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บทคั ดย่อ ภาษาไทย 
 วัชระพงศ์ เดชครุฑ : โขนภายใต้การเปลีย่นสังคมการเมืองไทย. ( Khon Amid Thailand's Socio-

political Change) อ.ที่ปรึกษาหลัก : ผศ. ดร.กุลลิน ีมุทธากลิน 
  

วิทยานิพนธ์นี้มีวัตถุประสงค์ที่จะศึกษาบทบาทของโขนภายใต้การเปลี่ยนสังคมการเมืองไทย  ซ่ึงมีการเปลี่ยนแปลง
บทบาทไปในลักษณะต่าง ๆ โดยศึกษาว่ามีลักษณะใดบ้าง ใครเป็นผู้ด าเนินการเพื่อสร้างบทบาทใหม่ของโขนในแต่ละช่วงเวลา โดย
ศึกษาผ่านการวิเคราะห์โดยใช้แนวคิดการครองอ านาจน า 

ผลจากการศึกษาพบว่า พัฒนาการและบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปในแต่ละช่วงเวลาถูกก าหนดโดยชนชั้น
ปกครอง สะท้อนออกมาในรูปแบบของการใช้โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองเพื่อผลประโยชน์ของตนเอง โดยบทบาทของโขนในสมยั
สมบูรณาญาสิทธิราชย์แรกเริ่มเป็นการละเล่นเพื่อแสดงถึงสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ ต่อมาบทบาทความ
ศักดิ์สิทธิ์ถูกลดความส าคัญลงไป เหลือเพียงเป็นมหรสพการแสดงเพื่อแสดงศักดานุภาพของพระมหากษัตริย์และแสดงเพื่อความ
ส าราญส่วนพระองค์ ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 สถานะของโขนถูกเปลี่ยนแปลงหน่วยงานผู้ดูแลจากโขนในราช
ส านักมาสู่โขนของรัฐบาล จอมพล ป. พิบูลสงครามได้สร้างบทบาทของโขนผูกกับความเป็นชาติ ต่อมา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชเป็น
ผู้พัฒนาให้เกาะเกี่ยวคุณค่าของความเป็นไทยและสถาบันกษัตริย์  ซ่ึงทั้งหมดล้วนเป็นไปเพื่อผลประโยชน์ของผู้ด าเนินการทั้งสิ้น 
ต่อมาเมื่อรัฐบาลเริ่มลดบทบาทการใช้โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองลง โขนจึงสามารถพัฒนาให้มีลักษณะเป็นมหรสพการแสดงเพื่อ
ความบันเทิงส าหรับประชาชนอย่างแท้จริงในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรม ท าให้มีจ านวนผู้ชมเพิ่มมากขึ้นในช่วงเวลานี้ ซ่ึงด ารงอยู่ได้
ในระยะเวลาหนึ่ง และกลับมาประสบปัญหาความซบเซาในด้านจ านวนคนดูลงอีกครั้ง ต่อมากลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์เป็น
ผู้ด าเนินการผลิตโขนของตนเอง ในนามโขนศาลาเฉลิมกรุงและโขนพระราชทาน ซ่ึงมีลักษณะเกาะเกี่ยวคุณค่าและอุดมการณ์ของ
สถาบันพระมหากษัตริย์ และสามารถท าให้การแสดงโขนกลับมาเป็นกระแสของคนดูอีกครั้ง  เป็นการเน้นการรับรู้ถึงคุณค่าของ
สถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะผู้อนุรักษ์งานศิลป์ของแผ่นดิน 

จะเห็นได้ว่ารูปแบบและวิธีการในการใช้โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองของชนชั้นปกครอง สะท้อนให้เห็นถึงการสร้าง
ภาวะการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมของชนชั้นปกครอง เพื่อตอบสนองต่อผลประโยชน์ต่อตัวผู้กระท าการเอง และยังส่งผลให้โขน
เปลี่ยนแปลงบทบาทในลักษณะต่าง ๆ 

 

สาขาวิชา เศรษฐศาสตร์การเมือง ลายมือช่ือนิสติ ................................................ 
ปีการศึกษา 2562 ลายมือช่ือ อ.ท่ีปรึกษาหลัก .............................. 
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บทคั ดย่อ ภาษาอังกฤษ 
# # 5885334829 : MAJOR POLITICAL ECONOMY 
KEYWORD:  
 Watcharapong Dechkrut : Khon Amid Thailand's Socio-political Change. Advisor: GULLINEE 

MUTAKALIN 
  

This thesis aims to study roles of Khon, a traditional Thai masked dance, under Thailand's socio-
political changes in different patterns. The study focuses on patterns of changes and operators playing important 
roles in developing the new roles of Khon in each period. The concept "Hegemony" has been used in analysing 
data as a research instrument. 

The result shows that the roles of Khon has been controlled and evolved by the ruling class who 
had power in each period, reflecting by using Khon as a political tool for deriving personal benefits. In the period 
of the absolute monarchy, the role of Khon began as a performance demonstrating king’s status and holiness. 
As time passed by, holiness was depreciated as Khon became a king’s entertainment for showing his great power. 
After the political change in 1932, the status of Khon was changed from being possessed by the royal court into 
the government, as it was under the authority of Fine Arts Department. Field Marshall P. Pibulsongkram had set 
the role of Khon in term of patriotism. Then, M.R. Kukrit Pramoj had valued Khon in term of Thainess and royal 
institution, as a support to the institution. Afterwards, the government had not focused on the importance of 
Khon as a political tool. Therefore, Khon had been brought back as an entertainment for the common people, 
especially in the period of Mr. Seri Wangnaitham who makes Khon famous among people in Thailand. 
Nevertheless, Khon had been continuously faded from time to time. In the present, the royal institution, as a 
cultural conservative, has revived and promoted this traditional Thai masked dance again by ordering the 
production of Khon performance at Sala Chalermkrung Royal Theater and founding the SUPPORT Foundation, 
under the royal patronage of Her Majesty Queen Sirikit. Consequently, Khon springs into public favor again. This 
change is remaining the value and ideology of royal institution and emphasizing the acknowledgement in the 
value of royal institution as a national art conservative. 

According to this study, patterns and methods of using Khon as the political tool of the ruling class 
reflect the use of cultural hegemony of ruling class to achieve benefits of the operators and also created 
difference roles of "Khon" in Thailand's history. 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

วิทยานิพนธ์เล่มนี้ส าเร็จลุล่วงลงได้  ด้วยความกรุณาจากผู้มีพระคุณเหล่านี้  ผู้ เขียนขอกราบ
ขอบพระคุณ “ครู” ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. กุลลินี มุทธากลิน อาจารย์ที่ปรึกษาวิทยานิพนธ์ ที่ให้ความกรุณา
อุทิศเวลาเพื่อชี้แนะและให้ค าปรึกษา อดทนต่อการลองผิดลองถูกของผู้ศึกษา พร้อมทั้งตรวจทานแก้ไขใน
วิทยานิพนธ์เล่มนี้ และผู้ศึกษาขอขอบคุณคณะกรรมการผู้พิจารณาวิทยานิพนธ์เล่มนี้ ซึ่งประกอบด้วย ผู้ช่วย
ศาสตราจารย์ ดร. ธานี ชัยวัฒน์ ประธานกรรมการสอบ รองศาสตราจารย์แล ดิลกวิทยรัตน์ ผู้ชี้แนะแนวทาง
และค าแนะน าอันเป็นประโยชน์แก่ผู้ศึกษา ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. นรชิต จิรสัทธรรม ที่ให้เกียรติสละเวลามา
เป็นกรรมการวิทยานิพนธ์ภายนอกและให้ค าแนะน าต่าง ๆ ท าให้ผู้เขียนได้ปรับปรุงและแก้ไขวิทยานิพนธ์เล่มนี้
จนมีความสมบูรณ์ตามแนวทางหัวข้อการวิจัย 

ผู้ศึกษาขอกราบขอบพระคุณอาจารย์สมฤทธิ์ ลือชัย ครูผู้จุดประกายวิทยานิพนธ์เล่มนี้ นอกจากนี้
ผู้วิจัยยังได้รับความกรุณาในการให้ข้อคิดเห็นและค าแนะน าจากรองศาสตราจารย์  ดร.จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 
ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร. อัควิทย์ เรืองรอง, ดร. สุรัตน์ จงดา ผู้ศึกษาขอกราบขอบพระคุณครูไพฑูรย์ เข้มแข็ง, 
ครูพินิจ บุญมา, คุณธาดา วิทยาพูล สมาชิกโขนธรรมศาสตร์ ที่ได้สละเวลาอันมีค่าในการให้สัมภาษณ์ข้อมูลที่
เป็นประโยชน์ในวิทยานิพนธ์เล่มนี้ และขอขอบพระคุณคุณภูวดล สายเสมา สมาชิกโขนธรรมศาสตร์ รวมถึง
บุคคลต่าง ๆ ที่มีคุณูปการต่อการให้ข้อมูลที่ผู้ศึกษาได้ใช้อ้างอิงในงานวิทยานิพนธ์เล่มนี้ ความเมตตากรุณาของ
ครูทุกท่าน จะจารึกอยู่ในความทรงจ าของศิษย์ตลอดไป 

ผู้ศึกษาขอขอบพระคุณเจ้าหน้าที่หลักสูตรเศรษฐศาสตร์การเมืองทุกท่านในความช่วยเหลือและ
บริการด้วยไมตรีจิตอันดียิ่ง ขอขอบคุณกฤตพัช กรนุ่ม เพื่อนที่ได้คอยให้ความช่วยเหลือในการท าวิทยานิพนธ์
เล่มนี้แก่ผู้เขียนมาโดยตลอด ขอขอบคุณบรรดามิตรสหายผู้มีความห่วงใยและให้ก าลังใจผู้ศึกษามาโดยตลอด 
ขอขอบคุณทุกคนที่เข้ามาในชีวิต ผู้เป็นเสมือนครูผู้สร้างประสบการณ์เปิดโลกทัศน์ทางความคิดของข้าพเจ้า 

ผู้ศึกษาขอกราบขอบพระคุณบิดามารดาและครอบครัว ที่ให้โอกาสอันมีค่าและให้การสนับสนุนใน
ด้านการศึกษาแก่ผู้วิจัยมาโดยตลอด สุดท้ายนี้ ผู้ศึกษาขอขอบคุณตัวเอง ที่เชื่อมั่นว่าตนเองจะท าได้ เป็น
แรงผลักดันที่ส าคัญที่ท าให้ผู้ศึกษาได้เขียนวิทยานิพนธ์เล่มนี้จนส าเร็จลุล่วงได้ด้วยดี และขอบคุณท่านผู้อ่านทุก
ท่านที่ให้เกียรติในความสนใจวิทยานิพนธ์เล่มนี้ โดยหวังว่าวิทยานิพนธ์เล่มนี้จะเป็นประโยชน์ให้แก่ผู้อ่านทุก
ท่าน หากการศึกษานี้มีข้อบกพร่องประการใด ผู้ศึกษาขอน้อมรับไว้เพื่อปรับปรุงแก้ไขในการศึกษาคร้ังต่อไป 
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บทที่ 1 
บทน า 

 

1.1 ที่มาและความส าคัญ 
  “โขน” เป็นการแสดงนาฏกรรมชั้นสูงของประเทศไทยที่มีประวัติความเป็นมาอย่างช้านาน1 

และมีวิวัฒนาการการแสดงมาจนถึงปัจจุบัน โขนเป็นการแสดงที่ประกอบไปด้วยศาสตร์หลายแขนง 

ประกอบด้วย เรื่องราว บทร้อง บทพากย์ เพลง ดนตรี เครื่องแต่งกาย ศิราภรณ์ พัสตราภรณ์          

ถนิมพิมพาภรณ์ หัวโขน กระบวนท่าร า การฝึกหัด พิธีกรรม จารีต ความเชื่อ ฯลฯ ทั้งหมดนี้            

ล้วนปรากฏอยู่ในการแสดงที่มีชื่อว่า “โขน” โดยรูปแบบการแสดงโขนจะประกอบไปด้วยผู้แสดง  สวม

ใส่หน้ากากหรือที่เรียกว่าหัวโขน ร่ายร าไปตามบทพากย์ บทเจรจา และค าร้องบทเพลง โดยมีวงปี่พาทย์

บรรเลงดนตรีประกอบการแสดง โขนจึงถูกจัดให้เป็นนาฏกรรมการแสดงชั้นสูงที่ประกอบไปด้วย

ศาสตร์และศิลป์ต่าง ๆ ของชาติไว้อย่างมากมายและทรงคุณค่า (กรมศิลปากร, 2556) 

เรื่องราวที่ใช้ในการแสดงโขนจะใช้เรื่อง “รามเกียรติ์” วรรณกรรมที่มีต้นเค้าเรื่องมาจาก             

รามายณะ2 ของอินเดีย ตามคติความเชื่อของลัทธิพราหมณ์-ฮินดู ที่เผยแพร่เข้ามาสู่ราชส านักสยาม 

เนื้อเรื่องโดยหลักของรามเกียรติ์ก็จะเป็นเรื่องราวอิทธิปาฏิหาริย์ การท าสงครามและกลยุทธ์กลวิธี            

ในการสู้รบกันระหว่างฝ่ายธรรมะและฝ่ายอธรรม โดยฝ่ายธรรมะ ตัวเอกคือ พระราม ซึ่งเป็น               

พระนารายณ์อวตารลงมาเป็นกษัตริย์กรุงอโยธยา เป็นมนุษย์เดินดินมีเพียงสองกร (มือ) มีข้าทหาร

เป็นเหล่าวานร (ลิง) ท าสงครามกับฝ่ายอธรรม ตัวเอกคือ ทศกัณฐ์ พญายักษ์เจ้าเมืองลงกาที่มี              

เหล่าอสูรยักษ์เป็นบริวาร โขนจึงเป็นเรื่องที่ เกี่ ยวข้องและผูกโยงกับเรื่องต่าง ๆ เกี่ยวกับ

พระมหากษัตริย์ไว้มากมาย ในฐานะเรื่องราวที่เป็นภาพแทนของพระมหากษัตริย์ อาทิ ระบบความเชื่อ 

สถาบันพระมหากษัตริย์ พิธีกรรม ศิลปกรรม เป็นต้น  

                                                           
1 หลักฐานบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรที่ปรากฏแรกเร่ิมในจดหมายเหตุของมองสิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ (Monsieur De La Loubère) 
ราชทูตฝร่ังเศสที่ได้เดินทางมากรุงศรีอยุธยา บันทึกไว้ในหนังสือชื่อ A New Historical Relation of Siam 
2 วรรณคดีประเภทมหากาพย์ของอินเดีย เนื้อเร่ืองมีการดัดแปลง เล่าใหม่ และมีแพร่หลายไปในภูมิภาคเอเชียโดยมีเนื้อหาแตกต่าง
กันออกไป แต่จะมีเร่ืองราวของการต่อสู้รบท าสงครามกันเปน็แก่นหลัก 
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เมื่อกล่าวถึงที่มาของโขน ในเอกสารของไทยไม่ปรากฏชัดเจนว่า ค าว่าโขนปรากฏขึ้นในสมัยใด 

มีบันทึกปรากฏไว้ในหนังสือของชาวต่างประเทศชื่อมองสิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ (Monsieur De La 

Loubère) ราชทูตฝรั่งเศสที่ได้เดินทางมากรุงศรีอยุธยา บันทึกไว้ในหนังสือชื่อ A New Historical 

Relation of Siam กล่าวถึงศิลปะแห่งการเล่นของไทยในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราชไว้ว่า         

“คนไทยมีการเล่นที่แสดงบนเวที 3 อย่าง คือ การเล่นที่เขาเรียกว่า โขน ได้แก่การเต้นออกท่าเข้ากับ

เสียงซอและเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ผู้เต้นสวมหน้ากากและถืออาวุธราวกับว่าจะรบราฆ่าฟันกันมากกว่าเต้น 

คนเต้นทุก ๆ คน แม้จะเต้นผาดโผนและออกท่าทางอย่างมากมาย ก็ยังเต้นเรื่อยไปไม่มีพูดเลย 

หน้ากากที่สวมส่วนมากน่าเกลียดและแลเห็นเป็นรูปสัตว์น่าสะพึงกลัว หรือเป็นจ าพวกภูติผีปีศาจ” 

(ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) แสดงให้เห็นว่า โขนมีมาอย่างยาวนานแล้วในภูมิภาคนี้ และเป็นหลักฐานปรากฏ

ให้รับรู้ว่า โขนในยุคแรกเริ่มนั้นเป็นการแสดงที่ปรากฏเฉพาะในราชส านัก หรือ งานพระราชพิธีส าคัญ 

โดยผู้แสดงจะเป็นคนที่อยู่ในราชส านักนั่นเอง สันนิษฐานได้ว่าโขนเป็นมหรสพหลวง ในฐานะ

ราชูปโภคส่วนพระองค์ หมายความว่า โขนมีไว้เฉพาะในราชส านักเท่านั้น เป็นการเล่นต้องห้าม         

มิให้ประชาชนมีไว้แสดงในงานทั่ว ๆ ไป (มองซิเอร์ เดอ ลาลูแบร์, 2548) 

โขนในแรกเริ่มนั้น สันนิษฐานว่ามีวิวัฒนาการมาจากการละเล่น 3 ประเภท คือ หนังใหญ่  ชัก

นาคดึกด าบรรพ์ และกระบี่กระบอง (กรมศิลปากร, 2556) ซึ่งการละเล่นทั้ง 3 ประเภทนี้ ล้วนมีนัยยะ

ที่เก่ียวข้องกับระบบความเชื่อและการเมืองการปกครอง ชักนาคดึกด าบรรพ์ เป็นการละเล่นที่เกี่ยวกับ

ต านานของพระเป็นเจ้าในศาสนาพราหมณ์ เป็นเรื่องของการกวนน้ าอมฤต โดยมีพยานาคเป็นเชือก

พวน ใช้เขาพระสุเมรุเป็นไม้กวน แบ่งฝ่ายกวนออกเป็นสองฝ่าย ประกอบด้วยฝ่ายเทวดา และฝ่ายอสูร 

การละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ปรากฏในการละเล่นในพระราชพิธีอินทราภิเษก ในสมัยกรุงศรีอยุธยา 

ซึ่งเป็นพระราชพิธีที่เกี่ยวกับพระอินทร์ ซึ่งในทางพุทธศาสนายกให้เป็นราชาแห่งเทพ หรือ จักรพรรดิ

ราชแห่งสรวงสวรรค์ เปรียบเสมือนแสดงการเป็นจักรพรรดิราชของพระเจ้าแผ่นดิน  ในส่วนของการ

แสดงกระบี่กระบอง เป็นการแสดงที่บ่งบอกถึงสัญชาติญาณการต่อสู้ของมนุษย์ มีการแสดงท่าทางที่

ใช้ในการต่อสู้ต่าง ๆ ซึ่งโขนในปัจจุบันก็ได้มีการน าปรับมาเป็นกระบวนท่าร าที่เกี่ยวข้องกับการท าศึก

สงคราม เช่น การตรวจพล การยกทัพ เป็นต้น ดังนั้น การแสดงโขนที่มีวิวัฒนาการ         มาจาก

การละเล่นดังกล่าว จึงไม่เพียงแค่เป็นการแสดงเพ่ือความบันเทิงเพียงอย่างเดียว แต่แฝงไปด้วยนัยยะ

ของการแสดงที่เป็นเครื่องประกอบพระราชอิสริยยศของพระมหากษัตริย์ในอดีต ซึ่งจะมีไว้แต่เพียงใน
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ราชส านัก และแสดงเฉพาะในงานพระราชพิธีส าคัญ ๆ เท่านั้น ในปัจจุบันโขนจัดเป็นหนึ่งในสี่มหรสพ

ที่จัดแสดงในงานพระราชพิธีหลวง อันประกอบไปด้วย โขน ละคร หุ่น และหนัง เรียกโดยรวมว่ามหรสพ

หลวง 

โขนตั้งแต่อดีตเป็นต้นมา จึงเป็นนาฏกรรมหลวงที่พระมหากษัตริย์ทรงอุปถัมภ์ไว้ ความเจริญ

เฟ่ืองฟูของโขนจึงอยู่ที่การใส่พระทัยและการให้ความสนับสนุนของพระมหากษัตริย์ ดังจะเห็นได้จาก

การเกิดขึ้นของโขนในยุคแรกเริ่มในฐานะเครื่องราชูปโภคของพระมหากษัตริย์ตั้งแต่ครั้งสมัยกรุงศรีอยุธยา 

ผู้เล่นที่น ามาฝึกหัดนั้นเป็นต ารวจเล็ก และมหาดเล็ก ฝึกหัดตามแบบแผนจารีตประเพณี สืบต่อมา

จนถึงสมัยกรุงธนบุรี และกรุงรัตนโกสินทร์ แต่เดิมโขนจะใช้ผู้เล่นเป็นชายล้วนเพราะการฝึกโขนนั้น 

ท าให้ชายหนุ่มผู้ที่ฝึกหัดมีความคล่องแคล่วว่องไวในกระบวนการรบ เป็นประโยชน์ต่อการสู้ศึก           

จึงพระราชทานอนุญาตให้เจ้านายและขุนนางหัดโขน ด้วยเห็นว่าเป็นประโยชน์ต่อบ้านเมือง ดังนั้น

เจ้านายและข้าราชการผู้ใหญ่แต่ก่อนจึงหัดโขนเพ่ือประดับเกียรติ โดยนอกจากโขนหลวงในสมัย

แรกเริ่มแล้ว ก็เริ่มมีโขนของพระบรมวงศานุวงศ์และโขนของขุนนางปรากฏขึ้นตั้งแต่สมัยกรุงธนบุรี

เป็นต้นมา ท าให้การเล่นโขนแพร่หลายมากขึ้น (กรมศิลปากร, 2553) 

รัชสมัยของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก รัชกาลที่ 1 หลังจากทรงสถาปนากรุง

รัตนโกสินทร์ขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2325 แล้ว โปรดฯ ให้ฟ้ืนฟูศิลปวิทยาการด้านต่าง ๆ ไว้ส าหรับพระนคร

ซึ่งรวมถึงโขนหลวงด้วย โขนในรัชกาลของพระองค์โปรดฯ ให้เล่นในงานมหรสพต่าง ๆ งานพระเมรุ 

งานสมโภชในพระอาราม และงานสมโภชในพระราชพิธี ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

รัชกาลที่ 2 ทรงพระราชนิพนธ์วรรณกรรมเรื่องรามเกียรติ์ไว้หลายบท อันมีอิทธิพลต่อการใช้เป็นบทโขน

ในรุ่นหลัง ความรุ่งเรื่องของโขนมีการซบเซาลงไปในสมัยรัชกาลที่ 3 พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว 

ไม่โปรดการมหรสพต่าง ๆ ทรงเห็นว่าเป็นการละเล่นที่ไร้สาระไม่เป็นประโยชน์ต่อบ้านเมือง  และผิด

หลักธรรมของพระพุทธศาสนา เป็นการบ ารุงบ าเรอตนเองเกินกว่าเหตุ โปรดฯ ให้ยกเลิกโขนหลวง             

ท าให้โขนได้กระจายตัวไปสู่โขนของคณะเจ้านายหลายคณะ อาทิ โขนของกรมพระพิทักษ์เทเวศร  

(ต้นราชสกุลกุญชร) ทรงให้หัดโขนและลครขึ้นที่วังบ้านหม้อ และสืบทอดมาโดยล าดับจนได้เป็น

แบบอย่างโขนละครในยุคต่อมา เป็นต้น ครั้งถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาล

ที่ 5 เจ้าพระยาเทเวศรวงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว. หลาน กุญชร) ได้เข้ามาดูแลงานด้านมหรสพ จึงได้ฟ้ืนฟูโขน

หลวงขึ้นใหม่ โดยให้ครูละครในผู้หญิงที่ยังเหลืออยู่มาฝึกหัดโขน ท าให้อิทธิพลของละครในเข้ามา     
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มีบทบาทในการแสดงโขน จนมาถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 

ศิลปะการแสดงโขนได้ฟ้ืนฟูขึ้นมาก พระองค์ได้โปรดให้ตั้ง “กรมมหรสพ” ขึ้น โขนหลวงในรัชกาลนี้  

มี 2 พวก ได้แก่ “โขนสมัครเล่น” และ ”โขนในกรมมหรสพ” นอกจากนี้ยังมีโขนของเอกชน เรียกว่า 

“โขนเชลยศักด์ิ”(อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) ทรงอุปภัมภ์ศิลปินโขนผู้มีฝีมือให้มียศบรรดาศักดิ์

และมีต าแหน่งหน้าที่ในราชการตามสมควร เรียกว่า “โขนบรรดาศักดิ์” ทั้งยังโปรดฯ     ให้สร้างเรือน

พักประจ าส าหรับศิลปินโขนบริเวณโรงโขนที่สวนมิสกวัน อีกทั้งโปรดฯ ให้ตั้งโรงเรียนขึ้นในกรม

มหรสพฝึกหัดกุลบุตรกุลธิดา ให้มีความรู้ทั้งวิชาสามัญ และวิชาศิลปะควบคู่กันไป เรียกว่า “โรงเรียน

กระบี่หลวง” ต่อมาเปลี่ยนเป็น “โรงเรียนพรานหลวง” ในยุคนี้พระองค์ทรงพระราชนิพนธ์บทร้อง บท

พากย์ และบทเจรจา โดยสอดแทรกพระราชด าริส่วนพระองค์ พระราโชบายในด้านการเมือง การ

ปกครอง เศรษฐกิจ ศาสนา สังคม ความเชื่อ พิธีกรรม ประเพณี และวัฒนธรรมไว้   (กรมศิลปากร, 

2556) กล่าวได้ว่านาฏศิลป์โขนในยุคนี้เจริญรุ่งเรืองเป็นอย่างมาก 

เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จสวรรคตในปีพุทธศักราช 2468 ศิลปะโขน

ละครก็เข้าสู่ภาวะตกต่ า โดยในปีนั้นเองที่ประชุมเสนาบดีมีมติให้ยุบกรมมหรสพ ต่อมาพระบาทสมเด็จ

พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 ขึ้นครองราชย์ก็ได้ทรงดูแลสนับสนุนศิลปะการแสดงมหรสพตาม

พระราชประเพณี มิได้ทรงสนับสนุนมากมายเท่าใด ประกอบกับในช่วงรัชสมัยของพระองค์ ประเทศ

ประสบปัญหาเศรษฐกิจตกต่ า จะมีก็เพียงโปรดให้กรมมหรสพในรัชกาลที่ 6 กลับมามีฐานะเป็น “กอง

มหรสพสังกัดกระทรวงวัง”ในปีพุทธศักราช 2469 เพ่ือจดแสดงโขนตามโบราณราชประเพณี แต่งาน

ด้านศิลปะมหรสพก็มิได้มีบทบาทเท่าใดนัก (กรมศิลปากร, 2556) จะเห็นได้ว่าตั้งแต่อดีตเป็นต้นมา 

โอกาสที่ใช้แสดงโขนจะอยู่ภายใต้บริบทของงานที่เกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์เพียงเท่านั้น เช่น งาน

พระราชพิธี งานรัฐพิธีในการต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง      งานสมโภช หรือแสดงให้พระมหากษัตริย์

ทอดพระเนตรเพ่ือความส าราญส่วนพระองค์ ซึ่งประชาชนทั่วไปไม่มีโอกาสบ่อยครั้งนักในการดูการ

แสดงโขน โขนเริ่มมีการแพร่หลายเข้าสู่ประชาชนทั่วไปให้ได้ชมการแสดงก็ด้วยยุคหลัง ๆ มานี้ ซึ่งเป็น

ยุคที่ขุนนางเริ่มมีโขนเป็นของตนเอง เรียกว่า คณะโขน       แต่ในสมัยนั้นก็มีไว้เล่นเพ่ือเอาใจ

พระมหากษัตริย์ หรือเพ่ือประกวดประชันกันในงานเลี้ยงของพระมหากษัตริย์หรือพระบรมวงศานุวงศ์ 

มิได้มีไว้เล่นเพ่ือการค้า หรือสาธารณะแต่อย่างใด ประชาชนทั่วไปจะสามารถชมโขนได้ก็เนื่องในงาน

มหกรรมบูชา งานฉลองปูชนียสถาน งานสมโภช ซึ่งจัดโดยราชส านักและขุนนางผู้มีคณะโขนในสังกัด
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ของตนเอง และถึงแม้ประชาชนทั่วไปจะได้ชมการแสดงโขนแต่ก็ไม่ได้เข้าใจหรือรับรู้ถึงอรรถรสในการ

แสดงเท่าใดนัก อันเนื่องมาจากไม่ได้คุ้นชินกับมหรสพหลวงชนิดนี้ 

จนมาถึงการเปลี่ยนแปลงการปกครองพุทธศักราช 2475 คณะราษฎรได้ท าการยึดอ านาจ

เปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็นการป กครองในระบอบ

ประชาธิปไตย ส่งผลให้อ านาจและบทบาทของพระมหากษัตริย์มีข้อจ ากัดไม่เหมือนแต่ก่อน ในปี

พุทธศักราช 2478 มีการปรับปรุงระบบบริหารราชการกระทรวงวัง โดยให้โอนงานช่างกองวังนอกและ

กองมหรสพไปอยู่ในสังกัดกรมศิลปากร ข้าราชการที่เป็นทั้งศิลปิน นักดนตรี จึงย้ายมาอยู่ในสังกัดกรม

ศิลปากรตั้งแต่เดือนกรกฎาคม พุทธศักราช 2478 โขนของกรมมหรสพ กระทรวงวัง จึงเปลี่ยนมาเป็น 

“โขนกรมศิลปากร” นับแต่นั้นมา (กรมศิลปากร, 2556) ถือเป็นการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ในวงการ

โขนละคร เนื่องจากแต่ก่อน โขนอยู่ในความดูแลของราชส านัก อาจกล่าวได้ว่า โขนเป็นการแสดงคู่กับ

สังคมไทยในระบบการปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์ตลอดมา ครั้นพอเปลี่ยนปลงการปกครอง

เป็นระบอบประชาธิปไตย ภารกิจท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรมของชาติก็เปลี่ยนจากราชส านัก และผู้มี

บรรดาศักดิ์มาสู่รัฐในนามของรัฐบาล โดยรัฐบาลได้จัดให้โขนอยู่ในความดูแลของกรมศิลปากร            

ซึ่งขณะนั้น หลวงวิจิตรวาทการเป็นอธิบดีกรมศิลปากรคนแรก มีการจัดตั้งโรงเรียนนาฎดุริยางคศาสตร์ขึ้น 

เพ่ือพัฒนาชนรุ่นใหม่ให้สามารถสืบทอดนาฏยศิลป์ดั้งเดิม แต่โขนก็มิได้รับการสนับสนุนมากนัก          

(สุรพล วิรุฬห์รักษ์ , 2542) เนื่องจากภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เกิดการ

เปลี่ยนแปลงด้านวัฒนธรรมขึ้น โดยในสมัย จอมพล ป. พิบูลสงคราม เป็นนายกรัฐมนตรีในช่วง พ.ศ. 

2581 – พ.ศ. 2587 และการกลับมาเป็นรัฐมนตรีอีกครั้งในปี พ.ศ. 2491 รัฐบาลมีนโยบายสร้างชาติ

โดยการปฏิวัติวัฒนธรรม มีการตั้งสภาวัฒนธรรมเพ่ือมาก ากับดูแลภารกิจต่าง ๆ ในสมัยนั้น นาฏศิลป์ไทย 

อาทิ โขนละคร แม้จะโอนภารกิจจากกองมหรสพ กระทรวงวัง มาอยู่กับโรงเรียนนาฏดุริยาคศาสตร์ 

กรมศิลปกากร แต่ก็เน้นเฉพาะการศึกษาเป็นหลัก การแสดงไม่ค่อยได้รับการสนับสนุนมากนัก           

ด้วยรัฐบาลในขณะนั้นเห็นว่าเป็นศิลปวัฒนธรรมของระบอบปกครองเก่า ไม่สมควรสนับสนุน แต่การ

แสดงที่ประสบความส าเร็จในช่วงนี้กลับเป็นการจัดแสดงละครแนวพันทาง ภายใต้การอ านวยการของ

พลตรีหลวงวิจิตรวาทการ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2542) ซึ่งได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลในการแสดง

ละครพันทางเนื่องด้วยเป็นเครื่องมือส าคัญในการสร้างชาติของรัฐบาลในสมัยนั้น  
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จะเห็นได้ว่าภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 จะส่งผลให้พระราชอ านาจของ

พระมหากษัตริย์ลดบทบาทลงไปอย่างมาก อีกทั้งยังส่งผลถึงโขนไปในทางเดียวกันอีกด้วย เมื่อย้อย

กลับไปดูบริบททางประวัติศาสตร์การเมืองไทยจะพบว่า ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 

บทบาทสถาบันพระมหากษัตริย์เริ่มกลับมามีบทบาทส าคัญอีกครั้งตั้งแต่สมัยจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ 

เป็นนายกรัฐมนตรี เนื่องจากจอมพลสฤษดิ์ต้องแสวงหาความชอบธรรมทางการเมืองและเพ่ิมความ

นิยมของประชาชน จึงใช้สถาบันพระมหากษัตริย์เป็นเครื่องมือทางการเมืองผ่านการรื้อฟ้ืนพระราชพิธี 

และส่งเสริมบทบาทของพระมหากษัตริย์ด้วยการมีพระราชกรณียกิจต่าง ๆ ทั้งในส่วนราชการและ

ส่วนพระองค์เอง (ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, 2526) โขนก็ค่อย ๆ ถูกรื้อฟ้ืนขึ้นมาด้วย โดยเริ่มฟื้นฟูการแสดง

มาตั้งแต่ พ.ศ. 2489 พัฒนาต่อยอดและถูกสร้างให้มีบทบาทเป็นการแสดงประจ าชาติ โดยในช่วงแรก 

ๆ ได้มีการน าโขนออกแสดงทั้งงานราชพิธี และรัฐพิธีเป็นประจ าอย่างต่อเนื่อง รวมไปถึงแสดงต้อนรับ

พระราชอาคันตุกะ และแขกบ้านเมืองคนส าคัญ จึงท าให้บทบาทของโขนเริ่มมีความส าคัญขึ้นมาจนถึง

ปัจจุบัน โดยมีหน่วยงานที่ท าหน้าที่ดูแลและเผยแพร่การแสดงโขนโดยตรงคือ ส านักการสังคีต         

กรมศิลปากร สังกัดกระทรวงวัฒนธรรมในปัจจุบัน (เดิมคือกรมมหรสพหลวง) ในฐานะหน่วยงานรัฐ    

ในการรับผิดชอบเรื่องโขนโดยตรง แม้จะมีกระแสวัฒนธรรมตะวันตกเข้ามามากมาย แต่โขนก็ยังคงอยู่มาได้

จนถึงปัจจุบันด้วยมีพระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ทรงสนับสนุนอยู่ตลอดมา  

 จากที่กล่าวมาจะเห็นได้ว่าประวัติศาสตร์ของโขนและพัฒนาการของโขนถูกสร้างและเกี่ยวพันธ์

กับราชส านักมาโดยตลอด สุรพล วิรุฬห์รักษ์ ได้ให้ความเห็นว่าพระมหากษัตริย์มีบทบาทส าคัญต่อ

วิวัฒนาการของวงการนาฏศิลป์โขนละคร3 แม้พัฒนาการทางการเมืองของไทยจะพ้นจากระบอบ

สมบูรณาญาสิทธิราชย์ไปแล้ว โขนเปลี่ยนบทบาทจากนาฏศิลป์ในราชส านักมาสู่นาฏศิลป์ของรัฐ 

ภายใต้การด าเนินงานของกรมศิลปากร แต่ก็ยังปรากฏหลักฐานถึงความเกี่ยวข้องกับสถาบัน

พระมหากษัตริย์มาโดยตลอด เช่น พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ในรัชกาลที่ 9 ก็ทรง        

สนพระทัยให้การสนับสนุนในนาฏศิลป์เป็นอย่างมาก โดยการริเริ่มกิจการนาฏศิลป์ขึ้นหลายประการ 

                                                           
3 โปรดดูเพ่ิมเติมใน สุรพล วิรุฬห์รักษ์. วิวัฒนาการนาฏศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์. กรุงเทพฯ : ส านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์
มหาวิทยาลัย, 2547. 
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อาทิ “นาฏศิลป์เพ่ือศิลปาชีพ”4 และ “นาฏศิลป์เพ่ือวีรชน”5 รวมไปถึงแนวพระราชด าริในการ

อนุรักษ์โขนและเครื่องแต่งกายโขน จนเป็นที่มาของ “โขนพระราชทาน” (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ใน

พระบาทสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2557) ที่ด าเนินการภายใต้มูลนิธิส่งเสริมศิลปา

ชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และประสบความส าเร็จตั้งแต่แรกเริ่มในปี

พุทธศักราช 2550 มาจนถึงปัจจุบัน 

บทบาทของโขนในปัจจุบัน ถูกพูดถึงในฐานะนาฏศิลป์ชั้นสูงของชาติ รวมไปถึงการส่งเสริม 

และถูกสร้างวาทกรรมให้เป็นการแสดงประจ าชาติ เห็นได้จากการน าโขนไปแสดงต้อนรับพระราช

อาคันตุกะ แขกบ้านแขกเมืองทั้งในงานราชพิธีและรัฐพิธีต่าง ๆ อยู่เสมอ รวมไปถึงการยกให้โขนเป็น

เอกลักษณ์และสมบัติประจ าชาติ เมื่อเกิดกรณีพิพาทกันระหว่างประเทศไทยกับประเทศกัมพูชา โขนก็

ถูกยกมาเป็นเครื่องมือหนึ่งในประเด็นในการพิพาทกันนี้ เช่น กรณีประเทศกัมพูชาขอจดทะเบียนท่าร า 

ท่าจีบ และหนังใหญ่ เป็นมรดกโลกของกัมพูชากับองค์กรยูเนสโก  ในช่วงเดือนสิงหาคม พ.ศ. 2544 

เมื่อประเทศไทยได้มีการยื่นต่อองค์กรยูเนสโก ขึ้นบัญชีโขนเป็นรายการตัวแทนมรดกโลกวัฒนธรรม         

ที่จบัต้องไม่ได้ของมนุษยชาติของประเทศไทยจนท าให้เกิดกรณีพิพาทกันระหว่างประชาชนทั้งชาวไทย

และชาวกัมพูชา ในปี พ.ศ. 2561 ความเป็นสัญลักษณ์ประจ าชาตินี้ จึงส่งผลให้โขนกลายเป็น

วัฒนธรรมที่แตะต้องได้ยากแม้กระทั้งคนในประเทศเอง เช่น ในเดือนกันยายน พ.ศ. 2556 เกิดกรณี

วิพากษ์วิจารณ์ถึงความไม่เหมาะสมของมิวสิกวิดีโอเพลงเที่ยวไทยมีเฮ ของการท่องเที่ยวแห่งประเทศ

ไทย (ททท.) ที่ใช้โขนและตัวละครในโขน คือ ทศกัณฐ์ นางสีดา เป็นตัวเดินเรื่องเพ่ือใช้ประชาสัมพันธ์ 

โดยมีฉากทศกัณฐ์แคะขนมครก เซลฟ่ี ขี่ม้า ขับรถโกคาร์ท ในเดือนตุลาคม พ.ศ. 2556 เกิดกรณี

กระแสวิพากษ์วิจารณ์ถึงกระแสข่าวว่า ส านักงานการศึกษาขั้นพ้ืนฐาน (สพฐ.) ตัดสินใจไม่น าวิชา

นาฏศิลป์ไทยลงไปในร่างหลักสูตรการศึกษาพ้ืนฐาน และกรณีการวิพากษ์วิจารณ์ถึงความไม่เหมาะสม

ของเครื่องแต่งกายโขนที่กรมศิลปากรน าไปแสดงในต่างประเทศ ในช่วงเดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2562 

                                                           
4 เกิดจากพระราชเสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โปรดเกล้าฯ ให้มีนาฏศิลป์ประเภทฟ้อนร าขึ้นเพ่ือ
เผยแพร่ผลงานหัตกรรมพ้ืนบ้านให้เป็นที่สนใจอย่างกว้างขวาง จนเกิดเซิ้งกระติ้บ จากกิจกรรมแรกเร่ิมก็ได้น าไปขยายผลเป็นระบ า
หัตถศิลป์อีสานหลายชุด 
5   เกิดจากพระราชเสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ โปรดเกล้าฯ ให้จัดแสดงละครเชิดชูวีรชนคนไทยใน
ประวัติศาสตร์ เพ่ือปลูกจิตส านึกให้ทหาร ต ารวจ และเยาวชน ได้รับรู้ถึงวีรกรรมในอดีต อันจะได้ใช้เป็นตัวอย่างเพ่ือตนเองและ
เพ่ือชาติต่อไป ละครที่จัดแสดงได้แก่ พระสุพรรณกัลยา สมเด็จพระนเรศวรมหาราช สมเด็จพระสุริโยทัย บางระจัน เป็นต้น 
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ความน่าสนใจจึงอยู่ที่การกลับมามีบทบาทของโขนอีกครั้ง จากการที่โขนถูกลดบทบาท

ความส าคัญลงไปตั้งแต่การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 โขนถูกเปลี่ยนสถานะให้อยู่ภายใต้การ

ดูแลของกรมศิลปากร ซึ่งเป็นหน่วยงานภาครัฐ ถึงแม้จะมีกระแสขึ้นลงสลับกันไป ซึ่งก็เป็นกระแสการ

เปลี่ยนแปลงไปตามสภาพสังคม-การเมืองในแต่ละยุคสมัย แต่โขนก็ยังคงเป็นมหรสพที่มีบทบาทและ

สถานะโดดเด่นในระดับรัฐ การศึกษาในครั้งนี้จึงมุ่งไปที่โขนกับบทบาทที่เปลี่ยนแปลงไปตามสังคม

การเมืองในประเทศ ตลอดจนผู้มีอ านาจในการมีส่วนท าให้โขนเปลี่ยนแปลงบทบาท โดยศึกษาใน

ฐานะทีโ่ขนมิได้มีคุณค่าในด้านศิลปะการแสดงเพียงอย่างเดียว แต่โขนเป็นการแสดงที่มีคุณค่าทางด้าน

การเมืองอยู่ด้วย กล่าวคือ โขนตั้งแต่อดีตมาจนถึงปัจจุบันเป็นสิ่งที่ถูกสร้างบทบาทเพ่ือสนอง

ผลประโยชน์ของกลุ่มชนชั้นใดชนชั้นหนึ่ง โดยเฉพาะชนชั้นปกครองหรือผู้ที่ม าอ านาจในการก าหนด

นโยบายแนวทางหรือไม่  

การศึกษาในครั้งนี้ จึงจับเอาการสังคมการเมืองไทยและโขนมาเป็นหน่วยในการศึกษา โดยมี

ข้อสมมติฐานว่า “โขนเป็นเครื่องมือหนึ่งที่ช่วยในการตอบสนองต่อผู้มีอ านาจ ในยุคที่ใครเป็นผู้มี

อ านาจในการปกครอง โขนก็จะเป็นมหรสพที่เอ้ือประโยชน์ต่อผู้มีอ านาจปกครองในขณะนั้น ”            

โดยวิเคราะห์ส่วนประกอบต่าง ๆ ที่ท าให้โขนเปลี่ยนแปลงบทบาทไป ทั้งนี้ก็เพ่ือตอบสนองต่อ

ผลประโยชน์ของกลุ่มผู้มีอ านาจนั้น ๆ ผ่านรูปแบบและวิธีการที่ชนชั้นปกครองใช้โขนเป็นเครื่องมือ

ทางการเมือง การศึกษาเชิงประวัติศาสตร์ถึงพัฒนาการและบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปโดย

สัมพันธ์กับสังคมการเมืองไทย จึงเป็นกุญแจส าคัญในการไขไปสู่การท าความเข้าใจและหาค าตอบถึง

การศึกษาโขนในครั้งนี้ 

 

1.2 วัตถุประสงค์ของงานวิจัย 
 1.2.1 เพ่ือศึกษาพัฒนาการและบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปตามสังคมการเมืองไทย 

 1.2.2 เพื่อศึกษารูปแบบและวิธีการสร้างอ านาจน าของชนชั้นปกครองผ่านโขน 
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1.3 ค าถามวิจัย 
1.3.1 การเปลี่ยนแปลงของโขนตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน มีลักษณะและบทบาทที่เปลี่ยนแปลง

ไปตามสังคมการเมืองไทยอย่างไร 

1.3.2 รูปแบบและวิธีการสร้างอ านาจน าของชนชั้นปกครองผ่านโขนมีลักษณะอย่างไร 

 

1.4 สมมติฐาน  
 1.4.1 การเปลี่ยนแปลงของโขนในอดีตจนถึงปัจจุบัน เปลี่ยนแปลงไปตามนโยบายของผู้มี

อ านาจในการปกครอง โดยบทบาทของโขนถูกน ามาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมือง ส่งผลให้โขน         

มีรูปแบบและบทบาทท่ีเปลี่ยนแปลงไป เพ่ือเอ้ือต่อผลประโยชน์ของกลุ่มผู้มีอ านาจในการปกครอ   

 1.4.2 ลักษณะการสร้างอ านาจน าของชนชั้นปกครองผ่านโขนจะกระท าผ่านการส่งเสริมโขน

ให้เป็นที่รับรู้ต่อประชาชนผ่านโขนในบทบาทต่าง ๆ ซึ่งตอบสนองต่อผลประโยชน์ของชนชั้นปกครอง  

 

1.5 ขอบเขตของการศึกษา 
 การศึกษาในครั้งนี้ มุ่งศึกษาเฉพาะเรื่องของโขน โดยเน้นที่การศึกษาโขนในระยะแรกเริ่ม          

ซึ่งมาจากการละเล่นที่ เกี่ยวพันธ์กับศาสนาและสถาบันการปกครอง โดยใช้เรื่องรามเกียรติ์               

ซึ่งมีเรื่องราวที่แฝงไปด้วยอุดมการณ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์มาเผยแพร่ให้เข้าสู่ประชาชน           

ที่ด าเนินงานภายใต้สถาบันการปกครองมาตั้งแต่อดีต จนถึงยุคภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

2475 ประเทศไทยได้เปลี่ยนรูปแบบการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็นระบอบ

ประชาธิปไตย ซึ่งโขนได้มีพัฒนาการไปสู่ความเป็นมหรสพบันเทิงของมวลชนเป็นหลัก การศึกษาจึงมุ่ง

ไปที่กลุ่มโขนที่มีบทบาทและเป็นที่รับรู้ของประชาชนในแต่ละช่วงเวลา อันได้แก่ 

- โขนในกลุ่มหน่วยงานของรัฐ คือ โขนกรมศิลปากร ที่จัดแสดงโดยกองการสังคีต ซึ่งเป็น

หน่วยงานที่มีหน้าที่ในการดูแลรับผิดชอบเกี่ยวกับโขนโดนตรง เป็นฟันเฟืองหลักในการ

ผลักดันการแสดงและเผยแพร่เรื่องราวเกี่ยวกับโขนไปสู่กลุ่มผู้ชมซึ่งเป็นประชาชน  

- โขนธรรมศาสตร์ ซึ่งเป็นโขนที่มีบทบาทและเป็นที่รับรู้ของประชาชน ทั้งในกลุ่มนักศึกษา

และประชาชนทั่วไป และยังเป็นต้นแบบของโขนสมัครเล่นกลุ่มอ่ืน ๆ 
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- กลุ่มโขนของสถาบันพระมหากษัตริย์ ได้แก่ โขนศาลาเฉลิมกรุง และโขนพระราชทาน 

โดยโขนกลุ่มนี้เป็นโขนที่ผลิตโดยเครือข่ายของสถาบันพระมหากษัตริย์เอง และเป็นทีน่ิยม 

 

1.6 แนวทางในการศึกษา 
 ใช้กระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพ โดยวิธีการศึกษาจะเน้นที่ข้อมูลเชิงประวัติศาสตร์และ

พัฒนาการความเป็นมาของโขน ภายใต้บริบทที่เกี่ยวข้องกับสังคมการเมือง จากเอกสารที่ตีพิมพ์แล้ว 

เช่น บทความ วารสาร หนังสือเฉลิมพระเกียรติ สูจิบัตรการแสดง งานวิจัย วิทยานิพนธ์ และหนังสื อ

หรือเว็บไซต์หน่วยงานราชการที่เผยแพร่เกี่ยวกับโขนและการด าเนินงานของสถาบันการปกครองที่

เกี่ยวข้องกับโขน การสัมภาษณ์เชิงลึกจากผู้ทรงคุณวุฒิ นักวิชาการ ผู้เชี่ยวชาญทางด้านโขนละคร        

ผู้ที่ท างานเกี่ยวข้องกับวงการโขนเป็นรายบุคคล วิเคราะห์การตีความจากหลักฐานที่ ปรากฏในแต่ละ

ช่วงสมัยของโขน โดยผู้วิจัยได้แบ่งช่วงเวลาของโขน ในมิติทางประวัติศาสตร์ โดยแบ่งออกเป็น 5 

ช่วงเวลาในการศึกษา ดังนี้ 

- ช่วงที่ 1 ยุคแรกเริ่มของโขนและประวัติความเป็นมา จากหลักฐานที่มีการบันทึกถึงการ

แสดง/การเล่นโขนในสมัยอยุธยา และพัฒนารูปแบบมาจนถึงการเปลี่ยนแปลง ผ่านเรื่องรามเกียรติ์ 

มาจนถึงช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ซึ่งรูปแบบและบทบาทของโขนในยุคนี้ถือเป็นโขนที่อยู่

ภายใต้การดูแลของสถาบันพระมหากษัตริย์  

- ช่วงที่ 2 ยุคภายหลังเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 ซึ่งได้เปลี่ยนผู้ดูแลจากโขนใน

ราชส านักมาสู่โขนภายใต้หน่วยงานรัฐ เป็นช่วงที่โขนถูกลดบทบาทลงไปไม่เป็นที่สนับสนุนจากรัฐในช่วงแรก 

ต่อมามีการรื้อฟ้ืนการแสดงโขนกลับมาอีกครั้ง และท าให้โขนกลายเป็นศิลปะการแสดงประจ าชาติ 

- ช่วงที่ 3 ยุคที่เริ่มน าสถาบันพระมหากษัตริย์เข้ามาเกาะเกี่ยวโขนมากขึ้น จากเดิมที่โขนกับ

พระมหากษัตริย์มีความเกี่ยวพันธ์กันมาตั้งแต่แรกเริ่มการเกิดขึ้นของโขนรวมไปถึงเรื่องราวที่ใช้ในการ

แสดงโขน แต่พอเปลี่ยนแปลงการปกครองท าให้โขนกับสถาบันพระมหากษัตริย์ถูกลดบทบาทลงไป 

แม้โขนจะกลับมาฟ้ืนฟูอีกครั้ง แต่ก็ยังถูกน ามาใช้ในความหมายของตัวแทนของชาติ ซึ่งต่อมาโขนใน

ช่วงเวลานี้มีการน าสถาบันพระมหากษัตริย์กลับเข้ามาเกาะเกี่ยวโขนให้ชัดเจนอีกครั้งหลังจากที่ถูดลด
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ความส าคัญลงไป ซึ่งปัญญาชนคนส าคัญในการท าให้พระมหากษัตริย์กับโขนมีความเป็นอันหนึ่ง

เดียวกันคือ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

- ช่วงที่ 4 ยุคที่โขนถูกพัฒนาบทบาทไปสู่มหรสพการแสดงส าหรับประชาชนเป็นหลัก           

ซึ่งภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง โขนก็กลายมาเป็นมหรสพแสดงเปิดกวา้งให้ประชาชนได้รับชมแลว้ 

แต่ยังไม่เข้าถึงประชาชนมากนัก แต่ในช่วงสมัยนี้มีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบวิธีการแสดงเพ่ือให้ถูกจริต

รสนิยมการชมมหรสพการแสดงของประชาชน ซึ่งจะเน้นความสนุกสนาน การด าเนินเรื่องที่กระชับ 

การสร้างกระแสความชอบในตัวศิลปิน ซึ่งท าให้บทบาทของโขนมีคุณค่าความเป็นศิลปะการแสดงเพ่ือ

ประชาชนมากขึ้น แต่การเน้นคุณค่าในด้านศิลปะการแสดงกลับท าให้คุณค่าในทางการเมืองเสื่อม

คลายลงไป โดยเฉพาะการเกาะเกี่ยวกับความเป็นพระมหากษัตริย์ 

- ช่วงที่ 5 ยุคที่สถาบันพระมหากษัตริย์เข้ามาด าเนินงานทางด้านโขนเอง ซึ่งประกอบไปด้วย

โขนศาลาเฉลิมกรุง และโขนพระราชทาน เป็นการสร้างคุณค่าความเป็นศิลปะการแสดงที่ผูกโยงเข้า

กับทั้งความเป็นงานศิลป์ของชาติ และบทบาทความส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์กลับมาอีกครั้ง 

โดยมีการด าเนินเรื่องที่กระชับเพ่ือตอบสนองต่อรสนิยมของกลุ่มคนดู มีการเกาะเกี่ยวคุณค่าของ

สถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะต่าง ๆ ทั้งความเป็นเทพ ความมีคุณธรรม และในฐานะผู้อนุรักษ์งานศิลป์

ของชาติไม่ให้สูญหายไป 

โดยการศึกษาทั้ง 5 ช่วงเวลานี้ จะท าให้เห็นบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไป ซึ่งเกี่ยวพันธ์

กับผู้ที่มีอ านาจในการด าเนินการให้บทบาทของโขนนี้เปลี่ยนแปลงไป โดยเหตุผลหลักเพ่ือตอบสนอง

ผลประโยชน์ของกลุ่มผู้มีอ านาจนั้น ๆ  

 

1.7 ประโยชน์ที่คาดว่าจะได้รับ 
1.7.1 ท าให้เราเข้าใจการเปลี่ยนแปลงของโขนในลักษณะที่ มีพลวัตสัมพันธ์กับการ

เปลี่ยนแปลงของสังคมการเมืองไทย 

1.7.2 ท าให้เห็นลักษณะรูปแบบและวิธีการในการสร้างอ านาจน าของชนชั้นปกครองผ่านโขน 
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บทที่ 2  
กรอบแนวคิดและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

 

ในบทนี้ผู้วิจัยได้เลือกน าแนวคิดการครองอ านาจน า (Hegemony) ของอันโตนิโอ กรัมชี่ 

(Antonio Gramsci) มาวิเคราะห ์โดยใช้โขนเป็นหน่วยในการวิเคราะห์ซึ่งบทบาทของโขนที่เปลี่ยนไป

ในแต่ละช่วงเวลาสะท้อนให้เห็นถึงการใช้โขนมาเป็นเครื่องมือทางการเมืองของชนชั้นปกครองที่มี

อ านาจในการก าหนดแนวทางและนโยบาย การศึกษาในครั้งนี้ได้อธิบาย ลักษณะ รูปแบบ และวิธีการ

ของชนชั้นปกครองในการน าโขนมาเป็นเครื่องมือทางการเมืองในการสร้างอ านาจน า ซึ่งแฝงไปด้วย

ผลประโยชน์ของชนชั้นปกครองเองในรูปแบบต่าง ๆ โดยการศึกษาในครั้งนี้จะมุ่งเน้นไปในมิติเชิง

ประวัติศาสตร์และวัฒนธรรมผ่านเหตุการณ์ที่เกี่ยวข้องกับโขนในด้านวิวัฒนาการและความเกี่ยวข้อง

กับชนชั้นปกครอง ในการท าให้โขนเปลี่ยนแปลงบทบาทไปในแต่ละช่วงเวลา  

อันโตนิโอ กรัมชี่ (Antonio Gramsci: 1891 - 1937) นักทฤษฎีการเมืองแนวมาร์กซิสต์ 

นักหนังสือพิมพ์ และนักเคลื่อนไหวทางการเมืองชาวอิตาเลียน เป็นบุคคลส าคัญที่มีผู้ให้ความสนใจ

ศึกษาแนวความคิดทางการเมือง สังคม และวัฒนธรรมของเขาอย่างกว้างขวางในปัจจุบัน ความคิด

ทางการเมืองของกรัมชี่นั้นมีความส าคัญในการศึกษาเชิงวิพากษ์ ( Critical) เพ่ือเผยให้เห็นถึง

ความสัมพันธ์ทางอ านาจที่ไม่เท่าเทียม (Uneven) และชี้ให้เห็นถึงความสัมพันธ์ระหว่างกลุ่มพลังต่าง 

ๆ ในสังคม ตลอดจนอธิบายกลยุทธ์ในการสร้างแนวร่วมของกลุ่ม เพ่ือน าไปสู่การสร้างหรือช่วงชิง

สภาวะการน า (Hegemonic position) ในสังคมการเมืองหนึ่ง ๆ (วัชรพล พุทธรักษา, 2557)  

ก่อนท าความเข้าใจกับแนวคิดการครองอ านาจน า ขออธิบายให้เห็นถึงแนวทางของกรัมชี่    

ในการอธิบายความสัมพันธ์ระหว่างโครงสร้างส่วนบน (Super structure) กับโครงสร้างส่วนล่าง 

(Base structure) ซึ่งเป็นการพัฒนาแนวทางต่อยอดมาจากทฤษฎีมาร์กซิสม์ โดยความสัมพันธ์

ระหว่างโครงสร้างส่วนบนและโครงสร้างส่วนล่างนี้จะช่วยให้เราเข้าใจในแนวคิดการครองอ านาจน า

ของกรัมชี่ได้ชัดเจนขึ้น โดยส านักคิดแนวมาร์กซิสต์มีหลักการส าคัญในการใช้เศรษฐกิจเป็นตัวก าหนด 

หรือที่เรียกว่า หลักเศรษฐกิจก าหนด (Economic Determinism) ซึ่งมีแนวคิดพ้ืนฐานในการแบ่ง

โครงสร้างทางสังคมออกเป็น 2 ส่วน คือ โครงสร้างส่วนบน (Super structure) กับโครงสร้างส่วนล่าง 

(Base structure) โดยโครงสร้างส่วนบน ได้แก่ ปรัชญา ระบบกฎหมาย สถาบันทางการเมือง ระบบ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 13 

การศึกษา ศาสนา วัฒนธรรม ระบบความคิด เป็นต้น โครงสร้างส่วนล่าง ประกอบไปด้วย 1) พลังการผลิต 

(Productive force) ซึ่งมีที่มาจากพลังแรงงานและปัจจัยการผลิตต่าง ๆ และ 2) ความสัมพันธ์

ทางการผลิต (Relation of Production) คือความสัมพันธ์ระหว่างชนชั้นผู้สามารถครอบครองพลัง  

ในการผลิตที่มีต่อชนชั้นอ่ืน ๆ6 แนวคิดแบบมาร์กซิสม์จะให้ความส าคัญกับโครงสร้างส่วนล่างเป็นหลัก 

โดยอธิบายว่า วิวัฒนาการหรือพัฒนาการของสังคมใด ๆ จะถูกก าหนดโดยโครงสร้างส่วนล่าง เมื่อพลัง

การผลิตและความสัมพันธ์ทางการผลิตเปลี่ยน ก็จะท าให้โครงสร้างส่วนบนเปลี่ยนแปลงไปด้วย (ฉัตร

ทิพย์ นาถสุภา, 2541) นั่นหมายความว่าแนวคิดแบบมาร์กซิสม์ให้ความส าคัญกับเรื่องเศรษฐกิจหรือ

การผลิตเป็นหลักในการเปลี่ยนแปลงทางสังคม ชนชั้นใดจะสามารถปกครองชนชั้นอื่นได้นั้น ก็แสดงว่า

จะต้องยึดโครงสร้างส่วนล่างให้ได้ ในขณะที่แนวคิดของกรัมชี่จะให้ความส าคัญกับโครงสร้างส่วนบนด้วย 

แนวคิดของกรัมชี่ให้ความส าคัญกับโครงสร้างส่วนบน โดยอธิบายว่า โครงสร้างส่วนบนเป็น

ตัวก าหนดในการเปลี่ยนแปลงของสังคมได้ เช่นเดียวกับโครงสร้างส่วนล่าง กรัมชี่มองว่า                          

การเปลี่ยนแปลงในสังคมมีพลวัตมากกว่าเพียงแค่ความสัมพันธ์และพลังในการผลิต แต่ยังครอบคลุม

ไปถึงความสัมพันธ์ในเชิงการเมือง เชิงอุดมการณ์ กฎหมาย วัฒนธรรม และอ่ืน ๆ ที่ไม่ใช่โครงสร้าง

ทางเศรษฐกิจ โดยในระบบความสัมพันธ์ในโครงสร้างส่วนบนนี้ ประกอบไปด้วยกลุ่มทางสังคมกลุ่ม

ต่าง ๆ ที่มีความสัมพันธ์แตกต่างกันออกไป แต่อยู่บนความคิด ความเชื่อ และอุดมการณ์ร่วมกัน             

กรัมชี่แบ่งโครงสร้างส่วนบนประกอบไปด้วยพ้ืนที่ 2 ภาคส่วน คือ 1) สังคมการเมือง (Political 

Society) และ 2) ประชาสังคม (Civil Society) โดยการที่ชนชั้นใดพยายามสร้างภาวะการครอง

อ านาจน าให้สมบูรณ์จะกระท าการผ่านพื้นที่ท้ัง 2 ภาคส่วนนี้ 

ในการศึกษาความสัมพันธ์ทางอ านาจในอดีตระหว่างโครงสร้างส่วนบนและโครงสร้าง

ส่วนล่าง มีการเปลี่ยนแปลงเรื่อยมาตามลักษณะอ านาจที่เปลี่ยนแปลงไป การท าความเข้าใจการครอง

อ านาจน าของชนชั้นปกครองไทยจ าเป็นต้องให้ความส าคัญกับโครงสร้างส่วนบน เนื่องจากชนชั้น

ปกครองเป็นผู้มีอ านาจในการก าหนดทิศทางและแนวทางเพ่ือผลประโยชน์แก่ชนชั้นปกครองเอง              

ในการศึกษาเรื่องโขน ซึ่งเป็นมหรสพทางวัฒนธรรมอย่างหนึ่ง ชนชั้นปกครองก็ได้สร้างการรับรู้ผ่าน

พ้ืนที่โครงสร้างส่วนบน ส่งผลให้โขนเปลี่ยนแปลงไปในบทบาทต่าง ๆ ซึ่งการด าเนินการของชนชั้น

                                                           
6 วัชรพล พุทธรักษา. แนวความคิดการครองอ านาจน า (Hegemony) ของกรัมชี (Gramsci): บททดลองเสนอในการ อธิบาย
ปรากฏการณ์ทางการเมืองไทย 
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ปกครองนี้ ได้สะท้อนให้เห็นถึงภาวะการสร้างอ านาจน าของชนชั้นปกครองอีกด้วย ดังนั้น จึงเลือกน า

ทฤษฎีการครองอ านาจน าของกรัมชี่มาอธิบายปรากฎการณ์และบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไป

ภายใต้สังคมการเมืองไทย  

2.1 แนวคิดเรื่องการครองอ านาจน า (Hegemony)  
แนวคิดเรื่องอ านาจน า มีนักวิชาการอีกหลายท่านใช้ค าเรียกแนวคิดนี้ที่แตกต่างกันออกไป 

เช่น การครองความเป็นเจ้า การครองความเป็นใหญ่ อ านาจครอบง า การครองความคิดจิตใจ เป็นต้น 

อย่างไรก็ตาม นิยามทั่วไปของแนวคิดการครองอ านาจน าที่ส าคัญและเป็นที่ยอมรับในหมู่ผู้สนใจศึกษา

กรัมชี่ก็คือ ค านิยามที่ กวิน วิลเลียมส์ (Gwyn Williams) เสนอไว้ว่า การครองอ านาจน าเป็นสภาวะ

ทางสังคม/การเมืองที่เป็นโมเมนต์ของการผนวกรวมปรัชญาและการปฏิบัติ ( Philosophy and 

practice) เข้าเป็นหนึ่งเดียว เป็นภาวะที่วิถีชีวิตถูกครอบง าและความคิดเรื่องความเป็นจริง (Concept 

of reality) ถูกท าให้เป็นหนึ่งเดียวและแพร่กระจายไปทั่วสังคมในทุกสถาบันสังคม ผ่านทางรสนิยม 

ศีลธรรม ขนบธรรมเนียม ศาสนา และหลักการทางการเมืองในทุกระดับของความสัมพันธ์ทางสังคม 

(วัชรพล พุทธรักษา, 2557) 

จากค านิยามที่ยกมาข้างต้น สามารถอธิบายได้ว่า การครองอ านาจน าเกิดจากการที่กลุ่ม/ชนชั้น

ผู้พยายามควบคุมอ านาจเหนือชนชั้นอ่ืน ให้เป็นไปตามที่ต้องการด้วยการสร้างชุดความคิดหรือความเชื่อ 

และท าให้ชุดความคิดหรือความเชื่อนี้ เป็นส่วนหนึ่งที่กลุ่ม/ชนชั้นที่ถูกควบคุม ยอมรับและรู้สึกว่าเป็น

เรื่องธรรมดาทั่วไป จนท าให้เกิดการมีจิตส านึกและอุดมการณ์ร่วมกัน ในลักษณะที่ยอมรับ ปราศจาก

การต่อสู้ ขัดขืนหรือโต้แย้ง ลักษณะของการท างานของการครองอ านาจน านี้จะท าให้ดูเหมือนเป็น

ธรรมชาติ มีความแนบเนียน จนท าให้คนทั่วไปไม่เกิดความตระหนักในการปฏิเสธหรือตั้งค าถาม          

ต่อความคิดหรือความเชื่อที่เป็นอยู่ กาญจนา แก้วเทพ ได้อธิบายไว้ว่า กรัมชี่ได้จ าแนกกลยุทธ์ของการ

ครองความเป็นเจ้าไว้ 2 ด้าน คือ การครองความเป็นเจ้าทางการเมือง หมายถึงการสถาปนาระบบ

การเมืองหนึ่ง ๆ ให้กลายเป็นระบบการเมืองหลักของสังคม และ การครองความเป็นเจ้าทาง

วัฒนธรรม หมายถึง กระบวนการสถาปนาวัฒนธรรมหลักหรือระบบความคิดหลักของสังคมขึ้นมา 

เพ่ือน าไปสู่การสร้างความเห็นพ้องต้องกัน (กาญจนา แก้วเทพ และคณะ, 2553)  

อาจกล่าวได้ว่า แนวคิดเรื่องอ านาจน าเป็นแนวคิดที่โดดเด่นและเป็นจุดขายของกรัมชี่            

เพราะกรัมชี่ได้รวบรวมแนวคิดนี้อย่างเป็นระบบ และการที่จะท าความเข้าใจเรื่องอ านาจน านั้น 
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จ าเป็นต้องน าแนวคิดอ่ืน ๆ ของกรัมชี่มาประกอบ เพ่ือช่วยให้อธิบายเรื่องของการครองอ านาจน าให้

สมบูรณ์ยิ่งขึ้น ผู้วิจัยได้เลือกน าแนวคิดเรื่องประชาสังคมและสังคมการเมือง (Civil and Political 

Society) แนวคิดกลุ่มประวัติศาสตร์ (Historical Bloc) และแนวคิดเรื่องปัญญาชน (Intellectual) 

มาเป็นส่วนประกอบของแนวคิดในการอธิบายเพื่อหาค าตอบในหัวข้อวิทยานิพนธ์เรื่องนี้ 

1.1.2 แนวคิดเรื่องประชาสังคม และสังคมการเมือง (Civil and Political Society) กับความ

ยินยอมพร้อมใจ และการใช้อ านาจบังคับ กรัมชี่มองว่ารัฐประกอบไปด้วยส่วนส าคัญ 2 ส่วน คือสังคม

การเมืองและประชาสังคม   

1.1.1.2 สังคมการเมือง (Political Society) ก็คือรัฐซึ่งประกอบไปด้วยรูปแบบการ

ใช้อ านาจของรัฐผ่านทางกลไกในการบังคับต่าง ๆ เช่น การออกกฎหมายบังคับ การใช้กอง

ก าลังของกองทัพ เป็นต้น ในสังคมการเมืองอาศัยการใช้อ านาจบังคับ (Coercion) เป็นหลัก 

เพ่ือให้ได้มาซึ่งการครอบง า (Dominant) ตามความต้องการของชนชั้นผู้พยายามสร้าง

ภาวการณ์ครองอ านาจเหนือชนชั้นอื่น ๆ ในสังคม กรัมชี่มองว่าการใช้อ านาจรูปแบบนี้ จะอยู่

ได้เพียงชั่วระยะเวลาหนึ่ง ไม่ถาวร เพราะผู้อยู่ใต้การใช้อ านาจบังคับนี้ไม่ได้เกิดความยินยอม

พร้อมใจ หรือเต็มใจที่จะยอมรับภายใต้การใช้อ านาจนั้น ซึ่งการจะครองอ านาจน าอย่าง

สมบูรณ์ จะต้องกระท าผ่านส่วนของประชาสังคม  

กรัมชี่ได้พัฒนาแนวคิดเรื่องประชาสังคมในแบบของเฮเกลและมาร์กซ์โดยเพ่ิมมิติ

ทางด้านวัฒนธรรมใส่เข้าไปและให้ความส าคัญกับมิติของโครงสร้างส่วนบน ส าหรับเฮเกล

และมาร์กซ์ ประชาสังคมเป็นลักษณะของความสัมพันธ์และความร่วมมือของเอกชนในทาง

ธุรกิจในรูปแบบต่าง ๆ เช่น ธุรกิจการค้า (Commercial) การรวมตัวเป็นสมาคมต่าง ๆ 

รวมทั้งสมาคมการค้า (Trade association) เป็นต้น ท าหน้าที่ในการสืบทอดอุดมการณ์ของ

นายทุน จะเห็นได้ว่าแนวคิดเรื่องประชาสังคมในแบบของเฮเกลและมาร์กซ์ จะให้ความส าคัญ

กับโครงสร้างส่วนล่างโดยเน้นไปที่ความสัมพันธ์ทางการผลิต ในขณะที่กรัมชี่ได้เสนอว่า 

ประชาสังคมเป็นมิติของโครงสร้างส่วนบน ซึ่งเป็นพ้ืนที่ของความสัมพันธ์ในเชิงระบบ

ความคิด ความเชื่อ อุดมการณ์ กฎหมาย ศิลปะ วัฒนธรรม ประชาสังคมของกรัมชี่คือพ้ืนที่

ซึ่งชนชั้นต่าง ๆ ในสังคมมีการแก่งแย่งเพ่ือช่วงชิงการน า (Leadership) และความเห็นพ้อง 
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(Consent) หรือการครองอ านาจน า (Hegemony) เหนือกลุ่มคนในชนชั้นอ่ืน ๆ (วัชรพล 

พุทธรักษา, 2557) 

2.1.1.2 ประชาสังคม (Civil society) คือการเห็นชอบร่วมกันของพลเมืองหรือ

ประชาชน (Quintin Hoare and Geoffrey Nowell Smith, 1971) ความเห็นชอบนี้จะต้อง

มาพร้อมกับความยินยอมพร้อมใจ ซึ่งน าไปสู่การสร้างสภาวะการครองอ านาจน าของชนชั้นที่

ต้องการครองอ านาจน าได้  กรัมชี่มองว่า อ านาจทางการเมืองในการบังคับต่าง ๆ                 

สามารถใช้ได้แต่จะคงไว้ซึ่งอ านาจได้เพียงชั่วครั้งชั่วคราวไม่ถาวร ดังนั้น  การครองอ านาจน า

อย่างสมบูรณ์ จะต้องกระท าผ่านส่วนของประชาสังคม โดยการสร้างระบบวิธีคิด โลกทัศน์ 

ความเชื่อ และค่านิยมให้สอดคล้องกับอุดมการณ์ของชนชั้นปกครอง มีลักษณะปฏิบัติการ

โดยการเผยแพร่อุดมการณ์นี้สู่ชนชั้นถูกปกครอง ผ่านการท าให้กลายเป็นเรื่องปกติ เพ่ือท าให้

ชนชั้นถูกปกครองยอมรับอย่างเต็มใจ ปราศจากการขัดขืน ดังนั้น การใช้อ านาจในพ้ืนที่

ประชาสังคมจะสามารถอยู่ได้ยั่งยืนกว่าการใช้อ านาจในพ้ืนที่สังคมการเมือง ตราบใดที่ยังไม่มี

ชุดความคิดหรือความเชื่อใหม่มาลบล้างชุดความคิดหรือความเชื่อเดิมลงได้  พ้ืนที่ของภาค

ประชาสังคมจึงถือเป็นส่วนส าคัญในการครองอ านาจน า 

ภายในพ้ืนที่ประชาสังคมจะมีตัวแสดง (Agent) ต่าง ๆ ที่รัฐไม่มีอ านาจผูกขาด      

ตัวแสดงเหล่านี้ มีหน้าที่ในการสร้างและส่งต่อชุดความคิด ความเชื่อ ตามที่กลุ่ม/ชนชั้น         

ผู้พยายามสร้างภาวะการครองอ านาจน าต้องการ ประกอบด้วยสถาบันต่าง ๆ ในสังคมที่เป็น

แหล่งรวมความสัมพันธ์ของผู้คน เช่น สถาบันครอบครัว สถาบันศาสนา สถาบันการศึกษา 

สื่อมวลชน เป็นต้น สถาบันดังกล่าวจะท าหน้าที่ในการสร้างชุดอุดมการณ์หนึ่ง ๆ ขึ้นมาตาม

ความต้องการของกลุ่ม/ชนชั้นที่พยายามสร้างภาวะการครองอ านาจน า และท าหน้าที่ส่งต่อ 

สืบทอด แพร่กระจาย อุดมการณ์ดังกล่าวด้วยในขณะเดียวกัน การท าหน้าที่สร้างและส่งต่อ

อุดมการณ์ดังกล่าวของสถาบันต่าง ๆ ในประชาสังคม มีลักษณะเด่นที่ส าคัญคือปราศจากการ

ใช้อ านาจบังคับ (Coercion) และการใช้ก าลังบังคับในเชิงกายภาพ แต่เป็นการใช้อ านาจใน

ลักษณะของการชักจูง โน้มน า หรือกล่อมเกลาความรู้ความคิดของผู้คนเป็นหลัก เพ่ือท าให้

เกิดความยินยอมพร้อมใจ (Consent) ของคนในสังคม และท าให้เกิดโลกทัศน์ (Conception 

of the world) ที่ เป็นแบบเดียวกันตามความต้องการของกลุ่ม/ชนชั้นผู้พยายามสร้าง
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ภาวะการครองอ านาจน า (วัชรพล พุทธรักษา, 2557) ภาคประชาสังคมนี้จึงเป็นจุดก าเนิด

ของอุดมการณ์และจิตส านึก อีกท้ังยังเป็นพื้นที่ที่สร้างปัญญาชน และเป็นพ้ืนที่ต่อสู้กันในทาง

อุดมการณ์เพ่ือช่วงชิงสถานะการครองอ านาจน า 

 2.1.2 แนวคิดกลุ่มประวัติศาสตร์ (Historical Bloc)  
คือสภาวะที่ชนชั้นและกลุ่มต่าง ๆ ในสังคม มีความสัมพันธ์กันเฉพาะช่วงเวลาหนึ่ง มีลักษณะ

เป็นการรวมตัวเฉพาะกิจของชนชั้นหรือกลุ่มที่มีอุดมการณ์ร่วมกัน ไม่จ าเป็นต้องเป็นชนชั้นหรือกลุ่ม

เดียวกันในการรวมกลุ่มกัน ซึ่งจะเป็นตัวบ่งบอกถึงรูปแบบความสัมพันธ์ทางสังคมที่เชื่อมโยงผู้คนแต่

ละกลุ่มเข้าด้วยกัน กรัมชี่ใช้แนวคิดเรื่องกลุ่มประวัติศาสตร์เพ่ือชี้ให้เห็นถึงวิถีทางที่ชนชั้นและกลุ่มพลัง

ต่าง ๆ มีความสัมพันธ์เชื่อมโยงกัน ซึ่งนักมาร์กซ์ดั้งเดิมจะให้ความส าคัญกับการต่อสู้ทางชนชั้น             

แต่กรัมชี่ได้อธิบายในแนวคิดกลุ่มทางประวัติศาสตร์ว่า เป็นการต่อสู้ทางอุดมการ ณ์ของผู้ที่มี

อุดมการณ์ร่วมกัน คือมีความคิดเห็นตรงกัน ไม่จ าเป็นต้องเป็นชนชั้นเดียวกัน โดยเชื่อมโยงกับ

ปัญญาชน ซึ่งเป็นผู้รวบรวมความคิดที่กระจัดกระจายของคนในสังคมให้มีความเป็นน้ าหนึ่งใจเดียวกัน

ทางความคิด และผนึกรวมคนเหล่านั้นให้เป็นกลุ่มเดียวกัน และร่วมปฏิบัติการทางอุดมการณ์ร่วมกัน 

2.1.3 แนวคิดเรื่องปัญญาชน (Intellectual) 
 ในการสร้างสภาวะการครองอ านาจน านั้น จ าเป็นจะต้องมีผู้น าหรือผู้ริเริ่มท าให้เกิดการ

ปฏิบัติการณ์ทางอุดมการณ์นี้ ซึ่งก็คือปัญญาชน กรัมชี่มองว่าปัญญาชนเป็นผู้ที่แสดงบทบาทหลักใน

การผลิตและจัดระเบียบความคิด เผยแพร่ความคิดนั้น รวมถึงเป็นผู้รวมความคิดของผู้คนให้มี

ความรู้สึกและส านึกร่วมทางความคิดนั้น บทบาทของปัญญาชนในทัศนะของกรัมชี่ต้องมีลักษณะเน้น

บทบาทและหน้าที่ในฐานะเป็นผู้ปฏิบัติการณ์ทางอุดมการณ์ ดังที่กรัมชี่ได้กล่าวไว้ว่า “มนุษย์ทุกคน

เป็นปัญญาชนได้ แต่จะมีแค่ไม่กี่คนเท่านั้นที่ท าหน้าที่เป็นปัญญาชนจริง ๆ” (กาญจนา แก้วเทพ และ

คณะ, 2553) กล่าวคือ ไม่ได้ท าหน้าที่เพียงแค่ผลิตหรือสร้างชุดความคิดขึ้นมาเท่านั้น แต่ยังต้อง

กระจาย เผยแพร่ และสร้างจิตส านึกร่วมให้กับคนในสังคมนั้นด้วย 

 กรัมชี่ให้ความส าคัญกับปัญญาชนเป็นอย่างมาก เพราะปัญญาชนเป็นผู้แสดงหลักที่มีหน้าที่

ชักจูงและรวบรวมความคิดของผู้คนในสังคมให้เกิดความคล้อยตาม รู้สึกเป็นส่วนเดียวกัน              

เกิดเจตจ านงร่วมกันในอุดมการณ์ที่ปัญญาชนนั้นผลิตขึ้น เปรียบเสมือนผู้น าที่คอยหาเสียงและดึงคน
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เข้าร่วมกลุ่มของตัวเองในการแข่งขันกันช่วงชิงอ านาจน า ผู้ที่สามารถดึงคนเข้าร่วมกลุ่มได้มากที่สุด            

ในสังคม ก็จะเป็นผู้ที่ครองอ านาจน าในสังคมนั้น ๆ ได้ 

 กรัมชี่แบ่งปัญญาชนออกเป็น 2 กลุ่ม (วัชรพล พุทธรักษา, 2557) กลุ่มแรกคือปัญญาชน         

ที่ยึดโยงกับชนชั้น หรือปัญญาชนจัดตั้ง (Organic intellectuals) ปัญญาชนกลุ่มนี้ ท าหน้าที่รวบรวม

พลังของกลุ่มต่าง ๆ ทางสังคม ซึ่งเป็นกลุ่มที่มีส านึกเดียวกัน ไม่จ าเป็นต้องเป็นชนชั้นเดียวกันเสมอไป 

แต่จะมีความคิดและอุดมการณ์ที่เป็นแบบเดียวกับกลุ่มที่ตนสังกัด และกลุ่มที่สองคือปัญญาชนที่ข้าม

ชนชั้นได้ หรือปัญญาชนธรรมเนียมประเพณี (Traditional intellectuals) เป็นปัญญาชนที่ท าหน้าที่

ของตนในกลุ่มหรือชนชั้นดั้งเดิมที่ตนถือก าเนิดมา โดยสืบทอดและเผยแพร่ความคิดในกลุ่มหรือชนชั้น

ดั้งเดิมนี้ที่ถูกสร้างขึ้นมาให้ด ารงเพ่ือเป็นที่ยอมรับต่อไปของคนในสังคม ซึ่งภารกิจของปัญญาชนจัดตั้ง

คือการดูดกลืนและเอาชนะปัญญาชนธรรมเนียมประเพณีมาเป็นกลุ่มเดียวกับตนเพ่ือผลในการจัด

ความสัมพันธ์ใหม่ ด้วยความสามาถในการวิพากษ์แนวคิดต่าง ๆ ในอดีต เพ่ือสร้างการยอมรับ               

หรือเกิดความเหนือกว่าทางภูมิปัญญา (วนัส ปิยะกุลชัยเดช, 2548)   

 กรัมชี่มองว่า การมองโลกของผู้คนถูกสร้างและจัดวางผ่านกระบวนการต่าง ๆ ในสังคม             

ทั้งที่เป็นแบบทางการ เช่น ผ่านสถาบันการศึกษา หลักสูตร และการจัดการศึกษาในรูปแบบต่าง ๆ 

และกระบวนการในแบบที่ไม่เป็นทางการ เช่น การผลิตสร้างคติความเชื่อ ซึ่งจะต้องด าเนินการผ่าน

กลไกต่าง ๆ ที่ไม่ได้มีอ านาจบังคับแบบเห็นได้ชัด เช่น ผ่านงานเขียน วรรณกรรม สื่อสารมวลชน     

(วัชรพล พุทธรักษา, 2561) และผู้ที่ท าหน้าที่สร้างการมองโลกและด าเนินการผ่านกลไกต่าง ๆ เหล่านี้ 

คือปัญญาชน   

 

2.2 การน าแนวคิดทฤษฎีมาใช้อธิบายการศึกษา 
 ในการน าแนวคิดเรื่องการครองอ านาจน าของกรัมชี่มาวิเคราะห์โขนภายใต้การเปลี่ยนแปลง

สังคมการเมือง ผู้ศึกษาจะอธิบายภาวะการครองอ านาจน าของชนชั้นปกครองโดยใช้โขนเป็นเครื่องมือ

ทางการเมือง ซึ่งส่งผลให้โขนมีบทบาทที่เปลี่ยนแปลงไปในแต่ละช่วงเวลา โดยบทบาทของโขนที่

เปลี่ยนแปลงไปนี้สัมพันธ์กับภาวะการครองอ านาจน าของผู้มีอ านาจปกครองในช่วงเวลานั้น ๆ 

การศึกษาบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปภายใต้สังคมการเมืองโดยใช้ทฤษฎีการครองอ านาจน านี้ 
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เป็นการศึกษาถึงบทบาทของโขนว่าถูกสร้างขึ้นได้อย่างไร ใครเป็นผู้สร้าง บนเงื่อนไขใด เพ่ือตอบสนอง

ต่อผลประโยชน์อะไรของผู้สร้างนั้น ๆ   

ผู้ศึกษาจะน าแนวคิดการครองอ านาจน ามาศึกษาผ่านเรื่องราวของโขนในฐานะที่โขนเป็น

เครื่องมือหนึ่งในการใช้ประโยชน์ในทางการเมืองของชนชั้นปกครอง โดยผู้ศึกษาแบ่งช่วงเวลาใน

การศึกษาเริ่มตั้งแต่โขนในยุคที่มีหลักฐานบันทึกถึงการแสดงและการเล่นโขน ในสมัยอยุธยา              

พัฒนารูปแบบมาจนถึงปัจจุบัน โดยใช้เหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นจุดเปลี่ยนที่

ส าคัญของโขน เนื่องจากโขนมีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กับสถาบันพระมหากษัตริย์และวิถีชีวิตของคน

ไทยมาช้านาน โขนมีทั้งยุคที่ซบเซาลงไปและกลับมาเป็นกระแส ในช่วงการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

2475 ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงบทบาทของพระมหากษัตริย์จึงสัมพันธ์กับบทบาทของโขนที่

เปลี่ยนแปลงไป โดยภายหลังจากการเปลี่ยนแปลงการปกครอง โขนมีความเกี่ยวพันธ์กับชนชั้น

ปกครองในการที่ผู้ปกครองมีอ านาจก าหนดนโยบายและทิศทางของโขนซึ่งแสดงออกในลักษณะของ

การสร้างภาวะการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรม โดยสะท้อนให้เห็นถึงการที่ชนชั้นปกครองพยายาม

ในการสร้างโขนและชูบทบาทของโขนให้เป็นรูปแบบวัฒนธรรมหลักของรัฐ และเผยแพร่การแสดงโขน

ไปสู่ประชาชนเพื่อให้เกิดการยอมรับและตระหนักรับรู้ถึงความส าคัญของโขนในบทบาทต่าง ๆ จนเกิด

ความรู้สึกเห็นพ้องต้องกัน การศึกษานี้จะแสดงให้เห็นถึงความพยายามของชนชั้นปกครองในการสร้าง

บทบาทของโขนที่ตอบตอบสนองต่อผลประโยชน์ของชนชั้นปกครองในรูปแบบต่าง ๆ โดยอาศัย

แนวคิดการครองอ านาจน า 

 

2.3 วรรณกรรมที่เกี่ยวข้องท่ีเกี่ยวกับโขน 
จากการศึกษาค้นคว้าจะพบงานเขียนที่เก่ียวข้องกับเรื่องโขน สามารถแบ่งเป็นกลุ่มต่าง ๆ ได้ดังนี้ 

1.3.2 กลุ่มที่ศึกษาเกี่ยวกับโขนและการแสดงโขนโดยมุ่งเน้นการศึกษารูปแบบ วิธีการ 

ประวัติความเป็นมา องค์ประกอบต่าง ๆ ของโขน ซึ่งงานเขียนในกลุ่มนี้จะมีลักษณะรวบรวมองค์

ความรู้ ลักษณะ รูปแบบการแสดงทางด้านโขนมากกว่าการตีความหรือวิเคราะห์ในมิติอ่ืน ๆ เป็นงาน

เขียนที่มีลักษณะถ่ายทอดมุมมองจากตัวบุคคลผ่านตัวบุคคล เป็นที่น่าสังเกตว่างานเขียนในกลุ่มนี้จะมี

จ านวนอยู่มากที่สุดในบรรดากลุ่มของงานเขียนเกี่ยวกับโขน ซึ่งแสดงให้เห็นว่ากลุ่มบุคคลที่ผลิตงาน
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เขียนเกี่ยวกับโขนออกมาจะเป็นกลุ่มที่อยู่ในแวดวงของโขนเป็นส่วนใหญ่ ซึ่งผลิตงานที่มีลักษณะของ

ความคุ้นเคยหรืออยู่ ในสภาพแวดล้อมนั้นมาตลอด จึงขาดการพิจารณาโขนในมิติ อ่ืน ๆ                     

ที่นอกเหนือไปจากข้อมูลที่รับรู้มาเฉพาะแต่คนในแวดวงโขน ตัวอย่างของบรรดางานเขียนที่เกี่ยวข้อง

กับโขนในกลุ่มนี้ จะมีลักษณะรูปแบบดังนี้ 

 - จารีต ขั้นตอน มาตรฐานในการแสดง 

 - รูปแบบวิธีการแสดง 

 - การฝึกหัดโขน 

 - พิธีกรรม ความเชื่อ 

 - ฯลฯ 

  โขน โดยธนิต อยู่โพธิ์ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) เป็นหนังสือที่จัดได้ว่าเป็นหนังสือทรงคุณค่าของ

วงการนาฏศิลป์โขน เพราะเป็นหนังสือที่รวบรวมประวัติความเป็นมาของโขนตั้งแต่การก าเนิด             

ที่มาของค าว่าโขนในภาษาต่าง ๆ วิวัฒนาการของโขน รวมไปถึงรายละเอียดต่าง ๆ ที่ประกอบอยู่ในโขน 

เช่น เรื่องท่ีใช้เล่น หัวโขน การฝึกหัดโขน ดนตรีประกอบ คนพากย์ วิธีดูโขน ธรรมเนียม ประเพณีและ

จารีต ซึ่งเป็นการค้นคว้าในลักษณะเป็นการบรรยายความรู้ จนกลายมาเป็นต ารานาฏศิลป์ทางโขนที่

บุคลากรทางด้านโขนใช้ศึกษาและอ้างอิงเป็นหลัก กรมศิลปากรได้น าข้อความในหนังสือเล่มนี้มาใช้

ประกอบหนังสือและสูจิบัติการแสดงทางด้านโขนเป็นประจ า รูปแบบของหนังสือเป็นการรวบรวม

ความรู้เกี่ยวกับโขนไว้อย่างละเอียด ผ่านการศึกษา ประสบการณ์ และการให้ความเห็นของนายธนิต อยู่โพธิ์ 

ซ่ึงด ารงต าแหนง่สงูสดุทางราชการคืออธิบดกีรมศิลปากร และเป็นผู้ที่ท างานด้านโขนโดยตรงมาก่อน   

สิ่งที่ควรรู้ก่อนดูนาฏศิลป์โขนละคร โดย ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช (ม.ร.ว.  คึกฤทธิ์ ปราโมช, 

2537) บทความได้กล่าวชัดเจนถึงบทบาทของนาฏศิลป์ไทย โดยเฉพาะโขนละครว่า มีหน้าที่เผยแพร่

วรรณคดีในสังคมสมัยก่อนถึงปัจจุบัน ที่สะท้อนให้เห็นสภาพ สังคม วัฒนธรรม และขนบธรรมเนียม

ประเพณีของคนไทยสมัยโบราณ ตลอดจนประเพณีการปกครองและประวัติศาสตร์ของชาติไทย เช่น 

วัฒนธรรมประเพณีในราชส านัก การนั่งเข้าเฝ้าของเสนาอ ามาตย์ นอกจากนี้ ยังมีเรื่องของ เนื้อเรื่องที่

ใช้แสดงนั่นก็คือรามเกียรติ์ การแบ่งแยกตัวละครให้เป็น เช่น พระนาง ยักษ์ ลิง ฝ่ายใดเป็นฝ่ายธรรมะ 
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ฝ่ายใดเป็นฝ่ายอธรรม รวมไปถึงท่าร าและเพลงที่ผู้แสดงจะถ่ายทอดให้ผู้ชมมีความรู้สึกร่วมไปกับการ

แสดงได้ นอกเหนือจากนั้นก็ยังมีเพลงหน้าพาทย์ เพลงที่บ่งบอกแสดงถึงอากัปกิริยาของผู้แสดง             

ที่โยงถึงจารีตประเพณี และคติความเชื่อในพิธีต่าง ๆ ของโขน ผู้ที่จะดูโขนละครให้เข้าใจก็ควรจะต้อง

มีความรู้ในเรื่องนี้ไว้บ้าง 

การศึกษาวิเคราะห์วิธีการร่ายร า และลีลาท่าร าของโขนตัวพระ : กรณีศึกษาตัวพระราม           

งานวิทยานิพนธ์ศิลปกรรมศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขานาฏศิลป์ไทย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย               

ของศุภชัย จันทร์สุวรรณ (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2547) ได้ศึกษาวิธีการร่ายร าตามแบบแผนการแสดง

โขนในบทตัวพระ ซึ่งแต่เดิมนั้นเป็นการแสดงในราชส านักและใช้ผู้ชายที่เป็นมหาดเล็กมาฝึกหัด 

เพ่ือให้รู้วิธีใช้อาวุธต่อสู้ รวมทั้งจัดแสดงเพื่อพิธีกรรมหรืองานเฉลิมฉลองในเมืองหลวง ศิลปินโขนจึงใช้

ผู้ชายที่ เป็นบุตรหลานผู้มีบรรดาศักดิ์  เนื่องจากได้รับการอุปถัมภ์จากองค์พระมหากษัตริย์                   

การฝึกจนถึงข้ันในฐานะศิลปินโขนตัวพระได้ จะต้องมีพ้ืนฐานที่สั่งสมมาจนเกิดความเชี่ยวชาญ และใช้

ความสามารถเฉพาะตัวที่ได้รับการฝึกฝนมาพัฒนาบทบาทเพ่ือท าหน้าที่ถ่ายทอดลักษณะของพระราม

ในบทบาทสถานะต่าง ๆ เช่น แสดงในฐานะเป็นเทพอวตารผู้ลงมาปราบอธรรมในโลกมนุษย์ ศิลปิน   

ผู้แสดงต้องสร้างบุคลิกให้ดูขลังและศักดิ์สิทธิ์น่าเคารพ ฐานะของกษัตริย์นักรบ ศิลปินจะต้องออกลีลา

ท่าร าให้ดูเป็นลักษณะของผู้ชายให้สง่างาม ภาคภูมิ ตามแบบอย่างของกษัตริย์นักรบ นอกเหนือจากนั้น

ยังต้องถ่ายทอดลักษณะการแสดงในบทบาทอ่ืน ๆ เช่น บทบาทลูกที่ดี พ่ีที่ดี สามีที่ดี และพ่อที่ดี ซึ่งก็

ยังเป็นการถ่ายทอดตัวอย่างการการประพฤติดีตามแบบวิถีของวัฒนธรรมไทยอีกด้วย แต่ปัจจุบันการ

สอนโขนตัวพระในสถาบันสอนนาฏศิลป์มีการใช้ครูผู้หญิง ซึ่งช านาญในการร าแบบละครเข้ามาสอน 

ท าให้เกิดการกลายวิธีการร าจากแบบแผนโขนตัวพระเป็นร าแบบละครตัวพระจนแยกจากกันไม่ออก 

งานวิจัยฉบับนี้มุ่งเป็นแนวทางให้ผู้ฝึกหัดโขนตัวพระออกท่าร าตามแบบของผู้ชายที่สืบทอดมาแต่ครั้ง

โบราณกาล และเป็นการอนุรักษ์ศิลปะดั้งเดิมไว้มิให้กลายหรือสูญหายไป 

แม้งานศึกษาเกี่ยวกับโขนในกลุ่มนี้ จะเน้นไปที่การรวบรวมองค์ความรู้เกี่ยวกับประวัติ 

ลักษณะ รูปแบบ วิธีการแสดงโขน มากกว่าที่จะน าโขนไปวิเคราะห์ในมิติอ่ืน ๆ ที่ต่อยอดออกไป              

แต่ผู้ศึกษาสามารถใช้เนื้อหาเรื่องราวในงานเขียนกลุ่มนี้ เป็นข้อมูลพ้ืนฐานเบื้องต้นในการท าความ

เข้าใจกับโขนขั้นพ้ืนฐาน อีกทั้ง เมื่อมาสังเคราะห์ดูจากงานเขียนในกลุ่มนี้แล้ว จะพบว่าโขนกับชนชั้น

ปกครองของไทยมีความเกี่ยวพันธ์กันเรื่อยมาตั้งแต่อดีต ตั้งแต่แรกเริ่มการเกิดขึ้นของโขน               
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จากหลักฐานบันทึกท าให้เราพบว่า โขนเกิดขึ้นในราชส านักในฐานะเครื่องราชูปโภค ต่อมาก็ได้กลาย

มาเป็นการแสดงเพ่ือความบันเทิงของประชาชนซึ่งด าเนินการโดยรัฐบาล ท าให้เราได้ใช้เป็นหลักฐาน

ในการวิเคราะห์ถึงพัฒนาการ รูปแบบลักษณะความสัมพันธ์ และบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปใน

แต่ละยุคสมัย แต่ทั้งนี้ เนื้อหาข้อมูลเกี่ยวกับโขนในกลุ่มนี้ เป็นเนื้อหาข้อมูลจากผู้ที่อยู่ในกลุ่มแวดวง

โขนมาตั้งแต่เริ่มต้น ทั้งเป็นผู้ที่เรียนด้านโขน ท างานด้านโขน และมีวิถีชีวิตที่เกี่ยวพันธ์กับโขนมาโดย

ตลอด เนื้อหาข้อมูลจึงจ าต้องใช้ข้อมูลจากส่วนอื่น ๆ หรือข้อมูลที่มีส่วนเกี่ยวข้องแต่อยู่ในแวดวงนอก

วงการโขนมาประกอบการพิจารณาวิเคราะห์ รวมไปถึงใช้การตีความในการศึกษา 

2.3.2 กลุ่มงานที่ศึกษาโขนในบริบทของการอนุรักษ์สืบทอด ศิลปวัฒนธรรมของชาติ เป็น

งานเขียนในเชิงมิติทางประวัติศาสตร์ มุ่งศึกษาพัฒนาการของโขนตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน 

การเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความบันเทิงในสังคมกรุงเทพฯ พ.ศ.2491 – 2500 ของภัทร

วดี ภูชฎาภิรมย์ วิทยานิพนธ์อักษรศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชาประวัติศาสตร์ จุฬาลงกรณ์

มหาวิทยาลัย (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2547) ได้ศึกษาสภาวะการเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมความ

บันเทิงในสังคมกรุงเทพฯ พบว่าวัฒนธรรมความบันเทิงมีพัฒนาการที่แตกต่างกันไปตามกลุ่มของคน

ในสังคม ซึ่งแบ่งเป็นวัฒนธรรมในราชส านักกับวัฒนธรรมราษฎร วัฒนธรรมของราชส านักมีการพัฒนา

จนกลายมาเป็นแบบแผน ในขณะที่วัฒนธรรมของราษฎรมุ่ งเน้นความสนุกสนานบันเทิงและ

ปรับเปลี่ยนไปตามบริบทสังคม ในขณะที่สังคมมีการเปลี่ยนแปลงไปเกิดกระแสวัฒนธรรมตะวันตกเข้า

มา ก่อให้เกิดความบันเทิงในหลายรูปแบบ วัฒนธรรมราษฎรมีการปรับตัวและประยุกต์วัฒนธรรม

ตะวันตกเข้ามาใช้ ในขณะที่วัฒนธรรมราชส านักพัฒนาในลักษณะของการด ารงไว้ซึ่งแบบแผนของ

ศิลปะ ประกอบกับรัฐบาลด าเนินนโยบายมุ่งอนุรักษ์วัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านักให้เป็น

ลักษณะประจ าชาติ ผ่านส านักการสังคีต กรมศิลปากร  

แนวคิดของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช กับการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทย : กรณีศึกษาเรื่องโขน

ธรรมศาสตร์ ของกอบกุล รุ่งเรืองศรี สารนิพนธ์ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชาประวัติศาสตร์ 

มหาวิทยาลัยรามค าแหง (กอบกุล รุ่งเรืองศรี, 2547) ผู้ศึกษาได้อธิบายว่า การเกิดขึ้นของโขน

ธรรมศาสตร์ เกิดข้ึนจากกระแสวัฒนธรรมตะวันตกก าลังหลั่งไหลเข้ามาในช่วงต้นปี พ.ศ. 2500 ม.ร.ว.

