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	 ส�ำนักศิลปะและวัฒนธรรม	 เป็นหน่วยงำนที่ปฏิบัติภำระกิจด้ำนกำรท�ำนุบ�ำรุง

ศิลปวัฒนธรรม	ตำมพันธกิจของสถำบันอุดมศึกษำ	ตำมจุดเน้นของมหำวิทยำลัยรำชภัฏ

บ้ำนสมเด็จเจ้ำพระยำ	 ที่มุ่งกำรผลิตบัณฑิตและท�ำนุบ�ำรุงศิลปวัฒนธรรม	 ด�ำเนินงำน

ส่งเสริมเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม	 และประสำนงำนกับชุมชนท้องถ่ินและแหล่งเรียนรู้

วัฒนธรรมต่ำงๆ	โดยมีปรัชญำ	วิสัยทัศน์	พันธกิจ	และวัตถุประสงค์	ดังนี้	คือ

ปรัชญา
	 แหล่งรวมองค์ควำมรู้	 เชิดชูภูมิปัญญำท้องถิ่น

	 เผยแพร่วัฒนธรรมของแผ่นดิน	 พัฒนำงำนศิลป์สู่สำกล

วิสัยทัศน์
	 ใช้มิติทำงวัฒนธรรม	 ขับเคลื่อนและประสำนควำมร่วมมือกับทุกหน่วยงำน										

เพื่อก้ำวสู่ประชำคมโลก

พันธกิจ
	 ๑.	 อนรุกัษ์	สบืทอด	ส่งเสริมศิลปวฒันธรรมและควำมหลำกหลำยทำงวฒันธรรม

ให้คงอยู่อย่ำงยั่งยืน

	 ๒.	 ศึกษำ	วิจัย	พัฒนำ	และเผยแพร่องค์ควำมรู้ทำงด้ำนศิลปะและวัฒนธรรม

อย่ำงต่อเนื่อง	เพื่อสร้ำงสังคมแห่งกำรเรียนรู้

	 ๓.	 บริหำรจัดกำรและน�ำทุนทำงวัฒนธรรมมำพัฒนำเพื่อให้เกิดเศรษฐกิจ											

เชิงสร้ำงสรรค์	

	 ๔.	 สร้ำงเครือข่ำยทำงวฒันธรรมให้มส่ีวนร่วมระหว่ำงชมุชน	มหำวทิยำลยัและ

หน่วยงำนต่ำงๆ	ภำยในประเทศ

ส�านักศิลปะและวัฒนธรรม

มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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	 ๕.	 สร้ำงควำมร่วมมือเชื่อมโยงศิลปวัฒนธรรม	 โดยใช้วัฒนธรรมเป็นสื่อกลำง

ในกำรส่งเสริม	แลกเปลี่ยน	และกระชับควำมสัมพันธ์ในระดับอำเซียนและ

สำกล

	 ๖.	 ส่งเสริมสืบสำนโครงกำรอันเนื่องมำจำกพระรำชด�ำริ

วัตถุประสงค์
	 ๑.	 เพื่อท�ำนุบ�ำรุง	อนุรักษ์	ส่งเสริม	เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมไทยและภูมิปัญญำ

ท้องถิ่นให้คงอยู่อย่ำงยั่งยืน

	 ๒.	 เพือ่สร้ำงควำมตระหนกัรู	้ปลกูจติส�ำนกึ	และเหน็คณุค่ำของศลิปวฒันธรรม

ไทย

	 ๓.	 เพื่อน�ำทุนทำงวัฒนธรรมมำสร้ำงมูลค่ำเพิ่มทำงเศรษฐกิจเชิงสร้ำงสรรค์

	 ๔.	 เพื่อให้มีกำรแลกเปลี่ยนเรียนรู้ทำงวัฒนธรรมระหว่ำงชุมชน	มหำวิทยำลัย	

หน่วยงำนภำครัฐและเอกชน

	 ๕.	 เพือ่ให้มเีครอืข่ำยแลกเปลีย่น	และสร้ำงควำมร่วมมอืทำงศลิปวฒันธรรมใน

ระดับอำเซียนและสำกล

	 ๖.	 เพือ่ให้นสิติและบคุลำกรในมหำวทิยำลยั	น�ำหลกัปรชัญำเศรษฐกจิพอเพยีง

อันเนื่องมำจำกพระรำชด�ำริ	มำใช้เป็นแนวทำงในกำรด�ำรงชีวิต
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ทีทัศน์วัฒนธรรม

	 วำรสำรนี้จัดท�ำขึ้นเพื่อเผยแพร่ควำมรู้	ควำมคิด	และทัศนะ	ตลอดจนงำนวิจัย	
กำรค้นคว้ำทำงด้ำนศลิปวฒันธรรม	เป็นสือ่กลำงในกำรแลกเปลีย่นข่ำวสำร	เรือ่งรำวควำม
คิดเห็นและรวบรวมองค์ควำมรู้เดิม	 ด้ำนศิลปวัฒนธรรมระหว่ำงหน่วยงำนท่ีเกี่ยวข้อง								
ทั้งภำครัฐและเอกชน

คณะท�างาน

ที่ปรึกษา 	 สมหมำย	ปำริจฉัตต์
	 	 ดร.สุรัฐ	ศิลปอนันต์
	 	 ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์พิษณุ	บำงเขียว
	 	 ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์	ดร.ประเสริฐ	ลิ้มสุขวัฒน์

บรรณาธิการ	 อำจำรย์	ดร.ปัทมำ	วัฒนพำนิช

ผู้ช่วยบรรณาธิการ	 อำจำรย์กิตติ	เชี่ยวชำญ
	 	 อำจำรย์สุเมธ	พัดเอี่ยม

กองบรรณาธิการ	 ศำสตรำจำรย์วิโชค	มุกดำมณี
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.เสำวณิต	วิงวอน
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.มำนพ	วิสุทธิแพทย์
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.เอื้อมพร	เธียรหิรัญ
	 	 รองศำสตรำจำรย์พฤทธิ์	ศุภเศรษฐศิริ
	 	 รองศำสตรำจำรย์สุธี	คุณำวิชยำนนท์
	 	 อำจำรย์	ดร.สถำพร	สนทอง
	 	 ดร.ประทักษ์		ประทีปะเสน
	 	 ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์	ดร.กุลสิรินทร์	อภิรัตน์วรเดช
	 	 ผู้ช่วยศำสตรจำรย์	ดร.สุพัตรำ	วิไลลักษณ์
	 	 ผู้ช่วยศำสตรำจำรย์	ดร.นิรันดร์	สุธีนิรันดร์
	 	 อำจำรย์สำยฝน	ทรงเสี่ยงไชย
	 	 อำจำรย์จักรพงษ์		กังวำนโสภณ

กองบรรณาธิการฝ่ายพิสูจน์อักษร  
	 	 อำจำรย์วรินธร	สีเสียดงำม
	 	 อำจำรย์เฉลิมทรัพย์		กรัณย์จักรวุฒิ
	 	 รชยำ	จิโนรส
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ผู้ทรงคุณวุฒิอ่านบทความ (Peer Review)
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.เชษฐ	รัชดำพรรณำธิกุล
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.อ�ำนวย	เดชชัยศรี
	 	 รองศำสตรำจำรย์	ดร.ศักดิ์คเรศ	ประกอบผล
	 	 รองศำสตรำจำรย์	วรรณรัตน์	ตั้งเจริญ
	 	 ผู้ช่วยศำสตรจำรย์	ดร.นพดล	อินทร์จันทร์
	 	 อำจำรย์	ดร.รัชนีกร	แซ่วัง
	 	 อำจำรย์	ดร.เตยงำม	คุปตะบุตร
	 	 ดร.ไพโรจน์	ทองค�ำสุก
	 	 อำจำรย์	ดร.สุรสิทธิ์	วิเศษสิงห์
	 	 อำจำรย์	ดร.เพียรพิทย์	โรจนปุญญำ
	 	 อำจำรย์	ดร.ชวโรฒน์	วัลยเมธี
	 	 อำจำรย์	ดร.วิทยำ	วิสูตรเรืองเดช

ประสานงาน	 อำจำรย์ประพัฒน์พงศ์	ภูวธน
	 	 พรรณี		พันธรังษี

การเงิน 	 สำโรจน์		ศรีสง่ำชัยพร

เผยแพร่และประชาสัมพันธ์
	 	 อำจำรย์ชำญฤทธิ์	เริงรณอำษำ
	 	 อำจำรย์ปรียำภรณ์		สืบสวัสดิ์
	 	 อำจำรย์หทัยรัก		ตุงคะเสน
	 	 อำจำรย์พัฒน์วิภำ		อำนัญจวณิชย์

ออกแบบปก	 กิตติศักดิ์		พูนพิทยำ

ผลิตโดย 	 ส�ำนักศิลปะและวัฒนธรรม

พิมพ์ครั้งที่ ๑	 มกรำคม	๒๕๕๙	จ�ำนวน	๑,๐๐๐	เล่ม

พิมพ์ที่	 	 โรงพิมพ์	บริษัท	สหธรรมิก	จ�ำกัด

เจ้าของ 	 ส�ำนักศิลปะและวัฒนธรรม
	 	 มหำวิทยำลัยรำชภัฏบ้ำนสมเด็จเจ้ำพระยำ
	 	 ๑๐๖๑	ซอยอิสรภำพ	๑๕	ถนนอิสรภำพ	แขวงหิรัญรูจี	
	 	 เขตธนบุรี	กรุงเทพมหำนคร	๑๐๖๐๐
	 	 โทรศัพท์	๐๒	–	๔๗๓๗๐๐๐	ต่อ	๕๑๐๐
		 	 อีเมล	culturebsru2013@gmail.com
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๑	สมเด็จฯ	กรมพระยำด�ำรงรำชำนุภำพ.	(๒๕๕๒).	เพลง ดนตรี และนาฏศิลป์ จาก สาส์นสมเด็จ/ 

สมเด็จฯ กรมพระยาด�ารงราชานุภาพ. กรุงเทพฯ	:	มหำวิทยำลัยมหิดล

บทบรรณาธิการ

	 นำฏศิลป์ไทย	 ถือเป็นมรดกทำงวัฒนธรรมอันล�้ำค่ำของชำติ	 บ่งบอกถึง 

ควำมมีเอกลักษณ์	 และขนบธรรมเนียมประเพณีอันดีงำมที่สืบทอดมำแต่อดีต	 โดยผ่ำนงำน 

วรรณศิลป์	หัตถศิลป์	 คีตศิลป์	 ดุริยำงคศิลป์	 และวิจิตรศิลป์	 ที่บรรพบุรุษได้สั่งสม														

องค์ควำมรู้และถ่ำยทอดจำกรุ่นสู่รุ่น	 ผูกพันกับวิถีชีวิตจนเป็นกิจกรรมหลักในโอกำส										

ต่ำงๆ	ดังที่สมเด็จพระเจ้ำบรมวงศ์เธอ	กรมพระยำด�ำรงรำชำนุภำพฯ	กล่ำวถึงนำฏศิลป์

ที่ผูกพันกับมนุษย์๑	ว่ำ

	 “การฟ้อนร�า	ย่อมเป็นประเพณี	ในเหล่ามนุษย์ทุกชาติทุกภาษา	ไม่เลือกว่าจะ

อยู่	 ณ	 ประเทศถิ่นสถานที่ใดในพิภพนี้	 คงมีวิธีการฟ้อนร�าตามวิสัยชาติของตนด้วยกัน						

ทั้งนั้น	อย่าว่าแต่มนุษย์เลย	ถึงแม้สัตว์เดรัจฉานก็มีวิธีฟ้อนร�า	ดังเช่น	สุนัขกาไก่	เป็นต้น	

เวลาใดที่สบอารมณ์มันเข้ามันก็เต้นโลดกรีดกรายท�ากิริยาท่าทางได้ต่างๆ	ฯลฯ”

	 วำรสำรทีทัศน์วัฒนธรรม	 เป็นวำรสำรที่น�ำเสนอบทควำมด้ำนศิลปวัฒนธรรม

อย่ำงต่อเน่ืองยำวนำน	 จนถึง	 ฉบับท่ี	 ๑๔	 ซึ่งในฉบับนี้เนื้อหำส่วนใหญ่เป็นเรื่องรำว											 

ด้ำนนำฏยศิลป์ไทยที่น่ำสนใจ	 ทั้งเรื่องกระบวนท่ำร�ำ	 ตัวละคร	 เครื่องแต่งกำย	 รวมถึง							 

กำรแสดงหนังใหญ่	 เป็นต้น	 นอกจำกนี้	 ภำยในเล่มยังน�ำเสนอเรื่องรำวท่ีเข้มข้น	 

หลำกหลำยด้วยเนื้อหำ	 ทั้งศิลปะ	 วรรณกรรม	 กำรละคร	 รวมไปถึงบทควำมที่สะท้อน 

แง่มมุทำงสงัคมและวัฒนธรรมทีล่่อแหลมเป็นประเด็นวพิำกษ์วจิำรณ์ในสงัคม	ผ่ำนทศันะ

ของผู้เขียนบทควำมที่มีประสบกำณ์และได้รับผลกระทบจริงจำกบริบทในปัจจุบัน

	 กองบรรณำธิกำรหวังเป็นอย่ำงยิ่งว่ำ	 ผู้อ่ำนจะได้รับควำมรู้ด้ำนวิชำกำรและ

สำระต่ำงๆ	 ในด้ำนศิลปวัฒนธรรมตำมสมควร	 เปิดมุมมองใหม่และเข้ำถึงรำกเหง้ำเดิม

ของวัฒนธรรมตน	ตระหนักถึงคุณค่ำและเห็นควำมส�ำคัญของงำนศิลปวัฒนธรรมพร้อม

กับร่วมสร้ำงเสริมกำรอ่ำนที่ดี	ให้กับเยำวชนและผู้มีควำมสนใจต่อไป	

     อาจารย์ ดร.ปัทมา วัฒนพานิช

	 	 	 	 	 ผู้อ�ำนวยกำรส�ำนักศิลปะและวัฒนธรรม
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       หน้า
เรื่องรามเกียรติ์กับศิลปะการแสดงหนังใหญ่  ๑
	 	 รัตนพล	ชื่นค้า
“ผาด�า” ค�าสับสนในโองการแช่งน�้าพระพัทธ์ ? ๒๓
	 	 ศิริพจน์	เหล่ามานะเจริญ
กฎหมายกับวัฒนธรรมการแสดงความรักในที่สาธารณะ ๔๑
	 	 ชนินทร์	มณีด�า
รูปแบบการแสดงชุดพระรามตามกวาง  ๕๓
	 	 อดิศักดิ์	สิงห์กล้า	/	นิรันดร์	วงศ์ศรีแก้ว
กระบวนท่าร�า ชุด ส�ามนักขาชมไพร  ๗๗ 
	 	 สิริพิมพ์	พุ่มไสว	/	ณัฏฐดนัย	ห้องสวัสดิ์
เวียนนา : ซีเซสชัน : กับต้นความคิดศิลปะใหม่และความสอดคล้องต่อ ๑๐๑ 
  ความเป็นจริงในสังคม
	 	 วราภรณ์	ตรีรัตนคุปต์
วัฒนธรรมของการแบ่งปันวัฒนธรรมตู้เย็นและเศรษฐศาสตร์ของการแบ่งปัน ๑๑๗
	 	 สิงห์	สิงห์ขจร
การค้าประเวณีกับการท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรม เปรียบเทียบระหว่างไทย- ๑๒๙
 ประเทศเนเธอร์แลนด์ (ย่าน Red Light Districe)
 	 สุพรรณิการ์	ชาค�ารุณ
กระบวนท่าร�าพลายชุมพลแต่งตัว  ๑๓๕
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The Relationship between Ramakien 

Literature and Nang Yai Performing Arts
รัตนพล  ชื่นค้า / Rattanaphon Chuenka ๑

บทคัดย่อ
	 บทความวิจัยนีมุ้ง่ศึกษาความสมัพนัธ์ระหว่างวรรณคดเีร่ืองรามเกยีรติก์บัศลิปะ

การแสดงหนังใหญ่ในมิติทางวรรณคดี	ทัศนศิลป์	และศิลปะการแสดง	เพื่อแสดงให้เห็น

ลกัษณะการประสานองค์ความรูห้ลายแขนงเข้าด้วยกนัจนกลายเป็นมรดกภมูปัิญญาทาง

วัฒนธรรมส�าคัญของชาติตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบัน	

	 ผลการศึกษาพบว่า	ด้านวรรณคดี	 เรื่องรามเกียรติ์เป็นตัวบทที่ใช้ส�าหรับแสดง

หนังใหญ่มาตั้งแต่สมัยอยุธยาในชื่อ	 ค�าพากย์รามเกียรติ์	 นอกจากนั้นยังเป็นตัวบทท่ีใช้

ส�าหรับแสดงหนังใหญ่ส�านวนชาวบ้านอีก	 ๕	 ส�านวน	 คือ	 ๑)	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่

วัดขนอน	 จังหวัดราชบุรี	 ๒)	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	 จังหวัดสิงห์บุรี											

๓)	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่วัดบ้านดอน	 จังหวัดระยอง	 ๔)	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ	่						

วดัตะกู	จงัหวัดพระนครศรอียธุยา		และ	๕)	ค�าพากย์-เจรจาหนงัใหญ่ของครวีูระ	มเีหมอืน	

ครูภูมิปัญญาไทยด้านหนังใหญ่	 ค�าพากย์-เจรจาที่พบในส�านวนชาวบ้านนี้สันนิษฐานว่า

เดิมเป็นวรรณกรรมมุขปาฐะที่อยู่กับคนพากย์-เจรจา	 และมีการบันทึกเป็นลายลักษณ ์

ในภายหลัง		

๑		 บทความนี้ผู้เขียนปรับปรุงจากที่ได้น�าเสนอในการประชุมวิชาการระดับนานาชาติเรื่อง	 “ศิลป

วฒันธรรมและภูมปัิญญาตะวนัออกในเอเซียทวีป	“The	Asian	Conferrence	on	Arts	and	Culture	

2014	ที่มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ	เมื่อวันที่	๑๓	มิถุนายน	๒๕๕๗
๒		 อาจารย์ประจ�าภาควิชาวรรณคดี	คณะมนุษยศาสตร์	มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์
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	 ด้านทัศนศิลป์	 ตัวหนังใหญ่ที่พบและเก็บรักษาอยู่ในวัดและพิพิธภัณฑ์ต่างๆ		

รวม	๑๑	แห่ง	ทัว่ประเทศ	ประกอบด้วย	หนงัเดีย่ว	คอื	หนงัรูปตวัละครในเรือ่งรามเกยีรต์ิ

ตัวเดียว	 และ	 หนังเรื่อง	 คือ	 หนังที่มีตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์มากกว่า	 ๑	 ตัว	 (มักม	ี							

ขนาดใหญ่)	 หนังเร่ืองนี้มักแสดงอนุภาคส�าคัญๆ	 ในเรื่องรามเกียรต์ิ	 ท�าให้ผู้ชมสามารถ

รู้ได้ว่ามาจากตอนใดของเรื่อง	 สะท้อนให้เห็นว่าช่างผู้แกะสลักหนังใหญ่ต้องเป็นผู้มี 

ความรอบรู้เร่ืองรามเกียรต์ิเป็นอย่างดี	 และสามารถถ่ายทอดเป็นภาพได้อย่างมีศิลปะ	 

หนงัใหญ่บางตวัยงัมร่ีองรอยให้สนันษิฐานว่าในอดตีน่าจะมีการแสดงหนงัใหญ่ชุดนัน้ๆ	ด้วย

	 ด้านศลิปะการแสดง	พบว่าคนพากย์-เจรจา	คนเชิด	และนกัดนตรเีป็นผูบ้ทบาท

ส�าคัญในการแสดงหนงัใหญ่	โดยเฉพาะคนพากย์-เจรจาทีต้่องเป็นผูจ้ดจ�าค�าพากย์-เจรจา

เรือ่งรามเกยีรติไ์ด้ขึน้ใจ	มกัเป็นนายหนงั	ผูจั้ดตัวหนงัก่อนการแสดงและควบคมุการแสดง

ทั้งหมด	

	 ความสัมพันธ์ระหว่างเรือ่งรามเกยีรต์ิกบัมติิต่างๆ	ของศลิปะการแสดงหนงัใหญ่

แสดงให้เหน็การประสานองค์ความรูห้ลายแขนงเข้าด้วยกนัอย่างเป็นระบบ	เพือ่ถ่ายทอด

วรรณคดผ่ีานศลิปะการแสดง	อกีทัง้ยงัเป็นต้นแบบทีส่่งอทิธพิลไปยงัการแสดงโขนทีเ่ป็น

รู้จักกันดีในปัจจุบันด้วย

ค�าส�าคัญ	:	รามเกียรติ์;	หนังใหญ่;	วรรณคดีการแสดง

Abstract
	 This	study	aims	to	examine	the	relationship	between	Ramakien	

literature	and	Nang	Yai	performing	arts	in	dimensions	of	literature;	visual	arts;	

and	performing	arts	to	show	the	integration	of	various	fields	of	knowledge	

to	the	cultural	wisdom	for	the	country	since	the	past.	

	 The	 result	 of	 the	 study	 shows	 that,	 in	 dimension	 of	 literature,										

Ramakien	 is	 the	model	 of	 literature	 for	 performing	 Nang	 yai	 since	 the	

Ayutthaya	 period	which	was	 called	 Khamphak	 Ramakien.	 Besides,	 it	 is	

the	model	 for	 performing	 Nang	 Yai	 in	 5	 folk	 versions.	 The	 version	 of	 
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Narration-Negotiation	found	in	folk	version	was	assumed	the	oral	literature	

and	was	later	recorded	as	literature.			

In	the	visual	arts	dimension;	the	Shadow	puppet	was	discovered	and	pre-

served	in	11	buddhist	temples	and	museums	nationwide.	Shadow	puppet	

makers	must	have	great	carving	skill	and	must	be	knowledgeable	about	

the	Ramakien	as	they	could	make	the	great	art	works	on	the	leather.	Each	

shadow	puppet	shows	the	important	part	of	Ramakien,	and	some	puppets	

are	the	evidence	that	they	were	once	use	in	performances	in	the	past.

Narrators,	puppet	masters	and	musicians	play	the	most	important	role	in	

the	play.	Narrators-negotiators,	especially,	must	memorize	all	the	narra-

tion-negotiation	and	also	they	are	functioned	as	the	master	of	Nang	Yai,	

costume,	and	also	the	director	for	all.	

	 The	relationship	between	Ramakien	and	dimensions	of	Nang	Yai	

performing	arts	shows	the	systemic	integration	of	many	fields	of	knowledge.	

Nang	Yai	is	an	inheritation	of	the	traditional	literature	through	performing	arts	

and	moreover	the	model	of	Khon	performance	as	it	is	really	well	known	

nowadays.	

Key	words	:	Ramakien;	Nang	Yai;	Literature	and	Performing	Arts

บทน�า
	 หนังใหญ่เป็นศิลปะการแสดงของราชส�านักมีมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยา	 นิยม

เล่นเรือ่งรามเกยีรติ	์แสดงท่าทางด้วยการเต้นเชดิเงาหนงัให้ปรากฏบนจอ	และด�าเนนิเรือ่ง

ด้วยการพากย์-เจรจา	มแีบบแผนเป็นการแสดง	กึง่พธิกีรรม	เพือ่สรรเสรญิความศกัดิส์ทิธิ์

ของพระมหากษัตริย์ในฐานะอวตารของพระนารายณ์ในศาสนาพราหมณ์

	 ในสมัยโบราณถือว่ามหรสพประเภทนี้ขึ้นหน้าข้ึนตามากท่ีสุดกว่ามหรสพ 

อย่างอื่น	 งานใดที่มีหนังใหญ่แสดง	 ก็หมายความว่างานนั้นเป็นงานใหญ่มาก	 แม้จะเป็น
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งานหลวงก็ต้องเป็นงานใหญ่หรือส�าคัญจริงๆ	(อาคม	สายาคม,	๒๕๒๕	:	๖๗)	

	 ในสมัยกรุงศรีอยุธยาเรียกมหรสพประเภทนี้ว่า	“หนัง”	ดังปรากฏหลักฐานใน	

กฎมณเทียรบาล สมัยกรุงศรีอยุธยา ว่ามีหนังเป็นมหรสพในงานพระราชพิธีจองเปรียง			

ลดชุดลอยโคมลงน�้า	 ในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราชโปรดให้พระมหาราชครูแต่ง	

สมทุรโฆษค�าฉนัท์	ขึน้ส�าหรบัเล่นหนังอกีเรือ่งหนึง่	และในรชัสมยันีย้งัได้มกีารแต่ง	อนริทุธ

ค�าฉันท์	ขึ้นทูลเกล้าฯ	ถวาย	เพื่อเล่นหนังอีกเรื่องหนึ่งด้วย	แต่ทั้งสองเรื่องนี้เห็นจะไม่ทัน 

ได้น�าออกเล่น	หรอืคงจะไม่ได้รบัความนยิม	จงึไม่ปรากฏว่าได้ใช้เป็นเรือ่งเล่นหนงักันสบืมา 

ยังคงนิยมเล่นเรื่องรามเกียรติ์เป็นพื้น	ดังปรากฏหลักฐานคือ	ค�าพากย์รามเกียรติ์ของเก่า

และตัวหนังของเก่าที่หลงเหลืออยู่	(ธนิต	อยู่โพธิ์,	๒๕๐๐	:	๖)

	 นอกจากนี้ใน	 บุณโณวาทค�าฉันท์	 ของพระมหานาค	 วัดท่าทราย	 ท่ีแต่งใน

สมัยสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศ	 ยังได้กล่าวถึงวิธีเล่นหนังใหญ่ไว้ด้วยว่ามีการพากย์

สามตระ	ใช้ในพิธีกรรมไหว้ครู	และการแสดงเบิกโรงชุดจับลิงหัวค�่า	 เป็นมหรสพสมโภช

พระพุทธบาทในเวลากลางคืน	

	 ในสมยัธนบุร	ีหนังใหญ่และโขนยงัคงเป็นมหรสพส�าคญัของบ้านเมอืง	ดงัปรากฏ

หลกัฐานใน	หมายรับสัง่การฉลองพระแก้วมรกต มหีนงัทีจ่ดัแสดงระหว่างระทาดอกไม้ไฟ

พร้อมกันถึง	๙	โรง	โดยระบุว่าเป็น	“หนังไทย”	

	 ในสมัยรัตนโกสินทร์	 พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชโปรด

ให้จัดมหรสพสมโภช	 วัดพระเชตุพนวิมลมังคลารามที่โปรดเกล้าฯ	 ให้ปฏิสังขรณ์ใหม	่ 

เมื่อ	 พ.ศ.	 ๒๓๔๔	 ปรากฏว่ามีมหรสพ	 หนัง	 ๙	 	 โรง	 รวมอยู่ด้วย	 หนังใหญ่ในสมัย

รัตนโกสินทร์คงเจริญถึงขีดสุดในสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย	 โดยได้

ปรากฏหนังทีม่ชีือ่เสยีงและเป็นทีก่ล่าวขานกันมากในขณะนัน้	คอื	“หนงัใหญ่ชดุพระนคร

ไหว”	ฝีมอืของพระพรหมวจิติร	(ใจ)	กล่าวกนัว่า	ตวัหนงัชดุนีม้ลีวดลายและสสีนัดเูหมอืน

จะไหวเยือกจนสั่นสะท้านไปทั้งพระนคร	

	 ในช่วงรัชกาลพระบาทสมเด็จพระจอมเกล้าเจ้าอยู ่หัวถึงรัชกาลพระบาท

สมเดจ็พระจลุจอมเกล้าเจ้าอยู่หวั	เป็นเวลาทีป่ระเทศไทยมกีารแลกเปลีย่นวฒันธรรมกับ 

นานาประเทศ	ท�าให้กระแสการละเล่นและการแสดงจากต่างชาติ	เช่น	ละครร้อง	ดนตรี

ตะวันตก	 ตลอดจนภาพยนตร์ได้เริ่มแพร่หลายสู่สังคมไทย	 ส่งผลให้การแสดงหนังใหญ่
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คลายความนิยมลงไป	 รูปแบบการแสดงหนังใหญ่มีการปรับประยุกต์ไปตามสมัยและ

ความนิยมของผู้ชมที่ในระยะหลังเริ่มนิยมเสพมหรสพที่สนุกสนานเข้าใจง่ายมากขึ้น	เช่น	

โขน	ละครร�า	หุ่นกระบอก	ลิเก	เป็นต้น	ซึ่งมีบทร้อง	การร่ายร�า	การเจรจา	และบทตลก

รวมอยู่ด้วย	(ราศี	บุรุษรัตนพันธุ์,	๒๕๕๑	:	๑๑)

	 ในช่วงเวลานี้เองที่หนังใหญ่ได้เริ่มแพร่กระจายไปยังหัวเมืองต่างๆ	ซึ่งส่วนใหญ่

มคีวามสัมพนัธ์กบัราชส�านกัในอดตี	บางแห่งเป็นเมอืงทีม่เีจ้านายหรอืขนุนางปกครองอยู	่

เช่น	เพชรบรุ	ีอ่างทอง	สงิห์บรุ	ีพระนครศรอียธุยา	เป็นต้น		หนงัใหญ่จึงกลายเป็นมหรสพ

ของชาวบ้านไปในที่สุด	 โดยมีวัดเป็นแหล่งอุปถัมภ์	 เนื่องจากมีก�าลังคนและก�าลังทรัพย์

เพยีงพอ	เช่น	หนังใหญ่วดัขนอน	จงัหวดัราชบรุ	ี	หนงัใหญ่วดัพลบัพลาชยั	จงัหวดัเพชรบุรี		

หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	 จังหวัดสิงห์บุรี	 	 หนังใหญ่วัดตะกู	 จังหวัดพระนครศรีอยุธยา	

เป็นต้น

	 กระทั่งในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว	 เมื่อกรมมหรสพถูก

ยุบไปรวมอยู่กับกระทรวงวัง	 ใน	 พ.ศ.	 ๒๔๖๙	 หนังใหญ่ชุดพระนครไหวได้ถูกน�าส่ง														

เข้าไปรวบรวมเก็บรักษาไว้ที่โรงละครศิลปากร	 แต่ยังคงน�ามาจัดแสดงบ้างในบางโอกาส		

ต่อมา	 เมื่อ	พ.ศ.	๒๕๐๓	เกิดเพลิงไหม้โรงละครศิลปากร	หนังใหญ่ชุดพระนครไหวนี้ได้

รับความเสียหายเป็นจ�านวนมาก	หนังใหญ่ที่เหลือก็อยู่ในสภาพช�ารุดไม่สามารถน�าออก

แสดงได้อีก	(ราศี	บุรุษรัตนพันธุ์,	๒๕๕๑	:	๑๑)	

	 ใน	 พ.ศ.๒๕๓๗	 กรมศิลปากรได้ด�าเนินการจัดสร้างหนังใหญ่รัชกาลที่	 ๙	 

โดยถ่ายแบบจากหนังใหญ่ชุดพระนครไหว	ซึ่งเป็นฝีมือช่างหลวงชั้นครู	จ�านวน	๑๓๐	ตัว										

ใช้แสดงตอนศึกสัทธาสูร-วิรุญจ�าบัง	และเสร็จสมบูรณ์เมื่อ	พ.ศ.	๒๕๓๙	โดยแสดงในงาน

พระราชพิธถีวายพระเพลงิพระบรมศพสมเด็จพระศรีนครนิทราบรมราชชนน	ีในปีเดยีวกัน	

และงานพระราชพิธถีวายพระเพลงิพระศพสมเดจ็พระเจ้าพีน่างเธอ	เจ้าฟ้ากลัยาณวิฒันา	

กรมหลวงนราธิวาสราชนครินทร์	ในพ.ศ.	๒๕๕๑	นอกจากนี้ยังจัดแสดงให้ประชาชนชม

ในโอกาสส�าคัญๆ	อีกด้วย	

	 ปัจจุบันมีหนังใหญ่ที่ยังคงเก็บรักษาไว้ในวัดและพิพิธภัณฑ์ต่างๆ	 รวม	 ๑๑	 แห่ง  

ได้แก่	 หนังใหญ่ในความดูแลของกรมศิลปากร	 หนังใหญ่วัดขนอน	 จังหวัดราชบุรี													

หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	 จังหวัดสิงห์บุรี	 หนังใหญ่วัดบ้านดอน	 จังหวัดระยอง																
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หนังใหญ่วัดพลับพลาชัย	จังหวัดเพชรบุรี		หนังใหญ่วัดประศุก	จังหวัดสิงห์บุรี	หนังใหญ่ 

วัดบางน้อย	 จังหวัดสมุทรสงคราม	 หนังใหญ่ในพิพิธภัณฑ์พระพุทธเลิศหล้านภาลัย	

(อุทยาน	 ร.๒)	 จังหวัดสมุทรสงคราม	 หนังใหญ่ในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติอินทร์บุร	ี	

จังหวัดสิงห์บุรี		หนังใหญ่วัดตะเคียน	จังหวัดลพบุรี		และหนังใหญ่ของครูวีระ	มีเหมือน	

ขณะที่หนังใหญ่ของชาวบ้านที่ยังสามารถจัดแสดงได้ในปัจจุบันเหลืออยู ่ ท้ังหมด	 

๔	คณะ	คือ	หนังใหญ่วัดขนอน	จังหวัดราชบุรี	หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	จังหวัดสิงห์บุรี		 

หนังใหญ่วัดบ้านดอน	จังหวัดระยอง	และหนังใหญ่วัดพลับพลาชัย	จังหวัดเพชรบุรี

	 ผูวิ้จยัเหน็ว่าทีผ่่านมาการศกึษาศลิปะการแสดงหนงัใหญ่ส่วนใหญ่จะเน้นศกึษา

องค์ประกอบต่างๆ	 ของการแสดง	 ซึ่งยังขาดมิติของการมองแบบองค์รวม	 โดยเช่ือม

โยงความสัมพันธ์ระหว่างตัวบทการแสดงกับศิลปะการแสดง	 ผู้วิจัยจึงมุ่งศึกษาความ

สัมพันธ์ระหว่างวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์กับศิลปะการแสดงหนังใหญ่ในมิติทางวรรณคดี												

ทัศนศิลป์	 และศิลปะการแสดง	 เพื่อแสดงให้เห็นลักษณะการประสานองค์ความรู้หลาย

แขนงเข้าด้วยกนั	อนัจะช่วยสะท้อนคณุค่ามรดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรมของชาตอิกีทาง

หนึ่งด้วย

วิธีด�าเนินการวิจัย
	 การศึกษาความสัมพันธ์ระหว่างเรื่องรามเกียรติ์กับศิลปะการแสดงหนังใหญ่

ในครั้งนี้	 ผู้วิจัยรวบรวมข้อมูลเอกสารจากค�าพากย์รามเกียรติ์ของเก่า	 	 ค�าพากย์-เจรจา

หนังใหญ่วัดขนอน	 จังหวัดราชบุรี	 	 หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	 จังหวัดสิงห์บุรี	 หนังใหญ่ 

วัดบ้านดอน	จังหวัดระยอง		หนังใหญ่วัดตะกู	จังหวัดพระนครศรีอยุธยา	และค�าพากย์-

เจรจาหนังใหญ่ของครูวีระ	 มีเหมือน	 ครูภูมิปัญญาไทยด้านหนังใหญ่	 ตลอดจนงานวิจัย	

ที่เกี่ยวข้องกับหนังใหญ่

	 จากนั้นน�ามาวิเคราะห์กับข้อมูลภาพหนังใหญ่เท่าท่ีหลงเหลืออยู ่	 และ

ข้อมูลบันทึกการแสดงหนังใหญ่วัดขนอน	 จังหวัดราชบุรี	 หนังใหญ่วัดสว่างอารมณ์	 

จังหวัดสิงห์บุรี	 หนังใหญ่วัดบ้านดอน	 จังหวัดระยอง	 และหนังใหญ่วัดพลับพลาชัย	 

จังหวัดเพชรบุรี	ตรวจสอบความน่าเชื่อถือของข้อมูลและเขียนรายงานผลการวิจัย
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ผลการวิจัย
	 ผลการศึกษาวิเคราะห์ความสัมพันธ์ระหว่างวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์กับศิลปะ

การแสดงหนังใหญ่ในมิติทางวรรณคดี	ทัศนศิลป์	และศิลปะการแสดง	มีดังนี้		

	 ๑.		มติทิางวรรณคด	ีวรรณคดเีรือ่งรามเกยีรติเ์ป็นตวับทส�าหรบัแสดงหนงัใหญ่	

เรียกว่า	ค�าพากย์-เจรจา	มีท�านองพากย์-เจรจาก�ากับ	

	 ค�าพากย์-เจรจาเท่าที่หลงเหลืออยู่ในปัจจุบัน	ประกอบด้วย	 ค�าพากย์ของเก่า	

แต่งด้วยกาพย์ยานี	 ๑๑	 และกายพ์ฉบัง	 ๑๖	 ประกอบด้วยค�าพากย์สามตระ	 (ใช้ในพิธี

ไหว้ครู)	ค�าพากย์ตอนสีดาหาย	พระรามได้ขีดขิน	หนุมานถวายแหวน	หนุมานเผาลงกา	

พระรามประชุมพล	พระรามประชิดลงกา	ศึกไมยราพ	และศึกกุมภกรรณ	

ตัวอย่างค�าพากย์ตอนศึกกุมภกรรณ

	 	 กุมภกรรณโสรจสนานวรกาย	 สวมแก้วเกราะกราย

	 วิภูษพรรณพรายผจง

	 	 จับโมกขศักดิ์ฤทธิพงค์	 ทะยานมาทรง

	 วิไชยรถรูจี

	 	 ครั้นศุภมงคลนาที	 ข่มนามไพรี

	 ก็เบิกธวัชคลาพล

	 	 พลยักษ์ฮึกโห่อึงอล	 ฟ้าดินวิจล

	 ทุกเทพตื่นตกใจ

(กรมศิลปากร	เล่ม	๒,	๒๕๔๖	:	๒๐๘-๒๐๙)

	 	 ทรุดองค์ลงออกโอษฐ์	 สุชลโสรจจนสร่างสาย

	 ว่าพ่อประมาทกาย	 จนเสียชนม์นี้เพื่อใด

	 	 โอ้โอ๋พ่อเพื่อนยาก	 จะจากอกพี่เปล่าใจ

	 จากพี่จะเห็นใคร	 ประดุจน้องณกลางณรงค์

	 	 องอาจออกอาสา	 ชีวิตเจ้าจึงปลดปลง

	 พี่เล่าจะครองคง	 ชีวาตม์ไว้ก็ป่วยการ
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	 	 ท�าศึกจะคืนเมีย	 สิเสียน้องประลัยลาญ

	 พี่ไซร้จะวายปราณ	 ประเสริฐกว่าจะอยู่เปน

(กรมศิลปากร,	๒๕๔๖	:	๒๑๒)

   

 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่วัดขนอน	 จังหวัดราชบุรี	 แต่งด้วยกาพย์ยานี	 ๑๑	

กาพย์ฉบัง	๑๖	และร่ายยาว	ประกอบด้วย	ค�าพากย์สามตระ	ค�าพากย์-เจรจาตอนหนมุาน

เข้าปราสาทนางบุษมาลี	ศึกอินทรชิต	ชุดนาคบาศ	ชุดพรหมาสตร์	ศึกทศกัณฐ์ครั้งที่	๕	

หนมุานอาสาไปเอากล่องดวงใจ	ทศกณัฐ์สัง่เมอืง	ศึกวิรุญมขุ	ศกึมงักรกรรฐ์	และศกึประลยั

กลัป์	ถอืว่าเป็นค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ทีม่คีวามสมบรูณ์มากทีส่ดุ	โดยเหลอืทัง้ค�าพากย์

และค�าเจรจา

 ตัวอย่างค�าพากย์-เจรจาตอนทศกัณฐ์สั่งเมือง

	 ฝ่ายท้าวราพณาสูรเสด็จลงจากอัฒจันทร์สุวรรณราชนิเวศเรือนหลวง	 ยืนยัง

หน้าพระลานบ่ายพระพักตร์พิศดูไพชยนต์รัตนสิงหาสน์ราชพิมานแม้นอมรเมืองอินทร์		

คิดพลางทางถวิลว่าแสนเสียดายลงกาเอ๋ย	 แสนสนุกนี่กระไรเลยล�้าเมืองฟ้า	 ค่อยอยู่เถิด

จะขอลาไพชยนต์รัตนสิงหาสน์ราชเวียงวัง	 ตั้งแต่นี้ไปมิได้คืนมาแล้ว	 ลงกาแก้วจะสลัก									

หักพัง	รั้ววังจะงอกหญ้า	หน้าพระลานจะร้างเป็นพงแขม	ปรางค์ปราสาทจะโรยแรมเป็น

รังกา	จะเป็นที่โคกะทิงมหิงษาสารพัดสัตว์จะย�่ายีบีทา	ลงกาก็จะเศร้าเสื่อมสูญ	ท้าวเธอ

พูนเทวษน�้าพระเนตรไหลหลั่งพังลงโทรมพระพักตร์	 	 หักพระทัยขึ้นนั่งยังพิชัยราชรถ										

ให้เลิกทศโยธาไปยังที่รบ	บัดนี้ กราวนอก

 พากย์	 	 เสด็จทรงรัตนมณี	 เงียบเสียงโยธี

	 	 ทุกหมู่หมวดพลหาญ

	 	 	 แวดล้อมทศกัณฐ์ขุนมาร	 ออกนอกพระทวาร

	 	 นิเวศน์กรุงลงกา

	 	 	 ทศกัณฐ์โศกศัลย์นักหนา	 เหลียวหลังตั้งตา

	 	 มาดูปราสาทราชวัง
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	 	 ว่าโอ้อกเอ๋ยอนิจจัง	 จากราแรมวัง

	 	 นิเวศไม่เห็นปรางค์ทอง

(ผะอบ	โปษะกฤษณะ,	๒๕๒๐	:	๑๖๔)

ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่วัดบ้านดอน	จังหวัดระยอง	แต่งด้วยกาพย์ยานี	๑๑	กาพย์ฉบัง	

๑๖	ร่ายยาว	และกลอนบทละคร	ประกอบด้วย	ค�าพากย์สามตระ	ค�าพากย์-เจรจาตอน

พระบตุร	พระลบประพาสป่าจบัม้าอปุการ	จนถงึพระรามเชญินางสดีากลบัเมอืง	ค�าพากย์

ชุดนี้มีความน่าสนใจตรงที่มีกลอนบทละครแทรกในตัวบทการแสดงด้วย	 สันนิษฐานว่า

เป็นการผสมผสานรูปแบบค�าประพันธ์โดยได้รับอิทธิพลจากละครร�านั่นเอง

 ตัวอย่างค�าพากย์-เจรจาตอนพระบุตร	พระลบประพาสป่าจับม้าอุปการ

 เจรจา		พระรามเห็นสองพระอนุชากับหนุมานคลานเข้ามาเฝ้า		จึงถามว่าได้คน

อหังการ์มาหรือเปล่า	จงเล่าให้เราเข้าใจเถิดนะท่าน

	 พระสัตรุดกับพระพรตอนุชา	ก้มเกล้าแล้วทูลว่า	พระองค์ใช้ให้ข้าพเจ้าไปในป่า		

จับสองกุมาราได้คนพี่		คนน้องหนีเข้าป่าไปจับยังไม่ได้พระเจ้าค่ะ

 ร้องโอ้ 	 	 เมื่อนั้น	 พระมงกุฎสุดโศกให้เศร้าหมอง

	 	 อยู่บนขาหยั่งนั่งยองยอง	 เขาจ�าจองแสนล�าบากอยู่ตรากตร�า

	 	 อยู่กับแม่ไม่เคยหมองต้องทุกข์ยาก	 ไม่ล�าบากเที่ยวเล่นเช้าเย็นค�่า

	 อกเอ๋ยโอ้ว่าเวรกรรม	 มาต้องจองจ�าน่าเวทนา

	 โอ้สงสารป่านนี้พระแม่เจ้า	 จะโศกเศร้าละห้อยคอยหา

	 เมื่อยามเย็นมิได้เห็นลูกกลับมา	 จะโศกาครวญคร�่าร�าพัน

	 (อิษฎา	ภัทรปรีชาวิทย์,	๒๕๕๐	:	๒๑๒)

