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หลักกระบวนกำรวิจัยที่สำมำรถอธิบำยออกมำในรูปแบบงำนวิจัยเชิงคุณภำพ ผ่ำนกระบวนกำรวิจัย
สร้ำงสรรค์ ภำยใต้เนื้อหำเกี่ยวกับต ำนำนเทพีกำตยำยนี 
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อีกทั้งกำรใช้แบบแผนกำรแสดงอย่ำงละครนอกแบบหลวงด้วยกำรด ำเนินเรื่องรวดเร็ว สนุกสนำน  
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ที่มีลีลำอ่อนช้อยงดงำมตำมแบบแผนนำฏศิลป์ไทยตำมแบบอย่ำงละครในหรือละครนอกแบบหลวง 
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เอกลักษณ์หลักฐำนทำงประวัติศำสตร์มำออกแบบเครื่องแต่งกำยของตัวละคร เรียกแบบแผนกำรแต่งกำย
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ABSTRACT 
 The research “The Dance Drama of Katayani: an Innovative Dance Performance 
Creation based on Bharatanatyam and Thai Classical Dance” aims to create a Katayani Dance 
Drama performance that conveys a story from Hindu mythology. The researcher used creative 
research methods based on research processes that can be described as a qualitative research 
format in order to create a performance about the legend of the goddess Katyayani. 
 The results showed that the creation of the dance drama Katayani was inspired and 
conceptualized from the Indian film Durga Maha Devi, which led to a study of the myth of the Hindu 
goddess Katyayani, one of Phra Uma’s incarnation, where she comes down to defeat the demons. 
Then, the myth was adapted into a dance drama performance divided into 3 acts: Act 1 - The Beast, 
Act 2 – Uma’s Avatar, and Act 3 - Killing Asura. It was presented in the form of a dance drama by 
bringing the uniqueness of traditional Thai dance dramas in 3 ways: (1) by having an opening dance also 
known as "hand offering dance" before the start of the show; (2) by having all the protagonists and 
female figures dance accordingly to the model of Chatree dramas; (3) by using a performance genre 
based on Lakhon Nok in the style of royal dramas with a fast and fun action. The performance also 
highlights the performer's skill and the beauty of the Goddess Katayani with a dance that has an elegant 
and graceful style according to the traditional Thai classical dance style as in the form of the royal inner 
court female dramas (Lakhon nai) or Lakhon Nok in the royal style. As for the choreography, the 
principle was to combine two forms of traditional dance, namely one inspired by the lines from 
drawings of Thai classical dance positions and the other one inspired by the hand gestures, known as 
"mutra" in Bharatanatyam. There was also the use of historical identity elements to design the dance 
accessories and costumes, such as the dance drama costume pattern called "Yuan Krueng" like the 
male and female mannequins at Wang Na, the image of the Queen, the image of the Ramakien in the 
dance textbooks and the painting of the Buddhasawan Throne Hall, etc. Adding conch 
shell sound and paying respect to Aarti at the end of the show adds to the sense and identity of 
Hinduism. This creative research with concepts, knowledge base and performance elements has thus 
become an innovative performance of creative dance: "Katayani – the dance drama". 
 
Keywords: Dance drama, Katayani, innovation, Bharatanatyam, Thai classical dance 
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บทท่ี 1 
บทน ำ 

 
1. ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญของปัญหำ 
 ภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่ออกเผยแพร่ทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 8 ของไทย เนื้อเรื่อง
สื่อให้เห็นถึงพลังอิทธิฤทธิ์ ปาฏิหาริย์ของเทวสตรีตามความเชื่อของชาวฮินดูนามว่า ทุรคา สิ่งที่เป็น
ประเด็นน่าสนใจในภาพยนตร์เรื่องนี้คือ ตัวละครเอกของเรื่องเป็นเทพเจ้าฮินดูที่เป็นสตรีแตกต่าง
ออกไปจากภาพยนตร์อินเดียเรื่องอ่ืน ๆ ที่ตัวละครเอกจะเป็นเทพเจ้าที่เป็นชาย อย่างเช่น พระอิศวร 
พระนารายณ์ พระราม พระพิฆเณศวร์ เป็นต้น ด้วยเหตุปัจจัยที่ชาวฮินดูนับถือลัทธิไศวนิกาย นับถือ
พระศิวะหรือพระอิศวรเป็นเทพเจ้าสูงสุด ลัทธิไวษณพนิกาย นับถือพระวิษณุหรือพระนารายณ์เป็น
เทพเจ้าสูงสุด และลัทธิคาณปัตยะ (คาณปัถยัม) นับถือพระพิฆเณศวร์เป็นเทพเจ้าองค์ส าคัญที่สุด 
 ประเด็นดังกล่าวข้างต้นท าให้ผู้วิจัยตั้งข้อสงสัยเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาของเทวสตรีว่ามี
ความเป็นมาอย่างไร เหตุใดจึงได้รับการเคารพนับถือจนจัดสร้างเป็นภาพยนตร์ดังกล่าว จนพบว่า
สังคมอินเดียเป็น “สังคมปิตาธิปไตย” หรือสังคมที่ผู้ชายเป็นใหญ่ มีอภิสิทธิ์เหนือสถานภาพทางเพศ
อ่ืน ๆ ในขณะที่ผู้หญิงแทบไม่มีบทบาททางสังคม เศรษฐกิจ และการเมืองเลย ส่งผลให้เกิดลัทธิศักติ
เพ่ือสร้างสิทธิสตรีให้มีบทบาทในสังคมอินเดียมากขึ้น ลัทธิศักติ คือลัทธิที่บูชาเทพี โดยกล่าวถึงการน า
พลังอ านาจที่เป็นของสตรีเพศมาพัฒนาเพ่ือให้เกิดความอุดมสมบูรณ์แก่โลก เจริญรุ่งเรืองขึ้นในยุค
กลางและเก่าแก่ไม่แพ้ลัทธิไศวนิกาย เป็นลัทธิที่บูชา อิตถีพละ (Female Energy) การบูชาอิตถีพละ
อันเป็นลัทธิเก่าแก่นั้นได้วิวัฒนาการเป็นลัทธิศักติ ลัทธินี้นับถือเทพีอันเป็นชายาของเทพ ถือว่าเป็น
พละก าลังและอ านาจของเทพ การสร้างโลก ปกป้องรักษา และท าลายโลก จะท าไม่ได้ถ้าปราศจาก
ศักติ ในขณะที่การขยายตัวของการศรัทธา นับถือลัทธิศักติ หรือเทวสตรีในสังคมอินเดียส่งเสริมให้
บางพ้ืนที่สิทธิของผู้หญิงได้รับการยอมรับมากยิ่งขึ้น โดยเฉพาะในพ้ืนที่รัฐเบงกอลตะวันตกที่นับถือ
เทวสตรีเป็นเทพพ้ืนถิ่น ในช่วงหลายปีที่ผ่านมาบทบาทสตรีในพ้ืนที่ดังกล่าวมีความโดดเด่นมากยิ่งขึ้น 
ผู้หญิงแสดงบทบาทน าทั้งในทางครอบครัว สังคม เศรษฐกิจ และการเมือง (ผาสุข อินทราวุธ , 2522; 
พเยาว์ นาคเวก, 2526; กนกวรรณ ทองตะโก, เว็บไซต์; ศุภวิชณ์ แก้วคูนอก, เว็บไซต์)  
 การศรัทธา นับถือเทพเจ้าในศาสนาฮินดูของสังคมอินเดียได้แผ่ขยาย หรือเข้ามีมีอิทธิพลต่อ
สังคมไทย นับแต่อดีตจากการติดต่อโดยตรงกับอินเดียผ่านการค้าขายและความสัมพันธ์ทางศาสนา 
ดังเช่น สมัยสมเด็จพระบรมราชาธิราชที่ 4 (พระมหากษัตริย์ล าดับที่ 11 แห่งกรุงศรีอยุธยา) มีกษัตริย์
จากรามราชฝั่งโจฬะมณฑลอินเดียส่งพราหมณ์เข้ามาในกรุงศรีอยุธยาและก่อตั้งพิธีโล้ชิงช้าที่ไม่เคยมี
ปรากฏมาก่อนในสยาม ในต านานพราหมณ์นครศรีธรรมราช ได้กล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างกษัตริย์
อินเดียซึ่งครองเมืองรามราชและสมเด็จพระรามาธิบดีที่ 1 พระเจ้าอู่ทอง (หรือองค์รามาธิบดีศรีเอกาธิราช
ซึ่งเป็นพระนามตามที่ปรากฏในเอกสาร) ว่ามีความสัมพันธ์กันโดยกษัตริย์เมืองรามราชส่งเทวรูป   
พระนารายณ ์พระศรีลักษมี พระมเหวารีย์บรมหงส์ ชิงช้าทองแดง โดยมีชีพ่อเบญจภาษาเป็นผู้อัญเชิญมา
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และได้อัญเชิญเทวรูปมาไว้ยังเมืองนครศรีธรรมราช (เนื้ออ่อน ขรัวทองเขียว, 2559, น. 50-51) อีกท้ัง
การได้รับอิทธิพลศิลปะจากอินเดียยังปรากฏประติมากรรมพระอุมาในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ        
พระนคร กรุงเทพมหานคร พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ จังหวัดนครศรีธรรมราช และพิพิธภัณฑสถาน
แห่งชาติ จังหวัดก าแพงเพชร หรือวัดพระศรีมหาอุมาเทวี กรุงเทพมหานครที่มี เป็นต้น 
 จากการนับถือลัทธิศักติหรือเทวสตรีในสังคมอินเดีย จนแผ่ขยายความเชื่อและความศรัทธา
ลัทธิศักติมาสู่ประเทศไทย ไม่เพียงแต่เทวรูป เทวสถาน หรือสิ่งเคารพบูชาที่เป็นดั่งตัวแทนเทพเจ้าเท่านั้น 
แต่ยังน ามาซึ่งความศรัทธาและความเชื่อ ดังปรากฏเทศกาลส าคัญในประเทศไทย เช่น เทศกาลนวราตรี 
ทีเ่ป็นพิธีบูชาพระอุมาในปางต่าง ๆ 9 วัน 9 คืน ณ วัดพระศรีมหาอุมาเทวี กรุงเทพมหานคร จนมาถึง
การปรากฏภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่น าเสนอความส าคัญของสตรีเพศให้มีบทบาทมากข้ึนใน
สังคม ซึ่งสะท้อนให้เห็นถึงการเข้ามามีบทบาทเรื่องราวความเชื่อความศรัทธาต่อเทวสตรีในศาสนา
ฮินดูที่มีอิทธิพลต่อสังคมไทย 
 นอกจากนี้ในปี พ.ศ. 2561 ผู้วิจัยได้เคยร่วมสร้างสรรค์ละครร า เรื่องทุรคา กับนักศึกษาระดับ
ปริญญาโท รุ่นที่ 8 สาขาวิชานาฏศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ในรายวิชาภูมิปัญญาประดิษฐ์ 
โดยการสร้างสรรค์ละครร าครั้งนั้นท าให้ผู้วิจัยได้มีประสบการณ์ และทราบปัญหา ข้อบกพร่อง 
ตลอดจนได้รับข้อเสนอแนะจากผู้ทรงคุณวุฒิหลายท่าน สิ่งเหล่านี้จึงเป็นแรงบันดาลใจให้ผู้วิจัยเกิด
จินตนาการในการสร้างสรรค์นวัตกรรมการละครที่แสดงออกถึงบทบาทความส าคัญของสตรีที่มิได้มี
แต่เพียงความงามภายนอกเท่านั้น แต่ยังแฝงไปด้วยความเก่งกล้าสามารถในการปราบสิ่งชั่วร้ายเพื่อให้
บังเกิดความผาสุก โดยศึกษาต านานเทวสตรีที่ส าคัญอย่างเช่น พระอุมา ชายาของพระศิวะ พระอุมา มนีาม
อ่ืนอีกมากมายตามพระศิวะผู้สามี ที่อวตารลงมาเป็นปางต่าง ๆ จึงมีการบูชาพระอุมาในนามต่าง ๆ 
เช่น มหาวิทยา มหามาตา นายิกา โยคินี ฑากินี กาตยายนี เป็นต้น 
 จากการศึกษาการอวตารของพระอุมาในปางต่าง ๆ ดังกล่าวข้างต้น พบว่าปางที่มีนามว่า 
“กาตยายนี” (Katyayani) เป็นปางหนึ่งที่ส าคัญของพระอุมา เป็นมเหสีของพระอิศวร เป็นผู้สร้างศักติ 
(Shakti) หมายถึง พละก าลัง ที่ปรากฏกายในรูปแบบของนักรบสตรี (สุรศักดิ์ ทอง , 2553, น. 17)          
ในการศึกษาของ พเยาว์ นาคเวก (2526, น. 15-17) กล่าวถึงต านานการก าเนิดเทพีกาตยายนี จาก
คัมภีร์วามนปุราณะ (Vamana-purana) ความว่า เทวดาทั้งหลายซึ่งพ่ายแพ้มหิษาสูรได้ทิ้งถิ่นที่อยู่
อาศัยของพวกตนไปด้วยความรีบร้อนพร้อมกับพระพรหม ซึ่งเป็นหัวหน้าของพวกตนเพ่ือจะไปขอ
ความช่วยเหลือจากพระนารายณ์ เมื่อบรรดาเทวดาได้ฟ้องร้องเสร็จสิ้นแล้ว พระนารายณ์จึงทรงสั่งให้
บรรดาเทพทั้งหลายรวมทั้งพระพรหมให้เปล่งแสงแห่งความโกรธออกมาจากพระเนตร ก่อให้เกิดภูเขา
ลูกหนึ่งมีรัศมีเจิดจ้า พร้อมกันนี้ก็ปรากฏร่างของเทพีกาตยายนี (Katyayani) เสด็จออกมา พระนางมี
แสงสว่างดุจพระอาทิตย์พันดวง พระนางมีสามเนตร พระเกศาสีด าสนิท และมีสิบแปดกร บรรดาเทพ
ทั้งหลายได้ประทานอาวุธให้แก่พระนาง เช่น พระอิศวรประทานตรีศูล พระนารายณ์ประทานจักร 
พระวรุณประทานสังข์ พระอัคนีประทานลูกศร เป็นต้น เมื่อเทพีกาตยายนีทรงได้รับอาวุธและพรจาก
เทพเจ้าทั้งปวงแล้ว ก็ได้เสด็จไปยังเขาวินธัย ณ ที่นั้นอสูรสองตน คือ ฉันฑะ และ มุณฑะ (Chanda 
and Munda) ได้เห็นนางก็ชื่นชมในความงามนั้น จึงไปเล่าให้มหิษาสูรฟังเกี่ยวกับเทพธิดาที่มีสิริโฉม
งดงามที่สุด ซึ่งประทับอยู่บนภูเขาวินธัย เมื่อได้ฟังเรื่องราวเกี่ยวกับความงามนั้นแล้ว มหิษาสูรใคร่ได้
นางมาเป็นชายา จึงตัดสินใจที่จะไปพบนาง โดยบัญชาให้กองทัพของตนหยุดอยู่ก่อน แล้วตนเองก็
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เดินทางไปยังภูเขานั้น เมื่อใกล้จะถึงพลับพลาที่ประทับของพระนาง จึงส่งทุนทุภิ (Dundubbi) ลูกชาย
ของมายา (Maya) ให้ไปทูลเทวีว่ามหิษาสูรได้มาถึงแล้ว เมื่อทุนทุภิได้เข้าเฝ้าพระนางและทูลความว่า 
“ข้าแต่พระนางผู้บริสุทธิ์ ข้าพเจ้าคือทูตที่อสูรส่งมา” กาตยายนีตอบว่า “เจ้าจงเข้ามาใกล้ ๆ เถอะ 
เจ้าไม่ต้องเกรงกลัวอะไรทั้งสิ้นและเจ้าจงพูดความจริง” ทุนทุภิได้ฟังดังนั้นจึงทูลว่ามหิษาสูร ซึ่งเป็น
หัวหน้าของอสูรทั้งหลายได้มีชัยชนะแก่เทพเจ้าทั้งปวงแล้ว เทพเจ้าเหล่านั้นได้หมดอ านาจและไม่
สามารถช่วยเหลือผู้ใดได้อีก มหิษาสูรเท่านั้นได้เป็นผู้ครอบครองสามโลก มหิษาสูรจึงเป็นทั้ง         
พระอินทร์ พระรุทร และพระสุริยะไปพร้อมกัน มหิษาสูรนี้ก็คือเทพเจ้าองค์เดียวของจักรวาล 
เพราะฉะนั้นมหิษาสูรมายังภูเขาลูกนี้ก็เพ่ือที่จะขอพระนางมาเป็นชายา พระเทวีได้ฟังดังนั้นจึงกล่าวว่า 
เป็นความจริงที่ว่ามหิษาสูรเป็นผู้ยิ่งใหญ่ เป็นผู้ชนะทั้งไตรภพ และข้าพเจ้าก็ยินดีที่จะเป็นชายาของ
นายท่าน แต่ว่าเป็นประเพณีของตระกูลข้าพเจ้าจะต้องให้บุตรสาวสู้รบกับผู้ที่จะมาเป็นสามี และผู้ที่
จะมาเป็นสามีนั้นต้องมีชัยชนะต่อข้าพเจ้าก่อนที่จะท าพิธีอภิเษกสมรส ประเพณีที่ว่านี้ข้าพเจ้าก็ไม่
อาจหลีกเลี่ยงได้ ดังนั้นก่อนที่ข้าพเจ้าจะตกเป็นชายาของท่าน นายของท่านจะต้องมีชัยชนะต่อ
ข้าพเจ้าก่อน” เมื่อทุนทิภิได้ฟังดังนั้นก็กลับไปเล่าให้มหิษาสูรฟังถึงการตัดสินใจของพระนาง มหิษาสูร
ได้ยกกองทัพไปต่อสู้กับพระนาง บรรดาเทพทั้งหลายเป็นห่วง ว่าพระนางจะสู้ไม่ได้ เนื่องจากมหิษาสูร
ได้รับพรจากพระอิศวรว่า จะไม่มีผู้ใดท าอันตรายใด ๆ ได้ จึงให้พระนางใส่เกราะเพ่ือให้พ้นอันตราย
จากอาวุธของมหิษาสูร แต่พระนางไม่ยอมใส่ แต่ถึงอย่างไรก็ตามพระนารายณ์ก็ประทานเสื้อเกราะ
ให้แก่พระนาง และขอให้พระนางใช้เสื้อเกราะนี้ เพ่ือป้องกันตัวเองจากศาสตราวุธทั้งหลาย 
 เมื่อพระนางทราบว่ากองทัพของอสูรใกล้เข้ามา พระนางก็ขึงสายธนูพาดลูกศรยิงไปยัง
กองทัพอสูร นอกจากนี้พระนางก็ใช้อาวุธอ่ืนฆ่าอสูรตายเป็นจ านวนมาก พระนางทรงสิงห์เป็นพาหนะ 
พระนางทรงถือวีณา (Vina) และกลองสองหน้าและเริ่มบรรเลงอย่างสนุกสนาน ไม่ว่าพระนางจะ
เคลื่อนไหวไป ณ ที่ใด ก็จะมีเสียงดนตรีดังมาจากเครื่องดนตรีชนิดต่าง ๆ พวกภูตผีปีศาจทั้งหลายก็จะ
ขานรับดนตรีนั้น ๆ พร้อมทั้งร่ายร าไปตามจังหวะ ส่วนสิงห์ที่เป็นพาหนะของพระนางนั้นก็กระโดดไป
บนซากศพของพวกอสูรที่นอนตายกลาดเกลื่อนนั้น เมื่อมหิษาสูรได้เห็นพวกพ้องของตนล้มตายเช่นนั้น 
ก็เข้าต่อสู้กับพระนางตัวต่อตัว นางกาตยายนีเองก็ต้องการที่จะสู้รบอยู่แล้ว จึงประทับนั่งบนหลังสิงห์ 
จึงเกิดการต่อสู้กันตัวต่อตัวอย่างดุเดือด เป็นผลให้ยอดภูเขานั้นแตกท าลายภายใต้ เท้าทั้งสอง          
ทั้งพ้ืนดินและพ้ืนน้ าสั่นสะเทือนเลื่อนลั่น รวมทั้งเมฆหมอกก็ปกคลุมทั่วไปหมด อย่างไรก็ดีพระนางใช้
อาวุธต่าง ๆ อย่างไร้ผลครั้งแล้วครั้งเล่า ถึงแม้ว่าพระนางจะสามารถใช้บ่วงบาศ ซึ่งพระวรุณประทาน
ให้นั้นรัดเขาของมหิษาสูร แต่ด้วยพละก าลังและกีบเท้าของมหิษาสูร ก็ท าให้หลุดพ้นจากบ่วงบาศได้ 
เมื่อนางฟาดด้วยสายฟ้า อสูรก็แปลงร่างให้มีขนาดเล็ก เพ่ือที่จะให้สายฟ้าผ่านตัวไปและไม่เป็น
อันตรายแต่อย่างใด เมื่อการต่อสู้ด าเนินไปเป็นเวลานาน พระนางก็ลงจากหลังสิงห์ซึ่งเป็นพาหนะของ
พระนาง แล้วกระโดดขึ้นไปบนหลังมหิษาสูรแล้วกระทืบพระบาทลงไปบนศีรษะมหิษาสูร ท าให้มหิษาสูร
สลบบนพ้ืนนั่นเอง แล้วพระนางก็ใช้ดาบตัดหัวมหิษาสูรโดยทันที ท าให้มหิษาสูรร้องอย่างเจ็บปวด 
และถึงแก่ความตายในที่สุด  
 นอกจากนี้เมื่อผู้วิจัยศึกษาละครร าดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ ละครชาตรี ละครนอกแบบ
หลวง และละครในที่มีเอกลักษณ์เฉพาะแต่ละประเภทแตกต่างกันไป ตามวัตถุประสงค์และบริบทใน
การจัดการแสดง เช่น ละครชาตรีมีเอกลักษณ์ที่ตัวละครร้องเองร าเอง ผู้แสดงต้องออกมาร าถวายมือ
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ก่อนเริ่มการแสดง ละครนอกแบบหลวงมีเอกลักษณ์ในการด าเนินเรื่องรวดเร็ว สนุกสนาน มีโลดโผน 
ตลกขบขัน และมุ่งเน้นการการอวดฝีมือการร่ายร าของผู้แสดง ท่าร าที่อ่อนช้อยงดงามตามแบบแผน
นาฏศิลป์ไทยเช่นเดียวกับละครใน 
 อีกท้ังการศึกษากระบวนท่าร าในต าราร าที่ได้รับแบบอย่างมาจากต าราร าของพระบาทสมเด็จ
พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 ที่มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะ เช่น การตั้งวงมี
ลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ ลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับการใช้ขา ตัวนางมี
ลักษณะ ยกขา แบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ส่วนตัวพระมีลักษณะการใช้เหลี่ยมขาที่กว้างกว่าการร าใน
ปัจจุบัน อีกทั้งลักษณะการใช้ภาษามือที่เรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา ในการสื่อความหมายด้วย
ภาษามือแทนค าในบทร้องและค าพูดตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์ในภารตนาฏยัม 
 จากการศึกษาต านานการก าเนิดของเทพีกาตยายนีดังกล่าวข้างต้น ที่อธิบายการก าเนิดของ        
พระนางเพ่ือปราบอสูรชื่อ มหิษาสูร ซึ่งผู้วิจัยน าเค้าโครงเรื่องมาเป็นแนวคิดในการประพันธ์บทละครร า 
ดังเช่นงานวิจัยของ พเยาว์ นาคเวก เรื่องเทพีทุรคาในเอเชียอาคเนย์ กล่าวถึงเทพีกาตยายนีตาม
ต านานในคัมภีร์วามนปุราณะ และสุรศักดิ์ ทอง ได้อธิบายไว้ในหนังสือเรื่อง สยามเทวะ ที่กล่าวถึงเทพี
กาตยายนี ว่าเป็นปางหนึ่งของพระอุมา ผู้ปราบอสูรควาย หรือมหิษาสูร ผู้วิจัยสนใจน าเค้าโครงเรื่อง
ดังกล่าวมาเป็นแนวคิดในการประพันธ์บทละครครั้งนี้  โดยใช้วิธีการตัดเสียงและเปลี่ยนเสียงชื่อ “เทพี
กาตยายนี” เปลี่ยนเป็น “กาตยานี” เพ่ือให้เหมาะสมกับบทประพันธ์ และการขับร้อง อีกท้ังการน า
แบบอย่างการแสดงมาจากละครร าดั้งเดิมของไทยที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวแตกต่างกันไป ผสมสานกับ
กระบวนท่าร าที่ปรากฏอยู่ในต าราร า สอดแทรกการใช้ภาษามือ (มุทรา) ในการสื่อความหมายของท่า
ร า โดยใช้หลักการสร้างสรรค์ละครร าตามแนวคิดนาฏยประดิษฐ์ จนเกิดเป็นนวัตกรรมการแสดง
นาฏศิลป์สร้างสรรค์ขึ้น เพ่ือเป็นการอนุรักษ์ สืบสาน สร้างสรรค์ พัฒนาต่อยอดองค์ความรู้ทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย และสิ่งที่ส าคัญคือการสร้างตัวตนของสตรีเพศให้ปรากฏในรูปแบบละครร าอีกด้วย 

 
2. วัตถุประสงค์ของกำรวิจัย 
 เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารต
นาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย 
 
3. ค ำถำมกำรวิจัย 
 3.1 การสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานีมีแนวทางอย่างไร 
 3.2 องค์ประกอบการแสดงละครร าเรื่องกาตยานีควรมีลักษณะอย่างไร 
 
4. ขอบเขตของกำรวิจัย 
 ขอบเขตข้อมูลที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้เป็นการศึกษาประวัติความเป็นมาของเทพีกาตยายนี ที่เป็น
การอวตารมาจากพระอุมา โดยเฉพาะปางปราบอสูรควาย หรือมหิษาสูร เพ่ือเป็นเค้าโครงเรื่องในการ
สร้างสรรค์ละครร า โดยท าการศึกษาและเก็บข้อมูลที่มีความเกี่ยวข้องจากเอกสารทางวิชาการ หนังสือ 
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สื่อสิ่งพิมพ์ สื่อออนไลน์ งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง และผลงานการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ไทยที่มีลักษณะเกี่ยวกับ
การสร้างสรรค์ละครร า เพ่ือก าหนดกรอบแนวคิดที่ใช้ในการสร้างสรรค์ อีกทั้งการทดลอง ค้นคว้า
ความเป็นไปได้ในการสร้างสรรค์ผลงาน ซึ่งผู้วิจัยได้ศึกษา ค้นคว้าข้อมูลในประเด็นต่าง ๆ เช่น ต านาน
เทพีกาตยายนี นาฏยประดิษฐ์ : การออกแบบการแสดงนาฏศิลป์ไทย ละครร าดั้งเดิมของไทย ต าราร า 
ภารตนาฏยัม เป็นต้น 
 
5. กรอบแนวคิดกำรวิจัย 
 การวิจัยครั้งนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี อันเป็นการพัฒนาต่อยอด
องค์ความรู้ด้านนาฏศิลป์ไทย โดยใช้ฐานศาสตร์ความรู้จากประเด็นต่าง ๆ มาใช้เป็นกรอบแนวคิดใน
การสร้างสรรค์ ผู้วิจัยได้ศึกษาและสังเคราะห์ความรู้จากต ารา หนังสือ เอกสารทางวิชาการ และ
งานวิจัยที่เกี่ยวข้องต่าง ๆ สามารถสังเคราะห์ข้อมูลส าคัญที่ใช้ในการสร้างสรรค์ ได้แก่ ต านานเทพี
กาตยายนี แนวคิดเกี่ยวกับการแปรรูปวรรณกรรม แนวคิดเกี่ยวกับละครร าดั้งเดิมของไทย แนวคิด
เกี่ยวกับการผสมผสานนาฏยจารีต และแนวคิดเกี่ยวกับนาฏศิลป์สร้างสรรค์ ต่อจากนั้นจึงประมวล
องค์ความรู้ที่ได้มาสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี ดังปรากฏดังภาพต่อไปนี้ 

 

 
 
 
 
 
 
 

ภำพที่ 1 กรอบแนวคิดการวิจัย 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 
6. ประโยชน์ที่คำดว่ำจะได้รับ 
 5.1 เป็นการสร้างความเข้าใจในด้านการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ ที่น าเทวสตรีในศาสนาฮินดู
มาสร้างสรรค์เป็นละครร า ท าให้เกิดองค์ความรู้เกี่ยวกับการสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ในอนาคต 
 5.2 องค์ความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ได้รับการพัฒนา ต่อยอดองค์ความรู้ และสามารถน าไปปรับใช้ 
ประยุกต์ใช้ หรือเป็นแนวทางการสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ที่เกี่ยวกับเทวสตรี ต านานเทพเจ้าใน
การสร้างสรรค์ผลงานการแสดงนาฏศิลป์ต่อไป 
 
 
 

องค์ควำมรู้สู่กำรสร้ำงสรรค์ 
1. ต านานเทพีกาตยายนี 
2. แนวคิดเก่ียวกับการแปรรูปวรรณกรรม 
3. แนวคิดเก่ียวกับละครร าดั้งเดิมของไทย 

4. แนวคิดเก่ียวกับการผสมผสานนาฏยจารีต 
5. แนวคิดเก่ียวกับนาฏศิลป์สร้างสรรค์ 

ละครร าเรื่องกาตยานี : 
นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์
สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัม

และนาฏศิลป์ไทย 
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7. นิยำมศัพท์เฉพำะ 
 6.1 ละครร าเรื่อง กาตยานี หมายถึง การแสดงละครร าประเภทหนึ่งที่มีเนื้อหาเกี่ยวเทวสตรี
ของฮินดูนามว่า “กาตยายนี” ที่มีเค้าโครงเรื่องจากต านานของพระนางในคัมภีร์วามนปุราณะและการ
อวตารของพระอุมา ผสมผสานจินตนาการของผู้วิจัย โดยมีรูปแบบการแสดงที่สร้างสรรค์ขึ้นมาใหม่
ด้วยการผสมผสานนาฏศิลป์ไทยที่เป็นละครร า 3 ประเภท ได้แก่ ละครชาตรี คือการน ารูปแบบการร า
ถวายมือ ที่ใช้ผู้แสดงในเรื่องทุกคนมาเป็นผู้ร ามาใช้ในการแสดง ละครนอก คือการน าวิธีการด าเนินเรื่อง
อย่างรวดเร็ว สนุกสนาน และการ าอวดฝีมือของผู้แสดงเช่นเดียวกับละครในที่มีการน ากระบวนท่าร า
ประณีตงดงามตามแบบแผนของละครในมาเป็นต้นแบบในการสร้างสรรค ์

 6.2 นวัตกรรมการแสดง หมายถึง การสร้างสรรค์การแสดงขึ้นมาใหม่ ด้วยการพัฒนา ต่อยอด 
หรือดัดแปลงจากองค์ความรู้ที่มีอยู่เดิม กล่าวคือ นาฏศิลป์ไทย และภารตนาฏยัม จนกลายเป็น           
การแสดงละครร ารูปแบบใหม่ 
 6.3 นาฏศิลป์สร้างสรรค์ หมายถึง การสร้างสรรค์การแสดงนาฏศิลป์ในรูปแบบใหม่ ใน
ประเภทของละครร า โดยการใช้จินตนาการ องค์ความรู้ ประสบการณ์ และทักษะ มาสร้างสรรค์ละคร
ร าอย่างเป็นกระบวนการและมีระบบ โดยใช้หลักการแสดงนาฏศิลป์ไทยในรูปแบบละครร าเป็นหลัก 
ผสมผสานภาษามือหรือมุทราจากการแสดงภารตนาฏยัม 
 6.4 นาฏศิลป์ไทย หมายถึง กระบวนท่าร าแต่ละท่าในต าราร า ที่มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์
เฉพาะ กล่าวคือ การตั้งวงมีลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ การใช้มือสอดสูงระดับแขนจะสูง
กว่าการร าในปัจจุบัน ปลายแขนงอเข้าใกล้ศีรษะ การใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับการ
ใช้ขา ตัวนางมีลักษณะยกขาแบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ยกเท้าระดับครึ่งน่อง ส่วนตัวพระมีลักษณะการ
ใช้เหลี่ยมขาที่กว้างกว่าการร าในปัจจุบัน 
 6.5 ภารตนาฏยัม หมายถึง ศาสตร์แห่งการแสดงนาฏศิลป์ของชาวอินเดีย ซึ่งในงานวิจัยครั้งนี้
น าการใช้ภาษามือในการแสดงนาฏศิลป์อินเดียที่เรียกว่า มุทรา มาใช้ในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าใน
การแสดงละครร าครั้งนี้ 
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บทท่ี 2 
เอกสารและวรรณกรรมที่เกี่ยวข้อง 

 
 การสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี เป็นการสร้างสรรค์ละครร าจากแนวคิดวัฒนธรรมการ
กดขี่สตรีเพศ ที่สะท้อนภาพลักษณ์ปรากฏอยู่ในวรรณกรรมทั้งอินเดียและไทยอย่างเด่นชัด ส่งผลให้
เกิดการเคารพบูชาเทพเจ้าสตรีในลัทธิศักติ อันน ามาสู่การสร้างสรรค์เป็นละครร าตามหลักนาฏย
ประดิษฐ์ ใช้เอกลักษณ์ของละครดั้งเดิมของไทย คือ ละครชาตรี ละครนอกแบบหลวง และละครใน 
มาผสมผสานกัน เพ่ือให้เกิดนวัตกรรมการแสดงละครแนวใหม่ สอดประสานกับกระบวนท่าร าที่ใช้
โครงสร้างท่าร าจากต าราร า สอดแทรกการใช้ภาษามือสื่อความหมายของนาฏศิลป์อินเดีย จนเกิดเป็น
นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์ในรูปแบบละครร า เรื่องกาตยานี ผู้วิจัยศึกษา ค้นคว้าจาก
แหล่งข้อมูลต่าง ๆ โดยศึกษาจากหนังสือ เอกสารทางวิชาการงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง เป็นต้น เพ่ือให้ได้
ข้อมูลในประเด็นที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยในครั้งนี้ เมื่อได้ข้อมูลตามที่ต้องการแล้ว ผู้วิจัยจึงได้ก าหนด
ประเด็นในการศึกษาดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 1. สถานภาพผู้หญิงในสังคมอินเดีย 
 2. ลัทธิศักติ 
 3. เทพีกาตยายนี 
 4. การกดขี่ทางเพศในวรรณคดีไทย 
 5. ละครร าดั้งเดิมของไทย 
  5.1 ละครชาตรี 
  5.2 ละครใน 
  5.3 ละครนอกแบบหลวง 
 6. ต าราร านาฏศิลป์ไทย 
 7. ภารตนาฏยัม 
  7.1 อสัมยุตา มุทรา 
  7.2 สัมยุตา มุทรา 
 8. นาฏศิลป์สร้างสรรค์ 
  8.1 ความหมายของนาฏศิลป์สร้างสรรค์ 
  8.2 แนวทางและข้ันตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ 
  8.3 แนวทางการสร้างสรรค์ละครร า 
 9. แนวคิดทฤษฎีเกี่ยวกับการแปรรูปวรรณกรรม 
 10. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
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1. สถานภาพผู้หญิงในสังคมอินเดีย 
 วัฒนธรรมสังคมของอินเดียเป็นสังคมที่มีความเลื่อมล้ าทางเพศเป็นอย่างยิ่ง ผู้ชายถือว่าเป็น  
ผู้ที่มีบทบาททางสังคมสูงกว่าผู้หญิงหรือที่เรียกว่า “ปิตาธิปไตย” กล่าวคือเป็นสังคมที่ผู้ชายมีฐานะ
เป็นใหญ่ทางสังคมมีอภิสิทธิ์พิเศษ มีบทบาททางสังคม เศรษฐกิจ และการเมืองเหนือกว่าผู้หญิง ดังที ่
เสนาะ เจริญผล (2548, น. 298-299) ได้นิยามความหมายของ ปิตาธิปไตย ว่าหมายถึง “อ านาจของ
บิดา” ปัจจุบันหมายถึง “ระบบชายเป็นใหญ่” โดยอาศัยอ านาจของบิดามาเป็นรากฐานของเพศชาย
โดยรวม ปิตาธิปไตยจะแฝงเร้นอยู่ในการเมือง เศรษฐกิจ กฎหมาย ซึ่งสิ่งเหล่านี้ล้วนมีอ านาจ
ครอบคลุมบทบาท พฤติกรรมวิธีคิดท้ังของผู้หญิงและผู้ชาย  
 จากความหมายของค าว่า “ปิตาธิปไตย” ซึ่งมีอิทธิพลต่อผู้หญิงเป็นอย่างมากเพราะเป็น
ตัวก าหนดบทบาททางสังคมการแบ่งชนชั้น วิถีชี วิตความเป็นอยู่ให้เป็นไปตามค่านิยมดังกล่าว
โดยเฉพาะสังคมของประเทศอินเดีย ที่มีวัฒนธรรม ค่านิยมทางสังคม ความไม่เท่าเทียมกันทางเพศ 
ผู้หญิงถือเป็นเพศที่เป็นชนชั้นรองจากผู้ชาย ชาวอินเดียมีความเชื่อที่ว่าหากครอบครัวตนเองมี
บุตรสาวเปรียบเสมือนการเพ่ิมภาระรับผิดชอบให้กับพ่อแม่ เนื่องจากเมื่อบุตรสาวเติบโตขึ้นจนถึงวัย
แต่งงานก็ต้องออกไปอยู่บ้านสามีของตน ถึงกับมีค าเปรียบเปรยว่าบุตรสาวเป็นสมบัติของผู้อ่ืนที่น ามา
ฝากพ่อแม่ไว้ ผู้หญิงอินเดียยังเป็นเพศที่ถูกมองว่าไร้ศักยภาพในการช่วยเหลือตนเอง กล่าวคือ เมื่อ
ผู้หญิงถือก าเนิดมาแล้วก็ต้องอยู่ในความคุ้มครองของพ่อแม่ พออายุได้ประมาณ 14-16 ปี ก็ต้อง
แต่งงานไปอยู่ในความคุ้มครองของสามี แต่หากสามีตายก็ต้องอยู่ในความคุ้มครองของบุตร (ประหยัด 
เกษม, 2521, น. 46-47) ผู้หญิงอินเดียจึงเป็นเพศที่อาภัพ ในสมัยโบราณเด็กผู้หญิงที่เกิดมาจะไม่ได้รับ
ความเอาใจใส่จากพ่อแม่มากนัก เนื่องจากการเลี้ยงลูกผู้หญิงแล้วเสียดุลทางเศรษฐกิจ พ่อแม่ต้องเลี้ยง
ดูจนอายุ 14-15 ปี แล้วต้องหาคู่แต่งงานให้อีกทั้งต้องหาค่าสินสอดให้อีกด้วย (ส.พลายน้อย, ออนไลน์) 
เนื่องจากธรรมเนียมการแต่งงานของชาวอินเดียนั้น ฝ่ายหญิงต้องเป็นผู้หาสินสอดมาสู่ขอฝ่ายชาย 
(อาวาหะ) ถือเป็นภาระของพ่อแม่ จึงเป็นผลเสียทางเศรษฐกิจเมื่อเทียบกับการมีบุตรชาย ด้วยเหตุนี้
เองการมีบุตรสาวจึงเป็นสิ่งที่ไม่พึงปรารถนาของครอบครัว ครอบครัวที่มีฐานะยากจน บุตรสาวก็
มักจะถูกน าไปขายให้แก่คณะละครร าบ้าง ให้เป็นนางระบ าบ้าง เพราะไม่เช่นนั้นพ่อแม่ก็ต้องกู้หนี้ยืม
สินมาให้บุตรสาวได้แต่งงาน หากบุตรสาวครอบครัวใดไม่ได้แต่งงาน หรือไม่อาจมีบุตรสืบสกุลได้ ก็จะ
ถูกสังคมตราหน้าว่าเป็นผู้หญิงกาลกิณี วัฒนธรรมเช่นนี้เองส่งผลให้สังคมอินเดียเกิดความไม่เท่าเทียม
กันระหว่างผู้ชายและผู้หญิง ด้วยโครงสร้างทางสังคมมาเป็นตัวก าหนด โดยผ่านสถาบันครอบครัวและ
ระบบเครือญาติ สถาบันการเมืองการปกครอง และสถาบันทางศาสนา เป็นต้น (ณรงค์กรรณ รอดทรัพย์, 
2555, น 31 และ 35) 
 สิ่งที่ตอกย้ าความเชื่อดังกล่าวที่ว่า ผู้ชายมีฐานะความเป็นใหญ่ในสังคมอินเดียมากกว่าผู้หญิง 
และผู้หญิงถือเป็นสมบัติของผู้ชาย ปรากฏให้เห็นในพิธีสตีของอินเดีย เมื่อสามีเสียชีวิตลงภรรยาต้อง
กระโดดเข้ากองไฟที่เผาสามีตัวเองตามไปด้วย เพื่อยืนยันความซื่อสัตย์ที่ภรรยามีต่อสามี ซึ่งพิธีกรรมนี้
มีมาอย่างต่อเนื่องนับตั้งแต่สมัยคุปตะ กระทั่งถูกยกเลิกไปในช่วงที่อังกฤษเข้ามาปกครองอินเดีย  
ภาพสะท้อนเหล่านี้ตอกย้ าให้เห็นถึงบทบาทระหว่างชายและหญิงในสังคมอินเดียโบราณ ผู้หญิงมี
หน้าที่ส าคัญที่เกิดมาคือการเป็นภรรยาที่ดีของสามี ผู้หญิงจะมีความเป็นอยู่และสามารถเอาชีวิตรอดได้ 
ก็ด้วยการแต่งงานมีสามีและครอบครัวที่ดี (ศุภวิชญ์ แก้วคูนอก, 2561, ออนไลน์) 
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 ความเชื่อเรื่องสตรีเป็นเพศที่อ่อนแอ ไร้ศักยภาพในการดูแลตนเองและเกิดมาพ่ึงพาเพศชาย 
เมื่อแต่งงานต้องเป็นสมบัติของสามีนั้น ไม่เพียงแต่ปรากฏอยู่ในวิถีชีวิตเท่านั้น แต่สิ่งเหล่ านี้ยัง
สอดแทรกอยู่ในวรรณกรรมของอินเดียอย่างมหากาพย์รามายณะ และมหากาพย์ภารตะ ที่สะท้อน
ผ่านตัวละครฝ่ายหญิงในเรื่อง ทั้งแบบอย่างส าคัญของการเป็นภรรยาที่ดีตามคติฮินดูของนางสีดาที่
แสดงภาพลักษณ์ แนวปฏิบัติที่ดีของสตรี เช่น ความซื่อสัตย์ รักเดียวใจเดียวต่อพระราม การรักษา
ความบริสุทธิ์ การเชื่อฟังสามีอย่างแท้จริงไม่มีข้อโต้แย้งใด ๆ สิ่งเหล่านี้กลายเป็นต้นแบบส าคัญของ
การเป็นภรรยาที่ดีของสตรีอินเดีย นอกจากนี้มหากาพย์มหาภารตะที่บอกเล่าเรื่องราวที่สื่อถึงบทบาท
ของภรรยาที่ต้องอยู่ในโอวาทและเป็นสมบัติอย่างหนึ่งของสามี กล่าวคือเมื่ออรชุน ชนะการประลอง
การเลือกคู่ของพระนางเทราปทีจนได้นางมาเป็นคู่ครองของตน แล้วพาพระนางเทราปทีกลับไปที่บ้าน
ของตน นางกุนตี มารดาของอรชุนกล่าวว่า “มีอะไรกลับมาก็แบ่ง ๆ กันนะลูก” ค ากล่าวนี้เองที่ส่งผล
ให้พระนางเทราปทีต้องเป็นภรรยาของปาณฑพทั้ง 5 โดยพระนางปรนนิบัติรับใช้สามีทุกคนเป็นอย่างดี 
 จะเห็นได้ว่าความเชื่อเรื่องสตรีเป็นเพศที่สอดแทรกอยู่ในวรรณกรรมของอินเดียดังกล่าว
ข้างต้น สะท้อนให้เห็นถึงมุมมอง ทัศนคติของเพศชายที่มีต่อเพศหญิงได้อย่างดียิ่ง นอกจากนี้ใน
การศึกษาของ ศุภานิช ค าบุศย์ ได้น าเสนอแนวคิดเกี่ยวกับบทบาทของสตรีในภาพยนตร์อินเดีย         
ซึ่งภาพยนตร์นี้เป็นตัวแทนของการน าเสนอเรื่องงราว วัฒนธรรมของชาติได้เป็นอย่างดี ทั้งทางด้าน
ศิลปวัฒนธรรม ประเพณี ศาสนา แม้กระทั่งแนวคิด วิถีชีวิตความเป็นอยู่ ค่านิยมของคนในสังคม  
ด้วยการน าเสนอมุมมองต่าง ๆ ผ่านตัวละคร ที่มีการเปลี่ยนแปลงอยู่ตลอดเวลา มีทั้งยุคที่บทบาทสตรี
ถูกจ ากัดอยู่ในฐานะของภรรยาและแม่ หรือยุคที่บทบาทหลักอยู่ที่ตัวละครชาย ตัวละครหญิงเป็น
เพียงส่วนประกอบของเรื่อง การแบ่งแยกชัดเจนระหว่างการเป็นผู้หญิงที่ดีกับผู้หญิงที่ประพฤติไม่
เหมาะสม จนมาถึงยุคที่บทบาทของสตรีด าเนินตามกระแสโลกสมัยใหม่ บทบาทของสตรีต้องคอย
สนับสนุนพระเอกในฐานะคนรักและภรรยา ยอมเสียสละทุกอย่างเพ่ือครอบครัว (ศุภานิช ค าบุศย์, 
2558, น. 4-7)  
 แต่อย่างไรก็ตามเมื่อสภาวการณ์ของอินเดียในปัจจุบันเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัยและเศรษฐกิจ
ที่ขยายตัวขึ้นอย่างรวดเร็ว ส่งผลให้ผู้หญิงมีบทบาทหน้าที่มากขึ้น การขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตยของ
ผู้หญิงโดยอ้างอ านาจเหนือธรรมชาติ ซึ่งเป็นสิ่งที่จับต้องได้ในเชิงรูปธรรม และสามารถพิสูจน์ได้ยาก 
แต่ก็มีผู้คนจ านวนมากให้ความศรัทธา นับถือในสิ่งเหนือธรรมชาติเหล่านั้นไม่ว่าจะเป็นภูตผี เทพเจ้า 
หรือคาถาอาคม ด้วยความเชื่อว่าสิ่งเหล่านี้สามารถให้ได้ทั้งคุณและโทษ (สรยา รอดเพชร และคณะ, 
2561, น. 70) ดังเช่น การขยายตัวของลัทธิบูชาศักติ หรือเทพเจ้าฝ่ายหญิงในสังคมอินเดีย ส่งเสริมให้
บางพ้ืนที่สิทธิของผู้หญิงได้รับการยอมรับมากยิ่งขึ้น การยกย่อง สรรเสริญเทพเจ้าฝ่ายหญิง หรือศักตินี้ 
เป็นค าสอนที่เกี่ยวกับพระชายาของเทพเจ้าองค์ใดองค์หนึ่งที่มีอ านาจ ฤทธิ์เดชมาก เทพเจ้าองค์ใดที่มี
ลักษณะเช่นใดก็จะมีชายาหรือศักติในลักษณะเช่นนั้นด้วย  
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2. ลัทธิศักติ 
 ในช่วงหลายปีที่ผ่านมา ผู้หญิงแสดงบทบาทน าทั้งในทางครอบครัว สังคม เศรษฐกิจ และ
การเมือง นอกจากนี้การย้ายถิ่นฐานไปมาระหว่างคนในแต่ละรัฐ ส่ง เสริมให้เกิดการกระจายตัวของ
ค่านิยมพ้ืนถิ่นของหลายพ้ืนที่ไปยังพ้ืนที่อ่ืน โดยเฉพาะเรื่องคุณค่าของผู้หญิง ปัจจัยเหล่านี้ล้วนเป็น
ตัวกระตุ้นให้อินเดียเกิดการเปลี่ยนแปลงในด้านสิทธิสตรีมากยิ่งขึ้นด้วย (ศุภวิชญ์ แก้วคูนอก, 2561,
ออนไลน์) การต่อสู้ของสตรีเพ่ือขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตย โดยอ้างเทพเจ้าสตรีซึ่งเป็นสิ่งเร้นลับ          
เหนือธรรมชาติ ยากต่อการพิสูจน์ ด้วยการบูชาลัทธิศักติอันเป็นลัทธิที่เชื่อว่าสตรีมีพลังอ านาจ
เหนือกว่าเพศชาย 
 ศักติ ตามความเชื่อของศาสนาพราหมณ์ -ฮินดูนั้น ถือว่าสตรีมีอ านาจเหนือเพศชาย            
(พระศิวะ) ซึ่งคล้ายกับแนวคิดเรื่องปุรุษ และปรากฤตทั้งสองความเห็นนี้ให้ความส าคัญกับศักติหรือ
ปรากฤตว่ามีพลังอ านาจกระตุ้นให้พระเจ้ามีพลังสร้างขึ้นมาได้ (ประเวศ อินทองปาน, 2561, น. 8) 
แนวคิดนี้เจริญรุ่งเรืองมากขึ้นในยุคกลางและเก่าแก่ไม่แตกต่างจากลัทธิไศวนิกาย เป็นลัทธิที่บูชาอิตถีพละ 
(Female Energy) ในรูปของพระแม่ธรณี เป็นลัทธิที่เก่าแก่ของชาวพ้ืนเมืองก่อนหน้าที่อารยธรรม
พระเวทจะปรากฏในอินเดีย การบูชาอิตถีพละอันเป็นลัทธิเก่าแก่ปรากฏอยู่ในกลุ่มชนที่ประกอบ
อาชีพกสิกรรม ได้วิวัฒนาการจนเป็นลัทธิศักติและแพร่หลายมาจนยุคกลาง (ผาสุข อินทราวุธ, 2522, 
น. 25)  
 ลัทธิศักติ หรือลัทธิบูชาพระแม่เป็นลัทธิของชนพ้ืนเมืองดั้งเดิมของอินเดียได้เป็นที่นิยมสืบต่อ
กันมา ถึงแม้ว่าความเชื่อเรื่องพระเวทจะเข้ามามีบทบาทในสังคมอินเดีย แต่ก็ไม่มีอิทธิพลเหนือชาว
พ้ืนเมืองทั้งหมด ลัทธิศักติยังคงอยู่ต่อมาอย่างไม่ขาดตอน ซึ่งปรากฏหลักฐานมาตั้งแต่ยุคก่อนราชวงศ์
โมริยะ เช่น พบแผ่นทองรูปสตรีจากเนินดินที่เมืองโลฤๅยา นันทันคฤห์ ในอุตตระประเทศ เนินดิน
ดังกล่าวนี้ถูกก าหนดอายุในยุคก่อนราชวงศ์โมริยะ นอกจากนี้ยังพบรูปสตรีดินเผาอีกหลายแห่ง เช่น  
ที่ตักษิลา ภิตา และอ่ืน ๆ แสดงว่าลัทธิศักติ หรือการบูชาพระแม่ที่ปรากฏอยู่ในกลุ่มชนพ้ืนเมืองมา
นานและสืบทอดลงมาอย่างไม่ขาดตอน (พเยาว์ นาคเวก, 2526, น. 9)  พระมหาวีรวงศ์ (พิมพ์ 
ธัมมสโร) อธิบายไว้ในหนังสือ สากลศาสนา ความว่า ลัทธิศักติ ต่างจากลัทธิอ่ืนในลัทธิฮินดูด้วยกัน  
ไม่มีศาสดาผู้เป็นต้นลัทธิในนิกาย เป็นแต่อ้างเอาว่าพระเป็นเจ้าทรงบันดาลด้วยพระองค์เองให้มนุษย์
เห็นแจ้ง แตกสาขาออกเป็นหลายนิกาย เรียกชื่อนิกายตามสาขาที่นับถือ กลุ่มที่นับถือพระศิวะ เรียก
นิกายไศวนิกาย ยกพระอุมาขึ้นเป็นศักติ พวกนับถือพระวิษณุ เรียกนิกายไวษณพนิกาย ยกพระลักษมี
หรือนางราธา เป็นศักติ พวกนับถือพระพรหม เรียกนิกายพรหมา ยกพระสวัสวดีขึ้นเป็นศักติ  แต่โดย
ปกติ ค าว่า ศักติ เล็งเอาเฉพาะพระอุมา ชายาพระศิวะเท่านั้น  พระอุมา มีนามอ่ืนอีกมากมายตาม 
พระศิวะผู้สามี ที่อวตารลงมาเป็นปางต่าง ๆ จึงมีการบูชาพระอุมาในนามต่าง ๆ เช่น มหาวิทยา มหา
มาตา นายิกา โยคินี ฑากินี กาตยายนี เป็นต้น (ไทยรัฐออนไลน์, 2552, ออนไลน์) 
 ลัทธิศักติจึงเปรียบเสมือนเป็นตัวแทนของสตรีชาวอินเดียที่ต้องการมีที่ยืนทางสังคม มีสิทธิ 
เสรีภาพ โดยอาศัยพลัง อ านาจของเทพเจ้าสตรี ซึ่งในลัทธิศักติถือว่ามีพลังอ านาจเหนือกว่าเทพเจ้า
ผู้ชาย จากนั้นความเชื่อเรื่องลัทธิศักตินี้ก็ได้แผ่ขยายออกไปในสังคมอินเดียมากขึ้น ท าให้สตรีชาว
อินเดียได้รับสิ่งที่ตนปรารถนาคือ สิทธิสตรีในสังคมอินเดีย 
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3. เทพีกาตยายนี 
 กาตยายนี หรือมหิษมรรทินี ทุรคา (ผู้เข้าถึงมิได้) หรือศยามา (ด า) เป็นปางหนึ่งของพระอุมา 
เป็นมเหสีของพระอิศวร เป็นผู้สร้างศักติ (Shakti) หมายถึง พละก าลัง ที่ปรากฏกายในรูปแบบของ
นักรบสตรี (สุรศักดิ์ ทอง, 2553, น. 17) เป็นภาคที่ดุร้าย รูปร่างน่าเกลียดน่ากลัว ใช้ศพเป็นตุ้มหู           
มีซี่โครงคนผูกต่อกันแทนเข็มขัด มีผมยาวประลงมาถึงส้นเท้า นัยน์ตามีสีแดงโปนเป็นสายเลือด แลบลิ้น
ยาวออกมาจดทรวงอก นมก็ยาวยานถึงสะเอว เล็บมือเล็บเท้ายาวแหลมคมดุจเล็บสิงห์ มีอาวุธประจ า
หัตถ์ถึ ง 12 อย่าง คือ จักร ธนู  ศูล  ขรรค์  หอก กระบอง ลูกธนู  ประฏัก โล่  ขวาน ระฆั ง              
(พระยาสัจจาภิรมย์, 2517, น. 178-179) เทพีกาตยายนี บางทีเรียกว่า ทุรคาเทวี เป็นปางหนึ่งของ
พระอุมา ถือก าเนิดขึ้นมาเพ่ือต้องการปราบอสุรควาย หรือมหิษาสูรดังกล่าวมาแล้วนั้น มีต านาน
กล่าวถึงการก าเนิดของเทพีกาตยายนีหลากหลายต านานตามความเชื่อ และเรื่องเล่าของชาวฮินดู    
แต่ละท้องถิ่น ดังปรากฏในปุราณะต่าง ๆ ดังนี้ 
 ตามต านานในสกันทปุราณะได้กล่าวถึงต านานกาตยายนี หรือมหิษมรรทินี ทุรคา ว่า มียักษ์
ตนหนึ่งมีนามว่าทุรคะ เป็นบุตรของรุรุ (Ruru) ได้บ าเพ็ญโยคะ จนได้รับพรจากพระพรหมให้มีฤทธิ์
และอ านาจมาก ยักษ์ทุรคะได้แย่งบัลลังก์พระอินทร์และวิมานของเทวดา ยึดอ านาจไว้หมดทั้งสามโลก 
หลังจากนั้นได้ใช้อ านาจเปลี่ยนแปลงธรรมชาติจนเกิดความเสียหาย เหล่าเทวดาทนไม่ไหวจึงพากันไป
ร้องทุกข์ต่อพระอิศวร พระอิศวรก็ให้พระอุมาส่งนางกาลราตรี ทหารเอกไปปราบก่อน แต่นางกาล
ราตรีสู้ไม่ได้หนีกลับมา พระอุมาจึงเสด็จไปปราบเองได้จับยักษ์ทุรคะฟาดกับพื้นดินตาย จึงได้สมญาว่า 
“ทุรคา” หรือผู้ปราบยักษ์ทุรคะ (สุรศักดิ์ ทอง, 2553, น.19)  
 นอกจากนี้ พเยาว์ นาคเวก ได้อธิบายถึงรายละเอียดเกี่ยวกับการก าเนิดของพระทุรคาที่
ปรากฏอยู่ในปุราณะต่าง ๆ อีกหลายฉบับ ดังนี้  คัมภีร์วราหปุราณะ (Varaha-purana) กล่าวถึง
ประวัติพระทุรคาความว่า พระนางไวษณวี ศักติของพระนารายณ์เป็นเทพีที่มีความงามเป็นอย่างยิ่งได้
ทรงนั่งบ าเพ็ญภาวนาอยู่ที่เขามันทร พระฤๅษีนารทได้แลเห็นความงามของพระนางจึงได้น าไปบอกแก่
มหิษาสูร ท าให้มหิษาสูรเกิดความหลงรักอยากได้พระนางมาเป็นคู่ จึงได้ส่งทูตไปเจรจาแต่ก็ถูกตอบ
ปฏิเสธกลับมา มหิษาสูรจึงพาเหล่าบริวารหมายจะมาจับตัวพระนางไปให้ได้ แต่มหิษาสูรและเหล่า
บริวารก็ถูกท าลายอย่างย่อยยับ 
 คัมภีร์วามนปุราณะ (Vamana-purana) กล่าวว่า มหิษาสูรได้รุกรานเหล่าเทวดาและพระพรหม
จนได้รับความเดือดร้อนพากันหนีไปขอความช่วยเหลือจากพระนารายณ์ พระนารายณ์จึงทรงให้เหล่า
เทวดาและพระพรหมช่วยกันเปล่งแสงแห่งความโกรธออกมาจากพระเนตรจนเกิดเป็นภูเขาลูกหนึ่ง
พร้อมกับเทพีกาตยายนี (Katayayani) พระนางมีแสงสว่างดุจดวงอาทิตย์พันดวง มีสามเนตร พระเกศา 
สีด าสนิท และมีสิบแปดกร บรรดาเทพทั้งหลายจึงประทานศาสตราวุธให้แก่พระนาง พระอิศวรประทาน
ตรีศูล พระนารายณ์ประทานจักร พระวรุณประทานสังข์ พระอัคนีประทานลูกศร พระอินทร์ประทาน
วัชระ (สายฟ้า) เป็นต้น และประทานพรให้แก่พระนาง ต่อมาเมื่อมหิษาสูรรู้ข่าวถึงความงามของเทพี
กาตยายนีจึงได้ส่งทูตไปเจรจาเชิญพระนางมาเป็นชายา พระนางจึงบอกให้มหิษาสูรมาต่อสู้กัน หาก
แม้นว่ามหิษาสูรมีชัยชนะก็จะยอมเป็นชายา มหิษาสูรได้พาเหล่าอสูรมาเพ่ือต่อสู้กับพระนาง แต่กลับ
ถูกเทพีกาตยายนีสังหารจนหมด ส่วนมหิษาสูรก็ถูกพระนางกระโดดขึ้นไปบนหลังแล้วกระทืบบาทลง
ไปบนศีรษะจนสลบ แล้วพระนางจึงใช้ดาบตัดศีรษะถึงแก่ความตาย 
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 คัมภีร์มารกัณเฑยปุราณะ (Markandeya-purana) กล่าวถึงการก าเนิดพระทุรคาว่า มหิษะ 
ผู้เป็นราชาแห่งยักษ์ ได้ยกทัพมารบกับเหล่าเทวดาแล้วได้รับชัยชนะ เหล่าเทวดาจึงพากันไปฟ้องพระ
วิษณุ พระวิษณุและเหล่าเทวดาต่างพากันเปล่งแสงแห่งความโกรธปรากฏเป็นสตรีนามว่า มหามายา 
แล้วเทวดาทั้งหลายได้ประทานศาสตราวุธต่าง ๆ ให้นาง เมื่อได้อาวุธแล้วพระนางได้ทะยานสู่ท้องฟ้า
ไปปราบมหิษาสูรได้ส าเร็จ (พเยาว์ นาคเวก, 2526, น. 14-17) 
 จากการศึกษา พบว่าต านานการก าเนิดของเทพีกาตยายนี หรือพระทุรคาที่มีหลากหลาย
ต านานในคัมภีร์ต่าง ๆ ข้างต้น จะเห็นได้ว่าทุกต านานล้วนกล่าวถึงจุดประสงค์การก าเนิดของเทพี
กาตยายนีไปในเรื่องราวคล้ายกัน กล่าวคือเพ่ือปราบมหิษาสูร อสูรที่มฤีทธิ์อ านาจมากสามารถเอาชนะ
ได้ทั้งสามโลก ไม่ว่าคนหรือเทพใดก็ไม่สามารถเอาชนะมหิษาสูรตนนี้ได้ จึงได้เป็นเหตุให้เทพีถือก าเนิด
ขึ้นมาตามต านานเทพีผู้ที่ปราบอสูรชื่อ มหิษาสูร ซึ่งผู้วิจัยน าเค้าโครงเรื่องมาเป็นแนวคิดในการ
ประพันธ์บทละคร ดังเช่นงานวิจัยของ พเยาว์ นาคเวก เรื่องเทพีทุรคาในเอเชียอาคเนย์ กล่าวถึงเทพี
กาตยายนีตามต านานในคัมภีร์วามนปุราณะ หรือสุรศักดิ์ ทอง ได้อธิบายไว้ในหนังสือเรื่อง สยามเทวะ 
ข้อมูลดังกล่าวนั้นอธิบายถึง เทพีกาตยายนี เป็นชื่อที่ปรากฏชื่อเป็นปางหนึ่งของพระอุมา ผู้ปราบอสูร
ควาย หรือมหิษาสูร ผู้วิจัยสนใจน าเค้าโครงเรื่องดังกล่าวมาเป็นแนวคิดในการประพันธ์บทละครครั้งนี้ 
 

 
ภาพที่ 2 เทพีกาตยายนี 

ที่มา: DEVIANTART (2562, ออนไลน์) 
 
4. การกดขีท่างเพศในวรรณคดีไทย 
 วรรณคดีของไทยส่วนใหญ่แล้วเป็นเรื่องราวที่ยกย่องเชิดชูเกียรติตัวละครที่เป็นฝ่ายชาย           
ทั้งในด้านความกล้าหาญ ความเก่งกล้าสามารถ ความเจ้าชู้ หรือรูปลักษณ์ที่มีความงดงามอาจมาจาก
สาเหตุที่ผู้ประพันธ์บทละครนั้นเป็นชาย ด้วยอดีตวิถีชีวิตของคนไทยนั้นผู้ ชายเปรียบเสมือนช้างเท้า
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หน้ามีโอกาสได้บวชเรียนจนมีความรู้สามารถเขียนหรือแต่งบทละครตามวิสัยของตน ส่วนผู้หญิงไทย
ในอดีตเปรียบเสมือนช้างเท้าหลังมีบทบาทหน้าที่เพียงแค่แม่บ้านคอยดูแลปรนนิบัติสามี ยิ่งโดยเฉพาะ
ผู้หญิงที่มีฐานะยากจนด้วยแล้วยิ่งหมดโอกาสจะได้ร่ าเรียนหนังสือ ดังที่ สุมาลี วีระวงศ์ (2546, น. 159) 
เปรียบเทียบบทบาทของสตรีไทยในอดีตว่า ผู้หญิงไทยในอดีตนั้นถูกเอาเปรียบ ถูกกดขี่ข่มเหง และ
จ ากัดโอกาสนานัปการอย่างน่าสังเวช ภาพสตรีที่ปรากฏในวรรณคดีก็ล้วนแต่เป็นภาพลบ หรือขึ้นต่อ
อ านาจของชายโดยสมบูรณ์ เนาวรัตน์ พงษ์ไพบูลย์ ถึงกับนิยามบทบาทของนางวันทอง (และสตรีไทย
ในอดีตโดยปริยาย) ไว้ในบทน าของ “ค าหยาด” ว่าเป็น “เครื่องเล่นบนเตียง และสัตว์เลี้ยงในเรือน” 
ด้วยซ้ าไป ประเด็นการกดขี่สตรีเพศหรือล่วงละเมิดทางเพศในวรรณคดีไทยมีให้เห็นอย่างหลากหลาย 
ดังตัวอย่างเช่น 
  เรื่องรามเกียรติ์ เนื้อเรื่องรามเกียรติ์กล่าวถึงชัยชนะของพระรามในการท าศึกสงครามกับ
ทศกัณฐ์ ซึ่งเป็นการยกย่องเชิดชูเกียรติของพระรามที่ปราบเหล่ามารร้ายได้ส าเร็จ  แต่ในทางกลับกัน
นั้นเนื้อเรื่องรามเกียรติ์ก็มีการกดขี่สตรีเพศ หรือล่วงละเมิดทางเพศอยู่หลายครั้ง และที่ส าคัญกลับ
กลายเป็นเรื่องสนุกสนานต่อผู้รับชม เช่น เมื่อครั้งทศกัณฐ์ประกอบพิธีชุบตัวให้เป็นกายเพชรคง
กระพัน หนุมานก็จับนางมณโฑเมียรักทศกัณฐ์มาลวนลามเกี้ยวพาราสีต่อหน้าทศกัณฐ์เพ่ือให้เสียสมาธิ
ในการประกอบพิธี ดังบทพระราชนิพนธ์ ความว่า 
 
    ๏ ครั้นถึงจึ่งวางนางลง  เคียงองค์ทศพักตร์ยักษา 
   แก้เวทให้ฟ้ืนกายา   แล้วมีวาจาประกาศไป 
   เหวยเหวยดูก่อนทศพักตร์   เมียรักของเอ็งหรือมิใช่ 
   ว่าพลางเย้าหยอกอรไท   คว้าไขว่ฉุดคร่าทั้งสามนาย ฯ 

ฯ 4 ค า ฯ 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช) 

(วชิรญาณ, ม.ป.ป., ออนไลน์) 
 
  นอกจากนี้ยังปรากฏการกดขี่ทางเพศหรือล่วงละเมิดทางเพศในเรื่องรามเกียรติ์ ตอน 
มณโฑหุงน้ าทิพย์ ซึ่งมีเนื้อเรื่องว่านางมณโฑต้องการช่วยทศกัณฐ์ ผู้เป็นสามีในการท าสงครามกับ
พระราม จึงประกอบพิธีสญชีพเป็นเวลา 7 วัน เพ่ือหุงน้ าทิพย์วิเศษน าไปชุบชีวิตเหล่าอสูรที่เสียชีวิตให้
กลับฟ้ืนคืนมาชีพมาช่วยท าสงครามได้ แต่มีข้อห้ามว่าในระหว่างท าพิธีนี้ห้ามร่วมประเวณี ครั้นเมื่อ
ฝ่ายพระรามล่วงรู้ถึงแผนการนี้จึงให้หนุมานไปท างายพิธีของนางมณโฑ หนุมานจึงแปลงกายเป็น
ทศกัณฐ์ใช้กลอุบายเข้าล่อลวงจนได้เสียกับนางมณโฑ พิธีสญชีพถูกท าลายลง ดังบทพระราชนิพนธ์ 
ความว่า 
 
    ๏ เมื่อนั้น    วายุบุตรวุฒิไกรใจกล้า 
   ยิ้มแล้วจึ่งกล่าววาจา   แต่พ่ีเคี่ยวฆ่าไพรี 
   ทั้งเจ็ดวันเจ็ดคืนไม่ยั้งหยุด   ปิ้มจักสิ้นสุดก าลังพ่ี 
   พ่ึงได้สบายในวันนี้   จะขอชมเทวีให้ส าราญ 
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   ว่าพลางอิงแอบแนบชิด   จุมพิตด้วยความเกษมสานต์ 
   ค่อยประคองต้องดวงปทุมาลย์  ซาบซ่านในรสกรีฑา 
   ภุมรินร่อนลงประจงเคล้า   เรณูเสาวคนธ์บุปผา 
   เป็นละอองต้องทั่วกายา   ก็สมเจตนาวานร ฯ 

ฯ 8 ค า ฯ กล่อม 
    ๏ เมื่อนั้น    นวลนางมณโฑดวงสมร 
   ส าคัญว่าท้าวยี่สิบกร   บังอรเพลิดเพลินจ าเริญใจ 
   ทั้งยินดีที่จะเลื่องลือนาม   สิ้นเสี้ยนสงครามศึกใหญ่ 
   ดับเข็ญเป็นสุขทั้งกรุงไกร   ด้วยได้น ้าทิพย์วารี 
   ยิ่งแสนบันเทิงเริงจิต   อิงแอบแนบชิดกระบี่ศรี 
   ส ารวลยวนยั่วยินดี   อยู่ยังแท่นมณีไสยา ฯ 

ฯ 6 ค า ฯ 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช) 

(วชิรญาณ, ม.ป.ป., ออนไลน์) 
 
  เรื่องอุณรุท บทพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ปรากฏ
เนื้อความที่แสดงถึงการกดขี่ทางเพศหรือล่วงละเมิดทางเพศ ซึ่งเป็นการกระท าของเพศชายที่กระท า
ต่อเพศหญิง เช่น ท้าวกรุงพาณแปลงกายเป็นเทวดาแล้วไปสมพาสกับนางฟ้าบนสวรรค์ 
 
    ๏ บัดเดี๋ยวเพศยักษ์ก็กลับกลาย เป็นกายเทเวศเรืองศรี 
   วิไลเลิศเฉิดโฉมสวัสดี   เป็นที่จ าเริญวิญญาณ์ 
   เสร็จแล้วกรายกรยุรยาตร   งามวิลาสยั่วยวนเสน่หา 
   อาจองตรงตามมรคา   เข้าวิมานรัตนาเทวัญ 

ฯ 4 ค า ฯ เพลง 
    ๏ ขึ้นสถิตเหนือแท่นทิพรัตน์  สัมผัสสมพาสนางสวรรค์ 
   จุมพิตชมเนตรเกศกรรณ   เกษมสันต์ด้วยเทพนารี 

ฯ 2 ค า ฯ โลมปี่พาทย์ 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช) 

(กรมศิลปากร, 2545, ออนไลน์) 
 
  เรื่องอิเหนา บทพระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ปรากฏ
เนื้อความที่แสดงถึงการกดขี่ทางเพศหรือล่วงละเมิดทางเพศ ซึ่งเป็นการกระท าของเพศชายที่กระท า
ต่อเพศหญิง เช่น ตอนที่นางบุษบาไปไหว้พระปฏิมาในวิหารบนเขา แล้วเสี่ยงเทียนดูว่าดวงชะตาของ
นางจะคู่กับอิเหนาหรือจรกา ซึ่งอิเหนาได้แอบซุ่มดูอยู่ที่หลังพระปฏิมาแล้วใช้กลอุบาย โดยกวาดต้อน
ค้างคาวในวิหารให้บินไปจนเทียนดับหมดท าให้ในวิหารมืดสนิท อิ เหนาจึงออกมาจากหลังพระปฏิมา
แล้วเข้าลวนลามบุษบา ดังบทพระราชนิพนธ์ ความว่า 
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    ๏ เมื่อนั้น    ระเด่นมนตรีเรืองศรี 
   จึงสนองพจนาพาท ี   แม้นเทวีมิเชื่อวาจา 
   แต่นี้อย่ามาบูชาเรา   ยังเขาวิลิศมาหรา 
   ว่าพลางกระซิบสั่งประสันตา  กับองค์อนุชาภูธร 
   ทีนี้พ่ีจะออกไปใหม ่   เจ้าเร่งไล่ค้างคาวอย่าหยุดหย่อน 
   กว่าพี่จะกลับบทจร   ว่าแล้วก็ต้อนค้างคาวไป ฯ 

ฯ 6 ค า ฯ คุกพาทย์ 
    ๏ ไฟดับมืดมนอนธการ  ในวิหารหาเห็นกันไม่ 
   พระจึงค่อยย่องคลาไคล   ออกไปยังองค์พระบุตรี ฯ 

ฯ 2 ค า ฯ 
    ๏ โอบอุ้มนงลักษณ์ใส่ตักไว้  ลูบไล้ปทุมทองผ่องศรี 
   นาสาสูบรสสุมาลี    หอมกลิ่นเทวีฟุ้งขจร ฯ 

ฯ 2 ค า ฯ 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย) 

(วชิรญาณ, 2464., ออนไลน์) 
 
 จากตัวอย่างวรรณคดีไทยทั้งสามเรื่อง คือ รามเกียรติ์ อุณรุท และอิเหนา ถือเป็นว่าวรรณคดี
ไทยที่ได้รับความนิยมในสังคมไทยเป็นอย่างยิ่ง ด้วยสังคมไทยในอดีตที่ เชื่อว่าผู้ชายเป็นหัวหน้า
ครอบครัว หรือช้างเท้าหน้า และผู้หญิงเป็นเพียงผู้ตามหรือช้างเท้าหลัง จึงปรากฏภาพสะท้อน 
มุมมองของสังคมให้เห็นในวรรณคดีไทยดังกล่าว ซึ่งหากเปรียบเทียบดูแล้วสังคมไทยก็มีความ
คล้ายคลึงกับสังคมอินเดียในอดีตที่มีความเลื่อมล้ าทางเพศเป็นอย่างยิ่ง ผู้ชายถือว่าเป็นผู้ที่มีบทบาท
ทางสังคมสูงกว่าผู้หญิงหรือที่เรียกว่า “ปิตาธิปไตย” นั่นเอง จากความเลื่อมล้ าทางสังคมที่ปรากฏอยู่
ในวรรณคดีไทย ผู้วิจัยจึงน ามาเป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์งานวิจัยครั้งนี้ เพ่ือแสดงถึงพลังและ
คุณค่าของผู้หญิงในบทละคร โดยอาศัยหลักการแสดงละครร าดั้งเดิมของไทยและภารตนาฏยัม ดังจะ
อธิบายต่อไป 
 