คึกฤทธิ์ ปราโมช เกรงว่าเยาวชนคนรุ่นใหม่จะหันไปรับเอาวัฒนธรรมตะวันตกจนลืมวัฒนธรรมของ

ไทย จึงก่อตั้งคณะโขนธรรมศาสตร์ขึ้น เพ่ือเป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทยไว้ ซึ่ง ม.ร.ว.คึกฤทธิ์            
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ในฐานะผู้อ านวยการคณะโขน ได้ปรับปรุงโขนในนามโขนธรรมศาสตร์ให้เข้ากับกาลเวลาเพ่ือให้คนรุ่นใหม่

ได้เข้าใจและเรียนรู้ได้เป็นอย่างดี ทั้งที่โขนเป็นศิลปวัฒนธรรมที่สูงส่งทั้งด้านความเป็นมาและการร่าย

ร า อีกทั้ง โขนธรรมศาสตร์ ยังเป็นนาฏศิลป์ที่ผสมผสานเข้ากับวัฒนธรรมไทย ให้คนรุ่นใหม่ได้เรียนรู้

ไปทั้งคู่ กล่าวคือ นอกเหนือจาก ดูโขนเป็น เล่นโขนเป็นแล้ว ยังได้เรียนรู้และสามารถถ่ายทอด

วัฒนธรรมไทยไปในตัวด้วย อาทิ ความอดทน นาฏศิลป์และดนตรีไทย การแต่งกาย กิริยาท่าทาง 

มารยาท การเข้าสังคมของชนชั้นสูง เป็นต้น  

โขน : ศิลปะประจ าชาติไทยและสื่อวัฒนธรรมในบริบทสังคมร่วมสมัย  งานวิทยานิพนธ์

ของฐาปนีย์ สังสิทธิวงศ์ นิสิตปริญญาเอก สาขาศิลปวัฒนธรรมวิจัย มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 

(ฐาปนีย์ สังสิทธิวงศ์, 2557) ผู้วิจัยได้ศึกษาโขนในฐานะเป็นการแสดงอันเป็นนาฏกรรมชั้นสูงของไทย

ประกอบด้วยศิลปะหลากหลายแขนง ได้แก่ วรรณศิลป์ วิจิตรศิลป์ ดุริยางคศิลป์และนาฏศิลป์ จึงนับ

ได้ว่าโขนเป็นศิลปะทางการแสดงชั้นสูงที่มีคุณค่าและมีอิทธิพลต่อวัฒนธรรมหลากหลายรูปแบบของ

ไทย โดยโขนได้รับการอนุรักษ์และสืบทอดให้คงอยู่มาถึงปัจจุบันด้วยการอุปถัมภ์และเชิดชูจากสถาบัน

พระมหากษัตริย์ ด ารงไว้ซึ่งแบบแผนจารีตจนมีลักษณะของโขนหลวง ซึ่งปรากฏเป็นรูปธรรมอย่าง

ชัดเจนจากการแสดงโขนพระราชทานของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์พระบรมราชินีนาถ เมื่อยุคสมัยทาง

สังคมได้เปลี่ยนแปลงไป โดยสังคมไทยก้าวเข้าสู่การพัฒนาและน ามาซึ่งความเปลี่ยนแปลง ด้วยบริบท

ทางสังคมที่เปลี่ยนแปลงไป ท าให้โขนในฐานะศิลปะประจ าชาติต้องปรับเปลี่ยนตามไปด้วย              

ให้มีลักษณะของโขนมวลชนมากยิ่งขึ้น โดยจ าเป็นต้องลดบทบาทและความส าคัญลง ปรับเปลี่ยน

รูปแบบการแสดง มีการน าเทคโนโลยีมาปรับใช้ รูปแบบการด าเนินเรื่องก็ปรับให้กระชับรวดเร็ว ทั้งนี้ก็

เพ่ือให้โขนด ารงอยู่ได้และได้รับการสนับสนุนจากผู้ชม แต่ทั้งนั้นก็ยังคงรูปแบบตลอดจนวิธีการแสดง 

และเรื่องที่ใช้แสดงคือเรื่องรามเกียรติ์อยู่เช่นเดิม  

รูปแบบของการแสดงโขนนั้น ได้มีการอนุรักษ์และพัฒนาอยู่อย่างสม่ าเสมอ ตัวอย่างของการ

ปรับรูปแบบการแสดงของโขน เช่น โขนศาลาเฉลิมกรุง โขนพระราชทาน เป็นต้น ซึ่งผู้สร้างหรือ           

ผู้ลงทุนอาจขาดความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับการแสดงโขนอย่างเพียงพอ ความงดงาม คุณค่า 

ความหมาย ความรู้สึก ที่การแสดงโขนต้องการสื่อจึงล่องลอยหายไปโดยผู้ชมจับต้องไม่ได้ เป็นเพียง

ศิลปะความบันเทิงแค่ชั่วคราว แม้ว่าโขนจะได้รับอุปถัมภ์จากพระมหากษัตริย์แล้ว แต่ภาครัฐต้องให้

การสนับสนุนควบคู่ไปด้วย ด้วยการศึกษา ทบทวน เร่งจัดท าแผนในการอนุรักษ์พัฒนา ก่อนจะจัดเข้า
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สู่ระบบการศึกษา โดยเริ่มตั้งแต่การศึกษาขั้นพ้ืนฐานไปจนถึงระดับอุดมศึกษา ซึ่งเป็นองค์กรที่จัด

กระบวนการสืบทอดวัฒนธรรมของทุกชาติและทุกสังคม รวมถึงผลักดันและให้การสนับสนุนอย่าง

จริงจัง ได้แก่ โขนในสถาบันการศึกษา เช่น โขนมหาวิทยาลัยรามค าแหง โขนธรรมศาสตร์ เป็นต้น             

ซึ่งเป็นการท าให้ศิลปะของการแสดงโขนในฐานะศิลปะประจ าชาติ อันสะท้อนถึงรูปแบบของสังคม

และวัฒนธรรมไทย เช่น การเมืองการปกครอง มารยาทและวัฒนธรรมไทย โครงสร้างทางสัมคม เป็น

ต้น ให้คงอยู่อย่างมีคุณค่าในสังคมที่มีความเปลี่ยนแปลงสืบไป 

การอนุรักษ์การแสดงโขนในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมและภูมิปัญญา (พ.ศ. 2549-2557): 

กรณีศึกษาโขนกรมศิลปากร โครงการโขนมูลนิธิศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้ าสิ ริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ และโขนศาลาเฉลิมกรุง ของเยี่ยนถง ลี่ วิทยานิพนธ์อักษรศาสตรมหาบัณฑิต 

สาขาวิชาไทยศึกษา จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (Yantong Li, 2006) งานวิจัยได้น ามุ่งวิเคราะห์แนว

ทางการอนุรักษ์การแสดงโขนในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมที่เป็นนามธรรม โดยศึกษาคณะโขน 3 คณะ 

คือ โขนส านักการสังคีต กรมศิลปากร การแสดงโขนพระราชทาน มูลนิธิศิลปาชีพในสมเด็จพระนาง

เจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และโขนศาลาเฉลิมกรุง ผลการวิจัยพบว่า การแสดงโขนในประเทศไทย

ปัจจุบันได้รับการอนุรักษ์และสืบทอดไว้ด้วยบทบาทของกลุ่มทั้งสาม โดยพบว่าส านักการสังคีต              

กรมศิลปากรมีบทบาทหน้าที่หลักในฐานะองค์การภาครัฐที่รับผิดชอบการอนุรักษ์มรดกทางวัฒนธรรม

ของชาติ ได้แก่ การให้การศึกษาเรื่องโขน การฝึกหัดและผลิตนาฏศิลปินโขน และการจัดแสดงโขน           

ในวาระต่าง ๆ ทั้งที่เป็นโอกาสทางราชการและการจัดแสดงต่อสาธารณชน การจัดแสดงโขน

พระราชทาน มูลนิธิศิลปาชีพ มีบทบาทในการอนุรักษ์การแสดงโขน โดยมีแนวคิดแรกเริ่มจากการ

อนุรักษ์เครื่องแต่งกายส าหรับการแสดงโขน รวมไปถึงอุปกรณ์ต่าง ๆ เช่น เครื่องแต่งตัวโขน หัวโขน 

ศาสตราวุธ เครื่องประกอบฉาก ตลอดจนการสร้างฉากที่ยิ่งใหญ่อลังการด้วยงานศิลปะไทย และการ

ประยุกต์เทคโนโลยีสมัยใหม่เข้ากับการแสดงโขน เพ่ือดึงดูดความสนใจของผู้ชม ในขณะที่คณะโขน

ศาลาเฉลิมกรุง มีบทบาทในการอนุรักษ์การแสดงโขนที่มุ่งสร้างบทโขนให้เกิดเป็นตอนเฉพาะที่แสดง

เรื่องราวของตัวละครเอกตัวใดตัวหนึ่งในเรื่องรามเกียรติ์ เช่น พระรามและหนุมาน ให้มีการด าเนิน

เรื่องที่รวดเร็ว บทร้องและบทเจรจาน้อย แต่มีการแสดงท่าทางต่าง ๆ เป็นภาษาสากลเพ่ือให้

นักท่องเที่ยวและผู้ชมชาวต่างประเทศเข้าใจเรื่องราวและลักษณะการแสดงโขนของไทยได้ง่าย 

บทบาทและวิธีการในการอนุรักษ์การแสดงโขนขององค์กรทั้งสามมีส่วนช่วยให้การแสดงโขนใน
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สังคมไทยปัจจุบันยังคงได้รับความนิยมจากผู้ชมทุกเพศทุกวัย และจะได้รับการสืบทอดต่อไปใน

อนาคตด้วย 

โขนพระราชทาน การสืบทอดและการสร้างสรรค์บทโขนแก่ผู้ชมร่วมสมัย วิทยานิพนธ์

อักษรศาสตรมหาบัณฑิต จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ของนางสาวณัฐกานต์ พลพิทักษ์  (ณัฐกานต์ พล

พิทักษ,์ 2559) งานวิจัยชิ้นนี้มุ่งศึกษาโขนพระราชทานในแง่มุมของวรรณคดีการแสดง ซึ่งมีการน าบท

โขนตั้งแต่อดีตมาปรับแก้ไขเพ่ือตอบสนองต่อผู้ชมในปัจจุบัน ซึ่งเป็นจุดเด่นของโขนพระราชทาน 

กล่าวคือมีทั้งการสืบทอดบทโขนในอดีตและสร้างสรรค์บทโขนและองค์ประกอบสิ่งใหม่ ๆ ในการ

แสดงโขน เช่น รูปแบบการสลับฉากเพ่ือให้สอดคล้องกับเนื้อเรื่องที่จะเน้นในการแสดง มีการจ าลอง

ฉากให้สมจริง โดยอิงจากก าแพงวัดพระศรีรัตนศาสดาราม เป็นต้น ในส่วนของเนื้อหาและบทการ

แสดงก็มีการประยุกต์ผสมผสานน าบทการแสดงในหลาย ๆ บทมาปรับสร้างความกระชับให้เนื้อเรื่อง 

มีการน าเหตุการณ์ร่วมสมัยมาประกอบบทการแสดงตลกโขน ปรับปรุงบทโดยเน้นการเล่าเรื่องราว

ของตัวละคร จนเป็นที่ได้รับความนิยมจากผู้ชม ผู้คนรู้จักและรับรู้เรื่องรามเกียรติ์ได้แพร่หลาย น าไปสู่

การปลุกกระแสโขนในสังคมไทย ท าให้การแสดงโขนกลับมาได้รับความนิยมอีกครั้ง 

งานศึกษาโขนในกลุ่มนี้จะมีลักษณะสัมพันธ์กับมิติทางด้านประวัติศาสตร์เข้ามามากยิ่งขึ้น   

ท าให้ผู้ศึกษาได้เห็นพัฒนาการของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปในแต่ละยุคสมัย ผู้ศึกษาได้วิเคราะห์

วิวัฒนาการของโขนออกมาได้เป็น 3 ยุคดังนี้ ยุคก าเนิดของโขน ยุคเสื่อมถอยของโขน และยุคกลับมา

เจริญรุ่งเรือง ซึ่งลักษณะของการเสื่อมถอยและเฟ่ืองฟูนี้พบเห็นได้อยู่ในหลาย ๆ ช่วงสลับกันไป ตาม

การให้ความส าคัญของผู้มีอ านาจในการดูแลงานด้านโขน นอกเหนือจากรูปแบบที่เปลี่ยนแปลงไปของ

โขนแล้ว บทบาทของโขนก็เปลี่ยนแปลงไปตามกาลเวลา สถานการณ์ และสิ่งแวดล้อมทางสังคม-

การเมือง อีกด้วย ดังนั้นงานศึกษาโขนในกลุ่มนี้ จะช่วยให้ผู้ศึกษาได้เห็นถึงพัฒนาการของโขนที่

เปลี่ยนไปจนถึงปัจจุบัน โดยพัฒนาการของโขนตรงนี้ผู้ศึกษาได้น ามาใช้อธิบายถึงรูปแบบหนึ่งของการ

ตอบสนองต่อการรับใช้ผลประโยชน์ทางการเมืองของชนชั้นปกครองต่าง ๆ เนื่องจากงานศึกษาในกลุ่มนี้

ได้อธิบายถึงกลุ่มเครือข่ายต่าง ๆ ในการสร้างโขนกลุ่มต่าง ๆ ขึ้นมา ซึ่งมีท้ังกลุ่มหน่วยงานของรัฐ กลุ่ม

สถาบันพระมหากษัตริย์ และกลุ่มเอกชน ซึ่งจะช่วยให้เราทราบถึงข้อมูลและแนวคิดของกลุ่มต่าง ๆ 

ในการสร้างงานโขน และสามารถน ากลุ่มต่าง ๆ นี้ มาวิเคราะห์รูปแบบความสัมพันธ์ร่วมกันในการใช้

โขนเป็นเครื่องมือทางการเมือง 
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2.3.3 กลุ่มงานที่ศึกษาโขนในบริบทของการวิเคราะห์ในมิติอื่น ๆ 
การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาทของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้า เจ้าอยู่หัวใน

การส่งเสริมทางด้านนาฏศิลป์และดนตรี : กรณีศึกษาเฉพาะกรณีโรงเรียนพรานหลวง ในพระบรม

ราชูปถัมภ์ งานวิทยานิพนธ์ครุศาสตรมหาบัณฑิต จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ของศุภชัย จันทร์สุวรรณ 

(ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2537) ผู้ศึกษาได้ศึกษาแนวพระราชด าริและบทบาทของพระบาทสมเด็จพระ

มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 โดยใช้ดนตรีและนาฏศิลป์เป็นหน่วยในการศึกษา จากการศึกษา

พบว่า ร.6 ทรงเล็งเห็นความส าคัญของการศึกษาทางด้านนาฏศิลป์และดนตรี และมีพระราชด าริที่จะ

ยกฐานะของศิลปินให้เป็นผู้มีเกียรติ มีศักดิ์ศรี จึงทรงสถาปนาโรงเรียนพรานหลวง ซึ่งพัฒนามาจาก

โรงเรียนทหารกระบี่หลวง เพ่ือด าเนินการจัดการศึกษาให้เป็นแบบอย่างของโรงเรียนทั้งหลายใน

ประเทศ โดยน าความคิดมาจากโรงเรียนพับลิกสกูลในประเทศอังกฤษโดยเน้นที่การสอนดนตรีไทย 

ดนตรีสากล และนาฏศิลป์ด้านโขน ซึ่งเป็นศิลปะท่ีแสดงความเป็นอารยประเทศ ควบคู่ไปกับการเรียน

วิชาสามัญควบ รวมทั้งยังได้น าเอาบทละครพระราชนิพนธ์มาเป็นเครื่องมือในการสอนให้จงรักภักดี 

ต่อชาติ ศาสนาและพระมหากษัตริย์อีกด้วย  

จากแนวพระราชด าริดังกล่าวส่งผลให้โรงเรียนพรานหลวงเป็นสถาบันซึ่งผลิตศิลปินให้เข้าไป

รับราชการในกรมมหรสพ มีหน้าที่เป็นผู้อนุรักษ์และสืบทอดมรดกศิลปวัฒนธรรมไทย นักเรียน

โรงเรียนพรานหลวงมีสถานภาพและบทบาทเป็นนักเรียนในพระบรมราชูปถัมภ์ เป็นมหาดเล็กผู้

ใกล้ชิดเบื้องพระยุคลบาท เป็นเสือป่าพรานหลวง และเป็นศิลปินในกรมมหรสพ ผู้ได้รับการพัฒนาทั้ ง

ทางด้านสติปัญญา จริยธรรม บุคลิกภาพ มีสมรรถภาพทางกายอย่างสมบูรณ์อีกด้วย นักเรียนเก่า

โรงเรียนพรานหลวงได้รับการยกย่องว่า เป็นศิลปินผู้สร้างสรรค์ ผลงานนาฏศิลป์และดนตรีมากมาย 

จากแนวพระราชด าริ ท าให้ครูโขนหรือศิลปินโขนมีฝีมือได้ร่วมกันสร้างสรรค์วิธีการแสดง สืบทอดแบบ

แผน คงเอกลักษณ์ของนาฏศิลป์ไทยจนถึงปัจจุบัน เมื่อสิ้นสมัยรัชกาลที่ 6 ท่านเหล่านี้คือครูสอนวิชา

นาฏศิลป์โขนและวิชาดนตรีในโรงเรียนนาฏศิลป กรมศิลปากรซึ่งปัจจุบันคือวิทยาลัยนาฏศิลป และ

โดยเฉพาะอย่างยิ่งผลการวิจัย พบว่านาฏศิลป์โขนกรมศิลปากรปัจจุบัน คือ ศิลปะท่ีได้รับการสืบทอด

มาจากโรงเรียนพรานหลวง ในพระบรมราชูปถัมภ์ โดยตรง 

บทบาทความเป็นผู้น าของพระรามในรามเกียรติ์ ของนางสาวพรรณี กัมมสุทธิ์ วิทยานิพนธ์

ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต (รัฐศาสตร์) คณะรัฐศาสตร์ มหาวิทยาลัยรามค าแหง (พรรณี กัมมสุทธิ์, 2544) 
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ได้ศึกษาค้นคว้าเกี่ยวกับบทบาทความเป็นผู้น าของพระรามจากรามเกียรติ์ โดยอธิบายว่า ความเป็น

ผู้น าในที่นี่คือเป็นผู้น าทางการปกครองและการบริหาร โดยการที่จะสามารถเป็นผู้น าได้จะต้องมี

ความชอบธรรมมารองรับอ านาจการเป็นผู้น านี้ และบทบาทของพระรามในฐานะผู้น าปรากฎใน

ลักษณะของผู้มีบุญญาบารมีในฐานะพระนารายณ์ผู้อวตารลงมาจากสวรรค์เพ่ือปราบยักษ์และ

ปกครองประเทศ ลักษณะคล้ายกับความเชื่อในเรื่องโอรสแห่งสวรรค์ของกษัตริย์จีน นอกจากนั้น 

พระรามยังเป็นสัญลักษณ์ของธรรมะ เป็นแบบฉบับของความดีงาม ซึ่งควรยึดถือเป็นแบบอย่างในการ

ปฏิบัติตน เช่น เป็นลูกที่ดี เป็นพ่ีที่ดี เป็นสามีที่ดี และเป็นกษัตริย์ที่ดี ซึ่งเมื่อย้อนกลับไปดูระบอบ

การเมืองการปกครองของกษัตริย์ไทยแต่โบราณจะพบว่า พระมหากษัตริย์มีฐานะเป็นเทวราชา ผู้มี

บุญญาธิการสูงส่ง อีกทั้งยังใช้หลักธรรมมาปกครองประเทศ เช่นเดียวกับพระรามที่ด าเนินชีวิตโดยยึด

หลักธรรม ในด้านการบริหาร พระรามก็สามารถเป็นผู้น าที่มีการบริหารการจัดการที่ดี เช่น เป็น

ผู้บังคับบัญชาที่ดี มีความหนักแน่น ไม่หูเบา มีสติรอบคอบ เมื่อผู้ใต้บังคับบัญญาท าภารกิจส าเร็จ มี

การให้รางวัลเพ่ือเสริมสร้างก าลังใจในการท างาน มีการลงโทษเมื่อผู้ใต้บังคับบัญชาท าผิด หรือให้อภัย 

ลดหย่อนผ่อนโทษ เป็นต้น ท าให้ในเนื้อเรื่องรามเกียรติ์ พระรามจะเป็นฝ่ายรบชนะทศกัณฐ์ทุกครั้ง 

เนื่องมาจากมีการบริหารที่ดี 

ปัจจัยต่อการเปลี่ยนแปลง พัฒนาการ และความหลากหลายของโขน (ทศวรรษที่ 2480 ถึง 

ปัจจุบัน) ดุษฎีนิพนธ์ของนายกรินทร์ กรินทสุทธิ์ ปรัชญาดุษฎีบัณฑิต (สหวิทยาการ) วิทยาลัยสห

วิทยาการ มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  (กรินทร์ กรินทสุทธิ์ , 2558) งานวิจัยอธิบายโขนในฐานะ

วัฒนธรรมรูปแบบหนึ่งที่มีการเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา โดยศึกษาจากโขนคณะต่าง ๆ เช่น โขนกรม

ศิลปากร โขนธรรมศาสตร์ โขนรามค าแหง โขนเฉลิมกรุง โขนพระราชทาน โขนสด เป็นต้น ซึ่งโขนแต่

ละคณะจะมีลักษณะรูปแบบการแสดงที่แตกต่างกันไปขึ้นอยู่กับปัจจัยหลายด้าน ทั้งปัจจัยในและนอก

วงการโขน เช่น ผู้ผลิต ผู้ชม ผู้สนับสนุน การเมือง สื่อ เทคโนโลยี เป็นต้น ซึ่งแต่ละปัจจัยข้างต้นมี

บทบาทหรือมีอิทธิพลต่อโขนไม่เท่ากัน โดยโขนในแต่ละประเภทจะเลือกกลวิธีที่แตกต่างกัน เพ่ือ

ตอบสนองความต้องการในยุคปัจจุบัน โขนในแรกเริ่มได้เปลี่ยนแปลงจากศูนย์กลางมาสู่มวลชนและ

พัฒนาไปสู่ความหลากหลาย ดังนั้นโขนในยุคแรกเริ่มกับโขนในปัจจุบันจึงมีลักษณะต่างกันในแง่ของ

การลดความเคร่งครัดและมาตรฐานลง ทั้งนี้ก็เพ่ือองค์ประกอบในด้านผู้ชมเป็นปัจจัยส าคัญ การศึกษา
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การเปลี่ยนแปลงของโขนจึงต้องใช้ความรู้ในหลายมิติ  เช่น นาฏศิลป์ ประวัติศาสตร์ สังคมวิทยา 

มานุษยวิทยา ฯลฯ มาร่วมกันศึกษาเพ่ืออธิบายผลของปัจจัยต่าง ๆ ที่ส่งผลโขน 

รามเกียรติ์: การแปลความหมายทางการเมือง ของนายสุรพงษ์ โสธนะเสถียร วิทยานิพนธ์

รัฐศาสตรดุษฎีบัณฑิต ภาควิชาการปกครอง จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (สุรพงษ์ โสธนะเสถียร) ผู้ศึกษา

มุ่งศึกษาความหมายของรามเกียรติ์ในทางการเมือง ทั้งในด้านเนื้อเรื่อง ตัวละคร และสาระส าคัญ โดย

เปรียบเทียบกับเหตุการณ์ทางประวัติศาสตร์ ซึ่งจากการศึกษาพบว่า รามเกียรติ์พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก รัชกาลที่ 1 มิได้เป็นเพียงนิทานหรือวรรณคดีที่มีคุณค่าใน

เชิงบันเทิงเท่านั้น แต่ยังมีลักษณะแฝงไปด้วยความหมายทางการเมือง ทฤษฎีปรัชญาการเมืองการ

ปกครอง วิธีการปฏิบัติ และเป็นสื่อทางการเมืองอีกด้วย 

 ในด้านทฤษฎี รามเกียรติ์เป็นวรรณคดีที่อธิบายสังคมการเมืองและปรัชญาการเมืองทั่ว ๆ ไป 

เช่น เรื่องของชนชั้น ครอบครัวและความเชื่อ การบริหารเชิงโครงสร้างของผู้มีอ านาจปกครอง 

โดยเฉพาะสถาบันพระมหากษัตริย์ ทั้งในแง่สถานภาพและระบบความสัมพันธ์ 

 ในด้านการปฏิบัติ เป็นการแสดงให้เห็นถึงวิธีการปฏิบัติทางการเมืองที่สอดคล้องกับ

ปรากฎการณ์ทางการเมือง โดยในสมัยรัชกาลที่ 1 พระองค์ต้องสถาปนาพระราชวงศ์และราชธานี

ขึ้นมาใหม่ ดังนั้น จึงต้องมีการสร้างความชอบธรรมและความมั่นคงผ่านทางเครื่องมือต่าง ๆ โดยใน

เรื่องราวรามเกียรติ์ฉบับพระราชนิพนธ์ของพระองค์ มีความเชื่อมโยงกับพระราชกรณียกิจของ

พระมหากษัตริย์ อธิบายเรื่องราวตั้งแต่ก่อนเป็นพระมหากษัตริย์ไปจนถึงการได้เป็นพระมหากษัตริย์

แล้ว ทั้งหมดล้วนสะท้อนถึงความชอบธรรมในการก้าวขึ้นมาเป็นพระมหากษัตริย์ และเมื่อเป็น

พระมหากษัตริย์แล้วจะมีวิธีการวางตัวและปฏิบัติเช่นไร ทั้งในส่วนของพระองค์เอง และการปฏิบัติต่อ

ผู้อยู่ใต้การปกครองของพระองค์ 

 ในด้านการเป็นสื่อทางการเมือง เมื่อมีรูปแบบและลักษณะวิธีการปกครองแล้ว รามเกียรติ์จึง

ได้เผยแพร่ภายในราชส านักแก่ขุนนางผู้มีความรู้สามารถอ่านออกเขียนได้ และถูกใช้เป็นเครื่องมือใน

การถ่ายทอดความคิดให้กับสังคม และเป็นการกล่อมเกลาทางสังคม ส่งผลให้อิทธิพลของรามเกียรติ์

แทรกซึมเข้าสู่สังคมไทยจนกลายเป็นมรดกทางความคิดมาจนถึงปัจจุบัน 
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  การศึกษาโขนในกลุ่มนี้ จะมีลักษณะเชื่อมโยงกับการตีความโขนในมิติต่าง ๆ เช่น มิติของตัว

ละคร ในงานของนางสาวพรรณี กัมมสุทธิ์ หัวข้อบทบาทความเป็นผู้น าของพระรามในรามเกียรติ์ ที่

อธิบายภาวะความเป็นผู้น าของพระรามตัวเอกในรามเกียรติ์ ซึ่งเป็นการให้ภาพของตัวละครแทนภาพ

จ าของพระมหากษัตริย์ เมื่อโขนถูกพัฒนาให้มีคุณค่าด้านการแสดง คนที่มาชมโขนก็จะได้รับรู้เรื่องราว

ของพระมหากษัตริย์ผ่านการแสดงนั้น ๆ ด้วย จะสังเกตว่าภาพจ าของตัวละครในงานของนางสาว

พรรณี กัมมสุทธิ์ จะให้ภาพจ าของความเป็นผู้น าที่ดี โดยแสดงให้เห็นถึงรูปแบบและวิธีการในการเป็น

ผู้น าที่ดีของพระราม และความเป็นผู้น านี้มีความสัมพันธ์อย่างมีนัยยะกับสถานะและบทบาทของ

พระมหากษัตริย์ไทยอีกด้วย งานด้านมิติทางการเมืองการปกครองในหัวข้อ รามเกียรติ์ การแปล

ความหมายทางการเมือง ของนายสุรพงษ์ โสธนะเสถียร ที่บ่งบอกถึงนัยยะของพระราชนิพนธ์

รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 ซึ่งมีลักษณะเป็นวรรณคดีทางการเมือง และยังได้ถูกน าไปใช้ทางการเมืองอีก

ด้วย งานชิ้นนี้เป็นงานศึกษาทางด้านการตีความชี้ให้เห็นถึงสถานะของพระมหากษัตริย์รัชกาลที่ 1         

ที่มิได้ทรงเปน็เชื้อพระวงศ์ตามล าดับการสืบราชสันตติวงศ์ ส่งผลให้รัชกาลที่ 1 ต้องหาความชอบธรรม

ในการปกครองประเทศและใช้รามเกียรติ์ซึ่งเป็นวรรณกรรมที่อ่านกันในหมู่ราชส านักเป็นเครื่องมือใน

การสร้างบทบาทและหน้าที่ของพระมหากษัตริย์ มีการถ่ายทอดและสร้างการรับรู้ การยอมรับในหมู่

ขุนนาง เพ่ือความมั่นคงในราชบัลลังก์ของพระองค์ เป็นต้น  

ส าหรับงานเขียนในกลุ่มนี้ มีลักษณะเด่นคือ หน่วยในการวิเคราะห์ที่จะสัมพันธ์กับสารที่อยู่ใน

โขนกล่าวคือเป็นเรื่องราวของพระมหากษัตริย์ โดยโขนและสถาบันพระมหากษัตริย์มีความเกี่ยวเนื่อง

กันอยู่ โขนถือเป็นเรื่องราวที่เป็นตัวแทนของพระมหากษัตริย์โดยตรง ในส่วนประกอบต่าง ๆ ของโขน

ล้วนแฝงไปด้วยงานเชิงสัญญะที่สื่อถึงพระมหากษัตริย์และความเป็นกษัตริย์ งานเขียนในกลุ่มนี้มี

ลักษณะของการตีความตามหลักฐานและเรื่องราว ซึ่งไม่มีความถูกผิดแต่อยู่ที่การให้ข้อมูลในกา ร

อธิบายประกอบการตีความ ดังนั้น งานศึกษาโขนในกลุ่มนี้ จึงช่วยชี้ทางให้ผู้ศึกษาได้วิเคราะห์โขนกับ

สถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะที่ เป็นเครื่องมือหนึ่ งในการเผยแพร่อุดมการณ์ของสถาบัน

พระมหากษัตริย์อย่างไม่หลงประเด็น 
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2.4 วรรณกรรมที่เกี่ยวข้องท่ีเกี่ยวกับอ านาจน า 
  โครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ : การสถาปนาพระราชอ านาจน าในพระบาทสมเด็จพระ

เจ้าอยู่หัว วิทยานิพนธ์ระดับปริญญาโท สาขามานุษยวิทยา คณะสังคมวิทยาและมานุษยวิทยา 

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ของชนิดา ชิตบัณฑิตย์ (ชนิดา ชิตบัณฑิตย์, 2547) เป็นงานศึกษาที่มอง

ลักษณะเฉพาะของสังคมไทยที่มีสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นศูนย์กลางอย่างลึกซึ้ง โดยท าความเข้าใจ

พระราชอ านาจในประเด็นกระบวนการสถาปนาพระราชอ านาจน าของพระมหากษัตริย์ในสังคมไทย

ผ่านมิติทางประวัติศาสตร์ การเมือง และอุดมการณ์ รวมถึงกลุ่มคนและเครือข่ายที่ เกี่ยวข้องกับ

กระบวนการดังกล่าว มุ่งศึกษาเพ่ือหาลักษณะและกระบวนการในการเผยแพร่อุดมการณ์ของสถาบัน

พระมหากษัตริย์ ว่ามีลักษณะอย่างไร ประกอบไปด้วยคนกลุ่มใด และมีการปฏิบัติการทางอุดมการณ์

อย่างไรผ่านทางโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ ซึ่งเป็นผลงานอันโดดเด่นในช่วงรัชสมัยของ

พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 

 ผู้ศึกษาได้แบ่งการศึกษาออกเป็นช่วงเวลาต่าง ๆ 4 ช่วง ได้แก่ ยุคก่อก าเนิดโครงการ

พระราชด าริ (พ.ศ. 2494-2500) โดยเริ่มตั้งแต่เหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ส่งผลให้

บทบาทและอ านาจของพระมหากษัตริย์ถูกจ ากัดแต่ปัจจัยการเติบโตของอุดมการณ์กษัตริย์นิยมได้รับ

การสถาปนาขึ้นใหม่ภายหลังรัฐประหารของสฤษดิ์ ธนะรัชต์ ก่อให้เกิดการพัฒนาเงื่อนไขในการสร้าง

บทบาทใหม่ของสถาบันกษัตริย์ เกิดสายสัมพันธ์ระหว่างพระมหากษัตริย์กับรัฐบาลและหน่วยงาน

ราชการ โดยมีเป้าหมายการพัฒนาเกษตรกรและชาวเขา ส่งผลให้โครงการพระราชด าริเติบโตและเพ่ิม

ปริมาณขึ้นภายใต้โครงสร้างของหน่วยงานราชการ จนกลายมาเป็นส่วนหนึ่งของโครงการพัฒนาของ

รัฐ  น าไปสู่ยุคที่ 2 ยุคการพัฒนาเพ่ือความมั่นคง (พ.ศ. 2501-2523) เป็นผลมาจากการเติบโตของ

โครงการพระราชด าริควบคู่กับการพัฒนาของรัฐบาลในยุคของการพัฒนาเพ่ือความมั่นคง สอดคล้อง

กับการเกิดขึ้นของแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ  ยุคที่ 3 ยุคก าเนิดองค์กรประสานงาน 

ภายใต้การน าของพลเอกเปรม ติณสูลานนท์ รัฐบาลมีการจัดตั้ งคณะกรรมการระดับชาติ               

เพ่ือประสานงานระหว่างหน่วยงานราชการต่าง ๆ ซึ่งต่อมาได้พัฒนาไปเป็น ส านักงานคณะกรรมการ

พิเศษเพ่ือประสานงานโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ (กปร.) ท าหน้าที่รับสนองพระยุคลบาทใน

ด้านการท างานและประสานงานในพ้ืนที่ที่มีโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ ยุคที่ 4 ยุคก าเนิด 

"องค์กรเอกชน" (พ.ศ. 2531-ปัจจุบัน) เนื่องจากการด าเนินงานภายใต้การท างานของระบบราชการ 
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ยังมีปัญหาความล่าช้า พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 ทรงมีพระราชด าริด าเนินกิจกรรมการ

พัฒนาในลักษณะขององค์กรเอกชน เพ่ือแก้ไขปัญหาดังกล่าว ก่อให้เกิด มูลนิธิชัยพัฒนา ในฐานะ

หน่วยงานลักษณะเอกชนที่ท างานให้กับโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริ อีกทั้งยังส่งผลต่อการ

นิยามความหมายขององค์กรเอกชนด้านการพัฒนาในสังคมไทย และชี้ให้เห็นถึงการเผยแพร่

อุดมการณ์การพัฒนา เศรษฐกิจพอเพียง อย่างเป็นรูปธรรมผ่านกรณีศึกษา โครงการเกษตรทฤษฎีใหม่  

 จากการศึกษาพบว่ากระบวนการสร้างกลุ่มทางประวัติศาสตร์ประกอบไปด้วย หน่วยงาน

ราชการ กลุ่มนักวิชาการท้องถิ่น แกนน าเกษตรกร หน่วยงานราชการท้องถิ่น กลุ่มองคมนตรีในฐานะ

ผู้แทนพระองค์ และกลุ่มองค์กรพัฒนาเอกชนที่ด าเนินกิจกรรมโดยชนชั้นกลางจ านวนหนึ่ง            

ด าเนินกิจกรรมภายใต้อุดมการณ์กษัตริย์นิยมผ่านการด าเนินทิศทางการพัฒนา ซึ่งเป็นภาพสะท้อน

การครองอ านาจน าได้เป็นอย่างดี ผู้ศึกษาสรุปว่า พระราชอ านาจน าของรัชกาลที่ 9 ปรากฏให้เห็น

เด่นชัดในฐานะ กษัตริย์ผู้น า ผู้ให้การศึกษา และผู้จัดตั้งการเชื่อมโยง ในฐานะกษัตริย์นักพัฒนา ผู้คิด

และน าเสนอยุทธศาสตร์ที่ใช้พัฒนาประเทศมาจนถึงปัจจุบัน ดังเห็นได้จากรัฐบาลได้มีการน้อมน า

แนวคิดทฤษฎีเศรษฐกิจพอเพียง มาเป็นหลักน าในแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับ 9 

และโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริเป็นโครงการที่สามารถตอบสนองต่อการสร้างอ านาจน าและ

ตอบสนองต่อประชาชนได้เป็นอย่างดี  โดยโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด ารินี้มีรูปแบบที่

หลากหลายและมีการพัฒนาการของการด าเนินกิจกรรมที่แตกต่างกันในแต่ละยุคสมัย อันเนื่องมาก

จากแนวคิดในการที่ต้องการช่วยเหลือประชาชนที่ประสบปัญหาในหลากหลายสาขาปัญหา และยัง

สามารถช่วยสร้างบทบาทและอ านาจให้กับพระมหากษตริย์ให้เข้มแข็งได้ยิ่งขึ้น 

พุทธศาสนากับพระมหากษัตริย์ไทย พ.ศ. 2310-2394 งานวิทยานิพนธ์อักษรศาสตรมหา

บัณฑิต สาขาวิชาประวัติศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ของเกริกเกียรติ ไพบูลย์ศิลปะ (เกริกเกียรติ 

ไพบูลย์ศิลป, 2557) วิทยานิพนธ์ได้วิเคราะห์และอธิบายถึงความสัมพันธ์ระหว่างพุทธศาสนากับ

พระมหากษัตริย์ไทยในฐานะเป็นเครื่องมือในการสร้างเสริมพระราชอ านาจ และความชอบธรรมเพ่ือ

ส่ง เสริมอ านาจการปกครอง โดยศึกษาตั้ งแต่รัชสมัยสมเด็จพระเจ้าตากสินจนถึงรัชสมัย

พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ซึ่งเป็นระยะเวลาที่สังคมไทยก าลังเปลี่ยนผ่านจากสังคมแบบ

จารีตเดิมที่สืบทอดต่อมาจากสมัยอยุธยาตอนปลายและได้เริ่มเข้าสู่ยุคสมัยที่รับอิทธิพลจากตะวันตก

ซึ่งก าลังแผ่เข้าสู่สยาม  
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จากการศึกษาพบว่าการใช้พระพุทธศาสนาในการเสริมสร้างบารมีของพระมหากษัตริย์ไทยมี

มาอย่างช้านานแล้วตั้งแต่สมัยยุคสุโขทัย ทั้งนี้เพ่ือความชอบธรรมในการปกครองทั้งพระมหากษัตริย์ที่

ครองราชย์ในฐานะสืบเชื้อพระวงศ์และพระมหากษัตริย์ที่เป็นสามัญชนมาก่อน ในสมัยธนบุรีและ

รัตนโกสินทร์ตอนต้นมีลักษณะที่ส่งเสริมพระพุทธศาสนาเป็นพิเศษ อันเนื่องมาจากบริบททาง

การเมืองและสังคมในขณะนั้น สมเด็จพระเจ้าตากสินทรงปราบดาภิเษกขึ้นครองราชย์จากชนชั้น

สามัญชน ท าให้พระองค์ต้องแสวงหาความชอบธรรมในการปกครอง การส่งเสริมพระพุทธศาสนาถือ

เป็นเครื่องมือหนึ่งในการแสดงความเป็นผู้เต็มไปด้วยบารมี ส่วนในรัชสมัยต้นรัตนโกสินทร์ ก็มีการยก

บทบาทของพระรัตนตรัยอยู่ในสถานะที่สูงสุดในราชอาณาจักร มีการจัดการคณะสงฆ์ สังคายนา

พระไตรปิฎกเพ่ือความบริสุทธิ์ของศาสนา ให้ความส าคัญกับพระพุทธรูปโดยเฉพาะพระพุทธมหามณี

รัตนปฏิมากร หรือพระแก้วมรกต อันเป็นพระพุทธรูปศักดิ์สิทธิ์ประจ าบ้านเมือง ทั้งนี้ก็เพ่ือป้องกัน

ไม่ให้ผู้ใดอ้างตนเป็นผู้มีบารมี จนมาถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3 มีการ

สร้างวัดและพระพุทธรูปเป็นจ านวนมาก ซึ่งการให้ความส าคัญกับจ านวนของวัดและพระพุทธรูปนี้ 

เป็นการสร้างความเป็นผู้มีบารมีอย่างหนึ่งเช่นกัน แต่เป็นผู้มีบารมีในลักษณะของผู้มั่ งคั่งที่จะสามารถ

อุปถัมภ์ศาสนาให้เจริญรุ่งเรืองเคียงคู่กับราชธานี ทั้งนี้ก็เพราะพระราชมารดาของพระองค์เป็นสามัญ

ชนมาก่อน พระองค์จึงต้องสร้างความชอบธรรมในการเป็นพระมหากษัตริย์ที่ เทียบได้กับ

พระมหากษัตริย์พระองค์ก่อน ๆ  

จะเห็นได้ว่าในแต่ละรัชสมัยได้มีการปรับรูปแบบความสัมพันธ์ระหว่างพุทธศาสนากับ

พระมหากษัตริย์ในรูปแบบที่แตกต่างกันออกไป ซึ่งแตกต่างจากขนบจารีตเดิมของกรุงศรีอยุธยาทั้งสิ้น 

โดยในรัชสมัยสมเด็จพระเจ้าตากสินทรงแสดงพระองค์เป็นผู้น าทางศาสนาเทียบเคียงกับการเป็นพระ

พุทธเจ้าบนโลกมนุษย์ผ่านการสร้างบารมีเฉพาะพระองค์ พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก

ทรงแสดงพระราชฐานะผู้ทรงอุปถัมภ์สูงสุดของพระรัตนตรัยซึ่งทรงสถาปนาขึ้นใหม่ในรัชสมัย รวมทั้ง

ทรงสร้างระเบียบเพ่ือควบคุมพระสงฆ์บุคลากรทางพุทธศาสนาให้อยู่ ในมาตรฐานของรัฐ 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยทรงประกอบพระราชกรณียกิจเพ่ือยกพระราชฐานะและพระ

บารมีให้โดดเด่นเหนือกว่าพระมหากษัตริย์ชาวพุทธอ่ืนใดในภูมิภาค ส่วนพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า

เจ้าอยู่หัวทรงสร้างพระพุทธรูป วัด รวมทั้งพุทธสัญลักษณ์ที่มีความพิเศษทั้งในเชิงปริมาณและขนาด 
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เพ่ือสร้างความชอบธรรมในการปกครอง รวมทั้งเป็นการสร้างพระบรมเดชานุภาพ พระบารมีของ

พระมหากษัตริย์ 

รัฐบาลทักษิณกับความพยายามสร้างภาวะการครองอ านาจน า วิทยานิพนธ์รัฐศาสตรมหาบัณฑิต 

จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ของวัชรพล พุทธรักษา (วัชรพล พุทธรักษา, 2549) เป็นการศึกษารัฐบาล

ทักษิณ ในฐานะกลุ่มผู้ด าเนินการสร้างภาวะครองอ านาจน า โดยการด าเนินการยึดกุมพ้ืนที่ทาง

ความคิด ผ่านการใช้กลไกเป็นเครื่องมือในการถ่ายทอดความคิด ความรู้ ความเชื่อ จากมุมของรัฐบาล

ทักษิณไปยังประชาชน โดยกลไกการครองอ านาจน าประกอบไปด้วย 3 กลไกท่ีใช้เป็นเครื่องมือในการ

ยึดพื้นที่ทางความคิดทั้งโครงสร้างส่วนบนและโครงสร้างส่วนล่าง   

ส าหรับการยึดพ้ืนที่ทางความคิดในโครงสร้างส่วนบน รัฐบาลทักษิณใช้กลไกนโยบาย และ

กลไกการจัดการภาพลักษณ์ของผู้น าเป็นเครื่องมือ ในส่วนของกลไกนโยบาย จ าแนกได้เป็น 2 

ลักษณะที่ส าคัญคือ นโยบายเชิงเศรษฐกิจ และนโยบายเชิงสังคม โดยนโยบายเชิงเศรษฐกิจที่ส าคัญ

ได้แก่ โครงการพักช าระหนี้เกษตรกร 3 ปี และการลดภาระหนี้, โครงการหนึ่งต าบลหนึ่งผลิตภัณฑ์ 

หรือ OTOP, ธนาคารคนจน, ธนาคารประชาชน/ธนาคาร SMEs, การจัดตั้งกองทุนหมู่บ้าน หมู่บ้าน

ละ 1 ล้าน, และนโยบายแปลงสินทรัพย์เป็นทุน เป็นต้น ขณะที่นโยบายเชิงสังคมที่ส าคัญได้แก่ 

โครงการประกันสุขภาพถ้วนหน้า 30 รักษาทุกโรค, โครงการบ้าน/คอมพิวเตอร์/แท็กซี่เอ้ืออาทร,  

และโครงการเอ้ืออาทรอ่ืน ๆ การประกาศสงคราม 3 อย่างของรัฐบาลเพ่ือเอาชนะ ความยากจน          

การทุจริต และยาเสพติด การปราบปรามผู้มีอิทธิพล การจัดระเบียบสังคม นโยบายแก้ไขปัญหาสังคม

และความยากจนเชิงบูรณาการ (ลงทะเบียนคนจน) นโยบายเหนือเมฆ SML และปฏิรูปการศึกษา 

หนึ่งอ าเภอ-หนึ่งโรงเรียนในฝัน เป็นต้น 

การจัดการภาพลักษณ์ของผู้น า เป็นความพยายามของรัฐบาลที่ท าให้ผู้คนทั่วไปมีมุมมอง 

หรือมีโลกทัศน์ที่มีต่อรัฐบาลทักษิณโดยเฉพาะอย่างยิ่งต่อตัวของ พ.ต.ท.ทักษิณ ชินวัตร ตามที่รัฐบาล

ทักษิณต้องการ กลไกดังกล่าวได้ด าเนินการในลักษณะที่ท าให้ประชาชนมองรัฐบาลทักษิณว่า              

เป็นผู้มีวิสัยทัศน์ที่กว้างไกล เป็นผู้ที่มีตัวตนเรียบง่าย เข้าถึงง่ายและเป็นกันเอง และเป็นผู้มีภาวะผู้น า

สูง อาทิเช่น การสร้างภาพลักษณ์ของการเป็นนักบริหาร การเป็นเจ้าภาพประชุม APEC เพ่ือแสดงให้

เห็นถึงความสามารถในการจัดงาน และการได้รับการยอมรับจากต่างชาติ การให้ข้อมูลกับประชาชน
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ว่ารัฐบาลทักษิณสามารถช าระหนี้กองทุนการเงินระหว่างประเทศได้ก่อนก าหนด รวมถึงการเดินสาย

พบปะประชาชนในพื้นท่ีด้วยการจัดทัวร์นกขมิ้น เป็นต้น 

ในส่วนการด าเนินการยึดกุมพ้ืนที่ในโครงสร้างสังคมส่วนบน รัฐบาลทักษิณได้ใช้ใช้กลไกรัฐ 

อันได้แก่ กฎหมายผ่านทางจ านวนเสียงข้างมากที่มีอยู่ในสภา การใช้อ านาจศาล การใช้ก าลั งของ

กองทัพ และต ารวจ ฯลฯ เป็นกลไกหลักในการบังคับเหนือผู้คนต่างชนชั้น ให้ด าเนินกิจกรรมไปตาม

ทิศทางท่ีต้องการ ซึ่งการด าเนินการทางด้านกลไกทั้งหมดของรัฐบาลทักษิณ มีลักษณะเป็นไปเพ่ือการ

สร้างภาวะการครองอ านาจน าให้เกิดขึ้นอย่างสมบูรณ์ กล่าวคือ ยึดกุมพ้ืนที่ทั้งโครงสร้างส่วนบนและ

ส่วนล่างให้ได้ทั้งหมด 

ภาวะการครองอ านาจน าที่สมบูรณ์ของรัฐบาลทักษิณนั้นด ารงอยู่ได้ในช่วงระยะเวลาหนึ่ง 

เห็นได้จากการได้รับความนิยมชมชอบจากประชาชน แต่ภาวะการครองอ านาจก็ได้มีการลดระดับลง

จนกระทั่งสลายตัวลง เมื่อภาวะการครองอ านาจน านั้นได้ถูก กลุ่ม/ชนชั้นอ่ืนๆ ในสังคมลุกขึ้นมาท้า

ทาย และโต้ตอบต่อการครองอ านาจน านั้น ๆ ด้วยการพยายามสร้างภาวะการครองอ านาจน าชุดใหม่

ขึ้นมาต่อสู้ และพยายามแทนที่การครองอ านาจน าของรัฐบาลทักษิณต่อไป จะเห็นได้จากการเผยตัว

ให้เห็น การเกิดขึ้นและการด าเนินการของการโต้ตอบต่อการครองอ านาจน าของกลุ่มพลังต่าง ๆ             

จากชนชั้นที่ต่างกันในสังคมคือ กลุ่มปัญญาชน/นักวิชาการ สื่อมวลชน กลุ่มการเมืองภาคประชาชน 

และกลุ่มการเมืองอ่ืน ๆ 

 งานเขียนในกลุ่มนี้เป็นงานเขียนที่ให้ข้อมูลด้านการสร้างอ านาจน า ซึ่งเป็นตัวอย่างที่เห็นได้

ชัดถึงการน าทฤษฎีอ านาจน ามาประยุกต์ใช้อธิบายต่อปรากฏการณ์ต่าง ๆ ในสังคม ซึ่งประกอบไป

ด้วยการน าส่วนประกอบของแนวคิดต่าง ๆ มาใช้อธิบายการครองอ านาจน า ซึ่งเป็นแนวทางที่ผู้ศึกษา

ใช้เป็นต้นแบบของการศึกษาในครั้งนี้ งานที่โดดเด่น เช่น งานของชนิดา ชิตบัณฑิตย์ ที่แสดงให้เห็นถึง

รูปแบบของโครงการอันเนื่องมาจากพระราชด าริที่เปลี่ยนแปลงไปในแต่ละยุคสมัย มีการพัฒนาและมี

ผู้ด าเนินโครงการที่มีเครือข่ายหลากหลาย ร่วมกันสถาปนาอุดมการณ์กษัตริย์นักพัฒนาขึ้นมาจนถูก

น าไปใช้ในนโยบายระดับชาติ เป็นตัวอย่างที่เห็นได้ชัดเจนถึงการสร้างอ านาจน าของสถาบันกษัตริย์กับ

ประชาชน เมื่อน ามาเปรียบเทียบกับโขนจะพบว่าโขนสามารถเป็นศิลปะการแสดงทางการเมือง              

คือสามารถเป็นเครื่องมือหนึ่งในการสร้างสภาวะการครองอ านาจน าของชนชั้นปกครองได้อีกด้วย โดย

สะท้อนผ่านอุดมการณ์หรือคุณค่าต่าง ๆ ที่แฝงไว้อยู่ในโขน 
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บทที่ 3  
โขน วิวัฒนาการและบทบาท ก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 

 

 ส าหรับการศึกษาบทบาทของโขนที่ เปลี่ยนแปลงไปตามสังคมการเมืองไทยในบทนี้             

จะกล่าวถึงบทบาทของโขนตั้งแต่แรกเริ่มมาจนถึงโขนก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475           

ซึ่งเป็นยุคที่โขนอยู่ภายใต้การสนับสนุนและอุปถัมภ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์ โดยจะอธิบายถึงการ

เกิดขึ้นของโขน วิวัฒนาการ และบทบาทของโขน เพ่ือแสดงให้เห็นถึงองค์ประกอบต่าง ๆ ที่ท าให้โขน

เปลี่ยนแปลงบทบาทเพ่ือตอบสนองต่อผลประโยชน์ของผู้มีอ านาจในการใช้โขนเป็นเครื่องมือทาง

การเมือง โดยเฉพาะหน่วยของสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งเป็นหน่วยศึกษาส าคัญ อันเนื่องมาจาก

การเมืองการปกครองในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ พระมหากษัตริย์มีอ านาจสูงสุดในการปกครอง 

โขนซึ่งถือก าเนิดขึ้นมาในราชส านัก จึงมีบทบาทที่สอดรับกับความเป็นพระมหากษัตริย์ ดังที่จะได้

วิเคราะห์ต่อไป 

 

3.1 ประวัติความเป็นมาของการแสดงโขน 
พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 ได้ให้ความหมายของค าว่าโขนไว้ดังนี้ 

โขน 1 การละเล่นอย่างหนึ่งคล้ายละครร า มักเล่นเรื่องรามเกียรติ์ โดยผู้แสดงสวมหัวต่าง ๆ 

เรียกว่า หัวโขน 

โขน 2 ไม้ที่ต่อเติมหัวเรือ ท้ายเรือให้งอนเชิดขึ้นไป เรียกว่า โขนเรือ; เรียกเรืออีกชนิดหนึ่งที่มี

โขนว่า เรือโขน7 

ในส่วนของการศึกษานี้ จะศึกษาโขนในรูปแบบของมหรสพการแสดงประเภทหนึ่ง ที่ผู้แสดง

สวมศีรษะที่มีรูปหน้าต่าง ๆ ที่เรียกว่าหัวโขน ร่ายร าไปตามการพากย์ เจรจา ดนตรีและเพลงหน้าพาทย์  

ซึ่งตามความหมายของพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 นั้น ได้ให้ความหมายของโขน

ในลักษณะที่มีรูปแบบการแสดงที่ผู้ศึกษาใช้ในการศึกษาในปัจจุบัน โดยโขนเป็นการแสดงรูปแบบหนึ่ง

                                                           
7 พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 
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ที่มีวิวัฒนาการความเป็นมาอย่างยาวนานในประเทศไทย ดังนั้นการศึกษาเรื่องโขนจึงจ าเป็นต้อง

อธิบายประวัติความเป็นมาของโขน เพ่ือให้เห็นถึงต้นก าเนิดและพ้ืนฐานก่อนจะมาเป็นโขนในปัจจุบัน 

จากการศึกษาพบว่าประวัติความเป็นมาของโขนมีมาอย่างยาวนาน และมีพัฒนาการเรื่อยมา 

อันเนื่องมาจากลักษณะของการสืบทอดในรูปแบบจารีตธรรมเนียมปฏิบัติที่เคร่งครัด ในจารึกหรือ

เอกสารโบราณของไทยไม่มีปรากฏค าเรียกโขน แต่ค าว่าโขนปรากฏในเอกสารของชาวต่างประเทศชื่อ

มองสิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ (Monsieur De La Loubère) ราชทูตฝรั่งเศสที่ได้เดินทางมากรุงศรีอยุธยา  บันทึก

ไว้ในหนังสือชื่อ A New Historical Relation of Siam กล่าวถึงศิลปะแห่งการเล่นของไทยในสมัยสมเด็จพระ

นารายณ์มหาราชไว้ว่า คนไทยมีการเล่นที่แสดงบนเวที 3 อย่าง คือ  

(1) การเล่นที่เขาเรียกว่า โขน ได้แก่การเต้นออกท่าเข้ากับเสียงซอและเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ 

ผู้เต้นสวมหน้ากากและถืออาวุธราวกับว่าจะรบราฆ่าฟันกันมากกว่าเต้น คนเต้นทุก ๆ คน   

แม้จะเต้นผาดโผนและออกท่าทางอย่างมากมาย ก็ยังเต้นเรื่อยไปไม่มีพูดเลย หน้ากากที่สวม

ส่วนมากน่าเกลียดและแลเห็นเป็นรูปสัตว์น่าสะพึงกลัว หรือเป็นจ าพวกภูติผีปีศาจ 

(2) การแสดงที่เขาเรียกว่า ละคอน นั้น ได้แก่บทร้อยกรองเรื่องเกี่ยวมีพระเอกแต่ง

ขึ้นเป็นละคอนซึ่งใช้เวลาแสดงถึง 3 วัน เริ่มตั้งแต่ 8 โมงเช้า จนกระทั้งถึง 7 โมงกลางคืน 

เนื้อร้องเป็นค ากลอนแต่งขึ้นเป็นเรื่องเป็นราว และค ากลอนนั้นใช้ร้องโดยตัวละคอนหลายตัว

ซึ่งประจ าอยู่ ณ ที่นั้นตลอดเวลา และท าหน้าที่เพียงแต่ร้องโต้ตอบเท่านั้น คนหนึ่งขับร้อง

บรรยายเรื่อง และคนอ่ืนขับร้องเป็นค าพูดของตัวละครในเรื่อง แต่คนที่ขับร้องนั้นเป็นผู้ชาย

ไม่มีผู้หญิง 

(3) ระบ า ได้แก่การฟ้อนร าชายหญิงเป็นคู่ ๆ กัน ซึ่งไม่ใช่บทรบราฆ่าฟัน แต่เป็น

บทบาทสวยงาม การเล่นอย่างนี้แสดงไปด้วยกันกับการเล่นอย่างอ่ืนที่ข้าพเจ้าได้กล่าวถึงมา

ก่อนแล้ว คนฟ้อนร าเหล่านี้ทั้งผู้หญิงผู้ชายสวมเล็บปลอมท าด้วยทองแดงยาวมาก ในเวลา

ฟ้อนร าก็มีขับร้องไปบ้าง และสามารถแสดงได้โดยไม่ต้องเหน็จเหนื่อยมากนัก เพราะวิธีฟ้อน

ร าของเขาก็คือเดินเป็นวงไปอย่างง่าย ๆ ช้า ๆ และไม่ต้องร่ายร าอะไรมาก แต่มีท่าบิดเบน

ล าตัวและล าแขนช้า ๆ มากอยู่ ด้วยเหตุนี้จึงไม่เกาะตัวกัน ขณะที่แสดง มีคน 2 คนออกมา

เจรจาไม่เป็นชิ้นเป็นอันให้คนดูฟัง คนหนึ่งพูดแทนตัวระบ าฝ่ายชาย และอีกคนหนึ่งพูดแทน

ตัวระบ าฝ่ายหญิง ผู้แสดงทั้งหมดนี้ไม่ได้แต่งตัวอะไรให้แปลกออกไป มีแต่พวกแสดงระบ า

และโขนเท่านั้นที่มีหมวกกระดาษปิดทองยอดสูงและแหลม เหมือนหมวกเข้าพิธีของขุนนาง 
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แต่ห้อยลงมาข้าง ๆ จนถึงใต้หูและตกแต่งประดับประดาด้วยเพชรเทียมและมีระย้าห้อยท า

ด้วยไม้ปิดทอง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) 

จากข้อความข้างต้น สันนิษฐานได้ว่ารูปแบบการแสดงของไทยในสมัยก่อนอันได้แก่ โขน 

ละคอน ร าฟ้อนนั้น มีวิวัฒนาการมาตั้ งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาแล้วและอาจจะมีมาก่อนนั้น               

อันเนื่องมาจากลักษณะการแสดงที่เป็นแบบแผนอันแสดงให้เห็นว่าต้องมีรูปแบบการฝึกซ้อมมาก่อน

หน้านั้น ธนิต อยู่โพธิ์ ได้กล่าวไว้ในหนังสือ โขน ถึงแรกเริ่มเดิมทีของโขนว่า เกิดขึ้นมาจากการละเล่น

ของคนไทยที่มีมาแต่โบราณ รวมเรียกว่า “ระบ าร าเต้น” และเป็นที่มาของการแสดงเป็นมหรสพ             

ในปัจจุบัน เราสามารถแยกค าออกมาเป็นการเล่น 3 ประเภทคือ ระบ า ร า และเต้น การเล่นทั้ง 3 

ประเภทนี้มีการกล่าวถึงไว้ในศิลาจารึก สมัยสุโขทัยหลักที่ 8 (จารึกภูเขาสุมนกูฏ) ระบุว่า มีระบ าและ

เต้น ส่วนในกฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยาระบุชื่อระบ า และร า เต้น (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) 

กระบวนการเต้นเป็นพ้ืนฐานของการแสดงโขนในปัจจุบัน มีการใช้ค าว่า เต้นเสา เต้นโขนในการฝึก

โขนในปัจจุบัน ส่วนกระบวนการร าระบ าเป็นพ้ืนฐานของการแสดงละครในปัจจุบัน ดังจะเห็นได้จาก

การเรียกละครที่มีการร าในปัจจุบันว่าละครร า แต่ในปัจจุบันโขนและละครมีลักษณะใกล้เคียงกัน 

เพราะโขนได้มีการรับอิทธิพลของละครมาปรับใช้ในสมัยหลัง ๆ  

สมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ ได้กล่าวถึงประวัติความเป็นมาและท่าโขนไว้ว่า 

การละเล่นของไทยที่อาศัยการฟ้อนร าเป็นหลักมี 3 อย่างด้วยกัน คือ ระบ าอย่างหนึ่ง ละครอย่างหนึ่ง 

โขนอย่างหนึ่ง การเล่นทั้ง 3 อย่างนี้  แต่เดิม ระบ าเป็นการร าเข้ากับเครื่องดุริยางค์มีคนขับล าน า 

เพ่ือให้ระบ าดูสวยสดงดงามมีความไพเราะของดนตรีแต่ไม่ได้แสดงเป็นเรื่อง ละครเล่นเรื่องนิทานต่าง ๆ 

ประกอบกับการฟ้อนร า ขับร้องและเครื่องดุริยางค์เพ่ือให้เห็นจริงสนุกสนาน ส่วนโขนนั้นเดิมเล่นเพ่ือ

การพิธีเฉลิมพระเกียรติพระเป็นเจ้าในไสยศาสตร์ คือ พระอิศวร พระนารายณ์ เพ่ือความเป็นสวัสดิ์

มงคล การเล่นจะเล่นเป็นเรื่องอวตารพระเป็นเจ้า เช่น เรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งมีมนุษย์ ยักษ์ และลิง ผู้เล่น

ต้องหัดท่าทางต่างกัน เป็นมนุษย์ เป็นยักษ์ เป็นลิง 

ต้นต าราเดิมของโขน พวกพราหมณ์ก็พามาจากอินเดียเหมือนกับต าราระบ าและละคร          

แต่ต าราเดิมทีเดียวจะอย่างไรหาปรากฏชัดไม่ ได้แต่สันนิษฐานตามเค้าเงื่อนที่ปรากฏอยู่ในลักษณะ

พระราชพิธีอินทราภิเษก ซึ่งว่าให้ต ารวจเลกแต่งเป็นยักษ์ มหาดเล็กแต่งเป็นเทวดาและวานรเล่นชัก

นาคดึกด าบรรพ์ ดังนี้เข้าใจว่าโขนชั้นเดิมเห็นจะเล่นท านองเดียวกัน “แสดงต านาน” ที่เราเล่นกันชั้นหลัง

นี้ไม่ได้ฟ้อนร า ต่อนานมาเมื่อเล่นโขนกลายเป็นเครื่องมหรสพอย่างหนึ่ง จึงได้ใช้ฟ้อนร าพวกที่เป็น
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มนุษย์ร าตามแบบต าราที่กล่าวมาแล้ว พวกที่เป็นยักษ์ และเป็นลิง มีแบบหัดท่ายักษ์และท่ าลิงไป

ต่างหาก แต่แบบนั้นนอกจากที่ทรงจ าฝึกหัดกันสืบ ๆ มาหาปรากฏว่ามีต าราเหลืออยู่ไม่ แบบฝึกหัด

กันมานั้นก าหนดว่ามีท่าอันเป็นมูลในฝ่ายยักษ์ 6 ท่า ฝ่ายลิง 6 ท่า ใช้ท่าที่เป็นมูลนี้ประสมกันเป็น

เพลงร าและใช้บทต่อไป (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557)  

จากการศึกษาสันนิษฐานได้ว่า โขนแรกเริ่มเดิมทีมีพ้ืนฐานมาจาก การเล่น 3 อย่างคือ ระบ า 

ร า และเต้น แต่อิทธิพลที่ส่งผลให้โขนมีลักษณะของการแสดงเฉกเช่นในปัจจุบันนี้ ไม่ว่าจะเป็น            

เครื่องแต่งกาย ลีลาการร่ายร า ดนตรีประกอบ เป็นต้น เกิดจากการละเล่น 3 อย่าง ประกอบไปด้วย 

ชักนาคดึกด าบรรพ์ หนังใหญ่ และกระบี่กระบอง ธนิต อยู่โพธิ์ ได้ให้ความเห็นถึงที่มาของการเล่นโขน

ที่แสดงในปัจจุบันว่า ศิลปแห่งการเล่นโขนได้วิธีเล่นและวิธีแต่งตัวบางอย่างมาจากชักนาคดึกด าบรรพ์ 

ได้ท่าต่อสู้โลดโผนท่าร าท่าเต้นมาจากบางส่วนของกระบี่กระบอง ซึ่งผู้เล่นหนังเอามาเล่นก่อน และได้

ศิลปอย่างอ่ืนของการเล่นหนังมาใช้ เช่น ค าพากย์ ค าเจรจา และหน้าพาทย์เพลงดนตรี ตลอดจนได้ท่า

เต้นของผู้เชิดหนังมาอีกด้วย (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500)  

ชักนาคดึกด าบรรพ์ – พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 ได้ให้ความหมายของ

ค าว่า ดึกด าบรรพ์ หมายถึง นาน, ลึกล้ า8 ธนิต อยู่โพธิ์ ให้ค าจ ากัดความของค าว่า ดึกด าบรรพ์ว่าเป็น

เรื่องเก่าแก่ท่ีมีมาแต่กาลก่อนลึกลับ(ธนิต อยู่โพธิ์, 2516) ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวไว้ในหนังสือ

ลักษณะไทย ว่า “ดึกด าบรรพ์” น่าจะมาจากค าในภาษาเขมร 2 ค า คือ “ตึก” หมายถึงน้ า และ     

“ตะบัล” หมายถึงต าหรือตะบัน เมื่อน าค าสองค ามารวมกัน “ดึกด าบรรพ์” ก็จะหมายถึง การต าน้ า

หรือตะบันน้ า หรือกวนน้ าให้เกิดการหมุนเวียนอย่างรุนแรง  (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช , 2525)               

ซึ่งมีความหมายเดียวกับค าในประเพณีไทยว่า “ชักนาค หรือ ชักนาคดึกด าบรรพ์” นั่นเอง 

ชักนาคดึกด าบรรพ์ของไทย คือการเล่นเรื่องกวนเกษียรสมุทร หรือกวนน้ าอมฤต 

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ได้อธิบายถึงเรื่องกวนเกษียรสมุทร ในพระราช

นิพนธ์ “บ่อเกิดรามเกียรติ์” ไว้ว่า เทวดาและอสูรชักชวนกันท าการกวนเกษียรสมุทรเพ่ือให้ได้น้ า

อมฤตมาดื่มกินเพ่ือให้มีชีวิตเป็นอมตะรอดพ้นจากความตาย ในการกวนเกษียรสมุทรนี้ ใช้เขามนทร

คีรีเป็นไม้กวน เอาพญาวาสุกรีเป็นเชือกชัก ท าให้พญาวาสุกรีพ้นพิษออกมาเป็นไฟ พากันได้รับความ

เดือดร้อน พระนารายณ์จึงเชิญให้พระอิศวรเสวยพิษเพ่ือดับความร้อน ด้วยเหตุนี้พระศอ (คอ)           

ของพระอิศวรจึงมีสีนิลเพราะพิษไหม้ เทวดาและอสูรจึงสามารถชักนาคให้ภูเขามนทรคีรีหมุนกวน

                                                           
8 พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน. พ.ศ. 2542. 
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ต่อไปได้ แต่เกิดหมุนกวนจนทะลุไปใต้โลก พระนารายณ์จึงอวตารเป็นเต่า9 ไปรองรับเขามนทรคีรีไว้

ไม่ให้ทะลุเลยไปอีก การกวนเกษียณสมุทรจึงด าเนินต่อไปได้จนส าเร็จ เมื่อได้น้ าอมฤตมาแล้ว เกิดสงคราม

สู้รบเพ่ือแย่งชิงน้ าอมฤตกันระหว่างเทวดากับอสูร พระนารายณ์จึงฉวยน้ าอมฤตไปพ้นจาก

เกษียรสมุทร พวกอสูรที่ไม่ได้กินน้ าอมฤตก็ตายในที่รบจ านวนมาก พวกเทวดาจึงได้เป็นใหญ่บนสวรรค์ 

การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์หรือพิธีกวนน้ าอมฤต ไทยเราได้รับอิทธิพลมาจากกลุ่มชนชาติ    

ที่นับถือศาสนาพราหมณ์คือราชส านักเขมร มีร่อยรอยหลักฐานเกี่ยวกับการละเล่นดังกล่าวจากภาพ

สลักท่ีปราสาทนครวัด คาดว่าน่าจะเป็นการละเล่นมหึมาในราชส านักพระเจ้าสุริยวรมันที่ (พ.ศ. 1656 

– หลัง พ.ศ. 1688) ตามคติความเชื่อ “จักรพรรดิราช” ซึ่ งแสดงออกในงานพระราชพิธี  

“อินทราภิเษก” (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) คาดว่าไทยน่าจะรับอิทธิพลการเล่นดังกล่าวมาจากราชส านัก

เขมรแต่ไม่มีหลักฐานปรากฏชัดแจ้ง จนถึงยุคสมัยกรุงศรีอยุธยาได้ปรากฏหลักฐานการเล่นชักนาคดึก

ด าบรรพ์ ตราไว้ในกฎมณเฑียรบาลว่าเป็นการเล่นในพระราชพิธีอินทราภิเษกแต่ไม่ได้เล่นในทุกรัชกาล 

เท่าที่มีบันทึกอยู่ในพระราชพงศาวดารกรุงศรีอยุธยาปรากฏการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์นี้เพียง 3 ครั้ง 

คือในแผ่นดินสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 2 ครั้งหนึ่ง ในแผ่นดินสมเด็จพระมหาจักรพรรดิครั้งหนึ่ง และใน

แผ่นดินสมเด็จพระเจ้าปราสาททองอีกครั้งหนึ่ง (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) หลักแผ่นดินสมเด็จพระเจ้า

ปราสาททองแล้ว ไม่พบร่องรอยการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์อีกเลย แต่มีชื่อ “โขน” เกิดขึ้นครั้งแรก      

ในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ สุจิตต์ วงษ์เทศ ได้เขียนไว้ในหนังสือ ร้องร าท าเพลง ดนตรีและนาฏศิลป์

ชาวสยาม ว่า สาระส าคัญของการละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ในพระราชพิธีอินทราภิเษกก็คือ 

ก าหนดให้ต ารวจเล็ก 100 คน แต่งเป็นอสูรชักนาคทางหัว ส่วนมหาดเล็ก 100 คนแต่งเป็นเทวดาชัก

นาคทางหาง กฎมณเฑียรบาลก าหนดให้ตั้งเขาพระสุเมรุจ าลองในกลางสนาม ซึ่งจะต้องใช้พ้ืนที่มาก

และผู้คนจ านวนมากในการเล่น จะต้องสิ้นเปลืองค่าใช้จ่ายมหาศาล จึงเป็นสาเหตุที่ไม่เล่นกันบ่อยนัก 

มักเล่นเมื่อเริ่มรัชกาลใหม่ในพิธีอินทราภิเษก แล้วอาจไม่ได้เล่นกันอีกเลยจนกว่าจะขึ้นแผ่นดินใหม่ (สุ

จิตต์ วงษ์เทศ, 2532) 

หนังใหญ่ – หนังใหญ่จัดเป็นมหรสพเก่าแก่ของไทยมาแต่สมัยโบราณ แต่เดิมเรียกการเล่น

ชนิดนี้ว่า “หนัง” แต่ต่อมาเรียกกันว่า “หนังใหญ่” เพราะภายหลังได้มีการแสดงหนังที่ตัวเล็กกว่า 

เรียกกันทั่วไปว่า “หนังตะลุง” จึงเรียกเพ่ือให้เกิดความแตกต่างกัน ในสมัยโบราณหนังใหญ่ได้รับการ

ยกย่องว่าเป็นมหรสพหลวงชั้นสูง ที่มีลีลาการแสดงที่งดงาม การละเล่นหนังใหญ่นี้จะขึ้นหน้าขึ้นตา

                                                           
9 เรียกพระนารายณ์ปางนี้ว่า กูรมาวตาร ซึ่งเป็นการเรียกตามสันสกฤต หรือข้างไทยเรียก กัจฉปาวตาร 
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มากกว่าการละเล่นมหรสพชนิดอ่ืน งานใดที่มีการแสดงหนังใหญ่จะถือว่าเป็นงานที่ใหญ่มากและ

ส าคัญจริง ๆ ทั้งนี้เนื่องมาจากการเล่นหนังใหญ่จะต้องใช้สถานที่แสดงกว้างขวาง จึงเป็นมหรสพที่รวม

คนดูไว้ได้มาก จึงกลายเป็นมหรสพที่คนทั่วไปนิยมชมชอบและเข้าถึงได้ง่ายกว่ามหรสพหลวงชนิดอื่น ๆ  

องค์ประกอบที่ส าคัญของหนังใหญ่ประกอบไปด้วย ตัวหนัง ที่สร้างขึ้นด้วยหนังวัวหรือหนัง

ควาย มีขนาดตั้งแต่ 1 เมตรขึ้นไปจนถึง 2 เมตร ขึงให้ตึงจนเป็นรูปแผ่นใหญ่ แล้วจึงฉลุสลักเป็นรูปตัว

แสดงตามแบบลวดลายไทย นอกเหนือจากนี้ยังมีหนังอีกชนิดหนึ่งเรียกว่า หนังเจ้า หรือ หนังครู              

มีอยู่ด้วยกัน 3 ภาพ ได้แก่ หนังฤๅษี หนังพระอิศวร และหนังพระนารายณ์ หนังทั้ง 3 ตัวนี้จะมี

กรรมวิธีในการสร้างที่แตกต่างจากหนังตัวละครอ่ืน ๆ กล่าวคือ หนังทั้ง 3 ตัวจะท ามาจากหนังเสือ

หรือหนังหมี ซึ่งผู้ท ามีความเชื่อกันว่ามีความขลังและความศักดิ์สิทธิ์  (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2555) มีคนท า

หน้าที่เชิดหนังไปตามบทพาก์บทเจรจา ซึ่งบทพากย์จะเป็นบทร้อยกรองประเภทกาพย์และฉันท์           

ส่วนบทเจรจาจะเป็นค าประพันธ์ประเภทร่ายยาว เนื้อเรื่องที่ใช้แสดง มีหลักฐานในสมัยสมเด็จ            

พระนารายณ์ พระองค์ได้มีพระบรมราชโองการให้พระมหาราชครูแต่งเรื่อง สมุทรโฆษชาดกค าฉันท์              

เพ่ือใช้ส าหรับเล่นหนังใหญ่ นอกเหนือจากนี้ก็มีเรื่อง อนิรุทธ์ค าฉันท์ ของศรีปราชญ์ แต่อาจจะไม่ได้

รับความนิยมเท่าท่ีควร จึงหันมาเล่นเรื่อง รามเกียรติ์ จนเป็นที่นิยมสืบมาจนถึงปัจจุบัน  

กล่าวได้ว่าการเล่นหนังเป็นส่วนส าคัญส่วนหนึ่งที่ท าให้เกิดโขนต่อไป เพราะรูปแบบการแสดง

โขนมีอิทธิพลในเรื่องการแสดงมาจากหนังใหญ่ในหลาย ๆ เรื่อง เช่น ท่าทางการเต้นของคนเชิดหนัง 

รูปแบบของการพากย์และการเจรจา เป็นต้น เป็นที่น่าสังเกตว่าปัจจุบันหนังใหญ่ซึ่งถือว่าอดีตเคยเป็น

มหรสพที่ได้รับความนิยมเป็นอย่างมาก แต่ในปัจจุบันกลับหาดูได้ยากที่สุด อาจจะเป็นเพราะการ

เกิดขึ้นของโขน ท าให้รูปแบบการแสดงหนังใหญ่ดูมีชีวิตชีวาน้อยกว่าโขน คนจึงหันมาดูโขนมากกว่า 

รวมไปถึงการหาหนังสัตว์และการดูแลรักษาได้ยาก ท าให้ไม่ค่อยมีผู้สานต่อ 

กระบี่กระบอง – ธนิต อยู่โพธิ์  ได้อธิบายว่า การเล่นกระบี่กระบองเป็นการเล่นของคนไทยมา

แต่โบราณแรกเริ่มมาจากการฝึกหัดวิชาการใช้อาวุธไว้เพ่ือต่อสู้ข้าศึกศัตรูและป้องกันตัว อาวุธที่ใช้มีทั้ง

อาวุธยาวและอาวุธสั้น เช่น กระบอง ไม้พลอง กระบี่ ดาบ ทวน เป็นต้น เครื่องรับเครื่องป้องกันก าบัง

ตัว ก็มีหลายชนิด เช่น โล่ เขน ดั้ง เป็นต้น  รวมเรียกว่าวิชากระบี่กระบอง เป็นวิชาที่ต้องฝึกหัดจนเกิด

ความคล่องแคล่วช านาญ พัฒนาเป็นแบบแผนแห่งการรบและการใช้อาวุธ  เรียกว่า เพลง เช่น เพลง

กระบี่ เพลงทวน  ในสมัยโบราณนิยมเล่นกระบี่กระบอง เป็นการแสดงประกวดอวดฝีมือกันเป็น

ประจ าจนถึงน าไปแสดงเป็นมหรสพ เพ่ือความบันเทิงของประชาชนในงานเทศกาลต่าง ๆ ทั้งในงาน
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หลวงและงานราษฎร์ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) โดยโขนได้รับอิทธิพลของการแสดงกระบี่กระบองมา

ประดิษฐ์และพัฒนาเป็นกระบวนท่าร าในการต่อสู้ เช่น ตอนตรวจพล ตอนรบระหว่างยักษ์และลิง เป็นต้น 

 

3.2 เรื่องราวที่ใช้ในการแสดงโขน 
 3.2.1 รามายณะท่ีมาของรามเกียรติ์ 

เป็นที่ทราบกันดีอยู่แล้วว่าโขนจะเล่นเรื่องรามเกียรติ์ ในการแสดงโขนจะไม่บอกว่าเล่นโขน

เรื่องรามเกียรติ์ แต่จะบอกเป็นชื่อชุดหรือชื่อตอนในการแสดงแทน เช่น แสดงโขนตอนยกรบ แสดง

โขนตอนนางลอย เป็นต้น เรื่องรามเกียรติ์ เป็นเรื่องราวที่คนไทยรับรู้กันมาช้านาน และมีเค้าโครง

ปรากฏว่าไทยรับอิทธิพลเรื่องรามเกียรติ์มาจากรามายณะของประเทศอินเดีย แต่รูปแบบการแสดง

รวมไปถึงท่าทางลีลาที่ใช้ในการแสดงโขนในปัจจุบันนั้น สุจิตต์ วงษ์เทศ ได้สันนิษฐานว่าไม่ได้รับ

วัฒนธรรมการเต้นหรือร านี้มาจากอินเดีย แต่เป็นวัฒนธรรมรูปแบบการเต้นของภูมิภาคอุษาคเนย์เอง 

(สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2556) เห็นได้จากจารีตการฝึกหัดโขนมาตั้งแต่โบราณ ใช้ท่าน าที่มีลักษณะยุบตัวและ

ยืดตัวขึ้น ซึ่งต่างจากรูปแบบวัฒนธรรมการแสดงของอินเดียที่มีลักษณะเน้นการใช้เท้าและใบหน้าใน

การแสดง ดังนั้น โขนในปัจจุบันที่เล่นเรื่องรามเกียรติ์ เราจึงต้องท าความเข้าใจถึงเรื่องราวของ

รามเกียรติ์ก่อน เพราะเป็นส่วนประกอบส าคัญของโขนในฐานะแก่นของเรื่องราวซึ่งเป็นส่วนที่เรา

รับมาจากอินเดียและพัฒนาไปเป็นท่าร าประกอบการแสดงในแบบฉบับของดินแดนในแถบนี้เอง 

พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 6 ทรงพระราชนิพนธ์บ่อเกิดแห่ง

รามเกียรติ์ เป็นหนังสือที่ค้นคว้าเรื่องราวเกี่ยวกับความเป็นมาของรามายณะที่ส่งอิทธิพลต่อรามเกียรติ์

ของไทย และได้สันนิษฐานว่าบ่อเกิดแห่งเรื่องรามเกียรติ์ของไทยน่าจะมาจากเรื่องรามายณะใน

ประเทศอินเดีย (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว , 2512) นับได้ว่า บ่อเกิดรามเกียรติ์เป็นหนังสือที่ให้ความ

กระจ่างถึงเรื่องราวที่มาของรามายณะและรามเกียรติ์เป็นเล่มแรก ๆ ต่อมา เสฐียรโกเศศ ก็ได้

ด าเนินการศึกษาค้นคว้าเรื่องรามายณะฉบับต่าง ๆ แสดงลงในหนังสือ “อุปกรณ์รามเกียรติ์” ซึ่งได้ให้

ความรู้เรื่องรามายณะได้ละเอียดและกว้างขึ้น 

รามายณะเป็นค าภีร์ศักดิ์สิทธิ์ของศาสนาฮินดู ค าว่า “รามายณะ” ภาษาสันสกฤตแปลว่า 

เรื่องของพระราม กล่าวกันว่าผู้แต่งเป็นฤๅษีนามว่า วาลมีกิ ไม่ปรากฎว่าแต่งขึ้นเมื่อใด แต่มีผู้

สันนิษฐานว่าแต่งขึ้นในราวต้นพุทธกาล (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512) แรกเริ่มเดิมทีเป็นเพียงค าบอก

เล่าจากปากในลักษณะต านาน เล่าถึงเรื่องราวและวีรกรรมของวีรบุรุษผู้เป็นบรรพชนชาติของตน 
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แสดงถึงเกียรติยศและเตือนใจคนในชาติให้ระลึกถึงวีรกรรมที่บรรพบุรุษได้ต่อสู้ฝ่าฝันอันตรายอย่าง

องอาจ น าเกียรติคุณความดีงามมาสู่ชาติ ฤๅษีวาลมิกิเป็นผู้รวบรวมเรื่องของพระราม แต่งขึ้นเป็น

กาพย์ เรียกว่าโศลก เพ่ือให้ง่ายขึ้นต่อการท่องจ าและสวดกันต่อ ๆ มา  ลักษณะเช่นนี้ก็นิยมใช้กัน

ในทางศาสนา เช่น พระสูตร ที่แต่งขึ้นเป็นฉันทคาถา เพ่ือให้จ าง่ายและถ่ายทอดออกมาให้มีความ

เพ้ียนน้อยที่สุด จนได้ลงบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร และใช้เป็นคัมภีร์ในลัทธิไสยศาสตร์สืบมา 

คัมภีร์รามายณะเป็นเรื่องราวที่ชาวฮินดูให้ความนับถือเป็นอย่างมาก อันเนื่องมาจากคติความ

เชื่อหลายประการ ดังนี้ 

1) คัมภีร์รามายนะมีคุณวิเศษต่าง ๆ ใครได้ฟังแล้วสามารถล้างบาปได้ ปรารถนาสิ่งใดก็จะได้ 

เจริญด้วยอายุ วรรณ สุข พละ เมื่อตายไปแล้วก็จะได้ไปสู่พรหมโลก มีก าหนดว่า รามายณะนี้ ให้ใช้พิธี

สวดศราทธพรตเพ่ือล้างบาปแก่ผู้ตาย แม้อ่านเพียงโศลกเดียว ใครไม่มีลูกก็จะได้ลูก ไม่มีทรัพย์ก็จะได้

ทรัพย์ เป็นต้น 

2) ประชาชนชาวฮินดูที่นับถือพระราม ไม่เพียงเพราะพระรามเป็นวีรบุรุษ เป็นมหากษัตริย์ที่

มีเมตตากรุณาปกปักรักษาไพร่ฟ้าข้าแผ่นดินให้ได้รับความร่มเย็นตลอดไป แต่ยังนับถือในฐานะพระ

วิษณุนารายณ์เป็นเจ้า อวตารลงมาปราบอธรรม ได้แก่พวกรากษส อันมีท้าวราพณาสูรเป็นหัวหน้า  

แม้ผู้ตายไปแล้ว ตามประเพณีของชาวฮินดูจะน าศพไปเผาที่ริมฝั่งแม่น้ า ผู้ตามศพจะเอ่ยค าว่า              

“ราม ราม สัตยาราม” ตลอดทางที่น าศพไป เพ่ือผู้ตายจะได้รับส่วนบุญไปสู่สุคติ ทั้งนี้เพราะเชื่อว่า

พระรามเม่ือทรงพระชนม์อยู่ สามารถช่วยผู้ตายไปแล้วให้พ้นทุกข์ได้ 

3) ในคัมภีร์พรรณนาถึงจริยาวัตรของพระราม เป็นแบบฉบับความดีความงามอันสาธุชนควร

ถือเป็นเยี่ยงอย่าง เพราะมีความประพฤติในฐานะที่อวตารมาเป็นมนุษย์ หาได้มีต าหนิด่างพร้อย          

ด ารงตนเป็นโอรสที่ซื่อสัตย์กตัญญูกตเวทีต่อพระราชบิดา มีเมตตาปรานีในญาติพ่ีน้อง ชอบด้วย

ท านองคลองธรรม เป็นสามีที่ซื่อตรงต่อความรักใคร่ในภรรยา ทั้งสมกับเป็นกษัตริย์ชาตินักรบ              

ส่วนสีดาก็เป็นตัวอย่างกุลสตรีที่บริบูรณ์ด้วยลักษณะกัลยาณี ซื่อตรงมั่นคงต่อสามี กิริยาวาจาแช่มช้อย 

อดทนต่อความล าบากตรากตร า ส่วนผู้อ่ืนในเรื่อง เช่น พระลักษมณ์ พระภรต พระสัตรุฆน์ ก็เป็นน้อง

ที่เคารพภักดีในพระราม พิภีษณ์ (พิเภก) ด ารงตนอยู่ในธรรมาธิปไตย สละญาติวงศ์ได้เพ่ือเห็นแก่ธรรม

เป็นที่ตั้ง (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512)  

โดยรามายณะฉบับวามีกิ แบ่งเรื่องราวออกเป็นภาค ๆ เรียกว่า กัณฑ์ ทั้งหมด 7 กัณฑ์  

(เสฐียรโกเศศ, 2550) ดังนี้ 
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(1) พาลกัณฑ์ เรื่องเริ่มต้นด้วยฤๅษีวาลมีกิ อาราธนาฤๅษีนารทให้แสดงรามายณะ แรกเริ่มเกิด

มาได้อย่างไร จนถึงพระรามยกศรได้นางสีดา กลับอโยธยา 

(2) อโยธยากัณฑ์ เริ่มตั้งแต่ท้าวทศรถต้องการจะให้พระรามครองราชย์ ไปจนถึงพระรามเดินดง 

(3) อรัณยกะกัณฑ์ เริ่มตั้งแต่สามกษัตริย์ (พระราม พระลักษมณ์ นางสีดา) เดินดง พระราม

รบกับอสูรร้ายชื่อวราธ (ในรามเกียรติ์ของไทยเรียก พิราพ) จนถึงทศกัณฐ์ลักนางสีดา 

(4) กีษกินธากัณฑ์ เริ่มตั้งแต่สองกษัตริย์พบหนุมาน จนถึงหนุมานอาสาไปถวายแหวน 

(5) สุนทรกัณฑ์ เริ่มตั้งแต่หนุมานถวายแหวน จนถึงเผากรุงลงกา 

(6) ยุทธกัณฑ์ พระรามยกพลไปเชิงมเหนทร (ในรามเกียรติ์ของไทยเรียก เหมติรัน) จองถนน

ข้ามไปยังกรุงลงกา จนถึงทศกัณฐ์ล้ม พานางสีดากลับอโยธยา 

(7) อุตตรกัณฑ์ เรื่องราวว่าด้วยอสุรพงศ์ วานรพงศ์ เนรเทศนางสีดา ฯลฯ 

ในหนังสืออุปกรณ์รามเกียรติ์ ได้อธิบายไว้ว่า นักปราชญ์มีความเห็นว่า เดิมรามยาณะฉบับ

วาลมีกิน่าจะเริ่มเรื่องราวตั้งแต่กัณฑ์ที่ 2 ไปจนถึงกัณฑ์ที่ 6 กล่าวคือเริ่มเรื่องราวตั้งแต่บิดาของ

พระราม ท้าวทศรถปรารภจะให้พระรามเป็นกษัตริย์ครองกรุงอโยธยาต่อจากพระองค์ แต่มีเหตุให้ต้อง

ออกไปอยู่ป่าเป็นเวลา 14 ปี นางสีดาถูกทศกัณฐ์ลักพาตัวไป พระรามได้ทหารลิงติดตามไปไปท าศึก

กับทศกัณฐ์ จนได้สีดากลับคืนมา และกลับมาครองกรุงอโยธยาเป็นอันเสร็จถึงกัณฑ์ที่ 6 ส่วนกัณฑ์ท่ี 1 

และกัณฑ์ที่ 7 นั้นน่าจะแต่งขึ้นภายหลัง เพราะมีข้อความแย้งต่อกัณฑ์อ่ืนอยู่หลายแห่ง ทั้งหัวข้อ

ต่อเชื่อมเรื่องก็ไม่สนิท แสดงว่ามีการต่อเติมกันมาหลายทอด10 

นอกเหนือจากรามายณะฉบับวาลมีกิแล้ว พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าฯ รัชกาลที่ 6 ทรง

ให้ความเห็นไว้ว่าเรื่องราวที่อยู่ในรามเกียรติ์ของไทย น่าจะมีที่มาจากหนังสือที่เรียกว่า “ปุราณะ” 

และ “หนุมานนาฏกะ” (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512) ซึ่งหนังสือจ าพวกปุราณะ คือเรื่องราวที่แสดง

เกี่ยวกับเทพเจ้า แรกเริ่มเดิมทีเกิดจากหนังสือจ าพวก “อิติหาส” เป็นเรื่องราวที่แสดงต านานของ

วีรบุรุษ กษัตริย์ นักรบ ต่อมายิ่งเล่าเรื่องก็ยิ่งวิจิตรพิศดารขึ้นทุกที จนวีรบุรุษ หรือกษัตริย์ นักรบ นั้น

กลายเป็นเทวดาหรือพระเจ้า ดังนั้นเรื่องที่เล่าต่อมาเกี่ยวกับเทพเจ้าเหล่านี้ จึงเรียกว่าปุราณะ           

                                                           
10 กล่าวตามความเห็นของศาสตราจารย์ ยะโกบี ซึ่งศาสตราจารย์แมกโดแนลล์ อ้างไว้ในหนังสือ A History of Sanscrit Literature อ้าง
ใน เสถียรโกเศศ, อุปกรณ์รามเกียรติ์. (กรุงเทพ : ศยาม, 2550 ) หน้า 7 
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ในรามเกียรติ์ของไทยจะเกี่ยวข้องในส่วนของเรื่อเล่าเบ็ดเตล็ดต่าง ๆ ซึ่งโดยมากจะเป็นข้อความใน

ตอนต้น จ าพวกตอนก าเนิดต่าง ๆ (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512) ส่วนหนุมานนาฏกะ เป็นหนังสือที่เล่า

เรื่องราวเกี่ยวกับหนุมานโดยเฉพาะ ทั้งนี้ หนังสือหนุมานนาฏกะเป็นหนังสือที่ชาวอินเดียให้ความนิยมมาก 

กล่าวได้ว่ารามายณะเป็นเรื่องที่นิยมนับถือในหมู่ประชาชนที่นับถือศาสนาฮินดูในอินเดีย             

จนมีการแสดงเรื่องพระรามเป็นงานเทศกาลประจ าปีในภาคเหนือของอินเดีย ในอินเดียภาคใต้ก็มีการ

แสดงเรื่องพระรามเหมือนกัน เรียกว่า กฐักกฬิ (เสฐียรโกเศศ, 2550) ด้วยความที่เรื่องรามายณะฉบับ

ฤๅษีวาลมิกิเป็นภาษาสันสกฤต ซึ่งไม่ใช่ภาษาพูดปกติของคนอินเดีย จึงท าให้เกิดการน ารามายณะมา

แปลในภาษาอ่ืน ๆ หรือการรจนาใหม่โดยการปรับปรุงจากของเดิม ก่อให้เกิดเรื่องรามรามายณะในอีก

หลายส านวนต่อมา  

 ภายหลังเมื่อมีการเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมของอินเดียไปสู่ดินแดนในภูมิภาคแถบเอเชีย

ตะวันออกเฉียงใต้ จึงปรากฏหลักฐานของรามายณะในประเทศต่าง ๆ โดยปรับให้เข้ากับวัฒนธรรม

ของประเทศนั้น ๆ เช่น รามายณะในประเทศอินโดนีเซีย ที่มีการปรับตามลัทธิอิสลาม และยังคงด ารง

อยู่มาจนถึงปัจจุบัน (ช านาญ รอดเหตุภัย, 2522) รามายณะเขมร รามายณะพม่าใช้ชื่อเรียกว่า             

“รามชัด” (รามชาติ) รามายณะลาวใช้ชื่อว่า “พระรามชาดก” หรือ “พระลักพระราม” เป็นต้น 

 สรุปได้ว่าเรื่องรามายณะเป็นคัมภีร์อันศักดิ์สิทธิ์ที่พวกพราหมณ์ชาวฮินดูนับถือกันอย่างยิ่ง 

และยังเป็นเรื่องราวที่มีอิทธิพลต่อประชาชนชาวอินเดียที่นับถือลัทธิฮินดู ด้วยมีพ้ืนฐานเรื่องเล่าของ

พระรามมาแต่ก่อน ประกอบกับความเชื่อทางศาสนาที่มีคุณค่าทางด้านเนื้อเรื่องและจิตใจ ทั้งในแง่

ความเชื่อที่ว่าสามารถล้างบาป ท าให้พ้นทุกข์ เมื่อตายไปจะได้ไปสู่สุขคติ จึงท าให้พวกพราหมณ์และ

ประชาชนซึมซับและสามารถจ าเรื่องราวรามายณะได้ขึ้นใจ สามารถน าไปเผยแพร่ผ่านการบอกเล่า

ปากต่อปากผ่านทางการค้าและการเผยแพร่ศาสนา ส่งผลให้รามายณะเข้าสู่ประเทศอ่ืน ๆ ในดินแดน

ที่มีการติดต่อกับประเทศอินเดีย และรับวัฒนธรรมอิทธิพลของรามายณะไปปรับให้เข้ากับวัฒนธรรม

ของประเทศนั้น ๆ  
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3.2.2 รามเกียรติ์ การเผยแพร่เข้าสู่ไทย 
ประเทศไทยได้รับอิทธิพลหลายอย่างมาจากอินเดียทั้งโดยตรงและผ่านประเทศใกล้เคียง ทั้งใน

เรื่องศาสนา ขนบความเชื่อ ภาษา รวมไปถึงวรรณคดี เช่น รามายณะ เป็นต้น จากหลักฐานทาง

ประวัติศาสตร์และโบราณคดีดินแดนแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ได้มีการติดต่อกับชาวอินเดียราว

พุทธศตวรรษที่ 7 - 8 ผ่านการค้าขายสินค้าจ าพวก เครื่องเทศ ยางไม้หอม และไม้หอม เป็นต้น 

นอกเหนือจากการค้าขายแล้ว ผลพวงที่ตามมายังมีการเผยแพร่อิทธิพลของศิลปวัฒนธรรมอินเดียต่าง 

ๆ  ต่อมาในราวพุทธศตวรรษที่ 12 บรรดาอาณาจักรที่ได้รับอิทธิพลของศิลปะอินเดียก็เจริญรุ่งเรืองขึ้น 

เช่น อาณาจักรจามปา อาณาจักรฟูนัน อาณาจักรทวาราวดี อาณาจักรตามพรลิงค์ อาณาจักรศรีวิชัย 

เป็นต้น โดยได้รับอิทธิพลและพัฒนาในลักษณะของตนเอง (ช านาญ รอดเหตุภัย, 2522) 

 รามายณะไม่ปรากฏหลักฐานแน่ชัดว่าเข้ามาสู่ดินแดนในแถบประเทศไทยเมื่อใด แต่เข้าใจว่า

พ่อค้าชาวอินเดียเป็นผู้น ามาเผยแพร่ในไทย พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าฯ รัชกาลที่ 6 ทรงให้

ความเห็นไว้ว่า รามายณะได้เข้ามาแพร่เป็นที่รู้จักของคนไทยผ่านการเล่าเรื่อง โดยผู้เล่าใช้วิธีท่องจ า

มา มิใช่เป็นการคัดลอกและแปลมาจากต้นฉบับของรามายณะฉบับใด ๆ จึงท าให้เรื่องเล่าเรื่อง

พระรามในไทย มีความแตกต่างจากรามายณะของวาลมิกิ ดังที่พระองค์ทรงอธิบายไว้ว่า  

“เรื่องพระรามาวตารนั้น ต้องเข้าใจว่าพราหมณ์เขาเห็นเปนเรื่องส าคัญ ไม่ผิดอะไร

กับความรู้สึกของชาวเราในส่วนพระเวสสันดร เพราะฉนั้นพราหมณ์ทุกคนที่เข้ามายังเมืองเรา

คงจะจ าเรื่องพระรามมาได้อย่างแม่นย าฝังอยู่ในใจ และคงจะเล่าได้โดยพิศดารและ

ละเอียดละออเท่ากับเราๆ เล่าเรื่องพระเวสสันดรฉนั้น ส่วนหนังสือที่เปนต้นต าหรับนั้น          

บางทีก็อาจจะมีมาแต่รามายณฉบับสังสกฤตกับวิษณุปุราณะเท่านั้นก็ได้ แต่เมื่อเล่าเรื่อง             

พระรามาวตารให้ไทยเราฟังนั้น พราหมณ์คงเล่าไปตามที่จ าได้ขึ้นใจ และถ้าจะถามว่าตอนใด

ออกจากหนังสือเล่มใดก็น่าจะให้การไม่ถูกด้วยซ้ า” (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512) 

พระวรวงศ์เธอ กรมหมื่นพิทยลาภพฤฒิยากรทรงนิพนธ์วิจารณ์เรื่องพระรามไว้ว่า นิทานเรื่อง

พระรามซึ่งแพร่หลายเข้ามาในประเทศต่าง ๆ ที่อยู่ถัดจากอินเดียมาทางตะวันออก มีชวา มลายู ไทย 

เขมร ฯลฯ เห็นจะไม่ได้มาจากรามายณะของวาลมีกิ หากมีต้นตออันเก่ากว่านั้นขึ้นไป (พิทยลาภพฤฒิ

ยากร, 2514) ซึ่งเสฐียรโกเศศได้ค้นคว้าเรื่องรามเกียรติ์สืบต่อจากรัชกาลที่ 6 ได้ให้ความเห็นไปในทาง

เดียวกันกับพระวรวงศ์เธอ กรมหมื่นพิทยลาภพฤฒิยากร ว่า นิทานเรื่องพระรามน่าจะมีที่มาเป็น 2 

ทาง คือ 
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1) ได้มาจากนิทานเรื่องพระราม ซึ่งเป็นนิทานเก่าแก่ที่เล่ากันอยู่ก่อนที่วาลมีกิจะน ามาแต่ง

เป็นรามายณะฉบับของตน 

2) ได้มาจากรามายณะ ซึ่งวาลมีกิน าเอานิทานดั่งเดิมมาแต่งด้วยกาพย์ชนิดใหม่ แต่ไม่น่าจะ

ได้มาจากรามายณะฉบับภาษาสันสกฤตของวาลมีกิโดยตรง ด้วยเหตุผลที่เมื่อน าเรื่องราวรามเกียรติ์

ของไทยเปรียบเทียบกับเรื่องราวรามายณะของวาลมีกิ มีลักษณะแตกต่างกันอยู่พอสมควร เนื้อเรื่อง

รามเกียรติ์ของไทยจะมีความคล้ายกับลักษณะเนื้อเรื่องรามายณะของอินเดียใต้มากกว่า 

สุจจิตต์ วงษ์เทศ ได้ให้ความเห็นไว้ในหนังสือ ร้องร าท าเพลง ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม 

ไว้ว่า เรื่องรามเกียรติ์ของไทยได้รับอิทธิพลมาจากการเดินทางเข้ามาค้าขายและเผยแผ่ศาสนาของชาว

ทมิฬในอินเดียใต้ ที่ได้เข้ามาในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ โดยใช้คัมภีร์เรื่องรามายณะและเรื่อง

อ่ืน ๆ เช่น มหาภารตะ ฯลฯ มาเล่าเพ่ือเสริมความศักดิ์สิทธิ์ของศาสนา ดังหลักฐานปรากฏเป็นภาพ

สลักนูนต่ าเรื่องรามายณะที่เทวาลัยปรัมบะนันในเกาะชวา ประเทศอินโดนีเชีย และที่ภาพปราสาท

นครวัดในเขมร (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) และเมื่อรามายณะมีลักษณะคติความเชื่อที่เป็นผลดีต่อ

บ้านเมืองในการปกครอง ชนชั้นปกครองสยามจึงรับคตินี้ไว้ และพัฒนาจนกลายเป็นรามเกียรติ์มา

จนถึงปัจจุบัน 

สอดคล้องกับเรื่องพระรามที่มีปรากฏหลักฐานทางประวัติศาสตร์ของไทยในศิลาจารึกพ่อขุน

รามค าแหง ซึ่งกล่าวถึงชื่อ “ถ้ าพระราม” (ด้านที่ 3 บรรทัด 23 และ 24) ใจความว่า “จารึกอันหนึ่งมี

ในถ้ า ชื่อถ้ าพระราม อยู่ฝั่งน้ าสัมพาย” (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) แม้ในพระนามของพ่อขุน

รามค าแหง ก็มีค าว่า “ราม” อยู่ในพระนาม (เสฐียรโกเศศ, 2550) พระนามพระมหากษัตริย์ปรากฏใน

เฉลิมพระนามาภิไธยพระเจ้าแผ่นดิน ในกฎหมายตราสามดวง ว่า พระบาทสมเด็จพระรามาธิบดีศรีสุน

ธรบรมนารถบรมบพิตรฯ (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) รวมไปถึงชื่อต าแหน่งขุนนาง เช่น ขุนรามราฆพ ขุน

รามเดชะ พระรามอินทรา เป็นต้น หลักฐานจากการตั้งชื่อบ้านเมือง เช่น “ทวาราวดี” ก็คือการ

เลียนแบบชื่อบ้านเมืองศักดิ์สิทธิ์จากรามายณะ กล่าวคือ ในเนื้อเรื่องท้าวอโนมาตันเป็นต้นพงศ์ของ

พระนารายณ์ ได้ครองกรุงทวารวดี หรือกรุงศรีอยุทธยาทวารวดี  “ละโว้” หรือ “ลพบุรี” ก็น ามาจาก

ชื่อโอรสของพระราม รวมไปถึง “อโยธยา” หรือ “อยุธยา” ในจารึกสมัยอยุธยาเรียกนามเมืองว่า 

“อโยธยาศรีรามเทพนคร” ซึ่งก็หมายถึงนครของพระราม นอกเหนือจากหลักฐานที่ปรากฏเป็นชื่อ

บ้านเมืองแล้ว ยังมีหลักฐานเกี่ยวกับเรื่องพระรามปรากฏในวรรณคดีไทยอยู่หลายเรื่อง ดังนี้  (เสฐียร

โกเศศ, 2550) 
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  “ ฟ้าจรโลดลิวขวาน                  ขุนกล้าแกล้วขี่ยูงช่วยดู 

       เคล้าฟ้าเคลือกเปลวลาม          สิบหน้าอสูรช่วยดู 

พระรามพระลักษณชวักอร         แผ่นทูลเขาเงือกปล้ าช่วยดู 

ปล้ าเงี้ยวรอญราญรงค             ผีดงผีหมื่นถ้ า   ล้ าหมื่นผา ” 

     (โคลงประกาศแช่งน้ า สมัยพระรามาธิบดีที่ 1) 

ชยชยอ านาจท้าว                คือราม 

รอนราพล่องลงกา          แผ่นแผ้ว 

ชยชยติ่งติดตาม                      มารมารค  นั้นนฤา 

ชยช านะได้แก้ว                    ครอบครอง 

พระคุณพระครอบฟ้า   ดินขาม 

พระเกียรติพระไกรแผน   ผ่านฟ้า 

พระฤทธิพ่างพระราม   รอนราพน์ ไสร้แฮ 

พระก่อพระเกื้อหล้า   หลากสรรค์” 

(ลิลิตยวนพ่าย สมัยพระบรมไตร

โลกนาถ) 

  “ปางบุตรนคเรศไท ้  ทศรถ 

จากสีดาเดียวลี   ลาศแล้ว 

ยังคืนสู่เสาวคต   ยุพราช 

ฤๅอนุชน้องแคล้ว   คลาศไกล” 

    (โคลงดั้นทวาทศมาส สมัยพระนารายณ์) 
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“รามาธิราชใช้                      พานร 

โถกนสมุทรวายาม                      ย่านฟ้า 

จองถนนเปล่งศิลป์ศร                  ผลาญราพณ์ 

ใครอาจมาขวางข้า                     ก่ายกอง” 

