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This research aims to study the forms and the concepts in the creation of the 

role of Nang Narai in the Thai contemporary dance “Narai Avatara”. Research 

methodology includes study of related documents, documentary data survey, interviews 

of experts and academics, seminars, information media, field surveys, and focus 

groups. 

 The research findings are as follows: Performance patterns feature new dramatic 

compositions based on the original story line and dance movements which come from 

various cultures but which place emphasis on the Thai identity. At the same time, the 

choreography, music, costumes, stage area, lighting, performers, as well as props have 

been created with the new generation taken into consideration. Dramatic creative 

concepts include reflection on women’s roles in Thai society, the conservation of Thai 

culture and traditions, use of symbols, application of theories of dance and visual arts.  

Also considered are the development of new concepts, cultural diversity, 

communication, variety in performances, ethics, and the new generation.   
 In addition to these findings, which were in accordance with the research 

objectives, this research found that the traditional role of Nang Narai followed classical 

Thai dance patterns, namely, the role of apsaras or goddesses, the role of intelligent 

women, and male-female roles. On the other hand, the new role of Nang Narai 

incorporates contemporary Thai dance patterns, recognizing the role of gender, values 

of the female gender, role of the female gender, and the male-female gender relations.  
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บทที่  1 
 

บทนํา 
 

1.1  ความเปนมาและความสําคัญของปญหา 

 

ความคุนเคยกับบทบาทของนางนารายณในการแสดงโขนตามแบบฉบับของนาฏยศิลป

ไทย ยอมมีแตกตางกันไปตามพื้นฐานของความสนใจของคนในแตละยุคสมัย เรื่องราวและ

เหตุการณของการที่นางนารายณซึ่งแปลงกายจากพระนารายณ เทพเจาท่ีไดรับการเคารพสูงสุด

พระองคหนึ่งในศาสนาฮินดู ไปเปนหญิงงามเพื่อหลอกลอใหนนทกรําตามจนในที่สุดนนทกหลงกล

ถูกทําลายลางในชาติหนึ่ง และกลับไปเกิดอีกชาติหนึง่ ตามทองเรื่องของรามเกียรติ์นั้น นอกจาก

จะสรางความสนุกสนานตื่นเตนไปกับศิลปะการแสดงของไทย ที่ไดรับอิทธิพลจากวัฒนธรรม

อินเดีย ซึ่งทรงอิทธิพลตอวัฒนธรรมของกลุมประเทศในเอเซียอาคเนยแลว ยังจุดประกายทําใหเกิด

เปนประเด็นท้ังในดาน บันเทิง สังคม และวิชาการ ที่ทําใหคนในสังคมไดเห็นความสําคัญของ

บทบาทสตรีที่ถูกสรางสรรคขึ้นจากผลงานทางดานศิลปะการแสดงของไทย ซึ่งเมื่อพิจารณาดูใหดี 

จะเห็นวามีเรื่องราวที่เก่ียวกับสตรีในงานศิลปะการแสดงอยูมากมายในทุกพื้นที่ท่ัวโลก แสดงวาทั่ว

โลกไดใหความสําคัญกับบทบาทสตรีมาชานานแลว ฉะน้ันเรื่องราวของสตรีในศิลปะการแสดงจึงมี

ความเปนสากล และเปนที่ยอมรับกันในระดับนานาชาติอยางไมเสื่อมคลายต้ังแตอดีตถึงปจจุบัน 

บทบาทผูหญิงมีความสําคัญยิ่งตอผูชายและสังคมโดยรวม เมื่อกลาวถึง นักออกแบบ     

ทาเตนทางตะวันตกในราวปลายศตวรรษที่ 19 จนถึงตนศตวรรษที่ 20 พบวามีนักเตนหลายคนที่

เปนผูหญิงที่มีอิทธิพลที่สามารถทําใหเกิดการเปลี่ยนแปลงทางความคิดในสังคมขึ้น ในขบวน

ศิลปนหญิงที่มีการนําเสนอนาฏยศิลปที ่มีลักษณะใหมๆ ขึ้นนั้น อิสดอรา ดันแคน (Isadora 

Duncan ค.ศ. 1878-1927) จัดวาเปนผูนํางานนาฏยศิลปตะวันตก ดานโมเดิรนดานซ (Modern 

dance) เธอเปนผูนําเสนอการแสดงทีต่างไปจากการแสดงทีดู่มีระเบียบแบบบัลเลตคลาสสิค และ

สตรีนักสรางสรรคอีกคนหนึ่งที่ใชลักษณะของการแสดงที่ไดรับอิทธิพลจากวัฒนธรรมตะวันออก 

เชน ในการใหความสําคัญกับการหายใจระหวางการเคลื่อนไหวรางกายขั้นพื้นฐานในการเตน

ควบคูไปกับการแสดงลีลาทาทางทีจ่ัดวาไมงามแตนาสนใจ คือ ดอริส ฮัมเฟรย  และชารลส ไวด

มัน (Doris Humphrey ค.ศ.1895-1958  และ  Charles Weidman ค.ศ.1901-1975) ผูพัฒนา

เทคนิคการเตนที่มีแบบฉบับที่ชัดเจนในเรื่องของการลมลงสูพื้น และการพยุงตัวลุกขึ้น (Fall & 
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Recovery) การหยุดนิ่ง (Motionless) และกฎของแรงโนมถวงของโลก (Law of gravity) ดังน้ัน

จากตัวอยางที่ไดกลาวมาขางตน จะเห็นวาในวงการ การเตนรําทางตะวันตกผูหญิงเปนผูมีบทบาท

ในการเปลี่ยนแปลงแนวคิดใหม ที่สามารถนําแนวคิดนัน้ไปใชเปนแบบอยาง อันเปนประโยชนตอ

วงการการเตนรําในยุคตอมา 

ถึงแมวาสังคมปจจุบันจะมีการยอมรับกันถึงความแตกตางทางดานวัฒนธรรม แตสําหรับ

เรือ่งเพศและชนชั้นแลว ถือวายังมีปญหาอยู โดยเฉพาะในสังคมที่มีวัฒนธรรมที่หลากหลาย จะมี

การเปลี่ยนแปลงทางขนบธรรมเนียมประเพณีไปตามความเชื่อของแตละกลุมชน แตละเชื้อชาติ 

โดยวัฒนธรรมเองจะเปนผูกําหนดประเพณีในการยึดถือปฏบิติั เพื่อใหผูคนในสังคมยอมรับและผัน

ตัวตามคานิยมนั้น   

เมื่อสังคมเปลี่ยนแปลงไปสูยุคโลกาภิวัตนหรือยุคโลกไรพรมแดนเชนในปจจุบัน พบวา

สงัคมจะมีลักษณะที่พึ่งพากันไดในบางสวน แตในอีกหลายๆ สวนยังมีบรรยากาศของความขัดแยง 

ไมวาจะในดาน เศรษฐกิจ การเมือง และวัฒนธรรม เปนตน กระแสของความขัดแยงดังกลาว

จําเปนตองเรงสรางความเขาใจกัน หลายประเทศนําภาษา ศิลปะ และวัฒนธรรมเปนสื่อกลางใน

การสรางบรรยากาศแหงความเขาใจใหเกิดขึ ้นในสังคม เพื่อลดความขัดแยง ความเหลื ่อมล้ ํา

ทางดานเชื้อชาติ ชนชั้น และเพศ  

การเปลี่ยนผานจากสังคมหนึ่งไปเปนอีกสังคมหนึ่ง ทําใหเกิดแนวคิดใหมขึ้นมากมาย เชน 

แนวคิดแบบสตรีนิยม ที่กลาวถึงเรื่องบทบาท และสถานภาพของสตรีที่ไดกาวไปสูการแสวงหาสิ่ง

ใหมใหกับความเปนเพศหญิงทั้งทางวัตถุ และทางจิตใจ อาจเปนการคนหาสิ่งทีม่าเติมเต็มใหชีวิต

สมบูรณแบบมากขึ้น แมวาสังคมในโลกยุคใหมจะเปลี่ยนแปลงไปอยางรวดเร็วเพียงใด ความ

หลากหลายทางดาน แนวคิด และพฤติกรรมตางๆ ก็มักจะทําใหเกิดการเปลี่ยนแปลง และพัฒนา

ไปในทิศทางท่ีดีขึ้นเรื่อยๆ แตยังมีบางพฤติกรรมหรือบางวัฒนธรรมที่มีการเปลี่ยนแปลงนอย เชน 

เรื่องของสิทธิสตรี ที่พบในประเทศที่ดอยพัฒนา สตรียังคงถูกกดขี่ และเปรียบใหเปนชางเทาหลังที่

ตองเดินตามเพศชายเสมอไป  

ประเด็นตางๆ ไมวาจะทางดานประวัติศาสตร การเมือง ศาสนา สังคม และวัฒนธรรมที่ได

กลาวมาลวนแลวแตสงผลกระทบตอการสรางสรรคงานศิลปะที่เก่ียวกับสตรี โดยเฉพาะงาน

ทางดาน ศิลปะการแสดงที่สรางขึ้นในแตละยุคแตละสมัย ที่มีความเปนมา หลักการ และเหตุผลที่

แฝงแนวคิด มากนอยแตกตางกันไป ขึ้นอยูกับรูปแบบ วิธีการ และประสบการณของศิลปน            

ผูสรางสรรค จากกระแสของการเปลี่ยนแปลงไปตามสังคมโลก จากผลงานนาฏยศิลปในอดีตสูการ

สรางสรรคนาฏยศิลปรวมสมัยในสมัยใหม งานสรางสรรคชิ้นใดหรือของใครที่จะสามารถตอบ
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โจทยเขาถึงเยาวชนคนรุนใหมจนเปนทีย่อมรับได ยอมมีรูปแบบและแนวคิดที่ชัดเจนที่จะสามารถ

นําไปเปนประเด็นในการศึกษาคนควาเพื่อสรางประโยชนใหเกิดขึ้นในสังคมได ถาจะพูดถึงประเด็น

ของบทบาทของสตรีที่มีปรากฏในบรรดางานสรางสรรคทางนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในประเทศไทย 

เรื่อง นารายณอวตาร นาฏยศิลปไทยรวมสมัย ของนราพงษ จรัสศรี มีหลายฉากทีม่ีประเด็นของ

สตรีอยางสมบูรณแบบในทุกองคประกอบของงานการแสดง ไมวาจะเปนบทบาทของนางมนโท 

กากนาสูร หรือ นางนารายณ ดังทีก่ลาวไวในเบื้องตนทีม่ีความเกี่ยวของกับหัวของานวิจัยในครัง้นี้ 

เปนตัวอยางของการขับเคลื่อนทางดาน แนวคิด ประเด็น และมุมมอง ตลอดจนวิธีการปฏิบัติตน

ตามแนวทางที่สอดคลองกับโลกสมัยใหม รวมทั้งสรางความเขาใจปลูกฝงแนวคิดใหกับเยาวชน 

คนรุนใหมไดเขาถึงศิลปวัฒนธรรมเดิมกับความรวมสมัยในการอยูรวมกันอยางกลมกลนื 

   บทบาทนางนารายณที่ปรากฏอยูในการแสดงนาฏยศิลปไทยนั้น มีเรื่องราวที่นาสนใจ

และเหตุการณที่นาต่ืนเตน โดยเฉพาะตอนที่นางนารายณหลอกลอใหนนทกรําตามไดรับความ

สนใจเปนที่นิยมอยางมาก จะเห็นไดจากการนํามาจัดเลนแสดงทั้งในนาฏยศิลปไทยมาทุกยุค     

ทุกสมยั และยังปรากฏการแสดงชุดนี้ในนาฏยศิลปไทยรวมสมัยดวย ซึ่งตัวละครเอกทั้งสองตัวนั้น

มีเหตุการณที่สัมพันธเชื่อมโยงกัน นอกจากนี้เนื้อหายังไดแฝงแงคิด มุมมอง ปรัชญา ในการหา     

กุศโลบายใชสอนใหคนประพฤติชอบ หากประพฤติไมถูกไมควรก็จะไดรับโทษดังเชนนนทก แมวา

รูปแบบการแสดงในปจจุบันจะตางไปจากอดีตบางก็ตาม แตการเปลี่ยนแปลงรูปแบบการแสดงใน

แตละชวงสมัยนั้น ถือเปนการพัฒนาผลงานนาฏยศิลปไทยเพื่อใหเกิดคุณคาสามารถอยูคูกับสังคม

สมัยใหมไดอยางย่ังยืน  

     การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารน้ี มุงหวังเพื่อใหคนในยุคปจจุบัน

ไดมีความเขาใจและซาบซึ ้งถึงคุณคาของนาฏยศิลปไทย เนื่องจากการสรางสรรคคนควาหา

กระบวนการคิดและวิธีการใหมๆ จากพื้นฐานเดิม ซึ่งจะทําใหเกิดการเห็นคุณคาในผลงานนั้นๆ ซึ่ง

ศิลปนผูสรางสรรคไดนํากระบวนการคิดแบบใหมนํามาเพื่อสรางสรรคผลงานใหเปนที่ยอมรับใน

เยาวชนคนรุนใหมเขาถึงคุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  

     ดังนั้น การศึกษาบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี ถือเปนการสรางคุณคาใหกับวงการนาฏยศิลปไทย และยัง

เปนสื่อสําหรับการเรียนการสอนในประเทศ ผูวิจัยไดเล็งเห็นความสําคัญของการศึกษารูปแบบ 

และแนวความคิดสําหรับการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

“นารายณอวตาร” ซึ่งผลจากการศึกษาจะไดขอมูลทางวิชาการในรูปแบบใหม ทัง้ยังเปนการ

อนุรักษนาฏยศิลปไทยใหคงอยูไดในสงัคมในยุคโลกาภวิตัน 
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1.2  การออกแบบงานวิจัย 

 

     วิทยานิพนธเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตาร นี้ มีความประสงคที่จะศึกษาการสรางบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทย  

รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี เพื่อหาแนวทางในการสรางสรรค และหลัก

ทฤษฎีเพื่อเปนเอกสารอางอิง ซึ่งผูวิจัยตองอาศัยการสัมภาษณเพื่อเก็บรวบรวมขอมูลเปนสวน

ใหญ และยังเปนการนํารองใหกับผูท่ีสนใจตองการจะศึกษาศาสตรนี้ เพื่อใหมีขอมูลในการศึกษา

คนควาตอไป โดยแบงออกเปนหัวขอดังน้ี 

 

 1.2.1  วัตถุประสงคของการวิจัย 

   การวิจัยนี้มุงศึกษาบทบาทนางนารายณในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ดังมีวัตถุประสงค ดังนี้ 

   1.  เพื่อศึกษารปูแบบการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทย  รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   2.  เพื่อศึกษาแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทย  รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

 

 1.2.2  คําถามในงานวิจัย 

   วิทยานิพนธเรื่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ผูวิจัยมีความประสงคทีจ่ะศึกษาบทบาทในการแสดงของนางนารายณที่ปรากฏ

ในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี เพื่อหารูปแบบและ

องคประกอบการแสดง รวมถึงแนวคิดในการสรางสรรคคูไปกับการอนุรักษของเดิม ดังนั้นผูวิจัยจึง

ไดต้ังประเด็นคําถามตามลําดับดังตอไปนี้ 

   แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี เปนอยางไร โดยแบงคําถามออกตามองคประกอบ 

การแสดงนาฏยศิลปดังนี้ 

   1. บทการแสดง แนวคิดในการสรางสรรคบทการแสดงสําหรับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  
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  2.  การออกแบบลีลา แนวคิดในการออกแบบลีลาสําหรับบทบาทนางนารายณ

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

  3.  ดนตร ีแนวคิดในการออกแบบเสียงและดนตรีสําหรับบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร  

  4. เครื่องแตงกาย แนวคิดในการออกแบบเครื่องแตงกายสําหรับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

  5. พื้นที่เวที แนวคิดในการออกแบบพื้นท่ีเวทีสําหรับบทบาทนางนารายณการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

  6. แสง แนวคิดในการออกแบบแสงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

  7. นักแสดง แนวคิดในการออกแบบนักแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

  8. อุปกรณการแสดง แนวคิดในการออกแบบอุปกรณการแสดงสําหรับบทบาท           

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

 

1.2.3  ผลการวิจัย 

   การวิจัยเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ผลของการวิจยัแบงเปนหัวขอไดดังนี้ 

   1.  ไดองคความรูในเรื่องรูปแบบและแนวคิดเพื่อเปนแนวทางสําหรับการศึกษา

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

   2.  ไดแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัยที่เก่ียวของกับบทบาทสตรีเพศ  

 

1.3 ขอบเขตของการวิจัย 
 

  วิทยานิพนธเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตารน้ี มีขอบเขตของการวิจัย ดังนี้  
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  1.3.1  ตองการศึกษาเฉพาะเรื่อง บทบาทนางนารายณในผลงานนาฏยศิลปไทยรวม

สมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของนราพงษ จรัสศรี ที่จัดแสดงขึ้นในระหวางวันที่ 2-4 กุมภาพันธ 

พ.ศ. 2546 เทาน้ันและไมไดรวมถึงการแสดงอ่ืนที่มีชื่อเดียวกัน  

  1.3.2  การเก็บขอมูลไดดําเนินการอยูในชวงของเดือน มกราคม พ.ศ. 2546 ถึงเดือน

เมษายน พ.ศ. 2556 เทานั้น  

 

1.4 ขอตกลงเบื้องตน 
 

  วิทยานิพนธเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตารนี้ ผูวิจัยมีความประสงคจะศึกษาวิเคราะหรูปแบบ องคประกอบการแสดง และ

แนวคิดในการสรางสรรคบทบาทการแสดงของนางนารายณในนาฏยศิลปไทยรวมสมัยของ       

นราพงษ จรัสศรี ที่จัดแสดงขึน้ในระหวาง วันท่ี 2-4 กุมภาพันธ พ.ศ. 2546 โดยศึกษาเปรียบเทียบ

บทบาทการแสดงของนางนารายณแบบดั ้งเดิมกับบทบาทของนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ซึ่งผูวิจัยไดยึดหลักการในการสรางสรรคผลงาน

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย ของ นราพงษ จรัสศรี ประกอบกับขอมูลประวัติทีม่าของนางนารายณใน

นาฏยศิลปไทย แนวคิดสตรีนิยม รวมถึงบทบาทสตรีในบริบทสังคมไทยเพือ่ใหเกิดคุณคาแกงาน

นาฏยศิลปไทย 

 

1.5 เคร่ืองมือท่ีใชในการวิจัย 
 

  วิทยานิพนธ เรื่อง  บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย             

เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี นี้ ผูวิจัยไดเลือกใชเครื่องมือในการวิจัยดังนี้   

 

1.5.1  การสํารวจขอมูลเชิงเอกสาร 

   ศึกษาขอมลูเอกสารจากหนังสอื ตําราและบทความทางวิชาการตางๆ  ในประเด็น

ที่เก่ียวของกับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

ทั้งนี้ดวยเอกสารเกี่ยวกับการสรางสรรคงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัยที่ปรากฏหลักฐานมีอยูนอย

มาก ทําใหผูวิจัยหาขอมูลเพิ่มเติมดวยวิธีอ่ืนๆที่จะสามารถนํามาซึง่ขอมูลและทดแทนขอมูลทีข่าด

หาย อาทิจากการสมัภาษณผูเชีย่วชาญ ผูทรงคุณวุฒิ ตลอดจนศิลปนผูสรางผลงาน 
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 1.5.2  การสัมภาษณผูเชี่ยวชาญและผูทรงคุณวุฒิ 

     สัมภาษณผูทีเ่กีย่วของกับงานวิจัยที่มีอยูหลากหลายสาขาทั้งในดานวิชาการ 

และดานที่เก่ียวของกับการแสดงบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร และศิลปะการแสดงในแตละดาน ซึ่งขอมูลที่ไดมาจากการสัมภาษณทั้งในเชิงลึกแบบเด่ียว 

และการสัมภาษณแบบกลุม (Group Interview)  

 

 1.5.3  การสัมมนา 

  ผูวิจัยไดเขารวมสัมมนาในประเด็นที่เก่ียวของ ผูวิจัยไดทําหนาที่ท้ังในบทบาทของ

วิทยากรในการสัมมนาและการเปนผู เขารวมการสัมมนา ในงานโครงการสัมมนาการสราง

มาตรฐานการยกยองศิลปนตนแบบทางดานนาฏยศิลป ครั้งที่ 1 วันที่ 29-31 กรกฏาคม 2553      

ณ สถาบันวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย และครั้งที่ 2 วันที่ 31 สิงหาคม 2554             

ณ อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

 

 1.5.4  สื่อสารสนเทศอื่นๆ 

  ศึกษาสื ่อสารสนเทศอื่นที ่เกี ่ยวของกับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  และการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในประเทศ ไดแก      

ภัทราวดี    มีชูธน มานพ มีจํารัส พิเชษฐ กลั ่นชื ่น และการเขาชมการแสดงละครเพลงเรื ่อง          

คําพพิากษา ของคณะละครมหาวิทยาลยักรงุเทพ ตลอดจนศึกษาผลงานของศิลปนในตางประเทศ 

เชน วีดีทัศน รายการโทรทัศน และอ่ืนๆ 

 

 1.5.5  การสํารวจขอมูลภาคสนาม 

  การรวบรวมขอมูลไดจากการสํารวจความคิดเห็นของผูชมโดยสังเกตุการณและ

สัมภาษณจากผูเขารวมรับชมการแสดงจากโครงการศิลปนิพนธ การแสดงนาฏยศิลปสรางสรรค

เพื่อจรรยาบรรณในสถาบันการศึกษา (นาฏยศิลปตะวันตก) ในวันที ่31 มกราคม พ.ศ. 2556 และ 

(นาฏยศิลปไทย) ในวันที่ 1 กุมภาพันธ พ.ศ.2556 ซึ่งเปนผลงานของนิสิตชั้นปที่ 4 ภาควิชา

นาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย จัดแสดง ณ หอประชุมจุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลยั 
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 1.5.6 เกณฑมาตรฐานยกยองศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

    ศึกษางานวิจัย เ รื่ อง เกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแห งจุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัยของ วิชชุตา วุธาทิตย และนิสิตรุ นที ่2 หลักสูตรดุษฎีศิลปศาสตรบัณฑิต สาขา

นาฏยศิลปไทย คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ทําการวิเคราะหรวบรวม

คุณสมบัติของศิลปนตนแบบท่ีเปนผูบุกเบิก ในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เพื่อหาแนวคิดทฤษฎีที่

เก่ียวกับบทบาทนางนารายณผานการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในครั้งนี้ 

 

1.6 ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 

 

1.6.1  เพื่อใหไดแนวทางในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทย       

รวมสมัย      

1.6.2  เพื่อใหไดแนวคิดในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัยที่เก่ียวของกับบทบาทสตรีในบริบทสังคมไทย 

 

1.7 วิธีการดําเนินการวิจัย 

 

ผูวิจัยใชระเบียบของวิธีการดําเนินการวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative research) โดยเก็บ

ขอมูลจากเอกสาร สิง่พิมพ งานวิจัย หนังสือ ตํารา วิทยานิพนธทีเ่กีย่วของกับบทบาทนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรือ่ง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี และเก็บขอมูล

ภาคสนามดวย วิธีการสังเกต สัมภาษณผู ทรงคุณวุฒิและผู ที ่มีสวนเกี ่ยวของกับบทบาท            

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร จากนั้น  จึงนําขอมูล

ทัง้หมดมาทําการสังเคราะห และทําการวิเคราะหขอมูล สรุปผล และนําเสนอเปนงานวิจัยตอไป 

โดยแบงออกเปน 5 บท ในการนําเสนอ ดังนี้ 

    บทท่ี 1 บทนํา  ประกอบดวย ความเปนมาและความสําคัญของปญหา การออกแบบ

งานวิจัย วัตถุประสงคของการวิจัย คําถามในงานวิจัย ผลการวิจัย ขอบเขตของการวิจัย ขอตกลง

เบ้ืองตน เครื่องมือที่ใชในการวิจัย ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ และวิธีการดําเนินการวิจัย   

    บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยที่เกีย่วของ ประกอบดวย นิยามศัพทเฉพาะ การแสดง

นาฏยศิลปไทยสมัยใหม คุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย รามายณะในประเทศไทย 

รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย ประวัติและที่มาของนางนารายณ บทบาทสตรีเพศในสังคมโลก   
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บทบาทสตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดและทฤษฎีการสรางสรรคบทบาทนางนารายณ   

ประวัติและผลงานผู สรางสรรค ผลงานการสรางสรรคและการแสดง ของ ศาสตราจารย             

ดร.นราพงษ จรัสศรี ตั ้งแต พ.ศ. 2513-2556 ประวัติและผลงานศิลปนนาฏศิลปรวมสมัยใน

ประเทศไทย และความคิดเห็นผูที่เก่ียวของ   

  บทท่ี 3 วิธีดําเนินการวิจัย ประกอบดวย รูปแบบของงานวิจัย การออกแบบงานวิจัย

วัตถุประสงคของการวิจัย คําถามในงานวิจัย ผลการวิจัย เครื่องมือที่ใชในการวิจัย ขั้นตอนในการ

วิจัย ตารางกําหนดการสัมภาษณผูที่เก่ียวของกับงานวิจัย  ตัวอยางคําถามในการสัมภาษณและ

แบบสอบถาม  

  บทท่ี 4 วิเคราะหขอมูล ซึง่เรียงลําดับตามหัวขอ ประกอบดวย การวิเคราะหขอมูลใน

ประเด็นของบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ  

นราพงษ จรัสศรี  มีดังน้ี รูปแบบของการแสดง  ประกอบดวย 1) บทการแสดง 2) การออกแบบ

ลีลา  3) ดนตรี 4) เครื่องแตงกาย 5) พื้นท่ีเวที 6) แสง 7) นักแสดง 8) อุปกรณการแสดง และ

แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร ซึ่งประกอบไปดวยเรื่องของการสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย การอนุรักษจารีต

วัฒนธรรมของไทย การใชสัญลักษณ การใชทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลป การคํานึงการ

สรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ ความหลากหลายทางวัฒนธรรม การคํานึงถึงการสื่อสาร รูปแบบการ

แสดงที่หลากหลาย คุณธรรรม เยาวชนคนรุนใหม และอภิปรายผล 

   บทที่ 5 บทสรุป ประกอบดวยผลจากการวิจัยเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื ่อง นารายณอวตาร ไดสาระสําคัญตามประเด็น ซึง่ประกอบไปดวย  

รูปแบบของการแสดงบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี และแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี และขอเสนอแนะ เพื่อ

การศึกษาคนควาและการทาํวิจยัตอไป 
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1.8 สรุปบท  
 

  ในบทน้ีผูวิจัยไดกลาวถึงบทนํา  ประกอบดวย  ความเปนมาและความสําคัญของปญหา 

การออกแบบงานวิจยั วัตถุประสงคของการวิจยั คําถามในงานวิจยั ขอบเขตของการวิจัย  ขอตกลง

เบ้ืองตน  เครื่องมือทีใ่ชในการวิจัย และประโยชนทีค่าดวาจะไดรับ วิธีการดําเนินการวิจัย  สําหรับ

ในบทตอไปผูวิจัยจะกลาวถึง เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ ประกอบดวย นิยามศัพทเฉพาะ      

การแสดงนาฏยศิลปไทยสมัยใหม คุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัยรามายณะในประเทศ

ไทย รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย  ประวัติและที่มาของนางนารายณ  บทบาทสตรีเพศในสังคม

โลก บทบาทสตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดและทฤษฎีในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณ 

ประวัติและผลงานผู สรางสรรค  ผลงานการสรางสรรคและการแสดง ของ ศาสตราจารย ดร.      

นราพงษ จรัสศรี ต้ังแต พ.ศ.2513-2556 ประวัติและผลงานศิลปนนาฏศิลปรวมสมัยในประเทศ

ไทย และความคิดเห็นผูที่เก่ียวของ  

 

 



บทที่ 2 

 

เอกสารและงานวิจยัทีเ่กีย่วของ 
 

2.1  อารัมภบท 
 

  ในบทที่ 1 ของวิทยานิพนธเรื ่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย       

รวมสมัย  เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยไดกลาวถึง ความเปนมาและความสําคัญของปญหา           

การออกแบบงานวิจยั วัตถุประสงคของการวิจยั คําถามในงานวิจยั ขอบเขตของการวิจัย  ขอตกลง

เบือ้งตน  เครื่องมือที่ใชในการวิจัย  ประโยชนที่คาดวาจะไดรับ และเอกสารงานวิจัย ในบทที่ 2 นี้ 

ผู วิจัยจะกลาวถึง เอกสารและงานวิจัยที ่เกี ่ยวของ ประกอบดวย นิยามศัพทเฉพาะ การแสดง

นาฏยศิลปไทยสมัยใหม คุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย รามายณะในประเทศไทย 

รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย ประวัติและที่มาของนางนารายณ  บทบาทสตรีเพศในสังคมโลก 

บทบาทสตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดและทฤษฎกีารสรางสรรคบทบาทนางนารายณ ประวัติ

และผลงานผูสรางสรรค ผลงานการสรางสรรคและการแสดง ของ ศาสตราจารย ดร.นราพงษ   

จรัสศรี ตัง้แต พ.ศ. 2513-2556   ประวัติและผลงานศิลปนนาฏศิลปรวมสมัยในประเทศไทย และ

ความคิดเห็นผูที่เก่ียวของ   

 

2.2 นิยามศัพทเฉพาะ 
 

2.2.1  บทบาท  

   ลักษณะนิสัยเฉพาะ เอกลักษณเดนของตัวละครท่ีแสดงใหเห็นอารมณ ความรูสึก

นึกคิด เหตุที่เกิดของการกระทําที่สงผลตอการดําเนินเรื่องราว ปมปญหา จุดสุดยอดของเรื่อง ทําให

เกิดความนาสนใจอยากติดตามชมการแสดง (สถาพร สนทอง, สมัภาษณ, 18  มกราคม 2555)  

 

2.2.2  นางนารายณ  

   ตัวละครผูหญิงในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มา

จากวรรณกรรมเรื ่องรามเกียรติ์ “นารายณปราบนนทก” กลาวถึงพระนารายณแปลงกายเปน      

นางอัปสรรําลอใหนนทกราํตาม (ราชบัณฑติยสถาน, 2552: 256) 
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2.2.3  นารายณอวตาร 

    ผลงานการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยของ นราพงษ จรัสศรี ที่ เกิดจาก         

แรงบันดาลใจในภาพทับหลังนารายณบรรทมสินธุ ซึง่เปนภาพสลักหินในรูปพระนารายณทรง

พญานาคชื่อ อนันตนาคราช ณ ปราสาทเขาพนมรุง จังหวัดบุรีรัมย โดยไดนําแนวความคิดและ

เรื่องราวจากวรรณกรรมเรื่องรามเกียรติฉ์บับพระราชนิพนธของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟา

จุฬาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) มาใชในการสรางสรรค โดยมีการคัดเลือกนักแสดงเปนชายลวน     

ใชนักรอง และนักดนตรีบรรเลงสด ในเรื่องเครื่องแตงกายมีการออกแบบโดยไดรับแรงบันดาลใจ

จากภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 227) 

 

2.2.4  นาฏยศิลป  

   นาฏยศิลปสามารถทําหนาที่ไดหลากหลาย เชน การทําหนาที่ในการเลาเนื้อหา

และเรื่องราวโดยถายทอดทั้งอารมณความรูสึกออกมาในรูปแบบการแสดงระบําตางๆ ตัวอยางเชน  

การแสดงบัลเลตที ่มีเรื่องราวประกอบ ซึ ่งเปนการใชนาฏยศิลปทําหนาที ่อธิบายบรรยายหรือ

พรรณนาโดยใชลีลาทาทางการเคลื่อนไหว เชน ระบํา รํา ฟอน ระบําพื้นเมืองตางๆ การเตนรํา

แบบอัฟริกัน และการแสดงแปรรูปขบวนในสนาม เปนตน (นราพงษ จรัสศรี, 2548: 3) 

 

2.2.5  นาฏยศิลปไทย  

 ศิลปะการเคลื ่อนไหวรางกายที่เปนการรายรําในรูปแบบนาฏยศิลปแบบจารีต

ประเพณี โดยมีการสืบทอดเปนแบบแผนจากครูโบราณ (Thai Traditional Dance) การแสดงที่จะ

กลาวถึง คือ การแสดง ชุด นารายณปราบนนทก (ธนิต อยูโพธิ์, 2491: 1) 

 

2.2.6  นาฏยศิลปตะวันตก 

     การแสดงของชาติตะวันตกที่มีเอกลักษณเฉพาะของเชื้อชาติตน โดยใชอวัยวะทุก

สวนของรางกายเคลื่อนไหวเปนทาเตน สื่อสารเลาเรื่องราวใหผูชมเกิดความเขาใจและสามารถ     

ทําใหเกิดความพึงพอใจในการแสดงนั้น ซึ่งรูปแบบการแสดงนี้ถือเปนการแสดงที่เปนแบบสากล      

(นราพงษ จรัสศรี, 2548: 6)   
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2.2.7  นาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

    นาฏยศิลปไทยรวมสมัยเปนการเตนรําหรือฟอนรําที่สรางสรรคขึ ้นใหมในสมัย

ปจจุบัน  โดยมีการนํานาฏยศิลปไทยและนาฏยศิลปจากหลากหลายวัฒนธรรมมาผสมผสาน ซึ่ง    

ผูสรางสรรคจะตีความใหมในทางการแสดงโดยถายทอดแนวคิดและเนือ้หา เพื่อใหคงคุณคาของ

งานนาฏยศิลปไทย (นราพงษ จรัสศรี, 2548: 5)   

 

2.2.8  รูปแบบ 

   ลักษณะ ประเภท หรือสไตลของการแสดงที่สามารถจําเพาะเจาะจงไดวาเปน

นาฏยศิลปแบบประเพณี แบบพื้นบาน หรือแบบรวมสมัย และยังการแสดงนั้นยังถายทอดเรื่องราว

ที่ศิลปนตองการนําเสนอใหสื่อสารกับผูชมไดอยางสมบูรณ (ไพโรจน ทองคําสุก, 2547: 227) 

 

2.2.9  องคประกอบการแสดง 

   สวนตางๆ  ที่ประกอบกันขึ ้นเปนองคประกอบหลักในการสรางสรรคงาน

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี โดยยึดหลักตามองคประกอบ

ทฤษฎีการสรางสรรคผลงานนาฏยศิลปใหเกิดความสมบูรณและมีคุณภาพ (ไพโรจน ทองคําสุก, 

2547: 228) 

 

            2.2.10  แนวคิด  

   แรงบันดาลใจ วิธีการ แนวความคิดของศิลปนในการสรางผลงาน ซึ่งจะสามารถ

มองเห็นภาพของการแสดงในแตละชุดแตละตอน การสรางสรรคนีม้ีวิธีการคิดเปนแนวคิดโดยรวม 

เพื่อใหมลีกัษณะแปลกแตกตางจากผลงานโดยทั่วไป และจะตองไมเคยปรากฏที่ไหนมากอน  หรือ

มุงเนนการพัฒนาชิ ้นผลงานเดิมที่มีอยู รวมถึงการสรางสรรคเพื่อใหเกิดสิ ่งใหมในชิ ้นงานที่มี       

อัตลกัษณเฉพาะตน  (ไพโรจน ทองคําสุก, 2547: 224) 

 

2.2.11  เยาวชนคนรุนใหม 

   ผูท่ีมีความคิดเปนตัวของตัวเองสูง กลาคิด กลาพูด กลาทํา ชอบทําอะไรที ่ใช

ความสะดวกสบายรวดเร็ว ไมชอบสิ่งเกาๆ เดิมๆ ชอบทันสมัยหลากหลาย มุงแสวงหาสิ่งแปลก

ใหม และนิยมความบันเทิงในรูปแบบใหมๆ เชน ภาพยนตร ละครโทรทัศน และศิลปะสมัยใหม   

(ศรีสุรางค พูลทรัพย, 2534: 59) 
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2.2.12  บทละคร 

 บทประพันธเพื่อใชสือ่ความหมายเรื่องราวใหเขาใจเหตุการณ บุคลิกลักษณะของ

ตัวละคร ตลอดจนอารมณความรูสึก เปนการกํากับการดําเนินเรื ่องใหเปนไปตามทีผู่ ประพันธ

ตองการ และบทละครที่ดีจะตองประมวลเอาสวนสําคัญ เชน สวนประกอบปลีกยอยที่เกี่ยวของ   

มาบงชี ้ในบทถึงแมวาผู ชมไมไดยินคําบรรยายก็สามารถจะเขาใจเหตุการณนั้นได (จาตุรงค          

มนตรีศาสตร, 2527: 50) 

 

2.2.13  นักแสดง 

   นักแสดงชายลวนที ่รับบทบาทเปนทั ้งชายและหญิง ทําการแสดงถายทอด

เรื่องราว อารมณความรูสึกที่ผู สรางสรรคตองการสื่อสารใหผูชมสามารถซาบซึง้ในสุนทรียภาพ

ทางการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร (ไพโรจน ทองคําสุก, 2547: 228) 

 

2.2.14  บทการแสดง 

    การแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ใชบทจากวรรณกรรมไทย

โบราณเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งเปนบทพระราชนิพนธของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก

มหาราช (รัชกาลท่ี 1) ในตัวบทละครที่ใชแสดงครั้งนี้เปนตัวกําหนดแนวทางของการปฏิบัติ ซึ่งมี

การตีความและคนหาประเด็นใหมเพื่อนําเสนอใหเห็นถึงบทบาทของนางนารายณอยางมีเหตุมีผล

และโดดเดนชดัเจน (ธนิต อยูโพธิ์, 2539: 121) 

 

  2.2.15  ลีลา 

    ลักษณะเดนพิเศษในทวงทาการเคลื ่อนไหวของศิลปนผู แสดง ซึ่งตองอาศัย

เทคนิคความเชี ่ยวชาญขั ้นสูงจากประสบการณการแสดงและการฝกฝน  โดยถายทอดให

สอดคลองกับเน้ือเรื่อง ทําใหเกิดความซาบซึ้งประทับใจในผลงาน (นราพงษ จรัสศรี, 2548: 9) 

 

2.2.16  ดนตรี  

   การออกแบบวงดนตรี เครื่องดนตรี และการสรางสรรคการขับรองเพลงขึ้นใหม

เพื่อใชในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  ศิลป ตรา

โมท กลาววา วงดนตรีของไทยที่ไมใชเปนวงพื้นบานก็จะเปนวงดนตรีไทยที่ถือเปนวงมาตรฐาน ซึ่ง
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ใชบรรเลงเพื่อกิจกรรมตางๆ บรรเลงเพื่อประกอบการแสดง และบรรเลงเพื่อการฟง (ศิลป ตราโมท, 

2550: 24) 

 

2.2.17  เคร่ืองแตงกาย 

 การออกแบบ การวางแผน โดยศึกษาคนควาการจัดสรางเสื้อผาเครื่องแตงกายขึ้น

ใหม เปาหมายหลักเพื่อใหเกิดความคลองตัวในการเคลื่อนไหว เนนโครงสรางรูปทรงแบบไทย

รายละเอียดเรยีบงายมีความรวมสมัย (ไพโรจน ทองคําสุก, 2547: 228) 

 

2.2.18  พ้ืนท่ีเวที 

 การออกแบบการใชพื้นที่บนเวท ีเพื่อสื่อความหมายใหเกิดอรรถรสในการชมอยาง

มีสุนทรียภาพของการแสดง โดยคํานึงถึงการเคลื่อนท่ีของผูแสดงที่ชวยเสริมใหองคประกอบของ

การแสดงสมบูรณ และมุ งเนนความหลากหลาย ความนาสนใจในการแสดง (จาตุรงค            

มนตรีศาสตร, 2527: 43) 

 

          2.2.19  แสง  

 การออกแบบ การวางระบบแสง การจัดแสงใหเขากับรูปแบบของการแสดง      

เนนเพื่อชวยทําใหการแสดงมีมิติเพิ ่มความสมจริงและสรางบรรยากาศในการแสดง (จาตุรงค 

มนตรีศาสตร, 2527: 46) 

 

2.2.20 เพศผูเมีย 

 ในทางนาฏยศิลปไทย คือลักษณะของตัวละครทีม่ีทั้งเพศชายกับเพศหญิงในตัว

ละครตัวเดียว จะปรากฏอยูในการแสดง ชุดฉุยฉายพราหมณ พราหมณเกศสุริยง และนาง

นารายณแปลง และจะแสดงออกมาเปนกระบวนทารําที่มีลักษณะของตัวพระและตัวนาง (สถาพร 

สนทอง, สัมภาษณ, 18  มกราคม 2555)  
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2.3 การแสดงนาฏยศิลปไทยสมัยใหม 

 

 นาฏยศิลปไทยสมัยใหมที่เกิดขึ้นในประเทศไทยมีพัฒนาการที่เดนชัดมาเปนระยะๆ โดย

ตลอด ซึง่ศิลปน นราพงษ จรัสศรี ผูมีความพยายามสรางสรรคผลงานท่ีจะนําเอาศิลปะทุกรูปแบบ

มารังสรรคสรางสังคม ผูคน ตลอดจนปรับเปลี่ยนแงคิด มุมมองของคนในสังคมใหกวางไกล ในใช

ศิลปะเปนสือ่กลาง ขัดเกลาจิตใจ ปลูกฝงคานิยมใหมในการยอมรับรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย ความหมายของนาฏศิลป นราพงษ จรัสศรี กลาวไววา 

  

คําวา นาฏยศิลป (Dance) มาจากคําที่ประกอบกันระหวางคําวา 

“นาฏย“ ซึง่มีกลาวไวในพจนานุกรมฉบับราชยัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2542 วา 

เก่ียวกับการฟอนรํา (พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน, 2524: 576) และ

“ศิลป” “ศิลปะ” หมายถึง ฝมือ หรือ การทําใหวิจิตรพิศดาร (พจนานุกรมฉบับ

ราชบัณฑิตยสถาน 2542: 1101) เมื่อรวมคําวานาฏยศิลปแลวจะหมายถึงการทํา

การฟอนรําใหวิจิตรพิสดาร คําวา “ฟอน” หมายถึงการรําหรือกราย เชน ฟอน

แพนในนาฏยศิลปไทย (พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน, 2542: 955) สวน

คําวา “รํา” นั้น หมายถึงแสดงทาเคลือ่นไหว โดยมีลีลาและแบบทาเขากับจังหวะ

เพลงรองหรือเพลงดนตรี (พจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน,  2542: 810) ซึ่ง

ทั้งหมดที่กลาวมานี้เมื่อรวมแลวจะมีความหมายเดียวกันกับเตนระบําซึ่งจะใชใน

วัฒนธรรมอื่นทั่วไป ในขณะที่ฟอนรํา จะใชกับวัฒนธรรมไทยในโลกใบน้ี  (นรา

พงษ  จรัสศรี, 2548: 1) 

 

 นาฏยศิลปเปนศาสตรที ่เกี ่ยวพันธกับความเชื ่อและความรื ่นรมยทางใจของมนุษย 

กลาวคือ นาฏยศิลป เปนศิลปะทีเ่กาแกชนิดหนึ่งของโลกในยุคกอนประวัติศาสตร นาฏยศิลปถือ

เปนการแสดงออก (Express) ของอารมณความรูสึก (Feeling) ที่แสดงออกมาในรูปแบบของ

กิจกรรมของมนุษย บรรพบุรุษของมนุษยในอดีตกาลเคยลอกเลียนทาทางของสัตวและธรรมชาติ

แลวจัดเปนการแสดงขึ้นเพื่อเปนการเอาใจหรือแสดงความเคารพตออํานาจทางธรรมชาติที่มนุษย

ไมสามารถจะหาคําตอบไดในสมัยนัน้ ในนาฏยศิลปจะมีความผูกพันซึง่เกีย่วกับจิตวิญญาณของ
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มนุษยเสมอ นาฏยศิลปมักจะเกี่ยวของกับชีวิตความเปนอยูของมนุษยเขตแดนพื้นที่ ภูตผีปศาจ  

ซึ่งจะนําพาไปสูการพัฒนาการทางดานนาฏยศิลปของตัวเองจนหลอหลอมออกมาเปนอารยธรรม  

อารยธรรมกรีกโบราณ กลาววา “นาฏยศิลปเปนการแสดงออกของรางกายและจิตใจทีร่วมตัวกัน

ไดอยางสมดุลย” (Dance as the expression of mind & body in perfect harmony) (จูดิท สตีห, 

2525: 8) ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาวถึง “นาฏยศิลปมีสวนสําคัญตองานในสังคมของมนุษยเสมอมา 

เชน งานแตงงาน (Wedding)  งานศพ (Funeral)  งานพิธีการทางศาสนา (Religious festivals) 

และการเตรียมพรอมของทหาร (Military exercises) นับตัง้แตการกอกําเกิดของมนุษยในโลกใบนี้ 

นาฏยศิลปมีวิวัฒนาการมากมายจนกลายเปนสิ่งหน่ึงที่สําคัญตอการรวมตัวของชุมชน”  (นราพงษ 

จรัสศรี, 2548: 3)  

  กลาวกันวา ความรื่นรมยทางใจไดพัฒนาไปเปนการแสดงเพื่อสังคมและความบันเทิงใน

รูปแบบที่ศิลปนจะมีประสบการณและภูมิความรูพื้นฐานในการสรางสรรค  ปจจุบันการสรางสรรค

งานนาฏยศิลปนั ้นได เนนถึงความสําคัญกับเรื ่องราวทางสังคมที ่ลึกซึ ้งมากยิ ่งขึ ้น  โดย

ศาสตราจารย ดร. นราพงษ  จรัสศรี  ศิลปนนักวิชาการผูบุกเบิกทางดานนาฏยศิลปสรางสรรค  

และนาฏยศิลปรวมสมัยในประเทศไทยไดสรางสรรคผลงานนาฏยศิลปไวมากมาย  ดังในหนังสือ 

‘The pieces detailed in this book can be seen to have changed the face of dance in 

Thailand’ ของ นราพงษ จรัสศรี สามารถแบงออกไดดังน้ี  

 

   นาฏยศิลปเพื ่อลีลาการเคลื ่อนไหวไดใหความสําคัญกับการนําเสนอลีลาทาทาง

เคลื่อนไหวโดยไมเนนเรื่องราวหรือองคประกอบอื่น เชน ทรี โซโลส (Three solos) ป 1984 ดานซ

ซิ่ง (Dancing) ป 1991 

 

   ผูหญิงและบริบททางสังคม ไดใหความสําคัญอยางลึกซึ้งกับสิทธิสตรีและบริบททาง

สังคม เชน การแสดงชุด เพอรฟูม (Parfum) ในป 1989 และการแสดงชุด อีตัว (E-Toor) ในป 

1996 

   นาฏยศิลปตามวัตถุประสงคเฉพาะดาน เปนการสะทอนเหตุการณตางๆที ่เกิดขึน้ใน

สังคมโลก  เชน  สภาวะแวดลอม  นาฏยศิลปบําบัด  เชน ปจจัยที่หาย (Missing Factor)  ไดให

ความสําคัญกับเรื่องของสิ่งแวดลอม เชน ปา น้ํา อากาศที่คนทําลายจนเสียหายไป   งานนาฏยศิลป
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สรางสรรค ชุด “อันดามันสูญเสียแตไมเสียศูนย”  ป 2005 (พ.ศ.2548) ซึ่งแสดงเรื่องราวเก่ียวกับ

ปญหาของภัยพิบัติทางธรรมชาติที ่ทําลายมนุษย  สังคม  และสภาพจิตใจของผู คนใหคงอยู       

เปนตน 

 

   นาฏยศิลปท่ีแสดงความเปนเอกลักษณของชาติ    เชน  งานวลัยราตรี  ค.ศ.1989 (พ.ศ. 

2532) คอนเทมโพลาลี วิชชัวลิตี ้ออฟ ไทย ฟโลโซฟ (Contemporary Visuality of Thai Philosophy) 

ป ค.ศ.1990 (พ.ศ.2533) ที่ตางก็ใหความสําคัญอยางลึกซึ้งกับวัฒนธรรมที่เปนมรดกของชาติไทย  

 

   นาฏยศิลปเพือ่วัฒนธรรมทองถิน่  เชน  คราฟ (Craft)  ป 1998  (พ.ศ.2541) นําเสนอ

ประเพณีและวัฒนธรรมของประเทศในแถบซีกโลกตะวันออกเฉียงใต เชน อินโดนีเซีย เขมร เปนตน  

 

   นาฏยศิลปในแผนฟลม เปนงานนาฏยศิลปท่ีสรางสรรคสําหรับงานภาพยนตร  เชน บิวต้ี

ฟูลบ็อกเซอร (Beautiful Boxer)2005, ขอใหรักจงเจริญ (Me and Myself)  ป ค.ศ.2006 (พ.ศ.

2549)   

   นาฏยศิลปในสถานที่เฉพาะหรือศิลปะเฉพาะที่   เชน   ผลงานแสง-เสียงประกอบ จินตภาพ

เรื่อง “คนดีศรีอยุธยา”  ป ค.ศ.1993 (พ.ศ.2536)  และ ป ค.ศ.1995  (พ.ศ.2538)   งาน “วังลดาวัลย” 

ป ค.ศ. 2004 (พ.ศ.2547)   

 

   นาฏยศิลปเพื่อการแขงขันกีฬาระดับชาติ และนานาชาติ   เชน  วอล แอนด พีช (War & 

peace)  สงครามและสันติภาพ แสดงในพิธีเปดกีฬาซีเกมสครั้งท่ี 18 สนามกีฬาแหงชาติ 700 ป

เชียงใหม  เรื่องราวระหวางความดีความชั่ว 1995 (พ.ศ.2538) งาน ไลฟ ออฟ เอเชีย (Life of Asia) 

ในป ค.ศ.1998 (พ.ศ.2541)  

    นาฏยศิลปที่นําเสนอเรื ่องราวทีส่ื ่อความหมายจากวรรณกรรมในประเทศไทย  และ

นานาชาติ เชน  พระมหาชนก  ป ค.ศ. 2006 (พ.ศ.2549)   เงือกนอย (Little Mermaids) ป ค.ศ.

2008 (พ.ศ.2551) เปนตน 
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ในเรื่องความเปนมาของนาฏศิลปตะวันตก นราพงษ จรัสศรี ไดกลาวไววา  

 

หลังจากที่มีกระแสความคิดที ่ไมเห็นดวยในการตอตานขนบจารีต 

รูปแบบ และความเปนระเบียบแบบแผนของการเตนรําทีม่ีมาแตเดิม ซึ่งความคิด

ดังกลาวนี้เริ ่มเกิดขึ ้นหลักจากยุคแหงการฟ นฟูศิลปะวิทยาการ ในราวปลาย

ศตวรรษที่  19 จนถึงตนศตวรรษที ่ 20 ไดมีการขยายความคิดและการ

เปลี่ยนแปลงทางความคิดในการนําเสนอรูปแบบการเตนที่มีลักษณะใหมๆ ขึ้น 

อิสดอรา ดันแคน (Isadora Duncan ค.ศ. 1878-1727)  ผูนําทางดานโมเดิรน

ดานซ (Modern dance) ผูที ่นําเสนอการแสดงที่ตางไปจากการแสดงที่ดูมี

ระเบียบแบบบัลเลตคลาสสิค บางทีก็มีลีลาทาทางที่ซ้ําไปซ้ํามาบอยครั้ง ดวย

ลักษณะลีลาที่ดูเรียบงาย (Simplicity) แบบทัศนคติจิตวิญญานแหงความอิสระ 

หรือฟรีสปริต (Free Spirit) มีลักษณะที่ดูเหมือนการเตนแบบดนสด 

(Improvisation) แตแทที่จริงมีการออกแบบไวกอนนําเสนอเปนการแสดง เปน

การแสดงลีลาทาทางของคนธรรมดาทั่วไปซึ่งจะไมมีเทคนิคของการเตะขาสูง 

กระโดดสูงหรือแมกระทั่งการหมุนตัว และแสดงลีลาการแสดงออกของอารมณ 

(นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 109)   

 

นราพงษ จรัสศรี ยังกลาวถึงเรื่องอิทธิพลของการรับวัฒนธรรมตะวันออกในการเตนแบบ

ตะวันตก วา 

 

มาธา เกรแฮม (Matha Graham ค.ศ.1894-1991) สตรีนักสรางสรรค

อีกทานหน่ึงที่ใชลักษณะการแสดงท่ีไดรับอิทธิพลจากวัฒนธรรมตะวันออก มีการ

เนนการหายใจซึ่งถือเปนการปฏิบัติขั้นพื้นฐานของการเคลื่อนไหวของการเตนทั้ง

มวล ควบคูไปกับการแสดงลีลาทาทางที่ไมสวยแตนาสนใจ (นราพงษ  จรัสศรี, 

2548: 116)    
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ในเรื ่องเทคนิคการเตนของดอริส ฮัมเฟรย ตรงกับที่ นราพงษ จรัสศรี กลาววา “ดอริส 

ฮัมเฟรย  และชารลส ไวดมัน  (Doris Humphrey ค.ศ.1895-1958  และ Charles Weidman          

ค.ศ.1901-1975) ผูพัฒนาเทคนิคการเตนที่มีแบบฉบับท่ีชัดเจนในเรื่องของการลมลงสูพื้น การพยุง

ตัว   ลุกขึ้น (Fall & Recovery) การหยุดนิ่ง (Motionless)  และกฎของแรงโนมถวงของโลก (Law of 

gravity) เปนการแสดงในความเงียบโดยใชเพียงเสียงฆองเพื่อใหคิวนักเตนระหวางแสดงงานของ

ฮัมเฟรย” (นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 119)   และ นราพงษ จัรสศรี ไดกลาวถึง “พอล เทยเลอร  (Paul 

Taylor ค.ศ.1930) ผูสรางสรรคลีลาทาเตนทีป่ระกอบไปดวยการวิง่ กระโดด เดิน และแมแตการ

คลาน ซึ่งเทยเลอรไดนําเอาทาธรรมดาสามัญของมนุษยมาใชอยางสรางสรรคจนดูสงางามชวนติด

ตามที่ เรียกวา Everyday Movement  หรือทาธรรมดาสามัญทีพ่บในประจําวัน” (นราพงษ จรัสศรี, 

2548: 128) นอกจากนี้ นราพงษ จรัสศรี ยังกลาวเสริมวา   “เจมส แวรริง (James Waring  ค.ศ.

1922-1975) ซึ่งจะแสดงเทคนิคของการเตนบัลเลตกอนแลวทิ้งเทคนิคเหลาน้ันเปลี่ยนเปนละครใบ

หรือทาธรรมดาสามัญของคนปกติ” (นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 134)  ซึง่ นราพงษ จรัสศรี กลาววา 

“ตอมาราวตนป ค.ศ. 1960 ไดเกิดนาฏยศิลปตะวันตกแนวใหมทีไ่ดรับการขนานนามวา “ยุคโพสต

โมเดอรนดานซ” (Post-Mordern Dance)” (นราพงษ จรัสศรี, 2548: 137)  สวนแนวคิดของศิลปน

ยุคโพสตโมเดอรนดานซ นราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายวา  

 

แนวคิดของศิลปนในยุคโพสตโมเดอรนดานซวา “อีอวน  เรนเนอร 

(Yvonne Rainer) ไดใชคําวา “นาฏยศิลปยุคโพสตโมเดอรน”  ในความหมายที่

รวมถึง งานในแบบทดลอง (Experiment Dance) ที่สรางขึ้นราวตนป ค.ศ.1960 

จนถึงป ค.ศ. 1990 ลักษณะงานของศิลปนที่สรางสรรคขึ้นในยุคนี้ จะมีความ

แตกตางแตกแยกกันออกไป จนไมสามารถจะจํากัดเปนลักษณะเฉพาะได”    

(นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 137)  “การแสดงแบบโพสตโมเดอรนดานซสามารถจัด

ในสถานที่ตางๆ ที่ไมใชโรงละคร  เชน  สวนสาธารณะ โรงยิม หลังคาอาคาร ซึ่ง

เปนสถานที่การแสดงนอกเหนือโรงละครปกติ จูดิท สตีห กลาววา ศิลปนยัง

นําเสนอเรื่องของการใชชีวิตประจําวันโดยใหความสําคัญกับคําถามทีว่า  จะเตน

อยางไร  ทําไม และท่ีไหน” (นราพงษ จรัสศรี, 2548: 138-141) 
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  เดวิด  กอรดอน (David Gordon) ซึ่ง นราพงษ  จรัสศรี ไดเคยรวมงานดวยเมื่อครั้งท่ียัง

เปนนักเตนรําอยูในคณะ เอกเทมโปรารีดานซเธียเตอร (Extemporary Dance Theatre) ณ        

กรุงลอนดอน ในป ค.ศ. 1984 และ 1987 เปนผู กอตั้ง คณะพิคอัพดานซคอมปานี (Pick Up 

Dance Company) ในกรุงนิวยอรค  นอกจากนี้แลวยังออกแบบงานใหกับอเมริกันเธียเตอร 

(American  Ballet) และปารีสโอปาราแอนบัลเลต (Paris Opera and Ballet)  เขาเรียกตัวเองวา 

“ผูสราง” (Constructor) โดยยึดติดกับความไมเปนทางการจนบางครั้งทําใหดูเปนการบังเอิญซึ่ง

แสดงออกมาโดยไมเจตนา สวน สตีฟ แพกซตัน (Steve Paxton) บิดาแหงคอนแทคอิมโพรไวเซชัน่ 

(Contact improvisation) ก็เปนอีกผูหนึ่งที ่นราพงษ  จรัสศรี ไดเคยรวมงานดวยเมือ่ครัง้ที่ยังเปน

นักเตนรําอยูในคณะ เอกเทมโปรารีดานซเธียเตอร (Extemporary Dance Theatre) ณ             

กรงุลอนดอน ในป ค.ศ. 1986 นราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายถึงการเตนแบบคอนแทคอิมโพรไวเซชัน่ วา  

 

การเตนแบบคอนแทคอิมโพรไวเซชั่น (Contact improvisation) ทีแ่พกซตัน

เปนผู คิดคนนั้น  เปนการเตนรําแนวใหมที ่ใชน้ ําหนักของรางกายให เ กิด

ความสัมพันธกับธรรมชาติของแรงโนมถวงของโลก  ขณะที่เตนนักเตนตางผลัด

กันสงและรับแรงกับคูของตน ทั้ง น้ีขึ้นอยู กับกฎแรงโนมถวงของโลกและ

ความสามารถในการเคลื ่อนไหวของแตละบุคคลดวย และยังมีเมเรดิธ มังค 

(Meredith Monk) ที่เปนทั้งผูออกแบบทาเตนและผูประพันธเพลงที่สรางสรรค

ผลงานที ่ดูมีความลึกลับแนวไสยศาสตรแต ในขณะเดียวกันเธอก็ยังให

ความสําคัญของงานในรูปแบบละครอยู ทริชา บราวน (Trisha Brown)จะ

คํานึงถึงที่วาง (Space) การแสดงของเธอใน 20 ปแรก  เธอมิไดใหความสําคัญ

กับเรื่องของดนตรีและการละครมากนัก  แตเธอใชกฎเกณฑของกีฬาและการเลน

เกมสมาเปนเครื่องมือในการสรางสรรคงาน ลูซินดา ไชลส (Lucinda childs) ได

สรางสรรคผลงานในแบบการทดลอง  ซึ ่งมีลักษณะเฉพาะของโพสตโมเดิรน

ดานซที่มีรูปแบบเรียบงาย  และใชลีลาทาเตนอยางประหยัดทีสุ่ด  เชน  เธอมักใช

การเดิน ว่ิง เหว่ียง ท่ีเก่ียวของกับจังหวะบนแบบรูปของการแสดงท่ีอิงกับเรื่องของ

เรขาคณิต (Geomatric Pattern) ซึง่งานของเธอสวนใหญแลวจะมีลักษณะเปน

กลุม (Group Work) ลอรา  ดีน (Laura Dean)ออกแบบและสรางสรรคงานท่ีมี



22 

 

 

ลีลาแบบธรรมชาติ ทาเตนที ่ดูธรรมดาสามัญ มีความเรียบงายซ้ ําไปซ้าํมา 

(Repetitive  Movement)  เธอสรางและเปลี่ยนแบบรูป (Pattern) การเตนอยาง

คอยเปนคอยไป  นอกจากนี้เธอยังใชเทคนิคการหมุนตัวอยูกับที่  ทั้งในเนื้อที่แคบ

และหมุนวนเปนวงใหญในเนือ้ทีก่วาง   นับเปนการหมุนทีม่ีเทคนิคที่ตางออกไป

จากเดิมและการหมุนที่มีระเบียบแบบแผนอยางทาหมุนในบัลเลต และ ทวีลา 

ธารฟ (Twyla Tharp)  นักเตนที่มีลักษณะเฉพาะตัวในการเตนคือ ตัวเธอเองไม

ชอบทําทาเตนที่มีความธรรมดาสามัญท่ีงายตอการปฏิบัติ เพราะเธอคิดวานัก

เตนตองใชสมองทําการคิดและคํานวณไปในระหวางการแสดง  เชน การเตนกลับ

หนากลับหลัง การลดความเร็วหรือการเพิ ่มความเร็วในการเตน การเตนที ่

เคลื่อนที่ไปดานขาง การสรางสรรคการเตนรําทั้งหมดนี้เกิดจากการคิดคน

กฎเกณฑของเธอขึ้นมาเอง (นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 139-140) 

 

   ในการแสดงนาฏยศิลปสมัยใหมหรือนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เปนการแสดงรูปแบบหนึ่ง

ที่สามารถผสมผสานศิลปะการแสดงหลากหลายแขนงเขารวมไวดวยกัน ซึ่งการสรางสรรคผลงาน

จําเปนตองเขาใจคุณคา และรูถึงหลักการในการสรางสรรคอยางถองแท เพราะคุณคาของผลงาน

จะเกิดขึ้นไดไมใชเพราะความงามทางศิลปกรรมเพียงอยางเดียว งานดานนาฏกรรมเปนสวนแรกๆ 

ที่ผูสรางสรรคจะตองคํานึงถึงและทําการศึกษาโดยละเอียด เพือ่ใหเขาถึงตัวเนือ้งานและสามารถ

สรางผลงานไดอยางสมบูรณ 

 

2.4  คุณคาของนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

  

คุณคาจะเกิดขึ้นไดอยางไร คุณคาเปนรูปธรรมจับตองไดไหม และคุณคาวัดกันดวยอะไร 

ทําไมเราจึงตองการคุณคาใหเกิดขึ้นกับตัวเราและงานของเรา สชุาติ เถาทอง กลาววา  

 

คุณคาทางสุนทรียภาพ  หมายถึงความงาม คืองามในโครงสราง 

สัดสวน สี ผิว และองคประกอบทีเ่กีย่วของตางๆ นักศึกษาจํานวนมากยังมีความ

เขาใจคลาดเคลื่อนเมื ่อกลาวถึงความงาม โดยเขาใจไปวาเปนความงามของ
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ผูหญิงหรือดอกไมงาม เปนตน ความเขาใจขางตนมีความจํากัดในความหมาย

มาก และเปนการมองความงามเพียงดานเดียว งานสรางสรรคทางทัศนศิลปเปน

คุณคาทางความงามที่เก่ียวของกับโครงสรางทางศิลปะที่กวางขวางโดยใชทฤษฎี

ความงามเปนหลักดังนี้ (สชุาติ เถาทอง, 2539: 65-66)  

 

สวนมูลฐานที่สําคัญของความงามมีองคประกอบหลัก คือ เสน สี รูปราง รูปทรง ผิว และ

น้ําหนัก 

การสรางสรรคใหมีคุณคาทางสุนทรียศาสตร (Aesthetics วิชาที่วาดวยความซาบซึ้งใน

คุณคาของสิ่งงดงาม ไพเราะ หรือรื่นรมย ไมวาจะเปนของธรรมชาติหรืองานศิลปะ) มีหลักการที่

สําคัญ คือ ดุลยภาพ สวนสัด ชวงจังหวะ ความกลมกลืน ความแตกตาง และจุดเดน 

การใชวัสดุในการตกแตงพื ้นผิว การใชวัสดุใหเหมาะสมกับหนาที ่ใชสอย และการ

สรางสรรครูปรางลักษณะใหเหมาะสมกับคุณสมบัติของวัสดุ การตกแตงพื ้นผิว ผลงาน               

ซึ่งมะลิฉัตร เอ้ืออานันท กลาวถึงเรื่องศิลปะกอเกิดแกบุคคลเปนสําคัญวา  

 

ปรัชญาการศึกษาศิลปะแบบพัฒนาการนั้น วิกเตอร โลเวนเฟลด กับ 

บริตเตน (Lowenfeld & Brittain, 1964: 352-353) เขียนถึงเกณฑดานสุนทรียไว

ในหนังสือที่มีชือ่เสียงทีสุ่ดของเขาทั้งสองคือ Creative and Mental Growth วา

เกณฑดานสุนทรียน้ันเปนสิ่งที่ไมอาจแยกออกจากการพัฒนาความคิดสรางสรรค

ได  เปนสิ ่งที ่ไมสามารถสอนใหเ กิด แตงอกงามเติบโตจากการที ่นักเรียน

ปฏิบัติงานศิลปะ พัฒนาการดานสุนทรียของศิลปศึกษาตางไปจากศิลปะ สําหรับ

สาขาวิชาศิลปศึกษาหัวใจของสุนทรียภาพขึ้นอยูกับ “ผลที่ศิลปะกอเกิดแกตัว

บุคคล” เปนสําคัญ (มะลิฉัตร เอ้ืออานันท, 2543: 47) 

 

  นาฏยศิลปเปนสิ ่งหนึ ่งที่ใหคุณคากับตัวเรา สังคม ชุมชน และประเทศชาติ การเห็น

คุณคาของงานนาฏยศิลปที่ถือวาเปนงานศิลปะแขนงหนึ่งนั้น นราพงษ จรัสศรี กลาวไววา 
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นาฏยศิลปสามารถทําหนาทีไ่ดหลายทางเชน การทําหนาทีใ่นการเลา

เรื่องราวโดยตรงซึ่งอาจจะถายทอดออกมารูปแบบของระบําบัลเลตที่มีเรื่องราว 

บางทีนาฏยศิลปอาจใชทําหนาที่อธิบายบรรยายหรือพรรณนาโดยใชลีลาทาทาง 

เชน ระบําสลับฉากละคร นาฏยศิลป เปนการแสดงลีลาที่ถายทอดออกมาจาก

อารมณ ความรูสึกภายใน เชนเดียวกับการเตนรําแบบอัฟริกัน และนอกจากนี้

นาฏยศิลปยังใชเพื่อการแสดงในรูปของการแสดง (Pattern) เชน  การแสดงในพิธี

เปดปดการแขงขันกีฬาหรือการสวนสนามของทหาร  เมื่อนับตัง้แตการกอกําเนิด

ของมนุษยขึ้นมาในโลกใบนี้น้ัน นาฏยศิลปไดมีวิวัฒนาการตอมาจนกลายเปนสิ่ง

หนึ่งที ่สําคัญตอการเขารวมตัวกันของชุมชน “ในบางพื ้นที ่นาฏยศิลปจะลด

บทบาทในการเปนสิ่งมหัศจรรยทีม่ีตอความเชื่อในสิ่งเรนลับหรือศาสนาลง และ

เปลี่ยนแปลงไปเปนกิจกรรมหนึ่งของสังคม (Recreational activity) เชน การ

เตนรําในงานรื่นเริงตางๆ กิจกรรมในราชสํานัก (Courtship) เชน การแสดงคั่น

ระหวางการเสริฟอาหารซึ่งเรียกวา อองเทร (entrees) (อเลคซันดรา แบลน, 

1976: 35) หรือ การเตนรําในงานรื่นเริงในหมูขุนนางและราชวงค หรือกิจกรรมที่

เก่ียวของกับสรีระของมนุษย (Physical conditioning) ในอดีต กับตันกุก 

(Captain Cook) ไดออกคําสั่งใหกะลาสีเรือของตนเตนระบํา กะลาสีเรือหรือที่

รูจักกันวาทาฮอรนไพพ (Hornpipe) เพือ่เปนการออกกําลังและปองกันโรคภัยไข

เจ็บในเวลาเดินทางบนเรือในทะเล (จูดิท สตีห, 2525: 8) (นราพงษ จรัสศรี, 

2548: 3) 

 

เรื่องของนาฏยศิลปที่สามารถทําหนาที่ไดหลายทางนั้น จากที่กลาวมาแลวใน

ขางตน นราพงษ  จรัสศรี ไดกลาวตอวา  

 

  นาฏยศิลปยังประโยชนเกี ่ยวของกับกิจกรรมทางสังคมอาทิ  เชน  

กิจกรรมการเตนรําของคูบาว-สาวในงานแตงงานของชาวยิว และการเตนคู

ระหวางชายหญิง หรือการเตนของหมูแขกที่มาในงานรื่นเริง เราจะเห็นไดวาการ

เตนรําแบบนี้จัดวาเปนการเตนรําเพื่อความบันเทิงของตัวเอง สวนนาฏยศิลปยัง
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ใชเพื่อความบันเทิงแกผูอื่น เชน การแสดงที่จัดขึน้ใหผูอื่นเขามาชมก็นับเปนการ

สรางสรรคความบันเทิงใหกับผูอื่นดวย และสรุปวาคุณคาและความสําคัญของ

งานนาฏยศิลป คือ บทบาทในการเลาเรื่องราวและแสดงอารมณความรูสึกจาก

ภายในถายทอดออกมาใหผู ชมไดประจักษ  ทั ้งนี ้การแสดงนาฏยศิลปจะมี

รูปแบบอยางไรนั้นขึน้อยูกับผู ออกแบบทาเตน ที ่จะทําการออกแบบ รวบรวม 

สะสมทาเตนแลวนํามาประกอบกันขึน้เปนชุดการแสดง รวมถึงความแตกตาง

ของวัฒนธรรมในแตละทองถิ่น  นับตัง้แตการกอกําเนิดของมนุษยขึ้นมาในโลก

ใบนี้นั้น นาฏยศิลปไดมีวิวัฒนาการตอมาจนกลายเปนสิ่งหนึ่งที่สําคัญตอการเขา

รวมตัวกันของชุมชน และในบางพื้นทีน่าฏยศิลปจะลดบทบาทในการเปนสิ ่ง

มหัศจรรยที่มีตอความเชื่อในสิ่งเรนลับหรือศาสนาลง และเปลี่ยนแปลงไปเปน

กิจกรรมหนึ่งที่มีบทบาทของสงัคม (นราพงษ  จรัสศรี, 2548: 2–3) 

 

 ดังนั้นการรูถึงคุณคาเปนการใหความสําคัญเพื่อยกยองใหเกิดการยอมรับในสังคมมากขึ้น 

ซึ่งถือเปนบทบาทของสังคมทําใหนาฏยศิลปไทยรวมสมัยเปนเครื่องมือหนึ่งที่สามารถทําใหเกิด

คุณคาในสังคม พรอมทั้งยังประโยชนทางกาย และทางใจใหกับมนุษย เพื่อกอบเกิดปญญามีสติ 

สมาธิ และอารมณที่เขมแข็งไมหวั่นไหวกับสภาวะแวดลอม ดังนั้นการสรางสรรคงานนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัยของศิลปนทานใดที่จะสามารถตอบโจทยที่สังคมเฝาถามหาไดอยางสมบูรณ  และ

เปยมไปดวยคุณภาพอันทรงคุณคาของตัวนาฏยศิลปเอง 

 

2.5  รามายณะในประเทศไทย 
 

ในแถบเอเชียตะวันออกเฉียงใตประเทศไทยเปนประเทศหนึ่งที ่ไดรับอิทธิพลดาน

ศิลปวัฒนธรรมจากอินเดีย โดยเฉพาะอิทธิพลดานศาสนาในการประกอบพิธีกรรมตางๆ  ดาน

นาฏยศาสตรและวรรณคดี ซึ่งดานวรรณคดีนั้น มีความเกี่ยวพันกับแนวความคิดของลัทธิฮินดู     

ในครั้งเมื่อชาวอินเดียเขามาติดตอคาขายเผยแพรลัทธิทางศาสนาในไทยก็ไดนํานิทานนิยายที่เลา

สืบตอกันมาเรียกวา มุขปาฐะ เขามาเผยแพรจนเปนที่นิยมกันอยางแพรหลาย เรื่องราวกลายเปน

ชือ่และตํานานของสถานที่สําคัญหลายแหง ซึ ่งเห็นไดจากโบราณวัตถุ โบราณสถาน และ



26 

 

 

ศิลปกรรมตางๆ ลวนแตไดรับอิทธิพลจากมหากาพย เรื่องรามายณะแทบทั้งสิ้น  ในเรื่องการรับเอา

อารยธรรมของอินเดียนั้น มาลินี ดิลกวณิช กลาวไววา  

 

ทางประวัติศาสตร สมัยอารยธรรมอินเดีย (ค.ศ.100-1000) เปนระยะท่ี

อารยธรรมอินเดียแผขยายปกคลุมไปทั่วเกือบทุกประเทศในเอเชียตะวันออกเฉียง

ใต ไดแก พมา ไทย เขมร เวียดนามใต มาลายา หมูเกาะสุมาตรา บอรเนียว ชวา

และบาหลี ยกเวนลาว เวียดนามเหนือ ฟลิปปนส และหมูเกาะทางตะวันออกสุด

ของอินโดนิเซีย ผลที่ไดรับจากอารยธรรมอินเดียในชวงน้ีไดปูพื้นฐานอันมั่นคงแก

วิวัฒนาการของนาฏศิลปและการละคร (มาลินี ดิลกวณิช, 2543: 223) 

 

รามายณะเปนวรรณกรรมเอกทียิ่่งใหญเรื่องหนึ่งที่อยูในแถบทวีปเอเชียมาชานาน อยูใน

ยุคมหากาพย (Epic Period) ของอินเดีย เริ ่มเมื่อ 100 ปกอนพุทธกาลจนถึงราว พ.ศ. 700  

อิทธิพลของรามายณะนีไ้ดแพรอยางกวางขวางไมเฉพาะในอินเดียเทานั้น แตยังสงอิทธิพลตอ

ประเทศอ่ืนๆ ในภูมิภาคเอเชียตะวันออกเฉียงใต  ซึ่งในประเทศไทยรูจักคุนเคยในชื่อรามเกียรติ์มา

ต้ังแตสมัยสุโขทัย ดังที่ปรากฏชื่อถํ้าวา  “พระราม”  อยูในศิลาจารึกหลักท่ีหนึ่งของพอขุน

รามคําแหง และกลาวถึงพระราม พระนารายณในศิลาจารึกวัดศรีชุมหลักทีส่อง อาจจะเขาใจไดวา

สมัยสุโขทัยเปนราชธานีอารยธรรมอินเดียไดเขามามีอิทธิพลตอศิลปวัฒนธรรมของไทยตั้งแตกอน

สมยัทวารวดี (พุทธศตวรรษที่ 11-16 หรือ 18) เปนตนมา 

จากหลักฐานดานโบราณคดีแสดงใหเห็นถึงปรัชญาความคิดแบบลัทธิฮินดู และพุทธ

ศาสนาเขามาแพรกระจายตามชุมชนลุมแมน้ํา มีทั้งสวนที่เก่ียวของกับพิธีกรรมอันศักด์ิสิทธิ์ที่มี

ความสําคัญตอการสืบทอดอํานาจของพระมหากษัตริย เทวราชา เทพปกรณัม ในระบบการ

ปกครองกฎมณเฑียรบาล รวมถึงศิลปวัฒนธรรม ประเพณีตางๆ ลวนแตมีผลสืบเนือ่งในเรื ่อง

ความคิดของผูคนมาจนถึงปจจุบัน  

ในมหากาพยของโลกโบราณเรื่องรามายณะเปนมหากาพยที่ถือเปนการบันทึกชัยชนะการ

สงครามของพวกอารยัน  ในทางวรรณคดีรามายณะเปนกาพยเรื่องแรกทีม่ีลักษณะของวรรณคดี  

โรแมนติค มีลีลาการใชถอยคําไพเราะงดงาม สมบูรณดวยคําอุปมาอุปไมย เนื ้อหาสาระการ

ประพฤติปฎิบัติตนตามแบบอยางในอุดมคติ สวนทางศาสนารามายณะเปนคัมภีรศักดิ์สิทธิ์ของ
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พวกนิกายไวษณพ เมือ่ราว 200 ป หลังพุทธกาลมีความเชื่อวารามายณะประกอบไปดวยคุณวิเศษ

นานัปการถือเปนแบบอยางในการประพฤติสิ่งที่ดีงาม เปนเสมือนเครื่องจรรโลงสันติสุขในสังคม

กลาวคือ “ธรรมยอมชนะอธรรม”  กีรติ บุญเจือ กลาววา “หลักธรรมของผู ครองเรือนกลาวคือ     

หลักของผูครองเรือน 3 อยาง ประกอบดวย ธัรมะ (คุณคาทางจิตใจ)  อัรถะ (ทรัพยสิน)  และกามะ 

(ความบันเทิงใจ)  ซึ่งเปนแนวความคิดของผู ครองเรือนที ่ดีพรอมจะตองมีภาระหนาที ่ความ

รับผิดชอบในสงัคม โดยมีวิถีการดําเนินชีวิตในแบบท่ีสมบูรณ” (กีรติ บุญเจือ, 2522: 19)              

การแผกระจายของรามายณะที่ปรากฏอยูทั่วทุกภูมิภาคในแถบเอเชียนั้น ในไทยเราเรียก

รามายณะวา “รามเกียรติ์” เรื่องราวเปนการถายทอดแนวคิด ความเชื่อ ศาสนา วรรณกรรม และ

วัฒนธรรม ตลอดจนทรงคุณคาในทุกยุคทุกสมัย ดวยการยึดปฏิบัติในสัจจะ มีความกลาหาญ 

ความเสยีสละและความกตัญตูอเจานายอันเปนปรัชญาที่แฝงอยูในเรื่อง ถึงแมวาความเชื่อแบบ

ฮินดูที่รับมาในไทยเชื ่อวา พระรามคือพระนารายณอวตารลงมาก็ตาม สอดคลองกับหลัก

แนวความคิดทางพุทธศาสนากลาววากรรมดีกรรมชั่วเกิดแตตัว ซึ่งเปนหลักแนวคิดคลายคลึงกัน

ในการปฏิบัติตนใหรูผิดชอบชั่วดีและจะนําพาใหพบกับความสันติสุข  

    

 2.5.1  รามเกยีรติ์ 

   รามเกียรติเ์ปนที่รูจักกันแพรหลายในรูปของวรรณกรรมและนาฏยศิลป ตลอดจน

ศิลปะแขนงอ่ืน ๆ มีที่มาจากเรื่องรามายณะ ฉบับสันสกฤตของวาลมีกิ ซึ่งรามายณะฉบับนี้ถือเปน

สมฤติ (Smriti) หรือคัมภีรศาสนาประเภททีส่ําคัญรองลงมาจากคัมภีรพระเวท (สํานักงาน

คณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ, 2534: 25)  ตรงกับสุจิตต วงษเทศ (สุจิตต วงษเทศ, 2532 : 

206-207)  กลาววา  

 

การยกยองเรื่องรามเกียรติ์เปนเรื่องความศักด์ิสิทธิ์ในพิธีกรรมมีความ

เกี่ยวของกับความมั่นคงของบานเมืองและราชสํานัก  ดังปรากฏรองรอยของ

ความศักดิ์สิทธิเ์รื่องรามเกียรติ์มีอยูในโองการแชงน้ําสมัยกอนกรุงศรีอยุธยา

สืบเนือ่งมาแตบานยุคกอน เชน ยุคทวารวดี ยุคละโว และอยุธยา ซึง่การทีร่าช

สํานักเผยแพรตีพิมพเรือ่งรามเกียรตโดยผานหนังแลวตอมาริเริ ่มใหมีเลนหนัง

ระบํา ดังหลักฐานทางวรรณกรรมไทย วา 
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  เคลาฟาเคลือก  เปลวลาม 

 สิบหนาเจา   อสูร  ชวยดู 

 พระรามพระลักษณ  ชวักอร 

 แผนทูลเขา   เงอืกปล้าํ  ชวยดู 

 ผีดง ผีหมื่นถํ้าล้ํา  หมื่นผา   

 

   ซึ่งนิยะดา เหลาสุนทร มีความเห็นวา  

 

รามเกียรติม์าจากคัมภีรโบราณที่เปนหนังสือตัวเขียนที ่มีชื ่อเรื ่องวา 

นารายณ ยี่สิบปาง ปจจุบันอยูที่แผนกงานบริการเอกสารภาษาหนังสือโบราณ

กองหอสมุดแหงชาติ กรมศิลปากร ตอนจบของหนังสือโบราณดังกลาวเขียนไววา 

ปางรามาวตารที่ 10 ซึ่งเรียกวา รามเกียรติยศ ในเรื่องปางพระเปนเจาแตเทาน้ี 

แปลออกจากอักษรคือ ตามคัมภรีไสยศาสตร (จิรพัฒน ประพันธวิทยา, 2534: 6) 

 

สุจิตต วงษเทศ กลาวตอวา “การเผยแพรเรื ่องรามเกียรติผ์านการเลานิทานในตระกูล

พราหมณชาวทมิฬ ในครั้งที่มาตั้งถิ่นฐานเปนราชการ และติดตอคาขาย และประชาชนชาวสยาม

ทั้งหลายรูเรื่องรามเกียรติ์จากหนัง เพื่อไมใหสับสนในการเรียกจึงเรียกไดวา หนังใหญ และหนัง

ตะลงุ สมัยอยุธยาราชสํานักโบราณจัดเลนในงานสมโภชและงานเทศกาลตางๆ” (สุจิตต วงษเทศ, 

2532: 201)  นาฏยศิลปไทยไดนําเรื่องรามเกียรติ์มาถายทอดในรูปแบบการแสดงหนังใหญ โขน 

และละครใน ดังปรากฏหลักฐานจากตัวบทละครไวหลายฉบับดวยกัน  ซึ่งธนิต อยูโพธิ์ (ธนิต      

อยูโพธิ์, 2534: 71-73) กลาววา “บทนาฏกรรมที่ใชสําหรับเลนเรื่องรามเกียรต์ิ” มีดังนี้ 

1.  รามเกียรติ์คําฉันทสมัยกรุงศรีอยุธยา เรื่องรามเกียรติ์สํานวนนี้ มีกลาวไวในหนังสือ

จินดามณี ของพระโหราธิบดี รัชสมัยแผนดินสมเด็จพระนารายณ ซึ ่งยกมาเปนกลอนเฉพาะ

ตัวอยางสําหรับแตงฉันท 3-4 บท คือ บทตอนท่ีพระอินทรใชใหพระมาตุลีนํารถมาถวายพระรามใน

สนามรบ บทตอนพระรามกับพระลักษณคร่ ําครวญติดตามหานางสีดาเมื ่อแรกหาย บทตอน

พรรณนาถึงมหาบาศลูกทศกัณฐ  และบทตอนพิเภกครวญถึงทศกัณฐเมื่อทศกัณฐลม 
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2.  รามเกียรติ์คําพากยสมัยกรุงศรีอยุธยา สํานวนนี้หอสมุดแหงชาติไดตีพิมพแบง

ออกเปนภาค มีความยาวติดตอกันตั้งแตภาค 2 ตอน สีดาหาย จนถึงภาค 9 ตอนกุมภกรรณลม

ความมุงหมายนาจะใชเลนหนังและตอมามีผูนํามาใชเลนโขน 

 3.  บทละครรามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยา เปนบทละครครั้งกรุงเกาปรากฏตอน พระราม

