป  ปัจจุบนัส าเร็จการศึกษาในระดบัปริญญาตรีท่ีมหาวิทยาลยั
เทคโนโลยีราชมงคล  ปัจจุบนัเขา้รับราชการในต าแหน่ง นาฏศิลปินช านาญงาน กลุ่มนาฏศิลป 
ส านกังานสังคีต กรมศิลปากร 

นายทรงพล  ตาดเงิน ไดรั้บแรงบนัดาลใจในการพากย-์เจรจาโขนเร่ิมแรกจากการพากยเ์ล่น  
จนกระทั้งครูเจริญ เวชเกษม ครูพากย์มาได้ยิน จึงให้มาเรียนพากย์-เจรจาโขนในตอนกลางวนั 
จากนั้นให้มาหัด และเรียนพิเศษดว้ยการจบักลุ่มพากย-์เจรจาเพื่อเป็นการฝึกหัด  ทรงพล ตาลเงิน 
เล่าวา่ “พ่อเจริญเห็นว่าพวกนีช้อบ กเ็ลยบอกว่ามาฝึกให้ถูกระเบียบถูกหลักการพากย์ การออกเสียง 
สระ ควบกล า้ ให้ถกูต้อง การเว้นวรรค การใช้ท่วงท านอง โดยท่ีพ่อเจริญสอน โดยเร่ิมจากการตั้งไข่ 
ให้โดยมีครูเถ่ิงยังอยู่ ด้วยสอนด้วย แต่ว่าครูเถ่ิงกต้็องคอยดูพ่อเจริญก่อน แต่กค็อยเสริม พ่อเจริญให้
พากย์ตั้งแต่ต้นปีท่ี ๕ จ าได้ว่าตอนกลาง ๓ เราฝึกสอน เราพักไปแล้ว เร่ิมได้แล้ว เร่ิมออกพากย์โขน
หากินเร่ิมรับงานนอกตั้งแต่ขาส้ัน เพราะอย่างพ่อเจริญก็ให้ออกงานตั้งแต่ขาส้ัน ส่วนใหญ่มาจาก
งานนอกก่อนท้ังนั้น แล้วครูได้ยิน ออกงานคร้ังแรกพากย์พวก มโหธร เสนา สุครีพตอนจัดทัพ 
พิเภกทูลเร่ืองกองทัพ  น่ีคือเบือ้งต้น หลังจากนั้น กไ็ด้เร่ิมออกงานหลวง งานของโรงเรียน โดยมีครู
เท่ิง ป๋าณี เราก็ไปเสริม เขาเป็นหลัก เราจะเป็นตัวเกบ็ เป็นพวกเสนา  ได้พากย์ท่ีโรงละครแห่งชาติ
คร้ังแรก กต็อน หนุมานชาญสมร ซ่ึงตอนนั้นเป็นนักเรียนคนเดียวท่ีได้พากย์ ถือว่าเป็นความภูมิใจ
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ท่ีสุดแล้ว  เพราะเล่นยาวมาก แล้วกไ็ด้พากย์กระทู้ ตีทัพพระลักษณ์ ในคร้ังนั้นด้วย  พากย์เป็นพระ
ลักษณ์”๑๔  

นอกจากน้ีแลว้ ทรงพลตาดเงินยงัมีความสามารถในการจดัท าบทโขนท่ีใช้ส าหรับในการ
แสดงโขนอีกดว้ย  และไดใ้ห้ขอ้คิดเก่ียวกบัการจดัท าบทโขนไวว้่า “คนท าบทมันต้องดูตั้งแต่ฉาก
หน่ึงถึงฉากสุดท้าย ฉากย่อย วิธีการเช่ือมของแต่ละฉาก ส าคัญหมด ซ่ึงสมัยนีบ้างที มันก็ดูเยอะ 
เพราะว่าตอนนีเ้ราท ากันเป็นโขนโรงใน เพลงมันจะเยอะ  แล้วมันต้องมีการจัดวาง แต่สมันนีม้ันจัด
วางไม่เป็นเลย อันนีม้นัส าคัญเลย  การพากย์และเจรจากส็ าคัญ  ต้องมีการฝึกสอนเพราะมันจะหมด
ตามการเวลา มนัเล่นไปด้วยพากย์ไปด้วย”๑๕ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                           
๑๔

 สัมภาษณ์  ทรงพล ตาดเงิน, ๒ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
๑๕

 เร่ืองเดียวกนั. 
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นายอ านาจ  จาตุประยูร 
 

 
 

 อ านาจ จาตุประยรู  เกิดวนัองัคารท่ี  ๒๖  มกราคม พ.ศ. ๒๕๐๘ เป็นบุตรคนท่ี  ๗  ของนาย
จิตต ์ นางช่ืน จาตุประยรู  ในจ านวนพี่นอ้ง ๑๒ คน 
 เร่ิมการศึกษาชั้นประถมปีท่ี ๑ ท่ีโรงเรียนวดัชนะสงครามซ่ึงเป็นโรงเรียนท่ีอยู่ใกล้บา้น 
และเป็นโรงเรียนท่ีทุกคนในครอบครัวได้เขา้เรียน ซ่ึงขณะท่ีเรียนอยู่ชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๔ ทาง
โรงเรียนนาฏศิลปได ้ส่งนกัศึกษาฝึกสอน มาเป็นครูฝึกสอนท่ีโรงเรียนวดัชนะสงครามนายอ านาจ  
จาตุประยูรไดร่้วมแสดงผลงานของครูฝึกสอนแสดงแต่ก็เป็นชุดง่ายๆ และน่ีคือการจุดประกายให้
รู้สึกวา่อยากรู้อยากเห็นในเร่ืองของศิลปะมากข้ึน นอกจากน้ียงัไดดู้การแสดงนาฏศิลป์ไม่วา่จะเป็น
ของกรมศิลปากรหรือของหน่วยงานอ่ืน ท าให้เกิดความตอ้งการท่ีจะเขา้เรียนนาฏศิลป์ จนเรียนจบ
ชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๔ ตามหลกัสูตร 

