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บรรณาธิการวารสาร 

(ค) 



 

     บทบรรณาธิการ   Message from the Editor–in - Chief 

 

วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ ปีที่  2 ฉบับที่  1  

เป็นวารสารอิเล็กทรอนิกส์ที่โครงการบัณฑติศึกษา 

สถาบันบัณฑติพัฒนศิลป์ จัดท าขึ้นโดยมีวัตถุประสงค์

เพื่ อส่งเสริม เผยแพร่ผลงานทางวิชาการ ผลงานวิจัย 

ที่มีคุณภาพ เป็นส่ือกลางในการแลกเปล่ียนความรู้   

สร้างเครือข่าย และให้บริการวิชาการ งานวิจัยด้าน

ศิลปวัฒนธรรมในระดับชาติและนานาชาติ โดยเฉพาะ

อย่า ง ยิ่งบทความด้านศิลปวัฒนธรรม สาขานาฏศิลป์  

ดุริยางคศิลป์ ทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ ศึกษาศาสตร์  

การบูรณาการศิลปวัฒนธรรม และวัฒนธรรมข้ามศาสตร์ 

โดยมีกลุ่มเป้าหมาย คือ คณาจารย์ นักศึกษา นักวิจยั 

และบุคคลทั่วไป ทั้ง ในระดับชาติและนานาชาติ 

ผู้ เขียนบทความสามารถส่งบทความมายังวารสาร

วิพิธพัฒนศิลป์ได้ทางระบบ Thai Journals Online (ThaiJO) 

ทางเว็บไซต์: https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT  

           ในวารสารฉบับนี้  ประกอบด้วยบทความวิชาการ 

5 เรื่อง ประกอบด้วยสาระความรู้ที่หลากหลาย ได้แก ่

1) การบรรเลงกูเ่จิงเพลงไทยแบบแผน: บริบททาง

วัฒนธรรมและความสัมพันธท์างสังคม 2) เครื่องแตง่กาย

ยืนเครื่องนางของละครร า: คณะชราชาตรี 3) คุณค่า

และแนวคิดในการสร้างสรรค์ร าฉยุฉายนางอดูล ของ 

สุมิตร เทพวงษ์ 4) การปรับตวัด้านภาษาและวัฒนธรรม

ของนักศึกษานานาชาตใิมหาวิทยาลัยมหิดล  5) The Use 

of the Consonant Sounds in Vocalization: Background, 

Questions, and Singing Importance กอง บร รณ าธิการ

ขอขอบคุณผู้ เขียนบทความทุกท่าน ที่ทุ่มเทผลิตผลงาน

ทางวิชาการอนัทรงคุณค่า และให้ความไว้วางใจในการ

ด าเนินการเผยแพร่บทความในวารสารวิพิธพัฒนศิลป์ 

และขอขอบคุณผู้ ประเมินอิสระทุกท่านที่ให้ความ

อนุเคราะห์ตรวจสอบความถูกต้อง พร้อมทั้งกล่ันกรอง

คุณภาพบทความที่ตีพิมพ์ในวารสารฉบับนี้อย่างเข้มข้น

และมีมาตรฐาน ท าให้กองบรรณาธิการ มีความมุ่งมั่นทีจ่ะ

พัฒนาวารสารให้มีคุณภาพต่อไป 

  

The Wipitpatanasilpa Journal of Arts (WIPIT), 

Volume 2, No. 1, January - April 2022, is the electronic 

journal of the Graduate School of Bunditpatanasilpa Institute, 

Bangkok, Thailand. The WIPIT Journal encourages 

and supports a wide range of articles by national and 

international authors to advance knowledge and promote 

academic networks by publishing articles on visual and 

performing arts, culture, interdisciplinary arts, and arts 

education. The WIPIT Journal encourages lecturers, 

students, researchers, and other unaffiliated authors to 

submit works for publication. Manuscripts can be 

submitted through Thai Journal Online (ThaiJo) using 

the following link:  

https://so02.tci-thaijo.org/index.php/WIPIT 

            

    This issue includes five academic articles on 

various area of topics, including 1) The Gu Zheng 

Performance in Thai Style: Cultural Context and 

Social Relationship, 2) The Actress Costumes of    the 

Lakhonram: Charachatree Dance Troupe, 3) The 

Significance and the Performance Creation of 

Chui Chai Nang Adun: Choreography by Sumit 

Thepwong, 4)  Language and Cultural Adaptation of 

International Students in Mahidol University, and 5) 

The Use of the Consonant Sounds in Vocalization: 

Background, Questions, and its Importance for 

Singing. The WIPIT Journal of Arts would like to 

thank the authors and reviewers who revised and 

edited these articles for publication. We look forward 

to serving you and sustaining the journal’s quality for 

academic knowledge enhancement in the future.  

 

Assistant Professor Dr. Dussadee Meepom 

                     Editor-in-Chief 

 

(ง) 
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บทคดัย่อ  

“กู่เจิง” หนึ่งในเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายจีนที่มีเอกลักษณเ์ฉพาะทั้งด้านวิธกีารบรรเลงและกระแสเสยีง

ที่ไพเราะสดใส ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้ สึกและสร้างสุนทรียะให้แก่ผู้ฟังได้เกิดจินตนาการที่หลากหลาย 

อกีทั้งการตั้งเสยีงด้วยระบบ 5 เสยีง (Pentatonic) ที่พบเฉพาะเคร่ืองดนตรีในแถบเอเชียสอดคล้องกบับันไดเสยีง

ในเพลงไทยแบบแผนส าเนียงภาษาต่าง ๆ เช่น ลาว เขมร จีน มอญ ฯลฯ เกิดการผสมผสานและสร้างสรรค์

ท านองเพลงไทยแบบแผนที่น าเสนอในรูปแบบต่าง ๆ เพลงไทยแบบแผนที่บรรเลงด้วยกู่เจิงสร้างอรรถรสในการฟัง

ที่แปลกใหม่ผ่านเสยีงของกู่เจิงที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวผสานกล่ินอายของความเป็นไทยในบทเพลงไทยแบบแผน

ได้อย่างลงตัวท าให้ได้รับความนิยมแพร่หลายในปัจจุบัน การรับเอาวัฒนธรรมดนตรีจีนเข้ามามีบทบาทนับเป็น

ปัจจัยด้านหน่ึงที่ส  าคัญที่ส่งผลให้ความสมัพันธร์ะหว่างประเทศไทย - จีน แน่นแฟ้นฉันพ่ีน้องมากขึ้นจากอดีตสู่ปัจจุบัน 

ทั้งด้านสงัคมวัฒนธรรม การทูต เศรษฐกจิและการท่องเที่ยว  

ค าส าคญั: กู่เจิง, วัฒนธรรม, ความสมัพันธท์างสงัคม, เพลงไทยแบบแผน  

 

Abstract  

The gu zheng is one of the Chinese stringed instruments, embracing unique performance practices 

and melodious sounds reflecting various emotions aesthetically. As the gu zheng employs the pentatonic 

scale tuning system widely found in Asian music, it corresponds with the particular modes in Thai classical 

pieces representing various foreign musical dialects such as Lao, Khamen, Chin, and Mon. The musical 

features mentioned inspire the creative integration between traditional Thai music and Chinese musical 

instruments through the unique musical performing style of the gu zheng playing traditional Thai pieces. 

The gu zheng performance has been popular in modern Thai society because it is integrated with Thai and 

Chinese music cultures, manifesting a good relationship between the two countries in terms of social, 

cultural, diplomatic relations, economic, and tourism from the past to the present.  

Keywords: the gu zheng, culture, social relationship, Thai classical piece 

 

บทน า  

 ในยุคแห่งความเจริญทางด้านนวัตกรรมเทคโนโลยีที่มีความรุดหน้าแบบก้าวกระโดดส่งผลให้การติดต่อสื่อสาร

เป็นไปได้อย่างง่ายดายและรวดเรว็ไร้พรมแดน เดิมนั้นการติดต่อสื่อสารกันท าได้โดยวิธีการเขียนจดหมาย โทรเลข 

หรือแม้กระทั่งการเดินทางไปมาหาสู่กันในระยะทางใกล้หรือไกล สิ่งเหล่านี้ ถูกทดแทนด้วยเทคโนโลยีที่ทนัสมัย

และรวดเรว็กว่าอย่างโทรศัพท ์จดหมายอเิลก็ทรอนิกส ์และในปัจจุบันการติดต่อสื่อสารในรูปแบบแอปพลิเคชัน 

เช่น ไลน์ เฟซบุก๊ อนิสตาแกรม ล้วนตอบโจทย์ในความต้องการติดต่อสื่อสารและโต้ตอบกนัอย่างรวดเรว็ อกีทั้ง

สามารถพูดคุยกนัแบบเหน็หน้าโดยที่ไม่ต้องเสยีเวลาเดินทาง เหมาะกบัสถานการณปั์จจุบันที่ช่วยประหยัดทั้งเวลา

และค่าเดินทาง  

 การสื่อสารทางด้านภาษามิได้จ ากัดเพียงแค่ภาษาพูด ภาษาเขียนเท่านั้น “ดนตรี” เป็นอีกรูปแบบหนึ่ง

ของภาษา แต่ทว่าเป็นภาษาที่มิได้สื่อถึงกันในรูปแบบของการพูดหรือตัวอักษร หากแต่เป็นภาษาทางสุนทรียะ 

ที่สามารถสื่ออารมณ์และความรู้สกึผ่านท่วงท านองของเพลงได้อย่างน่าอศัจรรย์ ท่วงท านองของเพลงสามารถบอกเล่า

เร่ืองราวหรือสะเทือนอารมณ์ผู้ฟังให้มีความรู้ สึกต่าง ๆ เช่น สดใส ร่าเริง ผ่อนคลาย หรือเศร้า เสมือนประตู
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สู่ความเช่ือมโยงด้านวิถีแห่งชีวิต จิตใจ สังคมวัฒนธรรม ความสัมพันธ์ที่สืบทอดมาอย่างยาวนานและแนบแน่น

ระหว่างไทยและจีนตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน ชาวจีนที่เดินทางเข้ามาส่วนหนึ่งเพ่ือการติดต่อค้าขาย และมีจ านวน

ไม่น้อยที่อพยพเข้ามาตั้งรกรากอยู่บนผืนแผ่นดินไทยจนกระทั่งกลายเป็นคนจีนในประเทศไทยหรือที่เรียกกนั

โดยเข้าใจว่า “คนไทยเชื้ อสายจีน” วัฒนธรรมจีนที่ถูกถ่ายทอดสู่วัฒนธรรมไทยเป็นวัฒนธรรมร่วม ผ่านความเช่ือ

จนแทบเป็นวัฒนธรรมเดียวกันและส่วนหนึ่งกย็ังคงยึดถือ สืบทอด และปฏบิัติต่อกันมาจากรุ่นสู่รุ่นจวบจนถึงปัจจุบัน 

อาท ิวัฒนธรรมการด ารงชีวิต ประเพณี อาหาร ข้าวของเคร่ืองใช้ สถาปัตยกรรมแบบผสมผสาน ตลอดจนศิลปะ

และวัฒนธรรมทางด้านเพลงและดนตรี  

 เพลงไทยส าเนียงจีนเป็นส่วนหน่ึงของการเช่ือมโยงทางวัฒนธรรมที่เกิดขึ้ นระหว่างชาติไทยและชาติจีน

ผ่านท านองเพลงโดยการประพันธ์เลียนท่วงท านองที่เกดิจากการได้ยินได้ฟังเพลงจีนแท้ ๆ แล้วจดจ าท านองน้ัน ๆ 

มาเป็นแนวทางในการประพันธ์ หรือการน าท านองเพลงจีนแท้ ๆ มาบรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรีไทยเลยกม็ี ในอกี

มิติหน่ึงของยุคสมัยที่วัฒนธรรมดนตรีเดินทางเช่ือมโยงถึงกนักว้างขวางและเป็นอสิระไร้ซ่ึงข้อจ ากดั นักดนตรีใน

ประเทศไทยกน็ิยมบรรเลงเพลงไทยด้วยเคร่ืองดนตรีต่างชาติมากขึ้ น อาทิ เปียโน ไวโอลิน กีต้าร์ และหนึ่งใน

เคร่ืองดนตรีช้ินเอกของจีนที่เข้ามามีบทบาทในสงัคมวัฒนธรรมดนตรีไทยกค็ือ “กู่เจิง” เสยีงเพลงที่ถ่ายทอดจาก

เคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายของจีนอย่างกู่เจิง สามารถสะกดผู้ฟังให้เคลิบเคล้ิมได้ด้วยกระแสเสยีงที่นุ่มนวล

อ่อนหวานสดใสเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ อกีทั้งยังสามารถน ามาบรรเลงเพลงไทยแบบแผนได้อย่างลงตัวด้วยกลวิธี

การบรรเลงที่หลากหลาย สะท้อนอารมณไ์ด้หลายลักษณะ จึงได้รับความนิยมในหมู่นักดนตรีและผู้ฟังได้ไม่ยากนัก  

 สมเดจ็พระเจ้าน้องนางเธอ เจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ อัครราชกุมารี กรมพระศรีสวางควัฒน วรขัตติยราชนารี

ทรงสนพระทยัในเคร่ืองดนตรีกู่เจิงตั้งแต่คร้ังเสดจ็เยือนสาธารณรัฐประชาชนจีนและได้ทอดพระเนตรการแสดงกู่เจิง

ที่ทางรัฐบาลจีนจัดถวายกท็รงสนพระทยั จนกระทั่งปี พ.ศ. 2542 ทรงเร่ิมศึกษาการบรรเลงกู่เจิงจาก “อาจารย์หล่ีหยาง

และอาจารย์เสี่ยวหง” พระอาจารย์ชาวจีนแผ่นดินใหญ่ (สมเดจ็พระเจ้าลูกเธอเจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ อคัรราชกุมารี, 

2554) พระองค์ทรงมีความมุ่งมั่นในการศึกษาและฝึกซ้อมอย่างจริงจัง แม้ว่าจะทรงมีภารกิจมากมายแต่กม็ิทรงละทิ้ ง

การฝึกซ้อมด้วยทรงมีความรักในเคร่ืองดนตรีกู่เจิงเป็นอย่างยิ่ง ทรงศึกษาการบรรเลงกู่เจิงอย่างต่อเนื่อง การเสดจ็เยือน

สาธารณรัฐประชาชนจีนหลายคร้ังเพ่ือทรงประกอบพระราชกรณยีกจิด้านต่าง ๆ  รวมถงึทรงศึกษาการบรรเลงกู่เจิงเพ่ิมเติม

ส่งผลให้ความสมัพันธข์องสองประเทศมีความกระชับแน่นแฟ้นมากยิ่งขึ้นดุจบ้านพ่ีเมืองน้อง และด้วยความร่วมมือ

ในระดับประเทศจึงเกดิการจัดการแสดงคอนเสร์ิตศิลปวัฒนธรรมด้านดนตรีนาฏศิลป์คือ “คอนเสร์ิตสายสมัพันธ์

สองแผ่นดิน” เพ่ือเชิดชูพระเกยีรติและแลกเปล่ียนวัฒนธรรมด้านดนตรีนาฏศิลป์ระหว่างไทยและจีนขึ้นคร้ังแรก

ในปี พ.ศ. 2544 โดยรัฐบาลจีนได้ส่งคณะนาฏศิลป์จีนและศิลปินที่มีช่ือเสียงของจีนเดินทางมาร่วมแสดงด้วย 

เพลงไทยแบบแผนที่โลดแล่นบนเวทรีะดับชาติ พระอัจฉริยภาพด้านการบรรเลงกู่เจิงของพระองค์เป็นที่ประจักษ์

แก่สายตาผู้ชมมากมาย อาท ิเพลงเต้ยโขง ลาวเสี่ยงเทยีน เขมรไทรโยค แสดงให้เหน็ถงึการสอดประสานกนัอย่างลงตัว

ระหว่างสองวัฒนธรรม รัฐบาลจีนจึงได้กราบบังคมทูลเชิญให้ทรงจัดการแสดงในประเทศจีนด้วยเพ่ือให้ประชาชน

ชาวจีนได้ช่ืนชมในพระปรีชาของเจ้าฟ้าหญิงของไทย  และในขณะเดียวกนักไ็ด้ชมการแสดงของไทยอกีหลายชุด

ที่ถือเป็นชุดการแสดงประจ าชาติที่มีความสวยงามและน่าสนใจ โดยคณะศิลปินจากส านักการสงัคีต กรมศิลปากร 

และสถาบันบัณฑติพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม ได้รับการตอบรับอย่างดีจากผู้ชมชาวไทยและชาวจีน จึงส่งผลให้เกดิ

การแสดงคอนเสร์ิตสายสมัพันธส์องแผ่นดินขึ้นอกีหลายคร้ังในปีต่อมา 
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ภาพที่ 1 สมเดจ็พระเจ้าน้องนางเธอ เจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ อคัรราชกุมารี กรมพระศรีสวางควัฒนวรขัตติยราชนารี  

ทรงบรรเลงกู่เจิงในงานคอนเสร์ิต “สายสมัพันธส์องแผ่นดิน” 

ที่มา: มติชนออนไลน์, 2562, (https://www.matichon.co.th/court-news/news_1481160) 

  

กระแสเสยีงที่อ่อนหวานและพล้ิวไหวของกู่เจิงที่บรรเลงโดยเจ้าฟ้าหญิงของไทยติดตราตรึงใจผู้ชมมิรู้ ลืม 

เสียงของกู่เจิงที่ทรงบรรเลงจึงเปรียบเสมือนกระแสเสียงแห่งการเช่ือมความสัมพันธ์ทางการทูตของไทยและจีน 

และในขณะเดียวกนันั้นเองสมเดจ็พระเจ้าน้องนางเธอ เจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ ์อคัรราชกุมารีกรมพระศรีสวางควัฒน 

วรขัตติยราชนารี พระองค์กเ็ปรียบดังทูตทางวัฒนธรรมของไทย ดอกไม้แห่งไมตรีของสองประเทศจึงแบ่งบาน

อย่างงดงาม นับจากน้ันเป็นต้นมานับได้ว่ากู่เจิงจึงกลายเป็นเคร่ืองดนตรีที่ได้รับความนิยมอย่างกว้างขวางในประเทศไทย 

จากความนิยมที่เพ่ิมขึ้นส่งผลให้เกดิผู้ประกอบการธุรกจิร้านจ าหน่ายกู่เจิงมากมายในประเทศไทย อกีทั้งเคร่ืองดนตรีจีน

ชนิดอื่น ๆ กไ็ด้รับความสนใจไปด้วยเช่นเดียวกันโดยเฉพาะเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายจีนที่มีกระแสเสียง

และวิธกีารบรรเลงใกล้เคียงกบัเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายไทย อาท ิเอ้อร์หูหรือซอของจีนที่นิยมมาบรรเลง

ร่วมกบักู่เจิง หยางฉินหรือขิมจีนที่เดิมใช้บรรเลงในพิธีกรรมหรือประกอบการแสดงอุปรากรจีนหรืองิ้ วกไ็ด้รับ

ความนิยมเช่นกนั  

 ด้านการเรียนการสอนกู่เจิงในประเทศไทย สถาบันภาษาและดนตรีเปิดหลักสตูรการเรียนการสอนกู่เจิงให้แก่

ผู้ที่สนใจได้เลือกเรียนกู่เจิงตามความสนใจ รวมถึงสถานศึกษาของรัฐยังให้การสนับสนุนในการสอนดนตรีจีนเพ่ิมเติม

ให้นักเรียนนักศึกษาเพ่ือเสริมทกัษะการเรียนรู้  และสามารถสอบวัดระดับตามเกณฑ์มาตรฐานของจีนได้เช่นกนั 

ถึงแม้ว่าจะทรงมีพระราชภาระมากมายเช่นไรแต่ด้วยพระเมตตาของสมเดจ็พระเจ้าน้องนางเธอ เจ้าฟ้าจุฬาภรณวลัยลักษณ์ 

อัครราชกุมารี กรมพระศรีสวางควัฒน วรขัตติยราชนารี ทรงสละเวลาในการทรงงานเพ่ือเสดจ็ไปทรงสอนกู่เจิง

พระราชทานแก่นิสติของมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ ยังความปลาบปล้ืมในพระเมตตาที่มีแก่นิสติเป็นล้นพ้น  
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เพลงไทยแบบแผน  

 วัฒนธรรมเกิดขึ้นจากการเรียนรู้ วิถีตามธรรมชาติ กิจกรรมต่าง ๆ วิถีชีวิตของผู้คนในสังคมผ่านกระบวนการ

สร้างสมและขัดเกลาจนงดงามและยึดถือปฏิบัติตามแบบต่อ ๆ กันมา กล่าวได้ว่าเป็นความงามที่เจริญแล้ว 

วิถีชีวิตของคนไทยตั้งแต่อดีตมีความใกล้ชิดกับธรรมชาติ เป็นสังคมแห่งเกษตรกรรม มีความเรียบง่าย รักสงบ 

อุปนิสัยของคนไทยเป็นไปตามครรลองแห่งวิถีความเป็นอยู่ที่อุดมสมบูรณ์ กตัญญูอ่อนโยน อ่อนน้อม มีน า้ใจ

แบ่งปัน เอื้ออาทรต่อกนั เพลงไทยแบบแผนคือมรดกทางภมูิปัญญาและเป็นศาสตร์ทางด้านศิลป์แขนงหนึ่งของ

วัฒนธรรมไทยที่เกดิขึ้นและสะท้อนความเป็นชนชาติที่มีอารยธรรมงดงามละเอยีดลออและยังคงยึดถือปฏบิัติกนั

สบืมาดังที่ พิชิต ชัยเสรี (2557) ได้แสดงความเหน็ว่า คีตกวีสร้างผลงานจากมูลเหตุที่เป็นแรงกระตุ้นล้วนมาจาก

สิ่งเร้าคือ ธรรมชาติ เหตุการณ์ หรือความสะเทอืนใจ  

 ดุษฎี มีป้อม (การสื่อสารส่วนบุคคล, 20 กุมภาพันธ ์2561) กล่าวถงึ “เพลงไทยแบบแผน” ว่าเป็นนิยามศัพท์

ที่หลายคนอาจจะยังไม่คุ้นเคยกบัค าน้ีเท่าใดนัก เน่ืองจากยังไม่เป็นที่แพร่หลายในวงวิชาการด้านดนตรีไทย คนไทย

คุ้นชินและรู้จักเพลงไทยประเภทที่มีรูปแบบท านอง การบรรเลงและการขับร้องอย่างไทยว่า “เพลงไทยเดิม” มาก่อน 

แต่เนื่องด้วยกระแสความเปล่ียนแปลงทางสงัคมส่งผลต่อวิวัฒนาการด้านวัฒนธรรมดนตรี เกดิเพลงประเภทต่าง ๆ 

ที่มีความหลากหลายและจ าแนกประเภทกันในเวลาต่อมา เป็นต้นว่า เพลงลูกกรุง เพลงลูกทุ่ง เพลงไทยเดิม 

แต่ทั้งนี้ กย็ังมีการเรียกช่ือเพ่ิมเติมเข้าไปให้เกิดความชัดเจนโดยการใส่ค าว่า “ไทย” เข้าไป เช่น เพลงลูกทุ่ง เป็น

เพลงไทยลูกทุ่ง ส่วนเพลงไทยเดิม นั้นยังใช้เรียกติดหูกันมาจนถึงทุกวันนี้  จึงนิยามค าว่า “เพลงไทยแบบแผน” 

เพ่ือให้เข้าใจว่าเป็นเพลงไทยที่มีวิธกีารบรรเลงและขับร้องด้วยวิธกีารแบบไทย หรือ เพลงไทยเดิม อย่างที่เข้าใจกนั

อยู่แล้ว แต่ในปัจจุบันรูปแบบของเพลงไทยมีมากมายหลายประเภท อกีทั้งบางเพลงกน็ าท านองเพลงไทยแบบแผน

ไปเรียบเรียงหรือดัดแปลงและประพันธ์เนื้ อร้องขึ้ นใหม่ เช่น วงดนตรีสังคีตสัมพันธ์ของกรมประชาสมัพันธ ์

วงดนตรีสนุทราภรณ ์ที่หลายเพลงได้น าท านองเพลงไทยแบบแผนมาเรียบเรียงขึ้นใหม่ เช่น เพลงไม่รักไม่ว่า ขับร้องโดย

ทนงศักดิ์  ภักดีเทวา ท านองน ามาจากเพลงม่านมงคล ที่ประพันธ์ขึ้ นในปี พ.ศ. 2495 โดยครูมนตรี ตราโมท 

ศิลปินแห่งชาติสาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีไทย) พุทธศักราช 2528 ด้วยเหตุข้างต้นจึงนิยามศัพทข์ึ้นใหม่ว่า

เพลงไทยแบบแผนเพ่ือจ าแนกให้เหน็ชัดเจนว่าเพลงไทยแบบแผนคือเพลงไทยที่ประพันธ์ขึ้นตามหลัก

ทางด้านดุริยางคศิลป์ไทย 

 เพลงไทยแบบแผนมีลักษณะของการประพันธท์ี่แตกต่างจากเพลงตะวันตกอย่างสิ้นเชิง เพลงไทยแบบแผน

ล้วนมีโครงสร้างมาจากผู้ประพันธท์ี่จะแต่งเน้ือเพลง (basic melody) หรือ “ท านองหลัก” ขึ้นมาก่อนแล้วจึงเปิดโอกาส

ให้ผู้บรรเลงน าเน้ือเพลงมาตกแต่งให้เป็นท านองเฉพาะที่เหมาะสมกบัเคร่ืองดนตรีของตนเองประเภทต่าง ๆ หรือ

ที่เรียกว่า “แปรทาง” (สรุพล สวุรรณ, 2559) การแปรทางหรือท านองตกแต่ง (full melody) เป็นการตกแต่งประดับ

ประดาท านองจากลูกฆ้องหรือท านองหลักให้เป็นไปตามแนวทางของเคร่ืองดนตรีนั้น ๆ (อัศนีย์ เปล่ียนศรี, 

2555) ดังน้ันรสชาติของการฟังเพลงจึงมิได้จ ากดัอยู่ที่เน้ือหาของเพลงเพียงอย่างเดียว ส านวนในการด าเนินท านอง

ของเคร่ืองดนตรีไทยแต่ละประเภทกม็ีแนวทางเป็นของตนเองทั้งสิ้น จึง เป็นองค์ประกอบหน่ึงที่สร้างอรรถรส

ในการฟังเพลงไทยแบบแผน ส านวนเพลงที่ได้รับการปรุงแต่งออกมาน้ันแสดงออกถึงกระบวนการทางความคิด 

ไหวพริบ สติปัญญาหรือแม้กระทั่งรสนิยมของผู้บรรเลง เปรียบดังรสชาติของอาหารที่แต่ละคนกมี็ความชอบ

ในรสที่แตกต่างกันไป บ้างชอบหวาน บ้างชอบเผด็ บ้างชอบเคม็ ดังน้ันแนวทางและส านวนที่บรรเลงออกมา

จึงสามารถสะท้อนรสชาติหรือความเป็นตัวตนของศิลปินได้อกีมิติหน่ึงน่ันเอง 
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การบรรเลงกู่เจิงเพลงไทยแบบแผนกบัความสมัพนัธท์างสงัคม 

 ความสัมพันธ์ด้านต่าง ๆ ของมวลมนุษยชาติตั้งแต่อดีตในด้านต่าง ๆ อาท ิด้านสังคม ด้านการเมือง 

ด้านการเศรษฐกิจ มีความเช่ือมโยงมาจนถึงปัจจุบัน การเดินทางน าพาเอาวัฒนธรรมของแต่ละชาติแลกเปล่ียน

ระหว่างกันผ่านการเรียนรู้ วิถีชีวิต ภาษา ศาสนาและความเช่ือ ด้วยมนุษย์รู้ จักการเรียนรู้ สภาพแวดล้อม

เพ่ือปรับตัวให้เข้ากบัทุก ๆ สิ่งในธรรมชาติ รวมถึงการเรียนรู้ เพ่ือปรับตัวให้เข้ากนักบัวัฒนธรรมต่างชาติต่างภาษา 

เกดิการแลกเปล่ียนซ่ึงกนัและกนั วัฒนธรรมดนตรีไทยส่วนหนึ่งมีอทิธพิลมาจากการรับเอาวัฒนธรรมดนตรีต่างชาติ

เข้ามาแล้วตั้งแต่อดีตกาล โดยเฉพาะในสงัคมช้ันสงู การประสมประสานทางวัฒนธรรมดนตรีเร่ิมจากความนิยม

ในหมู่เจ้านายที่สามารถมีวงดนตรีไทยในความครอบครองได้ เช่น เม่ือคร้ังที่ก่อตั้งวงเคร่ืองสายไทยประสมเปียโน

ของพระสุจริตสุดา (เปร่ือง สุจริตกุล) พระสนมเอกในพระบาทสมเดจ็พระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว นักดนตรี

ล้วนเป็นสตรีในราชส านักฝ่ายใน ด้วยความแปลกใหม่นั้นเองได้กลายเป็นความนิยมที่ถือเป็น “รสนิยม” ในการฟัง

ดนตรีไทยผสมฝร่ังของชนช้ันสูง มีนัยยะด้านสังคม สะท้อนความต้องการยกระดับให้ทัดเทียม “ฝร่ัง” แต่ยังคง

ความเป็นเอกลักษณ์ของไทย ด้วยการรับเอาวัฒนธรรมฝร่ังหรือชาติตะวันตกเข้ามามีบทบาทเป็นเพียงส่วนหนึ่ง

ในวัฒนธรรมดนตรีไทย 

 กู่เจิง มีประวัติยาวนานมากกว่า 2,500 ปี ก าเนิดขึ้นในแคว้นฉินจึงมีช่ือเรียกอีกช่ือหนึ่งว่า “ฉินเจิง” 

เดิมกู่เจิงมีเพียง 5 สาย และพัฒนามาเป็น 13 สาย 14 สาย 16 สาย 18 สาย จนถึงปัจจุบันมีมากกว่า 20 สาย 

แต่ขนาดที่นิยมมากที่สดุ คือกู่เจิง 21 สาย มีการกล่าวเปรียบเทยีบทางด้านกายภาพของกู่เจิงกบัเคร่ืองดนตรีไทย 

เช่น “จะเข้” จนมีช่ือเรียกตามความเข้าใจกนัว่า “จะเข้จีน” ด้วยลักษณะทางกายภาพที่เป็นเคร่ืองดนตรีประเภท

เคร่ืองสายเช่นเดียวกัน อีกทั้งบรรเลงด้วยการ “ดีด” คล้ายจะเข้ของไทยนั่นเอง แต่เมื่อพิจารณาวิธีการบรรเลง

พบว่า กู่เจิงและจะเข้มีวิธีการบรรเลงที่มีข้อแตกต่างกนัอยู่บ้าง โดยกู่เจิงบรรเลงด้วยวิธีการดีด โดยผู้บรรเลงติด 

“เลบ็ปลอม” ที่ท  าจากกระดองเต่า เขาสตัว์ งาช้าง ฯ ดีดลงบนสายที่วางพาด “หย่อง” แต่ละสายเรียงล าดับตาม

เสียงของโน้ต ในขณะที่ผู้บรรเลงจะเข้จะใช้ “ไม้ดีด” ที่ท  าจากเขาสัตว์ งาช้าง หรือวัสดุอื่น ๆ เคียนด้วยเส้นด้าย

และพันไม้ดีดไว้ที่ปลายน้ิวช้ีดีดลงบนสาย แต่เสยีงของโน้ตเกดิขึ้นจากการใช้น้ิวกดลงบนสายบริเวณ “นมจะเข้” 

ผู้เขียนมีความเห็นว่ากู่เจิงมีวิธีการบรรเลงที่คล้ายเคร่ืองดนตรีเก่าแก่ชนิดหน่ึงของชาวตะวันตกคือ “ฮาร์ป” 

มากกว่าเคร่ืองดนตรีชนิดอื่น  

 ความเปล่ียนแปลงแบบก้าวกระโดดของโลกในยุคดิจิทัลในศตวรรษที่ 21 ส่งผลกระทบต่อหลายสิ่ง 

รวมถึงวัฒนธรรมดนตรีที่เปล่ียนแปลงไปตามสภาพการด ารงชีวิตในสงัคมยุคปัจจุบันที่มีการพัฒนาอย่างรุดหน้า 

กู่เจิงได้รับการพัฒนาอย่างต่อเนื่องด้วยเช่นกัน อิทธิพลของดนตรีตะวันตกมีบทบาทส าคัญที่ท าให้แนวทาง 

การบรรเลงกู่เจิงและเพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงในยุคปัจจุบันมีความคล้ายคลึงกับเปียโน กล่าวคือเพลงที่บรรเลง

โดยกู่เจิงที่ประพันธ์ขึ้ นใหม่พบการประพันธ์ท านองแนวล่าง หรือคอร์ดเพ่ิมมากขึ้ น มีแนวท านองและวิธีการ

บรรเลงที่หลากหลายและซับซ้อนมากกว่าเดิม รวมถึงการน าเสนอรูปแบบวงดนตรีจีนที่ มีความคล้ายคลึง             

กบัวงออร์เคสตร้า (orchestra) อย่างตะวันตก 

 ในยุคปัจจุบันนับว่าเคร่ืองมืออิเล็กทรอนิกส์กลายเป็นอีกหน่ึงปัจจัยหลักในการด ารงชีวิตของสังคมเมือง 

มนุษย์กไ็ด้รับประโยชน์จากเทคโนโลยีที่ช่วยย่นระยะทาง ระยะเวลา ข้อมูลที่ต้องการอยู่บนปลายน้ิวที่ใช้ท่องไปในโลกกว้าง

เพียงเสี้ยววินาท ีการเคล่ือนที่ของสังคมวัฒนธรรมจากทั่วโลกน าพาให้เกิดการแลกเปล่ียน ดัดแปลง ปรุงแต่ง 

และสร้างสรรค์ พัฒนาจนเกดิแนวทางใหม่ ๆ เพ่ือสนองความต้องการในการเสพงานศิลปะในรูปแบบที่แปลกใหม่ 
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ทั้งนี้ ขึ้ นอยู่กับรสนิยมของผู้เสพด้วย แม้ว่าสังคมวัฒนธรรมดนตรีไทยจะยึดโยงกับคติความเช่ือและวิถีชีวิต

ความเป็นอยู่อย่างไทย ความเปล่ียนแปลงดังกล่าวนั้นส่งผลกระทบต่อขนบจารีตในวัฒนธรรมเพลงไทยแบบแผน

ให้เปล่ียนไปด้วยอย่างเล่ียงไม่ได้ กล่าวคือคติความเช่ือที่มักจะเกี่ยวเน่ืองกับข้อห้าม เช่น คติความเช่ือ

ในการ “ห้ามบรรเลงเพลงหน้าพาทย์หากไม่จ าเป็น” ด้วยมูลเหตุที่เพลงหน้าพาทย์ถอืเป็นเพลงช้ันสงูที่ใช้บรรเลง

ประกอบการแสดงโขน ละคร ในตัวละครที่เป็นเทพเจ้า หรือใช้ในการบรรเลงในพิธีกรรมเพ่ือบูชาสิ่งศักดิ์สทิธิ์

หรือเป็นสิ่งสมมติแทนองค์เทพยดาในพิธีไหว้ครูทางด้านดนตรีนาฏศิลป์ไทย ซ่ึงในความเป็นจริงแล้วผู้บรรเลง

เพลงหน้าพาทย์ควรหมั่นซ้อมอยู่เป็นนิจเพ่ือให้เกิดความแม่นย า ช านาญ เมื่อพิจารณาถึงความจ าเป็นกถ็อืว่า

มีความจ าเป็นในการฝึกซ้อมอยู่มากทเีดียว ผู้เขียนมีความคิดเหน็ว่ากุศโลบายนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือต้องการย า้เตือน

ให้ผู้บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ควรมีสมาธใินการฝึกซ้อม สถานที่ฝึกซ้อมควรเป็นที่ที่สงบเพ่ือให้เกดิสมาธ ิมิควรเป็น

บริเวณที่มีสิ่งเร้ามารบกวน จึงเกดิเป็นข้อห้ามว่าเพลงหน้าพาทย์ใช่ว่าจะเล่นที่ไหนกไ็ด้ เมื่อเกดิสมาธใินการฝึกซ้อม

กจ็ะเกิดความแม่นย าส่งผลต่อความมั่นใจและระมัดระวังในการบรรเลง เพลงหน้าพาทย์ที่บรรเลงด้วยความเช่ือม่ัน