     (ก าสรวลสมุทร ว่าเป็นสมัยพระนารายณ์) 

“เกรือกเกลื่อนเหมือนพาล ี ได้มารศรีปรี่ปึงไป           

ฝากน้องต้องติดใจ  พิดไสมยอยู่คู่เคียงเอง 

“เกรือกเหมือนเงื่อนเมื่อครั้ง พาลี           

รับนุชอุดดมศรี   ฝากน้อง           

เสียสัตย์ตัดชนม์ชี   พิตรนาศ           

เอาเองเพลงปืนต้อง  ท่าวล้มไลลาญ” 

  “กล่าวจริงยิ่งปานกษัตริย์  ธตรฐตรัสตัดขาดใย           

สู้ละพระรามไป     ป่าไกลฉบิสิบสี่ปี”    

“ใจจริงสิ่งนี้พ่ี   ถือสัตย์           

เอาเยี่ยงเพียงจักรพรรดิ์  ผ่านหล้า           

คงค าก าจัดรัตน์   ราเมศ           

สิบสี่ปีไปช้า   ฆ่ามล้างฝูงมาร” 

    (กาพย์ห่อโคลง ว่าเป็นของพระศรีมโหสถ สมัยพระนารายณ์) 

“ไตรดายุคพระรามา   จากสีดาอ่าโฉมสมร 

พระผลาญยักษ์มารมรณ ์   ได้สีดาอ่าองค์คืน 

    ไตรดาราเมศร้าง    แรมอร 
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องค์สีดาดวงสมร    หลากหล้า 

พระผลาญหมู่มารมรณ ์   ลาญชีพ 

ได้สีดาสมรหน้า    อ่าเคล้าคลึงองค”์ 

 (กาพย์ห่อโคลงนิราศพระบาท ของเจ้าฟ้าธรรมธิเบศ สมัยพระบรมโกษฐ์) 

ฟังแถลงหลายปากมามากมาย    ว่าเป็นศรนารายณ์อวตาร 

เมื่อเสด็จออกดงไปทรงพรต       ยังบรรพตศาลาลัยไพรสาณฑ์ 

ทรงแผลงสาตรศรไปรอนราญ       พิฆาตมารซึ่งแปลงเป็นกวางมา 

     (นิราศพระยามหานุภาพ สมัยธนบุรี) 

จากเนื้อความในวรรณคดีที่ได้ยกมาในข้างต้นนี้ เป็นที่แสดงให้เห็นว่า เรื่องพระราม หรือรามเกียรติ์ 

เป็นที่รู้จักสืบเนื่องมาจนถึงสมัยกรุงธนบุรี นอกเหนือจากนั้นเรื่องราวรามเกียรติ์ยังแพร่หลายเข้าไปใน

หมู่ชาวบ้าน ดังปรากฏในชื่อสถานที่และต าบลต่าง ๆ เช่น เมืองลพบุรี มีต าบลทะเลชุบศรและท้อง

พรหมาสตร์ เขาสรรพยาในจังหวัดชัยนาท เขาขาดที่พระพุทธบาทจังหวัดสระบุรี ห้วยสุครีพถ้ าพาลี

จังหวัดชลบุรี เขาทรพีจังหวัดนครราชสีมา เป็นต้น อีกทั้งยังปรากฏอยู่ในส านวนไทยต่าง ๆ เช่น            

วัดรอยเท้า ทรพี สิบแปดมงกุฎ ศรศิลป์ไม่กินกัน งอมพระราม เป็นต้น จากหลักฐานทั้งหมด แสดงให้

เห็นว่า เรื่องราวของพระรามและรามายณะเข้ามาแพร่หลายและมีอิทธิพลต่อคนในสังคมไทยมาอย่าง

ช้านานแล้ว และได้พัฒนามาเป็นรามเกียรติ์ในแบบฉบับของไทย 

อย่างไรก็ดี เรื่องรามเกียรติ์ที่ยังหลงเหลืออยู่พอเป็นเรื่องราวพบในสมัยอยุธยา คือ รามเกียรติ์

ค าฉันท์ ซึ่งมีกล่าวไว้ในหนังสือจินดามณี ของพระโหราธิบดี ปรากฏตอนส าคัญ ๆ คือ พระอินทร์ใช้ให้

มาตุลีน ารถมาถวายพระรามในสนามรบ ตอนพระรามกับพระลักษมณ์คร่ าครวญติดตามหานางสีดา

เมื่อแรกหาย ตอนพรรณนาถึงมหาบาศลูกทศกัณฐ์ ตอนที่พิเภกครวญถึงทศกัณฐ์เมื่อทศกัณฐ์ล้ม              

อีกส านวนที่ยังคงหลงเหลืออยู่คือ ค าพากย์เรื่องรามเกียรติ แต่ที่มีอยู่ก็ไม่จบทั้งเรื่อง คือ เริ่มต้นตั้งแต่

พระรามลงโทษนางส ามนักขาต่อเนื่องไปจนถึงกุมภกรรณล้ม (เสฐียรโกเศศ, 2550) เข้าใจว่าผู้แต่งมี

จุดมุ่งหมายเพ่ือใช้ส าหรับเล่นหนัง และต่อมามีผู้น ามาใช้ในการเล่นโขน อีกส านวนคือรามเกียรติ์แบบ

บทละครครั้งกรุงเก่า เป็นบทละครรามเกียรติ์ตอนพระรามประชุมพลถึงองคตสื่อสาร ต่อมากรุงศรีอยุธยา

ต้องท าสงครามกับพม่า จึงท าให้งานด้านวรรณกรรมของไทยกระจัดพลัดพรายสูญหายไปเป็นอันมาก 
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หนังสือรามเกียรติ์ที่ได้หลงเหลือมาก็ขาดตกบกพร่องไปด้วยเช่นเดียวกัน ต่อมาในสมัยธนบุรี มีบท

ละครรามเกียรติ์ บทพระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี เขียนไว้ในสมุดไทยด า มี 4 เล่ม 

แบ่งเป็นตอนไว้ ดังปรากฏในฉบับพิมพ์ดังนี้  (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) เล่มที่ 1 ตอนพระ

มงกุฎ เล่มที่ 2 ตอนหนุมานเก้ียวนางวานรินจนท้าวมาลีวราชมา เล่มที่ 3 ตอนท้าวทาลีวราชพิพากษา

ความ จนทศกัณฐ์เข้าเมือง เล่มที่ 4 ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด, พระลักษมณ์ต้องหอกกบิลพัท            

จนผูกผมทศกัณฐ์กับนางมณโฑ  

 จมมาถึงสมัยรัชกาลที่ 1 พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก กรุงรัตนโกสินทร์ พระองค์

ทรงเห็นว่าเรื่องรามเกียรติ์สมัยก่อนกรุงรัตนโกสินทร์ที่หลงเหลืออยู่ หาฉบับที่สมบูรณ์ครบถ้อย

กระบวนความไม่ได้ เพราะช ารุดเสียหายจากสงครามเมื่อคราวเสียกรุงศรีอยุธยาครั้งที่ 2 พระองค์ จึง

ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ แต่งบทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ขึ้นมาให้เป็นฉบับสมบูรณ์ เพ่ือท านุ

บ ารุงวรรณกรรมของชาติ อีกทั้งยังเป็นสิ่งแสดงความเจริญของบ้านเมือง โดยบทพระราชนิพนธ์เรื่อง

รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 นี้ ถือว่าเป็นรามเกียรติ์ฉบับสมบูรณ์ท่ีเรารับรู้กันในปัจจุบัน อันเนื่องมาจากมี

เนื้ อ เ รื่ องที่ เ ก็บรายละเ อียดครบถ้ วนกว่ าฉบับ อ่ืน  ๆ พระบาทสมเด็ จพระมงกุฎ เกล้ าฯ                     

ทรงมีพระราชวิจารณ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ไว้ในหนังสือบ่อเกิดแห่ง

รามเกียรติ์ว่า “สังเกตได้ว่า พระราชประสงค์คือจะรวบรวมเรื่องรามรามเกียรติ์ไว้ให้หมดมากกว่าที่จะ

ใช้ส าหรับเล่น” (มงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2512)  

จนมาถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 พระองค์ทรงพระราช

นิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ โดยทรงตัดทอนและดัดแปลงบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 

ดัดแปลงให้เหมาะสมกับการเล่นละคร ธนิต อยู่โพธิ์ ให้ความเห็นไว้ว่า พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย คงจะทรงมีพระราชด าริเห็นว่าบทของรัชกาลที่ 1 นั้น น ามาเล่นโขนละครไม่สนิท (ธนิต 

อยู่โพธิ์, 2500) พระองค์จึงทรงพระราชนิพนธ์บทรามเกียรติ์ขึ้นใหม่เพ่ือให้เหมาะสมกับการน าไป

แสดงโขนละครและน าไปหัดแก่พวกละครหลวงเพ่ือน ามาแสดงถวายทอดพระเนตรและทรงติชมแก้ไข

กระบวนร า จนกว่าจะงามสมบูรณ์เป็นที่พอพระราชหฤทัย หากบทละครตอนใดไม่สามารถน าเสนอ

เป็นกระบวนการร าอันวิจิตรหรือมีข้อขัดข้องใด ๆ ทางการแสดง ก็จะน าความขึ้นกราบบังคมทูล         

พระกรุณาฯ ให้ทรงแก้ไข กล่าวได้ว่า บทละครเรื่องรามเกียรติ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

เป็นทั้งวรรณกรรมและนาฏกรรมอันทรงคุณค่า (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) จนได้รับค ายก

ย่องจากพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าว่าเป็นหนังสือที่พร้อมไปด้วยองค์ 3 ดังในพระราชนิพนธ์ค าน า 

ในหนังสือบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยว่า 
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 1) เป็นภาษาไทยดี 

 2) เป็นหนังสือส าคัญ เป็นเกียรติยศแห่งชาติ 

 3) เป็นหนังสือที่อ่านแล้วไม่เบื่อ (ธีรภัทร์ ทองนิ่ม, 2555) 

 นอกเหนือจากนั้น ในสมัยรัชกาลที่ 2 ยังมีพระราชนิพนธ์บทพากย์โขนอีก 4 ตอน ทรงนิพนธ์

เป็นกาพย์ยานีและกาพย์ฉบังเ พ่ือใช้ในการพากย์โขนและเล่นหนังใหญ่ คือ ตอนนางลอย              

ตอนนาคบาศ ตอนพรหมาสตร์ และตอนเอราวัณ บทพากย์ทั้ง 4 มีความไพเราะและพรรณนาให้เห็นภาพ

อย่างชัดเจน พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงประทานความคิดเห็นว่า รามเกียรติ์ที่แต่ง

เป็นบทกลอนนี้ มีอยู่แค่ 3 ฉบับ เท่านั้นคือ 1) ฉบับพระราชนิพนธ์ของพระเจ้ากรุงธนบุรี 2) ฉบับพระ

ราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 และ 3) ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 เพราะฉะนั้นรัชกาลที่ 6 จึ งทรง

สันนิษฐานว่ารามเกียรติ์ที่แต่งเป็นกลอนเพ่ิงจะมีมาในสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรีเป็นฉบับแรก (อมรา กล่ า

เจริญ และคณะ, 2557) แต่เมื่อมาดูเนื้อหาในบทพระราชนิพนธ์จะพบว่า บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาล

ที่ 1 ไม่เหมาะส าหรับน ามาใช้ในการแสดงโขนเนื่องจากมีเนื้อเรื่องละเอียดลออ แสดงขนบธรรมเนียม

ประเพณีของสังคมแฝงไว้มากกว่าในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ซึ่งแต่งโดยมีความมุ่งหมายเพ่ือ

ใช้เป็นบทละครในโดยตรง (ช านาญ รอดเหตุภัย, 2522) 

 ในที่นี้จะขออธิบายบทรามเกียรติ์ไว้เท่านี้ ถึงแม้จะปรากฏบทรามเกียรติ์ในภายหลังอีกหลาย

ส านวน เช่น พระราชนิพนธ์บทละครในรัชกาลที่ 4 โคลงรามเกียรติ์ระเบียงคตวัดพระศรีรัตนศาสดา

ราม บทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์บทร้องและบทพากย์ในรัชกาลที่ 6 บทโขนของกรมศิลปากรฉบับ

ปรับปรุงใหม่ ทั้งหมดนี้ล้วนมีพ้ืนฐานเนื้องเรื่องมาจากบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 และ

รัชกาลที่ 2 ทั้งนั้น โดยเฉพาะบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ซึ่งเป็นฉบับสมบูรณ์ที่สุด จึงกล่าวได้ว่า 

บทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 มีบทบาทและอิทธิพลส าคัญต่อรูปแบบเนื้อเรื่องของ

รามเกียรติ์ที่พัฒนาไปสู่การแสดงโขนจนถึงปัจจุบัน  

3.2.3 รามเกียรติ์สู่โขนในรูปแบบการละเล่น – การแสดง  
 โขนกับรามเกียรติ์มีความเกี่ยวพันกันอย่างแนบแน่นและมีวิวัฒนาการควบคู่กันมาโดยตลอด 

เป็นที่ทราบกันอยู่แล้วว่าโขนจะเล่นเรื่องรามเกียรติ์ไม่เล่นเรื่องอ่ืน ดังนั้นเวลาจะมีการแสดงโขนจะ

บอกเป็นชื่อตอนเลย เช่น การแสดงโขนตอนนางลอย เป็นต้น วรรณคดีรามเกียรติ์มีตัวละครเอกคือ

พระราม และเรื่องของพระรามก็มีประวัติความเป็นมายาวนานตั้งแต่หลักฐานจากชื่อบ้านเมืองทวารวดี

และศิลาจารึกสมัยกรุงสุโขทัย แต่หลักฐานการเล่นโขนตั้งแต่ยุคแรกมาจนถึงสุโขทัยกลับไม่ปรากฏเป็น
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ลายลักษณ์อักษร แม้จะมีรุปแบบการละเล่นที่คล้ายกับโขน คือ ชักนาคดึกด าบรรพ์ ดังที่กล่าวไปแล้ว

ในข้างต้น แต่หลักฐานการแสดงโขนแบบเป็นลายลักษณ์อักษรปรากฏครั้งแรกในสมัยอยุธยา              

ในรัชสมัยสมเด็จพระนารายณ์ บันทึกปรากฏไว้ในหนังสือของชาวต่างประเทศชื่อมองสิเออร์ เดอ ลา 

ลูแบร์ (Monsieur De La Loubère) ราชทูตฝรั่งเศสที่ได้เดินทางมากรุงศรีอยุธยา บันทึกไว้ในหนังสือ

ชื่อ A New Historical Relation of Siam กล่าวถึงโขนในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ใช้ผู้ชายเล่น 

(ด ารงราชานุภาพ, 2508) มีการสวมใส่หน้ากาก ถืออาวุธ แสดงท่าทางเหมือนจะรบราฆ่าฟันกันไป

ตามดนตรีบรรเลง ไม่มีผู้พากย์-ขับร้อง เป็นการแสดงให้เห็นถึงนาฏกรรมรูปแบบหนึ่งที่มีการจัดเป็น

แบบแผนรูปแบบการแสดงบทพ้ืนที่เฉพาะคล้ายเวทีในปัจจุบัน แสดงให้เห็นว่าโขนน่าจะมีพัฒนาการ

จากการละเล่นที่ได้กล่าวไว้มาเป็นรูปแบบการแสดงมีมาตั้งแต่ก่อนสมัยพระนารายณ์แล้ว ต่อมาได้

พัฒนาให้เป็นการแสดงโขนในรูปแบบที่มีคนพากย์มีค าร้องและท านองเพลงแบบเฉกเช่นในปัจจุบัน 

 

3.3 บทบาทของโขนในยุคแรกเริ่มจนถึงสมัยก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 
3.3.1 สถาบันพระมหากษัตริย์ กลุ่มผู้ผลิตและผู้อุปถัมภ์ดูแล 

 จากที่ได้กล่าวไปแล้วถึงที่มาของการแสดงโขนว่ามาจากพ้ืนฐานการละเล่น 3 อย่างประกอบ

เข้าด้วยกันคือ ชักนาคดึกด าบรรพ์ หนังใหญ่ และกระบี่กระบอง โดยการละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์           

มีลักษณะคล้ายคลึงและสันนิษฐานได้ว่าเป็นพ้ืนฐานในการเกิดการแสดงโขน โดยการละเล่นชักนาค

ดึกด าบรรพ์แสดงไว้ในกฎมณเฑียรบาลสมัยกรุงศรีอยุธยา ในงานพระราชพิธีอินทราภิเษกว่า  

“การพระราชพิทธีอินทราภิเศกตั้งพระสุเมรุ์สูงเส้น 5 วา ในกลางสนามนั้น พระอิน

โทรนั่งบนพระสุเมรุ์อิสินธรยุคุนธรสูงเส้นหนึ่ง กรวิกสูง 15 วา เขาไกรลาสสูง 10 วา ฉัตรทอง

ชั้นใน ฉัตรนาคชั้นกลาง ฉัตรเงีนชั้นนอก แลนอกนั้นราชวัตรฉัตรเบญจรง ใต้ฉัตรรูปเทพดา

ยืน นอกฉัตรราชวัตรรั้วไก่ ฉัตรกระดาดรูปยักษคนธรรภ รากษษษยืนตีนพระสุเมรุ์ รูปคชสี

หราชสีหสิงโตกิเลนเยียงผา ช้างโคกระบือแลเสือหมีมีรูปเทพดา นั่งทุกเขาไกรลาศ รูปพระ

อิศวรเปนเจ้าแลนางอุมาภควดี ยอดพระสุเมรุ์รูปพระอินทรรูปอสูรอยู่กลางพระสุเมรุ์ รูปพระ

นารายณ์บันทมสินในตีนพระสุเมรุ์ หาค 7 ศีศะเกี้ยวพระสุเมรุ์นอกสนาม อสูรยืนนอกก าแพง 

โรงร าระทาดอกไม้มหาดไทบ าเรอห์ สนองพระโอษฐด ารวจเลกเปนรูปอสูร 100 มหาดเลกเป

นเทพดา 100 เปนพาลีสุครีพมหาชมพูแลบริวารพานร 103 ชักนาคดึกด าบรรอสูรชักหัวเทพ

ดาชักหาง พานรอยู่ปลายหางพระสุเมรุ์เหลี่ยมหนึ่งทอง เหลี่ยมหนึ่งนาค เหลี่ยมหนึ่งแก้ว 
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เหลี่ยมหนึ่งเงีน เขายุคุนธรทอง อิสินธรนาค กรวิกเงีน ไกรลาศเงีน รอบสนามข้างนอกตั้งช้าง

ม้าจัตุรงคพล นา 10000 ใส่สิรเพศห่มเสื้อนุ่งแพรจ ารวจเคารพ นา 5000 ใส่หมวกทองห่ม

เสื้อนุ่งแพรจ ารวจ นา 3000 หมวกแพรเทพห่มเสื้อนุ่งแพร นา 2400 ลงมาถึงนา 1200 ถือ

ดอกไม้เงีนดอกไม้ทองตามต าแหน่ง เข้าตอก ดอกไม้ถวายบังคมพราหมณาจารย โยคีโภคีอา

ดาลตบศิวนั่งในราชวัต วันแรกการอธิภาสในวัน 2 ราบอันก่อวัน 3 สรางอันก่อวัน 4 จบสมิธ

วัน 5 ชักดึกด าบรรพวัน 6 ตั้งน้ าสุรามฤตย 3 ตุ่ม ตั้งช้าง 3 ศิศม้าเผือก อุศุภราชครุฑธรา

ชนางดาราหน้าฉาน ตั้งเครื่องสรรพยุทธเครื่องช้างแลเชีอกบาศหอกไชยตั้งโตมรของ้าว ชุบน้ า

สุรามฤตยเทพดาผู้ดีด าบรรร้อยรูปพระอิศวร พระนารายน์ พระอินท พระพิศวกรรม์ ถือ

เครื่องส ารับตามท าเนียมเข้ามาถวายพระพรวันค ารพ 7 พราหมณาจารถวายพระพรวันค ารบ 

8 ท้าวพญาถวายพรวันค ารพ 9 ถวายช้างม้าจัตุรงควันค ารพ 10 ถวาย 12 พระคลังวัน 11 

ถวายส่วยสัตพัทยากรวัน 12 ถวายเมือง 13 ถือน้ าสุรามฤตยวัน 14 ยกบ านานเทพดาวัน 15 

ยกรางวันท้าวพญาวัน 16 ยกรางวันลูกขุนหมื่นวัน 17 พระราชทานแก่พราหมณาจารยวัน 

18 ซัดกรรมพฤกษวัน 19 วัน 20 วัน 21 สามวัยปรายเงีนทอง 3 วันเล่นการมหรสพเดือน

หนึ่ง ตั้งรูปกุมภรรณท์ตรงฉานสูงเส้นหนึ่งมหาดเลกเป็นพานรลอดออกแต่ใน หู ตา จหมูก 

ปาก ครั้งเสรจ์การ เสดจ์ด้วยพระราชรถให้ทานรอบเมือง จบอินทราภิเศก”(ประมวล

กฎหมายรัชกาลที่ 1 พิมพ์ตามฉบับตรา 3 ดวง เล่ม 1, 2529) 

เนื้อหาในพระราชพิธีแสดงถึงตัวละครในรามเกียรติ์ โดยใช้ต ารวจเล็กจ านวน 100 คนแต่งตัวเป็นอสูร

ชักนาคทางด้านหัว ให้มหาดเล็กจ านวน 100 คนแต่งเป็นเทวดาชักนาคทางด้านหาง อีกทั้งยังให้แต่ง

เป็น พาลี สุครีพ มหาชมภู และบริวานวานร แสดงลอดออกมาจากหู ตา จมูก ปาก ของกุมภกรรณที่

มีขนาดสูงถงึ 20 วา ซึ่งตัวละครและการแต่งกาย กล่าวได้ว่าเป็นรากฐานของการแสดงโขนที่พัฒนามา

เป็นมหรสพการแสดงในปัจจุบัน  

 ซึ่งพระราชพิธิอินทราภิเษกนี้ เกี่ยวเนื่องกับคติความเชื่อเรื่องพระเจ้าจักรพรรดิราช ซึ่งมีที่มา

จากศาสนาพราหมณ์ ปรากฏในคัมภีร์ไอตเรยพราหมณะ-อรรถกถาคัมภีร์พระเวท ที่กล่าวถึงสงคราม

ระหว่างฝ่ายเทวะกับฝ่ายอสูร ฝ่ายเทวะมีทีท่าว่าจะแพ้จึงประชุมกันและพร้อมใจกันเลือกเทพโสมะ 

(พระอินทร์) เป็นราชาแห่งเทพและเป็นผู้น าในการท าสงคราม พระอินทร์จึงได้ชื่อว่าเป็นราชาองค์แรก

ของโลก (เอนก มากอนันต์, 2562) ทั้งนี้ ในความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ โดยเฉพาะลัทธิไวษณพ

นิกายที่นับถือพระนารายณ์นั้น มองว่าจักรพรรดิราชเป็นวีรบุรุษเป็นกษัตริย์ในอุดมคติ และอวตารของ

เทพอีกด้วย โดยเฉพาะพระรามซึ่งเป็นทั้งกษัตริย์และยังเป็นอวตารของพระนารายณ์ (เอนก มาก
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อนันต์, 2562) ซึ่งสอดคล้องกับคติเทวราชาในเขมร ซึ่งนิธิ เอียวศรีวงศ์ ได้อธิบายในบทความ “The 

Devaraja Cult and Khmer Kingship at Angkor” ว่า แนวคิดเทวะราชามีลักษณะเหมือนกับ

จักรพรรดิราช คือ เป็นราชาแห่งจักรวาล โดยเอนก มากอนันต์ ให้ข้อคิดเห็นเพ่ิมเติมไว้ว่า แนวคิด

เทวราชาของเขมรนั้น เกี่ยวข้องกับการบูชาพระศิวะ ซึ่งไม่เหมือนกับที่ชนชั้นน าในสมัยอยุธยาซึ่งรับ

คติบูชาพระนารายณ์มาใช้เป็นแบบแผนประเพณีราชส านัก ดังนั้น ชนชั้นน าไทยจึงไม่ได้รับแนวคิด

เทวราชาจากเขมรมาทั้งหมด แต่มีการเลือกน ามาปรับใช้ให้เหมาะกับสังคมและวัฒนธรรมของตน 

โดยเฉพาะฐานะและความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ (เอนก มากอนันต์, 2562) 

ดังนั้น จึงพอสรุปได้ว่าบทบาทของการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ซึ่งเป็นการละเล่นรากฐานของ

โขน เป็นการเล่นที่สะท้อนระบบความเชื่อเรื่องจักรพรรดิราช โดยตอนจบของเรื่องเหล่าอสูรเป็นฝ่าย

พ่ายแพ้และตายในที่รบ ส่วนเหล่าเทวดาก็เป็นผู้มีชัยชนะ และได้ดื่มน้ าอมฤตเป็นผู้อมตะไม่มีวันตาย 

ราชส านักได้จัดการเล่นนี้ในลักษณะพิธีกรรมในพระราชพิธีอินทราภิเษก ที่สะท้อนถึงพระมหากษัตริย์

ผู้มีฤทธานุภาพและไม่ตาย สามารถปราบอสูรลงได้ ซึ่งพระราชพิธีอินทราภิเษกนั้น ก็เชื่อมโยงกับพระ

อินทร์ ผู้เป็นราชาแห่งเทพบนสวรรค์ พระราชพิธีอินทราภิเษกจึงเปรียบเสมือนการอภิ เษกให้พระ

อินทร์เสด็จกลับขึ้นไปปกครองบนสวรรค์ ซึ่งก็เหมือนกับการอเภิเษกของพระมหากษัตริย์ในการเสด็จ

ขึ้นครองราชย์ปกครองประเทศ การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์จึงเป็นเครื่องมือในการส่งเสริมสถานะและ

ความศักดิ์สิทธิ์ของผู้ปกครอง อีกทั้งยังมีอิทธิพลต่อชนชั้นใต้ปกครองต่อส านึกของพระมหากษัตริย์ใน

ฐานะผู้มีฤทธานุภาพและความเป็นจักรพรรดิราช เพ่ือความมั่นคงในการปกครองบ้านเมือง 

การเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์เท่าที่มีบันทึกอยู่ในพระราชพงศาวดารกรุงศรีอยุธยาปรากฏการ

เล่นนี้เพียง 3 ครั้ง คือในสมัยสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 2 ในสมัยสมเด็จพระมหาจักรพรรดิ และในสมัย

สมเด็จพระเจ้าปราสาททอง หลังจากนั้นไม่มีบันทึกปรากฏการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์อีกเลย                

แต่ปรากฏค าว่าโขน ซึ่งเป็นการแสดงในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ ซึ่งสมเด็จพระนารายณ์ได้น าโขนมา

แสดงต้อนรับแขกบ้านเมือง เป็นการแสดงให้เห็นแล้วว่า โขนได้มีการลดบทบาทความศักดิ์สิทธิ์ลงไปมาก 

จนกลายมาเป็นรูปแบบการแสดงที่สามารถน ามาแสดงให้แขกบ้านเมืองชมได้ แต่ก็จัดอยู่ในเครื่อง

ราชูปโภคอย่างหนึ่งของพระมหากษัตริย์ กล่าวคือสงวนมีไว้ซึ่งพระมหากษัตริย์เท่านั้น ขุนนางหรือ

ประชาชนไม่อาจมีโขนได้  

เมื่อกรุงศรีอยุธยาเสียให้แก่พม่าในปี พ.ศ. 2310 บ้านเมืองระส่ าระสาย ผู้คนและศิลป

วิทยาการต่าง ๆ กระจัดพลัดพราย บรรยากาศทางศิลปวัฒนธรรมก็หยุดชะงักลง และขาดตอนจาก
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แบบแผนราชส านักท่ีมีมาแต่สมัยอยุธยา กระทั่งสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรีทรงกอบกู้อิสรภาพ สถาปนา

กรุงธนบุรีเป็นราชธานี ตลอดระยะเวลา 15 ปี (พุทธศักราช 2310 - 2325) ในรัชกาลของพระองค์          

มีศึกสงครามอยู่ไม่ขาด แต่ก็ยังมีหลักฐานมรสพด้านการแสดงโขนปรากฏ โดยมหรสพที่ปรากฏในยุคนี้

ก็มีลักษณะคล้ายคลึงและใกล้เคียงกับที่มีในสมัยอยุธยาเป็นราชธานี คือ มีทั้งหุ่น โขน ละคร และ

ละครชาตรี ซึ่งปรากฏอยู่ในหลักฐานต่างๆ ทั้งในหนังสือของทางราชการและในวรรณคดี เช่น มีการ

แสดงโขนในหมายรับสั่งงานถวายพระเพลิงพระบรมศพ สมเด็จพระพันปีหลวง กรมพระเทพามาตย์ ว่า 

กลางวัน  : โขน หลวงอินทรเทพ 1 โขน ขุนรามเสนี 1 รวม 2 โรง 

      งิ้ว พระยาราชเศรษฐี 1 

      เทพทอง 1 ช่องระทา 1 โขน 4 โรง 

      ร าหญิง 4 โรง หนังกลางวัน 2 โรง 

กลางคืน  :  หนังใหญ่โรงใหญ่ 3 โรง 

      หนังไทยโรงช่องระทา หนังจีน 2 โรง (กรมศิลปากร, 2553) 

ทั้งยังมีโขนกลางแปลง และโขนแสดงบนโรง และมีหลักฐานปรากฏว่ามีการแสดงโขนบนแพล่องไป

ตามล าน้ า ดังความในจดหมายเหตุความทรงจ าของกรมหลวงนรินทรเทวี กล่าวถึง กระบวนแห่

อัญเชิญพระแก้วมรกตและพระบางมายังกรุงธนบุรี เมื่อเดือน 5 ขึ้น 5 ค่ า จุลศักราช 1142 ว่า               

“เรือประพาสดอกสร้อยสักวา มโหรี พิณพาทย์ ละคร โขน ลงแพ ลอยเล่นมาตามกระแสชลมารค” 

โดยโขนสมัยกรุงธนบุรีนี้ นอกจากโขนหลวงแล้วยังมีโขนของขุนนางที่ปรากฏหลักฐาน เช่น โขนของ

หลวงอินทรเทพ เป็นต้น (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) แต่การดูแลก็ยังอยู่ในความอุปถัมภ์ของ

ราชส านักเป็นหลัก 

ต่อมาในสมัยรัตนโกสินทร์ สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก รัชกาลที่ 1 หลังจาก

ทรงสถาปนากรุงรัตนโกสินทร์ขึ้นในปีพุทธศักราช 2325 พระองค์ทรงโปรดฯ ให้ฟ้ืนฟูศิลปะวิทยาการ 

ด้านต่าง ๆ ไว้ส าหรับพระนคร ในส่วนของโขนจัดให้เป็นเครื่องประกอบราชอิสริยยศอย่างหนึ่งของ

พระมหากษัตริย์ โดยมีทั้งโขนข้าหลวงเดิม สันนิษฐานว่าเป็นโขนข้าราชการในสังกัดของพระองค์มา

ตั้งแต่ยังด ารงพระยศเป็นสมเด็จเจ้าพระยามหากษัตริย์ศึกในสมัยกรุงธนบุรี นอกจากนั้นยังมี โขนของ

สมเด็จพระอนุชาธิราช กรมพระราชวังบวรมหาสุรสิงหนาทอีกโรงหนึ่ง เรียกว่าโขนวังหน้า                 

ซึ่งบทโขนที่ใช้ในรัชกาลที่ 1 มาจากบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 เอง เป็นการรวบรวม

จากบทรามเกียรติ์ในสมัยอยุธยาที่หลงเหลือจากเหตุการณ์เสียกรุงและพระราชนิพนธ์ใหม่ให้สมบูรณ์ 

โดยให้ภาพของสังคมและวัฒนธรรมในเชิงทฤษฎีในหลายด้าน เช่น ด้านชนชั้น ซึ่งรามเกียรติ์ได้มีการ



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 56 

จัดระเบียบทางชนชั้นทางสังคมไว้เพียง 4 ชนชั้น คือ ราชส านัก นักบวช ขุนนาง และไพร่พล ซึ่งแต่ละ

ชนชั้นก็มีหน้าที่แตกต่างกันออกไป โดยให้ความส าคัญกับชนชั้นกษัตริย์มากที่สุด นักบวชในรามเกียรติ์

จะมีหน้าที่มุ่งฝึกปฏิบัติตนบ าเพ็ญธรรมไม่เข้ามายุ่งเกี่ยวกับทางการเมือง ขุนนางและไพร่พลมีหน้าที่

ในการออกรบและถวายความจงรักต่อพระมหากษัตริย์ นอกเหนือจากนั้นรามเกียรติ์ยังสอนถึงวิธีการ

ของการปฏิบัติตนต่อบรรดาคนในสังคมต่าง ๆ เช่น หน้าที่ของบิดา บุตร พ่ีน้อง สามี ภรรยา ผ่านตัว

ละครต่าง ๆ และตอนต่าง ๆ ในรามเกียรติ์ รวมไปถึงบทบาทหน้าที่ของพระมหากษัตริย์และการ

ปฏิบัติหน้าที่ต่อพระมหากษัตริย์ส าหรับชนชั้นใต้ปกครอง 

ในงานของสุรพงษ์ โสธนะเสถียร ได้อธิบายถึงบทรามเกียรติ์ในรัชกาลที่  1 นี้มีลักษณะของ

การสถาปนาอุดมการณ์สถาบันการปกครองขึ้นใหม่อีกครั้ง หลังจากท่ีรามเกียรติ์ในโขนสมัยอยุธยาเคย

เป็นการละเล่นเพ่ือส่งเสริมสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ เมื่อเปลี่ยนมาเป็นมหรสพ

เครื่องราชูปโภค ดังปรากฏตั้งแต่สมัยพระนารายณ์แล้ว ท าให้บทบาทด้านความศักดิ์สิทธิ์ลดลงไป 

ต่อมาบริบททางการเมืองในช่วงรัชสมัยรัชกาลที่ 1 ในขณะนั้นเป็นช่วงที่ก าลังทรงสร้างบ้านเมืองขึ้น

ใหม่ ด้วยรามเกียรติ์เป็นเรื่องที่คุ้นชินกันในหมู่ราชส านักและประชาชนอยู่แล้ว รัชกาลที่ 1 จึงทรงใช้

รามเกียรติ์เป็นเครื่องมือทางการเมืองในการกล่อมเกลาความคิดและทิศทางทางการเมืองของพระองค์ 

(สุรพงษ์ โสธนะเสถียร) เพ่ือความมั่นคงในการปกครอง งานของสุรพงษ์ โสธนะเสถียรจึงได้ให้

ความเห็นไว้ว่า บทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 ไม่ได้มีลักษณะแค่วรรณคดีเริงรมณ์เท่านั้น 

แต่ยังมีลักษณะของความเป็นงานทางการเมืองอยู่ด้วย เพ่ือประโยชน์ต่อพระมหากษัตริย์ในการ

ปกครองบ้านเมืองอย่างมั่นคง ซึ่งต่อมาบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ในรัชกาลที่ 1 มีอิทธิพลต่อมรดก

ทางความคิดในการน ามาท าเป็นบทโขนในภายหลังจวบมาจนถึงปัจจุบัน 

ต่อมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย รัชกาลที่ 2 ได้ทรงพระราชนิพนธ์

ค าพากย์รามเกียรติ์ตอนนางลอย ตอนนาคบาศ ตอนพรหมาสตร์ และตอนเอราวัณ เพ่ือใช้ส าหรับ

พากย์โขนและหนัง ในรัชสมัยนี้นอกจากโขนหลวงแล้ว ยังมีโขนของพระเจ้าลูกยาเธอ กรมหมื่นเจษฎา

บดินทร์ พระราชโอรสองค์ใหญ่ โดยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยทรงทอดพระเนตรและ

ทรงติชมแก้ไขกระบวนร า จนกว่าจะงามสมบูรณ์เป็นที่พอพระราชหฤทัยด้วยพระองค์เอง 

พอมาถึงรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3 พะองค์ไม่โปรดโขน               

เห็นว่าการละครไม่เป็นคุณค่าในการบ าเพ็ญพระราชกุศลและราชการแผ่นดิน ท าให้โขนละครไม่เฟ่ืองฟู

ดังเช่นรัชกาลก่อนเดิม (เฉลิม เศวตนันท์, 2515) เนื่องด้วยทรงให้ความส าคัญกับการบ ารุงพระศาสนา 
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และราชการในแผ่นดินเป็นพิเศษ จึงโปรดเกล้าฯ ให้เลิกโขนและละครหลวง ในช่วงเวลานี้                

โขนข้าหลวงเดิมของพระองค์ได้ย้ายไปอยู่ในความดูแลของพระราชวงศานุวงศ์คนอื่น ๆ ท าให้เกิดโขน

เจ้านายขึ้นหลายคณะ เช่น โขนของกรมพระพิทักษ์เทเวศร์ (ต้นราชสกุล กุญชร) โขนของเจ้าพระยา  

บดินทรเดชา (สิงห์ สิงหเสนี) เป็นต้น (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) 

ต่อมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 พระองค์โปรดพระราช

ทานอนุญาตให้พระราชวงศานุวงศ์ ขุนนางข้าราชการ และเอกชน สามารถมีหรือฝึกหัดละครผู้หญิง 

(ละครใน) ได้ โดยไม่ถือว่าเป็นของหลวง ทั้งนี้ ส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในวงการละครในสมัยนั้น 

ขุนนางและเอกชนมีการฝึกหัดละครผู้หญิงกันมากขึ้น จากแต่เดิมโขนและละครผู้ชายเล่น เนื่องจาก

สามารถหาผู้หญิงมาหัดละครได้ง่ายกว่าผู้ชาย และเครื่องแต่งตัวก็สามารถใช้ผู้หญิงในการเย็บปักได้

เลย อีกทั้งประชาชนยังชอบดูละครผู้หญิงเล่นมากกว่าผู้ชาย ส่งผลให้บรรดาเจ้าส านักต่าง ๆ ที่มีโขน

ละครได้เปลี่ยนไปฝึกละครเพียงอย่างเดียว ท าให้การแสดงโขนเสื่อมความนิยมลง อีกทั้งเจ้าของคณะ

โขนบางคณะน าโขนไปรับจ้างแสดงงานที่ไม่มีเกียรติ มุ่งหวังแต่รายได้โดยไม่ค านึงถึงมาตรฐานและ

เกียรติของศิลปิน เป็นอีกหนึ่งสาเหตุที่ท าให้โขนเสื่อมความนิยมลง (อมรา กล่ าเจริญ และคณะ, 2557) 

โขนที่ยังคงอยู่ได้คือโขนหลวงซึ่งมีพระมหากษัตริย์เป็นผู้อุปถัมภ์ท านุบ ารุงไว้เป็นราชูปโภค 

ต่อมาในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 มีการฟ้ืนฟูโขนหลวง

ขึ้นอีกครั้งหลังจากท่ีซบเซาลงไปในช่วงหนึ่ง น าโดยเจ้าพระยาเทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ (ม.ร.ว. หลาน กุญชร) 

แต่เนื่องจากครูโขนที่หลงเหลือในสมัยรัชกาลที่ 4 มีอายุมาก จึงมีการน าครูละครเข้ามาสอนร่วมกัน 

ท าให้โขนในยุคนี้มีลักษณะกลืนละคร คือ ผสมผสานกันระหว่างโขนรูปแบบดั่งเดิมกับความเป็นละคร 

ในช่วงรัชสมัยนี้ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าฯ เมื่อครั้งด ารงพระอิสริยยศเป็นสมเด็จพระบรม

โอรสาธิราชฯ สยามมกุฎราชกุมาร ได้ทรงเอาพระทัยใส่และสนับสนุนการแสดงโขน ทรงโปรดฯให้

มหาดเล็กในพระองค์หัดโขนขึ้นโดยใช้ชื่อคณะว่า “โขนสมัครเล่น” ซึ่งพระองค์ทรงปรับปรุงบทและ

ควบคุมการฝึกซ้อมด้วยพระองค์เอง 

เมื่อพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าฯ รัชกาลที่ 6 เสด็จฯขึ้นครองราชย์ โขนในยุคนี้มีการ

จัดเป็นระบบมากขึ้น มีการโอนกรมต่าง ๆ ที่เกี่ยวกับมหรสพมาขึ้นกับ “กรมมหรสพ” ที่ปรับปรุงขึ้น

ใหม่ เป็นลักษณะโขนที่อยู่ภายใต้ระบบราชการ ขึ้นตรงต่อพระมหากษัตริย์โดยตรง และทรง

พระราชทานบรรดาศักดิ์ให้ครูโขนที่ปฏิบัติหน้าที่ เรียกว่า “โขนบรรดาศักดิ”์ เช่น พระยานัฏกานุรักษ์ 

ขุนเจนภรตกิจ หลวงวิลาศวงงาม เป็นต้น (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2537) นอกเหนือจากนั้น                 
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ยังได้จัดระบบโขนให้เข้าสู่ระบบศึกษาอย่างเป็นทางการ โดยการจัดตั้งโรงเรียนทหารกระบี่หลวง 

สังกัดกรมมหสพ เพ่ือให้นักเรียนได้ศึกษาวิชาสามัญควบคู่กันไปกับการฝึกหัดโขนและดนตรี ต่อมา

เปลี่ยนชื่อโรงเรียนเป็นโรงเรียนพรานหลวงในพระบรมราชูปถัมภ์ และโรงเรียนพรานหลวงนี้ถือได้ว่า

เป็นต้นแบบของโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ กรมศิลปากร ที่ตั้งขึ้นในปี พ.ศ. 2477 (สุรพล วิรุฬห์

รักษ์, 2543) และโรงเรียนพรานหลวงก็ยังเป็นแหล่งผลิตศิลปินครูโขนละครซึ่งเป็นผู้สอนให้กับศิลปิน

ครูโขนละครในยุคปัจจุบัน  

กล่าวได้ว่าในยุคสมัยของพระองค์ โขนมีความเจริญรุ่งเรืองมาก บรรดานาฏยศิลปินก็ได้รับ

การยกย่องให้มีเกียรติ คณะโขนบรรดาศักดิ์มีค่าแสดงไว้สูงถึงครั้งละ 100 ชั่ง เงินรางวัลต่างหาก ตัวดี 

100 ต าลัง ตัวกลาง 20 ต าลึง ตัวเลว 4 – 10 ต าลึง เมื่อเทียบกับโขนเอกชนคิดค่าแสดงครั้งละ 5 – 10 ชั่ง

เท่านั้น (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) ทั้งนี้เนื่องด้วยพระมหากษัตริย์ทรงเป็นแกนน าส าคัญในการท านุบ ารุง

นาฏศิลป์ไทย 

 ภายหลังรัชกาลที่ 6 เสด็จสวรรคตได้ไม่นาน ปี พ.ศ. 2468 ในรัชสมัยพระบาทสมเด็จ

พระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 มีการยุบกรมมหรสพลง เป็นผลพวงอันเนื่องมาจากปัญหาด้าน

เศรษฐกิจและการคลังที่สะสมมาตั้งแต่ปลายรัชกาลที่ 5 ประกอบกับในช่วงนั้นเกิดสภาวะเศรษฐกิจ

ตกต่ าทั่วโลก รัชกาลที่ 7 ด าเนินการแก้ไขปัญหาด้วยการพยายามตัดทอนรายจ่ายที่ไม่จ าเป็นโดยการ

ยุบต าแหน่งที่ปรึกษาและข้าราชการของต่างประเทศลง รวมไปถึงลดจ านวนข้าราชการลง ดังปรากฏ

ในพระราชด ารัสถึงความจ าเป็นที่รัฐบาลต้องตัดทอนรายจ่ายในปี พ.ศ. 2474 ว่า 

“แต่ถ้าว่ามีความล าบากที่เป็นมาแล้ว ข้าพเจ้าอยากจะว่าพวกราษฎร พวกพ่อค้านั้น

ได้รับความล าบากกว่าข้าราชการ พวกนั้นถูกดุลมาแล้วถูกตัดเงินเดือนมาแล้วทั้งสิ้น              

โดยที่ค้าขายไม่ได้ราคาของก็ตก พวกค้าขายและพวกชาวนาถูกลดรายได้ลงกว่าข้าราชการถูก

อยู่เป็นก่ายเป็นกอง... เท่าที่เป็นมาแล้วข้าราชการยังสบายมาก เป็นชนชั้นที่ได้รับความ

ล าบากที่หลังคนอ่ืนหมด คนอ่ืนถูกตัดมาหมดแล้วจึงได้มาถึง แต่ในตอนนี้เป็นการจ าเป็น         

ที่จะต้องตัดทอน... ให้ช่วยกันแบ่งความล าบากไปทั้งบ้านทั้งเมือง หวังใจว่าจะช่วยกันรู้สึก

อดทนเมื่อจ าเป็นแล้วก็ต้องล าบาก หวังจะทนเอาบ้าง” (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543) 

การด าเนินการลดจ านวนข้าราชการลง ส่งผลให้ข้าราชการในกรมโขนถูกปลดออกหมด ข้าราชการ

กรมโขนบางคนได้รับการช่วยเหลือโดยให้ท างานในต าแหน่งอ่ืน ๆ ในกระทรวงวัง ในหนังสือต านาน
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โขนหลวงและนามบรรดาศักดิ์โขนหลวงในรัชกาลที่ 6 ได้อ้างถึงผู้ที่เป็นข้าราชการในกรมมหรสพสมัย

นั้นบอกเล่าย้อนไปถึงความรู้สึกภายหลังจากท่ีพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าฯ สวรรคต ว่า  

“เวลานั้นรู้สึกว่า หมดที่พ่ึง เสมือนบิดาบังเกิดเกล้าผู้เป็นหัวหน้าครอบครัวตายจาก

ไป พอข่าวสวรรคตผ่ านไปไม่กี่ วัน  ก็ ได้ยินข่ าวที่ทางการจะยุบเลิ กกรมมหรสพ              

บรรดาข้าราชการในกรมต่างก็เตรียมตัวอพยพออกจากที่พักของหลวง ซึ่งพระราชทานให้อยู่ 

ต่างก็เก็บรวบรวมแต่ข้าวของเครื่องใช้ส่วนตัว หันหน้าปรับทุกข์กันว่า ต่อไปจะอยู่ที่ไหนและ

จะท ามาหากินกันอย่างไร ที่ใครมีญาติพ่ีน้อง มีบ้านช่องอยู่ภายนอก ก็อพยพออกไปพักพิงอยู่

ได้ก่อน ผู้ที่ไม่มีก็จ าต้องสืบเสาะแสวงหาและจ าต้องพักอยู่ในที่เดิมไปก่อน ต่างรู้สึกเป็นบ้าน

แตกสาแหรกขาดไปตาม ๆ กัน ไม่มีใครเอาใจใส่ต่อพัสดุข้าวของเครื่องใช้ของหลวง คงปล่อย

ทิ้งไว้ตามยถากรรม จึงเป็นช่องทางแก่ผู้ฉวยโอกาสหยิบฉวยได้สะดวก ของมีค่าทางศิลป    

แต่ไม่มีค่าทางวัตถุ เช่น หัวหุ่นขุดคว้านภายในกะโหลกจนบางดีและเขียนด้วยช่างฝีมือเยี่ยม 

ท าด้วยฝีมือประณีตงดงาม ก็ทอดทิ้งไว้กลาดเกลื่อน จนพวกเด็ก ๆ เอาไปเตะกันเล่นต่างลูก

ยาง ไม่มีใครเก็บ ไม่มีใครห้ามปราม เพราะต่างคนต่างก็รู้สึกว่าหมดอ านาจหมดหน้าที่            

ใครก็ไม่ห้ามใครได้ ศิลปวัตถุฝีมือดี ๆ และพัสดุข้าวของเครื่องใช้ของหลวง จึงสูญสลายไปเสีย

ในระยะนั้นมากมาย เป็นที่น่าเสียดายยิ่ง” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) 

ต่อมาทางราชการก็ได้มีการแก้ไขสถานการณ์มาเป็นล าดับ เพ่ือให้กิจการด้านนาฏศิลป์ยังคงสืบทอด

ต่อ  ปี พ.ศ. 2469 งานมหรสพเริ่มต้นอีกครั้งในระดับกองมหรสพ ข้าราชการรวมถึงครูผู้ใหญ่ด้าน

นาฏศิลป์ที่จ าเป็นได้กลับเข้ามารับราชการอีกครั้ง (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543) แต่ก็ยังคงไว้ซึ่งเพ่ือ

ส าหรับการแสดงตามงานพระราชพิธีและตามจารีตโบราณเท่านั้น จนมาถึงเหตุการณ์เปลี่ยนแปลงการ

ปกครอง 2475 ถือเป็นจุดเปลี่ยนที่ส าคัญของโขนเป็นอย่างมาก ในฐานะแต่เดิมโขนอยู่ภายใต้การอุป

ภัมภ์จากสถาบันพระมหากษัตริย์หรือเจ้านาย ต่อมาการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นการย้าย

ศูนย์กลางอ านาจการปกครองมาสู่รัฐบาลในสมัยประชาธิปไตย ท าให้โขนไม่สามารถได้รับการอุปถัมภ์

จากสถาบันพระมหากษัตริย์หรือหรือเจ้านายดังเช่นอดีต ผู้ที่มีบทบาทในการอุปถัมภ์โขนแทนในยุคนี้

คือ กรมศิลปากร ซึ่งเป็นหน่วยงานตัวแทนของรัฐบาล  ซึ่งจะอธิบายถึงพัฒนาการและบทบาทของ

โขนที่เปลี่ยนไปหลังจากเหตุการการณ์เปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ในบทต่อไป 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 60 

3.3.2 การเผยแพร่และวาระในการแสดงโขน 
 แต่เดิมในราชส านักมีการละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ในพระราชพิธีอินทราภิเษกเพ่ือเผยแพร่

สถานะความศักดิ์สิทธิ์และความสูงส่งของผู้ปกครอง โดยมีจุดมุ่งหมายเพ่ือบุคคลในราชส านักที่อยู่ใต้

ปกครองจะมีความส านึกและยอมรับถึงสถานะของพระมหากษัตริย์ เพ่ือให้การปกครองเป็นไปด้วย

ความมั่นคง ไม่เพียงแค่ในราชส านักเท่านั้น ชนชั้นปกครองยังได้เผยแพร่ไปสู่ประชาชนผ่านการแสดง

หนังใหญ่ ซึ่งเป็นหนึ่งในที่มาของการแสดงโขนด้วย โดยมีหลักฐานแสดงร่องรอยให้เห็นว่าประชาชนใน

สมัยอยุธยานิยมดูหนังใหญ่ ซึ่งปรากฏในพระราชพิธิเดือน 12 “จองเปรียงลดชุดลอยโคมลงน้ า”            

ซึ่งเป็นประเพณีที่พระเจ้าแผ่นดินจะเสด็จออกนอกก าแพงพระราชวังทางน้ าในเวลากลางคืน เพ่ือ

ความอุดมสมบูรณ์ของบ้านเมือง (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) ซึ่งในพระราชพิธีนี้ พระเจ้าแผ่นดินโปรดให้

มีหนังเล่นให้ประชาชนดูทั้งนอกและในก าแพงพระราชวัง ไม่เพียงแต่ในงานพระราชพิธีเท่านั้น            

ราชส านักยังจัดให้มีการเล่นหนังใหญ่ให้ประชาชนได้ดูในงานสมโภชและงานเทศกาลอีกด้วย  

โดยเรื่องที่ใช้เล่นหนังคือเรื่องรามเกียรติ์ และหนังใหญ่ถือเป็นมหรสพที่เผยแพร่เรื่องราว

รามเกียรติ์ได้ดีในสมัยก่อน เพราะประชาชนไม่ได้เรียนหนังสือจึงอ่านหนังสือไม่ออก การรับรู้ผ่าน

ภาพประกอบกับการเจรจาและการพากย์จึงเป็นการเผยแพร่ที่ดีที่สุดในสมัยนั้น เห็นได้ชัดว่า

รามเกียรติ์คือเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์โดยตรง เป็นภาพจ าที่ให้ประชาชนได้รับรู้

เรื่องราวของพระมหากษัตริย์ในรูปแบบของเทพผู้ที่อวตารลงมาปราบมารและปกครองประเทศ ผ่าน

ความศักดิ์สิทธิ์ของลัทธิความเชื่อ ดังนั้น ความศักดิ์สิทธ์ของชนชั้นปกครองจะไม่มีความหมายถ้าไม่ได้

ส่งผ่านไปถึงประชาชนให้รับรู้ หน้าที่ของชนชั้นปกครองจึงต้องเผยแพร่เรื่องราวรามเกียรติ์ให้เป็นที่

รู้จักอย่างแพร่หลาย พ่ือให้ผู้อยู่ใต้การปกครองรู้สึกใกล้ชิดและรับรู้เรื่องราวเกี่ยวกับชนชั้นปกครองให้

ได้มากที่สุด ดังนั้น การเผยแพร่เรื่องราวในสมัยที่ผู้คนยังไม่รู้หนังสือดีนัก จึงต้องเผยแพร่เรื่องราวผ่าน

รูปภาพซึ่งก็คือหนัง ที่ทางราชส านักจัดให้มีการเล่นในงานสมโภชและงานเทศกาลต่าง ๆ เพ่ือให้

ชาวบ้านที่ประสมประสานกันอยู่ในหลายเผ่าพันธุ์มีส านึกร่วมเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันทางสังคมและ

วัฒนธรรมพร้อม ๆ กับการเสริมศักดานุภาพของพระเจ้าแผ่นดิน (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532) และต่อมา

เมื่อมีการเกิดขึ้นของโขนในรูปแบบมหรสพแล้ว โขนได้กลายมาเป็นมหรสพแทนที่หนังใหญ่ในงาน

สมโภชและงานเทศกาลที่ราชส านักจัดให้ประชาชนได้ชม เนื่องด้วยโขนเห็นภาพได้ชัดเจน มีการ

เคลื่อนไหว มีความสนุกตามรูปแบบมรหสพการแสดงมากกว่าหนังใหญ่ที่เป็นเพียงภาพนิ่ง 

เฉกเช่นเดียวกับในสมัยรัตนโกสินทร์ ที่บทรามเกียรติ์เป็นที่เผยแพร่ผ่านการอ่านและเล่าผ่าน

ปากต่อปากในกลุ่มขุนนางข้าราชบริพารในราชส านัก เนื่องจากเป็นกลุ่มที่สามารถอ่านออกเขียนได้ 
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แต่โขนก็ยังเป็นที่นิยมในการแสดงในราชส านัก โดบปรากฏเป็นหลักฐานในการน าโขนออกแสดงงาน

พระราชพิธีตามโบราณราชประเพณี และงานมหรสพสมโภชที่เก่ียวข้องกับการศาสนา รวมไปถึงแสดง

เพ่ือความส าราญส่วนพระองค์ในพระมหากษัตริย์ โดยการแสดงโขนในรัชสมัยรัชกาลที่ 1 นี้ ปรากฏ

ผ่านงานพระราชพิธีต่าง ๆ เช่น งานฉลองวัดพระเชตุพนวิมลมังคลารามในปี พ.ศ. 2344 ซึ่งนับว่าเป็น

งานที่ยิ่งใหญ่มาก มีเครื่องเฉลิมฉลองสมโภชหลายอย่าง (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543) งานพระราชพิธี

ถวายพระเพลิงพระบรมศพสมเด็จพระปฐมบรมราชชนก ณ พระเมรุมาศท้องสนามหลวง ในปี พ.ศ. 

2339 ปรากฏความในพระราชพงศาวดารกรุงรัตนโกสินทร์ว่า  

“ในการมหรสพสมโภชพระบรมอัฐิครั้งนั้น มีโขนชักรอกโรงใหญ่ทั้งโขนวังหลวงและ

วังหน้า แล้วประสมโรงเล่นกันกลางแปลง เล่นเมื่อศึกทศกัณฐ์ยกทัพกับสิบขุนสิบรถ โขนวัง

หลวงเป็นทัพพระราม ยกไปแต่ทางพระบรมราชวัง โขนวังหน้าเป็นทัพทศกัณฐ์ยกออกจาก

พระราชวังบวรฯ มาเล่นรบกันในท้องสนามหน้าพลับพลา...”(กรมศิลปากร, 2531) 

นอกจากการเล่นโขนในงานพระเมรุแล้ว ยังปรากฏการเล่นโขนในงานฉลองสมโภชพระราชพิธีอ่ืน ๆ 

เช่น เมื่อปี พ.ศ. 2329 โปรดฯ ให้หล่อปืนนารายณ์สังหาร ที่สนามในพระบรมมหาราชวัง ก็โปรดฯ ให้

มีโขนกลางแปลงฉลองด้วย ดังในบันทึกว่า  

“...ให้เกณฑ์เอาทองมาส่งตามเบี้ยหวัด ตั้งกองรับทองกองส่งทองที่โรงละครใหญ่            

ที่หล่อปืนนั้น หล่อหน้าโรงละครมาข้างตะวันตก ริมถนนประตูวิเศษไชยศรี เมื่อสุมพิมพ์เวลา

บ่ายนั้น โปรดให้จัดพวกโขนข้าหลวงเดิมกับพวกละครสมทบเข้าบ้าง ให้เล่นโขนละคร

กลางแปลงตั้งแต่เวลาบ่ายจนค่ า เสด็จทอดพระเนตรอยู่จนโขนละครเลิก รุ่งขึ้นเวลาเช้าจึง

หล่อปืน ครั้งนั้นหล่อทีเดียวก็ได้บริสุทธิ์ดี พระราชทานชื่อนารายณ์สังหารคู่กับพระยาตานี...” 

(กรมศิลปากร, 2553) 

 ในรัชสมัยรัชกาลที่ 2 โดยวาระและโอกาสการแสดงโขนในรัชสมัยนี้ปรากฎตามหลักฐานใน

งานพิธีพุทธศาสนา เช่น งานฉลองวัดอรุณราชวราราม งานปฏิสังขรณ์วัดสุทัศน์เทพวราราม                

วัดสระเกศ วัดราชบูรณะ วัดราชโอรสเรืองเดช (กรมศิลปากร, 2546) นอกจากงานในพิธีพุทธศาสนาแล้ว 

ยังมีหลักฐานปรากฏการแสดงโขนในงานพระเมรุของพระบรมศพรัชกาลที่ 1 ในปีพ.ศ. 2354 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย โปรดเกล้าฯ ให้จัดการพระเมรุมาศพระบรมศพ

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกในท้องสนามหลวงตามรูปแบบของพระเมรุมาศและการ
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สมโภชแบบอย่างการพระเมรุมาศพระบรมศพครั้งกรุงศรีอยุธยา มีโรงโขนขนาดใหญ่เพ่ือประกอบ

อย่างสมพระเกียรติ (กรมศิลปากร, 2546)  

 ในสมัยรัชกาลที่ 3 ถึงแม้มีการยกเลิกโขนหลวง แต่ก็ยังมีการแสดงมหรสพสมโภชตามโบราณ

ราชประเพณีในช่วงที่บ้านเมืองจัดงานเทศกาลส าคัญ วอลเตอร์ เอฟ เวลลา เขียนไว้ในหนังสือแผ่นดิน

พระนั่งเกล้าฯ ว่า “...มหรสพจ าพวกละครที่แสดงกันอยู่ในรัชสมัยสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว มีอยู่ 3 

ประเภทที่ส าคัญ ๆ คือ โขน หนังและละครร า...โดยธรรมดาโขนเล่นกันภายในวัง ส่วนหนังเล่นกันใน

งานวัด...” (วอลเตอร์ เอฟ เวลลา, 2514) ในสมัยรัชกาลที่ 4 แม้โขนจะซบเซาลงไปอันเนื่องมาจาก

ละครผู้หญิงกลายเป็นที่นิยมในยุคสมัยนี้ แต่ก็ยังปรากฏหลักฐานการแสดงโขนในงานราชพิธีที่เป็น

ขนบธรรมเนียมแต่เดิมมา อาทิ งานพระบรมศพ งานพระศพ งานฉลองวัด ซึ่งด าเนินเรื่อยมาตามแบบ

แผนสืบต่อมาจนสิ้นรัชกาลที่ 5 

ในสมัยรัชกาลที่ 6 วาระและโอกาสในการแสดงโขนในรัชสมัยนี้ มีหลักฐานปรากฏอยู่ด้วยกัน

ในหลายโอกาส ทั้งการแสดงในงานพระราชพิธี เช่น งานพระราชพิธีบรมราชาภิเษกสมโภช แสดงโขน

เรื่องรามเกียรติ์ตอนรามสูรชิงแก้วในปี พ.ศ. 2454 การแสดงในงานประเพณีนักขัตฤกษ์ งานเผด็จศก

สงกรานต์ในปี พ.ศ. 2456 แสดงโขนตอนนางศูรปนขาหึง ในงานวันขึ้นปีใหม่ แสดงโขนตอนเผาลงกา 

รวมไปถึงการแสดงโขนในงานฉลองและสมโภช อาทิ งานสมโภชพระบรมมหาราชวังในปี พ.ศ. 2458 

แสดงโขนรามเกียรติ์ตอนประเดิมศึกลงกา (ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547) ซึ่งนับว่าเกิดจากการให้ความ

อุปถัมภ์เป็นพิเศษในรัชสมัยนี้ พอสิ้นสุดรัชกาลที่ 6 ในรัชสมัยของรัชกาลที่ 7 โขนซบเซาลงไปมากอัน

เนื่องมาจากปัญหาด้านเศรษฐกิจและการเมือง จนน าไปสู่เหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

2475 ที่ท าให้บทบาทของราชส านักในฐานะผู้ดูแลอุปถัมภ์โขนต้องสิ้นสุดลงดังที่จะได้อธิบายในบท

ต่อไป 

  

 3.3.3 กลุ่มผู้ชมมหรสพโขน 
 แรกเริ่มเดิมทีโขนเป็นมหรสพที่เกิดขึ้นในราชส านัก โดยมีจุดมุ่งหมายมาจากการละเล่นเพ่ือ

เสริมสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ในพระราชพิธีอินทราภิเษก ซึ่งผู้สร้างคือราชส านัก 

ดังนั้นกลุ่มเป้าหมายหลักซึ่งเป็นผู้รับชมโขนคือกลุ่มขุนนางและข้าราชบริพารในราชส านัก รวมไปถึง

เหล่าทหาร เพ่ือประโยชน์ต่อชนชั้นปกครองในการสร้างการรับรู้ถึงสถานะและการยอมรับต่อความ

เป็นพระมหากษัตริย์ โดยกลุ่มผู้ชมปรากฏในรูปแบบของผู้ร่วมพิธีในช่วงแรก ๆ ต่อมาเมื่อได้
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วิวัฒนาการมาเป็นการแสดงโขนในรูปแบบมหรสพในแบบปัจจุบันแล้ว กลุ่มผู้ชมโดยหลักก็ยังเป็นกลุ่ม

ขุนนางและข้าราชบริพารในราชส านักเหมือนอดีต อีกท้ังได้มีการน าโขนออกแสดงแทนที่มหรสพอย่าง

หนังใหญ่ ซึ่งเป็นมหรสพที่ขึ้นหน้าขึ้นตาในอดีต โดยแสดงเรื่องรามเกียรติ์เช่นเดียวกัน เพ่ือให้

ประชาชนที่อยู่นอกก าแพงวังได้รับชม โดยมีวาระและโอกาสในการจัดการแสดงให้ประชาชนได้รับชม

ก็เนื่องในงานพระราชพิธีที่เป็นธรรมเนียมประเพณีปฏิบัติของพระมหากษัตริย์ แต่หลัก ๆ จะจัดการ

แสดงโขนเนื่องในงานสมโภชที่เกี่ยวกับศาสนา เนื่องจากวัดเป็นศูนย์กลางของคนในชุมชนในยุค

สมัยก่อน วัดเป็นสถานที่รวบรวมบรรดาคนที่อยู่ต่างชาติต่างเผ่าพันธุ์ให้มารวมตัวกันเพ่ือกิจการด้าน

ศาสนา การจัดการแสดงโขนของราชส านักมาแสดงให้ประชาชนรับทราบ ก็ด้วยเหตุผลในการเผยแพร่

เรื่องราวของพระรามที่เป็นที่รับรู้อยู่แล้ว ผลิตซ้ าให้ประชาชนกลุ่มต่าง ๆ มีส านึกในวัฒนธรรมร่วมกัน 

เกิดการรับรู้และยอมรับในพระมหากษัตริย์ เพ่ือความมั่นคงในการปกครอง  

แต่ในยุคสมัยที่การปกครองแบบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มิได้ให้ความส าคัญกับประชาชน

เท่าไหร่นัก ผู้ศึกษามีความเห็นว่า การน าโขนออกแสดงในงานสมโภชทางศาสนาของราชส านัก เป็น

การประกาศศักดานุภาพของพระเจ้าแผ่นดินในการน าเครื่องราชูปโภคออกแสดงให้ประชาชนผู้ที่อยู่

ใต้การปกครองได้รับชม เนื่องจากเครื่องราชูปโภคเป็นสิ่งที่ใช้แสดงพระเกียรติยศของพระมหากษัตริย์

(ปิยรัตน์  อินทร์อ่อน) ผู้จะมีได้เฉพาะพระมหากษัตริย์เท่านั้น เห็นได้ว่าสิ่งที่ประกอบอยู่ในโขนต่าง ๆ 

ล้วนเป็นเครื่องแสดงพระเกียตริยศจ าลองมาจากของจริงทั้งนั้น เช่น มงกุฎชฎา ที่จ าลองมาจากพระ

มหาพิชัยมงกุฎ เครื่องสูง สังวาล ราชรถ เป็นต้น คนในราชส านักที่สามารถอ่านออกเขียนได้สามารถ

ซึมซับเรื่องราวผ่านบทรามเกียรติ์ แต่ชาวบ้านที่ไม่สามารถอ่านออกเขียนได้จะสามารถซึมซับเรื่องราว

นี้ผ่านการแสดงโขน ซึ่งได้ทั้งทางหูและทางตา เป็นการสร้างความเข้าใจได้ง่ายต่อจ านวนคนหมู่มากใน

การแสดงมหรสพในงานสมโภช (สุรพงษ์ โสธนะเสถียร) การน าโขนมาแสดงจึงเป็นการสร้างการรับรู้

ในศักดานุภาพของเจ้าแผ่นดินต่อผู้ที่อยู่ใต้การปกครองไปในตัวด้วย ไม่เพียงเท่านั้นโขนเป็นมหรสพ

การแสดงที่ใช้จ านวนผู้แสดงมาก ท าให้ต้องใช้เงินในการแสดงแต่ละครั้งมาก ท าให้มิค่อยมีเอกชนเป็น

ผู้ผลิตเมื่อเทียบกับละครที่มีผู้ชมเป็นจ านวนมาก โขนในช่วงสมัยนี้จึงเป็นมหรสพเฉพาะในพิธีการของ

หลวง พิธีกรรมของศาสนา และความบันเทิงในหมู่คนชั้นสูงในราชส านักเป็นหลัก 
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สรุป 
จากที่กล่าวมาสรุปได้ว่าพัฒนาการและบทบาทของโขนในสมัยแรกเริ่มในอยุธยามาจนถึงกรุง

รัตนโกสินทร์ก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ด ารงให้โขนเป็นเครื่องมือในการส่งเสริมสถานะ
และความศักดิ์ศิทธิ์ของผู้ปกครอง ซึ่งได้พัฒนาการต่อมาเป็นเครื่องราชูปโภคส าหรับพระมหากษัตริย์  
มีลักษณะเป็นมหรสพการแสดง โดยโขนอยู่ในความอุปถัมภ์และดูแลภายใต้พระมหากษัตริย์มาโดย
ตลอด ในยุคสมัยที่พระมหากษัตริย์ให้ความสนพระทัยในโขน โขนก็จะมีความเฟ่ืองฟู ดังเช่นในสมัย
รัชกาลที่ 1, 2, 5 และ 6 แต่ในยุคที่พระมหากษัตริย์มิได้ให้ความสนพระทัย โขนก็จะมีความซบเซาลง
ไป ดังปรากฏหลักฐานในสมัยรัชกาลที่ 3, 4 และ 7 โดยเริ่มมีโขนของเอกชนขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 4            
แต่ก็เน้นไปที่การแสดงละครในที่ใช้ผู้หญิงแสดงซึ่งถูกจริตรสนิยมของผู้ชมมหรสพในสมัยนั้นมากกว่า 
ถึงแม้โขนจะมีความซบเซาลงไป แต่ก็มิได้สูญหายไปไหน เพราะยังมีผู้ดูแลคณะโขนที่ เป็น                   
พระบรมวงศานุวงศ์และเชื้อพระวงศ์ รวมไปถึงโขนของกลุ่มขุนนาง ในการน าโขนออกแสดงเฉพาะ
พระพักต์หรือแสดงในงานสมโภชอ่ืน ๆ 

การแสดงโขนในช่วงนี้เป็นการแสดงโขนในงานพระราชพิธีตามโบราณราชประเพณีซึ่งแสดง
ในพระบรมมหาราชวัง จะมีการเผยแพร่ไปแสดงให้ชาวบ้านได้ชมเนื่องในงานสมโภชบูชา งานพิธีทาง
ศาสนา หรืองานเทศกาลที่เกี่ยวกับพระราชพิธีเป็นหลัก ซึ่งผู้ศึกษาเห็นว่าเป็นการแสดงเพ่ือแสดงถึง
ศักดานุภาพของพระมหากษัตริย์ให้ผู้ที่อยู่ใต้การปกครองรับรู้และยอมรับในศักดานุภาพนี้ โดยกลุ่ม
ผู้ชมโขนก็จะแบ่งเป็น 2 กลุ่มหลัก ๆ คือ กลุ่มบุคคลในราชส านัก และกลุ่มราษฎรนอกราชส านัก 
บทบาทของโขนจะถูกก าหนดโดยราชส านักเป็นหลัก เนื่องด้วยยังคงประโยชน์ต่อชนชั้นปกครองใน
การใช้โขนแสดงสถานะของพระมหากษัตริย์และสร้างส านึกร่วมความเป็นผู้อยู่ใต้การปกครองของ
พระมหากษัตริย์ 
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บทที่ 4 
โขนกับการผูกแบบแผนความเป็นมหรสพประจ าชาติไทย 

 

 ในบทนี้เป็นการเริ่มต้นวิเคราะห์โขนในสมัยภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475    

เป็นต้นมา ซึ่งได้มีการเปลี่ยนแปลงกลุ่มผู้ดูแลโขนจากเดิมโขนภายใต้การอุปถัมภ์ของพระมหากษัตริย์ 

มาเป็นโขนภายใต้การดูแลของรัฐบาล โดยลักษณะการแสดงและกลุ่มผู้ชมก็จะเปลี่ยนแปลงไปจาก

สมัยก่อน 2475 เนื่องด้วยโขนถูกพัฒนามาเป็นมหรสพส าหรับการแสดงมากขึ้น ซึ่งก็ต้องเน้นกลุ่มผู้ชม

ที่เป็นประชาชนทั่ว ๆ ไป แต่ทั้งนี้ก็ยังมีที่มาของการพัฒนาบทบาทให้โขนเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ า

ชาติ โดยในช่วงแรกจะอธิบายถึงความตกต่ าของโขนภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475          

อันเนื่องมาจากโขนเป็นสัญลักษณ์ของมหรสพในการปกครองสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ และต่อมาได้

ถูกน ากลับมาฟ้ืนฟูและผูกเข้ากับความเป็นชาติ ซึ่งเป็นบทบาทแรกของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปภายหลัง

การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 โดยกลุ่มบุคคลผู้มีอ านาจในการก าหนดนโยบายต่าง ๆ เป็นผู้มี

ส่วนส าคัญในการท าให้โขนเปลี่ยนแปลงบทบาทไปเพ่ือสนองต่ออ านาจและผลประโยชน์ของแต่ละ

กลุ่มนั้น ๆ 

4.1 ความตกต่ าของโขนภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง (พ.ศ. 2475 - 2488) 
24 มิถุนายน พ.ศ. 2475 คณะราษฎรได้ท าการเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบ

สมบูรณาญาสิทธิราชย์ มาเป็นระบอบประชาธิปไตยอันมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุข ส่งผลให้

พระราชอ านาจของพระมหากษัตริย์ถูกจ ากัดพระราชอ านาจลง จากเดิมที่ทรงมีพระราชอ านาจอย่าง

กว้างขว้างในการบริหารราชการแผ่นดินโดยพระองค์เอง มาทรงใช้พระราชอ านาจดังกล่าวผ่านทาง

ฝ่ายนิติบัญญัติ ฝ่ายบริหาร และฝ่ายตุลาการ ตามที่บัญญัติไว้ในรัฐธรรมนูญ ถึงแม้บทบาทและพระ

ราชอ านาจของพระมหากษัตริย์จะถูกจ ากัดลง แต่ส านึกความรับรู้และความเคยชินของประชาชนต่อ

การปกครองโดยระบบกษัตริย์มีมาอย่างยาวนาน ประชาชนจึงยังคุ้นชินกับรูปแบบระบอบการ

ปกครองแบบกษัตริย์อยู่ และยังไม่มีความเข้าใจต่อการปกครองระบอบประชาธิปไตย รัฐบาลของ

คณะราษฏรจึงจ าเป็นต้องสร้างความชอบธรรมและความมั่นคงให้กับอ านาจทางการเมืองของตน โดย

มีจุดมุ่งหมายที่จะย้ายศูนย์กลางอ านาจจากราชส านักมาสู่รัฐบาลของคณะราษฎร และสร้างการรับรู้

ต่อระบอบการปกครองใหม่ในประชาชน งานของสุวิมล พลจันทร ได้อธิบายถึงความพยายามของ

คณะราษฎร ในการเผยแพร่การปกครองใหม่ ผ่านทางการใช้สื่อประเภทต่าง ๆ รวมไปถึง เพลงและ

ละคร เพ่ือโฆษณา อบรม เผยแพร่ความรู้ความเข้าใจการปกครองระบอบประชาธิปไตย ผ่านทาง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 66 

หน่วยงานการโฆษณา ที่ใช้ชื่อว่า กองการโฆษณา ซึ่งก็คือกรมประชาสัมพันธ์ในปัจจุบัน  (สุวิมล พล

จันทร, 2531)  

ผู้น าที่มีความโดดเด่นในการน าวัฒนธรรมมาเป็นเครื่องมือในทางการเมืองในยุคนี้คือ จอมพล 

ป. พิบูลสงคราม เนื่องจากการตระหนักถึงรูปแบบวิถีการด าเนินชีวิตของประชาชน ที่ยังคงยึดถือและ

ยอมรับแนวคิดประเพณีที่ให้ความส าคัญต่อหลักชาติก าเนิดและความเป็นสมมุติเทพ ส่งผลให้

คณะราษฎรไม่สามารถครอบง าอุดมการณ์ทางวัฒนธรรมไว้ได้ จอมพล ป. พิบูลสงครามจึงพยายาม

สร้างเงื่อนไขทางวัฒนธรรมแบบใหม่ เพ่ือให้คนยอมรับอ านาจทางการเมืองของรัฐในระบอบใหม่           

โดยรณรงค์เรื่องการสร้างชาติแล้วเอาความเจริญของชาติผูกใส่ไปในวัฒนธรรม มีการประกาศนโยบาย

วัฒนธรรมแห่งชาติ มีการออกกฎหมาย ระเบียบ ข้อบังคับ ให้คนไทยปฏิบัติตามวัฒนธรรมแห่งชาติ 

กระตุ้นให้ผู้คนรู้สึกว่าเป็นหน้าที่ที่จะต้องสร้างความเจริญให้กับชาติด้วยการปฏิบัติตามนโยบาย

วัฒนธรรม 

รัฐบาลโดยจอมพล ป. พิบูลสงคราม ได้ออกกฎหมายเพื่อที่จะเปลี่ยนการดนตรีและการละคร

ให้เป็นไปในแนวทางที่รัฐต้องการซึ่งสอดคล้องกับนโยบายวัฒนธรรมของจอมพล ป. พิบูลสงคราม  

โดยให้หลวงวิจิตรวาทการด าเนินการสร้างละครเพ่ือเป็นสื่อในการเผยแพร่อุดมการณ์ชาตินิยม              

รวมไปถึงเป็นการแสดงให้เห็นถึงการพัฒนาศิลปะของประเทศให้เท่าเทียมกับนานาอารยะประเทศ 

โดยหลวงวิจิตรวาทการได้จัดตั้งโรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์ ในปี พ.ศ. 2477 โดยท าการฝึกหัดศิลปิน

ของรัฐเองโดยไม่ขึ้นกับศิลปินของราชส านัก แม้ครูผู้สอนทางด้านการร าและดนตรีคือศิลปินราชส านัก

ที่มาจากกรมมหรสพ แต่เมื่อมาอยู่ในฐานะข้าราชการจ าต้องปฏิบัติหน้าที่ตามนโยบายของรัฐ โดยในปี 

พ.ศ. 2479 นักเรียนของโรงเรียนนาฏดุริยางศาสตร์ได้ท าการแสดงละครเรื่อ งเลือดสุพรรณให้

สาธารณะชนได้ชม แกนเรื่องของละครเรื่องนี้คือการเรียกร้องให้คนไทยทุกหมู่เหล่าสามัคคีปรองดอง

กันสู้ศึกภายนอก ผลปรากฏว่าประสบความส าเร็จอย่างยิ่งในการปลุกเร้าให้คนดูเกิดความรักชาติ           

และช่วยให้กรมศิลปากรของบประมาณจากรัฐบาลได้ (จิรพร วิทยศักดิ์พันธุ์, 2544) นายพันเอกหลวง

ช านาญยุทธศิลป อดีตรัฐมนตรีช่วยว่าการกระทรวงเศรษฐการ กล่าวถึงความส าเร็จในการจัดแสดง

ละครประวัติศาสตร์ของกรมศิลปากรว่า 

“...มีผู้นิยมการชมละครโรงเรียนศิลปากรมากขึ้น เรื่องเลือดสุพรรณซึ่งเป็นเรื่องแรก

ก็ได้แสดงถึง 38 ครั้ง (นับเฉพาะที่แสดงบนเวทีละครของกรมศิลปากร) ส่วนเรื่องหลังต่อมาก็
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มีเรื่องราชมนูญ  พระเจ้ากรุงธน ศึกถลาง ซึ่งได้ออกแสดงมาแล้วไม่น้อยกว่าสิบ ๆ ครั้ง

เช่นเดียวกัน” (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

โดยตั้งแต่ปี พ.ศ. 2479 – 2488 กรมศิลปากรได้จัดการแสดงละครเรื่องยาวแนวปลุกใจรัก

ชาติ จ านวนถึง 9 เรื่อง คือ เลือดสุพรรณ (2479) ราชมนู (2479) พระเจ้ากรุงธน (2480) ศึกถลาง 

(2480) มหาเทวี (2481) เจ้าหญิงแสนหวี (2481) น่านเจ้า (2482) อนุสาวรีย์ไทย (2482) พ่อขุนผา

เมือง (2483) (จิรพร วิทยศักดิ์พันธุ์, 2544) ซึ่งละครส่วนใหญ่ของหลวงวิจิตรวาทการ จะมีลักษณะ

เด่นในเรื่องของการเน้นความเป็นชาติ การภาคภูมิใจในชาติ การต่อสู้เสียสละเพ่ือชาติและความมั่นคง

ของชาติ โดยตัวละครเอกมีความหลากหลาย ทั้งเป็นกษัตริย์ ขุนศึก สามัญชน ผู้หญิง เป็นต้น ทั้งนี้ก็

เพ่ือแสดงให้เห็นว่าไม่ว่าจะเป็นชนชั้นใดก็ตาม ก็สามารถท าหน้าที่ปกป้องรักษาชาติอันเป็นสมบัติหวง

แหนไว้ได้ ซึ่งแตกต่างจากละครในราชส านักแต่เดิมที่เน้นการสรรเสริญเยินยอพระมหากษัตริย์เป็นหลัก 

ต่อมาในช่วงปี พ.ศ. 2484 เป็นต้นมา จอมพล ป. พิบูลสงครามตระหนักถึงการเผยแพร่

นโยบายวัฒนธรรมไปยังเขตชนบท เนื่องด้วยผลที่เกิดจากการด าเนินนโยบายวัฒนธรรมโดยเฉพาะใน

ด้านการแสดงก็มีความแตกต่างกันออกไปตามพลวัตระหว่างเขตเมืองกับเขตชนบท ประสบผลส าเร็จ

โดยเฉพาะในเมือง ซึ่งประกอบไปด้วยกลุ่มคนชนชั้นกลางที่อ่านหนังสือออกและพร้อมที่จะรับ

วัฒนธรรมใหม่ ๆ ที่มีความเป็นตะวันตกอย่างละคร แต่กลุ่มชนบทยังไม่ประสบผลส าเร็จมากเท่าที่ควร 

จอมพล ป. พิบูลสงครามจึงได้ขอให้กรมศิลปากรปรับปรุงการร าโทน ซึ่งเป็นการร าพ้ืนบ้านที่เน้นความ

บันเทิงสนุกสนานในหมู่ชาวชนบท ใช้โทนประกอบจังหวะในการร า กรมศิลปากรปรับปรุงท่าร า          

ให้มีมาตรฐานใช้เป็นรูปแบบการบันเทิงของชาติโดยเพ่ิมดนตรีทั้งดนตรีไทยและสากลเข้าไป เรียกว่า          

“ร าวง” ในปี พ.ศ. 2487 ผลโดยรวมที่เกิดขึ้นทั้งในเมืองและในชนบทคือ การเปลี่ยนแปลงขนบนิยม

การแสดงที่มุ่งเน้นภาพลักษณ์ของความทันสมัยมากขึ้น (จิรพร วิทยศักดิ์พันธุ์, 2544) แต่ก็มิได้ท าให้

รูปแบบการแสดงในยุคสมบูรณาญาสิทธิราชย์อย่างโขนเลือนไปไปจากความทรงจ าของผู้คน เพียงแต่

ผู้คนนิยมชมมหรสพที่มีความทันสมัยขึ้นเท่านั้น  

กล่าวได้ว่าลักษณะเด่นของนโยบายวัฒนธรรมของจอมพล ป. พิบูลสงครามที่เห็นเด่นชัดเลย

คือ การชูแนวคิดชาตินิยมและการต่อต้านราชส านัก เพ่ือสร้างอ านาจใหม่ในฐานะรัฐบาลสามัญชน 

จอมพล ป. พิบูลสงครามได้ด าเนินมาตรการหลายอย่างเพ่ือที่จะลดอ านาจและความส าคัญของ          

ราชส านักลง โดยการสร้างและชูศิลปะการแสดงแบบใหม่ในรูปของละคร ศิลปะของราชส านัก

โดยเฉพาะโขน ถูกเก็บรักษาไว้เพียงเพ่ือเป็นสัญลักษณ์แสดงถึงมรดกทางวัฒนธรรมในอดีต              
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มิได้รับการส่งเสริมให้เฟ่ืองฟูอย่างเป็นรูปธรรมแต่อย่างใด โขนไม่เคยถูกคัดเลือกให้เข้าไปแสดงใน

ท าเนียบรัฐบาลเนื่องในโอกาสต้อนรับทูตานุฑูตและแขกบ้านแขกเมืองเลย จะมีก็เพียงแต่ร าชุดสั้น ๆ 

และผู้ร ายังต้องสวมรองเท้าอีกด้วย (จ าเรียง พุธประดับ)11 การเกิดขึ้นของโรงเรียนนาฏดุริยางค

ศาสตร์เมื่อปี พ.ศ. 2477 เมื่อแรกเริ่มมีการสอนทั้งวิชานาฏศิลป์และวิชาสามัญ แต่ไม่มีการสอนโขน 

ทั้งนี้ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ ได้ให้ความเห็นไว้ในหนังสือนาฏยศิลป์รัชกาลที่ 9 ว่า เพราะมีครูไม่เพียงพอ  

(สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2542) อีกทั้งครูยังต้องปฏิบัติตามแนวนโยบายของรัฐคือการสนับสนุนละครซึ่ง

เป็นศิลปะที่ใช้แสดงความทัดเทียมประเทศที่เจริญแล้ว นักเรียนจึงต้องเรียนวิชาพ้ืนฐานสามัญควบคู่

กับทฤษฎีการดนตรีและการละครตะวันตกอีกด้วย (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ, 2478) โขนในช่วงนี้จึง

ไม่เป็นขนบที่นิยมเนื่องด้วยรัฐบาลไม่ได้ให้ความส าคัญของโขน เพราะเห็นเป็นของราชส านักอ านาจ

เก่า ประกอบกับนโยบายวัฒนธรรมของจอมพล ป. พิบูลสงครามก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงขนบของ

ผู้คนในด้านการแสดงที่เน้นไปที่ความทันสมัย โขนซึ่งมีภาพลักษณ์ของความเป็นการแสดงดั้งเดิมจึงไม่

เป็นที่นิยมของคนในช่วงนั้นด้วย 

 

4.2 รัฐบาลในฐานะผู้ดูแลและวางทิศทางของโขนในบทบาทของมหรสพประจ าชาติ 
ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 รัฐบาลเป็นผู้มีส่วนส าคัญในการก าหนด

นโยบายและทิศทางงานด้านนาฏศิลป์เป็นหลัก โขนละครภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 

2475 ยังไม่มีความเข็มแข็งและมั่นคงพอที่จะสร้างคุณค่าในฐานะเป็นแบบแผนมาตรฐานของชาติได้ 

อันเนื่องมาจากการขาดการสนับสนุนจากรัฐบาล โดยรัฐบาลภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองมุ่ง

ใช้ประโยชน์จากการน างานด้านศิลปวัฒนธรรมการแสดงเพ่ือตอบสนองความต้องการทางการเมือง

ของตน แต่เป็นการสนับสนุนศิลปวัฒนธรรมการแสดงด้านอ่ืน ๆ ที่ไม่ใช่ศิลปวัฒนธรรมการแสดงราช

ส านัก ต่อมาในช่วงสงครามโลกครั้งที่  2 จอมพล ป. พิบูลสงครามต้องลาออกจากต าแหน่ง

นายกรัฐมนตรีในปี พ.ศ. 2487 ภายใต้รัฐบาลชุดใหม่น าโดยนายควง อภัยวงศ์ จากพรรคประชาธิปัตย์ 

ซึ่งมีวัตถุประสงค์ก่อตั้งพรรคเพ่ือต่อต้านกลุ่มนายปรีดี พนมยงค์ ในขณะนั้น ได้น าแนวคิดเดิมจาก

รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม ในการใช้งานศิลปะมาช่วยในการสนับสนุนการบริหารประเทศ            

ดังความในประกาศว่า 

                                                           
11 สัมภาษณ์ จ าเรียง พุธประดับ, ศิลปินแห่งชาติปี 2531 ผู้ได้รับการฝึกฝนตามแนวราชส านักและย้ายเข้ามาเป็นครูสอนร าที่
โรงเรียนนาฏดุริยางค์ตั้งแต่แรกเร่ิมก่อตั้งโรงเรียน 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 69 

“ตามหลักจิตวิทยาทางการเมือง ยอมรับรองต้องกันว่า ถ้าพลเมืองเอาใจใส่ทาง

ศิลปะมาก ๆ แล้ว ความกระวนกระวายในทางการเมืองจะน้อยลง การรักษาความสงบ

เรียบร้อยในทางการเมืองก็จะท าได้ง่าย... กรมศิลปากรมีนโยบายที่จะท าความพยายามทุก

สภาพเพ่ือช่วยเหลือรัฐบาลในเรื่องนี้ โดยจัดให้มีการแสดงปาฐกถาโต้วาที ประกวดศิลปะทุก

อย่างตลอดถึงการละครและสังคีตหาทางชักจูงให้คนมาดูมาฟัง และให้เอาใจใส่ในทางศิลปะ

ให้มากที่สุดที่จะท าได้” (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ, 2477) 

 เนื่องจากรัฐบาลมองเห็นว่า ที่ผ่านมากองการสังคีต กรมศิลปากร ได้ท าผลงานที่ ตอบสนอง

ต่อความต้องการของรัฐบาลมาโดยตลอด และประสบผลส าเร็จเป็นอย่างดี การจัดแสดงละครประวัติ

ศาสตร์ในสมัยจอมพล ป. พิบูลสงคราม เพ่ือปลูกฝังแนวคิดชาตินิยมก็เป็นที่พึงพอใจของรัฐบาลในการ

ช่วยสนับสนุนการบริหารงานของรัฐบาลให้เป็นไปตามที่ต้องการ การมุ่งให้งานศิลปะด า เนินการเพ่ือ

ตอบสนองประโยชน์ทางการเมือง ได้ส่งผลให้งานศิลปะไม่ได้รับการพัฒนาในตัวเองทั้งด้านศิลปะและ

ตัวศิลปิน ประกอบกับสภาวะสงครามท าให้งานด้านศิลปวัฒนธรรมเสื่อมโทรมลงมาก ดังที่ จ าเรียง 

พุธประดับ ครูละครซึ่งเป็นละครหลวงในรัชกาลที่ 7 ของโรงเรียนนาฏศิลป์ในช่วงสมัยสงครามโลกครั้ง

ที่ 2 ว่า “เมื่อใกล้สิ้นสุดสงครามโลกครั้งที่ 2 กรมศิลปากร มีศิลปินด้านโขนเพียง 4 – 5 คน ขณะที่ผู้

แสดงละครร าทั้งครูและลูกศิษย์เหลืออยู่ไม่กี่คน งานโรงเรียนนาฏศิลป์ประสบปัญหาเสื่อมโทรมจนไม่

มีอุปกรณ์ส าหรับการเรียนการสอน ต้องอาศัยความช่วยเหลือจากพระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคล พระองค์

ชายใหญ่มาดูแลอยู่พักหนึ่ง ตอนนั้นทางโรงเรียนไม่มีอะไรเลย เครื่องแต่งเนื้อแต่งตัว ท่านก็เอาเครื่อง

อะไรของท่านมาให้ใช้ทุกสิ่งทุกอย่าง ต ารับต าราท่านก็ซื้อให้หมด” (สิริชัยชาญ ฟักจ ารูฬ, 2539) 

อธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้นกล่าวถึงความเสื่อมโทรมของศิลปะดั้งเดิมในช่วงหลังสงครามโลกครั้งที่ 

2 ว่า “ศิลปะดั้งเดิมของไทย มีโขนและละครร า เป็นต้น อันเป็นศิลปะแบบฉบับของชาติ ได้เสื่อมโทรม

ลงเป็นอันมาก” เช่นเดียวกับพระเจ้าวรวงศ์เธอภาณุพันธุ์ยุคล ทรงสรุปถึงปัญหาความเสื่อมโทรมของ

ศิลปะไทยดั้งเดิมว่า “ถ้าหากไม่รีบจัดการรื้อฟ้ืนให้จริงจังเปนงานเปนการแล้ว อีกไม่กี่ปีศิลปะส าคัญ

อันเปนของคู่บ้านคู่เมืองของชาติ อันเปนสิ่งหนึ่งซึ่งเรามีทัดเทียมกับต่างชาติ  และอวดเขาได้ก็จะดับ

สูญไป” (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ)  

อีกทั้งรัฐบาลใหม่ (นายควง อภัยวงศ์) ไม่ต้องการสานต่อรูปแบบศิลปะแบบสมัยจอมพล ป. 

พิบูลสงคราม แต่ต้องการใช้หน่วยงานในการด าเนินการหน่วยงานเดิมนั่นคือกรมศิลปากร จึงได้เลือก

น าโขนกลับมาฟ้ืนฟูอีกครั้งผ่านการด าเนินงานของกรมศิลปากร ให้มีการปรับปรุงกิจการของกองการ

สังคีต กรมศิลปากร โดยสนับสนุน “โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต” เพ่ือส่งเสริมและบ ารุง
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ศิลปะของชาติ (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ) ผู้รักษาการในต าแหน่งอธิบดีกรมศิลปากรกล่าวถึงนโยบาย

ของรัฐบาลในการส่งเสริมดนตรีและนาฏศิลป์ไทย เพราะเป็นศิลปะประจ าชาติว่า “โดยความมุ่งหมาย

อันเป็นนโยบายของรัฐบาลที่ประสงค์จะฟ้ืนฟูวิชาการเหล่านี้ให้ด ารงอยู่คู่กับชาติสืบต่อไป” (กอง

จดหมายเหตุแห่งชาติ) 

อีกปัจจัยหนึ่งที่รัฐบาลชุดนายควง อภัยวงศ์ เลือกน าศิลปะการแสดงราชส านักกลับมาฟ้ืนฟู

อีกครั้งเนื่องจากในปี พ.ศ. 2489 ประเทศไทยสมัครเข้าเป็นสมาชิกองค์การสหประชาชาติ เมื่อวันที่ 

16 ธันวาคม พ.ศ. 2489 และสมัชชาใหญ่ประกอบพิธีรับเข้าเป็นสมาชิกเมื่อ 28 เมษายน พ.ศ. 2490 

ซึ่งรัฐบาลไทยให้ความส าคัญกับการด าเนินงานด้านวัฒนธรรมขององค์กรสหประชาชาติในการใช้งาน

ด้านวัฒนธรรมส่งเสริมความสัมพันธ์ระหว่างประเทศ ให้สอดรับกับวัตถุประสงค์เพ่ือส่งเสริมสันติภาพ 

ตามแบบแผนขององค์การศึกษา วิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมของสหประชาชาติ ( UNESCO)            

ที่สนับสนุนให้ประเทศต่าง ๆ เห็นคุณค่าของวัฒนธรรมประจ าชาติ อันก่อให้เกิดความเข็มแข็ง            

แก่วัฒนธรรมและชุมชน (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) รัฐบาลภายใต้การด าเนินงานของกรมศิลปากร 

จึงเลือกให้ความส าคัญกับศิลปะราชส านักเนื่องด้วยมีพัฒนาการความเป็นมาที่ยาวนานและเป็นที่รับรู้

ของทั้งกลุ่มคนในราชส านักและชาวบ้านอยู่แล้ว กรมศิลปากรจึงขอร้องให้พระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคล 

ผู้มีประสบการณ์ด้านวัฒนธรรมแบบไทยและต่างประเทศ เป็นผู้ร่างโครงการปรับปรุงกิจการของ             

กองการสังคีต เพ่ือให้เป็นแนวทางแบบแผนในการก าหนดมาตรฐานของศิลปวัฒนธรรมต่อไป 

โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต รากฐานของการสร้างโขนให้กลับมามั่นคงและเป็น

แบบแผนทางด้านนาฏศิลป์ประจ าชาติ (2489 - 2500) 

 ในปี พ.ศ. 2489 รัฐบาลได้แต่งตั้งคณะกรรมการพิจารณาโครงการปรับปรุงการละครและ

สังคีต ประกอบไปด้วยพระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์ เป็นประธานกรรมการ            

พระยาอนุมานราชธน อธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น พระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคล ร่วมเป็นกรรมการ 

โดยมีนายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นเลขานุการ (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ) โดยโครงการนี้ให้ความส าคัญกับ

การบ ารุงรักษาและสืบทอดศิลปะชั้นสูง โดยเฉพาะศิลปะราชส านัก ซึ่งกรมศิลปากรยึดถือเป็นแบบ

แผนมาแต่เดิม โดยให้ความส าคัญและพยายามชูความเป็นศิลปะราชส านักว่าเป็นศิลปะประจ าชาติ      

อันแสดงถึงความเจริญรุ่งเรืองในอดีต พระยาอนุมานราชธน อธิบดีกรมศิลปากรกล่าวถึงความจ าเป็น 

ในการสืบต่อศิลปะแบบเดิม ซึ่งเป็นลักษณะประจ าชาติ ที่แสดงถึงความเจริญของชาติ ว่า 
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“. . .จ าเปนต้องแยกศิลปะออกเปนศิลปะปัจจุบันและศิลปะสืบต่อของชาติ 

(Traditional Art) ศิลปะปัจจุบันเปนเรื่องบ ารุงส่งเสริมศิลปะให้เจริญก้าวหน้าไปตาม

สิ่งแวดล้อม และเหตุการณ์แห่งความเปนอยู่ของชาติ เปนอย่างเดียวกับการแต่งตัว การกิน

อยู่เหย้าเรือน ความคิดความเห็นและอ่ืน ๆ ซึ่งจะเหมือนสมัยก่อนไม่ได้ แต่ถึงจะเปลี่ยนไป

เหนี่ยวรั้งไว้ไม่ได้ ก็ไม่ทิ้งลักษณะเดิม และยังเปนชาติไทยอยู่ คือดัดแปลงแก้ไขศิลปะสืบต่อให้

เข้ากับสมัยความก้าวหน้า ส่วนศิลปะสืบต่อ เปนศิลปะที่ร่วมสมัยแล้ว แต่ต้องรักษาไว้ไม่ให้

สูญไป เพราะเปนลักษณะประจ าชาติ ศิลปะไม่ว่าของชาติใดก็เหมือนกับคนผู้เปนเจ้าของ

ศิลปะ คือเมื่อมีความเจริญงอกงามเต็มที่แล้ว ก็ถึงขั้น Classic ถ้าไม่บ ารุงรักษาไว้ให้ดี ก็มีแต่

เสื่อมและสูญไป แต่จะให้ก้าวหน้าต่อไปอีกนั้นไม่ได้ เพราะมีลักษณะถึงขีดสูงสุดรัดตัว 

(Stereotype) แล้ว เหตุนี้การบ ารุงจึงต้องบ ารุงทั้งสองทางควบกันไป ในการบ ารุงศิลปะ

ปัจจุบัน เปนเรื่องท าให้ศิลปะก้าวหน้า ส่วนการบ ารุงศิลปะสืบต่อเปนเรื่องรักษาศิลปะแบบวิธี 

(Style) ของเก่าไว้ให้คงอยู่เพ่ือเปนแบบอย่างและเปนเครื่องบันดาลใจ inspiration ของ

ศิลปะปัจจุบัน” (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ) 

จะเห็นได้ว่าตัวโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตให้เหตุผลถึงการรื้อฟ้ืนศิลปวัฒนธรรมราชส านัก

ว่าเป็นศิลปะสืบต่อ กล่าวคือมีการสร้างสรรค์มาแต่อดีตแล้ว และเป็นสิ่งที่ดีงาม ดังนั้นต้องรักษาไว้เพ่ือ

แสดงถึงความเจริญของชาติ ซึ่งเป็นเหตุผลหลักในการชูโขนซึ่งเป็นศิลปะราชส านักให้กลับมาฟ้ืนฟูและ

ท าการแสดงเพื่อรักษาไว้ซึ่งลักษณะประจ าชาติ 

รูปแบบการด าเนินงานของโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต  

 โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต มีลักษณะการด าเนินงาน 3 ขั้นตอน คือ ขั้นแรก (พ.ศ. 

2489 - 2494) เน้นการฟื้นฟูศิลปะแบบเดิม โดยเฉพาะศิลปะราชส านัก เพ่ือให้เกิดความมั่นคงต่อการ

สืบทอดในอนาคต โดยรัฐบาลได้สั่งให้กรมศิลปากรแก้ไขปรับปรุงการศึกษาของโรงเรียนสังคีตศิลป 

(โรงเรียนนาฏดุริยางคศาสตร์เดิม) เปลี่ยนชื่อเป็น โรงเรียนนาฏศิลป และตั้งวัตถุประสงค์ส าคัญไว้ 3 

ประการคือ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) 

1) เป็นสถานศึกษานาฏศิลปและดุริยางคศิลปของราชการ 

2) เพ่ือบ ารุงรักษาไว้และเผยแผ่นาฏศิลปและดุริยางคศิลปประจ าชาติไทย 
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3) เพ่ือให้ศิลปินทางดนตรีและละครภายในประเทศมีฐานะเป็นที่นิยมยกย่องดังในนานา

ประเทศ 

ซึ่งการก าหนดวัตถุประสงค์นี้มีความสอดคล้องกับโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต         

ในการที่จะฟ้ืนฟูศิลปะราชส านักและสอดรับกับการแก้ปัญหาการขาดแคลนศิลปินผู้สืบแบบแผนมา

จากราชส านักในอดีต การฟ้ืนฟูในล าดับแรกคือการพยายามรวบรวมศิลปินที่มีฝีมือในอดีตบรรจุเข้า

ท างานในฐานะครูผู้สอนศิลปะเดิมให้กับนักเรียน โดยใช้วิธีจูงใจในการผดุงฐานะและความสามารถ

ของศิลปิน ด้วยการปรับปรุงเงินเดือนให้ เพราะหากก าหนดเงินเดือนโดยเทียบจากคุณวุฒิของ ก.พ. 