หลงัจากนั้นอ านาจ จาตุประยูรได้เขา้เรียนท่ีนาฏศิลปชั้นตน้ ๑ เม่ือ พ.ศ. ๒๕๑๙ สาขา    
นาฏศิลปไทย โขน และไดรั้บคดัเลือกเป็นตวัยกัษ ์โดยเร่ิมเรียนและฝึกหกัโขนยกัษ์กบัครูทองเร่ิม 
มงคลนัฏ  และครูบุญสืบ สองบางเข้าเรียนโขนได้ไม่ถึงปีก็ได้รับคัดเลือกให้เล่นละครเร่ือง              
“สามคัคีเภท” เป็นตวักุมาร ซ่ึงถือว่าเป็นประสบการณ์ท่ีดีส าหรับผมมาก เพราะจากนั้นก็ไดรั้บคกั
เลือกใหเ้ขา้ร่วมแสดงในงานแสดงต่างๆอยูเ่ป็นเน่ืองๆ 
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  นอกจากการฝึกหดัโขนแลว้นายอ านาจ  จาตุประยรูไดเ้รียนวิชากระบ่ี – กระบอง  
ซ่ึงคุณครูนิวฒัน์ เถาหิรัญ  เป็นผูส้อน ซ่ึงเป็นการฝึกใชอ้าวธุขั้นพื้นฐานและไดรั้บความรู้เร่ืองกระบ่ี-
กระบองอย่างจริงจงัตอนเรียนอยู่ ชั้นตน้ปีท่ี ๔ โดยคุณครูสราชัย ทรัพยแ์สนดีเป็นผูป้ระสิทธ์ิ
ประสาทวชิาเพิ่มเติมให ้ 
 เรียนนาฏศิลป์มาจนถึงระดบัชั้นกลางปีท่ี ๑ ตามหลกัสูตรแลว้นอกจากจะเรียนวิชาเอกโขน
แลว้ยงัตอ้งเรียนวิชาโทเพิ่มเติม ซ่ึงนายอ านาจ จาตุประยูรไดเ้รียนวิชาการอ่านท านองเสนาะและ
พากยเ์จรจาโขนดว้ย โดยมีนิรมล  ตระการผลเป็นครูผูฝึ้กสอน ส่วนพากย ์– เจรจาอยู่ในความดูแล
ของคุณครูเฉลิมชยั โกมลผลิน กบั คุณครูไตรภพ สุนทรหุต  หลงัจากไดเ้ล่าเรียนแลว้ก็ไดรั้บให้ไป
พากย์โขนเป็นคร้ังแรกทางรายการโทรทัศน์ในรายการ “ มาลาภิรมย์ ” ในตอนเข้าห้องนาง
วานรินทร์ โดยพากยเ์จรจา เป็นตวัหนุมาน หลงัจากนั้นก็ไดรั้บการติดต่อจากคุณครูไตรภพให้ไป
เป็นคนพากย ์เจรจาแทนในรายการศรีสุขนาฏกรรม โดยพากย ์เจรจาเป็นพระลกัษณ์ ในการแสดง
โขนเร่ืองรามเกียรต์ิตอน “ หนุมานตีทพัพระลกัษณ์ ” ซ่ึงตรงน้ีเองเป็นจุดเปล่ียนให้นายอ านาจ ท่ีที
แรกตั้งใจมาเรียนโขนอยากเตน้ อยากร า กลบักลายมาเป็นคนพากยโ์ขน และการแสดงคร้ังน้ีถือว่า
เป็นโชคดีอย่างมหาศาลของนายอ านาจ เพราะไดเ้รียนรู้ส่ิงใหม่ๆ จากครูอาจารยท่ี์ทรงคุณวุฒิมาก
ดว้ยความสามรถ เร่ิมจากคุณครูเจริญ เวชเกษม ท่ีเขา้มาควบคุมฝึกซ้อมดว้ยตวัเอง  ซ่ึงนายอ านาจ 
กล่าวว่า “เป็นผลให้ยังจ าก้องอยู่ในหัวเสมอ ก็คือค าสอนของพ่อเจริญว่าการเป็นคนพากย์ อักขระ
ควบกล า้มันต้องชัด ” ๑๖ ต่อมาไดศึ้กษาเพิ่มเติมทางการพากย ์เจรจาโขนอีกหลายท่าน อาทิ  คุณครู
เกษม ทองอร่าม อาจารยศิ์ริพงศ ์  อฏัฏะวชัระ  นอกจากน้ียงัไดรั้บการช้ีแนะจากคุณครูประพนัธ์  สุ
คนธะชาติ และคุณครูเสรี หวงัในธรรมดว้ยโดยร่วมฝึกหดักบัเพื่อน เช่น นายทรงพล  ตาดเงิน  นาย
จรัล  พลูลาภ เป็นตน้ 
 ต่อมาเม่ือเรียนจบ นายอ านาจ ได้เข้ารับราชการท่ีกองการสังคีต กรมศิลปากร ในปี
พุทธศกัราช ๒๕๒๙ ในต าแหน่งนาฏศิลปิน ๑ เม่ือรับราชการนอกจากจะตอ้งเล่นโขนแล้วนาย
อ านาจ ยงัไดเ้ป็นผูพ้ากย ์เจรจา ในงานต่างๆของกองการสังคีตเร่ือยมา พร้อมกบัไดรั้บการสอนจาก
บรมครูทางดา้นการพากย ์เจรจาโขนคือ คุณครูเสรี  หวงัในธรรม และท่ีน่ีเองท่ีคุณเสรี ไดส้อนนาย
อ านาจวา่ “จะเป็นคนพากย์ท่ีดีและสมบูรณ์แบบมันต้องแต่งบทได้ด้วย” ๑๗ ค  าสอนดงักล่าวจึงเป็น
ประโยชน์ต่อคนพากยทุ์กคนดว้ย และในการปฏิบติัราชการงานแสดงโขนจึงไดรั้บให้เป็นผูแ้ต่งบท 
เรียบเรียงบท จดัท าบทเร่ือยมา รวมทั้งการพากย ์เจรจาโขนตามงานต่างๆท่ีเป็นการแสดงโขน
หนา้จอซ่ึงนายอ านาจ กล่าววา่ “เป็นการพากย์ท่ีต้องท่องจ า และบางคร้ังต้องด้นเอง ด้น  คือ การใช้

                                                           
๑๖

 สัมภาษณ์  อ  านาจ  จาตุประยรู,  ๒๒ กนัยายน ๒๕๕๕. 
๑๗

 เร่ืองเดียวกนั 



๔๕๐ 

ปฏิภาณไหวพริบและความรู้เร่ืองบทกลอน มาแต่งผูกเป็นบทเจรจาในเวลานั้นเดียวนั้นโดยต้องให้
สอดคล้องกับเนือ้หาท่ีแสดงอยู่ แรกๆ กแ็ย่อยู่เหมือนกัน  แต่พอได้พากย์บ่อยๆใช่บ่อยๆ กเ็กิดความ
เคยชิน และเร่ิมท่ีจะแตกฉาน ขึน้และเร่ิมหาแนวหรือลักษณะการพากย์ท่ีเป็นเอกลักษณะของตัวเอง 
และโดยส่วนใหญ่ผมได้รับมอบหมายให้พากย์เป็นตัวพระและตัวนาง เพราะมีเส้นเสียงเล็กและ
สูง” ๘ 
 นายอ านาจ  จาตุประยูรรับราชการ ในต าแหน่งนาฏศิลปิน๕ งานนาฏศิลป์ไทย  กองการ
สังคีต  กรมศิลปากร  จนถึงปีพุทธ ๒๕๔๓  จึงลาออกจากราชการเพื่อไปประกอบอาชีพส่วนตวั ณ 
ต่างประเทศ   ปัจจุบนันายอ านาจ  จาตุประยรู พกัอาศยัอยูย่งัเมืองนิวยอร์ค  ประเทศสหรัฐอเมริกา 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                           

๑๘
 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๕๑ 

 
 

นายจรัญ  พูลลาภ 

 
 นายจรัญ  พูลลาภ  เกิดวนัท่ี ๖  กุมภาพนัธ์  ๒๕๐๗ เป็นบุตรของ ณรงค ์ พูนลาภ  กบันาง
จ ารูญ  พนูลาภ มีพี่นอ้งจ านวน ๖ คน เรียนท่ีโรงเรียนวดัปากน ้าพิบูลสงครามจนถึงชั้นประถมศึกษา
ปีท่ี ๔  จากนั้นยา้ยมาเรียนท่ีวิทยาลยันาฏศิลปะในเม่ือปี ๒๕๑๘  เม่ือ วนัท่ี  ๑  กุมภาพนัธ์  ๒๕๓๖  
ต าแหน่งอาจารย ์ ๑  ระดบั  ๓ ปัจจุบนัด ารงต าแหน่ง ครูช านาญการ  ท าหนา้ท่ีสอนโขนยกัษ ์  