5. ละครร าดั้งเดิมของไทย 
 การแสดงละครของไทยที่ปรากฏมีมานับแต่อดีตเป็นการแสดงที่อาศัยการร่ายร า เรียกว่า 
“ละครร า” ภายหลังในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 5 การละครของไทย
ได้รับอิทธิพลมาจากต่างชาติ โดยเฉพาะแถบตะวันตกจึงเกิดมีละครอย่างใหม่ขึ้นในไทย เช่น ละครร้อง 
ละครพูด เป็นต้น ส่วนละครที่ใช้การร่ายร าเป็นฐานในการแสดงจึงเรียกว่า “ละครร า” ซึ่งละครร า
ดั้งเดิมของไทยที่มีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา ได้แก่ ละครชาตรี ละครใน และละครนอกแบบหลวง  
 5.1 ละครชาตรี 
  ละครชาตรีมีชื่อเฉพาะตามลักษณะเด่นของการแสดง เพ่ือให้มีความแตกต่างจากละคร
ไทย เช่น การเรียกชื่อละครตามเสียงกลองตุ๊กท่ีใช้ประกอบการแสดงว่า “ละครตุ๊กตุ๊ก” หรือเรียกตาม
ลักษณะการแสดงที่ผู้แสดงจะเดินวนเสากลางโรงว่า “ละครเวียนหลัก” หรือเรียกตามวิถีชีวิตของคณะ
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ละครที่ต้องเดินทางไปแสดงตามสถานที่ต่าง ๆ ว่า “ละครเดินโรง” หรือเรียกตามจ านวนผู้แสดงที่มี
จ านวนน้อยและเครื่องดนตรีที่มีน้อยชิ้นและมีขนาดย่อมเพ่ือสะดวกในการเดินทางไปยังสถานที่ต่าง ๆ 
ว่า “ละครโรงเล็ก” (จันทิมา แสงเจริญ, 2539, น. 38) 
  ละครชาตรี เป็นละครต้นแบบของละครร า เล่นกันเป็นพื้นบ้านทั่วไป มีตัวละครน้อย เดิม
เป็นชายล้วน ตัวละครที่ไม่ส าคัญมักไม่แต่งตัวยืนเครื่อง กระบวนร าไม่สู้งดงามประณีตนัก เรียกว่า 
ละครชาตรี (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556, น. 375) เป็นละครเก่าแก่ หรือเป็นต้นแบบที่ท าให้เกิดละคร
ประเภทอ่ืน ๆ ตามมา บ้างสันนิษฐานว่าการแสดงละครแบบนี้มักจะเล่าเรื่องเกี่ยวกับกษัตริย์ จึงออก
เสียงอย่างสันสกฤต แล้วเพ้ียนเป็น ฉัตรี และชาตรี (อมรา กล่ าเจริญ, 2526, น. 8) ละครชาตรีที่กล่าว
มาข้างต้นนี้และเป็นที่เข้าใจกันว่าเป็นละครเก่าแก่ สันนิษฐานว่ามีมาตั้งแต่สมัยอยุธยานั้น คงเป็น
ละครที่เรียกว่า “ละครโนราชาตรี” นั่นเอง ดังหลักฐานปรากฏในการสมโภชพระแก้วมรกต ในสมัย
กรุงธนบุรีกล่าวว่า ละครชาตรีมาแต่เมืองตะลุง ละครชาตรีที่กล่าวถึงในสมัยกรุงธนบุรีนี้เป็นการกล่าว
รวมกับละครโนราชาตรี ค าว่า ชาตรี หมายถึง ผู้มีวิทยาอาคม ค าว่าละครโนราชาตรีจึงหมายถึง ละคร
โนรา (ใต้) ไม่ได้หมายถึง รูปลักษณะละครชาตรีที่แสดงกันในแถบภาคกลางดังในปัจจุบัน ละครชาตรี
ที่นิยมแสดงในกรุงเทพ หรือจังหวัดเพชรบุรีนั้น เป็นละครอย่างใหม่ที่เกิดขึ้นในสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 
เมื่อครั้งสมัยรัชกาลที่ 3 ส่งเจ้าพระยาบรมมหาพิชัยญาติ ลงไปปราบกบฏเมืองไทรบุรี ครั้นกลับขึ้นมา
กรุงเทพฯ ได้มีชาวพัทลุง ปักษ์ใต้ติดตามกองทัพมาอยู่ที่กรุงเทพฯ ด้วย ทรงโปรดเกล้าให้ชาวพัทลุง
เหล่านั้นไปอาศัยอยู่ที่สนามควาย หรือบริเวณถนนหลานหลวง-นางเลิ้งในปัจจุบัน ประเพณีของชาวใต้
ย่อมมีความเชื่อเรื่องครูหมอโนรา ที่ท าพิธีกรรมต่าง ๆ เช่น แก้บน โกนจุก เชื่อว่าครูหมอโนรามีวิทยา
อาคม จึงนิยมหาครูหมอไปท าพิธีกรรม ครั้นละครโนราที่มาอยู่กรุงเทพฯ ได้พบเห็นละคร (นอก)           
จึงปรับรูปแบบการแสดงโนราผสมกับละครนอก จึงเป็นรูปแบบละครอย่างใหม่ที่ตัวละครร าและร้อง
ด้วยตนเอง แบบโนรา ด้วยส าเนียงภาษาปักษ์ใต้ ดนตรีประกอบอย่างโนรา แต่การแต่งกาย วิธีการ
แสดง และเรื่องราวน ามาจากละครกรุงเทพฯ จึงเรียกละครอย่างนี้ว่า ละครชาตรี ต่อมาเมื่อละคร
ประเภทนี้ได้รับความนิยมน าไปแสดงแก้บนในพิธีต่าง ๆ ท าให้ละครชาตรีแพร่หลายออกไปจังหวัดอ่ืน ๆ 
ในภาคกลาง ละครชาตรียังแสดงสืบเนื่องกันมาจนถึงทุกวันนี้ ละครชาตรีจึงไม่ได้เป็นละครเก่าแก่มา
ตั้งแต่สมัยอยุธยา แต่เป็นละครที่พัฒนารูปแบบการแสดงมาจากละครโนราชาตรีผสมกับละครนอก             
(ในกรุงเทพฯ) (สุรัตน์ จงดา, 2555, น. 7) เมื่อละครชาตรีมีการพัฒนาด้วยการผสมผสานละครโนรา
ชาตรีกับละครนอกจนเกิดเป็นรูปแบบการแสดงอย่างใหม่ที่พบเห็นในปัจจุบันนี้ทั้งในกรุงเทพ หรือ
จังหวัดเพชรบุรีนั้น ตามการศึกษาของ สุรศักดิ์ ปานลักษณ์ (2561, น. 75-90) ได้อธิบายถึงรูปแบบ
การแสดงละครชาตรีนั้นแบ่งออกเป็น 6 ขั้นตอน ดังนี้ 
  1. เตรียมการแสดง เมื่อจัดเตรียมอุปกรณ์การแสดง เครื่องดนตรีและสิ่งต่าง ๆ           
ที่เกี่ยวกับการแสดงเสร็จเรียบร้อยแล้ว วงดนตรีจะบรรเลงเพลงโหมโรง เพ่ือเป็นการสักการะบูชา         
ครูบาอาจารย์ที่ตนนับถือและเป็นการประกาศให้ผู้ชมและผู้แสดงทราบว่าละครก าลังจะเริ่มแสดงแล้ว 
  2. เริ่มแสดง เมื่อบรรเลงเพลงโหมโรงเสร็จเรียบร้อยแล้ว จะเป็นขั้นตอนการร าถวายมือ 
หรือที่เรียกว่า ร าเพลงช้าเพลงเร็ว โดยนักแสดงจะออกมานั่งหน้าเวที นักแสดงทั้งหมดจะช่วยกันร้อง
บทเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์แล้วเริ่มร าถวายมือ  
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  3. จับเรื่อง เมื่อร าถวายมือเสร็จก็จะเริ่มแสดงละครชาตรีตามที่เตรียมเรื่องมา ในการ
ด าเนินเรื่องจะใช้วิธีการร้อง ร าและเจรจาสลับกันไป ส่วนใหญ่จะใช้การเจรจาเป็นหลัก โดยมีผู้บอก
บทอยู่ด้านหลังคอยช่วยเหลือหากนักแสดงลืมบทรวมถึงคอยบอกบทร้องด้วย 
  4. การลาเครื่องสังเวย พักการแสดง เมื่อถึงเวลา 12.00 น. การแสดงละครชาตรีจะหยุด
พักการแสดงเพ่ือลาเครื่องสังเวย แล้วนักแสดงและนักดนตรีจะหยุดพักผ่อน แล้วจะเริ่มจับเรื่องต่อ
ในช่วงบ่าย แต่กรณีที่ต้องการให้การแสดงละครจบเร็วขึ้นสามารถเปลี่ยนการลาเครื่องสังเวยไว้ใน
ล าดับสุดท้ายก่อนจะจบการแสดงก็ได้ 
  5. จับเรื่องต่อ เมื่อลาเครื่องสังเวยและพักผ่อนเสร็จแล้ว ปี่พาทย์จะบรรเลงเพลงโหมโรง
อีกครั้ง โดยใช้เพลงกราวในเพ่ือประกาศให้ผู้ชมทราบว่าก าลังจะเริ่มแสดงอีกครั้ง 
  6. จบการแสดง ลาโรง ร้องส่ง เมื่อสิ้นสุดเวลาการแสดง นักแสดงจะประกาศให้ผู้ชม
ติดตามตอนต่อไป กล่าวขอบคุณผู้ว่าจ้างและอวยพร จากนั้นจะเริ่มร้องส่งสิ่งศักดิ์สิทธิ์ให้กลับไปยังที่
สิงสถิตของแต่ละองค์และกล่าวลาด้วยความเคารพ 
 

 
ภาพที ่3 การแสดงร าถวายมือ ละครชาตรีจังหวัดเพชรบุรี 

ที่มา: ตรีรัตน์ วิสุทธิพันธ์ (2559, น. 93) 
 

 
ภาพที ่4 การจับเรื่อง ละครชาตรีจังหวัดเพชรบุรี 

ที่มา: Siam Thai (2561, ออนไลน์) 
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 5.2 ละครใน 
  ละครในเป็นละครร าที่เกิดขึ้นหลังรัชกาลสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช เป็นละครใน
เขตพระราชฐาน พระมหากษัตริย์ทรงจัดให้มีขึ้น โดยให้พวกข้าราชการฝ่ายในตั้งแต่พระสนมลงมา
เป็นผู้แสดง ค าว่า “ละครใน” คือละครในพระราชวังหรือละครนางใน (เสาวณิต วิงวอน, 2555, น. 90) 
  สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ (2464, ออนไลน์) ได้ทรง
อธิบายถึงจุดเริ่มต้นของการเกิดละครในไว้ว่า “สันนิษฐานว่าชั้นเดิมเห็นจะเป็นด้วยพระเจ้าแผ่นดิน
พระองค์ใดพระองค์หนึ่งซึ่งครองกรุงศรีอยุธยา (บางทีจะเป็นในชั้นก่อนรัชกาลสมเด็จพระนารายณ์)            
ทรงพระราชด าริให้นางร าเล่นระบ าเข้ากับเรื่องไสยศาสตร์ เช่นให้แต่งเป็นเทพบุตรเทพธิดาจับระบ า
เข้ากับรามสูรเป็นต้น เห็นจะเล่นระบ าเช่นกล่าวนี้ในพระราชพิธีอันใดอันหนึ่งในพระราชนิเวศน์ เป็น
ท านองเช่นเล่นดึกด าบรรพ์ที่กล่าวมาเป็นเดิมก่อน บางทีจะเป็นระบ าเรื่องนี้เองที่เป็นต้นต ารับละครใน 
จึงได้เล่นระบ าเรื่องรามสูรเบิกโรงละครในมาจนในกรุงรัตนโกสินทร์นี้ ท านองเมื่อเล่นระบ าเป็นเรื่อง
ขึ้นแล้ว จะเลยเป็นแบบแผนส าหรับเล่นในการพระราชพิธีภายในพระราชนิเวศน์ เหมือนอย่างที่โขน
หลวงเคยเล่นการพระราชพิธีข้างภายนอก ครั้นต่อมาจะเล่นระบ าให้เรื่องแปลกออกไป จึงเลือกเอา
เรื่องโขนบางตอนที่เหมาะแก่กระบวนฟ้อนร า เช่น ตอนอุณรุทในเรื่องกฤษณาวตาร เป็นต้น มาคิด
ปรุงกับกระบวนละคร ฝึกซ้อมให้พวกนางร าของหลวงเล่น ครั้นเล่นก็เห็นว่าดี จึงให้มีละครผู้หญิงของ
หลวงขึ้นแต่นั้นมา  
  หากพิจารณาอัตลักษณ์ของละครใน ตามที่ผู้วิจัยได้ศึกษาจากต านานละครอิเหนา ของ
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ หนังสือเรื่องวิวัฒนาการนาฏยศิลป์ไทย     
ในกรุงรัตนโกสินทร์ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ หนังสือเรื่องวรรณคดีการแสดงของเสาวณิต วิงวอน 
งานวิจัยเรื่องลีลาท่าร าและบทบาทการแสดงตัวนางจินตะหราจากละครในเรื่องอิเหนา ของรติยา สุทธิธรรม 
พบว่าอัตลักษณ์ของละครในมี 5 ประการดังนี้ 
   1. บทประพันธ์งาม บทที่ใช้แสดงละครในมีลักษณะที่ใช้ภาษาไพเราะ สละสลวย 
เอ้ือต่อการร่ายร าของผู้แสดง อีกทั้งยังประกอบด้วยรสแห่งวรรณคดีทั้ง 4 รส คือ เสาวรจนี (อารมณ์
ชื่นชม) นารีปราโมทย์ (อารมณ์รัก) พิโรธวาทัง (อารมณ์โกรธ) และสัลลาปังคพิไสย (อารมณ์โศก) 
   2. ดนตรีงาม ด้วยการบรรจุเพลงที่มีความไพเราะเหมาะสมกับการ่ายร าและแสดง
อารมณ์ของตัวละครในแต่ละบทบาทได้อย่างลงตัว ผสมผสานกับวงดนตรีปี่พาทย์ที่บรรเลงอย่าง
ไพเราะนุ่มนวล ที่ช่วยให้ผู้แสดงสามารถแสดงลีลาฝีมือการร่ายร าได้อย่างสวยงามและประณีต 
   3. เครื่องแต่งกายงาม เครื่องแต่งกายของละครในได้มีการเลียนแบบมาจากเครื่องทรง
ของพระมหากษัตริย์ที่เรียกว่า “แต่งกายยืนเครื่อง” โดยเครื่องแต่งกายของละครในประกอบด้วย
เสื้อผ้าสีสันสวยงามที่ปักด้วยดิ้นและเลื่อมตามลวดลายอย่างประณีตงดงาม อีกท้ังเครื่องศิราภรณ์และ
ถนิมพิมพาภรณ์ที่ท ามาจากโลหะ ฉลุลวดลายต่าง ๆ ประดับด้วยเพชร พลอยหลากสีที่บ่งบอกถึง
ความวิจิตร งดงาม 
   4. การร างาม ผู้แสดงละครในต้องเป็นผู้ที่ได้รับการฝึกหัดมาอย่างเต็มที่ จากครู
ผู้เชี่ยวชาญ ผสมผสานกับความทุ่มเททั้งครูและศิษย์ที่ต้องฝึกหัดในขั้นต้นด้วยระยะเวลานาน 
ตลอดจนการฝึกซ้อมละครที่ใช้ระยะเวลานานอีกเช่นกันจนสามารถถ่ายทอดกระบวนร าได้อย่างงดงาม 
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   5. ผู้แสดงงาม ผู้แสดงละครในได้นั้นย่อมต้องผ่านการคัดเลือกเป็นอย่างดีจากครู     
ผู้ถ่ายทอด โดยผู้แสดงละครในต้องเป็นผู้ที่รูปร่างสมส่วน หน้าตาสวยงาม บุคลิกเหมาะสมกับบทบาท
ของตัวละคร 
 

 
ภาพที ่5 การแสดงละครใน เรื่องอิเหนา 

ที่มา: สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
 

 5.3 ละครนอกแบบหลวง 
  ละครนอกแบบหลวง เป็นละครที่สร้างสรรค์ขึ้นมาในโดยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัย ส าหรับให้ละครผู้หญิงของพระองค์ได้แสดง โดยทรงปรับปรุงแบบแผนการแสดงมาจาก
การแสดงละครนอกของชาวบ้านและละครในที่มีอยู่แต่เดิม ท าให้การแสดงละครนอกแบบหลวงนี้มี
เอกลักษณ์เฉพาะตัว กล่าวคือ บทพรรณนาจะลดทอนสั้นลงกว่าบทละครใน ท าให้การด าเนินเรื่อง
เป็นไปอย่างรวดเร็วทันใจตามแบบแผนละครนอก แต่ขณะเดียวกันก็ยังคงพรรณนารายละเอียด
รวมทั้งภาษาที่เลือกสรรให้เหมาะแก่เนื้อความ ส่งผลให้กระบวนการแสดงละมุนละม่อมงดงามและท า
ให้เกิดกระบวนร างามแบบละครในไว้ด้วย (เสาวณิต วิงวอน, 2558, น. 92 และ 121) ดังที่สุรพล 
วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 98-99) ได้อธิบายลักษณะของละครนอกแบบหลวงดังนี้ 
   1. การด าเนินเรื่อง ละครนอกแบบหลวงมีการด าเนินเรื่องช้ากว่าละครนอกชาวบ้าน 
แต่เร็วกว่าละครใน ด้วยทรงสอดแทรกบทร าเดี่ยวของตัวเอกอย่างละครใน อีกทั้งการเน้นเหตุการณ์
ส าคัญในท้องเรื่องอย่างละครนอก ไม่เน้นบทบาทเดี่ยวของตัวเอกอย่างละครใน เช่น รจนาเสี่ยง
พวงมาลัย หาเนื้อหาปลาในเรื่องสังข์ทอง เป็นต้น 
   2. ผู้แสดงร า แต่ไม่ร้องเองตามแบบอย่างละครใน เพราะผู้แสดงคือผู้แสดงละครใน 
ซึ่งแยกหน้าที่ร้องกับร าออกจากกัน แต่ผู้ร าสามารถเจรจาทวนบทได้อย่างเสรีกว่าละครใน คืออาจด้น
บทเองได้ ในบางครั้งอาจเจรจากันเป็นเวลานาน ๆ ได้ 
   3. การร าละครนอกแบบหลวงมีการร าหน้าพาทย์ไม่มากนัก โดยมากจะเป็นเพลงที่
ใช้ในการแสดงอารมณ์และการเข้าออกของตัวละคร เช่น รัว เชิด เสมอ โอด เป็นต้น ส่วนการร าใช้บท
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ก็มีความประณีตอย่างละครใน การร าเดี่ยวเพ่ืออวดความสามารถของตัวเอกจะกระชับกว่าละครใน 
กล่าวคือ ร าเร็วกว่าเล็กน้อย และกระทบจังหวะ เช่น เดาะท้องแขน เดาะข้อมือ ข่มเข่าแรงกว่าการร า
แบบละครใน แต่ไม่แรงจนดูเป็นกระแทกกระทั้นอย่างละครนอก 
   4. ความงามของภาษาผู้แสดง เครื่องแต่งกาย และเพลงยังคงใช้มาตรฐานของละคร
ใน แต่เพลงร่ายเพ่ือด้นเรื่อใช้ร่ายนอกของละครนอก การบรรเลงและการขับร้องกระชับกว่าละครใน 
แต่ไม่ถึงกับรุกร้นอย่างละครนอก 
   5. การรักษาสถานภาพของตัวละคร ตัวเอก หรือตัวท้าวพระยามหากษัตริย์ใน
การแสดงละครนอกแบบหลวงสามารถเจรจาเล่นตลกกับพวกเสนาจ าอวดได้ แต่ไม่มีการเล่นตลก         
ยืดยาวอย่างละครนอก อีกทั้งตัวตลกจะเล่นตลกกับเจ้านายในลักษณะของการสอพลอนายเท่านั้น  
นอกจากนี้ตัวเอกสามารถแสดงกิริยามารยาทและอารมณ์อย่างเปิดเผยแบบละครนอก ไม่เก็บ
ความรู้สึกอย่างละครใน 
   6. การแสดงจารีตประเพณีแห่งราชส านัก ละครนอกแบบหลวงยังคงรักษาประเพณี
การแสดง ระเบียบธรรมเนียมราชส านักอย่างเคร่งครัดอย่างละครใน 
  นอกจากนี้ ณัฏฐพล เขียวเสน (2561, น. 40) กล่าวว่า ละครนอกแบบหลวงมีการสืบทอด
กระบวนร าจากละครของหลวงที่เน้นกระบวนร างาม ใช้ผู้แสดงหญิงเป็นตัวละครเอก ถ้าหากเรื่องไหน
หรือเหตุการณ์ตอนใดที่มีบทบาทตัวละครอยู่มากก็จะใช้จ านวนตัวละครมากเช่นเดียวกับเรื่องหรือ
ตอนที่แสดงนั้น ซึ่งแตกต่างไปจากละครนอกเดิมที่ใช้ผู้แสดงเพียง 3 ตัว คือ ตัวพระ ตัวนาง และตัว
เบ็ดเตล็ด อีกทั้งตอนที่น ามาใช้แสดงละครนอกแบบหลวงก็มิได้มุ่งเน้นความตลกเท่าใดนัก แต่กลับ
มุ่งเน้นการแสดงความเข้มข้นของเหตุการณ์และแสดงความงามของกระบวนร า ถึงอย่างไรก็ตามละครนอก
แบบหลวงก็ยังคงความกระชับรวดเร็วของบท และการใช้เพลงดนตรีทางนอก อันเป็นลักษณะส าคัญ
ของละครนอกอยู่ 
 

 
ภาพที ่6 การแสดงละครนอกแบบหลวง เรื่องพระสมุท ตอน ชมดาว 

ที่มา: armerclub (2556, ออนไลน์) 
 
  ละครร าดั้งเดิมของไทยทั้ง 3 ประเภท คือ ละครชาตรี ละครนอกแบบหลวง และละครใน 
แต่ละประเภทมีเอกลักษณ์ แบบแผน ขนบจารีตการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวและมีความ
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แตกต่างกันไปตามวัตถุประสงค์และบริบทในการจัดการแสดง เช่น ละครชาตรีมีเอกลักษณ์ที่ตัวละคร   
ร าและร้องด้วยตนเอง ผู้แสดงต้องออกมาร าถวายมือก่อนเริ่มการแสดง ละครในมีเอกลักษณ์ที่ไม่
มุ่งเน้นการด าเนินเรื่องมากนัก บทพรรณนารายละเอียดและเนื้อหาที่เอ้ือต่อกระบวนการแสดง ท าให้
การแสดงละครในมักจะมีกระบวนท่าร ามากจึงเป็นไปอย่างเชื่องช้า ด้วยการแสดงละครในต้องการ
อวดฝีมือการร่ายร าของผู้แสดง ท่าร าที่อ่อนช้อยงดงามตามแบบแผนนาฏศิลป์ไทย ส่วนละครนอก
แบบหลวงถึงจะด าเนินเรื่องกระชับรวดเร็วตามแบบแผนละครนอก แต่ยังคงรักษากระบวนร างามของ
ตัวละครเอกอย่างละครใน จากเอกลักษณ์ของละครร าดั้งเดิมของทั้ง 3 ประเภท ผู้วิจัยจึงได้น า
เอกลักษณ์หรือจุดเด่นของละครร าดังกล่าวข้างต้นมาผสมผสานเข้าด้วยกัน เพ่ือสร้างสรรค์ละครร า
แนวใหม่ 
 
6. ต าราร านาฏศิลป์ไทย 
 ต าราร านาฏศิลป์ไทยสันนิษฐานว่ามีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา แต่เนื่องจากการเกิดศึก
สงคราม ท าให้ต าราร าดังกล่าวสูญหายหรือเสียหายไปพร้อมกับสงครามด้วย ต่อมาในสมัย
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) หลังจากที่ทรงขึ้นครองราชย์แล้ว ทรงตั้ง
พระทัยที่จะฟ้ืนฟูบ้านเมือง และศิลปวัฒนธรรมของชาติกลับมาเจริญรุ่งเรืองเหมือนกับกรุงศรีอยุธยา 
สิ่งที่ผลงานส าคัญต่อวงการนาฏศิลป์ไทย คือ ต าราร า ด้วยทรงช าระต าราร าไทยแล้วจารึกไว้เป็นแบบ
แผนให้ใช้สืบต่อกันมาจนถึงทุกวันนี้ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น. 58) ดังที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์
เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงอธิบายไว้ว่า 
  “ต าราร าซึ่งรวบรวมได้ ไว้ในหอพระสมุดฯ บัดนี้ มีเก่าที่สุดเพียงสร้างขึ้นในรัชกาลที่ 1 
กรุงรัตนโกสินทร์ เป็นต าราร าต่าง ๆ เขียนรูประบายสีปิดทองเล่ม 1 เหลืออยู่แต่สมุดตอนข้างต้น ตอน
ปลายขาดหายไปเสียแล้ว อีกเล่มหนึ่งเป็นต าราร าเหมือนกับเล่มที่กล่าวมาแล้วแต่เขียนฝุ่นเป็นลายเส้น
เดียว รูปภาพเป็นฝีมือช่างครั้งรัชกาลที่ 2 ฤๅที่ 3 แต่มีภาพท่าร าบริบูรณ์ถึง 66 ท่า สมุดเล่มนี้ได้มาแต่
ในพระราชวังบวรฯ เทียบดูกับต าราเล่มรัชกาลที่ 1 เห็นเรียงล าดับท่าต่าง ๆ เป็นระเบียบเดียวกัน 
เป็นหลักฐานให้เห็นว่าต าราเล่มที่ได้มาจากพระราชวังบวรฯ เป็นของคัดส าเนามาจากเล่มรัชกาลที่ 1 
และเป็นหลักให้รู้ได้อีกอย่างหนึ่งว่าท่าร าต่าง ๆ ที่ขาดไปจากเล่มรัชกาลที่ 1 นั้นจะเป็น ท่าใด ๆ บ้าง” 

(สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2546, น. 58) 
 
 จากค าอธิบายของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยาด ารงราชานุภาพท าให้ทราบแน่ชัด
ว่าต าราร าของไทยที่เหลือท่าร าครบ 66 ท่านั้นมีสืบทอดจนมาถึงปัจจุบันนี้ได้รับแบบอย่างมาจาก
ต าราร าของรัชกาลที่ 1 ซึ่งต่อมาเจ้านายชั้นสูงศักดิ์อย่างกรมพระราชวังบวรฯ จึงโปรดฯ ให้มีการคัด
ส าเนาต ารานั้นไปรักษาไว้เป็นแบบฉบับส าหรับหัดโขนละคร สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยา
ด ารงราชานุภาพทรงได้ให้พระวิทยประจง (จ่าง โชติจิตรกะ) ช่างในกรมศิลปากร กับขุนประสิทธิ์
จิตรกรรม (อยู่ ทรงพันธุ์) ช่างเขียนในหอพระสมุดฯ ช่วยกันเขียนภาพใหม่ตามแบบต าราร าเดิม (กรม
ศิลปากร, 2540, น. 102-103) ซึ่งต่อมานายอาคม สายาคม ได้อธิบายรายละเอียดของกระบวนท่าร า
แต่ละท่าในต าราร าแต่ปรากฏกระบวนท่าร าอยู่เพียง 58 ท่า (สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์, 2560, น. 
159-218) ดังนี้ 
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 1) ท่าเทพนม หรือเทพประนม 
  ท่านต้องเริ่มด้วยการนั่งคุกเข่าลงกับพ้ืน ส้นเท้าทั้งสองของท่านชิดกัน หัวเข่าทั้งสองต้อง
ห่างจากกันประมาณ 2 คืบ (ถ้าเป็นตัวนางหมายถึงผู้หญิง หัวเข่าทั้งสองต้องชิดกัน) ท่านต้องนั่งให้ก้น
อยู่บนส้นเท้าทั้งสองข้าง แล้วท าน้ าหนักให้ เท่า ๆ กัน อย่าให้ก้นไพล่ไปข้างใดข้างหนึ่ง ดันเอว
พอประมาณ ตั้งตัวให้ตรง เปิดไหล่ทั้งสองให้ผึ่ง ตั้งหน้าให้ตรง ตามองไปข้างหน้า เปิดปลายคาง
พอประมาณ (อย่าท าคอยืดเหมือนเป็ด) ส่วนมือทั้งสองข้างวางคว่ ามือไว้บนหน้าขาทั้งสอง ปลาย
นิ้วกลางห่างจากหัวเข่าขึ้นมาเล็กน้อย กะดูพองาม ตึงปลายนิ้วมือทั้งสองข้าง แขนทั้งสองงอ
พอสมควร 
 

 
ภาพที ่7 ท่าเทพพนม 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 106) 
 

  เมื่อท่านได้นั่งคุกเข่าถูกต้องตามแบบนาฏศิลป์แล้ว ต่อไปนี้ก็จะได้เริ่มร าท าท่าเทพนม ก่อน
อ่ืนต้อง กระทบก้น ก่อน 1 ครั้งแล้ว เดินมือ ทั้งสองเข้าหากันโดยการใช้ฝ่ามือทั้งสองเข้ามาประกบกัน 
(ในท่าพนมมือ) แล้วปักปลายมือให้ชี้ลงกับพ้ืน แขนยังคงงออยู่ในท่าเดิมแล้วค่อย ๆ ยกข้อมือขึ้นมา 
ในขณะที่ยกข้อมือขึ้นมาต้องโน้มตัวลงมาเล็กน้อย แล้วค่อย ๆ ตั้งตัวขึ้น พร้อมทั้งมือที่พนมอยู่นั้นเอา
ขึ้นมาวางไว้ที่หน้าอก (ให้หัวแม่มือจดอยู่ที่ลิ้นปี่) ส่วนนิ้วมือทั้งสี่นิ้วเปิดออกจากกัน แต่ฝ่ามือทั้งสอง
ยังคงประกบกันอยู่ในท่าเดิม ในขณะที่เดินมือทั้งสองเข้าหากันจนกระทั่งเอาวางไว้ที่หน้าอกต้องเผยอ
ก้นขึ้น พอมือที่พนมวางลงที่หน้าอกพร้อมกันนั้นก็วางก้นลงไปบนส้นเท้าพอดี ในขณะที่มือก าลัง
เคลื่อนไหวอยู่นี้ หน้าต้องมองตรงอยู่ตลอดเวลา 
 
 2) ท่าปฐม 
  ก่อนที่จะเปลี่ยนท่าจากท่าเทพนมไปเป็นท่าปฐม ท่านต้อง กระทบก้น ก่อน 1 ครั้งแล้ว
จึงเอียงไหล่ขวา พร้อมทั้งบดมือซ้าย ให้ปลายนิ้วมือชี้ไปข้างหน้า แล้วกล่อมไหล่ขวาช้า ๆ มาเอียงอยู่
ไหล่ข้างซ้าย ในขณะที่กล่อมไหล่จากข้างขวามาข้างซ้ายนั้น ฝ่ามือทั้งสองค่อย ๆ แยกออกห่างจากกัน 
แล้วลดมือซ้ายลงต่ า ตั้งวง ไว้ข้างนอก ส่วนมือขวาลดมือลงมาตั้งวงไว้ข้างใน มือทั้งสองที่ตั้งวงอยู่นั้น
ต้องให้เยื้องกัน แล้วจึง กระดกเท้าข้างซ้ายขึ้น หน้ายังคงมองตรง ในตอนแรกที่เอียงไหล่ขวาต้องเอียง
ศีรษะข้างขวาลงมาด้วย จนกระท่ังมาเอียงไหล่ข้างซ้าย ศีรษะก็คงเปลี่ยนมาเอียงข้างซ้ายตามไป 
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ภาพที ่8 ท่าปฐม 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 106) 
 
 3) ท่าพรหมสี่หน้า 
  ขณะที่ท่านก าลังร าอยู่ในท่า ปฐม เมื่อท่านจะร าท่าพรหมสี่หน้า ต่อไป ก่อนอ่ืนท่านต้อง
แยกมือทั้งข้างขวาและซ้ายออกห่างจากกัน แล้วจีบคว่ ามือทั้งสองมือ งอแขนให้เป็นวง มือทั้งสอง
เสมอเอวแต่ให้เยื้องไปข้างหน้าเล็กน้อย พร้อมทั้งเอาขาซ้ายที่กระดกไว้ลง แล้วค่อย ๆ สอดมือทั้งสอง
ที่จีบอยู่ขึ้นไปช้า ๆ แล้วจึงปล่อยมือที่จีบออกจากกัน มือทั้งสองคงอยู่ในลักษณะหงายมือเสมอศีรษะ 
ส่วนแขนงอเสมอไหล่ ขณะที่สอดมือจีบทั้งสองไปนั้น ต้องกล่อมไหล่และกล่อมหน้าจากข้างซ้ายไป
พร้อม ๆ กัน ตาต้องมองตรงจุดหมายข้างหน้าตลอดเวลา เมื่อสอดมือจีบขึ้นไปจนหมดมือแล้ว          
การกล่อมไหล่และการกล่อมหน้าจากข้างซ้ายมาข้างขวาก็หมดพร้อมกันพอดีกับตอนที่หงายมือ คงมา
เอียงอยู่ไหล่ขวาพร้อมทั้งการดกเท้า ข้างขวาขึ้น 
 

 
ภาพที ่9 ท่าพรหมสี่หน้า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 107) 
 

 4) ท่าสอดสร้อยมาลา 
  ภาพที่ท่านเห็นอยู่ในขณะนี้คือท่า “สอดสร้อยมาลา” ด้านข้างขวามือของผู้ร า แต่เป็นการ
สอดสร้อยมาลาครั้งที่สอง ส่วนการสอดสร้อยมาลาครั้งที่หนึ่งนั้น จะเริ่มตั้งแต่ท่านได้เปลี่ยนจากท่า 
“พรหมสี่หน้า” ในขณะที่ท่านก าลังร าอยู่ในท่า “พรหมสี่หน้า” เมื่อท่านจะเปลี่ยนจากท่า “พรหมสี่หน้า” 
ท่านจงเอาเท้าขวาที่กระดกอยู่ลง แล้วก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้าพร้อมทั้งยกก้นขึ้น มือขวาที่หงายอยู่นั้นคง
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ลดลงมาตั้งวงหน้า มือสูงเสมอปาก ส่วนมือซ้ ายที่หงายอยู่ลดลงมา จีบหงายมือที่อยู่ที่หัวเข็มขัด         
ในระหว่างที่ท่านลดมือทั้งสองลงมานั้น ท่านต้องตีไหล่ข้างขวาออกแล้วมาเอียงอยู่ไหล่ซ้าย พอเอียงไหล่
ข้างซ้าย ท่านก็ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้าทันที พร้อมทั้งยกกันขึ้น มือซ้ายจีบคว่ ามือ แล้วกลับมาจีบหงาย
มืออยู่ที่หัวเข็มขัด มือขวาคงมาตั้งวงหน้า น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย หนักที่ปลายเข่า เวลาที่ก้าวเท้าไป
ข้างหน้า แล้วจึงค่อย ๆ ยืนขึ้นช้า ๆ ขณะที่ท่านค่อย ๆ ยืนขึ้นมานั้น ท่านต้องสอดมือซ้ายขึ้นมาจากด้าน
ในให้หมดมือพร้อมทั้ง ตีไหล่ ข้างซ้ายออกไปด้วย แล้วหันมาทางด้านขวามือ มือซ้ายคงกลับมาเป็นตั้งวง
บน มือขวาคงลดลงมา จีบวงล่าง อยู่ที่หัวเข็มขัด ส่วนไหล่ซ้ายที่ตีออก ในที่สุดคงกลับมาเอียงอยู่ไหล่ขวา 
เท้าขวาทีอ่ยู่ข้างหลังนั้นค่อย ๆ ลดเท้า เอามาจรดอยู่ใกล้ ๆ กันกับเท้าซ้ายขณะที่ร าอยู่นั้น น้ าหนักคงอยู่
ที่ขาซ้าย ส่วนหน้าคงมองไปทางซ้ายมือเหมือนกับท่า “สอดสร้อยมาลา” ซึ่งเห็นอยู่ในขณะนี้ 
 

 
ภาพที ่10 ท่าสอดสร้อยมาลา 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 107) 
 

 5) ท่าช้านางนอน 
  ท่านคงจะท าท่า “สอดสร้อยมาลา” ได้ ในท่า “ช้านางนอน” นี้ท่านจะต้องตั้งมือขวาขึ้นมา 
ให้ฝ่ามือหงายงอนระดับอก  ขณะเดียวกันกับทอดแขนซ้ายลงแล้วกระดกมือร าปลายนิ้ว ตัวพระอยู่ระดับ
ตา ตัวนางต่ ากว่านั้นเล็กน้อย พร้อมกับยกเท้าซ้ายขึ้นพองาม หันปลายเท้าออก และดวงตาของผู้ร าต้อง
ชม้ายไปทางแขนข้างซ้ายที่ทอดนั้น 
 

 
ภาพที ่11 ท่าช้านางนอน 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 108) 
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 6) ท่าผาลาเพียงไหล ่
  ท่า “ผาลาเพียงไหล่” นี้ ขณะที่ตวัดแขนซ้ายขึ้น ท่านจะต้องผายแขนขวาออกและหงาย
ฝ่ามืองอนให้ปลายนิ้วชี้ลงที่เชิงสนับเพลา พร้อมกับหย่อนเท้าซ้ายสัมผัสพื้นเพียงแผ่วเบา ย่อกายเอียง
เล็กน้อย 
 

 
ภาพที ่12 ท่าผาลาเพียงไหล่ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 108) 
 

 7) ท่าพิสมัยเรียงหมอน 
  พอมาถึงท่านี้ทั้งแขนซ้ายและขวาของท่าน จะต้องยกให้เข้ากับจังหวะก้น คล้ายกับจะ
ก้าวออกทางเบื้องซ้าย ข้อพึงสังเกตคือ วงบนของมือขวานั้นอยู่ใกล้ตัว และมีระดับสูงกว่าปลายมือซ้าย 
 

 
ภาพที ่13 ท่าพิสมัยเรียงหมอน 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 109) 
 8) ท่ากังหันร่อน 
  เมื่อถัดจากท่าร า “พิสมัยเรียงหมอน” แล้วก็จะมาถึงท่าร านี้เรียกว่า “กังหันร่อน” โดย
ทอดแขนทั้งสองข้างออกให้ได้ระดับ จีบมือขวาเข้า และผินหน้าช าเลืองเบื้องขวา น้ าหนักตัวอยู่บนขา
ขวาด้วย ขาซ้ายของตัวนางนั้นตวัดขึ้นมาทาบปลายจีบ 
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ภาพที ่14 ท่ากังหันร่อน 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 109) 
 

 9) ท่าภมรเคล้า 
  ตัวพระจะต้องจีบปลายนิ้วซ้าย แล้วเบี่ยงย้ายมาทางเบื้องขวา ขณะเดียวกับที่ตวัดวง
แขนขวาคล้ายกับท่า “พิสมัยเรียงหมอน” และยกเท้าซ้ายขึ้น ย่อตัว น้ าหนักจะอยู่บนขาข้างขวา 
ส่วนตัวนางนั้น ตวัดแขนขวาขึ้นเช่นเดียวกัน แขนซ้ายทอดลง จีบแล้วหงายฝ่ามือออก ท่าจะต้อง     
ผินหน้ากลับมาเบื้องซ้าย ทอดสายตาลงต่ า 
 

 
ภาพที ่15 ท่าภมรเคล้า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 110) 
 10) ท่าแขกเต้าเข้ารัง 
  ท่าร านี้ ท่านจะจีบวงในที่แขนขวาชิดตัว ระดับต่ ากว่าอก แล้วช้อนแขนซ้ายขึ้น จีบเข้าตัว 
ลอยหน้าขึ้นเล็กน้อย น้ าหนักของท่านจะยังอยู่บนขาข้างขวา ฉะนั้นจึงต้องเอนกายลงด้านนั้น ท่าร านี้
ท่านจะต้องแอ่นอกเต็มที ่
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ภาพที ่16 ท่าแขกเต้าเข้ารัง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 110) 
 

 11) ท่ากระต่ายชมจันทร์ 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ วางเท้าซ้ายลง แล้วหันมาทางซ้ายมือจนกระทั่งกลับหลัง แล้วสูด
เท้าขวาขึ้นมาเสทอเท้าซ้าย มือซ้ายลดลงเป็นจีบวงหน้า มือขวา ม้วนมือเลื่อนขึ้นไปเป็นตั้งวงหน้า มือ
ทั้งสองห่างหันพอประมาณ 1 ศอก เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา ยืด-ยุบ แล้วประเท้าขวายกข้ึน ต่อไปนี้จะ
มีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ม้วนมือซ้ายกลับเป็นตั้งวงบน มือขวาค่อย ๆ หงายมือรับจีบ งอ
เป็นวงสูงเสมอปาก กล่อมไหล่ขวามา เอียงไหล่ซ้ายแล้วยืดขึ้น เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยแล้ว 
ก็ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว คงหันหลังร าอยู่ในท่า “กระต่ายชมจันทร์” (ตัวพระ) 
  ตัวนาง (หญิง) ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า แล้วสูดเท้าขวาขึ้นมาเสมอเท้าซ้าย มือซ้ายลดลง
มาเป็นจีบวงหน้า มือขวาม้วนมือเลื่อนขึ้นไปเป็นตั้งวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก คงเอียง
ไหล่ซ้ายอยู่อย่างเดิม ยืด-ยุบ แล้วประเท้าขวายกขึ้น ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ 
ม้วนมือซ้ายกลับเป็นตั้งวงบน มือขวาค่อย ๆ หงายมือรับจีบ งอแขน-ไหล่ –เท้า เรียบร้อยแล้ว ก็ก้าว
เท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วสูดเท้าซ้ายเข้ามาชิดเท้าขวาเขย่งส้นเท้าซ้ายไว้ คงอยู่ในท่า “กระต่ายชม
จันทร์” (ตัวพระ) 
 

 
ภาพที ่17 ท่ากระต่ายชมจันทร์ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 111) 
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 12) ท่าพระจันทร์ทรงกลด 
  ตัวพระ (ชาย) ยืด-ยุบ เปลี่ยนเป็นเอียงไหล่ขวา แล้วค่อย ๆ ตีไหล่ขวาออก หันมา
ทางขวามือ จนมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) แล้วม้วนมือขวากลับเป็นตั้งวงบน มือซ้ายคงตั้งวงบนอยู่อย่าง
เดิม ค่อย ๆ ยืดขึ้นพร้อมทั้งยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ตีไหล่ มาแล้วคงกลับมาเอียงไหล่ซ้ายเมื่อเห็นว่า 
มือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยจึงค่อย ยุบลง คงอยู่ในท่า “พระจันทร์ทรงกลด” 
  ตัวนาง (หญิง) ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาซ้าย แล้วยกเท้าขวาวางลงที่เดิม ม้วนมือขวาเลื่อนขึ้น
ไปเป็นตั้งวงบน มือซ้ายคงตั้งวงบนอยู่อย่างเดิม พร้อมทั้งตีไหล่ขวาออกค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วยกเท้าซ้าย
ขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ตีไหล่มาแล้วคงกลับมา เอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ -ไหล่-เท้า เรียบร้อยดีแล้ว             
จึงค่อยยุบลง คงอยู่ในท่า “พระจันทร์ทรงกลด” (ตัวนาง) 
 

 
ภาพที ่18 ท่าพระจันทร์ทรงกลด 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 111) 
 

 13) ท่าพระรถโยนสาร 
  พระ-นางค่อย ๆ วางเท้าซ้ายลง แล้วลดมือทั้งสองลงมา มือขวาหงายมือ งอแขนไว้ข้าง
ตัวเสมอเอว แล้วเอียงไหล่ขวา (ตัวพระ) มือซ้ายตะแคงมืออยู่ที่หัวเข็มขัด ยกเท้าขวาขึ้นแล้ว จรดเท้า 
(ปลายเท้า) ลงที่พ้ืน (ตัวนาง) มือซ้ายตั้งวงไว้ข้าง ๆ ตัวยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว คงอยู่ในท่า “พระรถ
โยนสาร” 
 

 
ภาพที ่19 ท่าพระรถโยนสาร 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 112) 
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 14) ท่าจ่อเพลิงกาฬ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านซ้ายมือ ก้าวเท้าขวาไปข้างหน้ายืดขึ้น แล้วยกเท้าซ้ าย
ก้าวไปข้าง ๆ ตัว เลื่อนมือทั้งสองขึ้นมา มือซ้ายจีบวงหน้า มือขวาตั้งวงหน้า มือทั้งสองห่างกัน
ประมาณ 1 ศอก เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ซ้ายแล้วก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ตีไหล่ซ้ายออกกลับมา
เอียงไหล่ขวา มือซ้ายม้วนมือกลับเป็นตั้งวงบน มือขวาหงายมือรับจีบ งอแขนเสมอสะเอวไว้ข้างตัว 
แล้วยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว คงอยู่ในท่า “จ่อเพลิงกาฬ” 
 

 
ภาพที ่20 ท่าจ่อเพลิงกาฬ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 112) 
 

 15) ท่าหนุมานผลาญยักษ์ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้นหันมาทางขวามือจนมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) แล้วก้าวเท้าขวาลง
ไปข้าง ๆ ตัว พร้อมทั้งตีไหล่ ขวาออกม้วนมือขวาขึ้นไปตั้งวงบน มือซ้ายลดลงมาตั้งวงไว้ที่ปลายเข่า ตีไหล่
มาแล้วคงกลับมาเอียงไหล่ซ้าย แล้วยกเท้าซ้ายยืดขึ้น (ตัวพระ) ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว (ตัวนาง) 
ยุบลง คงอยู่ในท่า “หนุมานผลาญยักษ”์ 
 

 
ภาพที ่21 ท่าหนุมานผลาญยักษ์ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 113) 
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 16) ท่าพระรามโก่งศร (พระหริรักษ์โก่งศิลป์) 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น หันมาทางด้านขวามือ ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้ว
วางเท้าซ้ายลง หันมาทางด้านขวามือ ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ก้าวเท้าขวาลงไป
ข้างหน้า มือขวาลดลงมาเป็นจีบวงหน้า มือซ้ายเลื่อนขึ้นไปเป็นตั้งวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 
1 ศอก ไหล่ซ้ายคงเอียงอยู่อย่างเดิม แล้วก้าวเท้าซ้ายไปข้าง ๆ ตัว ม้วนมือขวาครึ่งเดียว คงเป็นจีบ
คว่ ามือ ตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายคงกลับเป็นจีบหงายมือไว้ที่กลางหน้าอก กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่
ขวา (ตัวพระ ยกเท้าขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว) (ตัวนาง ลบเหลี่ยมขวา) คงอยู่ในท่า “พระรามโก่งศร” 
 

 
ภาพที ่22 ท่าพระรามโก่งศร (พระหริรักษ์โก่งศิลป์) 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 113) 
 

 17) ท่าช้างประสานงา (คชรินทร์ประสานงา) 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า เลื่อนมือทั้งสองมาจีบคว่ ามือ งอ
แขนอยู่ข้างหน้าเสมอหน้าอก ให้มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่ขวาคงเอียงอยู่ตามเดิม 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า เลื่อนมือทั้งสองมาจีบคว่ ามือ งอ
แขนอยู่ข้างหน้า เสมอหน้าอก ให้มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่ขวาคงเอียงอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ยืดขึ้น ยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้างหน้า ยกมือ
จีบทั้งสองขึ้นมาคงเป็นจีบวงบน ทั้งสองมือ ให้มือซ้ายต่ ากว่ามือขวาเล็กน้อย แล้วกล่อมไหล่ขวามา
เอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยแล้ว จึงค่อย ๆ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า คงร าอยู่
ทางด้านขวามือในท่า “ช้างประสานงาน” 
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ภาพที ่23 ท่าช้างประสานงา (คชริทร์ประสานงา) 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 114) 
 

 18) ท่าช้างสะบัดหญ้า 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางขวามือจนกระทั่งกลับหลัง แล้วหันมาอยู่ด้านว้ายมือ ก้าว
เท้าขวาไปข้างหน้า ลดมือทั้งสองมา มือขวาจีบวงหน้า มือซ้ายตั้งวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 
ศอก ไหล่ซ้ายคงเอียงอยู่ตามเดิม 
  ต่อไปนี้จะเป็นการปฏิบัติไปพร้อม ๆ กัน ยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้างตัว ม้วนมือขวาเป็นตั้งมือ 
ตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายค่อย ๆ หงายมือ เลื่อนขึ้นไปงอแขนเสมอศีรษะ กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่
ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ตัวนาง ก้าวเท้าซ้ายลง 
แล้วยกเท้าขวาขึ้นไปข้าง ๆ ตัว คงร าอยู่ทางด้านซ้ายมือในท่า “ช้างสะบัดหญ้า” 
 

 
ภาพที ่24 ท่าช้างสะบัดหญ้า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 114) 
 

 19) ท่าขี่ม้าตีคลี 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น รวมเท้าเข้ามา น้ าหนักอยู่ที่ขาซ้าย ลดมือทั้งสองลงมา มือ
ขวาหงายมือ งอแขนเสมอสะเอว มือซ้ายจีบคว่ ามือ งอแขนเสมอสะเอว ไหล่ขวาคงเอียงอยู่ตามเดิม 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ วางเท้าขวาลง น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย ลดมือทั้งสองลงมา มือขวา
หงายมือ งอแขนเสมอสะเอว มือซ้ายจีบคว่ ามือ งอแขนเสมอสะเอว ไหล่ขวาคงเอียงอยู่อย่างเดิม 
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  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ประเท้าขวายกขึ้นไว้ข้างตัว แล้วยกมือทั้งสอง
ขึ้นมา มือซ้ายเป็นจีบวงบน มือขวาตั้งมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า 
มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว ตัวนาง ก้าวเท้าขวาลง แล้วยกเท้าซ้าย
ขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว คงอยู่ทางด้านซ้ายมือในท่า “ขี่ม้าตีคลี” 
 

 
ภาพที ่25 ท่าขี่ม้าตีคลี 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 115) 
 

 20) ท่าสารถีชักรถ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาหน้าอัด (หน้าตรง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น สูดเท้าซ้ายขึ้นไปเสมอเท้าขวา 
น้ าหนักคงอยู่ขาขวา ลดมือทั้งสองลงมาจีบคว่ ามือ งอแขนอยู่ข้างหน้าเสมอหน้าอกให้มือทั้งสองห่าง
กันประมาณ 1 ศอก เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้เป็นการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ประเท้าซ้ายยกขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ กลายมือออก
ทั้งสองมือ มือขวาเป็นตั้งวงล่าง มือซ้ายตั้งมือตึงแขนไว้ข้างตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็น
ว่า มือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อย ยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “สารถีชักรถ” 
 

 
ภาพที ่26 ท่าสารถีชักรถ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 115) 
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 21) ท่ากลดพระสุเมรุ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า สูดเท้าขวาขึ้นไปเสมอเท้าซ้าย 
น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เลื่อนมือทั้งสองมาจีบคว่ ามือ งอแขนข้างหน้าเสมอหน้าอก ให้มือทั้งสองห่างกัน
ประมาณ 1 ศอก เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน แล้วประเท้ายกข้ึนไว้ข้างตัว ค่อย ๆ สอดมือทั้ง
สองขึ้นมา มือขวาแยกออกไปเป็นจีบหงายมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายคงหงายมืองอแขนเสมอศีรษะ
ไว้ข้างตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยดีแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าขวาลง
ไปข้าง ๆ ตัว ตัวนาง ก้าวเท้าขวาแล้วยกเท้าซ้ายขึ้นไปข้าง ๆ ตัว คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า 
“กลดพระสุเมรุ” 
 

 
ภาพที ่27 ท่ากลดพระสุเมรุ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 116) 
 

 22) ท่าตระเวนเวหา 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านซ้ายมือ แล้วยืดขึ้นก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า สูดเท้าขวา
ขึ้นไปเสมอเท้าซ้าย น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย ลดมือทั้งสองลงมา มือขวาหงายมือ งอแขนเสมอสะเอว มือ
ซ้ายจีบคว่ ามือ งอแขนเสมอสะเอว เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติไปพร้อม ๆ กัน แล้วประเท้าขวายกขึ้นไว้ข้างตัว ค่อย ๆ สอดมือ
ซ้ายขึ้นไปเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะ มือขวาค่อย ๆ กลับมือ งอแขนไว้ข้างตัว กล่อมไหล่ขวามา
เอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว ตัวนาง ก้าว
เท้าขวาลง แล้วยกเท้าซ้ายขึ้นไปไว้ข้าง ๆ ตัว คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า “ตระเสนเวหา” 
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ภาพที ่28 ท่าตระเวนเวหา 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 116) 
 
 23) ท่านาคาม้วนหาง 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วกลับมือขวาเป็นหงายมือ ยกขึ้นมาเสมอศีรษะ มือซ้าย
ลดลงมาเสมอสะเอวเป็นตั้งวงล่าง กล่อมไหล่ซ้ายมา เอียงไหล่ขวา พร้อมทั้งยกเท้าซ้ายข้ึนไว้ข้างหน้า 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วกลับมือขวาเป็น หงายมือ ยกขึ้นมาเสมอศีรษะ มือ
ซ้ายลดลงมาเสมอสะเอว เป็นตั้งวงล่าง กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา ค่อย ๆ เลื่อนเท้าซ้ายเข้าม า
ข้างหน้า และคงยกอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะเป็นลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย กลับมือขวา
และมือซ้ายพร้อม ๆ กัน มือขวาจีบคว่ ามือ มือซ้ายจีบหงายมือ เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วจึง
ค่อย ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า แล้วเขย่งส้นเท้าขวาขึ้น ในขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า 
“นาคาม้วนหาง” 
 

 
ภาพที ่29 ท่านาคาม้วนหาง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 117) 
 

 24) ท่ากวางเดินดง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางขวามือจนกระทั่งกลับหลังแล้วหันต่อไปจนมาอยู่หน้าอัด (หน้า
ตรง) ในขณะนี้เท้าขวาคงอยู่ข้างหน้า เท้าซ้ายคงอยู่ข้างหลังค่อย ๆ ยืดขึ้น ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า 
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แล้วเลื่อนมือทั้งสองมาข้างหน้า คงอยู่ในลักษณะจีบคว่ ามือ งอแขนทั้งสอง มือทั้งสองห่างกันประมาณ 
1 ศอก ไหล่ซ้ายคงเอียงอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ตีไหล่ซ้ายออก แล้วคลายมือทั้ งสองลด
มือลงมาเป็นตั้งวงเสมอสะเอวทั้งสองมือ ยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ตีไหล่ซ้ายแล้วคงกลับมาเอียงไหล่
ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด 
(หน้าตรง) ในท่า “กวางเดินดง” 
 

 
ภาพที ่30 ท่ากวางเดินดง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 117) 
 

 25) ท่าหงส์ลีลา 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย มือขวาค่อย ๆ หงายมือเลื่อนขึ้นมา
เป็น จีบหงายมือ อยู่ที่หน้าอก มือซ้ายจีบคว่ ามือ แล้วสอดมือขึ้นเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะ ตัวพระ 
ยกเท้าซ้ายวางไว้ข้างหน้าเท้าขวา แล้วเขย่งส้นเท้าขวาขึ้น ตัวนาง ยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้างหน้า แล้วยุบลง 
ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “หงส์ลีลา” 
 

 
ภาพที ่31 ท่าหงส์ลีลา 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 118) 
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 26) ท่าชักแป้งผัดหน้า 
  ตัวพระ (ชาย) ก้าวเท้าขวาไปข้าง ๆ ตัว แล้วเอียงไหล่ขวาพร้อมทั้งลดมือทั้งสองลงมา
ข้างหน้าเสมอหน้าอก มือขวาจีบคว่ ามือ มือซ้ายตั้งวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก  
  ตัวนาง (หญิง) ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า แล้วก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วเอียงไหล่ขวา 
พร้อมทั้งลดมือทั้งสองลงมาข้างหน้าเสมอหน้าอก มือขวาจีบคว่ ามือ มือซ้ายตังวงหน้า มือทั้งสองห่างกัน
ประมาณ 1 ศอก 
  ต่อไปนี้จะเป็นการปฏิบัติไปพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วยกมือทั้งสองขึ้นมา มือขวาเป็น
จีบวงบน มือซ้ายหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะไว้ข้างตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย แล้วยกเท้าซ้ายขึ้น
ไว้ข้าง ๆ ตัว เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) 
ในท่า “ชักแป้งผัดหน้า” 
 

 
ภาพที ่32 ท่าชักแป้งผัดหน้า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 118) 
 

 27) ท่าเหราเล่นน้ า 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น ม้วนมือขวาให้หมดมือ แล้วหงายมือรับจีบ (จีบมือไม่ต้องหักข้อ) 
มือซ้ายค่อย ๆ ลดมือลงมาเป็นจีบ หงายมืออยู่ที่ใต้รักแร้ กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-
ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ตัวนางก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วยกเท้า
ขวาขึ้นไปข้าง ๆ ตัว ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “เหราเล่นน้ า) 
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ภาพที ่33 ท่าเหราเล่นน้ า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 119) 
 

 28) ท่ากินนรเลียบถ้ า (กินรินเลียบถ้ า) 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ข้างขาขวา กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย 
แล้วลดมือทั้งสองลงมา มือขวาคงจีบหงายมืออยู่ที่หน้าอก มือซ้ายคงจีบหงายมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว เมื่อ
เห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยกเท้าซ้ายไว้ข้างตัว แล้วยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้า
ตรง) ในท่า “กินนรเลียบถ้ าหรือกินรินเลียบถ้ า” 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย แล้วลดมือทั้งสองลงมา มือ
ขวาคงจีบหงายมืออยู่ที่หน้าอก มือซ้ายคงจีบหงายมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดี
แล้ว จึงค่อยก้าวเท้าขวาลงไปข้างตัว แล้วยกเท้าซ้ายขึ้นไปไว้ข้าง ๆ ตัว ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้า
ตรง) ในท่า “กินนรเลียบถ้ าหรือกินรินเลียบถ้ า” 
 

 
ภาพที ่34 ท่ากินนรเลียบถ้ า (กินรินเลียบถ้ า) 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 119) 
 

 29) ท่ายังคิดประดิษฐ์ร า 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น วางเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า แล้วสูดเท้าขวาขึ้นมาเสมอเท้าซ้าย 
น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เลื่อนมือทั้งสองมาเป็นจีบวงหน้า มือทั้ง ให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่เปลี่ยนมา
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เอียงไหล่ขวา ค่อย ๆ ยุบลงแล้วประเท้าขวายกขึ้นไว้ ม้วนมือทั้งสองพร้อม ๆ กัน กล่อมไหล่ขวามา แล้ว
แยกมือทั้งสองออกไปข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ ยืดขึ้น มือขวาตั้งวงบน มือซ้ายตั้งมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว ไหล่คงมา
เอียงอยู่ไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง แล้วก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว สูด
เท้าซ้ายเข้ามาชิดเท้าขวา ให้เท้าซ้ายอยู่หน้าเท้าขวา แล้วเผยอส้นเท้าขึ้น ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้า
ตรง) ในท่า “ยังคิดประดิษฐ์ร า” 
  ตัวนาง (หญิง)  ค่อย ๆ ยืดขึ้น วางเท้าซ้ายลงไปข้างหน้าแล้วสูดเท้าขวาขึ้นมาเสมอเท้าซ้าย 
น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เลื่อนมือทั้งสองมาเป็นจีบวงหน้า มือทั้งสองคงห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่เปลี่ยน
มาเป็นเอียงไหล่ขวา ค่อยยุบลงแล้วประเท้าขวายกข้ึนไว้ ม้วนมือทั้งสองพร้อม ๆ กัน กล่อมไหล่ขวามา 
แล้วแยกมือทั้งสองออกไปข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ ยืดขึ้น มือขวาตั้งมือตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายตังวงบน ไหล่
คงมาเอียงอยู่ไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วค่อยยุบลง แล้วก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว         
สูดเท้าซ้ายมาชิดเท้าขวา แล้วเผยอส้นเท้าขึ้น ในขณะนี้คงร าอยู่หน้ าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ยังคิด
ประดิษฐ์ร า” 
 

 
ภาพที ่35 ท่ายังคิดประดิษฐ์ร า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 120) 
 

 30) ท่ากระหวัดเกล้า 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านขวามือ แล้วยืดขึ้น ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า เลื่อนมือขวามา
ตังวงหน้า มือซ้ายจีบวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1ศอก ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา 
   ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน แล้วยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ม้วนมือซ้าย
เป็นตั้งวงบน มือขวากลับมือเป็นจีบวงบน กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อย
ดีแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว (ตัวนาง) ลบเหลี่ยมขาซ้าย ในขณะนี้คงร าอยู่ด้านขวามือในท่า 
“กระหวัดเกล้า” 
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ภาพที ่36 ท่ากระหวัดเกล้า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 120) 
 

 31) ท่าตีโทนโยนทับ 
  ค่อย ๆ ยืดขึ้นแล้วโย้ตัว ถ่ายน้ าหนักมาขาซ้าย มือขวาลดลงมาจีบอยู่ที่หน้าอก มือซ้ายลดลง
มาตังวงล่าง ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา แล้วยุบลงเหมือนกับท่าของตัวนาง การปฏิบัติในขั้นต่อไป ค่อย ๆ 
ยืดขึ้นโย้ตัวถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาขวา กล่อมไหล่มาเอียงไหล่ซ้าย มือขวายกขึ้นไปเป็นจีบวงบนอย่างเดิม 
มือซ้ายค่อย ๆ หงายมือเป็นจีบวงล่าง เหมือนกับท่าของตัวพระ ในขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือ ในท่า 
“ตีโทนโยนทับ” 
 

 
ภาพที ่37 ท่าตีโทนโยนทับ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 121) 
 

 32) ท่างูขว้างค้อน 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า แล้วปล่อยมือจีบทั้งสองหงายมือ งอแขนไว้
ข้างหน้าเสมอหน้าอก มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่ซ้ายคงเอียงอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ตีไหล่ซ้ายออกมาเอียงไหล่ขวา แล้วตักมือทั้งสอง
ลงแยกออกจากกัน มือซ้ายตั้งวงบน มือขวาตั้งวงไว้ที่สะโพก ยกเท้าขวาไว้ข้างหน้า ยืดขึ้น เมื่อเห็นว่า มือ-
ไหล่เข้าประจ าที่เรียบร้อยแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าขวาไขว้ไปข้างหน้า ในขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า 
“งูขว้างค้อน” 
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ภาพที ่38 ท่างูขว้างค้อน 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 121) 
 

 33) ท่ามัจฉาชมสาคร 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านซ้ายมือจนมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น เลื่อนมือ
ทั้งสองมาข้างหน้า แล้วจีบคว่ ามืองอแขนเสมอหน้าอก มือทั้งสองห่างให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่
เปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าซ้ายยกข้ึนไว้ ยกมือทั้งสองขึ้น
มาแล้วแยกมือออกจากกัน กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา มือขวาจีบหงายตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายจีบวง
บน เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่เข้าประจ าที่เรียบร้อยแล้ว จึงค่อยยุบลง ตัวพระ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว       
ตัวนาง ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วโย้ตัวกลับพร้อมทั้งสูดเท้าเข้ามา แล้วเผยอส้นเท้าขึ้น ในขณะนี้คง
ร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “มัจฉาชมสาคร” 
 

 
ภาพที ่39 ท่ามัจฉาชมสาคร 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 122) 
 
 34) ท่ากินนรฟ้อนโอ่ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย ก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า เลื่อนมือทั้งสองมา
ข้างหน้า พร้อมทั้งม้วนมือซ้ายเป็นจีบวงหน้า ไหล่กลับมาเอียงไหล่ซ้าย 
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  ต่อไปนี้จะต้องร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่
ขวา ม้วนมือขวากลับเป็นตั้งมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายค่อย ๆ หงายมือเลื่อนขึ้นไปคงเป็นหงายมืองอ
แขนไว้ข้างตัวเสมอศีรษะ เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่เรียบร้อย จึงค่อยก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วยกเท้า
ขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “กินนรฟ้อนโอ่” 
 

 
ภาพที ่40 ท่ากินนรฟ้อนโอ่ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 122) 
 
 35) ท่าสิงโตเล่นหาง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วหันมาทางด้านขวามือ ลดมือทั้งสองลงมา มือซ้ายตั้งวงหน้า 
มือขวาจีบวงหน้า มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก ก้าวเท้าขวาลงไปข้างหน้า แล้วก้าวเท้าซ้ายขึ้นไปให้
เสมอเท้าขวา น้ าหนักคงอยู่ขาขวา เท้าซ้ายเตรียมจะประเท้า ไหล่คงเปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้ มือ-ไหล่-เท้า จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ประเท้าขวายืดขึ้นยกไว้ข้างหน้า
ค่อย ๆ ม้วนมือขวาแยกมือทั้งสองออกไปพร้อมทั้งกล่อมไหล่ซ้ายไปด้วย มือขวาคงมาตั้งมือตึงแขนไว้ข้าง 
ๆ ตัว มือซ้ายยกขึ้นไปเป็นตั้งวงบน ไหล่คงกล่อมมาเอียงอยู่ไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ ประจ าที่
เรียบร้อยจึงค่อยยุบลง แล้วก้าวเท้าขวาไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือ ในท่า “สิงโต
เล่นหาง” 
 

 
ภาพที ่41 ท่าสิงโตเล่นหาง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 123) 
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 36) ท่านางกล่อมตัว 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านซ้ายมือนกระทั่งมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) แล้วค่อย ๆ 
ยืดขึ้น สูดเท้าซ้ายขึ้นมาให้เสมอเท้าขวา น้ าหนักคงอยู่ขาขวา เท้าซ้ายเตรียมจะประเท้า ลดมือทั้งสองจีบ
คว่ ามือ งอแขนทั้งสอง โดยให้มือทั้งสองห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่คงเปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้ว ประเท้าซ้ายยกขึ้นไว้ข้าง ๆ ค่อย ๆ 
ยืดขึ้น แล้วคลายมือทั้งสองแยกออกจากกัน กล่อมไหล่ซ้ายไปด้วย มือทั้งสองคงมาตั้งวง อยู่ข้าง ๆ ตัว 
ไหล่คงกล่อมมาเอียงอยู่ไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง 
  ตัวพระ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ตัวนาง ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วยกเท้าขวาขึ้น
ไปข้าง ๆ ตัว ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัดในท่า “นางกล่อมตัว” 
 

 
ภาพที ่42 ท่านางกล่อมตัว 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 123) 
 

 37) ท่าบัวชูฝัก 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อยยืดขึ้น สูดเท้าขวามาใกล้เท้าซ้าย น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เท้าขวาเตรียม
จะประเท้า เลื่อนมือทั้งสองขึ้นมาเสมอหน้าอก มือซ้ายตั้งวงหน้า มือขวาจีบวงหน้า มือทั้งสองให้ห่าง
กันประมาณ 1 ศอก ไหล่คงเปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้ววางเท้าขวาลงข้างเท้าซ้าย น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เท้า
ขวาเตรียมจะประเท้า เลื่อนมือทั้งสองขึ้นมาเสมอหน้าอก มือซ้ายตั้งวงหน้า มือขวาจีบวงหน้า มือทั้ง
สองให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่คงเปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ยุบลง ประเท้าขวายกขึ้นไว้ข้างหน้า ค่อย ๆ ยืดขึ้นแล้ว
ม้วนมือขวา แยกมือทั้งสองออกจากกัน มือซ้ายค่อย ๆ ยกขึ้นมาเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะ มือ
ขวาลดลงมาตั้งวงไว้ข้าง ๆ ตัว โดยให้ปลายมือเสมอตะโพก กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า 
มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบลง แล้วก้าวเท้าขวาไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัดในท่า  
“บัวชูฝัก” 
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ภาพที ่43 ท่าบัวชูฝัก 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 124) 
 

 38) ท่าขอนทิ้งอก 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านซ้ายมือ แล้วยืดขึ้นน้ าหนักคงอยู่ขาขวา ไหล่ขวาคงเอียง
อยู่อย่างเดิม เลื่อนมือทั้งสองมาเสมอหน้าอก คงจีบคว่ ามือทั้งสองมือ โดยให้มือทั้งสองห่างกัน
ประมาณ 1 ศอก 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติให้สอดคล้องกันทั้งมือ-ไหล่-เท้า ประเท้าซ้ายยกขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว 
ค่อย ๆ แยกมือจีบทั้งสองออกห่างจากกัน กล่อมไหล่ขวาไปด้วย มือขวาคงจีบหงายมืออยู่ที่หน้าอก 
มือซ้ายยกขึ้นไปเป็นจีบวงบน ไหล่คงกล่อมมาเอียงอยู่ไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เข้าประจ าที่
เรียบร้อยแล้ว จึงค่อยยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านซ้ายมือในท่า “ขอนทิ้งอก” 
 

 
ภาพที ่44 ท่าขอนทิ้งอก 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 124) 
 

 39) ท่าพระลักษมณ์แผลงฤทธิ์ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วหันมาทางด้านขวามือ จนกระทั่งมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) 
ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า สูดเท้าขวาขึ้นไปให้เสมอเท้าซ้าย น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เท้าขวา เตรียมจะ
ประเท้า เลื่อนมือทั้งสองมาเสมอหน้าอก มือขวาหงายมือ งอแขน มือซ้ายจีบคว่ ามือ งอแขนให้มือทั้ง
สองห่างกันประมาณ 1ศอก ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา 
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  ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติไปพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าขวายกขึ้นไว้ข้าง ๆ สอดมือ
ซ้ายขึ้นไปเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะ มือขวากลับมือลดลงมาเป็นตั้งวงล่าง กล่อมไหล่ขวามา
เอียงไหล่ซ้าย แล้วก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ พร้อมทั้งยกเท้าซ้ายขึ้นไปข้าง ๆ ตัว ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด
ในท่า “พระลักษมณ์แผลงฤทธิ์” 
 

 
ภาพที ่45 ท่าพระลักษมณ์แผลงฤทธิ์ 
ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 125) 

 
 40) ท่าเสือท าลายห้าง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น วางเท้าซ้ายลงข้างเท้าขวา แล้วหันมาทางด้านขวามือ ถ่าย
น้ าหนักมาอยู่ขาซ้าย ก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า เลื่อนมือทั้งสองมาตั้งวงไว้ข้างหน้าเสมอหน้าอก ไหล่ซ้าย
คงเอียงอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน กระทุ้งเท้าซ้ายยกมาไว้ข้างหน้า กล่อมไหล่ซ้าย
แล้วกลับมาเป็นไหล่ตรง มือทั้งสองเอามาประกบกัน (ในท่าพนมมือ) งอแขนแล้วยกขึ้นมาเสมอปาก 
เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า ในขณะนี้คงร าอยู่
ทางด้านขวามือในท่า “เสือท าลายห้าง” 
 

 
ภาพที ่46 ท่าเสือท าลายห้าง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 125) 
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 41) ท่าช้างท าลายโรง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ กระทุ้งเท้าขวายืดขึ้น ยกเท้า มาไว้ข้างหน้า โน้มตัวลงมาเล็กน้อย ลด
มือทั้งสองลงมา เหยียดแขนทั้งสองให้ตึงอยู่ข้างหน้า ปลายมือให้ตกลงมาเสมอหัวเข็มขัด แล้วแยก
ปลายมือออกจากกัน โดยให้ปลายมือชี้ไปทางข้าง ๆ ตัว แต่ตรงข้อมือยังคงชิดกันอยู่ เมื่อเห็นว่ามือ
เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบลง ก้าวเท้าขวาลงไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า “ช้าง
ท าลายโรง”  
 

 
ภาพที ่47 ท่าช้างท าลายโรง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 126) 
 

 42) ท่าฉุยฉายเข้าวัง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น เอียงไหล่ซ้าย แล้วยุบลงพร้อมทั้งตีไหล่ซ้ายออก หันมาทางด้าน
ซ้ายมือจนกระทั่งมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง)  ยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ ยืดขึ้น พร้อมทั้งแทง
ปลายมือทั้งสองแยกออกจากกัน มือซ้ายกลับมาเป็นจีบวงล่าง มือขวางอแขนตั้งวงต่ าไว้ข้าง ๆ ตัว โดย
ให้ปลายมือสูงเสมอหัวไหล่ ไหล่คงกลับมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว 
จึงค่อยยุบลง แล้วก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ฉุยฉายเข้าวัง” 
 

 
ภาพที ่48 ท่าฉุยฉายเข้าวัง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 126) 
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 43) ท่าหนังหน้าไฟ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย ค่อย ๆ ตะแคงมือ มือซ้ายม้วนมือกลับ
เป็นตั้งมือ ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย ยุบลงแล้วฉายเท้า-ฉายมือ ข้างขวาไปข้าง ๆ ตัว แล้วเอาเท้า
ขวามาไว้ข้างหลัง กล่อมไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาหลัง แยกเท้าซ้ายออกไปให้
เสมอกับเท้าขวา 
  ต่อไปนี้ มือ-ไหล่-เท้า จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ประเท้าซ้ายยกขึ้นไว้ข้าง ๆ มือ
ขวา แทงมือยกขึ้นไปเป็นตั้งวงบน มือซ้ายหงายมือยกขึ้นมาเป็นจีบ หงายมืออยู่ที่ใต้ท้องแขน ตีไหล่
ขวาออกมา เอียงไหล่ซ้ายเมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว ตัวพระ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว 
แล้วโย้ตัวกลับพร้อมทั้งสูดเท้าเข้ามา แล้วเผยอส้นเท้าขึ้น ตัวนาง ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ขณะนี้
คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “หนังหน้าไฟ” 
 

 
ภาพที ่49 ท่าหนังหน้าไฟ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 127) 
 

 44) ท่าเรือวัลย์พันไม้ 
  พระ-นาง ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า ลดมือทั้งสองลงมาเสมอหน้าอก มือซ้ายจีบหงายมือ    
งอแขน มือขวาตั้งมือ งอแขน โดยให้มือขวาอยู่ข้างนอก มือซ้ายอยู่ข้างใน มือทั้งสองเสมอกันไหล่เปลี่ยน
มาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ม้วนมือซ้ายแล้วกลับมือเป็นหงายมืออยู่ที่เดิม มือ
ขวาหงายมือรับจีบ มือทั้งสองคงอยู่ในลักษณะมือขวาจีบหงาย มืออยู่บนมือซ้ายที่หงายมือแบอยู่ กล่อม
ไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดแีล้ว 
  ตัวพระ ยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ตัวนางสูดเท้าซ้ายเข้ามาหาเท้าขวา แล้วเผยอส้นเท้า
ขึ้น ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “เครือวัลย์พันไม้” 
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ภาพที ่50 ท่าเครือวัลย์พันไม้ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 127) 
 

 45) ท่าเยื้องพายกฐิน 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้ววางเท้าซ้ายลงข้างเท้าขวา ถ่ายน้ าหนักอยู่ขาซ้าย ตัวนาง 
(หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาซ้าย 
  ต่อไปนี้ พระ-นาง จะต้องร าไปพร้อม ๆ กัน ยุบลง แล้วประเท้าขวายกขึ้นมาไว้ข้างหน้า 
ม้วนมือขวาออกไปข้าง ๆ ตัว เป็นตั้งมือ ตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายจีบมือหงายอยู่ที่เดิม กล่อมไหล่ซ้าย
มาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบลง ก้าวเท้าขวาไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้
คงร าอยู่หน้าอัดในท่า “เยื้องพายกฐิน” 
 

 
ภาพที ่51 ท่าเยื้องพายกฐิน 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 128) 
 

 46) ท่ามังกรเล่นน้ า (มังกรเที่ยวหาวาริน) 
  พระ-นาง การร าในท่านี้จะต้องร าก้าวเท้าเรียงเป็นหน้ากระดาน และจะต้องร าให้อยู่หน้า
อัด (หน้าตรง) ตลอดเวลา เริ่มด้วยการก้าวเท้าซ้ายไปข้าง ๆ มือขวาส่ายมือ หงายขึ้นไป ก้าวเท้าขวา
ไขว้ไปข้างหน้า ส่ายมือคว่ าลงมา ก้าวเท้าซ้ายไปข้าง ๆ ส่ายมือหงายขึ้นไป ก้าวเท้าขวาไขว้ไปข้างหน้า 
เอามือทั้งสองมารวมกันอยู่ที่หน้าอก โดยเอาข้างมือทางด้านหัวแม่มือมาแนบชิด งอแขนทั้งสอง กล่อม
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ไหล่ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยกเท้าซ้ายขึ้นไปไว้
ข้าง ๆ ตัว ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัดในท่า “มังกรเล่นน้ า” หรือ “มังกรเที่ยวหาวาริน” 
 

 
ภาพที ่52 ท่ามังกรเล่นน้ า (มังกรเที่ยวหาวาริน) 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 128) 
 

 47) ท่าลมพัดยอดตอง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วหันมาทางด้านซ้ายมือ ยืดขึ้นแล้วก้าว
เท้าขวาไปข้างหน้า สูดเท้าซ้ายขึ้นมาให้เสมอกับเท้าขวา น้ าหนักขณะนี้คงอยู่ขาขวา แยกมือทั้งสอง
ออกจากกัน มือขวาหงายมืองอแขนไว้ข้าง ๆ ตัว มือซ้ายลดลงมาจีบคว่ ามืองอแขนเสมอสะเอว ไหล่
เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก 
  ต่อไปนี้ลีลาทั้งพระและนางจะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ยุบลง ประเท้าซ้ายยกข้ึนไว้
ข้าง ๆ ตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย มือซ้ายยกขึ้นมาเป็นจีบวงบน มือขวาค่อย ๆ กลับมาเป็นตั้ง
วงล่าง เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านซ้ายมือในท่า 
“ลมพัดยอดตอง” 
 

 
ภาพที ่53 ท่าลมพัดยอดตอง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 129) 
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 48) ท่าจีนสาวไส้ 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น หันมาทางด้านขวามือ จนกระทั่งมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) วาง
เท้าซ้ายลงไปข้างหน้า ยกเท้าขวาก้าวลงไปข้าง ๆ ตัว มือทั้งสองมารวมกันอยู่ที่หัวเข็มขัดให้ห่ างกัน
ประมาณ 1 คืบ มือซ้ายคงจีบมืออยู่ มือขวาคงตั้งวงอยู่ ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา แล้วกล่อมไหล่
ขวามาเอียงไหล่ซ้าย มือซ้ายม้วนมือกลับเป็นตั้งวงอยู่ที่เดิม มือขวาค่อย ๆ หงายมือ กลับเป็นจีบมือ 
งอแขนอยู่ที่เดิม พร้อมทั้งยกเท้าซ้ายข้ึนไว้ข้าง ๆ ตัวแล้วยุบลง เหมือนกับท่าของตัวพระ 
  การปฏิบัติในขั้นต่อไป ค่อย ๆ ยืดขึ้นแล้วสาวมือขึ้นไปไว้วงบน มือซ้ายค่อย ๆ แยก
ออกไปข้าง ๆ ตัว แล้วหงายมือเปลี่ยนเป็นจีบ หงายมือตึงแขนไว้ข้าง ๆ ตัว ส่วนไหล่นั้นคงเอียงอยู่ข้าง
ซ้ายไม่เปลี่ยนแปลงเหมือนกับท่าของตัวนาง เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เข้าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบ
ลง ขณะนี้คงร าอยู่ในท่า “จีนสาวไส้” 
 

 
ภาพที ่54 ท่าจีนสาวไส้ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 129) 
 