แล้ว ยากที่จะปรับเงินเดือนของศิลปินเหล่านี้ให้เพ่ิมขึ้นได้เพราะติดปัญญาด้านคุณวุฒิทางการศึกษา 

โครงการปรับปรุงการละครและสังคีตเสนอทางแก้ไข โดยของบประมาณเพ่ิมเติมเพ่ือปรับปรุง

เงินเดือนศิลปิน ขออนุมัติแบ่งรายได้จากการแสดงให้แก่ศิลปิน ผ่อนผันให้ศิลปินออกแสดงหา

ผลประโยชน์ส่วนตัวได้หากพิจารณาเห็นว่าไม่กระทบต่อความเสียหายในทางศิลปะและส่วนตัว            

ขยายระดับชั้นของข้าราชการ รวมทั้งเสนอแก้กฎ ก.พ. ให้บรรจุผู้ได้รับประกาศนียบัตรหรือเป็นครู

ศิลปะทางนาฏดุริยางคศิลป์และคีตศิลป์ในกรมศิลปากรได้ในอัตราสูงขึ้น ท าให้มีศิลปินข้าราชการโขน

หลายคนที่ลาออกจากราชการไปช่วงปรับปรุงและลดอัตราก าลังข้าราชการกรม กลับมาสมัครเข้ารับ

ราชการอีกครั้ง นายธนิต อยู่โพธิ์ หัวหน้ากองการสังคีตในขณะนั้น กล่าวถึงสถานภาพที่ดีขึ้นของ

ข้าราชการศิลปิน ซึ่งเป็นผลจากโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตว่า  

“โครงการสังคีต ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2489 เป็นต้นมา เป็นเหตุให้กรมศิลปากรได้มีโอกาส

ปรับปรุงนาฏศิลปและดุริยางคศิลปของไทย และผดุงส่งเสริมฐานะของศิลปินทางนาฏศิลป

และดุริยางคศิลปในด้านศิลปะของไทยเป็นส่วนใหญ่ นับเป็นประวัติการณ์พิเศษของกรม

ศิลปากร ซึ่งเกือบจะกล่าวได้ว่า นับตั้งแต่ตั้งกรมมาไม่เคยมีครั้งใดที่ข้าราชการศิลปินของกรม

ศิลปากร จะได้รับการเลื่อนขั้นเลื่อนอัตราเงินเดือนและเลื่อนชั้นของข้าราชการศิลปินได้เป็น

พิเศษเหมือนคราวที่กล่าวนี้ เพราะมีข้าราชการศิลปินชั้นจัตวาอันดับหนึ่ง แต่มีฝีมือและการ

งานดีได้เลื่อนขึ้นเป็นชั้นตรีกันหลายคน และที่ได้เลื่อนชั้นเลื่อนอันดับสูง ๆ ขึ้น ก็มีอีกมาก

หน้าหลายตา” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2494) 

 ภายหลังจากมีการเปิดโรงเรียนนาฏศิลปขึ้นมาใหม่ มีนักเรียนเก่าเหลือมาแค่ 33 คน             

เป็นผู้หญิงทั้งหมด แต่เนื่องจากภายใต้โครงการปรับปรุงการละครและสังคีตนี้ กรมศิลปากรมีความมุ่ง

หมายที่จะสืบต่อศิลปโขนซึ่งเป็นศิลปะของราชส านักให้มีชีวิตอยู่ต่อไปด้วย โรงเรียนนาฏศิลปจึง
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เปิดรับสมัครเด็กชายเข้ามาฝึกหัดโขนได้จ านวน 61 คน ต่อมามีการบรรจุเข้าเป็นนักเรียนศิลปินส ารอง 

ได้รับอัตราเบี้ยเลี้ยงเดือนละ 6 บาทต่อคน (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) และทางโครงการปรับปรุงการละคร

และสังคีตได้มีส่วนให้ได้บุคลากรศิลปินกลับมาท าหน้าที่ครูฝึกหัดนักเรียนศิลปินโขนส ารองที่ได้รับไว้ 

นับได้ว่านี่ป็นครั้งแรกของกรมศิลปากรที่ได้รับนักเรียนเข้าฝึกหัดโขนอย่างจริงจัง หลักจากการฟ้ืนฟู

การเรียนโขนใหม่ ในปี พ.ศ. 2489 นักเรียนศิลปินโขนก็ได้มีโอกาสแสดงโขนถวายต่อหน้าพระที่นั่งใน

โอกาสที่พระบาทสมเด็จพระปรเมนทรมหาอานันทมหิดลรัชกาลที่ 8 โปรดพระราชทานเลี้ยงต้อนรับ 

ลอร์ด หลุยส์ เม้าท์แบตเตน ซึ่งเข้ามาในประเทศไทยภายหลังสันติภาพ ณ โรงละครสวนศิวาลัย ใน

พระบรมมหาราชวัง เมื่อปี พ.ศ. 2489 ทั้งยังได้แสดงต้อนรับแขกเมืองผู้มีเกียรติอ่ืน ๆ ของราชการ 

และแสดงต้อนรับทหารสหประชาชาติที่เข้ามาในประเทศไทยในระยะนั้นอีกหลายครั้ง  (ธนิต อยู่โพธิ์, 

2500) 

 การด าเนินโครงการในขั้นที่ 2 (พ.ศ. 2494 - 2495) จะเน้นไปที่การจัดท าต ารา เตรียมความ

พร้อมสถานที่ ทั้งโรงละคร สถานศึกษา ส านักงานจัดสร้างเครื่องแต่งตัว ในปี พ.ศ. 2494 กรม

ศิลปากรได้ตีพิมพ์หนังสือรวบรวมผลงานของกองการสังคีต กรมศิลปากร ในช่วงปี พ.ศ. 2492 – 

2494 เป็นการรวบรวมความรู้เกี่ยวกับดนตรีและนาฏศิลป์ในแง่ประวัติความเป็นมา รูปแบบของงาน

ศิลปะ และวิธีการเข้าถึงงานศิลปะ รวมไปถึงเสนอความรู้เกี่ยวกับนาฏศิลป์และดนตรีไทยผ่านสูจิบัตร

ประกอบการแสดง โดยภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ ได้ให้ความเห็นไว้ว่า การตีพิมพ์หนังสือสูจิบัตร

ประกอบการแสดงดังกล่าว นอกจากจะเป็นการให้ท าให้ผู้ชมเข้าใจการแสดงแล้ว ยั งเป็นการแสดงถึง

ศักยภาพของกรมศิลปากรในฐานะแหล่งความรู้ด้านวัฒนธรรมความบันเทิง  (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 

2549) ในปี พ.ศ. 2494 กรมศิลปากรได้ปรับปรุงระบบงานโดยแยกโรงเรียนสังคีตศิลปจากแผนก

นาฏศิลป์ ซึ่งเป็นแผนกหนึ่งในจ านวน 4 แผนกของกองการสังคีต แล้วเปลี่ยนชื่อเป็นโรงเรียนนาฏศิลป 

ท าหน้าที่ด้านการศึกษาโดยตรง ไม่ต้องคุมและฝึกสอนโขนเหมือนแต่อดีต และปรับหลักสูตรการเรียน

การสอนให้ครอบคลุมทั้งแผนกวิชาสามัญและแผนกวิชาศิลปะ จัดการเรียนการสอนตามหลักสูตรของ

กระทรวงศึกษาธิการ และขยายหลักสูตรการศึกษาในระดับสูงเทียบเท่ากับระดับอุดมศึกษา โดย

แนวทางในการปรับหลักสูตรและขยายการศึกษานี้ เป็นแนวทางที่สอดคล้องกับการแก้ปัญหาด้าน

สถานะภาพของศิลปินอีกด้วย (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

 การด าเนินการในขั้นที่ 3 (พ.ศ. 2490 - 2500) เป็นการด าเนินการระยะยาวโดยการส่งเสริม

ให้ดนตรีและนาฏศิลป์เป็นที่แพร่หลายสู่มวลชนให้เป็นที่นิยมทั้งในและนอกประเทศ เนื่องจากภารกิจ

หลักในการฟ้ืนฟูโขนในช่วงแรกคือการอนุรักษ์ไว้ซึ่งศิลปวัฒนธรรมให้คงสืบไปไม่สูญหาย เมื่อสร้าง
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กลุ่มผู้ผลิตได้แล้วนั่นก็คือการสร้างโรงเรียน ครูอาจารย์ และนักเรียนผู้สานต่อการแสดงโขน จ าต้องมี

กลุ่มคนดูเพ่ือให้มีวาระและโอกาสในการผลิตผลงานต่อไป อีกทั้งยังเพ่ือเป็นการสร้างภาพลักษณ์ให้

ประชาชนเห็นถึงศิลปะที่เป็นแบบแผนของชาติตามแบบที่กรมศิลปากรต้องการ ในช่วงทศวรรษ 2490 

เป็นต้นมา มีการจัดการแสดงโขนทั้งในโรงละครและโรงละครกลางแจ้งของกรมศิลปากรเพ่ือให้

ประชาชนรับชมมาโดยตลอด 

 นอกจากนี้ กรมศิลปากรยังได้ด าเนินการขอความร่วมมือจากหน่วยงานอ่ืน ๆ ของรัฐ ช่วย

ประชาสัมพันธ์การแสดงของกรมศิลปากรให้เป็นที่รับรู้แก่ประชาชนอย่างกว้างขวาง เช่น ขอความ

ร่วมมือจากหนังสือพิมพ์ให้น ารายการการแสดงไปตีพิมพ์ เพ่ือแจ้งข่าวสารแก่ผู้สนใจ รวมไปถึงขอ

ความร่วมมือจากกระทรวงศึกษาธิการให้จัดนักเรียนชมการแสดงของกรมศิลปากร เพ่ือปลูกผังให้รู้จัก

และรักในศิลปะของชาติ โดยจัดให้มีการเข้าร่วมชมเป็นหมู่คณะ และขอให้ช่วยค่าใช้จ่ายบ้างพอควร 

(กองจดหมายเหตุแห่งชาติ)   

 กล่าวได้ว่าการด าเนินโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตของกรมศิลปากรในลักษณะต่าง 

ๆ ประสบส าเร็จเป็นอย่างดีในการฟื้นฟูศิลปะดั้งเดิมแบบราชส านักโดยเฉพาะโขน ให้สามารถกลับมา

ท าการแสดงและเป็นที่รู้จักแก่ประชาชนได้เป็นอย่างดี ทั้งนี้ บทบาทของกรมศิลปากรในการ

ด าเนินงานต่าง ๆ ทั้งการปรับปรุงฐานะและสถานภาพของศิลปินโขน การรวบรวมความรู้และตีพิมพ์

เผยแพร่ความรู้เกี่ยวกับนาฏศิลป์ การจัดการแสดงอย่างต่อเนื่องและประชาสัมพันธ์การแสดงให้เป็นที่

รับรู้ในวงกว้าง ส่งผลให้กรมศิลปากรมีบทบาทโดดเด่นในการเป็นผู้น าทางด้านศิลปะการแสดง               

เกิดภาพลักษณ์ของหน่วยงานที่เป็นศูนย์กลางในการก าหนดมาตรฐานแบบแผนการแสดงของชาติ     

บทบาทของโขนภายหลังฟื้นฟูและถูกท าให้ศิลปะวัฒนธรรมของชาติ (พ.ศ. 2495 - 

2500) 

 ในช่วงปี พ.ศ. 2495 เป็นต้นมา รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงครามได้กลับมาด ารงต าแหน่ง

นายกรัฐมนตรีอีกครั้ง โดยรัฐบาลชุดนี้ให้ความส าคัญเป็นอย่างมากกับการน าวัฒนธรรมมาเป็นเป็น

เครื่องมือในการบริหารประเทศ เนื่องจากภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เป็นต้นมา สหรัฐอเมริกาได้

กลายเป็นประเทศศูนย์กลางของระบบเศรษฐกิจแบบทุนนิยม และมีความพยายามในการส่งเสริมการ

ขยายตัวของระบบเศรษฐกิจแบบทุนนิยมเสรีไปยังประเทศต่าง ๆ รวมไปถึงประเทศในแถบภูมิภาค

เอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ประกอบกับในเวลาต่อมา การเคลื่อนไหวของพรรคคอมมิวนิสต์เกิดขึ้นและ

แพร่กระจายไปอย่างมาก สหรัฐอเมริกาเห็นว่าการแพร่กระจายของขบวนการพรรคคอมมิวนิสต์เป็น
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อุปสรรคต่อการขยายตัวของระบบเศรษฐกิจทุนนิยม สหรัฐอเมริกาจึงให้ความส าคัญกับการให้ความ

ช่วยเหลือในด้านต่าง ๆ แก่ประเทศอ่ืน ๆ ในการสกัดกั้นการเข้ามามีอิทธิพลของขบวนการพรรค

คอมมิวนิสต์ในประเทศนั้น ๆ (กุลลดา เกษบุญชู มี้ด, 2550) อีกทั้งการเมืองไทยในสมัยนั้น ประกอบ

ไปด้วยกลุ่มที่มีอ านาจและบทบาทส าคัญหลายกลุ่ม รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม จ าเป็นต้องได้รับ

ความชอบธรรมและความมั่นคงโดยการสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกา เพ่ือดุลกับอ านาจทางการเมือง

ภายในประเทศที่ประกอบไปด้วยกลุ่มต่าง ๆ เช่น กลุ่มปรีดี กลุ่มจอมพล ป. กลุ่มต ารวจน าโดย 

พล.ต.อ.เผ่า ศรียานนท์ กลุ่มทหารน าโดยจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ กลุ่มสถาบันกษัตริย์และกลุ่มรอยัลลิสต์ 

เป็นต้น (ณัฐพล ใจจริง, 2552) รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม จึงพยายามด าเนินนโยบายต่าง ๆ      

ที่แสดงให้สหรัฐอเมริกาเห็นว่าประเทศไทยเลือกที่จะอยู่ข้างสหรัฐอเมริกา 

 นโยบายส าคัญของรัฐบาลในยุคนี้คือใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องแสดงให้เห็นถึงความเจริญ

ทัดเทียมกับนานาอารยะประเทศ และการใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องมือสนองนโยบายต่อต้านลัทธิ

คอมมิวนิสต์ ดังปรากฏในค าแถลงนโยบายบริหารราชการแผ่นดินว่า  

“รัฐบาลนี้จะส่งเสริมการวัฒนธรรม ทั้งในทางคติธรรม นิติธรรม วัตถุธรรม และ

สหธรรม ให้เป็นประเพณีประจ าชาติยิ่งขึ้น...รัฐบาลนี้จะส่งเสริมไมตรีอันมั่นคงกับนานา

ประเทศ และปฏิบัติตามพันธกรณีระหว่างประเทศ เชิดชูอุดมคติของสหประชาชาติ และยึดมั่น

อยู่ในฝ่ายเสรีประชาธิปไตยต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ผู้รุกราน เพ่ือความยุติธรรมสันติสุข” 

(ราชกิจจานุเบกษา, 22 เมษายน พ.ศ. 2495) 

การที่รัฐบาลให้ความส าคัญกับวัฒนธรรม เหตุผลหนึ่งก็เพ่ือให้สอดคล้องกับแนวนโยบายขององค์การ

สหประชาชาติซึ่งมีบทบาทในกลุ่มประเทศโลกเสรี จอมพล ป. พิบูลสงคราม ชี้ให้เห็นบทบาทและ

ความส าคัญของวัฒนธรรมว่าเป็นสิ่งจ าเป็นของมนุษยชาติ ตามแนวคิดการให้ความส าคัญต่อการ

ส่งเสริมวัฒนธรรมขององค์การสหประชาชาติ ว่า 

“องค์การสหประชาชาติ จึงได้จัดตั้งองค์การศึกษาวิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมแห่ง

สหประชาชาติ (UNESCO) ขึ้นเป็นองค์การสาขาหนึ่งในองค์การสหประชาชาติ                   มี

วัตถุประสงค์ที่จะด าเนินงานส่งเสริมการศึกษาวิทยาศาสตร์และวัฒนธรรม เพ่ือให้เกิดสันติสุข

แก่สังคมมนุษย์ทั่วโลก ทั้งนี้ย่อมแสดงให้เห็นว่าวัฒนธรรมก็เป็นของส าคัญและจ าเป็นอย่างยิ่ง

แก่มนุษยชนเช่นเดียวกัน”(วิเชียร แพทยาคม, 2496) 
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 อีกเหตุผลที่รัฐบาลเลือกใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องมือในการบริหารประเทศคือ การใช้

วัฒนธรรมเพื่อตอบสนองนโยบายต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ น ามาซึ่งการให้การสนับสนุนช่วยเหลือจาก

สหรัฐอเมริกา การที่รัฐบาลให้ความส าคัญกับนโยบายต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ ท าให้ได้รับความ

ช่วยเหลือจากสหรัฐอเมริกาอย่างต่อเนื่องทั้งด้านเศรษฐกิจและการทหาร อันเป็นประโยชน์ต่อความ

มั่นคงทางเสถียรภาพของรัฐบาล ทักษ์ เฉลิมเตียรณ สรุปถึงประโยชน์ด้านความมั่นคงทางเสถียรภาพ

ของรัฐบาลว่า  

“บรรดาผู้น าทั้งหลายต่างคิดว่า จอมพล ป. พิบูลสงคราม เป็นบุคคลที่ส าคัญที่จะท า

ให้ได้รับความช่วยเหลือจากอเมริกาในอนาคต เมื่อถึงตอนนี้ความสัมพันธ์ระหว่างจอมพล ป. 

กับสหรัฐอเมริกาจึงเป็นประโยชน์อย่างแน่นอน และท าให้ฐานะทางการเมืองของจอมพล ป. 

มั่นคงยิ่งขึ้นเมื่อเปรียบเทียบกับ พล.ต.อ.เผ่า และจอมพลสฤษดิ์”(ทักษ์ เฉลิมเตียรณ, 2526) 

 โดยการแสดงออกของรัฐบาลในช่วงนี้ด าเนินการในลักษณะส่งเสริมวัฒนธรรมประจ าชาติ 

โดยเฉพาะวัฒนธรรมราชส านัก โดยให้ภาพของความเป็นวัฒนธรรมดั้งเดิมที่มีมาแต่อดีต แสดงให้เห็น

ถึงความเจริญของประเทศที่ทัดเทียมนานาอารยะประเทศอ่ืน ๆ รัฐบาลได้จัดตั้งกระทรวงวัฒนธรรม

ขึ้นในวันที่ 8 มีนาคม พ.ศ. 2495 ก าหนดให้มีหน้าที่เกี่ยวกับการวัฒนธรรมแห่งชาติ  (ราชกิจจา

นุเบกษา, 11 มีนาคม 2495) โดยรวมหน่วยงานกรมศิลปากร กรมศาสนา และสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ

เข้าด้วยกัน และแบ่งหน่วยงานที่รับผิดชอบเกี่ยวกับวัฒนธรรมของประเทศออกเป็น 2 หน่วยงานคือ 

กระทรวงวัฒนธรรม และสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ รัฐบาลได้อธิบายถึงความจ าเป็นในการตั้งกระทรวง

วัฒนธรรมขึ้น โดยสัมพันธ์กับนโยบายต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ และมุ่งเน้นการสร้างความเข็มแข็ง

ให้แก่วัฒนธรรมประจ าชาติ ให้มีการสืบทอดและด ารงอยู่เพ่ือเป็นลักษณะประจ าชาติ และเพ่ือความ

มั่นคงของชาติ ว่า 

“...การรักษาวัฒนธรรมนี้ย่อมถือว่าเป็นเรื่องส าคัญที่สุดประการหนึ่ง เกี่ยวกับการ

ต่อสู้ต่าง ๆในทางจิตใจ ที่จะต่อสู้ลัทธิคอมมิวนิสต์ ซึ่งจะเห็นได้ว่าแม้แต่ต่างประเทศ 

โดยเฉพาะสหรัฐอเมริกาก็มีกรมที่ด าเนินงานปฏิบัติเกี่ยวกับการนี้อยู่ 2 กรม คือ กรมหนึ่งอยู่

ในกระทรวงกลาโหม เกี่ยวกับการป้องกันอาณาจักรและสันติภาพ อีกกรมหนึ่งอยู่ใน

กระทรวงการต่างประเทศ เกี่ยวกับการวัฒนธรรมระหว่างประเทศและด ารงรักษาวัฒนธรรม

ให้คงอยู่ตลอดไป ซึ่งส่วนมากเขาก็มีระเบียบแบบแผนอยู่ และประชาชนก็ได้ปฏิบัติตามอยู่

แล้ว โดยเฉพาะส าหรับประเทศเราที่ได้มีกระทรวงวัฒนธรรมขึ้น และยังคงมีสภาวัฒนธรรม



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 77 

แห่งชาติอยู่ก็มีนโยบายที่จะด าเนินการท านองเดียวกัน” (ภาคข่าวในประเทศ, 15 กันยายน 

พ.ศ. 2495)  

“...ในสมัยนี้มีข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือได้มีอุดมคติเกิดขึ้นจากลัทธิการเมืองบาง

แห่ง แสดงให้เห็นชัดว่าในการที่จะจัดระบบเศรษฐกิจให้ประชาชนตามอุดมคติของเขานั้น

ได้รับความผาสุกโดยเร็ว ก็โดยต้องใช้หนทางในการที่จะต้องท าลายศีลธรรม และวัฒนธรรม

ของประเทศต่าง ๆ ที่มีอยู่นั้นเสียก่อน... จึงเห็นสมควรที่จะได้มีการให้ค าแนะน าให้มีแรง

ส าหรับที่จะให้การศึกษาชี้แจงแก่ประชาชน และปฏิบัติตามโดยจัดตั้งสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ 

และกระทรวงวัฒนธรรมขึ้น ส าหรับเป็นศูนย์กลางอบรมและเผยแพร่” (ภาคข่าวในประเทศ, 

21 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2496) 

“...เป็นภารกิจของกระทรวงวัฒนธรรมกับสภาวัฒนธรรมแห่งชาติ ร่วมกันอย่าง

ใกล้ชิดกับพ่ีน้องประชาชนคนไทยทั้งชาติที่จะช่วยกันป้องกันมิให้สิ่งชั่วร้ายมาท าลาย

วัฒนธรรมอันดีของชาติเราเสียได้ และช่วยกันรักษาให้วัฒนธรรมอันดีของชาติสถิตสถาพร

ยั่งยืนนานตลอดไป... วัฒนธรรมของชาติเป็นประดุจปราการอันมั่นคงยิ่งกว่าสิ่งอ่ืนที่จะคุ้มภัย

ให้ชาติมีสวัสดิภาพ” (ภาคข่าวในประเทศ, 15 กันยายน พ.ศ. 2495) 

 ตัวอย่างที่เห็นเด่นชัดในการน าวัฒนธรรมมาใช้เป็นเครื่องมือด าเนินนโยบายบริหารประเทศ 

คือการน าโขน ซึ่งเป็นมหรสพดั้งเดิมมาแสดงให้สอดรับกับนโยบายของรัฐบาล โดยน าโขนออกแสดง

ในงานรัฐพิธีเป็นประจ า เพ่ือสร้างคุณค่าให้กับการแสดงโขน และเป็นการสร้างการรับรู้ในฐานะการ

แสดงในวาระพิเศษของรัฐ นอกจากนี้ ยังส่งเริมให้กรมศิลปากรจัดพิมพ์หนังสือชุดวัฒนธรรมไทยเป็น

ภาษาอังกฤษ ในปี พ.ศ. 2497 จ าหน่ายแก่ชาวต่างประเทศ เพ่ือเป็นการเผยแพร่ ความรู้ด้าน

วัฒนธรรมให้แก่ชาวต่างชาติ เป็นการแสดงให้เห็นถึงความส าคัญของวัฒนธรรมไทยที่มีมาอย่างช้านาน

ในการด ารงสถานะในเวทีโลกให้เกิดการยอมรับในระดับสากล และยังเป็นการแสดงถึงแบบแผน

มาตรฐานทางวัฒนธรรมของชาติในความมีศักยภาพของกรมศิลปากรที่เป็นศูนย์กลางในการเผยแพร่

ผลงานด้านศิลปวัฒนธรรมของชาติ ตัวอย่างหนังสือในชุดนี้ ได้แก่ วัฒนธรรมของประเทศไทย             

โดยพระยาอนุมานราชธน การส ารวจวัฒนธรรมไทย โดยพระยาอนุมานราชธน ดนตรีไทย            

โดยพระเจนดุริยางค์ พุทธปฏิมากรรมไทย โดยศาสตราจารย์ศิลป พีระศรี โขน โดยกรมหมื่นพิทยลาภ

และนายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นต้น 
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 กระทรวงวัฒนธรรมยังได้จัดให้มีหน่วยวัฒนธรรมเคลื่อนที่ไปยัง พ้ืนที่จังหวัดต่าง ๆ                

โดยมีจุดประสงค์ในการเผยแพร่นโยบายของรัฐผ่านทางวัฒนธรรม โดยน ามหรสพการแสดงต่าง ๆ             

ที่อยู่ในความสนใจของประชาชน ไปจัดแสดงให้ประชาชนได้รับชมในพื้นที่จังหวัดต่าง ๆ ผลปรากฎว่า

ได้รับกระแสตอบรับที่ดีจากประชาชนเป็นอย่างมาก ดังปรากฎในรายงานผลการปฏิบัติงานของ

หน่วยงานวัฒนธรรมเคลื่อนที่ในปี พ.ศ. 2498 ว่า 

“...การปฏิบัติงานของหน่วยวัฒนธรรมเคลื่อนที่ เท่าที่ได้ด าเนินการมาแล้วนั้น

ปรากฏผลดีเป็นอย่างมาก ในการน าศีลธรรมวัฒนธรรม ให้เข้าถึงจิตใจของประชาชน เพราะ

ได้เข้าถึงราษฎรในท้องถิ่นนั้น ๆ โดยตรงโดยเฉพาะก็คือ หน่วยวัฒนธรรมเคลื่อนที่ได้

ปฏิบัติงานเผยแพร่วัฒนธรรมและส่งเคราะห์ประชาชนพร้อมกันหลายประการ ได้แก่ จัดการ

แสดงโขน ละคร และภาพยนตร์ให้ประชาชนชม และจัดเจ้าหน้าที่พูดให้การศึกษาเกี่ยวกับ

การครองตน การครองชีพแก่ประชาชน สลับกันไปกับการแสดงเป็นระยะ ๆ” (วารสาร

วัฒนธรรม, 2498) 

จะเห็นได้ว่าการด าเนินงานด้านวัฒนธรรมของรัฐในการเพ่ือที่จะตอบสนองนโยบายและ

ผลประโยชน์ของรัฐในยุคนี้ มีรูปแบบการด าเนินงาน 2 ลักษณะ คือสนับสนุนการด าเนินงานของ

กระทรวงวัฒนธรรมให้ส่งเสริมและชูภาพของวัฒนธรรมดั้งเดิมให้กลายเป็นวัฒนธรรมอันดีประจ าชาติ 

ซึ่งเป็นสิ่งแสดงถึงความเจริญของประเทศมาตั้งแต่อดีต ทัดเทียมกับนานาอารยประเทศ และมีการ

ประชาสัมพันธ์นโยบายรัฐบาลผ่านวัฒนธรรมการแสดง ซึ่งช่วยตอกย้ าให้ประชาชนในต่างจังหวัดเห็น

ถึงศักยภาพของกรมศิลปากร ในฐานะเป็นหน่วยงานศูนย์กลางในการมีอิทธิพลก าหนดแบบแผน

มาตรฐานวัฒนธรรมประจ าชาติ ในขณะที่กรมศิลปากรเอง ซึ่งบุคลากรด้านการแสดงส่วนใหญ่เป็นผู้ที่

สืบแบบแผนวัฒนธรรมราชส านักมาแต่สมัยเป็นกรมมหรสพหลวง ก็ได้ให้ความส าคัญและด ารง

บทบาทเป็นผู้อนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมดั้งเดิมมาโดยตลอด เมื่อรัฐบาลมีการสนับสนุนงานด้านวัฒนธรรม

ของกรมศิลปากร จึงส่งผลให้กรมศิลปากรมีความเข็มแข็งและมีศักยาภาพในการท าให้โขนซึ่งเป็น

ศิลปะราชส านักกลายเป็นวัฒนธรรมการแสดงหลักของชาติ  

 การได้รับคุณค่าในฐานะการแสดงประจ าชาติ รวมไปถึงการมีเวทีและโอกาสในการแสดงที่

มากขึ้นกว่าอดีต เป็นผลให้ผู้คนมองการแสดงนาฏศิลป์เปลี่ยนไป จากอาชีพเต้นกินร ากินเป็นอาชีพที่มี

เกียรติ ส่งผลให้โขนมีความรุ่งเรืองขึ้นอย่างรวดเร็ว มีผู้คนต่างพาบุตรหลานมาสมัครเข้าเรียนโขนกัน

มากขึ้น ซึ่งเป็นผลดีต่อการอนุรักษ์โขนสืบไปในอนาคตด้วย นายธนิต อยู่โพธิ์ ได้กล่าวว่า “ปรากฏว่ามี
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ผู้นิยมน าลูกหลานมาสมัครเข้าเรียนเพ่ิมขึ้นโดยล าดับ และมีนักเรียนเข้ามาฝึกหัดโขนติดต่อกันทุกปี 

รัฐบาล (ชุดพณฯ ท่านจอมพล ป. พิบูลสงคราม) ได้กรุณาอนุมัติงบประมาณเบี้ยเลี้ยงเพ่ิมให้อีก ปีละ 

14,400 บาท ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2494 เป็นต้นมา ทางการของโรงเรียนจึงพิจารณาคัดเลือกนักเรียนที่เรียน

ดีให้ได้รับเบี้ยเลี้ยงคนละ 15 บาทต่อเดือนเพ่ือเป็นก าลังใจ ในปี พ.ศ. 2500 โรงเรียนนาฏศิลป              

กรมศิลปากรมีนักเรียนชายหญิงเป็นจ านวนกว่า 600 คน และในจ านวนนี้มีนักเรียนชายฝึกหัดเป็น

ศิลปินโขนอยู่เป็นจ านวน 95 คน และเข้าใจว่าในปีต่อ ๆ ไปจะมีจ านวนเพ่ิมขึ้นโดยล าดับ อันจะเป็น

ผลในการผลิตศิลปินรุ่นใหม่ไว้รับช่วงศิลปแบบฉบับประเภทนี้ของไทยให้มีชีวิตยืนยาวสืบไป” (ธนิต 

อยู่โพธิ์, 2500) 

 

4.3 การเผยแพร่และวาระในการแสดงโขน 

 จากที่ได้กล่าวไปแล้วว่าภายหลังจากการฟ้ืนฟูโขนในช่วง 2489 เป็นต้นมาผ่านทางโครงการ

ปรับปรุงการละครและสังคีต ของกรมศิลปากร หนึ่งในวิธีการในโครงการนี้คือน าโขนออกแสดงสู่

สาธารณะ โดยตั้งแต่ปี 2489 เป็นต้นมา กรมศิลปากรได้จัดการแสดงโขนให้ประชาชนได้รับชมอย่าง

ต่อเนื่อง โดยเป็นการแสดงที่เก็บเงินค่าผ่านประตูในโรงละคร ซึ่งการแสดงส่วนใหญ่ในช่วงแรก ๆ 

จ ากัดอยู่เฉพาะนาฏศิลป์ดั้งเดิม คือ โขน และละครร า (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) โดยในช่วงเริ่มแรกมีการ

แสดงหลายรอบ เช่น เสาร์ อาทิตย์ วันละ 3 รอบ (10:00, 14:00, 19:00 น.) และอาจมีวันศุกร์รอบค่ า

ด้วย ระยะเวลาการแสดงประมาณ 2 ชั่วโมง ถึง 2 ชั่วโมงครึ่ง  (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, 2557) โดยการ

แสดงแต่ละตอนจะแสดงอยู่นานนับเดือน ตัวอย่างของรอบการแสดงในยุคนี้ เช่น 

  - ตอนไมยราพณ์สะกดทัพ แสดง 8 ครั้ง และตอนพรหมาสตร์ แสดง 14 รอบ เดือน

มีนาคม – พฤษภาคม 2489 

  - ตอนนาคบาส แสดง 19 รอบ เดือนพฤศจิกายน – ธันวาคม 2489 

  - ตอนท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ แสดง 29 รอบ เดือนมีนาคม – เมษายน 2490 

  - ตอนนางลอย แสดง 29 รอบ เดือนพฤศจิกายน 2490 – เมษายน 2491 

  - ตอนวิรุญจ าบัง แสดง 28 รอบ เดือนพฤศจิกายน 2491 – พฤษภาคม 2492 

  - ตอนหนุมานอาสา แสดง 77 รอบ เดือนพฤศจิกายน 2495 – มกราคม 2496 
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  - ตอนสีดาลุยไฟ แสดง 78 รอบ เดือนพฤศจิกายน 2496 – มกราคม 2497 

  - การแสดงชุดรามเกียรติ์ กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่ (พระรามเดินดง) แสดง 84 

รอบ เดือนพฤศจิกายน 2500 – กุมภาพันธ์ 2501 

  - ตอนพระรามครองเมือง แสดง 91 รอบ เดือนพฤศจิกายน 2501 – กุมภาพันธ์ 2502 

อีกทั้งยังมีการจัดแสดงนาฏศิลป์และดนตรีไทยต่อสาธารณชนในรายการ “ดนตรีเพ่ือ

ประชาชน” ที่สังคีตศาลาซึ่งเป็นโรงละครเปิดบริเวณสนามพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติในปัจจุบัน               

เริ่มการแสดงครั้งแรกในปี พ.ศ. 2490 มาจนถึงปัจจุบัน โดยมีการแสดงโขนอยู่เป็นประจ าฤดูกาล             

คือหลังฤดูฝนผ่านไปประมาณย่างเข้าเดือนพฤศจิกายนเป็นต้นมา (กรมศิลปากร, 2494) ผลปรากฏว่า           

มีประชาชนเข้าชมจ านวนมาก หัวหน้ากองการสังคีตในขณะนั้นกล่าวถึงจ านวนผู้สนใจว่า  

“การที่กรมศิลปากรจัดให้มีดนตรีส าหรับประชาชนขึ้น ณ สังคีตศาลา จึงมีประชาชน

ผู้รู้ความหมายดังกล่าวนี้ นิยมพากันมาฟังแต่ปีแรกที่เริ่มจัดให้มีขึ้น แม้ในปีต่อมาทางกรม

ศิลปากรจ าเป็นต้องเก็บค่าเข้าฟังเพ่ือช่วยค่าใช้จ่ายบ้างก็ยินดีเสียสละด้วยความเต็มใจ” (ภัทร

วดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

 ไม่เพียงแค่การแสดงตามโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตเท่านั้น ในช่วงกลางทศวรรษ 

2490 เป็นต้นมา ซึ่งเป็นยุคที่ จอมพล ป. พิบูลสงครามกลับมาเป็นายกรัฐมนตรีอีกครั้ง จอมพล ป. 

พิบูลสงครามยัง ได้ เลือกน าโขนซึ่ ง เป็นนาฏศิลป์ของราชส านักกลับมาให้คุณค่า ในฐานะ

ศิลปะวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติ ทั้งนี้ก็ด้วยเหตุผลเพ่ือผลประโยชน์ทางการเมืองของจอมพล ป. 

พิบูลสงครามที่ได้อธิบายไว้แล้ว ธนิต อยู่โพธิ์ ได้อธิบายว่า “ในช่วงระยะเวลานั้น กรมศิลปากรได้น า

โขนออกแสดงกลางแจ้งในงานรัฐพิธีอีกหลายครั้งหลายหน จนดูประหนึ่งถือเป็นประเพณีท่ีต้องจัดให้มี

การแสดงโขนเป็นประจ าปี ณ ท้องสนามหลวง ปีละ 3 โอกาส คือ ในงานฉลองรัฐธรรมนูญ ในงาน

ฉลองวันขึ้นปีใหม่ และในรัฐพิธีวันสงกรานต์ ตลอดจนงานอ่ืน ๆ” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) เป็นการ

ส่งเสริมและประชาสัมพันธ์การแสดงโขนไปในตัว เพราะประชาชนจะสามารถรับรู้ได้ว่าในงานส าคัญ

ของรัฐจะต้องมีการน าโขนออกแสดงเป็นประจ า 

นอกจากนั้นกรมศิลปากรยังได้ใช้การแสดงโขนในฐานะเป็นการแสดงเพ่ือเจริญสัมพันธไมตรี

ระหว่างประเทศ โดยกรมศิลปากรได้จัดการแสดงโขนและนาฏศิลป์ไปแสดงให้ประชาชนชาวมลายูชม

ในงานฉลองเอกราชของสหพันธรัฐมลายู ตามค าขอของรัฐบาลสหพันธรัฐมลายูในปี พ.ศ. 2498 ได้
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จัดการแสดงโขนไปแสดง ณ นครร่างกุ้ง ในสหภาพพม่า คราวพณฯ จอมพล ป. พิบูลสงครามและท่าน

ผู้หญิงละเอียด พิบูลสงคราม เป็นหัวหน้าคณะน าทูตสันถวไมตรีไทยไปสหภาพพม่าเมื่อ พ.ศ. 2498 

และจัดไปแสดง ณ นครเวียงจันทน์ ประเทศลาว ในคราวพณฯ จอมพลเรือ หลวงยุทธศาสตร์โกศล ผู้

บัญชาการทหารเรือ และรัฐมนตรีว่าการกระทรวงวัฒนธรรม เป็นหัวหน้าคณะน าทูตสันถวไมตรีไทย

ไปเยี่ยมประเทศลาวเมื่อ พ.ศ. 2500 (ธนิต อยู่โพธิ์ , 2500) รวมไปถึงน าโขนไปแสดงงานฉลอง 

Centenary of the Ramlila of Ramnagar ณ เมืองพาราณสี ประเทศอินเดีย ซึ่งได้เชิญประเทศอ่ืน 

ๆ ในเอเชียตะวันออกเฉียงใต้น าโขนไปแสดงด้วย เมื่อปี พ.ศ. 2500 (กองจดหมายเหตุแห่งชาติ, 2500) 

เป็นที่น่าสังเกตว่าการน าโขนไปแสดงในประเทศกลุ่มเอเชียตะวันออกเฉียงใต้ ก็ด้วยแต่ละประเทศมี

รูปแบบการแสดงเรื่องราวของรามายณะในแบบฉบับของตนเอง ซึ่งเหมือนกับประเทศไทย ท าให้เป็น

ที่รับรู้และเข้าใจได้ง่ายถึงการแสดงที่มีรากฐานบนวัฒนธรรมเดียวกัน ไม่เพียงเท่านั้น รัฐบาลยังได้น า

โขนไปแสดงในงานรับรองราชอาคันตุกะ แขกบ้านเมืองคนส าคัญเป็นประจ าหลายต่อหลายครั้ง ดังนี้ 

(กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) 

ปี พ.ศ. 2489 ลอร์ด หลุยส์ เม้าท์แบตเตน 

ปี พ.ศ. 2502  เจ้าหญิงอเลกซานดราแห่งเคนท์ 

ปี พ.ศ. 2504  สมเด็จพระเจ้าเลโอโลด์ อดีตพระราชาธิบดีแห่งเบลเยี่ยม และพระชายา 

ปี พ.ศ. 2504 ฯพณฯ ประธานาธิบดีโซการ์โน แห่งอินโดนีเซีย 

ปี พ.ศ. 2504 ฯพณฯ อาดูโร ฟรอนดิซิ ประธานาธิบดีอาร์เจนตินา 

ปี พ.ศ. 2504 สมเด็จพระเจ้ากรุงเดนมาร์ค และสมเด็จพระราชินีอินกริด 

ปี พ.ศ. 2505 ฯพณฯ ไฮน์ริช ลืบเก ประธานาธิบดีเยอรมนีและภรรยา 

ปี พ.ศ. 2505  ฯพณฯ พลเอกเนวิน แห่งพม่า 

 ปี พ.ศ. 2506 สมเด็จพระเจ้ากรุงกรีก และพระราชินีเฟรเดริกา 

 ปี พ.ศ. 2506 สมเด็จพระเจ้าศรีสว่างวัฒนา เจ้ามหาชีวิตแห่งราชอาณาจักรลาว 

 ปี พ.ศ. 2506 สมเด็จพระราชินีจูเลียนากับเจ้าชายเบอร์นฮาร์ด และเจ้าฟ้าหญิงเบียทริกส์ 

แห่งเนเธอร์แลนด์ 
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 ปี พ.ศ. 2507 สมเด็จพระราชาธิบดี โบดวง และสมเด็จพระราชินีฟาบิโอล่า แห่งเบลเยี่ยม 

 ปี พ.ศ. 2507 สมเด็จพระราชาธิบดี และสมเด็จพระราชินีแห่งมาเลเซีย 

 ปี พ.ศ. 2507 มกุฏราชกุมาร อากิฮิโต และเจ้าหญิงมิซิโกะ แห่งญี่ปุ่น 

 ปี พ.ศ. 2508 สมเด็จพระเจ้ากรุงนอรเวย์ 

 ปี พ.ศ. 2508 เจ้าชายเบอทิล แห่งสวีเดน 

 ปี พ.ศ. 2509  ฯพณฯ นายพล ปักจุงฮี ประธานาธิบดีเกาหลีใต้ และภริยา 

 ปี พ.ศ. 2509 ฯพณฯ ลินคอน ปี. จอห์นสัน ประธานาธิบดีแห่งสหรัฐอเมริกา 

 ปี พ.ศ. 2510 ฯพณฯ ฟรานซ์ โยนาส ประธานาธิบดีแห่งสาธารณรัฐออสเตรีย 

  ปี พ.ศ. 2511 ฯพณฯ เฟอร์ดินันต์ อี. มาร์กอส ประธานาธิบดีแห่งสาธารณรัฐฟิลิปปินส์ 

 ปี พ.ศ. 2511 สมเด็จพระจักรพรรดิ และสมเด็จพระราชินีฟาราห์ แห่งอิหร่าน 

 ปี พ.ศ. 2511 สมเด็จพระเจ้าไฮเล เชลาสที่ 1 พระจักพรรดิแห่งเอธิโอเปีย 

 และเพ่ือตอบสนองต่อนโยบายการใช้ศิลปวัฒนธรรมเป็นเครื่องมือในการต้านลัทธิ

คอมมิวนิสต์ รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม ยังได้น าโขนรวมไปถึงมหรสพการแสดงอ่ืน ๆ ที่อยู่ ใน

ความสนใจของประชาชนออกแสดงตามพ้ืนที่ต่าง ๆ ทั้งในเขตพระนครและตามต่างจังหวัด เพ่ือให้

ประชาชนได้มารวมตัวกันชมมหรสพและประชาสัมพันธ์นโยบายของรัฐไปในตัว 

 จะเห็นได้ว่าการเผยแพร่การแสดงโขนในช่วงนี้ รัฐบาลมุ่งเน้นการน าโขนผูกไว้กับความเป็น

ชาติ และสร้างการรับรู้ของประชาชนต่อโขนในฐานะมหรสพการแสดงประจ าชาติไทยเป็นหลัก             

การเผยแพร่จะเน้นการชูให้โขนมีวาระและโอกาสในการแสดงงานส าคัญ ๆ ระดับชาติ โดยการเกิดขึ้น

ของโรงละครแห่งชาติได้เป็นพ้ืนที่ที่สร้างกลุ่มคนดูซึ่งเป็นประชาชนทั่วไปสามารถมารับชมโขนได้เนื่อง

ในวาระการแสดงโขนเป็นประจ าของกรมศิลปากร จากแต่เดิมที่แสดงเฉพาะในราชส านักและจะแสดง

ให้ประชาชนได้ดูก็เนื่องในโอกาสงานพระราชพิธีของพระมหากษัตริย์หรืองานสมโภชทางศาสนา 
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4.4 กลุ่มผู้ชมมหรสพโขน 
 ภายหลังการรื้อฟ้ืนโขนภายใต้โครงการปรับปรุงการละครและสังคีต ของกรมศิลปากร               

ได้ก าหนดให้ด าเนินการจัดการแสดงโขนเพ่ือเป็นการสร้างวาระและโอกาสในการท าให้โขนกลับมา

เข้มแข็งและด ารงอยู่สืบไปภายภาคหน้า จึงเกิดการแสดงโขนเป็นวาระประจ าของหน่วยงานกรม

ศิลปากรในโรงละครแห่งชาติ โดยกลุ่มผู้ชมจะเน้นไปที่ประชาชนเป็นหลัก ซึ่งแตกต่างจากโขน

สมัยก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ที่ผู้ชมโขนจะเป็นกลุ่มคนชนชั้นสูงในราชส านัก  การ

เกิดขึ้นของโรงละครแห่งชาติถือได้ว่าเป็นพ้ืนที่ที่น าโขนออกมาสู่กลุ่มผู้ชมที่เป็นประชาชนมากยิ่งขึ้น 

แต่กลุ่มผู้ชมโขนโดยหลักก็ยังคงเป็นประชาชนส่วนน้อยที่คุ้นชินกับวัฒนธรรมประเพณีราชส านัก               

รวมไปถึงกลุ่มชนชั้นสูง เป็นหลัก ยังมิใช่กลุ่มประชาชนในต่างจังหวัด โดยในช่วงเวลานั้น วัฒนธรรม

ความบันเทิงสามารถแบ่งอย่างกว้าง ๆ ตามกลุ่มผู้ชมในยุคนั้น ออกเป็น 2 รูปแบบหลัก ๆ คือ 

วัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านัก ซึ่งได้แก่ โขน ดนตรีไทย หนัง หุ่น ละครใน เป็นต้น และ

วัฒนธรรมความบันเทิงของราษฎร ได้แก่ ละครชาตรี ลิเก กลอนล า เป็นต้น ซึ่งวัฒนธรรมทั้ง 2 รูปแบบ 

มีกลุ่มผู้ชมที่ต่างกัน กล่าวคือ วัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านัก กลุ่มผู้ชมจะเป็นกลุ่มชนชั้นสูง 

และชนชั้นกลางที่เกิดในกรุงเทพมหานครและมีความคุ้นชินกับศิลปะประเพณีราชส านัก ในขณะที่

กลุ่มผู้ชมวัฒนธรรมความบันเทิงของราษฎร จะเป็นกลุ่มประชาชนทั่วไปในต่างจังหวัด ชนชั้นแรงงาน 

และกลุ่มคนต่างจังหวัดที่เข้ามาท างานในกรุงเทพมหานคร (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549)  

แม้ประเทศจะผ่านการเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์มาเป็น

ประชาธิปไตยแล้ว แต่วิถีและรสนิยมในการชมวัฒนธรรมความบันเทิงก็ยังคงเหมือนเดิม ถึงแม้รัฐบาล

จะมีการสนับสนุนการแสดงด้านวัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านักเป็นหลัก โดยการจัดการแสดง

โขนทั้งในโรงละครซึ่งเป็นการแสดงประจ าของกรมศิลปากร จัดการแสดงโขนในวาระส าคัญของรัฐ 

รวมไปถึงน าโขนออกแสดงเป็นหนึ่งในมหรสพที่จัดสัญจรเพ่ือประชาสัมพันธ์นโยบายต่อต้านลัทธิ

คอมมิวนิสต์ ซึ่งท าให้ประชาชนได้มีโอกาสในการชมมหรสพราชส านัก แต่รสนิยมความชอบในการ

รับชมวัฒนธรรมของประชาชนยังคงอยู่กับความคุ้นชินในวิถีวัฒนธรรมของตนที่รับรู้กันมาตั้งแต่เกิด 

โขนในช่วงสมัยนี้จึงยังมิได้เน้นให้เป็นมหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับประชาชนอย่างชัดเจน                  

เป็นลักษณะการด าเนินงานตามนโยบายของรัฐบาลเพ่ือผลประโยชน์ของรัฐบาล เป็นหลัก แต่การ

ด าเนินนโยบายของรัฐบาลรวมไปถึงบทบาทหน้าที่ของกรมศิลปากรนี้ ได้ส่งผลต่อการรับรู้ของ

ประชาชนต่อโขนในฐานะเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติเป็นหลัก มากกว่าที่จะพัฒนาให้โขนเป็น

มหรสพความบันเทิงส าหรับประชาชน   
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4.5 บุคคลผู้ มีส่วนส าคัญในการรื้อฟื้นโขนและเปลี่ ยนแปลงบทบาทของโขนในฐานะ
ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ 

ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 มาจนถึงยุคฟ้ืนฟูโขนในช่วงแรก บทบาทหน้าที่

หลักของโขนจะผูกอยู่กับหน่วยงานของรัฐคือกรมศิลปากร ซึงด าเนินการตามนโยบายของรัฐบาล 

รัฐบาลจึงเป็นตัวแสดงที่ส าคัญในช่วงนี้ในการก าหนดบทบาทและทิศทางของโขนว่าจะไปในทิศทาง

ไหน การรื้อฟ้ืนโขนในช่วงแรกยังมิได้มีจุดประสงค์เพ่ือความบันเทิงของคนดูเป็นหลัก จุดประสงค์

แรกเริ่มในการฟ้ืนฟูโขนคือการอนุรักษ์ศิลปะการแสดงโขนซึ่งอยู่ในสภาพที่ตกต่ าจนเกือนจะสูญ

หายไปให้กลับคืนมา การฟ้ืนฟูโขนในช่วงแรก ๆ จึงมีรูปแบบที่เน้นรับนักเรียนโขนมาเริ่มฝึกหัดใหม่ 

และสร้างวาระและโอกาสในการแสดงที่ชูโขนให้เป็นการแสดงประจ าชาติ วาระและโอกาสจึงมุ่งไปที่

การแสดงที่เป็นราชพิธีและรัฐพิธีเสียส่วนใหญ่ ลักษณะการด าเนินงานจึงอยู่ที่การสนับสนุนจากภาครัฐ

และบุคคลที่มีส่วนส าคัญในการฟ้ืนฟูโขน ต่อมาภายหลังจากที่โขนฟ้ืนฟูได้จนถึงระดับสามารถ

แสดงออกงานได้แล้ว โขนจึงหันมาเน้นที่คนดูเป็นจุดประสงค์หลักมากขึ้นในภายหลัง เพราะคนดูจะ

ช่วยสร้างโอกาสและพ้ืนที่ในการแสดงโขน อีกทั้งจะเป็นการท าให้การแสดงโขนไม่สูญหายไปไหน

ตราบที่ยังมีคนดูอยู่ 

การฟ้ืนฟูโขนในช่วงแรก ๆ ด าเนินการโดยกรมศิลปากรด้วยความสนับสนุนของพระยา

อนุมานราชธน อธิบดีกรมศิลปากรในขณะนั้น ไดข้อร้องให้พระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคล ซึ่งเป็นผู้ที่อยู่ใน

แวดวงศิลปะและมีประสบการณ์ที่เกี่ยวข้องกับงานด้านวัฒนธรรม เป็นผู้เหมาะสมที่จะช่วยเหลืองาน

กรมศิลปากร เป็นผู้ร่างโครงการโดยมีนายธนิต อยู่โพธิ์เป็นเลขานุการ พระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคล เป็น

พระราชโอรสในสมเด็จฯเจ้าฟ้ากรมหลวงลพบุรีราเมศวร์ พระราชโอรสในพระบาทสมเด็จพระ

จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว นับว่าเป็นเชื้อพระวงศ์ชั้นสูงซึ่งเติบโตมาในศิลปะของทางราชส านัก              

ดังนั้นลักษณะการปรับปรุงศิลปะและการละครของไทย จึงมีลักษณะเป็นแนวอนุรักษ์ จ ากัดขอบเขต

เฉพาะศิลปะชั้นสูง หรือศิลปะของราชส านักที่สืบทอดมาในกองการสังคีตแต่เดิม (กองจดหมายเหตุ

แห่งชาติ) บุคคลที่ท าหน้าที่สนองต่อโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต คือนายธนิต อยู่โพธิ์ 

หัวหน้ากองการสังคีตในสมัยนั้น และมีต าแหน่งเป็นเลขานุการโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตด้วย 

นายธนิต อยู่โพธิ์ ด าเนินการในฐานะบุคลากรภาครัฐผู้มีส่วนสร้างวาระและโอกาสในการด าเนินงาน

ตามโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต ขับเคลื่อนโครงการจนท าให้การแสดงโขนมีความม่ันคงและ

อยู่ไดม้าจนถึงปัจจุบัน  
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 นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้ที่มีผลงานในฐานะผู้อนุรักษ์และฟ้ืนฟูโขนในช่วงภายหลังการ

เปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ซึ่งสภาพของโขนในยุคนั้นกล่าวได้ว่าตกต่ าจนเกือนจะสูญหายไป 

เนื่องจากขาดบุคลากรและการสืบทอดมาตั้งแต่ช่วงสมัยรัชกาลที่ 7 จนมาถึงช่วงสงครามโลกครั้งที่ 2 

โรงเรียนสังคีตศิลปของกรมศิลปากรต้องปิดและเลิกเรียนไป กรมสารวัตรทหารเข้าครอบครองสถานที่ 

ต่อมาช่วงใกล้สิ้นสุดสงครามโลกครั้งที่ 2 รัฐบาลได้มีการปรับปรุงการศึกษาและเปลี่ยนชื่อโรงเรียน

ใหม่เป็นโรงเรียนนาฏศิลป์ นายธนิต อยู่โพธิ์เป็นผู้ติดต่อขอโรงเรียนและสถานที่คืน ได้มีการเปิดเรียน

ขึ้นใหม่ในปี พ.ศ. 2488 แต่ยังคงมีเพียงนักเรียนหญิง ซึ่งการเปิดเรียนใหม่ในครั้งนี้ สอดคล้องกับ

โครงการปรับปรุงการละครและสังตีต ที่มีจุดมุ่งหมายที่จะสืบต่อศิลปะของโขนให้มีชีวิตอยู่  (ธนิต อยู่

โพธิ์, 2500) นายธนิต อยู่โพธิ์ หัวหน้ากองการสังคีต กรมศิลปากรในขณะนั้นจึงมีนโยบายเปิดรับ

ศิลปินโขนหลายคนที่ลาออกจากราชการไปแล้ว กลับเข้ามาสมัครเข้ารับราชการอีก เมื่อมีต าแหน่ง

และอัตราเงินเดือนว่างก็บรรจุเข้ารับราชการให้ โดยก าหนดหน้าที่มอบหมายให้เป็นครูฝึกหัดนักเรียน

โขนให้สามารถออกแสดงงานได้อย่างเร่งรีบ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2500) มีการเปิดรับสมัครเด็กชายเข้า

ฝึกหัดโขน โดยได้ไปชักชวนเด็กลุกเรือจ้างที่อยู่ใกล้กรมศิลปากรมาเรียนโขน โดยมีอาหาร มีการตัดชุด

ให้ และมีการให้เงินเดือนแก่นักเรียนโขนเพ่ือให้เกิดการจูงใจ (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) ผลปรากฏ

ว่ามีเด็กชายเข้าฝึกหัดโขนในครั้งแรกจ านวน 61 คน นับเป็นก้าวแรกของการฟ้ืนฟูการแสดงโขนอย่าง

เป็นจริงเป็นจัง ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 และเป็นการด าเนินการโดยหน่วยงาน

ของรัฐเอง เป็นการด าเนินงานโดยผู้บริการองค์กร (กองการสังคีต) โดยมีผู้สนับสนุนคือรัฐบาลในการ

ให้งบประมาณ ซึ่งผลปรากฎว่าหลังจากฟ้ืนฟูการเรียนการสอนโขนได้เพียงปีเดียว ในปีต่อมา (ปี พ.ศ. 

2489) ได้มีการน าโขนออกแสดงต้อนรับแขกเมืองผู้มีเกียรติของพระมหากษัตริย์ นับเป็นการแสดง

โขนในฐานะตัวแทนสัญลักษณ์ประจ าชาติครั้งแรก ต่อมาก็ได้มีการน าโขนไปไปแสดงเป็นการเจริญ

สันถวไมตรีในประเทศต่าง ๆ และได้แสดงต้อนรับประมุขของประเทศต่าง ๆ เจ้านายคนส าคัญ ตลอด

ทั้งพระราชอาคันตุกะอ่ืน ๆ อีกหลายท่านและหลายครั้ง ซึ่งกล่าวได้ว่านายธนิต อยู่โพธิ์ ในฐานะ

บุคลากรหน่วยงานรัฐ มีส่วนส าคัญในการรื้อฟ้ืนและผลักดันให้การแสดงโขนในยุคนี้ เป็นตัวแทนการ

แสดงของชาติ 

เมื่อโขนฟ้ืนฟูมาจนสามารถแสดงออกงานได้ นายธนิต อยู่โพธิ์เป็นผู้พัฒนาโขนให้เป็นการ

แสดงที่มุ่งไปสู่ประชาชนมากขึ้น โดยค านึงถึงพ้ืนที่ในการแสดงโขนเพ่ือให้ประชาชนมีส่วนในการชม

โขนซึ่งเป็นการแสดงสมบัติของชาติที่ควรภูมิใจ มิใช่แค่การแสดงในราชพิธีหรือรัฐพิธีดังเช่นแต่ก่อน  

จึงได้มีการเก็บเงินค่าเข้าชมการแสดงโขนในโรงละครกรมศิลปากรขึ้น เริ่มแสดงตั้งแต่ปี พ.ศ. 2489 
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เป็นต้นมา การแสดงโขนในโรงละครนี้ ท าให้โขนมีการปรับรูปแบบให้สอดรับการการแสดงในโรงละคร 

ได้พัฒนาและปรับรูปแบบการแสดงโขนให้มีความทันสมัย โดยมีการปรับหลาย ๆ ส่วนประกอบในโขน

เพ่ือให้ตรงตามความชอบของคนดู อีกทั้งยังเป็นการช่วยส่งเสริมการด าเนินงานตามโครงการปรับปรุง

การละครและสังคีต ในขั้นที่ 3 ที่เน้นการเผยแพร่ผลงานให้เป็นที่นิยมทั้งในและนอกประเทศ              

โดยลักษณะการปรับของโขนในช่วงนี้ จะเป็นการปรับจากภายในตัวโขนเองประกอบไปด้วย บทโขน 

และองค์ประกอบการแสดงจ าพวกฉากและเครื่องแต่งกาย 

บทโขน - บทโขนในช่วงนี้เริ่มมีการออกแบบให้ถูกจริตกับความนิยมของคนดูมากข้ึน แต่ก่อน

การแสดงโขนเป็นตอน ๆ จะเล่นตอนใดตอนหนึ่ง เช่น นาคบาศ นางลอย เป็นต้น บทโขนและ

กระบวนการร้อง-ร า จะมีความยาว และการด าเนินเรื่องที่ช้า ไม่รองรับความต้องการของคนดู ท าให้

บทโขนกรมศิลปากรที่ปรับปรุงใหม่ เนื้อเรื่องมีความกระชับมากยิ่งขึ้น เพ่ือตอบสนองต่อความต้องการ

ของคนดู นอกเหนือจากบทโขนที่มีความกระชับแล้ว ยังมีการสร้างบทโขนเรื่องรามเกียรติ์แบบฉบับ

ย่อให้ได้ภายในชุดเดียว โดยใช้ชื่อว่า “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่” โดยเลือก

เฉพาะตอนส าคัญมาไว้ในการแสดงให้จบภายในชุดเดียว ธนิต อยู่โพธิ์ได้ให้เหตุผลของการจัดการ

แสดงรามเกียรติ์ฉบับย่อนี้ว่า “ก่อนนี้การแสดงแบ่งออกเป็นตอน ๆ เรียกว่า ชุด แต่ละชุดใช้เวลาการ

แสดงครั้งละหลายชั่วโมง แต่เมื่อคราวที่กรมศิลปากรได้จัดการแสดงออกเป็นชุด ๆ ตามฤดูกาล

ประจ าปีแล้วได้มีผู้เสนอว่าอยากให้แสดงโขนที่จบในครั้งเดียว จึงได้จัดท าขึ้นโดยยึดเอาส่วนส าคัญ

เกี่ยวกับตัวละครหลัก คือ พระราม นางสีดา ทศกัณฐ์ แต่ให้น้ าหนักความส าคัญกับตัวประกอบลดลง

ไป โดยยังคงพยายามรักษาศิลปะหลักใหญ่ที่ส าคัญ เช่น นาฏลักษณ์ของพระ นาง ยักษ์ ลิง กระบวน

ท่าในการตรวจพล ยกทัพ ท่ารบ เอาไว้ แต่อาจจะขาดกลเม็ดบางอย่างไป ที่เคยแทรกไว้ เมื่อไม่เข้ากับ

บทใหม”่ (กรมศิลปากร, 2495) 

ฉากโขน - การมีโรงละครท าให้เริ่มให้ความส าคัญกับฉากมากขึ้น รวมไปถึงผลจากการปรับ

บทการแสดง ท าให้มีการปรับโขนฉากให้เข้ากับบทการแสดงที่แบ่งเป็นตอน ๆ (ภาษาการแสดงเรียก

องก์) ตามบทท่ีแบ่งไว้ การเปลี่ยนฉากไปตามองก์ต่าง ๆ ท าให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกตื่นเต้น ไม่รู้สึกเบื่อใน

การแสดงนั้น ๆ บุคคลส าคัญที่มีส่วนหลักในการสร้างฉากในยุคนี้ คือนายโหมด ว่องสวัสดิ์ จุดเด่นของ

ฉากโขนในยุคนี้ คือการเปลี่ยนฉากได้รวดเร็วโดยใช้เวทีหมุน ซึ่งเป็นรูปแบบที่เคยมีมาในโรงละครสวน

มิสกวัน ในสมัยรัชกาลที่ 5 ซึ่งนายโหมด ว่องสวัสดิ์ ได้เคยเข้าไปช่วยงาน ณ โรงละครแห่งนี้ จึงได้

น ามาสร้างเป็นฉากเวทีหมุน ณ โรงละครแห่งชาติ  (ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ , 

2530) ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวชมถึงฉากการแสดงโขนของกรมศิลปากรในยุคนั้นไว้ว่า  
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“โขนศิลปากรคราวนี้น่าดูทุกอย่าง ที่เห็นว่าควรชมเชยไว้ก็มีอย่างหนึ่งคือ การจัด

ฉาก ปรากฏว่าท าได้รวดเร็วแนบเนียนมาก ตามจริงการแสดงโขนนั้น ไม่จ าเป็นต้องมีฉากก็

แสดงได้ ถ้ามีฉากก็ยิ่งเพ่ิมความน่าดูยิ่งขึ้น แต่ไหน ๆ ก็มีฉากกันแล้ว ก็ควรเปลี่ยนฉากให้

รวดเร็วไม่เป็นอุปสรรคต่อการแสดงโขน ซึ่งควรจะต่อเนื่องกันเรื่อย ๆ ไปตามแบบ เมื่อกรม

ศิลปากรเปลี่ยนฉากได้รวดเร็วผู้เขียนก็รู้สึกพอใจมาก” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2494) 

เครื่องแต่งกาย – เครื่องแต่งกายมีการปรับเปลี่ยนเพ่ือตอบสนองต่อคนดูที่อยู่ในโรงละครซึ่ง

เป็นการดูจากระยะไกล ประเมษฐ์ บุณยะชัย ได้อธิบายไว้ว่า แต่เดิมเครื่องแต่งกายโขนและละคร

หลวงจะมีความละเอียดวิจิตรปราณีตมาก ใช้กรรมวิธีการปักจากวัสดุมีค่าขนาดเล็ก เนื่องจากการ

แสดงโขนละครหลวงเดิมทีเป็น “ละครพ้ืนต่ า” หมายถึงการแสดงบนพ้ืนราบ ระดับเดียวกับผู้ชม      

จึงสามารถมองเห็นรายละเอียดได้ชัดเจน ความปราณีตของพัตราภรณ์จึงถูกเน้นเป็นพิเศษ แต่การที่มี

โรงละครท าให้เกิดการชมจากเวทีในระยะไกล ส่งผลให้ผู้ชมไม่สามารถมองเห็นลวดลายเล็ก ๆ              

ที่อยู่บนพัตราภรณ์ จึงมีการจัดสร้างเครื่องแต่งกายขึ้นมาใหม่ โดยมีลักษณะลวดลายปักลายและเลื่อม

ขนาดใหญ่ เพ่ือให้ผู้ชมในโรงละครสามารถเห็นได้จากระยะไกลและมีลักษณะวูบวาบบนเวที  (ประ

เมษฐ์ บุณยะชัย, 2547a)  

ภายหลังจากโขนได้ปรับรูปแบบและส่วนประกอบในหลาย ๆ ส่วน โดยเน้นกลุ่มผู้ชมเป็น

ประชาชนเป็นหลัก ผลปรากฏว่าได้รับกระแสตอบรับดีจากประชาชนมากขึ้น เห็นได้จากการที่กรม

ศิลปากรผู้ผลิตได้ตอบสนองต่อกลุ่มประชาชนที่มาดูโขนด้วยการเพ่ิมจ านวนรอบการแสดงที่เพ่ิมมาก

ขึ้น และช่วงระยะเวลาที่จัดแสดงก็เพ่ิมจ านวนเดือนมากขึ้น ในปี พ.ศ. 2489 กรมศิลปากรจัดการ

แสดงโขนตอนไมยราพณ์สะกดทัพ แสดงทั้งหมด 8 รอบ และตอนพรหมาสตร์ แสดง 14 รอบ ในช่วง

เดือนมีนาคมถึงพฤษภาคมรวมระยะเวลา 3 เดือน ในปี พ.ศ. 2490 จัดการแสดงโขนตอนท าลายพิธี

หุงน้ าทิพย์ แสดงทั้งหมด 29 รอบ ในช่วงเดือนมีนาคมถึงเมษายนรวมระยะเวลา 2 เดือน แต่เมื่อมีการ

ปรับปรุงบทละครและจัดสร้างฉากและเครื่องแต่งกายใหม่ และเปิดการแสดงในปี พ.ศ. 2495 จัดการ

แสดงโขนตอนหนุมานอาสา แสดงถึง 77 รอบ โดยแสดงตั้งแต่เดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2495 ถึงเดือน

มกราคม พ.ศ. 2496 รวมระยะเวลา 3 เดือน ในปีถัดมาแสดงตอนสีดาลุยไฟ ทั้งหมด 78 รอบ ในปี 

พ.ศ. 2500 จัดแสดงชุดพระรามเดินดง แสดงทั้งหมด 84 รอบ และในปีถัดมา จัดแสดงตอนพระราม

ครองเมือง แสดงถึง 91 รอบ รวมระยะเวลาในการจัดแสดง 4 เดือน 
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ไม่เพียงแค่ได้รับการฟ้ืนฟูและปรับรูปแบบและส่วนประกอบในโขนในหลาย ๆ ส่วนเพียงเท่านั้น 

ในช่วงสมัยกลางทศวรรษที่ 2490 เป็นต้นมาโขนยังถูกใช้เป็นเครื่องมือในการแสวงหาอ านาจสนับสนุน

รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม จากสหรัฐอเมริการ เนื่องจากเห็นว่าการด าเนินงานด้าน

ศิลปวัฒนธรรมการแสดงของกรมศิลปากรมีประสิทธิผลดีในช่วงเวลานั้น และโขนก็ได้รับการฟ้ืนฟู

กลับมาใหม่จนเป็นศิลปะการแสดงที่โดดเด่นของกรมศิลปากร ณ เวลานั้น จอมพล ป. พิบูลสงครามจึง

เลือกใช้โขนในการแสดงเอกลักษณ์ความเป็นไทย ซึ่งเป็นการแสดงที่มีมาอย่างช้านานในประเทศไทย เพ่ือ

น าไปแสดงบนเวทีระหว่างประเทศ รวมไปถึงใช้เป็นเครื่องมือทางด้านศิลปวัฒนธรรมการแสดงควบคู่

กับการแสดงอ่ืน ๆ เผยแพร่ไปสู่ประชาชน เพ่ือต่อต้านลัทธิคอมมิวนิสต์ จอมพล ป. พิบูลสงครามจึงเป็นผู้มี

ส่วนส าคัญในการท าให้โขนถูกพัฒนาขึ้นทั้งในแง่ของบทบาทการแสดงประจ าชาติและบทบาทของการ

รับรู้ของประชาชนต่อกรมศิลปากรในฐานะหน่วยงานหลักด้านแบบแผนการแสดงประจ าชาติ 

จะเห็นได้ว่าในช่วงที่โขนเปลี่ยนพ้ืนที่การแสดงจากแสดงในราชส านักมาสู่แสดงให้ประชาชน

รับชมนอกราชส านัก โขนได้ถูกพัฒนาบทบาทให้เป็นศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติในล าดับ

แรกเริ่ม การปรับรูปแบบและส่วนประกอบต่าง ๆ ในโขนเพ่ือคนดูในช่วงนี้ จึงเป็นการประชาสัมพันธ์

เพ่ือดึงกลุ่มคนดูและท าให้ประชาชนรับรู้และซึมซับในแง่ศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติไปในตัว

ด้วย เพราะกลุ่มที่ท าหน้าที่ปรับคือกลุ่มของหน่วยงานรัฐ น าโดยกรมศิลปากร ซึ่งมีบทบาทส าคัญใน

ฐานะให้ภาพของหน่วยงานผู้ดูแลมาตรฐานแบบแผนศิลปวัฒนธรรมของชาติมาโดยตลอด             

การเปลี่ยนแปลงเพ่ือไปสู่คนดูในช่วงนี้ จึงมิได้มีเป้าหมายเพ่ือเป็นมหรสพที่ถูกจริตกับคนดูแต่อย่างใด 

เพียงแต่เป็นการเปลี่ยนแปลงเพ่ือหวังผลในด้านการสร้างการรับรู้โขนในฐานะเป็นมหรสพแบบแผน

ประจ าชาติ เห็นได้จากในช่วงนี้ไม่เพียงแค่มีการจัดการแสดงให้ประชาชนรับชมในโรงละครแห่งชาติ 

ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของการด าเนินตามโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต แต่ยังมีการน าโขนออกแสดง

งานวาระส าคัญของชาติที่บริเวณท้องสนามหลวง เช่น งานฉลองรัฐธรรมนูญ งานสงกรานต์ งานปีใหม่ เป็นต้น 

เพ่ือเป็นการตอกย้ าให้เห็นถึงการส่งเสริมโขนให้เป็นมหรสพแบบแผนการแสดงประจ าชาติ และการ

เผยแพร่สู่ประชาชนให้ได้ผลจ าต้องปรับโขนให้ถูกจริตรสนิยมของคนชมมหรสพในยุคนั้นด้วย จาก

การศึกษาพบว่าโขนมีการปรับตัวในระดับนึง แต่ก็ยังไม่พัฒนาให้ถูกจริตกับคนดูมากเมื่อเทียบเท่ากับ

มหรสพการแสดงอ่ืน ๆ อาทิ ลิเก ละครเวที เป็นต้น จะเห็นได้ว่ารูปแบบการปรับเป็นลักษณะการปรับ

ในส่วนองค์ประกอบของโขนเป็นหลัก เช่น ฉาก เครื่องแต่งกาย เป็นต้น ซึ่งท าให้โขนประสบผลส าเร็จ

ในด้านชักจูงคนดูในช่วงแรก ๆ แต่ด้วยจารีตและวิธีการแสดงของโขนยังคงแบบแผนเดิมไว้ มิได้พัฒนา

ไปมากเมื่อเทียบกับมหรสพการแสดงอ่ืน ๆ ส่งผลให้โขนซบเซาลงในเรื่องของคนดูในเวลาต่อมา 
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สรุป 
 ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นต้นมา ได้เปลี่ยนกลุ่มผู้ดูแลโขนจากแต่เดิม

เป็นราชส านัก มาสู่โขนของรัฐบาล โดยรัฐบาลเป็นผู้ก าหนดทิศทางและวางนโยบายแนวทางของโขน 

ในช่วงแรกเริ่มของการเปลี่ยนแปลงการปกครอง โขนตกอยู่ในภาวะตกต่ าลงอันเนื่องมาจากการ

ด าเนินนโยบายของรัฐบาลในการลดบทบาทพระราชอ านาจของสถาบันกษัตริย์ลง โขนถือเป็นสิ่งที่

รัฐบาลเห็นว่าเป็นเครื่องมือของราชส านัก จึงไม่มีการสนับสนุนโขนในช่วงแรก ๆ ของการเปลี่ยนแปลง

การปกครอง ต่อมาภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 เมื่อมีการเปลี่ยนขั้วรัฐบาล ได้มีการฟ้ืนฟูโขนในช่วง 

พ.ศ. 2489 ผ่านโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต การฟ้ืนฟูโขนของกรมศิลปากรในช่วงแรก 

มุ่งเน้นที่จะฟ้ืนฟู ด ารงรักษา และอนุรักษ์โขนแต่ดั้งเดิมในอดีต รูปแบบการรื้อฟ้ืนโขนเกิดขึ้นผ่าน

นโยบายของรัฐบาล โดยมีบุคลากรจากกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นผู้ร่างโครงการ ลักษณะของ

โครงการจึงเน้นไปที่วัฒนธรรมแบบแผนของทางราชส านักเป็นหลัก ด าเนินการผ่านหน่วยงานภาครัฐ

กรมศิลปากรมาโดยตลอด ซึ่งมีแบบแผนสืบทอดมาจากกรมมหรสพหลวงในราชส านัก โดยมีกลุ่ ม

บุคคลที่ขับเคลื่อนและตอบสนองการด าเนินงานของโครงการ คือนายธนิต อยู่โพธิ์ ด าเนินการใน

ลักษณะที่สร้างระบบรากฐานและแรงจูงใจส าหรับบุคลากรด้านนาฏศิลป์โขนละครเพ่ือที่จะฟ้ืนฟูและ

สืบทอดนาฏศิลป์โขนละครโดยเฉพาะของราชส านักให้ด ารงสืบไป การด าเนินงานของทั้งภาครัฐและ

กลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์จึงช่วยสร้างความเข้มแข็งและท าให้การรื้อฟ้ืนโขนภายหลังการ

เปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 สัมฤทธิ์ผลจนโขนมีลักษณะมั่นคงและอยู่มาได้จนถึงปัจจุบัน ส่งผลให้

กรมศิลปากรเป็นศูนย์กลางความรู้ด้านศิลปวัฒนธรรมและมีบทบาทโดดเด่นในการสืบต่อแบบแผน

ของวัฒนธรรมมาตั้งแต่บัดนั้น 

 ต่อมาเมื่อโขนฟ้ืนฟูกลับมาเป็นที่มั่นคงแล้ว จึงจ าเป็นที่จะต้องน าโขนออกแสดงในโรงละคร

สาธารณะเพ่ือสร้างวาระโอกาสและกลุ่มผู้ชม เนื่องจากผู้ดูแลโขนคือรัฐบาล และโขนถือเป็นมหรสพ

การแสดงอย่างหนึ่งที่ประชาชนมีสิทธิ์ที่จะรับชมได้ จึงเกิดการแสดงที่เป็นวาระประจ าในโรงละคร

แห่งชาติ โดยมีการปรับรูปแบบและส่วนประกอบในโขน เช่น รูปแบบการด าเนินเรื่อง ฉาก เครื่องแต่ง

กาย เพ่ือตอบสนองต่อการรับชมมหรสพในโรงละคร โดยภายหลังจากการที่มีการแสดงโขนในโรง

ละครให้ประชาชนดูโดยไม่ต้องรอวาระงานพระราชพิธีหรืองานสมโภชทางศาสนา ท าให้ประชาชน

สามารถเข้าชมโขนได้ในวาระประจ าในโรงละครสาธารณะ ผลจากการที่รัฐน าโขนมาแสดงในโอกาส

สาธารณะต่อประชาชนประกอบการแสดงโขนในยุคนั้นมีเพียงกลุ่มเดียวที่ท าได้คือ กลุ่มหน่วยงานรัฐ

โดยกรมศิลปากร ท าให้มีผู้คนนิยมมาชมโขนกันมากข้ึนเรื่อย ๆ เห็นได้จากจ านวนรอบการแสดงที่เพ่ิม
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มากขึ้นในยุคต่อ ๆ มา แต่กลุ่มที่ชมโขนก็ยังจ ากัดอยู่ในกลุ่มของชนชั้นสูงและกลุ่มของชนชั้นกลางที่

คุ้นชินกับวิถีวัฒนธรรมประเพณีราชส านัก มิได้ตอบสนองต่อกลุ่มผู้ชมส่วนใหญ่ของประเทศ 

ในช่วงที่มีการน าโขนออกแสดงสู่ประชาชนในรูปแบบสาธารณะนี้ โขนได้ถูกใช้เป็นเครื่องมือ

ของรัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม โดยสร้างบทบาทของโขนในฐานะเป็นศิลปวัฒนธรรมการแสดง

ประจ าชาติ เหตุผลหลักมาจากความต้องการอ านาจสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกาของจอมพล ป. พิบูล

สงคราม เนื่องจากสถานการณ์การเมืองภายในประเทศที่แบ่งออกเป็นกลุ่มต่าง ๆ หลายกลุ่ม จอมพล 

ป. พิบูลสงครามต้องการการสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกาเพ่ือความชอบธรรมและความมั่นคงในการ

เป็นรัฐบาลท่ามกลางสภาวะที่มีกลุ่มมีอ านาจต่าง ๆ เกิดขึ้นมากมาย ดังนั้น รัฐบาลจึงเลือกใช้โขน

ตอบสนองนโยบายเพ่ือชูให้เห็นว่า จอมพล ป. พิบูลสงครามเลือกที่จะอยู่ข้างสหรัฐอเมริกาในช่วง

สงครามเย็น กล่าวคือ ปรากฏในลักษณะ 2 ประการ ประการแรกใช้โขนเป็นเครื่องมือแสดงถึง

ศิลปะการแสดงของไทยที่มีมาช้านาน เป็นสิ่งบ่งบอกถึงความเจริญของประเทศ ซึ่งสอดคล้องกับการที่

ประเทศเข้าร่วมเป็นสมาชิกองค์การสหประชาชาติ และด าเนินนโยบายตามแนวนโยบายขององค์การ

สหประชาชาติที่ใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องมือในการเจริญสัมพันธไมตรีต่อประเทศอ่ืน ๆ และประการที่

สองคือ ใช้โขนร่วมกับศิลปะการแสดงประเภทอ่ืน ๆ ในการประชาสัมพันธ์นโยบายต่อต้านลัทธิ

คอมมิวนิสต์สู่ประชาชน โขนจึงถูกให้ความส าคัญในฐานะการแสดงประจ าชาติ เน้นคุณค่าในเชิงความ

เป็นสมบัติและความภาคภูมิใจของชาติ เป็นอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาติ ดังจะเห็นได้จากการน า

โขนไปแสดงในงานรัฐพิธี งานราชพิธี พิธีส าคัญของประเทศ และแสดงต้อนรับแขกบ้านเมืองคนส าคัญ 

รวมไปถึงการเผยพร่การแสดงโขนนี้ไปสู่ประชาชนอีกด้วย 
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บทที่ 5  
โขนกับการตอกย้ าความเป็นไทยกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 

 

 ในบทนี้จะเป็นการวิเคราะห์บทบาทของโขนที่พัฒนาการต่อยอดจากที่ถูกสร้างให้เป็น

ศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติ โดยในช่วงเวลานี้มีการตอกย้ าโขนกับสิ่งแสดงความเป็นไทย    

อีกทั้งยังได้น าสถาบันพระมหากษัตริย์กลับเข้ามาเกี่ยวพันธ์กับโขนอีกครั้ง หลักจากที่ถูกลดบทบาท

ความส าคัญลงไปในช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครอง ซึ่งผู้ด าเนินการเป็นปัญญาชนฝ่ายกษัตริย์นิยม         

คือ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช และได้สร้างคณะโขนขึ้นมาเองในนามโขนธรรมศาสตร์ ซึ่งหากจะกล่าวถึง

โขนที่มีชื่อเสียงในช่วงต้นทศวรรษพุทธศักราช 2500 เป็นต้นมา อาจกล่าวได้ว่ามีเพียงโขนของกรม

ศิลปากรเท่านั้นที่เป็นที่รู้จักของประชาชนในฐานะหน่วยงานหลักผู้ผลิตนาฏศิลป์โขนละครออกแสดงสู่

สาธารณะ แต่ในช่วงระยะเวลานี้ได้เกิดโขนธรรมศาสตร์ขึ้น ในฐานะกลุ่มคณะโขนสมัครเล่น ซึ่งต่อมา

ความส าเร็จของโขนธรรมศาสตร์ได้เป็นแม่แบบให้กับการเกิดขึ้นของโขนสมัครเล่นในระดับ

มหาวิทยาลัยและกลุ่มเอกชนที่มิใช่ผู้ที่เรียนทางด้านนาฏศิลป์โขนละครโดยตรง ในบทนี้ผู้ศึกษาจึงเน้น

วิเคราะห์ไปที่ปัญญาชนคนส าคัญ คือ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในฐานะผู้มีส่วนส าคัญที่สร้างการรับรู้

ของโขนต่อประชาชนในบทบาทของโขนกับความเป็นไทยและต่อสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นหลัก 

เนื่องจาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มิได้เป็นหน่วยงานภาครัฐในการก าหนดนโยบาย และก็มิได้ใช้โขน

กรมศิลปากรในการสร้างบทบาทของโขน การศึกษาแนวคิดและวิธีการในการใช้โขนเป็นเครื่องมือทาง

การเมืองของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงเป็นกุญแจในการไขไปสู่บทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปใน

ช่วงเวลานี้ โดยเฉพาะการผูกกับสถาบันพระมหากษัตริย์อีกครั้ง 

 

5.1 รัฐบาลกับการสนับสนุนโขนกรมศิลปากร 
 ภายหลังจากการที่กรมศิลปากรได้ด าเนินการตามโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต    

จนท าให้โขนสามารถรวบรวมบรรดาครูอาจารย์และนักเรียน มีสถานที่เรียนและฝึกหัดโขนจนสามารถ

ออกแสดงได้ ประกอบกับรัฐบาลให้ความส าคัญกับการใช้ศิลปะในการช่วยบริหารประเทศ โขนจึงมี

พ้ืนที่ในการแสดงในโรงละครแห่งชาติเป็นวาระการแสดงประจ า ท าให้โขนสามารถฟ้ืนฟูขึ้นมาใน

ระดับท่ีเข้มแข็ง ต่อมารัฐบาลได้สร้างการรับรู้ถึงโขนกับความเป็นศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติ 

ยิ่งเป็นการสร้างความเข้มแข็งให้กับโขนในฐานะมหรสพที่มีสถานภาพเป็นที่ให้ความส าคัญของรัฐบาล 
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ต่อมามีการปรับรูปแบบและส่วนประกอบต่าง ๆ ภายในโขน ในสมัยนายธนิต อยู่โพธิ์ เพ่ือตอบรับการ

แสดงมหรสพในโรงละครเพ่ือให้ประชาชนได้รับชม ท าให้โขนเป็นมหรสพการแสดงที่มีประชาชนมา

รับชมและสนับสนุนการแสดงอยู่พอสมควรในระดับหนึ่ง โดยมีกลุ่มผู้ดูเป็นกลุ่มเฉพาะ ท าให้กรม

ศิลปากรด าเนินการแสดงโขนในรูปแบบนี้มาโดยตลอด การหมดยุคสมัยของจอมพล ป. พิบูลสงคราม 

ประกอบกับในช่วงเวลานี้เกิดกระแสวัฒนธรรมตะวันตกหลั่งไหลเข้ามาท าให้ผู้คนหันไปสนใจมหรสพ

การแสดงที่มีให้เลือกชมได้หลากหลายขึ้น เป็นปัจจัยที่ท าให้รัฐบาลในยุคต่อ ๆ มาเริ่มลดบทบาทของ

โขนในฐานะเครื่องมือทางการเมืองลง เนื่องจากโขนมิได้อยู่ในกระแสความสนใจของประชาชนหมู่มาก 

แต่รัฐบาลก็ยังให้การสนับสนุนการแสดงโขนของกรมศิลปากรอยู่ อันเนื่องมาจากความเป็นมหรสพ

การแสดงที่บ่งบอกถึงเอกลักษณ์ของประเทศ โขนกรมศิลปากรจึงด ารงบทบาทการแสดงโขนในฐานะ

มหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับมวลชนมาตั้งแต่ พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา เนื่องจากยังมีผู้ชมโขนเฉพาะ

กลุ่มที่สนใจและยังคงให้การสนับสนุนอยู่ แต่ก็มิได้พัฒนาไปสู่มหรสพเพ่ือเอาใจประชาชนมากนักเมื่อ

เทียบกับมหรสพการแสดงอ่ืน ๆ  

 

5.2 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ปัญญาชนผู้มีบทบาทส าคัญในการสร้างโขนที่เกี่ยวพันธ์กับความเป็น
ไทยและพระมหากษัตริย์ 

 5.2.1 แนวคิดหลักของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ที่มีอิทธิพลต่อโขน  
ในช่วงเวลาที่โขนกรมศิลป์ด าเนินการแสดงเป็นวาระประจ า ในปี พ.ศ. 2509 ได้เกิดโขน

สมัครเล่นกลุ่มหนึ่งในระดับมหาวิทยาลัยซึ่งต่อมามีชื่อเสียงเป็นที่รู้จักแพร่หลายในนามโขน

ธรรมศาสตร์ ก่อตั้งโดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ซึ่งการตั้งคณะโขนธรรมศาสตร์นี้มีนัยส าคัญต่อการใช้

โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช โดยก่อนที่จะสร้างโขนธรรมศาสตร์ขึ้น 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีบทบาทส าคัญในการสถาปนาแนวคิดความเป็นไทยและชาติไทยให้เกิดขึ้น 

ผ่านเครื่องมือต่าง ๆ เช่น หนังสือพิมพ์ วรรณกรรม สื่อวิทยุ หรือแม้แต่มหรสพ เช่น โขน โดยความ

เป็นไทยดังกล่าวได้ส่งผลต่อจินตภาพและแนวคิดของคนไทยที่เป็นผู้เสพงานของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช โดยความเป็นไทยและชาติไทยที่ถูกสร้างขึ้นนี้ได้ค่อย ๆ ครอบง าความรู้สึกนึกคิดของชาวไทย 

และได้ถูกผลิตซ้ ามาตลอดมาตั้งแต่สมัย พ.ศ. 2490 ผ่านวรรณกรรม ละคร บทเรียนต่าง ๆ เรื่อยมา

จนถึงยุคปัจจุบัน อย่างไรก็ตามการสร้างความเป็นไทยของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช นั้น สายชล สัตยา

นุรักษ์ ได้ให้ความเห็นว่าเป็น “ภาพแทนความจริง” (representation) หาใช่ความจริงไม่ โดยสิ่ง

เหล่านี้ที่ถูกสร้างข้ึนเพื่อเป็น “อ านาจทางปัญญา” (charismatic power) หรือ “ปัญญาบารมี”     ซ่ึง
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ถูกใช้เป็นเครื่องมือในการตอบสนองต่อบริบททางการเมืองของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในช่วงยุค

สมัยหนึ่ง (สายชล สัตยานุรักษ์, 2545) แต่เนื่องจากแนวคิดความเป็นไทยของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

นั้นทรงอิทธิพลมาก แม้ว่าในปัจจุบัน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้จากโลกนี้ไปแล้ว แต่อิทธิพลความคิด

ในเรื่องความเป็นไทยและชาติไทย ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ก็ยังคงด ารงอยู่ ถูกผลิตซ้ า และ

ครอบง าความคิดของกลุ่มคนไทยจ านวนมากจนถึงปัจจุบัน  

ที่มาของการสร้างความเป็นไทยและชาติไทย ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช นั้นเกิดจากความ

ปรารถนาอันแรงกล้าของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ที่จะมีอ านาจและบทบาททางการเมือง และวิธีการ

ที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เลือกที่จะน าพาตัวเองเข้าสู่เส้นทางการเมืองคือ การสร้างให้ผู้คนรั บรู้ 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในฐานะปราชญ์ผู้มีอ านาจทางปัญญา เพ่ือให้เกิดความนิยมในตัวบุคคล เป็น

การสร้างภาพลักษณ์ความเป็นปราชญ์ในเรื่องของความเป็นไทยและชาติไทย 

ในช่วงกลางทศวรรษ 2490 สถานการณ์ทางการเมืองมีความเปลี่ยนแปลง กล่าวคือ ในช่วง

เวลาดังกล่าวไทยเริ่มมีการตื่นตัวจากการปฏิวัติพรรคคอมมิวนิสต์ที่เกิดขึ้นในประเทศจีน และการ

เคลื่อนไหวของฝ่ายซ้ายในประเทศไทย ดังนั้นสถาบันพระมหากษัตริย์จึงได้รับการสนับสนุนจากหลาย

ฝ่ายอีกครั้ง เพ่ือเป็นการพยายามสร้างคุณค่าอุดมการณ์กษัตริย์นิยมเพ่ือต่อต้านการแผ่ขยายของลัทธิ

คอมมิวนิสต์ ส่งผลให้บทบาทสถาบันกษัตริย์เริ่มมีมากขึ้น บริบททางการเมืองส่งผลให้อ านาจทางการ

เมืองของจอมพล ป. พิบูลสงคราม เริ่มอ่อนแอลงและหมดลงไปในเหตุการณ์การรัฐประหารในปี พ.ศ. 

2500 ส่งผลให้จอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ ก้าวขึ้นมามีอ านาจสมบูรณ์โดยจอมพลสฤษดิ์นั้นเป็นบุคคลแรก 

ๆ ที่พ้ืนฟูระบอบกษัตริย์ภายหลังจากการปฏิวัติ 2475 ให้ขึ้นมามีอ านาจและบทบาททางการเมืองเพ่ือ

เป็นฐานอ านาจให้แก่ตนเอง เนื่องมาจากตนเองต้องการความชอบธรรมจากการรัฐประหาร  

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ต้องการที่จะลดบทบาทศัตรูทางการเมืองลง และต้องการก้าวขึ้นมา

มีบทบาททางการเมืองมากขึ้น อีกท้ังได้เห็นความนิยมในสถาบันกษัตริย์ที่เพ่ิมข้ึนของประชาชน ม.ร.ว. 

คึกฤทธิ์ ปราโมชจึงพยายามเริ่มสร้างอ านาจทางการเมือง โดยพยายามเสนอภาพลักษณ์ของตัวเองให้

เป็นพวกกษัตริย์นิยม ผ่านสื่อต่าง ๆ เช่น หนังสือพิมพ์ วิทยุ และวรรณกรรม ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช

เป็นผู้ช่วยตอกย้ าและสนับสนุนสถาบันกษัตริย์ โดยเริ่มสร้างความเป็นไทยที่ผูกโยงเข้ากับกษัตริย์ผ่าน

วรรณกรรมสี่แผ่นดิน ที่ได้เขียนขึ้นใน พ.ศ. 2494-2495 ผ่านหนังสือพิมพ์สยามรัฐ โดยสี่แผ่นดินได้

เสนอภาพเมืองไทยสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ให้เป็นภาพตัวแทนของเมืองไทยหรือสังคมไทยที่มี 

“ความเป็นไทย” อย่างสมบูรณ์คือมีพระมหากษัตริย์ พระพุทธศาสนา งานประเพณี พิธีกรรม และ

ระบบความสัมพันธ์ทางสังคม อันท าให้เป็นยุคที่ “มีความสุข ความหวัง และความแน่นอน” ยุคนั้น



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 94 

สิ้นสุดลงเพราะการเปลี่ยนแปลงการปกครองใน พ.ศ. 2475 (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550a) โดยใน

วรรณกรรมดังกล่าวนี้พยายามที่จะเน้นในเรื่องชีวิตของคนไทยในรัชกาลต่าง ๆ ซึ่งมีพระมหากษัตริย์

แต่ละพระองค์ทรงเป็นศูนย์กลางของทุกชีวิต และศูนย์กลางของงานประเพณีส าคัญของเมืองไทย 

พร้อมย้ าอยู่เสมอว่าพระมหากษัตริย์ทรงเป็น “หัวใจของประเทศ” หรือ “หัวใจของแผ่นดิน” และทรง

เป็นเสมือน “ขวัญของคนไทย” (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550a) ซึ่งเป็นภาพแทนของความเป็นไทยที่ท า

ให้เมืองไทยนี้ดี เนื่องจากมีสถาบันพระมหากษัตริย์ ชาติ และ ศาสนา ที่เป็นเครื่องยึดเหนี่ยวของคน

ไทย โดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช พยายามจะชี้ให้คนไทยที่อ่านสี่แผ่นดินเกิดมีความรักความโหยหาสิ่ง

เหล่านี้ที่เป็นคุณค่าในอดีตให้กลับคืนมา นอกจากการสร้างวรรณกรรมสี่แผ่นดินให้คนไทยได้รับรู้สิ่งที่

ท าให้เมืองไทย นี้ดี คือ ชาติ ศาสนา และ พระมหากษัตริย์  ต่อมา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการ

อธิบายให้ความหมายปลีกย่อยถึงความเป็นไทยในด้านต่าง ๆ อีกดังนี้ 

1) ความเป็นไทยกับคุณค่าทางจิตใจและการรู้ที่ต่ าที่สูง 

ภายหลังจากการเขียนสี่แผ่นดินซึ่งให้ภาพโดยรวมของ ความเป็นไทย ที่ท าให้ “เมืองไทยนี้ดี” 

ในช่วงปลายทศวรรษที่ 2490  ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการให้ภาพดังกล่าวอีกครั้งในช่วงต้นของ

ทศวรรษที่ 2500 ที่มักจะอธิบายว่า เมืองไทย หรือ ชาติไทยนี้ดี เพราะ ชาติ ไทยเราเป็นชาติที่เก่าแก่

และยังคงสามารถรักษาประเพณี ศิลปะ และ วัฒนธรรมที่เก่าแก่ไว้ได้ ซึ่งปัจจัยที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช อ้างว่าสิ่งที่ท าให้ประเพณีวัฒนธรรมอันเก่าแก่เหล่านี้ด ารงอยู่ได้  เนื่องจาก เมืองไทยมีความ

สงบสุข และมีเสถียรภาพ  และประชาชนมีความสามัคคี เป็นกลุ่มก้อนเดียวกัน ดังปรากฏในการ

กล่าวถึงพิธีแรกนาขวัญ ว่า  

“ชาติใดรักษาขนบธรรมเนียม ประเพณีตลอดจนศิลปะวิทยาการของต้นตั้งแต่

โบราณไว้ได้จนถึงทุกวันนี้ก็เป็นชาติที่น่าภาคภูมิใจในความสามารถของตนเอง… ผมเองใน

ฐานะที่เป็นคนไทยก็อดที่จะรู้สึกภูมิใจไม่ได้… ถ้าจะเปรียบประเทศอ่ืน ๆ ในโลก เราก็ยังมี

ความสงบ มีสันติสุข และมีเสถียรภาพของบ้านเมืองเป็นที่ตั้ง ในที่ใดที่มีการแตกแยกการใน

ระหว่างบุคคลในชาติ และในที่ใดท่ีการปกครองขาดเสถียรภาพ สถาบันต่าง ๆ ของบ้านเมือง

ง่อนแง่นไม่มีความหมายแล้ว พีธีต่าง ๆเหล่านี้จะเกิดขึ้นไม่ได้…” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 

2509) 
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นอกจากนี้ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังอ้างความมีอารยธรรมศิลปะอันเก่าแก่มาแต่โบราณที่

เหนือว่าชาติอ่ืน ๆ ในภูมิภาคนี้ เพ่ือให้เห็นว่า เมืองไทยนี้ดีกว่าเจริญกว่าประเทศเพ่ือนบ้านในการอ้าง

นาฏศิลป์ไทย ว่า 

“ในสมัยกรุงศรีอยุธยา เข้าใจว่านาฏศิลป์ของไทยเจริญมากและเมื่อกรุงศรีอยุธยา

เสียแก่พม่า พม่าก็ได้น าเอานาฏศิลป์ของไทยทั้งหมดไปยังกรุงอังวะ และเป็นแบบอย่างของ

นาฏศิลป์ชั้นสูงของพม่ามาจนถึงทุกวันนี้ การร่ายร าที่เขาถือว่างดงามที่สุดเขาเรียกว่า โยเดีย 

แปลว่าการร่ายร าที่ได้จากเมืองไทยแต่ครั้งนั้น”(ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2539) 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือโขน ที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช พยายามจะยกศิลปะชิ้นนี้ว่าเป็นของไทยแท้แต่

โบราณ ซึ่งประเทศเพ่ือนบ้านไม่เคยมี และต้องการอยากได้ศิลปะแขนงนี้เพ่ือไปเป็นต้นแบบของ

นาฏศิลป์ในประเทศของต้นเองถึงขนาดอ้างสาเหตุของการเกิดกบฏเจ้าอนุวงศ์ว่า เกิดจาการโทมนัส

น้อยใจ ที่ขอพระราชทานครูละครในของไทยไปไว้ที่เวียงจันทร์ แล้วพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัวไม่

พระราชทานให้  

“ละครในก็ดีโขนหลวงก็ดี ผมเข้าใจว่าสมัยกรุงศรีอยุธยาแล้วกรุงรัตนโกสินทร์ถือว่า

เป็นของสูง  จะมีไว้ส าหรับประดับพระราชอิสริยยศของพระมหากษัตริย์ของไทยเท่านั้ น 

แม้แต่ในเมืองประเทศราช เช่น เขมร ลาว ก็มีไม่ได้ ไม่เคยมีให้  เพราะฉะนั้นประเทศเหล่านี้

ซึ่งได้รับอิทธิพลแบบอย่างนาฏศิลป์ไปจากเรา จึงได้เป็นแต่ละครนอกเป็นส่วนใหญ่…ตาม

ประวัติศาสตร์ว่าเป็นเจ้าอนุฯ เวียงจันทน์ คือ พระมหากษัตริย์ประเทศลาว ได้กราบบังคมทูล

ขอครูละครในจากราชส านักที่กรุงเทพฯ ให้ไปฝึกละครในขึ้นที่เวียงจันทน์ พระบาทสมเด็จ

พระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัวไม่พระราชทานให้  ถือว่าเป็นการตีเสมอ เจ้าอนุฯเจ็บอกเจ็บใจถึงกับ

คิดขบถ…ทางด้านเขมรก็เช่นเดียวกัน ถึงแม้ว่าจะตั้งพระมหากษัตริย์ปกครองแต่ก็เป็นเมือง

ประเทศราช ไม่มีละครในออกไป เพ่ิงจะมีครูละครในออกไปในสมัยหลัง ๆ สมัยรัชกาลที่ 5 

ซึ่งระเบียบแบบแผนเหล่านี้ชักจะหมดไปแล้ว (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2539) 

โดยการที่คนไทย มีประเพณี ศิลปะ วัฒนธรรม และมีอารยธรรมที่เก่าแก่มาตั้งแต่โบราณซึ่งสร้างให้

เห็นภาพ เมืองไทยนี้ดี เนื่องจากคนไทยมีความฉลาดไม่แพ้ชาติใดในโลก ที่จะอนุรักษ์สิ่งที่ดีเหล่านี้ไว้

ไม่ให้เปลี่ยนแปลงโดยเฉพาะอย่างยิ่ง ความรู้สึกภูมิใจในชาติ ศาสนา และพะมหากษัตรย์ ซึ่งท าให้ชาติ

ไทยเจริญรุ่งเรืองและไม่เป็นทาสใคร 
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ในเวลาต่อมา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีความเห็นว่า การสร้างความเป็นไทย นั้นจะเน้น

เพียงอัตลักษณ์ภายนอกของคนไทยเพียงอย่างเดียวคงไม่พอ เนื่องจากในช่วงเวลานั้นได้เกิดกระแส

วัฒนธรรมตะวันตกแพร่เข้ามาในประเทศไทยเป็นอย่างมาก กลุ่มเยาวชนและคนไทยนั้นก็หันไปรับ

วัฒนธรรมตะวันตกกันหมด ซึ่งวัฒนธรรมที่กล่าวมานี้มีทั้งวัฒนธรรมที่เป็นรูปธรรม เช่น การแต่งกาย 

อาหารการกิน ฯลฯ และ วัฒนธรรมแบบนามธรรม เช่น อุดมการณ์ประชาธิปไตย และ คอมมิวนิสต์ 

ดังนั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงได้ให้ความส าคัญกับวัฒนธรรมไทย ในฐานะตัวแทนของความเป็น

ไทย เพ่ือใช้ต้านกับวัฒนธรรมตะวันตกที่ไหลบ่าเข้ามา อย่างไรก็ตาม ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จะเน้น

วัฒนธรรมในรูปแบบนามธรรมมากกว่า เนื่องจาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เห็นว่าวัฒนธรรมประเภท

รูปธรรม เช่น เครื่องแต่งกาย อาหารการกิน เป็นต้น เป็นสิ่งที่มีการเปลี่ยนแปลงไปตามช่วงกาลเวลา

และกระแส ดังนั้นจึงยากที่จะเอามายึดติดกับความเป็นไทยอย่างยั่งยืน ดังนั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

จึงเน้นไปในเรื่องวัฒนธรรมแบบนามธรรม คือ จิตใจที่ยังเป็นไทยแท้ของคนไทย ซึ่งมีลักษณะมีความ

ภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ และความสัมพันธ์ในรูปแบบชนชั้น โดยเน้นไปที่การรู้ที่ต่ าที่สูงมาเป็น

ภาพแทนของความเป็นไทยให้กับคนไทยแทนการใช้อัตลักษณ์ภายนอกซึ่งสามารถเปลี่ยนไปตามยุค

สมัย ดังที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวไว้ว่า 

“ ที่ผมเห็นว่าเป็นไทยแท้อยู่จริง ๆ นั้น ก็เห็นจะได้แก่จิตใจของคนไทย ซึ่งแต่โบราณ

มาจนถึงทุกวันนี้ เราก็ไม่เห็นมีอะไรเปลี่ยนแปลง เราก็ยังเป็นไทยแท้กันอยู่นั่นเอง...และ

ความสัมพันธ์ในบรรดาคนไทยด้วยกันนั้น ผมเห็นว่าเป็นเรื่องที่ไม่เปลี่ยนแปลงเหมือนกัน คน

ไทยเราส่วนใหญ่ที่เป็นไทยแท้ ๆ ก็มีความจงรักภัคดีเทิดทูนพระมหากษัตริย์นั้นประการหนึ่ง 

นับถือบิดามารดา ครูอาจารย์ ถือเด็กถือผู้ใหญ่ คือว่าเด็กก็นับถือผู้ใหญ่ ผู้ใหญ่ก็เมตตาปรานี

ต่อเด็ก...ความสัมพันธ์เหล่านี้เป็นความสัมพันธ์ที่ดี เป็นความสัมพันธ์แบบไทย ผมเห็นว่าที่

ไหนก็ตาม เมื่อคนไทยพบกันแล้ว ความสัมพันธ์เช่นนี้ก็ย่อมเกิดขึ้น และท าให้รู้ว่าคนไทยเรา

นั้นแตกต่างกว่าชาติอ่ืนเขาและมีอะไรดีกว่าเขามาก (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2514) 

ซึ่งเมื่อ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ใช้จิตใจของคนไทยที่มีความรู้จักความสัมพันธ์ของบรรดาคน

ในสังคม ซึ่งมีลักษณะแบ่งตามชนชั้นและสถานะ สร้างให้เป็นภาพลักษณ์ของความเป็นไทยได้แล้ว ก็

ง่ายที่จะปลูกฝังความคิดและค่านิยมต่าง ๆ ให้คนไทยเชื่อและปฏิบัติตามได้อย่างไม่ต้องสงสัย เช่น 

การสร้างกิริยามารยาทแบบไทย การสร้างประเพณีวัฒนธรรมแบบไทย การสร้างคุณค่าของสถาบัน

กษัตริย์โดยเน้นให้สถาบันพระมหากษัตริย์มีความใกล้ชิดกับประชน ทรงเป็นผู้ปกป้องและหล่อหลอม

ความรู้สึกของประชาชน เป็นที่ยึดเหนี่ยวของประชาชน ส่งผลให้ประชาชนรับรู้คุณค่าและสถานะ 
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ก่อให้เกิดความผูกพัน ความจงรักภักดีอย่างลึกซึ้งต่อองค์พระมหากษัตริย์ จะเห็นได้ว่านอกจากศิลปะ 

ประเพณี และวัฒนธรรมไทย ที่เป็นสิ่งที่ท าให้เมืองไทยนี้ดีแล้ว ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังพยายาม

ปลูกฝังจิตส านึกและมารยาทในแบบไทย นั้นคือการรู้จักที่ต่ าที่สูง เพ่ือใช้จรรโลงสังคมเพ่ืออธิบาย

ความเป็นตัวบุคคลแต่ละบุคคลให้เกิดระเบียบขึ้นในสังคมที่มีความแตกต่างทางชนชั้น 

2) ความเป็นไทยกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 

ในช่วงปลายของทศวรรษที่ 2490 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้แสดงความเป็นพวกกษัตริย์

นิยมอย่างเห็นได้ชัด เนื่องจาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เห็นว่าอ านาจทางการเมืองของจอมพล ป. 