และศรัทธาจึงแฝงไว้ด้วยความสง่างาม องอาจ หรือความเช่ือเร่ืองการห้ามดัดแปลงท านองเพลงไทยแบบแผน 

มิเช่นนั้นจะเป็นการผิดครู เมื่อพิจารณาค าว่า “ผิดครู” อนัหมายถึงการกระท าผิดต่อครูด้วยประการทั้งปวง อาท ิ

การไม่เคารพเช่ือฟัง การดูหม่ินดูแคลน การกระท าใด ๆ ที่ไม่ได้รับการอนุญาตจากครู เนื่องด้วยเพลงไทยแบบแผน

ถอืเป็นสมบัติของชาติที่บันทกึเร่ืองราวและสติปัญญาของคีตกวีไทยในอดีต อกีทั้งวัฒนธรรมไทยกยึ็ดถอืการเคารพ

ผู้อาวุโสและครูบาอาจารย์เป็นแนวปฏบิัติอย่างเคร่งครัด แต่ด้วยปัจจัยด้านสังคมในยุคแห่งการแลกเปล่ียน

ทางวัฒนธรรมจึงท าให้เกดิการผ่อนปรนข้อห้ามในบางประการ แต่มิใช่การละเลยหรือละทิ้งขนบที่ดีงามเหล่านั้น 

หากแต่เป็นไปเพ่ือประโยชน์ในเชิงสร้างสรรค์ ดังเช่นที่ปรากฏในการเรียบเรียงเพลงไทยส าหรับเปียโน 

โดย ณัชชา พันธุ์เจริญ (2559) กล่าวว่าเคร่ืองดนตรีเปียโนมีช่วงเสยีงที่กว้างมาก การเรียบเรียงท านองเพลงไทย

จึงเป็นไปอย่างอสิระ จึงมิได้รักษาขนบ ผู้เขียนมีความเหน็สอดคล้องว่าการเรียบเรียงเพลงไทยแบบแผนโดยมิได้

รักษาขนบเพ่ือใช้ในการบรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรีที่ไม่ใช่เคร่ืองดนตรีไทยนั้น ด้วยเหตุที่ศักยภาพของเคร่ืองดนตรี

แต่ละชนิดล้วนมีความเป็นปัจเจก มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว ย่อมต่างกนัไปแต่ละชนิดแต่ละประเภท เคร่ืองดนตรีที่มี

ช่วงเสียงที่กว้างมากอย่างเปียโนจึงเป็นปัจจัยที่เอื้อต่อการสร้างสรรค์ท านองให้มีความวิจิตรพิสดารหรือซับซ้อน

มากขึ้น ทั้งนี้ ขึ้ นอยู่ที่ความสามารถของผู้เรียบเรียงและทกัษะของผู้บรรเลง ท านองประดับเหล่านั้นช่วยเพ่ิมสสีนั

ให้เพลงมีมิติกว้างและลึกในเวลาเดียวกนั การบรรเลงเพลงไทยแบบแผนด้วยกู่เจิงกเ็ป็นไปเช่นเดียวกนั ด้วยช่วงเสยีง

ที่กว้างของกู่เจิงผนวกกับแนวทางการบรรเลงที่ได้รับการพัฒนาจนสามารถเรียบเรียงแนวท านองได้อย่างอิสระ 

ขณะเดียวกันวิธีการบรรเลงกู่เจิงอันมีเอกลักษณ์เฉพาะนั้นช่วยตกแต่งท านองให้มีความวิจิตรตามแนวทาง

ของการบรรเลงกู่เจิง การเรียบเรียงแนวท านองในเพลงไทยแบบแผนส าหรับกู่เจิงนั้นยังคงยึดโครงสร้างท านอง

หลักของเพลงไว้ หากแต่การเรียบเรียงอาจมิได้รักษาขนบตามหลักดุริยางคศิลป์ไทยทั้งหมด กล่าวคือผู้เรียบเรียง

สามารถสร้างแนวท านองอื่น ๆ เพ่ือเพ่ิมความน่าสนใจหรือแสดงศักยภาพของกู่เจิงให้โดดเด่นมากขึ้น ด้วยกู่เจิง

สามารถบรรเลงท านองแนวล่างในลักษณะกลุ่มโน้ตหรือคอร์ดได้คล้ายฮาร์ปหรือเปียโนจึงท าให้เกดิความไพเราะ

ด้วยมิติที่กว้างและลึกของท่วงท านอง  
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การแลกเปลีย่นทางวฒันธรรม: กู่เจิงกบัเพลงไทยแบบแผน 

 “ดนตรี” เดินทางได้ไกลอย่างน่าประหลาดใจ สามารถเดินทางไปได้รอบโลกอย่างไม่มีพรมแดน  

และดนตรีจะน าพาเราไปในที่ที่ไม่เคยไป น าพาไปพบคนที่ไม่เคยรู้จัก พบมิตรภาพ จนเกดิการแลกเปล่ียนเรียนรู้

ซ่ึงกันและกัน วัฒนธรรมดนตรีจึงระคนไปด้วยกล่ินอายและร่องรอยทางวัฒนธรรมแห่งวิถีชีวิตความเป็นอยู่ สังคม

ภาษา ศาสนา ความเช่ือ สภาพจิตใจและอารมณ์ เราสามารถเรียนรู้สิ่งเหล่านี้ ได้จากวัฒนธรรมดนตรีของแต่ละ

ชาติเพราะภาษาดนตรีคือภาษาสากล 

 การแลกเปล่ียนทางวัฒนธรรมระหว่างไทยกับนานาประเทศ มีมาตั้ งแต่สมัยอดีต ดังที่อาจารย์มนตรี  

ตราโมท (อ้างถึงใน สรุพล สวุรรณ,  2559) ได้กล่าวว่า วงดนตรีหญิงของไทยถูกส่งไปถวายพระเจ้ากรุงจีนตั้งแต่

สมัยน่านเจ้า คนจีนกอ็พยพมาตั้งถิ่นฐานอยู่ในผืนแผ่นดินไทยมาช้านาน ดังที่ พรพรรณ จันทโรนานนท ์(2550) 

กล่าวถึงกลุ่มคนจีนที่อพยพเข้ามายังประเทศไทยน้ันมี 5 กลุ่มด้วยกัน กลุ่มที่ 1 เข้ามาตั้งแต่ก่อนยุคกรุงศรีอยุธยา 

กลุ่มที่ 2 เข้ามาในสมัยอยุธยา กลุ่มที่ 3 เข้ามาในสมัยพระเจ้าตากสนิ กลุ่มที่ 4 เข้ามาในสมัยรัชกาลที่ 5 กลุ่มที่ 5 เข้ามา

ในสมัยรัชกาลที่ 6 การอพยพเข้ามาของคนจีนมาจากปัจจัยหลายด้าน ได้แก่ สภาพภมูิประเทศ ความแออัด 

ความยากจน ไปจนถึงสภาพปัญหาทางการเมืองท าให้คนจีนต้องดิ้นรนเพ่ือความอยู่รอด โดยการเดินทางข้ามน า้ข้ามทะเล

เพ่ือเสาะหาแหล่งที่อยู่ที่ท  ากนิใหม่ เมื่อการตั้งรกรากบนแผ่นดินไทยที่มีความเป็นอสิระเสรีพบกบัความอดุมสมบูรณ์ 

มีความเป็นอยู่ที่สขุสบาย แม้เป็นคนต่างชาติต่างภาษา ต้องหาเช้ากนิค ่า อดมื้อกนิมื้อ แต่ถงึกระนั้นน า้ใจไมตรีของ

คนไทยที่หยิบย่ืนให้กน็ าความอิ่มเอมทางกายและใจให้ผู้อพยพมาจากแดนไกลได้คลายความทุกข์ลง ชาวจีน

ที่ตั้งรกรากจนกลายเป็นคนไทยได้รวมกลุ่มกันเป็นชุมชนในที่ต่าง ๆ ในประเทศไทย ชุมชนชาวจีนที่เป็นที่รู้ จักกันดี

ที่สุดคือย่าน “เยาวราช” ในกรุงเทพมหานคร ชาวจีนในย่านเยาวราชประกอบสัมมาชีพแตกต่างกันไป อาทิ 

ร้านอาหารจีน ร้านขายทอง ร้านเคร่ืองกงัไส หรือแม้กระทั่งร้านเคร่ืองดนตรีจีนกม็ีปรากฏอยู่ที่ “ซอยแปลงนาม” 

ย่านเยาวราชเช่นกนั 

 เคร่ืองดนตรีของจีนมีหลายประเภท บางชนิดกม็ีลักษณะคล้ายคลึงกบัเคร่ืองดนตรีไทย  เคร่ืองดนตรีประเภท

เคร่ืองสายที่ไทยรับวัฒนธรรมมาจากจีนอย่าง “ขิม” จนกลายเป็นส่วนหน่ึงของวัฒนธรรมดนตรีไทยไปในที่สดุ 

“กู่เจิง” เคร่ืองดนตรีประเภทพิณ เป็นหนึ่งในเคร่ืองดนตรีช้ินเอกช้ินหนึ่งของจีนลักษณะเป็นกล่องไม้กลวงยาว 

มีสายและหย่องหนุนสาย เป็นเคร่ืองดนตรีที่คุ้นตาจากในภาพยนตร์หรือละครโทรทศัน์ย้อนยุคของจีนในรูปแบบ

ของเคร่ืองดนตรีประจ ากายนางเอก พระเอก หรือแม้กระทั่งเคร่ืองประโคมบนแดนสวรรค์ที่มักจะบรรเลง

โดยหมู่นางฟ้านางสวรรค์ เป็นที่กล่าวขานกันว่าเสียงของกู่เจิงน้ันสดใสบริสุทธิ์ดุจดรุณีแรกรุ่น เสียงของกู่เจิง

สามารถสะท้อนอารมณ์ความรู้สึกในท านองเพลงได้หลากหลาย เช่น อารมณ์ร่าเริง โศกเศร้า เกร้ียวกราด หรือ

สามารถสร้างจินตนาการถึงความงดงามของธรรมชาติ ด้วยรูปทรงและท่าทางการบรรเลงที่มีลีลาอ่อนช้อย

สวยงามผนวกกบักระแสเสยีงที่ไพเราะน่าฟังจึงท าให้กู่เจิงเป็นหน่ึงในเคร่ืองดนตรีจีนที่ได้รับความนิยมอย่างกว้างขวาง  

 ผู้เขียนเองมีความทรงจ าในวัยเด็กกับเสียงเพลงประกอบรายการ “พรุ่งนี้ วันพระ” ออกอากาศทาง

สถานีโทรทศัน์ก่อนวันพระหน่ึงวัน เสียงเพลงที่บรรเลงด้วยเคร่ืองดนตรีแปลกหูแต่มีความไพเราะชวนหลงใหล 

จนยากจะลืมนั้นสร้างความแปลกใจว่าคือเสียงของเคร่ืองดนตรีชนิดใด คร้ันจินตนาการว่าเสียงนั้นใสกังวาน

คล้ายเสียง “ขิม” ที่คุ้นหน้าคุ้นตาในหมู่นักดนตรีไทย พลันกต้็องสะดุดกับเสียงที่มีลักษณะที่เกิดจากการสั่นสะเทือน

ของสายหลาย ๆ สายเรียงต่อเนื่องกันในลักษณะขึ้น ๆ ลง ๆ ซ่ึงไม่พบว่าขิมจะให้เสียงเช่นนั้นได้ เสียงนั้นยังคง
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ตรึงใจผู้เขียนเร่ือยมาเป็นเวลายาวนาน จนกระทั่งได้ค าตอบว่าเพลงที่ได้ยินคือส่วนหน่ึงของเพลงลาวล่องน่าน

จาก “วงภมุริน”  

 ชนก สาคริก สายสกุล “ศิลปบรรเลง” เป็นหน่ึงในบุคคลที่มีบทบาทส าคัญอีกท่านหน่ึงที่สร้างคุณูปการ

ให้แก่ดนตรีไทย เป็นกรรมการชุดแรกผู้ก่อตั้งมูลนิธหิลวงประดิษฐไพเราะ (ศร ศิลปบรรเลง) สถานที่สอนดนตรีไทย

ให้แก่ผู้ที่มีความสนใจ และยังสอนการบรรเลงเพลงไทยแบบแผนด้วยเคร่ืองดนตรีต่างชาติชนิดต่าง ๆ อาท ิซีตาร์ 

(พิณอนิเดีย) ด่านโบว (พิณเวียดนาม) ซองกอ๊ก (พิณพม่า) เป็นต้น อาจารย์ชนก สาคริก ริเร่ิมน ากู่เจิงมาบรรเลง

ร่วมกบัวงเคร่ืองสายไทยเป็นคนแรก (ชนัดดา ช้ันบุญ, ธญัญารัตน์ สาคริก, นันทภิา ตั้งปรัชญากูล, และอษัฎาวุธ สาคริก, 

2561 น. 92 - 97) น าเสนอเพลงไทยแบบแผนผ่านเคร่ืองดนตรีกู่เจิง ด้วยความไพเราะและแปลกใหม่จึงท าให้

กู่เจิงเป็นที่สนใจและเป็นที่รู้ จักอย่างกว้างขวางในช่ือส าเนียงแต้จิว๋ที่เรียกว่า “โกวเจง็ หรือ เจ้ง” ชนก สาคริก เล่าว่า 

ได้พบกับกู่เจิงที่ร้านเคร่ืองดนตรีจีน ซอยแปลงนาม ถนนเยาวราช และได้ซ้ือกลับมาตัวหน่ึงโดยที่ยังไม่ทราบ

วิธีการเล่นพิณชนิดนี้แต่อย่างใด จึงได้คิดวิธีดีดกู่เจิง “แบบไทย” ขึ้นเองจากแนวคิดวิธดีีดต่าง ๆ ตามหลักธาตุ

ในธรรมชาติทั้ง 5 ได้แก่ธาตุดิน น า้ ไฟ ไม้ และทอง ชนก สาคริก (การสื่อสารส่วนบุคคล, 19 พฤษภาคม 2560) 

กล่าวถึงการริเร่ิมน ากู่เจิงมาบรรเลงเพลงไทยแบบแผนว่า 
 

“…กู่เจิงตั้งเสยีงด้วยระบบ 5 เสยีง (pentatonic scale) เหมาะกบัการบรรเลงเพลงไทย

ส าเนียงต่าง ๆ ความพิเศษจึงอยู่ที่การกรีดสายหรือการดีดสายต่อเน่ืองกนัหลาย ๆ สาย จะเกดิ

เสียงที่ไพเราะอ่อนหวานใช้ประดับท านองเพลงให้มีความอ่อนหวาน และเป็นเอกลักษณ์ที่พบ

ในเคร่ืองดนตรีที่ตั้งเสยีงด้วยระบบน้ี และพบมากที่สดุในเคร่ืองดนตรีเอเชีย…” 
 

 การบรรเลงเพลงไทยแบบแผนด้วยกู่เจิง ชนก สาคริก ได้น าเสนอในรูปแบบของการบรรเลง 

วงเคร่ืองสายประสม วงกู่เจิงหมู่ รวมไปถงึเดี่ยวกู่เจิง ในการประสมวงน้ันวงดนตรีไทยประเภทเคร่ืองสายสามารถ

พิจารณาในการเทียบเสียงและปรับหาทางให้เข้ากันได้อย่างกลมกลืนง่ายกว่าเคร่ืองดนตรี ไทยประเภท

เคร่ืองตีอย่างป่ีพาทย์ (อานันท ์นาคคง, 2561) ด้วยกายภาพของเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองสายสามารถปรับ “สาย” 

เพ่ือเทียบเสียงให้สนิทสนมกันตามความต้องการ แต่หากการปรับสายนั้ นส่ งผลต่อความตึง-หย่อน  

ของสายไม่เอื้อต่อการบรรเลงได้ดีนัก กมี็วิธีในการแก้ไขปัญหาด้วยวิธีอื่น เช่น การเปล่ียนบันไดเสียงในการบรรเลง

เช่นเดียวกบัวิธีการบรรเลงเคร่ืองสายป่ีชวา เป็นต้น กู่เจิงกส็ามารถเปล่ียนบันไดเสียงให้สามารถบรรเลงร่วมกับ

เคร่ืองดนตรีไทยได้กลมกลืนเช่นกนั  
   

 ระบบเสียงของกู่เจิงกบัเพลงไทยแบบแผน 

 กู่เจิงขนาดมาตรฐานที่นิยมบรรเลงมี 21 สาย ตั้งสายด้วยระบบ 5 เสยีง คือ 1(โด) 2(เร) 3(มี) 5(ซอล) 

6(ลา) ในบันไดเสียง C major เมื่อเทียบเสียง 1(โด) กับเสียงโน้ตดนตรีตะวันตกเสียงจะเท่ากับเสียง D(เร)  

กู่เจิงสามารถเปล่ียนบันไดเสยีงได้ด้วยวิธกีารปรับสายด้วยประแจตั้งสายหรือการเล่ือนหย่องไปตามต าแหน่งของโน้ต

ที่ต้องการ การก าหนดช่ือของบันไดเสียงต่าง ๆ เป็นไปตามเสียงของโน้ตในต าแหน่งที่ 1 เช่น 1 = D เรียกว่า

บันไดเสียง D major หรือ 1 = G เรียกว่าบันไดเสียง G major อย่างไรกด็ีไม่ว่าจะตั้งเสียงของกู่เจิงให้อยู่ใน

บันไดเสียงใดกต็ามการบันทกึโน้ตและการอ่านออกเสียงโน้ตยังคงเป็น C major เสมอ ๆ  
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ภาพที่ 2 ตารางแสดงบันไดเสยีงต่าง ๆ เมื่อเทยีบกบับันไดเสยีงของเคร่ืองดนตรีตะวันตก 

ที่มา: Guzheng Alive, 2020, (https://guzhengalive.com/keys) 

 

 วิธีการบรรเลงที่แสดงเอกลักษณ์ของกู่เจิงได้ชัดเจนคือการกดสายซ่ึงแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ 

การกดสายเพ่ือดีดเสยีง 4(ฟา) กบั 7(ท)ี คือการใช้มือซ้ายกดสายด้านซ้ายของหย่องหนุนสายกู่เจิงเพ่ือให้สายตึงขึ้น 

เมื่อต้องการดีดเสียง 4(ฟา) จะกดสายในต าแหน่งที่ 3(มี) ให้เสียงสูงขึ้ นคร่ึงเสียงน่ันเอง อีกลักษณะหน่ึง 

คือ การกดสายเพ่ือโหยเสียงหรือเอื้อนเสียง ซ่ึงต้องการน า้หนักในการกดสายที่มากกว่าลักษณะแรกเพ่ือให้ได้

เสยีงที่สงูขึ้นเท่ากบัเสยีงล าดับถัดไปจากโน้ตเสยีงน้ันเตม็เสยีงตามลักษณะของบันไดเสยีง 5 เสยีง (pentatonic scale) 

เช่น กดสายที่ 1(โด) สงูขึ้นเท่ากบัเสยีง 2(เร) หรือกดสายที่ 3(มี) สงูขึ้นเท่ากบัเสยีง 5(ซอล) เป็นต้น กวัหยุนเสยีง 

(การสื่อสารส่วนบุคคล, 19 ธนัวาคม 2559) แสดงความเหน็ว่า การโหยเสยีงหรือเอื้อนเสยีงของกู่เจิงมีทั้งการกดสาย

โหยเสียงให้สูงขึ้ น และการปล่อยสายโหยเสียงให้กลับสู่เสียงปกติของเสียง ๆ นั้น กล่าวได้ว่าการโหยเสียงหรือ

เอื้อนเสยีงนั้นสามารถสร้างมิติและสสีนัให้กบัท่วงท านองคล้ายกบัลักษณะการขับร้อง “เอื้อน” ในเพลงไทยแบบแผน

นั่นเอง จึงพบว่าการโหยเสยีงจะพบในเนื้อท านองหลักมากกว่าท านองแนวล่าง นอกจากนี้ ยังมีวิธกีารบรรเลงต่าง ๆ 

ที่ส  าคัญ เช่น การกรอสาย การเขย่าสาย การดีดคอร์ด  

 การบรรเลงเพลงไทยแบบแผนด้วยกู่เจิงน้ันพบว่า กลุ่มเพลงไทยที่นิยมน ามาเรียบเรียงส าหรับการบรรเลง

กู่เจิงมากที่สุด คือ เพลงไทยแบบแผนประเภทเพลงภาษาต่าง ๆ ได้แก่ ส าเนียงจีน ส าเนียงลาว ส าเนียงเขมร 

ส าเนียงมอญ เนื่องด้วยเป็นกลุ่มเพลงไทยแบบแผนที่จัดอยู่ในระบบ 5 เสียง ตรงกับบันไดเสียงของกู่เจิง 

ซ่ึงง่ายต่อการเรียบเรียงและการบรรเลง (อธิพัชร์ สุวรรณวัฒนะ, 2562) กู่เจิงได้รับการพัฒนาอย่างต่อเนื่อง

ให้มีวิธีบรรเลงหลากหลายซ่ึงส่วนหนึ่งรับอิทธิพลจากวัฒนธรรมดนตรีตะวันตก ยกตัวอย่างเพลง “หลิวหยางเหอ” 

แปลว่า “แม่น ้าหลิวหยาง” ในท่อนสุดท้ายวิธ ีการบรรเลงได้รับอิทธิพลมาจากการบรรเลง “ฮาร์ป”         

ดังตัวอย่าง 
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ภาพที่ 3 โน้ตกู่เจิงเพลงหลิวหยางเหอ ท่อนที่บรรเลงด้วยการดีดแบบฮาร์ป จาก โน้ตเพลง Guzheng Intermediate 1 โดยหล่ีหยาง 

ที่มา: หล่ีหยาง (ม.ป.ป. 1) 

 

 ผู้ประพันธต้์องการสื่ออารมณ์ของเพลงให้จินตนาการถึงระลอกของคล่ืนในแม่น า้หลิวหยาง ลักษณะการบรรเลง

เป็นกลุ่มเสียงคล้ายคอร์ดโดยการดีดไล่เสียงลงต่อเนื่องกันเป็นชุด ๆ ผู้เขียนใช้แนวทางการเรียบเรียงนี้ ไปใช้

ในการเรียบเรียงโน้ตเพลงส าหรับการบรรเลงกู่เจิงประกอบวงเคร่ืองสายสากลของวิทยาลัยนาฏศิลป เพลง “เขมรไทรโยค” 

เพ่ือสื่อความหมายถึงเสยีงของน า้ตกไหลลงจากหน้าผาสงูตามท านองของเพลงเขมรไทรโยค ท่อนที่ 2 ดังน้ี 

 

 
ภาพที่ 4 โน้ตกู่เจิงเพลงเขมรไทรโยค ท่อนที่ 2 เรียบเรียงให้บรรเลงด้วยการดีดแบบฮาร์ป 

ที่มา: ผู้เขียน 

 

 การประพันธเ์พลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงที่ปรากฏหลังยุคปฏวัิติวัฒนธรรมจีนในช่วง ค.ศ. 1966 (พ.ศ. 2509) 

เป็นต้นมาส่วนใหญ่เป็นเพลงสองมือ กัวหยุนเสียง ได้นิยามเพลงสองมือไว้ว่า เพลงสองมือคือเพลงที่ใช้ทั้งมือขวา 

และมือซ้ายบรรเลงไปพร้อมกนั โดยมือขวาบรรเลงเนื้อท านอง (melody) ส่วนมือซ้ายบรรเลงท านองแนวล่างอาจเป็นคอร์ด 

(chord) หรือเนื้อท านองอีกแนวหนึ่งกไ็ด้ ลักษณะของการประพันธ์เพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงนี้ ล้วนได้รับอิทธิพล

มาจากวัฒนธรรมดนตรีตะวันตกอย่างฮาร์ปและเปียโน ซ่ึงเดิมนั้นเพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงเป็นเพลงมือเดียว  

หรือเพลงที่ใช้มือขวาบรรเลงเน้ือท านองในขณะที่มือซ้ายใช้ในการตกแต่งท านองเท่าน้ัน (กัวหยุนเสียง, การสื่อสาร 

ส่วนบุคคล, 19 ธนัวาคม 2559) ถงึแม้ว่าเพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงที่ปรากฏหลังยุคปฏวิัติวัฒนธรรมจีนจะได้รับความนิยม

มาจนถึงปัจจุบัน อย่างไรกด็ีเพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงแบบดั้งเดิมของจีนหรือเพลงมือเดียวกย็ังคงได้รับความนิยม       



12 
ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                                 วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บณัฑติศึกษา 

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                                         Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

อยู่มิเสื่อมคลาย อาท ิเพลงเกาซานหลิวสุ่ย (gao shan liu shui) หรือ ธารน า้เขาสงู เพลงหยวีโจวช่างหว่าน (yu zhou shang wan) 

หรือเรือประมงยามสายัณห์ เพลงชูสุ่ยเหลียน (chu shui lian) หรือบัวพ้นน า้ เพลงที่บรรเลงโดยกู่เจิงดั้งเดิมของจีน

โดดเด่นด้วยการตกแต่งท านองด้วยมือซ้าย การกดสายเอื้อนเสยีง การเขย่าสาย การกรีดสาย ฯ ล้วนเป็นวิธกีารบรรเลง

ที่แสดงเอกลักษณ์เฉพาะของกู่เจิงได้อย่างชัดเจน และสามารถน ามาใช้กับการบรรเลงเพลงไทยแบบแผนด้วยกู่เจิง 

รูปแบบของการบรรเลงกู่เจิงเพลงไทยแบบแผนนั้นผู้เขียนจ าแนกการบรรเลงออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 
 

 1. การบรรเลงรวมวง   

 1.1 หมายถึงการบรรเลงกู่เจิงประสมกบัวงดนตรีไทยตามแบบแผน เช่น วงเคร่ืองสาย วงป่ีพาทย์ วงมโหรี 

หรือการบรรเลงกู่เจิงประสมกบัเคร่ืองดนตรีไทยประเภทต่าง ๆ ที่ไม่ได้ค านึงถึงแบบแผนของการประสมวงกไ็ด้ 

การบรรเลงรวมวงในรูปแบบของการประสมวงนี้ จึงควรค านึงถึงเร่ืองระบบเสียงและบันไดเสียงในการบรรเลง

เป็นปัจจัยเบื้องต้นที่นับว่ามีความส าคัญ ปัจจัยเร่ืองระบบเสยีงนี้ เนื่องด้วยระบบเสยีงของไทยเป็นระบบ “หนึ่งเสยีงเตม็” 

(ระยะห่างของช่วงเสียงที่เฉล่ียเท่ากันในดนตรีไทย) จึงอาจเกิดภาวะของเสียงที่ไม่สนิทกันในบางตัวโน้ต

ระหว่างเสียงของเคร่ืองดนตรีไทยกับเสียงกู่เจิง ด้วยกู่เจิงมีช่วง “คร่ึงเสียง” แบบระบบเสียงดนตรีตะวันตก 

อย่างไรกด็ีกม็ิได้เป็นปัญหาส าคัญนักในการร่วมบรรเลงกับดนตรีไทยแต่กลับเป็นรสชาติที่ผสมผสานกนัในมิติ

ของเสยีงเคร่ืองดนตรีต่างชาติต่างภาษาที่มีความเป็นเอกลักษณ์และแสดงความเป็นตัวตน การปรับเข้าหากนัในเร่ือง

ของบันไดเสียงถือเป็นองค์ประกอบหลักของการบรรเลงรวมวงดังที่กล่าวมาแล้วข้างต้นว่าเคร่ืองดนตรีประเภท

เคร่ืองสายสามารถปรับเสยีงเข้าหากนัได้สะดวกกว่าเคร่ืองดนตรีประเภทเคร่ืองตีหรือเคร่ืองเป่าที่มักมีเสยีงตายตัว 

 1.2 หมายถงึการบรรเลงกู่เจิงหลายเคร่ืองพร้อมกนั อาจมีเคร่ืองประกอบจังหวะหรือไม่มีกไ็ด้ ดังที่ปรากฏ

ในการบรรเลงกู่เจิงหมู่ของวง “ภมุริน” ที่บรรเลงกู่เจิงหลายเคร่ืองโดยการแยกกลุ่มวิธกีารบรรเลงออกเป็นธาตุต่าง ๆ 

แต่ละกลุ่มธาตุนั้น ๆ กบ็รรเลงตามวิธขีองตนเองสอดประสานกนัในท่วงท านอง  

 

 
  

ภาพที่ 5 กู่เจิงหมู่ วงภมุริน 

ที่มา: ชนก สาคริก, ม.ป.ป., (https://app.box.com/s/78cj7k1xzmr832w97jg3gj5hekjdzovr) 

 
 

 



13 
ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                                 วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บณัฑติศึกษา 

Vol. 2 No.1 (January – April 2022)                                                                                                Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

                              
 

2. การบรรเลงเดีย่ว 

 การบรรเลงเดี่ยวกู่เจิงในเพลงไทยแบบแผนจะมีเคร่ืองประกอบจังหวะด้วยหรือไม่มีกไ็ด้ ซ่ึงการบรรเลง

ในรูปแบบของการบรรเลงเดี่ยวกู่เจิงน้ันจะมีความเป็นอิสระด้านมิติของการบรรเลงทั้งมิติของท านองและจังหวะ 

กล่าวคือ ผู้เรียบเรียงสามารถเรียบเรียงท านองเพลงบนพ้ืนฐานของโครงสร้างเพลงไทยแบบแผนเดิม อาจมีการปรับปรุง

แนวท านองด้วยการประดับท านองลักษณะต่าง ๆ เช่น การประดับท านองหลัก (melody) ด้วยกลวิธีตามแนวทาง 

การบรรเลงกู่เจิงอย่างการกดสาย การเขย่าสาย การกรีดสาย ฯ ท านองหลักของกู่เจิงสามารถดัดแปลงเพ่ือให้เหมาะสม

และสะดวกต่อการบรรเลงกู่เจิงตามความเหมาะสม ผสมผสานการเรียบเรียงท านองแนวล่างลักษณะต่าง ๆ  เช่น ท านองรอง 

ท านองเช่ือม คอร์ด ท านองแนวล่างนี้ ช่วยปรุงแต่งให้ท านองเพลงมีความน่าสนใจมากขึ้ น ท านองแนวล่าง

อาจมีมากกว่า 1  แนวขึ้นไป หล่ีหยาง (การสื่อสารส่วนบุคคล, 5 สงิหาคม 2562) อธบิายพร้อมยกตัวอย่างเพลงลาวแพน 

ประพันธโ์ดยศิลปินชาวจีน “หล่ีฮุย” ให้มีท านองแนวล่างถงึ 2 แนว รวมเนื้อท านองด้วยเป็น 3 แนว ดังนั้นแนวท านอง

ที่เพ่ิมขึ้นส่งผลให้เกดิความซับซ้อนอย่างมากในการบรรเลง  ดังนั้นผู้บรรเลงจึงต้องอาศัยทกัษะในการบรรเลงขั้นสงู

จึงจะสามารถคิดวิธใีนการบรรเลงให้ออกมาได้อย่างสมบูรณ ์ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 6 ตัวอย่างท านอง 3 แนวในโน้ตเพลงลาวแพน จาก หนังสอืโน้ตเพลงส าหรับดนตรีจีนโบราณ เล่ม 2 

ที่มา: หล่ีหยาง (ม.ป.ป. 2)  

 

สรุปและอภิปราย 

 แต่ละชาติแต่ละภาษาย่อมมีวัฒนธรรมเป็นของตนเอง อาจมีความละม้ายคลายคลึงกันบ้างด้วยปัจจัย

การเคล่ือนที่ของวัฒนธรรมและชาติพันธุ์ที่มีความเช่ือมโยงกนัมายาวนาน ถึงอย่างไรกยั็งคงความเป็นอตัลักษณ์

ของตนเอง บทเพลงในทุกวัฒนธรรมมีหน้าที่หลักในการจรรโลงใจให้มนุษย์ผ่อนคลายและมีความสขุ เราสามารถ

ใช้วัฒนธรรมดนตรีในการเรียนรู้ ซ่ึงกนัและกนัเพ่ือการอยู่ร่วมกนัอย่างมีความสขุได้ เกดิสนัติภาพ เสรีภาพ ภราดรภาพ 

สงัคมไทยเป็นสงัคมแห่งความเอื้ออาทรและไมตรีต่อเพ่ือนมนุษย์ คนไทยสามารถก้าวผ่านวิกฤตต่าง ๆ ได้เสมอ

ด้วยการเกื้อกูลซ่ึงกนัและกนั และเป็นสงัคมวัฒนธรรมแห่งการให้และมิตรภาพที่สามารถเข้าได้กบัทุกวัฒนธรรม 

อกีทั้งพระเมตตาแห่งพระราชวงศ์ไทยที่ทรงท านุบ ารงุและสบืทอดศิลปวัฒนธรรมไทยมิให้สญูสิ้นและยังทรงเป็นทูต

ทางวัฒนธรรมเพ่ือการเจริญสมัพันธไมตรีกบัมิตรประเทศ และเหนือสิ่งอื่นใดคือความรักสมัครสมานสามัคคี

ของคนในชาติที่ร่วมใจกนัเป็นอนัหนึ่งอนัเดียวกนัคงไว้ซ่ึงเอกราชแห่งชาติไทยสบืไป 
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บทคดัย่อ  

 บทความนี้ มุ่งน าเสนอแนวคิดในการออกแบบเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า กรณีศึกษา

ละครร า คณะชราชาตรี อ าเภอวิเศษชัยชาญ จังหวัดอ่างทอง 

 จากการศึกษาพบว่าแนวคิดในการออกแบบลวดลายตามส่วนประกอบต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกาย

ในแต่ละชุดนั้น ได้แนวคิดการออกแบบมาจากภาพจิตรกรรมฝาผนังของวัด โบสถ์ ตามภูมิปัญญาของ

ชาวบ้าน และเกิดจากความคิดตามภาพจินตนาการของผู้ออกแบบ จากนั้นน ามาประกอบสร้างจนเกิด

ลวดลายที่ปรากฏอยู่ตามช้ินส่วนต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายที่ใช้อยู่ในปัจจุบัน ด้วยวัสดุที่น ามาใช้ประกอบ

ในการออกแบบเป็นลวดลายท ามาจากเล่ือม และลูกปัดพลาสติกจึงมีน า้หนักเบาเหมาะแก่การน ามาใช้

ในการแสดง และปรับขนาดในส่วนต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายให้พอดีกบัตัวของนักแสดง เนื่องด้วยผู้แสดง

ทางคณะนี้ เป็นศิลปินอาวุโส น า้หนักของวัสดุ และขนาดที่ใช้ประกอบการสร้างของเคร่ืองแต่งกายจึงเป็น

ส่วนส าคัญในการออกแบบ นอกจากความส าคัญเร่ืองน ้าหนักของวัสดุและขนาดของเคร่ืองแต่งกายที่ใช้            

การก าหนดการใช้สีของเคร่ืองแต่งกายมีความส าคัญเช่นกัน เพราะการก าหนดสีเป็นการบ่งบอกถึง

ความเด่นชัดและความเป็นเอกลักษณ์ของคณะ จึงมีการออกแบบและก าหนดสีของเคร่ืองแต่งกายไว้ 

จากนั้นน าไปสู่ถึงข้อค านึงในการเลือกใช้เคร่ืองแต่งกายให้มีขนาดที่พอดีกับตัวนักแสดง เพ่ือเป็นการอ านวย

ความสะดวกต่อผู้แสดงในเวลาที่ท  าการแสดง   

ค าส าคญั: เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง, คณะชราชาตรี, ศิลปินอาวุโส 

 

Abstract  

This article aims to present the design concept of the dance-dramas costumes for particular usage.  

Studying a case study of a local dance-drama troupe Charachatree in Wisetchaicham district, 

Angthong province, is shown as the central area of the article.  

      The concept of designing patterns according to the various components of each costume was 

inspired by the murals of the local temple and Thai church, influenced by local wisdom. That 

inspiration was developing the imagination of the designer to create the patterns used for the particular 

parts of currently used costumes. In terms of the materials used, the components of the costumes are 

made from lightweight materials (such as sequins and beads) of appropriate size, which is suitable 

for the performers who are senior dancers. Furthermore, the selection of the colours is also essential 

to signify the uniqueness of the dance troupe in order to allocate the particular costume set to fit 

individual dancers.   