 49) ท่าวิสัยแทงตรี 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วเอามือทั้งสองมารวมกันไว้ข้างหน้า มือซ้ายเป็นจีบวงหน้า 
มือขวาเป็นตั้งวงหน้า มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 คืบ ไหล่ซ้ายคงเอียงอยู่อย่างเดิม แล้วก้าวเท้า
ซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติให้สอดคล้องกันทั้งมือ-ไหล่-การยืด ค่อย ๆ ยืดขึ้น ม้วนมือซ้ายไป
อยู่วงบน มือขวากลับมือเป็นจีบ หงายมืออยู่ที่หน้าอก ตีไหล่ซ้ายออกคงกลับเอียงไหล่ขวา ตัวนาง ยุบ
ลง น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย ตัวพระ ยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว แล้วยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด 
(หน้าตรง) ในท่า “วิสัยแทงตรี” 
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ภาพที ่55 ท่าวิสัยแทงตรี 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 130) 
 

 50) ท่าชะนีร่ายไม้ 
  ตัวพระ (ชาย) ค่อย ๆ ยืดขึ้น หันมาทางด้านขวามือ แล้วก้าวเท้าขวาไปข้าง ๆ แล้วก้าว
เท้าซ้ายไปข้าง ๆ มือขวาม้วนมือกลับเป็นตั้งวงหน้า มือซ้ายลดวงลงมากลับมือเป็นจีบ วงหน้า มือทั้ง
สองให้ห่างกันประมาณ 1 คืบ ไหล่กลับมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะต้องร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ ยืดขึ้นม้วนมือซ้ายขึ้นไปตั้งวงบน มือขวาลด
มือลงมาเป็นหงายมือ งอแขนไว้ข้าง ๆ ตัว ตีไหล่ออกคงกลับมาเอียงอยู่ไหล่ขวา แล้วยกเท้าขวาขึ้นไว้
ข้าง ๆ ตัว เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เข้าประจ าที่เรียบร้อย จึงค่อยยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่ด้านขวามือ
ในท่า “ชะนีร่ายไม”้ 
  ตัวนาง (หญิง) ค่อย ๆ ยืดขึ้น หันมาทางด้านขวามือ แล้วถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาขวา แล้ว
ยกเท้าซ้ายก้าวลงไปข้าง ๆ มือขวาม้วนมือกลับเป็นตั้งวงหน้า มือซ้ายลดวงลงมากลับมือเป็นจีบวง
หน้า มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 คืบ ไหล่กลับมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะต้องร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ค่อย ๆ สูดเท้าขวามาหาเท้าซ้าย แล้วประเท้าขวา
ยกมือขึ้น ยกเท้าไว้ข้างหน้า ม้วนมือซ้ายขึ้นไปตั้งวงบน มือขวาลดมือลงมา เป็นหงายมืองอแขนไว้ข้าง 
ๆ ตัว ตีไหล่ซ้ายออก คงกลับมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่เรียบร้อย จึงค่อยก้าวเท้าขวาไขว้ไป
ข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ด้านขวามือในท่า “ชะนีร่ายไม้” 
 

 
ภาพที ่56 ท่าชะนีร่ายไม้ 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 130) 
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 51) ท่าขี่ม้าเลียบค่าย 
  พระนาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วหันมาทางด้านซ้ายมือจนกระทั่งอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) เลื่อน
มือทั้งสองลงมาให้ต่ าเสมอเข็มขัด มือขวาคงหงายมือ งอแขน มือซ้ายคงเปลี่ยนเป็นจีบคว่ ามือ งอแขน 
มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1ศอก ไหล่คงเอียงอยู่ข้างขวาอย่างเดิม 
  ตัวพระ วางเท้าขวาลงข้าง ๆ แล้วสูดเท้าซ้ายไปชิดเท้าขวา น้ าหนักคงอยู่ขาขวา ตัวนาง 
สูดเท้าซ้ายเข้าไปชิดเท้าขวาอย่างเดิม 
  ต่อไปนี้ มือ-ไหล-เท้า จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าซ้ายยกขึ้นไว้
ข้างหน้า พร้อมทั้งยืดขึ้น มือขวายกขึ้นมาเป็นตั้งวงบน มือซ้ายยกมือจีบมาเป็นจีบหงายมือ งอแขนไว้
ข้าง ๆ ตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบ
ลงแล้ว ก้าวเท้าซ้ายไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ขี่ม้าเลียบค่าย” 
 

 
ภาพที ่57 ท่าขี่ม้าเลียบค่าย 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 131) 
 

 52) ท่านกยูงฟ้อนหาง (มยุเรศฟ้อนหาง) 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า มือทั้งสองเอามารวมกันไว้ข้างหน้า
ในลักษณะ หงายมือ งอแขนทั้งสองให้ต่ าเสมอเข็มขัด มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก ไหล่ซ้าย
คงเอียงอยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติไปพร้อม ๆ กัน กระทุ้งเท้าซ้ายยืดขึ้นยกมาไว้ข้างหน้า แล้วตักมือ
ทั้งสองลงมาไว้ข้างหลังคงเป็นตั้งมือ ตึงแขนทั้งสองมือ กล่อมไหล่ซ้ายมาเป็นไหล่ตรง (คือไม่เอียงข้าง
ใดทั้งสิ้น) เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยจึงค่อยก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัดใน
ท่า “นกยูงฟ้อนหางหรือมยุเรศฟ้อนหาง” 
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ภาพที ่58 ท่านกยูงฟ้อนหาง (มยุเรศฟ้อนหาง) 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 131) 
 

 53) ท่าขัดจางนาง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาหลัง ยกมือทั้งสองมาประสานกันไว้
ข้างหน้าเหนือหัวเข็มขัด ในลักษณะตั้งมือ แขนซ้ายอยู่ข้างนอก แขนขวาอยู่ข้างใน มือทั้งสองต้องให้
เยื้องกัน สูดเท้าซ้ายลงมาหาเท้าขวา โดยให้เท้าทั้งสองซ้อนกัน เท้าซ้ายอยู่หน้า เท้าขวาอยู่หลัง พร้อม
ทั้งเขย่งส้นเท้าทั้งสองขึ้น ไหล่คงเป็นไหล่ตรง (คือไม่เอียงข้างใดทั้งสิ้น) เมื่อเห็นว่า มือ -ไหล่-เท้า         
เข้าประจ าที่เรียบร้อยดี จึงค่อยยุบลง น้ าหนักคงเท่ากันทั้งสองขา ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) 
ในท่า “ขัดจางนาง” 
 

 
ภาพที ่59 ท่าขัดจางนาง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 132) 
 

 54) ท่าเมขลาโยนแก้ว 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น หันมาทางด้านขวามือ น้ าหนักคงอยู่ขาขวา วางเท้าทั้งสองลงไป
ให้เต็มเท้า เลื่อนเท้าซ้ายขึ้นมาให้เหนือเท้าขวาเล็กน้อย มือทั้งสองแยกจากกันให้เสมอเข็มขัด มือซ้าย
หงายมือ งอแขน มือขวาจีบคว่ ามืองอแขน มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 2 ศอก เอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าซ้ายยืด ยกเท้าขึ้น มือขวาสอดมือ
ขึ้นไปเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะอยู่ข้าง ๆ ตัว มือซ้ายค่อย ๆ กลับมาเป็นตั้งมือ งอแขนเสมอเข็ม



53 

ขัดไว้ข้าง ๆ ตัว กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยแล้วจึงค่อยยุบลง แล้ว
ก้าวเท้าซ้ายไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า “เมขลา” 
 

 
ภาพที ่60 ท่าเมขลาโยนแก้ว 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 132) 
 

 55) ท่ากระต่ายต้องแร้ว 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านขวามือ จนกระทั่งกลับหลังแล้วหันมาอยู่ด้านซ้ายมือ 
ยืดขึ้นเอามือทั้งสองมาจีบวงหน้า มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 คืบ ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาขวา เลื่อน
เท้าซ้ายข้ึนไปให้เหนือเท้าขวาเล็กน้อย ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา 
   ต่อไปนี้จะต้องร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้ายืด ยกเท้าขึ้นไว้ข้างหน้า 
ม้วนมือทั้งสองแยกออกจากกัน คงอยู่ในลักษณะตั้งมืองอแขนไว้ข้าง ๆ ตัว โดยให้ปลายมือต่ ากว่า
หัวไหล่พอประมาณ กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยจึงค่อยยุบลง แล้ว
ก้าวเท้าซ้ายไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านซ้ายมือในท่า “กระต่ายต้องแร้ว” 
 

 
ภาพที ่61 ท่ากระต่ายต้องแร้ว 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 133) 
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 56) ท่าโจงกระเบนตีเหล็ก 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางขวามือจนกระท่ังมาอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) แล้วยืดขึ้น เอามือ
ทั้งสองมาอยู่ข้างหน้า มือซ้ายจีบวงหน้า มือขวาตั้งวงหน้า มือทั้งสองให้ห่างกันประมาณ 1 ศอก 
เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ขวา ก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า 
  ต่อไปนี้จะเป็นลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ม้วนมือซ้ายกลับมาเป็นหงายมือ งอแขนไว้
ข้าง ๆ ตัว มือขวากลับมือเป็นจีบวงบน กล่อมไหล่ขวามาเอียงซ้าย ยกเท้าซ้ายมาไว้ข้างหน้า เมื่อเห็น
ว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าซ้ายไขว้ไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด 
(หน้าตรง) ในท่า “โจงกระเบนตีเหล็ก” 
 

 
ภาพที ่62 ท่าโจงกระเบนตีเหล็ก 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 133) 
 

 57) ท่าบังพระสุริยา 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น เอามือมาจีบหงายมืองอแขนไว้ข้าง ๆ ตัวด้านขวามือ มือขวา
ลดลงมาเสมอหัวไหล่ มือซ้ายต่ ากว่ามือขวา เปลี่ยนไหล่มาเอียงไหล่ขวา ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ  
  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ม้วนมือทั้งสองพร้อม ๆ กัน มือขวาเป็นตั้งวงบน 
มือซ้ายตั้งมืองอแขนอยู่ที่เดิม กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย แล้วก้าวเท้าซ้ายไปข้าง ๆ แล้วยืดขึ้น 
เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยกเท้าขวาขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว แล้วยุบลง ในขณะนี้คงร าอยู่
หน้าอัด (หน้าตรง ในท่า “บังพระสุริยา” 
 

 
ภาพที ่63 ท่าบังพระสุริยา 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 134) 
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 58) ท่าชักกระบี่สี่ท่า 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้ววางเท้าขวาลงข้างเท้าซ้าย น้ าหนักคงอยู่ขาซ้าย เลื่อนมือทั้ง
สองลงมา มือขวาจีบคว่ า มืองอแขนอยู่ข้างล าตัว มือซ้ายหงายมือ งอแขนอยู่ข้างล าตัว มือทั้งสองให้
ห่างกันประมาณ 2 ศอก เปลี่ยนไหล่เอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้ มือ-ไหล่-เท้า จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ยุบลง ประเท้าขวายืด ยกเท้าขึ้น 
ยกมือขวาที่จีบอยู่ยกขึ้นมาเป็นจีบหงาย มือตึงแขนไว้ข้างตัว มือซ้ายยกข้ึนมาอยู่วงบน กล่อมไหล่ขวา
มาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว 
ในขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ชักกระบี่สี่ท่า” 
 

 
ภาพที ่64 ท่าชักกระบี่สี่ท่า 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 134) 
 

 59) ท่าประลัยวาต 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วสูดเท้าขวามาหาเท้าซ้าย ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาซ้ าย          
ลดมือทั้งสองลงมา มือขวาหงาย มืองอแขน มือซ้ายจีบคว่ ามืองอแขนอยู่ข้างตัว ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าขวายกขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ 
ยืดขึ้น แล้วยกมือทั้งสองขึ้นมา มือซ้ายคงจีบวงบน มือขวาตั้งมือตึงแขนไว้ข้าง ๆ ตัว กล่อมไหล่ขวามา
เอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง ตัวพระ ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว 
ตัวนาง ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วลบเหลี่ยมขาซ้ายพร้อมทั้งเผยอส้นเท้าซ้ายขึ้นเล็กน้อย ขณะนี้
คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ประลัยวาต” 

 

 
ภาพที ่65 ท่าประลัยวาต 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 135) 
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 60) ท่ามารกลับหลัง 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น แล้วสูดเท้าขวามาหาเท้าซ้าย ถ่ายน้ าหนักมาอยู่ขาซ้าย          
ลดมือทั้งสองลงมาเสมอเข็มขัด แล้วจีบคว่ าทั้งสองมือ (จีบด้วยนิ้วกลาง) มือทั้งสองห่างกันประมาณ 
1 ศอก ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ขวา 
  ต่อไปนี้จะมีลีลาการปฏิบัติพร้อม ๆ กัน ยุบลงแล้วประเท้าขวายกข้ึนไว้ข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ 
ยืดขึ้น แล้วคลายมือทั้งสองพร้อมกัน โดยที่ไม่ต้องปล่อยมือจีบ กลับเป็นจีบคว่ ามืออย่างเก่า มือทั้งสองคง
อยู่ที่หน้าขาทั้งสองข้าง กล่อมไหล่ขวามาเอียงไหล่ซ้าย เมื่อเห็นว่ามือ –ไหล่ เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง 
  ตัวพระ ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว ส่วนตัวนาง ก้าวเท้าขวาลงไปข้าง ๆ ตัว แล้วลบเหลี่ยม
ขาซ้ายพร้อมทั้งเผยอส้นเท้าซ้ายข้ึนเล็กน้อย ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “มารกลับหลัง”  
 

 
ภาพที ่66 ท่ามารกลับหลัง 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 136) 
 

 61) ท่าร ายั่ว 
  พระ-นาง ค่อย ๆ หันมาทางด้านขวามือ ค่อย ๆ ยืดขึ้น น้ าหนักคงอยู่ที่ขาขวาอย่างเดิม 
มือขวาตั้งวงล่าง มือซ้ายตะแคงมืออยู่ข้าง ๆ ตัว ไหล่คงเอียงอยู่ข้างซ้ายอย่างเดิม 
  ต่อไปนี้จะเป็นการร่ายร าไปพร้อม ๆ กัน ยกเท้าซ้ายแล้วก้าวเท้าลงไปข้าง ๆ ตัว พร้อม
ทั้งแทงมือซ้ายออกไปข้าง ๆ ตัวกลับมือเป็นจีบหงายมือตึงแขนไว้ข้างหลัง ตีไหล่ซ้ายออกกลับมาเอียง
อยู่ไหล่ขวา ยกเท้าขวามาไว้ข้างหน้า แล้วยืดขึ้น เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่ เข้าที่เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง 
พร้อมทั้งก้าวเท้าขวาลงไปข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือ ในท่า “ร ายั่ว” 
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ภาพที ่67 ท่าร ายั่ว 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 137) 
 

 62) ท่านารายณ์ขว้างจักร 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืด แล้วยุบลง แทงมือขวาออกไปข้าง ๆ ตัว พร้อมทั้งตีไหล่ขวาออกไป
ด้วย มือขวาคงเป็นตั้งวงบน มือซ้ายเลื่อนเข้ามาเป็นตั้งวงอยู่ที่หัวเข่าซ้าย ตีไหล่ต่อไปจนมาเอียงไหล่
ซ้าย แล้วยกเท้าซ้ายขึ้นไว้ข้าง ๆ ตัว ยืดขึ้น เมื่อเห็นว่า มือ-ไหล่-เท้า เข้าประจ าที่เรียบร้อยดีแล้วจึง
ค่อยยุบลง ขณะนี้คงร าอยู่ทางด้านขวามือในท่า “นารายณ์ขว้างจักร” 
 

 
ภาพที ่68 ท่านารายณ์ขว้างจักร 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 137) 
 

 63) ท่าชักซอสามสาย 
  พระ-นาง ก้าวเท้าซ้ายลงไปข้าง ๆ ตัว ค่อย ๆ หันมาทางซ้ายมือจนกระทั่งมาอยู่หน้าอัด 
(หน้าตรง) ค่อย ๆ ยืดขึ้นสูดเท้าขวามาข้างหน้าเท้าซ้ายเล็กน้อย มือทั้งสองเลื่อนมาจีบคว่ ามือเสมอ
หน้าอกห่างกันประมาณ 1คืบ ไหล่ซ้ายคงเอียงไหล่อยู่อย่างเดิม 
  ต่อไปนี้มือ-ไหล่-เท้า จะต้องเคลื่อนไหวไปพร้อม ๆ กัน ยุบลง ประเท้าขวายกขึ้นไว้
ข้างหน้า มือทั้งสองค่อย ๆ แยกออกจากกัน มือซ้ายคงจีบวงบน มือขวาคงจีบหงายมืออยู่ที่หัวเข่า          
ตีไหล่ซ้ายออกกลับมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่-เท้า ประจ าที่เรียบร้อยดีแล้วจึงค่อยยุบลง 
ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “ชักซอสามสาย” 
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ภาพที ่69 ท่าชักซอสามสาย 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 138) 
 

 64) ท่าหลงใหลได้สิ้น 
  พระ-นาง ค่อย ๆ ยืดขึ้น ก้าวเท้าขวาไปข้างหน้า แล้วก้าวเท้าซ้ายลงไปข้างหน้า ลดมือท้ัง
สองมา มือขวาจีบคว่ ามือ งอแขนอยู่ข้างตัว มือซ้ายหงายมือ งอแขนอยู่ข้างตัว ไหล่เปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย 
  ต่อไปนี้จะต้องปฏิบัติให้สอดคล้องกันทั้งมือ-ไหล่-เท้า กระทุ้งเท้าขวาแล้วยกมาไว้
ข้างหน้า สอดมือขวาขึ้นมาเป็นหงายมือ งอแขนเสมอศีรษะ มือซ้ายกลับมือเป็นตั้งวงหน้า กล่อมไหล่
ซ้ายมาเอียงไหล่ขวา เมื่อเห็นว่ามือ-ไหล่-เท้า ประจ าที่เรียบร้อยดีแล้ว จึงค่อยยุบลง ก้าวเท้าขวาลงไป
ข้างหน้า ขณะนี้คงร าอยู่หน้าอัด (หน้าตรง) ในท่า “หลงใหลได้สิ้น” 

 

 
ภาพที ่70 ท่าหลงใหลได้สิ้น 

ที่มา: กรมศิลปากร (2540, น. 138) 
 
 กระบวนท่าร าแต่ละท่าในต าราร า มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะ กล่าวคือ การตั้งวงมี
ลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ การใช้มือสอดสูงระดับแขนจะสูงกว่าการร าในปัจจุบัน 
ปลายแขนงอเข้าใกล้ศีรษะ การใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับการใช้ขา ตั วนางมี
ลักษณะยกขาแบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ยกเท้าระดับครึ่งน่อง ส่วนตัวพระมีลักษณะการใช้เหลี่ยมขา
ที่กว้างกว่าการร าในปัจจุบัน  จากลักษณะกระบวนท่าร าภาพลายเส้นในต าราร าดังกล่าวซึ่งมี
ความส าคัญและเชื่อมโยงต่อแนวคิดในการสร้างสรรค์ผลงานครั้งนี้  ในประเด็นของการใช้วงแขนและ
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เหลี่ยมขาที่มีเอกลักษณ์ที่ต่างจากกระบวนท่าร าปัจจุบัน จึงคาดว่ากระบวนท่าร านี้จะเป็นต้นแบบ
แนวคิดท่ีมีความส าคัญต่อการน าไปสร้างสรรค์กระบวนท่าร าในงานวิจัยนี้ 
 
7. ภารตนาฏยัม 
 ภารตนาฏยัม เป็นการแสดงที่เก่าแก่ที่สุดของอินเดีย มีถิ่นก าเนิดอยู่ทางอินเดียตอนใต้แถบ
ชายฝั่งตะวันออกของอินเดีย เป็นแหล่งที่อยู่ของชาวทมิฬ ในศตวรรษที่ 17 ภารตนาฏยัมมีความ
รุ่งเรืองอย่างมากโดยเฉพาะในเมืองตันซอร์ เมืองหลวงของกษัตริย์ตระกูลวิชัยนคร (Vijayanagar) 
และตระกูลมารธา (Marstha) ที่ปกครองเมืองนี้และสนับสนุนภารตนาฏยัมเป็นพิเศษถึงกับยกให้เป็น
การแสดงประจ าราชส านัก ทั้งนี้เพ่ือรักษาความเป็นฮินดูไว้ แม้จนถึงทุกวันนี้เมืองตันซอร์ก็ยังเป็น
ศูนย์กลางการเรียนรู้ภารตนาฏยัม 
 ภารตนาฏยัม ถือเป็นการแสดงที่เป็นสิ่งส าคัญในศาสนาฮินดู เนื่องจากพิธีกรรมทางศาสนา
ฮินดูโบราณต้องมีการร่ายร าถวายเทพเจ้าที่นับถือในเทวสถาน ซึ่งถือว่าเป็นพิธีกรรมอันศักดิ์สิทธิ์ และ
ผู้ร่ายร านี้เรียกว่า “เทวทาสี” เป็นสตรีชาวฮินดูที่เข้ามาท าหน้าที่เป็นเทวทาสีใน 2 ลักษณะ 1) บิดา
มารดามีความเลื่อมใสศรัทธาต่อเทพเจ้า จึงน าธิดาของตนมายกให้กับเทวสถาน และ 2) หญิงผู้นั้นมี
ความสมัครใจที่จะถวายตัวรับใช้ศาสนา อีกทั้งยังเป็นการลดปัญหาเกี่ยวกับเรื่องวรรณะอีกด้วย การ
ร่ายร าในเทวสถานนี้เรียกว่า “ทาสีอัตตัม”  
 ต่อมาเมื่ออังกฤษได้เข้ามายึดครองประเทศอินเดีย ในช่วงครึ่งหลังคริสต์ศตวรรษที่ 19 อาชีพ
เทวทาสีของหญิงชาวฮินดูก็เกิดความเสื่อมเสียอย่างยิ่ง เมื่อมีการน าเทวทาสีมาเป็นเครื่องมือหารายได้
ในทางเสื่อมเสียศีลธรรม การแสดงทาสีอัตตัม ที่เคยเป็นการแสดงเพื่อความเลื่อมใสศรัทธาต่อการบูชา
เทพเจ้าในเทวสถาน ก็กลับกลายเป็นการร่ายร าส าหรับหญิงเต้นกินร ากินเพ่ือเร้าอารมณ์ทางเพศ การ
แสดงทาสีอัตตัมจึงถูกเชื่อมโยงกับอาชีพโสเภณีไปโดยปริยาย ภายหลังสังคมอินเดียได้กลับมาให้
ความส าคัญและเริ่มมีการฟื้นฟูการแสดงทาสีอัตตัม เพื่อปรับทัศนคติท่ีมีต่อการแสดงนี้ ครูรุ่นเก่าที่เคย
สอนการแสดงทาสีอัตตัมก็กลับมามีบทบาท เริ่มเปิดรับผู้ที่สนใจเรียนจนเกิดมีส านักนาฏศิลป์ที่มี
ชื่อเสียงที่เมืองตันซอร์ การแสดงทาสีอัตตัมจึงมีการเปลี่ยนชื่อมาเป็นการแสดง “ภารตนาฏยัม” 
(ธรรมจักร พรหมพ้วย, 2554, น. 10-12) ลักษณะการแสดงภารตนาฏยัมตามการศึกษาของ ฤตพชรพร 
ทองถนอม (2560, น. 56) กล่าวว่า การแสดงภารตนาฏยัมมีลักษณะการแสดงที่โดดเด่นในด้านความ
เข้มแข็ง ความชัดเจนของจังหวะประกอบกับความสวยงามของท่าทางตามแบบฉบับ 108 กรณะใน
ต ารานาฏยศาสตร์ เป็นการร่ายร าที่รวมแบบแผนการฟ้อนร า 3 ประเภทเข้าด้วยกัน คือ นฤตตา 
(Nritta) เป็นการฟ้อนร าในการบวงสรวงโดยใช้ท่าใน 108 กรณะในต ารานาฏยศาสตร์ นฤตยา 
(Nritya) เป็นการร่ายร าที่แสดงออกซึ่งอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิด และการสื่อความหมายตามบทเพลง 
และ นาฏยะ (Natya) เป็นการร่ายร าเพ่ือถ่ายทอดเรื่องราวของวรรณกรรม จะกล่าวถึงเรื่องราวของ
เทพ วีรบุรุษ และวีรสตรีของชาวฮินดู 
 ส าหรับ นฤตยา (Nritya) ซึ่งเป็นการร่ายร าที่แสดงออกซึ่งอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิด และการ
สื่อความหมายตามบทเพลง โดยอาศัยท่าทาง อาการที่แสดงออกทางใบหน้าและร่างกาย เรียกว่า 
“อภินัย” รากศัพท์หรือความหมายโดยตรงของค า ๆ นี้ คือ การแสดงออกซึ่งอารมณ์ทางใบหน้า ส่วน
การใช้ภาษามือเรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา แบ่งออกเป็น 2 อย่าง คือ อสัมยุตา มุทรา คือ ท่าร าที่
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ใช้มือเดียวสื่อความหมาย และ สัมยุตา มุทรา คือ ท่าร าที่ใช้สองมือสื่อความหมาย (ธรรมจักร 
พรหมพ้วย, 2554, น. 19) ดังภาพ 
 7.1 อสัมยุตา มุทรา คือ ท่าร าที่สื่อความหมายด้วยการใช้มือเดียวมีจ านวน 28 ลักษณะโดย
แต่ละลักษณะมีการใช้เพ่ือสื่อความหมายแตกต่างกันไป ดังนี้ 
  (1) ปาตากัส ฝ่ามือตั้งขึ้นนิ้วทั้งสี่เหยียดตึงเรียงชิดกัน แต่นิ้วหัวแม่มืองอปลายนิ้วเข้าหาที่
โคนนิ้วชี้ สื่อความหมายถึง ก้อนเมฆ ป่า กลางคืน แม่น้ า สวรรค์ ม้า ลม การเปิดประตู เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 71 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าปาตากัส 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 
  (2) ตรีปาตาโก ฝ่ามือตั้งขึ้น นิ้วทั้งเรียงชิดกัน แต่งอปลายนิ้วนางลงมา นิ้วหัวแม่มืองอ
ปลายนิ้วเข้าหาที่โคนนิ้วชี้  สื่อความหมายถึง มงกุฎ หรือต้นไม้ พระอินทร์ นกพิราบ การเขียน
จดหมาย ธนู สงสัย ลูบผม เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 72 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าตรีปาตาโก 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 
  (3) อัลธาปาตาการห ฝ่ามือตั้ งขึ้น  นิ้ วชี้และนิ้วกลางเหยียดตึงเรียงชิดกัน  ส่วน
นิ้วหัวแม่มือ นิ้วนางและนิ้วก้อยหักงอปลายนิ้วลงมา สื่อความหมายถึง ใบอ่อน ธง เลื่อย มีดขนาดเล็ก 
เป็นต้น 
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ภาพที่ 73 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าอัลธาปาตาการห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (4) กัทรีมุกห ฝ่ามือตั้งขึ้น นิ้วชี้และนิ้วกลางแยกออกจากกัน โดยนิ้วชี้จะกางออกไป
ด้านหลังนิ้วกลาง ส่วนนิ้วนาง และนิ้วก้อยหักงอเข้ามาหาฝ่ามือ โดยปลายนิ้วหัวแม่มือแตะอยู่ที่ปลาย
นิ้วทั้งสอง สื่อความหมายถึง การพลัดพราก ตรงข้าม ขโมย แสง ฟ้าผ่า การระบายสี ยอดเขา ควาย 
กวาง ช้าง วัว กระทิง กรรไกร เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 74 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ากัทรีมุกห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (5) มยุราคิว ฝ่ามือตั้งขึ้นนิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วก้อยเหยียดตึง ส่วนนิ้วนาง หักงอเข้ามาหา
ฝ่ามือ โดยปลายนิ้วหัวแม่มือแตะอยู่ที่ปลายนิ้วนาง สื่อความหมายถึง นกยูง เถาวัลย์ อาเจียน ก้มหัว
ผมเปีย เป็นต้น 
 

 

 
ภาพที่ 75 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ามยุราคิว 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (6) อัธจันดรา ฝ่ามือตั้งขึ้นนิ้วทั้งสี่ เหยียดตึงเรียงชิดกัน ส่วนนิ้วหัวแม่มือกางแยกออก       
สื่อความหมายถึง พระจันทร์ในคืนชันมาษฏมีของชาวฮินดู คล้องคอ สวดมนต์ การอธิษฐาน เป็นต้น 
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ภาพที่ 76 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าอัธจันดรา 
ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 

 
  (7) อราลาห ฝ่ามือตั้งขึ้นนิ้วเรียงชิดกัน ส่วนนิ้วชี้งอปลายนิ้วลงมา นิ้วหัวแม่มืองอปลาย
นิ้วเข้าหาที่โคนนิ้วชี้ สื่อความหมายถึง ยาพิษ น้ าผึ้ง เป็นต้น 
 

 
 

ภาพที่ 77ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าอราลาห 
ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 

 
  (8) สุนกาตุนดากา ฝ่ามือตั้งขึ้น นิ้วกลางและนิ้วก้อยเหยียดตึง ส่วนนิ้วชี้ นิ้วนาง และ
นิ้วหัวแม่มือหักงอปลายนิ้วลงมา สื่อความหมายถึง น้ าท่วม บาดแผล ตกใจ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 78 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าสุนกาตุนดากา  

ทีม่า: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (9) มุสทิชจ ก ามือ โดยให้นิ้วหัวแม่มืออยู่บนนิ้วอ่ืน ๆ สื่อความหมายถึง ความอดทน 
ความแน่นอน เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 79 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ามุสทิชจ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (10) ศิขร ก ามือ โดยให้นิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้น สื่อความหมายถึง กามเทพ คันธนู ความมุ่งมั่น 
เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 80 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าศิขร 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (11) กาปิทาห นิ้วกลาง นิ้วนางและนิ้วก้อยก ามือ ส่วนชูนิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้น นิ้วชี้หักงอมา
แตะทีป่ลายนิ้วหัวแม่มือ สื่อความหมายถึง พระลักษมี พระสุรัสวดี เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 81 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ากาปิทาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (12) กัตทกามุคาห สื่อความหมายถึง นก ถอนดอกไม้ สร้อยคอ พวงมาลัย เป็นต้นปฏิบัติได้ 
3 ลักษณะ ได้แก่ 
   - นิ้วหัวแม่มือ นิ้วชี้และนิ้วกลางเหยียดตึงมาแตะกันด้านหน้า ส่วนนิ้วทั้งสองที่เหลือให้
เหยียดตึงแล้วกางออกไป  
   - นิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้น นิ้วชี้งอลงมาแตะที่ปลายนิ้วหัวแม่มือ นิ้วกลางงอลงมาแตะที่
กลางฝ่ามือ ส่วนนิ้วที่เหลือเหยียดตึงแล้วกางออก 
   - นิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้น นิ้วชี้และนิ้วกลางงอลงมาแตะที่ปลายนิ้วหัวแม่มือ ส่วนนิ้วที่
เหลืองอลงมาแตะที่กลางฝ่ามือ 
 

 
ภาพที่ 82 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ากัตทกามุคาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
ดดดดดดดดดดดดดดดดดดดดดด 
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  (13) สูจิ ก ามือ โดยให้นิ้วหัวแม่มืออยู่บนนิ้วอ่ืน ๆ และนิ้วชี้เหยียดตึงกางออก สื่อความ
หมายถึง เทพเจ้า โลก ความจริงหรือค าสั่ง การปฏิเสธ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 83 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าสูจิ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (14) จันทรกลา นิ้วกลาง นิ้วนางและนิ้วก้อยก ามือ โดยให้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้เหยียดตึง
กางออก สื่อความหมายถึง พระจันทร์เสี้ยว พระจันทร์ที่อยู่บนเศียรพระศิวะ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 84 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าจันทรกลา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (15) ปัทมาโกโช นิ้วทั้งห้าเหยียดตึงในลักษณะห่อนิ้วมือเข้ามา สื่อความหมายถึง ผลไม้ 
ลูกบอล ดอกไม้ตูม เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 85 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าปัทมาโกโช 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (16) สระปัสชิรัสตัททา ฝ่ามือตั้งขึ้นนิ้วทั้งห้าเรียงชิดติดกัน งอปลายนิ้วทั้งห้าลงมา
เล็กน้อย สื่อความหมายถึง งู เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 86 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าสระปัสชิรัสตัททา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (17) มฤคศิร นิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางเหยียดตึงเรียงติดกันในลักษณะงอลงมาด้านหน้า 
ส่วนนิ้วหัวแม่มือและนิ้วก้อยเหยียดตึงชี้ขึ้น สื่อความหมายถึง เสื้อผ้า การนวดเท้า การเรียกคนรัก 
เป็นต้น  
 

 
ภาพที่ 87 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ามฤคศิร 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (18) ซิมหมุกห นิ้วหัวแม่มือ นิ้วกลางและนิ้วนางหักงอมาแตะกัน ส่วนนิ้วชี้และนิ้วก้อย
เหยียดตึงชี้ขึน้ สื่อความหมายถึง กระต่าย ยาที่ปรุงโดยหมอชรา เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 88 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าซิมหมุกห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 
  (19) กางกูรัสเจอะ งอนิ้วนางเข้าหาฝ่ามือ ส่วนนิ้วทั้งสี่ที่เหลือเหยียดตึงในลักษณะห่อนิ้ว
มือเข้ามา สื่อความหมายถึง ก าไล มะพร้าว เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 89 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ากางกูรัสเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (20) อลาปัทมากาห หงายมือแล้วงอนิ้วนางและนิ้วก้อยเข้าหาฝ่ามือในลักษณะเหยียดตึง 
นิ้วที่เหลือเหยียดตึงแล้วกรีดนิ้วออกไปเป็นรูปพัด สื่อความหมายถึง ดอกไม้ที่โตเต็มที่ การถามค าถาม
ว่า “ท าไม” เป็นต้น 
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ภาพที่ 90 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าอลาปัทมากาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (21) จัตุโร หักนิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางมาเหยียดตึงมาด้านหน้า นิ้วหัวแม่มือหักงอมา
แตะทีข่้อแรกของนิ้วกลาง ส่วนนิ้วก้อยชี้ขึ้น สื่อความหมายถึง หลักฐาน การพิสูจน์ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 91 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าจัตุโร 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (22) พรัมรัสไจ๋วา งอนิ้วชี้เข้าหาฝ่ามือม้วนลักษณะก้นหอย ส่วนนิ้วหัวแม่มือและนิ้วกลาง
ปลายนิ้วงอมาแตะกัน ส่วนนิ้วทั้งสองที่เหลือให้เหยียดตึง แล้วกรีดนิ้วออกไปเป็นรูปพัด สื่อความ
หมายถึง ผึ้ง นกแก้ว เป็นต้น  
 

 
ภาพที่ 92 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าพรัมรัสไจ๋วา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (23) ฮัมสาสโย นิ้วหัวแม่มือมาแตะนิ้วชี้ นิ้วทั้งสองเหยียดตึง ส่วนนิ้วทั้งสามที่เหลือให้
เหยียดตึง แล้วกรีดนิ้วออกเป็นรูปพัด สื่อความหมายถึง แสงเทียน ผูกด้าย ประกาศ เป็นต้น 
 

 
 

ภาพที่ 93 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าฮัมสาสโย 
ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (24) ฮัมซาปัทมกาห หักนิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางมาด้านหน้าเหยียดตึง นิ้วหัวแม่มือหัก
งอมาแตะที่ตรงโคนนิ้วชี้ด้านข้าง ส่วนนิ้วก้อยเหยียดตึงชี้ขึ้น สื่อความหมายถึง เลขหก สะพาน เป็นต้น 
 

 

ภาพที่ 94 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าฮัมซาปัทมกาห 
ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 

 
  (25) ซัมดัมโซ นิ้วทั้ งห้าเหยียดตึงในลักษณะห่อนิ้วมือเข้ามา กางมือและหุบมือ
แบบต่อเนื่องสองครั้ง สื่อความหมายถึง การเสียสละ บาดแผล ความกลัวอย่างมาก เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 95 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าซัมดัมโซ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (26) มุกกุรัสไจ๋วา ปลายนิ้วทั้งห้างอมาแตะกัน สื่อความหมายถึง ดอกบัว อาหาร เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 96 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่ามุกกุรัสไจ๋วา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (27) ตามรชูรัส นิ้วชี้ชี้ขึ้นงอเล็กน้อย (เหมือนตะขอ) นิ้วกลาง นิ้วนาง นิ้วก้อยหักงอเข้า
หาฝ่ามือ ส่วนนิ้วหัวแม่มืองอทับบนนิ้วทั้งสาม สื่อความหมายถึง ไก่ อูฐ การเขียน เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 97 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าตามรชูรัส 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (28) ตรีศูล นิ้วหัวแม่มืองอมาทับนิ้วก้อย นิ้วทั้งสามที่เหลือชี้ขึ้นเหยียดตึง กางนิ้วออก 
สื่อความหมายถึง ตรีศูล เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 98 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบอสัมยุตา ท่าตรีศูล 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

 7.2 สัมยุตา มุทรา คือ ท่าร าที่สื่อความหมายด้วยการใช้มือทั้งสองข้างมีจ านวน 23 ลักษณะ
โดยแต่ละลักษณะมีการใช้เพ่ือสื่อความหมายแตกต่างกันไป ดังนี้ 
  (1) อัญชลีเจอะ พนมมือ สื่อความหมายถึง การบูชาเทพเจ้า ครู พระพรหม เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 99 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าอัญชลีเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (2) กาปุตัสเจอะ ท ามือพนมคล้ายดอกบัวตูม สื่อความหมายถึง การเคารพครูอาจารย์
หรือผู้อาวุโส เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 100 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ากาปุตัสเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (3) การกาตาห แบมือทั้งสองข้างให้นิ้วมือทั้งห้าเหยียดตึง กางออก แล้วน านิ้วชี้ นิ้วกลาง 
นิ้วนางและนิ้วก้อยของมือทั้งสองข้างมาไขว้ซ้อนกัน สื่อความหมายถึง พุ่มไม้ กลุ่มคน หรือฝูงชน เป็นต้น 
 



69 

 
ภาพที่ 101 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าการกาตาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 
  (4) สวัสติกัสตัตทา มือทั้งสองข้างตั้งขึ้น นิ้วทั้งห้าเหยียดตึง แล้วไขว้กันในลักษณะหลัง
มือหนเข้าหากัน สื่อความหมายถึง การแสดงความรู้สึกถึงค าว่า “อย่างไรก็ตาม/แต่” 
 

 
ภาพที่ 102 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าสวัสติกัสตัตทา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (5) โดลาหัสตาห กางมือทั้งสองข้างออกข้างล าตัวงอแขน ให้ปลายนิ้วตก สื่อความ
หมายถึง การเริ่มต้นการแสดงละคร 
 

 
ภาพที่ 103 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าโดลาหัสตาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (6) ปุชปาปุตาห หงายมือทั้ งสองข้างยื่นมาด้านหน้ า ห่ อมือเล็กน้อย งอแขน               
สื่อความหมายถึง การท าพิธีอารตี การถวายดอกไม้จันทน์แด่เทพเจ้า เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 104 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าปุชปาปุตาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (7) อุชังกาห มือทั้งสองข้างท าท่าหักนิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางมาด้านหน้าเหยียดตึง ส่วน
นิ้วหัวแม่มือและนิ้วก้อยชี้ขึ้น แล้วงอแขน เพ่ือให้นิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางแตะที่ฐานไหล่  สื่อความ
หมายถึง ความสามัคคี ความอาย หรือการสอนลูกศิษย์ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 105 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าอุชังกาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (8) ศิวะลิงคกะกาห มือซ้ายแบหงายระดับอก มือขวาก ามือชูนิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้นแล้ววาง
ทับบนมือซ้าย สื่อความหมายถึง ศิวลึงค ์
 

 
ภาพที่ 106 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าศิวะลิงคกะกาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (9) กัทกาวรัสทนัสไจ๋วา มือทั้งสองท าท่านิ้วหัวแม่มือ นิ้วชี้และนิ้วกลางเหยียดตึงมาแตะ
กัน ส่วนนิ้วทั้งสองที่เหลือให้เหยียดตึงกรีดนิ้วออกไปเป็นรูปพัด แล้วไขว้ทับกันบนข้อมือ  สื่อความ
หมายถึง การแต่งงาน เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 107 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ากัทกาวรัสทนัสไจ๋วา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (10) กัทรีสวัสติกัสตัสทา ฝ่ามือทั้งสองตั้งขึ้น นิ้วชี้และนิ้วกลางเหยียดตึงกางแยกออก
จากกัน ส่วนนิ้วหัวแม่มือ นิ้วนาง และนิ้วก้อยหักงอเข้ามาแตะกัน แล้วข้อมือทั้งสองข้างไขว้ทับกันบน
ข้อมือ สื่อความหมายถึง จุดสูงสุด แขนง ส่วนหนึ่ง เป็นต้น 
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ภาพที่ 108 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ากัทรีสวัสติกัสตัสทา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (11) ซัคกาตาห มือทั้งสองท าท่างอนิ้วชี้เข้าหาฝ่ามือม้วนเป็นก้นหอย ส่วนนิ้วหัวแม่มือและ
นิ้วกลางชี้ออก ส่วนนิ้วทั้งสองที่เหลือให้เหยียดตึงแล้วกรีดนิ้วออกไปเป็นรูปพัด สื่อความหมายถึง 
เกวียน ปีศาจ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 109 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าซัคกาตาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (12) สังซ์คาห มือขวาก ามือ นิ้วหัวแม่มือของมือซ้ายชูนิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้นไปแตะที่นิ้วกลาง
ของมือซ้าย ส่วนนิ้วที่เหลือมือซ้ายชี้ขึ้นเรียงชิดกัน สื่อความหมายถึง หอยสังข์ 
 

 

ภาพที่ 110 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าสังซ์คาห 
ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 

 
  (13) จักราเจอะ มือขวาตั้งฝ่ามือขึ้นนิ้วทั้งห้าเหยียดตึงเรียงชิดกัน มือซ้ายตะแคงมือมา
ประกบฝ่ามือทั้งห้าเหยียดตึงเรียงชิดกัน สื่อความหมายถึง วงล้อ หรือดวงอาทิตย์ 
 

 
ภาพที่ 111 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าจักราเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (14) สัมปุเตอห มือทั้งสองหันฝ่ามือท าท่าประกบมือกัน สื่อความหมายถึง การซ่อนบาง
สิ่ง เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 112 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าสัมปุเตอห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (15) ปาชะ มือทั้งสองท าท่านิ้วชี้งอเล็กน้อย (คล้ายกับตะขอ) นิ้วกลาง นิ้วนาง นิ้วก้อย 
หักงอเข้าหาฝ่ามือ ส่วนนิ้วหัวแม่มืองอทับบนนิ้วทั้งสาม แล้วน านิ้วชี้คล้องกันโดยมือซ้ายหงายมือ ส่วน
มือขวาคว่ ามือ สื่อความหมายถึง ความเกลียด การต่อต้าน การต่อสู้ เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 113 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าปาชะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (16) กีรเกา มือทั้งสองท าท่านิ้วก้อยงอเล็กน้อย (คล้ายตะขอ) นิ้วชี้ นิ้วกลาง นิ้วนางหัก
งอเข้าหาฝ่ามือ ส่วนนิ้วหัวแม่มืองอทับบนนิ้วทั้งสาม แล้วนิ้วก้อยเกี่ยวกันโดยมือซ้ายหงายมือ ส่วนมือ
ขวาคว่ ามือ สื่อความหมายถึง ความรัก ความเสน่หา เป็นต้น 

 

 
ภาพที่ 114 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ากีรเกา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
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  (17) มัสยา มือทั้งสองคว่ ามือทับกัน นิ้วหัวแม่มือทั้งสองข้างกางออกแล้วหมุนนิ้วตามเข็ม
นาฬิกา ส่วนนิ้วที่เหลือเหยียดตึงเรียงชิดกัน สื่อความหมายถึง ปลา 
 

 
ภาพที่ 115 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ามัสยา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 
  (18) กูรโม มือทั้งสองประกบฝ่ามือเข้าหากัน แล้วกางนิ้วหัวแม่มือและนิ้วก้อยออก ส่วน
นิ้วที่เหลือเรียงชิดกันให้ปลายนิ้วแตะที่มือของมืออีกข้าง สื่อความหมายถึง เต่า 
 

 
ภาพที่ 116 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่ากูรโม 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (19) วราหเจอะ มือทั้งสองท าท่าหักนิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางมาด้านหน้าเหยียดตึง ส่วน
นิ้วหัวแม่มือและนิ้วก้อยชี้ขึ้น แล้วคว่ ามือซ้อนทับกัน สื่อความหมายถึง หมู 
 

 
ภาพที่ 117 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าวราหเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (20) การุโด ยกฝ่ามือหันเข้าหาตัวทั้งสองข้าง ใช้นิ้วหัวแม่มือทั้งสองข้างเกี่ยวกัน แล้วนิ้ว
ทั้งสี่ที่เหลือทั้งสองเหยียดตึงเรียงชิดกัน ท าท่ากระพือคล้ายปีกนก สื่อความหมายถึง นกอินทร์ หรือ
นกก าลังบิน 
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ภาพที่ 118 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าการุโด 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (21) นาคบัลฑกาห มือทั้งสองไขว้กันให้ฝ่ามือตั้งขึ้น นิ้วมือทั้งหมดเรียงชิดกันแล้วงอ
ปลายนิ้วทั้งห้าลงมาเล็กน้อย สื่อความหมายถึง พญานาค 
 

 
ภาพที่ 119 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่านาคบัลฑกาห 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (22) ขัตวา หงายมือทั้งสองข้าง นิ้วชี้ นิ้วกลางและนิ้วนางหักเข้ามาเล็กน้อยให้นิ้วมือทั้ง
สองข้างชนกัน นิ้วหัวแม่มือทั้งสองข้างหักงอมาแตะที่โคนนิ้วระหว่างนิ้วกลางและนิ้วนางของทั้งสอง
ข้าง ส่วนนิ้วก้อยชี้ลงพื้น สื่อความหมายถึง เปล กระท่อม เป็นต้น 
 

 
ภาพที่ 120 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าขัตวา 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

  (23) เภรุณกาเกยาเจอะ มือทั้งสองไขว้กันระดับอก ชูนิ้วหัวแม่มือตั้งขึ้น ปลายนิ้วชี้หักงอ
มาแตะที่ปลายนิ้วหัวแม่มือ นิ้วที่เหลือทั้งสองข้างงอเข้าหาฝ่ามือ สื่อความหมายถึง ความรัก นกสองตัว 
เป็นต้น 
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ภาพที่ 121 ลักษณะการใช้มือของภารตนาฏยัม แบบสัมยุตา ท่าเภรุณกาเกยาเจอะ 

ที่มา: DEEPAM (2562, ออนไลน์) 
 

 ภารตนาฏยัมถือเป็นการแสดงเก่าแก่ของชาวฮินดู ที่ใช้บูชาเทพเจ้าในเทวสถาน โดยมี        
เทวทาสีเป็นผู้ร่ายร าบูชาเทพเจ้าที่นับถือ จึงมีแบบแผนของการแสดงเป็นไปตามประเพณีและมี
ระเบียบแบบแผนของการแสดงที่ก าหนดไว้ในต ารานาฏยศาสตร์  ภารตนาฏยัมแบ่งออกเป็น           
3 ประเภท คือ นฤตตา เป็นการฟ้อนร าในการบวงสรวงโดยใช้ท่าใน 108 กรณะในต ารานาฏยศาสตร์ 
นฤตยา เป็นการร่ายร าที่แสดงออกซึ่งอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิด และการสื่อความหมายตามบทเพลง 
และ นาฏยะ เป็นการร่ายร าเพ่ือถ่ายทอดเรื่องราวของวรรณกรรม จะกล่าวถึงเรื่องราวของเทพ 
วีรบุรุษ และวีรสตรีของชาวฮินดู จากการศึกษาดังกล่าวผู้วิจัยจึงน าเอาลักษณะการใช้ภาษามือที่
เรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา ในการสื่อความหมายด้วยภาษามือแทนค าในบทร้องและค าพูดตาม
หลักการแสดงนาฏยศาสตร์มาประกอบใช้และร่วมสร้างความหมายของกระบวนท่าร าด้วยการ
ผสมผสานกับกระบวนท่าร าภาพลายเส้นดังกล่าวข้างต้นเพ่ือให้ท่าร าที่ใช้ในการสร้างสรรค์มี ความ
แปลกใหม่จากกระบวนท่าร าที่มีอยู่เดิม 
 
8. นาฏศิลป์สร้างสรรค์ 
 นาฏศิลป์สร้างสรรค์ เป็นแนวทางหนึ่งในการพัฒนา ต่อยอดองค์ความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ไทย 
เพ่ือให้เกิดสิ่งใหม่ขึ้นมาในวงการนาฏศิลป์ ด้วยกระบวนการสร้างสรรค์อย่างมีขั้นตอนและหลักการ 
ผู้วิจัยได้ศึกษาค้นคว้าข้อมูลเกี่ยวกับนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากนักวิชาการหลายท่านที่ได้อธิบายเกี่ยวกับ
นาฏศิลป์สร้างสรรค์ในประเด็นต่าง ๆ ดังนี้ 
 8.1 ความหมายของนาฏศิลป์สร้างสรรค์ 
  ระวิวรรณ วรรณวิไชย (2554, น. 10) กล่าวว่า สร้างสรรค์นาฏศิลป์ หมายถึง รูปแบบ
หรือลักษณะของงานนาฏศิลป์ที่ได้ผ่านกระบวนการจัดเตรียมข้อมูล วางแผนและออกแบบให้
เหมาะสมกับวัยและพัฒนาการของผู้ร่วมกิจกรรมเป็นอย่างดี เพ่ือให้ผู้ร่วมกิจกรรมสามารถรับ
ประโยชน์สูงสุด โดยที่ยังรักษาไว้ซึ่งธรรมชาติพฤติกรรมของผู้ร่วมกิจกรรมเป็นอย่างดี กล่าวคือ 
สามารถแสดงออก (ภายใต้เงื่อนไขที่ตกลงร่วมกัน) อย่างเสรี โดยมุ่งประโยชน์ไปที่การพัฒนาของผู้
ร่วมกิจกรรมเป็นหลัก 
  รักษ์สินี อัครศวเมฆ (2557, น. 9) กล่าวว่า การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ หมายถึง แนว
ทางการสร้างสรรค์ผลงานโดยเริ่มต้นจากสิ่งเร้าของแรงบันดาลใจในตัวผู้สร้างงาน อาจมีกระบวนการ
จัดเตรียมข้อมูล วางแผนการด าเนินงานในการคิดสร้างสรรค์งาน หรือการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์ที่
ปราศจากเงือ่นไขของกระบวนการด าเนินงาน เพ่ือน ามาพัฒนาการสร้างงานในงานนาฏศิลป์ต่อไป 
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  ธนากร จันทนะสาโร (2557, น. 15) กล่าวว่า การสร้างสรรค์นาฏศิลป์  หมายถึง 
นาฏศิลป์มีจุดก าเนิดมาจากแรงบันดาลใจในสิ่งรอบตัวทุกอย่าง แล้วน ามาพัฒนาโดยผ่านกระบวนการ
ของนาฏศิลป์ ไม่ยึดติดไปกับรูปแบบใดรูปแบบหนึ่งทางด้านนาฏศิลป์ หากแต่มุ่งเน้นไปที่กระบวนการ
ที่เรียกว่าความคิดสร้างสรรค์เป็นส าคัญ เพ่ือก่อให้เกิดสิ่งใหม่ที่แตกต่างไปจากสิ่งเดิม โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่งผู้มีส่วนร่วมกับงานนาฏศิลป์สร้างสรรค์ไม่จ าเป็นต้องมีทักษะหรือความช านาญทางด้านนาฏศิลป์มา
ก่อน และท่ีส าคัญคือมิได้มุ่งเน้นเฉพาะไปที่ยุคสมัย กรอบเวลา สถานที่ หรือแม้กระทั่งกลุ่มผู้แสดง 
  สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 225) กล่าวว่า การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ หมายถึง การคิด 
การออกแบบ และการสร้างสรรค์แนวคิด รูปแบบกลวิธีของนาฏศิลป์ชุดหนึ่ง ที่แสดงโดยผู้แสดงคน
เดียวหรือหลายคน ทั้งนี้รวมถึงการปรับปรุงผลงานในอดีต การสร้างสรรค์นาฏศิลป์จึงเป็นการท างาน
ที่ครอบคลุมปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปรแถว การตั้งซุ้ม การแสดงเดี่ยว การ
แสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และส่วนประกอบอ่ืน ๆ ที่ส าคัญในการท า ให้
นาฏศิลป์ชุดหนึ่งสมบูรณ์ตามที่ตั้งใจไว้ 
  ฉันทนา เอ่ียมสกุล (2554, น. 38) กล่าวว่า การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ หมายถึง การคิด
ประดิษฐ์ท่าร า หรือการออกแบบท่าร าอาจจะเป็นการร าเดี่ยว หรือระบ าหมู่ หรืออาจจะเป็นการร่าย
ร าของตัวละครที่เกิดจากการคิดประดิษฐ์หรือออกแบบท่าร า การประพันธ์เพลง การแต่งกายขึ้นมา
ใหม่ โดยอาจยังคงโครงสร้างแบบแผนเดิม เช่น ยังคงใช้ลีลาท่าร าของนาฏศิลป์ไทย หรืออาจจะ
ผสมผสานกับลีลาท่าทางตามส าเนียงของเพลงภาษาอ่ืนตามความเหมาะสมของชุดการแสดง โดยมี
องค์ประกอบของฉาก แสง สี เสียง เพื่อให้การแสดงนั้นสมบูรณ์ดังวัตถุประสงค์ 
  สรุปได้ว่า การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ หมายถึงการสร้างสรรค์ผลงานด้านนาฏศิลป์ในด้าน
ต่าง ๆ เช่น กระบวนท่าร า การเคลื่อนไหว แสง เสียง ดนตรี เพลง เป็นต้น การสร้างสรรค์สิ่งเหล่านี้
ล้วนต้องอาศัยแรงบันดาลใจ จินตนาการ แนวคิดของผู้สร้างสรรค์ โดยผ่านกระบวนการความคิดที่
เป็นระบบ ซึ่งต้องอาศัยองค์ความรู้ ทักษะ และประสบการณ์ของผู้สร้างสรรค์ร่วมด้วย 
 
 8.2 แนวทางและข้ันตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ 
  สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 225-255) ได้เสนอแนวคิดเกี่ยวกับการสร้างสรรค์งาน
นาฏศิลป์ ซึ่งมีข้ันตอนในการสร้างสรรค์ 7 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. การคิดให้มีนาฏศิลป์ นาฏศิลป์มีบทบาทมากมายในสังคมมนุษย์ ดังนั้นความ
ต้องการให้มีการฟ้อนร าขึ้นในโอกาสใดนั้นย่อมมีเหตุผลมากมาย พอสรุปได้เป็นเหตุผลใหญ่ 5 
ประการ คือ 
    1.1 พิธีกรรม และพิธีการ กิจกรรมนั้นต้องมีนาฏศิลป์เป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรม
หรือพิธีการ หรือปรับปรุงนาฏศิลป์ชุดเดิมที่เคยใช้มาก่อนให้เหมาะสมกับโอกาสนั้น เนื่องจากมี
ข้อก าหนดใหม่ที่ต้องการปรับปรุง เช่น ขนาดของเวที เวลาการแสดง และงบประมาณ เป็นต้น หรือใน
กิจการครั้งนั้นต้องมีการคิดนาฏศิลป์ชุดใหม่ข้ึน 
    1.2 ส่งเสริมกิจกรรม กิจกรรมนั้นต้องการให้มีนาฏศิลป์เป็นส่วนประกอบเพ่ือ
สร้างความหรูหรา หรือสีสันแก่กิจกรรมหลัก มีฐานะเป็นเพียงสิ่งประดับที่ไม่มีก็ได้ มีก็ดี 
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    1.3 เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม กิจกรรมนั้นต้องการแสดงเอกลักษณ์ทาง
วัฒนธรรมของท้องถิ่น ซึ่งมักสัมพันธ์กับนักท่องเที่ยว ด้วยเหตุนี้  ชุมชนซึ่ งได้ก าหนดเป็นแหล่ง
ท่องเที่ยวก็ได้รับการกระตุ้นให้ค้นหาหรือสร้างสรรค์นาฏศิลป์ท้องถิ่นที่แสดงหรือสะท้อนเอกลักษณ์
ทางวัฒนธรรมของถิ่นนั้น เพ่ือน ามาเป็นเครื่องบันเทิงแก่นักท่องเที่ยว ดังนั้นจึงมีนาฏศิลป์เกิดขึ้นเพ่ือ
การนี้อย่างมากมายด้วยวิธีการ อย่าง คือ 1) นาฏศิลป์พ้ืนบ้านที่มีอยู่เดิม ที่แสดงโดยชุมน ในชุมชน 
เพ่ือชุมชนมาปรับเป็นนาฏศิลป์โดยนาฏศิลปินอาชีพบนเวทีเพ่ือนักท่องเที่ยว เช่น ระบ าแสกเต้นสาก  
ซึ่งเป็นการฟ้อนร าประกอบการกระทบไม้หลายคู่ ซึ่งเดิมเป็นการเต้นเพ่ือเซ่นสรวงผีปู่ย่าของชุมชน
ชาวแสกในอีสาน 2) สร้างสรรค์นาฏศิลป์ชุดใหม่ โดยประยุกต์กิจกรรมในการประกอบอาชีพของ
ท้องถิ่นมาท าเป็นนาฏศิลป์ เช่น ระบ าร่อนแร่ในภาคใต้ เซิ้งกระตุกกี่ในอีสาน ระบ าสาวไหมใน
ภาคเหนือ และระบ าดินสอพองในภาคกลาง 
    1.4 ความคิดสร้างสรรค์ทางศิลป์ กิจกรรมที่คิดให้มีนาฏศิลป์ชุดใหม่ ๆ ขึ้นเพ่ือ
ความก้าวหน้าของศิลปะสาขานี้โดยตรง เช่น การสร้างสรรค์ระบ าโบราณคดีทั้ง 5 ชุด โดยข้าราชการ
กรมศิลปากร การสร้างสรรค์นาฏศิลป์ซึ่งถือว่าเป็นส่วนหนึ่งในการจบการศึกษาระดับปริญญาตรีทาง
นาฏศิลป์ของสถาบันการศึกษานาฏศิลป์ระดับอุดมศึกษา เป็นต้น 
    1.5 พัฒนาอาชีพ กิจกรรมที่สร้างสรรค์นาฏศิลป์ใหม่ ขึ้นโดยตรง เพื่อแสดงเป็น
อาชีพ กรณีนี้จะพบได้มากในประเทศพัฒนาทางโลกตะวันตก เช่น ยุโรป และอเมริกาที่มีคณะ
นาฏศิลป์หลายคณะหาเลี้ยงชีพ ด้วยการแสดงนาฏศิลป์สมัยใหม่ หรือคอนเทมเพอรารีด๊านซ์ ซึ่งมักมี
การคิดระบ าชุดใหม่เพ่ิมข้ึนในโปรแกรมของคณะของตนอยู่เสมอ 
   2. การก าหนดความคิดหลัก ถือเป็นสิ่งจ าเป็นส าหรับการสร้างสรรค์งานด้าน
นาฏศิลป์ เพ่ือให้ผลงานเป็นไปตามเจตนารมณ์ของผู้สร้างสรรค์ การก าหนดความคิดหลักมี 2 ระดับ 
คือ ระดับเป้าหมาย และระดับวัตถุประสงค์ 
    2.1 ระดับเป้าหมาย หมายถึงการก าหนดให้ชัดเจนว่านาฏศิลป์ชุดที่คิดขึ้นนี้ 
เพ่ืออะไร หรือเพ่ือใคร เช่น เพ่ือแก้บนหลวงพ่อโสธร เพ่ืออวยพรวันเกิดผู้อาวุโส หรือการน าละคร 
เรื่องโรมิโอและจูเลียตมาทดลองท าเป็นบัลเล่ต์ผสมนาฏศิลป์ไทย 
    2.2 ระดับวัตถุประสงค์ เป็นการน าเอาเป้าหมายมาก าหนดเป็นสิ่งที่ประสงค์จะ
ให้เกิดขึ้นในรูปแบบของกิจกรรมต่าง ๆ ที่ชัดเจน เพ่ือจะได้น าไปปฏิบัติให้เป็นไปตามวัตถุประสงค์ได้
ง่าย เช่น เพื่อให้การร าแก้บนหลวงพ่อโสธรท าได้ในราคาประหยัด สวยงาม ไม่ปะปนกับคนอื่น ๆ และ
สะดวกกับผู้เป็นเจ้าภาพที่จะไปร่วมพิธี เพ่ือให้เจ้าของวันเกิดชื่นชมกับความวิริยะอุตสาหะของ
ลูกหลาน เพื่อศึกษาความเป็นไปได้ในการผสมผสานศิลปะสองสาขาท่ีมาจากต่างวัฒนธรรมเข้าด้วยกัน 
   3. การประมวลข้อมูล การรวบรวมข้อมูลเป็นปัจจัยส าคัญในการสร้างสรรค์ ทั้งนี้
เพราะการสร้างสรรค์ด้านศิลปะใด ๆ ก็ตามมิได้เกิดขึ้นจากความว่างเปล่า แต่เป็นกระบวนการที่
น าเอาสิ่งที่มีอยู่ก่อนแล้วมาประยุกต์หรือปรับเปลี่ยน ทั้งในระดับนามธรรม หรือรูปธรรมให้ได้ผลลัพธ์
ใหม่ตามวัตถุประสงค์ ข้อมูล มีสองลักษณะ คือข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงกับข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ 
    3.1 ข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริง คือความรู้ต่าง ๆ ที่สืบค้นได้ และน ามาพิจารณาเพ่ือ
ใช้ประกอบความคิดให้เป็นรูปร่าง เช่น การสร้างสรรค์การแสดงระบ าชุดที่สะท้อนชีวิตมนุษย์โบราณ 
และข้อมูลที่เป็นข้อเท็จจริงที่ใช้เป็นหลักฐาน และพ้ืนฐานในการคิดคือ ภาพเขียนของมนุษย์โบราณ
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อายุประมาณ 4,500-5,000 ปี บนหน้าผา ซึ่งเรียกว่า ผาแต้ม ที่อ าเภอโขงเจียม จังหวัดอุบลราชธานี 
และภาพเขียนลักษณะเดียวกันที่อายุใกล้เคียงกันและอยู่ในบริเวณใกล้เคียงกัน 
    3.2 ข้อมูลที่เป็นแรงบันดาลใจ คือข้อมูลที่กระตุ้น หรือเสริมให้นักสร้างสรรค์
นาฏศิลป์ คือนาฏศิลป์ชุดนั้นไปในแนวใดแนวหนึ่ง ข้อมูลแรงบันดาลใจ มักเป็นผลงานศิลปะสาขาต่าง ๆ 
ทั้งนาฏศิลป์ ทัศนศิลป์ ดุริยศิลป์ และวรรณศิลป์ ผลงานเหล่านี้เมื่อนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ได้สัมผัส
อย่างจริงจังก็อาจเกิดความดื่มด่ า เกิดเป็นความบันดาลใจขึ้นได้ เช่น การได้อ่านวรรณคดี หรือดู
ภาพเขียนหรือฟังเพลงแล้วเกิดจินตนาการขึ้น ข้อมูลแรงบันดาลใจนี้จะช่วยให้นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์
นึกภาพนาฏศิลป์ ชุดที่ตนต้องการสร้างสรรค์ขึ้นใหม่ในจินตนาการได้ง่ายขึ้น 
   4. การก าหนดขอบเขต หมายถึง การก าหนดว่านาฏศิลป์ชุดนั้นจะครอบคลุม
เนื้อหาสาระอะไรบ้าง และอย่างไรบ้าง การก าหนดขอบเขตของการสร้างสรรค์จะช่วยให้นัก
สร้างสรรค์นาฏศิลป์ มิคิดอะไรเกินกว่าที่จะท าได้จริง เพราะการท างานสร้างสรรค์ทุกอย่างมีข้อจ ากัด
มากมาย หากไม่ก าหนดขอบเขตของตนแล้ว ผลงานก็มักจะเต็มไปด้วยสิ่งละอันพันละน้อย จนท าให้
การแสดงขาดเอกภาพและไม่ตอบสนองเป้าหมายและวัตถุประสงค์ที่ตั้งไว้ หรือมิฉะนั้นก็ท าออกมาไม่
ส าเร็จสมดงัจินตนาการ 
   5. การก าหนดรูปแบบ การก าหนดรูปแบบของนาฏศิลป์ชุดใหม่ นักสร้างสรรค์
นาฏศิลป์มีวิธีก าหนดได้มากมายหลายแนวทาง แต่อาจสรุปเป็นแนวทางหลัก ๆ ได้ 4 แนวทาง คือ 
    5.1 การก าหนดให้อยู่ในหนึ่งนาฏยจารีต นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์นิยมสร้างสรรค์
ผลงานในแนวนี้ เพราะเป็นแนวที่ท าได้ง่าย เพราะมีกฎเกณฑ์ หรือข้อก าหนดในลักษณะของไวยากรณ์ 
หรือฉันทลักษณ์ทางนาฏศิลป์ให้หยิบใช้ในการสร้างสรรค์ไปอย่างเป็นระบบระเบียบ 
    5.2 ก าหนดให้เป็นการผสมหลายนาฏยจารีต นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ที่มุ่งแหวก
แนวออกไปจากจารีตเดิม โดยการน าเอานาฏยจารีตตั้ งแต่สองชนิดขึ้นไปมาผสมกันให้เกิดเป็นพันธุ์
ผสม เช่น การผสมการร าไทยกับบัลเล่ต์ เรื่อง มโนห์รา ที่ใช้บัลเล่ต์เป็นนาฏยจารีตหลักแล้วสอดแทรก
การร าไทยลงไปในที่ ๆ เหมาะสม 
    5.3 ก าหนดให้ประยุกต์จากนาฏยจารีตเดิม การคิดสร้างสรรค์ในลักษณะนี้ มัก
อาศัยเพียงเอกลักษณ์ หรือลักษณะเด่น เช่น โครงสร้าง หรือท่าทาง หรือเทคนิคบางอย่างมาเป็นหลัก 
นอกนั้นนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ก็พยายามบุกเบิกแสวงหาท่าทางใหม่ ๆ มาใช้ในการออกแบบ โดยการ
เสริมท่าต่าง ๆ เข้าไปให้แปลกใหม่ไปกว่าเดิม และให้ได้ความหมายใหม่ตามที่ตนต้องการ การคิด
สร้างสรรค์ในลักษณะนี้แม้จะมีการน าท่าใหม่ ๆ เข้ามาใช้ แต่นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ก็จะปรับให้ดู
กลมกลืนกับนาฏยจารีตเดิม เพ่ือความมีเอกภาพ โดยที่ผลงานใหม่มีความต่อเนื่องกับอดีต 
    5.4 ก าหนดให้อยู่นอกนาฏยจารีตเดิม นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ในปัจจุบันได้
พยายามค้นคว้าหารูปแบบนาฏศิลป์ใหม่ ๆ ที่จะสะท้อนวิถีชีวิตของมนุษย์ในปัจจุบัน โดยไม่น าเอา
อดีตมาปะปน เพราะเห็นว่าการน าปัจจัยต่าง ๆ เช่น ดนตรี และท่าร าของนาฏยจารีตใดก็ตาม ซึ่งเป็น
สมบัติทางวัฒนธรรมของอดีตมาใช้ ผลงานก็อาจไม่สะท้อนความเป็นศิลปะปัจจุบันได้ดีพอ 
   6. การก าหนดองค์ประกอบอ่ืน ๆ นอกจากรูปแบบของนาฏศิลป์ชุดใหม่แล้ว           
นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ต้องก าหนดแนวคิด หรือรูปแบบขององค์ประกอบอ่ืน ๆ ที่จะใช้ในการแสดง 
เช่น ผู้แสดง รูปแบบเครื่องแต่งกาย รูปแบบฉาก รูปแบบเพลง แสง เสียง เป็นต้น การก าหนดสิ่ง
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เหล่านี้เป็นเรื่องจ าเป็นและส าคัญในเบื้องต้น เพราะนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ต้องท างานกับคนอื่น ๆ ที่มี
ความช านาญเฉพาะทาง นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ต้องท าให้คนเหล่านั้นเข้าใจแนวคิดและรูปแบบ
นาฏศิลป์ชุดที่ตนคิดขึ้นให้ชัดเจนที่สุดเท่าที่จะท าได้ และบอกความประสงค์ในด้านปริมาณ และด้าน
คุณภาพให้ละเอียด เพ่ือเขาเหล่านั้นจะได้ท าการออกแบบ และจัดท าทุกสิ่งทุกอย่างให้ได้ใกล้เคียงกับ
สิ่งที่นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ต้องการให้มากที่สุด และนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์ต้องรับฟังเงื่อนไข ปัญหา 
และข้อเสนอแนะเขาเหล่านั้นตั้งแต่ต้น เพ่ือให้การท างานมีอุปสรรคซึ่งขัดขวางการสร้างสรรค์น้อย
ที่สุด และงานมีเอกภาพ เพราะเป็นผลงานร่วมกันของหลายฝ่ายที่มีรูปแบบเข้ากันได้เป็นอย่างดี 
   7. การออกแบบนาฏศิลป์ การออกแบบนาฏศิลป์มีความคล้ายคลึงกับการออกแบบ
ทัศนศิลป์ นักสร้างสรรค์นาฏศิลป์มีหน้าที่ออกแบบ โดยก าหนดให้ผู้แสดงออกท่าทาง ทิศทางการ
เคลื่อนไหว การจับกลุ่ม เป็นต้น ให้เป็นไปตามการออกแบบทางนาฏศิลป์ของตน ดังนั้นในการ
ออกแบบนาฏศิลป์นั้นนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์จ าเป็นต้องค านึงถึงทฤษฎีทางทัศนศิลป์ และทฤษฎีแห่ง
การเคลื่อนไหวที่จะน ามาประยุกต์ในการออกแบบของตนอยู่เสมอ 
    7.1 ทฤษฎีทัศนศิลป์ กล่าวถึง องค์ประกอบต่าง ๆ และวิธีน าองค์ประกอบ
เหล่านั้นมาบรรจุไว้ในภาพท าให้เกิดความงาม และมีความหมาย นาฏศิลป์ต้องอาศัยหลักทัศนศิลป์
เป็นส่วนหนึ่งในการแสดงออก เช่น ท่าร า การแปรแถว การตั้งซุ้ม รูปแบบ สีสันของเครื่องแต่งกาย 
และแสง สี หากนักสร้างสรรค์นาฏศิลป์มีความรู้และความเข้าใจในทฤษฎีทัศนศิลป์ไม่เพียงพอ ผลงาน
ที่สร้างสรรค์ก็อาจด้อยคุณค่าทางศิลปะ ทฤษฎีทางทัศนศิลป์แบ่งออกเป็น 2 ส่วน 
     7.1.1 องค์ประกอบทางทัศนศิลป์ ได้แก่ จุด เส้น รูปทรง สี พื้นผิว 
     7.1.2 การจัดองค์ประกอบทัศนศิลป์ มีหลัก 4 ประการ คือ ความมีเอกภาพ 
ความสมดุล ความกลมกลืน ความแตกต่าง  
  ขวัญใจ คงถาวร (2561, น. 166-167) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง นาฏยประดิษฐ์ ชุดพิจิตรเลขา
อุ้มสม มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาหานาฏยลักษณ์หรือลักษณะพิเศษของท่าร าในสมัยอยุธยามา
สร้างสรรค์เป็นการแสดงชุดระบ าศรีอโยธยา โดยมีขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 10 ขั้นตอน 
ดังนี้ 
   1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
   2. การศึกษาค้นคว้าข้อมูล  
   3. การก าหนดกรอบแนวคิดและการสร้างสรรค์ท่าร า 
   4. การสร้างสรรค์บทร้อง ท านองเพลง และเครื่องดนตรี  
   5. การสร้างสรรค์เครื่องแต่งกาย 
   6. การคัดเลือกผู้แสดง  
  สุรัตน์ จงดา (2562, น. 166-167) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง “ระบ าศรีอโยธยา” มีวัตถุประสงค์
เพ่ือศึกษาหานาฏยลักษณ์หรือลักษณะพิเศษของท่าร าในสมัยอยุธยามาสร้างสรรค์เป็นการแสดงชุด
ระบ าศรีอโยธยา โดยมีขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 10 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
   2. การศึกษาข้อมูล  
   3. การก าหนดกรอบแนวคิด  
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   4. การคัดเลือกผู้แสดง  
   5. การสร้างสรรค์บทร้องและท านองดนตรี  
   6. การสร้างสรรค์ท่าร า  
   7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย  
   8. การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์ (Focus Group Discussion)  
   9. การปรับปรุงแก้ไข  
   10. การเผยแพรก่ารแสดงสร้างสรรค์ 
  คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ (2562, น. 69-70) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง 
นาฏศิลป์สร้างสรรค์ ชุดผืนไท มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไทยชุด “ผืนไท” โดยมี
ขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 9 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
   2. การศึกษาค้นคว้าข้อมูล 
   3. การสร้างแนวคิดของการแสดง  
   4. การสร้างสรรค์ท านองเพลง ดนตรีประกอบการแสดง 
   5. การคัดเลือกผู้แสดง 
   6. การออกแบบกระบวนท่าร า 
   7. การออกแบบประดิษฐ์เครื่องแต่งกาย และเครื่องประดับ 
   8. การน าเสนอผลงานต่อผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์  
   9. สรุปผลการวิจัยและเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 
  นิรมล หาญทองกูล (2563, น. 166-167) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง การสร้างสรรค์การแสดง
นาฏศิลป์ไทยชุด “ทิพย์เทวาทาสี อัญชลีพระขพุงผีเทพดา” มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์การแสดง
นาฏศิลป์ไทยชุด “ทิพย์เทวาทาสี อัญชลีพระขพุงผีเทพดา” จากวัฒนธรรมและความเชื่อของชาว
จังหวัดสุโขทัยที่มีต่อพระขพุงผี โดยมีขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 9 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
   2. การศึกษาเอกสารทางวิชาการ 
   3. การก าหนดกรอบแนวคิด  
   4. ก าหนดขอบเขตและรูปแบบการแสดง 
   5. ออกแบบโครงสร้างการแสดง เช่น ผู้แสดง ท่าร า ท านองดนตรี เครื่องแต่งกาย 
   6. ทดลองสร้างสรรค์ เช่น ท่าร า ท านองดนตรี เครื่องแต่งกาย 
   7. การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์ (Focus Group Discussion)  
   8. การปรับปรุงแก้ไข  
   9. สรุปผลการวิจัยและเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 
  คณะศิลปศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  (2563, น. 32-51) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง 
นาฏศิลป์สร้างสรรค์ ชุดอักขราคม มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์การแสดงชุดอักขราคม โดยมีข้ันตอน
การออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 10 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
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   2. การศึกษาค้นคว้าข้อมูล 
   3. การก าหนดกรอบแนวคิด  
   4. การศึกษาวิเคราะห์เพลง 
   5. การศึกษาเรื่องเครื่องแต่งกาย 
   6. การศึกษาเรื่องอุปกรณ์ในการแสดง 
   7. การคัดเลือกผู้แสดง 
   8. การคิดรูปแบบการแสดง 
   9. การน าเสนอผลงานต่อผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์  
   10. สรุปผลการวิจัยและเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 
  วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์  (2563, น. 4) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง 
นาฏศิลป์สร้างสรรค์ ชุดร่ายเริงเชิงกระบี่ มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์การแสดงชุดร่ายเริงเชิงกระบี่ 
โดยมีขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 8 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. การสร้างแนวคิดและรูปแบบการแสดง  
   2. การคัดเลือกผู้แสดง 
   3. การออกแบบกระบวนท่าร า  
   4. การสร้างสรรค์ท านองเพลงและดนตรีประกอบการแสดง 
   5. การออกแบบเครื่องแต่งกาย 
   6. การออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง 
   7. การน าเสนอผลงานต่อผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์  
   8. สรุปผลการวิจัยและเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 
  สุจิรา สุขวัฒน์ และวิศิษฏ์ แก้วเอ่ียม (2564, น. 35-36) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง สร้างสรรค์
การแสดงร่วมสมัยจากบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เรื่องวิวาห์พระสมุทร 
มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาบทละครด้วยการตีความเรื่องวิวาห์พระสมุทรและสร้างสรรค์การแสดงร่วม
สมัยจากในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว เรื่องวิวาห์พระสมุทรหา โดยมีขั้นตอนการ
ออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 8 ขั้นตอน ดังนี้ 
   1. ศึกษาทฤษฎี กระบวนการสร้างสรรค์และบทละคร โดยการค้นคว้าข้อมูลจาก
เอกสาร ต ารา ศิลปนิพนธ์ และสรุปกรอบแนวทางในการสร้างสรรค์ 
   2. สร้างสรรค์ท านองเพลง ดนตรี  
   3. การคัดเลือกผู้แสดง  
   4. การสร้างสรรค์ท่าร า 
   5. การออกแบบเครื่องแต่งกาย  
   6. การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์ (Focus Group Discussion)  
   7. การปรับปรุงแก้ไข  
   8. การเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 
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  จากแนวทางและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ของนักวิชาการดังกล่าวข้างต้น ผู้วิจัย
ได้น ามาวิเคราะห์เพ่ือค้นหาแนวทางและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ ด้วยการวิเคราะห์แนวทาง
และข้ันตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ ดังตารางที่ 1  
 