ประชุมพลถึงองคตสื่อสาร ตนฉบับเปนสมุดไทยขาว เมือ่เปรียบเทียบกับบทละครรัชกาลที่ 1 จะ

เห็นวามีเนื้อความไมตรงกันในบางแหง ถอยคําสํานวนในบทละครไมสละสลวยจะสอไปในทางต่ํา

ทราม นาจะเปนบทละครรามเกียรติ์ฉบับเชลยศักดิ์ที่เจาของละครคัดเขียนไวคงหาใชกวีแตงขึ้น 

และธนิต อยูโพธิ ์กลาวตอวา สมัยกรุงธนบุรีสมเด็จพระเจาตากสินมหาราชไดทรงพระราชนิพนธ

บทละครรามเกียรต์ิขึ้น ปรากฏมีหลักฐาน 4 เลม เขียนไวในสมุดไทยดํา ไดแก 

เลม 1 ตอนพระมงกุฎพระลบ 

เลม 2 ตอนหนุมานเก้ียวนางวานริน 

เลม 3 ตอนทาวมาลีวราชวาความ จนทศกัณฐเขาเมอืง 

เลม 4 ตอนทศกัณฐตัง้พิธีทรายกรดพระลักษณตองหอกกบิลพัสดุ จนผูกผม

ทศกัณฐกับนางมณโฑ (ธนิต อยูโพธิ์, 2506: 150) 

             ตอมาในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก (รัชกาลที่ 1) มีพระราชประสงคให

รวมรวบเรื่องรามเกียรต์ิใหเปนฉบับสําหรับบานเมือง จึงทรงใหกวีในราชสํานักแตงขึน้  ซึ่งบทละคร

ฉบับนี้มีเน้ือเรื่องสมบูรณที่สุด ดวยทรงมีพระราชประสงครวบรวมเรื่องเกาที่กระจัดกระจายอยูใน

ครั้งเสียกรุง พ.ศ.2310 ใหเปนมรดกตกทอดคูบานคูแผนดิน โดยมีเนื้อเรื่องติดกันไปตลอด ยืดยาว

กวาทุกสํานวนเขียนไวสมุดไทยดําจํานวน 117 เลม  สวนบทละครรามเกียรติ์พระราชนิพนธใน

รัชกาลที่ 2 มีเรือ่งราวติดตอกันเปนหลักฐานแนนอนและใชแบบบทในรัชกาลที ่1 เปนแบบฉบับใน

การเลน ซึ่งธนิต อยูโพธิ์ กลาววา  

 

ตอมาไดทรงพระราชดําริวา บทในรัชกาลท่ี 1 นํามาใชเลนละครไมสนิท

ยืดยาด  เชน  ตอนนางสีดาผูกคอตาย  กวาหนุมานจะเขาไปแกไดนางสีดาคง

ตายเสียกอน เปนตน จึงทรงคัดเอาบางตอนมาแตงขึน้ใหมเพือ่ใชสําหรับเลน

ละคร โดยเริ ่มตนจากพระรามใหหนุมานไปถวายแหวนแกนางสีดา ไปจนถึง

ราชาภิเษกพระราม อีกตอนหนึ่งเริ ่มตั้งแตพระรามประพาสปา นางอดูลปศาจ
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ลวงนางสีดาไปจนถึง การอภิเษกพระรามกับนางสีดาที่เขาไกรลาส และทั้งสอง

เสด็จกลับเมืองและยังมีบทพากยโขน ตอนนางลอย นาคบาศ พรหมาสตร ศึก

มังกรกรรฐ และเอราวัณ (ธนิต อยูโพธิ์, 2534: 75-76) 

 

             มีพระราชโองการในรัชกาลท่ี 1 ประชุมกวี เพื่อรวบรวมบทละครรามเกียรติ์ จากหลักฐาน

ทางวรรณกรรม ธนิต อยูโพธิ์ ไดกลาววา (ธนิต อยูโพธิ์, 2534: 74-75)  

 

  กระวีวธิหลายหลาก รูมลากหลายฉันท 

 นิพันธโครงกาพยกลอน  ภูธรดําริดํารัส 

 จัดจองทํานองทํานุ  ไตรดายุคนิทาน 

 ตํานานเนื่องเรื่องรามเกียรต์ิ เบียฬปรปกษยักษพินาศ 

 ดวยพระราชโวหาร  ปานสุมาลัยเรียบรอยสรอยโสภิต 

 พกิษิตสาโรช   โอษฐสุคนธวิมลหื่นหอม 

 ถนอมถนิมประดับโสต  ประโยชนฉลองเฉลอม 

 เจอมจุฑาทิพยประสาท  ประกาศยศเอกอาง 

 องคบพิตรพระเจาชาง  เผือกผูครองเมืองฯ 

 เมื่อ เดือนอายสองคํ่าขึ้น  จันทวาร 

 บพิตรผูทรงญาณ  ย่ิงหลา 

 แรกรินิพนธสาร   รามราพณ น้ีแฮ 

 ศักราชพันรอยหา  สิบเกาปมะเส็งฯ 

 

   จากหลักฐานขางตน แสดงวา เรื ่องรามเกียรติ์ฉบับรัชกาลที่ 1 เปนแบบฉบับของ

รามเกียรติฉ์บับอืน่ๆ จากการเสียกรุงศรีอยุธยาเมื่อ พ.ศ. 2310 ทําใหเอกสารทางวรรณกรรมคง 

สูญหายไปในครั้งนั้นดวย ซึ่งธนิต อยูโพธิ์ กลาววา 

 

ในสมัยรัชกาลท่ี 4 พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัว ปรากฏวามี

บทละครเรื่องรามเกียรต์ิที่ทรงพระราชนิพนธคือ ตอน  พระรามเดินดง บทเบิกโรง
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นารายณปราบนนทุก และเรื่องพระรามเขาสวนพระพิราพ นับไดวาในสมัยนี้มี

รามเกียรติเ์พิม่ขึน้อีก 2 ตอน  ตอมาสมัยรัชกาลที่ 6 พระบาทสมเด็จพระมงกุฎ

เกลาเจาอยูหัว  ไดทรงคนควาท่ีมาเรื่องรามเกียรต์ิจากคัมภีรรามายณะของวาลมี

กิ จึงทรงพระราชนิพนธเรื่อง “บอเกิดแหงรามเกียรติ์” ขึ้น โปรดใหตีพิมพครั้งแรก

เมื่อ พ.ศ. 2456 และไดทรงพระราชนิพนธบทรองและบทพากยรามเกียรต์ิไว

สําหรับเพื่อเลนโขน 6 ชุด ไดแก ชุดสีดาหาย  เผาลงกา  พิเภกถูกขับ  จองถนน  

ศึกลงกา  และนาคบาศ  รวมเปนหนังสือ 154 เลม  นอกจาก 6 ชุดดังกลาว      

ยังทรงพระราชนิพนธบทเบิกโรงไวหลายบท  เชน ชุดอภิเษกสมรส แบงเปน         

2 ตอน  คือ  ตอนปราบตาฑะกา และตอนอภิเษกสมรสระหวางพระรามกับนางสีดา 

(ธนิต อยูโพธิ์, 2534: 77) 

  

  บทโขนทีก่รมศิลปากรปรับปรุงขึ ้นใหม ไดแก บทโขนเรื ่องรามเกียรติ์  ซึ ่งเปนการยอ      

ตัดเอาตอนที่สําคัญเพื่อใหสามารถเลนจนจบเรื่องในการแสดงครั้งเดียวได   เริ่มตั้งแตนารายณ

ปราบนนทุกไปจนถึงพระรามคืนนคร บทโขนชุด พระรามครองเมือง เริ่มตั้งแตประลองศรจนถึง

พระรามเขาโกศ ในการปรับปรุงไดทําเอาตามบทละครพระราชนิพนธในรัชกาลที่ 2 มาใชเปนแบบ

ในการปรับปรุง  

 

 2.5.2   รามเกียรติ์ในนาฏยศิลปไทย   

     รามเกียรติ์ในนาฏยศิลปเริ่มจากการแสดงประเภทหนังใหญและโขนละคร ซึง่แต

เดิมการแสดงโขนละครไดสืบทอดมาแตสมัยอยุธยา เมื่อสถาปนากรุงรัตนโกสินทรเปนราชธานี

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) ทรงสั่งใหกวีทั้งหลายรวบรวม

วรรณกรรมสําหรับใชเลนโขนละครทีก่ระจัดกระจายอยูในครั ้งเสียกรุง (พ.ศ. 2310) โดยมี

จุดประสงคหลักเพื ่อรวบรวมมิใหสูญหายและไวจัดแสดงเปนขวัญกําลังใจแกประชาชน              

ซึ่งมาลินี ดิลกวณิช กลาวถึงนาฏยศิลปไทยไดรับอิทธิพลจากอินเดีย วา 

 

นาฏยศิลปไทยสวนใหญแลวไดรับอิทธิพลมาจากอินเดียแทบทัง้สิ ้น   

เริ่มจากวรรณกรรม มุขปาฐะจนกระทั่งแนวคิดและความเชื่อในเทพเจาศาสนา
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ฮินดู สิง่ตางๆเหลานีใ้นกลุมประเทศเอเชียตะวันออกเฉียงใตตางไดรับอิทธิพล

และนํามาประยุกตใหม โดยการดัดแปลงใหผสมผสานกลมกลืนกับศิลปะทองถ่ิน

ของประเทศตนพรอมกันนั ้นในกลุ มประเทศเหลานี้ ยังมีการแผขยายอิทธิพล

ศิลปะการแสดงของตนไปยังประเทศเพื่อนบานอีกดวย เปนตนวาในยุคที่ชวาแผ

ขยายอํานาจก็ไดนําวรรณกรรมและศิลปะการแสดงที่มีชื่อของตนเขาไปเผยแพร

ดวย (มาลินี ดิลกวณิช, 2543: 225) 

 

 การละครไทยมีทีม่าจากอินเดีย พบหลักฐานทางประวัติศาสตรในสมัยอยุธยา    

รัชสมัยของสมเด็จพระนารายณมหาราช ในเรื่องความเปนมาของนาฏยศิลปไทย ซึ่งเสาวณิต 

วิงวอน ไดกลาวไววา  

 

นาฏยศิลปและการละครที่สืบทอดมาแตโบราณเห็นจะเปนโขนละคร 

ดังที่ปรากฏหลักฐานในจดหมายเหตุ ลา ลูแบร ราชทูตฝรั ่งเศส ในครัง้ที่เชิญ    

พระราชสาสนของพระเจาหลุยส ท่ี 14 เขามาเจริญสัมพันธไมตรีในรัชกาลสมเด็จ

พระนารายณมหาราช (พ.ศ. 2230) ไดเขียนจดหมายบันทึกเรื่องราวตางๆ ของ

ไทยไวอยางละเอียด กลาวถึง “มหรสพของไทยวา ชาวสยามมมีหรสพสําหรับเลน

ในโรง 3 อยาง ชาวสยามเรียกวา โขน เปนรูปคนเตนรําตามเสียงจังหวะพิณ

พาทย” (เสาวณติ วิงวอน, 2519: 22) 

 

สอดคลองกับรัตนา มณีสิน กลาวถึง การละครในสมัยอยุธยาวา “ในสมัยอยุธยา

รัชกาลสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 2 เมื่อพระองคทรงเจริญพระชนมพรรษาครบ 25 เมื่อ พ.ศ.2039 

ทรงถือเปนเบญจเพส จึงโปรดฯใหจัดงานเฉลิมพระชนมพรรษาเปนพิเศษ โปรดฯ ให “เลนการ               

ดึกดําบรรพ” ดวย ที่เรียกวา “เลนการดึกดําบรรพ” นั้น พระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกลาเจาอยูหัว 

ทรงกลาววา คือ เลนละครเรื ่องรามเกียรติ์” (รัตนา มณีสิน, 2539: 124) สําหรับบทละครเรื่อง

รามเกียรติ์ฉบับพระราชนิพนธของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลท่ี 1) 

ไดถือวาเปนฉบับที่เรื่องราวสมบูรณท่ีสุด ซึ่งมีปรากฏการแสดงหลายประเภท ไดแก หนัง โขน และ

หุน ซึ่งแบงออกไดดังนี้  
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1) หนัง  แบงออกเปน 2 ประเภท คือ หนังใหญและหนังตะลุง 

 1.1) หนังใหญ  ใชตัวละครทําดวยหนังขนาดใหญกวาหนังตะลุง และมี

ความประณีตกวาตัวหนังทําจากแผนหนังวัวควาย ฉลุเปนรูปรางมีรูและชองใหแสงสองผานได         

1 แผน  คือตัวละคร 1 ตัว แตบางแผนก็ฉลุเปนตัวละคร 2 ตัว หรือมากกวานัน้ หนังใหญจะเลน

เฉพาะเรื่องรามเกียรต์ิเทานั้น ซึ่งเปนการแสดงที่นิยมมากในสมัยรัตนโกสินทรตอนตน  

 

 1.2) หนังตะลุง แสดงดวยตัวที่เล็กกวาและประณีตนอยกวาหนังตะลุงจะ

เลนทั้งเรื่องรามเกียรต์ิและเรื่องอ่ืน เปนการแสดงที่มีความใกลเคียงกับมาเลเซียและอินโดนีเซีย 

นิยมเลนกันมากในภาคใตของไทย  

 

 2)  โขน  แบงออกเปนหลายประเภท ไดแก  

 

2.1)  โขนกลางแปลง  เปนโขนที่เกาแกที่สุด จัดแสดงเลนกลางแจงบน

สนามหญา เหมาะแกการแสดงในการยกทัพจับศึก อาจตองมีวงปพาทย 2 วงหรือมากวานั้น มีการ

พากยเลาเรื่องและเจรจาแตไมมีการขับรอง  

 

2.2)  โขนโรงนอกหรือโขนน่ังราว  ตัวละครจะแสดงบนราวมีลําไมไผพาด

ไวบนเวทีใหตัวโขนชายที่เปนกษัตริยนัง่ สวนตัวโขนนางกษิตยนัง่บนแทน โรงโขนแบบนี้ปกติมี

หลังคา และมีวงปพาทย 2 วง ขางซายและขวาของเวที การพากยและเจรจามีเชนเดียวกับโขน

กลางแปลง 

2.3)  โขนหนาจอ  เปนโขนที่ปรับมาจากการแสดงหนังใหญ โดยใชจอสีขาว

อยูดาน    หลังเวทีเหมือนหนังใหญ ผูแสดงเลนอยูหนาจอ แตเดิมโขนหนาจอเลนสลับกับหนังใหญ 

มีการพากยการเจรจา และดนตรีเหมือนกับการเลนหนังใหญ ใชวงปพาทยวงเดียวไมมีการขับรอง 

 

2.4)  โขนโรงใน  เปนการแสดงที่อยูภายในโรงละคร เปนการนําละครในมา

ผสมกับการแสดงโขน การแสดงน้ีจึงมีการรําและการขับรองแบบละครในควบคูไปกับการพากย

และเจรจาตามแบบโขน 
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 2.5) โขนชักรอก แตเดิมเชื ่อกันวามีมาตั ้งแตสมัยอยุธยา ตัวแสดงจะ

สามารถเหาะไดโดยถูกชักรอกขึ้นไป ตัวแสดงจะนําเชือกท่ีใหญและเหนียวมีปลายเชือกเปนขอ 

และเก่ียวขอเขากับดานหลังของเครื่องแตงกาย และจะถูกชักรอกขึน้ไปใหดูเหมือนเหาะ นอกจาก

การชักรอกแลวโขนประเภทพนี้ก็มลีกัษณะเหมือนโขนหนาจออีกดวย 

   2.6)  โขนฉาก เปนการแสดงโขนแบบสมัยใหม ซึ่งแสดงในโรงละครมีฉาก

ประกอบใชเทคนิคของการจัดเวทีสมัยใหม มีการรํา การรอง การพากยและเจรจา ใชวงปพาทย

บรรเลงเพียงดานเดียวของเวที 

    

 2.7) โขนสด เปนการแสดงโขนแบบชาวบาน ในบางพื้นที่เรียกวา หนังสด 

เพราะตัวแสดงรองบทเอง การรองเพลงและวิธีรําคลายหนังตะลุง โขนสดน้ีผูแสดงจะไมสวมหัวโขน

ปดหนาแตสวมขึ้นไปบนเหนือค้ิวเพื่อที่จะสามารถพากยและเจรจาไดอยางสะดวก คําวา “สด” 

หมายถึง “ทันควัน” หรือ “ตัวจริง” ไมใชเงา จะใชผูแสดงที่สามารถพากย  รอง หรือเจรจาบทของ

ตนเองไดโดยไมตองมีคนพาทยหรือคนรองแทน 

 

  3)  หุน แบงออกไดดังนี้  

 

    3.1)  หุนใหญ เปนหุนที่มีลักษณะเต็มตัว การแตงกายยืนเครื่องเหมือนตัว

โขน ขนาดความสูงประมาณ 1 เมตร มีสายและไมเชิดซอนอยูในตัวและมีกระบอกอยูตรงกลางตัว 

ซึ่งเปนกลไกที่ทําใหหุนรําและจีบนิ้วได กลอกตาได เปนตน สวนเครื่องแตงกายนั้น นอกจากจะ

เปลีย่นไดแลวหัวโขนยังสามารถถอดไดเชนกัน หุนใหญเปนงานศิลปะที่อาศัยความประณีตอยาง

แทจริง ปรากฏการแสดงขึ้นในสมัยอยุธยาและมีการจัดเลนเฉพาะในพระราชพิธีเฉลิมฉลองในสมัย

อยุธยาและรัตนโกสินทรตอนตน ซึ่งพระราชพิธีดังกลาวจะเรียกหุนใหญวา “หุนหลวง” กลาวคือ    

คําวา“หลวง” หมายถึง สิ่งเปนของกษัตริย  

 

    3.2)  หุนเล็ก เกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 5 สมัยรัตนโกสินทร ซึ่งเปนหุน

ลักษณะแบบหุนจีน ซึ่งเปนที่นิยมมากในสมัยนัน้ ดวยเหตุนีเ้องจึงมีการสรางหุนขนาดเดียวกับหุน
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จีนความสูงเพียงฟุตเดียว หุนชนิดนี้มีกลไกเชนเดียวกับหุนใหญแตตางกันตรงที่ขนาด เลนเรื่อง

รามเกียรต์ิและบทละครอ่ืนๆ 

 

    3.3)  หุนกระบอก เปนหุนประเภทหนึ่ง ที่เรียกวากระบอกเพราะลําตัวทํา

จากกระบอกไมไผเพื่อใชทรงตัวหุน หุนกระบอกเกิดขึ้นในสมัยรัชกาลที ่5 เปนหุนที่มีลักษณะเพียง

ครึ่งตัวคือ มีแตแขนไมมีขาไมมีเทาและมีเสื้อคลุมยาวทั ้งตัว ผู เชิดจะสามารถควบคุมการ

เคลื่อนไหวไดอยาง    ออนชอย การแสดงจะเลนเรื่องรามเกียรต์ิและละครแบบเดิม 

 

   รามเกียรติ์ในนาฏยศิลปไทยนอกจากจะมีรูปแบบการแสดงดังกลาวขางตน แตที่

ปรากฏหลักฐานแนชัดในสมัยอยุธยาตอนปลายในรัชกาลสมเด็จพระเจาอยูหัวบรมโกศ (พ.ศ. 

2231-2301) คือ ละครหลวงหรือละครผูหญิงของหลวง ซึง่เปนละครของนางในราชสํานักหรือ

ละครขางใน จุดมุงหมายในการแสดงประเภทนี้ เพื่อใชแสดงสําหรับพระมหากษัตริยทอดพระเนตร

เทานั้น  ซึ่งธนิต อยูโพธิ์ กลาวถึงละครหลวงสมัยรัชกาลที่ 4 วา 

 

การทีจ่ะโปรดใหกลับมีละครหลวงขึ้นใหมในรัชกาลที่ 4 นั้น แรกเริ่ม

สมเด็จพระนางโสมนัสไดทรงพัดละคอนผูหญิงรุนเด็กขึ้นกอนแตยังมิทันออกโรง

แสดง สมเด็จพระนางโสมนัสก็สิน้พระชนมเสียกอน เมือ่ปชวด พ.ศ.2395 ครั้นป

รุงขึ้น พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัวจึงโปรดใหรวมพวกตัวละครของ

สมเด็จพระนางโสมนัสฝกหัดเปนละครหลวงขึ้น  และออกโรงแสดงเปนครัง้แรก

ในงานสมโภชพระเศวตวิสุทธกิริณีชางเผือกตัวที ่2 ในรัชกาลท่ี 4  จึงไดมีละคอน

หลวงขึ้นในรัชกาลแตนั้นมา พระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัวไดทรงพระ

ราชนิพนธบทละคอนขึ้นหลายเรื่อง  เชน  เรื่องรามเกียรติ์  ตอนพระรามเดินดง     

1 บทเบิกโรง เรื่องนารายณปราบนนทก 1 เรื่องพระรามเขาสวนพิราพ 1 บทระบํา 

1 และบทเบิกโรง รําตนไมเงินทอง เปนตน และในสวนการเลนเบิกโรงของละคร 

ดูไมปรากฏวานยิมการละเลนดังกลาวแลว เขาใจวา โดยมากนยิมเลนเปน “ระบํา

เบิกโรง” เชน “ประเลง” ซึ่งไดกลาวไวสวนหนึ่งแลว กับระบําชุด “นารายณปราบน

นทก” อีกเรื่องหนึง่ ระบําชุดนารายณปราบนนทกนี้มีแตงเปนกลอนบทละคอน
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ความพิสดารอยูในรามเกียรติพ์ระราชนิพนธรัชกาลที ่ 1 คือเปนบุพพชาติของ

ทศกัณฐ เขาใจวาเปนระบําเบิกโรงละคอนไทยของเกามีมาอยางนอยก็ตั้งแตสมัย

กรุงศรีอยุธยา ตอมาพระบาทสมเด็จพระจอมเกลาเจาอยูหัวไดทรงรอยกรองเปน

บทกลอนขึ้นอีกความหนึ่งใหพวกละคอนหลวงเลนระบําเบิกโรงไดทรงพระราช

นิพนธเปนตํานานไวใน “บทเบิกโรงละคอนหลวง” ในรัชกาลที่ 4 กลาววา (ธนิต 

อยูโพธิ์, 2516: 245-246) ตรงดังกับบทกลอนที่วา  

 

 เรื่องนารายณกําราบปราบนนทก  ในตนไตรดายุคโบราณวา 

เปนเรื่องดึกดําบรรพสืบกันมา   ครั้งกรงุศรอียุธยาเอามาใช 

เบิกโรงงานการเลนเตนรํา   ที่เริ่มมีพิธีทําเปนการใหญ 

สําหรับโรงนางฟอนละครใน   แสดงใหเห็นครูผูสอนรํา 

มีที่ทาตางตางอยางนารายณ   เย้ืองกรายโดยนิยมคมขํา 

มีชื่อเรียกทาไวใหศิษยจํา    จะไดทําใหตองแกคลองการ 

บัดนี้เราไดรําทําบท    ใหปรากฏโดยแสดงแถลงสาร 

เบิกโรงละครกอนเลนงาน    พวกเราทานจงเปนสุขทุกคนเอย 

    

  ในปจจุบันการแสดงรามเกียรต์ิใชนักแสดงชายจริงหญิงแท ดวยการแสดงใชเวลานานใน

การนําเสนอถึง 1-2 ชัว่โมง และในปจจุบันรูปแบบของการแสดงนาฏยศิลปในปจจุบันมีความ

หลากหลายอิสระในการคิดการสรางสรรคมากขึน้ ซึ่งการพัฒนานําไปสู แนวคิดในแบบศิลปะ

สมัยใหมเปนรูปแบบของนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย

ภายในประเทศไทยที่ประสบความสําเร็จทั้งคุณภาพระดับแนวหนาของประเทศ  มีความโดดเดน

เปนเอกลักษณเฉพาะของศิลปน คือ การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร    

เปนการนําบทละครเดิมเรื่องรามเกียรต์ิมาใชเปนตนแบบในการสรางสรรคผลงานรูปแบบใหม 

 

 2.5.3  นารายณอวตาร  

   “นารายณอวตาร” ละครจินตภาพ ร.ศ. 220 ศิลปน นราพงษ จรัสศรี ผูสรางสรรค

และคลุกคลีอยูกับการแสดงจินตลีลามาหลายสิบปจนลาสุด อาจารยนราพงษ จรัสศรี ผู กอตั้ง
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คณะการแสดงไทยอารทมูฟเมนท ไดรับการยกยองจาก European Stage Member Association 

ซึง่เปนสถาบันศิลปะทีม่ีชือ่เสียงของยุโรปใหเปนผูนําทางดานการแสดงสมัยใหมของประเทศไทย

ในรูปแบบ Dance Theatre หรือผูมีความสามารถในสาขาศิลปะการแสดง ไดจัดงานใหญขึ้นอีก

ครั้ง ในโครงการวรรณคดีจินตภาพ ร.ศ.220 "นารายณอวตาร" เพื่อรวมฉลองในวโรกาสที่สมเด็จ

พระเทพรัตนราชสุดาฯสยามบรมราชกุมารี องคศิลปนดานดนตรี และศิลปวัฒนธรรมไทย       

เจริญพระชนมายุครบ 4 รอบ  

   วรรณคดีจินตภาพ ร.ศ.220 ที่จะนําออกแสดงครั้งนี้เปนการแสดงในรูปแบบของ

การแสดงภาพ และลีลาการเตนรูปแบบใหมบนพื้นฐานของการอนุรักษการละเลนโขนละครของ

ไทยใชผูชายแสดงลวน ประกอบกับฉากและเครือ่งแตงกายของนักแสดงที่ใหความสวยงามเยี่ยง

ภาพจิตรกรรมฝาผนัง พรอมความบันเทิงจากการแสดงสดของดนตรีไทยและดนตรีสมัยใหม อีกทั้ง

เสียงบรรยายตามทองเรื่องรามเกียรต์ิ  จากพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬา

โลกมหาราช (รัชกาลท่ี 1)  ตอน "นารายณอวตาร"  เพื่อใหคนรุนใหมหันมาสนใจวรรณคดีไทย   

และภูมิปญญาดานการแสดงของไทย อีกทั้งยังเปนการคนหารูปแบบการแสดงที่เปนเอกลักษณ

ของสมัยรัตนโกสินทรศก 220 ที่รวมเอาวรรณคดีไทย จิตรกรรมฝาผนัง ดุริยางค และนาฏยศิลป

ไทยมาผสมผสานเขาดวยกันซึ่งถือวาเปนมรดกอันล้ําคาของชาติ 

   ผลงานนารายณอวตารครั้งนี้มีนอง ๆ จากโรงเรียนศูนยรวมนํ้าใจมารวมแสดง

จํานวนมาก โดย อาจารยนราพงษ จรัสศรี ผูกํากับการแสดง ไดกลาววา "เด็กในวันนี้คือผูใหญใน

วันหนา หากเราใหเขาไดเรียนรูถึงความงดงามของศิลปวัฒนธรรมไทย ซึ่งเปนการปลูกจิตสํานึก 

ความเปนไทยของคนในชาติอีกทางหนึ่งดวย การแสดงชุด “รามเกียรติ์... วิวัฒน  ตอน นารายณ

อวตาร " วันที่ 14-16 กุมภาพันธ ณ หอประชุมใหญศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย  

   การสรางสรรคผลงานนี้เพือ่คนควาและพัฒนาศิลปะการแสดงในหลากหลายรูป

แบบอยางสรางสรรค โดยครอบคลุมดานงานอนุรักษศิลปวัฒนธรรมและงานสมัยใหม ซึ่งจะให

ความสุนทรียภาพทางศิลปะอยางลงตัวและเปนเอกภาพ ผลงานของคณะไทยอารทมูฟเมนทใน

ครัง้นี้ นับเปนผลงานในรูปแบบ Dance Theatre ทียิ่ง่ใหญ คนทีร่ักงานศิลปะในดานนี้จะหันมาให

การสนับสนุนในความตัง้ใจเพือ่ผลักดันใหมีผลงานดี ๆ ที่เปนฝมือของคนไทยแท ๆ ออกมาอยาง

ตอเนื่อง 



38 

 

 

   การแสดง “นารายณอวตาร” เปนงานรวมสมัยที่นําเอาการแสดงโขนและการ

แสดงของตะวันตกมาผสมผสานในรูปแบบของการแสดง โดยคัดเลือกและตัดเฉพาะตอนที่

เกี่ยวกับการกําเนิด (AVATAR) อันเปนปฐมบทของการเกิดเรื่องราวใน “รามเกียรติ”์ โดยแบง

ออกเปน 3 องก ไดแก นารายณปราบนนทก,นารายณอวตาร, ลงกาและอโยธยา (มณโฑหอมขาว

ทิพยชื่อตอนในบท พระราชนิพนธรัชกาลที่ 1) ซึ่งการแสดงครั้งนั้นเต็มไปดวยคุณคาแหงความ

งดงามในดานการผลิต บทการแสดง การออกแบบเสื้อผาเครื่องแตงกาย ฉากและอุปกรณประกอบ

ฉาก แสง เสียง มีการพากยบทการแสดงสด และยังเปนการแสดงที่ไดนําแบบอยางมาจาก

นาฏยศิลปไทยโบราณด้ังเดิมทีใ่ชนักแสดงเปนชายลวนทัง้สิ้นมาใช จึงมีการถายทอดลีลาสตรีเพศ

โดยนักแสดงชายลวนในแบบนาฏศิลปไทยรวมสมัย แตยังคงไวในความสําคัญของบทบาทการ

แสดงแบบดั ้งเ ดิม ถือวางานชิ ้นนี ้มี เอกลักษณ ( Identity) เฉพาะตัวเปนอยางมากโดยมี

วัตถุประสงคหลักคือ ตองการเปนเครื่องมือสื่อสารระหวางการแสดงนาฏยศิลปแบบดั้งเดิมกับการ

แสดงนาฏยศิลปแบบรวมสมัย เพื่อใหคนรุนใหมซาบซึ้งในวรรณกรรมและนาฏยศิลปไทยแบบ

ด้ังเดิม ซึ่งนราพงษ จรัสศรี ไดถึง เรื่องนารายณอวตาร ไววา 

 

นารายณอวตารเปนการผสมผสานของวรรณคดี การแสดงดนตรี 

รปูแบบ และการเตนรํา คุณลักษณะของบทประพันธอันงดงามของการแสดง คือ

ความเปนอิสระในหลากหลายรูปแบบและประเพณี การนําเอาบทละคร

รามเกียรติต์นฉบับของพระเจาอยูหัวรัชกาลที่หนึ่งเปนกรอบศิลปะ การแสดงอัน

อยู บนรากฐานของประเพณีไทย ทําใหการผลิต นารายณอวตาร เปนการ

สรางสรรคทางศิลปะใหมที่ยอดเย่ียม และเปนผลงานที่ดึงดูดและความทรงจํา ซึ่ง

ทําใหเกิดความสนใจในศิลปะไทย คือ รามเกียรต์ิหรือจิตรกรรมฝาผนังและแสดง

ใหเห็นวางานที่เปนบรรยากาศไมจําเปนเพียงรูปแบบไทยที่ธรรมดาเทานั้น (นรา

พงษ  จรัสศรี, 2550: 227) 

 

ดังนั้นการแสดงเรื่องนารายณอวตาร ที่ผูวิจัยนํามาศึกษาจะเปนการนําเอาผลงานการ

กํากับการแสดงและการออกแบบทาเตนของ ศาสตราจารย ดร.นราพงษ จรัสศรี ในองก 1 

นารายณปราบนนทก นํามาวิเคราะหบทบาทของนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย   
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ซึ่งมีทั้งหมด 6 ฉาก  ประกอบดวย ฉาก 1  นนทกลําเค็ญ ฉาก 2  พระอิศวรประทานนิ้วเพชร     

ฉาก 3 นนทกลางแคนนางฟา–เทวดา  ฉาก 4 เทาหัสนัยนทูลพระอิศวรเรื่องนนทก  ฉาก 5         

นางนารายณแปลง  และฉาก 6 นนทกลม 

 

2.6 รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย 

 

สังคมไทยเปนสังคมเกษตรกรรมครอบครัวเปนครอบครัวใหญ มีการปกครองที่ขึ้นอยูกับ

ผูใดผูหนึ่งที่สามารถรวบรวมอาณาจักรตั้งตนเปนประเทศได การดําเนินชีวิตเปนแบบยึดวิธีประชา

ของกลุมชนในสังคมตัดสินความถูกตอง เมื่อสังคมมีการพัฒนาเขาสูสังคมอุตสาหกรรม มีการ

เปลี่ยนแปลงรูปแบบทางการเมืองทางความคิดของผูคนมากขึ้น ผูคนสนใจเรื ่องปญหาสุขภาพ 

สิ่งแวดลอม และปญหาสังคมเสือ่มทราม มุมมองเมสนใจสิง่ใหมๆที่เปนกระแสมาจากวัฒนธรรม

ภายนอก จนมาถึงสังคมยุคขาวสารและเทคโนโลยี การเจริญกาวหนาทางวิทยาศาสตรไดมีความ

สนใจอยางจริงจัง  มีการประดิษฐ เครื ่องมือเครื ่องใช เพื ่อตอบสนองความสะดวกสบาย             

ความรวดเร็ว เพื่อจํากัดเวลาใหนอยและสามารถทําทุกอยางไดในเวลาเดียวกัน ในเรือ่งสังคมไทย

ในปจจุบันน้ัน ผดุง พรมมูล กลาวไววา  

 

ปจจุบันสังคมไทยอยูทามกลางกระบวนการโลกาภิวัตน (Globalization) 

ทีเ่ชีอ่มโยงสวนตางๆของโลกเขาเปนอันหนึง่อันเดียวกัน โดยเฉพาะอยางยิ่งการ

เชื่อมโยงทางเศรษฐกิจ อันเนื ่องมาจากการเติบโตของบรรษัทขามชาติ และ

ความกาวหนาของเทคโนโลยีการผลิต ความกาวหนาของเทคโนโลยีสารสนเทศ 

(Information technology)  และในกรณีของประเทศไทย แรงผลักดันของทุน

นิยมโลกทําใหสังคมเศรษฐกิจไทยถูกผนวกเขากับระบบทุนนิยมโลก องคกรเหนือ

รัฐเขามามีบทบาทกําหนดนโยบายเศรษฐกิจของประเทศยิ่งกวาแตกอน (ผดุง 

พรมมูล, 2539 : 143)  

 

สังคมไทยในยุคโลกาภิวัตนเปนสังคมที่การปรับเปลี่ยนพัฒนาอยูตลอดเวลาเชนเดียวกับ

สังคมประเทศโลกตะวันตก  ดังที่ ธดิา สาระยา ต้ังขอสังเกตไววา  
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“โลกานุวัตร” กับสังคมไทยไววา สังคมไทยเฉกเชนเดียวกับสังคมนานา

ประเทศ กําลังตอสู กับลัทธิจักรวรรดินิยมทางดานวัฒนธรรม กระบวนการที่

วัฒนธรรมอเมริกันปกแผครอบคลุมโลก กอใหเกิดความขัดแยงทางดาน

วัฒนธรรม เกิดการปะทะกันระหวางวัฒนธรรมทองถิ่นกับวัฒนธรรมตางชาติ 

ปฏิสัมพันธระหวางวัฒนธรรมไทยกับวัฒนธรรมตางชาติ ในอีกดานหนึ่งกระแส

โลกาภิวัตนเอื้อตอการเกิดขบวนการประชาชนระหวางประเทศ ทั ้งดานสิทธิ

มนุษยชน สันติภาพ การอนุรักษสิ ่งแวดลอม และทรัพยากรธรรมชาติ เหลานี้

สงผลตอการเติบโตของขบวนการประชาชนและองคการพัฒนาเอกชน และใน

เรื่องความหมายของวัฒนธรรมทีป่รากฏในปจจุ บัน จึงเกี ่ยวของกับการ

เปลีย่นแปลงของสังคมมากขึน้ วัฒนธรรมเปนเรื ่องที่เกีย่วกับชีวิตของคนที่อยู

รวมกันในสังคม และเพื ่อไมใหสับสนกับศิลปะวัฒนธรรมซึ ่งเปนรูปแบบทาง

วัฒนธรรมชนิดหนึ่ง จึงควรเรียกวัฒนธรรมทีส่ัมพันธกับวิถีชีวิตของคนวา “ชีวิต

วัฒนธรรม” ชีวิตวัฒนธรรมนี้มีวิวัฒนาการและเปลี่ยนแปลง จําเปนตองพัฒนา

เพื่อสรางความหมายตอสังคมและเพื่อใหมนุษยรูจักความเปนมนุษย (ธิดา สาระ

ยา, 2552: 65-71) 

 

ถึงอยางไรการเปลี่ยนแปลงของสังคมขึ้นอยูกับการผันเปลี่ยนทางวัฒนธรรมเพือ่มนุษยเอง

นั้นเปนผูสรางวัฒนธรรม กําหนดขอบเขตของวัฒนธรรมใหเขากับบริบทแวดลอมของสังคมดวย

เชนกัน และ ศรีศักร วัลลิโภดม อางใน ธิดา สาระยา ไดกลาวถึงเรื่องความสัมพันธของมนุษยวา 

 

ความสัมพันธของมนุษยแบงออกเปน 3 ลักษณะ ไดแก 1. ความสัมพันธ

ระหวางคนที่อยูในกลุมเดียวกัน เรียก โครงสรางสังคม นั่นคือ มนุษยอยูรวมกัน

เปนกลุมที่มีโครงสรางสังคมกลุมพื้นฐาน  เชน  ครอบครัว ชุมชน (ทั้งระดับบาน 

ระดับเมือง) 2.ความสัมพันธระหวางคนเพือ่แสวงหาวัตถุที่จําเปนตอการ

ดํารงชีวิตรวมกันอยางมีระบบอาจเรียกไดวาเปนความสัมพันธระหวางมนุษยกับ

ระบบเศรษฐกิจ 3.นอกจากนั้นมนุษยมีความสัมพันธเกีย่วของกับความเชื่อแต
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เริ่มแรก คือความเชื่อเก่ียวกับจักรวาล ความเชื่อนี้  ทําใหมนุษยตางจากสัตว   

เปนแรงผลักดันใหมนุษยเรียนรู  คิดคํานึง และใชภาษาสื ่อสารดวยระบบ

สัญลักษณตางๆ (ธดิา สาระยา, 2552: 71) 

 

จากคํากลาวขางตน โครงสรางของสังคมที่มีความสัมพันธในกลุมเดียวกันมีการพัฒนาวิถี

การดํารงชีวิตใหถูกตองตามทํานองครองธรรมที่มนุษยสรางสรรคขึ้นจากความเชื่อ ความศรัทธาที่

มนุษยรับรูและพัฒนาไปสูความสมบูรณ ทําใหเรือ่งรามเกียรติใ์นสังคมไทยมีความเชื่อในเรื่องเทพ

เจาศาสนาฮินดู และแนวคิดแบบพุทธศาสนาเรื่องความดี ความชั่ว  ธรรมะยอยชนะอธรรม        

เหตุเกิดแตกรรมดี และกรรมชั่วที่ตนเปนผูกระทํา เปนตน  

รามเกียรต์ิของไทยนั้นเปนผลจากการแพรขยายของมหากาพยรามายณะ ผลงานของกวี

เอกชาวอินเดียชื่อ วาลมีกิ กลาวถึงเมือ่ประมาณ 2500 ป รามายณะไดมีอิทธิพลแพรกระจายสู

ดินแดนเอเชียตะวันออกเฉียงใตอยางกวางขวาง และการถายทอดไดปรับเปลี่ยนไปตามรสนิยม 

บริบทแวดลอมทางสังคม ตลอดจนวัฒนธรรมของแตละชนชาตินั้นๆ ปจจัยทีท่ําใหรามายณะที่คง

อยูไดในทุกวันนี้คงเปนเพราะความเปนอมตะของเนื้อเรื่อง การเนนเรื่องความศรัทธา จริยธรรมขั้น

พื้นฐานของมนุษย คือ ธรรมะยอมชนะอธรรม  

 ในทางศาสนาพุทธเชื่อวาพระราม พระนารายณ วาเปนพุทธพงศ คือ วงศพระพุทธเจา 

และในบทละครเรื่องรามเกียรต์ินี้  มีคติความเชือ่กันในลัทธิศาสนาแตเดิมกลาวเรื่องพระนารายณ

วา พระนารายณเปนอวตารปางหนึ่งของพระพุทธเจาและจากในเรื่องนารายณสิบปางที่เปนกลอน

ลิลิตของพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกลาเจาอยูหัว  (รัชกาลที่ 6)  ปรากฏหลักฐานการอวตารของ

พระนารายณอวตารลงมาเปนพระพุทธเจาปางหน่ึง ซึ่งเปนปางที่ 9 เรยีกวา “พทุธาวตาร”  

นอกจากนี้ยังปรากฏวามีตัวละครที ่เพียบพรอมงดงามตามภาพในอุดมคติของมนุษย    

เนื้อเรื่องเต็มไปดวยความต่ืนเตนผจญภัยมีความหลากหลาย ไดรสวรรณกรรมตามแบบฉบับอยาง

ครบถวน อีกท้ังไดสอดแทรกสาระไปในความสนุกสนานตามทองเรื่องอีกดวย ในเรื่องการนับถือ

เทพเจาในอินเดียนั้น ซึ่งธนิต อยูโพธิ์ กลาวไววา 

 

ชาวอินเดียที่นับถือศาสนาฮินดูเปนสวนใหญจะมองโลกดวยปรัชญา

ฮินดู ซึ่งเชื่อวาพระราม คือ พระเจา (พระวิษณุหรือพระนารายณ) อวตารลงมา
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ปราบผูชัว่รายเปนแบบฉบับใหมนุษยเอาอยาง ขณะที่ชาวคริสตถือวามนุษยมี

บาปติดตัวมาแตกําเนิด และตองพึ่งพระเยซูคริสตเพื่อความพลุดพน สวนชาว

ฮินดูมคีวามเชื่ออยูวามนุษยสามารถบรรลุความดีสมบูรณแบบได ดวยการยืดมั่น

ในความดีงาม ถึงแมจะตองทนทุกขทรมานดังเชน พระรามซึง่ตองออกเดินปา

เปนเวลา 14 ป ตองสูรบกับฝายอธรรม ซึง่ในชวงเวลานัน้เปนรัชสมัยที่พระราม

ครองราชยถือเปนยุคทอง หญิงไมเปนหมาย งูรายไมมีในแผนดิน พนสิ้นโรคภัยไข

เจ็บอุปทวันตราย วางจากโรคภัย ไมมีใครเกลียดชังอิจฉาริษยากัน ฝนก็ตกตอง

ตามฤดูกาล (ธนิต อยูโพธิ์, 2551: 20)  

 

เชนเดียวกับสังคมไทยที่นําเรื่องคุณธรรมและความศักดิ์สิทธิ์มาจากเรื่องรามเกียรติเ์พื่อ

ชวยสนับสนุนอํานาจอันชอบธรรมของระบบกษัตริย สะทอนอุดมคติคานิยมของคนไทยในดาน

การเมืองการปกครอง และยังนําเรื่องที่เกี่ยวพันกับชีวิตครอบครัวมาจากตัวละครเอก ทั้งพระราม

และนางสีดานั้นเปนเสมือนภาพลักษณแบบฉบับที่สมบูรณของชายหญิง นอกจากนี้ยังมีการ

ดําเนินเรื ่องราวเชิงอุดมคติ มีความโรแมนติก สนุกสนาน เต็มไปดวยการผจญภัย การตอสู  

สงครามของความดีกับฝายอธรรม การใชเวทมนตอํานาจวิเศษเหนือธรรมชาติ การใชสติปญญา

แกไขปญหา รวมถึงสอดแทรกหลักความคิดทางการปกครอง  

การนํารามเกียรติ์มาเปนแกน (Theme) ในการสอนนาฏยศิลปไทยประเภทโขนละครเปน

ความพยายามหน่ึงที่จะปลูกฝงความรูพื้นฐานทางศิลปวัฒนธรรมใหแกผูเรียนดานนี้ เพราะการได

ซึมซับและเรียนรูเกี่ยวกับนิทาน ตํานาน มหากาพยตางๆ ตั้งแตเยาววัยนั้นมีความจําเปนในการ

พัฒนาการรับรู ทางการคิด และการปฏิบัติตนแบบมีคุณธรรมจริยธรรม โครงสรางของเรือ่งถือเปน

ตนแบบของวรรณกรรมไทยโบราณ ซึ่งผูเรียนสามารถนําไปปรับใชพัฒนาดานการอานการเขียน 

และฝกพัฒนาดานการวิเคราะหวิจารณไดในอนาคต  บทสรุปสุดทายที่ถายทอดมาจนถึงทุกวันน้ี

ยังคงเปนนิทานปรัมปราและมหากาพยท่ีสะทอนวิถีทาง ความคิด ความเชื่อ ทัศนคติ คานิยมของ

ผูคนในสังคมนั้นยึดปฏิบัติเปนวัฒนธรรมสืบตอกันจากรุนสูรุน 
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2.7  ประวัติและท่ีมาของนางนารายณ 

  

การแสดงโขนเปนนาฏยศิลปไทยชั้นสูงที่มีไวประดับพระเกียรติยศของพระมหากษัตริย

ไทยโบราณใชเรื่องราวจากเรื่องรามเกียรติ์ แตเดิมนั้นการแสดงโขนมีตนกําเนิดมาจากพระราชพิธี

อินทราภเิษก ดังท่ี สมเด็จกรมพระยาดํารงราชานภุาพไดทรงอธบิายถึงพระราชพธิอีนิทราภเิษกไววา   

 

ในกฎมณเฑียรบาล พระราชพิธี อินทราภิ เษกแสดงเรื ่องการกวน

เกษียรสมุทร ซึ ่งเรียกวา ชักนาคดึกดําบรรพ หมายถึง การชักนาคตามแบบ

โบราณ ผูแสดงจะแตงกายเปนเทวดาฝายหนึ่งซึ่งจะชักหาง ขณะที่อีกฝายหนึ่ง

แตงเปนอสูรชักนาคขางหัว การแสดงนี้เปนการเลาเรื่อง การอวตารของพระวิษณุ 

(นารายณ) เปนเตาเพื่อชวยการกวนน้าํอมฤตซึง่จะทําใหผูดื่มคงกระพันและไมมี

ใครสูได  พิธีนี้กลาวถึงเปนครั้งแรกในพระราชพงศาวดารในแผนดินสมเด็จพระ

รามาธิบดีที่ ๒ (ค.ศ. 1491 ถึง ค.ศ. 1529) ถาหนังและโขนเกิดจากชักนาคดึกดํา

บรรพ อิทธิพลของรามายณะตอศิลปะการแสดงของไทยคงเริ่มขึ้นประมาณปลาย

คริสตศตวรรษที่ 15 หรือตนคริสตศตวรรษที่ 16 (สํานักงานคณะกรรมการ

วัฒนธรรมแหงชาติ, 2534: 1) 

 

การแสดงนารายณปราบนนทกเปนชุดการแสดงเบิกโรงกอนทีจ่ะเริม่การแสดงโขนเปน

เรื่องใหญ ประวัติที่มาของเรื่องเปนการอวตารของพระนารายณลงมาปราบทุกขเข็ญ ตามตํารา

นารายณสิบปางมีเรื่องการอวตารของพระนารายณไดแปลงกายเปนหญิง ในการแปลงกายเปน

สตร ีประพันธ สุคนธะชาติ กลาวไววา  

 

ขาพระองคแปลงเพศเปนสตรีไปลอลวงอสูรนนทกใหลุมหลงแลวขาพระ

เจาจึงสังหารใหสิ้นชีวิต พระอิศวรจึงตรัสถามวา ซึง่ทานแปลงกายเปนสตรีนัน้มี

สิริวิลาสเปนดัง่ฤา ทานจงนฤมิตกายใหเราดูบัดนี้ พระนารายณเปนเจาก็นฤมิต

รูปเปนนางเทพอัปสรดุจปางเมื่อไปลางนนทกนั้นพระอิศวรเปนเจาก็เกีย้วพาน

ดวยคําตางๆ (ประพันธ สุคนธะชาติ, 2531: 42)  
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การอวตารของพระนารายณนั้น นิยะดา เหลาสุนทร กลาวไววา คัมภีรนารายณ 10 ปาง

ฉบับโรงพิมพวัชรินทร ปรากฏการอวตารของพระนารายณ ที่อวตารมาปราบทุกขเข็ญ ไดแก  

 

ปางที่ 1  มจัฉาอวตาร  ปางที่ 2 สุวรรณกัจฉะปะอวตาร  ปางที่ 3  เศวตวรา

หอวตาร   ปางที่ 4  ทวิชอวตาร  ปางที่ 5 มหิงษอวตาร  ปางที่ 6  กฤษณะอวตาร  

ปางที่ 7  นรสีหอวตาร   ปางที่ 8 สมณอวตาร  ปางที่ 9  เทพอัปสรอวตาร  และปาง

ที่ 10  รามาอวตาร  และพบอีก 2 ปาง แทรกอยูคือ ปางทุลกีอวตาร และปางบุรุษ

รามาวตาร เปนเพราะเหตุน้ีจํานวนปางท้ังหมดมีถึง 12 ปาง คัมภีรนี้จึงใชชื่อวา

นารายณ 10 ปาง (นิยะดา เหลาสนุทร, 2529: 45)  

 

สวนนารายณ 10 ปาง ประพันธ สุคนธะชาติ กลาววา “ฉบับโรงพิมพหลวงมีชื ่อและ

เรียงลําดับ ดังนี้ ปางที่ 1 วราหวตาร ปางที่ 2  กัจฉะปาวตาร  ปางที่ 3  มัจฉาวตาร  ปางที่ 4 

มหิงสาวตาร ปางที่ 5 สมณวตาร ปางที่ 6 สิงหวตาร ปางที่ 7 ขุชชาวตาร  ปางที่ 8 กฤษณาวตาร  

ปางท่ี 9 อัปสรอวตาร   และปางที่ 10 รามาวตาร” (ประพันธ สุคนธะชาติ, 2531: 49)  

 

จะเห็นไดวาเรื่องนารายณปรากฏเปนอวตารปางที่ 9 นางอัปสรเปนสิ่งมีชีวิตที่มีกําเนิดจาก

การกวนเกษียรสมทุร จาก www.accomthailand.wordpress.com กลาวถึง  

 

ตามเทวตํานานการกวนเกษียรสมุทรนั้น พระวิษณุไดเสด็จมาเปนองค

ประธาน แลวตรัสใหเหลาเทวาอสูรชวยกันถอนภูเขามันทรคีรี อันเปน

แหลงกําเนิดแหงมณีนพรัตน มาตั้งลงในทามกลางทะเลน้ํานมที่สถิตย อยูในไว

กูณฑสวรรค แลวใหชวยกันเก็บหาสมุนไพรนานาชนิด มาผสมลงในเกษียรสมุทร 

และมอบหมายใหจอมนาควาสุกรี ใชลําตัวมาเปนเสมือนเชือกพันรอบมันทรคีรี

ตางสายชักโยง โดยออกอุบายยกยอใหเกียรติอสูร วาพวกใดมีกําลังเขมแข็งทีสุ่ด

ใน ไตรภพ(สามโลก) ใหมาชักทางฝงเศียรนาค เหลาอสูรหลงกลรีบตรง เขายึด 

ชักทางเศียรพญานาควาสุกิทันที ฝายเทวดาก็มาชักทางหาง ทั้งเทวดาและอสูร

ชวยกัน ชักดึงมันทรคีรีกันอยางเต็มกําลัง ใหภูเขานั้นหมุนเพื่อกวนสมุนไพรใหเขา
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กับน้ํานมในทะเล ระหวางนั้นพญาวาสุกรีนาคราชซึ่งบาดเจ็บและเหนือ่ยลา จาก

การทีร่างกายถูกเสยีดสจีากการพนัรอบภเูขา ตลอดเวลา ก็อาปากคายพิษเปนไฟ

กรดออกมาทีละนอย ยังผลใหเหลาอสูรออนแรงไปตามๆ กัน พวกอสูร สํารอกพิษ

ออกมา พระศิวะตองกลืนพิษไวเองหมด เพราะถาพิษลงไปโลกมนุษยแลว สัตว

โลกจะตายกันหมด เหลาเทวดาที่ไมโดนไอรอนของไฟกรด เพราะฉุดทางฝงหาง 

และยังมีพระลักษมีปติชวยบันดาลฝนใหโปรยปรายชุมชื่น ตลอดเวลาในระหวาง

การกวนเกษียรสมุทรอยูนั้น มันทรคีรี ซึ่งไดถูกแรงดึงเสียดสีมานานก็เริม่เอียง

คลอน พระนารายณทรงทราบความ จึงรีบอวตารไปเปน เตา กูรมาวตาร เพื่อ

หนุนกนภูเขาใหตั้งตรงขึ้นดังเดิมอีกครั้ง พิธีระหวางเทวดาและอสูรนี้กินเวลา

ยาวนานนับพันๆ ป การกวนเกษียรสมุทร ทําใหเกิดของทิพยวิเศษสุด 14 อยาง

ทยอยกันผุดขึน้มา ตามลําดับ สิง่ที ่13 และ 14 ที่ผุดขึ้นมาพรอมๆ กัน คือ ธันวันตร ิ

ผูเปนแพทยสวรรค ผุดขึน้มาทูนหมอน้ําทิพยอมฤต ในขณะที่เหลาเทวดาและอสูร

ตางแยงชิง ของวิเศษ 12 อยาง ที่ผุดขึน้มากอนหนานี้ พระนารายณก็ทรงแบง

อวตารพระกาย เปนสตรีรูปงามราวกับพระศรีลักษมี นามวา โมหิณี ตรงมาคอย

ย่ัวยวน เหลาอสูร เปนกุศโลบายใหเหลา เทวดาไดดื่มน้ําอมฤตหน่ึงในสี่สวนกอน 

แลวทีเ่หลืออีกสามในสี่สวน จะใหเหลาอสูรไดดื่มบาง ในภายหลังฝายอสูรนั้นมี

เพียงราหู ตนเดียวที่ไมสนใจนางอัปสร และไดแปลงรางเปนเทพเขามาดื่มน้ํา

อมฤต แตพระอาทิตยและพระจันทรซึ่งเห็น ราหู ปลอมตัวมาเปนเทพจึงไดไปฟอง

พระนารายณ เมื่อพระนารายณทรงทราบ จึงขวางจักรสุทรรศนออกไปตัดรางราหู

ออกเปนสองทอน ในขณะทีกํ่าลังดื่มกินน้าํอมฤตอยู แตราหูก็ไมเสียชีวิตดวยได 

ด่ืมน้ําอมฤตเปนอมตะไปแลว ดังนั้น ราหู จึงโกรธแคนพระอาทิตยและพระจันทร

มาก และจะจับกินทุกครั้งที่เจอกัน จากนั้นพระนารายณจึงมอบหมอน้ําอมฤตที่

ยังเหลืออยูใหแกพระอินทร เพือ่นําไปเก็บรักษายังสวรรค หามมิใหผูใดแตะตอง

อีก สุดทายฝายเทวดาซึ่งไดด่ืมน้ําอมฤตเรียบรอยแลว ก็ขับไลฝายอสูรท้ังหมดลง

จากสวรรคไปไดสําเร็จของทิพยวิเศษสุด 14 อยาง ดังนี้ 

 1.  ดวงจันทร พระศิวะหยิบมาปกไวบนเกศ 

2.  เพชรเกาสตุภะ 
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3.  ดอกบัวลอยขึ้นมาพรอมพระลักษมี 

4.  วารณุี เทวีแหงสุรา 

5.  ชางเผอืกเอราวัณ 

6.  มาอุจฉัยศรพ 

7.  ตนปาริชาติ 

8.  โคสุรภี หรือ โคอุสุภราช พรอมของหอม 

9.  หริธนู 

10. สังข 

11. ปวงเทพีอัปสรสวรรค 

12. พิษราย ฝูงนาคและงูสูบพิษไว 

13. ธันวันตริ แพทยสวรรค 

14. หมอน้ําทิพยอมฤต   

 

  จากหลักฐานขางตนผูวิจัยพบวาในปางที ่9  ชื่อ “เทพอัปสรอวตาร” และ“อัปสรอวตาร” 

นาจะเปนปางเดียวกัน ดวยเนื้อหากลาวถึงอสูรพรหมตนหนึ่งถูกพระอิศวรสาปใหรักษาทวาร

ทางเขาเขาไกรลาสมีหนาที่ลางเทาเทวดาผูที่จะมาเขาเฝาพระอิศวร อสูรตนนัน้ มีชื่อวา “นนทก” 

กลาวถึง 

 

“นนทก” ครั้นเทพยดาทั้งหลายมาถึงทวารพระไกรลาสก็จับศีรษะสั่นบาง 

ตบศีรษะบางทุกวันๆ จนผมแหงนนทุกนั้นรวงสั้น ฝายนนทกมีความโทมนัสนักจึง

ทําพิธีริมพระทวารถึงโกฎิป ดวยกําลังพระเวทอันกระทํานั้น เขาพระไกรลาสก็เกิด

กัมปนาทออนเอนอยูไปมา พระเปนเจาจึงถามวา เองทําดั่งนี้จะปรารถนาสิ่งดัง

ฤา นนทกก็กราบทูลวา ขาพเจาจะปรารถนานิว้มือใหเปนเพชรชีผู้ ใดใหถึงแก

ความตาย พระเปนเจาก็ประสาทพรใหตามความปรารถนา แลวนนทกก็ลามา

คอยจะลางเทาเทวดาทั้งหลาย ครั้นหมูเทวดามาถึงทวารพระไกรลาสก็เขาไปจะ

ลางเทา แลวจับศีรษะนนทกสั่นเลนเชนเคย นนทกก็รองตวาดดวยเสียงอันดัง 

แลวก็ชี้ซึ่งนิ้วเพชรตองเทวดาแลนาค สุบรรณ คนธรรพ ฤาษีสิทธิ์ วิทยาะร กินนร
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ทั้งหลายลมกลาดสิ้นชีวิตเปนอันมาก เทวดาทั้งปวงก็ไปทูลพระอิศวรเปนเจาๆจึง

สั่งใหพระนารายณไปสังหารนนทก พระนารายณรับศิวโองการแลวก็เสด็จไปยัง

เชิงพระไกรลาส เมื่อจะสังหาร นนทกนั้น แปลงพระองคเปนนางเทพอัปสรแล

อวตารครั้งน้ีจึงมีนามวา เทพอัปสรอวตาร(ประพันธ  สุคนธะชาติ, 2531: 41) 

 

เรื่องราวที่มาของนางนารายณกลาวถึง ยักษตนหนึ่งชื่อนนทกหรือนนทกเปนยักษหัวลาน

ทีม่ีหนาทีตั่กน้าํลางเทาแกเทวดาทีจ่ะมาขึน้เฝาพระอิศวร เหลาเทวดาชอบที่จะลูบศีรษะนนทกอยู

เสมอ ทําใหนนทกนอยใจถึงวันหนึง่ไปเขาเฝาพระอิศวรเพื่อขอพรใหมีนิ้วเพชรสามารถชีใ้ครๆ ให

ตายไดซึ่งพระอิศวรก็โปรดประทานพร ทําใหนนทกกําเริบชี้นิ้วฆาเทวดาลมตายเปนจํานวนมาก

เหลาเทวดาจึงไดขอรองใหพระนารายณไปปราบนนทก พระนารายณจึงทําอุบายแปลงตนเปน 

นางอัปสรมายั่วยวนใหนนทกหลงรักและชวนใหฟอนรําตามตน  ฝายนนทกไมรูในอุบายก็หลงรํา

ตาม นางอัปสรดวยหลงในความงาม เมื่อรําทาชี้นิ้วเขาหาตนเองนนทกก็รําตาม นิ้วเพชรชี้ลงที่ขา

จึงหมดกําลังลมลง นางนารายณก็กลับคืนรูปเปนพระนารายณตามเดิม นนทกเห็นแลวก็โกรธ     

ตัดพอตอวา เสียแรงท่ีมีถึง 4 มือ ทําไมตองใชอุบายเอาชนะดวย 

ดวยเห็นนี้นนทกยักษจึงไดมาเกิดเปนทศกัณฐและพระนารายณไดอวตารลงมาเกิดเปน

พระรามเพื่อปราบทศกัณฐ และนี่คือตนเรื่องของรามเกียรต์ินั่นเอง กลาวถึงบทพระนารายณตอบ     

นนทกกลับไป ศิริพงศ พะยอมแยม(ศิริพงศ พะยอมแยม, 2525: 9) กลาวถึงในคํากลอนวา 

 

เมื่อน้ัน   พระนารายณทรงสวัสด์ิรัศมี 

  ไดฟงจึงตอบวาที  กูนี้แปลงนี้เปนสตรีมา 

  เพราะมงึจะถึงแกความตาย ฉบิหายลงดวยเสนหา 

  ใชวาจะกลวัฤทธา  ศักดาน้ิวเพชรน่ันเมื่อไร 

  ชาติน้ีมึงมีแตสองหัตถ  จงไปอุบัติเอาชาติใหม 

  ใหสิบเศียรสิบพัตรเกรียงไกร เหาะเหินเดินไดในอัมพร 

  มีมือย่ีสิบซายขวา  ถือคฑาอาวุธธนูศร 

  กูจะเปนมนุษยเพียงสองกร ตามไปราญรอนชีวีฯ 
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  นางนารายณเปนตัวละครตัวหนึ่งที่ปรากฏในวรรณกรรมไทยเรื่องรามเกียรติ์ภาคสวรรค

ชื่อชุดการแสดงวา “นารายณปราบนนทก” แตเดิมเปนการแสดงโขนชุดสั้นๆ ที่เรียกวา “เบิกโรง” 

โดยสืบทอดมาแตสมัยรัชกาลที่ 4 ซึ่งกรมศิลปากรมีการจัดแสดงเปนรูปแบบการแสดงโขน และ

เปนศิลปะการรายรําที่มีเอกลักษณความเปนไทย โดยเฉพาะกระบวนทารําของตัวละครเอกเชน             

นางนารายณ ซึ่งพบวามีบทบาทการแสดงที่นาสนใจย่ิง ทั้งเน้ือเรื่อง และบทบาทของตัวละคร

ประกอบกับบทละครนารายณปราบนนทกนี้ ผู ประพันธผูกปมปญหานาสนใจชวนใหติดตาม

ดังเชน วิธีการคลีค่ลายปญหาของนางนารายณในการหลอกลอใหนนทกหลงใหลในความงามจน

รายรําตาม จุดนี้เองที่เปนจุดสุดยอดของเรื่อง รวมถึงการแปลงกายของนางนารายณและในตอนที่

กลับรางเปนพระนารายณ ซึ่งเปนจุดคลี่คลายของเรื่อง จะเห็นไดวาวิธีการผูกเรื่องของผูประพันธ

เปนสวนสําคัญในการสรางบทบาทใหกับตัวละครเอกที ่เปนตัวดําเนินเรื ่อง อีกทั ้งบทบาทของ    

นางนารายณประกอบไปดวยเนื้อหาสาระที่มีกลเม็ดเคล็ดลับของสตรีที่สามารถทําใหผูชายพายแพ

ตอความงามได  

การสอดแทรกคติธรรมคําสอนในเรื่องความดีความชั่ว ธรรมะยอมชนะอธรรม บทบาทของ

นางนารายณในการแสดงชุด นารายณปราบนนทก จึงมีความเปนอมตะและสามารถอยูกับ

สังคมไทยไดอยางย่ังยืน ดวยเหตุนี้บทบาทนางนารายณจึงเปนที่นาสนใจและชวนใหติดตามมา

โดยตลอดในทุกยุคทุกสมัย อีกประการหนึ่งการสืบทอดบทบาทนางนารายณ ชุด นารายณปราบน

นทก ยังเปนสิ ่งหนึง่ชวยใหสังคมไทยไดระลึกถึงคุณคาของสตรีในประวัติศาสตรและสตรีใน

วรรณกรรมไทย อันกลาวถึงบทบาทของสตรีในอดีตในฐานนะผูเสียสละตนเพื่อบานเมืองและคนที่

ตนรัก ฉะนัน้การยกยองคุณคาของบทบาทนางนารายณเสมือนกับไดยกยองคุณคาของสตรีไทย

โบราณใหผู คนในสังคมปจจุบันไดรับทราบ และตระหนักถึงบทบาทของสตรีดวยมุมมองท่ีวา 

“ความงามคูกับสติปญญาจะสามารถนําพาชุมชน สังคม ประเทศชาติใหดําเนินไปดวยความสุข

สงบรวมเย็น” 

  

 

 

 

 



49 

 

 

2.8  บทบาทสตรีเพศในสังคมโลก 

   

บทบาทสตรีเพศเปนแนวคิดของการเคลื ่อนไหวทางสังคมทีท่ําใหเกิดพลังของผูหญิง

ในชวง 30-40 ปท่ีผานมา แนวคิดสตรีนิยมไดกอเกิดขึ้นและที ่มีอิทธิพลตอทัศนะในการมอง

ปรากฏการณตางๆ ที่เกิดขึ้นในสงัคมโดยสงผลตอผูหญิงในรูปแบบตางๆ 

สตรีนิยมมีลักษณะ คือ เปนแนวคิดที ่เรียกรองใหเกิดการเปลี ่ยนแปลงทางสังคม              

มีจุดมุงหมายทางการเมืองเทากับจุดมุงหมายทางวิชาการ สตรีนิยมใหความสนใจในประเด็นที่

เก่ียวกับอิสรภาพสวนบุคคล ครอบครัว และรัฐ  การศึกษาการกระจายอํานาจระหวางเพศที่ไมเทา

เทียมกันทั้งเศรษฐกิจ การเมือง และสังคมวัฒนธรรม การเรียกรองทําใหมีการสรางสมดุลใหม

ระหวางเพศของความมีมนุษยธรรม การเคารพในสิทธิ์และความแตกตางของกันและกัน กลาวถึง

แนวคิดสตรีนิยม หมายถึง ความพยายามวิพากษวิจารณ และปรับปรุงสถานภาพท่ีเสียเปรียบของ

ผูหญิงที่สัมพันธกับผูชายภายใตสถานการณทางวัฒนธรรมเฉพาะหนึ่งๆ เนื่องจากเชื่อวาผูหญิงถูก

ปฏิบัติอยางเลวราย และไดรับความทุกขทรมานจากระบบสังคมที่ไมเปนธรรม เพียงเพราะเกิดเปน

เพศหญิง จึงตองกระทําการบางอยางเพื่อแกไขสิ่งที่เปนอยูของผูหญิง แปรเปลี่ยนความสัมพันธ

ทางสังคม วิเคราะหถึงความเปนรอง และหาหนทางเปลี่ยนแปลงสภาพนี้โดยจัดระดับความสูงต่ํา

ทางเพศเสียใหมเพื่อสรางความเทาเทียมทางสังคม (ลกัษณวตั, 2544: 27-33) 

ทฤษฎีแนวคิดสตรีนิยมมีหลายแนวคิด กลาวถึง แนวคิดสตรีนิยมแบบสายถอนราก     

ถอนโคน (Radical Feminist)  ซโีมน เดอ โบวัวร อางในลกัษณวตั กลาวถึง 

 

ผูหญิงไมไดเกิดมาเปนผูหญิงแตแรก แตกลายเปนผูหญิงภายหลัง ซึ ่ง

เกิดจากกระบวนทางสังคมเปนผู ขัดเกลาและอบรมเด็กหญิงและเด็กชายให

แตกตางกัน สาเหตุที่ผูหญิงดอยกวาผูชายคือ ผูหญิงเปนผูถูกกระทําโดยเพศชาย 

ผูหญิงถูกนิยามความเปนหญิงโดยผูชาย และผูหญิงถูกผูชายมองวาเปนอ่ืน และ

การทีผู่หญิงถูกลดคุณคาทางสังคมเริม่จากสถาบันครอบครัว (ลักษณวัต, 2544: 

27-33) 
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เพศ (Gender) คือ สิ่งที่สรางของสังคม (Social Construct) ความเปนชายหรือความเปน

หญิงของมนุษยเปนผลจากการขัดเกลาและปลูกฝงคานิยมน้ันโดยสังคมหรือวัฒนธรรมเปน

กําหนด รูปแบบแนวคิดใหกับผูชายและผูหญิงมคีวามแตกตางกันโดยสิ้นเชิง จะสังเกตจากบทบาท

ของผูหญิงในสังคมโลกที่มีการทํางานระหวางเพศชายกับเพศหญิง กลาวคือ เพศหญิงถูกลิดรอน

สิทธิ์การทํางานจากเพศชายเสมือนเพศชายเปนชางเทาหนาสวนเพศหญิงเปนชางเทาหลัง  

แนวคิดเกีย่วกับสตรีเพศวา ผูหญิงควรเชิดชูความเปนหญิงของตนเอง เชน ภูมิใจกับการ

ประสบความสําเร็จในหนาที่การงาน และความเปนรักใครของผูคนในสังคม ซึ่งความพิเศษของ

เพศหญิงนี้มีความโดดเดนกวาเพศชาย อาทิ มีความเอื้ออาทร ความเอาใจใส ความออนโยน       

ไมกาวราว และมคีวามสามารถในการรวบรวมกลุมคนไดมากกวาเพศชายอีกดวย 

ถาหากเรายอนกลับไปดูผูหญิงในอดีตความเปนสตรีเพศมีคุณคามากมาย ไมวาจะเปน

เพศผูใหกําเนิด ผูอบรมเลีย้งดูในฐานะมารดา หรือผูใหความสุขแกเพศชายในฐานะภรรยาก็ตาม 

บทบาทหนาที่ที่เพศหญิงไดรับและสามารถสรางสรรคขึ้นนั้นทําใหโลกมีความสุข มีความสมดุลใน

สังคมของการอยูรวมกันเปนกลุมเปนกอน และแตเดิมมนุษยเชื่อวาเทพเจาสรางโลกและสรางตน 

แตแทจริงแลวมนุษยเพียงตองการที่จะควบคุมทุกอยางเทาที่มนุษยจะสามารถทําได ดังท่ีเสนาะ 

เจริญพร กลาววา 

กระแสผู หญิงเปนปรากฏการณอยางหนึ ่งที ่นับวามาแรงในชวงตน

ทศวรรษ โดยแสดงออกในรูปของการโปรโมตผู หญิงกาวหนา บัดนี ้ผู หญิง

ทัดเทียมกับผูชาย ดวยในสังคมเราเห็นภาพผูหญิงในบทบาทที่สําคัญมากมาย 

ทั้งบทบาทนักการเมือง นักธุรกิจ นักบริหารระดับสูง นักอนุรักษสิ ่งแวดลอม 

นักบิน และนักอะไรตอมิอะไรอีกมากมายที่ผูชายเคยผูกขาดเอาไว และถาเราหัน

กลับไปมองเพศหญิงกับบริบททางสังคม จะพบวา สังคมไทยเปนสังคมอํานาจ

นิยม ความเสมอภาคระหวางหญิงชายถูกลดทอนลงเปนเพียงความเทาเทียมใน

สิทธิและโอกาสที่จะเขาถึงแหลงอํานาจ (เสนาะ เจริญพร, 2548: 8-10)  

 

จากคํากลาวขางตน  บทบาทของสตรีเพศในแนวสตรีนิยมมีดังน้ี   บทบาทแมผูใหกําเนิด 

บทบาทภรรยา  บทบาทผูเลีย้งดูบุตรและธิดา  บทบาทผูสรางประโยชนใหกับสังคม  บทบาทผูนํา

ทางการเมือง  บทบาทวีรสตรีผูกลา  บทบาทสัญลักษณของวัตถุทางเพศ  และบทบาทผูควบคุม
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เพศชาย สวนในทางชีวภาพสรีระของผู หญิงมีความละเอียดลออ ออนโยน รอบคอบ ใสใจใน

รายละเอียดทุกรายละเอียด จึงทําใหสตรีเพศเปนผูทีม่ีบทบาทและอิทธิพลตอเพศชาย สังคม และ

วัฒนธรรมมาโดยตลอด  เชน  การดูแลบานเรือน  การเลี้ยงลูกและหาอาหาร  เปนตน  สวนการ   

ขัดเกลาทางสังคมเพศผูหญิงนั้นจะถูกหลอหลอมใหมีลักษณะที่ออนแอและพึ่งพาครอบครัว หนาท่ี

หลักในครอบครัวของผูหญิงจะถูกใชเปนเครื่องแบงแยกบทบาททางเพศ ทําใหเพศชายและเพศ

หญิงมีระดับสูงต่ําตางกัน แตมองมุมกลับเพศชายตองอาศัยบทบาทหนาที่ในครอบครัวของเพศ

หญิงเพื่อจะทําใหการดําเนินชิวิตของเพศชายประสบความสําเร็จในทุกๆ เรื่อง ดูคลายกับวาเพศ

หญิงจะเปนผูสนับสนุนอยูเบ้ืองหลังทุกความสําเร็จของเพศชาย 

  

2.9 บทบาทสตรีเพศในบริบทสงัคมไทย  

 

สังคมโลกหลังสมัยใหม หรือสังคมปจจุบันตามความคิดของนักวิชาการทางสังคมศาสตร

ถือวาเปนสังคมที่เกี่ยวของกับพัฒนาการของระบบทุนนิยม โดยเฉพาะอยางยิ่งชวงระยะตั้งแต

กลางคริสตศตวรรษท่ี 20 เปนตนมา นับเปนชวงของระบบทุนนิยมที่หลากหลายเชือ้ชาติเปนทุน

นิยมของผูบริโภค (Multinational or consume capitalism) เปนยุคของความนิยมในเรือ่งผลผลิต 

และเทคโนโลยีจากสภาวะดังกลาวนี้ ผลงานนาฏศิลป หากผลิตขึ้นโดยปราศจากการคํานึงถึง       

ผูเสพก็นับวันจะกลายเปนเพียงสิ่งที่ปราศจากสาระในสายตาผูคนในสังคมใหม  จึงจําเปนอยางยิง่

ที ่ผู สรางงานตองปรับเปลี ่ยนยุทธวิธีในการนําเสนอผลงานอาจจําเปนตองทําลายกําแพงกั้น

ระหวางชนิดหรือประเภทของนาฏศิลป ตองทําใจยอมรับหากจะเกิดการผสมผสานรูปแบบใน

ผลงานสําหรับผลงานใหมหรือหากผู สรางงานจําเปนตองผสานความคิดอันเปนสากลกับ

ลักษณะเฉพาะของนาฏศิลปไทย เพือ่ใหงานมีลักษณะที่ไมอยูไกลไปจากผูเสพ ก็อาจจะเปนทาง

หนึ่งท่ีนาจะทําได ( พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ,2545: 63) โรเบิรต ก็อดดารด (Robert Goddard) 

กลาวถึง “แนวคิดบทบาทของผูหญิงวา บทบาททางเพศ หมายถึง กระบวนการเรียนรูทางสังคมจะ

สามารถอธิบายถึงกลไกในพัฒนาการของบทบาททางเพศดวยวิธีเดียวกับการอธิบายกลไกในการ

เรียนรู พฤติกรรมตางๆ ของมนุษยนั ่นเอง ถึงจะบงบอกไดตั้งแตเริ ่มแรกวาเด็กแรกเกิดนั ้นเปน

เด็กผูชายหรือผูหญิง สังคมจะคอยๆ หลอหลอมแบบอยางของพฤติกรรมใหเหมาะสมกับเพศ” 

(วิชชา, 2543: 16) ภัสสร  ลิมานนท กลาวเสริมเรื่องโครงสรางของสังคม วา 
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โครงสรางสังคมกับการเปลี่ยนแปลงบทบาทของเพศ เราจะพบวา ฐานะ

และบทบาททางสังคมของสตรีเปนองคประกอบสําคัญของสังคมเพราะเปนที่รวม

ของอุดมการณ บทบาทในครอบครัว บทบาทในสังคม เศรษฐกิจ และกิจกรรม

ดานอื่นๆเขาไวดวยกัน และองคประกอบยอยเหลานีก็้มีสวนสัมพันธอยางใกลชิด

ภายในสังคมหนึ ่งๆ จึงเปนที ่นาสนใจอยางยิ่งวา หากเกิดการเปลี ่ยนแปลง

องคประกอบเหลา นี ้ส วนใดสวนหนึ ง่จะทําให โครงสรางสั งคมทั ้งหมด

เปลี่ยนแปลงไปหรือไม หากมีการเปลี่ยนแปลงในโครงสรางสังคมจะทําใหฐานะ

และบทบาทของสตรีเปลี่ยนไปหรือไม (ภัสสร ลิมานนท,  2527: 12) 

 

 จากการศึกษาคนควาจากตําราและเอกสาร ผูวิจัยจะกลาวถึงโครงสรางของสังคมยุคเกา

กับสงัคมยุคใหม ดังนี้ 

 

1) สังคมยุคเกา มีการกําหนดบทบาททางเพศของชายกับหญิงไวชัดเจน มีการปฏิบัติ

ตามแบบแผนในการปฏิบัติอยางเครงครัดนั้นคอนขางจะเขมงวด 

 Lysgard กลาววา “เพศชายมักแสดงตัววาเปนตัวแทนของมนุษยชาติ ผู ชายจึง

กําหนดเกณฑเรื่องตางๆ ภายในสังคมจนลืมที่จะนึกถึง หรือเอาเพศตรงขามมาเปนหลักอางอิง ซึ่ง

โดยทัว่ไปแลวการศึกษาเกีย่วกับเรื่องของสตรี มักจะทําในรูปทีแ่อบแฝงมากกวาจะแสดงออกมา

อยางชัดแจง” (ภัสสร ลิมานนท, 2527: 11)  

 

2)  สังคมยุคใหม สําหรับบทบาทของชายและหญิงจะมีความยืดหยุนกวา โดยที่บทบาท

อาจเปลี่ยนกันไดบางระหวางหญิงและชาย Gustav Geiger นักสังคมวิทยาชาวสวีเดน ไดกลาว   

ไววา  

 

ฐานะของสตรีในสังคมอาจนํามาใชเปนมาตราอยางหนึ่งในการวัดระดับ

การพัฒนาของสังคมนั้นๆ สวน Charles Fourier นักปรัชญาชาวฝรั่งเศส กลาว

ทํานองคลายคลึงกันวา ความกาวหนาของสังคม หรือการเปลี่ยนแปลงของสังคม

มีความเกี่ยวพันอยางใกลชิดกับการยกระดับฐานะของสตรีใหสูงขึ้น สังคมหยุด

กับที่เมื่อใด เมื่อนั้นความกาวหนาของสตรีก็จะหยุดตามไปดวย (ภัสสร ลิมานนท, 

2527: 12) 
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กลาวถึงความเปนเมียและความเปนแมเปนคุณลักษณะที่สังคมนําไปเชื่อมโยงกับเพศ

สถานะผูหญิงอยางใกลชิดแนบแนนท่ีสุด มีเพียงแตบทบาทท้ังสองนี้ที่มีความเก่ียวของกับรางกาย 

ในการเปนตนกําเนิดของชีวิตทั ้งหลาย เสนาะ เจริญพร กลาววา “สรีระของเพศหญิงจึงเปน

จุดเริ่มตนสําหรับกระบวนการหลอหลอมทางสังคมซึ่งเขามาซับซอน แตงเติม เสริมสรางคุณสมบัติ

ตางๆ เพือ่ใหผู หญิงมีศักยภาพที่จะเปนเมียและแมที ่ดีตอไป ดังพบเห็นในการฝกฝนอบรม

เด็กผู หญิงใหมีกิริยามารยาทเปนกุลสตรีและใหมีเพศทัศนะในรูปแบบเฉพาะที ่แตกตางจาก

เด็กชาย” (เสนาะ เจริญพร, 2548: 40) Cynthia Nelson ไดเคยตั้งขอสังเกตวา “เหตุใดผูศึกษา

บทบาททางเพศสวนใหญจึงไดใชอํานาจทางการเมือง ทางเศรษฐกิจหรือบทบาทตางๆ นอกบาน

เปนเครือ่งตัดสินวาผูชายมีฐานะเหนือกวาผูหญิง และจริงหรือไมอยางไรทีว่าผูหญิงถูกเอารัดเอา

เปรียบหรือมีฐานะดอยกวาชายและ Fried (1967) ไดตีความหมายและอธิบายคําวา พลัง 

(Power) และอํานาจ (Authority) คือ พลังและอํานาจที่จํากัดอยูเฉพาะกิจกรรมทางการเมือง 

เศรษฐกิจ” (ภัสสร ลิมานนท, 2527: 12)  

ทางสังคมแบงใหผู ชายเปนผู ที ่ครองอํานาจและมีบทบาทในที่สาธารณะนอกบาน แต

ผู หญิงมีพลังและอํานาจในการใหกําเนิด การฝกอบรม ดูแลบุตรธิดา และสามารถสรางหรือ

กําหนดบุคลิกภาพ ปลูกฝงคานิยม ความรัก ความเกลียดชังใหกับสมาชิกในครอบครัวตลอดจน

สังคม  ซึ่งภัสสร ลิมานนท กลาววา “สิ่งเหลานี้สามารถชี้ใหเห็นวาอํานาจและอิทธิพลของสตรีก็

แผซานไปในอาณาเขตของผูชาย ดังเชนคําพูดที่กลาวกันโดยทัว่ไปในสังคมกรีกวา ผู หญิงถูก

ควบคุม ผูหญิงตัดสินใจ เพียงแตผูหญิงขยับบัน้ทายครัง้เดียว โลกอาจจะพลิกคว่ํา ทุกสิ่งทุกอยาง

อยูในกํามือผูหญิง ผูหญิงอาจจะสรางสรรคหรือทําลายสามีของตนเองไดดวยน้ํามือ” (ภัสสร ลิมา

นนท, 2527: 12) นอกจากน้ี Gerhard, Ute กลาวถึงอริสโตเติลซึง่ไดรับคําสอนจากเพลโตในเรื่อง

ผู หญิงคือทาสหรือขึน้อยูกับทรัพยสินนัน้ วา “อริสโตเติลไดปฏิเสธเรื่องที่วาผูหญิงคือทาสหรือ

ขึน้อยูกับทรัพยสิน อริสโตเติลแยงวา ธรรมชาติไดแยกความแตกตางระหวางผูหญิงและทาส แต

อริสโตเติลคิดวาภรรยาเปนสิ่งที่ซื้อมา อริสโตเติลแยงวากิจกรรมทางเศรษฐกิจหลักของผูหญิง คือ 

การทําหนาที่ดูแลทรัพยสินภายในบานที่ผูชายไดหามา” (Gerhard, Ute 2001: 32-35) อยางไรก็

ตามการวิเคราะหของนักสตรีนิยมสายเสรีนิยม โดยเฉพาะอยางยิ่งกลุ มทีส่ืบทอดแนวคิดของ  

ซีม็อน เดอ โบวัวร (Simone de Beauvoir) ไดอธบิายวา  
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บทบาทหนาที่เมียและแมเปนเครื ่องผูกมัดผู หญิงไวกับพืน้ที ่จํากัดอัน

ไดแกบาน ทําใหผูหญิงไมสามารถพัฒนาศักยภาพของตนใหแบงบานเต็มที่ได 

เปนบทบาทหนาที่ซึ่งสังคมแบบชายเปนใหญหรือระบบปตาธิปไตย (patriarchy) 

บังคับหยิบย่ืนใหผูหญิง นักวิเคราะหในแนวสตรีนิยมชี้วา บทบาทหนาท่ีควบคูไป

กับความเปนเมียและความเปนแม ผู หญิงยังถูกจัดวางใหเปน “วัตถุทางเพศ” 