จรัญ  พลูลาภ  สนใจดา้นการพากย-์เจรจาโขนจากความคิดท่ีวา่ “ถ้าเราเรียนโขนเราน่าจะรู้
เก่ียวกับเร่ืองของโขนให้ละเอียด  องค์ประกอบของการแสดงโขนท่ีส าคัญ  โดยมองท่ีเห็นชัดเร่ือง
ของการพากย์เจรจาเป็นหลัก  องค์ประกอบท่ี ๒ คือ คนพากย์ในขณะนั้นค่อนข้างจะน้อย”๑๙  ไดรั้บ
การถ่ายทอดการพากย์จากครูเจริญ เวชเกษม และครูเสรี หวงัในธรรมเป็นแรงบรรดาใจ  ใน
ระยะแรกพากยแ์ละเจรจาตามงานของวทิยาลยัก่อน  จากนั้นจึงฝึกหดัอยา่งจริงจงัโดยยึดรูปแบบการ
พากย-์เจรจาของครูเสรี หวงัในธรรม “พ่อจะใช้การพากย์เป็นท านอง  ให้ยืดจังหวะ  แล้วกอ็ารมณ์
ของตัวละคร  การบังคับเสียงให้ชัดเจน  หนัก  เบา  ช้า  เร็ว”๒๐ และจากการสังเกตคนพากย์-เจรจา
โขนท่านอ่ืนๆ  
    ดว้ยลกัษณะเสียงท่ีใหญ่  ห้าว และแข็งกร้าวของจรัล  ท าให้เหมาะกบัการพากย-์เจรจาใน

บทยกัษ์  จรัลไดแ้สดงทศันะถึงเร่ืองการสืบทอดการพากยแ์ละการเจรจาโขนของกรมศิลปากรใน

ปัจจุบนัวา่ “ผมอยากได้คนพากย์มืออาชีพท่ีสนใจใส่ใจในเร่ืองการแสดงโขน ช่วยกันอนุรักษ์  แล้ว

                                                           
๑๙

 สัมภาษณ์  นายจรัล พลูลาภ,  ๑๕ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
๒๐

 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๕๒ 

ก็ช่วยกันสร้างสรรค์งานขึน้มา  แล้วก็อยากแนะน าให้เยาวชนใหม่ ๆ ท่ีสนใจในเร่ืองเจรจาสนมา

สนใจศึกษาด้านนี้ ผมเป็นห่วงอย่างนีคื้อว่า  ในยุคปัจจุบันเราอยู่ เราได้เป็นคนพากย์โดยสันชาติ

ก าเนิด  แต่ต่อไปมนัหมดเราไป  เดก็ท่ีมนัไม่มีโอกาสท่ีจะเข้ามาท างานในน่ี  แล้วถามว่าใครจะสอน

ถกูไหม  ถามว่าถ้าเขาเห็นความส าคัญเขาอาจจะดึงกลับไป  แต่ถ้าเขาไม่อยากจะสอนกส็อนไป”   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
๒๑

 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๕๓ 

      นายเจตน์  ศรีอ า่อ่วม 

 

นายเจตน์  ศรีอ ่าอ่วม  เป็นชาวกรุงเทพมหานคร เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๕ กรกฎาคม  ๒๕๐๐  เป็น
บุตรของนายบญัญติั  จวนสุวรรณ กบันางฉวีผอ่ง  นนัทพล  เขา้เรียนนาฏศิลป์ในวิทยาลยันาฏศิลป์
เม่ือปี พ.ศ. ๒๕๑๔  ในสาขาโขนยกัษ ์และเขา้รับราชการเม่ือ  ๓ กนัยายน  ๒๕๒๖ ท่ีวิทยาลยันาฏ
ศิลปกาฬสินธ์ุ  ปัจจุบนัด ารงต าแหน่งนาฏศิลปินอาวโุส  ส านกัการสังคีต กรมศิลปากร  

เจตน์ ศรีอ ่าอ่วม มีความสนใจในดา้นการพากย-์เจรจาโขน โดยเร่ิมแรกเกิดจาก “ครูพกัลกั
จ า”  ต่อมาจึงฝึกหัดอย่างจริงจงักบัครูเกษม และครูประสาท ทองอร่ามเจตน์ได้แสดงทรรศนะ
เก่ียวกบัคุณสมบติัของคนพากย-์เจรจาโขนท่ีดีวา่  “ต้องอ่านหนังสือ  ต้องมีเสียงดี  ต้องรู้จักท านอง  
ควรท่ีสุดน่าจะร้องเพลงไทยได้  แล้วคนพากย์ควรจะรู้เพลงหน้าพาทย์ของดนตรี ต้องจ าบทได้  ต้อง
ควบคุมการแสดงได้” ๒๒ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                           

๒๒
 สัมภาษณ์  นายเจตน์  ศรีอ  ่าอ่วม, ๑๕ ตุลาคม ๒๕๕๕. 



๔๕๔ 

      นายหัสดินทร์  ปานประสิทธ์ 

นายหสัดินทร์  ปานประสิทธ์ เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๑  มิถุนายน ๒๕๔๙ เป็นบุตรของ นายจ าลอง 
ปานประสิทธ์ กับนางอารีย์ ปานประสิทธ์ มีพี่น้องจ านวน ๓ คน เป็นคนท่ี ๓ เม่ือคร้ังเรียนท่ี
วิทยาลัยนาฎศิลป ได้เรียนโขนพระ  เม่ือส าเร็จการศึกษาแล้ว ได้เข้ารับราชการเม่ือวนัท่ี ๒ 
พฤศจิกายน  ๒๕๓๕ ต าแหน่งนาฎศิลปิน  แผนนาฎศิลป์ ปัจุบนัด ารงต าแหน่งนาฎศิลปิน ช านาญ
งาน กองการสังคีต กรมศิลปากร   

นายหัสดินทร์  ปานประสิทธ์  เร่ิมเรียนพากย-์เจรจากบัครูเฉลิมชยั ซ่ึงเป็นวิชาโท เพราะ 
“ชอบฟัง  เห็นครู เห็นพ่ี พากย์ ก็เลยสนใจท่ีอยากจะลองดู  มันเป็นแรงบันดานใจ  จึงเรียนกับครู
เฉลิม พ่ีธี พ่ีเกษม พอท างานกเ็ร่ิมจริงจังกท็ าให้เกิดมานะ  มีท่ีบ้านให้ก าลังใจ  เราเล่นดนตรีสากลมา
เราจึงลงเสียงได้ตามตัวโน้ต”๒๓  เร่ิมฝึกฝนการพากย-์เจรจาโขนอยา่งจริงจงัจากการท่ี ครูประพนัธ์ 
สุคนธะชาติ  ฝึกฝนให้ “อาจารย์ประพันธ์ ท่านจะเรียกไปคุยท่ีบ้านท่าน  แล้วก็ครอบให้เลยท่าน
เห็นผมตอนไปท่ีประสานมิตร  พากย์คร้ังแรกก็ พิเภก คนท่ีจะมาพากย์ตัวใดนั้น  ต้องรู้ว่าตัวเองมี
เสียงเหมาะกับตัวไร  ผมชอบพากย์กระทู้ ทรพี ทรพา เพราะมันได้อารมณ์ การใส่อารมณ์ในการ
พากย์ ผมได้จากครูประพันธ์ ครูสอนวิธีการผ่อนลมหายใจ และกลวิธีอ่ืนๆ การระบายลมไปหน่ึงค า
หายใจทีนึง”๒๔  