Keywords: Thai classical dance costumes, Charachatree dance troupe, senior artist 
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บทน า  

 การแสดงนาฏศิลป์ของไทยเป็นงานศิลปะที่มีความงดงาม และมีความหลากหลายในรูปแบบ

ที่บรรพบุรุษได้รังสรรค์และพัฒนามาตั้งแต่ในอดีตจนถึงปัจจุบัน ซ่ึงการแสดงแต่ละประเภทจะมีลักษณะ 

ที่โดดเด่นจนสามารถระบุชนิดของการแสดงนั้น ๆ ที่มีความแตกต่างกนัตามรูปแบบและองค์ประกอบต่าง ๆ 

ของการแสดง โดยส่วนหนึ่งในองค์ประกอบของการแสดงที่มีความเฉพาะเจาะจง สามารถบ่งบอกถงึบทบาท

และลักษณะเฉพาะของตัวละครได้อย่างชัดเจนนั้นคือ เคร่ืองแต่งกาย จึงนับได้ว่าเคร่ืองแต่งกายนั้น

เป็นองค์ประกอบหลักที่ส  าคัญอย่างหน่ึง โดยเม่ือสวมใส่แล้วท าให้ผู้ชมสามารถเข้าใจในบทบาท

และประเภทของการแสดงได้อย่างชัดเจน ทั้งในการแสดงโขน และการแสดงละคร 

 เคร่ืองแต่งกายเป็นส่วนประกอบส าคัญอย่างหน่ึง ที่ท  าให้การแสดงมีความสมบูรณม์ากยิ่งขึ้น อกีทั้ง

ยังเป็นเคร่ืองแสดงฐานะ และบ่งบอกชาติก าเนิด สามารถจ าแนกองค์ประกอบได้ 3 ส่วน คือ ศิราภรณ์ 

พัสตราภรณ์ และถนิมพิมพาภรณ์ (จรรย์สมร ผลบุญ และคณะ, 2562) การแต่งกายยืนเคร่ืองนาง

มีการเปล่ียนแปลงไปตามยุคสมัยแต่ยังคงลักษณะเดิมไว้ ตามลักษณะของตัวละครในเร่ืองราวที่น ามาเล่น

เป็นละครร า (ฉัตรชัย เคียรประเสริฐ, 2560) 

 ลักษณะเคร่ืองแต่งกายของการแสดงโขน ละคร เป็นการประดิษฐ์ขึ้นให้งดงามที่จ าลองเลียนแบบ

จากเคร่ืองทรงของพระมหากษัตริย์แบบโบราณ จึงเกิดการเรียกช่ือการแต่งกายลักษณะนี้ ว่า “ยืนเคร่ือง”  

ที่สามารถแบ่งองค์ประกอบของเคร่ืองแต่งกายได้ดังน้ี ศิราภรณ์ หมายถึง เคร่ืองประดับศีรษะ พัสตราภรณ์ 

หมายถึง เสื้ อผ้าเคร่ืองนุ่งห่มร่างกาย และถนิมพิมพาภรณ์ หมายถึง เคร่ืองประดับต่าง ๆ ตามส่วน

ของร่างกาย ซ่ึงทั้ง 3 องค์ประกอบนี้ เป็นส่วนส าคัญของเคร่ืองแต่งกายส าหรับบ่งบอกถึงยศถาบรรดาศักดิ์ 

เพศ วัย และลักษณะของตัวละครในแต่ละบทบาทแต่ละประเภทของการแสดงนั้นเพ่ือให้เกิดความ

สมบูรณ์ในการแสดง แต่ทั้งน้ีองค์ประกอบต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายประกอบการแสดงล้วนมีการปรับและ

วิวัฒนาการไปตามกาลเวลาในยุคสมัยต่าง ๆ แต่เค้าโครงเดิมของเคร่ืองแต่งกายยังคงอยู่ 

 วิวัฒนาการเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองในการแสดงโขน และละครไทย มีการเปล่ียนแปลงในเร่ืองของ

วัสดุที่ใช้ ขนาด และวิธีการสร้าง ทั้งเคร่ืองนุ่งห่ม เคร่ืองประดับตามส่วนของร่างกาย และเคร่ืองประดับศีรษะ 

ในการสร้างเคร่ืองนุ่งห่ม สิ่งที่ส  าคัญคือ ขนาดของช้ินส่วนเคร่ืองนุ่งห่ม และวัสดุที่ใช้ในการปัก ในช่วงของ

ยุคสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้นพบว่ามีวัสดุที่ใช้ในการปัก เช่น เล่ือม ปีกแมงทบั ไหมสี ไหมทอง เป็นต้น 

ต่อมาในสมัยรัตนโกสนิทร์ตอนกลางใช้ดิ้นโปร่ง ดิ้นข้อ เล่ือม และไหมทอง แต่ที่พบในปัจจุบัน มีการลดวัสดุ

ที่ใช้ในการปักเหลือแค่ ดิ้นโปร่ง ดิ้นข้อ และเล่ือมเหลก็ผสมบ้างเลก็น้อย จากที่กล่าวมาข้างต้นเหน็ได้ว่า

วัสดุที่น ามาใช้ในการปักมีการเปล่ียนแปลงไปตามแต่ละยุคสมัย 

 นอกจากการแต่งกายแบบยืนเคร่ืองในการแสดงโขนและละครไทยแล้ว ยังมีการแสดงพ้ืนบ้านที่มี

ลักษณะการแต่งกายแบบยืนเคร่ืองด้วย น้ันคือการแสดงละครร าพ้ืนบ้าน  

การแสดงละครร าพ้ืนบ้าน เป็นศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านประเภทหน่ึงที่มีการใช้เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ือง 

เป็นโครงสร้างเช่นเดียวกัน แต่มีความแตกต่างกันที่วัสดุที่น ามาใช้ เป็นวัสดุที่หาได้ง่ายตามร้านค้าทั่วไป

และมีราคาที่ถูก เช่น เล่ือมพลาสติก ลูกปัดพลาสติกขนาดเลก็ น ามาปักบนผ้า ที่มีสสีนัฉูดฉาด รวมทั้งมีการปรับ

ขนาด สดัส่วนองค์ประกอบต่าง ๆ เพ่ือให้พอดีกบัผู้สวมใส่ในการแสดงด้วย  
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ละครร า มีเค้ามาจากละครโนราชาตรี ที่มีการแต่งตัวละครอยู่แบบเดียว คือ แต่งยืนเคร่ืองโดยมี

ตัวนายโรงเป็นผู้แต่งตัวด้วยเคร่ืองละครครบชุดเพียงตัวเดียว หรือถ้ามีแต่งเคร่ืองเป็นหลายอย่างจะเรียก

ให้ต่างกนั คือ ยืนเคร่ืองพระและยืนเคร่ืองนาง (สมุนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์, 2543) เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ือง

เกดิขึ้นตั้งแต่สมัยอยุธยาตอนต้น จากหลักฐานที่กล่าวถึงเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองปรากฏอยู่ใน “กฎหมาย

ศักดินาพลเรือน” ลักษณะการแต่งกายเหมือนเคร่ืองแต่งกายเทวดาในภาพจ าหลักบานซุ้มพระเจดีย์ 

วัดพระศรีสรรเพชญ์ และภาพเขียนหลังบานประตูพระอุโบสถ วัดใหญ่ จังหวัดเพชรบุรี ในส่วนเคร่ืองแต่งกาย

ตัวนางของละครในซ่ึงเป็นผู้หญิง มีการห่มผ้าแถบลายทอง สะพักสองบ่าพาดชายไปข้างหลังเสมอน่อง  

เมื่อเทยีบกับลักษณะเคร่ืองแต่งกายตัวนางของละครนอกซ่ึงเป็นละครผู้ชาย มีลักษณะเหมือนผ้าสไบ

ของนางร าในภาพเขียนลายรดน า้ คือมีลักษณะเป็นผ้าคล้องไหล่ พาดชายไปข้างหลังชายผ้าสั้นแค่สะโพก                  

ส่วนด้านหน้าผืนผ้าบังหน้าอกไม่มิด ต่อมาภายหลังมีละครผู้หญิง การห่มผ้าสไบแบบนั้นจึงไม่เหมาะสม

กับตัวละครที่เป็นผู้หญิงโดยเฉพาะเป็นนางร าของหลวง จึงได้มีการดัดแปลงเป็นการห่มผ้าแบบโอบพัน

จากด้านหลังมาทบัไขว้กนัที่ด้านหน้า แล้วพาดขึ้นบนบ่าทั้งสองข้างทิ้งชายไปข้างหลังเสมอน่อง (ชวลิต สนุทรานนท ์

และคณะ, 2547) 

จากน้ันมาถึงสมัยรัชกาลที่  1 การเล่นละครได้รับความนิยมมากขึ้ นจึงเกิดการแข่งขันในด้านต่าง  ๆ                   

รวมทั้งเคร่ืองแต่งกาย จึงมีการปรับปรุงดัดแปลงเพ่ือให้ได้รูปแบบที่แตกต่างจากเดิม แต่ด้วยเคร่ืองแต่งกาย                             

ยืนเคร่ืองนางมีรูปแบบมาตั้งแต่สมัยอยุธยา เพ่ิมเติมบางอย่างเพ่ือให้ได้รูปแบบที่ต่างไปจากเดิม โดยเฉพาะ

เคร่ืองประดับศีรษะที่มีแบบเพ่ิมขึ้นจากเดิม คือ เกี้ยวกับป่ินปักผม กะบังหน้ากับเกี้ยวรัดมวยมงกุฎ และเกี้ยว

ยอด ทั้งนี้ คงเป็นเพราะเพ่ือให้ตัวละครได้ใช้ให้ตรงตามฐานะของตัวละคร (ชวลิต สนุทรานนท ์และคณะ, 

2547)  

ในช่วงสมัยรัชกาลที่ 2 ละครต่าง ๆ ลดการแข่งขันในการสร้างเคร่ืองแต่งกาย รูปแบบของเคร่ือง

แต่งตัวยืนเคร่ืองจึงยังไม่มีการเปล่ียนแปลงหรือดัดแปลงสิ่งใด แต่การใช้วัสดุส าหรับปักเคร่ืองละครในสมัย

รัชกาลที่ 2 มีการใช้วัสดุเพ่ิมขึ้นหลายชนิด คือ เล่ือม ปีกแมงทบั ไหมส ีไหมทอง เป็นวัสดุที่ใช้การปักแบบ

หักทองขวาง เป็นวิธีการปักที่ได้รับมาจากชาวจีนกวางตุ้ง แต่เป็นที่นิยมน ามาปักกบัเคร่ืองละครไทย ถึงสมัย

รัชกาลที่ 3 มีการเปล่ียนแปลงให้ยกเลิกการแสดงโขนและละครของหลวงทั้งหมด ท าให้เกดิคณะละคร

ตามนอกวังขึ้นอีกหลายคณะ ส่งผลให้การแสดงละครเผยแพร่ไปสู่ประชาชน รวมถึงเคร่ืองแต่งกายจึงได้

แพร่หลายไปด้วย 

เม่ือมาถึงสมัยรัชกาลที่ 4 ละครในของหลวงกลับมาเล่นอกีคร้ัง แต่มีละครพวกหน่ึงที่หัดละครไว้เล่น

ดูกนัเอง ตัวละครไม่ได้แต่งเคร่ืองหรือแต่งแต่น้อยช้ินในเวลาเล่น และในสมัยรัชกาลที่ 5 ละครในของหลวง

มีการแต่งตัวด้วยเคร่ืองแต่งตัวบางเบา เพราะตัวละครเป็นผู้สูงอายุที่เคยเล่นเป็นละครหลวงเม่ือในสมัย

รัชกาลที่ 4 และได้พบว่ามีการใช้เพชรหลา กบัเพชรตัดท าเคร่ืองประดับชนิดต่าง ๆ ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ 6 

เคร่ืองแต่งตัวยืนเคร่ืองแบบดั้งเดิมของละครหลวง นิยมใช้ลวดลายกนกมากขึ้ น และในสมัยรัชกาลที่ 7 

และรัชกาลที่ 8 เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองพระและยืนเคร่ืองนาง ไม่มีการเปล่ียนแปลงในสิ่งใด ต่อมาสมัย

รัชกาลที่ 9 ลักษณะของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองพระและยืนเคร่ืองนางยังคงมีลักษณะที่เรียกได้ว่ามีรปูแบบดั้งเดิม
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ที่มีใช้มาตั้งแต่โบราณ (เนาวรัตน์ เทพศิริ, 2539) แต่ในปัจจุบันวัสดุที่ใช้ในการปักเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองเหลือแค่ 

ดิ้นโปร่ง ดิ้นข้อ และเล่ือมโลหะผสมบ้างเลก็น้อย 

การสร้างเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองที่ใช้ในการแสดงละครร า ได้มีการเปล่ียนแปลง ทั้งในการสร้าง

เคร่ืองแต่งกาย เคร่ืองประดับตามส่วนต่าง ๆ จะเหน็ได้ว่าในสมัยรัตนโกสนิทร์ตอนต้นมีการใช้วัสดุในการปัก

ลวดลายมากมายหลายชนิด แต่ในปัจจุบัน ลดลงเหลือแค่เพียงดิ้นโปร่ง ดิ้นข้อ และมีเล่ือมผสมบ้างเลก็น้อย 

อาจมาจากสาเหตุที่วัสดุต่าง  ๆมีราคาที่แพงขึ้น แต่เดิมทั้งเคร่ืองประดับ จะท าด้วยเคร่ืองขี้ รักปิดทอง ประดับกระจก 

ต่อมาได้มีวัสดุ เช่น เพชรหลา เพชรก้นตัด ท าให้การท าเคร่ืองประดับด้วยโลหะและเงินไม่ได้รับความนิยม 

เพราะเปล่ียนมาเป็นการท าเคร่ืองเงินประดับเพชรก้นตัด แต่ต่อมาเพชรก้นตัดมีราคาแพงขึ้นและหายาก 

ประกอบกับเคร่ืองเงินที่มีราคาสูง จึงเปล่ียนเป็นการท าเคร่ืองประดับด้วยโลหะผสมชุบทอง ประดับด้วย

เพชรก้นแหลม เคร่ืองประดับศีรษะกเ็ปล่ียนกลับมาท าแบบเคร่ืองขี้ รักเช่นเดิม (เนาวรัตน์ เทพศิริ, 2539)  

แม้จะไม่มีหลักฐานที่ระบุไว้ชัดเจนถึงวิวัฒนาการของเคร่ืองแต่งกายในอดีต แต่จากข้อมูลต่าง ๆ 

อาจสรุปได้ว่า เกิดจากการสร้างสรรค์ของศิลปิน ประติมากร และจิตรกรไทย เกิดจากความต้องการ

ใช้เคร่ืองแต่งกาย เพ่ือความสวยงามตามจินตนาการ และเกิดจากการเปล่ียนแปลงหรือการเล่ือนไหล

ทางวัฒนธรรม ท าให้มีการน าของใหม่เข้ามาใช้ เพ่ือความเหมาะสมและสวยงาม (ชวลิต สุนทรานนท์ 

และคณะ, 2547) 

 จากข้อความข้างต้น เป็นวิวัฒนาการโดยสังเขป ที่เป็นอิทธิพลต่อการแสดงของคณะละครต่าง ๆ  

ในยุคปัจจุบันทั้งในส่วนของการแสดงละครร าแบบหลวง และการแสดงละครร าแบบพ้ืนบ้าน   

จากประเดน็ข้างต้น จึงเป็นแรงบันดาลใจให้สนใจศึกษาในส่วนของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง 

โดยเฉพาะการแสดงละครร าแบบพ้ืนบ้าน โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาข้อมูลเกี่ยวกบัเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ือง

ของตัวนาง กรณีศึกษาละครร า คณะชราชาตรี ซ่ึงละครร าคณะนี้  เป็นคณะละครร าอยู่ที่อ าเภอวิเศษชัยชาญ 

จังหวัดอ่างทอง ที่เกดิจากการรวมตัวของเหล่าศิลปินละครร าอาวุโส โดยใช้ช่ือคณะละครว่า คณะชราชาตรี  

นายสวธา เสนามนตรี (การสื่อสารส่วนบุคคล, 18 กนัยายน 2563) ผู้สบืทอดการแสดงละคร และ

ผู้ดูแลศิลปินอาวุโส กล่าวว่าละครร าคณะชราชาตรี เกิดขึ้นในช่วงของสถานการณ์การแพร่ระบาดของโรค

ติดเช้ือไวรัสโคโรน่า 2019 (COVID-19) ในปีพุทธศักราช 2563 โดยเห็นว่าศิลปินละครร าในอ าเภอ

วิเศษชัยชาญไม่สามารถออกไปแสดงตามงานต่าง ๆ ได้อย่างปกติ ท าให้ไม่มีรายได้เพ่ือยังชีพ จึงเกิด

แนวคิดในการช่วยเหลือและบูรณาการสู่การร้ือฟ้ืนหาช่องทางการเผยแพร่ศิลปะการแสดงละครไปด้วย จึงมี

แนวคิดการเผยแพร่ในช่องทาง Facebook จนเกดิการรับชม และกระจายข่าวแพร่หลายไปในสื่อโซเชียลต่าง ๆ  

จนเป็นที่รู้จักแก่ผู้ชมทั่วไปทั้งประเทศ และนักวิชาการต่างกใ็ห้ความสนใจเป็นอย่างมาก  

ในการรวมตัวจัดตั้งเป็นคณะในคร้ังนี้  นอกจากจะหาช่องทางในการเผยแพร่แล้ว มีองค์ประกอบส าคัญ

ที่ต้องค านึงถึงควบคู่ไปกับอายุของผู้แสดงด้วย น่ันกค็ือ เคร่ืองแต่งกาย เพราะต้องให้มีน า้หนักที่พอดี 

มีขนาดที่สมส่วนเพ่ือสะดวกต่อการแสดงในบทบาทต่าง ๆ ที่จะได้กล่าวถงึต่อไปน้ี 
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การแต่งกายยืนเครือ่งนางของละครร า คณะชราชาตรี 

การแต่งกายยืนเคร่ืองนางของคณะชราชาตรีนั้น นางทองอาบ โตสวัสดิ์ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 

14 กนัยายน 2563) ในฐานะศิลปินผู้แสดงที่อยู่กบัละครร ามากว่า 70 ปี ได้ให้สมัภาษณ์ว่า เคร่ืองแต่งกาย

ยืนเคร่ืองนางมีการเปล่ียนแปลงไปตามยุคสมัยและตามแต่ละคณะละครที่ออกแบบ แต่ส่วนใหญ่

ในปัจจุบันจะยึดหลักในการออกแบบโดยเลือกใช้วัสดุต่าง ๆ ที่มีราคาถูกและหาซ้ือได้ง่ายทั่วไป  

นางสว่าง บัวสวุรรณ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 กนัยายน 2563) ผู้ออกแบบเคร่ืองแต่งกายละครร า 

ได้ให้สมัภาษณไ์ว้ว่า การออกแบบลวดลายในส่วนประกอบต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายในแต่ละชุดนั้น ได้แนวคิด

มาจากการออกแบบของภาพจิตรกรรมตามฝาผนังของวัด โบสถ์ ตามภมูิปัญญาของชาวบ้าน และเกดิจาก

ความคิดตามประสบการณ์ผสานกบัภาพจินตนาการของผู้ออกแบบ จากนั้นน ามาประกอบสร้างจนเกิด

ลวดลายที่ปรากฏอยู่ตามช้ินส่วนต่าง ๆ  ของเคร่ืองแต่งกายที่ใช้อยู่ในปัจจุบนั เช่น ลายดอกลอย ลายกนก ลายไทย 

ลายตาราง ลายดอกพิกุล และลายข้าวหลามตัด ด้วยวัสดุที่น ามาประกอบใช้ในการออกแบบเป็นลวดลาย

ที่ท ามาจากเล่ือมพลาสติก และลูกปัดพลาสติก จึงมีน า้หนักที่เบา เหมาะแก่การน ามาใช้กบัผู้แสดงคณะชราชาตรี 

เนื่องจากศิลปินผู้แสดงคณะชราชาตรีมีอายุประมาณ 60-90 ปี การใช้เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองที่มีน า้หนักเบา

จะช่วยให้เกดิความความคล่องตัวต่อผู้แสดงในเวลาที่ท  าการแสดง 
 

เครือ่งแต่งกายยืนเครือ่งนางของละครร าในยุคแรก 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

       

           ภาพที่ 1 เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางในยุคแรก         ภาพที่ 2 เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางในยุคแรก 

                              ที่มา: ผู้เขียน                                                                   ที่มา: ผู้เขียน 

 

 นางทองอาบ โตสวัสดิ์ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 ธันวาคม 2564) กล่าวว่า ภาพที่ 1-2 ที่ปรากฏ

เป็นเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร าในช่วงประมาณปี พ.ศ. 2500 จะเห็นได้ว่าทั้ง 2 ภาพ                             

มีเคร่ืองแต่งกายบางช้ินส่วนอาจต่างกันไปบ้าง โดยภาพที่ 1 เป็นเคร่ืองแต่งกายของศิลปินละครอ าเภอ

วิเศษชัยชาญ จังหวัดอ่างทอง และภาพที่ 2 เป็นเคร่ืองแต่งกายของศิลปินละครอ าเภอโพธิ์ทอง จังหวัดอ่างทอง 

ดังนั้นทั้ง 2 ภาพ ย่อมมีความต่างกนัออกไปตามแต่ละบริบท หรือแต่ละคณะนั้น ๆ จะออกแบบ แต่ยังคง

เค้าโครงเดิมของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง 
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เครือ่งแต่งกายยืนเครือ่งนางของละครร าในยุคปัจจุบนั คณะชราชาตรี 

 

 
 
 
 
 
 

 
 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 3 เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางในยุคปัจจุบัน 

ที่มา: ผู้เขียน 

 

จากภาพที่ 3 เป็นเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรี ในปี พ.ศ. 2564 โดย

ผู้เขียนได้แยกส่วนประกอบต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายไว้อย่างชัดเจน ซ่ึงประกอบไปด้วย พัสตราภรณ์      

ถนิมพิมพาภรณ์ และศิราภรณ์ ทั้งนี้ เพ่ือให้ส่วนต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกายมีความชัดเจนมากขึ้น ผู้เขียนจึงได้

ระบุลวดลายที่ใช้ วัสดุ และขนาดตามส่วนต่าง ๆ ของเคร่ืองแต่งกาย โดยแบ่งออกตามประเภทได้ดังนี้  
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ตารางที ่1 แสดงเคร่ืองแต่งกาย หรือเรียกว่า พัสตราภรณ์ 

ที ่ ช่ือเรียก ภาพ ค าอธิบาย 

1 เสื้ อในนาง  

เป็นเคร่ืองแต่งกายช้ินแรกที่

ผู้แสดงต้องสวมใส่ร่างกาย เพ่ือ

ใ ช้ ในการปกคลุม ร่ างกาย

ส่วนบนตั้งแต่หัวไหล่ถึงเอว มี

ล ัก ษณะ เ ป็ น เ สื้ อ ค อกลม

หรือคอวี แขนกุด  

 ลวดลาย: ไม่มีลายก าหนด 

วสัดุ: ท าจากผ้าตาดไม่จ ากดัสใีนการใช้ เช่น สนี า้เงิน 

สีส้ม สีเขียว สีแดง และสีเหลือง โดยมี 2 ลักษณะ 

คือ เป็นเสื้ อผ่าหน้า เมื่อสวมใส่แล้วต้องเยบ็ให้

เข้ารูป หรือเป็นเสื้ อส าเร็จผ่าหน้ามีซิป หรือใช้

ตะขอเกี่ยว 

ขนาด: รอบตัวโดยประมาณ 38 นิ้ ว  

ยาวจากไหล่ 25 นิ้ ว 

2 ผา้ห่มนาง  

เป็นเคร่ืองแต่งกายที่ใช้ในการห่ม

คลุมร่างกาย โดยทับเสื้ อใน

นางส่วนบนตั้งแต่บ่าจนถึงเอว 

และยาวลงไปคุลมด้านหลัง

จนถงึคร่ึงน่อง 

 

 

ลวดลาย: ลายกนก ลายตาราง ลายดอกพิกุล 

และดอกลอย 

วสัดุ: ใช้ผ้าต่วนในการท าปักลายด้วยเล่ือม

พลาสติกสีเงิน และใช้ลูกปัดพลาสติกขนาดเลก็

ปักทบับนลวดลาย 

ขนาด: ความยาวจากชายผ้าด้านหน้าถึงช่วงที่เว้น

คอยาวประมาณ 15 นิ้ ว จากความยาวที่เว้น

ช่วงคอถึงเอว และยาวลงไปคลุมด้านหลังจนถึง

ช่วงคร่ึงน่อง ยาวประมาณ 43 นิ้ ว รวมความยาว

ทั้งผืนของผ้าห่มนางยาวโดยประมาณ 65 นิ้ ว  

มีขนาดความกว้างประมาณ 22 นิ้ ว เหมือนกนัทั้งผืน 

น ้าหนกั: 1 กโิลกรัม 
3 กรองคอ  

เป็นเคร่ืองแต่งกายที่ใช้ปกคลุม

ร่างกายบริเวณไหล่ทั้งสองข้าง 

หรือขนาบกบัคอบนไหล่ทั้งสองข้าง 

มีลักษณะเป็นวงกลม เว้นช่วง

ตรงกลางส าหรับสวมใส่คอ 

 

ลวดลาย: ลายกนก ลายตาราง ลายดอกพิกุล 

และดอกลอย 

วสัดุ: ท าจากผ้าต่วนปักลวดลายด้วยเล่ือมพลาสติก 

และใช้ลูกปัดพลาสติกขนาดเลก็ปักทบับนลวดลาย  

ขนาด: ความกว้างของกรองคอมีขนาดประมาณ 

6 นิ้ว และขนาดความยาวของกรองคอด้านใน

ประมาณ 20 นิ้ว ความยาวด้านนอกประมาณ 40 นิ้ว 

4 ผา้นุ่ง  

เป็นเคร่ืองแต่งกายที่ใช้ในการนุ่ง

เพ่ือปกคุลมร่างกายตั้งแต่ช่วงเอว

ลงไปถึงช่วงขาเหนือข้อเท้า 

หรือช่วงคร่ึงของน่อง 
        

 

  

ลวดลาย: ลวดลายตารางเป็นแบบลายไทย 

ที่มาจากลายของผ้านุ่ง 

วสัดุ: ท าจากผ้าตาด 

ขนาด: ความยาวประมาณ 3 เมตร และขนาด

ความกว้างประมาณ 1 เมตร 

ที่มา: ผู้เขียน 
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นอกจากขนาดและน า้หนักของวัสดุที่ใช้ประกอบการสร้างของเคร่ืองแต่งกาย ในการก าหนดการใช้สี

ของเคร่ืองแต่งกายจึงมีความส าคัญเช่นกนั สว่าง บัวสวุรรณ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 กนัยายน 2563) 

กล่าวว่า การก าหนดการใช้สขีองเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง คณะชราชาตรี ได้แนวคิดมาจากจินตนาการของ

ผู้ออกแบบ ผนวกกบัการปรับมาจากเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของกรมศิลปากร แต่เนื่องด้วยในการปรับคร้ังนี้  

เป็นการปรับจากการเลือกใช้สใีห้มีสสีนัที่สดใสฉูดฉาดมากขึ้นกว่าเดิม และวัสดุต่าง ๆ ยังสามารถหาซ้ือได้ง่าย

ตามท้องตลาดทั่วไป และสะดวกต่อการน ามาสร้างเคร่ืองแต่งกาย ทั้งนี้ เพ่ือให้การแสดงของคณะชราชาตรี

เกดิการบ่งบอกถึงความเด่นชัดและความเป็นเอกลักษณ์ของคณะ จึงมีการออกแบบและก าหนดสีของ

เคร่ืองแต่งกายไว้ ผู้เขียนจึงรวบรวมและจัดท าเป็นตารางภาพในลักษณะของการใช้งาน และบ่งบอกถึง

ความแตกต่างของสไีด้อย่างชัดเจนตามตัวอย่างในล าดับต่อไปแบบพอสงัเขป 

จากการที่ศึกษาและวิเคราะห์การออกแบบการใช้สขีองเคร่ืองแต่งกายพบว่า สทีี่ใช้ในการออกแบบนั้น

เร่ิมต้นมาจากการวางสขีองแม่ส ีซ่ึงได้แก่ สแีดง สเีหลือง และสนี า้เงิน จากนั้นจึงเกดิการผสมผสานระหว่าง

แม่สทีั้ง 3 สกีบัสต่ีาง ๆ เพ่ือให้ได้ตามเฉดสทีี่ต้องการ ดังน้ี 

 

 
 

 

ภาพที่ 4 สต่ีางๆ ที่เกดิจากการผสมของแม่สทีั้ง 3 ส ี

ที่มา: ผู้เขียน 
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ตารางที ่2 ตารางการใช้สขีองเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรี  

 

    

  ที่มา: ผู้เขียน 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

ชุดที่ ผา้ห่มนาง กรองคอ ผา้นุ่ง 

1 
 

แดงขลิบเขียว 

 

เขียว 
 

เขียว 

2 
 

แดงขลิบฟ้า 
 

ฟ้า 
 

ฟ้า 

3 
 

แดงขลิบน า้เงิน 
 

น า้เงิน 

 

น า้เงิน 

4 
 

เขียวขลิบแดง 
 

แดง 
 

แดง 

5 
 

เขียวขลิบม่วง 

 
ม่วง 

 
ม่วง 

6 
 

เขียวขลิบชมพู 
 

ชมพู 
 

ชมพู 

7 
 

น า้เงินขลิบชมพู 
 

ชมพู 
 

ชมพู 

8 
 

ฟ้าขลิบเหลือง 

 

เหลือง 
 

เหลือง 

9 
 

ชมพูขลิบเขียว 

 

เขียว 

 

เขียว 

10 
 

ม่วงขลิบเหลือง 

 

เหลือง 
 

เหลือง 
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ตารางที ่3 แสดงเคร่ืองประดับตามส่วนของร่างกาย หรือเรียกว่า ถนิมพิมพาภรณ์ 

ที ่ ช่ือเรียก ภาพ ค าอธิบาย 

1 จ้ีนาง  

เป็นสร้อยคอหรือจี้ประดับอก 

เป็นลักษณะเคร่ืองประดับอก

ที่ใช้สวมทบับนกรองคอ 

 

วสัดุ: ท าจากกระดาษปะเกน็ชุบสทีอง 

ประดับด้วยพลอยสขีาว และสแีดง 

สายสร้อยเป็นโลหะชุบสทีอง 

 

 

 

2 สายเข็มขดั และหวัเข็มขดั

เป็นเครื่องประดับบริเวณ

ส่วนเอว ใช้คาดทบัผ้านุ ่ง

เพ่ือยึดผ้านุ่งให้ติดกับเอว 

 

วสัดุ: สายเขม็ขัดโลหะชุบสทีองหรือ 

สเีงินกไ็ด้ ส่วนหัวเขม็ขัดท าจากวัสดุ 

ที่เป็นกระดาษปะเกน็ชุบสทีอง 

ประดับด้วยกระจกตัด พลอยสีแดง 

และสเีขียว  

 

3 ต่างหู  

เป็นเคร่ืองประดับหูทั้งสองข้าง 

มี 2 แบบ คือ แบบมีตุ้ งติ้ ง

กบัแบบติดหู 

 

วสัดุ: แบบตุ้ งติ้ งท าจากวัสดุของ

โลหะชุบทอง ประดับด้วยเพชรสขีาว 

และพลอยสแีดง สเีขียว ติดเป็นแป้น

ส าหรับหนีบหู ส่วนแบบติดหูท าจาก

โลหะชุบทองเป็นรปูกลีบดอกไม้  

ติดเป็นแป้นส าหรับหนีบหรือเจาะกไ็ด้ 

 

 

 

 

4 ขอ้มือผา้ และขอ้เทา้ผา้ 

เป็นเคร่ืองประดับร่างกาย

ส่วนของข้อมือ และข้อเท้า

ทั้งสองข้าง  

 

ลวดลาย: ลายกนก ลายตาราง  

ลายดอกพิกุล และดอกลอย 

วสัดุ: ท าจากผ้าตาดปักเป็นลวดลาย

ด้วยเล่ือมพลาสติกสเีงิน 

ขนาด: ยาว 15 นิ้ ว กว้าง 3 นิ้ ว 

   

  ที่มา: ผู้เขียน 
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ตารางที ่4 แสดงเคร่ืองประดับศีรษะ หรือเรียกว่า ศิราภรณ์ 

ที ่ ช่ือเรียก ภาพ ค าอธิบาย 

1 มงกุฎกษตัรี 

เป็นศิราภรณส์ าหรับผู้แสดง 

ตัวนางที่มียศศักดิ์สงู 

 

วสัดุ: ท าจากเคร่ืองขี้ รักปิดทอง     

        ประดับด้วยเพชรสขีาว  

น ้าหนกั: ประมาณ 1.5 กโิลกรัม 

 

 

 

 

2 กะบงัหนา้  

เป็นศิ ราภรณ์ส าหรับนาง

ตลาดหรือนางกะแหล่ง ธิดา

กษัตริย์ และนางแปลง 

 

วสัดุ: ท าจากหนังวัวและหนังควาย 

        ประดับด้วยเพชรสขีาว  

น ้าหนกั: ประมาณ 700-800 กรัม 

 

 

 

 

3 ศีรษะนางแกว้หนา้มา้ 

เป็นศีรษะส าหรับตัวละคร

เบด็เตลด็ 

 

วสัดุ : ท าจากกระดาษชานอ้อยถุงปูน    

        แล้วป้ันเป็นรูปทรง 

        ตามตัวละครต่างๆ 

          เขียนลวดลายด้วยสนี า้อะคริลิค 

น ้าหนกั : ประมาณ 400-500 กรัม 

 

 

 

  ที่มา: ผู้เขียน  
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ตารางที ่5 แสดงการออกแบบลวดลายต่างๆ แบบพอสงัเขป 

ที ่ ช่ือเรียก ภาพเฉพาะลาย รูปภาพ 

1 ลายกนก 

 

 

 

 

 
  

2 ลายดอกลอย 
 
 
 
 
 

  

3 ลายดอกลอย 
 
 
 
   

4 ลายดอกลอย 

 

 

 

 

 

  

5 ลายข้าวหลามตัด 

 

 

 

 

 
  

ที่มา: ผู้เขียน 
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จากภาพที่ได้ยกตัวอย่างตามตารางที่ 5 ในข้างต้น เป็นลวดลายที่ปรากฏอยู่ตามส่วนของ

เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรี และจากการสัมภาษณ์ สว่าง บัวสุวรรณ (การสื่อสาร      

ส่วนบุคคล, 14 กันยายน 2563) ในการออกแบบลวดลายนั้น ได้แนวคิดการออกแบบมาจากภาพจิตรกรรม     

ฝาผนังของวัด โบสถ์ ตามภูมิปัญญาของชาวบ้าน และเกิดจากความคิดตามภาพจินตนาการของผู้ออกแบบ 

จากนั้นน ามาประกอบสร้างจนเกิดลวดลายที่ปรากฏตามดังภาพข้างต้น แต่ทั้งน้ีลวดลายที่ใช้บางลายอาจมี

ความต่างกนัแต่ใช้ช่ือเรียกเหมือนกนั และบางลายอาจไม่มีช่ือเรียก เนื่องจากเป็นการออกแบบลวดลาย

ตามประสบการณผ์สานกบัจินตนาการของผู้สร้าง จึงเรียกช่ือโดยรวมของลายน้ันๆ ว่าลายดอกลอยทั้งหมด 
 

ขอ้ค านึงในการเลือกใชเ้ครือ่งแต่งกายยืนเครือ่งนาง คณะชราชาตรี 

 จากการสัมภาษณ์นางทองอาบ โตสวัสดิ์ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 14 กันยายน 2563) นักแสดง

ศิลปินอาวุโสคณะชราชาตรี ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า ในการน าเคร่ืองแต่งกายมาใช้ในการแสดงแต่ละคร้ังนั้น 

สิ่งที่ควรค านึงคือ ขนาดตัวรูปร่างของผู้แสดง จากน้ันให้เลือกใช้เคร่ืองแต่งกายที่มีขนาดพอดีกบัตัวผู้แสดง 

ซ่ึงบางคร้ังไม่ได้ค านึงถึงการเลือกใช้สีของเคร่ืองแต่งกายตามตัวละครในแบบของกรมศิลปากรเสมอไป 