(sex object) เพื่อสนองความใครของชาย (เสนาะ เจริญพร, 2548: 41) 

 

 สังคมไทยในเรื่องรามเกียรติ์กลาวถึง ธรรมะและบุญญาธิการของพระราม ความเสียสละ 

ความรักที่มีตอนางสีดา ในทางกลับกันเรื่องราวที่โรแมนติกของรามเกียรติ์มีสวนในการกําหนด

รสนิยม ทัศนคติในการครองเรือนใหกับผูหญิง สวนผูชายท่ีเปนตัวละครแบบอยางท่ีควรปฏิบัติตาม

นาจะเปนทหารเอก คือ หนุมาน ที่มีความจงรักภักดีตอนาย สีสันและการผจญภัยทําใหเรื่องราว

นาสนใจสนุกสนาน นอกจากความรัก การตอสู และผจญภัยแลวรามเกียรติ์เปนคําตอบของความ

ดีทีส่ามารถเอาชนะความชัว่อยางชัดเจน สอดคลองกับคานิยมทางพุทธ และการสนับสนุนแนวคิด

ในเรื่องเทวราชาและการสรางอาณาจักรไทยในยุคอยุธยาจนพัฒนาถึงรัตนโกสินทร  

รามเกียรต์ิจึงสะทอนวิธีคิด ความเชื่อ คานิยมทางสังคมไทยโบราณ ที่นาจะศึกษาติดตาม 

การนําเสนอเต็มไปดวยรูปแบบศิลปะการแสดงชั้นสูงที่มีขนบธรรมเนียมประเพณีที่วิจิตรงดงาม 

สมควรปลูกฝงจิตสํานึกใหกับเยาวชนคนรุนปจจุบันเกิดความภาคภูมิใจและนํามาเปนเยีย่งอยาง

ในการประพฤติตนใหอยูในทํานองครองธรรม 

ผูวิจัยจะขอตัวอยางจากเรือ่งบทบาทของผูหญิงทางสื่อ กลาวถึง ตัวอยางจากอุตสาหกรรม

ภาพยนตรและละครโทรทัศนในปจจุบัน กรณีภาพยนตรที ่สะทอนบทบาทผูหญิงทางการเมือง    

กษิดเดช เนื่องจํานงค กลาวถึง 

 

สื่อประเภทภาพยนตรหรือละครนั้นแมวาจะไมใชเรื่องจริง แตก็มีฐานะ

เปนภาพแทนความจริง (Representation) อาทิ ภาพคนรวยก็ถูกสะทอนมาจาก

คนรวยในสังคม ภาพคนจนก็เชนกัน ดังนั ้น ภาพยนตรหรือละครที่นําเสนอ

บทบาทของผูหญิงทางการเมืองสะทอนมุมมองของคุณคาผูหญิงในสังคมเปน

อยางไร และผูชายในฐานะผูกระทําควรปรับเปลี่ยนความคิดตอผูหญิงเสียใหมท้ัง
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ที่ผูชายตองจํานนตอความเปนเพศหญิง แลวทําไมจึงไมยกยองความสามารถที่

ผูหญิงอยู เหนือผู ชายในทุกเหตุผล (กษิดเดช เนื ่องจํานงค, สัมภาษณ, 31 

มีนาคม 2556) และเสนาะ เจริญพร กลาวตอวา สําหรับสังคมไทยมีปญหาที่

ถกเถียงกันมากในเรื่องนี้จนเปนที่คุนหูคุนตาตามสื่อตางๆ นับจากชวงทศวรรษ 

2510 เปนตนมามีอยูวา เมื ่อผู หญิงไดออกไปแสดงความสามารถดวยการ

ประกอบอาชีพนอกบานแลว ก็มักเกิดความบกพรองเกีย่วกับหนาที่ภายในบาน 

โดยเฉพาะอยางย่ิงภาระหนาที่ของความเปนแมนอกเหนือจากความเปนศรี

ภรรยา (เสนาะ เจริญพร, 2548: 73)     

  

โครงสรางของสังคมอยูคู ไปกับระบบการปกครอง กฎหมาย ศาสนา และการศึกษา 

บทบาทของสตรีจะทัดเทียมกับผูชายไมไดถาสตรียังทําหนาทีเ่ฉพาะอยูกับเหยาเฝากับเรือน และ

เชื ่อฟงคําสั ่งสอนของสามีตามความคิดแบบปตาธิปไตย (Patriarchy)  ซึ ่งฝงลึกมายาวนานใน

สังคมไทยต้ังแตอดีต เสนาะ เจริญพร กลาวเสริมวา 

 

  ดังตัวอยางจากวาทกรรมสตรีนิยมในบทละคร กลาววา นอกจากตัวบท

จะประกอบสรางใหผู หญิงมีความสามารถ “หกเดือน......ประวัติศาสตรในมือ 

“นายกฯ หญิง” จากนั้นผูชายก็กาวเขามาอีก แกงแยง ทะเลาะดวย “อํานาจ” 

“ผูชาย” ผยองอหังการ รําลึกอยูเสมอ “ผูหญิง จะทําอะไรไดนักหนา” แต....กวาด

ตาแลเถิด.....มือผูหญิงสรางโลก ทะนุบํารุงรักษาโลก มือใครทําลายโลก? แมคน

ทําลายโลก มือผู หญิงก็บํารุงรักษามาแตในครรภจนเติบใหญ เนื้อหาของ

ขอความข างตนล วนแตประณามพฤติกรรมของผู ชายพรอมทั ้ง เชิดชู

ความสามารถของผูหญิง สรุปคําพูดไดวา ผูชายดูถูกผูหญิงตลอดเวลา ท้ังท่ีจริง

แลว เพศหญิงคือผูสรางและดูแลรักษาโลก แตเพศชายคือผูทําลายโลก (เสนาะ 

เจริญพร, 2548: 148-149) 

 

ฉะนั้นการยกยองคุณคาของบทบาทสตรีเพศในสังคมไทยจะตองอาศัยแนวคิดสตรีนิยม

และระบบโครงสรางของสังคม ปจจัยตางๆ ที่เกิดจากภายในสังคมนั้นเปนตัวกําหนดกรอบบทบาท
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ของสตรีตามบริบทแวดลอมที่มากระทบ จากการศึกษาในบทนี ้ผู วิจัยสรุปไดวา กระแสการ

เปลี่ยนแปลงทางโครงสรางของสังคมไทยที่เขาสูการผลิตภาคอุตสาหกรรมขนาดใหญ การรับรู

ขอมูลขาวสารที่รวดเร็วทันสมัย ตลอดจนการเมืองการปกครองที่ยอมรับผูหญิงมาเปนผูนําในการ

บริหารประเทศ และสามารถแกไขปญหาไดอยางนิ่มนวลกวาผูชาย เปนตน สงผลใหสถานภาพและ

บทบาทของสตรีกาวหนามากขึน้และถามองรวมกับสตรียุคโบราณย่ิงจะทําใหเห็นคุณคาของสตรี

มากขึ้น จึงสมควรท่ีจะไดรับการยกยองใหเปนเพศแหงความดีงามและเปนพลังขับเคลื่อนโลกไปสู

ความสาํเร็จไดอยางงดงาม 

 

2.10 แนวคิดและทฤษฎีการสรางสรรคบทบาทนางนารายณ 

 

 การสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตารนี้  ผูวิจัยจะขอกลาวแนวคิดและทฤษฎีที่เก่ียวของในการสรางสรรคของศิลปน ประกอบดวย

ดังนี้ 

  

   2.10.1  ทฤษฏีการสรางสรรค 

   ในการสรางสรรคสิ่งใหมที่มนุษยตองการตอบสนองอารมณความตองการของ

ตนที่อยูภายในนั้น สุชาติ เถาทอง กลาวไววา  

 

  การสรางสรรคเปนพฤติกรรมอันพึงประสงคของมนุษยทีก่อใหเกิดการ

เปลี่ยนแปลงในสิ่งแปลกใหม เพื่อสนองความตองการอยากรูอยากเห็น อยาก

แสวงหาความรูเพิ่มพูนประสบการณ การรูจักสรางสรรคของมนุษยมีกําเนิดต้ังแต

ในสมัยกอนประวัติศาสตร โดยการรูจักประดิษฐเครื่องมือเครื่องใชตางๆ เพื่อการ

ใชสอยดวยวัสดุจากธรรมชาติใกลๆตัว ดวยรูปแบบและวิธีการแบบงายๆ ตอมา

มนุษยก็ไดพัฒนาสิ่งประดิษฐเหลานั้นใหดีขึ้นกวาเดิม และมีความกาวหนาขึ้นมา

เปนลําดับ การรู จักสรางสรรคของมนุษยเปนกิจกรรมที่ทําใหมนุษยมีความ

แตกตางไปจากสัตวประเภทอื่นๆและดํารงเผาพันธุอยูได และการสรางสรรคยัง

ทําใหเกิดการคนพบสิ่งแปลกๆใหมๆอยูตลอดเวลา ทําใหเกิดความเจริญกาวหนา
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ในสังคมของมนุษยชาติสิง่ที่ไมนาจะเปนไปไดหลายอยางที่มนุษยไดประดิษฐ

คิดคน (สุชาติ เถาทอง, 2539: 59) และตรงกับ นราพงษ จรัสศรี กลาวไววา การ

สรางสรรคและพัฒนาความคิดเปนการพัฒนาการแสดงและการเตน 

ความสําคัญอันนี้สามารถเปรียบไดกับการคิดใจความสําคัญหรือการโตแยงใน

งานเขียน  และการมุ งไปยังประเด็นเดียวกันตามคอนเซ็ปตการแสดงนั้น ผู ที ่

สรางสรรคแนวคิดนั ้นออกมาจะระบุไดทันทีวาสิ ่งใดเหมาะสมที ่จะนํามา

พัฒนาการแสดงนั้น การที่คอนเซ็ปตการแสดงมีกรอบงานดานศิลปะที่ชัดเจน 

ยอมทําใหเปนเรือ่งงายขึ้นสําหรับนักออกแบบทาเตนที่จะไดประโยชนจากความ

เปนไปไดมากมายในการสรางสรรคสิ่งใหมๆที่นาสนใจ สวนเรื่องคอนเซ็ปตของ

การแสดงชวยในเรื่องความตอเน่ือง ความกลมกลืนความสัมพันธกันทั้งหมด และ

ยังชวยผลักดันนักออกแบบทาเตนใหมุงไปในทิศทางของการสรางสรรคสิ่งใหมๆ 

ซึ่งถือเปนการใชศักยภาพสูงสุดในดานการเคลื่อนไหวของมนุษยเพื่อสื่อสารไปยัง

ผูชมไดอยางประทับใจ ดังนั้น โดยสรุปคอนเซ็ปตการแสดงที่ดีจะทําใหขั้นตอน

การสรางสรรคเรื่องของแนวคิดตางๆ ใหงายขึน้มาก เพือ่ที่จะใหผลลัพธคือความ

ตอเนื่องและความพึงพอใจในการชม (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 23 สิงหาคม 

2555) 

 

ในการสรางสรรคผลงานนาฏยศิลปตองอาศัยหลักทฤษฎีดานการออกแบบเพื่อ

กําหนดกรอบแนวคิด นราพงษ จรัสศรี ไดกลาวไววา 

 

ทฤษฎีการออกแบบทาเตนเบื้องตน สิ่งหนึ่งที่สังเกตเห็นไดชัดคือความ

หลากหลาย บางผลงานสรางขึ้นโดยเกี่ยวพันกับประเพณีไทยเปนอันมาก บาง

ผลงานแสดงถึงการยึดติดกับจิตวิญญาณของการเตนสมัยใหม บางผลงาน

บัลเลตจะเปนรูปแบบที ่โดดเดนอยางเห็นไดชัด บางผลงานจะเนนการเตน

สมัยใหม บางผลงานเปนตัวอยางของการเตนเพื่อเลาเรื่องราวโดยมีพื้นฐานมา

จากวรรณกรรม และบอกเลาเรื่องราวชัดเจนตั้งแตตอนตน ตอนกลาง และตอน

จบโดยใชรูปแบบละครเตน บางผลงานเปนแนวนามธรรมบนพื้นฐานของธีมหรือ
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มีแรงบันดาลใจมาจากแนวคิดทั่วไป กรอบงานท่ีจะดําเนินตอไปหรือกระบวนการ

ออกแบบทาเตนที่กําหนดขึ้นมาชัดเจนก็จะเปนประโยชนมหาศาล “ปญหา” ที่

ระบุไวชัดเจนวา “จําเปน” จะตองแกไขหรือไดรับคําตอบ ทําใหกระบวนการ

ออกแบบมีประสิทธิภาพมากขึ้น  ดังนั้น การกําหนดกรอบงานศิลปะที่ชัดเจน จึง

นับเปนเครื่องมือที่มีประโยชนแกนักออกแบบทาเตนในการนําเสนอขั้นพื้นฐาน

ของกระบวนการออกแบบทาเตนที่ชวยหนุนเสริมการพัฒนาผลงานการเตน หรือ

แหลงอางอิงถึง “ วิธี” ที ่นักออกแบบทาเตนจะนําไปใชได และสําหรับการ

สรางสรรคงานศิลปะนัน้กระบวนการแรกมักจะเริม่ตนจากแรงจูงใจในชั ้นตน

ตางๆ มากมาย ที่อาจเปนตัวจุดประกายเริ่มแรกหรือกระตุนใหเกิดแรงบันดาลใจ

ในการสรางสรรคสิ่งใหมๆ (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, วันที่ 23-24 สิงหาคม

2555) 

 

  การเริ ่มแรกของศิลปนในการสรางสรรคจะตองมีแรงบันดาลใจจากสิ ่งใด      

สิ่งหนึ่งแลวจึงนํามาหาแนวคิดหลักในการออกแบบเพื่อสรางสรรคผลงาน ซึ่งนราพงษ จรัสศรี 

อธบิายตอวา 

 

 แรงบันดาลใจการออกแบบทาเตนจะเริ ่มตนจากแรงบันดาลใจในชั้น

แรกในกรณีของการเตนแบบตีความจากวรรณกรรมที่มีชื่อเสียง ซึ่งโดยพื้นฐาน

แลว แรงบันดาลใจในชั้นแรกนี้อาจจะเปนอะไรก็ได อาจจะเปนภาพหรือเสียงที่

รับรู ไดจากประสาทสัมผัส หากเปนเสียงก็อาจจะเปนเสียงที ่นาจะเรียบเรียง

กําหนดไวแลว เชน ตีความจากผลงานดนตรี หรืออาจจะเปนอะไรที่เปนนามธรรม 

เชน เสียงลมพัด หรืออารมณบรรยากาศของตัวเมืองที่ถายทอดออกมาทางเสียง

ตางๆที ่เปนลักษณะของเมืองนั ้นๆ บางครั ้งแนวคิดเฉพาะเรื ่องก็อาจเปนแรง

บันดาลใจไดเชนกัน แรงจูงใจในชั ้นแรกอาจจะมาจากขอความที่เขียนไวใน

วรรณกรรม   และเมื ่อมีแรงบันดาลใจแลวก็ตองเกิดการคนควาหาขอมูล

เพื่อท่ีจะใหแนใจวา นักออกแบบทาเตนรูรายละเอียดเปนอยางดีวากําลังทําสิ่งใด

อยู ซึ่งนับเปนสิ่งสําคัญในการพัฒนาผลงานตอไปและสามารถสื่อสารออกไปได
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ชัดเจน และกุญแจสําคัญของขั ้นตอนการคนควา คือ ทิศทาง ในขณะที่การมี

หลักฐานแนนหนามารองรับเนือ้เรื่องท่ีเราตีความออกมานับวาเปนเรื่องท่ีดีมี

ประโยชน แตการคนควาในเรื ่องนั ้นๆ ก็ไมควรทําใหนักออกแบบทาเตนหลง

ประเด็น ควรจะทําการคนควาโดยรูตัวอยูเสมอวากําลังมุงไปในทิศทางที่ควรจะ

เปน นั่นคือ การตีความดานการเตนและการเคลื่อนไหว ตัวอยางเชน ในกรณีของ

น้ ํา เมื ่อคิดพิจารณาแลวอาจจะตีความไดหลากหลายวิธีในการแสดงการ

เคลื่อนไหวของน้ํา อาจจะมีการคิดถึงเสียงตางๆ ที่เกิดจากการเคลื่อนไหว หรือ

ความรูสึกที่เกิดขึ้นมา ทั้งหมดนี้สงผลใหเกิดการนําเสนอที่เปนไปไดหลายแบบใน

การเตนและการเคลื่อนไหว (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 24 สิงหาคม2555)    

 

  แรงบันดาลใจเปนเสมือนจุดเริม่ตนของการเริ่มหัดคิดสรางสรรคสิง่ใดสิ่งหนึ่ง 

โดยตองคํานึงถึงกรอบวางแนวความคิดหลักในการแสดง ซึ่งนราพงษ จรัสศรี อธิบายเสริมวา 

 

ความคิดหลักในการแสดงควรจะถายทอดออกมาเปนตัวอักษรไมเกิน

สามบรรทัด ซึ่งจะเปนจุดตั้งตนของกระบวนการออกแบบ มันควรจะกระชับและ

เปนจุดเริ่มที่มุงเสนอวิสัยทัศน และคอนเซ็ปตการแสดงที่ชัดเจนจะชวยปองกัน

ไมใหนักออกแบบทาเตนตกลงไปในวังวนแหงความสับสนระหวางการออกแบบท่ี

สรางสรรคกับการคนควาหาขอมูลในเรื่องที่ไดรับแรงบันดาลใจมาเปนหลักในการ

ตีความถายทอดแรงบันดาลใจออกมาเปนการเตนและการเคลื่อนไหว อาจจะมี

คนคิดวาทําเชนนี ้เปนการตีกรอบอยู บ าง  แตนั น่ เปนคนละประเ ด็นกัน              

เมือ่คํานึงถึงการเคลื่อนไหวทีเ่ปนไปไดแทบไมจํากัดแลว แนวคิดแบบนีจ้ะชวย

กําหนดแนวทางการทํางานเพื่อใหการแสดงตอเนื่องสอดคลองกันและแนวคิด

หลักควรจะมุงเสนอวิสัยทัศนของการแสดงดังที่ไดกลาวไปแลว ในขณะเดียวกัน 

ควรระลึกไวเสมอวารูปแบบทีร่วดเร็วฉับไวของการเตนรวมสมัย กับรูปแบบทีล่ื่น

ไหลนุมนวลตามเสียงเพลงของบัลเลต สามารถกอใหเกิดความไปไดมากมาย

มหาศาล โดยทีล่ักษณะเฉพาะของทั้งสองรูปแบบนั้นยังสามารถนําสไตลและ

เทคนิคอื่นๆมาใสใหเหมาะสมไดอีกดวย อีกหนึ่งประเด็นสําคัญก็คือคอนเซ็ปต
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การแสดงไมใชโซที ่ลามความคิดของนักออกแบบทาเตนใหใชเฉพาะการ

เคลื่อนไหวหรือความตอเนื่องเฉพาะดานเทานั้น คอนเซ็ปตการแสดงที่ชัดเจนมี

ประโยชนที่สําคัญยิ่ง นั่นก็คือ ชวยเปนฐานอันมัน่คงเพื่อให “ความคิด” ผลิดอก

ออกผลตามมา (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 24 สิงหาคม 2556)  

 

ในเรื่องของการบุกเบิกแนวคิดในการสรางสรรคลีลาทาทางท่ีมีอิสรภาพ

นัน้ ลาบันผูบุกเบิกแนวคิดในการสรางสรรคลีลาทาทาง อันเนื่องมาจากอิสรภาพ (Free 

Movement) ที่มาจากการเคลื่อนไหวทางธรรมชาติและความคิดจิตใจของมนุษย  กลาววา 

 

การเคลื่อนไหวนําเสนอออกมาเปนการเคลื่อนไหวที่ใหมุมมองใหมโดย

ไมซ้าํแบบกับการเคลื ่อนไหวในแนวคิดตามความเชือ่แบบดัง้เดิม ในลีลาการ

เคลื่อนไหวตามความเชื่อของลาบัน จะประกอบไปดวยลีลาของการเคลื่อนไหวใน

แบบฉบับทีไ่มไดถูกกําหนดไวอยางมีกรอบระเบียบและมีขีดจํากัดมากเกินไป 

การสรางสรรคลีลาในแบบฉบับของลาบัน จะประกอบไปดวยลีลาทาทางที ่

ตอเนื่องกันไปโดยไมหยุดชะงักเปนทาๆ ความคิดดังกลาวสืบเนื่องมาจากการ

คนควาและทําความเขาใจถึงรายละเอียดทีส่มบูรณแบบมากขึ ้น โดยปกติ       

การเคลือ่นไหว จะมีการคํานึงถึงเรือ่งของทาทาง และน้าํหนักในการปฏิบัติตาม

ทวงทาทํานองและลีลานั ้น ๆ แตผู ปฏิบัติมักจะจะไมเขาใจถึงเทคนิค และ

รายละเอียดในการปฏิบัติในลีลาทาทางนั ้น ๆ เพราะฉะนั ้น ผู แสดงทางดาน

นาฏยศิลป จึงอาจจะไมเขาใจ ในลีลาและทาทางนั้นอยางลึกซึ้ง และทําใหเกิด

ความไมเขาใจที่สะสมจนกลายเปนความทอใจในการปฏิบัติการในทาทางนั้นๆ 

ของผูแสดง ฉะน้ัน ทฤษฎีซึ่งคนควาและถูกนําเสนอโดยลาบัน จะทําหนาที่ในการ

สรางความเขาใจและสามารถอธิบายในรายละเอียดในการปฏิบัติลีลา ทาทาง 

จากสรีระของผูแสดงไดอยางประสบผลสําเร็จและตรงเปาหมายตามจุดประสงค

ไดดีขึ้น (Jean Newlove & John Dalby, 2008: 19)  
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ฉะนั ้นการสรางสรรคแรงบันดาลใจเปนเสมือนจุดเริม่ตนของการคิด

สรางสรรคสิง่ใดสิ่งหนึ่ง โดยวางแนวความคิดหลักในการแสดงที่ผูสรางสรรคจะถายทอด

ออกมาเปนตัวอักษรไมเกินสามบรรทัด ซึ่งถือเปนจุดตั้งตนของกระบวนในการออกแบบ 

และตองบุกเบิกแนวคิดลีลาใหมใหแปลกใหม มีความแตกตางจากผูอืน่ โดยมีอิสรภาพใน

การคิดและสามารถสอดคลองกับแนวคิดหลักที่จะมุงนําเสนอ เพื่อเปนประโยชนตอสังคม 

ชุมชน และประเทศชาติ 

 

   2.10.2  ทฤษฎีฮะนะ 

    ทฤษฎีฮะนะเปนทฤษฎีการละครญี่ปุน ของ เสะอะมิ ไดกลาวถึงการฝกการ

แสดงละครโนใหผูแสดงสามารถสวมบทบาททางการแสดงอยางมีความสด แปลกใหมเสมอเมื่อทํา

การแสดง กลาวไววา 

 

ละครโนเนื้อหาจะเปนการสวมวิญญาณตัวละครไปสูการขับรองและราย

รํา โดยคํานึงถึงผูชมวาทําอยางไรจึงจะดึงความสนใจของผูชมไวได เนื่องจากโน

เปนศิลปะการแสดงที่แสดงเพือ่ผูชมผูแสดงจึงตองทําใหผูชมเกิดความรูสึกสนใจ 

การสรางความรูสึกสนใจในผูชมนั้น เรียกวา “ฮะนะ” ความหมายของ “ฮะนะ” 

แปลวา ดอกไม หมายความถึง ความสด ความแปลกใหมในการแสดง ซึ่งเสะอะ

มิกลาววา "ฮะนะ คือ ความนาสนใจ ความแปลก และความใหม ทั้งสามสิ่งนี้มี

คุณสมบัติเดียวกัน" ถานักแสดงไดรับบทบาทจะตองทําใหผูชมรูสึกราวกับวาพึ่ง

จะไดเห็นการแสดงเชนนี้เปนครั้งแรกเพือ่กอใหเกิดความรูสึกสนใจและแสดงวา

นักแสดงผูนั้นแสดงอยางมีฮะนะซึ่งการเกิดฮะนะมีทั้งฮะนะชั่วคราวและฮะนะท่ี

แทจริง(เสาวลกัษณ สรุยิะวงศไพศาล, 2533: 19)  

 

                ซึ่งในการออกแบบนักแสดงของละครโนจะมีทฤษฎีฮะนะ 2 แบบ ดังนี้  

1) ฮะนะชั่วคราว  หมายถึง  ฮะนะของรูปรางและเสียงของนักแสดงในวัย

หนุม เปนตน ซึง่สะดุดตาผูชมและทํานักแสดงประสบความสําเร็จไดชัว่ระยะหนึง่แลวก็จะหมดไป

ไดพรอมกับวัยหนุม  
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 2) ฮะนะท่ีไมสูญหาย   หมายถึง  แมนักแสดงผูนั้นจะยางเขาสูวัยชราแลว      

มีฮะนะท่ีถาวรนั่นคือ ฮะนะท่ีแทจริง ตัวอยางเชน  นักแสดงอาวุโสถึงแมจะขาดความคลองแคลว

ไปแลวแตหากศิลปะการแสดงของเขาไดบรรลุถึงขั้นสูงสุดยอดแลว การแสดงของเขาก็เปนดัง

ดอกไมท่ี    บานอยูบนตนไมเกาแก ในเรื ่องของฮะนะของความเปลี่ยนแปลง นั้น เสาวลักษณ 

สรุยิะวงศไพศาลกลาวไววา 

 

ฮะนะสามารถเปนอุปมาอุปไมยแสดงถึงความเปลีย่นแปลง หมายความ

วา ดอกไมมีการบานแลวรวงไปแลวบานใหมอีก ทําใหผูพบเห็นเกิดความรูสึกวา 

ดอกไมเปนสิ ่งที ่แปลกใหม ละครโนก็เชนกันการไมหยุดน่ิงอยู กับที่มีการ

เปลี่ยนแปลงอยูเสมอจะทําใหเกิดฮะนะขึ้นได ไมเพียงเทานีแ้ตหมายถึงการแสดง

ที่มีความหลากหลาย กลาวคือ ถึงแมดอกไมที่บานในปหนึ่งๆ จะมีพันธุตางๆ ที่

จํากัด แตเนือ่งจากดอกไมจะบานใหมอีกปตอๆ ไป จากเมล็ดพันธุของปกอนจึง

ทําใหมนุษยเห็นวาดอกไมมีหลากหลายไมมีขีดจํากัดเชนเดียวกับนักแสดงที่มี 

"ฮะนะแหงอดีตและอนาคต"  คือ นักแสดงที่ไมสูญเสียเมล็ดพันธุแหงฮะนะไปแต

มีความสามารถในศิลปะการแสดงครบทุกรูปแบบที่เหมาะกับนักแสดงทุกวัย

พรอมๆ กันในขณะเดียวกัน (เสาวลกัษณ สรุยิะวงศไพศาล, 2533: 20) 

 

         ในการสรางฮะนะใหกับนักแสดงมีความสําคัญมากในละครโน โดยสามารถ

แบงออกได ดังนี้ 

 

1) การไดรํ่าเรียนและสั่งสมความสามารถในการแสดง 

  ฮะนะมีความเปลี่ยนแปลงและมีความหลากหลาย แนนอนวาประการแรก

ก็คือนักแสดงจะตองไดเรียนรูวิธีการฝก และผานประสบการณการแสดงมา โดยไดเรียนครบทุก

กระบวนลีลาการแสดงทั้งของคณะตนเองและสามารถแสดงในลีลาการแสดงของคณะอืน่ๆ หรือ

แมแตศิลปะการแสดงอ่ืนๆ ดวย และยังมีสามารถในการแสดงไดทุกบทบาท เชน บทของหญิงงาม 

บทของปศาจ และตองมีความสามารถในการรายรําและขับรอง ซึ่งเปนสวนหนึง่ของเทคนิคการ

แสดงที่สําคัญ วิธีการรายรําเรียนฝกซอมท่ีเหมาะสมเริ่มต้ังแตวัย 7 ขวบเปนวัยเริ่มตน  
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2) การใชวิจารณญาณคิดคนหากลวิธีตางๆ ในการแสดงดวยตนเอง 

     การแสดงละครโนนั ้นเมื ่อนักแสดงพัฒนามาถึงวัยอายุ 34-35 ป จะเริ่ม

เสื ่อมถอยหลังจากวัย 40 การผสมผสานระหวางทฤษฏีการฝกอบรมและทฤษฏีการใช

วิจารณญาณในขณะที่การฝกอบรมนั้นเปนเรื่องของการเขาถึงความรูสึกความตองการของผูชมซึ่ง

หลากหลายรอยแปด ผูชมในสมัยนัน้มีตัง้แตระดับโชกุนผูปกครองประเทศไปจนถึงชาวบานและมี

ทั้งการแสดงในงานที่เปนพิธีการไปจนถึงการแสดงตอหนาผูชมที่กําลังเสพสุรา หรือแมแตกําลัง

ทะเลาะวิวาทกัน ซึ่งเสาวลักษณ  สุริยะวงศไพศาล ไดกลาวถึงบทสรุปของฮะนะไววา  

 

การท่ีไดมาซึ่งฮะนะไมวาในกรณีแสดงใหผูชมประเภทใดดูก็ตาม จาก

ดังที่ไดกลาวมาขางตนนี้จะเริ ่มตนจากการศึกษาวิเคราะหจิตวิทยาของมนุษย

อยางละเอียดลึกซึ้งไปจนถึงการใชกลอุบายตางๆ ท่ีจะโนมนาวชักจูงจิตใจผูชมให

คลอยตามได นับวาเปนวิธีการท่ีแตกตางไปจากทฤษฎกีารฝกอบรม  ตัวอยางเชน 

การศึกษาวิเคราะหจิตวิทยาของคนชราแลวสรุปวาคนชรามักจะตองการทําอะไร

รวดเร็วกวาที่รางกายจะอํานวยใหเพราะฉะนั้นในการสวมวิญญาณตัวละครที่

เปนคนชราเพื่อที่จะให "แสดงใหมีฮะนะแตในขณะเดียวกันก็ยังดูกับเปนคนชรา" 

นักแสดงก็จะตองรายรําเคลื่อนไหวอยางมีชีวิตชีวาแตทวาใหชากวาจังหวะดนตรี

สักเล็กนอย หรือตัวอยางการแสดงใหบทปศาจของตนใหมีฮะนะดวย จะตอง

สรางความแปลกใหม ความนาสนใจใหเกิดขึ ้นกับผู ชมที่เคยชินกับการเห็น

นักแสดงผูนั้นแสดงบทอ่ืนๆ ท่ีงามสงามากอนแลวจูๆ นักแสดงผูนั้นก็แสดงบท

ปศาจใหชม ขอสําคัญฮะนะที่เกิดขึ้นจากนักแสดงจะตองเก็บรักษาเคล็ดลับและ

วิธีการตางๆ ไวเปนความลับไมแพรงพรายใหผู ใดทราบไมวาจะเปนผู ชม 

นักแสดงคนอื่นหรือแมแตในคณะของตนเองสรุปก็คือ นักแสดงจะตองใหความ

เอาใจใสกับทั้งการฝกอบรมอีกทั้งรูจักใชปญญา กลอุบาย จะขาดอยางใดอยาง

หนึ่งไมได อีกทั้งคิดคนหาวิธีที่จะนําสิ่งท่ีไดจากการเรียนรูไวมาแสดงออกใหเปน

ประโยชนอยางเต็มท่ี หลังจากทําไดเชนนี้แลวก็คงจะไดมาซึ่งฮะนะที่แทจริงซึ่งจะ

ไมสูญหายไป (เสาวลกัษณ สรุยิะวงศไพศาล, 2533: 201-203) 
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2.10.3  ทฤษฏโีมะโนะมะเนะ 

  ทฤษฏีโมะโนะมะเนะเปนศิลปะที่สําคัญของการแสดงโน และตามหลักการ

โมะโนะมะเนะ นักแสดงจําเปนตองเลียนแบบตัวละครทุกประเภทไมวาจะเปนประเภทใดก็ตาม 

และตองทําไดสมจริง แตในขณะเดียวกันนักแสดงจะตองตระหนักถึงความสมจริงวา ในการแสดง

แตละบทบาทจะสมจริงมากนอยเพียงใด หรือมีความแตกตางกันไปขึน้อยูกับประเภทของตัวละคร

ดวย ในการแสดงที่เปนบทบาทสตรีนั้น เสาวลักษณ สุรยิะวงศไพศาล กลาวไววา  

 

การแสดงเปนสตรีนัน้เหมาะสมที่สุดสําหรับนักแสดงหนุม แตในความ

เปนจริงแลว การเปนสตรีนัน้เปนเรือ่งยากมากทีเดียว สิ่งสําคัญอันดับแรก คือ

การแตงกาย ซึ่งถาไมงดงามแลวก็จะเปนการแสดงที่ดูไมไดเอาเลยที่เดียว สวน

การแสดงเปนหญิงรายรํา เชน พวกคุเซะมะอิ หรือพวกฌิระเบียวฌิ นั้น ตองประ

คับประครองของตางๆในมือ เปนตนวา พัด อยางนิ่มนวลจึงจะนับวาดี หามกํา

เสียแนน เครื่องแตงกายของสตรีในทุกกรณี นอกจากนีน้ักแสดงจะตองใหปนเอว

และหัวเขายืดตรงและใหทั ้งรางดูออนชอยไมแข็งท่ือ ดังที ่ไดกลาวไวแลวใน

ตอนตน การแตงกายใหใกลเคียงกับสิง่ทีต่องการจะแสดงเปนเรื ่องสําคัญมาก 

สวนโมะโนะมะเนะบทคนชรานั้น จัดเปนศาสตรขั้นสุดยอดของโน ความสามารถ

ของนักแสดงจะปรากฏใหผู ชมเห็นไดอยางชัดแจงทันทีก็ดวยการแสดงเปน

คนชรา จึงถือวาเปนศิลปะการแสดงที่สําคัญที่สุด เทคนิคในการรายรําบทคนชรา

นี้ยากเปนพิเศษกวาบทอ่ืนๆ นักแสดงจะตองระลึกอยูเสมอถึงคําสอนที่วา “แสดง

ใหมีฮะนะแตขณะเดียวกันก็ยังสมดุลกับเปนคนชรา” อุปมาอุปมัยดั่งดอกไมบาน

อยูบนตนไมเกาแกนั่นเอง (เสาวลกัษณ สรุยิะวงศไพศาล, 2533: 59-66) 

 

            ดังนั้นทฤษฎีโมะโนะมะเนะทีใ่ชในการแสดงละครโนนัน้ เปนเรื่องของการสวม

บทบาทเปนสตรี และคนชรา นักแสดงที่มีความสามารถจะตองมีประสบการณ จึงจะสามารถสวม

บทบาทใหสมจริงได โดยนักแสดงจะตองทําการเลียนแบบทั้งคําพูด บุคลิกลักษณะ รูปราง หนาตา 

รวมถึง เสื้อผาเครื่องแตงกาย ก็จะตองเลียนแบบทั้งสิ้น ความสําคัญของการมีโมะโนะมะเนะคือ 

การใชเครือ่งแตงกายตามบทบาทตัวละครที ่ไดรบ และผู ที ่จะประสบความสําเร็จในการแสดง

บทบาทนั้น จะตองสั่งสมประสบการณมากพอ สามารถแสดงไดสมจริงถือวาเปนนักแสดงระดับสูง 
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2.11 ประวัติและผลงานผูสรางสรรค 

 

  ศาสตราจารย ดร.นราพงษ จรัสศรี เปนผูสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ในหัวขอนี้ ผูวิจัยขอกลาวถึงประวัติ ผลงาน และ

ประสบการณการทํางานดานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  โดยแบงออกเปน 2 สวน  ดังนี้ 

 
1) ประวัติการศึกษา 

   ดานการศึกษาของศาสตราจารย ดร.นราพงษ  จรัสศรี จบการศึกษาระดับปริญญาตรี

เมื่อป พ.ศ. 2521 สาขาวิชาออกแบบอุตสาหกรรม คณะสถาปตยกรรมศาสตร จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย ตอมาในปพ.ศ.2521-2524 ไปศึกษาตอในหลักสูตรของศิลปนดานนักเตนบัลเลต 

ณ เดอะรอยัลบัลเลตสคูล ( The Royal Ballet School) กรุงลอนดอน ประเทศอังกฤษ ในป พ.ศ.

2545 จบการศึกษาระดับปริญญาโทหลักสูตรนานาชาติการจัดการทางวัฒนธรรม 

(ศิลปะการแสดง) บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย และในป พ.ศ.2548 จบการศึกษา

ระดับปริญญาเอก ปริญญาดุษฎีบัณฑิตดวยผลคะแนนยอดเยี่ยม และเปนดุษฎีบัณฑิตคนแรก

ของมหาวิทยาลัยศิลปากรในหลักสูตรนานาชาติ สาขาวิชาการจัดการมรดกทางสถาปตยกรรม

และการทองเที่ยว จากคณะสถาปตยกรรมศาสตร  มหาวิทยาลยัศิลปากร  

 

2) ผลงานและประสบการณในการทํางาน 

   ศาสตราจารย ดร.นราพงษ  จรัสศรี   เปนผูกอตั้งคณะการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัยคณะแรกของไทยในพ.ศ. 2516 ชื่อ “ฟนนี่บอย” (Funny Boy) ตอมาเปลี่ยนชื่อมาเปน    

ไทอารทมูฟเมนท ในป พ.ศ.  2531 จนถึงปจจุบัน และในปพ.ศ. 2522-2527 เปนศิลปนและ           

นักออกแบบทาทางดานนาฏยศิลปของคณะนาฏยศิลปรวมสมัย สไปรัลล ดานซ คอมพานี       

เมืองลิเวอรพูล ประเทศสหราชอาณาจักร ถาหากนับจากป พ.ศ. 2527-2530 ผูสรางสรรคไดเปน

นักแสดงนักเตน  และนักออกแบบนาฏยศิลปในคณะนาฏยศิลปรวมสมัยเอกเทมโพรารี           

ดานซเธียเตอร กรุงลอนดอน ประเทศสหราชอาณาจักร หลังจากนั้นในป พ.ศ. 2535 เปนตน 

 ปจจุบันทําการสอนเปนอาจารยประจําสาขาวิชานาฏยศิลปตะวันตก ภาควิชา

นาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 
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3) ประสบการณการทํางานดานนาฏยศิลป 

   ประสบการณดานการทํางานนาฏยศิลปของศาสตราจารย ดร.นราพงษ จรัสศรี  

แบงเปน 2 ดาน คือ 

 

   3.1)  ผลงานดานวิชาการ 

    ผลงานดานการสอนนาฏยศิลปตะวันตก โดยเปนอาจารยประจําใน

ภาควิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ในป พ.ศ.2535 จนถึง

ปจจุบัน และไดดํารงตําแหนงหัวหนาภาควิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย ในป พ.ศ.2552 ถึงปจจุบัน  และในป พ.ศ.2550-ถึงปจจุบัน เปนอาจารยพิเศษ      

คณะครุศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ปพ.ศ.2546-ปจจุบัน อาจารยพิเศษ คณะนิเทศศาสตร 

มหาวิทยาลัยกรุงเทพ ป พ.ศ.2550-ปจจุบัน เปนอาจารยพิเศษใหกับสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป 

กระทรวงวัฒนธรรม และป พ.ศ.2550 ไดรับรางวัลอาจารยแบบอยางในระดับองคกรจุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลยั  

 

   3.2)  ตําราและงานวิจัย 

    ดานตําราและงานวิจัยตางๆ ของ  ศาสตราจารย ดร. นราพงษ  จรัสศรี   

ไดแก  ตําราภาษาไทย ชื่อ ประวัตินาฏยศิลปตะวันตก และตําราภาษาอังกฤษ นารายณอวตาร 

เพอฟอรมมิง่ เดอะรอยัลรามายณะอินเดอะโมเดิรนเวิลด (Narai Avatara Performing The Thai 

Ramayana in The Modern World)  

 

4) ผลงานดานการสรางสรรค 

   ผลงานดานการสรางสรรคของศาสตราจารย ดร.นราพงษ จรัสศรี พบวามี

หลากหลายดานดวยกันอาทิเชน ดานการออกแบบการแสดง ละครเวที  คอนเสิรต โฆษณา และ

ภาพยนตร เปนตน  นอกจากนี้ยังไดรวมงานกับศิลปนนานาชาติที่มีชื่อเสียง  ดังน้ี 

    - เดวิด กอรดอน (David Gordon) ผู ออกแบบทาเตน และกอตั้ง              

คณะพิงคอัพดานซคอมพานี่ (Pick Up Dance Company) กรุงนิวยอรค 
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   - สตีฟ แพคตัน (Steve Paxton) บิดาแหงการเตนในเทคนิคบอดี้คอนแทคอิม

โพรไวเซชั่น(Boby Contact improvisation) กรุงนิวยอรค 

   - แดน วากเนอร (Dans Wagner) อดีตผูกํากับลอนดอนคอนเท็มโพรารี่ดานซ

เธยีเตอร(London Contemporary Dance Theatre) กรุงนิวยอรค 

   - เคท แฟตท (Kate Flatt) นักออกแบบทาเตนในอุปรากร และละครฮิตจาก 

เวสตเอนด(West End) และ บรอดเวย (Broadway) เรื่อง เลสมิสเซอราเบิลส (Les Miserables) 

   - ริชชารจ อัลสตัน (Richard Alston) อดีตผูกํากับรอมแบรทดานซเธียเตอร 

(Rambert Dance Theatre) และ ริชชารจ อัลสตัน ดานซคอมพานี ่(Richard Alston Dance 

Company)   กรงุลอนดอน 

   - ไมเคิล คลาก (Michael Clark) ศิลปน พั้งค (Punk) ชาวอังกฤษ กรุง

ลอนดอน  

   - ลอยด นิวสัน (Lloyd Newson) ผูกํากับชาวออสเตรเลีย แหงคณะฟสิก

คัลเธียเตอรดีวีเอท (Physical Theatre DV 8) 

   - คิม แบรนดสตรอป (Kim Brandstrup) ผูออกแบบทาเตนชาวเดนมารก      

ผูไดรับรางวัลโอลิเวียรอะวอรด (Olivier Award) ในป 1990 

   - โจนาธาน บอรโรส (Jonathan Borrows) ผูออกแบบทาเตนและนักเตนจาก 

เดอะรอยัลบัลเลต (The Royal Ballet) กรงุลอนดอน 

   - เคธี่ ดัก (Katie Duck) นักออกแบบการแสดงแนว ดานซเธียเตอร (Dance 

Theatre)  ชาวอเมริกันท่ีอาศัยอยูในอิตาลี 

   - มูนา ซิง (Muna Tseng) นักออกแบบชาวจีนฮองกงทีอ่าศัยอยูใน นิวยอรค 

(New York) 

   - เทรู กอย (Teru Goi) ศิลปน บูโต (Butoh) กรงุโตเกียว 

   - ดาเนียล ลารู (Daniel Larrieu) นักออกแบบทาเตนชาวฝรั่งเศส 

   - ลาบาเดฟ (Lebadev) นักออกแบบทาเตนชาวรัสเซีย 

  - พิพ ซิมมอนส (Pip Simmons) ผูกํากับละครแบบ เอ็กเพอริเมนทัล เธียเตอร 

(Experimental Theatre) กรงุลอนดอน 
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   จากการรวมทํางานกับศิลปนที่มีชื่อเสียงระดับโลก ทําใหทราบถึงประสบการณดาน

การทํางานของ ศาสตราจารย ดร.นราพงษ จรัสศรี ไดเปนอยางดี ซึ่งการทํางานและผลงานตางๆ นี้

จะตองอาศัยศักยภาพที่มีอยูในตัวบุคคลในระดับสูง จึงจะสามารถทํางานกับศิลปนระดับแนวหนา

ทั่วโลกจนเปนท่ีเชื่อถือและยอมรับ ซึ่งผลงานดานการสรางสรรค แบงออกเปน  3  ดาน  ดังนี้ 

 

   4.1)  นาฏยศิลปตะวันตก ไดแก 

  -พ.ศ.2523 ไดรวมงานกับ เคท แฟตท (Kate Flatt) ผูออกแบบทาเตนในละคร

เพลงเลสมิสเซอราเบิลส (Les Miserables) ที่ไดรับความนิยมสูงจากยานโรงละครเวสตเอนด 

(West End) และ บรอดเวย (Broadway) ในชุด ทีดานซ (Tea Dance) ในงานการแสดงนาฏยศิลป

นานาชาติแบบพื้นเมือง  

-พ.ศ.2531    ไดรวมงานกับ  เคท แฟตท  (Kate   Flatt)    ผูออกแบบทาเตนใน

ละครเพลงเลสมิสเซอราเบิลส (Les Miserables) ที่ไดรับความนิยมสูงจากยานโรงละครจาก   

เวสตเอนด (West End) และ บรอดเวย (Broadway) ในชุด มูนดานซ (Moon Dance) เปนการ

แสดงนาฏยศิลปอุปรากรเรื่อง ทูรันดอท (Turandot) 

-พ.ศ.2525   ไดรวมงานกับ  อัลเบิรต เรทด (Albert  Reid)  ผูออกแบบทาเตน

และนักเตนนําในคณะเมอสซคันนิง่แฮมนิวยอรค (Merce Cunningham, New York) ในชุด      

เอลเลอจ ี(Elerge) การแสดงนาฏยศิลปแบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-modern dance)   

-พ.ศ.2525 ไดรวมงานกับผูออกแบบทาเตน และนักเตนนําในคณะเมอสซคันน่ิง 

แฮมนิวยอรค (Merce Cunningham, New York) ชุด วิลยัคส (Vignettes) ในการแสดงนาฏยศิลป

แบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-modern dance)   

-พ.ศ.2527  ไดรวมงานกับ เดวิด กอรดอน (David Gordon) ผูออกแบบทาเตนใน 

กลุมจัดสันเลนเชิรส (Judson lane church) จากกรุงนิวยอรค ในชุด  ฟลด สตัดด้ี (Field study) 

เปนการแสดงนาฏยศิลปแบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-Modern Dance) 

-พ.ศ.2528 ไดรวมงานกับ มูนา ซิง (Muna Tseng) นักออกแบบชาวจีนฮองกง

ที่พํานักอยูใน นิวยอรค (New York) ชุด  วอลเตอร วอลเตอร (Water water)  ในการแสดง

นาฏยศิลปแบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-modern dance)-จีน  
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-พ.ศ.2529 ไดรวมงานกับบิดาแหงการเตนดานการใชเทคนิคบอดี้คอนแทค    

อิมโพรไวเซชั่น (Body contact improvisation) จากกรุงนิวยอรค ชุด ออดิเบิลซีนเนอรี่ (Audible 

scenery) ในการแสดงนาฏยศิลปแบบบอดีค้อนแทคอิมโพรไวเซชั ่น (Body contact 

improvisation)  

-พ.ศ.2529 เพียไลดส (Pier Rieds) ไดรวมงานกับ เอมิลีน เคิลด (Emilyn 

Claid) ผูกํากับฝายศิลป คณะนาฏยศิลปเอ็กเทมโพรารี่ดานซเธียเตอร (Extemporary dance 

theatre) ในการแสดงนาฏยศิลปแบบดานซเธีเตอร (Dance Theatre) 

-พ.ศ.2530 ไดรวมงานกับ วิโอลาเฟเบอร (Viola Faber) ผูออกแบบทาเตนและ 

นักเตนนําในคณะเมอสซคันนิ่งแฮมนิวยอรค (Merce Cunningham, New York) ชุดการแสดง

เทคอะเวยแอนดวินเทอรรูมเบอรส (Take-away and Winter rumours) ในการแสดงนาฏยศิลป

แบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-modern dance)  

-พ.ศ.2530 บาคชแอนออฟเฟนทบาคช (Bach and Often Bach) ไดรวมงาน

กับ เดวิด กอรดอน (David Gordon) ผูออกแบบทาเตนในกลุมจัดสันเลนเชิรส (Judson lane 

church) จากกรุงนิวยอรค ในการแสดงนาฏยศิลปแบบโพสตโมเดิรนดานซ (Post-modern 

dance)  

-พ.ศ.2530 Crossing the water ไดรวมงานกับ Pip Simmons ผูกํากับละคร

แบบเอ็กเพอริเมนททัลเธียเตอร (Experimental Theatre) ที่มีชื่อเสียงในงาน ลอนดอนอินเตอร

เนชัน่แนลเฟสติวัลออฟเธียเตอร (London International Festival of Theatre) กรุงลอนดอน และ

ประสบการณการรวมงานกับศิลปนจากเอเชียตะวันออกเฉียงใต เชน จีน ญี่ปุน และเวียดนาม 

ภายใตบรรยากาศของเอ็กเพอริเมนททัลเธียเตอร (Experimental Theatre)  

-พ.ศ.2534 ไดรวมงานกับ นิโคไล ลาบาเดฟ (Nikolai Lebadev) นักออกแบบ

ทาเตนชาวรัสเซีย ศิลปนรับเชิญเขารวมงานอเมริกันดานซเฟสติวัลนอรทคาโลไรนายูเอสเอ 

(American Dance Fastival, North Carolina USA.) ในงานการแสดงนาฏยศิลปแบบรัสเซีย 

 

   4.2)  นาฏยศิลปรวมสมัย ไดแก 

  -พ.ศ.2522 ไดรวมงานกับ แจคกี ้เลนสเลย (Jacky Lansley) ผูออกแบบทาเตน 

และนักเตนจากคณะนาฏยศิลป เดอะรอยัลบัลเลต (The Royal Ballet) ณ กรุงลอนดอน           
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เวทติงฟอรคอาตทิสตไดเรคเตอร (Waiting for the blow to fall) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย

แบบอังกฤษ  

-พ.ศ.2522 ไดรวมงานกับ ทิมโมทีแลมฟอรดอาตทิสตไดเรคเตอร (Timothy 

Lamford Artistic director) คณะนาฏยศิลปสไปรัลดานซคอมพานี่อิมโพรไวเซชั่น (Spiral dance 

company Impersonations) ชดุ เอออน (Aeon) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบอังกฤษ  

-พ.ศ.2523 ไดรวมงาน อิงเกอรลอนลอนโรช (Inge Lonroth) ผูออกแบบทาเตน

และนักเตนรวมสมัยจากสวีเดน ชุด ออปพามิน (Ophamin) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบ

สแกนดิเนเวียน  

-พ.ศ.2523 ไดรวมงานกับทิมโมทีแลมฟอรดอาตทิสตไดเรคเตอร (Timothy 

Lamford Artistic director) คณะนาฏยศิลปสไปรัลดานซคอมพานี่ (Spiral dance company)  

ชดุ โนโดฟโอนลฮีอคส (No doves only Hawks) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบอังกฤษ 

-พ.ศ.2523 ไดรวมงานกับ เมเดดูเพรส (Maedee Dupres)  ผูออกแบบทาเตน

และนักแสดงจากสวิสเซอรแลนดทีพ่ํานักในกรุงลอนดอน  ชุด เซอรกิตท ไฟท (Circuit 5)  ในการ

แสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบสวิส  

-พ.ศ.2526 ไดรวมงานกับคิม แบรนดสตรอป (Kim Brandstrup) เปนผูออกแบบ

ทาเตนชาวเดนมารกผูไดรับรางวัล โอลิเวียอะวอรด (Olivier Award) ในป 1990  ชุด เดอะแนโรวโรดทู

เดอะดีพนอรท (The Narrow Road to the Deep North)  ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบ

สแกนดิเนเวียน  

-พ.ศ.2526 ไดรวมงานกับทิมโมทีแลมฟอรดอาตทิสตไดเรคเตอร (Timothy 

Lamford Artistic director) คณะนาฏยศิลปสไปรัลดานซคอมพานี่ (Spiral dance company)          

ชุดลาสทดรีมออฟอะวูนเดดแมน (Last dream of a Wounded Man)  ในการแสดงนาฏยศิลปรวม

สมยัแบบอังกฤษ    

-พ.ศ.2526 ไดรวมงานกับ โจนาธาน บอรโรส (Jonathan Borrows) ผูออกแบบ

ทาเตนและนักเตนจากคณะนาฏยศิลป เดอะรอยัลบัลเลต (The Royal Ballet) ณ กรุงลอนดอน     

ชุดคลอยเตอร (Cloister) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบไอริส (Irish)      
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-พ.ศ.2526เปนศิลปนไทยผู ริเริ ่มออกแบบนาฏศิลปไทยรวมสมัยในตางแดน 

สเกิรท (Skirt) ใหกับสไปรัลดานซคอมพานี่ลิเวอรพูล (Spiral Dance Co.,Liverpool) ประเทศ

อังกฤษ 

-พ.ศ.2527 ไดรวมงานกับ  ไนเจล วอรแรค (Nigle Warrack)   ผูออกแบบทา

เตน และนักเตนจากสหราชอาณาจักร ชุด ทูฟูลแอนดอะคราวส (Two Fools and a crowd)        

ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบอังกฤษ 

  -พ.ศ.2524 ไดรวมงานกับ แดนส วากเนอร (Dans Wagner) ผูออกแบบทาเตน

และผูกอตัง้คณะนาฏยศิลปแดนส วากเนอรดานซคอมพานี่ (Dans Wagner Dance Company) 

จากกรุงนิวยอรค ชดุ สไพค โซนาตา (Spiked sonata) ในการเตนแนวแจสรวมสมัย 

  -พ.ศ.2526 ไดรวมการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบ ไมเคิล คลาก (Micheal 

Clark) ศิลปนพั้งค (Punk) ผูแหวกแนวชาวอังกฤษ ณ กรุงลอนดอน ชุด ทเวลทเอ็กซยู (12XU) 

  -พ.ศ.2528 ไดรวมงานกับริชชารจ อัลสตัน (Richard Alston) อดีตผูอํานวยการ

คณะนาฏยศิลปรอมแบรตดานซเธียเตอร (Rambert Dance Theatre) ณ กรุงลอนดอน              

ชุดคัทเตอร (Cutter) ในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยแบบอังกฤษ 

  -พ.ศ.2531 เปนศิลปนไทยผูริเริม่ผูออกแบบ และแสดงนาฎยศิลปไทยรวมสมัย

เดี่ยวในงาน เซาทแบงคดานซเฟสติวัล (South Bank Dance Festival) ณ กรุงลอนดอน ประเทศ

อังกฤษ 

  -พ.ศ.2532 เปนศิลปนไทยผูริเริ่ม กํากับ ออกแบบทาเตนและรวมแสดงในงาน

แฟชั่นไทยรวมสมัยแสดงเครื่องเพชรไทยในงาน “วลัยราตรี” ทูลเกลาฯถวายเจาฟาหญิงจุฬาภรณ

วลยัลกัษณฯและดาราฮอลลวีดู อลิซาเบทเทเลอร (Elizabeth Taylor) 

  -พ.ศ.2533 เปนศิลปนไทยผูริเริ ่มออกแบบทาเตนโดยนําทัง้ศิลปนนาฏยศิลป

ไทยและบัลเลตจากองการสังคีตมาแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยรวมกันในคอนเทมโพรารี่วิชัวลิตี้

ออฟไทยฟลอสโซฟออฟไลฟ (Contemporary visuality of Thai philosophy of life) ในงาน 

เดอะฟรทอาเซียนดานซเฟสติวัล (1st

  -พ.ศ.2535 เปนศิลปนไทยผูริเริ่มออกแบบนากยศิลปไทยรวมสมัยรูปแบบที่

เรียกวา แสง สี เสียง ประกอบจินตภาพ “คนดีศรีอยุธยา”  เพื่อทูลเกลาฯ ถวายพระบาทสมเด็จ  

พระเจาอยูหัวและสมเด็จพระนางเจาสิริกิตต์ิพระบรมราชินีนาถในงานครบรอบ  50  ปครองราชย 

 ASEAN Dance Festival) จัดที่กรุงจากาตาร อินโดนีเซีย 
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  -พ.ศ.2536 เปนศิลปนไทยคนแรกและคนเดียวในขณะนี้ที่ไดรับเชิญออกแบบ

นาฏยศิลปไทยรวมสมัยลาฟูล (La Foule) ใหคณะบัลเลยเลอชองนบัลเลตเดอฟรองซ (Le Jeune 

Ballet de France) แสดง ณ เมืองลาโบ ประเทศฝรั่งเศส 

  -พ.ศ.2537 ไดรวมงานกับ เคโกะ ทาเคยา (Keiko Takeya) นักออกแบบและ

ผูอํานวยการคณะนาฏยศิลป เคโกะ ทาเคยะ ดานซคอมพานี่ (Keiko Takeya Dance Company) 

ณ กรุงโตเกียว ชุด ทอนปู (Tonpu)   ในการแสดงและออกแบบนาฏยศิลปรวมสมัยแบบไทย     

มาธา เกรแฮม (Matha Graham) และญี่ปุน  

  -พ.ศ.2537 ไดรวมงานกับ เทรู กอย (Teru Goi) ศิลปนบูโต (Butoh) 

กรงุโตเกียว ชดุ (Tonpu) ในการแสดงและออกแบบนาฏยศิลปแบบไทย-บูโต (Butoh)  

  -พ.ศ.2547 ผูริเริ่มกํากับการแสดงและออกแบบนาฏยศิลปไทยรวมสมัยใน

รูปแบบของวรรณคดีจินตภาพ “นารายณอวตาร” ณ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย 

  -พ.ศ.2549 ออกแบบและกํากับนาฏยศิลปรวมสมัยชุด “อันดามัน...สูญเสียแต

ไมเสียศูนย” เพือ่เปนอนุสรณแกผูสูญเสียในเหตุการณซึนามิ แสดงในงานแดนซทูเดสตินี (Dance 

to Destiny) ณ ศูนยวัฒนธรรมแหงประเทศไทย รวมกับการแสดงจากมหาวิทยาลัยบริกแฮมยัง 

(Brigham Young University) จากสหรัฐอเมริกา 

  -พ.ศ.2550 ผูสานตอการออกแบบนาฎยศิลปไทยรวมสมัยรูปแบบของวรรณคดี

จินตภาพ “ลิลิตพระลอ” ใหกับโรงเรียนแมพระฟาติมา แสดง ณ  หอประชุมใหญศูนยวัฒนธรรม

แหงประเทศไทย 

  -พ.ศ.2550  ผูอํานวยการฝายศิลปและการกํากับลีลานาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

มหานาฏกรรมเฉลิมพระเ กียรติ  “พระมหาชนก ”  ณ จังหวัดเชียงใหม  ขอนแกนและ

กรุงเทพมหานคร 

 

  4.3)   ผลงานการแสดงในสมัยนิยม (Pop Arts) ไดแก 

   -พ.ศ.2538 ผูกํากับในงานการแสดงในพิธี เปด- ปด  การแขงขันกีฬาซีเกมส  

ครั้งท่ี 18 ที่สนาม 700 ป จังหวัดเชียงใหม 

  -พ.ศ.2539 กํากับและออกแบบทาเตน แสง สี เสียงประกอบจินตภาพ “แผนดิน

ผืนน้ีมีความหลัง”  
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  -พ.ศ.2541 กํากับและออกแบบทาเตนในพิธีเปด-ปด การแขงขันกีฬา เอเชียน

เกมส (Asian Games) ครั้งที่ 13 ในการแสดงชุดสปริตออฟเอเซีย (Spisit Of Asia, Song of 

Friendships) และ ไลฟออฟเอเชีย (Light of Asia) 

  -พ.ศ.2547 ออกแบบการแสดงและลีลา ในภาพยนตรเรื่องบิวติฟูลบอคเซอร

(Beautiful Boxer) 

  -พ.ศ.2548 กํากับและออกแบบทาเตนแสง สี เสียงประกอบจินตภาพ              

“วังลดาวัลย” ของสํานักงานทรัพยสินสวนพระมหากษัตริย 

  -พ.ศ.2549 ออกแบบทาเตน “พับนก” รวมแสดงในงานเลิฟออฟอันดามัน 

(Love for Andaman) ณ โรงละคร คุณหญิงสุมณี 

  -พ.ศ.2551 ออกแบบการแสดงและลีลาในภาพยนตรเรื่อง มีแอนมายเซลฟ (Me 

and Myself)ออกแบบลีลาในละครเพลง อันโดรเมดา แสดง ณ พระราชนิเวศนมฤคทายวัน และ

ออกแบบลีลาในมิวสิควีดีโอเพลงพระราชนิพนธิ ์ชุด เอชเอ็ม บูล (HM. Blues) ใกลรุง และอาทิตย

อับแสง 
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2.12 ผลงานการสรางสรรคและการแสดง ของ ศาสตราจารย ดร.นราพงษ   

จรัสศรี ตั้งแต พ.ศ. 2513-2556 
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2.12.1 ผลงานการสรางสรรคตั้งแต พ.ศ.2513-2556 
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2.12.2 ผลงานการแสดงตั้งแต พ.ศ.2513-2556 
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2.12.3 ผลงานการสรางสรรคและการแสดงท่ีเกี่ยวของกับสตรีเพศ ท้ังในระดับชาติ

และนานาชาติ ตั้งแต พ.ศ.2513-2556 
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2.13 ประวัติและผลงานศิลปนนาฏยศิลปรวมสมัยในประเทศไทย  

 

2.13.1  วรารมย ปจฉิมสวัสดิ์ 

  วรารมย ปจฉิมสวัสดิ์ ศิลปนหญิงผูหลงใหลในความงดงามของศิลปะการเตน

บัลเลต เปนแรงบันดาลใจใหเธอมุงมั่น ฝกฝน เรียนรูศาสตรและศิลปในศิลปะแขนงนีอ้ยางลึกซึ้ง

ตั้งแตเยาววัย และกาวสูการเปนศิลปนชั้นแนวหนาของเมืองไทยเปนผูเผยแพรคุณคางานศิลปะ

การเตนอีกหลากหลายรูปแบบสูสาธารณชน “คนในวัฒนธรรม” ถายทอดเสนทางนักบัลเลตสตรี

ทานนี้ 

 วรารมย บุตรสาวทานทูตพาณิชย  (วิไล ปจฉิมสวัสดิ์) ที่ตองเดินทางและทํางาน

อยูในประเทศสิงคโปร  เธอจึงเกิดและเติบโตที่นั่น มีโอกาสไดรูจักการเตนบัลเลตครั้งแรกจากพี่สาว

ทีม่ีอายุหางกันถึง 10 ป การไดน่ังดู นั่งชม พี่สาวเตนบัลเลตอยูบอยครั้ง ดวยความสวยงามของ

ลีลา จังหวะดนตรี และทวงทาที่สงางาม  ชักชวนใหเธอใฝฝนอยากเปนนักเตนบัลเลตมืออาชีพ

ต้ังแตบัดนั้น  

 หลังจากกลับมาใชชีวิตในประเทศไทย ในวัยไดเพียง 8 ขวบเธอก็คนพบเสนทาง

ของอนาคต และบอกกับตัวเองและทุกคนในครอบครัววา “ฉันจะเปนนักเตนบัลเลต” ทามกลาง

ความกังขาทกุคนท่ีไมเห็นดวยกับความคิดของเธอเทาไหรนัก โดยเฉพาะคุณยาที่มองวาหลานสาว

คนเกง นาจะเดินตามแบบอยางบิดามากกวา แตสุดทายครอบครัวก็ตองทําตามคํารบเราของเธอ 

นั่นคือ การเรียนบัลเลตอยางจริงจัง 

 เธอเขาเรียนที่เซนตโยเซฟคอนแวนต เรียนบัลเลตจากครูคนแรกคือ คุณหญิง 

เจเนเวียฟ เลสปนยอล เดมอน  และ อาจารยพรพิมล กันทาธรรม ดวยความตัง้ใจจริงจึงไดรับการ

คัดเลือก ใหเขาเรียนตอในหลักสูตรทีสเชอรเทรนนิงดิปโพลมา (Teachers Training Diploma) ณ 

เดอะรอยัลบัลเลตสคูล (The Royal Ballet School) ประเทศอังกฤษ เธอเลาถึงความภาคภูมิใจที่

ไดเรียนในสถาบันที่มีชื่อเสียงแหงนี้วา 

 “มีเด็กอยากเขาเรียนทีน่ีเ่ยอะมาก เปนหมื่นๆ คน จะมีเพียง 60 คน เทานั้นที่ได

คัดเลือก ใหเขาเรียน จากการทดสอบ ตองบอกวาดีใจทีสุ่ด เพราะวาตั้งใจแลววาจะตองเขาเรียน

ที่น่ีใหได มันคือความใฝฝน มคีวามสุขมากๆ ดังน้ัน จึงบอกกับตัวเองวา ตองต้ังใจเต็มท่ี” 
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 เธอจบการศึกษาดาน แอควานซเซอรติฟเคท (Advanced Certificate) ณ เดอะ

รอยัลอะคาเดมีอ่อฟแดนซซิง (The Royal Academy of Dancing) ประเทศอังกฤษ และไดเขาสู

อาชีพการเปนนักเตนบันเลตอยางเต็มตัว ในสถาบัน ดานซเธียเตอร (Dance Theater) และได

เดินทางแสดงในเยอรมัน สวิสเซอรแลนด และอีกหลายประเทศ เก็บเกีย่วประสบการณและเปด

โลกแหงการเรียนรูศิลปะการเตนท่ีมีอยู ใหเรียนรูมากมาย ถึงตอนนี้เธอเลาถึงประสบการณสําคัญวา 

  “การเดินทางแสดงในสถานที่ตางๆ ทําใหรูวาการเตนมันมีหลากหลายรูปแบบ

มาก ไมวาเปนบัลเลตคลาสสิค (Classic Ballet) แจส (Jazz) Contemporary Dance (คอนเทม  

โพรารี ดานซ) creative dance (ครีเอทีฟ ดานซ) ฮิพฮอพ (Hip Hop) สตรีทดานซ (Street Dance) 

ลาติน ดานซ (Latin Dance) บอลรูม ดานซ (Ballroom Dance) ยิมนาสติกลีลา (Gymnastic) เลย

ไปถึงศิลปะการปองกันตัว (Martial Art) 

 การเตนบัลเลตในความหมายของรัสเซีย มันหมายถึงการเตนตางๆ นีแ่หละ ซึ่ง

ลวนมีพืน้ฐานจากบัลเลตพีไ่ดเห็นถึงการทํางานที่ตองมีการศึกษา ตองมีการออกแบบ ฝกซอม  มี

การเตรียมการเบื้องหลังมากมาย สิ่งเหลานี้คือความสวยงามของอาชีพนักเตนกวา 2 ปของการ

เดินทางเก็บเก่ียว ชางคุมคามากๆ“ 

 ป 2528 เธอกลับมาเมืองไทยตามคําขอรองของครอบครัว และกลับมาพรอม

อุดมการณการณอยางแรงกลาท่ีจะเผยแพรงานศิลปะการเตน บัลเลตในเมืองไทย ถึงแมจะมองวา

เลือนลางของความเปนไปไดในงานศิลปะแขนงนี้ แตเธอคือคนไทยคนแรกที่ไดเปนนักเตนอาชีพ

และกอตั้งโรงเรียนนาฏลีลาวรารมย หรือ ดานซเซนเตอรสคูลออฟเพอรฟอรมมิ่งอารต (Dance 

Centre school of performing arts) รับรองโดยกระทรวงศึกษาธิการ พรอมท้ังรางสรรคผลงาน

ศิลปะการแสดง รวมกับผองเพือ่นศิลปนอีกมากมาย แนนอนวาเธอไดนําทักษะการเตนทีม่ีมาใช

กับการสรางสรรคผลงานดวย 

 “กลับมาชวงนั้น ก็รวมงานเพื่อนศิลปนดานดนตรี ศิลปะการแสดง  อยางคุณสิน

นภาสารสาสตร, จิระพรรณ อังศวานนท และอีกหลายคนที่มีแนวความคิดรักในงานศิลปะ

เก่ียวเน่ืองกับทกัษะการเตน นํามาปรับใหมันสอดคลองกับความเปนไทย ใหคนเกิดความนาสนใจ

มากย่ิงขึ้น”  
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อยางเชน “มโนราห” และ “กากี” ผลงานการกํากับของเธอไดออกสูสายตา

ประชาชนทั่วไปในทุกระดับชนชั้น และมีผลงานการแสดงอีกหลายชิ้นงาน ลวนเปนผลงานที่มีสวน

สําคัญในการออกแบบทาเตน ไดศึกษาและพัฒนารูปแบบการแสดงเพือ่ใหผูชมเกิดความซาบซึ้ง 

ซึ่งก็แนนอนวามันไมงายอยางที่คิด 

“การออกแบบทาเตน ที่มีความเปนไทยเปนองคประกอบหลัก การทํางานจึงตอง

คิดถึงขนบของทวงทา ลีลา และการสื่อความหมายของความเปนไทยใหคงไว ซึ่งตองลงไปศึกษา

ใหเขาใจ และทําใหเกิดความนาสนใจที่แตกตางออกไป เรียกวารวมสมัย มิไมใชวาอยากจะทําแลว

ก็เอาหยิบมาใชเลย” 

นับเปนจุดเริ่มตนใหสังคมไทยไดรูจักศิลปนหญิงนามวา วรารมย ปจฉิมสวัสดิ์ 

โดยใชความ นิ่มนวลของทวงทาการเตน ถายทอดดวยบทละครไทย ดนตรีไทยรวมสมัย และการ

เขาใจอยางไมยากนักของผูชม เสมือนใบประกาศใหเธอกาวผานความทาทายของอาชีพนักเตน   

ในเสนทางการประกอบอาชีพในเมืองไทยไดอยางชัดเจนมากย่ิงขึ้น และสรางกระแสศิลปะการเตน

ในบานเราใหมีวงกวาง 

เธอเปนหนึ่งในผูกอต้ัง เดอะคอมพาน่ีออฟเฟอรฟอรมมิ่งอารตทิสไทยแลนด (The 

Company of Performing Artists Thailand) และคณะเตน คอนเทมโพรารี่ ดานซ (Contemporary 

Dance) คณะแรกของประเทศไทย ไดสรางสรรคผลงานการกํากับ และการแสดงทีผ่สมผสานการ

แสดงแบบไทยเขากับการเตนรวมสมัย ไดรับเชิญในการแสดงเรือ่ง เดอะเทมเพสท(The Tempest) 

กํากับและแสดงโดย มาเซียเฮยเด (Marcia Haydee) และ อิสมาเอลอิโบ (Ishmael Ivo) ซึ่งการ

แสดงชุดน้ันไดรับการยกยองใหเปนการแสดงที่ดีที่สุดแหงป  

นอกจากนี้ ยังเปนผูแทนประเทศไทยในเทศกาลศิลปะการแสดงทั้งในยุโรปและ

เอเชียตลอดระยะ เวลามากกวา 25 ป นับเปนนักการทูตทางวัฒนธรรม ทีไ่ดเชื่อมโยงศิลปนจาก

นานาประเทศทั่วโลก ไดเขามาศึกษาแลกเปลี่ยน และถายทอดวัฒนธรรมซึ่งกันและกันอยาง

ตอเนื่อง 

ดวยเล็งเห็นถึงความสําคัญของพืน้ที่ทางศิลปะ และสรางศิลปนรุ นใหมๆ ในป 

2548 เธอไดกอตั้งมูลนิธิเพื่อนศิลปะเฟรนดออฟเดอะอารตฟาวเดชั่น (Friends of the Arts 

Foundation) จัดงานสําคัญๆ ดานศิลปะ เชน อินเตอรเนชัน่แนลดานซเดยเฟสติวัล (International 
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Dance Day Festival) ณ ประเทศไทย รวมกับหนวยงานภาครัฐ องคกรศิลปะตางๆ นับเปนการ

เพิ่มพื้นที่ทางศิลปะเพื่อประชาชนและเปนเวทีสรางศิลปนรุน ใหมๆ ใหกับประเทศไทยดวย 

 ความภาคภูมิใจของเธอคือ การไดมีสวนสรางศิลปนรุ นใหม การไดถายทอด

ความรูการเตนบัลเลต อันเปนพืน้ฐานสําคัญของการเตนอืน่ๆ ไดสรางพื้นที่ทางศิลปะใหเกิดขึ้น

อยางไมหยุดย้ัง ใหสังคมไดซึมซับสุนทรียศาสตร และเรียนศิลปะอยางเทาเทียมกันในทุกแงมุมลบ

คําวา “ปนบันไดชมงานศิลปะ” ที่เคยกลาวถึงศิลปะเขาถึงยากของผูคนท่ัวไป เธอมีคําตอบ 

 “เพียงคุณเดินมาและยืนดู และเปดใจ ความสุนทรียศาสตรก็เกิดขึน้กับคุณได”   

ทัง้พูดถึงหลักการทํางานไวอยางนาชืน่ชม “มองถึงประโยชนที่ทุกคนจะไดรับรวมกัน ระหวาง

ผูสรางงานศิลปะ คนดู ผูชม ไมวาจะเพศใด อายุเทาไหร คุณคาของศิลปะการเตน ทุกคนจะตอง

ไดรับไปทุกฝาย เพียงแคนี้ก็ทําใหเราสุขใจ” 

 วรารมย ปจฉิมสวัสดิ ์ ผูอยูเบือ้งหลังของศิลปะการเตนหลากหลายรูปแบบรวม

สมัย ชวยสรางสุนทรียศาสตรใหกับผูคนในการเสพงานศิลปะที่ไมจําเปนตองปน บันไดดู 

 

2.13.2 ภัทราวดี มีชูธน  

  ภัทราวดี มีชูธน ผูกอตั้งภัทราวดีเธียเตอร เปนบุตรสาวคนสุดทองของคุณหญิง

สุภัทรา สิงหลกะ ธิดาของพระยาราชมนตรีและคุณหญิงบุนปน ตามเสด็จเจาดารารัศมีมาจาก

เชียงใหมในสมัยรัชกาลที่5 ไดรับการศึกษาจากโรงเรียนราชินี ไดรับการฝกสอนศิลปะรําไทยและ

ขับรองเพลงไทยจากครูเล็ก วังบานหมอ เรียนตอจบ ไฮ สคูล (High School) จากประเทศอังกฤษ 

ณ ทีน่ั้นเธอไดสัมผัสกับศิลปะการแสดงการรองเพลงแบบตะวันตก และเริ่มสนใจศิลปะการแสดง

อยางจริงจังทําใหบิดามารดาสงไปเรียนศิลปะการแสดงที ่ พาสเดนา เพลยเฮาส (Pasadena 

Playhouse) ประเทศอเมริกา เธอเรียนศิลปะการออกแบบ เปนนางแบบ แตงหนาและการเปน    

สไตลิสต (Stylist) ณ โจวีล่ินไรอัลสตูดิโอ (Joycelyn Ryan studio) และกลับมาประกอบอาชีพ

นางแบบ และนักออกแบบเสือ้ไดรับความสําเร็จ จนกระทัง่ไดรับคําชักชวนจาก ลาวัลยฉวี สิริสิงห 

ใหแสดงละครโทรทัศน และไดรับเลือกใหแสดงภาพยนตรเรือ่ง “ไมมีสวรรคสําหรับคุณ” สรางโดย 

คุณเบญจมินทร กํากับการแสดงโดยคุณปริญญา ลีละศร แสดงรวมกับนาถ ภูวนัย ภาวนา ชนะจิต 

ศิลปนที่เธอเลื่อมใสศรัทธาและเปนแมแบบในการแสดงของเธอ ไดรับพระราชทานรางวัลตุกตา

ทองนักแสดงนํายอดเยีย่มจากภาพยนตรเรื่องแรก “ไมมีสวรรคสําหรับคุณ” นับเปนนักแสดงหนา
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ใหมไฟแรงที่มีสไตลการแสดงผิดจากนักแสดงที่ไดรับความนิยมในยุคนั้น ตอมาไดวิวัฒนาการ

รูปแบบของภาพยนตรไทย โดยเขียนบทภาพยนตรเรื ่อง“นางสาว มะลิวัลย” รวมกับเริงศิริ           

ลิมอักษร แสดงเปนนางเอกที่มีความเปนตัวของตัวเอง จนเปนปญหากับสังคม เปนการปฏิวัติการ

เขียนบท และการนําความคิดใหมๆเขามาใชในภาพยนตรไทย และในป 2520 เธอหันหลังใหกับ

วงการภาพยนตรและทํางานเปนผูจัดละครโทรทัศน ใหกับสถานีโทรทัศนชองสาม ริเริ่มการแสดง

ละครโดยไมมีการบอกบท เริ่มการจัดละครประเภท สวิทเอชัน่คอมเมดี (Situation Comedy) การ

แสดงตอนสั้นๆที่ตอเน่ือง ละครท่ีไดรับความนิยมมากคือ “ตุกตาเสียกบาล” ชองสามหาโฆษณาได

ตอนละสิบแปดนาที ทําใหการแสดงเหลือเพียงสิบสองนาที จนก.บ.ว.ตั้งกฎจํากัดเวลาโฆษณา

เหลือ 5 นาทีตอรายการครึ่งชั่วโมง นอกจากนี้ยังสรางละครเรื่องขบวนการคนใช ทาพิสูจนวาผูชม

ตองการชมความสามารถของนักแสดงมากกวาผูแสดงท่ีสวยงามเทานั้น ในเรื่องนี้นักแสดงที่มี

ความสามารถแตไมสวยงามหลายคนไดแจงเกิด   เชน   อัจฉราพรรณ ไพบูลยสุวรรณ  เดน ดอก

ประดู มาเรีย เกตุเลขา มยุรี อิศรเสนา และอีกมากมาย ภัทราวดีจัดการแสดงใหชอง 3 นานถึง 4 ป 

สรางนักแสดงใหมๆซึง่ยังโดงอยูในปจจุบัน  เชน  ปญญา นิรันดรกุล  ปญญา รูธรรม  ชลิต เฟอง

อารมย  วรายุทธ มิลินทจินดา  ลินดา คาธัญเจริญ  และอีกมากมาย สรางฐิติมา สังขพิทักษ จาก

ภาพยนตรเรื่อง "รักริษยา" ซึ่งเปนภาพยนตรเรื่องเดียวที่เธอรับจางกํากับการแสดง พ.ศ. 2525 ได

แตงงานกับนักการทูตชาวแคนาดาและยายไปอยู นิวยอรค (New York) ออตตาวา(Ottawa) และ

สิงคโปร แตยังกลับมาทําละครใหชอง9 สรางละครโทรทัศนใหชอง9 คือเรื่องบนถนนสายเดียวกัน 

ไดรับรางวัลเมขลา ซึ่งเปนบทประพันธยอดเย่ียม ผูพิทักษความสะอาด ไดรับรางวัลเมฆขลา ละคร

สรางสรรคยอดเยี่ยม ปพ.ศ. 2526 นําการแสดง “คืนหนึ่งกับภัทราวดี” มาเปดแสดงที่โรงละคร

แหงชาติ นับวาเปนครั้งแรกของการแสดงประเภท คอนเสิรต (Concert) แสดงโดยคนไทยโดยใช

เพลงตางๆทีคุ่ณพยงค มุกดา ประพันธเนื้อรองใสกับทํานองเพลงจีนและญี่ปุน ซึง่เคยรับจางรอง

อัดแผนเสียง และเพลงจากภาพยนตรที่เคยแสดงมาสรางเปนการแสดงผสมผสานลีลาการเตนรํา

กํากับโดย อาเทอรฟาเรีย (Arthur Faria) โดยมีเรวัต พุทธินันทเปนนักรองรับเชิญ เปนการแสดง

หน่ึงชั่วโมงสิบหานาทีที่เธอแสดงทั้งรองทั้งเตน รวมกันนักเตนชาวอเมริกัน สองคน การแสดงครั้งนี้ 

มีเวลาออกจากเวทีเพียงหน่ึงนาทีเพื่อเปลี่ยนเสื้อผา นอกนั้นเธอเปลี่ยนเสื้อผาเปนลีลาบนเวที

ระหวางการพูดคุยและการรองเพลง ซึง่เปนสิง่แปลกใหมในยุคสมัยนั้น มีการนําลีลารําไทยมา

ประกอบการรองเพลงสากล นับวาเปนครั้งแรกที่มีการผสมผสานเชนนี้ ไดรับการตอนรับอยาง
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มากมายและเปนแบบอยางทีไ่ดรับความนิยม อยางตอเนือ่งจนปจจุบัน และเปนครัง้แรกทีน่ักรอง

ไทยเปดการแสดงในสไตล คอนเสิรต (Concert) ทัง้รองทัง้เตนและพูดคุย รวมกับนักแสดง

ประกอบซึ่งทั้งเปนนักเตนและนักรองประสานเสียง ตองใชนักแสดงชาวอเมริกันเพราะในยุคนั้น     

มิสามารถหานักแสดงเชนนี้ในเมืองไทย เปนตัวอยางและทีม่าของการแสดง คอนเสิรต (Concert) 

โดยนักรองไทย ในปตอๆมา  

     ตอมาไดริเริ่มการแสดงละครเพลงเรื่อง “เก็บดาวดวงใหมไปใสฟา” แสดง ณ ศูนย

วัฒนธรรม และไดรวบรวมทีมงานสรางคณะละคร ภัทราวดี เธียเตอรแอนดดานซคอมพานี่ 

(Theatre and Dance Company) สรางบุคลากรและนักแสดงจํานวนมากและสรางภัทราวดีเธีย

เตอร โรงละครกลางแจงในป พ.ศ. 2535 โรงละครเล็ก สตูดิโอ1 (studio1) ในป พ.ศ. 2538 จัดการ

แสดงวรรณคดีไทยรวมสมัย เพื่อฟนฟูศิลปะและพัฒนาศิลปนไทย เปดสอนและใหทุนการศึกษา

สนับสนุน พัฒนาศักยภาพของศิลปนไทย เพื่อการอนุรักษ และพัฒนา ศิลปะการแสดงของไทย

ตอไป และไดริเริ่มโครงการ “เทศกาลละครกลุมใหม” ใหทุนทรัพย และเปนที่ปรึกษาใหคณะละคร

กลุมใหมไดกอตัวและสรางงานระดับมืออาชีพสูสายตาประชาชนเพื่อสรางชือ่เสียงและสะสม

ประสบการณสามารถดํารงชิวิตยึดเปนอาชีพ เปนผูจัดพิธีมอบรางวัลศิลปนแหงละครเวที และ

รางวัลคลื่นลูกใหม เปนประจําทุก 2 ป แกนักแสดงละครเวทีท่ีมีความสามารถเปนเย่ียมเพื่อเชิดชู

เกียรติ และเปนกําลังใจ ตัวรางวัลซึ่งหลอดวยทองเหลือง ออกแบบโดยคุณยอดชาย เมฆสุวรรณ 

พระเอกของภาพยนตร ไทย ซึง่มีความสามารถในปฏิมากรรม ในปพ.ศ.2544 ไดสรางศูนยอบรม

และพิพิธภัณฑเก็บเครื่องดนตรี กลองภาคเหนือใหศิลปนแหงชาติ ครูคํา กาไวย ณ วัดเอรัณฑวัน 

ตําบลน้ําแพร อําเภอหางดง จังหวัดเชียงใหม เพื ่อเปนสถานศึกษาและคนควาศิลปะฟอนรํา

ภาคเหนือ และเปนที่ฝกอบรม ดนตรี ฟอนรําพื้นบานภาคเหนือใหแกหญิง ชาย และเยาวชนใน

ตําบลน้ันและจากที่อ่ืนๆ  และเปนเวทีแสดง ทําการสอนโดย ครูคํา กาไวย และศิลปนพื้นบานใน

ละแวกนัน้ โดยไมเสียคาใชจาย พ.ศ. 2545 ไดดัดแปลงและสรางโรงละครในศาลาวัดทีวั่ดบาน

ดอน จังหวัดระยองเพื่อเปนที่แสดงหนังใหญซึ่งเก็บรักษาในศาลาวัดเปนเวลายาวนาน ใหมีการ

แสดง และสนับสนุนใหเด็กในละแวกนั้นเรียนรูการเชิดหนังใหญ โดยสงครูโขนยักษ โขนลิงไปให

การฝกอบรม อยางตอเนื่อง เปนเวลากวาหกเดือน  พ.ศ. 2549 สรางศูนยศิลป บานดิน ราชบุรี ให 

มานพ มีจํารัส ศิษยเอก ซึ่งมีถิ่นฐานบานเดินที่จังหวัดราชบุรี ใหบริหารจัดการ ถายทอดความรู

ใหแกเยาวชน และเปนประโยชน ตอการเจริญเติบโตของศิลปะ ในภูมิภาคนั้น พ.ศ. 2549 ไดรับ
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เชิญเปนคณะกรรมการ กอตั้ง อินเตอรเนชั่นแนลอินแทงจิเบิลคัลเจอรัลเฮอริเทจ (International 

Intangible Cultural Heritage) ณ เมือง ฮองกง (Hong Kong) เพือ่เปนศูนยกลางของการทํางาน

ระหวาง ศิลปนอาวุโส และศิลปนรุนใหม ใหเกิดการแลกเปลีย่นความรู และสรางงานใหมๆ เปนที่

รวบรวมขอมูลของศิลปนและศิลปะในภูมิภาคเอเชียรวมมือกับนักเรียนราชินี รุน 60  และมูลนิธิแม

ฟาหลวงจัดทําศูนยศิลปแมฟาหลวง เชียงราย เพื่อสงเสริมการเรียนศิลปะ การอนุรักษ และพัฒนา

ภูมิปญญาเดิม แกเยาวชนชาวเขาเผาตางๆ บนดอยตุง นอกจากนี้เธอยังใชเวลาในการอบรมครู

อาจารยทั ่วประเทศใหเขาใจการใชศิลปะการแสดงเพื ่อการสอนวิชาตางๆ เชน ภาษาอังกฤษ 

วิทยาศาสตร บรรยายเกี่ยวกับศิลปะการแสดงของไทย และรวมสมัยบนพื้นฐานของภูมิปญญา

ทองถ่ิน ทั ้งในประเทศและตางประเทศ เปนครูสอนศิลปะการแสดงให กับวิทยาลัยและ

มหาวิทยาลัยตางๆในประเทศไทยและตางประเทศ อบรมมารยาทสังคมใหแกนักศึกษา และ

ขาราชการ เชนที่มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร สํานักงาน กพ. กรมอัยการ รางวัล  

 

   รางวัลท่ีไดรับ ไดแก 

 - รางวัลตุกตาทองนักแสดงนํายอดเย่ียม จากภาพยนตรเรื่อง "ไมมีสวรรคสําหรับ

คุณ"  

   - รางวัล นักพูดดีเดน จากสมาคมนักพูดแหงประเทศไทย  

   - รางวัลเมฆขลา บทประพันธละครโทรทัศนยอดเย่ียมจากเรื่องบนถนนสาย

เดียวกัน  

   - รางวัลเมฆขลาละครสรางสรรคดีเดน จากละครเรื่องผูพิทักษความสะอาด  

   - รางวัลหนากากทองคํา ออกแบบเครื่องแตงกาย จากละครเรื่อง ความรักบน 

ฝาโรง มณเทียรทองเธียเตอร  

   - รางวัลนักแสดงเกียรติยศ โรงละครมณเทียรทอง  

   - รางวัลเกียรติยศ โทรทัศนทองคํา  

   - รางวัลนักธุรกิจสตรีดีเดนแหงป ประจําป พ.ศ.2537  

   - รางวัลผูทําประโยชน สาขาสื่อมวลชนที่สงเสริมพระพุทธศาสนา ประจําป พ.ศ.