พิบูลสงคราม เริ่มเสื่อมลง ผนวกกับการก้าวขึ้นมาของจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ ในช่วงปลายทศวรรษ 

2490 จนมีอ านาจสูงสุดในต้นทศวรรษ 2500 ซึ่งจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ เป็นผู้ที่ฟ้ืนฟูคุณค่าของ

กษัตริย์ขึ้นมาเพ่ือสร้างความชอบธรรมให้แก่ตนเองจากการท ารัฐประหารในปี พ.ศ. 2500 ซึ่ง

สอดคล้องกับการที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้แต่งนิยายเพ่ือสร้างคุณค่าให้กับความเป็นไทยใน

สมัยก่อนโดยเฉพาะคุณค่าของสถาบันพระมหากษัตริย์ โดยวรรณกรรมเรื่องสี่แผ่นดินให้ภาพของยุค

พระมหากษัตริย์ในระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์นั้นเต็มไปด้วย “ระเบียบ ความสงบสุข ความมั่นคง 

และความเจริญก้าวหน้า” ปราศจากปัญหาร้ายแรงใด ๆ แม้จะเปลี่ยนแปลงการปกครองแล้ว 

พระมหากษัตริย์ก็ยังทรงมีความส าคัญอย่างสูงในฐานะที่ทรงเป็น ขวัญของชาติไทย และทรงเป็นหัวใจ

ของความเป็นไทย ซึ่งท าให้เมืองไทยนี้ดี (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550a) ดังความตอนหนึ่งว่า 

“พลอยเกิดมาในแผ่นดินของท่านที่รู้สึกว่าเป็นสุขแต่น้อยคุ้มใหญ่ มีชีวิตอยู่ได้ด้วย

ความแน่นอน เหมือนกับว่ามีต้นโพธิ์อันใหญ่คุ้มกันอยู่ให้ได้รับความร่มเย็นเพราะพระบารมี…

บรรพบุรุษของคุณเปรมลงเรือส าเภามาจากเมืองจีน ก็ได้ชุบเลี้ยงจนเป็นขุนนาง…” (ม.ร.ว. 

คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2545) 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังได้ให้ภาพกษัตริย์ให้เปรียบเสมือน “ที่สูง” ในฐานะที่ทรงเป็น 

“พระเจ้าอยู่หัว” และทรงเป็น “หัวใจของประเทศ” ซึ่งท าให้แม่พลอย ตัวละครเอกในเรื่องสี่แผนดิน 

ที่เป็นดั่งสามัญชนธรรมดาทั่วไปมีความรู้สึกประหม่าในความเป็นที่สูงของกษัตริย์ และการปฏิบัติตน

ต่อพระมหากษัตริย์ 

“พลอยขนลุกเกลียวไปทั้งตัว เพราะรู้ดีว่าที่ที่ตนได้ไปถึงเป็นที่ศักดิ์สิทธิ์เพียงไร               

บนพระที่นั่งอันกว้างใหญ่ไพศาล…เป็นที่อยู่ของเจ้าชีวิตคนไทยทั้งมวลในสมัยนั้น เป็นหัวใจ

ของประเทศ การเป็นไปทุกอย่างของโลกภายนอกมารวมอยู่ ณ ที่นั้น ไม่มีที่อ่ืนใดจะส าคัญกว่า…
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อาการกริยาของคนที่อยู่บนนั้นก็ดี บรรยากาศโดยทั่วไปที่บนนั้นก็ดี มีแต่จะชักจูงให้เห็นทุก

อย่างบนนั้นเป็นของสูง เป็นของศักดิ์สิทธิ์ ควรแก่ความเคารพอย่างสูง” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช, 2545) 

เห็นได้ชัดว่าในการสร้างภาพของสถาบันพระมหากษัตริย์ในสี่แผ่นดิน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ผูก

โยงเข้ากับลักษณะความสัมพันธ์ของคนในสังคมซึ่งแบ่งตามชนชั้น โดยให้ภาพของพระมหากษัตริย์

เป็นชนชั้นที่สูงในฐานะศูนย์รวมใจของคนในชาติ เล่าเรื่องผ่านแม่พลอยซึ่งมีจิตใจที่มี ความเป็นไทย   

ในแบบที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เคยกล่าวไว้ โดยเฉพาะการรู้จักที่ต่ าที่สูงของแม่พลอย ในฐานะที่   

แม่พลอยเป็นคนสามัญชนธรรมดา ทั้งหมดล้วนสอดคล้องกับการนิยามความเป็นไทยของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ที่เคยให้ภาพในทั้งความเป็นไทยในอดีตที่ดีงามและความเป็นไทยที่มีพระมหากษัตริย์ที่เป็น

ศูนย์รวมจิตใจของคนไทย 

ต่อมาในช่วงทศวรรษ 2500 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้พยายามที่จะท าให้ชาติและ

พระมหากษัตริย์เป็นสิ่งเดียวกันโดยเริ่มจากการผลักดันให้รัฐบาลจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ เปลี่ยนวันชาติ

จากวันที่ 24 มิถุนายน ซึ่งเป็นวันที่คณะราษฏร์ได้ท าการเปลี่ยนแปลงการปกครอง มาเป็นวันที่ 5 

ธันวาคม ซึ่งเป็นวันพระราชสมภพของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ครั้นเมื่อมีมติออกมา

เป็นเอกฉันท์จากการประชุมในเรื่องดังกล่าววันที่ 16 พฤษภาคม พ.ศ. 2503 หนังสือพิมพ์สยามรัฐซึ่ง 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เป็นบรรณาธิการ ได้รายงานให้การสนับสนุนมติดังกล่าวอย่างเต็มที่            

ดังใจความว่า 

“นับว่าตัดปํญหาเกี่ยวกับความขัดแย้งทั้งหลายเสียได้ นอกจากนั้นยังแสดงว่า

คณะกรรมการได้เล็งเห็นความส าคัญของประวัติศาสตร์ชาติไทยว่า สิ่งส าคัญซึ่งสามารถด ารง

ความเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันไว้ไม่ก่อให้เกิดความแตกแยกระหว่างบุคคลในชาติทุกสมัย คือ

สถาบันพระมหากษัตริย์” (สมศักดิ์ เจียมธีรสกุล, 2547) 

นอกจากนี้ในช่วงเวลาดังกล่าว ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้พยายามที่จะสร้างภาพให้กษัตริย์  

มีความใกล้ชิดประชาชนมากยิ่งขึ้น เพ่ือเป็นการหล่อหลอมความรู้สึกของประชาชนให้มีความรู้สึก

ผูกพันและมีความจงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ในฐานะตัวแทนของชาติไทย ที่เต็มเปี่ยมไปด้วยความ

มีอารยะ เมื่อไปปรากฎตัวต่อสายตาชาวโลก ก็ท าให้นานาอารยะประเทศให้เกียรติต้อนรับ ท าให้ชาติ

ไทยมีเกียรติและศักดิ์ศรี อีกทั้งได้สร้างให้พระราชจริยวัตรใด ๆ ของพระมหากษัตริย์กลายเป็น         

สิ่งส าคัญ ไม่ว่าจะเสด็จด าเนินไปที่ใด ทรงมีพระราชด ารัสสิ่งใด หรือมีพระราชกรณียกิจใด ก็ท าให้เป็น
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ที่ชื่นชมและจับตามอง เช่น การเสด็จเยือนยุโรปและอเมริกาในปี พ.ศ. 2503 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

ได้เขียนบรรยายาว่า  

“ในต่างประเทศทุก ๆ ประเทศที่ได้ผ่านมา เขาพูดเป็นเสียงเดียวกันว่าไม่เคยปรากฏ

ที่ประชาชนในประเทศของเขาได้เคยรับใคร หรือรับเสด็จประมุขของประเทศไหนด้วยความ

ชื่นชมยินดี และด้วยความเลื่อมใสเคารพอันจริงใจอย่างที่เขาได้รับเสด็จพระเจ้าอยู่หัวและ

สมเด็จฯ ในครั้งนี้…นี่ก็จะต้องเรียกว่าเป็นเพราะบารม”ี (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550b) 

ต่อมาในช่วงทศวรรษที่ 2510 ภายหลังจากการเสียของจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์ ได้มีผู้ขุดคุ้ย

เรื่องเสียหายของจอมพลสฤษดิ์ ธนะรัชต์มาเผยแพร่ ประกอบกับฝ่ายทหารได้มีการสืบทอดอ านาจ

ต่อมายัง จอมพลถนอม กิตติขจร ท าให้การบริหารประเทศของรัฐบาลทหารไม่เป็นที่ไว้วางใจต่อ

ประชาชน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เห็นข้อได้เปรียบจากตรงนี้ประกอบกับรู้ว่าตนเองเริ่มมีบทบาททาง

การเมืองอย่างมากในฐานะที่เป็นผู้ใกล้ชิดกับพระมหากษัตริย์ซึ่งจะส่งผลให้ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

สามารถเป็นนายกรัฐมนตรีได้ จึงได้ให้ภาพของกษัตริย์ผูกเข้ากับชาติในฐานะผู้น าในแบบไทย          ที่

เพียบพร้อมด้วยคุณธรรม เป็นห่วงเป็นใยต่อความทุกข์ของราษฎร 

“...ในสังคมไทยปัจจุบัน พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงอยู่ในฐานะเช่นนั้น ทรงมี

ความหมายในใจของคนไทยจ านวนมากเกินกว่าต าแหน่งฐานะแห่งองค์พระมหากษัตริย์ ซึ่ง

ทรงเป็นนิมิตหมายแห่งความเป็นชาติและความสามัคคี… พระราชด ารัสนี้ เปรียบเสมือนเป็น

แสงสว่างอันปรากฏขึ้นในความมืด เป็นเสมือนธงชัยที่ได้ยกขึ้นในท่ามกลางความยุ่งเหยิง

สับสนและสิ้นหวังทั้งปวง...” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2515b) 

“...ทุกข์ของประชาชนไม่ว่าจะเล็กหรือใหญ่ เป็นทุกข์ของพระเจ้าอยู่หัวแม้แต่เรื่อง

ซึ่งเราคนเดินถนนด้วยกันเห็นว่าเป็นเรื่องเล็ก ก็ยังเก็บเอาไปทรงพระวิตกเคร่งเครียดได้มาก 

เมื่อทุกข์ของประชาชนนั้นบรรเทาเบาบางลงไปได้หรือแก้ไขได้ไม่ว่าจะเป็นด้วยในทางใดหรือ

ใครเป็นผู้ท า พระเจ้าอยู่หัวก็ทรงพระปิติโสมนัสเบิกบานพระราชหฤทัย…ความสามัคคีของคน

ทั้งชาติ การหันหน้าเข้าหากันเพ่ือปรึกษาหาหรือแก้ไขปัญหาต่าง ๆ และการร่วมมือกันเพ่ือ

ท าประโยชน์ให้เกิดแก่บ้านเมือง ดูเหมือนจะเป็นพระราชประสงค์อันแท้จริงในทุกกรณี... ” 

(ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2515a) 

เห็นได้ว่าการให้ภาพของสถาบันพระมหากษัตริย์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ค่อย ๆ เพ่ิมบทบาท

ของกษัตริย์ให้มากขึ้นกว่าตามล าดับ จากทศวรรษที่  2490 ให้ภาพของพระมหากษัตริย์ผู้เป็นที่สูง           
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ควรค่าแก่การเคารพ มาสู่ทศวรรษที่ 2500 ผู้เป็นศูนย์รวมจิตใจและเป็นสัญลักษณ์ของชาติ ที่ท าให้

เมืองไทยเป็นที่น่าภาคภูมิใจ จนมาถึงท้ายทศวรรษที่ 2500 มาเป็นบทบาทของผู้น าของประเทศ            

ในการเป็นผู้มีส่วนร่วมในการคิดและแก้ไขเกี่ยวกับปัญหาต่าง ๆ ของประชาชน ซึ่งท าให้ในช่วงเวลานี้ 

ประชาชนได้ซึมซับภาพของพระมหากษัตริย์ธรรมราชาอย่างถึงท่ีสุดแล้ว 

ในการเน้นความส าคัญในเรื่องดังกล่าว ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช กระท าอย่างต่อเนื่องผ่าน

เครื่องมือทางการเมืองหลายอย่างด้วยกันไม่ว่าจะเป็นผ่านทาง วรรณกรรมสี่แผ่นดิน หนังสือพิมพ์

สยามรัฐ รายการวิทยุเพ่ือนนอน การสอนวิชาอารธรรมไทย มาจนถึงการก่อตั้งโขนธรรมศาสตร์ 

เหล่านี้ล้วนเป็นเครื่องในการสร้างภาพลักษณ์ความเป็นปราชญ์ในเรื่องของความเป็นไทยให้แก่ตัว 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชทั้งสิ้น ในการก้าวขึ้นสู่จุดสูงของการมีอ านาจทางการเมือง นั่นคือการเป็น

นายกรัฐมนตรี ดังในเจตนารมย์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

จะเห็นได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้สร้างการรับรู้ด้านความเป็นไทยมาตั้งแต่สมัยกลาง

ทศวรรษที่ 2490 มาจนถึง ทศวรรษที่ 2500 แล้ว ซึ่งความเป็นไทยและชาติไทย ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช คือการรับรู้ถึงสถานะความสัมพันธ์ของชนชั้นในสังคมไทย และการเน้นความส าคัญของ

พระมหากษัตริย์ อันเป็นปัจจัยต่อการผูกโยงโขนเข้ากับความเป็นไทย ในช่วงทศวรรษที่ 2490                

ซึ่งสอดคล้องกับการเปลี่ยนบทบาทของโขนในช่วงเวลาดังกล่าวที่เป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ               

อีกท้ังยังได้ผูกโยงโขนกับสถาบันพระมหากษัตริย์อีกด้วยซึ่ง ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการสร้างโขน

ธรรมศาสตร์เพื่อตอกย้ าโขนกับพระมหากษัตริย์ในการเป็นสิ่งที่อยู่ควบคู่กันในเวลาต่อมา 

 

5.2.2 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์กับการสร้างโขนธรรมศาสตร์ (พ.ศ. 2509) 
จากที่ได้กล่าวไว้แล้วถึงแนวคิดของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในการสร้างความเป็นไทยที่อิง

กับสถาบันพระมหากษัตริย์ ต่อมา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ยกตัวอย่างของความเป็นไทยโดยการ

สร้างโขนธรรมศาสตร์ขึ้นในช่วงปลายทศวรรษพุทธศักราช 2500 ซึ่งต่อมาโขนธรรมศาสตร์เป็นโขนที่มี

บทบาทการรับรู้ของประชาชนในฐานะโขนของมหาวิทยาลัยที่มีชื่อเสียงในสมัยนั้น ถือได้ว่าเป็นโขน

สมัครเล่นที่ประสบความส าเร็จมากในช่วงเวลาหนึ่ง และยังคงเป็นที่รับรู้ถึงการมีอยู่มาจนถึงปัจจุบัน 

โดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวถึงการจัดตั้งโขนธรรมศาสตร์ ว่า  

“ตั้งแต่ประมาณพุทธศักราช 2500 ได้เริ่มมีความวิตกกังวลกันถึงเรื่องการหลั่งไหล

ของวัฒนธรรมตะวันตกเข้ามาในประเทศไทยอย่างรุนแรงและเยาวชนไทยก าลังห่างไกลจาก
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ศิลปวัฒนธรรมไทยออกไปทุกที โดยเฉพาะในเรื่องนาฏศิลป์ไทยและดนตรีไทย ก าลังถูก

นาฏศิลป์และดนตรีตะวันตกขับไล่และเข้าแทนที่ เมื่อปีพุทธศักราช 2509 ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ได้จัดตั้งคณะโขนธรรมศาสตร์ ขึ้นและหลังจากที่ได้ท าการหัดและฝึกซ้อม             

อย่างจริงจังประมาณ 3 เดือนก็ได้รับพระมหากรุณาโปรดเกล้าฯ หน้าพระที่นั่งและแสดงแก่

สาธารณชนทั้งในพระนครและต่างจังหวัด (ไทยคดีศึกษา, 2538) 

ซึ่งจากความวิตกกังวลของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ถึงกระแสกลุ่มเยาวชนที่หันไปสนใจวัฒนธรรม

ตะวันตกมากข้ึนโดยเฉพาะในด้านนาฏศิลป์ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงให้ความส าคัญกับกลุ่มเยาวชน

เป็นพิเศษ ในการหันกลับมาสืบสานวัฒนธรรมนาฏศิลป์ไทย ประกอบกับในช่วงเวลานั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช เป็นอาจารย์สอนวิชาพ้ืนฐานอารยะธรรมไทยอยู่ที่ธรรมศาสตร์อยู่แล้วด้วย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช จึงใช้โอกาสนี้เลือกนักศึกษาของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เป็นที่ฝึกฝนและเผยแพร่นาฏศิลป์

ไทย ดังเห็นได้จากค าชี้แจงเหตุผลของการจัดตั้งคณะโขนธรรมศาสตร์ไว้ในบทความเรื่อง “การสืบและ

การถ่ายทอดนาฏศิลป์ไทย” ซึ่งเสนอต่อที่ประชุมสัมมนาเรื่อง “นาฏศิลป์และดนตรีไทยในชีวิตไทย” 

ซึ่งจัดโดยสถาบันไทยคดีศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เมื่อ พ.ศ. 2515 ดังนี้ 

“ เหตุที่ ท า ให้ ผู้ เ ขี ยน ได้ อาจหาญเข้ ามารั บอาสาฝึ ก โขนให้ แก่นั กศึ กษา

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ผู้ซึ่งเรียกได้ว่าเป็นเยาวชนในยุคปัจจุบันนี้นั้น คือ ความพยายามขั้น

สุดท้ายของผู้เขียนเองในอันที่จะท าให้เกิดมีการสืบเนื่องและการถ่ายทอดนาฏศิลป์ไทยแก่

เยาวชนไทย ในยุคปัจจุบันเมื่อความใกล้ชิดของผู้เขียนกับนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์

มีมากกว่าเยาวชนในที่อ่ืน ๆ ผู้เขียนจึงได้ถือโอกาสเอานักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 

เป็นทั้งวัตถุแห่งความพยายามและเป็นอุปกรณ์ในการทดลองในที่นี้ จึงใคร่ขอกล่าวเสียแต่ต้นว่า 

ผู้เขียนเป็นนหนี้บุญคุณนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ที่ได้มาหัดโขนตั้งแต่รุ่นแรกลงมา

จนถึงรุ่นปัจจุบันในความร่วมมือร่วมใจของนักศึกษามากมายหลายประการ และในความรู้

ต่าง ๆ เกี่ยวกับความรู้สึก ทรรศนะ และปฏิกิริยา ของเยาวชนยุคปัจจุบันที่มีต่อขนบธรรม

เนียมประเพณีของไทย วัฒนธรรมไทย และศิลปะของไทย ซึ่งนักศึกษาได้ให้แก่ผู้เขียนไว้

อย่างมากมายสุดที่จะประเมินค่าได้จึงขอขอบใจนักศึกษาไว้ในที่นี้เป็นหลักฐาน (ไทยคดีศึกษา

, 2538) 

ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช เลือกที่จะใช้โขนเป็นเครื่องมือในการอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมไทยส าหรับกลุ่ม

เยาวชนนักศึกษา โดยมีแนวคิดในการอนุรักษ์ไว้ว่า การที่จะท าให้ศิลปวัฒนธรรมไทยประเภทโขน              
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ไม่สูญหายไปนั้น จะต้องฝึกฝนเรียนรู้ศาสตร์แขนงนั้น มิใช่เป็นเพียงผู้ชมในฐานะผู้สนับสนุนเพียง

เท่านั้น ดังค ากล่าวของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ถึงแนวคิดในการอนุรักษ์โขนว่า  

“โขนนั้นเป็นทั้งศิลปะและวัฒนธรรมของชาติไทยที่จะหาที่ไหนไม่ได้อีกแล้ว แต่โขน

เป็นศิลปะที่ต้องอาศัยอยู่ในคนที่มีชีวิต จะเขียนไว้เป็นหนังสือเอาไปแขวนไปตั้งที่ไหนไม่ได้ 

คนที่ต้องการจะรักษาศิลปะและวัฒนธรรมไทยที่เรียกว่าโขนนี้ จึงต้องลงทุนหัดโขน เพ่ือเก็บ

โขนไว้ในตัว” (ข้างสังเวียน, 2521)  

จะเห็นได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ให้ความส าคัญกับการดูโขนเป็นและต้องเล่นโขนได้ สอดคล้อง

กับค าอธิบายของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ถึงความสืบเนื่องและการถ่ายทอดนาฏศิลป์สู่เยาชน               

โดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มองว่านาฏศิลป์ไทยจะสืบเนื่องและถ่ายทอดต่อไปในอนาคตได้นั้น             

ต้องสร้างทั้งนาฏศิลป์ และคนดูควบคู่กันไป การผลิตนาฏศิลปินของไทยโดยวิทยาลัยนาฏศิลป์             

กรมศิลปากรนั้น อาจไม่ได้ประโยชน์ถ้าหากไม่มีความรู้ความเข้าใจนาฏศิลป์ถึง “ขึ้นรู้ดีรู้ชั่วและวิจารณ์ได้”  

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชใช้ค าว่า ต้องการสร้างคนที่เป็น “Critical Audience (ผู้วิพากษ์วิจารณ์) ซึ่งคนไทย

ไม่ค่อยมี และ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มองเห็นว่านักศึกษาที่มีการศึกษาในระดับสูงคือชั้น

มหาวิทยาลัย คือผู้ที่สมควรได้รับการปลูกฝังเช่นนั้น นักศึกษาเมื่อจบออกไปประกอบวิชาชีพก็อยู่ใน

ฐานะเป็นผู้น าของสังคม หากนักศึกษาเป็นคนดูที่มีคุณสมบัติด้านการวิจารณ์ การสืบเนื่องก็จะเป็นไป

ได้อย่างสมบูรณ์ ซึ่งจะท าเช่นนั้นได้ก็ต้องลงมาหัดเล่นโขนด้วยตัวเอง (กอบกุล รุ่งเรืองศรี , 2547) 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชจึงจัดตั้งโขนธรรมศาสตร์ขึ้นในปี พ.ศ. 2509 และได้ประกาศรับสมัครนักศึกษา

มาเรียนโขน ภายหลังจากการประกาศออกไป ผลปรากฏว่ามีนักศึกษาสนใจมาสมัครเรียนโขนเป็น

จ านวนมาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวถึงการมาสมัครเรียนโขนของนักศึกษาในช่วงนั้นว่า 

“...มีนักศึกษาผู้สนใจมาสมัครด้วยกันทั้งหมดประมาณ 70 คนเศษ ซึ่งส่วนใหญ่เป็น

นักศึกษาปี 1 กับมีนักศึกษาปี 2 รวมอยู่ด้วยไม่มาก...นักศึกษาเหล่านี้เป็นนักศึกษาที่อยู่ใน

เกณฑ์ธรรมดาสามัญที่สุด กล่าวคือ มีลักษณะความคิดเห็น ความรู้ และการปฏิบัติตน

เช่นเดียวกับนักศึกษาอ่ืน ๆ ทั่วไปในมหาวิทยาลัย มิได้แสดงกิริยาอาการหรือกล่าวถ้อยค า

วาจาใด ๆ ที่จะท าให้เห็นไปได้ว่านักศึกษาเหล่านี้มีความสนใจในวัฒนธรรมไทย                ใน

ขนบธรรมเนียมประเพณีของไทยหรือนาฏศิลป์ของไทยที่แตกต่างนอกเหนือไปจากนักศึกษา

อ่ืน ๆ เลยแม้แต่น้อย จะมีผู้ที่สนใจในนาฏศิลป์ไทยจริง ๆ ก็เพียงแต่คนหนึ่งหรือสองคน
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เท่านั้นนอกจากนั้นเท่าที่สอบถามดู ไม่เคยดูโขนเลยก็มี หรือได้เคยดูโขนของกรมศิลปากร

มาแล้วบ้างครั้งหนึ่งหรือสองครั้ง...” (ไทยคดีศึกษา, 2538) 

การก่อนตั้งโขนธรรมศาสตร์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีแนวคิดในการก่อตั้งที่ต้องการเน้น

รูปแบบโขนแบบดั้งเดิมตามจารีตประเพณีไว้ ซึ่งในยุคนั้นโขนกรมศิลปากรได้พัฒนาและกลายไป

พอสมควรแล้ว กล่าวคือ โขนธรรมศาสตร์จะใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชายทั้งหมด ไม่ว่าจะเป็น ตัวพระ นาง 

ยักษ์ และ ลิง ส่วนนักศึกษาหญิงที่เข้ามาฝึกนั้นจะได้ไปร าละคร ซึ่งก็มีการแสดงละครในด้วย ซึ่งการ

อนุรักษ์โขนธรรมศาสตร์ไว้ในจารีตโขนแบบเดิมของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช นั้น ศ.มจ. สุภัทรดิศ 

ดิศกุล ให้ความเห็นไว้ในการอภิปรายเรื่องนาฏศิลป์และดนตรีในชีวิตไทย ในปี 2515 ว่า  

“เท่าท่ีดูกรมศิลปากรในปัจจุบันดูจะปรับปรุงยิ่งกว่ารักษา เพราะฉะนั้นหากจะเทียบ

ระหว่างโขนศิลปกรกับโขนธรรมศาสตร์แล้ว ผมเห็นว่าโขนธรรมศาสตร์รักษาไว้ได้ดีกว่าโขน

ศิลปากร เพราะว่าพยายามจะรักษาของเก่าไว้ทุกอย่าง อันนี้ผมเห็นว่าเป็นเช่นนั้นจริง ๆ” 

(กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) 

ภายหลังก่อตั้งโขนธรรมศาสตร์ขึ้นในปี พ.ศ. 2509 แล้ว ได้จัดให้มีการซ้อมในตอนบ่ายของ

วันจันทร์ วันพุธและวันศุกร์ของสัปดาห์ในระหว่างที่มหาวิทยาลัยเปิดภาคการศึกษา (ไทยคดีศึกษา, 

2538) โดยได้รับความร่วมมือจากครูอาจารย์จากทั้งวิทยาลัยนาฏศิลป์และกรมศิลปากรเป็นผู้ฝึกซ้อม

ให้ ภายหลังจากการฝึกซ้อมประมาณ 3 เดือน โขนธรรมศาสตร์ได้จัดแสดงโขนครั้งแรกชุดนาคบาศ 

ซึ่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถเสด็จฯ 

มาทอดพระเนตรด้วย (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ซึ่งเป็นทั้งผู้ก่อตั้ง ผู้อ านวยการ และผู้ให้การสนับสนุนหลักแก่ชุมนุม

โขนธรรมศาสตร์ (ธาดา วิทยาพูล, 2562) ในช่วงแรกของการก่อตั้งโขนธรรมศาสตร์ตั้งแต่ปี พ.ศ. 

2509 จนกระท้ังถึงปีพ.ศ. 2516 นับได้ว่าเป็นช่วงยุคทองของโขนธรรมศาสตร์ โดยปัจจัยส าคัญท่ีท าให้

โขนธรรมศาสตร์ในยุคนี้มีความรุ่งเรืองนั้น คือ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ผู้ เป็นทุกสิ่งของโขน

ธรรมศาสตร์ เนื่องจาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการฝึกฝนทักษะและได้รับองค์ความรู้ในการแสดง

โขนมาตั้งแต่ยังเล็ก และยังเป็นผู้ที่สนใจในวัฒนธรรมไทยหลายด้าน ทั้งในด้านของการเมือง 

ประวัติศาสตร์ สังคมศิลปะการแสดง การสื่อสารมวลชน การมีเครือข่ายที่รู้จักและสามารถช่วยเหลือ

เกื้อกูลกัน ทั้งในวงการด้านการเมือง วงการสื่อสารมวลชน ศิลปวัฒนธรรม ท าให้ได้ครูบาอาจารย์จาก

ทั้งวิทยาลัยนาฏศิลปมาช่วยสอน รวมทั้งมีความสัมพันธ์ใกล้ชิดกับบุคคลในสถาบันพระมหากษัตริย์ 
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ส่งผลให้ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ สามารถใช้ทุน (capital) ที่มีอยู่มาสร้างความเป็นโขนธรรมศาสตร์            

โขนธรรมศาสตร์ได้สร้างสรรค์สิ่งต่าง ๆ ไว้มากมาย รวมทั้งได้เป็นส่วนหนึ่งในประวัติศาสตร์ของ

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จึงกล่าวได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เป็นปัจจัยส าคัญของการก าเนิด 

สร้างอัตลักษณ์ และความเฟ่ืองฟูของโขนธรรมศาสตร์ (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558)  

 

5.2.3 การสร้างบทบาทของโขนที่ผูกกับความเป็นไทยและพระมหากษัตริย์ 
จากที่ได้อธิบายไว้แล้วถึง ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีความพยายามสร้างการรับรู้ให้ผู้คน

ยอมรับในความเป็นปราชญ์ผู้รู้ด้านความเป็นไทยและชาติไทย การสร้างโขนธรรมศาสตร์จึงมีนัยยะ

ส าคัญถึงการสร้างการรับรู้ในด้านนี้ ในฐานเป็นเครื่องแสดงความเป็นไทย โดยเฉพาะสร้างการรับรู้ต่อ

กลุ่มของนักศึกษาในมหาวิทยาลัย ซึ่งการสร้างโขนธรรมศาสตร์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการ

ผูกความเป็นไทยในหลาย ๆ ด้านไว้กับโขน และเชื่อมโยงให้เห็นถึงคุณค่าของโขนในการมีอยู่และการ

สืบต่อไปในอนาคต ดังนี้ 

โขนกับการเรียนรู้เรื่องขนบธรรมเนียมประเพณีไทย 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ให้คุณค่าของโขนไม่ใช่เพียงแค่คุณค่าด้านการแสดงเพียงอย่าง

เดียว แต่ยังให้คุณค่าของโขนในฐานะเครื่องมือในการท าให้นักศึกษาได้เรียนรู้ขนบธรรมเนียมประเพณี

ไทยอีกด้วย ดังที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวเกี่ยวกับโขนไว้ในการอภิปรายในการสัมมนาเนื่องใน

โอกาสครบรอบ 14 ปี สถาบันไทยคดีศึกษาที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ว่า  

“นาฏศิลป์ไทยโดยเฉพาะอย่างยิ่งโขนนั้น นอกจากจะเป็นศิลปะอย่างหนึ่งแล้ว         

ยังเป็นทางที่เด็กจะได้ปฏิบัติกิริยามารยาทอย่างไทยในการหัด ตลอดจนกระทั่งมีความรู้ต่าง 

ๆ อีกมากมายหลายอย่างเกี่ยวกับสังคมไทย...ตลอดจนเกิดความรู้สึกทางด้านความสัมพันธ์

ระหว่างครูและศิษย์ในทางที่ควรจะเป็น คือมีความเห็นอกเห็นใจกัน มีความเคารพนับถือ    

ซึ่งกันและกันระหว่างศิษย์กับครู เหล่านี้ประมวลแล้วก็อยู่ในเรื่องการฝึกนาฏศิลป์ทั้งสิ้น” 

(ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2532)  

เห็นได้ว่าแนวคิดดังกล่าวของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช นั้นแสดงให้เห็นว่าโขนนั้นเป็นเครื่องมืออย่าง

หนึ่งที่ท าให้ผู้ เรียนได้ศึกษาขนบธรรมเนียมประเพณีในแบบไทย เนื่องจากโขนละครไทยนั้น              

ได้สอดแทรกสิ่งดังกล่าวไว้และมีขนบธรรมเนียมจารีตเป็นของตนเอง ซึ่งหากผู้ใดเข้ามาฝึกโขนแล้วก็

จะซึมซับเอาขนบธรรมเนียม จารีต ประเพณีดังกล่าวนี้ไปด้วย  
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ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้อธิบายถึงกิริยามารยาทของนักศึกษาไทยในปัจจุบันว่ามี

กิริยามารยาทที่ไม่งามตามแบบไทย ซึ่งกล่าวไว้ในการพบกันครั้งแรกระหว่าง ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

กับนักศึกษาธรรมศาสตร์ที่จะมาฝึกโขน โดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ปรารภเกี่ยวกับกิริยามารยาท

ของนักศึกษาเหล่านั้นว่า กิริยามารยาทของเยาวชนไทยในสมัยปัจจุบัน จะนั่งลุกแบบไทยก็ไม่สะดวก 

ถ้านั่งกับพื้นก็ต้องนั่งขัดสมาธิ หากนั่งพับเพียบแล้วก็นั่งไม่ได้นาน เพราะเจ็บขาหรือปวดขา การแสดง

ความเคารพเช่นกราบไหว้นั้นท าได้แข็งกระด้าง (ไทยคดีศึกษา, 2538) แต่ภายหลังจากฝึกโขนแล้ว 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้พบว่ากิริยามารยาทของนักศึกษาเหล่านั้นได้เปลี่ยนไป กล่าวคือ มีความ

เป็นไทย มากขึ้นตามแบบที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ต้องการ ซึ่งได้กล่าวถึงนักศึกษาเหล่านั้นภาย

หลังจากการฝึกโขนไปแล้วว่า  

“เมื่อได้ฝึกนาฏศิลป์ไปสักพักหนึ่งแล้ว ก็สังเกตได้ว่า นักศึกษาที่มาหัดโขนนั้น        

มีกิริยามารยาทและความรู้สึกนึกคิดที่เป็นไทยยิ่งขึ้น มีความเข้าใจในตนเองและใน

สภาพแวดล้อมในเมืองไทยยิ่งขึ้นกว่าเดิม...” (ไทยคดีศึกษา, 2538)  

สิ่งเหล่านี้เป็นการแสดงให้เห็นว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ตอกย้ าถึงความส าเร็จของการใช้โขนเป็น

เครื่องมือเพ่ือเรียนรู้ขนบธรรมเนียมประเพณีไทย โดยนักศึกษาเหล่านั้นได้รับเอาขนบธรรมเนียมแบบ

ไทยที่มาจากการฝึกโขนมาปฏิบัติแล้ว  

โขนกับการเรียนรู้และซึมซับสถาบันพระมหากษัตริย์และการปกครองของไทยในสมัย

สมบูรณาญาสิทธิราชย์ 

การให้ภาพความเป็นไทยและชาติไทยอีกประการของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช คือการผูกโยง

เข้ากับสถาบันกษัตริย์ โดยให้ภาพของสถาบันพระมหากษัตริย์และระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์             

ให้เป็นยุคที่มี “ความสุข ความหวัง และความแน่นอน” ยุคนั้นสิ้นสุดลงเพราะการเปลี่ยนแปลงการ

ปกครองใน พ.ศ. 2475 ผ่านวรรณกรรม “สี่แผ่นดิน” (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550b) ซึ่งวรรณกรรม

ดังกล่าวเป็นที่นิยมของคนไทยมาก โดยเห็นได้จากการผลิตซ้ าหลายครั้งในรูปแบบ วรรณกรรม ละคร 

และละครเวที  

ต่อมาบริบททางการเมืองในช่วงต้นทศวรรษที่ 2500 เป็นต้นมาเกิดลัทธิคอมมิวนิสต์ซึ่งได้

ขยายอิทธิพลไปยังประเทศต่าง ๆ รวมถึงประเทศไทยด้วย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีความกังวลใจ

มากถึงการแผ่อิทธิพลของลัทธิคอมมิวนิสต์มายังประเทศไทย ซึ่งลัทธิดังกล่าวนั้นเป็นปฏิปักษ์อย่างยิ่ง

ต่อระบอบกษัตริย์ไทยภายใต้การปกครองของระบอบประชาธิปไตย อีกทั้งลัทธิดังกล่าวยังเป็นที่
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กล่าวถึงอย่างมากในหมู่นักศึกษาและอาจารย์ที่มีจิตส านึกทางการเมืองสูงภายในรั้วของมหาวิทยาลัย 

ความวิตกกังวลของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ปรากฏให้เห็นถึงพยายามที่จะให้สถาบันพระมหากษัตริย์

เป็นสถาบันยึดเหนี่ยวแก่คนรุ่นใหม่  

“หนุ่มสาวในปัจจุบันนี้ มีที่ยึดเหนี่ยวทางใจน้อยลงไปทุกวัน ในบางประเทศถึงกับ

หมดไม่มีที่ยึดเหนี่ยวทีเดียว…ระบบเสรีนิยม (Liberalism) ได้พัฒนามาร้อยกว่าปีในโลกเรานี้ 

พอถึงระยะนี้เสรีนิยมก็เข้าขีดที่จะแสดงผล…ระบบเสรีนิยมเป็นระบบที่ส่งเสริมภาพของ

บุคคล การส่งเสริมนั้นก็คือ การยกย่องบุคคลให้หลุดพ้นจากข้อผูกพันกับสังคม กับครอบครัว 

กับอาชีพ ตลอดจนให้พ้นจากความผูกพันกับสถาบันต่าง ๆ เช่น ศาสนา พระมหากษัตริย์...

แต่ก่อนนั้นมนุษย์ทุกชาติทุกภาษามีเครื่องยึดเหนี่ยวทางใจมาก เครื่องยึดเหนี่ยวทางใจเหล่านี้

พอจะกล่าวได้ว่า ได้แก่ความเลื่อมใสในศาสนา ความจงรักภักดีในพระมหากษัตริย์                  

ความผูกพันระหว่างบุคคลกับครอบครัว ความผูกพันระหว่างบุคคลกับสังคม ด้วยประเพณี 

ขนบธรรมเนียมต่าง ๆ ในอาชีพ ชีวิตของคนโบราณจึงเต็มไปด้วยเครื่องยึดเหนี่ยวทางใจ มี

ศาสนาอันยึดได้ด้วยศรัทธา มีพระมหากษัตริย์อันยึดได้ด้วยความจงรักภักดี” (สายชล สัตยา

นุรักษ,์ 2550b) 

ซึ่งการที่คนหนุ่มสาวไม่มีเครื่องยึดเหนี่ยวทางจิตใจ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชเห็นว่าจะเกิดโทษเป็นอัน

มากเนื่องจากคนหนุ่มสาวจะหันไปลัทธิคอมมิวนิสต์ ซึ่งจะเข้ามาเป็นเครื่องยึดเหนี่ยวทางใจของคน

หนุ่มสาวแทนที่สถาบันต่าง ๆ ทางสังคม 

“คนทุกวันนี้มีจ านวนมากที่อยากมีเจ้าของ อยากรู้สึกผูกพันกับอะไรสักอย่าง จะเป็น

อะไรก็ได้ แต่ลัทธิเสรีนิยมนั้นไม่มีอะไรที่จะสนองความต้องการนี้ได้ …ด้วยเหตุนี้ลัทธิ

คอมมิวนิสต์จึงเป็นพลังอันรุนแรงคอยดึงคนหนุ่มสาวในปัจจุบัน …ทุกวันนี้เราได้ยินคนหนุ่ม

สาวอ้างอยู่เสมอว่าตนเป็นคนของ “ประชาชน” อยากท างานเพ่ือประชาชน ต้องการสังคม           

ที่เจริญกว่า ฯลฯ สิ่งเหล่านี้คือสิ่งที่คอมมิวนิสต์อ้างว่าให้ได้ ท าให้ความว้าเหว่หายไป                   

คนหนุ่มสาวเหล่านี้จะสิ้นความว่าเหว่ มีอะไรยึดถือเป็นของเล่นไป จนกว่าคอมมิวนิสต์จะมี

อ านาจ พอถึงตอนนั้นแล้ว บุคคลก็จะกลายเป็นมดปลวก…” (สายชล สัตยานุรักษ์, 2550b) 

จะเห็นได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีความวิตกกังวลกับลัทธิทางการเมืองต่าง ๆ ที่พยาม

เข้ามาหล่อหลอมคนหนุ่มสาวในสมัยนั้นให้น าพาตัวเองออกห่างจากสถาบันต่าง  ๆ ทางสังคม 

โดยเฉพาะอย่างยิ่งคือสถาบันพระมหากษัตริย์ที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์  ปราโมช พยายามสร้างเพ่ือเป็นฐาน
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อ านาจให้แก่ตนเอง ดังนั้น การต่อตั้งโขนธรรมศาสตร์จึงเป็นอีกหนึ่งเครื่องมือที่  ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ใช้ในการปลูกฝังจิตส านึกความเป็นไทยให้รักชาติ พร้อมทั้งได้เรียนรู้ระบอบการปกครองไทย

ในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ดังที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวได้ในการฝึกโขนให้แก่นักศึกษา

ธรรมศาสตร์ว่า  

“…ได้ถือโอกาสอธิบายถึงระบอบการปกครองของไทยแต่โบราณ โดยอาศัยต าแหน่ง

เสนายักษ์ในกรุงลงกาประกอบการอธิบาย เช่น เสนายักษ์สองตัวที่สวมมงกุฎนั้น เป็นมโหทร

ตัวหนึ่ง ซึ่งด ารงต าแหน่งพระสมุหกลาโหม และปาวนาสูรอีกตนหนึ่ง ซึ่งด ารงต าแหน่งสมุหนายก 

ยักษ์เสนา 4 ตัว ที่นั่งหลังมโหทรนั้น คือ แม่ทัพทั้ง 4 ส่วนเสนายักษ์อีก 4  ตัวที่นั่งหลังปาวนาสูร

นั้นคือ จตุสดมภ์…” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2541) 

นอกจากนี้การเรียนโขนยังท าให้เกิดความซึมซับและความผูกพันต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ 

เนื่องจากแต่เดิมโขนเป็นเครื่องราชูปโภคที่สงวนไว้เฉพาะของพระมหากษัตริย์ไทย แม้ว่าในสมัยยุค

ประชาธิปไตยประชาชนทั่วไปสามารถรับชมโขนได้  แต่บทบาทหน้าที่ของโขนในด้านของการเป็น             

ส่วนหนึ่งของพระราชพิธีและการสมโภชน์บูชาที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ก็ยังมีอยู่ ซึ่งการ

ที่โขนเกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์มาแต่ดั้งเดิมนั้น เป็นที่รับรู้ของประชาชนอยู่แล้วถึงเรื่องราว

รามเกียรติ์ ซึ่งกล่าวถึงปางหนึ่งของพระนารายณ์ที่อวตารลงมาเป็นพระราม ซึ่งสอดคล้องกับคติความเชื่อ

ของไทยที่ว่ากษัตริย์คือเทวราชา แต่ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง พ.ศ. 2475 ภาพเทวราชา

ขององค์พระมหากษัตริย์ถูกลดทอนลงกว่าสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ และในสมัยรัชกาลที่ 1             

ได้พระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ให้ภาพของพระมหากษัตริย์มีบารมีในด้านความเป็นธรรมหรือธรรมราชา

มากขึ้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เห็นบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปนี้ จึงได้สร้างภาพของโขนผูกกับ

พระมหากษัตริย์ในแบบพระราชาที่ทรงคุณธรรม เป็นแบบอย่างที่ดีให้แก่ประชาชน โดย เป็นผู้

ช่วยเหลือบ าบัดทุกข์บ ารุงสุขให้แก่ประชาชน คอยอยู่เคียงข้างและมีความใกล้ชิดกับประชาชน รวมถึง

เป็นศูนย์รวมใจของคนไทยทั้งชาติ  

การเสด็จพระราชด าเนินไปประกอบพระราชกรณียกิจหรือทรงใกล้ชิดกับประชาชนเป็นสิ่งดี

งาม เป็นมงคลแก่การได้เข้าเฝ้าหรือรับเสด็จไปเสียทั้งหมด ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงใช้โขน

ธรรมศาสตร์แสดงความใกล้ชิดของพระมหากษัตริย์ต่อประชาชน โดยเฉพาะกลุ่มนักศึกษา เห็นได้จาก

การที่พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ได้เสด็จมาทอดพระเนตรและแสดงความใกล้ชิดแก่

คณะโขนธรรมศาสตร์อยู่หลายครั้ง ตั้งแต่การแสดงโขนธรรมศาสตร์ครั้งแรกเป็นในปี พ.ศ. 2509       
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ตอนศึกนาคบาศ เสด็จทอดพระเนตรโดยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช สมเด็จพระ

นางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ12 ต่อมาในปี พ.ศ. 2515 พิเภก

สวามิภักดิ์ เสด็จทอดพระเนตรโดยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดลยเดช และสมเด็จพระนาง

เจ้าฯพระบรมราชินีนาถ ปี พ.ศ.2543 แสดงโขนตอน ถวายลิง ชูกล่อง ครองเมือง สมเด็จพระเทพฯ 

เสด็จฯทอดพระเนตร ปี พ.ศ.2548 แสดงโขนตอน อัครนารีสีดา สมเด็จพระเทพฯ เสด็จฯ

ทอดพระเนตร ปี พ.ศ. 2552 แสดงโขนตอน สีดาลุยไฟ ศึกทศกัณฐ์ พระรามคืนนคร สมเด็จพระเทพฯ 

เสด็จฯทอดพระเนตร (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558)  

ซึ่งภายหลังการเสด็จทอดพระเนตรการแสดงโขนธรรมศาสตร์เป็นครั้งแรกของพระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และสมเด็จพระบรม

โอรสาธิราชฯ ในปี พ.ศ. 2509 นั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช บรรยายไว้ว่า เป็นที่พอพระราชหฤทัยเป็น

อันมาก นักศึกษาผู้แสดงโขนนั้นได้รับพระมหากรุณาเป็นล้นเกล้าล้นกระหม่อม มีพระราชด ารัสด้วย

อย่างใกล้ชิด และต่อมาได้ทรงพระมหากรุณาโปรดเกล้าฯ ให้เข้าเฝ้ารับพระราชทานอาหารค่ า ณ  

พระต าหนักจิตรลดารโหฐาน ซึ่งนักศึกษาทั้งหมดได้เข้าเฝ้าทูลละอองธุลีพระบาทอย่างใกล้ชิด              

ด้วยมารยาทอันงดงามและพูดจาเพ็ดทูลได้โดยไม่ติดขัดแต่อย่างใดเลย (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2541) 

สายชล สัตยานุรักษ์ ได้ให้ความเห็นไว้ว่า ความเป็นไทย ที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เน้นเป็นพิเศษ    

ในการฝึกโขนธรรมศาสตร์ ก็คือความจงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ มีความกตัญญูกตเวทีต่อครู

อาจารย์ซึ่งหมายถึง การรู้ที่ต่ าที่สูงและวางตนได้ถูก ซึ่งทั้งหมดนี้หมายถึงการท าให้นักศึกษาส านึก            

ในความถูกต้องดีงามของความเป็นไทยในแบบที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชนิยาม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

ระบบความสัมพันธ์แบบมีล าดับชั้นซึ่งนักศึกษาจะได้เรียนรู้จากโขนนั่นเอง (สายชล สัตยานุรักษ์, 

2550b) 

นอกจากนั้น ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังได้สร้างการรับรู้เรื่องความใกล้ชิดนี้ต่อสาธารณะชน 

โดยทุกครั้งที่มีการเสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดงโขนธรรมศาสตร์ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช จะลงรูปการเสด็จฯ ทอดพระเนตรในหนังสือพิมพ์สยามรัฐรายสัปดาห์ เพ่ือแสดงให้เห็นถึง

ความใกล้ชิดของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อชาวโขนธรรมศาสตร์ให้ประชาชนผู้เสพงานของ ม.ร.ว. 

                                                           
12 พระยศในขณะนั้น ปัจจุบันด ารงพระยศพระบาทสมเด็จพระปรเมนทรรามาธิบดีศรีสินทรมหาวชิราลงกรณ พระวชิรเกล้า
เจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 10 
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คึกฤทธิ์ ปราโมช รับรู้ กรรณิกา ธรรมเกษร ศิษย์โขนธรรมศาสตร์ผู้แสดงเป็นนางบุษบาในละครใน

เรื่องอิเหนา กล่าวถึงความรู้สึกในการรับเสด็จว่า 

“...เราแอบใจสั่นเพราะจะได้เข้าเฝ้าใกล้ชิดที่สุดครั้งแรกในชีวิตก็ครั้งนี้แหละ พอทั้ง

สองพระองค์เสด็จลงมาจากชั้น 2 หอประชุมใหญ่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ทรงมาทักทาย  

ทรงให้ก าลังใจ และทรงชมเชยในการแสดงของนักศึกษาครั้งนี้อย่างซาบซึ้งหาที่สุดมิได้...             

ไม่นานหลังจากนั้น หนังสือพิมพ์สยามรัฐรายสัปดาห์ ลงหน้าปกรูปที่ทั้งสองพระองค์ทรงมี          

พระราชปฏิสันถารกับนักศึกษาที่แสดงหน้าพระที่นั่งวันนั้น ก็มีรูปเรารวมอยู่ด้วย...” (รองฤทธิ์ 

ปราโมช, 2554) 

สิ่งนี้เองได้แสดงให้เห็นเด่นชัดถึงการที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช พยามที่จะใช้โขนธรรมศาสตร์

แสดงภาพของความใกล้ชิดระหว่างสถาบันพระมหากษัตริย์กับกลุ่มนักศึกษา อีกทางหนึ่งยังแสดงให้

เห็นถึงความเป็นไทยวัฒนธรรมประเพณีไทยที่ได้รับถ่ายทอดมาจากการเรียนโขน สามารถน ามาปรับ

ใช้ในสถานการณ์ต่าง ๆ ได้เป็นอย่างดี โดยการเสด็จฯมาทอดพระเนตรโขนธรรมศาสตร์ของ

พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์นี้แสดงให้เห็นว่าสถาบันกษัตริย์ได้มีส่วนในการช่วยสร้าง

คุณค่าให้แก่คณะโขนธรรมศาสตร์ ก่อให้เกิดความปลื้มปิติยินดีแก่นักศึกษาธรรมศาสตร์ที่ได้แสดงให้

พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศ์ได้ทอดพระเนตรเฉกเช่นเดียวกับกลุ่มศิลปินของกรมศิลปากร พร้อม

ทั้ งสร้ างคุณค่า ให้กับสถาบันพระมหากษัตริย์ ในการให้ภาพของความใกล้ชิดและทรงมี                              

พระมหากรุณาธิคุณต่อกลุ่มนักศึกษา ซึ่งในยุคนั้นก าลังเกิดลัทธิคอมมิวนิสต์เกิดขึ้นและมีอิทธิพลในหมู่

นักศึกษา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงใช้โขนธรรมศาสตร์เพ่ือเป็นเครื่องมือในการหล่อหลอมและชักจูง

นักศึกษาธรรมศาสตร์ในสมัยนั้นให้เห็นถึงคุณค่าความเป็นไทยและมีความผูกพันกับสถาบัน

พระมหากษัตริย์เพ่ือเป็นเครื่องยืดเหนี่ยวจิตใจและเพ่ือใช้ต่อกรจากการถูกครอบง าของคนหนุ่มสาว

โดยลัทธิและวัฒนธรรมต่าง ๆ ที่เข้ามาในสังคมไทยในสมัยนั้น  

 

โขนกับการเปลี่ยนลูกจีนและขบวนการนักศึกษาให้มีความเป็นไทยและจงรักภักดีต่อสถาบัน

พระมหากษัตริย ์

จากหัวข้อที่แล้วที่ได้กล่าวถึงการแผ่ขยายอิทธิพลของลัทธิคอมมิวนิสต์จากจีนครอบง าประเทศ

เพ่ือนบ้านของไทยในยุคทศวรรษที่ 2510 ซึ่งส่งผลให้ประเทศเพ่ือนบ้านของไทยไม่ว่าจะเป็น 

เวียดนาม ลาว และ กัมพูชา กลายเป็นประเทศคอมมิวนิสต์ไปทั้งหมด ดังนั้นจึงเกิดความหวาดวิตกว่า
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เหตุการณ์ดังกล่าวนั้นจะเกิดขึ้นกับประเทศไทยตามทฤษฎีโดมิโน (domino theory) เนื่องจาก

ประเทศในสมัยนั้นมีผู้อพยพชาวจีนเป็นจ านวนมาก และได้ให้ก าเนิด “ลูกจีน” ในประเทศไทยเป็น

จ านวนมากเช่นกัน ซึ่งลูกจีนส่วนใหญ่ในสมัยนั้นเป็นกลุ่มชนชั้นกลาง ซึ่งได้เข้าเป็นนิสิต นักศึกษา              

ในมหาวิทยาลัยชั้นน าต่าง ๆ ของไทย และเริ่มที่จะมีบทบาททางเศรษฐกิจ การเมือง และวัฒนธรรม

เพ่ิมขึ้นอย่างรวดเร็ว (นรนิติ เศรษฐบุตร) ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชมีความหวั่นเกรงอิทธิพลของจีนแดง

ต่อชาวจีนในเมืองไทยจึงมีความคิดที่จะต้องการเปลี่ยนคนจีนให้กลายเป็นคนไทยมากยิ่งขึ้น อย่างไรก็ตาม 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ตระนักดีว่าการเปลี่ยนคนจีนในวัยผู้ใหญ่นั้นเป็นเรื่องยาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช มีความคิดว่าการเปลี่ยนลูกจีนในสถานศึกษาต่าง ๆ นั้นท าง่ายกว่า ในปี พ.ศ. 2513 ม.ร.ว. 

คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้มีการเสนอความเห็นไว้อย่างชัดเจนในการเปลี่ยนให้คนจีนกลายเป็นคนไทยว่า  

“การท าให้คนจีนในเมืองไทยน้อยลงนั้นเป็นสิ่งที่ท าได้ และรัฐบาลไทยสมัยก่อน ๆ          

ได้เคยท ามาแล้วเสียนักต่อนัก ติดต่อกันเป็นเวลาหลายร้อยปีมาแล้วคือท าให้คนจีนกลายเป็น

ไทยไป” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2513) 

ในเวลาต่อมา ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เขียนวิธีการสร้างความปลอดภัยและแนะน าการเปลี่ยนลูก

จีนให้เป็นไทย ไว้ในหนังสือพิมพ์ สยามรัฐหน้า 5 วันที่ 22 กรกฎาคม พ.ศ. 2514  โดยได้เสนอไว้

ทั้งหมด 7 ประการดังนี้ 

1) ต้องปราบปรามคอมมิวนิสต์ในประเทศไทยอย่างแข็งขันเอาจริงเอาจังที่สุด และจะต้อง

เพ่ิมมาตรการการปราบปรามและป้องกันคอมมิวนิสต์ให้มากยิ่งข้ึน 

2) ต้องปราบปรามผู้ก่อการร้ายให้หมดสิ้นไป ด้วยวิธีการทั้งทางทหารและทางสังคม 

3) ต้องตั้งอุดมการณ์ของไทยที่คนไทยจะเลื่อมใสและเชื่อถือยึดถือได้อย่างจริงจังขึ้นไว้ต่อต้าน

อุดมการณ์ของคอมมิวนิสต์ 

4) เพื่อควบคุมมิให้ผู้ใดน าเงินนั้นไปใช้จ่ายเพื่อประโยชน์ทางการเมืองได้ 

5) จะต้องด าเนินการเพ่ือให้คนจีนที่ยังมีใบต่างด้าวในเมืองไทยมีความรู้สึกรักเมืองไทย และ

รักษาผลประโยชน์ของเมืองไทย ด้วยการท าให้เขารู้สึกว่าเขาได้รับความเป็นธรรม ได้รับ

ความสุขในเมืองไทยและมีทางท ามาหากินสร้างหลักฐานในเมืองไทยได้ดีกว่าในที่อ่ืน คนจีนที่

มีหลักฐานหรือแม้แต่สงสัยว่าจะเอนเอียงไปข้างคอมมิวนิสต์นั้น ต้องใช้มาตรการอย่างรุนแรง

เพ่ือให้เข็ดหลาบ 
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6) ลูกจีนเกิดในเมืองไทยมีสัญชาติเป็นไทยนั้นต้องท าให้เป็นคนไทยโดยสมบูรณ์ ให้มีสิทธิและ

หน้าที่ทุกอย่างเท่าเท่าเทียมกับคนไทยที่มีบิดาเป็นไทย กฎหมายใด ๆ ที่แสดงให้เห็นว่าไม่มี

สิทธิเท่าเทียมกันเช่นกฎหมายเลือกตั้งต้องแก้ไขให้สิ้น สิทธิเท่าเทียมกันนี้จะต้องเป็นสิทธิเท่า

เทียมกันอย่างจริงจัง มิใช่สิทธิที่หลอกกัน 

7) นักการเมืองฝ่ายซ้ายควรถูกตัดก าลังให้หมด ไม่ควรได้รับการส่งเสริมสนับสนุน ถ้าจ าเป็น

จะต้องจับกุมขังกันก็ต้องยอมท า เพราะคนพวกนี้อาจเป็นพาหะแห่งลัทธิตลอดจนอ านาจ

อิทธิพลของจีนแดงได้โดยง่าย (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช) 

จากสิ่งที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช น าเสนอนั้นแสดงให้เห็นว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มีแนวคิด

ที่จะเปลี่ยนลูกจีนอย่างจริงจังทั้งมาตรการขั้นเด็ดขาดและมาตรการโอนอ่อน หนึ่งในนั้นคือการใช้โขน

เป็นเครื่องมือในการเปลี่ยนลูกจีนนี้ด้วย ด้วยปัจจัยที่ว่า ภายหลังจากรับสมัครโขนธรรมศาสตร์ มีกลุ่ม

ลูกคนจีนมาสมัครเรียนโขนเป็นจ านวนมาก ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เห็นประโยชน์จากการน าโขน

เพ่ือมาใช้เป็นเครื่องมือในการหล่อหลอมและชักจูงลูกจีนให้กลายเป็นคนไทยไปในตัว โดย ม.ร.ว.         

คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้บรรยายเกี่ยวกับเหตุการณ์ในช่วงการรับนักศึกษาเพ่ือเข้าฝึกโขนและส่วนหนึ่ง           

มีนักศึกษาที่เป็นกลุ่มลูกจีนมาสมัครเรียนโขน ว่า  

“นักศึกษาส่วนหนึ่งซึ่งประมาณได้ว่าครึ่งต่อครึ่งของจ านวนนักศึกษาทั้งหมดเป็นลูกจีน

เกิดในเมืองไทย หรือมีบิดามารดาเป็นจีน หรือสืบเชื้อสายมาจากคนจีนในระยะเวลาอันไม่นาน

นัก กิริยามารยาทของนักศึกษาเหล่านี้เป็นกิริยามารยาทของเยาวชนไทยในสมัยปัจจุบัน 

กล่าวคือจะลุกนั่งแบบไทยก็ไม่สะดวก…การแสดงความเคารพเช่นกราบไหว้นั้นก็ท าได้อย่างแข็ง

กระด้าง… ผู้เขียนก็ได้ร่วมกับครูจากกรมศิลปากร คัดนักศึกษาออกเป็นพวกต่าง ๆ…ปรากฏผล

อันควรสนใจว่า กองทัพยักษ์ของโขนธรรมศาสตร์นั้นเป็นไทยเกือบทั้งหมด แต่กองทัพของ

พระรามนั้น เป็นลูกจีนหรือมีเชื้อสายจีนเกือบทั้งหมด น่าประหลาดใจอยู่ไม่น้อย…ภายใน

ระยะเวลาอันรวดเร็วต่อมานักศึกษาได้ท าให้ความท้อถอยของผู้เขียนหมดไป และได้ท าให้มี

ความเชื่อมั่นและความหวังในเยาวชนไทยในยุคปัจจุบันมากขึ้นกว่ าเดิมอย่างที่จะประมาณ

มิได้… (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2541) 

จากค ากล่าวอ้างของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช จะเห็นได้ว่ามีนักศึกษาประมาณครึ่งหนึ่งที่มาสมัครเรียน

โขนเป็นลูกจีน ซึ่งแน่นอนว่าโขนโดยปกติแล้วมีปัจจัยทางด้านวัฒนธรรมมาเกี่ยวข้องด้วย ไม่ว่าจะเป็น 

ข้อบังคับ จารีต ประเพณีในการฝึกซ้อมและการแสดงซึ่งเป็นแบบแผนที่ถ่ายทอดมาแต่อดีต รวมถึง
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ระบบการเคารพครูอาจารย์และผู้อาวุโส อีกท้ังได้ซึมซับเรื่องราวของพระมหากษัตริย์ สิ่งเหล่านี้ผู้ที่จะ

ต้องการเข้ามาฝึกโขนจะต้องยึดถือปฏิบัติกันอย่างเคร่งครัด ซึ่งสิ่งเหล่านี้ที่อยู่ในโขนได้เป็นตัวกล่อม

เกลาลูกจีนให้กลายเป็นไทย ดังที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวถึงผลของนักศึกษาธรรมศาสตร์ซึ่ง

เป็นลูกจีนที่มาฝึกโขนในสมัยนั้น ว่ามีความสนใจในขนบธรรมเนียมประเพณีและวัฒนธรรมของไทย

และมีกิริยามารยาทท่ีเป็นไทยมากขึ้น 

“การหัดโขนให้แก่นักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์นั้น ได้ท าให้ผู้เขียนเกิดความ

แน่ใจและความมั่นใจว่าเยาวชนไทยในยุคปัจจุบันนี้ ยังเป็นไทยอยู่โดยสมบูรณ์ มิได้กลับ

กลายเป็นอื่นไป มีความสนใจในขนบธรรมเนียมประเพณีและวัฒนธรรมของไทยและพร้อมที่จะ

รักษาไว้ซึ่งขนบธรรมเนียมประเพณีและวัฒนธรรมเหล่านั้นด้วยความจริงใจ…เมื่อได้ฝึก

นาฏศิลป์ไปสักพักหนึ่งแล้ว ก็สังเกตได้ว่า นักศึกษาที่มาหัดโขนนั้น มีกิริยามารยาทและ

ความรู้สึกนึกคิดที่เป็นไทยยิ่งขึ้น มีความเข้าใจในตนเองและในสภาพแวดล้อมในเมืองไทยยิ่งขึ้น

กว่าเดิม...” (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2541) 

นอกเหนือจากความเป็นไทยในขนบธรรมเนียมประเพณีและวัฒนธรรมไทยแล้ว โขน

ธรรมศาสตร์ยังให้ภาพของโขนในการแสดงความจงรักภักดีของนักศึกษาต่อสถาบันพระมหากษัตริย์

อีกด้วย โดยในการจัดโขนสมโภชน์ ตอน พิเภกสวามิภักดิ์ ในระหว่างวันที่  27 ธันวาคม พ.ศ. 2515 

ถึง 7 มกราคม พ.ศ. 2516 เนื่องในวาระการสถาปนาสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช สยามกกุฎราชกุมาร 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เขียนค าน าในสูจิบัตรของโขนในครั้งนั้น ว่า 

“การแสดงโขนครั้งนี้มีสิ่ งดลบันดาลใจที่ส าคัญที่สุด คือ ความจงรักภักดีของ

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ต่อฝ่าละอองธุลีพระบาท ประกอบกับความปิติโสมนัสในโอกาสอัน

เป็นมหาศุภมงคล คือ การสถาปนาสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช สยามมกุฎราชกุมาร ซึ่งในครั้ง

ก่อน ๆ มาก็เคยมีโขนสมโภช มิได้ขาดได้ เพราะโขนเป็นของสูงคู่บ้านคู่เมืองและต้องเป็นโขน

ขนาดใหญ่โตมีตัวแสดงมาก ซึ่งมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่ในฐานะที่จะสนองพระเดชพระคุณ

ได้เต็มที่ ด้วยความจงรักภักดีและแรงกายแรงใจของนักศึกษา…”(สถาบันไทยคดีศึกษา, 2544) 

การแสดงโขน ตอน “พิเภกสวามิภักดิ์” เนื่องในวโรกาสที่มีการเฉลิมฉลองการสถาปนาสมเด็จพระ

บรมโอรสาธิสยามกุฎราชกุมาร เป็นที่น่าสังเกตว่าชื่อตอนดังกล่าวนั้นเป็นชื่อตอนที่เปลี่ยนมาจากชื่อ

ตอน “พิเภกถูกขับ” หรือ “ขับพิเภก” ที่ใช้กันมาแต่สมัยก่อน (ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2515c) โดย

เนื้อเรื่องรามเกียรติ์กล่าวถึงทศกัณฐ์ได้ขับไล่ยักษ์พิเภกซึ่งเป็นน้องชายออกจากกรุงลงกาเนื่องจาก 
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พิเภกได้ท านายฝันให้ทศกัณฐ์ว่าต้องคืนนางสีดาให้แก่พระราม หากทศกัณฐ์ไม่คืนนางสีดาให้แก่

พระรามจะน าพาความหายนะมาสู่งกรุงลงกาและเผ่าพงศ์วงศ์ยักษ์ โดยค าท านายดังกล่าวนั้นท าให้

ทศกัณฐ์โกรธพิเภกมากถึงขั้นตัดขาดความเป็นพ่ีน้องและขับไล่พิเภกออกจากกรุงลงกา ซึ่งพิเภกเมื่อ

โดนขับไล่ออกจากกรุงลงกาก็ไม่รู้ว่าจะไปพ่ึงใครจึงเข้าร่วมกับกองทัพพระราม แต่การเปลี่ยนชื่อตอน

ดังกล่าวของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช มาเป็นชื่อตอนว่า พิเภกสวามิภักดิ์นั้นเป็นการตีความพิเภกใหม่ 

โดยเน้นให้พิเภกเป็นผู้ตัดสินใจที่จะเข้า “สวามิภักดิ์” กับฝ่ายพระรามซึ่งเป็นฝ่ายธรรมมะด้วยตัวเอง 

มิใช่เนื่องมาจากการโดนขับออกจากกรุงลงกาและกลายเป็นคนสิ้นไร้ไม้ตอกจนต้องไปพ่ึงพระราม โดย

สิ่งนี้เองสายชล สัตยานุรักษ์ ได้ให้ความเห็นว่า เป็นสิ่งที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช พยายามจะเน้นถึงคติ

ธรรมที่ปรากฏในโขน จากเรื่องการที่พิเภกมิได้เห็นในความเป็นสายเลือดเดียวกัน แต่เลือกในความ

เป็นธรรมและความสุจริต จึงมาเข้าร่วมเป็นอันหนึ่งอันเดียวกับฝ่ายธรรมะ  

ซึ่งสถานการณ์ทางการเมืองในช่วงนั้น ได้เกิดลัทธิคอมมิวนิสต์แผ่เข้ามาในประเทศและได้มี

อิทธิพลต่อลูกจีนและกลุ่มนักศึกษา การเกิดขึ้นของโขนตอนนี้ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชเป็นการ

พยายามท าให้ชาวจีนในเมืองไทยและกลุ่มนักศึกษาเห็นว่า แม้คนเราย่อมจะต้องหวังดีต่อวงศ์วานหรือ

พวกพ้องของตนเป็นธรรมดา แต่ถ้าหากว่าผู้น าในวงศ์วานหรือพวกพ้องของตนนั้นประพฤติผิดอย่าง

แน่ชัด ก็จ าเป็นที่จะต้องตัดสินใจไป “สวามิภักดิ์” ต่อผู้น าใหม่ที่เป็นฝ่ายถูก (สายชล สัตยานุรักษ์, 

2550b) เช่นกรณีท่ีผู้น านักศึกษาและลูกจีนบางคนไปเข้าร่วมกับพรรคคอมมิวนิสต์ นอกจากนั้นยังเน้น

ว่าถึงแม้คนจีนจะตกอยู่ในท่ามกลางความขัดแย้งระหว่างความผูกพันทางสายเลือด คือความเป็นจีน

กับสิ่งที่ควรจะเป็นคือการสวามิภักดิ์ต่อความเป็นไทย แต่การมีเชื้อสายจีนนั้นไม่ควรท าให้คนจีนและ

ลูกจีนยึดมั่นอยู่ในความผูกพันทางสายโลหิต แต่ควรจะสวามิภักดิ์ต่อพระรามซึ่งเป็นฝ่ายถูกดังใน

รามเกียรติ์ตอนนี้ ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้ปรับเปลี่ยนจุดเน้นของโขน

ตอนพิเภกสวามิภักดิ์เสียใหม่ เพ่ือให้ตอบสนองต่อวัตถุประสงค์ดังที่กล่าวมาข้างต้น โดยระบุไว้ในสูจิ

บัตรการแสดงในครั้งนั้นว่า 

“การปรับปรุงคราวนี้ จึงต้องปรับปรุงภายในกรอบของจารีต ซึ่งได้แก่ เรื่องที่คนดูรู้อยู่

แล้วโดยได้น าหลักการละครปัจจุบัน (Modern Drama) มาใช้เน้นให้เห็นธรรม (Theme)            

ของโขนตอนนี้ให้เด่นชัดขึ้น คือการต่อสู้กันและการขัดกันระหว่างอธรรมฝ่ายหนึ่ง และธรรมอีก

ฝ่ายหนึ่ง พิเภกเป็นคนกลางแต่เป็นคนกลางที่มีศีลธรรมประจ าใจอยู่ข้างฝ่ายอธรรมนั้นได้

หรือไม่ โขนตอนนี้แสดงให้เห็นว่าอยู่ไม่ได้ เพราะหลักการก็ดี ธรรมก็ดี มีความส าคัญและมีพลัง

มากกว่าความผูกพันทางสายโลหิต เมื่อพิเภกไปถึงพระราม ปัญหาก็เกิดขึ้นอีกว่า พิเภกจะเข้า
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กับพระรามได้หรือไม่ เพราะพระรามเป็นพระนารายณ์ไวกูณฐ์มาปราบยักษ์ให้สิ้นโคตรวงศ์อัน

เป็นวัตถุประสงค์ที่แน่นอนอยู่ พิเภกก็เป็นยักษ์ตนหนึ่งจะมีข้อยกเว้นได้หรือไม่ แต่พระรามก็

ยอมให้พิเภกเข้าสวามิภักดิ์ได้ หลังจากที่ได้ทรงทราบหลักการอันสุจริต และน้ าใจอันเป็นธรรม

ของพิเภก แสดงให้เห็นว่า หลักการที่ต้องกันและความเป็นธรรมนั้น สามารถท าลายอุปสรรค

และสิ่งกีดขวางระหว่างบุคคลอันเกิดจากเชื้อชาติ ฐานะ หรือวงศ์ตระกูลนั้นลงไปได้โดยสิ้นเชิง”

(จัตวา กลิ่นสุนทร และคณะ, 2524) 

เป็นที่น่าสังเกตว่า การเปลี่ยนบทในครั้งนี้เป็นการช่วยกล่อมเกลาหรือให้แง่คิดซึ่งมีลักษณะเป็น

อุดมการณ์ทางการเมืองให้แก่ผู้ที่มาชมโขนและนักแสดงที่เป็นลูกจีนซึ่งเป็นครึ่งหนึ่งในจ านวน

นักศึกษาธรรมศาสตร์ทั้งหมดที่เข้ามาฝึก ให้กล้าที่จะตัดสินใจปฏิเสธผู้น ากลุ่มเดิมของตน รวมถึง

เปลี่ยนอัตลักษณ์ของตน โดยการเปลี่ยนนิสัยของพิเภกไปจากเดิม ซึ่งชายชล สัตยานุรักษ์ ได้บรรยาย

ปรากฏการณ์การเปลี่ยนนิสัยใจขอของพิเภกนี้ว่า เพ่ือให้สอดคล้องกับการเป็นผู้ตัดสินใจเลือกครั้ง

ยิ่งใหญ่ แทนที่จะยอมรับการถูกลิขิตชีวิตจากพันธะทางสังคมเดิมที่ได้รับมาโดยชาติก าเนิด หรือโดย

สถานภาพทางสังคมที่เป็นอยู่ ขณะเดียวกัน การเปลี่ยนบุคลิกลักษณะของพิเภก ยังเป็นช่องทางให้ 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เน้นลักษณะอันดีเลิศและความเป็นธรรมของพระมหากษัตริย์อีกด้วย      

ซึ่งสอดคล้องกับรามเกียรติ์ในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ที่เคยกล่าวไว้แล้ว จะเห็นได้ว่า จุดเด่น

ของโขนธรรมศาสตร์ในยุค ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ที่แตกต่างจากโขนอื่น ๆ คือการตีความหมายใหม่ 

มีการให้คุณค่าในแง่ที่แฝงไปด้วยอุดมการณ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์ และชี้น าแนวทางให้ผู้ชมโขน

ได้รับรู้  

ในทัศนะของผู้ศึกษามีความเห็นว่านอกเหนือจากกลุ่มลูกจีนแล้ว ภาพของพิเภกสวามิภักดิ์ของ 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ยังเป็นภาพแทนให้เห็นถึงกลุ่มนักศึกษาและกลุ่มปัญชนในยุคนั้น เนื่องจาก

ตามเนื้อเรื่องรามเกียรติ์นั้น พิเภกเป็นยักษ์ที่ไม่เหมือนพ่ีน้อง กล่าวคือ พิเภกเป็นยักษ์ที่ไม่มีฤทธิ์และ

พละก าลัง แต่อยู่ในศีลในธรรม และใช้สติปัญญาความฉลาดในการท างาน คือเป็นผู้ใช้ความรู้ทางด้าน

โหราศาสตร์ช่วยเหลืองาน ซึ่งบทบาทดังกล่าวของพิเภกได้เปรียบเสมือนนักศึกษาและปัญญาชนใน

สมัยนั้นที่เป็นผู้ไม่มีอาวุธ แต่ใช้ความรู้และปัญญาเป็นอาวุธ ซึ่งในช่วงนั้น เป็นช่วงก่ อนที่จะเกิด

เหตุการณ์ 14 ตุลา ขบวนการนักศึกษามีบทบาทและจิตส านึกทางการเมืองอย่างเข้มข้น ม.ร.ว.              

คึกฤทธิ์ ปราโมช จึงเลือกใช้โขนตอนพิเภกสวามิภักดิ์นี้ แสดงนัยให้เห็นว่าผู้ที่มีปัญญาและมีศีลธรรม

อย่างพิเภก จะต้องเลือกอยู่ฝั่งพระรามซึ่งเปรียบได้กับภาพของกษัตริย์ และจะต้องหันหลังให้กับฝ่าย

ทศกัณฐ์ซึ่งเป็นฝ่ายอธรรมซึ่งเปรียบได้กับภาพของกลุ่มที่อยู่ตรงข้ามกับกษัตริย์ ซึ่งการใช้โขน
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ธรรมศาสตร์แสดงตอนพิเภกสวามิภักดิ์นี้ มีนัยยะในการเป็นเครื่องมือเพ่ือชี้น ากลุ่มนักศึกษาให้หันมา

อยู่ฝ่ายสถาบันกษัตริย์อีกด้วย เป็นที่น่าสังเกตว่าภายหลังจากการจัดการแสดงโขนตอนนี้ของกรม

ศิลปากรในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรม ใช้ชื่อตอนว่า “มารซื่อชื่อพิเภก” ซึ่งไม่ได้ใช่ชื่อตอนแบบ

เดียวกับของโขนธรรมศาสตร์ และชื่อตอนพิเภกสวามิภักดิ์นี้ได้กลับมาใช้อีกครั้งในการแสดงโขน

พระราชทาน ในปี พ.ศ. 2561 ซึ่งเป็นปีที่ก าลังจะจัดให้มีพระราชพิธีบรมราชาภิเษกพระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 10 ในปี พ.ศ. 2562 ดังนั้น การแสดงโขนพิเภกสวามิภักดิ์นี้ จึงมิได้เป็นเพียง

การแสดงมรหสพเพียงเท่านั้น แต่ยังมีเรื่องราวที่แฝงไปด้วยนัยยะทางการเมืองอยู่ด้วย  

 

5.3 การเผยแพร่และวาระในการแสดงโขน 
 ในบทนี้จะแยกโขนออกเป็น 2 ประเภทคือโขนกรมศิลปากรซึ่งมีการแสดงตามวาระการแสดง

ประจ าในโรงละครแห่งชาติและโรงละครสังคีตศาลาบริเวณสนามหน้าพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ              

กับโขนธรรมศาสตร์ซึ่งมีการแสดงเป็นครั้งใหญ่เป็นหลักซ่ึงแสดงไม่ประจ าทุกปี โดยใช้พื้นที่หอประชุม

ใหญ่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เป็นสถานที่ส าหรับจัดแสดง ตัวอย่างการแสดงครั้งใหญ่ของโขน

ธรรมศาสตร์ ดังนี้ พ.ศ. 2509 ตอนศึกนาคบาศ เสด็จทอดพระเนตรโดยพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว

ภูมิพลอดุลยเดช สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และสมเด็จพระบรมโอรสาธิราชฯ พ.ศ. 

2511 ตอนนางลอย พ.ศ. 2515 ตอนพิเภกสวามิภักดิ์ เสด็จทอดพระเนตรโดยพระบาทสมเด็จพระ

เจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช และสมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถ พ.ศ.2543 ตอนถวายลิง       

ชูกล่อง ครองเมือง สมเด็จพระเทพฯ เสด็จฯทอดพระเนตร พ.ศ.2548 แสดงโขนตอน อัครนารีสีดา 

สมเด็จพระเทพฯ เสด็จฯทอดพระเนตร พ.ศ. 2552 แสดงโขนตอน สีดาลุยไฟ ศึกทศกัณฐ์ พระรามคืนนคร 

สมเด็จพระเทพฯ เสด็จฯทอดพระเนตร พ.ศ.2558 โดยเฉพาะในปี พ.ศ. 2515 โขนธรรมศาสตร์ถือว่า

เป็นโขนกลุ่มสมัครเล่นที่ได้มีโอกาสแสดงในงานมหรสพสมโภชงานสถาปนาสยามมกุฎราชกุมาร      

ซึ่งเป็นหน้าที่ของโขนกรมศิลปากรในการแสดงงานมหรสพส าคัญของพระมหากษัตริย์เป็นประจ าอยู่

แล้ว นับได้ว่าโขนธรรมศาสตร์เป็นโขนสมัครเล่นกลุ่มเดียวในช่วงเวลานั้นที่มีบทบาทโดดเด่นเป็นที่รับรู้

ของคนในสังคม  

การแสดงโขนของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์นั้น มิได้มีแต่เพียงแค่แสดงหน้าพระที่นั่งภายใน

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เพียงเท่านั้น แต่โขนธรรมศาสตร์ยังได้มีโอกาศได้ไปเผยแพร่การแสดงให้แก่
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สาธารณชนในต่างจังหวัดอีกหลายครั้ง เช่น ทางภาคเหนือ ภาคอีสาน ภาคใต้ สัตยา มากวงศ์             

ศิษย์โขนธรรมศาสตร์ได้เขียนไว้ในหนังสือโครงการ 100 ปี ชาตกาลพลตรี ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ไว้ว่า  

“…แรกเริ่มเมื่อปี 2514 คณะโขนธรรมศาสตร์เริ่มออกเดินทางไปแสดงตาม

ต่างจังหวัด เริ่มต้นจากจังหวัดนครสวรรค์ พิษณุโลก ไปจนถึงเชียงใหม่ จากนั้นก็ล่องใต้     ไป

นครศรีธรรมราช ตรัง และสุราษฎร์ธานี…” (รองฤทธิ์ ปราโมช, 2554) 

การที่โขนธรรมศาสตร์ได้มีโอกาสไปเผยแพร่ยังต่างจังหวัดนั้นเนื่องจากได้รับการติดต่อประสานงาน

จากอดีตนักศึกษาศิษย์เก่าโขนธรรมศาสตร์ที่ได้ไปเป็นรับราชการตามจังหวัดต่าง ๆ โดย ม.ร.ว.          

คึกฤทธิ์ ปราโมช เป็นผู้ที่ดูแลเรื่องค่าใช้จ่ายและจัดพาหนะน าโขนธรรมศาสตร์ไปแสดงตามต่างจังหวัด 

(ธาดา วิทยาพูล, 2562) แต่อย่างไรก็ตามการจัดงานแสดงครั้งยิ่งใหญ่เกือบทุกครั้งในช่วงเวลานั้น 

ยังคงเกิดขึ้นที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ โดยได้รับพระมหากรุณาธิคุณจากสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิ

พลอดุลยเดช สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ และพระบรมวงศานุวงศ์ เสด็จฯ ทอดพระ

เนตการแสดงในหลายโอกาส ซึ่งทั้งหมดทั้งมวลล้วนจัดการแสดงโขนที่มีนัยยะแสดงถึงความใกล้ชิด

ของพระมหากษัตริย์และพระมหากรุณาธิคุณที่มีต่อกลุ่มนักศึกษา ซึ่ งเป็นผลดีต่อสถาบัน

พระมหากษัตริย์ในช่วงที่ก าลังฟ้ืนฟูพระราชอ านาจกลับมา และยังเป็นผลดีต่อตัว ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ในการใกล้ชิดกับสถาบันพระมหากษัตริย์เพ่ือที่จะได้รับการสนับสนุนจากกลุ่มสถาบัน

พระมหากษัตริย์ต่อไป 

 

5.4 กลุ่มผู้ชมมหรสพโขน 
 ดูเหมือนว่ากลุ่มผู้ชมมหรสพโขนในช่วงสมัยนี้ซึ่งเป็นประชาชนทั่วไปจะยังคงเน้นไปที่การ

แสดงโขนของกรมศิลปากรเป็นหลัก แต่การสร้างโขนธรรมศาสตร์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช          

มีนัยยะส าหรับการแสดงความใกล้ชิดระหว่างสถาบันพระมหากษัตริย์กับกลุ่มนักศึกษาเป็นหลัก 

เพราะกลุ่มผู้ชมโขนธรรมศาสตร์ก็เป็นกลุ่มผู้ชมกลุ่มเดียวกับกลุ่มผู้ชมโขนกรมศิลปากร กล่าวคือกลุ่มผู้

ที่ชื่นชอบการแสดงโขน รวมถึงกลุ่มผู้ที่คุ้นชินกับวัฒนธรรมประเพณีราชส านัก นอกเหนือจากนั้นก็ยัง

ได้กลุ่มผู้ปกครองและบรรดาเพ่ือน ๆ ของผู้แสดงที่เป็นนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (พินิจ บุญ

มา, 2562) โดยผู้ที่มาชมโขนธรรมศาสตร์ในช่วงเวลานั้นได้รับรู้ข่าวการแสดงมาจากการประชาสัมพันธ์

ในหนังสือพิมพ์สยามรัฐของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช โดยการแสดงโขนธรรมศาสตร์จัดการแสดง

มากกว่า 1 รอบ เช่น รอบเสด็จพระราชด าเนิน รอบซ้อมใหญ่ รอบประชาชนทั่วไป ท าให้มีผู้ชมที่
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หลากหลายและแพร่กระจายข่าวการแสดงผ่านปากต่อปาก เช่น รอบเสด็จพระราชด าเนิน       ก็จะมี

กลุ่มข้าราชการ กลุ่มมหาวิทยาลัย กลุ่มนักธุรกิจที่มีสัมพันธ์อันดีกับเครือข่ายสถาบันพระมหากษัตริย์

ม า รั บชม  รอบซ้ อม ใหญ่ ก็ ไ ด้ ก ลุ่ ม ผู้ ช มที่ เ ป็ นผู้ ป กค รอ งขอ งนั กแสด งที่ เ ป็ นนั ก ศึ ก ษ า

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ซึ่งประกอบอาชีพในหลากหลายสาขา เป็นต้น ไม่เพียงเท่านั้น โขน

ธรรมศาสตร์ยังได้จัดการแสดงสัญจรไปตามจังหวัดต่าง ๆ ซึ่งท าให้โขนธรรมศาสตร์เป็นที่รู้จักใน

บรรดากลุ่มประชาชนในต่างจังหวัดในฐานะโขนสมัครเล่นในระดับมหาวิทยาลัยที่มีศักยภาพในการ

จัดการแสดงโขนที่ยิ่งใหญ่ได้เทียบเท่าโขนกรมศิลปากร  

ศิษย์โขนธรรมศาสตร์รุ่นหลัง ก็ได้ใช้โขนธรรมศาสตร์เป็นต้นแบบของการสร้างโขนสมัครเล่น

ในระดับมหาวิทยาลัยและโขนสมัครเล่นในกลุ่มเด็กและเยาวชนกลุ่ม อ่ืน ๆ ตามมา เช่น                          

โขนรามค าแหง ซึ่งแนวคิดในการจัดตั้งเกิดขึ้นจากการที่ผู้ก่อตั้งโขนรามค าแหงคือนายรังสรรค์ แสงสุข 

ซึ่งเป็นศิษย์โขนธรรมศาสตร์ในสมัยที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชมีชีวิตอยู่ นายรังสรรค์ แสงสุข เป็นผู้ที่มี

ความคลุกคลีและมีประสบการณ์ทางด้านโขนตั้งแต่สมัยเรียนที่ธรรมศาสตร์อยู่แล้ว เมื่อได้เป็น

อธิการบดีมหาวิทยาลัยรามค าแหง จึงก่อตั้งโขนรามค าแหงขึ้นตามภาระหน้าที่ของมหาวิทยาลัยใน

การท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรม (รังสรรค์ แสงสุข, 2549) รวมไปถึงโขนกลุ่มอ่ืน ๆ ที่ยังคงมีอยู่ในปัจจุบัน 

เช่น โขนศูนย์ศิลปะการแสดงสถาบันคึกฤทธิ์ ก็มีที่มาจากความเก่ียวพันธ์กับโขนธรรมศาสตร์ 

 

5.5 บทบาทของสถาบันพระมหากษัตริย์ต่อโขน 
จากที่ได้อธิบายไปในข้างต้นว่าโขนภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง ถูกเปลี่ยนแปลง

หน่วยงานการดูแลจากโขนในกรมมหรสพหลวงมาเป็นโขนภายใต้หน่วยงานรัฐ ซึ่งมีกรมศิลปากรเป็น

ผู้ดูแล โดยส านักการสังคีตเป็นหน่วยงานหลักในการผลิตการแสดงโขน โดยโขนของกรมศิลปากรที่

ด าเนินการมาจนถึงปัจจุบันมีรูปแบบการแสดงออกเป็น 2 ลักษณะคือ ลักษณะแรกจัดอ านวยการ

แสดงโขนในงานราชพิธี รัฐพิธีและพิธีการต่าง ๆ ตามจารีตประเพณี และลักษณะที่สองคือ จัดการ

แสดงโขนเพ่ือเผยแพร่สู่ประชาชน โดยสถาบันพระมหากษัตริย์มีส่วนส าคัญในการสร้างวาระการแสดง

ของโขนภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 มีการน าโขนไปแสดงต้อนรับอาคันตุกะของ

พระมหากษัตริย์ และแขกบ้านเมืองคนส าคัญในหลายโอกาส การแสดงโขนในวาระส าคัญที่เกี่ยวข้อง

กับพระมหากษัตริย์ มักจะปรากฏในรูปแบบการแสดงเฉลิมฉลองในวโรกาสอันเป็นมงคลของสถาบัน

พระมหากษัตริย์ เช่น การแสดงโขนในงานเฉลิมพระชนมพรรษา ณ บริเวณท้องสนามหลวง การแสดง
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โขนงานมหรสพสมโภชงานพระราชพิธีบรมราชาภิเษก หรือแม้แต่งานพระศพที่เกี่ยวข้องกับพระบรม

วงศานุวงศ์ก็จัดให้มีการแสดงโขนหน้าไฟ เป็นต้น รวมไปถึงการเสด็จพระราชด าเนินไปทอดพระเนตร

การแสดงโขนในวาระต่าง ๆ การเป็นองค์ประธานในงานพิธีเกี่ยวกับโขน เช่น การเสด็จพระราชด าเนิน

เป็นประธานในพิธีไหว้ครูโขนละคร ณ วิทยาลัยนาฏศิลป กรมศิลปากร วันพฤหัสบดีที่  ตุลาคม พ.ศ. 

2503 (สารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน เล่ม 23) การเสด็จพระราชด าเนินทรงเปิดโรงละครแห่งชาติ ที่

ถูกไฟไหม้เมื่อปี พ.ศ. 2503 กรมศิลปากรได้ด าเนินการสร้างและเปิดการแสดงรอบปฐมทัศน์ในปี พ.ศ. 

2508 โดยมีสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ เสด็จ

พระราชด าเนินทรงเปิดและทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ ได้มีการจัดแสดงรวม 3 ชุด คือ 1 ) 

ร าดอกไม้เงินดอกไม้ทองถวายพระพร 2) การแสดงละครเรื่องสังข์ศิลป์ชัย ตอนชุบสังข์ศิลป์ชัย 3) โขน

เรื่องรามเกียรติ์ ชุด รามาวตาร รวมไปถึงการโปรดเกล้าฯ ให้ประกอบพิธีพระราชทานครอบประธาน

ประกอบพิธีไหว้ครูโขนละคร และต่อท่าร าเพลงหน้าพาทย์องค์พระพิราพ ณ ศาลาดุสิดาลัย สวน

จิตรลดา วันพฤหัสบดีที่ 25 ตุลาคม พ.ศ. 2527 ซึ่งคนในวงการโขนเป็นเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงและมี

ความศักดิ์สิทธิ์ และก าลังจะสูญหายไปเพราะขาดผู้สืบทอดต่อ ซึ่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิ

พลอดุลยเดช ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้กรมศิลปากรคัดเลือกบุคคลผู้มีคุณสมบัติเหมาะสม 

เพ่ือที่จะได้รับการถ่ายทอดและต่อเพลงหน้าพาทย์นี้ (กรมศลิปากร, 2528a) ไม่เพียงแค่ประกอบพระ

ราชกรณียกิจด้านโขนของกรมศิลปากรเพียงเท่านั้น ยังได้เสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดง

โขนของคณะโขนธรรมศาสตร์ ดังที่ได้กล่าวไว้แล้วในหลายวาระด้วยกัน 

 การที่สถาบันพระมหากษัตริย์ได้ประกอบพระราชกรณียกิจด้านโขน ทั้งเสด็จพระราชด าเนิน

ทอดพระเนตร และเป็นประธานในงานพิธีทางด้านโขนละครต่าง ๆ นับเป็นการสร้างสายสัมพันธ์อันดี

ระหว่างพระมหากษัตริย์กับกลุ่มบุคลากรทางด้านนาฏศิลป์โขนละครได้เป็นอย่างดี เนื่องจากในบรรดา

ศิลปินกรมศิลปากรมีความเชื่ออย่างหนึ่งว่า การได้แสดงโขนถวายพระมหากษัตริย์หรื อแสดงเฉพาะ

พระพักตร์ถือเป็นเกียรติอันสูงสุดของชาวศิลปินโขนละครแล้ว (ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, 2562) อีกทั้งยังเป็น

การช่วยสร้างงานการแสดงโขนให้กับกลุ่มบุคลากรโขนอีกด้วย เพราะการแสดงโขนในช่วงแรก ๆ 

เกิดขึ้นตามวาระและโอกาสที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์  ไม่เพียงเท่านั้นยังได้สร้างความ

ใกล้ชิดระหว่างสถาบันพระมหากษัตริย์กับกลุ่มนักศึกษาซึ่งเป็นส่วนหนึ่งในการหล่อหลอมให้กลุ่ม

นักศึกษาซึมซับและมีความจงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์  นอกนือจากการสร้างความสัมพันธ์

ระหว่างกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์กับกลุ่มบุคลากรโขนและกลุ่มนักศึกษาแล้ว สถาบัน

พระมหากษัตริย์ยังให้ภาพของบุคคลผู้มีพระคุณต่อวงการนาฏศิลป์โขนละครในการอนุรักษ์งานของ
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ชาติไว้ไม่ให้สูญหาไปอีกด้วย ซึ่งสอดคล้องกับการที่โขนถูกรื้อฟ้ืนกลับมาใหม่ในช่วงแรกและได้ผูกเข้า

กับความเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติไทยซึ่งเป็นที่รับรู้ ของประชาชนแล้ว การด ารงบทบาท

พระมหากษัตริย์ผู้สนับสนุนและอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมของชาติ จึงช่วยสร้างความชอบธรรมและส่งผล

ถึงการฟื้นฟูพระราชอ านาจผ่านการสนับสนุนของประชาชนได้เป็นอย่างดี 

 

สรุป 
ท่ามกลางการที่โขนกรมศิลปากรได้ถูกฟ้ืนฟูและผูกเข้ากับความเป็นศิลปวัฒนธรรมการแสดง

ประจ าชาติ ในช่วงกลางทศวรรษที่ 2490 เป็นต้นมา การเกิดขึ้นของการขยายลัทธิคอมมิวนิสต์ใน

ต่างประเทศซึ่งมีอิทธิพลมาถึงประเทศไทย ท าให้สถาบันพระมหากษัตริย์ถูกใช้เป็นเครื่องมือทาง

การเมืองอีกครั้ง แต่ได้ส่งผลดีให้กับสถาบันพระมหากษัตริย์ โดยกลุ่มผู้สนับสนุนได้ ฟ้ืนฟูพระราช

อ านาจให้กลับมาอีกครั้ง ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ที่ต้องการจะเป็นนายกรัฐมนตรีได้เห็นโอกาสตรงนี้

จึงแสดงตนเป็นกลุ่มกษัตริย์นิยม และด าเนินการสร้างความเป็นไทยที่ผูกโยงกับพระมหากษัตริย์ไทยไว้

เป็นหลัก โดยกระท าการผ่านสื่อต่าง ๆ ทั้งหนังสือพิมพ์ วิทยุ วรรณกรรม รวมไปถึงการสร้างโขน

ธรรมศาสตร์ขึ้นมา โดยโขนธรรมศาสตร์ได้ประสบความส าเร็จในการเป็นเครื่องมือที่ช่วยชักจูงเยาวชน

ไทยให้หันกลับมาสนใจความเป็นไทย ที่มิใช่ เพียงแต่ด้านนาฏศิลป์ไทยเพียงเท่านั้น แต่โขน

ธรรมศาสตร์ยังได้ช่วยกล่อมเกลานักศึกษาที่เข้ามาฝึกโขนให้มีความเป็นไทยตามแบบที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 

ปราโมชต้องการ นั้นคือการที่รู้จักมารยาทอย่างไทย เช่น การรู้จักที่ต่ าที่สูง การได้เรียนรู้และซึมซับ

ความส าคัญของพระมหากษัตริย์ไทยและการปกครองไทยในสมัยสมบูรณาญาสิทธิราชย์ ซึ่งการรู้จักที่

ต่ าที่สูงในมารยาทไทยนี้ก็เป็นการกล่อมเกลาให้นักศึกษารู้จักบทบาทสถานะและวิธีปฏิบัติต่อบุคคล

ต่าง ๆ ในสังคมรวมถึงสถานะและความส าคัญของพระมหากษัตริย์ด้วย ไม่เพียงเท่านั้นโขนยังมีส่วน

ช่วยในการเปลี่ยนลูกจีนให้เป็นไทยและขบวนการนักศึกษาในสมัยนั้นที่ก าลังมีบทบาทกิจกรรมทาง

การเมืองอย่างสูง ให้มีความเชิดชูความเป็นไทยโดยมีพระมหากษัตริย์ที่เป็นดั่งศูนย์รวมใจในการ

ต่อต้านรัฐบาลเผด็จการรวมถึงป้องกันภัยคอมมิวนิสต์จากต่างชาติ โขนในช่วงเวลานี้จึงถูกตอกย้ าถึง

เครื่องแสดงความเป็นไทย โดย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เน้นไปที่การสร้างการรับรู้ถึงบทบาทและ

ความส าคัญของพระมหากษัตริย์ที่มีคุณูปการต่อโขนเป็นหลัก   

โดยโขนธรรมศาสตร์จัดการแสดงเป็นครั้งใหญ่ไม่ประจ าทุกปี แต่ก็สามารถจัดได้หลายวาระ

ด้วยกัน ไม่เพียงเท่านั้นยังได้จัดการแสดงโขนสัญจรเพ่ือไปแสดงยังต่างจังหวัดอีกด้วย โดยโขน
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ธรรมศาสตร์มีรูปแบบวิธีการแสดงที่ยังคงเหมือนโขนกรมศิลปากรอยู่ ทั้งเสื้อผ้าเครื่องแต่งกาย 

รูปแบบบทโขนที่แสดงเป็นตอน ๆ ตามรูปแบบเดิม การจัดการแสดงโขนที่คล้ายโขนกรมศิลปากรกลุ่ม

ผู้ชมโขนธรรมศาสตร์ส่วนใหญ่จึงเป็นกลุ่มผู้ชมกลุ่มเดียวกับโขนกรมศิลปากร กล่าวคือ เป็นกลุ่มผู้ชม

เฉพาะกลุ่ม ที่ชื่นชอบหรือสนใจในการแสดงโขน กลุ่มชนชั้นสูงที่คุ้นชินกับวัฒนธรรมประเพณีราช

ส านักอยู่แล้ว อีกทั้งยังได้กลุ่มคนดูที่เป็นผู้ปกครองและบรรดาเพ่ือน ๆ นักศึกษาธรรมศาสตร์ด้วยกัน 

ประกอบกับการประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อโดยเฉพาะหนังสือพิมพ์สยามรัฐ จึงท าให้โขนธรรมศาสตร์เป็นที่

รู้จักไปอย่างแพร่หลาย แต่สิ่งที่โดดเด่นจนกล่าวได้ว่าเป็นอัตลักษณ์ของโขนธรรมศาสตร์คือการตีความ

บทโขนเพ่ือชูคุณธรรมที่เน้นพระมหากษัตริย์ขึ้นมาให้เห็นเด่นชัด เพ่ือประโยชน์ต่อทั้งตัว ม.ร.ว.      