นายหัสดินทร์  ปานประสิทธ์  ไดแ้สดงทรรศนะเก่ียวกบัการพากย-์เจรจาโขนใน
ปัจจุบนัว่า “คิดว่าคนพากย์ของกรมศิลปกรขาด ควรท่ีจะสร้างขึน้มา คือ คนท่ีจะมาเป็นคนพากย์ 
ต้องมีความมานะ แล้วใส่ใจ คนพากย์ต้องมีคุณสมบัติท่ีดี   เสียงต้องได้ ๒  อักขระสัมผัส ๓ ค า
ควบกล า้ ถ้าเราไม่รู้กต้็องเปิดพจนานุกรม  เวลาท่ีมีคนถามจะบอกได้”๒๕ 

 

                                                           
๒๓

 สัมภาษณ์  นายหสัดินทร์  ปานประสิทธ์, ๒ ตุลาคม ๒๕๕๕. 
๒๔

 เร่ืองเดียวกนั. 
๒๕

 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๕๕ 

       นายสุธีร์  ชุ่มช่ืน 

 

นายสุธีร์  ชุ่มช่ืน เกิดเม่ือวนัท่ี ๑๖ กุมภาพนัธ์  ๒๕๐๓เป็นบุตรคนท่ี ๓ ของนาย 
อบ  ชุ่มช่ืนกบันางละมอ้ม  ชุ่มช่ืน  เร่ิมเขา้โรงเรียนนาฏศิลป์  ตั้งแต่ชั้นประถมศึกษาปีท่ี ๕  เม่ือ
ส าเร็จการศึกษาแลว้  เขา้รับราชการ  เม่ือวนัท่ี  ๑  ตุลาคม  ๒๕๒๗ ในต าแหน่ง อาจารย ์ ๑ ระดบั  
๓ ประจ าอยู่หมวดนาฏศิลป์โขน  ปัจจุบนัด ารงต าแหน่งครูช านาญการพิเศษ วิทยาลัยนาฏศิลป  
สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  

สุธีร์  ชุ่มช่ืน เล่าถึงความสนใจดา้นการพากย-์เจรจาโขนวา่ “สมยันั้นกเ็ห็นเขาเรียน
โขน  แล้วทีน่ีไม่รู้ว่าเรากอ็ยากจะมีส่วนร่วมในการแสดง  กคิ็ดหาวิธีว่าท าอย่างไรเราจะได้เรียน ทีน่ี
พอสมโอกาสก็มาดูนักเรียนคนท่ีพากย์โขนมันมีน้อย ก็เลยให้ความสนใจว่าถ้าเราเป็นคนพากย์  
โอกาสท่ีเราจะได้รับเลือกให้เป็นผู้แสดงไปงานต่าง ๆ คงจะเร่ิมมีโอกาสมากขึน้  ก็เลยเร่ิมหันมา
สนใจ  ก็เห็นครูบาอาจารย์เรียนก็สอบถาม  เร่ิมฝึกฝน  เร่ิมมอง  เร่ิมอ่านบท  ก็เร่ิมมาอ่านหนังสือ
จริงๆจังๆ กเ็ร่ิมดูครูพากย์  ถามครูเจริญ  เวชเกษมสมัยก่อน  ครูเจริญ เวชเกษมเป็นคนให้พากย์โขน  
วิธีการพากย์โขน  วิธีการแสดงมันมีบทบาทการแสดงอย่างไร วิธีการเรียนมันมีวีการเ รียนอย่างไร  
ครูกแ็นะน าว่าเรียนตัวพระควรจะพากย์อย่างไร ถ้าเรียนเป็นตัวลิงควรจะพากย์อย่างไร  เสียงอย่างไร 
ตัวนางกจ็ะเป็นอย่างไร ตัวตลกกจ็ะเป็นอีกแบบหน่ึง แต่จริงๆแล้ว ครูคนแรกท่ีสอนพากย์  คือ พ่ีมนั  
อาจารย์ศิริพงศ์  อัฏฏะวัชระ   ครูเฉลิมพร  ท่ีผ่านมาให้ความสนใจนะ  ครูเฉลิมพร  แก้วพลอย  ครู
ต้อย  ครูต้อย ก็จะเป็นแรงจูงใจผลักดันให้เรากล้าแสดงขึน้  แสดงออกเก่ง  ระยะหลังก็มาครูเกษม  
ครูเจริญ”๒๖ 

                                                           
๒๖

 สัมภาษณ์  นายสุธีร์ ชุ่มช่ืน, ๑๒ ตุลาคม ๒๕๕๕. 



๔๕๖ 

  สุธีร์ ไดเ้ล่าถึงเหตุการณ์ในการพากยแ์ละเจรจาโขนเม่ือคร้ังปฏิบติังานว่า “บางที

ครูแกล้งกมี็ลงกลอนให้  แล้วกจ็ะดูปฏิภาณในขณะนั้น  ครูกจ็ะพยายามลงกลอนตายหาค าลงได้ยาก  

“นะเพค่ะ”  “เจ้านะ”  ซ่ึงเราเคยท่องมา  สระอา  สระอี  อะไรอย่างนี ้ มันกห็าค าง่าย  พอลงค าตาย

อย่างนี ้ แต่เราต้องใช้ภาวะตอนนั้น  คือตอนดูตรงนั้นครูมอบค าไหนมาให้เรา  กต้็องดูปฏิภาณไหว

พริบใช้ตรงนั้นแก้สถานการณ์โดยฉับไว”๒๗ นอกจากน้ีแลว้ยงัไดแ้สดงทรรศนะเก่ียวกบัการพากย-์

เจรจาโขนท่ีเกิดข้ึนในปัจจุบนัวา่ “ปัจจุบันนักพากย์ท่ีดีต้อง  ต้องขยัน  ต้องศึกษา  ต้องสนใจ  ต้อง

พยายามค้นคว้า  แล้วกห็าประสบการณ์  ตลอดจนสอบถามจากครูผู้ มีความรู้  หาวิธีการแสดงท า

อย่างไรจะให้มนัเกิดอรรถรสท่ีมนัจะดึงดูดให้คนกลับมามีความสนใจตรงนีไ้ด้”๒๘ 

        
 

                                                           
๒๗

 เร่ืองเดียวกนั. 
๒๘

 เร่ืองเดียวกนั. 



๔๕๗ 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาคผนวก ค 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



๔๕๘ 

 

เพลงหน้าพาทย์* 
 

 ในภาคผนวก ค น้ี ผูว้จิยัขอเสนอเน้ือหาเร่ือง “เพลงหนา้พาทย”์ ซ่ึงไดเ้รียบเรียงขอ้มูลท่ีได้
จากการคน้ควา้ไวด้งัน้ี 
 “เพลงหน้าพาทย์” หมายถึง “เพลงท่ีบรรเลงประกอบประกอบกิริยาไม่ว่าจะเป็นกิริยาของ
มนุษย์  สัตว์  วัตถุ  หรือธรรมชาติ ท้ังกิริยาท่ีมีตัวตนหรือกิริยาสมมุติ  ตลอดท้ังกิริยาท่ีเป็นอดีตหรือ
ปัจจุบัน” ๑  เพลงหน้าพาทยน้ี์  มีทั้งท่ีใช้บรรเลงประกอบพิธีไหวค้รู และใช้บรรเลงประกอบการ
แสดงโขน ละคร หรือร า ระบ า เน่ืองในวาระต่างๆ  อาทิ วนัปีใหม่ ถวายพระพร เพลงประจ ากณัฑ์
ประกอบการเทศน์มหาชาติ และหรือ เพลงท่ีใช้ประกอบกิริยาท่ีใช้กบัสงฆ์ในงานพิธีมงคลต่างๆ  
เป็นตน้๒  ในท่ีน้ีจะขอกล่าวเฉพาะเพลงหนา้พาทยท่ี์ใชป้ระกอบโขนละครเท่านั้น  