	 ค�าพากย์-เจรจาหนงัใหญ่วดัสว่างอารมณ์	จังหวดัสงิห์บรุ	ีแต่งด้วยกาพย์ยานี	

๑๑	กาพย์ฉบัง	๑๖	และร่ายยาว	ประกอบด้วย	ค�าพากย์สามตระ	เหลือค�าพากย์-เจรจา

เพียงตอนเดียว	คือ	ศึกทศกัณฐ์ครั้งที่	๕	(อนุกูล	โรจนสุขสมบูรณ์,	๒๕๔๒)

	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่วัดตะกู	 จังหวัดพระนครศรีอยุธยา	แต่งด้วยกาพย์

ฉบัง	๑๖	และร่ายยาว	 เหลือค�าพากย์-เจรจาเพียงตอนเดียว	คือ	ศึกอินทรชิต	 (สมพันธุ์	

เลขะพันธุ์,	๒๕๒๓)
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	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ของครูวีระ	 มีเหมือน	 แต่งด้วยกาพย์ยานี	 ๑๑	 

กาพย์ฉบัง	๑๖	และร่ายยาว	ประกอบด้วย	ค�าพากย์สามตระ	ศึกทศกัณฐ์ครั้งที่	๕	และ

ตอนอื่นๆ	 ที่ยังไม่เผยแพร่	 รวมถึงตอนที่ไม่ปรากฏในรามเกียรติ์	 ส�านวนพระราชนิพนธ์

รัชกาลที่	 ๑	 ได้แก่	 ตอนนางดาว	 เกสรมาลา	 และอินทรชิตถูกศรกินนม	 (ตอนดังกล่าว

ตรงกับภาพสลักแผ่นหินที่พนักหว่างเสาเฉลียง	 ด้านนอกพระอุโบสถวัดพระเชตุพนวิมล

มังคลารามด้วย)

ภาพบทพากย์-เจรจาตอนนางดาว	ส�านวนครูวีระ	มีเหมือน

(ถ่ายภาพโดย	:	รัตนพล	ชื่นค้า)	
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ภาพบทพากย์-เจรจา	ตอนอินทรชิตถูกศรกินนม	ส�านวนครูวีระ	มีเหมือน	

(ถ่ายภาพโดย	:	รัตนพล	ชื่นค้า)	

ภาพบทพากย์-เจรจาตอนเกสรมาลา	ส�านวนครูวีระ	มีเหมือน

(ถ่ายภาพโดย	:	รัตนพล	ชื่นค้า)	
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	 ตัวบทพากย์-เจรจาหนังใหญ่ทัง้หมดมที�านองพากย์-เจรจาก�ากบัท้ังสิน้	๕	ท�านอง	

คอื	ท�านองพากย์ฉบงั	ท�านองพากย์ยาน	ีท�านองพากย์ชมดง	ท�านองพากย์โอ้	และท�านอง

เจรจาเท้าความ

	 ผู้วิจัยพบว่าค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ท่ีเหลืออยู่	 สามารถแบ่งเป็น	 ค�าพากย์

ฉบับวรรณกรรมหลวง	ได้แก่	ประชุมค�าพากย์ของเก่า	มีลักษณะเป็นร้อยกรองแบบฉบับ	 

ทีม่คีวามประณตีในการเลอืกสรรค�า	มเีพลงหน้าพาทย์ประกอบ	เหมาะส�าหรับการปรับบท

ไปใช้ส�าหรับแสดงหนังใหญ่	 แต่ไม่พบค�าเจรจา	 ซึ่งสันนิษฐานว่าเดิมเป็นวรรณกรรมมุข

ปาฐะที่อยู่กับตัวคนพากย์-เจรจา	 ซึ่งมาพบในค�าพากย์ฉบับวรรณกรรมราษฎร์	 โดยมาก

แต่งเป็น	ร่ายยาว	ส�าหรับเจรจาโต้ตอบกันระหว่างคนพากย์	มีเพลงหน้าพาทย์ประกอบ	

ขณะที่ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ของวัดบ้านดอน	 จังหวัดระยอง	 มีลักษณะพิเศษแตก

ต่างออกไป	 คือ	 มีการใช้ฉันทลักษณ์กลอนบทละคร	 (ตัดเนื้อความมาจากรามเกียรติ์	

ส�านวนพระราชนิพนธ์รัชกาลที่	๒)	แสดงให้เห็นการผสมผสานรูปแบบการแสดงระหว่าง	 

หนังใหญ่กับละครอย่างชัดเจน	

	 ค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ส่วนมากจะสัมพันธ์กับตัวหนังที่มีอยู่ด้วย	 เช่น	 ศึกอินทรชิต  

ตอนหนุมานถวายแหวน	 ศึกทศกัณฐ์ที่	 ๕	 (ปรากฏหนังชุดนี้หลายแห่งท้ังท่ีวัดขนอน	 

จังหวัดราชบุรี	วัดสว่างอารมณ์	จังหวัดสิงห์บุรี	และหนังใหญ่ของครูวีระ	มีเหมือน)		

	 นอกจากน้ีผู้วิจัยยังพบว่าค�าพากย์-เจรจาหนังใหญ่ส่วนมากนิยมเล่นตอนศึก

สงคราม	ท�าให้ต้องมีหนังของทั้งสองฝ่าย	(ฝ่ายพลับพลาและเมืองลงกา)	ค�าพากย์ที่นิยม

ใช้	คือ	พากย์เมืองและพากย์ชมรถ	(ท�านองพากย์ฉบัง)	ลักษณะดังกล่าวส่งอิทธิพลไปยัง

การแสดงโขนในปัจจุบันที่นิยมใช้บทพากย์เมืองและบทพากย์ชมรถ	 ประกอบกับการใช้

บทเจรจาด�าเนินเรื่อง

	 ๒.		มติทิางทัศนศลิป์	เรือ่งรามเกียรต์ิเป็นวรรณคดเีรือ่งเดยีวท่ีใช้ในการจดัสร้าง

ตัวหนังใหญ่	 เพราะหลักฐานตัวหนังใหญ่ที่หลงเหลือมาจนถึงปัจจุบันล้วนแล้วแต่เป็น 

ภาพตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์	ทั้งพระ	นาง	ยักษ์	ลิง	เทวดา	อสูร	ตลอดจนไพร่พลต่างๆ

	 ตวัหนงัใหญ่ทีพ่บและเก็บรกัษาอยูใ่นวดัและพพิธิภณัฑ์	รวม	๑๑	แห่ง	ทัว่ประเทศ 

ประกอบด้วยหนังเดี่ยว	 คือ	 หนังรูปตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์ตัวเดียว	 เช่น	 หนังเฝ้า	 
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(หนังไหว้)	หนังคเนจร	(หนังเดิน)	หนังโก่ง	หนังแผลง	เป็นต้น		และ	หนังเรื่อง	คือ	หนังที่มี

ตัวละครในเรือ่งรามเกยีรติม์ากกว่า	๑	ตวั	(มกัมขีนาดใหญ่)	เช่น	หนงัจบั	หนงัโลม	เป็นต้น		

จึงนับว่าเรื่องรามเกียรต์ิมีอิทธิพลต่อการสร้างสรรค์ตัวหนังใหญ่เป็นอย่างมาก	 โดยช่าง	

ผู้แกะสลักหนังใหญ่จะต้องเป็นผู้มีความรอบรู้เร่ืองรามเกียรติ์เป็นอย่างดีและสามารถ

ถ่ายทอดภาพออกมาได้อย่างมีศิลปะ	 ภาพหนังแต่ละตัวโดยเฉพาะหนังเรื่องมักแสดง 

อนุภาคส�าคัญๆ	ในเรื่องรามเกียรติ์	ท�าให้ผู้ชมสามารถรู้ได้ว่ามาจากตอนใดของเรื่อง	เช่น		

หนงัจบั	หนังโลม	เป็นต้น	จงึนบัว่าเรือ่งรามเกยีรต์ิมอีทิธพิลต่อการสร้างสรรค์ตวัหนงัใหญ่

เป็นอย่างมาก	โดยช่างผู้แกะสลักหนังใหญ่จะต้องเป็นผู้มีความรอบรู้เรื่องรามเกียรติ์เป็น

อย่างดีและสามารถถ่ายทอดภาพออกมาได้อย่างมีศิลปะ	 ภาพหนังแต่ละตัวโดยเฉพาะ

หนังเรื่องมักแสดงอนุภาคส�าคัญๆ	 ในเรื่องรามเกียรติ์	 ท�าให้ผู้ชมสามารถรู้ได้ว่ามาจาก

ตอนใดของเรื่อง	เช่น

ภาพหนังใหญ่ตอนก�าเนิดนางสีดา	

แสดงรายละเอียดของภาพขณะพระชนกก�าลังไถหาผอบนางสีดา	

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)
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ภาพหนังใหญ่ตอนสีดาลุยไฟ	

แสดงรายละเอยีดของภาพขณะนางสดีายนือยูบ่นกองไฟ	มลีงิสองตวัพดักองไฟอยูด้่านข้าง	

เป็นตอนที่นางสีดาพิสูจน์ความซื่อสัตย์ต่อพระราม

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)

ภาพหนังใหญ่ตอนทศกัณฐ์ลักนางสีดา	

แสดงรายละเอียดของภาพขณะทศกัณฐ์อุ้มนางสีดาเหาะมาบนราชรถ	พบนกสดายุ

ระหว่างทาง	จึงเกิดการต่อสู้กัน

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)
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ภาพหนังใหญ่ตอนหนุมานเผาลงกา

แสดงรายละเอียดของภาพโดยด้านบนหนุมานก�าลังเผาท�าลายกรุงลงกา	มีเปลวไฟ

ปรากฏทั่วตัวหนัง	ด้านล่างแสดงภาพไพร่พลจ�านวนมากแสดงอาการแตกตื่น

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)

ภาพหนังใหญ่ตอนองคตสื่อสาร

แสดงรายละเอียดของภาพขณะองคตพดหางอ่านสารของพระราม

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)
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ภาพหนังใหญ่ตอนพระมงกุฎ	พระลบจับหนุมาน

แสดงรายละเอียดของภาพขณะพระมงกุฎ	(ขี่ม้าอุปการ)	และพระลบจับหนุมาน	 

เป็นตอนท้ายของเรื่องรามเกียรติ์	ภาพหนังใหญ่ดังกล่าวมีความคล้ายคลึงกับ

ภาพหนังใหญ่ของวัดบ้านดอน	จังหวัดระยองเป็นอย่างมาก	

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)

ภาพหนังใหญ่ตอนนางลอย

แสดงรายละเอียดของภาพนางเบญกายแปลงเป็นนางสีดาแกล้งท�าตายลอยน�้ามา

พระรามและพระลักษณ์ไม่ล่วงรู้กลอุบาย	จึงโศกเศร้า	(อยู่ในท่าโศก)	

เพราะคิดว่านางสีดาตายแล้ว

แสดงให้การถ่ายทอดรายละเอยีดทีแ่ตกต่างกนั	(หนังทัง้สองเป็นฝีมอืของช่างคนละคนกนั)

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)
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	 จะเหน็ว่าหนงัใหญ่บางตวัเป็นร่องรอยให้สนันษิฐานว่าในอดตีน่าจะมกีารแสดง

หนังใหญ่ชุดนั้นๆ	ด้วย		แต่ในปัจจุบันไม่มีการแสดงแล้ว	เช่น	ตอนนางลอย	ตอนหนุมาน

เผากรงุลงกา	เป็นต้น	โดยในปัจจบุนันยิมแสดงตอนศกึสงครามมากกว่า	เพราะเหลอืหนงั

ทีใ่ช้แสดงครบสมบรูณ์กว่านัน่เอง	ในแง่นีจ้ะเห็นลกัษณะทีแ่ตกต่างระหว่างการแสดงหนงั

ใหญ่กับการแสดงโขนอย่างชัดเจน	 เนื่องจากการแสดงโขนสามารถก�าหนดให้นักแสดง

แสดงชุด/ตอนต่างๆ	ของเรื่องรามเกียรติ์ได้จนครบ	ขณะที่หนังใหญ่	หากไม่มีตัวหนังใน

ชุด/ตอนนั้นๆ	แล้ว	ก็ไม่สามารถจัดแสดงได้เลย

ภาพหนังใหญ่ตอนอินทรชิตตัดหัวสุขาจาร	(สีดาแปลง)

แสดงรายละเอียดของภาพต่อเนื่องกันเมื่ออินทรชิตท�าอุบายให้สุขาจารแปลงเป็นนางสีดา	

แล้วตัดหัวเพื่อลวงทัพพระลักษณ์ว่านางสีดาตายแล้ว	

ภาพหนังใหญ่ดังกล่าวอยู่ในชุดศึกอินทรชิต

(เอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ	

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)
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	 ผู้วิจัยพบว่าช่างแกะสลักหนังใหญ่สามารถเก็บเรื่องราวในตัวหนังหนึ่งแผ่นได้

อย่างครบถ้วนมีศิลปะเหมาะแก่การเชิดเล่นเงาเพื่อเล่าเรื่องราว	 โดยอาศัยการพากย์-

เจรจาประกอบ	

	 นอกจากนี้ภาพหนังใหญ่ดังกล่าวยังมีความเช่ือมโยงกับทัศนศิลป์อื่นๆ	 เช่น	

จิตรกรรมฝาผนัง	ภาพแกะสลกัหนิ	เนือ่งจากถ่ายทอดเรือ่งรามเกยีรติเ์หมอืนกนั	จงึท�าให้

มีการสืบทอดขนบการวาดลวดลายไทย	 เช่น	ภาพตัวพระ	นาง	ยักษ์	ภาพจับ	ภาพโลม	

คล้ายคลึงกันด้วย	

ภาพลายรดน�้าและภาพหนังใหญ่ตอนพระมงกุฎ	พระลบจับหนุมาน

แสดงความคล้ายคลงึกันในการถ่ายทอดเรือ่งรามเกียรติต์อนดังกล่าวของช่างทศันศิลป์

(ซ้ายภาพรามเกียรติ์จากตู้ลายรดน�้า	ถ่ายภาพโดย	:	รัตนพล	ชื่นค้า)

	(ขวาเอกสารอัดส�าเนา	:	กลุ่มทะเบียน	คลังพิพิธภัณฑ์และสารสนเทศ

ส�านักพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ	กรมศิลปากร)



เรื่องรามเกียรติ์กับศิลปะการแสดงหนังใหญ่
รัตนพล ชื่นค้า 19

 ๓.	 มิติทางศิลปะการแสดง	 เรื่องรามเกียรติ์เป็นวรรณคดีเรื่องส�าคัญที่ได้รับ

การถ่ายทอดผ่านการแสดงทัง้หนงัใหญ่	หนงัตะลงุ	โขน	โขนสด	หุน่	ละครใน	กล่าวเฉพาะ

ศิลปะการแสดงหนังใหญ่ได้เป็นต้นแบบที่ส่งอิทธิพลเร่ืองรามเกียรติ์ไปยังการแสดงโขน

หลายประการ	ทั้งการด�าเนินเรื่องด้วยค�าพากย์-ค�าเจรจา	 เพลงหน้าพาทย์	ลีลาการเต้น

ด้วยเท้า	

	 ผู้มีบทบาทส�าคัญในการแสดงหนังใหญ่	 คือ	 คนพากย์-เจรจา	 คนเชิด	 และ								

นักดนตรี	 โดยเฉพาะคนพากย์-เจรจาที่ต้องเป็นผู้จดจ�าค�าพากย์-เจรจาเรื่องรามเกียรติ	์						

ได้ข้ึนใจ	 คนพากย์-เจรจาของหนังใหญ่แทบทุกคณะมักเป็นนายหนัง	 ผู้จัดตัวหนังก่อน

การแสดง	และควบคุมการแสดงทั้งหมด	

	 คุณสมบัติของคนพากย์-เจรจาหนังใหญ่มีหลายประการ	 คือ	 ต้องเป็นผู้มี

พรสวรรค์ทางด้านน�้าเสียง	 ซึ่งเป็นหน้าที่หลักของคนพากย์-เจรจา	 คือการใช้เสียง 

เพื่อสื่อสารกับคนดู	 จึงต้องฝึกหัดคนที่มีพรสวรรค์ทางด้านน�้าเสียงเป็นพิเศษ	 และต้อง 

มีความรอบรู้ในเรื่องรามเกียรต์ิเป็นอย่างดี ทั้งเน้ือเร่ือง	 ล�าดับเร่ืองราวในแต่ละตอน	 

ตัวละคร	 ไม่ว่าจะเป็นพระ	 นาง	 ยักษ์	 ลิง	 ตลอดจนบรรดาสรรพสัตว์ทั้งหลายในเรื่อง	

บุคลิกลักษณะนิสัยและอายุของตัวละคร	 เพราะจะต้องตีความตัวละครและเรื่องราว	 

เพือ่พากย์-เจรจาด�าเนินเรือ่งให้ผูช้มเกดิความเข้าใจและเกดิความสนกุสนานไปพร้อมๆ	กนั		

	 ในปัจจบุนัรปูแบบการแสดงหนงัใหญ่ยงัคงนิยมแสดงเป็นตอน	เช่น	ศกึทศกณัฐ์

ครั้งที่	๕	หรือที่รู้จักกันดีในชื่อ	ศึกใหญ่ เนื่องจากเป็นสงครามทัพของกษัตริย์ทั้งสองฝ่าย	

ตัวหนังจะสวยงามและใช้จ�านวนมาก	 แต่การแสดงหนังใหญ่กลับมีพื้นท่ีแสดงน้อยลง 

อย่างเห็นได้ชัด	 เยาวชนรุ่นใหม่แทบไม่รู้จัก	ท�าให้มีการปรับเปลี่ยนแบบแผน	การแสดง 

เพือ่ตอบสนองกลุม่ผูช้มมากขึน้	เช่น	การผสมผสานรปูแบบการแสดงกบัศลิปะการแสดงโขน	        

ดังปรากฏในการแสดงหนังใหญ่วัดบ้านดอน	 จังหวัดระยอง	 หรือการแสดงสาธิตชุดเบิก

โรงสั้นๆ	 เช่น	 หนังใหญ่ของกรมศิลปากร	 หนังใหญ่ของวัดพลับพลาชัย	 จังหวัดระยอง		 

ขณะที่ในปัจจุบันคณะหนังใหญ่หลายแห่งเหลือเพียงพิพิธภัณฑ์จัดแสดงตัวหนังใหญ	่						

โดยไม่มีการจัดแสดงจริงเป็นตอนๆ	 ให้ได้ชมอย่างในอดีตแล้ว	 ในแง่นี้ท�าให้การศึกษา

ศิลปะการแสดงหนังใหญ่หลงเหลือเพียงมิติทางวรรณคดีและทัศนศิลป์เท่านั้น



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�20

	 อย่างไรกด็	ีหนงัใหญ่ทีม่ผีลงานการแสดงอย่างต่อเนือ่ง	และได้รบัการสนบัสนุน

จากคนในชุมชนและนักท่องเที่ยวเป็นอย่างดี	 คือ	 หนังใหญ่วัดขนอน	 จังหวัดราชบุร	ี	 

และหนังใหญ่วัดบ้านดอน	จังหวัดระยอง	ทีค่นในชุมชนเห็นคณุค่า	เกดิความหวงแหนและ

ต้ังใจจะอนุรกัษ์ไว้เป็นสมบตัขิองชุมชน	นบัเป็นการสานต่อลมหายใจของศลิปะการแสดง							

หนังใหญ่ให้ยังคงด�ารงอยู่ได้และมีบทบาทในฐานะมหรสพพื้นบ้านต่อไป

ภาพการแสดงหนังใหญ่วัดขนอน	จังหวัดราชุบรี	(แสดงตอนกลางวัน)	พ.ศ.	๒๕๕๖	

และการแสดงหนังใหญ่วัดบ้านดอน	จังหวัดระยอง	(แสดงตอนกลางคืน)	พ.ศ.๒๕๕๗	

(ถ่ายภาพโดย	:	รัตนพล	ชื่นค้า)
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บทสรุป
	 ความสัมพันธ์ระหว่างเรื่องรามเกียรติ์กับมิติต่างๆ	 ของศิลปะการแสดงหนังใหญ่	 

ท้ังมิติทางวรรณคดี	 มิติทางทัศนศิลป์	 และมิติทางศิลปะการแสดง	 แสดงให้เห็น 

การประสานองค์ความรู้หลายแขนงเข้าด้วยกันอย่างเป็นระบบ	 ดังพบว่าคนพากย์-

เจรจา	ค�าพากย์-เจรจา	(ตัวบทส�าหรับการแสดง)	และ	ตัวหนังใหญ่	ได้เกี่ยวเนื่องโยงใย

เร่ืองรามเกียรติ์กับศิลปะการแสดงหนังใหญ่ไว้อย่างแนบแน่น	 ขาดส่วนใดส่วนหนึ่งไป 

ไม่ได้	เช่น	มีค�าพากย์-เจรจา	แต่ไม่รู้วิธีการและท�านองพากย์-เจรจาจากคนพากย์-เจรจา	 

หรือมีตัวหนังใหญ่	 แต่ไม่มีค�าพากย์-เจรจา	 และคนพากย์-เจรจา	 ก็ไม่สามารถก่อให้เกิด

ศิลปะการแสดงหนังใหญ่ที่สมบูรณ์ได้	

	 การอนุรักษ์และสืบทอดศิลปะการแสดงหนังใหญ่ในปัจจุบันจึงต้องการมิติของ

การอนรุกัษ์และสบืทอดแบบองค์รวม	ซึง่หมายรวมถงึการสร้างสรรค์ข้ึนใหม่	เช่น	การสร้าง

หนงัชดุใหม่	การแต่งค�าพากย์-เจรจาส�านวนใหม่	และการสบืทอดคนพากย์-เจรจารุน่ใหม่	

อย่างน้อยก็เพื่อมิให้วัฒนธรรมการแสดงอันเก่าแก่ของไทยชิ้นนี้ถึงกาลร่วงโรย	 เพราะได้

รับการขึน้ทะเบยีนเป็นมรดกภมูปัิญญาทางวฒันธรรมของชาตมิาตัง้แต่	พ.ศ.๒๕๕๒	แล้ว
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“ผาด�า” ค�าสับสนในโองการแช่งน�้าพระพัทธ์ ?
ศิริพจน์ เหล่ามานะเจริญ / Siripot Lowmanajaroen ๑

	 “วันคืนข้างหน้าเราอาจจะได้น�าคัมภีร์ไตอาหม	 ที่ภาษาพูดสูญไปแล้วนั้น							

มาศกึษาค้นคว้าดู	เข้าใจว่าเราจะได้พบร่องรอยของโคลง	กลอน	และอะไรหลายอย่าง

ที่ยังมืดมนในประเทศไทยปัจจุบันทีเดียว”	(จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๓๐๒.)

 ดูเหมือนว่า จิตร ภูมิศักดิ์ จะเป็นปราชญ์คนแรกและคนเดียวที่ตั้งข้อสังเกต      

เกี่ยวกับค�าว่า “ผาด�า” ใน “โองการแช่งน�้าพระพัทธ์” ไว้ว่า ในภาษาไทยอาหมก็มี            

ค�าเดียวกันนี้เช่นกัน โดยมีความหมายว่า “พระอินทร์”

 จิตร ให้ข้อมูลเอาไว้ว่า ชื่อพระอินทร์ในภาษาอาหมนี้ ท่านได้มาจากหนังสือ 

“กาเลหม่านไต” สารคดีท่องเที่ยวเชิงภาษาศาสตร์ของ อ.บรรจบ พันธุเมธา ในหนังสือ 

เล่มดังกล่าวนั้น อ.บรรจบ ไม่ได้อธิบายอะไรเพ่ิมเติมอีกเลย นอกจากบรรยายเอาไว้

ว่า พวกอาหมเรียก “พระอินทร์” ว่า “แล้งด้อน” หรือ “ผาด�า” (บรรจบ พันธุเมธา,  

๒๕๔๙ : ๑๙๑.) ซึ่งจิตรได้กล่าวถึงไว้หมดแล้วในข้อเขียนของท่าน

 ส�าหรับค�าว่า “แล้งด้อน” ซึ่งไม่มีปรากฏอยู่ในหนังสือแช่งน�้าฯ จิตรอธิบายว่า

มีพบอยู่ในเอกสารภาษาลาวเก่า ๆ แต่ค�าว่า “ผาด�า” นั้นยังแน่ใจไม่ได้ว่า ภาษาไทย

อยธุยาในยคุปลายพุทธศตวรรษที ่๑๙ อนัเป็นช่วงเวลาท่ีประพนัธ์หนงัสอืแช่งน�า้ฯ ข้ึนนัน้  

ค�าว่า “ผาด�า” นี้จะแปลว่า “พระอินทร์” เหมือนอย่างในภาษาอาหมด้วยหรือไม่?

 เน่ืองจากในหนังสือแช่งน�้าฯ เรียก “ผาด�า” ควบคู ่กับ เจ้าผาเผือกว่า  

“เจ้าผาด�าผาเผือก” และ “ผาเผือก” คือ “เขาไกลาศ” ซ่ึงมีสีขาวดั่งสีเงินนวง ดังนั้น  

จิตรจึงยังสงสัยอยู่ว่า ผาด�าจะหมายถึง “ขากาลกูฏ” (“กาล” แปลว่า “ด�า” ส่วน “กูฏ” 

แปลว่า “เขา” หรือ “ผา”) ภูเขาในปรัมปราคติจากแนวคิดโลกสัณฐานของชมพูทวีป 

(จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๘๔)

๑  นักวิชาการอิสระ
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 สรุปได้ว่า จิตร นึกสงสัยในใจ แต่ยังหาเหตุผลมายืนยันและอธิบายไม่ได้ว่า  

ค�าว่า “ผาด�า” ในหนังสือแช่งน�้า จะไปหมายถึง “พระอินทร์” ได้อย่างไร?

 “ผา” และ “ด�า” ในภาษาอาหม
 ค�าว่า “แล้งด้อน” ที่ อ.บรรจบ จดตามเสียงที่ได้ยินมานั้น ตรงกับ “เลงดอน” 

ชื่อกษัตริย์ในต�านาน ท่ีอยู่บนฟากฟ้าของอาหม ข้อความในหนังสือ “อาหมบุราณจี” 

พงศาวดารโบราณของพวกอาหม พรรณาความว่า ท่าอยูบ่นฟ้า บันดาลลมฝน และเป็นต้น

วงศ์ของกษัตริย์อาหม ลักษณะอย่างนี้ใกล้เคียงกับ “พระอินทร์” ของพวกพราหมณ์เข้า

มามีบทบาทหับความเชื่อผีของอาหมดั้งเดิมเข้าใจว่าคือองค์เดียวกันภายหลัง

 แต่ชื่อ “ผาด�า” นั้น ไม่มีปรากฏว่าถูกเรียกแทนความหมายของ “พระอินทร์” 

ในที่อื่น ค�าๆนี้น่าสงสัยเพราะแม้แต่ อ.บรรจบ เองก็กล่าวไว้ว่า บรรดารายชื่อเทพเจ้าที่

ท่านจดมาจากการท�าพิธีรับขวัญนั้นฟังดูแปลกหู ซ�้าเมื่อถามบัณฑิตอาหมผู้ท�าขวัญนั้นก็

ไม่ได้ความชดัว่าแปลว่าอะไรแน่? (บรรจบ พนัธุเมธา, ๒๕๔๙ : ๑๙๑) คงเพราะเป็นภาษา

เก่า

 ใน พจนานุกรม ไทยอาหม-ไทย ที่ปราชญ์ทางภาษาและจารึกอย่าง  

อ.ประเสริญ ณ นคร แปลมานั้นระบุว่า ค�าว่า “ผา” ให้ดูท่ี “ผะ” น. กษัตริย์ (ฟ้า)  

ผ้า เสื้อผ้า ฟ้า สวรรค์ ฝา พระเจ้า ผา (ประเสริฐ ณ นคร, ๒๕๓๔ : ๗๙ และ B.Barua 

&N.N. Deodhai Phukan ๑๙๙๑ : ๖๕-๖๗ เปรียบเทียบ)

 ควรทราบด้วยว่าส�าหรับในภาษาอาหมยุคเก่า รณี เลิศเลื่อมใส ได้ตั้งข้อสังเกต

ไว้ในรายงานวิจัยเรื่อง จักรวาลทัศน์ ฟ้า-ขวัญ-เมือง คัมภีร์โบราณไทอาหม ว่า ในหนังสือ

อาหมบุราณจี “ผา” หมายถึง “ฟ้า” และเขียน “ผวา” หมายถึง “ผา” หรือ “ภูผา”, 

“ภูเขา” อย่างสม�่าเสมอ ไม่เหมือนเอกสารหลังที่เขียนสลับกันไปมา (รณี เลิศเลื่อมใส, 

๒๕๔๔ : ๑๐๐)

 แต่เพราะภาษาอาหมเป็นภาษาทีต่ายไปแล้ว คอืไม่มผีูใ้ช้สนทนากนัเป็นปกตใิน

ชีวิตประจ�าวัน เราจึงไม่อาจแน่ใจว่า ค�าว่า “ผวา” เป็นเสียงควบ หรือไม่ออกเสียคือเป็น 

พยัญชนะเงียบ โดยเฉพาะเมื่อเอกสารสมัยหลังใช้สลับกันไปมากับค�าว่า “ผา”
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 อย่างไรก็ตาม ยังมีเสียงควบที่มีความหมายถึง “ภูผา” ปรากฏในกลุ่มตระกูล

ภาษาไทกลุ่มอื่นด้วยคือ ในภาษาจ้วงใต้ ที่ออกเสียง “ผา” ว่า “pay” (พยา) และเรียก 

“ภูผา” โดยเสียงสูงขึ้นว่า “payz” (ปราณี กุลละวณิชย์, ๒๕๓๕ : ๓๑๒)

 ใน อาหมบุราณจี ค�าว่า “ผา” ซึ่งหมายถึง “ฟ้า” มีปรากฏอยู่ในพระนามของ

กษัตริย์อาหมทุกพระองค์ (ดูค�าถ่ายถอดใน เรณู วิชาศิลป์, ๒๕๓๑. ประกอบ) ในค�าเรียก

ขวัญพิธีราชาภิเษกของพวกอาหม เป็นพยานยืนยันว่ากษัตริย์อาหมอ้างตัวเป็นหลาน

ของ “เลงดอน” ซึ่งถือว่าเป็น “ฟ้าเหนือหัว” (ฉัตรทิพย์ นาถสุภา และ เรณู วิชาศิลป์,        

๒๕๕๒: ๔๒.) ท�านองเดียวกับแนวคิดเรื่อง “เจ้าฟ้า” ที่มีอยู่ในกลุ่มวัฒนธรรมไท

 ดังนั้น จึงไม่น่าประหลาดใจที่ค�าว่า “ผา” จะถูกใช้น�าหน้าชื่อเรียกเทพเจ้า          

ต่างๆ เช่น “ผาข�า” เทวดาแห่งน�้า “ผาตูจิง” (ฟ้าตัวยิ่ง) คือเทวดาสูงสุด หรือพระเจ้า 

“ผาบุตรุมสังต�า” “ผาสีอีปสังตึง” เป็นต้น

 ส่วนค�าว่า “ด�า” ในพจนานุกรม ไทยอาหม-ไทย เล่มเดิมให้ความหมายไว้ว่า 

น. วิญญานของคนตายไปแล้ว (ด�้า ช. ล�า - ผีบรรพบุรุษ) ดี (ในท้อง) ก. ด�าน�้า ค. ด�า 

(ประเสริฐ ณ นคร, ๒๕๓๔ : ๓๖)

 ค�าว่า “ด�า” ในภาษาอาหมจึงเป็นค�าเดียวกับค�าว่า “ด�้า” ในความหมายของผี

บรรพบุรุษที่ใช้กันโดยทั่วไปในกลุ่มคนพูดภาษาตระกูลไท-ลาวแน่

 ควรสังเกตด้วยว่า บางครั้งอาหมจะเรียก “พระอินทร์” ว่า “Chang Dam”         

คือ สางด�า (Padmeswar Gogoi, 1976 : 6) ส�าหรับชาวอาหมค�าว่า “สาง”  

หมายถึง เทพต้นวงศ์ผู ้ปกครองและเป็นบรรพชนของเผ ่า (รณี เลิศเลื่อมใส,  

๒๕๔๔ : ๑๙๒) จึงไม่แปลกเลยที่ สางด�า (Shang Dam) จะมีต�านานอยู่ในเรื่อง  

“จุ้มผาฮุ้งแสงเมือง” หรือ “จอมฟ้าแสงเมือง” เทวรูปที่เลงดอนประทานให้ขุนลูงขุนไล

มาจากสวรรค์เป็นของคู่บ้านคู่เมือง (Padmeswar Gogot, 1968: 119)

 “สาง” จึงเป็นค�าที่ชาวอาหมใช้น�าหน้าชื่อเทพเจ้า หรือสิ่งศักดิ์สิทธ์ิไม่ต่างไป 

จากค�าว่า “ผา” หรือ “ฟ้า” เลย ชื่อ “สางด�า” นี้ อ.บรรจบ ก็ได้จดบันทึกมาด้วยเช่น

กัน  แต่จดตามเสียงที่ได้ยินเป็น “ช่างด�า” อยู่คู่กับชื่อ “ช่างดิ้น” เป็น “ช่างด�าช่างดิ้น” 

ในชุดเดียวกับช่ือเทพเจ้าในพิธีรับขวัญ วึ่งที่มีชื่อของ “ผาด�า” คือ “เลงดอน” หรือ 

“พระอินทร์” ปรากฎอยู่ด้วย ซึ่ง จิตร ได้เคยตั้งค�าถามปลายเปิดไว้ว่า ค�าว่า “ช่าง”  
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ในภาษาอาหมจะตรงกับค�าว่า “สาง” ในภาษาสางได้หรือไม่? (จิตร ภูมิศักดิ์ ,  

๒๕๔๗ : ๘๕) มาก่อนแล้ว

 ส่วนค�าว่า “ช่างดิ้น” ที่ อ.บรรจบ จดมานั้น อาจหมายถึง “สางดิน” ที่บางครั้ง 

เรียกว่า “ฟ้าสางดิน” ผู้เป็นโอรสองค์โตของเทพเจ้าแห่งดินแดนในหนังสืออาหมบุราณจี  

(ปราณี วงษ ์ เทศ, ๒๕๒๗ : ๑๑๑-๑๑๒) ซ่ึงถือเป ็นผีบรรพบุรุษเหมือนกัน  

นอกจากนี้ บางทีในภาษาอาหมค�าว่า “สางด�า” ก็หมายถึงพระพรหม ซึ่งถือเป็น 

ผูส้ร้างโลกตามความเข้าใจอย่างพราหมณ์-ฮนิดูโดยทัว่ไปได้อกีด้วย (Padmeswar Gogoi, 

1976 : 6) 

 การปรากฏชื่อของ “ผาด�า” ร่วมกับ “ช่างด�า” คือ “สางด�า” ในบัญชีรายชื่อ

เทพเจ้าของ อ.บรรจบ เป็นเรื่องสงสัยมากกว่าเป็นอุบัติเหตุ และคงเป็นอย่างที่  

อ.บรรจบ ให้การไว้ว่า

 “ด้วยต้องพยายามท�าความเข้าใจกับภาษาที่ไม่มีผู้ใดรู้แน่นอนอยู่ช้านาน	 

เราเสียเวลาตั้งแต่ ๔ โมงเย็นไปจนถึง ๓ ทุ่ม ทั้งที่ไม่สู้จะได้เรื่องรางอะไรมากนัก”  

(บรรจบ พันธุเมธา, ๒๕๔๙ : ๑๙๑)

 เป็นไปได้ว่าทัง้ค�าว่า “สางด�า” และ “ผาด�า” จะเป็นค�ากลางท่ีใช้หมายเรยีกถงึ 

“ผีบรรพบุรุษ” ที่ถูกยกขึ้นเป็นเทพเจ้า โดยเฉพาะเมื่อกษัตริย์ของอาหมถือตนว่าสืบสาย

มาจาก “เลงดอน” ผู้เป็นเทพบนสวรรค์ ซึ่งมีลักษณะใกล้เคียงกับพระอินทร์ จึงถูกจับ

บวชเข้าเป็นพราหมณ์ในชั้นหลังความความเชื่อดั้งเดิมต่าง ๆ จึงเลือนไปเสียหมด

 ค�าว่า “ผาด�า” ที่ อ.บรรจบ จดมานั้น อาจไม่ใช่ช่ือเรียก “พระอินทร์”  

ตามทัศนะคติที่ชาวอาหมสมัยหลังเข้าใจอย่างสามัญทั่วไป แต่คือค�าอธิบายว่าเป็น  

“ผีบรรพบุรุษ” ของตนเองก็ได้ ใครจะรู้?

 “ผา” และ “ด�า” ค�าในหลักฐานข้างไทย
 ค�าว่า “ด�า” ที่มีความหมายถึง “ด�้า” หรือ “ผีบรรพบุรุษ” นั้นดูจะมีหลักฐาน

เปรียบเทียบชัดเจนกว่าค�าว่า “ผา” แม้ว่าจะมีตัวอย่างอยู่ไม่มากนัก แต่ก็มีความหมาย

ที่ชัดเจน ดังปรากฏค�าว่า “ด�าพงษ์” ใน จารึกสุโขทัย หลักที่ ๔๕ (พ.ศ. ๑๙๓๕) อยู่ใน 

ช่วงต้นที่อัญเชิญผีบรรพบุรุษทั้งหลายมาเป็นพยานในการ “สถบ” ดังความในจารึกว่า
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 “(ว)งศาหนพระยาผู ้ปู ่ ปู ่พระยา ปู ้เริง ปู ่มุง ปู ่พอง ปู่ฟ้าฟืน (ผ) กอง                         

ปู่พระยาค�าฟู (พระ)ยาผากอง เท่านี้ ด�าพงษ์ก�าว (ผี) สิทธิแล แต่นี้ด�าพงษ์ ผีปู่ผาด�า...” 