2546 ใบประกาศเกียรติคุณ "รักถ่ินฐาน สืบสานภูมิปญญา" จาก กรุงเทพมหานคร  

   - รางวัลพระสิทธิธาดาทองคํา ประจําป พ.ศ.2549  
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   ผลงานการสรางและการกํากับละครเวที  อาทิเชน  สิงหไกรภพ  ตะลิดติดต่ี  

อิเหนาจรกา  จุรี in concert  เงาะปา  รายพระไตรปฎก 1  และ 2 ปฏิจจสมุปบาท  ทิ้งจักรมารัก

กันเถอะ โขนรามเกียรติต์อนสหัสสเดชะ  บทละครจากครูเฒาอินเทอรวิล (Interview)  กับทาวศรี

สุดาจันทร  ละครเพลง รุงหลังฝน  สดุสาคร (ละครหุนเล็ก)  เติมรักใหเต็มรุง (ละครเพลงซึ่งเปนการ

ทํางานรวมกันระหวางนักแสดงพิการและนักแสดงปรกติ)  รายพระไตรปฎก3  มันอยูที่คิด  ลิเก

พันธใหม  ชาละวัน  และยังไดรับเชิญใหเปนผูกํากับลีลาในโครงการรามายาณะของอาเซียน เปน

ครูพิเศษสอนและบรรยายวิชาศิลปะการแสดงใหมหาวิทยาลัย เชน คณะนิเทศศาสตร จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลัย มหาวิทยาลัยมหิดล  มหาวิทยาลัยราชภัฎทั่วประเทศไทย  มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร  

คายศิลปะอารตฟอรออล (ART FOR ALL) สําหรับคนพิการ  และสอนครูในภูมิภาคตางๆ 

 

2.13.3  มานพ มีจํารัส 

   มานพ มีจํารัส เริ่มตนเปนศิลปนกับภัทราวดีเธียเตอร ในป 2535 ไดรับทุนจากโรง

ละคร  ศึกษาศิลปการแสดง การเตนรําและนาฏยศิลป รูปแบบตางๆ บัลเลต (Ballet)  โมเดิรน

ดานซ (Modern Dance) อโครแบท (Acrobat) ศิลปะชวา บาหลี ในหลายประเทศทั่วโลก อาทิ 

แคนาดา ญี่ปุน และอินโดนีเซีย อังกฤษ ฝรั่งเศส 0 และไดรับการศึกษานาฏศิลปไทยกับครูอาวุโส      

2 ทาน 0 คือ โขนยักษ กับศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลปไทย) ครูราฆพ                  

โพธเิวช0 ศึกษาศิลปะ “โขนพระ” กับครูธีรยุทธ ยวงศรี และไดรับมอบใหเปนประธานในพิธีครอบครู

นาฏศิลปไทย เมื่อวันที่ 29 พฤศจิกายน 2544 มานพ มีจํารัส เปนผูเชี่ยวชาญ นาฏศิลป สากล 

และนาฏศิลป ไทย และเปนผูกํากับการแสดง ผูกํากับลีลา และนักแสดงที่มีฝมือ เปนท่ียอมรับจาก     

ทั่วโลก0 รางวัล อาทิ  

   - รางวัลศิลปนแหงละครเวที เอ็กเซลเลอรอะวอด (Excellent Award) จาก        

ภัทราวดีเธียเตอร ในป0 พ.ศ.2540  

   - ไดรับรางวัล “ศิลปาธร” สาขาศิลปะการแสดง จากสํานักงานศิลปวัฒนธรรม

รวมสมัย กระทรวงวัฒนธรรม ในป 2548  

   - ผูอํานวยการสรางสรรคและที่ปรึกษาโครงการ ออลอะบาวนอารต (ALL 

ABOUT ARTS) ณ ตลาดเกา 119 ป เจ็ดเสมียน0  

   - ผูอาํนวยการสรางสรรคเทศกาลศิลปะและการแสดงเจด็เสมียน 2010 และ 2011  
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1) การศึกษาศิลปะการแสดงแขนงตางๆ 

   - บัลเลต (Ballet) จากคณะคร ูบอลชอยบัลเลตแกรนดบัลเลยแคนนาดา

Boishoi Bellet Grand Ballet Canada) 

  - โมเดิรนดานซ (Modern dance) จาก แลงการาคอจเลจแคนาดา (Langara 

College Canada) 

   - แจ็ส Dance (Jazz dance) จากคณะครู บ็อบฟอสเซนิวยอรค (Bob Fosse 

New York)0  

   - โขนพระ จากครูธีรยุทธ ยวงศรี0  

   - โขนยักษ จากศิลปนแหงชาติสาขาศิลปการแสดง(นาฏศิลปไทย) ครูราฆพ 

โพธเิวศ0  

   - ศิลปะชวา บาหล ีจากสถาบัน S.T.S.I อินโดนีเซีย 

   - Butoh จากอาจารย คัสสุระคัง 

   -  รองเพลง จากครูดุษฎี พนมยงค0  

   -  การแสดง และกํากับการแสดง จากภัทราวดี มีชูธน 

   -  กํากับลลีา แลงการาคอจเลจแคนาดา (Langara College Canada) 

   -  ซีโนกราฟ (Scenography) มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร 

 

2) ผลงานแสดง และ กํากับลีลา0  

   - พ.ศ. 2535 นิทานขางวัด สิงหไกรภพ0  

   - พ.ศ. 2536 จุรีอินคอนเสริต (In Concert)0  

   - พ.ศ. 2537 ร็อคโอเปรา (Rock Opera) อิเหนาจรกา0  

   - พ.ศ. 2538 เงาะปา 

   - พ.ศ. 2539 กองขาวนอย กํากับโดย คัสสุระคุง 

   - พ.ศ. 2540 โขนรามเกียรต์ิเรื่อง สหัสสะเดชะ แสดงเปนอินทรชิต และ มูลพลัม0  

   - พ.ศ. 2541 รายพระไตรปฎก 1 (เปนผูกกับการแสดง)0  

  - พ.ศ. 2543 ละครชาตรีรวมสมัย เรื่อง พจมาร 

   -พ.ศ. 2543 ละครเพลง เรื่อง รุงหลังฝน 
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   -พ.ศ. 2544 รายพระไตรปฎก 2 ปฏจิจสมปุบาท 

   -พ.ศ. 2544-2545 ละครเพลง เรื่อง เติมรักใหเต็มรุง กับนักแสดงบกพรองทาง

รางกาย 

   -พ.ศ. 2547 ละครทีวี เรื่อง “ตม” ออกอากาศทางชอง 3 รับบทเปน “เมี่ยง” 

   -พ.ศ. 2547-2548 รายพระไตรปฎก 5 สุริยุปราคา (สรางสรรค และ กํากับ

การแสดง) 

   -พ.ศ. 2549 สรางการแสดงเดี่ยว วันทอง โดยการนําวิชา อะโครแบท 

(acrobat) มาผสมผสานกับนาฏยศิลป และการนําเสนอรายการวรรณคดีไทยในรูปแบบของงาน

รวมสมัย0  

   -พ.ศ. 2554 ผลงานละครเวทีรวมสมัยในรูปแบบดิวิสซิง่เธียเตอร (Devising 

Theatre) เรื่อง แทรป (Trap) เปดการแสดง ณ โรงละครบานดิน สวนศิลป บานดิน เจ็ดเสมียน 

ราชบุรี 

 

    3)  ผลงานการแสดงศลิปวฒันธรรมในตางประเทศ 

   -พ.ศ. 2538 ลอรดสเตราฟฟูล (Lord Stressful) การแสดงโขนรวมสมัย     

ประชาสัมพันธ การนวดแผนโบราณทัวร กับการ ทองเที่ยวแหงประเทศไทยในประเทศมาเลเซีย 

สิงคโปร เยอรมัน อิตาลี และฝรั่งเศส0  

   -พ.ศ. 2540 การแสดง “โขนสหัสเดชะ” ในเทศกาลศิลปะ เบนซนาเล         

เดอ   ลา ดองซ (Biennale de la danse) ที่เมือง ลยิง (Lyon) ประเทศฝรั่งเศส 

   -พ.ศ. 2541 ผูชวยผู กํากับการแสดง เรียลิซิ ่งรามา (Realizing Rama) 

โครงการศิลปะการแสดงสัญจรอาเซียน เพื่อ เปดการประชุม ซัมมิท (Summit) ใน ฮานอย (Hanoi) 

ประเทศเวียดนามและเดินทางแสดงรอบโลก0  

 -พ.ศ. 2541 การแสดง เดี่ยว รีเทริน (Return) แสดงในเทศกาลละคร ที่ 

เบอรลิน (Berlin) 

 -พ.ศ. 2542 ออลอะบาวนเบสิค (All about basic) แสดงในเทศกาลละครที่ 

เอสโตเนีย (Estonia)  ฮองกง (Hong Kong) สิงคโปร (Singapore) 
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   -พ.ศ. 2546 การแสดง เดอะซาวดออฟสยาม (The Sound of Siam) แสดงใน 

5 เมืองของประเทศสเปน ญี่ปุน และ แอสโทเนีย0  

 -พ.ศ. 2547 แสดงในเทศกาล อิมเมจออฟเอเซีย (Images of Asia) ทัวร        

6 เมืองในประเทศ เดนมารค 

    -พ.ศ. 2547 ไดรับเชิญเปนนักแสดงนําและรวมกํากับลีลาใน นิวยอรค-ไทย

โพรดัดชั่นบลัดออนเดอะแคทแนค (New York–Thai Production Blood on the cat’s neck)0  

     -พ.ศ. 2548 ไดรับเชิญเขารวมปฏิบัติการ (workshop) กับ อัครามขาน 

(Akram Khan) ในประเทศอังกฤษ สนับสนุนโดย บิสติชเคานซิล (British Council)0  

 

4)  ผลงานการสอนในตางประเทศ 

     -พ.ศ. 2541 สอนศิลปะนาฏศิลปไทยใน เบอรลิน (Berlin) ใหแกคนไทยและ

เยาวชนไทยที่เกิดในตางประเทศ จัดโดยกระทรวงตางประเทศ 

   - พ.ศ. 2542 บรรยาย (Lecture) ความแตกตางระหวางศิลปะไทย และศิลปะ

สากล ภาคปฏิบัติที่ เมือง ตูลิน (Tallinn) เอสโตเนีย (Estonia) ฮองกง (Hong Kong) สิงคโปร 

(Singapore) 

   -พ.ศ. 2546 บรรยาย (Lecture) ปฏิบัติการเชิงสาธิต (demonstration) 

นาฏศิลปไทย  ณ มหาวิทยาลัยโตเกียว และมหาวิทยาลัยในประเทศ สิงคโปร 

   -พ.ศ. 2546 สอนนาฏศิลปไทยในประเทศเดนมารก 

 

 2.13.4  มะขามปอม  

 มะขามปอมเปนผลไมที่กินเขาไปแรกๆจะมีรสฝาดๆแตพอดืม่นํ้าตามก็จะไดรส

หวานมีประโยชนถือเปนยาไดซึ่งก็เปนความหมายเปนนัยท่ีตรงกับการทํางานของเราละครแปลกๆ

แตกลับสนุกสนานยิง่ดูไปก็ยิ่งไดสาระประโยชนทีเ่อาไปใชในชีวิตไดเสมือนเปนยาพัฒนาคุณภาพ

ชีวิตของตนเองและชุมชน แตถาพูดถึงกลุมละครมะขามปอมแลวละก็คงตองยอนหลังไปในอดีตซึง่

จะแบงออกเปน 3 ชวงของความเปนมาและเปนไปของกลุมละครมะขามปอมดังนี้ 

ผลงานละครเร (Touring Theatre) และการอบรมทักษะละครสื่อการสอนและ

ละคร พ.ศ. 2523 -2531 
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กลุม สื่อชาวบาน "มะขามปอม" เริ่มเกิดขึ้นในชวงท่ีสังคมบอบช้ําจากวิกฤตการณ

ทางการเมือง เปนหวงเวลาของการฟ นฟู สังคมจากกลุ มเคลื ่อนไหวเพื ่อประชาธิปไตยยุค             

14 ตุลาคม 2516 และ 6 ตุลาคม2519 ทีก่ลับมารวมตัวกันอีกครัง้ในพ.ศ.2523  โดยเปนกลุมท่ีมี

ความถนัดดานการละครนักเขียนกวีนักดนตรีนักแสดงกลุ มสื ่อชาวบาน (มะขามปอม )                   

ใชกระบวนการละครเร ใชกระบวนการละครเรเปเครื่องมือในการทํางานเพื่อพัฒนาวัฒนธรรม

ชุมชนในฐานะเปนสือ่กลางเล็กๆที่สะทอนปญหาชาวบาน สูสังคมรูปแบบการทํางานหลักคือการ

แสดงละครเรและละครรณรงคจากนั้นเริ่มพัฒนาเพิ่มเติมการอบรมทักษะละครการแสดง และการ

อบรมครูในระบบการศึกษาเพื่อผลิตสื่อการสอนแบบละคร 

ยุคละครเพื่อการพัฒนา (Community Theatre) ลิเกมะขามปอม และมูลนิธิสื่อ

ชาวบาน (มะขามปอม) พ.ศ.2543 – ปจจุบัน 

“ลิเกรวมสมัย” คือเอกลักษณทีเ่ดนชัดของยุคนีเ้ริม่ลดรูปแบบละครตะวันตกแลว

กลับไปใชรูปแบบของสื่อพื้นบานและศิลปะแบบประเพณีนิยมมาปรับปรุงใหการนําเสนอสาระรวม

สมัยมากขึ้นยังคงใชกระบวนการละครเยาวชนเพื่อการพัฒนาโดยเนนไปที่"การพัฒนาชุมชน" และ

เกิดแนวคิดเรื ่องละครชุมชนการสื ่อสารเพื ่อชุมชนกลยุทธหลักจึงเปนการมุ งพัฒนาศักยภาพ        

ใหเยาวชนในชุมชนสามารถรวมตัวกันทํางานละครเพื่อการพัฒนาภายในชุมชนของตนเองไดดวย

ตนเองมุงเนนการพัฒนากลุม ละครเยาวชนที่มีความยั่งยืนระยะยาวนอกจากนี้ยังมีการทํางาน

ตอเนื่องในลักษณะการฝกอบรมดานละครเพื่อการพัฒนาใหแกครูผูสอนนักเรียนองคกรพัฒนา

อ่ืนๆ 

ดานการแสดงไดขยับมาทํางานกับชนชัน้กลางและปญญาชนในเมืองโดยใชสื่อ

พืน้บานเปนรูปแบบหลักในการนําเสนอ สาระตางๆมีการสรางความรวมมือระหวางศิลปนใน

ภูมิภาคลุมน้ําโขงท่ีเห็นชัดเจนไดจากละคร นาคะวงศ(2548) ในโอกาสครบรอบ 25 ปมะขามปอม

ซึง่ไดรับความสนใจอยางมากจากกลุมคนในหลายระดับตั้งแตชาวบานผูสนใจทั่วไป นักวิชาการ 

นักศึกษา นักการละครเจาหนาที่สถานทูตคนในแวดวงสังคมชั้นนําฯลฯผลพวงของความรวมมือ

จากละคร พื้นบานเรื่องนีโ้ดยไมรูตัวมะขามปอมไดสรางคานิยมใหมๆกับกลุมคนใหมทีม่ีโอกาสได

ชมละครดวย 
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2.13.5 พิเชษฐ กลั่นชื่น  

 พิเชษฐ กลัน่ชืน่ แอท เอ็ดมุนดโลว (Pichet Klunchun © Edmund Low) พิเชษฐ 

กลั่นชื่นผสมผสานภาษานาฏยศิลปไทยเดิมเขากับกลิ่นอายของคอนเทมโพรารีแดนซ ขณะที่ยัง

อนุรักษจิตวิญญาณและภูมิปญญาของการรําไทยไว ต้ังแตอายุ 16 ป พิเชษฐก็ไดเปนศิษยอาจารย

ไชยยศ คุมมณี พอครูโขนที ่เกงที ่สุดทานหนึง่ของเมืองไทย หลังจากไดรับปริญญาสาขาวิชา

นาฏยศิลปไทยจากจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยแลว พิเชษฐก็ทํางานดานละครเวทีมาตลอด ทั้งใน

ฐานะนักเตนและนักออกแบบทาเตน เชน กํากับการแสดงในงานพิธีเปด-ปดกีฬาเอเชี่ยนเกมส ณ 

กรุงเทพมหานคร ในป พ.ศ. 2542 ดังนั้น เขาจึงไดทํางานดานคอนเทมโพรารีแดนซดวย 

 พิเชษฐ กลั ่นชื ่น เปนศิลปนคนเดียวในนักศึกษารุ นเดียวกันที ่ยังทํางานดาน

นาฏยศิลปอยูในปจจุบัน เขาเปนที่รู จักดีในประเทศดวยความพยายามทีจ่ะทําใหโขนมีความรวม

สมัยมากขึ้น ไมนานมานี้ พิเชษฐไดเขารวมโครงการศิลปะการแสดงขามชาติหลายโครงการ ทั้งใน

เอเชียและยุโรป ทั้งในฐานะตัวแทนประเทศไทยและนักเตน-นักออกแบบทาเตนนานาชาติ ในป 

พ.ศ. 2547 พิเชษฐ กลัน่ชืน่ กอตัง้ไลฟ เวิรก คอมพานี (Life Work Company) ขึ้น มีประสบการณ

การทํางานระดับนานาชาติและยังปรารถนาจะสรางมาตรฐานระดับมืออาชีพ ไมนานนักเตนมือ

อาชีพรุนใหมท่ีมีพื้นฐานดานการรําไทยจึงสนใจเขารวมคณะดวยเปนจํานวนมาก ในป พ.ศ. 2552 

เขาเปลี่ยนชื่อคณะจากไลฟ เวิรก คอมพานีเปนพิเชษฐ กลั่นชื่น แดนซ คอมปานี 

 ผลงานไดแก คเณศ พ.ศ. 2552  ฉุยฉาย  พ.ศ. 2551  อเบาท โขน พ.ศ. 2550  

ฉันเปนยักษ พ.ศ.2548  และพญาฉัททันตลงสรง พ.ศ. 2547 ฯลฯ  
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 2.13.6  ผลงานของศิลปนไทยที่เกี่ยวของกับนาฏศิลปรวมสมัย ตัง้แต พ.ศ.2520-

2556 
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2.14  ความคิดเห็นของผูท่ีเก่ียวของ 

 

สถาพร สนทอง กลาววา นางนารายณเปนตัวละครหนึง่ที่มีความโดดเดนนาสนใจ ไมใช

เฉพาะบทบาททางการแสดงเทานัน้แตรวมถึง คุณลักษณะทีน่ักแสดงนาฏยศิลปไทยจะตองเขาใจ 

บทบาทเพศผูเมีย หมายถึง บทบาทเพศชายกับเพศหญิงในตัวละครตัวเดียว ซึ่งมีปรากฏในการ

แสดงบทบาทเพศผูเมียในการแสดงชุดฉุยฉายพราหมณ พราหมณเกศสุริยง และนางนารายณ

แปลงซึ่งเปนการแสดงบทบาทเพศผู เมียทั ้งสิ ้น สวนการถายทอดบทบาทการแสดงของนาง

นารายณเปนบทบาทของเพศชายแสดงบทบาทเพศหญิง สวนในการแสดงบทบาทของ ฉุยฉาย

พราหมณ และพราหมณเกศสุริยงนั้น เปนบทบาทของเพศหญิงแสดงบทบาทเพศชาย จุดประสงค

หลักอาจจะคลายๆ กัน คือ การแปลงกายเพื่อหลอกลอ (สถาพร สนทอง, สัมภาษณ, 1 มีนาคม 

2556)    

อัจฉรา สภุาไชยกิจ (อัจฉรา สภุาไชยกิจ, สัมภาษณ, 29 มิถุนายน 2555)  กลาวถึง ทารํา

เพลงแมบทนางนารายณนั้นมีความสาํคัญตอการแสดงชุด นารายณปราบนนทก ดังนี้  

- การใหความสําคัญกับเพลงแมบท  

- การถายทอดทารําเพื่อใชการฝกหัดทารําพื้นฐานในนาฏยศิลปไทย  

- การแสดงนารายณปราบนนทุกถือวาเปนตนเรื่องของรามเกียรต์ิ 

- กระบวนทารําของบทบาทนางนารายณเปนการแสดงในบทบาทหญิงงาม 

ไพฑูรย เขมแข็ง กลาววา การแสดงเบิกโรง ชุด นารายณปราบนนทก เปนการแสดงชุด

สั้นๆ กอนเริ ่มการแสดงโขนเปนเรื่อง ความนาสนใจที่ทําใหการแสดงชุดนี้เปนอมตะและมีการ

นํามาจัดแสดงบอยครั้ง เพราะเปนการถายทอดเรื่องความเชื่อในเทพเจาฮินดูคือ พระนารายณ 

กลาวถึง พระนารายณอวตารมาปราบยุคเข็ญในหลายบทบาท และบทบาทที่สําคัญก็คือ บทบาท

นางนารายณซึ่งเปนบทบาทเพศหญิง ประกอบกับวิธีแสดงนั้นมีจุดที่ดึงดูดความสนใจของผูชม 

เชน การผูกเรื ่อง การถายทอดบทบาทชายเปนหญิง การรายรําที่งดงามของนางอัปสร รวมถึง

บทบาทการแสดงของนนทุก เปนตน (ไพฑูรย เขมแข็ง, สัมภาษณ, 1 กรกฎาคม 2556)   
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 ความคิดเห็นของผูที่เก่ียวของขางตน ผูวิจัยไดนําเฉพาะผูทรงคุณวุฒิและผู เชี ่ยวชาญ

นาฏยศิลปไทยที่ไดกลาวถึงขอมูลทีเ่กี่ยวของกับงานวิจัย และทําการสรุปจากการสัมภาษณใน

หลายสวนเพื่อรวบรวมนํามาประกอบเปนขอมูลอางอิงเพิ่มเติมในการวิจัยครั้งน้ี 

 

2.15 สรุปบท 

 

     ในบทนี้ผูวิจัยไดกลาวถึง เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ อันประกอบดวย นิยามศัพท

เฉพาะ การแสดงนาฏยศิลปไทยสมัยใหม คุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย รามายณะใน

ประเทศไทย รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย ประวัติและที่มาของนางนารายณ บทบาทสตรีเพศใน

สังคมโลก บทบาทสตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดและทฤษฎีการสรางสรรคบทบาท           

นางนารายณ ประวัติและผลงานผู สรางสรรค  ผลงานการสรางสรรคและการแสดง ของ 

ศาสตราจารย ดร.นราพงษ  จรัสศรี ตัง้แต พ.ศ. 2513-2556 ประวัติและผลงานศิลปนนาฏศิลป

รวมสมัยในประเทศไทย และความคิดเห็นผูที่เก่ียวของ สําหรับในบทตอไปผู วิจัยจะกลาวถึง

วิธีดําเนินการวิจัย ประกอบดวย รูปแบบของงานวิจัย การออกแบบงานวิจัย วัตถุประสงคของการ

วิจยั คําถามในงานวิจัย เครื่องมือทีใ่ชในการวิจัย ขั้นตอนในการวิจัย ตารางกําหนดการสัมภาษณ 

ผูที่เก่ียวของกับงานวิจัย ตัวอยางคําถามในการสัมภาษณและแบบสอบถาม   

 

 

 

 

 

 



บทที่  3 
 

วิธีดําเนินการวิจัย 
 

3.1 อารัมภบท 

 

  ในบทที่  2 ของวิทยานิพนธเรือ่ง “บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย รวม

สมัย เรื่อง นารายณอวตาร” ผูวิจัยไดกลาวถึง เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวของ ซึ่งประกอบดวย 

นิยามศัพทเฉพาะ การแสดงนาฏยศิลปไทยสมัยใหม คุณคาของงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย      

รามายณะในประเทศไทย รามเกียรติ์ในบริบทสังคมไทย ประวัติและที ่มาของนางนารายณ  

บทบาทสตรีเพศในสังคมโลก บทบาทสตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดและทฤษฎีการ

สรางสรรคบทบาทนางนารายณ ประวัติและผลงานผู สรางสรรค ผลงานการสรางสรรคและ       

การแสดง ของ ศาสตราจารย ดร.นราพงษ  จรัสศรี ตั้งแต พ.ศ. 2513-2556 ประวัติและผลงาน

ศิลปนนาฏศิลปรวมสมัยในประเทศไทย และความคิดเห็นผูที่เก่ียวของ สําหรับในบทนี้  ผูวิจัยจะได

กลาวถึง วิธีดําเนินการวิจัย ประกอบดวย รูปแบบของงานวิจัย การออกแบบงานวิจัย  

วัตถุประสงคของการวิจัย คําถามในงานวิจัย เครือ่งมือที่ใชในการวิจัย ขั้นตอนในการวิจัย ตาราง

กําหนดการสัมภาษณ  ผู ที ่เ กี ่ยวของกับงานวิจัย  ตัวอยางคําถามในการสัมภาษณ  และ

แบบสอบถาม   

 

3.2 รูปแบบงานวิจัย 
 

   การวิจัยในครั ้งนี ้ ผู วิจัยไดใชระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative research)      

ชาญณรงค  พรรุงโรจน กลาวถึงการวิจัยทางศิลปะ วา การวิจัยพื้นฐาน (Basic research หรือ 

Pure Research) เปนการวิจัยเพื่อขยายฐานขององคความรูใหกวางขวางยิ่งขึน้ โดยไมคํานึงถึง

ประโยชนที่จะนําไปใชใหเกิดผลในเชิงปฏิบัติ ซึ่งจัดวาเปนการวิจัยบริสุทธิ์ เปนการวิจัยทีมุ่งความรู

แทๆ (Research for the sake of knowledge) หรือเปนการวิจัยเพือ่องคความรูในแตละศาสตร 

(Body of knowledge)  นอกจากนี้ ผู วิจัยไดศึกษาผลงานจากการชมวีดีทัศนการแสดงชุด 

“นารายณอวตาร” โดยนําขอมูลทั้งหมดมาทําการวิเคราะหเพื่อนําเสนอผลงานวิจัยในเชิงพรรณนา

ตอไป (ชาญณรงค พรรุงโรจน, 2522: 66) 
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3.3 การออกแบบงานวิจัย 

 

  วิทยานิพนธเรื่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตารนี้ มีความประสงคที่จะศึกษารูปแบบ องคประกอบการแสดง และแนวคิดในการออกแบบ

การสรางสรรคบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทยรวมสมัยของ นราพงษ จรัสศรี เพื่อหา

แนวทางในการสรางสรรค และอนุรักษมรดกทางนาฏยศิลป และวรรณกรรมของชาติ ผานการ

สรางสรรคทางนาฏยศิลปเพื่อคนรุนใหม ผูวิจัยไดแบงการออกแบบงานวิจัย ตามขั้นตอนไว ดังนี้ 

 

  3.3.1  วัตถุประสงคของการวิจัย 

 การวิจัยนี้มุงศึกษาบทบาทนางนารายณในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ดังมีวัตถุประสงค ดังนี้ 

1. เพื่อศึกษารูปแบบการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทย รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

 

  2.  เพื่อศึกษาแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

 

3.3.2  คําถามในงานวิจัย 

   วิทยานิพนธเรื่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ผูวิจัยมีความประสงคทีจ่ะศึกษาบทบาทในการแสดงของนางนารายณที่ปรากฏ

ในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี เพือ่หารูปแบบ รวมถึง

แนวคิดในการสรางสรรคคู ไปกับการอนุรักษของเดิม ดังนั ้นผู วิจัยจึงไดตั ้งประเด็นคําถาม

ตามลาํดับดังตอไปนี้ 

   แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่องนารายณอวตาร  ของ นราพงษ จรัสศรี เปนอยางไร โดยแบงคําถามออกตามองคประกอบของ

การแสดงมีดังนี้ 

  1)  บทการแสดง แนวคิดในการสรางบทการแสดงบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  
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   2)  การออกแบบลีลา แนวคิดในการออกแบบลีลาสําหรับการแสดงบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   3)  ดนตรี แนวคิดในการออกแบบเสียงและดนตรีสําหรับการแสดงบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   4)  เครื่องแตงกาย แนวคิดในการออกแบบเครือ่งแตงกายสําหรับการแสดง

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   5)  พื้นที่เวที แนวคิดในการออกแบบพื ้นที ่เวทีสําหรับการแสดงบทบาทนาง

นารายณการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   6)  แสง แนวคิดในการออกแบบแสงสําหรับการแสดงบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   7)  นักแสดง แนวคิดในการคัดเลือกนักแสดงสําหรับการแสดงบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   8)  อุปกรณการแสดง แนวคิดในการใชอุปกรณประกอบการแสดงบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

   ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการอนุรักษวรรณกรรมเอกเดิม และ

วรรณกรรมของชาติผานการสรางสรรคบทบาททางการแสดงในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย โดย

ผูวิจัยไดต้ังประเด็นคําถามไว  2 ประเด็น ดังนี้ 

 
  3.3.2.1 รูปแบบของการแสดงบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

   เรื ่องรูปแบบทีไ่ดกลาวไวในขอ 2.2.8 ในนิยามศัพทเฉพาะ  จุติกา 

โกศลเหมมณี กลาวถึง  รูปแบบของการแสดง วา “รูปแบบ คือ งานการแสดงที่สรางสรรคขึน้มา

อยางมีระบบ ระเบียบ”    (จุติกา โกศลเหมมณี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  และจุลชาติ     

อรัณยะนาค อธิบายเพิ่มเติมวา “รูปแบบการแสดง คือ ลักษณะเฉพาะที่ปรากฏตอสายตาผูชม” 

(จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

   นอกจากนี้  ในงานนาฏยศิลปไทยที่เกี่ยวของกับศิลปะดานทัศนศิลป  

ดังที่   สุรสิทธิ ์ วิเศษสิงห  ไดกลาววา “นาฏยศิลปไทยรวมเอาศิลปะดานทัศนศิลป  จิตรกรรม  

วรรณศิลป และ    ดุริยางคศิลป” (สุรสิทธิ ์วิเศษสิงห, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  ซึง่ตรงกับ 

สถาพร สนทอง กลาวไววา “ในองคประกอบของการแสดงประกอบไปดวยสวนสําคัญๆ ไดแก บท
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การแสดง นักแสดงและลีลา ดนตรี เครือ่งแตงกาย พื ้นที ่เวที และแสง” (สถาพร สนทอง, 

สัมภาษณ, 1 มีนาคม 2556)  จากขอความหรือประเด็นในขางตน ผูวิจัยไดนํามาพิจารณาใน

หัวขอ  3.3.2.1 และ 3.3.2.2  ซึ่งไดมาจากการสัมภาษณแบบอิงสัมมนากลุม (Group Interview)  

ดังที่ผูวิจัยจะไดแยกวิเคราะหรูปแบบของการแสดงออกตามองคประกอบของนาฏยศิลปซึง่มีหัวขอ  

ดังนี้  

1) บทการแสดง แนวคิดในการสรางสรรคบทการแสดงสําหรับ

บทบาทนางนารายณ ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในการนํา

ประเด็นเรื่องบทสําหรับการแสดงมาใชวิเคราะห เพื่อหารูปแบบในการแสดงนั้น  จุลชาติ อรัณยะ

นาค กลาวถึง “เรื่องบทเปนเสมือนเข็มทิศที่จะนําทางไปสูการนําเสนอที่สื่อถึงเรื่องราวที่มาจาก

วรรณกรรม”     (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) จุติกา โกศลเหมมณี อธิบาย

เพิ่มวา “บทเปนการวางโครงเรื่องใหแสดงไปตามแนวทางที่จะสื่อสารไปยังผูชม” (จุติกา โกศลเหม

มณี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  และธรชญา ภูมิจิโรจ เสริมวา “บทเปนเสมือนทางเดินที่จะให

นักแสดงไดรวมนําเสนอเนื้อเรื่องจากบทประพันธนั้นๆ” (ธรชญา ภูมิจิโรจ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 

2556) 

   บทการแสดงจึงเปรียบเสมือนแนวทางในการคิดสรางสรรคบทบาทตัว

ละครเพื่อใหเรื ่องราวนั้นดําเนินไปดวยความสมจริง และสามารถถายทอดจินตนาการที่ศิลปน        

ผูสรางสรรคตองการจะเลาโดยสื่อความหมายผานทางตัวละครทั้งที่เปนรูปธรรมและนามธรรมให

ผูชมไดเขาใจเรื่องราวพรอมกับไดปรัชญา มุมมอง แงคิดใหมๆจากบทบาทตัวละครเหลานั้น 

 

   2)  การออกแบบลีลา แนวคิดในการออกแบบลีลาสําหรับบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในการนําประเด็นเรื่อง

การออกแบบลีลามาใชวิเคราะหเพือ่หารูปแบบในการแสดงนั้น  จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “ใน

กระบวนการออกแบบนาฏยศิลป นักแสดงเปนเครื่องมือหลักในการสื่อสารขอมูล ขาวสารจาก

ผูออกแบบไปสูผูชม” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) และรัฐศาสตร จั่นเจริญ 

กลาววา  “การออกแบบลีลา ผูสรางสรรคจะตองออกแบบลีลาเพื่อเสริมบทบาทใหนักแสดง โดย

นักแสดงสามารถถายทอดความคิด จินตนาการของผูออกแบบ  หรือผูกํากับการแสดงใหไปสูจุดท่ี

ถือวาเปนความสมบูรณแบบของการออกแบบลีลาในนาฏยศิลป” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ

, 9 เมษายน 2556)      
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   สวนการนําประเด็นเรื่องลีลามาใชวิเคราะหเพื่อหารูปแบบในการแสดง

นั้น การออกแบบลีลานั้น เปนทาทางการเคลื่อนไหวที่สื่อความหมายเพื่อทําใหเกิดความงาม ซึ่ง 

จุลชาติ  อรัณยะนาค  กลาวถึง  “ลีลาวา  ลีลาสามารถบงบอกถึงเอกลักษณเฉพาะของแตละ

วัฒนธรรม” (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) และสุรสิทธิ ์วิเศษสิงห         

กลาวสนับสนุนวา “ลีลามาจากบริบททางสังคม และเกิดขึ้นมาจากสภาพแวดลอมของสังคมใน  

แตละยุคสมัย” (สุรสิทธิ์ วิเศษสิงห, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) และจุติกา โกศลเหมมณี 

กลาวถึงลีลาวา “สามารถชวยเสริมใหการเคลื่อนไหวของนักแสดงสื่อความหมายใหชัดเจนย่ิงขึ้น” 

(จติุกา โกศลเหมมณ,ี สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

   ในการสวมบทบาททางการแสดงเพื่อนําสารที่ผูกํากับหรือผูออกแบบ

ตองการจะสือ่ใหผูชมไดรับเนื้อหาสาระและสุนทรียะในการชม นักแสดงสามารถสรางใหผูชมเกิด

ความประทับใจในบทบาทที่ไดรับ สวนลีลาบงบอกถึงนาฏยลักษณเดนท่ีเปนเอกลักษณเฉพาะของ

นักแสดง ซึ่งจะตองถูกสรางขึน้โดยผูออกแบบเปนผูสรางสรรคลีลาถายทอดบทบาทใหชัดเจนและ

เกิดความงามในลีลาการเคลื่อนไหวในทาตางๆ 

 

   3)  ดนตรี แนวคิดในการออกแบบดนตรีสําหรับการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ที่มีตอบทบาทนางนารายณ นั้น ในการนําประเด็นเรื่องดนตรี

มาใชวิเคราะหเพื่อหารูปแบบในการแสดงน้ัน จุลชาติ อรัณยะนาค กลาวถึง “ดนตรีเปนสวนในการ

สรางอารมณ และบรรยากาศใหกับการแสดงเกิดความสมบูรณ” (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ

, 9 เมษายน 2556) และจากหนังสือมหานาฏกรรมเฉลิมพระมหาชนก และวิจิตรนาฏกรรมเฉลิม

พระเกียรติพระมหาชนก นราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายวา ดนตรีเพิ่มชีวิตชีวาใหกับแสดงนาฏกรรม

เฉลิมพระเกียรติพระมหาชนก ทั้งในสวนของผูแสดง และผูชมการแสดง (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 

390) 

   ดนตรีจึงเปนสิ่งสําคัญท่ีทําใหบทบาทของตัวละครมีความโดดเดน

สามารถแสดงเอกลักษณเฉพาะของตัวละคร และชวยสรางบรรยากาศทําใหผูชมเกิดอารมณคลอย

ตามและเพลิดเพลินไปกับการแสดงนั้น 

 

   4)  เครื่องแตงกาย แนวคิดในการออกแบบเครื ่องแตงกายสําหรับ

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น  ในการนําประเด็น

เรื่องเครือ่งแตงกาย มาใชวิเคราะหเพื ่อหารูปแบบในการแสดงนัน้  ธรชญา ภูมิจิโรจ กลาวถึง  
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“เครื่องแตงกายสามารถบงบอกถึงเอกลักษณและสื่อถึงลักษณะเฉพาะของการแสดงที่แตกตาง

จากการแสดงอื่นๆ” (ธรชญา ภูมิจิโรจ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)   จุลชาติ อรัณยะนาค 

กลาวถึง “เครื ่องแตงกายสือ่ถึงวัฒนธรรมของกลุมชนอืน่” (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ,          

9 เมษายน 2556) 

   เครื ่องแตงกายจึงเปนสวนประกอบหนึ่งที ่สามารถบอกสถานะของ        

ตัวละคร และบทบาทที่ไดรับ ทําใหผูชมไดเขาใจถึงลักษณะของตัวละครรวมไปถึงวัฒนธรรมและ

เชื้อชาติ นอกจากนี้ยังเปนการผสมผสานระหวางศิลปะแขนงอื่น เชน จิตรกรรม และวรรณกรรม        

เปนตน 

   5)  พ้ืนท่ีเวที แนวคิดในการออกแบบพื้นท่ีเวทีสําหรับการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ที่มีตอบทบาทนางนารายณ นั้น ในการนําประเด็น

เรื่องพื้นท่ีเวทีมาใชวิเคราะหเพือ่หารูปแบบในการแสดงนัน้ สุรสิทธิ์  วิเศษสิงห กลาวถึง “พื้นท่ีเวที

เปนตัวกําหนดการเคลือ่นไหวของผูแสดง ทําใหเห็นองคประกอบทางดานการมอง เชน ในเรือ่ง

ทีว่าง ระยะหางของจุดตางๆที่เกี่ยวของกับการจัดองคประกอบของสิง่ตางๆบนเวที” (สุรสิทธิ ์   

วิเศษสิงห, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) นอกจากน้ี  จิรายุทธ พนมรักษ  กลาววา “พื้นท่ี หมายถึง 

พื้นที่ของตัวนักแสดง ระหวางนักแสดงกับนักแสดงและพื้นที่บนเวที สภาพแวดลอมทั้งในและนอก

สถานที่และยังเปนพื้นที่ในใจของคนออกแบบอีกดวย ฉะนั้นพืน้ทีจ่ึงมีความสําคัญมากในการ

วิเคราะหใหเห็นรูปแบบของการแสดง” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) 

   ในการออกแบบพื้นท่ีเวทีสําหรับการแสดงบทบาทนางนารายณ

สามารถทําใหเกิดมิติในการมองเห็นทางสายตาของผู ชมจึงเกิดความนาสนใจในการแสดง 

นอกจากนี้ ยังพื้นที่ เวทียังเสริมใหการออกแบบทาทางการเคลื ่อนไหวของตัวละครมีอิสระ               

ผูสรางสรรคสามารถออกแบบลีลาของนักแสดงและถายทอดบทบาทนางนารายณไดอยางสมบูรณ 

โดยไมทําใหเกิดความเบ่ือหนายในการชมการแสดงนั้น 

 

   6)  แสง แนวคิดในการออกแบบแสงสําหรับการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ที่มีตอบทบาทนางนารายณในการแสดงนั้น ในการนําประเด็นเรื่อง

แสงมาใชวิเคราะหเพือ่หารูปแบบในการแสดงนัน้ จิรายุทธ พนมรักษ ไดกลาววา  “ ประเด็นแรก  

คือ  แสง สี ทําใหเกิดเรื่องเวลา อารมณ สุนทรียภาพ ซึ่งยังผลใหกับผูแสดง ผูออกแบบ และผูชมใน

ขณะน้ัน” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  สุรสิทธิ ์วิเศษสิงห กลาววา “แสงทํา
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ใหความสมจริงและในบางขณะสามารถสรางปรากฏการณที่เกินธรรมชาติที่ไมสามารถเห็นในโลก

แหงความจริง” (สุรสิทธิ์ วิเศษสิงห, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

   การออกแบบแสงสงผลตอบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น เปนการเสริมเนือ้หาและสรางบรรยากาศใหผูชมมี

อารมณคลอยตามไปกับการแสดง เสมือนหนึ่งใหผูชมไดเขาถึงการแสดงมากขึ้น  สวนนักแสดงจะ

ไดรับความสนใจมากนอยเพียงใดขึ้นอยูกับการออกแบบและการจัดแสงใหนักแสดงดดนเดน สื่อ

ความหมายและเหมาะกับเนื้อเรื ่องที ่ตัวละครจะถายทอดออกมาอยางสมจริง ซึ่งจะเห็นถึง

ความสามารถในดานการออกแบบและรสนิยมของผูสรางสรรคดวย หากการแสดงใดไมมีการ

ออกแบบแสงสําหรับการแสดง การแสดงนั่นจะไมมีความสวยงามนาชมและไมนาสนใจเทากับการ

แสดงท่ีมีการออกแบบแสง เหตุนี้จึงทําใหเยาวชนคนรุนใหมมีความสนใจในการแสดงนารายณ

อวตารจนเปนที่กลาวถึง และไดรับความนิยมอยางตอเน่ืองในทุกเพศทุกวัย 

 

 7)  นักแสดง แนวคิดในการออกแบบนักแสดงสําหรับการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ที่มีตอบทบาทนางนารายณในการแสดง ในการนํา

ประเด็นเรื่องการออกแบบนักแสดงมาใชวิเคราะหเพื่อหารูปแบบในการแสดงนั้น การออกแบบ

นักแสดงสําหรับบทบาท     นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตารนั้น นักแสดงถือวาเปนตัวกําหนดการดําเนินเรื่อง และถายทอดอารมณความเปนตัวตนของ

ละคร รัฐศาสตร จั่นเจริญ ไดกลาววา “นักแสดงจะตองถายทอดความคิดหรือจินตนาการของ

ผูออกแบบหรือผูกํากับใหไปสูจุดที่ถือวาเปนความสมบูรณของการออกแบบ” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, 

สัมภาษณ10 เมษายน 2556) ซึ่งในการนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” ยังคงรักษา

ความเปนจารีต และประเพณีของไทยในรูปแบบการแสดงโขนแบบดัง้เดิม ที่ใชนักแสดงซึ่งเปนชาย

ลวนในการแสดง และคัดเลือกตัวนักแสดง โดยคํานึงถึงรูปรางใหตรงกับจิตรกรรมฝาผนังในสมัย

อยุธยาที่ไดพรรณาไววามีลักษณะอยางไร ใหมีความเปนไปไดมากทีสุ่ด ซึ่ง จุติกา โกศลเหมณี     

ไดกลาววา “ประเด็นที่นํานักแสดงมาวิเคราะหเพื ่อพยายามคนหารูปแบบของนาฏยศิลปนั ้น        

ซึ่งกระบวน การออกแบบนาฏยศิลปไดใชนักแสดง เปนเครื่องมือหลักในการสื่อสารขอมูลขาวสาร

จากศิลปนผูออกแบบไปสูผูชม” (จติุกา โกศลเหมณี, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 

 ในการออกแบบนักแสดงนั้น มีผลตอบทบาทนางนารายณ เพราะ

นักแสดงเปนตัวกําหนดการดําเนินเรื่อง และถายทอดอารมณ และเนื้อหาสาระของละคร และ

จะตองถายทอดความคิดหรือจินตนาการของผูออกแบบหรือผูกํากับใหไปสูจุดที่ถือวาเปนความ
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สมบูรณของการแสดง ซึ่งในการออกแบบนักแสดงจะตองมีความหลากหลายทั้งนักแสดงที่เปน

นาฏยศิลปไทยแล ะนาฏยศิลปตะวันตก ผสมผสานกันไดอยางกลมกลนื 

 

 8)  อุปกรณการแสดง แนวคิดในการออกแบบอุปกรณการแสดง

สําหรับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ที่มีตอบทบาทนางนารายณในการ

แสดงน้ัน ในการนําประเด็นเรื่องการออกแบบอุปกรณการแสดงมาใชวิเคราะหเพื่อหารูปแบบของ

การแสดงนั้น รัฐศาสตร จั่นเจริญ ไดกลาวไววา “อุปกรณการแสดง นั้น เปนสวนชวยเสริมใหการ

แสดงมีความอลังการ (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ,วันที่ 10 เมษายน 2556) ซึ่ง จิรายุทธ     

พนมรักษ ไดกลาววา “ในกรณีที่ใชอุปกรณในการแสดง ถาเปนสื่อหรือใหความสําคัญ ก็ควรใช

อุปกรณอยางมีคุณภาพ” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, วันที่ 9 เมษายน 2556) ประกอบกับ    

จุลชาติ  อรัณยะนาค ไดใหความหมายของอุปกรณประกอบการแสดง วา “ประโยชนของอุปกรณ 

ทําใหเกิดความสุนทรีย” (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) 

 ในการออกแบบอุปกรณการแสดงนั้น สงผลตอบทบาทนางนารายณ 

ในการสรางสรรครูปแบบใหมของอุปกรณการแสดงในนาฏยศิลปรวมสมัย โดยยังคงอนุรักษ

อุปกรณที ่ใชในวัฒนธรรมไทย และมีการใชอุปกรณการแสดงที ่เอื ้อตอลีลาจากหลากหลาย

วัฒนธรรมเพื่อใหเกิดความมีคุณภาพในการใหความหมาย รวมถึงการเสรมิความอลงัการ 

 

   3.3.2.2  แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

    ในเรือ่งของแนวคิดผู วิจัยไดตั้งคําถามของการวิจัยเพื ่อจะไดหาแนวคิดในการ

แสดงมีเปาหมายกําหนด เรื ่องบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ซึ่งผูวิจัยสามารถแบงคําถามออกเปนหัวขอดังนี้ 

 

    1)  สตรีเพศในบริบทสังคมไทย แนวคิดสตรีเพศในบริบทของ

สังคมไทยตอบทบาท นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น 

ในการนําประเด็นเรื่องแนวคิดสตรเีพศ วิชชา สันทนาประสิทธิ์ กลาวไววา 

 

แนวคิดสตรีเพศในบริบทของสังคมไทยตอบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารน้ี  เปนแนวคิดเรือ่งของสตรี

นิยมโดยการนําบทบาทของสตรีเพศมาตีแผวิพากษวิจารณในสังคม ซึ่งเปนการ
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ปรับสถานภาพท่ีเสียเปรียบของผูหญิงที่สัมพันธกับผูชายภายใตสถานการณทาง

วัฒนธรรมเฉพาะ เนื่องจากมคีวามเชื่อวาผูหญิงถูกปฏิบัติอยางเลวราย และไดรับ

ความทุกขทรมานจากระบบสังคมที่ไมเปนธรรม เพียงเพราะเกิดเปนเพศหญิง จึง

ตองกระทําการบางอยางเพื ่อแก ไขสิ ่ง ที ่เปนอยู ของผู หญิง  แปรเปลี ่ยน

ความสัมพันธทางสังคม วิเคราะหถึงความเปนรอง และหาหนทางเปลี่ยนแปลง

สภาพนีโ้ดยจัดระดับความสูงต่าํทางเพศเสียใหมเพื่อสรางความเทาเทียมทาง

สังคม ในนามของผูที่มีมนุษยธรรมเดียวกัน และเคารพในความแตกตางของกัน

และกัน (วิชชา สันทนาประสิทธิ์, 2544: 22)  

 

   ซึ่ง จิรายุทธ พนมรักษ ไดกลาวเรื ่องแงคิดของสตรีเพศวา “ใหแงคิด

เรื่องสตรีเพศ ผูหญิงในอดีตรับบทบาทมากมาย เชน บทบาทแม บทบาทภรรยา บทบาทผูปกครอง 

และบทบาทของความงาม” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 

   ดังน้ันแนวคิดในการสรางสรรคบทบาทของสตรีเพศจะอยูภายใตขนบ

จารีตเดิม ซึ ่งสะทอนมุมมอง แงคิด และความสามารถของสตรีเพศที่สงผลตอสตรีเพศในยุค

ปจจุบัน อาทิ บทบาทในการแกไขปญหา บทบาทความเปนผูนํา บทบาทแม และบทบาทภรรยา 

เพื่อทําใหเกิดการเห็นคุณคาของเพศหญิงในอดีตที่มีอิทธิพลตอเพศชาย 

 

   2)  การอนุรักษรูปแบบการแสดงเดิม แนวคิดในการอนุรักษ

ของเดิมที่มีอยูและนํามาถายทอดในบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื่องการอนุรักษองคความรู เดิม  สุวรรณี ชลานุเคราะห     

กลาววา “การอนุรักษ หมายถึง องคความรู และภูมิปญญาของบูรพาจารย และสื ่อใหเห็นถึง

วัฒนธรรมอันดีงาม” (สุวรรณี ชลานุเคราะห, สัมภาษณ, 26 มิถุนายน 2555) ซึ่ง จิรายุทธ        

พนมรักษ กลาววา “การอนุรักษโดยการสรางสรรคสิง่ใหม เปนการทําใหเห็นภาพของภูมิปญญา

คนรู นเกาและสามารถทําใหงานดานการอนุรักษยังคงอยู ตอไปในใจคนรุ นใหม” (จิรายุทธ        

พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 

 ในการสรางสรรคแนวคิดในการอนุรักษของเดิมเปนการนํานาฏยศิลป

ไทยมาผสมผสานในการแสดง และยังคงรูปแบบการแสดงนัน้ไวแบบเดิมไมเปลีย่นแปลงหรือเติม

แตงใหผิดรูปไปจากตนแบบ  
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   3) การใชสัญลักษณ  แนวคิดในการใชสัญลักษณกับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื่องการแสดง

บทบาทนางนารายณไดนําสัญลักษณมาใชเพื ่อเสริมอรรถรสในการแสดง ทําใหบทบาทของ        

ตัวละครชัดเจน โดยการใชสัญลักษณของมือและแขนเพื่อสื่อใหผูชมเขาใจรูถึงบทบาทของพระ

นารายณทีม่ีสี ่กร และทําใหเกิดมิติทางการแสดง ดังที่ สถาพร สนทอง ไดกลาวถึง “สัญลักษณ

ทางการแสดงไววา สัญลักษณชวยทําใหปรับสายตาผูชมเกิดภาพซอน ทําใหผู ชมมีความสนใจ    

ในการแสดงและไมเกิดความเบื่อหนาย” (สถาพร  สนทอง, สัมภาษณ,1 มีนาคม 2556) และ        

จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “การใชสัญลักษณเปนเรื ่องของการตีความ ไมวาจะเปนเรื ่องของ

นามธรรรม และความสมจริง นักออกแบบจะทําใหผู ชมคิดตามบทบาทนั้นไปดวย” (จิรายุทธ    

พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 

   แนวคิดในการสรางสรรคมีการใชสัญลักษณบทบาทนางนารายณเพื่อ

ทําใหสายตาผูชมเกิดภาพซอนไมเกิดความเบ่ือหนาย สื่อเรื่องราวใหสมจริงและเกิดความนาสนใจ

ไดน้ัน ผูสรางสรรคจะตองตีความใชสัญลักษณใดสัญลักษณหนึ ่งใหผู ชมรับรู และเขาใจถึง

ความคิดภายในของตัวละครโดยใหภาพการแสดงปรากฏขึ้นอยูบนเวทีดวย 

 

   4)  การใชทฤษฏนีาฏยศิลปและทัศนศิลป แนวคิดในการใชทฤษฏี

นาฏยศิลปและทัศนศิลปกับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตารนั้น   ในประเด็นเรื่ององคประกอบทางดานทัศนศิลป ชลูด น่ิมเสมอ ไดกลาวไววา 

 

 ทัศนศิลป (Visual Arts) เปนศิลปะที ่รับสัมผัสดวยการเห็น ไดแก 

จิตรกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพ และสถาปตยกรรม” และ “นักประพันธใช

ถอยคําแสดงความคิด นักดนตรีใชเสียงถายทอดอารมณทางดนตรี ทัศนศิลปใช

ทัศนธาตุ อันไดแก เสน (Line) น้ําหนักออนแกของแสงและเงา (Tone) ที่วาง 

(Space) สี (Colour) และลักษณะผิว (Texture) สรางรูปทรงเพื่อสื่ออารมณ

หรือความคิด (ชลูด นิม่เสมอ, 2542: 4) 

 

  ประกอบกับ  จิรายุทธ พนมรักษ  ไดอธิบายถึงทฤษฎีทางดาน

นาฏยศิลป วา “ทฤษฎีในขอนี ้ใชองคประกอบทางนาฏยศิลปเพื ่อจัดวางและกํากับลีลาของ

นักแสดง ซึ่งคลายกับการออกแบบทางทัศนศิลป การกําหนดทิศทาง ตําแหนงการเคลื่อนไหว    
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การจัดรูปแบบแถว (Pattern) ใหสื่อความหมายและนาสนใจ” (จิรายุทธ  พนมรักษ, สัมภาษณ, 

10 เมษายน 2556) 

   แนวคิดในการใชทฤษฏีนาฏยศิลปและทัศนศิลปเปนหลักในการจัด

องคประกอบนาฏยศิลป ไดแก การจดัวางรางกาย ทิศทาง ตําแหนงของการเคลื่อนไหว รวมถึงการ

จัดรูปแบบแถวใหเกิดความเปนเอกภาพในการแสดง โดยนักแสดงสามารถถายทอดบทบาทและ

สือ่ความหมายไดอยางสมบูรณ 

 

   5)  คํานึงถึงการสรางสรรค แนวคิดในการสรางสรรคบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื่องขอมูลใหม  

รจนา สุนทรานนท ไดกลาวถึงการแสดงทีเ่ปนขอมูลใหมวา “การแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยที่ถือวา

เปนการบุกเบิกจะตองเปนการแสดงที่ไดสรางสรรคขอมูลใหม” (รจนา สุนทรานนท, สัมมนา 24-26 

สิงหาคม 2555) และศิลป พีระศรี กลาวถึง การสรางสรรค คือ “สรางสิ่งที่ไมมีใหเกิดขึ้นอยาง    

พระเจาสรางโลก ซึ่งเกิดจากสิ่งบันดาลใจ ทําใหเกิดปญญา ความคิด และความรูสึก แสดงออกถึง

อํานาจของมนุษยที่สรรสรางโลกใหมีสิ่งงดงาม การสรางของศิลปนจะเริ่มนึกเห็นเปนมโนภาพ” 

(ศิลป พีระศรี, 2515: 74-75) 

  ในการสรางบทบาทใหกับตัวละครจะตองคํานึงถึงการสรางสรรคที่นอก

กรอบมีอิสระทางความคิดและจินตนาการ แตยังคงอยูบนพื้นฐานของกระบวนการทั้งการคิดและ

การปฏิบัติเพื่อใหบรรลุเปาหมายที่วางไว 

 

  6)  ความหลากหลายทางวัฒนธรรม แนวคิดในการนําความ

หลากหลายทางวัฒนธรรมมาใชเพื่อสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่องนารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื ่องความหลากหลายทางวัฒนธรรม ศิราพร            

ฐติะฐาน ไดอธบิายไวดังนี้ 

 

  ในประเทศไทยประกอบไปดวยวัฒนธรรมหลายกลุ ม ซึ ่งตางก็มี

ประวัติศาสตรความเปนมา และพัฒนาการทางวัฒนธรรมของตน  โดยแตละ

กลุ มแตละประเทศก็เลือกรับและปรับวัฒนธรรมใหเขากับวิถีชีวิตของตนเอง       

ในการถายทอดจะมีการแลกเปลี ่ยนวัฒนธรรมเกิดขึ ้นตลอดเวลา ความ

หลากหลายทางวัฒนธรรมทําใหเกิดการผสมผสาน และเมื่อมีการรังสรรคกัน
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ในทางวัฒนธรรม เจาของวัฒนธรรมก็จะรับและปรับเปลี่ยนวัฒนธรรมใหเขากับ

ระบบและความนิยมของคนในวัฒนธรรมนั้น (ศิราพร ฐิตะฐาน, 2534: 49)  

 

 ในการนําความหลากหลายทางวัฒนธรรมมาใชในการสรางสรรค

บทบาทนางนารายณ จะตองคํานึงถึงขนบธรรมเนียมประเพณีเดิม ดวยวัฒนธรรมมีการ

เปลีย่นแปลงอยูตลอดเวลา ทําใหความหลากหลายทางวัฒนธรรมของแตละกลุมชนจึงมีความ

แตกตางกันไปตามสภาพสงัคมดวย ซึ่งกลุมชนและสังคมจะเปนตัวกําหนดวัฒนธรรมขึ้นมาเพื่อให

เปนที่ยอมรับ และใชในการดําเนินวิถีชีวิต 

 

   7)  การคํานึงถึงการสื่อสาร แนวคิดในการสื่อบทบาทนางนารายณ

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น  ในประเด็นเรือ่งการคํานึงถึงการ

สื่อสาร   นราพงษ จรัสศรี  กลาวถึงการสื่อสารวา “ในโลกของการแสดงหมายความถึง การสื่อสาร

ระหวางผูแสดงกับผูชม” (นราพงษ  จรัสศรี, สัมภาษณ, 23 สิงหาคม 2555) และ จุลชาติ อรัณยะ

นาค  ไดกลาววา  “การสื ่อสารสามารถสรางพลังใหกับการแสดง” (จุลชาติ อรัณยะนาค, 

สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) ประกอบกับ รัฐศาสตร จั่นเจริญ ไดยกตัวอยางการแสดง แสง เสียง 

ประกอบจินตภาพ เรื่อง คนดี ศรีอยุธยา ของนราพงษ จรัสศรี ใน ตอน พระศรีสุริโยทัยขาดคอชาง

วา “ผูแสดงสามารถสื่อสารใหผูชมเขาใจเหตุการณืที่เกิดขึ้น โดยการจัดองคประกอบของรางกาย

มนุษยเปนรูปชางเหมือนจริง” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

   ในแนวคิดของการสือ่สารใหกับผูชมในการเพิ ่มตัวละครท่ีสําคัญๆ 

ไดแก การเพิ่มตัวละครเพื่อเสริมความคิดและอารมณความรูสึกของตัวละครจริงทีแ่สดงออกมา ซึ่ง

สามารถอธบิายภาพการแสดงใหเดนชัดและเกิดความหมายเปนนามธรรม 

 

   8)  รูปแบบการแสดงท่ีหลากหลาย แนวคิดในการสรางรูปแบบการ

แสดงท่ีมีความหลากหลายในบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตารนั้น  ในประเด็นเรือ่งรูปแบบการแสดงทีม่ีความหลากหลาย นราพงษ  จรัสศรี 

กลาวถึงรูปการแสดงที่หลากหลายใน “นารายณอวตาร” วา “เปนการนํานาฏยศิลปไทยแบบแผน 

นาฏยศิลปแบบพื้นบาน และนาฏยศิลปแบบตะวันตก เชน รําแมบท ฟอนสาวไหม บัลเลต แจ็ส 

กายกรรม และระบําพืน้เมืองฝรัง่ เชน มีการจับกลุ มเปนวงกลม ทําซุ มและตอตัว เปนตน”         

(นราพงษ  จรัสศรี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  
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   ในแนวคิดการสรางสรรคดวยการนํานาฏยศิลปไทยแบบแผน 

นาฏยศิลปแบบพื้นบาน และนาฏยศิลปแบบตะวันตก มาบูรณาการในรูปแบบผสมผสานกัน       

มุงเพื่อทําใหเกิดการสรางสรรคใหมมีความนาสนใจในการชมการแสดงเปนการเพิม่สีสรรในการ

แสดงใหเกิดความหลากหลายในรูปแบบของการแสดง 

 

   9)  คุณธรรม แนวคิดดานคุณธรรมกับบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื่องของจรรยาบรรณของ

ศิลปน วิชชุตา  วุธาทิตย กลาวไววา  “จริยธรรมและจรรยาบรรณของศิลปนตนแบบในการศึกษา

เกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย วาเปนการปลูกฝงจิตสํานึกและชวย

เสริมใหศิลปนมีจรรยาบรรณในการสรางสรรคผลงาน” (วิชชุตา  วุธาทิตย, สัมภาษณ, 25 

สิงหาคม 2555)   ซึ่ง    จิรายุทธ พนมรักษ กลาวถึง คุณธรรมของศิลปนวา  “การเปนแบบอยางที่

ถูกตองในการสรางสรรคผลงานของศิลปนนั ้น ศิลปนรุ นใหมจะตองสรางผลงานโดยยืดหลัก

คุณธรรมและจรรยาบรรณเปนหลักในการสรางผลงาน” (จิรายุทธ  พนมรักษ, สัมภาษณ, 26 

สิงหาคม 2555) 

   ในแนวคิดดานคุณธรรมมีผลตอการสรางบทบาทในทางการแสดง

อยางมาก ซึ่งผูสรางสรรคจะนํามาเสริมบทบาทใหกับตัวละครไดอยางไร  จึงจะทําใหเกิดคุณคา

ทางจิตใจ และศิลปนจําเปนตองสรางสรรคผลงานอยางมีวิจารณญาณ โดยตระหนักถึงการสราง

แบบตัวอยางที่ดีแกสังคม ชุมชน เยาวชนคนรุนใหม และประเทศชาติ  

 

   10)  เยาวชนคนรุนใหม แนวคิดในการสรางบทบาทนางนารายณ

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น ในประเด็นเรื่องเยาวชนคนรุนใหม 

ศรีสุรางค    พูลทรัพย ไดกลาวถึง คนรุนใหม วา 

 

คนรุนใหมอาจมองขามเรื่องรามเกียรต์ิไปเพราะไมคุนเคยหรือเพราะนิยม

การบันเทิงในรูปแบบใหม เชน ภาพยนตร และละครโทรทัศน การแสดงดนตรี

และขับรองแบบใหม ที่ใชเครื่องดนตรีแบบตะวันตก เชน กีตาร คนรุนใหมจะมอง

โขนวาเปนการแสดงทียื่ดยาดไมทันใจ เรือ่งราวก็ยืดยาว ชือ่ตัวละครจํายาก และ 

เนื้อเรื่องก็ไมนาสนใจเทากับนวนิยายหรือละครโทรทัศน จึงเห็นเรื่องสมัยโบราณ 

(สํานักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ, 2534: 31) 
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   ในแนวคิดการสรางสรรคจากการนําศิลปะแบบดัง้เดิมจากเรื่อง

รามเกียรติม์าทําใหเปนศิลปะรวมสมัยนัน้ เพื่อตอบสนองแกเยาวชนคนรุนใหมใหสามารถเขาถึง

การแสดงแบบดั้งเดิมไดงาย ทั้งยังเปนการเตือนความทรงจําวา อดีตเรามีศิลปวัฒนธรรมอันเปน

เอกลักษณประจําชาตินอกจากนี้ ยังสามารถคนหาประวัติและความเปนมาของศิลปวัฒนธรรม

ไทยท่ีมีมาแตโบราณ พรอมทัง้ปลูกจิตสํานึกในดานการอนุรักษใหกับคนรุนใหมไดหวลระลึกถึง

ผลงานเดิม 

 

  3.3.3  ผลการวิจัย 

   ในการดําเนินงานผานกระบวนการของงานวิจัย เพื่อหาแนวทางในการสรางสรรค

“บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนี้ เปนการ

สรางสรรคคูกับการอนุรักษวรรณกรรมเอกเรือ่งรามเกียรติ์ และวรรณกรรมของชาติผานการ

สรางสรรคในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เพื่อใหเกิดคุณคาในผลงานนาฏยศิลปไทย จะทําให

ไดผลจากการวิจยั ดังนี้ 

1) รูปแบบของการแสดงบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวม

สมยั เรื่องนารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

2) แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวม

สมัยที่เก่ียวของกับบทบาทสตรีเพศ  

 

3.4 เคร่ืองมือท่ีใชในการวิจัย  

 

 วิทยานิพนธเรื ่อง “บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตารนี้ ผูวิจัยไดใชเครือ่งมือในการวิจัยเพื่อการศึกษาคนควาเพือ่ใหเกิดความเทีย่งตรง

และปองกันการเกิดอคติในการวิจัย ผูวิจัยไดเลือกใชเครื่องมือในการวิจัย ดังนี้   

 

  3.4.1  การสํารวจขอมูลเชิงเอกสาร 

   ศึกษาขอมลูเอกสารจากหนังสอื ตําราและบทความทางวิชาการตางๆ  ในประเด็น

ที่เก่ียวของกับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

ทั้งนี้ดวยเอกสารเก่ียวกับการสรางสรรคงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัยที่ปรากฏหลักฐานมีอยูนอย
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มาก ทําใหผูวิจัยหาขอมูลเพิ่มเติมดวยวิธีอ่ืนๆที่จะสามารถนํามาซึง่ขอมูลและทดแทนขอมูลทีข่าด

หาย อาทิจากการสัมภาษณผูเชี่ยวชาญ ผูทรงคุณวุฒิ ตลอดจนศิลปนผูสรางผลงาน โดยศึกษา

ขอมูลเอกสารจากหนังสือ ตําราและบทความทางวิชาการตางๆในประเด็นที่เก่ียวของ ดังนี้ 

   1)  เอกสารเกี่ยวกับการแสดง เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี ที่จัด

แสดงขึ้นระหวางวันที่ 2-4 กุมภาพันธ พ.ศ. 2546 

  2)  เอกสารเกี่ยวกับนาฏยศิลปไทย เนือ่งจากงานวิจัยฉบับนี้เปนการวิจัยเพื่อ

ศึกษานาฏยศิลปไทยรวมสมัย ผูวิจัยจึงศึกษาขอมูลเกี่ยวกับความเปนมา ความรู และหลักการ

ตางๆ ของนาฏยศิลปไทย 

   3)  เอกสารเกีย่วกับการสรางผลงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ซึ่งผูวิจัยไดศึกษา

ขอมูลเก่ียวกับการสรางสรรคงานนาฏยศิลป เพื่อหาแนวคิดและหลักการสําคัญๆของบทบาท            

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

   4)  เอกสารและงานวิจัยจากหอบริการวิทยฐานะ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

หองสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย  หอสมุดกลาง มหาวิทยาลัย             

ศรีนคริทรวิโรฒ หอสมุดแหงชาติ และหอสมุดปรีดี พนมยงค  มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร 

 

  3.4.2  การสัมภาษณผูเชี่ยวชาญและผูทรงคุณวุฒิ 

   สัมภาษณผูที่เก่ียวของกับงานวิจัยที่มีอยูหลากหลายสาขาทั้งในดานวิชาการ และ

ดานที่เก่ียวของกับการแสดงบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

และศิลปะการแสดงในแตละดาน ซึ่งขอมูลทีไ่ดมาจากการสัมภาษณทั้งในเชิงลึกแบบเดี่ยว และ

การสมัภาษณแบบกลุม (Group Interview)   

 

  3.4.3 การสัมมนา 

   ผูวิจัยไดเขารวมสัมมนาในประเด็นความรูที่เก่ียวของ ผูวิจัยไดทําหนาที่ท้ังใน

บทบาทของวิทยากรในการสัมมนาและการเปนผูเขารวมการสัมมนา ในงานโครงการสัมมนาการ

สรางมาตรฐานการยกยองศิลปนตนแบบทางดานนาฏยศิลป ครั้งที่ 2 วันที่ 31 สิงหาคม 2554        

ณ อาคารศิลปวัฒนธรรม จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย และในการจัดสัมมนาครั้งน้ี ไดมีการเชิญ

ผูทรงคุณวุฒิและผูเชี่ยวชาญมาถายทอดความรูอันเปนประโยชนอยางยิง่สําหรับการวิจัย และการ

สรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย โดยผู วิจัยไดแยกเปน           

2 ประเด็นดังนี้   
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1) ขอมูลเก่ียวกับแนวคิดและผลงาน เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

 2)   ขอมูลเกี่ยวกับการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

 

  3.4.4  สื่อสารสนเทศอื่นๆ 

   ศึกษาสื่อสารสนเทศอื่นๆ ที่เก่ียวของกับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี และการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในประเทศ ไดแก     

ภัทราวดี  มีชูธน  มานพ มีจํารัส  พิเชษฐ กลัน่ชืน่ และการเขาชมการแสดงละครเพลงเรือ่ง          

คําพิพากษา ของคณะละครมหาวิทยาลัยกรุงเทพ  ตลอดจนศึกษาผลงานของศิลปนใน

ตางประเทศ เพื่อเปนแนวทางในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง เชน การชมวีซีดี

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” และการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยนานาชาติ 

เปนตน 

 

  3.4.5  การสํารวจขอมูลภาคสนาม 

   การรวบรวมขอมูลไดจากการสํารวจความคิดเห็นของผู ชมโดยรวบรวม

แบบสอบถามจากผู เขารวมรับชมการแสดงจากโครงการศิลปนิพนธ การแสดงนาฏยศิลป

สรางสรรคเพื่อจรรยาบรรณในสถาบันการศึกษา (นาฏยศิลปตะวันตก) ในวันที ่31 มกราคม พ.ศ. 