คึกฤทธิ์ ปราโมช ในการสร้างฐานอ านาจและบารมีทางการเมือง และก็ยังเป็นประโยชน์ต่อกลุ่ม

สถาบันพระมหากษัตริย์อีกด้วย อีกทั้งกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริยืเองก็ได้น าโขนมาใช้เป็นเครื่องมือ

ทางการเมืองของตน โดยประกอบพระราชกรณียกิจที่แสดงความใกล้ชิดกับบุคลากรโขนละครของ

กรมศิลป์ รวมไปถึงกลุ่มนักศึกษาในโขนธรรมศาสตร์ และแสดงบทบาทของการเป็นพระมหากษัตริย์ผู้

มีส่วนสนับสนุนงานด้านโขนและเป็นผู้อนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมของชาติ ดังนั้นโขนในช่วงเวลานี้จึงมี

ลักษณะที่ตอกย้ าถึงความเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ เป็นเครื่องแสดงความเป็นไทย ก่อให้เกิด

ความภาคภูมิใจในสมบัติอันล้ าค่าของชาติ อีกทั้งยังเกาะเกี่ยวโขนกับสถาบันพระมหากษัตริย์ไว้ใน

คุณูปการอันหลากหลายที่พระมหากษัตริย์ทรงมีต่อโขน 
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บทที่ 6  
โขนกับการพัฒนาไปสู่มหรสพส าหรับประชาชน 

 

 จากที่ได้อธิบายไปในบทก่อนหน้านี้แล้วว่าภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475          

โขนถูกเปลี่ยนผู้ดูแลจากราชส านักมาสู่รัฐบาล ซึ่งได้เปลี่ยนบทบาทการแสดงโขนจากแสดงในราชส านัก

เป็นหลักมาสู่แสดงสาธารณะเป็นหลัก ซึ่งเน้นกลุ่มผู้ชมที่เป็นประชาชนทั่วไป แต่บทบาทของโขน

ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองกลับถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองของผู้มีอ านาจในแต่

ละช่วงเวลา ท าให้โขนมิได้มีคุณค่าในด้านของมหรสพความบันเทิงส าหรับประชาชนอย่างแท้จริง             

ในบทนี้จะเป็นการวิเคราะห์ต่อจากบทที่แล้วโดยอธิบายถึงสถานการณ์ในช่วงหลัง พ.ศ. 2500 เป็นต้น

มา แม้โขนจะได้รับการดูแลจากรัฐบาล แต่โขนประสบปัญหาในด้านผู้ชมเป็นอย่างมากอันเนื่องมาจาก

กระแสวัฒนธรรมตะวันตกที่เข้ามา ท าให้ผู้คนหันไปเสพมหรสพความบันเทิงชนิดอ่ืน ๆ มากขึ้น 

รัฐบาลจึงเริ่มลดบทบาทในการน าโขนมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมือง อันเนื่องมาจากผู้คนที่ชมโขน

เป็นกลุ่มคนส่วนน้อย การท าให้โขนกลับมาเป็นกระแสอีกครั้งจึงตกไปอยู่กับหน้าที่ขององค์กรผลิตโขน

คือกรมศิลปากร โดยบุคคลที่มีบทบาทในการท าให้โขนกลับมาเป็นกระแสและมีกลุ่มผู้ชมที่เพ่ิมมากขึ้น

คือ นายเสรี หวังในธรรม ซึ่งจะได้อธิบายรูปแบบและวิธีการในการท าให้โขนพัฒนาบทบาทไปสู่

มหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับประชาชนต่อไป 

 

6.1 ปัจจัยท่ีน าไปสู่การเปลี่ยนแปลงเป็นมหรสพส าหรับประชาชน 
การเปลี่ยนแปลงบทบาทของโขนที่ส าคัญอีกประการคือการที่โขนเริ่มเปลี่ยนบทบาทไปสู่

ความบันเทิงของมวลชน โดยมีวัตถุประสงค์ในการแสดงที่เน้นคนดูซึ่งเป็นประชาชนทั่ว ๆ ไปเป็นหลัก 

โดยภายหลังจากที่โขนตกต่ าลงในช่วงหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นต้นมา จนถึงช่วง 

พ.ศ. 2489 ได้เกิดการฟ้ืนฟูโขนผ่านโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต ซึ่งจัดโดยกรมศิลปากรโดย

มีวัตถุประสงค์ในช่วงแรกคือการอนุรักษ์ไว้ซึ่งศิลปวัฒนธรรมราชส านักให้คงสืบไปไม่สูญหาย เมื่อสร้าง

กลุ่มผู้ผลิตได้แล้วนั่นก็คือการสร้างโรงเรียน ศิลปิน ครูอาจารย์และนักเรียนผู้สานต่อการแสดงโขน 

จ าต้องมีกลุ่มคนดูเพ่ือให้มีวาระและโอกาสในการผลิตผลงานต่อไปอย่างยั่งยืน กรมศิลปากรจึงได้

จัดการแสดงโขนให้ประชาชนได้รับชมตั้งแต่ พ.ศ. 2489 ต่อเนื่องมา ทั้งในโรงละคร และโรงละคร

กลางแจ้งสังคีตศาลา ดูเหมือนโขนจะเปลี่ยนแปลงบทบาทมาสู่ประชาชนตั้งแต่ฟ้ืนฟูโขนในช่วง พ.ศ. 
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2489 เป็นต้นมาแล้ว แต่จากการศึกษาพบว่าโขนภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นต้นมา         

มีลักษณะบทบาทที่เป็นไปเพ่ือตอบสนองต่อประโยชน์ของผู้มีอ านาจในแต่ละช่วงเวลา ซึ่งมิได้มี

จุดมุ่งหมายเพ่ือพัฒนาโขนให้เป็นมหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับประชาชน ทั้ง ๆ ที่โขนจัดเป็น

มหรสพการแสดงรูปแบบหนึ่ง ซึ่งโดยหลักจะต้องตอบสนองต่อการรับชมของประชาชน การที่รัฐมิได้

ต้องการท าให้โขนเป็นมหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับประชาชนจึงส่งผลให้จ านวนคนดูโขนเป็นกลุ่ม

เฉพาะ อันได้แก่ ชนชั้นสูงและชนชั้นกลางผู้ที่มีความคุ้นชินกับวัฒนธรรมประเพณีราชส านักซึ่งเป็น

กลุ่มคนส่วนน้อย จึงท าให้โขนไม่ประสบผลส าเร็จในด้านจ านวนผู้ชม แต่ภาครัฐก็ยังอุ้มโขนไว้ในฐานะ

มหรสพการแสดงประจ าชาติต่อไป 

ในช่วงเวลานั้น วัฒนธรรมความบันเทิงสามารถแบ่งอย่างกว้าง ๆ ตามกลุ่มผู้ชมในยุคนั้น 

ออกเป็น 2 รูปแบบหลัก ๆ คือ วัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านัก ซึ่งได้แก่ โขน ดนตรีไทย หนัง 

หุ่น ละครใน เป็นต้น และวัฒนธรรมความบันเทิงของราษฎร ได้แก่ ละครชาตรี ลิเก กลอนล า เป็นต้น 

ซึ่งวัฒนธรรมทั้ง 2 รูปแบบมีกลุ่มผู้ชมที่ต่างกัน กล่าวคือ วัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านัก          

กลุ่มผู้ชมจะเป็นกลุ่มชนชั้นสูง และชนชั้นกลางที่เกิดในกรุงเทพมหานครและมีความคุ้นชินกับศิลปะ

ประเพณีราชส านัก ในขณะที่กลุ่มผู้ชมวัฒนธรรมความบันเทิงของราษฎร จะเป็นกลุ่มประชาชนทั่วไป

ในต่างจังหวัด ชนชั้นแรงงาน และกลุ่มคนต่างจังหวัดที่เข้ามาท างานในกรุงเทพมหานคร (ภัทรวดี ภู

ชฎาภิรมย์, 2549) แม้ประเทศจะผ่านการเปลี่ยนแปลงการปกครองจากระบอบสมบูรณาญาสิทธิราชย์

มาเป็นประชาธิปไตยแล้ว แต่วิถีและรสนิยมในการชมวัฒนธรรมความบันเทิงก็ยังคงเหมือนเดิม ถึงแม้

รัฐบาลจะมีการสนับสนุนการแสดงด้านวัฒนธรรมความบันเทิงของราชส านักเป็นหลัก อันส่งผลให้

ประชาชนได้มีโอกาสในการชมมหรสพราชส านัก แต่รสนิยมความชอบในการรับชมวัฒนธรรมของ

ประชาชนยังคงอยู่กับความคุ้นชินในวิถีวัฒนธรรมของตนที่รับรู้กันมาตั้งแต่เกิด   

ปัญหาในเรื่องจ านวนผู้ชมโขนเริ่มแสดงให้เห็นชัดในช่วงทศวรรษที่ 2500 เป็นต้นมา                

การแสดงโขนของกรมศิลปากรเริ่มมีจ านวนรอบลดน้อยลง ปัจจัยส าคัญที่ท าให้โขนประสบปัญหา

จ านวนผู้เข้าชมคือการเข้ามาของวัฒนธรรมตะวันตกในช่วงทศวรรษที่ 2490 แม้โขนจะถูกรื้อฟ้ืนและ

วางรากฐานใหม่เพ่ือให้มีความเข้มแข็งและมั่นคง แต่ด้วยสภาพสังคมที่เปลี่ยนไป ส่งผลให้โขน

กลายเป็นมหรสพที่ซบเซาลงอีกครั้ง อันเป็นผลมาจากภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 2 สหรัฐอเมริกาเป็น

ประเทศผู้น าชัยชนะให้กับฝ่ายสัมพันธมิตร สหรัฐอเมริกาจึงเป็นประเทศท่ียิ่งใหญ่ในทัศนะของคนไทย 

ประกอบกับการที่รัฐบาลมีนโยบายให้ความสนับสนุนสหรัฐอเมริกาส่งผลให้ประเทศไทยได้รับความ

ช่วยเหลือในด้านต่าง ๆ จากสหรัฐอเมริกา เช่น เรื่องการเงิน การศึกษา การคมนาคม ชลประทาน 
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การทหาร เป็นต้น ท าให้คนไทยมีทัศนคติที่ดีและชื่นชมสหรัฐอเมริกาในทุกด้าน อีกทั้งผู้บริหาร

ประเทศและกลุ่มผู้มีบทบาทในสังคมชั้นสูง เรียนจบจากต่างประเทศ การรับรู้เรื่องความเจริญของ

สหรัฐอเมริกา ความชื่นชมวัฒนธรรมตะวันตกจึงกลายมาเป็นแบบอย่างให้กับกลุ่มคนอ่ืน ๆ ในสังคม 

วิชิตวงศ์ ณ ป้อมเพชร กล่าวถึงความชื่นชมสหรัฐอเมริกาของคนไทยในขณะนั้นว่า 

“คนไทยกลายเป็นโรคเห่ออเมริกันไปโดยไม่รู้ตัว และโรคนี้ก็เป็นกันอยู่นานปี เป็นว่า

อะไร ๆ อเมริกันเป็นดีไปหมด ใครได้ไปอเมริกาก็เหมือนว่าได้ไปเมืองสวรรค์” (วิชิตวงศ์ ณ 

ป้อมเพชร, 2544) 

 กระแสวัฒนธรรมตะวันตกนิยมที่ได้แพร่หลายเข้ามาและกลายมาเป็นแบบอย่างวัฒนธรรม

นิยมของไทยในช่วงนั้น ส่งผลไปถึงรสนิยมการบริโภควัฒนธรรมของผู้คนในช่วงนั้นด้วย คุณหญิงมณี 

สิริวรสาร กล่าวถึงความนิยมวัฒนธรรมอเมริกันของคนกรุงเทพฯว่า 

“ประชาชนชาวไทยก็ “โปร” สินค้าอเมริกัน วัฒนธรรมการด าเนินชีวิตประจ าวัน

แบบอเมริกันมากยิ่งขึ้น และพยายามเอาอย่างเลียนแบบของใช้ที่ใช้ในชีวิตประจ าวันตาม

แบบอเมริกันโดยสิ้นเชิง ทุกอย่างในการครองชีพใช้ความสะดวกและประหยัดเป็นสิ่งส าคัญ 

ซึ่งเป็นแบบอย่างของชีวิตชาวอเมริกัน...คนไทยเริ่มมีความเคยชินต่อสิ่งต่าง ๆ ที่นิยมใช้กันใน

สหรัฐอเมริกาเพ่ิมขึ้นทุกที เช่น ชอบดูภาพยนตร์บู๊ซึ่งส่วนมากถ่ายท าที่สหรัฐฯ และเรื่องที่มี

อิทธิพลโดยตรง และท่ีคนไทยนิยมมากคือการที่พอใจการแต่งกายแบบที่นิยมใช้กันในสหรัฐฯ 

คือ ไม่มีพิธีรีตองในการนุ่งห่ม และนิยมการแต่งตัวสบาย ๆ ง่าย ๆ โดยเฉพาะเด็กวัยรุ่นพอใจ

มากที่จะนุ่งกางเกงยีนส์ แบบอเมริกันใส่เสื้อยืดคอกลมแบบทีเชิ้ต (Tee shirt)...พิธีรีตองใน

การแต่งกายเนื่องในโอกาสต่าง ๆ ก็ค่อย ๆ หายไปทีละน้อย ๆ จนแทบหมดสิ้น” (มณี สิริวร

สาร, 2542) 

 การเข้ามาของวัฒนธรรมตะวันตกนี้ ส่งผลไปถึงค่านิยมในการบริโภควัฒนธรรมการแสดงด้วย 

ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์ ได้แบ่งกลุ่มผู้เสพวัฒนธรรมความบันเทิงอย่างกว้าง ๆ ออกเป็น 2 กลุ่ม คือ            

กลุ่มผู้มีฐานะในสังคม เช่น คหบดี ผู้ดีเก่า ข้าราชการ พนักงาน เจ้าของกิจการธุรกิจการค้า ซึ่งกลุ่มนี้

ส่วนใหญ่มีพ้ืนฐานหรือคุ้นเคยกับวิถีชีวิตของคนกรุงเทพฯ ที่สัมพันธ์กับการจัดการประเพณีพิธีกรรม 

โดยเฉพาะที่เกี่ยวข้องกับราชส านัก แต่มีรสนิยมวัฒนธรรมตะวันตก อีกกลุ่มคือ กลุ่มคนระดับล่าง              

มีทั้งคนกรุงเทพฯ เดิมและกลุ่มผู้ใช้แรงงานจากชนบทที่อพยพเข้ามาเป็นผู้ใช้แรงงานในกรุงเทพฯ   

กลุ่มนี้จะมีความคุ้นเคยกับวัฒนธรรมชนบททั้งดนตรีและการแสดงพ้ืนบ้าน ถึงแม้ทั้งสองกลุ่มจะมี
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ความแตกต่างกันโดนพื้นฐานทางวัฒนธรรม แต่ต่างให้ความส าคัญต่อวัฒนธรรมตะวันตก ในฐานะเป็น

สื่อแสดงรสนิยมและความทันสมัยเหมือนกัน (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

 เมื่อวัฒนธรรมตะวันตกกลายเป็นกระแส และส่งผลให้คนกลุ่มต่าง ๆ ในสังคม เปลี่ยนแปลง

รสนิยมตามวัฒนธรรมตะวันตกนี้ ก่อให้เกิดการขยายตัวของตลาดบันเทิงเป็นอย่างมาก ผู้คนนิยมดู

มหรสพเพ่ิมขึ้น ส่งผลให้เกิดการแข่งขันทางด้านธุรกิจบันเทิงมากมาย มีการสร้างโรงมหรสพขนาด

ใหญ่ หรูหรา ทันสมัยและแปลกใหม่ มีการแข่งขันสร้างสรรค์พัฒนาการแสดงในรูปแบบใหม่ ๆ 

โดยเฉพาะการน าเทคโนโลยีและเทคนิคการแสดงของตะวันตกมาสร้างความน่าสนใจให้แก่ผู้ชม    

ฐานกลุ่มคนที่เคยเสพวัฒนธรรมดั้งเดิมอย่างโขน-ละคร หันไปเสพวัฒนธรรมสมัยใหม่ที่มีรูปแบบ

คล้ายกัน คือ ละครเวที ซึ่งก าลังเป็นที่นิยมในขณะนั้น เพราะมีลักษณะพัฒนาการที่แทนที่ละครร้อง  

มีการด าเนินเรื่องด้วยการเจรจา มีการใส่เพลงแทรกเพ่ือเสริมอารมณ์ของเนื้อเรื่อง มีการแสดงสมจริง        

แต่งกายตามท้องเรื่อง มีการใช้เทคนิคด้านฉากที่อลังการ มีการปรับรูปแบบการแสดงให้สอดคล้องกับ

ค่านิยมของยุคสมัย ส่งผลให้ละครเวทีได้รับความนิยมในกลุ่มผู้มีฐานะ นอกเหนือจากละครเวทีแล้ว 

อุตสาหกรรมภาพยนตร์ได้เข้ามามีบทบาทต่อการเสพวัฒนธรรมความบันเทิงของคนไทยเป็นอย่างมาก 

เมื่ออุตสาหกรรมภาพยนตร์เริ่มเข้ามามีบทบาท ส่งผลให้ละครเวทีได้รับความนิยมลดลง ไป 

อุตสาหกรรมภาพยนตร์กลายเป็นวัฒนธรรมที่เป็นที่นิยมมากในช่วงนั้น จนแทนที่มหรสพแบบดั้งเดิม

ในที่สุด ขุนวิจิตรมาตรากล่าวถึงความนิยมภาพยนตร์ไทยที่เพ่ิมขึ้นในขณะนั้นจนแทนที่มหรสพ

แบบเดิม ว่า 

“กลายเป็นมหรสพขึ้นหน้าขึ้นตา ลบมหรสพไทยแท้หายไปหมด...มหรสพของไทย

เป็นยุคของหนังไทย 16 มิลลิเมตร เจริญเฟ้ืองฟูเป็นที่นิยมของคนไทยแทบจะทั้งบ้านทั้ง

เมือง” (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้อธิบายถึงสภาพการขยายตัวของธุรกิจบันเทิงในช่วงนั้นว่า 

“กรุงเทพฯในสมัยนี้รู้สึกว่าผิดประหลาดไปแต่ก่อนมาก เพราะดูเพ่ิมขึ้นทั้งจ านวนรถและจ านวนคน 

ร้านขายสินค้าและอาหารส าเร็จรูปก็ดูเพ่ิมขึ้นกว่าแต่ก่อนมากมาย ตลอดจนการมหรสพต่าง ๆ ก็เฟ่ืองฟู 

กว่าแต่ก่อน ดูมีคนเข้าดูแน่นไปทุกรอบและทุกโรง” (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) 

ท่ามกลางการแข่งขันทางด้านธุรกิจบันเทิงอันหลากหลาย ส่งผลให้มหรสพต่าง ๆ มีการ

ปรับตัวเพ่ือความอยู่รอดของตัวเอง และการปรับตัวของมหรสพเหล่านี้ก็เป็นการปรับตัวโดนมุ่งไปที่

ความพึงพอใจของคนดูเป็นหลัก ธุรกิจบันเทิงที่ยังอยู่ได้ ก็เนื่องด้วยได้รับความนิยมจากคนดูเป็นอย่าง
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สูง กล่าวได้ว่า มหรสพไหนยิ่งมีวิวัฒนาการการปรับตัวเพ่ือคนดูมากเท่าไหร่ มหรสพนั้นก็สามารถอยู่

ได้ด้วยการสนับสนุนจากคนดูมากเท่านั้น 

ตัวอย่างการเปลี่ยนแปลงของมรสพในช่วงเวลานี้เช่น มีการปรับปรุงบทละครให้สอดคล้องกับ

รสนิยมของตลาดเมื่อกระแสความนิยมเปลี่ยนไปจากแนวเรื่องจักร ๆ วงศ์ ๆ หรือจินตนิยาย มาเป็น

แนวเรื่องสะท้อนภาพความเป็นจริงในสังคม ส. อาสนจินดา เล่าว่าการแสดงละครคลาสสิคของคณะ  

ศิวารมณ์ ประสบปัญหาไม่มีผู้ชม รอบหนึ่งมีผู้ชมไม่ถึง 20 คน ดีที่สุด 100 คน แต่เมื่อเปลี่ยนเรื่องที่ใช้แสดง

มาเป็นเรื่องราวแนวนวนิยายท้องตลาด กลับมีผู้ชมจ านวนมาก ดังนี้ 

“…“ศิวารมณ์” ขาดทุนและเสียก าลังใจไปทั้งคณะแต่เมื่อเปลี่ยนเป็นแนวละคร

ตลาดตามอย่างนวนิยายขายดีของตลาดกลับมีผู้ชมแน่นทุกรอบ ความว่า “เรื่องแรกของลคร

ตลาด” ที่ข้าพเจ้าเขียนจากนวนิยายขายดี-ยอดนิยมก็คือ “วนิดา” ของ “วรรณสิริ”...ปรากฏ

ว่าคนแน่นเป็นประวัติการณ์... กล่าวคือ “เสริมที่นั่ง” ทุกรอบทุกวันตลอดโปรแกรม

จนกระท่ังต้องน าออกมาแสดงเป็นโปรแกรมท่ีสอง” (สุพรรณ บูรณะพิมพ์, 2528) 

 ในวงการเพลงไทยสากลและเพลงลูกทุ่งก็มีการปรับตัวในด้านเนื้อหา เนื้อเพลงทั้งไทยสากล

และลูกทุ่งในสมัยนี้จะมีลักษณะให้ภาพสะท้อนสังคม เศรษฐกิจ การเมือง และวิถีชีวิต โดยเฉพาะวิถี

ชีวิตของคนกรุงและชนบท ซึ่งตอบสนองต่อรสนิยมของผู้ฟังในช่วงยุคนั้น (พรรณี ปรัชญาบ ารุง, 2542) 

 ลิเกซึ่งเป็นรูปแบบการแสดงวัฒนธรรมของราษฎร ก็ยังต้องมีการปรับบทและวิธีการแสดง

เพ่ือให้ตอบสนองต่อความพึงพอใจของคนดู ตัวอย่างของการปรับตัวของลิเก คือคณะลิเกหอมหวล  

ซึ่งเป็นลิเกที่โด่งดังมากในยุคสมัยนั้น และเป็นปรมาจารย์ด้านลิเกลูกบทให้กับคณะลิเกดัง ๆ ในสมัย

หลังสืบมา โดยก่อนหน้าที่ลิเกหอมหวลจะดังนั้น มีลิเกที่ดังอยู่แล้วคือลิเกทรงเครื่อง ซึ่งมีแบบแผนที่

เน้นกระบวนท่าร า เพลงร า และการแต่งกายแบบละคร ต่อมา ดอกดิน เสือสง่า ลิเกชื่อดังได้ปรับปรุง

การแสดงลิเกทรงเครื่องให้มีลักษณะสมบทบาทและด าเนินเรื่องรวดเร็วกระชับขึ้น เป็นต้นแบบให้

ในช่วงต่อมาลิเกหอมหวลได้น ามาประยุกต์และปรับ โดยในส่วนของเครื่องแต่งกายปรับให้มีลักษณะ

พันทางขึ้น คือ ใส่เสื้อกั๊กสวมสังวาลนิดหน่อยคาดผ้าปักขนนก และแต่งตามแบบตัวละคร เช่น      

แต่งแบบพม่าหรือมอญในการแสดงราชาธิราช ลิเกหวมหวลมีความสามารถในการด้นกลอนสด     

และน าเอาเหตุการณ์บ้านเมืองและสังคมในสภาพการณ์ปัจจุบันมาด้นสดในกลอนด้วย ท าให้ผู้ชม

ฮือฮาและเป็นที่สนใจ เรื่องที่ใช้แสดงแต่ก่อนจะเน้นเรื่องในวรรณคดีหรือวรรณกรรมที่เกี่ยวกับ

พระมหากษัตริย์ เช่น สังข์ทอง แก้วหน้าม้า ราชาธิราช เป็นต้น แต่ลิเกหอมหวลได้ปรับปรุงบทและ
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เลือกเรื่องที่เป็นที่นิยมในท้องตลาดมาแสดง เช่น ขุนศึก และผู้ชนะสิบทิศ โดยหอมหวลได้เล่าถึงการ

ตามกระแสความนิยมของตลาดถึงเรื่องราวที่ใช้ในการแสดงว่า  

“ความจ าเป็นที่จะต้องหมุนตัวให้ทันกับความต้องการของประชาชนนี่เอง หอมหวล

ว่าเขาต้องดูเสมอทั้งหนังละคร สมัยใหม่ที่เขาแสดงกันเรื่องไหนดีก็มาแนะน าให้ลูกน้องไปดู 

ไปจดจ าการแสดงมา เรื่องอ่านเล่นที่พวกคุณแต่งออกมาทุกเรื่องผมต้องมีไว้หมดทีเดียว” 

(ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549)  

 ดังนั้นพัฒนาการในด้านเนื้อหาและรูปแบบวิธีการแสดงซึ่งเปลี่ยนแปลงให้สอดคล้องกับสภาพ

สังคมและรสนิยมความชอบของผู้เสพมหรสพความบันเทิง รวมไปถึงการใช้องค์ประกอบอ่ืน ๆ         

ที่มีลักษณะเทคนิคใหม่ ๆ เป็นปัจจัยท าให้มีผู้ชมรู้สึกตื่นตาตื่นใจ อยากติดตาม และคอยสนับสนุน

ผลงานบันเทิงประเภทนั้นอยู่เรื่อยมา   

ท่ามกลางการปรับตัวของมหรสพความบันเทิงชนิดอ่ืน ๆ อย่างมากมาย โขนซึ่งเป็นมหรสพ

การแสดงในรูปแบบขนบเก่า โดยเฉพาะเนื้อเรื่องการแสดงที่ใช้รามเกียรติ์เช่นเดิม ถึงแม้จะมีการ

ปรับปรุงในระยะแรกพอสมควร แต่เนื้อเรื่องและตอนที่ใช้ในการแสดงรูปแบบเดิม ๆ ท าให้โขนมีความ

ความซบเซาลงไปพอสมควร จ านวนรอบการแสดงของโรงละครแห่งชาติเริ่มลดลงมาในช่วงปี พ.ศ. 

2502 เป็นต้นมา ส่งผลให้โขนกรมศิลปากรจ าต้องปรับตัวเพ่ือดึงกลุ่มคนดูให้กลับมาสนใจการแสดง

โขนมากขึ้น ผู้ที่มีบทบาทส าคัญในการแก้ไขปัญหาความซบเซาของโขนในยุคนี้คือ นายเสรี หวังในธรรม 

ซึ่งเป็นผู้บริหารส านักการสังคีตในช่วงนั้น การปรับตัวของโขนในยุคนี้ มีความแตกต่างไปจากยุคก่อน ๆ 

อย่างเห็นได้ชัด กล่าวคือ มีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบการแสดง เพ่ือมุ่งเน้นรสนิยมของคนดูเป็นหลัก   

มีการก าหนดแนวคิดใหม่ จากเดิมที่โขนเป็นการแสดงชั้นสูงในราชส านัก มีการอนุรักษ์ตามจารีต 

กลายมาเป็นการแสดงความบันเทิงที่มุ่งเน้นประชาชนเป็นหลัก 

 

6.2 รัฐบาลกับการลดบทบาทความเป็นเครื่องมือทางการเมืองของโขน 
 ด้วยกระแสวัฒนธรรมตะวันตกที่เข้ามา ซึ่งเข้ามาพร้อมกับความช่วยเหลือของสหรัฐอเมริกา

ในรูปแบบต่าง ๆ  ประเทศไทยเริ่มใช้แผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติมาตั้งแต่ต้นทศวรรษ 

2500 ท าให้รัฐบาลหันไปใส่ใจในเรื่องเศรษฐกิจเป็นพิเศษ บวกกับสถานการณ์ทางการเมืองในบริบท

ช่วงเวลาต่อมาเป็นช่วงสงครามเย็น ท าให้รัฐบาลมุ่งให้ความส าคัญไปที่นโยบายด้านการเมืองมากกว่า

นโยบายด้านศิลปวัฒนธรรม ส่งผลให้โขนในช่วงเวลานี้ถูกน ามาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองน้อยลง 
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ส่วนหนึ่งเป็นผลมาจากการเข้าถึงกลุ่มคนดูที่มีลักษณะแคบ ในงานศึกษาอิทธิพลของการพัฒนาองค์กร

ต่อรูปแบบของนาฏศิลป์ไทย พ.ศ. 2495 – 2549 ของชิตสุภางค์ อังสวานนท์ ได้รายงานว่า ในช่วง

ระหว่างปี พ.ศ.2518 – 2533 งบประมาณในส่วนของนาฏศิลป์ส่วนกลางได้รับน้อยที่สุดจากที่เคย

ได้รับมา สาเหตุส่วนหนึ่งมาจากในช่วงเวลานั้นมีเหตุการณ์ส าคัญอ่ืน ๆ ที่รัฐบาลจ าเป็นต้อ งให้

งบประมาณในด้านนั้น (ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551) การลดบทบาทการใช้โขนเป็นเครื่องมือทาง

การเมืองของรัฐบาลในช่วงนี้ จึงเป็นการเปิดทางให้โขนมีลักษณะเป็นมหรสพความบันเทิงส าหรับ

ประชาชน เพ่ือดึงกลุ่มผู้ชมโขนให้เพ่ิมมากขึ้น โดยนโยบายผู้บริหารส านักการสังคีตในช่วงเวลานั้นได้

เน้นการเผยแพร่นาฏศิลป์ไปยังต่างจังหวัด มีการเกิดขึ้นของวิทยาลัยนาฏศิลป์ในระดับภูมิภาคต่าง ๆ 

และการเกิดข้ึนของโรงละครแห่งชาติสาขาภูมิภาค 

 

6.3 บุคคลผู้มีส่วนส าคัญในการเปลี่ยนแปลงบทบาทโขนเป็นมหรสพความบันเทิงส าหรับ
ประชาชน 

ด้วยกระแสสังคมและรสนิยมของผู้คนที่มีต่อการชมมหรสพได้เปลี่ยนไป อันท าให้มหรสพโขน

ซบเซาลงไปอย่างเห็นได้ชัด ส่งผลให้กรมศิลปากรจ าต้องปรับโขนเพ่ือให้ทันต่อรสนิยมของผู้คน        

โดยบุคคลที่มีบทบาทส าคัญในการแก้ไขปัญหาผู้ชมที่ซบเซาลง คือนายเสรี หวังในธรรม ผู้อ านวยการ

ส านักการสังคีตในช่วงเวลานั้น ซึ่งเป็นผู้สร้างบทบาทของโขนใหม่ ให้มีลักษณะเข้าถึงมวลชนและเป็น

มหรสพความบันเทิงส าหรับประชาชนอย่างแท้จริง 

โขนในสมัยนายเสรี หวังในธรรม มีการเปลี่ยนแปลงทั้งรูปแบบ วัตถุประสงค์ แนวคิด และ

การสื่อสารต่อผู้ชม โดยวัตถุประสงค์หลักคือการปรับปรุงโขนให้แพร่หลายไปยังกลุ่มคนดูกลุ่มใหม่ที่

เป็นระดับมวลชน เนื่องจากในอดีตกลุ่มคนที่รับชมโขนส่วนใหญ่เป็นกลุ่มคนชนชั้นสูงและชนชั้นกลาง

ที่คุ้นชินกับวัฒนธรรมประเพณีดั้งเดิม ฐานของกลุ่มชนชั้นกลางที่เพ่ิงเติบโตขึ้นจึงไม่ได้คุ้นชินกับ

วัฒนธรรมประเพณีดั้งเดิม ประกอบกับทั้งกลุ่มผู้รับชมมหรสพดั้งเดิมกลุ่มเก่า และกลุ่มชนชั้นกลางที่

เติบโตขึ้นใหม่ก าลังหันไปสนใจวัฒนธรรมตะวันตก เพราะวัฒนธรรมดั้งเดิมมีลักษณะล้าหลัง           

ไม่ปรับตัวให้ถูกรสนิยมของผู้คน นายเสรี  หวังในธรรมจึงได้ปรับรูปแบบวิธีการแสดงโขน               

เพ่ือให้ถูกรสนิยมของผู้คนมากขึ้น จนกล่าวได้ว่าเป็นจุดเด่นของการแสดงโขนในยุคนายเสรี หวังในธรรม 

ซึ่งมีเอกลักษณ์และลักษณะดังนี้ 
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บทโขน – บทโขนของกรมศิลปากรมีการปรับสร้างขึ้นใหม่ในสมัยนายธนิต อยู่โพธิ์ ด ารงต าแหน่ง

อธิบดี ภายหลังจากเปิดโรงละครแห่งชาติขึ้นใหม่ในปี พ.ศ. 2508 มีการประกอบสร้างบทโขนขึ้น     

เพ่ือเล่นโขนเป็นประจ าทุกปี แต่หลังจากการเล่นโขน ชุด ปล่อยม้าอุปการ ใน พ.ศ. 2511 จบลง               

ไม่ปรากฎว่ากรมศิลปากรได้ประกอบสร้างบทโขนขึ้นใหม่อีกเลย (จักกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554)         

นายเสรี หวังในธรรมได้ปรับบทโขนให้แตกต่างจากบทโขนในอดีต โดยการชูเรื่องราวของตัวละคร          

ตัวใดตัวหนึ่งให้เป็นตัวเอกในการด าเนินเรื่อง บทโขนที่สร้างขึ้นในสมัยนายเสรี หวังในธรรม มีจ านวน 

5 เรื่อง ได้แก่ บทโขนชุด พาลีสอนน้อง (พ.ศ. 2517) ท้าวมหาชมพูผู้ทระนง (พ.ศ. 2519) มารซื่อชื่อ

พิเภก (พ.ศ. 2526) และหนุมานชาญสมร (พ.ศ. 2528) นายเสรี หวังในธรรมเป็นผู้ประกอบสร้าง และ

บทโขน ชุด พระพิราพ (พ.ศ. 2528) นายประพันธ์ สุคนธชาติ เป็นผู้ประกอบสร้างบท และนายเสรี หวังในธรรม 

เป็นผู้ปรุงแต่งค าประพันธ์และปรับล าดับเรื่อง (กรมศิลปากร, 2528b) การประกอบสร้างบทโขนขึ้นใหม่นี้ 

ท าให้บทมีความกระชับขึ้น ลดบทพากย์ลงเพ่ือใช้เวลาเดินเรื่องได้เร็วขึ้น สามารถเล่าเรื่องรามเกียรติ์

ได้หลายตอนเชื่อมโยงกันได้ภายในระยะเวลาอันสั้น ยกตัวอย่างเช่น บทโขนเรื่องหนุมานชาญสมร   

ซึ่งปกติหนุมานจะปรากฎอยู่ในเรื่องรามเกียรติ์เกือบตลอดทั้งเรื่อง แต่การประกอบสร้างบทโขนใหม่นี้ 

ท าให้ผู้ชมสามารถรับรู้และเข้าใจเรื่องราวรามเกียรติ์ให้จบภายในตอนเดียวผ่านตัวด าเนินเรื่องคือ   

หนุมาน บทโขนชุด หนุมานชาญสมร ได้ประสบผลส าเร็จเป็นอย่างสูง โดยเฉพาะบุคลิกลักษณะของ

หนุมานได้กลายมาเป็นแม่แบบ (Idol) ของเยาวชนและส่งผลเป็นแรงบันดาลใจให้โขนศาลาเฉลิมกรุง

ต่อมา (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2557a) 

รูแบบการแสดง – นายเสรี หวังในธรรม ได้จัดให้มีการสาธิตความรู้ก่อนดูโขน เพ่ือให้ผู้ชมมี

ความรู้ความเข้าใจและเกิดอรรถรสในการรับชมร่วม เนื่องจากการแสดงโขนเป็นการแสดงที่เข้าใจได้

ยาก ผู้แสดงจะตีบทบาทท่าร าไปตามค าร้องและค าพากย์ ผู้ชมที่ไม่รู้เรื่องราวมาก่อนอาจดูไม่รู้เรื่อง 

การให้ความรู้ก่อนดูโขนจึงเปรียบเสมือนการบอกแนวทางและวิธีในการดูโขนให้สนุกรู้เรื่อง เป็นการ

แนะน าให้กับกลุ่มคนดูรุ่นใหม่ที่เพ่ิงจะเข้ามาดูโขน นอกจากนั้นยังได้ปรับให้มีการใช้ตลกเชื่อมเรื่อง 

และมีการน าเอาเหตุการณ์ร่วมสมัยเข้ามาแทรกอยู่ในการแสดง ในปี พ.ศ. 2534 นายเสรี หวังในธรรม 

ได้บรรยายเรื่อง จากวรรณกรรม มาเป็นบทละคร ณ สถาบันภาษาเอยูเอ ความตอนหนึ่งว่า “เป็นคน

แรกที่ไม่ได้ประกาศคั่นฉาก แต่ใช้ตัวตลกออกมาแสดงเป็นเชิงเล่าเรื่อง เพ่ือสร้างความบันเทิง ”       

(ศ.สุรางค์, 2534) และให้สัมภาษณ์นิตยสารฉบับหนึ่ง ความว่า “ผมก็ถูกด่ามากว่าใส่ตลกเข้าไปใน 

การแสดงชั้นสูง” (อัมพร สโมสร, 2534) มีการใช้ค าท่ีเป็นเรื่องราวร่วมสมัยและค าภาษาอังกฤษเข้ามา 

เช่น มีการใช้ค าว่าปฏิรูป ปฏิวัติ  โลกาภิวัตน์  The cow son one man show (ฤๅษีโคบุตร) 
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Suddenly let’s go หรือค าว่า ลงกาซิตี้ ปี่พาทย์แบนด์ ในบทตลกโขนซึ่งไม่ปรากฏในตลกแบบเดิม 

อีกท้ังยังมีการดึงเอาดาราดาวตลก เข้าร่วมงาน เพ่ือดึงดูดกลุ่มคนดูที่มีพฤติกรรมติดดารา เช่น น าเอา

ถนอม นวลอนันต์ มาร่วมแสดงเป็นตลก แม้จะไม่ได้แสดงร ามากนัก แต่เอามาเล่นตลกโดยเฉพาะ   

ท าหน้าที่ยกเตียง ลากราชรถบ้าง ผู้ศึกษามีความเห็นว่านายเสรี หวังในธรรม ได้รับเอาวัฒนธรรมการ

เล่นมหรสพแบบลิเกซึ่งมีแบบแผนการปฏิบัติ แต่ก็เน้นความสนุกสนาน ตลกโปกฮา และด าเนินการแสดง

ไปตามความพอใจของผู้ชม เนื่องจากลิเกเป็นมหรสพที่ได้รับความสนใจจากประชาชนโดยเฉพาะกลุ่ม

คนระดับล่างเป็นอย่างมาก และกลุ่มคนระดับล่างนี้ก็เป็นกลุ่มคนจ านวนมากในกรุงเทพฯ อีกทั้ง   

ก่อนหน้านั้นรัฐบาลให้ความส าคัญกับการส่งเสริมลิเก เพ่ือเป็นสื่อประชาสัมพันธ์นโยบายรัฐบาล        

ให้เข้าถึงผู้คนได้ง่าย เห็นได้จากรัฐบาลสนับสนุนให้มีการประกวด “การแสดงนาฏดนตรีทาง

วิทยุกระจายเสียง” ครั้งแรกในปี พ.ศ. 2494 ซึ่งได้รับความสนใจอย่างมากจากทั้งคณะลิเกและกลุ่มผู้ฟัง 

ปรากฏว่ามีคณะลิเกเข้าประกวดถึง 25 คณะ และมีการประกวดชิงถ้วยทองค าจากนายกรัฐมนตรีอีกครั้ง

ในปี พ.ศ. 2500 (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2549) จึงท าให้ลิเกได้รับความนิยมจากลุ่มคนดูมาก โขนในสมัย

นายเสรี หวังในธรรม จึงได้ใช้โอกาสจากตรงนี้ปรับรูปแบบโขนเพ่ือดึงคนดูให้เพิ่มมากขึ้น  

ผลจากการเปลี่ยนรูปแบบการแสดงท าให้ค่านิยมในการดูโขนเปลี่ยนไป จากเดิมที่คนมองว่า

โขนเป็นการแสดงดั้งเดิม มีรูปแบบไม่ได้พัฒนาจากอดีต แต่การน าตลกโขนรวมไปถึงการแทรก

เหตุการณ์ร่วมสมัยที่เป็นกระแสมาใส่ในการแสดงโขน เป็นการปรับภาพลักษณ์ของโขนให้ทันสมัยตาม

กระแสสังคม ให้ภาพลักษณ์ของโขนเป็นมหรสพที่ไม่เชย และได้กลุ่มผู้ชมเพ่ิมมากขึ้นจากช่วงซบเซา

ของโขนที่ผ่านมา โดยเฉพาะได้กลุ่มคนรุ่นใหม่ที่ไม่ได้นิยมโขนมาก่อน (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 2557b) 

การสร้างภาพลักษ์ดารากรมศิลป์ – ในช่วงกระแสวัฒนธรรมตะวันตกเข้ามาในประเทศ 

มหรสพความบันเทิงแบบเดิมอ่ืน ๆ ค่อย ๆ ซบเซา แต่ลิเกเป็นมหรสพที่ยังคงได้รับความสนใจจากประชาชน 

เพราะสามารถปรับเปลี่ยนได้ตามยุคสมัย นายเสรี หวังในธรรมเห็นว่าการแสดงลิเกและละครพันทาง

ก าลังเป็นที่นิยมจากกลุ่มคนดูมหรสพ ซึ่งเป็นคนละกลุ่มกันกับกลุ่มผู้ชมโขน นายเสรี หวังในธรรมจึงได้

น าเอาการแสดงละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศมาจัดแสดง ซึ่งแต่เดิมละครพันทางเรื่ องผู้ชนะสิบทิศ 

ลิเกได้น ามาเล่นจนได้รับความนิยมอย่างสูง  (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) ต่อมาเมื่อกรมศิลปากรได้

น ามาแสดงครั้งแรกในปี พ.ศ. 2529 โดยแสดงที่สังคีตศาลาซึ่งเป็นพ้ืนที่เปิดนอกโรงละคร ก่อให้เกิด

ความสนใจจากกลุ่มผู้ดูลิเกอยู่แล้ว ประกอบกับต่อมามีการน าแสดงออกสื่อโทรทัศน์ ส่งผลให้เกิดฐานคนดู

เพ่ิมขึ้นโดยเฉพาะกลุ่มสตรีสูงวัยที่อาจจะเคยชื่นชอบการดูลิเก ละครนอก หรือละครพันทางมาแต่ก่อน 

กลายเป็นปรากฏการณ์ความนิยมดารากรมศิลป์ ความเฟ่ืองฟูของละครผู้ชนะสิบทิศของกรมศิลปากร
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มากถึงขั้นที่แสดงสัปดาห์ละ 8 รอบ (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ ได้กล่าวไว้ว่า 

“แม่ยกถือเป็นส่วนส าคัญยิ่งของศิลปินโขนในช่วงนั้น หากแสดงเอาใจแม่ยกให้แม่ยกชอบ ก็จะได้รับ

การเลี้ยงดูมาก เช่น กินเลี้ยง ช่วยครอบครัว ตัดเสื้อให้ใส่ วันงานจะชวนไปกินข้าวด้วยกัน” (ปกรณ์ 

พรพิสุทธิ์, 2558) กระแสความนิยมดารากรมศิลป์ส่งผลให้เกิดคุณค่าต่อตัวนักแสดงในฐานะส่วน

บุคคล เนื่องจากนักแสดงละครพันทางก็เป็นนักแสดงโขนด้วย จึงท าให้การแสดงโขนได้ฐานกลุ่มคนดู

กลุ่มนี้ตามไปด้วย  

จะเห็นได้ว่าปัจจัยส าคัญที่โขนกรมศิลปากรมีการปรับรูปแบบและจารีตการแสดงออกไป

ในช่วง พ.ศ. 2515 – 2535 ซึ่งมีลักษณะรูปแบบที่แตกต่างไปจากอดีตอยู่พอควร เกิดจากปัจจัยกลุ่ม

ผู้ชมเป็นหลัก เนื่องจากรสนิยมในการชมมหรสพของผู้คนได้เปลี่ยนแปลงไป การปรับตัวของโขนกรม

ศิลปากรในสมัยนายเสรี หวังในธรรม จึงมุ่งเน้นไปที่การพยายามดึงกลุ่มคนดูให้กลับมาสนใจโขนอีก

ครั้ง ศิโรตม์ คล้ามไพบูลย์ ได้กล่าวถึงการเปลี่ยนแปลงของโขนในยุคนายเสรี หวังในธรรม ถึงการท าให้

โขนเข้าถึงคนดูว่า  

“แม้อาจารย์เสรีจะท าให้โขนสนุกเพราะปฏิภาณส่วนบุคคล , ความรอบรู้เพลง

พ้ืนบ้าน และความเจนจัดในการผสานงานพ้ืนบ้านอย่างลิเกและละครพันทางกับนาฏศิลป์

กรมศิลปากร แต่ข้อควรระบุคืออาจารย์เสริมความสนุกใส่โขนจากวิสัยทัศน์ที่ต้องการให้โรง

ละครแห่งชาติต่อติดกับประชาชน การเจือพ้ืนบ้านเข้าโขนจึงเป็นส่วนหนึ่งของทรรศนะเรื่อง

ศิลปะกับสังคมที่ใหญ่ขึ้นไปแม้วิธีที่อาจารย์เสรีท ากับโขนจะ “ไม่ไทย” ตรงสอดแทรก

คุณลักษณะของการแสดงพ้ืนบ้านสู่งานแบบจารีต แต่ “ตลาด” หรือผู้ชมกลับตอบรับสูง       

จนกรมศิลปากรต้องยอมรับไปด้วย ตัวอย่างนี้สะท้อนว่าโดยเนื้อแท้แล้วโขนเปลี่ยนได้ แต่การ

เปลี่ยนแปลงจะเกิดได้แค่ไหนก็ขึ้นอยู่กับเงื่อนไขในสังคม ความเปิ ดกว้างของยุคสมัย           

และความเจนจัดของผู้ขับเคลื่อนความเปลี่ยนแปลง” (ศิโรตม์ คล้ามไพบูลย์, 2559) 

การปรับตัวของโขนในส่วนประกอบต่าง ๆ ทั้งบทโขน รูปแบบการแสดง การสร้างภาพลักษณ์

ดารา ในสมัยนายเสรี หวังในธรรม เป็นการเปลี่ยนจุดสนใจในโขนต่อผู้ชมได้อย่างเห็นได้ชัด กล่าวคือ 

จากแต่เดิมโขนให้ความส าคัญกับบทโขนเรื่องรามเกียรติ์ เพ่ือที่จะสามารถใช้บทโขนแสดงความนัยถึง

สิ่งที่ผู้สร้างต้องการจะสื่อไปถึงกลุ่มผู้ชม โดยเฉพาะการให้ภาพของพระมหากษัตริย์ทั้งความเป็นเทพเจ้า

และความเป็นธรรมราชา แต่การเปลี่ยนบทโขนให้กระชับขึ้นเพ่ือการด าเนินเรื่องที่รวดเร็ว เป็นการท า

ให้ระยะเวลาในการให้ความส าคัญกับการพยายามท าให้ผู้ชมซึมซับเรื่องราวรามเกียรติ์นี้ลดน้อยลงไป 
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นายเสรี หวังในธรรมได้เปลี่ยนมาเป็นอธิบายเรื่องราวรามเกียรติ์ก่อนท าการแสดงโขน เพ่ือให้ผู้ที่ไม่

เคยรับรู้หรือไม่สามารถปะติดปะต่อเรื่องราวได้สามารถรับชมการแสดงโขนในตอนนั้น ๆ ได้อย่าง

เข้าใจมากข้ึนแทน แต่เน้นไปท่ีความรวดเร็วของการแสดงและความสนุกสนาน การปรับบทจึงเป็นการ

เบี่ยงเบนคุณค่าในแง่ความเป็นการเมืองออกไป อีกทั้งการน าตลกเข้ามาสร้างสีสันให้กัการแสดงโขน 

ยังช่วยให้จุดสนใจของโขนอยู่ที่นายเสรี หวังในธรรม มากกว่าเนื้อหาเรื่องราวที่ใช้ในการแสดงโขน 

รวมไปถึงการให้ภาพลักษณ์ดารากรมศิลป์ ก็เป็นการเบี่ยนเบนจุดสนใจในตัวละครรามเกียรติ์ มาเป็น

ความสนใจในตัวศิลปินกรมศิลป์คนนั้น ๆ 

ภายหลังยุคนายเสรี หวังในธรรมแล้ว โขนกรมศิลปากรก็ยังคงใช้รูปแบบและแนวทางการ

แสดงในแบบของนายเสรี หวังในธรรมอยู่ แต่ไม่มีการเปลี่ยนแปลงในด้านรูปแบบของโขนในลักษณะ

ครั้งใหญ่ ๆ  อีกเลย ส่งผลให้โขนกรมศิลปากรในยุคภายหลังนายเสรี หวังในธรรม มีสภาพเป็นการแสดงหนึ่ง

ที่หน่วยงานรัฐจัดแสดงเป็นประจ า แต่ไม่ได้อยู่ในกระแสของสังคมเฉกเช่นสมัยนายเสรี หวังในธรรม             

ผู้แสดงรับรู้เฉพาะกลุ่มคนที่สนใจมหรสพนี้เท่านั้น จักกฤษณ์ ดวงพัตรา ได้ให้ข้อสังเกตถึงบทโขน       

ที่สร้างขึ้นใหม่ในยุคหลังช่วงนายเสรี หวังในธรรม ว่า “เมื่อสิ้นสุดยุคทองแห่งการประกอบสร้างบทโขน

ของกรมศิลปากร หลังจากชุดหนุมานชาญสมรแล้วในปี 2528 จนถึงปัจจุบัน มีบทโขนของกรม

ศิลปากรที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ไม่กี่ชุด และเกือบทั้งหมดนี้ล้วนแต่ประกอบสร้างด้วยวิธีน าบทดั้งเดิม

มาตัดต่อใหม่”(จักกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554) ศิโรตม์ คล้ามไพบูลย์ ได้กล่าวถึงโขนในยุคนายเสรี          

หวังในธรรมว่า “เพ่ือให้เห็นภาพว่าโขนไม่สนุกขนาดไหน ผู้ที่เคยดูการแสดงชุดศรีสุขนาฏกรรมเมื่อ

หลายสิบปีก่อนคงจ าได้ว่าความสนุกของโขนมีความหมายเท่ากับการขึ้นเวทีของ อาจารย์เสรี หวังใน

ธรรม วินาทีที่อาจารย์เสรีปรากฏตัวคือวินาทีที่ความเบื่อหน่ายต่อค าร้องและท่าร าอันแสนยืดยาด

หายไปจนหมด และเมื่อไม่มีอาจารย์เสรี ความสนุกจากการดูโขนก็ถึงกาลอวสานโดยปริยาย”(ศิโรตม์ 

คล้ามไพบูลย์, 2559) ศุภชัย จันทร์สุวรรณ ศิลปินผู้ใกล้ชิดนายเสรี หวังในธรรม ให้ความเห็นไว้ว่า 

“ทุกวันนี้ การแสดงของกรมศิลป์ยังคงกินบุญเก่าในสมัยอาจารย์เสรีอยู่ ” (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 

2557b) 
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6.4 การเผยแพร่และวาระในการแสดงโขน 
 โขนในยุคสมัยนี้ยังมีรูปแบบและลักษณะองค์ประกอบส่วนใหญ่คล้ายคลึงกับการแสดงโขน

ในช่วงที่ผ่านมา เพียงแต่ในสมัยนายเสรี หวังในธรรม ได้ปรับทั้งรูปแบบ วัตถุประสงค์ แนวคิด และ

การสื่อสารต่อผู้ชม แต่ทั้งนี้ จารีตการแสดงโขนยังคงเดิม โดยรูปแบบการเผยแพร่การแสดงใน

ช่วงเวลานี้ จะเน้นไปที่การแสดงที่หลากหลายเพ่ือมุ่งหวังเข้าถึงประชาชนมากขึ้น เห็นได้จากแนวคิด

ของนายเสรี หวังในธรรม ปรากฏในการบรรยายในหัวข้อ “นานาทัศนะของการพัฒนารูปแบบ

นาฏศิลป์” ที่หอประชุมมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ วันที่ 15 มีนาคน 2534 ว่า “ผมจัดโขนจัดอะไรทุก

อย่างนี่ ผมลบทิฐิลบศักดิ์ศรีของผม ผมจะอยู่ตรงกลางเสมอ มองไปบนเวที ผมคือประชาชน ตรงไหน

ที่มันเยิ่นเย้อยืดยาดเกินกว่าเหตุ ผมก็แก้ ในทางตรงกันข้าม อยู่บนเวที ถ้ามีร าหน้าพาทย์ซึ่งจะต้องร าเต็ม 

ตัดไม่ได้ผมดื้อเหมือนกัน”(วัลวิภา บุรุษรัตนพันธุ์ , 2536) ดังนั้นรูปแบบการแสดงอะไรที่ดูเชื่องช้า    

ไม่ถูกจริตรสนิยมการชมของผู้คน โดยเฉพาะโขนซึ่งเป็นการแสดงที่มีภาพลักษณ์ของความแช่มช้า   

จึงเห็นสมควรปรับปรุงรูปแบบ โดยการน าการแสดงที่เป็นที่สนใจของประชาชนมาแสดง ณ โรงละคร

แห่งชาติ จากแต่ก่อนที่เน้นแสดงเฉพาะโขนและละครร า การน าการแสดงพันทางผู้ชนะสิบทิศ ซึ่งเป็น

การแสดงที่เป็นที่นิยมในกลุ่มชนชั้นกลางและชนชั้นล่าง เมื่อน ามาแสดงที่โรงละครแห่งชาติ ส่งผลให้มี

จ านวนผู้ชมที่เพ่ิมมากขึ้น เมื่อนักแสดงละครพันทางผู้ชนะสิบทิศของกรมศิลปากรเป็นผู้แสดงโขนด้วย 

โขนจึงได้ผู้ชมเพ่ิมขึ้นไปด้วย นายเสรี หวังในธรรม กล่าวถึงความส าเร็จของการจัดการแสดงละคร

พันทางผู้ชนะสิบทิศว่า “ถ้านับตั้งแต่แสดงครั้งแรกที่สังคีตศาลาเมื่อเดือนพฤศจิกายน 2529 จนถึง

เดือนสิงหาคม 2532 รายได้ปาเข้าไปเจ็ดล้านกับเศษอีกเกือบสามแสนบาทแล้ว...นี่ยังไม่ได้รวมรายได้

พิเศษที่เล่นเป็นการกุศลให้สถาบันต่างๆ นะ” (มติชน, 2550) 

ผลจากความส าเร็จส่งผลให้กรมศิลปากรสามารถจัดท าการแสดงโครงการต่าง ๆ อันส่งผลถึง

การแสดงที่หลากหลายขึ้น เช่น การแสดงวิพิธทัศนาในปี พ.ศ. 2536 ซึ่งเป็นการแสดงที่หลากหลาย

ทั้งร า ระบ า ฟ้อน โขน ละคร ดนตรี ฯลฯ และการแสดงคอนเสิร์ตกุโสดอ ซึ่งเป็นการน าเอาดารากรม

ศิลป์มาร้องเพลง ซึ่งประสบผลส าเร็จโดยมีคนดูล้นหลามจากทั้งกลุ่มผู้ชมโขนกลุ่มเดิมและกลุ่มแม่ยก

นักแสดงด้วยเช่นกัน 

ไม่เพียงเท่านั้น กรมศิลปากรในยุคสมัยนี้ยังเริ่มโครงการการจัดการแสดงไปยังจั งหวัดต่าง ๆ 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2520 เป็นต้นมา (ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551) ซึ่งสอดคล้องกับการพัฒนาระบบการศึกษา

ทางนาฏศิลป์กระจายไปในระดับภูมิภาค ซึ่งแต่เดิมในปี พ.ศ. 2515 มีวิทยาลัยนาฏศิลปอยู่แล้ว 2 แห่งคือ 
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วิทยาลัยนาฏศิลปกรุงเทพและวิทยาลัยนาฏศิลปเชียงใหม่ ต่อมาในช่วงปี พ.ศ 2521 – 2535 ได้ขยาย

โอกาสทางการศึกษาออกไปในภูมิภาคอีก 10 แห่ง (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2542) ดังนี้ 

วิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช  พ.ศ. 2521 

วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง   พ.ศ. 2521 

วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด   พ.ศ. 2522 

วิทยาลัยนาฏศิลปสุโขทัย   พ.ศ. 2522 

วิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์  พ.ศ. 2524 

วิทยาลัยนาฏศิลปลพบุรี   พ.ศ. 2524 

วิทยาลัยนาฏศิลปจันทบุรี   พ.ศ. 2526 

วิทยาลัยนาฏศิลปพัทลุง   พ.ศ. 2526 

วิทยาลัยนาฏศิลปสุพรรณบุรี  พ.ศ. 2534 

วิทยาลัยนาฏศิลปนครราชสีมา  พ.ศ. 2535  

เมื่อมีการขยายโอกาสทางการศึกษาด้านนาฏศิลป์ไปยังภูมิภาคต่าง ๆ แล้ว ก็ได้เกิดโรงละครขึ้นมา

รองรับการแสดง ณ ที่นั้น ๆ เช่น โรงละครวิทยาลัยนาฏศิลปเชียงใหม่ เปิดด าเนินการเมื่อปี พ.ศ. 

2523 โรงละครแห่งชาติภาคตะวันตก จังหวัดสุพรรณบุรี เปิดด าเนินการเมื่อปี พ.ศ. 2544 และ         

โรงละครแห่งชาติภาคตะวันออกเฉียงเหนือ จังหวัดนครราชสีมา เปิดด าเนินการเมื่อปี พ.ศ. 2544 

 ถึงแม้จะเน้นการแสดงที่หลากหลายและเน้นความเป็นท้องถิ่นนิยมมากขึ้นในช่วงนี้ แต่การ

แสดงโขนก็ยังคงมีการแสดงที่รับใช้ราชพิธีและงานรัฐพิธีอยู่เสมอ เช่น ในปี พ.ศ. 2525 จัดการแสดง

เนื่องในโอกาสพระราชพิธีสมโภชกรุงรัตนโกสินทร์ 200 ปี ในปี พ.ศ. 2531 จัดการแสดงเนื่องใน

วโรกาสมหามงคลสมัยเฉลิมฉลองพระราชพิธีรัชมังคลาภิเษก เป็นต้น 

 จะเห็นได้ว่าการแสดงที่หลากหลายและเน้นความเป็นท้องถิ่นนิยม รวมถึงวิธีการด าเนินการ

ต่าง ๆ ในการเผยแพร่และสร้างพ้ืนที่ส าหรับการแสดงในต่างจังหวัด เป็นผลท าให้บทบาทการแสดง

โขนของกรมศิลปากรมีลักษณะเป็นมหรสพที่เข้าถึงประชาชนได้มากกว่าอดีต เพราะโขนก็จัดเป็นหนึ่ง

ในการแสดงที่รวมอยู่ในการแสดงอันหลากหลายของกรมศิลปากร การแสดงโขนในช่วงเวลานี้จึงไม่ได้
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อยู่ในกระแสความสนใจของรัฐที่จะน าโขนมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมือง ส่งผลให้กรมศิลปากร

สามารถใช้โอกาสนี้ในการปรับเปลี่ยนรูปแบบการแสดงของโรงละครแห่งชาติให้มีความหลากหลายขึ้น 

โดยโขนเป็นส่วนหนึ่งในนั้นที่ถูกปรับรูปแบบ  

 

6.5 กลุ่มผู้ชมมหรสพโขน 

ผลจากการปรับตัวของโขนกรมศิลปากรในยุคนายเสรี หวังในธรรม ได้เกิดกลุ่มผู้ชมใหม่ซึ่ง

นอกเหนือจากกลุ่มผู้ชมเดิมที่เป็นกลุ่มชนชั้นสูงและชนชั้นกลางที่มีความสัมพันธ์คุ้นชินกับวัฒนธรรม

ประเพณีดั้งเดิมมาแต่อดีตแล้ว ยังเกิดกลุ่มแม่ยกซึ่งเป็นกลุ่มผู้ชมที่ไม่ได้สนใจในตัวโขนมาตั้งแต่แรก 

แต่สนใจในตัวศิลปินโขน เนื่องจากกระแสดารากรมศิลป์จากการแสดงละครพันทาง โดยผู้แสดงละคร

พันทางก็เป็นผู้แสดงโขนด้วย กลุ่มแม่ยกนี้ก็ตามไปชมดารากรมศิลป์ที่แสดงโขนด้วยเหมือนกัน แม้ใน

ปัจจุบันก็ยังมีกลุ่มแม่ยกกลุ่มนี้คอยสนับสนุนดารากรมศิลป์อยู่ ไม่เพียงกลุ่มแม่ยกเท่านั้น ยังได้กลุ่ม

ผู้ชมที่นิยมชมการแสดงลิเกและการแสดงพันทาง ซึ่งกลุ่มผู้ชมกลุ่มนี้เป็นกลุ่มผู้ชมชนชั้นกลางไปจนถึง

ชนชั้นล่างเป็นหลัก ประกอบกับการแสดงในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรม มีการแสดงหลายหลายชนิด

มิได้เน้นเฉพาะโขนเพียงอย่างเดียว ท าให้ในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรม โรงละครแห่งชาติเป็น

สถานที่เชื่อมผู้ชมในทุกชนชั้นเข้ามารับชมการแสดงอันหลากหลาย เกิดกลุ่มผู้ชมที่หลากหลายขึ้น

มากกว่าแต่ก่อนเป็นอย่างมาก จุลชาติ อรัณยะนาค ศิลปินข้าราชการกรมศิลปากร ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า 

“ช่วงเวลาของอาจารย์เสรีนั้น มีการเปลี่ยนแปลงดังกับว่าเป็นฝนตกลงมายังพ้ืนดินที่แห้งแล้ง 

ก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงอย่างใหญ่หลวง”(จุลชาติ อรัณยะนาค, 2556) นายเสรี หวังในธรรม 

กล่าวถึงความส าเร็จในการท าให้มีผู้คนนิยมมาดูโขนมากขึ้นคือการเชื่อมโขนเข้ากับละครพันทางเรื่อง 

ผู้ชนะสิบทิศ โดยใช้นักแสดงโขนมาแสดงละครพันทางซึ่งเป็นการละเล่นที่อยู่กึ่งกลางระหว่างละครกับ

ลิเก ท าให้ประชาชนชาวบ้านธรรมดา และกลุ่มแม่ยกละครและลิเกมีที่พ่ึงเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน ดังนี้ 

“ละครพันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศจึงดังระเบิด เพราะได้คนดูหลายกลุ่ม ไม่ว่าจะเป็น

กลุ่มเก่า กลุ่มกลางเก่ากลางใหม่ รวมทั้งกลุ่มใหม่ที่เป็นหนุ่ม-สาวรุ่นใหม่ แต่มีน้ าใจและ

รสนิยมทางศิลปวัฒนธรรมเป็นพ้ืนฐาน อาจพูดได้ง่าย ๆ ว่าโรงละครแห่งชาติท าหน้าที่วิกลิเก

อย่างเต็มภาคภูมิ ซึ่งอาจมีผู้คนฝ่ายอนุรักษ์นิยมอีกจ านวนหนึ่งไม่พอใจ ด้วยถือว่าโรงละคร

แห่งชาติเป็นชั้นสูง แต่วิกลิเกเป็นชั้นต่ า ทั้งเคยมีกรณีตัวอย่างมาแล้วเมื่อมีการแสดงลิเกบน

เวทีโรงละครแห่งชาติ จนเป็นเหตุให้ชาวโขน-ละครดังกล่าวด่าว่ากุโสดอ เสียหายหลายสถาน 

แต่ผมคิดว่าโรงละครแห่งชาติย่อมเป็นสมบัติของประชาชนทุกระดับ เพราะสร้างด้วยเงินที่มา
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จากภาษีอากรของประชาชน ดังนั้น โรงละครแห่งชาติย่อมเป็นเวทีการละเล่นทุกชนชั้นได้

อย่างเสมอภาคกัน ยิ่งประชาชนชาวบ้านทุกหมู่เหล่านิยมเข้าโรงละครแห่งช าติเ พ่ือดู

การละเล่นหลากหลาย ตั้งแต่โขน ละคร จนถึงลิเก ก็ยิ่งนับว่าโรงละครแห่งชาติมีคุณค่าและ

ได้ใช้งานกันอย่างคุ้มค่า ประชาชนและรัฐบาลจะได้ร่วมกันสนับสนุนงานของกรมศิลปากร

เป็นส่วนรวมให้กว้างข้ึนอีก”(มติชน, 2550) 

การปรับเปลี่ยนของกรมศิลปากรในช่วงเวลานี้ ซึ่งน าโดยนายเสรี หวังในธรรม เป็นการ

ปรับเปลี่ยนเพ่ือเน้นกลุ่มคนดูซึ่งเป็นประชาชนทั่วไปเป็นหลัก อะไรที่ท าให้คนดูดูไม่รู้เรื่อง ไม่น่าสนใจ 

นายเสรี หวังในธรรมได้แก้ปัญหาในส่วนนั้น จนสามารถท าให้โรงละครแห่งชาติเกิดกลุ่มผู้ชมที่มีความ

หลากหลายและเพ่ิมมากขึ้น จากแต่เดิมผู้ชมส่วนใหญ่เป็นกลุ่มชนชั้นสูงและชนชั้นกลางผู้ชื่นชอบ

มหรสพโขน-ละครร า ก็ได้กลุ่มของชนชั้นกลางและชนชั้นล่างที่ชื่นชอบการแสดงละครนอก         

ละครพันทาง และลิเก ซึ่งเมื่อกรมศิลปากรได้ปรับรูปแบบการแสดงให้มีความหลากหลายขึ้นและ

ครอบคลุมไปถึงการแสดงพ้ืนบ้านต่าง ๆ ท าให้เกิดผู้ชมจ านวนมาก ซึ่งส่งผลดีต่อวงการนาฏศิลป์            

โขนในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรมจึงเปลี่ยนบทบาทมาสู่มหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับมวลชนอย่าง

แท้จริงในช่วงเวลานี้  

 

สรุป 
ภายหลังจากการฟ้ืนฟูโขนตั้งแต่ปี พ.ศ. 2489 มาจนถึงยุคสมัยน าไปใช้เป็นเครื่องมือทาง

การเมืองผูกโขนเข้ากับความเป็นชาติและสถาบันพระมหากษัตริย์ โขนมีความม่ันคงในระดับที่สามารถ

ด าเนินการอยู่ได้ด้วยตัวเองโดยไม่ต้องพ่ึงพาวาระของชาติอีกต่อไป โดยโขนมีพ้ืนที่เฉพาะส าหรับการ

แสดงให้ประชาชนดูนั่นคือโรงละครแห่งชาติ กรมศิลปากร แต่ถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือทางการเมือง

จนลักษณะความเป็นมหรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับมวลชนแทบไม่มีบทบาทอยู่ในการแสดงโขน 

ต่อมาในช่วง พ.ศ. 2500 เป็นต้นมา ได้เกิดมหรสพการแสดงใหม่ ๆ มากมายจากการเข้ามา

ของกระแสวัฒนธรรมตะวันตก การแสดงโขนซึ่งมีฐานะเป็นมหรสพดั้งเดิมเริ่มซบเซาลงไป อันเป็นผล

มาจากผู้คนเริ่มมีรสนิยมวัฒนธรรมตะวันตกและหันไปให้ความสนใจกับมหรสพการแสดงใหม่ ๆ มากขึ้น 

ส่งผลให้โขนต้องปรับตัวเพ่ือต่อสู้กับปัญหาจ านวนผู้ชมโขนที่น้อยลง ดังนั้นจุดประสงคห์ลักของการปรับตัว

ของโขนในช่วงสมัยนี้จะเน้นไปที่การดึงคนดูให้กลับมาดูโขนเป็นหลัก โดยการปรับตัวของโขนในยุคนี้ 

เป็นบทบาทหน้าที่ของกรมศิลปากรเป็นหลัก เนื่องจากรัฐบาลเริ่มให้ความส าคัญกับโขนในการใช้เป็น
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เครื่องมือทางการเมืองลดน้อยลง การปรับตัวเพ่ือแก้ปัญหาในส่วนนี้จึงเกิดจากบุคลากรในส านักการ

สังคีต ผู้คลุกคลีและเห็นปัญหาของโขนกรมศิลปากรมาช้านาน นั่นคือนายเสรี หวังในธรรม ผู้ที่มีส่วน

ส าคัญในการปรับบทบาทของโขนเพ่ือให้เข้าถึงประชาชนมากยิ่งขึ้น โดยนายเสรี หวังในธรรม         

เป็นข้าราชการกรมศิลปากรมาตั้งแต่เริ่มต้นรับราชการ จนได้รับด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการส านักการ

สังคีตในช่วงปี พ.ศ. 2523 – 2533 เป็นผู้ริเริ่มนโยบายยุทธศาสตร์และโครงการต่าง ๆ โดยนายเสรี 

หวังในธรรม เป็นผู้ปรับรูปแบบการแสดงโขนให้มีความกระชับ ด าเนินเรื่องรวดเร็ว ลบภาพโขนใน

รูปแบบการแสดงที่เน้นการร่ายร าตามกระบวนท่าที่งดงามเชื่องช้าออกไป มีรูปแบบและวิธีการปรับที่

ตอบสนองต่อความชอบของคนดูเป็นหลักส าคัญ มีการเปลี่ยนแปลงส่วนประกอบของโขนในหลาย

รูปแบบ อาทิ บทโขน การใส่ตลกลงไปในการแสดง การเน้นการแสดงที่หลากหลายโดยเฉพาะละคร

พันทางเรื่องผู้ชนะสิบทิศ การสร้างภาพลักษณ์ดารากรมศิลป์ เป็นต้น  

เป็นที่น่าสังเกตว่า ภายหลังจากโขนได้เปลี่ยนแปลงบทบาทให้กลายเป็นการแสดงความ

บันเทิงเพ่ือประชาชนมากขึ้น ส่งผลให้ทางกรมศิลปากรผู้ผลิตได้ตอบสนองต่อกลุ่มประชาชนที่มาดู

โขนด้วยการเพ่ิมจ านวนรอบการแสดงที่เพ่ิมมากขึ้น มีการเกิดขึ้นของโครงการและการแสดงที่

หลากหลายขึ้น การประสบผลส าเร็จทางด้านคนดูสามารถท าให้ส านักการสังคีตจัดการแสดงสัญจรไป

ยังจังหวัดต่าง ๆ ได้มากขึ้น ประกอบกับเป็นช่วงที่กรมศิลปากรเริ่มด าเนินการขยายโครงข่าย

การศึกษาทางด้านนาฏศิลป์ออกไปยังภูมิภาคต่าง ๆ ทั่วประเทศ น ามาซึ่งการสร้างเวทีพ้ืนที่ส าหรับ

การแสดงของกรมศิลปากรในภูมิภาคต่าง ๆ 

การที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากรได้มีการปรับรูปแบบและวิธีการแสดงโขนที่เปลี่ยนแปลง

ไปจากอดีต ซึ่งแตกต่างจากโขนในยุคสมัยที่อยู่ในราชส านักและอยู่ภายใต้นโยบายของรัฐบาลใน

ช่วงเวลาที่ผ่านมา สามารถรักษาฐานผู้ชมกลุ่มเก่า และยังช่วยดึงดูดความสนใจจากผู้ชมโขนในกลุ่ม

ใหม่ ๆ เพ่ิมขึ้นได้เป็นอย่างดี โขนในยุคสมัยนายเสรี หวังในธรรม จึงมีลักษณะถูกพัฒนาบทบาทไปสู่

ความเป็นมรสพเพ่ือความบันเทิงส าหรับประชาชนอย่างแท้จริง และสามารถท าได้จริงซึ่งส่งผลให้โขน

ประสบผลส าเร็จในด้านคนดูได้เพ่ิมมากข้ึน 

นอกจากนี้แล้ว ผู้ศึกษามีความเห็นว่า การปรับรูปแบบการแสดงทางด้านนาฏศิลป์ในยุคสมัย

นายเสรี หวังในธรรม นอกจากจะช่วยลบภาพจ าของความแช่มช้า ดูโขนแล้วน่าเบื่อ ไม่สนุก เปลี่ยนมา

เป็นความสนุกสนานและเข้าถึงประชาชนได้ทุกกลุ่มแล้ว ยังช่วยเบี่ยงเบนคุณค่าของความเป็นศิลปะ

เครื่องมือทางการเมืองรับใช้ผู้มีอ านาจในแต่ละช่วงเวลาลงได้ อาทิ การชูโขนกับความเป็นชาติ หรือ
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สารที่เกาะเกี่ยวความเป็นกษัตริย์ในโขน ได้ถูกเบี่ยงเบนมาเป็นความบันเทิงและความสนุกสนาน            

เป็นส่วนหนึ่งที่ท าให้ต่อมาเกิดโขนของกลุ่มสถาบันกษัตริย์ในการสร้างและท าให้เกิดกระแสคนนิยมใน

โขนกลับมาอีกครั้ง เพ่ือชูอุดมการณ์ของสถาบันกษัตริย์ให้กลับมาอีกครั้ง เนื่องจากพอหมดยุคสมัย

นายเสรี หวังในธรรม โขนกรมศิลปากรก็ยังคงด าเนินการตามรูปแบบที่นายเสรี หวังในธรรม วางไว้ ซึ่ง

เป็นโขนที่เน้นประชาชนมากกว่าเน้นความเป็นสถาบันกษัตริย์หรือตอบสนองนโยบายของรัฐเฉกเช่น

อดีต แต่ไม่ประสบผลส าเร็จด้านความนิยมของคนให้เพ่ิมมากขึ้น มีความซบเซาของจ านวนผู้ชมและ

ยังคงสภาพเดิมโดยยังไม่เห็นการเปลี่ยนแปลงใดใดที่เห็นได้ชัด เนื่องจากการหยุดการพัฒนาไปสู่

ประชาชนภายหลังสมัยนายเสรี หวังในธรรม โขนจึงถูกน ากลับมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองของผู้มี

อ านาจในช่วงเวลาต่อมาอีกครั้ง 
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บทที่ 7  
สถาบันพระมหากษัตริย์กบัการสร้างคุณค่าของโขนในปัจจุบัน 

 

7.1 บทบาทของสถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะผู้ผลิตโขน 
 ตั้งแต่โขนมีการฟ้ืนฟูและกลับมาแสดงในปี พ.ศ. 2489 เป็นต้นมา หน่วยงานที่มีบทบาทและ

หน้าที่ในการรับผิดชอบหลักเรื่องโขนคือกรมศิลปากร ทั้งในด้านฟ้ืนฟู อนุรักษ์ รักษา และเผยแพร่  

การแสดงโขน กรมศิลปากรมีการจัดการแสดงโขนเรื่อยมาตั้งแต่ พ.ศ. 2489 จนถึงปัจจุบันเป็นประจ าทุกปี 

โขนของกรมศิลปากรจึงเป็นที่รับรู้ของประชาชนในฐานะหน่วยงานหลักในการผลิตโขนของชาติ ถึงแม้จะเกิด

กลุ่มโขนอ่ืน ๆ ต่อมา เช่น โขนในสถาบันการศึกษาต่าง ๆ เช่นโขนธรรมศาสตร์ โขนพณิชยการราชด าเนิน 

เป็นต้น แต่ก็มีการแบ่งโขนกลุ่มอ่ืน ๆ ว่าโขนสมัครเล่น มิใช่โขนกรมศิลป์ บทบาทของสถาบัน

พระมหากษัตริย์ภายหลังจากฟ้ืนฟูโขนขึ้นแล้วมีลักษณะเป็นผู้สนับสนุนในเชิงสัญลักษณ์กล่าวคือ        

มีส่วนในการสร้างวาระการแสดงโขนในวโรกาสหรือโอกาสที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์  

รวมไปถึงการเสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดงโขนและเป็นองค์ประธานในที่เกี่ยวข้องกับ

นาฏศิลป์โขนละครในหลาย ๆ โอกาส ซึ่งผู้สร้างโขนหลักก็คือกรมศิลปากร หรือกลุ่มโขนอ่ืน ๆ เช่น 

โขนธรรมศาสตร์ เป็นต้น ต่อมาในช่วงปี พ.ศ. 2536 เป็นต้นมา บทบาทของสถาบันกษัตริ ย์             

ได้เปลี่ยนแปลงไปจากผู้สนับสนุนในเชิงสัญลักษณ์ มาเป็นกลุ่มผู้ผลิตโขนเอง ซึ่งมีลักษณะ                

เหมือนย้อนกลับไปในช่วงก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ที่ราชส านักเป็นผู้สร้างโขนเอง 

ส่งผลให้เกิดโขนกลุ่มใหม่ที่ผลิตโดยกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์คือ โขนศาลาเฉลิมกรุง และโขนพระราชทาน

ในเวลาต่อมา 

7.1.1 โขนศาลาเฉลิมกรุง พัฒนาการขั้นแรกของการสร้างโขนโดยกลุ่มสถาบัน
พระมหากษัตริย ์
 โขนศาลาเฉลิมกรุงถือได้ว่าเป็นโขนที่มีบทบาทอยู่ในปัจจุบัน แม้จะไม่ได้เป็นกระแส แต่การคงอยู่

ของโขนศาลาเฉลิมกรุงก็เป็นสิ่งที่คนไทยรับรู้ได้ว่า นี่คืออีกหนึ่งสถานที่ที่มีการแสดงโขนเป็นประจ า

เช่นเดียวกับที่โรงละครแห่งชาติกรมศิลปากร เห็นได้จากยังมีการแสดงต่อเนื่องเป็นประจ ามาจนถึง

ปัจจุบัน (ศาลาเฉลิมกรุง, ม.ป.ป.) โดยใช้โรงละครศาลาเฉลิมกรุงเป็นสถานที่ในการแสดง โรงละคร

ศาลาเฉลิมกรุงสร้างขึ้นตามพระราชประสงค์ของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7 

ทรงมีพระราชด าริให้จัดสร้างโรงมหรสพขนาดใหญ่เพ่ือใช้ส าหรับฉายภาพยนตร์และเป็นโรงมหรสพ

เพ่ือการพักผ่อนหย่อนใจของประชาชน (มูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง, 2556) 
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ต่อมาเมื่อวัฒนธรรมตะวันตกเข้ามามีบทบาทมาก ได้ก่อให้เกิดการแข่งขันในวงการตลาด

บันเทิงเป็นอย่างมาก ส่งผลให้เกิดการสร้างโรงมหรสพขนาดใหญ่ที่หรูหราและทันสมัยแข่งกันเพ่ือเป็น

ที่สนใจแก่ประชาชน โดยในช่วงทศวรรษที่ 2490 เป็นต้นมาจนถึงช่วงประมาณ พ.ศ. 2528 มีการ

เกิดขึ้นของโรงภาพยนตร์มากถึง 30 กว่าโรงภาพยนตร์ (ธนาทิพ ฉัตรภูมิ, 2547) การเกิดขึ้นและการ

แข่งขันของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ส่งผลให้ศาลาเฉลิมกรุงต้องเผชิญกับคู่แข่งทางด้านโรงภาพยนตร์

อย่างหลากหลายและแข่งขันกันสูง ส่งผลให้จ าเป็นต้องด าเนินการยุติการฉายด้านภาพยนตร์ ในเดือน

ตุลาคม พ.ศ. 2535 เพ่ือท าการปรับปรุงครั้งใหญ่ โดยใช้เงินลงทุนกว่า 100 ล้านบาทในการบูรณะ

ปรับปรุงส่วนโครงสร้างและสถาปัตยกรรมภายใน (ศาลาเฉลิมกรุง, ม.ป.ป.) โดยได้ให้ บริษัท เฉลิมกรุง

มณีทัศน์ จ ากัด ในฐานะผู้เช่าด าเนินกิจการ เป็นผู้ปรับปรุงศาลาเฉลิมกรุงให้เป็นโรงมหรสพเพ่ือการ

แสดงระดับสากล อันเป็นที่ เชิดหน้าชูตาของประเทศเพ่ือสืบสานแนวพระราชด าริขององค์

พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว ที่ทรงปรารถนาจะให้ศาลาเฉลิมกรุงเป็นโรงมหรสพที่เชิดหน้าชูตา

ของประเทศ 

 ด้วยนโยบายของศาลาเฉลิมกรุงในการพลิกฟ้ืนศาลาเฉลิมกรุงให้กลับมามีชีวิตชีวา จ าต้อง

ปรับตัวไปสู่การน าเสนอศิลปะบันเทิงในด้านอ่ืนแต่ยังคงต้องไว้ซึ่งบทบาทในฐานะโรงมหรสพหลวง 

โดยความเห็นชอบของบริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ในการน าโขนซึ่งเป็นศิลปะการแสดงอันเป็นเอกลักษณ์

ประจ าชาติมาแสดง โดยมีลักษณะที่แตกต่างจากโขนอ่ืน ๆ คือการประยุกต์เข้ากับเทคโนโลยีสมัยใหม่ 

เป็นการแสดงในลักษณะประกอบแสง สี เสียง และเทคนิคพิเศษ เพ่ือเสริมอรรถรสแห่งการชมโขน         

ให้มีจินตนาการที่สมจริงยิ่งขึ้น จรรมนง แสงวิเชียร ได้อธิบายนโยบายในการจัดการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง

ไว้ในหนังสือโขนศาลาเฉลิมกรุงว่า “เพ่ือธ ารงรักษ์รากฐานคุณค่าดั้งเดิมไว้ให้มากที่สุดคือ โดยยึดหลัก 

3 ประการคือ  

1) สืบสานมรดกแห่งจารีต โดยการรักษารูปแบบการแสดงและพิธีกรรมที่เกี่ยวเนื่อง 

ให้สอดคล้องกับจารีตแบบแผนดั้งเดิมมากที่สุดเท่าที่สามารถเป็นไปได้ เพ่ือให้คนรุ่นหลัง            

ได้มีโอกาสสัมผัสกลิ่นอายของนาฏกรรมโบราณที่ไม่ว่าวันเวลาจะผ่านไปนานเท่าใด             

หรือค่านิยมของผู้คนจะแปรผันไปอย่างไร แต่แต่สิ่งหนึ่งที่ไม่เคยลดน้อยลงเลยคือความสูงส่ง 

ศักดิ์สิทธิ์ สง่างาม และน่าเกรงขาม ซึ่งยังไม่มีนาฏยศาสตร์สาขาใดมาแทนที่ได้  

2) ธ ารงเอกลักษณ์แห่งความเป็นไทย โดยได้รังสรรค์รูปแบบการแสดงและ

องค์ประกอบในการแสดงอย่าพิถีพิถัน เพ่ือให้คนรุ่นหลังได้สัมผัสกับความประณีต วิจิตร
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บรรจง อ่อนช้อย งดงาม อันเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของศิลปะไทยแท้แต่ดั้งเดิม ที่ผ่านการ

กลั่นกรองและคัดสรรให้มาหลอมรวมอยู่ในโขนด้วยภูมิปัญญาอันละเมียดละไมของบรรพชน 

เพ่ือที่จะเจียระไนให้โขนเป็นสุดยอดนาฏกรรมแห่งสยาม ซึ่งเป็นศิลปะชั้นยอดที่หาชมได้ยากยิ่ง

ในปัจจุบัน  

3) ถ่ายทอดสัมผัสแห่งสุนทรียภาพ แม้จะเป็นศิลปะชั้นสูง แต่บทบาทความเป็น

มหรสพเพ่ือความบันเทิงก็เป็นสิ่งส าคัญที่ไม่อาจละเลยได้ โขนศาลาเฉลิมกรุงจึงรักษารูปแบบ

การแสดงทั้งเนื้อเรื่องที่ร้อยเรียงอย่างมีศิลปะ นาฏยลีลาอันอ่อนช้อยงดงามแต่ทรงพลัง 

เครื่องแต่งกายอันประณีตวิจิตร เสียงดนตรีปี่พาทย์ที่ไพเราะเสนาะหู เพ่ือให้ผู้ชมได้รับสุนทรียรส 

จากการชมและการฟังอย่างครบถ้วน นอกจากนี้ ยังถ่ายทอดความรู้ความเข้าใจในการชม 

เพ่ือให้คนรุ่นใหม่สามารถเพลิดเพลินและอ่ิมเอมกับอรรถรสได้มากยิ่งขึ้น” (จรรมนง แสง

วิเชียร, 2549) 

7.1.1.1 รูปแบบและวิธีการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง 
  การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงจัดแสดงครั้งแรกวันที่ 14 ธันวาคม พ.ศ. 2536 โดยใช้ชื่อว่า          

โขนจินตนฤมิตร เรื่องรามเกียรติ์ ตอนยกรบ แสดงเนื่องในโอกาสเฉลิมฉลองครบรอบ 70 ปีศาลาเฉลิมกรุง 

ซึ่งค าว่าจินตนฤมิตรนี้หมายถึงการสร้างสรรค์จินตนาการให้เป็นภาพความจริงผ่านเทคนิคพิเศษ           

โดยจัดแสดงทุกวันอังคาร และวันพฤหัสบดี เวลา 20.00 น. โดยมีจุดเด่นคือยังคงยึดถือแนวแบบแผน

ของการแสดงนาฏศิลป์โขนไว้ดุจเดิม แต่ได้ท าการปรับปรุงโครงสร้างของบทและรูปแบบการน าเสนอ 

ให้มีความกระชับสมควรแก่เวลาในการชมและประยุกต์เทคโนโลยีเสริม เพ่ือประกอบการแสดงให้มี

ความสนุกสนานและดึงดูดความสนใจของผู้ชมที่ห่างเหินจากศิลปะการแสดงประจ าชาติแขนงนี้         

ให้กลับมาช่วยกันธ ารงอนุรักษ์ไว้ มานิต รัตนสุวรรณ กรรมการผู้จัดการโรงละครเฉลิมกรุงได้กล่าวถึง

รูปแบบการน าเสนอโขนจินตนฤมิตรว่า  

“ผมมองอย่างนักการตลาดว่าถ้าจะให้เฉลิมกรุงกลับมาน่าจะเป็นภาพที่สวยงาม

หน่อย ตลาดในเมืองไทยยังมีช่องทางให้แทรกเข้าไปท ากิจการใหม่ อย่างในต่างประเทศเขา

จะมีโรงละครเยอะมาก และน่าสนใจตรงที่แต่ละโรงละครแสดงถึงวัฒนธรรมของเขา... ผมก็

เลยมาคิดว่าถ้าเราท าอะไรที่เป็นศิลปะสูงสุด แล้วก็สามารถจูงใจคน โดยเฉพาะอย่างยิ่ง

นักท่องเที่ยวต่างประเทศได้ ก็จะท าให้เกิดเป็นหน้าตาของประเทศขึ้นมา คงไม่มีการแสดงบน

เวทีประเภทอ่ืนที่ยิ่งใหญ่และเป็นหน้าตาของไทยได้ดีกว่าโขน เราเห็นว่าโขนนี่น่าสนใจที่สุด 
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เพราะเป็นการแสดงที่เก่าแก่มากกว่า 300 ปี... ระยะหลัง ๆ นี้โขนไม่ได้รั บความนิยม 

เนื่องจากมีการแสดงอ่ืน ๆ เข้ามาแทนที่ ตัวผมเองรักโขนมาตั้งแต่เด็ก คือผมเป็นเด็ก

ต่างจังหวัด นาน ๆ ถึงจะได้เห็นโขนโรงใหญ่ที่มีการแสดงแบบยกรบเสียที ราชรถสวยงาม    

พอเข้ามากรุงเทพฯก็ไม่เห็นมีที่ไหนเล่น นึกว่าจะเล่นทุกวันเสียอีก... เท่าที่ทราบปัจจุบั น         

กรมศิลป์เขาก็ท าเหมือนเดิม คือเล่น(โขน)แบบอนุรักษ์ เล่นตามจังหวะ เล่นในโอกาสต่าง ๆ... 

คนสมัยใหม่จะชอบดูเรื่องราวมากกว่าความละเอียดลออ ในขณะที่คนสมัยก่อนเขาดูความ

ละเอียดอ่อนและความสามารถในการร า เป้าหมายของเราเป็นชาวต่างประเทศกับคนยุคใหม่ ๆ 

ฉะนั้น เราเล่นตั้งแต่ต้นจนจบเลยตั้งแต่พระนารายณ์ปราบนนทกทุก พระรามตามกวาง         

ไปจนถึงสีดาลุยไฟ” (มานิต รัตนสุวรรณ, 2553) 

การเกิดขึ้นของโขนศาลาเฉลิมกรุงในยุคนั้น กล่าวได้ว่าเป็นโขนที่ทันสมัยที่สุดในยุคนั้น           

ด้วยการน าเสนอการแสดงโขนประกอบเทคนิคพิเศษ ซึ่งเอ้ือต่อเรื่องราวของโขน เพราะรามเกียรติ์เป็น

เรื่องราวอิทธิปาฏิหาริย์ การใช้เทคนิคต่าง ๆ เข้ามาประกอบช่วยท าให้เรื่องราวดูสมจริง และดูแปลกใหม่ 

สร้างความตื่นตาตื่นใจในยุคนั้นได้เป็นอย่างดี มานิต รัตนสุวรรณ ได้ให้สัมภาษณ์ถึงจุดเปลี่ยนของโรง

มหรสพเฉลิมกรุงท่ีจะเกิดขึ้นอย่างสมบูรณ์ในปี พ.ศ. 2535 และการน าเทคโนโลยีสมัยใหม่มาช่วยสร้าง

จินตนาการของผู้ชมเพ่ือเปลี่ยนภาพลักษณ์ของโขนให้ดูเป็นการแสดงสมัยใหม่ ว่า 

 “เป็นโรงมหรสพที่ใช้แสดงโขนสด ที่มีพร้อมทั้ง แสง สี เสียง ซึ่งเทคนิคดังกล่าวจะ

เป็นการน าเข้ามาจากต่างประเทศทั้งสิ้น แหล่งที่มาของเทคโนโลยีตามคาดหมายคืออเมริกา

และอิตาลี ทั้ง 2 ประเทศนี้ได้ชื่อว่าเป็นแหล่งของความเจริญทางด้านเทคนิคที่หาตัวจับได้ยาก 

ซึ่งเราจะน าเข้ามาจากที่นี่ และสร้างให้เป็นโรงละครที่ทันสมัยของเมืองไทย” (ผู้จัดการ

ออนไลน์, 2534) 

 “...หากรู้จักจ านวนปรับใช้ก็น่าจะช่วยเสริมให้ศิลปะยุคโบราณดูน่าสนใจขึ้น       

อย่างโขนของเราที่ใครว่าเชยหรือไม่ดีอะไรทั้งหลายน่าจะเอามาผสมผสานกันได้ โขนเป็น

จินตนาการอันบรรเจิดของคนโบราณ มีเหาะได้ หายตัวได้ เสกให้ตายทั้งกองทัพ ซึ่งเรา

สามารถใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่ ทั้งฉาก ทั้งระบบแสง สี เสียง ระบบเลเซอร์และมัลติชั่น         

ที่ผมเคยคลุกคลีอยู่สมัยท างานโฆษณา น่าจะเข้ามาเสริมให้เห็นภาพจินตนาการของคนสมัยนั้น

ได้ชัดเจนยิ่งขึ้น เราใส่แสง สี เสียง เราย้อมท้องฟ้า เราสร้างเมฆสร้างทางเดินใต้น้ าได้ เลเซอร์
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ที่เข้ามาอย่างนั้นในฉาก นิ้วเพชร ชี้นิ้วแล้วจะเป็นเพชรไปทั้งโรงด้วยระบบเลเซอร์” (มานิต 

รัตนสุวรรณ, 2553) 

 จากที่กล่าวมาจะเห็นได้ว่า จุดก าเนิดของการผลิตโขนศาลาเฉลิมกรุง คือการสร้างภาพโขนใหม่

ให้มีความแตกต่างไปจากโขนกรมศิลปากร โดยเน้นไปที่การด าเนินเรื่องที่กระชับ รวดเร็วตั้งแต่ต้นจนจบ

ภายในระยะเวลา 2 ชั่วโมง เพ่ือให้กลุ่มคนดูรู้สึกไม่น่าเบื่อ มีการใช้เทคโนโลยีแสง สี เสียง และเทคนิค

พิเศษเข้ามาใช้ในการแสดง เช่น ใช้ระบบแสงเลเซอร์เพ่ือให้เห็นว่าเป็นนิ้วเพชรจริง ๆ (ตอนนารายณ์

ปราบนนทุก) มีการใช้ดรายไอซ์ และเล่นแสงเพ่ือให้เกิดอารมณ์ความรู้สึกร่วมและคล้อยตามไปกับการแสดง 

ฉากมหาสมุทรก็ได้ใช้เลเซอร์ท าเป็นระลอกคลื่นน้ าดูมีความพลิ้วไหว (ตอนจองถนน) ซึ่งแม้จะมีการน า

เทคโนโลยีสมัยใหม่เข้ามาใช้ แต่รูปแบบจารีตหรือการร าก็ยังคงไว้เหมือนเดิม เป็นการอนุรักษ์โขนแบบเก่า

ให้ด ารงอยู่ แต่ก็พยายามหาวิธีดึงดูดใจให้คนมาชม ในขณะเดียวกันก็ไม่เป็นการท าลายจารีต            

รูปแบบเดิมด้วย  

          ที่ส าคัญคือการน านาฏศิลป์โขนอันเป็นศิลปะการแสดงซึ่งเป็นเอกลักษณ์ประจ าชาติไทย         

มาประยุกต์เทคโนโลยีเพ่ือการน าเสนอที่น่าสนใจยิ่งขึ้นนั้น ถือเป็นการช่วยอนุรักษ์และฟ้ืนฟูความนิยม

ในการชมการแสดงแขนงนี้ ซึ่งมีอายุยืนยาวกว่า 200 ปี ให้ด ารงอยู่และสามารถสืบทอดต่อเนื่องถึงคน

รุ่นต่อ ๆ ไป รวมทั้งสามารถเผยแพร่สู่ชาวต่างประเทศในระดับสากลอีกด้วย การผสานเอาเทคโนโลยี

เข้ากับศิลปะการแสดงไทยที่มีความอ่อนช้อยงดงาม ทั้งสองแง่มุมล้วนได้รับการสร้างสรรค์มาจาก

ความรู้สึกที่ต้องการน าเทคโนโลยีอันมีประโยชน์มาผสานใช้กับศิลปะไทย เพ่ือส่งเสริมคุณค่าความเป็นไทย

ให้มีความโดดเด่นน่าภาคภูมิขึ้น  

การจัดรูปแบบการแสดงให้มีความกระชับ เล่าเรื่องรวดเร็ว ประกอบกับการใช้เทคนิคพิเศษ

ใหม่ ๆ ประกอบการแสดง ย่อมเป็นสิ่งที่แสดงให้เห็นว่า โขนศาลาเฉลิมกรุงออกแบบมาเพ่ือกลุ่ม           

มุ่งหมายหลักคือประชาชนคนดู ซึ่งแม้จะเน้นไปที่กลุ่มนักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศ เห็นได้จากการน าจอ 

LED ขึ้นข้อความเป็นภาษาอังกฤษระหว่างที่แสดง เพ่ืออธิบายเรื่องราวหรือบทสนทนาระหว่างตัวละคร 

แต่กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ผู้สัมภาษณ์และสังเกตการณ์ผู้ชมโขนศาลาเฉลิมกรุง ในงานศึกษาดุษฎีนิพนธ์

เรื่อง ปัจจัยต่อการเปลี่ยนแปลง พัฒนาการ และความหลากหลายของโขน (ทศวรรษที่ 2480 ถึง 

ปัจจุบัน) ว่า จ านวนผู้ชมโขนศาลาเฉลิมกรุงในแต่ละรอบนั้นมีจ านวนน้อย โดยเฉพาะกลุ่มเป้าหมายหลัก

คือนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติ แต่มีกลุ่มเป้าหมายรองคือ คนไทยที่สนใจการแสดงโขน เป็นกลุ่มที่มี

จ านวนผู้เข้าชมมากกว่า แต่ก็ยังถือว่าผู้ชมการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงในแต่ละรอบมีจ านวนน้อย  
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(กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) ส่วนหนึ่งมาจากราคาบัตรค่อนข้างสูง คือ 1,200 บาท 1,000 บาท และ 

800 บาท นักเรียนนักศึกษา 200 บาท ซึ่ งต่อมาได้ปรับ เป็นบัตรผูกรวมกับบัตรเข้ าชม

พระบรมมหาราชวังในปัจจุบัน แต่อย่างไรก็ตาม การที่โขนศาลาเฉลิมกรุง เป็นองค์กรที่ได้รับการ

สนับสนุนจากส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ซึ่งเป็นองค์กรที่มีทุนทางเศรษฐกิจสูง ท าให้การ

แสดงโขนของศาลาเฉลิมกรุงอยู่ได้และมีการแสดงต่อเนื่องเป็นระยะเวลายาวนาน 

7 .1 .1 .2  บทบาทของโขนศาลาเฉลิมกรุ ง ในการสร้ างคุณค่ าต่อสถาบัน
พระมหากษัตริย์ 

การเกิดขึ้นของโขนศาลาเฉลิมกรุงมีบทบาทและนัยยะที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์

ทั้งรูปธรรมและนามธรรม โดยสถาบันพระมหากษัตริย์มีบทบาทและส่วนส าคัญในการสร้างโขนศาลาเฉลิมกรุง

จนเกิดเป็นอัตลักษณ์ของโขนศาลาเฉลิมกรุงซึ่งเมื่อเปรียบเทียบกับโขนอ่ืน ๆ ในยุคนั้น โขนศาลาเฉลิมกรุง

ให้ภาพของความทันสมัยและโดดเด่นทั้งในแง่ของเรื่องราว อุปกรณ์ และเทคนิคประกอบการแสดง 

จนสามารถใช้เป็นกลุ่มโขนที่น าไปแสดงให้กับนักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศได้เห็นถึงวัฒนธรรมไทย        

ที่ประกอบเข้ากับเทคโนโลยีสมัยใหม่ได้อย่างลงตัวและเป็นที่ตัวอย่างที่น่าภาคภูมิใจของประเทศและ

คนในชาติ โดยผู้ศึกษาพิจารณาเห็นว่า คุณค่าของโขนศาลาเฉลิมกรุงที่ถูกสร้างขึ้น มีความเกี่ยวพันธ์

กับสถาบันพระมหากษัตริย์ในหลาย ๆ ด้าน ดังนี้ 

ในด้านสถานที่ – การใช้ศาลาเฉลิมกรุง ซึ่งอดีตเคยเป็นโรงมหรสพหลวงที่ทันสมัย หรูหรา 

และโอ่อ่าโรงหนึ่งของประเทศ ที่เกิดขึ้นตามพระราชประสงค์ของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าฯ          

และทรงพระราชทานนามให้ว่า “ศาลาเฉลิมกรุง” ประวัติความเป็นมาของโรงมหรสพแห่งนี้ได้ให้

ภาพลักษณ์ของโรงมหรสพที่ผูกพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์โดยตรง จึงเกาะเกี่ยวไปด้วยความเป็น

สถาบันกษัตริย์โดยตรง โดยการน าโขนมาแสดงในศาลาเฉลิมกรุงช่วงแรก ได้ปรากฏแนวคิดถึงการใช้

โรงมหรสพแห่งนี้ เพ่ือเป็นสถานที่แสดงถึงความเป็นโรงมหรสพของคนชั้นสูงซึ่งยังไม่มีสถานที่ไหน         

มีลักษณะแบบนี้ ในบทสัมภาษณ์ของมานิต รัตนสุวรรณ กรรมการผู้จัดการโรงละครศาลาเฉลิมกรุง ว่า  

“นอกจากนี้เขา (มานิต) เฝ้ามองมานานแล้วว่าในเมืองไทยยังไม่มีสถานที่ที่ท าให้

นักท่องเที่ยวต่างชาติรู้สึกเคารพและให้เกียรติในสถานที่นั้น ๆ ถึงขนาดแต่งตัวดี ๆ เช่น ใส่สูท

หรือแต่งตัวเต็มยศเข้าในสถานที่นั้น ๆ สักแห่งเดียว ดังนั้น โครงการเฉลิมกรุงมณีทัศน์นี้         

จะเป็นสถานที่แห่งแรกที่ชาวต่างชาติจะต้องเข้ามาในลักษณะของคนที่เคารพสถานที่เหมือน

อย่างที่เวลาเราเข้าชมบอร์ดเวย์ยังไงยังงั้น” (ผู้จัดการออนไลน์, 2534) 
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 ซึ่งสอดคล้องกับที่ไพโรจน์ ทองค าสุก นักวิชาการละครและดนตรีช านาญการ ส านักการสังคีต 

กรมศิลปากร ราชบัณฑิตประเภทวิชาวิจิตรศิลป์ สาขาวิชานาฏกรรมไทย ส านักศิลปกรรม และเป็น

ผู้จัดท าบทและก ากับการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงตอนพระจักราวตาร และหนุมานชาญก าแหง          

ได้อธิบายว่ากรมศิลปากรแต่เดิมได้มีนโยบายในการแสดงนาฏศิลป์ให้ชาวต่างชาติดูอยู่แล้ว ในช่วงปี 

พ.ศ. 2490 มีนักท่องเที่ยวและนักธุรกิจชาวต่างประเทศเข้ามาประเทศไทยเป็นจ านวนมากและมีความ

ต้องการชมนาฏศิลป์ไทย กรมศิลปากรจึงควรจัดให้มีการแสดงนาฏศิลป์ไทยชุดสั้น ๆ ใช้เวลาไม่มาก 

เน้นความกระชับ และเข้าใจง่าย ซึ่งต่อมากรมศิลปากรได้น าเอาโขนมาแสดงที่สนามหญ้า                      

ในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ เพ่ือให้นักท่องเที่ยวชาวต่างชาติที่เข้ามาชมแหล่งท่องเที่ยวต่าง ๆ บริเวณนั้น

ได้รับชม (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2558) 

  การเกิดขึ้นของโขนศาลาเฉลิมกรุงกับโรงมหรสพศาลาเฉลิมกรุงจึงไม่เน้นไปที่คนดูซึ่งเป็น

กลุ่มคนไทย แต่ต้องการเน้นกลุ่มคนดูซึ่งเป็นชาวต่างประเทศ ให้มีความรู้สึกถึงโรงมหรสพชั้นสูงของ

ประเทศที่มีความเกี่ยวพันธ์กับสถาบันพระมหากษัตริย์ ผู้คนที่เข้ามาดูจะต้องแสดงความเคารพซึ่ง

สถานที่และประวัติของโรงมหรสพนี้ ซึ่งโรงมหรสพอ่ืน ๆ อาจไม่ตอบสนองต่อความต้องการในรูปแบบนี้ 

แต่ต่อมาโรงมหรสพศาลาเฉลิมกรุงต้องปรับรูปแบบและวิธีการ จากเปิดขายบัตรให้กับผู้คนที่สนใจ         

โดยเน้นไปที่เป้าหมายกลุ่มนักท่องเที่ยวต่างประเทศเป็นหลัก ต่อมาได้มีการผูกรวมเข้ากับบัตรเข้าชม

พระบรมมหาราชวังรวมถึงจัดรถบริการรับ-ส่งถึงโรงมหรสพศาลาเฉลิมกรุง ทั้งหมดนี้เกิดจากปัจจัย

ของคนดูเป็นสิ่งส าคัญ 

 ในด้านเนื้อหา –  การพิจารณาเลือกตอนที่ใช้ในการแสดงมีบทบาทที่ส าคัญจนท าให้โขน

ศาลาเฉลิมกรุงมีอัตลักษณ์ที่โดดเด่นเป็นของตนเอง กล่าวคือ หลักการพิจารณาเลือกตอนของโขน

ศาลาเฉลิมกรุงจะเน้นที่มีความเกี่ยวพันธ์และสื่อให้เห็นถึงความเป็นสถาบันกษัตริย์ของประเทศไทย 

การจัดการแสดงโขนของศาลาเฉลิมกรุงทั้งหมดจนถึงปัจจุบันมีจ านวนรวมทั้งสิ้น 5 ตอน คือ            

การแสดงชุดแรกใช้ชื่อว่าโขนจินตนฤมิตร ชุดที่สองตอนพระจักราวตาร ชุดที่สามตอนหนุมานชาญก าแหง 

ชุดที่สี่ชุดหนุมานราชบริพารพระจักรี ชุดที่ห้าหนุมาน ซึ่งเมื่อเราดูเนื้อหาด้านเรื่องราวการแสดงแล้ว 

พบว่า เนื้อเรื่องมีความสัมพันธ์กับพระมหากษัตริย์โดยตรง โดยเนื้อหาในแต่ละตอนจะมีแนวคิดหลัก 

(Theme) ในการน าเสนอคือ การเฉลิมพระเกียรติและถวายความจงรักภักดีต่อพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยูห่วั

และพระบรมราชวงศ์จักรี ผู้ศึกษาขอสรุปเรื่องราวเนื้อหาการแสดงทั้งสี่ตอน ซึ่งแม้จะเปลี่ยนชื่อตอน

แต่เนื้อหายังคงมีความคล้ายคลึงกันอยู่ดังนี้ เนื้อเรื่องเริ่มจากพระนารายณ์ปราบนนทุก และนนทุกไป