(ส�านักนายกรัฐมนตรี, ๒๕๐๘ : ๖๒)

 “ด�า” ในที่นี้ย่อมหมายถึง “บรรพบุรุษ” และชัดเจนมากขึ้นเมื่อมีค�าว่า 

“พงษ์” ค�ายืมจากภาษาสันสกฤตที่หมายถึง วงศ์วานว่านเครือ ดังนั้นในสุโขทัยจึงมี

ร่องรอยของค�าว่า “ด�า” ที่หมายถึง “ผีด�้า” คือ “ผีบรรพบุรุษ” 

 ในหนังสือแช่งน�้าฯ ยังมีค�าว่า “ด�า” อยู่อีกตอนหนึ่งคือ “ผีพรายผีชรมื่นด�า

ช่วยดู” ซึ่งพจนานุกรมศัพท์วรรณคดีไทย สมัยอยุธยาลิลิตโองการแช่งน�้า ให้ความหมาย          

ค�าว่า “ด�า” ในที่นี้ไว้ว่า “ด�้า” (กรมศิลปากร, ๒๕๔๐ : ๔๔)

 จิตร ก็มีความคิดเห็นในท�านองน้ีเหมือนกัน คือเห็นว ่า ค�าว ่า “ด�า” 

ใน “ผีชรมื่นด�า” เทียบได้กับ “ด�าพงษ์” โดยจิตรได้ปรับค�าในหนังสือแช่งน�้าฯ เป็น  

“ผีชรมื่นด�้า” และให้ความเห็นว่าคติการนับถือ “ผีด�้า” คงไม่เป็นท่ีนิยมในอยุธยานัก  

จึงแทบไม่ปรากฎหลักฐาน (จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๗๙) แต่ในบรรดางานเขียนเกี่ยวกับ

หนงัสอืแช่งน�า้ฯ ทีก่ระจดักระจายมาต้ังแต่แรกเริม่ของ จติร บางข้อเขยีนกด็จูะยงัไม่มัน่ใจ 

ความเห็นนี้นักจึงแปลความเป็นอื่นไป (จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๔๖๖)

 เฉพาะค�า “ผีชรมื่นด�า” จึงควรย้อนกลับมาทบทวนในภายหลังเมื่อกล่าวถึง

หนังสือแช่งน�้าฯ เป็นการเฉพาะ

 ปัญหาต่อมาคือค�าว่า “ผา”

 ในภาษาไทยท่ีสบืทราบมาจากหลกัฐานของอยธุยา สโุขทัย และรฐัในวฒันธรรม

ร่วมกันนั้น (นอกเหนือไปจากหนังสือแช่งน�้าฯ ที่เป็นประเด็นศึกษา) ไม่ปรากฎหลักฐาน

การออกเสียงค�าว่า “ผา” ที่มีเสียงควบเพื่อสื่อความถึง “ภูผา” เหมือนอย่างในภาษา

อาหม หรือภาษาจ้วงใต้

 “ภูผา” ในอยุธยาและสุโขทัยออกเสียงว่า “ผา” เหมือนค�าว่า “ฟ้า” ในภาษา

อาหม การท�าความเข้าใจความหมายจรงิของค�าจึงจ�าเป็นต้องพจิารณาจากข้อมลูรายรอบ

เท่านั้น

 จารึกวัดศรีชุม มีตัวเอกคือ “มหาเถรศรีศรัทธา” เล่าเรื่องย้อนกลับไปถึงสาย

ตระกูลของท่านในช่วงแรกเริ่มของรัฐสุโขทัย ในยุคของราชวงศ์พ่อขุนศรีนาวน�าถม  
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ก่อนราชวงศ์ของพ่อขุนศรีอินทราทิตย์ พระนาม “ผาเมือง” ปรากฎอยู่ในช่วงเวลา 

นั้น ตามความในจารึกหลักหลังนี้ พ่อขุนผาเมือง เป็นคนในรุ ่นเดียวกับพ่อขุน 

บางกลางหาว ที่ต่อมาจะสืบพระนาม “ศรีอินทรบดินทราทิตย์” หรือที่ย่นย่อลงมาเหลือ  

“ศรีอินทราทิตย์” ต่อจากพ่อขุนผาเมือง

 แปลว่า ชื่อ “ผาเมือง” มีอายุเก่าก่อนหนังสือแช่งน�้าฯ ตามข้อสันนิษฐานของ 

จิตร ประมาณ ๑๐๐ ปี อันเป็นช่วงเวลาคาบเกี่ยวกับที่พวกอาหมก�าลังจะเคลื่อนย้าย

ศูนย์กลางจากเมืองเมาหลวงในพม่า ไปอยู่ในแคว้นอัสสัม ของอินเดีย

 แน่นอนว่า ค�า “ผาเมือง” อาจหมายถึง ภูผาแห่งเมือง หรือเขาเมืองใต้ แต่

ควรสังเกตด้วยว่า ในบรรดารายพระนามของ เจ้า” หรือ “กษัตริย์” ที่ครองราชย์อยู่ทาง 

ตอนเหนือของอยุธยา ไม่ว่าจะเป็นสโุขทยั ล้านนา ฯลฯ มอียูห่ลายพระองค์ท่ีมคี�าว่า “ผา” 

ประกอบอยู่ด้วย เช่น พระเจ้าผายู แห่งเชียงใหม่ พระยาผากอง เจ้างั่วผาสุม แห่งน่าน 

หรือแม่กระทั้งพระนามของกษัตริย์ในต�านานอย่าง เจ้าจองผาเรือง เป็นต้น

 รายพระนามเหล่านี ้หากจะแปลค�าว่า “ผา” ทีป่รากฎอยูใ่นพระนามว่า “ภผูา” 

หรือ “ภูเขา” ก็ดูจะมีความหมายไม่ชัดเจนนัก เช่น เจ้าผาแสง จะหมายถึง ภูเขาที่มีชื่อ

ว่าแสง ซึ่งดูจะไม่มีความหมายที่ส�าคัญอันใด แต่หากค�าว่า “ผา” ในที่นี้หมายถึง “ฟ้า” 

จะหมายถึง “เจ้าฟ้าแสง” หรือ “เจ้าฟ้าสู้สว่างไสว” เป็นต้น ดังนั้น “พ่อขุนผาเมือง”  

ก็ย่อมอาจแปลว่า “พ่อขุนฟ้าเมือง” ได้เช่นเดียวกัน

 ร่องรอยส�าคญัอกีแห่งพบอยูใ่น เร่ืองขนุเจืองธรรมมกิราช พงศาวดารลานนาไทย 

ประชุมพงศาวดาร ภาคที่ ๑๐ ซึ่งเล่าถึงเรื่องของท้าวฮุ่ง หรือขุนเจือง วีรบุรุษในต�านาน

ของกลุ่มคนท่ีพูดภาษาตระกูลไท-ลาว ซึง่มกัจะถูกกล่าวอ้างว่าเป็นบรรพบุรุษของกษตัรย์ิ

ต่าง ๆ  เพราะเป็นทัง้วรีบรุษุ และเป็นผูม้สีทิธอัินชอบธรรมในการเป็นกษัตรย์ิเพราะสบืสาย

มาแต่ “ฟ้า” 

 พ่อของขุนเจือง ซึ่งโดยทั่วไปมักปรากฏในชื่อ “ขุนจองธรรม” แต่เรื่อง 

ขุนเจืองธรรมมิกราชฉบับนี้เรียกว่า “เจ้าจอมผาเรือง” ค�าว่า “ผา” ท่ีปรากฏอยู่ในช่ือ 

ดังกล่าว ไม่ควรแปลว่า ภูผา” หรือ “หินผา” เพราะเจ้าจอมผาเรือง เป็นกษัตริย ์

ครองเมอืง “เชยีงเรอืง” (ปกตเิรือ่งขนุเจอืงส�านวนอืน่มกักล่าวว่า ครองเมอืง “สวนตาล” 

ซึ่งบางท่านว่าคือ “เชียงราย” บางท่านว่าคือ “พะเยา”) ค�าว่า “เรือง” ในที่นี้จึงน่าจะ
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หมายถงึชือ่ “เมอืง” ดงันัน้ค�าว่า “ผา” ในชือ่จงึควรแปลว่า “ฟ้า” คอื “เจ้าจอมฟ้าเรอืง” 

หมายถึง “เจ้าฟ้าครองเมืองเรือง” นั้นเอง

 ค�าว่า “ผา” ท่ีปรากฏในพระนามของ “เจ้า” หรอื “กษตัรย์ิ” หลายพระองค์

จึงอาจหมายถึง “ฟ้า” ไม่ใช่ “ภูผา” หรือ “หินผา” ตามอย่างประเพณีเก่าของกลุ่ม

คนที่พูดภาษาตระกูลไท-ลาว ที่ยังพบหลักฐานอยู่มากในพวกอาหม

 ท�าไม ค�าไทส�าเนียงเก่า ที่ตกค้างอยู่ในอาหม จึงพบอยู่ในไทย ?
 นักวิชาการนอกเครื่องแบบอย่าง สุจิตต์ วงษ์เทศ อธิบายว่า “พระร่วง”  

เป็นค�าเดยีวกนักนั “ท้านฮุง่” เพราะค�าว่า “ร่วง” ใน พระร่วง เป็นค�าเดยีวกับค�าว่า “รุง่” 

ที่ส�าเนียงลาวออกเสียงว่า “ฮุ่ง” ตรงกับค�าว่า “โรจน” หมายถึง สว่าง สุกใส เจริญขึ้น  

ในต�านานจึงเรียกควบกันว่า “พระร่วงโรจนราช”

 สจุติต์ ยงัอธบิายต่อไปว่า ชือ่ “พระร่วง” เป็นชือ่กษตัรย์ิในต�านานไม่ได้ชีเ้ฉพาะ

ถงึกษัตริย์สุโขทัยคนใดคนหนึ่ง พบอยูใ่นนิทานต�านานละแวกลุม่น�้าปิง ยม น่าน แสดงวา่

มีรากเหง้าเกี่ยวดองกับ “ท้ายฮุ่ง” ของชนเผ่าชาติพันธุ์สองฝั่งโขง สอดคล้องกับฐานทาง

โบราณคดีอื่นๆ ที่พบอีกมากมาย

 ต�านานเมอืงพะเยา แสดงให้เหน็ถงึความสมัพนัธ์อย่างเครอืญาตขิองสามกษตัริย์ 

คอื พระยามังราย (เชยีงราย-เชยีงแสน) พระยาง�าเมอืง (พะเยา) และพระยาร่วง (สโุขทยั) 

พระยามังรายกับพระยาง�าเมืองสืบเชื้อวงศ์โยนกที่เกี่ยวข้องกับ ท้าวฮุ่ง หรือขุ่นเจือง 

โดยตรง ในขณะที่จารึกสุโขทัย หลักที่ ๔๕ “ปู่สถบหลาน” ยืนยันความสัมพันธ์ของ “ปู่” 

แห่งเมืองน่าน กับ “หลาน” แห่งเมืองสุโขทัย แสดงว่าเชื้อสายกษัตริย์สุโขทัยเกี่ยวดอง

เป็นญาตกิบักษตัริย์สองฝ่ังโขงมาแต่แรกเร่ิม และยงัร่องรอยอืน่ๆ ยนืยนัว่าบรรพบุรษุของ

ราชวงศ์พ่อขนุผาเมอืง เคลือ่นย้ายมาจากแอ่ง “อสีานเหนอื” ซึง่คลอบคลมุพืน้ทีส่กลนคร 

และเวียงจันทร์ อีกด้วย (สุจิตต์ วงษ์เทศ, ๒๕๔๘ : ๙๘-๙๙)

 กลุ่มวัฒนธรรมและรัฐแถบนี้จึงรู้จักเรื่อง ท้ายฮุ่ง ท้าวเจือง แน่ ซ�้ายังรู้จักเป็น

อย่างดีด้วย นักวิชาการชาวลาวอย่าง ดวงเดือน บุนยาวง ท�าการศึกษาวิจัยเก่ียวกับ

เรื่อง แนวคิดและฮีตคอง ในท้าวฮุ่ง ท้าวเจือง พบว่า แนวคิดเรื่องประเพณีพิธีกรรมใน 

เรื่อง ท้าวฮุ่ง ท้าวเจือง ไม่ว่าจะเป็นการถือผีฟ้า ผีแถน บูชาเลี้ยงผีด้วย วัว ควาย และ
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ช้าง โหราศาสตร์ การท�านายฝัน ตลอดจนถึงความเชื่อเรื่องโชคลาง ใกล้เคียงกันมากกับ

ในอาหมบุราณจี จนถึงกับกล่าวไว้ในตอนหนึ่งของงานวิจัยว่า

 “คล้ายกับเรื่องทั้งสองเขียนขึ้นโดยผู ้เขียนคนเดียวกัน ซึ่งเป็นไปไม่ได้”  

(ดวงเดือน บุนยาวง, ๒๕๔๐ : ๓)

 ดวงเดือน ยังเสนอไว้อีกว่า “เลงดอน” ของอาหมนั้นตรงกับ “แถนฟ้าคื่น”  

(ฟ้าคื่น คือ ฟ้าค�ารณ) ในมหากาพย์ท้าวฮุ่ง และต�านานขุนบูรม และยังมีแถนองค์อื่นๆ  

ที่มีชื่อคล้ายคลึงกันอีกหลายองค์

 ดังน้ันจึงไม่แปลกเลยที่ “ทิพยสถาน” ในปรัมปราของอาหม อย่าง “ผาค�า” 

“น�้าค�า” ใน พื้นก่อเมือง หรือในต�านานเรื่อง เลงดอน เจ้าฟ้าแผดขวานค�า เรียกว่า  

“ดอยค�า” “ลินค�า” จะพบอยูใ่นวรรณกรรมลาวโบราณอย่างเรือ่ง ท้าวฮุง่ ท้าวเจอืง และ

ขุนลูนางอั๊ว ในชื่อของ “เขาทอง” และ “ลินทอง” เพราะต่างก็เป็นสถานที่ในปรัมปรา 

คติที่พวกแถนและเทวดาอยู่กันไม่ต่างจากความคิดเรื่องเขาพระสุเมรุ ของชาวพุทธ หรือ 

กลุ่มพราหมณ์ ซึ่งในงานวิจัยของ รณี เลิศเลื่อมใส (๒๕๔๔ : ๙๔) อธิบายปรากฏการณ์

นี้ไว้ว่า 

 “ในสมัยหนึ่งชนชาติไทมีความเชื่อในโครงสร้างจักรวาลชุดเดียวกันมา 

ตลอดจนถึงพุทธศตวรรษที่ ๑๗-๑๘ อันเป็นระยะเวลาที่ประมาณว่าเกิดต�านาน ‘ท้าวฮุ่ง 

ท้าวเจือง’ แล้ว ทั้งยังเป็นช่วงที่กลุ่มไทอาหมยังไม่ได้อพยพจากอาณาจักรเมืองเมาหลวง

เข้าสู่ลุ่มน�้าพรหมบุตร”

 “ชนชาติไท” ที่ รณี อ้างถึงข้างตน ควรจะหมายรวมเอาสุโขทัย กับรัฐใกล้เคียง  

และกลุ่มคนพูดภาษาไท ที่หลังพุทธศตวรรษที่ ๑๘ จะรวมกับกลุ่มคนพูดภาษาเขมร  

แล้วกลายเป็นอยุธยาเอาไว้ด้วย

 ดังน้ันถ้าใน “สุโขทัย” หรือ “อยุธยา” จะมี ค�าไทส�าเนียงเก่า ท่ีตกค้าง 

เช่นเดียวกับในภาษาอาหมบ้างก็ไม่เห็นจะแปลก เพียงแต่เราหลงลืมไปเร็วกว่าเขา

เพราะสภาพแวดล้อมท่ีเปิดเผยและมีการปะทะสังสรรค์กับวัฒนธรรมภายนอกมาก 

และถี่กว่าก็เท่านั้น
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 “ผาด�า” ค�าสับสนใน “โองการแช่งน�้าพระพัทธ์”?

 ถึงแม้ว่า จิตร จะพูดถึงค�าว่า “ผาด�า” ในหนังสือแช่งน�้าฯ เพียงแค่ท่อนที่อยู่

คู่กับ “ผาเผือก” แต่ที่จริงแล้ว ค�าว่า “ผาด�า” ยังปรากฏคู่กับค�าว่า “สามเส้า” อีกด้วย  

ซ�้ายังเป็นตอนที่อยู่ต่อกันพอดี ดังความว่า

   “ฟ้ากระแฉ่งเรืองผยองช่วยดู เอาธงเป็นหมอกหว้าย

  เจ้าผาด�าสามเส้าช่วยดู แสนผีจึงยอมท้าวฯ

   เจ้าผาด�าผาเผือกช่วยดู หยันเหยาปู่สมิงพราย

  เจ้าผาหลวงผากลายช่วยดูฯ ดีร้ายบอกคนจ�า”

  (คัดตาม โองการแช่งน�้า (ประกาศแช่งน�้าโคลงห้า) ฉบับกรมศิลปากร) 

 ที่ผ่านมาปราชญ์ นักวิชาการท่านต่าง ๆ ส่วนใหญ่มักจะแปลค�า “เจ้าผาด�า        

สามเส้า” รวบเป็นค�าเดียวว่า “เขาตรีกูฎ” แต่เลือกที่จะแยกแปล “เจ้าผาด�าผาเผือก” 

เป็น “เจ้าเขากาลกูฎ” และ “เจ้าเขาไกลาศ” คือ “พระอิศวร”

 “เขาตรีกูฎ” ตามปกรณ์ในพุทธศาสนาเป็นที่อยู ่ของ “ท้าวไพจิตราสูร”                 

ค�า “ผาด�าสามเส้า” ถูกแปลมาอย่างนี้มาตั้งแต่ใน ค�าฤษฎี ซ่ึงเป็นพระนิพนธ์ร่วมของ       

กรมพระปรมานุชิตชิโนรส กรมพระยาเดชาดิศร และกรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ       

(สมเด็จกรมพระปรมานุชิตชิโนรส และคณะ, ๒๕๓๔ : ๔๕) และดูจะมีเพียง ไมเคิล ไรท์  

ผู้ล่วงลับเท่านั้น ท่ีอธิบายต่างออกไปว่า “ไม่พบในต�านานปุราณะ ชะรอยจะอยู่ใน           

ท้องถิ่นสยามหรืออินเดียใต้” (ไมเคล ไรท์, ๒๕๔๓ : ๖๘)

 แน่นอนว่าชื่อ “เขาตรีกูฏ” มีอยู่ในปรณ์ฝ่ายพุทธ และยังมีคติพราหมณ์ด้วย 

เช่นในรามายณะและวายุปุราณะ อธิบายว่าเขาลูกนี้อยู่ในลังกา หรือภควคีตา ท่ีอ้างว่า 

มใีนบรเิวณเขาตรกีฏูสวนรกุขชาตอินังดงามทีพ่ระวรณุสร้างขึน้ แต่กไ็ม่มปีรณ์เรือ่งใดเลย

ที่ระบุว่าเขาลูกนี้สัมพันธ์อยู่กับ “สีด�า” ความจึงเป็นไปตามอย่างที่ ไมเคิลไรท์ ให้การไว้

แล้ว (แต่จะมอียูใ่นท้องถิน่สยามหรอือนิเดยีใต้หรอืไม่? เป็นอกีเรือ่งหนึง่ ยงัไม่ใช่ประเดน็

ที่ควรกล่าวถึงในที่นี้)

 การแปลค�าว่า “ผาด�าสามเส้า” เป็น “เขาตรีกูฏ” จึงไม่ต่างกับการแกล้ง 

หลับหูหลับตา ปัดค�าว่า “ด�า” ที่แทรกอยู่ระหว่างกลางทิ้งไปจากตัวบท
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 ส่วนการแปลความ “เจ้าผาด�าผาเผือก” ว่าหมายถึง “เจ้าเขากาลกูฏ” และ 

“พระอิศวร” นั้น มีปัญหาอยู่อย่างน้อยสอยประการ

 ประการแรกคือ ทั้งที่มีค�าว่า “ผาด�า” ซ�้ากันอยู่สองตอนคือ “ผาด�าสามเส้า” 

และ “ผาด�าผาเผือก” แต่ท�าไมเลือกแปลค�าว่า ผาด�า เฉพาะตอนหลัง และเลือกท่ีจะ

ตัดตอนแรกทิ้งไป?

 ค�าถามนี้คงจะไม่มีค�าตอบ

 ประการที่สอง “เขากาลกูฏ” เป็นเพียงหน่ึงในห้าขุนเขาอันประกอบไปด้วย  

กาลกูฏ สุทัศนกูฏ คันธมาศน์ ไกลาศ และจิตรกูฏ ที่รายล้อมสระอโนดาตอยู่

 หากเรียงตามล�าดับความส�าคัญ กาลกูฏถือเป็นล�าดับสุดท้าย เมื่อเทียบว่า          

“สุทัศนกูฏ” คือ “เขาพระสุเมรุ” “ไกลาศ” เป็นที่ประทับของพระอิศวร “คันธมาสน์” 

คือ “เขาสรรพยา” และ “จิตรกูฏ” เป็นที่พ�านักของบรรดาปัจเจกพระพุทธเจ้า แต่         

“กาลกูฏ” นั้น เรียกได้ว่าไม่มีปกรณัมอ้างถึงความพิเศษใด ๆ ซ�้าร้ายยังมีเฉพาะในปรณ์

ข้างพุทธเท่านั้น ไม่มีความหมายใดในศาสนาพราหมณ์-ฮินดูกล่าวถึง

 ไมเคิล ไรท์ ให้ข้อคิดเห็นในทิศทางที่ต่างออกไปว่า “ผาด�า” ในที่นี้แปลมาจาก 

“กาลกฏู” แต่ไม่ได้หมายถงึภเูขา หากแต่เป็นชือ่ “พิษร้าย” ทีไ่ด้จากการกวนเกษยีรสมทุร

ซึ่งพระอิศวรเสวยเข้าไปจนได้ชื่อว่า “นิลกัณฐ์” (คอด�า) บรรทัดนี้จึงอาจจะอ่านได้ความ

ว่า “เจ้าคอด�าครองเขาเผือก” (ไมเคิล ไรท์, ๒๕๔๓ : ๖๘)

 ไม่ว่าข้อคดิเหน็ของ ไมเคลิ ไรท์ จะเป็นไปได้หรอืไม่กต็าม ข้อคดิเหน็นีย้งัอธบิาย

ไม่ได้ว่าท�าไมจึงมีการเอ่ยถึงค�าว่า “ผาด�า” ซ�้ากันสองคร้ังอยู่นั้นเอง ค�าอธิบายนี้จึงยัง 

ไม่น่าพึงพอใจนัก

 น่าสงัเกตว่า การแปลความค�า “ผาด�า” ในหนังสอืแช่งน�า้ฯ ทีผ่่านมาทัง้หมดนัน้

เป็นการแปลค�าศพัท์โดยต้ังสมมติฐานมัว่ไว้แล้วว่าเกีย่วกบัเทพปรณมัจากชมพทูวปี เพราะ

มีเนื้อความอยู่ในส่วนที่พูดถึงโลกสัญฐานในปรัมปราคติจากอินเดีย แต่หากพิจารณาโดย

ละเอียดแล้วจะพบว่า เนื้อความในส่วนนี้ยังมีปรัมปราคติพื้นเมืองอุษาคเนย์ผสมอยู่มาก 

การแปลความค�าว่า “ผาด�า” จึงควรท�าความเข้าใจเนื้อความโดยรอบใหม่เสียก่อน
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 “โองการแช่งน�้าพระพัทธ์” จักรวาลวิทยาใหม่ ยุคก่อน-ต้นกรุงศรีอยุธยา

 ข้อความช่วงที่มีการเอ่ยถึง “ผาด�า” เป็นช่วงท่ีมีการกล่าวอัญเชิญ “พยาน” 

มาร่วมในพิธีแช่งน�้าพระพุทธ์ หลังจากอ้างถึงเหตุการณ์สร้างโลก และสิทธิธรรมใน               

การปกครองมนุษย์ของกษัตริย์

 โดยบรรดาสิ่ งศัก ด์ิสิทธิ์ที่ ได ้รับการอัญเชิญล�าดับมาตั้ งแต ่  อัญเชิญ  

“พระก�าปเูจ้า” มาเป็นล�าดับแรก จากนัน้จงึค่อยอญัเชญิ “พระพทุธ พระธรรม พระสงฆ์” 

ถัดมาเป็นการอ้างชื่อเทพยาดาทั้งหลายในโลก ตั้งแต่พระพรหม ซึ่งมีความหมายโดยนัย

สื่อถึงพรหมโลก และ “ฟ้าชรแร่งหกคลอง” คือ ฉกามพจรภพทั้งหก โดยเน้นถึงเทพเจ้า

ที่ส�าคัญคือ “ฟ้าฟัดพรีใจยัง” คือ พระอินทร์ผู้ครองดาวดึงส์พิภพ และ “สี่ปวงผีหาว”  

ที่หมายถึงท้าวจตุโลกบาลทั้งสี่ แห่งสวรรค์ชั้นแรกคือจตุมหาชิกา ออกมาเป็นพิเศษ

 จากน้ันจึงมาถึง ส่วนของเจ้า “ผา” ต่าง ๆ “ผาด�า” ถูกเอ่ยถึงอยู่ในส่วนนี้  

ก่อนที่จะอัญเชิญ “ยมราช” ผู้ปกครองนรกภูมิ แล้วค่อยอัญเชิญ เทพ หรือ สิ่งศักดิ์สิทธิ์ 

ท่ีไม่ได้ท�าหน้าที่ในการสร้างจินตนากรรมเกี่ยวกับภูมิศาสตร์ของ “จักรวาลวิทยา”  

(Cosmology) แบบปรัมปราคติที่สัมพันธ์อยู ่ในอุษาคเนย์โดยตรง ไม่ว่าจะเป็น  

“ขุ่นกล้าแกล้วขี่ยูง” “สิบหน้าเจ้าอสูร” “พระรามพระลักษณ์ชวักกร” เป็นต้น

  เห็นได้ชัดว่าในบรรดารายชื่อของสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่ถูกอัญเชิญมาเหล่านี้ มีการ

ประสมประสานอ�านาจเหนือธรรมชาติจากความเชื่อหลายแหล่งปะปนกัน ทั้ง พระพุทธ 

พระธรรม พระสงฆ์ ในศาสนาพุทธ เทพพราหมณ์-ฮินดู “พระก�าปู่เจ้า” (ท่ีข้อความ 

ในจารึก ฐานพระอิศวร จากก�าแพงเพชร บอกให้ทราบว่าอยุธยาในยุคถัดจากสมัยที่ 

เขียนหนังสือแช่งน�้าฯ ไม่นานนักถือเป็นศาสนาส�าคัญคู่กับศาสนาพุทธ และพราหมณ์  

ดูรายละเอียดเพิ่มเติมใน ศิริพจน์ เหล่ามานะเจริญ, ๒๕๕๑ : ๓๔-๓๙) รวมถึง “ผี”  

พื้นเมืองอื่นๆ ทั้งผีพราย ปู่เจ้า สมิงพราย เป็นต้น

 การยกชื่อ “พระก�าปู ่เจ้า” ขึ้นต้นก่อนจะอารธนาเชิญ “พระรัตนตรัย”  

มาเป็นพยานนั้น อาจแปร่งแปลกในส�านึกของคนยุคหลัง แต่ก็แสดงให้เห็นถึง 

เค้าความคิดเก่าว่าประเพณีแช่งน�้าเป็นเรื่องในศาสนา “พื้นเมือง” มาแต่เดิม ไม่ใช่ 

“พราหมณ์” ยิ่งไม่ใช่ “พุทธ” จึงต้องให้เกียรติ พระก�าปู่เจ้า คือ “ผีปะก�า” ขึ้นมาเป็น

ประธานของพยานทั้งหลายในพิธี
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 ดงัน้ัน หากจะว่ากนัตามหลกัฐานแล้ว สิง่ศักด์ิสิทธิใ์นศาสนาพทุธ และพราหมณ์ 

ต่างหากที่ถูกเชิญเข้ามาร่วมพิธีในภายหลัง หมายความว่า “จักรวาลวิทยา” หลายชุด 

ก�าลังสวมทับกันอยู่ ทั้งจักรวาลวิทยาของพราหมณ์ ยุคปุราณะ (เช่น พระพรหมมีองค์

เดียว พระอินทร์ไม่มีบทบาทนัก) จักรวาลวิทยาของพุทธ (ที่ให้ความส�าคัญกับพระอินทร์ 

และพรหมมีหลายองค์ มีพรหมโลก ๑๖ และอรูปพรหม ๔) และจักรวาลวิทยาแบบ 

พื้นเมืองอุษาคเนย์ (ที่ให้ความส�าคัญกับ ผีบรรพบุรุษ และเจ้าป่าเจ้าเขาต่าง ๆ)

 “โองการแช่งน�้าพระพัทธ์” โดยเฉพาะส่วนการอัญเชิญพยาน ได้ท�าการล�าดับ 

สิ่งศักดิ์สิทธิ์จากจักรวาลวิทยาหลายๆ ชุดที่ว่านั้นเข้าด้วยกันเสียใหม่ ในจักรวาลวิทยา 

ชุดใหม่นี้ “พระพรหม” ผู ้มีสี่พักตร์อย่างพราหมณ์ ก็ประทับอยู่ใน “พรหมโลก”  

ของฝ่ายพุทธ ที่พระพรหมมีพระพักต์เดียว เช่นเดียวกับ “ปู่สมิงพราย” ของอุษาคเนย์

ที่ก้าวล่วงเข้าไปในโลกแห่งปรัมปราคติชุดใหม่ที่ท่านไม่เคยพบเห็น โลกของปู่สมิงพราย

มีถ�้า มีผา มีน�้า ไม่ต่างจากพราย หรือผีชรหมื่นด�า แต่ไม่มีเขาพระสุเมรุ ไม่มีพรหมโลก

 และหากจะกล่างให้ถึงที่สุดแล้วคือ ไม่มีแม้แต่สวรรค์ หรือเทวดาต่างๆ  

ที่ถูกอัญเชิญเข้ามาเป็นพยานร่วมกับท่านเสียด้วยซ�้า เพราะเป็นจักรวาลวิทยาชุดเดียว

โครงสร้างจักรวาลชุดท่ี รณี อ้างว่ามีอยู่ในชนชาติไทมาก่อนพุทธศตวรรษท่ี ๑๗-๑๘ 

อันเป็นช่วงเวลาที่เกิดมหากาพย์ ท้าวฮุ่ง ท้าวเจือง ซึ่งอันท่ีจริงแล้วมหากาพย์แห่ง 

อุษคเนย์เรื่องนี้ก็สร้างขึ้นบนฐานของจักรวาลวิทยาชุดนี้นั้นเอง

 ที่จริงแล้วหลักฐานข้างไทยตัวอย่างของการแยกจักรวาลวิทยาแต่ละชุด 

ออกจากกนัอยูใ่น จารกึ “ปูส่ถบหลาน” สโุขทยั หลกัที ่๔๕ ซึง่เลอืกทีจ่ะกล่าว “ด�าพงษ์” 

ผปีู ่“ทัง้หลายอนัมใีนน�า้ในถ�า้” แยกออกจากเทพยดา หรอืวรีบรุษุของพวกพราหมณ์อย่าง 

“พระภีม” “พระอรชุน” พระรามลักษณ์” “พระเพลิง” “พระพิรุณ” โดยสิ่งศักดิ์สิทธิ์

เหล่านี้ก็ถูกคัดแยกต่างหากออกจากส่วนที่กล่าวถึงจักรวาลวิทยาชุดท่ีเล่าถึงโลกสัญฐาน

ในต�าราอย่างพุทธที่ถูกไล่ล�าดับหลังลงมาในจารึกหลักดังกล่าว (ดู ส�านักนายกรัฐมนตรี, 

๒๕๐๘ : ๖๑-๖๙)

 ควรสังเกตด้วยว่า หนังสือแช่งน�้าฯ เป็นโองการท่ีใช้ในพิธีถือน�้าพระพัทธ์ คือ

การถวายค�าสัตย์สาบานต่อกษัตริย์ ที่ตามข้อสันนิษฐานของ จิตร เชื่อว่าเขียนขึ้นในช่วง

ปลายพุทธศตวรรษที่ ๑๙ แต่เขียนขึ้นก่อนการสถาปนากรุงศรอยุธยาโดยพระรามาธิบดี 
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ที ่๑ เมือ่เรือน พ.ศ.๑๘๙๓ ซึง่เป็นทีรู้่กนัดีในหมูผู่ส้นใจประวตัศิาสตร์ว่า ราชส�านกัอยธุยา

ในระยะต้น และรวมถึงยคุก่อนหน้าจะสถาปนากรงุฯ ขึน้ ประกอบด้วยอ�านาจสองกระแส

หลัก คือ สายสุพรรณภูมิ และสายอู่ทอง

 ลักษณะอย่างน้ีย่อมท�าการปะทะสังสรรค์ทางวัฒนธรรม และย่อมหมายถึง         

การปะทะกันระหว่างจักรวาลวิทยาสองชุดที่อาจจะมีบางส่วนเหมือนกัน บางส่วน 

คล้ายกัน หรือบางส่วนต่างกัน แต่ไม่ได้เข้าใจตรงกันไปเสียทั้งหมด

 หลักฐานทางโบราณคดียืนยันว่า สายสุพรรณภูมิ มีศูนย์กลางอยู่ท่ีสุพรรณบุรี 

ที่ต่อเน่ืองศูนย์กลางอ�านาจเดิมบริเวณลุ่มน�้าจรเข้สามพัน ตรงกับ เมืองโบราณอู่ทอง 

อ.อู่ทอง จ.สุพรรณบุรี ในปัจจุบันวงศ์วานว่ายเครือของอ�านาจในกลุ่มนี้สัมพันธ์กับ 

กลุม่คนพดูภาษาไท-ลาว มคีวามเชือ่เรือ่งผบีรรพบรุษุ มาก่อนท่ีจะยอมรบันบัถือในศาสนา

พุทธเถรวาท ในขณะทีส่ายอูท่อง มศีนูย์กลางอยูท่ีล่ะโว้ คอืลพบรุ ีมคีวามสมัพนัธ์แนบชดิ

กับขอมในเมอืงพระนคร-พระนครหลวง ทีน่บัถอืพราหมณ์และพทุธศาสนาแบบมหายาน

 การ “กล่าวแช่งผี” นั้น แค่รวบรวมเอา “ผี” จากจักรวาลวิทยาทุกระบบ 

เท่าที่รู้จักมาจึงยังไม่พอเพียง แต่ต้อง “หลอมรวม” และ “ปรับ” ให้ผีท้ังหลายอยู่

ร่วมในจกัรวาลวทิยาเดยีวกนั และจ�าเป็นต้องเป็นจักรวาลวิทยาทีส่ร้างมาเพือ่รองรบั 

สิทธิธรรรมของ “กษัตริย์” พระองค์ที่ทรงประกอบพิธีถือน�้าพระพัทธ์ด้วย

 น่ีเป็นเหตุผลที่หลังจากกล่าวสรรเสริญพระนารายณ์ พระอิศวร พระพรหม  

พระเป็นเจ้าผู้ยิ่งใหญ่ที่สุดทั้งสามพระองค์ในศาสนาพราหมณ์ในตอนน้นแล้ว (บางท่าน

เชื่อว่าส่วนนี้ต่อเติมเข้ามาในชั้นหลัง ดูใน พ. ณ ประมวญมารค, ๒๕๑๕ : ๒๔๔) จึงเริ่ม

เรื่องการสร้างโลก และ “เลือกผู้ยิ่งยศเป็นราชาอะคร้าว เรียกนามสมมติราชเจ้า จึ่งตั้ง

ท้าวเจ้าแผ่นดิน” ก่อนที่จะอัญเชิญสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทั้งหลายเป็นตอนต่อมา

 ข้อมูลที่ปรากฏอยู่ในหนังสือแช่งน�้าฯ ซ่ึงแตกต่างไปจากความรับรู้เกี่ยวกับ 

เทพปรณ์พราหมณ์ของคนในปัจจุบัน ที่โดยส่วนใหญ่ถูกนักวิชาการฝรั่งยุคอาณานิคม  

“คัดเลือก” และ “เรียบเรียง” มาตั้งแต่ในอินเดียก่อนแล้วทอดหนึ่งนั้น จึงไม่ใช่การต่าง

ออกไปด้วยความ “สับสน” แต่เกิดจาการ “เลือก” และ “ปรับ” ใช้ต่างหาก

 จักรวาลวิทยาแบบใหม่ในหนังสือแช่งน�้าฯ ค�า “ผาด�า” ปรากฏอยู่ในส่วนต่อ

จาก “ฉกามาพจรภพ” และอยู่ก่อนถึง “นรก” ของ “ยมราชเกี้ยวดาราว” โดยนอกจาก
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บรรดา “ผา” ต่าง ๆ  แล้ว หนงัสอืแช่งน�า้ฯ จบัจองพืน้ทีบ่รเิวณนีไ้ว้ส�าหรบั “ปูส่มงิพราย” 

“ผีพราย” และ “ผีชรมื่นด�า”

 ชือ่ “ปูส้มงิพราย” จติร อธิบายว่าคือคนเดยีวกบั “ปูเ้จ้าสมงิพราย” ทีเ่ป็นใจให้

นางเพื่อนนางแพงศักดินาสาวรุ่นก�าดัดได้สมสู่กับพระลอ (จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๔๔๗.) 

ในงานวรรณกรรมยุคต้นของอยุธยาอย่าง “ลิลิตพระลอ” ซึ่ง นักวิชาการรุ่นหลังอยู่  

ปรามินทร์ เครือทอง อธิบายเพ่ิมเติมโดยอ้างจากวรรณกรรมเรื่องเดียวกันนี้ว ่า  

เป็น “เทพ” ไม่ใช่ “มนุษย์” ไม่ใช่ฤษีชีไพร นักพรตที่มีตบะแก่กล้า เป็น “เทพเจ้าแห่ง

เขาเขียว” คือเป็นหัวหน้าแห่งผีป่า เทวดา อารักษ์ทั้งปวง (ปรามินทร์ เครือทอง, ๒๕๕๓: 

๑๐๙) ส่วน “ผีพราย” นั้น ส่วนใหญ่อธิบายไว้ตรงกันว่า หมายถึง ผู้ตายในน�้า

 ปัญหาอยู่ที่ “ผีชรมื่นด�า” ซึ่งกล่าวไว้ข้างต้นแล้วว่า จิตร อธิบายไว้ต่างกรรม

ต่างวาระ และต่างความหมายกันว่า คือ “ผีชรมื่นด�้า” คือ ผีบรรพบุรุษ หรือ “ผีเปรต” 

เพราะตัวด�าทะมึน (จิตร ภูมิศักดิ์, ๒๕๔๗ : ๔๔๖)

 นักวิชาการด้านวรรณคดีในยุคหลัง อย่าง ชลดา เรืองรักษ์ลิขิต แห่ง 

คณะอัษรศาสตร์ จุฬาลงกรณมหาวิทยาลัย แย้ง จิตร ว่าไม่ควรเป็นผีด�้า เพราะตอน

ต้นก็กล่าวถึงผีพรายคือ ผีทั่วไปที่ตายในน�้า จึงควรเป็นผีชรมื่นด�าคือผีทั่วไปที่ด�าตัวด�า 

และสูงใหญ่มากกว่า (ชลดา เรืองรักษ์ลิขิต, ๒๕๔๗  : ๑๖๙) ใกล้เคียงกับค�าอธิบายว่า

เป็น “ผีเปรต” ของจิตร

 แน่นอนว่าค�า “ชรมื่น” “ชระมื่น” หมายถึง “ทะมื่น” ทะมึน” ในพจนานุกรม

ของปราชญ์ผู้เป็นนายของภาษาอีกท่านหนึ่งอย่าง อ.เปลื้อง ณ นคร ก็ให้ความหมาย

ไว้อย่างเดียวกันน้ี แค่ควรสังเกตด้วยว่า ในจารึกสุโขทัย หลักท่ี ๔๕ มีค�า “ปู่ชระมื่น  

หมื่นห้วย แสนดง” ปรากฏอยู่ด้วย (ส�านักนายกรัฐมนตรี, ๒๕๐๘ : ๖๒)

 “ปู ่ชระมื่น” ในจารึก “ปู ่สถบหลาน” ปรากฎอยู ่ ในส ่วนที่กล ่าวถึง  

“ด�าพงษ์” ผปู่ี “ทัง้หลายอนัมนี�า้ในถ�า้” ดังน้ัน “ผชีนมืน่ด�า” ในหนงัสอืแช่งน�า้ จงึควรเป็น  

“ผีบรรพบุรุษ” คือ “ผีด�้า” เช่นเดียวกัน

 น่าสังเกตด้วยว่า ลักษณะของผี “ทะมึน” สูงใหญ่ ท่ี จิตร อธิบายว่าเป็น  

“ดปรต” นั้น เป็นจินตนาการถึง เปรต ที่ต่างไปจากอินเดีย เพราะในอินเดียค�าว่า เปรต 

มีความหมายถึง “ผีบรรพบุรุษ” แต่ไม่ได้มีรูปร่างสูงใหญ่อย่างที่คนไทยฝันถึงเลยสักนิด 
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“ผชีรหมืน่ด�า” หรอื “ปูช่ระมืน่” จะเป็นต้นเค้าของจติรกรรมเรือ่ง “เปรต” อย่างทีเ่ข้าใจ

กันปัจจุบันได้หรือไม่?

 ดั ง น้ัน เ ม่ือพิจารณาจากเนื้อความโดยรอบ ประกับหลักฐานอื่นๆ  

ในจักรวาลวิทยาที่ปรากฎอยู่ในหนังสือแช่งน�้าฯ “พื้นที่” ที่ “ผาด�า” ปรากฎอยู่ล้วน 

ถูกตีกรอบอยู่ใน “พื้นที่เสมือนของโลกมนุษย์” เพราะเป็นท่ีที่ปรากฏความเช่ือแบบ 

พื้นเมืองอุษาคเนย์ ซึ่งมีข้อความจากจารีตปู่สถบหลานเป็นพยานยืนยันว่า “(อารักษ์) 

ทั้งหลายอันมีในน�้าในถ�้า (ว)งศาหนพระยาผู้ปู่” และ “ปู่ชระมื่น หมื่นห้วย แสนดง” 

 “พื้นที่เสมือนของโลกมนุษย์” ในจักรวาลวิทยาที่ปรากฎอยู่ในหนังสือแช่งน�้าฯ  

นีจึ้งเป็นทีม่ ี“วงศาหนพระยาผูปู้”่ คุ้มครองอยู ่คือ เป็นพืน้ทีท่ีถ่กูแบ่งมาให้ “สิง่ศกัด์ิสทิธิ”์ 

ในจักรวาลวิทยาพื้นเมือง ซึ่งหมายรวมถึง “ผีบรรพบุรุษ” พักพิงอยู่ (แน่นอนว่า “พื้นที่” 

บริเวณน้ีอาจจะมีสิ่งศักดิ์สิทธิ์ในจักรวาลวิทยาแบบพุทธ หรือ พราหมณ์ พ�านักอยู่ด้วย

เช่นกัน)

 จึงน่าสงสัยอยู่ไม่น้อยว่า ค�าว่า “ผาด�า” ในท่ีนี้จะตรงกับความหมายว่า  

“ฟ้าด�้า” วึ่งหมายถึง “ผีบรรพบุรุษ” อย่างที่มีตกค้างอยู่ในภาษาอาหม ซึ่ง อ.บรรจบ 

เข้าใจคลาดเคลื่อนไปว่าหมายถึง “พระอินทร์” เท่านั้น

 หากแปลความหมายอย่างนี้ ค�า “เจ้าผาด�าสามเส้า” และ “เจ้าผาด�า 

ผาเผือก” ในหนังสือแช่งน�้าฯ จ�ามีความหมายว่า “เจ้าฟ้าด�้าแห่ง (ขา?) สามเส้า”  

“เจ้าฟ้าด�้าแห่งผาเผือก” คือ ผีบรรพบุรุษแห่ง(เขา?)สามเส้า และบรรพบุรุษแห่ง       

ผาเผือก นั้นเอง

 ส่งท้ายกับค�าตาม
 ค�าว่า “ผา” ในหนังสือแช่งน�้าฯ อาจมีสองความหมาย ความหมายหนึ่งคือ  

“หินผา” หรือ “ภูผา” อย่างที่เข้าใจกันในปัจจุบัน ส่วนอีกความหมายหนึ่งคือ “ฟ้า”  

ท่ีปัจจบุนัไม่มใีครใช้ในความหมายนีแ้ล้ว แต่ยงัมีร่องรอยอยูใ่นพระนามของกษตัรย์ิหลาย

พระองค์ รวมถึงในภาษาอาหมด้วย 

 ส่วนค�าว่า “ด�า” มีความหมายถึง “ผีบรรพบุรุษ” ตรงกับค�าว่า “ด�้า” หรือที่

ในจารึกปู่สถบหลานใช้ค�าว่า “ด�าพงษ์” ค�าว่า “ผาด�า” จึงมีความหมายอย่างปัจจุบันว่า 

“ฟ้าด�้า”
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 แน่นอนว่าผู้เขียนยังไม่ได้พูดถึงปัญหาอื่นๆ (เช่น หาก “ผาด�า” หมายถึง  

“ฟ้าด�้า” “เจ้าผาด�าผาเผือก” จะหมายถึง “พระอิศวร” หรือไม่? เพราะพระอิศวรไม่ใช่ผี

บรรพบุรุษแน่ หรือ ค�าว่า “ผา” ในหนังสือแช่งน�้าฯ อ้างถึงในที่อื่น ๆ เช่น “ผาหลวงผาก

ลาย” จะหมายถึง “ฟ้า” ด้วย หรือไม่? เป็นต้น) ด้วยเหตุนี้ขนาดอันจ�ากัดของบทความ 

จึงใคร่ขออนุญาตน�าเสนอให้พิจารณากันในโอกาสต่อไป

เอกสารอ้างอิง

กรมศิลปากร. (๒๕๔๐). พจนานุกรมศัพท์วรรณคดีไทย สมัยอยุธยา ลิลิตโองการ        

แช่งน�้า. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร. 

จิตร ภูมิศักดิ์. (๒๕๔๗). โองการแช่งน�้าและข้อคิดใหม่ในประวัติศาสตร์ไทยลุ่มน�้า

เจ้าพระยา. (พิมพ์ครั้งที่ ๓). กรุงเทพฯ : ฟ้าเดียวกัน.

ฉัตรทิพย์ นาถสุภา และ เรณู วิชาศิลป์. (๒๕๕๒). การศึกษาประวัติศาสตร์ไทยอาหม. 

กรุงเทพฯ : ส�านักพิมพ์สร้างสรรค์.

ชลดา เรืองรักษ์ลิขิต. (๒๕๔๗). อ่านโองการแช่งน�้า ฉบับวิเคราะห์และถอดความ,        

(พิมพ์ครั้งที่ ๒). กรุงเทพฯ: ส�านักพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

ดวงเดือน บุนยาวง. (๒๕๔๐). แนวคิดและฮีตคอง ท้าวฮุ่ง ท้าวเจือง. กรุงเทพฯ: มติชน.

บรรจบ พันธุ์เมธา. (๒๕๔๙). กาเลหม่านไต. กรุงเทพฯ : พัฒนศึกษา

ประเสริฐ ณ นคร. (๒๕๓๔). พจนานุกรม ไทยอาหม-ไทย. กรุงเทพฯ: พิฆเณศ พริ้นติ้ง 

เซ็นเตอร์.

ปราณี กุลละวณิชย์ (ผู ้จัดท�า). (๒๕๓๕). พจนานุกรมจ้วงใต้-ไทย. กรุงเทพฯ:                 

คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.

ปราณี วงษ์เทศ. (๒๕๒๗, ตลุาคม-ธนัวาคม). “เทวดาและผขีองชาวอาหม แง่มมุหนึง่ของ

ความเชื่อของชาวไท (ไต) โบราณ” เมืองโบราณ, ๑๐(๔) (ตุลาคม-ธันวาคม): 

๑๑๐-๑๑๕.