การเรียกเพลงท่ีบรรเลงประกอบกิริยาอาการต่างๆวา่ “หน้าพาทย์” น้ี  สันนิษฐานวา่ น่าจะ
มาจากศิลปินฝ่ายโขนละครเป็นผูเ้รียกก่อน  เพราะการร่ายร าเขา้กบัเพลงประเภทน้ี  ผูร้ าจะตอ้ง
ยึดถือจงัหวะท านองเพลง  หน้าทบั  และไมก้ลองของเพลงเป็นส่ิงส าคญั  ตอ้งร าให้มีทีท่าเขา้กนั
สนิทกบัท านองและจงัหวะ  ตอ้งมีความสั้ นยาวพอดีกบัเพลง  ตอ้งถือว่าเพลงท่ีบรรเลงเป็นหลกั  
เป็นหัวหน้า  เป็นส่ิงท่ีจะตอ้งร าตาม  เม่ือผูร้ าตอ้งการจะหยุดหรือเปล่ียนเพลง  ก็ตอ้งให้พอเหมาะ
กบัประโยค  หรือหน้าทบั  หรือไมก้ลองของเพลง  จะร าป้องหน้าหรือเปล่ียนไปตามความพอใจ
ไม่ได ้  จึงเรียกเพลงประเภทน้ีวา่  “หน้าพาทย์”  และเรียกการร านั้นวา่ “ร าหน้าพาทย์” ๓ 
 พจนานุกรมฉบบัราชบณัฑิตยสถาน  พุทธศกัราช ๒๕๔๒  ให้ค  าจ  ากัดความของค าว่า  
“หน้าพาทย์” ไวว้่า “เรียกเพลงท่ีใช้บรรเลงในการแสดงกิริยาอาการเคล่ือนไหวของตวัโขนละคร 
เป็นตน้ หรือส าหรับอญัเชิญเทพเจา้  ฤๅษี หรือบูรพาจารย์ ให้มาร่วมชุมนุมในพิธีไหวค้รูหรือพิธี
มงคลต่างๆ เช่น เชิด ใชใ้นการเดินทางไกล เสมอ ใชใ้นการเดินระยะใกล ้เสมอมาร ส าหรับยกัษเ์ดิน 

                                                           
*บทความน้ี ผูว้ิจยัไดค้ดัลอกมาจาก บทความเร่ือง “เพลงหนา้พาทย”์ ของ ประเมษฐ์ บุญยะชยั ซ่ึงตีพิมพเ์ผยแพร่ใน 

คู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ เล่มที่ ๓   (กรุงเทพฯ : หมวดวิชานาฏศิลป์โขน   ภาควิชานาฏศิลป์ไทย  วิทยาลัยนาฏ
ศิลป  สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์, ๒๕๕๑)  ทั้งน้ีผูว้ิจยัเห็นว่า บทความดงักล่าวมีการอธิบายท่ีละเอียด แต่บางช่วงก็ยงัขาดขอ้มูล
เสริม ทั้งน้ีผูว้จิยัไดเ้พิม่เติมในส่วนท่ีขาดใหบ้ทความน้ีมีความสมบูรณ์ยิง่ข้ึน.  

๑ มนตรี ตราโมท, ศัพท์สังคตี (พระนคร:  กรมศิลปากร, ๒๕๐๗), หนา้ ๔๗. 
๒ ชมนาด กิจขนัธ์, เพลงไทย ๑, พิมพค์ร้ังท่ี ๒, (กรุงเทพฯ: คณะศิลปกรรมศาสตร์ สถาบนัราชภฏัสวนสุนันทา, 

๒๕๔๓), หนา้ ๔๐. 
๓ มนตรี ตราโมท, ศัพท์สังคตี, หนา้ ๔๙. 



๔๕๙ 

 

เสมอเถร ส าหรับฤๅษีเดิน สาธุการใช้ในการเร่ิมพิธีต่างๆ ตระเชิญ ใช้อัญเชิญเทพเจ้าและส่ิง
ศกัด์ิสิทธ์ิ”๔ เพลงท่ีใชแ้สดงกิริยาอาการเคล่ือนไหวของตวัละคร 
 ประเมษฐ ์ บุญยะชยั๕  ไดเ้สนอความคิดเห็นเก่ียวกบัค าวา่ “หนา้พาทย”์  ไวว้า่  เม่ือพิจารณา
ตามหลกัภาษาจะเห็นไดว้า่แยกเป็นค า ๒ ค า  คือ  ค  าวา่  “หนา้”  และ  “พาทย”์ 
 ค าว่า  “หน้า”  ตามพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน๖  ได้ให้ความหมายในส่วนท่ี
เก่ียวกบัเคร่ืองดนตรี  หมายถึง  ดา้นของเคร่ืองท่ีขึงดว้ยหนงั  เช่น  หนา้กลอง 
 ค าวา่  “พาทย”์  ตามพจนานุกรมฯ๗  หมายถึง  เคร่ืองประโคม 
 ฉะนั้นค าว่า  “หนา้พาทย”์  จึงมีความหมายรวม  หมายถึง  เพลงท่ีใช้บรรเลงหรือประโคม
ดนตรีโดยยึดจังหวะหน้าทับและไม้กลองเป็นส าคัญ   ปรมาจารย์ทางด้านนาฏศิลป์  ได้ให้
ความหมายของค าวา่  “หนา้พาทย”์  วา่  หมายถึง  เพลงท่ีใชป้ระกอบกิริยาอาการของตวัโขน  ละคร  
ในการแสดงนาฏศิลป์  อีกทั้งใช้เป็นอาการสมมุติหรือ  สภาวการณ์ทางธรรมชาติ  เช่น  ฟ้าร้อง  
ฟ้าผา่  แผน่ดินสะเทือน  หรือ  ลมพายพุดักระหน ่า  เป็นตน้ 
 หน้าพาทย์เป็นส่วนหน่ึงท่ีมีความส าคัญอย่างยิ่งในนาฏศิลป์ไทยท่ีโบราณาจารย์ได้
ประดิษฐ์ท่าร าไวป้ระกอบเพลงดนตรี  บางหน้าพาทยเ์ช่ือว่ามีมาตั้งแต่โบราณกาล  และบางหน้า
พาทยไ์ดป้ระดิษฐข้ึ์นใหม่ในระยะต่อมา 
 ประเมษฐ์  บุญยะชัย ยงักล่าวว่า หน้าพาทย์ท่ีปรากฏในหลักสูตรการเรียนการสอน
นาฏศิลป์ไทย  ในวิทยาลยันาฏศิลป  สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  กรมศิลปากร  กระทรงวฒันธรรม  
เช่ือว่ามีรูปแบบการถ่ายทอดอย่างชัดเจนจากมหรสพ  ในรัชกาลพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้า
เจา้อยู่หัวเป็นส าคญั  ด้วยเหตุท่ีศิลปินในกรมมหรสพได้เขา้มาเป็นครูอาจารยถ่์ายทอดนาฏศิลป์
ให้กบักรมศิลปากร  อาทิ  คุณหญิงนฏักานุรักษ์ (เทศ  สุวรรณภารต)  นายรงภกัดี (เจียร  จารุจรณ)  
หลวงวิลาศวงงาม  (หร ่ า  อินทรนฏั)  ในส่วนของหนา้พาทยฝ่์ายละครรับการถ่ายทอดจากศิลปินใน
ส านักละครวงัสวนกุหลาบ  ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้าอัษฎางค์เดชาวุธ  กรมหลวง
นครราชสีมา  ท่ียกยอ่งข้ึนช่ือวา่  เทียบไดก้บัคณะละครหลวงในรัชกาลท่ี ๖  เช่น  คุณครูลมุล  ยมะ