เกิดใหม่เป็นทศกัณฐ์ พระนารายณ์อวตารไปเป็นพระราม ต่อมานางสีดาถูกทศกัณฐ์ลักพาตัวไป 
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พระรามจึงออกตามหาจนมาพบหนุมาน พระรามช่วยแก้ค าสาปให้หนุมานกลับมามีอิทธิฤทธิ์พลัง

ดังเดิม หนุมานถวายตัวเป็นข้ารับใช้และน าไพร่พลมาถวายด้วย ต่อมาพระรามยกพลข้ามมหาสมุทร

ด้วยวิธีถมถนน ทศกัณฐ์สั่งให้นางสุพรรณมัจฉาและบริวารปลาไปขนก้อนหินออกเพ่ือให้พระราม          

ท าถนนไม่ส าเร็จ หนุมานจึงลงไปใต้ท้องสมุทรเพ่ือแก้ปัญหาจนสามารถถมถนนข้ามมหาสมุทรได้ส าเร็จ 

ทศกัณฐ์ได้ทราบข่าวว่าพระรามข้ามสมุทรมาได้แล้วจึงยกทัพออกไปรบกับพระราม สู้รบกันผลปรากฏว่า

ไม่มีฝ่ายใดแพ้ชนะ เพราะทศกัณฐ์ถอดหัวใจฝากไว้ที่พระฤๅษี แต่ในที่สุดธรรมะย่อมชนะอธรรม            

หนุมานได้หลอกล่อเอาดวงใจจากพระฤๅษีมาได้ จึงท าให้พระรามฆ่าทศกัณฐ์ลงได้ในที่สุด 

 เมื่อพิจารณาถึงเนื้อเรื่องที่ใช้แสดงแล้ว พบว่าแก่นของเรื่องมีลักษณะเดิมมาโดยตลอด

เพียงแต่มีการเปลี่ยนชื่อตอนเพ่ือชูบทบาทเด่นของตัวละครนั้น ๆ แต่ทั้งนี้ก็ยังคงมีการใช้แก่นของเรื่อง

ในการแสดงที่สื่อถึงพระมหากษัตริย์กับผู้อยู่ใต้การปกครอง โดยให้ภาพของหนุมานซึ่งเป็นทหารผู้อยู่

ใต้การปกครองมีความจงรักภักดีและช่วยเหลือพระรามซึ่งเป็นฝ่ายธรรมะจนรบชนะในที่สุด มีการ

สอดแทรกคติค าสอนเรื่อง “ธรรมะย่อมชนะอธรรม” “ท าดีได้ดี ท าชั่วได้ชั่ว” ยกย่องสรรเสริญผู้

ประกอบคุณงามความดี ซื่อสัตย์ จงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ และกตัญญูกตเวทีต่อแผ่นดิน 

ตลอดจนสดุดีวีรกรรมอันกล้าหาญของข้าราชบริพารใต้เบื้องพระยุคลบาท โดยเฉพาะตัวละครหนุมาน

ซึ่งศาลาเฉลิมกรุงได้ให้บทบาทและความส าคัญเป็นอย่างมาก เพราะหนุมานมีบทบาทในตัวละครเป็น

ทหารผู้มีความจงรักภักดีต่อพระราม เชื่อฟังและยอมรับในค าสั่งของพระราม แม้จะมีการกระท า

ความผิดของหนุมาน หนุมานก็ยินยอมรับผิดในความผิดของตัวเอง และสามารถกลับมาปฏิบัติหน้าที่

ทหารผู้จงรักภักดีดังเดิมได้ การให้ความส าคัญของตัวละครหนุมานของโขนศาลาเฉลิมกรุงปรากฏใน

ลักษณะดังนี้ มีการเลือกเรื่องที่แสดงโดยให้หนุมานเป็นตัวละครเอกปรากฏในชื่อตอนถึง 3 ใน 5 ตอน

ที่มีการแสดงมา ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2549 มาจนถึงปัจจุบัน ถึงแม้การแสดงในสองตอนแรกจะไม่มีชื่อหนุมาน

ปรากฏอยู่ แต่หนุมานก็ถือว่าเป็นตัวส าคัญในการด าเนินเรื่อง อีกทั้งยังมีการสร้างหุ่นหนุมานขนาดใหญ่

ตั้งบริเวณด้านหน้าทางเข้าศาลาเฉลิมกรุงเพ่ือเป็นการสร้างสัญลักษณ์ท่ีสอดคล้องกับการให้คุณค่าของ

หนุมานเป็นตัวเอกของโรงมหรสพนี้ มีการสร้างหนุมานให้เป็นตัวอย่าง ( Idol) ของเยาวชนไทย            

โดยเฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์ ผู้ก ากับการแสดงชุดหนุมานชาญก าแหง กล่าวว่า  

“โขนเฉลิมกรุงได้น าเอาหนุมานมาใช้หลายตอน ส่วนใหญ่จะเน้นในเรื่องของการเป็น

สัญลักษณ์ความจงรักภักดี โดยส าหรับตอนที่ชื่อว่า “หนุมาน” ได้มีแนวคิดชัดเจนว่า ต้องการ

ให้หนุมานในชุดนี้ มีความเป็นไอดอลของเยาวชน จึงมีการสร้างบทให้เห็นวีรกรรมในการต่อสู้ 

และช่วยเหลือพระราม ใช้เทคนิคที่ดูเป็นภาพยนตร์แนวเอเปค (Apex) แสดงความกล้าหาญ 
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เป็นลักษณะส าคัญของหนุมานในตอนนี้ อีกทั้งแสดงให้เห็นชีวิตหนุมานที่มีทั้งความกล้าหาญ 

ความภักดี และมีการท าผิดพลาดเพ่ือที่จะเป็นตัวอย่างสอนเยาวชนด้วย” (เฉลิมศักดิ์ ปัญญ

วัตวงศ,์ 2557) 

ศาลาเฉลิมกรุงมีการสนับสนุนการสร้างหนุมานให้เป็นไอดอลของเยาวชนโดยเฉพาะเด็ก ๆ อายุไม่เกิน 

12 ปี โดยการสร้างวาระการแสดงพิเศษ เช่น การแสดงโขนเนื่องในงานวันเด็กแห่งชาติ โดยเปิดให้เด็ก

ที่มีอายุไม่เกิน 12 ปีเข้าชมการแสดงฟรี ผู้ปกครองเสียครึ่งราคา โดยมีผู้ปกครองพาเด็ก ๆ มาดูโขน

ศาลาเฉลิมกรุงในวันเด็กเป็นจ านวนมาก ซึ่งเด็ก ๆ ให้ความสนใจและรู้สึกชอบกับตัวละครหนุมานเป็น

พิเศษ (ไทยบันเทิง ข่าวเที่ยงไทยพีบีเอส, 2560) 

ในด้านความช่วยเหลือ  – โขนศาลาเฉลิมกรุงได้มีการเปิดโอกาสให้ผู้มี ใจรั กใน

ศิลปะการแสดงแขนงนี้ สมัครเข้ารับการทดสอบเพ่ือคัดเลือกเป็นนักแสดงโขนของศาลาเฉลิมกรุง   

โดยทดสอบต่อหน้ากรรมการผู้ทรงคุณวุฒิ ทั้งนี้ ศาลาเฉลิมกรุงตระหนักถึงยุคสมัยที่เปลี่ยนไป ท าให้

พ้ืนที่ในการแสดงโขนมีน้อยลง ผู้ที่ศึกษาทางด้านนาฏศิลป์ก็มีจ านวนมากขึ้น แต่ผู้ที่มีโอกาสในการ

ประกอบอาชีพตรงตามสายงานที่เรียนมามีน้อย ท าให้ผู้ที่ร่ าเรียนมาทางด้านโขนหันไปประกอบอาชีพ

อ่ืน ขาดการสืบทอดต่อไปในอนาคต (จรรมนง แสงวิเชียร, 2549) ศาลเฉลิมกรุงจึงสร้างเวทีให้โอกาส

แก่กลุ่มนักเรียนนาฏศิลป์และผู้มีใจรักด้านโขนนี้ โดยผู้ที่ได้รับการคัดเลือกจะได้รับค่าจ้างในการเป็น

นักแสดงโขนของศาลาเฉลิมกรุงด้วย นอกเหนือจากนั้น โขนศาลาเฉลิมกรุง ภายใต้การด าเนินงานของ

มูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง ได้ให้ทุนการศึกษาแก่นักแสดงที่เป็นนักเรียนนักศึกษาอีกด้วย นฤมล ล้อมทอง 

กรรมการผู้จัดการศาลาเฉลิมกรุงได้อธิบายถึงทุนการศึกษาของโขนศาลาเฉลิมกรุงไว้ว่า “เกิดขึ้นจาก

พระราชเสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ แล้วก็ล้นเกล้าฯ รัชกาลที่ 9         

ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้ตั้งมูลนิธิศาลาเฉลิมกรุงขึ้นมา และเพ่ือสนองพระราชเสาวนีย์ของ

สมเด็จพระนางเจ้าฯ โขนศาลาเฉลิมกรุงมีการส่งเสริมให้ทุนการศึกษาด้วย โดยให้ทุนกับเด็กเรียนดี  

ซึ่งตอนนั้นประธานมูลนิธิก็คือองคมนตรี เกษม วัฒนชัย ท่านก็ให้นโยบายไว้ว่า การให้ทุนเด็กนี่         

คืออย่ามาให้ทุนนะ 5,000 บาท 10,000 บาท ซึ่งเด็กท าอะไรไม่ได้ ก็ให้ไปถามที่ สถาบันบัณฑิตว่า  

เด็กคนหนึ่งเขาเรียนเทอมหนึ่งค่าใช้จ่ายทั้งหมดเท่าไหร่ เขามีตัวเลข ให้เราเลยเพราะว่าเด็กกู้เรียนอยู่ 

ก็เลยได้ตัวเลขขึ้นมา แต่ละคนนี่ก็ประมาณ 60,000 บาท เวลาช่วยแล้วให้ช่วยให้ตลอด ช่วยให้จบ    

ก็คือช่วยก็ต้องจ่ายเขา ให้เขาอยู่ได้ แล้วให้เขาเรียนได้ ก็เลยเกิดเป็นทุนของศาลาเฉลิมกรุงขึ้นมา ซึ่งก็

มีเด็กได้รับทุนนี้เป็น ประจ าทุกปี มีทั้งชั้นมัธยม ปวช. ปริญญาตรี ก็คือมี 3 ขั้น พ่ีมักใช้ค าว่าให้โอกาส 

คือเขาเรียนโขน เขาจะไปแสดงที่ไหนล่ะ ตอนนี้เวทีที่แสดงโขนก็มีจ ากัดมาก เราก็เปลี่ยนมาเป็นว่ามี
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เวทีให้แสดง พอมาแสดงก็ได้เงิน มีน้องหลายคนส่งตัวเองเรียนจากค่าแสดงที่แสดงประจ า”(แนวหน้า, 

2560) กล่าวได้ว่าโขนศาลาเฉลิมกรุงถือเป็นหนึ่งในองค์กรการด าเนินงานภายใต้กลุ่มสถาบันพระมหา

กษัตริย์ที่ช่วยสร้างงานให้กับกลุ่มนักเรียนนักศึกษาที่เรียนมาทางด้านโขนโดยตรง เป็นการช่วยเหลือที่

ให้ภาพของพระมหากรุณาธิคุณของพระมหากษัตริย์ที่มีต่อราษฎรไทย 

 

7.1.2 โขนพระราชทาน การด าเนินงานการสร้างโขนต่อยอดของสถาบันพระมหากษัตริย์ 
 โขนพระราชทาน เกิดขึ้นจากแนวพระราชเสาวณีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ พระบรมราชชนนีพันปีหลวง ในขณะที่เสด็จแปรพระราชฐานที่พระต าหนักภูพาน

ราชนิเวศน์ เมื่อวันที่ 25 – 26 พฤศจิกายน พ.ศ. 2546 โดยกรมศิลปากรได้จัดการแสดงโขนตอน

นารายณ์ปราบนนทุก เป็นการส่วนพระองค์ ในครั้งนั้นมีเห็นว่าเครื่องแต่งกายโขนกรมศิลปากร

แตกต่างไปจากของโบราณมาก (อนุชา ทีรคานนท์, 2552) ประกอบกับพระราชกระแสรับสั่งของ

พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9 ถึงการแสดงโขนรับพระราชอาคันตุกะ           

ในคราวต่าง ๆ ผ้าห่มนางของกรมศิลปากรมีความใหญ่โตและแข็งเหมือนสังกะสี ผ้านุ่งนางนั้นก็ยับ

เป็นรอยพับ ดูแล้วไม่งามเหมือนเช่นของโบราณ (เกิดศิริ นกน้อย, 2560) จึงมีพระราชด าริว่าควรจะ

อนุรักษ์การจัดท าเครื่องแต่งกายและฝีมือการปักลวดลายให้ประณีตงดงามแบบโบราณ และได้

พระราชทานพระราชทรัพย์ส่วนพระองค์จ านวน 300,000 บาท ให้กรมศิลปากรน าไปศึกษาค้นคว้า

ข้อมูลเพื่อการปรับปรุงและจัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนตามพระราชด าริ (อนุชา ทีรคานนท์, 2552) 

 จากแนวพระราชเสาวณีย์ กรมศิลปากรจึงได้ตั้งคณะท างานเพ่ือศึกษาประวัติความเป็นมา

ของการแต่งยืนเครื่องแบบโขนละครไทยในอดีต โดยศึกษาแบบจากเครื่องต้นมาสู่พัสตราภรณ์โขนละคร 

องค์ประกอบของการแต่งกายยืนเครื่อง วิวัฒนาการด้านพัสตราภรณ์จากคณะโขนละครที่มีอิทธิพลต่อ

กรมศิลปากร รวมไปถึงบัญชีเครื่องราชพัสดุครุภัณฑ์ที่ได้รับมาจากพระคลังใน อีกทั้งยังมีการศึกษา 

บททรงเครื่องที่ปรากฏในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ และบททรงเครื่องที่ปรากฏในบทละครเรื่องต่าง ๆ 

เพ่ือเป็นข้อมูลส าหรับกรมศิลปากรในการน าไปใช้ประโยชน์ในอนาคต (ชวลิต สุนทรานนท์, 2550) 

 เกิดศิริ นกน้อย ผู้ช่วยผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทาน ได้กล่าวถึงการเกิดขึ้นของโขน

พระราชทานว่า  

“...สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ กราบบังคมทูล

สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ถึงเรื่องของการแสดงโขน ที่คนในสมัยปัจจุบันนี้
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แทบจะไม่ค่อยรู้จักกันแล้ว ไม่ค่อยมีคนดู สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ         

จึงทรงมีพระราชด าริว่า โขนเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูงของไทยที่หาชมได้ยากขึ้นทุกวัน           

ทั้งที่การแสดงโขนเคยเป็นมหรสพหลวงที่ใช้เป็นการแสดงต้อนรับพระราชอาคันตุกะ             

สร้างความตื่นตาตื่นใจอย่างยิ่งมาโดยตลอด แต่โขนก าลังจะเลือนหายไปจากสังคม หากไม่มีคนดู

ก็จะทรงทอดพระเนตรเองและทรงรับเป็นพระราชภาระที่จะทรงท าให้โขนกลับมามีชีวิตขึ้น

อีกครั้ง ทั้งยังทรงส่งเสริมให้เยาวชนได้มีก าลังใจที่จะเรียนวิชาการด้านนาฏศิลป์ต่อไปโดยมิได้

ดูถูกว่าเป็นวิชาเต้นกินร ากิน” (เกิดศิริ นกน้อย, 2560)  

หลังจากนั้นจึงได้เกิดคณะท างานตั้งต้น ประกอบไปด้วย ดร.สมิทธิ ศิริภัทร นายสุดสาคร ชายเสม  

นายวีรธรรม ตระกูลเงินไทย นายพีรมณฑ์ ชมธวัช นายสุรัตน์ จงดา และนายธีรพันธ์ จันทร์เจริญ    

ได้เชิญผู้เชี่ยวชาญศิลปะการแสดงโขนในแขนงต่าง ๆ ของกรมศิลปากรมาร่วมงาน และจัดสร้างเครื่อง

แต่งกายโขนตามแนวพระราชด าริตามแบบโบราณที่เน้นความปราณีตงดงามสมบูรณ์แบบ (ณัฐกานต์ 

พลพิทักษ์, 2559) จนกระทั้งในปี พ.ศ. 2550 ได้ใช้โอกาสปีมหามงคลเฉลิมฉลองที่พระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช เสด็จเถลิงถวัลย์ราชสมบัติครบ 60 ปี (พ.ศ. 2549) ทรงเจริญพระชนพรรษา 

80 พรรษา (พ.ศ. 2550) และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงเจริญพระชนพรรษา 

75 พรรษา จัดการแสดงโขนเฉลิมพระเกียรติขึ้นโดยใช้ตอนพรหมาศขึ้นเป็นครั้งแรก 

 การเกิดขึ้นของโขนพระราชทานจึงเกิดขึ้นมาจากแนวคิดในการอนุรักษ์งานช่างฝีมือโบราณ 

โดยเริ่มจากเครื่องแต่งกายซึ่งแตกต่างจากเครื่องแต่งกายของกรมศิลปากร เพราะในช่วงสมัยที่มี      

โรงละครแห่งชาติ นายธนิต อยู่โพธิ์ ได้พัฒนาเครื่องแต่งกายเพื่อให้เหมาะกับการชมของคนดูระยะไกล

ในโรงละคร โดยปรับให้มีลายประดับของเครื่องแต่งกายขนาดใหญ่ และใช้เลื่อมเพ่ือเพ่ิมความวูบวาบ

เวลากระทบแสงไฟบนเวที (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2547b) เวลามองในระยะใกล้ขาดความประณีต

วิจิตร จึงเกิดการสร้างสิ่งที่เคยมีมาแต่อดีตให้กลับมามีคุณค่าอีกครั้ง โดยรวบรวมบุคลากรผู้เชี่ยวชาญ

และผู้ที่อยู่ในแวดวงงานช่างฝีมือ ศึกษาและจัดท าเครื่องแต่งกายโขนขึ้นและน าไปสู่การจัดการแสดง 

ซึ่งต่อมาได้มีการพัฒนาต่อยอดไปไปยังงานช่างฝีมืออ่ืน ๆ เช่น หัวโขน ถนิมพิมพาภรณ์ การแต่งหน้าโขน 

การท าฉาก ดนตรี ฯลฯ กล่าวได้ว่า การเกิดขึ้นของโขนพระราชทานมีจุดมุ่งหมายที่ใช้โขน เป็น

เครื่องมือในการสร้างงานอนุรักษ์งานช่างประเภทอ่ืน ๆ ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ราชเลขานุการใน

พระองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ประธานคณะกรรมการอ านวยการจัดการแสดง

โขนพระราชทานเล่าถึงจุดเริ่มต้นของโขนพระราชทานว่า 
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“เกิดจากการที่สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถทรงห่วงว่าโขนก าลังเสื่อมไป

จากความนิยมของคนไทย ทั้ง ๆ ที่คุณค่าความงดงามที่เป็นเนื้อแท้ของโขน เป็นศิลปะโบราณ

และสมบัติอันล้ าค่าของไทย ก็อาจจะเลือนหายไปในเร็ววัน พระองค์จึงมีพระราชเสาวนีย์        

ให้ฟ้ืนฟูการแสดงโขนให้กลับมาอยู่ในความนิยมของสังคมไทยเพ่ือสืบทอดวัฒนธรรมของชาติ

ให้คงอยู่สืบไป สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ มีหลักการทรงงานโดยพิจารณา

ถึงความเกี่ยวข้องเชื่อมโยงในทุกมิติ เพ่ือให้โขนมิใช่เพียงแค่การแสดง แต่กลับเป็นการพลิก

ฟ้ืนชีวิตต่าง ๆ ให้กลับมาอยู่ร่วมกันได้อย่างยั่งยืน เริ่มต้นจากการสร้างคณะท างานที่ได้ระดม

ปราชญ์ผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญด้านศิลปวัฒนธรรมไทยแทบทุกแขนงมาหารือและท างานร่วมกัน 

เพ่ือให้การอนุรักษ์โขนเป็นไปด้วยความถูกต้องตามจารีตโบราณตั้งแต่การศึกษาค้นคว้าข้อมูล 

การออกแบบเครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า การท าหัวโขน เครื่องประดับ การร้อง การดนตรี 

ไหว้ครูไปจนถึงการด าเนินงานต่างๆ ที่เป็นไปด้วยความด้วยความพิถีพิถันและประณีต

บรรจง” (จรุงจิตต์ ทีขะระ, 2558) 

7.1.2.1 รูปแบบและวิธีการแสดงโขนพระราชทาน 
 การจัดการแสดงโขนพระราชทานเป็นการน าคุณค่าและความเป็นประวัติศาสตร์ของโขนใน

อดีตมาสร้างขึ้นใหม่ในปัจจุบัน เพ่ือให้เกิดคุณค่าในรูปแบบของงานนาฏศิลป์ไทยที่ประกอบไปด้วย

ศาสตร์และศิลป์แขนงอ่ืน ๆ อันเป็นมรดกประจ าชาติที่แสดงถึงความวิจิต ประณีต งดงามในอดีต 

ก่อให้เกิดความรู้สึกตระหนักในการอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติไว้ ความโดดเด่นของโขน

พระราชทานเกิดขึ้นจากการมีความแตกต่างจากโขนอ่ืน ๆ โดยให้ภาพของความเป็นโขนในยุคสมัย

ปัจจุบันที่น าเทคโนโลยีและเทคนิคต่าง ๆ มาช่วยในการแสดง เช่น ฉาก แสง สี เป็นต้น มาผนวกกับ

องค์ประกอบที่เกี่ยวกับตัวโขนในอดีต เช่น เครื่องแต่งกาย หัวโขน อุปกรณ์ประกอบ ดนตรี ซึ่งมีความ

เป็นจารีตสมัยเก่า แต่สร้างให้วิจิตรงดงามให้สมกับการให้คุณค่าของโขนในอดีต ส่งผลให้เกิดความ

น่าสนใจที่แปลกและแตกต่างจากโขนอ่ืน ๆ  

 บทโขน – ประเมษฐ์ บุณยะชัย ได้อธิบายถึงการพิจารณาเลือกบทโขนที่ใช้ในการแสดงโขน

พระราชทานว่า ทางคณะกรรมการจะเป็นผู้เสนอตอนที่จะใช้แสดง ทูลเกล้าฯ เสนอสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถ โดยจะพิจารณาเลือกบทโขนที่มีความเหมาะสม ทั้ง บทพากย์ -เจรจา ที่ไม่ยืดยาว

เกินไป โดยเน้นบทโขนในสมัยรัชกาลที่ 1 และรัชกาลที่ 2 ด้วยเห็นว่าบทโขนในสมัยรัชกาลที่ 6        

มีลักษณะยืดยาวเกินไป และบทโขนในสมัยนายเสรี หวังในธรรม ยืนพ้ืนด้วยตลกมากเกินไป จึงไม่เหมาะ

กับน ามาใช้แสดงโขนพระราชทาน ซึ่งเน้นคุณค่าในเชิงอนุรักษ์ บทโขนพระราชทานมีการแต่งบทขึ้นใหม่บ้าง



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 150 

บางส่วน และได้ส่งบทให้คุณหญิงอุไรวรรณ สวัสดิศาสน์ นักอักษรศาสตร์เชี่ยวชาญ ฝ่ายราชเลขานุการ     

ในพระองค์ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ เป็นผู้ตรวจสอบภาษา โดยบทโขน

พระราชทานจะเน้นการด าเนินเรื่องที่รวดเร็ว มีการตัดฉากที่ไม่ส าคัญออก เช่น ฉากลงสรง            

ฉากบรรยายการเดินทาง เป็นต้น มีการปรับบทร้องให้สั้นลง เช่น บทพากย์รถ เป็นต้น ซึ่งการปรับบท

เพ่ือให้ด าเนินเรื่องได้อย่างรวดเร็ว ทั้งนี้เพ่ือให้สอดคล้องกับรสนิยมของคนดู  นอกเหนือจากนั้น            

การพิจารณาคัดเลือกบทต้องเอ้ือต่อการแสดงและการใช้เทคนิคเข้ามาสร้างความตื่นตาน่าสนใจ มีการ

ใส่บทตลก แต่เป็นบทตลกที่แสดงในช่วงเวลาหนึ่ง มิได้แทรกเข้าไปในการเดินเรื่องแสดงโขนปกติ  

(ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2556) บทตลกมิได้แสดงรูปแบบเดิมแต่มีการเปลี่ยนแปลงไปได้ในแต่ละวัน 

ตามความสามารถของผู้แสดงตลกและเหตุการณ์ร่วมสมัยในขณะนั้น เป็นลักษณะคล้ายตลกโขน     

ในสมัยนายเสรี หวังในธรรม เช่น การแสดงโขนตอนโมกขศักดิ์ ตลกสองนายเป็นผู้ดูแลแม่น้ าหน้า

พลับพลาพิธี มีการพูดกันว่า “จะเอาแบริเออร์หรือลวดหนามมาขวางไว้ดีไหม” ซึ่งเป็นการล้อเลียน

เหตุการณ์สถานการณ์การเมืองไทยก่อนหน้าการแสดงไม่กี่วัน ที่มีการน าแบริเออร์และลวดหนามมา

กีดขวางผู้ประท้วงรัฐบาล หรือกรณีที่มีการยิงแก๊สน้ าตาใส่ผู้ชุมนุมต่อต้านรัฐบาล ตลกโขนก็ได้น ามา

ล้อเลียนโดยกล่าวถึงน้ าแข็งแห้ง (Dry Ice) ที่ใช้ประกอบฉากว่า “นึกว่าเป็นแก๊สน้ าตาเสียอีก” ช่วย

เรียกเสียงปรบมือและความชอบใจจากผู้ชมได้เป็นอย่างดี (กรินทร์ กรินทสุทธิ์, 2558) 

 ฉากและอุปกรณ์ประกอบฉาก – ถือได้ว่าเป็นจุดเด่นของโขนพระราชทาน เพราะการแสดง

ในแต่ละตอนจะมีฉากที่สร้างได้สมจริงซึ่งท าได้ยาก เพราะโขนเป็นเรื่องราวอิทธิปาฏิหาริย์ การสร้าง

ฉากและใช้อุปกรณ์ประกอบฉากโดยใช้เทคนิคต่าง ๆ เข้ามาช่วย ทั้งแสง สี สลิง ฯลฯ ท าให้การแสดง

ดูสมจริง ตื่นตาตื่นใจ เป็นจุดขายในตอนนั้น ๆ จากการศึกษาพบว่าฉากในการแสดงโขนพระราชทาน

ได้ใช้แนวคิดตามแบบที่เคยมีมาในอดีตแล้วน ามาปรับเข้ากับรูปแบบเทคโนโลยีและเทคนิคในปัจจุบัน 

โดยวิวัฒนาการของการสร้างงานฉากโขนในอดีตได้รับการถ่ายทอดจากสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรา-   

นุวัดติวงศ์ (พ.ศ. 2406 - 2490) สืบต่อมาถึงยุคกรมศิลปากร โยนายโหมด ว่องสวัสดิ์ (พ.ศ. 2439 - 2542) 

และสืบต่อมาในยุคของนายสุธี ปิวรบุตร ผู้ดูแลฉากของกรมศิลป์ในปัจจุบัน (จารุนี อารีรุ่งเรือง, 2559) 

ต่อมาโขนศาลาเฉลิมกรุงได้พัฒนาฉากให้มีความทันสมัย มีการใช้เทคโนโลยีและเทคนิค เช่น การยิง

แสงเลเซอร์ เป็นต้น มาใช้ในการแสดงโขน และโขนพระราชทานก็ได้พัฒนาต่อยอดให้เป็นจุดขายของ

การแสดงนี้ โดยให้ความส าคัญกับรายละเอียดให้มีความใกล้เคียงกับของจริงให้มากท่ีสุด นายสุดสาคร 

ชายเสม ผู้ออกแบบฉากและอุปกรณ์ประกอบฉาก กล่าวถึงแนวคิดในการสร้างฉากโขนพระราชทานว่า  
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“เป็นการท าเพ่ือให้ความรู้ด้านประวัติศาสตร์ หากมาชมหลังโรงจะได้รู้ว่าเป็น

อย่างไร การสร้างงานไม่ได้คิดว่าท าแค่ฉาก แต่เป็นการรักษาวัฒนธรรมจึงต้องท า ให้มากกว่า

คนดูได้เห็น อีกประการหนึ่งคือเวลาสมเด็จพระนางเจ้าฯ มาชมการแสดง ท่านจะมีกล้องส่อง

ทางไกลเพ่ือไว้สามารถชมรายละเอียดต่าง ๆ หากไม่ใส่ใจรายละเอียดอาจท าให้เห็นความไม่

สมบูรณ์ของงาน” (สุดสาคร ชายเสม, 2558) 

ถึงแม้จะเป็นการออกแบบฉากและอุปกรณ์ที่เน้นรายละเอียด มองดูจากโรงละครระยะไกลอาจไม่เห็น

รายละเอียดมากนัก แต่การประชาสัมพันธ์ประกอบกับการน าฉากหรืออุปกรณ์มาจัดแสดงด้านหน้า

สถานที่แสดง จึงเป็นการให้ประชาชนผู้มาชมได้รับรู้ถึงคุณค่าของงานศิลป์ไทยไปในตัว โดยในแต่ละ

ชุดการแสดงจะมีฉากและอุปกรณ์ท่ีเป็นไฮไลท์ส าคัญ ๆ ดังนี้ 

- ปี พ.ศ. 2550, ปี พ.ศ. 2552 ชุดพรหมาศ มีการใช้สลิงชักรอกตัวนักแสดงโขนขึ้นแสดง

เพ่ือแสดงอากัปกิริยาการเหาะของตัวละคร ฉากขบวนทัพพระอินทร์ (อินทรชิตแปลง) 

ซึ่งมีการบรรเลงเครื่องประโคมที่ใช้ในงานราชพิธีมาบรรเลงประกอบในฉากขบวนทัพของ

พระอินทร์ และฉากสนามรบที่มีช้างเอราวัณขนาดใหญ่ที่ดูเหมือนก าลังลอยอยู่บนอากาศ 

แวดล้อมด้วยเหล่าเทวดานางฟ้าที่ก าลังร่ายร าล่อหลอกทัพและพลวานรของพระลักษมณ์ 

- ปี พ.ศ. 2553 ชุดนางลอย มีการสร้างฉากท้องพระโรงกรุงลงกาให้เสมือนท้องพระโรงใน

พระบรมหาราชวัง มีเพ่ิมซุ้มภายในพระที่นั่ง ทั้งซุ้มหน้าต่าง ซุ้มพระโรง เพ่ิมเสาให้ดู

อลังการขึ้น   มีการสร้างวอสีวิกากาญจน์ขึ้นใหม่อย่างวิจิตรงดงามเสมือนของจริง ใช้เวที

หมุนในการเปลี่ยนฉากที่พ านักนางตรีชฎา มาเป็นที่ประทับของนางสีดา ซึ่งนับเป็นครั้ง

แรกที่น าเอาเวทีหมุนมาใช้ในการแสดงโขน รวมทั้งเทคนิคการเปลี่ยนฉากบนเวทีอย่าง

รวดเร็ว โดยการใช้รีโมทคอนโทรล เทคนิคเดียวกับท่ีใช้ในละครเวทีสมัยใหม่            ฉาก

พลับพลาพระรามในป่าที่ตัวพ้ืนหลังเป็นเพนติ้ง แต่มีตัวมุขยื่นออกมาเป็นตัวจริง รวมไป

ถึงการใช้เทคนิคนางสีดาหายไปในกองไฟแล้วเปลี่ยนเป็นนางเบญกายขึ้นรอกสลิงเหาะ

ไปบนอากาศ 

- ปี พ.ศ. 2554 ชุดมัยราพณ์ มีฉากส าคัญที่เป็นไฮไลต์คือ ฉากการประกอบพิธีหุงสรรพยา

ของมัยราพณ์ ที่ใช้ระบบไฮดรอลิกเพ่ือให้นักแสดงเปลี่ยนไปมาในหม้อสรรพยาได้ และ

ฉากหนุมานเนรมิตกายให้ใหญ่โตเพ่ืออมพลับพลา ซึ่งเป็นที่ประทับของพระราม เป็นการ

สร้างประติมากรรมตัวหนุมานที่เนรมิตกายให้ใหญ่โต สูงถึง 8 เมตร และกว้างจนสามารถ

ให้คนเข้าไปอยู่ในนั้นได้ รวมทั้งดวงตาของหนุมานสามารถกลอกกลิ้งไปมาและหลับตา 
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มือก็สามารถขยับได้ ฉากหนุมานเดินทางผ่าอุปสรรคไปช่วยเหลือพระราม รวมไปถึงฉาก

สุดท้ายคือฉากอัญเชิญพระรามเสด็จกลับ เหล่าเทพบุตร เทพธิดาพากันยินดีโปรย

ข้าวตอกดอกไม้แซ่ซ้องสรรเสริญ นับว่าเป็นการแสดงโขนที่เปลี่ยนฉากมากที่สุดตั้งแต่มี

มา โดยท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ได้เปิดเผยด้วยว่า สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ ทรงมีรับสั่งชื่นชมและทรงปลื้มพระราชหฤทัย รับสั่งว่า จัดได้สวย

งดงาม สมบูรณ์ทุกอย่าง และสนุกทุกฉาก ทีแรกคิดว่าการแสดง 1 ชั่วโมงจะยาว        

แต่รับสั่งว่า ไม่ยาวเลย และทรงขอบคุณทุกคนที่ทุ่มใจจัดท าขึ้น โดยทอดพระเนตรผ่าน

กล้องขยาย จึงทรงเห็นรายละเอียดทุกอย่างด้วย (ไทยรัฐออนไลน์, 2554) 

- ปี พ.ศ. 2555 ชุดจองถนน ฉากที่เด่น ๆ เช่น ฉากพลับพลาพระราม และพลับพลาริมน้ า

ของทศกัณฐ์ และฉากหนุมานด าน าลงไปใต้มหาสมุทร มีการท าภาพใต้น้ าได้เสมือนจริง

เหมือนหนุมานก าลังด าลงไปใต้ทะเลจริง ๆ มี การสร้างราชรถขึ้นใหม่ตามแบบ

สถาปัตยกรรมงานศิลปกรรมแบบช่างโบราณ 

- ปี พ.ศ. 2556 ชุดโมกขศักดิ์ มีฉากส าคัญที่เป็นไฮไลต์คือ ฉากวิมานพระพรหมที่กุมภกรรณ

เข้าไปขอหอกโมกขศักดิ์ ฉากหยุดรถพระอาทิตย์ ที่สร้างพระอาทิตย์ดวงกลมโตขนาด

เส้นผ่าศูนย์กลาง 4 เมตร และฉากเก็บต้นยาที่เนรมิตรหนุมานสูง 4 เมตรโอบภูเขาสูง 8 

เมตรโดยใช้ระบบไฮดรอลิก 

- ปี พ.ศ. 2557 ชุดนาคบาศ มีฉากส าคัญคือ ฉากโพรงไม้โรทัน ซึ่งมีความอลังการมี

พญานาคอยู่รอบโพรงไม้ และฉากแก้ศรนาคบาศ เนรมิตพญาครุฑตัวใหญ่ ขนาด 7 เมตร 

ที่โฉบเฉี่ยวลงมาเพ่ือท าลายนาคที่รัดพระลักษมณ์อยู่โดยใช้ระบบรอกสลิง 

- ปี พ.ศ. 2558 ชุดพรหมาศ มีการสร้างประติมากรรมช้างเอราวัณขนาดใหญ่ เป็นจุดเด่น

ในการแสดงครั้งนี้ มีขนาดความสูงกว่า 3.5 เมตร โดยมีการใส่เอ็ฟเฟ็กต์ให้มีความสมจริง 

โดยสามารถขยับในอิริยาบทต่างๆ เช่น การชูงวง การขยับคอได้ทั้ง 3 เศียร การทรุดตัวหมอบ 

- ปี พ.ศ. 2561 ชุดพิเภกสวามิภักดิ์ มีฉากไฮไลต์ส าคัญได้แก่ ฉากท้องพระโรงกรุงลงกาที่

สวยงามขึ้นด้วยการเพ่ิมพระที่นั่งบุษบก ฉากพิเภกถอดมงกุฎฝากนางตรีชฎาไปคืน

ทศกัณฐ์ก็ไม่เคยมีมาก่อน ฉากเรือส าเภาโล้ไปปล่อยพิเภกขึ้นฝั่งก็จัดสร้างอย่างวิจิตร

ตระการตา โดยมีความยาวตัวเรือยาวร่วม 10 เมตร และความสูงของเสากระโดง 7.5 

เมตร สามารถชักใบลดใบได้เหมือนจริง โดยได้รับความร่วมมือจากกองทัพเรือ มีการเชิญ
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นายทหารเรือมาแนะน ากลไกการก่อสร้างเรือส าเภา และสอนนักแสดงเรื่องการชักใบเรือ 

เพ่ือให้เกิดความสมจริงอย่างท่ีสุด 

กล่าวได้ว่างานฉากเป็นจุดเด่นของการแสดงโขนพระราชทาน ซึ่งตั้งแต่ภายหลังการ

เปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นต้นมา โขนพระราชทานเป็นโขนที่สร้างงานได้ยิ่งใหญ่อลังการ

ที่สุด ยังหาโขนกลุ่มไหนที่สามารถท าออกมาให้วิจิตรงดงามและอลังการเท่าโขนพระราชทานยังไม่มี 

จนท าให้การติดตามการแสดงโขนพระราชทานในแต่ละปี และมีผู้คนตั้งตารอดูฉากไฮไลต์ส าคัญ ๆ 

เสมอมา 

พัตราภรณ์ ศิราภรณ์ และหัวโขน – ถือเป็นจุดเด่นอีกส่วนหนึ่งของโขนพระราชทาน        

เนื่องด้วยจุดก าเนิดของโขนพระราชทานเริ่มต้นมาจากพระราชด าริในด้านเครื่องแต่งกายโขน         

และส่งผลขยายไปยังส่วนประกอบการแสดงอ่ืน ๆ จึงมีบทบาทส าคัญในฐานะเป็นส่วนชูโรงโขนนี้         

ในการสร้างเครื่องแต่งกายโขน ทีมงานผู้จัดท าได้มีการศึกษาถึงรูปแบบเครื่องแต่งกายโขนแบบโบราณ 

โดยศึกษาจากเครื่องแต่งกายเก่าจากหลักฐานที่ยังคงถูกเก็บไว้ในพิพิธภัณฑ์ต่าง  ๆ รวมทั้งของสะสม

ส่วนบุคคล ภาพถ่ายเก่า เอกสาร บทละคร และจากงานช่างต่าง ๆ เช่น จิตรกรรม หุ่นไทย หัวโขน 

ฯลฯ สร้างงานเพ่ือแสดงให้เห็นถึงคุณค่าของงานช่างในอดีต ปรับปรุงจากงานช่างในหลาย ๆ ยุคสมัย

ในอดีตมาท าให้เกิดเป็นงานช่างสมัยรัชกาลปัจจุบัน สุรัตน์ จงดา ได้ให้สัมภาษณ์ถึงความแตกต่างของ

เครื่องแต่งกายโขนพระราชทานกับโขนอ่ืน ๆ ไว้ว่า  

“โขนพระราชทานมีการสร้างงานที่มีการศึกษารูปแบบจากอดีต และปรับให้เป็นงาน

ช่างศิลป์ในสมัยปัจจุบัน อีกท้ังยังมีการศึกษาประวัติศาสตร์การศึกษาบริบทต่าง ๆ             ที่

เกี่ยวข้องด้วย เช่น การส่งอิทธิพลจากแหล่งวัฒนธรรมต่าง ๆ ที่มาของการใช้เครื่องแต่งกาย

ประเภทนั้น ๆ เพ่ือที่จะน ามาเป็นข้อมูลประยุกต์ใช้ให้เหมาะสมและถูกต้อง อีกทั้งจะต้องท า

ความเข้าใจแนวคิด ระบบความงาม โครงสร้างของรูปทรงและเส้น ฯลฯ เพ่ือเข้าถึงหลัก

สุนทรียะตามแนวคิดของคนโบราณก่อนที่จะสร้างงาน ซึ่งแตกต่างจากที่กรมศิลปากรท าใน

ปัจจุบันโดยลอกแบบกันมาเป็นทอด ๆ โดยไม่ได้เข้าใจระบบความงาม จึงเกิดความเพ้ียนขึ้น

ภายหลัง ดังนั้น เครื่องแต่งกายโขนพระราชทานจึงมีความแตกต่างหลายประการเมื่อเทียบ

กับโขนกรมศิลปากร” (สุรัตน์ จงดา, 2558) 

ในส่วนของศิราภรณ์และถนิมพิมพาภรณ์ มีการศึกษาจากงานที่เก็บไว้ในส านักการสังคีต  

กรมศิลปากร และพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พระนคร ซึ่งงานส่วนใหญ่เป็นของที่รับโอนมาจาก        
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กรมมหรสพในสมัยรัชกาลที่ 6 และน ามาสร้างงานขึ้นใหม่ให้มีความงดงาม โดยปรับองค์ประกอบต่าง ๆ 

ให้มีน้ าหนักเบา เหมาะสมกับสรีระของนักแสดง สวมใส่สบาย แต่คงไว้ด้วยสัดส่วนความงามตามแบบ

งานศิลปะไทยดั้งเดิม (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในพระบาทสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ

, 2557) 

การแต่งหน้าโขน – ในส่วนของการแต่งหน้าโขนของโขนพระราชทาน ก็มีการปรับรูปแบบ

การแต่งหน้าแล้วพัฒนาให้เหมาะสมส าหรับการแสดงบนเวทีจนเป็นรูปแบบ “การแต่งหน้าตามแนว

พระราชนิยม” ในโขนพระราชทานในปัจจุบัน (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในพระบาทสมเด็จพระนางเจ้า

สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2557) โดยมีที่มาจากการที่สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ         

มีพระราชด าริวิจารณ์การแต่งหน้าโขนที่แสดงถวายหน้าพระที่นั่งในโอกาสส าคัญต่าง  ๆ ท าให้

คณะท างานด้านการแต่งหน้าโขนมีการศึกษาค้นคว้า  และพัฒนารูปแบบการแต่งหน้า โดยผล

การศึกษาพบว่ารูปแบบการแต่งหน้าโขนในอดีตจนถึงปัจจุบันแบ่งออกเป็นแต่ละยุคดังนี้ 

ยุคที ่1 ขาวเหมือนตุ๊กตา สมัยอยุธยา ถึง รัชกาลที ่4 

ยุคที ่2 หน้าขาวผ่อง สมัยรัชกาลที่ 5 ถึง รัชกาลที ่6 

ยุคที ่3 หน้าขาวนวล สมัยรัชกาลที่ 7 

ยุคที ่4 ดวงตาหวานซึ้ง สมัยรัชกาลที่ 8 ถึง รัชกาลที ่9 (ทศวรรษที่ 30-70  ศตวรรษท่ี 20) 

ยุคที ่5 งามตามสมัยนิยม สมัยรัชกาลที่ 9 (ทศวรรษที่ 70-80  ศตวรรษท่ี 20) 

ยุคที่ 6 การแต่งหน้าส าหรับเวที สมัยรัชกาลที่ 9 (ทศวรรษที่ 90 ศตวรรษที่ 20) (มนตรี วัด

ละเอียด, 2550) 

เมื่อศึกษาพัฒนาการและเหตุผลของแต่ละรูปแบบแล้ว  จึงได้ปรับและพัฒนาให้โขน

พระราชทานใช้การแต่งหน้าเพ่ือสนองพระราชด าริ ในรัชกาลที่ 9 เป็นแบบฉบับการแต่งหน้าโขนใน

รัชกาลปัจจุบัน โดยเรียกว่าการแต่งหน้าตามแนวพระราชนิยม 
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7.1.2.2 โขนพระราชทานกับการให้คุณค่าต่อสถาบันพระกษัตริย์ 
 - การเสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดง 

ในการแสงโขนพระราชทานทุกครั้งจะมีรอบการแสดงส าหรับรอบเสด็จพระราชด าเนิน โดยมี

นายกรัฐมนตรีพร้อมด้วยภริยา คณะกรรมการจัดการแสดงโขน คณะรัฐมนตรี คณะทูตานุทูต 

ข้าราชการ คหบดี และศิลปิน เฝ้าฯ รับเสด็จ ซึ่งเป็นการสร้างคุณค่าและเป็นการประชาสัมพันธ์งาน

ผ่านกลุ่มบุคคลที่มีชื่อเสียงกลุ่มต่าง ๆ ธงไชย แมคอินไตย์ ได้ให้สัมภาษณ์ในการมาชมการแสดงโขน

พระราชทานรอบเสด็จพระราชด าเนินว่า  

“รู้สึกเหมือนทุกครั้งที่มามีความสุขมาก เหมือนอยู่ในที่ที่เราไม่เคยพบเคยเห็นสิ่งที่มี

ความมหัศจรรย์ในทุกวินาที อยากให้ทุกคนได้เห็น อีกอย่างหนึ่งซึ่งส าคัญที่สุดในชีวิตก็คือต้อง

กราบแทบพระบาทพระองค์ท่านที่ทรงเมตตาให้พวกเราได้มีงานดีดีแบบนี้ให้ดู เป็นของวิเศษ

ของเมืองไทยที่เราต้องเก็บเอาไว้ในความทรงจ าที่ดีของเราทุกคน” (ธงไชย แมคอินไตย์, 

2558) 

การแสดงออกของกลุ่มผู้มีชื่อเสียงย่อมส่งผลถึงการรับรู้ของประชาชนที่ชื่นชอบบุคคลที่มีชื่อเสียง

เหล่านั้น ยิ่งผู้มีชื่อเสียงให้ความส าคัญกับงานโขนพระราชทาน ก็จะท าให้บรรดาผู้ที่ชื่อชอบบุคคลนั้น 

ๆ ให้ความส าคัญตามไปด้วย นอกจากกลุ่มบุคคลที่มีชื่อเสียงที่มารับชมแล้ว การเสด็จพระราชด าเนิน

ทอดพระเนตรการแสดงโขนยังสร้างคุณค่าให้กับกลุ่มนักแสดงอีกด้วย โดยนักแสดงโขนมีความเชื่อว่า 

การได้แสดงโขนให้พระมหากษัตริย์ได้ทอดพระเนตรเป็นมงคลแก่ชีวิตสูงสุดแล้ว (ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, 

2562) ดังนั้นการเสด็จพระราชด าเนินมาทอดพระเนตรโขนพระราชทานจึงเป็นการสร้างคุณค่าให้กับ 

ผู้แสดงและผู้ที่มารับชม ก่อให้เกิดความภาคภูมิใจและน้อมน าแนวทางในการอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรรม

การแสดงโขนในฐานะของผู้แสดงที่เป็นผู้สืบสานงานอนุรักษ์ต่อไป 

- การให้พระราชด ารัสชี้น าแนวทาง 

สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระราชด ารัสที่แสดงให้เห็นถึงการให้

ความส าคัญกับโขนพระราชทานในการที่พระองค์เป็นผู้ริเริ่มรื้อฟ้ืนโขนขึ้นมาและโขนพระราชทานก็

ประสบผลส าเร็จ ในด้านคนดู  ดั งปรากฎในพระราชด ารัสของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ พระราชทานแก่คณะบุคคลที่เข้าเฝ้าฯ ถวายชัยมงคลในโอกาสวันเฉลิมพระ

ชนมพรรษา ณ ศาลาดุสิดาลัย สวนจิตรลดา พระราชวังดุสิต วันอังคาที่ 11 สิงหาคม 2552 ใจความว่า 
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“ทีนี้ขอคุยอีกเรื่องหนึ่ง เรื่องโขน เมื่อเดือนมิถุนายนที่ผ่านมาก็ได้มีการจัดแสดงโขน

ชุดพรหมาศ เรื่องโขนเนี่ย สมเด็จเจ้าฟ้า ลูกสาวข้าพเจ้า สมเด็จพระเทพรัตน์ฯ เป็นห่วง

เหลือเกินว่า โขนไม่ค่อยแสดง เพราะเสื้อผ้าก็ทรุดโทรมเก่า ไม่ได้แสดงแล้ว ทั้ง ๆ ที่มีคนที่

ฝีมือดีที่จะแสดงโขนได้ แต่ก็แสดงไม่ได้เนื่องจากเงินจ ากัด แล้วเสื้อผ้าก็เก่า ก็พระราชทาน

สร้างชุดโขนข้ึนใหม่อีก แล้วก็มีการซ้อม พวกครูโขนที่เก่งต่าง ๆ ก็ซ้อมลูกศิษย์ แล้วก็แสดงให้

ประชาชนดูเมื่อเร็ว ๆ นี้เอง สมเด็จพระเทพฯ เล่าเป็นห่วงมากว่า โขนเป็นของที่วิเศษ อย่างที่

อินโดนีเซียเขายังรักษาของเขาไว้ แต่ของเราเนี่ย นับวันเนี่ยเสื้อผ้ามันแพง นับวันจะไม่ได้แสดง 

ก็กลัวว่าจะหายไปจากความนิยมของคนไทย ข้าพเจ้าก็ปรึกษากับอาจารย์สมิทธิ ศิริภัทร    

แล้วอาจารย์สมิทธิฯก็ไปรวบรวมผู้รู้หลายคน ศึกษาค้นคว้า จัดสร้างเครื่องแต่งกายของโขน 

หัวโขน เครื่องประดับต่าง ๆ คราวนี้งดงามมาก เครื่องแต่งกายโขนเมื่อได้สร้างเสร็จสมบูรณ์

แล้วสวยงามเหลือเกิน นับว่าคุ้มค่าในการรอคอยจริง ๆ แสดงโขนเมื่อเร็ว ๆ นี้ ท่านทั้งหลาย

บางคนคงได้ชมแล้ว เห็นว่าประชาชนมาชมกันแน่นขนัด จนเพ่ิมรอบการแสดงแล้วก็ยังไม่

เพียงพอ ยังมีผู้ขอร้องให้จัดแสดงอีก น่ารักที่ลูกพาคนแก่ พ่อแม่หรือปู่ย่าตายายที่แก่ ๆ         

จูงมือกันไปดูโขนที่ท าขึ้นใหม่ ส าเร็จใหม่นี้ เห็นว่าสวยงามมากเลย อุปกรณ์การแสดงก็

เรียบร้อย เจ้าหน้าที่ทุกฝ่ายชื่นใจหายเหนื่อย เพราะได้รับค าชมจากประชาชนมากเลย เขามี

รูปเสื้อผ้าโขนที่สร้างขึ้นใหม่ การแสดงโขนครั้งนี้ไม่ใช่จะประสบความส าเร็จเพียงแค่ได้

เผยแพร่ศิลปะการแสดงชั้นสูงของไทยเราเท่านั้น แต่ยังเกิดสิ่งที่มีคุณค่าเพ่ิมขึ้นมาอีก คือพวก

เราได้สร้างช่างฝีมือรุ่นใหม่เอ่ียมขึ้นมา รุ่นใหม่ที่เข้าใจถ่องแท้ถึงศิลปะการสร้างเครื่องแต่งกายโขน 

และได้เห็นความผูกพันอย่างใกล้ชิดแบบสังคมไทยสมัยโบราณ ลูกหลานจูงพ่อแม่ ปู่ย่าตายาย 

คนแก่ในบ้าน ไปดูโขนครั้งนี้ ได้เห็นการแสดงความรัก เอ้ืออาทรต่อกันในครอบครัว ก็เป็นภาพ

ที่สร้างความสุขใจแก่ผู้พบเห็นทุกคน และเสียงที่เรียกร้องว่าให้จัดการแสดงโขนขึ้นอีกนั้น 

ข้าพเจ้าก็รับฟัง และก าลังตรึกตรองว่า จะเลือกตอนไหนมาจัดแสดงใหม่ แต่ก็ต้องฝึกซ้อม

นานหน่อย ขอให้ นี่เขาสั่งให้ข้าพเจ้าพูดว่าขอให้แฟน ๆ โขนคอยติดตามข่าวต่อไป เขาสั่งมา 

อย่าลืมรับสั่งตรงนี้ให้ได้ โฆษณาไปในตัวรับรองว่า ต่อไปต้องมีให้ชมแน่นอน ในโอกาสนี้ 

ข้าพเจ้าต้องขอขอบคุณกรุงเทพมหานคร และส านักนายกรัฐมนตรี ที่ร่วมกันจัดนิทรรศการ

โขนชุดพรหมาศ ที่หอศิลปวัฒนธรรมกรุงเทพมหานคร ซึ่งประชาชนก็ได้ชมความงดงามของ

เครื่องแต่งกายโขนทุกชนิด หัวโขน เครื่องประดับต่าง ๆ พร้อมทั้งอุปกรณ์การแสดงที่ส าคัญ 
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มีช้างเอราวัณ เป็นต้น ทีนี้ใครเป็นผู้เชี่ยวชาญการโขนขอช่วยแนะน าข้าพเจ้าว่า คราวหน้าจะ

เอาตอนไหนมาแสดงดีได้ช่วยกัน”(ส านักงานจังหวัดพิจิตร, 2552) 

นอกจากพระราชด ารัสที่แสดงให้เห็นถึงการสร้างโขนพระราชทานของสถาบันกษัตริย์เองแล้ว ในยุค

ต่อมามีการคุณค่าของโขนพระราชทานผูกไว้กับงานศิลป์ประจ าชาติที่สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถทรงต้องการอนุรักษ์และหวงแหนไว้เพ่ือความภาคภูมิใจของชาติและของคนในชาติ 

ในหนังสือโขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ได้กล่าวถึง 

พระราชกรณียกิจของ สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ต่อการส่งเสริมและสนับสนุน          

การแสดงโขนของไทยว่า แม้การจัดการแสดงโขนพระราชทานในแต่ละครั้งไม่ใช่เรื่องง่าย แต่สมเด็จ

พระนางเจ้าสิริกิติ์  พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระราชด ารัสเกี่ยวกับการอนุรักษ์ศิลปะแขนงนี้ว่า 

“ขาดทุนของฉัน คือก าไรของแผ่นดิน” นับเป็นความโชคดีของคนไทยและประเทศไทยที่สมเด็จฯ  

ทรงส่งเสริมและสนับสนุนการแสดงโขน ธ ารงนาฏศิลป์ของชาติให้คงอยู่คู่แผ่นดินสืบไป (มูลนิธิ

ส่งเสริมศิลปาชีพ ในพระบาทสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2557) สอดคล้องกับบท

สัมภาษณ์ของประเมษฐ์ บุณยะชัย ผู้ก ากับโขนพระราชทานได้กล่าวไว้ว่า  

“การแสดงโขนต้องใช้พระราชทรัพย์ส่วนพระองค์มหาศาล รายได้แต่ละครั้งหักลบ

แล้วขาดทุนทุกปี เพ่ิงมีปีท่ีแล้ว (2557) เท่าทุน เพราะมีเงินบริจาคมาช่วย แต่พระองค์ยังทรง

อนุญาตให้ท าเต็มที่โดยไม่ต้องกังวลเรื่องค่าใช้จ่าย ดังที่เคยตรัสไว้ว่า “ขาดทุนของฉัน คือ

ก าไรของแผ่นดิน” เพราะศิลปะวัดไม่ได้ด้วยเงิน ความภาคภูมิใจของคนในชาติที่ฝากไว้เป็น

มรดกของประเทศคือก าไร” (สุชาดา ลิมป์, 2558) 

จะเห็นได้ว่าในช่วงหลังมานี้ โขนพระราชทานถูกผูกโยงและตอกย้ ากับความเป็นงานศิลป์แผ่นดิน          

เป็นสมบัติประจ าชาติที่ไม่อาจใช้เงินมาประเมินมูลค่าได้ การด าเนินงานแม้จะขาดทุนแต่ก็ต้องท า         

เพ่ือไม่ให้ศิลปะการแสดงแขนงนี้สูญหายไปจากประเทศ โดยกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์มีบทบาท

ส าคัญในฐานะผู้ด าเนินงานตั้งแต่ ริเริ่มให้นโยบาย ไปจนถึงรวบรวมเครือข่ายสร้างงานโขนขึ้นมา         

โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ืออนุรักษ์ให้คงอยู่ไว้สืบไป สร้างการรับรู้ให้กับประชาชนโดยชูพระราชด ารัสที่

แสดงให้เห็นถึงภาระหน้าที่ของสถาบันกษัตริย์ในการอนุรักษ์สมบัติของชาติชิ้นนี้ การรับรู้ของผู้คน         

จึงไม่ได้แค่เชื่อมโยงสถาบันพระมหากษัตริย์กับเรื่องราวของโขนเพียงอย่างเดียว แต่ยังเชื่อมโยงกับ

สถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะกลุ่มที่มีบทบาทส าคัญในการอนุรักษ์การแสดงประจ าชาติแขนงนี้ไว้ 
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และเป็นกลุ่มเดียวที่สามารถท าออกมาได้ยิ่งใหญ่สมกับเป็นศิลปะการแสดงประจ าชาติ การด ารงไว้ซึ่ง

สถาบันพระมหากษัตริย์จึงเป็นการอนุรักษ์ไว้ซึ่งโขนในฐานะการแสดงประจ าชาติไปด้วย 

- การใช้โขนสร้างงานและสร้างรายได้ 

 โขนพระราชทานด าเนินการสร้างงานผ่านมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถ ด้วยสอดคล้องกับวัตถุประสงค์ของมูลนิธิฯ กล่าวคือ มีวัตถุประสงค์เพ่ือหาอาชีพ

เสริมเพ่ิมรายได้ และเพ่ือธ ารงรักษาและฟ้ืนฟูหัตถกรรมแบบไทยโบราณที่ก าลังจะเสื่อมสูญไปตาม

กาลเวลาให้กลับมาแพร่หลาย ดังนั้น การสร้างงานโขนพระราชทานนอกเหนือจากคุณค่าด้านการ

แสดงแล้ว โขนพระราชทานยังให้คุณค่าในด้านเป็นแหล่งสร้างอาชีพและรายได้ให้กับกลุ่มช่างฝีมืองาน

ศิลป์ของไทยอีกด้วย ในการจัดนิทรรศการหรือประชาสัมพันธ์งานแสดงโขนพระราชทานจะให้

ความส าคัญกับภาพของโขนพระราชทานในฐานะเครื่องมือในการอนุรักษ์งานศิลป์อ่ืน ๆ ซึ่งมีมูลนิธิ

ส่งเสริมศิลปาชีพฯ เป็นหน่วยงานรองรับในการด าเนินงานสร้างงานศิลป์เหล่านี้อยู่แล้ว เป็นการ

ส่งเสริมมูลนิธิฯในฐานะหน่วยงานที่สนับสนุนการสร้างงานโขนให้เป็นที่รับรู้ต่อประชาชน ตัวอย่างของ

การให้ภาพของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในการช่วยสร้างงานและสร้างรายได้ให้กับสมาชิกมูลนิธิปรากฏ

อยู่ในค าสัมภาษณ์ของ นิ่ม อริศรา เด็กชาวเขาที่ชอบในงานปักผ้า และได้รับพระราชทานพระราชวโรกาส

จากสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ทรงรับเข้าเป็นนักเรียนในมูลนิธิศิลปาชีพ ได้เรียนวิชาปักผ้าแบบโบราณ

และเป็นนักเรียนศิลปาชีพรุ่นที่สองของครูวีรธรรม ตระกูลเงินไทย ผู้เชี่ยวชาญเรื่องพัสตราภรณ์และ

ลายปักไทยโบราณ ซึ่งเป็นผู้ดูแลและออกแบบงานปักชุดโขนพระราชทาน ว่า 

“เมื่อก่อนเราปักกระเป๋า ปักเสื้อผ้าชนเผ่า พอได้มาอยู่ในมูลนิธิฯ เราก็ได้ปักชุดโขน

ด้วยดิ้นเงินดิ้นทอง ชุดโขนแต่ละปีลายก็จะไม่เหมือนกัน มีตั้งแต่ลายง่ายจนถึงลายยาก     ชิ้น

หนึ่งก็ใช้เวลาท าหลายเดือนค่ะ ท าตั้งแต่ตอนพรหมาศครั้งแรก ได้ดูโขนครั้งแรกในชีวิตด้วย

ค่ะ ทั้งฉาก ทั้งชุด ทั้งท่าทาง อลังการมาก ตอนเห็นชุดที่ตัวเองปัก (สไบของนางลอยและชุด

เสนายักษ์) มันพูดไม่ออกเลยค่ะ เห็นแล้วจ าได้เลยว่าชุดไหนเราท า ภูมิใจและดีใจที่เห็น

ผลงานตัวเองแล้วนักแสดงได้ใส่ให้คนทั้งโลกดู ศิลปะการปักผ้าโบราณถ้าเราไม่อนุรักษ์ไว้มันก็

สูญหายไปได้” (นฤมล อารีสินพิทักษ์, 2558) 

จะเห็นได้ว่า ไม่ใช่แค่เพียงการอนุรักษ์ด้านงานศิลป์ของไทยเพียงเท่านั้น โขนพระราชทานยังได้

ก่อให้เกิดกลุ่มช่างฝีมือคนรุ่นใหม่ ที่นอกเหนือจากได้ช่วยงานด้านอนุรักษ์ไว้แล้ว ยังได้สร้างงานและ

รายได้ให้กับกลุ่มช่างฝีมือเหล่านี้อีกด้วย โขนพระราชทานได้ชูบทบาทของมูลนิ ธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ  
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ให้เป็นที่รับรู้ต่อสาธารณะให้เห็นว่าเป็นหน่วยงานที่ประสบผลส าเร็จทั้งในด้านผลงานของมูลนิธิ           

ที่ออกมาทั้งในแง่สืบสานอนุรักษ์งานศิลป์ของไทย และยังสามารถแปรผลงานให้เป็นเงินทองช่วยสร้าง

รายได้ ซึ่งทั้งหมดเป็นการตอกย้ าบทบาทพระราชกรณียกิจในการช่วยเหลือประชาชน เพราะการ

แสดงโขนในแต่ละครั้งใช้จ านวนงบประมาณมาก การชูเรื่องงานศิลป์ที่ก่อให้เกิดรายได้ ซึ่งสอดคล้อง

กับวัตถุประสงค์ของมูลนิธิศูนย์ศิลปาชีพฯ จึงช่วยลดข้อทักท้วงเรื่องการแสดงโขนที่สิ้นเปลือง

งบประมาณไปได้ อีกท้ังยังช่วยชูบทบาทของมูลนิธิศูนย์ศิลปาชีพฯ ให้เป็นหน่วยงานที่จัดตั้งโดยสมเด็จ

พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ เป็นมูลนิธิที่มีคุณค่า มีประโยชน์ และช่วยเหลือประชาชน        

มาโดยตลอด 

- การเน้นย้ าคุณค่าสถาบันพระมหากษัตริย์ 

ในการแสดงโขนพระราชทานในแต่ละครั้ง จะมีการสอดแทรกแนวคิดที่เกี่ ยวกับสถาบัน

กษัตริย์ผ่านเรื่องราวของการแสดงโขนโดยตรง กล่าวคือ เป็นเรื่องราวของพระรามที่เป็นภาพแทนของ

กษัตริย์ เช่น ตอนจองถนน ที่พระรามสามารถที่จะเหาะข้ามมหาสมุทรไปกรุงลงกาได้ แต่ไม่ยอมเหาะ

ข้ามไปและใช้วิธีถมถนนข้ามไปแทนเพ่ือปรากฏเป็นเกียรติยศในภาคภาคหน้า ตอนนาคบาศมีการให้

ความส าคัญกับการสร้างพญาครุฑที่มีขนาดใหญ่เป็นพิเศษลงมาช่วยพระรามขจัดเหล่าบรรดานาค            

ซึ่งพญาครุฑในเรื่องรามเกียรติ์เป็นพาหนะของพระนารายณ์ซึ่งอวตารลงมาเป็นพระราม หรือตอน

พิเภกสวามิภักดิ์ ที่แสดงถึงความมีธรรมะของพิเภกที่ถึงแม้จะเป็นฝ่ายผู้ร้าย แต่ด้วยความเที่ยงธรรม 

จึงเลือกที่จะจงรักภักดีต่อฝ่ายพระราม เป็นต้น ซึ่งทั้งหมดนี้เป็นการแสดงให้เห็นถึงการที่พระรามซึ่ง

เป็นภาพแทนของพระมหากษัตริย์ อุดมไปด้วยคุณธรรมและความดีจึงมีบริวารมาช่วยเหลือ          

และท้ายที่สุดธรรมะก็ชนะอธรรมในที่สุด ซึ่งเป็นเนื้อเรื่องแก่นหลักของรามเกียรติ์อยู่แล้ว               

แต่นอกเหนือจากเรื่องรามเกียรติ์แล้ว ยังมีบทสรรเสริญพระเกียรติของพระมหากษัตริย์ และร าเบิกโรง 

ที่เป็นการสอดแทรกแนวคิดสถาบันพระมหากษัตริย์ลงไปอีกด้วย  

ก่อนเริ่มการแสดงจะมีการร้องเพลงประกอบการบรรเลงดนตรีไทยเพ่ือสรรเสริญพระเกียรติ

ของสถาบันพระมหากษัตริย์ และตามด้วยการร าเบิกโรง โดยบทร้องสรรเสริญนี้จะใช้บทที่เคยแต่งไว้แล้ว 

หรือแต่งบทขึ้นมาใหม่ แต่เนื้อหาโดยหลักคือการสรรเสริญคุณงามความดีของสถาบันพระมหากษัตริย์ 

โดยบทร้องสรรเสริญในการแสดงชุดโขนพรหมาศ  ใช้บทระบ าพัธวิสัย จากละครดึกด าบรรพ์ เรื่องคาวี 

ตอนนางคันธมาลีหึง บทพระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  

เนื้อความดังนี้  
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สรวมชีพข้าพระบาท ถวายอภิวาทบาทธุลี  นฤบดีดิลกรัฐ พัธวิสัยผ่านเผ้า 

พระเดชพระปกเกล้า ไพร่ฟ้าอยู่เย็น สรวมชีพขอทูลสนอง ถวายผองพลามาตย์ 

มหาดไทยเฝ้าฝ่ายขวา กลาโหมเฝ้าฝ่ายซ้าย ตามทีบ่โยกย้าย อยู่พร้อมเพรียงกัน 

วันนี้เอย วันนี้วันดี แสนสุรเสนี จะเล่นระบ า หลายเลบง บ าเรอทรงธรรม 

จะผูกพจน์ เป็นบทลบอง จะเลือกท านอง ให้ร้องคมข า 

สอดส าเนียง กับเสียงดนตรี ให้เข้าที จะเต้นจะร า 

จะเป็นถ้อยค า ขอถวายพรชัย ด้วยส าราญ ส าเริงหฤทัย เพราะพระภูวนัย ได้ชัยชราเอย 

 

ขอพระเอย ขอพระตรีศุลี พระจักรปาณี และบิดามหา สามพระองค์ จงพิทักษ์ราชา 

สมเด็จอมรินทร์ แรมบุรพทิศ พระยมศักดิ์สิทธิ์ สถิตทางขวา 

พระพิรุณ ระวังหลังภพ พระไพสพ เธอสิงอุตรา ขอสี่เทวา ช่วยรักษาพระวงศ์ 

พระลักษมี ยุพดีโฉมยง   ขอให้พระองค์ ทรงศรีสวัสดิ์เอย  

ขอให้พระองค์ จงพ้นภัยพาล   เข็ญใจจัณฑาล จงบันดาลวิบัติ 

ขอจงนิรทุกข์ ขอจงนิรโศก  และนิรโรค อันตรายขจัด 

ใครก่อเข็ญ ก็จงเห็นรหัส    อุบาทว์อุบัติ สารพัดอย่ามี 

กาลกิณี จงประลาตประลัย    ศัตรูภายนอก จงออกตัวไกล 

ศัตรูภายใน จงประลัยลาญชนม์    พระจอมสกล จงสถาพรเอย 

 

ขอให้พระองค์ จงเกษมส าราญ    เสวยรมย์สมภาร บริวารสลับสลอน 

เจริญศักดิ์ ทรงพลสิทธิ์  เจริญพระฤทธิ์ ริปูสยบสยอน 

พระยศแพร่หลาย อย่ารู้หายรู้หย่อน   พระเกียรติกระฉ่อน ทุกนครมาคัล 
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หิรัญสุวรรณ บรรณาการมากมา  สมบูรณ์สมบัติ พิพัฒน์โภคา 

เสวยสุขทุกทิวา ชันม์วรรษายืนยง   สิ่งใด ธ ประสงค์ จงประสิทธิ์เถิดเอย 

เนื้อหาในบทพระนิพนธ์เป็นบทร้องที่ใช้แสดงเพ่ือเฉลิมพระเกียรติ และถวายพระพรแด่องค์

พระมหากษัตริย์ เป็นการแสดงความรู้สึกของพสกนิกรชาวไทยทุกหมู่เหล่า ที่ส านึกในพระมหา

กรุณาธิคุณอันหาที่สุดมิได้ของพระมหากษัตริย์ที่มีต่ออาณาประชาราษฎร์ โดยบทร้องสรรเสริญ         

ในปีต่อ ๆ มา ใช้บทนิพนธ์ที่มีลักษณะประพันธ์ขึ้นเพ่ือเฉลิมพระเกียรติ แสดงความจงรักภักดี             

และถวายพระพรสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระราชินีในฐานะองค์อุปถัมภ์ผู้จัดให้มีการแสดง

โขนพระราชทาน ร้องก่อนการร าเบิกโรงและการแสดงโขนเป็นประจ าทุกปี เช่น บทร้องถวายพระพร

ในการแสดงโขนชุด จองถนน (2555) ที่ว่า 

 ประนมกรเหนือเกล้าเกศี    ถวายบังคมพระราชินีศรีสยาม 

พระเกียรติก้องลือพระยศปรากฏนาม ทุกเขตคามแซ่ซร้องสดุดี 

วโรกาสเฉลิมพระชนมพรรษา  แปดสิบฉน าน าพระองค์ทรงสุขี 

ประชาไทยทั้งมวลล้วนยินดี   พระแม่มีพระคุณอุ่นอกไทย 

ศิลปาชีพนาฏยศาสตร์ไม่คลาดแคล้ว  เกือบสูญแล้วถ้าพระองค์ไม่แก้ไข 

โปรดท านุบ ารุงเต็มพระทัย   ขาดทุนของฉันแต่ฝากไว้ในแผ่นดิน 

ปวงข้าพระบาทขอถวายสัจสัญญา   จะจงรักแม่ฟ้าจนสูญสิ้น 

สนองงานผสานประโยชน์ของแผ่นดิน  ตราบสิ้นกัลป์ปาชีวาลัย (มูลนิธิส่งเสริม

ศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2555) 

จะเห็นได้ว่าบทเบิกโรงที่แต่งเนื้อร้องขึ้นใหม่นี้จะมุ่งให้ความส าคัญกับพระราชกรณียกิจของสถาบัน

กษัตริย์ในการท านุบ ารุงศิลปวัฒนธรรมของชาติโดยเฉพาะโขน ซึ่งเป็นลักษณะหลักที่ส าคัญของการ

สร้างอ านาจน าของสถาบันกษัตริย์ในด้านวัฒนธรรมในยุคปัจจุบัน คือการด ารงบทบาทในฐานะผู้ฟ้ืนฟู

และอุปถัมภ์งานศิลป์ของชาติ ประเมษฐ์ บุณยะชัย ผู้ก ากับการแสดงโขนพระราชทานกล่าวว่า          

การร้องเพลงสรรเสริญพระเกียรติสถาบันพระมหากษัตริย์นี้ นอกจากจะเป็นการร้องเพ่ือรอผู้ชมเข้านั่ง

ประจ าที่ให้เรียบร้อย เพราะก าลังจะเริ่มแสดงโขนแล้ว ยังเป็นการแสดงออกของตัวแทนประชาชน

และคณะท างาน ที่รู้สึกส านักในพระมหากรุณาธิคุณของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อวงการนาฏศิลป์
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และงานศิลป์ทั้งหลาย รวมไปถึงเป็นการแสดงความรักและจงรักภักดีของคณะท างานต่อสถาบัน

พระมหากษัตริย์ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2556) 

การร าเบิกโรง ซึ่งเป็นธรรมเนียมการแสดงโขนแต่โบราณจะต้องมีการร าเบิกโรงก่อนการ

แสดงโขน การเลือกชุดการแสดงก็มีความหมายที่ เกี่ยวข้องกับแนวคิด ปัจจัย ความหมายที่เกี่ยวข้อง

กับการแสดงโขน และสถาบันพระมหากษัตริย์ เช่น เบิกโรงชุดประเลง (2550, 2552, 2558) กิ่งไม้เงินทอง 

(2553) ที่แสดงถึงความเป็นพระมหากษัตริย์ กิ่งไม้เงินทองสมัยก่อนจะมีได้ก็เฉพาะพระมหากษัตริย์

เท่านั้น ร าเบิกโรงนารายณ์เจ็ดปาง (2557) มีเนื้อหากล่าวสรรเสริญพระนารายณ์ที่อวตารลงมาปราบ

ยุคเข็ญตามล าดับต่าง ๆ รวมทั้งการอวตารลงมาเป็นพระรามกษัตริย์แห่งกรุง อโยธยาเพ่ื อปราบ

ทศกัณฐ์ในเรื่องรามเกียรติ์ ดังเนื้อร้อง 

“อัญขยมบังคมพระจักรรัตน์  พระอวตารโปรดสัตว์ถึงเจ็ดหน  

ปางหนึ่งเป็นมัจฉาฝ่าสายชล  ช่วยฤาษีเจ็ดตนและพญามนุษย์  

ปางสองเป็นเต่าหนุนเขาหลวง  เมื่อชักนาคกวนห้วงมหาสมุทร  

ปางสามเป็นหมูป่ากล้าฤทธิรุทร  สัประยุทธ์หิรันตยักษ์แย่งปัถพี  

ปางสี่เป็นนรสิงห์แสนดุ   ปราบหิรัณยกษิปุยักษี  

ปางห้าเป็นคนค่อมหลอกขอที่  กรุงพลีเสียเดชและเขตขัณฑ์  

ปางหกเป็นพระรามปรศุ   ปราบกษัตริย์มุทะลุให้เสียขวัญ  

ปางเจ็ดเป็นพระรามจันทร์  ปราบท้าวทศกัณฐ์สิ้นพันธุ์พงศ์  

ปางนี้พระองค์จะอวตาร   เป็นกฤษณะกุมารอันสูงส่ง  

จะปราบเหล่ายักษ์ร้ายใจทะนง  ให้โลกคงอยู่สุขสถาวร  

ยินดีปางใดไม่เทียบเท่า   ท าให้เราเริงใจไหวกระฉ่อน  

จับระบ าร้องร าถวายกร   บ าเรอพระทรงศร ส าราญเทอญ”(มูลนิธิส่งเสริม

ศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2557) 

บทเบิกโรงชุดระบ านารายณ์เจ็ดปางนี้ เป็นบทพระนิพนธ์น ามาจากบทละครดึกด าบรรพ์เรื่องกรุงพาณชมทวีป

ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ซึ่งโดยปกติแล้วจะหาชมได้ยาก 
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เพราะมักจะใช้แสดงในโอกาสส าคัญเท่านั้น โดยผู้แสดงสมมุติเป็นเทพบุตรและนางฟ้าลงมาร่ายร า

สรรเสริญพระนารายณ์ ที่สอดคล้องกับความเชื่อของชาวไทยว่า พระมหากษัตริย์คือพระนารายณ์     

ที่อวตารลงมาช่วยเหลือประชาชนชาวไทย เป็นการสอดแทรกแนวคิดเทวราชาที่ เปรียบ

พระมหากษัตริย์เป็นองค์สมมติเทพอวตารลงมาช่วยเหลือราษฎรและกระท าคุณความดีต่าง ๆ ซึ่งอยู่

นอกเหนือจากในเรื่องราวรามเกียรติ์แต่ก็ยังคงไว้ซึ่งแก่นคล้ายกัน ในส่วนของบทเบิกโรงถวายพระพร

ในปีอ่ืน ๆ (2554, 2555, 2556, 2561) จะมีลักษณะสรรเสริญและอ านวยอวยพรแด่สถาบัน

พระมหากษัตริย์เป็นหลัก รวมถึงมีการแทรกจุดประสงค์ของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่เกี่ยวกับ

การเมือง-สังคมลงไปในบทโขนนอกเหนือจากการสรรเสริญและอ านวยอวยพร เช่น ปี พ.ศ. 2556 

โขนพระราชทานชุดโมกขศักดิ์ มีบทเบิกโรง ดังนี้ 

“ด้วยอ านาจพุทธธรรมน าผล จุ่งเจริญพระกมลหรรษา 

คุณพระธรรมเลิศล้ าโลกา  บันดาลให้พระชันษายืนยง 

พระสงฆ์ทรงศีลวิสุทธิ์  ดลพระฉวีผ่องผุดดังประสงค์ 

ชาติไทยรักกันมั่นคง  คือพระราชประสงค์องค์ราชินี” (มูลนิธิส่งเสริม

ศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2556) 

เป็นที่น่าสังเกตว่าบริบทการเมืองไทยในยุคนั้น (พ.ศ. 2556) เกิดวิกฤติปัญหาการแบ่งฝ่าย โดยมีกลุ่มผู้

คณะกรรมการประชาชนเพ่ือการเปลี่ยนแปลงปฏิรูปประเทศไทยให้เป็นประชาธิปไตยที่สมบูรณ์แบบ

อันมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุข (กปปส.) ประท้วงต่อต้านรัฐบาลนางสาวยิ่งลักษณ์ ชินวัตร ผู้น า

รัฐบาลในขณะนั้น จนน าไปสู่การยุบสภาผู้แทนราษฎรในวันที่ 9 ธันวาคม พ.ศ. 2556 และเหตุการณ์

รัฐประหารโดยคณะรักษาความสงบแห่งชาติ (คสช.) ในวันที่ 22 พฤษภาคม พ.ศ. 2557 น าโดย       

พลเอกประยุทธ์ จันทร์โอชา บทเบิกโรงในปี พ.ศ. 2556 จึงมีลักษณะแสดงให้เห็นจุดประสงค์ของ

สถาบันกษัตริย์ในการต้องการให้คนในชาติมีความรักและสามัคคี คือนอกเหนือจากบทเบิกโรงและบท

สรรเสริญที่ส่วนใหญ่จะเน้นในเรื่องการอ านวยอวยพรแด่สถาบันพระมหากษัตริย์ และพระราชกรณียกิจ

ในด้านการฟ้ืนฟูศิลปวัฒนธรรมของชาติแล้ว ยังมีบทเบิกโรงที่สอดแทรกแนวความต้องการของ

สถาบันพระมหากษัตริย์ในการชี้น าวิถีของคนในสังคมอีกด้วย 

กล่าวได้ว่าทั้งบทสรรเสริญพระมหากษัตริย์และบทเบิกโรง เป็นการตอกย้ าความเป็นพระมหา

กษัตริย์ทั้งในด้านความเป็นสมมติเทพและธรรมราชา ซึ่งสอดคล้องกับเรื่องราวรามเกียรติ์ที่ ใช้ในการ
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แสดงโขนอยู่แล้ว เป็นการแทรกอุดมการณ์ของสถาบันกษัตริย์ลงไปในส่วนของการแสดงโขน ผู้ที่มา

ชมโขนจะสามารถรับรู้และเชื่อมโยงโขนกับสถาบันพระมหากษัตริย์อย่างแยกไม่ขาด นอกเหนือจาก

เนื้อเรื่องในรามเกียรติ์ที่เกี่ยวพันธ์กับพระมหากษัตริย์โดยตรงแล้ว ยังมีการใส่บทสรรเสริญและบทเบิก

โรงที่แต่งเนื้อร้องขึ้นใหม่ที่พูดถึงสถาบันพระมหากษัตริย์โดยตรง ทั้งการกล่าวสรรเสริญ กล่าวถึง พระ

มหากรุณาธิคุณต่อวงการโขน กล่าวอวยพร เป็นต้น ซึ่งการแสดงโขนกลุ่มอ่ืน ๆ จะมีเพียงบทเบิกโรงและ

ต่อด้วยการแสดงโขนเลย การแสดงโขนพระราชทานจึงมีการให้ อุดมการณ์สถาบันพระมหากษัตริย์

ไปสู่คนดูตั้งแต่บทสรรเสริญ บทเบิกโรง ไปจนถึงเนื้อเรื่องการแสดงโขน  

 

7.2 บุคคลและหน่วยงานส าคัญในการสร้างโขนที่เกาะเกี่ยวคุณค่าต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ 
ทั้งโขนศาลาเฉลิมกรุงและโขนพระราชทาน ล้วนเป็นโขนที่ด าเนินการผลิตจากกลุ่มสถาบัน

พระมหากษัตริย์เป็นแกนหลักส าคัญ โดยโขนศาลาเฉลิมกรุงอยุ่ในการดูแลของส านักงานทรัพย์สินส่วน

พระมหากษัตริย์เป็นเจ้าของกรรมสิทธิ์ในศาลาเฉลิมกรุงเต็มที่ บริหารงานในนามของบริษัท สหศินีมา 

ต่อมาส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ได้ก่อตั้ง “มูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง” ขึ้นตามนโยบายเชิงสังคม

ในการอนุรักษ์ไว้ซึ่งศิลปวัฒนธรรมไทย โดยมีจุดประสงค์ในการที่จะด ารงไว้ซึ่งศาลาเฉลิมกรุงให้อยู่    

คู่ชาติและคนไทยตลอดไป โดยแรกเริ่มจัดตั้งมูลนิธิศาลาเฉลิมกรุงมีวัตถุประสงค์ในการจัดตั้งมูลนิธิ          

9 ข้อ คือ (ศาลาเฉลิมกรุง, ม.ป.ป.) 

1) เพ่ือเชิดชูเทิดพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ ๗ 

2) เพ่ือจัดหาทุน เพ่ือการบ ารุงรักษาและบูรณะศาลาเฉลิมกรุง โรงมหรสพพระราชทาน ให้

เป็นที่แพร่หลายและยั่งยืน 

3) เพ่ือส่งเสริมกิจกรรมทางด้านศิลปะและวัฒนธรรมทางด้านการแสดงของไทย 

4) เพ่ือสร้างและส่งเสริมความเข้าใจอันดีในความหลากหลายทางวัฒนธรรมกับมิตรประเทศ

ตลอดจนการแลกเปลี่ยนวัฒนธรรมระหว่างกัน 

5) เป็นแหล่งข้อมูลเกี่ยวกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ละครเวที ต านานเพลงไทย และ

จังหวะชีวิตของโรงละคร พร้อมทั้งส่งเสริมกิจกรรมดังกล่าวให้เจริญก้าวหน้า 

6) ส่งเสริมเกียรติของสมาชิกท่ีอยู่ในวงการบันเทิง ให้เป็นที่แพร่หลาย รู้จักนับถือโดยทั่วไป 

7) เพ่ือเสริมสร้างความกลมเกลียว บ าเพ็ญทาน ประกอบกิจการสาธารณะประโยชน์ และ

การกุศลต่างๆ 
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8) เพ่ือด าเนินการสาธารณะประโยชน์ หรือร่วมมือกับองค์กรการกุศลอ่ืนๆ เพ่ือสาธารณะ

ประโยชน์ 

9) ไม่ด าเนินการเก่ียวข้องกับการเมืองแต่ประการใดๆ 

รายชื่อคณะกรรมการในการบริหารศาลาเฉลิมกรุง ล้วนเป็นบุคคลที่มีบทบาทใกล้ชิดสถาบัน

พระมหากษัตริย์ทั้งสิ้น ส่วนใหญ่เป็นบุคคลที่ท างานในส านักพระราชวัง กรรมการผู้จัดการศาลาเฉลิมกรุง

คือนางนฤมล ล้อมทอง เป็นภรรยาของ นายไพศาล ล้อมทอง ผู้ช่วยเลขาธิการพระราชวัง                

ซึ่งกรรมการบริหารศาลาเฉลิมกรุงจะมีบทบาทหน้าที่หลักในการก าหนดนโยบายองค์และติดตามดูแล

การท างานของคณะท างานเพ่ือให้เป็นไปตามกรอบนโยบายที่วางไว้ ไพโรจน์ ทองค าสุก ได้กล่าวถึง

บทบาทการท างานของคณะกรรมการไว้ว่า คณะกรรมการมีบทบาทหน้าที่ในการให้นโยบายแก่องค์กร 

รวมทั้งมีบทบาทในการคัดเลือกตอนที่จะแสดงซึ่งเป็นไปตามนโยบายขององค์กร เช่น มีการลงมติให้ใช้

หนุมานเป็นตัวละครหลักในการผลิตผลงานชุดต่อ ๆ มา เนื่องจากเรื่องราวของหนุมานแสดงถึงความ

จงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์คือพระราม ตรงกับภาพลักษณ์ขององค์กรคือส านักงานทรัพย์สิน        

ส่วนพระมหากษัตริย์ (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2558) 

การผลิตผลงานโขนเกิดขึ้นจากคณะกรรมการเลือกผู้ก ากับซึ่งเป็นผู้เชี่ยวชาญและคร่ าหวอด

อยู่ในวงการนาฏศิลป์โขน และผู้ก ากับจะท าหน้าที่รวบรวมคณะท างานซึ่งเป็นบุคลากรทั้งจากบุคลากร

ทางนาฏศิลป์โขน และบุคลากรฝ่ายเทคนิคต่าง ๆ ทั้ง ฉาก แสง สี เสียง แอนนิเมชั่น เป็นต้น           

ซึ่งคณะท างานมาจากการแนะน าและการชักชวนกันมาท างานของผู้ก ากับ โดยทีมงานสร้างโขนศาลาเฉลิมกรุง

ทั้งหมด มิได้มีสถานะเป็นบุคลากรประจ า แต่เป็นบุคลากรตามสัญญาจ้าง ดังนั้นเมื่อมีการเปลี่ยน      

ผู้ก ากับ จะเห็นได้ว่ามีการเปลี่ยนแปลงทีมงานการผลิตฝ่ายอ่ืน ๆ ด้วยเสมอ โดยคณะท างานมีหน้าที่

จัดการแสดง ควบคุม และดูแลความเรียบร้อยของการแสดง ในขณะที่อ านาจในการตัดสินใจในระดับ

นโยบายและงบประมาณให้เป็นหน้าที่ของคณะกรรมการบริหารศาลาเฉลิมกรุง 

ส่วนโขนพระราชทาน เกิดขึ้นจากแนวพระราชเสาวนีย์ของสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ ถือได้ว่าเป็นโขนที่เกิดขึ้นจากพระมหากษัตริย์โดยตรง รูปแบบและแนวคิดจึงมี

ลักษณะเกาะเกี่ยวกับความเป็นพระมหากษัตริย์ โดยด าเนินงานผ่านผู้ท างานใกล้ชิดสมเด็จ            

พระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ซึ่งในปีแรกของการจัดงานน าโดยนาสมิทธิ ศิริภัทร ผู้เชี่ยวชาญ

ที่ถวายงานด้านศิลปวัฒนธรรมในกองราชเลขานุการในพระองค์สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ และเป็นผู้ท างานด้านผ้าในสมเด็จพระนางเจ้าฯ และปีต่อ ๆ มา ด าเนินการโดย

ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ราชเลขานุการในพระองค์สมเด็จพระบรมราชินีนาถ ในรัชกาลที่ 9              
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เป็นแม่งานหลัก ได้รวบรวมกลุ่มผู้เชี่ยวชาญงานช่างศิลป์ที่มีชื่อเสียงจากด้านต่าง ๆ ทั้งด้านนาฏศิลป์

โขน-ละคร ด้านพัตราภรณ์ ด้านศิราภรณ์ ด้านศิลปกรรมฉาก เป็นต้น รวบรวมจัดตั้งเป็นคณะท างาน 

จนมาเป็นคณะกรรมการจัดการแสดงโขน 

นอกเหนือจากนั้น ยังได้กลุ่มหน่วยงานทั้งภาครัฐและเอกชนในการร่วมผลิตงานโขนในภาค

ส่วนประกอบต่าง ๆ อาทิ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์และวิทยาลัยนาฏศิลปมีส่วนร่วมในโขน

พระราชทานโดยการให้บุคลากร ทั้ง ศิลปินแห่งชาติ ผู้เชี่ยวชาญ ครู อาจารย์ นักเรียน นักศึกษา              

และพ้ืนที่ส าหรับฝึกซ้อมโขนพระราชทาน รวมไปถึงดูแลด้านการขับร้องและบรรเลงดนตรี                  

ส านักการสังคีต มีส่วนร่วมในการให้ผู้เชี่ยวชาญที่เป็นข้าราชการอยู่ในส านัก ท าหน้าที่ถ่ายทอดความรู้

และท่าร าให้กับนักแสดง รวมไปถึงให้ศิลปินที่มีชื่อเสียงของส านักการสังคีตมาเป็นผู้แสดงหลักของโขน

พระราชทาน เช่น พระราม แสดงโดยนายธีระเดช กลิ่นจันทร์ พระลักษมณ์ แสดงโดยนายสมเจตน์ ภู่นา 

ทศกัณฐ์ แสดงโดยนายวัชรวัน ธนะพัฒน์ ซึ่งทั้งหมดเป็นนักแสดงตัวเอกของส านักการสังคีตทั้งสิ้น 

นอกเหนือจากนักแสดงรุ่นใหม่ที่มาจากการคัดเลือกของมูลนิธิศิลปาชีพฯ แล้ว ก็ยังได้รับการช่วยเหลือ

จากส านักการสังคีตในส่วนของนักแสดงตัวเอกนี้  

ในส่วนของพัตราภรณ์ ศิราภรณ์ ถนิมพิมพาภรณ์ ได้กาญจนาภิเษกวิทยาลัยช่างทองหลวง 

และมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ได้ด าเนินการรับสนองพระราชเสาวนีย์จัดสร้างเครื่องประดับและเครื่อง

แต่งกายโขนพระราชทานโดยกลุ่มช่างฝีมือรุ่นใหม่ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ โดยผ้ายกที่ใช้ในการ

แสดงโขนพระราชทานเป็นผ้ายกที่มาจากการผลิตของศูนย์ศิลปาชีพบ้านเนินธัมมัง จังหวัด

นครศรีธรรมราช นายวีรธรรม ตระกูลเงินไทย ผู้ออกแบบเครื่องแต่งกายและเครื่องประดับโขน

พระราชทานกล่าวว่า  

“ผ้ายกเนินธัมมัง เป็นผ้ายกท่ีมีชื่อเสียงมาตั้งแต่สมัยอยุธยา เดิมน าเข้ามาจากอินเดีย 

ต่อมาเมื่อชาวนครศรีธรรมราชทอเองได้จึงไม่ต้องน าเข้า ส่งผลให้นครศรีธรรมราชกลายเป็น

แหล่งผลิตผ้าส่งเข้าราชส านัก ด้วยฝีมือประณีต คุณภาพดี ทอด้วยไหมเนื้อละเอียด 

สอดแทรกลวดลายด้วยไหมเงินและไหมทองที่เบาบาง และมีลวดลายแบบราชส านัก                

ใช้ส าหรับเจ้านายชั้นสูง (ไทยรัฐออนไลน์, 2555)  

เนื่องด้วยกรรมวิธีการผลิตที่ซับซ้อน ท าให้การทอผ้ายกเกือบจะสูญหายไป สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถ เมื่อทรงทราบว่าผ้ายกเมืองนครศรีธรรมราชมีชื่อเสียงมาแต่อดีตก าลังจะขาดผู้สืบทอด 

จึงทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ จัดตั้งศูนย์ศิลปาชีพบ้านเนินธัมมัง ในปี พ.ศ. 2537 และให้อาจารย์วีรธรรม 
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ตระกูลเงินไทย ศึกษาฟ้ืนฟูกระบวนการทอผ้ายกแบบโบราณไปฝึกสอน และได้น าผ้ายกเนินธัมมัง    

มาใช้ในเครื่องแต่งกายตัวเอกโขนพระราชทานมาโดยตลอด ต่อมาในปี พ.ศ. 2557 มูลนิธิส่งเสริม

ศิลปาชีพฯ จัดให้มีการเรียนการสอนงานปักผ้าพัสตราภรณ์โบราณเพ่ิมเติมที่ศูนย์ศิลปาชีพสีบัวทอง 

อ าเภอแสวงหา จังหวัดอ่างทอง และมอบหมายในปักเครื่องแต่งกายโขนเพ่ือใช้ในการแสดงโขน

พระราชทานตั้งแต่ปี พ.ศ. 2557 เป็นต้นมา (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ, 2561) เห็นได้ว่าโขนพระราชทานนอกจากจะเป็นการสร้างโขนออกแสดงสู่

ประชาชนแล้ว ยังเป็นการอนุรักษ์งานศิลป์แบบโบราณ และสามารถสร้างงานให้กับช่างฝีมือรุ่นใหม่

ของศูนย์ศิลปาชีพได้โอกาสในการท างานและได้เงินไปในตัวด้วย  

ในส่วนของฉาก อุปกรณ์ประกอบฉากและเทคนิคพิเศษ ได้วิทยาลัยเพาะช่าง มหาวิทยาลัย

เทคโนโลยีราชมงคลรัตนโกสินทร์  มีส่วนช่วยในการจัดท าฉากและอุปกรณ์ในการแสดงโขน

พระราชทาน ที่น าโดยนายสุดสาคร ชายเสม ผู้ออกแบบฉากและอุปกรณ์ และยังเป็นอดีตอาจารย์

สอนอยู่ที่วิทยาลัยเพาะช่าง ได้น านักศึกษาวิทยาลัยเพาะช่างมาช่วยสร้างงานฉากและอุปกรณ์

ประกอบฉากด้วย นายภานุวัฒน์ รอดสวัสดิ์ นักศึกษาที่จบจากโรงเรียนเพาะช่าง และมีโอกาสได้ช่วย

การจัดท าฉากมาทั้งสิ้น 8 ปี นับตั้งแต่ครั้งแรก ได้กล่าวถึงความรู้สึกของการได้เป็นส่วนหนึ่งในการท า

ฉากโขนพระราชทานว่า 

“มีโอกาสได้ร่วมจัดท าฉากโขนฯ ตั้งแต่สมัยยังเรียนอยู่ที่เพาะช่าง เรียกว่าได้มีโอกาส

ร่วมท าตั้งแต่การแสดงตอน พรหมาศ ครั้งแรกเลยครับ ส าหรับตัวเองแล้วรู้สึกเป็นเกียรติ 

ภูมิใจ และดีใจอย่างที่สุด ที่ได้มีโอกาสเป็นส่วนหนึ่งในการจัดท าฉากในทุกๆ ครั้ง หน้าที่หลัก

ของผมคือ ช่วยในการจัดท าต้นแบบ” (เอ็มอาร์จีออนไลน์, 2558) 

นอกเหนือจากกลุ่มนักศึกษาวิทยาลัยเพาะช่างแล้ว ยังได้กลุ่มช่างฝีมือรุ่นใหม่ในศูนย์ศิลปาชีพ เกาะ

เกิด อ าเภอบางปะอิน จังหวัดพระนครศรีอยุธยามาช่วยด้วย นายสุดสาคร ชายเสม กล่าวถึงที่มาของ

กลุ่มช่างฝีมือศิลปาชีพรุ่นใหม่ว่า เป็นเด็กกะเหรี่ยงจากบ้านแม่ตื่น อ าเภออมก๋อย จังหวัดเชียงใหม่ 

และเด็กจากบ้านห้วยต้า เหนือเขื่อนสิริกิติ์ จังหวัดอุตรดิตถ์ สมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ

ทรงขอมาฝึกฝีมืออยู่ใน ศูนย์ศิลปาชีพเกาะเกิด และตนเองได้เห็นฝีไม้ลายมือของเด็กเหล่านี้จากที่เคย

เป็นครูสอนอยู่ที่นั่น จึงขอไปทางท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ขอตัวมาใช้งานและฝึกให้ด้วย พลเรือเอก

ส าเภา พลธร ซึ่งสนองงานดูแลศูนย์ศิลปาชีพเกาะเกิด เมตตาให้ขอยืมตัวมาท างานนี้  (กรุงเทพธุรกิจ

ออนไลน์, 2562) 
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 จะเห็นได้ว่ากลุ่มบุคคลและหน่วยงานที่มีส่วนร่วมในการสร้างโขนพระราชทานขึ้นมาเป็นกลุ่ม

บุคคลผู้ ใกล้ชิดสถาบันพระมหากษัตริย์และหน่วยงานที่มีประวัติความเป็นมาเกี่ยวข้องกับ

พระมหากษัตริย์และพระบรมวงศานุวงศ์ อาทิ ได้รับการอุปถัมภ์จากสถาบันมหากษัตริย์ รวมถึงเคย

ท างานร่วมกับกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์ในงานด้านศิลปะการแสดงมาก่อน ทั้งหมดมีส่วนร่วมใน

การช่วยกันผลิตงานโขนที่เกาะเกี่ยวคุณค่าของสถาบันพระมหากษัตริย์ในครั้งนี้ 

 

7.3 การเผยแพร่และวาระในการแสดงโขน 
โขนศาลาเฉลิมกรุงมีวาระจัดการแสดงในทุกสัปดาห์เป็นประจ าอย่างต่อเนื่องมาโดยตลอด 

ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2535 เป็นต้นมาถึงปัจจุบัน โขนศาลาเฉลิมกรุงจัดการแสดงโขนมาแล้วจ านวน 5 ตอน 

ได้แก่ โขนจินตนฤมิตร ตอนยกรบ เริ่มแสดงวันที่ 14 ธันวาคม พ.ศ. 2536   

- ตอนพระจักราวตาร เริ่มแสดงวันที่ 3 ธันวาคม พ.ศ. 2548 ถึงวันที่ 1 กรกฎาคม พ.ศ. 

2549 เปิดการแสดงทุกวันพฤหัสบดี วันศุกร์ และวันเสาร์ เวลา 20.30 น. โดยวันจันทร์ 

วันอังคาร และวันพุธ เปิดว่างไว้ส าหรับการแสดงรอบพิเศษ ส าหรับนักเรียน นักศึกษา 

โดยจัดแสดงเวลา 14.00 น. บัตรเข้าชมราคา 1,200 บาท 1,000 บาท และ 800 บาท 

ลด 50 เปอร์เซ็นต์ส าหรับคนไทย 

- ตอนหนุมานชาญก าแหง เริ่มแสดงวันที่ 20 กรกฎาคม พ.ศ. 2549 ถึงวันที่ 3 กรกฎาคม 

พ.ศ. 2553 เนื่องในโอกาสเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช 

รัชกาลที่ 9 ทรงครองสิริราชสมบัติครบ 60 ปี (ปี พ.ศ. 2549) โดยวันแสดงและราคาบัตร

ยังคงเหมือนการแสดงชุดที่ผ่านมา 

- ตอนหนุมาน ข้าราชบริพารพระจักรี เริ่มแสดงวันที่ 15 กรกฎาคม พ.ศ. 2553 เนื่องใน

โอกาสเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช รัชกาลที่ 9        

ทรงครองสิริราชสมบัติครบ 60 ปี (ปี พ.ศ. 2549) โดยแสดงทุกวันพฤหัสบดี และวันศุกร์ 

บัตรเข้าชมราคา 1,200 บาท 1,000 บาท 800 บาท และ 200 บาทส าหรับนักเรียน 

นักศึกษา บัตรลด 50 เปอร์เซ็นต์ส าหรับคนไทย และเด็กที่อายุไม่เกิน 12 ปีเข้าชมฟรี  

ใช้เวลาในการแสดงทั้งหมด 1 ชั่วโมง 30 นาที (ศาลาเฉลิมกรุง, ม.ป.ป.) 

- ตอนหนุมาน ปฐมบทแห่งจินตนาการ เริ่มแสดงวันที่ 2 กรกฎาคม 2556 ถึงเดือน

ธันวาคม 2561 เนื่องในโอกาสครบรอบ 84 ปี ศาลาเฉลิมกรุง เป็นการแสดงในลักษณะ
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โขนตอนยาวจบในเรื่องรูปแบบและเนื้องเรื่องคล้ายตอนที่ผ่านมา ใช้เวลาในการแสดง

รวม 1 ชั่วโมง 30 นาที และต่อมาในเดือนมกราคม พ.ศ. 2562 มีการปรับการแสดง        

โดยเน้นกลุ่มผู้ชมเป็นนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติที่ซื้อบัตรเข้าชมพระบรมมหาราชวัง           

ในราคา 500 บาท นักท่องเที่ยวจะได้รับบัตรเข้าชมพระบรมมหาราชวัง วัดพระศรีรัตน-

ศาสดาราม พิพิธภัณฑ์วัดพระศรีรัตนศาสดาราม และบัตรเข้าชมการแสดงโขน             

ณ โรงมหรสพหลวงศาลาเฉลิมกรุง ซึ่งจัดการแสดงในระหว่างวันจันทร์ถึงวันศุกร์             

จัดแสดงวันละ 5 รอบ ได้แก่เวลา 10.30 น. 13.00 น. 14.30 น. 16.00 น. และ 17.30 น. 

ความยาวการแสดงรอบละ 25 นาที โดยใช้ชื่อตอนว่า “หนุมาน” พร้อมนี้ศาลาเฉลิมกรุง

ได้จัดรถบริการรับนักท่องเที่ยว ณ บริเวณด้านหน้าประตูวิมานเทเวศร์ ซึ่งเป็นประตู

ทางออกของนักท่องเที่ยวที่มาเที่ยวชมพระบรมมหาราชวังด้วย (ศาลาเฉลิมกรุง, ม.ป.ป.) 