2556 และ (นาฏยศิลปไทย) ในวันที่ 1 กุมภาพันธ พ.ศ. 2556 ซึ่งเปนผลงานของนิสิตชั้นปที่ 4 

ภาควิชานาฏยศิลป   คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย จัดแสดง ณ หอประชุม

จฬุาลงกรณมหาวิทยาลัย 

 

  3.4.6  เกณฑมาตรฐานศิลปนแหงชาติ 

   ศึกษาเกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ของ วิชชุตา        

วุธาทิตย และนิสิตรุนที ่2 หลักสูตรดุษฎีศิลปศาสตรบัณฑิต สาขานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ทําการวิเคราะหรวบรวมคุณสมบัติของศิลปนตนแบบที่เปนผู บุกเบิก       

ในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เพื ่อหาแนวคิดทฤษฎีทีนํ่ามาใชอางอิงในการสัมภาษณศิลปน 

ผูเชีย่วชาญเก่ียวกับบทบาทนางนารายณผานการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในงานวิจัย 

   เมื ่อไดขอมูลจากเครื ่องมือที ่ไดกลาวมานี ้แลว  ผู วิจัยไดนําขอมูลทั ้งหมดมา

วิเคราะหอยางละเอียดเพือ่ศึกษาคนควาถึงประเด็นตางๆ ตามที่ไดวางแผนไว และจะนําไปสูการ
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ตอบปญหาของงานวิจัยที่เปนประโยชนตอแนวทางในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร เพื่อหาแนวทางในการสรางสรรคคูกับอนุรักษ

ของเดิมใหคงอยูกับบริบทของสังคมไทยในบทบาทของสตรีเพศ จึงมีวัตถุประสงคตามที่ต้ังไวตอไป  

 

3.5 ขั้นตอนในการวิจัย  

 

 3.5.1  ศึกษาคนควาและรวบรวมขอมูลเอกสารทางวิชาการ ตํารา งานวิจัย บทความ 

วารสาร สื่อสารสนเทศอ่ืนๆ ที่เก่ียวของ   

  3.5.2 ศึกษาขอมูลและสังเกตการณรูปแบบ และลักษณะของการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัยทั้งในประเทศและตางประเทศ 

3.5.3  สัมภาษณผูเชี่ยวชาญและผูทรงคุณวุฒิทางดานนาฏยศิลปไทย และนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัยเกี่ยวกับแนวคิด มุมมองในการสรางสรรคบทบาทนางรายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เปนตน 

3.5.4  วิเคราะหเปรียบเทียบขอมูลท้ังหมดเพื่อหาคําตอบงานวิจัย “บทบาทนางนารายณ

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

3.5.5  การสมัมนาวิชาการ 

   3.5.6  การสัมมนากลุม (Group Interview)  

3.5.7  การชมวีซดีีการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ชุด เรื่อง นารายณอวตาร ของ     

นราพงษ จรัสศรี 

3.5.8  ลงพื้นที่เก็บขอมูลและทดลองปฏิบัติการกิจกรรมสัมมนาเชิงวิชาการในเรื ่อง

เกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย ของ วิชชุตา วุธาทิตย และนิสิตรุนที่ 2 

หลักสูตรดุษฎีศิลปศาสตรบัณฑิต สาขาวิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลยั กับผูที่เก่ียวของโดยตรงกับผลงาน เชน ศิลปน ผูรวมแสดง อ่ืน ๆ ที่เก่ียวของ 

3.5.9  เรียบเรียงขอมูลและขอคิดเห็นจากแหลงตางๆ โดยการสัมภาษณผูเก่ียวของและ

ศิลปนรุนใหม เพือ่หาคําตอบงานวิจยั โดยเฉพาะลกัษณะและแนวคิดของการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี 

3.5.10  วิเคราะหขอมูลเพื่อศึกษารูปแบบ เชน บทการแสดง การออกแบบลีลา ดนตรี 

เครื่องแตงกาย พื้นที่เวที แสง นักแสดง อุปกรณการแสดง และแนวคิดการสรางสรรคบทบาท     
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นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร และแนวคิดสตรีเพศใน

บรบิทสังคมไทย เปนตน 

3.5.11  นาํปญหาจากการวิจยัเขาปรึกษาอาจารยทีป่รึกษาวิทยานิพนธหลัก ผูเชีย่วชาญ

ดานนาฏยศิลปไทยและนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ตลอดผูทรงคุณวุฒิ เพื่อแกไขปรับปรุงงานวิจัยให

สมบูรณย่ิงขึ้น 

3.5.12  พัฒนางานวิจัยขั้นสุดทายเพื่อเตรียมจัดพิมพ และจัดทํารูปแบบรายงานการวิจัย 

  3.5.13 จัดพิมพเอกสารการวิจัยเพื่อนําเสนอตอหนวยงานท่ีเก่ียวของและทําการเผยแพร

ตอไป 

 

3.6 ตารางกําหนดการสัมภาษณผูท่ีเก่ียวของกับงานวิจัย   
 

ตารางท่ี 1 กําหนดการสัมภาษณ 

 

วันท่ีสัมภาษณ ชื่อผูใหสัมภาษณ ประเด็นท่ีทําการสัมภาษณ 

16 พฤศจกิายน 2556 ผศ.สุจินตนา  สงวนหมู ประเด็นท่ี 1 แนวคิดสตรีเพศใน 

บรบิทของสังคมไทย 

26 มิถุนายน 2555 อ.สุวรรณี ชลานุเคราะห ประเด็นท่ี 2 แนวคิดการอนรุักษ

ของเดิม 

1 มีนาคม 2556 อ.สถาพร สนทอง ประเด็นท่ี 3 แนวคิดการใช

สัญลักษณ 

9 เมษายน 2556 อ.จิรายุทธ พนมรักษ ประเด็นท่ี 4 แนวคิดการใชทฤษฎี

นาฏยศิลปและทัศนศิลป 

1 มีนาคม 2556 อ.สถาพร สนทอง ประเด็นท่ี 5 แนวคิดคํานงึถึงการ

สรางสรรค 

23-24 สิงหาคม 2555 

และ 9,10 เมษายน 

2556 

ศ.ดร.นราพงษ  จรัสศรี 

อ.จุลชาติ อรัณยะนาค , 

รัฐศาสตร จั่นเจริญ 

ประเด็นท่ี 7 แนวคิดคํานึงถึงการ

สื่อสาร 

9 เมษายน 2556 ศ.ดร.นราพงษ  จรัสศรี ประเด็นท่ี 8 แนวคิดรูปแบบการ

แสดงที่หลากหลาย 
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ตารางท่ี 1 กําหนดการสัมภาษณ (ตอ) 

วันท่ีสัมภาษณ ชื่อผูใหสัมภาษณ ประเด็นท่ีทําการสัมภาษณ 

25 สิงหาคม 2555 อ.ดร.วิชชุตา วุธาทติย,  

อ.จิรายุทธ พนมรักษ 

ประเด็นท่ี 9 แนวคิดคุณธรรม 

 

31 มีนาคม 2556 กษิดเดช เนื่องจํานงค สื่อกับบทบาทผูหญิงทางการเมอืง 

7 เมษายน 2556 จิรฐาทิพย วัฒนพานิช บทบาทผูหญิงในสังคมไทย 

9 เมษายน 2556 จุติกา โกศลเหมมณี บทบาทสตรีในปจจุบัน 

10 เมษายน 2556 ดร.ไพโรจน ทองคําสุก เครื่องแตงกายนาฏยศิลปไทยแบบ

จารีตประเพณี 

9 เมษายน 2556 ธรชญา ภูมิจิโรจ เครือ่งแตงกายในงานนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร 

9 เมษายน 2556 สุรสิทธิ์ วิเศษสิงห การรักษาของเดิมและทําใหเห็น

คุณคาในความรวมสมัย 

10 เมษายน 2556  สมชาย โตวิทิตวงศ  บทบาทท่ีไดรับในฐานะนักแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตาร 

29 มิถุนายน 2555  อาจารยอัจฉรา สุภาไชยกิจ บทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยแบบเดิม 

1 กรกฎาคม 2556 อาจารยไพฑูรย เขมแข็ง บทบาทการแสดงในนาฏยศิลป

ไทย 

ธนัวาคม 2555 ถึง 

เมษายน  2556 

ศ.ดร.นราพงษ  จรัสศรี การสรางสรรคบทบาทนาง

นารายณในงานนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร 
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3.7 ผูท่ีเก่ียวของกับงานวิจัย 

 

ผูที่เก่ียวของและมีความสําคัญกับงานวิจัยมีดังตอไปนี ้

1) อาจารย สุวรรณี ชลานุเคราะห ศิลปนแหงชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2533 

2) อาจารยสถาพร สนทอง นาฏยศิลปน สํานักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวง

วัฒนธรรม และผูเชี่ยวชาญดานการสรางสรรคผลงานนาฏยศิลปอาเซียน พ.ศ. 2523-2539 

3)  ศาสตราจารย ดร. นราพงษ จรัสศรี ผูบุกเบิกและผูเชี่ยวชาญทางดานการสรางสรรค

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย และหัวหนาภาควิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรมศาสตร  จุฬาลงกรณ

มหาวิทยาลยั   

4)  อาจารย ดร.วิชชุตา  วุธาทิตย อาจารยประจําสาขาวิชานาฏยศิลป คณะศิลปกรรม

ศาสตร จฬุาลงกรณมหาวิทยาลยั  

5)  อาจารยอัจฉรา สุภาไชยกิจ ผูเชี่ยวชาญนาฏศิลปไทย (ตัวนาง) วิทยาลัยนาฏศิลป  

กรมศิลปากร 

6)  อาจารยไพฑูรย เขมแข็ง ผู เชี ่ยวชาญนาฏศิลปไทย (ตัวพระ) วิทยาลัยนาฏศิลป     

กรมศิลปากร 

 

3.8 ตัวอยางคําถามในการสัมภาษณและแบบสอบถาม  

 

ตัวอยางคําถามในการสมัภาษณไดแบงเปนประเด็นในการสัมภาษณ และแบบสอบถาม

แบงออกคือ การสมัภาษณผูเชี่ยวชาญ โดยผูวิจัยไดสัมภาษณผูเชี่ยวชาญเพื่อใหได ในประเด็น

ดังนี้ 

1)  ขอมูลและขอคิดเห็นเกีย่วกับการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัยของ นราพงษ จรัสศรี 

   2)  ขอคิดเห็นเก่ียวกับการสรางงานของศิลปนนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในประเทศ 

  3)  ขอคิดเห็นเกี่ยวกับงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ 

จรัสศรี 

  4)  ขอมูลเก่ียวกับเกณฑมาตรฐานยกยองศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

5)  ขอคิดเห็นเก่ียวกับนาฏยศิลปไทยรวมสมัยในประเทศไทยและนานาชาติ 
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การสัมภาษณจะชวยใหงานวิจัยมีน้าํหนักในการวิเคราะหบทบาทนางนารายณในการ

แสดงทั้งของเดิมและของใหม ทําใหเกิดคุณคาของผลงาน และเกิดมุมมองเชิงสรางสรรคใหกับ

บทบาทสตรีในบริบทของสังคมไทย โดยมีกรอบเกณฑมาตรฐานยกยองศิลปนตนแบบแหง

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย เปนกรอบ เพื่อใหประเด็นคําถามตอเนื่อง ตรงประเด็นในการศึกษา       

มากท่ีสุด บุคคลที่ใหสัมภาษณจะเปนผูเชี่ยวชาญ ศิลปนแหงชาติ หรือบุคคลท่ีเก่ียวของกับผลงาน 

เปนผูที ่มีวิสัยทัศน และมุมมองที่กวางไกล อีกทัง้มีประสบการณ และสามารถใหคําแนะนําทีม่ี

ประโยชนตองานวิจัย เพื่อนําไปใชประกอบการอางอิงงานวิชาการไดอยางมีคุณภาพ  

 

3.9 สรุปบท 

 

  ในบทนี้ผู วิจัยจะกลาวถึง วิธีดําเนินการวิจัย  อันประกอบดวย  รูปแบบของงานวิจัย    

การออกแบบงานวิจัย  วัตถุประสงคของการวิจัย คําถามในงานวิจัย เครื่องมือที่ใชในการวิจัย  

ขั้นตอนในการวิจยั  ตารางกําหนดการสมัภาษณ  ผูทีเ่กี่ยวของกับงานวิจัย  ตัวอยางคําถามในการ

สัมภาษณและแบบสอบถาม  สําหรับในบทตอไป ผูวิจัยจะไดกลาวถึง วิธีการวิเคราะหขอมูล ซึ่ง

เรียงลําดับตามหัวขอตางๆ โดยรวบรวมขอมูลจากเอกสาร การสัมภาษณผูเกี่ยวของ นําขอมูลมา

เรียบเรียง วิเคราะห และสังเคราะหเพื่อนําแนวทางมาสรุปงานตอไป                        



บทที่  4 
 

การวิเคราะหขอมลู 
 

4.1 อารัมภบท 
 

  ในบทท่ี 3 ผู วิจัยไดกลาวถึง วิธีดําเนินการวิจัย อันประกอบดวย รูปแบบของงานวิจัย 

การออกแบบงานวิจัย เครื่องมือที่ใชในการวิจัย ขั้นตอนในการวิจัย ตารางกําหนดการสัมภาษณ      

ผูที่เก่ียวของกับงานวิจัย ตัวอยางคําถามในการสัมภาษณและแบบสอบถาม สวนในบทที่ 4 ผูวิจัย

ไดกลาวถึง การวิเคราะหขอมูล ซึ่งเรียงลําดับตามหัวขอ  ประกอบดวย การวิเคราะหขอมูลใน

ประเด็นของบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ 

นราพงษ จรัสศรี  มีดังนี้  เพื่อศึกษารูปแบบของการแสดง ประกอบดวย 1) บทการแสดง 2) การ

ออกแบบลีลา 3) ดนตรี 4) เครื่องแตงกาย 5) พื้นที่เวที 6) แสง 7) นักแสดง 8) อุปกรณการแสดง 

และศึกษาแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร และอภปิรายผล  

 

4.2 ประเด็นท่ีใชในการวิเคราะห 

 

  คําถามของงานวิจัยจะไดนํามาใชเปนพื้นฐานสําหรับแนวทางในการวิเคราะหขอมูลเพื่อ

หาคําตอบของแนวคิดบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร ซึ่งจะแยกวิเคราะหตามประเด็นที่ต้ังไวในบทที่ 3 ประเด็นหัวขอที่ 3.3.2.1 และ 3.3.2.2 อัน

จะประกอบไปดวย รูปแบบของการแสดงและแนวคิดในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีดังนี้ 

 

  4.2.1  รูปแบบของการแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทย รวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี แบงออกไดดังนี้ 

   ในเรื่องรูปแบบของการแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี จะประกอบไปดวยองคประกอบการ

แสดง ดังน้ี 

 



120 

 

4.2.1.1  บทการแสดง   

4.2.1.2  การออกแบบลีลา   

4.2.1.3  ดนตร ี  

4.2.1.4  เครื่องแตงกาย   

4.2.1.5  พื้นที่เวที   

4.2.1.6  แสง 

4.2.1.7  นักแสดง 

4.2.1.8  อุปกรณการแสดง 

 

 4.2.1.1 บทการแสดง  

  ในการสรางสรรคบทการแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร แบงออกเปนประเด็นตางๆ ดังน้ี 

 

1) การสรางสรรคบทใหมบนพ้ืนฐานเน้ือเร่ืองเดิม 

     มนษุยใชปญญา และความเชื่อมั่น ความศรัทธาในการสรางสรรคผลงานทาง

นาฏยศิลปขึ้นมา โดยนําเสนอออกมาเปนการแสดงในรูปแบบตาง ๆ แตสําหรับผลงานนาฏยศิลป

รวมสมัยนั้นไดมีการสรางสรรคพัฒนาตอยอดจากสิง่เดิมที่มีอยู ซึ ่งสวนใหญจะนําบทมาจาก

วรรณกรรมเดิมและสรางสรรคเปนศิลปะการแสดง สวนการสรางสรรคบทใหมเพือ่นํามาใชเปนสือ่

ศิลปะการแสดง โดยการตัดตอ ลดทอน ปรับปรุง หรือความกระชับ ใหไดใจความสัน้และรวดเร็ว 

เพื่อใหเกิดความเขาใจงายกับผูชม และตอบสนองกับยุคสมัยปจจุบัน  พรอมกันน้ี นราพงษ จรัสศรี 

กลาววา  

 

ศิลปะไมใชสิง่ที ่เกิดขึน้เองตามธรรมชาติ แตเปนผลงานที่มนุษยใช

ปญญาและความเชื่อมั่น ศรัทธา ในการสรางสรรคขึ้นมาและแสดงมาในรูปลักษณ

ตาง ๆ สําหรับผลงานนาฏยศิลปรวมสมัยนั ้น เปนงานศิลปะรูปแบบหนึ่งที ่ได

นําเอาความประณีต วิจิตร ในความงามของศิลปะในความเปนไทยและศิลปะ

ของสากล มานําเสนอมุมมองใหมในรูปแบบของการแสดงรวมสมัย บทที่ใชใน

การแสดงจึงมีความสําคัญเปนอยางสูงสําหรับการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัยที่

จะตองคัดเลือกและสรางสรรคบทใหมมีลักษณะเปนอยางไรเพือ่นํามาใชเปนสื่อ
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ศิลปะการแสดงทําใหชัดเจนและใกลเคียงกับพืน้ฐานของเรือ่งเดิมใหไดมากทีสุ่ด 

สําหรับบทการแสดงนารายณอวตารที่ศึกษานี้เปนผลงานที่สรางสรรคโดยนําบท

ทีเ่ปนประเด็นใหมแตยังคงเคารพและอนุรักษเนื้อหาเดิม การตัดตอเลือกบทพระ

ราชนิพนธ มาใชสรางเปนบทสําหรับการแสดงนารายณอวตาร ไดนําเอาสองตอน

ของการเลาเรื่องราวรามเกียรติ์ฉบับพระราชนิพนธในพระบาทสมเด็จพระพุทธ

ยอดฟาจุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 ซึ่งบูรณาการมาจากมหากาพยของอินเดีย

นาม รามายาณะ ผลงานพระราชนิพนธน้ีสืบเน่ืองมาจากการที่พระองคมีพระราช

ประสงคท่ีจะรวบรวมและอนุรักษวัฒนธรรมสมัยอยุธยา ซึ่งเสี่ยงที่กําลังจะ      

สูญหาย หลังจากการพายแพสงครามในชวงสุดทายของราชอาณาจักรอยุธยา      

(นราพงษ จรัสศรี 2550 : 19) 

 

 จากเนื้อเรื่องของบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่องนารายณอวตาร ในแตละตอนนั้น ไดถูกนํามาเรียบเรียงเรื่องราวและผูกเน้ือเรื่องขึ้นใหม 

เพื่อใหเน้ือหาของเรื่องมีความกระชับมากขึ้น และสามารถทําใหผูชมเขาใจไดงาย ซึ่งมีเนื้อเรื่อง

ดังนี้ 

 องกที่ 1 นารายณปราบนนทก กลาวถึง โลกทัง้สามกําลังปนปวน เพราะน

นทกซึง่เปนยักษที่มีหนาที่ลางเทาเทวดาและนางฟา กอนทีจ่ะขึน้เขาเฝาพระอิศวรเปนเจา ใชนิ้ว

เพชรอันทรงอิทธิฤทธิ์ ที่ไดรับประทานพรมาจากพระอิศวร และเท่ียวทํารายเหลาเทวดานางฟา 

พระอินทร จึงไปทูลฟองถึงความเดือดรอนตอพระอิศวร พระองคจึงใหพระอินทรไปอัญเชิญพระ

นารายณที่บรรทมอยูยังเกษียรสมุทร เพื่อใหอวตารลงไปชวยแกไขปญหา พระนารายณจึงจําแลง

แปลงกายเปน นางเทพอัปสร เพื่อลอลวงใหนนทกหลงใหลในเสนห ดวยการรายรําตาม ทําใหน

นทกหลงกล จนกระทั่งใชนิ้วเพชรที่ไดรับประทานจากพระอิศวรมาชี้ลงที่ขาของตนเอง นางอัปสร

แปลงรางกลายกลับเปนพระนารายณสี ่กร และสังหารตัดคอฆานนทกขาดกระเด็นไปในที่สุด 

ผูวิจัยขอยกตัวอยาง บทการแสดงที่คงเนื้อเรื่องเดิมไว  กลาวถึง  เมื่อพระนารายณจําแลงแปลง

กายเปน นางอัปสรไปลอลวงใหนนทกหลงใหลในเสนห เลหกล  โดยนางอัปสรเปนผูรํานําและ     

นนทกราํตาม   ดังตัวอยางในบทพระราชนิพนธเรื่อง “รามเกียรต์ิ” ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟา

จฬุาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) ดังนี้ ในองค 1 ฉาก 5  “นางนารายณแปลง” 
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   สุดเอยสุดสวาท   โฉมประหลาดล้ําเทพอัปสร 

  ทั้งวาจาจริตก็งามงอน   ควรเปนนางฟอนวิไลลักษณ 

  อันซึ่งธุระของเจา   หนักเบาจงแจงใหประจักษ 

  ถาวาสนาเราเคยบํารงุรกั   ก็จะเปนภักด์ิผลสืบไป 

  ตัวพี่มิไดลวนลาม   จะถือความสิ่งนี้นี่ไมได 

 

   บัดนั้น    นนทกผูใจแกลวกลา 

  ไมรูวานารายณแปลงมา   ก็โสมนัสสาพันทวี 

  ย้ิมแลวจึ่งกลาวสุนทร   ดูกอนนางฟาเฉลิมศรี 

  เจาจักปรารมภไปไยมี   พี่เปนคนเกาพอเขาใจ 

  เชิญเจารําเถิดนะนางฟา   ใหสิ้นทาที่นางจําได 

  ตัวพี่จะรําตามไป   มิใหผิดเพลงนางเทวี ฯ 

 

   เทพนมปฐมพรหมสี่หนา  สอดสรอยมาลาเฉิดฉิน 

  ทั้งกวางเดินดงหงสบิน   กินรินเลียบถํ้าอําไพ 

  อีกชานางนอนภมรเคลา   ทั้งแขกเตาผาลาเพียงไหล 

  เมขลาโยนแกวแววไว   มยุเรศฟอนในอัมพร 

  ลมพดัยอดตองพรหมนิมิต  ทั้งพิสมัยเรียงหมอน 

  ยายทามจัฉาชมสาคร   พระสี่กรขวางจักรฤทธิรงค 

  ฝายวานนทกก็รําตาม   ดวยความพิสมัยใหลหลง 

  ถึงทานาคามวนหางวง   ชี้ตรงถูกเพลาทันใด ฯ 

 

 จากบทพระราชนิพนธ บทชมโฉมนางนารายณ เปนการรําแมบท (เทพพนม 

ปฐม พรหมสี่หนา...........ชี้ตรงถูกเพลาทันใด) ซึ่งบทนี้นับวามีสําคัญที่ยังคงรักษาความเดิมไว

ครบถวนทุกประการ เพื่อความสมบูรณ โดยใหความสําคัญตอบทบาทนางนารายณแปลง ซึ่งเปน

ตัวละครเอกที่สําคัญในการดําเนินทองเรื่อง ทําใหบทบาทนางนารายณมีเอกลักษณเฉพาะของตัว

ละครที่โดดเดน นับวาเปนแกนหรือหัวใจของเนื้อเรื่อง บทใหมจึงเปนแนวความคิดหลักและคงยัง

ดํารงอยูบนพื้นฐานเนื้อเรื่องเดิม เพื่อนํามาใชเปนสื่อในการแสดงนั้น จะตองใหเกิดความชัดเจน 

ประกอบกับการตีความใหมบนพื้นฐานเนื้อเรื่องเดิมจึงทําใหเกิดความนาสนใจอยากติดตามชม 
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เนื่องจากเน้ือเรื่องกระชับ ผูชมสามารถเขาใจงาย และเกิดจินตนาการไดอยางรวดเร็ว เพราะมีการ

สื่อสารแบบตรงไปตรงมา  

 

2) การเลือกใชบท  

  ในการเลือกใชบทสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่องนารายณอวตารนี้ ผูสรางสรรคยังคงใชบทที่เปนประเด็นหลักนํามาใชเปนโครงเรื่อง  

ตัวอยางเชน  ในเรื่องรามเกียรต์ิมีการนําเรื่องความดี ความชั่ว ขาวกับดํา โดยเลือกใชบทที่เปน

ประเด็นหลักอันเปนหัวใจของการแสดงแบบด้ังเดิมไว 

  สําหรับบทที่ใชสําหรับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตารนัน้ จิรายุทธ พนมรักษ ไดอธิบายวา “บทการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร ในองกที่1 เปนการกําเนิดหรือการเริ่มตนของความดี- ความชั่ว  สวนในองกที่ 2 เปนการ

ตอสู กันระหวางความดีกับความชั ่ว และองกที่ 3 เปนปฐมเหตุของความดีความชั ่วอีกครั ้ง”          

(จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) สวน รัฐศาสตร จั ่นเจริญ ไดกลาวไวใน        

การแสดงแสงเสียง ประกอบจินตภาพ เรื ่อง คนดีศรีอยุธยา วา “สําหรับบทการแสดงประกอบ   

จินตภาพเรื่อง คนดีศรีอยุธยา นี้ สะทอนใหเห็นหัวใจของเรื่องราวทางประวัติศาสตรสมัยอยุธยา

ทีว่า คนอยุธยาไมวาจะเปนกษัตริย หรือชาวบานก็เปนคนดีของอยุธยาได” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, 

สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) 

 ทั้งนี้บทการแสดงไดถูกสื ่อสารไปยังผู ชม ผานกลุ มนักแสดงที่ใชเสียงเพื ่อ

บรรยายบทกวี และใชเสียงเพื่อแสดงบรรยายกาศตามทองเรื่อง ในการแสดงมีนักแสดงปรากฏบน

เวที นักแสดงชายที่ทําหนาที่บรรยายอานบทกวีหนึ่งคน นักรองหญิงเสียงโซปราโนหนึ่งคน นักรอง

ประสานเสียงชาย และเยาวชน ทั้งหมดสวมเครื่องแตงกายชุดดํา ยืนอยูขางเวทีเหมือนการพากย

โขน โดยผูบรรยายจะบรรยายดวยน้ําเสียงท่ีเรียบงาย ไมตองแสดงอารมณในการพากย ซึ่งมีความ

แตกตางจากการแสดงแบบดั้งเดิม เพราะเรื่องราวและทาทางที่นําเสนอบนเวทีมากพอสําหรับการ

ถายทอดอารมณ จึงไมจําเปนตองใชอารมณในการพากย สวนเรื่องการบรรยายบทถือเปนสวน

สําคัญของการแสดง ดวยเปนการบอกใหผูชมรูถึงความเปนมาของการสรางสรรคทาทางตางๆ  ซึ่ง

มีที่มาจากบทประพันธเอง นราพงษ จรัสศรี กลาววา ตองการใหบทบรรยายทําหนาท่ีท่ีเดนชัดขึ้น 

ผูชมจะไดยินบทบรรยายเสมือนวากําลังอานดวยตนเอง และใชจินตนาการของตนพรอมๆ กับการ

ชมการแสดง ซ้ํายังเปนอีกวิธีหนึ่งทีจ่ะจูงใจผูชมใหกลับไปอานบทประพันธหลังชมการแสดงเสร็จ

เรียบรอย” (นราพงษ จรัสศรี 2550: 91-92)   
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 ฉะน้ัน ในการเลือกบทที่ใชในการแสดง ถือวาเปนองคประกอบสําคัญ ซึ่ง

ผลงานสรางสรรคจะมีความนาสนใจ และนาติดตาม ผูชมเขาใจไดงาย ประเด็นหลักของการ

สรางสรรคผลงานนาฏยศิลป จะตองคํานึงถึงผูชมในยุคสมัยใหม การใชวิธีการในการนําเสนอ

เนื้อหาของการแสดง โดยเฉพาะเรื่องราวหรือบทประพันธที่นํามาจากวรรณคดีไทยที่มีความวิจิตร

บรรจงดวยถอยคําทีอ่าจจะทําใหผูชมสมัยใหมเขาใจยาก ผูสรางสรรคตองมีการปรับปรุงบทและ

การตัดตอเนื้อหาจากบทประพันธเดิม เพื่อใหเกิดความกระชับ ชัดเจน และเหมาะสมกับผูชมทีต่าง

ยุคตางสมัยกัน  

 

3) การใชบทท่ีคนท่ัวไปเขาใจงาย  

 การใชบทที่คนทั่วไปเขาใจกันไดนั้น จะใชการอานแบบธรรมดา มิไดอานหรือ

ขับแบบทํานองเสนาะ โดยยังคงฉันทลักษณแบบกลอนแปด ที่เปนเอกลักษณไทยมีความงดงามใน

ดานของภาษา โดยลักษณะของกลอนแปดเปนรอยกรอง 0ชนิดที่มีความเรียงสามารถเขาใจ และสื่อ

ความหมายไดงาย นอกจากนี้ยังสามารถสื่อความไดอยางไพเราะ ซึ่งคําประพันธลักษณะนี้ แสดง

ถึงลักษณะเปนไทยแทเนื่องจากมีขอบังคับในเรื่อง "รูปวรรณยุกต" ดังน้ันการนําถอยคําและทํานอง

แบบเรียบๆ มาเรียบเรียงจัดหมวดหมูเปนคณะก็จะเปนพื ้นฐานของกลอนอื่นๆ ในเวลาตอมา 

รัฐศาสตร จั่นเจริญ ไดอธิบายการแสดงแสง เสียง ประกอบจินตภาพ “คนดีศรีอยุธยา” วา “เปนบท

รอยแกวสลับกับรอยกรองในการประกอบการแสดงซึ ่งใชบทที ่เปนภาษาไทยแบบธรรมดา” 

(รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) จิรายุทธ พนมรักษ ใหความเห็นวา “บทเปนสิ่ง

ที่ทําใหคนคิดและสามารถตีความตามจินตนาการของตนเองได” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 

9 เมษายน 2556) ในเรือ่งฉันทลักษณกลอนแปด เนาวรัตน พงษไพบูลย ตีความฉันทลักษณวา 

“เขียนตามความพอใจ เพราะวา ฉัน แปลวาความพอใจ และคําวา ลักษณะ แปลวา แบบ           

กวีโบราณ ก็คงเขียนตามความพอใจของทาน คนอื่นอานพอใจดวยก็เขียนตาม จึงกลายเปนแบบ

ขึน้มา ฉันทลักษณ แยกออกเปนทั้ง โคลง ฉันท กาพย กลอน ซึ่งมีความพอใจทั้งคนสรางและคน

อาน (อันนี้ใชอธิบายขยาย คําวา กลอนมมีาแตโบราณ)” (เนาวรัตน พงษไพบูลย, 2516, 56 ) 

 การเลือกใชบทโดยนํามาอานตามในรูปแบบของการอานแบบรอยแกวน้ัน      

มีวัตถุประสงคจะชวยใหเยาวชนคนรุนใหมที่ไมคุนเคยกับบทรอยกรองสามารถเขาใจบทการแสดง

ไดทันทีในขณะที่รับชมการแสดง โดยไมตองมีการแปลความหมายอีกครั้งสามารถเขาใจเรื่องได

อยางรวดเร็ว ซึ่งนราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายเพิ่มวา 

 

http://www.panyathai.or.th/wiki/index.php?title=%E0%B8%A3%E0%B9%89%E0%B8%AD%E0%B8%A2%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%AD%E0%B8%87&action=edit�
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ในการแสดงนี้จะมีผูชายบรรยายเนื้อเรื่องเพียงคนเดียว ที่แตงกายชุดดํา

เหมือนกับนักรองนักดนตรีคนอ่ืนๆ ที่ยืนอยูบริเวณดานขางของเวที เหมือนในการ

พากย  การแสดงเชิดหนังหรือหุนในทวีปเอเชียทั่วไป ในการแสดงนี้ผูบรรยายจะ

พูดดวยน้ําเสียง ที่เรียบงาย ไมใชอารมณในการพากย ตางจากการแสดงดั้งเดิม 

เหตุผลเพราะเรื ่องราวและทาทางที่นําเสนอบนเวทีก็เกินพอแลว สําหรับการ

ถายทอดอารมณ การบรรยายเปนสวนสําคัญของการแสดง เพราะบงบอกใหผูชม

รูถึงความเปน  มาของการสรางสรรคทาทางตางๆ ซึ่งมีตนตอมาจากบทประพันธ

นั่นเอง อีกอยางหนึ่ง คือตองการใหบทบรรยายทําหนาที่ที่เดนชัดขึ้น ผูชมจะได

ยินบทบรรยายเสมือนวา กําลังอานดวยตนเอง และใชจินตนาการของตนพรอมๆ 

กับการชมการแสดง ซ้ํายังเปนอีกวิธี ที่จะจูงใจผูชมใหกลับไปอานบทประพันธ

หลังชมการแสดงเสร็จเรียบรอยแลว (นราพงษ จรัสศรี 2550 : 91-92) 

 

   การเลือกตอนหรือบททีใ่ชในการแสดงเปนองคประกอบสําคัญที่จะสามารถ

ทําใหผลงานสรางสรรคนั้น มีความนาสนใจ นาติดตาม และสามารถสื่อสารไดกับผูชมใหเขาใจงาย

ขึ้น ซึ่งถือวาเปนประเด็นหลักของการสรางสรรคผลงานนาฏยศิลป เพื่อใหเขาถึงผูชมในสมัยใหม  

การใชวิธีการในการนําเสนอเนื้อหาของการแสดง โดยเฉพาะเรื่องราวหรือบทประพันธในวรรณคดี

ไทยที่มีความวิจิตรบรรจงดวยถอยคําที่อาจจะทําใหเขาใจยากในกลุมผูชมสมัยใหม จึงทําใหตอง

ใชการปรับปรุงบท และการตัดตอเนือ้หาจากบทประพันธเดิม เพือ่ใหเกิดความเหมาะสมกับผูชมที่

ตางยุคกันกับการสรางบทประพันธในอดีต ฉะนั้นการอานกลอนแปดดวยทํานองเสนาะตอง

ปรับเปลี่ยนมาใชใหเปนการอานแบบธรรมดา โดยที่ผูไมมีทักษะตองอานแบบการขับทํานองเสนาะ 

จิรายุทธ พนมรักษไดกลาววา “การอานธรรมดา หมายความวา คํามีจังหวะเปนของตนเอง คนที่

อานเขาใจตองรูเรื่อง ไดใจความ ตองรูจักแบงคํา ซึ่งมีหนัก เบา มีสูง มีต่าํ มีสั้น มียาว” (จิรายุทธ 

พนมรักษ, สัมภาษณ, 1 มกราคม 2556)  

 อีกประการหนึ่งการอานในรูปแบบที่กลาวมานี้ พบวา ไมปรากฏมากนักใน

งานที่มีพื้นฐานของเนื้อหาที่มาจากวรรณคดีไทยแบบดั้งเดิม จึงทําใหเกิดความรูสึกที่แปลกใหม 

(ซึ่งสวนใหญมักจะใชทํานองเสนาะ และการขับรองที่มีความซับซอนและวิจิตรบรรจงและที่ใช

ระยะเวลาในการขับหรือรองที่ยาวกวา) ดังน้ีในงานสมัยใหมบทจึงทําหนาท่ีเพื่อสื่อสารไปยังผูชม

อยางตรงไปตรงมา การลดทอนรายละเอียดจึงเปนวิธีหนึ่งเพื่อใหเกิดความเรียบงายอันเปนสวน
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หนึ่งของวิธีการสรางสรรคผลงานแนวใหมที่พัฒนาไปจากงานศิลปะในอดีตที่มีรายละเอียด และ

ความซบัซอนตามความคิดของศิลปนในยุคนั้นๆ  

 

 4.2.1.2 การออกแบบลีลา  

   การออกแบบลีลาในงานวิจัยนี้ ผูวิจัยใหความหมายวาเปนผูสวมบทบาทในการ

ถายทอดเรื่องราวไปสูผูชม โดยใชเทคนิคพิเศษในลีลาของการเคลื่อนไหวรางกาย ซึ่งสามารถทําให

เกิดความซาบซึง้และประทับใจในผลงานการแสดง 

     ในการออกแบบลีลาสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย 

รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร แบงออกเปนประเด็นตางๆ  ดังนี้ 

 

1) การสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพ้ืนฐานของลีลานาฏยศิลปแบบ

ดั้งเดิม 

   การสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพืน้ฐานของลีลานาฏยศิลปแบบดัง้เดิม 

เปนการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษรําแมบทของนางนารายณ อันเปนการสรางสรรค

การแสดงที่ทําใหเกิดความหลากหลายในศิลปวัฒนธรรมการแสดง จึงไมแปลกที่จะไดรับการ

ยอมรับเปนที ่ชืน่ชมและชื ่นชอบของคนในปจจุบันรวมทั้งคนรุ นเกาที่อนุรักษนิยมโดยไมมีการ

ตอตาน นอกจากนี้ยังเปดโอกาสใหคนรุนใหมไดนําเสนอความคิดสรางสรรคในรูปแบบของความ

ด้ังเดิม เขามามีบทบาทในงานศิลปะ ตัวอยางเชน ศิลปนแหงชาติ สุวรรณี ชลานุเคราะห แสดง

ความคิดเห็นที่เก่ียวกับผลงานการแสดงนารายณอวตารไววา “เปนการแสดงที่มีความนาสนใจ     

มีการนําเทคนิคเขามาใช และบูรณาการใหเขากับการแสดงไดอยางเหมาะสม ซึ่งนอยคนนักที่จะมี

การนําเสนอรูปแบบการแสดงในลักษณะนี้” (สุวรรณี ชลานุเคราะห,สัมภาษณ, 26 มิถุนายน 

2555)  

    การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษรูปแบบการแสดงเดิม พบวา        

มีการใชนักแสดงชายลวนในการแสดงโขนดั้งเดิมตามจารีตประเพณี โดยใชนักแสดงชายรับ

บทบาทนางนารายณแปลงท่ีเปนเพศหญิง ถือวาเปนการดํารงมรดกของไทย กลาวคือ จารีตเดิมใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยแบบประเพณีจะใชนักแสดงชายลวน เชน การแสดงโขน เปนตน ดังที่  

นราพงษ  จรัสศรี กลาวเรื่องการดํารงมรดกไทย วา 
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การดํารงมรดกของไทยใหคงอยู คือ ในการเนนมุมมองความสําคัญของ

มรดกของไทยในการแสดงแตละชุดนั้น ถือไดวาเปนการเฉลิมฉลองมรดกและ

วัฒนธรรมไทย โดยเก็บความเปนไทยแบบดั้งเดิมตามแบบฉบับของนาฏยศิลป

ไทยใหคงไว เปนความพยายามในการนําเสนอสิ่งซึง่ปจจุบันกําลังจะสูญหายไป

แลว (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 

 

 ฉะน้ันการสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพื้นฐานของลีลานาฏยศิลปแบบ

ด้ังเดิมนั้น การรําแมบท ถือเปนทํารามาตรฐานหรือมีการใชแมทาสําคัญที่เปนพื้นฐานในการฝก  

ทารําในเพลงอ่ืน ๆ การรําที่สืบทอดกันมาต้ังแตโบราณ เปนจารีต ประเพณี และวัฒนธรรมของไทย 

อันเปนมาตรฐานในการปฏิบัติสืบตอกันมาอยางชานาน นราพงษ จรัสศรี กลาววา “การแสดงนี้มี

การรายรําแมบท คงความแทดั้งเดิมและมีนวัตกรรม (Authenticity and Innovation) รวมท้ังการ

แสดงที่มีใชการออกแบบทาเตนในแบบประเพณีไทย  ยกตัวอยาง เชน การรายรําของนนทก ซึ่ง

เปนพื้นฐาน จนกระท่ังการรําแมบท” (นราพงษ จรัสศรี 2550: 58-59) 

 ถึงกระนั้นการรําแมบทนางนารายณปจจุบันถือวาเปนทารําที่เปนแบบฉบับ 

แมทาจึงเปนสวนสําคัญไดถูกนํามาใชเปนการฝกหัดเปนแบบเรียนนาฏยศิลปเปนพื้นฐานบังคับ 

ในปจจุบันและสามารถนําไปใช รําหรือประดิษฐนาฏยศิลปใหมในการรําอื่นๆ  การรําแมบทนาง

นารายณที่ใชเปนทารําที่ไดเคาจากภาพลายเสนที่บันทึกในสมุดไท อันสืบทอดตอกันมาแตครั้ง

โบราณ ได ถูกนํามาสรางสรรค โดยใช วิธีการทางนาฏยศิลป  การเคลื ่อนไหวเปนไปตาม

กระบวนการของการประดิษฐนาฏยศิลปไทยที่เรียกวา ทาเชื่อม (Dance Gesture)  รอยเรียงกับ

ทารําแมบททําใหเกิดเปนรําแมบทที่ใชรําสืบตอกันมาจนถึงปจจุบัน ดังรูปภาพที่ 1 รูปภาพท่ี 2 

และ รูปภาพที่ 3 
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รูปภาพท่ี 1  ภาพลายเสนทารํา รัชกาลท่ี 1 

(ที่มา วรรณคดีการแสดง, 2555: 14) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 2 ภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย วดัพระศรีรัตนศาสดาราม (วัดพระแกว) 

(ที่มา จิตรกรรมฝาผนังไทย, 2525:  6) 
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รูปภาพท่ี 3  ภาพบันทึกตําราทารําแมบท ณ พระราชวงับวรสถานมงคล 

(ที่มา พื้นฐานอารยธรรมไทย, 2515: 35) 

 

 รูปภาพที่ 4 รูปภาพที่ 5 และรูปภาพที่ 6 เปนทารําแมบท มาจากการบันทึกตํารารําของ

ไทยที่ไดมาจากพระราชวังบวรสถานมงคล คัดสําเนามาจากรูปภาพลายเสน เขียนสีฝุน ในรัชกาล 

ที่ 1 ซึ่งเปนฝมือชางในรัชกาลที่ 2 และรัชกาลที่ 3  

 

 
 

รูปภาพท่ี 4  เทพประนม 

(ที่มา พื้นฐานอารยธรรมไทย, 2515: 24) 
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รูปภาพท่ี 5 ปฐม 

(ที่มา พื้นฐานอารยธรรมไทย, 2515: 25) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 6  พรหมสี่หนา 

(ที่มา พื้นฐานอารยธรรมไทย, 2515: 25) 
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บทรองเพลงแมบทนางนารายณ 

 

  เทพประนม ปฐม พรหมสี่หนา  สอดสรอยมาลาเฉิดฉิน 

ทั้งกวางเดินดง หงสบิน    กินรินเลียบถํ้าอําไพ 

อีกชานางนอน ภมรเคลา    แขกเตา ผาลาเพียงไหล 

เมขลาโยนแกวแววไว    มยุเรศฟอนในอัมพร 

ลมพดัยอดตอง พรหมนิมิต   ทั้งพิสมัยเรียงหมอน 

ยายทามจัฉาชมสาคร    พระสี่กรขวางจักรฤทธิ์รงค 

ฝายวานนทุกก็รําตาม    ดวยความพิสมัยใหลหลง 

ถึงทานนาคามวนหางวง    ก็ชี้ลงถูกเพลาเขาทันใด   

 

 

 

 

กระบวนทารําแมบทนางนารายณ 

 

 
 

เทพประนม 
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ปฐม 

 

 
 

พรหมสี่หนา 
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สอดสรอยมาลา 

 

 

 

 

 
 

ท้ังกวางเดนิดง 
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อีกชานางนอน 

 

 

 

 

 

 
 

ภมรเคลา 
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แขกเตา 

 

 

 

 

 

 
 

ผาลาเพียงไหล 
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ลมพัดยอดตอง 

 

 

 

 

 
 

ท้ังพิสมัยเรียงหมอน 
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ยายทา 

 

 

 

 

 

 
 

มัจฉาชมสาคร 
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พระสี่กรขวางจักร ฤทธิรงค 

 

 

 

 

 

 
 

นาคามวนหาง 
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 การสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพืน้ฐานของลีลานาฏยศิลปแบบดัง้เดิม 

เปนการสรางสรางสรรคในลีลานาฏยศิลปไทยแบบเดิม ซึ่งผูวิจัยพบวา การรําแมบทเปนบทบาท

ของนางนารายณแบบเดิมตามทีป่รากฏในพระราชนิพนธรามเกียรติฉ์บับตางๆ ประกอบดวย 

บทบาทนางอัปสร บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา และบทบาทเพศผูเมีย ดังที่กลาวในหัวขอวา

ดวยประวัติและที่มาของนางนารายณ ซึ่งในบทบาทนางนารายณเปนบทบาทนางอัปสร ที่เปนราง

แปลงของพระนารายณ ปรากฏหลักฐานอยูในภาพลายเสนทารํา ของพระบาทสมเด็จพระพุทธ

ยอดฟาจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลท่ี 1) อันเปนตนแบบของตําราทารําไทย ซึ ่งในบทบาท            

นางนารายณแบบเดิมนั้นพบวา มี 3 บทบาท ไดแก บทบาทนางอัปสร บทบาทหญิงงามคูกับ

สติปญญา และบทบาทเพศผูเมีย ซึ่งจะกลาวดังตอไปนี้ 

 

   บทบาทนางอัปสร เปนการนํากระบวนทารํา อันเปนตํารานาฏยศาสตร

ที่เปนที่มาของตําราทารําของนาฏยศิลปไทยขั้นพื้นฐานที่เปนแบบเรียนมาจนถึงทุกวันนี้ สวนใน

บทบาทนางอัปสรนี้ ไดใชทารําเพลงแมบทนางนารายณ อันเปนที่รู จักกันทั่วไปและอางถึงแลว

ขางตน 

 

 

 
 

รูปภาพที ่7  นางอัปสร (นางสุวรรณอัปสรเปนพนักงานฟอนรํา) 

(ที่มา www.oknation.net) 
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รูปภาพท่ี  8  รูปนางอัปสรลอยอยูดานบน 

(ที่มา www.oknation.net) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 9  ภาพนางนารายณกบันนทก จติรกรรมฝาผนังไทย (วัดพระแกว)  

(ที่มา จิตรกรรมฝาผนังไทย, 2525:  6) 

http://www.oknation.net/�
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 บทบาทนางอัปสรเปนบทบาทที่สืบทอดกระบวนทารําตามแบบเดิม ซึง่ผูวิจัย

พบวา ความสําคัญของการนําทารําเพลงแมบทนางนารายณมาอยูในการแสดง “นารายณปราบน

นทก” ถือเปนการรักษาทารําแมบทที่เปนทารําพื้นฐานในการฝกหัดนาฏยศิลปไทย  รวมท้ังการราย

รําที่ออนชอยงดงามของนางอัปสรนั้น จะสามารถดึงดูดผูชมใหเกิดความสนใจ ซึ่งกระบวนทารํา

เปนสวนสําคัญในการแสดงบทบาทนางอัปสร อีกท้ังกระบวนทารําแมบทเปนการอนุรักษทารําเดิม

ที่เปนแบบเรียนนาฏยศิลปไทยใหคงไว ทําใหการแสดงชุด นารายณปราบนนทก จึงมีการนํามาจัด

แสดงบอยครัง้ ถือเปนการสืบทอดองคความรูเดิม และเปนการสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบน

พื้นฐานของลีลานาฏยศิลปแบบดั้งเดิม ซึ่งพบวามีบทบาทที่ซับซอน (Complexity) ไดแก บทบาท

นางอัปสร บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา และบทบาทเพศผูเมีย  ท้ัง 3 บทบาทนี้มีความสัมพันธ

กันระหวาง ลีลา บทบาท หญิงงาม ดังตัวอยาง บทบาทหญิงงามกับสติปญญาที่นางนารยณใช       

กุศโลบายในการนําการรําแมบท มาใชเปนเครือ่งมือ เพือ่ปราบนนทก ในทานาคามวนหาง ซึ่งใน

การเคลื่อนไหวจะตองชี้นิ้วลงมาที่ขา โดยที่นนทกไดลืมไปวาตนเองมีน้ิวเพชร เมื่อนิ้วเพชรชี้ลงท่ีขา

ตน จึงไดรับบาดเจ็บ ทําใหนนทกลมลง ในการลมลงของนนทกทําใหกุศโลบายของนางนารายณ

สัมฤทธิ์ผล ประกอบกับโครงเรื่องที่กลาวถึง อุบายในการปราบนนทกของพระนารายณที่อวตาร

เปนนางอัปสรทีม่ีความงามสามารถดึงดูดความสนใจแกนนทกใหเกิดความรูสึกชอบในครั้งแรกที่

พบเห็น  ซึ่งเปนธรรมชาติของผูชาย เชน นนทกมักจะชอบผูหญิงที่มีความงามในรูปรางหนาตา 

และผิวพรรณ จะตองเปนที่สะดุดตาสะดุดใจผูชายได ดังนั้น พระนารายณจึงไดแปลงกลายเปน

หญิงงาม หมายจะใหนนทกสนใจ และอยากพูดคุยดวย  ซึ่งจุดนี้เองที่นางนารายณใชความงาม

เปนจุดเริ่มตนในอุบายหลอกลอนนทกในครั้งนี้ โดยหมายใหนนทกเกิดความสนใจในความงาม

กอน และบอกแกนนทกวา ตนเองเปนนางอัปสรที่มีหนาท่ีขับระบํา รําฟอน จากนัน้จึงคอยๆ หลอก

ลอใหรําตาม ซึ่งเปนการสะทอนคุณคาของหญิงไทยโบราณที่ไมใชมีความงามเพียงอยางเดียว แต

จะตองมีความฉลาดในการคิดหากลอุบายเริ่มจากความงามที่มีอยูกับตัว และนํามาทําใหเกิด

ประโยชน ดังรูปภาพดานลางที่นางนารายณลอนนทกรําตาม ดังรูปภาพที่ 10 
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       รูปภาพท่ี 10 นางนารายณลอใหนนทกมารําตาม 

      (ท่ีมา คณะโขนครุศาสตรบานสมเด็จเจาพระยา, 2555) 

 

 บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา ในวรรณกรรมไทยเรื่องรามเกียรติ์ได

แฝงปรัชญาไวมากมาย อาทิ การครองตน การประพฤติตนใหเปนแบบอยางดวยคุณธรรม กรรมดี 

กรรมชัว่ ธรรมมะยอมชนะอธรรม ตลอดจนการประพฤติตนปฏิบัติตนตัว ดังเชน ตัวละครหญิง 

ไดแก นางสีดา นางมณโฑ และนางนางนารายณ  พบวาปรัชญาแนวคิดจากวรรณกรรมไทยได

ถายทอดเรื่องราวทัง้ทางสถาปตยกรรม ศาสนา ดนตรี และนาฏยศิลป ตลอดจนความคิดในการ

แกไขปญหาตางๆ ดวยปญญามากกวาการใชกําลัง ซึง่โดยธรรมชาติของผูชายจะสนใจผูหญิงที่มี

รูปรางหนาตางดงามและดึงดูงเพศตรงกันขาม ยกตัวอยางวรรณกรรมของตะวันตกสวนมาก สตรี

เปนตัวทําใหเกิดปญหา อันไดแก คํากลาวของ เลดี ้แม็คเบธ (Lady Macbeth) ที่มีสวนจูงใจสามี

ใหกระทําสิ่งที่ผิด แซมซั่น (Samson) ตองพิการและเสียชีวิตในที ่สุด เพราะสตรี ในกรณีของ       

คลโีอพตัรา (Cleopatra) ที่มีชูรัก สิ่งเหลานี้เปนการกระทําของสตรี (เปนตัวปญหา) ที่ใชเสนหย่ัวยุ

หรือดึงดูดทําใหประสบหายนะ ดังน้ัน ตัวละครเหลาน้ี สตรีจึงเปนตัวที่ทําใหเกิดเงื่อนของปญหาขึ้น 

นําพาทําใหเห็นมุมมองของตะวันตก ในเรือ่งบทบาทของสตรี แตในมุมมองบทบาทของตะวันออก

มองวา สตรีนั้นเปนผูชวยและใชสติปญญาในการคลีค่ลาย ดังเชน บทบาทของนางนารายณที่ใช

ความเปนสตรีเพศมาแกไข ทําใหยุติความเดือดรอน ปราบปรามอธรรมไดอยางแยบยล ซึ่งในการ

แกไขปญหาดวยวิธีนี้ไดถูกถายทอดอยูในบทบาทนางนารายณแบบเดิม ทําใหเห็นถึงสติปญญา 

และภาพของ ผูหญิงไทยในสมัยกอน ดังรูปภาพที่ 11 รูปภาพที่ 12 และรูปภาพท่ี 13 
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รูปภาพท่ี 11 บทบาทหญิงงามคูกบัสตปิญญา 

(ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 175) 

 

                   
 

   รูปภาพท่ี 12 นาคามวนหางของนางนารายณ      รูปภาพที่ 13 นาคามวนหางของนนทก 

           (ที่มา ปทมา วัฒนพานิช : 2556)                             (ที่มา ปทมา วัฒนพานิช : 2556)                   

 

 



144 

 

   บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญาสะทอนใหเห็นวา ผูหญิงจะมีความงามเพียง

อยางเดียวไมไดจะตองมีสติปญญา และความฉลาดเฉลียว จึงจะสามารถคิดหากลวิธีในการแกไข

ปญหาตางๆ แบบแยบยล กลนัย ดังเชน นางนารายณใชความงามกับสติปญญารวมทั้งจริตมารยา 

ลอลวง จนสามารถปราบนนทกไดเปนผลสําเร็จ 

  บทบาทเพศผูเมีย จากที่ผูวิจัยไดศึกษาความเปนมาของนางนารายณ

แบบเดิม พบวา บทบาทของนางนารายณไดปรากฏบทบาทลักษณะของเพศชายแฝงอยูดวย 

หมายความวา  นางนารายณมีบทบาททั้งเพศหญิงและเพศชายอยูในรางเดียวกัน ซึ่งในนาฏยศิลป

ไทยปรากฏวามีตัวละครท่ีมีบทบาทลักษณะก่ึงสองเพศ อาทิเชน ฉุยฉายพราหมณ พราหมณเกศ

สุริยง และนางนารายณแปลง สถาพร สนทอง กลาววา “บทบาทนางนารายณเปนบทบาทของเพศ

หญิงและเพศชาย ทางนาฏยศิลปไทยตัวละครนางนารายณคลายกับตัวละครฉุยฉายพราหมณที่มี

สองเพศ ซึง่เรียกวา “บทบาทเพศผูเมีย” ลีลาการรายรํา และบทบาทของตัวละคร จะเปนลักษณะ

บทบาทเพศ ผูเมีย” (สถาพร สนทอง,สัมภาษณ, 20 กันยายน 2555) ดังรูปภาพท่ี 14  รูปภาพที่ 

15  และรูปภาพท่ี 16 

 

 
 

รูปภาพท่ี 14  ฉยุฉายพราหมณ 

(ที่มา คณะโขนครุศาสตรบานสมเด็จเจาพระยา, 2555) 

 



145 

 

 
 

รูปภาพท่ี 15  ลักษณะเพศผูเมียในงานจติรกรรมของอินเดีย 

(ที่มา www.siamganesh.com) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 16  อรรถนารีศวรท่ีมีเพศผูเมียในงานประติมากรรมขอม 

(ที่มา www.lanpanya.com) 
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 ฉะนั้น บทบาทเพศชายและเพศหญิงที่อยูในตัวละครนางนารายณ จะเปน

บทบาทที่แฝงเพศสองเพศไวในตัวละครตัวเดียวเรียกวา “เพศผูเมีย” ลีลาของการแสดงจะเปนทั้ง

เพศชายและเพศหญิง การรายรําจะมีความออนชอยแบบตัวนางที่เปนหญิง แตทาทางจะมีการใช

เหลี ่ยมของเขาที ่มีลักษณะกั้นเขาเล็กนอย การใชวงที่มีระดับของวงแขนสูง สวนลีลาทารํามี

ลักษณะอยูระหวางกลางระหวางสองเพศอยางตัวพระ ในการรายรําจะไมออนชอยงดงามมาก

เกินไปอยางตัวละครนางสีดาหรือนางบุษบา และลีลาทารําก็จะไมแข็ง และมีความสงางามอยาง

ตัวละครพระราม พระลักษณ และอิเหนา  

   บทบาทเพศผูเมียที่พบในกระบวนทารําของนางนารายณในการสวมบทบาท

ครั้งนี้ จะแฝงทารําของพระนารายณ ตัวอยาง ทารําของนางนารายณในทาพระนารายณสี่กร ใน

การใชสัญลักษณของตัวละครพระนารายณ คือ “ทาพระสี่กร”  ซึ่งทาน้ีเปนทาของตัวละครพระ คือ     

พระนารายณ ดังรูปภาพที่ 17 

 

 
 

รูปภาพท่ี 17 นางนารายณแสดงบทบาทเพศผูเมยี 

(ที่มา คณะโขนครุศาสตรบานสมเด็จเจาพระยา, 2555) 

 

   จากการศึกษาบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย พบวา 

บทบาทที่ปรากฏแตเดิม มีดังนี้ บทบาทนางอัปสร บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา  และบทบาท

เพศผูเมีย ซึง่ใน  แตละบทบาทไดถายทอดคุณลักษณะของตัวละครตามรูปแบบและวิธีการแสดง

นาฏยศิลปไทยแบบเดิม รวมถึงการแฝงมุมมอง แงคิด ปรัชญา และวัฒนธรรมด้ังเดิมของคนไทย 

ซึ่งมีอิทธิพลตอวรรณกรรมการแสดงเรื่องรามเกียรต์ิ บทบาทท้ังสามทําใหเกิดวีรกรรมของพระราม
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ปรากฏอยูในปางรามาวตาร ซึง่เปนปางที่พระรามอวตารมาปราบยุคเข็ญในโลกมนุษย ตํานาน

ดังกลาวนี้มี อิทธิพลตอการดําเนินชี วิตของคนไทยในแงมุมตางๆ ดังที ่ปรากฏการศึกษา

ความสัมพันธของรามายณะกับชีวิตคนไทยอยูท่ัวไป ดังไดกลาวไวในบทที่ 2 แลว  

 

                  2)  การสรางสรรคลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม  

    ในการสรางสรรคลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม เปนการนําลีลานาฏยศิลป

ตะวันออกและตะวันตกมาผสมผสานกัน  โดยผูสรางสรรคไดมีการเพิม่นักแสดง 3 คน เขาไปซอน

ดานหลังนางนารายณ ทําใหเกิดมิติ เกิดความนาสนใจในการแสดง ซึง่ในการสรางสรรคลีลาใหม

ใชการ บูรณาการลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม ไดแก นาฏยศิลปไทย นาฏยศิลปพื้นบาน และ

นาฏยศิลปตะวันตกมาเสริมในการแสดง เชน บัลเลต และโมเดิรนดานซ เปนการชวยใหนาฏยศิลป

ไทยเดน และสะดุดตาขึ้น ทั้งนี้ในการสรางสรรคลีลาใหมดวยการใชการบูรณาการลีลาจาก

หลากหลายวัฒนธรรมแตกลับเสริมไทยใหเดนขึน้ เชน การนําบัลเลต โมเดิรดานซ มาเสริมเพือ่ให

ความสําคัญกับนาฏยศิลปไทย ตามที่ไดกลาวถึงนั้น ธนิต อยูโพธิ์ กลาววา “การบรรยายนั้น            

ใหขอบขายการทํางาน กับการพัฒนาของการแสดง และถูกนําเสนออยางเต็มที ่ในสวนที ่ถูก

นํามาใชในการแสดงในบางขณะ ขอความไดกลาวถึงการรําไทย ในแมบท หรือ อักขระแหงการ 

รายรํา (Dhanit Yupho 1963:178) 

 สมชาย โตวิทิตวงศ หนึ่งในผูแสดง นารายณอวตาร ไดยกตัวอยาง  วา “การ

แสดงการเตนแบบแจส ในบทของนางนารายณตัวประกอบนั้น สามารถเสริม และทําใหการรํา

แมบทในฉากของนนทกใหดูโดดเดน และเปนที่นาสนใจตอผูชมมากยิ่งขึ้น” (สมชาย โตวิทิตวงศ 

สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) จะเห็นไดจากองก 1 นารายณปราบนนทก ฉาก 5 นางนารายณ

แปลง เมื่อ นนทกรําแมบทตามนางนารายณ ชี้นิ้วเพชรเขาที่ตนขาทําใหขาหักลง ฉากนี้ยังมีการรํา

ไทยรวมกับรูปแบบอ่ืนๆ  เชน นางนารายณมีการปรากฏกายในลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม ซึ่ง

ลีลาทาทางของนางนารายณเปนทาทางการเตนแบบตะวันตก ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาววา  

 

รูปแบบที่มีองคประกอบบัลเลตแสดงออกอยางเห็นไดชัด แมวาอาจดู

แปลกแตทาทางที่ไดมาจากทาบัลเลตถูกแสดงใหเห็นอยางชัดเจนตามขอความ 

ซึ่งบรรยายถึงความงดงามและความสงางามของรางนารายณแปลง ทาทางการ

เตนบัลเลตสื่อออกมาไดอยางชัดเจน อยางไรก็ตามระหวางขอความที่กลาวถึง

การรําแมบท นางนารายณตัวหลักจะถอยหลัง เพื ่อใหนางรําไทยทีแ่สดงนาง
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นารายณนั้นไดเปนจุดเดน สิ่งเหลานี้ดําเนินตอไปเมื่อนนทุกเริ่มรําตามทารําไทย

ของนางรํา แตในชวงเวลาสุดทาย เปนนางนารายณตัวหลักนั่นเองที่กลับขึ้นสูเวที 

อยูดานหลังนารายณตัวจริงและทําใหเขาปรากฏกายเปนสี่กรได เมื่อ นนทกลม

ลงจากการทําลายตัวเองดวยนิ้วเพชรดวยทา นาคามวนหางลง  (นราพงษ จรัสศรี, 

2550: 152) 

 

 นอกจากน้ี มาลินี อาชายุทธการ ไดอธิบายถึงประเด็นการสรางสรรคลีลาจาก

หลากหลายวัฒนธรรม ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย วา “อาจรวมไปถึงลีลาที ่ใช ใน

ชีวิตประจําวัน ในแตละวัฒนธรรม เชน การเดิน การวิ่ง การทอดกายนอน หรือการหวีดรอง ของ

ผูหญิง” (มาลินี อาชายุทธการ,สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) ซึ่งนราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายถึง

กระบวนความคิดในการสรางสรรคสามารถเกิดขึ้นได 2 ทางดวยกัน คือ 

 

ความคิดสรางสรรคนั้น สามารถเกิดขึ้นได 2 ทางดวยกัน ทางท่ี 1 เริ่มจาก

จนิตนาการ แลวยอนกลับสูสภาพความเปนจริง ความคิดสรางสรรคในลักษณะ 

นี้ เกิดจากการที ่เรานําความฝน และจินตนาการของเรา มาใชการไดอยาง

เหมาะสมตามเปาหมายที่วางไว ทางที่ 2 เริ่มจากความรู แลวคิดตอยอดสูสิ่ง

ใหม ความคิดสรางสรรคจะเขาไปตอยอดความคิดเดิม กลายเปนความคิดใหม      

และความคิดใหมนั ้น จะถูกทาทายจากอีกความคิดหนึง่เสมอ นอกจากนี ้       

การสรางสรรคเกิดขึน้จากจินตนาการแลว การสรางสรรค การเรียนรูจากแรง

บันดาลใจเปนสวนหนึง่ที ่จะสามารถสื ่อความหมายทําใหขอมูลทีซ่ับซอน

กลายเปนภาพที่ดูงายขึ้น (นราพงษ จรัสศรี ,2550: 23)  

 

 

 การสรางสรรคลีลาใหมดวยการใชการบูรณาการลีลาจากหลากหลาย

วัฒนธรรมแตกลับเสริมไทยใหเดนขึ้นนั้น เกิดจากการสรางสรรคลีลาใหมของผูสรางสรรค และ

ตัวอยางที่ดีในการสรางสรรคลีลาใหมดวยการใชการบูรณาการลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม แต

กลับเสริมไทยใหเดนขึ้นนั้น จะเห็นไดชัดในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร 

ในองกที่ 1 ฉากท่ี 5 ซึ่งนราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายไววา 
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เมื่อนนทก รําแมบทตามนางนารายณชี้นิ้วเพชร เขาที่ตนขาทําใหขาของ

เขาหัก ฉากนียั้งใหตัวอยางวา การรําไทยน้ันถูกรวมกับรูปแบบอ่ืนๆ ไดอยางไร  

ในฉากนี้ นางนารายณปรากฏกายในหลากหลายรูปแบบ ซึ่งทาทางการเตนนั้น 

สามารถเห็นไดชัดวา เปนทาทางการเตนแบบตะวันตกในรูปแบบที่มีองค 

ประกอบบัลเลต แสดงออกอยางเห็นไดชัด แตอยางไรก็ตาม แมวาอาจดูแปลกๆ 

แตทาทางที่ไดมาจากทาบัลเลตนั้น ถูกแสดงไดชัดจากขอความการบรรยายได

กลาวถึงความงดงาม และความสงาของรางนารายณแปลง และทาทางการเตน

บัลเลต นั้น สือ่ไดอยางชัดเจน อยางไรก็ตาม ระหวางขอความที่กลาวถึงการรํา

แมบทนางนารายณตัวหลักจะถอยหลัง เพื่อใหนางรําไทยที่แสดงนางนารายณ 

นั ้นไดเปนจุดเดน สิ ่งเหลานี ้ดําเนินตอไป เมื ่อนนทกเริ ่มรําตามทารําไทย          

ของนางรํา แตในชวงเวลาสุดทายเปนนางนารายณตัวหลักนั่นเอง ที่กลับขึ้น        

สูเวทีอยูดานหลังนารายณตัวจริง และทําใหเขาปรากฏกายเปนพระนารายณ      

สี่กร เมื่อนนทกลมลงจากการทําลายตัวเองจากนิ้วเพชร ดวยทานาคมวนหางลง     

(นราพงษ จรัสศรี 2550 : 152) 

 

   อยางไรก็ตาม การสรางสรรคลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรมชวยทําใหเกิด

มติิทางสายตาของผูชม และเกิดภาพทางความคิดของตัวละครชวยเสริมความหมายทางการแสดง

ใหชัดเจนมากขึ้น จึงเกิดความนาสนใจรวมท้ังเปนการสรางสรรคลีลาใหมเพือ่ชวยใหผูชมสามารถ

เขาถึงความรูสึกนึกคิดของนางนารายณในขณะที่แสดงไดอยางลึกซึ้ง ดังรูปภาพที่ 18 
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รูปภาพท่ี 18 การเพ่ิมนักแสดง 3 คนใหกบับทบาทนางนารายณ 

 (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 60) 

 

 การแสดงนารายณอวตารมีการสรางสรรคลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม 

ผู ออกแบบไดนําการแสดงนาฏยศิลปไทย และนาฏยศิลปตะวันตกมาผสมผสานกัน ไดอยาง

กลมกลืน วิธีการนําวัฒนธรรมทีห่ลากหลายมา โดยผูสรางสรรคตองการจะสื่อสารใหผูชมรับรูได

โดยงาย นําเสนอสื่อเปนภาพลีลาเชิงซอนที่เกิดขึ้นในเวลาเดียวกัน ผูชมสามารถเขาใจความหมาย 

เห็นไดชัดวาผูออกแบบไดใหความสําคัญตอการแสดงนาฏยศิลปไทยจนเกิดเปนลีลาใหมที่ไดรับ

อิทธิพลจากความหลากหลายทางวัฒนธรรม ซึ่งเหมือนกับคนไทยในยุคสังคมปจจุบันที่รับ

วัฒนธรรมท่ีหลากหลายเขามาในการดําเนินชีวิต 
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             3)  การใหความสําคัญกับหลักการท่ีเปนหัวใจของการแสดงแบบดั้งเดิม  

    ในการใหความสําคัญกับหลักการทีเ่ปนหัวใจของการแสดงแบบดั้งเดิมนั้น     

ผูสรางสรรคไดมีการรักษาหลักของการแสดงแบบดั้งเดิมไว ในเรือ่งของการรําตีบทตามการพากย

บทจากการแสดงโขนเรือ่ง รามเกียรติ์ คงเนนประเด็นสําคัญที่ตองการใหผูชมไดเขาถึงความรูสึก 

และถายทอดอารมณการแสดงไปสูหัวใจของผูชมใหมากท่ีสุด เพื่อผูชมจะไดรับอรรถรสของการ

แสดงอยางสมบูรณ นอกจากนี้ยังมีการเลือกบทท่ีมีบทพากยเปนบทเจรจาที่เปนบทรอยรอยแกว 

ผูชมสามารถเขาใจไดงายกวาบทรอยกรองทีใ่ชคําอธิบายหรือการดําเนินเรื่องในการแสดงนาน

เกินไป ซึ่ง นราพงษ  จรัสศรี  ไดกลาวถึง การสรางสรรคโดยเนนความสําคัญถึงหลักการที่เปนหัวใจ

ของการแสดงแบบด้ังเดิม วา  

 

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื ่อง “นารายณอวตาร” มีรูปแบบ       

ที่ยังคงรักษาหัวใจ และหลักการของการแสดงแบบดั้งเดิม เชน การแสดงการรํา   

ตีบทตามการพากยบทจากโขนเรื่อง รามเกียรติ์ นอกจากนั้น ประเด็นสําคัญ

ของงานนารายณอวตารนี้ คือตองการเขาถึงความรูสึก และถายทอดอารมณ         

การแสดงไปสู หัวใจของคนดูใหไดมากที ่สุด โดยการเลือกบทที่มีการพากย

เจรจา เพราะคนดูสามารถรับรู และเขาใจไดงาย เนือ่งจากบทพากยเจรจาเปน

บทพูดรอยแกว ทําใหเขาใจไดงายกวาบทรอยกลอนทีใ่ชอธิบาย หรือดําเนิน

เรื่องราว  ของการแสดง (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2555) 

 

 การรักษาหัวใจและหลักการของการแสดงแบบดั้งเดิมไวในการแสดงเรื่องน้ี 

พบวาเปนการรําตีบทตามการพากยบทจากการแสดงโขนเรื่อง รามเกียรติ์ ประเด็นที่สําคัญของ

ผลงานนารายณอวตาร ผูสรางสรรคตองการใหผูชมเขาถึงความรูสึกของตัวละคร และการแสดง

สามารถถายทอดไปสูหัวใจของผูชมมากท่ีสุด ดังนั้นการเลือกบทที่มีการพากยเจรจา ผูชมสามารถ

เขาใจไดงาย เนื่องจากบทพากยเจรจานี้เปนบทพูดรอยแกว ทําใหเขาใจไดงายกวาบทรอยกรอง 

และธนิต อยูโพธิ์ ไดอธบิายเก่ียวกับคําพากย และคําเจรจา ไววา 

 

ในสมัยโบราณ บทกวีที่ใชแสดงโขน เรื ่องรามเกียรติ์ มีแต “คําพากย” 

และ “คําเจรจา” กลาวคือ คําพากยแตงไวเปนกาพย 2 ชนิด เรียกวา “กาพย

ฉบัง” อยางหนึ ่ง และ “กาพยยานี” อีกอยางหนึ ่ง สวนคําเจรจานั ้นอาจ
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สังเคราะหเขาไดในลักษณะของวรรณคดีไทยชนิดท่ีเรียกวา “รายยาว” คําพากย             

และคําเจรจาน้ี ผูแสดงโขนไมตองพากยและพูดเอง หากแตตองมีคนพากย           

และเจรจาแทน โดยผูแสดงตองทําบทแสดงทาใหเขากับคําพากย และคําเจรจา

เหลาน้ันเหมือนกับตนเปนผูพากย และเจรจาเอง (ธนิต อยูโพธิ์. 2511 : 127)  

 

 จุลชาติ อรัณยะนาค ไดกลาวถึง “การรําตีบทในการแสดงโขน วา การรําตีบท

เปนการบอกความหมายหรือแสดงอารมณออกมาถายทอดเปนทารํา โดยใชนาฏยศัพทในการรายรํา 

ซึ่ง นาฏยศัพทเปนศัพทที่เก่ียวของกับลักษณะทารําที่ใชในการฝกหัด เพื่อใชในการแสดงโขน หรือ

ละครใชในการสื่อความหมายในการแสดง และถือปฏิบัติกันมาแตดั้งเดิม” (จุลชาติ อรัณยะนาค, 

สมัภาษณ, 9 เมษายน 2556) 

 การรําตีบทเปนการสื่อความหมาย ดวยภาษาทารํา โดยใชทานาฏยศัพท 

แสดงอารมณ รัก โกรธ ดีใจ เพือ่ใชในการแสดงโขน ละคร ภาษาทารําและทานาฏยศัพท เปนคําที่

ใชในวงการนาฏยศิลปไทยเพื่อสือ่ความหมายเรื่องราวในการแสดง และปฏิบัติสืบทอดตอกันมาใน

วงการนาฏยศิลปไทย ผูวิจัยจะขอยกตัวอยางการรําตีบทของนนทก ดังนี้  

 

 -กระบวนทารําตบีทนนทก 

 

ทาท่ี1         ทาท่ี 2 

 

ทาท่ี 1 ทาตีบทเฉิดฉิน  หมายถึง  นนทกชมความงามของนางนารายณ 

ทาท่ี 2 ทาตีบทมั่นคงหนักแนน  หมายถึง  นนทกชอบนางนางนารายณอยางจริงจัง 
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ทาท่ี 3 ทาท่ี 4 

 

ทาท่ี 3 ทาตีบทขอเปนคู  หมายถึง  นนทกอยากเปนคูกับนางนารายณ 

ทาท่ี 4 ทาตีบท (ชักซอสามสาย) หมายถึง จีบสองมือตางระดับกันและเคลื่อนไหวสลับขาง 

 

 

ทาท่ี 5  
 

ทาท่ี 5 ทาตบีทนาคามวนหาง หมายถึง นนทกชี้นิ้วเพชรลงที่ขาตนเอง 
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ทาท่ี 6  
 

ทาท่ี 6 ทาตบีท หมายถึง นนทกบาดเจ็บท่ีขาจากการชี้นิ้วเพชร 

 

 

 

ทาท่ี 7  

 

ทาท่ี 7 ทาตบีท หมายถึง นนทกใชมือกําบังอิทธิฤทธิ์ของพระนารายณ 
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                 ทาท่ี 8  

 

ทาท่ี 8 ทาตีบท หมายถึง นนทกพายแพตอพระนารายณ  

 

 

 สรุปไดวากระบวนทารําของนนทกเปนการรําตีบท (เปนการบอกความหมาย

หรือแสดงอากัปกริยาถายทอดเปนทารําในระหวางการบรรเลงเพลงดนตรีโดยไมมีบทรอง) ในการ

แสดงครั้งนี้ นนทกใชทารําการตีบทจากนาฏยศิลปไทย โดยสื่อสารกับนางนารายณ ซึง่สงผลตอ

บทบาทการแสดงของนางนารายณ ทําใหบทบาทนางนารายณมีความเปนอมตะ และสามารถจัด

แสดงไดบอยครั้ง โดยที่ผูชมไมเกิดความเบ่ือหนายในการชมการแสดง 

 

          4)  การใชรปูแบบของการแสดงท่ีเขาถึงคนรุนใหม 

  การใชรูปแบบของการแสดงท่ีเขาถึงเยาวชนคนรุนใหมนั้น การแสดงจะตองมี

ความหลากหลายทั้งในเรื ่องรูปแบบการแสดง และเนื ้อหาสาระที่คนรุ นใหมเขาใจงาย อีกทั้ง

ตอบสนองตอความคิด อารมณความรูสึกของคนรุนใหมไดอยางโดนใจ 

   นราพงษ จรัสศรี ยังไดอธิบายถึงการสรางสรรคโดยการใชรูปแบบการแสดงท่ี

กระชับเหมาะสําหรับคนรุ นใหม และเปนที ่ยอมรับกันในหลากหลายวัฒนธรรมของการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย นารายณอวตาร วา 

 

ผลงานนารายณอวตารเปนผลงานที่ใชศิลปะทันใจคนรุ นใหมที่ยอม          

รับกันไดในหลากหลายวัฒนธรรม จากหนังสือของ (Jukka Miettinen) เชน 
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กายกรรมดัง้เดิมของไทย ดวยคุณลักษณะของความรวดเร็ว และความ           

นาต่ืนเตน–สัมภาษณวัยรุ นในวงการที่ชอบ ศิลปะกายกรรมดั้งเดิมของไทย    

“บทลิงนั้น อยูในฉากกลางเรื่องของรามเกียรติ์ ตองมีการแสดงกายกรรมผาด

โผนสั้นๆ” (จากหนังสือ Jukka Miettinen 1992 : 49) นารายณอวตาร จึงได

ดําเนินการตามท่ีมีระบุไวในหนังสือโดยการใสฉากสั้นๆ ที่มีนักแสดงหกคะเมนตี

ลังกา กลิ้งไปมา ในขณะที่นนทกชีน้ิ้วเพชรไปที่พวกลิง อยางไรก็ตามนักแสดง

ที่มารับบทน้ี ในนารายณอวตารไดรับการฝกซอมการเคลื่อนไหวแบบลิงของบท

ละครไมไดแสดงออกมา ในลักษณะของลิงในนารายณอวตาร แตทําใหดูมี

ความศักดิ์สิทธิ์มากขึน้ และสิง่สําคัญอยางหนึง่คือ นารายณอวตาร ใชผูแสดง

สวนหนึ่งเปนนักเรียน ซึง่เปนคนรุนใหมในยุคนี ้ทีม่ีโอกาสไดเขารวม และสัมผัส

การแสดงในรูปแบบรวมสมัยดวย (นราพงษ จรัสศรี 2550 : 83) 

 

 ผูวิจัยไดสัมภาษณกลุมวัยรุน (สัมภาษณ, 19 กรกฎาคม 2556)เรื่องคานิยม

ทางดานวัฒนธรรม พบวา วัยรุ นสวนใหญใหความนิยมการแสดงตางชาติมากกวาของไทย           

มบีางสวนที่ตองการจะดูผลงานการแสดงที่เปนของเดิม เชน การแสดงโขน แตดวยความไมเขาใจ

และเขาไมถึงเรื่องราวในการแสดงทําใหขาดแรงจูงใจในการชมการแสดง จึงหันกลับไปสนใจการ

แสดงของตางชาติตามกระแสนิยมในปจจุบัน  

 ผลงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร เปนผลงานทีใ่ชศิลปะทันใจ

เยาวชนคนรุนใหมที่ยอมรับกันไดในความหลากหลาย ตัวอยางเชน การแสดงรูปแบบกายกรรม

ด้ังเดิมของไทยที่มีคุณลักษณะของความเร็วและความนาต่ืนเตน ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาววา 

 

ศิลปะกายกรรมดัง้เดิมของไทย “บทลิงนั้น อยูในฉากกลางเรื ่องของ

รามเกียรติ์ ตองมีการแสดงกายกรรมผาดโผนสั้นๆ” จึงไดดําเนินการตามที่มีระบุ

ไวในหนังสือโดยการใสฉากสั้นๆ ที่มีนักแสดงหกคะเมนตีลังกา กลิ้งไปมาในตอน

ที่นนทุกชี้นิ้วเพชรไปที่ฝูงลิง ซึ่งนักแสดงที ่มารับบทนี้ไดรับการฝกซอมในการ

เคลื่อนไหวแบบลิง บทละครไมไดปรากฏแตเปนการสรางสรรคของศิลปนเพื่อทํา

ใหดูมีความศักด์ิสิทธิ์มากขึ้น (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 83) 
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  จากคุณลักษณะของความรวดเร็วฉับไวในการแสดงนั้นไดสรางความตื่นเตน

ในการชมการแสดง และสามารถดึงดูดความสนใจของเยาวชนคนรุ นใหมที ่ชื ่นชอบในการใช

เทคนิคที่ทันสมัยในการประกอบการแสดง ทําใหคนรุนใหมชื่นชอบงานนารายณอวตาร อีกประการ

หนึ่ง งานนารายณอวตารสอดแทรกเรื่องราวในมุมมองที่คนรุนใหม คิดและปฏิบัติเปนประจํา เชน 

ปจจุบันนีเ้ด็กรุนใหมชอบดูสิง่ทีเ่ปนแอ็คชั่น ผาดโผน และศิลปะการตอสู สิ่งเหลานี้มีความรวดเร็ว 

กระชับ แปลกใหม และทําใหเกิดอารมณตืน่เตน เราใจ ดวยเทคนิคทีท่ันสมัย การแสดงจึงเปน

รูปแบบใหมท่ีสามารถเขาถึงคนรุนใหมไดเปนอยางดี 

 

            5)  การใชลีลานาฏยศิลปท่ีสามารถสื่อใหคนท่ัวไปเขาใจได 

   การใชลีลานาฏยศิลปที่สามารถสื่อใหคนทั่วไปเขาใจไดเปนอีกประเด็นที่ทํา

ใหผลงานนารายณอวตารเปนที่นิยม ดวยลีลานาฏยศิลปที ่สื ่อใหผู ชมทั ่วไปไดเขาใจโดยงาย 

ตัวอยางเชน องกท่ี 1  นารายณปราบนนทุก  ฉาก 3  นนทุกลางแคน นางฟา-เทวดา นนทกใช

ภาษาทารําในการชี้นิ้วเพชร แสดงใหเห็นพลังอํานาจของนิ้วเพชรที่ไดรับจากพระอิศวร และการ

ที่นนทกไมตกอยูใตอํานาจของเหลาเทวดา-นางฟาอีกตอไป  

  นอกจากน้ี นราพงษ จรัสศรี ยังไดอธิบายถึงลักษณะลีลาของนักแสดงในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ที่จัดทาเปนกลุม วา 

 

 การจัดทาเปนกลุมของนักแสดงนั้น เพื่อสื่อสารใหคนดูสามารถเขาใจ    

ไดทันที โดยที่นักแสดงกลุมใหญจะยกตัวนนทกใหลอยขึ ้นในลักษณะทานอน     

โดยใหสวนของศีรษะพุงเขาหาผูชม ทําใหผู ชมเห็นแตศีรษะของนนทกเทานั้น          

ดังบทพระราชนิพนธ ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช    

ความวา “วาแลวกวัดแกวงพระแสงตรี ภูมีตัดเศียรกระเด็นไป” (ดู นราพงษ      

จรัสศรี 2550: 83)  

 

ทั้งนี้ นราพงษ จรัสศรี ยังไดยกตัวอยางในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

นารายณอวตาร ในฉากทีน่นทกชีนิ้ ้วเพชร ซึ ่งเปนสัญลักษณของภาษาทาของนาฏยศิลปไทย

ปรากฏอยูในองกที่ 1ฉากที่ 3 แสดงถึงตอนท่ีนนทกใชพลังอํานาจของนิ้วเพชรท่ีไดรับจากพระอิศวร 

และยังแสดงถึงการที่นนทกไมตกอยูใตอํานาจของเหลาเทวดานางฟาอีกตอไป กลาววา 
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ในฉากนี้จะแสดงใหเห็นถึงพลังมหาศาลของนนทก เพราะแคเพียงชี้นิ้ว    

ก็สามารถทําลายลางไดในพริบตา สวนเรื่องการนํามือซายไวที่เอวซึ่งเปนภาษา

ทาหน่ึงของไทยท่ีสื่อผสมออกมาเปนการแสดง แตผูชมอาจมองวาเปนทาที่      

ไมสุภาพ แตทานี้มีความหมายวา ความสูงศักดิ์ เหยอหยิ่ง และเหนือกวาใครๆ   

ซึ่งเราใชในการแสดงเทาน้ัน (นราพงษ จรัสศรี 2550 : 68)   

 

ในการใชลีลานาฏยศิลปที ่สามารถสื ่อใหคนทั ่วไปเขาใจไดนั ้น ผู วิจัยขอ

ยกตัวอยาง ทายืนของตัวพระ ดังรูปภาพที ่19 และทายืนของนนทก ดังรูปภาพที ่20 จะเห็นวาทา

ยืนท้ังสองแสดงออกซึ่งความคิด และอารมณความรูสึกของตัวละครไดชัดเจน ในทายืนของตัวพระ

จะมีความสงางาม ตางจากทายืนของนนทกที่แสดงกิริยาอาการ เหยอหย่ิง ไมเกรงกลัวใคร เปนตน 

                                           

            

                 

                  รูปภาพท่ี 19  ทายืนตวัพระ      รูปภาพท่ี 20 ภาพนนทกทําทาเหยอหย่ิง

   (ที่มา ปทมา วัฒนพานิช, 2556)     (ที่มา ปทมา วัฒนพานิช, 2556)

        

 ฉะนั้นจากตัวอยางดังกลาวขางตน ลลีา ภาษาทารํา และการจัดองคประกอบทาง

นาฏยศิลปสามารถสือ่ใหผูชมทั่วไปเขาใจไดงาย เพราะเปนลีลาทีค่นทัว่ไปรับรูและเขาใจได อีกทัง้

ลีลา และภาษาทานี้ มีอารมณความรูสึกของตัวละคร แสดงออกมาดวย ทําใหสือ่ความหมาย

ชัดเจน และผูชมสามารถเขาถึงการแสดงได 
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 4.2.1.3 ดนตรี    

   ดนตรีในงานวิจัยนี้ มีการออกแบบดนตรีสําหรับการสรางบทบาทนางรายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบงออกเปนประเด็นตางๆ ดังน้ี 

1) การสรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพ้ืนฐานของดั้งเดิม  

    ในการสรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพื้นฐานของการแสดงแบบด้ังเดิม 

ศิลปนมกีารสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษ  เชน  เสียงอานภาษาไทยทีไ่มคอยมีคนนึกถึง 

ในขณะเดียวกันก็ทําใหคิดถึงการพากยโขน ใชเสียงจากธรรมชาติของการออกเสียงภาษาไทย 

เรื่องราวไดมีการบอกเลาโดยผูพากยชายจะยืนอยูบนเวทีดานขางที่การแสดง คลายกับจะอยูนอก

เวทีแสดง ซึ่งไดแบงพื้นที่ใหกับนักรองประสานเสียงใชดวย และอีกฝงของเวทีดานขางมีนักดนตรี

ประจําอยู ซึ่งผูพากย นักรอง นักดนตรีทั้งหมดน้ีจะแตงกายในชุดสีดําธรรมดา จะมีเฉพาะคนเชิด

หุนจะใสหนากากแบบเอเชยี ในการสรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพื้นฐานของด้ังเดิมนั้น พบวา

ผลงานของนราพงษ จรัสศรี ในการแสดงที ่ใชการสรางสรรคเสียงและดนตรีใหม ซึ่งธรชญา         

ภูมิจิโรจ ไดยกตัวอยางจากผลงานการแสดงชุด พารฟูม ของนราพงษ จรัสศรี ในเพลงกลอมอรุณ 

ที่ใหความหมายถึง  เพลงกลอมลูก  และบรรยากาศโดยเฉพาะเพลงกลอมลูกอยูคูสังคมไทยมา

ต้ังแตอดีต  หรือเปนตัวแทนด้ังเดิมของเสียงในสังคมไทย (วรรณิกา นาโสก,สัมภาษณ, 9 เมษายน 

2556) และ จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “จากวรรณกรรมเรื ่องราวของพระลอ ของ นราพงษ       

จรัสศรี มีเสียงขับซอและเสียงเอื้อนเปนทํานองของเพลงญวนเคลาทีม่าจากเพลงไทยด้ังเดิม”       

(จิรายุทธ พนมรักษ,สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาวไววา 

 

สิ่งที่เปนเอกลักษณของผูพากยคือการพูดแบบนิ่งและธรรมดาใหมาก

ที่สุด ไมมีการใสอารมณ ในบางโอกาส การพากยอาจจะฟงดูแปลก ในสมัยกอน

ผูพากยจะใสสีสันโดยการรองเปนทํานองและหยุดเปนชวงๆใหความสําคัญกับ

อารมณ บางทีเปนการตะโกนและโหรอง ในนารายณอวตารเปนการเขาใจวาเปน

ละครเวทีเต็มตัว การรองเพลงบางทีอาจจะไมจําเปนเพราะวาในบางครั้งการ

เงียบถือว า เปนสัญลักษณของการแสดงที ่สม บูรณแบบ ในการพากย                   

มีองคประกอบหลายสวนที่มารวมกันเปนนารายณ อวตาร เห็นเปนเรื่องที่ไมมี

แบบตายตัว แตเมื่อมาอยูรวมกัน ทั้งนักแสดงบนเวทีและเสียงเพลงทั้งนี้ก็มี

อิทธิพลมากพอแลว  แตก็ตองระวังในบางครั้ง ไมควรกระทํามากจนเกินไปเพราะ

สิ่งเล็กๆนอยๆอาจดูย่ิงใหญได (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 93-94) 
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   ฉะนั้น การพากยในนารายณอวตารเปนการพากยแบบลกัษณะการพูดท่ีราบเรียบ 

มีจังหวะตามวรรคของกลอนแปด ไมใสอารมณมากเกินไป จึงเหมือนกับการแสดงอยูในเรื่องราว

แหงความเปนจริง ซึ่งในลกัษณะของสังคมไทยแตเดิมมีลักษณะของการพูดจาในแบบนิ่มนวล ไมมี

น้ําเสียงกรรโชก และมีน้ําเสียงท่ีเรียบแฝงไปดวยความออนหวาน ยิม้แยมแจมใส จึงทําใหผูคน

ตางชาตินิยมชมชอบอยูไมนอย ซึ่งเปนความงดงามทางวัฒนธรรมการใชภาษาแบบไทยโบราณ 

 

   2)  การสรางสรรคเสียงและดนตรีจากวัฒนธรรมอื่น 

    การสรางสรรคเสียงและดนตรีจากวัฒนธรรมอื่นสรางความแปลกใหมใหกับ

นักแสดงและทําใหแตกตางจากการแสดงที่มีอยูในขณะนั้น เพราะมีการผสมผสานดนตรีจาก

วัฒนธรรมอื่น ซึ ่งจากการสังเกตการณของผู วิจัยที ่ไดไปชมการแสดงคะชัค ซึ ่งเปนการแสดง

นาฏยศิลปอินโดนเีซยีจากเกาะบาหล ีคําวา “คะชัค” คือ อาการการเปลงเสียงของนักแสดงชายนั่ง

ลอมวงออกเสยีงวา คะชัค โดยมีเสียงหนักเบา ชา-เร็ว และประสานเสียงระหวางกันและกัน ผูวิจัย

พบวา ผลงานชิ้นหน่ึงของนราพงษ จรัสศรี เสียงของคะชัคมีอยูในการแสดงรูปแบบใหม ชื่อ 

“สูญเสียแตไมเสียศูนย” ซึ่งเปนเสียงจากวัฒนธรรมอื่น นอกจากนี้มีการใชวงดนตรีไทยแสดงสด 

เพื่อชวยเสริมเสียงดนตรีไทยใหเดนขึน้ ในขณะที่ดนตรีสมัยใหมใชเสียงบันทึกก็เทากับเปนการให

ความสาํคัญกับดนตรไีทยมากกวาเพราะมีวงดนตรีไทยแสดงสด นราพงษ จรัสศรี กลาววา 

 

ร ะ บํ า ใ น โ ข น เ ป น ศิ ล ป วั ฒ น ธ ร ร ม ที่ ต ก ท อ ด ม า อ ย า ง ย า ว น า น                 

บทรามเกียรติ์ที่ใชแสดงจะเปนชวงๆ และใชเครื่องดนตรีไทย 5 ชนิด เรียกวา     

วงปพาทย ประกอบดวย ระนาดเอก ป กลองคูฆองวง และฉิ่ง  และวงมโหรี         

วงมโหรีนี้ประกอบไปดวยเครื่องดนตรีไทยชุดใหญ ซึ่งประกอบดวยนักดนตรีที่มี

ความเชี่ยวชาญ ดังน้ันผลงานนารายณอวตารใชดนตรีสดประกอบการแสดง  

และมีนักดนตรีปพาทย 5 คน และนักดนตรีเสริม คือ ตะโพน กรับ ซอสามสาย   

ซอดวง ซออู ขิม และจะเข (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 93-94) 

 

   พบวา ในการแสดงจะตองประกอบดวยวงดนตรีที่แสดงสดเพือ่บรรเลงเพลง

ประกอบ จึงทําใหผู ชมเขาถึงอารมณในการแสดง และเขาใจบทบาทการแสดงนางนารายณได

อยางสมบูรณพรอม ซึ่งท่ีจริงแลวเรามักจะพบเห็นการแสดงที่ใดๆ ก็จะตองพบดนตรีสดแสดง
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ประกอบเสมอๆ  อันเปนเรื ่องที่ขาดกันไปเสียไมได ทัง้เปนการเชิดชูดนตรีไทยและชวยเสริมให

ดนตรีไทยโดดเดนขึ้น 

 

          3)  การคงรักษาหลกัการท่ีเปนหัวใจของการแสดงนาฏยศลิปและดนตรีไทย  

    ในการนําดนตรีสดมาบรรเลงประกอบการแสดง โดยใชดนตรีไทยสื ่อถึง

พิธีกรรมทีศั่กดิส์ิทธิ์ บอกถึงเรือ่งราว และอากัปกิริยาของตัวละคร อีกทั้งดนตรีเปนสื่อเสียงที่ทําให

เห็นภาพการแสดงชัดเจนขึ้น สําหรับในการแสดง เรื่อง นารายณอวตาร มีการสรางสรรคดนตรีขึ้น

ใหม โดยการนําวงมโหรีมาประกอบในการแสดง  

    นราพงษ จรัสศรี กลาววา “การคงรักษาหลักการที่เปนหัวใจของการแสดง

นาฏยศิลปและดนตรีไทย ในปจจุบันรูปแบบของนาฏกรรมมีความหลากหลายมากขึ้น การแสดง

นาฏกรรมที่เกิดขึ้นใหม ก็อาจจะนิยมใชบทประพันธเพลงประกอบการแสดง โดยจัดใหมีการแสดง

ดนตรีสดใหเปนสวนหนึ่งของการแสดงในอดีต” (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 390)   