ปรามินทร์ เครือทอง. (๒๕๕๓, มกราคม-มีนาคม). “อ่านพระลอ: สงสัยปู่เจ้าสมิงพราย

เป็นใคร?” อ่าน, ๒ (๓) : ๑๐๔-๑๑๔.



“ผาดำา” คำาสับสนในโองการแช่งน้ำาพระพัทธ์           
ศิริพจน์ เหล่ามานะเจริญ 39

พ. ณ ประมวลมารค (นามแฝง). (๒๕๑๕). ก�าสรวยศรีปราชญ์-นิราศนรินทร์,                   

(พิมพ์ครั้งที่ ๓). พระนคร: แพร่พิทยา.

ไมเคิล ไรท์. (๒๕๔๓). โองการแช่งน�้า. กรุงเทพฯ: มติชน.

รณี เลิศเลื่อมใส. (๒๕๔๔). จักรวาลทัศน์ ฟ้า-ขวัญ-เมือง คัมภีร์โบราณไทอาหม. 

กรุงเทพฯ: มูลนิธิภูมิปัญญา.

เรณู วิชาศิลป์ (ถ่ายทอดและแปล). (๒๕๓๙). พงศาวดารไทอาหม. กรุงเทพฯ: มูลนิธิ

โตโยต้า.

สมเด็จกรมปรมานุชิตชิโนรส และคณะ. (๒๕๓๔). ค�าทฤษฎี. มูลนิธิ “ทุนพระพุทธ           

ยอดฟ้า” ในพระบรมราชูปถัมป์ งานสมโภช ๒๐๐ สมเด็จฯกรมพระปรมานุ

ชิตชิโนรส ๑๑ ธันวาคม ๒๕๓๓-๑๑ ธันวาคม ๒๕๓๔.

สุจิตต์ วงษ์เทศ. (๒๕๔๘). กรุงสุโขทัยมาจากไหน?. กรุงเทพฯ: มติชน.

ศริพิจน์ เหล่ามานะเจรญิ. (๒๕๕๑). “พระคเณศ ครูช้างพราหมณ์สยาม” ศิลปวฒันธรรม, 

๒๙(๑๒), ๓๔-๓๙.

องค์การค้าคุรุสภา. (๒๕๐๗). ประชุมพงศาวดาร เล่ม ๙ (ประชุมพงศาวดาร ภาคที่ ๙ 

และภาคที่ ๑๐ ตอนต้น). พระนคร:องค์การค้าของคุรุสภา.

ส�านักนายกรัฐมนตรี. (๒๕๐๘). ประชุมศิลาจารึก ภาคที่ ๓. พระนคร : โรงพิมพ์ส�านัก

นายกรัฐมนตรี.

B. Burua & N.N. Deodhai Phukan . (1991). Ahom Lexicons (Based on         

Original Tai Manuscripts). Assam: Sahitya Rathi Press. 

Padmeswar Gogoi. (1968). The Tai and the Tai kingdoms : with a fuller 

treatment of the Tai-Ahom kingdom in the Brahmaputra Valley. 

Assam: Gauhati University.

. (1976). Tai-Ahom Religion and Customs. Calcutta: C.P. Saikia.



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�40

บังคับหน้าว่าง



กฎหมายกับวัฒนธรรมการแสดงความรักในที่สาธารณะ
ชนินทร์ มณีดำ� 41

กฎหมายกับวัฒนธรรมการแสดงความรักในที่สาธารณะ
ชนินทร์ มณีด�ำ / Chanin Maneedam ๑

ภาพ Figure1  time square วันประกาศชัยชนะ

(Iconic Photos : VJ Day in times Square, 2013:Online)

บทคัดย่อ
	 ในปัจจุบันวัฒนธรรมการแสดงความรักในที่สาธารณะของคนหนุ่มสาว	 	 ไม่ว่า	

จะเป็นการกอด	จบู	ลบูไล้	สมัผสัร่างกายซ่ึงกนัและกนั	ต่างเริม่แพร่หลายขึน้ในสงัคมไทย

ดังทีเ่ราจะเห็นได้ตามห้างสรรพสนิค้า	สถานบนัเทงิ	หรอืแหล่งวยัรุน่ต่าง	ๆ 	จงึจ�าเป็นต้อง

ศึกษาถึงกฎหมายที่เกี่ยวข้องกับการแสดงความรักดังกล่าวว่า	 ยังมีความเหมาะสมที่จะ

ช่วยรักษาปทัสฐานอันดีงามของสังคม		หรือจัดเป็นโทษที่ล้นพ้นสมัยไปแล้ว	ในบทความ

ชิ้นนี้	
๑	อาจารย์ประจ�าสาขาวิชานิติศาสตร์	 คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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Abstract 
 Nowadays, the physical touching is widespread in public place 

among Thai teenagers which can see in Department Store, night club and 

public road. This article, the author will describe about the suitable of the 

expression of  love law in public place. Moreover, the author will express 

whether this law is suitable or out of date

วัฒนธรรมการแสดงออกซึ่งความรักในปัจจุบัน 
	 จากกระแสปัจเจกชนนิยมที่เพิ่มขึ้นเร่ือยๆ	 การแสดงความรักในท่ีสาธารณะ 

ของคนหนุ่มสาว	 ไม่ว่าจะเป็นการกอด	 จูบ	 ลูบไล้	 สัมผัสร่างกายซ่ึงกันและกัน	 ต่างเริ่ม

แพร่หลายขึน้ในสงัคมไทยดงัทีเ่ราจะเหน็ได้ตามห้างสรรพสนิค้า	สถานบนัเทงิ	หรอืแหล่ง

วัยรุ่นต่างๆ	

	 ในช่วงเดือนพฤศจิกายน	 ๒๕๕๗	 ก็ได้มีข่าวคลิปภาพถ่ายวีดีทัศน์ที่ก่อกระแส

สังคม	 โดยมีการวิพากษ์วิจารณ์กันในสื่ออิเล็กทรอนิกส์ในขณะนั้นอย่างกว้างขวาง							

เนือ้หาภาพถ่ายวีดีทัศน์เกีย่วกบั	การทีม่คีูร่กัเพศหญงิ	(ทอม-ดี)้	ซึง่ได้โดยสารบนรถไฟฟ้า	

ซ่ึงเป็นทีส่าธารณะ	ได้มกีารแสดงความรกักอดจบูกนัโดยเปิดเผย	โดยภายในภาพวดีทีศัน์

ชุดดังกล่าวได้มีพลเมืองดีหลายท่าน	 	 พยายามต่อว่าถึงความไม่เหมาะสมในการกระท�า							

ดงักล่าว	ซ่ึงเมือ่ภาพถ่ายวดีีทศัน์ชดุนัน้เผยแพร่ต่อสาธารณชน		กไ็ด้มผีูแ้สดงความคดิเหน็

มากมาย	ซึง่ตามทรรศนะของจอห์น	สจ๊วตมลิล์	ความจรงิอนัเป็นทีส่ดุจะปรากฏหากเปิด

โอกาสให้สังคมได้ท�าการถกเถียงปัญหาดังกล่าวอย่างเต็มที่		ซึ่งผู้เขียนได้สังเกตทรรศนะ

ของมหาชนต่อเรื่องดังกล่าวและพยายามแยกแยะแนวคิดท่ีแตกต่างหลากหลายออกมา

ได้โดยสังเขปสองแนวทาง		ดังนี้

	 ๑.	 แนวคดิฝ่ังสนับสนุนการแสดงความรักในท่ีสาธารณะอย่างเปิดเผย		แนวคดินี้

เชือ่ในเสรภีาพในการแสดงออกของปัจเจกชนซึง่มอีดุมการณ์เสรนียิมก�ากบั	โดยมทีรรศนะ

ต้องตรงกันอย่างชัดแจ้งว่า	 เสรีภาพในการแสดงออกซึ่งความรักนี้	 หากแสดงออกด้วย 

วิธีการจูบปากซึ่งเป็นหนึ่งในวิธีการแสดงความรักสากล	 (หลายวัฒนธรรม	 เช่น	 อังกฤษ

ใช้การจูบเป็นการทักทาย	หรือแม้แต่ประเทศไทยเองในงานมงคลสมรส	จุดหนึ่งที่เด่นใน			 
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พิธีการคือการจูบกันของคู่บ่าวสาว	 สามารถท�าได้	 แม้จะกระท�ากันในที่สาธารณะ	 

ตราบเท่าที่การแสดงออกนั้นไม่กระทบกระเทือนเสรีภาพของผู้อื่น	

	 ๒.		แนวคิดฝั่งต่อต้านการแสดงความรักในท่ีสาธารณะอย่างเปิดเผย	 แนวคิดนี้

มาจากอุดมการณ์	 อนุรักษ์นิยม	 ซึ่งมีทรรศนะต้องตรงกันว่า	 การใช้เสรีภาพแสดงออก

ซ่ึงความรักดังกล่าวนี้เป็นส่ิงที่ท�าลายรากฐานของวัฒนธรรมอันดีงามในสังคมไทย		 

โดยมทีรรศนะต้องตรงกนัว่าการกระท�าดังกล่าวถอืเป็นส่ิงแปลกปลอมจากวฒันธรรมของ							

ต่างประเทศ		ซ่ึงจะมาท�าลายสิง่ดีงามในวฒันธรรมไทย		เป็นทีน่่าสงัเกตว่าแนวคดิอนรุกัษ์ 

นิยมดังกล่าวมีอุดมการณ์ชาตินิยมก�ากับอยู่ด้วย	 (และน่าสังเกตว่าบุคคลกลุ่มหลัง 

มีแนวโน้มที่เห็นว่าการเข้าไปว่ากล่าวตักเตือนบุคคลท่ีกระท�าการแสดงความรักทาง

สาธารณะดังกล่าว	สามารถกระท�าได้โดยชอบ)	

	 ความขัดแย้งดังกล่าวถือว่าเป็นกรณีท่ีผู ้เขียนเห็นว่าน่าสนใจมาก	 ส�าหรับ 

หลายหัวข้อวิชา	ทั้งสังคมศาสตร์	รัฐศาสตร์	ประวัติศาสตร์	พฤติกรรมศาสตร์	ตลอดจน

จิตวิทยาการทดลอง	 แต่ผู้เขียนขอเลือก	 กฎหมายอันเป็นมาตรวัดและปทัสฐานหนึ่งที ่

ใช้ชี้วัดความถูกผิดของผู้คน	 เกิดขึ้นพร้อมกับวิวัฒนาการมาจากจิตวิญญาณประชาชาต ิ

(ปรีดี	 เกษมทรัพย์,	 ๒๕๕๓	 :	 ๒๓๐-๒๓๑)	 ในสังคมเป็นแกนกลางในการศึกษาว่า 

กฎหมายมีมุมมองต่อเรื่องดังกล่าวอย่างไร	

กฎหมายไทยที่เกี่ยวข้อง
	 ก่อนจะพิเคราะห์ถึงเรื่องกฎหมายอันเป็นปทัสฐานหนึ่งของสังคม	 เราต้องมา

พิเคราะห์ถึงสภาพสังคมไทยเสียก่อน	 โดยเฉพาะค่านิยมทางด้านเพศของประเทศไทย 

ท่ีถอืเป็นอดุมคต	ิตามอดุมการณ์อนรุกัษ์นยิมในปัจจบุนั	ทีห่ญงิชายจะต้องท�าการรกันวล

สงวนตวั	ไม่แสดงออกซึง่ความรกัอย่างเกนิเลยในทีส่าธารณะ	จะสงวนแสดงความรักและ

การมีเพศสัมพันธ์ไว้กับคู่สมรสของตน	 	 ตลอดจนการนุ่งห่มก็ต้องมีการเปิดเผยร่างกาย

แต่น้อย	มกีารปิดของสงวนไว้อย่างมดิชดิทัง้ชายหญงินัน้	แม้ผูเ้ขยีนจะเหน็ว่าเป็นค่านยิม 

ในเชิงจริยธรรมของประเทศอังกฤษในยุคพระราชินีวิคตอเรีย	 	 ที่ประเทศไทยเพิ่งรับ										

เข้ามาในยุค	Westernization	หรือการปรับให้เป็นตะวันตก	ในสมัยรัชการที่	๕	เท่านั้น	

ซ่ึงอาจเป็นการเพิม่มาตรฐานทางจรยิธรรมในระดับทีส่งูกว่าค่านยิมของไทยเดมิทีค่่อนข้าง
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มีเสรีภาพทางเพศทั้งทางด้านการแสดงความรักต่อที่สาธารณะ	และการเปิดเผยร่างกาย

มากกว่าน้ี	 	 ซ่ึงผู้เขียนขอยกตัวอย่างการอธิบายด้วยหลักฐานเชิงโบราณคดีโดยสังเขป 

ดังนี้

ภาพส่วนหนึ่งของภาพจิตรกรรมการแสดงความรักอย่างเปิดเผย

ของชายหญิงในวัดพระแก้วในสมัยรัตนโกสินทร์ 

(จิตรกรรมฝาผนังวัดพระแก้ว	:	แนวขี้เล่น,	๒๕๕๓,	Online)

	 ร้อยกรองในวรรณคดีลิลิตพระลอซึ่งเชื่อกันว่าแต่งขึ้น	 กล่าวถึงการเสพเมถุน

แบบหนึ่งชายสองหญิงระหว่างพระลอตัวเอกและพระเพื่อนพระแพง	 อย่างเปิดเผยในที่

สาธารณะ
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   สะเทือนฟ้ำฟื้นลั่น    สรวงสวรรค์

   พื้นแผ่นดินแดยัน   หย่อนไส้

   คลื่นอึงอรร-     ณพเฟื่อง ฟองนำ

   แลทั่วทิศไม้ไหล้     โยกเยื้องอัศจรรย์ ฯ

   ขุนสีห์คลึงคู่เคล้ำ     สำวสีห์

   สำรแนบนำงคชลี     ลำสเหล้น

   ทรำยทองย่องยงกรี-     ฑำชื่น ชมนำ

   กะต่ำยกะแตเต้น     ตอบเต้ำสมสมร ฯ

   ทินกรกรก่ำยเกี้ยว     เมียงบัว

   บัวบ่บำนหุบกลัว     ภู่ย�้ำ

   ภุมรีภมรมัว     เมำซรำบ บัวนำ

   ซอนนอกในกลีบกล�้ำ     กลิ่นกลัวเกสร ฯ

   บคลำไคลน้อยหนึ่ง     ฤๅหยุด อยู่นำ

   ยังใคร่ปองประติยุทธ์     ไป่ม้วย

   ปรำนีดอกบัวบุษป์     บชื่น ชมนำ

   หุบอยู่บบำนด้วย     ดอกสร้อยสัตบรรณ ฯ

	 เป็นที่น ่าสงสัยและต้ังค�าถามว่า	 ค่านิยมทางเพศตามอุดมคติวิคตอเรีย	 

เป็นสิ่งที่เป็นวัฒนธรรมของไทยแท้หรือไม่	เพราะความเป็นไทยที่แท้จริงคือการผสมผสาน 

ความแตกต่างหลากหลายทางวัฒนธรรมของต่างชาติ	 แต่อย่างไรก็ตามค่านิยมทางเพศ

ที่ไทยเราได้รับมาจากยุควิคตอเรียดังกล่าว	 ก็อาจถือได้ว่าได้เกลื่อนกลืนกันกลายเป็น

วัฒนธรรมจารีตนิยมของไทยในปัจจุบันไปเรียบร้อย	 และในตามหลักการวิวัฒนาการ

ของกฎหมายถือว่าค่านิยมทางเพศดังกล่าวถือว่ากลายเป็น	 “กฎหมายประเพณีของ

ไทย”	 เน่ืองจากมีสภาพบังคับทางศีลธรรมที่ว่าใครไม่ปฏิบัติตามจะรู้สึกว่าผิด	 และ

เป็นสิ่งที่ประชาชนประพฤติปฏิบัติกันมาอย่างนมนาน	 (ในแง่ท่ีว่าปฏิบัติมาตั้งแต่เกิด	 

เพราะค่านิยมดังกล่าวแม้ประเทศไทยจะเพิ่งรับมาในสมัยรัชกาลที่	๕	แต่ก็ถือว่านมนาม

พอที่จะเข้าองค์ประกอบการเกิดขึ้นของกฎหมายประเพณี	 (ปรีดี	 เกษมทรัพย์,	 ๒๕๕๓:	
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๒๘๗-๓๐๘)	 และรัฐก็ได้มอบสภาพบังคับโดยได้บัญญัติไว้ในกฎหมายอาญามาตรา	

๓๘๘	 แต่เนื่องจากความเจริญทางสังคมไทยในปัจจุบันค่อนข้างเป็นสังคมจารีตนิยม		 

ซ่ึงนับวันจะถูกท้าทายจากอุดมการณ์เสรีนิยมมากขึ้นๆ	 จึงจ�าเป็นที่ศึกษาถึงกฎหมายที่

เก่ียวข้องกับการแสดงความรักดังกล่าวว่า	 ยังมีความเหมาะสมท่ีจะช่วยรักษาปทัสฐาน

อันดีงามของสังคม	หรือจัดเป็นโทษที่ล้นพ้นสมัยไปแล้ว

	 กฎหมายของประเทศไทยที่เกี่ยวข้องกับพฤติกรรมการแสดงออกซ่ึงค่านิยม 

ทางเพศดังกล่าว	 อยู่ในส่วนของบทบัญญัติในประมวลกฎหมายอาญา	 ซึ่งหากมองใน

มุมมองส�านักกฎหมายประเทศเยอรมันนี	 จะถือว่ากฎหมายอันว่าด้วยความผิดและ															

การลงโทษนีเ้ป็นสาขาหนึง่ในกฎหมายมหาชน	ทีร่ฐัมุง่ใช้เพือ่วตัถปุระสงค์ในการควบคมุ

พฤติกรรมบุคคลในสังคมหรืออาจกล่าวได้ว่าความผิดทางอาญามาจาก	 “ปทัสฐาน”										

ในสังคมนั่นเอง	 :	 (คณิต	ณ	นคร,	 ๒๕๕๑	 :	 ๑๓๐-๑๓๑)	 ในส่วนความผิดเกี่ยวกับเพศ 

ซ่ึงมกัเป็นความผิดทีม่โีทษค่อนข้างหนกันัน้	ได้มบีทบญัญตัเิฉพาะไว้ในประมวลกฎหมาย

อาญา	 ภาคความผิด	 ลักษณะ	๙	 ซึ่งเป็นกรณีที่ไม่ตรงกับวัตถุท่ีบทความนี้มุ่งศึกษานัก		 

แต่บทบัญญัติที่เกี่ยวข้องกับพฤติกรรมการแสดงออกซึ่งค่านิยมทางเพศ	 การแสดง 

ความรักในที่สาธารณะนั้นกฎหมายไทยได้เห็นว่ากรณีดังกล่าวเป็นการประพฤติผิด 

ปทัสถานอันกระทบต่อการอยู่ร่วมกันของมนุษย์ในสังคมที่ร้ายแรงพอสมควรจนได้

ก�าหนดเป็นความผิดอาญาไว้	 (คณิต	ณ	 นคร,	 ๒๕๕๑	 :	 ๑๓๐-๑๓๑)	 ซ่ึงมีบทบัญญัติ

ที่สามารถปรับใช ้ได ้โดยตรงดังนี้ 	 คือ	 บทบัญญัติหมวดลหุโทษ	 มาตรา	 ๓๘๘	 

ซ่ึงอาจารย์ทวีเกียรติมีความเห็นว่าเป็นบทบัญญัติลหุโทษในส่วนของความผิด	 อันเกี่ยว

กับศีลธรรมอันดี	 (ทวีเกียรติ	 	 มีนะกนิษฐ,	 ๒๕๕๐	 :	 ๔๑๙)	 ซึ่งบัญญัติว่า	 “ผู้ใดกระท�า

การอันควรขายหน้าต่อหน้าธารก�านัล	 โดยเปลือยหรือเปิดเผยร่างกาย	 หรือกระท�าการ

ลามกอย่างอืน่	ต้องระวางโทษปรบัไม่เกนิห้าร้อยบาท”	ซึง่ฐานความผดิตามมาตรา	๓๘๘ 

ดังกล่าวอาจแยกองค์ประกอบของความผิดนี้ได้	 กล่าวคือ”	 องค์ประกอบภายนอกของ

ความผดิแบ่งออกได้เป็นสองลกัษณะคอื	๑.	ผูใ้ดกระท�าการอนัควรขายหน้าต่อธารก�านลั	

โดยเปลือยหรือโดยเปิดเผยร่างกาย	 (ซึ่งลักษณะของการกระท�าความผิดดังกล่าวอาจ

อยู่นอกขอบเขตของการศึกษาตามบทความฉบับน้ี	 แต่ก็เป็นกรณีท่ีสมควรจะกระท�า 

การศกึษาในงานเขยีนวชิาการชิน้ต่อไป)		๒.	ผูใ้ดกระท�าการอนัควรขายหน้าต่อธารก�านลั	 
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โดยกระท�าการลามกอย่างอื่น	 (ซึ่งเป็นกรณีโดยตรงท่ีบทความนี้มุ่งศึกษาถึงขอบเขต

ของการกระท�าใดว่า	 “ควรขายหน้าต่อธารก�านัล	 หรือเป็นการกระท�าการลามก 

อย่างอื่น”	 หรือไม่	 ซึ่งผู้เขียนบทความจะท�าการศึกษาโดยละเอียดต่อไป)	 อาจแยกธาต ุ

ในส่วนองค์ประกอบที่ว่า	 การกระท�าใดถือเป็นการกระท�าต่อหน้าธารก�านัล”นั้นตาม

กฎหมายอาญาให้	หมายความถงึการกระท�าทีป่ระชาชนเห็นได้	(ตามฎกีาที	่๗๗๐/๒๔๘๒	

และฎีกาที่	 ๑๒๓๑/๒๔๘๒)	 และ	 อ.ทวีเกียรติ	 มีนะกนิษฐ	 ได้ให้ความเห็นว่าต่อหน้า

ธารก�านัล	จะเป็นความผิดได้ก็ต่อเมื่อมีคนเห็นเท่านั้น	ดี	(ทวีเกียรติ	มีนะกนิษฐ,	๒๕๕๐: 

๔๒๑)	 หากไฟดับหรือไม่มีผู้พบเห็นไม่ถือเป็นการกระท�าต่อหน้าธารก�านัล	 (ตามฎีกาท่ี	

๘๓๒/๒๕๒๙	และ	ฎีกาที่	๑๑๗๓/๒๕๐๘)	

	 แต่การตีความค�าว่า	 “การกระท�าใดอันควรเป็นการขายหน้า”	 นั้นแม้จะ 

ไม่เคยมีการวิเคราะห์ไว้โดยค�าพิพากษาของศาลฎีกาว่า	 หมายถึงการกระท�าในระดับใด	 

แต่ทว่าอาจารย์ทวีเกียรติ	 มีนะกนิษฐ	 ได้ให้ความเห็นไว้ว่า	 หมายถึง	 การกระท�า 

ทีน่่าอบัอาย	ทัง้นีข้ึน้อยูก่บัความรูสึ้กของประชาชนและขนบธรรมเนยีมประเพณ	ีส่วนมาก

มักเป็นเรื่องเกี่ยวกับศีลธรรมทางเพศ	และอาจารย์จิตติ	ติงศภัทริย์	ได้เคยให้ความเห็นไว้

ในกฎหมายอาญาของท่านว่า		การกระท�าอนัควรขายหน้าน่าจะหมายถึง	การกระท�าท่ีเป็น

ทีอ่บัอายแก่ผู้พบเหน็	ไม่จ�ากดัเฉพาะเก่ียวกบัความใคร่หรอืเพศเท่านัน้		เช่น	การแต่งกาย 

ชุดว่ายน�้ามาซื้อของที่สนามหลวง	(จิตติ	ติงศภัทยิ์,	๒๕๔๘	:	๑๒๒๓)

	 ในส่วนของการกระท�าลามกอย่างอืน่ด้วยนัน้เม่ือพิจารณาจากต้นร่างบทบญัญตัิ

ประมวลกฎหมายอาญามาตรา	 ๓๘๘	 ซึ่งได้แก่กฎหมายลักษณะอาญา	 ร.ศ.	 ๑๒๗	 

ซึ่งได้บัญญัติว่า	ผู้ใดเปลือยกาย	หรือกระท�าการอย่างอื่นๆ	อันควรขายหน้าต่อธารก�านัล	 

ท่านว่ามันมีความผิด	 ต้องระวางโทษชั้น	 ๔	 และรวมความในมาตรา	 ๓๓๗(๑)	 ที่ว่า	 

ผูใ้ดแสดงวาจาลามกอนาจารต่อหน้าธารก�านลั	ท่านว่ามนัมคีวามผดิต้องระวางโทษชัน้	๓		 

เข้าไว้	ในความหมายของค�าว่ากระท�าการลามกอย่างอืน่ด้วย	ตลอดจนพเิคราะห์ถงึถ้อยค�า

ในบทบัญญัติมาตรา	๓๘๘	เอง	จะเห็นได้ว่า	การกระท�าลามกอย่างอื่นนั้น	จะต้องอยู่ใน

ระดับเดียวกันกับ	การเปลือย	หรือการเปิดเผยเนื้อตัวร่างกายนั่นเอง		

	 ศาลฎีกาได้เคยใช้ดุลยพินิจตีความไว้ในคดีที่	 ๑๑๗๓/๒๕๐๗	 สามีโกรธภรรยา

จึงแก้ผ้าภรรยากลางถนนจัดเป็นความผิดฐานนี้	 ตลอดจนได้มีการขยายการใช้ดุลพินิจ
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ให้	“การกระท�าลามกอย่างอื่น”	 ให้รวมถึงการว่ากล่าวกันด้วยค�าอนาจารด้วย	ด่าค�าว่า	 

“แม่เย็ด”	ใช้ค�าเช่น	“เจ้าหน้าที่หัวควย”	ถือเป็นการกระท�าลามกอย่างอื่นตามมาตรานี้	 

(ฏีกา	 ๕๗๘/๒๔๗๘	 	 ๒๙๑/๒๔๘๒	 	 ๑๒๓๑/๒๔๘๒)	 และในช่วงถัดมา	 ศาลได้ขยาย

ดุลพินิจการปรับใช้กฎหมายดังกล่าวให้ขยายรวมถึงการด่ากันด้วยค�าหยาบคายด้วย	 

แต่อย่างไรก็ตามตั้งแต่	 พ.ศ.๒๕๒๘	 ยังไม่มีค�าพิพากษาฎีกาในเรื่องดังกล่าวแต่อย่างใด	

(ประภาศ	อวยชัย,	๒๕๔๖	:	๓๖๑๘-๓๖๑๙)

	 กรณีจึงเป็นที่น่าศึกษาว่าหากเป็นการจูบกอดแสดงความรักกันในที่สาธารณะ	

ศาลจะมีดุลพินิจพิจารณาพิพากษาอรรถคดีดังกล่าวอย่างไร	 ซึ่งในปัจจุบันก็ยังไม่มีค�า

พิพากษาในกรณีดังกล่าว	 ซึ่งอาจจะเป็นเพราะสาเหตุที่สภาพของความผิดเองที่เป็น

ความผิดลหุโทษ	 เจ้าพนักงานสอบสวนสามารถเปรียบเทียบปรับเพื่อให้คดีสิ้นสุดลงได	้	

และเจ้าพนักงานมักจะใช้ดุลพินิจเอาโทษผู้กระท�าความผิดในส่วนของการกระท�าท่ีเข้า

องค์ประกอบ	 ผู้ใดกระท�าการอันควรขายหน้าต่อธารก�านัล	 โดยเปลือยหรือโดยเปิดเผย 

ร่างกายซึ่งหมายความถึงการเปลือยให้เห็นอวัยวะเพศชายหรือทวารหนัก	 ตลอดจน 

การเปลือยอก	 หรือเปลือยให้เห็นอวัยวะเพศหรือรูทวารหนักในเพศหญิง	 ตัวอย่างเช่น 

กรณนีายเพชรทาย	วงค�าเหลา	(http://www.oknation.net/blog/black/2009/03/19/ 

entry-1)	หรอืหม�า่	จ๊กมก	แก้ผ้าโชว์อวยัวะเพศ	หรอืสาววยัรุน่ที	่เปลอืยอกในวนัสงกรานต์

(http://www.bangkokbiznews.com/)

	 แม้นว่าในส่วนของการแสดงความรักในที่สาธารณนี้แม้ยังไม่เคยมีฎีกาที่

พิพากษาตัดสินก็จริง	 แต่จากแนวค�าอธิบายของศาสตราจารย์ประภาศ	 อวยชัย	 นั้น 

เห็นว่า	การกระท�าการลามกอย่างอื่น	แม้ไม่เปลือยหรือเปิดเผยร่างกายก็เป็นความผิดได้	

เช่น	 แค่แสดงท่าร่วมประเวณีให้คนดู	 ชายหญิงกอดจูบลูบไล้กันท่ามกลางสายตาผู้คนท่ี

เดินผ่านไปมา	(ประภาศ	อวยชัย,	๒๕๕๖	:	๓๖๑๗-๓๖๑๘)	และอาจารย์สภิตย์	ไพเราะ	 

ให้ความเห็นไว้ว่าต้องพิเคราะห์ถึง	 ประเพณีและอายุประกอบด้วย	 เช่นมารดาเปิดนม 

ให้ลกูกนิ	ไม่เป็นการลามกแต่อย่างไร	สถติ	ไพเราะ	และอาจารย์หยดุ	แสงอทุยั	ปรมาจารย์ 

กฎหมายหัวก้าวหน้าท่านหนึ่งได้ให้ความเห็นไว้ด้วยเช่นกันว่า	 ชายหญิงแสดงความรัก 

ต่อกัน	เป็นความผิดตามมาตรานี้	(หยุด	แสงอุทัย,	๒๕๕๓	:	๔๐๑-๔๐๒)		

	 เมื่อพิเคราะห์ถึงแนวทางการให้ความหมายของการกระท�าการลามกอย่างอื่น	 

ของปรมาจารย์กฎหมายท่านต่างๆ	ตามทีไ่ด้กล่าวมาแล้วข้างต้น	และพเิคราะห์ถึงแนวทาง
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การใช้ดุลยพินิจอย่างกว้างขวางมากของศาลกรณีความผิดตามมาตรา	๓๘๘	 กล่าวคือ	 

ศาลได้ตีความกว้างขวางไปยังค�าหยาบในเชิงอนาจารให้รวมเป็นการกระท�าลามก 

อย่างอื่นด้วย	 ตลอดจนแนวทางจารีตนิยมจากแนวทางการใช้กฎหมายของศาลยุติธรรม					

ในไทย	 จะเห็นได้ว่าศาลและเจ้าพนักงานที่มีอ�านาจหน้าที่	 น่าจะพิเคราะห์พฤติกรรม 

การแสดงความรกัในท่ีสาธารณะ	ว่าเป็นความผดิตามประมวลกฎหมายอาญามาตรา	๓๘๘	

นัน่เอง	ซึง่เป็นความผดิลหโุทษ	มโีทษปรบัอย่างเดียวไม่เกินห้าร้อยบาทนัน่เอง	ซึง่ถอืเป็น 

เร่ืองที่น่าสนใจในการศึกษาต่อไปว่าการปรับใช้กฎหมายดังกล่าวถือเป็นขัดต่อสิทธิ 

มนุษยชนเกินสมควรหรือไม่	

	 เน่ืองจากการปฏิวัติระบบการติดต่อสื่อสารคมนาคม	 และการเปิดกว้างทาง	

ความคิดแบบเสรีนิยม	โลกในปัจจุบันซึ่งเรียกว่ายุค	“โลกแบน”	อันหมายถึงโลกยุคใหม่					

ที่ความสามารถในการติดต่อสื่อสารสามารถชนะเขตพรมแดนได้	 การเป็นวัฒนธรรม

เดียวกันของทั้งโลก	 มิได้มีการแบ่งแยกกันด้วยเขตประเทศมากขึ้นในประเทศหรือ 

ภูมิภาคที่สิทธิเสรีภาพ	 ของมนุษยชนได้รับความคุ้มครองอย่างดี	 เช่น	 ทวีปยุโรป	 

สิทธิการแสดงออกทางเพศเช่นการแสดงความรักในที่สาธารณะจะได้รับความคุ้มครอง		

การเปลือยอกส�าหรับสตรีสามารถท�าได้ทุกที่	 หรือแม้กระทั่งการเปลือยอวัยวะเพศ	 

ล้วนแล้วแต่สามารถท�าได้หากมีการขออนุญาตจากสาธารณะก่อน	จึงควรที่เจ้าพนักงาน	

หรือศาลยุติธรรมที่มีอ�านาจพิจารณาความผิดตามมาตรา	๓๘๘	นี้ควรน�าเอาหลักคิดจาก

ประเทศตะวันตกที่มีการประกันเสรีภาพของประชาชนอย่างดี	 มาประกอบดุลพินิจตน		

ไม่ใช่จะอ้างอิงใช้ดุลพินิจว่าการกระท�าใดเป็นการ“กระท�าลามกอย่างอื่น”	 จากมุมมอง

แง่ความเป็นไทยสมัย	Westernlization	อย่างเดียว

	 สรุป	 ในปัจจุบัน	 สืบเนื่องจากกระแสโลกาภิวัฒน์ในคริสต์ศตวรรษที่	 ๒๑	 

ซึ่งแต่ละวัฒนธรรมในโลกล้วนวิวัฒนาการไปในแนวทางเดียวกัน	คือมีทิศทางมุ่งหน้าต่อ

การเคารพสิทธิเสรีภาพของเพื่อนมนุษย์	 และตระหนักถึงเสรีภาพในการกระท�าของตน 

เช่นกัน	ท�าให้วัฒนธรรมลกัษณะปัจเจกชนนยิม	เสรนียิมแพร่หลายในแต่ละสังคม	รวมทัง้

ในประเทศไทย	ซ่ึงในบทความช้ินนีไ้ด้มุง่ศกึษากฎหมายเก่ียวกบัวฒันธรรมการแสดงออก

ทางความรักในที่สาธารณะของประชาชนไทยในปัจจุบัน	 ซ่ึงมีพฤติกรรมการแสดงออก 

ซ่ึงความรกั	เช่นการกอดจบูในทีส่าธารณะกนัมากขึน้	จงึควรพจิารณาพฤตกิรรมดงักล่าว

ในแง่ความชอบด้วยกฎหมายซึ่งเป็นปทัสฐานอย่างหนึ่งในสังคม	โดยการกระท�าดังกล่าว
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มีบทบัญญัติแห่งประมวลกฎหมายอาญามาตรา	๓๓๘	ได้บัญญัติไว้ว่า	“ผู้ใดกระท�าการ 

อันควรขายหน้าต่อหน้าธารก�านัล	โดยเปลือยหรือเปิดเผยร่างกาย	หรือกระท�าการลามก

อย่างอื่น	 ต้องระวางโทษปรับไม่เกินห้าร้อยบาท”	 ซึ่งการกอดจูบในที่สาธารณะนั้นยัง

ไม่เคยมีการตีความโดยองค์กรที่เกี่ยวข้องโดยเฉพาะองค์กรตุลาการว่า	 เป็นการกระท�า 

อันควรขายหน้าต่อธารก�านัลโดยการกระท�าลามกอย่างอื่นหรือไม่		ซึ่งหากพิจารณาตาม

มาตรฐานสากลแล้วควรจะถือว่าการกระท�าดังกล่าวไม่เป็นการกระท�าลามกอย่างอื่น 

โดยสภาพ	จึงจะสอดคล้องกับกระแสโลกาภิวัฒน์ในคริสต์ศตวรรษที่	๒๑
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รูปแบบการแสดงชุดพระรามตามกวาง

Performance Style on the Series of Rama’s 

Chase of the Golden Deer
อดิศักดิ์  สิงห์กล้า/Adisak Singkla๑

นิรันดร์ วงศ์ศรีแก้ว/Nirun Wongsrikaew๒

บทคัดย่อ
	 การแสดงโขนรามเกียรติ์	 ตอนลักสีดา	 กล่าวถึงมารีศหรือกวางทอง	 ลูกของ

นางกากนาสูรที่รับค�าสั่งของทศกัณฐ์	 ให้แปลงกายเป็นกวางทอง	 เพื่อล่อหลอกให ้

นางสีดาเกิดความอยากได้	 พระรามต้องตามกวางทองไปในป่าและถูกพระรามแผลงศร

สงัหารในทีส่ดุ	จดุเด่นของการแสดงชุดนีอ้ยู่ตรงการร�าเพลงเชดิฉาน	อนัเป็นจารตีทีใ่ช้เป็น

แบบแผนของการแสดงชุด	 พระรามตามกวางโดยเฉพาะ	 การแสดงชุดนี้ถึงแม้บางครั้ง 

ไม่มีการร�าตามบทร้องทะเลบ้ากไ็ม่ท�าให้เสยีเนือ้เรือ่งแต่อย่างใด	เพราะการร�าบทร้องน้ัน 

เป็นส่วนทีเ่พิม่ความเด่นชดัของบทบาทการด�าเนนิเรือ่งของพระราม	และกวางทองมมีากขึน้	

จึงเป็นกระบวนท่าร�าอย่างต่อเนือ่งกนัในการแสดง	ในการแสดงโขนชดุพระรามตามกวาง

มอีงค์ประกอบการแสดงทีจ่ะช่วยให้การแสดงชดุนีม้คีวามสมบรูณ์มากยิง่ขึน้	คอืมบีทร้อง	 

ดนตรปีระกอบการแสดงคอื	วงป่ีพาทย์	อปุกรณ์ประกอบการแสดงคอื	คนัศร	กระบอกศร

และลูกศร	การแต่งกายของพระรามและกวางทองนั้น	ผู้แสดงจะแต่งกาย	ยืนเครื่องพระ	 

พระราม	 จะยืนเคร่ืองพระสีเขียวขลิบแดง	 สวมชฎายอดบวช	 ห่มสไบกรองสีทอง	 

ส่วนตัวกวางทองจะแต่งกายยนืเครือ่งพระสเีหลอืงขลบิแดงไม่ใส่อนิทรธน	ูสวมศรีษะกวาง

๑		 บัณฑิตสาขาวิชาศิลปกรรมศึกษา	 แขนงวิชานาฏศิลป์ศึกษา	 คณะครุศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
๒		 บัณฑิตสาขาวิชาศิลปกรรมศึกษา	 แขนงวิชานาฏศิลป์ศึกษา	 คณะครุศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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	 การแสดงโขนชุด	พระรามตามกวางเป็นการแสดงที่นิยมแสดงกันบ่อยครั้งและ

เป็นการแสดงท่ีดแูล้วเข้าใจง่ายนยิมไปแสดงในงานสวดพระอภธิรรมศพซึง่จะตดัเหลอืแค่

พระรามกับกวางทองที่ใช้เวลาน้อยกว่าที่จะแสดงทั้งตอน		ในการแสดงโขนตอน	ลักสีดา	

เป็นตอนที่นิยมน�าไปแสดงในต่างประเทศบ่อยครั้งจะไม่มีบทจะมีบทร้องก็น้อยส่วนใหญ่

จะใช้ภาษาท่าประกอบในการแสดงเป็นหลักเพื่อให้คนต่างชาติรับชมและเข้าใจได้ง่าย

Abstract
 The dance is one of Thai classical performing arts called Khon  

Ramakian from the episode of the Abduction of Sita. The story begins 

with Maricha or golden deer, a son of Kaknasul, given the command from 

Thotsakan, King of Lanka to assume the form of a golden deer in order to 

lure Sita to would like to set it. Rama has to follow the golden deer to the 

wild,	and	then	the	deer	is	fired	to	death	by	the	Rama’s	Arrow	after	all.	The	

main feature of this dance is the dance of Cherd-Charn song that is the 

tradition	of	the	dance	on	Rama’s	Chase	of	the	Golden	deer.	Although	this	

dance sometimes has no dancing along its lyrics, the content of the story 

has no any change because dancing along its lyrics is the addition to gain  

prominence of the role and action of Rama and the golden deer.  

Therefore,	it	is	the	continual	dance	in	the	Khon	performance	on	Rama’s	

Chase	of	the	Golden	deer.	There	are	also	the	components	of	dancing	that	

help this performance more perfect; i.e. lyrics, music for performing arts 

(Oboe-based Thai orchestra), props (bow, quiver, and arrows), etc. For the 

costume, the performer acting as Rama wears green clothes with red edge, 

and a decorated headdress, and a golden shawl. The performer acting as 

golden deer wears yellow clothes with red edge and dear-faced headdress.

	 The	Khon	performance	on	Rama’s	Chase	of	the	Golden	deer	 is	

popular, well-known and easy to understand. It is often shown in the 
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funeral ceremony, and the show will be performed by Rama and golden 

deer that help lessen the time rather than perform whole story. For the 

Khonperformance on the Abduction of Sita is one of the popular episodes 

that is often performed abroad because there is less lyrics but more dancing 

to make it easy to understand for foreigners.