ตารางท่ี 1 การวิเคราะห์แนวทางและข้ันตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์ 

         
                       นักวิชาการ 
 
       ขั้นตอน 

สุร
พล

 วิ
รุฬ

ห์ร
ักษ

์ 

ขวั
ญ

ใจ
 ค

งถ
าว

ร 

สุร
ัตน

์ จ
งด

า 

คณ
ะศ

ิลป
นา

ฏด
ุริย

าง
ค์ 

นิร
มล

 ห
าญ

ทอ
งก

ูล 

คณ
ะศ

ิลป
ศึก

ษา
 

วิท
ยา

ลัย
นา

ฏศ
ิลป

อ่า
งท

อง
 

สุจ
ิรา

 ส
ุขวั

ฒ
น์แ

ละ
เพ

ื่อน
 

1. แรงบันดาลใจ         
2. การศึกษาข้อมูล         
3. การก าหนดกรอบแนวคิด         
4. การคัดเลือกผู้แสดง         
5. การสร้างสรรค์บทร้อง ท านอง
เพลง และดนตรี 

        

6. การสร้างสรรค์ท่าร า         
7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย 
และอุปกรณ์ประกอบการแสดง 

        

8. การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์         
9. การปรับปรุงแก้ไข         
10. การเผยแพร่         

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  จากตารางที่  1 การวิเคราะห์ แนวทางและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์จาก
นักวิชาการหลากหลายท่านดังกล่าว ผู้วิจัยสามารถสรุปแนวทางและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์
ออกเป็น 10 ขั้นตอน ได้แก่ 1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ 2. การศึกษาข้อมูล 3.การก าหนด
กรอบแนวคิด 4. การคัดเลือกผู้แสดง 5. การสร้างสรรค์บทร้องและท านองดนตรี 6. การสร้างสรรค์ท่า
ร า 7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย 8. การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์ 9. การปรับปรุงแก้ไข และ 10. 
การเผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ ซึ่งแนวทางและขั้นตอนการสร้างสรรค์นาฏศิลป์นี้ ผู้วิจัยจะน าไปใช้
แนวทางในการสร้างสรรค์ละครร าต่อไปว่าควรคิดการแสดงไปในทิศทางใด ก าหนดแนวคิดหลัก การ
ประมวลข้อมูลเพ่ือเป็นฐานศาสตร์ของความรู้ของผู้วิจัยในการสร้างสรรค์ การก าหนดขอบเขตและ
การก าหนดรูปแบบของการสร้างสรรค์ละครร า อีกทั้งการก าหนดองค์ประกอบการแสดงและการ
ออกแบบนาฏศิลป์ ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญที่ท าให้การแสดงละครร าเกิดความสมบูรณ์ยิ่งขึ้น 
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 8.3 แนวทางการสร้างสรรค์ละครร า 
  ยุทธนา บุญอาชาทอง (2559, น. 12) ได้ให้ความหมายของละครสร้างสรรค์ (Creative 
Drama) ว่าหมายถึง ละครที่จัดท าขึ้นเพ่ือมีจุดประสงค์ผลิตละครที่สร้างสรรค์จากตัวนักแสดงหรือ
เรื่องราวของกลุ่มคนที่มีความต้องการที่จะบอกอะไรกับชุมชน ละครสร้างสรรค์ไม่ได้เน้นสถานที่และ
อุปกรณ์ประกอบการแสดงเป็นหลัก ซึ่งสามารถเป็นที่โล่ง ห้องกว้าง ๆ มีอุปกรณ์ประกอบฉากจ านวน
ไม่มากนักเพ่ือแค่กระตุ้นให้ผู้ชมเกิดความคิดและจินตนาการ ซึ่งขึ้นอยู่กับความต้องการของการ
น าเสนอในแต่ละเรื่อง การสร้างเรื่องราว การแสดงละคร (Story dramatization) โดยจากความ
สนใจของผู้แสดง แล้วมีโครงเรื่องที่สนุกสนาน ซึ่งอาจมาจากวรรณกรรม นิทานหรือวรรณคดี เรื่องที่
เหมาะสมกับผู้แสดง มีการผูกเรื่องราวต่าง ๆ คือการน าเรื่องราวที่เกิดขึ้นในชีวิตจริงมาผูกเป็นเรื่อง มี
กิจกรรมการแสดงละคร มีตัวละครเป็นมนุษย์ เป็นสัตว์ เป็นสิ่งของ ละครทุกตัวมีบทพูด บทบาท
สมมติ เป็นการแสดงด้วยท่าทาง โดยไม่มีบทพูด ผู้แสดงจะต้องมีความเชื่อในสิ่งที่ตนก าลังแสดงอยู่
เป็นหลักใหญ่ 
  สมศักดิ์ บัวรอด (2558, น. 215) ได้ให้ความหมายของการสร้างละครร า ว่าหมายถึง 
การด าเนินงานด้วยวิธีต่าง ๆ ตามขั้นตอน แบบแผนของการแสดงละครร า โดยผูกโยงเรื่องราว มี
เหตุการณ์เกี่ยวข้องกันเป็นตอน ๆ ตามล าดับโดยใช้ท่าทาง ท่าร่ายร า ประกอบกับบทร้อง เครื่องแต่งกาย 
บทเจรจา และการบรรเลงดนตรีให้เหมาะสมกับขนบจารีตประเพณีการแสดงของละครร าชนิดนั้น ๆ 
ทั้งนี้ สมศักดิ์ บัวรอด ได้เสนอแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร าว่ามีขั้นตอนการสร้างละครร าแบ่ง
ออกเป็น 3 ขั้นตอน ได้แก่ 
   1. ขั้นตอนการจัดเตรียมการแสดง ในขั้นตอนนี้มีขั้นตอนในการปฏิบัติการบริหาร
จัดการงานการแสดง โดยมีการก าหนดหน้าที่ความรับผิดชอบของฝ่ายต่าง ๆ ดังนี้ 
    1.1 การประชุมหาแนวทางการสร้างละครร า ก่อนที่จะมีการสร้างละครร า
จะต้องมีการจัดตั้งคณะกรรมการด าเนินงานเพ่ือประชุมหาแนวทางในการจัดการแสดงในประเด็นต่าง ๆ 
ดังนี้ 
     1.1.1 ก าหนดวัตถุประสงค์ให้ชัดเจน เป็นการก าหนดนโยบายในการ
ด าเนินงานการจัดแสดงละครร าว่า เพ่ือใคร เพ่ืออะไร โอกาสใด เมื่อไหร่ 
     1.1.2 ก าหนดรูปแบบการแสดงละครร า เป็นการก าหนดรูปแบบการ
น าเสนอการแสดงว่าเป็นละครร าชนิดใด มีการจัดการแสดงระบ า ร า สลับฉากเพ่ิมเข้าไปอีกหรือไม่ 
เพราะสิ่งเหล่านี้ส่งผลกระทบต่องบประมาณ 
     1.1.3 ร่วมกันสรรหาบุคคลที่มีความรู้ ความสามารถ มีทักษะในการบริหาร
จัดการการสร้างละครร าในแต่ละฝ่ายเพื่อมาปฏิบัติงานร่วมกัน 
    1.2 การก าหนดงบประมาณ การก าหนดงบประมาณถือเป็นเรื่องส าคัญซึ่งแต่ละ
ฝ่ายต้องจัดท าแผนค่าใช้จ่ายน าเสนอเพ่ือจัดสรรงบประมาณ หรือคณะกรรมการจะก าหนด
งบประมาณจัดสรรให้กับแต่ละฝ่ายในการด าเนินงานก็ได้ ในการจัดการสร้างละครร าแต่ละครั้งจะมี
ค่าใช้จ่ายค่อนข้างสูงจึงจ าเป็นต้องจัดหางบประมาณเพ่ิมเติมมาสนับสนุน 
    1.3 การก าหนดเรื่องที่แสดง การก าหนดเรื่องที่จะน ามาแสดงนั้นขึ้นอยู่กับ
วัตถุประสงค์ นโยบาย งบประมาณของคณะกรรมการผู้ด าเนินงานจัดการแสดงละครร า 
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    1.4 การก าหนดคณะท างานและแบ่งหน้าที่รับผิดชอบ ในการสร้างละครร า
คณะกรรมการด าเนินงานจะต้องสรรหาผู้มีความรู้ ความสามารถ และทักษะเฉพาะทางในแต่ละฝ่ายที่
เกี่ยวข้องในการสร้างละครร า โดยประสานงานสัมพันธ์กัน เพ่ือให้การด าเนินงานประสบความส าเร็จ
ในการสร้างละครร า เช่น  
     1.4.1 การก ากับการแสดง ในการสร้างละครร าผู้ก ากับจะต้องด าเนินการ
คัดเลือก สรรหาบุคคลที่มีความสามารถให้เหมาะสมกับหน้าที่ในแต่ละฝ่ายทั้งผู้ช่วยผู้ก ากับการแสดง 
ผู้ออกแบบท่าร า ท่าเต้น น าบทละครมาพิจารณา วิเคราะห์ ตีความ อาจมีการปรับแก้บทละครในบาง
จุดเพ่ือให้การแสดงเป็นที่ประทับใจผู้ชม แต่ต้องค านึงถึงความถูกต้องตรงตามแบบแผน ขนบจารีต
ประเพณีการแสดงละครร า  
     1.4.2 ดนตรีและเพลงร้อง ดนตรีมีส่วนส าคัญที่ช่วยให้การแสดงละครเข้าถึง
อารมณ์ของผู้ชม ช่วยให้เกิดความสนุกสนาน สร้างอารมณ์ และบรรยากาศให้การด าเนินเรื่องต้ังแต่ต้น
จนจบเรื่อง ดังนั้นในการสร้างละครร าจึงต้องมีการคัดเลือกวงดนตรีที่บรรเลง และการคัดเลือกเพลง
ร้องประกอบการแสดงให้มีความเหมาะสมตรงตามขนบจารีตและประเภทของละครร าแต่ละชนิด อีก
ทั้งต้องมีการบันทึกเพลงเพ่ือการฝึกซ้อมและการซ้อมเข้าดนตรีสด เพ่ือให้นักดนตรี นักร้องทราบ
ล าดับการแสดงในการด าเนินเรื่องของแต่ละตอน 
     1.4.3 ฉากและอุปกรณ์การแสดง เป็นสิ่งส าคัญอย่างหนึ่งที่ช่วยการแสดงมี
ความสมบูรณ์มากขึ้น จึงต้องมีการออกแบบฉากให้มีลักษณะตรงตามเหตุการณ์ บรรยากาศ ดังนั้น 
การออกแบบฉากจึงต้องอาศัยผู้ที่มีประสบการณ์ด้านการออกแบบฉากละครร า ด้วยการน าบทละคร
มาวิเคราะห์ ตีความ เหตุการณ์ต่าง ๆ เพ่ือก าหนดแนวคิดการสร้างฉาก และมีการปรึกษาหารือ
ร่วมกับการออกแบบแสง สีและเทคนิคประกอบการแสดง นอกจากนี้ยังต้องมีการซ้อมล าดับการจัด
ฉากพร้อมอุปกรณ์ประกอบฉาก 
     1.4.4 การแต่งกาย การจัดเครื่องแต่งกายในการแสดงละครร าต้องค านึงถึง
ความถกูต้องตามขนบจารีตการแต่งกายของละครร าแต่ละประเภท มีการออกแบบเครื่องแต่งกายโดย
ศึกษา วิเคราะห์จากบทละคร ก าหนดวัน เวลา ให้ผู้แสดงมาลองสวมเครื่องแต่งกายและเครื่องประดับ
ศีรษะ (ถ้ามี) จัดเตรียมคนแต่งตัวที่มีทักษะ ความช านาญ มีประสบการณ์ด้านการแต่งตัวให้มีจ านวน
เพียงพอกับจ านวนผู้แสดง 
    1.5 ด้านธุรการ มีหน้าที่รับผิดชอบด้านธุรกิจ งานทั่วไป ประสานงานกับ
หน่วยงานอื่น  
     1.5.1 ด้านการเงิน โดยการควบคุม ดูแลระบบการรับ-จ่ายให้ถูกต้องตาม
ระเบียบการเบิกจ่าย  
     1.5.2 ด้านการประชาสัมพันธ์ ต้องจัดประชุมวางแผนคณะกรรมการ
ประชาสัมพันธ์ แบ่งหน้าที่ความรับผิดชอบ จัดท าหนังสือเชิญชมการแสดงส่งถึงผู้บริหาร สื่อมวลชน 
จัดท าสูจิบัตร เอกสารประชาสัมพันธ์อ่ืน ๆ ที่เกี่ยวข้องกับการแสดงละคร  
     1.5.3 ด้านการจัดสถานที่ ในการจัดแสดงละครก่อนวันแสดงจริง และจัด
สถานที่ในวันแสดงจริง 



85 

     1.5.4 บัตรเข้าชม ต้องประสานงานกับฝ่ายโรงละครเกี่ยวกับเรื่องจ านวนที่
นั่ง โดยต้องติดต่อสถานที่พิมพ์ก่อนล่วงหน้า การพิมพ์บัตรเข้าชมควรมีทั้งชนิดของบัตรเชิญและบัตร
เช้าชมบุคคลทั่วไป 
     1.5.5 สวัสดิการ เป็นฝ่ายอ านวยความสะดวก ช่วยเหลือให้กับผู้แสดงและผู้
ที่เกี่ยวข้องในการจัดการแสดงทุกฝ่าย เช่น การจัดบริการอาหารและน้ าดื่ม การบริการปฐมพยาบาล
เบื้องต้น การบริการรถรับ-ส่ง เป็นต้น 
     1.5.6 ฝ่ายประเมินผล ในการจัดการแสดงละครต้องมีการประเมินผลจากผู้
เข้าชม โดยท าเป็นเอกสารแบบประเมินผลหลักการเข้าชมการแสดงละครโดยแจกพร้อมสูจิบัตรก่อน
เข้าชม และขอกลับคืนหลังจบการแสดง 
   2. ขั้นตอนการจัดการแสดง ในขั้นตอนนี้ทุกฝ่ายที่มีความเกี่ยวข้องกันจะต้องมี
ความพร้อมที่จะแสดงละคร สามารถรวมฝ่ายย่อย ๆ ที่มีอยู่ในขั้นตอนการจัดเตรียมให้เหลือเพียงฝ่าย
ที่มีหน้าที่หลักเท่านั้น เพ่ือความสะดวกในการประสานงาน สั่งการในขณะที่ก าลังจัดการแสดงบนเวที 
โดยแบ่งเป็นฝ่ายดังนี้ 
    2.1 ก ากับการแสดง ต้องจัดประชุมผู้แสดง ตรวจความพร้อมของทุกฝ่ายที่มี
ส่วนเกี่ยวข้องก่อนเริ่มการแสดง เช่น ฝ่ายฉาก แสง สี เสียง และอุปกรณ์ประกอบการแสดง ฝ่าย
เครื่องแต่งกาย แต่งหน้าท าผม ฝ่ายวงดนตรีและนักร้อง และฝ่ายเทคนิคประกอบฉาก 
    2.2 ก ากับเวที ต้องตรวจสอบความพร้อม ล าดับการจัดฉาก แสง เสียง สี และ
เทคนิคประกอบฉากให้เป็นไปตามล าดับมีความสัมพันธ์กันในแต่ละฉาก 
    2.3 วงดนตรีและนักร้อง ผู้ก ากับการแสดงจะต้องเข้าประชุม ท าความเข้าใจกับ
นักดนตรีและนักร้อง เกี่ยวกับการก าหนดล าดับการบรรเลงเพลง ล าดับการร้องจากบทละครให้
ถูกต้องชัดเจน ส าหรับนักร้องจะต้องมีการแบ่งบท แบ่งวรรค เพ่ือให้เกิดความไพเราะตามขนบจารีต
ของละครร าแต่ละชนิด 
    2.4 การแต่งกาย ฝ่ายเครื่องแต่งกายต้องจัดเตรียมเครื่องแต่งกายและ
เครื่องประดับของตัวละครทุกตัวให้พร้อม จัดเตรียมคนแต่งตัวให้พอเพียงกับผู้แสดง 
   3. ขั้นตอนหลังจัดการแสดง เมื่อการแสดงละครร าเสร็จสิ้น จะต้องมีการสรุปและ
การประเมินผลจากทุกฝ่ายที่เกี่ยวข้องในการจัดการสร้างละครร า โดยก าหนดให้หัวหน้าแต่ละฝ่ายได้
สรุปปัญหา อุปสรรคที่พบเมื่อขณะด าเนินงานทั้งก่อนและหลังการแสดง พร้อมทั้งเสนอแนะการ
แก้ปัญหา เพ่ือน าข้อมูลที่ได้ไปปรับปรุงแก้ไขในการจัดการแสดงครั้งต่อไป (สมศักดิ์ บัวรอด, 2558, น. 
224-233) 
 จากการศึกษาแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร าของ สมศักดิ์ บัวรอด ที่น าเสนอขั้นตอนในการ
ด าเนินงานการสร้างสรรค์ละครร าว่ามี 3 ขั้นตอน คือ ขั้นตอนการจัดเตรียมการแสดง ขั้นตอนการ
จัดการแสดง และขั้นตอนหลังจัดการแสดง มาเป็นแนวทางในการวางแผนและการด าเนินงานในการ
สร้างสรรค์ละครร า เช่น การท างานให้เป็นระบบมีขั้นตอน มีการแบ่งหน้าที่ความรับผิดชอบให้เป็นฝ่าย 
การควบคุมงบประมาณ เป็นต้น 
จัดการแสดง และข้ันตอนหลังจัดการแสดง มาเป็นแนวทางในการวางแผนและการด าเนินงานในการ 
งงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงงง 
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9. แนวคิดทฤษฎีเกี่ยวกับการแปรรูปวรรณกรรม 
 Dercksen (อ้างถึงใน วิศปัตย์ ชัยช่วย, 2557, น. 135) กล่าวว่า การแปรรูป คือ การเปลี่ยน
จากงานศิลป์รูปแบบหนึ่งไปสู่อีกรูปแบบหนึ่งหรือการปรับเปลี่ยนจากสื่อหนึ่งไปสูสื่ออ่ืน ๆ ให้เหมาะ
ควรกับบริบทหรือเงื่อนไขด้วยการเปลี่ยน ปรับ ขยาย ลดทอนบางสิ่ง ท าให้มีโครงสร้าง หน้าที่ และ
รูปแบบใหม่ที่แตกต่างจากเดิม ในอดีตมักจะเป็นการน าเอานวนิยายมาแปรรูปให้เป็นภาพยนตร์ แต่ใน
ปัจจุบันสามารถที่จะน าเอาเรื่องสั้น ความเรียง บทละครเวที บทกวี ล าน า บทความจากนิตยสารและ
หนังสือพิมพ์ หรือแม้แต่การ์ตูนมาแปรรูปได้ทั้งสิ้น 
 รื่นฤทัย สัจจพันธุ์ (2558, น. บทน า) กล่าวว่า การแปรรูปวรรณกรรม เป็นศาสตร์หนึ่งของ
การสืบทอด และสร้างสรรค์วรรณกรรมให้ด ารงคงอยู่ในรูปแบบอย่างใหม่ท่ามกลางบริบทใหม่ และ
จุดมุ่งหมายใหม่ โดยคงรักษาเนื้อหาความคิดส าคัญ และคุณค่าของวรรณกรรมต้นฉบับไว้อย่าง
ครบถ้วน การแปรรูปวรรณกรรมเน้นที่การดัดแปลงรูปแบบของวรรณกรรมเรื่องนั้น อาจจะเปลี่ยน
จากวรรณกรรมส าหรับอ่านเป็นวรรณกรรมส าหรับการแสดง เช่น จากนวนิยายเป็นละครเวที หรือ
เปลี่ยนจากวรรณกรรมการแสดงรูปแบบหนึ่งไปเป็นวรรณกรรมการแสดงอีกรูปแบบหนึ่ง เช่น จาก
ละครร าไปเป็นละครโทรทัศน์ ผู้แปรรูปวรรณกรรมจ าเป็นต้องดัดแปลง จัดล าดับ ตัดหรือเติมเนื้อหา
ไปด้วย เพื่อให้สอดคล้องกับลักษณะของการแสดงแต่ละประเภท 
 วิภาวรรณ สุมทรักษ์ และคณะ (2563, น. 36) ได้ศึกษาเรื่อง การศึกษาการแปรรูป
วรรณกรรมจาก นวนิยาย สู่บทละครโทรทัศน์เรื่อง เมียน้อย ผลการศึกษาพบว่า กลวิธีการดัดแปลง 
จากนวนิยายของ ทมยันตี สู่บทละครโทรทัศน์ของ มาวิน อักษรา เรื่องเมียน้อยนั้นมีกลวิธีการ
ดัดแปลง กล่าวคือ ได้มีการถอดความ จากนวนิยายมาเป็นบทละครโทรทัศน์ ซึ่งยังคงจุดมุ่งหมายของ
โครงเรื่องและแก่นเรื่องไว้เหมือนกับ นวนิยาย โดยยังคงคุณค่าของบทประพันธ์เดิมไว้ทุกประการแต่
ได้มีการเพ่ิมเติมเนื้อหา และมีการปรับเปลี่ยนเนื้อหาในบางส่วน เพ่ือให้เหมาะสมกับการแสดงและให้
สอดคล้องกับยุคปัจจุบัน นอกจากนี้บทละครโทรทัศน์ได้มีการเพ่ิมตัวละครปรับเปลี่ยนฉากและบท
สนทนาเพ่ือให้มีความสมจริง การเพ่ิมเติมตัวละครในการด าเนินเรื่อง การเพ่ิมเติมปมปัญหาของตัว
ละครจนน าไปสู่การคลายปมให้มีความน่าสนใจและน่าติดตาม  
 วิศปัตย์ ชัยช่วย (2557, น. 135) กล่าวว่า การแปรรูปวรรณกรรม (Literary adaptation) 
คือ กระบวนการในการปรับเปลี่ยนวรรณกรรมต้นเรื่องจากสื่อ/ประเภทหนึ่งไปสู่อีกสื่อ/ประเภทอ่ืน ๆ 
ด้วยวิธีการทางวรรณศิลป์ เช่น การตัด เพ่ิม สลับ เชื่อมต่อ โดยผลลัพธ์ที่ได้คือชิ้นงานใหม่ที่อาจมี
โครงสร้าง หน้าที่ ประเภท หรือสื่อที่แตกต่างจากเดิม เนื่องจากการแปรรูปวรรณกรรม เป็นการ
ปรับเปลี่ยนจากสื่อประเภทหนึ่ง ไปสู่สื่ออีกประเภทหนึ่ง ซึ่งแต่ละสื่อ/ประเภทนั้น มีคุณลักษณะ 
หน้าที่ และข้อจ ากัดที่แตกต่างกัน เช่น นวนิยายเป็นสื่อที่เสพด้วยการอ่าน ขณะที่ละครวิทยุ เป็นสื่อที่
เสพด้วยการฟัง การรับรู้เรื่องราวของผู้เสพจึงมีความแตกต่างกัน ดังนั้น การแปรรูปโดยเฉพาะจาก
วรรณกรรมเพ่ือการอ่านไปสู่วรรณกรรมเพ่ือการแสดงนั้น จ าเป็นต้องเข้าใจถึงคุณสมบัติของสื่อ
ประเภทนั้น ๆ ให้ดีพอ เพ่ือที่จะสามารถน าสารไปสู่ผู้รับได้อย่างมีประสิทธิภาพ 
 สรุปได้ว่า การแปรรูปวรรณกรรม หมายถึง การปรับเปลี่ยนวรรณกรรมต้นเรื่องจากที่มีการ
น าเสนอในรูปแบบหนึ่งไปสู่การน าเสนอในอีกรูปแบบหนึ่ง เช่น การแปรรูปวรรณกรรมจากนวนิยาย
เป็นละครเวที โดยยังคงจุดมุ่งหมายของโครงเรื่องและแก่นเรื่องไว้ดังเดิม อีกทั้งยังคงคุณค่าของบท
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ประพันธ์เดิมไว้ทุกประการ แต่ได้มีการตัด เพ่ิม สลับ เชื่อมต่อ และมีการปรับเปลี่ยนเนื้อหาใน
บางส่วน เพ่ือให้เหมาะสมกับการแสดง ทั้งนี้การแปรรูปวรรณกรรมต้องค านึงถึงรูปแบบหรือแบบแผน
ของการแสดงปลายทางท่ีดัดแปลงไป 
 
10. งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 ฤตพชรพร ทองถนอม (2560, น. 259-269) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง “นาฏศิลป์สร้างสรรค์ใน
พิธีอรังกิตรัมในภารตนนาฏยัม” มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษารูปแบบการสร้างสรรค์งานนาฏยศิลป์ตาม
ความเชื่อในพิธีอรังกิตรัมในภารตนาฏยัม 
  ผลการวิจัยสรุปได้ว่า รูปแบบการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์ในพิธีอรังกิตรัมในภารต
นาฏยัม ประกอบด้วย  
  การวางโครงเรื่องและบทการแสดง น าแนวคิดและแรงบันดาลใจมาจากพิธีอรังกิตรัม
หรือพิธีมอบกุงรูอันศักดิ์สิทธิ์ตามความเชื่อของผู้เรียนนาฏศิลป์อินเดียภารตนาฏยัม 
  การออกแบบดนตรี และเสียง ใช้ดนตรีและเสียงปะกอบในการด าเนินเรื่อง โดยมีการใช้
ดนตรีและเสียงที่ใช้จริงตามขนบแบบแผนในพิธี และสร้างขึ้นใหม่เพ่ือให้เกิดความร่วมสมัยในงาน
สร้างสรรค ์
  การคัดเลือกนักแสดง ควรมีการคัดเลือกนักแสดงที่มีความสามารถและความเหมาะสม 
เพ่ือถ่ายทอดเรื่องราวในรูปแบบนาฏศิลป์ โดยก าหนดุสมบัติของนักแสดงตามบทบาทที่วางไว้ในบท
การแสดง คือ นักแสดงจะต้องมีพ้ืนฐานทางด้านนาฏศิลป์อินเดียหรือสารถเรียนรู้ได้อย่างรวดเร็ว      
มีวินัยในการฝึกซ้อม มีความพร้อมทางด้านร่างกาย และจิตใจ 
  การออกแบบลีลาและสัญลักษณ์ เนื่องจากเป็นการแสดงที่น าความเชื่อ ความศรัทธา 
และวิธีปฏิบัติของพิธีกรรมอินเดีย จึงใช้การสื่อสารจากต ารานาฏยศาสตร์ว่ าด้วยเรื่องการเคลื่อนไหว
ร่างกายด้วยลีลาท่าทางทางนาฏศิลป์ภารตนาฏยัมเป็นหลัก แต่ก็มีการน าท่าทางของนาฏศิลป์ไทยมา
ใช้ผสมผสาน 
  การออกแบบเครื่องแต่งกาย มีการออกแบบเครื่องแต่งกายให้มีความเรียบง่าย คล่องตัว
ไม่เป็นอุปสรรคต่อการแสดง โดยมีการผสมผสานรูปแบบระหว่างไทยและอินเดีย มีการใช้โทนสี     
บ่งบอกถึงสถานะของนักแสดง 
  การออกแบบแสงและเทคนิคพิเศษ แนวคิดในการออกแบบแสงและเทคนิคพิเศษใช้โทน
สีที่สื่อถึงความรัก ความอบอุ่น สมหวัง สดใสมีชีวิตชีวา รวมถึงปาฏิหาริย์ ความเหนือธรรมชาติ มีการ
เลือกใช้การย้อมผสมสีของแสง ประกอบกับการใช้เทคนิคของไฟพาร์ ไฟฟอลโล่ เพ่ือช่วยท าให้      
การแสดงมีมิติและสร้างความโดดเด่นให้กับตัวละครขณะเล่าเรื่องผ่านการแสดงเพ่ือเพ่ิมความโดดเด่น
ของนักแสดง และใช้ดรายไอซ์เพ่ือช่วยสร้างบรรยากาศให้กับการแสดงดูลึกลับ ศักดิ์สิทธิ์และเหนือ
ธรรมชาติ 
  แนวคิดในการใช้ทฤษฎีทางด้านนาฏศิลป์ ใช้นาฏศิลป์อินเดียภารตนาฏยัมเป็นหลัก แต่มี
การน านาฏสิลป์สากล และนาฏศิลป์ไทยมาผสมผสานในการสร้างสรรค์ผลงาน ด้านดุริยางคศิลป์ 
เลือกใช้เพลงที่เป็นแบบแผนตามขนบของการแสดงภารตนาฏยัม ใช้เครื่องดนตรีและเครื่องประกอบ
จังหวะเช่น กลองแขก กระดิ่ง เพ่ือสื่อถึงการปรากฏตัวของเทพตามลักษณะของเทพแต่ละองค์ และ
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ด้านทัศนศิลป์ในผลงานสร้างสรรค์นี้ใช้ทฤษฎีทัศนศิลป์เกี่ยวกับความสัมพันธ์อย่างเหมาะสมและลงตัว
ของสัดส่วน เช่น การใช้พ้ืนที่ การแสดงออกถึงเนื้อหา เรื่องราว และความรู้สึก การใช้สมดุล เช่น 
ความประสานกลมกลืน ความพอเหมาะพอดีของส่วนต่าง ๆ ในการแสดง เรื่องราวของจังหวะลีลา 
การออกแบบการเคลื่อนไหว ลีลาท่าเต้นให้สอดคล้องกับท่วงท านองที่ก าหนดอารมณ์และความรู้สึก
ของเนื้อเรื่อง หรือการเน้น และจัดวางองค์ประกอบต่าง ๆ ทางศิลปะให้เด่นเป็นพิเศษ ไม่ว่าจะเป็น 
เส้น สี แสง-เงา รูปร่าง รูปทรง หรือพ้ืนผิว เป็นต้น และความเป็นเอกภาพ ในเรื่องของความโดดเด่น 
การขัดแย้งและการผสมผสาน เพ่ือให้เกิดงานสร้างสรรค์ในครั้งนี้ 
 ขวัญใจ คงถาวร (2562, น. 111-113) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง “นาฏยประดิษฐ์ ชุดพิจิตรเลขาอุ้มสม” 
โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาหานาฏยลักษณ์หรือลักษณะพิเศษของท่าร าในสมัยอยุธยามาสร้างสรรค์
นาฏยประดิษฐ์ ชุดพิจิตรเลขาอุ้มสม 
  ผลการวิจัยสรุปได้ว่า ในการสร้างสรรค์นาฏยประดิษฐ์ ชุดพิจิตรเลขาอุ้มสม ด้วยการ
วิเคราะห์ท่าร าในต าราร าฉบับรัชกาลที่ 1 และฉบับในสมัยรัชกาลที่ 2 ที่ยังคงรักษารูปแบบของท่าร า
แบบหลวงตามแบบอย่างในสมัยกรุงศรีอยุธยาไว้เป็นอย่างดี แล้วประมวลความรู้น ามาเป็นฐานศาสตร์
ในการสร้างสรรค์การร าชุดนี้  
  เครื่องดนตรีที่ใช้ประกอบการร าใช้วงปี่พาทย์เครื่องห้า ไม้นวม ประกอบด้วย ระนาดเอก 
ปี่ใน ฆ้องวง ตะโพน กลองทัด และฉิ่ง ตามแบบอย่างเครื่องดนตรีที่มีมาตั้งแต่ในสมัยสุโขทัย และใน
สมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลายที่มีการเพ่ิมระนาดเอกเข้ามาใช้ในการบรรเลง แต่ยังคงเรียกว่า “วงปี่
พาทย์เครื่องห้า” และใช้กลองทัด 2 ใบ เพ่ือเพ่ิมความแตกต่างของเสียงและเพ่ิมความไพเราะยิ่งขึ้น
ตามแบบอย่างในสมัยรัชกาลที่ 1 
  เครื่องแต่งกายตัวนางได้น าแบบอย่างมาจากภาพวาดนางอัปสรฟ้อนร าในสมุดข่อย 
ส าหรับตัวพระภาพจิตรกรรมฝาผนังภายในอุโบสถ วัดราชสิทธาราม ฝีมือช่างครั้งรัชกาลที่ 1 
นอกจากนี้ยังให้ผู้ร าสวมใส่เล็บปลอมตามหลักฐานที่ปรากฏค ากล่าวถึงการแสดงระบ าของลาลูแบร์ 
เมื่อครั้งมาเป็นราชทูตในกรุงศรีอยุธยา ในสมัยพระนารายณ์มหาราช 
 สุรัตน์ จงดา (2561, น. 166-167) ได้ศึกษาวิจัยเรื่อง “ระบ าศรีอโยธยา” มีวัตถุประสงค์เพ่ือ
ศึกษาหานาฏยลักษณ์หรือลักษณะพิเศษของท่าร าในสมัยอยุธยามาสร้างสรรค์เป็นชุดการแสดง โดย
น าข้อมูลจากหลักฐานเอกสารต่าง ๆ ในสมัยอยุธยาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้ น เช่น ภาพ
จิตรกรรม งานประติมากรรม และการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญทางด้านประวัติศาสตร์ 
ดนตรี นาฏศิลป์ เครื่องแต่งกาย โดยใช้ท่าร าจากภาพเขียนในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช (รัชกาลที่ 1) ที่เชื่อกันว่าสืบทอดมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นหลักในการออกแบบ
ท่าร ามาเป็นฐานศาสตร์ความรู้ในการสร้างสรรค์ระบ าศรีอโยธยา  
  ผลการวิจัยสรุปได้ว่า ขั้นตอนการออกแบบวิจัยสร้างสรรค์มี 10 ขั้นตอน คือ 1) แรง
บันดาลใจในการสร้างสรรค์ 2) การศึกษาข้อมูล 3) การก าหนดกรอบแนวคิด 4) การคัดเลือกผู้แสดง 
5) การสร้างสรรค์บทร้องและท านองดนตรี 6) การสร้างสรรค์ท่าร า 7) การออกแบบเครื่องแต่งกาย 8) 
การน าเสนอผู้เชี่ยวชาญวิพากษ์ (Focus Group Discussion) 9) การปรับปรุงแก้ไข และ10) การ
เผยแพร่การแสดงสร้างสรรค์ 



89 

  นอกจากนี้ยังพบว่าลักษณะโครงสร้างท่าร าสมัยอยุธยาสามารถอนุมานได้ว่า “ร าวงแคบ 
แอ่นตัว เหลี่ยมขากว้าง” นาฏยลักษณ์ของท่าร าสมัยกรุงศรีอยุธยามีลักษณะ ดังนี้  
  ลักษณะวงบน แขนงอหักไม่กว้าง วงแคบระดับมืออยู่ระดับเดียวกับแง่ศีรษะ ไม่ได้อยู่
ระดับหางค้ิว และวงตัวนางไม่มาด้านหน้าอย่างวงนาฏศิลป์ตัวนางในปัจจุบัน 
  การใช้มือสอดสูง มีลักษณะส่งแขนสูง หักท่อนแขนบนเข้ามาใกล้ศีรษะ การใช้แขนตึงมี
ทั้งแขนตึงระดับไหล่ และแขนตึงลดระดับลงมาข้างล าตัว 
  แขนงอ แบบท่าที่เรียกผาลามือล่าง มักงอศอกหงายข้อมือข้างล าตัว วงล่างอยู่ด้านข้าง
ล าตัวหรือบางท่าอยู่ระดับอก 
  การใช้ตัว กดหัว และแอ่นตัวให้ก้นงอน เอวอ่อน เกลียวขา้งล าตัวอ่อน 
  การใช้หน้า พบการใช้หน้า ได้แก่ หน้าตรง หน้ามองด้านข้าง หรือหน้ามองมือที่น า 
  การใช้ขา การยกขาของตัวนาง จะยกแยะเข่าอย่างตัวพระ และยกเข่าระดับไม่สูงนัก
ระดับครึ่งน่อง การกระดกเท้า พบการกระดกเท้าหลัง กระดกเท้าข้างหรือกระดกเสี้ยว ฉีกขาส่งขาสูง, 
การก้าวหน้าไขว้เท้าหน้า งอขาเป็นเหลี่ยมและแบะเข่าออก ไม่หนีบหน้าขาหุบขาเหมือนตัวนางใน
ปัจจุบัน, ก้าวข้างของตัวนาง ลักษณะกว้างเหมือนเหลี่ยมตัวพระในปัจจุบัน (ตัวพระในจิตรกรรมจะ
ก้าวเหลี่ยมกว้าง ใกล้เคียงเหลี่ยมขายักษ์), การก้าวไขว้ขาไปด้านหลังและบิดตัวไปด้านข้าง 
 
สรุป 
 สถานภาพผู้หญิงในสังคมอินเดียนับแต่อดีตที่ถูกกดขี่ทางเพศ ด้วยสังคมอินเดียมีความเลื่อมล้ า
ทางเพศเป็นอย่างยิ่ง โดยนับถือกันว่าเพศชายเป็นใหญ่หรือที่เรียกว่า “ปิตาธิปไตย” ตามความเชื่อ
ที่ว่าผู้หญิงเป็นเพศที่ไร้ศักยภาพในการดูแลตนเองต้องพ่ึงพาผู้อ่ืนตั้งแต่ เกิดจนมีครอบครัว ด้วยเหตุนี้
ผู้หญิงจึงตกเป็นเบี้ยล่างของผู้ชายตลอดมา และผู้หญิงเปรียบเสมือนสมบัติชิ้นหนึ่งของผู้ชาย           
ความเชื่อเหล่านี้สะท้อนผ่านไปยังวรรณกรรมของอินเดียอย่างมหากาพย์รามายณะ และมหากาพย์  
ภารตะ ที่สะท้อนผ่านตัวละครฝ่ายหญิงในเรื่อง ทั้งแบบอย่างส าคัญของการเป็นภรรยาที่ดีตามคติฮินดู
ของนางสีดา หรือการใช้ภรรยาอย่างพระนางเทราปทีร่วมกันของปาณฑพทั้ง 5 ในมหากาพย์ภารตะ 
เมื่อไทยรับเอาวัฒนธรรมและวรรณกรรมอินเดียเข้ามาปรุงแต่งเป็นวรรณกรรมของไทยอย่างเช่น 
รามเกียรติ์ ก็มีการกดขี่สตรีเพศ หรือล่วงละเมิดทางเพศอยู่หลายครั้ง เช่น คราวทศกัณฐ์ประกอบพิธี
ชุบตัวให้เป็นกายเพชรคงกระพัน หนุมานก็จับนางมณโฑเมียรักทศกัณฐ์มาลวนลามเกี้ยวพาราสีต่อ
หน้าทศกัณฐ์เพ่ือให้เสียสมาธิในการประกอบพิธี หรือวรรณกรรมเรื่องอิเหนา เมื่อคราวนางบุษบาไป
ไหว้พระปฏิมาก็ถูกอิเหนาใช้เล่ห์กลลวนลามจับเนื้อต้องตัว เป็นต้น 
 เมื่อสภาวการณ์ของอินเดียในปัจจุบันเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัยและเศรษฐกิจที่ขยายตัวขึ้น
อย่างรวดเร็ว ส่งผลให้ผู้หญิงมีบทบาทหน้าที่มากขึ้น การขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตยของผู้หญิงโดยอ้าง
อ านาจเหนือธรรมชาติ ซึ่งเป็นสิ่ งที่จับต้องได้ในเชิงรูปธรรม ท าให้ เกิดการบูชาลัทธิศักติซึ่ ง
เปรียบเสมือนเป็นตัวแทนของสตรีชาวอินเดียที่ต้องการมีที่ยืนทางสังคม มีสิทธิ เสรีภาพ โดยอาศัย
พลัง อ านาจของเทพเจ้าสตรี ซึ่งในลัทธิศักติถือว่ามีพลังอ านาจเหนือกว่าเทพเจ้าชาย พระอุมาถือเป็น
ศักติของพระศิวะที่ทรงมีการอวตารลงมาในปางต่าง ๆ เพ่ือกระท าภารกิจส าคัญ เช่น เทพีกาตยายนี 
เป็นปางหนึ่งของพระอุมา ถือก าเนิดมาเพ่ือปราบอสูรควายหรือมหิษาสูร 
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 จากการศึกษาละครร าดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ ละครชาตรี ละครใน และละครนอก
แบบหลวงที่มีเอกลักษณ์เฉพาะแต่ละประเภทแตกต่างกันไป ตามวัตถุประสงค์และบริบทในการ
จดัการแสดง เช่น ละครชาตรีมีเอกลักษณ์ที่ตัวละครร าและร้องด้วยเอง ผู้แสดงต้องออกมาร าถวายมือ
ก่อนเริ่มการแสดง ละครในมุ่งเน้นการการอวดฝีมือการร่ายร าของผู้แสดง ท่าร าที่อ่อนช้อยงดงามตาม
แบบแผนนาฏศิลป์ไทย และละครนอกแบบหลวงที่ด าเนินเรื่องรวดเร็วกระชับ แต่ยังคงกระบวนร างาม 
 นอกจากนี้การศึกษากระบวนท่าร าในต าราร า ที่มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะ เช่น การ
ตั้งวงมีลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ ลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับการใช้ขา ตัว
นางมีลักษณะยกขาแบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ส่วนตัวพระมีลักษณะการใช้เหลี่ยมขาที่กว้างกว่าการ
ร าในปัจจุบัน อีกทั้งลักษณะการใช้ภาษามือที่เรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา ในการสื่อความหมาย
ด้วยภาษามือแทนค าในบทร้องและค าพูดตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์ในภารตนาฏยัม 
 จากการศึกษาข้อมูลดังกล่าวข้างต้น ผู้วิจัยได้ประมวลความรู้ที่ได้จากการศึกษาวรรณกรรมที่
เกี่ยวข้องตา่ง ๆ มาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์งาน กล่าวคือ การน าแนวคิดเทพเจ้าสตรีในลัทธิศักติ
มาเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ละครร า โดยน าเอาเอกลักษณ์ของละครร าทั้ง 3 ประเภทมา
เป็นรูปแบบการแสดง และใช้กระบวนท่าร าในต าราร าผสมผสานกับภาษามือในภารตนาฏยัมมาเป็น
ท่าร าในการแสดง ทั้งนี้การสร้างสรรค์ละครร านั้นยังได้น าแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร าของสมศักดิ์ 
บัวรอด มาเป็นแนวทางในการด าเนินงานอีกด้วย 



102 

บทท่ี 3 
วิธีด ำเนินกำรวิจัยสร้ำงสรรค ์

 
 การสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : 
นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย ซึ่งในบทที่ 3 นี้ ผู้วิจัยจะ
น าเสนอเกี่ยวกับวิธีด าเนินการสร้างสรรค์ ดังที่ได้วิเคราะห์จากนักวิชาการหลากหลายท่านในบทที่ 2 
มาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ผลงานตามระเบียบวิธีวิจัยที่ออกแบบให้มีความเหมาะสมกับงานวิจัย 
ซึ่งมีรายละเอียดในการด าเนินการวิจัยดังนี้ 
  1. แรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์  
  2. การศึกษาข้อมูล  
  3. การก าหนดกรอบแนวคิด  
  4. การคัดเลือกผู้แสดง  
  5. การสร้างสรรค์บทละคร 
  6. การสร้างสรรค์กระบวนท่าร า  
  7. การออกแบบเครื่องแต่งกาย  
  8. การออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง 
  9. การน าเสนอผู้ทรงคุณวุฒิวิพากษ์ 
 
1. แรงบันดำลใจในกำรสร้ำงสรรค์  
 ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัมและ
นาฏศิลป์ไทย ผู้วิจัยได้แรงบันดาลใจมาจาก 3 ประเดน็ ดังนี้  
 1.1 กำรชมภำพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคำ” ภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่ออกเผยแพร่
ทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 8 ของไทย เนื้อเรื่องสื่อให้เห็นถึงพลังอิทธิฤทธิ์ ปาฏิหาริย์ของเทวสตรีตาม
ความเชื่อของชาวฮินดูนามว่า ทุรคา  ตัวละครเอกของเรื่องเป็นเทพเจ้าฮินดูที่เป็นสตรีแตกต่างออกไป
จากภาพยนตร์อินเดียเรื่องอ่ืน ๆ ที่ตัวละครเอกจะเป็นเทพเจ้าที่เป็นชาย เช่น พระอิศวร พระนารายณ์ 
พระราม พระพิฆเณศวร์ เป็นต้น ด้วยเหตุปัจจัยที่ชาวฮินดูนับถือลัทธิไศวนิกาย นับถือพระศิวะหรือ
พระอิศวรเป็นเทพเจ้าสูงสุด ลัทธิไวษณพนิกาย นับถือพระวิษณุหรือพระนารายณ์เป็นเทพเจ้าสูงสุด 
และลัทธิคาณปัตยะ (คาณปัถยัม) นับถือพระพิฆเณศวร์เป็นเทพเจ้าองค์ส าคัญที่สุด  ซึ่งเป็นประเด็น
น่าสนใจในภาพยนตร์เรื่องนี้  
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 1.2 ต ำนำนเทพีกำตยำยนี บางทีเรียกว่า ทุรคาเทวี เป็นปางหนึ่งของพระอุมา ถือก าเนิด
ขึ้นมาเพ่ือต้องการปราบอสุรควาย หรือมหิษาสูร มีต านานกล่าวถึงการก าเนิดของเทพีกาตยายนี
หลากหลายต านานตามความเชื่อ และเรื่องเล่าของชาวฮินดูแต่ละท้องถิ่น ดังปรากฏในปุราณะต่าง ๆ 
เช่น ต านานในสกันทปุราณะได้กล่าวถึงต านานกาตยายนี หรือมหิษมรรทินี ทุรคาว่า มียักษ์ตนหนึ่งมี
นามว่าทุรคะ เป็นบุตรของรุรุ (Ruru) ได้บ าเพ็ญโยคะ จนได้รับพรจากพระพรหมให้มีฤทธิ์และอ านาจ
มาก ยักษ์ทุรคะได้แย่งบัลลังก์พระอินทร์และวิมานของเทวดา ยึดอ านาจไว้หมดทั้งสามโลก หลังจาก
นั้นได้ใช้อ านาจเปลี่ยนแปลงธรรมชาติจนเกิดความเสียหาย เหล่าเทวดาทนไม่ไหวจึงพากันไปร้องทุกข์
ต่อพระอิศวร พระอิศวรก็ให้พระอุมาส่งนางกาลราตรี ทหารเอกไปปราบก่อน แต่นางกาลราตรีสู้ไม่ได้
หนีกลับมา พระอุมาจึงเสด็จไปปราบเองได้จับยักษ์ทุรคะฟาดกับพ้ืนดินตาย จึงได้สมญาว่า “ทุรคา” 
หรือผู้ปราบยักษ์ทุรคะ (สุรศักดิ์ ทอง, 2553 : 19)  
 คัมภีร์วามนปุราณะ (Vamana-purana) กล่าวว่า มหิษาสูรได้รุกรานเหล่าเทวดาและ        
พระพรหมจนได้รับความเดือดร้อนพากันหนีไปขอความช่วยเหลือจากพระนารายณ์ พระนารายณ์จึง
ทรงให้เหล่าเทวดาและพระพรมช่วยกันเปล่งแสงแห่งความโกรธออกมาจากพระเนตรจนเกิดเป็นภูเขา
ลูกหนึ่งพร้อมกับเทพีกาตยายนี (Katyayani) สตรีผู้มีความงาม เหล่าเทวดาทั้งหลายจึงประทาน
ศาสตราวุธและประทานพรให้แก่พระนาง ต่อมาเมื่อมหิษาสูรรู้ข่าวถึงความงามของเทพีกาตยายนีจึง
ได้ส่งฑูตไปเจรจาเชิญพระนางมาเป็นชายา พระนางจึงบอกให้มหิษาสูรมาต่อสู้กัน หากแม้นว่ามหิษาสูร
มีชัยชนะก็จะยอมเป็นชายา มหิษาสูรได้พาเหล่าอสูรมาเพ่ือต่อสู้กับพระนาง แต่กลับถูกเทพีกาตยายนี
สังหารจนหมด ส่วนมหิษาสูรก็ถูกพระนางกระโดดขึ้นไปบนหลังแล้วกระทืบบาทลงไปบนศีรษะจน
สลบ แล้วพระนางจึงใช้ดาบตัดศีรษะถึงแก่ความตาย หรือคัมภีร์มารกัณเฑยปุราณะ (Markandeya-
purana) กล่าวถึงการก าเนิดพระทุรคาว่า มหิษะ ผู้เป็นราชาแห่งยักษ์ ได้ยกทัพมารบกับเหล่าเทวดา
แล้วได้รับชัยชนะ เหล่าเทวดาจึงพากันไปฟ้องพระวิษณุ พระวิษณุและเหล่าเทวดาต่างพากันเปล่งแสง
แห่งความโกรธปรากฏเป็นสตรีนามว่า มหามายา แล้วเทวดาทั้งหลายได้ประทานศาสตราวุธต่าง ๆ ให้
นาง เมื่อได้อาวุธแล้วพระนางได้ทะยานสู่ท้องฟ้าไปปราบมหิษาสูรได้ส าเร็จ (พเยาว์ นาคเวก, 2526 : 
14-17) จากต านานดังกล่าวในคัมภีร์ปุราณะ พบว่าการก าเนิดของเทพีกาตยายนี หรือพระทุรคาที่มี
หลากหลายต านาน แต่ทุกต านานล้วนกล่าวถึงจุดมุ่งหมายการก าเนิดของเทพีกาตยายนีไปในเรื่องราว
คล้ายกัน กล่าวคือเพ่ือปราบมหิษาสูร อสูรที่มีฤทธิ์อ านาจมากสามารถเอาชนะได้ทั้งสามโลก ไม่ว่าคน
หรือเทพใดก็ไม่สามารถเอาชนะมหิษาสูรตนนี้ได้ จึงได้เป็นเหตุให้เทพีถือก าเนิดขึ้นมาตามต านานเทพี
ผู้ที่ปราบอสูรชื่อ มหิษาสูร ซึ่งผู้วิจัยน าเค้าโครงเรื่องมาเป็นแนวคิดในการประพันธ์บทละครนั้นมีนามว่า 
เทพีกาตยานี เป็นปางหนึ่งของพระอุมา ผู้ปราบอสูรควาย หรือมหิษาสูร  
 
 1.3 บทบำทของตัวละครฝ่ำยหญิงในวรรณคดี วรรณคดีของไทยส่วนมากนิยมน าเสนอ
บทบาทฝ่ายชายเป็นตัวละครเอกของเรื่อง เช่น เรื่องรามเกียรติ์น าเสนอบทบาทของพระราม เรื่อง   
อุณรุทน าเสนอบทบาทพระอุณรุท และเรื่องอิเหนาน าเสนอบทบาทของอิเหนา ซึ่งทั้งสามเรื่องนี้ถือ
เป็นว่าวรรณคดีไทยที่ได้รับความนิยมในสังคมไทยเป็นอย่างยิ่ง  สะท้อนให้เห็นถึงสังคมไทยในอดีตที่
เชื่อว่าผู้ชายเป็นหัวหน้าครอบครัว หรือช้างเท้าหน้า และผู้หญิงเป็นเพียงผู้ตามหรือช้างเท้าหลังจึง
ปรากฏภาพสะท้อน มุมมองของสังคมให้เห็นในวรรณคดีไทยที่ผู้ชายจะมีบทบาทส าคัญมากกว่าผู้หญิง 
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ดังนั้นผู้วิจัยจึงต้องการน าเสนอบทบาทของผู้หญิงในบทบาทที่มีพลังอ านาจ ความเก่งกล้าสามารถใน
การปราบสิ่งชั่วร้าย 
 ด้วยเหตุปัจจัย 3 ประเด็นดังกล่าวข้างต้น จึงเป็นแรงบันดาลใจในการสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง
กาตยานี โดยน าต านานการก าเนิดของเทพีกาตยายนี ที่มีหลากหลายต านานในคัมภีร์ต่าง ๆ ดังกล่าว
ล้วนกล่าวถึงจุดประสงค์การก าเนิดของเทพีกาตยายนีไปในเรื่องราวคล้ายกัน กล่าวคือเพ่ือปราบมหิษาสูร 
อสูรที่มีฤทธิ์อ านาจมากสามารถเอาชนะได้ทั้งสามโลก ไม่ว่าคนหรือเทพใดก็ไม่สามารถเอาชนะมหิษาสูร
ตนนี้ได้ แสดงให้เห็นถึงพลังอ านาจของผู้หญิงในรูปแบบของละครร าที่บทบาทส าคัญของเรื่องเป็นของ
ตัวละครฝ่ายหญิง เมื่อผู้วิจัยมีแรงบันดาลใจจากปัจจัยทั้ง 3 ประเด็นแล้วต่อจากนั้นจึงเริ่มด าเนินการ
ศึกษาค้นคว้าข้อมูลเพื่อน ามาเป็นฐานศาสตร์ในการสร้างสรรค์ ดังจะกล่าวในล าดับต่อไป 
 
2. กำรศึกษำข้อมูล  
 ผู้วิจัยได้ท าการศึกษาข้อมูลด้วยวิธีการต่าง ๆ ที่เป็นประโยชน์ต่อการวิจัยในครั้งนี้ เพ่ือใช้เป็น
ฐานข้อมูลในการเรียบเรียงและวิเคราะห์ โดยมีเนื้อหาที่เกี่ยวข้องกับประวัติความ เป็นมา วรรณกรรม 
แนวคิด ทฤษฎีต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับการวิจัยครั้งนี้ โดยใช้วิธีการดังต่อไปนี้ 
 2.1 กำรศึกษำเอกสำร  
  จากแรงบันดาลใจของผู้วิจัยที่เปรียบเสมือนจุดก าเนิดแนวคิดในการสร้างสรรค์ ต่อมา
ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลจากเอกสารจากแหล่งข้อมูลต่าง ๆ ซึ่งเป็นการศึกษา ค้นคว้าจากเอกสารทาง
วิชาการ หนังสือ สื่อสิ่งพิมพ์ สื่อออนไลน์ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง ทั้งที่เป็นหลักฐานในขั้นปฐมภูมิ 
(Primary source) และทุติยภูมิ (Secondary source) จากแหล่งศึกษาค้นคว้าความรู้ต่าง ๆ เพ่ือ
น ามาเป็นฐานศาสตร์ในการสร้างสรรค์ผลงานโดยข้อมูลทีศ่ึกษาค้นคว้ามีหลากหลายประเด็น ดังนี้ 
  2.1.1 แนวคิดเกี่ยวกับสถานภาพผู้หญิงในสังคมอินเดีย ได้แก่ ผู้หญิงกับสังคมใน
วรรณกรรมไทยยุคฟองสบู่ (เสนาะ เจริญผล, 2548) นางเอกในบทละครของกาลิทาส (ประหยัด เกษม, 
2521) ปิตาธิปไตย : ภาพสะท้อนแห่งความไม่เสมอภาคระหว่างชายหญิงในสังคมเอเชีย (ณรงค์กรรณ 
รอดทรัพย์, 2555) แหวกม่านวัฒนธรรม ส่องสถานภาพสตรีในสังคมอินเดีย (ศุภวิชญ์ แก้วคูนอก, 
2561) การให้ความหมายต่อสตรีในภาพยนตร์อินเดีย (ศุภานิช ค าบุศย์, 2558) ผู้หญิงกับปิตาธิปไตย
ในนวนิยายของอุทิศ เหมะมูล (สรยา รอดเพชร และคณะ, 2561) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะ
กล่าวถึงสถานภาพผู้หญิงในสังคมอินเดียที่มีความไม่เท่าเทียมกันกับผู้ชายในสังคมอินเดียที่เรียกว่า 
ปิตาธิปไตย 
  2.1.2 แนวคิดเกี่ยวกับลัทธิศักติ ได้แก่ แหวกม่านวัฒนธรรม ส่องสถานภาพสตรีในสังคม
อินเดีย (ศุภวิชญ์ แก้วคูนอก, 2561) สถานภาพและบทบาทของสตรีเพศตามแนวจริยศาสตร์ทาง
ศาสนา(ประเวศ อินทองปาน, 2561) รูปเคารพในศาสนาฮินดู (ผาสุข อินทราวุธ, 2522) เทพีทุรคาใน
เอเชียอาคเนย์ (พเยาว์ นาคเวก, 2526) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะกล่าวถึงการก าเนิดและ
บทบาทความส าคัญของลัทธิศักติที่มีต่อสตรีในสังคมอินเดีย 
  2.1.3 แนวคิดเกี่ยวกับเทพีกาตยายนี ได้แก่ สยามเทวะ (สุรศักดิ์ ทอง, 2553) เทวก าเนิด
(พระยาสัจจาภิรมย์ , 2517) เทพีทุรคาในเอเชียอาคเนย์ (พเยาว์ นาคเวก, 2526) แนวคิดและ
วรรณกรรมดังกล่าวจะกล่าวถึงต านานการก าเนิด และการปราบอสูรของเทพีกาตยายนี 
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  2.1.4 แนวคิดเกี่ยวกับการกดขี่ทางเพศในวรรณคดีไทย ได้แก่ บทบาทของสตรีใน
วรรณคดีไทย : เงาสะท้อนกับความเป็นจริง (สุมาลี วีระวงศ์, 2546) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะ
กล่าวถึงภาพลักษณ์ของสตรีที่ปรากฏในวรรณคดีไทย 
  2.1.5 แนวคิดเกี่ยวกับละครร าดั้งเดิมของไทย ได้แก่ ละครชาตรีเมืองเพชร (จันทิมา 
แสงเจริญ, 2539) พจนานกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 เฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัว เนื่องในโอกาสพระราชพิธีมหามงคลเฉลิมพระชนมพรรษา 7 รอบ 5 ธันวาคม 2554 
(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556) สุนทรีย์นาฏศิลป์ไทย (อมรา กล่ าเจริญ, 2526) ระบ าศรีอโยธยา (สุรัตน์ 
จงดา, 2555) การละเล่นของไทย (มนตรี ตราโมท, 2497) ข้อมูลบางประการเกี่ยวกับละครนอกและ
บทละครนอกพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย (โกชัย สาริกบุตร, 2522) 
ต านานละครอิเหนา (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2464) วิวัฒนาการ
นาฏยศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์ พ.ศ.2325-2477 (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547) วรรณคดีการแสดง 
(เสาวณิต วิงวอน, 2555) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะกล่าวถึงบริบทต่าง ๆ ของละครร าดั้งเดิม
ของไทย คือ ละครชาตรี ละครใน และละครนอกแบบหลวง 
  2.1.6 แนวคิดเกี่ยวกับกระบวนท่าร า ได้แก่ ละครฟ้อนร า ประชุมเรื่องละครฟ้อนร ากับ
ระบ าร าเต้น ต าราฟ้อนร า ต านานเรื่องละครอิเหนา ต านานละครดึกด าบรรพ์ (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์
เธอกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2546) วิวัฒนาการนาฏยศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์ พ.ศ.2325-
2477 (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547) ต าราร า (กรมศิลปากร, 2540) นาฏกรรมอินเดีย เอกสารประกอบการ
สอนวิชาทฤษฎีนาฏยศาสตร์ (ธรรมจักร พรหมพ้วย, 2554) นาฏยศิลป์สร้างสรรค์พิธีอรังกิตรัมในภารต
นาฏยัม (กฤตพชรพร ทองถนอม, 2560) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะกล่าวถึงกระบวนท่าร า
นาฏศิลป์ไทยและภาษามือหรือมุทราในภารตนาฏยัม 
  2.1.7 แนวคิดเกี่ยวกับนาฏศิลป์สร้างสรรค์ ได้แก่ นาฏยศิลป์เพ่ือเด็กที่มีความบกพร่อง
ทางการได้ยิน (ระวิวรรณ วรรณวิไชย, 2554) นาฏยศิลป์สร้างสรรค์ส าหรับการแข่งขันยิมนาสติกลีลา
ในระดับ นานาชาติ (รักษ์สินี อัครศวเมฆ, 2557) นาฏยศิลป์จากแนวคิดไตรลักษณ์ในพระพุทธศาสนา 
(ธนากร จันทนะสาโร, 2557) หลักการแสดงนาฏยศิลป์ปริทรรศน์ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547) ศิลปะ
การออกแบบท่าร า (นาฏศิลป์ไทยสร้างสรรค์) (ฉันทนา เอ่ียมสกุล, 2554) การศึกษาวิจัยเรื่อง 
กระบวนการสร้างบทละครเวทีไทยสมัยใหม่ (ยุทธนา บุญอาชาทอง, 2559) การสร้างสรรค์ละครร า 
(สมศักดิ์ บัวรอด, 2558) แนวคิดและวรรณกรรมดังกล่าวจะกล่าวถึงความหมายของค าว่านาฏศิลป์
สร้างสรรค์ และแนวทางการสร้างสรรค์ละครร า 
 
 2.2 กำรสัมภำษณ์  
  การสัมภาษณ์เป็นวิธีการศึกษาค้นคว้าใช้กันโดยทั่วไปในแขนงวิชาสังคมศาสตร์ เป็น
รูปแบบของปฏิสัมพันธ์ระหว่างผู้ถามกับผู้ตอบภายใต้กฎเกณฑ์มีวัตถุประสงค์เพ่ือรวบรวมข้อมูล 
ลักษณะส าคัญของการสัมภาษณ์คือ มีความยืดหยุ่น ผู้สัมภาษณ์มีโอกาสอธิบายขยายความหรือ
ซักถามค าถามเพ่ิมเติมติดต่อกันเพ่ือให้ผู้ตอบเขใจจุดประสงค์ของผู้สัมภาษณ์ ทั้งยังสามารถวกกลับ
เมื่อผู้พูดตอบไม่ตรงค าถาม (สุภางค์ จันทวานิช, 2559, น.74) โดยใช้เครื่องมือในการสัมภาษณ์ เป็น
แบบสัมภาษณ์ท่ีสร้างขึ้นจากการศึกษาเอกสาร และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องแล้วได้น าข้อมูลจากการศึกษา
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เอกสารมาวิเคราะห์เนื้อหา จากนั้นจึงน าข้อมูลที่ได้มาสังเคราะห์ข้อมูลที่มีความสอดคล้องกันเกี่ยวกับ
การสร้างสรรค์ละครร า ดังนั้นแบ่งประเด็นค าถามจึงมีความเกี่ยวเนื่องกับองค์ประกอบการแสดงละครร า 
ได้แก่ บทละคร ดนตรีและเพลงร้อง กระบวนท่าร า อุปกรณ์ประกอบการแสดง เครื่องแต่งกาย พ้ืนที่ 
และแสง สี ประกอบด้วยข้อค าถามจ านวน 8 ข้อ มีข้ันตอนในการสร้างเครื่องมือดังนี้ 
  2.2.1 ขั้นตอนกำรสร้ำงเครื่องมือ 
   2.2.1.1 ศึกษาเอกสารต่าง ๆ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์ละครร า เพ่ือ
น ามาเป็นแนวทางในการก าหนดประเด็นค าถาม จากการศึกษาเอกสารต่าง ๆ และงานวิจัยที่เก่ียวข้อง
กับการสร้างสรรค์ละครร า ได้กรอบแนวคิดในเรื่องสุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ และนาฏยลักษณ์ สรุปได้
ว่าการสร้างสรรค์ละครร าควรค านึงถึงองค์ประกอบต่าง ๆ ในการสร้างสรรค์ ดังมีรายละเอียดดังนี้ 
    (1) สุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ สังเคราะห์จากหนังสือเรื่อง ความงามใน
นาฏยศิลป์ ของ พีรพงศ์ เสนไสย (2546, น. 102-108) ตามแนวคิดที่ได้จากการศึกษาเอกสารเกี่ยวกับ
สุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ สรุปได้ว่าความงามท่ีควรปรากฏในการสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ และ
ศิลปะการแสดง ประกอบด้วย 
     1) ความงามและความสมบูรณ์ของกระบวนท่า หมายถึง การออกแบบ 
จัดสรรให้สรีระถูกวางไว้อย่างลงตัว เหมาะสมกับประเภทหรือรูปแบบของการแสดงนั้น ๆ  
     2) ความงามในความต่อเนื่องของกระบวนท่า หมายถึง การกระท าท่านิ่งท่า
หนึ่งแล้วเปลี่ยนไปสู่อีกท่าหนึ่ง เพ่ือให้เป็นท่าส าเร็จรูป คือส าเร็จหนึ่งกระบวนท่า 
     3) ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับองค์ประกอบศิลปะอ่ืน ๆ  
      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับดนตรีกรรม เช่น 
เสียง จังหวะของเพลง เครื่องดนตรี เสียงต่าง ๆ ที่นอกเหนือจากเครื่องดนตรี 
      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับวรรณกรรม เช่น บท
ประพันธ์ ฉันท์ กาพย์ กลอน โคลง ร่าย บทเจรจา 
      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับงานทัศนศิลป์ และ
วิจิตรศิลป์ เช่น แสง ไฟ และเทคนิคพิเศษ อุปกรณ์ประกอบการแสดง ฉากและเครื่องแต่งกาย เป็นต้น 
    (2) นาฏยลักษณ์ สังเคราะห์จากหนังสือเรื่อง หลักการแสดงนาฏยศิลป์
ปริทรรศน์ ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 285-299) ตามแนวคิดที่ได้จากการศึกษาเอกสาร
เกี่ยวกับนาฏยลักษณ์ สรุปได้ว่านาฏยลักษณ์ เป็นลักษณะของงานนาฏยศิลป์สกุลใดสกุลหนึ่ง เป็น
เครื่องบ่งชี้รูปแบบ โครงสร้าง เนื้อหาและวิธีการที่ท าให้เห็นความแตกต่างของการแสดง ประกอบด้วย 
4 ส่วนหลัก ดังนี้ 
     1) เครื่องแต่งกาย เป็นสิ่งแรกที่ผู้ชมสามารถสัมผัสได้ก่อนสิ่งอ่ืน สิ่งที่ควร
พิจารณาเกี่ยวกับเครื่องแต่งกาย คือ จุดเด่นเฉพาะชิ้นส่วน ภาพรวมเครื่องแต่งกาย และสีของเครื่อง
แต่งกาย 
     2) อุปกรณ์ประกอบการแสดง การแสดงนาฏยศิลป์หลายชนิด ผู้แสดง
มักจะถือวัสดุสิ่งของที่ใช้เป็นอุปกรณ์การแสดงไว้ตลอดเวลาการแสดง 
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     3) ดนตรี เป็นสิ่งที่ผู้ชมสดับรับฟัง ซึ่งเกิดความรู้สึกเป็นปฏิกิริยาตอบสนอง
เช่นเดียวกับเครื่องแต่งกาย สิ่งที่ควรพิจารณาเกี่ยวกับดนตรี คือ คุณลักษณะของเสียง วิธีบรรเลง 
ส าเนียงดนตรี 
     4) การแสดงละคร คือ การแสดงเป็นเรื่องที่ด าเนินไปตั้งแต่ต้นจนจบ มีผู้
แสดงสวมบทบาทเป็นตัวละคร ส าหรับละครร า เน้นการแสดงละครที่ตัวละครร าไปตามค าร้อง หรือ
เนื้อเรื่อง โดยมีคนร้องขับล าน าและขับร้องให้ตัวละครร าตาม หรือมีดนตรีบรรเลงให้ตัวละครเต้นตาม
ไปตลอดทั้งเรื่อง 
   2.2.1.2 ประมวลข้อมูลที่ได้จากการศึกษาเอกสาร ด้วยการเปรียบเทียบข้อมูลและ
เชื่อมโยงข้อมูลที่มีความสัมพันธ์กันหรือมีลักษณะคล้ายกันของข้อมูล แล้วสร้างข้อสรุปเป็นกรอบ
แนวคิดย่อย ๆ ขึ้น เพ่ือเป็นฐานขั้นแรกของการน าไปสู่การสร้างแบบสัมภาษณ์ 
   2.2.1.3 เขียนข้อค าถามเพ่ือรวบรวมเป็นแบบสัมภาษณ์แบบปลายเปิด ซึ่งเป็นแบบ
มาตราส่วนประมาณค่า ของลิเคอร์ท (Likert) 5 ระดับ (Rating Scale) จ านวน 8 ข้อ ดังนี้ 
    (1) การสร้างสรรค์บทละคร และการวางโครงเรื่อง มีหลักและข้ันตอนอย่างไร 
    (2) การออกแบบดนตรีและเพลงร้อง มีหลักและข้ันตอนอย่างไร 
    (3) การออกแบบกระบวนท่าร าควรค านึงถึงสิ่งใดและมีความส าคัญอย่างไร 
    (4) หลักการออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง มีหลักการเป็นอย่างไร 
    (5) การออกแบบเครื่องแต่งกาย ควรค านึงถึงสิ่งใดและมีความส าคัญอย่างไร 
    (6) การออกแบบพื้นที่ มีหลักและข้ันตอนอย่างไร 
    (7) การออกแบบแสง สี มีหลักและข้ันตอนอย่างไร 
    (8) สิ่งส าคัญที่ควรค านึงถึงในการสร้างสรรค์ละครร าที่น าต านานเทวสตรีใน
ศาสนาฮินดูมาสร้างสรรค์ละครร าครั้งนี้ มีอะไรบ้าง 
   2.2.1.4 น าแบบสัมภาษณ์ที่สร้างขึ้นไปให้ที่ปรึกษางานวิจัยตรวจสอบความตรงเชิง
เนื้อหา (content validity) เพ่ือคัดเลือกและปรับปรุงข้อความให้สอดคล้องกับงานวิจัยครั้งนี้ โดย
ข้อความทั้งหมดต้องมีค่าดัชนีสอดคล้อง (Index of Item-Objective Congruence: IOC) ตั้งแต่ 0.5 
ขึ้นไป โดยให้ผู้ทรงคุณวุฒิ 3 ท่าน ตรวจสอบเครื่องมือ มีเกณฑ์การให้คะแนน ดังนี้ 
    ระดับคะแนน +1 หมายถึง ข้อค าถามนั้นสามารถประเมินผลงาน 
    ระดับคะแนน 0 หมายถึง ข้อค าถามนั้นไม่แน่ใจว่าสามารถประเมินผลงานได ้
    ระดับคะแนน -1 หมายถึง ข้อค าถามนั้นไม่สามารถประเมินผลงานได้ 
   2.2.1.5 น าแบบสัมภาษณ์ไปปรับปรุงแก้ไขตามที่ผู้เชี่ยวชาญเสนอแนะ  
   2.2.1.6 น าแบบสัมภาษณ์ ที่ผ่านการคัดเลือก และมีค่าดัชนีความสอดคล้อง อยู่
ระหว่าง 0.60 ถึง 1.00 จ านวน 8 ข้อจัดพิมพ์ เพ่ือน าไปใช้ในการเก็บข้อมูลการวิจัย 
  2.2.2 ขั้นตอนกำรด ำเนินกำรสัมภำษณ์ 
   2.2.2.1 ผู้วิจัยขอยื่นโครงการวิจัยเพ่ือขอรับการพิจารณารับรองจริยธรรมการวิจัยใน
มนุษย ์จากสถาบันวิจัยและพัฒนา มหาวิทยาลัยราชภัฏนครราชสีมา 
   2.2.2.2 ผู้วิจัยน าเอกสารชี้แจงอาสาสมัคร และเอกสารแสดงความยินยอมเข้าร่วม
โครงการวิจัยให้ผู้เข้าร่วมโครงการวิจัย 
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   2.2.2.3 ผู้วิจัยด าเนินการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย 
ด้านดุริยางคศิลป์ไทย และด้านคีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ จ านวน 6 ท่าน โดยมีเกณฑ์การ
คัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิเป็นผู้มีความรู้ ความช านาญทางด้านนาฏศิลป์ไทย ดุริยางคศิลป์ไทย หรือ             
คีตศิลป์ไทยในสาขาใดสาขาหนึ่ง และเป็นผู้ที่ได้รับการยอมรับจากสังคม อีกทั้งมีความรู้ทางด้านนาฏ 
ดุริยางคศิลป์ไม่น้อยกว่า 20 ปี เช่น ต าแหน่งศิลปินแห่งชาติ ต าแหน่งทางวิชาการอ่ืน ๆ เช่น รอง
ศาสตราจารย์ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ อาจารย์ ใช้วิธีการสัมภาษณ์แบบเป็นทางการ (formal interview) 
โดยการสัมภาษณ์ซักถามโดยตรง เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัยครั้งนี้เรียกว่า 
แบบสัมภาษณ์ เป็นแบบมีโครงสร้าง มีประเด็นค าถามที่เกี่ยวข้องกับวัตถุประสงค์ของการวิจัยในการ
สัมภาษณ์แบบเป็นทางการ (Formal interview) จากกลุ่มผู้ให้ข้อมูลสัมภาษณ์ ดังนี้ 
    (1) รองศาสตราจารย์  ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ  สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 
    (2) อาจารย์รัตติยะ วิกสิตพงศ์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) 
พ.ศ. 2560 
    (3) อาจารย์ทัศนีย์ ขุนทอง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรี-คีตศิลป์) 
พ.ศ. 2555 
    (4) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นิตยา รู้สมัย (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริยางคศิลป์ไทย) 
ต าแหน่งหัวหน้าภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
    (5) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.นพคุณ สุดประเสริฐ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านคีตศิลป์ไทย) 
ต าแหน่งรองคณบดี คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
    (6) ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.จุลชาติ อรัณยะนาค (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์
สร้างสรรค)์ ต าแหน่งรองอธิการบดี สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
  2.2.3 กำรประมวลข้อมูลจำกกำรสัมภำษณ์ 
   เมื่อผู้วิจัยด าเนินการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ จ านวน 6 ท่าน ซึ่งท่านเป็นผู้เชี่ยวชาญ
ทางด้านนาฏศิลป์ไทย ด้านดุริยางคศิลป์ไทย และด้านคีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ตามเกณฑ์
การคัดเลือกท่ีก าหนดไว้ ท าให้ผู้วิจัยได้ข้อมูลอันเป็นประโยชน์อย่างยิ่งในการสร้างสรรค์ละครร าครั้งนี้ 
โดยแต่ละท่านได้กรุณาให้ข้อมูลส าคัญ ดังตารางที่ 2  
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

รองศาสตราจารย์ ดร.
ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ 

2 สิงหาคม 2564 1. การสร้างสรรค์บทละคร และการวางโครงเรื่อง 
มีหลักและขั้นตอนที่ใช้กันทั้งการแสดงของไทย
และสากลมี 4 ขั้นตอน คือ การเปิดเรื่อง การ
ด าเนินเรื่อง การสร้างปมปัญหาหรือจุดไคลแม๊กซ์
ของเรื่อง และการปิดเรื่อง ซึ่งในการแสดงละคร
ร านั้นควรพิจารณาถึงรูปแบบหรือประเภทของ
ละครที่แสดงด้วย อีกทั้งละครร ามีจารีตของการ
เปิดเรื่อง คือ การเปิดเรื่องด้วยตัวเอกหรือ
พระเอกของเรื่อง ตัวกษัตริย์ ตัวพระ เช่น การ
แสดงโขนเปิดเรื่องด้วยตัวพระ เป็นต้น 
2. การออกแบบกระบวนท่าร าควรค านึงถึง
รูปแบบหรือประเภทของละครที่แสดงเพ่ือให้มี
ความเหมาะสมตามขนบ จารีตของรูปแบบละคร
ที่ มี ความแตกต่ างกัน  อีกทั้ งการออกแบบ
กระบวนท่าร าที่เป็นการร าเดี่ยว เพ่ืออวดฝีมือผู้
แสดง ระบ า การร าตีบท (หมายถึง การร าที่สื่อ
ความหมายตามค าร้อง )  หรือการร า ใช้บท 
(หมายถึง การร าประกอบท านองเพลง) การ
โต้ตอบบทบาทของตัวละครที่ ต้องมีความ
สอดคล้องกับอารมณ์ของตัวละครด้วย เช่น การตี
บทแบบร าพึงหรือการคิด กระบวนท่าร าต้องตีบท
แตกต่างจากการ าปกติทั่วไป คือ ท่าร าจะมีความ
เบากว่าปกติ การวางองศาของใบหน้า แววตา
ต้องสื่อถึงการคิดค านึง เป็นต้น สิ่งที่ส าคัญการ
ออกแบบกระบวนท่าร าต้องยึดหลักท่าร าที่มี
ก าหนดไว้เป็นแบบแผนอันมีความหมายของท่าร า
แต่ละท่า ควรน ามาใช้สื่อความหมายให้ถูกต้อง
กับบทร้องหรืออารมณ์ในขณะนั้น 
3. การออกแบบองค์ประกอบการแสดงต่าง ๆ 
เช่น เครื่องแต่งกาย อุปกรณ์ประกอบการแสดง
แสง สี การใช้ พ้ืนที่ควรค านึงถึงรูปแบบหรือ
ประเภทของละครที่แสดงเพ่ือให้มีความเหมาะสม
ตามขนบ จารีตของรูปแบบละครที่มีความ 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