  ดังนั้นในการรักษาหัวใจของการแสดงจะทําใหเห็นถึงคุณคาของผลงานอยาง

ดีเย่ียม ซึ่งนราพงษ จรัสศรี ไดกลาวถึงการรักษาหัวใจในการแสดง วา “การคงรักษาหัวใจของการ

แสดงนาฏยศิลปและดนตรีไทย เชน โขนเรื ่อง รามเกียรติ์ จึงมีทั้ง วงดนตรีไทยและการอานบท

ละครไทยที่ทําใหนึกถึงการพากยบท) ดนตรีไทยแสดงสดอยูคูการแสดงนาฏยศิลปมานาน การใช

ดนตรีไทยที่เลนสดขึ่งเปนเรื่องจําเปนทีไ่วทําใหคนดูมีอารมณรวมกับการแสดง” (นราพงษ จรัสศรี, 

2550: 93-94) ซึ่งตรงกับ จุลชาติ อรัณยะนาค กลาววา  

 

การนําดนตรีสดมาบรรเลงประกอบการแสดงเปนการแสดงถึงความ

จริงใจ และไมหลอกลวงผูชม แตโบราณกาลมาแลว ดนตรีเปนการบอกกลาว

พิธีกรรมทีส่ําคัญตาง ๆ บอกเรื่องราว และอัปกิริยาของตัวละครที่แสดง เปนการ

สื่อเสียงทีทํ่าใหภาพของการแสดงมีความชัดเจนมากขึ้น สําหรับนารายณอวตาร

มีสิ่งที่สรางสรรคงานดนตรีอีกประการคือ การนําวงมโหรีมาประกอบใชในการ

แสดงโขน ซึ่งในจารีตนั้นไมปรากฏวาวงมโหรีมีหนาที่ใชประกอบการแสดงโขน 

นับวาเปนการคิดสรางสรรคเสียงดนตรีและนํามาบูรณาการใชกับการแสดงในเชิง

สรางสรรคไดอยางงดงาม(จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) 
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   จิรายุทธ พนมรักษ กลาวเสริมวา การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมแสดง เรื่อง อีตัว 

(E-Toor) ทีนํ่าไปแสดงศิลปะการแสดงไดใชเสียงจากเครือ่งดนตรีไทยบรรเลงเดีย่วดวยระนาดเอก 

เปนการใหความสําคัญประกอบการแสดงเตนเด่ียว เพื่อบรรยายบอกใหผูชมรับรูถึงการสื่อเรื่องราว

และความงามของการเคลื่อนไหวอากัปกิริยาของผูแสดง (จิรายุทธ พนมรักษ,สัมภาษณ, วันที่ 10 

เมษายน 2556) 

  ในการดํารงรักษาหลักการที่เปนหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปและดนตรีไทยไว

ในบทบาทนางนารายณ ในการนําดนตรีมาบรรเลงสดโดยสืบทอดวงมโหรีในการแสดงไว ถือวา

เปนการถายทอดเอกลักษณความเปนไทยไวในการแสดงทําใหเยาวชนคนรุนใหมเกิดความสํานึก

รักในศิลปวัฒนธรรมไทย และรูถึงคุณคาชวยกันสงเสริมอนุรักษวงดนตรีไทยใหคงอยูในสังคม

ตอไป 

 

4.2.1.4 เคร่ืองแตงกาย  

   เครื่องแตงกายในงานวิจัยน้ี  มีการออกแบบเครื่องแตงกายสําหรับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบงออกเปนประเด็น

ตางๆ ดังนี้ 

 

1) การสรางสรรคเคร่ืองแตงกายใหมโดยยังคงอนุรักษแบบดั้งเดิม 

    การสรางสรรคเครื่องแตงกายใหมโดยยังคงอนุรักษแบบด้ังเดิม โดยการ

ออกแบบเครื่องแตงกายแบบจิตรกรรมฝาผนังที่ใชในงานจิตรกรรมไทย แตตางจากเครือ่งแตงกาย

ที่ใชในนาฏยศิลปไทย ซึ่งในการสรางสรรคใหมนั้น พบวา มีการสรางสรรคใหนักแสดงสามารถ

เคลื่อนไหวทาทาง ลีลา ไดอยางสมบูรณ  ดังที่ นราพงษ จรัสศรี กลาววา “การรักษาประเพณีใน

จิตรกรรมฝาผนัง คือ การเปลือยใหเห็นชวงหนาอกนั้นเปนอีกลักษณะเดนของการแสดงน้ีเพราะจะ

เปนอีกทางหน่ึงที่แสดงใหเห็นวาการแสดงนี้ดูสมจริงเปนอยางมาก จิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยา

ไดพรรณนาไววา  การที่หญิงสาวเปลือยหนาอกถือเปนเรื ่องปกติประจําวันทั ่วไป” (นราพงษ        

จรัสศรี, 2550: 103) และเปนการแสดงเห็นถึงเอกลักษณศิลปะไทยในงานจิตรกรรมฝาผนัง ซึ่ง

สะทอนออกมาในรูปแบบการแสดง โดยพยายามสื ่อใหผู ชมได เ ห็นถึงความงดงามของ

ศิลปะการแสดงที่สะทอนภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย ราวกับเหมือนภาพวาดฝาผนังเคลื่อนตัวได   

ดังรูปภาพที่ 21 
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          รูปภาพท่ี 21 การแตงหนานางนารายณจากภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 105) 

 

   ผูสรางสรรคไดแสดงใหเห็นถึงเอกลักษณศิลปะของไทยในจิตรกรรมฝาผนังที่

สะทอนออกมาในรูปแบบของเครื่องแตงกายที่มีความงดงามอยางภาพจิตรกรรมไทย นราพงษ 

จรัสศรี กลาววา 

 

ประภามนฑล เครื่องประดับศีรษะเปน เครื่องประดับพื้นฐานของการ

แสดงของไทย สําหรับพระนารายณ เครื่องประดับศีรษะเปนสิ่งที่นาตื่นตา ตื่นใจ

มาก จะมีลักษณะที่สูง และ เพรียวกวา การเตนรําอื่นๆ ในสวนที่เพิ่มเติมขึ้นมา 

ประภามนฑล ไดเพิ่มสวนทีเ่รียกวายศ (สวนบนสุดของเครื่องประดับหัว ที่เรียก

เรียกวาชฎา) มันจะชวยแสดงถึงพลังแคใสชฎาเหมือนทีเ่ห็นในจิตรกรรมฝาผนัง 

(นราพงษ จรัสศรี, 2550: 106) 
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 การออกแบบการแตงกายไดถายทอดลงบนนักแสดงที่เปรียบเสมือนภาพวาดฝา

ผนังเคลื่อนที่ นอกจากนี้ยังพบวา เครื่องแตงกายทีน่ําเอาเอกลักษณมาใชในการออกแบบเปนการ

ถายทอดความศักด์ิท่ีมีตอการนับถือเทพเจาในลัทธิฮินดู ตัวอยางเชน การทาสีตัวของตัวละคร เพือ่

ทําใหเกิดความศักด์ิสิทธิ์เสมือนเปนเทพเจาจริง  อีกทัง้เปนการสืบทอดเรื่องของสีกายของตัวละคร

ไทยใหคงไว เชน นนทกทาตัวสีเขียว  พระนารายณทาตัวสีมวง  พญาครุฑทาตัวสีแดง  และ      

นางนารายณทาตัวสขีาว  เปนตน  

 

 2)  การใชเสื้อผาและเคร่ืองประดับท่ีชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย 

    การใชเสื้อผาและเครื่องประดับที่ชวยเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทยจําเปน

สําหรับนักแสดงอยางมาก เพราะเสื้อผาจะเปนอุปสรรคในการเคลื่อนไหวของนักแสดงไมไดเลย 

และเสื้อผาจะตองชวยเสริมใหลีลาแบบนาฏยศิลปไทยใหโดดเดนดวย ซึ่งนักแสดงจะตองสามารถ

ถายทอดลีลาในบทบาทนั้นไดอยางสมจริง มีความงดงาม ฉะนัน้ลีลาที่เกิดขึ้นในแบบนาฏยศิลป

ไทยจะเปนการคงไวซึง่เอกลักษณทีเ่ปนลักษณะเฉพาะของเครื ่องประดับไทยแบบด้ังเดิม ที่มี

สวนประกอบกันจํานวนหลายชิ้นดวยกัน เชน สรอยคอ สังวาล เข็มขัด ปะวะหล่ํา กําไล ซึ่งในแต

ละชิ้นมีการออกแบบโดยการสรางใหมีลักษณะเบา งายตอการเคลื่อนไหวรางกายของนักแสดง      

นราพงษ จรัสศรี กลาวถึง การใชเสื้อผาที่ชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย วา  

 

  การใชเสื้อผาทีช่วยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย ในขณะเดียวกันก็

เอื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม แตกลับเสริมเสื้อผาไทยใหเดนขึ้นเสื้อผา

สําหรับการแสดงนาฏกรรมเฉลิมพระเกียรติพระมหาชนกจะใหความสําคัญกับ

ความงามของเสือ้ผาที่มีคุณคาทั ้งภายนอกควบคูไปกับความรู สึกภายในของ       

ผูสวมใส ในการแสดงลีลาการเคลือ่นไหวความสําคัญในเรือ่งของความรูสึกของ   

ผูสวมใสเสือ้ผาเปนสิง่สําคัญไมควรละเลย นักเตน-นักแสดง ผูสวมใสเสือ้ผาควร

จะตองมีความรูสึกที่ดีตอการสเสื้อผาสําหรับการแสดงในชุดนั ้นเสียกอนเปน

ประการแรก(นราพงษ จรัสศรี, 2550: 367)  

 

  ในการใชเสื้อผาที่ชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทยยังคงไวซึ่งเอกลักษณ

ของไทยทีม่ีอยูดัง้เดิม (ดูรูปภาพที่ 6) ซึ่ง รัฐศาสตร จัน่เจริญ กลาวถึง “เครื่องแตงกายของกากีใน

การแสดงแสง เสียง ประกอบจินตภาพ “คนดีศรีอยุธยา” มีการลดทอนรายละเอียดใหเปนชุดแนบ
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เนื้อมีเนื้อผายืดหยุนเอ้ือตอการเคลือ่นไหวของนักแสดง ซึ่งเครื่องแตงกายทีม่ีรายละเอียดมากก็จะ

ทําใหอุปสรรคตอการปฏิบัติในทาเตนคูของนาฏยศิลปตะวันตก”  (รัฐศาสตร จั่นเจริญ,สัมภาษณ, 

วันที่ 9 เมษายน 2556)  ซึ่งตรงกับ นราพงษ จรัสศรี กลาวไววา  

 

เครื่องแตงกายสําหรับนักแสดงในนารายณอวตารโดยรวม เครื่องแตง

กายสําหรับนักแสดงในนารายอวตารนี้จะดูเบากวาและดูคลายกับเครื่องแตงกาย

ทีใ่ชสวมใสในชีวิตประจําวัน แตในบางกรณีนักแสดงถูกกําหนดใหแสดงใน

บทบาทที่ตองเคลื่อนไหวรางกายมาก เครื่องแตงกายที่ใชจึงทําใหดูราวกับวา

นักแสดง แสดงเปนบทบาทของคนงานที ่ใชแรงงานไปไดในบางครั ้งแต

ความสําคัญของเครือ่งแตงกายแบบแยกชิ้นกันนี้ ชวยสงเสริมใหนักเตนสามารถ

เคลื่อนไหวไดอยางอิสระในขณะที่ยังคงรักษาไวซึ่งรูปลักษณการแสดงแบบของ

ไทย(นราพงษ จรัสศรี, 2550: 101)  

 

   การใชเสื้อผาทีส่งเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย เรื่องของการออกแบบเครือ่ง

แตงกายจึงมีความสําคัญ และบทบาทในการแสดงอยางมาก ทําใหการแสดงมีรูปแบบที่ชัดเจน

มากย่ิงขึ้น นอกจากน้ี การสงเสริมลีลาดวยเสื้อผานั้น ตองอาศัยแนวคิดในการออกแบบเครื่องแตง

กายสําหรับการแสดง โดยมีการออกแบบใหเปนรูปธรรมเพื่อสรางสรรคผลงานออกมาใหสวยงามมี

ความวิจิตรบรรจง ดังที่นราพงษ จรัสศรี กลาวถึงขอบเขตของการออกแบบ วา   

 

ขอบเขตของการออกแบบเครื่องแตงกายไดขยายออกไป แตยังคงสงวน

ไวซึ่งลักษณะด้ังเดิมในปริมาณท่ีสามารถยอมรับได เชน ประกายระยิบระยับของ

วัตถุดิบทีส่ะทอนแสงเงาและลวดลายของวัตถุดิบที่ใชในการตัดเย็บโจงกระเบน

และผานุงจีบ การใชวัตถุดิบที่เบากวาแทนทีกั่บวัตถุดิบที่หนาและหนักซึ่งเปน

สัญลักษณของนาฏยศิลปไทยนั ้นสามารถเห็นความแตกตางไดนอยมาก แต

ลวดลายแบบไทยก็ไดถูกนํามาใชงานเพือ่ยืนยันถึงการเล็งเห็นความสําคัญของ

ภูมิรายละเอียดแบบดั้งเดิมในเครื่องแตงกายแตละชิ้น อีกทั้งการเคลื่อนไหวยัง

สงผลใหลวดลายนั้นดูราวกับวาถูกปลุกใหมีชีวิตขึ้นมา(นราพงษ จรัสศรี, 2550: 

103)  
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   ในการใชเสื ้อผาสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทยเปนการรักษาและอนุรักษ

เครื ่องแตงกายแบบดั้งเดิม โดยนําภาพวาดจิตรกรรมจากวรรณคดีมาวิเคราะหในรายละเอียด  

และสรางเครื่องแตงกายขึ้นใหม เนนใหนักแสดงเคลื่อนไหวไดอยางสมจริง งดงาม และโดดเดน 

และมีความเปนเอกลักษณเฉพาะของผลงาน และยังสงเสริมใหลีลานาฏยศิลปไทยมีคุณคาตองาน

นาฏยศิลปรวมสมัยทําใหเยาวชนคนรุนใหมสนใจงานนาฏยศิลปไทยเพิ่มขึ้นอีกดวย  

 

             3)  การคงรักษาหัวใจของการแสดงนาฏยศลิปไทย  

    บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร นี้ เปนการคงรักษาหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปไทยในการใชสีในเครือ่งแตงกาย ซึ่งถือ

เปนการคงรักษาหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปไทยไว  ตัวอยางเชน  การใชสีตัวของนางนารายณ

เปนสีที่ใชมาแตด้ังเดิม คือ การทาตัวสขีาว ซึ่ง นราพงษ จรัสศรี กลาวถึงเรื่องการใชสี วา  

 

การรักษาหัวใจของรูปแบบของการใชสี แตเปนการใชสีทารางกายแทนสี

กายของตัวละคร เชน พระนารายณสีมวง นนทุกสีเขียว และนางอัปสรท่ัวไปสี

ขาวนอกจากนีเ้ครื่องแตงกายยังสามารถบงบอกไดถึงความแปลกใหมหรือความ

แตกตาง โดยผานการระบายสีตามรางกาย หรือ บอดี้เพนท ซึ่งไมมีในประเพณี

ของนาฏศิลปไทย อยางไรก็ตามบอดี้เพนทสามารถเพิ่มพลังใหกับการแสดงได

อยางมากทีเดียว สิ ่งหนึง่ในเรื ่องนารายณอวตารที ่บอดีเ้พนทสะทอนคือ 

รายละเอียดของเน้ือหาสาระเดิม อีกทั้งยังเพิ่มองคประกอบทางดานวรรณคดีไทย 

และใหผูชมสนใจ นาติดตามอีกดวย(นราพงษ จรัสศรี, 2550: 112) 

 

   ในการใชสีตัวแบบการแสดงนาฏยศิลปไทย ถือเปนสวนหนึ่งที่ทําใหตัวละคร

มีลักษณะเดน มีความนาสนใจ และยังคงความศักดิ์สิทธิ์ไวดวย อีกประการหนึง่สีของตัวละครทํา

ใหผูชมสามารถจดจําชื่อ ลักษณะเฉพาะของตัวละครตัวนัน้ไดวาเปนใคร ซึ่งจะสามารถรูท่ีมาของ

ตัวละครในวรรณกรรมไดเปนอยางดี ดังรูปภาพที่ 22 
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รูปภาพท่ี 22 สีกายของตัวละคร  

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 113) 

         

   4)   การปรับเปลี่ยนลักษณะเดิมใหเปนท่ียอมรับกันไดในคนรุนใหม  

    การปรับ เปลี่ ยนลักษณะเ ดิมใหคนรุ น ใหมที่ ยอมรับ กันได  จ ะเปน

ลกัษณะเฉพาะในรูปแบบที่จะสื่อถึงคุณลักษณะของความเร็ว และความนาตื่นเตน (เครื่องประดับ

จะเล็กลง เชน  “ผาหอยหนา” และ “ผาหอยขาง”) จากการดูแลทีน่อกเหนือไปจากหนาทีผู่ ชวย        

ผูกํากับการแสดง  จิรายุทธ  พนมรักษ  กลาววา “หนึ่งในหนาท่ีท่ีตองรับผิดชอบในการแสดงนี้ คือ 

ดูแลเรื่องเครื่องแตงกาย ซึ่งใหความเห็นเกี่ยวกับเครื่องแตงกายในนารายณอวตาร  เชน  นักแสดง

ผูชายนุงผาสั้นขึ้น ไมมีการปก เนื้อผาบางเบาสะดวกในการเคลื่อนไหว รวมถึงการใหความสําคัญ

ของวัสดุในเนื้อผาที่ประกอบไปดวยเสนดายสทีอง สีที่หลากหลายจะทําใหเกิดมิติของความดัง้เดิม

จากสีทองที่นํามาใช” (จิรายุทธ พนมรักษ,สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556)  ประกอบกับ นราพงษ 

จรัสศรี กลาววา  
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เครื ่องแตงกายมีการปรับปรุงอุปกรณประดับเสื ้อผาใหกระชับ ความ

แตกตางของเครื่องแตงกายแบบนาฏยศิลปไทยอีกอยางคือสวนของ “ผาหอย

หนา” และ “ผาหอยขาง” ซึ่งเปนสวนประกอบที่หอยจากเอวลงมาดานหนาของ

ขาทั้งสองขา ซึ่งแบบดั้งเดิมจะประกอบดวยสวนตางๆถึง 3 ชิ้นหอยยาวลงมา

จนถึงหัวเขา อยางไรก็ตามในนารายอวตาร แมวาการออกแบบผาหอยลักษณะน้ี

ไมไดชวยสงเสริมการเคลื่อนที่ใหคลองแคลวอยางทีค่วร แตวาผาหอยก็ยังคงถูก

รักษาไวเพียงแตในปริมาณทีล่ดลงกวาเดิมเล็กนอย (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 

102) 

 

   ดังนั้นในการแตงกายของนางนารายณเปนการรักษาบทบาทในการนุ งผา

แบบเดิมของผูหญิงไว โดยการนุงผาถุงจีบหนานาง ซึ่งเปนการนําเครือ่งแตงกายแบบด้ังเดิม ซึง่ใน

วัฒนธรรมของการนุงผาจีบหนานางนีจ้ะปรากฏในจิตรกรรมและชนชั้นสูงหรือราชสํานัก และคง

รายละเอียดการแตงกายเดิมไวครบถวน แตอาจตัดบางอยางที ่ไมจําเปนออก เชน เสื้อในนาง        

ทับทรวง เข็มขัด ปนเหนง เปนตน เพื่อเนนใหนักแสดงสามารถเคลื่อนไหวรางกายไดสะดวกรวดเรว็ 

 

   5)   การมีรูปแบบท่ีสามารถสื่อใหคนท่ัวไปเขาใจได  

    การมีรูปแบบท่ีที่สามารถสื่อใหคนทั่วไปเขาใจไดมีความสําคัญมาก เพราะ

ตองตอบสนองทัง้คนรุนเกาและคนรุนใหมไปพรอมๆ กัน รูปแบบจะตองเขาใจงาย ไมตองซับซอน

มากนัก ดังท่ี นราพงษ จรัสศรี กลาวถึงรูปแบบการแสดงชุดหนึ่งของตนเองวา  “จากตัวอยางของ

ผูดีทีใ่สหมวกสีแดงชุดสีขาวในรูปแบบการแสดงของหญิงชนชัน้สูงในสังคมจากตัวอยางในการ

แสดง ชุดละครไทย 2533” (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) จะเห็นไดวา 

องคประกอบของการออกแบบเครื่องแตงกายมีความสําคัญตอบทบาทของนางนารายณเปนอยาง

มาก เพราะจะทําใหการแสดงมีรูปแบบที่ชัดเจนมากยิ่งขึน้   ตรงกับนราพงษ จรัสศรี  กลาวถึง  

ฝายการออกแบบเครือ่งแตงกาย วา  

 

หนาที่อันสําคัญอยางหนึ่งของฝายออกแบบเครื่องแตงกายคือทําใหผูชม

สามารถแยกแยะไดอยางชัดเจนวานักแสดงแตละคนแสดงในบทบาทของชาย

หรือหญิงแมวาจะอยูในระยะไกล โดยการออกแบบเครื่องแตงกายใหเห็นความ

แตกตางไดชัดเจนระหวางบทชายกับบทหญิง บทบาทชายจะถูกแตงกายโดยการ
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ใชเครือ่งแตงกายปกปดเพียงชวงลางในลักษณะของกางเกงแบบไทยเดิมหรือที่

รูจักกันในนาม “โจงกระเบน” ซึ่งเปนชิ้นผาท่ีนํามาพันรอบเอวความยาวถึงขาและ

มวนขมวดมาบรรจบเปนปมมัดไวอยางแนนหนาที่ดานหลัง บทบาทหญิงจะแตง

กายเปนลักษณะของโสรงพันรอบตัวคลายๆกับกระโปรง เปนที่นาสนใจวาโจง

กระเบนนั้นถูกใชสวมใสเปนเครื่องแตงกายประจําวันของทัง้เพศชายและหญิงมา

ต้ังแตสมัยอยุธยา (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 102) 

 

   ผูวิจัยพบวา ในการออกแบบเครื่องแตงกายในการแสดงบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” นั้น มีการออกแบบเปนรูปธรรม ซึ่งสามารถ

สรุปออกเปนขอ ดังนี้ 

   1)  การรักษาและอนุรักษแบบด้ังเดิม  

   2)  การนําภาพวาดจิตรกรรมจากวรรณคดีมาวิเคราะหเครื่องแตงกาย 

   3)  การสรางสรรคโดยลดทอนรายละเอียดลง  

   4)  การสรางสรรคเครื่องแตงกายและศิราภรณโดยคงความวิจิตรสวยงามและ

อลงัการ 

   5)  การออกแบบเครื่องแตงกายใหมีความโปรงเบาสะดวกการเคลื่อนไหว 

   6)  การสรางความเชื่อใหผูชมไดรับรูและเขาถึงความศักด์ิสิทธิ์ของตัวละครดวย

การเปลอืยชวงบนของรางกาย 

   7)  การใหผูชมเห็นความสามารถของนักแสดงตัวตนโดยใชเสือ้ผานอยชิน้เพือ่ทํา

ใหเห็นการเคลื่อนไหวของกลามเนื้อ 

   8)  การไมเนนเครื่องแตงกายที ่ฟู ฟามากเกินไปอาจทําใหรบกวนสมาธิและ

สายตาของผูชม 

 คนไทยแตโบราณกาลสวนใหญนิยมนุ งผาโจงกระเบนหรือจีบหนา อันเปน

เอกลักษณเครื่องแตงกายประจําชาติ ผูหญิงจะนิยมนุงจีบหนานาง ซึ่งมีลักษณะผาผืนเดียวพันไว

ระหวางเอว สวนผูชายมักจะนิยมนุงโจงกระเบนมีลักษณะคลายกางเกงในปจจุบัน ดังรูปภาพที่ 23 
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        รูปภาพท่ี 23 การแตงกายของนนทก 

         (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 113) 

 

 4.2.1.5 พ้ืนท่ีเวที  

   พื้นที่เวทีในการวิจัยนี้ มีแนวคิดในการออกแบบพื้นที่เวทีสําหรับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบงออกเปนประเด็น 

ดังตอไปนี้  

   1)  การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความเชื่อเดิม  

    การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความเชื่อเดิม เปนการนําความ

เชื่อเดิมใหอยูในการแสดงเพื่อการอนุรักษ เนื่องจากความเชือ่เดิมทีม่ีอยูในเรือ่งรามเกียรติน์ัน้ สวน

ใหญเปนความเชื่อเรื่องเทพเจาฮินดูแทบทั้งสิ้น ตัวอยางเชน เรื่องของเวทีนักแสดงที่อยูตางระดับกัน        

นราพงษ จรัสศรี กลาวถึง 
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การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความเชื่อเดิม เชน 3 ภพ ซึ่ง

เปนความเชื่อในไตรภูมิพระรวง ภาพรวมของเวทีแสดงการออกแบบฉากและเวที

นั้นมีลักษณะเฉพาะที่เปนเอกลักษณเฉพาะโดยยึดรูปแบบจากของเดิม ในการทํา

ฉากนี้คํานึงถึงระดับความสูงต่ํา ทําใหเกิดความหมายในหลากหลายมุมมอง 

ชวยเพิม่จินตนาการความรูสึกใหปรากฏรวมในแตละฉาก คํานึงถึงความตาง

ระหวางระดับทั ้ง  3 ภพ ไดแก  สวรรค  โลก นรก ซึ ่ง ยึดตามหลักการทาง

พระพุทธศาสนาของไทย ใหเห็นถึงความตางของแตละสถานะเปนการแบงชนชั้น

วรรณะโดยอางอิงตามลกัษณอักษรโบราณ (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 126) 

 

   ฉะนั้นการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความเชื่อเดิม ไดกลาวถึงความ

เชื่อเรื่องสามภพ ซึ่งเปนความเชื่อเรื่องสวรรคภูมิ โลกภูมิ และนรกภูมิ ในตําราไตรภูมิพระรวงเปน

ความเชื่อการปฏิบัติตน โดยยึดหลักพุทธศาสนาในการปฏิบัติกรรมดีนั้น เมื่อตายจะไปสูภพสวรรค

ภูมิ และหากปฏิบัติกรรมชั่วตายไปจะไปสูภพนรกภูมิ สวนภพโลกภูมิ หมายถึง ภพท่ีเราเกิดมา

ชดใชกรรมที่กอในชาติปางกอน ซึ่งผู สรางสรรคไดอนุรักษความเชื ่อเดิมโดยถายทอดความ

ศักด์ิสิทธิ์ และนําปรัชญาทางความคิดของภพภูมิในพุทธศาสนามาสรางสรรคในผลงาน เพื่อ

ปลูกฝงการประกอบกรรมดีกรรมชั่วใหผูชมไดคิดตามไปกับการแสดง 

 

2) การใช รูปแบบของการใชพืน้ที ่แสดงที ่เคยใชกันในหลากหลาย

วฒันธรรม  

    การใชรูปแบบของการใชพี้นที่เวทีแสดงที่หลากหลายวัฒนธรรม แตกลับเสริม

ความคิดของบรรพบุรุษศิลปะไทยใหเดนขึ้น ซึ่งเปนรูปแบบที่เคยใชกันในหลากหลายวัฒนธรรม 

เชน ชางเขียนจิตรกรรมฝาผนังไทย (Split) ตัวอยางเชน จากเหตุการณองกที่ 3 เปนการแสดง

เหตุการณที่เกิดขึ้นท้ังในกรุงอโยธยา และลงกา ซึง่ในเรือ่งการใชพืน้ทีใ่นการออกแบบฉากนัน้ นรา

พงษ จรัสศรี กลาววา 

 

บทบรรยายจะกลาวถึงเหตุการณในชวงเวลาเดียวกันของทั้งสองเมืองใน

กรุงศรีอยุธยาน้ัน ยังรวมพิธีกรรมของฤาษีซึ่งเกิดขึ้นนอกพระราชสํานักเขาไปดวย 

ในการออกแบบฉากนี้เอ้ือใหนักแสดงสามารถแสดงความเคลือ่นไหวตางๆ ที่

เกิดขึ้นทั้งในกรุงอโยธยา และลงกา รวมถึงพิธีกรรมดังกลาวไดในเวลาเดียวกัน 
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ซึ่งเปนวิธีการท่ีคอนขางตางไปจากรูปแบบการแสดงเดิมของไทย ที่นิยมแสดงให

เห็นเหตุการณจากสถานที่เดียวตอหนึ ่งฉาก โดยนิยมใชพื ้นที ่เฉพาะเวทีเล็ก

สวนกลางเทานั้น อยางไรก็ตามการออกแบบใน ‘นารายณอวตาร’ นี้ ทําให

สามารถแสดงภาพเหตุการณจากสถานที่ตางกันถึง 3 ทีไ่ดในเวลาเดียวกันนั่นก็

คือ กรุงศรีอยุธยา ลังกา และงานพิธี (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 129) 

 

   ในการใชพื้นที่เวทีมีการบูรณาการจากหลากหลายวัฒนธรรม เชน พื้นของเวทีมี

ลวดลายเสนกราฟฟค และไมลื่นนักแสดงสามารถขึ้นปลายเทา การใชพื้นที่เวทีที่ใชไฮโดรลิคเพื่อ

สรางบรรยากาศหลอนในการปรากฏตัวของนางนารายณแปลง และในขณะเดียวกันเปนการ

นําเสนอ พื้นที่เวททีี่ผุดหรือบังเกิดขึ้นมา ทําใหเกิดนางนารายณแปลงหลายๆ องค จัดองคประกอบ

เปนซุมใหเห็นการสรางสรรคนาฏยศิลปที่เพิ่มตัวนักแสดงทีน่ําเสนอมิติใหมของการแสดง และการ

ใหความสําคัญกับฉากแตละฉากใหมีความเหมือนจริง และสวยงาม ซึ่งผูสรางสรรคเนนการจัด

รายละเอียดตาง ๆ ใหมีความกลมกลืน ผสมผสานระหวางศิลปะดั้งเดิมและศิลปะสมัยใหม 

นอกจากน้ียังเนนใหเห็นถึงการใชพืน้ทีเ่วทีในแบบเอกลักษณไทย เชน การเขาเฝานาย และการน่ัง

เฝาเจานายในแบบดั้งเดิม ทําใหการออกแบบพื ้นที ่จึงตองกระทําการออกแบบดวยความ

ระมัดระวัง เพราะพืน้ทีเ่วทีเปนสวนสําคัญสําหรับนักแสดงและผูชม ถาหากไมมีการออกแบบการ

ใชพื้นที่เวที อาจจะทําใหการสื่อสารในการแสดงเขาใจคลาดเคลื่อน หรือก็อาจจะไมเขาใจเลย 

ดังนั้นการออกแบบพื้นที่เวทีในการแสดงจะชวยใหเกิดภาพจินตนาการของศิลปนใหปรากฏขึ้นจริง

บนเวที  

 

   3)  การใชจินตนาการของศิลปะดั้งเดิมมาใชในการเพิ่มความนาสนใจ

ใหกับพ้ืนท่ีแสดง 

    ในการใชจินตนาการของศิลปะดั้งเดิมมาใชในการเพิม่ความนาสนใจใหกับ

พื้นท่ีแสดง ซึ่งสิ่งที่เปนที่ดึงดูดความสนใจใหกับเยาวชนคนรุนใหมนั้น ในการใชจินตนาการศิลปะ

แบบดั้งเดิม เชน ทั่วๆ ไป ผูวิจัยพบวา ภาพจินตนาการดั้งเดิมเพิ่มความนาสนใจของพื้นที่แสดง

ดวยการสรางภาพจินตนาการของศิลปะดัง้เดิมที่เปนที่รู จักของคนรุนใหมทัว่ไป เชน คนรุนใหมที่

ติดตามขาวศิลปวัฒนธรรมจะรูจักคุนเคยกับขาวพระนารายณบรรทมบนบัลลังกนาค และภาพที่มี

พระลักษมีคอยปรนนิบัติ ซึ่งเปนภาพศิลปะที่เปนมรดกล้ําคาของไทย และผูสรางสรรคไดประทับใจ
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ในภาพ จริยวัตรของผูหญิงไทยโบราณที่ปฏิบัติตอผูชาย ประกอบกับมีความใกลกับแมทําใหเขาใจ

วิธีคิดแบบผูหญิง และยกยองในคุณคาของผูหญิง จึงสรางความนาสนใจใหกับพื้นท่ีแสดง   

 ในการแสดงแสงเสียงประกอบจินตภาพ “คนดีศรีอยุธยา”  จิรายุทธ พนม

รักษ กลาววา “ตัวอยางหนึ่งที่สอดคลองกับความคิดนี้ คือ การจัดองคประกอบการแสดงในฉากที่

พระนารายณมหาราชออกรับพระราชสาสนของพระเจาหลุยสที ่ 14 จากราชทูต ซึ ่งไดรับแรง

บันดาลมาจากภาพเขียน” ซึ่ง รัฐศาสตร จั่นเจริญ  กลาวถึง  “ฉากพระนเรศวรหลั่งน้ําทักษิโนทก

เพื่อประกาศอิสรภาพ” ตัวอยางเชน  สวนประกอบหนึ่งที่สามารถเพิ่มหรือลดออกจากการแสดงได

ก็คือ นาค ซึ่งพระนารายณประทับบรรทมอยูในฉากที่ 3 พระยาอนันตนาคราชเจางูใหญทีน่อนขด

ตัวอยูใต  พระนารายณนี้ ถือวาเปนตัวแทนที่ชัดเจนของหนาบันจากปราสาทเขมรเขาพนมรุง ใน

อําเภอนางรอง จังหวัดบุรีรัมย ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาวถึง 

 

หนาบันนี้ เปนภาพพระนารายณบรรทมบนบัลลังกนาค และมีพระลักษมี

คอยปรนนิบัติ ภาพศิลปะนี้ถือเปนมรดกของประเทศไทย ที่โดงดังมากไมเพียง

เพราะลวดลายอันวิจิตรงดงาม หากแตเปนเพราะมันไดหายสาบสูญไป และถูก 

‘พบ’ อีกครั้งที่สถาบันศิลปะชิคาโก และไดรับการสงคืนใหกับประเทศไทยในป 

พ.ศ. 2531 ภาพศิลปะชิ้นนี้จึงเปนสิ่งเราใหผูกํากับเกีย่วกับการแสดงนีอ้ยางเห็น

ไดชัด การนําภาพศิลปะนีม้าแสดงในรูปแบบของเวที ชวยเพิม่ความรู สึกของ

ความดั้งเดิมเขาไป ซึง่ชวยปลุกกระตุนความสงสัย และปริศนาที่ปราสาทขอม

แหงนี้คอยบอกเลาใหกับผูเยี่ยมเยือนอีกแรงหนึง่ อีกทัง้ยังชวยย้าํเตือนคนไทยวา

เนื้อเรือ่งนีม้ีความสําคัญตอมรดกของชาติอยางไร ในขณะเดียวกัน มันยังชวยให

ฉากการแสดงมีความสุนทรียะ เปนที่พอใจสําหรับผูชมในยุคปจจุบัน (นราพงษ 

จรัสศรี, 2550: 126) 

 

 ฉากพระนารายณที่ถือตรี คทา จักร สังข มี 4 กร เปนภาพที่นาสนใจได

แนวคิดมาจากรูปเคารพ ในประติมากรรม จิตรกรรม ดังรูปภาพท่ี 24 และรูปภาพที่ 25 โดยเฉพาะ

ในการแสดงใชนักแสดงที่เปนนางนารายณแปลงถือเทพอาวุธ อยูดานหลัง สะทอนใหเห็นความมี

มิติระหวาง   พระนารายณและนางนารายณ ทําใหเกิดความเขาใจอยางสมบูรณตลอดจนเพิ่ม

ความนาสนใจใหกับพื้นที่ 
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รูปภาพท่ี 24 รูปนารายณ 20 กร ปราบนนทก 

(ทีมา www.zodio.com) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 25 รูปนารายณ 4 กร ปราบนนทก 

(ทีมา www.zodio.com) 

http://www.zodio.com/�


175 

 

   ฉะนั้น ผลงานนารายณอวตารมีการสะทอนความรูสึกนาสนใจกับพื้นที่เวที

เหมือนจริง และมิติใหกับผูชม โดยการสรางสิ่งแวดลอมหรือพื้นที่ที่ใชแสดงใหดําเนินเรื่องอยูใน

เรื่องราวหรือบทการแสดงใหสมจริงไมหลอกตา และยังคงไวซึง่ความเชือ่ และลวดลายศิลปะจาก

จิตรกรรมฝาผนังที ่เปนเอกลักษณไทย เปนตัวบอกเรื ่องราวการแสดงอยางเหมาะสม               

ความสวยงามจากสิ่งที่เปนธรรมชาติมากที่สุดในการประดิษฐสรางสรรคเหลานี้เองที่ทําใหตรึงตา

ตรึงใจผูชม ไมใหเคลื่อนสายตาหรือลดความสนใจในการแสดง ตลอดจนจินตนาการภาพจาก

สถานท่ีจริง 

 

4.2.1.6 แสง  

 แสงในการวิจัยครัง้นี้ มีแนวคิดในการออกแบบแสงสําหรับบทบาทนางนารายณ

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบงออกเปนประเด็น ดังตอไปนี้  

 

   1)  การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีต  

    การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีต ดวยการแสดง 

“นารายณอวตาร” เปนผลงานที่สรางผลงานขึ้นในปจจุบัน จึงจําเปนจะตองนําเทคนิคท่ีทันสมัยเขา

มาใชในการแสดง เพื่อดึงดูดความสนใจจากผูชม โดยเฉพาะในเรื่องของแสง จะเนนความสมจริง

ในการแสดงแตยังไมลืมความเปนเอกลักษณไทยในงานศิลปะ และความด้ังเดิมท่ีจําเปนตองอาศัย

ความหลากหลายเขามามีสวนรวมในการแสดงดวย 

  ในการออกแบบแสงนั้น นราพงษ จรัสศรี อธิบายวา “ไมวาจะจัดการแสดงใน

โรงละครหรือเวทีกลางแจงก็ตาม ในเวลากลางคืน ในที ่มืดก็ตองเสริมแสงไฟ หรือถาจะแสดง

กลางวัน กลางแจงก็ตองคํานึงถึงแสงธรรมชาติจากดวงอาทิตยทั้งหมดก็คือ การใชแสงในรูปแบบ

ใดรูปแบบหน่ึงที่มีลักษณะและปริมาณมากนอยแตกตางกันไปตามสัดสวนของความสัมพันธกับ

จุดประสงคของการแสดง” (นราพงษ  จรัสศรี, 2550: 396) นราพงษ จรัสศรี กลาวถึง 

 

ตัวอยางเชน สรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีต 

เชน หนังใหญ หนังตะลุง ซิลูเอท (Silhouette) การใชเงาภาพสะทอนประเพณี

การแสดงหนังใหญของไทย ซึ่งก็เปนบรรพบุรุษของโขน ซิลูเอท (Silhouette) ไดมี

การใชแสงชวยในการแสดงไดอยางนาสนใจ ในองคหนึ่งฉากที่หา แสงไดชวยใน

การแสดงที ่พระนารายณแปลงกายเปนสตรี โดยระหวางที่เขาแปลงกายก็ได
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แสดงแคเงาใหเห็น แตไดเนนในสวนที่บงบอกถึงพระนารายณ เชน แขนสีแ่ขน 

(นราพงษ จรัสศรี 2550: 136-137) 

 

   จากตัวอยางขางตนในองค 1 นารายณปราบนนทก ฉาก 6 นนทกลม          

นราพงษ จรัสศรี กลาวถึง “ครั้งเมื่อพระนารายณบอกนนทกวาจะไมโดดเดี่ยวอีกตอไปในชาติหนา        

มีเงายักษเจ็ดตนก็ขยับมาอยูหนาพวกเขาซึ่งเปนอีกเครื่องมือที่สามารถมองเห็นไดชัด เปนการชวย

เพิ่มการทํานายของพระนารายณ แสงของความดํามืดนั้นไดชวยเพิ่มความต่ืนเตนและยังเพิ่ม

อรรถรสของความนาพิศวงของคําทํานายอีกดวย” (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 136-137) ดังนั้น 

หมายความวา นนทกจะตองเสียชีวิตและไปเกิดใหมเปนทศกัณฐ สถาพร สนทอง กลาวเสิมวา 

“การใชระบบแสงแนวใหมในโรงละคร อาทิ การใชแสงดานขาง (Side Light) เพือ่ใหความสําคัญ

กับสรีระและใหความสําคัญกับภาพ 3 มิติ เพื่อใหภาพการแสดงไมแบน” สุวรรณี ชลานุเคราะห ซึ่ง

เปนคนรุนเกา กลาววา “ชื่นชอบการใชแสงใหบรรยากาศ เชน แสงสีฟาสรางบรรยากาศใตน้าํ และ

ยังเปนท่ีทันใจคนรุนใหมท่ีชอบการเปลี่ยนแสงในฉากตางๆ มีความนาสนใจ รวดเร็ว เชน จากฉาก

สวรรคไปเปนฉากมหาสมุทร  

 ตัวอยางในการออกแบบแสงใหกับนางนารายณแปลงที่มีหลายองคในฉากรํา

แมบท มีการรําแมบทอยูหลายจุดบริเวณเวทีทีม่ีระดับตางกัน กลาวคือ รําแมบทในการแสดงแบบ

ด้ังเดิมใชแคบทนางนารายณแปลงแคตัวเดียวเทาน้ัน แตในเรื่อง นารายณอวตาร มีการออกแบบ

แสงที่ทําใหนางนารายณแปลงมีหลายตัว แสงที่สงลง (Kick) หรือ แสงดานขาง (Side Light) ทําให            

นางนารายณมีบทบาทในการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีตไวได 

   ดังน้ันการแสดง เรื่อง นารายณอวตาร จึงมีความสมบูรณพรอมในองคประกอบ

การแสดง โดยเฉพาะอยางยิ่งในเรื ่องการออกแบบแสง จะตองสื่อความหมาย สรางบรรยากาศ      

ทําใหผูชมเกิดอารมณรวมในการแสดง เปนการเพิ่มสีสรรและดึงดูดความสนใจจากผูชมไดเปน

อยางดีย่ิง  

 

   2)  การใชเทคนิคแสงท่ีเปนท่ีรูจักและใชกันอยูในหลากหลายวฒันธรรม 

  ในการใชเทคนิคแสงที่เปนทีรู่จักและใชกันอยูในหลากหลายวัฒนธรรมจะมา

ชวยเสริมการแสดงไทยใหเดนขึ ้น โดยเฉพาะการใหความสําคัญกับบทบาทในเรื ่อง แสงให

ความสาํคัญกับตัวละครตามประเพณ ี
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    จากตัวอยางในตอนท่ีพระอิศวรก็จะถูกลอมรอบดวยไฟ เพือ่ใหโดดเดนจาก

พื้นหลังสีมวง ใหเหมือน Nataraja ผูเปนเจาแหงการเตน dissolution and creation of the 

universe นอกจากนั้น พลังของเขาก็จะถูกเนนโดยวงไฟและมานมวงขางๆอีกดวย (นราพงษ      

จรัสศรี, 2550: 136) และรัฐศาสตร จั่นเจริญ เปรียบกับผลงานในการใชแสงกลาวถึง “เชนเดียวกับ

การใชแสงทีเ่กิดขึ้นกับการประกอบการแสดงที่เปนประเพณีดั้งเดิมของไทย ซึ่งอยูในฉากสุดทาย

การแสดงจินตภาพคนดีศรีอยุธยา ในการลอยโคม” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 

2556)   

  ดังนั้นในบทของนางนารายณแปลงมีการใชโฟโล สปอรต (Follow Spot) สอง

ไปตามตัวละครท่ีเคลื่อนไหวไป ทําใหเกิดพลังการขับเคลื่อน (Dynamic) ในการแสดง ทําใหการ

แสดงบทบาทนางนารายณมีความสําคัญขึ้น 

 

   3)  การใชแสงเพ่ือเพ่ิมความนาสนใจใหกับคนรุนใหม 

    ในการใชแสงเพื่อเพิ่มความนาสนใจใหกับคนรุนใหมนั้น มีความจําเปนใน

การออกแบบแสงเพือ่ใหเกิดความนาสนใจและสรางอารมณใหกับผูชม ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาว

ไววา  

 

การใชแสงเพื่อเพิ่มความนาสนใจใหกับคนรุนใหมโดยทั่วไปคุนเคยกับ

วัฒนธรรมสมัยใหมแบบโลกาภิวัตน เปนการใชแสงเพื่อแสดงอารมณเมื่อถึงครา

ที่พระนารายณจะตัดหัวนนทุก  แนวคิดในการออกแบบแสงและสีก็จะผสมกันให

ความหมายการทําลายลาง และกอนทีม่านจะปดลงนักแสดงหาสิบคนก็จะยก

รางนนทุกขึ้นว่ิงพลานไปมา ในขณะนั้นเองแสงสีแดงก็จะฉายทั่วเหมือนเลือดไหล

และไฟท่ีโหมลุกนนทุก (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 136-137) 

 

   การออกแบบแสงเปนการเลียนแบบแสงทีม่ีจากธรรมชาติ โดยแสงจะเปนสื่อ

และทําหนาที่ในการสื่อสาร เนือ่งจากแสงเปนตัวสงผลกระทบตออารมณของคนดูโดยตรง เชน 

การแสดงอิทธิฤทธิ์ของตัวละคร ความรูสึกของตัวละคร เพือ่สะทอนใหกับผูชมไดมีอารมณรวมใน

การแสดง เทคนิคแสงในผลงานนารายณอวตารจึงมีการนําเทคนิคที่มีความสมจริงมาเปน

องคประกอบในการแสดงทําใหการแสดงมีความสมบูรณและเปนการเพิ่มอรรถรสในการชมการ

แสดง แสงทีใ่ชจึงเปนตัวกําหนดองคประกอบอื่นๆ รวมถึงบทบาทนางนารายณในการแสดงดวย 
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และรัฐศาสตร จั่นเจริญ กลาวถึง “การแสดงที่ใชแสงเพือ่บงบอกถึงลีลา มีเทคนิคของแสงกระพริบ

อยูบนยอดพระปรางค” (รัฐศาตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)   

 เฉกเชนเดียวกับการใชแสงในการแสดงอิทธิฤทธิ์ เมือ่นนทกถูกนิ้วเพชรชี้ที่   

ขาหัก ภาพของนางนารายณแปลงที่เคลื่อนไหวอยางเยาะเยย บรรยากาศที่เคลื่อนไหว สงเสริมให

นางนารายณแปลงทางอนุภาพมากขึ้น เปลี่ยนอารมณจากย่ัวยวนเปนความเปนพิษทีม่ีฤทธิ์มารยา

มากขึ้น สื่อใหไดการเขาถึงของผูชมไดมากย่ิงขึ้น 

 

 4.2.1.7 นักแสดง  

 นักแสดงในการวิจัยนี ้  มีแนวคิดในการออกแบบนักแสดงสําหรับบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบงออกเปนประเด็น 

ดังตอไปนี้  

 การออกแบบนักแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น นักแสดงถือวาเปนตัวกําหนดการดําเนินเรื่อง และถายทอด

อารมณความเปนตัวตนของละคร รัฐศาสตร จัน่เจริญ ไดกลาววา “นักแสดงจะตองถายทอด

ความคิดหรือจินตนาการของผูออกแบบหรือผูกํากับใหไปสูจุดที่ถือวาเปนความสมบูรณของการ

ออกแบบ” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) ซึ่งในการนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

“นารายณอวตาร” ยังคงรักษาความเปนจารีต และประเพณีของไทยในรูปแบบการแสดงโขนแบบ

ดั้งเดิม ที่ใชนักแสดงซึง่เปนชายลวนในการแสดง และคัดเลือกตัวนักแสดง โดยคํานึงถึงรูปรางให

ตรงกับจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยาท่ีไดพรรณาไววามีลักษณะอยางไร ใหมีความเปนไปไดมาก

ที่สุด ซึ่ง จุติกา โกศลเหมณี ไดกลาววา “ประเด็นที่นํานักแสดงมาวิเคราะหเพื่อพยายามคนหา

รูปแบบของนาฏยศิลปนั้น ซึ่งกระบวน การออกแบบนาฏยศิลปไดใชนักแสดง เปนเครือ่งมือหลักใน

การสื่อสารขอมูลขาวสารจากศิลปนผูออกแบบไปสูผูชม” (จุติกา โกศลเหมณี, สัมภาษณ, 10 

เมษายน 2556) สําหรับการออกแบบนักแสดงในงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” นี้ 

ผูวิจัยสามารถแยกอธบิายไดตามประเด็นตางๆ ดังนี้  

 

                  1)  การใชนักแสดงท่ีมีเทคนิคการเตนจากหลากหลายวัฒนธรรม แตกลับ

เสริมวฒันธรรมไทยใหเดน  

  สําหรับนักแสดงที่ใชในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตารนั้น ประกอบไปดวยนักแสดงทีเ่ปนนาฏยศิลปไทยและนาฏยศิลปตะวันตก รวมท้ังนักแสดง
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ประกอบ นักรองบนเวทีคอนเสิรต ซึง่ทัง้หมดนี้ไดรวมกันแสดงอยางกลมกลืน และมีเอกภาพเปน

อันหนึ ่งอันเดียวกัน ซึ่งสมชาย โตวิทิตยวงศ หนึ ่งในนักแสดง ที ่มีประสบการณจากการเตน

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย ไดใหความเห็นวา   

 

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนี้ ประกอบไป

ดวยการใชเทคนิคที่หลากหลาย เชน เทคนิคการขึ้นปลายเทาของการแสดงบัลเลต 

เทคนิคของการรําไทย เชน เทคนิคการตีบท การดนสดจากโมเดิรนดานซ และการ

แสดงสมัยใหม ซึ ่งทั ้งหมดนี ้ ชวยสรางภาพที ่เปนเอกลักษณของ การแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัยสําหรับคนรุ นใหม แตในขณะเดียวกันชวยเสริม ให

วัฒนธรรมการแสดงของไทยใหโดดเดนยิ่งขึ้น (สมชาย โตวิทิตยวงศ, สัมภาษณ, 

10 เมษายน 2556) 

 

 ในการสรางสรรคงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย โดยใชเทคนิคการเตนจากการ

เตนหลายรูปแบบมานําเสนออยางสมดุล ซึ ่งเปนการชวยเสริมใหการแสดงของไทยดูโดดเดน              

ซึ่งสอดคลองกับที่ นราพงษ จรัสศรี ไดกลาวไว 

 

การสรางสรรคการแสดงนาฏกรรมจึงไมควรที่จะมองขามถึงคุณคา     

แหงศาสตรโบราณ ที่สามารถนํามาหมุนเวียนใชเปนขอมูลสําคัญของการศึกษา

คนควา และมองหาหนทางทีน่ําจะผสมผสานของเกาใหเขากับศาสตรใหม            

จนไดผลงานที่สรางสรรคของคนในยุคปจจุบัน”( นราพงษ จรัสศรี, 2550: 30)  

 

             ฉะนั้น การใชนักแสดงที ่มีเทคนิคการเตนจากหลากหลายวัฒนธรรม เชน 

บัลเลต โมเดิรนดานซ ไดมาแสดงทั ้งในรูปแบบของ รําไทย โขน และลีลาแบบไทยรวมสมัย        

ชวยเสริมเพื่อใหความสําคัญกับนาฏยศิลปไทย โดยใชทักษะและเทคนิคที่มีความหลายหลาก เชน 

ทักษะดานนาฏยศิลปตะวันตกที่เปนบัลเลย โมเดิรนดานซ (Modarn dance) ฮิบฮอป ฯลฯ และใช

ทักษะดานนาฏยศิลปไทย โขน ยักษ นาง พระ ลิง มาผสมผสานในการแสดงนารายณอวตาร 
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                 2)  การใชภาพลักษณที่ไมคุ นตาโดยเฉพาะกับคนรุนใหมแตตองเปนที่

ยอมรับกนัไดในสงัคมไทยและในหลากหลายวฒันธรรม  

               การใชภาพลักษณที ่ไมคุ นตา คือ การนําภาพในอดีตมาทําใหเกิดความ

นาสนใจขึ้น เพื่อใหเยาวชนคนรุนใหมยอมรับกันไดในเรื่องสังคมไทยและความหลากหลายทาง

วัฒนธรรม ซึ่งแตเดิมเรื่องรามเกียรติ์ใชเลนสําหรับการแสดงโขนทีน่ักแสดงผูชาย และการแสดง 

เรื่อง นารายณอวตารนี้ ไดใชนักแสดงชายลวนตามแบบอยางการแสดงโขน ถือเปนการรักษา

ภาพลักษณของความดั้งเดิมใหปรากฏอยูอยางภาคภูมิในสังคมไทย ซึ่งจิรายุทธ พนมรักษ ได

กลาววา 

 

 การแสดงละครโนทีใ่ชผู ชายแสดงในบทบาทของผู หญิงไดรับการฝก      

สอนมาใหสามารถถายทอดอารมณที่แสดงวาตนเองเปนผูหญิงอยางแทจริงโดย         

ตองแสดงใหซาบซึ้งอารมณ และเขาถึงของความเปนผูหญิง โดยผูชมสามารถ

เขาถึง และเชื่อวาเปนตัวละครผูหญิงจริง (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ,10 

เมษายน 2556) นอกจากน้ี นราพงษ จรัสศรี ไดอธิบายวา 

 

 การนําภาพในอดีตกลับมาทําใหมีความหมายทางการแสดง เพื่อเกิดความ

นาสนใจ ซึ่งภาพสวนใหญที่เคยมีในอดดีตที่เคยปรากฏ มาทําใหเกิดความดูดี มีการสรางสรรค

ภาพลักษณใหมที่ผูชมไมคุนตาแตเปนท่ียอมรับได นราพงษ จรัสศรี อธิบายวา  

 

การใชนักแสดงชายลวนเพือ่รักษาภาพของความดัง้เดิมโดยยังดูดีใน

สังคมไทย การเปลือยใหเห็นชวงหนาอกนัน้เปนอีกลักษณะเดนของการแสดงนี้

เพราะจะเปนอีกทางหนึง่ทีแ่สดงใหเห็นวาการแสดงนี้ดูสมจริงเปนอยางมาก 

จิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยาไดพรรณนาไววาการที่หญิงสาวเปลือยหนาอก

ถือเปนเรื ่องปกติประจําวันทั ่วไป แตอยางไรก็ตามการยอมใหนักเตนหญิง

เปลือยหนาอกแสดงอยูบนเวทีนั้น ถึงแมวาบางคนจะมีความเห็นวาดูเปนการ

แสดงที่สมจริง แตคงจะไมสามารถเปนไปไดในการแสดงรวมสมัยของไทย นี่คือ

อีกหนึง่เหตุผลในการเลือกนักแสดงเปนชายทัง้หมด เพราะนักแสดงสามารถ

ถายทอดราวกับวาถูกปลุกออกมาจากภาพเขียนบนจิตรกรรมฝาผนังไดโดยไม

เปนการรบกวนความรูสึกของผูชมจากการที่นักแสดงเปลือยหนาอกดวยเหตุผล
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ทีว่าสามารถถายทอดความเปนตัวละครนั้นออกมาไดมากที ่สุด (นราพงษ    

จรัสศรี, 2550: 103)  

 

   นักแสดงเปนตัวกําหนดการดําเนินเรื่อง และถายทอดอารมณความเปนตัวตน

ของละคร การแสดง เรื่อง นารายณอวตารนี้ ยังคงรักษาความเปนจารีต และเอกลักษณไทยในการ

แสดงโขนที่เปนการแสดงโขนแบบด้ังเดิมไว การใชนักแสดงชายลวนในการแสดง และการคัดเลือก

ตัวแสดงโดยคํานึงถึงรูปรางผูแสดงใหตรงกับจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยาที่ไดพรรณาลักษณะ

ไว โดยใหมีความคลายคลึงกับภาพจิตรกรรมฝาผนังมากท่ีสุด 

            นอกจากที่ นราพงษ จรัสศรี ไดกลาวมาแลวนั้น ผู เชี ่ยวชาญดานผู กํากับ

ละครเวที จากภาควิชาศิลปะการแสดง คณะนิเทศศาสตร มหาวิทยาลัยกรุงเทพ  ผูชวย

ศาสตราจารย พรรณศักด์ิ  สุขี ยังไดกลาววา “ศาสตรนี้มีคนดูถูกการแสดงบทบาทผูหญิง ไดยืนยัน

วา การแสดงท่ีผูชายสวมบทบาทเปนผูหญิง ทีจ่ริงแลวเปนศาสตรชัน้สูงในทางศิลปะ เปนที่ยกยอง 

กันแตการนําเสนอโดยผิดจุดวัตถุประสงค และไมเขาใจในศาสตรนีเ้ปนอยางดี ก็ทําใหดูถูกศาสตรนี้” 

(พรรณศักด์ิ สุขี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

 

 ฉะนั้น ผูแสดงนอกจากจะตองมีเปลือยอก สื่อใหรูปรางที่เหมือนกับจิตรกรรม

แลว ยังตองมีความสามารถในการถายทอดการแสดงนั้นคือ การสวมบทบาทหรือการเตนใหสื่อ

ออกมาทั้งความสวยงาม ออนชอยในลีลาแบบไทย รวมทั้งลีลาความเปนสากลในรูปแบบของ

บัลเลต ซึง่จะตองใหมีความสมดุล และสมจริง ทําใหผูชมรับรูถึงความรูสึกเหมือนอยูในเหตุการณ

การแสดงนั้นๆ โดยเฉพาะในภาพที่ไมคุนเคยกับคนรุนใหม ซึ่งในการสรางสรรคจะตองเปนที่เขาใจ

และยอมรับไดในสังคมไทยกับความหลากหลายทางวัฒนธรรมดวย  

 

            3)  การคงรักษาหัวใจของเร่ืองท่ีนบัเปนวฒันธรรมไทย 

             การคงรักษาหัวใจของเรื่องที่นับเปนวัฒนธรรมไทย ในการใชนักแสดงชาย

ลวนเพือ่รักษาภาพของความดั้งเดิมใหนาชมและเหมาะสมในสังคมไทยนั้น จิรายุทธ พนมรักษ     

ไดกลาววา  

            เรื่องรามเกียรติ์มีนักแสดงที่สําคัญของเรื ่อง คือ  นนทก พบวา ยังคงใช

เทคนิคนาฏยศิลปไทยในการรําตีบทตามการพากยบท ซึง่ จุลชาติ อรัณยะนาค กลาววา “ถือเปน

การรกัษารากเดิมของตัววัฒนธรรมไทยไว” (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) 
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ตรงกับ จิรายุทธ  พนมรักษ กลาวเสริมวา “การรักษารากเดิมของวัฒนธรรมไทยถือเปนการสราง

องคความรูใหมใหเกิดขึ้นอีกดวย ซึ่งศิลปนไดรับการถายทอดความเปนไทยมาจากจิตวิญญาณ

ของตัวศิลปนเองแทๆ ทําใหเขาถึงความเปนไทยและสามารถนําเสนอความเปนเอกลักษณไทยใน

ผลงานไดอยางดี” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556)  

           การรําตีบทเปนการบอกความหมาย หรือแสดงอารมณออกมาถายทอดเปน

ทารํา โดยใชทานาฏยศัพทในการรายรํา ซึ่งนาฏยศัพทเปนศัพทที่เก่ียวของกับลักษณะทารําท่ีใชใน

การฝกหัด เพื่อใชในการแสดงโขน หรือละคร ซึ่งเปนศัพทที่ใชในวงการนาฏศิลปไทยในการสื่อ

ความหมายทางการแสดง และถือปฏิบัติกันมาแตเดิม โดยเปนที่รูจัก และปฏิบัติใชกันมาในวงการ

นาฏศิลปไทยตั้งแตเริ่มแรก ฉะน้ันในการรักษาหัวใจของเรื่องที่นับเปนวัฒนธรรมไทย ดวยนําเอา

การรําตีบท และการพากยบท ซึ่งเปนวิธีแสดงแบบดั้งเดิมมาปรับปรุงพัฒนาขึ้นนั้น ถือเปนการ

เคารพครูโบราณ และเชิดชูองคความรูเดิมทีม่ีอยูใหมีคุณคาใหเปนที่รูจัก และยอมรับในสังคม  

มากขึ้น ที่สําคัญคือ นักแสดงชายสามารถเขาถึงบทบาทความเปนผูหญิงของนางนารายณในการ

แสดงทาเตนรวมสมัย จึงเห็นไดชัดวา ศิลปนไดนําหัวใจหลักของการรําเพลงแมบทนํามาใชได

อยางกลมกลนื  

           ฉะนั้นผูสรางสรรคไดคงรักษาหัวใจในการแสดงแบบด้ังเดิมอันเปนวัฒนธรรม

ไทย คือ การรําตีบทของนนทก และการรําแมบทของนางนารายณ ในการสรางสรรคใหมนั ้น          

ผูสรางสรรคไดกระทําดวยความเคารพ และเหมาะสม กลาวคือ การนําดนตรี และเครือ่งแตงกาย 

หรือการเคลื่อนไหวทาเตนที่ถูกออกแบบมาเพื่อเทวดานั้น ไมควรจะนํามาใชกับมนุษย ดวยการ

แสดงของไทยในแบบด้ังเดิมมาจากความเชื่อความศรัทธาในเทพเจา การสรางสรรคจะสามารถมี

อิสระทางความคิดได แตจะตองไมขัดกับความเชื่อของผูคนในอดีต 

 

4.2.1.8 อุปกรณการแสดง 

   อุปกรณการแสดงในการวิจัยนี ้ มีแนวคิดในการออกแบบอุปกรณการแสดง

สําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร โดยแบง

ออกเปนประเด็น ดังตอไปน้ี  

                ในเรื ่องอุปกรณการแสดง ผูวิจัยไดนํามาวิเคราะหเพื่อหารูปแบบของการแสดง

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น รัฐศาสตร    

จั่นเจริญ ไดกลาวไววา “อุปกรณการแสดง นั้น เปนสวนชวยเสริมใหการแสดงมีความอลังการ 

(รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) ซึ่ง จิรายุทธ พนมรักษ ไดกลาววา “ในกรณีที่
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ใชอุปกรณในการแสดง ถาเปนสื่อหรือใหความสําคัญ ก็ควรใชอุปกรณอยางมีคุณภาพ” (จิรายุทธ 

พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) ประกอบกับ จุลชาติ อรัณยะนาค ไดใหความหมายของ

อุปกรณประกอบการแสดง วา “ประโยชนของอุปกรณ ทําใหเกิดความสุนทรีย” (จุลชาติ อรัณยะนาค, 

สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) ฉะนั ้น ในการออกแบบอุปกรณการแสดงสําหรับบทบาท            

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตารนี้ ผูวิจัยสามารถแยก

อธบิายไดตามประเด็นสําคัญตางๆ ดังนี้  

 

1)  การสรางสรรครปูแบบใหมโดยยังคงใชในวฒันธรรมไทย 

  การสรางสรรครูปแบบใหมของอุปกรณการแสดงนาฏยศิลปรวมสมัย โดย

ยังคงอนุรักษอุปกรณที่ใชในวัฒนธรรมไทย เชน การออกแบบอุปกรณการแสดงที่หมุนเวียน โดย

เอาอุปกรณที่ใชในวัฒนธรรมไทยกลับมาใชใหม  เชน ถาดทองท่ีใชสุมไก ซึ่งผูสรางสรรคใสใจใน

รายละเอียดในการสงเสริมเรื่องของการอนุรักษประเพณี และวัฒนธรรมไทย  

 

 ดังตัวอยางที่ จิรายุทธ พนมรักษ ผูชวยผูกํากับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวม

สมัย เรื่อง นารายณอวตาร ไดกลาววา “ในฉากอสูรทูลถาดทอง ไดมีการใชอุปกรณประกอบการ

แสดงที ่ใชรูปแบบของสุ มไกหงายขึน้ ซึ ่งสุ มไกถือเปนอุปกรณที ่อยูคู สังคมไทยมาแตอดีตกาล”        

(จริายุทธ  พนมรักษ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  ดังรูปภาพท่ี 26 และรูปภาพท่ี 27 

 

 

               
 

           รูปภาพท่ี 26 สุมไก                        รูปภาพท่ี 27 อุปกรณการแสดงฉากอสูรทูล    

      (ที่มา  www.kaiteetua.com)                        ถาดทองในรูปแบบของสุมไกหงายขึ้น 

                                                  (ทีม่า นารายณอวตาร ,2550: 113)  
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นอกจากท่ี จิรายุทธ พนมรักษ ไดกลาวมาแลวนั้น จุลชาติ อรัณยะนาค ยังได

อธบิาย   เพิม่วา 

 

 ในภาพฉากสามนางซึง่เปนพระมเหสีของทาวทศรถประทับอยู ใน

โครงสรางของประเพณีพืน้เมืองชาวเหนือ ทีใ่ชในประเพณีตางๆ ซึง่เมือ่ผู ชม       

ไดเห็นก็จะทําใหนึกถึงบรรยากาศของอดีตกาลในสังคมไทย แตทั ้งหมดนี ้            

ไดนํามาใชในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  สําหรับคนรวมรุ นใหม             

(จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)   

 

นอกจากที่ จุลชาติ อรัณยะนาค ไดกลาวมานั้น กฤษรา (ซูไรมาน) วริศราภูริชา 

ยังไดอธิบายเพิ่มเก่ียวกับ Symbolism หรือ Nonrealistic setting วา 

 

หมายถึง สไตลของฉากแบบที ่สามารถเนรมิตภาพความคิด และ

บรรยากาศในละคร โดยผานทางเครื่องหมาย และสัญลักษณแทนความคิด       

ซึง่อาจปรากฏเปนรูปวัตถุที่เปนเครื่องหมาย ที่สามารถมองเห็นได สัญลักษณ

(Symbolism) มักเกี่ยวของกับการตีความหมาย โดยใชวัตถุบางอยางสื่อ หรือ

ถายทอดความคิด สถานที่ หรืออารมณ จินตนาการของผูชมจะบรรลุจุดหมาย

ไดโดยสัมผัสกับสวนตางๆ ของฉากดวยตา สัญลักษณมีหลายแบบเราอาจใช

โตะธรรมดาสื่อความเปนโตะพิจารณาคดีในศาล กระดานดําสําหรับสื่อความ

เปนโรงเรียน รูปปนที่สือ่อารมณทางดานศาสนา สัญลักษณรวมไดถึงธงชาติ 

หนาตางโบสถ ประตูคุก และอ่ืนๆ นอกจากน้ีเราสามารถใชวัสดุอยางหน่ึงแสดง

ความหมายแทนสิ่งอ่ืนๆ ได เชน ตนไมท่ีบิดเบ้ียวตนเดียวกลางเวทีสามารถแทน

พืน้ดินที่แหงแลง และสามารถสือ่ถึงความแหงแลง หรือความแลงน้าํใจของตัว

ละครหลักคนใดคนหน่ึง(กฤษรา วริศราภูริชา, 2551: 128-129) 

 

ดังนั้น ในการสรางสรรครูปแบบใหมของการนําอุปกรณการแสดงมาใชใน

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารน้ี นับเปนการสรางสรรครูปแบบใหมของอุปกรณการ

แสดง โดยยังคงอนุรักษอุปกรณที ่ใชในวัฒนธรรมไทย เชน การออกแบบอุปกรณการแสดงที่

หมุนเวียนเอาอุปกรณที่ใชในวัฒนธรรมไทย  
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                2) การใชอุปกรณการแสดงท่ีเอื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรมแตกลับ

เสริมเน้ือหาดั้งเดิมของการแสดงใหเดนขึ้น 

               การใชอุปกรณการแสดงที่เอื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม แตกลับเสริม

เนื้อหาด้ังเดิมของการแสดงใหเดนขึ้น ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตารน้ี  

 การใชอุปกรณการแสดงที่เอื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม แตกลับเสริม

เนื้อหาดั้งเดิมของการแสดงใหเดนขึน้ ชวยทําใหเกิดเนือ้หาทีเ่ดนชัด เพราะเกิดภาพทางความคิด

ของตัวละคร ผูชมเกิดความเขาใจความหมายทางการแสดงชัดเจน ทําใหผู ชมสามารถเขาถึง

ความรูสึกนึกคิดของนางนารายณในขณะน้ันไดอยางลึกซึ้ง ดังรูปภาพที่ 28 

 

 
 

รูปภาพท่ี 28 การใชอุปกรณการแสดงท่ีเสริมเน้ือหาดั้งเดิมใหเดนขึ้น 

 (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 60) 

 

 การใชอุปกรณการแสดงทีเ่อื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม แตกลับ

เสริมเน้ือหาด้ังเดิมของการแสดงใหเดนขึ้น  นี้  จากรูปภาพขางบนเปนการสื่อภาพความคิดใหกับ
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บทบาทนางนารายณ วา นางนารายณแปลงกายมาจากพระนารายณ เนื่องจากมีอุปกรณการ

แสดง ซึ่งเปนอาวุธประจํากายของพระนารายณ โดยใหนักแสดง 3 คน ถืออุปกรณและยืนซอนหลัง

นักแสดงที่เปนนางนารายณ ซึ่งชวยทําใหบทบาทนางนารายณโดดเดน นอกจากนี้ ยังชวยเสริม

เนื้อหาที่ผูสรางสรรคตองการสื่อความหมายใหตามเน้ือหาด้ังเดิม  

 นอกจากอุปกรณการแสดงที่ยกตัวอยางมาขางตน ยังมีอุปกรณการแสดง

อ่ืนๆ ที่ทําหนาที่แบบเดียวกัน ดังเชน นราพงษ จรัสศรี ไดกลาววา   

 

 การใชเปลวไฟจากผาเพื่อเปนการดัดแปลงกองไฟที่เหลาฤาษีใชในพิธ ี

ของพระอิศวรนั้น เด็กจะใชผาแดงบนดวงไฟ และเปาใหไฟมาเปนจังหวะใน

อากาศ ซึ่งการใหแสงที่สดจะไดไดสีของไฟที่เหมาะสม และอัศจรรยยิ่งสําหรับ

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร”นี้  (นราพงษ จรัสศรี 2550: 

115)  

 

 

รูปภาพที ่29 อุปกรณการแสดงในฉากการใชเปลวไฟจากผา 

            (ที่มา นารายณอวตาร ,2550: 113)  

 

              ฉะนั้น อุปกรณการแสดงจึงเปนองคประกอบสําคัญ ที่ทําใหการแสดง

สามารถขับเคลื่อน และดําเนินเรื่องราวไดอยางราบรื่น การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร จึงเปน การรวมรวบ และผสมผสานระหวางสิง่ที่มีอยูดัง้เดิมกับเทคนิคสมัยใหม 

การมีมิติโดยนํามาคิดสรางสรรคใหมใหนาชม โดยการปรับเปลี่ยนใหสมจริงขึ้น แตยังคงไวซึ่งเสนห 
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และกลิ่นไอของความดั้งเดิมไดอยางกลมกลืน โดยการนําอุปกรณดั้งเดิมมาประยุกตใชไดอยาง

หลากหลาย และเปนที่ต่ืนตาต่ืนใจสําหรับผูที่ไดรับชมการแสดง 

 

         4.2.2  แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย 

รวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

 การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร เปนการแสดงที่สอให

เห็นเคาของการที่จะศึกษาหาแนวทางในการสรางสรรคผลงานใหม ซึง่ในเรือ่งของแนวคิดผูวิจัยได

ตั้งคําถามของการวิจัย เพื่อจะไดหาแนวคิดในการสรางสรรคและกําหนดเปาหมายเรื่องบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ซึ ่งแนวคิดในการ

สรางสรรคนี้ ตรงกับชลูด นิ่มเสมอ กลาวถึงเรือ่งของแนวคิดวา “แนวคิดเปนขอความสรุปที่จะ

สามารถอธิบายใหผูอื่นเขาใจถึงภาพทีจ่ะไดเห็น อันเปนสวนหนึ่งขององคประกอบทางนามธรรม

ในงานศิลปะที ่เนนความคิด (Concept) ของศิลปนที่มีตอเรื่องหรือรูปทรง อันเปนสาระหรือ

แนวทางของการสรางสรรคผลงานมากกวาเรือ่ง” (ชลูด นิ่มเสมอ, 2534: 21) 

   ผูวิจัยไดศึกษาผลงานของผูสรางสรรคจากการเห็นตัวอยางที่ไดศึกษาเปนรูปธรรม 

จากผลงานที่หลากหลายดวยประสบการณของผูสรางสรรค ประกอบกับเปนการศึกษาถึงทฤษฎีที่

หลากหลาย จากผูวิจัยไดนํามาเปนตัวอยางเปรียบเทียบในการสรางสรรคงาน จากเหตุผลการตั้ง

ประเด็นคําถามในบทท่ี 3 ซึ่งผูวิจัยจะไดวิเคราะหตามหัวขอ ดังตอไปนี้ 

4.2.2.1  การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย  

4.2.2.2  การอนุรักษจารีตวัฒนธรรมของไทย 

4.2.2.3  การใชสัญลักษณ  

4.2.2.4  การใชทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลป  

4.2.2.5  การคํานึงการสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ  

4.2.2.6  ความหลากหลายทางวัฒนธรรม  

4.2.2.7  คํานึงถึงการสื่อสาร  

4.2.2.8  รูปแบบการแสดงที่หลากหลาย  

4.2.2.9  คุณธรรรม  

4.2.2.10  เยาวชนคนรุนใหม  
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   4.2.2.1  การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย  

    แนวคิดสตรีนิยมในบริบทของสังคมไทยสําหรับการสรางสรรคบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทยมีผลตอบทบาทของสตรีใน

อดีตและปจจุบัน ดวยความคิดของสังคมไทยโบราณ จะกําหนดบทบาทของสตรีเปนผูตามเสมอ

มา สตรีโบราณจะไดรับบทบาทที่อยูภายในบานเรือน เชน การดูแลบุตรธิดา การทํางานบาน 

รวมทั้งการดูแลสามี ซึ่ง จะไมไดรับการศึกษาเหมือนเพศชาย  ธรชญา ภูมิจิโรจ ไดกลาวถึงความ

หลากหลายทางดานวัฒนธรรมของดนตรีที่ใชในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรือ่ง พารฟูม 

(Parfum) วา “มาจากหลายแหลงสะทอนใหเห็นถึง แรงจูงใจและความตองการที ่จะอธิบาย

สถานการณตาง ๆ ของผูหญิง ทั่วโลก อยางไรก็ตาม ภาพยนตรเรื่อง ซอรบา เดอะ กรีก (Zorba 

The Greek) ไดรับแรงบันดาลใจอยางเห็นไดชัด ดวยการใชดนตรีของ มีคิส โทโอโดราคิส (Mikis  

Theodorakis) ซึ่งเปนเพลงในภาพยนตร ชิ้นงานยังใชเพลงประกอบภาพยนตรของ นีโน โรตา 

(Nino Rota) จาก ภาพยนตรเรือ่ง ลา สตารดา (La Strada) กํากับโดย เฟลินิ (Fellini)  และ 

ภาพยนตรเรื่อง ลา โดเช วิตา (La Dolce Vita)  รวมกับดนตรีไทยเดิม”  (ธรชญา ภูมิจิโรจ, 

สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556)  

 ในเรื่องของแนวคิดสตรีเพศ จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “ใหแงคิดเรื่อง

สตรีเพศกลาววา “ผูหญิงในอดีตรับบทบาท มากมาย เชน บทบาทแม บทบาทภรรยา บทบาท

ผูปกครอง และบทบาทของความงาม” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) ซึ่ง

วิชชา สันทนาประสิทธิ์ กลาวถึง 

 

แนวคิดสตรีนิยมเปนความพยายามวิพากษถึงความเปนเพศหญิง โดย

ปรับปรุงสถานภาพที่เสียเปรียบของผูหญิงทีม่ีความสัมพันธกับผูชายอยูภายใต

สถานการณทางวัฒนธรรมเน่ืองจากเชื่อวาผูหญิงถูกปฏิบัติอยางเลวรายและ

ไดรับความทุกขทรมานจากระบบสังคมที่ไมเปนธรรม เพียงเพราะเกิดเปนเพศ

หญิง จึงตองกระทําการบางอยางเพื่อแกไขสิง่ทีเ่ปนอยูของผูหญิง แปรเปลี่ยน

ความสัมพันธทางสังคม การวิ เคราะห ถึงความเปนรองและหาหนทาง

เปลี่ยนแปลงสภาพนี้โดยจัดระดับความสูงตํ่าทางเพศเสียใหม เพื่อสรางความเทา

เทียมทางสังคมใหมีมนุษยธรรมแบบเดียวกันเคารพในความแตกตางของกันและ

กัน (วิชชา สันทนาประสิทธิ์, 2544: 22)  
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   ฉะนั้น การแสดงบทบาทนางนารายณไดสะทอนบทบาทสตรีเพศใน

สังคมไทยโบราณ คือ การปฏิบัติตอสามีดังเชน พระลักษมีปฏิบัติตอพระนารายณ ซึง่คงอยูภายใต

ขนบจารีตเดิมผูหญิงเปนผูดูแลการบานการเรือนบุตรธิดา ซึ่งผูสรางสรรคไดตีความสะทอนใหเห็น

มุมมองและแงคิดของความสามารถสตรีเพศในยุคปจจุบัน กอปรกับความดีงามทีส่ตรียุคโบราณ

ไดปฏิบัติตอครอบครัว ชุมชนและสังคมเพื่อยกยองเกียรติใหกับของสตรีไทย มีดังน้ี 

 

             1)  บทบาทการยกยองคุณคาเพศหญิง 

    แนวคิดสตรีเพศในสายนิเวศ (Ecological Feminist) กลาวถึงผูหญิง

มีความแตกตางและดีกวาผูชายโดยเงื่อนไขทางกายภาพและชีวภาพ เชน ผูหญิงเปนผูใหกําเนิด

เด็กทารกทําใหผู หญิงเชื่อมโยงกับธรรมชาติ วิชชา สันทนาประสิทธิ์ กลาวถึง แนวคิดสตรีเพศ         

สายนเิวศ  วา  

 

เนื่องจากเพศหญิงใกลชิดกับธรรมชาติและเพศชายใกลชิดกับวัฒนธรรม

ทําใหผู หญิงเปนรอง เพศชายตองการนําธรรมชาติมารับใช ฉะนั ้นผู ชายจะ

ประสบความสาํเร็จในการขมเหงรังแกธรรมชาติ และผูหญิงไปพรอมๆ กัน ซึ่งการ

ที่ผูหญิงอยูใกลกับธรรมชาติทําใหผูหญิงมีอิทธิพลตอสรรพสิ่ง เพราะทุกสิ่งเกิด

จากธรรมชาติและเปนไปโดยธรรมชาติอีกดวย อาจมองดูวาผูหญิงเสียเปรียบแต

แทที ่จริงแลว ผู ชายหยาบกระดางเกินกวาทีจ่ะเขาใจกลไกของธรรมชาติและ      

ไมสามารถโอนออนตอสภาพตางๆ ทีเ่กิดขึน้ได ทําใหผูชายมักจะทําสิง่ผิดพลาด

เสมอๆ และผูหญิงเปนฝายแกไขจนสําเร็จดวยความละเอียดออนและพลังแหง

ธรรมชาติ (วิชชา สันทนาประสิทธิ์, 2544: 22-25) 

 

   จากการวิเคราะหบทบาทการยกยองคุณคาเพศหญิง ผูวิจัยพบวา 

ศิลปนผูสรางสรรคมีความใกลชิดกับมารดามาก จึงไดเกิดความประทับใจในภาพจริยวัตรของ

มารดาตลอดจนหญิงไทยโบราณในการดูแลสามีและบุตรธิดา ทั้งการปฏิบัติตอครอบครัวดวย

ความเสียสละอดทน ทําใหเกิดแรงบันดาลใจในการออกแบบและสรางสรรคลีลาทาเตน ในการยก

นักแสดงนางนารายณขึ้นสูงโดยมีนักแสดงกลุมหนึ่งเปนการยกขึ้นเหนือศรีษะและเคลื่อนที่เสมือน
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เปนการยกยองเพศหญิงวาเปนเพศผูใหคุณประโยชนแกโลกมนุษยสะทอนบริบทในสังคมไทย 

แบงเปนประเด็นตางๆ ดังนี้  

 ผูหญิงเปนผูให หมายความวา การใหกําเนิดชีวิต การสละน้ํานมใน

การเลี้ยงดูบุตรใหเติบโตรวมถึงการใหชีวิตทั้งชีวิตเพื่อดูแลคนที่ตนรัก 

 

 ผูหญิงเปนผูนําพา หมายความวา ดวยความละเอียดลอออันเปน

ลกัษณะของผูหญิงทําใหสามารถมีความคิดไกลกวาผูชาย และสามารถนําความคิดนั้นกลับมาคิด

ไดหลายๆครั้ง เพือ่ใหเกิดความแนใจในการตัดสินใจ จุดนี้เอง ผูหญิงจึงสามารถนําพาผูชายและ

ครอบครัว หนวยงานใหประสบความสําเร็จอยางมั่นคง 

 

 ผูหญิงเปนผูปกปอง หมายความวา โดยธรรมชาติของผูหญิงจะ

เปนผูเสียสละมากกวาผูชายไมวาจะเปนการเสียสละความสุขของตนดังเชน สตรีในประวัติศาสตร

ไทยที่ทําหนาที่ปกปองบานเมือง ไดแก บทบาทของพระสุพรรณกัลยา หรือสตรีในวรรณกรรมไทยที่

ปกปองบานเมืองและปกปองพระรวงซึ่งเปนพระโอรส ไดแก บทบาทของนางจันทน สตรีเหลานี้

ลวนแลวแตเสียสละเพื่อเปนปกปองประเทศชาติและปกปองบุตรธิดาของตนใหพนจากอันตราย 

ซึ่งในการเปนผูปกปองของเพศหญิงไมใชแบบทางตรงเหมือนเพศชายที่ปกปองบานเมืองดวยการ

ทําสงคราม แตเพศหญิงเปนผูปกปองดวยวิธีแบบผูหญิงเองคือ การใชสติปญญาคิดหากลวิธีตางๆ 

เพื่อใหเกิดความสําเร็จและเรียบรอยท่ีสุด  

 

 ผูหญิงเปนผูสรรสราง หมายความวา ลักษณะนิสัยท่ีจุกจิก ขี้บน 

พดูมากของผูหญิงทําใหเกิดการคิดซ้ําไปซ้ํามา คลายดูเหมือนวาจุกจิกแตการจุกจิกคิดเล็กคิดนอย

กลับกลายเปนการคิดเยอะจนเกิดเปนการคิดเพิ่มเติมแตงเติมจนเกิดการสรางสรรคสิ่งใหมๆ ขึ้นมา

จากการคิดซ้ําไปมานั้น และเกิดเปนประโยชนตอสังคม 

 

 ผูหญิงเปนผูชวยเหลือ หมายความวา ดวยผูหญิงมีจิตใจออนโยน

ชอบอาสาและชวยเหลือผูที ่ออนแอหรือลําบากกวาปรากฏกับพฤติกรรมของผูหญิงในอดีตและ

ปจจุบัน สวนใหญจะชอบชวยเหลือโดยไมหวังผลตอบแทนตองการเพียงแคความสุขทางใจเทานั้น 
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 ผู หญิงเปนผู ขจัดและบําบัด หมายความวา ในทางกายภาพ 