บทน�า

 “โขน” 	 เป ็น ศิลปะการแสดงชั้นสู งของไทยท่ี มีความสวยสง ่ างาม	 

เป็นศูนย์รวมของทั้งศาสตร์	 และศิลป์หลากหลายแขนง	 เช่น	 หัตถศิลป์	 วรรณศิลป	์															

มัณฑนศิลป์	ดุริยางคศิลป์และนาฏศิลป์ในสมัยสมเด็จเจ้าพระนารายณ์มหาราช	ได้มีการ

กล่าววธิเีล่นและแต่งตวับางชนิดมาจากการ	แสดงชกันาคดกึด�าบรรพ์	ท่ีมกีารต่อสูโ้ลดโผน	

ท่าร�า	ท่าเต้น	จากการเต้นหนงัใหญ่	ท่าปฐมในการไหว้ครขูองกระบีก่ระบองประกอบกบั

เสียงซอและเครื่องดนตรีประเภทต่างๆ	 รวมทั้งการน�าศิลปะการพากย์และเจรจาเข้ามา

ประกอบการแสดงในเรื่องรามเกียรติ์

	 ในการแสดงโขน	 เรื่องรามเกียรต์ิ	 ชุดพระรามตามกวางเป็นการแสดงไล ่

ติดตามกันระหว่างพระราม	 และกวางทอง	 มีการใช้ท่าร�าท่ีเป็นแบบฉบับเฉพาะตัวของ 

ตวัละครตวันัน้ตามบทบาท		คือ	การร�าพระรามเป็นแบบสง่างามอย่างมนษุย์ทีเ่ป็นกษตัรย์ิ	 

ส่วนกวางทองกม็ท่ีาร�าทีเ่ฉพาะทีแ่สดงถงึความเป็นสตัว์มเีขาม	ี๔	เท้า	ท่าทางทีแ่สดงออก

จึงต้องเลียนแบบกริยาของกวางโดยใช้ลีลาท่าร�าไทยปรับใช้ให้เกิดความวิจิตรซึ่งยังคง

ความงดงามในท่าร�าที่สง่างามเช่นกัน

	 ความส�าคัญของการแสดงชุดพระรามตามกวางนั้น	 จุดเด่นของการแสดงชุดนี้

อยูต่รงการร�าเพลงเชดิฉาน	อนัเป็นจารตีท่ีใช้เป็นแบบแผนของการแสดงชดุ	พระรามตาม

กวางโดยเฉพาะ	การแสดงชดุนีถึ้งแม้บางครัง้ไม่มกีารร�าตามบทร้องทะเลบ้า	กไ็ม่ท�าให้เสยี

เนื้อเรื่องแต่อย่างใด	เพราะการร�าบทร้องนั้นเป็นส่วนที่เพิ่มความเด่นชัดของบทบาทการ

ด�าเนินเรื่องของพระราม	และกวางทองมีมากขึ้น	จึงเป็นกระบวนท่าร�าอย่างต่อเนื่องกัน

ในการแสดง	นอกจากนีท่้าร�าทกุท่ามคีวามหมายและสามารถบ่งบอกให้เหน็ถงึเอกลกัษณ์

ของการแสดงชุด	พระรามตามกวางได้อย่างชัดเจน
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	 ผู้ศึกษาเห็นความส�าคัญของการศึกษารูปแบบการแสดงชุด	พระรามตามกวาง		

ในการศึกษาในครั้งนี้ผู ้ศึกษามุ่งเน้นในการศึกษาจากกระบวนท่าร�าของท่านผู้หญิง

แผ้ว	 สนิทวงศ์เสนี	 ศิลปินแห่งชาติ	 ส�านักการสังคีต	 กรมศิลปากร	 เนื่องจากผู้ศึกษา 

มคีวามเหน็ว่า	กระบวนท่าร�าพระรามตามกวาง	ในปัจจบุนัมลีกัษณะกระบวนท่าร�าหลาย

ทศิทาง	จงึมคีวามประสงค์ในการศึกษาในทางของท่านผูห้ญงิแผ้ว	สนทิวงศ์เสน	ีเพือ่จดัท�า

เอกสารงานวจิยั	เล่มนีใ้ห้เป็นเอกสารทางวชิาการเพือ่เป็นแนวทางให้กบัผูท้ีม่คีวามสนใจ

ในการศึกษาเรื่องของกระบวนท่าร�าพระรามตามกวาง

เนื้อเรื่องย่อการแสดงโขน ชุดพระรามตามกวาง  

	 หลังจากที่พระรามถูกเนรเทศมาอยู่ในป่า	 พร้อมกับนางสีดาและพระลักษณ	์ 

จึงได้ออกบวชเป็นเวลา	 ๑๔	 ปี	 วันหน่ึงนางส�ามนักขาซ่ึงเป็นนางยักษ์น้องของ																			 

ทศกัณฐ์	 ขณะนั้นเป็นหม้ายอยู่ได้ไปพบพระรามก�าลังสรงน�้าอยู่จึงเกิดความหลงใหล										

รักใคร่ในตัวพระราม	 จึงแปลงร่างเป็นมนุษย์	 สาวสวย	 ไปเกี่ยวพาราสี	 และยังตามติด

พระรามจนพบกับนางสีดา	 เกิดการแย่งชิงพระรามกัน	พระลักษณ์ได้มาช่วยเหลือ	และ

ตัดตีนตัดมือของนางส�ามนักขา	 (ตัดตีนสินมือ	 หมายความว่า	 การท�าร้ายให้ได้ความ																

อับอายไม่ถึงกับฆ่าให้ตาย)	 นางส�ามนักขาได้รับความอับอายมาก	 โกรธและแค้นจึงไป

ฟ้องทศกัณฐ์	ให้ช่วยแก้แค้นโดยบอกถึงความงามของนางสีดา	ให้กับทศกัณฐ์ฟังยิ่งท�าให้

ทศกัณฐ์อยากพบและอยากได้	 ตัวนางสีดามาไว้ครอบครอง	 ดังนั้นจึงออกอุบายเพ่ือลัก 

นางสีดามา	 จึงสั่งให้มารีศซ่ึงเป็นยักษ์น้าของทศกัณฐ์	 แปลงร่างเป็นกวางทองออก

ไปล่อลวงนาสีดา	 มารีศจึงแปลงกายเป็นกวางทองตามพระราชบัญชาของทศกัณฐ	์ 

ไปที่บรรณศาลา	 เมื่อนางสีดาเห็นกวางทองจึงเกิดความรักใคร่	 อยากได้จึงขอพระราม

ช่วยจับมาให้	พระรามเพราะความรกันางสดีา	กลวันางโกรธและอ้อนวอนจงึออไปตดิตาม

จับกวางทอง	 โดยฝากให้พระลักษณ์ช่วยดูแลนางสีดา	 อย่าให้ออกนอกบริเวณไปไกลๆ	

เมื่อพระรามออกติดตามกวางทองไปในป่า	 พระรามจึงน้าวศรถูกกวางเข้า	 กวางจึงร้อง

ว่า	 “พระลักษณ์	 ช่วยพี่ด้วย”	 หลายครั้งจึงท�าให้นางสีดาตกใจ	 หวั่นวิตกกลัวพระราม 

จะได้รับอันตรายจงึบอกให้พระลกัษณ์ออกไปช่วยพระลกัษณ์ไม่เช่ือว่าเป็นเสยีงของพีช่าย

แต่นางสีดาคะยั้นคะยอให้รีบไปช่วย	 เพราะไม่สบายใจพระลักษณ์จึงออกไปตาม 
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พระรามในขณะที่ไม่มีใครอยู่ที่บรรณศาลา	 ทศกัณฐ์ได้โอกาสจึงแปลงกายเป็นฤาษี

เข้ามาหานางสีดา	 พูดจาใส่ร้ายพระราม	 ให้นางสีดาอยู่กับทศกัณฐ์แต่นางสีดาไม่ยอม	 

ฤาษีทศกัณฐ์โกรธจึงกลับร่างกลายเป็นทศกัณฐ์ใช ้ก�าลังพานางสีดาเหาะหนีไป	 

(ญาณี	บุญประกอบ,	๒๕๔๓	:	๒๑)

ตัวละคร
 พระราม	คอื	พระนารายณ์อวตาร	(แบ่งภาค)	ลงมา	ถือก�าเนดิเป็นพระราชโอรส

ของท้าวทศรถ	กบั	นางเกาสริุยา	เพ่ือจะปราบทศกณัฐ์	พระรามมพีระอนชุาต่างพระมารดา	

๓	พระองค์	คือ	พระพรต	พระลักษมณ์	และพระสัตรุต	ซึ่งต่างก็มีความรักใคร่กันอย่าง

มาก	พระมเหสีของพระราม	คือ	นางสีดา	พระรามมีกายสีเขียวสามารถปรากฏร่างเป็น

พระนารายณ์มีสี่กรได้	 อาวุธประจ�าพระองค์	 คือ	 ศรซึ่งเป็นอาวุธวิเศษ	ที่ได้ประทานมา

จากพระอิศวร

 มารีศ คือ	 เป็นหน่ึงในตัวละครยักษ์ในเร่ือง	 รามายนะ	 (รามเกียรต์ิ)	 มารีศ

เป็นบุตรของนางยักษ์ชื่อ	 กากนาสูร	 และเป็นญาติของทศกัณฑ์	 (ตัวร้ายหลักของเรื่อง)	 

ในเรื่อง	ทศกัณฑ์ต้องการจับตัวนางสีดา	จึงสั่งให้มารีศให้จ�าแลงกาย	เป็นกวางทองไปล่อ

นาง	แผนนี้เกือบส�าเร็จลุล่วง	แต่ท้ายที่สุด	มารีศก็โดนพระรามแผลงศรใส่	มารีศจึงเป็น

รูปสัตว์ประหลาด	กึ่งยักษ์กึ่งกวาง

องค์ประกอบการแสดง
 ผู้แสดง

	 	 พระรามและกวางทอง

 การคัดเลือกตัวนักแสดง

  พระราม

	 	 การคัดเลือกตัวพระส�าหรับการแสดง	 จะคัดเลือกผู้ท่ีลักษณะใบหน้ารูปไข	่

สวยงาม	คมคาย	เด่นสะดุดตา	ท่าทางสะโอดสะองและผึ่งผาย	ล�าคอระหง	ไหล่ลาดตรง	

ช่วงอกใหญ่	 ขนาดล�าตัวเรียวเอวเล็กกิ่วคอดตามลักษณะชายงามในวรรณคดีไทยเช่น						

พระอภัยมณี	ศรีสุวรรณ	พระลอ	ฯลฯ
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  กวางทอง

	 	 การคัดเลือกส�าหรับนักแสดง	จะคัดเลือกผู้ที่ลักษณะใบหน้ารูปไข่	สวยงาม		

ขนาดล�าตัวเล็กกว่าตัวพระ	จะใช้ผู้ชายหรือผู้หญิงก็ได้แต่ต้องรูปร่างเล็กกว่าพระราม

เครื่องแต่งกาย  

	 ในการแสดงชุดพระรามตามกวาง	ประกอบด้วยตัวละคร	๒	ตัว	ได้แก่	พระราม	

และกวางทอง	

	 ลักษณะเครื่องแต่งกายของพระราม	 แต่งกายยืนเคร่ืองพระ	 สีเขียวขลิบแดง	 

มีทั้งเสื้อแขนสั้นและ	แขนยาว		สไบกรองสีทองห่มทับเสื้อ		สวมชฎายอดบวช		มีลักษณะ

ดังรูปนี้	

 พระราม
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เครื่องหมายอุณาโลม
											เครื่องหมายอุณาโลม	เป็นอีกประการหนึ่งที่ขาดไม่ได้	คือ	ต้องเขียนไว้ที่หน้าผาก

อันเป็นเครื่องแสดงถึงความเป็นนักบวช	ซึ่งมีลักษณะคล้ายเลขเก้าไทย	ได้รับอิทธิพลมา

จากการเจมิจุณของนกับวชอนิเดยีในศาสนาพราหมณ์-ฮนิด	ูเวลาเจมิใช้สแีดง	(พฒันพงศ์	

ประจันพล,	๒๕๕๒	:	๓๑)

 

	 ลักษณะเครื่องแต่งกายของกวางทอง	 แต่งกายยืนเครื่องพระ	 สีเหลืองทอง													

มีทั้งเสื้อแขนสั้นและแขนยาว	สวมศีรษะกวางประดับเขา	อุบะดอกไม้ทัดขวา		มีลักษณะ

ดังรูปนี้

เครื่องหมายอุณาโลม
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อุปกรณ์ประกอบการแสดง 

	 อุปกรณ์มีทั้งหมด	 ๒	 ชิ้นนี้	 เป็นอาวุธประจ�าตัวของพระราม	 โดยพระรามใช้									

ลูกศรยิงปักกวางทองในเพลงรัวเข้า	ท�าให้กวางทองถึงแก่ความตาย		ได้แก่

กวางทอง

คันศร กระบอกเก็บลูกศร
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นาฏยศัพท์
 ภาษาท่า	คอืภาษาทีใ่ช้ในสือ่ความหมายระหว่างตวัโขนกบัผูด้	ูเพราะการแสดง

โขนคือการแสดงบทบาทของตัวละครออกมาเป็นท่าทาง	 เพื่อใช้ในการสื่อความหมาย

ท่าทางต่างๆ	เป็นแบบแผน	จ�าแนกได้	๓	ประเภท	คือ

	 ๑.	 ท่าที่ใช้แทนค�าพูด

	 ๒.	 ท่าที่เป็นอิริยาบถและกิริยาอาการ	

	 ๓.	 ท่าที่แสดงถึงอารมณ์ภายใน

											ในทางนาฏศิลป์จ�าเป็นต้องมีการประดิษฐ์ท่าทางต่างๆ	ให้วิจิตรและสวยงาม	

โดยให้สอดคล้อง	 กับค�าร้องดนตรีและมุ่งหมายให้เต้นร�าได้งดงามและเป็นสง่า	 เรียกว่า	

“นาฏยภาษา”	 หรือภาษานาฏศิลป์	 ทุกท่าจึงมีความหมายออกมาเช่นเดียวกับค�าพูด	 

แต่เป็นการพูดด้วยมือ	แขน	เท้า	ขา	ล�าตัว	คอ	ใบหน้า	และศีรษะแทนการใช้เสียง	ฉะนั้น

การดูโขนจึงดูกันที่ท่าเต้น	 ท่าร�า	 ซึ่งการที่ตัวโขนหรือตัวแสดงออกมาเต้นและร�าก็แสดง

ว่าตัวแสดงก�าลังพูดอยู่ตลอดเวลา

											เมื่อท่าร�าที่ถูกประดิษฐ์ขึ้นในลักษณะต่างหรือคล้ายคลึงกันจ�านวนท่าร�ามีมาก

ข้ึนจงึต้องการบญัญัตคิ�าเพือ่ใช้เรยีกลักษณะท่าร�าในแบบต่างๆ	แล้วก�าหนดให้ค�านัน้เป็น

ศัพท์ทางนาฏยศิลป์	 เป็นแบบแผนในการเรียกช่ือท่าร�าสืบไป	 ซึ่งทางนาฏยศิลป์เรียกว่า	

“นาฏยศัพท์”	 และมีท่าร�าบางท่าไม่จัดอยู่ในหมวดนาฏยศัพท์เป็นเพียงช่ือท่ีเรียกกันใน

วงการนาฏศิลป์ของผู้แสดงหมายที่รู้จักกันของผู้แสดง	 เช่น	ท่าเฉิดฉิน	ท่าเรียงหมอนซึ่ง

เรียกตามศัพท์เพลงแม่บท

											ในการแสดงชุด	พระรามตามกวาง	มีท่าร�าทั้งแบบร�าตามเพลงบรรเลงและร�าตี

บทตามเน้ือร้อง	นาฏยศพัท์ในท่าร�าจงึมท่ีาทีใ่ช้เป็นมาตรฐานซึง่ถอืเป็นท่าทีต้่องมสี�าหรบั

นาฏยศลิป์ไทยอยูแ่ล้ว	และท่าเพิม่เติมทีแ่สดงถงึเอกลกัษณ์หรอืลกัษณะเด่นของการแสดง

ชุดนั้นๆ	ผู้ศึกษาจึงแบ่งลักษณะท่าร�าเป็น	๒	ส่วน	ดังนี้

	 ๑.		นาฏยศัพท์

	 ๒.		ท่าร�าและแม่ท่า	 	
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นาฏยศัพท์
	 นาฏยศพัท์ทีแ่สดงถงึเอกลกัษณ์หรอืลักษณะเดนิของการแสดงชดุพระรามตาม

กวาง

 การใช้เท้าและขา

	 	 เดินเท้าต่อเท้า	 หมายถึง	การเดินเรียงเท้าไปด้านข้างโดยปกติ	 การเดิน

ธรรมดาจะก้าวหน้าแล้วหันหน้าตามการก้าวเท้าเรียง

ให้หันด้านข้างข้อส�าคัญเวลาก้าวเท้าต้องไขว้ไปข้างหน้า

เสมอ					

	 	 การก้าวเท้าเรียง		ถอืว่าเป็นนาฏยศพัท์ทีส่�าคญัในการแสดงชดุ	พระรามตาม

กวาง	ตอนเดินเชิดฉานเพราะลักษณะการเดนิคอืการก้าว

เท้าเรียง

 การใช้มือและแขน

	 	 ชักแป้งผัดหน้า		 หมายถึง	 	 มือข้างใดข้างหนึ่งจีบ	 แล้วส่งแขนหักข้อมือ

เข้าหาตัว	(ใช้ในขณะที่พระรามไล่ติดตามกวางทอง)

	 	 ส่ายมอื		 	 	 หมายถงึ	การทีม่อืตึงแล้วดงึแขนขึน้พลกิข้อมอืทัง้ส่ายมอื

สองแขนและสายมอืแขนเดยีว	ท้ังสองแขน	และแบบแขน

เดยีว	(ตามจงัหวะของเพลงเชดิฉาน)	เป็นท่าทีต่ดิจากจบี

ส่งหลัง	(ใช้ในตอนเปลี่ยนท่าตัวที่	๒	ของพระราม)

	 	 สอดสูง		 	 	 หมายถึง	 ท่าที่มือข้างหนึ่งส่งข้ึนระดับไหล่	 หักข้อศอก	 

ให้เป็นมุมฉากแบมือหักปลายมือออกแขนอีกข้างตึง 

ระดบัไหล่ตัง้มอืขึน้	(ใช้ในตอนเปลีย่นท่าตวัที	่๓	ของพระราม)

	 	 กั้น		 	 	 	 หมายถึง	ท่ากางแขนออกสองมืออยู่ด้านล�าตัว

	 	 คว้า			 	 	 หมายถึง		ใช้ท่าจีบรวมมือลักษณะจะจับ

	 	 ละเลงมือ		 	 หมายถงึ		การจีบมอืแต่ไม่เต็มจบีแล้วปล่อยออกหงายมอื

	 	 ป้องหน้า	 	 	 หมายถงึ	ถ้าเป็นความหมายของท่า	คอืการมองในลกัษณะ

พจิารณาอย่างสงสยั	โดยการหกัข้อมอืเชดิปลายนิว้ขึน้งอ

แขนมอือยูร่ะดบัสายตา	อกีมอืหงายหกัข้อมอืลง	งอแขน

ข้างล�าตัว	ซึ่งท่านี้ต้องท�ากับการยกเท้าหน้า
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	 	 น้าวศร	 	 	 หมายถึง	การท�าท่าในลักษณะง้างศรเตรียมปล่อยลูกศร	

มือขวาจีบระดับศีรษะ(ถือลูกศร)	 มือซ้ายถือคันศรใน

ระดับไหล่ตึงแขน

	 	 แผลงศร	 	 	 หมายถงึ		กระบวนในการใช้อาวุธ	คอืธนดู้วยสดุท้ายต้อง

ปล่อยลูกศรออกไป	 คือการยิงหรือแปลงโดยการพุ่งจีบ	

หรือลูกศรไปยังเป้าหมาย	จบด้วย	ท่าของมือที่ปล่อยลูก

ศรออไปแล้ว	โดยปล่อยจีบแบท�าเช่นเดียวกับท่าสอดสูง

	 	 เดินมือ	(กวาง)	 	 หมายถึง	 มือทั้งสองจีบกวางชูสองนิ้ว	 ลักษณะการเดิน

โดยให้มือทั้งสองสลับกันขึ้นหน้าทีละครั้งคือ	มือหนึ่งขึ้น

หน้าแล้วชักมือลงเปลี่ยนอีกมือหนึ่งข้ึนหน้าบ้างแล้วชัก

มือกลับเช่นกัน	ท�าสับเปลี่ยนกันอย่างนี้	 อย่างช้าในช่วง

เลี่ยนมือขึ้นลงตามจังหวะ		ไม้กลองให้ดูนิ่มนวล

 การใช้ล�าตัว

	 	 ย้อนตัว	 	 	 หมายถึง	 	 การย้ายน�้าหนักแล้วกดเกลียวข้าง	 (ล�าตัว)	 

กดไหล่เอียงศีรษะไปอีกข้างหนึ่ง	 แล้วกลับย้ายน�้าหนัก

แล้วกดเกลียวข้างกดไหล่	 เอียงศีรษะกลับมาด้านเดิม 

(ใช้ช่วงระหว่างต่อท่อนเพลงเชิดฉาน)

	 	 เยื้องตัว	 	 	 หมายถึง	 	 การกลับเอียงอีกข้าง	 พร้อมยืดตัวขึ้น	 เปิด

ส้นเท้าที่จะก้าวขึ้นพร้อมกันโดยปฏิบัติท่าต่อเนื่องจาก 

การย้อนตัว	(จังหวะเร็วกว่าการย้อนตัว)

	 	 	 	 	 	 	นอกจากนี้ยังมีการเรียกชื่อท่าร�าตามความเข้าใจในหมู่ผู้แสดง	ซึ่งอาจไม่นับเป็น

นาฏยศัพท์แต่สามารถเข้าใจความหมายของท่าและปฏิบัติในลักษณะเดียวกัน	เช่น

	 	 ท่าเงื้อ	 	 	 คือ	 	ท่าใช้อาวุธโดยถืออาวุธตึงข้างล�าตัว

	 	 ท่าเฉิดฉิน		 	 คือ	 	ท่าที่แสดงถึงความงดงาม

	 	 ท่าเยื้องกาย	 	 คือ	 	กิริยาการเคลื่อนตัว

	 	 ท่าช้างประสานงา	(ของกวาง)	แทนความหมายของท่านลิรตัน์ตามเนือ้ร้อง

	 	 ท่าเดินต่อเท้า	 	 คือ	 	ปฏิบัติเช่นเดียวกับการเรียงเท้า

	 	 ท่าเคาะเท้า	 	 คือ	 	แตะเท้าด้วยจมูกเท้าแล้วยกสลับถี่ๆ
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	 ท่าร�าของกวางทอง	คือ	การกระโดด	(เขย่งขา)	ท่าไซ้ขน	ท่ายืนมี	๒	แบบ	คือ

	 	 ๑.		แบบก้าวข้าง

	 	 ๒.		แบบก้าวหน้า	และถูกยิง	(จับลูกศรอยู่ที่อก)

	 แม่ท่าในการตีบทตามเนื้อร้องในการแสดงของกวางทอง	 (วันทนีย์	 ม่วงบุญ,	

๒๕๕๖	:	๖๙)

	 	 ๑.		ท่าเพียงไหล่	 ใช้กับค�าว่า		ก็พลันหาย

	 	 ๒.		ท่าพิสมัยเรียงหมอน	 ใช้กับค�าว่า		ผ่องศรี

	 	 ๓.		ท่านภาพรหรือกลางอัมพร	 ใช้กับค�าว่า		เรืองรอง	ผ่องสิ้น

	 	 ๔.		ท่ายอดตองต้องลม	 ใช้กับค�าว่า		ราวหิรัญ

	 	 ๕.		ท่าบัวชูฝัก	 ใช้กับค�าว่า		ดูวิเศษ

	 	 ๖.		ท่าเฉิดฉิน	 ใช้กับค�าว่า		จัดสรร		

	 	 	 	 	 	 ครูบางท่านใช้ท่าจันทร์ทรงกลด

	 ลักษณะของมือกวางทอง		มีการเปลี่ยนระดับอยู่ตลอดเวลา		คือตั้งวงบนและ

ตัง้วงล่างในลกัษณะการเยือ้งกบัการเอยีง		โดยเอยีงหาพระรามและใช้หน้าทองทีพ่ระราม

ตลอด	ยกเว้นตอนถูกยิงจะใช้ในลักษณะเอียงศีรษะแทน

	 นอกจากน้ีท่ากวางยงัมกีารหนนุตวั	การเขย่งเท้ายูก่บัที	่และการกระดกเสีย้วใน

ช่วงเนื้อร้อง	“พระแลเล็งเพ่งพิศ	ผิดสังเกต...”	และช่วงเพลงรัวพระรามเตรียมแผลงศร

กวางท�าท่าลุกลี้ลุกลนหวาดกลัว	และตกใจอยู่กับที่แล้วไม่ต้องเคลื่อนไหวมาก

เนื้อเพลงพระรามตามกวาง
	 บทโขนเรื่องรามเกียรติ์	ชุด	พระรามตามกวาง	ของกรมศิลปากร	เป็นการร�าคู่	

มีการบรรเลงเพลงและบทร้อง	ซึ่งมีลักษณะของการแสดง	มีเพลงและบทร้อง	ดังนี้

ปี่พาทย์ท�าเพลงรัว

   รูปทรงกุมภัณฑ์ก็พลันหาย	 กลายเป็นกวางทองผ่องศรี

	 	 เรืองรองผ่องสิ้นทั้งอินทรีย์	 ทั้งมีด่างขาวราวหิรัญ

	 	 สองเขามุกดาดูวิเศษ	 สองเนตรนิลรัตน์จัดสรร

	 	 ท�าทีเยื้องกรายพรายพรรณ	 ตรงไปยังบรรณศาลา
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ปี่พาทย์ท�าเพลงเชิด

ปี่พาทย์ท�าเพลงเชิดฉาน

-ร้องเพลงทะเลบ้า-

	 	 	 ราเมศร์ตามติดชิดกระชั้น		 กวางผันล่อเล่นเผ่นผยอง

	 	 ธ	ยั้ง	กวางเยื้องช�าเลืองมอง	 โลดล�าพองเหยาะย่อล่อรามินทร์

	 	 พระแลเล็งเพ่งพิศผิด	สังเกต	 ทรงเดชจับศรศาสตร์พาดคันศิลป์

	 	 น้าวเหนี่ยวด้วยพลังทั้งกายิน	 ถูกกวางดิ้นวางวายกลายเป็นมาร

ปี่พาทย์ท�าเพลงรัว

เครื่องดนตรี และเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบการแสดง
	 เครื่องดนตรีที่ใช้ในการบรรเลงประกอบการแสดงโขน	 เรื่องรามเกียรติ	์ 

ชุดพระรามตามกวาง	 จะใช้วงดนตรีปี่พาทย์บรรเลงประกอบ	 อาจจะเป็นเครื่องห้า	 

เครื่องคู่หรือเครื่องใหญ่ก็ได้	ขึ้นอยู่กับความเหมาะสมระหว่างงานนั้นๆ	ดังมีรายละเอียด

ดังต่อไปนี้

เครื่องดนตรีวงปี่พาทย์เครื่องห้า

ที่มา : ส�านักการสังคีต  กรมศิลปากร
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วงดนตรีปี่พาทย์เครื่องห้า ประกอบด้วย
	 	 ๑.		ระนาดเอก	 ๒.		ตะโพน

	 	 ๓.		กลองทัด	 ๔.		ฆ้องวงใหญ่

	 	 ๕.		ฉิ่ง	 	 ๖.		ปี่ใน	

วงปี่พาทย์เครื่องคู่ ประกอบด้วย
	 	 ๑.	 ระนาดเอก	 ๒.	 ฆ้องวงเล็ก

	 	 ๓.	 ตะโพน	 ๔.	 ระนาดทุ้ม

	 	 ๕.	 ปี่ใน		 ๖.	 กลองทัด

	 	 ๗.			ฆ้องวงใหญ่	 ๘.	 ฉาบเล็ก

	 	 ๙.			ฉาบใหญ่	 ๑๐.	 ฉิ่ง

	 	 ๑๑.	กรับ		 ๑๒.	 โหม่ง

	 	 ๑๓.		ปี่นอก

 

เครื่องวงดนตรีปี่พาทย์เครื่องคู่

ที่มา : ส�านักการสังคีต  กรมศิลปากร
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วงปี่พาทย์เครื่องใหญ่ ประกอบด้วย
	 	 ๑.	 ปี่ใน		 ๒.		 ปี่นอก

	 	 ๓.		 ระนาดเอก	 ๔.		 ระนาดเอกเหล็ก

	 	 ๕.		 ระนาดทุ้ม	 ๖.		 ระนาดทุ้มเหล็ก

	 	 ๗.		 ฆ้องวงใหญ่	 ๘.		 ฆ้องวงเล็ก

	 	 ๙.		 ตะโพน	 ๑๐.		กลองทัด

	 	 ๑๑.		ฉิ่ง	 	 ๑๒.		ฉาบเล็ก

	 	 ๑๓.		กรับ	 ๑๔.		ฉาบใหญ่

	 	 ๑๕.		โหม่ง

เพลงที่ใช้ในการแสดง  ประกอบด้วย ๕ เพลง  คือ
	 	 ๑.		เพลงรัว

	 	 ๒.		เพลงแขกไทร

	 	 ๓.		เพลงเชิด

	 	 ๔.		เพลงเชิดฉาน	

	 	 ๕.		เพลงทะเลบ้า

เครื่องวงดนตรีปี่พาทย์เครื่องใหญ่

ที่มา : ส�านักการสังคีต  กรมศิลปากร



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�68

เพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ประกอบการแสดง
	 ในการแสดงชุดพระรามตามกวางนี้	 เพลงหน้าพาทย์ที่มีความส�าคัญและถือว่า

เป็นจุดเด่นของเรื่อง	คือเพลงเชิดฉาน	เชิดฉิ่ง	และเชิดฉิ่ง-ศรทะนง

	 เพลงเชิดฉาน	 	 จัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ที่ใช้ในการแสดงต่อสู้และแสดงถึงการ

ติดตามระหว่างมนุษย์และสัตว์	 ซึ่งในบรรเลงในตอนพระรามตามกวาง	ส�าหรับพระราม

ตามกวางใช้เพลงเชิดฉานในขณะเดียวกันหนุมานจับนางสุพรรณมัจฉา	หรือ	หนุมานจับ

นางเบญกาย	ซึ่งมีลักษณะการไล่จับ	ก็มีเพลงใช้เฉพาะคือ	เพลงเชิดนอก	ล้วนแล้วแต่ไม่

ใช้เพลงมนุษย์ทั้งนั้น	จึงถือเป็นจารีตในการน�าไปใช้ให้ถูกต้อง

	 เพลงเชิดฉาน	 เป็นเพลงบรรเลงไม่มีเนื้อร้อง	 มีช่วงหมดท�านองเพลงแล้ว														

ขึ้นใหม่เรียกว่า	“บาก”	ของเพลง		นอกจากนี้ยังมีการเรียกว่า	“ไม้”	เป็นไม้	๑	ไม้	๒	และ

ไม้	 ๓	 ตามศัพท์ทางดนตรีส่วนช่วงสุดท้ายตามท่าทางนาฏศิลป์	 คือ	 ท่ากั้น	 หรือท่าคว้า	

(พัฒนพงศ์	ประจันพล,	๒๕๕๒	:	๓๕-๓๖)

	 เพลงฉิ่ง	 	 จัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ส�าหรับประกอบการไล่จับของตัวละคร		

ท�านองเพลงเหมือนเพลงเชิดกลอง	 แต่ใช้ฉิ่งตีประกอบจังหวะโดยไม่ตีกลองทัดจึง 

เรียกว่า	 “เชิดฉิ่ง”	 นอกจากการไล่จับของตัวละครยังใช้โอกาสอื่นๆ	 เช่น	 การแผลงศร	 

การค้นหาสิ่งใดสิ่งหนึ่ง	 หรือโอกาสที่ต้องการสร้างความใจจดใจจ่อแก่ผู้ชมการแสดงเช่น	

ตอนพระรามแผลงศร	อินทรชิตแผลงศร	ในเรื่องรามเกียรติ์	ตอน	นางศุภลักษณ์วาดรูป 

ในเรื่อง	อุณรุท	ตอนรจนาเสี่ยงพวงมาลัย	ในเรื่องสังข์ทอง	เป็นต้น	(ณรงค์ชัย	ปิฎกรัชต์, 

๒๕๒๘)

	 เพลงเชิดฉิ่ง-ศรทะนง	 	 จัดเป็นเพลงหน้าพาทย์ส�าหรับประกอบกิริยาแผลงศร

ของตัวละคร	เป็นเพลงที่ใช้บรรเลงติดต่อกัน	เช่นตอน	พระรามแผลงศร	เป็นต้น	

เพลงร้องในการแสดง
	 เพลงร้องที่ใช้ในการประกอบการแสดงได้แก่	เพลงแขกไทร	และเพลงทะเลบ้า

เพลงแขกไทร

			 เพลงอัตราจังหวะสองชั้น	ท�านองเก่า	ใช้บรรเลงประกอบการแสดงละคร	และ
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รวมอยู่ในเพลงตับมโหรี	ซึ่งมีอยู่	๓	เพลง	คือ	เพลงแขกไทร	เพลงดอกไม้ไทร	และเพลง

เขมรปี่แก้ว	(ณรงค์ชัย	ปิฎกรัชต์,	๒๕๒๘	:	๓๖)

เพลงทะเลบ้า

	 เพลงอัตราจังหวะสองชั้น	 ท�าเนาเก่ารวมอยู่ในเพลงเรื่องฉิ่งใหญ่	 ใช้ประกอบ	

การแสดงละครในบทที่ตัวละครโกรธ	 เกรี้ยวกราด	 เป็นต้น	 (ณรงค์ชัย	 ปิฎกรัชต์,	 

๒๕๒๘	:	๑๒๑)

วิธีการแสดง
	 การแสดงชุดพระรามตามกวาง	 มีจารีตเดิม	 เล่นตามท่ีได้รับการถ่ายทอดมา	

จากบรมครูไม่สามารถปรับเปลี่ยนหรือเพิ่มกระบวนท่าร�าได้	 	 นอกจากการท่ีครูผู้สอน

จะมกีารปรับในเร่ืองการใช้พืน้ทีใ่นการแสดงจริงหรอืมกีารเข้าออกของโรงละครทีมี่ประตู													

ด้านเดียวหรือพื้นที่ใหญ่เกินไปก็จะก�าหนดให้ใช้พื้นที่	หรือเพิ่มการเดินของพระรามและ

กวางทองให้ยาวขึ้น	 หรือ	 ถ้าพื้นที่เล็กอาจจะปรับให้พระรามและกวางทองให้เดินสั้นลง 

ในเพลงเชิดฉาน	 ในกลวิธีในการน�าเสนอการแสดงอาจจะเพิ่มกระบวนท่าร�าไม่ได้แต่

สามารถเพ่ิมลลีา	เทคนคิในแต่ละตัวละครของนกัแสดงให้ผูช้มดกูารแสดงเกดิอรรถรสข้ึน

รูปแบบการแสดง
	 ส�านักการสังคีต	 กรมศิลปากรได้จัดการแสดงพระรามตามกวางจะอยู่ในโขน	

เรื่องรามเกียรติ์	ตอนลักสีดา	หรือเรียกอีกแบบว่า	สีดาหาย		เป็นการแสดงโขนที่ใช้เวลา

นานมากในการแสดงในแต่ละเรื่องมีน้อยครั้งที่ส�านักการสังคีต	 กรมศิลปากรจะหยิบยก

การแสดงชุดนี้จะลดตัวแสดงเหลื่อแค่พระรามกับกวางทองเพราะการแสดงชุดพระราม

ตามกวางเป็นการแสดงที่นิยมแสดงกันบ่อยครั้งและเป็นการแสดงท่ีดูแล้วเข้าใจง่าย

นิยมไปแสดงในงานหน้าไฟก็จะตัดหรือแค่พระรามกับกวางทองที่ใช้เวลาน้อยกว่าที่จะ

แสดงทั้งตอน	 ในการแสดงโขนตอนลักสีดา	 เป็นตอนที่นิยมน�าไปแสดงที่ต่างประเทศ

บ่อยครัง้จะไม่มบีทจะมบีทร้องกน้็อยส่วนใหญ่จะใช้ภาษาท่าประกอบในการแสดงเพือ่ให้ 

ชาวต่างชาติชมและเข้าใจได้ง่าย
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	 การแสดงแบบเต็ม	 ใช ้ชื่ อตอนว ่า	 ลักสีดา	 สีดาหาย	 รามราชจักรี	

รามราชสุริยวงศ์	ก็ได้	ในการแสดงจะใช้ระยะเวลาประมาณ	๑	ชั่วโมง	๓๐	นาที

	 การแสดงแบบตัดเหลือตัวละคร	พระรามและกวางทอง	ใช้ระยะเวลาประมาณ	

๑๕	 นาที	 จัดแสดงเป็นรายการวิพิธทัศนา	 อาจจัดในงานสวดอภิธรรมศพ	 โดยสลับกับ	

พระสวด	

แผนผังเวที



รูปแบบการแสดงชุดพระรามตามกวาง
อดิศักดิ์ สิงห์กล้า 71

การใช้พื้นที่เพลงเชิดฉิ่ง

สัญลักษณ์ภาพ การใช้พื้นที่เพลงเชิดฉิ่ง

 

	 	 	 	 กวางทอง

                               

		 	 	 	 พระราม
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สัญลักษณ์ภาพ การใช้พื้นที่เพลงเชิดฉิ่ง

							 	 	 จุดเปลี่ยน	ต�าแหน่งท่อนแปลง	๑,๒	และ	๓	ตัวที่	๑,๒	และตัวที่	๓

																						 กวางทอง

																					 พระราม

การใช้พื้นที่เพลงเชิดฉาน
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โอกาสที่ใช้ในการแสดง
	 การแสดงชุดพระรามตามกวาง	ที่ตัดตอนเหลือเพียงตัวพระรามและกวางทอง											

นิยมแสดงในงานสวดอภิธรรมศพ	 โดยสลับกับพระสวด	 เพราะมีระยะเวลาสั้น	 แต่ถ้า

เป็นการแสดงโขน	ตอนลักสีดา	ก็ได้รับความนิยมเช่นกัน

บทบาทในการแสดง
	 ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสุก	ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า	บทบาทของพระราม	คือ	นักแสดง

จะต้องมรูีปร่างทีส่ง่างามนกัแสดงจะต้องศกึษาในรปูการแสดงโขนก่อนทีจ่ะได้รบับทหรอื

ได้ซ้อมก่อนที่แสดงจริงเพ่ือผลงานการแสดงจะดีและสวยงามแสดงออกมาอย่างเต็มที ่

ส่วนการแสดงชุดพระรามตามกวาง	 เป้าหมายของพระราม	 คือการติดตามกวางทอง 

เพื่อน�ามาให้นางสีดา	 พระรามจะต้องสื่อบทบาทและอารมณ์ในการติดตามกวางทองใน

เพลงหน้าพาทย์เชิดฉาน

	 ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสกุ	ได้ให้สมัภาษณ์ไว้ว่า	บทบาทของกวางทอง	คอื	นกัแสดง

จะต้องมรีปูร่างเลก็กว่าพระราม	คล่องแคล่วว่องไว		และนกัแสดงจะต้องสวมบทบาทกวาง

ทองได้ดีเพราะกวางจะต้องออกไปล่อพระราม	ในเพลงหน้าพาทย์เชิดฉาน

สุนทรียในการแสดง
	 ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสกุ	ได้ให้สมัภาษณ์ไว้ว่า	นกัแสดงทีไ่ด้รบับทบาททัง้พระราม

และกวางทองจะต้องสื่ออารมณ์ในการแสดงหรือสวมบทบาทเวลาแสดงให้ดีเพราะนัก

แสดงจะต้องท�าให้คนทีช่มการแสดงเข้าถงึบทบาทของทีน่กัแสดงได้รบัจะท�าให้การแสดง

ถึงสมบูรณ์และการแสดงสวยงาม

 เทคนิค

	 	 	 	 	 	 ดร.ไพโรจน์	 ทองค�าสุก	 ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า	 เทคนิคของพระราม	 คือ	 

การร�าเพลงหน้าพาทย์	เชดิฉาดจะต้องให้พืน้ทใีนการแสดงให้เหมาะสมและในการใช้อาวธุ

จะต้องกะระยะในการยิงลูกศรให้ดีเวลากวางรับจะได้พอดีกับจังหวะ

	 	 	 	 	 	 ดร.ไพโรจน์	 ทองค�าสุก	 ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า	 เทคนิคของกวางทอง	 คือ	 

การลอกล่อให้พระรามตามในเพลงหน้าพาทย์กวางจะต้องเป็นคนน�าหน้าพระราม 
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เพ่ือจะได้ว่าเป็นตัวที่ล่อพระรามไม่ใช้พระรามเป็นคนไปล่อสะเอง	 การรับลูกศรของ

พระรามจะต้องกะระยะให้ดีเวลารับลูกศร	รับแล้วให้กวางทองหันหลังแล้วเปลี่ยนมาหัน

ด้านหน้าเพื่อให้คนดูเห็นว่าลูกศรได้ปักตรงอกของกวางทอง

 ลีลา

	 	 	 	 	 	 ดร.ไพโรจน์	 ทองค�าสุก	 ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า	 ลีลา	 ของพระราม	 คือ	 

การร�าให้ตรงจงัหวะ	ในแต่ละเพลงการร�าจะต้องร�าให้น่ิงร�าสดุมอืสดุแขน	การก้าวท้าวหรอื 

การเดินของพระรามจะต้องดูสง่างาม	

	 					ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสุก	ได้ให้สัมภาษณ์ไว้ว่า	ลีลา	ของกวางทอง	คือ	จะต้อง

มีความคล่องแคล่ว	 	 ว่องไวให้เหมือนกวางจริงและการร�าจะต้อร�าให้ตรงจังหวะในเพลง

หน้าพาทย์

สรุปผล 

	 การศึกษานาฏศิลป์ไทย	ประกอบด้วยทัง้การศึกษาท้ังภาคทฤษฎแีละภาคปฏบัิติ

การศกึษาในภาคทฤษฎนีัน้	ท�าให้เข้าใจถึงความเป็นมาของตัวละคร	เรือ่งราวในการแสดง	 

เป็นการเอื้อประโยชน์ให้การศึกษาภาคปฏิบัติ	 คือ	 ท�าให้ตีความหมายของท่าร�า 

สามารถถ่ายทอดอารมณ์ได้ตรงตามท้องเรื่อง	 รวมถึงก�าหนดลีลาในการปฏิบัติท่า

ร�า	 เช่น	 ในการแสดงชุด	 พระรามตามกวาง	 เนื่องจากมารีศแปลงตัวมาเป็นกวางทอง	 

ดังนั้น	 กระบวนท่าร�าจึงยังหลงเหลือความเป็นยักษ์ของมารีศแฝงอยู่	 ยกตัวอย่างเช่น	 

ตอนเร่ิมเพลงเชิดฉาน	 กวางทองมีกระบวนท่ากระทบเท้าก่อนก้าวข้าง	 ซ่ึงเป็นรูปแบบ 

การร�าของยกัษ์ในการแสดงโขน	แต่เมือ่เป็นกระบวนการเดนิ	กม็ลีลีาของกวางทองท่ีท�าท่า

ล่อหลอกชวนให้พระรามตดิตาม	ซึง่กระบวนท่าเดนินีต้้องผสมผสานความอ่อนช้อยเข้าไว้

ด้วย	โดยการเยื้องคอให้สัมพันธ์กับเท้าที่ย�่า	และการใช้ใบหน้าชม้อยคอยมองพระรามให้

ติดตามตน	เมื่อพระรามตามไม่ทัน	กวางทองก็คอยมาล่อหลอกใกล้ๆ	แล้วหลบหลีกออก

ห่างไป	เป็นต้น
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อภิปรายผล
	 การวิจัยครั้งน้ีผู้วิจัยต้องการศึกษารูปแบบกระบวนท่าร�าของการแสดงโขน	

เรื่องรามเกียรติ์	 ชุดพระรามตามกวาง	 	 ความต้องการและพฤติกรรมของกระบวนท่าร�า 

พระรามตามกวาง	 โดยการศึกษาจากรายงานวิจัย	 เอกสารทางวิชาการ	 และได้ท�า 

การลงพืน้ทีใ่นการศกึษาข้อมลูจากผูเ้ชีย่วชาญทางด้ายนาฏศลิป์ไทย	ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสุก  

ภาคีราชบัณฑิต	 ส�านักศิลปกรรมและนักวิชาการละครและดนตรีช�านาญการ	 ส�านัก 

การสังคีต	 กรมศิลปากร	 กระทรวงวัฒนธรรมเพื่อเป็นแนวทางในการศึกษางานวิจัย 

การแสดงชุดพระรามตามกวาง	 	 มีรูปแบบการแสดง	 	 ๒	 รูปแบบ	 เป็นการแสดงโขน	 

เรื่องรามเกียรติ์	 และการแสดงเบ็ดเตล็ด	 ซึ่งการแสดงนี้มีความแตกต่างกัน	 ผู้แสดงเป็น 

กวางทองจะมโีอกาสได้แสดงฝีมอืการท�าท่าร�าเลยีนแบบกวาง	เช่น	การเลยีขนบรเิวณไหล่	

การกระโดดของกวางหรือการเขย่งเท้า	เป็นต้น		

	 รูปแบบของการแสดงโขนชุดนี้	มีอยู่ด้วยกัน	๒	แบบคือ	ท่าร�าของมนุษย์	หรือ

พระราม	กับท่าร�า	ที่ลอกเลียนแบบกิริยาท่าทางมาจากสัตว์	คือ	กวาง	ซึ่งอาจจะมีท่าร่ายร�า 

ทีแ่ตกต่างกันไป	เป็นการแสดงร�าคู่	และเป็นการร�าทีต้่องอาศยัการไล่ตดิตาม	ซึง่ต้องอาศยั

พื้นที่ในการประกอบการแสดงกับการร�าในเพลงหน้าพาทย์	คือเพลงเชิดฉาน

ข้อเสนอแนะ
	 การศึกษาการแสดงโขน	 ชุดพระรามตามกวาง	 ซ่ึงเป็นการแสดงติดตามกัน

ระหว่างมนุษย์กับสัตว์	 	 นอกจากการแสดงชุด	 พระรามตามกวางแล้วยังมีการแสดง 

ประเภทติดตามอีกหลายชุด	 เช่น	 ทุชยันษ์	 ตามกวาง	 อุณรุทตามกวาง	 และหย้าหรัน 

ตามนกยูง	 ซ่ึงมีกระบวนท่าร�าที่น่าสนใจในการศึกษา	 ค้นคว้า	 และจดบันทึกกระบวน

ท่าร�าไว้เป็นลายลักษณ์อักษร	 เพื่อเป็นการอนุรักษ์และเผยแพร่นาฏศิลป์ไทยให้อยู่คู่กับ

ประเทศสืบไป
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กระบวนท่าร�า ชุด ส�ามนักขาชมไพร

The Study of Dancing Postures on Surpanakha Praising Forest
สิริพิมพ์ พุ่มไสว / SiripimPumsawai ๑

และ ณัฏฐดนัย ห้องสวัสดิ์ / Nutthatadhanai Hongsawat ๒

บทคัดย่อ
	 การวจิยัเรือ่ง	กระบวนท่าร�านางส�ามนกัขา ในการแสดงโขน ชดุ ส�ามนกัขาชมไพร 

กรณีศึกษาท่าร�าของ ดร.ไพโรจน์ ทองค�าสุก	ในครั้งนี้	ใช้วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ	เพื่อมุ่งเน้น 

ให้เหน็ถึงความส�าคญัของกระบวนท่าร�าของนางส�ามนกัขา	ในการแสดงโขน	ชดุส�ามนกัขา

ชมไพร	การน�าไปใช้	องค์ประกอบทางการแสดง	ตลอดจนวิเคราะห์รูปแบบของกระบวน

ท่าร�า	 หลักและกลวิธีในการร�าตีบทของนางส�ามนักขา	 โดยมุ่งเน้นกระบวนท่าร�าของ	

ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสุก	เป็นหลักในการวิเคราะห์	ทั้งนี้ได้ท�าการศึกษาข้อมูลจากเอกสาร	 

ค�าบอกเล่า	บุคคล	งานศิลปะ	โดยใช้วิธีค้นคว้าข้อมูลเอกสาร	การสัมภาษณ์	การสนทนา	

การสงัเกตการณ์รวมทัง้การฝึกปฏบิตัด้ิวยตนเอง		ซึง่มขีัน้ตอนและวธิกีารด�าเนนิการวจัิย	

ต้ังแต่เดือนมิถุนายน	พุทธศักราช	 ๒๕๕๖	 ถึงเดือนตุลาคม	พุทธศักราช	 ๒๕๕๗	 จึงได้ 

เห็นถึงความส�าคัญของนางส�ามนักขาที่มีต่อการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์จึงได้รวบรวม

ข้อมูลและศึกษกระบวนท่าร�าที่มีลีลาของนางยักษ์ที่มีความงดงามตามแบบแผนใน 

ราชส�านักและอกีทัง้ยังเป็นการสบืทอดการร�า	ชดุ	ส�ามนกัขาชมไพร	เพือ่เป็นการอนรุกัษ์

กระบวนท่าร�าส�ามนักขาชมไพร	ให้คงไว้เป็นหลักฐานทางวิชาการในการค้นคว้าวิจัยเป็น

องค์ความรู้ต่อไป

๑		 บัณฑิตสาขาวิชาศิลปกรรมศึกษา	 แขนงวิชานาฏศิลป์ศึกษา	 คณะครุศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ										

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
๒		 บัณฑิตสาขาวิชาศิลปกรรมศึกษา	 แขนงวิชานาฏศิลป์ศึกษา	 คณะครุศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ										

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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จากการวิจัยสามารถอภิปรายผลได้ว่า	 มีการวิเคราะห์รูปแบบของกระบวนท่าร�า	 

การใช้ลีลาอารมณ์	วิเคราะห์ลักษณะความแตกต่างของเครื่องแต่งกาย	อุปกรณ์ประกอบ 

การแสดง	 รวมทั้งการใช้พ้ืนที่ในการแสดง	 ชุดส�ามนักขาชมไพร	 และพบว่ามีข้อมูลท่ี

ต้องการจะเสนอแนะให้ผูอ้ืน่ท�าการศกึษาเพือ่เตมิ	เช่น	กระบวนท่าร�าของนางอดลูปิศาจ	

นางผเีสือ้สมทุร	นางวรณ	ีและนางกากนาสรู	เป็นต้น	เพือ่เป็นแนวทางในการศกึษาข้อมลู	

โขนตัวนางในรามเกียรติ์

Abstract
 The study of Dancing Postures on Surpanakha in the Khon  

performance, the episode of Surpanakha Praising Forest: A case 

study	 of	 dancing	 postures	 according	 to	 Dr.	 Pairot	 Thongkhamsuk	 is																														

qualitative research to realise the importance of dancing postures of  

Surpanakhain the Khon performance the episode of Surpanakha Praising 

Forest; applying components of performance; as well as analyse the 

styles	 of	 dancing	 postures.	 The	 principles	 and	 strategies	 of	 the	 dance	 

of	 Surpanakha	 are	 focused	 on	 dancing	 postures	 by	 Dr.	 Pairot	 

Thongkhamsuk	 for	 analysis.	 Furthermore,	 the	 researcher	 also	 studied

and searched for information from many different sources, such as documents,  

anecdata, people, art work by searching, interviewing, having conversa-

tion,	observing,	and	self-practising.	The	procedure	and	methodology	start 

from June 2013 to October 2014, and the data shows the importance of  

Surpanakha	 toward	 the	 Khon	performance	 in	 Ramakian.	 Therefore,	 the	

researcher had collected the data and studied the dancing postures that 

consist	of	the	styles	of	Demon	that	are	magnificent	with	regarding	to	the	

Royal tradition, and also carrying on the dance on Surpanakha Praising 

Forest in order to maintain the dancing postures of Surpanakha Praising 

Forest	and	to	be	academic	evidence	for	the	next	research.