  แตกต่างกัน เครื่องแต่งกายให้ตรงตามแบบแผน
ของละครร าแต่ละประเภท เพลงร้อง ดนตรีมี
ความสอดคล้องกับเชื้อชาติ ฐานันดรศักดิ์ตัว
ละคร บทบาทของผู้ชายหรือผู้หญิง เป็นต้น ซึ่ง
เพลงร้องและดนตรีต้องพิจารณาถึงสิ่งเหล่านี้ 
ส่วนการใช้พ้ืนที่บนเวทีก็ดูจากการร าว่าเป็นการ
ร าเดี่ยว หรือระบ า ควรค านึงถึงหลักความสมดุล
ของพ้ืนที่ ความเป็นเอกภาพทางศิลปะ การแบ่ง
ส่วนพ้ืนที่เวที นอกจากนี้แสง สีก็มีความส าคัญที่
ช่วยให้การแสดงละครเกิดความสมจริงตาม
จินตนาการของผู้แต่งและช่วยสร้างอรรถรสใน
การรับชมของผู้ชม เนื่องจากการแสดงละคร
บางครั้งไม่มีฉากหรือมีเพียงฉากเดียวไม่เปลี่ยน
ฉากตามท้องเรื่อง และผู้ชมใช้จินตนาการตามค า
บรรยายในบทร้องที่ได้ยิน แสง สีจึงมีส่วนช่วย
สร้างความจริงมากยิ่ งขึ้นนั่นเอง เช่น ฉาก
ตอนกลางคืนควรใช้แสงสีฟ้า ฉากตอนเช้าควรใช้
แสงสีเหลืองส้ม หรือฉากการต่อสู้ควรใช้แสงสี
แดง ฉากไฟไหม้ควรใช้แสงสีแดง เป็นต้น  
     4. สิ่งส าคัญที่ควรค านึงถึงในการสร้างสรรค์
ละครร าที่น าต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดูมา
สร้างสรรค์ละครร าครั้ งนี้  ผู้ สร้ างสรรค์ควร
ค านึงถึงความถูกต้องของเนื้อหา เค้าโรงเรื่อง 
โดยเฉพาะต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดูที่มีผู้คน
ให้ความเคารพนับถือไม่ควนบิดเบือนวรรณกรรม 
และไม่สร้างภาพลบหรืออคติให้กับตัวละครที่เป็น
เทวสตรี 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

อาจารย์รัตติยะ  
วิกสิตพงศ ์

27 กรกฎาคม 2564      1. การสร้างสรรค์บทละคร และการวางโครง
เรื่อง มีหลักและขั้นตอนดังนี้ ผู้สร้างสรรค์ควร
ก าหนดขอบเขตของเรื่องที่จะท า เนื้อเรื่องย่อ 
โดยเรื่องที่น ามาสร้างสรรค์ควรมีการแบ่งเป็น 4 
ระดับ คือ (1) การน าเรื่อง เป็นการแนะน าตัว
ละคร ความเป็นมาของเรื่อง (2) ปมปัญหา การ
สร้างปัญหาของตัวละคร หรือสาเหตุที่ท าให้เกิด
ปมปัญหา (3) วิกฤติของเรื่อง เป็นจุดสูงสุดของ
เรื่องหรือเป็นช่วงตื่นเต้น ที่ท าให้เนื้อเรื่องมีความ
สนุกสนาน และ (4) จุดคลี่คลายของปัญหาหรือ
บทสรุปเรื่องราว เป็นจุดที่แสดงถึงการคลี่คลาย
ของปมปัญหา  
     ทั้งนี้เนื้อเรื่องที่น ามาสร้างสรรค์ควรมีการ
แบ่งเนื้อเรื่องออกเป็นองก์และฉากย่อย ๆ แต่ละ
ฉากในเรื่อง 
     2. การออกแบบกระบวนท่าร าควรค านึงถึง
ความเหมาะสมของแบบแผนการแสดงละครแต่
ละประเภท เช่น ละครใน ละครนอก ละคร
พันทาง เป็นต้น ว่าแต่ละการแสดงมีแบบแผน 
ขนบ จารีตในการแสดงอย่างไร ซึ่งการออกแบบ
กระบวนท่าร านั้นมี 2 รูปแบบ คือการออกแบบ
ท่าร าแนวอนุรักษ์ คือการใช้ท่าร าตามแบบแผน
นาฏศิลป์ เดิมที่สืบทอดต่อกันมา มิ ได้มีการ
ปรั บ เปลี่ ยน  และการออกแบบท่ าร าแนว
สร้างสรรค์ เป็นการสร้างสรรค์ท่าร าขึ้นใหม่โดย
น าท่าทางที่ได้รับอิทธิพลจากท่าทางของต่างชาติ
ทั้งตะวันตกและตะวันออกมาผสมผสานกับ
นาฏศิลป์ไทย เช่น การแสดงละครในเรื่องอิเหนา
มีการใช้เพลงส าเนียงต่างชาติ กระบวนท่าร ากริช
ก็ใช้กระบวนท่าทางของต่างชาติมาปรับใช้ สิ่ง
ส าคัญควรมีการปรึกษา สอบถามผู้ทรงคุณวุฒิ
ทางด้านนาฏศิลป์ไทยร่วมด้วยเพ่ือให้เกิดความ
เหมาะสมและ 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

  เป็นไปตามแบบแผน ขนบ จารีตในการแสดงแต่
ละประเภท 
     3. การออกแบบเครื่องแต่งกายและอุปกรณ์
ประกอบการแสดง ฉาก แสง สี ควรค านึงถึง
เรื่องราวที่น ามาแสดงและความเหมาะสมตาม
แบบแผน ขนบ จารีตในการแสดงแต่ละประเภท 
สิ่งส าคัญในการออกแบบนั้นผู้ก ากับควรมีการ
ปรึกษา หารือกับแต่ละฝ่าย เช่น ฝ่ายเครื่องแต่ง
กาย ฝ่ายอุปกรณ์ ฝ่ายฉาก ฝ่ายแต่งหน้า เป็นต้น 
เพ่ือให้ทุกฝ่ายมีแนวคิดไปในทิศทางเดียวกันและ
เข้าใจในเรื่องท่ีจะท าเหมือนกัน 
     4. สิ่งส าคัญที่ควรค านึงถึงในการสร้างสรรค์
ละครร าที่น าต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดูมา
สร้างสรรค์ละครร าครั้ งนี้  ผู้ สร้ างสรรค์ควร
ค านึงถึงการน าต านานเทวสตรีซึ่งเป็นสิ่งเคารพ
บูชาของผู้ที่มีความเชื่อ ความศรัทธา ดังนั้นผู้
ส ร้ า งส รรค์ จึ ง ควร ให้ ความ เคารพ  นับถื อ
เช่นเดียวกันไม่น าเสนอเรื่องราวที่ลบหลู่หรือดู
หมิ่น อันจะท าให้เกิดความขัดแย้งหรือปัญหาใน
การสร้างสรรค์ได ้

อาจารย์ทัศนีย์ ขุนทอง 22 สิงหาคม 2564      การออกแบบดนตรีและเพลงร้องในการ
สร้างสรรค์ละครร าเรื่องใหม่ เนื่องจากละครเรื่อง
นี้เป็นการน าต านานเทวสตรีของชาวฮินดูมาเป็น
แนวเรื่องดังนั้นการบรรจุเพลงร้องจึงควรค านึงถึง
เพลงที่มีส าเนียงออกภาษา ผสมผสานการใช้
เพลงร่าย โดยพิจารณาความเหมาะสมตามเนื้อ
เรื่อง อีกทั้งควรค านึงถึงรูปแบบการแสดงว่าจัด
อยู่ ใ นประ เภท ใด  เ พ่ือตรงตามจารี ตและ
เอกลักษณ์ของการแสดงละคร 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ดร.นิตยา รู้สมัย 

17 กรกฎาคม 2564      หลั กและขั้ น ตอน การออกแบบดนตรี  
ประกอบการแสดงละครนั้นล าดับแรกผู้ออกแบบ
ควรทราบถึงเนื้อเรื่องและรูปแบบการแสดงของ
ตนว่าก าหนดกรอบแนวคิดไว้เป็นอย่างไร เช่น 
ละครร า ละครร้อง ละครพันทาง เป็นต้น ซึ่งการ
แสดงแต่ละประเภทมีแบบแผนที่แตกต่างกัน
ดังนั้นจึงจ าเป็นต้องรู้ถึงแบบแผนของการแสดง
แต่ละประเภทด้วย เพราะสิ่งเหล่านี้มีผลต่อการ
บรรจุเพลง อีกทั้งควรพิจารณาถึงฐานันดรศักดิ์
ของตัวละครด้วยว่าเป็นท้าวพระยามหากษัตริย์ 
หรือนางตลาด เพราะมีผลต่อการคัดเลือกเพลงที่
จะมาบรรจุ อารมณ์ของตัวละครในขณะนั้นก็เป็น
อีกปัจจัยหนึ่งในการน ามาพิจารณาเลือกเพลงให้
ตรงกับอารมณ์ของตัวละคร  
     สิ่งส าคัญการเลือกเพลงต้องมีความรู้เรื่องของ
ระดับเสียงของแต่ละเพลง โดยพิจารณาว่าเพลง
ในล าดับก่อนหน้ามีระดับเสียงอย่างไร เพลงที่
บรรจุต่อมาก็ต้องมีระดับเสียงที่สอดคล้องหรือไล่
ระดับเสียงกัน กลมกลืนกัน ภาษาทางดนตรี
เรียกว่า “ร่องเสียงเดียวกัน” นอกจากนี้ยัง
พิจารณาถึงจ านวนค ากลอนด้วยว่าเป็นกลอน
แปด หรือกลอนสี่ เนื่องจากการบรรจุเพลงจะมี
ผลต่อการขับร้องของนักร้องว่ามีความถี่หรือห่าง
ของค าร้องเพียงใด ส่วนเพลงหน้าพาทย์ควรเลือก
ให้เหมาะสมกับฐานันดรศักดิ์ของตัวละครทั้ง 
พระ นาง ยักษ์ ลิง 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ดร.นพคุณ  
สุดประเสริฐ 

3 สิงหาคม 2564      หลั กและขั้ น ตอน การออกแบบดนตรี  
ประกอบการแสดงละครนั้น  หลักส าคัญที่
ผู้ออกแบบควรทราบ คือรูปแบบการแสดงของ
ตนว่าเป็นละครประเภทใด ตัวละครในเรื่องมี
บุคลิกลักษณะหรือเชื้อชาติใด ซึ่งมีผลกับส าเนียง
ภาษาเพลง เครื่องดนตรีต้องมีความสอดคล้อง
เหมาะสมกับเรื่องที่แสดงด้วย บางครั้ งต้อง
สร้ า งสรรค์ เพลงขึ้ น ใหม่ เ พ่ื อ ให้ เหมาะสม
สอดคล้องกับละครและเนื้อเรื่อง  
     อีกทั้งผู้ออกแบบดนตรีต้องพิจารณาว่าเนื้อ
เรื่องที่แสดงต้องการความกระชับ หรือความช้า 
การบรรจุเพลงมิได้จ ากัดแต่เพียงว่าเพลงที่มีค าว่า 
“ใน” จะใช้แต่กับละครใน หรือเพลงที่มีค าว่า 
“นอก” จะใช้แต่กับละครนอก เท่านั้นสิ่งเหล่านี้
ปรากฏให้เห็นในโขน ละคร เช่น การแสดงโขน 
เรื่องรามเกียรติ์ มีการใช้เพลงโลมนอก ปิ่นตลิ่ง
นอก ตามแนวคิดของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์  ที่จะดู
อารมณ์เพลงมากกว่าว่าเหมาะสมกับการแสดง
ในช่วงนั้น ไหม นอกจากนี้ ยั งต้องพิจา รณา
ฐานันดรศักดิ์ของตัวละครให้เหมาะสมกับเพลงที่
บรรจุแบ่งเป็น ตัวพระ ตัวนาง ตัวยักษ์ ตัวลิง 
ฤาษี เทพต่าง ๆ เช่น พระอิศวร พระนารายณ์ 
พระอินทร์ เป็นต้น ต้องพิจารณาความเหมาะสม
กับบทบาทของตัวละครด้วย เช่น พระรามออ
กบวชเป็นฤาษีใช้เพลงช้าลูกคู่ ไม่ใช้ช้าปี่ พระ
อินทร์ใช้เพลงยานี 
     เพลงแต่ละเพลงที่น ามาเรียงร้อยต่อกันต้อง
เชื่อมกันด้วยเสียงลูกตกที่มีเสียงลักษณะเดียวกัน 
เพ่ือให้เกิดความกลมกลืน ไพเราะ เช่น ถ้าใช้ผู้ชาย
ร้องเพลงก่อนหน้าหน้าที่ต่อด้วยเพลงเสียงผู้หญิง 
ผู้ชายต้องปรับร่องเสียงตนเองเพ่ือให้การร้องเพลง
ต่อไปของนักร้องหญิงสอดคล้องสัมพันธ์กัน 
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ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

       ยกเว้นมีการคั่นด้วยเพลงร่าย การเจรจา การ
ต่อสู้กัน และเพลงหน้าพาทย์ เพลงที่ต่อจากการ
คั่นด้วยลักษณะเหล่านี้สามารถตั้งเสียงใหม่ได้ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ 
ดร.จุลชาติ  
อรัณยะนาค 

28 สิงหาคม 2564      การสร้างสรรค์บทละคร และการวางโครง
เรื่อง ผู้สร้างสรรค์ต้องศึกษาข้อมูลเกี่ยวกับเรื่องที่
จะท าให้ชัดเจน สิ่งใดสามารถท าได้หรือสิ่งใดเป็น
ข้อห้าม จากนั้นมาก าหนดเนื้อเรื่อง ขอบเขตที่
ต้องการสร้างสรรค์ว่าต้องการจับประเด็นส าคัญ
ส่วนไหนแล้วน ามาแบ่งเป็นฉาก ๆ เรียงล าดับจาก
จุดเริ่มต้นของเรื่อง จุดประเด็นปัญหา จุดสูงสุด
ของเรื่อง และจุดจบหรือปิดเรื่อง 
     ส าหรับการออกแบบกระบวนท่าร าต้อง
ค านึงถึงรูปแบบหรือแบบแผนการแสดงแต่ละ
ประเภทว่าก าลังสร้างสรรค์ให้อยู่ในรูปแบบใด 
ส า ห รั บท่ า ร า ก็ ต้ อ ง มี ค ว าม เ หมาะสมกั บ
บุคลิกลักษณะของตัวละคร เช่น บทมหิงษาอสูร
ที่ก าลังจะสร้างสรรค์นี้มีพ้ืนฐานเป็นอสูรควาย 
ท่าทางการแสดงต้องเข้มแข็ง ฮึกฮัก ห้าวหาญ มี
ความทะมัดทะแมง ยิ่งในกระบวนการรบตัว
ละครทั้งสองที่รบกันต้องใช้ท่าทางที่สัมพันธ์กัน 
ดังในตอนที่จะรบกับกาตยานี เราควรค านึงว่าตัว
อสู รนี้ ต้ อ งการ ได้ นา งมา เป็ น เมี ย  จึ ง ต้ อ ง
สอดแทรกท่าทางการเกี้ยว การลวนลาม มีความ
ทะลึ่งแอบซ่อนอยู่ในที เป็นต้น 
     การออกแบบองค์ประกอบการแสดงอ่ืน ๆ ก็
ต้องค านึงถึงรูปแบบการแสดงเช่นกัน ว่าเรา
สร้างสรรค์เป็นละครประเภทใด เครื่องแต่งกาย
ต้องเหมาะสม อุปกรณ์การแสดงสิ่งนี้ต้องศึกษา
ประวัติความเป็นมาของตัวละครให้ชัดเจนว่าตาม
ต านานหรือความเหมาะสมของอาวุธกับตัวละคร
ควรใช้อาวุธอะไรประจ ากาย ส่วนพ้ืนที่การแสดง
นั้น การแสดงละครต้องค านึงจุดศูนย์กลางของ
เวที เพราะเราแสดงบนเวทีที่ผู้ชมชมอยู่เพียง 



105 

ตำรำงท่ี 2 การประมวลข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 

ผู้ทรงคุณวุฒิ 
วัน/เดือน/ปี 
ที่สัมภำษณ์ 

ข้อมูลส ำคัญจำกกำรสัมภำษณ์ 

  ด้านหน้าด้านเดียว ระวังเวลาแสดงต้องไม่เอียงไป
เวทีข้างใดข้างหนึ่ง อีกสิ่งหนึ่งที่ส าคัญคือแสง สี 
เป็นสิ่งที่ช่วยสร้างอารมณ์ ความสมจริงให้กับการ
แสดงละครได้ ต้องค านึงถึงความเหมาะสมว่าฉาก
นี้ควรใช้แสง สีอะไร ฉากรบใช้แสงสีแดง เป็นต้น 
     สิ่งส าคัญที่ควรค านึงถึงในการสร้างสรรค์
ละครร าที่น าต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดูมา
สร้างสรรค์ สิ่งแรกเราต้องให้ความเคารพนับถือ 
ไม่บิดเบือนต านานและไม่น าต านานเทวสตรีที่
ผู้อื่นเคารพนับถือมาน าเสนอในทางเสื่อมเสียหรือ
เหยียดหยาม การสร้างสรรค์ท านองนี้ต้องศึกษา
ต านาน เรื่องราวให้ชัดเจนสิ่งใดสามารถน าเสนอ
ได้หรือสิ่งใดไม่ควรน าเสนอ ผู้สร้างสรรค์พึงระวัง
ประเด็นดังกล่าวไว้ให้มาก ๆ 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 
  จากข้อมูลการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ จ านวน 6 ท่าน ซึ่งท่านเป็นผู้เชี่ยวชาญทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย ด้านดุริยางคศิลป์ไทย และด้านคีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ได้ให้ข้อมูลใน
ประเด็นค าถามต่าง ๆ ที่ผู้วิจัยสัมภาษณ์และมีความสอดคล้องกัน ผู้วิจัยจึงน าข้อมูลดังกล่าวมา
วิเคราะห์ข้อมูลด้วยวิธีการจ าแนกชนิดของข้อมูล (Typologles) ด้วยการวิเคราะห์ค าหลัก (Domain 
Analysis) กล่าวคือ เป็นการจ าแนกกลุ่มค าที่มีความหมายเหมือนกันหรือมีความสอดคล้องกันมาจัด
อยู่ในกลุ่มเดียวกันแล้วก าหนดลักษณะดังกล่าวภายใต้ชื่อค าใหม่ (รัตนะ บัวสนธ์, 2551, น. 198)       
ดังตารางที่ 3 
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ตำรำงที่ 3 การจ าแนกผลการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิเกี่ยวกับแนวทางในการสร้างสรรค์ละครร าใน
ประเด็นที่สอดคล้องกัน  

กลุ่มค ำ ค ำหลัก 
- หลักและขั้นตอนที่ใช้กันทั้งการแสดงของไทย
และสากลมี 4 ขั้นตอน คือ การเปิดเรื่อง การ
ด าเนินเรื่อง การสร้างปมปัญหาหรือจุดไคล
แม๊กซ์ของเรื่อง และการปิดเรื่อง 
- ก าหนดขอบเขตของเรื่องที่จะท า เนื้อเรื่องย่อ 
มีการแบ่งเป็น 4 ระดับ การน าเรื่อง ปมปัญหา 
วิกฤติของเรื่อง และจุดคลี่คลาย 
- เนื้อเรื่องควรมีการแบ่งเนื้อเรื่องออกเป็นองก์
และฉากย่อย ๆ แต่ละฉากในเรื่อง 

แนวทำงกำรวำงโครงเรื่อง 

- กระบวนท่าร าของละครแต่ละประเภทมีขนบ 
จารีตของรูปแบบละครร าที่แตกต่างกัน 
- องค์ประกอบการแสดงต่าง ๆ ควรค านึงถึง
รูปแบบหรือประเภทของละคร 
-  ค านึ งถึ งรูปแบบการแสดงว่ าจั ดอยู่ ใน
ประเภทใด เพ่ือตรงตามจารีตและเอกลักษณ์
ของการแสดงละคร 
- ควรทราบถึงเนื้อเรื่องและรูปแบบการแสดง
ของตนว่าก าหนดกรอบแนวคิดไว้เป็นอย่างไร 

รูปแบบและประเภทของละครร ำ 

- การโต้ตอบบทบาทของตัวละครต้องมีความ
สอดคล้องกับอารมณ์ของตัวละครด้วย 
- การวางองศาของใบหน้า แววตาต้องสื่อถึง
อารมณ ์
- เลือกเพลงให้ตรงกับอารมณ์ของตัวละคร 

อำรมณ์ของตัวละคร 

- การออกแบบกระบวนท่าร าต้องยึดหลักท่าร า
ที่มีก าหนดไว้เป็นแบบแผน 
- ท่าร าต้องสื่อความหมายให้ถูกต้องกับบทร้อง
หรืออารมณ ์
- การใช้ท่าร าตามแบบแผนนาฏศิลป์เดิมที่สืบ
ทอด 
- การน าท่าทางที่ได้รับอิทธิพลจากท่าทางของ
ต่ า งช าติ ทั้ ง ตะวั นตกและตะวั นออกมา
ผสมผสานกับนาฏศิลป์ไทย 

กำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำ 
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ตำรำงที่ 3 การจ าแนกผลการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิเกี่ยวกับแนวทางในการสร้างสรรค์ละครร าใน
ประเด็นที่สอดคล้องกัน (ต่อ) 

กลุ่มค ำ ค ำหลัก 
- ควรค านึงถึงหลักความสมดุลของพ้ืนที่ ความ
เป็นเอกภาพทางศิลปะ การแบ่งส่วนพื้นที่เวที 
- ฉากตอนกลางคืนควรใช้แสงสีฟ้า ฉากตอน
เช้าควรใช้แสงสีเหลืองส้ม หรือฉากการต่อสู้
ควรใช้แสงสีแดง ฉากไฟไหม้ควรใช้แสงสีแดง 

หลักทัศนศิลป์ 

- ควรค านึงถึงความถูกต้องของเนื้อหา 
- ไม่ควนบิดเบือนวรรณกรรม และไม่สร้างภาพ
ลบหรืออคติให้กับตัวละครที่เป็นเทวสตรี 
- การน าต านานเทวสตรีซึ่งเป็นสิ่งเคารพบูชา
ของผู้ที่มีความเชื่อ ความศรัทธา 

กำรเคำรพวรรณกรรมและต ำนำน 

- เพลงที่บรรจุต่อมาก็ต้องมีระดับเสียงที่
สอดคล้องหรือไล่ระดับเสียงกัน กลมกลืนกัน 
- จ านวนค ากลอนด้วยว่าเป็นกลอนแปด หรือ
กลอนสี่ 
- ตัวละครในเรื่องมีบุคลิกลักษณะหรือเชื้อชาติ
ใด ซึ่งมีผลกับส าเนียงภาษาเพลง 
- เครื่องดนตรีต้องมีความสอดคล้องเหมาะสม
กับเรื่องที่แสดงด้วย 
- พิจารณาว่าเนื้อเรื่องที่แสดงต้องการความ
กระชับ หรือความช้า 
- เพลงแต่ละเพลงที่น ามาเรียงร้อยต่อกันต้อง
เชื่อมกันด้วยเสียงลูกตกที่มี เสียงลักษณะ
เดียวกัน เพ่ือให้เกิดความกลมกลืน ไพเราะ 

ควำมเหมำะสมของดนตรีและเพลงร้อง 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 
  สรุปข้อมูลจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ จ านวน 6 ท่าน ซึ่งท่านเป็นผู้เชี่ยวชาญทางด้าน
นาฏศิลป์ไทย ด้านดุริยางคศิลป์ไทย และด้านคีตศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ เพ่ือเป็นแนวทางใน
การสร้างสรรค์ละครร าครั้งนี้ได้ว่า หลักในการสร้างสรรค์ละครร าที่ผู้สร้างสรรค์ควรค านึงถึง 
ประกอบด้วย แนวทางการวางโครงเรื่อง รูปแบบและประเภทของละครร า อารมณ์ของตัวละคร การ
สร้างสรรค์กระบวนท่าร า หลักทัศนศิลป์ การเคารพวรรณกรรมและต านาน และความเหมาะสมของ
ดนตรีและเพลงร้อง จากข้อมูลดังกล่าวนี้ผู้วิจัยได้น ามาเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์ละครร าต่อไป 
สสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสส 
สสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสสส 
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 2.3 กำรศึกษำจำกวีดิทัศน์ มีรายละเอียดดังนี้ 
  2.3.1 บันทึกการแสดงละครชาตรีโบราณ Lakhorn Chatree Thai classical dance 
1929 (พ.ศ. 2472) 
  2.3.2 บันทึกการแสดงโขน ละครโบราณ Thai Royal classical dance 1929 (พ.ศ. 
2472) 
  2.3.3 บันทึกการแสดงละครร า เรื่องทุรคา ของนักศึกษาระดับปริญญาโท สาขาวิชา
นาฏศิลป์ไทย คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
 
3. กำรก ำหนดกรอบแนวคิด  
 ผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบแนวคิดในการสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี เพ่ือเป็นกรอบในการ
ด าเนินการสร้างสรรค์ให้เป็นไปอย่างมีทิศทางและตรงตามวัตถุประสงค์ โดยก าหนดกรอบแนวคิด ดังนี้ 
  3.1 รูปแบบของกำรแสดง ละครร าเรื่องกาตยานีมีรูปแบบการแสดงแบบละครร า              
โดยการน าละครร าดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท กล่าวคือ ละครชาตรี ละครใน และละครนอกแบบหลวง
นั้น ซึ่งแต่ละประเภทมีเอกลักษณ์ แบบแผน ขนบจารีตการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวและมี
ความแตกต่างกันตามวัตถุประสงค์และบริบทในการจัดการแสดง เช่น ละครชาตรีมีเอกลักษณ์ที่ตัวละคร
ร าและร้องด้วยตนเอง ผู้แสดงต้องออกมาร าถวายมือก่อนเริ่มการแสดง ละครในมีเอกลักษณ์ที่ไม่
มุ่งเน้นการด าเนินเรื่องมากนัก การแสดงมักจะมีกระบวนท่าร ามากการด าเนินเรื่องจึงเป็นไปอย่าง
เชื่องช้า ด้วยการแสดงละครในต้องการอวดฝีมือการร่ายร าของผู้แสดง ท่าร าที่อ่อนช้อยงดงามตาม
แบบแผนนาฏศิลป์ไทย และละครนอกแบบหลวงที่มีการด าเรื่องรวดเร็วกระชับ แต่มีการสอดแทรก
กระบวนร าอย่างละครใน จากเอกลักษณ์ของละครร าดั้งเดิมของทั้ง 3 ประเภท ผู้วิจัยจึงได้น า
เอกลักษณ์หรือจุดเด่นของละครร าดังกล่าวข้างต้นมาผสมผสานเข้าด้วยกัน เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าแนวใหม่ 
โดยละครร าเรื่องกาตยานี มีการร าถวายมือก่อนเริ่มการแสดงโดยให้ผู้แสดงเป็นผู้ร่ายร าตามแบบอย่าง
ละครชาตรี เนื้อเรื่องมีการด าเนินเรื่องรวดเร็ว สนุกสนานตามแบบอย่างละครนอกแบบหลวง และมี
การสอดแทรกการร่ายร าอวดฝีมือของผู้แสดงด้วยท่าร าที่มีลีลาอ่อนช้อยงดงามตามแบบแผนนาฏศิลป์ไทย
ตามแบบอย่างละครในและละครนอกแบบหลวง 
 
  3.2 กำรวำงโครงเรื่อง ผู้วิจัยน าเรื่องราวตามต านานของเทพีกาตยายนีมาเป็น
วรรณกรรมต้นเรื่อง แต่มีการตัดในส่วนที่เป็นรายละเอียดปลีกย่อยออกไป และเชื่อมต่อเนื้อเรื่อง             
โดยใช้แนวคิดเกี่ยวกับการแปรรูปวรรณกรรม ด้วยการปรับเปลี่ยนวรรณกรรมต้นเรื่องจากที่มีการ
น าเสนอในรูปแบบภาพยนตร์อินเดียและต านานในคัมภีร์ปุราณะสู่การน าเสนอในอีกรูปแบบหนึ่ง คือ 
ละครร า โดยยังคงจุดมุ่งหมายหลักของโครงเรื่องและแก่นเรื่องไว้ดังเดิม กล่าวคือ การปรับชื่อตัวละคร
ตามต านาน เพ่ือให้เหมาะสมกับบทประพันธ์ และการขับร้อง เช่น กาตยายนี (อ่านว่า กาด-ยา-ยะ-นี) 
ตัดเสียงและเปลี่ยนเสียงเป็น กาตยานี (อ่านว่า กา-ตะ-ยา-นี) มหิษาสูร (อ่านว่า มะ-หิ-สา-สูน) ปรับเป็น 
มหิงษาสูร (อ่านว่า มะ-หิง-สา-สูน) การก าเนิดของเทพีกาตยายนีเพื่อปราบมหิงษาสูร ได้มีการตัด เพิ่ม 
เชื่อมต่อ และมีการปรับเปลี่ยนเนื้อหาในบางส่วน เพ่ือให้บทละครมีความกระชับ สนุกสนานเหมาะสม
กับการแสดงละครร ามากขึ้น โดยโครงเรื่องนี้แบ่งออกเป็น 3 องก์ ดังนี้ 
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   องก์ที่ 1 อสูรอหังการ์ สื่อถึงอสูรร้ายมาบ าเพ็ญตบะเพ่ือขอพรวิเศษจากเทพเจ้า แล้ว
ขึ้นไปบุกรุกสวรรค์ มีเนื้อหาดังนี้ มหิษาสูร อยากมีพลังอ านาจวิเศษ สามารถเอาชนะต่อเหล่าเทวดา
ทั้งหลายได้ จึงไปนั่งบ าเพ็ญภาวนาที่เขามันทร จนพระพรหมเสด็จลงมาประทานพรให้กับมหิษาสูรได้
สมความปรารถนา เมื่ออสูรได้รับพรวิเศษแล้วนึกเหิมเกริมขึ้นไปบุกสวรรค์ ถึงแม้ว่าพระอินทร์ออกมา
ต่อสู้ก็ต้องพ่ายแพ้ไป หลบหนีไป 
   องก์ที่ 2 พระอุมาอวตาร สื่อถึงการอวตารของพระอุมาเป็นเทพีกาตยานีเพ่ือไป
ปราบมหิงษาสูร มีเนื้อหาดังนี้ เมื่อพระอินทร์ต้องพ่ายแพ้ต่อมหิษาสูร จึงพากันมาทูลฟ้องต่อพระอิศวร
บอกเล่าถึงเหตุการณ์ที่มหิงษาสูรได้รับพรจากพระพรหม แล้วขึ้นมาบุกรุกสวรรค์สร้างความเดือดร้อน
ให้แก่เหล่าเทวดานางฟ้า พระอุมาจึงรับอาสาออกไปปราบมหิงษาสูร โดยอวตารเป็นเทพีกาตยาน ี
   องก์ที่ 3 สังหารอสุรา สื่อถึงการปราบอสูรร้ายของเทพีกาตยานี มีเนื้อหาดังนี้ 
มหิงษาสูร และเทพีกาตยานีมาพบกัน จึงเกิดการต่อสู้กัน มหิงษาสูรไม่สามารถต่อสู้ได้จึงแปลงกาย
เป็นอสูรควายเข้าไล่ขวิดเทพีกาตยานี แต่สุดท้ายมหิงษสูรกถ็ูกสังหาร 
 จากการก าหนดกรอบแนวคิดในการสร้างสรรค์ละครร า เรื่องกาตยานี ให้มีรูปแบบการแสดง
ละครร า ด้วยการผสมผสานเอกลักษณ์ของละครร าดั้งเดิมของทั้ง คือ ละครชาตรี ละครใน และละคร
นอกแบบหลวงเข้าด้วยกัน เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าแนวใหม่ขึ้นมา โดยน าต านานการอวตารของพระอุมา
เป็นเทพีกาตยานี เพ่ือมาปราบอสูรร้ายเป็นเค้าโครงเรื่องที่มีเนื้อเรื่องแบ่งออกเป็น 3 องก์ เรียบร้อยแล้ว
ขั้นตอนต่อมาผู้วิจัยก าหนดหลักเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้แสดงที่จะมารับบทบาทของตัวละครแต่ละ
บทบาทเพ่ือให้เกิดความเหมาะสมของละครร าเรื่องนี้ให้มากที่สุด โยมีเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้แสดง   
ดังจะกล่าวในล าดับต่อไป 
 
4. กำรคัดเลือกผู้แสดง  
 การคัดเลือกผู้แสดงประมาณ 15 คน โดยมีเกณฑ์การคัดเลือกผู้แสดงที่เป็นเพศชาย อายุ
เฉลี่ย 18-25 ปี ก าลังศึกษาหรือส าเร็จการศึกษาในสาขาวิชานาฏศิลป์ไทย โขนพระ โขนยักษ์ และโขน
ลิง เพ่ือให้ได้ผู้แสดงที่มีพ้ืนฐานความรู้ ความสามารถในด้านนาฏศิลป์ไทย 
 สาเหตุที่ใช้ผู้แสดงเป็นเพศชายนั้น เนื่องด้วยจากการศึกษาการแสดงละครร าในอดีตพบว่ามี
การใช้ผู้แสดงเป็นเพศชายล้วน ดังปรากฏหลักฐานเกี่ยวกับการแสดงละครครั้งแรกในสมัยสมเด็จพระ
นารายณ์มหาราช เมื่อเมอร์สิเออร์ เดอ ลาลูแบร์ ราชทูตของพระเจ้าหลุยส์ที่ 14 แห่งฝรั่งเศส ที่เข้ามา
ในประเทศไทยได้บันทึกเล่าเรื่องราวการแสดงละครในครั้งนั้นไว้ว่า 
 
    “การละเล่นที่ชาวสยามเรียกว่าละครนั้น เปนบทกลอนแกมค าเจรจา เรื่องหนึ่ง
เล่นตั้งแต่เช้า ๒ โมงจนทุ่ม ๑ ตลอด ๓ วัน ๓ คืน จึ่งจะจบเปนท านองพงศาวดารอย่างขลัง มีตัวลคร
ร้องเปนหลายคน บรรดาที่ออกฉากมาอยู่ที่กลางโรงแล้ว เมื่อถึงบทใครคนนั้นก็ร้อง คือละครตัวหนึ่ง
ร้องเล่าเรื่องพงศาวดาร แลตัวละครนอกนั้น ใครเปนตัวบทไหน ถึงบทตัวนั้นพูดจึ่งร้อง แต่ตัวละครที่
ร้องนั้นล้วนเปนชายทั้งนั้น ไม่มีหญิงเลย”  

(พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระนราธิปประพันธ์พงศ,์ 2457, น. 167-168) 
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 จากค าบันทึกของเมอร์สิเออร์ เดอ ลาลูแบร์ ข้างต้นที่แสดงถึงการแสดงละครในสมัยสมเด็จ
พระนารายณ์มหาราช สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 33) อธิบายว่า การที่ตัวละครร้องเองนั้นน่าจะร า
ท าบทไปด้วยระหว่างร้อง ตัวละครไหนท าบทก็จะร้องบทของตน ส่วนมากที่กล่าวถึงตัวละครอ่ืน ๆ ก็ให้ตัว
ละครที่ยังไม่ออกแสดงบทท าหน้าที่ร้องเป็นลูกคู่รับอย่างละครชาตรีเมืองเพชร ด้วยธรรมเนียมละครไทย
มักแยกเพศกันค่อนข้างชัดเจน อาจเป็นได้ที่เข้าใจได้ว่าผู้ชายแต่งเครื่องนางเป็นผู้หญิง และการที่ตัวนาง
ไม่ร้องก็อาจเป็นเพราะเรื่องของเสียงร้อง จึงใช้ลูกคู่ร้องแทน เพราะถ้าหากใช้ผู้หญิงแสดงเป็นตัวนางก็
ต้องร้องเป็นต้นเสียงด้วยเช่นกัน จึงอนุมานได้ว่าเดิมทีมีแต่ละครผู้ชายเท่านั้น 
 นอกจากนี้พบหลักฐานว่ามี ละครผู้ชายของสมเด็จเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์ แสดงละครใน 
สมเด็จเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์ ทรงเป็นพระโอรสของสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระศรีสุดารักษ์ สมเด็จพระ
พ่ีนางในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก และเจ้าขรัวเงิน เป็นพระบิดา ต้นสกุลเทพหัสดิน 
ปรากฏว่าเมื่อครั้งรัชกาลที่ 1 นั้น สมเด็จเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพหริรักษ์ ทรงหัดละครอิเหนา แต่ทรงถนัด
แสดงบทเป็นตัวละครใดไม่แน่ชัด ภายหลังได้ทรงตั้งคณะละครผู้ชายขึ้นโรงหนึ่ง แสดงเป็นละครใน 
ละครผู้ชายของพระองค์คงจัดแสดงในวังและในโอกาสพิเศษเท่านั้น เมื่อสมเด็จเจ้าฟ้ากรมหลวงเทพ
หริรักษ์ สิ้นพระชนม์แล้วคณะละครของพระองค์ก็ตกทอดเป็นมรดกให้กับ เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์
มนตรี พระอนุชาของพระองค์ ซึ่งคณะละครนี้มีตัวละครที่มีชื่อเสียงโด่งดังคือ นายทองอยู่เป็นตัว
อิเหนา และนายรุ่งเป็นตัวนางเอก ต่อมาทั้งสองท่านนี้ได้เป็นปรมาจารย์คนส าคัญในการสอนละครใน
ให้กับละครหลวงจนถึงรัชกาลที่ 3 (ธนิต อยู่โพธิ์, 2497, น. 46 และ สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547, น. 65) 
 ส าหรับการแสดงละครนอก แต่เดิมใช้ผู้ชายแสดงเท่านั้น จนมาถึงในสมัยพระบาทสมเด็จพระ
จอมเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 4 จึงให้มีทั้งผู้ชายและผู้ หญิงร่วมแสดง ดังที่ กองวรรณคดีและ
ประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร (2530, น. ค าน า)  กล่าวว่า ละครนอกคือละครที่ราษฎรเล่นกันใน
พ้ืนเมือง ตัวละครเป็นผู้ชายทั้งนั้น เพราะแต่โบราณมีพระราชบัญญัติห้ามมิให้ผู้อ่ืนมีละครผู้หญิง (พ่ึง
พระราชทานพระบรมราชานุญาต เมื่อรัชกาลที่ 4 กรุงรัตนโกสินทร์) สอดคล้องกับ พรเทพ บุญจันทร์เพ็ชร์ 
(2558, น. 545) กล่าวว่า ละครนอกดัดแปลงการแสดงมาจากละครโนราชาตรี มีลีลากระบวนการร า
และบทร้องรวดเร็วกว่าละครใน เพลงที่ร้องมักเป็นเพลงง่าย ๆ ไม่มีลีลาการเอ้ือนมากและมักเป็น
ระดับเสียงผู้ชาย ซึ่งเรียกว่าเสียงนอก เพราะใช้ผู้ชายแสดงล้วน  
 การแสดงละครในและละครนอกที่ปรากฏในอดีตใช้ผู้ชายแสดงล้วน ได้มีการสืบทอดหรือ
น ามาใช้เป็นแบบแผนการแสดงละครในและละครนอกเรื่อยมาตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2564) 
ดังปรากฏหลักฐานดังภาพ 
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ภำพที่ 122 การแสดงละครนอกผู้ชายล้วน เรื่องสังข์ทอง ของคณะโขนธรรมศาสตร์ พ.ศ. 2551 

ที่มำ: สุจิตต์ วงษ์เทศ (2563, ออนไลน์) 
 

 
ภำพที่ 123 การแสดงละครนอกผู้ชายล้วน เรื่องแก้วหน้าม้า ของคณะคณะศิลปศึกษา พ.ศ. 2562 

ที่มำ: สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ (2562, ออนไลน์) 
 
 นอกจากนี้จากประสบการณ์ส่วนตัวของผู้วิจัยได้มีโอกาสศึกษาในระดับปริญญาโท สาขาวิชา
นาฏศิลป์ไทย คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ซึ่งในการเรียนครั้งนั้นมีรายวิชาภูมิ
ปัญญาประดิษฐ์ เป็นรายวิชาที่มุ่งเน้นให้นักศึกษาได้ศึกษาแนวคิด ทฤษฎีทางนาฏศิลป์ไทย ในรูปแบบ
ราชส านักและรูปแบบพ้ืนบ้าน เพ่ือการพัฒนาต่อยอดน าไปสู่การออกแบบท่าร า และสร้างสรรค์ชุด
การแสดง ในการเรียนครั้งนั้นผู้วิจัยและนักศึกษาร่วมรุ่นได้น าเสนอแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร า
เรื่อง “ทุรคา” โดยใช้ผู้หญิงแสดงล้วนพบปัญหาว่า ผู้แสดงที่เป็นผู้หญิงขาดความคล่องตัวหรือขาด
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ความถนัดกับบทบาทการต่อสู้ และการขึ้นลอย (หมายถึงการต่อตัวกันของผู้แสดง) จนท าให้เกิดความ
ผิดพลาดที่เรียกว่า “ตกลอย”  
 จากเหตุผลดังกล่าวข้างต้นที่ปรากฏหลักฐานการใช้ผู้ชายแสดงละครในและละครนอก
นับตั้งแต่อดีตก่อนที่จะมีการใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชายและผู้หญิงผสมผสานกันจนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2564) ที่
มีการใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชายล้วนในบางโอกาส อีกทั้งการประสบปัญหาจากประสบการณ์ตรงของผู้วิจัยที่
ใช้ผู้หญิงแสดงในบทบาทการต่อสู้ การขึ้นลอย ดังนั้นในการสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานีครั้งนี้
ผู้วิจัยจึงก าหนดให้ผู้แสดงเป็นผู้ชายล้วน ซึ่งถือเป็นองค์ประกอบหนึ่งในการสร้างสรรค์ละครร า  
นอกจากนี้ยังมีองค์ประกอบอ่ืน ๆ ที่มีความส าคัญอย่างยิ่งที่จะท าให้ละครร าครั้งนี้มีสุนทรียภาพและ
การด าเนินเรื่องเป็นไปอย่างสนุกสนาน กล่าวคือ บทละคร ท านองเพลง และดนตรี ดังจะกล่าวใน
รายละเอียดต่อไป 
 
5. กำรสร้ำงสรรค์บทละคร 
 เมื่อผู้วิจัยก าหนดกรอบแนวคิดการแสดงครั้งนี้ให้อยู่ในรูปแบบของละครร า โดยมีเค้าโครง
เรื่องมากจากต านานเทพีกาตยานีที่มีการแบ่งเนื้อเรื่องออกเป็น 3 องก์ อีกทั้งการก าหนดเกณฑ์การ
คัดเลือกผู้แสดงเรียบร้อยแล้วนั้น องค์ประกอบการแสดงที่ส าคัญอย่างยิ่งในล าดับต่อมาที่ท าให้การ
แสดงมีความสมบูรณ์ครบอรรถรสของผู้ชม คือ บทละคร ท านองเพลง และดนตรีประกอบการแสดง 
ซึ่งผู้วิจัยได้ด าเนินการสร้างสรรค์บทละคร ท านองเพลง และดนตรีประกอบการแสดง มีรายละเอียด
ดังนี้ 
 5.1 บทละคร เมื่อผู้วิจัยได้ก าหนดกรอบแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี          
โดยวางโครงเรื่องของการแสดงละครร าเรื่องนี้ออกเป็น 3 องก์ดังกล่าวข้างต้น จากนั้นจึงน าโครงเรื่อง
ดังกล่าวให้กับผู้ทรงคุณวุฒิประพันธ์บทละครร า โดยเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒินั้น คือ ผู้มี
ประสบการณ์การประพันธ์บทละครร าและการขับร้องประกอบการแสดงโขน ละครไม่น้อยกว่า 10 ปี 
เป็นผู้ประพันธ์บทละครร าเรื่อง กาตยานี คือ นายภวัต จันทร์ดารักษ์ ศิลปินอิสระ โดยบทละครร า
เรื่องกาตยานี มีรายละเอียดดังนี้ 
 

องก์ท่ี 1 อสูรอหังกำร์ 
ฉำกที่ 1 โรงพิธี 

(กลางเวทีตั้งปะร าพิธีสีเขียว มีรั้วราชวัติ 4 ทิศ โรงพิธี และเครื่องประกอบพิธี) 
-ปี่พาทย์ท าเพลง วา- 

(มหิงษาสูรทรงเครื่องอย่างพราหมณ์ ร าออกมาด้านหนึ่ง แล้วป้องหน้า) 
-ร้องเพลง มอญร าดาบ- 

    มาจะกล่าวบทไป   ถึงมหิงษ์ อสุรา กล้าหาญ 
   ปกป้อง ครองหมู่ อสูรมาร   แห่งสถาน รัมภะ เวียงชัย 
   ดวงจิต คิดแค้น อินทรา   ที่มันท า บิดา เราตักษัย 
   ครั้งนี้ ปวงเหล่า เทพไท   คงจะต้อง บรรลัย วายชีวัน 

-ร้องเพลง ร่าย- 
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    จึงอ่าองค์ ทรงเครื่อง เรืองอร่าม นุ่งห่ม อย่างพราหมณ์ งามสรรพ์ 
   ทรงธุหร่ า ประค าแก้ว แพรวพรรณ  ผายผัน เข้าสู่ พิธีการ 

-ปี่พาทย์ท าเพลง พราหมณ์เข้า- 
(มหิงษาสูร ร าตามกระบวนท่า ท้ายเพลงรัว เข้านั่งในโรงพิธี) 

-ร้องเพลง เชื้อสองชั้น- 
    แล้วจุดธูป เทียนทอง ผ่องอ าไพ ส ารวมใจ ร่ายเวท วิเศษศำล 
   ร าลึกถึง องค์บรม พรหมาน  สมาธิ กรรมฐาน นานปี 

-ปี่พาทย์ท าเพลง ตระเชิญ- 
(มหิงษาสูร ร าตามกระบวนท่า) 

(ท้ายเพลงรัว พระพรหมร าออกมา อยู่ทางด้านใดด้านหนึ่ง) 
-ร้องเพลง แปดบท- 

    เมื่อนั้น     องค์พระ วิธำดำ เรืองศรี 
   เห็นใจ ในตัว อสุรี   บ าเพ็ญเพียร บารมี มานานครัน 
   สิ่งท่ี เจ้ำประสงค์ จ ำนงจิต  เรำจะ ประสิทธิ์ ประสำทสรรพ์ 
   ให้เจ้ำ เรืองอิทธิ์ ฤทธิ์อนันต์  ศัตรูขำม หวำดหว่ัน พรั่นฤทัย 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    อันมนุษย์ เทวะ สรรพสัตว์  อำวุธ สำรพัด น้อยใหญ่ 
   มหำเทพ บนชั้นฟ้ำ สุรำลัย  ทั้งฤำษี ผีไพร ในพนำ 
   ก็มิอำจ ต่อกร รอนรำญ   จงสะท้ำน สยบต่อ มหิงษำ 
   มีเพียง นำรี ที่โสภำ   จะสังหำร ชีวำ จนวำงวำย 

-ร้องเพลง สองไม้- 
    เมื่อนั้น     มหิงษำ อกสั่น ขวัญหำย 
   ทูลขอ ต่อรอง ให้เคลื่อนคลำย  ด้วยหมำย อมตะ ไปนิรันดร์ 
   อันสตรี ที่จะปลง สังขำร   ต้องมิได้ อวตำร จำกสวรรค์ 
   มีฤทธำ อำนุภำพ กว่ำเทวัญ  อัศจรรย์ ล้ ำลบ ทั้งภพไตร 
   ศำสตรำวุธ ที่สังหำร  ผลำญตัวข้ำ ต้องเลิศกว่ำ มหำเทพ เป็นไหนไหน 
   ขอพระองค์ ทรงหงส์ ด ำรงชัย  โปรดเห็นใจ ที่ข้ำเพียร ภำวนำ 

-ร้องเพลง แขกบรเทศ- 
    เมื่อนั้น     พระบรม พรหมเมศ นำถำ 
   ประสำทพร แด่จอม อสุรำ  แล้วกลับสู่ วิมำนฟ้ำ นภำลัย 

-ปี่พาทย์ท าเพลง รัว- 
(พระพรหมประสาทพรให้ตามกระบวนท่า แล้วหายเข้าโรง) 

(ม่านปิด) 
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(มหิงษาสูร ไปร าหน้าม่าน) 
-ร้องเพลง กราวร าชั้นเดียว- 

    เมื่อนั้น     มหิงสา ยินดี จะมีไหน 
   ปลื้มปริ่ม อิ่มเอิบ ก าเริบใจ  ก็คลาไคล คืนกลับ เข้าธานี 

-ปี่พาทย์ท าเพลง พราหมณ์ออก- 
(มหิงษาสูรร าตามกระบวนท่า แล้วเข้าโรง) 

 
ฉำกที่ 2 วิมำนพระอินทร์ 
-ปี่พำทย์ท ำเพลง เชิด- 

(พระอินทร์ บรรทมหลับอยู่บนตั่ง) 
(ม่านเปิด) 

(มหิงษาสูร ร าออกมาด้านหนึ่ง แล้วป้องหน้า) 
-ร้องเพลง นาคราช- 

    มาถึง ซึ่งยัง วิมานฟ้า   เห็นองค์ อินทรา สง่าศรี 
   บรรทมหลับ บนบัลลังก์ อันรูจี  อสุรี ยิ่งแค้น แน่นใจ 
   ครั้งนี้ มึงจะต้อง ม้วยมิด   กูจะล้าง ชีวิต ให้จงได้ 
   ว่าพลาง เผ่นโผน โจนไป   โถมถีบ หัสนัยน์ มิทันช้ำ 

-ร้องเพลง ร่าย- 
    เมื่อนั้น     องค์ท้าว มัฆวาน หาญกล้า 
   ตกใจ เห็นมหิงษ์ อสุรา   หยาบช้า สาหัส ให้ขัดใจ 
   เหม่เหม่ ดูดู๋ ไอ้สาธารณ์   มาก่อการ ก าเริบ เติบใหญ่ 
   มึงกู ก่อเวร กันเมื่อใด   จงแถลง แจ้งไป ในบัดนี้ 
    เมื่อนั้น     มหิงษา ตอบความ ท้าวโกสีย์ 
   กำรัมภะ ปิตุลำ สิ้นชีวี   เพรำะเจ้ำนี้ สังหำร ผลำญชีวัน 
   เรำเป็นบุตร รัมภะ อสุรำ   มำแก้แค้น แทนบิดำ เป็นแม่นม่ัน 
   ว่ำพลำง หักโหม โรมรัน   เข้าประจัญ อินทรา ไม่ช้าที 

-ปี่พาทย์ท าเพลง เชิด- 
(พระอินทร์ กับมหิงษาสูร รบกันตามกระบวนท่า) 

(พระอินทร์เสียที หนีเข้าโรง) 
(มหิงษาสูรตามเข้าไป) 
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องก์ท่ี 2 อุมำอวตำร 
ฉำกเทวสภำ 

(พระอิศวร พระอุมา ประทับบนตั่งตรงกลาง) 
(พระนารายณ์ พระลักษมี ประทับบนตั่งด้านซ้าย) 
(พระพรหม พระสุรัสวดี ประทับบนตั่งด้านขวา) 

(เทวดา นางฟ้า นั่งตามต าแหน่ง) 
-ปี่พาทย์ท าเพลง ต้นเข้าม่าน- 

(ม่านเปิด) 
-ร้องเพลง ยานี- 

    เมื่อนั้น     พระสยม ภูวญาณ เรืองศรี 
   กับองค์ อุมา เทวี    สถิตที่ เทวสภา สุราลัย 

-ร้องเพลง ขอมใหญ่- 
    เบื้องซ้าย พระบรม พรหเมศ  กับชาเยศ สุรัสวดี ศรีใส 
   เบื้องขวา พระนารายณ์ ฤทธิไกร  อรไท ลักษมี ชายา 

-ร้องเพลง ร่าย- 
    พลันสดับ ส าเนียง เสียงอุโฆษ  ดั่งฟ้า จะพิโรธ เป็นหนักหนา 
   หรือเกิดเหตุ เภทภัย อย่างไรมา  พระอิศรา นึกฉงน สนเท่ห์ใจ 

-ปี่พาทย์ท าเพลง พระอาทิตย์ชิงดวง- 
(พระอินทร์มาถึงเทวสภา) 

-ร้องเพลง พระอาทิตย์ชิงดวง- 
    ครั้นถึง กราบก้ม บังคมทูล  นเรนทร์สูร ตรีภพ เป็นใหญ่ 
   บัดนี้ มีอสูร จัญไร   ขึ้นมา รุกไล่ เทวัญ 
  (สร้อย)  โปรดเถิด พระองค์ ทรงปรานี  จะรบรับ อสุรี อย่ำงไรเอย 

-ร้องเพลง ตะลุ่มโปง- 
    เมื่อนั้น     องค์พระ ศิวะเทพ รังสรรค์ 
   ฟังแถลง แจ้งความ ตามส าคัญ  ทรงธรรม์ นิ่งนึก ตรึกตรา 
   บุรุษเพศ ทั้งหลาย ไม่สามารถ  ล้างชีวาตม์ อสุระ มหิงษา 
   จ ำต้อง จะใช้ ศำสตรำ   ด้วยมำรยำ นำรี ผลำญชีวัน 

-ร้องเพลง ร่าย- 
    จึงมี วาจา ประกาศิต   แก่อุมา ยาจิต พิสิฐสรรพ์ 
   ขอเชิญเจ้า ผู้เรือง ฤทธิ์ฉกรรจ์  ไปลวงล้าง กุมภัณฑ์ ให้บรรลัย 

-ร้องเพลง เขมรสุดใจ 2 ชั้น- 
    เมือ่นั้น     องค์อุมา เทวี ศรีใส 
   รับสั่ง ปศุบดี ทรงชัย   บังคมไหว้ แล้วรีบ ไคลคลา 

-ปี่พาทย์ท าเพลง เสมอ- 
(ม่านปิด) 
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(พระอุมาร าตามกระบวนท่า หน้าม่าน แล้วป้องหน้า) 
-ร้องเพลง กระบอกเงิน- 

    มาถึง เชิงเขา วินธัย   ที่จะไป ปราบอสูร มหิงษา 
   จึงส าแดง แผลงอิทธิ ฤทธา  อวตาร กายา ทันที 

-ปี่พาทย์ท าเพลง ตระนิมิตร- 
(พระอุมา ร าตามกระบวนท่า ท้ายเพลงรัวหายเข้าโรง) 

(ท้ายเพลงรัว กาตยานี ร าออก แล้วป้องหน้า) 
-ร้องเพลง อัปสรส าอาง- 

    เป็นโฉม กาตยานี พิลาศลักษณ์ ประไพพักตร์ ผ่องผุด พิสุทธิ์ศรี 
   นัยน์เนตร ดั่งเนตร มฤคี   พระนลาฏ นั้นมี เสี้ยวจันทร์ 
   เกศา นุ่มสลวย สวยสยาย   โอษฐ์ยิ้ม พริ้มพราย เกษมสันต์ 
   งามกว่า ธิดาเทพ เทวัญ   ผิวพรรณ สุวรรณชาด ทั้งกายา 

-ร้องเพลงสีนวล- 
   สไบทรง ปักสุวรรณ คั่นสลับ  หิรัญรับ จับลาย วิเลขา 
   ภูษานุ่ง จีบกราย พรายตา   ทั้งถนิม พิมภา ค่าอนันต์ 

-ร้องเพลงสีนวลนอก- 
    พระหัตถ์ทรง เทพศาสตร์ อาวุธ ฤทธิรุทร์ เริงแรง แข็งขัน 
   มหิทธา อานุภาพ ดั่งเพลิงกัลป์  อาจประจัญ อสุรา สาธารณ์ 

-ปี่พาทย์ท าเพลง รัวสามลา, เชิด- 
(กาตยานี ร าตามกระบวนท่า วนรอบเวที 1 รอบ แล้วหายเข้าโรง) 

 
องก์ท่ี 3 สังหำรมหิงษำ 

ฉำกเขำวนิธัย 
-ปี่พำทย์ท ำเพลง เชิด- 

(ม่านเปิด) 
(มหิงษาสูร ท าร้ายเหล่านางฟ้า เข้ารบกับเทวดา) 

(เทวดาแพ้ หนีหายเข้าโรง) 
(กาตยานี ออกมาขวางหน้าไว้) 

(มหิงษาสูร เห็นกาตยานี) 
-ร้องเพลง พัดชา- 

    เหลือบเห็น นงนุช สุดแสน  งำมแม้น กว่านาง ทุกสถาน 
   ควำมก ำหนัด กลัดกลุ้ม คลุ้มดวงมำลย ์ ลดเลี้ยว เกี้ยวพาน โฉมกานดา 

-ร้องเพลง โอ้โลมใน- 
    เจ้าเอย เจ้านารี   มารศรี ผู้ยอด เสน่หา 
   ชื่อเรียง เสียงไร ไปไหนมา   จงบอกให้ ชื่นอุรา เถิดเทวี 
   เอ๊ะในมือ ถืออาวุธ อะไรนั่น  หรือจะมา ฝ่าฟัน โรมรันพี่ 
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   อรชร อ้อนแอ้น ดังกินรี   ประลองรัก เห็นจะดี กว่าชิงชัย 
-ร้องเพลง วรเชษฐ์- 

    เมื่อนั้น     องค์อุมา อวตาร ขานไข 
   ตอบค า มหิงษา ไปทันใด   เราไซร้ ชื่อกาต ยานี 
   ตำมมำ สังหาร อสุรา   ให้มอดม้วย ชีวา ป่นปี้ 
   เจ้าอย่า ดูหมิ่น เพศสตรี   ครั้งนี้ จะได้เห็น ฝีมือกัน 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    เมือ่นั้น     มหิงษา ยิ้มเยาะ หัวเราะลั่น 
   นี่เจ้า โฉมแฉล้ม แจ่มจันทร์  ตัวพ่ี ชีวัน ไม่บรรลัย 
   ทั่วพิภพ จบหล้า สุธาธาร   ไม่มีใคร สังหาร ตัวพี่ได้ 
   มหาเทพ ผู้เรือง ฤทธิไกร   ยังแพ้ภัย ต่อพ่ี หนีลนลาน 
   เจ้าจะมา รบรับ กับพี่นี้   ในฤดี ให้พะวง สงสาร 
   จะต้องเห็น โฉมฉาย วายปราณ  พ่ีคงทุกข์ ทรมาน เศร้าใจ 

-ร้องเพลง วิลันดาชั้นเดียว- 
    เมื่อนั้น     นางกาต ยานี ศรีใส 
   เอ้ือนเอ่ย วำทะ ไปทันใด   ช่างหยาบใหญ่ ไม่มี ใครเทียมทัน 
   เห็นที ครานี้ ชีวิตเจ้า   ต้องม้วยมุด ด้วยเรา เป็นแม่นมั่น 
   ว่าพลาง รุกเร้า เข้าประจัญ  บ าราบ กุมภัณฑ์ ด้วยฤทธี 

-ปี่พาทย์ท าเพลง เชิด- 
(กาตยานี เข้าท้ารบกับมหิงษาสูร รบกันตามกระบวนท่า) 

(มหิงษาสูร พลาดท่าหมดแรง แล้วป้องหน้า) 
-ร้องเพลง ร่าย- 

    เมื่อนั้น     ฝ่ายมหิงษ์ อสุรศักดิ์ ยักษี 
   สัปประยุทธ์ รุดโรม โจมตี   ก าลังถด ถอยหนี ไม่มีแรง 
   นัยเนตร เห็นกาต ยานี   เป็นเทวี ศรีอุมา กล้ำก ำแหง 
   ตรองตรึก นึกพรั่น หวั่นระแวง  จึงจ าแลง แปลงกาย เป็นควายพลัน 

-ปี่พาทย์ท าเพลง รัว- 
(มหิงษาสูร ร่ายเวทกลายร่างเป็นควาย) 

-ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด- 
(กาตยานี สู้รบกับควายตามกระบวนท่า) 

-ร้องเพลง ร่าย- 
    เมื่อนั้น     กาตยานี มีแรง แข็งขัน 
   ไม่หลีกหลบ รบประชิด ติดพัน  เหียนหัน ต้านติด ด้วยฤทธา 
   ถีบถลา กาสร นอนลง   พระบาททรง เหยียบยัน ไม่คอยท่า 
   ทรงตรีศูร ปักลง ตรงอุรา   มหิงษา ด่าวดิ้น สิ้นชีวี 

-ปี่พาทย์ท าเพลง รัว, โอด- 
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(กาตยานี ฆ่ามหิงษาสูร จบเป็นภาพนิ่ง) 
(ม่านปิด) 

จบการแสดง 
  หมำยเหตุ: ตัวหนา หมายถึง บทละครก่อนการปรับแก้ไข ดูบทละครที่แก้ไขแล้วในบทที ่4  
 
  เมื่อการประพันธ์บทละครร าเรียบร้อยแล้ว จึงน าส่งให้ผู้ทรงคุณวุฒิพิจารณาตรวจสอบ
บทละครร า และให้ข้อเสนอแนะเพ่ือให้ผู้วิจัยด าเนินการปรับปรุงแก้ไขบทละครร าต่อไป ผู้ทรงคุณวุฒิ
ที่จะพิจารณาตรวจสอบบทละครร านั้น ผู้วิจัยมีเกณฑ์การคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิ กล่าวคือ เป็นผู้มี
ความรู้ ความช านาญทางด้านวรรณคดีการละคร ไม่น้อยกว่า 20 ปี คือ รองศาสตราจารย์ ดร.เสาวณิต 
วิงวอน ต าแหน่งอาจารย์พิเศษ ภาควิชาวรรณคดี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ เมื่อ
ผู้ทรงคุณวุฒิพิจารณาตรวจสอบบทละครร า และให้ข้อเสนอแนะแล้ว ผู้วิจัยได้ด าเนินการปรับปรุง
แก้ไขบทละครร าต่อไป 
 
 5.2 ดนตรีประกอบกำรแสดง ผู้วิจัยใช้แนวคิดการใช้ดนตรีประกอบการแสดงมาจากการ
แสดงละครร าของไทย คือใช้เครื่องดนตรีวงปี่พาทย์เครื่องห้า ประกอบด้วย ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ 
กลองทัด ตะโพน ฉิ่ง ฉาบ กรับ และปี่ นอกจากนี้มีการผสมผสานเสียงเป่าสังข์ในช่วงท้ายของการ
แสดง เป็นตอนที่เทวดานางฟ้ามาท าพิธีบูชาเทพีกาตยานี ที่เรียกว่า “พิธีบูชาอารตี” ซึ่งเป็นการปฏิบัติ
บูชาต่อเทพเจ้าในศาสนาฮินดูที่เพ่ือสร้างความเข้มขลังและมีกลิ่นไอของฮินดู  
 เมื่อผู้วิจัยสร้างสรรค์บทละครร าเรื่องกาตยานี ที่มีเนื้อเรื่องแบ่งออกเป็น 3 องก์ เพลงร้องและ
ท านองเพลงผู้วิจัยค านึงถึงความเหมาะสมของบทบาทตัวละครและอารมณ์ของตัวละครแต่ละบทบาท 
โดยผ่านการปรับปรุง แก้ไขตามข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ และการใช้วงดนตรีปี่พาทย์เครื่องห้า
ประกอบการแสดงที่ จากนั้นจึงนัดหมายนักดนตรีและนักร้อง เพื่อบันทึกเสียงเพลงประกอบการแสดง
ส่งให้ผู้แสดงซ้อมกระบวนท่าร า 
 
 5.3 กำรบันทึกเสียงเพลงประกอบกำรแสดง 
  การบันทึกเสียงเพลงประกอบการแสดงมีความส าคัญอย่างยิ่งต่อการสร้างสรรค์กระบวน
ท่าร าของผู้แสดง เนื่องจากแต่ละท านองเพลงมีจังหวะ ท านองดนตรีที่แตกต่างกันทั้งช้าและเร็ว         
ดังนั้นการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าต้องให้เหมาะสมสอดคล้องกับจังหวะและท านองดนตรี ผู้วิจัยจึง
นัดหมายนักดนตรีและนักร้องเพ่ือซ้อมการบรรเลงและขับร้อง จากนั้นได้นัดหมายนักดนตรีและ
นักร้องบันทึกเสียงอีกครั้ง 
lllllllllllllllllllllllllll 
mmmmmmmmmmmmmmmmmmm 
nnnnnnnnnnnnnnnn 
oooooooooooooooooo 
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ภำพที่ 124 การซ้อมขับร้องเพลงประกอบการแสดงละครร า 

วันที่ 18 กรกฎาคม 2564 ณ วิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 125 การซ้อมบรรเลงเพลงประกอบการแสดงละครร า 

วันที่ 18 กรกฎาคม 2564 ณ วิทยาลัยนาฏศิลปนครศรีธรรมราช 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 126 การบันทึกเสียงเพลงประกอบการแสดงละครร า 

วันที่ 7 สิงหาคม 2564 ณ ห้องบันทึกเสียง จ.นครศรีธรรมราช 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 
  เมื่อบันทึกเสียงเรียบร้อยแล้วผู้วิจัยส่งเพลงดังกล่าวให้กับอาจารย์ที่ปรึกษางานวิจัยและ 
ผู้แสดงฟังก่อนจะเริ่มซ้อมการแสดง แต่เมื่ออาจารย์ที่ปรึกษางานวิจัยและผู้แสดงฟังแล้วมีความเห็นว่า
เพลงที่บันทึกมานี้มีจังหวะและท านองเพลงที่เชื่องช้า ไม่กระชับ ขาดความเหมาะสมกับการแสดงจึง
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ต้องแก้ปัญหาด้วยการบันทึกเสียงใหม่อีกครั้ง โดยการเปลี่ยนผู้บรรเลงและผู้ขับร้องใหม่ คัดเลือกจาก
ผู้มีประสบการณ์ในการบรรเลงและขับร้องการแสดงโขน ละครแล้วส่งเพลงดังกล่าวให้กับอาจารย์ที่
ปรึกษางานวิจัยและผู้แสดงฟัง สรุปความเห็นว่ามีจังหวะและท านองกระชับเหมาะสมกับการแสดง
ต่อไป 
 

 
ภำพที่ 127 การบันทึกเสียงเพลงประกอบการแสดงละครร า ครั้งที่ 2 

วันที่ 25 สิงหาคม 2564 ณ คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 128 การบันทึกเสียงเพลงประกอบการแสดงละครร า ครั้งที่ 2 

วันที่ 25 สิงหาคม 2564 ณ คณะศิลปนาฏดุริยางค์ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 
  การสร้างสรรค์บทละคร จากการก าหนดกรอบแนวคิดการสร้างสรรค์ละครร า เรื่อง
กาตยานี ด้วยการวางโครงเรื่องของการแสดงละครร าเรื่องนี้ออกเป็น 3 องก์และก าหนดวงดนตรี
ประกอบการแสดง จะเห็นได้ว่าการสร้างสรรค์ดังกล่าวต้องมีการปรับแก้ไขทั้งบทละครที่ต้องมีการ
ปรับถ้อยค า เพลงร้อง ดนตรีประกอบการแสดงที่ต้องเปลี่ยนผู้บรรเลงและขับร้องใหม่ ทั้งนี้เพ่ือให้เกิด
ความเหมาะสมกับการแสดงมากที่สุด สิ่งที่ส าคัญอีกประการหนึ่งคือกระบวนท่าร าที่จะสร้างสรรค์มา
ใช้ร่วมกับบทละคร เพลงร้องและท านองเพลงครั้งนี้ ผู้วิจัยมีแนวคิดในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าที่
จะท าให้มีความใหม่และประณีตงดงาม ดังจะกล่าวต่อไป 
 
6. กำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำ  
 การสร้างสรรค์กระบวนท่าร า เป็นกระบวนการหนึ่งในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยก าหนดแนวคิดใน
การสร้างสรรค์กระบวนท่าร าจากการศึกษาเอกสาร ต าราทางวิชาการในศาสตร์ที่เกี่ยวข้องเพ่ือน ามา
ปรับใช้ในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร า เมื่อได้กระบวนท่าร าตามที่คาดหวังแล้วจึงเริ่มการทดลอง
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ปฏิบัติกระบวนท่าร า เพ่ือหาความเหมาะสมและความพอดีของกระบวนท่าร ากับการแสดง ดังมี
รายละเอียดต่อไปนี้ 
 6.1 แนวคิดในกำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำ แนวคิดในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าจาก
การศึกษาแนวคิดเกี่ยวกับการก าหนดรูปแบบของนาฏศิลป์ชุดใหม่ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ ที่กล่าวถึง
การก าหนดให้เป็นการผสมหลายนาฏยจารีต และแนวทางการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าจากการ
สัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ ที่กล่าวถึงการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าใหม่ด้วยการน ากระบวนท่าร านาฏศิลป์
ไทยผสมผสานกับท่าทางการแสดงของต่างชาติ สิ่งเหล่านี้จึงเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์กระบวนท่า
ร าที่ใช้ในการแสดงละครร าครั้งนี้ โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
  6.1.1 ต ำรำร ำนำฏศิลป์ไทย สันนิษฐานว่ามีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา แต่ได้สูญหายไป
เมื่อครั้งบ้านเมืองเกิดศึกสงคราม ต่อมารัชกาลที่ 1 ทรงได้ทรงสังคยานาต าราร าไทยแล้วจารึกไว้เป็น
แบบแผนให้ใช้โดยเขียนรูประบายสีปิดทองเล่ม 1 คงเหลืออยู่แต่สมุดตอนข้างต้น ตอนปลายขาด
หายไป ในสมัยรัชกาลที่ 2 หรือรัชกาลที่ 3 ได้มีการให้ช่างฝีมือเขียนขึ้นมาอีกเล่มหนึ่งเป็นต าราร า
เหมือนกับเล่มที่กล่าวมาแล้วแต่ใช้การเขียนฝุ่นเป็นลายเส้นเดียว 
  กระบวนท่าร าในต าราร าที่สืบทอดมาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยาจนถึงปัจจุบันนั้นแต่ละท่า มี
ลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะ กล่าวคือ การตั้งวงมีลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ การใช้มือ
สอดสูงระดับแขนจะสูงกว่าการร าในปัจจุบัน ปลายแขนงอเข้าใกล้ศีรษะ การใช้ตัวมีลักษณะกดตัว 
แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับการใช้ขา ตัวนางมีลักษณะยกขาแบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ยกเท้าระดับครึ่งน่อง 
ส่วนตัวพระมีลักษณะการใช้เหลี่ยมขาที่กว้างกว่าการร าในปัจจุบัน จากลักษณะกระบวนท่าร าภาพ
ลายเส้นในต าราร านาฏศิลป์ไทยดังกล่าว ซึ่งมีความส าคัญและเชื่อมโยงต่อแนวคิดในการสร้างสรรค์
ละครร าครั้งนี้  โดยผู้วิจัยได้น าลักษณะของการใช้วงแขนและเหลี่ยมขาที่มีเอกลักษณ์ที่ต่างจาก
กระบวนท่าร าปัจจุบัน 
  6.1.2 ภำรตนำฏยัม เป็นการแสดงที่เก่าแก่ที่สุดของอินเดีย ที่มีความส าคัญต่อการ
ประกอบพิธีทางศาสนาฮินดูอย่างยิ่ง เนื่องจากชาวฮินดูใช้ภารตนาฏยัมในการร่ายร าถวายต่อเทพเจ้าที่
ตนนับถือในเทวสถาน ที่มีแบบแผนการฟ้อนร าแบ่งออกเป็น 3 ประเภท ได้แก่ นฤตตา (Nritta) เป็น
การฟ้อนร าในการบวงสรวงโดยใช้ท่าใน 108 กรณะในต ารานาฏยศาสตร์ นฤตยา (Nritya) เป็นการ
ร่ายร าที่แสดงออกซึ่งอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิด และการสื่อความหมายตามบทเพลง และ นาฏยะ 
(Natya) เป็นการร่ายร าเพ่ือถ่ายทอดเรื่องราวของวรรณกรรม จะกล่าวถึงเรื่องราวของเทพ วีรบุรุษ 
และวีรสตรีของชาวฮินดู 
  ส าหรับ นฤตยา (Nritya) ซึ่งเป็นการร่ายร าที่แสดงออกซึ่งอารมณ์ ความรู้สึกนึกคิด และ
การสื่อความหมายตามบทเพลง โดยอาศัยท่าทาง อาการที่แสดงออกทางใบหน้าและร่างกาย เรียกว่า 
“อภินัย” รากศัพท์หรือความหมายโดยตรงของค า ๆ นี้ คือ การแสดงออกซึ่งอารมณ์ทางใบหน้า ส่วน
การใช้ภาษามือเรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา แบ่งออกเป็น 2 อย่าง คือ อสัมยุตา มุทรา คือ ท่าร าที่
ใช้มือเดียวสื่อความหมาย และ สัมยุมตา มุทรา คือ ท่าร าที่ใช้สองมือสื่อความหมาย (ธรรมจักร 
พรหมพ้วย, 2554, น. 19) ซึ่งในการสร้างสรรค์ท่าร าครั้งนี้ผู้วิจัยได้น าเอาลักษณะการใช้ภาษามือที่
เรียกว่า มุทรา ในการสื่อความหมายด้วยภาษามือแทนค าในบทร้องและค าพูดตามหลักการแสดง
นาฏยศาสตร์มาประกอบใช้และร่วมสร้างความหมายของกระบวนท่าร า 
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 6.2 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ เมื่อผู้วิจัยก าหนดแนวคิดหลักในการสร้างสรรค์
กระบวนท่าร าจากศาสตร์ 2 ศาสตร์ คือ ท่าร าจากต าราร านาฏศิลป์ไทย และการใช้ภาษามือในภารต
นาฏยัม จากนั้นจึงเริ่มทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร าเพ่ือหาความเหมาะสมและสวยงามของกระบวนท่า
ร ากับบทละคร ดังนี้ 
  6.2.1 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ ครั้งที่ 1 
   เมื่อผู้วิจัยก าหนดองค์ประกอบต่าง ๆ ในการแสดงละครเรียบร้อยแล้ว ได้แก่
โครงสร้างของบทละคร ผู้แสดง ดนตรีและเพลงร้อง แนวคิดของกระบวนท่าร า ด้วยสถานการณ์การ
ระบาดของโรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 (COVID-19) ผู้วิจัยจึงด าเนินการจัดประชุมออนไลน์ ผ่าน
ทางโปรแกรม google meet เพ่ืออธิบายรายละเอียดเกี่ยวกับแนวคิดในการสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง
กาตยานี เนื้อเรื่องย่อ โครงเรื่องของการแสดงละครร าเรื่องนี้ที่แบ่งออกเป็น 3 องก์  แนวคิดในการ
สร้างสรรค์กระบวนท่าร า เมื่อผู้แสดงมีความเข้าใจในประเด็นต่าง ๆ ผู้วิจัยจึงมอบหมายให้ผู้แสดง
เริ่มต้นสร้างสรรค์กระบวนท่าร า ลีลาด้วยวิธีการเคลื่อนไหวร่างกายที่ เรียก ว่า การด้นสด 
(improvisation) ดังที่แนวคิดของ เชนีย์ (Cheney) กล่าวไว้ว่า 
   การด้นสด (improvisation) เป็นวิธีการกระตุ้นให้นักเต้นดึงเอาปฏิภาณไหวพริบ
ออกมาใช้ซึ่งเป็นสิ่งที่ส าคัญอย่างยิ่งในนาฏศิลป์ เพราะเป็นการน าเอาประสบการณ์ของผู้แสดงมาใช้ใน
การออกแบบท่าทาง การด้นสดยังช่วยสร้างแรงกระตุ้นของร่างกายขณะเคลื่อนไหว อันเป็นวิธีการ
ส าคัญในการสร้างสรรค์ศิลปะทุกแขนง (Cheney อ้างถึงใน ธรากร จันทนะสาโร, 2557 น. 111) 
 

 
ภำพที่ 129 การประชุมผู้แสดงออนไลน์ ผ่านทางโปรแกรม google meet 

วันที่ 15 สิงหาคม 2564 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 
  จากสถานการณ์โรคระบาดดังกล่าวข้างต้น แนวทางในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าจึง
ต้องใช้วิธีการแยกกันฝึกซ้อมในบทบาทของแต่ละคน เพ่ือให้ผู้แสดงท าความเข้าใจกับบทบาทที่ตน
ได้รับเสียก่อน  
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ภำพที่ 130 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 1  

บทบาทมหิงษาสูรรบพระอินทร์ 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 131 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 1  

บทบาทมหิงษาสูรองก์ที่ 1 
ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 132 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 1  
บทบาทเทพีกาตยานี เพลงอัปสรส าอาง 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 

  6.2.2 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ ครั้งที่ 2 
   เมื่อผู้แสดงสร้างสรรค์กระบวนท่าร าจึงตามบทบาทที่ตนได้รับของแต่ละคนแล้ว 
ผู้วิจัยจึงนัดหมายผู้แสดงที่ต้องมีบทบาทร่วมกัน เช่น ฉากรบระหว่างพระอินทร์กับมหิงษาสูร ฉาก
เกี้ยวระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร เพ่ือสร้างความเชื่อมโยง สอดคล้องระหว่างกระบวนท่าร าของ
ตัวละครที่ต้องมีปฏิสัมพันธ์กัน 
 