                                                           
๔ ราชบณัฑิตยสถาน, พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พุทธศักราช ๒๕๔๒ (กรุงเทพฯ : นานมีบุ๊คส์พบัลิเคชัน่ส์

, ๒๕๔๖), หนา้ ๑๒๔๘.  
๕ ประเมษฐ์  บุญยะชยั, คู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยักษ์ เล่มที่ ๓  (กรุงเทพฯ: หมวดวิชานาฏศิลป์โขน   ภาควิชา

นาฏศิลป์ไทย วทิยาลยันาฏศิลป  สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์, ๒๕๕๑), หนา้ ๑. 
๖ พจนานุกรมฉบบัราชบณัฑิตยสถาน (กรุงเทพฯ:  โรงพิมพอ์กัษรเจริญทศัน์, ๒๕๑๑.), หนา้  ๕๘๒ อา้งถึงใน ประ

เมษฐ ์ บุญยะชยั, คู่มือการสอนนาฏศิลป์โขนยกัษ์ เล่มที ่๓  (กรุงเทพฯ: หมวดวชิานาฏศิลป์โขน  ภาควิชานาฏศิลป์ไทย วทิยาลยั
นาฏศิลป  สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์, ๒๕๕๑), หนา้ ๑. 

๗เร่ืองเดียวกนั. 



๔๖๐ 

 

คุปต ์ คุณครูเฉลย  ศุขะวณิช  ประกอบกบัศิลปินคณะต่างๆ  เช่น  หม่อมศุภลกัษณ์  (หม่อมครูต่วน  
ภทัรนาวิก)  จากส านกัละครวงับา้นหมอ้ท่ีสืบสายละครหลวงมาตั้งแต่คร้ังรัชกาลท่ี ๒ คุณครูมลัลี  
คงประภสัร์  จากส านกัละครพระองคฌ์จา้วชัรีวงศ ์ คุณครูผนั  โมรากุล  และคุณครูสอาด  แสงสวา่ง  
จากส านกัละครเจา้คุณพระประยูรวงศ ์ เป็นตน้  ดว้ยเหตุน้ีวิทยาลยันาฏศิลปจึงเป็นแหล่งรวมครูท่ี
ส าคญัทางดา้นนาฏศิลป์เกือบทุกส านกัท่ีมีความรู้ความสามารถทางดา้นนาฏศิลป์ 
 การวางหลกัสูตรการเรียนการสอนนาฏศิลป์  ไดย้ดึถือรูปแบบจากมหรสพและรูปแบบการ
ฝึกหัดจากวงัสวนกุหลาบเป็นเกณฑ์ส าคญั  ไดบ้รรจุการเรียนการสอนเพลงหน้าพาทยต์ามล าดบั
ความส าคญัไวต้ามล าดบัชั้น  โดยค านึงถึงความพร้อมและทกัษะในการเรียนรู้ตามความยากง่ายโดย
ยึดถือรูปแบบการฝึกหดัตามท่ีปฏิบติักนัมา  แต่อาจจะแตกต่างจากเกณฑ์โบราณบา้งท่ีการต่อเพลง
หนา้พาทยจ์ะถ่ายทอดผูท่ี้ไดรั้บบทบามนั้นๆ แต่เน่ืองจากหลกัสูตรการเรียนการสอนเป็นตวัก าหนด
จึงไดบ้รรจุเพลงหน้าพาทยก์ระจายไปตามความสามารถของผูเ้รียนในระดบัชั้นต่างๆ  กล่าวไดว้่า  
เป็นเกณฑท่ี์แตกต่างจากท่ีเคยปฏิบติัมาแต่โบราณ  ส่วนท่ีเป็นผลดี  คือ  ผูเ้รียนไดรั้บหนา้พาทยค์รบ
ทุกเพลงตามหลกัสูตร  ซ่ึงยงัคงใชป้ฏิบติัสืบเน่ืองมาจนทุกวนัน้ี 
 ในส่วนของการแบ่งประเภทเพลงหนา้พาทย ์ ไดมี้ท่านผูรู้้ไดอ้ธิบายไวห้ลากหลายแตกต่าง
กนั  เช่น 
 ๑.  หนา้พาทยช์ั้นตน้ 
 ๒.  หนา้พาทยช์ั้นสูง 
 ๓.  หนา้พาทยช์ั้นพิเศษ 
 ๑.  หน้าพาทย์ช้ันต้น  ได้แก่  เพลงหน้าพาทย์ต่างๆ  ท่ีใช้บรรเลงประกอบการแสดง
โดยทัว่ไป  เช่น  เพลงเชิด  เพลงโอด  เพลงเสมอ  เพลงรัว 
 ๒.  หน้าพาทย์ช้ันสูง  ได้แก่  เพลงหน้าพาทยอี์กหมวดหน่ึงท่ีมีโอกาสใช้บรรเลงและร า
มากกวา่หนา้พาทยพ์ิเศษ  เช่น  เพลงตระนิมิต  เพลงตระบองกนั  เพลงช านาญ  เพลงคุกพาทย ์ เพลง
รัวสามลา 
 ๓.  หน้าพาทย์พิเศษ  ไดแ้ก่  เพลงหนา้พาทยท่ี์ใชเ้ฉพาะคราวไม่ใชพ้ร ่ าเพร่ือเป็นเพลงหนา้
พาทยท่ี์เช่ือว่ามีความศกัด์ิสิทธ์ิ  มีอาถรรพ์ในความเช่ือของครูอาจารย ์ และมีโอกาสท่ีใช้ร่ายร า
ค่อนขา้งน้อย  เช่น  เพลงพราหมณ์เขา้  เพลงพราหมณ์ออก  เพลงด าเนินพราหมณ์  เพลงกลมเงาะ  
เพลงองคพ์ระพิราพ 
 นอกจากน้ียงัมีวิธีการแบ่งประเภทของเพลงหน้าพาทยอี์กหลากหลาย  เช่น  การแบ่งตาม
ลกัษณะท่ีปรากฏ  (มีท่าร าและไม่มีท่าร า)  แบ่งตามความส าคญั  ดงัน้ี 
 



๔๖๑ 

 