กระบวนท่ารำา ชุด สำามนักขาชมไพร
สิริพิมพ์ พุ่มไสว และ ณัฏฐดนัย ห้องสวัสดิ์ 79

 From the research, it can be discussed that there is the analysis of 

dancing postures, style and emotion, the differences of costumes, props of 

the	performance,	and	area	used	for	performing	Surpanakha	Praising	Forest.	

The	study	finds	that	there	is	some	useful	information	needed	to	suggest	

for further study as a guideline of the study of female Khon in Ramakian, 

such as dancing postures of Devil Adul, Nang PhisuaSamut (Ocean Giant), 

Nang	Vorani,	and	Nang	Kaknasul.

บทน�า
	 โขนเป ็นศิลปะการแสดงที่บ ่งบอกถึงความเป ็นไทยโดยเนื้อเรื่องที่ ใช ้

แสดงในโขนนั้นเป็นเรื่องราวที่แฝงไปด้วยคติความเชื่อจารีตประเพณีรวมทั้งข้อคิด 

ในการด�าเนินชีวิตประจ�าวันในการแสดงโขนนั้นมีองค์ประกอบแห่งความงามทาง 

ด้านศิลปะครบทุกรูปแบบอาทิ	 วรรณศิลป์	 คีตศิลป์	 นาฏศิลป์	 และหัตถศิลป์	 เป็นต้น	

ถ ้ากล่าวถึงความเป็นมาของรูปแบบการแสดงโขนโดยเกิดจากมหรสพโบราณ	 

๓	 ประเภท	 คือการแสดงชักนาคดึกด�าบรรพ ์การแสดงหนังใหญ ่การแสดง 

กระบ่ีกระบอง	 การแสดงโขน	 จะเป ็นการสื่ อสารกับผู ้ ชมด ้วยการร� าและ 

การพากย ์ - เจราจาโดยผู ้ แสดงจะสวมหน ้ากากหรือหัว โขนป ิดหน ้า ไว ้ โดย 

การแสดงโขนนั้นสามารถแบ่งออกเป็น	 ๕	 ประเภท	 คือ	 โขนกลางแปลง	 โขนนั่งราว 

โขนหน้าจอ	 โขนโรงใน	 และโขนฉาก	 เรื่องที่ใช้ในการแสดงโขนคือเรื่องรามเกียรติ	์ 

ซ่ึงการแสดงโขนนั้นสามารถจ�าแนกตัวละครที่มีกระบวนท่าร�าอ่อนช้อยงดงามออกเป็น	

๔	ประเภทได้แก่

	 ๑.	 ตวัพระ คือ	ตัวละครทีเ่ป็นนายโรงพระเอกท่ีเป็นมนษุย์และเทพเจ้าท้ังหลาย

	 ๒.	 ตัวนาง คือ	ตัวละครที่เป็นนางเองนางรองและนางก�านัลที่เป็นมนุษย์และ

อมนุษย์

	 ๓.	 ตัวยักษ์ คือ	ตัวละครทั้งผู้ชายและผู้หญิงที่อยู่ฝ่ายอสูร

	 ๔.	 ตัวลิง คือ	ตัวละครฝ่ายวานร

	 รามเกียรติ์เป็นบทวรรณคดีที่มีต้นก�านิดมาจาก	 “รามายณะ”	 ของประเทศ

อินเดีย	 โดยในเนื้อเรื่องจะกล่าวถึงสงครามระหว่างมนุษย์นั้นก็คือพระรามกับยักษ	์												
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โดยต้นเหตุหรือฉนวนเหตุของการท�าสงครามนั้นมาจากนางส�ามนักขาซึ่งเป็นน้องสาว 

ของพญายักษ์ทศกัณฐ์ที่ต้องการได้พระรามมาเป็นสามีแต่นางกับถูกท�าร้ายนางจึง 

คับแค้นใจกลับมาฟ้องพี่ชายให้ไปแก้แค้นจนท�าให้เกิดความสูญเสียแก่วงศ์ยักษ์

	 นางส�ามนักขา	 คือนางยักษ์ที่มีบทบาทหน้าที่เป็นน้องสาวของทศกัณฐ  ์

พญายักษ์แห่งกรุงลงกาเป็นลูกของท้าวลัสเตียนกับนางรัชดาซึ่งมีพี่ชายร่วมท้องเดียวกัน

อีก	 ๕	 ตน	 ได้แก่	 กุมภกรรณ	 พิเภก	 พญาทูษณ์	 พญาขร	 และพญาตรีเศียร	 อีกทั้ง 

ยังมีสามีชื่อว ่าชิวหามีบุตรด ้วยกัน	 ๓	 ตน	 คือ	 กุมภกา	 ศวรณี สูร	 และนางอดูล	 

นางสามนักขาน้ันมีกายสีเขียว	 ลักษณะหัวโขน	 ตาจระเข้	 ปากแสยะ	 ผมปีก	 บทบาทท่ี 

เด่นชัดของนางส�ามนักขาในการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์นั้นคือการเป็นฉนวนเหตุ

สงครามระหว่างพระรามและทศกัณฐ์จากความก�าหนัดและความใคร่อยากได้พระราม

มาเป็นคู่แล้วกลับต้องเสียใจเมื่อพระรามมีนางสีดาเป็นคู่ครองอยู่แล้วนางจึงโกรธและ 

เข้าท�าร้ายนางสีดาด้วยความโกรธ	 แต่ถูกพระลักษมณ์ขัดขวางแล้วท�าร้ายร่างกายด้วย

การตัดหู	 จมูก	 แขน	 และขา	 ด้วยความทรมานและความอับอายจึงเกิดเป็นความแค้น 

นางสามนักขาจึงกลับเข้าลงกาแล้วทูลฟ้องทศกัณฐ์ให้มาแก้แค้นจนกลายเป็นสงคราม			 

ที่น�ามาแก่ความสูญเสียของญาติวงศายักษ์

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
	 ๑.		เพื่อศึกษากระบวนท่าร�าของนางส�ามนักขาชุดส�ามนักขาชมไพร

	 ๒.		เพื่อศึกษาลีลาอารมณ์ของผู้แสดงนางส�ามนักขาในการแสดงโขนเรื่อง

รามเกียรติ์

ขอบเขตของการวิจัย
	 ผู ้ วิจัยมุ ่งศึกษากระบวนท่าร�านางส�ามนักขาชมไพรจากการแสดงโขน 

เรื่องรามเกียรติ์ตอนส�ามนักขาก่อศึก	 ถ่ายทอดท่าร�า	 โดย	 ดร.ไพโรจน์	 ทองค�าสุก	 

ภาครีาชบณัฑติสาขานาฏกรรม	ส�านกัศลิปกรรมราชบณัฑติยสถานและนกัวชิาการละคร

และดนตรีช�านาญการ	ส�านักการสังคีต	กรมศิลปากร	กระทรวงวัฒนธรรม
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นิยามศัพท์เฉพาะ
 นางส�ามนักขา	 หมายถึง	 นางส�ามนักขาเป็นธิดาของท้าวลัสเตียนกับ 

นางรัชดา	 ซ่ึงเป็นน้องสาวของทศกัณฐ์นางส�ามนักขาเป็นนางยักษ์ท่ีก่อให้เกิดสงคราม

ระหว่างทศกัณฐ์ผู้เป็นพี่ชายกับพระรามชายหนุ่มที่ตนเองหลงรัก

 ภาษาท่า 	หมายถงึ	การใช้ท่าทางประกอบการพดูหรอืบางครัง้มีการแสดงสหีน้า

ความรู้สึกผ่านหัวโขนและกระบวนท่าร�าแม่ท่าของยักษ์และการหลบเข่าของตัวนางที่

ถ่ายทอดออกมาเป็นท่าทางโดยเลียนแบบธรรมชาติ

 กราวใน หมายถึง	 	 เพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดงโขนที่ใช้ส�าหรับการ 

เดินทางของยักษ์

 ชมไพร หมายถึง	การเดินทางไปเที่ยวป่าของนางส�ามนักขาเพื่อหาคู่ครอง

วิเคราะห์บทบาทนางส�ามนักขา
	 จากการศึกษาผู้วิจัยพบว่านางส�ามนักขามีบทบาทในโขนเรื่องรามเกียรติ ์

เป็นอย่างมากเพราะกล่าวได้ว่าเป็นหนึง่ในฉนวนเหตุของการท�าสงครามระหว่างพระราม

กับทศกัณฐ์

 

ภาพที่ ๑ นางส�ามนักขา จิตกรรมฝาผนังวัดพระศรีรัตนศาสดาราม
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	 	 ส�ามนักขาชื่ออ้าง	 อสุรพันธุ์

	 นางขนิษฐ์ทศกัณฐ์	 แก่นไท้

	 ฉวีกายสกลวรรณ	 เขียวสดสะอาดนอ

	 เป็นเอกชาเยศได้	 อยู่ด้วยชิวหา

	 	 	 												ขุนมหาสิทธิโวหาร

	 	 	 				(นาคะ	ประทีป,	๒๕๑๐	:	๑๑๙)	

	 โดยเกิดจากนิสัยของนางส�ามนักขาที่ใคร่อยากจะได้พระรามมาเป็นคู่ครอง

และถูกการเอาใจจากพ่ีๆ	 รวมทั้งทศกัณฐ์ด้วยสาเหตุท่ีนางส�ามนักขานั้นเป็นน้องสาว											

คนสุดท้องจึงเป็นที่รักของพี่ๆ	 นางจึงเอาแต่ใจอยากได้อะไรก็ต้องได้มาครอบครอง																					

มีความก�าหนัดจิตใจอิจฉาริษยาอาฆาตแค้นโมโหเกรียวกราดเป็นต้นด้วยเอาแต่ใจของ

นางส�ามนักขาที่ใคร่อยากไดพ้ระรามมาเป็นคู่ครองจงึก่อให้เกดิความสูญเสยีแก่ญาติวงศ์

ของนางส�ามนักขาเอง	 ซึ่งเรื่องราวทั้งหมดปรากฏอยู่ในค�าท�านายความฝันของทศกัณฐ์ 

ดังบทเจรจาที่ว่า

ทศกัณฐ์	-	 เออว่ากระไรพระศรอีนุชาสดุสายใจต�าราบ่งบอกอย่างไรในเร่ืองจงเร่งท�านาย

ทายให้พี่สิ้นกังขา

พิเภก-	 	 ขอพระบารมีคุ ้มเกศาข้าพระบาทพระสุบินนิมิตของพระเชษฐาธิราช										

บอกลางร้ายไม่สถาวรอันกะลาในพระกรได้แก่ลงกาอุปมาสายชนวนไส้

ได้แก่พระองค์น�้ามันยาง	 ได้แก่	 พระญาติวงศ์ท้ังน้อยใหญ่ความร้อนเริง										

พิษไหม้ได้แก่นางสีดาหญิงที่วิ่งมาจุดไฟได้แก่ส�ามนักขากาลีร้ายส่วนแร้ง

ดาทานายหมายเจาะจงคือพระองค์พระเจ้าพี่ร้างขาวสาลีคือพระรามตาม

มารบขอพระองค์ดารงภพโปรดทรงยับยั้งชั่งพระพระฤทัยรุสุบินนิมิตบอก

เหตุเป็นเภทภัยควรระไวระวัง

	 จากบทเจรจาจะพบว่านางส�ามนักขานั้นมีรูปร่างอัปลักษณ์เปรียบเสมือน												

ตัวกาลกิณีเป็นชนวนแก่การสูญเสีย	(กรมศิลปากร,	๒๕๕๐	:	๕๕)
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วิเคราะห์ลีลาท่าทางของผู้แสดงนางส�ามนักขา
	 จากการศึกษาผู ้วิจัยพบว่านางส�ามนักขาเป็นนางยักษ์กษัตริย์ที่มีความ												

เกรี้ยวกราดจริตทางด้านลีลาท่าทางเหมือนนางตลาด	 ซ่ึงจะถ่ายทอดอารมณ์ผ่านทาง

กระบวนท่าร�าโดยผู้วิจัยได้แบ่งการศึกษาออกเป็น	๓	ส่วนดังนี้

การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนศีรษะ
	 -	 การกล่อมศีรษะด้วยความรวดเร็วซึ่งจะแสดงออกถึงอารมณ์ท่ีมีความ										

เกียวกราวกระวนกระวายสับสนของตัวผู้แสดง

	 -	 การควักค้อนใบหน้าซึ่งจะแสดงถึงอารมณ์การงอนการไม่พบสิ่งท่ีต้องการ

การปฏิเสธรวมทั้งการโมโหของผู้แสดง

	 -	 การสะอึกซึ่งจะเป็นลีลาเฉพาะแสดงถึงความหลงตัวเองหรือเป็นไปตามท่ี

ตนเองต้องการ

ภาพที่ ๒  การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนศีรษะ

ประกอบบทร้อง “มีความพิศวงสงสัย”
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การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนมือ
	 -		 การฟาดนิ้วอย่างรวดเร็วเป็นการแสดงอารมณ์โกรธโมโหอย่างมาก

	 -	 การตะหวัดมืออย่างรวดเร็วแสดงถึงอารมณ์หุนหันโมโหและอาจหมายถึง

การเข้าใจของตัวละคร

	 -		 การเท้าสะเอวเป็นการแสดงออกถึงการมองดูอย่างสงสัยงงงวยกับสิ่งที่

พบเห็น

การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนเท้า
	 -	 การเก็บเท้าอย่างรวดเร็วแสดงถึงความเกรียวกราดของตัวนางส�ามนักขา

	 -	 การสืบเท้าแสดงถึงความสงสัยโมโหการเคลื่อนท่ีด้วยอารมณ์ฉุนเฉี่ยวของ

นางส�ามนักขา

ภาพที่ ๓  การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนมือ

ประกอบการตีบท “ที่นี่ไม่มีหนุ่มรูปงาม” ในท�านองเพลงฉิ่ง
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	 จากท่ีกล่าวมาข้างต้นพบว่าอารมณ์ส่วนใหญ่ของนางส�ามนักขาจะมีความ											

เกียวกราดโมโหร้ายกระวนกระวายและสับสน	 โดยผู้แสดงนั้นจะต้องถ่ายทอดอารมณ์

ต่างๆ	ผ่านท่าร�าเพื่อให้ผู้ชมเข้าถึงตัวนางส�ามนักขา

วิเคราะห์อารมณ์ของผู้แสดงนางส�ามนักขา
	 จากการศึกษาผู ้วิจัยได้เปรียบเทียบความหมายทางด้านอารมณ์ของนาง												

ส�ามนักขากับหลักการทางพจนานุกรมไทยซึ่งได้ศึกษามาดังนี้

 ความหมายของอารมณ์

	 อารมณ์	น.	ส่ิงทีย่ดึเหน่ียวจิตโดยผ่านทางหูจมกูล้ินกายและใจเช่นรปูเป็นอารมณ์

ของตาเสียงเป็นอารมณ์ของหู	 ,	 เครื่องยึดเหนี่ยวถือเป็นจริงเป็นจังเช่นเรื่องนี้อย่าเอามา

เป็นอารมณ์เลย	 ;	 ความรู้สึกทางใจที่เปลี่ยนแปลงไปตามสิ่งเร้าเช่นอารมณ์รักอารมณ์

โกรธอารมณ์ดีอารมณ์ร้าย	 ;	 อัธยาศัย	 ,	 ปรกตินิสัย	 ,	 เช่นอารมณ์ขันอารมณ์เยือกเย็น 

ภาพที่ ๔  การแสดงลีลาท่าทางผ่านท่าร�าส่วนเท้า

ประกอบบทร้อง “ยิ่งก�าหนัดกลัดกลุ้ม”
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อารมณ์ร้อน	;	ความรู้สกึเช่นอารมณ์ค้างใส่อารมณ์,ความรูส้กึซึง่มกัใช้ไปในทางกามารมณ์

เช่นอารมณ์เปลี่ยวเกิดอารมณ์.	ว.	อัธยาศัย,มีปรกตินิสัยเช่นเขาเป็นคนอารมณ์เยือกเย็น

เขาเป็นคนอารมณ์ร้อน.	 (ป.อารมฺมณ)	 อารมณ์ขัน	 น.	 ลักษณะนิสัยที่มักเห็นเรื่องต่างๆ 

เป็นเรื่องชวนขัน	(ราชบัณฑิตยสถาน,	๒๕๕๕	:	๕๗๒)

วิเคราะห์อารมณ์ตามรสวรรณคดีสันสกฤต
	 เมื่อผู้วิจัยได้ศึกษารูปแบบของรสวรรณคดีไทยมีปรากฏในต�ารานาฏยศาสตร์	

(นาฏยเวท)	ของพระภรตมนุซีึง่กล่าวถงึคณุสมบติัของตวัละครสนัสกฤตทีด่ต้ีองประกอบ

ด้วยรส	๙	รสคือ

 ๑.  ศฤงคารรส (รสแห่งความรัก)	 เป็นการพรรณนาความรักระหว่าง 

หนุ ่มสาว	 ระหว ่างสามีภรรยา	 ระหว ่างผู ้ ใหญ่กับผู ้น ้อย	 บิดามารดากับบุตร	 

ญาติกับญาติ	ฯลฯ	 	สามารถท�าให้ผู้อ่านพอใจรักเห็นคุณค่าของความรักนึกอยากรักกับ

เขาบ้าง	เช่นรักฉันชู้สาว	รักหมู่คณะ	รักประเทศชาติ	เป็นต้น	อย่างเช่นเรื่องลิลิตพระลอ

เต็มไปด้วยรสรัก	(บาลีเรียกรสนี้ว่า	รติรส)	

 ๒.  หาสยรส (รสแห่งความขบขัน)	 เป็นการพรรณนาที่ท�าให้เกิดความร่าเริง

สดชื่นเสนาะขบขันอาจท�าให้ผู้อ่านผู้ดูยิ้มกับหนังสือยิ้มกับภาพท่ีเห็นถึงกับลืมทุกข์ดับ

กลุ้มไปชั่วขณะเช่นเรื่องระเด่นลันไดเป็นต้น	(บาลีเรียกรสนี้ว่าหาสะรส)	

 ๓.  กรุณารส (รสแห่งความเมตตากรุณาที่เกิดภายหลังความเศร้าโศก)  

เป็นบทพรรณนาท่ีท�าให้ผู้อ่านหดหู่เหี่ยวแห้งเกิดความเห็นใจถึงกับน�้าตาไหลพลอย 

เป็นทุกข์เอาใจช่วยตัวละครเช่น	 เห็นใจนางสีดา	 เห็นใจจรกา	 และเห็นใจนางวันทอง	

เป็นต้น	(บาลีเรียกรสนี้ว่า	โสกะรส)	

 ๔.  รุทรรส (รสแห่งความโกรธเคือง)	 บทบรรยายหรือพรรณนาที่ท�าให้ผู้ดู							

ผู้อ่านขัดใจฉุนเฉียวขัดเคืองบุคคลบางคนในเรื่องบางทีถึงกับขว้างหนังสือทิ้งหรือฉีก 

ตอนนั้นก็มีเช่น	โกรธขุนช้าง	โกรธชูชก	(บาลีเรียกรสนี้ว่า	โกธะ)	

 ๕. วีรรส (รสแห่งความกล้าหาญ)	 บทบรรยายหรือพรรณนาที่ท�าให้ผู้อ่าน 

ผู้ดู	ผู้ฟัง	พอใจผลงานและหน้าที่ไม่ดูหมิ่นงานอยากเป็นใหญ่อยากร่ารวยอยากมีชื่อเสียง

เลียนแบบสมเด็จพระนเรศวรชอบความมีขัตติมานะของพระมหาอุปราชาจากเรื่องลิลิต

ตะเลงพ่าย	(บาลีเรียกรสนี้ว่าอุตสาหะรส)	
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 ๖.  ภยานกรส (รสแห่งความกลัวตื่นเต้นตกใจ) บทบรรยายหรือพรรณนาที่

ท�าให้ผู้อ่านผู้ฟังผู้ดูมองเห็นทุกข์เห็นโทษเห็นภัยในบาปกรรมทุจริตเกิดความสะดุ้งกลัว

โรคภยั	สตัว์ร้าย	ภตูผีปีศาจ	บางครัง้ต้องหยดุอ่านรูส้กึขนลกุซู่อ่านเรือ่งผต่ีางๆ	(บาลเีรยีก

รสนี้ว่า	อุตสาหะรส)	

 ๗. พีภัตสรส (รสแห่งความชังความรังเกียจ) บทบรรยายหรือพรรณนา												

ท่ีท�าให้ผู้อ่านผู้ดูผู้ฟังชังน�้าหน้าตัวละครบ้างตัวเพราะจิต	 (ของตัวละคร)	 บ้างเพราะ							

ความโหดร้ายของตัวละครบ้างเช่นเกลียดนางผีเสื้อสมุทร	 ในเรื่องพระอภัยมณีที่ฆ่า 

พ่อเงือก	เป็นต้น	(บาลีเรียกรสนี้ว่า	ชิคุจฉะรส)	

 ๘. อัทภูตรส (รสแห่งความพิศวงประหลาดใจ) บทบรรยายหรือพรรณนา

ที่ท�าให้นึกแปลกใจเอะใจอย่างหนักต่ืนเต้นนึกไม่ถึงว่าเป็นไปได้เช่นนั้นหรืออัศจรรย	์										

คาดไม่ถึงในความสามารถในความคมคายของคารมในอุบายหรือในศิลปวิทยาคุณ								

แปลกใจในสปุฏบัิติ	(ความประพฤติทีดี่งาม)	แห่งขนัติเมตตากตัญญอูนัยากยิง่ท่ีคนธรรมดา

จะท�าได้	(รสนี้บาลีเรียก	วิมหะยะรส)

 ๙.  ศานติรส (รสแห่งความสงบ)	 อันเป็นอุดมคติของเรื่องเช่นความสงบสุข

ในแดนสุขาวดีในเร่ืองวาสิฏฐีอันเป็นผลมุ่งหมายทางโลกและทางธรรมเป็นผลให้ผู้อ่าน										

ผู้ดูผู้ฟังเกิดความสุขสงบในขณะได้เห็นได้ฟังตอนนั้นด้วย	(บาลีเรียกรสนี้ว่า	สมะรส)	

	 ในการศึกษาข้อมูลรสวรรณคดีสันสกฤตเมื่อน�ามาวิเคราะห์กับอารมณ์ของ 

นางส�ามนักขาทางผู้วิจัยได้จ�าแนกอารมณ์ได้ดังนี้

 -  หาสยรส เป็นช่วงความรู ้สึกหรืออารมณ์ร่าเริงมีความสุขของตัวละคร

ซ่ึงสอดคล้องกับนางส�ามนักขาเมื่อครั้งที่นางส�ามนักขานั้นไปขออนุญาตทศกัณฐ์เพ่ือ 

ออกไปเที่ยวป่าเพื่อลดความกลัดกลุ ้มใจในเร่ืองที่นางต้องสูญเสียสามีและลูกไป 

นางส�ามนักขาก็ได้ชมความสวยความงามเที่ยวเตร่ในป่าและพบกับพระรามนางจึงเกิด

ความสุขดังบทประพันธ์ในรัชกาลที่	๑	ความว่า

	 	 	 “เมื่อนั้น	 	นางส�ามนักขาขายอดสงสาร

	 	 	 แอบอยู่ปากถ้าสรุกานต์	 เห็นพระอวตารเสด็จมา

	 	 	 มีความโสมมนัสชื่นชม	 วันนี้จะสมปรารถนา

	 	 	 คิดแล้วร่ายเวทวิทยา	 อสุรนิมิตอินทรีย์”
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 - อัทภูตรส เป็นอารมณ์ที่แปลกใจอัศจรรย์ไม่พิศวงงงงวยไม่น่าเป็นไปได้ซ่ึง

สอดคล้องกับอารมณ์ของนางส�ามนักขาในครั้งแรกที่พบเห็นพระรามและตะลึงในรูป

ลักษณ์ที่น่าหลงใหลจนจินตนาการคิดไปเองต่างๆนานาอยู่ในช่วงอารมณ์เพ้อซ่ึงปรากฏ

ในบทโขนกรมศิลปากรความว่า

	 	 	 “พินิจพิศทั่วทั้งองค์	 มีความพิศวงสงสัย

	 	 	 จะว่าเป็นพระอิศวรทรงชัย	 ก็ไม่มีสังวาลย์นาคี

	 	 	 จะว่าพระนารายณ์ฤทธิรอน	 ก็ไม่เห็นพระกรเป็นสี่

	 	 	 จะว่าท้าวธาดาธิบดี	 เหตุใดไม่มีสี่พักตร์

	 	 	 แม้นจะว่าองค์ท้าวสหัสนัยน์	 ไยจึงไม่ทรงมีวิเชียรจักร

	 	 	 จะว่าพระสุริยาวรารักษ์	 ไยไม่ชักรถจากฟากเมฆา

	 	 	 ครั้นจะว่าเป็นองค์พระจันทร	 ก็ผิดที่ไม่จรอยู่เวหา

	 	 	 ชะรอยเป็นจักรพรรดิกษัตรา	 ทิ้งสมบัติพลัดมาเป็นชีไพร”	

 - ศฤงคารรส สอดคล้องกับความรักที่นางส�ามนักขามีให้แก่พระรามรักโดยท่ี

เขาผู้น้ันไม่รักตอบแต่ก็ยังรักถึงขนาดยอมพลีเรือนร่างให้ตั้งแต่ครั้งแรกท่ีพบซ่ึงอารมณ์

ดังกล่าวตรงกับบทของนางส�ามนักขาที่ปรากฏในบทโขนกรมศิลปากรความว่า

	 “ดูเอาซี๊ช่างเทศนาว่าเคร่งครัดอันโยคีมีศีลสัตย์อยู่กลางป่าท่ัวทุกถ่ินท่ีมีภริยา 

กันทั้งน้ันบางนักธรรม์ท่านสมสู่อยู่ด้วยกินรีหม่อมฉันนี้ดีเสียกว่าเป็นไหนไหนถือศีล 

เหนื่อยเมื่อยหลังไหล่จะได้นวดเคล้นจงเลิกส�ารวมมาร่วมเล่นประลองรักทั้งพระองค์จะ

ได้ด�ารงศักดิ์เป็นน้องเขยเจ้าลงกาปวงธชีจะมีแต่อิจฉาหาที่ไหนได้”

 - รทุรรส เป็นอารมณ์โกรธโมโหร้ายอาฆาตแค้นของตวัละครทีม่ต่ีอตวัละครอกี

ตัวหนึง่ซึง่สอดคล้องกบันางส�ามนักขาทีม่คีวามโมโหร้ายทีจ่ะเข้าไปท�าร้ายนางสดีาแล้วเอา

พระรามมาเป็นเป็นสามีดังบทโขนกรมศิลปากรความว่า

	 	 	 “อ้อกระนี้นี่เล่าพระยอดฟ้า	 จึงตัดรอนตัวข้าผู้ยักษี

	 	 	 มึงตายเสียเถิดอีตัวดี	 กูจะชิงธชีไปพารา”	

	 และนางส�ามนักขานั้นยังมีความอาฆาตแค้นในพระรามพระลักษมณ์และ 

นางสีดาจนท�าให้เกิดสงครามระหว่างยักษ์และมนุษย์ดังบทประพันธ์ความว่า
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	 	 	 “ดีละธชีอีกัญญา	 มึงท�าแก่ข้าน่าบัดสี

	 	 	 กูขออาฆาตมึงนี้	 จนกว่าชีวีมรณา”	

 -  กรุณารส	 สอดคล้องกับอารมณ์ของนางส�ามนักขาท่ีน่าสงสารจากการท่ี 

ตนเองต้องสูญเสียชิวหาผู ้เป็นสามีและกุมภกาศผู ้เป็นบุตรชายและอีกทั้งยังโดน 

พระลักษมณ์ท�าร้ายจึงท�าให้นางโศกเศร้าเสียใจซึ่งอารมณ์ดังกล่าวปรากฏในบทพระราช

นิพนธ์ในรัชกาลที่	๑	ความว่า

	 	 	 “เมื่อนั้น	 ฝ่ายองค์พญาขรยักษา

	 	 	 เสด็จออกหน้าพระลานรจนา	 พร้อมหมู่มาตยาพลไกร

	 	 	 แลเห็นนางน้องร่วมอุทร	 เท้ากรด้วนขาดเลือดไหล

	 	 	 หูปากจมูกขาดแหว่งไป	 ตกใจตะลึงทั้งอินทรีย์

	 	 	 หนึ่งพระกาลพาลราช	 มาพิฆาตตัดเกล้าเกศี

	 	 	 ก็โจนจากแท่นแก้วมณี	 อสุรีไปรับเยาวมาลย์ฯ”	

 

ภาพที่ ๕  การแสดงอารมณ์รักในสิ่งที่ไม่ใช่ของตน

ประกอบบทร้อง “รสรักรึงรุมดั่งเพลิงไหม้”
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	 จากการศกึษาพบว่าเมือ่น�าอารมณ์ของนางส�ามนกัขามาวเิคราะห์ให้สอดคล้อง

กบัรสวรรณคดสัีนสกฤตแล้วพบว่านางส�ามนกัขานัน้มอีารมณ์รกัในสิง่ทีไ่ม่ใช่ของตนและ

อารมณ์โกรธโมโหอาฆาตแค้นกบับคุลทีข่ดัขวางไม่ให้นางได้ในสิง่ทีน่างรกัและต้องการได้

มาครอบครอง

วิเคราะห์องค์ประกอบในการแสดงชุดส�ามนักขาชมไพร

 วิเคราะห์เครื่องแต่งกาย

ภาพที่ ๖ เครื่องแต่งกายนางส�ามนักขา
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	 ศิราภรณ์	 หมายถึง	 “หัวโขน”	 ลักษณะของหัวโขนนางส�ามนักขาใบหน้า																		

สีเขียวสดปากแสยะตาจระเข้ศีรษะโล้นสวมกระบังหน้าไม่สวมมงกุฎ	 นอกจากนี ้

ยังท�าเป็นหน้าสีทองอีกแบบหนึ่ง

	 ความแตกต่างของหัวโขนนางส�ามนักขาทั้งสองแบบเป็นรูปแบบทางเชิงเล่น

ของช่างผู้ท�าหัวโขนที่ใช้สีทองเพราะว่านางส�ามนักขานั้นเป็นยักษิณีซึ่งจะต้องแต่งตัวให้

สวยงามแล้วจึงออกไปเที่ยวป่าจึงเลือกสีทองมาใช้เพื่อสื่อถึงความผุดผ่องของผิวพรรณ

	 จารีตในการสวมหัวโขนนั้นผู้ที่แสดงจะต้องไหว้หัวโขนก่อนทุกคร้ังเพื่อเป็น					

ความสิรมิงคลแก่ตัวผูแ้สดงในการท�าศีรษะโขนนอกจากมกีารเจาะรจูากช่างบรเิวณดวงตา

แล้วยังมีการเจาะรูบริเวณปากของหัวโขนซึ่งรูบริเวณปากนี้เองที่ใช้สอดใส่สิ่งที่เรียกว่า	

“เชอืกคาบ”	(ลกัษณะของคอืเชอืกด้ายม้วนเป็นเกลยีวยาวประมาณ	๓	นิว้โดยผกูกึง่กลาง

กับไม้ขนาดเลก็ยาวประมาณ	๑	น้ิว)		มาสอดใส่ในต�าแหน่งรบูริเวณปากและเมือ่สวมศรีษะ

เรียบร้อยแล้วผู้แสดงจะคาบเชือก	คาบเพื่อยึดต�าแหน่งของหัวโขนไม่เคลื่อนที่ในระหว่าง

ท�าการแสดง

	 ในการแสดงโขนตัวนางส�ามนักขานั้นจะต้องมีการทัดดอกไม้และอุบะทางด้าน

ซ้ายของหัวโขนตามจารีตในการแสดงโขน

 

พัสตราภรณ์
 พัสตราภรณ์ หมายถึง	เครือ่งแต่งกายยนืเครือ่งตวันางแต่จะมคีวามแตกต่างกนั

กับนางทั่วไป	ดังต่อนี้

 ผ้าห่มนาง	 ลักษณะของผ้าห่มนางของนางส�ามนักขานั้นมีสีแดงขลิบเขียว

ความยาว	 ๖๑	 นิ้วกว้าง	 ๓๐	 น้ิวซึ่งมีขนาดใหญ่กว่าผ้าห่มนางทั่วไปเพราะว่าผู้แสดง 

มีรูปร่างใหญ่ลวดลายที่ปักเป็นลายพุ่มข้าวบิณฑ์และลายใบเทศโตเชิงเป็นลายหน้าสิงห	์					

โค้งมนซ่ึงผู้วิจัยได้วิเคราะห์ว่าลักษณะของห่มนางยักษ์มีลักษณะคล้ายกันกับปิดก้นของ

ยักษ์ผู้ชาย

 เสื้อในนางแขนยาว สีเขียวเข้มของนางส�ามนักขามี	๒	แบบคือ

	 	 -	 เสื้อแขนยาวคอกลมผ่าหน้าตลอดไม่มีลวดลาย

	 	 -	 เส้ือแขนยาวคอกลมผ่าหน้าตลอดมีการปักเป็นลวดลายปล้องสลับกับ

ลายประจายามบริเวณแขนทั้งสองข้าง
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	 จากที่ผู้วิจัยได้ศึกษาเสื้อในนางของนางส�ามนักขาที่มีการผ่าหน้าตลอดเพื่อใช้

ในการเย็บให้เข้ารูปตามแบบจารีตการแต่งกายยืนเครื่องตัวนางสีท่ีปรากฏท่ีบ่งบอกถึง

ตัวนางส�ามนักขาว่าเป็นสีเขียวดังบทประพันธ์ในโคลงประจ�าภาพที่ว่า

	 	 	 “ฉวีกายสกลวรรณ				เขียวสดสะอาดนอ”	

 กรองคอหรือนวมนาง สีเขียวมีลักษณะกลมเส้นผ่านศูนย์กลาง	๑๕	นิ้วรอบวง

มีลักษณะหยักตลอดรอบวงปักลายประจายามก้ามปูและลายกระจังแซมด้วยพลอยสี

 ผ้านุ่ง สีเขียวมีลักษณะเป็นสี่เหลี่ยมผืนผ้าความกว้าง	๓๕	นิ้วความยาว	๖๐	นิ้ว

มีวิธีการนุ่งที่เรียกว่า	“หน้านาง”

 ผ้าคาดเอว เป็นผ้าดิบความยาวประมาณ	๑.๓๐	-	๒	เมตร

ถนิมพิมพาภรณ์
 ถนิมพิมพาภรณ์ หมายถึง	เครื่องประดับซึ่งประกอบด้วย

 จี้นาง ลักษณะเป็นสามเหลี่ยมกว้าง	๕	นิ้วยาว	๔	นิ้วฉลุลวดลายประดับพลอย

เคียงพร้อมสายโลหะประดับพลอยเช่นเดียวกันความยาวประมาณ	๑๕	นิ้ว

 หวัเข็มขดั โลหะ	๓	ชัน้ชุบทองประดับพลอยเทยีมเส้นผ่าศนูย์กลาง	๓	นิว้พร้อม

สายโละชุบทองมีความยาวประมาณ	๓	นิ้ว

 ก�าไลแผงหรือทองกร ลักษณะเป็นแผงท�าด้วยโลหะประดับพลอยเทียม 

กว้าง	๑๗	นิ้วยาว	๔	นิ้วมีลักษณะเป็นแถว	๔	แถว	จ�านวน	๑	คู่

 แหวนรอบ ท�าด้วยโลหะชบุทองลกัษณะเป็นลวดขดเป็นวงเรยีงซ้อนกนัโค้งเป็น

วงรอบข้อมือและข้อเท้า

 ปะวะหล�่า มีลักษณะเป็นวงกลมท�าด้วยลูกปัดทองและลูกปัดสีร้อยสลับกัน

ลูกไม้ปลายมือมีลักษณะเป็นสร้อยข้อมือห้อยตุ้งติ้งเป็นลวดลายต่างๆ

 ก�าไลข้อเท้า มีลักษณะเป็นวงกลมตีลวดลายปลายทั้งสองคล้ายดอกบัวตูมท�า

ด้วยโลหะชุบทอง	๑	คู่

 อาวุธ อาวุธที่ใช้ในการแสดงนางส�ามนักขาคือกระบอง

 กระบอง ท�าจากไม้ปลายด้านล่างเป็นทีจ่บัท�าสแีดงส่วนปลายด้านบนมลีกัษณะ

เป็นเกลียวทาสีเงินหรือระดับกระจกเพื่อความสวยงามมีความยาวทั้งหมดประมาณ										

๑๘	นิ้ว
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	 จากการศึกษาพบว่าเครื่องแต่งกายซึ่งประกอบด้วยหัวโขนพัสตราภรณ์ถนิม

พมิพาภรณ์และอาวธุล้วนแต่มคีวามส�าคญัต่อการแสดงโขนทัง้สิน้ซึง่ความส�าคญัดงักล่าว

นี้เป็นตัวก�าหนดเพศ	 คือการนุ่งผ้าแบบหน้านางเชื้อสายคือลักษณะหัวโขนที่บ่งบอกถึง 

ความเป็นยักษ์ยศถาบรรดาศักด์ิคือเครื่องระดับที่แสดงถึงบทบาทน้องสาวทศกัณฐ ์

เจ้าเมืองกรุงลงการวมทั้งลักษณะอื่นๆ	ของตัวละคร

บทโขนที่ใช้ในการแสดง ชุด ส�ามนักขาชมไพร

- ปี่พาทย์ท�าเพลงวา -

- อ่านท�านองโคลง -

(ส�ามนักขายืนนิ่ง)