เช่น ตัวเอก ส่วนใหญ่ที่พบเจอจะใช้สีเขียวขลิบแดง หรือ แดงขลิบเขียว เป็นต้น แต่ทางคณะชราชาตรี 

เลือกใช้เคร่ืองแต่งกายตามขนาดของผู้แสดงเพ่ือให้เกิดความพอดีในขณะเวลาที่ท  าการแสดง  
 

สรุปและอภิปราย 

 เคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า: คณะชราชาตรี การด าเนินการศึกษาจากการศึกษาข้อมูล 

การสังเกต และการสัมภาษณ์ในด้านองค์ความรู้ เร่ืองของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง คณะชราชาตรี  

อ าเภอวิเศษชัยชาญ จังหวัดอ่างทอง โดยมีแนวคิดในการออกแบบเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า 

คณะชราชาตรีที่ใช้ในการแสดง ประกอบไปด้วยลวดลายที่ใช้ในการปัก วัสดุที่ใช้ การใช้สี และข้อค านึง

ในการเลือกใช้เคร่ืองแต่งกาย  

 องค์ประกอบของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า: คณะชราชาตรี ประกอบไปด้วย ศิราภรณ์    

พัสตราภรณ์ และถนิมพิมพาภรณ์ โดยเร่ิมจากแนวคิดในการออกแบบลวดลายในส่วนประกอบต่าง ๆ

ของเคร่ืองแต่งกายในแต่ละชุดนั้น มาจากการออกแบบของภาพจิตรกรรมตามฝาผนังของวัด โบสถ์ ตามภมูิปัญญา

ของชาวบ้าน และเกิดจากความคิดตามประสบการณ์ผสานกับภาพจินตนาการของผู้ออกแบบ จากนั้น

น ามาประกอบสร้างจนเกิดลวดลายที่ปรากฏอยู่ตามช้ินส่วนต่างๆ ของเคร่ืองแต่งกายที่ใช้อยู่ในปัจจุบัน 

เช่น ลายดอกลอย ลายกนก ลายไทย ลายตาราง ลายดอกพิกุล และลายข้าวหลามตัด แต่ทั้งน้ีลวดลายที่ใช้

บางลายอาจมีความต่างกัน แต่ใช้ช่ือเรียกเหมือนกันและบางลายอาจไม่มีช่ือเรียก เนื่องจากเป็นการออกแบบ

ลวดลายตามประสบการณ์ผสานกับจินตนาการของผู้สร้าง จึงเรียกช่ือโดยรวมของลายน้ันๆ ว่าลายดอกลอย

ทั้งหมด ด้วยวัสดุที่น ามาประกอบใช้ในการออกแบบเป็นลวดลายที่ท ามาจากเล่ือมพลาสติก และลูกปัด

พลาสติก จะเหน็ได้ว่าวัสดุที่น ามาใช้น้ันเป็นวัสดุที่หาซ้ือได้ง่ายทั่วไปและมีราคาที่ถูก  
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การก าหนดการใช้สขีองเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรี ได้แนวคิดมาจาก

จินตนาการของผู้ออกแบบ ผนวกกับการปรับมาจากเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของกรมศิลปากร 

แต่เนื่องด้วยในการปรับคร้ังน้ี เป็นการปรับจากการเลือกใช้สีให้มีสีสันที่สดใสฉูดฉาดมากขึ้ นกว่าเดิม 

นอกจากนี้ ยังเป็นการบ่งบอกถึงความเด่นชัดและความเป็นเอกลักษณ์ของคณะ จึงมีการออกแบบและก าหนดสี

ของเคร่ืองแต่งกายไว้ 

 จากนั้นน าไปสู่ข้อค านึงในการเลือกใช้เคร่ืองแต่งกาย จากการสัมภาษณ์นักแสดงศิลปินอาวุโส 

คณะชราชาตรี ในการน าเคร่ืองแต่งกายมาใช้ในการแสดงแต่ละคร้ังนั้น สิ่งส าคัญที่ควรค านึงคือ ขนาดตัว

รูปร่างของผู้แสดง จากน้ันให้เลือกใช้เคร่ืองแต่งกายที่มีขนาดพอดีกับตัวผู้แสดง เพ่ือเป็นการอ านวย

ความสะดวกต่อผู้แสดงในเวลาที่ท  าการแสดง  

 อย่างไรกต็าม การศึกษาข้อมูลเร่ืองของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรี 

โดยเฉพาะในเร่ืองของขนาดเคร่ืองแต่งกายตามส่วนต่างๆ ลวดลาย วัสดุที่น ามาใช้ปักลวดลาย                 

การก าหนดการใช้ส ีและข้อค านึงในการเลือกใช้เคร่ืองแต่งกาย เป็นสิ่งที่ส  าคัญทุกประการ เพราะถ้าขาด

สิ่งใดสิ่งหนึ่งไปความเป็นเอกลักษณ์ และการบ่งบอกถึงความชัดเจนของเคร่ืองแต่งกายของคณะชราชาตรี

จะหายไป ทั้งนี้ ในเร่ืองของการปรับส่วนต่างๆ ของเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนาง นับได้ว่าเป็นองค์ประกอบส าคัญ

ที่ต้องค านึงถึงควบคู่ไปกบัอายุของผู้แสดงด้วย เพราะต้องให้มีน า้หนักที่พอดี มีขนาดที่สมส่วนเพ่ือสะดวก

ต่อการแสดงในบทบาทต่างๆ และจากการสัมภาษณ์นักแสดงศิลปินอาวุโส ผู้แสดงสามารถรับกับขนาด 

และน ้าหนักของเคร่ืองแต่งกายตามที่กล่าวไว้ข้างต้นได้ ดังนั้นในการออกแบบการประกอบการสร้าง

เคร่ืองแต่งกายหากจะมีการอนุรักษ์และสบืทอดต่อไป คงต้องอาศัยลูกหลานและชาวบ้านศิลปินละครร าใน

การสบืทอดความเป็นเอกลักษณข์องเคร่ืองแต่งกายยืนเคร่ืองนางของละครร า คณะชราชาตรีนี้ ไว้สบืต่อไป 
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บทคัดย่อ 

 บทความนี้ มีวัตถุประสงค์เพื่อศึกษาคุณค่า และแนวคิดในการสร้างสรรค์ร า ฉุยฉายนางอดลู

ของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ผลจากการศึกษาพบว่า ร าฉุยฉายนางอดูล สร้างสรรค์ ข้ึน

โดยมีจุดมุ่งหมายส าหรับน าไปใช้ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจคิดแค้นนางสีดา   

บทร้องประกอบไปด้วยกลอนที่มีฉันทลักษณ์เฉพาะใช้ส าหรับการขับร้องด้วยเพลงฉุยฉาย และเพลงแม่ศรี  

โดยผู้สร้างสรรค์มีการใช้สัมผัสใน ทั้งที่เป็นสัมผัสสระ สัมผัสวรรณยุกต์ รวมถึงการใช้ค าซ ้า และค าที่

ให้นัยลึกซึ้ง ซึ่งส่งผลให้บทประพันธ์มีความงดงามทางภาษา เพลงที่ใช้ในการบรรเลง และขับร้อง ได้แก่ 

เพลงรัว เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงเร็ว-ลา ก าหนดใช้วงป่ีพาทย์เครื่องห้าหรือเครื่องคู่ในการบรรเลง 

โดยในส่วนของกระบวนท่าร า เป็นการใช้ภาษาท่าในการสื่อความหมายตามบทร้องและท านองเพลง

ปรากฏการใช้ท่าร าซ ้า แต่มีการปรับเปลี่ยนไม่ให้เกิดความซ ้าซาก ด้วยวิธีการต่างๆ  เช่น การสลับข้าง การเว้นช่วง

ในการปฏิบัติท่าร า รวมถึงการปรับการใช้มือ เท้า ศีรษะให้เกิดความแตกต่าง ตลอดจนมีการน าเอาท่าร า

จากการแสดงชุดอ่ืนๆ หรือท่าร าที่มีอยู่แล้วมาร้อยเรียงให้เช่ือมกันด้วยท่านาฏยศัพท์ต่างๆ จนเกิดลีลาท่าร า

แบบใหม่ รูปแบบการแต่งกายก าหนดให้แต่งกายด้วยผ้าห่มนางสีแดงขลิบเขียว นุ่งผ้ายกเขียว โดยรวบผม

เป็นหางม้า ประดับรัดท้ายช้อง และสวมกระบังหน้าเป็นเครื่องประดับศีรษะ ตามบทบาทของตัวละคร

ที่แปลงกายเป็นนางก านัล ซึ่งอาจได้รับแรงบันดาลใจมาจากร าฉุยฉายนางยักษ์แปลงที่มีมาแต่โบร าณ

ทั้งนี้แม้ว่าผู้สร้างสรรค์ผลงานจะเสียชีวิตไปแล้วแต่คุณค่าของผลงานทั้งทางด้านวรรณศิลป์ และนาฏดุริยางคศิลป์

ยังคงประจักษ์ชัด แสดงให้เห็นถึงแนวคิดและภูมิปัญญาเฉพาะตนในการสร้างสรรค์ผลงาน ควรแก่การอนุรั กษ์  

สืบทอด และส่งเสริมไว้ในฐานะมรดกอันทรงคุณค่าของวงการนาฏศิลป์ไทยสืบไป 
ค าส าคญั: ฉยุฉายนางอดูล, นาฏยประดิษฐ์, สุมิตร เทพวงษ์, ร าเดี่ยว 
 

Abstract 

 This paper aims to study the significance and performance creation concept of a solo Thai 

classical dance called Chui Chai Nang Adun choreographed by the late Assistant Professor Sumit 

Thepwong (PhD). The purpose of creating the dance is to feature in one of the episodes in 

the Ramakian epic in which a female giant demon, Nang Adun makes a point to retaliate Nang Sida. 

The performance features two poetic forms particularly composed and used as the lyrics in  Chui 

Chai and Mae-Si songs. The linguistically sophisticated script of the lyrics in the performance is 

attributed to assonance, tonal rhyme, reduplication, and metaphorical words. The pieces used to 

accompany the performance consist of Rua, Chui Chai, Mae Si, Phleng Rew, and La played by 

the piphat ensemble (either single or double size). The dance figures are created to communicate the 

narrative based on the lyrics. Some of the dance moves are repeated in the performance; however, 

modifications are made to the choreography to avoid the identical repetition. Such modifications are 

alternating sides, a pause, and modifications to hand, foot, and head movements; also, some of the 

dance moves from other performances are merged into new choreography. The performer is attired in 

a red silk top with a green edge and a green silk skirt. The performer wears her hair in a ponytail tied 
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with Tai Chong, a theatrical headpiece, and wearing a theatrical face shield. The attire is in accordance 

with the portrayal of a lady-in-waiting and inspired by the storyline of the ancient Chui Chai dance 

regarding the transformed female giant demon. Although the creator of this performance is no longer 

with us, his top-quality and unique work is still valuable as it portrays the creator’s wisdom in artistic 

creation in relation to Thai dramatic arts, which should be preserved and inherited as one of the 

dramatic arts of Thai classical dance community at large.   

Keywordsː chui chai nang adun, choreography, Sumit Thepwong, solo Thai dance 
 

บทน า  
การร าฉุยฉาย เป็นศิลปะการร าอย่างหนึ่ง ซึ่งปรากฏอยู่ในการแสดงโขนละครของไทยมาตั้งแตอ่ดตี 

สันนิษฐานว่า มีที่มาจากการเล่นฉุยฉาย ซึ่งเป็นการละเล่นโบราณ แบ่งออกตามวิธีการเล่น เป็น 2 ประเภท 

ประเภทที่ 1 คือฉุยฉายที่เล่นกันในพระนคร หรือฉุยฉายบรรดาศักดิ์ และประเภทที่ 2 คือฉุยฉายที่เล่นกัน

อยู่ทั่วๆ ไป โดยการเล่นฉุยฉายบรรดาศักดิ์ เริ่มต้นด้วยการขับเสภาก่อน โดยใช้พิณพาทย์เป็นเครื่องรับ

แล้วก็ร าฟ้อน เรียกว่า “ฟ้อนฉุยฉาย” ตามจังหวะดนตรีหรือกรับ มีเนื้อเพลงเฉพาะ ส่วนฉุยฉายที่เล่นกัน

อยู่ทั่ว ๆ ไปนั้น คือการเล่นตามประเพณีพื้นเมืองมาแต่ก่อน ทั้งสองฝ่ายร่ายร าไปโดยมีลูกคู่ร้องให้จังหวะ  

ผู้ ร าเพียงแต่ร าท่าทางตามท านองและเนื้ อเพลงให้ถูกต้องกับการร้อง ผู้ ร าไม่ต้องร้อง แต่ต้องมี

ท่าทางกรีดกรายท าชม้อยชม้าย ตามท านองไปด้วย (สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 
ในการแสดงโขนและละคร ใช้การร้องฉุยฉาย ส าหรับถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร              

ที่สามารถแปลงกายหรือแต่งกายได้อย่างงดงาม โดยการร้องฉุยฉายในโขนละครนั้น จะมีลักษณะคือ                

เมื่อผู้ ร้อง ร้องจบหนึ่งวรรค เช่น เมื่อร้องจบวรรค ที่มีเนื้ อร้องว่า “ฉุยฉายเอย จะไปไหนหน่อยเจ้า                  

ก็ลอยชาย” นักดนตรีก็จะเดี่ยวป่ีเลียนค าร้องอีกเที่ยวหนึ่ง ฝ่ายผู้ร าก็จะร าทวนท่าเดิมอีกครั้ง หรือตีท่าใหม่                 

ที่ไม่ซ ้ากัน เป็นต้น โดยการร าฉุยฉายในโขนละครนี้  ส่วนมากนิยมใช้กับตัวละครที่เป็นตัวเอก เช่น                         

ใช้ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของนางอดูล ปีศาจยักษ์ใต้ดิน ที่แปลงกายเป็นนางมนุษย์ เพื่อแฝงตัวไปกับ

เหล่านางก านัลของนางสีดา รอจังหวะที่จะท าให้นางสีดากับพระรามผิดใจกัน จากการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์  

เป็นต้น  
ฉุยฉายนางอดูล เป็นผลงานด้านนาฏยประดิษฐ์ของ ผู้ ช่ วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ 

ในขณะที่ท่านรับราชการ ในต าแหน่งอาจารย์มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนครศรีอยุธยา ซึ่งผู้ เขียนเล็งเห็นว่า 

ปัจจุบัน ผู้ ช่วยศาสตราจารย ์ดร.สุมิตร ได้เสียชีวิตลงแล้ว ประกอบกับผู้ที่ได้รบัการถ่ายทอดกระบวนท่าร านัน้ 

มีจ านวนน้อย หากการแสดงชุด ฉุยฉายนางอดูล มิไ ด้มีการน ามาเ ผยแพร่ หรือบันทึกองค์ความรู้ไว้               

ในสื่อต่างๆ ในอนาคตย่อมเสี่ยงต่อการสูญหาย ซึ่งนับเป็นเรื่องที่น่าเสียดาย ในฐานะที่ฉุยฉายนางอดูล เป็น

มรดกทางภูมิปัญญา และมีคุณค่าทางจิตใจต่อศิษยานุศิษย์ของ ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ 

ประกอบกับจากประสบการณ์และการศึกษาค้นคว้าเก่ียวกับการร าฉุยฉาย ผู้ เขียนพบว่า การร าฉุยฉายของ

ตัวละครที่เป็นนางยักษ์แปลงนั้น ปรากฏการแสดงน้อยชุด การศึกษาร าฉุยฉายนางอดูล จะเป็นข้อมูล

พื้นฐานส าหรับผู้ที่ต้องการสร้างสรรค์การแสดงร าฉุยฉายของตัวละครที่เป็นนางยักษ์แปลง แม้ว่าในอนาคต

การร าฉุยฉายจะมีพัฒนาการที่ก้าวไกลกว่าปัจจุบัน แต่ข้อมูลดังกล่าว ก็จะเป็นประโยชน์ในฐานะการแสดง  



33 ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                    วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                            Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

ที่มีการสร้างสรรค์ข้ึนอย่างมีสุนทรียะ และในฐานะบันทึกที่ท าให้เห็นถึงวิวัฒนาการของการ สร้า งสร รค์

การแสดงประเภทร าฉุยฉายต่อไป 

ประวติัผูช่้วยศาสตราจารย ์ดร.สุมิตร เทพวงษ์ 
จากการสัมภาษณ์ นางสาวพวงทิพย์ เทพวงษ์ (การสื่อสารส่วนบุคคล, 22 มกราคม 2565) พี่สาว

ของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ พบว่า ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สมุิตร เทพวงษ์ เกิดเมื่อวัน         
ที่ 11 มิถุนายน พ.ศ. 2501 และเสียชีวิต ด้วยโรคไต เมื่อวันที่ 18 กรกฎาคม พ.ศ. 2563 โดยผู้ ช่วยศาสตราจารย์  

ดร.สุมิตร เทพวงษ์  เป็นบุตรของนายวิโรจน์ เทพวงษ์ และนางช้วนพิศ เทพวงษ์ มีพี่น้องทั้งหมด 3 คน 

ตามล าดับ คือ 1) นางสาวพวงทิพย์ เทพวงษ์ 2) ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ และ 3) นายณัฐกฤต เทพวงษ์ 
โดยท่านเป็นผู้ที่มีความสนใจในศิลปะการแสดงตั้งแต่วัยเด็ก ในขณะที่ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ 
ยังมีชีวิต ท่านเคยเล่าให้ผู้ เขียนฟังว่า เวลาที่มี ง้ิวและละครมาแสดง ท่านจะชอบจดจ าลีลาของการแสดง

ดังกล่าว มาเล่นกับเพื่อนและพี่สาว โดยใช้ขาของกางเกงนอนแทนแขนเสื้อง้ิว ใช้ผ้าขาวม้า แทนสไบของนางละคร 

และเป็นคนชอบงานประดิษฐ์ เคยน าเมล็ดข้าวสารมาชุบสีและประดิษฐ์เป็นต่างหูให้กับพี่สาว เป็นต้น  

ในด้านการศึกษา ท่านส าเร็จการศึกษาครุศาสตรบัณฑิต สาขานาฏศิลป์ จากสถาบันราชภัฏสวนสุนั นทา 

ศึกษาศาสตรมหาบัณฑิต สาขานโยบายและการวางแผนสังคม จากมหาวิทยาลัยเกริก และศิลปกรรมศาสตร

ดุษฎีบัณฑิต คณะศิลปกรรมศาสตร์ จากจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์   
เคยเล่าให้ผู้ เขียนฟังว่า ในขณะที่ท่านศึกษาอยู่ ณ สถาบันราชภัฏสวนสุนันทา ท่านมักใช้เวลาว่างในการฝึกร า

หน้ากระจก จนท่านอาจารย์ประทิน พวงส าลี ได้เห็นและให้ความกรุณาถ่ายทอดกระบวนท่าร ายุดาหวัน

ซึ่งเป็นชุดการแสดงที่มีลีลาท่าร าแบบแขก ประกอบเพลงระบ ามฤคระเริงให้ท่าน และเคยได้แสดงละคร

เรื่องท้าวแสนปม เป็นตัวท้าวชินเสนที่ปลอมตัวเป็นชายแสนปม เพราะเป็นบทที่ต้องใช้ฝีมือในการแสดงมาก 

นอกจากนี้ผู้ เขียนยังพบว่าท่านมีวิทยานิพนธ์ระดับปริญญาบัณฑิต เรื่อง วิเคราะห์บทบาทและบุคลิกลั กษณะ     

ตัวนางที่แปลงกาย ซึ่งปรากฏในบทละครเรื่อง รามเกียรติ์ ของพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ    

ซึ่งประกอบด้วยตัวนางส าคัญ เช่น นางกากนาสูร นางส ามนักขา นางเบญกาย และนางอดูล ซึ่งอาจเป็น

ผลงานทางวิชาการช้ินแรกของท่าน เท่าที่ผู้ เขียนสามารถสืบค้นได้ในเวลานี้  โดยปัจจุบันวิทยานิพนธ์ฉบับนี้  

มีเก็บรักษาอยู่ ณ ศูนย์วิทยบริการ มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนครศรีอยุธยา 

เมื่อท่านจบการศึกษา ท่านได้ประกอบอาชีพครูที่โรงเรียนแห่งหนึ่ง ในจังหวัดสุพรรณบุรี มีผลงาน

ที่ส าคัญคือการแสดงชุด นาฏลีลาความฝันอันสูงสุด ซึ่งผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ เล่าให้
ผู้ เขียนฟังว่าในเวลานั้นทางโรงเรียนขาดแคลนเครื่องแต่งกายประกอบการแสดงมาก ท่านจึงใช้วิธีน า

กระป๋องเบียร์มาตัดเป็นลวดลายต่างๆ และโรยด้วยกา กเพชร เป็นเครื่องประดับ โดยการแสดง

ประสบความส าเร็จ และได้รับค าช่ืนชมเป็นอย่างมาก ต่อมาท่านได้เข้ารับราชการเป็นอาจารย์ ณ สถานศึกษา  

ซึ่งปัจจุบันคือมหาวิทยาลัยราชภัฏพระนครศรีอยุธยา  โดยตลอดชีวิตการท างานของท่านจนเกษียณ       

อายุราชการ ท่านมีผลงานหลายด้านทั้งการ สอน และการฝึกหัดการแสดงละคร จากการสัมภาษณ์           

ดร.ฤตพชรพร ทองถนอม (การสื่อสารส่วนบุคคล, 30 มกร าคม 2565) ซึ่งท่านได้ร่วมงานกับ

ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ เป็นระยะเวลาหลายปี พบว่า ท่านสามารถเขียน ตัดต่อ ก ากับ และ
ถ่ายทอดบทบาทการแสดงได้หลากหลาย เฉพาะที่ ดร.ฤตพชรพร ทองถนอม  ได้รับการถ่ายทอด           
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เช่น บทบาทนางเมรี ซึ่งไ ด้แสดงคู่กับผู้ ช่วยศาสตราจารย์  ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ที่แสดงเป็นพระรถเสน 
บทบาทนางกากี ในการแสดงละคร เรื่อง กากี บทบาทนางวิมาลา ในการแสดงละคร เรื่อง ไกรทอง บทบาท

นางศรีมาลา ในการแสดงละครเรื่อง ขุนช้าง ขุนแผน บทบาทจะเด็ด และแม่นมเลาชี ในการแสดงละคร

เรื่อง ผู้ชนะสิบทิศ เป็นต้น นอกจากนี้ท่านยังมีผลงานด้านการคิดประดิษฐ์ท่าร าและเครื่องแต่งกาย เป็น

จ านวนมาก เท่าที่ผู้ เขียนรวบรวมจากเอกสาร ประสบการณ์ส่วนตัวและการสัมภาษณ์ ดร.ฤตพชรพร ทองถนอม 

สรุปได้ ดังนี้ 
1)  การแสดงที่มีเนื้ อหาเก่ียวกับศาสนาและความเช่ือ เช่น ระบ าเบญจศีล ระบ ากามเทพ 

ฉุยฉายเทพอัปสร ระบ านพพุทธบูชาอยุธยามหามงคล ฯลฯ 

2)  การแสดงที่มีเนื้อหาเก่ียวกับสัตว์ เช่น ระบ านกแก้ว ระบ าหงส์ ระบ ากินรีไกรลาส ฯลฯ 
3)  การแสดงที่มีเนื้อหาเก่ียวกับอาชีพ ความเป็นอยู่ และการดนตรีฟ้อนร าพื้นบ้าน เช่น ระบ า

บุหงากีปัส ระบ าร็อคกะลา ระบ าผ้าขาวม้า ระบ าพัดบ้านแพรก ระบ าฉ่ิง ฉาบ กรับ โหม่ง ฯลฯ 
4)  การแสดงที่มีเนื้อหาเก่ียวกับความสัมพันธ์ระหว่างประเทศ เช่น ระบ ามิตรไมตรีจีน-ไทย

ระบ ามิตรไมตรีเวียดนาม – ไทย ระบ าไทย – ศรีลังกา ฯลฯ 
5)  การแสดงที่มีเนื้อหาเก่ียวกับสถาบันการศึกษา เช่น ระบ าราชภัฏ ร าฉุยฉายศรีอยุธยา ฯลฯ 
6)  การแสดงที่มีเนื้ อหาเก่ียวกับสถาบันชาติ และพระมหากษัตริย์ เช่น นาฏลีลาความฝันอันสู งสุด

นาฏลีลาศาสตราวุธ ระบ านวมหาราช ระบ านักรบไทย ระบ าสุริโยทัย ระบ าถวายพระพรพระบาทสมเด็จ

พระเจ้าอยู่หัวรัชกาลที่ 9 (ไม่ทราบช่ือ) ระบ าถวายพระพรสมเด็จพระราชินีนาถในรัชกาลที่ 9 (ไม่ทราบช่ือ) 

ระบ าสดุดีสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 1 (ไม่ทราบช่ือ) ฯลฯ  
7)  การแสดงที่มีเนื้ อหาเก่ียวกับศิลปะและโบราณคดี เช่น  ระบ าโคมมาลีศรีอยุธยา ระบ า              

พัดมยุรา ระบ าอัปสราเทวีศรีปุระ ฯลฯ 

8)  การแสดงที่มีเนื้อหาเก่ียวกับวรรณกรรมของไทย หรือส าหรับใช้ในการแสดงโขนละคร เช่น 

ระบ าปัญจนาฏกรรม ร าฉุยฉายพลายแก้ว ร าฉุยฉายนางอดูล ฯลฯ 
ทั้งนี้ผลงานทางการแสดงอีกอย่างหนึ่งของท่าน ที่มีช่ือเสียงและเป็นที่รู้ จักในวงกว้าง คือ ผลงาน

ด้านการเขียนบทและก ากับการแสดงแสง สี เสียง โดยเฉพาะในงานยอยศยิ่งฟ้า อยุธยา มรดกโลก ของ

จังหวัดพระนครศรีอยุธยานั้น ท่านมีผลงานก ากับการแสดงติดต่อกันถึง 7 ปี ตั้งแต่ พ.ศ. 2549 – 2555 

รวมถึงผลงานด้านวิชาการ ทั้งเอกสารประกอบการเรียนการสอน และสารานุกรม  ที่มีการพิมพ์และ              

จัดจ าหน่าย เช่น 1) หนังสือฉุยฉาย 2) หนังสือสารานุกรม ระบ า ร า ฟ้อน 3) หนังสือนาฏศิลป์ไทย : นาฏศิลป์

ส าหรับครูประถมศึกษาและมัธยมศึกษา นอกจากนี้  ท่านยังเคยเป็นตัวแทนเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมใน

ต่างประเทศ เช่น สาธารณรัฐประชาชาชนจีน และประเทศแคนาดา เมื่อ พ.ศ. 2542 สหรัฐอาหรับเอมิเรตส์ 

เมื่อ พ.ศ. 2544 สาธารณรัฐสังคมนิยมเวียดนาม และสาธารณรัฐอาหรับอียิปต์ เมื่อ พ.ศ. 2545 และ

สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว เมื่อ พ.ศ. 2546 เป็นต้น  
จากข้อมูลดังกล่าวจะสังเกตได้ว่า ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ เป็นผู้ที่มีความรู้

ความสามารถทั้งด้านทฤษฎีและปฏิบัติ รวมถึงเป็นผู้มีความคิดสร้างสรรค์ ผลงานนาฏยประดิษฐ์บางชุด 

เช่น การแสดงชุดระบ ามิตรไมตรีจีน-ไทย อาจมีที่มาจากการน าลีลาของง้ิว ซึ่งเคยชม และจดจ ามาเล่น         
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ในวัยเด็ก มาสร้างสรรค์เป็นชุดการแสดง โดยร าฉุยฉายนางอดูลนั้น อาจมีที่มาจากปริญญานิพนธ์ของท่าน    

ที่ท าให้ท่านเห็นความส าคัญของตัวละครดงักล่าว ประกอบกับการเป็นผู้ที่มีความคิดสร้างสรรค์ และมีความ

ช านาญในการสร้างสรรค์ผลงานการแสดง ที่สั่งสมประสบการณ์มาตั้งแต่วัยเด็ก โดยเฉพาะการแสดง

ประเภทฉุยฉาย ดังปรากฏเป็นหลักฐาน คือ หนังสือฉุยฉาย ที่มีการตีพิมพ์ถึง 2 ครั้ง และผลงานสร้างสรรค์

ประเภทร าฉุยฉาย ที่มีมากถึง 4 ชุดการแสดง คือ ฉุยฉายพลายแก้ว ฉุยฉายเทพอัปสร ฉุยฉายศรีอยุธยา 

และฉุยฉายนางอดูล เป็นสิ่งที่ก่อให้เกิดเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานข้ึนมา 
 

 
 

ภาพท่ี 1 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 
 

ประวติัความเป็นมาของร าฉุยฉายนางอดูล 

ร าฉุยฉายนางอดูล เป็นการชมรูปโฉมของนางอดูล ที่สามารถแปลงกายเป็นนางมนุษย์ได้อย่างงดงาม 

และเป็นการแสดงถึงความรู้สึกกระหยิ่มใจของนางอดูลที่จะได้ใช้มารยาของตน ล่อลวงให้นางสีดาวาดรูป

ทศกัณฐ์ เพื่อที่พระรามจะได้เข้าใจผิดและลงทัณฑ์นางให้ถึงแก่ความตายได้สมกับความแค้นที่ นางสีดา

เป็นเหตุให้วงศ์ยักษ์ของตนต้องล่มสลาย ในหนังสือเรื่อง ฉุยฉาย ของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร             

เทพวงษ์ (2547) ระบุว่าประพันธ์บทร้องข้ึนเมื่อวันที่ 31 ธันวาคม พ.ศ. 2545 มจุีดมุ่งหมายส าหรับ           

การแสดงเพื่อใช้ส าหรับน ามาประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจคิดแค้นนางสีดา 

บทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ โดยจากความอนุเคราะห์ของนางสาว                

พวงทิพย์ เทพวงษ์ ท าให้ผู้ เขียนได้พบว่า มีการน าบทประพันธ์ไปบันทึกเสียงเก็บไว้ ในปี พ.ศ. 2551             

จากหลักฐาน คือเทปบันทึกเสียง โดยในส่วนของกระบวนท่าร านั้น ในขณะที่ผู้ เขียนยังเป็นนักศึกษาสาขา

นาฏศิลป์การละคร คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนครศรีอยุธยา                         

(เข้าศึกษาในระดับช้ันปีที่ 1 เมื่อ พ.ศ. 2553) ได้เคยสอบถาม ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์             

ถึงกระบวนท่าร าฉุยฉายนางอดูล ว่ามีลักษณะเป็นอย่างไร ซึ่งท่านได้ให้ค าตอบว่า ท่านมีกระบวนท่าร าอยูใ่น
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ความคิดของท่านแล้ว แต่ยังไม่ได้น ามาถ่ายทอดให้กับผู้ใด จนต่อมาในช่วงปี พ.ศ. 2556 -2557 ได้เกิด

การถ่ายทอดกระบวนท่าร าครั้งแรกข้ึนให้กับนายกรวิชญ์ ม่วงลาย  นักศึกษาสาขานาฏศิลป์การละคร              

คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนครศรีอยุธยา เพื่อให้น าข้อมูลที่ได้ ไปใช้

ประกอบงานวิจัยของตนเอง เรื่อง “ร าฉุยฉายนางอดูล กรณีศึกษา : ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ สุมิตร เทพวงษ์” 
โดยในครั้งนั้น ผู้ เขียนได้รับการถ่ายทอดท่าร า ร่วมกับนายกรวิชญ์ด้วย ซึ่งหลังจากการถ่ายทอดท่าร า           

เป็นระยะเวลาไม่นาน ทางสาขานาฏศิลป์การละคร ได้ จัดพิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ข้ึน ผู้ ช่ วยศาสตราจารย์                  

ดร.สุมิตร เทพวงษ์ จึงมอบหมายให้นายกรวิชญ์ ท าการแสดงร าฉุยฉายนางอดูล ในงานฉลองครู หลังพิธี

สวดมนต์เย็น ก่อนวันจัดพิธีไหว้ครูนาฏศิลป์ 1 วัน นับว่าเป็นการเผยแพร่ออกสู่สาธารณชน ครั้งแรก  
 

ชาติก าเนิดและบุคลิกลักษณะของนางอดูล 
 นางอดูล ในหนังสือเรื่องสี และลักษณะหัวโขน ของ ธนิต อยู่โพธ์ิ (2496) ระบุว่า เป็นปีศาจยักษิณี 

ลูกสาวของชิวหา ซึ่งเป็นสามีของนางส ามนักขา น้องสาวของทศกัณฐ์ ใช้สีแดงเสน (red – right red) 

(ในอสูรพงศ์ว่าสีแดง rose) โดยในบทละครเรื่อง รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ 

ซึ่งเป็นฉบับเดียวกับที่ ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สมุิตร เทพวงษ ์ศึกษาวิเคราะห์บทบาท และบุคลิกลักษณะตัวนาง

ที่แปลงกาย เมื่อ พ.ศ. 2525 ได้ระบุถึงชาติก าเนิดของนางอดูลว่า เป็นปีศาจที่อาศัยอยู่ใ ต้พื้ นดินและ

เป็นญาติวงศ์กับทศกัณฐ์ โดยมีเนื้อความ ดังนี้  

“มาจะกล่าวบทไป   ถึงนางอดูลยักษี 

เป็นปีศาจอยู่ใต้ธรณี    อสุรีนั้นวงศ์ทศพักตร์ 

มีแต่โมหันธ์ฉันทา    ใจบาปหยาบช้าอัปลักษณ์ 

รู้ว่าสีดานงลักษณ์    อัคเรศมาสรงสาคร 

คิดแค้นพยาบาทมาดใจ    กูจะให้สีดาดวงสมร 

พลัดกับพระรามฤทธิรอน   คิดแล้วบทจรข้ึนมา” 

(ห้องสมุดดิจิทัลวชิรญาณ, 2565) 
 จากการศึกษาพบว่า นางอดูลยังมีพี่น้องอีก 2 คน คือ กุมภกาศ ซึ่งถูกพระลักษณ์สังหาร และ             

วรณีสูร ถูกพระพรตสังหาร โดยจากบทประพันธ์สังเกตได้ว่า ในบทพระราชนิพนธ์มิได้ระบุลักษณะของ

นางอดูลไว้ มีแต่การระบุถึงนิสัยใจคอ คือ มีจิตใจหยาบช้า มัวเมาไปด้วยความหลง (โมหันธ์) และความ

ล าเอียง (ฉันทา) ซึ่งคงเป็นเหตุมาจากความรักญาติวงศ์ของตนเอง ที่ต้องสิ้นชีวิตไปจากการท าศึก กับ

พระราม จนเป็นที่มาของความผูกใจเจ็บ คิดจะแก้แค้นแทนญาติวงศ์ของตน (พยาบาท) แต่อาจด้วย

ปัญญาของนางที่คิดว่าหากใช้ก าลังของตนท าร้ายนางสีดา หรือพระรามซึ่งๆ หน้า ตนคงเป็นฝ่ายที่จะต้องถึง

แก่ความตายเอง เมื่อได้โอกาสรู้ว่านางสีดาเสด็จมาสรงน ้า จึงใช้โอกาสนี้ ข้ึนมาบนดิน แล้วแปลงกายเป็น

นางมนุษย์ ตามติดนางสีดาไปเพื่อรอจังหวะในการล้างแค้น ดังปรากฏในบทพระราชนิพนธ์ ความว่า 

   “บัดเดี๋ยวเพศยักษ์ก็สูญหาย  กลายเป็นนางมนุษย์สาวศรี 

กรายกรย่างเยื้องจรลี    ไปยังที่สรงนางทรามวัย” 

(ห้องสมุดดิจิทัลวชิรญาณ, 2565) 
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 ข้อความดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงสติปัญญา และความรอบคอบของนางอดูล เมื่อแปลงกายเป็นนาง

มนุษย์ ปะปนไปกับเหล่านางก านัลแล้ว เมื่อได้เข้าเฝ้านางสีดา นางก็ใช้อุบายแก้สงสัยที่นางตามเสด็จมาช้า 

และให้นางสีดาเกิดความเมตตาเอ็นดู ด้วยวาทศิลป์ที่แยบคาย โดยมีเนื้อความ ดังนี้   

“ค่อยหมอบยอบกายเข้าไปเฝ้า  น้อมเกล้าประนมบังคมไหว้ 

ทูลว่าตัวข้าประมาทไป    มาไม่ทันเสด็จกัลยา 

ดั่งใช่คนในใช้ชิด    โทษข้านี้ผิดเป็นหนักหนา 

พระแม่เจ้าจงได้เมตตา    ขอประทานโทษาในครานี้ ” 