 ๑.  หน้าพาทย์ทีม่ีท่าร าและไม่มีท่าร า 
  ๑.๑  หน้าพาทย์ที่มีท่าร า  ไดแ้ก่  หน้าพาทยท่ี์ใชแ้สดงทัว่ไป  เช่น  หน้าพาทยเ์ชิด  
เสมอ  รัว  ตระนิมิต  ช านาญ  คุกพาทย ์ ฯลฯ 
  ๑.๒  หน้าพาทย์ที่ไม่มีท่าร า  ไดแ้ก่  หน้าพาทยท่ี์ปรากฏอยู่ในพิธีไวค้รูบางเพลง  
เช่น  หนา้พาทยเ์สมอผ ี หนา้พาทยต์ระพระปรคนธรรพ  สาธุการกลอง 
 ๒.  หน้าพาทย์ที่แบ่งตามความส าคัญ  ในท่ีน้ีพิจารณาจากศกัด์ิของเพลงโดยค านึงถึงการ
น าไปใช้ของตวัโขน  ละคร  ท่ีมียศศกัด์ิแตกต่างกนั  ประกอบกับความยากง่าย  ซับซ้อน  ของ
ท่วงท านองเพลงและกระบวนการท่าร า 
  ๒.๑  หน้าพาทย์ปกติ  ได้แก่  หน้าพาทยท่ี์ใช้กบัตวัโขน  ละครทัว่ไป  เช่น  หน้า
พาทยเ์ชิด  เสมอ  รัว 
  ๒.๒  หน้าพาทย์ช้ันสูง  ได้แก่  หน้าพาทยท่ี์ใช้กบัตวัโขน  ละครท่ีมียศศกัด์ิสูง  
เช่น  หนา้พาทยคุ์กพาทย ์ บาทสกุณี  พราหมณ์เขา้  พราหมณ์ออก  เสมอเถร  ฯ 
 ในส่วนของหน้าพาทยท่ี์แบ่งตามความส าคญัน้ี  มีจารีตนาฏศิลป์ไทยท่ียึดถือปฏิบติักนัมา
แต่โบราณวา่  ตวัโขน  ละครท่ีต ่าศกัด์ิ  เช่น  เสนา  ก านลั  ไม่สามารถร่ายร าหนา้พาทยช์ั้นสูงได ้ แต่
ตวัโขน  ละครท่ีสูงศกัด์ิ  เช่น  พญายกัษ ์ เทพเจา้  สามารถใชห้นา้พาทยท์ัว่ไปและหนา้พาทยช์ั้นสูง
ได ้
 รูปแบบในการถ่ายทอดกระบวนการท่าร าหนา้พาทยน์ั้น  เช่ือกนัสืบมาวา่เป็นส่ิงท่ีผูรั้บการ
ถ่ายทอดจะรับการถ่ายทอดดว้ยความเคารพ  ไม่สมควรเปล่ียนแกไ้ขให้ผิดแปลกไปจากเดิมและใน
การร่ายร าทุกคร้ังควรมีความตั้งใจและฝึกซอ้มมาอยา่งดี  ไม่สมควรให้มีการผดิพลาด  ส่วนรูปแบบ
การถ่ายทอดหนา้พาทยใ์นหลกัสูตรการเรียนการสอนนั้นนิยมให้เป็นรูปแบบมาตรฐานเดียวกนั  แต่
ในการแสดงแต่ละคร้ังอาจมีการปรับแต่งท่าร าให้วิจิตรงดงามได้  โดยยงัอยู่ในโครงสร้างหลัก
เดียวกนั  และท่ีส าคญัท่ีสุดท่ีผูรั้บการถ่ายทอดจะตอ้งยึดถือปฏิบติั  คือ  การระลึกนึกถึงพระคุณครู
บาอาจารยท่ี์สรรคส์ร้างและประสิทธ์ิประสาทกระบวนท่าร าหน้าพาทยท่ี์ส าคญัน้ีให้กบัตน  กล่าว
โดยสรุปคือศิษยทุ์กคนจะตอ้งยดึมัน่ในความกตญัญูอนัจจะน าตนไปสู่ความเจริญรุ่งเรืองทั้งในชีวิต
การแสดงและการด าเนินชีวติสืบต่อไป 
 
ลกัษณะของเพลงหน้าพาทย์ทีใ่ช้ในการแสดง (มีท่าร า) 
 ลกัษณะของเพลงหน้าพาทย ์ เป็นความเขา้ใจท่ีแตกต่างกนัระหว่างครูนาฏศิลป์และครู
อาจารยฝ่์ายดุริยางคศิลป์ 



๔๖๒ 

 

 ฝ่ายดุริยางคศิลป์พิจารณาจากลกัษณะของกลุ่มหน้าพาทย ์ โดยยึดหลกั  “หน้าทบั”  ของ
กลองตะโพนเป็นประการส าคญั 
 ฝ่ายนาฏศิลป์นั้นพิจารณาจาก  “ไม้เดิน”  ซ่ึงหมายถึงจงหวะท่ีควบคุมโดยกลองทดัเป็น
ประการส าคญั  เน่ืองจากนาฏศิลป์ส่วนใหญ่ไม่ช านาญในท่วงท านองของหนา้ทบั  จึงใชว้ิธีการนบั
จงัหวะใหญ่ท่ีเกิดจากไมเ้ดินของกลองทดั  นอกจากศิลปินระดบัครูอาจารยบ์างท่านท่ีเขา้ใจในเร่ือง
จงัหวะหนา้ทบัซ่ึงก็มีอยูจ่  านวนไม่มากนกั 
 เพลงหนา้พาทย ์ ท่ีน าไปใชป้ระกอบการแสดงสามารถจดัแบ่งไดด้งัน้ี 
 
 ๑. หน้าพาทย์ท่ีใช้ในความหมายของการเดินทาง 
 เสมอ   ใชใ้นการเดินทางระยะใกลข้องตวัโขน  ละครทัว่ไป 
 เสมอมาร  ใชใ้นการเดินทางระยะใกลข้องตวัยกัษท่ี์ศกัด์ิสูง 
 เสมอเถร  ใชใ้นการเดินทางระยะใกลข้องนกับวช  ฤษี 

เสมอสามลา ใช้ในการเดินทางระยะใกลข้องตวัโขน  ละครท่ีมีศกัด์ิสูงและ
นกับวช 

 ชุบ   ใชใ้นการเดินทางของตวันางทัว่ไป 
 ตน้เขา้ม่าน,ปลายเขา้ม่าน   ใชใ้นการเดินทางเขา้  ออกของตวัโขน  ละครทัว่ไป 
 เชิด   ใชใ้นการเดินทางระยะไกล  การสู้รบโขน  ตวัละครทัว่ไป 
 แผละ   ใชใ้นการเดินทางของสัตวปี์กต่างๆ  หรือเดินทางบนอากาศ 
 โล ้   ใชใ้นการเดินทางน ้า 
 บาทสกุณี (เสมอตีนนก) ใชใ้นการเดินทางระยะใกลข้องตวัโขน  ละครศกัด์ิสูง 
 พราหมณ์เขา้  ใชใ้นการเดินทางเขา้สู่มณฑลพิธี  ของตวัโขน  ละครศกัด์ิสูง 
 พราหมณ์ออก  ใชใ้นการเดินทางออกจากมณฑลพิธี  ของตวัโขน  ละครศกัด์ิสูง 
 ด าเนินพราหมณ์  ใชใ้นการเดินทางเขา้ออก  ของตวัโขน  ละครศกัด์ิสูง 

พระพิราพเต็มองค์  หรือ  องค์พระพิราพ  เป็นหน้าพาทยสู์งสุด   ใช้ในการเดินทางของ
พระพิราพเท่านั้น 

 รอน   ใชใ้นการเดินทางของตวัโขน  ละครศกัด์ิสูง 
 กลม   ใชใ้นการเดินทางของเทพเจา้  และรูปกายสิทธ์ิ  เช่น  เงาะ 
 เหาะ   ใชใ้นการเดินทางเทพเจา้เป็นหมวดหมู่  หรือ  เฉพาะองค ์
 โคมเวยีน  ใชใ้นการเดินทางของเทพเจา้เป็นหมวดหมู่ 
 รุกร้น,เสมอขา้มสมุทร ใชใ้นการเดินทางของกองทพัพระและพลวานร 



๔๖๓ 

 