	 	 	 ส�ามนักขาชื่ออ้าง	 อสุรพันธุ์

	 	 นางขนิษฐ์ทศกัณฐ์	 แก่นไท้

	 	 ฉวีกายสกลวรรณ	 เขียวสด		สะอาดนอ

	 	 เป็นเอกชาเยศได้	 อยู่ด้วยชิวหา

- ร้องเพลงสิงโต -

	 	 เที่ยวเตร่ตระเวณหาคู่	 ดูใครจะต้องตาก็หาไม่

	 ยิ่งก�าหนัดกลัดกลุ้มคลุ้มใจ	 ก็เหาะข้ามสมุทรไปด้วยฤทธา

- ปี่พาทย์ท�าเพลงกราวใน - เชิด -

- ร้องเพลงต่อยหม้อ -

	 	 ครั้นถึงฟากฝั่งสาคร	 บทจรตามแถวแนวป่า

	 เที่ยวเสาะสุ่มแสวงหาทุกแห่งมา	 จนถึงโคธาวารี

- ปี่พาทย์ท�าเพลงฉิ่ง –

- ร้องเพลงต้นวรเชษฐ์ -

	 	 พินิจพิศทั่วทั้งองค์	 มีความพิศวงสงสัย

	 จะว่าเป็นพระอิศวรทรงชัย	 ก็ไม่มีสังวาลย์นาคี

	 จะว่าพระนารายณ์ฤทธิรอน	 ก็ไม่เห็นพระกรเป็นสี่
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	 จะว่าท้าวธาดาธิบดี	 เหตุใดไม่มีสี่พักตร์

	 แม้นจะว่าองค์ท้าวสหัสนัยน์	 ไยจึงไม่ทรงมีวิเชียรจักร

	 จะว่าพระสุริยาวรารักษ์	 ไยไม่ชักรถจากฟากเมฆา

	 ครั้นจะว่าเป็นองค์พระจันทร	 ก็ผิดที่ไม่จรอยู่เวหา

	 ชะรอยเป็นจักรพรรดิกษัตรา	 ทิ้งสมบัติพลัดมาเป็นชีไพร

- ร้องร่าย -

	 	 ยิ่งพิศยิ่งพิศวาสกลุ้ม	 รสรักรึงรุมดังเพลิงไหม้

	 สุดจะระงับบังคับใจ	 ก็ร่ายเวทแปลงไปในทันที

- ปี่พาทย์ท�าเพลงรัว -

เพลงและท�านองดนตรี
 เพลงสิงโต เพลงอัตราจังหวะ	๒	 ชั้นท�านองเก่า	 (ณรงชัย	 ปิฎกรัชต์,	 มปป.	 :

๒๘๔)	

 เพลงกราวใน กราวในเป็นเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบกิริยาจัดทัพ	 เดินทัพ						

ของยักษ์	และยงัใช้กบัยกัษ์ทีไ่ปมาเพยีงตนเดียว	นอกจากน้ียงันยิมบรรเลงในตอนจบของ

การเทศน์หรือสวดมนต์ของพระสงฆ์	(ราชบัณฑิตยสถาน,	๒๕๕๐	:	๑๗๑)

 เพลงเชดิ เพลงหน้าพาทย์ใช้บรรเลงประกอบกิรยิา	เช่น	การเดนิทางระยะไกลๆ	

รีบเร่ง	สู้รบกัน	(ราชบัณฑิตยสถาน,	๒๕๕๐	:	๑๗๓)

 แขกต่อยหม้อ	เพลงอตัราจงัหวะ	๒	ชัน้	ท�านองเก่าสมยัอยธุยา	จดัเป็นประเภท

เพลงสองไม้	นิยมน�าเพลงนี้ไปบรรเลงขับร้องประกอบการแสดงโขน	ละครมาแต่โบราณ	

นอกจากนี้เพลงแขกต่อยหม้อในอัตราจังหวะชั้นเดียว	 โบราณได้น�าไปเรียบเรียงเป็น								

เพลงเร็ว	ส�าหรับออกท้ายเพลงช้า	 เพลงช้าเรื่องมอญแปลง	 ในการบรรเลงประกอบการ

แสดงโขน	 ละคร	 มักจะใช้ตอนที่ตัวละครเร่ิมจะเปลี่ยนหรือเคลื่อนไหวอิริยบทอย่างใด

อย่างหนึ่ง	(ณรงชัย	ปิฎกรัชต์,	มปป.	:	๓๕-๓๖)

 เพลงฉิ่ง เพลงหน้าพาทย์ประกอบเรื่องเพลงฉิ่ง	 ใช้บรรเลงประกอบกิริยามา							

แบบไม่เร่งรีบ	หรือสนุกสนาน	 เช่น	ชมสวน	ชมป่า	 เก็บดอกไม้	 เล่นน�้า	 โดยทั่วไปใช้กับ

ตัวพระ	และตัวนาง	(ราชบัณฑิตยสถาน,	๒๕๕๐	:	๑๗๒)
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 ต้นบรเทศ เพลงอตัราจังหวะสองชัน้และชัน้เดยีว	เป็นท�านองเก่าสมยัอยธุยาอยู่

ในเพลงประกอบสองไม้และเพลงเร็วเรื่องเต่ากินผักบุ้ง	นายกล้วย	ณ	บางช้าง	นักดนตรี

จากจังหวัดสมุทรสงคราม	 ได้น�าเพลง	 ต้นบรเทศสองช้ันมาขยาย	 โดยดัดแปลงท�านอง

ให้มีจังหวะทิ้งท้ายทั้งสามช้ันและสองชั้น	 เพลงนี้บางทีเรียกว่า	 เพลงต้นวรเชษฐ์	

(ณรงชัย	ปิฎกรัชต์.	มปป.	หน้า	๙๗)

เครื่องดนตรี
	 วงปี ่พาทย์เครื่องห้า	 การผสมวงปี ่พาทย์แต่เดิมในสมัยกรุงศรีอยุธยา	

ตามทีก่ล่าวไว้ใน	“พระไอยการต�าแหน่งนาพลเรอืน”	มไิด้ระบคุนประจ�าเครือ่ง	นอกจาก

กล่าวถึงขุนไฉนยไพเราะห์		ซึ่งคงจะเป็นคนเป่าปี่	และที่ว่า	นายวงสี่คน	ในพระไอยการ

ต�าแหน่งนาพลเรอืนนัน้	อาจหมายถงึคนบรรเลงประจ�าเครือ่งอกี	๔	คน		ในวงปัญจดุรยิางค์		

คือเครื่อง	๕	ก็ได้	สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ	กรมพระยาด�ารงราชานุภาพ	ทรงอธิบาย

ถึงเครื่องบรรเลงไว้ว่า	 ปี่พาทย์เคร่ืองห้าที่ใช้ในกันมาแต่โบราณมา	 แต่เบญจดุริยางค์

ท่ีกล่าวมา	 แต่มีต่างกันเป็น	 ๒	 แบบ	 คือ	 เป็นเครื่องอย่างเบา	 ใช้เล่นละครพื้นบ้าน	

(เช่น	 ละครชาตรีทางหัวเมืองใต้	 ยังใช้จนทุกวันนี้)	 ชนิด	 ๑	 เครื่องอย่างหนัก	 ส�าหรับ

เล่นโขน	ชนดิ	๑	ป่ีพาทย์	๒	ชนิดทีก่ล่าวมาน้ีคนท�าวงละ	๕	คนเหมอืนกัน	แต่ใช้เครือ่งผดิกัน	

ส่วนปี ่พาทย์เคร่ืองหนัก	 นั้น	 วงปี ่พาทย์มี	 ปี ่	 ๑	 ระนาด	 ๑	 ฆ้องวง	 ๑	 กลอง	 ๑	

โทน	(ตะโพน)	๑	โดยใช้โทนเป็นเครื่องท�าเพลงและจังหวะไปด้วยกัน	ถ้าท�าล�าน�าที่ไม่ใช้

โทน	ก็จะให้คนโทนตีฉิ่งให้จังหวะ	(กรมศิลปากร,	๒๕๒๘.	:	๘๙-๙๐)

ภาพที่ ๗  วงปี่พาทย์เครื่องห้า

(ที่มา	:	กรมศิลปากร,	๒๕๒๘	:	๙๐)
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	 นอกจากจากวงปี่พาทย์เครื่องห้าแล้ว	ยังสามารถใช้วงปี่พาทย์เครื่องคู่และวงปี่

พาทย์เครื่องใหญ่มาบรรเลงได้ตามความเหมาะสม

ฉากและแสง
	 ในการแสดงโขนชดุนางส�ามนกัขาก่อศึกจะใช้เป็นการแสดงโขนประเภทโขนฉาก

คือ	 ต้องมีฉากท้องเรื่องคือ	 มีฉากป่าเป็นหลักจะประกอบต้นไม้แท่นหินที่ท�าให้ดูสมจริง

และผู้แสดงจะใช้สีลักษณะของแสงแดดอ่อนๆ	 ไม่สว่างมากจนเกินไป	 ในการแสดงโขน														

หน้าจอเช่นเดียวกันจะใช้ไฟชนิดคือ	 ไฟราวอยู่ด้านบนของเวทีและจะไม่มีฉากประกอบ

มากจะใช้เพียงเดียวให้ฝ่ายพระรามนั่งและใช้จอของหนังใหญ่มาจึงอยู่ด้านหลังของเวที

โดยจะก�าหนดให้พระรามน้ันอยู ่ทางด้านขวามือของผู ้ชมและฝ่ายของยักษ์หรือ

นางส�ามนักขานั้นอยู่ทางซ้ายมือของผู้ชม

ภาพที่ ๘  การจัดฉาก แสงและต�าแหน่งตัวละคร

 (ที่มา	:	กรมศิลปากร,	๒๕๒๘	:	๙๘)
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สรุปผลการวิจัย
	 การศึกษากระบวนท่าร�า	 ชุด	 ส�ามนักขาชมไพร	 จากการแสดงโขน	 

เรื่องรามเกียรติ์	ถ่ายทอดท่าร�าโดย	ดร.ไพโรจน์	ทองค�าสุก	ผลการวิจัย	พบว่า	กระบวน

ท่าร�าที่ มีลีลาของนางยักษ์ที่มีความงดงามตามแบบแผนในราชส�านัก	 และเป็น 

การสบืทอดการร�าแต่เดิมให้คงไว้	โดยท่าร�าเป็นนางยกัษ์กษตัรย์ิ	ทีม่ลีลีาท่าแบบนางตลาด	

เช่น	การกล่อมศีรษะ	การควักค้อนใบหน้า	และการสะอีก	และพบว่า	อารมณ์สอดคล้อง

กับรสวรรณคดีสันสกฤต	คือ	อารมณ์รักในสิ่งที่ไม่ใช่ของตนเพื่อครอบครอง

อภิปรายผล
	 จากการวจิยัสามารถอภปิรายผลได้ว่า	มกีารวเิคราะห์รปูแบบของกระบวนท่าร�า	

การใช้ลีลาอารมณ์	วิเคราะห์ลักษณะความแตกต่างของเครื่องแต่งกาย	อุปกรณ์ประกอบ

การแสดง	รวมทั้งการใช้พื้นที่ในการแสดง	ชุดส�ามนักขาชมไพร	มีลักษณะพิเศษต่างจาก

ตัวละครนางยักษ์อื่นๆ

ข้อเสนอแนะ
	 จากการที่ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลกระบวนท่าร�า	 ชุด	 ส�ามนักขาชมไพร	 ได้พบว่า 

มีข้อมูลที่ต้องการจะเสนอแนะให้ผู้อื่นท�าการศึกษาเพื่อเติม	 เช่น	 กระบวนท่าร�าของ 

นางอดลูปิศาจ	นางผเีสือ้สมทุร	และนางกากนาสรู	เป็นต้น	เพือ่เป็นแนวทางในการศกึษา

ข้อมูล	โขนตัวนาง	ในรามเกียรติ์
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เวียนนา ซีเซสชันกับต้นความคิดศิลปะสมัยใหม่และ

ความสอดคล้องต่อความเป็นจริงในสังคม

Vienna Secession.The ideas of modern art 

and consistent reality insociety
วราภรณ์ ตรีรัตนคุปต์ / Varapron triruttanakub ๑

Abstract
 Vienna Secession. The ideas of modern art and consistent reality in 

society.To demonstrate the possibilities of the modern era was the Vienna 

Secession group’s, a group of Austrian art. Has initiated the idea in the 

early days of the art. That is consistent with the modern era of the social, 

cultural and art at the beginning of efforts to offer innovative concepts. 

Artists take risks for freedom in aesthetic by creating new forms. Combined 

with traditional values   are challenged. With a sentence Der ZeitiherKunst, 

der KunstiherFreiheitorTo every age its art, to art its freedom

Keyword : Vienna Secession, modern art, society

บทคัดย่อ
	 เวียนนา	 ซีเซสชันกับต้นความคิดศิลปะสมัยใหม่และความสอดคล้องต่อ 

ความเป็นจริงในสังคมนี้	 เป็นการแสดงให้เห็นถึงความเป็นไปของยุคสมัยท่ีมีการก่อ

ตั้งกลุ่มซีเซสชันซึ่งเป็นกลุ่มศิลปะของออสเตรีย	 ที่มีการริเริ่มต้นความคิดในยุคแรกๆ	 

ของความเป็นศิลปะสมัยๆ	 ที่มีความสอดคล้องกับความเป็นไปตามยุคตามสมัย 

๑	บัณฑิตสาขาทฤษฎีศิลป์	คณะจิตรกรรมประติมากรรมและภาพพิมพ์	มหาวิทยาลัยศิลปากร
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ของวัฒนธรรมและสังคม	 จุดเริ่มต้นของศิลปะที่พยายามน�าเสนอแนวความคิดท่ีล�้าสมัย	

ศิลปินยอมเสี่ยงเพื่ออิสรภาพทางสุนทรียภาพโดยการสร้างสรรค์งานในรูปแบบใหม่ๆ	

รวมกับการท้าทายคุณค่าแบบเดิมๆที่มีอยู่	 อย่างประโยคท่ีว่าด้วย	 “ในทุกยุคทุกสมัย 

มันคือศิลปะ	ในศิลปะมันคืออิสรภาพ”	(Der	ZeitiherKunst,	der	Kunstiher	Freiheit	

หรือ	To	every	age	its	art,	to	art	its	freedom)	

ค�าส�าคัญ  :	เวียนนา	ซีเซสชัน	(Vienna	Secession)	ศิลปะสมัยใหม่	สังคม

ความเป็นมาและความส�าคัญ
	 ค�าถามเกิดขึ้นมากมาย	เกี่ยวกับความขัดแย้งระหว่างค�าพูดของผู้ชมงานศิลปะ

กับค�าอธบิายทีส่วยงามจากสถาบนัศลิปะเด่นดงัหรอืจากนกัวจิารณ์ทีม่ชีือ่เสยีง	คอืปัจจยั

ส�าคัญในวงการศิลปะที่มีร่วมกับสังคมรอบข้าง	 ซึ่งเหตุการณ์เช่นนี้เกิดข้ึนทุกครั้งเมื่อมี						

การแสดงงานศิลปะที่ไหนก็ตาม	 ไม่พ้นแม้แต่ในอดีตที่ผ่านมาหรือกับศิลปินที่มีชื่อเสียง

ระดับโลก	 เมื่อเกิดการวิจารณ์มากขึ้นกลับเป็นการสร้างกระแสไปในตัวให้ผู้คนหันมา

ให้ความสนใจกับชิ้นงานนั้นๆ	 หอศิลป์และพิพิธภัณฑ์ศิลปะเกิดขึ้นมากมาย	 โดยเฉพาะ								

หอศิลป์สมัยใหม่ที่เปิดโอกาสให้กับศิลปินหัวก้าวหน้าและสามารถดึงดูดผู้ชมได้มากด้วย

เช่นกัน	 ความขัดแย้งดังกล่าวที่เกิดขึ้น	 เกิดจากความสงสัยและพยายามท่ีจะตั้งค�าถาม

เพือ่หาค�าตอบจากงานศลิปะทกุชิน้ทีม่องเหน็แล้วแปลกตาหรอืผดิแปลกไปจากการสร้าง							

งานศิลปะแบบดั้งเดิม	และความสนใจในศิลปะสมัยใหม่อยู่แล้วในตัวเองค�าถามเหล่านี้ก็

เลยถกูตัง้ขึน้ว่าสร้างข้ึนเพราะอะไร	อย่างไร	เหตุใดต่างๆนานา	ทนัททีีเ่ราเริม่ค้นหาค�าตอบ

ต่อค�าถามทีเ่กดิขึน้นบัต้ังแต่ศิลปินมกีารสร้างสรรค์ผลงาน	ความเชือ่มโยงการเปลีย่นแปลง

สังคมเศรษฐกิจ	และการเมืองก็จะเกิดขึ้นตามมาเช่นกัน

	 กลุ ่มเวียนนาซีเซสชันก่อต้ังขึ้นเมื่อวันที่	 ๓	 เมษายน	 ค.ศ.	 ๑๘๙๘	 โดย																							 

กุสตาฟคลิมต ์	 (Gustav	 Klimt),	 โคโลมาน	 โมเซอร ์	 (Koloman	 Moser),	 

โยเซฟ	 ฮอฟฟ์มันน์	 (Joseph	Hoff	 Eichmann),	 โยเซฟ	 มาเรีย	 ออลบริช	 (Joseph,	

Maria,	CA	Rich),	แมค	คลิงเกอร์	(Mc	Cormick,	the	linker)	และศิลปินอีกหลายคน									

อย่างไรกต็าม	ออทโท	วากเนอร์	(Otto	Wagner)	กเ็ป็นศลิปินอกีคนของกลุม่ทีเ่ป็นทีรู้่จกั 
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อย่างกว้างขวาง	แม้จะไม่ใช่หนึ่งในผู้ก่อตั้งก็ตาม	ก่อนจะมาเป็นกลุ่มซีเซสชัน	เดิมศิลปิน

ในกลุ่มเคยร่วมประท้วงสถาบันศิลปะเวียนนา	(The	Vienna	Künstlerhaus)	เนื่องด้วย

เหตุที่สถาบันไม่อนุญาตให้นักออกแบบต่างชาติที่ไม่ใช่ชาวออสเตรียนหรือเยอรมันเข้า

ร่วมแสดงงาน	ซึ่งปรากฏการณ์นี้มีอยู่ทั่วไป	ทั้งในฝรั่งเศส	อังกฤษ	และเยอรมัน	แสดงให้

เห็นถึงการขัดแย้ง	ระหว่างกลุ่มประเพณีนิยมและกลุ่มความคิดใหม่	ท�าให้ศิลปินแยกตัว

ออกมาจากสถาบันและก่อตั้งกลุ่มเวียนนาซีเซสชันขึ้นมา

ภาพกลุ่มสมาชิกผู้ก่อตั้งพิพิธภัณฑ์   

(ที่มา	:	http://www.theviennasecession.com/vienna-secession/)

แถวหลังจากซ้ายไปขวา	 :	 Anton	 Stark,	 Gustav	 Klimt	 (seated),	 Adolf	 Bohm,							

Wilhelm	List,	Maximilian	Kurzweil,	Leopold	Stolba,	Rudolf	Bacher.	

แถวหน้าจากซ้ายไปขวา	:	Koloman	Moser	(seated),	Maximilan	Lenz,	Ernst	Stohr,	

Emil	Orlik,	Carl	Moll.
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	 กลุ่มซีเซสชันเป็นกลุ่มศิลปะของออสเตรียที่เต็มไปด้วยบุคลากรรุ่นใหม่ที่ม ี

แรงผลักดันอย่างมากในการท�างาน	ศิลปินกลุ่มนี้ได้ท�าให้กลุ่มเวียนนามีบทบาทในสังคม

ลดน้อยลงและผลักดันตัวเองขึ้นมามีบทบาทในที่สุดในปี	 ๑๙๐๐	 เป็นสัญชาตญาณของ

มนุษย์เมื่อกลุ่มศิลปินที่เคยอยู่ในเวียนนาเริ่มมองเห็นความก้าวหน้าของกลุ่มซีเซสชัน	จึง

หันมาเข้าร่วมกับกลุ่มซีเซสชันอย่างมากมาย	

	 ความน่าสนใจของกลุ่มซีเซสชัน	 ไม่ได้มีแค่สมาชิกในกลุ่มที่รวมไปด้วยศิลปิน

หัวก้าวหน้าเท่านั้นแต่ยังมีพิพิธภัณฑ์ที่น่าสนใจซ่ึงมีลักษณะรูปแบบทางสถาปัตยกรรมท่ี

แตกต่างสะดุดตามากในสมัยนั้น	มีศิลปะการออกแบบที่ใช้ลายเส้น	และสัญลักษณ์แบบ

กึ่งเหมือนจริงกึ่งออกแบบเห็นแล้วน่าตื่นตาตื่นใจ	รูปแบบของอาคารจึงได้รับความสนใจ

มากในยคุสมยันัน้	รวมไปถงึต�าแหน่งทีต้ั่งทีม่ถีนนตัดตรงสีแ่ยกยิง่สร้างความโดดเด่นให้แก่

ผู้ที่พบเห็นมากขึ้นอาคารแห่งนี้ก่อตั้งขึ้นในปี	๑๘๙๘

ภาพอาคารซีเซสชัน The secession building at Vienna, built in 1897 

by Joseph Maria Olbrich for exhibitions of the secession group

(ที่มา	:	wikipedia,	2012	:	Online)
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	 ในช่วงแรกของการก่อต้ังนโยบายของกลุ่มซีเซสชันคือไม่ต้องการผูกมัดกับ

กลุ่มนายทุนหรือผู้อุปถัมภ์	 ต้องการปล่อยตัวเองจากธุรกิจทางศิลปะ	 เพราะศิลปะเป็น

อิสระและพัฒนาได้ด้วยตัวมันเอง	 ซึ่งมีความสอดคล้องกับปรัชญาของกลุ่มที่ประตู 

ทางเข้าอาคารซีเซสชัน	ในเวลาต่อมาเมื่อมีการก่อสร้างอาคารอย่างจริงจัง	พลังความคิด

ของกลุ่มศิลปินมีผลต่อการออกแบบอาคาร	โดย	JOSEPH		MARIA		OLCRICH		ซึ่งต่อ

มารูปแบบสถาปัตยกรรมของเขาได้กลายเป็นสัญลักษณ์ของการปฏิวัติสถาปัตยกรรม 

แบบเก่าในปลายศตวรรษที่19	ด้วยแรงบันดาลใจจาก	WAGNER	และ	GUSTAV	KLIMT	

ของกรุงเวียนนา	 อาคารหลังนี้คือสิ่งก่อสร้างที่เป็นกุญแจเปิดออกสู่ความเคลื่อนไหวของ

พวกซีเซสชันในกรุงเวียนนาและได้กลายเป็นสัญลักษณ์และมีอิทธิพลต่อออสเตรียใน

เวลาต่อมา

ซ้าย : ภาพ Secession Building by Joseph Olbrich. Photo by R. Rosenman

ขวา : ภาพ Secession Building decorative Owls by Joseph Olbrich. 

Photo by R. Rosenman

(ที่มา	:	R.Resenman,	2013	:	Online)



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�106

	 งานแสดงศิลปกรรมคร้ังแรกที่จัดขึ้นโดยกลุ ่มซีเซสชันเมื่อเดือนมีนาคม	 

ปี	 ค.ศ.	 ๑๘๙๘	 มีผู ้เข้าชมมากกว่า	 ๕๗,๐๐๐	 คน	 และหนึ่งในผู้ที่มาเข้าชมก็คือ	 

จักรพรรดิฟรันซ์	 โยเซฟท่ี	 ๑	 ซึ่งทรงให้เกียรติเป็นแขกในงานแสดงด้วยพระองค์เอง									

แสดงให้เห็นถึงความสามารถและความส�าเร็จจนมีชื่อเสียงของศิลปินในกลุ่มนี้ซึ่งและ

สามารถดึงดูดผู้เข้าชมงานได้อย่างมากมาย	การจัดงานแสดงศิลปกรรมครั้งแรกของกลุ่ม

ซีเซสชันครั้งนั้น	ไม่ได้จัดขึ้น	ณ	สถานที่ท�าการของกลุ่มอย่างที่เข้าใจกัน	เนื่องจากอาคาร

ยังอยู่ในระหว่างด�าเนินงานก่อสร้าง	ทางกลุ่มจึงได้เช่าที่ท�าการใหญ่ของสมาคมชาวสวน

แห่งกรุงเวียนนา	 (ViennaHorticultural	Association)	 เป็นสถานที่จัดงานบรรยากาศ

ของห้องจดังานสร้างความรูส้กึแปลกใหม่ๆ	ด้วยพชืพรรณไม้ต่างๆ	อกีทัง้การตดิตัง้แขวน

ผลงานก็ยังสร้างปรากฏการณ์ใหม่อีกด้วย	ภาพทุกภาพถูกแขวนอยู่ในระดับสายตาเท่าๆ

กันทุกภาพไม่มีการแขวนเหลื่อมหรือซ้อนกันอย่างเช่นการจัดแสดงในที่อื่นๆ	เป็นการน�า

แนวคดิแปลกๆ	มาสู่การท�างานในรูปแบบใหม่ของกลุม่แนวคดิเกีย่วกบัการจดัการใช้พืน้ท่ี

ภาพสถาปนิกผู้ออกแบบอาคาร ซีเซสชัน JOSEPH MARIA OLCRICH

(ที่มา	:	wikipedia,	2015	:	Online)
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การท�างานศิลปะในซีเซสชั่น	ก�าหนดแสดงผลงานภาพพิมพ์	๒	ปีต่อครั้ง	และจากการน�า

แนวคิดสมัยใหม่มาเผยแพร่ความเป็นอิสระของจิตรวิญญาณทางศิลปะ	 อาคารซีเซสชัน

ท�าให้กลายเป็นพื้นที่ส�าหรับการทดลองทางศิลปะอีกครั้ง	 และแน่นอนได้รับความสนใจ

จากผู้ชมเป็นจ�านวนมาก	 ศิลปินได้มีการพิสูจน์คุณค่าของงานเมื่อน�าอาคารมาใช้เป็น 

สถานที่	work	shop	บ้างในบางครั้ง	เป็นเสมือนการจัดนิทรรศการแบบแสดงสดเพื่อให้

ผู้ชมได้สัมผัสถึงผลงานอย่างลึกซึ้ง

	 ในการแสดงผลงานครั้งที่ 	 ๑๔	 ที่จัดขึ้นในเดือนเมษายนถึงพฤษภาคม	 

ปี	ค.ศ.	๑๙๐๒	น้ันถอืว่าเป็นชดุทีส่มบรูณ์ทีส่ดุในจ�านวนการจดัการแสดงภาพทัง้หมดของ										

กลุ่มซีเซสชัน	ออกแบบโดย	โยเซฟ	ฮอฟฟ์มันน์	(Joseph	Hoff	Eichmann)	เพื่ออุทิศให้

แก่	ลุดวิจ	ฟาน	เบโทเฟน	(Ludwig	van	Beethoven	district)	กลายเป็นงานที่เป็นที่

รู้จักและชืน่ชมกนัเป็นอย่างมาก	โดยเฉพาะผลงานประตมิากรรม	Beethoven	ของ	แมค	

คลิงเกอร์	และ	The	Beethoven	friezes	ของ	กุสตาฟคลิมต์

	 อย่างไรก็ตามความส�าเร็จของกลุ่มซีเซสซันได้สร้างผลที่ตามมา	 เมื่อมีคน										

หลายคนและหลากหลายความคิดเห็นความขัดแย้งและการแบ่งพรรคแบ่งพวกก็ย่อม

เกิดข้ึนการทีก่ลุ่มซีเซสซันเริม่มชีือ่เสยีงโด่งดังขึน้มากในยโุรปและอเมรกิาหลังจากออกไป

จัดการแสดงในต่างประเทศหลายครั้งนั้น	 ท�าให้สมาชิกมีมากขึ้นและมาจากหลากหลาย

สายทาง	 ซึ่งท�าให้ยากต่อการควบคุมสมาชิกเหล่านั้น	 เนื่องจากเริ่มมีกระแสการเมือง

ขึ้นภายในจนกระทั่งแตกออกเป็น	 ๒	 กลุ่มใหญ่ๆ	 คือ	 กลุ่มของ	 กุสตาฟ	 คลิมต์	 และ 

กลุ่ม	 โยเซฟ	 ฮอฟฟ์มันน์	 ซึ่งกลุ่มหลังมีกระแสจากกลุ่มในเยอรมันคอยหนุนหลังอยู	่ 

อีกทั้งในตอนนั้นมีกระแสต่อต้านคลิมต์เกี่ยวกับความแข็งกระด้างในอุปนิสัยของเขา

เองจากเหล่าสื่อมวลชน	 และกรณีที่เขามีข้อพิพาทกับคณาจารย์และคณะกรรมการ

ของมหาวิทยาลัยแห่งกรุงเวียนนา	 เร่ืองภาพเขียนทั้ง	 ๓	 ภาพของเขาที่ได้รับมอบให ้

เขียนภาพบนฝาผนังให้กับหอประชุมแห่งมหาวิทยาลัยเวียนนา	 ท่ีมีช่ือว่าปรัชญา	 

(Philosophy)	 เวชศาสตร์	 (Medicine)	 นิติศาสตร์	 (Jurisprudence)	 แพทยศาสตร์	 

ซึ่งเป็นปัญหาสาเหตุเกิดจาก	 ความขัดแย้งรุนแรงในวงการศิลปะสมัยใหม่ในเวียนนา	

บรรดาอาจารย์ในมหาวิทยาลัยได้เซ็นชื่อเพื่อประท้วง	และไม่ยอมรับผลงานชุดนี้	สาเหตุ

ที่ท�าให้เกิดปัญหามากมายนั้นมีผลมาจากรูปแบบที่คลิมต์น�าเสนอในงาน	 คือแทนที ่
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คลิมต์จะเขียนภาพท่ีเป็นตัวแทนของศิลปะของออสเตรียอย่างแท้จริง	 เขากลับเขียน

ภาพที่มีลักษณะเฉพาะของเขามากเกินไป	อีกทั้งเรื่องราวของภาพไม่มีความสัมพันธ์กับ

ศาสตร์ตา่งๆทีไ่ด้ก�าหนดใหใ้นการจัดองค์ประกอบของภาพที่มีลักษณะแปลกไปจากงาน

ของศิลปินคนอื่นๆ	ซึ่งเป็นที่ยอมรับกันในขณะนั้น	คลิมต์เขียนภาพคนเปลือยอยู่รวมกัน 

เป็นกลุ่มๆ	 ลักษณะท่าทางของการแสดงออกน้ันอยู่ในท่าทางของการแสดงออกทาง						

ความรู้สึกมาก	 ผู้คนส่วนใหญ่ในเวลานั้นไม่สามารถท�าความเข้าใจกับผลงานของคลิมต์ได	้

ดังน้ันผลงานชุดน้ี	 ส่งผลให้สมาชิกในกลุ่มเริ่มต้นต่อต้าน	 คลิมต์โดยสัญชาตญาณของ

การเอาชนะจ�าเป็นต้องเริ่มด้วยการขุดคุ้ยจุดด้อยของศัตรูซึ่งเป็นเรื่องธรรมดาของมนุษย์	 

ท�าให้คลิมต์ไม่สามารถทนต่อแรงกดดันน้ันได้อีกต่อไป	 ยอมถอนตัวออกมาจาก 

กลุ่มซีเซสชันในปี	ค.ศ.	๑๙๐๕	ศิลปินอีกหลายคนที่อยู่ในกลุ่มของ	คลิมต์ก็แยกตัวตาม

ออกมาเช่นกัน	สุดท้ายกลุ่มซีเซสชันจึงยุติลง๑

๑		หนึ่งธิดา.	(๒๕๓๗)

ซ้าย ภาพกสุตาฟคลมิต์ (GUSTAV KLIMT)

(ที่มา	:	wikiart,	2015	:	Online)
ขวา ภาพปรัชญา (Philosophy)  หนึ่งในสามภาพที่อื้อฉาว

(ที่มา	:	Wikipedia,	2015	:	Online)
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ความสอดคล้องของศิลปะกับสังคม
	 จากการจัดแสดงงานและกิจกรรมต่างๆ	ที่เกิดขึ้นในกลุ่ม	Vienna	Secession	 

ต้ังแต่เริ่มต้นก่อตั้ง	 เราได้เห็นถึงความชัดเจนถึงจุดประสงค์ของความร่วมมือของ 

ศิลปินอิสระเหล่านี้ในความหลากหลาย	 เนื่องด้วยความจ�าเป็นทางธุรกิจ	 และขอบเขต

ของการสร้างงานศิลปะที่มีมาตั้งแต่ดั้งเดิม	 แต่หนทางของความเป็นอิสระนี้ยังรวมไปถึง

ปัจจัยต่างๆ	 ในการอยู่ร่วมกับสังคม	 ที่มีการพูดคุยสนทนากันท�าให้เกิดแนวความคิดที่มี

ความหลากหลายทางวัฒนธรรมรอบนอกของกรุงเวียนนา	และสามารถเปรียบเทียบได้

ภาพกุสตาฟคลิมต์ (GUSTAV KLIMT) 

เวชศาสตร์ (Medicine) งานต้นแบบเพื่อน�าเสนอก่อนการเขียนจริง

ในชุดภาพที่เขียนให้มหาวิทยาลัยแห่งกรุงเวียนนา ภาพต้นเหตุกรณีขัดแย้ง

(ที่มา	:	Sketch	for	the	University	Painting	“Medichne”,	2001	:	Online)	
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มาถงึปัจจบุนั		ผูเ้ขยีนขอย้อนกลบัไปถงึ	จดุเริม่ต้นของศิลปินทีม่แีนวความคดิทีล่�า้สมยักบั

ประโยคทีว่่าในทกุยคุทกุสมยัมนัคอืศลิปะ	ในศลิปะมนัคอือสิรภาพ	นัน้คือ	การสร้างสรรค์

ของศลิปินหัวสมัยใหม่ในจติวญิญาณมนัคอืความเป็น	freedom	หรอือสิระของการสร้างงาน 

แต่เราไม่สามารถลืมคิดไปได้ว่าในความเป็นจริงได้เป็นเช่นนั้น	 ความต้องการเป็นอิสระ

แต่สิ่งที่เกิดจากสังคมภายนอก	 และความรู้สึกภายในของตัวเองท่ีรู้สึกว่าก�าลังถูกจ�ากัด

อยู่ในสังคมแห่งวัตถุนิยม	ดิ้นรนหาคุณค่าแบบชนชั้น	และโลกศิลปะที่เป็นอยู่	หากแต่ยัง

รู้สึกแปลกแยกในใจด้วยว่า	 เป็นตัวแปรส�าคัญในสังคม	 อย่างไรก็ดียังมีปัจจัยอื่นๆที่เป็น

ตัวกระตุน้ให้เกดิความคดิใหม่ขึน้มาแต่อย่างทีก่ล่าวไว้ข้างต้นว่า	แล้วสงัคมเอือ้ประโยชน์

อะไรให้กับความเป็นอสิระทางความคดิและงานศลิปะมากแค่ไหน	ถ้าย้อนกลับไปในสมยั	

ซีเซชัน	เนื่องจากในขณะนั้นประเทศมีหน่วยงานทางวัฒนธรรม	สถาบันทางศิลปะ	และ 

เส้นทางส�าหรับศิลปินอย่างมากมาย	 ศิลปิน	 นักเขียนผุดขึ้นความทะเยอทะยาน 

ในตัวสัญชาตญาณของมนุษย์มีมากขึ้น	 และคาดหวังว่าจะได้รับรางวัลหรือวาดฝันเอาไว้

ว่าจะมีชื่อเสียง	แต่การแข่งขันย่อมมีผู้ผิดหวังเพราะเส้นทางของชื่อเสียงจะต้องข้ามผ่าน

ศลิปินอกีจ�านวนมหาศาลทีต้่องการ	และมจีดุมุง่หวังเดยีวกนั	ความกดดันนัน้ก็ท�าให้พวก

เขารวมตวักันขึน้เพ่ือแสดงนทิรรศการอสิระเพือ่น�าเสนอผลงานเปรยีบเทยีบ	ถกเถยีงแนว	 

ความคิดและแนวปฏิบัติใหม่ๆ	กิจกรรมเหล่านี้เองที่เป็นจุดก�าเนิดของศิลปะสมัยใหม่

	 อย่างไรก็ตามสิ่งที่กระตุ้นให้เกิดศิลปะสมัยใหม่ไม่ใช่เรื่องแปลกหรือมีแต่แง่มุม

ของก�าไรอย่างเดียว	ยังมีปัจจัยหลักที่เป็นกลไกส�าคัญที่ท�าให้ระบบทุนนิยมเองเติบโตขึ้น	

นั่นคือ	ความเป็นปัจเจกและการค้นหาสิ่งใหม่	โดยเฉพาะโลกศิลปะที่ถือเป็นคุณสมบัติที่

ถูกเชิดชูขึ้นเรื่อยๆเมื่ออ�านาจทางเชิงพาณิชย์หันมาให้ความส�าคัญ	และส่งผลกระทบต่อ

ชนชั้นกลางที่เป็นคนออกแบบสังคมสมัยนั้นขึ้นมา	 ยิ่งความคิดสร้างสรรค์ถูกปลดปล่อย

มามากเท่าไร	 ก็ย่อมเป็นผลดีตามมา	 ไม่เพียงแต่แสดงให้เห็นถึงความศรัทธาในแนวคิด

ของตัวเองและความเป็นอิสระแล้ว	 ยังแสดงให้ชนชั้นที่ต้องการจะอยู่ในสังคม	 ได้แสดง

สายตาของตวัเองในการพิจารณาและเกบ็สะสมผลงานของศลิปินเหล่านี	้	เป็นการตอกย�า้

ตัวตนของความเป็นมนษุย์ทีไ่ม่สามารถหาอะไรมาชีว้ดัได้ด้วยเหตผุลแบบสงัคมนยิมและ

แสดงถึงความเป็นไปไม่ได้ที่การแสดงจิตวิญญาณของตัวศิลปินท่ีจะสร้างเป็นอิสระทาง 

ความคิดได้โดยภายใต้ข้อจ�ากัดต่างๆ	ที่ถูกก�าหนดไว้ในสังคม
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วิถีทางของศิลปะสมัยใหม่
	 แน่นอนว่าสิ่งที่ไม่อาจแยกออกจากความเป็นปัจเจกของศิลปินสมัยใหม่คือ	 

ความคิดรเิริม่	(originality)	เช่นเดียวกบัความคิดรเิริม่ไม่ทางใดกท็างหนึง่ท่ีในช่วงศตวรรษ

นับตั้งแต่ซีเซสชันก่อตัวขึ้น	 ความคิดริเริ่มได้กลายเป็นวิถีในการแสดงออกในงานศิลปะ	

เป็นอิสระจากวัฒนธรรมกระแสหลัก	หรือส�าหรับหลายๆ	คนเป็นการต่อต้านรูปแบบเก่า	

การสร้างสิ่งใหม่ให้แก่วงการศิลปะไม่ใช่เหตุบังเอิญ	 เราได้เห็นการรวมกันของศิลปะกับ 

นักวิจารณ์	 ซึ่งเชื่อมโยงทั้งสองสิ่งนี้เข้าด้วยกันอย่างชัดเจนว่าเป็นต้นเหตุของปัญหา

มากมายในโลกสมัยใหม่	 และพบว่ามีการใช้ค�าอวดอ้างในการท�าการตลาด	 ศิลปะและ

โฆษณาเหมอืนเส้นคูข่นาน	แน่นอนว่าเมือ่มองมาในปัจจุบันถือเป็นเรือ่งปกติ	อย่างไรกต็าม

หากศิลปะถกูท�าการตลาดให้คล้ายคลงึกนั	และหลงัจากประสบความส�าเรจ็แล้วเราจะได้

เห็นการเปล่ียนแปลงขนานใหญ่ในแง่ของเทคโนโลยกีารสร้างการตลาด	การแหกกฎของ

ศิลปะให้อยู่นอกรั้วรสนิยมกระแสหลัก	 แต่ทุกสิ่งก�าลังจะเปลี่ยนไป	 เมื่อฐานของศิลปะ

เริ่มขยายตัวกว้างขึ้นไปพร้อมๆ	กับการเปิดตัวของพิพิธภัณฑ์ศิลปะ	สิ่งแรกที่ชี้ให้เห็นคือ 

การขยายตัวของศิลปะ	 การเติบโตอย่างต่อเนื่องในแง่ชื่อเสียง	 อย่างซีเซสชันที่ได้กลาย

เป็นแบบอย่างให้กับพิพิธภัณฑ์อื่นๆด้วย	 ที่จริงอาจจะต้องใช้ค�าว่าการรวมตัวอีกครั้ง 

เพราะความคิดอิสระที่จะสร้างงานให้หลุดพ้นจากรูปแบบเดิมๆ	 มีอยู่ในจิตวิญญาณของ 

ศิลปินอยู ่แล้ว	 เมื่อมีโอกาสในการจุดประกายก็พร้อมที่จะประทุขึ้นมาได้ทุกเมื่อ	 

นักวิจารณ์ศิลปะและครูศิลปะที่มีชื่อเสียงท่านหนึ่งคือ	 จอห์น	 รัสกิน	 (John	 Ruskin)	 

ได้แสดงความคิดเห็นเกี่ยวกับลักษณะของประวัติศาสตร์ศิลป์ไว้อย่างน่าสนใจว่า	 

ชาติที่ยิ่งใหญ่สามารถเขียนประวัติศาสตร์ชาติตนเป็นหนังสือได้	 ๓	 รูปแบบต่างๆกัน	 

คือ	หนังสือแห่งค�าพูด	หนังสือแห่งการกระท�า	หนังสือแห่งศิลปะ	 (book	of	 speech,	

book	of	doing,	and	book	of	art)	หนังสือทั้งสามเล่ม	เล่มที่	๑	และที่	๒	สามารถ

แปรผันไปเปลี่ยนไปและช�ารุดสูญหายได้ง่ายกว่าเล่มที่	 ๓	 เพราะเป็นเรื่องราวเก่ียวกับ

ศิลปะที่มนุษย์สร้างโดยตรง	มีความทนทานมั่นคงกว่าเล่มอื่น

	 การที่	จอห์น	รัสกิน	ให้ความเห็นเช่นนี้ก็หน้าจะเป็นเพราะรู้ดีว่าหนังสือศิลปะ	

ประวัติศาสตร์	 หรือผลงานศิลปะสามารถเข้าถึงทุกคนได้เพราะเป็นรูปแบบสามมิต	ิ 

จับต้องสัมผัสได้	 มองเห็นได้	 มีเนื้อที่ที่แน่นอน	 มีคนคอยดูแลเอาใจใส่แสดงให้เห็น 
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ถึงลักษณะพิเศษต่างๆ๒	 เมื่อน�ามาเปรียบเทียบกับกลุ่มซีเซสชันลักษณะดังกล่าวก็ม ี