 
ภำพที่ 133 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 2 

ฉากรบระหว่างพระอินทร์กับมหิงษาสูร  
ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 134 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 2 

ฉากเกี้ยวระหว่างกาตยานีกับมหิงษาสูร 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 
  6.2.3 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ ครั้งที่ 3 
   จากผลการทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 1 และ2 ผู้แสดงทุกคนเริ่มมีกระบวน
ท่าร าตามบทบาทของตนเองทั้งการร าเดี่ยว การร าคู่กับตัวละครอ่ืน ๆ ที่ตนมีปฏิสัมพันธ์ด้วย ส าหรับ
การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 ผู้วิจัยใช้วิธีการนัดหมายผู้ แสดงหลักที่มีบทบาทส าคัญใน
เรื่องมาซ้อมรวมกัน ได้แก่ มหิงษาสูร พระอิศวร พระพรหม พระอินทร์ พระอุมา เทพีกาตยานี อสูร
ควายเพ่ือให้เห็นถึงความสอดคล้อง กลมกลืนของกระบวนท่าร าของแต่ละคนเมื่อมารวมกันแล้วมี
ความสอดคล้องกันหรือไม่ โดยเชิญผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย 2 ท่าน มาร่วมพิจารณาและให้
ข้อเสนอแนะกับผู้วิจัยและผู้แสดงในครั้งนี้  คือ รองศาสตราจารย์  ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์  
(ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 และ
อาจารย์รัจนา พวงประยงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) (ผู้ทรงคุณวุฒิภายในด้านนาฏศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชาติ 
สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2554  

 

 
ภำพที่ 135 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 บทบาทมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 136 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

พระพรหมประทานพร 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 137 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

มหิงษาสูรรบพระอินทร์ 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 138 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

ฉากเทวสภา 
ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 139 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

เทพีกาตยานีลงไปปราบมหิงษาสูร 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 140 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

เทพีกาตยานีรบกับมหิงษาสูร 
ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 141 การทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 

เทพีกาตยานีปราบอสูรควาย 
ที่มำ: ผู้วิจัย 

 

 
ภำพที่ 142 ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย 2 ท่าน ให้ข้อเสนอแนะกับผู้แสดง 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 

   ผลการทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร า ครั้งที่ 3 ซึ่งในครั้งนี้ผู้แสดงที่มีบทบาทหลักได้มา
รวมกันเป็นครั้งแรก ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย 2 ท่าน ไดต้ั้งข้อสังเกต ดังนี้  
    1. กระบวนท่าร าของแต่ละคนในการร าตามต าราร านาฏศิลป์ที่มีวงแขนหัก 
เหลี่ยมขากว้าง แต่ละคนมีระดับที่แตกต่างกัน เมื่อมองในภาพรวมแล้วเกิดความไม่เป็นอันหนึ่งอัน
เดียวกัน 
    2. กระบวนท่ารบยังดูธรรมดาคล้ายกับการแสดงละครพันทาง เรื่องราชาธิราช
ตอนสมิงพระรามรบกามนี ควรมีการปรับเปลี่ยนกระบวนท่ารบใหม่ 
    3. ชื่นชมแนวคิดในการสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี ที่มีความแปลกใหม่ 
สนุกสนาน  
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   จากข้อสังเกตของผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย 2 ท่าน ผู้วิจัยจึงได้ประชุมผู้แสดง 
เพ่ือหาแนวทางการแก้ไขปัญหาที่พบครั้งนี้ ส าหรับกระบวนท่าร าผู้แสดงที่มีความแตกต่างกันของ     
วงแขนและเหลี่ยมขานั้น ใช้วิธีการแก้ปัญหาด้วยการฝึกร าเพลงช้า เพลงเร็ว ในลักษณะของวงแขน
และเหลี่ยมขาตามต าราร านาฏศิลป์ และปรับเปลี่ยนกระบวนท่ารบใหม่ 
  6.2.4 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ ครั้งที่ 4 
   ในครั้งที่ 4 นี้เป็นการปรับแก้ไขตามข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย
ทั้ง 2 ท่าน มีการปรับกระบวนท่ารบใหม่ ได้แก่ กระบวนท่ารบระหว่างพระอินทร์กับมหิงษาสูร          
และกระบวนท่ารบเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร โดยได้รับความอนุเคราะห์จาก ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.
จุลชาติ อรัณยะนาค ช่วยปรับกระบวนท่ารบให้กระชับมากขึ้น สร้างสรรค์กระบวนท่าขึ้นลอยใหม่ 
เพ่ิมการหยอกล้อของมหิงษาสูรเมื่อรบกับกาตยานีเข้าไป ดังภาพ 
 

 
ภำพที่ 143 การปรับกระบวนท่าขึ้นลอยระหว่างพระอินทร์กับมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 

 
ภำพที่ 144 การปรับกระบวนท่ารบระหว่างพระอินทร์กับมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 145 การปรับกระบวนท่ารบระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร 

ทีม่ำ: ผู้วิจัย 
 

 
ภำพที่ 146 การปรับกระบวนท่าขึ้นลอยระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 

 
ภำพที่ 147 การปรับกระบวนท่ารบระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 148 การปรับกระบวนท่ารบระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 

  6.2.5 กำรทดลองปฏิบัติกระบวนท่ำร ำ ครั้งที่ 5 
   ครั้งนี้เป็นการทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร าร่วมกันของผู้แสดงทั้งหมดกับอุปกรณ์
ประกอบการแสดง ดนตรี แสง สี และสถานที่จริง เพ่ือให้ผู้แสดงที่ยังไม่เคยซ้อมเข้าเรื่องได้ทราบถึง
จังหวะการเข้าออก ความสอดคล้อง กลมกลืนของกระบวนท่าร าของแต่ละคนเมื่อมารวมกันแล้วมี
ความสอดคล้องกันหรือไม่ อีกทั้งเพ่ือดูความเหมาะสมของการใช้พ้ืนที่เวที นอกจากนี้ยังทดลองให้ผู้
แสดงบางคนสวมใส่เครื่องแต่งกายเพ่ือดูความคล่องตัวในขณะแสดง โดยเชิญรองศาสตราจารย์ ดร.
ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย มาร่วมพิจารณาและให้ข้อเสนอแนะกับผู้วิจัยและ
ผู้แสดงในครั้งนี้  
 

        
ภำพที่ 149 และ 150 การทดลองซ้อมท่าร ากับอุปกรณ์การแสดงและแสงสี 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
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ภำพที่ 151 และ 152 การทดลองซ้อมท่าร ากับอุปกรณ์การแสดงและแสงสี 

ที่มำ: ผู้วิจัย 
 
 การสร้างสรรค์ท่าร าส าหรับการแสดงละครร า เรื่องกาตยานี จากการน าแนวคิดเกี่ยวกับการ
ก าหนดรูปแบบของนาฏศิลป์ชุดใหม่ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ ที่ และแนวทางการสร้างสรรค์กระบวนท่าร า
จากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ อีกทั้งการศึกษาต าราร านาฏศิลป์ไทยที่มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์
เฉพาะในการใช้เหลี่ยมขาและการตั้งวง และการศึกษาภารตนาฏยัมในการใช้ภาษามือที่เรียกว่า มุทรา 
ลักษณะต่าง ๆ ในการสื่อความหมายจึงเกิดเป็นกระบวนท่าร าใหม่ส าหรับใช้ในการแสดงละครร าครั้งนี้ 
แต่เนื่องด้วยกระบวนท่าร าใหม่ที่สร้างสรรค์ขึ้นตามแนวคิดดังกล่าวนี้เป็นสิ่งใหม่ที่ ผู้แสดงยังไม่คุ้นชิน
กับกระบวนท่าร า และสถานการณ์โรคติดเชื้อไวรัสโคโรนา 2019 (COVID-19) การซ้อมการแสดงจึง
เป็นไปด้วยความยากล าบากจากการทดลองปฏิบัติกระบวนท่าร านับแต่ครั้งที่ 1-5 ท าให้ต้องมีการ
ปรับแก้ไขกระบวนท่าร ามาโดยตลอด ตามข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิทางด้านนาฏศิลป์ไทย ส่งผล
ให้กระบวนท่าร ามีความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น อีกสิ่งหนึ่งที่ช่วยให้การแสดงมีความสมบูรณ์เช่นกัน คือ 
เครื่องแต่งกาย การออกแบบเครื่องแต่งกายจึงต้องสอดคล้องกับการแสดงครั้งนี้ที่มีรูปแบบเป็นละครร า 
ดังจะกล่าวในล าดับต่อไป 
 
7. กำรออกแบบเคร่ืองแต่งกำย  
 การออกแบบเครื่องแต่งกายส าหรับการแสดงละครร า เรื่องกาตยานี ผู้วิจัยได้ก าหนดรูปแบบ
ให้ผู้แสดงแต่งกายที่เรียกว่า “ยืนเครื่อง” ตามแบบอย่างการแสดงละครร าของไทย ซึ่งเครื่องแต่งกาย 
ยืนเครื่องในการแสดงละครร านั้นเป็นการน าแบบอย่างเครื่องต้นเครื่องทรงของพระมหากษัตริย์มา
เลียนแบบ จนกลายเป็นเครื่องแต่งกายในการแสดงละครร า เครื่องแต่งกายเช่นนี้คล้ายกับการแต่งตัว
ของท้าวพระยาในสมัยอดีต โดยผู้วิจัยศึกษาหลักฐานต่าง ๆ ที่ปรากฏรูปแบบเครื่องแต่งกายและน ามา
เป็นแนวคิดในการออกแบบเครื่องแต่งกายเพ่ือให้เหมาะสมกับบทบาทของตัวละคร ดังนี้ 
 7.1 หุ่นวังหน้าหรือหุ่นกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ กรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ (พระราช
โอรสในพระบาทสมเด็จพระปิ่นเกล้าเจ้าอยู่หัว) ทรงโปรดให้สร้างหุ่นไทยขึ้น 1 โรง จากกการ
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เลียนแบบหุ่นหลวงที่มาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา แต่ทรงให้ปรับลดขนาดลงมาจากขนาดหุ่นหลวง 1 
เมตร ปรับขนาดลดลงเหลือเพียง 1 ฟุต ซึ่งเป็นตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์  ต่อมาภายหลังเมื่อกรม
พระราชวังบวรเสด็จทิวงคต หุ่นของพระองค์ได้ตกทอดลงมาถึงปัจจุบันและน ามาจัดแสดงไว้            
ณ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ ภายหลังอาจารย์จักรพันธุ์ โปษยกฤต ได้น าหุ่นวังหน้ามาซ่อมแซมแล้ว
น าไปจดัแสดงไว้ในพระท่ีนั่งทักษิณาภิมุข (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ, 2552, น. 56) 
 

 
ภำพที่ 153 หุ่นวังหน้าหรือหุ่นกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ 

ที่มำ: จักรพันธุ์ โปษยกฤต (2540, น. 135) 
 

 7.2 ละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราช เป็นคณะละครที่มีการสืบทอดมาตั้งแต่สมัยกรุง
ศรีอยุธยา สมัยพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ เมื่อครั้งที่เจ้าพระยานครศรีธรรมราช (หลวงนายสิทธิ หนู)         
รับราชการในแผ่นดินสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ ได้รับความดีความชอบถึงกับได้ละครผู้หญิง         
อันเป็นเครื่องประดับพระเกียรติยศเฉพาะพระมหากษัตริย์จะมีได้เท่านั้นไปประดับแก่เจ้านคร ฯ 
(ปัทมา วัฒนพานิช, 2551, น. 14) ต่อมาเมื่อสมัยพระเจ้ากรุงธนบุรียกทัพไปปราบหัวเมืองทางใต้จึงได้
กวาดต้อนกวาดต้อนเอาเจ้าพระยานครศรีธรรมราช (หลวงนายสิทธิ หนู) พร้อมครอบครัว บ่าวไพร่ 
และที่ส าคัญคือละครผู้หญิงกลับขึ้นไปกรุงธนบุรีด้วย ภายหลังพระเจ้ากรุงธนบุรีทรงพระกรุณาโปรด
เกล้าฯ ให้เจ้าพระยานครศรีธรรมราชมีละครผู้หญิงไว้ประดับเกียรติยศได้  ละครละครผู้หญิง
เจ้าพระยานครศรีธรรมราชจึงรุ่งเรืองสืบมาจนถึงสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรง
ปรับเปลี่ยนระบบการปกครองจากต าแหน่งเจ้าเมืองเดิมถูกเปลี่ยนมาเป็นเพียงผู้ว่าราชการเมืองจึงท า
ให้มีการปรับเปลี่ยนที่ท าการเจ้าเมืองนคร (ศาลากลางหลังเก่า) มาเป็นศาลากลางจังหวัด เจ้าพระยา
นครศรีธรรมราช (หนูพร้อม) จึงได้ถวายที่ดินและทรัพย์สินบางส่วนให้ตกเป็นของแผ่นดิน ละครผู้หญิง
เจ้าพระยานครศรีธรรมราชก็มาถึงจุดสิ้นสุดลง ทั้งผู้แสดงและผู้บรรเลงในวังเจ้าพระยานครศรีธรรมราช 
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ต่างแตกกระสานซ่านเซ็นออกมาท ามาหากินเลี้ยงชีพตนเองภายนอกวังเจ้าพระยานครศรีธรรมราช  
(สุธรรม ชยันต์เกียรติ, 2558, น.9) 
 ละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราชได้รับการจดบันทึกไว้ โดยร้อยโท เจมส์ โลว์ ทูตชาว
อังกฤษที่เดินทางมายังเมืองนครศรีธรรมราช ในปี พ.ศ. 2367 ซึ่งในขณะนั้นเมืองนครศรีธรรมราชอยู่
ภายใต้การปกครองของเจ้าพระยานครศรีธรรมราช (น้อย) ร้อยโท เจมส์ โลว์ ได้จดบันทึกรายละเอียด
ระหว่างการเดินทางในแต่ละวันอย่างละเอียดเกี่ยวกับธรรมชาติของเมืองชายทะเลภาคใต้ฝั่งตะวันตก
ของไทย เรื่องการเข้าพบสนทนากับเจ้าเมืองและกรมการเมืองต่าง ๆ ภูมิประเทศ ประชากร อาชีพ 
และศิลปวัฒนธรรมของไทยทางภาคใต้ (กรมศิลปากร, 2542, น. ค)  ดังปรากฏข้อความตอนหนึ่งที่
กล่าวถึงละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราช ความว่า 
 
   “หลังจากได้สรรเสริญเยินยอข้าพเจ้าแล้ว ท่านหัวหน้าหนุ่มก็สั่งคณะละครของเขา
ให้เตรียมพร้อมที่จะแสดง เมื่อข้าพเจ้าออกไปจากห้องโถง ข้าพเจ้าก็ได้ชมการแสดงละครตอนหนึ่งใน
เรื่องรามเกียรติ์ (Ramakeen) ซึ่งเป็นบทกลอนที่เอามาจากเรื่องรามายณะ (Ramayan) อันเป็นบทกวี
นิพนธ์ที่มีชื่อเสียง เป็นเรื่องของวีรบุรุษของอินเดีย...บรรดาศิลปินหญิงร่ายร าด้วยท่วงท่าอ่อนช้อยงาม
สง่ามาก ดูมีชีวิตชีวา...” 

(กรมศิลปากร, 2542, น. 57) 
 

 นอกจากการจดบันทึกข้อความดังกล่าวเกี่ยวกับการแสดงละครเรื่องรามเกียรติ์ ที่บรรยายถึง
การร่ายร าของละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราชแล้ว ร้อยโท เจมส์ โลว์ ยังวาดภาพลายเส้น
ละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราชที่แสดงต้อนรับตนเมื่อปี พ.ศ. 2367 เพ่ือแสดงเรื่องราวที่ตน
พบเห็นในขณะนั้น ดังภาพ 
 

 
ภำพที่ 154 ละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราช (น้อย) 
ภาพลายเส้นโดย ร้อยโทเจมส์ โลว์ ภาพจาก British Library 

ที่มำ: วันพระ สืบสกุลจินดา (2560, ออนไลน์) 
 

 7.3 ต าราภาพจับ เป็นภาพจับในเรื่องรามเกียรติ์ สมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น ต้นฉบับจากสมุดไทย
ฉบับหลวง จ านวน 56 ภาพ ซึ่งซื้อต่อมาจากหม่อมหลวงแดง สุประดิษฐ์ เมื่อปี พ.ศ. 2479 เก็บรักษาไว้ 
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ณ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ พระนคร หอสมุดแห่งชาติได้ส าเนาภาพนิ่งไว้เมื่อวันที่ 15 กันยายน 2515 
ต าราภาพจับนี้เป็นต้นเค้าของการแสดงท่าโขนสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน (กรมศิลปากร, 2540, น. 3) 
 

 
ภำพที่ 155 ต าราภาพจับเรื่องรามเกียรติ์ 

ที่มำ: กรมศิลปากร (2540, น. 264) 
 

 
ภำพที่ 156 ต าราภาพจับเรื่องรามเกียรติ์ 

ทีม่ำ: กรมศิลปากร (2540, น. 233) 
 

 7.4 ภาพเขียนลายรดน้ า เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศรพรหมาสตร์ บนลับแลกั้นห้อง ซึ่งเป็นศิลปะ
สมัยอยุธยาตอนปลาย (พ.ศ. 2246-พ.ศ.2310) ปัจจุบันตั้งแสดงอยู่ด้านหลังแท่นบุษบกที่ประดิษฐาน
พระพุทธสิหิงค์ บริเวณพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ กรุงเทพมหานคร ภาพเขียน
ลายรดน้ านี้มีภาพเหล่าเทวดาที่สวมเครื่องแต่งกายยืนเครื่องตัวพระ ทั้งในรูปแบบสวมเสื้อแขนยาว
และแขนสั้น มีทั้งการสวมเสื้อแขนสั้นจะเห็นว่ามีทั้งการสวมตัวเดียวและการสวมทับเสื้อแขนยาวอีก
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ชั้นหนึ่ง ซึ่งการสวมเสื้อแขนสั้นจะเห็นว่ามีกนกปลายแขน มีการสวมกรองคอ และพบการใส่อินทรธนู 
ทับทรวง สังวาล และตาบทิศกับตัวละครที่ไม่ได้สวมเสื้อ ดังภาพ (กรมศิลปากร, 2557, น. 27) 
 

 
ภำพที่ 157 ลายรดน้ า เรื่องรามเกียรติ์ ตอนศรพรหมาสตร์  

ที่มำ: กรมศิลปากร (2557, น. 27) 
 
 7.5 ต าราร า เมื่อปี พ.ศ. 2310 กรุงศรีอยุธยาเสียกรุงครั้งที่ 2 บ้านเมือง โบราณสถาน 
โบราณวัตถุ ศิลปกรรมต่าง ๆ ถูกท าลายเสียหายมาก ถึงแม้ว่าสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชจะกู้เอกราช
คืนมาได้ แต่ก็ยังไม่สามารถฟ้ืนฟูบ้านเมืองและศิลปกรรมที่ถูกท าลายให้กลับมาดังเดิมได้ และสืบต่อ
มาถึงกรุงรัตนโกสินทร์ สมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงฟื้นฟูบ้านเมือง   ใน
ด้านต่าง ๆ ทรงสร้างเสริมศิลปวัฒนธรรมทางวรรณกรรม ต ารับต ารา การละครที่มีมาตั้งแต่สมัยกรุง
ศรีอยุธยาให้คงไว้เป็นสมบัติของชาติต่อไป โดยเฉพาะการรังสรรค์ต าราร า โดยทรงพระกรุณาโปรด
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เกล้าฯ ให้ช่างเขียนวาดภาพท่าร าแบบต่าง ๆ แสดงถึงการร่ายร าศิลปะของไทย (กรมศิลปากร, 2540, 
น. 8-9) 
 

 
ภำพที่ 158 ภาพท่าร ารัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 

ที่มำ: กรมศิลปากร (2540, น. 13) 
 

 
ภำพที่ 159 ภาพท่าร ารัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 

ที่มำ: กรมศิลปากร (2540, น. 14) 
 

 
ภำพที่ 160 ภาพท่าร ารัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 

ที่มำ: กรมศิลปากร (2540, น. 30) 
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 7.6 จิตรกรรมฝาผนังพระท่ีนั่งพุทไธสวรรย์ เขียนขึ้นราวปี พ.ศ. 2338 ในสมัยพระบาทสมเด็จ
พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช เป็นฝีมือช่างจิตรกรที่มีชีวิตสืบมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา                      
เมื่อระยะเวลาผ่านไปภาพเหล่านี้เกิดความช ารุดเสียหายอย่างมาก แต่ได้รับการบูรณะอย่างต่อเนื่องใน
ยุคหลัง สันนิษฐานว่าเขียนซ่อมมากท่ีสุดในสมัยพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ภาพจิตรกรรม
ดังกล่าวนั้นปรากฏเรื่องราวพุทธประวัติตอนหนึ่งเกี่ยวกับพระยานาคนันโทปนันท์พ านักอยู่ในป่า มีนาง
นาคจับระบ าร าฟ้อนบ าเรอความสุข (กรมศิลปากร, 2557, น. ค าน า และ130) ดังภาพ 
 

 
ภำพที่ 161 การฟ้อนร าของเหล่านางนาค ณ พระที่นั่งพุทไธสวรรค์ 

ที่มำ: กรมศิลปากร (2557, น. 132) 
 

 จากการศึกษาหลักฐานต่าง ๆ ที่ปรากฏรูปแบบเครื่องแต่งกาย ผู้วิจัยได้น ารูปแบบเครื่องแต่ง
กายมาเป็นแนวคิดในการออกแบบเครื่องแต่งกาย ดังนี้ 
  หุ่นวังหน้าหรือหุ่นกรมพระราชวังบวรวิไชยชาญ โดยน าศิราภรณ์ที่หุ่นวังหน้าสวมใส่
เฉพาะส่วนยอดมาใช้กับตัวละครบทบาท เทวสตรีและนางฟ้า  
  ภาพลายเส้นละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราช โดยน าการใส่ผ้าห่มนางจากภาพ
ดังกล่าวมาใช้กับตัวละครนางทั้งหมด  
  ต าราร า น าแบบอย่างเครื่องแต่งกายตัวพระ เช่น การสวมศิราภรณ์ การสวมเสื้อแขนสั้น
ทับเสื้อแขนยาวอีกชั้นหนึ่ง มีกนกท่ีต้นแขน มีการสวมกรองคอ ส าหรับตัวนาง น าแบบอย่างการนุ่งผ้า
ชักชายสามเหลี่ยม ตลอดจนเครื่องประดับต่าง ๆ การสวมเล็บทั้งตัวพระและตัวนาง 
  ต าราภาพจับเรื่องรามเกียรติ์ น าเครื่องแต่งกายตัวยักษ์มาเป็นต้นแบบให้กับมหิงษาสูร 
และเครื่องประดับของตัวพระมาใช้กับตัวละครฝ่ายพระ 
  ลายรดน้ าเรื่องรามเกียรติ์ ตอนศรพรหมาสตร์ น าแบบอย่างมาเป็นต้นแบบตัวละครนาง 
ทั้งการนุ่งผ้า และเครื่องประดับ 
  จิตรกรรมภายในพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ น าแบบอย่างศิราภรณ์มาเป็นต้นแบบให้กับศิราภรณ์
ของกาตยานี 
 ทั้งนี้เพ่ือการออกแบบเครื่องแต่งกายและเครื่องประดับให้เหมาะสม และสวยงามกับบทบาท
ของตัวละครแต่ละคน ผู้วิจัยได้น าข้อมูลดังกล่าวปรึกษากับให้กับผู้ทรงคุณวุฒิด้านเครื่องแต่งกายการแสดง
ละครร า โดยเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒินั้น คือ ผู้มีประสบการณ์ด้านเครื่องแต่งกายการแสดง
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ละครร า ไม่น้อยกว่า 5 ปี คือ นายพัชรพล เหล่าดี ต าแหน่งนาฏศิลปิน (โขนพระ) ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร และเจ้าของร้านให้เช่าเครื่องแต่งกายโขน ละคร “พัชรวดี” เป็นผู้ร่วมออกแบบเครื่อง
แต่งกายการแสดงละครร า เรื่อง กาตยานี  
 
8. กำรออกแบบอุปกรณ์ประกอบกำรแสดง 
 อุปกรณ์การแสดง เป็นค าประสม มาจากค ามูล 2 ค า คือค าว่า “อุปกรณ”์ หมายถึง เครื่องมือ 
เครื่องใช้ เครื่องช่วย เครื่องประกอบ (ราชบัณฑิตยสถาน, 2556, น. 1426) และค าว่า “แสดง” 
หมายถึง ชี้แจง อธิบาย บอกข้อความให้รู้ ท าให้ปรากฏออกมา เช่น แสดงละคร แสดงภาพยนตร์ 
(ราชบัณฑิตยสถาน, 2556, น. 1270) เมื่อน าค าทั้ง 2 ค ามาเรียงต่อกันจนกลายเป็นค าที่มีความหมาย
ใหม่เกิดขึ้น กล่าวคือ อุปกรณ์การแสดง หมายถึง เครื่องมือ เครื่องใช้ที่ช่วยอธิบายประกอบอยู่ในการ
แสดงนั่นเอง ดังที่ สุภาวดี โพธิเวชกุล (2539, น. 2) กล่าวว่า อุปกรณ์การแสดง หมายถึง เครื่องมือ 
เครื่องใช้ ที่มีความส าคัญต่อการสื่อความหมายในการแสดงละครที่ผู้แสดงสามารถน ามาใช้
ประกอบการแสดง ส่งผลให้การแสดงละครเรื่องนั้นเกิดความสมจริงตามฐานะและบทบาทของตัว
ละครมากยิ่งข้ึน 
 ละครร าเรื่องกาตยานี ก็เป็นการแสดงทางด้านนาฏศิลป์ไทยเรื่องหนึ่งที่ต้องใช้อุปกรณ์
ประกอบการแสดงเช่นกัน เพ่ือสร้างความสมจริงให้กับการแสดงมากยิ่งขึ้น ได้แก่ อุปกรณ์ประกอบ
ฉากประเภทตั้งอยู่กับที่ เช่น เตียงแดงใหญ่ โรงพิธี และอุปกรณ์ประกอบการแสดงประเภทอาวุธ เช่น 
ทวน ตรีศูล ดังมีรายละเอียดต่อไปนี้ 
 8.1 เตียงแดงใหญ่ ส าหรับตัวละครที่มีฐานันดรศักดิ์หรือเทพเจ้าขึ้นไปนั่ง นอนหรือยืนตั้งแต่ 
1-3 คน เตียงใหญ่นี้จะท ามาจากไม้ทาสีแดง มีทั้งแบบแกะสลักลายและแบบไม่มีราย รูปทรง
สี่เหลี่ยมผืนผ้ามีขนาดกว้าง 1 เมตร ยาว 2 เมตร สูง 0.50 เมตร ซึ่งในการแสดงละครโดยทั่วไปจะวาง
หมอนสามเหลี่ยมหรือหมอนขวานบนเตียงด้านซ้ายมือของผู้แสดง ส่วนด้านขวาของผู้แสดงมีการตั้งตั่ง
เพ่ือวางเครื่องราชูปโภค ส าหรับในการแสดงละครร าเรื่องกาตยานีจีการใช้เตียงแดงใหญ่ จ านวน 3 ตัว 
ในองก์ที่ 2 อุมาอวตาร ฉากเทวสภา ได้แก่ เตียงตรงกลางเป็นที่ประทับของพระอิศวรและพระอุมา
เตียงด้านซ้ายเป็นที่ประทับของพระนารายณ์และพระลักษมี เตียงด้านขวาเป็นที่ประทับของ           
พระพรหมและพระสุรัสวดี แต่ไม่มีการตั้งการตั้งตั่งวางเครื่องราชูปโภคและหมอนสามเหลี่ยม 
เนื่องจากในฉากนี้เป็นฉากเทวสภาหรือฉากบนสวรรค์ซึ่งตัวละครเป็นเทพเจ้าที่มีทิพย์ญาณไม่ต้องเสวย
อาหารหรือใช้เครื่องฟูกในที่ประทับที่เรียกว่า “อ่ิมทิพย์” ความเรื่องนี้ ประเมษฐ์ บุณยะชัย (ม.ป.ป., 
น. 59) กล่าวว่า การตั้งเตียงส าหรับเป็นที่ประทับเทพเจ้าตามจารีตแล้วมิควรมีการตั้งเครื่องราชูปโภค
และหมอนส าหรับประกอบฉากวิมานหรือฉากสวรรค์ ทั้งนี้เป็นจารีตปฏิบัติที่โบราณจารย์ให้เหตุผลว่า 
ฉากวิมานหรือฉากสวรรค์ เป็นที่สถิตของเทพเจ้าที่เป็นอมตะ ไม่เสวยจึงไม่จ าเป็นต้องตั้งเครื่ อง
ราชูปโภคและอุปกรณ์ใด ๆ แตกต่างจากตัวละครที่เป็นมนุษย์ ดังภาพตัวอย่างการแสดงโขน เรื่อง
รามเกียรติ์ ชุดพระรามราชสุริยวงศ์ ของวิทยาลัยนาฏศิลป สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ การแสดงงาน
สังคีตศาลายา ปีที่ 2 ครั้งที่ 5 วันที่ 5 มีนาคม 2564 ฉากเทวสภาปรากฏการตั้งเตียง 3 เตียง ได้แก่ 
เตียงตรงกลางเป็นที่ประทับของพระอิศวรและพระอุมาเตียงด้านซ้ายเป็นที่ประทับของพระนารายณ์
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และพระลักษมี เตียงด้านขวาเป็นที่ประทับของพระพรหมและพระสุรัสวดี และไม่มีการตั้งตั่งวาง
เครื่องราชูปโภคและหมอนในฉากนี้ 
 

 
ภำพที่ 162 การตั้งเตียงตัวละครที่เป็นเทพเจ้าในฉากเทวสภา 

ที่มำ: วิทยาลัยนาฏศิลป งานเทคโนโลยีสารสนเทศ (2564, ออนไลน์) 
 
 จากการศึกษาการตั้งเตียง 3 เตียง ดังกล่าวข้างต้น ผู้วิจัยจึงน ามาเป็นแบบอย่างในการตั้ง
เตียงในฉากเทวสภา องก์ท่ี 2 พระอุมาอวตาร ซึ่งเป็นการตั้งเตียงตรงกลางเป็นที่ประทับของพระอิศวร
และพระอุมาเตียงด้านซ้ายเป็นทีป่ระทับของพระนารายณ์และพระลักษมี  
 
 8.2 โรงพิธี เป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดงในฉากที่ตัวละครต้องการประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ 
มักปรากฏอยู่ในการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ โรงพิธีที่ใช้ประกอบในการแสดงนี้จะใช้สีที่แตกต่างกัน
ไปตามความส าคัญของตอนที่แสดง เช่น ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด มีการใช้โรงพิธีสีแดงส าหรับ
ทศกัณฐ์ท าพิธีปลุกเสกหอกกบิลพัทที่เชิงเขาพระสุเมรุ และท าพิธีเผารูปเทวดา ตอนศึกอินทรชิต มีการ
ใช้โรงพิธีสีเขียวส าหรับอินทรชิตท าพิธีชุบศรพรหมาศ ตอนนางมณโฑหุงน้ าทิพย์มีการใช้โรงพิธี  สีขาว
ส าหรับนางมณโฑท าพิธีหุงน้ าทิพย์ ดังภาพ 
 

 
ภำพที่ 163 การตั้งโรงพิธีประกอบการแสดง 

การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีทรายกรด 
ที่มำ: ช่างภาพดีดี (2561, ออนไลน์) 
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ภำพที่ 164 การตั้งโรงพิธีประกอบการแสดง 
การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดศึกอินทรชิต 

ที่มำ: เกศสุริยง (2554, ออนไลน์) 
 

 
ภำพที่ 165 การตั้งโรงพิธีประกอบการแสดง 

การแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุดมณโฑหุงน้ าทิพย์ 
ที่มำ: Aiibaby (2559, ออนไลน์) 

 
 8.3 ตรีศูล เป็นอาวุธประจ ากายของพระอิศวร ชื่อ ปินาก (พระยาสัจาภิรมย์, 2517, น. 3) 
ตามต านานการก าเนิดเทพีกาตยายนี (Katayayani) ในคัมภีร์วามนปุราณะ (Vamana-purana) กล่าวว่า
พระนารายณ์ทรงให้เหล่าเทวดาและพระพรหมช่วยกันเปล่งแสงแห่งความโกรธออกมาจากพระเนตร
จนเกิดเป็นภูเขาลูกหนึ่งพร้อมกับเทพีกาตยายนี (Katayayani) แล้วพระอิศวรจึงได้ประทานตรีศูลให้
พระนางเป็นอาวุธ (พเยาว์ นาคเวก, 2526, น. 15) นอกจากนนี้ปรากฏหลักฐานประติมากรรมส าริด
ราวคริสต์ศตวรรษที่ 20 ที่พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติเนปาล (Rashtriya Museum) เป็นรูปเทพีทุรคา
หรือกาตยายนีสังหารมหิษาสูรด้วยตรีศูล  
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ภำพที่ 166 ประติมากรรมส าริดราวคริสต์ศตวรรษที่ 20  

ณ พิพิธภัณฑสถานแห่งชาติเนปาล (Rashtriya Museum) 
ที่มำ: WISDOM LIBRARY (2563, ออนไลน์) 

 
 8.3 พระขรรค์ เป็นอาวุธอย่างหนึ่งที่พระอินทร์ใช้เป็นอาวุธประจ ากาย ดังที่ พระยาสัจจา
ภิรมย์ (2517, น. 20) อธิบายเกี่ยวกับอาวุธของพระอินทร์ไว้ว่า พระอินทร์โปรดถือวัชระเป็นอาวุธ
หลัก ส าหรับใช้ปราบพฤตาสูร (ผีร้ายแห่งความแห้งแล้งของฤดูกาล) นอกจากนนั้นแล้วพระอินทร์ยังมี
อาวุธอย่างอ่ืนอีก ได้แก่ ศร ชื่อ ศักรธนู พระขรรค์ชื่อ ปรัญชนะ ขอ และร่างแห ถึงแม้ว่าวัชระจะเป็น
อาวุธหลักของพระอินทร์ก็ตาม แต่อย่างไรก็ตามยังปรากฏหลักฐานภาพจิตรกรรมฝาผนังหอ
พระไตรปิฎก วัดระฆังสิตาราม ซึ่งเป็นฝีมือของพระอาจารย์นาค เขียนขึ้นในสมัยพระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช รัชกาลที่ 1 เป็นภาพพระอินทร์ชูนกยางไว้ในพระหัตถ์ขวา พระหัตถ์ซ้าย
ถือพระขรรค์เหาะขึ้นไป เพ่ือพานกยางสุชาดาไปยังสวรรค์ชั้นดาวดึงส์ (ชัยชาญ จารุกลัส, 2548, น. 3 
และ 48) หรือในสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 3 โปรดเกล้าฯ ให้ก่อสร้างวัด
มหาสุทธาวาส (วัดสุทัศนเทพวรารามในปัจจุบัน) ปรากฏภาพพระอินทร์ถือพระขรรค์ทรงช้างเอราวัณ
ภายในหน้าบันพระวิหาร (กิตติธัช ศรีฟ้า, 2561, น. 78) 
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ภำพที่ 167 พระอินทร์ชูนกยางไว้ในพระหัตถ์ขวา พระหัตถ์ซ้ายถือพระขรรค์  

ณ หอพระไตรปิฎก วัดระฆังสิตาราม 
ที่มำ: เรือนไทย.วิชาการ.คอม (2552, ออนไลน์) 

 

 
ภำพที่ 168 พระอินทร์ถือพระขรรค์ทรงช้างเอราวัณหน้าบันพระวิหาร ณ วัดสุทัศนเทพวราราม 

ที่มำ: pinterest.com (ม.ป.ป., ออนไลน์) 
 

 8.4 ถาดบูชา เป็นอุปกรณ์ที่ใช้ในการประกอบพิธีกรรมบูชาเทพเจ้าตามคติความเชื่อของ
ศาสนาฮินดูเรียกพิธีกรรมนี้ “พิธีบูชาอารตี” ดังที่ นาตยา ชุ่มเย็น (2556, น. 4) กล่าวว่า พิธีบูชาอารตี
หรือการบูชาด้วยไฟนี้จะกระท าเป็นประจ าทุกวัน เพราะเป็นขั้นตอนหนึ่งในการประกอบพิธีกรรมตาม
คติความเชื่อของศาสนาฮินดู ถือว่าเป็นการปฏิบัติบูชาประจ าวัน ด้วยการสวดสรรเสริญเทพเจ้าพร้อม
ไปกับการท าอารตี อินเดียมีความเชื่อว่าไฟจะช่วยให้พิธีกรรมนั้น ๆ ส าเร็จลงด้วยดีด้วยการประกอบ
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พิธีบูชาอารตี ถือเป็นพิธีกรรมที่ส าคัญท่ีสุดและเป็นขั้นตอนสุดท้ายของการบูชาเทพเจ้ารวมถึงกิจกรรม
ต่าง ๆ ที่เกี่ยวข้องกับศาสนาฮินดู เพ่ือเป็นการขอพรจากเทพเจ้าให้ทรงมอบความสุขและความโชคดี
ให้แก่ผู้บูชา 
 

 
ภำพที่ 169 พิธีบูชาอารตี งานนวราตรี ประจ าปี พ.ศ. 2564  

ณ วัดพระศรีมหาอุมาเทวี (วัดแขก สีลม) 
ที่มำ: Hindu Meeting (Fan Page) (2564, ออนไลน์) 

 
 จากการศึกษาข้อมูลดังกล่าวข้างต้นเกี่ยวกับอุปกรณ์การแสดงต่าง ๆ ผู้วิจัยจึงน าข้อมูลมา
เป็นแนวคิดในการออกแบบอุปกรณ์ประกอบการแสดง เพ่ือให้เหมาะสมและสอดคล้องกับละครร า
เรื่องกาตยานี ที่มีเรื่องราวจากต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดู ดังนั้นอุปกรณ์การแสดงบางอย่างจึงมี
การน าแบบอย่างมาจากพิธีกรรมของชาวฮินดู เช่น ถาดบูชา อาวุธประจ ากายของเทพีกาตยานี เป็นต้น 
ทั้งนี้อุปกรณ์การแสดงที่น ามาใช้ในการแสดงครั้งนี้จะกล่าวในบทต่อไป 
 
9. กำรน ำเสนอผู้ทรงคุณวุฒิวิพำกษ์ 
 เมื่อการสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานีส าเร็จครบทุกองค์ประกอบแล้ว ผู้วิจัยได้น าการ
แสดงละครร าน าเสนอผู้ทรงคุณวุฒิวิพากษ์ เพ่ือรับข้อเสนอแนะมาปรับปรุงแก้ไขผลงานครั้งนี้ให้มี
ความสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น โดยก าหนดเกณฑ์ในการคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิ ดังนี้ 
 9.1 กำรคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้วิจัยน าเสนอผลงานสร้างสรรค์ต่อผู้ทรงคุณวุฒิ  เพ่ือ
ตรวจสอบคุณภาพผลงานสร้างสรรค์ จ านวน 9 ท่าน โดยมีเกณฑ์การคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิที่มี
ประสบการณ์ด้านนาฏดุริยางคศิลป์ ด้านวรรณกรรมการแสดงและการสร้างสรรค์งานนาฏศิลป์อย่าง
ใดอย่างหนึ่ง ไม่น้อยกว่า 20 ปี ได้แก่ 
   (1) รองศาสตราจารย์ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย) 
ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548  
   (2) อาจารย์รัตติยะ วิกสิตพงศ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชาติ 
สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2560 
   (3) อาจารย์ทัศนีย์ ขุนทอง (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านคีตศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (ดนตรี-คีตศิลป์) พ.ศ. 2555 
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   (4) ดร.ดุษฎี มีป้อม (ผู้ทรงคุณวุฒิด้านดุริงยางคศิลป์ไทย) ต าแหน่งผู้เชี่ยวชาญด้าน 
ดุริยางคศิลป์ไทย คณะศิลปศึกษา สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
   (5) อาจารย์รัจนา พวงประยงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) (ผู้ทรงคุณวุฒิภายในด้านนาฏศิลป์ไทย) 
ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2554 
   (6) รองศาสตราจารย์ ดร.เสาวณิต วิงวอน (ผู้ทรงคุณวุฒิภายนอก ด้านวรรณกรรม
การแสดง) ต าแหน่งอาจารย์พิเศษ ภาควิชาวรรณคดี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ 
   (7) รองศาสตราจารย์ ดร.อนุกูล โรจนสุขสมบูรณ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิภายนอกด้าน
นาฏศิลป์ไทย) อาจารย์ประจ าภาควิชานาฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
   (8) ผู้ช่วยศาสตราจารย์วรางคณา วุฒิช่วย (ผู้ทรงคุณวุฒิภายนอกด้านนาฏศิลป์ไทย) 
ประธานกรรมการบริหารหลักสูตรสาขาวิชานาฏศิลป์และการละคร มหาวิทยาลัยราชภัฏอุบลราชธานี 
   (9) อาจารย์อัมไพวรรณ เดชะชาติ (ผู้ทรงคุณวุฒิภายนอกด้านนาฏศิลป์ไทย) 
ต าแหน่งนักวิชาการละครและดนตรี ช านาญการพิเศษ ผู้อ านวยการกลุ่มวิจัยและพัฒนาการสังคีต 
 
 9.2 เครื่องมือที่ใช้ในกำรตรวจสอบคุณภำพผลงำนสร้ำงสรรค์  การตรวจสอบคุณภาพ
ผลงานสร้างสรรค์ผู้วิจัยใช้แบบประเมินที่สร้างขึ้น โดยศึกษาจากเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องแล้ว
น าข้อมูลจากการศึกษามาวิเคราะห์เนื้อหา จากนั้นน าข้อมูลที่ได้มาก าหนดโครงสร้างของแบบประเมิน 
ส าหรับใช้ในการประเมินผลงานสร้างสรรค์ โดยแบบประเมินมีลักษณะเป็นแบบประมาณค่า 5 ระดับ 
(rating scale) มีข้ันตอนในการสร้างเครื่องมือดังนี้ 
  9.2.1 ขั้นตอนกำรสร้ำงเครื่องมือ  
   9.2.1.1 ศึกษาเอกสารต่าง ๆ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับการสร้างสรรค์ละครร า เพ่ือ
น ามาเป็นแนวทางในการก าหนดประเด็นค าถาม จากการศึกษาเอกสารต่าง ๆ และงานวิจัยที่เก่ียวข้อง
กับการสร้างสรรค์ละครร า ได้กรอบแนวคิดในเรื่องสุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ และนาฏยลักษณ์ สรุปได้
ว่าการสร้างสรรค์ละครร าควรค านึงถึงองค์ประกอบต่าง ๆ ในการสร้างสรรค์ ดังมีรายละเอียดดังนี้ 
    (1) สุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ สังเคราะห์จากหนังสือเรื่อง ความงามใน
นาฏยศิลป์ ของ พีรพงศ์ เสนไสย (2546, น. 102-108) ตามแนวคิดที่ได้จากการศึกษาเอกสารเกี่ยวกับ
สุนทรียภาพในนาฏยศิลป์ สรุปได้ว่าความงามท่ีควรปรากฏในการสร้างสรรค์ผลงานทางนาฏศิลป์ และ
ศิลปะการแสดง ประกอบด้วย 
     1) ความงามและความสมบูรณ์ของกระบวนท่า หมายถึง การออกแบบ 
จัดสรรให้สรีระถูกวางไว้อย่างลงตัว เหมาะสมกับประเภทหรือรูปแบบของการแสดงนั้น ๆ  
     2) ความงามในความต่อเนื่องของกระบวนท่า หมายถึง การกระท าท่านิ่งท่า
หนึ่งแล้วเปลี่ยนไปสู่อีกท่าหนึ่ง เพ่ือให้เป็นท่าส าเร็จรูป คือส าเร็จหนึ่งกระบวนท่า 
     3) ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับองค์ประกอบศิลปะอ่ืน ๆ  
      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับดนตรีกรรม เช่น 
เสียง จังหวะของเพลง เครื่องดนตรี เสียงต่าง ๆ ที่นอกเหนือจากเครื่องดนตรี 
      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับวรรณกรรม เช่น บท
ประพันธ์ ฉันท์ กาพย์ กลอน โคลง ร่าย บทเจรจา 
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      - ความงามในความสัมพันธ์ระหว่างนาฏยศิลป์กับงานทัศนศิลป์ และ
วิจิตรศิลป์ เช่น แสง ไฟ และเทคนิคพิเศษ อุปกรณ์ประกอบการแสดง ฉากและเครื่องแต่งกาย เป็นต้น 
    (2) นาฏยลักษณ์ สังเคราะห์จากหนังสือเรื่อง หลักการแสดงนาฏยศิลป์
ปริทรรศน์ ของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2547, น. 285-299) ตามแนวคิดที่ได้จากการศึกษาเอกสาร
เกี่ยวกับนาฏยลักษณ์ สรุปได้ว่านาฏยลักษณ์ เป็นลักษณะของงานนาฏยศิลป์สกุลใดสกุลหนึ่ง เป็น
เครื่องบ่งชี้รูปแบบ โครงสร้าง เนื้อหาและวิธีการที่ท าให้เห็นความแตกต่างของการแสดง ประกอบด้วย 
4 ส่วนหลัก ดังนี้ 
     1) เครื่องแต่งกาย เป็นสิ่งแรกที่ผู้ชมสามารถสัมผัสได้ก่อนสิ่งอ่ืน สิ่งที่ควร
พิจารณาเกี่ยวกับเครื่องแต่งกาย คือ จุดเด่นเฉพาะชิ้นส่วน ภาพรวมเครื่องแต่งกาย และสีของเครื่อง
แต่งกาย 
     2) อุปกรณ์ประกอบการแสดง การแสดงนาฏยศิลป์หลายชนิด ผู้แสดง
มักจะถือวัสดุสิ่งของที่ใช้เป็นอุปกรณ์การแสดงไว้ตลอดเวลาการแสดง 
     3) ดนตรี เป็นสิ่งที่ผู้ชมสดับรับฟัง ซึ่งเกิดความรู้สึกเป็นปฏิกิริยาตอบสนอง
เช่นเดียวกับเครื่องแต่งกาย สิ่งที่ควรพิจารณาเกี่ยวกับดนตรี คือ คุณลักษณะของเสียง วิธีบรรเลง 
ส าเนียงดนตรี 
     4) การแสดงละคร คือ การแสดงเป็นเรื่องที่ด าเนินไปตั้งแต่ต้นจนจบ มีผู้
แสดงสวมบทบาทเป็นตัวละคร ส าหรับละครร า เน้นการแสดงละครที่ตัวละครร าไปตามค าร้อง หรือ
เนื้อเรื่อง โดยมีคนร้องขับล าน าและขับร้องให้ตัวละครร าตาม หรือมีดนตรีบรรเลงให้ตัวละครเต้นตาม
ไปตลอดทั้งเรื่อง 
   9.2.1.2 ประมวลข้อมูลที่ได้จากการศึกษาเอกสาร ด้วยการเปรียบเทียบข้อมูลและ
เชื่อมโยงข้อมูลที่มีความสัมพันธ์กันหรือมีลักษณะคล้ายกันของข้อมูล แล้วสร้างข้อสรุปเป็นกรอบ
แนวคิดย่อย ๆ ขึ้น เพ่ือเป็นฐานขั้นแรกของการน าไปสู่การสร้างแบบประเมินผลงานสร้างสรรค ์
   9.2.1.3 เขียนข้อค าถามเพ่ือรวบรวมเป็นแบบประเมินผลงานสร้างสรรค์ ซึ่งเป็นแบบ
มาตราส่วนประมาณค่า ของลิเคอร์ท (Likert) 5 ระดับ (Rating Scale) จ านวน 10 ข้อ ดังนี้ 
    (1) แนวความคิดของเรื่องมีการน าเสนอในรูปแบบการแสดงละครร าได้อย่าง
สมบูรณ์ 
    (2) รูปแบบการแสดงมีความแปลกใหม่ น่าสนใจ 
    (3) เครื่องแต่งกายมีความเหมาะสม สอดคล้องกับรูปแบบการแสดงละครร า 
    (4) ระยะเวลาที่ใช้ในการแสดงมีความเหมาะสม 
    (5) ลีลาและความงดงามของกระบวนท่าร ามีความเหมาะสมกับการแสดง 
    (6) บทร้อง ดนตรีประกอบการแสดงมีความเหมาะสมกับการแสดง 
    (7) กระบวนท่าร าและเพลงร้อง ท านองดนตรีมีความเหมาะสมสัมพันธ์กัน 
    (8) ผู้แสดงมีการถ่ายทอดอารมณ์ ลีลาท่าทางได้เหมาะสมกับบทบาทท่ีแสดง 
    (9) การแสดงละครร าเรื่องนี้สามารถสื่อถึงพลังของเพศหญิงในนาฏศิลป์ไทยได้
อย่างสวยงามและเหมาะสม 
    (10) ความพึงพอใจในภาพรวมของการแสดงละครร าเรื่อง กาตยานี 
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   9.2.1.4 น าแบบประเมินที่สร้างขึ้นไปให้ที่ปรึกษางานวิจัยตรวจสอบความตรงเชิง
เนื้อหา (content validity) เพ่ือคัดเลือกและปรับปรุงข้อความให้สอดคล้องกับงานวิจัยครั้งนี้ โดย
ข้อความทั้งหมดต้องมีค่าดัชนีสอดคล้อง (Index of Item-Objective Congruence: IOC) ตั้งแต่ 0.5 
ขึ้นไป โดยให้ผู้ทรงคุณวุฒิ 3 ท่าน ตรวจสอบเครื่องมือ มีเกณฑ์การให้คะแนน ดังนี้ 
    ระดับคะแนน +1 หมายถึง ข้อค าถามนั้นสามารถประเมินผลงาน 
    ระดับคะแนน 0 หมายถึง ข้อค าถามนั้นไม่แน่ใจว่าสามารถประเมินผลงานได ้
    ระดับคะแนน -1 หมายถึง ข้อค าถามนั้นไม่สามารถประเมินผลงานได้ 
   9.2.1.5 น าแบบประเมินไปปรับปรุงแก้ไขตามที่ผู้เชี่ยวชาญเสนอแนะ  
   9.2.1.6 น าแบบประเมินที่ผ่านเกณฑ์การคัดเลือก และมีค่าดัชนีความสอดคล้อง           
อยู่ระหว่าง 0.60 ถึง 1.00 จ านวน 9 ข้อจัดพิมพ์ เพ่ือน าไปให้ผู้ทรงคุณวุฒิทีต่รวจสอบคุณภาพผลงาน
สร้างสรรค์ จ านวน 9 ท่านในการประเมินผลงานสร้างสรรค์ละครร า โดยก าหนดเกณฑ์ในการ
ประเมินผลงานครั้งนี้ใช้เกณฑ์ในกำรประเมินโดยกำรใช้เสียงข้ำงมำก 
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บทท่ี 4 
ผลงานวิจัยสร้างสรรคล์ะครร า เรื่องกาตยานี 

 
 ในบทที่ 4 นี้ผู้วิจัยจะน ำเสนอถึงละครร ำเรื่องกำตยำนีทีส่ร้ำงสรรค์จำกข้ันตอนกำรสร้ำงสรรค์
ละครร ำในบทที่ 3 ที่ได้จำกกำรศึกษำข้อมูลทั้งจำกกำรศึกษำเอกสำร ต ำรำ งำนวิจัย กำรสัมภำษณ์ 
และกำรลงภำคสนำม แล้วน ำมำวิเครำะห์ สังเครำะห์จนเกิดเป็น “ละครร ำเรื่อง กำตยำนี : นวัตกรรม
กำรแสดงนำฏศิลป์สร้ำงสรรค์จำกภำรตนำฏยัมและนำฏศิลป์ไทย” ซึ่งผู้วิจัยขอน ำเสนอรูปแบบกำร
แสดงที่ได้สร้ำงสรรค์ข้ึน ดังนี้ 
  1. องค์ประกอบกำรแสดง 
   1.1 รูปแบบกำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี 
   1.2 บทละคร 
   1.3 เพลงร้องและท ำนองเพลง 
   1.4 ดนตรีประกอบกำรแสดง 
   1.5 ผู้แสดง 
   1.6 เครื่องแต่งกำย 
   1.7 กระบวนท่ำร ำ 
   1.8 อุปกรณ์ประกอบกำรแสดง 
   1.9 กำรแสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี 
  2. กำรประเมินคุณภำพผลงำนสร้ำงสรรค์ 
  3. อัตลักษณ์ของผลงำนสร้ำงสรรค์ 
 
1. องค์ประกอบการแสดง 
 องค์ประกอบกำรแสดงถือเป็นสิ่งส ำคัญที่ท ำให้กำรแสดงมีควำมครบถ้วน สมบูรณ์ สร้ำง
สุนทรียรสให้กับผู้ชมได้รับรู้ถึงควำมสมจริงของกำรแสดง ละครร ำเรื่องกำตยำนีเป็นกำรแสดงหนึ่งที่
ต้องอำศัยองค์ประกอบกำรแสดงทุก ๆ องค์ประกอบ เพ่ือควำมสมบูรณ์ของกำรแสดง ดังนี้ 
 1.1 รูปแบบการแสดงละครร าเรื่องกาตยานี 
  กำรสร้ำงสรรค์ละครร ำเรื่องกำตยำนีที่มีเค้ำโครงเรื่องมำจำกต ำนำนกำรก ำเนิดของเทพี
กำตยำยนีจำกภำพยนตร์อินเดีย และกำรศึกษำคัมภีร์ปุรำณะ มำสร้ำงสรรค์เป็นละครร ำ โดยยังคง
จุดมุ่งหมำยหลักของโครงเรื่องและแก่นเรื่องไว้ดังเดิม กล่ำวคือ กำรปรับชื่อตัวละครตำมต ำนำน 
เพ่ือให้เหมำะสมกับบทประพันธ์ และกำรขับร้อง เช่น กำตยำยนี (อ่ำนว่ำ กำด-ยำ-ยะ-นี) ตัดเสียงและ
เปลี่ยนเสียงเป็น กำตยำนี (อ่ำนว่ำ กำ-ตะ-ยำ-นี) มหิษำสูร (อ่ำนว่ำ มะ-หิ-สำ-สูน) ปรับเป็น มหิงษำสูร 
(อ่ำนว่ำ มะ-หิง-สำ-สูน) กำรก ำเนิดของเทพีกำตยำนีเพ่ือปรำบมหิงษำสูร ได้มีกำรตัด เพ่ิม เชื่อมต่อ 
และมีกำรปรับเปลี่ยนเนื้อหำในบำงส่วน เพ่ือให้บทละครมีควำมกระชับ สนุกสนำนเหมำะสมกับกำร
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แสดงละครร ำมำกขึ้น โดยผู้วิจัยน ำเอกลักษณ์หรือจุดเด่นของละครร ำดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ 
ละครชำตรี ละครนอกแบบหลวง และละครในมำผสมผสำนเข้ำด้วยกัน เพ่ือสร้ำงสรรค์ละครร ำแนวใหม่ 
ซึ่งละครร ำเรื่องกำตยำนีนี้ มีกำรร ำเบิกโรงหรือเรียกว่ำ “ร ำถวำยมือ” ก่อนเริ่มกำรแสดง โดยให้       
ผู้แสดงตัวพระและตัวนำงทั้งหมดเป็นผู้ร่ำยร ำ ตำมแบบอย่ำงละครชำตรี อีกทั้งกำรใช้แบบแผนกำร
แสดงอย่ำงละครนอกแบบหลวงด้วยกำรด ำเนินเรื่องรวดเร็ว สนุกสนำน และมีกำรสอดแทรกกำรร่ำย
ร ำอวดฝีมือของผู้แสดง คือ กำรร ำชมควำมงำมของกำตยำนี ด้วยท่ำร ำที่มีลีลำอ่อนช้อยงดงำมตำม
แบบแผนนำฏศิลป์ไทยตำมแบบอย่ำงละครในหรือละครนอกแบบหลวง ทั้งนี้ผู้วิจัยก ำหนดโครงเรื่องนี้
ออกเปน็ 3 องก์  
 

 
ภาพที่ 170 กำรร ำถวำยมือตำมแบบอย่ำงละครชำตรี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

 
ภาพที่ 171 กำรร ำชมควำมงำมตำมแบบอย่ำงละครในและละครนอกแบบหลวง 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  องก์ที่ 1 อสูรอหังการ์ สื่อถึงอสูรร้ำยมำบ ำเพ็ญตบะเพ่ือขอพรวิเศษจำกเทพเจ้ำ แล้วขึ้น
ไปบุกรุกสวรรค์ มีเนื้อหำดังนี้ มหิงษำสูร อยำกมีพลังอ ำนำจวิเศษ สำมำรถเอำชนะต่อเหล่ำเทวดำ
ทั้งหลำยได้ จึงไปนั่งบ ำเพ็ญภำวนำที่เขำมันทร จนพระพรหมเสด็จลงมำประทำนพรให้กับมหิงษำสูรได้
สมควำมปรำรถนำ เมื่ออสูรได้รับพรวิเศษแล้วนึกเหิมเกริมขึ้นไปบุกสวรรค์ ถึงแม้ว่ำพระอินทร์ออกมำ
ต่อสู้ก็ต้องพ่ำยแพ้ไป หลบหนีไป 
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ภาพที่ 172 กำรแสดงองก์ท่ี 1 อสูรอหังกำร์ (ฉำกท่ี 1 โรงพิธี) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  องก์ที่ 2 พระอุมาอวตาร สื่อถึงกำรอวตำรของพระอุมำเป็นเทพีกำตยำนีเพ่ือไปปรำบ
มหิงษำสูร มีเนื้อหำดังนี้ เมื่อพระอินทร์ต้องพ่ำยแพ้ต่อมหิงษำสูร จึงพำกันมำทูลฟ้องต่อพระอิศวร 
บอกเล่ำถึงเหตุกำรณ์ที่มหิงษำสูรได้รับพรจำกพระพรหม แล้วขึ้นมำบุกยึดสวรรค์สร้ำงควำมเดือดร้อน
ให้แก่เหล่ำเทวดำนำงฟ้ำ พระอุมำจึงรับอำสำออกไปปรำบมหิงษำสูร โดยอวตำรเป็นเทพีกำตยำน ี
 

 
ภาพที่ 173 กำรแสดงองก์ท่ี 2 พระอุมำอวตำร  

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  องก์ที่ 3 สังหารอสุรา สื่อถึงกำรปรำบอสูรร้ำยของเทพีกำตยำนี มีเนื้อหำดังนี้ มหิงษำสูร 
และเทพีกำตยำนีมำพบกัน มหิงษำสูรหลงใหลควำมงำมเทพีกำตยำนี จึงเกี้ยวพำรำสี แต่เทพีกำตยำนี
ท้ำให้มหิงษำสูรมำต่อสู้กัน มหิงษำสูรไม่สำมำรถต่อสู้ได้จึงแปลงกำยเป็นอสูรควำยเข้ำไล่ขวิดเทพี
กำตยำน ีแต่สุดท้ำยถูกเทพีกำตยำนสีังหำร 
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ภาพที่ 174 กำรแสดงองก์ท่ี 3 สังหำรอสุรำ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  จำกกำรศึกษำต ำนำนกำรก ำเนิดของเทพีกำตยำยนีในภำพยนตร์อินเดีย และกำรศึกษำ
คัมภีร์ปุรำณะ ผ่ำนกระบวนกำรวิเครำะห์ สังเครำะห์ข้อมูลจนเกิดเป็นแนวคิดในกำรสร้ำงสรรค์ละครร ำ
ในรูปแบบกำรแสดงอย่ำงใหม่ที่มีกำรผสมผสำนเอกลักษณ์ของละครร ำดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ 
ละครชำตรี ละครนอกแบบหลวง และละครใน มำผสมผสำนเข้ำไว้ด้วยกัน ทั้งนี้กำรน ำเค้ำโครงเรื่อง
จำกกำรศึกษำข้อมูลมำนั้นได้ผ่ำนกระบวนกำรแปรรูปวรรณกรรม เพ่ือควำมเหมำะสมกับกำรแสดง
ละครร ำ ทั้งเนื้อเรื่อง ชื่อเรียกตัวละคร แล้วจึงน ำมำแบ่งเนื้อเรื่องออกเป็นฉำกเป็นตอนต่ำง ๆ ดังกล่ำว
ข้ำงต้น เนื้อเรื่องและกำรแบ่งฉำกแบ่งตอนนี้ต่อมำได้น ำมำเป็นแนวทำงในกำรประพันธ์บทละครต่อไป 
 
 1.2 บทละคร 
  บทละครร ำเรื่องกำตยำนีอันมีเนื้อเรื่องจำกกำรศึกษำค้นคว้ำข้อมูล ผ่ำนขั้นตอนกำรแปร
รูปวรรณกรรม และกำรพิจำรณำตรวจสอบบทละครร ำจำก รองศำสตรำจำรย์ ดร.เสำวณิต วิงวอน 
ต ำแหน่งอำจำรย์พิเศษ ภำควิชำวรรณคดี คณะมนุษยศำสตร์ มหำวิทยำลัยเกษตรศำสตร์ ท ำให้ได้บท
ละครร ำที่มีควำมสมบูรณ์ ดังนี้ 
 

องก์ท่ี 1 อสูรอหังการ์ 
ฉากที่ 1 โรงพิธี 

(กลำงเวทีตั้งปะร ำพิธีสีเขียว มีรั้วรำชวัติ 4 ทิศ โรงพิธี และเครื่องประกอบพิธี) 
-ปี่พำทย์ท ำเพลง วำ- 

(มหิงษำสูรทรงเครื่องอย่ำงพรำหมณ์ ร ำออกมำด้ำนหนึ่ง แล้วป้องหน้ำ) 
-ร้องเพลง มอญร ำดำบ- 

    มำจะกล่ำวบทไป   ถึงมหิงษ์ อสุรำ กล้ำหำญ 
   ปกป้อง ครองหมู่ อสูรมำร   แห่งสถำน รัมภะ เวียงชัย 
   ดวงจิต คิดแค้น อินทรำ   ที่มันท ำ บิดำ เรำตักษัย 
   ครั้งนี้ ปวงเหล่ำ เทพไท   คงจะต้อง บรรลัย วำยชีวัน 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
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    จึงอ่ำองค์ ทรงเครื่อง เรืองอร่ำม นุ่งห่ม อย่ำงพรำหมณ์ งำมสรรพ์ 
   ทรงธุหร่ ำ ประค ำแก้ว แพรวพรรณ  ผำยผัน เข้ำสู่ พิธีกำร 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง พรำหมณ์เข้ำ- 
(มหิงษำสูร ร ำตำมกระบวนท่ำ ท้ำยเพลงรัว เข้ำนั่งในโรงพิธี) 

-ร้องเพลง เชื้อสองชั้น- 
    แล้วจุดธูป เทียนทอง ผ่องอ ำไพ ส ำรวมใจ ร่ำยเวท วิเศษวิศาล 
   ร ำลึกถึง องค์บรม พรหมำน  สมำธิ กรรมฐำน นำนปี 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง ตระเชิญ- 
(มหิงษำสูร ร ำตำมกระบวนท่ำ) 

(ท้ำยเพลงรัว พระพรหมร ำออกมำ อยู่ทำงด้ำนใดด้ำนหนึ่ง) 
-ร้องเพลง แปดบท- 

    เมื่อนั้น     พระพรหม ธำดำ เรืองศรี 
   เห็นใจ ในมหิงษ์ อสุรี   บ ำเพ็ญเพียร บำรมี หลำยเพลำ 
   จึงมี พจนะ อันสุนทร   ทุกข์ร้อน อย่ำงไร เป็นหนักหนำ 
   ต้องกำร สิ่งใด จงบอกมำ   เรำจะหำ มำให้ ดังใจจง 

-ร้องเพลง สำมเส้ำ- 
    เมื่อนั้น     มหิงษำ ชื่นชม สมประวงค์ 
   จึงตอบพระ ปรเมษฐ์ ดังจ ำนง   ข้ำนั้น มั่นคง บ ำเพ็ญฌำน 
   หลำยทิวำ รำตรี ไม่มีหย่อน   โปรดอ ำนวย อวยพร มหำศำล 
   ขอบุรุษ ทั้งหลำย ในจักรวำล   จะรบรอ ต่อต้ำน จงลำนไป 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    ทั้งมนุษย์ ครุฑำ ทิชำชำติ   สรรพสัตว์ จัตุบำท น้อยใหญ่ 
   มหำเทพ ผู้เรือง ฤทธิไกร   อีกฤำษี ผีไพร ในพนำ 
   ก็มิอำจ รอนรำญ ผลำญชีวิต  ให้ปลดปลิด ชีวัง สังขำร์ 
   ขอองค์ พระบรม พรหมำ   โปรดทรง เมตตำ ปรำนี 

-ร้องเพลง เทวำประสิทธิ์- 
    เมื่อนั้น     พระบรม พรหเมศ เรืองศรี 
   จึงประสิทธิ์ ประสำทพร อสุรี  ให้เจ้ำม ีชีพชื่น ยืนยำวครัน 
   บุรุษใด ไมอ่ำจ พิฆำตได้   เจ้ำอย่ำ ทะนงใจ ผิดมหันต์ 
   ตรัสเสร็จ จึงเสด็จ จรจรัล  กลับคืน สู่สวรรค์ นภำลัย 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง รัว- 
(พระพรหมประสำทพรให้ตำมกระบวนท่ำ แล้วหำยเข้ำโรง) 

(ม่ำนปิด) 
(มหิงษำสูร ไปร ำหน้ำม่ำน) 
สสสสสสสสสสสสสสสส 

สสสสสสสสสสสสสสสสสสส 
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-ร้องเพลง กรำวร ำชั้นเดียว- 
    เมื่อนั้น     มหิงสำ ยินดี จะมีไหน 
   ปลื้มปริ่ม อิ่มเอิบ ก ำเริบใจ  ก็คลำไคล คืนกลับ เข้ำธำนี 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง พรำหมณ์ออก- 
(มหิงษำสูรร ำตำมกระบวนท่ำ แล้วเข้ำโรง) 

 
ฉากที่ 2 วิมานพระอินทร์ 
-ปี่พาทย์ท าเพลง เชิด- 

(พระอินทร์ บรรทมหลับอยู่บนตั่ง) 
(ม่ำนเปิด) 

(มหิงษำสูร ร ำออกมำด้ำนหนึ่ง แล้วป้องหน้ำ) 
-ร้องเพลง นำครำช- 

    มำถึง ซึ่งยัง วิมำนฟ้ำ   เห็นองค์ อินทรำ สง่ำศรี 
   บรรทมหลับ บนบัลลังก์ อันรูจี  อสุรี ยิ่งแค้น แน่นใจ 
   ครั้งนี้ มึงจะต้อง ม้วยมิด   กูจะล้ำง ชีวิต ให้จงได้ 
   ว่ำพลำง เผ่นโผน โจนไป   โถมถีบ หัสนัยน์ ด้วยฤทธำ 

- ปี่พำทย์ท ำเพลงรัว- 
(มหิงษำสูรถีบพระอินทร์ลงจำกตั่ง) 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    เมื่อนั้น     องค์ท้ำว มัฆวำน หำญกล้ำ 
   ตกใจ เห็นมหิงษ์ อสุรำ   หยำบช้ำ สำหัส ให้ขัดใจ 
   เหม่เหม่ ดูดู๋ ไอ้สำธำรณ์   มำก่อกำร ก ำเริบ เติบใหญ่ 
   มึงกู ผูกเวร กันเมื่อใด   จงแจ้ง แถลงไป ตำมคดี 
    เมื่อนั้น     มหิงษำ ตอบควำม ท้ำวโกสีย์ 
   ปิตุลำ กำรัมภะ อสุรี   ถูกกุมภีร์ สังหำร ผลำญชีวัน 
   รัมภะ บิตุรงค์ ผู้เกิดเกล้ำ   กระบือป่ำ ขวิดเข้ำ จนอำสัญ 
   เจ้ำจง ตรองตรึก นึกพลัน   ฝีมือ ใครกัน นะเทวำ 
   เรำเป็นบุตร รัมภำสูร ผู้หำญกล้ำ  มำรอนรำญ แก้แค้น แทนวงศำ 
   ว่ำพลำง รีบรุด ยุทธนำ   เข้ำประจัญ อินทรำ ไม่ช้ำที 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง เชิด- 
(พระอินทร์ กับมหิงษำสูร รบกันตำมกระบวนท่ำ) 

(พระอินทร์เสียที หนีเข้ำโรง) 
(มหิงษำสูรตำมเข้ำไป) 

สสสสสสสสสสสสสสสส 
สสสสสสสสสสสสสสสสสสส 

สสสสสสสสสสสสสสสส 
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องก์ท่ี 2 พระอุมาอวตาร 
ฉากเทวสภา 

(พระอิศวร พระอุมำ ประทับบนตั่งตรงกลำง) 
(พระนำรำยณ์ พระลักษมี ประทับบนตั่งด้ำนซ้ำย) 
(พระพรหม พระสุรัสวดี ประทับบนตั่งด้ำนขวำ) 

(เทวดำ นำงฟ้ำ นั่งตำมต ำแหน่ง) 
-ปี่พำทย์ท ำเพลง ต้นเข้ำม่ำน- 

(ม่ำนเปิด) 
-ร้องเพลง ยำนี- 

    เมื่อนั้น     พระสยม ภูวญำณ เรืองศรี 
   กับองค์ อุมำ เทวี    สถิตที่ เทวสภำ สุรำลัย 

-ร้องเพลง ขอมใหญ่- 
    เบื้องซ้ำย พระบรม พรหเมศ  กับชำเยศ สุรัสวดี ศรีใส 
   เบื้องขวำ พระนำรำยณ์ ฤทธิไกร  อรไท ลักษมี ชำยำ 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    พลันสดับ ส ำเนียง เสียงอุโฆษ  ดั่งฟ้ำ จะพิโรธ เป็นหนักหนำ 
   หรือเกิดเหตุ เภทภัย อย่ำงไรมำ  พระอิศรำ นึกฉงน สนเท่ห์ใจ 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง พระอำทิตย์ชิงดวง- 
(พระอินทร์มำถึงเทวสภำ) 

-ร้องเพลง พระอำทิตย์ชิงดวง- 
    ครั้นถึง กรำบก้ม บังคมทูล  นเรนทร์สูร ตรีภพ เป็นใหญ่ 
   บัดนี้ มีอสูร จัญไร   ขึ้นมำ รุกไล่ เทวัญ 
 (สร้อย)  โปรดเถิด พระองค์ ทรงปรำนี  จะรบรับ อสุรี อย่ำงไรเอย 

-ร้องเพลง ตะลุ่มโปง- 
    เมื่อนั้น     องค์พระ ศิวะเทพ รังสรรค์ 
   ฟังแถลง แจ้งควำม ตำมส ำคัญ  ทรงธรรม์ นิ่งนึก ตรึกตรำ 
   บุรุษเพศ ทั้งหลำย ไม่สำมำรถ  ล้ำงชีวำตม์ อสุระ มหิงษำ 
   จ ำต้อง ใช้สตรี ศรีโสภำ   ผลำญชีวิต อสุรำ อำธรรม์ 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    จึงมี วำจำ ประกำศิต   แก่อุมำ ยำจิต พิสิฐสรรพ์ 
   ขอเชิญเจ้ำ ผู้เรือง ฤทธิ์ฉกรรจ์  ไปลวงล้ำง กุมภัณฑ์ ให้บรรลัย 

-ร้องเพลง เขมรสุดใจ 2 ชั้น- 
    เมื่อนั้น     องค์อุมำ เทวี ศรีใส 
   รับสั่ง ปศุบดี ทรงชัย   บังคมไหว้ แล้วรีบ ไคลคลำ 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง เสมอ- 
(ม่ำนปิด) 
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(พระอุมำร ำตำมกระบวนท่ำ หน้ำม่ำน แล้วป้องหน้ำ) 
-ร้องเพลง กระบอกเงิน- 

    มำถึง เชิงเขำ วินธัย   ที่จะไป ปรำบอสูร มหิงษำ 
   จึงส ำแดง แผลงอิทธิ ฤทธำ  อวตำร กำยำ ทันที 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง ตระนิมิตร- 
(พระอุมำ ร ำตำมกระบวนท่ำ ท้ำยเพลงรัวหำยเข้ำโรง) 

(ท้ำยเพลงรัว กำตยำนี ร ำออก แล้วป้องหน้ำ) 
-ร้องเพลง อัปสรส ำอำง- 

    เป็นโฉม กำตยำนี พิลำศลักษณ์ ประไพพักตร์ ผ่องผุด พิสุทธิ์ศรี 
   นัยน์เนตร ดั่งเนตร มฤคี   พระนลำฏ นั้นมี เสี้ยวจันทร์ 
   เกศำ นุ่มสลวย สวยสยำย   โอษฐ์ยิ้ม พริ้มพรำย เกษมสันต์ 
   งำมกว่ำ ธิดำเทพ เทวัญ   ผิวพรรณ สุวรรณชำด ทั้งกำยำ 

-ร้องเพลงสีนวล- 
    สไบทรง ปักสุวรรณ คั่นสลับ  หิรัญรับ จับลำย วิเลขำ 
   ภูษำนุ่ง จีบกรำย พรำยตำ   ทั้งถนิม พิมภำ ค่ำอนันต์ 

-ร้องเพลงสีนวลนอก- 
    พระหัตถ์ทรง เทพศำสตร์ อำวุธ ฤทธิรุทร์ เริงแรง แข็งขัน 
   มหิทธำ อำนุภำพ ดั่งเพลิงกัลป์  อำจประจัญ อสุรำ สำธำรณ์ 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง รัวสำมลำ, เชิด- 
(กำตยำนี ร ำตำมกระบวนท่ำ วนรอบเวที 1 รอบ แล้วหำยเข้ำโรง) 

 
องก์ท่ี 3 สังหารมหิงษา 

ฉากเขาวินธัย 
-ปี่พำทย์ท ำเพลง เชิด- 

(ม่ำนเปิด) 
(มหิงษำสูร ท ำร้ำยเหล่ำนำงฟ้ำ เข้ำรบกับเทวดำ) 

(เทวดำแพ้ หนีหำยเข้ำโรง) 
(กำตยำนี ออกมำขวำงหน้ำไว้) 

(มหิงษำสูร เห็นกำตยำนี) 
-ร้องเพลง พัดชำ- 

    เหลือบเห็น นงนุช สุดสะอำง  งำมยิ่ง กว่ำนำง ทุกสถำน 
   ก ำเริบรัก หนักอุรำ ขุนมำร  ลดเลี้ยว เกี้ยวพำน โฉมกำนดำ 

-ร้องเพลง โอ้โลมใน- 
     เจ้ำเอย เจ้ำนำรี   มำรศรี ผู้ยอด เสน่หำ 
   ชื่อเรียง เสียงไร ไปไหนมำ   จงบอกให้ ชื่นอุรำ เถิดเทวี 
   เอ๊ะในมือ ถืออำวุธ อะไรนั่น  หรือจะมำ ฝ่ำฟัน โรมรันพี่ 
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   อรชร อ้อนแอ้น ดังกินรี   ประลองรัก เห็นจะดี กว่ำชิงชัย 
-ร้องเพลง วรเชษฐ์- 

     เมื่อนั้น    องค์อุมำ อวตำร ขำนไข 
   ตอบค ำ มหิงษำ ไปทันใด   เรำไซร้ ชื่อกำต ยำนี 
   มุ่งหวัง สังหำร อสุรำ   ให้มอดม้วย ชีวำ ป่นปี้ 
   เจ้ำอย่ำ ดูหมิ่น เพศสตรี   ครั้งนี้ จะได้เห็น ฝีมือกัน 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    เมื่อนั้น     มหิงษำ ยิ้มเยำะ หัวเรำะลั่น 
   นี่เจ้ำ โฉมแฉล้ม แจ่มจันทร์  ตัวพ่ี ชีวัน ไม่บรรลัย 
   ทั่วพิภพ จบหล้ำ สุธำธำร   ไม่มีใคร สังหำร พ่ีได ้
   มหำเทพ ผู้เรือง ฤทธิไกร   ยังแพ้ภัย ต่อพ่ี หนีลนลำน 
   เจ้ำจะมำ รบรับ กับพี่นี้   ในฤดี ให้พะวง สงสำร 
   จะต้องเห็น โฉมฉำย วำยปรำณ  พ่ีคงทุกข์ ทรมำน เศร้ำใจ 

-ร้องเพลง วิลันดำชั้นเดียว- 
    เมื่อนั้น     นำงกำต ยำนี ศรีใส 
   เอ้ือนเอ่ย วาจา ไปทันใด   ช่ำงหยำบใหญ่ ไม่มี ใครเทียมทัน 
   เห็นที ครำนี้ ชีวิตเจ้ำ   ต้องม้วยมุด ด้วยเรำ เป็นแม่นมั่น 
   ว่ำพลำง รุกเร้ำ เข้ำประจัญ  บ ำรำบ กุมภัณฑ์ ด้วยฤทธี 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง เชิด- 
(กำตยำนี เข้ำท้ำรบกับมหิงษำสูร รบกันตำมกระบวนท่ำ) 