 กลองโยน  ใชใ้นการเดินทางเป็นหมวดหมู่  ขบวนแห่ 
 พญาเดิน  ใชใ้นการเดินทางของตวัละครท่ีมีศกัด์ิสูง 
 
 ๒.  หน้าพาทย์ท่ีใช้ในการเตรียมพล  ตรวจพล 
 ปฐม   ใชใ้นการเตรียมพล  ของตวัโขน  ละครทุกประเภท 
 กราวใน   ใชใ้นการเตรียมพล  ตรวจพล  ของตวัโขน  ฝ่ายยกัษ์ 

กราวนอก ใชใ้นการเตรียมพล  ตรวจพล  ของตวัโขน  ละคร  ฝ่ายพระและ
วานร 

 
 ๓.  หน้าพาทย์ท่ีใช้ในการแปลงกาย  ประกอบพิธี  ประสาทพร 
 ตระนิมิต  ใชก้บัตวัโขน  ละคร  ทุกประเภท 
 ตระสันนิบาต  ใชก้บัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง  ยกัษ ์
 ตระเชิญ   ใชก้บัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง  ยกัษ ์

ตระบรรทมไพร ใช้กบัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง  ยกัษ์  (ยกัษ์ใชเ้ฉพาะไมยราพณ์  
เม่ือประกอบพิธีหุงสรรพยา) 

 ตระนอน  ใชก้บัตวัโขน  ละคร  ทุกประเภท 
 ตระบองกนั  ใชก้บัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง  ยกัษ ์
 ช านาญ   ใชก้บัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง  ยกัษ ์
 รัว   ใชก้บัตวัโขน  ละคร  ทุกประเภท 
 โปรยขา้วตอก  ใชก้บัตวัโขน  ละคร  พระ  นาง   
 
 ๔.  หน้าพาทย์ท่ีใช้ในการแสดงอิทธิฤทธ์ิ  หรือ  อาการสมมุติท่ีไม่ปกติ  เช่น  อากาศ
แปรปรวน 
 คุกพาทย ์   ใชก้บัตวัโขน  ละคร  ทุกประเภท 
 รัวสามลา   ใชก้บัตวัโขน  ละคร  ทุกประเภท 
 
 ๕.  หน้าพาทย์ท่ีใช้แทนกิริยาอาการต่างๆ 
 โลม   ใชใ้นความหมายเก้ียวพาราสี 
 โอโ้ลม  โอโ้ลมเพลงเชิดฉ่ิง  โอโ้ลมชาตรี   ใชใ้นความหมายเก้ียวพาราสี 
 นัง่กิน  เซ่นเหลา้  ใชใ้นความหมายกิริยากิน 



๔๖๔ 

 

 เชิดฉาน   ใชใ้นความหมายการไล่ติดตามระหวา่งมนุษยก์บัสัตว ์
 เชิดนอก   ใชใ้นความหมายการไล่ติดตามระหวา่งสัตวก์บัสัตว ์

เชิดฉ่ิง ใชใ้นการร าอวดฝีมือ  หรือแสดงฝีมือให้ประจกัษ ์ เช่น  ก่อนการ
แผลงศร 

 ศรทนง   ใชใ้นการแผลงศร 
 โอดและโอดสองชั้น ใชใ้นความหมายร้องไห ้ เสียใจ 
 โอดเอม   ใชใ้นความหมายดีใจจนน ้าตาไหล 
 ทยอย   ใชใ้นความหมายแสดงความเศร้าโศก  ระทดระทวย 
 กราวร า   ใชใ้นความหมายยนิดี  ดีใจ  และเยาะเยย้ 
 
 เท่าท่ีกล่าวมาน้ีเป็นเพียงตวัอย่างในการใช้เพลงหน้าพาทยใ์นการประกอบการแสดงโขน  
ละคร  โดยทัว่ไป  อยา่งไรก็ตามการใชเ้พลงหนา้พาทย ์ มีจารีตนาฏศิลป์ไทยท่ีควรค านึงเป็นอยา่งยิ่ง  
คือ  “ตัวละครท่ีต า่ศักด์ิ”  ใชใ้นหนา้พาทยไ์ดเ้ฉพาะ  หนา้พาทยท์ัว่ไปเท่านั้น  แต่ตวัโขน  ละคร  ท่ี
มีศกัด์ิสูง  สามารถใชไ้ดท้ั้งหนา้พาทยท์ัว่ไปและหนา้พาทยสู์ง 



๔๖๕ 
 

ประวตัิผู้เขียนวทิยานิพนธ์ 
 

ช่ือ-สกุล นายธีรภทัร์ ทองน่ิม 
เกิด ๑๘ เมษายน ๒๕๐๒ 
ท่ีอยูปั่จจุบนั ๑๔/๓๓ หมู่ ๑๐ ซอยเอกชยั ๑๖ ถนนเอกชยั  แขวงบางขุนเทียน  เขตจอมทอง  

กรุงเทพฯ ๑๐๑๕๐ 
การศึกษา   พ.ศ. ๒๕๑๑ จบการศึกษาชั้นประถมปีท่ี ๔ โรงเรียนวดับางประทุนนอก 

พ.ศ. ๒๕๑๗  จบการศึกษาระดบันาฏศิลปชั้นตน้ปีท่ี ๖วทิยาลยันาฏศิลป 
พ.ศ. ๒๕๒๐ จบการศึกษาระดบันาฏศิลปชั้นกลางปีท่ี ๓วทิยาลยันาฏศิลป 
พ.ศ. ๒๕๒๒  จบการศึกษาระดบันาฏศิลปชั้นสูงปีท่ี ๒ วทิยาลยันาฏศิลป 
พ.ศ. ๒๕๓๑  จบการศึกษาระดบัปริญญาศึกษาศาสตร์บณัฑิต นาฏศิลป์

ไทย (โขนยักษ์ ) คณะนาฏศิลปและดุริยางค์   สถาบัน
เทคโนโลยรีาชมงคล 

พ.ศ. ๒๕๔๗ จบการศึกษาระดับป ริญญาศิลปศาสตรมหาบัณ ฑิ ต              
สาขานาฏยศิลป์ไทย คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์
มหาวทิยาลยั 

 ประวติัการท างาน  พ.ศ.๒๕๒๓  ครู ๒ ระดบั ๒  วทิยาลยันาฏศิลปร้อยเอด็ 
    พ.ศ.๒๕๓๕  อาจารย ์๒ ระดบั ๖ วทิยาลยันาฏศิลปอ่างทอง 
    พ.ศ.๒๕๓๙  อาจารย ์๒ ระดบั ๗ วทิยาลยันาฏศิลปสุพรรณบุรี 
    ปัจจุบนัด ารงต าแหน่ง  ครู วทิยฐานะ ช านาญการพิเศษ  วทิยาลยันาฏศิลป 
    สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์  กระทรวงวฒันธรรม 

ผลงานทางวชิาการ “ละครคุณสมภพ”  วิทยานิพนธ์ปริญญามหาบณัฑิต  สาขานาฏยศิลป์ไทย 
คณะศิลปกรรมศาสตร์  จุฬาลงกรณ์มหาวทิยาลยั 
“การศึกษารูปแบบการแสดงโขนนัง่ราว”   งานวิจยั หมวดวิชานาฏศิลป์โขน 
ภาควชิานาฏศิลป์ไทย  วทิยาลยันาฏศิลป  สถาบนับณัฑิตพฒันศิลป์ 
 “โขน”  ส านกัพิมพโ์อเดียนสโตร์ กรุงเทพฯ ๒๕๕๕ 
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