(ห้องสมุดดิจิทัลวชิรญาณ, 2565) 

นางสีดาไม่รู้ว่า นางเป็นปีศาจที่แปลงกายมา ก็วางใจ เมื่อนางกลับจากสรงน ้า นางอดูลก็ใช้อุบาย  

แกล้งถามถึงรูปลักษณ์ของทัศกัณฐ์ ครั้นเมื่อนางสดีาอธิบายให้ฟัง นางก็แกล้งท าเป็นนึกไม่ออก และอ้อนวอน

ให้นางสีดาวาดรูปทศกัณฐ์ให้ดู โดยการใช้วาทศิลป์ของตนเองอีกครั้งหนึ่ง ความว่า 

“พระแม่เจ้าโปรดข้าผู้จงรัก  เขียนรูปทศพักตร์ยักษา 

จะได้เห็นเพราะบุญกัลยา   ยี่สิบกรสิบหน้านั้นฉันใด” 

(ห้องสมุดดิจิทัลวชิรญาณ, 2565) 

ด้วยความซื่อ นางสีดาจึงเขียนรูปให้นางอดูลได้ดู เมื่อนางอดูลได้รูปทศกัณฐ์สมดังใจ และเวลานั้น 

เป็นเวลาที่พระรามเสด็จกลับจากประพาสป่าพอดี เมื่อสบโอกาส นางจึงเข้าสิงไปในรูปวาดนั้น ท าให้                

นางสีดาลบรูปไม่ออก จนเป็นเหตุให้พระรามกริ้วและสั่งประหารนางสีดาในเวลาต่อมา 

ส าหรับจุดจบของนางอดูล ในบทพระราชนิพนธ์มิได้กล่าวไว้ สิ้นสุดเพียงแค่นางอดูลเข้าสิ งรูป

เท่านั้น ถึงแม้ว่าตัวละครนี้จะมีบทบาทน้อย แต่บทบาทดังกล่าวกลับเป็นบทบาทส าคัญในการสร้า งปม

ปัญหา คือ ความขัดแย้งของพระรามและนางสีดา ที่ท าให้ตัวละครทั้งสองต้องพลัดพรากกันอีกครั้ง  
 

บทรอ้งและท านองเพลง 

 บทร้องและท านองเพลงร าฉุยฉายนางอดูล มีดังนี้   
 

-ป่ีพาทย์ท าเพลงรัว- 
-ร้องฉุยฉาย- 

ฉุยฉายเอย   ปีศาจจ าแลงแปลงเป็นนางมนุษย์ (ป่ีรับ) 

งามพิศงามผาดโสภาผ่องผุด   ช่างงามประดุจนางกินรี (ป่ีรับ) 
เยื้องกรายนวยนาดวิลาสจรลี   ไปยังฝ่ังนทีหานารีสีดา (ป่ีรับ) 

-ป่ีพาทย์รับเพลงฉุยฉาย- 
-ร้องฉุยฉาย- 

คิดแค้นเอย   สีดานงลักษณ์ผลาญวงยักษ์มรณา (ป่ีรับ) 

จะลวงจะล่อด้วยกลมารยา   เขียนรูปยักษาเจ้าลงกาธานี (ป่ีรับ) 
เข้าสิงสถิตรูปเขียนด้วยฤทธี   สีดานารีสิ้นด้วยองค์พระรามา (ป่ีรับ) 

-ป่ีพาทย์รับเพลงฉุยฉาย- 
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-ร้องแม่ศรี- 
นางอดูลเอย   นางอดูลปีศาจ 

จิตคิดอาฆาต    อนงค์นาฏสีดา (ป่ีรับ) 

ยิ่งคิดยิ่งแค้น    สุดแสนคะนึงหา 
ยักษียักษา    ชีวามลายสิ้นไป (ป่ีรับ) 

-ป่ีพาทย์รับเพลงฉุยฉาย- 
-ร้องแม่ศรี- 

หมายปองเอย   หมายปองสีดา 
รีบเร่งไคลคลา    กัลยาด้วยเล่ห์นัย (ป่ีรับ) 

เสด็จลงฝ่ังนที    นางเทวีไม่สงสัย 
หลงเช่ือไม่แคลงใจ   ลวงทรามวัยสีดาเอย (ป่ีรับ) 

-ป่ีพาทย์รับเพลงแม่ศรี- 
-ป่ีพาทย์ท าเพลงเร็ว - ลา- 

(สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 

ฉันทลักษณ์ที่ใช้ในการประพันธ์ บทร้องประกอบการร าฉุยฉายนางอดูลประกอบไปด้วย 2 ส่วน 

ได้แก่บทร้องฉุยฉาย จ านวน 2 บท ซึ่งใช้ฉันทลักษณ์ที่เรียกว่ากลอนฉุยฉาย โดยมีลักษณะเฉพาะ กล่าวคือ 

บทหนึ่ง จะมี 3 บาท หรือ 3 ค ากลอน หรือนับเป็นวรรคได้ 6 วรรค วรรคต้น หรือวรรคแรกของแต่ละบท 

จะมี 2 พยางค์ หรืออาจมากกว่า และต่อท้ายด้วยค าว่า “เอย” เช่น “ฉุยฉายเอย” “งามนักเอย”               

“สายสวาทเอย” เป็นต้น ส่วนวรรคที่เหลือจะมีประมาณ 6-9 พยางค์ เช่น “สุขาจารจ าแลงกาย เหมือนโฉม

ฉายสีดานารี” หรือใช้มากกว่า เช่น “คิดถึงพระคุณการุณรักษ์ เลี้ยงประยูระศักดิ์เราหรรษา เฉลิมบาทมูลกีา 

ทรงพระปรีดาในรัดยานี้ เอย” เป็นต้น โดยการใช้สัมผัสนั้นมีลักษณะที่ไม่แน่นอน ตัวอย่างเช่น บทร้อง

ฉุยฉาย บทที่ 2 ในบทร าฉุยฉายวันทอง ส านวนหลวงพัฒนพงศ์ภักดี (ทิม สุขยางค์) มีลักษณะดังนี้  
 

   ฉุยฉายเอย   เยื้องย่างเจ้าช่างกรายลอยชายมาในดง 
 

  รู้ว่าพ่อไวยจะไปทพั   แม่มาคอยรบัคอยส่ง 
 

  ชะกระไรหนอใจบิดา   จะแกล้งฆ่าให้ปลดปลง 

(สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 
 

แต่ในกรณีของ บทร้องฉุยฉาย บทที่ 1 ในร าฉุยฉายนางอดูล มีการใช้สัมผัส ดังนี้ 
 

ฉุยฉายเอย   ปีศาจจ าแลงแปลงเป็นนางมนุษย ์  
 

งามพิศงามผาดโสภาผ่องผุด   ช่างงามประดุจนางกินรี  
 

เยื้องกรายนวยนาดวิลาสจรลี   ไปยังฝ่ังนทีหานารีสีดา  
(สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 



39 ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                    วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                            Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

และอีก 1 ส่วน คือ บทร้องแม่ศรี จ านวน 2 บท ซึ่งมีการใช้ฉันทลักษณ์เฉพาะที่แตกต่างจาก

เพลงฉุยฉาย เรียกว่า “กลอนแม่ศรี” บทหนึ่ง มี 4 บาท นับเป็นวรรคได้ 8 วรรค วรรคที่ 1 มีจ านวน

พยางค์ 2-3 พยางค์ และลงท้ายด้วยค าว่า “เอย” เช่น  “แม่ศรีเอย” “เจ้าสไบเอย” เป็นต้น และวรรค

ที่เหลือ จะมีพยางค์ 4-8 พยางค์ โดยเนื้อหาวรรคที่ 2 เป็นการน าเอาเนื้อหาในวรรคที่หนึ่ง มาบรรยาย

ความต่อ เช่น “แม่ศรีเอย แม่ศรีวิฬาร์” “นั่นนกอะไรเอย โน่นหรือนกโนรี” เป็นต้น และวรรคที่  8 

จะลงท้ายด้วยค าว่า “เอย” การใช้สัมผัสมีลักษณะที่ไม่แน่นอน ยกตัวอย่าง เช่น บทร้องแม่ศรี บทที่ 1 

ในบทร าฉุยฉายศูรปนขา จากการแสดงละครดึกด าบรรพ์ เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน ศูรปนขาหึง ความว่า 
 

  แม่ศรีเอย   แม่ศรีโฉมเฉลา 
 

 แต่งจริตให้พริ้มเพรา   เจ้าหนุ่มจะได้หลง 
 

 ต้องท าแสนงอน    ควักคอ้นให้งวยงง 
 

 แม้นมาต้ององค ์   จะสลัดปัดกรเอย 
 (สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 

แต่ในกรณีของ บทร้องแม่ศรี บทที่ 1 ในร าฉุยฉายนางอดูล มีการใช้สัมผัสดังนี้  
 

นางอดูลเอย   นางอดูลปีศาจ 
 

จิตคิดอาฆาต    อนงค์นาฏสดีา  
 

ยิ่งคิดยิ่งแคน้    สุดแสนคะนึงหา 
  

ยักษียักษา    ชีวามลายสิ้นไป  

(สุมิตร เทพวงษ์, 2547) 
 

หากสังเกตจะพบว่า ในแต่ละวรรค ทั้งบทร้องฉุยฉาย และบทร้องแม่ศรี จะมีการใช้ค าที่สัมผัสกัน            

ซึ่งเรียกลักษณะการสัมผัสกันในวรรคนี้ว่า “สัมผัสใน” เช่นในบทร้อยฉุยฉาย ในบทร าฉุยฉายนางอดูล                 

บทที่ 1 วรรคที่ 2 จะเห็นว่า ค าว่า “แลง” คล้องกับว่า “แปลง” ซึ่งลักษณะสัมผัสเช่นนี้ เรียกว่า “สัมผัสสระ” 

และค าว่า “ปี” “แปลง” และ “เป็น” นั้น มีการใช้พยัญชนะตัวเดียวกันคือ “ป” ซึ่งลักษณะสัมผัสเช่นนี้

เรียกว่า “สัมผัสพยัญชนะ” ซึ่งการแต่งกลอนโดยมีสัมผัสในดังกล่าว มีส่วนช่วยให้บทกลอนเกิดค วาม

ไพเราะ เป็นการแสดงความสามารถ และประสบการณ์ของผู้ เป็นกวีในการเลือกสรรค า ให้เกิดคุณลักษณะ

ดังกล่าว นอกจากนี้  หากสังเกตจะพบว่ามีการใช้ค าซ ้า-ค าซ้อน และค าที่มีความหมายคล้ายกัน ปรากฏใน

บทประพันธ์ เช่น “คิดแค้นเอย” “จิตคิดอาฆาต” “ยิ่งคิด ยิ่งแค้น” ซึ่งผู้ เขียนมีความเห็นว่า เป็นการย ้า             

ให้เห็นถึงบุคลิกลักษณะของตัวละครที่  “มีแต่โมหันธ์ฉันทา” หรือ “คิดแค้นพยาบาทมาดใจ” ดังใน                

บทพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ และเป็นการย ้าให้รู้สึกว่าตัวละครนี้มี

ความแค้นต่อนางสีดาและพระรามจริง หรือบางค าแม้ดูมีความหมายคล้ายกัน แต่เมื่อพิจารณาความหมาย 

จะพบว่า มีความแตกต่าง และให้ภาพพจน์ที่ลึกซึ้ง เช่น ค าว่า “งามพิศ” และ “งามผาด” โดยความหมาย
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แรกหมายถึง ความงามที่แม้พิจารณานานๆ ก็ยังงาม ส่วนความหมายของค าหลัง หมายถึง ความงามที่แม้           

มองไปปราดเดียว ก็รับรู้ว่างาม ซึ่งการเลือกใช้ค าดังกล่าว ในมุมมองของผู้ เขียน มีส่วนช่วยให้ภาพของ

ตัวละคร มีความงดงามยิ่งข้ึน และยังปรากฏการใช้โวหาร ได้แก่ อุปมาโวหาร ในบทร้องค าว่า “ช่างงาม

ประดุจนางกินรี” นับว่าบทประพันธ์ร าฉุยฉายนางอดูล สะท้อนให้เห็นถึงความสามารถด้านการประพันธ์

ของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ได้อย่างดียิ่ง 

 

เพลงและวงดนตรีท่ีใช ้
เพลงที่ใช้ประกอบการแสดง ได้แก่ เพลงรัว เพลงฉุยฉาย เพลงแม่ศรี และเพลงเร็ว-ลา ตามล าดบั 

ดังที่กล่าวไว้ในหัวข้อที่แล้ว โดยวงดนตรีที่ใช้ในการบรรเลง ก าหนดใช้วงป่ีพาทย์เครื่องห้าในการบรรเลง 

ประกอบไปด้วย ป่ีใน 1 เลา ตะโพน 1 ลูก ระนาดเอก 1 ราง ฉ่ิง 1 คู่ ฆ้องวงใหญ่  1 วง กลองทัด 2 ลูก 

หรือใช้วงป่ีพาทย์เครื่องคูใ่นการบรรเลง ประกอบไปด้วย ป่ี 1 คู่ คือป่ีในและป่ีนอก ระนาด 1 คู่ คือระนาดเอก

และระนาดทุ้ม ฆ้องวง 1 คู่ คือ ฆ้องวงใหญ่และฆ้องวงเล็ก กลองทัด 1 คู่ ตะโพน 1 ลูก ฉ่ิง 1 คู่ ฉาบเล็ก 1 คู่ 

ฉาบใหญ่ 1 คู่  โหม่ง 1 ใบ และกรับ 1 คู่  แต่จากเทปบันทึกเสียงร าฉุยฉายนางอดูลที่บันทึกเสียง

ข้ึนเมื่อปี พ.ศ. 2551 พบว่ามีการใช้ระนาดเอกบรรเลงเลียนเสี ยงค าร้อง แทนการใช้ ป่ีบรรเลง

โดยผู้ ช่วยศาสตราจารย์เอกสิทธ์ิ สุนิมิตร สันนิษฐานว่าเป็นการบันทึกเสียงเพื่อใช้ในการฝึกซ้อม จึงใช้

เครื่องดนตรีเท่าที่สามารถหาผู้บรรเลงได้ในขณะนั้น เพราะจากการได้รับการถ่ายทอดท่าร าใน พ.ศ.  2557 

ผู้ เขียนได้รับการถ่ายทอดโดยใช้เพลงอีกฉบับที่มีป่ีเป่าเลียนเสียงค าร้อง แต่หากส าหรับการน าไปใช้งาน              

ผู้ที่มีความสนใจอาจสามารถน าเพลง จากเทปเสียงดังกล่าวไปใช้งานได้  ดังที่ ระวิวรรณ วรรณวิไชย (2543) 

กล่าวไว้ในบทความเรื่องฉุยฉาย เมื่อ พ.ศ. 2543 ว่า “ในบางโอกาสอาจมีผู้ใช้ระนาดเอก ตีท านองเลียนค าร้อง” 

ซึ่งแสดงให้เห็นว่ามีการน าระนาดเอกมาใช้ท าหน้าที่ทดแทนกันในระยะหนึ่ง  อย่างไรก็ตาม การใช้
ระนาดตีเลียนเสียงค าร้องนั้น ก็เป็นการแสดงให้เห็นถึงความสามารถของนักดนตรี เช่นเดียวกัน เพียงแต่ให้

สุนทรียะของเสียงที่แตกต่างกันตามแหล่งก าเนิดเท่านั้น  

 

การประดิษฐ์ท่าร า 
จากการพิจารณาของผู้ เขียน ล าดับข้ันตอนการแสดงร าฉุยฉายนางอดูล แบ่งได้เป็น 4 ข้ันตอน ได้แก่ 

ข้ันตอนที่ 1 ผู้แสดงร าออกมาในเพลงรัว มีความหมายถึง ตัวละครแปลงกายจากนางยักษ์เป็นนางมนุษย์ 

ข้ันตอนที่ 2 ผู้แสดงร าตีบทตามบทร้องและท านองเพลงฉุยฉาย ข้ันตอนที่ 3 ผู้แสดงร าตีบทตามบทร้อง

และท านองเพลงแม่ศรี และข้ันตอนที่ 4 ผู้แสดงร าตามท านองเพลงเร็ว -ลา เพื่อเป็นการอวดฝีมื อและ

แสดงบทบาทของนางอดูลที่เดินทางไปหานางสีดายังริมฝ่ังน ้า โดยกระบวนท่าร า เป็นการสร้างสรรค์

กระบวนท่าร าข้ึนตามบทร้อง ท านองเพลง และบุคลิกลักษณะของตัวละคร ซึ่งในมุมมองของผู้ เขียน พบว่า

การประดิษฐ์ท่าร าฉุยฉายนางอดูล อาจมีแนวคิดในการประดิษฐ์ท่าร า ดังนี้  

  

 

 



41 ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                    วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                            Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

1) คิดประดิษฐ์ท่า ให้มีความแตกต่างกัน แม้บทร้องมีความหมายคล้ายกัน เช่น บทร้องค าว่า 

“ปีศาจจ าแลง” (ท่าที่ 1) “ยักษา” (ท่าที่ 2) และ “นางอดูลปีศาจ” (ท่าที่ 3) ซึ่งค าที่ 1 และ 3 มีความหมายถึง         

ตัวนางอดูลเอง แต่ค าที่ 2 เป็นการกล่าวถึงทศกัณฐ์ ที่มีชาติก าเนิดเป็นยักษ์เช่นเดียวกัน โดยมีการคัดเลือก

ท่าร ามาใช้ให้เกิดความแตกต่าง ดังนี้  

ภาพท่ี 2 ตัวอย่างท่าร าที่คิดประดษิฐ์ทา่ ให้มีความแตกต่างกนั แม้บทร้องมคีวามหมายคล้ายกนั 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 
 

เมื่อสังเกตจะพบว่า ท่าที่ 1 และ ท่าที่ 2 เป็นการน าท่าร าที่สามารถสื่อความหมายว่า “ยักษ์” คือ 

ท่ามารกลับหลัง และท่าแยกเข้ียว มาใช้ แต่ท่าที่ 3 ใช้ท่าตัวเรา เพราะความหมายของบทร้ องหมายถึง

ตัวนางอดูลเอง จึงอาจเป็นสาเหตุให้เลือกใช้ท่าร าดังกล่าว 

2) เลือกใช้ท่าเดียวกัน แต่ออกแบบให้ปฏิบัติสลับข้างกัน เช่น ท่าเขียน ใช้ประกอบบทร้องค าว่า 

“เขียนรูป” (ท่าที่ 1) และประกอบบทร้องค าว่า “รูปเขียน” (ท่าที่ 2) ซึ่งบทร้องทั้งสองค านี้  อยู่ในช่วง

เพลงที่ใกล้กันมาก สาเหตุที่ใช้ท่าซ ้า สันนิษฐานว่า เพราะเป็นท่าร าที่สามารถสื่อความหมาย ได้ ชัดเจน  

แต่หลีกเลี่ยงความซ ้าซาก จึงให้ผู้ร าปฏิบัติสลับข้างกัน 

 
ท่าที่ 1 

 
ท่าที่ 2 

ภาพท่ี 3 ตัวอย่างท่าร าที่เลือกใช้ท่าเดียวกนั แต่ออกแบบให้ปฏิบัติสลับข้างกนั 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 
 

3) เลือกใช้ท่าซ ้า โดยเว้นระยะห่างในการใช้ท่าร า เช่น ท่าตาย ที่ปรากฏการใช้ประกอบบทร้อง

ค าว่า “มรณา” (ท่าที่ 1) “สิ้นด้วยองค์” (ท่าที่ 2)  แต่ท่าที่ 1 เป็นท่าประกอบค าร้องสุดท้ายของบทร้อง

ฉุยฉาย บทที่ 2 บาทที่ 1 ซึ่งผู้ ร้องจะทอดเสียงยาว ท าให้ต้องค้างท่านานกว่าท่าที่ 2 ที่เป็นบทร้องต่อเนื่อง

กับค าว่า “พระรามา” (ท่าที่ 3) ซึ่งต้องปฏิบัติท่าต่อเนื่องกัน ซึ่งอาจท าให้ผู้ชมไม่ทันสังเกตว่ามีการใช้ท่าซ า้ 

ท่าที่ 1 ท่าที่ 2 ท่าที่ 3 
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ท่าที่ 1 ท่าที่ 2 ท่าที่ 3 

ภาพท่ี 4 ตัวอย่างท่าร าที่เลือกใช้ท่าซ ้า โดยเว้นระยะห่างในการใช้ท่าร า 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 

4) ใช้ท่าซ ้า แต่เปลี่ยนลักษณะการใช้มือ เท้า ศีรษะ เช่น ท่าประกอบบทร้องค าว่า “นารีสีดา”   
(ท่าที่ 1) “สีดานงลักษณ์” (ท่าที่ 2) และ “สีดานารี” “ท่าที่ 3” ซึ่งล้วนมีความหมายเดียวกัน ดังนี้   

ท่าที่ 1 ท่าที่ 2 ท่าที่ 3 

ภาพท่ี 5 ตัวอย่างท่าร าที่ใช้ท่าซ ้า แต่เปล่ียนลักษณะการใช้มือ เท้า ศีรษะ 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 

 

5) ใช้ท่าจากร าแม่บทเล็ก แม่บทใหญ่ และจากการแสดงชุดอ่ืน ซึ่งให้ความหมายเหมือนกัน และ

สามารถสื่อความหมายของท่าร า ได้ชัดเจน เช่น ท่าประกอบบทร้องค าว่า “นางกินรี” (ท่าที่ 1) ใช้ท่าร าใน

ร าแม่บทเล็ก ในบทร้องค าว่า “หงส์บิน” ซึ่งยังปรากฏในท่าร าฉุยฉายเบญกาย ในบทร้องค าว่า              

“แม้นเหมือนกินรี” รวมถึง ปรากฏในท่าร าฉุยฉายวันทอง ในบทร้องค าว่า “เหมือนหนึ่งหงส์เหมร าช”             

ซึ่งพิจารณาดูแล้วอาจเป็นการหยิบยืมท่าร าจากร าแม่บทเล็ก แต่ก็ไม่อาจปฏิเสธได้ว่าแรงบันดาลใจในการ

หยิบยืมท่าร า ส่วนหนึ่งอาจมาจากการได้เห็นการเลือกใช้ท่าร าของร าฉุยฉายชุดอ่ืนๆ เช่นเดียวกัน 

นอกจากนี้ยังมีท่าร าประกอบบทร้องค าว่า “หมายปองเอย” (ท่าที่ 2) ซึ่งเป็นท่าร าเดียวกันกับท่าในบทร้อง

ค าว่า “โอ้พระไวย” ในร าฉุยฉายวันทอง ซึ่งมีความหมายถึงการรอคอย เฝ้ามองหา หรือท่าประกอบบทร้อง

ค าว่า “พระรามา” (ท่าที่  3) ซึ่งเป็นท่าร าเดียวกันกับท่าในบทร้องค าว่า “พระสี่กร” ในร าแม่บทเล็ก           

และท่าในบทร้องค าว่า “ท่าพระรามา” ในร าแม่บทใหญ่ และท่าในบทร้องค าว่า  “ทหารนารายณ์”                 

ในร าฉุยฉายมานพ เป็นต้น 
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ท่าที่ 1 ท่าที่ 2 ท่าที่ 3 

ภาพท่ี 6 ตัวอย่างท่าร า ที่ใช้ท่าจากร าแม่บทเล็ก แม่บทใหญ่ และจากการแสดงชุดอื่นๆ 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 

 

6) ใช้ท่าร าที่มีอยู่แล้ว น ามาประดิษฐ์ลีลาการเช่ือมท่าร าให้เกิดความแปลกตา เช่น ท่าประกอบ

บทร้องค าว่า “ฉุยฉายเอย” ที่น าเอาท่าบังพระสุริยา ท่าจีบเข้าฐานไหล่ และท่าฉุยฉายเข้าวัง มาเรียงร้อยเข้า

ด้วยกัน ด้วยท่านาฏยศัพท์ ทั้งนี้ เพื่อให้เห็นภาพชัดเจนยิ่งข้ึน จึงต้องขออธิบายการปฏิบัติท่าร าดังกล่าว         

ซึ่งมีลักษณะดังนี้  ผู้ร าถอนเท้าขวา จรดเท้าซ้าย น ้าหนักอยู่เท้าหลัง ตั้งมือทั้งสองข้ึนเป็นท่าบังพระสุริยา     

ลักคอไปทางซ้าย (ท่าที่ 1) จากนั้นส่งมือซ้ายไปเป็นจีบส่งหลัง มือขวาจีบเข้าฐานไหล่ลักคอไปทางขวา        

(ท่าที่ 2) และกรายมือขวาออกเป็นวงบน พร้อมกับก้าวไขว้เท้าซ้าย เอียงขวา (ท่าที่ 3) ดังภาพ 

ท่าที่ 1 ท่าที่ 2 ท่าที่ 3 

ภาพท่ี 7 ตัวอย่างท่าร าที่ใช้ท่าร าที่มีอยู่แล้ว น ามาประดิษฐ์ลีลาการเชื่อมท่าร าให้เกดิความแปลกตา 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 

 หรือท่าประกอบบทร้องค าว่า “เข้าสิงสถิต” ที่ใ ช้การถอนเท้าขวา ก้าวไขว้เท้าซ้าย พร้อมกับ              

วาดมือทั้งสองข้างผ่านศีรษะ (ท่าที่ 1) แล้วเลื่อนลงมาเป็นวงล่าง หรือท่านางกล่อมตัว พร้อมกับก้าวไขว้ 

เท้าขวา ลักคอ (ท่าที่ 2) เป็นต้น  

ภาพท่ี 8 ตัวอย่างท่าร าที่ใช้ท่าร าที่มีอยู่แล้ว น ามาประดิษฐ์ลีลาการเชื่อมท่าร าให้เกดิความแปลกตา 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 

 
ท่าที่ 1 

 
ท่าที่ 2 
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7) ใช้ท่าจากร าเพลงช้าเพลงเร็ว เช่น ท่าจีบหงายข้างล าตัว แขนงอ กล่อมไหล่ตามจังหวะ ซึ่งเป็น

กระบวนท่าร าเพลงเร็วตัวนาง โดยแนวคิดในการประดิษฐ์ท่าร า น่าจะเป็นการหยิบยืมมาใช้  ส าหรับแสดง

ความสามารถในการร า และการใช้จังหวะ โดยมีการปรับทิศในการร า ซึ่งปกติท่าร าท่านี้  ผู้ แสดงต้อง             

หันข้าง แต่เนื่องจากในการถ่ายทอดท่าร านั้น ผู้ร าคือ นายกรวิชญ์ และผู้ เขียน มีทักษะพื้นฐานเป็นตัวพระ 

ซึ่งไม่คุ้นชินกับท่าร าดังกล่าว ซึ่งเป็นท่าร าของตัวนาง ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ จึงปรับ

ทิศทางในการร าใหม่ เพื่อให้ผู้ร าสามารถปฏิบัติท่าร าได้ง่ายข้ึน ดังนี้  

   

ภาพท่ี 9 ตัวอย่างท่าร าที่ใช้ท่าร าจากเพลงช้าเพลงเร็ว 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 

8) เลือกใช้ท่าและลีลาที่บ่งบอกถึงชาติก าเนิดของตัวละคร เช่น ใช้ท่ามารกลับหลัง ประกอบ

บทร้องค าว่า “ปีศาจจ าแลง” ซึ่งอาจมีแนวคิดมาจากช่ือท่าที่มีความสัมพันธ์กับบทร้อง และลักษณะของท่า

ที่มีการใช้มือจีบล่อแก้ว วางในต าแหน่งระดับวงล่าง ซึ่งเป็นลักษณะเดียวกันกับท่าลงวง โดย จิรัชญา 

บุรวัฒน์ (2558) ได้อธิบายถึงความหมายของทา่ลงวง ในงานวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์ของนางยักษ์ ในโขนและ

ละครร าว่า “ลงวง ไม่มีความหมายตายตัว เป็นลักษณะของการตั้งวง อาจใช้ในตอนที่กล่าวบรรยายถึงตัว

ละคร ประกอบท่านั่ง ในตอนนั่งเมืองของตัวยักษ์ หรือในกรณีต้องการพักมือและแขน ท่านี้ใช้ในกระบวน

ท่าของนางยักษ์ทั้งในเพลงหน้าพาทย์ และเพลงร้อง” นอกจากนี้  ท่ามารกลับหลังยังมี ก าร กระ โดด

กระทบเท้า และการก้าวเสี้ยว ซึ่ง จิรัชญา บุรวัฒน์ ยังได้กล่าวว่า การก้าวข้างหรือก้าวเสี้ ยวนั้น ตัวนาง

ส่วนใหญ่จะใช้การก้าวไขว้มากกว่า ด้วยนาฏลักษณ์ดังกล่าว จึงอาจเป็นส่วนหนึ่งในการตัดสินใจเลือกใช้

ท่าร าของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ สุมิตร เทพวงษ์ ในการบ่งบอกชาติก าเนิดเดิมของนางอดูลแปลง 

 
 

ภาพท่ี 10 ตัวอย่างท่าร าที่เลือกใช้ท่าและลีลาที่บ่งบอกถงึชาติก าเนิดของตัวละคร 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 
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นอกจากนี้ยังพบว่ามีการใช้การยุบเข่า หรือกระทบตัว เช่น ท่าร าประกอบบทร้องค าว่า “คิดแค้นเอย” 

(ท่าที่ 1) “ยักษี ยักษา” (ท่าที่ 2) การลอยหน้า เช่น ท่าร าประกอบบทร้องค าว่า “สีดานารี” (ท่าที่ 3) 

การลักคอ ประกอบบทร้องค าว่า “นางเทวี” (ท่าที่ 4) เป็นต้น  

 
ท่าที่ 1 

 
ท่าที่ 2 

 
ท่าที่ 3 

 
ท่าที่ 4 

ภาพท่ี 11 ตัวอย่างท่าร าที่เลือกใช้ท่าและลีลาที่บ่งบอกถงึชาติก าเนิดของตัวละคร 

ท่ีมา: ผู้ เขียน 

 ทั้งนี้  เพื่อเป็นการเสริมให้เกิดความเข้าใจมากยิ่งข้ึน ท่านผู้ อ่านสามารถรับชมวีดิทัศน์การแสดงร า

ฉุยฉายนางอดูล โดยนายเขมวันต์ นาฏการจนดิษฐ์ ได้ผ่าน www.youtube.com โดยช่องทางตามลิงก์นี้  

https://www.youtube.com/watch?v=DI6VQwK7Lnk  
ส าหรับการแสดงอารมณ์และความรู้สึกของตัวละคร ในร าฉุยฉายนางอดูลนั้น ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ 

ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ไ ด้ให้แนวทางไว้โดยกว้าง คือ ให้ผู้ แสดงพิจารณาจากบทร้อง และแสดงสีหน้าให้

สอดคล้องกัน ซึ่งเมื่อพิจารณาจากบทร้องแล้ว ผู้แสดงอาจสามารถแสดงสีหน้า โดยใช้แนวทางจากทฤษฎี

นาฏยศาสตร์ ที่ระบุรูปแบบการแสดงอารมณ์ไว้ถึง 9 รูปแบบ น ามาตีความบทร้อง (ธรรมจักร พรหมพ้วย, 

2557) ดังตัวอย่างต่อไปนี้ 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

https://www.youtube.com/watch?v=DI6VQwK7Lnk
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ตารางที่ 1 แนวทางการแสดงอารมณ์ความรู้สึกในการร าฉุยฉายนางอดูล ตามทฤษฎีนาฏยศาสตร์ 
 

รส ความหมาย 

ตวัอย่างบทรอ้ง 
ที่แสดงอารมณ ์

ตามรสดงักล่าว 

วิธีการแสดงอารมณ ์

ศฤงคาร

รส 

รสคือเหตุให้เกิดความรัก  
มีความยินดี 

หรือรติเป็นภาวะ 

“งามพิศงามผาด 
โสภาผ่องผุด” 

เหลือบมองและเปล่งประกาย

ความรักออกทางดวงตา 

วีรรส 
รสคือความกล้า  

มีอุตสาหะเป็นภาวะ 
“เข้าสิงสถิต 

รูปเขียนด้วยฤทธี” 

ขยายดวงตาให้กว้าง  
เปล่งประกายความ 

มีอ านาจออกมา ศีรษะหงายไป

ทางเบื้องหลังเล็กน้อย 

กรุณารส 
รสคือความกรุณา  

ความโศก มีโศกะเป็นภาวะ 
“ผลาญวงศ์ยักษ์มรณา” 

“ยักษียักษา ชีวามลายสิ้นไป” 

เหลือบตา มองพร้อมกับเปล่ง
แววตาอย่างดูถูกออกมา 

เราทรรส 
รสคือความดุร้าย  

ความโกรธ  
มีโกรธะเป็นภาวะ 

“ยิ่งคิด ยิ่งแค้น” 

เลิกคิ้ว ดวงตาลุกโพลง 
มีการขบคี้ยวฟัน แต่ในกรณี

ของผู้ เขียน จะเพิ่มการขมวด

คิ้ว ในการแสดงอารมณ์ด้วย 

เช่น ในบทร้องค าว่า “ยิ่งคิด 
ยิ่งแค้น” เมื่อนักร้อง เริ่มร้อง

ค าว่า “ยิ่งคิด” จะเริ่มจากการ

ขมวดคิ้ว เป็นอันดับแรก  เมื่อ

จะเริ่มร้องค าว่า “ยิ่งแค้น”  
จึงเบิกตาให้ลุกโพลง  

และกลับมาขมวดคิ้วอีกครั้ง  

เมื่อหมดค าว่า “ยิ่งแค้น” 
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ตารางที่ 1 แนวทางการแสดงอารมณ์ความรู้สกึในการร าฉุยฉายนางอดูล ตามทฤษฎีนาฏยศาสตร์ (ต่อ) 
 

รส ความหมาย 

ตวัอย่างบทรอ้ง 

ที่แสดงอารมณ ์
ตามรสดงักล่าว 

วิธีการแสดงอารมณ  ์

หาสยะรส 

รสคือเหตุ 
ให้เกิดการเย้ยหยัน 

มีการหัวเราะอย่างดูถูก 
หรือกล่าวอีกนัยหนึ่ง  
มีหาสะเป็นภาวะ 

“สีดานารี 

สิ้นด้วยองค์พระรามา” 

“นางเทวีไม่สงสัย” 

เลิกคิ้วสูงข้ึน หลบเปลือกตาลง  
ช าเลืองมองและเปล่งแววตา

อย่างดูถูกออกมา 

แต่ในกรณีของผู้ เขียน 

จะใช้การยิ้ม โดยเหยียด 
ริมฝีปากล่าง หรือที่เรียกว่า 

“เบะปาก” เลิกคิ้วสูงข้ึน  

ดวงตาเบิกกว้าง เป็นประกาย 

แสดงความกระหยิ่มใจ 

ภยานกรส 

รสคือความกลัว  
มี ภยะ 

หรือความกลัวเป็นภาวะ 
- 

กลอกตาไปมา 
รูจมูกขยายออก 
ผงกศีรษะและคอ 

เพื่อแสดงความหวาดกลัว 

พีภัตรส 

รสคือความดูถูก 
เหยียดหยาม  

มีความเกลียดชัง 
หรือชุคุปสาเป็นภาวะ 

“จิตคิดอาฆาต  
อนงค์นาฏสีดา” 

หรี่ดวงตาให้เล็กลง ท าคางย่น 

เม้มริมฝีปาก และขบฟันเข้า

ด้วยกัน 

อัทภูตรส 
รสคือความอัศจรรย์ใจ 
มีความสงสัยสนเท่ห์ 
หรือวิสมยะเป็นภาวะ 

- 

เลิกคิ้วข้ึน ขยายดวงตาให้กว้าง 

ริมฝีปากสั่นระริกๆ 
แววตาเปล่งความประหลาดใจ 

ออกมา 

ศานตรส 
รสคือความสงบ  

มีความสงบหรือสันติ 
เป็นภาวะ  

- 
เหลือบสายตาลงต ่า  
ทอดแววตาสงบ 

 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 
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เครื่องแต่งกาย 
เครื่องแต่งกายร าฉุยฉายนางอดูล ผู้ แสดงแต่งกาย ด้วยชุดยืนเครื่อง ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ของ                   