ถึงแมวาผูหญิงจะเปนเพศทีอ่อนแอ ไมสามารถตอสูดวยพละกําลังได ทําใหเปนขอไดเปรียบกวา 

สังเกตวาผูชายมีกําลังมากกวาจึงทําใหผูชายไมตองใชกําลังกับผูหญิงก็สามารถสูไดอยูแลว ดังน้ัน

ผูชายจะไมทํารายหรือใชความรุนแรงกับผูหญิง และผูหญิงก็มักจะเอาความงามมาเปนอาวุธใน

การตอสูกับผูชายแทนกําลังและอาวุธจริง 

 

 ผูหญิงเปนผูอภัย หมายความวา เมื่อผูหญิงมีสรีระที่บอกบางกวาผูชาย 

ทั้งดานของจติใจและรางกาย ชอบคิดถึงผูอืน่และมีเหตุผลทําใหเปนผูใหอภัยเสมอๆ โดยคิดเขาใจ

เหตุการณท่ีเกิดไดโดยไมนําอารมณมาเก่ียวของ 

 

 ผูหญิงเปนผูผลักดัน หมายความวา ทั้งกายภาพ ชีวภาพ และสภาวะ

ทางจิต ประกอบกับสถานะทางสังคมผูหญิงเปนผูตามมากกวาเปนผูนํา ฉะนั้นการเดินตามผูชาย

ทําใหผูหญิงมองเห็นเหตุการณขางหนาไดอยางถี่ถวน จึงสามารถแนะแนวทางและเตรียมความ

พรอมใหกับผูชายไดเปนอยางดี สรุปวาในทุกความสําเร็จของผูชายจึงมีผู หญิงเขามาเกี่ยวของ

เสมอ และหากผูหญิงไมใหการสนับสนุนในหนาที่การงานผูชายหรือการเลี้ยงดูบุตรแลว ผูชายไม

สามารถจะประสบความสาํเรจ็ไดโดยลาํพงั เพราะผูชายยังตองอาศัยความคิดใหมๆ ของผูหญิง 

  จากการรับรู  (Perception) ความคิด (Idea) และแหลงขอมูลเกี่ยวกับ

สตรีเพศ ที่ผู ออกแบบสรางสรรคทีไ่ดประสบมาและมีมุมมองเปนของตนเอง เก็บบันทึกสิ่งที่มา

เกี่ยวของอยางตอเนื่อง ซึ่งตองใชระยะเวลาหลอหลอมทีย่าวนาน รวมทัง้ไดเปรียบเทียบ จําแนก

ดวยตรรกะ มาเปนประสบการณ ทําใหเกิดแนวความคิดปรากฏชัดเจน รวมทั้งถูกตีความหมาย 

สื่อสารออกมาดวยภาพการเคลื ่อนไหว เปนการยกยองสตรีเพศในการแสดงบทบาทของนาง

นารายณ เปนการประมวลเสริมคุณคาของการสรางสรรค ดังรูปภาพที่ 30 
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 รูปภาพท่ี 30 การยกยองคุณคาเพศหญิง 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 59) 

 

   ดวยโครงสรางทางสังคมไทยเปนตัวกําหนดบทบาททางเพศ จึงทําใหคุณคา

ของเพศหญิงในอดีตและปจจุบันสงอิทธิพลตอเพศชายสอดคลองกับบริบทของสังคมไทยมาโดย

ตลอด แนวคิดในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร จึงสะทอนใหเห็นคุณคาบทบาทของเพศหญิงดวยบทบาทการยกยองคุณคาเพศ

หญิงใหสูงสง 

             2)  บทบาทเพศสภาพ 

    จากการวิเคราะหบทบาทเพศสภาพ ผูวิจัยพบวา เมื่อศิลปนมีความความชื่น

ชมคุณลักษณะของมารดา ทําใหซึมซับเพศสภาพความเปนหญิงถายทอดออกมาในบทบาท          

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร     

    พบวาผูสรางสรรคไดตีความบทบาทนางนารายณในการใชความเปนเพศ

สภาพ กลาวคือ ในทางกายภาพ เพศหญิงเปนเพศที่ออนแอ ดวยสภาพที่เปนธรรมชาติของเพศ

หญิง ไมมีกําลังตอสูไดเทาเพศชาย เพื่อเลาเรื่องใหผูชมเขาใจเพศหญิงมากขึ้น ดังน้ันแนวความคิด

ของเพศสภาพถูกถายทอดและตีความเปนการเคลื่อนไหว การที่มีลีลาของสตรีเพศ คือ นักแสดง
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นางนารายณเคลื่อนไหวในทาผูหญิงโดยใชทาเตนบัลเลต และเนนใหเห็นสัดสวนรูปรางของเพศ

หญิงที่มีความเวาโคงของเอวและสะโพก ตลอดจนความงามของแขน ความพลิ้วไหว และการลื่น

ไหล (Flow) ของการเคลื่อนไหวที่เบาลอย (การขึ้นปลายเทา) เพื่อเปนการเริ่มตนของการยั่วยวน

ใหนนทุกหลงใหลในความงามของสรีระสตรี ดังรูปภาพที่ 30 

 

 
  

รูปภาพท่ี 31 บทบาทเพศสภาพ  

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 56) 

  

 นอกจากนางนารายณจะมีความเปนเพศสภาพทางกายภาพดังที่กลาว

ขางตนแลว ยังปรากฏวามีสตรีในประวัติศาสตรในฝงตะวันตกทีส่รางความยุงยากเปนสาเหตุแหง

ปญหาทั้งมวล ดังเชน ความงามของพระนางคลีโอพัตราทําใหเกิดปญหา ความสับสน โกลาหล
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ตางๆ ในทางการเมืองการปกครอง เฮเลนแหงทอยก็เปนตัวอยางหนึ่งที่ความงามของนางทําใหเกิด

การแยงชิงจนเปนสาเหตุแหงสงครามกรุงทอย จากตัวอยางทีก่ลาวมา จะเห็นไดความงามของสตรี

ฝงตะวันตกเปนสาเหตุของปญหาและสงคราม ซึ่งตางจากนางนารายณที่นําความงามมาใชในการ

คลี่คลายปญหาใหกับหมูเทวดานางฟาทีไ่ดรับความเดือดรอนจากนนทกดวยสติปญญา ดังนั้น

ความเปนเพศสภาพของนางนารายณสามารถใชใหเกิดประโยชนได หากใชปญญาเปนท่ีต้ังในการ

ปราบอธรรมมากกวาการใชกําลังตัดสินปญหา เพราะสุดทายแลวจะพบวาการใชกําลังจะทําให

เกิดการสญูเสยีมากกวาการใชปญญา 

 

             3)  บทบาทสตรีเพศ 

    การวิเคราะหบทบาทสตรีเพศ ผูวิจัยพบวา จากขอมูลอางอิงกลาวถึง บทบาท

หญิงตามโครงสรางทางสังคมไทย คือ บทบาทหนาที่ควบคูไปกับความเปนเมียและความเปน     

แมผูหญิงยังถูกจัดวางใหเปน “วัตถุทางเพศ” (sex object) เพื่อสนองความใครของชาย (เสนาะ     

เจริญพร, 2548: 41) ในความแตกตางทางเพศระหวางเพศหญิงและเพศชาย ผูวิจัยพบวาแนวคิด

การสรางสรรคบทบาทนางนารายณของศิลปนเปนการตีความใหมในบทบาทสตรีเพศ โดยใชเรือ่ง

เพศ (Sex) สรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงน้ี 

    การใชความงามเปนเครื่องมือหนึ่งในการทําใหเพศชายหลงกล ประกอบกับ

การใชความงามใหเปนประโยชนคิดหากลวิธีในการย่ัวยวน หลอกลอใหนนทกหลงใหลในความ

งาม ดังรูปภาพที่ 32 
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รูปภาพท่ี 32 การหลอกลอใหนนทกหลงใหล 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 58) 

   

   นางนารายณเปนเพศหญิงที่ออนแอกวาเพศชายอยางนนทก ถาหากจะสู

แบบตัวตอตัวกําลังของสตรีน้ันไมสามารถทัดเทียมชายได อีกประการหนึ่งพระนารายณอวตารเปน

นางอัปสรเปนเพศหญิง ซึ่งเปนกุศโลบายของคนโบราณที่สอดแทรกวิธีคิดแกไขปญหาแบบนุมนวล 

บวกกับปรัชญาความคิดของคนเอเชีย การตอสู เสียเลือดเนื ้อไมใชวิธีปฏิบัติแบบผู กลาหรือ            

ผูประพฤติถูกตอง แตการหาหนทางคลี่คลายแกไขปญหาตางๆ ดวยสันติวิธีเปนสิ่งที่ไดรับการ     

ยกยองและสรรเสริญวามีความเฉลียวฉลาดในการหาทางออก ดังนั้นพระนารายณจึงแปลงกาย

เปนสตรีและใชบทบาทสตรีเพศปราบนนทกไดอยางเรียบรอยราบรื่น  

 ดังนั ้นในกรณีที ่สตรีเปนวัตถุทางเพศ เพือ่สนองตอบเพศชาย จึงปรากฏ

แนวคิดออกมาในการจัดองคประกอบในทานั่งกึ่งนอนของนางนารายณ และอีกมิติหนึง่ทําใหผูชม

ไดเห็นแนวความคิดที่เปนเชิงซอน ดังรูปภาพที่ 33 
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รูปภาพท่ี 33 บทบาทสตรีเพศ 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 173) 

 

   ในแนวคิดสตรีเพศจะแสดงใหเห็นถึงสติปญญาของนางนารายณสะทอนถึง

คุณคาของหญิงไทย กลาวคือ สตรีทีดี่พรอมจะตองมีความงามคูกับสติปญญา จึงจะนําพาสังคม

โลกใหรมเย็นสงบสุข  

 

 4)  บทบาทเพศผูเมีย  

    การแสดงบทบาทนางนารายณแบบใหมมีลักษณะของบทบาทเพศชายและ

บทบาทเพศหญิงอยู ในตัวละครตัวเดียว ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณนี ้ ศิลปน               

ผูสรางสรรคตีความจากบทละครเรื่องรามเกียรต์ิฉบับรัชกาลท่ี 1 ดังนั้นจากเรื่องราวเปนการอวตาร

ของพระนารายณ ซึง่เปนเพศชายมาแสดงในบทบาทนางนารายณที่เปนเพศหญิง ทําใหลีลาการ

แสดงเปนท้ังเพศหญิงและเพศชาย เห็นไดจากการใชนักแสดงเพศชายเปนผูแสดงนางนารายณจะ

เห็นวาลีลาของแขนพริ ้วไหว เบาลอย ออนโคงแบบเพศหญิงแตสรีระมีลักษณะของเพศชาย      
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ผสมกับอยูในทวงทา ประเด็นอยูทีว่า แนวความคิดนี้ผูสรางสรรคมีเพศสภาพ (Gender) เปนเพศ

ชาย ดังรูปภาพที่ 34 

 

 

                         
 

          รูปภาพที ่34 บทบาทเพศผูเมีย 

         (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 27) 

 

 ดังนั้นทวงทาที่ประดิษฐจึงเปนของเพศชาย ในทางนาฏยศิลปไทยแบบด้ังเดิม

มีตัวละคร 4 ลักษณะ คือ พระ นาง ยักษ ลิง แตจะมีลักษณะพิเศษเฉพาะของตัวละครที่เปน

นักบวช หรือ พราหมณ จะมีความเปนผูเมียหรือไมปรากฏเพศ กลาวคือ มีทาทางก้ํากึ่งตัวพระกับ
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นาง มีการเคลื่อนไหวทีนุ่มนวลแตไมแข็งกระดาง หรือ การเคลื่อนไหวของทาที่อยูระหวางตัวพระ

กับตัวนาง ดังนั้นแนวความคิดที่เปนผูเมียจึงมีลักษณะใหเห็นในนางนารายณอีกประการหน่ึง  

 

   4.2.2.2  การอนุรักษจารีตวัฒนธรรมของไทย  

    แนวคิดในการอนุรักษจารีตวัฒนธรรมไทยที่มีอยูเดิม โดยนํามาถายทอด

สําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็น

ดังนี้ 

    สุวรรณี ชลานุเคราะห กลาววา “การอนุรักษ หมายถึง องคความรูและ

ภูมิปญญาของบูรพาจารย และสื ่อใหเห็นถึงวัฒนธรรมอันดีงาม” (สุวรรณี ชลานุเคราะห, 

สัมภาษณ, 26 มิถุนายน 2555) จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “การอนุรักษโดยการสรางสรรคสิ่ง

ใหม เปนการทําใหเห็นภาพของภูมิปญญาคนรุนเกา และสามารถทําใหงานดานการอนุรักษยังคง

อยูตอไปในใจคนรุนใหมไดอยางลงตัว” (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556)  

    ผูสรางสรรคนําแนวคิดในการอนุรักษของเดิมที ่มีอยู แลว โดยนํามา

ถายทอดใหบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัยนี้ เปนการนําบทบาทนาง

นารายณแบบเดิม คือบทบาทนางอัปสรรายรําเพลงแมบทซึ่งเปนทารําในนาฏยศิลปไทย  

    สรุปวาแนวความคิดการอนุรักษของเดิมเปนการนํานาฏยศิลปไทยแบบ

ดั้งเดิมมานําเสนอในงานใหมทําใหเห็นคุณคาและยกยองใหเห็นความจริงแท หรือลักษณะของแท 

(Authenticity)   มาผสมผสานในการแสดง และยังคงรูปแบบการแสดงนั ้นไวแบบเดิม                  

ไมเปลี่ยนแปลงหรือเติมแตงใหผิดรูปไปจากตนแบบ เชน ทารําในเพลงแมบท บทรอง และตัวละคร 

เรือ่งของทฤษฎีอนุรักษนิยม คือ ทฤษฎีเกาเอามาทําใหม งานเกาเลาใหม (นีโอคลาสสิค) เปนตน  

และที่สําคัญที่สุด คือ การนําการรําแมบทมาใชในการแสดงซึ่งถือเปนทํารามาตรฐาน และแมทา

สําคัญอันพื้นฐานของการฝกทารําในนาฏยศิลปไทยนับเปนการทํานุบํารุงศิลปวัฒนธรรมอันเปน

เอกลกัษณของชาติไทยใหทรงคุณคาสืบทอดตอรุนลูกหลานตอไป 

 

 4.2.2.3 การใชสัญลักษณ  

    แนวคิดในการใชสัญลักษณสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

   จากการสังเกตการในการแสดงของผูวิจัย พบวาการแสดงบทบาทนาง

นารายณไดนําสัญลักษณในสวนตางๆ มาใชเพื่อสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดง    
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ทําใหเกิดบทบาทของตัวละครชัดเจนในการใชสัญลักษณของมือและแขน  เพื่อสื่อใหผูชมเขาใจรู

ถึงบทบาทของ  พระนารายณที ่มีสี ่กร และทําใหเกิดมิติทางการแสดง ดังที ่ สถาพร สนทอง              

ไดกลาวถึง “สัญลักษณทางการแสดงไววา สัญลักษณชวยทําใหปรับสายตาผูชมเกิดภาพซอน   

ทําใหผูชมมีความสนใจในการแสดงและไมเกิดความเบื่อหนาย” (สถาพร สนทอง, สัมภาษณ,                

1 มีนาคม 2556) และจิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “การใชสัญลักษณเปนเรื่องของการตีความ     

ไมวาจะเปนเรื่องของนามธรรรม  และมีความสมจริง นักออกแบบจะทําใหผูชมคิดตามบทบาทนัน้

ไปดวย (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 2556) ดังน้ันการใชสัญลักษณในการเพิ่มตัว

ละครเขาไป 3 คน นั้นเปนการใชลีลายั่วยวนโดยเอาคํานิยามของพันธุไมเลื้อยมาใชลอลวงใหนน

ทุกทําตาม รูปภาพนางนารายณทีแ่สดงทายืนอวดโฉมความงาม จากศึกษาพบวาความงามของ

เทพีวีนัสเทพเจากรีกจากศิลปะในสมัยเรเนซอง กลาวถึง งานทัศนศิลปในสมัยนั้นวาผูหญิงงาม

จะตองมีทรวดทรงเจาเนื้อจึงจะถือวามคีวามงดงาม  

   ศิลปกรรมสมัยเรอเนสซองส (Renaissance) มีการพัฒนาไปตามแนวคิด

กรีกและโรมัน ปรากฏขึ้นตั้งแตคริสตศตวรรษที ่13 ในผลงานของนิโคลา ปซาโน (Nicola Pisano) 

ในการออกแบบและการสรางธรรมาสนวัดประจําเมืองปซา ซึง่ไดถายทอดเรื่องราวประวัติของ      

พระเยซู ในงานประติมากรรมสมัยนี้ ศุภชัย สิงหยะบุศย กลาวไววา    

 

สําหรับประติมากรรมในชวงเริ่มตนของเรอเนอซองก็ยังคงมีศูนยกลางอยู

นครฟลอเรนซ เชนเดียวกับศิลปกรรมสาขาอื่นๆ ดวยมีเหตุปจจัยเกื้อหนุนทั ้ง

ทางดานการเงินความสนใจ ประชาชนใหความสําคัญกับศิลปนเชนกันกับสมัย

กรีกและโดยเฉพาะการประกวดแขงขันทางศิลปกรรม ที่ถูกจัดขึ้นอยางตอเนื่อง

อยูเสมอ อาทิ ในป ค.ศ. 1410 ไดมีการประกวดตนแบบประติมากรรมประดับ

บานประตูวัดประจําเมืองฟลอเรนซซึ่งกิเบอรตีเปนผูไดชัยชนะ นอกจากนี้ยังเปน

ผลมาจากการใหความสาํคัญวา สถาปตยกรรมกับประติมากรรมเปนศิลปกรรมที่

ตองพึ ่งพาเกื ้อหนุนตอกัน กลาวคือ สถาปตยกรรมจะมีคุณคาไดจะตองมี

ประติมากรรมที่ดีประดับดวย (ศุภชัย สิงหยะบุศย, 2547: 123) 

  

 อาจจะกลาวไดว า  ศิลปกรรมฝ งตะ วันตก ไดพัฒนามาจากรูป

ประติมากรรม และงานจิตรกรรมราชสํานัก ซึ ่งไดรับอิทธิพลจากกรีก โดยการนําเทพเจากรีก

โบราณมาถายทอดในงานศิลปะกรรม พบวา เทพเจาหญิงของกรีก ที่มีบทบาทและเปนสัญลักษณ
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ของความงามดังเชน เทพีวีนัส จากการศึกษาศิลปกรรมของตะวันตกในสมัยเรอเนสซองส 

(Renaissance) ศิลปะความงามของหญิงสวนใหญจะเนนความงามของเรือนรางที่อวบอ่ิม รูปทรง

ของสะโพกมีลักษณะใหญ แสดงความหมายของผูหญิงที่มีความมั่นคง ดังรูปภาพท่ี 35 

 

 
 

รูปภาพท่ี 35 เทพีวีนัสในงานประติมากรรมสมัยเรอเนสซองส 

(ที่มา th.wilipedia.org.) 

 

 ฉะนั้นแนวคิดการใชสัญลักษณ โดยการนําเทพีวีนัสมาเปนสัญลักษณ 

ของความงามของนางนารายณที่มีความงามอยางหญิงที่มีความมั่นคงในการปฏิบัติภาระกิจการ

ปราบนนทกในครั้งนี้ จะตองสําเร็จผล อีกประการหนึ่ง ศิลปนไดนําลักษณะการยืนของเทพีวีนัสมา

ใชในทายืนโฟสตของนางนารายณ เพื่อนําเสนอความงามของผูหญิงในฝงตะวันตก ผสมผสานกับ

แนวคิดฝงตะวันออก ในเรื่อง ความงามของนางอัปสรในพิธีกวนเกษียรณสมุทร ตามตํานานเทพ

เจาของศาสนาฮินดู ไดกลาวถึง สิ่งทีเ่กิดจากพิธีกวนเกษียรสมุทรนี้ ไดมีอิทธิพลตอแนวคิดของฝง

ตะวันออกในการนํานางอัปสรมาใชในการดําเนินเรื่องการอวตารของพระนารายณ ในการกวนน้ํา
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อมฤต ธนิต อยูโพธิ์ กลาวถึง “พิธีกวนน้ําอมฤตเปนพิธีโบราณที่รับมาจากขอม” (ธนิต อยูโพธิ์, 

2534: 57) 

 พิธีกวนเกษียรสมุทร ไดถือกําเนิดของวิเศษท่ีเรียกวา ทิพยวิเศษ 14 อยาง 

ซึ่งรวมการเกิดของนางอัปสร ที่เรียกวา อัปสรา หรือนางอัปสร ตามเทวตํานานพระวิษณุไดเสด็จมา

เปนองคประธาน แลวตรัสใหเหลาเทวาอสูรชวยกัน ถอนภูเขามันทรคีรี อันเปนแหลงกําเนิดแหง

มณีนพรัตน มาต้ังลงในทามกลางทะเลน้ํานมที่สถิตยอยูใน ไวกูณฑสวรรค แลวใหชวยกัน เก็บหา

สมุนไพรนานาชนิด มาผสมลงในเกษียรสมุทร และมอบหมายใหจอมนาควาสุกรี ใชลําตัวมาเปน 

เสมือนเชือกพันรอบมันทรคีรีตางสายชักโยง โดยออกอุบายยกยอใหเกียรติอสูร วาพวกใดมีกําลัง

เขมแข็งที่สุดใน ไตรภพ(สามโลก) ใหมาชักทางฝงเศียรนาค เหลาอสูรหลงกลรีบตรง เขายึด ชักทาง

เศียรพญานาควาสุกิทันที ฝาย เทวดาก็มาชกัทางหาง ท้ังเทวดาและอสูรชวยกัน ชักดึงมันทรคีรีกัน

อยางเต็มกําลัง ใหภูเขาน้ันหมุนเพื่อกวนสมุนไพรให เขากับน้ํานมในทะเล ระหวางนั้น พญาวาสุกรี

นาคราชซึ่งเจ็บและเหนื่อยลา จากการ ที่รางกาย ถูกเสียดสีจากการพัน รอบภูเขา ตลอดเวลา        

ก็อาปากคายพิษเปนไฟกรดออกมาทีละนอย ยังผลใหเหลาอสูรออนแรงไปตามๆ กัน พวกอสูร 

สํารอกพิษออกมา พระศิวะ ตองกลืนพิษไวเองหมด เพราะถาพิษ ลงไปโลกมนุษยแลว สัตวโลก   

จะตาย กันหมด เหลาเทวดาที่ไมโดนไอรอนของไฟกรด เพราะฉุดทางฝงหาง ซ้ํายังมีพระลักษมีปติ

ชวยบันดาลฝน ใหโปรยปรายชุมชื่น ตลอดเวลาในระหวางการกวนเกษียรสมุทรอยูนั้น มันทรคีรี ซึ่ง

ไดถูกแรงดึงเสียดสีมานานก็เริ ่มเอียงคลอน พระนารายณ ทราบความ จึงรีบ อวตารไปเปน         

เตากูรมาวตาร เพือ่หนุนกนภูเขาใหตั้งตรงขึน้ดังเดิมอีกครัง้ พิธีระหวางเทวดาและอสูรนี้กินเวลา

ยาวนานนับพันๆ ป การกวนเกษียรสมุทร ทําใหเกิดของ ทิพยวิเศษสุด 14 อยางทยอยกันผุดขึ้นมา 

ตามลําดับ สิง่ที ่13 และ 14 ที่ผุดขึ้นมาพรอมๆ กัน คือ ธันวันตริ ผูเปนแพทยสวรรค ผุดขึน้มาทูน

หมอน้าํทิพยอมฤต ในขณะที่เหลาเทวดาและอสูรตางแยงชิง ของวิเศษ 12 อยาง ที่ผุดขึ้นมากอน

หนานี้ พระนารายณก็ทรงแบงอวตารพระกาย เปนสตรีรูปงามราวกับพระศรีลักษมี นามวา โมหิณี 

ตรงมาคอยย่ัวยวน เหลาอสูร เปนกุศโลบายใหเหลา เทวดาไดด่ืมนํ้ายมฤตหน่ึงในสี่สวนกอน แลวที่

เหลืออีกสามในสี่สวน จะใหเหลาอสูรไดดืม่บาง ในภายหลัง ในฝายอสูรนัน้มีเพียง ราหู ตนเดียวที่

ไมสนใจนางอัปสร และไดแปลงรางเปนเทพเขามาดื่มน้ําอมฤต แตพระอาทิตยและพระจันทรซึ่ง

เห็น ราหู ปลอมตัวมาเปนเทพจึงไดไปฟองพระนารายณ เมื่อพระนารายณทรงทราบ จึงขวางจักร

สุทรรศนออกไปตัดรางราหูออกเปนสองทอน ในขณะที่กําลังดืม่กินน้ําอมฤตอยู แตราหูก็ไม

เสียชีวิตดวยได ดื่มน้ําอมฤตเปนอมตะไปแลว จากนั้นพระนารายณจึงมอบหมอน้ําอมฤตที่ยัง

เหลืออยูใหแกพระอินทร เพือ่นําไปเก็บรักษายังสวรรค หามมิใหผู ใด แตะตองอีก สุดทายฝาย
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เทวดาซึง่ไดดื่มน้ําอมฤตเรียบรอยแลว ก็ขับไลฝายอสูรทั้งหมดลงจากสวรรคไปไดสําเร็จของทิพย

วิเศษสดุ 14 อยาง 

 1.  ดวงจันทร พระศิวะหยิบมาปกไวบนเกศ 

 2.  เพชรเกาสตุภะ 

 3.  ดอกบัวลอยขึ้นมาพรอมพระลักษมี 

 4.  วารณุี เทวีแหงสุรา 

 5.  ชางเผอืกเอราวัณ 

 6.  มาอุจฉัยศรพ 

 7.  ตนปาริชาติ 

 8.  โคสุรภี หรือ โคอุสุภราช พรอมของหอม 

 9.  หริธนู 

 10. สังข 

 11. ปวงเทพีอัปสรสวรรค 

 12. พิษราย ฝูงนาคและงูสูบพิษไว 

 13. ธันวันตริ แพทยสวรรค 

 14. หมอน้ําทิพยอมฤต 

 ในการนําแนวคิดระหวางฝงตะวันตกกับฝงตะวันออกมารวมอยูในการ

สรางสรรคผลงาน พบวา นางอัปสรเปนเทพที่ถือกําเนิดมาจากพิธีกวนเกษียณสมุทรนั้น ซึ่งเปนการ

นําสัญลักษณความงามของฝงตะวันออกผสมผสานของความงามของเทพีวีนัสในฝงตะวันตก   

โดยใชเปนแนวคิดในการออกแบบการใชสัญลักษณเรื่องของสตรีเพศ กลาวถึง เทพีวีนัสเปนสาว

สวยที่สุดในจักรวาลและเปนเทพีแหงความรักผูถือกําเนิดมาจากฟองคลื่นของมหาสมุทร ซึง่ตรงกับ

เรื่องการกําเนิดของเทพีวีนัส ดังรูปภาพที่ 36 
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รูปภาพท่ี 36 การกําเนิดเทพีวีนัส 

(ที่มา th.wilipedia.org.) 

 

 ศิลปนที่สรางผลงานจิตรกรรมในสมัยเรอเนสซองส (Renaissance) เปน

ศิลปนจากตระกูลที ่มีชื ่อเสียงในสกุลชางฟลอเรนซ ซึ ่งไดรับการอุมชูจากตระกูลเมดิซี กําจร           

สุนพงษศรี กลาวไววา 

                   

บอตติเชลลีสรางวีนัสเปนรางของหญิงสาวผู มีเรือนรางงดงามแลดู

บริสุทธิ์ผุดผองในสภาพเปลือยกายยืนอยูในฝาหอย ซึ่งเปนประดุจพาหนะนําเธอ

เขาสูฝง ทางดานดานขวามือของวีนัสเปนเซฟเฟอรเทพเจาแหงกําลังชวยเปาพัด

รางของเธอใหเคลือ่นเขาสู ฝ งอยางชาๆ ดานซายเปนโพโมนาเทพธิดาแหงปา

กําลังยืนรอดวยอากัปกิริยากระตือรือรนในมือของนางมีอาภรณพรอมจะหอหุม

รางอันเปลาเปลือยของวีนัสอยางฉับพลัน นับเปนสาวเปลือยอันงดงามที่สุดเทาท่ี

ปรากฏมาในวงการจิตรกรรมสมัยน้ัน (กําจร สุนพงษศรี, 2551: 185-186) 

 

   กลาวกันวาที่มาของเทพีวีนัส (Venus) เปนเทพีแหงเทพปกรณัมโรมันทีม่ี

ความเก่ียวของโดยตรงกับความรักและความงาม หรือมีอีกชื่อ คือ อโฟรไดท (Aphrodite) แหงเทพ

ปกรณัมกรีก พระนางเปนชายาของเทพวัลคัน (Vulcan) หรือ เฮฟเฟสตุส เทพแหงงานชาง       

บางตํารากลาวกันวาเทพีเกิดจากทองทะเล ดวยพระนามของพระนาง วา “อะโฟรไดท” นั้นมาจาก
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คําวา “Aphros” ที่แปลวา ฟอง ตํานานกลาววา พระนางเกิดทะเลใต เกาะไฟเฮอร และถูกคลื่นซัด

ไปยังเกาะไซปรัส แตบางตํารากลาววา เปนธิดาของเทพซุส ที่เกิดจากนางอัปสรไดโอนี แตทุกตํารา

มีความหมายตรงกัน คือ พระนางมีความงดงาม ที่ไมมีใครเทียมได แมกระท่ังเทพธิดาดวยกัน และ

สามารถสะกดใจผูชายทุกคนไดภายในพริบตาแรกท่ีมองเห็นพระนาง อีกทั้งพระนางก็ชอบในความ

สวยงามของตนเองย่ิงพระนางไมยอมใหใครมีความงดงามกวาพระนางโดยเด็ดขาด 

   พบวาแนวคิดของศิลปนในการออกแบบทาเตนของนางนารายณที่แสดง

บทบาทสตรีเพศในทายืน (Post) ศิลปนไดใชเรื่องของสัญลักษณเรื่องเพศในรูปปนเทพีวีนัส ซึง่เปน

สัญลักษณแหงความงาม นอกจากน้ียังมีการใชประติมากรรมในสมัยคลาสิกของกรีก  กลาวถึงมุม

ของอีเรคธีอุมบนอโครโพลิส ณ เอเธนส แสดงถึงสาวพรมจรรยทั้งสี่ หรือ The Caryaties ซึง่ตรงกัน

กับประติมากรรมแบบนูนตํ่าแสดงการกําเนิดของวีนัส ดังรูปภาพที่ 37 และรูปภาพท่ี 38 

 

         
 

 

  รูปภาพท่ี 37 ทายืนของเทพีวีนัส      รูปภาพท่ี 38 ทายืนของนางนารายณ                                  

           (ที่มา th.wilipedia.org.)                   (ที่มา นารายณอวตาร, 2550 : 72) 
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 4.2.2.4  การใชทฤษฎนีาฏยศิลปและทัศนศิลป 

    แนวคิดในการใชการใชทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลปสําหรับบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    ชลดู นิม่เสมอ กลาวไววา “ทัศนศิลป (Visual Arts) เปนศิลปะทีร่ับสัมผัส

ดวยการเห็น ไดแก จิตรกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพ และสถาปตยกรรม” และยังกลาวตอไปวา 

“นักประพันธใชถอยคําแสดงความคิด นักดนตรีใชเสียงถายทอดอารมณทางดนตรี ทัศนศิลปใช

ทัศนธาตุ ไดแก เสน (Line) น้าํหนักออนแกของแสงและเงา (Tone) ที่วาง (Space) สี (Colour) 

และลักษณะผิว (Texture) สรางรูปทรงเพื่อสื่ออารมณหรือความคิด” (ชลูด นิม่เสมอ, 2542: 4)      

จิรายุทธ พนมรักษ  กลาวถึง “การใชทฤษฎีทางนาฏยศิลปเพื่อจัดวางและกํากับลีลาของนักแสดง 

ซึ่งคลายกับการออกแบบทางทัศนศิลป การกําหนดทิศทาง ตําแหนงการเคลื่อนไหว การจัดรูปแบบ

แถว (Pattern) ใหสื่อความหมายและนาสนใจ” (จิรายุทธ  พนมรักษ, สัมภาษณ, 10 เมษายน 

2556) 

  ในขณะเดียวกันการสรางสรรคนางนารายณแปลงที่เปนตัวหลักแบบใหม

มีการใชรูปแบบการแสดงนาฏยศิลปตะวันตก การเตนบัลเลต การจัดองคประกอบของทาโดยมี

กลุมนักแสดงมาประกอบชวยพยุง ชวยยก จากจุดหนึ่งไปจุดหน่ึง ทําใหเกิดน้ําหนัก (Value /Tone) 

อันไดแก จุด (Points) เสน (Line) ระนาบ (Planes /Surfaces) สี (Colour) ไดแก แสงทีถู่กกระทบ

เปนเคลื่อนไหว ทําใหเกิดมิติทางทัศนียภาพ (Perspactive) ไดแก สวนยาว (Length) สวนกวาง 

(Width) สวนลึก (Depth) รูปทรง (Shape) ที่มีปริมาตรและมวลประกอบกับทิศทาง (Direction) 

สัดสวน (Proportion) อันไดแก ขนาด (Size) และจํานวน (Quantity) ของอัตราสวน (Ratios) ที่อยู

ในรูปรางหรือรูปทรงนั้นๆ และเรื ่องของเวลาเปนตัวกําหนด ในทางทัศนศิลปนัน้มีความสมดุล 

(Balance) ที่นํามาจัดอยูในท่ีวาง (Space) ที่กําหนด พรอมดวยความสมมาตร (Symmetrical) 

และอสมมาตร (Asymmetriacal)  ดังรูปภาพท่ี 39 และรูปภาพท่ี 40      
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รูปภาพท่ี 39 การใชนาฏยศลิปในการจดัองคประกอบ 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 80) 

 

 
 

รูปภาพท่ี 40 การใชทัศนศลิปในการจดัภาพ 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550: 80) 
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  ดังนั้นการใชทฤษฎีนาฏยศิลปในเรือ่งลีลา องคประกอบของนาฏยศิลป 

และสุนทรีภาพสามารถชวยใหเกิดความลงตัวของผลงานบทบาททางการแสดงของนางนารายณ 

สวนทฤษฎีทัศนศิลปเรื ่องขององคประกอบทางศิลปะทําใหเกิดการออกแบบที่ดีชวยสรางสีสัน 

ชีวิตชีวา และชวยใหผู ชมมีประสบการณการดูการแสดงอยางตื ่นเตนเราใจ ดังที ่ มลิฉัตร            

เอื้ออานันต กลาวถึง “ทฤษฎีการรับรูทางสายตา นารายณอวตารใชการเขาถึงผูชม โดยภาพที่

ปรากฏจากการเคลื่อนไหวจากที่หนึ่งไปสูอีกท่ีหนึ่ง ทําใหผูชมมีสวนรวมในอารมณ ความรูสึก

ชัดเจน เนือ่งดวยใชหลักทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลปผนวกกันในการจัดภาพ ทําใหเขาถึงผูชม 

โดยเฉพาะบทบาทของนางนารายณที่เกี่ยวกับสตรีเพศที่ลึกซึ้งและละเอียดออนเปนภาพ Pattern 

การเคลื่อนไหว” (มลิฉัตร เอ้ืออานันต, 2543: 41) ดังรูปภาพที่ 41  

 

 
   

  

              รูปภาพท่ี 41 นางนารายณท่ีแสดงลักษณะความละเอียดออนของผูหญิง 

(ที่มา ปทมา วัฒนพานิช ,2556) 
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 4.2.2.5  การคาํนึงถึงการสรางสรรคสิง่ใหมใหปรากฏ  

  แนวคิดในการคํานึงถึงการสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ สําหรับบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    รจนา สุนทรานนท กลาววา “การแสดงที่ถือวาเปนการบุกเบิกตองเปน

การแสดงที่เปนขอมูลใหม” (รจนา สุนทรานนท, สัมมนา 24-26 สิงหาคม 2555) ศิลป พีระศรี 

กลาวถึง “การสรางสรรค คือ สรางสิง่ทีไ่มมีใหเกิดขึ้นอยางพระเจาสรางโลก ซึง่เกิดจากสิง่บันดาล

ใจ ทําใหเกิดปญญา ความคิด และความรูสึก แสดงออกถึงอํานาจของมนุษยท่ีสรรสรางโลกใหมีสิ่ง

งดงาม การสรางของศิลปนจะเริ่มนึกเห็นเปนมโนภาพ” (ศิลป พีระศรี, 2515: 74-75) 

   จากศึกษาพบวาการสรางบทบาทใหกับตัวละครของผู สรางสรรคจะ

คํานึงถึงการสรางสรรคที ่คิดนอกกรอบ มีอิสระทางความคิดและจินตนาการ การท่ีศิลปน               

ผูสรางสรรคจะกลาคิดนอกกรอบไดนั้น จะตองมีพืน้ฐานในการศึกษาในศาสตรนี้อยางถูกตองและ

สมบูรณพรอม หมายความวา เมื่อมีพื้นฐานที่แข็งแรงแลวก็จะสามารถคิดนอกกรอบได มีอิสรภาพ

ทางความคิด แตยังคงอยูบนพืน้ฐานของกระบวนการทั้งการคิดและการปฏิบัติเพือ่ใหบรรลุ

เปาหมายท่ีวางไว  จึงทําใหผลงานที่แสดงออกมานั้น สามารถบอกตัวตนของศิลปนไดอยางแทจริง 

กลาวคือ ศิลปนไมไดทํางานรับใชใคร ทํางานอยางมีอิสระ เปนปจเจกบุคคล ซึง่จะเห็นวาผลงาน

การสรางสรรคบทบาทนางนารายณนี้ มีอิสรภาพทางความคิด มีความปลอดภัยในการสรางสรรค  

และศิลปนก็จะสรางสรรคดวยความระมัดระวัง โดยใชหลักทฤษฎีเปนตัวกําหนดทิศทาง ดังน้ันการ

ที่ศิลปนหลุดจากทุกอยางและอยูดวยปจเจกบุคคลเปนสวนหนึ่งที่ทําใหผลงานไมเหมือนใคร       

สิ่งสําคัญคือ  ศิลปนมีการวางรากฐานในการฝกฝนที่ถูกตองและมัน่คง ซึ่งศิลปนไดฝกฝนพื้นฐาน

การเตนจากบัลเลต ที่ ถือเปนการเตนที ่เปนพื ้นฐาน และการเตนรวมสมัยที ่อุดมไปดวย

ประสบการณของผานการออกแบบทีดี่มีคุณภาพ จึงทําใหการสรางสรรคบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” ประสบความสําเร็จในการคิดและการ

ออกแบบที่นอกกรอบ อีกทัง้ยังเปนการทาทายความคิดการเปนผูนําหรือผูบุกเบิกการเตนรวมสมัย

คนแรกในประเทศไทย ดังแผนผังศิลปนกับเปาประสงคการสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏดานลาง 
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แผนผังศิลปนกับเปาประสงคการสรางสรรคสิง่ใหมใหปรากฏ 

 

ศิลปน 

 

 

                พื้นฐาน /ภูมิหลัง /                     แนวคิด /วิธกีารคิด /                           การปฏิบัติ / 

                   ประสบการณ                       วิธกีารหา                                     ทดลอง                       

                                                                                                       

                                                                                                                   สภาพแวดลอม /                       

                                                                                                                เงื่อนไข / การจดัการ             

                                                                                                           

  

                                 การคันหารวบรวมขอมูล            

 

 

                                                                  ความมอิีสรภาพ      

 

 

   ความคิดนอกกรอบ 

 

 

                                             

ความรูสึกปลอดภัย /พิถีพิถัน /ประณีต /ระมัดระวัง 

 

 

ความเปนตัวตน /การถายทอดจติวิญญาณ /ลายมือ /เอกลักษณ 

 

 

เปาประสงค /การสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ 
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การสรางสรรคตองทําใหเกิดความสนใจประทับใจในการชม เชน มีการ

ใชดนตรีแนวใหมแตที ่เกี ่ยวกของกับนางนารายณมีการใชเสียงโดยนักรองหญิงรองเสียงสูง 

โซปราโน (Soprano) ใหความรูสึกลองลอยและหลอนมาเปนระยะๆ    

ในแตละตอนจะมีทั้งรําไทย บัลเลต โมเดิรนดานซ ซึ่งนับวาเปนสิ่งใหม 

และไดถูกนํามาใชและบรรยายเปนแนวทางของความคิดในการสรางสรรค ดังนั้นการนําเสนอ

แนวความคิดในการสรางสรรคสิง่ใหมทีก่ลาวมาแลวจึงทําใหผลงานบรรลุถึงเปาหมายยังมี

คุณภาพ  ซึ่งจะมีการบูรณาการในของเรือ่งลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม ไดแก   รําไทย บัลเลต 

โมเดิรดานซ นอกจากน้ี     ยังคงรักษาหัวใจของเรื่องรามเกียรติ์คือ การใชเสียงบรรยายบทละคร

โดยนําแนวคิดการสรางสรรคมาจากการพากย-เจรจาแบบโขน และมีการสรางประเด็นใหมในทาง

วรรณกรรม คือ การใชเสียงในการอานวรรณกรรมโดยใชเสยีงโซปราโนเพื่อสรางบรรยากาศหลอน  

 

 4.2.2.6 ความหลากหลายทางวฒันธรรม  

  แนวคิดของความหลากหลายทางวัฒนธรรมในบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

  ความหลากหลายทาง วัฒนธรรมกอให เ กิดการผสมผสานทาง

ศิลปะการแสดง ศิราพร  ฐิตะฐาน กลาววา  

 

ในประเทศไทยเองก็ประกอบดวยวัฒนธรรมหลายกลุ ม ตางๆก็มี

ประวัติศาสตรพัฒนาการทางสังคมวัฒนธรรมของตน  ซึ ่งแตละกลุ มแตละ

ประเทศก็เลือกรับและปรับวัฒนธรรมใหเขากับวิถีชีวิต การถายทอดและ

แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมเกิดขึ้นตลอดเวลา ความหลากหลายทางวัฒนธรรมทําให

เกิดการผสมผสาน เมื่อมีการสังสรรคกันทางวัฒนธรรม เจาของวัฒนธรรมก็จะ

รับและปรับเปลี่ยนวัฒนธรรมใหเขากับระบบความนิยมของคนในวัฒนธรรมน้ัน 

(ศิราพร ฐิตะฐาน, 2534: 49)  

 

   กลาวถึงเรื่องของภาพในการแสดงสามารถนําสิ่งที่อยูรอบๆ ไมวาจะเปน

เรื่องวัฒนธรรมของแตละเชื้อชาติ จะเห็นไดจากภาพการแสดงบทบาทนางนารายณที่นําเอาการ

แสดงวัฒนธรรมนาฏยศิลปตะวันตกผสมกับวัฒนธรรมแบบนาฏยศิลปไทย ดังที่ปรากฏในองกที่ 1 

ฉากท่ี 5 จากฉาก “นางนารายณแปลง” ในบทท่ีวา  
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โฉมเอยโฉมเฉลา เสาวภาคยแนงนอยพิสมัย  

 เจามาแตสวรรคชั้นใด  นามกรชื่อไรนะเทวี 

 ประสงคสิ่งอันใดจะใครรู  ทําไมมาอยูที่นี่ 

 ขาเห็นเปนนาปรานี  มารศรีจงแจงกิจจาฯ 

 

 
 

รูปภาพที ่42 การแสดงความหลากหลายทางวัฒนธรรม 

         (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 171) 

 

   ในบทบาทนางนารายณแปลงแสดงทาพอยเทาขาตรงแบบนาฏยศิลป

ตะวันตกและบทบาทนนทกในลีลานาฏยศิลปไทยคือ การใชรําตีบทในบทนนทกถามและอยากจะ

พดูคุยกับ  นางอัปสร ดวยนนทกเห็นนางนางนารายณแลวเกิดความชอบ ในเรื่องเครื่องแตงกายมี

ความหลากหลายทางวัฒนธรรม ตัวอยาง เครื่องแตงกายของนางนารายณ ไดนําประติมากรรม

ของกรีกรูปหมูเทพีที่เคยประดับอยูบริเวณหนาจั่วดานทิศตะวันออก ประติมากรรมสมัยคลาสิกของ

เทวาลัยพารเธนอน มีขนาดใหญเทาคนจริง เปนรูปประติมากรรมหินออนคาดวาคงเปนฝมือ       

ของคัลลิมาซุล ในราวปลายศตวรรษที่ 5 กอนคริสตศักราช ใชเสื้อผาเปนผาแนบเนื้อ ซึ่งนราพงษ 
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จรัสศรี กลาววา “ภาพของศิลปะทีเ่กิดขึน้ในแตละยุคแตละสมัยจะซึมซับเอาปจจัยตางๆ รอบตัว

ของศิลปนเองที่แตกตางกันไป เชน วัฒนธรรม สังคม ภูมิศาสตร หรือ สภาวะแวดลอม ฉะนั้น

ภาพลักษณของงานจึงมีความหลากหลายท่ีไมเหมือนกัน” (นราพงษ จรัสศรี, 2550: 31)  

   วัฒนธรรมมีการเปลี ่ยนแปลงอยูตลอดเวลา มีความหลากหลายทาง

ขนบธรรมเนียมประเพณี ของแตละกลุมชน และมีความแตกตางกันไปตามสภาพสังคม ซึ่งกลุมชน

และสังคมจะเปนตัวกําหนดวัฒนธรรมขึ้นมาเพื่อใหเปนที่ยอมรับ และใชในการดําเนินวิถีชีวิต 

ฉะนั้นในงานนาฏยศิลปทั้งตะวันออกและตะวันตกมีปรัชญาแนวคิดทั้งสิ ้น เชน ทางตะวันตกมี

แนวคิดของชาวกรีกโบราณวา สตรีเปนผู สนับสนุนอยูเบื ้องหลังและเปนผู ควบคุมเพศชาย             

ผูสรางสรรคมีวิธีการคิดแบบตะวันออกในการสันติวิธีในการควบคุมและปราบผูรายโดยไมใหเกิด

ความเสียตอกําลังทรัพยสวนรวม 

 

 4.2.2.7 การคํานึงถึงเร่ืองการสื่อสาร  

  แนวคิดในการคํานึงถึงเรื ่องการสื่อสารสําหรับบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    นราพงษ จรัสศรี  กลาววา “ในโลกของการแสดงหมายความถึง การ

สื่อสารระหวางผูแสดงกับผูชม” (นราพงษ  จรัสศรี, สัมภาษณ, 23 สิงหาคม 2555) จุลชาติ     

อรัณยะนาค   กลาวเสรมิวา “การสื่อสารสามารถสรางพลังใหกับการแสดง” (จุลชาติ อรัณยะนาค, 

สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) และรัฐศาสตร จั่นเจริญ ไดยกตัวอยางในผลงานคนดี ศรีอยุธยา  

ของนราพงษ จรัสศรีวา  “ในการแสดงแสง สี เสียง ในจินตภาพ  ตอนพระศรีสุริโยทัยขาดคอชาง    

ผูแสดงสามารถสื ่อสารใหผู ชมเขาใจเหตุการณที ่เกิดขึ ้น โดยการจัดองคประกอบของรางกาย

มนุษยเปนรูปชางเหมือนจริง” (รัฐศาสตร จั่นเจริญ, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556)  

    ในการสื่อสารถึงผูชมการเพิ่มตัวละครในบทบาทที่สําคัญ เชน การเพิ่ม

ตัวละครเพื่อเสริมความคิด หรืออารมณความรูสึก ของตัวละครจริงที่แสดง สามารถอธิบายภาพให

เดนชัดและเกิดความหมายแบบนามธรรม ดังรูปภาพที่ 43 

 



213 

 

 
 

รูปภาพท่ี 43 การเพ่ิมตัวละครเพ่ือเสริมบทบาทท่ีสําคัญ 

                   (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 61) 

 

   ฉะนั้นการคํานึงเรื่องการสื่อสารคือ โดยใชบทประพันธรอยกรองอานเปน

ธรรมดาและใชเสียงสูงทีเ่รียกวา โซปราโน (Soprano) เพราะตองการใหผูชมเขาใจเรื่องราวไดงาย 

และยังสื่อสารเรื่องการเนนคุณธรรมจริยธรรมในการแสดงอีกดวย เพื่อปลูกฝงความคิดจิตสํานึกที่

ดีใหกับเยาวชนคนรุนใหม ทําใหการแสดงบทบาทนางนารายณนี้เหมาะสมกับทุกเพศวัย 

 

 4.2.2.8 รูปแบบการแสดงท่ีหลากหลาย    

    แนวคิดของรูปแบบการแสดงที่หลากหลายในบทบาทนางนารายณใน

การแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    แนวคิดการสรางสรรครูปแบบการแสดงทีม่ีความหลากหลายในบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร เปนการนํารูปแบบรําไทย  

รําพื้นบาน หรือการเตนแบบตะวันตกมาใชในงานนารายณอวตาร  ซึ่งนราพงษ จรัสศรี กลาวถึง 

“การนํานาฏยศิลปไทยแบบแผน นาฏยศิลปแบบพื้นบาน และนาฏยศิลปแบบตะวันตก เชน          

รําแมบท ฟอนสาวไหม บัลเลต แจ็ส กายกรรม และระบําพื ้นเมืองฝรั ่ง เชน มีการจับกลุ มเปน

วงกลม ทําซุมและ ตอตัว เปนตน” (นราพงษ จรัสศรี, สัมภาษณ, 9 เมษายน 2556) รวมถึงเปน

การบูรณาการรูปแบบเปนการผสมผสานเพื่อทําใหเกิดการสรางสรรค ดังรูปภาพที่ 44 
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รูปภาพที ่44 การนําทารํานาฏยศิลปไทยแบบแผนมาใชเพ่ือใหเกิดรูปแบบท่ีหลากหลาย 

        (ที่มา นารายณอวตาร, 2550: 175) 

 

   ฉะนั้นรูปแบบการแสดงท่ีหลากหลาย มีรูปแบบการแสดง เชน บัลเลต      

รําไทย นาฏยศิลปพืน้บานทางภาคเหนือ ชุด ฟอนสาวไหม และโมเดิรนดานช นอกจากนี้ยังมีวิธี

แสดงแบบละครพันทาง กลาวคือ จุลชาติ อรัณยะนาค อธิบายวา “เปนการผสมเชื้อชาติดวยการ

แสดงที่แสดงออกมาในรูปแบบของละครพันทาง” (จุลชาติ อรัณยะนาค, 8 เมษายน 2556) และ

จากทฤษฎีโพสตโมเดิรน  พอล แอล เลน และ เจน ฮารวี ไดอธิบายวา  

 

โพสตโมเดิรน คือ แนวทางการปฏิบัติการทางวัฒนธรรม  และ

ความรูสึกที่ไดพัฒนาขึ้นในป  ค.ศ.1960 ซึ่งปฏิเสธความแนนอนหรือแนวคิด

ของยุคโมเดิรนที่ทาทายคําถามถึงเอกลักษณ ที่มีความสอดคลองและมีความ

เหมือนกันทั้งในดานคุณภาพและความจริง ซึ่งไมเพียงแตเปนไปไมได แตยังเปน

การเสแสรงเพื่อสรางความนาสนใจใหกับสาธารณชน และสรางความนาสนใจ

ใหกับผูทีม่ีระดับในสังคม โดยไมไดคํานึงถึงความหมายทีอ่าจเปนไปไดอยาง

หลากหลาย ซึ่งสามารถเกิดขึ้นไดเสมอเมื่องานชิ้นนั้นมีความผูกพันกับบริบท
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ของสังคม ผูชม  และผูประดิษฐ (พอล แอล เลน และ เจน ฮารวี, 2006: 91   

อางใน นราพงษ จรัสศรี, 2550: 119) 

 

 ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวม

สมัย เรื่อง นารายณอวตารนั้น มีการนํารูปแบบการแสดงนาฏยศิลปไทยแบบแผนในการรําแมบท 

กับนาฏยศิลปตะวันตกในการเตนบัลเลต มาผสมผสานกัน ทําใหการรูปแบบการแสดงที ่มี

หลากหลายและเขากันไดเปนอยางดี 

 

 4.2.2.9 คุณธรรม  

  แนวคิดในเรื ่องคุณธรรมสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    แนวคิดดานคุณธรรมของบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ซึง่วิชชุตา วุธาทิตย กลาวถึงใน “จริยธรรมและจรรยาธรรมของ

ศิลปนตนแบบในการศึกษาเกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแหงจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยวาเปน

การปลูกฝงจิตสํานึกและชวยเสริมใหศิลปนมีจรรยาบรรณในการสรางสรรคผลงาน” (วิชชุตา       

วุธาทิตย, สัมภาษณ, 25 สิงหาคม 2555) จิรายุทธ พนมรักษ กลาววา “เปนแบบอยางใหกับ

ศิลปนรุ นใหมในการสรางผลงานโดยยืดคุณธรรมและจรรยาบรรณเปนหลักในการสรางงาน”         

(จิรายุทธ  พนมรักษ, สัมภาษณ, 26 สิงหาคม 2555) 

                 การคํานึงถึงคุณธรรม จริยธรรม เพื่อเพิ่มอรรถรสในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย “นารายณอวตาร” นั้น จิรายุทธ พนมรักษ ในฐานะผู ชวยผู วิจัย เรื ่องเกณฑการ       

ยกยองมาตรฐานศิลปนไดกลาวใหความสําคัญกับคุณสมบัติทางดานจริยธรรม และจรรยาบรรณ

วา “เกณฑมาตรฐานของศิลปนทีค่วรยกยอง ซึ่งเปนการปลุกจิตสํานึกใหเปนแบบอยางกับศิลปน

รุนใหม”  (จิรายุทธ พนมรักษ, สัมภาษณ,10 เมษายน 2556) และ วิชชุตา วุธาทิตย ไดกลาวถึง

จริยธรรม และ จรรยาบรรณ ของศิลปนตนแบบในการศึกษาเกณฑมาตรฐานศิลปนตนแบบแหง

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัยวา “เปนการปลูกฝงจิตสํานึก และชวยเสริมใหศิลปนมีจรรยาบรรณใน 

การสรางสรรคผลงาน” (วิชชุตา วุธาทิตย, สัมภาษณ, 25 สิงหาคม 2555) ซึ่งจากการสัมมนาการ

สรางมาตรฐานการยกยองศิลปนทางดานนาฏยศิลป ครั้งที่ 3 (ศิลปนตนแบบทางนาฏยศิลป) นั้น 

วิชชุตา วุธาทิตย ในฐานะประธานโครงการ ไดสรุปหลักเกณฑการสรางมาตรฐานการยกยอง

ศิลปนทางดานนาฏยศิลป ดังนี้ 
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 การมีจิตวิญญาณ  ศิลปนมีปณิธาน  แนวแนในทางนาฏยศิลป            

จิตวิญญาณตองมาจากความรัก ความผูกพันในสิ่งทีตั่วเองทํา จึงเกิดเปนปณิธานแนวแนในการ

อุทิศตนเพื่อการทํางานอยางดีท่ีสุดตามแนวทางของตัวเอง จิตวิญญาณยังรวมถึงการแสดงผลงาน

ดวยใจบริสุทธิ์โดยไมมีผูใดมากดดันได 

 

 การมีรสนิยม ศิลปนตองมีพื้นฐานของความนิยมชอบทางศิลปะที่งาม

ถึงระดับสุนทรียะ รูจักเลือกสรรหาสาระและภาวะทางอารมณ ตองมีศิลปะรสทั้ง ๖ คือ ตา หู จมูก 

ลิน้ กายและใจ ศิลปนอาจสรางมาตรฐานรสนิยมของตัวเองจนใหเกิดเปนท่ียอมรับในสังคมดวย

วิธีการสรางสรรคงานตามกระบวนการอยางมีเหตุผล 

 

 การมีประสบการณ ศิลปนจะตองเปนผูมีคุณวุฒิและวัยวุฒิ ผานการ

ฝกฝน การศึกษาท่ีถูกตองในศาสตรนั้นๆ รวมถึงการสั่งสมจนเกิดเปนทักษะและความชํานาญขึ้น 

ซึ่งจะตองมีความรูหลากหลายและยังคงพัฒนาตนเองสม่าํเสมอโดยตลอด 

 

 การมีปรัชญาในการทํางาน ศิลปนมีความศรัทธายึดมั ่นในงานที่

กระทําอยู การนําความรูและความจริงจะนําไปสูการดําเนินชีวิตอันทรงคุณคาเพื่อสรางประโยชน

แกสาธารณชน สังคม และประเทศชาติ 

 

               การเปนพหูสูต ศิลปนเปนผูนําความรูและประสบการณมาบูรณาการ

ทางศิลปกรรม และปรับเปลี ่ยนอยางเหมาะสมตามกาลเวลาและสถานที่ มีมุมมองรอบดาน

แบบสหศาสตร ยังแสดงใหเห็นถึงความสามารถอันไมมีใครเหมือนและไมมีที่สิ้นสุด 

 

 การสรางสรรค ศิลปนมีความสามารถสรางสรรคผลงานศิลปกรรมให

เขากับบริบทตางๆ และนําองคประกอบที่เกี ่ยวของมาใชในงานศิลปกรรมดวยทัศนะที ่ดี โดย

ปรากฏเปนผลงานของตนเองที่เปนเอกลักษณเฉพาะตัว และมีการถายทอดความรู ดวยการ

สรางสรรคผลงานดวย 

 



217 

 

 การเปนผูนํา ศิลปนเปนผูสรางผลงานทีม่ีอิทธิพลตอวงการศิลปะ หรือ

สังคม โดยสรางผลงานท่ีแสดงออกมาในทางความคิด รสนิยม สะทอนเอกลักษณของตนจนเปนที่

นิยมและยอมรับในสังคมดวยวิธีการและรูปแบบของศิลปะแบบใหมๆ 

 

 การถายทอดองคความรู ศิลปนเปนครูผู สรางทรัพยากรบุคคล            

มีคุณภาพใหแกวงการนาฏยศิลปโดยการถายทอดศาสตรความรูทางศิลปะอยางดีเยี่ยม และมี

กระบวนการเปนระบบ ใหความเชิดชูความรูรวมถึงปลูกฝงคุณธรรมที่ครูพึงปฏิบัติแกศิษย 

  

 การเปนผูหายาก ศิลปนเปนผูรอบรู สามารถนําความรูที่หลากหลายมา

สรางสรรคใหสังคม ชุมชน ประเทศชาติ ไดอยางไมเหมือนใครแปลกใหมเสมอ ซึ่งจะเปนบุคคลท่ี

หาใครทัดเทียมไดยาก 

 การมีจรรยาบรรณ ศิลปนเปนผูบําเพ็ญตนใหเปนแบบอยางของศิลปน

ทั่วไป อยูในศีลธรรมจรรยาที่ดี มีทัศนคติบวก ดําเนินชีวิตเพื่อรักษา สงเสริมเกียรติคุณของศิลปน 

ดวยความตระหนักในคุณคา มีจิตสํานึกดีตอผูอืน่โดยตลอด จงึเปนแบบอยางแกศิลปนท้ังหลาย  

 

 4.2.2.10 เยาวชนคนรุนใหม  

  แนวคิดเพื่อเยาวชนคนรุ นใหมสําหรับบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทย รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร มีประเด็นดังนี้ 

    แนวคิดในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่องนารายณอวตาร ซึ่งศรีสุรางค พูลทรัพย กลาวถึง “คนรุนใหมอาจมองขามเรื่อง

รามเกียรติ์ไปเพราะไมคุนเคยหรือเพราะนิยมการบันเทิงในรูปแบบใหม เชน ภาพยนตร และละคร

โทรทัศน การแสดงดนตรีและขับรองแบบใหม ทีใ่ชเครื่องดนตรีแบบตะวันตก เชน กีตาร พวกนีจ้ะ

มองโขนวาเปนการแสดงที่ยืดยาดไมทันใจ เรื่องราวก็ยืดยาว ชื่อตัวละครจํายาก และเนื้อเรื่องก็    

ไมนาสนใจเทานวนิยายหรือละครโทรทัศน จึงเห็นเรือ่งสมัยโบราณ” (ศรีสุรางค พูลทรัพย, 2534: 

31) 

   จากการนําศิลปะแบบดั้งเดิมในเรื ่องรามเกียรติ์มาทําเปนศิลปะรวม

สมัย ที่เยาวชนและคนรุนใหมสามารถเขาถึงไดงาย อีกทั้งเปนการเตือนความทรงจําวา อดีตเรามี

ศิลปวัฒนธรรมอันเปนเอกลักษณประจําชาติ สามารถคนหาประวัติความเปนมา ตลอดจนรูถึง
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ความเปนตัวตนของตัวเอง ประกอบกับการแสดงเอาใจคนรุนใหม เชน มีจังหวะที่เร็ว ลีลาท่ีใช

การบูรณาการจากหลากหลายวัฒนธรรมทําใหสามารถยึดใจของเยาวชนคนรุนใหมไวได 

    

4.3 อภิปรายผล  

 

  จากการวิเคราะหบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณ อวตาร ผูวิจัยสามารถนําขอมูลของการวิเคราะหมาอภิปรายผลตามประเด็นที่ต้ังไว ดังนี้ 

 
  4.3.1  รูปแบบของการแสดงสําหรับการสรางบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

 

   รูปแบบของการแสดงในการสรางบทบาทนางนารายณในนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่องนารายณอวตาร พบวามีองคประกอบการแสดง ดังนี้ 

1) บทการแสดง 

     ในการแสดงนารายณอวตารนี้ ผู สรางสรรคมีการสรางสรรคบทใหมบน

พ้ืนฐานเน้ือเรื่องเดิม กลาวคือ การนําเนื้อเรื่องรามเกียรติจ์ากวรรณกรรมเดิมมาใชในการสราง

บทใหมขึ้น ดวยการแสดงเปนรูปแบบของนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ในการตีความทางการแสดงนั้น 

ผูสรางสรรคไดสรางบทใหมบนพืน้ฐานเนื้อเรื่องเดิม ทําใหบทการแสดงมีความชัดเจน เขาใจงาย 

กระชับ มีความนาสนใจ และทําใหการสื่อสารตรงไปตรงมา สวนการเลือกใชบทที่เปนประเด็น

หลักที่นํามาเปนโครงเรื่องจะมีการเนนเรื่องความดี ความชั่ว ขาวกับดํา เปนการคงหัวใจของเรื่อง

รามเกียรติ์ เพราะบทที่เปนหัวใจของเรื่องเปนองคประกอบสําคัญของการแสดงที่จะสามารถนํา

ความสนใจดึงดูดผูชม และทําใหเกิดความแปลกใหมในการแสดง และการเลือกใชบทผูสรางสรรค

จะใชบทท่ีคนทัว่ไปเขาใจงายในการเลือกตอนที่ใชในการแสดงสามารถทําใหผลงานสรางสรรค

นั้นมีความนาสนใจ นาติดตาม และสามารถสื่อสารไดกับผูชมใหเขาใจงายขึ้น ซึง่เปนวิธีการในการ

นําเสนอเนื้อหาของการแสดง ถือเปนการปรับปรุงบทและตัดตอเนื้อหาจากบทประพันธเดิมใหเกิด

ความเหมาะสมกับผูชมท่ีตางยุคตางสมยั ดังแผนผังตอไปนี้  
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แผนผังการปรับปรุงการใชบทของ นราพงษ จรัสศรี  

 

 

บทรามเกียรติ์ ฉบับรัชกาลท่ี 1 

 

 

เลือกประเด็นท่ีเปนหัวใจหลักของเน้ือเร่ืองเดิม 

 

 

ลดทอนใหกระชับ เขาใจงาย ตามเวลาท่ีกําหนด  

 

 

วิธีการ 

 

 

ผูชมไดยินบทบรรยาย เสมือนอานดวยตนเอง                 ทําใหเกิด                    การรับรู  

เปนการอานกลอนแบบธรรมดาท่ีไมใชทํานองเสนาะ          จนิตนาการ          ในขณะชมการแสดง                                                                        

 

 

 

 

                                     เกิดสํานึกหลงใหล (Passion)                กระตุน /แรงจูงใจ (Moltivation)           

      

 

                                                           แสวงหาความรูเพิ่มเติม    

 

 

สิ่งที่เก่ียวของกับบทพระราชนิพนธ (Poem) /การแสดง / จิตรกรรม ฯ 
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แผนผังการเพิ่มบทบาทของนางนารายณ 

 

                                           วัตถุประสงคการสรางสรรคงานใหม 

 

 

แนวคิด        สาระ /เนือ้หา                           ความคิดทีต่ีความ                  จนิตนาการ 

                        ภาพ, เรื่องราวที่นําเสนอ                บทบาทนางนารายณ 

 

 

                                   ไดรูปแบบและวิธีการที่ทําบทบาทนางนารายณ 

 

 การเพิ ่มบทบาทของนางนารายณ เริ ่มตนจากผู สรางสรรค  เริ ่มจาก

วัตถุประสงคทีจ่ะสรางสรรค โดยกําหนดแนวคิด (Concept) ผนวกกับเนื้อหาหรือสาระ (Content) 

บทบาททางความคิดหรือมโนทัศนของผู สรางสรรคไดมีการตีความ ทําใหเกิดจินตนาการ ซึ่ง

กระบวนนี้มีปจจัยหลายอยางที่มากระตุนและถูกกําหนดออกมา ดังเชน ตองการใหมีความเปน

ตะวันตกและไทยอยูดวยกัน เขน บัลเลต โมเดิรนดานซ ตลอดจนรูปแบบซึ่งเปนองคประกอบของ

นาฏยศิลป ตัวอยางเชน เพลงยุคใหม  เพลงไทยเดิม และองคประกอบของทา  
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 ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณ แบงออกเปน 2 แนว ไดแก แนวอนุรักษ 

และแนวสรางสรรค ซึ่งในแนวอนุรักษ พบวา มีการสรางสรรคจากการนําเพลงแมบทมานําเสนอใน

บทบาทนางอัปสรที่มารายรํา หลอกลอนนทกใหรําตาม และการสรางสรรคกลุมแมบทแบบดั้งเดิม

ขึ้น ใชการจัดองคประกอบทางนาฏยศิลป ไดใชการมองในทางทัศนศิลป การจัดภาพที่ทําใหมี

ระดับ และมิติทางการมองเห็น เชน ภาพของกลุมนางนารายณแปลงอยูบนเวทีตางระดับ ชวยทํา

ใหเกิดความรูสึกย่ิงใหญของภาพ และใหเนนใหเห็นคุณคาของนาฏศิลปไทย ดังรูปภาพท่ี 44 และ

การสรางสรรคบทบาทนางนารายณใหมท้ังที่เปนภาพความคิด 3 ตัว มีแนวคิดในการใชปรัชญา

พุทธศาสนา ในเรื่อง ราคะ โมหะ โทสะ อันเปนกิเลสทีอ่ยูภายในตัวมนุษย ซึง่ใหความหมายทีเ่ปน

นามธรรม ดังรูปภาพที่ 45 และนางนารายณ 1 คน ท่ีใชเทคนิคการเตนบัลเลต ดังรูปภาพที่ 46 

 จากการศึกษาบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ของนราพงษ จรัสศรี คนพบวา นางรายณทัง้หมดมีรูปแบบและแนว  2 แนว คือ            

แนวอนุรักษ และแนวสรางสรรค ดังนี้ 

1. แนวอนุรักษ ประกอบดวย นางนารายณแบบเดิม และกลุมรําแมบทแบบเดิม 

2. แนวสรางสรรค ประกอบดวย นางนารายณแบบใหม 1 คน และนางนารายณ

แบบใหม 3 คน 

 นางนารายณดังกลาวไดนําเสนอขอมูล โดยการเปรียบเทียบเปนตาราง ดังนี้ 
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ตารางท่ี 2 ตารางเปรียบเทียบบทบาทนางนารายณ 

บทบาทนางนารายณ 

แนวอนุรักษ แนวสรางสรรค 

นางนารายณแบบเดิม กลุมรําแมบท 

แบบด้ังเดิม 

นางนารายณแบบใหม  

1 คน 

นางนารายณแบบใหม  

3 คน 

1. เปนรูปแบบ

นาฏยศิลปไทยแบบ

ราชสํานัก 

2. ใชรําแมบท 

3. ใชเทคนิคและลีลา

นาฏยศิลปไทย 

4. สรางสรรคลีลา

บทบาทนางอัปสร ,

บทบาทหญิงงามคูกับ

สติปญญา และ

บทบาทเพศผูเมีย 

5. มีการสราง

ความหมายเปน

นามธรรม 

6. สรางสรรคบทบาท

การแสดงเปนรูปธรรม 

 

1. เปนรูปแบบ

นาฏยศิลปไทยแบบ

ราชสํานัก 

2. ใชรําแมบท 

3. ใชเทคนิคและลีลา

นาฏยศิลปไทย 

4. ใชการจัด

องคประกอบทาง

นาฏยศิลป 

5. มีการจัดรูปแบบ

แถว 

6. มีการสราง

ความหมายเปน

นามธรรม 

7. สรางสรรคบทบาท

การแสดงเปนรูปธรรม 

 

1. เปนรูปแบบ

นาฏยศิลปตะวันตก 

2. ใชเทคนิคของการ

เตนบัลเลต 

3. เปนรูปแบบ

นาฏยศิลปรวมสมัย 

4. สรางสรรคลีลา

บทบาทยกยองคุณคา

เพศหญิง ,บทบาทเพศ

สภาพ ,บทบาทสตรี

เพศ และบทบาทเพศ

ผูเมีย 

5. มีการสราง

ความหมายเปน

นามธรรม 

6. สรางสรรคบทบาท

การแสดงเปนรูปธรรม 

1. เปนรูปแบบ

นาฏยศิลปตะวันตก 

2. ใชเทคนิคของแจส  

3. มีแนวคิดปรัชญา

ทางพุทธศาสนา  

ในเรื่อง ราคะ ,โมหะ ,

โทสะ 

4. มีการสราง

ความหมายเปน

นามธรรม 

5. สรางสรรคบทบาท

การแสดงเปนรูปธรรม 
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รูปภาพที่ 45  การจัดองคประกอบนาฏยศิลป  

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550 : 60) 

 

 

รูปภาพท่ี 46 แนวคดิปรัชญาทางพุทธศาสนาในเร่ือง ราคะ โมหะ โทสะ 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550 : 137) 
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รูปภาพท่ี 47 การใชเทคนิคของการเตนบัลเลต 

(ทีม่า นารายณอวตาร, 2550 : 169) 

 

2)  การออกแบบลีลา  

   นักแสดงและลีลาเปนผูสวมบทบาทในการถายทอดเรื่องราวไปสูผูชม โดยใช

เทคนิคพิเศษในลีลาของการเคลื่อนไหวรางกาย ซึง่สามารถทําใหเกิดความซาบซึ้งและประทับใจใน

ผลงานการแสดง โดยมีการสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพื้นฐานของลีลานาฏยศิลป

แบบดั้งเดิม เปนการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษรําแมบท อันเปนการสรางสรรคการ

แสดงทีท่ําใหเกิดความหลากหลายในศิลปะและวัฒนธรรมการแสดง จึงยังคงทําใหเปนทีย่อมรับ

ของคนรุนเกาที่อนุรักษนิยม โดยไมมีการตอตาน นอกจากนียั้งเปดโอกาสใหคนรุนใหมไดนําเสนอ

ความคิดสรางสรรคในรูปแบบดั้งเดิมเขามามีบทบาทในงานศิลปะ ในการสรางสรรคลีลาจาก

หลากหลายวัฒนธรรม คือ การสรางสรรคลีลาใหมดวยการใชการบูรณาการลีลาจาก

หลากหลายวัฒนธรรม ไมวาจะเปนนาฏยศิลปไทย นาฏยศิลปพื้นบาน และนาฏยศิลปตะวันตก 

จะทําใหเกิดมิติใหมที่ไมเคยมีมากอน สามารถสรางความนาสนใจในการแสดง นอกจากนี้ยังมีการ

นําบัลเลต โมเดิรนดานซ มาเสริมเพือ่ใหความสําคัญกับนาฏยศิลปไทย ดังที่เห็นปรากฏไดจาก   
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องก 1 นารายณปราบนนทก ฉาก 5 นางนารายณแปลง มีการปรากฎกายของนางนารายณเปนตัว

นางหลายคน แสดงลีลาการเตนรําดวยทาทางการเตนแบบตะวันตก สื่อถึงภาพความคิดของตัว

ละคร ชวยเสริมความหมายทางการแสดงใหชัดเจนย่ิงขึ้น  นอกจากนี้ ยังเปนการสรางสรรคลีลา

ใหมชวยใหผูชมสามารถไดเขาถึงความคิดความรูสึกของนางนารายณแปลงไดอยางลึกซึ้ง และ

การใหความสําคัญกับหลักการท่ีเปนหัวใจของการแสดงแบบดั้งเดิม เชน การแสดงการรํา   

ตีบทตามการพากยบทจากโขนเรื ่อง รามเกียรติ์ นอกจากนั้นประเด็นสําคัญของงานนารายณ

อวตารคือ ตองการเขาถึงความรู สึกและถายทอดอารมณการแสดงไปสู หัวใจของคนดูใหได        

มากท่ีสุด โดยการเลือกบทที่มีการพากยเจรจา เพราะคนดูสามารถรับรูและเขาใจไดงาย เนื่องจาก

บทพากยเจรจาเปนบทพูดรอยกลอน ทําใหเขาใจไดงายกวาบทรอยกรองที่ใชอธิบายหรือดําเนิน

เรื่องราวการแสดง การรําตีบทเปนการบอกความหมายหรือแสดงอารมณออกมาถายทอดเปนทา

รํา โดยใชนาฏยศัพทในการรายรํา ซึ่งนาฏยศัพทเปนศัพทที่เกี่ยวของกับลักษณะทารําทีใ่ชในการ

ฝกหัด เพือ่ใชในการแสดงโขน หรือละคร เปนคําทีใ่ชในวงการนาฏศิลปไทย ใชในการสื ่อ

ความหมายในการแสดง ซึง่ถือปฏิบัติกันมาดั้งเดิม เปนทีรู่จักและใชปฏิบัติกันมา ผูสรางสรรคมี

การใชรูปแบบของการแสดงที่เขาถึงคนรุนใหม วัยรุนเปนทรัพยากรมนุษยของสังคมที่จะตอง

ไดรับการดูแลเพื่อสืบทอดและอนุรักษสังคม ประเพณี วัฒนธรรมอันเปนศิลปะของชาติ วัยรุนสวน

ใหญใหความนิยมการแสดงตางชาติเปนอยางมาก แตสวนหนึง่ก็ตองการจะดูผลงานการแสดงที่

เปนของชาติ เชน การแสดงโขน แตดวยความไมเขาใจและไมเขาถึงบทบาทและเรื่องราวในการ

แสดง ทําใหขาดแรงจูงใจในการชมการแสดง จึงหันกลบัไปสนใจการแสดงของตางชาติตามกระแส

นิยมในปจจุบัน และในผลงานนารายณอวตารเปนผลงานทีใ่ชศิลปะทันใจเยาวชนคนรุนใหมที่

ยอมรับกันไดในความหลากหลาย เชน กายกรรมดั้งเดิมของไทยมีคุณลักษณะของความเร็ว และ

ความนาตื่นเตน       ดวยคุณลักษณะของความเร็ว และความนาตื่นเตนน้ีเองทําใหเยาวชนคนรุน

ใหมในวงการชื่นชอบ ทั้งยังมีการใชเทคนิคทันสมัยประกอบการแสดงดวย ประกอบกับการใช

ลีลานาฏยศิลปที่สามารถสื่อใหคนทั่วไปเขาใจได โดยใชภาษาทาหน่ึงของรําไทยที่สื่อผสม

ออกมาเปนการแสดงสะทอนความหมายท่ีสามารถสื่อใหผูชมเขาถึงลีลานาฏยศิลปไดงาย  

 

              3)  ดนตรี    

      ในการสรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพื้นฐานของดั ้งเดิม การ

สรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพืน้ฐานของดั้งเดิม ศิลปนมีการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคง

อนุรักษ  เชน  เสียงอานภาษาไทยทีไ่มคอยมีคนนึกถึง ในขณะเดียวกันก็ทําใหคิดถึงการพากยโขน 
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ใชเสียงจากธรรมชาติของการออกเสียงภาษาไทย เรื่องราวไดมีการบอกเลาโดยผูพากยชายจะยืน

อยูบนเวทีทั้งการแสดงและเหมือนกับจะอยูนอกเวที โดยแบงพื้นท่ีนี้ใหกับนักรองประสานเสียงดวย 

อีกฝ งของเวทีจะเต็มไปดวยนักดนตรี ซึ่งทุกคนจะแตงชุดสีดําธรรมดา สวนคนเชิดหุ นจะใช

หนากากแบบเอเชีย การพากยในนารายณอวตารเปนการพากยแบบลักษณะการพูดทีค่วามนิ่ง    

ไมใสอารมณท่ีมากเกิน จึงราวดูเหมือนอยูในเรื่องราวแหงความเปนจริง ตามลักษณะสังคมไทยแต

เดิมมีลักษณะของการพูดจานิ่มนวล ไมกรรโชก มีน้ําเสียงที่เรียบเรียบแฝงไปดวยความออนหวาน 

ยิ้มแยมแจมใส ทําใหผูคนตางชาตินิยมชมชอบอยูไมนอย นอกจากนี้ยังมีการสรางสรรคเสียง

และดนตรีจากวัฒนธรรมอื ่น การสรางสรรคเสียงและดนตรีจากวัฒนธรรมอื่น จากการ

สังเกตการณของผูวิจัยที่ไดไปชมการแสดงกะจักนาฏยศิลปอินโดนีเซียจากเกาะบาหลีคําวา กะจัก 

คือ อาการการเปลงเสียงของนักแสดงชายนั่งลอมวงออกเสียงวา คะชัค มีเสียงหนักเบา ชา-เร็ว 

ประสานเสียงระหวางกัน   ซึ่งผูวิจัยพบวาลักษณะคะชัคในการแสดงรูปแบบใหม “สูญเสียแตไม

เสียศูนย” เปนเสียงจากวัฒนธรรมอื่น แตการใชวงดนตรีไทยแสดงสดชวยเสริมเสียงดนตรีไทยให

เดนขึ้น ผูสรางสรรคยังคงรักษาหลักการทีเ่ปนหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปและดนตรีไทย 

โดยมีการนําดนตรีสดมาบรรเลงประกอบการแสดงเปนการแสดงถึงความจริงใจ และไมหลอกลวง

ผู ชม ซึ ่งมีมาแตโบราณกาลแลว และดนตรียังเปนการบอกกลาวถึงพิธีกรรมสําคัญทีศั่กดิ์สิทธิ ์ 

รวมทั้งบอกเรื่องราว อัปกิริยาของตัวละครที่แสดงออกมา เพราะดนตรีเปนการสื่อเสียงท่ีทําใหภาพ

ของการแสดงมีความชัดเจนมากขึ้น สําหรับการแสดง “นารายณอวตาร” มีการสรางสรรคขึ้นใหม 

โดยการนําวงมโหรีมาประกอบในการแสดงครั้งนี ้ดังนัน้ในการรักษาหัวใจของการแสดงจะทําให

เห็นถึงคุณคาของผลงานอยางดีเยีย่ม ในการรักษาหลักการทีเ่ปนหัวใจของการแสดงนาฏยศิลป

และดนตรีไทยไวในบทบาทนางนารายณ จึงมีความสมบูรณพรอมดวยการถายทอดเอกลักษณ

ความเปนชาติไทยไวในการแสดง โดยทําใหเยาวชนคนรุนใหมเกิดความสํานึกรักในศิลปวัฒนธรรม

ไทยที่ควรแกการรู ถึงคุณคา พรอมชวยสงเสริมดานการอนุรักษวงดนตรีไทยใหคงอยูในสังคม

ตลอดไป 

 

 4)  เคร่ืองแตงกาย  

    การสรางสรรคเครือ่งแตงกายใหมโดยยังคงอนุรักษแบบดัง้เดิม โดยได

ออกแบบเครื่องแตงกายแบบจิตรกรรมฝาผนังที่ใชในงานจิตรกรรมไทยแตตางจากเครือ่งแตงกายที่

ใชในนาฏยศิลปไทย และเปนการแสดงเห็นถึงเอกลักษณศิลปะไทยในงานจิตรกรรมฝาผนัง ซึ่ง

สะทอนออกมาในรูปแบบการแสดง โดยพยายามสื ่อใหคนดูได เห็นถึงความงดงามของ
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ศิลปะการแสดงที่สะทอนภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย ราวกับเหมือนภาพวาดฝาผนังเคลื่อนตัวได     

ผูสรางสรรคแสดงเห็นถึงเอกลักษณศิลปะของไทยในจิตรกรรมฝาผนัง นอกจากนี้ยังพบวา มีการ

ถายทอดความศักด์ิสิทธท่ีมีตอการนับถือเทพเจาลัทธิฮินดู คือ การทาสีตัวทําใหเกิดความศักด์ิสิทธิ์

เสมือนเปนเทพเจาจริง และการสืบทอดเรื่องของสีกายของตัวละครไทยดวย ดังเชน นนทกทาตัวสี

เขียว พระนารายณทาตัวสีมวง พญาครุฑทาตัวสีแดง และนางนารายณทาตัวสีขาว เปนตน และ

ยังมีการใชเสื้อผาที่ชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย ซึง่มีความจําเปนสําหรับนักแสดง

อยางมาก เนื่องจากเสื้อผาจะเปนอุปสรรคในการเคลื่อนไหวไมได และจะตองชวยเสริมใหลีลา

นาฏยศิลปไทยใหโดดเดน สามารถถายทอดลีลาในบทบาทนั ้นไดอยางสมจริง การคงไวซึ ่ง

เอกลักษณที่เปนลักษณะเฉพาะของเครื่องประดับไทยแบบด้ังเดิม เชน สรอยคอ สังวาล เข็มขัด 

ปะวะหล่ํา กําไล จึงมีการออกแบบโดยการสรางใหมีลักษณะเบา และงายตอการเคลื ่อนไหว

รางกายของนักแสดง ดังน้ัน การใชเสื้อผาทีส่งเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทยในการออกแบบเครื่อง

แตงกายจึงมีความสําคัญตอบทบาทการแสดงอยางมาก ซึ่งทําใหการแสดงมีรูปแบบทีช่ัดเจนมาก

ย่ิงขึ้น และการสงเสริมลีลาดวยเสื้อผานั้น ตองอาศัยแนวคิดในการออกแบบเครือ่งแตงกายสําหรับ

การแสดงใหเปนรูปธรรม เพื่อการสรางสรรคผลงานออกมาใหวิจิตรบรรจง เพิ่มคุณคาตองาน

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย ทําใหเยาวชนคนรุนใหมสนใจงานนาฏยศิลปไทยเพิ่มขึ้น ดวยผลงาน

มุงหวังใหคนรุนใหมไดเกิดความซาบซึ้งในศิลปะวัฒนธรรมไทยจึงมีการคงรักษาหัวใจของการ

แสดงนาฏยศิลปไทย ในเรื่องการใชสีในเครือ่งแตงกาย เชน การใชสีตัวของนางนารายณเปนสีที่

ใชมาแตด้ังเดิม คือ การทาตัวสี ซึ่งการใชสีแบบการแสดงนาฏยศิลปไทยถือเปนสวนหนึง่ทีท่ําใหตัว

ละครมีลักษณะเดน และมีความนาสนใจ อีกประการหนึ่งสีของตัวละครทําใหผูชมสามารถจดจํา

ชื ่อ และลักษณะเฉพาะของตัวละครตัวนั้นไดวาเปนใคร ซึ ่งจะสามารถรู ที ่มาของตัวละครใน