(มหิงษำสูร พลำดท่ำหมดแรง แล้วป้องหน้ำ) 
-ร้องเพลง ร่ำย- 

    เมื่อนั้น     ฝ่ำยมหิงษ์ อสุรศักดิ์ ยักษี 
   สัปประยุทธ์ รุดโรม โจมตี   ก ำลังถด ถอยหนี ไม่มีแรง 
   นัยเนตร เห็นกำต ยำนี   เป็นเทวี ศรีอุมำ กล้ำแข็ง 
   ตรองตรึก นึกพรั่น หวั่นระแวง  จึงจ ำแลง แปลงกำย เป็นควำยพลัน 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง รัว- 
(มหิงษำสูร ร่ำยเวทกลำยร่ำงเป็นควำย) 

-ปี่พำทย์ท ำแทงวิไสย- 
(กำตยำนี สู้รบกับควำยตำมกระบวนท่ำ) 

-ร้องเพลง ร่ำย- 
    เมื่อนั้น     กำตยำนี มีแรง แข็งขัน 
   ไม่หลีกหลบ รบประชิด ติดพัน  เหียนหัน ต้ำนติด ด้วยฤทธำ 
   ถีบถลำ กำสร นอนลง   พระบำททรง เหยียบยัน ไม่คอยท่ำ 
   ทรงตรีศูร ปักลง ตรงอุรำ   มหิงษำ ด่ำวดิ้น สิ้นชีวี 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง รัว, โอด- 
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(กำตยำนี ฆ่ำมหิงษำสูร เป็นภำพนิ่ง) 
-ร้องเพลง มหำกำล- 

    ทั้งสำมโลก สู่สงบ สบสุขสันต์  ด้วยอำธรรม์ แพ้พ่ำย ไปทุกที่ 
   อ ำนำจ เข้มขลัง พลังสตรี   สร้ำงควำมดี เทียมบุรุษ ดุจดั่งกัน 

-ปี่พำทย์ท ำเพลง รัวดึกด ำบรรพ์- 
(ม่ำนปิด) 

จบการแสดง 
 
 1.3 เพลงร้องและท านองเพลง จำกกำรประพันธ์บทละครร ำเรื่องกำตยำนี ซึ่งได้มีกำรบรรจุ
เพลงร้องและท ำนองเพลงไว้ตลอดเรื่อง โดยแต่ละเพลงร้องและท ำนองเพลงที่ผู้ประพันธ์เลือกมำบรรจุ
ไว้ในบทละครนี้ผู้วิจัยค ำนึงถึงอำรมณ์เพลง ท ำนองเพลง และควำมเหมำะสมกับบทบำทของตัวละคร
และอำรมณ์ของตัวละครในขณะนั้น โดยศึกษำควำมหมำยของเพลงจำกหนังสือ สำรำนุกรมเพลงไทย 
ของรองศำสตรำจำรย์ ดร.ณรงชัย ปิฏกรัชต์ (2557) ดังตำรำงที่ 4 
 
ตารางท่ี 4 ควำมหมำยของเพลงที่บรรจุและกำรน ำไปปรับใช้ในบทละครร ำ 

ที ่ ชื่อเพลง 
ความหมายของเพลง 
(ณรงชัย ปิฏกรัชต์) 

การน าไปใช้ในบทละคร 

1 เพลงกระบอกเงิน เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับสองไม้ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 3 จังหวะ ใช้บรรเลงและขับ
ร้องประกอบกำรแสดงละคร ส ำหรับ
บทที่ต้องกำรควำมรีบด่วนให้จบเร็ว 
หรือกำรไปมำอย่ำงรวดเร็ว (2557, 
น. 10) 

ใช้สื่อควำมหมำยเมื่อพระอุ
มำเดินทำงมำถึงเขำวินธัย 
แล้วรีบอวตำรเป็นกำตยำนี 

2 เพลงกรำวร ำชั้นเดียว เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 4 จังหวะ เพลงนี้ใช้เป็น
เพลงหน้ำพำทย์ประกอบกิริยำเย้ย
หยันของตัวละครในกำรแสดงโขน 
ละคร นอกจำกนี้ยังน ำไปบรรเลงเป็น
เพลงบรรเลงส่งท้ำยในควำมหมำย
ของกำรอวยชัยให้พรส ำหรับงำน
มงคล ตลอดจนบรรเลงเมื่อกำรแสดง
สิ้นสุดลง (2557, น. 19) 

ใช้สื่อควำมหมำยในกำรดีใจ 
เมื่อมหิงษำสูรได้รับพรจำก
พระพรหม แล้วก ำเริบใจว่ำ
ไม่มีผู้ใดสำมำรถเอำชนะ
ตนเองได้ 
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ตารางท่ี 4 ควำมหมำยของเพลงที่บรรจุและกำรน ำไปปรับใช้ในบทละครร ำ (ตอ่) 

ที ่ ชื่อเพลง 
ความหมายของเพลง 
(ณรงชัย ปิฏกรัชต์) 

การน าไปใช้ในบทละคร 

3 เพลงขอมใหญ่ เป็นเพลงท ำนองเก่ำ ส ำเนียงเขมร 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 4 จังหวะ นิยมน ำไปบรรเลง
ขับร้องประกอบกำรแสดงโขน ละคร
จนแพร่หลำย (2557, น. 63) 

ใช้ประกอบเพลงร้องบทบำท
ของพระอิศวร ที่บรรยำยถึง
เทพยดำที่มำประชุมกันใน
เทวสภำ 

4 เพลงเขมรสุดใจ 2 
ชั้น 

เป็นเพลงประเภทหน้ำทับปรบไก่ 
นิยมใช้ประกอบกำรแสดงละคร เช่น 
บทละครเรื่องขุนช้ำงขุนแผน ตอน
พลำยเพชรพลำยบัวออกศึก 

ใช้ประกอบเพลงร้องบทบำท
ของพระอุมำ ที่รับสั่งจำก
พระอิศวรในกำรอวตำรไป
ปรำบอสูร 

5 เพลงเชิด เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง 
ส ำหรับประกอบกำรแสดงโขน ละคร 
ในโอกำสที่ตัวละครเดินทำงไปมำ
อย่ำงรีบร้อน หรือประกอบกิริยำกำร
เดินทำงระยะไกล กำรต่อสู้ กำรยก
ทัพ หรือกำรยกทัพจับศึก (2557, น. 
211) 

1. ใช้ประกอบกำรเดินทำง
ของมหิงษำสูรมำยังวิมำน
พระอินทร์ 
2. ใช้สื่อควำมหมำยถึงกำร
ต่อสู้กันระหว่ำงพระอินทร์
กับมหิงษำสูร 
3. ใช้ประกอบกำรเดินทำงของ
กำตยำนีไปปรำบมหิงษำสูร 
4. ใช้สื่อควำมหมำยถึงกำร
ต่อสู้กันระหว่ำงเทวดำกับ
มหิงษำสูร 
5. ใช้สื่อควำมหมำยถึงกำร
ต่อสู้กันระหว่ำงกำตยำนีกับ
มหิงษำสูร 

6 เพลงเชื้อสองชั้น เป็นเพลงที่ใช้น ำไปบรรเลง
ประกอบกำรแสดงละครเรื่องต่ำง ๆ 
เช่น เรื่องขุนช้ำงขุนแผน ตอนพลำย
เพชรพลำยบัวออกศึก เรื่องรถเสน 
(2557, น. 215) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงกำร
กระท ำพิธีของมหิงษำสูร 
เพ่ือบูชำพระพรหม 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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การน าไปใช้ในบทละคร 

7 เพลงต้นเข้ำม่ำน เป็นเพลงหน้ำพำทย์ส ำหรับประกอบ
กิริยำไปมำของตัวละครต่ ำศักดิ์ เช่น 
นำงก ำนลั สำวใช้ เพลงนี้เรียกชื่ออีก
อย่ำงหนึ่งว่ำ เพลงต้นชุบ นอกจำกนี้
ยังเป็นเพลงอันดับที่ 6 ของเพลงชุด
โหมโรงเย็น มีควำมหมำยถึง เทพ
บริวำรไปกรำบทูลเทพเจ้ำผู้เป็นใหญ่ 
เช่น พระอิศวร พระพรหม พระ
นำรำยณ์ ท้ำวเวสสุกรรม ให้ทรง
ทรำบว่ำขณะนี้มีผู้อัญเชิญให้เสด็จ
ไปสู่งำนหรือมณฑลพิธีนั้น ต้นชุบ ก็
เรียก (2557, น. 249) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงเทวดำ 
นำงฟ้ำมำเข้ำเฝ้ำพระอิศวร
ในเทวสภำ 

8 เพลงตระเชิญ เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง มี 4 
ไม้เดิน 4 ไม้ลำ ใช้บรรเลงในโอกำส
และควำมหมำยต่ำง ๆ เช่น  
1. เพ่ืออัญเชิญเทพยดำทั้งหลำยให้
มำร่วมชุมนุม ณ มณฑลพิธีนั้น ๆ 
2. เพ่ืออัญเชิญบูรพำจำรย์แห่ง
นำฏศิลป์และดุริยำงค์ในพิธีไหว้ครู 
3. เพ่ืออัญเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์มำสถิตใน
พิธีปลุกเสกคำถำอำคม ในลักษณะ
ต่ำง ๆ (2557, น. 254) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงมหิงษำ
สูรอัญเชิญพระพรหมให้ลง
มำยังมณฑลพิธี 

9 เพลงตระนิมิตร เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง 
ส ำหรับประกอบกำรเนรมิตร่ำงใหม่
ของตัวละครสูงศักดิ์ท้ัง พระ นำง 
ยักษ์ ลิง เป็นเพลงตระที่มีท ำนอง
ทำงร้อง นอกจำกใช้ประกอบกำร
เนรมิตร่ำงใหม่แล้ว ยังใช้ต่อท้ำย
ระบ ำส ำคัญ ๆ เช่น กำรร ำถวำยพระ
พรในโอกำสต่ำง ๆ ชื่อของเพลงนี้
บำงแห่งเรียกว่ำ ตระแปลง (2557, 
น. 259) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงพระอุมำ
เนรมิตร่ำงของพระองค์
กลำยเป็นกำตยำนี 
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10 เพลงตะลุ่มโปง เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
เรียบเรียงไว้ในเพลงตับเรื่องอรุ่ม 
เพลงตะลุ่มโปง 2 ชั้น เป็นเพลง
ท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ ประเภทหน้ำ
ทับปรบไก่ มี 2 ท่อน ท่อนละ 4 
จังหวะ เดิมมีเฉพำะท ำนองทำงร้อง
ใช้ประกอบกำรแสดงละคร ลิเก ใช้
ส ำหรับบทต่ำง ๆ หลำยบท เช่น บท
เกี้ยวพำรำสี เล่ำประวัติ เฝ้ำเจ้ำนำย 
ควำมรัก โกรธแค้น ท้ำทำย เศร้ำโศก 
และบทลำ เป็นต้น 
ต่อมำนักดนตรีไม่ทรำบนำมได้แต่ง
เป็นทำงดนตรีเพ่ือใช้ในกำรเล่นสักวำ 
เพลงตะลุ่มโปงชั้นเดียวมีลีลำและ
จังหวะรุกเร้ำ กระชั้นเสียง ศิลปิน
ลิเกนิยมน ำมำเป็นบทร้องในอำรมณ์
เร้ำร้อน และใช้ร้องอย่ำงแพร่หลำย
จนกลำยเป็นเพลงสัญลักษณ์ของลิเก
ไปในที่สุด (2557, น. 274) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงพระ
อิศวรทรงนึกถึงค ำท่ีพระ
อินทร์ทูลฟ้องถึงอิทธิฤทธิ์
ของมหิงษำสูร 

11 เพลงเทวำประสิทธิ์ 1. เป็นเพลงท ำนองเก่ำ ประเภทหน้ำ
ทับปรบไก่ มี 2 ท่อน ท่อนละ 4 
จังหวะ ใช้เป็นเพลงบรรเลงและขับ
ร้องประกอบกำรแสดงละคร เช่น ใน
ละครเรื่องอิเหนำตอน
ปะตำระกำหลำแปลงตัวให้บุษบำ
เป็นร่ำงใหม่ใช้ชื่อว่ำ อุณำกรรณ 
นอกจำกนี้ยังน ำไปบรรเลง
ประกอบกำรร ำอวยพรในโอกำสต่ำง 
ๆ เช่น ร ำถวำยพระพรเพื่อเฉลิมพระ
ชนมพรรษำ ร ำอวยพรคู่บ่ำวสำว 
2. เป็นเพลงหน้ำพำทย์ประเภทเพลง
ตระ มี 4 ไม้ลำ ก ำกับด้วยหน้ำทับ
ตระใช้บรรเลงในพิธีไหว้ครู มี 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงพระ
พรหมประสำทพรให้กับ
มหิงษำสูร 
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  ควำมหมำยเพ่ือขอพรจำกเทพยดำให้
มำประสิทธิ์ประสำทพรมงคลแก่ผู้
มำร่วมพิธี นอกจำกนี้ยังใช้ประกอบ
ท่ำร ำที่ต้องกำรควำมหมำยใช้เชิงขอ
พรด้วย (2557, น. 323) 

 

12 เพลงแทงวิไสย เป็นเพลงท ำนองเก่ำ ใช้ประกอบกำร
แสดงละคร เช่น เรื่องขุนช้ำงขุนแผน
ตอนพระไวยแตกทัพ เรื่องรถเสน 
และเรื่องเงำะป่ำ เป็นต้น (2557, น. 
324) 

ใช้สื่อควำมหมำยถึงกำรต่อสู้
กันระหว่ำงกำตยำนีกับอสูร
ควำย 
 

13 เพลงนำครำช เป็นเพลงท ำนองเก่ำอยู่ในตอนท้ำย
ของเพลงสีนวล เป็นเพลงท่อนเดียว 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 8 จังหวะ 
ส่วนทำงร้องมี 4 จังหวะ ใช้ในกำร
แสดงละครในบทโกรธหรือบทที่
ต้องกำรกิริยำเร่งร้อน (2557, น. 
348) 

สื่อควำมหมำยถึงมหิงษำสูรมี
ควำมโกรธแค้นพระอินทร์
หมำยจะเอำชีวิตให้จงได้และ
เข้ำท ำร้ำยพระอินทร์ 

14 เพลงแปดบท เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 4 จังหวะ เดิมเรียกชื่อเพลง
ว่ำ เพลงยิกินแปดบท หรือลิกินแปด
บท อยู่ในเพลงล ำดับที่ 9 ของชุด
เพลงเกร็ดนอกเรื่อง (2557, น. 400) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทพระพรหมเมื่อมำถึง
มณฑลพิธีของมหิงษำสูร 

15 เพลงพระอำทิตย์
ชิงดวง 

เป็นเพลงหน้ำทับปรบไก่ผสมหน้ำทับ
มอญ มี 4 ท่อน ท่อน 1-3 เป็น
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ ส่วนท่อนที่ 
4 เป็นประเภทหน้ำทับปรบไก่ผสม
หน้ำทับมอญ ใช้เป็นเพลงลำหรือล ำ
ลำ (2557, น. 458) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทพระอินทร์มำทูลฟ้อง
เรื่องรำวของมหิงษำสูร 
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16 เพลงพรำหมณ์เข้ำ เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง มี
จังหวะไม้กลอง 20 ไม้เดิน 4 ไม้ลำใช้
บรรเลงประกอบพิธีไหว้ครู ช่วงที่ครู
ประกอบพิธีร ำเข้ำสู่พิธี โดย
ควำมหมำยว่ำเป็นพรำหมณ์ผู้ทรงศีล
เข้ำมำประกอบพิธี ถ้ำใช้บรรเลง
ประกอบกำรแสดงนิยมใช้ในตอนที่มี
ควำมศักดิ์สิทธิ์ ประกอบกิริยำเดิน
เช่นเดียวกับเพลงเสมอ โดยเฉพำะ
ส ำหรับตัวละครประเภทยักษ์และ
พระ เช่น ตอนกุมภกรรณท ำพิธีลับ
หอกโมกขศักดิ์ ก่อนเข้ำพิธีปี่พำทย์
จะบรรเลงเพลงนี้ เพ่ือให้ตัวละครเข้ำ
สู่พิธีลับหอกโมกขศักดิ์ (2557, น. 
459) 

สื่อควำมหมำยถึงมหิงษำสูร
ร ำเข้ำสู่พิธี เพ่ือประกอบพิธี
ขอพร 

17 เพลงพรำหมณ์ออก เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง มี
จังหวะไม้กลอง 8 ไม้เดิน 4 ไม้ลำ ใช้
เป็นเพลงคู่กับเพลงพรำหมณ์เข้ำ 
โดยบรรเลงในโอกำสที่ครูผู้ท ำพิธีไหว้
ครู ช่วงที่ร ำเพ่ือแสดงว่ำครูผู้
ประกอบพิธีได้ประกอบพิธีไหว้ครู
เสร็จสิ้นแล้ว นอกจำกนี้ยังใช้ส ำหรับ
บทของตัวละครสูงศักดิ์จะก้ำวออก
จำกพิธีศักดิ์สิทธิ์ (2557, น. 461) 

สื่อควำมหมำยถึงมหิงษำสูร
ร ำออกจำกมณฑลพิธี เมื่อ
ประกอบพิธีขอพรเสร็จสิ้น
แล้ว 

18 เพลงพัดชำ เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 4 จังหวะ เป็นบทเกร็ด
ส ำหรับร้องมโหรีโบรำณ บทร้อง
เพลงพัดชำพรรณนำถึงกำรบ ำเรอล ำ
น ำ กำรถวำยข้ำบำทบริจำ ถวำย
ดอกไม้เงินทอง และสรรเสริญพระ
เกียรติยศพระมหำกษัตริย์ (2557, น. 
463)  

สื่อควำมหมำยถึงมหิงษำสูร
สรรเสริญ ชื่นชมควำมงำม
ของกำตยำนี 
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การน าไปใช้ในบทละคร 

19 เพลงมหำกำล เป็นเพลงประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 
3 ท่อน ท่อน 1 มี 4 จังหวะ ท่อน 2 
มี 2 จังหวะ ท่อน 3 มี 2 จังหวะ 
เป็นเพลงล ำดับที่ 3 ในเพลงเรื่องท ำ
ขวัญ ชื่อ “มหำกำล” เป็นชื่อที่
สมเด็จพระเจ้ำบรมวงศ์เธอ เจ้ำฟ้ำ
กรมพระยำนริศรำนุวัดติวงศ์ ทรง
เรียก ต่อมำนำยมนตรี ตรำโมท ได้
น ำท ำนองมำแต่งขยำยเป็นอัตรำ 3 
ชั้น และแต่งตัดเป็นอัตรำชั้นเดียว 
เรียบเรียงเป็นเพลงเถำ เรียกชื่อว่ำ 
เพลงเทพสมภพ เพ่ือเฉลิมฉลองเนื่อง
ในวโรกำสที่สมเด็จพระกนิษฐำธิรำช
เจ้ำ กรมสมเด็จพระเทพรัตนรำชสุดำฯ 
สยำมบรมรำชกุมำรี ทรงเจริญ
พระชนมำยุครบ 3 รอบ ในปี พ.ศ. 
2534 (2557, น. 506) 

เป็นเพลงที่ใช้ในตอนจบของ
เรื่อง เพ่ือสื่อถึงกำรสรรเสริญ
กำตยำนี และเป็นกำรเฉลิม
ฉลองในกำรปรำบอสูรร้ำยลง
ได้ 

20 เพลงมอญร ำดำบ เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 2 ท่อน 
ท่อนละ 4 จังหวะ ใช้ประกอบกำร
แสดงโขน ละคร และวงมโหรีมำแต่
โบรำณ สมเด็จพระเจ้ำบรมวงศ์เธอ 
เจ้ำฟ้ำกรมพระยำนริศรำนุวัดติวงศ์ 
ทรงน ำเพลงนี้บรรจุไว้ในบทมโหรี
เรื่องรำมเกียรติ์ ตอนอินทรชิตแผลง
ศรพรหมำสตร์ (2557, น. 523) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของมหิงษำสูรในฉำก
เปิดตัวละคร 

21 เพลงยำนี เป็นเพลงท ำนองเก่ำ เป็นเพลงที่มี
ลักษณะจังหวะแบบฉิ่งจัด ใช้
ประกอบกำรแสดงโขน ละคร มำแต่
โบรำณ เช่น บทของพระกัสสปฤำษี
ในเรื่องมโนห์รำ (2557, น. 556) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของพระอิศวรในฉำก
เปิดตัวละคร 
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ตารางท่ี 4 ควำมหมำยของเพลงที่บรรจุและกำรน ำไปปรับใช้ในบทละครร ำ (ต่อ) 

ที ่ ชื่อเพลง 
ความหมายของเพลง 
(ณรงชัย ปิฏกรัชต์) 

การน าไปใช้ในบทละคร 

22 เพลงรัว เพลงรัวท ำนองหนึ่ง ใช้บรรเลง
ต่อท้ำยเพลงหน้ำพำทย์ชั้นสูง มี
ลักษณะและท่วงท ำนองแตกต่ำงไป
จำกรัวลำเดียวหรือรัวโดยทั่วไป โดย
ท ำนองที่บรรเลงแสดงควำมหมำยถึง 
กำรแสดงอิทธิฤทธิ์ ควำมขลัง ควำม
ศักดิ์สิทธิ์ของเพลงหน้ำพำทย์ชั้นสูง 
เช่น เพลงพรำหมณ์เข้ำ ตระพระ
ประคนธรรพ เป็นต้น (2557, น. 
587) 

1. สื่อควำมหมำยถึงกำร
แสดงอิทธิฤทธิ์ของพระ
พรหมในกำรประสำทพรให้
มหิงษำสูร 
2. สื่อควำมหมำยถึงกำร
แสดงอิทธิฤทธิ์ของมหิงษำสูร 
ในกำรแปลงกำย 
3. สื่อควำมหมำยถึงกำร
แสดงอิทธิฤทธิ์ของกำตยำนี
ในกำรสังหำรมหิงษำสูร 

23 เพลงรัวสำมลำ เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง มี
ลีลำและจังหวะของกำรรัว 3 ครั้ง มี
ควำมหมำยถึงกำรแสดงอิทธิฤทธิ์ ใน
กำรแสดงโขน ละคร เพลงนี้จัดเป็น
เพลงหน้ำพำทย์ที่ตัวละครมีศักดิ์สูง
จะแสดงอิทธิฤทธิ์ปำฏิหำริย์ (2557, 
น. 589) 

สื่อควำมหมำยถึงกำรแสดง
อิทธิฤทธิ์ของกำตยำนีในกำร
ไปปรำบมหิงษำสูร 

24 เพลงร่ำย เพลงประกอบกำรแสดงละคร 
ส ำหรับบทพรรณนำที่ต้องกำรควำม
รวดเร็ว เพลงร่ำยแบ่งออกตำม
ประเภทละคร ละครนอกเรียก ร่ำย
นอก ละครในเรียก ร่ำยใน ละคร
ชำตรีเรียก ร่ำยชำตรี ทั้งนี้โดยมี
ระดับเสียงและท ำนองผิดแปลก
ออกไป (2557, น. 592) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำยใน
บทต่ำง ๆ ของตัวละคร
เพ่ือให้กำรด ำเนินเรื่องมี
ควำมกระชับ ฉับไว เช่น  
1. กำรเจรจำโต้ตอบกันของ
มหิงษำสูรกับกำตยำนี  
2. บรรยำยกำรต่อสู้กัน
ระหว่ำงมหิงษำสูรกับ
กำตยำนี 

25 เพลงวรเชษฐ์ หรือเพลงต้นบรเทศ 2 ชั้นและชั้น
เดียว เป็นท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับสองไม้ และเป็น
เพลงเร็วที่บรรจุในเพลงเรื่อง
เต่ำกินผักบุ้ง (2557, น. 250) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของกำตยำนี ในกำร
เจรจำโต้ตอบกันของมหิงษำ
สูรกบักำตยำนี 
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ตารางท่ี 4 ควำมหมำยของเพลงที่บรรจุและกำรน ำไปปรับใช้ในบทละครร ำ (ต่อ) 

ที ่ ชื่อเพลง 
ความหมายของเพลง 
(ณรงชัย ปิฏกรัชต์) 

การน าไปใช้ในบทละคร 

26 เพลงวำ เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง ใช้
บรรเลงอยู่ในชุดเพลงโหมโรง มีเพลง
วำเป็นเพลงท้ำย เพลงนี้บรรเลงก่อน
กำรแสดงโขน ละคร เรียกว่ำ “วำลง
โรง” (2557, น. 650) 

ใช้บรรเลงก่อนกำรแสดง 
ละครร ำ 

27 เพลงวิลันดำชั้นเดียว เป็นเพลงท ำนองเก่ำส ำเนียงฝรั่ง 
ประเภทหน้ำทับสองไม้ มี 2 ท่อน 
นิยมใช้ประกอบกำรแสดงละครและ
ในเพลงตับ (2557, น. 651) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของกำตยำนี ในกำร
เจรจำโต้ตอบกันของมหิงษำ
สูรกับกำตยำนี 

28 เพลงสำมเส้ำ เป็นเพลงท ำนองเก่ำ ประเภทหน้ำ
ทับปรบไก่ มี 3 ท่อน ท่อนละ 2 
จังหวะ เพลงนี้นักดนตรีไม่ทรำบนำม
น ำไปแต่งขยำยเป็นอัตรำ 3 ชั้น 
เรียกชื่อใหม่ว่ำ เพลงจระเข้หำงยำว
ท ำนองที่บรรเลงเป็นทำงเรียบ ๆ 
(2557, น. 698) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของมหิงษำสูรในกำร
ขอพรของมหิงษำสูรต่อพระ
พรหม 

29 เพลงสีนวล เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับสองไม้ มี 2 ท่อน มี 
2 ส ำนวน คือเพลงสีนวลในและสี
นวลนอก นิยมน ำมำใช้บรรเลง
ประกอบกำรแสดงละคร ประกอบ
ท่ำร ำและเพลงร้องอ ำนวยพรใน
โอกำสต่ำง ๆ (2557, น.707) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของกำตยำนี ในกำร
บอกลักษณะต่ำง ๆ ของนำง 

30 เพลงสีนวลนอก เป็นเพลงท ำนองเก่ำสมัยอยุธยำ 
ประเภทหน้ำทับสองไม้ มี 2 ท่อน 
เป็นเพลงคู่กับสีนวลใน นิยมน ำมำใช้
บรรเลงประกอบกำรแสดงละคร 
(2557, น. 708) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของกำตยำนี ในกำร
บอกลักษณะต่ำง ๆ ของนำง 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 4 ควำมหมำยของเพลงที่บรรจุและกำรน ำไปปรับใช้ในบทละครร ำ (ต่อ) 

ที ่ ชื่อเพลง 
ความหมายของเพลง 
(ณรงชัย ปิฏกรัชต์) 

การน าไปใช้ในบทละคร 

31 เพลงเสมอ เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง 
เพลงนี้ใช้บรรเลงประกอบกิริยำไป-
มำ ในระยะใกล้ของตัวละคร ชื่อ 
“เสมอ” เป็นภำษำเขมรจำกค ำว่ำ 
“เถมอ” หรือ “เถมิล” มีควำม
หมำยถึงกำรเดินระยะใกล้ ๆ ต่อมำ
ชื่อของเพลงได้แปร่งเปลี่ยนมำเป็น
ค ำว่ำ “เสมอ” ดังที่เรียกกันอยู่ใน
ปัจจุบัน (2557, น. 721) 

สื่อควำมหมำยถึงกำรเดินทำง
ในระยะใกล้ของพระอุมำ 

32 เพลงอัปสรส ำอำง เป็นท ำนองเพลงเก่ำ นิยมร้องส่งปี่
พำทย์ในกำรแสดงลิเกและละครมำ
ก่อน นักดนตรี (ไม่ทรำบนำมผู้แต่ง) 
แต่งขยำยเป็นอัตรำ 3 ชั้น เพลงนี้
เป็นเพลงประเภทหน้ำทับปรบไก่ มี 
2 ท่อน ท่อนละ 4 จังหวะ (2557, น. 
767) 

ใช้ประกอบกำรบรรยำย
บทบำทของกำตยำนี 

33 เพลงโอด เป็นเพลงหน้ำพำทย์ท ำนองหนึ่ง 
ส ำหรับใช้บรรเลงประกอบกิริยำ
ร้องไห้ เสียใจ โศกเศร้ำของตัวละคร 
ใช้ทั่วไปทั้งโขน ละคร ลิเก (2557, 
น. 779) 

สื่อควำมหมำยถึงกำร
โศกเศร้ำของมหิงษำสูร ก่อน
จะสิ้นชีวิต 

34 เพลงโอ้โลมใน เป็นเพลงไม่มีหน้ำทับก ำกับ ใช้
จังหวะฉิ่งตัด ใช้ประกอบกำรแสดง
โขน ละคร ในบทบำทที่แสดงควำม
รัก ควำมพึงพอใจ สุขใจของตัวละคร 
ละครนอกใช้เพลงโอ้โลมนอก ละคร
ในใช้เพลงโอ้โลมใน (2557, น. 782) 

สื่อควำมหมำยถึงกำรแสดง
ควำมรัก กำรเกี้ยวพำรำสี
ของมหิงษำสูรต่อกำตยำนี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
 กำรบรรจุเพลงส ำหรับบทละครร ำเรื่องกำตยำนี จ ำนวน 34 เพลง มีกำรค ำนึงถึงควำม
เหมำะสมกับตัวละคร และสอดคล้องกับอำรมณ์ควำมรู้สึกในแต่ละช่วงที่ตัวละครแสดงอำกัปกิริยำ 
ทั้งนี้เพ่ือให้กำรแสดงละครมีควำมสนุกสนำน สร้ำงอรรถรสให้กับผู้ชมให้มำกท่ีสุด 
 



167 

 1.4 ดนตรีประกอบการแสดง 
  ผู้วิจัยใช้แนวคิดกำรใช้ดนตรีประกอบกำรแสดงมำจำกกำรแสดงละครร ำของไทย คือใช้
เครื่องดนตรีหลักคล้ำยกับวงปี่พำทย์เครื่องห้ำ ประกอบด้วย ระนำดเอก ฆ้องวงใหญ่ กลองทัด ตะโพน 
ฉิ่ง และฉำบ นอกจำกนี้มีกำรผสมผสำนเสียงเป่ำสังข์ในช่วงท้ำยของกำรแสดง เป็นตอนที่เทวดำ
นำงฟ้ำมำท ำพิธีบูชำเทพีกำตยำนี ที่เรียกว่ำ “พิธีบูชำอำรตี” ซึ่งเป็นกำรปฏิบัติบูชำต่อเทพเจ้ำใน
ศำสนำฮินดูทีเ่พ่ือสร้ำงควำมเข้มขลังและมีกลิ่นไอของฮินดู ซึ่งมีรำยละเอียดดังนี้ 
  1.4.1 ระนำดเอก เป็นเครื่องดนตรีประเภทตี มีหน้ำที่เป็นผู้น ำวงในกำรบรรเลงเพลง โดย
แปลท ำนองหลักจำกฆ้องวงใหญ่ให้เป็นแนวเนื้อเพลงที่ด ำเนินลีลำไปอย่ำงถี่ ๆ 
 

 
ภาพที่ 175 ระนำดเอก 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  1.4.2 ระนำดทุ้ม เป็นเครื่องดนตรีประเภทตี ท ำหน้ำที่แปลท ำนองหลักจำกฆ้องวงใหญ่
ด้วยท่ำทำงลีลำที่ด ำเนินไปอย่ำงห่ำง ๆ เพ่ือใช้เล่นล้อหรือขัดกับระนำดเอก ทั้งในแบบที่ตรงตำม
จังหวะและคร่อมจังหวะ 
 

 
ภาพที่ 176 ระนำดทุ้ม 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  1.4.3 ฆ้องวงใหญ่ เป็นเครื่องดนตรีประเภทตี มีหน้ำที่เป็นหลักของวงคอยแจกเนื้อแท้
ของเพลงให้เครื่องดนตรีจ ำพวกด ำเนินท ำนองอ่ืน ๆ แปลเป็นลีลำถี่ห่ำงตำมควำมเหมำะสม 
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ภาพที่ 177 ฆ้องวงใหญ่ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  1.4.4 ตะโพน เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนังท ำหน้ำที่ก ำกับจังหวะ 
 

 
ภาพที่ 178 ตะโพน 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  1.4.5 กลองทัด เป็นเครื่องดนตรีประเภทเครื่องหนัง ท ำหน้ำที่โดยด ำเนินไม้กลองตำม
จังหวะที่บัญญัติไว้เป็นแบบประจ ำ ส ำหรับท ำนองเพลงต่ำง ๆ ด้วยลีลำที่สม่ ำเสมอ ซึ่งจะถี่หรือห่ำง
เพียงไรนั้นขึ้นอยู่กับลักษณะของแต่ละเพลงเข้ำคู่กันไปกับหน้ำทับตะโพนในขณะบรรเลงเพลงหน้ำ
พำทย์ส ำคัญ ๆ 
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ภาพที่ 179 กลองทัด 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  1.4.6 ฉิ่ง เป็นเครื่องดนตรีประเภทก ำกับจังหวะ มีหน้ำที่ก ำกับจังหวะถี่บ้ำงห่ำงบ้ำง 
แล้วแต่อัตรำของเพลงที่จะบรรเลง ท ำให้กำรบรรเลงแต่ละครั้งด ำเนินไปได้อย่ำงสม่ ำเสมอพร้อมเพรียงกัน 
 

 
ภาพที่ 180 ฉิ่ง 
ที่มา: ผู้วิจัย 

 
  1.4.7 ฉำบ เป็นเครื่องดนตรีประเภทก ำกับจังหวะ ในแบบหยอกล้อไปกับฉิ่ง ด้วยลีลำอัน
ละเอียดกว่ำท ำให้กำรบรรเลงดูครึกครื้นยิ่งขึ้น 
 

 
ภาพที่ 181 ฉำบ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  1.4.8 หอยสังข์ ทำงศำสนำพุทธหรือศำสนำฮินดูต่ำงมีควำมเชื่อว่ำ หอยสังข์เป็น สิ่ง
มงคลที่สำมำรถป้องกันภูตผีปีศำจ สิ่งอัปมงคล และน ำมำซึ่งควำมเป็นสิริมงคล โดยในศำสนำฮินดูนั้น
มีควำมเชื่อว่ำสังข์มีสิ่งที่เป็นมงคล 3 ประกำรคือ สังข์ถือก ำเนิดจำกพระพรหม ท้องสังข์เคยเป็นที่ซ่อน
คัมภีร์พระเวท และตัวสังข์มีรอยนิ้วพระหัตถ์ของพระนำรำยณ์ ในพิธีทำงศำสนำฮินดูใช้เป่ำเพ่ือให้ได้
ยินเสียงให้เกิดควำมเป็นสิริมงคล อีกทั้งกำรเป่ำสังข์ยังเปรียบได้กับกำรเรียกประชุมของเทพเจ้ำ 
(ต ำนำนพระอินทร์เป่ำสังข์, 2562, ออนไลน์) กำรเป่ำสังข์ เป็นวิธีกำรใช้งำนนับตั้งแต่โบรำณ โดยกำร
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ตัดปลำยหอยสังข์ด้ำนจุกแหลมให้เป็นรู แล้วเป่ำเกิดเสียงก้องกังวำน ใช้ทั้งเป็นเครื่องดนตรีและกำรส่ง
สัญญำณ ตำมควำมเชื่อทำงศำสนำพรำหมณ์ถือเป็นเสียงมงคล ด้วยเสียงที่ ดังคล้ำยเสียง “โอม”      
ซึ่งเป็นค ำศักดิ์สิทธิ์ จึงเป็นเสียงที่สร้ำงบรรยำกำศอันเป็นมงคลในงำนพิธี (ชวลิต วิทยำนนท์ และคณะ, 
2557, ออนไลน์) 
 

 
ภาพที่ 182 หอยสังข์ส ำหรับเป่ำ 

ที่มา: บ้ำนมหำสังข์ทักษิณำวรรต (2562, ออนไลน์) 
 
 1.5 ผู้แสดง 
  กำรศึกษำข้อมูลเกี่ยวกับกำรใช้ผู้ชำยแสดงละครในและละครนอกนับตั้งแต่อดีตก่อนที่จะ
มีกำรใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชำยและผู้หญิงผสมผสำนกันจนถึงปัจจุบัน (พ.ศ. 2564) อีกทั้งจำกกำรน ำ
ประเด็นปัญหำในกำรสร้ำงสรรค์ละครร ำ เรื่องทุรคำ ใช้ผู้หญิงแสดงในบทบำทกำรต่อสู้ กำรขึ้นลอย 
ดังนั้นในกำรสร้ำงสรรค์ละครร ำเรื่องกำตยำนีครั้งนี้ ผู้วิจัยจึงก ำหนดให้ผู้แสดงเป็นผู้ชำยล้วน  
  กำรคัดเลือกผู้แสดงในกำรรับบทบำทต่ำง ๆ  ภำยในเรื่อง โดยใช้วิธีกำรที่เรียกว่ำ “ทรำยเอ้ำท์” 
(tryout) คือ กำรคัดเลือกผู้แสดงโดยกำรคัดเลือกจำกศักยภำพ และควำมสำมำรถ ซึ่งผู้วิจัยได้ทรำบ
ถึงศักยภำพ และควำมสำมำรถของผู้แสดงที่คัดเลือกมำก่อนแล้ว และพิจำณำผู้แสดงที่มีควำม
เหมำะสมกับบทบำทที่แสดง (ฤตพชรพร ทองถนอม, 2560, น. 124) 
 
ตารางท่ี 5 รำยละเอียดผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี 

รายละเอียดผู้แสดง ภาพนักแสดง บทบาท 
ชื่อ-สกุล นำยญำณวุฒิ ไตรสุวรรณ 
กำรศึกษำ จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนยักษ์) 

 

 
 

มหิงษำสูร  
(ฉำกท ำพิธี) 
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ตารางท่ี 5 รำยละเอียดผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
รายละเอียดผู้แสดง ภาพนักแสดง บทบาท 

ชื่อ-สกุล นำยชำนนท์ ทัสสะ 
จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต สำขำวิชำ
นำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏดุริยำงค์ 
สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนยักษ์) 

 

 
 

มหิงษำสูร  
(ฉำกเก้ียวและฉำกรบ) 

ชื่อ-สกุล นำยนิวัฒน์ นำคนวล 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนยักษ์) 

 

 
 

อสูรควำย 

ชื่อ-สกุล นำยไอศูรย์ ทิพย์ประชำบำล 
กำรศึกษำ จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

พระอุมำ 

ชื่อ-สกุล นำยพัชรพล เหล่ำดี 
กำรศึกษำ จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 

กำตยำน ี
(ฉำกร ำชมควำมงำม) 
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ตารางท่ี 5 รำยละเอียดผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
รายละเอียดผู้แสดง ภาพนักแสดง บทบาท 

ชื่อ-สกุล นำยเอกลักษณ์ หนูเงิน 
กำรศึกษำ จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) และนำฏศิลป์อินเดีย 

 

 
 

กำตยำน ี
(ฉำกเก้ียวและฉำกรบ) 

ชื่อ-สกุล นำยอดิศร มหำสิทธำ 
กำรศึกษำ จบกำรศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ)  

 

 
 

พระอิศวร 

ชื่อ-สกุล นำยวิศวะ พลอนันต์ 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนยักษ์) 

 

 
 

พระพรหม 

ชื่อ-สกุล นำยปัณณทัต ธนินพิมล 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

พระอินทร์ 
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ตารางท่ี 5 รำยละเอียดผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
รายละเอียดผู้แสดง ภาพนักแสดง บทบาท 

ชื่อ-สกุล นำยอ ำนำจ ขำวพัน 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปศำสตร
บัณฑิต สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทยศึกษำ 
คณะศิลปศึกษำ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

พระนำรำยณ ์

ชื่อ-สกุล นำยภูวดล เหลืองพรำวฤทธิ์ 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

พระลักษม ี

ชื่อ-สกุล นำยจักรินทร์ วงศ์ณรัตน์ 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

พระสุรัสวดี 

ชื่อ-สกุล นำยสหัสวรรษ มีบุญ 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 

เทวดำ 
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ตารางท่ี 5 รำยละเอียดผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี (ตอ่) 
รายละเอียดผู้แสดง ภาพนักแสดง บทบาท 

ชื่อ-สกุล นำยเพ็ญเพชร เฮ้ำปั้ง 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย วิทยำลัยนำฏ
ศิลปลพบุรี สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

เทวดำ 

ชื่อ-สกุล นำยณัฐวร ทับแก้ว 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

นำงฟ้ำ 

ชื่อ-สกุล นำยมูฮัมหมัด บินหะยีอำลี 
กำรศึกษำ ก ำลังศึกษำศิลปบัณฑิต 
สำขำวิชำนำฏศิลป์ไทย คณะศิลปนำฏ
ดุริยำงค์ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
ควำมสำมำรถ นำฏศิลป์ไทย  
(โขนพระ) 

 

 
 

นำงฟ้ำ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
 1.6 เครื่องแต่งกาย 
  กำรออกแบบเครื่องแต่งกำยผู้แสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี จำกกำรศึกษำหลักฐำนทำง
ประวัติศำสตร์ต่ำง ๆ เช่น หุ่นวังหน้ำ ภำพลำยเส้นละครผู้หญิงเจ้ำพระยำนครศรีธรรมรำช ต ำรำร ำ ต ำรำ
ภำพจับเรื่องรำมเกียรต์ิ ภำพเขียนลำยรดน้ ำ จิตรกรรมพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ เป็นต้น ดังอธิบำย
รำยละเอียดไว้ในบทที่ 3 น ำมำสู่กำรออกแบบเครื่องแต่งกำยให้กับตัวละครในบทบำทต่ำง ๆ ดังนี้ 
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  1.6.1 พระอุมา 
   เครื่องแต่งกำยของพระอุมำ มีลักษณะกำรแต่งกำยแบบยืนเครื่อง โดยน ำแบบอย่ำง
ศิรำภรณ์ของหุ่นวังหน้ำมำปรับใช้ กำรนุ่งผ้ำชักชำยสำมเหลี่ยมตลอดจนเครื่องประดับต่ำง ๆ และกำร
สวมเล็บจำกภำพในต ำรำร ำ เป็นต้น ดังภำพ 
 

     
ภาพที่ 183 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระอุมำ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระอุมา ประกอบด้วย 
   1. เกี้ยวยอด  
   2. กระบังหน้ำ 
   3. กรองคอกระแหนะรัก 
   4. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   5. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   6. ปะวะหล่ ำ ก ำไล ลูกไม้ปลำยมือ 
   7. ผ้ำนุ่งจีบหน้ำนำงชักชำยสำมเหลี่ยม 
   8. จอนหู 
   9. รัดต้นแขน 2 ชิ้น 
   10. ผ้ำห่มนำง 
   11. เล็บ 
   12. ก ำไลข้อเท้ำหอยเบี้ย พร้อมกระพรวน 
   13. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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  1.6.2 พระลักษมี 
   เครื่องแต่งกำยของพระลักษมี เป็นกำรแต่งกำยแบบยืนเครื่องเช่นเดียวกับพระอุมำ แต่
แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำย พระลักษมีจะใช้สีม่วง ดังภำพ 

 

          
ภาพที่ 184 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระลักษมี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระลักษมี ประกอบด้วย 
   1. เกี้ยวยอด  
   2. กระบังหน้ำ 
   3. กรองคอกระแหนะรัก 
   4. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   5. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   6. ปะวะหล่ ำ ก ำไล ลูกไม้ปลำยมือ 
   7. ผ้ำนุ่งจีบหน้ำนำงชักชำยสำมเหลี่ยม 
   8. จอนหู 
   9. รัดต้นแขน 2 ชิ้น 
   10. ผ้ำห่มนำง 
   11. เล็บ 
   12. ก ำไลข้อเท้ำหอยเบี้ย พร้อมกระพรวน 
   13. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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  1.6.3 พระสุรัสวดี 
   เครื่องแต่งกำยของพระสุรัสวดี เป็นกำรแต่งกำยแบบยืนเครื่องเช่นเดียวกับพระอุมำ 
แต่แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำย พระสุรัสวดีจะใช้สีแดง ดังภำพ 

 

     
ภาพที่ 185 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระสุรัสวดี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระสุรัสวดี ประกอบด้วย 
   1. เกี้ยวยอด  
   2. กระบังหน้ำ 
   3. กรองคอกระแหนะรัก 
   4. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   5. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   6. ปะวะหล่ ำ ก ำไล ลูกไม้ปลำยมือ 
   7. ผ้ำนุ่งจีบหน้ำนำงชักชำยสำมเหลี่ยม 
   8. จอนหู 
   9. รัดต้นแขน 2 ชิ้น 
   10. ผ้ำห่มนำง 
   11. เล็บ 
   12. ก ำไลข้อเท้ำหอยเบี้ย พร้อมกระพรวน 
   13. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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  1.6.4 นางฟ้า 
   เครื่องแต่งกำยของนำงฟ้ำ เป็นกำรแต่งกำยแบบยืนเครื่องเช่นเดียวกับพระอุมำ แต่
แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำย ดังภำพ 

 

  
ภาพที่ 186 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของนำงฟ้ำ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของนางฟ้า ประกอบด้วย 
   1. เกี้ยวยอด  
   2. กระบังหน้ำ 
   3. กรองคอกระแหนะรัก 
   4. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   5. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   6. ปะวะหล่ ำ ก ำไล ลูกไม้ปลำยมือ 
   7. ผ้ำนุ่งจีบหน้ำนำงชักชำยสำมเหลี่ยม 
   8. จอนหู 
   9. รัดต้นแขน 2 ชิ้น 
   10. ผ้ำห่มนำง 
   11. เล็บ 
   12. ก ำไลข้อเท้ำหอยเบี้ย พร้อมกระพรวน 
   13. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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  1.6.5 เทพกีาตยานี 
   เครื่องแต่งกำยของเทพีกำตยำนี เป็นกำรแต่งกำยแบบยืนเครื่อง โดยน ำแบบอย่ำง
ศิรำภรณ์มำจำกจิตรกรรมภำยในพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ กำรนุ่งผ้ำชักชำยสำมเหลี่ยม ตลอดจน
เครื่องประดับต่ำง ๆ และกำรสวมเล็บจำกภำพในต ำรำร ำ เป็นต้น ดังภำพ 
 

 
ภาพที่ 187 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของเทพีกำตยำนี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของเทพกีาตยานี ประกอบด้วย 
   1. รัดเกล้ำเปลว 
   2. กระบังหน้ำ 
   3. กรองคอกระแหนะรัก 
   4. ทับทรวง พระจนัทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   5. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   6. ปะวะหล่ ำ ก ำไล ลูกไม้ปลำยมือ 
   7. ผ้ำนุ่งจีบหน้ำนำงชักชำยสำมเหลี่ยม 
   8. จอนหู 
   9. รัดต้นแขน 2 ชิ้น 
   10. ผ้ำห่มนำง 
   11. เล็บ 
   12. ก ำไลข้อเท้ำหอยเบี้ย พร้อมกระพรวน 
   13. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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   14. ท้ำยช้อง 
 
  1.6.6 พระอิศวร 
   เครื่องแต่งกำยพระอิศวร ใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่องตัวพระ สีขำว โดยน ำ
แบบอย่ำงเครื่องแต่งกำยมำจำกภำพตัวพระในต ำรำร ำ เช่น กำรสวมเสื้อแขนสั้นทับเสื้อแขนยำวอีก
ชั้นหนึ่ง มีกนกที่ต้นแขน มีกำรสวมกรองคอ ดังภำพ 

 

   
ภาพที่ 188 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระอิศวร 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระอิศวร ประกอบด้วย 
   1. มงกุฎน้ ำเต้ำ  
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
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   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   13. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  1.6.7 พระนารายณ์ 
   เครื่องแต่งกำยพระนำรำยณ์ใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่องตัวพระ เช่นเดียวกับ
พระอิศวร แต่แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำยพระนำรำยณ์ใช้เครื่องแต่งกำยสีม่วง และศิรำภรณ ์ดังภำพ 
 

 

       
ภาพที่ 189 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระนำรำยณ์ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระนารายณ์ ประกอบด้วย 
   1. มงกุฎยอดชัย 
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
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   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   13. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  1.6.8 พระพรหม 
   เครื่องแต่งกำยพระพระพรหมใช้ เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่องตัวพระ 
เช่นเดียวกับพระอิศวร แต่แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำยพระพรหมใช้เครื่องแต่งกำยสีขำว และ
ศิรำภรณ์ ดังภำพ 
 

     
ภาพที่ 190 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระพรหม 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระพรหม ประกอบด้วย 
   1. มงกุฎยอดพระพรหม 
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
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   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   13. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  1.6.9 พระอินทร์ 
   เครื่องแต่งกำยพระอินทร์ใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่องตัวพระ เช่นเดียวกับ 
พระอิศวร แต่แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำยพระอินทร์ใช้เครื่องแต่งกำยสีเขียว และศิรำภรณ์ ดังภำพ 

 

     
ภาพที่ 191 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของพระอินทร์ 

ทีม่า: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของพระอินทร์ ประกอบด้วย 
   1. มงกุฎยอดเดินหน 
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
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   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   13. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  1.6.10 เทวดา 
   เครื่องแต่งกำยพระเทวดำใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่องตัวพระ เช่นเดียวกับ
พระอิศวร แต่แตกต่ำงกันที่สีของเครื่องแต่งกำย และศิรำภรณ์ ดังภำพ 

 

     
ภาพที่ 192 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของเทวดำ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของเทวดา ประกอบด้วย 
   1. มงกุฎยอดชัย 
   2. กรองคอกระแหนะรกั 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
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   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   13. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  1.6.11 มหิงษาสูร  
   เครื่องแต่งกำยมหิงษำสูร (ฉำกเกี้ยวและฉำกรบ) ใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่อง 
โดยน ำแบบอย่ำงมำจำกเครื่องแต่งกำยตัวยักษ์ ต ำรำภำพจับ เป็นภำพจับในเรื่องรำมเกียรติ์ ดังภำพ 
 

      
ภาพที่ 193 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของมหิงษำสูร 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของมหิงษาสูร ประกอบด้วย 
   1. สุวรรณมำลำ 
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ ลูกไม้ปลำยมือ 
   5. เล็บ 
   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
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   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. เกรำะ 
   13. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
   14. วิกผมก้นหอย 
   15. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
 
  ส ำหรับเครื่องแต่งกำยมหิงษำสูร (ฉำกท ำพิธี) ใช้เครื่องแต่งกำยเช่นเดียวกับมหิงษำสูร
ฉำกเกี้ยวและฉำกรบ แต่เพ่ิมสร้อยประค ำทอง และผ้ำสไบแล่นเงินสีขำว ดังภำพ 

 
ภาพที่ 194 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของมหิงษำสูร (ฉำกท ำพิธี) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
  1.6.12 อสูรควาย  
   เครื่องแต่งกำยอสูรควำย ใช้เครื่องแต่งกำยรูปแบบยืนเครื่อง เช่นเดียวกับเครื่องแต่งกำย
มหิงษำสูร แตเ่ปลี่ยนศิรำภรณ์มำสวมศีรษะควำยแทน ดังภำพ 
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ภาพที่ 195 ลักษณะเครื่องแต่งกำยของอสูรควำย 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  เครื่องแต่งกายของอสูรควาย ประกอบด้วย 
   1. ศีรษะควำย 
   2. กรองคอกระแหนะรัก 
   3. ทับทรวง พระจันทร์เสี้ยวพร้อมสำยสังวำลลูกปัดทอง 
   4. ก ำไลแผง ปะวะหล่ ำ 
   5. ผ้ำรัดเอว ปล่อยชำยหน้ำ 
   6. เสื้อแขนสั้น ตัวนอก 
   7. เสื้อแขนยำว แขนปล้อง 
   8. ผ้ำคลุมสะโพกจับจีบ 
   9. ภูษำ หรือผ้ำนุ่ง  
   10. สนับเพลำ 
   11. ก ำไลข้อเท้ำ พร้อมกระพรวน 
   12. หัวเข็มขัดดุนลำยพร้อมสำยเข็มขัดประดับระย้ำรูปใบไม้ทอง 
 
 1.7 กระบวนท่าร า 
  จำกกำรศึกษำต ำรำร ำนำฏศิลป์ไทยที่มีเอกลักษณ์เฉพำะ กล่ำวคือ กำรตั้งวงมีลักษณะงอ
แขนเกือบเป็นมุมฉำก วงแคบ กำรใช้มือสอดสูงระดับแขนจะสูงกว่ำกำรร ำในปัจจุบัน ปลำยแขนงอเข้ำ
ใกล้ศีรษะ กำรใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส ำหรับกำรใช้ขำ ตัวนำงมีลักษณะยกขำแบะเข่ำ
กว้ำงคล้ำยตัวพระ ยกเท้ำระดับครึ่งน่อง ส่วนตัวพระมีลักษณะกำรใช้เหลี่ยมขำที่กว้ำงกว่ำกำรร ำใน
ปัจจุบัน จำกลักษณะกระบวนท่ำร ำภำพลำยเส้นในต ำรำร ำนำฏศิลป์ไทยดังกล่ำว ซึ่งมีควำมส ำคัญและ
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เชื่อมโยงต่อแนวคิดในกำรสร้ำงสรรค์ละครร ำครั้งนี้ โดยผู้วิจัยได้น ำลักษณะดังกล่ำวมำใช้เป็น
โครงสร้ำงท่ำร ำหลักในกำรแสดงละครครั้งนี้ ดังภำพ 
 

                                 
     ภาพที่ 196 ท่ำตระเวนเวหำในต ำรำร ำ   ภาพที่ 197 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 116)   ที่มา: ผู้วิจัย 
 

                                  
      ภาพที่ 198 ท่ำกระหวัดเกล้ำในต ำรำร ำ ภาพที่ 199 กำรน ำทำ่ร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 120)   ที่มา: ผู้วิจัย 
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   ภาพที่ 200 ท่ำมัจฉำชมสำครในต ำรำร ำ   ภาพที่ 201 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 116)   ที่มา: ผู้วิจัย 
 

.                                 
      ภาพที่ 202 ท่ำสอดสร้อยมำลำในต ำรำร ำ    ภาพที่ 203 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 107)   ที่มา: ผู้วิจัย 
 

.                                 
       ภาพที่ 204 ท่ำจ่อเพลิงกำฬในต ำรำร ำ        ภาพที่ 205 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 112)     ที่มา: ช่ำงภำพ ดีดี (2564, ออนไลน์.) 
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.                                 
       ภาพที่ 206 ท่ำนำคำม้วนหำงในต ำรำร ำ       ภาพที ่207 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 112)       ที่มา: ช่ำงภำพ ดีดี (2564, ออนไลน์.) 
 

.                                    
       ภาพที่ 208 ท่ำผำลำเพียงไหล่ในต ำรำร ำ        ภาพที่ 209 กำรน ำท่ำร ำในต ำรำร ำมำปรับใช้ 
 ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 108)   ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  นอกจำกกำรใช้โครงสร้ำงท่ำร ำในต ำรำร ำนำฏศิลป์ไทยดังภำพตัวอย่ำงข้ำงต้นแล้ว           
กำรสร้ำงสรรค์ท่ำร ำครั้งนี้ผู้วิจัยได้น ำเอำลักษณะกำรใช้ภำษำมือที่เรียกว่ำ มุทรำ มำผสมผสำนเพ่ือ
ช่วยในกำรสื่อควำมหมำยด้วยภำษำมือแทนค ำในบทร้องและค ำพูดมำใช้ร่วมสร้ำงควำมหมำยของ
กระบวนท่ำร ำ 
 จำกแนวคิดกำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำข้ำงต้น ผู้วิจัยก ำหนดทกระบวนท่ำร ำโดยใช้ลักษณะ
ภำษำมือที่เรียกว่ำ มุทรำ หรือ หัสตมุทรำ ในกำรสื่อควำมหมำยด้วยภำษำมือตำมหลักกำรแสดง
นำฏยศำสตร์และลักษณะกระบวนท่ำร ำภำพลำยเส้นในต ำรำร ำ ดังภำพตัวอย่ำงตำรำงที่ 6 
อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
ออออออออ 
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ตารางท่ี 6 กำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำด้วยกำรผสมผสำนนำฏยจำรีต 2 รูปแบบ 
มุทรา ต าราร า การออกแบบท่าร า 

 

 
ท่ำมฤคศิร หมำยถึง กวำง 
ที่มา: Deepam (2562, 
ออนไลน์) 

 

 
ท่ำข่ีม้ำตีคลี 

ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 115) 

 

 
ค ำร้อง “นัยน์เนตร ดั่งเนตร 
มฤคี”  

ท่ำร ำในค ำร้อง “นัยน์เนตร ดั่งเนตร มฤคี” สื่อควำมหมำยถึงดวงตำที่มีควำมคมโต สดใสดั่งตำกวำง
สร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำโดยให้ผู้แสดงท ำมือซ้ำยตำมแบบอย่ำง ท่ำมฤคศิร ของมุทรำ มือขวำตั้งขึ้น 
นิ้วหัวแม่มือ นิ้วกลำง และนิ้วนำงเหยียดตึงปลำยนิ้วจรดกัน ส่วนนิ้วชี้ และนิ้วก้อยเหยียดตึง โดยใช้
โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ คือ ท่ำข่ีม้ำตีคลี ด้วยกำรใช้ลักษณะแขน และกำรยกเท้ำ 
 

 
ท่ำตรีศูล หมำยถึง ตรีศูล 
ที่มา: Deepam (2562, 
ออนไลน์) 

 

 
ท่ำพิสมัยเรียงหมอน 

ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 109) 

 

 
ค ำร้อง “พระหัตถ์ทรง เทพ
ศำสตร์ อำวุธ” 

ค ำร้อง “พระหัตถ์ทรง เทพศำสตร์ อำวุธ” สื่อควำมหมำยถึง กำรถือตรีศูล เป็นอำวุธประจ ำกำย 
สร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำโดยให้ผู้แสดงท ำมือขวำตำมแบบอย่ำง ท่ำตรีศูล ของมุทรำ ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำ
จำกต ำรำร ำ คือ ท่ำพิสมัยเรียงหมอน ด้วยกำรตั้งวงมีลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉำก วงแคบ ปลำย
แขนงอเข้ำใกล้ศีรษะ ลักษณะกำรยกเท้ำระดับครึ่งน่อง 

อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
ออออออออ 
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ออออออออออออออ 
ตารางท่ี 6 กำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำด้วยกำรผสมผสำนนำฏยจำรีต 2 รูปแบบ (ต่อ) 

มุทรา ต าราร า การออกแบบท่าร า 
 

 
ท่ำศิขร หมำยถึง ยอด สื่อ
ควำมหมำยว่ำปำกสวย 
หรือมีสีสวย โดยใช้นิ้วโป้ง 
เป็นตัวบอกจุดที่สื่อ
ควำมหมำย 
ที่มา: Deepam (2562, 
ออนไลน์) 

 

 
ท่ำงูขว้ำงค้อน 

ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 121) 

 

 
ค ำร้อง “โอษฐ์ยิ้ม พริ้ม
พรำย”  

ค ำร้อง “โอษฐ์ยิ้ม พริ้มพรำย” สื่อควำมหมำยถึง ริมฝีปำกอันสวยงำม สร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำโดยให้
ผู้แสดงท ำมือขวำตำมแบบอย่ำง ท่ำศิขร ของมุทรำ ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ คือ ท่ำงูขว้ำงค้อน 
ด้วยกำรใช้มือซ้ำยแตะที่ต้นขำซ้ำย กำรใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน  
 

 

 
ท่ำจันทรกลำ หมำยถึง 
พระจันทร์เสี้ยว 
ที่มา: Deepam (2562, 
ออนไลน์) 

 

 
ท่ำพระจันทร์ทรงกลด 

ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 111) 

 

 
ค ำร้อง “พระนลำฏ นั้นมี 
เสี้ยวจันทร์” 

ค ำร้อง “พระนลำฏ นั้นมี เสี้ยวจันทร์” สื่อควำมหมำยถึง ที่หน้ำผำกมีสัญลักษณ์พระจันทร์เสี้ยว
สร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำโดยให้ผู้แสดงท ำมือซ้ำยตำมแบบอย่ำง ท่ำจันทรกลำ ของมุทรำ ใช้โครงสร้ำง
ท่ำร ำจำกต ำรำร ำ คือ ท่ำพระจันทร์ทรงกลด ด้วยกำรใช้มือขวำตั้งวงกลำง กำรใช้ตัวมีลักษณะกดตัว 
แอ่นตัว ก้นงอน  

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 6 กำรสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำด้วยกำรผสมผสำนนำฏยจำรีต 2 รูปแบบ (ต่อ) 
มุทรา ต าราร า การออกแบบท่าร า 

 

 

 
ท่ำสูจิ  หมำยถึง เทพเจ้ำ 
พระพรหม 
ที่มา: Deepam (2562, 
ออนไลน์) 

 

 
ท่ำแขกเต้ำเข้ำรัง 

ที่มา: กรมศิลปำกร (2540, น. 110) 

 

 
ค ำร้อง “องค์บรม พรหมำน” 
สื่อควำมหมำยถึงกำรร ำลึก
ถึงเทพเจ้ำ (พระพรหม) 

ค ำร้อง “องค์บรม พรหมำน” สื่อควำมหมำยถึงกำรร ำลึกถึงเทพเจ้ำ (พระพรหม) สร้ำงสรรค์กระบวน
ท่ำร ำโดยให้ผู้แสดงท ำมือขวำตำมแบบอย่ำง ท่ำสูจิ ของมุทรำ ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ คือ            
ท่ำแขกเต้ำเข้ำรัง ด้วยกำรใช้มือซ้ำยจีบหงำย ระดับชำยพก 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  1.7.3 กระบวนท่าขึ้นลอย 
   นอกจำกนี้ในกำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี ซึ่งเนื้อเรื่องสื่อถึงกำรต่อสู้กันระหว่ำง 
พระอินทร์กับมหิงษำสูร และเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร ในกำรออกแบบกระบวนท่ำรบกันของตัว
ละครดังกล่ำว ผู้วิจัยได้รับควำมอนุเครำะห์จำก ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์ ดร.จุลชำติ อรัณยะนำค ในกำร
ออกแบบกระบวนท่ำขึ้นลอย ซึ่งเป็นกระบวนท่ำที่มีควำมแปลกใหม่และสวยงำม มีทั้งกระบวนท่ำรบ
ก่อนและหลังกำรขึ้นลอย ดังที่ ไพฑูรย์ เข้มแข็ง (2537, น. 249) กล่ำวว่ำ กำรขึ้นลอยเป็นกระบวน
กำรที่ซับซ้อน และขั้นตอนมำกมำย กำรสร้ำงสรรค์ท่ำขึ้นลอยนั้นมิใช่เพียงแค่ตัวละครขึ้นไปยืนต่อตัว
กันได้ แต่ต้องท ำท่ำทำงอย่ำงสวยงำมอีกทั้งต้องคิดถึงกระบวนท่ำทำงทั้งก่อนและหลังกำรขึ้นลอยอีกด้วย 
ส ำหรับในกำรแสดงละครร ำครั้งนี้มีกระบวนท่ำขึ้นลอย 2 ท่ำ ดังนี้ 
 
   1.7.3.1 พระอินทร์กับมหิงษำสูร 
    ท่ำขึ้นลอยนี้อยู่ในตอนที่มหิงษำสูรขึ้นมำรุกรำนสวรรค์แล้วเกิดกำรต่อสู้กัน
ระหว่ำงพระอินทร์กับมหิงษำสูร โดยออกแบบให้พระอินทร์ขึ้นไปยืนอยู่ด้ำนหลังของมหิงษำสูร ส่วน
มหิงษำสูรนั่งตั้งเข่ำลงกับพ้ืน ดังตำรำงที ่7 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 7 กระบวนท่ำขึ้นลอยระหว่ำงพระอินทร์กับมหิงษำสูร 
ที ่ การปฏิบัติกระบวนท่าขึ้นลอย ค าอธิบาย 
1  

 
 

พระอินทร์ ยืนเท้ำขวำก้ำวหน้ำ มือขวำถือพระ
ขรรค์ระดับวงกลำง มือซ้ำยตั้งวงบน หน้ำมอง
มหิงษำสูร (ท่ำฉำยอำวุธ) 
มหิงษาสูร ยืนเท้ำขวำก้ำวหน้ำ มือทั้งสองถือทวน 
หน้ำมองพระอินทร์ (ท่ำฉำยอำวุธ) 

2  

 
 

หลังจำกท ำท่ำฉำยพระอำวุธแล้ว ทั้งสองฝ่ำยเข้ำรบ
กันด้วยกำรตีอำวุธ 
พระอินทร์ ยืนหันหน้ำออกหน้ำเวที มือขวำตีอำวุธ 
ด้ำนบน 2 ที มือซ้ำยตั้งวงบน 
มหิงษาสูร ยืนหันหลัง มือขวำตีอำวุธด้ำนบน 2 ที 
มือซ้ำยตั้งวงบน 

3  

 
 

พระอินทร์ สลับที่กับมหิงษำสูร ยืนหันหลัง มือขวำ
ตีอำวุธด้ำนล่ำง 2 ที มือซ้ำยตั้งวงบน  
มหิงษาสูร สลับที่กับพระอินทร์ ยืนหันหน้ำออก
หน้ำเวที มือขวำตีอำวุธด้ำนล่ำง 2 ที มือซ้ำยตั้งวงบน 

4  

 
 

พระอินทร์ ยืนเท้ำขวำเป็นหลัก เท้ำซ้ำยยกข้ึน
เหยียบบนหน้ำขำซ้ำยของมหิงษำสูร มือขวำถือพระ
ขรรค์ระดับวงบน มือซ้ำยจับที่ปลำยทวนของ
มหิงษำสูร ศีรษะเอียงขวำหน้ำมองมหิงษำสูร 
มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำซ้ำย มือขวำถือทวนระดับวง
ล่ำง มือขวำยันที่รักแร้ของพระอินทร์ แขนตึง 
ศีรษะเอียงขวำหน้ำมองพระอินทร์ 

5  

 
 

พระอินทร์ หลังจำกท ำท่ำรบแล้ว พระอินทร์หมุน
ตัวออกทำงด้ำนขวำแล้ววิ่งเข้ำหำมหิงษำสูร มือขวำ
ใช้พระขรรค์ตีท่ีปลำยทวน 
มหิงษาสูร หลังจำกท ำท่ำรบแล้ว มหิงษำสูรกลับตัว
มำทำงซ้ำยมือ นั่งตั้งเข่ำขวำ มือทั้งสองถือทวนแทง
ไปที่พระอินทร์  
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ตารางท่ี 7 กระบวนท่ำขึ้นลอยระหว่ำงพระอินทร์กับมหิงษำสูร (ต่อ) 
ที ่ การปฏิบัติกระบวนท่าขึ้นลอย ค าอธิบาย 
6  

 
 

พระอินทร์ เท้ำขวำเหยียบที่ต้นขำขวำของมหิงษำสูร 
เท้ำซ้ำยยืนเป็นหลัก มือขวำถือพระขรรค์เอำปลำยลง 
มือซ้ำยจับที่ไหล่ขวำของมหิงษำสูร 
มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำขวำ มือขวำจับที่ด้ำมทวนแล้ว
เหวี่ยงปลำยทวนมำมือซ้ำย 

7  

 
 

พระอินทร์ เท้ำขวำเหยียบที่ต้นขำขวำ เท้ำซ้ำย
เหยียบบนไหล่ซ้ำยของมหิงษำสูร มือขวำถือพระ
ขรรค์เอำปลำยลง ระดับวงบน มือซ้ำยตั้งมือ ระดับ
เข่ำซ้ำย หน้ำมองทำงซ้ำย (ท่ำขึ้นลอยพิเศษ) 
มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำขวำ มือขวำจับที่ปลำยด้ำมทวน 
มือซ้ำยจับกลำงด้ำมทวน หน้ำมองทำงซ้ำย (ท่ำขึ้น
ลอยพิเศษ) 

8  

 
 

พระอินทร์ หลังจำกท ำท่ำขึ้นลอยพิเศษแล้ว พระ
อินทร์หมุนตัวออกทำงด้ำนขวำ มือขวำตีอำวุธ
ด้ำนล่ำง 1 ที  
มหิงษาสูร หลังจำกท ำท่ำข้ึนลอยพิเศษแล้ว มหิงษำ
สูรหมุนตัวมำทำงซ้ำยมือ มือขวำตีอำวุธด้ำนล่ำง 1 ที  

9  

 
 

พระอินทร์ ยืนเท้ำขวำก้ำวข้ำง มือขวำถือพระขรรค์
ระดับวงบน มือซ้ำยจีบหงำยชำยพก ศีรษะเอียง
ซ้ำย หน้ำมองมหิงษำสูร (ท่ำออก) 
มหิงษาสูร ยืนขำทั้งสองตั้งเหลี่ยม มือทั้งสองข้ำง
อยู่ในระดับวงล่ำง หน้ำมองพระอินทร์ (ท่ำออก) 

ที่มา: ผู้วิจัย 
อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
ออออออออ 
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ออออออออ 
   1.7.2. เทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร 
    ท่ำขึ้นลอยนี้อยู่ในตอนที่เทพีกำตยำนีมำปรำบมหิงษำสูร จึงเกิดกำรต่อสู้กัน
ระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร โดยออกแบบให้เทพีกำตยำนีขึ้นไปยืนอยู่ด้ำนบนของต้นขำ
ด้ำนซ้ำยของมหิงษำสูร ส่วนมหิงษำสูรนั่งตั้งเข่ำลงกับพ้ืน ดังตำรำงที ่8 
 
ตารางท่ี 8 กระบวนท่ำขึ้นลอยระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร 
ที ่ การปฏิบัติกระบวนท่าขึ้นลอย ค าอธิบาย 
1  

 
 

กาตยานี ยืนเท้ำขวำก้ำวข้ำง มือขวำจับที่ปลำยด้ำม
ตรีศูล โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดด้ำมตรีศูลไว้ในอุ้งมือ 
แขนตึงส่งไปข้ำงล ำตัวขวำ มือซ้ำยจับบริเวณต่อ
จำกปลำยตรีศูล โดยใช้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้คีบต่อ
จำกปลำยตรีศูล ไขว้มือมำทำงข้ำงล ำตัวขวำ เอียง
ศีรษะและกดไหล่ขวำ (ท่ำฉำยอำวุธ) 
มหิงษาสูร ยืนเท้ำขวำก้ำวข้ำง มือขวำจับที่ปลำย
ด้ำมทวน โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดด้ำมทวนไว้ในอุ้งมือ 
แขนตึงส่งไปข้ำงล ำตัวขวำ มือซ้ำยจับบริเวณต่อ
จำกปลำยทวน โดยใช้นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้คีบต่อ
จำกปลำยทวน ไขว้มือมำทำงข้ำงล ำตัวขวำ เอียง
ศีรษะและกดไหล่ขวำ (ท่ำฉำยอำวุธ) 

2  

 
 

หลังจำกท ำท่ำฉำยพระอำวุธแล้ว ทั้งสองฝ่ำยเข้ำรบ
กันด้วยกำรตีอำวุธ 
กาตยานี ยืนหันหลัง มือทั้งสองข้ำงถือตรีศูลแทงมำ
ทำงข้ำงล ำตัวขวำ 1 ที ศีรษะหันมำทำงด้ำนขวำ 
หน้ำมองออกหน้ำเวที 
มหิงษาสูร ยืนหันหน้ำ มือทั้งสองข้ำงถือทวนแทง
มำทำงข้ำงล ำตัวขวำ 1 ที ศีรษะหันมำทำงด้ำนขวำ 
หน้ำมองออกหลังเวที 

3  

 
 

กาตยานี ยืนหันหลัง มือทั้งสองข้ำงถือตรีศูลแทงมำ
ทำงข้ำงล ำตัวซ้ำย 1 ที ศีรษะหันมำทำงด้ำนซ้ำย
หน้ำมองออกหน้ำเวที 
มหิงษาสูร ยืนหันหน้ำ มือทั้งสองข้ำงถือทวนแทง
มำทำงข้ำงล ำตัวซ้ำย 1 ที ศีรษะหันมำทำงด้ำนซ้ำย 
หน้ำมองออกหลังเวที 
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ตารางท่ี 8 กระบวนท่ำขึ้นลอยระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร (ต่อ) 
ที ่ การปฏิบัติกระบวนท่าขึ้นลอย ค าอธิบาย 
4  

 
 

กาตยานี ยืนหันหน้ำ เท้ำขวำพำดเกี่ยวที่หน้ำขำ
ซ้ำยของมหิงษำสูร เท้ำซ้ำยยืนเป็นหลัก มือขวำก ำท่ี
บริเวณต่อจำกปลำยตรีศูล ระดับวงกลำง มือซ้ำย
จับปลำยด้ำมตรีศูล โดยใช้นิ้วหัวแม่มือกดด้ำมตรี
ศูลไว้ในอุ้งมือ ศีรษะเอียงขวำ กดไหล่ขวำ หน้ำมอง
ทำงขวำ 
มหิงษาสูร ยืนขำทั้งสองตั้งเหลี่ยม มือขวำคว่ ำมือ
ก ำท่ีบริเวณต่อจำกปลำยทวน มือซ้ำยหงำยมือก ำที่
ปลำยด้ำมทวน ศีรษะเอียงซ้ำย หน้ำมองทำงขวำ 

5  

 
 

กาตยานี ยืนหันหน้ำ มือท้ังสองถือตรีศูลแล้วงัดที่
ปลำยทวนของมหิงษำสูรให้มำทำงด้ำนขวำ 
มหิงษาสูร ยืนหันหลังำ มือทั้งสองถือทวนแล้ว
เหวี่ยงปลำยทวนมำทำงด้ำนซ้ำย 

6  

 
 

กาตยานี ยืนย่อเข่ำ มือทั้งสองถือตรีศูลกดน้ ำหนัก
ลงที่ปลำยทวนของมหิงษำสูร 
มหิงษาสูร ยืนย่อเข่ำ มือทั้งสองถือทวนพยำยำมยก
ปลำยทวนขึ้น 

อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
อออออออออออออออ 
ออออออออออออออ 
ออออออออออ 
อออออออออออออออ 
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ตารางท่ี 8 กระบวนท่ำขึ้นลอยระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร (ต่อ) 
ที ่ การปฏิบัติกระบวนท่าขึ้นลอย ค าอธิบาย 
7  

 
 

กาตยานี วิ่งสืบเท้ำมำทำงด้ำนขวำมือ มือทั้งสองถือ
ตรีศูล ใช้ปลำยตรีศูลตีอำวุธทั้งด้ำนบนและด้ำนล่ำง 
(ท่ำเลำะ) 
มหิงษาสูร วิ่งสืบเท้ำมำทำงด้ำนขวำมือ มือทั้งสอง
ถือทวน ใช้ปลำยทวนตีอำวุธทั้งด้ำนบนและด้ำนล่ำง 
(ท่ำเลำะ) 

8  

 
 

กาตยานี เท้ำซ้ำยเหยียบที่เหนือเข่ำขวำของมหิงษำสูร 
เท้ำขวำยืนเป็นหลัก มือขวำถือตรีศูลเอำปลำยลง มือ
ซ้ำยจับที่ต่อปลำยทวนของมหิงษำสูร 
มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำซ้ำย มือขวำจับทีด่้ำมทวน โดย
ให้ทวนตั้งกับพ้ืน มือขวำจับที่ช่วงเอวของกำตยำนี 

9  

 
 

กาตยานี เท้ำซ้ำยขึ้นเหยียบที่เหนือเข่ำขวำของ
มหิงษำสูร เท้ำขวำกระดกหลัง มือขวำถือตรีศูลเอำ
ปลำยลง มือซ้ำยจับที่ต่อปลำยทวนของมหิงษำสูร 
ศีรษะเอียงซ้ำย หน้ำมองมหิงษำสูร 
มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำซ้ำย มือขวำจับที่ด้ำมทวน โดย
ให้ทวนตั้งกับพ้ืน มือขวำจับที่ช่วงเอวของกำตยำนี
แล้วยกขึ้น ศีษะเอียงขวำ หน้ำมองกำตยำนี 

10  

 

กาตยานี ยืนเท้ำขวำก้ำวข้ำง มือขวำก ำท่ีปลำยด้ำม
ตรีศูล มือซ้ำยจับบริเวณต่อจำกปลำยตรีศูล โดยใช้
นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้คีบต่อจำกปลำยตรีศูล (ท่ำออก) 