การแต่งกายในการแสดงโขน โดยผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ก าหนดให้นุ่งผ้ายกสีเขียว              

และห่มผ้าห่มนางสีแดง ขลิบเขียว สันนิษฐานว่าการที่ท่านก าหนดใช้สีแดงและเขียว ซึ่งเป็นแม่สีหลัก

หรือสีช้ันที่ 1 ซึ่งนิยมใช้ส าหรับตัวละครที่เป็นตัวเอกแทนสีช้ันที่ 2 เช่น ชมพู ฟ้า เหลือง ส าหรับตัวละครที่

เป็นพระรอง หรือกลุ่มสีหนัก เช่น น ้าเงิน เขียว ม่วง ส าหรับตัวละครที่เป็นพ่อหรือแม่นั้น (เสาวภา ไพทยวัฒน์, 2557) 

อาจมาจากการพิจารณาถึงความส าคัญของตัวละครที่มีผลต่อการด าเนินเรื่องในตอนนั้นๆ ที่โดดเด่นกว่าตวั

ละครตัวอ่ืน จึงก าหนดให้ใช้สีแดงและเขียวส าหรับตัวละครดังกล่าว  
ส าหรับศิราภรณ์หรือเครื่องประดับศรีษะ ซึ่งในการแสดงโขนเป็นสิ่งใช้บ่งบอกฐานะของตัวละครนัน้ 

ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงศ์ ก าหนดให้ผู้แสดงรวบผมหางม้าครอบด้วยรัดท้ายช้อง และสวม

กระบังหน้า  โดยกระบังหน้านั้น เป็นศิราภรณ์ส าหรับตัวละครนางทั้งที่เป็นตัวละครสูงศักดิแ์ละเป็นนางเอก 

เช่น ใช้ส าหรับนางสีดา ตอนออกบวช จากการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ นางวิยะดาในวัยเด็กจาก                

การแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ใช้ส าหรับตัวละครที่เป็นนางก านัล หรือสามัญชน เช่น นางพิรากวน พี่สาว                   

ของไมยราพณ์  เจ้าเมืองบาดาลเมื่อถูกถอดยศจากการแสดงโขน เรื่อง  รามเกียรติ์ นางตะเภาแก้ว                

นางตะเภาทอง ในการแสดงละครนอก เรื่องไกรทอง รวมถึงตัวละครที่เป็น นางแปลง เช่น นางศูรปนขา            

ในการแสดงละครดึกด าบรรพ์ เรื่อง รามเกียรติ์ ตอนศูรปนขาตีสีดา ซึ่งมีรูปแบบการแต่งกาย 2 แบบ                

คือ แบบที่ 1 ผู้แสดงสวมรัดเกล้าเปลว ห่มสไบสองชาย นุ่งผ้าจีบหน้านาง ไว้ชายพกด้านขวา ตามแบบฉบับ

ของส านักวังบ้านหม้อ และแบบที่ 2 สวมกระบังหน้า มีรัดท้ายช้อง ห่มสไบสองชาย นุ่งผ้าจีบหน้านาง

ไว้ชายพกด้านซ้าย ตามแบบฉบับของส านักวังสวนกุหลาบ (ขวัญฟ้า ศิวิจารย์, 2561) ซึ่งอาจมีความเป็นไป

ได้ว่าผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ น ารูปแบบการแต่งกายของนางศูรปนขา ในการแสดงละครดกึ

ด าบรรพ์มาปรับใช้เพราะการสวมใส่กระบังหน้านั้น นอกจากจะเป็นศิราภรณ์ของนางยักษ์แปลงแล้ วยัง

สอดคล้องกับฐานะของตัวละครที่แปลงกายแฝงไปกับบรรดานางก านัลของนางสีดาอีกด้วย 
ส าหรับลวดลายของผ้าห่มนาง วัสดุในการปักหรือวัสดุของเครื่องประดับ ผู้ ช่ วยศาสตราจารย์       

ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ไม่ไ ด้ก าหนดไ ว้ มีเพียงแต่สีของผ้าห่มนางและศิราภรณ์ที่ใ ช้เท่านั้น โดยการ              

แต่งกายร าฉุยฉายนางอดูลมีลักษณะตามภาพ ดังนี้  

 

 

 

ภาพท่ี 11 เครื่องแต่งกายร าฉยุฉายนางอดูล 
ท่ีมา: ผู้ เขียน 



49 ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                    วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                            Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

สรุปและอภิปราย  

ฉุยฉายนางอดูล เป็นผลงานสร้างสรรค์ของ ผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สมุิตร เทพวงษ์ ที่มีจุดมุ่งหมาย

เพื่อน าไปใช้ประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจคิดแค้นนางสีดา บทพระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ จากการศึกษาพบว่า แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ผลงานอาจ

มาจากการศึกษาบทบาทนางแปลงซึ่งอยู่ในบทพระราชนิพนธ์ดังกล่าว ที่ท าให้ผู้สร้างสรรค์ผลงาน เห็น

ความส าคัญของตัวละครประกอบกับการที่ยังไม่มีผู้ใดสร้างสรรค์การแสดงร าฉุยฉายของตัวละครตัวนี้ มา

ก่อน และความช านาญในการสร้างสรรค์ผลงานทางการแสดง โดยเฉพาะการแสดงประเภทฉุยฉาย รวมถึง

ใจรักในศิลปะการแสดงและการเป็นผู้ มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์ จึงเป็นที่มาของแรงบันดาลใจในการ

สร้างสรรค์ผลงานการแสดงข้ึน 
บทร้องประกอบการร าฉุยฉายนางอดูล พบว่า นอกจากมีการใช้สัมผัสนอก ตามฉันทลักษณ์ของ

การประพันธ์บทร้องส าหรับการแสดงฉุยฉายแล้ว ผู้ เขียนยังพบว่า ผู้ ช่วยศาสตราจารย์สุมิตร เทพวงษ์       

มีการใช้สัมผัสใน ทั้งที่เป็นสัมผัสสระและสัมผัสพยัญชนะ เพื่อให้เกิดความไพเราะของเสียงมากยิ่ง ข้ึน 

นอกจากนี้  ยังมีการใช้ค าซ ้า-ค าซ้อน เพื่อให้เกิดความงามทางภาษา และแสดงภาพบุคลิกลักษณะ ของ    

ตัวละครที่อ้างอิงมาจากบทละคร เรื่อง รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกฯ 

เช่น ความเป็นผู้ที่ “มีแต่โมหันธ์ฉันทา” หรือ “คิดแค้นพยาบาทมาดใจ” ผ่านค าว่า “คิดแค้นเอย” “จิตคิดอาฆาต” 

“ยิ่งคิด ยิ่งแค้น” ตลอดจนการใช้อุปมาโวหาร และถ้อยค าที่ให้ภาพพจน์ลึกซึ้ ง เช่น ค าว่า “งามพิศ” “งามผาด” 

เพื่อให้ภาพของตัวละครที่เกิดข้ึนในจินตนาการของผู้ฟังเกิดความงดงามเป็นอุดมคติข้ึน แสดงให้เห็นถึง

ความเช่ียวชาญทางด้านวรรณศิลป์ และทัศนคตทิางความงามของผู้ประพันธ์ที่สะท้อนผา่นบทกวีได้เป็นอย่างดี 

ดนตรีที่ใ ช้ประกอบการแสดง มีการก าหนดให้ใช้วงป่ีพาทย์เครื่องห้า และเครื่องคู่ ซึ่งเป็น              

วงป่ีพาทย์ที่ใช้ในการแสดงโขน โดยจากการศึกษาค้นคว้า และประสบการณ์ของผู้ เขียน พบว่าเคยมีการใช้

ทั้งป่ีเลียนเสียงบทร้อง จากการได้รับการถ่ายทอดและฝึกซ้อมใน พ.ศ. 2557 และใช้ระนาดเลียนเสียง             

บทร้อง จากการค้นพบเทปบันทึกเสียงที่บันทึกข้ึนเมื่อ พ.ศ.  2551 จากความอนุเคราะห์ของนางสาว                 

พวงทิพย์ เทพวงษ์ ซึ่งอาจเป็นการบันทึกเสียงตามนักดนตรีที่มีอยู่และสามารถบรรเลงได้ในขณะนั้น               

โดยเพลงที่ใช้ในการบรรเลง ได้แก่ 1) เพลงรัว สื่อความหมาย หมายถึง ตัวละครแปลงกายจากนางยักษ์

เป็นนางมนุษย์ 2) เพลงฉุยฉายและเพลงแม่ศรี แสดงความพึงพอใจที่สามารถแปลงกายได้อย่างงด งาม 

และแสดงความปรารถนาที่จะล้างแค้นนางสีดา 3) เพลงเร็ว-ลา หมายถึง ตัวละครเดินทางไปหานางสีดา  

ซึ่งการคัดเลือกและจัดวางล าดับเพลงดังกล่าว มีรูปแบบเดียวกันกับการร าฉุยฉายที่มีแต่โบราณ             

เช่น ร าฉุยฉายเบญกาย ร าฉุยฉายศูรปนขา โดยอาจมีความเป็นไปได้ว่า ผู้สร้างสรรค์ผลงานจดจ าและน ารูปแบบ

ดังกล่าวมาใช้เป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานของตน เนื่องจากบทบาทของนางอดูลนั้น เป็นบทบาท

ของนางยักษ์แปลง เช่นเดียวกันกับร าฉุยฉายเบญกาย และร าฉุยฉายศูรปนขา 

การคิดประดิษฐ์ท่าร า พบว่ามีการน าภาษาท่าในการแสดงมาเลือกใช้ให้สอดคล้องกับความหมาย

ของบทร้อง ซึ่งบทร้องบางค าที่มีความหมายเดียวกัน จะมีการหลีกเลี่ยงการใช้ท่าร าไม่ให้ซ ้ากัน แต่หาก              

มีการใช้ท่าซ ้า จะมีวิธีการหลีกเลี่ยงความซ ้าซากด้วยการสลับข้างในการปฏิบัติท่าร า และการเว้นช่วงใน  

การปฏิบัติท่าร า รวมถึงการใช้ท่าซ ้าโดยปรับการใช้มือ เท้า ศีรษะ ให้เกิดความแตกต่างกัน เป็นต้น 
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นอกจากนี้  ยังพบว่ามีการใช้ท่าร าที่มาจากร าแม่บทเล็ก  แม่บทใหญ่ ตลอดจนเพลงช้า-เพลงเร็ว มาใช้

ในการประดิษฐ์ท่าร า  และการน าเอาท่าร าหลายๆ ท่า มาร้อยเรียง ใส่ท่าเช่ือมให้เกิดความแปลกใหม่        

ซึ่งแนวคิดบางอย่างสอดคล้องกับแนวคิดของท่านอาจารย์สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ สาขา

ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-ละครร า) พุทธศักราช 2533 ที่มีหลักการ 4 ข้อ คือ 1) ออกแบบลีลาท่าร า

โดยใช้หลักการจินตนาการ 2) ออกแบบลีลาท่าร าโดยใช้หลักการตีบทผสมผสานท่าทางธรรมชาติ ด้วยการน า
แม่ท่าต่างๆ ในเพลงช้า เพลงเร็ว ร าแม่บท ผสมผสานทา่ทางตามธรรมชาติ เช่น ท่าเขียน ประกอบบทร้องค าวา่ 
“เขียนรูป” และ “รูปเขียน” หรือท่าตัวเรา ประกอบบทร้องค าว่า “นางมนุษย์” และ “นางอดูลปีศาจ”     

3) ออกแบบลีลาท่าร าโดยน าท่าร าเก่ามาพัฒนาใหม่ ด้วยการน าหลักนาฏยศพัท์และภาษานาฏศลิป์มาร้อยเรยีง
ผสมผสานให้ตรงกับความหมายของบทร้อง เช่น ท่าประกอบบทร้องค าว่า “ฉุยฉาย” “สิงสถิต” และ      

4) ออกแบบลีลาท่าร าโดยสร้างสรรค์กระบวนท่าร าใหม่ ในรูปแบบการร าตีบทตามค าร้องและท านองเพลง      

มีการน าแม่ท่านาฏศิลป์ไทยและนาฏศิลป์ต่างชาติ  มาร้อยเรียงกระบวนท่าร าใหม่อย่างมีเอกลั กษณ์     

เป็นต้น (ณัฏฐนันท์ จันนินวงศ์, 2556)  
โดยในส่วนของลีลาการร า มีการใช้ลีลาแบบนางยักษ์ประกอบกับการร า คือ การกระโดดกระทบเท้า 

การยุบเข่า และการลอยหน้า ซึ่งสอดคล้องกับการออกแบบท่าร าฉุยฉายนารีผีเสื้อสมุทรจ าแลง โดย จินตนา 

สายทองค า ที่มีการใช้การตบเท้า ยุบเข่า การโขยกเท้า การข้ึนท่าจรดเท้า ขาเหยียดตึง การกระโดดกระทบเท้า 

การเดี่ยวเท้า และการลอยหน้า ลักคอ เช่นเดียวกัน  (จินตนา สายทองค า, 2563)  

 การแต่งกายของผู้แสดงก าหนดให้สวมเครื่องแต่งกายตามจารีตในการแสดงโขน คือการสวม

เครื่องแต่งกายแบบยืนเครื่อง มีการก าหนดสีคือ ใช้ผ้าห่มนางสีแดงขลิบเขียว นุ่งผ้ายกสีเขียว ศิราภรณ์ 

ก าหนดให้ผู้แสดงรวบผมหางม้าประดับรัดช้องและสวมกระบังหน้า ตามบทบาทของตัวละครที่แปลงกาย

เป็นนางก านัล ซึ่งมีลักษณะร่วมกับรูปแบบเครื่องแต่งกายฉุยฉายนางยักษ์ ชุดอ่ืนๆ เช่น ร าฉุยฉายศูรปนขา 

ซึ่งอาจเป็นส่วนหนึ่งในการประกอบการพิจารณาเลือกใช้ของผู้สร้างสรรค์ผลงานด้วย 

 ร าฉุยฉายนางอดูลนั้น แม้ว่าผู้สร้างสรรค์ผลงานจะเสียชีวิตไปแล้ว แต่ความงดงามของชุดการแสดง 

ที่หล่อหลอมมาจาก ประสบการณ์ ความรู้  และความคดิสร้างสรรค์ ยังคงประจักษ์ชัด ทั้งในด้านของวรรณศลิป์ 

ดุริยางคศิลป์ และนาฏศิลป์ ควรค่าแก่การอนุรักษ์ สืบทอด ส่งเสริมไว้ในฐานะมรดกทางภูมิปัญญาอันทรงคุณค่า

แก่อนุชนคนรุ่นหลัง ที่จะได้ศึกษาวิวัฒนาการ และยึดถือเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศลิป์ 

ตลอดจนเพื่อเป็นเครื่องระลึกถึงคุณงามความดีของผู้ ช่วยศาสตราจารย์ ดร.สุมิตร เทพวงษ์ ที่มีต่อวงการ
นาฏศิลป์สืบไป 
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บทคัดย่อ 

 มหาวิทยาลัยมหิดลด าเนินการตามนโยบายของรัฐในการเปิดเสรีทางการศึกษาข้ามชาติ ส่งผลให้

มีชาวต่างชาติจ านวนมากเข้ามาศึกษาหลักสูตรนานาชาติมีแนวโน้มเพิ่มข้ึนทุกปี นักศึกษาต่างชาตนิั้นมีความ

หลากหลายทางด้านเช้ือชาติ แต่ต้องเข้ามาสู่วัฒนธรรมใหม่ ๆ มักจะเกิดปัญหาการปรับตัวทางด้านภาษา

และวัฒนธรรม ส่งผลให้เกิดความวิตกกังวล ความเครียด ความเหงา ความไม่แน่ใจในการสื่อสาร

กับคนต่างวัฒนธรรม นักศึกษาต้องพยายามเรียนรู้และปรับตัวกับเพื่อนใหม่เพื่อให้เข้ ากับ บรรทัด ฐาน

และวิธีปฏิบัติของสังคม วัฒนธรรม ในสิ่งแวดล้อมใหม่ให้เกิดการยอมรับในกลุ่มคนอ่ืน ๆ  เพื่อความอยู่รอด

ของตนเอง 

นักศึกษาต่างชาติมหาวิทยาลัยมหิดลประสบปัญหาด้านภาษาและการสื่อสาร เนื่องจากนักศึกษาต่างชาติ

ใช้ภาษาอังกฤษเป็นภาษากลาง เมื่อต้องสื่อสารด้วยภาษาพูด คนไทยมักไม่สื่อสารด้วยภาษาอังกฤษ ท าให้

ในระยะแรกที่นักศึกษาต่างชาติเดินทางเข้ามาในประเทศไทยต้องปรับตัวอย่างมากและฝึกการใช้ภาษาไทย

ในชีวิตประจ าวันในการสื่อสารกับเพื่อนคนไทยเพื่อสร้างความสัมพันธ์ที่ดีระหว่างตนเองกับเพื่อนนักศึกษา

ชาวไทย ขณะที่นักศึกษาชาวไทยเองสามารถฝึกฝนทักษะทางด้านภาษาอังกฤษที่ เป็นภาษากลางในการ

สื่อสารผ่านกิจกรรมต่าง ๆ  ของมหาวิทยาลัย ดังนั้น การศึกษาเรื่องการปรับตัวด้านภาษาและวัฒนธรรมของ

นักศึกษานานาชาติ มหาวิทยาลัยมหิดลในครั้งนี้  จึงเป็นประโยชน์ส าหรับนักศึกษาต่างชาติที่จะเข้ามาศึกษา

ภายในมหาวิทยาลัยมหิดล และยังเป็นประโยชน์ในกระบวนการดูแลนักศึกษาต่างชาติของมหาวิทยาลัยมหิดล

ต่อไป 

ค าส าคญั: การปรับตัว, ภาษาและวัฒนธรรม, นักศึกษานานาชาติ 

 

Abstract 

 As the Thai government administration intends to encourage international education 

throughout Thailand, Mahidol University has been providing international curriculums, which 

gradually increase every year. This leads to an increase of international students from various ethnic 

groups with different cultural backgrounds, and it has caused some problems regarding cultural and 

language adaptation for international students. It has been found that international students experienced 

some concerning issues such as anxiety, loneliness as well as confusion and misunderstanding in 

communication with people from different cultures. It is necessary for international students to learn 

and adapt their social skills to survive in a changeable environment and multi-cultural contexts.  

           Language and culture become crucial issues for international students of Mahidol University 

because most Thai people are not using English in their daily life, resulting in a difficult period of life 

adaptation for international students. While they were in the early stage of staying in Thailand, they 

might have to learn and use the Thai language as fast as they could to communicate with Thai people 

in general and their Thai colleagues. In addition, international students have to improve their English 

skills in order to communicate with international students at the same time. Therefore, studying the 

language and cultural adaptation of international students of Mahidol Universit y can be useful 
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information for not only international students but also for international students’ administration of 

Mahidol University to provide suitable support for international students.  

Keywords: adaptation, language and culture, international students  
 

บทน า  

 ท่ามกลางการแข่งขันและวิวัฒนาการอย่างรวดเร็วของโลก ส่งผลให้หลายประเทศต้องปรับตัวให้ทัน

สถานการณ์โลก ซึ่งในส่วนของภาครัฐมีนโยบายสนับสนุนเครือข่ายมหาวิทยาลัยในประเทศ ระดับภูมิภาค

อาเซียนและทั่วโลกในช่วงกว่า 10 ปีที่ผ่านมา ประเทศไทยมีนักศึกษาต่างชาติเข้ามาศึกษาในสถาบัน

ระดับอุดมศึกษามีจ านวนเพิ่มข้ึนอย่างมาก ศึกษาได้จากข้อมูลของส านักงานสถิติแห่งชาตเิมื่อปี พ.ศ. 2545  

ที่พบว่า มีนักศึกษาต่างชาติในประเทศไทยประมาณ 4,000 คน และข้อมูลล่าสุดของส านักงาน

คณะกรรมการอุดมศึกษา (สกอ.) เมื่อปี พ.ศ. 2556 พบว่า มีนักศึกษาต่างชาติดังกล่าวจ านวน 18,814 คน 

ซึ่งเพิ่มเป็นจ านวนเกือบ 5 เท่าตัว (สุจินดา เจียมศรีพงษ์, 2560) และเว็บไซด์ Educations.com ได้ท าการส ารวจ

และจัดอันดับประเทศที่นักศึกษาต่างชาติสนใจเดินทางไปศึกษาต่อมากที่สุด ประจ าปี พ.ศ. 2562 ซึ่งการจัดอันดับ

นี้ทางเว็บไซด์ Educations.com ได้ท าการส ารวจความคิดเห็นจากนักศึกษาทั่วโลกกว่า 20,000 คน โดยประเมิน

ข้อมูลจาก 7 ปัจจัยในการศึกษาต่อต่างประเทศ ได้แก่ การเรียนรู้ วัฒนธรรมใหม่  ๆ  การประกอบอาชีพ         

การท่องเที่ยวผจญภัย การได้เพื่อนใหม่ และองค์กรเครือข่ายในต่างแดน คุณภาพการศึกษา ค่าใช้ จ่าย

ด้านต่าง ๆ และความสะดวกในการขอวีซ่า พบว่า ประเทศที่นักศึกษาต่างชาติสนใจเดินทางเข้ามาศึกษาตอ่      

มากที่สุดในเอเชียอันดับที่หนึ่ง คือ ประเทศไทย และประเทศไทยยังเป็นประเทศที่อยู่อันดับที่ 3 ของโลก        

ที่นักศึกษาต่างชาติต้องการเข้ามาศึกษาอีกด้วย (หนังสือพิมพ์สยามรัฐ, 2562) และจากการจัดอันดับในกลุม่

ประเทศอาเซียนด้วยกัน ประเทศไทยได้คะแนนเป็นล าดับที่ 2 ในด้านวัฒนธรรม ทั้งในเรื่องของแหล่งเรียนรู้

ประสบการณ์ชีวิตใหม่ ๆ ประเพณี และประวัติศาสตร์ที่น่าตื่นเต้น และเป็นล าดับที่ 1 ในด้านสิ่งแวดล้อม

รอบตัว และประสบการณ์ใหม่ รวมถึงมีค่าครองชีพที่ไม่สูงเกินไปส าหรับนักศึกษา (หนังสือพิมพ์โพสทูเดย์, 2562)  

 จากสถานการณ์การแพร่ระบาดโรคติดเช้ือไวรัสโคโรนา 2019 ในประเทศไทยตั้งแต่ช่วงต้นปี พ.ศ. 2563 

เป็นต้นมา ส่งผลให้การเดินทางเข้า-ออกประเทศ ของนักศึกษาต่างชาติที่ก าลังศึกษาอยู่ในประเทศไทย

หรือก าลังจะเข้าศึกษาในประเทศไทยสามารถท าได้โดยยาก และมีต้นทุนจากการกักตัวเพื่ อ เฝ้า ระวัง

อาการทั้งฝ่ั งประเทศต้นทาง และในฝ่ังประเทศไทยที่ค่อนข้างสูง  ด้วยเหตุผลดังกล่าวส่งผลให้

สถาบันอุดมศึกษาหลายแห่งที่มีสัดส่วนการพึ่งพารายได้จากนักศึกษาต่างชาติที่สูง เผชิญกับปัญหา

และความท้าทายหลายประการตลอดช่วงปี พ.ศ. 2563 ที่ผ่านมาจวบจนในปี พ.ศ. 2564 ที่การระบาดกลับมาอีก

ครั้งและมีความรุนแรงมากข้ึน จึงเป็นที่น่าสนใจว่าสถาบันอุดมศึกษาดังกล่าวจะสามารถตั้งรับกับสถานการณ์        

และมีกลยุทธ์ในการปรับตัวในอนาคตอย่างไร และอุตสาหกรรมการศกึษาของประเทศไทยได้รับผลกระทบ

จากวิกฤติการณ์ดังกล่าวมากน้อยเพียงใด ในกรณีที่เลวร้ายที่สุด นักศึกษาต่างชาติที่ เข้ามาใหม่ในปี พ.ศ. 2563 

จ านวนนักศึกษาลดลงร้อยละ 75 ประเทศไทยสูญเสียรายได้สูงถึง 706 ล้านบาท และหากสถานการณ์

ยังไม่กลับมาสู่สภาวะปกติในปี  พ.ศ. 2566 ประเทศไทยจะสูญเสียรายได้ถึง 3,243 ล้านบาท 

(ตรีนุช ไพชยนต์วิจิตร และอัครนัย ขวัญอยู่ , 2564) มหาวิทยาลัยมหิดลเป็นมหาวิทยาลัยที่มี ช่ื อเสี ยง
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ซึ่งด าเนินการภายใต้การก ากับของรัฐ  และด าเนินการตามนโยบายของ ส านักงานปลัดกระทรวง

การอุดมศึกษา วิทยาศาสตร์ วิจัย และนวัตกรรม มีนโยบายสนับสนุนความเป็นสากลของมหาวิทยาลัย

และมีวัตถุประสงค์เชิงกลยุทธ์เพื่อให้มหาวิทยาลัยเป็น World Class University โดยมหาวิทยาลัยมหิดลได้จัดท า

แผนยุทธศาสตร์มหาวิทยาลัยมหิดล ระยะ 20 ปี พ.ศ. 2561 – 2580 ที่ผ่านความเห็นชอบจากที่ประชุมสภา

มหาวิทยาลัยมหิดล ครั้งที่ 531 วันที่ 18 เมษายน พ.ศ. 2561 มหาวิทยาลัยมหิดลมีจุดเด่นและจุดแข็ง

ทางวิชาการด้านวทิยาศาสตร์สุขภาพมาอย่างยาวนาน และเป็นที่ยอมรับในระดับชาติและนานาชาต ิดังเห็นได้ชัด

จากผลการจัดอันดับของ QS World University Ranking By subject ปี ค.ศ. 2017 (QS World University 

Ranking, 2017) ปัจจุบันมหาวิทยาลัยมหิดลมีหลายคณะที่เปิดสอนหลักสูตรนานาชาติ ไม่ว่าจะเป็นหลักสตูร

ระดับปริญญาตรีหรือระดับบัณฑิตศึกษา ให้แก่นักศึกษาต่างชาติที่ต้องการเดินทางมาศึกษาในประเทศ

ไทยท าให้เกิดการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ในหลากหลายมิติ โดยเฉพาะอย่างยิ่งการแลกเปลี่ยนภาษาและวฒันธรรม 

(มหาวิทยาลัยมหิดล, 2559) 

 ผลกระทบจากสถานการณ์การแพร่ระบาดโรคติดเช้ือไวรัสโคโรนา 2019 ที่เกิดข้ึน ส่งผลกระทบ

ต่อนักศึกษานานาชาติที่ยังคงอาศัยอยู่ในประเทศไทย มหาวิทยาลัยมหิดลรับรู้ ถึงปัญหาภาระค่าใช้ จ่าย    

ของนักศึกษาต่างชาติ ซึ่งโดยส่วนมากนักศึกษาได้รับค่าใช้จ่ายจากทุนการศึกษาจากประเทศต้นทางและบางส่ วน

นักศึกษาออกค่าใช้จ่ายส่วนตัวเอง จึงพยายามช่วยในการบรรเทาความเดือดร้อนโดยมีประกาศเรื่องมาตรการ

เยียวยานักศึกษามหาวิทยาลัยมหิดล ส าหรับนักศึกษาต่างชาติ ประจ าปีการศึกษา 2565 มีวัตถุประสงค์เพื่อ

ช่วยเยียวยาความเดอืดร้อนให้แก่นักศึกษา โดยมีการปรับลดภาระค่าใช้จ่ายด้านการศกึษาของนักศกึษาต่างชาติ

ทุกหลักสูตรของมหาวิทยาลัยมหิดลในภาคการศึกษาต้น (ภาคเรียนที่ 1) ปีการศึกษา 2564 และปรับการเรี ยน

การสอนเป็นรูปแบบออนไลน์ (มหาวิทยาลัยมหิดล, 2564)  

 จากการศึกษาข้างต้นพบว่า มหาวิทยาลัยมหิดลมีนักศึกษาต่างชาติจากหลากหลายประเทศเข้ามา

ศึกษาในหลักสูตรนานาชาติ นักศึกษาต่างชาติเหล่านี้ไม่เพียงแต่เข้ามาศึกษาความรู้ ด้านวิชาการเท่านั้น 

นักศึกษาต้องพยายามเรียนรู้และปรับตัว กับเพื่อนใหม่เพื่อให้เข้ากับบรรทัดฐานและวิธีปฏิบัติของสังคม

วัฒนธรรมในสิ่งแวดล้อมใหม่ให้เกิดการยอมรับในกลุ ่มคน อื่น  ๆ เพื ่อความอยู่รอดของตนเอง ซึ่งเมื่อ

นักศึกษาต่างชาติต้องเข้าไปสู่อีกวัฒนธรรมหนึ่งที่แตกต่างไปจากเดิม การมีปฏิสัมพันธ์กับสิ่งแวดล้อมใหม่

จึงท าให้เกิดการปรับตัวให้เข้ากับวัฒนธรรมใหม่ โดยการเริ่มค้นหาใช้พฤติกรรมในรูปแบบใหม่ เกิดการปรับตัว

แบบค่อยเป็นค่อยไปให้เกิดความคุ้นเคย และเกิดการยอมรับบรรทดัฐานของสังคมใหม่ แต่เนื่องจากคนไทย

ส่วนใหญ่ไม่เข้าใจภาษาอังกฤษและไม่สื่อสารเป็นภาษาอังกฤษ ซึ่งอาจเกิดจากความไม่มั่นใจในการสื่อสาร        

ฟังส าเนียงไม่ออก นักศึกษาต่างชาติพูดเร็วเกินไป กลัวว่าเมื่อสื่อสารออกไปแล้วชาวต่างชาติไม่เข้าใจภาษา

ของตน นักศึกษาต่างชาติจึงมีความจ าเป็นที่จะต้องรู้ จักค าศัพท์ภาษาไทยเบื้องต้นเพื่อใช้ในการสื่อสารกับคนไทย 

การเกิดสถานการณ์การแพร่ระบาดโรคติดเช้ือไวรัสโคโรนา 2019 ส่งผลกระทบต่อนักศึกษา

นานาชาติ มหาวิทยาลัยมหิดลที่ยังคงอาศัยอยู่ในประเทศไทย  ท าให้การเรียนรู้ภาษายิ่งมีความจ าเป็น        

ต่อนักศึกษาต่างชาติเป็นอย่างมาก เช่น เมื่อนักศึกษามีความเจ็บป่วยและต้องการซื้อยารักษาโรค

ด้วยตนเอง นักศึกษาต่างชาติมีความจ าเป็นที่ต้องบอกอาการที่เกิดข้ึนของตนอย่างชัดเจน หากนักศึกษา

สามารถสื่อสารภาษาไทยได้ก็จะยิ่งส่งผลที่ดีต่อการรักษา จะเห็นได้ว่าปัจจัยส่งเสริมที่ส่งผลให้นักศึกษาต่างชาติ
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สามารถปรับตัวคือภาษา รวมทั้งการสื่อสารและการเรียนรู้ ระหว่างวัฒนธรรมร่วมกัน ดังนั้นการศึกษา

เรื่องการปรับตัวด้านภาษาและวัฒนธรรมของนักศึกษานานาชาติ มหาวิทยาลัยมหิดลในครั้งนี้  จึงเป็นประโยชน์

ส าหรับนักศึกษาต่างชาติที่จะเข้ามาศึกษาภายในมหาวิทยาลัยมหิดล ซึ่งถือว่าเป็นการเตรียมความพร้อม

ให้แก่นักศึกษาต่างชาติในการเรียนรู้ทางภาษาและวัฒนธรรม รวมทั้งยังสามารถเป็นแนวทางการเรียนรู้

ให้กับนักศึกษาในอนาคตได้เป็นอย่างดีและผลการศึกษานี้จะเป็นประโยชน์ในกระบวนการดูแลนักศึกษาต่างชาติ

ของมหาวิทยาลัยมหิดลต่อไป 
 

ความส าคัญของการปรบัตวัของนกัศึกษาต่างชาติ 

 ตามนโยบายภาครัฐที่สนับสนุนเครือข่ายมหาวิทยาลัยในประเทศและในระดับภูมิภาค อา เซียน

อย่างเต็มที่เนื่องจากรัฐพิจารณาว่า มหาวิทยาลัยเป็นกลไกส าคัญในการพัฒนาภูมิภาค สู่การเป็นประชาคมอาเซียน 

(ASEAN Community: AC) ดังนั้น ในทุกแผนนโยบายของประเทศจึงให้ความส าคัญกับการสร้างเครือข่าย

ความร่วมมือในภูมิภาคอาเซียนไม่ว่าจะเป็นแผนพัฒนาเศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับที่ 11 (พ.ศ. 2555 - 2559) 

ต่อเนื่องถึงฉบับที่ 12 (พ.ศ. 2560 - 2564) ที่ยกระดับการสร้างความร่วมมือในทกุภาคส่วน สอดรับนโยบาย

ด้านการศึกษาของประเทศ อย่างแผนอุดมศึกษาระยะยาว 15 ปี ฉบับที่ 2 (พ.ศ. 2551 - 2565) ในการขับเคลื่อน

ประเทศสู่เป้าหมายส าคัญของการเป็นประชาคมอาเซียนที่มุ่งพัฒนาพลเมืองอาเซียนสู่อัตลักษณ์เดียวกัน      

เป็นการสร้างบรรยากาศการเป็นนานาชาติในมหาวิทยาลยั (Internationalization) ท าให้เกิดการเคลื่อนย้าย

นักศึกษาต่างชาติในภูมิภาคอ่ืนเข้ามาในภูมิภาคอาเซียนรวมทั้งมีการเคลื่อนย้ายนักศึกษาภายในภูมิภาค

อาเซียนมากข้ึน (Student Mobility) และการเปิดเสรีทางการศึกษาข้ามชาติ (Transnational Education) 

ท าให้เกิดการสร้างเครือข่ายความร่วมมือภายในภูมิภาค (Intra-regional Cooperation) (วรชัย วิภูอุปรโคตร, 2560)  

 มหาวิทยาลัยมหิดลมีวิสัยทัศน์ในการมุ่งมั่นที่จะเป็นมหาวิทยาลัยระดับโลกและยังมุ่งผลิต

บัณฑิตที่พึงประสงค์ออกไปเป็น Global Citizen โดยมีระบบการบริหารและการจัดการศึกษาเพื่อรองรับ

การเปลี่ยนแปลงและความต้องการในศตวรรษที่ 21 เพื่อพัฒนาศักยภาพของนักศึกษาหรือบัณฑิตให้พร้อม

ต่อการเปลี่ยนแปลงในโลกยุคใหม่ มีทั้งความรู้ในวิชาชีพและทักษะส าคญัส าหรับชีวิตและการท างาน รวมทัง้

เป็นบัณฑิตที่พึงประสงค์ของโลกยุคปัจจุบัน จากการที่มหาวิทยาลัยปฏิบัติตามนโยบายของรัฐในการเปิดเสรี

ทางการศึกษาข้ามชาติ (Transnational Education) ซึ่งมหาวิทยาลัยมหิดลมีความร่วมมือกับต่างประเทศทั่ วโลก 

อาทิ ทวีปอเมริกาเหนือ-ใต้ ทวีปยุโรป ทวีปเอเชีย ทวีปแอฟริกา ทวีปออสเตรเลีย และโอเชียเนีย 

(มหาวิทยาลัยมหิดล, 2560) ส่งผลให้มีชาวต่างชาติจ านวนมากเข้ามาศึกษาหลักสูตรนานาชาติ 

มหาวิทยาลัยมหิดล และมีจ านวนมากข้ึนทุกปี นักศึกษาต่างชาติที่เดินทางมามีความหลากหลายทา งด้าน

เช้ือชาติเข้าสู่วัฒนธรรมใหม่ ๆ  ผ่านกระบวนการปรับตัวทางวัฒนธรรม (Intercultural Adaptation Process) 

มักจะเกิดปัญหาต่าง ๆ ทั้งเรื่องความวิตกกังวล ความเครียด ความเหงา ความไม่แน่ใจในการสื่อสารกับ

คนต่างวัฒนธรรม รวมถึงสิ่งที่เรียกว่า Culture shock มักเกิดข้ึนอย่างฉับพลัน บางครั้งความตระหนก

ทางวัฒนธรรมเกิดข้ึนหลังจากเข้าไปอยู่ในวัฒนธรรมใหม่ได้สักพัก ความรู้สึกกังวลใจซึ่งเป็นผลม าจาก