ไม่เพียงจัดการแสดงในโรงมหรสพเท่านั้น ภายใต้การด าเนินการในรูปแบบมูลนิธิ หนึ่งใน

จุดประสงค์ของมูลนิธิคือเพ่ือเสริมสร้างความกลมเกลียว บ าเพ็ญทาน ประกอบกิจการสาธารณะ

ประโยชน์ และการกุศลต่าง ๆ โขนศาลาเฉลิมกรุงยังได้จัดโครงการ “การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง

สัญจร” ซึ่งเป็นโครงการการแสดงวาระประจ าในส่วนภูมิภาค โดยเริ่มขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2553 ที่จังหวัด

อุตรดิตถ์ และจังหวัดน่าน โดยมีการด าเนินการจัดการแสดงสัญจรไปยังจังหวัดต่าง ๆ ไม่เกิน 4 แห่ง

ต่อปี และรูปแบบการแสดงยังคงยึดถือตามแบบการแสดงในโรงละครอยู่  (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, 

2557) โดยมีวัตถุประสงค์ในการเผยแพร่วัฒนธรรม สืบสานมรดกแห่งจารีต และธ ารงเอกลักษณ์แห่ง

ความเป็นไทยผ่านการแสดงโขนของศาลาเฉลิมกรุง ซึ่งเป็นการแสดงโดยไม่ เสียค่าเข้าชม 

นอกเหนือจากการมุ่งหวังเผยแพร่การแสดงโขนไปสู่กลุ่มคนประชาชนชาวไทย ซึ่งแตกต่างจากกลุ่มคน

ดูในโรงมหรสพที่เน้นกลุ่มนักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศ การแสดงโขนสัญจรของศาลาเฉลิมกรุงยังช่วย

สร้างภาพลักษณ์ต่อองค์กรในการแสดงความรับผิดชอบต่อสังคม ( CSR : Corporate Social 

Responsibility) เนื่องจากการแสดงโขนในแต่ละครั้งมีค่าใช้จ่ายสูง ถึงแม้จะมีทรัพยากรที่ ได้จัดสร้าง

ไว้แล้ว เช่น เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบฉาก แต่ก็มีค่าใช้จ่ายในส่วนค่าตัวนักแสดงและครูผู้สอน 

แต่โขนศาลาเฉลิมกรุงก็ได้รับความช่วยเหลือจากจังหวัดที่ไปแสดงในค่าใช้จ่ายบางส่วน เช่น ค่าที่พัก 

เวที แสง เสียง เป็นต้น อีกท้ังการแสดงสัญจรของโขนศาลาเฉลิมกรุงไม่สามารถน าเทคนิคพิเศษท่ีใช้ใน

การแสดงในแบบโรงมหรสพมาใช้ได้ การดึงคนดูมาชมโขนจึงมีการเพ่ิมฉากตลกแบบเดียวกับการ

แสดงโขนในสมัยนายเสรี หวังในธรรม มาประกอบในการแสดงด้วย กล่าวได้ว่า โครงการโขนศาลา

เฉลิมกรุงสัญจรไม่ได้เน้นการสร้างรายได้จากการแสดงโขน แต่ให้ความส าคัญกับการตอบสนอง
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วัตถุประสงค์ขององค์กรและโครงการในการเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมและอุดมการณ์ของสถาบัน

พระมหากษัตริย์ต่อประชาชน โดยการจัดการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงสัญจรในแต่ละที่จะมีความเกี่ยวพันธ์

กับสถาบันพระมหากษัตริย์ เช่น การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง ชุดพระจักราวตาร แสด งงาน

นิทรรศการ “ต้นโพธิ์แห่งปัญญา แผ่สาขาความร่มเย็นสู่ชาวไทย” ซึ่งเป็นงานนิทรรศการจัดแสดงตาม

แนวพระราชด าริ ถึงปรัชญาในการพัฒนาประเทศและการด าเนินชีวิตที่พระราชทานแก่ปวงชนชาว

ไทยแก่ปวงชนชาวไทยตลอดระยะเวลาแห่งการครองราชย์ การจัดการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง           

งานสักการะสมเด็จพระนเรศวรมหาราช-กาชาดหนองบัวล าภู วันที่ 18 – 27 มกราคม ของทุกปี             

การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงงานประเพณีนบพระ-เล่นน้ า วันที่ 7 มีนาคม 2555 ณ อุทยาน

ประวัติศาสตร์จังหวัดก าแพงเพชร การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงเนื่องในโอกาสคล้ายวันอัญเชิญ            

หลวงพ่อพุทธโสธรขึ้นจากแม่น้ าบางปะกงมาประดิษฐาน และเพ่ือเฉลิมพระเกียรติเนื่องในปีมหามงคล

เฉลิมพระชนมพรรษา ในหลวงรัชกาลที่ 9 ทรงมีพระชนพรรษาครบ 84 พรรษา การแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุง

เพ่ือเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 เนื่องในโอกาสพระราช พิธีมหามงคล

พระชนมพรรษาครบ 7 รอบ 84 พรรษา และการฉลองการก่อตั้งเมืองอุดรธานีเข้าสู่ปีที่ 119 ในวันที่ 

19 – 20 มกราคม 2555 ณ พิพิธภัณฑ์เมืองอุดรธานี ซึ่งการจัดงานที่เกี่ยวข้องกับพระมหากษัตริย์           

ก็เพ่ือใช้โขนเกาะเกี่ยวคุณค่ากับพระมหากษัตริย์ตามวัตถุประสงค์ของโขนศาลาเฉลิมกรุง 

ในส่วนของโขนพระราชทานสร้างวาระการแสดงที่แตกต่างจากโขนอ่ืน ๆ กล่าวคือ เป็นการ

แสดงเฉพาะกาล ในปีหนึ่งจะจัดขึ้นแค่ในช่วงระยะเวลาหนึ่งเท่านั้น ซึ่งแตกต่างจากโขนศาลาเฉลิมกรุง

ที่มีการแสดงตลอดทั้งปี หรือโขนกรมศิลปากรที่จัดการแสดงปีนึงหลายครั้ง ท าให้วาระการแสดงส่งผล

ถึงการรับรู้ของประชาชนว่าเป็นการแสดงพิเศษที่จะต้องมาชมให้ได้ เพราะปีหนึ่งจะจัดแสดงแค่ช่วง

เฉพาะเวลาหนึ่งเท่านั้น ถ้าพลาดไปแล้วก็อาจจะไม่มีโอกาสได้ชมการแสดงในตอนนี้อีก หรือถ้าจัด

ตอนนี้อีกก็จะไม่เหมือนเดิม เพราะโขนพระราชทานจะสร้างเทคนิคพิเศษเฉพาะในแต่ละตอนไม่

เหมือนกัน รวมไปถึงการสร้างวาระการแสดงในช่วงที่คาบเกี่ยววันส าคัญที่เกี่ยวข้องกับสถาบัน

พระมหากษัตริย์ เห็นได้ชัดว่า การแสดงโขนพระราชทานตั้งแต่ปี พ.ศ. 2554 เป็นต้นมา จะจัดช่วงวันแสดง

ให้อยู่ในช่วงใกล้หรืออยู่ในช่วงวันเฉลิมพระชนมพรรษาพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช 

และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ เป็นการสร้างการรับรู้ให้กับผู้มาชมถึงบทบาทหน้าที่

ของสถาบันพระมหากษัตริย์ ทั้งในฐานะผู้จัดสร้าง ผู้อุปถัมภ์ ผู้อนุรักษ์สืบสานงานโขนพระราชทานนี้

ขึ้นมา อีกท้ังโขนพระราชทานมีการประชาสัมพันธ์และออกสื่อต่าง ๆ เป็นจ านวนมาก เช่น นิทรรศการ 

การเปิดโรงโขน การออกสื่อโทรทัศน์ สื่อสิ่งพิมพ์ และสื่อออนไลน์ เป็นต้น ในการออกสื่อแต่ละครั้ง  
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ไม่เพียงแค่ประชาสัมพันธ์ด้านการแสดงเพียงอย่างเดียว แต่ยังสร้างเรื่องราวให้คนรับรู้ถึง กรรมวิธี   

ในการผลิตโขนผูกกับงานศิลป์ อาทิ กว่าจะมาเป็นโขน เป็นการให้คุณค่าผ่านสื่อประชาสัมพันธ์ไปด้วย 

นอกเหนือจากประชาชนจะรับรู้เรื่องโขนแล้วยังรับรู้เรื่องงานศิลป์ด้านอ่ืน ๆ ในแง่ของการอนุรักษ์อีกด้วย 

โดยกลุ่มหน่วยงานที่มีหน้าที่หลักในการประชาสัมพันธ์โขนพระราชทานคือส านักงานทรัพย์สินส่วน

พระมหากษัตริย์และบริษัท โพลีพลัส พีอาร์ จ ากัด เป็นผู้วางแผนและด าเนินการด้านประชาสัมพันธ์ 

โดยตั้งแต่แรกเริ่มจัดการแสดงโขนพระราชทานในปี พ.ศ. 2550 ได้จัดการแสดงติดต่อกันเป็น

ประจ ามาแล้วจ านวน 9 ชุด ประกอบด้วย (วลัญช์ สุภากร, 2561) 

- พ.ศ. 2550 โขนพระราชทาน ตอนพรหมาศ : จัดแสดงโขนในรูปแบบการบรรเลงคอนเสิร์ต 

เนื่องจาก พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 9 ทรงโปรดดนตรีสากลและสอดคล้องกับ

พระอัจฉริยภาพในพระองค์ (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในพระบาทสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถ, 2557) โดยเลือกบทพระนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอเจ้าฟ้า          

กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ใช้ชื่อว่า การแสดงเฉลิมพระเกียรติ เรื่องรามเกียรติ์ ตอน

พรหมาศ บรรเลงโดยวงโยธวาทิต กองดุริยางค์กองทัพบก โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 

พระบรมราชินีนาถ เสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ วันที่ 25 

ธันวาคม 2550 และจัดแสดงรอบประชาชนทั่วไปวันที่ 27 -28 ธันวาคม พ.ศ. 2550            

ณ หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย 

- พ.ศ.2552  โขนพระราทาน ตอนพรหมาศ : คณะกรรมการจัดการแสดงโขน โดยมูลนิธิ

ศิลปาชีพฯ กราบบังคมทูลขอพระราชานุญาตจัดการแสดงโขนเรื่อง รามเกียรติ์ตอนพรหมาศ

ขึ้นอีกครั้ง ในลักษณะปรับปรุงใหม่ โดยสลับรอบเล่นระหว่างวงปี่พาทย์กับดนตรีสากล

แบบเดิม ระหว่างวันที่ 19 – 21 มิถุนายน พ.ศ 2552 โดยสมเด็จพระเจ้าน้องนางเธอ เจ้าฟ้า

จุฬาภรณวลัยลักษณ์ อัครราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์ทอดพระเนตรการ

แสดงในวันศุกร์ที่ 19 มิถุนายน พ.ศ. 2552 เวลา 19.00 น. ผลปรากฏว่าได้รับความชื่นชม

จากประชาชนเป็นอย่างมาก เป็นเหตุให้ต้องเพ่ิมรอบการแสดงจาก 5 รอบ เป็น 6 รอบจาก

ผลประสบความส าเร็จในด้านกระแสตอบรับ เพราะจัดการแสดงเพียง 6 รอบ ท าให้มีผู้พลาด

โอกาสชมการแสดงเป็นจ านวนมาก สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จึงมี           

พระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนออกสู่สายตาประชาชนต่อเนื่องทุกปีเพ่ือเผยแพร่ความ

ภาคภูมิใจในนาฏศิลป์โขนไทยให้คนในชาติได้ร่วมรับชม จึงกลายเป็นต้นก าเนิดการแสดงโขน
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พระราชทาน ในปีต่อ ๆ มา โดยใช้หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย                

เป็นสถานที่จัดการแสดงเป็นต้นมา 

- พ.ศ. 2553 โขนพระราชทาน ตอนนางลอย : จัดแสดงระหว่างวันที่ 22 – 26 กรกฎาคม 

พ.ศ. 2553 จ านวน 8 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ               

เสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดง วันพฤหัสบดีที่ 22 กรกฎาคม พ.ศ. 2553 เวลา 

19.30 น. รอบประชาชนทั่วไป วันศุกร์ที่ 23 กรกฎาคม เวลา 19.30 น. วันเสาร์ที่ 24 และ 

วันอาทิตย์ที่ 25 กรกฎาคม 2553 เวลา 14.00 น. และ เวลา 19.30 น. รอบนักเรียน-นักศึกษา 

ในวันจันทร์ที่ 26 กรกฎาคม เวลา 10.00 น. และ เวลา 15.00 น. บัตรราคา 400 บาท 600 บาท 

800 บาท 1,000 บาท และราคาพิเศษ 100 บาท ส าหรับนักเรียน-นักศึกษา 

- พ.ศ. 2554 โขนพระราชทาน ชุดศึกมัยราพณ์ : จัดแสดงระหว่างวันที่ 15 กรกฎาคม – วันที่ 

7 สิงหาคม พ.ศ. 2554 จ านวน 33 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ พร้อมด้วยสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ 

สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตรการแสดง เมื่อวันที่ 14 กรกฎาคม 

พ.ศ. 2554 

- พ.ศ. 2555 โขนพระราชทาน ชุดจองถนน : จัดแสดงระหว่างวันที่ 2 – 30 พฤศจิกายน 

พ.ศ. 2555 จ านวน 35 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ          

ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ 

สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์ทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ 

วันที่ 1 พฤศจิกายน พ.ศ. 2555 บัตรราคา 1,500 บาท 1,000 บาท 800 บาท 600 บาท 

400 บาท และ100 บาท ส าหรับนักเรียน-นักศึกษา 

- พ.ศ. 2556 โขนพระราชทาน ชุดศึกกุมภกรรณ ตอนโมกขศักดิ์ :  จัดแสดงระหว่างวันที่ 24 

พฤศจิกายน – 9 ธันวาคม พ.ศ. 2556 จ านวน 34 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า 

กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์

ทอดพระเนตร เมื่อวันที่ 6 ธันวาคม 2556 

- พ.ศ. 2557 โขนพระราชทาน ชุดศึกอินทรชิต ตอนนาคบาศ :  จัดแสดงระหว่างวันที่ 7 

พฤศจิกายน – 5 ธันวาคม พ.ศ. 2557 จ านวน 47 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า 
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กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์

ทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ วันที่ 6 พฤศจิกายน พ.ศ. 2557 

- พ.ศ. 2558 โขนพระราชทาน ชุดศึกอินทรชิต ตอนพรหมาศ : จัดแสดงระหว่างวันที่ 7 

พฤศจิกายน – 6 ธันวาคม พ.ศ. 2558 จ านวน 49 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า 

กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนินแทนพระองค์

ทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์ วันที่ 5 พฤศจิกายน พ.ศ. 2558 

- พ.ศ. 2561 โขนพระราชทานชุดพิเภกสวามิภักดิ์ : จัดการแสดงโขนภายหลังเสร็จสิ้นงาน

พระราชพิธีพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ภูมิพลอดุลยเดช โดยจัดแสดงระหว่าง

วันที่ 3 พฤศจิกายน – 5 ธันวาคม พ.ศ. 2561 จ านวน 46 รอบการแสดง โดยสมเด็จพระ

กนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราชกุมารี เสด็จพระราชด าเนิน

แทนพระองค์ทอดพระเนตรการแสดงรอบปฐมทัศน์วันที่ 30 ตุลาคม พ.ศ. 2561 

ในปี พ.ศ. 2559 สมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช เสด็จสวรรคตวันที่ 13 ตุลาคม พ.ศ. 2559 

เพ่ือเป็นการไว้อาลัยโดยเว้นงานรื่นเริง การแสดงโขนพระราชทานจึงงดการแสดงเป็นระยะเวลา 2 ปี 

ภายหลังงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวภูมิพลอดุลยเดช 

ระหว่างวันที่ 25 – 29 ตุลาคม พ.ศ. 2560 โขนพระราชทานจึงได้จัดการแสดงอีกครั้งในปี พ.ศ. 2561 

โดยในงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ โขนพระราชทานได้รับมอบหมายให้เป็นส่วนหนึ่งใน

การแสดงมหรสพสมโภชเนื่องในพระราชพิธีครั้งนี้กับกรมศิลปากรและสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์           

โดยท่ านผู้ หญิ งจรุ งจิ ตต์  ที ขะระ ราช เลขานุการในพระองค์สมเด็ จพระนาง เจ้ าสิ ริ กิ ติ์  

พระบรมราชินีนาถ และประธานคณะกรรมการจัดการแสดงโขนมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ กล่าวว่า  

“สมเด็จพระกนิษฐาธิราชเจ้า กรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯ สยามบรมราช

กุมารี มีพระราชประสงค์ให้โขนพระราชทาน ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ 

ได้มาแสดงร่วมเป็นส่วนหนึ่งของการแสดงบนเวทีมหรสพในงานถวายพระเพลิงพระบรมศพ 

พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช ซึ่งทุกคนทั้งคณะกรรมการ นักแสดง 

นักร้อง คณะท างานทุกฝ่าย รวมทั้งนักเรียนศิลปาชีพ ต่างคือเป็นความภาคภูมิใจที่ได้มีโอกาส

ร่วมในการแสดงถึงความจงรักภักดี ต่อในหลวงรัชกาลที่ 9 ของแต่ละคนที่มีอย่างสุดหัวใจ”

(คมชัดลึกออนไลน์, 2560) 
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โดยโขนพระราชทานที่แสดงในงานพระราชพิธีพระบรมศพนี้ เป็นการแสดงโขนบนเวทีกลางแจ้ง           

ไม่เหมือนกับการแสดงโขนในโรงละคร จึงต้องมีการปรับรูปแบบการแสดงให้มีลักษณะโขนกึ่งฉาก           

ใช้ฉากและเทคนิคมัลติวิชั่นฉายภาพขึ้นจอ แต่ละฉากจะมีอุปกรณ์ประกอบเป็นแบบสามมิติที่วิจิตร

งดงาม เช่น ฉากที่ประทับพระอิศวร หรือฉากตอนลักสีดา เพ่ือให้ยังคงความงดงามทั้งรูปแบบ              

การร่ายร า และการเปลี่ยนฉากตามแบบโขนพระราชทานที่เคยมีมา โดยแบ่งการแสดงออกเป็น 3 

ตอนด้วยกัน คือ ตอนรามาวตาร, ตอนสีดาหาย-พระรามได้พล และตอนพิเภกสวามิภักดิ์ ประเมษฐ์ 

บุณยะชัย ผู้ออกแบบและจัดท าบท เผยถึงสาเหตุที่เลือกตอนทั้ง 3 ตอนนี้มาแสดง ว่า 

“ทั้ง 3 ตอนต่างมีความหมายแฝงอยู่ทั้งสิ้น เช่น ในตอนแรก ตามความเชื่อว่ากษัตริย์

แห่งราชวงศ์จักรีเป็นสมมุติเทพสืบเชื้อสายมาจากพระนารายณ์ ตอนที่สองแสดงให้เห็นถึง

ผู้รักษาความดีจะร่วมกันปราบอธรรมความชั่วร้ายให้เป็นผลส าเร็จ และตอนที่สามแสดงถึง

คุณธรรมและความซื่อสัตย์ผ่านตัวแสดงอย่างพิเภก แต่อย่างไรก็ตาม การแสดงโขนพระนารายณ์

เป็นการสอนถึงความดีย่อมชนะอธรรมอยู่แล้ว... ในโอกาสนี้พวกเราทุกคนมีความยินดีที่ได้มา

ร่วมสนองพระมหากรุณาธิคุณต่อพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดชเป็นครั้ง

สุดท้าย ซึ่งถือว่าเป็นโอกาสส าคัญที่สุดในชีวิต” (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2560) 

จะเห็นได้ว่าโขนพระราชทานเน้นการสร้างการรับรู้ถึงกระบวนการสร้างงานโขนในรูปแบบ

ของความงดงามในอดีตให้กลับมาเป็นที่ภาคภูมิ ใจอีกครั้ ง  โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ เป็นผู้มีส่วนส าคัญในการริเริ่มให้นโยบาย และกลุ่มผู้ท างานใกล้ชิดเป็นผู้สนอง

นโยบายนี้ ท าให้ภาพการรับรู้ของประชาชนต่อโขนพระราชทานและสถาบันพระมหากษัตริย์ เป็นไป

ในทางเดียวกันคือ สถาบันพระมหากษัตริย์ด ารงบทบาทเป็นผู้อนุรักษ์งานศิลปวัฒนธรรมของชาติ    

ซึ่งเป็นความภาคภูมิใจของประเทศ และยังช่วยตอกย้ าให้โขนยังคงเป็นศิลปะวัฒนธรรมประจ าชาติต่อไป 

เป็นการสานต่อจากบทบาทของโขนในช่วงสมัยที่โขนถูกพัฒนาบทบาทความเป็นมหรสพแบบแผน

ประจ าชาติที่ถูกผูกโยงกับความเป็นไทยกับพระมหากษัตริย์ โดยโขนพระราชทานได้สานต่ออุดมการณ์

นี้และพัฒนามาเป็นอุดมการณ์ของสถาบันกษัตริย์ผู้อนุรักษ์งานศิลป์ของไทยไม่ให้สูญหายไป การด ารง

อยู่ของสถาบันพระมหากษัตริย์จึงสอดคล้องกับการด ารงอยู่ของโขน และการด ารงอยู่ของความเป็น

ไทย ซึ่งช่วยให้ประชาชนรับรู้และตระหนักได้ถึงการด ารงคอยู่ของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่จะช่วยให้

งานศิลป์ของไทยเหล่านี้ยังคงอยู่คู่ชาติสืบไป ซึ่งจะเป็นผลดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์เองด้วย 
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7.4 กลุ่มผู้ชมมหรสพโขน 
 โขนศาลาเฉลิมกรุงในปัจจุบันเน้นกลุ่มผู้ชมที่เป็นนักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศ สังเกตจาก

รูปแบบการแสดงในปัจจุบันที่ลดเวลาการแสดงเหลือเพียงรอบละ 20 นาที ซึ่งไม่ได้แสดงจับเรื่องราว

แบบตอนยาวเหมือนการแสดงในอดีต เป็นเพียงการแสดงให้เห็นถึงศิลปวัฒนธรรมอันทรงคุณค่าของ

ชาติให้แก่ชาวต่างชาติรับรู้ การผูกบัตรเข้ากับบัตรเข้าชมวัดพระศรีรัตนศาสดาราม (วัดพระแก้ว) 

ประกอบกับการจัดพาหนะรถรับส่งนักท่องเที่ยวจากประตูวัดพระแก้วมายังศาลาเฉลิมกรุง ท าให้

ปัจจุบันศาลาเฉลิมกรุงมีกลุ่มคนชมที่เป็นนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติจ านวนมากในทุกรอบการแสดง  

แม้จุดประสงค์หลักของกลุ่มผู้ชมโขนของศาลาเฉลิมกรุงจะเป็นชาวต่างชาติ แต่โขนศาลาเฉลิมกรุงก็ยัง

จัดการแสดงโขนศาลาเฉลิมกรุงสัญจรไปยังจังหวัดต่าง ๆ  ทั่วภูมิภาค เพ่ือมุ่งเน้นการเผยแพร่

วัฒนธรรมและแสดงถึงพระมหากรุณาธิคุณของพระมหากษัตริย์ไปยังประชาชนทั่วไปในต่างจังหวัด 

ซึ่งเป็นการแสดงลานกลางแจ้งและไม่เก็บค่าใช้จ่าย  ส่งผลให้มีจ านวนคนเข้าชมเป็นจ านวนมาก         

ทั้งชนชั้นกลางและชนชั้นล่าง เนื่องจากได้มีการประสานไปยังจังหวัดให้จังหวัดได้ประชาสัมพันธ์        

ในพ้ืนที่ถึงการแสดงโขนในลักษณะโอกาสเฉพาะกิจ ส่งผลให้เกิดการระดมทั้งคนจากภาครัฐและคนที่

สนใจเข้าชมโขนเป็นจ านวนมาก (ส านักงานจังหวัดเชียงใหม่, 2562) ในการแสดงโขนสัญจรจะเล่นโขน

จับตอนยาวใช้เวลาแสดงประมาณ 2 ชั่วโมง เนื้อเรื่องตอนโดยหลักใช้หนุมานเป็นตัวเอกในการด าเนินเรื่อง 

ทั้งนี้ก็เพ่ือชูความจงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์มาเป็นแกนส าคัญในการถ่ายทอดไปสู่ประชาชน 

รวมไปถึงงานต่าง ๆ ที่จัดโดยส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ก็ได้น าโขนศาลาเฉลิมกรุงไปแสดงด้วย 

ในส่วนของโขนพระราชทาน จะเป็นการแสดงในโรงละครซึ่งจัดที่ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย  

โดยเน้นกลุ่มผู้ชมที่เป็นประชาชนทั่วไป ทั้งชนชั้นสูง ชนชั้นกลาง และชนชั้นล่าง โดยเฉพาะชนชั้นกลาง

ที่มาชมโขนเป็นจ านวนมาก เนื่องจากเป็นการแสดงที่เก็บค่าบัตรเข้าชม ค่าบัตรขั้นต่ าราคา 600 บาท       

ไปจนถึง 1800 บาท โดยภายหลังจากการจัดการแสดงโขนพระราชทานชุด พรหมาศ ครั้งปฐมทัศน์ 

ระหว่างวันที่ 24 – 25 ธันวาคม พ.ศ. 2550 ผลปรากฏว่าได้รับความชื่นชมจากประชาชนเป็นอย่างมาก 

จึงมีการจัดการแสดงอีกครั้งในตอนเดิม เมื่อวันที่ 19 – 21 มิถุนายน พ.ศ. 2552 สมเด็จพระนางเจ้า

สิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงปราบปลื้มพระราชหฤทัยที่การแสดงโขนประสบความส าเร็จเกินคาด 

เกิดปรากฏการณ์ใหม่ในสังคมไทยที่คนหนุ่มสาวและเด็ก ๆ พากันจูงผู้เฒ่าผู้แก่ในครอบครัวไปชมโขน

กันอย่างเนืองแน่น เป็นภาพที่น่าชื่นใจ จึงมีพระราชเสาวนีย์ให้จัดการแสดงโขนต่อเนื่องทุกปี  (มูลนิธิ

ส่งเสริมศิลปาชีพ ในพระบาทสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ, 2557) 
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อนุชา ทีรคานนท์ กล่าวถึงการเกิดขึ้นของโขนพระราชทานในระยะแรกว่า ไม่ได้เกิดขึ้นจาก

กลุ่มผู้ชมเป็นเป้าหมายเป็นหลัก แต่เกิดจากแนวความคิดของผู้จัดในการฟ้ืนฟูและอนุรักษ์งานศิลป์

ของไทย แล้วจึงเชื้อเชิญให้ประชาชนมารับชมผลงานที่สร้างไว้  (อนุชา ทีรคานนท์, 2557) เห็นได้ว่า

การจัดแสดงโขนในช่วงแรก ๆ จะมีจ านวนวันและรอบในการจัดแสดงน้อยครั้ง ต่อมาผลปรากฏว่า

ได้รับกระแสตอบรับจากผู้ชมเป็นอย่างดี มีผู้พลาดโอกาสชมการแสดงโขนในช่วงแรก ๆ จึงน าไปสู่การ

สร้างงานโขนที่เน้นผู้ชมในการแสดงตอนต่อ ๆ มา ส่งผลให้โขนพระราชทานได้รับความนิยมไปในคน

กลุ่มต่าง ๆ ทั้ง วัยเด็ก วัยผู้ใหญ่ ไปจนถึงคนชรา มีการพาครอบครัว-บุตรหลาน ปู่ย่าตายาย มาชมโขน

เป็นจ านวนมาก เป็นการสร้างปรากฏการณ์กลุ่มคนดูโขนกลุ่มใหม่ ๆ ที่นอกเหนือจากฐานกลุ่มเดิมคือ

กลุ่มคนที่ชอบและสนใจในวัฒนธรรมแบบดั้งเดิมอยู่แล้ว โดยในส่วนของฐานกลุ่มคนกลุ่มเดิมนี้          

โขนพระราชทานก็ยังคงรักษาฐานไว้โดยดึงเอาศิลปินเอกของกรมศิลปากรมาร่วมแสดงบางรอบ ซึ่งจะ

เป็นที่ถูกใจกับกลุ่มของผู้ที่เคยติดตามการแสดงของศิลปินเหล่านี้ เห็นได้จากภายหลังการแสดงเสร็จ 

นักแสดงตัวเอกจะมายังนิทรรศการด้านหน้าหอประชุมเพ่ือให้ผู้ชมร่วมถ่ายภาพด้วย โดยศิลปินจาก

ส านักการสังคีตจะได้รับพวงมาลัย หรือของขวัญจากเหล่าผู้ติดตามและชื่นชอบผลงาน เป็นการเรียก

กระแสและดึงดูดกลุ่มแฟนคลับและผู้สนใจได้เป็นอย่างดี 

โขนพระราชทานยังให้ความส าคัญกับกลุ่มเยาวชนเป็นอย่างมาก เห็นได้จากการจัดให้มี การ

คัดเลือกนักแสดงรุ่นใหม่เพ่ือแสดงเป็นตัวเอก โดยคัดเลือกจากนักเรียน นักศึกษา ทั้งจากวิทยาลัย

นาฏศิลป์ และสถาบันการศึกษาทั่วประเทศ ท่านผู้หญิงจรุงจิตต์ ทีขะระ ประธานคณะกรรมการ

อ านวยการโขนพระราชทาน กล่าวถึงหลักการและความส าเร็จของโครงการคัดเลือกนักแสดงโขน

พระราชทาน ว่า  

“สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ทรงมีพระราชด าริให้คนรุ่นใหม่มีส่วน

ร่วมในการอนุรักษ์และสืบทอดการแสดงโขน ทรงมีพระราชเสาวนีย์ให้มีการคัดเลือกนักแสดง

ตัวเอกที่เป็นคนรุ่นใหม่ โดยเริ่มโครงการเป็นครั้งแรกในการจัดแสดงโขนพระราชทาน           

ตอนนางลอย ในปี พ.ศ. 2553 การคัดเลือกเพ่ือส่งเสริมเยาวชนคนรุ่นใหม่ให้มีโอกาสฝึกฝีมือ 

และมีใจรักในการแสดงโขน เกิดความรู้สึกภูมิใจว่าเป็นผู้สืบสานและต่อยอดวัฒนธรรมของ

ชาติ โดยคนที่เข้ามาจะได้ประโยชน์ติดตัวไป เพราะอาจารย์ที่เป็นกรรมการล้วนมีความรู้

ความสามารถ น าข้อแนะน าติชมไปปรับปรุงการแสดงของตัวเองต่อไป และเป็นที่น่าปลื้มใจที่

ปีนี้ได้เห็นเยาวชนที่อายุน้อยลงหันมาให้ความสนใจสมัครเข้าร่วมการคัดเลือก บางคนยังเรียน
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อยู่ระดับมัธยมศึกษา ที่ส าคัญไม่ได้มีแต่นักเรียนนาฏศิลป์ที่ให้ความสนใจ แต่ยังรวมถึง

นักศึกษาและนักเรียนด้วย” (โพสต์ทูเดย์, 2559) 

โดยในปี พ.ศ. 2558 การแสดงโขนชุด ศึกอินทรชิต ตอนพรหมาศ มีนักเรียนนักศึกษาสมัคร

เข้าร่วมคัดเลือกจ านวน 845 คน ได้รับคัดเลือกแสดงประมาณ 300 คน และคัดเลือกผู้ที่ได้คะแนน

สูงสุดฝ่ายละ 5 คน รวม 25 คนรับพระราชทานทุนการศึกษา และในปี พ.ศ. 2561 การแสดงโขนชุด 

พิเภกสวามิภักดิ์ มีผู้สมัครรวมทั้งสิ้นจ านวน 772 คน ซึ่งการให้ความส าคัญกับเยาวชนรุ่นใหม่ได้มีส่วน

ร่วมในการแสดงโขนในครั้งนี้ ส่วนหนึ่งจะท าให้เกิดความภาคภูมิใจในความสามารถของตนเอง และยัง

เป็นการสร้างกลุ่มคนรุ่นใหม่ให้มีใจรักความเป็นไทยและสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งเป็นผลดีต่อ

สถาบันพระมหากษัตริย์อีกด้วย 

นอกเหนือจากกลุ่มผู้แสดง ที่โขนพระราชทานเห็นว่าเป็นเยาวชนคนรุ่นใหม่ที่จะเป็นผู้สืบสาน

งานด้านวัฒนธรรมของไทยต่อไปแล้ว กลุ่มคนดูที่เป็นกลุ่มเยาวชน นักเรียนนักศึกษา ก็เป็นกลุ่มที่โขน

พระราชทานให้ความส าคัญเช่นกัน กล่าวคือ โขนพระราชทานจะจัดรอบส าหรับนักเรียน-นักศึกษา 

โดยจัดจ าหน่ายบัตรเข้าชมในราคาที่ถูกกว่าราคาบัตรทั่วไป กล่าวคือบัตรทั่วไปราคา 1,800 บาท 

1,500 บาท 1,000 บาท 800 บาท และ 600 บาท แต่ส าหรับนักเรียน-นักศึกษา บัตรราคา 200 บาท 

ท าให้มีการน านักเรียนนักศึกษาเข้าดูเป็นหมู่คณะ อาจารย์นิสา แก่งศิริ จากโรงเรียนวัดคูยาง น าคณะ

นักเรียน อาจารย์และผู้บริหารโรงเรียน ร่วมชมการแสดงโขนพระราชทาน ตอนพิเภกสวามิภักดิ์          

ได้กล่าวถึงความรู้สึกหลังจากท่ีได้มีโอกาสชมการแสดงโขนพระราชทานว่า  

“ตนเองและเด็ก ๆ ต่างประทับใจในการแสดงของตัวละครทุกตัว ฉากจัดได้ยิ่งใหญ่มาก 

เป็นครั้งแรกที่ตนเองได้น านักเรียนมาชมการแสดงโขน เดิมคิดว่ามันคงเป็นเหมือนฉากของ

ลิเกตามงานวัดที่เคยได้ชม แต่พอเปิดฉากมาตนและเด็กต่างร้องว้าวกันเลย เพราะมันยิ่งใหญ่

มาก สุดยอดอลังการ ประทับใจนักพากย์มาก ๆ ค่ะ พากย์ได้เข้าถึงอารมณ์ของนักแสดงและ

นักแสดงก็เล่นได้สมบทบาทจริง ๆ ค่ะ เด็กทุกคนอยากกลับมาชมอีก บอกว่าปีหน้าอาจารย์

พามาอีกนะคะ โดยเฉพาะเด็กนักเรียนผู้หญิงที่ชอบด้านการร าหลังจากที่ได้ชมการแสดงแล้ว

บอกกับตนว่า หนูอยากเป็นส่วนหนึ่งในคณะนักแสดง เป็นนางร าเบิกโรง ตนเลยบอกว่าทาง

มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ จะประกาศรับสมัคร
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นักแสดงหน้าใหม่ทุก ๆ ปี ให้ขยันฝึกฝนตนเองจะได้มีโอกาสเข้ามาเป็นส่วนหนึ่งในการแสดง

โขนก็ได้ในอนาคต”13 

กล่าวได้ว่าโขนพระราชทานประสบผลส าเร็จในด้านจ านวนคนดูเกินกว่าที่กลุ่มผู้จัดคาดหวังไว้ 

สุรัตน์ จงดา ได้ให้ความเห็นถึงปัจจัยความส าเร็จของโขนพระราชทานในการท าให้มีกลุ่มผู้ชมเป็น

จ านวนมาก เกิดจากการที่โขนพระราชทานมีรูปแบบการปรับการแสดงให้เข้ากับคนดูในยุคปัจจุบันที่

เบื่อการแสดงที่เชื่องช้า ชอบความกระชับ รวดเร็ว รวมไปถึงการใช้เทคโนโลยีเทคนิคสมัยใหม่มาช่วย

น าเสนอ ท าให้ภาพลักษณ์ของโขนที่คนส่วนใหญ่ติดกับภาพของความเป็นนาฏกรรมโบราณ มีความ

น่าสนใจขึ้น และยังท าให้คนดูเห็นภาพจากเรื่องราวรามเกียรติ์ได้ชัดเจนกว่าการแสดงที่เน้นเฉพาะ

นาฏลักษณ์หรือการพากย์ อีกท้ังการสร้างงานจากคุณค่าในอดีต ท าให้เกิดกระแสปรากฎการณ์โหยหา

อดีต ซึ่งเป็นสิ่งที่หายาก จึงเป็นสิ่งที่สามารถสร้างคุณค่าได้สูงในสายตาของคนรุ่นใหม่  (สุดสาคร ชาย

เสม, 2558)   

 

สรุป 
ในช่วงปี พ.ศ. 2535 เป็นต้นมา สถาบันพระมหากษัตริย์กลับมามีบทบาทในการสร้างงานโขน

ของตัวเองอีกครั้ง ซึ่งเหมือนกับบทบาทในช่วงก่อนเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 แต่ทั้งนี้โขนของ

รัฐบาลโดยกรมศิลปากรก็ยังคงด ารงอยู่ แต่สถาบันพระมหากษัตริย์เลือกที่จะสร้างโขนของตนเอง  

โดยสร้างโขนศาลาเฉลิมกรุงขึ้นก่อนในปี พ.ศ. 2536 ภายใต้การบริหารโดยส านักงานทรัพย์สิน             

ส่วนพระมหากษัตริย์ เป็นผู้ว่าจ้างคณะท างานซึ่งประกอบด้วยผู้ก ากับซึ่งเป็นบุคคลผู้คร่ าหวอด       

ในวงการนาฏศิลป์โขน และกลุ่มคณะท างานซึ่งมาจากการชักชวนของผู้ก ากับร่วมกันสร้างงานโขนข้ึน 

เป็นโขนที่แสดงในโรงมหรสพเช่นเดียวกับโขนกรมศิลปากร แต่เน้นความเป็นโรงมหรสพของชนชั้นสูง 

เปิดขายบัตรเข้าชมในราคาแพงกว่าการแสดงของโรงละครแห่งชาติ ด้วยทุนของกลุ่มสถาบัน

พระมหากษัตริย์ท าให้สามารถสร้างโขนศาลาเฉลิมกรุงให้ทันสมัยที่สุดในยุคนั้น โดยใช้แสง สี เสียง 

เทคนิคพิเศษประกอบการแสดงและฉาก เช่น เลเซอร์ ดรายไอซ์ ฯลฯ บวกกับการสร้างบทใหม่            

ที่มีความกระชับ เดินเรื่องได้รวดเร็ว และเน้นการด าเนินเรื่องผ่านตัวละครตัวเอกต่าง ๆ ท าให้โขน

ศาลาเฉลิมกรุงมีความโดดเด่นในด้านการแสดงโขนที่ปรับเข้ากับสมัยใหม่ได้อย่างลงตัวและเป็นที่สนใจ

                                                           
13 สวธ.เปิดโอกาสให้นักเรียนจากสถาบันการศึกษาทั่วประเทศ ที่สนใจเรียนทางด้านนาฏศิลป์ กว่า 1,000 คน เข้าชมการแสดงโขน
พระราชทาน ตอนพิเภกสวามิภักดิ์ ณ หอประชุมใหญ่ ศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย. วันที่ 15 พฤศจิกายน 2561. (ออนไลน์). 
เข้าถึงได้จาก http://www.culture.go.th/culture_th/ewt_news.php?nid=3837&filename=index 
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มากในช่วงเวลานั้น แต่ด้วยการเปิดขายบัตรในราคาที่ค่อนข้างสูง ผู้ชมจึงมีจ านวนน้อยในแต่ละรอบ

การแสดง อีกทั้งกลุ่มเป้าหมายหลักเป็นนักท่องเที่ยวชาวต่างประเทศ แต่ผู้ชมส่วนใหญ่กลับเป็นคน

ไทยที่ซื้อบัตรเข้ามาชม โขนศาลาเฉลิมกรุงจึงปรับเปลี่ยนกลยุทธ์ใหม่ จนน ามาซึ่งการผูกขายรวมกับ

บัตรเข้าชมพระบรมมหาราชวัง ซึ่งได้นักท่องเที่ยวชาวต่างชาติมาชมโขนเพิ่มมาข้ึน 

นอกจากนั้นโขนศาลาเฉลิมกรุงยังได้จัดโครงการโขนศาลาเฉลิมกรุงสัญจรขึ้น เพ่ือน าการ

แสดงโขนไปแสดงยังภูมิภาคต่าง ๆ ทั่วประเทศ โดยเป็นการแสดงไม่เก็บค่าเข้าชม และให้หน่วยงาน

ระดับจังหวัดเป็นผู้ประชาสัมพันธ์เชิญชวนประชาชนมาดูโขน ท าให้ได้กลุ่มผู้ชมที่เป็นชาวบ้านใน

ต่างจังหวัดทั้งชนชั้นกลาง และชนชั้นล่างมาชมโขนกันเป็นจ านวนมาก ไม่เพียงแค่โครงการโขนศาลา

เฉลิมกรุงสัญจร แต่งานต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ก็ได้น าโขน

ศาลาเฉลิมกรุงไปแสดงด้วย 

ในเวลาต่อมาสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ ได้มีพระราชเสาวนีย์อนุรักษ์         

เครื่องแต่งกายโขน ซึ่งเป็นที่มาของการจัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนและจัดการแสดงโขนพระราชทาน

ขึ้นในปี พ.ศ. 2550 และจัดเป็นประจ าต่อเนื่องมาจนถึงปัจจุบัน (2562) จัดโดยกลุ่มผู้ใกล้ชิดสถาบัน

พระมหากษัตริย์ ร่วมกับบรรดาผู้เชี่ยวชาญทางด้านโขนและส่วนประกอบต่าง ๆ ในโขน เช่น           

เครื่องแต่งกาย ศิลปกรรมฉากและอุปกรณ์ เป็นต้น ร่วมกันผลิตโขนขึ้นมาโดยจัดการแสดงเป็นวาระ

พิเศษปีละ 1 ตอน จัดการแสดงในระยะเวลา 1 เดือนตามรอบที่ผู้จัดก าหนดไว้ โดยโขนพระราชทาน

เป็นโขนที่มีลักษณะต่อยอดมาจากโขนศาลาเฉลิมกรุง กล่าวคือ มีการใช้แสง สี เสียง และเทคนิคพิเศษ

ต่าง ๆ ประกอบการแสดง โดยเฉพาะฉากและอุปกรณ์ประกอบฉากที่เป็นที่กล่าวถึงในทุกปี ผนวกเข้ากับ

งานศิลป์ของไทยอันวิจิตรงดงามประณีตในแบบฉบับความงดงามในอดีต ท าให้โขนพระราชทานเป็นที่

กล่าวถึงและมีผู้ชมเป็นจ านวนมาก โดยเฉพาะกลุ่มชนชั้นกลาง เพราะเป็นการแสดงแบบเปิดขายบัตร

ราคาตั้งแต่ 600 ถึง 1800 บาท โดยมีบัตรในรอบนักเรียนนักศึกษาราคา 200 บาททุกที่นั่ง กล่าวได้ว่า

ความยิ่งใหญ่ของโขนพระราชทานท าให้เกิดกระแสผู้คนต่างพากันไปดูโขนพระราชทานเป็นจ านวน

มากในแต่ละปีเพ่ือร่วมรับชมความยิ่งใหญ่อลังการของโขนในฐานะสมบัติอันล้ าค่าของชาติ 

ทั้งโขนศาลาเฉลิมกรุงและโขนพระราชทานต่างมีจุดมุ่งหมายในการใช้โขนเกาะเกี่ยวคุณค่า

ของสถาบันพระมหากษัตริย์ทั้งสองคณะโขน โดยโขนศาลาเฉลิมกรุงเน้นการสร้างและอนุรักษ์โขนซึ่ง

เป็นศิลปะการแสดงของไทยมาแต่โบราณให้คงไว้ โดยให้คุณค่ากับเรื่องราวและตอนที่ใช้ในการแสดง

โขน ซึ่งมีความเกี่ยวพันธ์กับพระมหากษัตริย์ ตั้งแต่การใช้โรงมหรสพหลวงศาลาเฉลิมกรุงซึ่งมีประวัติ
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ความเป็นมาเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์โดยตรงในการพระราชทานโรงละครนี้ให้แก่

ประชาชนเพ่ือความบันเทิงของประชาชน อีกทั้งในการเลือกตอนที่ใช้ในการแสดงจะสื่อให้เห็นถึง

บทบาทและสถานะของพระมหากษัตริย์ผู้เปรียบเสมือนพระนารายณ์อวตารลงมาปราบฝ่ายชั่วร้าย

และปกครองประเทศด้วยความเป็นธรรม รวมไปถึงการให้ภาพของข้าราชบริพารที่อยู่ใต้ปกครองที่ดี 

โดยยกหนุมานซึ่งเป็นทหารเอกของพระราม มาเป็นตัวละครเอกในการแสดงให้เห็นถึงวิธีการ

แสดงออกซึ่งความจงรักภักดีของหนุมาน และผู้ที่มีความจงรักภักดีจะได้รับการตอบแทนความดีที่ตน

ท ามา รวมทั้งมีการสอดแทรกเรื่องราวเกี่ยวกับค าสอนธรรมะย่อมชนะอธรรม ซึ่งให้ภาพของพระราม

เป็นฝ่ายธรรมะและยักษ์ทศกัณฐ์เป็นฝ่ายอธรรม 

ในขณะที่โขนพระราชทานจะเน้นคุณค่าของสถาบันพระมหากษัตริย์ในบทบาทของผู้อนุรักษ์

งานศิลป์ของไทยไว้ให้เป็นที่ภาคภูมิใจของคนในชาติและของแผ่นดิน โดยสถาบันพระมหากษัตริย์เป็น

กลุ่มเดียวที่มีศักยภาพในการรวบรวมเครือข่ายผู้ผลิตงานโขนให้ออกมาได้อย่างยิ่งใหญ่และอลังการ 

สมกับความเป็นศิลปวัฒนธรรมของชาติ โดยสอดแทรกคุณค่านี้ไว้ในทั้งบทร้องสรรเสริญก่อนการ

แสดง ในหนังสือและสูจิบัตรโขนพระราชทาน รวมถึงการประชาสัมพันธ์ผ่านสื่อต่าง ๆ อีกทั้งยัง

สอดแทรกความเป็นสมมติเทพของพระมหากษัตริย์ในรามเกียรติ์ผ่านเนื้อเรื่อง ฉาก และอุปกรณ์

ประกอบฉากต่าง ๆ ทั้งหมดนี้เพ่ือสร้างการรับรู้ต่อประชาชนถึงความเป็นพระมหากษัตริย์และพระ

มหากรุณาธิคุณของพระมหากษัตริย์ที่มีต่อศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติ ในฐานะผู้อนุรักษ์ไว้

ไม่ให้สูญหายไปเพื่อความภาคภูมิใจของชาติและของคนในชาติ ส่งผลต่อการรับรู้ของประชาชนในข้อดี

ของการด ารงอยู่ของสถาบันพระมหากษัตริย์ในประเทศต่อไป 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 181 

บทที่ 8 
สรุปผลการวิจัย 

 

 โขนเป็นมหรสพการแสดงประเภทหนึ่ง ที่มีวิวัฒนาการมาอย่างยาวนานในประเทศไทย          

ด้วยโขนถูกสร้างให้เป็นที่รับรู้ในฐานะมหรสพการแสดงที่มีสถานะภาพสูงกว่ามหรสพการแสดงชนิดอ่ืน ๆ 

ด้วยการกล่าวถึงความเป็นมหรสพชั้นสูง จึงท าให้โขนถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองของผู้ที่มี

อ านาจในการปกครองอยู่บ่อยครั้ง การศึกษาครั้งนี้จึงมุ่งศึกษาบทบาทของโขนภายใต้การเปลี่ยนสังคม

การเมืองไทย ซึ่งมีการเปลี่ยนแปลงบทบาทไปในลักษณะต่าง ๆ โดยศึกษาว่ามีลักษณะใดบ้าง ใครเป็น

ผู้ด าเนินการเพ่ือสร้างบทบาทใหม่ของโขนในแต่ละช่วงเวลา และมีวิธีการในการน าโขนเพ่ือสร้าง

อ านาจน าทางด้านวัฒนธรรมอย่างไร เพ่ือสะท้อนให้เห็นถึงการใช้โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองใน

การน ามาซึ่งอ านาจน าของผู้มีอ านาจปกครอง และน ามาวิเคราะห์ด้วยทฤษฎีอ านาจน าของกรัมชี่ 

ผลการศึกษาพบว่าโขนมีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กับชนชั้นปกครองและวิถีชีวิตของคนไทยมา

อย่างช้านาน โดยการเมืองและวัฒนธรรมในโขนเป็นเรื่องที่มีความสัมพันธ์กันอย่างแยกไม่ขาด 

สภาพการณ์ทางการเมือง เศรษฐกิจและสังคม ล้วนมีผลต่อพัฒนาการและบทบาทของโขนที่

เปลี่ยนแปลงไป จากการศึกษาพบว่า พัฒนาการและบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปในแต่ละ

ช่วงเวลาถูกก าหนดโดยชนชั้นปกครองผู้มีอ านาจปกครองในช่วงเวลานั้น ๆ ทั้งนี้เพ่ือผลประโยชน์

ในทางการเมืองของแต่ละบุคคล โดยใช้โขนเป็นเครื่องมือทางการเมืองและสร้างการรับรู้ต่อประชาชน

ถึงบทบาทของโขนต่าง ๆ เพื่อตอบสนองต่อผลประโยชน์ส่วนบุคคลนั้น ๆ  

8.1 บทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปภายใต้สังคมการเมืองไทย 
จากการศึกษาบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปภายใต้สังคมการเมืองไทยสามารถแบ่ง

บทบาทของโขนออกเป็นช่วงเวลาต่าง ๆ ดังนี้ 
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8.1.1 โขนช่วงที่ 1 โขนตั้งแต่แรกเริ่มจนถึงก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 
จากหลักฐานบันทึกไว้ในเอกสารของชาวต่างประเทศชื่อมองสิเออร์ เดอ ลา ลูแบร์ ราชทูต

จากฝรั่งเศสที่เดินทางเข้ามากรุงศรีอยุธยาโดยกล่าวถึงโขนเป็นการละเล่นในสมัยสมเด็จพระนารายณ์ 

และเมื่อพิจารณาถึงรูปแบบของโขนที่ พัฒนาต่อมาเป็นมหรสพการแสดงนั้น มีลักษณะที่มาจาก

การละเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ในพระราชพิธีอินทราภิเษก ประกอบกับท่าทางการแสดงแบบคนเชิด

หนังใหญ่และการฝึกกระบี่กระบอง ดังนั้นจึงสันนิษฐานว่าโขนมีที่มาจากการเล่น 3 ชนิด คือ ชักนาค

ดึกด าบรรพ์ หนังใหญ่ และกระบี่กระบอง โดยชักนาคดึกด าบรรพ์ซึ่งเป็นการเล่นในพระราชพิธี

อินทราภิเษกนั้น เป็นการเล่นในพระราชพิธีที่สนับสนุนความเชื่อเรื่องจักรพรรดิราช ซึ่งเป็นเครื่องมือ

ในการส่งเสริมสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของผู้ปกครองบ้านเมือง อีกทั้งยังมีอิทธิพลต่อชนชั้นใต้

ปกครองต่อส านึกของพระมหากษัตริย์ในฐานะผู้มีฤทธานุภาพและความเป็นจักรพรรดิราช เพ่ือให้เกิด

การยอมรับและส่งผลดีต่อความมั่นคงในการปกครองบ้านเมือง  

ส าหรับเรื่องราวที่ใช้ในการแสดงโขนคือเรื่องรามเกียรติ์ มีที่มาจากรามายณะอันเป็นคัมภีร์อัน

ศักดิ์สิทธิ์ที่พวกพราหมณ์ชาวฮินดูนับถือกันอย่างยิ่ง เมื่อมีการขยายตัวด้านการค้าและการเผยแพร่

ศาสนา จึงท าให้รามายณะเผยแพร่มาสู่ดินแดนนั้น ๆ รวมถึงประเทศไทยด้วย โดยรามายณะเข้าสู่

ประเทศไทยเมื่อใดไม่ปรากฏ แต่มีหลักฐานการรับรู้เรื่องพระรามมาตั้งแต่สมัยกรุงสุโขทัยแล้ว เมื่อไทย

รับเอาอิทธิพลรามายณะมาก็ได้ปรับให้เข้ากับลักษณะของตนเอง โดยใช้ชื่อว่ารามเกียรติ์ โดยเรื่องราว

ของรามเกียรติ์เป็นเรื่องราวที่ช่วยสนับสนุนคติความเชื่อเรื่องสมมติเทพ ซึ่งเป็นผลดีต่อชนชั้นปกครอง

ที่ช่วยให้แบ่งชนชั้นออกเป็นชนชั้นปกครองและชนชั้นใต้ปกครอง ในลักษณะที่ชนชั้นปกครองมีความ

สูงส่งและมีความชอบธรรมในการปกครองดินแดนและความชอบธรรมในการปกครองผู้ที่อยู่ใต้การ

ปกครอง การเกิดขึ้นของโขนจึงมีที่มาจากการละเล่นในพิธีเพ่ือเสริมสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของ

ผู้ปกครอง บทบาทแรกของโขนจึงเป็นเครื่องมือทางการเมืองของผู้ปกครองในการสร้างการยอมรับใน

ตัวผู้ปกครองและอ านาจของผู้ปกครองเพ่ือผลดีต่อความม่ันคงในการปกครองบ้านเมือง  

 ต่อมาโขนเปลี่ยนบทบาทจากการละเล่นในพิธีเสริมสร้างความศักดิ์สิทธิ์และความสูงส่งของ

พระมหากษัตริย์มาเป็นมหรสพเครื่องราชูปโภคในพระมหากษัตริย์ ซึ่งมีทั้งแสดงเพ่ือเป็นการส าราญ

พระทัยส่วนพระองค์และน าโขนออกแสดงต้อนรับแขกบ้านเมือง แสดงให้เห็นว่าโขนลดบทบาท         

ในเรื่องความศักดิ์สิทธิ์ลงไป ตลอดช่วงรัตนโกสินทร์ก่อนการเปลี่ยนแปลงการปกครอง โขนอยู่ภายใต้
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การอุปถัมภ์ของพระมหากษัตริย์ ความเฟ่ืองฟูของโขนอยู่ภายใต้ความใส่ใจแลการอุปถัมภ์ของ

พระมหากษัตริย์ ในสมัยที่พระมหากษัตริย์ให้การอุปถัมภ์ โขนก็จะเป็นยุคเจริญรุ่งเรือง แต่จะมีบาง

ช่วงเวลาในยุคท่ีพระมหากษัตริย์มิได้ทรงสนับสนุน โขนก็จะซบเซาลงไป นี่แสดงให้เห็นแล้วว่าบทบาท

ของโขนถูกลดความส าคัญลง มิได้ถูกน ามาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองเหมือนเช่นสมัยเป็น

การละเล่นในพระราชพิธีอินทราภิเษก เป็นเพียงมหรสพการแสดงเท่านั้น แต่การน าโขนออกแสดงซึ่ง

จัดโดยราชส านักซึ่งเป็นไปตามโบราณราชประเพณี เช่น โขนในงานพระบรมศพหรือศพพระบรมวงศานุวงศ์ 

โขนในงานสมโภชน์ ฯลฯ ทั้งนีก้็เพ่ือประกาศศักดานุภาพของพระมหากษัตริย์ผู้ผลิตงานโขน          ซ่ึง

รูปแบบและลักษณะแบบนี้ด ารงมาจนมาถึงเหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ที่ได้เปลี่ยน

บทบาทของโขนอีกครั้ง 

8.1.2 โขนช่วงที่ 2 โขนกับการผูกแบบแผนความเป็นมหรสพประจ าชาติไทย (2475 – 2500) 
 ผู้ศึกษาได้ใช้เหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 เป็นตัวแบ่งช่วงเวลา ซึ่งท าให้

บทบาทหน้าที่ของโขนได้เปลี่ยนแปลงไป จากที่เป็นเครื่องราชูปโภคและมหรสพในราชส านัก เมื่อโขน

ถูกเปลี่ยนผู้ดูแลมาสู่หน่วยงานรัฐโดยมีกรมศิลปากรเป็นผู้มีหน้าที่หลักในการด าเนินการ ท าให้บทบาท

ของโขนก็ถูกเปลี่ยนแปลงไปเพ่ือตอบสนองความต้องการของผู้มีอ านาจในช่วงเวลานั้น โดยภายหลัง

การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 คณะราษฎรพยายามโต้ตอบการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรม

ของราชส านักที่ประชาชนรับรู้มาอย่างช้านาน โดยการพยายามสร้างรูปแบบของวัฒนธรรมแบบใหม่  

ที่มิใช่แบบเดียวกับราชส านัก โขนจัดว่าเป็นมหรสพทางวัฒนธรรมของราชส านัก จึงมิได้ถูกให้

ความส าคัญในช่วงเปลี่ยนแปลงการปกครองใหม่ ๆ ในมหรสพการแสดงรัฐบาลให้ความส าคัญกับการ

สร้างละครประวัติศาสตร์แนวปลุกใจ เพ่ือชูอุดมการณ์ความเป็นชาติขึ้นมาแทนที่อุดมการณ์ความเป็น

กษัตริย์ ผลจากการด าเนินงานคณะราษฎรได้ด าเนินการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมได้เฉพาะ

ช่วงเวลาหนึ่ง ไม่อาจท าให้ประชาชนลืมรูปแบบวัฒนธรรมราชส านักไปได้ แต่ก็สามารถท าให้จริต ใน

การเสพมหรสพการแสดงของประชาชนเปลี่ยนไปในลักษณะที่ทันสมัยขึ้น 

ต่อมาช่วงต้นทศวรรษ 2490 ภายหลังสิ้นสุดสงครามโลกครั้งที่ 2 ซึ่งเป็นช่วงหมดยุคของ

รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม รัฐบาลได้เปลี่ยนมาเป็นของพรรคประชาธิปัตย์ น าโดยนายควง อภัย

วงศ์ ภายใต้การชูอุดมการณ์ความเป็นชาติที่ถูกสร้างขึ้นในช่วงเวลานี้ ประกอบกับปัจจัยที่ไทยต้องการ

เข้าร่วมเป็นสมาชิกองค์การสหประชาชาติ (UN) ซึ่งมีนโยบายในการใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องเจริญ
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สัมพันธไมตรีกับนานาชาติ รัฐบาลพรรคประชาธิปัตย์ซึ่งเป็นกลุ่มอนุรักษ์นิยมจึงเลือกที่จะน าโขน

กลับมาฟ้ืนฟูอีกครั้ง ผ่านโครงการปรับปรุงการละครและสังคีต ด้วยรัฐบาลเห็นว่าโขนเป็นการแสดง

ดั้งเดิมของไทย จะสามารถใช้เป็นข้ออธิบายในด้านความศิวิไลซ์ของชาติได้ จนโขนสามารถกลับมา

เข้มแข็งและเป็นการแสดงหลักของกรมศิลปากรในช่วงเวลานั้น   

ต่อมาในช่วงกลางทศวรรษที่ 2490 จอมพล ป. พิบูลสงครามกลับเข้ามาด ารงต าแหน่ง

นายกรัฐมนตรีอีกครั้ง การน าโขนมาใช้ในทางการเมืองถูกน ากลับมาใช้อีกครั้ง ด้วยบริบททางการเมือง

ในช่วงเวลานั้นมีปัจจัยภายนอกคือการเกิดอิทธิพลลัทธิคอมมิวนิสต์แผ่ขยายไปยังประเทศต่าง ๆ 

รวมถึงประเทศไทย รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงคราม ต้องการให้สหรัฐอเมริกาให้การสนับสนุนรัฐบาล

ของตน ด้วยมีปัจจัยภายในคือการที่เกิดกลุ่มต่าง ๆ ที่มีอ านาจแข่งกับจอมพล ป. พิบูลสงคราม หลาย

กลุ่มส่งผลให้รัฐบาลขาดความมั่นคงในการปกครองประเทศ ดังนั้นรัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงครามจึง

เลือกแสดงออกซึ่งการอยู่ข้างสหรัฐอเมริกาเพ่ือที่จะได้รับการสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกา โดยใช้

นโยบายต่อต้านคอมมิวนิสต์ ซึ่งโขนเป็นเครื่องมือทางวัฒนธรรมหนึ่ งที่รัฐบาลใช้ในนโยบายนี้ด้วย 

เพราะสอดคล้องกับหลักการขององค์การสหประชาชาติที่สนับสนุนให้ใช้วัฒนธรรมเป็นเครื่องมือใน

การเจริญสัมพันธไมตรีต่อนานาอารยะประเทศ และโขนก็เป็นศิลปะที่ถูกรื้อฟ้ืนที่มีการแสดงเป็น

ประจ าในประเทศอยู่แล้ว รัฐบาลจอมพล ป. พิบูลสงครามจึงหยิบใช้โขนเป็นเครื่องมือด าเนินนโยบาย

ทางการเมืองของตนเพราะเป็นสิ่งที่น ามาใช้งานได้เลยไม่ต้องสร้างขึ้นมาใหม่ มีการน าโขนออกแสดง

ในงานวาระส าคัญของชาติ แสดงในต่างประเทศ และแสดงเพื่อต้อนรับแขกบ้านเมืองคนส าคัญ การให้

ความส าคัญกับโขนในช่วงเวลานี้จึงมีลักษณะในการผูกโยงเข้ากับความเป็นชาติ เป็นศิลปวัฒนธรรม

การแสดงที่แสดงให้เห็นถึงชาติที่มีอารยะธรรม มีประเพณีวัฒนธรรมอันเก่าแก่มาแต่โบราณ           ซ่ึง

สามารถตอบสนองในเรื่องของความต้องการการช่วยเหลือและสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกาให้กับจอม

พล ป. พิบูลสงครามได้อีกทางด้วย 
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  8.1.3 ช่วงที่ 3 โขนกับการตอกย้ าความเป็นไทยกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 
(2500 – 2520) 
 ภายหลังจากที่โขนถูกท าให้กลายเป็นมหรสพการแสดงประจ าชาติไทยแล้ว ในช่วงต้น

ทศวรรษที่ 2500 เป็นต้นมา ม.ร.ว คึกฤทธิ์ ปราโมช ในฐานะปัญญาชนคนส าคัญ เป็นผู้ผลิตโขนมา

เพ่ืออธิบายความเป็นไทย และสร้างการรับรู้ความเป็นไทยนี้ให้กับประชาชน เพ่ือเป็นฐานอ านาจทาง

การเมืองของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในฐานะปราชญ์ผู้รู้ความเป็นไทย  

ปัจจัยส าคัญที่ท าให้ ม.ร.ว. ใช้โขนมาเสริมและอธิบายความเป็นไทยนี้คือ การแพร่กระจาย

ของลัทธิคอมมิวนิสต์ที่เข้ามายังประเทศไทย ส่งผลให้กลุ่มการเมืองน าสถาบันพระมหากษัตริย์มาเป็น

เครื่องมือสร้างอ านาจให้กับตน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช เห็นโอกาสตรงนี้ในการสร้างฐานอ านาจให้ได้

เข้าไปใกล้ชิดพระมหากษัตริย์ จึงเริ่มสถาปนาความเป็นไทยขึ้นตั้งแต่ช่วงกลางทศวรรษที่ 2490 เป็น

ต้นมา ภายหลังจากการสร้างการรับรู้ความเป็นไทยแล้ว ในช่วงปี พ.ศ. 2509 ได้ก่อตั้งคณะโขน

ธรรมศาสตร์ขึ้น เพ่ืออธิบายข้อดีของความเป็นไทยที่มีอยู่ในโขน โดยเฉพาะเรื่องพระมหากษัตริย์ที่

ผู้เรียนโขนจะได้ซึมซับและจงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ โดยมีกลุ่มเป้าหมายไปที่กลุ่มนักศึกษาและ

กลุ่มลูกจีน แต่ด้วยภาพลักษณ์ความเป็นปราชญ์ทางด้านความเป็นไทยของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

จึงส่งผลไปถึงความเชื่อของประชาชนทั่วไปด้วย 

ไม่เพียงแค่การสร้างความเป็นไทยที่ผูกกับพระมหากษัตริย์ภายในโขน บทบาทของพระหมา

กษัตริย์เองในช่วงเวลาดังกล่าวก็ได้ช่วยสนองผลประโยชน์ซึ่งกันและกันระหว่าง ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ กับ

สถาบันพระมหากษัตริย์ด้วย กล่าวคือ พระมหากษัตริย์ได้ประกอบพระราชกรณียกิจทั้ง ในส่วนของ

ภาครัฐและส่วนพระองค์เองผ่านงานด้านนาฏศิลป์โขนละคร ทั้งเสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตร

การแสดง เสด็จฯเป็นองค์ประธานในงานพิธีที่เกี่ยวกับนาฏศิลป์โขนละคร รวมไปถึงแสดงความใกล้ชิด

ระหว่างพระมหากษัตริย์และกลุ่มนักศึกษา ท าให้การรับรู้บทบาทของโขนในช่วงเวลานี้มีลักษณะที่

ตอกย้ าถึงโขนกับมหรสพการแสดงที่บ่งบอกความเป็นไทย รวมไปถึงการกลับมาเกาะเกี่ยวกันอีกครั้ง

ระหว่างโขนกับสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งได้ขาดช่วงไปตั้งแต่ภายหลังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 
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8.1.4 โขนช่วงที่ 4 โขนกับการพัฒนาไปสู่มหรสพส าหรับประชาชน (2520 - 2535) 
ภายใต้การเปลี่ยนแปลงบทบาทของโขนที่มีพัฒนาการเรื่อยมานั้น โขนถูกน าไปใช้เป็น

เครื่องมือทางการเมืองของผู้มีอ านาจปกครองในแต่ละช่วงเวลา เพ่ือสนองต่อผลประโยชน์และความ

ต้องการของแต่ละคน แต่ความเป็นมหรสพการแสดงจ าเป็นที่จะต้องค านึงถึงเรื่องของผู้ชมเป็นหลัก 

ซึ่งที่ผ่านมาโขนมิได้ถูกพัฒนาไปเพ่ือเป็นมหรสพความบันเทิงส าหรับประชาชนเลย จึงท าให้โขน

ประสบปัญหาจ านวนผู้ชมที่เป็นกลุ่มเฉพาะและมีจ านวนน้อย ประกอบกับภายหลังสงครามโลกครั้งที่ 

2 การที่ไทยได้รับความช่วยเหลือจากสหรัฐอเมริกาท าให้เกิดกระแสวัฒนธรรมตะวันตกเข้ามา 

ก่อให้เกิดมหรสพความบันเทิงรูปแบบอ่ืน ๆ มากมายให้ประชาชนได้เลือกชมและส่งผลถึงรสนิยมการ

เสพมหรสพของผู้คนในสมัยนั้น ยิ่งส่งผลให้โขนประสบปัญหาภาวะคนดูลดน้อยลงไปเรื่อย ๆ การอยู่

ในกระแสสนใจต่อมหรสพการแสดงประเภทอ่ืนของประชาชน ส่งผลให้รัฐเริ่มลดบทบาทความส าคัญ

ของการแสดงที่ไม่เป็นที่นิยมจากประชาชนลง ในช่วงเวลานี้โขนจึงไม่ได้ถูกให้ความส าคัญโดยรัฐใน

การน าโขนมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองมากเหมือนในสมัยก่อน เพราะไม่สามารถตอบสนองไปถึง

กลุ่มประชาชนทั่วไปได้ ส่งผลให้กรมศิลปากรซึ่งเป็นหน่วยงานในการผลิตโขนของรัฐโดยตรงต้องปรับ

และหาวิธีการในการดึงคนให้กลับมาดูโขน  

บุคคลที่มีบทบาทส าคัญในการปรับตัวของโขนกรมศิลป์ในช่วงเวลานี้คือนายเสรี หวังในธรรม 

ซึ่งเป็นผู้อ านวยการส านักการสังคีตในช่วงเวลาดังกล่าว โดยปรับแนวคิด รูปแบบ วิธีการเพ่ือให้การ

แสดงโขนเข้าถึงกลุ่มคนดูซึ่งเป็นประชาชนส่วนใหญ่เป็นหลัก เป็นศิลปะการแสดงของมวลชนอย่าง

แท้จริง เช่น ปรับบทโขน วิธีการน าเสนอที่เน้นความตลกสนุกสนาน มีการน าเหตุการณ์ที่เป็นกระแส

ในช่วงเวลานั้นมากล่าวถึง มีการใช้ดาราตลกมาร่วมแสดง มีการสร้างภาพลักษณ์ดารากรมศิลป์ 

โดยเฉพาะการแสดงที่เน้นความหลากหลายขึ้นไม่เพียงเฉพาะโขนเพียงอย่างเดียว การแสดงที่มีความ

หลากหลายทั้งรูปแบบวัฒนธรรมหลวงและวัฒนธรรมราษฎร์ ท าให้มีจ านวนคนดูเพ่ิมมากขึ้น เห็นได้

จากในเวลาต่อมานายเสรี หวังในธรรม สามารถจัดการแสดงในรายการต่าง ๆ ได้เพ่ิมมากขึ้น เช่น 

วิพิธทัศนา ศรีสุขนาฏกรรม คอนเสิร์ตกุโสดอ รวมไปถึงเกิดกระแสปรากฎการณ์แม่ยกดารากรมศิลป์ 

ซ่ึงแต่เดิมเป็นฐานกลุม่ผูช้มลิเก เม่ือนายเสรี หวงัในธรรม มาปรับบทละครพันทางผูช้นะสิบทิศ ซ่ึงเป็น

เรื่องราวที่ลิเกนิยมเล่นกันในสมัยนั้น ท าให้ได้ฐานกลุ่มคนดูเพ่ิมมากขึ้น ต่อมาภายหลังหมดยุคนายเสรี 

หวังในธรรมแล้ว โขนกรมศิลป์ก็มีลักษณะอยู่ได้ด้วยลักษณะรูปแบบการแสดงแบบนายเสรี หวังในธรรม 
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เหมือนเดิมแต่ไม่เป็นที่นิยมเท่าสมัยนายเสรี หวังในธรรม แต่ก็ปฏิเสธไม่ได้ว่า  การท าให้เรื่องราวของ

โขนลดขั้นตอนบทบาทความศักดิ์สิทธิ์และจารีตรูปแบบการแสดงลง ช่วยท าให้โขนในช่วงเวลานี้ด ารง

อยู่ได้ด้วยคนดู มีลักษณะเป็นมหรสพความบันเทิงเพ่ือประชาชนอย่างแท้จริง  

8.1.5 โขนช่วงที่ 5 โขนกับการสร้างคุณค่าต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ (2536 - ปัจจุบัน) 
 ภายหลังหมดยุคสมัยของนายเสรี หวังในธรรม โขนกรมศิลปากรก็ซบเซาลงไปอันเนื่องมาจาก

ขาดผู้น าที่มีลักษณะแบบนายเสรี หวังในธรรม ประกอบกับโขนกรมศิลป์มิได้มีการพัฒนาอะไรในโขน 

ทั้งบทโขน ฉาก เครื่องแต่งกาย รูปแบบวิธีการแสดง เป็นต้น อีกทั้งยังคงไว้ซึ่งวาระการแสดงในรูป

แบบเดิมคือแสดงในงานราชพิธี รัฐพิธีส าคัญตามค าสั่งรัฐบาล และแสดงเป็นประจ าให้ประชาชนรับชม

ในโรงละครแห่งชาติและเวทีสังคีตศาลา ท าให้โขนกรมศิลป์ไม่เป็นกระแสและอยู่ในความสนใจของ

ประชาชน บทบาทใหม่ของโขนที่เกิดขึ้นมาและสามารถท าให้โขนกลับมาอยู่ในกระแสความสนใจของ

ประชาชนกลับเป็นโขนในนามของสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นผู้สร้าง โดยเริ่มจากโขนศาลาเฉลิมกรุง 

และต่อยอดมาเป็นโขนพระราชทาน ซึ่งยังคงท าการแสดงอยู่จนถึงปัจจุบัน (2562) 

 โขนศาลาเฉลิมกรุง ใช้โรงมหรสพหลวงศาลาเฉลิมกรุงในการแสดง แต่เดิมเป็นโรงมหรสพ

ส าหรับฉายภาพยนตร์ในสมัยรัชกาลที่ 7 ต่อมาปิดปรับปรุงและเปิดด าเนินการใหม่อีกครั้ง ในปี พ.ศ. 

2536 โดยเปลี่ยนเป็นโรงมหรสพส าหรับการแสดงโขนเป็นหลัก ด าเนินการภายใต้ส านักงานทรัพย์สิน

ส่วนพระมหากษัตริย์ ในรูปแบบบริษัทสหศีนิมา จ ากัด เป็นผู้ด าเนินกิจการ โดยโขนศาลาเฉลิมกรุง

เป็นโขนที่ทันสมัยที่สุดในยุคนั้น กล่าวคือ มีการใช้เทคนิคพิเศษ แสง สี เสียงประกอบการแสดง 

ประกอบกับบทโขนที่มีการปรับใหม่ให้กระชับสามารถเล่าเรื่องราวรามเกียรติ์แบบย่อให้จบภายในการ

แสดง 2 ชั่วโมง สร้างความตื่นตาตื่นใจให้กับผู้ชมโขนในยุคสมัยนั้นได้เป็นอย่างดี จุดเด่นของโขนศาลา

เฉลิมกรุงคือการเลือกใช้บทโขนที่เน้นเรื่องราวของพระมหากษัตริย์ในฐานะองค์สมมติเทพของพระ

นารายณ์อวตารลงมาเพ่ือปราบมารและปกครองไพร่ฟ้าให้อยู่เย็นเป็นสุข โดยเน้นบทบาทของตัวละคร

เอกคือหนุมาน ให้ภาพของข้าราชบริพารผู้จงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ และผลแห่งความจงรักภักดีนี้

ท าให้หนุมานได้รับบ าเหน็จความดีความชอบต่าง ๆ มากมาย 

 โขนพระราชทาน เกิดจากแนวพระราช เสาวนีย์ ของสมเด็ จพระนาง เจ้ าสิ ริกิติ์  

พระบรมราชินีนาถ ในรัชกาลที่ 9 ทรงเห็นว่าเครื่องแต่งกายโขนไม่งดงามประณีตเหมือนสมัยก่อนจึง 

ประกอบกับการแสดงโขนซึ่งเป็นมหรสพที่แสดงความภาคภูมิใจของประเทศที่นับวันจะสูญหายไปจาก

แผ่นดิน บุคคลใกล้ชิดผู้สนองงานส่วนพระองค์จึงร่วมกับผู้เชี่ยวชาญด้านโขนและงานศิลป์ในสาขาต่าง 
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ๆ น ามาสู่คณะกรรมการจัดการแสดงโขน และได้กราบบังคมทูลขอพระราชานุญาตจัดการแสดงโขน

พระราชทาน ชุด พรหมาศ ขึ้นเป็นครั้งแรกในปี พ.ศ. 2550 และจัดการแสดงต่อเนื่องมาทุกปีจนถึง

ปัจจุบัน (พ.ศ. 2562) โดยโขนพระราชทานมีรูปแบบและอัตลักษณ์เป็นของตัวเอง กล่าวคือ มีลักษณะ

การสร้างงานที่ยิ่งใหญ่อลังการ ใช้เทคนิคประกอบการแสดงมากมาย ทั้งงานฉาก เสื้อผ้าเครื่องแต่ง

กาย ดนตรี การแต่งหน้า ฯลฯ ท าออกมาได้อย่างวิจิตรบรรจง ท าให้โขนพระราชทานได้รับการ

กล่าวถึงและเป็นที่ประทับใจแก่ผู้รับชม เป็นการพลิกฟ้ืนกระแสการดูโขนที่ซบเซาให้กลับมาเป็น

กระแสอีกครั้ง โดยไม่เพียงแค่ความยิ่งใหญ่อลังการเพียงเท่านั้น โขนพระราชทานยังได้เน้นบทบาท

ของสถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะผู้อนุรักษ์งานศิลปวัฒนธรรมการแสดงประจ าชาติ คือ โขน ซึ่งได้

ต่อยอดไปยังการอนุรักษ์งานศิลป์ของชาติแขนงอ่ืน ๆ ตามมา โดยการอนุรักษ์ไว้นี้ก็เพ่ือเป็นสมบัติอัน

ล้ าค่าของแผ่นดิน ก่อให้เกิดความรู้สึกหวงแหนและภาคภูมิใจในมหรสพประจ าชาติไทยชิ้นนี้  

การเข้ามาด าเนินการสร้างโขนเองของกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์ มีลักษณะในการพยายาม

เกาะเกี่ยวคุณค่าของสถาบันพระมาหากษัตริย์กับโขนอีกครั้ง ซึ่งเป็นคุณค่าท่ีเคยมีมาแต่ในอดีตอยู่แล้ว 

ทั้งคุณค่าในด้านการเป็นสื่อแสดงให้เห็นถึงความเป็นสมมติเทพของพระมหากษัตริย์ และวิธีการด ารง

ตนต่อพระมหากษัตริย์ในฐานะข้าราชบริพารที่ดี รวมไปถึงคุณค่าของโขนในฐานะศิลปวัฒนธรรมการ

แสดงประจ าชาติ ซึ่งก าลังจะทั้งสูญหายไปเพราะขาดกลุ่มผู้ชมเป็นผู้สนับสนุน สถาบันพระมหากษัตริย์

จึงมาเป็นผู้ด าเนินการผลิตโขนเองเพ่ือสร้างงานโขนที่ยิ่งใหญ่อลังการให้ตื่นตาตื่นใจเป็นที่สนใจแก่ผู้ชม

มหรสพในปัจจุบัน บทบาทหน้าที่ของโขนในสมัยนี้ จึงมีลักษณะเป็นการแสดงที่แสดงถึงคุณค่าของ

สถาบันพระมหากษัตริย์เป็นนัยส าคัญ 

  

8.2 การสร้างสภาวะการครองอ านาจน าผ่านโขน 
ผู้ศึกษาได้สรุปถึงการวิเคราะห์ตามแนวคิดการครองอ านาจน าของกรัมชี่ ถึงบุคคลที่มีบทบาท

ส าคัญในการน าโขนมาใช้เป็นเครื่องมือทางการเมืองและแสดงความพยายามในการสร้างภาวะการ

ครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมของตนผ่านโขน โดยจากการศึกษาพบว่า โขนถูกสร้างให้มีอ านาจน า

ทางวัฒนธรรมมาตั้งแต่ยุคสมัยแรกเริ่มกล่าวคือในสมัยอยุธยา ผู้ที่ท าการสร้างคือพระมหากษัตริย์ โดย

สร้างผ่านการละเล่นในพิธีกรรมที่เสริมสถานะและความศักดิ์สิทธิ์ของพระมหากษัตริย์ ในพระราชพิธี

อินทราภิเษก ซึ่งเป็นผลต่อการรับรู้และความยินยอม ยอมรับในสถานะของพระมหากษัตริย์ต่อชนชั้น

ใต้ปกครอง โดยเฉพาะในกลุ่มขุนนางข้าราชบริพาร ไม่เพียงเท่านั้นราชส านักยังได้ใช้พ้ืนที่ ของวัดใน
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การยึดกุมภาคประชาสังคม เพื่อให้เกิดความรู้สึกร่วมกัน เป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน เนื่องจากในสมัยก่อน

วัดเป็นสถานที่ท่ีรวบรวมคนอันหลากหลายเชื้อชาติ หลากหลายชาติพันธุ์ มารวมกันในการท ากิจกรรม

ร่วมกันโดยตรง การจัดงานประเพณีพิธีกรรมของคนในสังคม ล้วนเกิดขึ้นจากการผสมผสานกัน

ระหว่างความเชื่อของคนในท้องถิ่นกับศาสนาเข้าไว้ด้วยกัน เพ่ือให้เกิดความรู้สึกศักดิ์สิทธิ์ เป็นศิริ

มงคล สร้างขวัญก าลังใจ ดังนั้น ประเพณีพิธีกรรมของราชส านักจึงเป็นเครื่องมือหนึ่งในการสร้าง

ความรู้สึกร่วมกันของคนในสังคม อันน าไปสู่ความมั่นคงเป็นปึกแผ่นของสถาบันพระมหากษัตริย์ ใน

ฐานะที่พระมหากษัตริย์เป็นผู้สร้าง เป็นประธานในการจัดงานเพ่ือประโยชน์สุขร่วมกันของราษฎรใน

การปกครองของพระองค์ การน าหนังใหญ่และโขนออกแสดงในงานมหรสพสมโภชทางด้านศาสนา จึง

เป็นการสร้างโขนให้กลายเป็นวัฒนธรรมหลัก ซึ่งส่งผลต่อการรับรู้และยอมรับในการแสดงนี้ แม้

ประชาชนไม่เคยเห็นหน้าตาของพระมหากษัตริย์แต่ก็สามารถรับรู้เรื่องราวและค่านิยมที่ปรากฏอยู่ใน

รามเกียรติ์ผ่านการแสดงโขนได้ ดังจะเห็นได้จากค่านิยมในรามเกียรติ์ที่ถูกน ามาใช้ในพ้ืนที่ภาคประชา

สังคมต่าง ๆ เช่น ชื่อบ้านเมือง ชื่ออาหาร ชื่อสุภาษิตส านวน เป็นต้น  

การครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมของโขนนี้ด ารงอยู่มาจนถึงยุคสมัยก่อนการเปลี่ยนแปลง

การปกครอง 2475 แต่ก็มีพลวัตของความเข้มแข็งในการครองอ านาจน าและความอ่อนแอสลับกันไป

ตามสังคมการเมืองที่เปลี่ยนแปลงไป จากความศักดิ์สิทธิ์ มาสู่มหรสพความส าราญส่วนพระองค์ แต่ก็

ยังคงไว้ซึ่งความเป็นเครื่องราชูปโภคเพ่ือประกอบเกียรติ โดยในช่วงต้นรัตนโกสินทร์โขนถือเป็น

เครื่องมือทางการเมืองชนิดหนึ่งในการกล่อมเกลาและก าหนดแนวทางการปกครองของรัชกาลที่ 1 

ผ่านบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ ที่จะอ่านกันในหมู่ขุนนางเนื่องจากเป็นชนชั้นอ่านออกเขียนได้        

ส่วนประชาชนทั่วไปที่ไม่สามารถอ่านออกเขียนได้ก็ซึมซับสิ่งที่ชนชั้นปกครองจะสื่อออกมาผ่านการ

แสดงโขนนั่นเอง รูปแบบการครองอ านาจน ามีอ านาจลดลงจนถึงช่วงสมัยรัชกาลที่ 4 ที่กลุ่มเอกชน

สามารถมีคณะโขนละครเป็นของตัวเองได้ แต่โขนก็ไม่ได้เป็นที่นิยมมากเท่ากับละคร คณะเอกชนจึง

เน้นไปที่การแสดงละครมากกว่า แต่ด้วยรูปแบบจารีตประเพณีที่มีการแสดงโขนในงานพระราชพิธี

ส าคัญ รวมไปถึงงานมหรสพสมโภช ก็ยังคงด ารงแนวทางของการผลิตโขนจากราชส านักมาแสดงให้

ประชาชนรับชมเฉกเช่นอดีต ซึ่งรูปแบบการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมนี้กระท าการโดยชนชั้ น

ปกครองฝ่ายเดียว แม้มิได้เกิดกระแสความนิยมในโขนจากประชาชน แต่ก็ปฏิเสธไม่ได้ถึงการยอมรับ

อ านาจน าทางวัฒนธรรมหลักนี้ 
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ต่อมาเมื่อเกิดเหตุการณ์การเปลี่ยนแปลงการปกครอง 2475 ซึ่งส่งผลถึงพระราชอ านาจของ

พระมหากษัตริย์ที่ถูกจ ากัดลง ท าให้ไม่สามารถอุปถัมภ์โขนไว้ได้ ภายใต้การด าเนินงานของ

คณะราษฎรได้เปลี่ยนแปลงผู้ดูแลโขนจากราชส านักสู่รัฐบาลในนามของกรมศิลปากร ซึ่งในช่วงแรก ๆ 

ของการเปลี่ยนแปลงการปกครอง โขนไม่ถูกให้ความส าคัญจากรัฐบาล เนื่องจากรัฐบาลต้องการให้

ประชาชนลืมรูปแบบวัฒนธรรมราชส านัก รัฐบาลในช่วงเวลานี้ภายใต้การน าของจอมพล ป. พิบูลสงคราม

จึงพยายามสร้างการครองอ านาจน าทางวัฒนธรรมใหม่โดยการชูรูปแบบการแสดงแบบใหม่ให้

ประชาชนรับชม เช่น ละครประวัติศาสตร์ ร าวงมาตรฐาน เป็นต้น ซึ่งรูปแบบอ านาจน าแบบใหม่ที่

คณะราษฎรเน้นในช่วงเวลานี้ มีลักษณะเน้นอุดมการณ์ความเป็นชาตินิยมเป็นหลัก ทั้งนี้ เพ่ือลด

บทบาทการรับรู้ความเป็นกษัตริย์นิยมลง แต่ก็ด ารงอยู่ได้เพียงแค่ระยะเวลาหนึ่ง เนื่องจากมีการ

เปลี่ยนรัฐบาลในเวลาต่อมา 

ภายหลังจากการเปลี่ยนรัฐบาลมาเป็นรัฐบาลพรรคประชาธิปัตย์น าโดยนายควง อภัยวงศ์ ซึ่ง

เป็นกลุ่มกษัตริย์นิยม ไม่ได้สานต่อรูปแบบการแสดงเฉกเช่นในสมัยจอมพล ป. พิบูลสงคราม รัฐบาล

นายควง อภัยวงศ์ได้มีการน าโขนกลับมาฟ้ืนฟูอีกครั้ง เนื่องด้วยปัจจัยการเข้าเป็นสมาชิกองค์การ

สหประชาชาติ ซึ่งองค์กรภายใต้สหประชาชาติอย่าง องค์การศึกษา วิทยาศาสตร์และวัฒนธรรมแห่ง 

(UNESCO) มีนโยบายในการใช้ศิลปวัฒนธรรมในการเจริญสัมพันธไมตรีกับชาติต่าง ๆ ประเทศไทย

ภายใต้กลุ่มกษัตริย์นิยมจึงเลือกศิลปวัฒนธรรมของราชส านักกลับมาอีกครั้ง โดยได้รับความช่วยเหลือ

จากพระองค์เจ้าภาณุพันธุ์ยุคลซึ่งเป็นบุคคลในกลุ่มของสถาบันกษัตริย์ และความช่วยเหลือจาก          

นายธนิต อยู่โพธิ์ อดีตผู้อ านวยการกองการสังคีต และอธิบดีกรมศิลปากรเป็นผู้ด าเนินการฟ้ืนฟูโขน

ผ่านโครงการปรับปรุงการละครและสังคีตจนสามารถกลับมาแสดงและมีความเข้มแข็งทั้งทรัพยากรบุคคล 

สถานที่เรียน สถานที่แสดง เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบการแสดงฯลฯ 

ต่อมาจอมพล ป. พิบูลสงคราม กลับมาด ารงต าแหน่งนายกรัฐมนตรีอีกครั้ง ในช่วงที่ลัทธิ

คอมมิวนิสต์ได้แผ่ขยายอิทธิพลไปยังประเทศต่าง ๆ และสถานการณ์การเมืองในประเทศไทยใน

ช่วงเวลานั้นประกอบไปด้วยกลุ่มผู้มีอ านาจหลายกลุ่ม ซึ่งไม่เป็นผลดีต่อความมั่นคงในการปกครอง

ประเทศของจอมพล ป. พิบูลสงคราม ดังนั้นรัฐบาลต้องการการสนับสนุนจากสหรัฐอเมริกาเพ่ือต่อสู้

กับกลุ่มผู้มีอ านาจกลุ่มต่าง ๆ นี้ จอมพล ป. พิบูลสงคราม จึงเลือกด าเนินนโยบายที่แสดงให้เห็นว่า

ประเทศไทยอยู่ข้างสหรัฐอเมริกา โขนถูกใช้ให้เป็นเครื่องมือทางการเมืองอีกครั้ง โดยแสดงออกใน        
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2 รูปแบบ คือ 1) ชูโขนให้เป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติ อันเป็นมหรสพที่มีมาช้านานที่แสดงให้เห็น

ถึงความเจริญของบ้านเมืองในอดีต ซึ่งสอดรับกับนโยบายของ UN ในการใช้ศิลปวัฒนธรรมเจริญ

สัมพันธไมตรีกับประเทศอ่ืน ๆ กับ 2) ใช้โขนเป็นหนึ่งในการแสดงทางวัฒนธรรมขับเคลื่อนนโยบาย

ต่อต้านคอมมิวนิสต์ โดยการน าโขนและการแสดงต่าง ๆ ที่อยู่ในความสนใจของประชาชนไปแสดง

สัญจรตามต่างจังหวัด เพ่ือสลับกับการประชาสัมพันธ์นโยบายต่อต้านคอมมิวนิสต์ของรัฐบาล รัฐบาล

ให้ความส าคัญกับโขนโดยมีการน าโขนออกแสดงงานส าคัญของชาติ ทั้งงานรัฐพิธี งานราชพิธี การน า

โขนออกแสดงต้อนรับแขกบ้านเมืองคนส าคัญ และการน าโขนไปแสดงยังต่างประเทศเพ่ือเจริญ

สัมพันธไมตรี ทั้งหมดไม่เป็นเพียงแค่การด าเนินตามนโยบายของรัฐบาลซึ่งช่วยตอบสนองความ

ต้องการและผลประโยชน์ของจอมพล ป. พิบูลสงคราม เพียงเท่านั้น อีกทั้งยังเป็นการส่งเสริมให้

ประชาชนเห็นถึงภาพของกรมศิลปากรในการเป็นหน่วยงานที่มีศักยภาพในการก าหนดและจัดการ

แสดงจนถือได้ว่าเป็นแบบแผนการแสดงของไทย เป็นการสร้างการรับรู้ของคนประชาชนได้เป็นอย่างดี

ถึงบทบาทของโขนในการเป็นมหรสพการแสดงประจ าชาติ 

ซึ่งต่อมาการรับรู้ความเป็นศิลปวัฒนธรรมประจ าชาตินี้ ถูกตอกย้ าและจัดระเบียบความคิดให้

มีลักษณะของความเป็นไทยชัดเจนขึ้นภายใต้การด าเนินการของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในฐานะ

ปัญญาชนตามแนวคิดแบบกรัมชี่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ถือได้ว่าเป็นปัญญาชนผู้ ชักจูงและรวบรวม

ความคิดของผู้คนในสังคมให้เกิดความคล้อยตามในความเป็นไทยที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชสถาปนา

ขึ้นมาเพ่ือประโยชน์ของตนเอง แม้ความเป็นโขนที่ผูกโยงเข้ากับศิลปวัฒนธรรมประจ าชาติมิได้ถูก

สร้างข้ึนมาในช่วงสมัย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชนี้ แต่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชก็เป็นผู้ตอกย้ าให้โขนเป็น

ศิลปวัฒนธรรมที่แสดงความเป็นไทยแท้ได้อย่างชัดเจน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชได้นิยามคุณค่าต่าง ๆ 

ของโขนที่แสดงถึงความเป็นไทย โดยเฉพาะการผูกโยงเข้ากับสถาบันพระมหากษัตริย์ จนท าให้

ประชาชนเกิดการยอมรับ ไม่เพียงแค่การให้ค านิยามอธิบายคุณค่าของโขน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชยัง

ได้เผยแพร่และแพร่กระจายสิ่งที่ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมชสถาปนาความเป็นไทยนี้ผ่านสื่อต่าง ๆ เช่น 

หนังสือพิมพ์ วิทยุ และวรรณกรรม รวมไปถึงการสร้างโขนธรรมศาสตร์ ซึ่งเป็นตัวอย่างที่ชัดเจนในการ

น าโขนเป็นเครื่องมือเพ่ือแสดงให้เห็นถึงคุณค่าของโขนที่เกาะเกี่ยวกับความเป็นไทยและสถาบัน

พระมหากษัตริย์ โดยมีกลุ่มเป้าหมายคือกลุ่มนักศึกษาและกลุ่มลูกจีนในประเทศไทยที่จะได้เรียนรู้และ

ซึมซับเรื่องราวของสถาบันพระมหากษัตริย์และการปกครองของไทยในสมัยก่อน รวมถึงแสดงความ
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ใกล้ชิดของสถาบันพระมหากษัตริย์กับนักศึกษาและโขน เพ่ือเน้นความจงรักภักดีต่อพระมหากษัตริย์ 

อีกทั้งพยายามเปลี่ยนลูกจีนให้มาเป็นกลุ่มวัฒนธรรมราชส านักผ่านโขน ซึ่งประสบความส าเร็จ ใน

ช่วงเวลานั้น โขนธรรมศาสตร์ไม่เพียงประสบความส าเร็จในด้านชื่อเสียงจนเป็นที่รู้จักแก่คนทั่วไปแล้ว 

โขนธรรมศาสตร์ยังส่งผลดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ในการเสริมสร้างพระราชอ านาจและบารมี          

อันจะช่วยตอบสนองต่อความต้องการทางการเมืองของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในการได้รับการ

สนับสนุนจากกลุ่มสถาบันกษัตริย์เพ่ือเป็นนายกรัฐมนตรีอีกด้วย  

 ในเวลาต่อมาการสร้างสภาวะการครองอ านาจน าของโขนถูกสร้างขึ้นใหม่อีกครั้งโดยกลุ่ม

สถาบันพระมหากษัตริย์เอง ซึ่งเป็นการสร้างอุดมการณ์ที่ต่อยอดมาจากสมัย ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช 

ที่ตอกย้ าความเป็นไทยและเกาะเกี่ยวคุณค่ากับสถาบันพระมหากษัตริย์ โดยอุดมการณ์ที่ต่อยอดนี้          

ได้ให้คุณค่าของสถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะกลุ่มผู้มีอ านาจและมีศักยภาพเพียงกลุ่มเดียวในการ

อนุรักษ์งานศิลปวัฒนธรรมของชาติไว้ไม่ให้สูญหายไปจากแผ่นดิน เพ่ือความภาคภูมิใจของประเทศ

และของคนในชาติ โดยการสร้างโขนของตัวเองที่มีลักษณะยิ่งใหญ่อลังการโดยเฉพาะงานฉากและ

เทคนิคประกอบการแสดง ผนวกเข้ากับงานศิลป์ไทยต่าง ๆ เช่น เครื่องแต่งกาย เครื่องประดับ ฉาก

และอุปกรณ์ประกอบฉาก ที่เน้นความวิจิตรงดงามตามแบบงานศิลป์ไทยสมัยก่อน โดยพยายามให้

ภาพของความงดงามและความเจริญรุ่งเรืองในอดีตที่จะต้องหวงแหนและรักษาไว้  

โดยสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ เป็นผู้ริเริ่มนโยบาย และมีกลุ่มเครือข่ายใน

การสร้างงานโขนในครั้งนี้ประกอบไปด้วยบุคลากรผู้ท างานใกล้ชิดสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ฯ และ

เครื่องข่ายกลุ่มผู้เชี่ยวชาญทางด้านโขนและองค์ประกอบงานศิลป์อ่ืน ๆ ในโขน ทั้งหน่วยงานภาครัฐ

ในระดับกระทรวง หน่วยงานทางด้านการศึกษา มูลนิธิ รวมไปถึงบริษัทเอกชน ซึ่งทั้งหมดแม้ไม่ได้อยู่

ในชนชั้นเดียวกัน แต่มีอุดมการณ์ร่วมกันในความจงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งจาก

การศึกษาพบว่าหน่วยงานที่มีส่วนในการสร้างงานโขนพระราชทานล้วนมีประวัติความเป็นมาที่

เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์หรืออยู่ภายใต้การอุปถัมภ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์ทั้งสิ้น  

รวมไปถึงบริษัทเอกชนที่ร่วมท าการผลิตก็เป็นบริษัทที่เคยท างานร่วมกับสถาบันพระมหากษัตริย์          

ในหลายโอกาส การรวมกลุ่มในการสร้างงานโขนจึงเป็นการรวมกลุ่มของบุคคลที่อยู่ในสถาบัน

พระมหากษัตริย์และกลุ่มบุคคลที่อยู่ในวงการนาฏศิลป์และงานศิลป์ ซึ่งมีจุดประสงค์สอดคล้องบน

ผลประโยชน์ เดียวกันกล่าวคือ กลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์ต้องการให้ภาพของสถาบัน
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พระมหากษัตริย์ผู้ทรงอนุรักษ์งานศิลป์ของชาติ ในขณะที่การอนุรักษ์งานโขนก็เป็นการช่วยกลุ่มของ

บุคลากรด้านโขน ให้มีวาระและโอกาสในการที่โขนกลับมาเป็นกระแสอีกครั้ง เพ่ือส่งผลต่อความม่ันคง

ในอาชีพของกลุ่มตนเอง 

การสร้างงานโขนโดนกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์นี้ มีรูปแบบและเนื้อหาในการแสดงโขน

โดยเกาะเกี่ยวคุณค่าของพระมหากษัตริย์ในเรื่องต่าง ๆ ไว้มากมาย เพ่ือแฝงให้คนชมโขนได้ซึมซับ

คุณค่าของพระมหากษัตริย์นี้ อาทิ การสร้างวาระการแสดงโดยก าหนดช่วงวันแสดงให้ตรงกับวันคล้าย

วันเฉลิมพระชนมพรรษาของรัชกาลที่ 9 การสอดแทรกแนวคิดกษัตริย์นิยมในบทสรรเสริญก่อนการ

แสดง การให้ภาพของกษัตริย์ในฐานะนารายณ์อวตารลงมาปราบยักษ์เพ่ือความผาสุกของราษฎรใน

บทเบิกโรงและการสร้างครุฑซึ่งเป็นพาหนะของพระนารายณ์ให้มีความใหญ่โตอลังการ ซึ่งเป็นสัญญะ

ของการรับใช้พระมหากษัตริย์  อีกทั้งการสร้างงานโขนพระราชทานนี้ยังเป็นการสร้างงานสร้างรายได้

ให้กับกลุ่มช่างฝีมือคนรุ่นใหม่อีกด้วย อีกทั้งยังได้มีการเผยแพร่อุดมการณ์ผ่านการประชาสัมพันธ์ใน

หลาย ๆ สื่อ ซี่งการประชาสัมพันธ์และจัดงานเผยแพร่นี้ มิใช่เพียงกล่าวเชิญชวนให้คนไปดูการแสดง

โขนเท่านั้น แต่ยังสร้างเรื่องราวให้คนรับรู้ถึงกรรมวิธีในการผลิตโขนผูกกับงานศิลป์ว่ าเป็นเรื่อง

ยากล าบากแต่ด้วยพระมหากรุณาธิคุณของพระมหากษัตริย์จึงท าให้เกิดงานโขนที่ยิ่งใหญ่เป็นความ

ภาคภูมิใจของประเทศ อาทิ กว่าจะมาเป็นโขน คุณค่าของผ้าไทย ศูนย์ศิลปาชีพกับการสร้างช่างฝีมือ

คนรุ่นใหม่ ฯลฯ เป็นการเผยแพร่อุดมการณ์และให้คุณค่าของโขนที่เกาะเกี่ยวกับงานอนุรักษ์งานศิลป์

ของไทยผ่านสื่อประชาสัมพันธ์ ท าให้นอกเหนือจากประชาชนจะรับรู้เรื่องโขนแล้วยังรับรู้เรื่องงาน

ศิลป์ด้านอ่ืน ๆ ในแง่ของการอนุรักษ์งานศิลป์ ก่อให้เกิดความรู้สึกหวงแหนถึงงานศิลป์สมบัติของชาติ

ร่วมอีกด้วย ซึ่งช่วยให้อุดมการณ์กษัตริย์ผู้อนุรักษ์งานศิลป์นี้บรรลุผลส าเร็จในแง่ของการรวบรวม

ความรู้สึกผู้คนให้มีความตระหนักร่วมและเกิดอุดมการณ์ร่วมกันถึงการอนุรักษ์หวงแหนโขนไว้         

และกลุ่มที่มีความสามารถน าในการอนุรักษ์โขนไว้ก็คือกลุ่มสถาบันพระมหากษัตริย์ การคงอยู่ของ

สถาบันพระมหากษัตริย์จึงเป็นผลดีต่อการคงอยู่ไว้ซึ่งศิลปวัฒนธรรมของชาติไทย 

 จะเห็นได้ว่าโขนมีพลวัตของการเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา ซึ่งส่งผลให้โขนมีบทบาทที่

เปลี่ยนแปลงไป ซึ่งบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไปนี้ล้วนเกิดจากผู้มีอ านาจในการก าหนดทิศทาง

ของโขน ซึ่งตอบสนองต่อผลประโยชน์ในทางการเมืองของผู้มีอ านาจนั้น ๆ ด้วยโขนจึงมิใช่เป็นเพียง

มหรสพการแสดงที่มีคุณค่าในแง่ของการแสดงเพียงเท่านั้น แต่ยังมีคุณค่าทางการเมืองในฐานะ

เครื่องมือทางการเมืองที่ถูกหยิบมาใช้เพ่ือผลประโยชน์ทางการเมืองอีกด้วย ซึ่งการยิบโขนมาใช้ในทาง
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การเมืองนี้มีความสัมพันธ์ถึงบทบาทของโขนที่เปลี่ยนแปลงไป ไม่เพียงเท่านั้นโขนยังแสดงให้เห็นถึง

หนึ่งในวิธีการของชนชั้นปกครองในการสร้างการครองอ านาจน าทางด้านวัฒนธรรมอีกด้วย 
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ตารางท่ี 1 เปรียบเทียบโขนภายใต้การเปลี่ยนสังคมการเมืองไทย 
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ประวัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ-สกุล วัชระพงศ์ เดชครุฑ 
วัน เดือน ปี เกิด 17 พฤศจิกายน 2533 
วุฒิการศึกษา ส าเร็จการศึกษาระดับปริญญาตรี รัฐศาสตรบัณฑิต สาขาการเมืองและการ

ระหว่างประเทศ (ภาคภาษาอังกฤษ) มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์   
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