วรรณกรรมไดเปนอยางดี และผลงานจะตองปรับเปลี่ยนลักษณะเดิมใหเปนท่ียอมรับกันไดใน

คนรุนใหม รูปแบบการแตงกายจะชวยใหสื่อถึงคุณลักษณะของความเร็ว และความนาต่ืนเตน  

อีกทั้งการแตงกายของนางนารายณเปนการรักษาการนุ งผาแบบเดิมของผู หญิงที ่ใชวิธีนุ งผา

แบบเดิม คือ ผาถุงจีบหนานาง โดยการคงรายละเอียดการแตงกายไวครบถวน อาจตัดบางอยางที่

ไมจําเปน เชน เสื้อในนาง ทับทรวง เข็มขัด ปนเหนง เปนตน เพื่อเนนใหการเคลือ่นไหวรางกาย

สะดวกรวดเร็วในการแสดง ในการแตงกายจะมีรูปแบบทีส่ามารถสื่อใหคนทั่วไปเขาใจได   

จะเห็นไดวาองคประกอบของการออกแบบเครื ่องแตงกายมีความสําคัญตอบทบาทของนาง

นารายณอยางมาก เพราะจะทําใหการแสดงมีรูปแบบทีช่ัดเจนมากยิง่ขึน้ จึงมีการออกแบบเครื่อง

แตงกายของนางนารายณใหเปนรูปธรรม ไดแก การรักษาและอนุรักษแบบด้ังเดิม  การนําภาพวาด
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จติรกรรมจากวรรณคดีมาวิเคราะหเครื่องแตงกาย  การสรางสรรคโดยลดทอนรายละเอียดลง การ

สรางสรรคเครื่องแตงกายและศิราภรณโดยคงความวิจิตรสวยงามและอลังการ  การออกแบบ

เครือ่งแตงกายใหมีความโปรงเบาสะดวกตอการเคลือ่นไหวเปนการสรางความเชื่อใหผูชมไดรับรู

และเขาถึงความศักด์ิสิทธิ ์ของตัวละครดวยการเปลือยชวงบนของรางกาย  การใหผู ชมเห็น

ความสามารถของนักแสดงตัวตนโดยใชเสือ้ผานอยชิน้เพือ่ทําใหเห็นการเคลือ่นไหวของกลามเนือ้  

การไมเนนเครื่องแตงกายที่ทําใหรบกวนสมาธิและสายตาของผูชม  

 

                5)  พ้ืนท่ีเวที  

    พื้นที่เวทีมีการสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความเชือ่เดิม 

ตัวอยางเชน เวทีของนักแสดงทีอ่ยูตางระดับกัน การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษความ

เชือ่เดิม ในเรื่อง สามภพ ซึ่งเปนความเชื่อในไตรภูมิพระรวง ในการออกแบบฉากและพื้นท่ีเวทีนั้น 

มีลักษณะที่เปนเอกลักษณเฉพาะโดยยึดรูปแบบจากของเดิม ซึ่ในการทําฉากนี ้คํานึงถึงระดับ

ความสูงต่ํา ทําใหเกิดความหมายหลากหลายมุมมอง ชวยเพิ่มจินตนาการความรูสึกใหปรากฏ 

โดยคํานึงถึงความตางระหวางระดับทั้งสามภพ ซึ่งเปนความเชื่อเรื่อง สวรรคภูมิ โลกภูมิ และนรกภูมิ 

การทํากรรมดีเมื่อตายจะไปสูภพสวรรคภูมิ หากทํากรรมชั่วตายไปจะไปสูภพนรกภูมิ สวนภพโลกภูมิ

คือ ภพทีเ่ราเกิดมาชดใชกรรมที่กอในชาติปางกอน ดังนัน้ผูสรางสรรคไดอนุรักษความเชื่อเดิมโดย

ถายทอดความศักด์ิสิทธิ์ นําปรัชญาความคิดของภพภูมิในพุทธศาสนามาสรางสรรคในผลงานเพื่อ

ปลูกฝงการประกอบกรรมดี กรรมชั่วไปยังผูชม นอกจากน้ีการใชรูปแบบของการใชพืน้ทีแ่สดง

ท่ีเคยใชกนัในหลากหลายวัฒนธรรม การใชรูปแบบในการใชพีน้ทีเ่วทีที่หลากหลายวัฒนธรรม

แตกลับเสริมความคิดของบรรพบุรุษศิลปะไทยใหเดนขึ ้น รูปแบบที ่เคยใชกันในหลากหลาย

วัฒนธรรม แตกลับเสริมความคิดของบรรพบุรุษศิลปะไทยใหเดนขึน้ นิยมแสดงใหเห็นเหตุการณ

จากสถานที่เดียวตอหนึ่งฉาก โดยนิยมใชพื ้นทีเ่ฉพาะเวทีเล็กสวนกลางเทานัน้ รวมถึงการใช

จินตนาการของศิลปะดัง้เดิมมาใชในการเพิม่ความนาสนใจใหกับพืน้ที่แสดง จากสิ่งที่เปน

ที่สนใจของคนรุนใหมทั่วไป ในการจัดองคประกอบการแสดง ในภาพจินตนาการแบบด้ังเดิมเพื่อ

เพิม่ความนาสนใจของพื้นทีแ่สดงดวยการสรางภาพจินตนาการของศิลปะดั้งเดิมทีเ่ปนทีรู่จักของ

คนรุนใหมทั่วไป ผลงานนารายณอวตารจึงมีการสะทอนความรูสึกเหมือนจริง และมีมิติใหกับผูชม 

โดยการสรางสิ ่งแวดลอมหรือพื้นที่ที่ใชแสดงใหดําเนินเรื่องอยูในเรื่องราวหรือบทการแสดงให

สมจริงไมหลอกตา และยังคงไวซึ ่งความเชื ่อของลวดลายศิลปะจากจิตรกรรมฝาผนังทีเ่ปน

เอกลกัษณไทย เปนตัวบอกเรือ่งราวการแสดงอยางเหมาะสม ความสวยงามจากสิ่งที่เปนธรรมชาติ
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มากทีสุ่ดในการประดิษฐสรางสรรคเหลานี้เองที่ทําใหตรึงตาตรึงใจผูชม ไมใหเคลื่อนสายตาหรือ

ลดความสนใจในการแสดง  

 

   6)  แสง  

  เรื ่องของแสงมีความสําคัญไมแพองคประกอบอื่นๆ ซึ่งในการสรางสรรค

ประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีตน้ัน ตัวอยางเชน หนังใหญ หนังตะลุง ภาพเงา

หรือโครงรางสีดํา(Silhouette) การใชเงาภาพสะทอนประเพณีการแสดงหนังใหญของไทย ซึง่เปน

บรรพบุรุษของโขนภาพเงาหรือโครงรางสีดํา (Silhouette) ไดมีการใชแสงชวยในการแสดงไดอยาง

นาสนใจ ในองค 1 ฉาก 5 แสงไดชวยในการแสดงที่พระนารายณแปลงกายเปนสตรี โดยระหวางที่

เขาแปลงกายก็ไดแสดงแคเงาใหเห็น แตไดเนนในสวนท่ีบงบอกความเปนพระนารายณ นอกจากน้ี 

แสงของความดํามดืนั้นไดชวยเพิ่มความต่ืนเตน  ทีส่ําคัญจะตองใชเทคนิคแสงที่เปนทีรู่จักและ

ใชกันอยูในหลากหลาย เพราะการใชเทคนิคที่หลากหลายนี้ จะชวยเสริมการแสดงไทยใหเดนขึ้น 

โดยเฉพาะการใหความสําคัญกับเรื่องแสง เพราะจะทําใหตัวละครตามประเพณี นอกจากนีม้ีการ

ใชแสงเพื่อเพิม่ความนาสนใจใหกับคนรุนใหม การใชแสงเพื่อเพิ่มความนาสนใจใหกับคนรุน

ใหม การออกแบบแสงเปนการเลียนแบบแสงทีม่ีจากธรรมชาติ โดยแสงจะเปนสื่อและทําหนาที่ใน

การสื่อสาร เนื่องจากแสงเปนตัวสงผลกระทบตออารมณของคนดูโดยตรง ในการแสดงอิทธิฤทธิ์

ของตัวละคร และความรู สึกของตัวละคร เพื ่อสะทอนใหกับผู ชมไดมีอารมณรวมในการแสดง 

เทคนิคแสงในผลงานนารายณอวตารจึงมีเทคนิคของแสงที่มีความสมจริงมาเปนองคประกอบใน

การแสดง ทําใหการแสดงมีความสมบูรณและเปนการเพิ่มอรรถรสในการชมการแสดง  

 

 7)  นักแสดง  

            นักแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตารนั้น นักแสดงถือวาเปนตัวกําหนดการดําเนินเรื่อง และถายทอดอารมณความ

เปนตัวตนของละคร  ซึ่งยังคงรักษาความเปนจารีตและประเพณีของไทยในรูปแบบการแสดงโขน

แบบดั้งเดิม ในการใชนักแสดงที่เปนชายลวนในการแสดง และคัดเลือกตัวนักแสดงโดยคํานึงถึง

รูปรางใหตรงกับจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยา ทั้งยังมีการใชนักแสดงทีม่ีเทคนิคการเตนจาก

หลากหลายวัฒนธรรม แตกลับเสริมวัฒนธรรมไทยใหเดน โดยใชนักแสดงที่เปนนาฏศิลป

ไทยและนาฏศิลปสากล รวมทั้งนักแสดงประกอบ นักรองบนเวทีคอนเสิรตรวมกันแสดงอยาง

กลมกลืน และมีเอกภาพเปนอันหนึ่งอันเดียวกัน ซึ่งในการสรางสรรคงานนาฏยศิลปไทยรวมสมัย
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ไดใชเทคนิคการเตนจากการเตนหลากหลาย เชน บัลเลต โมเดิรนดานซ รวมถึงรูปแบบของรําไทย 

โขน และลีลาแบบไทยรวมสมัย ชวยใหความสําคัญกับนาฏยศิลปไทย ดวยการใชทักษะและ

เทคนิคที่มีความหลากหลาย ทั้งทักษะดานนาฏยศิลปตะวันตกที่เปนบัลเลต (Ballet) โมเดิรนแดนซ 

(Modern Dance) ทั้งใชทักษะดานนาฏยศิลปไทย โขน ยักษ นาง พระ ลิง มาผสมผสานในการ

แสดงนํามาเสนอไดอยางสมดุล และยังมีการใชภาพลักษณที่ไมคุนตาโดยเฉพาะกับคนรุน

ใหมแตตองเปนที่ยอมรับกันไดในสังคมไทยและในหลากหลายวัฒนธรรม เนื่องจากการใช

นักแสดงชายลวนเปนการรักษาภาพของความดั้งเดิมใหผูชมในสังคมไทย การนําภาพในอดีต

กลบัมาทําใหมีความหมายทางการแสดง เพื่อเกิดความนาสนใจ โดยสรางสรรคภาพลักษณใหมที่

ผูชมไมคุนตาแตเปนทีย่อมรับได ทีส่ําคัญยังมีการคงรักษาหัวใจของเรือ่งทีนั่บเปนวัฒนธรรม

ไทย ในการใชเทคนิคนาฏยศิลปไทยในการรําตีบทตามการพากยบท อันถือเปนการรักษารากเดิม

ของตัววัฒนธรรมไทยไว ถือเปนการสรางองคความรูใหมใหเกิดขึน้ และเปนการเขาถึงความเปน

ไทย อันถือเปนการรักษาหัวใจของเรื่องที่นับเปนวัฒนธรรมไทย เพราะการรําตีบทและการพากย

บทเปนวิธีแสดงแบบด้ังเดิม อีกท้ังเปนการเคารพครูบาอาจารย และเปนการเชิดชูองคความรูเดิมที่

มีอยูใหมีคุณคาใหเปนที่รูจักและยอมรับในสังคมมากขึ้น 

 

 8)  อุปกรณการแสดง 

              ในเรื่องอุปกรณการแสดง เปนการออกแบบอุปกรณการแสดงสําหรับบทบาท

นางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  โดยใชการสรางสรรค

รูปแบบใหมโดยยังคงใชในวัฒนธรรมไทย ดวยการออกแบบอุปกรณการแสดงที่หมุนเวียนใช

ในวัฒนธรรมไทยกลับมาใชใหม ซึ่งเปนการใสใจในรายละเอียด และเปนการสงเสริมเรื่องการ

อนุรักษประเพณี และวัฒนธรรมไทย และมีการใชอุปกรณการแสดงที่เอื ้อตอลีลาจาก

หลากหลายวัฒนธรรมแตกลับเสริมเนื้อหาดั้งเดิมของการแสดงใหเดนขึ้น เพื่อทําใหเกิด

ภาพทางความคิดของตัวละคร ซึ่งผูชมสามารถเขาใจความหมายทางการแสดงชัดเจน และเขาถึง

ความรู สึกนึกคิดของนางนารายณในขณะนั ้นไดอยางลึกซึ ้ง ซึ่งอุปกรณการแสดงจึงเปน

องคประกอบสําคัญที่ทําใหการแสดงสามารถขับเคลื่อน และดําเนินเรื่องราวไดอยางราบรื่น ในการ

ผสมผสานระหวางสิง่ทีม่ีอยูดัง้เดิมกับเทคนิคสมัยใหม ดวยการปรับเปลี่ยนของเดิมใหสมจริงมาก

ขึ้น เปนเสนห อยางหนึ่งที่ทําใหผูชมประทับใจในการนําอุปกรณดั ้งเดิมมาประยุกตใชได

หลากหลาย และเปนที่ต่ืนตาต่ืนใจสําหรับผูที่ไดรับชมการแสดง 
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  4.3.2  แนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

 แนวคิดในการสรางบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตาร ประกอบดวยหัวขอดังตอไปนี้ 

 

   1)  การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย  

    การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทยมีผลตอบทบาทของสตรีในอดีต

และปจจุบัน ดวยความคิดของสังคมไทยโบราณ จะกําหนดบทบาทของสตรีเปนผูตามเสมอมา 

สตรีโบราณจะไดรับบทบาททีอ่ยูภายในบานเรือน เชน การดูแลบุตรธิดา การทํางานบาน รวมทั้ง

การดูแลสามี ซึง่ จะไมไดรับการศึกษาเหมือนเพศชาย การแสดงบทบาทนางนารายณไดสะทอน

บทบาทสตรีเพศในสังคมไทยโบราณ คือ การปฏิบัติตอสามีดังเชน พระลักษมีปฏิบัติตอ            

พระนารายณ ซึ ่งคงอยูภายใตขนบจารีตเดิมผู หญิงเปนผู ดูแลการบานการเรือนบุตรธิดา ซึ ่งผู 

สรางสรรคไดตีความสะทอนใหเห็นมุมมองและแงคิดของความสามารถสตรีเพศในยุคปจจุบัน 

กอปรกับความดีงามที่สตรียุคโบราณไดปฏิบัติตอครอบครัว ชุมชนและสังคมเพือ่ยกยองเกียรติ

ใหกับของสตรีไทย ผูวิจัยพบวาบทบาทนางนารายณแบบเดิม ประกอบดวย บทบาทนางอัปสร ซึ่ง

เปนการนํากระบวนทารําที่ปรากฏอยูในตํารานาฏยศาสตร ทีม่าของตําราทารําของไทยมีทารํา

เพลงแมบทนางนารายณ ที่ใชฝกนาฏยศิลปไทยขั้นพื้นฐานที่เปนแบบเรียนมาจนถึงทุกวันนี้        

อันเปนหัวใจหลักของการเรียนการสอนนาฏยศิลปไทยที ่สืบทอดมาแตอดีต  นอกจากน้ียังมี

บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา นางนารายณเปนทั ้งหญิงงามที่สามารถนําความงาม       

ความเปนเพศสภาพ และความเปนสตรีเพศ โดยใชสตรีปญญาคลี่คลายปญหาใหกับเหลาเทวดา 

นางฟา ทําใหเห็นถึงการยกยองคุณคาของเพศหญิงทั้งอดีตและปจจุบัน รวมถึงบทบาทเพศผูเมีย 

นางนารายณมีบทบาทเพศชาย และบทบาทเพศหญิงอยูในตัวละครตัวเดียว ซึ่งบทบาทเพศชาย

คือ พระนารายณและเพศหญิงคือ นางนารายณที่อยูในรางเดียวกัน เปนบทบาททีแ่ฝงเพศสองเพศ

ไวในตัวละครตัวเดียวเรียกวา “เพศผูเมีย” สวนลีลาทารํามีลักษณะอยูระหวางกลางระหวางสอง

เพศ ในบทบาทนางนารายณแบบใหม ประกอบดวย บทบาทการยกยองคุณคาเพศหญิง 

แสดงใหเห็นถึงคุณคาของเพศหญิงไดแก ผูหญิงเปนผูให  ผูหญิงเปนผูนําพา  ผูหญิงเปน      

ผูปกปอง ผูหญิงเปนผูสรรสราง  ผูหญิงเปนผูชวยเหลือ  ผูหญิงเปนผูขจัดและบําบัด 

ผูหญิงเปนผูอภัย ผูหญิงเปนผูผลักดัน ประกอบกับสรีระทางกายภาพในบทบาทเพศสภาซึ่งมี

การถายทอดการเคลื่อนไหวท่ีมีลีลาเนนใหเห็นสัดสวนรูปรางของเพศหญิงทีม่ีความเวาโคงของเอว

และสะโพก ตลอดจนความงามของแขน เพื่อเปนการเริ่มตนของการยั่วใหนนทุกชอบในความงาม
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ของสรีระสตรี สวนบทบาทสตรีเพศ ตามโครงสรางทางสังคมไทย สตรีมีหนาที่ความเปนเมีย

ควบคูไปกับความเปนแม ผูหญิงยังถูกจัดวางใหเปน “วัตถุทางเพศ” (sex object) เพื่อสนองความ

ใครของชาย ในความแตกตางทางเพศระหวางเพศหญิงและเพศชาย ศิลปนไดตีความใหมใน

บทบาทสตรีเพศ โดยใชเรื่องเพศ (Sex) นํามาสรางสรรคบทบาทนางนารายณ อีกบทบาทหนึ่งคือ 

บทบาทเพศผูเมีย ที่มีลักษณะของบทบาทเพศชายและบทบาทเพศหญิงอยูในตัวละครตัวเดียว 

ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณนี้ ศิลปนผูสรางสรรคตีความจากบทละครเรื่องรามเกียรติ์

ฉบับรัชกาลท่ี 1 ดังนั้นจากเรื่องราวเปนการอวตารของพระนารายณ ซึ่งเปนเพศชายมาแลดงใน

บทบาทนางนารายณที่เปนเพศหญิง ทําใหลีลาการแสดงเปนทัง้เพศหญิงและเพศชาย เห็นไดจาก

การใชนักแสดงเพศชายเปนผูแสดงนางนารายณ จะเห็นวาลีลาของแขนพริ้วไหวออนโคงแบบเพศ

หญิงแตระดับและขนาดกวางใหญของแขนมีลักษณะแบบเพศชาย 

 

2)  การอนุรกัษจารีตวฒันธรรมของไทย  

 ในการอนุรักษจารีตวัฒนธรรมไทยเปนการอนุรักษองคความรูและภูมิปญญา

ของบูรพาจารยท่ีสื่อใหเห็นถึงวัฒนธรรมอันดีงาม ผูสรางสรรคนําแนวคิดในการอนุรักษของเดิมที่มี

อยูแลว มาถายทอดใหบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ดวยการนํา

บทบาทนางนารายณแบบเดิมในบทบาทนางอัปสร การรําแมบทซึ่งเปนทารําในนาฏยศิลปไทย 

นํามาผสมผสานในการแสดง และยังคงรูปแบบการแสดงนั้นไวแบบเดิมไมเปลี่ยนแปลงหรือเติม

แตงใหผิดรูปไปจากตนแบบ นับเปนการทํานุบํารุงศิลปวัฒนธรรมอันเปนเอกลักษณของชาติไทย

ใหทรงคุณคาสืบทอดตอเยาวชนรุนหลัง 

 

             3)  การใชสัญลักษณ  

    การแสดงบทบาทนางนารายณไดใชสัญลักษณในการเพิ่มตัวละครเขาไป      

3 คน เปนการเสริมภาพความคิดของตัวละคร ทําใหเกิดมิติทางสายตาของผูชม นอกจากนี้ยังใช

สัญลักษณเทพีวีนัส เทพเจากรีกจากศิลปะตะวันตกสมัยเรอเนสซองส ในทายืนอวดโฉมความงาม 

ผูหญิงงามจะตองมีทรวดทรงอวบอ่ิม จึงจะถือวามีความงดงาม การนําเทพเจาแหงความงามเทพี

วีนัสมาเปนแนวคิดในการออกแบบการใชสัญลักษณเรือ่งของสตรีเพศ ซึ่งเทพีวีนัสเปนหญิงสาวที่

สวยที่สุดในจักรวาล แนวคิดของศิลปนในการออกแบบทาเตนของนางนารายณที่แสดงบทบาท

สตรีเพศในทายืน (Post) แนวคิดการใชสัญลักษณ โดยการนําเทพีวีนัสมาเปนสัญลักษณ ของ

ความงามของนางนารายณทีม่ีความงามอยางหญิงที ่มีความมั่นคงในการปฏิบัติภาระกิจการ

ปราบนนทกในครั้งนี้ จะตองสําเร็จผล อีกประการหนึง่ลักษณะการยืนของเทพีวีนัสกับทายืนโฟสต
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ของนางนารายณ เปนการนําเสนอความงามของผูหญิงในฝงตะวันตก ผสมผสานกับแนวคิดฝง

ตะวันออก ในเรื่อง ความงามของนางอัปสรในพิธีกวนเกษียรณสมุทร ตามตํานานเทพเจาของ

ศาสนาฮินดู ไดถือกําเนิดของวิเศษทีเ่รียกวา ทิพยวิเศษ 14 อยาง ซึ่งรวมการเกิดของนางอัปสร ที่

เรียกวา อัปสรา หรือนางอัปสร 

 

             4)  การใชทฤษฏีนาฏยศิลปและทัศนศิลป 

    การใชทฤษฏีนาฏยศิลปและทัศนศิลป มีการสรางสรรคนางนารายณแปลงที่

เปนตัวหลักแบบใหมมีการใชรูปแบบการแสดงนาฏยศิลปตะวันตก การเตนบัลเลต การจัด

องคประกอบของทาโดยมีกลุมนักแสดงมาประกอบชวยพยุง ชวยยก จากจุดหนึ่งไปจุดหนึ่ง ซึ่งการ

ใชทฤษฎีนาฏยศิลปในเรื่องลีลา องคประกอบของนาฏยศิลป และสุนทรีภาพสามารถชวยใหเกิด

ความลงตัวของผลงานบทบาททางการแสดงของนางนารายณ สวนทฤษฎีทัศนศิลปเรื ่องของ

องคประกอบทางศิลปะทําใหเกิดการออกแบบที่ดีชวยสรางสีสัน ชีวิตชีวา และชวยใหผู ชมมี

ประสบการณการดูการแสดงอยางตืน่เตนเราใจ ทําใหผู ชมมีสวนรวมในอารมณและไดรับ

ความรูสึกของการแสดงไดอยางชัดเจน 

 

             5)  การคาํนึงถึงการสรางสรรคสิง่ใหมใหปรากฏ  

   การสรางบทบาทใหกับตัวละครจะตองคํานึงถึงการสรางสรรคที่นอกกรอบ       

มีอิสระทางความคิดและจินตนาการ แตยังคงอยูบนพื้นฐานของกระบวนการทั้งการคิดและการ

ปฏิบัติเพื่อใหบรรลุเปาหมายที่วางไว  แสดงถึงตัวตนของศิลปนอยางแทจริงท่ีไมไดทํางานรับใชใคร 

ผลงานมีอิสรภาพทางความคิดซึ ่งมาจากความปลอดภัยในการสรางสรรค หมายความวา 

สรางสรรคอยางระมัดระวังโดยมีหลักทฤษฎีเปนตัวกําหนดทิศทาง การหลุดจากทุกอยางและอยู

ดวยปจเจกบุคคลเปนสวนหนึ่งที่ทําใหผลงานไมเหมือนใคร ดวยศิลปนมีการวางรากฐานในการ

ฝกฝนที่มั่นคงและถูกตอง โดยศิลปนไดฝกฝนพื้นฐานการเตนจากบัลเลตที่ดีมีคุณภาพ จึงทําให

การสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื ่องนารายณอวตาร 

ประสบความสําเร็จ การคิดการออกแบบที่นอกกรอบเปนการทาทายความคิด การเปนผูนํา หรือ    

ผูบุกเบิกการเตนรวมสมัยในประเทศไทย อีกทั้งการสรางสรรคตองทําใหเกิดความสนใจประทับใจ

ในการชม เชน มีการใชดนตรีแนวใหมและมีการบูรณาการในของเรื่องลีลาจากหลากหลาย

วัฒนธรรม  ไดแก   รําไทย บัลเลต โมเดิรดานซ นอกจากน้ียังรักษาหัวใจของเรื่องรามเกียรติ์ คือ 

การใชเสียงบรรยายบทละครโดยนําแนวคิดการสรางสรรคมาจากการพากย-เจรจาแบบโขน และมี
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การสรางประเด็นใหมในทางวรรณกรรม คือ การใชเสียงในการอานวรรณกรรมโดยใชเสียงโซปรา

โนเพื่อสรางบรรยากาศหลอน  

 

 6)  ความหลากหลายทางวฒันธรรม  

   แนวคิดในความหลากหลายทางวัฒนธรรม ผู สรางสรรคไดนําศาสตร

นาฏยศิลปไทย คือการแสดงโขนมาใชในการสรางสรรค และนําศาสตรนาฏศิลปตะวันตก คือ การ

นําบัลเลตมาใชในการเคลื่อนไหวลีลาของนักแสดง เชนในบทบาทนางนารายณแปลงแสดงทาพอย

เทาขาตรงแบบนาฏยศิลปตะวันตก และบทบาทนนทกในลีลานาฏยศิลปไทย ในการใชรําตีบท    

อีกทั้งใชเครื่องแตงกายที่มีความหลากหลายทางวัฒนธรรม โดยใชเสื้อผาเปนผาแนบเนื้อเหมือน

อยางเครื ่องแตงกายยุคกรีก ซึ่งศาสตรทั้งนาฏศิลปไทยกับนาฏศิลปตะวันตกตางก็มีปรัญชา

แนวคิดที่เปนเอกลักษณเฉพาะตน แตผูสรางสรรคสามารถนํามาผสมผสานกันไดอยางกลมกลืน

และลงตัว ทําใหบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร   

มีความนาสนใจและนาติดตามอยางย่ิง   

 

 7)  การคํานึงถึงเร่ืองการสื่อสาร  

  การสื่อสารระหวางผูแสดงกับผูชมสามารถสรางพลังใหกับการแสดง ผูแสดง

สามารถสื่อสารใหผู ชมเขาใจเหตุการณทีเ่กิดขึ้น สามารถสื่อสารถึงผูชมใหเขาใจความหมายที่       

ผูสรางสรรคตองการจะสือ่ การเพิ่มตัวละครในบทบาทที่สําคัญ เชน การเพิ่มตัวละครเพื่อเสริม

ความคิด หรืออารมณความรูสึก ของตัวละครจริงทีแ่สดง สามารถอธิบายภาพใหเดนชัดและเกิด

ความหมายแบบนามธรรม การคํานึงเรื่องการสื่อสาร โดยการใชบทประพันธรอยกรองอานเปน

แบบธรรมดา และใชเสียงสูงโซปราโน (Soprano) จึงทําใหผูชมเขาใจเรื่องราวไดงาย และยังสือ่สาร

เรื่องการเนนคุณธรรมจริยธรรมในการแสดงอีกดวย เพื่อปลูกฝงความคิด จิตสํานึกที่ดีใหกับ

เยาวชนคนรุนใหม จึงทําใหการแสดงบทบาทนางนารายณนี้เหมาะสมกับทุกเพศวัย 

 

 8)  รูปแบบการแสดงท่ีหลากหลาย    

    การสรางสรรครูปแบบการแสดงที่มีความหลากหลาย ในการนํารูปแบบ       

รําไทย  รําพื้นบาน หรือการเตนแบบตะวันตกมาใชในงานนารายณอวตาร รวมถึงเปนการบูรณา

การรูปแบบเปนการผสมผสานเพื ่อทําใหเกิดการสรางสรรคทีม่ีรูปแบบความหลากหลาย เชน 

บัลเลย รําไทย นาฏยศิลปพืน้บานทางภาคเหนือ ชุด ฟอนสาวไหม และโมเดิรนดานซ นอกจากนี้

ยังมีการแสดงผสมผสานเชื้อชาติในรูปแบบของละครพันทาง โดยจะตองมีความสอดคลองและมี
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ความเหมือนกันในดานคุณภาพและความจริง เพื่อสรางความนาสนใจใหกับผูที่มีระดับในสังคม 

ตลอดจนเยาวชนคนรุนใหม  

 

 9)  คุณธรรม  

  ในดานคุณธรรมผู สรางสรรคจะตองปลูกจิตสํานึกใหกับผู ชมใหคํานึงถึง

คุณธรรมที่ไดสอดแทรกอยูในการแสดง เปนการเสริมใหศิลปนมีจรรยาบรรณในการสรางสรรค

ผลงาน และเปนแบบอยางใหกับศิลปนรุ นใหมในการสรางผลงานจะตองยึดคุณธรรมและ

จรรยาบรรณเปนหลักในการสรางงาน ประกอบดวย การมีจิตวิญญาณ การมีรสนิยม การมี

ประสบการณ การมีปรัชญาในการทํางาน การเปนพหูสูต การสรางสรรค การเปนผูนําการถายทอด

องคความรู การเปนผูหายาก การมีจรรยาบรรณ ซึ่งการมีคุณธรรมสงผลตอการสรางบทบาทใน

การแสดง ผูสรางสรรคจะเสริมบทบาทใหกับตัวละครอยางไร จึงจะทําใหเกิดคุณคาทางจิตใจ และ

สรางสรรคอยางมีวิจารณญาณ เพื ่อเปนตัวอยางที ่ดีและเกิดคุณคาแกสังคม ชุมชน และ

ประเทศชาติ ไดอยางมั่นคง   

 

   10)  เยาวชนคนรุนใหม  

  เยาวชนคนรุนใหมมักจะมองขามเรื่องรามเกียรติอั์นเปนวรรณกรรมเดิมที่

เขาใจยาก ทําให ไมคุนเคย และนิยมการแสดงทางตะวันตกในรูปแบบใหม เชน ภาพยนตร และ

ละครโทรทัศน ซึ่งทําใหศิลปะแบบด่ังเดิมลดความนิยมลงไป แตการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตาร มีความนาสนใจและเขาใจไดงาย จึงทําใหผูชมเขาถึงการแสดงและเยาวชน

คนรุนใหมกลับมาสนใจศิลปะแบบดั่งเดิม อีกทั ้งเปนการยํ้าเตือนความทรงจําวา ในอดีตเรามี

ศิลปวัฒนธรรมอันเปนเอกลักษณประจําชาติ ที่มีคุณคา และสืบทอดความเปนมา ตลอดจนรูถึง

ความเปนตัวตนของตัวเอง ประกอบกับการแสดงเอาใจคนรุนใหม เชน มีจังหวะที่เร็ว ลีลาท่ีใช

การบูรณาการจากหลากหลายวัฒนธรรมทําใหสามารถยึดใจของเยาวชนคนรุนใหมไวได 

 ในการศึกษาบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย “นารายณ

อวตาร” ครัง้นี ้ พบวา บทบาทนางนารายณแบบเดิมเปนรูปแบบนาฏยศิลปไทย ประกอบดวย 

บทบาทนางอัปสร บบาทหญิงงามคูกับสติปญญา และบทบาทเพศผู เมีย สวนบทบาทนาง

นารายณแบบใหมเปนรูปแบบนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  ประกอบดวย บทบาทการยกยองคุณคา

เพศหญิง บทบาทเพศสภาพ บทบาทสตรีเพศ และบทบาทเพศผูเมีย 
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4.4 สรุปบท  

 

  ในบทนี้ผูวิจัยจะกลาวถึง การวิเคราะหขอมูลเพื่อนํามาสรุปผลการวิจัยการสรางสรรค

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย ซึง่เรียงลําดับตามหัวขอ ประกอบดวย 

การวิเคราะหขอมูลในประเด็นของบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง

นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี ประกอบดวยรูปแบบของการแสดงดัง  1) บทการแสดง     

2) การออกแบบลีลา 3) ดนตรี 4) เครื่องแตงกาย 5) พื้นที่เวที 6) แสง 7) นักแสดง 8) อุปกรณการ

แสดง และแนวคิดการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร ประกอบดวย การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย การอนุรักษจารีต

วัฒนธรรมของไทย การใชสัญลักษณ การใชทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลป การคํานึงการ

สรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ ความหลากหลายทางวัฒนธรรม การคํานึงถึงเรื่องการสื่อสาร รูปแบบ

การแสดงที่หลากหลาย คุณธรรรม และเยาวชนคนรุนใหม  



บทที่ 5 
 

บทสรปุ 
 

5.1 อารัมภบท 

    

            ในบทที่ 4 ที่ผานมาผูวิจัยไดกลาวถึง การวิเคราะหขอมูล ซึ่งเรียงลําดับตามหัวขอตางๆ 

นับตั้งแตรูปแบบ และแนวคิดการสรางสรรค การอภิปรายผลบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร และในบทนี้จะไดกลาวผลที่ไดจากการวิจัยเรื่อง 

บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

 

5.2 ผลท่ีไดจากการวิจัย 

 

   วิทยานิพนธเรื่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง 

นารายณอวตาร มีจุดประสงคที่จะหารูปแบบ และแนวคิดบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ซึง่ผูวิจัยไดศึกษาความเปนมาและความสําคัญของ

ปญหา ผานกระบวนการวิจัยเชิงคุณภาพโดยเริ ่มจากการศึกษาวรรณกรรมที ่เกี ่ยวของผาน

วิธีดําเนินการวิจัย การวิเคราะหืขอมูล และสรุปขอมูล เพื่อสรุปรูปแบบและแนวคิดบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรือ่ง นารายณอวตาร ตรงตามวัตถุประสงคของ

งานวิจัย 

  
  5.2.1 รูปแบบของการแสดงบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย 

รวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี 

 

รูปแบบการแสดงในการสรางบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย

รวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร สามารถสรุปไดโดยแบงออกเปนประเด็นคําถามตามที่ผูวิจัยได

กําหนดไว ไดแก บทการแสดง การออกแบบลีลา ดนตรี เครื่องแตงกาย พื้นที่เวที แสง นักแสดง 

และอุปกรณการแสดง ดังนี้ 
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  5.2.1.1 บทการแสดง 

  การสรางบทการแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบประเด็นขอมูลดังนี้ 

  1)  การสรางสรรคบทใหมบนพื้นฐานเนื้อเรื่องเดิม ไดตัดตอบทมาจาก

บทพระราชนิพนธของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลท่ี 1) โดยนํามา

สรางเปนบทสําหรับการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร  

2)  การเลือกใชบทที่เปนประเด็นหลักนํามาใชเปนโครงเรื่อง โดยยังคง

ประเด็นเรื่อง ความดี ความชัว่ และขาวกับดํา ซึ่งเปนหัวใจของการแสดงแบบด้ังเดิมไว  

3)  การใชบททีค่นทัว่ไปเขาใจงาย ดวยใชการอานแบบธรรมดา ไมได

อานหรือขับทํานองเสนาะ แตปรับการอานฉันทลักษณกลอนแปดใหเปนแบบรอยแกว ทําให

เยาวชนคนรุนใหมสามารถเขาใจบทการแสดงไดทันทีในขณะที่รับชมการแสดง และเกิดความ

สนใจอยากติดตามอานบทการแสดงซ้ําใหม 

 

   5.2.1.2 การออกแบบลีลา 

   ในเรื ่องการออกแบบลีลาการเคลื ่อนไหวของนักแสดงบทบาทนาง

นารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบประเด็นขอมูลดังนี้ 

1)  การสรางสรรคลีลานาฏยศิลปใหมบนพื้นฐานของลีลานาฏยศิลป 

แบบด้ังเดิม เปนการสรางสรรคประเด็นใหม แตยังคงอนุรักษรูปแบบการแสดงเดิมไว คือ การนําทา

รําเพลงแมบทตามจารีตของนาฏยศิลปไทยประเพณี  

2)  การสรางสรรคลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม ผู สรางสรรคไดนํา

นาฏยศิลปไทย นาฏยศิลปพื้นบาน และนาฏยศิลปตะวันตก มาผสมผสานกัน  

3)  การใหความสําคัญกับหลักการที่เปนหัวใจของการแสดงแบบด้ังเดิม

โดยการเลือกบทที ่มีการพากยเจรจา และนําการรําตีบทตามการพากยบทโขนมาใชสื ่อ  

ความหมายและแสดงอารมณออกมาเปนภาษาทารํา ซึ่งมีการถายทอดมาแตเดิม  

4)  การใชรูปแบบของการแสดงที่เขาถึงคนรุนใหม โดยใชทากายกรรม

แบบด้ังเดิมในการแสดงโขนของไทยที่มีความรวดเร็ว และความนาต่ืนเตน ทําใหเยาวชนคนรุนใหม

ชื่นชอบ นับเปนการตอบสนองคนรุนใหม 

5)  การใชลีลานาฏยศิลปที่สามารถสื่อใหคนทั่วไปเขาใจได โดยใชภาษา

ทาของนาฏยศิลปไทยที่สื่อออกมาเปนการแสดง  โดยใชภาษาทารํา และการจัดองคประกอบ

นาฏศิลปเพื่อใหผูชมเขาใจได   
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   5.2.1.3 ดนตรี   

 ในเรื ่องการออกแบบดนตรีของนักแสดงบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบวา 

      1)  มีการสรางสรรคเสียงและดนตรีใหมบนพื้นฐานของความด้ังเดิม                

ผู สรางสรรคไดใชเสียงและดนตรีใหม โดยยังคงยึดพื ้นฐานของเดิมไว และใชการออกเสียง

ภาษาไทย แทนการพากย ใหมีลกัษณะเปนการพูดที่ราบเรียบไมใสอารมณมากเกินไป  

2)  การสรางสรรคเสียงและดนตรีใหแปลกใหม ผู สรางสรรคมีการ

สรางสรรคเสียงและดนตรี โดยใชวงปพาทยบรรเลงสดประกอบในการแสดง รวมถึงใชเสียงจาก

ดนตรีสากล โดยใชเสียงโซปาโน ชวยเสริมบรรยากาศ เพื่อสรางอรรถรสในการรับฟงและรับชมการ

แสดง  

 3)  ยังคงรักษาหลักการที่เปนหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปและดนตรี

ไทย ผูสรางสรรคไดนําดนตรีสดมาบรรเลงประกอบการแสดง  โดยการนําวงมโหรีมาประกอบใน

การแสดง ซึ่งเปนการสงเสริมและการอนุรักษวงดนตรีไทย  

 

  5.2.1.4  เคร่ืองแตงกาย  

  สําหรับการออกแบบเครื่องแตงกายของนักแสดงบทบาทนางนารายณด

ในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบรูปแบบการแตงกายดังนี้ 

   1)  การสรางสรรคเครื ่องแตงกายใหมโดยยังคงอนุรักษแบบดั้งเดิม         

ผูสรางสรรคไดออกแบบเครื่องแตงกายตามแบบจิตรกรรมฝาผนังที่ใชในงานจิตรกรรมไทยสะทอน

ใหเห็นภาพจิตรกรรมฝาผนังไทย ออกมาในรูปแบบเครื่องแตงกาย นอกจากนี้ยังพบวา มีการทาสี

ตัวเพื่อสืบทอดเรื่องของสีกายของตัวละครไทยดวย 

2)  การใชเสื้อผาที่ชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทย ผูสรางสรรคไดใช

เสื้อผาที่ชวยสงเสริมลีลาจากนาฏยศิลปไทยใหมีการเคลื่อนไหวไดคลองตัว และโดดเดน แตยัง

คงไวซึ่งเอกลักษณทีเ่ปนลักษณะเฉพาะของเครือ่งประดับไทยแบบดั้งเดิม แตมีการออกแบบและ

สรางใหมีลักษณะเบา งายตอการเคลื ่อนไหวรางกายของนักแสดง และมีการออกแบบใหเปน

รูปธรรมเนนความวิจิตรบรรจง ถือวาเปนการสงเสริมลีลาดวยเสื้อผา 

3)   ยังคงรักษาหัวใจของการแสดงนาฏยศิลปไทย ผูสรางสรรคเลือกใช

สีสันตามสีกายของตัวละคร โดยใชวิธีการทาสีตัวละคร ทําใหสรางความโดดเดนนาสนใจ และชวย

ใหผูชมสามารถจดจําชื่อและลักษณะของตัวละครได 
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4)   การปรับเปลี่ยนลักษณะเดิมใหเปนทีย่อมรับกันไดในคนรุนใหม โดย

มีการใหความสําคัญกับรูปแบบเครื่องแตงกายที่ยังคงรักษาการนุงผาดัง้เดิมของผูหญิงทีใ่ชวิธีการ

นุงผาแบบจีบหนานาง ซึ่งเปนการคงรายละเอียดการแตงกายแบบด้ังเดิมไว  

5)   การมีรูปแบบที่สามารถสือ่ใหคนทัว่ไปเขาใจได สรางสรรคโดยนํามา

จากวิถีชีวิตของคนในสังคม ที่ไดรับแรงบันดาลใจจากภาพจิตรกรรมฝาผนัง โดยการสรางความเชื่อ

ใหผูชมไดรับรูและเขาถึงการเลียนแบบเครื่องแตงกายจากจิตรกรรมฝาผนัง นําเสนอผานตัวละคร

ดวยการเปลอืยกายชวงบน ซึ่งทําใหผูชมไดเห็นทักษะ และความสามารถของนกัแสดง  

 

5.2.1.5 พ้ืนท่ีเวที  

ในการออกแบบพื ้นที ่เวทีสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบขอมูลดังนี้ 

1) การสร างสรรคประ เ ด็นใหมแต ยังคงอนุ รักษความเชื ่อ เ ดิม                          

ซึ่งผูสรางสรรคไดมีการใชพื ้นที่เวทีโดยจัดใหนักแสดงอยูในตําแหนงที ่ตางระดับกัน กอใหเกิด

ประเด็นใหมซึง่มีพืน้ฐานมาจากความเชื่อจากตําราไตรภูมิพระรวง ในเรื่องสามภพ สามภูมิ ตาม

หลักพุทธศาสนา  

2)  การออกแบบพื้นที่เวทีใหเอื้อตอการแสดงในหลากหลายวัฒนธรรม  

แตกลับเสริมความคิดของบรรพบุรุษดานศิลปะไทยใหเดนขึ้น โดยการกําหนดตําแหนงของพื้นที่

เวที ใหสอดคลองกับการแสดง  

3)   การใชจินตนาการของศิลปะดั้งเดิมมาใชในการเพิ่มความนาสนใจ

ใหกับพื้นที่การแสดง โดยนําภาพเหตุการณจากประสบการณของผูชมจากงานศิลปะมาสรางสรรค

ในรูปแบบการแสดง  

 

5.2.1.6 แสง  

ในการออกแบบแสงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลป

ไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบประเด็นสําคัญดังนี้ 

1) การสรางสรรคประเด็นใหมแตยังคงอนุรักษการแสดงในอดีต           

ผูสรางสรรคออกแบบแสงไดนําเทคนิคที่ทันสมัยมาใชในการแสดง เพื่อดึงดูดความนาสนใจจาก

ผูชม ซึ่งไดเนนความสมจริง และการสรางบรรยากาศจากการใชแสง  
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2) การใชเทคนิคแสงที่เปนที่รู จักและใชกันในหลากหลายวัฒนธรรม   

โดยผูสรางสรรคไดใชเทคนิคที่หลากหลาย แตยังคงชวยเสริมใหลีลานาฏยศิลปไทยเดนขึ้น เปน

การเนนใหเห็นถึงความสาํคัญกับบทบาทตัวละคร  

3)   การใชแสงเพื่อเพิ่มความนาสนใจใหกับคนรุนใหม ผูสรางสรรคมีการ

ออกแบบแสงโดยการเลียนแบบแสงจากธรรมชาติ สื่อสารใหผูชม ไดรับรูถึงความรูสึกนึกคิดของตัว

ละคร และสรางอารมณใหกับผูชมเขาถึงการแสดงไดอยางลึกซึ้ง  

 

5.2.1.7 นักแสดง  

ในการออกแบบนักแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการแสดง

นาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบประเด็นสําคัญดังนี้ 

1) การใชนักแสดงที่มีเทคนิคการเตนจากหลากหลายวัฒนธรรมแตกลับ

เสริมวัฒนธรรมไทยใหเดน  ผูสรางสรรคไดนํานักแสดงที่มีเทคนิคการเตนที่มีความหลากหลายทาง

วัฒนธรรม เชน บัลเลต(Ballet) โมเดิรนดานซ(Modern Dance) และรําไทย โดยใหความสําคัญกับ

การรําตีบทและรําแมบท เพื่อเสริมวัฒนธรรมไทยใหเดนขึ้น   

2) การใชภาพลักษณที ่ไมคุนตาโดยเฉพาะกับคนรุ นใหมแตตองเปน       

ที่ยอมรับกันไดในสังคมไทยและในหลากหลายวัฒนธรรม ผูสรางสรรคไดคัดเลือกนักแสดงชาย

ลวนที ่มีรูปรางตรงตามรูปภาพจิตรกรรมฝาผนังในสมัยอยุธยา จากภาพในอดีตที่เคยปรากฏ                

เพื่อทําใหเกิดความแปลกใหมและเปนที่ยอมรบัได 

3) ในการออกแบบนักแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณ นั้น ยังคง

รักษาหัวใจของเรื่องที่เปนวัฒนธรรมไทย โดยใชการแมบทและการรําตีบท มาเปนสวนหนึ่งในการ

แสดง ซึ่งถือเปนการสงเสริมภูมิปญญาบรรพบุรุษ และเห็นถึงคุณคาของวัฒนธรรมไทย  

 

5.2.1.8 อุปกรณการแสดง  

ในการออกแบบอุปกรณการแสดงสําหรับบทบาทนางนารายณในการ

แสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร ผูวิจัยพบประเด็นสําคัญดังนี้  

1)   การสรางสรรครูปแบบใหมโดยยังคงใชในวัฒนธรรมไทย  ผู

สรางสรรคไดออกแบบอุปกรณการแสดงที่สามารถใชหมุนเวียนได โดยการนําอุปกรณใน

วัฒนธรรมไทยกลับมาใชใหม ซึ่งเปนการใสใจในรายละเอียดในเรื่องของการสงเสริม และการ

อนุรักษวัฒนธรรมไทยใหคงอยูในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย  
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2)    การใชอุปกรณการแสดงที่เอื้อตอลีลาจากหลากหลายวัฒนธรรม      

แตกลับเสริมเนื้อหาดั้งเดิมของการแสดงใหเดนขึน้ ผูสรางสรรคไดผสมผสานสิ่งที่เปนแบบด้ังเดิม

โดยไดใชเทคนิคแบบสมัยใหม โดยมกีารปรับเปลี่ยนและประยุกตใชไดอยางหลากหลาย  

 

5.2.2  แนวคดิการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทย 

รวมสมัย เร่ือง นารายณอวตาร ของ นราพงษ จรัสศรี  

 แนวคิดในการสรางบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่องนารายณอวตาร สามารถสรุปไดโดยแบงออกเปนประเด็นคําถามตามที่ผูวิจัยไดกําหนดไว 

ดังนี้ การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย การอนุรักษจารีตวัฒนธรรมของไทย การใช

สัญลักษณ การใชทฤษฎีนาฏยศิลปและทัศนศิลป การคํานึงการสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ ความ

หลากหลายทางวัฒนธรรม การคํานึงถึงเรื่องการสื่อสาร รูปแบบการแสดงที่หลากหลาย คุณธรรรม 

และเยาวชนคนรุนใหม ซึ่งมีรายละเอียดดังนี้ 

 

5.2.2.1  การสะทอนบทบาทของสตรีเพศในสังคมไทย ผูสรางสรรคไดมีการ

นําแนวคิดในเรื่องของการสะทอนบทบาทสตรีในสังคมไทย โดยนําบทบาทนางนารายณแบบเดิม 

ซึ่งประกอบดวย บทบาทนางอัปสร บทบาทหญิงงามคูกับสติปญญา และบทบาทเพศผูเมีย มาใช

ในการสรางสรรคบทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏยศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณอวตาร 

โดยสรางสรรคบทบาทนางนารายณแบบใหม ประกอบดวย บทบาทการยกยองคุณคาเพศหญิง 

บทบาทเพศสภาพ บทบาทสตรีเพศ และบทบาทเพศผูเมีย  

 

5.2.2.2 การอนุรักษจารีตและวัฒนธรรมของไทย ผูสรางสรรคไดนําแนวคิด

ในการอนุรักษของเดิมที่มีอยูในจารีตและวัฒนธรรมของไทย โดยการอนุรักษรําแมบทไวในการ

แสดง ซึ่งถือเปนการทํานุบํารุงศิลปวัฒนธรรมของชาติไทยใหสืบตอไปยังเยาวชนคนรุนใหม 

 

5.2.2.3 การใชสัญลักษณ ผูสรางสรรคไดใชสัญลักษณในการตีความในแบบ

นามธรรม ดวยการเพิ่มตัวละครเขาไป 3 คน เพือ่ใหเกิดมิติทางสายตาและเกิดภาพความคิดของ

ตัวละคร และการใชทายืนโพตส (Post) ของเทพีวีนัส นําเสนอความงามของผูหญิงฝงตะวันตก 

ผสมผสานกับแนวคิดฝงตะวันออก เรื่องความงามของนางอัปสรจากพิธีกวนเกษียณสมุทร  
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5.2.2.4 การใชทฤษฏีนาฏยศิลปและทัศนศิลป  ผู ส ร า งสรรค ไ ด นํ า

องคประกอบทางนาฏยศิลปและการออกแบบทางทัศนศิลป ในการจัดวางและกํากับลีลาของ

นักแสดง มีการกําหนดทิศทาง กําหนดตําแหนงการเคลื ่อนไหว การจัดรูปแบบแถว (Pattern)                

การจัดกลุมของนักแสดง และการจัดภาพเพื่อสื่อความหมายและเกิดความนาสนใจ 

 

5.2.2.5 การคํานึงถึงการสรางสรรคสิ่งใหมใหปรากฏ การสรางบทบาทใหกับ

ตัวละครจะตองคํานึงถึงการสรางสรรคแบบนอกกรอบมีอิสระทางความคิด และจินตนาการ แต

ยังคงอยูบนพื้นฐานของกระบวนการทั้งการคิดและ การปฏิบัติตามเปาหมายที่วางไว  โดยการคิด

การออกแบบที่นอกกรอบน้ี ถือเปนการทาทายความคิดและการเปนผูนํา หรือผูบุกเบิกการเตนรวม

สมัยในประเทศไทย 

 

5.2.2.6 ความหลากหลายทางวฒันธรรม ผูสรางสรรคมีการผสมผสานระหวาง

นาฏศิลปไทยกับนาฏศิลปตะวันตก และนาฏยศิลปตะวันออก โดยมีการนําทาพอย(Point)เทาแบบ

นาฏยศิลปตะวันตก และการนําลีลาทารําในแบบนาฏยศิลปไทยมาใชกับตัวละครสําคัญเชน                

นางนารายณและนนทก ซึ่งถือเปนการนําศาสตรฝงตะวันตกและฝงตะวันออกมาผสมผสานกัน               

ซึ่งทําใหเกิดความหลากหลายทางวัฒนธรรม 

 

5.2.2.7 การคํานึงถึงเรื่องการสื่อสาร ผูสรางสรรคไดใชบทประพันธรอยกรอง

มาอานเปนแบบรอยแกว และใชเสียงสูงที่เรียกวา โซปราโน (Soprano) เพราะตองการใหผูชม

เขาใจเรื ่องราวไดงาย และยังสือ่สารเรื ่องการเนนคุณธรรมจริยธรรมในการแสดงอีกดวย                  

เพื่อปลูกฝงความคิดจิตสํานึกที่ดีใหกับเยาวชนคนรุนใหม 

 

5.2.2.8 รูปแบบการแสดงที่หลากหลาย  ผูสรางสรรคไดนํารูปแบบรําไทย 

ฟอนพื้นบาน และการเตนแบบตะวันตก  อาทิ บัลเลย รําแมบท ฟอนสาวไหม ซึ ่งเปนการนํา

รูปแบบการแสดงมาผสมผสานใหเกิดความหลากหลายและเกิดความนาสนใจ  
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5.2.2.9 คุณธรรม ผูสรางสรรคไดปลูกจิตสํานึกใหกับผูชมใหคํานึงถึงคุณธรรม

โดยไดสอดแทรกดวยการเสริมใหศิลปนมีจรรยาบรรณในการสรางสรรคผลงาน และการเปน

แบบอยางใหกับศิลปนรุนใหมในการสรางสรรคจะตองมีวิจารณญาณ รวมถึงการเปนตัวอยาง

ศิลปนที่ดีแกสังคม ชุมชน และประเทศชาติ 

 

5.2.2.10 เยาวชนคนรุนใหม การนําศิลปะแบบดั้งเดิมในเรื่องรามเกียรติ์มาทํา

ใหเปนศิลปะรวมสมัย เพื่อเปนการย้ําเตือนความทรงจําในอดีตวา เรามีศิลปวัฒนธรรมอันเปน

เอกลักษณประจําชาติ ที่ทรงคุณคาควรแกสืบทอด ประกอบกับการแสดงนี ้มีการใชลีลาที่ใช

การบูรณาการจากหลากหลายวัฒนธรรม  

 

5.3 ขอเสนอแนะ  

 

จากการวิจัยวิทยานิพนธเรื่อง บทบาทนางนารายณในการแสดงนาฏศิลปไทยรวมสมัย 

เรื่อง นารายณอวตาร ของนราพงษ จรัสศรี ผูวิจัยมีขอเสนอแนะ ดังนี้ 

 

5.3.1  ศึกษาบทบาทสตรีเพศในแนวคิดของตัวละครผูหญิง เชน นางสีดา นางบุษบา    

นางมโนหรา หรือ นางมณโฑ เปนตน ทั้งทางวรรณกรรมและประวัติศาสตร โดยวิเคราะหประเด็น

ปญหาท่ีเก่ียวของในเชิงลึก 

 

5.3.2  เปรียบเทียบบทบาทสตรีเพศในการแสดงนาฏศิลปไทยรวมสมัย เรื่อง นารายณ

อวตาร กับผลงานการแสดงอ่ืนๆ ที่มีลักษณะเปนงานรวมสมัยที่นาสนใจ ตลอดจนศิลปนอ่ืนๆทั้งใน

และตางประเทศ 



รายการอางอิง 
 

ภาษาไทย 

 

กรมศิลปากร. สูจิบัตรงานสัปดาหวันอนุรักษมรดกไทย พุทธศักราช 2556.

    พับลิชชิ่ง, 2556. 

 นนทบุรี : ไทภูมิ 

กุลวดี มกราภริมย. การละครตะวันตก.

เกษม ขนาบแกว. 

 กรุงเทพมหานคร : ส.เอเชียเพรส, 2552. 

แงคิดจากวรรณคดีและวรรณกรรม

สโตร, 2540. 

. กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพโอเดียน 

กําจร สุนพงษศรี. ประวัติศาสตรศิลปะตะวันตก1.

กําจร สุนพงษศรี. 

 กรุงเทพมหานคร : วี พริ้นท, 2534. 

ศิลปะสมัยใหม.

คณะศิลปกรรมศาสตร มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ. 

 กรุงเทพมหานคร : วี พริ้นท, 2554. 

ระบํา รํา เตน

ไอเดียสแควร, 2545. 

. กรุงเทพมหานคร :  

ฉันทัส ทองชวย. รามเกียรต์ิ กับวรรณกรรมในทองถ่ินภาคใต.

2522.  

 มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ,  

ฉันทัส ทองชวย. ศิลปะสูสังคม

มหาวิทยาลัย, 2545.  

. กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพแหงจุฬาลงกรณ 

ชาญณรงค พรรุงโรจน. การวิจยัทางศิลปะ

มหาวิทยาลัย, 2543. 

. กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพแหงจุฬาลงกรณ 

ชลูด นิ่มเสมอ. องคประกอบของศิลปะ

ซูโรมาน เวศยาภรณ. 

. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพไทยวัฒนาพานิช, 2534.  

งานการละคร1. 

ณัชพล ย่ีทอง. 

กรุงเทพมหานคร. โรงพิมพจุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2541. 

วารสาร Thai Dance

ดวงมน จิตรจํานงค. 

. กรุงเทพมหานคร : สไมล สยามพริ้นต้ิง เซอรวิส, 2546.  

สุนทรียภาพในภาษาไทย.

ดํารงราชานุภาพ, สมเด็จฯกรมพระยา. 

 กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพธรรมสาร, 2536. 

ละครฟอนรํา.

ตุย ชุมสาย. 

 กรุงเทพมหานคร. สํานักพิมพ มติชน,2546. 

วรรณกรรม พินิจเชิงจิตวิทยา.

ทวีเดช จิ๋วบาง. 

 กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพไทยวัฒนาพานิช, 2516. 

ความคิดสรางสรรคศิลปะ

เฮาส, 2549. 

. พิมพครั้งที่ 2. กรุงเทพมหานคร : โอ.เอส พริ้นต้ิง  

ทองหลอ วงษธรรมา. ปรัชญาอินเดีย.

ทรงศักด์ิ ปรางควฒันากุล. 

 กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพโอเดียนสโตร, 2535. 

การละครไทย.

ภาษาไทย คณะมนษุยศาสตร มหาวิทยาลยัเชยีงใหม, 2526. 

 เอกสารประการเรยีนวิชาภาษาไทย ภาควิชา 
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ธดิา สาระยา. อารยธรรมไทย

ธนิต อยูโพธิ์. 

. พิมพครั้งที่ 3. กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพเมืองโบราณ, 2552. 

ศิลปละคอนรํา

ธนิต อยูโพธิ์. 

. กรุงเทพมหานคร : ศิวพร, 2516. 

โขน

ธนิต อยูโพธิ์. 

. กรุงเทพมหานคร : สถาบันไทยคดีศึกษา, 2534. 

โขน

นราพงษ จรัสศรี. 

. พิมพครั้งที่ 3. กรุงเทพมหานคร : องคการคาคุรสุภา, 2539. 

ประวัตินาฏยศิลปตะวันตก

มหาวิทยาลัย, 2548. 

. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพแหงจุฬาลงกรณ 

นราพงษ  จรัสศรี. 

 

การสรางสรรคงานและออกแบบลีลาของผูอํานวยการฝายศิลปสําหรับการ 

แสดงมหานาฏกรรมเฉลิมพระเกียรติพระมหาชนกและวิจิตรนาฏกรรมเฉลิมพระเกียรติ

พระมหาชนก.

นันทนา กปลกาญจน. 

 กรุงเทพมหานคร : 2548. 

ประวัติศาสตรและอารยธรรมโลก

โอเดียนสโตร, 2533. 

. กรุงเทพมหานคร :สํานักพิมพ 

ประพันธ สุคนธะชาติ. นารายณสิบปาง

ประสพ ลี้เหมือดภัย. 

. กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พริ้นต้ิง กรุพ, 2531.  

ศิลปะนิยม

ปณฑา ศิริกุล. 

. กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพโอเดียนสโตร, 2543. 

เบ้ืองลึกพระราชนิพนธ “พระมหาชนก”

มะลิฉัตร เอ้ืออานันท. 

, 25 มิถุนายน 2548 

สุนทรียภาพและศิลปวิจารณ.

2543. 

 กรุงเทพมหานคร : ดานสุทธาการพมิพ,  

มาลินี ดิลกวณิช. ระบําและละครในเอเชีย

2543. 

. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร,  

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร. 

กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร, 2515. 

วิชาพื้นฐานอารยธรรมไทย ตอน ดนตรีและนาฏศิลปไทย.   

ราชบัณฑิตยสถาน. พจนานุกรม ศัพทวรรณกรรมไทย ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ.2552

ครั้งท่ี 1. กรุงเทพมหานคร : ยูเนียนอุลตราไวโอเร็ต, 2552 

. พิมพ 

วิจิตรา รังสิยานนท. คําคมความคิด ของ หลตรีหลวงวิจิตรวาทการ

สรางสรรคบุคส, 2542. 

. กรุงเทพมหานคร :  

วิรุณ ต้ังเจริญ. สุนทรียศาสตรเพื่อชีวิต.

วิรุณ ต้ังเจริญ. 

 กรุงเทพมหานคร : สันติศิริการพิมพ, 2546. 

ครูศิลปะ.

ศุภชัย สิงหยะบุศย. 

 กรุงเทพมหานคร : สันติศิริการพิมพ, 2548. 

ประวัติศาสตรศิลปะตะวันตก.

ศิริพงศ พยอมแยม. 

 กรุงเทพมหานคร : วาดศิลป, 2553. 

ภาพและประวัติตัวละครรามเกียรต์ิ.

โอเดียนสโตร, 2525. 

 กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพ 
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ศิลป พีรศรี. ศิลปสงเคราะห

2515.  

. พิมพครั้งที่ 2. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพศูนยการทหารราบ,  

สดใส พันธุมโกมล. ศิลปะของการแสดง (ละครสมัยใหม)

            จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย, 2542.  

. กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพ  

สถาบันไทยคดีศึกษา มหาวิทยาลยัธรรมศาสตร. โขน : ธนิต อยูโพธิ์

สัมมนา), 2534. 

 (เอกสารประกอบการ 

สมาคมศิษยนาฏศิลปะ ศิลปากร. หนังสือที่ระลึก

สนั่น ไชยานกูุล. 

. กรุงเทพมหานคร : รักษสิปป, 2529. 

รามจริตมานัส.

สมถวิล วิเศษสมบัติ. 

 กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพปญญาวัฒนาศรม, 2517. 

วรรณคดีการละคร

สจุติต วงษเทศ. 

. กรุงเทพมหานคร : อักษรบัณฑิต, 2525.  

รองรําทําเพลง.

สุชาติ เถาทอง. 

 กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพพิฆเณศ, 2532. 

หลักการทัศนศิลป.

สุนทร ณ รังษี. 

 กรุงเทพมหานคร : นําอักษรการพิมพ, 2539. 

ปรัชญาอินเดีย:ประวัติและลัทธิ.

2545. 

 กรุงเทพมหานคร : จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย,  

สุภางค จันทวานิช. วิธกีารวิจยัเชงิคุณภาพ.

2556. 

 ปที่ 21. กรุงเทพมหานคร : จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย,  

สุมาลย โทมัส. SOUVENIR VOLUME PREPARED

สุมาลิน พิ่งพันธุ. 

. กรุงเทพมหานคร, 2529. 

หัวโขนและตัวละครในรามเกียรต์ิ.

เสาวณติ วิงวอน. 

 กรุงเทพมหานคร : เอดิสนั โปรดักส, 2532. 

วรรณคดีการแสดง

2555.  

. พิมพครั้งที่ 2 กรุงเทพมหานคร : ศักด์ิโสภาการพิมพ,  

เสาวณติ วิงวอน. การศึกษาวิเคราะหบทโขนเรื่องรามเกียรต์ิ

แผนกวิชาภาษาไทย คณะอักษรศาสตร บัณฑิตวิทยาลยั จฬุาลงกรณมหาวิทยาลยั, 

2519. 

. วิทยานิพนธปริญญามหาบัณฑิต, 

เสาวลกัษณ สุริยะวงศไพศาล. ฟูฌิกะเด็น.

เสนาะ เจริญพร. 

 กรุงเทพมหานคร : สํานักพิมพบํารุงสาสน, 2533. 

ผูหญิงกับสังคม.

แสง มนวิทูร. 

 กรุงเทพมหานคร : มติชน, 2548. 

นาฏยศาสตร.

สํานักการสังคีต กรมศิลปากร. 

 กรุงเทพมหานคร : เอดิสนั โปรดักส, 2541. 

ครูจําเรียง พุทประดับ ศิลปนแหงชาติ รูปแบบความเปนครู  

 ผูถายทอดนาฏศิลปไทย แบบโบราณ.

สํานักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแหงชาติ. 

 กรุงเทพมหานคร : โรงพิมพดอกเบ้ีย, 2547. 

รามเกียรต์ิในศิลปะและวัฒนธรรม

กรุงเทพมหานคร : อมรินทร พริ้นต้ิง กรุพ, 2534.  

.   
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สํานักงานสลากกินแบงรัฐบาล. จิตรกรรมฝาผนัง เรื่องรามเกียรต์ิรอบระเบียง วัดพระศรี 

รตันศาสดาราม
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บทการแสดง “นารายณอวตาร” 

องค 1 นารายณปราบนนทก 

 
ฉาก 1นนทกลําเค็ญ 

 

   มาจะกลาวบทไป  ถึงนนทกน้ําใจกลาหาญ 

  ต้ังแตพระสยมภูวญสณ   ประทานใหลางเทาเทวดา 

  อยูบันไดไกรลาสเปนนิจ   สุราฤทธิ์ตบหัวแลวลูบหนา 

  บางใหตักน้ําลางบาทา   บางถอนเสนเกศาวุนไป 

  จนผมโกรนโลนเกลี้ยงถึงเพียงหู  ดูเงาในนํ้าแลวรองไห 

  อึดอัดขัดแคนแนนใจ   ตาแดงด่ังแสงไฟฟา 

  เปนชายดูดูมาหมิ่นชาย   มิตายก็จะไดเห็นหนา 

  คิดแลวก็รีบเดินมา   เฝาพระอิศราธิบดีฯ 

 

ฉาก 2 พระอศิวรพระทานน้ิวเพชร 

 

   ครั้งถึงจึงประณตบทบงสุ  ทูลองศพระอิศวรเรืองศรี 

  วาพระองศเปนหลักธาตรี   ยอมเมตตาปราณีทั่วพักตร 

  ผูใดทําชอบตอเบ้ืองบาท   ก็ประสาททั้งพรแลยศศักด์ิ 

  ตัวขาก็มีชอบนัก    ลางเทาสุรารักษถึงโกฏิป 

  พระองคผูทรงศักดาเดช   ไมโปรดเกศแกขาบทศรี 

  กรรมเวรสิ่งใดด่ังนี้   ทูลพลางโศกีรําพัน ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    พระอิศวรบวรรังสรรค 

  เห็นนนทกโศกาจาบัลย   พระทรงธรรมใหคิดเมตตา 

  จึ่งมีเทวราชบรรหาร   เอ็งตองการสิ่งไรจงเรงวา 

  ตัวกูจะใหด่ังจินดา   อยาแสนโศกาอาลยัฯ 
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   บัดนั้น    นนทกผูมีอัชฌาสัย 

  นอมเศียรบังคมแลวทูลไป  จะขอพรเจาไตรโลกา 

  ใหน้ิวขาเปนเพชรฤทธี   จะชี้ใครจงมวยสังขาร 

  จะไดรองเบ้ืองบาทา   ไปกวาจะสิ้นชีวีฯ 

 

   เมื่อน้ัน    พระสยมภูวญาณเรืองศรี 

  ไดฟงนนทกพาที    ภูมีนิ่งนึกตรึกไป 

  ไอนี่มีชอบมาชานาน   จําจะประทานพรให 

  คิดแลวก็ประสิทธิ์พรชัย   จงไดสําเร็จมโนรถฯ 

 

   บัดนั้น    นนทกผูใจสาหส 

  รับพรพระศุลีมียศ   บังคมลาแลวบทจรไปฯ 

 

ฉาก 3นนทุกลางแคนนางฟา – เทวดา 

 

   ครั้งถึงบันไดไกรลาส  ขัดสมาธินั่งย้ิมริมอางใหญ 

  คอยหมูเทวดาสุราลัย   ดวยใจกําเริบอหังการ ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    เทวดาสุราฤทธิ์ทุกทิศา 

  สุบรรคนธรรพวิทยา   ตางมาเฝาองคพระศุลี ฯ 

 

   ครั้งถึงซึ่งเชิงไกรลาส  คนธรรพเทวราชฤาษี 

  ก็ชวนกันยางเย้ืองจรลี   เขาไปยังท่ีอัฒจันทร ฯ 

 

   นนทกก็ลางเทาให  เมื่อจะไปก็จับหัวสั่น 

  สัพยอกหยอกเลนเหมือนทุกวัน  สรวลสันตเยอะเยยเฮฮา ฯ 

 

บัดนั้น    นนทกน้ําใจแกลวกลา 

  กริ้วโกรธรองประกาศตวาดมา  อนิจจาขมเหงเลนทุกวัน 

  จนหัวไมมีผมติด    สุดคิดที่เราจะอดกลั้น 



253 
 

  วันนี้จะไดเห็นกัน   ขบฟนแลวชี้น้ิวไป ฯ 

  ตองสุบรรณเทวานาคี   ด่ังพิษอสุนีไมทนได 

  ลมฟาดกลาดเกลื่อนลงทันใด  บรรลัยไมทันพริบตา ฯ 

 

ฉาก 4 เทาหัสนัยนทูลพระอิศวรเร่ืองนนทก 

 

   เมื่อน้ัน    หัสนัยนเจาตรัยตรึงศา 

  เห็นนนทกน้ันทําฤทธา   ชี้หมูเทวาวายปราณ 

  ตกใจตะลึงรําพึงคิด   ใครประสิทธิ์ใหมันมาสังหาร 

  คิดแลวขึ้นเฝาพระทรงญาณ  ยังพิมานทิพรัตนรูจี ฯ 

  ครั้งถึงจึงประณตบทบงสุ   ทูลองคพระอิศวรเรืองศรี 

  วานนทกมันทําฤทธี   ชี้หมูเทวดาน้ันบรรลัย 

  อันซึ่งนิ้วเพชรของมัน   พระทรงธรรมประสิทธิ์หรือไฉน 

  จึ่งทําอาจองทะนงใจ   ไมเกรงใตเบ้ืองบาทา ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    พระอิศวรบรมนาถา 

  ไดฟงองคอมรินทรา   จึ่งมีบัญชาตอบไป 

  ไอนี่ทําชอบมาชานาน   เราจึ่งประทานพรให  

  มันกลับทรยศกบฏใจ   ทําการหยาบใหญถึงเพียงน้ี ฯ 

ตรัสแลวจึ่งมีบัญชา   ดูราพระนารายณเรืองศรี 

  ตัวเจาผูมีฤทธี    เปนที่พึ่งแกหมูเทวัญ 

  จงชวยระงับดับเข็ญ   ใหเย็นทั่วพิภพสรวงสวรรค 

  เชิญไปสังหารไออาธรรม   ใหมันสิ้นชีพชีวา ฯ 

 

ฉาก 5 นางนารายณแปลง 

 

   เมื่อน้ัน    องคพระนารายณนาถา 

  รับสั่งถวายบังคมลา   ออกมาแปลงกายดวยฤทธ ีฯ 

  เปนโฉมนางเทพอัปสร   ออนแอนอรชรเฉลิมศรี 

  กรายกรยางเย่ืองจรลี   ไปสูท่ีนนทกจะเดินมา ฯ 
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   บัดนั้น    นนทกผูใจแกลวกลา 

  สิ้นเวลาเฝาเจาโลกา   สาํราญกายาแลวเที่ยวไป ฯ 

  เหลือบเห็นสตรีวิไลลักษณ  พิศพักตรผองเพียงแชไช 

  งามโอษฐงามแกมงามอุไร  งามนัยนงามเนตรงามกร 

  งามถันงามกรรณงามขนง  งามองศย่ิงเทพอัปสร 

  งามจริตกิริยางามงอน   งามเอวงามออนทัง้กายา 

  ถึงโฉมองศอัครลักษมี   พระสุรัสวดีเสนหา 

  สิ้นท้ังไกรภพจบโลกา   จะเอามาเปรียบไมเทียบทัน 

  ดูไหนก็เพลินจําเริญรัก   ในองคเยาวลักษณสาวสวรรค 

  ย่ิงพิศย่ิงคิดผูกพัน   ก็เดินกระชั้นเขาไป ฯ 

 

โฉมเอยโฉมเฉลา   เสาวภาคยแนงนอยพิสมัย 

  เจามาแตสวรรคชั้นใด   นามกรชื่อไรนะเทวี 

  ประสงคสิ่งอันใดจะใครรู   ทําไมมาอยูที่นี่ 

  ขาเห็นเปนนาปราณี   มารศรีจงแจงกิจจา ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    นางนารายณเยาวลักษณเสนหา 

  ไดฟงย่ิงทํามารยา   ชําเลืองนัยนาแลวตอบไป 

  ทาํไมมาลวงไถถาม   ลวนลามบุกลุกเขามาใกล 

  ทานนี้ไมมีความเกรงใจ   เราเปนขาใชเจาโลกา 

  พนักงานฟอนรําระบําบัน   ชื่อสุวรรณอัปสรเสนหา 

  มีทุกขจึ่งเท่ียวลงมา   หวังวาจะใหคลายรอน ฯ 

 

   สุดเอยสุดสวาท   โฉมประหลาดล้ําเทพอัปสร 

  ทั้งวาจาจริตก็งามงอน   ควรเปนนางฟอนวิไลลักษณ 

  อันซึ่งธุระของเจา   หนักเบาจงแจงใหประจักษ 

  ถาวาสนาเราเคยบํารงุรกั   ก็จะเปนภักด์ิผลสืบไป 

  ตัวพี่มิไดลวนลาม   จะถือความสิ่งนี้นี่ไมได 

  สาวสวรรคขวัญฟายาใจ   พี่ไรคูจะพึ่งแตไมตรี ฯ 
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   เมื่อน้ัน    นางเทพนิมิตโฉมศรี 

  คอนแลวจึ่งตอบวาที   วานี้ไพเราะเปนพนไป 

  อันซึ่งจะฝากไมตรีขา   ขอนั้นอยาวาหารูไม 

  เราเปนนางรําระบําใน   จะมีมิตรที่ใจผูกพัน 

  ในการนักเลงเพลงฟอน   จึ่งจะผอนดวยความเกษมสันต 

  ราํไดกม็ารําตามกัน   นั่นแหละจึ่งจะสมด่ังจินดา ฯ 

 

   บัดนั้น    นนทกผูใจแกลวกลา 

  ไมรูวานารายณแปลงมา   ก็โสมนัสสาพันทวี 

  ย้ิมแลวจึ่งกลาวสุนทร   ดูกอนนางฟาเฉลิมศรี 

  เจาจักปรารมภไปไยมี   พี่เปนคนเกาพอเขาใจ 

  เชิญเจารําเถิดนะนางฟา   ใหสิ้นทาที่นางจําได 

  ตัวพี่จะรําตามไป   มิใหผิดเพลงนางเทวี ฯ 

 

   เทพนมปฐมพรหมสี่หนา  สอดสรอยมาลาเฉิดฉิน 

  ทั้งกวางเดินดงหงสบิน   กินรินเลียบถํ้าอําไพ 

  อีกชานางนอนภมรเคลา   ทั้งแขกเตาผาลาเพียงไหล 

  เมขลาโยนแกวแววไว   มยุเรศฟอนในอัมพร 

  ลมพัดยอดตองพรหมนิมิต  ทั้งพิสมัยเรียงหมอน 

  ยายทามจัฉาชมสาคร   พระสี่กรขวางจักรฤทธิรงค 

  ฝายวานนทกก็รําตาม   ดวยความพิสมัยใหลหลง 

  ถึงทานาคามวนหางวง   ชี้ตรงถูกเพลาทันใด ฯ 

 

   ดวยเดชนิ้วเพชรสิทธิศักด์ิ  ขาหักลมลงไมทนได 

  นางกลายเปนองคนารายณไป  เหยียบไวจะสังหารราญรอน ฯ 
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ฉาก 6นนทุกลม 

 

   บัดนั้น    นนทกแกลวหาญชาญสมร 

  เห็นพระองคทรงสังขคทาธร  เปนสี่กรก็รูประจักษใจ 

  วาพระหริวงศทรงฤทธิ์   ลวงลางชีวิตก็เปนได 

  จึง่มวีาจาถามไป    โทษขาเปนไฉนใหวามา ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    พระนารายณบรมนาถา 

  ไดฟงจึ่งมีบัญชา    โทษามึงใหญหลวงนัก 

  ดวยทําโอหังบังเหตุ   ไมเกรงเดชพระอิศวรทรงจักร 

  เอ็งฆาเทวาสุรารักษ   โทษหนักถึงที่บรรลัย 

  ตัวกูก็คิดเมตตา    แตจะไวชีวามึงไมได 

  ตรัสแลวแกรงตรีเกรียงไกร  แสงกระจายพรายไปด่ังเพลงิกาฬ ฯ 

 

   บัดนั้น    นนทกผูใจแกลวหาญ 

  ไดฟงจึ่งตอบพจมาน   ซึ่งพระองคจะผลาญชีวี 

  เหตุใดมิทําซึ่งหนา   มารยาเปนหญิงไมบัดสี 

  หรือวากลัวนิ้วเพชรนี้   จะชี้พระองคใหบรรลัย 

  ตัวขามีมือแตสองมือ   หรือจะสูท้ังสี่กรได 

  แมนสี่มือเหมือนพระองคทรงชัย   ที่ไหนจะทําไดด่ังนี้ ฯ 

 

   เมื่อน้ัน    พระนารายณทรงสวัสด์ิรัศมี 

  ไดฟงจึ่งตอบวาที   กูนี้แปลงเปนสตรีมา 

  เพราะมงึจะถึงแกความตาย  ฉิบหายดวยหลงเสนหา 

  ใชวาจะกลวัฤทธา   ศักดานิ้วเพชรน้ันเมื่อไร 

  ชาตินี้มึงมีแตสองหัตถ   จงไปอุบัติเอาชาติใหม 

  ใหสิบเศียรสิบพักตรเกรียงไกร  เหาะเหินเดินไดในอัมพร 

  มีมือย่ีสิบซายขวา   ถือคทาอาวุธธนูศร 

  กูจะเปนมนุษยแตสองกร   ตามไปราญรอนชวีี 

  ใหสิ้นวงศพงศมึงอันศักดา  ประจักษแกเทวาทุกราศี 

  วาแลวกวัดแกวงพระแสงตรี  ภูมีตัดเศียรกระเด็นไป ฯ   
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ภาคผนวก ข 

 

กลอนตําราราํไทย 
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กลอนรําตําราของไทย 
 

  เทพพนม,ปฐม,พรหมสี่หนา  สอดสรอยมาลา,ชานางนอน 

 พาลาเพียงไหล,พิสมัยเรียงหมอน  กังหันรอน,แขกเตาเขารัง   

 กระตายทรงจันทร,จันทรทรงกลด  พระรถโยนสาร,มารกลับหลัง 

 เย้ืองกาย,ฉยุฉายเขาวัง  มังกรเลียบทามุจรินท   

 กินนร,รําช้ําชางประสานงา  ทาพระรามาโกงศิลป 

 ภมรเคา,มจัฉาชมวาริน  หลงใหลไดสิ้น,หงสลินลา   

 ทาโตเลนหาง,นางกลอมตัว  รําย่ัว,ชักแปงผัดหนา 

 ลมพดัยอดตอง,บังพระสุริยา  เหราเลนน้ํา,บัวชูฝก   

 นาคามวนหาง,กวางเดินดง  พระนารายณฤทธิ์,รงคขวางจักร 

 ชางหวานหญา,หนุมานผลาญยักษ  พระลักษณแผลงอิทธิฤทธี   

 กินนรฟอนฝูง,ยูงฟอนหาง  จดัจางนาง,ทานายสาถี 

 ตะเวนเวหา,ขี่มาตีคลี  ตีโทนโยนทับ,งูขวางคอน   

 รํากระบ่ีสี่ทา,จีนสาวไส  ทําชะนีรายไม,ทิ้งขอน 

 เมขลาลอแกวกลางอัมพร  กินนรเลียบถํ้า,หนังหนาไฟ   

 ทาเสือทําลายหาง,ชางทําลายโรง  โจงกระเบนตีเหล็ก,แทงวิไสย 

 กรดสุเมรุ,เครือวัลยพันธไม  ประไลยวาด,คิดประดิษฐทํา   

 กระหวัดเกลา,ขี่มาเลียบคาย  กระตายตองแลวแคลวถํ้า 

 ชักซอสามสายลํานํา  เปนแบบรําแตกอนที่มีมา   
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กลอนไหวครูละครชาตรี 

 

  สอนเอยสอนรํา ครูใหขารําเทียมบา 

 ปลดปลงลงมา แลวใหขารําเพียงพก 

 วาดไวปลายอก เรยีกแมลายกนกผาลา 

 ซัดสูงขึ้นเพียงหนา เรยีกชอระยาดอกไม 

 ปลดปลงลงมาใต ครูใหขารําโคมเวียน 

 นี่เรียกรูปวาด ไววงใหเหมือนรูปเขียน 

 ทานี้คงเรียน ทาจาเทียนพาดตาล 

 ฉันนี้เหงวยนุช พระพุทธเจาหามมาร 

 ฉันนี้นงคราญ พระรามเธอขามสมุทร 

 รําเลนสูงสุด เปนทาพระยาครุฑรอนมา 

 ครุฑเฉี่ยวนาคได รอนกลับไปในเวหา 

 ทําทาหนุมาน เหาะทยานไปเผาลงกา 

 รําทาเทวา สารถีขี่มาชักรถ 

 ทานางมัทรี จรลีหวางเขาวงกต 

 ทาพระดาบส ลีลาจะเขาอาศรม 

 สี่มุมปราสาท วาดไวเปนหนาพรหม 

 ฉันนี้ตนกลม เรียกพระนารายณนาวศร ฯ   
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บทนางนารายณ 
 

  เทพนม,ปฐม,พรหมสี่หนา สอดสรอยมาลาเฉิดฉิน 

 ทั้งกวางเดินดง,หงสบิน กินรินเลียบถํ้าอําไพ 

 อีกชานางนอน,ภมรเคลา แขกเตา,ผาลาเพียงไหล 

 เมขลาโยนแกวแววไว มยุเรศฟอนในอัมพร 

 ยอดตองตองลม,พรหมนิมิต อีกทั้งพิสมัยเรียงหมอน 

 ยายทามจัฉาชมสาคร พระสี่กรขวางจักรฤทธิรงค 

 ฝายวานนทกุก็รําตาม ดวยความพิศมัยใหลหลง 

  ถึงทานาคามวนหางวง    ก็ชี้ลงถูกเพลาเขาทันใด 
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ภาคผนวก  ค 

 

ทาราํแมบท 
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ภาคผนวก  ง 

 

โนตเพลง “ชมตลาด” 
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ประวัติผูเขียนวิทยานิพนธ 
 

ชื่อ   นางสาวปทมาวัฒนพานิช 

ตําแหนงปจจุบัน  ประธานสาขาวิชานาฏยศิลปศึกษา คณะครุศาสตร และ 

ผูอํานวยการสํานักศิลปะและวัฒนธรรม มหาวิทยาลยัราชภฎั 

บานสมเด็จเจาพระยา 

การศึกษา  ศิลปกรรมศาสตรบัณฑิต สาขาศิลปะการแสดง วิชาเอกนาฏศิลปไทย  

วิชาโทปฐมวัย มหาวิทยาลยัศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร 

ศิลปศาสตรมหาบัณฑิต สาขานาฏยศิลปไทย 

จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย 

สถานที่ทํางาน  คณะครุศาสตร มหาวิทยาลัยราชภัฎบานสมเด็จเจาพระยา 
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