การสูญเสียสัญลักษณ์ที่คุ้นเคยในการติดต่อหรือปฏิสัมพันธ์ทางสังคมของนักศึกษา ซึ่งสัญลักษณ์เหล่านี้
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รวมไปถึงวิธีการปฏิบัติตนในบริบทต่าง ๆ ในชีวิตประจ าวัน เช่น การทักทาย การซื้อของ การยอมรับ

หรือปฏิเสธค าเช้ือเชิญ เป็นต้น สัญลักษณ์เหล่านี้อาจจะเป็นอวัจนภาษา ประเพณี บรรทัดฐาน ซึ่งเป็นสิ่งที่

นักศึกษาได้รับมาตั้งแต่เกิดจนโต (สุรศักดิ์ บุญอาจ, 2558) อีกด้านหนึ่งความแตกต่างทางด้านวัฒนธรรม

เกิดได้หลายทางกล่าวคือ บุคคลซึ่งเดินทางไปอยู่ต่างประเทศไม่ว่าจะช่ัวคราวหรือถาวร เช่น การไปท างาน 

การไปเรียนหนังสือ หรือแต่งงานกับชาวต่างชาติ เป็นต้น ซึ่งการที่มนุษย์เกิดและเติบโตจากวัฒนธรรมหนึ่ง

ย่อมต้องได้รับการหล่อหลอมจากสังคมและวัฒนธรรมนั้น ผ่านกระบวนการเรียนรู้ และซึมซับเข้าสู่ตั ว 

กลายเป็นแนวทางการประพฤติในสังคม ท าให้การที่มนุษย์ต้องไปด ารงชีวิตในวัฒนธรรมที่มีความแตกต่ าง    

จากเดิม การรับรู้  แนวคิด วิธีปฏิบัติจากสิ่งที่เคยเรียนรู้  ย่อมไม่สามารถน าไปใช้ได้กับทุกวัฒนธรรม ดังนัน้ 

มนุษย์ย่อมต้องหาทางเรียนรู้และพยายามที่จะปรับตนเอง ท าให้ตนเองไม่รู้สึกแตกต่างจากกลุ่มบุคคลอ่ืน 

เพื่อให้เข้ากับบรรทัดฐานและวิธีปฏิบัติของสังคมและวัฒนธรรม สิ่งแวดล้อมใหม่จนกลายเป็น ที่ยอมรับ

และสามารถคบหาสมาคมกับกลุ่มคนอ่ืน  ๆ ได้ เปรียบเสมือนการปรับตัวเพื่อเอาชีวิตให้รอดอยู่ในสังคมนั้นได้ดี  

(มัญชรี โชติรสฐิติ, 2556) สอดคล้องกับการศึกษาของพัชราภา เอ้ืออมรวนิช (2556) เรื่องการปรับตัว

ของนักศึกษาจีนที่เข้าศึกษาต่อในมหาวิทยาลัยราชภัฏธนบุรี พบว่าการปรับตัวเพื่อให้เข้ากับสภาพแวดล้อม

และผู้คนที่แตกต่างวัฒนธรรมเป็นสิ่งที่หลีกเลี่ยงไม่ได้ส าหรับนักศึกษาต่างชาติที่เข้ามาอยู่ใหม่ อาทิ การปรับตัว

เรื่องของระบบการเรียนการสอน การใช้ภาษาในการสื่อสาร การด าเนินชีวิตประจ าวัน ทัศนคติ ความเช่ื อ 

และค่านิยม รวมถึงเรื่องต่าง ๆ ซึ่งต้องมีการปรับตัวให้เหมาะสมและสอดคล้องกับวัฒนธรรมของเจ้าบ้าน

เพื่อสามารถอยู่อาศัยร่วมกับสังคมนั้นได้  ซึ่งเหตุผลต่าง ๆ  ทั้งความแตกต่างทางด้านภาษา ความรู้  

วัฒนธรรม พฤติกรรม การเรียนรู้  และปัญหาทางกายภาพล้วนเป็นปัญหาที่ผู้ เข้ามาอยู่ใหม่ต้อ งพบ เจอ

เมื่อเข้ามาอยู่ในสังคมของวัฒนธรรมใหม่ ความแตกต่างทางวัฒนธรรมของนักศึกษาต่างชาติย่อมส่งผลต่อ

ทักษะความสามารถในการสื่อสารระหว่างวัฒนธรรมของนักศึกษาต่างชาติ  

 สรุปได้ว่ามหาวิทยาลัยมหิดลเข้าร่วมนโยบายแห่งรัฐในการสนับสนุนด้านการศึกษาข้ามชาติ 

(Transnational Education) ซึ่งมหาวิทยาลัยมหิดลมีความร่วมมือกับต่างประเทศทั่วโลก อาทิ ทวีปอเมริกา

เหนือ-ใต้ ทวีปยุโรป ทวีปเอเชีย ทวีปแอฟริกา ทวีปออสเตรเลีย และโอเชียเนีย ส่งผลให้มีชาวต่างชาติ

จ านวนมากเข้ามาศึกษาหลักสูตรนานาชาติ มหาวิทยาลัยมหิดล และมีจ านวนเพิ่มข้ึนทุกปี ซึ่งนักศึกษา

ต่างชาตินั้น มีความหลากหลายทางด้านเช้ือชาติ จะต้องเผชิญกับความแตกต่างและความหลากหลาย

ทางสิ่งแวดล้อมวัฒนธรรม เช่น ด้านภาษา ด้านอาหาร ด้านการแต่งกาย ศิลปะ ฯลฯ แต่การที่ได้มาอยู่ใน

สิ่งแวดล้อมที่แตกต่างจากเดิมและมีความหลากหลาย นับเป็นสิ่งท้าทายต่อนักศึกษาต่างชาติเป็นอย่างมาก 

ซึ่งหากนักศึกษาไม่สามารถปรับตวัให้เข้ากับสิ่งแวดล้อมในวัฒนธรรมใหมไ่ด้ ก็จะส่งผลกระทบต่อสภาพจิตใจ 

การด ารงชีวิตประจ าวัน อาจส่งผลให้เกิดความกังวลจนกลายเป็นสภาวะความเครียดได้ ฉะนั้นการปรับตัว

ของนักศึกษาต่างชาติจึงเป็นสิ่งส าคัญมาก 
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การปรบัตวัดา้นภาษาและวฒันธรรม  

 1. การปรบัตวัดา้นภาษาของนกัศึกษาต่างชาติ 

ค าว่า “ภาษา” มาจากค าในภาษาสันสกฤตว่า ภาษ ตรงกับค าในภาษาบาลีว่า ภาสา โดย

ความหมายตามรากศัพท์ เป็นค ากริยา แปลว่า กล่าว พูด หรือบอก ซึ่งเมื่อน ามาเปลี่ยนรูปเป็นภาษาไทย

ได้ท าหน้าที่เป็นค านาม มีความหมายตามรูปศัพท์ ว่า ค าพูด หรือถ้อยค า (คณาจารย์มหาวิทยาลัยมหาจุฬาลงกรณ

ราชวิทยาลัย, 2559) ส่วนพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 ได้ให้ความหมายของภาษา     

ว่า ภาษา คือ ถ้อยค าที่ใ ช้พูดหรือเขียนเพื่อสื่อความหมายของชนกลุ่มใดกลุ่มหนึ่ง เช่น ภาษาไทย 

ภาษาอังกฤษ ภาษาจีน หรือเพื่อสื่อความเฉพาะวงการ เช่น ภาษาราชการ ภาษากฎหมาย ภาษาธรรม และภาษา

มีความส าคัญในฐานะเครื่องมือถ่ายทอดความคิดของมนุษย์ อันสร้างประโยชน์ในแง่ความรู้ ของแต่

ละช่วงสมัยจนกลายเป็นเอกลักษณ์และอัตลักษณ์ของสังคม ตัวอย่างที่สะท้อนให้เห็นความส าคัญขอ ง

ภาษาประเด็นนี้  คือ การจารึกประวัติความเป็นมาของแต่ละชนชาติ และภาษายังหมายถึงถ้อยค าที่ใช้พูด

หรือเขียนเพื่อสื่อความหมายของชนกลุ่มใดกลุ่มหนึ่ง ภาษาเป็นสิ่งที่มนษุย์ใช้เพื่อสื่อความหมายหรือเรื่องราว 

ซึ่งในการสื่อสารของภาษาอาจจะท าได้หลายวิธี เช่น เปล่งเสียงเป็นภาษาพูด ท าสัญลักษณ์ด้วยภาพหรือตัวอักษร

เป็นภาษาเขียน แสดงอากัปกริยาต่าง ๆ  เป็นภาษาท่าทาง และแสดงท่าทางโดยใช้มือเป็นภาษามือ เป็นต้น

นอกจากนี้  เมื่อโลกมีการพัฒนาเข้าสู่ระบบดิจิตอล มนุษย์มีการพัฒนาด้านเทคโนโลยีสูงข้ึน และมีการสร้าง

คอมพิวเตอร์ข้ึนใช้งาน จึงเกิดเป็นภาษาคอมพิวเตอร์ที่ใช้สั่งท างานเกิดข้ึนตามมา  

1.1 ภาษากบัความสมัพนัธร์ะหว่างกลุ่ม  

นักศึกษาต่างชาติที่เดินทางเข้ามาศกึษาในมหาวิทยาลัยมหิดล ไม่ได้มคีวามรู้ จักคุ้นเคยกันมาก่อน

แม้ว่านักศึกษาต่างชาติบางกลุ่มจะมาจากประเทศเดียวกันก็ตาม แต่การที่ได้เข้ามาศึกษาในหลักสูตร

เดียวกัน ต้องมีปฏิสัมพันธ์กัน โดยส่วนมากจะใช้ภาษาอังกฤษเป็นภาษากลางในการสื่อสาร ยกเว้นนักศึกษา

ที่มาจากประเทศเดียวกันแต่คนละท้องถ่ิน มักเลือกใช้ภาษาท้องถ่ินของตนเป็นภาษากลา ง เพื่อสื่ อส าร

และเช่ือมความสัมพันธ์ ซึ่งท าให้สร้างความใกล้ชิดกันได้มากกว่านักศึกษาที่มาจากคนละประเทศ นักศึกษา

ต่างชาติที่ใช้ภาษาเดียวกันในการสื่อสารมักจะจับกลุ่มอยู่ด้วยกัน ส่วนนักศึกษาต่างชาติที่มาจากประเทศ

ต่างกันจะมีความสัมพันธ์อีกระดับหนึ่ง 

นักศึกษาต่างชาติที่ใช้ภาษาเดียวกันมักให้ความส าคัญกับความสัมพันธ์ระหว่ า งกันม ากกว่า

คนต่างถ่ิน มุฑิตา คงกระพันธ์ (2554) กล่าวไว้ว่า ลักษณะการสร้างความสัมพันธ์ด้วยการสื่อสารภาษา

เพื่อสร้างความสัมพันธ์ระหว่างบุคคลมักเริ่มต้นด้วย 1 ) การเริ่มสร้างความสัมพันธ์ ในการสร้าง

ความสัมพันธ์กับผู้ อ่ืนนั้นมีข้ันตอนที่ เก่ียวข้องอยู่หลายประการที่สามารถช่วยให้เกิดความสัมพันธ์ เช่น 

การใช้ภาษาที่ดีทั้งค าพูด กิริยาการแสดงออก ความมั่นใจในการเริ่มต้นสนทนา การจดจ าช่ือและการให้ความส าคัญ

กับคู่สนทนา การเป็นผู้ฟังที่ดี การเปิดเผยตนเองเพื่อให้ผู้ อ่ืนรู้ จักตัวตนของเรา 2) การสานต่อความสัมพันธ์นั้น

มักจะเกิดข้ึนหลังจากที่เกิดความสัมพันธ์อันดีแล้ว ควรต้องรักษาความสัมพันธ์นั้นไว้ เช่น การสนใจ เอาใจใส่

ซึ่งกันและกัน การเห็นอกเห็นใจ การยอมรับ การเคารพสิทธิหน้าที่ และการให้ความรัก ความเอ้ืออาทร 

รวมถึงการคอยดูแลช่วยเหลือกันและกันอีกด้วย 3) ลักษณะการสื่อสารเพื่อถนอมความสัมพันธ์ให้ยืนยาว 

ซึ่งการที่จะสามารถถนอมความสัมพันธ์ให้ยืนยาวเป็นสิ่งที่ท าไ ด้ ไม่ยาก หากแต่ควรต้องเข้าใจและ เห็น
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ความส าคัญ เช่น รู้ จักมีเวลาให้แก่กันและกัน มองกันในแง่ดี มีอารมณ์ขันบ้าง รักษาสัญญา ช่ืนชมคนอ่ืน  

ไม่วิพากษ์วิจารณ์ผู้ อ่ืนในแง่ลบ และมีความจริงใจต่อผู้ อ่ืน และภาษายังเป็นเอกลักษณ์ของชาติที่ท าให้

คนในชาตินึกถึงความเป็นชาติเดียวกันด้วยการสื่อสารภาษาเดียวกันท าให้รู้สึกใกล้ชิดมากกว่าคนที่สื่อสารกัน

คนละภาษา 

นักศึกษาต่างชาติพยายามฝึกใช้ภาษาไทยในการสื่อสารกับเพื่อนคนไทยเพื่อสร้างความสัมพันธ์ทีด่ี

ระหว่างตนเองกับเพื่อนนักศึกษาชาวไทย และนักศึกษาชาวไทยเองยังสามารถฝึกฝนทักษะทางด้าน

ภาษาอังกฤษที่เป็นภาษากลางในการสื่อสารผ่านกิจกรรมต่าง ๆ ของมหาวิทยาลัย เช่น กิจกรรมแต่งกาย

ประจ าชาติ กิจกรรมท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรม ซึ่งกิจกรรมต่าง ๆ นี้ เป็นการสร้างโอกาสให้นักศึกษาต่างชาติ

ได้ฝึกการใช้ภาษาและสื่อสารในสถานการณ์จริง ดังปรากฏตัวอย่างในภาพต่อไปนี้  
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1.2 การเลือกกลุ่มจากภาษา 

 นักศึกษาต่างชาติที่เข้ามาศึกษาหลักสูตรนานาชาติ  มหาวิทยาลัยมหิดล มีการเลือกกลุ่ม

ที่สนทนาหรือสร้างความสัมพันธ์จากภาษาที่ผู้ อ่ืนสื่อสารกับตน การเลือกกลุ่มหรือการมีปฏิสัมพันธ์ใกล้ชิด

กับเพื่อนที่เดินทางมาจากคนละประเทศ หรือแม้แต่ประเทศเดียวกันนักศึกษาต่างชาติยังคงเลือกใช้ภาษา

เพื่อเช่ือมโยงความสัมพันธ์ของตนกับผู้ อ่ืน ภาษาแสดงให้เห็นพัฒนาการทางด้านวัฒนธรรมของแต่ละ

สังคม และยังสะท้อนให้เห็นวิถีของวัฒนธรรมของแต่ละชนชาติที่มีความเหมือนและต่างกันในบางอย่าง เช่น 

นักศึกษาต่างชาติที่อยู่ในกลุ่มประเทศอาเซียน มักสืบทอดภาษาและวัฒนธรรมที่คล้าย  ๆกัน โดยมีต้นก าเนิดจาก

การนับถือศาสนาเดียวกัน ดังเช่น ประเทศไทย สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว ราชอาณาจักรกัมพู ชา 

สาธารณรัฐแห่งสหภาพเมียนมาร์ ที่ส่วนมากนับถือศาสนาพุทธ จึงมีลักษณะความเช่ือและวิถีปฏิบัติคล้าย  ๆกัน

ซึ่งแตกต่างจากนักศึกษาที่มาจากทวีปยุโรป ส่วนใหญ่นับถือศาสนาคริสต์ ดังนั้นทั้งภาษาและวัฒนธรรม

ของนักศึกษาที่เดินทางมาจากทวีปยุโรป จึงมีความแตกต่างจากนักศึกษาในกลุ่มประเทศอาเซียน และอาจ

กล่าวได้ว่าภาษาเป็นเอกลักษณ์ของชาติที่ท าให้คนในชาตินึกถึงความเป็นชาติเดียว กัน และภาษาถือได้ว่า

เป็นวัฒนธรรมประจ าชาติ มุกดา ศรียงค์ (2561) ได้ศึกษาเรื่องการปรับตัวทางวัฒนธรรมของนักศึกษาจีน

ในประเทศไทย กรณีศึกษา: มหาวิทยาลัยบูรพา พบว่าปัญหาในการด ารงชีวิตของนักศึกษาชาวจีนเป็นเรื่อง

ของภาษาความแตกต่างทางวัฒนธรรม และความแตกต่างระหว่างบุคคล ด้านการสนับสนุนทางสั งคม  

  



60 
ปีที่ 2 ฉบับที่ 1 (มกราคม – เมษายน 2565)                  วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2  No. 1  (January – April 2022)              Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School  

 
 

โดยเครือข่ายการคบเพื่อนของนักศึกษาชาวจีนมีลักษณะเป็นวงแคบ โดยคบแต่เพื่อนชาวจีน ซึ่ง

กระบวนการปรับตัวทางวัฒนธรรมนัน้มี 2 ลักษณะคอื ช่วงแรกรู้สึกตื่นเต้นกับสิ่งใหม่ ๆ  จากนั้นจะตื่นตระหนก

ก่อนจะมีการปรับตัว การเรียนรู้สิ่งต่าง ๆ  รอบตัว เรียนรู้แบบแผนพฤติกรรมต่าง ๆ  ทางสังคม ในช่วงแรก

ของการเข้ามาอยู่ในวัฒนธรรมใหม่นั้น ผู้ที่เข้ามาอยู่ใหม่จะต้องเผชิญกับปัญหาต่าง ๆ ในการปรับตัว

ทางวัฒนธรรมไม่ว่าจะเป็นความเครียด ความกังวล ความไม่แน่ใจในการสื่อสารกับคนต่างวัฒนธรรม 

รวมถึงเรื่องการตระหนกทางวัฒนธรรม โดยปัญหาของการสื่อสารระหว่างบุคคลที่มาจากคนละวัฒนธรรม 

คือวัฒนธรรมที่ต่างกันมีผลต่อความแตกต่างในการรับรู้และการตีความสารที่ได้รับ  การขาดประสบการณ์

ร่วมกันหรือมีกรอบอ้างอิงต่างกัน จึงเป็นอุปสรรคส าคัญที่ก่อให้เกิดความเข้าใจผิดหรือความไม่เข้าใ จกัน

เกิดข้ึนโดยจ าแนกได้ 3 ด้าน คือ ด้านความรู้และความคิด ด้านทัศนคติและความรู้สึก และด้านพฤติกรรม 

(เมตตา วิวัฒนานุกูล, 2559 ข) 
 

1.3 ปัญหาการปรบัตวัดา้นภาษา  

     นักศึกษาต่างชาติ มหาวิทยาลัยมหิดลประสบปัญหาด้านภาษาและการสื่อสาร เนื่องจากนักศึกษา

ต่างชาติใช้ภาษาอังกฤษเป็นภาษากลางเมื่อต้องสื่อสารด้วยภาษาพูด ซึ่งคนไทยมักไม่สื่อสารด้วย

ภาษาอังกฤษ ท าให้ในระยะแรกที่นักศึกษาต่างชาติเดินทางเข้ามาในประเทศไทยต้องปรับตัวอย่า งมาก  

เนื่องจากต้องมาอยู่ในวัฒนธรรมที่ไม่คุ้นเคยส่งผลให้นักศึกษาต่างชา ติวิตกกังวลกับการด ารงชีวิตใน

สภาพแวดล้อมใหม่ เหงา ว้าเหว่ บางรายมีสภาวะหดหู่ ซึมเศร้า ไม่มีความสุข คิดถึงบ้านเกิดของตน 

(Homesick) ซึ่งการปรบัตวัของนักศึกษานั้นต้องอาศัยระยะเวลาและการสื่อสารเข้ามาเป็นปัจจัยส าคญั

ที่จะท าให้การปรับตัวของนักศึกษาดีข้ึน สอดคล้องกับการศึกษาของดวงทิพย์ เจริญรุกข์ (2561) ศึกษา

เรื่องความสามารถทางการสื่อสารและการปรับตัวทางวัฒนธรรมของนักศึกษาต่างชาติที่ก าลังศึกษาอยู่ใน

ระดับปริญญาตรีของวิทยาลัยนานาชาติ มหาวิทยาลัยรังสิต ผลการวิจัยพบว่าอาจารย์และนักศึกษามีปัญหา

ทางการสื่อสารภายใต้วัฒนธรรมเจ้าบ้านของนักศึกษาต่างชาติมหาวิทยาลัยรังสิต พบว่า ค่าเฉลี่ยความสามารถ

ทางการสื่อสารภายใต้วัฒนธรรมเจ้าบ้านของนักศกึษาต่างชาติมหาวิทยาลยัรังสิตโดยรวม อยู่ในระดับปานกลาง

และปัญหาการปรับตัวส่วนใหญ่เป็นการสื่อสารภาษาไทยค่อนข้างยาก 

 การสื่อสารเป็นสิ่งหนึ่ งที่ เกิดข้ึนในกระบวนการปรับตัวทางวัฒนธรรม ที่เป็นเช่นนั้นเพราะการสื่ อสาร

และวัฒนธรรมมีความสัมพันธ์กันอย่างใกล้ชิด การสื่อสารจะเกิดข้ึนในบริบทของวัฒนธรรม ทั้งการสื่อสาร

ในแบบวัจนภาษาหรืออวัจนภาษา ในการสื่อสารระหว่างสังคมที่มีวัฒนธรรมแตกต่างกันนั้น ก็จะท าให้เกิดการรับรู้  

ตีความพฤติกรรมและภาษาของบุคคลที่เรามีปฏสิัมพันธ์ด้วยแตกตา่งกันออกไป การกระท าบางอย่างในสงัคม

หนึ่งอาจเห็นว่าเหมาะสม แต่ในอีกสังคมหนึ่งอาจเห็นว่าเป็นสิ่งที่ไม่ถูกต้องหรือไม่ควรปฏิบัติ เนื่องมาจาก

การที่ภาษาทุกภาษาล้วนมีลักษณะเฉพาะของตนเอง ในแต่ละวัฒนธรรมจะมีการใช้ภาษาเพื่อการสื่อส าร 

ซึ่งรวบรวมสัญลักษณ์ที่กลุ่มคนในวัฒนธรรมนั้น ๆ ใช้และเข้าใจ รวมถึงกฎเกณฑ์ต่าง ๆ เช่น การใช้เสียง 

ไวยากรณ์ มารยาทในการพูด รูปแบบการใช้ภาษาที่ดีและเหมาะสม ดังนั้นเมื่อเราต้องการสื่อสารใน อีก

ภาษาหนึ่ง สิ่งส าคัญที่เราต้องทราบจึงไม่ใช่แค่เพียงค าศัพท์และสัญลักษณ์ของภาษาเท่านั้น แต่ต้องเข้าใจถึง

วัฒนธรรม กฎเกณฑ์การสื่อสารและสภาพแวดล้อมทางสังคมด้วย (เมตตา วิวัฒนานุกูล , 2559 ก) 
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นอกจากการปรับตัวทางด้านภาษาและการสื่อสารแล้ว การปรับตัวด้านอาหารก็ถือได้ว่าเป็นปัจจัยส าคัญยิ่ง 

ตัวอย่างเช่น การประกอบอาหารรับประทานเองโดยการน าเครื่องเทศชนิดต่าง ๆ มาจากประเทศของตน 

จากการศึกษาของพระมหาประสิทธ์ิ แก้วศรี (2563) ศึกษาเรื่องการปรับตัวของนักเรียนไทยในสั งคม

พหุวัฒนธรรม: กรณีศึกษานักเรียนไทยในดาร์จีลิง ประเทศอินเดีย พบว่านักศึกษาจะต้องปรับตัวกับอาหาร

ที่มีวัฒนธรรมการกินที่แตกต่างจากเมืองไทยอย่างมาก อาหารส่วนใหญ่ของคนท้องถ่ินมักจะเป็นมังสวิรัติ 

แต่ก็มีบางกลุ่มที่กินเนื้อซึ่งหาได้ทั่วไป สิ่งที่ยากต่อคนไทยก็คือรสชาติและกลิ่นเครื่องเทศ ซึ่งเด็กไทย

ไม่คุ้นเคย แรก ๆ  อาจจะทานไม่ได้เลย มีพ่อแม่บางคนให้เด็กพกอาหารส าเร็จรูป ปลากระป๋อง น ้าพริกมาด้วย 

แต่ก็ไม่สามารถใช้ได้ทั้งปี ส่วนใหญ่เดก็จะเก็บไว้กินเป็นบางครัง้เท่านั้น หลังจากที่ปรับตัวด้านการกินได้แล้ว  

 มหาวิทยาลยัมหิดลได้จัดโครงการอบรมภาษาไทยเบื้องต้นเพื่อปรับพื้นฐานด้านภาษาไทยที่ใ ช้

ในชีวิตประจ าวันให้แก่นักศึกษานานาชาติ โดยสอนค าศัพท์ทั่วไปที่ใช้ในการด ารงชีวิต เช่น ค าทักทาย

ภาษาไทย ค าว่า สวัสดี หรือ การสั่งอาหาร เมนูอาหาร การเดินทาง หรือการบอกที่อยู่หอพั กของตน

ด้วยภาษาไทย ซึ่งการเรียนรู้ ภาษาไทยของนักศึกษาชาวต่างชาติมีความส าคัญมากต่อการปรับตัวของ

นักศึกษาให้อยู่รอดในสังคมใหม่ ปัจจัยส าคัญที่นักศึกษาชาวต่างชาติมีความจ าเป็นและต้องเรียนรู้

ภาษาไทย เนื่องจากคนไทยส่วนใหญ่ไม่เข้าใจภาษาอังกฤษและไม่สื่อสารเป็นภาษาอังกฤษ อาจเกิดจาก

ที่ไม่มั่นใจในการสื่อสาร ฟังส าเนียงไม่ออก นักศึกษาต่างชาติพูดเร็วเกินไป กลัวว่าเมื่อสื่อสารออกไปแล้ว

ชาวต่างชาติไม่เข้าใจภาษาของตน นักศึกษาต่างชาติจึงมีความจ าเป็นที่จะต้องรู้ จักค าศัพท์ภาษาไทยเบื้องต้น

เพื่อเป็นภาษาในการสื่อสารกับคนไทย อีกประการหนึ่งเนื่องจากมหาวิทยาลัยมหิดลมีนักศึกษามาจาก

หลากหลายประเทศทั่วโลก บางส่วนเป็นนักศึกษาที่นับถือศาสนาอิสลาม ซึ่งมีเง่ือนไขข้อห้ามในการปฏิบัติ

ต่อศาสนาของตนหลายประการ สอดคล้องกับการวิจัยของ เยาวนุช ซอหะซัน พัชนี เชยจรรยา และเมตตา      

วิวัฒนานุกูล (2563) ที่ศึกษาเรื่องการใช้ชีวิตและปัจจัยหลักที่มีผลต่อการปรับตัวของนักศึกษามุสลิม

ต่างชาติในประเทศไทย พบว่า ปัจจัยทักษะการสื่อสารต่างวัฒนธรรมส่งผลต่อความสามารถในการปรับตัว 

ของนักศึกษามุสลิมต่างชาติ และปัญหาการสื่อสารต่างวัฒนธรรมที่พบมากทีสุ่ดคอื ความสามารถเชิงความรู้

ความเข้าใจในวัฒนธรรมไทย (Cognitive Domain) คือไม่สามารถสื่อสารภาษาไทยกับคนท้องถ่ินนอก

สถานศึกษาได้ ในขณะเดียวกันคนท้องถ่ินนอกสถานศึกษาก็ไม่สามารถสื่อสารภาษาอังกฤษได้ ซึ่งท าให้เกิด

ปัญหาในการใช้ชีวิต การเดินทาง และเป็นอุปสรรคในการปรับตัว 
 

2. การปรบัตวัดา้นวฒันธรรมของนกัศึกษาต่างชาติ 

 ค าว่า “วัฒนธรรม” ภาษาอังกฤษใช้ค าว่า culture เป็นศัพท์ที่ ถูกบัญญัติ ข้ึนครั้งแรก เมื่อ

คริสต์ศตวรรษที่ 18 โดยนักคิดทางมานุษยวิทยาชาวยุโรปตะวันตกช่ือ เอ็ดเวิร์ด บี ไทเลอร์ อธิบายว่า ค าวา่ 

culture มีรากศัพท์มาจากภาษาละติน คือ ค าว่า cultura หมายถึง การเพาะปลูก ซึ่งไม่ได้หมายถึงเฉพาะการท า

การเกษตร ขุดดินเท่านั้น แต่ยังหมายถึงการปลูกฝังการดูแลในด้านต่าง ๆ ทั้งในการศึกษา การให้ความ

เคารพ และการให้เกียรติ (นฤพนธ์ ด้วงวิเศษ, 2564) ซึ่งต่อมาประเทศไทยรับเอาค านี้ มาใช้ โดยพระมหาหรุ่น 

วัดมหาธาตุยุวราชรังสฤษฎิ์ แปลเป็นภาษาไทยว่า “ภูมิธรรม” แต่ภายหลังพระบรมวงศ์เธอกรมหมื่น

นราธิปพงศ์ประพันธ์ ขณะทรงพระยศเป็นพระองค์เจ้าวรรณไวทยากร ได้เปลี่ยนใหม่เป็นค าว่า “วัฒนธรรม” 

ด้วยเห็นว่ามีความหมายที่แสดงถึงการเปลี่ยนแปลงและพัฒนามากกว่าค าว่าภูมิธรรม และนับแต่นั้นมา
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คนไทยจึงใช้ค าว่าวัฒนธรรมเป็นค าแปลของค าว่า culture (คณิต นิยะกิจ, 2562) วัฒนธรรมเป็นวิถีชีวิตของมนุษย์  

ดังนั้นวัฒนธรรมจึงส าคัญในแง่แบบแผนการด ารงชีวิตซึ่งมีการสืบทอดจากรุ่นสู่รุ่นจนกลายเป็นต้นฉบับ

แบบพฤติกรรมของผู้ คนในสังคมนั้น ๆ หากคนรุ่นหลังย้อนมองกลับไปในอดีต วัฒนธรรมจะเพิ่ม

ความส าคัญอีกประการหนึ่งคือ เป็นมรดกทางสังคมที่ช่วยสร้างความรู้สึกร่วมเป็นเจ้าของแก่ กลุ่มของตน 

จนกลายเป็นเอกลักษณ์และความเป็นปึกแผ่นของสังคม (กองบรรณาธิการศิลปวัฒนธรรม, 2564)  

 ปัญหาและอุปสรรคของการปรับตัวด้านวัฒนธรรมของนักศึกษาต่างชาติมักเป็นเรื่องของภาษา

และการสื่อสาร เพราะด้วยความแตกต่างทางด้านภาษามีผลอย่างมากต่อการสื่อสารระหว่างบุคคลหรือกลุม่ 

อีกประการหนึ่งเป็นปัญหาด้านสภาพแวดล้อมทางสังคมและประเทศเจ้าบ้าน (Host Environment) ได้แก่ 

1) วัฒนธรรมเจ้าของบ้านเป็นปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อการปรับตัว เช่น ถ้าวัฒนธรรมมีความเข้มงวดมาก  

มีลักษณะการแบ่งพวกเขา - พวกเราสูง (Ingroup - Outgroup) ย่อมก่อให้เกิดความตระหนกทางวัฒนธรรม 

นอกจากนี้ระดับความแตกต่างทางวัฒนธรรม (Degree of Difference) ของบุคคลกับวัฒนธรรมเจ้าบ้าน

ก็ส่งผลต่อระดับความตระหนกทางวัฒนธรรม 2) ความประทับใจแรกพบต่อสังคม ประเทศเจ้าบ้ าน 

(First Impression) หากเป็นความประทับใจทางเชิงบวก ย่อมช่วยให้บุคคลเกิดความสุขสบายใจที่จะอยู่ใน

วัฒนธรรมนั้น 3) การช่วยเหลือและสนับสนุนจากกลุ่มคนในสังคม (Group Support) ถ้าคนในสังคม

ให้ความช่วยเหลือและยอมรับ ปัญหาความตระหนกทางวัฒนธรรมย่อมน้อยลง 4) การรับรองอย่างเป็นทางการ

จากทางราชการ (Institutional Legitimization of New Identity) การได้รับความช่วยเหลือและสนับสนุน

จากผู้คนในสังคมย่อมท าให้เกิดการปรับตัวได้ง่ายข้ึน 5) โอกาส ความถ่ีในการสื่อสาร หากบุคคลที่เข้ามา

ในวัฒนธรรมใหม่มีโอกาสพูดคุยและติดต่อสื่อสารกับเจ้าของวัฒนธรรมมาก ย่อมช่วยลดความตร ะหนก

ทางวัฒนธรรมได้ (เยาวนุช ซอหะซัน พัชนี เชยจรรยา และเมตตา วิวัฒนานุกูล, 2563)  

 มหาวิทยาลัยมหิดลตระหนักถึงปัญหาการปรับตัวข้ามวัฒนธรรมของนักศึกษานานาชาติ จึงได้จัด

กิจกรรม Mahidol University International Night Party ข้ึนทุกปี เพื่อเป็นการเปิด โอกาสให้นักศึกษา

นานาชาติที่เพิ่งเข้ามาศึกษาในปีการศึกษาแรกได้พบเพื่อนใหม่ที่เป็นนักศึกษานานาชาติเช่นเดียวกัน จาก

คณะต่าง ๆ ภายในมหาวิทยาลัยมหิดล และนักศึกษานานาชาติได้มีโอกาสแลกเปลี่ยนเรียนรู้วัฒนธรรม

จากเพื่อนต่างเช้ือชาติ ต่างภาษาและต่างวัฒนธรรม ท าให้นักศึกษาเกิดการปรับตัวและยอมรบัวัฒนธรรมใหม่ 

รวมทั้งเป็นช่องทางสร้างเครือข่ายให้กับนักศึกษานานาชาติ เมื่อนักศึกษามีเพื่อนและเข้าใจซึ่งกันและกัน 

อาจจะส่งผลให้นักศึกษาไม่รู้สึกเหงา ว้าเหว่ และมีความสุขกับการเรียนในมหาวิทยาลัยจนส าเร็จการศึกษา 

ส่วนกิจกรรม Mahidol University International Night Party ทางมหาวิทยาลัยก าหนดให้นักศึกษาแต่งกาย

ชุดประจ าชาติของตนเข้าร่วมกิจกรรมในวันดงักล่าว จัดให้มีการแสดงบนเวที โดยการแสดงแต่ละปีจะมีการ

จับฉลากเลือกประเทศ หากประเทศใดได้รับบทบาทในการแสดงทางมหาวิทยาลัยมีเงินสนับสนุนจ านวนหนึง่ให้

เพื่อการเตรียมความพร้อมในการแสดง รวมทั้งในวันที่จัดกิจกรรมแต่ละประเทศจะมีการจัดซุ้มอาหาร  

ประเทศของตนมาแจกให้นักศึกษานานาชาติที่เข้าร่วมงานได้ลองรับประทานอาหาร ของเพื่อนแต่ละ

ประเทศ ส่วนไฮไลน์ประจ ากิจกรรมคือการประกวดชุดประจ าชาติที่ถือได้ว่าเป็นเอกลักษณ์ของนักศึ กษา

นานาชาติ หากนักศึกษาที่เป็นตัวแทนจากประเทศใดได้รับผลโหวตจากนักศึกษาที่ เข้าร่วมงานในวัน

ดังกล่าวก็จะได้รับใบประกาศพร้อมสายสะพายเป็นรางวัล ซึ่งการจัดกิจกรรม  Mahidol University 



63 
ปีที่ 2 ฉบับที่ 1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                   วารสารวพิธิพฒันศิลป์ บัณฑิตศึกษา

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                            Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

International Night Party ไม่เพียงแต่เป็นการส่งเสริมให้นักศึกษาได้มีโอกาสพบกันแล้วยังส่งผลให้

นักศึกษานานาชาติเกิดการเรียนรู้  ยอมรับความแตกต่างและความหลากหลายทางวัฒนธรรมได้ 

 

 

 

 

 

 

อาจกล่าวได้ว่าปัญหาและอุปสรรคของการปรับตวัด้านวัฒนธรรมของนักศึกษาตา่งชาตคิือ เรื่องของ

ภาษาและการสื่อสารเพราะการที่ต้องมาพบวัฒนธรรมที่แตกต่างท าให้นักศึกษาเกิดกระบวนการปรับตัว