มหิงษาสูร นั่งตั้งเข่ำขวำ มือขวำชี้มือ แขนตึง มือขวำ
ลงวง ศีษะเอียงซ้ำย หน้ำมองกำตยำนี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
  กำรออกแบบกระบวนท่ำขึ้นลอยทั้ง 2 ครั้ง มีกระบวนกำรทั้งก่อนและหลังกำรขึ้นลอย 
โดยต้องค ำนึงถึงกำรเข้ำหำกัน กำรแยกออกจำกันด้วยกระบวนกำรรบ และท่ำขึ้นลอยที่ต้องเหมำะสม 
สวยงำมและกลมกลืนอีกด้วย 
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 1.8 อุปกรณ์ประกอบการแสดง 
   ละครร ำเรื่องกำตยำนี ใช้อุปกรณ์ประกอบกำรแสดง 2 ประเภท ได้แก่ อุปกรณ์
ประกอบฉำกประเภทตั้งอยู่กับที่ เช่น เตียงแดงใหญ่ และโรงพิธี และอุปกรณ์ประกอบกำรแสดง
ประเภทอำวุธ ได้แก่ พระขรรค์ ทวน และตรีศูล เพ่ือสร้ำงควำมสมจริงให้กับกำรแสดงมำกยิ่งข้ึน 
 
  1.8.1 อุปกรณ์ประกอบฉากประเภทตั้งอยู่กับที่ 
   1.8.1.1 เตียงแดงใหญ่ ปรำกฏในกำรตั้งเตียงในฉำกเทวสภำ องก์ที่ 2 พระอุมำ
อวตำร ซึ่งเป็นกำรตั้งเตียงตรงกลำงเป็นที่ประทับของพระอิศวรและพระอุมำเตียงด้ำนซ้ำยเป็นที่
ประทับของพระนำรำยณ์และพระลักษมี เตียงด้ำนขวำเป็นที่ประทับของพระพรหมและพระสุรัสวดี 
แต่มีกำรปรับระดับองศำของเตียงด้ำนซ้ำยและด้ำนขวำให้เป็นแนวตรง โดยใช้กำรปรับระดับกำรนั่ง
ของตัวนำงที่นั่งอยู่บนเตียงทั้งสองตัวให้ถอยลงมำหรือเหลื่อมลงมำต่ำงจำกตัวพระที่นั่งอยู่เ ตียง
เดียวกัน ดังภำพ 
 
 

 
ภาพที่ 210 กำรตั้งเตียงในฉำกเทวสภำ องก์ที่ 2 พระอุมำอวตำร  

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

   1.8.1.2 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี ผู้วิจัยออกแบบกำรใช้โรงพิธีประกอบในกำร
แสดงละครร ำเรื่องนี้ในองก์ที่ 1 อสูรอหังกำร์ ที่มีกำรสื่อควำมหมำยถึงกำรบ ำเพ็ญตบะของมหิงษำสูร
เพ่ือขอพรวิเศษจำกพระพรหม โดยตั้งโรงพิธีพิธีสีเขียว มีรั้วรำชวัติ 4 ทิศและเครื่องประกอบพิธีตั้งอยู่
ที่กลำงเวที ดังภำพ 
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ภาพที่ 211 โรงพิธีประกอบกำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

  1.8.2 อุปกรณ์การแสดงประเภทอาวุธ 
   1.8.1.1 ตรีศูล เป็นอำวุธยำวประจ ำกำยของเทพีกำตยำนี ตำมต ำนำนกล่ำวว่ำ     
พระอิศวรได้ประทำนมำให้ปรำบมหิงษำสูร มีควำมยำวประมำณ 1.70 เมตร ซึ่งได้แบบอย่ำงมำจำก
รูปเคำรพของเทพีทุรคำหรือเทพีกำตยำยนี  

 
 

ภาพที่ 212 ตรีศูล อำวุธประจ ำกำยของเทพีกำตยำนี 
ที่มา: ผู้วิจัย 

   1.8.1.2 หอก เป็นอำวุธยำว ควำมยำวประมำณ 1.70 เมตร สำมำรถใช้เป็นอำวุธใน
กำรรบบนหลังม้ำและบนพื้นรำบ ปรำกฏกำรใช้หอกเป็นอุปกรณ์ประกอบในกำรแสดงโขน ละคร เช่น 
เรื่องรำมเกียรติ์มีหอกกบิลพัทของทศกัณฐ์ หอกโมกขศักดิ์ของกุมภกรรณ เรื่องอุณรุทมีหอกของ
ท้ำวกรุงพำณ เป็นต้น ส ำหรับในกำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี ผู้วิจัยได้ออกแบบอำวุธประจ ำกำย
ของมหิงษำสูรให้ใช้ทวน เพ่ือให้เหมำะสมกับกำรต่อสู้กับเทพีกำตยำนี ที่ใช้ตรีศูลเป็นอำวุธยำวเช่นกัน 
 

 
ภาพที่ 213 หอก อำวุธประจ ำกำยของมหิงษำสูร 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

   1.8.1.3 พระขรรค์ เป็นอำวุธประจ ำกำยอย่ำงหนึ่งของพระอินทร์ มีควำมยำว
ประมำณ 25-26 นิ้ว ซึ่งในงำนวิจัยนี้ผู้วิจัยเลือกใช้พระขรรค์ให้กับพระอินทร์ในกำรต่อสู้กับมหิงษำสูร 

 

 
ภาพที่ 214 พระขรรค์ อำวุธประจ ำกำยของพระอินทร์ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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   1.8.1.4 ถำดบูชำอำรตี เป็นอุปกรณ์ที่ใช้ในตอนท้ำยของเรื่อง สื่อถึงกำรปฏิบัติบูชำ
เทพีกำตยำนี เทวสตรีของศำสนำฮินดู ด้วยพิธีบูชำอำรตีตำมแบบอย่ำงพิธีกรรมของศำสนำฮินดูที่จะ
กระท ำพิธีนี้ในช่วงท้ำยของพิธีกรรมต่ำง ๆ อันเป็นกำรขอพรต่อเทพเจ้ำที่ตนนับถือ 

 

 
ภาพที่ 215 ถำดบูชำอำรตี 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 

 1.9 การแสดงละครร า เรื่องกาตยานี 
  กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี จำกกำรศึกษำข้อมูลต่ำง ๆ แล้วน ำมำเป็นฐำนศำตร์ของ
องค์ควำมรู้ จนเกิดเป็นละครร ำเรื่องนี้ตำมต ำนำนเทวสตรีในศำสนำฮินดู เนื้อเรื่องสื่อถึงกำรปรำบ 
มหิงษำสูรของเทพีกำตยำนี องค์อวตำรของพระอุมำ ซึ่งผู้วิจัยแบ่งเนื้อเรื่องออกเป็น 3 องก์ คือ อสูร
อหังกำร์ พระอุมำอวตำร และสังหำรอสุรำ นอกจำกนี้ยังมีกำรแสดงร ำเบิกโรงตำมแบบอย่ำงละคร
ชำตรี ซึ่งแต่ละฉำกแต่ละตอนของกำรแสดงละครร ำนี้มีรำยละเอียดดังนี้ 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี 
การแสดงร าเบิกโรง 

กำรแสดงร ำเบิกโรง เป็นกำรแสดงร ำเบิกโรงก่อนเริ่มด ำเนินเรื่อง โดยกำรน ำเอกลักษณ์ของละคร
ชำตรีในกำรร ำถวำยมือ เพ่ือบูชำครูบำอำจำรย์และสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลำยในสถำนที่ที่ตนท ำกำรแสดง 
ใช้ผู้แสดงตัวพระและตัวนำงเป็นผู้ร ำ ซึ่งในกำรแสดงละครร ำ เรื่องกำตยำนี จึงน ำเอกลักษณ์
ดังกล่ำวมำใช้โดยให้ผู้แสดงตัวพระและตัวนำงทั้งหมดมำร่ำยร ำเบิกโรง 

ภาพการแสดง ค าอธิบาย 
 

 
 

 
 

 
 

ผู้แสดงตัวพระและตัวนำงร ำเบิกโรง หรือ
เรียกว่ำ ร ำถวำยมือ โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำ ประกอบเพลงช้ำ เพลงเร็ว 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
องก์ท่ี 1 อสูรอหังการ์ 

สื่อถึงอสูรร้ำยมำบ ำเพ็ญตบะเพ่ือขอพรวิเศษจำกเทพเจ้ำ แล้วขึ้นไปบุกรุกสวรรค์  มีเนื้อหำดังนี้ 
มหิงษำสูร อยำกมีพลังอ ำนำจวิเศษ สำมำรถเอำชนะต่อเหล่ำเทวดำทั้งหลำยได้ จึงไปนั่งบ ำเพ็ญ
ภำวนำที่เขำมันทร จนพระพรหมเสด็จลงมำประทำนพรให้กับมหิงษำสูรได้สมควำมปรำรถนำ เมื่อ
อสูรได้รับพรวิเศษแล้วนึกเหิมเกริมขึ้นไปบุกสวรรค์ ถึงแม้ว่ำพระอินทร์ออกมำต่อสู้ก็ต้องพ่ำยแพ้ไป 
หลบหนีไป 

ฉากที่ 1 โรงพิธี 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

ฉำกเปิดตัวของมหิงษำสูร ร่ำยร ำตำมบทร้องที่
บรรยำยถึงควำมแค้นที่ตนมีต่อพระอินทร์  
เนื่องจำกพระอินทร์เคยสังหำรบิดำของตน โดย
ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบเพลง
มอญร ำดำบ 

 

 
 

มหิงษำสูรร่ำยร ำเข้ำสู่โรงพิธี เพ่ือขอพรต่อพระ
พรหม โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ  
ประกอบเพลงพรำหมณ์เข้ำ 

 

 
 

มหิงษำสูรร่ำยร ำสื่อถึงกำรบ ำเพ็ญตบะเพ่ือขอ
พรต่อพระพรหม โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำผสมผสำนมุทรำ ประกอบเพลงเชื้อสอง
ชั้น 

 

 
 

พระพรหมลงมำประทำนพรให้มหิงษำสูร โดยใช้
โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบเพลง 
เทวำประสิทธิ์ 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

มหิงษำสูรเมื่อได้รับพรจึงมีใจเหิมเกริม จะไป
รุกรำนบนสวรรค์ โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำ ประกอบเพลงกรำวร ำชั้นเดียวและ
เพลงพรำหมณ์ออก 

ฉากที่ 2 วิมานพระอินทร์ 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

 
 

มหิงษำสูรบุกมำรุกรำนที่วิมำนพระอินทร์ โดย
ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบเพลง
นำครำช และเพลงร่ำย 

 

 
 

 
 

สื่อถึงกำรต่อสู้กันระหว่ำงพระอินทร์กับมหิงษำสูร 
โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบ
เพลงเชิด 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
องกท์ี่ 2 พระอุมาอวตาร 

สื่อถึงกำรอวตำรของพระอุมำเป็นเทพีกำตยำนีเพ่ือไปปรำบอสูร มีเนื้อหำดังนี้ เมื่อพระอินทร์ต้อง
พ่ำยแพ้ต่อมหิงษำสูร จึงพำกันมำทูลฟ้องต่อพระอิศวร บอกเล่ำถึงเหตุกำรณ์ที่มหิงษำสูรได้รับพรจำก
พระพรหม แล้วขึ้นมำบุกยึดสวรรค์สร้ำงควำมเดือดร้อนให้แก่เหล่ำ เทวดำนำงฟ้ำ พระอุมำจึงรับ
อำสำออกไปปรำบมหิงษำสูร โดยอวตำรเป็นเทพีกำตยำน ี

ฉากเทวสภา 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

สื่อถึงเทวสภำ ที่ประชุมของมหำเทพทั้ง 3 องค์ 
พร้อมทั้งพระมเหสี โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำ ประกอบเพลงยำนี เพลงขอมใหญ ่

 

 
 

พระอินทร์ขึ้นมำกรำบทูลถึงเรื่องกำรรุกรำน
สวรรค์ของมหิงษำสูร โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำ ประกอบเพลงพระอำทิตย์ชิงดวง 

 

 
 

เมื่อพระอุมำรับอำสำลงไปปรำบมหิงษำสูรแล้ว 
พระอุมำจึ ง เสด็จออกจำกเทวสภำ โดยใช้
โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบเพลงเสมอ 

 

 
 

สมมติเป็นเทือกเขำวินธัย พระอุมำจึงร่ำยเวทย์
อวตำรร่ำงกำยตนเองเป็นเทพีกำตยำนี โดยใช้
โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ ประกอบเพลงตระ
นิมิตร 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

 
 

กำรร ำชมโฉมควำมงำมของ เทพีกำตยำนี                
บทร้องพรรณนำถึงรูปร่ำง หน้ำตำ เครื่องแต่ง
กำย และเครื่องประดับอันวิจิตร งดงำม โดยใช้
โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำและมุทรำ ประกอบ
เพลงอัปสรส ำอำง เพลงสีนวล และเพลงสีนวล
นอก 

องกท์ี่ 3 สังหารอสุรา  
สื่อถึงกำรปรำบอสูรร้ำยของเทพีกำตยำนี มีเนื้อหำดังนี้ มหิงษำสูร และเทพีกำตยำนีมำพบกัน จึง
เกิดกำรต่อสู้กัน มหิงษำสูรไม่สำมำรถต่อสู้ได้จึงแปลงกำยเป็นอสูรควำยเข้ำไล่ขวิดเทพีกำตยำนี แต่
สุดท้ำยถูกพระแม่สังหำร 

ฉากเขาวินธัย 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

มหิงษำสูรเมื่อพบเทพีกำตยำนีก็ เกิดควำม
หลงใหล จึงเข้ำเกี้ยวพำรำสี โดยใช้โครงสร้ำงท่ำ
ร ำจำกนำฏศิลป์ไทย ประกอบเพลงพัดชำ และ
เพลงโอ้โลมใน 

 

 
 

เป็นกำรร ำคู่กันระหว่ำงเทพีกำตยำนีและมหิงษำสูร 
ก่อนเริ่มกำรต่อสู้กันโดย ใช้โครงสร้ำงท่ำร ำ
นำฏศิลป์ไทย ประกอบเพลงเชิด 

หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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ตารางท่ี 9 กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี (ต่อ) 
ภาพการแสดง ค าอธิบาย 

 

 
 

เป็นกำรต่อสู้กันระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับมหิงษำ
สูรโดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกนำฏศิลป์ไทย 
ประกอบเพลงเชิด 

 

 
 

เป็นกำรต่อสู้กันระหว่ำงเทพีกำตยำนีกับอสูร
ควำยโดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกนำฏศิลป์ไทย 
ประกอบเพลงแทงวิไสย 

 

 
 

เทพีกำตยำนีขึ้นเหยียบอสูรควำย แล้วใช้ตรีศูล
สังหำร โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกนำฏศิลป์ไทย
ประกอบเพลงรัวและเพลงโอด 

 

 
 

เหล่ำเทวดำ นำงฟ้ำออกมำร่ำยร ำเฉลิมฉลองที่
อสูรควำยถูกสังหำร โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำก
ต ำรำร ำ ประกอบเพลงมหำกำล 

 

 
 

เป็นฉำกปิดเรื่อง ผู้แสดงท ำท่ำทำงเป็นเทวรูป
เทพีกำตยำนี มีเหล่ำเทวดำ นำงฟ้ำสวดบูชำด้วย
พิธีอำรตี โดยใช้โครงสร้ำงท่ำร ำจำกต ำรำร ำ 
ประกอบเพลงรัวดึกด ำบรรพ์ 

ที่มา: ผู้วิจัย 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
หหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหหห 
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2. การประเมินคุณภาพผลงานสร้างสรรค์ 
 ผู้วิจัยน ำเสนอผลงำนสร้ำงสรรค์ต่อผู้ทรงคุณวุฒิ เพ่ือตรวจสอบคุณภำพกำรแสดง จ ำนวน 9 
ท่ำน โดยมีเกณฑ์กำรคัดเลือกผู้ทรงคุณวุฒิที่มีประสบกำรณ์ด้ำนนำฏดุริยำงคศิลป์ ไม่น้อยกว่ำ 20 ปี 
ได้แก่ 
  (1) รองศำสตรำจำรย์ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้ำนนำฏศิลป์ไทย) ศิลปิน
แห่งชำติ สำขำศิลปะกำรแสดง (นำฏศิลป์) พ.ศ. 2548  
  (2) อำจำรย์รัตติยะ วิกสิตพงศ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้ำนนำฏศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชำติ สำขำ
ศิลปะกำรแสดง (นำฏศิลป์) พ.ศ. 2560 
  (3) อำจำรย์ทัศนีย์ ขุนทอง (ผู้ทรงคุณวุฒิด้ำนคีตศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชำติ สำขำ
ศิลปะกำรแสดง (ดนตรี-คีตศิลป์) พ.ศ. 2555 
  (4) อำจำรย์รัจนำ พวงประยงค์ (ผู้ทรงคุณวุฒิด้ำนนำฏศิลป์ไทย) ศิลปินแห่งชำติ สำขำ
ศิลปะกำรแสดง (นำฏศิลป์) พ.ศ. 2554 
  (5) ดร.ดุษฎี มีป้อม (ผู้ทรงคุณวุฒิด้ำนดุริงยำงคศิลป์ไทย) ต ำแหน่งผู้เชี่ยวชำญด้ำน          
ดุริยำงคศิลป์ไทย คณะศิลปศึกษำ สถำบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
  (6) รองศำสตรำจำรย์ ดร.เสำวณิต วิงวอน (ผู้ทรงคุณวุฒิภำยนอก ด้ำนวรรณกรรมกำร
แสดง) ต ำแหน่งอำจำรย์พิเศษ ภำควิชำวรรณคดี คณะมนุษยศำสตร์ มหำวิทยำลัยเกษตรศำสตร์ 
  (7) รองศำสตรำจำรย์ ดร.อนุกูล โรจนสุขสมบูรณ์ (ผู้ทรงคุณวุฒิภำยนอกด้ำนนำฏศิลป์ไทย) 
อำจำรย์ประจ ำภำควิชำนำฏยศิลป์ คณะศิลปกรรมศำสตร์ จุฬำลงกรณ์มหำวิทยำลัย 
  (8) ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์วรำงคณำ วุฒิช่วย (ผู้ทรงคุณวุฒิภำยนอกด้ำนนำฏศิลป์ไทย) 
ประธำนกรรมกำรบริหำรหลักสูตรสำขำวิชำนำฏศิลป์และกำรละคร มหำวิทยำลัยรำชภัฏอุบลรำชธำนี 
  (9) อำจำรย์อัมไพวรรณ เดชะชำติ (ผู้ทรงคุณวุฒิภำยนอกด้ำนนำฏศิลป์ไทย)  ต ำแหน่ง
นักวิชำกำรละครและดนตรี ช ำนำญกำรพิเศษ ผู้อ ำนวยกำรกลุ่มวิจัยและพัฒนำกำรสังคีต 
 
 ผลการประเมิน 
   ผู้วิจัยได้น ำเสนอผลงำนสร้ำงสรรค์ต่อผู้ทรงคุณวุฒิทั้ง 9 ท่ำน เพ่ือตรวจสอบคุณภำพ
กำรแสดงละครร ำเรื่องกำตยำนี โดยผลกำรประเมินมีดังนี้ 
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ตารางท่ี 10 ผลกำรประเมินคุณภำพผลงำนสร้ำงสรรค์ 

ข้อพิจารณา 

ระดับความพึงพอใจของผู้ทรงคุณวุฒิ 
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ผศ
.ว
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ณ
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อัม

ไพ
วร

รณ
 

1. แนวควำมคิดของเรื่องมีกำรน ำเสนอในรูปแบบกำรแสดงละครร ำได้อย่ำง
สมบูรณ์ 

5 5 4 5 4 5 4 5 4 

2. รูปแบบกำรแสดงมีควำมแปลกใหม่ น่ำสนใจ 5 5 4 4 3 5 4 5 4 
3. เครื่องแต่งกำยมีควำมเหมำะสม สอดคล้องกับรูปแบบกำรแสดงละครร ำ 5 5 5 4 4 5 5 4 4 
4. ลีลำและควำมงดงำมของกระบวนท่ำร ำมีควำมเหมำะสมกับกำรแสดง 5 4 5 5 5 5 5 5 4 
5. บทร้อง ดนตรีประกอบกำรแสดงมีควำมเหมำะสมกับกำรแสดง 5 5 4 5 5 5 5 5 4 
6. กระบวนท่ำร ำและเพลงร้อง ท ำนองดนตรีมีควำมเหมำะสมสัมพันธ์กัน 5 5 4 5 5 5 5 5 4 
7. ผู้แสดงมีกำรถ่ำยทอดอำรมณ์ ลีลำท่ำทำงได้เหมำะสมกับบทบำทท่ีแสดง 5 5 5 5 5 5 5 5 4 
8. กำรแสดงละครร ำเรื่องนี้สำมำรถสื่อถึงพลังของเพศหญิงในนำฏศิลป์ไทยได้
อย่ำงสวยงำมและเหมำะสม 

5 5 5 5 4 5 4 5 4 

9. ควำมพึงพอใจในภำพรวมของกำรแสดงละครร ำเรื่อง กำตยำนี 5 5 5 5 5 5 4 5 4 
คะแนนรวม 45 44 41 43 40 45 41 44 36 
คะแนนเฉลี่ย 42.11 

ที่มา: ผู้วิจัย 
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ผลกำรประเมินคุณภำพผลงำนกำรแสดงสร้ำงสรรค์ จำกผู้ทรงคุณวุฒิจ ำนวน 9 ท่ำน คิดเป็นคะแนน
เฉลี่ย 42.11 ร้อยละ 93.58  
 
3. ความคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะ 
 เมื่อผู้วิจัยน ำเสนอผลงำนสร้ำงสรรค์ต่อผู้ทรงคุณวุฒิทั้ง 9 ท่ำน เพ่ือตรวจสอบคุณภำพผลงำน
สร้ำงสรรค์ ผู้วิจัยจึงน ำควำมคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะจำกกำรตรวจสอบคุณภำพผลงำนสร้ำงสรรค์มำ
น ำเสนอดังตำรำงที่ 11 
 
ตารางท่ี 11 ควำมคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ 

ผู้ทรงคุณวุฒิ ความคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ 
1. รองศำสตรำจำรย์ ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ มีบำงช่วงที่ผู้แสดงไม่สวมเล็บ ซึ่งถือว่ำกำรสวมเล็บ

นี้ เป็นเอกลักษณ์ส ำคัญเฉพำะของกำรแสดง 
ภำพรวมเป็นกำรแสดงที่น่ำสนใจ และเป็นมิติใหม่
ที่สำมำรถเป็นแนวทำงในกำรสร้ำงสรรค์นำฏศิลป์
ให้แก่ผู้ที่สนใจหรือผู้ที่ศึกษำด้ำนนำฏศิลป์ต่อไป 

2. อำจำรย์รัตติยะ วิกสิตพงศ์ ผู้แสดงที่มีกำรเปลี่ยนตัวผู้แสดงในบทบำทเดียวกัน
นั้นควรค ำนึงถึงกำรรักษำเหลี่ยมและกำรตั้งวงให้
เป็นไปในลักษณะเดียวกัน แสง สีในกำรบันทึก
วีดิโอควรสว่ำงมำกกว่ำนี้ ภำพรวมกำรแสดงดี  
น่ำสนใจ มีควำมแปลกใหม่กระบวนท่ำร ำสวยงำม 
ประณีต 

3. อำจำรย์ทัศนีย์ ขุนทอง ในกำรด ำเนินเรื่องควรเพ่ิมบทส ำหรับกำรเจรจำใน
กำรบรรยำยเรื่องแทนกำรขับร้อง เพ่ือเพ่ิมอรรถรส
และท ำให้เนื้อเรื่องมีควำมกระชับมำกขึ้น 

4. อำจำรย์รัจนำ พวงประยงค์ ขอชื่นชมผู้วิจัยในกำรน ำเรื่องรำวจำกต ำนำนเทพ
เจ้ำของอินเดียมำสร้ำงสรรค์ละครร ำรูปแบบ
นำฏศิลป์ไทยในสมัยอยุธยำ ซึ่งเห็นได้จำกกำรตั้ง
วง ลีลำท่ำร ำและกำรใส่เล็บของผู้แสดง สร้ำงสรรค์
แปลกใหม่ ท่ำรบของสตรีท ำได้ดี เหมำะสม มี
ควำมเข้มแข็งแต่อ่อนช้อยคล้ำยกับภำพจิตรกรรม 
ร้อยเรียงเรื่องรำวดี แต่โรงพิธีที่บดบังท่ำร ำของผู้
แสดง ควรจะแก้ไขด้วยกำรเก็บผ้ำม่ำนเข้ำไปให้
มำก ควรเผยแพร่ผลงำนครั้งนี้เพ่ือเป็นประโยชน์
ต่อสำธำรณชน 

5. ดร.ดุษฎี มีป้อม - 
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ตารางท่ี 11 ควำมคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ (ต่อ) 
ผู้ทรงคุณวุฒิ ความคิดเห็นหรือข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ 

6. รองศำสตรำจำรย์ ดร.เสำวณิต วิงวอน  ฉำกที่ 1 โรงพิธี ปะร ำพิธีบังผู้แสดงในบำงท่ำร ำ
และท ำให้มีเงำตกไปที่ใบหน้ำผู้แสดง ควรแก้ไขโดย
กำรตั้งแต่รำชวัติและเครื่องพิธี หรือเลือกใช้ปะร ำ
พิธีที่มีขนำดใหญ่กว่ำนี้ 

7. รองศำสตรำจำรย์ ดร.อนุกูล  
โรจนสุขสมบูรณ์ 

ชื่นชมแนวคิดในกำรสร้ำงสรรค์ผลงำนครั้ งนี้  
กระบวนท่ำร ำสวยงำมมีควำมเข้มแข็ง ทั้งกำรร ำ
เบิกโรง กำรขึ้นลอย และกระบวนท่ำรบ แต่แสง สี
ในกำรแสดงควรส่องสว่ำงมำกกว่ำนี้เพ่ือให้เห็น
กระบวนท่ำร ำและสรีระร่ำงกำยของผู้แสดง 
องค์ประกอบกำรแสดงอ่ืน ๆ สวยงำมดี  

8. ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์วรำงคณำ วุฒิช่วย เป็นกำรแสดงที่มีควำมคิดสร้ำงสรรค์และแปลก
ใหม่  ระยะเวลำ เหมำะสมไม่ยำวจนเกิน ไป 
กระบวนท่ำร ำสวยงำม 

9. อำจำรย์อัมไพวรรณ เดชะชำติ ดนตรีประกอบกำรแสดง ถ้ำใช้ดนตรีสดในกำร
บรรเลงประกอบจะช่วยเพ่ิมอรรถรสในกำรชมกำร
แสดงเพิ่มมำกขึ้น อีกท้ังส่งเสริมให้ตัวละคร  
(ผู้แสดง) แสดงได้อย่ำงสมบทบำท เพรำะพลังจำก
กำรบรรเลง-ขับร้อง 

ที่มา: ผู้วิจัย 
 
4. อัตลักษณ์ของผลงานสร้างสรรค์ 
 ละครร ำเรื่อง กำตยำนี : นวัตกรรมกำรแสดงนำฏศิลป์สร้ำงสรรค์จำกภำรตนำฏยัมและ
นำฏศิลป์ไทย ที่ผู้วิจัยได้สร้ำงสรรค์ตำมกระบวนกำรวิจัยสร้ำงสรรค์นั้นมีอัตลักษณ์ของผลงำน
สร้ำงสรรค์ 2 ประเด็น ดังนี้ 
 3.1 ละครร ำเรื่องกำตยำนี เป็นละครร ำที่มีตัวละครเอก คือ เทพีกำตยำนี เป็นตัวละครฝ่ำย
หญิง เป็นผู้ที่มบีทบำทควำมส ำคัญของเรื่อง แสดงถึงพลัง อ ำนำจของสตรีผ่ำนตัวละครที่มิได้มีแต่เพียง
ควำมงำมภำยนอกเท่ำนั้น แต่ยังแฝงไปด้วยควำมเก่งกล้ำสำมำรถในกำรปรำบสิ่งชั่วร้ำยเพื่อให้บังเกิด
ควำมผำสุก ซึ่งแตกต่ำงจำกกำรแสดงโขน ละครของไทยที่นิยมยกย่องเชิดชูเกียรติตัวละครเอกฝ่ำย
ชำยอย่ำงเรื่องรำมเกียรติ์ หรืออิเหนำ ละครร ำเรื่องนี้จึงเป็นกำรน ำเสนอถึงควำมเสมอภำคระหว่ำง
เพศชำยและเพศหญิงที่มีควำมเลื่อมล้ ำทำงเพศกันนับแต่อดีต ฐำนะสตรีเป็นเพียง “ช้ำงเท้ำหลัง” ฝ่ำยชำย
เป็นผู้น ำของครอบครัวดังปรำกฏในวรรณกรรมเรื่องต่ำง ๆ ถึงแม้ว่ำในปัจจุบันนี้สตรีจะมีสิทธิ ทำง
สังคมมำกขึ้น แต่สตรีก็ยังถูกมองว่ำเป็นเพศที่มีควำมอ่อนแออยู่เสมอ ดังนั้นควำมเข้มแข็ง เก่งกล้ ำ
สำมำรถของเทพีกำตยำนีในละครร ำเรื่องนี้จึงเป็นกำรแสดงถึงพลังของสตรีที่เป็นอัตลักษณ์ของผลงำน
สร้ำงสรรค์ครั้งนี้ 
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 3.2 กำรผสมผสำนนำฏยจำรีต 2 รูปแบบ คือ กระบวนท่ำร ำภำพลำยเส้นในต ำรำร ำและกำรใช้
ภำษำมือที่เรียกว่ำ มุทรำ หรือ หัสตมุทรำ ตำมหลักกำรแสดงนำฏยศำสตร์ กล่ำวคือ กำรน ำโครงสร้ำง
กระบวนท่ำร ำแต่ละท่ำในต ำรำร ำ มีลักษณะที่เป็นเอกลักษณ์เฉพำะ เช่น กำรตั้งวงมีลักษณะงอแขน
เกือบเป็นมุมฉำก วงแคบ กำรใช้มือสอดสูงระดับแขนจะสูงกว่ำกำรร ำในปัจจุบัน ปลำยแขนงอเข้ำใกล้
ศีรษะ กำรใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส ำหรับกำรใช้ขำ ตัวนำงมีลักษณะยกขำแบะเข่ำกว้ำง
คล้ำยตัวพระ ยกเท้ำระดับครึ่งน่อง ส่วนตัวพระมีลักษณะกำรใช้เหลี่ยมขำที่กว้ำงกว่ำกำรร ำในปัจจุบัน 
จำกลักษณะกระบวนท่ำร ำภำพลำยเส้นในต ำรำร ำดังกล่ำว ซึ่งมีควำมส ำคัญและเชื่อมโยงต่อแนวคิดใน
กำรสร้ำงสรรค์ผลงำนครั้งนี้  ในประเด็นของกำรใช้วงแขนและเหลี่ยมขำที่มีเอกลักษณ์ที่ต่ำงจำก
กระบวนท่ำร ำปัจจุบัน ผสมผสำนกับภำรตนำฏยัม กำรน ำเอำลักษณะกำรใช้ภำษำมือที่เรียกว่ำ มุทรำ 
หรือ หัสตมุทรำ ในกำรสื่อควำมหมำยด้วยภำษำมือแทนค ำในบทร้องและค ำพูดตำมหลักกำรแสดง
นำฏยศำสตร์มำประกอบใช้และร่วมสร้ำงควำมหมำยของกระบวนท่ำร ำท ำให้กระบวนท่ำร ำที่ใช้ในกำร
สร้ำงสรรคน์ี้มีควำมแปลกใหม่จำกกระบวนท่ำร ำที่มีอยู่เดิม 
 3.3 กำรผสมผสำนรูปแบบกำรแสดงของละครร ำดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ ละครชำตรี 
ละครใน และละครนอกแบบหลวงมำผสมผสำนเข้ำด้วยกัน เพ่ือสร้ำงสรรค์ละครร ำแนวใหม่ ซึ่งละครร ำ
เรื่องกำตยำนีนี้ มีกำรร ำเบิกโรงหรือเรียกว่ำ “ร ำถวำยมือ” ก่อนเริ่มกำรแสดงตำมแบบอย่ำงละคร
ชำตรี อีกทั้งกำรใช้แบบแผนกำรแสดงอย่ำงละครนอกแบบหลวงด้วยกำรด ำเนินเรื่องรวดเร็ว 
สนุกสนำน และมีกำรสอดแทรกกำรร่ำยร ำอวดฝีมือของผู้แสดง คือ กำรร ำชมควำมงำมของเทพี
กำตยำนี ด้วยท่ำร ำที่มีลีลำอ่อนช้อยงดงำมตำมแบบแผนนำฏศิลป์ไทยตำมแบบอย่ำงละครในหรือ
ละครนอกแบบหลวง 
 
สรุป 
 ละครร ำเรื่อง กำตยำนี : นวัตกรรมกำรแสดงนำฏศิลป์สร้ำงสรรค์จำกภำรตนำฏยัมและ
นำฏศิลป์ไทย” ผู้วิจัยได้สร้ำงสรรค์กำรแสดงขึ้นจำกกำรศึกษำองค์ควำมรู้ต่ำง ๆ จนเกิดเป็นละครร ำ
ครั้งนี้มีรูปแบบกำรแสดงเป็นละครร ำ ด้วยกำรผสมผสำนรูปแบบกำรแสดงละครชำตรี ละครใน และ
ละครนอกแบบหลวง ที่มีเค้ำโครงเรื่องจำกต ำนำนเทพีกำตยำยนี ผ่ำนกระบวนกำรแปรรูปวรรณกรรม 
เช่น กำรกำรปรับเปลี่ยนเนื้อหำในบำงส่วน เพ่ือให้บทละครมีควำมกระชับ สนุกสนำนเหมำะสมกับ
กำรแสดงละครร ำ กำรเปลี่ยนชื่อตัวละคร เป็นต้น เมื่อผู้วิจัยได้ก ำหนดเค้ำโครงเรื่องออกเป็น 3 องก์ 
คือ อสูรอหังกำร์ พระอุมำอวตำร และสังหำรอสุรำ เรียบร้อยแล้วจึงก ำหนดฉำกและตอนส ำหรับกำร
ประพันธ์บทละคร ก ำหนดเพลงร้องและท ำนองเพลงที่มีควำมเหมำะสมกับกำรแสดงละครร ำ           
ทั้งควำมสัมพันธ์สอดคล้องกับอำรมณ์และบทบำทของตัวละคร ตลอดจนควำมเชื่อมต่อของอำรมณ์
เพลง ระดับเสียงเพลงที่ต่อกัน วงดนตรีที่ใช้ประกอบกำรแสดงผู้วิจัยเลือกใช้วงปี่พำทย์เครื่องห้ำ และ
เพ่ิมเสียงสังข์ในช่วงท้ำยของกำรแสดง ในขณะกำรท ำพิธีบูชำอำรตีเพ่ือสื่อให้เห็นถึงกำรปฏิบัติบูชำ
เทพีกำตยำนี ทั้งยังเป็นกำรเพ่ิมกลิ่นไอของศำสนำฮินดูในกำรแสดง ผู้แสดงนั้นใช้ผู้ชำยแสดงทั้งหมด
เนื่องจำกผู้วิจัยเคยมีประสบกำรณ์ในกำรจัดกำรแสดงละครร ำเรื่องทุรคำ ที่ใช้ผู้หญิงแสดงล้วน เมื่อมี
ฉำกต่อสู้และกำรขึ้นลอย มักประสบปัญหำเรื่องควำมเข้มแข็งของกระบวนท่ำรบและท่ำขึ้นลอย           
โดยคัดเลือกผู้แสดงที่มีพ้ืนฐำนควำมรู้ด้ำนนำฏศิลป์ไทย ส ำหรับเครื่องแต่งกำยสร้ำงสรรค์ขึ้นจำก
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หลักฐำนทำงประวัติศำสตร์ เช่น หุ่นวังหน้ำ ภำพจิตรกรรมภำยในพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ ต ำรำร ำ เป็นต้น 
นอกจำกนี้จำกแนวคิดกำรผสมผสำนนำฏยจำรีต 2 รูปแบบ คือ นำฏศิลป์ไทยและภำรตนำฏยัม ท ำให้
ผู้วิจัยสร้ำงสรรค์กระบวนท่ำร ำที่มีทั้งนำฏศิลป์ไทย และกระบวนท่ำร ำที่มีกำรผสมผสำน และกระบวน
ท่ำขึ้นลอย ระหว่ำงพระอินทร์กับมหิงษำสูร และเทพีกำตยำนีกับมหิงษำสูร ที่มีทั้งกระบวนท่ำและ
ขั้นตอนก่อนและหลังขึ้นลอย ส ำหรับอุปกรณ์ประกอบกำรแสดงที่ออกแบบจำกกำรศึกษำข้อมูลต่ำง ๆ 
จึงน ำมำสู่อุปกรณ์กำรแสดงทั้งอำวุธประจ ำกำยของตัวละครแต่ละบทบำท เช่น ตรีศูลของเทพี
กำตยำนี พระขรรค์ของพระอินทร์ หรืออุปกรณ์ประกอบฉำกประเภทตั้งอยู่กับที่ เช่น กำรตั้งเตียงใน
ฉำกเทวสภำ หรือกำรตั้งโรงพิธีในองก์ที่ 1 อสูรอหังกำร์  
 เมื่อผลงำนวิจัยสร้ำงสรรค์เรียบร้อยแล้วจึงน ำส่งผู้ทรงคุณวุฒิจ ำนวน 9 ท่ำน เพ่ือตรวจสอบ
คุณภำพกำรแสดง ผลกำรประเมินคุณภำพผลงำนกำรแสดงสร้ำงสรรค์ มีค่ำคะแนนเฉลี่ยร้อยละ 
93.58 ซึ่งผู้ทรงคุณชื่นชมแนวคิดกำรสร้ำงสรรค์ละครร ำครั้งนี้เป็นอย่ำงมำก แต่อย่ำงไรก็ตำม
ผู้ทรงคุณวุฒิก็มีข้อเสนอแนะส ำหรับกำรปรับปรุงแก้ไข ได้แก่ โรงพิธีที่มีขนำดเล็กท ำให้บดบัง
ทัศนียภำพของผู้แสดง หรือกำรไม่สวมใส่เล็บของบำงตัวละคร เนื่องจำกเป็นอุปสรรคส ำหรับกำรใช้
อำวุธในกำรต่อสู้ หรือแสง สีบำงฉำกที่ควรจะสว่ำงกว่ำนี้ 
 ทั้งนี้ละครร ำเรื่องกำตยำนี ที่สร้ำงสรรค์ขึ้นมำใหม่มีอัตลักษณ์เฉพำะของผลงำน คือ ละครร ำ
เรื่องกำตยำนีเป็นละครร ำที่มีเนื้อเรื่องมุ่งเน้นที่บทบำทของเทวสตรีอันเป็นกำรแสดงพลัง อ ำนำจของ
สตรีเพศที่มีในกำรแสดง เพ่ือให้เห็นถึงควำมเสมอภำคระหว่ำงเพศชำยและเพศหญิง กำรผสมสำน
นำฏยจำรีต 2 รูปแบบ ท ำให้เกิดกระบวนท่ำร ำแปลกใหม่ที่มีทั้งควำมเป็นนำฏศิลป์ไทยและนำฏศิลป์
อินเดียรวมกัน กำรผสมผสำนรูปแบบกำรแสดงละครร ำ 3 ประเภท คือละครชำตรี ละครใน และ
ละครนอกแบบหลวง 
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บทท่ี 5 
บทสรุปและข้อเสนอแนะ 

 
 การวิจัยสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จาก
ภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย มีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการ
แสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย เป็นงานวิจัยสร้างสรรค์ที่น าเสนอ
แนวคิดการสร้างสรรค์ทางด้านนาฏศิลป์ไทยในรูปแบบของละครร าแนวใหม่ที่มีเรื่องราวเกี่ยวกับ
ต านานเทวสตรีในศาสนาฮินดู  งานวิจัยสร้างสรรค์ครั้งนี้ เป็นการวิจัยเชิงสร้างสรรค์ตามหลัก
กระบวนการวิจัยที่สามารถอธิบายออกมาในรูปแบบงานวิจัยเชิงคุณภาพ ผ่านกระบวนการวิจัย
สร้างสรรค์ ภายใต้เนื้อหาเกี่ยวกับต านานเทพีกาตยายนี  
 
1. สรุปผล 
 การวิจัยสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จาก
ภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย ตามกระบวนการวิจัยสร้างสรรค์จากการศึกษาค้นคว้าข้อมูลเอกสาร 
หนังสือ งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง การสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ และการศึกษาจากวีดิทัศน์ สามารถสรุปผล
การศึกษาได้ดังนี้ 
 ต านานการก าเนิดของเทพีกาตยายนี ซึ่งปรากฏอยู่ในคัมภีร์ปุราณะต่าง ๆ เช่น ต านานใน 
สกันทปุราณะ คัมภีร์วามนปุราณะ คัมภีร์วราหปุราณะ คัมภีร์มารกัณเฑยปุราณะ เป็นต้น ต านานการ
ก าเนิดในคัมภีร์ปุราณะดังกล่าวมีความแตกต่างกันไปตามความเชื่อความศรัทธาของแต่ละท้องถิ่นใน
อินเดีย แต่อย่างไรก็ตามสิ่งหนึ่งที่มีความสอดคล้องสัมพันธ์กัน คือ แก่นของเรื่องหรือใจความส าคัญ
ของเรื่องที่กล่าวถึงการลงมาปราบมหิษาสูรของเทพีกาตยายนีหรือพระทุรคา ซึ่งความส าคัญนี้เป็น
แนวคิดให้กับผู้วิจัยในการหยิบยกเรื่องราวดังกล่าวมาน าเสนอในรูปแบบละครร า ด้วยการศึกษา 
วิเคราะห์ สังเคราะห์ข้อมูลจนเกิดเป็นละครร า เรื่องกาตยานี สามารถสรุปผลการสร้างสรรค์ดังนี ้
 1.1 รูปแบบการแสดงละครร าเรื่อง กาตยานี 
  จากการสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี ผลที่ได้จากการสร้างสรรค์การแสดงละครร า
ด้วยแนวคิดทฤษฎีในการสร้างสรรค์จนกลายเป็นละครร าที่มีรูปแบบใหม่ ด้วยการน าเอกลักษณ์หรือ
จุดเด่นของละครร าดั้งเดิมของไทย 3 ประเภท คือ ละครชาตรี ละครใน และละครนอกแบบหลวง
ผสมผสานเข้าด้วยกัน ซ่ึงละครร าเรื่องกาตยานี มีการร าเบิกโรงหรือเรียกว่า “ร าถวายมือ” ก่อนเริ่มการ
แสดง โดยให้ผู้แสดงตัวพระและตัวนางทั้งหมดเป็นผู้ร่ายร า ตามแบบอย่างละครชาตรี อีกทั้งการใช้
แบบแผนการแสดงอย่างละครนอกแบบหลวงด้วยการด าเนินเรื่องรวดเร็ว สนุกสนาน และมีการ
สอดแทรกการร่ายร าอวดฝีมือของผู้แสดง คือ การร าชมความงามของเทพีกาตยานี ด้วยท่าร าที่มีลีลา
อ่อนช้อยงดงามตามแบบแผนนาฏศิลป์ไทยตามแบบอย่างละครในหรือละครนอกแบบหลวง 
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  การวางโครงเรื่อง การสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี ผู้วิจัยได้รับแรงบันดาลใจมาจาก
ภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่ออกเผยแพร่ทางสถานีโทรทัศน์ช่อง 8 ของไทย ที่สื่อให้เห็นถึงพลัง
อิทธิฤทธิ์ ปาฏิหาริย์ของเทวสตรีตามความเชื่อของชาวฮินดู เนื้อเรื่องจะกล่าวถึงการอวตารของพระอุมา
เพ่ือมาปราบอสูรร้ายที่มาเบียดเบียนเหล่าเทพบนสวรรค์ โดยถ่ายทอดผ่านองค์ประกอบการแสดงต่าง ๆ 
ภายใต้การแบ่งเนื้อหาของการแสดงละครร านี้ออกเป็น 3 องก์ ดังนี้ 
   องก์ที่ 1 อสูรอหังการ์ สื่อถึงอสูรร้ายมาบ าเพ็ญตบะเพ่ือขอพรวิเศษจากเทพเจ้า แล้ว
ขึ้นไปบุกรุกสวรรค์ มีเนื้อหาดังนี้ มหิงษาสูร อยากมีพลังอ านาจวิเศษ สามารถเอาชนะต่อเหล่าเทวดา 
ทั้งหลายได้ จึงไปนั่งบ าเพ็ญภาวนาที่เขามันทร จนพระพรหมเสด็จลงมาประทานพรให้กับมหิงษาสูรได้
สมความปรารถนา เมื่ออสูรได้รับพรวิเศษแล้วนึกเหิมเกริมขึ้นไปบุกรุกวิมานพระอินทร์ ถึงแม้ว่าพระ
อินทร์ออกมาต่อสู้ก็ต้องพ่ายแพ้หลบหนีไป 
    ฉากที่ 1 กล่าวถึงการขอพรของมหิงษาสูรต่อพระพรหม เพ่ือน าพรวิเศษนี้ไปแก้
แค้นต่อพระอินทร์ 
    ฉากที่ 2 สื่อถึงการรุกรานสวรรค์ของมหิงษาสูร ด้วยความอหังการ์ 
   องก์ที่ 2 พระอุมาอวตาร สื่อถึงการอวตารของพระอุมาเป็นเทพีกาตยานีเพ่ือไป
ปราบมหิงษาสูร มีเนื้อหาดังนี้ เมื่อพระอินทร์ต้องพ่ายแพ้ต่อมหิงษาสูร จึงมาทูลฟ้องต่อพระอิศวร บอก
เล่าถึงเหตุการณ์ที่มหิงษาสูรได้รับพรจากพระพรหม แล้วขึ้นมาบุกรุกสวรรค์สร้างความเดือดร้อนให้แก่
เหล่าเทวดานางฟ้า พระอุมาจึงรับอาสาออกไปปราบมหิงษาสูร โดยอวตารเป็นเทพีกาตยาน ี
    ฉากเทวสภา เป็นการน าเสนอถึงสาเหตุแห่งการอวตารของพระอุมา เป็นเทพี
กาตยานี เพ่ือมาปราบมหิงษาสูร 
   องก์ที่ 3 สังหารอสุรา สื่อถึงการปราบอสูรร้ายของเทพีกาตยานี มีเนื้อหาดังนี้  
มหิงษาสูร และเทพีกาตยานีมาพบกัน มหิงษาสูรหลงใหลในความงามของเทพีกาตยานี พยายามเกี้ยว
พาราสี แต่เทพีกาตยานีท้าให้มหิงษาสูรมาต่อสู้กัน จึงเกิดการต่อสู้กัน มหิงษาสูรไม่สามารถต่อสู้ได้จึง
แปลงกายเป็นอสูรควายเข้าไล่ขวิดเทพีกาตยานี แต่สุดท้ายถูกเทพีกาตยานีสังหาร 
    ฉากเขาวินธัย สื่อถึงการต่อสู้กันระหว่างเทพีกาตยานีกับมหิงษาสูร ซึ่งทั้งสอง
เป็นตัวแทนแห่งความดีและความชั่วร้าย 
  การเขียนโครงเรื่องและบทละครผู้วิจัยจะค านึงถึงเรื่องราวตามต านานของเทพีกาตยายนี 
แต่มีการตัดในส่วนที่เป็นรายละเอียดปลีกย่อยออกไป และเชื่อมต่อเนื้อเรื่องเพ่ือให้บทละครมีความ
กระชับ สนุกสนานเหมาะสมกับการแสดงละครร ามากขึ้น นอกจากนี้ผู้วิจัยยังมีการปรับชื่อตัวละคร
ตามต านาน เพ่ือให้เหมาะสมกับบทประพันธ์ และการขับร้อง เช่น กาตยายนี (อ่านว่า กาด-ยา-ยะ-นี) 
ตัดเสียงและเปลี่ยนเสียงเป็น กาตยานี (อ่านว่า กา-ตะ-ยา-นี) มหิษาสูร (อ่านว่า มะ-หิ-สา-สูน) ปรับเป็น 
มหิงษาสูร (อ่านว่า มะ-หิง-สา-สูน) 
  ดนตรีและเพลงประกอบการแสดง ผู้วิจัยใช้แนวคิดการใช้ดนตรีประกอบการแสดงมา
จากการแสดงละครนอก คือใช้วงดนตรีปี่พาทย์เครื่องห้า ประกอบด้วย ระนาดเอก ฆ้องวงใหญ่ กลองทัด 
ตะโพน ฉิ่ง และฉาบ และมีการผสมผสานเสียงเป่าสังข์ในช่วงท้ายของเรื่อง ซึ่งเป็นตอนที่เหล่าเทวดา
นางฟ้ามาสักการะบูชาเทพีกาตยานีด้วยพิธีบูชาอารตี เพ่ือสร้างความเข้มขลังและมีกลิ่นอายของฮินดู 
นอกจากนี้ยังมีการบรรจุเพลงร้องและท านองเพลงไว้ตลอดเรื่อง โดยแต่ละเพลงร้องและท านองเพลงที่
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ผู้ประพันธ์เลือกมาบรรจุไว้ในบทละครนี้ต่างมีอารมณ์เพลง ท านองเพลง และความเหมาะสมกับตัว
ละครและอารมณ์ของตัวละครในขณะนั้น จ านวน 34 เพลง 
  ส าหรับผู้แสดงก าหนดให้ใช้ผู้ชายล้วน ดังปรากฏหลักฐานการใช้ผู้ชายแสดงละครในและ
ละครนอกนับตั้งแต่อดีต ก่อนที่จะมีการใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชายและผู้หญิงผสมผสานกันจนถึงปัจจุบัน 
(พ.ศ. 2564) ที่มีการใช้ผู้แสดงเป็นผู้ชายล้วนในบางโอกาส อีกท้ังการใช้ผู้ชายแสดงในบทบาทการต่อสู้
ช่วยให้เกิดความเข้มแข็ง กระฉับกระเฉงมากยิ่งขึ้นด้วย 
  การก าหนดท่าทาง ผู้วิจัยก าหนดท่าทางจากการศึกษาต าราร านาฏศิลป์ไทยที่มีลักษณะที่
เป็นเอกลักษณ์เฉพาะในการใช้เหลี่ยมขาและการตั้งวง และการศึกษาภารตนาฏยัมในการใช้ภาษามือที่
เรียกว่า มุทรา ลักษณะต่าง ๆ ในการสื่อความหมาย จึงเกิดเป็นกระบวนท่าร าใหม่ในการแสดงละคร
ร าครั้งนี้ที่ผสมผสานกันระหว่างภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย 
  เครื่องแต่งกาย เป็นการแต่งกายแบบยืนเครื่องตามแบบแผนของละครร า จาการศึกษา
หลักฐานทางประวัติศาสตร์ เช่น หุ่นวังหน้า ภาพลายเส้นละครผู้หญิงเจ้าพระยานครศรีธรรมราช ต าราร า 
ต าราภาพจับเรื่องรามเกียรติ์ ภาพเขียนลายรดน้ า จิตรกรรมพระที่นั่งพุทไธสวรรย์ เป็นต้น น ามาสู่การ
ออกแบบเครื่องแต่งกายของตัวละครในละครร าครั้งนี้ที่เรียกแบบแผนการแต่งกายละครร าว่า “ยืนเครื่อง” 
 
 1.2 องค์ความรู้ที่ได้จากการสร้างสรรค์ผลงาน 
  การสร้างสรรค์ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จาก
ภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย จากการศึกษาค้นคว้าข้อมูลด้วยวิธีการต่าง ๆ นั้น ผู้วิจัยได้น ามา
วิเคราะห์และสังเคราะห์จนสามารถสร้างสรรค์ผลงานครั้งนี้ได้ส าเร็จลงได้ ซึ่งการสร้างสรรค์ครั้งนี้
ส่งผลให้ผู้วิจัยได้รับองค์ความรู้เพ่ิมข้ึนอันเป็นประโยชน์ต่อผู้วิจัยเองและสังคม ดังนี้ 
  1.2.1 การแปรรูปวรรณกรรม 
   ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัม
และนาฏศิลป์ไทย ผู้วิจัยได้แรงบันดาลใจ ภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่ออกเผยแพร่ทาง
สถานีโทรทัศน์ช่อง 8 ของไทย เนื้อเรื่องสื่อให้เห็นถึงพลังอิทธิฤทธิ์ ปาฏิหาริย์ของ เทวสตรีตามความ
เชื่อของชาวฮินดูนามว่า ทุรคา จึงน ามาสู่การสร้างสรรค์ละครร าครั้งนี้ โดยผู้วิจัยใช้แนวคิดเกี่ยวกับ
การแปรรูปวรรณกรรม ด้วยการปรับเปลี่ยนวรรณกรรมต้นเรื่องจากที่มีการน าเสนอในรูปแบบ
ภาพยนตร์อินเดียไปสู่การน าเสนอในอีกรูปแบบหนึ่ง คือ ละครร า โดยยังคงจุดมุ่งหมายของโครงเรื่อง
และแก่นเรื่องไว้ดังเดิม แต่ได้มีการตัด เพ่ิม เชื่อมต่อ และมีการปรับเปลี่ยนชื่อตัวละคร และเนื้อหาใน
บางส่วน เพ่ือให้เหมาะสมกับการแสดง ทั้งนี้การแปรรูปวรรณกรรมครั้งนี้ผู้วิจัยค านึงถึงรูปแบบหรือ
แบบแผนของการแสดงละครร าเป็นหลัก 
   การแปรรูปวรรณกรรมถึงแม้ว่าจะไม่ใช่องค์ความรู้ที่แปลกใหม่  ดังปรากฏในการ
แสดงโขน ละครของไทยจ านวนไม่น้อย เช่น วรรณกรรมเรื่องเงาะป่าของพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ก็ได้มีการแปรรูปวรรณกรรมจากบทบทละครมาสู่การแสดงละครร า โดยมีการ
ตัด และเชื่อมต่อบทละครจากบทวรรณกรรมที่มีเนื้อหาและรายละเอียดอย่างมาก ก็แปรรูปมาเป็น
การแสดงละครร า ตอนแต่งงาน หรือแม้แต่บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ก็ได้รับการแปรรูป
วรรณกรรมด้วยวิธีการเดียวกันจนกลายเป็นการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ด้วยระยะเวลาการแสดงไม่
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เกิน 2 ชั่วโมงแต่สามารถน าเสนอเรื่องราวของตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ตัวใดตัวหนึ่งได้ตลอดเรื่อง 
เช่น ตอนพระรามาวตาร ตอนหนุมานชาญสมร ตอนขุนยักษ์ผู้ภักดี เป็นต้น การแสดงโขนเรื่อง
รามเกียรติ์ที่ได้มีการแปรรูปวรรณกรรมนี้ได้น าเสนออัตชีวประวัติของตัวละครใดตัวละครหนึ่งตั้งแต่
เริ่มจนจบเรื่อง เปรียบเสมือนเป็นการย่อยเนื้อหาสาระของบทวรรณกรรม คัดสรรมาเพียงตอนที่มี
ความสนุกสนาน น่าสนใจมาน าเสนอให้กับผู้ชม เพ่ือให้วรรณกรรมเรื่องนั้น ๆ มีความน่าสนใจมาก
ยิ่งขึ้น 
   ดังนั้นการแปรรูปวรรณกรรมจึงเป็นองค์ความรู้อย่างหนึ่งที่ผู้วิจัยได้รับจากการ
สร้างสรรค์ละครร าครั้งนี้ ซึ่งภาพยนตร์อินเดียเรื่อง “ทุรคา” ที่มีเนื้อหายืดยาวหลากหลายตอน ผู้วิจัย
ได้คัดสรรน าตอนที่เป็นจุดเด่นของต านานและเป็นที่รู้จักกันโดยทั่วไปของเทพีกาตยานีมาน าเสนอ
นั่นเอง 
 
  1.2.2 การผสมผสานหลายนาฏยจารีต  
   การสร้างสรรค์กระบวนท่าร าในละครร าเรื่องกาตยานีได้ใช้แนวคิดการผสมผสาน
นาฏยจารีต 2 รูปแบบ มาผสมผสานกัน กล่าวคือ การอาศัยโครงสร้างกระบวนท่าร าภาพลายเส้นใน
ต าราร า เช่น การตั้งวงมีลักษณะงอแขนเกือบเป็นมุมฉาก วงแคบ การใช้มือสอดสูงระดับแขนจะสูง
กว่าการร าในปัจจุบัน ปลายแขนงอเข้าใกล้ศีรษะ การใช้ตัวมีลักษณะกดตัว แอ่นตัว ก้นงอน ส าหรับ
การใช้ขา ตัวนางมีลักษณะยกขาแบะเข่ากว้างคล้ายตัวพระ ยกเท้าระดับครึ่งน่อง ส่วนตัวพระมี
ลักษณะการใช้เหลี่ยมขาที่กว้างกว่าการร าในปัจจุบัน แล้วสอดแทรกลักษณะการใช้ภาษามือที่เรียกว่า 
มุทรา หรือ หัสตมุทรา ตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์ ในการสื่อความหมายด้วยภาษามือแทนค าใน
บทร้องและค าพูดตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์มาประกอบใช้และร่วมสร้างความหมายของ
กระบวนท่าร า 
   การผสมผสานหลายนาฏยจารีตนี้ เป็นองค์ความรู้หนึ่งที่มีความส าคัญต่อการพัฒนา 
ต่อยอดองค์ความรู้ทางด้านนาฏศิลป์ไทยให้เกิดการสร้างสรรค์สิ่งแปลกใหม่  ซึ่งองค์ความรู้ที่เกิดจาก
การสร้างสรรค์นี้นับเป็นประโยชน์อย่างยิ่ง อันจะเป็นแนวทางในการสร้างสรรค์สิ่งใหม่ต่อวงการ
นาฏศิลป์ต่อไป 
 
  1.2.3 การขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตยด้วยความเชื่อ 
   จากสภาพสังคมอินเดียที่เป็นต้นเรื่องของต านานเทพีกาตยานี ที่มีผู้ชายเป็นผู้ที่มี
บทบาททางสังคมสูงกว่าผู้หญิงหรือที่เรียกว่า “ปิตาธิปไตย” จนกลายเป็นสิ่งที่ก าหนดบทบาททาง
สังคมการแบ่งชนชั้น วิถีชีวิตความเป็นอยู่ให้เป็นไปตามค่านิยมผู้ชายมีฐานะความเป็นใหญ่ในสังคม
อินเดียมากกว่าผู้หญิง และผู้หญิงถือเป็นสมบัติของผู้ชาย เมื่อผู้หญิงต้องถูกแบ่งชนชั้นและถูกกดขี่ทาง
สังคม ความเป็นอยู่ ส่งผลให้เกิดการต่อสู้ของสตรีเพ่ือขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตย โดยอ้างเทพเจ้าสตรีซึ่ง
เป็นสิ่งเร้นลับ เหนือธรรมชาติ ยากต่อการพิสูจน์ ด้วยการบูชาลัทธิศักติอันเป็นลัทธิที่เชื่อว่าสตรีมีพลัง
อ านาจเหนือกว่าเพศชาย ลัทธิศักติจึงเปรียบเสมือนเป็นการต่อสู้หรือการขัดขืนของสตรี โดยอาศัย
พลัง อ านาจของเทพเจ้าสตรี เพ่ือให้สตรีชาวอินเดียได้รับสิ่งที่ตนปรารถนาคือ สิทธิสตรีในสังคม
อินเดีย 
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   แนวคิดการขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตยของสตรีชาวอินเดียโดยใช้มิติด้านความเชื่อผ่าน
ลัทธิศักติ อาจเรียกได้ว่าเป็นการต่อสู้ของสตรีด้วยวิธีการที่เรียกว่า “สันติวิธี” ซึ่งเป็นวิธีการต่อสู้
เพ่ือให้สตรีได้รับสิทธิเสรีภาพและความยุติธรรม โดยไม่ใช้ความรุนแรง แม้ในสังคมปัจจุบันก็ยังปรากฏ
การต่อสู้ด้วยสันติวิธีอันมีวิธีการที่หลากหลายอยู่เสมอ เช่น การนัดหยุดงาน การประท้วงมวลชนด้วย
แฟลชม็อบ (Flash mob) เป็นต้น การต่อสู้ด้วยสันติวิธีนี้ก็เพ่ือก่อให้เกิดความเท่าเทียมทางสังคม หรือ
การเปลี่ยนแปลงทางสังคม การเมือง หรือเศรษฐกิจดังปรากฏอยู่ทั่วไป ดังที่ มารค ตามไท (2541, น. 2) 
อธิบายถึงสันติวิธีในการต่อสู้หรือเรียกร้อง (Peaceful Demonstrate/Protest) แนวทางในการต่อสู้นี้
เป็นแนวทางที่ถูกน ามาใช้เมื่อเกิดความไม่พอใจหรือมีความเห็นไม่สอดคล้องกับผู้ที่มีอ านาจ มีการ
ด าเนินการในลักษณะของการประท้วง หรือ การเรียกร้อง หรือการต่อสู้ โดยการยื่นหนังสือขอเข้าพบ 
หรือการชุมนุมกันเพ่ือแสดงออกถึงความไม่เห็นด้วย หรือ แสดงออกถึงความคิดเห็นที่แตกต่างจากผู้มี
อ านาจโดยสงบ สันติ ไม่มีอาวุธ 
   เมื่อเปรียบเทียบการสร้างตัวตนในสังคมของสตรีชาวอินเดียด้วยอาศัยมิติความเชื่อ
กับวิธีการต่อสู้เรียกร้องความเท่าเทียมทางสังคมด้วยสันติวิธีจะเห็นว่าทั้งสองอย่างนี้มีนัยส าคัญ
เดียวกัน กล่าวคือ เป็นการต่อสู้ขัดขืนเพ่ือเรียกร้องความยุติธรรมโดยใช้กลยุทธ์ใดกลยุทธ์หนึ่งแทน
ความรุนแรงที่ก่อให้เกิดความสูญเสีย นับว่าเป็นองค์ความรู้หนึ่งที่ได้รับจากการสร้างสรรค์ครั้งนี้ คือ 
การใช้กลยุทธ์หรือสันติวิธีเป็นแนวทางหนึ่งที่ช่วยแก้ปัญหา ช่วยลดความรุนแรงซึ่งนับว่ามีความจ าเป็น
อย่างยิ่งต่อสังคมหรือโลกในปัจจุบัน 
 
2. อภิปรายผล 
 จากการศึกษาแนวคิดที่ได้จากการสร้างสรรค์ละครร าเรื่องกาตยานี : นวัตกรรมการแสดง
นาฏศิลป์สร้างสรรค์จากภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย สามารถอภิปรายผลได้ดังนี้ 
 2.1 การแปรรูปวรรณกรรม เป็นการปรับเปลี่ยนวรรณกรรมต้นเรื่องจากที่มีการน าเสนอใน
รูปแบบหนึ่งไปสู่การน าเสนอในอีกรูปแบบหนึ่ง เช่น การแปรรูปวรรณกรรมจากนวนิยายเป็นละครเวที 
โดยยังคงจุดมุ่งหมายของโครงเรื่องและแก่นเรื่องไว้ดังเดิม อีกท้ังยังคงคุณค่าของบทประพันธ์เดิมไว้ทุก
ประการ แต่ได้มีการตัด เพ่ิม สลับ เชื่อมต่อ และมีการปรับเปลี่ยนเนื้อหาในบางส่วน เพ่ือให้เหมาะสม
กับการแสดง ทั้งนี้การแปรรูปวรรณกรรมต้องค านึงถึงรูปแบบหรือแบบแผนของการแสดงปลายทางที่
ดัดแปลงไป ซึ่งละครร าเรื่องกาตยานีได้มีการแปรรูปวรรณกรรมด้วยการถอดความจากภาพยนตร์
โทรทัศน์และต านานในคัมภีร์ปุราณะ โดยยังคงเค้าโครงเรื่องหลักของพระอุมาท่ีอวตารลงมาเพ่ือปราบ
อสูรร้าย ด้วยกระบวนการทางวรรณศิลป์ คือการตัดในส่วนที่เป็นรายละเอียดปลีกย่อยออกไป และ
เชื่อมต่อเนื้อเรื่องเพ่ือให้บทละครมีความกระชับ สนุกสนานเหมาะสม ก าหนดการแสดงให้อยู่ใน
รูปแบบละครร า แบ่งเนื้อเรื่องออกเป็น 3 องก์ สอดคล้องกับ จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา (2546, น. 165-167) 
กล่าวว่า การตัด-ต่อ บทละครร า เป็นการน าวรรณคดีร้อยกรอง ซึ่งจะแต่งด้วยค าประพันธ์ร้อยกรอง 
ประเภทใด ๆ ก็ได้มาดัดแปลงเป็นตัวบทและบรรจุเพลงร้อง เพลงหน้าพาทย์ ส าหรับจัดแสดงเป็น
ละครร า โดยการก าหนดรูปแบบของละครร าที่จะจัดท าขึ้น ก าหนดเนื้อเรื่องที่แสดงและแบ่งเป็นฉาก
เป็นตอนให้เหมาะสมกับเวลา อีกท้ัง วิศปัตย์ ชัยช่วย (2557, น. 135) กล่าวว่า การแปรรูปวรรณกรรม 
เป็นการปรับเปลี่ยนงานจากสื่อประเภทหนึ่งไปสู่สื่ออีกประเภทหนึ่ง ซึ่งสื่อแต่ละประเภทนั้นมี
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คุณลักษณะ หน้าที่ และข้อจ ากัดที่แตกต่างกัน ดังนั้นการแปรรูปโดยเฉพาะจากวรรณกรรมเพ่ือการ
อ่านไปสู่วรรณกรรมเพ่ือการแสดงนั้น จ าเป็นจะต้องเข้าใจถึงคุณสมบัติของสื่อประเภทนั้น ๆ ให้ดีพอ 
เพ่ือที่จะสามารถน าสารไปสู่ผู้รับได้อย่างมีประสิทธิภาพ แนวคิดการแปรรูปวรรณกรรมของ 
จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา และวิศปัตย์ ชัยช่วย สอดคล้องกับผลการวิจัยครั้งนี้ กล่าวคือ ผู้วิจัยน าเรื่องราว
ตามต านานของเทพีกาตยายนีมาเป็นวรรณกรรมต้นเรื่อง โดยมีการตัด เพ่ิม สลับ เชื่อมต่อ และมีการ
ปรับเปลี่ยนเนื้อหาในบางส่วน เพ่ือให้เหมาะสมกับการแสดง ทั้งนี้การแปรรูปวรรณกรรมจาก
ภาพยนตร์โทรทัศน์และต านานในคัมภีร์ปุราณะมาอยู่ในรูปแบบการแสดงละครร านั้น ผู้วิจัยต้อง
ค านึงถึงแบบแผนของการแสดงละครร า 
 
 2.2 การผสมผสานนาฏยจารีต เป็นแนวคิดในการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าในละครร าเรื่อง
กาตยานี โดยใช้แนวคิดการผสมผสานนาฏยจารีต 2 ชนิดมาผสมผสานกัน กล่าวคือ โครงสร้าง 
กระบวนท่าร าภาพลายเส้นในต าราร า แล้วสอดแทรกลักษณะการใช้ภาษามือที่เรียกว่า มุทรา หรือ 
หัสตมุทรา ตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์ เพ่ือช่วยในการสื่อความหมายด้วยภาษามือแทนค าใน    
บทร้องและค าพูดตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์มาประกอบใช้และร่วมสร้างความหมายของ
กระบวนท่าร า สอดคล้องกับ ประวิทย์ ฤทธิบูลย์ และคณะ (2564, น. 132) ศึกษาเรื่อง รูปแบบการ
สร้างสรรค์นาฏศิลป์ที่สื่อให้เห็นถึงคุณค่าของปีกแมลงทับและส่งเสริมการสร้างมูลค่าเชิงพาณิชย์          
โดยผ่านมิติการแสดง ผลการศึกษาพบว่า การออกแบบลีลาท่าร าที่ใช้ประกอบในการแสดงชด “วิจิตร
การงานปีกแมลงทับ” ใช้รูปแบบของการเลียนแบบท่าทางตามธรรมชาติของแมลงทับ ภาษาท่า
นาฏศิลป์ไทยผสมผสานการเคลื่อนไหวแบบร่วมสมัย ซึ่งถือว่าเป็นการสร้างท่าร าแบบผสมผสานหลาย
นาฏยจารีตบนพ้ืนฐานของลีลาท่าร าแบบดั้งเดิมคือนาฏศิลป์ไทย ด้วยการสร้างสรรค์ให้มีความแปลก
ใหม่ หลากหลายนาฏยจารีต เพื่อช่วยเสริมสร้างลีลาท่าร าให้เด่นชัดมากขึ้น 
 
 2.3 การการขัดขืนอ านาจปิตาธิปไตยด้วยความเชื่อ สังคมอินเดียเป็น “สังคมปิตาธิปไตย” 
หรือสังคมที่ผู้ชายเป็นใหญ่ มีอภิสิทธิ์เหนือสถานภาพทางเพศอ่ืน ๆ ในขณะที่ผู้หญิงแทบไม่มีบทบาท
ทางสังคม เศรษฐกิจ และการเมืองเลย ส่งผลให้เกิดลัทธิศักติเพ่ือสร้างสิทธิสตรีให้มีบทบาทในสังคม
อินเดียมากขึ้น ลัทธิศักติ คือลัทธิที่บูชาเทพี โดยกล่าวถึงการน าพลังอ านาจที่เป็นของสตรีเพศมา
พัฒนาเพ่ือให้เกิดความอุดมสมบูรณ์แก่โลก การขยายตัวของลัทธิบูชาศักติ หรือเทพเจ้าฝ่ายหญิงใน
สังคมอินเดีย ส่งเสริมให้บางพ้ืนที่สิทธิของผู้หญิงได้รับการยอมรับมากยิ่งข้ึน การยกย่อง สรรเสริญเทพ
เจ้าฝ่ายหญิงหรือศักตินี้ เป็นค าสอนที่เกี่ยวกับพระชายาของเทพเจ้าองค์ใดองค์หนึ่งที่มีอ านาจ ฤทธิ์
เดชมาก เทพเจ้าองค์ใดที่มีลักษณะเช่นใดก็จะมีชายาหรือศักติในลักษณะเช่นนั้นด้วย การสร้างพ้ืนที่
ในสังคมของสตรีเช่นนี้เป็นกระบวนการต่อต้านต่อรองอ านาจปิตาธิปไตยในสังคมโดยน าความเชื่อ
ความศรัทธาสิ่งศักดิ์สิทธิ์มาเป็นอ านาจต่อรอง สิ่งเหล่านี้มิได้ปรากฏอยู่เพียงการนับถือเทพเจ้าสตรี
เท่านั้น แต่ยังปรากฏอยู่ในรูปแบบสื่อต่าง ๆ เช่น ภาพยนตร์อินเดีย ซึ่งเป็นสื่อรูปแบบหนึ่งที่สามารถ
เข้าถึงผู้คนในสังคมได้ง่าย ส่งผลให้บทบาท สิทธิสตรีในสังคมได้รับการยอมรับนับถือมากขึ้น 
สอดคล้องกับ ใกล้รุ่ง ภูอ่อนโสม และรัญชนีย์ ศรีสมาน ศึกษาเรื่อง อ านาจของผู้หญิง : การท้าทาย
ความสัมพันธ์เชิงอ านาจกับแนวคิดปิตาธิปไตยในนวนิยายสมัยใหม่ ผลการศึกษาพบว่า การตอบโต้
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และต่อรองอ านาจปิตาธิปไตยของสตรีผ่านนวนิยายเรื่อง The Single Mom คุณแม่เลี้ยงเดี่ยวหัวใจ 
ฟรุ้งฟริ้ง ของต้นรัก โดยตัวละครฝ่ายหญิงได้ให้ตัวละครฝ่ายชายสาบานต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ว่าจะดูแลลูกให้
ดีที่สุด ท าให้ฝ่ายชายมีท่าทีที่อ่อนลงและยอมปฏิบัติตามค าสาบาน การกระท าเช่นนี้ท าให้ตัวละคร
ฝ่ายชายที่เป็นตัวแทนของอ านาจปิตาธิปไตยยอมท าตามสิ่งที่ตัวละครฝ่ายหญิงต้องการ แสดงให้เห็น
ถึงการใช้อ านาจต่อรองด้วยการพ่ึงพาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ เพ่ือช่วยสร้ างพ้ืนที่ให้กับสตรีมีอ านาจต่อรองใน
สังคมมากข้ึน สตรีสามารถก้าวข้ามจารีตของสังคมเดิม ๆ ได้ โดยที่สังคมไม่ประณามเพศสตรี แต่กลับ
ท าให้สตรีได้รับการยกย่องเชิดชู การน าความเชื่อเรื่องสิ่งศักดิ์สิทธิ์มาเป็นอ านาจต่อรองนั้นเป็นความ
เชื่อที่ท าให้เพศชายส านึกถึงความผิดชอบชั่วดีต่อสตรีและเป็นการท าให้สตรีมีตัวตนในสังคมเหนือกว่า
เพศชาย  
 
3. บทสรุป 
 การสร้างสรรค์ ละครร าเรื่อง กาตยานี เป็นการสร้างสรรค์ที่ผ่านกระบวนการวิจัยสร้างสรรค์ 
อันเกิดจากแรงบันดาลใจในการชมภาพยนตร์อินเดียแล้วน าสิ่งที่ผู้วิจัยพบเห็นมาแปรรูปเป็นละครร า
ด้วยการผสมผสานนาฏยจารีต 2 รูปแบบ คือ ภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย จนกลายเป็นนวัตกรรม
การแสดงรูปแบบใหม่ที่มีเนื้อหาเกี่ยวกับการแสดงพลังอ านาจของสตรีในการต่อสู้กับสิ่งชั่วร้าย          
โดยผ่านตัวละครที่ชื่อว่า “กาตยานี” ถึงแม้ว่าละครร าเรื่องนี้จะน าเสนอเพ่ือความบันเทิง สนุกสนาน 
แต่สิ่งหนึ่งที่ผู้วิจัยต้องการน าเสนอควบคู่หรือแฝงอยู่ในบทละคร คือ พลังอ านาจของสตรี สิทธิสตรี
หรือความเท่าเทียมกันทางสังคมผ่านละครร าเรื่อง กาตยาน ี
 
4. ข้อเสนอแนะ 
 จากการสร้างสรรค์ ละครร าเรื่อง กาตยานี : นวัตกรรมการแสดงนาฏศิลป์สร้างสรรค์จาก
ภารตนาฏยัมและนาฏศิลป์ไทย ท าให้ผู้วิจัยได้รับองค์ความรู้และมุมมองในการสร้างสรรค์ผลงาน
ทางด้านนาฏศิลป์มากยิ่งขึ้น ผู้วิจัยจึงมีข้อเสนอแนะเพ่ือความก้าวหน้าของวงวิชาการนาฏศิลป์ ดังนี้ 
 4.1 แนวทางการสร้างสรรค์ด้วยวิธีการผสมผสานหลายนาฏยจารีตเป็นวิธีการหนึ่งในการ
สร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ไปต่อยอด โดยน าวิธีการนี้ออกเผยแพร่ด้วยการจัดอบรม สัมมนา หรือ
น าไปบรรจุไว้ในการเรียนการสอน ด้วยการอธิบายและสาธิตการสร้างสรรค์ด้วยแนวทางการ
ผสมผสานหลายนาฏยจารีต จากนั้นมอบหมายให้ผู้เข้าอบรมหรือผู้เรียนน าวิธีการเดียวกันนี้ไป
สร้างสรรค์กระบวนท่าร า เพ่ือศึกษาถึงพัฒนาศักยภาพความคิดการสร้างสรรค์อันเป็นประโยชน์ต่อ   
วงวิชาการนาฏศิลป์ไทย 
 4.2 ศาสนาฮินดูมีเรื่องราวเกี่ยวกับเทพเจ้า และเทวสตรี เรื่องราวความเชื่อที่น่าสนใจและ
ศึกษาอีกมากมาย อีกท้ังต านานเทพเจ้าที่มีปรากฏในรูปแบบภาพยนตร์อินเดียทางช่อง 8 เช่น กรรณะ   
สุริยบุตร บุตรของพระอาทิตย์ที่มีฝีมือด้านการยิงธนู เป็นต้น หากผู้ที่สนใจศึกษาน าเรื่องราวเหล่านี้มา
แปรรูปเป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทย นับว่าเป็นสิ่งที่น่าสนใจอย่างยิ่ง 
 4.3 แนวคิดการสร้างสรรค์กระบวนท่าร าในการสร้างสรรค์ครั้งนี้ใช้นาฏยจารีต  2 รูปแบบ       
มาผสมผสานกัน กล่าวคือ การอาศัยโครงสร้างกระบวนท่าร าภาพลายเส้นในต าราร าแล้วสอดแทรก
ลักษณะการใช้ภาษามือที่เรียกว่า มุทรา หรือ หัสตมุทรา ตามหลักการแสดงนาฏยศาสตร์ หากผู้ที่
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สนใจจะน ากระบวนท่าร าที่มีการผสมผสานนี้ไปสร้างสรรค์การแสดงอ่ืน ๆ หรืออาจใช้แนวคิดนี้
ผสมผสานนาฏยจารีตอ่ืน ๆ เข้าด้วยกัน เช่น การเต้นบัลเล่ต์กับนาฏศิลป์ไทย การเต้นคอนเทมโพรารี
กับนาฏศิลป์ไทย เป็นต้น เพ่ือพัฒนา ต่อยอดความรู้ในวงวิชาการนาฏศิลป์ให้ก้าวไกลต่อไป 
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