เพื่อให้อยู่ในสังคมและสิ่งแวดล้อมนั้น ๆ ได้ และเพราะด้วยความแตกต่างทางด้านภาษามีผลอย่า งมาก

ต่อการสื่อสารระหว่างบุคคลหรือกลุ่ม ซึ่งปัญหาที่นักศึกษาจะได้พบ ได้แก่ วัฒนธรรมเจ้าของบ้าน ความประทับใจ

แรกพบต่อสังคม ประเทศเจ้าบ้าน การช่วยเหลือและสนับสนุนจากกลุ่มคนในสังคม การรับรองอย่างเป็นทางการ

จากทางราชการ และโอกาส ความถ่ีในการสื่อสาร ซึ่งหากนักศึกษาท าความเข้าใจ พยายามเรียนรู้และปรบัตวั

กับปัจจัยเหล่านี้ ก็จะส่งผลให้นักศึกษาต่างชาติเข้าสู่กระบวนการปรับตัวสู่วัฒนธรรมใหม่ได้อย่างรวดเร็ว 

สรุปและอภิปราย  

 รัฐมีนโยบายให้การสนับสนุนการศึกษาเสรีทั้งการร่วมเป็นเครือข่ายมหาวิทยาลัยในประเทศและ

ในระดับภูมิภาคอาเซียน ยกระดับการสร้างความร่วมมือในทุกภาคส่วน สอดรับนโยบายด้านการศึกษาของประเทศ

อย่างแผนอุดมศึกษาระยะยาว 15 ปี ฉบับที่ 2 (พ.ศ. 2551 - 2565) ในการขับเคลื่อนประเทศสู่เป้าหมาย

ส าคัญของการเป็นประชาคมอาเซียน และการเปิดเสรีทางการศึกษาข้ามชาติ (Transnational Education) ท าให้เกิด

การสร้างเครือข่ายความร่วมมือภายใน ในส่วนของมหาวิทยาลัยมหิดลมีวิสัยทัศน์ ในการมุ่งมั่นที่จะเป็น

มหาวิทยาลัยระดับโลก มุ่งผลิตบัณฑิตที่พึงประสงค์ออกไปเป็น Global Citizen โดยมีระบบการบริหารและการจัด

การศึกษาเพื่อรองรับการเปลี่ยนแปลงและความต้องการในศตวรรษที่ 21 เพื่อพัฒนาศักยภาพของนักศึกษา

หรือบัณฑิตให้พร้อมต่อการเปลี่ยนแปลงในโลกยุคใหม่ มหาวิทยาลัยปฏิบัติตามนโยบายของรัฐ ในการ

เปิดเสรีทางการศึกษาข้ามชาติ (Transnational Education) ซึ่งมหาวิทยาลัยมหิดลมีความร่วมมือ กับ

ต่างประเทศทั่วโลก อาทิ ทวีปอเมริกาเหนือ-ใต้ ทวีปยุโรป ทวีปเอเชีย ทวีปแอฟริกา ทวีปออสเตรเลีย 

และโอเชียเนีย ดังนั้นมหาวิทยาลัยมหิดลเป็นอีกหนึ่งสถาบันการศึกษาที่มีชาวต่างชาติให้ค วามสน ใจ

 
 

    ภาพท่ี 4 การประกวดชุดประจ าชาติในกจิกรรม  

                MU International Night 2018 

ท่ีมา: กองวิเทศสัมพันธ์ มหาวิทยาลัยมหิดล (2561) 

 

   ภาพท่ี 3 นักศึกษาชาวเวียดนามช่วยกนั 

               ประกอบอาหารประจ าชาติ 

               และน ามาจัดแสดงในกจิกรรม  

               MU International Night 2018 

ท่ีมา: กองวิเทศสัมพันธ์ มหาวิทยาลัยมหิดล (2561) 
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เข้ามาศึกษาในมหาวิทยาลัยมหิดล การเคลื่อนย้ายประชากรจากสังคมเดิมมาสู่สังคมใหม่ท าให้เกิดปัญหา

และอุปสรรคด้านการปรับตัวทั้งทางด้านภาษาและวัฒนธรรมด้วยเหตุที่นักศึกษาต่างช าติต้อ งปรั บตัว

ในสิ่งแวดล้อมใหม่ ภาษาจึงเป็นปัจจัยที่ส าคัญแรก  ๆที่ใช้ในการสื่อสารกับเพื่อนใหม่ภายในกลุ่มเพื่อท าความรู้ จัก

และเช่ือมความสัมพันธ์ที่ดีต่อกัน นักศึกษาใช้การสื่อสารทางภาษา เช่น ค าทักทายและการแนะน าตนเป็นภาษา

ของตน และได้ถ่ายทอดลักษณะการออกเสียงให้แก่ เพื่อนในกลุ่ม เป็นการแลก เปลี่ ย น เรี ย น รู้

วัฒนธรรมทางภาษาของประเทศ เมื่อนักศึกษาใช้ภาษาเป็นเครื่องมือท าความรู้ จักคุ้ นเคยเพื่อน

ต่างวัฒนธรรมที่มาอยู่รวมกันเป็นสังคมเดียวกันแล้ว หลังจากนั้นนักศึกษาต่างชาติได้แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมเดิม

ของตนกับเพื่อนต่างถ่ิน เช่น การประกอบอาหารที่ตนน าวัตถุดิบมาจากประเทศบ้านเกิดและน ามารับประทาน

ร่วมกันกับเพื่อน หรือแม้แต่การแลกเปลี่ยนเครื่องแต่งกายเมื่อมีการจัดการแสดงหรือกิจกรรมภายใน

มหาวิทยาลัยอีกด้วย ดังนั้นภาษาจึงเป็นสิ่งส าคัญประการแรกที่เช่ือมไปยังการสร้างความสัมพันธ์ระดบักลุม่ 

อันส่งผลให้เกิดการรักใคร่และสนับสนุนกันและกัน การให้ก าลังใจต่อกัน การช่วยเหลือเอ้ือเฟ้ือ การแบ่งปันจุนเจือ 

และคอยช่วยเหลือจนกลายเป็นความผูกพัน สิ่งต่าง ๆ เหล่านี้ส่งผลให้นักศึกษาต่างชาติประสบความส าเรจ็

ทางการศึกษาของตนเอง และอาจกล่าวได้ว่าภาษาเป็นจุดที่น าไปสู่ความส าเร็จของนักศึกษาต่างชาติ 

  การอยู่ร่วมกันของนักศึกษาต่างชาติท่ามกลางความหลากหลายทางวัฒนธรรมนั้นท าให้ในระยะแรก 

ที่นักศึกษาต่างชาติเดินทางเข้ามาในประเทศไทยต้องปรับตัวอย่างมากเนื่องจากต้องมาอยู่ในวัฒนธรรม

ที่ไม่คุ้นเคยส่งผลให้นักศึกษาตา่งชาตวิิตกกังวลกับการด ารงชีวติในสภาพแวดล้อมใหม่ เหงา ว้าเหว่ บางราย

มีสภาวะหดหู่ ซึมเศร้า ไม่มีความสุข คิดถึงบ้านเกิดของตน ซึ่งการปรับตัวของนักศึกษานั้น ต้องอาศั ย

ระยะเวลาและการสื่อสารเข้ามาเป็นปัจจัยส าคัญที่จะท าให้การปรับตัวของนักศึกษาดี ข้ึน  และการสร้าง

ความสัมพันธ์ที่ดี โดยการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ซึ่งกันและกันภายใต้การเช่ือมโยงในกิจกรรมต่าง ๆ ที่เกิด ข้ึน 

เช่น การร่วมกันประกอบอาหาร การเดินทางท่องเทีย่ว การไปมาหาสู่ระหว่างกัน บทสนทนาตา่ง ๆ  การเล่าเรือ่ง

ของประเทศตนหรือประสบการณ์ชีวิตที่ผ่านมาของตนเอง นับเป็นการแลกเปลี่ยนวัฒนธรรมโดยมีภาษา

เป็นสื่อกลาง แม้ว่านักศึกษาต่างชาติเหล่านั้นจะมาจากคนละประเทศและมีความหลากหลายทางชาติพันธ์ุ 

ภาษา วิถีชีวิต ประเพณี วัฒนธรรม ฯลฯ แต่ภายใต้ความหลากหลายเหล่านั้น กลับมีรากทางวัฒนธรรม หรือมีทุน

ทางวัฒนธรรมที่คล้ายคลึงกัน จึงเป็นการง่ายที่จะเช่ือมโยงกันได้มากยิ่งข้ึน เมื่อเกิดการช่วยเหลือและ

สนับสนุนจากกลุ่มและคอยให้ความช่วยเหลือและสนับสนุนการยอมรับในความต่างของวัฒนธรรม  ปัญหา

ความตระหนกทางวัฒนธรรมย่อมน้อยลง ย่อมท าให้เกิดการปรับตัวได้ง่ายข้ึน รวมถึงสร้างประโยชน์ให้กับ

นักศึกษาและผลักดันให้ประสบความส าเร็จทางการศึกษาตามเป้าหมายทางการศึกษาที่ตนเองตั้งใจ 

 มหาวิทยาลัยมหิดลได้เล็งเห็นปัญหาของการปรับตัวทางวัฒนธรรมของนักศึกษานานาชาติที่ เดิ นทาง    

เข้ามาศึกษาในมหาวิทยาลัยมหิดล จึงได้หาแนวทางในการแก้ปัญหาเหล่านั้นผ่านกิจกรรมส่งเสริมทางวัฒนธรรม

ข้ึน เพื่อให้นักศึกษานานาชาติได้เรียนรู้และเกิดการปรับตัวทางวัฒนธรรมได้ดียิ่งข้ึนจนปัญหาการปรับตัว

ลดน้อยลง ส่งผลให้นักศึกษานานาชาติมีความสุขและสามารถอาศัยอยูใ่นสังคมทีห่ลากหลายทางวัฒนธรรม

ได้เป็นอย่างดี 
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Abstract 

Many singers vocalize to improve their vocal skills. Vowels and musical notation are essential in 

the structure of vocalization, but consonants initiate the flow of breath that produces the sound.  A more 

detailed understanding of the qualities of consonants will ensure that the singer accesses the correct vocal 

timbre and avoids misinterpretation. The use of articulators to phonate consonants also adjusts breath flow 

for sound production. This paper explains the role of consonants and their correlation to muscle movement 

in four areas of vocal technique: 1) breath management / balance onset / dynamic, 2) vocal register / 

blending / going through passagio, 3) resonance or tone quality, and 4) agility and releasing tension. 

Practicing these groups of consonants will help eliminate muscle action that interferes with airflow, as 

well as unlocking tense muscles to improve accuracy and precision. This paper will show how to use 

consonants in vocalization, helping singers combine consonants with vowels and notation to improve 

technique, and sharpen problem-solving skills.  
 

Keywords: vocalization, consonants, singing, vocal technique  

 

Introduction 

The purpose of vocalization is to enhance tone. As painters use shade and color to achieve 

emotional affects, tone colors also convey a variety of emotions. Vocalization improves a singer’s stamina 

and durability. There are hundreds of books offering methods of vocalization. Years of reading and 

vocalizing have sparked the authors’ interest in how consonants shape vocal technique. This paper 

describes:  
 

1. the importance of vocalization, and combining consonants with vowels and notation to improve 

vocal technique 

2. problem-solving skills and the use of consonants in vocalization  
 

This article “The Use of Consonant Sounds in Vocalization: Background, Questions and its 

Importance for Singing” draws on several textbooks of vocal pedagogy: 1. The structure of singing: 

system and art in vocal techniques by Miller, R. (1986), 2. A Modern Guide to Old World Singing: 

Concepts of the Swedish-Italian and Italian Singing Schools by David L. (2017), and 3. Singing for 

Dummies by Philips, P. (2011). The paper focuses on the elements of vocal production including 1) the 

source of power (breath), 2) the source of vibration (vocal fold), 3) the source of resonance (vocal 

tract), associated with the principle of vocal pedagogy, and 4) vocal health (tension-release).  
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There are a variety of approaches to voice instruction: 1) breath management / balance onset / 

dynamic, 2) vocal register / blending / going through passagio, 3) resonance or tone quality, and 4) 

agility and tension release. 
 

The author's method is based on principles of vocal production and elements of vocal technique. 

Vocal sound production consists of four major components:  

1) the power source, relevant to breathing management / balance onset / dynamic topic, which 

subjects from rhythm and resistance of the breath pressure;  

2) the vibrator source, relevant to vocal register / blending / going through passagio topic, where 

the actions are happening / adjusting by the vocal cord;  

3) the resonator source, relevant to the resonance or tone quality topic which is the operation of 

the waveform filter to support pitch and timbre; and 

4) vocal health, the basis of most vocal pedagogy books, relevant to agility and tension release 

as of the vocal precision functions from healthy vocal organs. 
 

Following are relevant illustrations of the organs used in voice production: 

 
Figure 1 The physiology of sound production 

Source: the author 

Note. Red indicates the power, or muscle force. Blue indicates the vibrating elements, the source of the sound. Green 

indicates resonators, or sound modifiers 



70 
ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                            วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑติศึกษา 

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                                    Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 

 

 
Figure 2 The vocal tract channel 

Source: the author 

Note. Purple indicates the space from the glottis to the tongue root. Blue indicates the space from the tongue root to the 

soft palate. Green indicates the space from the soft palate to adenoid. 
 

The resonating areas of the vocal tract range from the glottal to the lips, with the oral cavity 

serving as the primary output channel. The nasal cavity can alter the timbre of a sound, but because it is 

small, it is not active in boosting volume. The vocal tract resonator must include one side opening tube, 

which means that the other part without an opening side does not act as a sound modifier, but vibrations 

can be felt through the bones in the surrounding areas such as the chest and forehead. 
 

The explanation and use of consonant sounds will be represented by their phonetic alphabet forms. 

Vocal warmups tend to have a structure that includes notation, alphabetic sounds, consonants, and vowels. 

Vowels are the primary source of resonance since they can be produced with no air obstruction. However, 

not all vocalizations need to start with consonants. When only vowels are used, some singers do not have 

a clear sense of the tone color they are preparing to sing with. The use of an initial consonant sound 

ensures the correct manner, placement, and movement of the articulators that voice each consonant, and 

produce the correct tone. These articulators adjust the tone and improve vocal technique. 
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Consonant sounds are formed when the lips, tongue, teeth, teeth ridge, hard palate, soft palate 

and glottis interrupt the flow of air through the vocal tract. Placement refers to the location of resonance 

in the vocal tract. Manner refers to the partial or complete interruption of the flow of breath, including 

the stop-plosive, fricative, nasal, lateral, glide, and combination. Consonant voicing refers to the sound 

produced with (“voiced”) or without (“unvoiced”) vocal fold vibration.  

 

The Use of the Consonant Sounds in Vocalization: Background, Questions and its 

Importance for Singing 
 

The application of consonant sounds in the phonetic alphabet will be used to develop vocal 

technique in the following areas:  
 

1. Breath management / balance onset / dynamics  

1.1 Breath management  
 

Try the following sounds to engage your diaphragm in phonation. 
 

1.1.1 Vocalizing with the consonant /r/, starting from the tongue blade to the hyoid region, 

helps loosen the muscles in the area, engaging your body’s natural support systems. A 

free trill requires a non-stop flow of air, which shows the volume of breath support the 

body requires in each pitch range. The rolling action increases awareness of the necessary 

lateral abdominal support. Making a rhythmic pattern of the voiced consonants /ʒ/ /v/ 

/z/, focusing on airflow, helps support the breath with the abdomen. 
 

1.1.2 Making a rhythmic pattern of the unvoiced consonants /t/ /p/ /ʃ/ /f/ /h/ /k/, while 

focusing on airflow, helps get the breath working with abdominal support. Voiced and 

voiceless sounds are distinguished by the amplitude (loudness) of the larynx pulse. Using 

unvoiced consonants helps activate the muscles in order to enunciate in the higher dynamic 

range.  

1.1.3 Vocalizing with the sibilants /s/ and /ʃ/ improves consistency of airflow.  
 

1.1.4 Use of the unvoiced labiodental fricative /f/ improves abdominal control awareness in 

breath management. Begin with /f/, with diphthong vowels, and conclude with /v/, as 
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in “five”, to help maintain a constant flow of breath, which helps those who struggle with 

legato singing. 

 

1.1.5  
 

1.2 Balance Onset  

The vocal onset exercise uses the glottis to coordinate breath pressure. Every phase of sound 

production begins with a vocal onset or “attack.” This starting tone affects the vocal color of the 

spoken or sung phrase. There are three approaches to the vocal onset: coordination (or “balance”) 

onset, glottal onset (or “pressed phonation”), and aspirate (or “breathy onset”) resulting from a 

looser closure of the glottis.  
 

“Coordination onset,” meaning the simultaneous or synchronized closure of the glottis with 

the start of airflow, results in a balanced tone. Use of these consonants in vocal exercises helps 

stabilize air pressure and generate a resonant sound in phonation. 
 

Try the following sounds to improve balance onset in vocalization: 
 

1.2.1 /h/, a glottal fricative, softens the pressure, and /ʔ/, a glottal plosive, hardens the 

pressure. When put in front of a word, these consonants helps create appropriate 

resonance and a synchronized onset. 
 

1.2.2 /z/, a voiced alveolar fricative, and /v/, a voiced labiodental fricative, helps darken 

a breathy tone. As a reaction to the occluded posture, the air pressure in the mouth 

rises. 
 

1.2.3 /θ/, an unvoiced fricative dental, helps release extra subglottic pressure. 
 

1.2.4 /d/, a voiced alveolar stop plosive, enhances subglottal pressure as the stream of air 

is stopped by the pressure of the tongue. This increases awareness of the vocal folds. 
 

1.2.5 /b/ and /m/, voiced bilabial stop plosives, are produced by lip closure that differ 

solely in the soft palate region. Practice of these consonants helps reduce breathiness. 

The air pressure behind both lips as a response to the laryngeal pharynx helps the 

vocal folds vibrate more smoothly and with less effort, reducing the amount of 
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escaping air. Vocal fold vibration with the lips closed can reduce muscular strain, 

minimizing a pressed sound. 
 

Miller (1986) described the benefits of using bilabial consonants for breath support: 

In all bilabial acoustic events, breath is stopped by the lips, with breath pressure 

accumulating behind them. The sudden release of the lips often brings the perception of 

tone that is produced at the lips. (p.97) 
 

If sung as a nasal, the /m/ will bring a sensation of pressure in the total pharyngeal tube. 
 

Additional benefits from using “humming” sounds (i.e. the same action as producing 

bilabials) are found in the heightened support sensation experienced in the torso, which 

is the result of total or partial closure of the mouth that occurs during the production of 

nasals. (p.89) 
 

1.2.6 /j/ and /w/ link vowels when a vocalization is made up of two pure vowel sounds. 

The sound of /w/ helps link back-placed vowels produced with rounded lips.            

The sound of /j/ helps link forward vowels or vowels produced by the tongue. 

                             

1.3 Dynamics  

Try the following sounds to improve your dynamic control for specific articulations: 
 

When practicing dynamics, you may choose a group of consonants in the same placement 

and alter phonemes from one to the other. Use /l/-/t/-/d/ to practice a “loud-soft-loud” dynamic 

shape, while /p/-/m/-/b/ helps in practicing crescendos by changing the amplitude in subglottic 

pressure. Singers will feel pressure shifts while remaining connected to the support in their bodies.  
 

Ladefoged (1998) has explained the differences in amplitude of voiced and voiceless sounds. 

Voiceless sounds do not have a periodic waveform with a well-defined fundamental frequency or 

pitch. Some sensations of pitch accompany the variations in air pressure caused by the turbulent 

airflow that occurs during a voiceless fricative, or in the release phase of a voiceless stop. This is 

because the pressure variations are far from random. There is also a difference in the average amplitude 

of the wave form in different voiceless sounds. All voiceless sounds have much less energy, that is, 
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a smaller amplitude, than voiced sounds pronounced with the same degree of effort. Voiced and 

voiceless sounds also have a distinct amplitude, or loudness, of the larynx pulse. 
 

2. Vocal Register / Blending / Going through Passaggio  

Imbalance in registration can be caused by uneven breath flow, jaw and tongue tension, and 

hyperextension of the sternum (incorrect posture), all of which can lead to over-compression of the 

breath. Singers can make more space by raising the soft palate in order to accommodate higher pitches. 

Although the use of consonants does not help correct posture directly, it can help balance out-breath 

flow, create proper space in the vocal tract, and release tension in the jaw and tongue.  
 

Try the following sounds to train laryngeal muscles to sing through your passaggio: 
 

2.1 /w/, as a voiced bilabial and a glide, or “semi vowel”, has a liquid character. It sounds 

similar to back-placed vowels and distinguishes them from other bilabials like /b/ and 

/p/. This should be produced with a raised soft palate, a low larynx, and a wide tongue 

root. Start vocalization in the middle register, descending from the upper register to the 

lower register. Note that the “weight” of the tone will decrease with the openness in the 

vowels being sung. The vocal folds line up during transition when using consonants 

with high glottal pressure. 

 

2.2 The nasal consonants /m/ /n/ /ɲ/ /ŋ/, close the oral cavity and balance resonation in 

the following vowels when transitioning from the lower to upper register. It combines the 

regions of the oral pharynx and nasal cavity. 

 

2.3 /m/ and /n/, voiced nasal consonants, can be sung in a hum before song lines beginning 

with consonants /b/ or /d/, which require a reduction in subglottal pressure while singing 

in the upper register. Be mindful of pressure fluctuations. 
 

2.4 /n/, a voiced alveolar nasal is preferable higher in the register. /n/ helps the vocalist 

release a small, steady flow of air through the larynx, which is required while passing 

through passaggio to the upper register. However, /n/ is preferable to /m/ for creating 

space in the upper range when tuning high frequencies. As a bilabial, /m/ is less useful 

for this purpose. 
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2.5 /l/ and /n/ are voiced alveolars which require the singer to move the tongue and jaw 

independently in order to maintain an open throat. The use of dental consonants helps the 

tongue work independently from the jaw. When using consonants /l/ or /n/ to vocalize, 

be sure to begin with a puff of air while maintaining a strong sense of openness. Try 

placing /k/, an unvoiced alveolar stop plosive, in front of the set of dental consonants 

/l/ or /n/. When the jaw is released, it can reach into the upper register.  
 

The jaw release is essential to reaching the upper register. Peter N. Ladefoged (1998) mentioned 

that in using laterals, when the oral tract itself is obstructed in the center, the side branches alter the 

relative amplitudes of the formants. 
 

Jones offers tips to singers who struggle with registration blending while singing each consonant 

in the middle register:  
 

Sliding the jaw back gently after each consonant [helps] set the larynx in the neutral 

position, especially while singing in the middle register, in order to maintain multiple 

overtones possible in the vocal tract, accompanying a small change of vibratory pattern 

in the vocal folds. When vocalizing, the degree of opening the jaw is completely related 

to registration. The famous opera singer, Placido Domingo, wraps his jaw back gently 

after each consonant when he sings text. When singing in the middle register, the singer 

should not open the mouth too much and wait to open toward the upper passagio.                

This will keep high overtones present in singing medium-lower pitches. (2017, p.63) 

 

3. Resonance and Tone Quality   

The consonants alter and adjust the shape of the resonator tube and form the timbre. The choice 

of consonant can help achieve the correct sound quality in the resonator tube. When the vocal cords 

obstruct the air during phonation, a complex motion is set up consisting of the fundamental tone and a 

large number of overtones in the vocal cavities, modifying the spectrum of energy by force on the vocal 

cord as determined by the size and shape of the vocal tract. Some of the consonant sound helps promotes 

high overtone and a rich vocal timbre by coupling the acoustical spaces.  
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Sundberg (2005) said that the vocal tract resonators determine, in part, the quality of the sound. 

A resonator is any system that has weight and can be compressed.  
 

When the mouth is open the voice has greater intensity as it leaves the body. This is best 

achieved by focusing on the position of the tongue, its base, the palate, and the lips. 

(p.275) 
 

The tongue, palate, lips, teeth, jaw, gum ridge, and the pharyngeal wall are the articulators directed in 

order to form consonants. The following consonants help maximize tone quality. To improve tone 

quality for the desired timbre, vocalize using the following sounds: 
 

3.1 The /ŋ/ voiced velar stop is created by the close contact of the soft palate and the tongue. This 

produces a vibrating sensation with a high placement, enhancing the clarity of the sound. When 

this voiced velar stop is used to initiate vowels, it opens an acoustical space behind the tongue 

root, causing the nasopharynx and oral cavity to couple as a resonator. 
 

2) If /s/, the unvoiced sibilant, is sung in front of a /ŋ/ and followed by an unvoiced 

glottal fricative such as [sʌŋ.hɪ], the abdominal control in /s/, and the vibration in the 

front of the face from /ŋ/, as well as the increased airflow from /h/, will all project 

from the mask. 
 

3) sung with various vowels, brings the tongue to home position which helps produce 

high overtones.  

David (2017) describes how the voiced velar stop /ŋ/ increases resonance in the vocal tract and 

balances the vocal weight to navigate vocal registration. 
 

Strengthening the thin-edge function of the vocal fold while encouraging the /ŋ/ 

tongue position is key in the development of higher overtones throughout the voice. The 

purpose of threading the different vowels on the /ŋ/ ring was also to drop vocal weight 

while sustaining a light yet body-connected tone. (p.122) 
 

3.2 The /ɲ/ voiced palatal stops produce a “twang”. The narrowing of the pharynx and the centering 

of the vibration in the mask behind the nose will result in high-frequency formants, creating an 

“edgy” sound. The consonant should be used with back-and front-placed vowels, resulting in a 
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more balanced sound. Compare the receiving timbres of those different vowel placements and 

practice them to produce a consistent sound. 
 

Pamela (2011) urged caution in mixing ideas of nasal resonance with nasal vowels. When singers 

produce the nasal consonant sounds, the air may spill out from the nose in some cases, but it shouldn't 

happen while the vowels are being sung. Consider the following before using nasal consonants in front of 

all the vowels in order to achieve the best resonant effect. 
 

Nasal resonance is different from nasal sound. Nasal resonance involves taking 

advantage of the sound resonating in the nasal passages. Air shouldn’t be moving out of 

your nose unless you are humming or for the split second it takes for you to make initial 

consonants /m/ /n/ /ɲ/ to help you feel the sounds of nasal resonance and feel the air 

moving out of your nose, but not while you are singing a vowel sound. If air comes out 

of your nose while you are singing a vowel, you create an undesirable nasal sound 

which doesn't take advantage of all the resonators. (p.89) 
 

3.3 The /g/ voiced alveolar stop plosive is a reflexive consonant, encouraging more efficient closure 

of the vocal cords. Using this consonant in an exercise may help singers who struggle to raise the 

soft palate. It may also develop the sensation of openness in the channel between the oropharynx 

and oral cavity, which occurs when the back of the tongue elevates and presses against the soft 

palate. If the practitioner seeks a stronger sensation of openness and lower body resistance, try the 

unvoiced alveolar stop plosive /k/ as it releases more air to the pharyngeal to produce the same 

volume. 

 In order to vocalize with /k/, follow it with a diphthong to enhance the sustenance of air, such 

as /ɪʊ /, as in [kɪʊ]. These vowels also require both lips, like /w/, boosting back pressure. Furthermore, 

adding in the second vowel, based on the desired timbre via vowel formant frequency selection. For a 

strong middle voice choose /ɛ/.  
 

David (2017) suggested pairing consonants /k/ with /w/ followed by the phoneme “ex’’.              

This combination can reflect the sound of a person's natural vocal timbre, as “ex’ initiates the ring sound 

in their open pharyngeal space. 
 

“Kiu – ex” is an exercise designed to open the acoustical space (pharynx) and release 

the jaw while the tongue moves forward out of the pharynx. The jaw releases, the 



78 
ปีที่ 2 ฉบับที่  1 (มกราคม – เมษายน 2565)                                                                            วารสารวิพิธพัฒนศิลป์ บัณฑติศึกษา 

Vol. 2 No. 1 (January – April 2022)                                                                                                    Wipitpatanasilpa Journal of Arts, Graduate School 

 

 

larynx drops slightly which opens the acoustical space, and then the tongue moves 

forward to make the “ex’’ sound, bringing in the ring factor. (p.131) 
 

Other voiced consonants such as stops and approximants, or semivowels such as /w/ or /j/,         

are similar to vowels in that they can be in part of the resonant frequencies and the formants of their vocal 

tract shapes. 
 

3.4 /w/, the voiced bilabial glide, creates a warm tone that requires additional resonance in the 

oropharynx. Vocalizing this consonant with bright vowels balances the bright and dark color in the 

sound and enhances the rounded sound quality, creating more interest in the singer’s tone.  
 

3.5 The /j/ voiced palatal approximant increases forward resonance in sounds followed by back 

vowels. 
 

3.6 Voicing the interdental fricative /ð/ produces a sensation in the upper jaw which raises the muscles 

surrounding the cheekbones, producing a more resonant sound for singers that struggle with raising 

the soft palate. 
 

4. Agility and Releasing Tension   

Rich resonance will be produced when the root of the tongue is freed so that it does not dampen 

the overtones. The movement of the jaw and tongue can release tension. Raising the soft palate, lowering 

the larynx, and dropping the jaw should not be done excessively. Excessive jaw-dropping restricts the 

airflow in the nasal cavity. So, while tuning an acoustic in a word consisting of nasal continuants (/m/ 

/n/ /ɲ/ /ŋ/), the jaw must be opened to achieve balance. When the jaw is in a narrow posture,               

the gag reflex at the tongue interferes with the airflow, creating too much pressure on the glottis. 

To achieve accuracy and precision, try the following sounds to release your muscular tension: 
 

4.1 /m/, a voiced bilabial stops, releases tension in the tongue and soft palate. Note that the tongue 

must make contact with the lower teeth without falling to the floor of the mouth. /n/ can be used 

for those who tend to pull their tongues back.  
 

4.2 /n/, the voiced alveolar nasal, /l/, the voiced alveolar lateral approximant, and /t/ and /d/, the 

voiced and unvoiced alveolar stop plosive, prompt an independent function of the jaw and tongue. 

When starting to vocalize, the mouth, tongue, lips, and jaw must all remain in the same position 

for all phonemes. This technique helps maintain the same timbre when practicing legato singing. 
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Singers must avoid rapid movement of the jaw or the mouth cavity and practice using the tongue 

without moving other articulators. It will harmonize the timbre of all vowels in the phrase. 
 

4.3 The unvoiced consonant set /p/ /t/ /k/, and the voiced consonant set /b/ /d/ /g/, develop agile 

articulators. This can produce more precise rhythms with varying tempo. 
 

4.4 Vocalizing a rolled /r/ sound can reduce muscular tension around the neck, develop flexibility of 

the tongue, and create more breath energy.   

Miller (1986) showed that the dominant function of the tongue point trill relates to vocal 

training topics. 
 

The tongue point trill exercise has two specific goals: 1) to induce freedom in the larynx and 

tongue, and 2) to increase awareness of good breath management. (p. 94) 
 

4.5 Vocalizing /j/, the voiced palatal approximant, has the benefit of stretching the tongue. Vocalize 

with a sound that lacks focus due to an initial high tongue position. 
 

4.6 /l/, a voiced alveolar lateral approximant, rehabilitates a tight tongue muscle by using the 

abdominal region to intensify sound energy and release tongue tension caused by the pronunciation 

of certain languages, including Thai. The /l/ preceding vowels does not require much jaw 

movement, allowing the tongue tension to be released from the tip to the root, resulting in purer 

vowel acoustics. 

 

Conclusion  

The sounds of speech form the basis of vocal technique. The effectiveness of this method varies 

with the language background affecting the articulation and pronunciation. Understanding the use of 

consonants in vocalizing helps reach the goals of vocal practice. Because singers require expertise in 

controlling the articulator to modify their instrument tube, vocalizing will always be the only way to 

develop an ideal vocal timbre. The following examples offer solutions for these problems. All solutions 

depend heavily on the pronunciation of certain consonant sounds.  
 

In the table below, the author has provided a ready-to-use table of 24 features of the sounds for 

International Phonetic Alphabet. To use it for vocalization, select the sound based on its problem-solving 

function, and combine it with vowels that correlate with muscle movements in relation to these four topics: 
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1. Breath management / balance onset / dynamic  

This group of consonants enhance and distinguish overall core muscle movements, 

enabling them to be well controlled.  

2. Vocal register/ blending/ going through passagio  

This group of consonants enhance the perception of the matching pressure moving steadily 

and solidly across each pitch range. 

3. Resonance or tone quality 

This group of consonants prompt a sensation of air resistance in various sections of the 

vocal tract, resulting in a different timbre. 

4. Agility and releasing tension 

This group of consonants helps eliminate muscle action that interferes with airflow, 

as well as unlocking tightened muscles in order to achieve accuracy and precision. 

 

Table 1. Summarization of “The Use of Consonants in Vocalization” 

*Placement  1) breath 

management/ 

balance 

onset/ 

dynamic 

2) vocal 

register/ 

blending/ 

going through 

passagio 

3) resonance 

or tone 

quality 

 

4) agility 

and releasing 

tension. 

 

*Manner 

 

 

Bilabial 

(both lips) 

/p/      

Stop plosive /b/     

/m/     nasal 

/w/     glide 

 

Labiodental 

(lip and teeth) 

/f/      

 

fricative 

/v/     

 

Interdental 

(between teeth) 

/θ/     

/ð/     
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Table 1. Summarization of “The Use of Consonants in Vocalization” (Cont.) 

*Placement  1) breath 

management/ 

balance 

onset/ 

dynamic 

2) vocal 

register/ 

blending/ 

going through 

passagio 

3) resonance 

or tone 

quality 

 

4) agility 

and releasing 

tension. 

 

*Manner 

 

 

Alveolar 

(teeth ridge) 

/t/     Stop plosive 

/d/     

/n/     nasal 

/l/     lateral 

/s/      

 

fricative 

/z/     

 

 

Palatal 

(palate) 

/ʃ/     

/ʒ/     

/j/     glide 

/r/     rhotic 

 

 

Velar 

(soft palate) 

/k/      

Stop plosive /g/     

/ɲ/      

nasal /ŋ/     

Glottal 

(laryngeal) 

  /h/      

glottal /ʔ/     

Benefits  Consonants 

strengthen  

all the core 

muscles and 

nerves 

(voicescience

works, n.d.) 

Consonants 

strengthen all 

the laryngeal 

muscles and 

nerves 

(O’Concer, 

n.d.) 

Consonants 

lengthen and 

uniformize 

the vocal 

tract, 

boosting 

multiple 

overtones. 

(voicescience

works, n.d.) 

Consonants 

help 

eliminate 

laryngeal 

muscles 

stiffness and 

injury 

(O’Concer, 

n.d.)   

 

Source: the author 

Note. *Placement refers to the place of articulation, i.e., the location of the obstruction in the vocal tract. *Manner is the 

configuration of articulators that maximizes resonance. 
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Effective Problem-Solving Strategies (Discussion) 

My experience singing for 17 years has shown that voice training is physical. Although the tone 

of the voice is musical, learning to sing does not appear to be different from the ways athletes learn to 

control their movements. The movement of articulators is directly related to tone perception. However, 

the total acoustic aesthetic comes from the vowels, which are not mentioned in this article. The author 

has seen the problems that arise when vowels are used for vocalization while lacking good tone conception.  

 

The author’s intent is to help practitioners initiate the desired tone with a correct concept where 

muscle placement is being used, but singers need to be aware of certain limits:  

- Unvoiced consonants are not helpful for producing a strong onset, although they can aid with the 

flow of air. 

- Fricative, plosive, and sibilant consonants close off the nasal cavity, causing the sound to resonate 

in the oral cavity only, so increasing projection vibration-type singers have to make adjustments 

to their resonance.  

- Consonant blend can be beneficial when merging bilabial and dental consonants and releasing 

tension in the jaw and tongue, but be careful with the vocal weight when vocalizing in the high range.  
 

There are also a number of useful tools:  

- The use of dental and flipped consonants will result in the independent function of the tongue and 

jaw. 

- The group of nasal continuant consonants is an interesting solution for increasing vocal tract 

flexibility and creating acoustic sympathetic resonance.  

- Total or partial closure of the mouth cavity helps find the “support” sensation felt in the torso. 
 

Furthermore, the singer should equalize airflow across the consonant-vowel connections. When 

the singers have mastered the entire process, the tone of their instrument will be simply and naturally 

created by their feelings. 
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