ความสอดคล้องร่วมกัน	 ความคิดการตระหนักและความเป็นไปของศิลปะที่เกิดขึ้นมา

จากกลุ่มนี้	อย่างเช่น

	 ๑.	 การแสดงให้เห็นถึงความใฝ่รู้ของผู้สร้าง	และความเป็นจริงของสังคม

	 ๒.	 การแสดงให้เห็นถึงความเชื่อในสภาพแวดล้อม	 สังคม	 และวัฒนธรรม

ประเพณี

	 ๓.	 การแสดงให้เห็นถึงความเป็นอยู่ของปุถุชน	 ความงาม	 ความน่าเกลียด	 

ความล�าบากยากแค้น	 หรือความอุดมสมบูรณ์	 รวมทั้งความเหลื่อมล�้า												

ต�่าสูงในสังคมนั้นๆ

๑		อารี	สุทธิพันธ์ุ.	(๒๕๓๓)

ภาพ  Gustav Klimt Poster for the First Secession exhibition

(ที่มา	:	R.	Rosemnam,	2013	:	Online)
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	 ๔.	 แสดงให้เห็นว่าผลงานของมนุษย์นั้นแปรผันไปตามสภาพของสังคม

	 ส�าหรับทางประวัติศาสตร์ศิลป์น้ันเมื่อศึกษาแล้วก็จะเกิดความคิดรวบยอด

คล้ายๆ	 กันคือ	 อย่าหวังหาความสมบูรณ์ในธรรมชาติ	 เพราะสิ่งท่ีธรรมชาติสร้างข้ึนนั้น 

มีต�าหนิ	มีข้อบกพร่องทั้งสิ้น	ความคิดรวบยอดทางประวัติศาสตร์ศิลป์เกิดจากการสะสม

ความรู้	 ความสามรถและการสังเกตของศิลปินแล้วแก้ไขดัดแปลงธรรมชาต	ิ พยายาม

ถ่ายทอดรูปแบบจากธรรมชาติที่ตนเห็นว่าเหมาะสม	ให้เป็นผลงานศิลปะ	ถ้าหากศิลปิน

ภาพ Vienna Secession exhibition poster

(ที่มา	:	R.	Rosenman,	2013	:	Online)
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เชื่อว่าธรรมชาติมีความสมบูรณ์	ไม่มีความบกพร่องแล้ว	ศิลปะก็ไม่เกิด	เพราะศิลปะคือ

สิ่งที่มนุษย์สร้าง	เมื่อมนุษย์สร้างมนุษย์ก็สามารถดัดแปลงตกแต่งให้เกิดรูปแบบใหม่ตาม

ลกัษณะของงานน้ันๆ	ดงันัน้ความคดิรวบยอดทางศลิปะจงึมีเป้าหมายอยูท่ีส่่วนบกพร่อง	

ท้าทายให้สืบหา	 และแก้ไข	 โดยให้ผลจากการค้นหาน้ันเกิดเป็นประโยชน์	 และเกิดข้ึน 

ในรูปแบบของการบันทึก	 การถ่ายทอดรูปแบบ	 และหลักฐานที่ถ่ายทอดกลายเป็น 

การคลี่คลายเปล่ียนแปลงถ้าน�ามาจับกับทฤษฎีจะได้ความว่าทฤษฎีทางประวิติศาสตร์

และทฤษฎีศิลปะมีความสัมพันธ์กัน	

	 ทางทฤษฎีประวัติศาสตร์มีทฤษฎีหนึ่งที่ เชื่อว ่าแนวทางประวัติศาสตร  ์

จะแปรผนัไปตามความต้องการของบคุคลบางกลุม่	หรอืบางคนผูม้อี�านาจ	(heroic	history) 

ผลของทฤษฎีนี้ปรากฏเป็นรูปแบบของประวัติศาสตร์ที่บันทึกเกี่ยวกับความยิ่งใหญ่ของ 

ผู้มีอ�านาจ	 เป็นประวัติเกี่ยวกับสงครามบันทึกเรื่องราวและเหตุการณ์ท่ีแสดงถึงความยิ่งใหญ่

โดยตรง	 ในทางประวัติศาสตร์ศิลป์ก็เหมือนกัน	 ด้วยเหตุที่ว่าศิลปะคนเป็นผู ้สร้าง														

คนอยู่ในสังคม	 ศิลปินก็เป็นคนก็ถ่ายทอดเรื่องราวและเหตุการณ์ในสังคม	 ดังนั้นจึงมี

ทฤษฎีที่คล้ายคลึงกับประวัติศาสตร์ที่ว่า	 รูปแบบและแนวทางของศิลปะ	 จะแปรผันไป

ตามความต้องการของศลิปิน	และผูอ้ปุการะศิลปิน	ซึง่เป็นผูม้อีทิธพิลมากทีส่งัคมยอมรบั

ทฤษฎแีห่งอ�านาจน้ี	ศลิปินผูย้ิง่ใหญ่ได้ปลกูฝังความเชือ่จนกลายเป็นค�าขวัญท่ีรูจ้กักนัดีคอื	

“ศิลปะยืนยาว	ชีวิตนั้นสั้น”

สรุป
	 เมือ่กลบัไปดงูานศลิปกรรมในอดตี	หรอืแม้แต่การเปลีย่นแปลงและก่อเกดิของ 

กลุ่ม	 ซีเซสชั่น	 สรุปความเห็นเชิงคุณภาพชีวิตได้ว่าศิลปะมีส่วนร่วมในการด�ารงชีวิต

ตลอดมา	เช่นสะท้อนให้เหน็ถงึความเชือ่ศรทัธาทีม่ต่ีอธรรมชาตแิวดล้อม	หรอืปลกุระดม 

ความคิดและความหวัง	 ดังนั้นจึงกล่าวได้ว่า	 การด�ารงชีวิตนั้นขาดศิลปะไม่ได้	 ถ้าหันมา

พิจารณาทางศิลปินผู้สร้าง	 ในแง่ความรับผิดชอบต่อสังคมจะพบว่า	 การที่ศิลปินสร้าง

ศลิปะบางครัง้กเ็น้นอารมณ์ตามการรบัรู้ของตน	โดยคาดหวงัว่าสิง่ทีส่ร้างข้ึนนัน้จะแสดง

ลกัษณะไปทางสบืทอดรปูแบบศิลปกรรมของอดีตส่วนหนึง่	และอกีส่วนหนึง่จะสร้างสรรค์

รูปแบบของตนข้ึนมาใหม่ตามความคิดเหมาะสมกับสังคมขณะนั้น	 ด้วยเหตุนี้ท�าให ้
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ผลงานท่ีสร้างขึ้นจะมีความส�าคัญต่อตนเองแล้ว	 ยังมีส่วนรับผิดชอบต่อสังคมอีกด้วยถึง

ตรงน้ีท�าให้คิดต่อไปได้อีกว่า	 ผลงานศิลปะนอกจากจะเป็นผลรวมของพลังต่างๆ	 ของ

มนุษย์แล้ว	 ยังจะต้องแสดงให้เห็นประสบการณ์ของศิลปิน	 ลักษณะความคิดอ่านที่มี

ภายนอกอย่างเปิดเผยและการกระท�าของศิลปินอย่างจรงิใจอกีด้วย	กล่าวได้ว่าศลิปกรรม

มจุีดเริม่ต้นทีจ่ติใจมนษุย์	ความคิดของกลุม่ศิลปินในซเีซสช่ันกค็งไม่ต่างอะไรกบัศิลปกรรม

ทีผ่่านมาทกุยคุทกุสมยั	ไม่สามารถคงความเป็นลกัษณะเฉพาะโดยไม่เปลีย่นแปลงเลยไม่

ได้	ทัง้นีอ้าจจะเนือ่งจากสาเหตุหลายประการ	เช่น	สภาพดนิฟ้าอากาศ	ความคดิของมนษุย์

ในการดัดแปลงเพ่ือสร้างสรรค์ใหม่	 ศิลปะในช่วงสมัยฟื้นฟูก็เช่นกันซ่ึงได้เปลี่ยนแปลง 

ทั้งรูปแบบและแนวความคิดใหม่

	 จะกล่าวถงึวงการศิลปะในประเทศไทย	ความส�าเรจ็และเสยีงตอบรบัของวงการ

ศิลปะแสดงให้เห็นถึงความพยายามและศักยภาพของบุคลากรในวงการศิลปะเมืองไทย	

ด้วยบทบาทของตัวแทนวัฒนธรรม	 การจัดนิทรรศการต่างๆที่ผ่านมา	 จะสามารถเป็น 

พื้นฐานให้ศิลปินสามารถเก็บเกี่ยวประสบการณ์ด้านต่างๆ	 มาพัฒนาให้เกิดประโยชน์ 

ต่อได้ในอนาคต	 ซ่ึงแน่นอนว่าจะต้องอาศัยความร่วมมือและการสนับสนุนจากรัฐบาล

หน่วยงานที่เกี่ยวข้อง	 และองค์กรเอกชนที่มองเห็นคุณค่าของผลก�าไรทางวัฒนธรรม	 

เพื่อช่วยส่งเสริมศักยภาพของศิลปินไทยในโลกศิลปะสากลต่อไป	 บทบาทของศิลปะ 

สมัยใหม่ของไทยในเวทีการประกวดศิลปะต่างๆ	 อาจเป็นหนึ่งก้าวของการเดินทางสู่ 

โลกศิลปะระดับสากล	 ซึ่งเริ่มต้นพัฒนาไปตามกระแสความเคลื่อนไหวของศิลปะท้ังใน

ระดับภูมิภาคและระดับโลก	 ความส�าเร็จของการจัดงานหรือนิทรรศการในแต่ละครั้ง 

สามารถให้ประสบการณ์การเรยีนรูแ้บบใหม่ๆแกวงการศลิปะของเมอืงไทย	อกีทัง้ยงัเป็น

ส่วนช่วยส่งเสริมสนับสนุนให้ศิลปินไทยมีพัฒนาการในการสร้างสรรค์งานศิลปะทั้งใน 

เชิงแนวคิดและรูปแบบการสร้างสรรค์งานได้	เปรียบเสมือนการเลื่อนไหลของวัฒนธรรม

การจัดแสดงผลงาน	 เวียนนา	 ซีเซสชัน	 ถือเป็นบทบาทในระดับประวัติศาสตร์ของ 

วงการศิลปะที่ควรจารึกไว้เป็นกรณีศึกษาเพื่อส่งเสริมความก้าวหน้าและพัฒนาการใน

วงการศิลปกรรมสมัยใหม่ได้อีกทางหนึ่ง	 เพื่อให้ศิลปะสมัยใหม่สามารถเป็นที่ยอมรับถึง

ศักยภาพและความสามารถที่เต็มไปด้วยเอกลักษณ์ของความเป็นสมัยใหม่ต่อไป
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วัฒนธรรมของการแบ่งปันวัฒนธรรมตู้เย็นและ

เศรษฐศาสตร์ของการแบ่งปัน
สิงห์ สิงห์ขจร / Sing Singkajon ๑

	 สภาพสงัคมไทยในปัจจบุนัมกีารเปลีย่นแปลงอยูต่ลอดเวลา	วถิชีวีติของคนไทย

แบบดัง้เดมิก�าลังเสือ่มหาย	ความอบอุน่	ความมีน�า้ใจและการอยูร่่วมกนัอย่างสนัตเิริม่ลด

น้อยเสื่อมถอยลงไป	 การรับเอาวัฒนธรรมค่านิยมตะวันตกและความเจริญทางด้านวัตถุ

เกิดขึ้นอย่างรวดเร็วท�าให้เกิดปัญหาซับซ้อนมากมายในสังคม	 เพราะสังคมต่างมองและ

ยอมรับว่า	ค่านิยมเหล่านี้จะน�าตัวเองไปสู่ความทันสมัย	ความเจริญรุ่งเรืองเท่าเทียมกับ

อารยประเทศได้	จนท�าให้สังคมกลายเป็นสังคมที่แก่งแย่งชิงดีชิงเด่นเกิดความเห็นแก่ตัว	

มากยิ่งขึ้น	 ท�าให้ลืมไปว่าแท้ที่จริงแล้ว	 สิ่งที่สังคมควรให้ความส�าคัญและไม่ควรละเลย 

ก็คือการอยู่ร่วมกันในสังคมอย่างมีความสุข	การช่วยเหลือแบ่งปัน	ร่วมมือซึ่งกันและกัน

ในสังคม	และจุดเริ่มต้นที่จะท�าให้สังคมเป็นสังคมที่เจริญอย่างแท้จริง

	 ในอดีตสังคมไทยเป็นสังคมแห่งการแบ่งปัน	 การแบ่งปันที่พบเห็นได้อย่าง 

ชินตาในสังคมไทยคือการแบ่งปันอาหาร	 บ้านไหนมีการท�าอาหารแกงประเภทต่างๆ	 

เมื่อท�าเสร็จแล้วก็จะน�ามาแบ่งปันให้กับเพื่อนบ้านคนในชุมชน	 รวมไปถึงผักและผลไม้	 

ยังไม่รวมถึงเนื้อสัตว์ประเภทต่างๆที่น�ามาแบ่งปันกันให้กับคนในชุมชน	 ซึ่งเป็น

สังคมไทยในอดีต	 ปัจจุบันสังคมแห่งการแบ่งปันอย่างในอดีตได้เลือนหายไป	 เหตุ

ใดที่สังคมแห่งการแบ่งปันจึงหายไป	 หรืออาจจะเกิดจากการท่ีตู ้เย็นได้รับความ

นิยมเป็นที่แพร่หลายในสังคมไทย	 ซึ่งตู ้เย็นน้ันสามารถเก็บถนอมอาหารได้เป็น

ระยะเวลานานท�าให้เกิดการหวงแหนทรัพยากรที่ตนเองมีอยู ่	 ท้ังท่ีเก็บไว้ในตู้เย็น

แล้วจะได้น�าออกมาใช้ใหม่เมื่อไรก็ไม่รู ้	 แต่เก็บไว้ก่อน	 วัฒนธรรมตู้เย็นท�าให้การ

๑		 อาจารย์ประจ�าสาขาวิชาการประชาสัมพันธ์และการสื่อสารองค์การ	 คณะวิทยาการจัดการ	

มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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แบ่งปันของคนในสังคมเปลี่ยนไปอาจจะอธิบายได้โดยทฤษฎีการแพร่กระจาย

ทางวัฒนธรรม	 (Cultural	 Diffusion	 Theory)	 ของโรเจอร์	 (Roger	 E.M.,1973) 

การแพร่กระจายทางวัฒนธรรมเป็นกระบวนการที่มีลักษณะส�าคัญของวัฒนธรรมหนึ่ง

แพร่กระจายไปสู่อีกวัฒนธรรมหนึ่ง	 โดยปรับเปลี่ยนให้สอดคล้องกับวัฒนธรรมใหม่

วัฒนธรรมเปลี่ยนไปเพราะนวัตกรรม	 วัฒนธรรมตู้เย็นเกิดจากนวัตกรรมที่เรียกว่าตู้เย็น

ท�าให้วัฒนธรรมของการแบ่งปันในสังคมไทยถูกปรับเปลี่ยนไปเป็นวัฒนธรรมตู้เย็น

	 จากค�าบอกเล่าสังคมอีสานเน้นการแบ่งปันการเอื้อเฟื ้อภายในครอบครัว											

และกลุ่มเครือญาติไว้สูงมาก	 ดังค�าสุภาษิตที่ว่า	 บ่กินผักบ่มีเหยื่อท้อง	 บ่เอาพี่น้องสิเสีย 

หน่อแนวดี	 หมายความว่า	 ไม่กินผักไม่มีกากอาหาร	 ไม่รักพ่ีน้องย่อมเสียญาต ิ

เสียเผ่าพันธุ์	กินบ่ปันหมู่	บาดห่างูเขียวเกี้ยว	บ่มีไผเอาออก	หมายความว่า	กินไม่แบ่งปัน 

คนอ่ืน	 เมื่อมีอันตรายใครจะช่วยเหลือ	 (จารุวรรณ	 ธรรมวัต,	 นรินทร์	 พุดลา	 และ 

อรอนงค์	 รทรวนิ,	 ๒๕๔๐)	ซึ่งในอดีตชาวบ้านมีการแบ่งปันสิ่งของให้กันในชุมชน

บ้านไหนท�าอาหารอะไรก็น�ามาแบ่งปันกันให้กับคนในชุมชน	 แต่ภายหลังจากการท่ี

คนในชุมชนที่เข้ามาท�างานในกรุงเทพมหานคร	 และได้น�าตู้เย็นท่ีนายจ้างหรือเจ้าของ

กิจการได้เปลี่ยนตู้เย็นและยกตู้เย็นเคร่ืองเก่าให้กับคนในชุมชนแล้วคนในชุมชนกลับ

มายังชุมชนก็ได้น�าตู ้เย็นกลับมาใช้ในพื้นที่แล้วนั้นท�าให้สังคมแห่งการแบ่งปันใน

ชุมชนเร่ิมลดน้อยลง	 จากอดีตที่มีการถามกันเวลามีเสียงต�าพริกโดยใช้ครกของบ้าน

ข้างๆ	 ว่าวันนี้ท�าอะไรกินกัน	 คนบ้านข้างๆ	 ก็จะบอกว่าท�าแกงอะไร	 และจะลงท้าย

ด้วยว่าท�าเสร็จแล้วจะแบ่งไปให้นะ	 แต่ในปัจจุบันหากมีการถามกันเวลามีเสียงต�า

พริกโดยใช้ครก	 ก็จะได้ค�าตอบว่าท�าน�้าพริก	 ทั้งๆ	 ที่จริงกลิ่นของอาหารที่ท�าเป็นแกง

เขียวหวาน	 การแบ่งปันได้เลือนหายไปจากคนในชุมชนหลังจากการเข้ามาของตู้เย็น	 

ซ่ึงเป็นการสะท้อนว่าสงัคมแห่งการการแบ่งปันในอดีตน้ันอาจจะเกดิจากการทีไ่ม่สามารถ

จะเกบ็รกัษาทรพัยากรของตนเองได้	การแบ่งปันให้กบัคนในชมุชนอาจจะดกีว่าปล่อยให้

ทรัพยากรนั้นเสียไปโดยไม่เกิดประโยชน์ใดๆ	แต่ในบางครั้งก็มีการเก็บของไว้ในตู้เย็นจน

หมดอายุหรือเสียไปก็ต้องน�าไปทิ้งอยู่ดี	 แล้วท�าไมถึงต้องหวงแหนทรัพยากรของตนเอง

ท่ีเก็บไว้ใส่ตู้เย็นแล้วก็น�าเอาออกมาทิ้งอยู่ดี	 หากน�ามาแบ่งปันให้คนรอบข้างจะดีกว่า

หรือไม่อย่าคดิว่าเกบ็เผือ่ไว้ก่อนเดีย๋วเผือ่จะมปีระโยชน์ในอนาคต	ซึง่ปัญหาดงักล่าวหาก 
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มองเป็นภาพใหญ่ขึ้นมานั้นจะท�าให้เห็นว่าประเทศต่างๆบนโลกนี้	 ในปัจจุบันนั้น	 

มคีวามหวงแหนทรพัยากรธรรมชาตทิีต่นเองมอียูม่ากยิง่ขึน้	ปัญหาพลงังาน	ปัญหาภาวะ

โลกร ้อน	 ป ัญหาการขาดแคลนแหล ่งน�้ า	 ป ัญหาอุทกภัย	 ป ัญหาการแย ่งชิง

ทรัพยากรธรรมชาติของประเทศต่างๆบนโลกนี้	 เริ่มมีความรุนแรงมากยิ่งขึ้น	ภาพที่อาจ

จะสะท้อนให้เห็นชัดเจนมากยิ่งขึ้นในภูมิภาคลุ่มแม่น�้าโขง	

	 แม่น�้าโขงนั้นเป็นแม่น�้าสายนานาชาติ	ที่มีความยาวทั้งหมด	๔,๙๐๙	กิโลเมตร								

มกีารร่วมกนัใช้ทรพัยากรธรรมชาตขิองประเทศต่างๆ	ตัง้แต่ต้นน�า้ไล่ลงมาจนถงึประเทศ

ปลายน�้าก่อนที่แม่น�้าโขงจะไหลลงสู่ทะเล	ประเทศจีน	 ประเทศเมียนมาร์	 ประเทศไทย	

ประเทศลาว	 ประเทศกัมพูชา	 และประเทศเวียดนาม	 ได้ร่วมกันใช้ทรัพยากรธรรมชาติ

จากแม่น�า้โขงร่วมกันหลายร้อยหรอือาจจะหลายพนัปี	การเรยีกช่ือแม่น�า้กม็กีารเรียกแตก

ต่างกันไปตามประเทศที่แม่น�้าไหลผ่านอย่างในประเทศจีนมีชื่อเรียกว่า	แม่น�้าหลานชาง

เจียง	 ในส่วนของประเทศพม่า	และประเทศลาว	เรียกว่า	แม่น�้าของ	 แต่ในประเทศไทย

เรียกว่า	แม่น�้าโขง	 ซึ่งแม่น�้าโขงเป็นแหล่งทรัพยากรธรรมชาติที่มีความอุดมสมบูรณ์	 

ทั้งทรัพยากร	 ดิน	 น�้า	 ป่า	 แร่ธาตุต่างๆ	 และแหล่งอาหารที่อุดมสมบูรณ์ตลอดทั้งป	ี 

มปีระชากรประมาณ	๓๐๐	ล้านคน	อาศัยอยูใ่นลุม่น�า้โขง	มกีารประกอบอาชพีเกษตรกรรม

เป็นหลกั	สามารถปลกูข้าวมผีลผลติประมาณ	๓๒	ล้านตนัต่อปี	ท�าการประมงและผลผลติ

จากแหล่งนิเวศน์น�้าสูงมากถึง	๒	ล้านตันต่อปี	

	 ประเทศจีนได้สร้างเขื่อนพลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขง	 เขื่อนพลังงานไฟฟ้า	 

๕	เขือ่นทีส่ร้างแล้วเสรจ็	ในแม่น�า้โขงตอนบน	เพือ่ผลติไฟฟ้าโดยมเีข่ือนมนัวานเป็นเข่ือนแรก 

ของโครงการที่ถูกสร้างขึ้นและแล้วเสร็จในปี	 ๒๕๓๙	 เขื่อนดาเชาฉาน	 เป็นเข่ือนที่สอง

แล้วเสร็จในปี	๒๕๔๖	เขื่อนที่สามคือ	เขื่อนเสี่ยววาน	แล้วเสร็จในปี	๒๕๕๕	ด้วยขนาด 

ความสูง	๒๙๒		เมตรนีเ้ขือ่นเสีย่ววานกลายเป็นหนึง่ในเขือ่นทีม่คีวามสงูทีส่ดุในโลกเขือ่น

ที่สี่คือเขื่อนกอนเกาเฉียว	 แล้วเสร็จในปี	 ๒๕๕๕	 	 เขื่อนท่ีห้าคือเขื่อนนัวจาตู้	 แล้วเสร็จ

ในปี	๒๕๕๗	และยังมีเขื่อนที่อยู่ระหว่างก่อสร้างอีก	๗	 เขื่อนบนแม่น�้าโขง	 เขื่อนวุนออง

หลง	 เขื่อนหลี่ตี้	 เขื่อนเหมี่ยวเว่ย	 เขื่อนหวงเติ้งอยู่ระหว่างการก่อสร้าง	 และเขื่อนกูฉุย 

เข่ือนตู้ป่า	 เขื่อนต้าหัวเฉียว	 ที่เตรียมการปรับพื้นที่เพ่ือสร้างเขื่อน	 ซึ่งรวมทั้งหมดเขื่อน

พลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขงที่อยู่ในประเทศจีนรวมถึง	๑๒	เขื่อนซึ่งทางประเทศจีนมีแผน
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สร้างเขื่อนผลิตไฟฟ้า	 ๒๘	 เขื่อนบนแม่น�้าโขงตอนบน	 ในอนาคตประเทศจีนก็จะมีเข่ือน

พลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขงจ�านวน	๒๘	เขื่อนหรือตู้เย็นจ�านวน	๒๘	ตู้	

	 ในส่วนของแม่น�้าโขงตอนล่าง	 ประเทศลาว	 ประเทศไทย	 ประเทศกัมพูชา

และประเทศเวียดนาม	 มีแผนสร้างเขื่อนและโครงการไฟฟ้าพลังน�้า	 ๑๑	 โครงการ 

เขื่อนไซยะบุรี	 เป็นเข่ือนแรก	 เริ่มก่อสร้างเมื่อปลายปี	 ๒๕๕๕	และเข่ือนดอนสะโฮง	 

อยู่ระหว่างการเตรียมการซึ่งอยู่ในประเทศลาว	 และเขื่อนไชส์	 โครงการเขื่อนปากแบ่ง,	

เขื่อนหลวงพระบาง,	 เขื่อนปากลาย,	 เขื่อนสะนะคามและเข่ือนลาดเสือ	 ในประเทศลาว

เขื่อนปากชมและเขื่อนบ้านกุ่ม	บริเวณชายแดนไทย-ลาวเขื่อนสตึงเตร็ง	และเขื่อนซ�าบอ	 

ในประเทศกัมพูชา	ในอนาคตประเทศลาวก็จะมีเขื่อนพลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขงจ�านวน	

๗	เขือ่นหรอืตูเ้ยน็จ�านวน	๗	ตูป้ระเทศไทยและประเทศลาวกจ็ะมเีขือ่นพลงังานไฟฟ้าบน 

แม่น�้าโขงจ�านวน	๒	เขื่อนหรือตู้เย็นจ�านวน	๒	ตู้และสุดท้ายประเทศกัมพูชาก็จะมีเขื่อน

พลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขงจ�านวน	๒	เขื่อนหรือตู้เย็นจ�านวน	๒	ตู้

	 เขื่อนพลังงานไฟฟ้าบนแม่น�้าโขงจะมีรวมทั้งหมด	 ๓๙	 เข่ือนตลอดความยาว							

ของแม่น�้าโขง	๔,๙๐๙	กิโลเมตร	(Ly,	K,	Laren	H.,	Dunen,	NV,2013)	ซึ่งเขื่อนพลังงาน 

ไฟฟ ้าบนแม ่น�้ า โขง	 เปรียบได ้กับตู ้ เย็นของแต ่ละประเทศท่ีพยายามจะกัก

เก็บทรัพยากรธรรมชาติ	 ที่ตนเองมีอยู ่ โดยไม่คิดถึงการแบ่งปันเหมือนในอดีต	 

ซึ่งไม่คิดว่าแม่น�้าโขงที่เคยใช้ร่วมกันมาเป็นร้อยเป็นพันปี	 อาจจะท�าให้คนท่ีอยู่ปลายน�้า

จะเกิดปัญหาอะไรขึ้นบ้าง	 ผลกระทบต่อทรัพยากรธรรมชาติ	 สิ่งแวดล้อม	 วิถีชีวิตของ 

ผู้คนที่อาศัยและใช้ประโยชน์ในบริเวณแม่น�้าโขง	จะเป็นอย่างไรเพียงแค่เก็บทรัพยากรที่

ตนเองสามารถเก็บไว้ได้ให้อยู่กับตนเองนานที่สุด	

	 ซ่ึงในปัจจบุนันัน้มอีกีแนวคดิทีต่รงกนัข้ามกบัการหวงแหนทรพัยากรคอืแนวคดิ

เศรษฐศาสตร์ของการแบ่งปัน	(Sharing	Economy)	ทีโ่ลกออนไลน์ท�าให้คนบนโลกและ

องค์กรต่างๆได้แบ่งปันทรัพยากรและใช้ทรัพยากรที่ใช้แล้วให้คนอื่น	เป็นการสร้างมูลค่า

ของทรัพยากรน้ันมากขึ้นโดยลดการท�าลายสิ่งแวดล้อมมีความหมายครอบคลุมระบบ

ของเศรษฐกจิและสังคมท�าให้เกดิการร่วมกนัเข้าถงึการบรโิภคสนิค้าและบริการตลอดจน

ข้อมูลข่าวสาร	หัวใจส�าคัญของระบบเศรษฐกิจนี้ก็คือเทคโนโลยีสารสนเทศที่เชื่อมโยงให้

เกิดการร่วมกันใช้หรือแบ่งปันส่วนที่เหลืออยู่และไม่ได้ใช้	(excess	capacity)	ของหลาย

สิ่งที่อยู่รอบตัวเรา
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	 ซ่ึงแนวคิดดังกล่าวมาจากหนังสือชื่อ	 “What’s	 Mine	 is	 Yours	 (2010)”	 

โดย	Rachel	Botsmanเสนอความคดิในเรือ่งการบรโิภคชนดิร่วมมอืกนั	(collaborative	

consumption)	 ซึ่งหมายถึงการแบ่งปันหรือแลกเปลี่ยน	 ตั้งแต่รถยนต์	 ห้องในโรงแรม	

โต๊ะ	 เก้าอี้	 ฯลฯ	อย่างหลากหลายลักษณะในระดับกว้างขวางทั้งการแบ่งปัน	 (Sharing)	

การแลกเปลี่ยน	 (Bartering)	การให้ยืม	 (Lending)	การเช่า	 (Renting)	การให้เป็นของ

ขวัญ	 (Gifting)	 การสลับกันใช้	 (Swapping)	 ซึ่งทั้งหมดเป็นไปได้ก็เพราะเทคโนโลยี

สมัยใหม่อินเตอร์เน็ต	พฤติกรรมที่เปลี่ยนไปการใช้งาน	“Social	Networks”	ของผู้คน 

ทัว่โลกทีต่ดิต่อส่ือสาร	สร้างปฏสิมัพนัธ์กนัหลากหลายรปูแบบ	ท�าให้เกดิความส�าเรจ็ของ												

การบริโภคแบบร่วมมือกัน	(วรากรณ์	สามโกเศศ,	๒๕๕๖)	ข้อดีของการบริโภคชนิดร่วม

มือกันคือด้านสังคม	ในยุคสมัยที่ครอบครัวแยกกันไปคนละทิศละทางและเราอาจจะไม่รู้

จักคนบนท้องถนน	การได้แบ่งปันสิ่งต่างๆ	แม้แต่กับคนแปลกหน้าในโลกออนไลน์ก็อาจ

กลายเป็น	ความสัมพันธ์ที่มีความหมายได้

	 กลุ่มอุตสาหกรรมที่น�าแนวคิดเศรษฐกิจแบ่งปันมาปรับใช้กับธุรกิจ	 ได้แก่	

อุตสาหกรรมการท่องเที่ยว	 (Travel)	 ธุรกิจให้บริการโดยสารทางรถยนต์รถเช่าและ									

แบ่งปันรถยนต์กันใช้	(Car	sharing)	ธรุกิจการเงิน	(Finance)	ธรุกิจจดัหาบุคคลเข้าท�างาน	

(Staffing)	และธรุกจิบริการเพลงหรอืวิดีโอแบบสตรีมมิง่	(Music	and	video	streaming)		

ส�าหรับโครงสร้างแบบ	Sharing	Economy	หรือที่คุ้นเคยกันในชื่อการบริโภคชนิดร่วม

มือกัน	(Collaborative	Consumption)	และการท�าธุรกิจจากเพื่อนสู่เพื่อน	(Peer	to	

Peer:	P2P)	เป็นการท�าธุรกิจในรูปแบบใหม่	(พสุ	เดชะรินทร์,	๒๕๕๗)	ซึ่งช่วยให้บุคคล

หรือองค์กรสามารถสร้างรายได้จากสิง่ของหรอืทรพัย์สนิทีต่นมมีากเกนิความจ�าเป็นหรอื

ไม่ได้ใช้แล้ว	(Excess	capacity)	ผ่านการสื่อสารบนเครือข่ายออนไลน์เชื่อมต่อระหว่างผู้

ให้และผูร้บับรกิารในการเข้าถงึสนิค้าหรอืบรกิาร	โดยผูร้บับรกิารจะอาศยัข้อมลูบนเครอื

ข่ายสงัคมออนไลน์เป็นพืน้ฐานทีช่่วยในการตัดสนิใจ	ต้ังแต่รถยนต์	ห้องพกั	ไปจนถงึ	เสือ้ผ้า	 

ของมอืสอง	และ	กระเป๋าแบรนด์เนม	ฯลฯ	ซึง่ทัง้หมดเป็นไปได้เพราะการสือ่สารบนเครอื

ข่ายออนไลน์

	 ตัวอย่างของธุรกิจยอดฮิตแบบ	 Sharing	 Economy	 ที่ก�าลังเป็นกระแส 

ในสังคมออนไลน์ทั่วโลก	 ได้แก่	 Airbnb	 เว็บไซต์ศูนย์รวมพักอาศัยท่ีเช่ือถือได้โดยเปิด
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ให้คนลงทะเบียนที่พัก	 ค้นหาและจองสถานที่พักทั่วโลกผ่านระบบออนไลน์หรือผ่าน 

แอพลิเคช่ันบนโทรศัพท์มือถือการเปิดให้ผู ้ท่ีมีห้องพักว่างสามารถปล่อยเช่าห้องใน

ระยะเวลาท่ีต้องการ	 และมีทีมช่างภาพเดินทางไปถ่ายภาพห้องพักให้ออกมาสวยงาม

และน่าสนใจ	 และส�าหรับนักท่องเที่ยวเองก็สามารถเปิดเว็บไซต์	 Airbnb	 เพื่อค้นหา

ห้องพักที่ต้องการ	 ที่แตกต่างจากเว็บไซต์ให้บริการจองที่พักทั่วไปนั้นคือ	 รายการ

ที่พักที่ข้ึนทะเบียนบนเว็บไซต์ของ	 Airbnb	 นักท่องเที่ยวสามารถค้นหาที่พักที่ตรง

ตามความต้องการได้จากรายการที่พักกว่า	๓๕๐,๐๐๐	 แห่งใน	 ๑๙๒	ประเทศทั่วโลก 

รวมถึงประเทศไทย	 ปัจจุบัน	 Airbnb	 มีที่พักในประเทศไทยมีมากกว่า	 ๑,๓๐๐	

แห่ง	 โดย	 ๔๐๐	 แห่งนั้นต้ังอยู่ในกรุงเทพฯ,	 ๒๕๐	 แห่งในภูเก็ต	 และ	 ๑๗๐	 แห่ง 

ที่เกาะสมุยยังมีที่พักในจังหวัดอื่นๆทั่วประเทศไทย	 (ประชาชาติธุรกิจ,	 ๒๕๕๖)	 

ซึ่งทาง	 Airbnb	 เป็นตัวกลางเพื่อเชื่อมต่อระหว่างผู้ที่ต้องการห้องพัก	 และเจ้าของ

ห้องพักท่ีมีห ้องว่างเหลืออยู ่	 ท�าให้เกิดความสัมพันธ์ระหว่างเจ้าของที่พักและ 

ผู้เข้าพักท่ีมีความแตกต่างทางวัฒนธรรม	 ได้ประสบการณ์ใหม่ๆ	 และ	 Airbnb	 ท�าให้ท่ี

ผู้เข้าพักสามารถจองที่พักจากเจ้าของที่พัก	 โดยเน้นการน�าเสนอประสบการณ์ของผู้เข้า

พักและเจ้าของที่พัก	 และเชื่อมโยงคนที่มีที่พักว่างกับคนที่ก�าลังมองหาที่พักเข้าหากัน	

ปัจจุบันมีผู้ใช้บริการโดยเฉลี่ยกว่า	 ๔๒๕,๐๐๐	 รายต่อคืน	และมีเครือข่ายการให้บริการ

ใน	๑๙๐	ประเทศทั่วโลก	

	 อีกตัวอย่างคือ	Walking	 Tour	 Free	 ที่กระจายตัวไปยังเมืองใหญ่ๆ	 ทั่วโลก	

ไม่ว่าจะเป็น	ลอนดอน	ปารีส	โรม	ซานฟรานซิสโก	ริโอเดอจาเนโร	บูคาเรสโตเกียว	โซล	

ฮานอย	และกรุงเทพมหานคร	โดยมไีกด์ซ่ึงเป็นคนในพืน้ทีใ่นเมอืงนัน้ๆ	จะมกีารออกแบบ

การทัวร์โดยใช้การเดินและบรรยายความเป็นมาในเมืองนั้นๆ	 โดยผู้ท่ีสนใจเพียงแจ้งช่ือ

ไปทางอีเมล์ที่มีอยู่หรือไปรอตามสถานที่ตามเวลานัด	 ซึ่งไม่มีค่าใช้จ่าย	 (ทิปเป็นน�้าใจให้

แก่ไกด์โดยไม่ก�าหนดเงินขั้นต�่า)	 โดยที่จะมีผู้ร่วมเดินทางในการเดินเท้าท่องเท่ียวด้วย 

จะมากหรือน้อยแล้วแต่ช่วงเวลา	 รวมไปถึงการจัดโปรแกรมเดินทัวร์ในรูปแบบต่างๆ	

เดินทัวร์ประวัติศาสตร์	เดินทัวร์สถานที่ส�าคัญ	เดินทัวร์ช่วงเวลากลางคืน	เดินทัวร์แบบดู

ธรรมชาติในเมืองใหญ่เดินทัวร์วัดวาอาราม	 เดินทัวร์แนะน�าร้านอาหาร	 ซ่ึงเป็นการแบ่ง

ปันข้อมูลของคนในพื้นที่ในเมืองนั้นๆ	 ซึ่งนักท่องเที่ยวสามารถเลือกท่ีจะเดินไปจนสุด	 
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โปรแกรมทวัร์หรอืจะหยดุในสถานทีต่นเองชืน่ชอบกไ็ด้	กระแสของ	Walking	Tour	Free	

เกิดจาก	 ที่ในปัจจุบันมีการท่องเที่ยวด้วยตนเองมากยิ่งขึ้นการเดินเพื่อท่องเที่ยว

ในเมืองต่างๆ	 โดยมีไกด์ท้องถิ่นน�าทางและให้ข้อมูลในแบบคนพื้นที่ท�าให้นักท่องเที่ยว

ให้ความนิยมเป็นอย่างมาก	ซึง่คนในพืน้ทีท่ีเ่ป็นไกด์น�าเทีย่วบางครัง้อาจจะเป็นนกัศกึษา	

พนกังานบริษทั	หรือเจ้าของกจิการ	ทีม่เีวลาว่างอยากเดนิออกก�าลงักายและอยากพบปะ

ผูค้นจากหลากหลายประเทศ	โดยคนในพืน้ทีท่ีเ่ป็นไกด์น�าเทีย่วกจ็ะได้ทปิเป็นสนิน�า้ใจใน

การพาท่องเที่ยว	

	 Uber	 ก็เป็นอีกหนึ่งตัวอย่าง	 การเรียกแท็กซี่ผ่านแอพลิเคชั่นบนโทรศัพท์มือ

ถือโดยลูกค้าจะต้องเปิดพิกัด	 GPS	 เพื่อให้พนักงานขับรถทราบว่าอยู่ที่ไหน	 ระบบของ	

Uber	จะค้นหาแท็กซี่ว่างที่อยู่ใกล้ที่สุดและก�าหนดให้มารับ	โดยทราบว่าคนขับรถแท็กซี่ 

คันนั้นเป็นใคร	 และรถแท็กซี่คันที่จะมารับนั้นอยู่ที่ไหน	 ในส่วนของราคาการจ้างแท็กซ่ี

จาก	Uber	นั้นสามารถดูราคาล่วงหน้าผ่านแอพลิเคชั่นบนโทรศัพท์มือถือว่าจากต้นทาง

ไปยังปลายทางต้องจ่ายเงินเท่าไร	 การจ่ายเงินไม่ต้องใช้เงินสดเพราะระบบของ	 Uber	 

ใช้วิธีผูกบัตรเครดิตไว้กับบัญชีผู้ใช้	 แล้วหักค่าโดยสารจากบัญชีบัตรเครดิตแทน	Uber	

ยังมีระบบควบคุมคุณภาพการให้บริการ	โดยสามารถให้คะแนนคนขับแท็กซี่ว่ามีการขับ

รถอย่างไร	การให้บริการสุภาพไหม	สภาพของรถยนต์สะอาดไหม	และสามารถดูประวัติ

คนขับรถแท็กซี่ได้ล่วงหน้าผ่านแอพลิเคช่ันบนโทรศัพท์มือถือ	 (Uberresearch,	 2015)	

ระบบน้ีช่วยให้คนขบัรถแท็กซีใ่นสงักดัของ	Uber	ต้องประพฤตติวัดีอยูเ่สมอ	เพราะลกูค้า

สามารถแจ้งปัญหาที่เกิดขึ้นจากการใช้บริการได้ตลอดเวลา

	 เศรษฐศาสตร์ของการแบ่งปัน	 (Sharing	Economy)	ท�าให้เห็นว่าผู้คนในโลก

ก็มีความต้องการที่จะแบ่งปันในสิ่งที่ไม่มีประโยชน์ถ้าจะเก็บไว้อย่างไร้ค่า	หากสิ่งนั้นยัง

สามารถท�าให้เกิดประโยชน์โดยการสือ่สารบนเครอืข่ายออนไลน์ท่ีเช่ือมโยงคนท้ังโลกแล้ว

ประกาศออกไปให้เห็นว่ามีของสิ่งนั้นอยู่	สามารถสร้างรายได้ให้กับผู้ที่เป็นเจ้าของ	โดยมี

ช่องทางทีถ่กูสร้างโดยเฉพาะในกลุม่ประเภทต่างๆ	ซึง่อยูใ่นพืน้ฐานทีท่กุคนสามารถมาใช้

ทรัพยากรร่วมกนัโดยเจ้าของทรัพยากรนัน้กเ็กดิรายได้จากทรพัยากรทีเ่หลอืใช้	สิง่ส�าคญั

คือประเด็นเรื่องความไว้วางใจ	(Trust)	ถือเป็นสิ่งที่ท้าทายโครงสร้างธุรกิจแบบ	Sharing	

Economy	 มากที่สุด	 (the	 economist,	 2013)	 เพราะผูกติดไปกับประเด็นเรื่องของ 
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ความปลอดภยั	ธรุกจิในลกัษณะนีเ้น้นการแชร์	หรอืแบ่งปันทรพัยากรผ่านการสือ่สารบน

เครือข่ายออนไลน์	 ใช้สินค้าและบริการกับคนแปลกหน้า	 ไม่ว่าจะผู้ที่น�ารถมาให้บริการ 

รบัส่ง	หรือผูท้ีเ่ปิดบ้านให้เช่า	รวมไปถงึผูท้ีเ่ข้ามาใช้บริการเอง	ดงันัน้	ธรุกจิลกัษณะนีจ้ะเกดิ

ขึ้นไม่ได้	หากผู้ประกอบการไม่สามารถหามาตรการสร้างความไว้วางใจต่อการให้บริการ	 

เพ่ือให้ลูกค้ามั่นใจได้ว่าจะไม่โดนโกง	 หรือถูกท�าร้ายจากมิจฉาชีพที่แอบแฝงมา 

ผู้ประกอบการต้องมีมาตรการรักษาความปลอดภัยในการให้บริการ	 การตรวจสอบ

ประวตัขิองพนกังาน	รวมทัง้น�าข้อมลูทีไ่ด้จากประสบการณ์การใช้งานจรงิของลกูค้าผ่าน 

การสื่อสารบนเครือข่ายออนไลน์	ที่มาเขียนรีวิวหรือให้ความคิดเห็นไว้บนสังคมออนไลน์

หรือบนแอพพลิเคชั่นน้ันๆมาประมวลผล	 เพื่อปรับปรุงความน่าเช่ือถือ	 ซ่ึงจะสะท้อน

กลับมายังผู้ให้บริการรายนั้นๆว่ามีการบริการเป็นอย่างไร	ประโยชน์ที่ผู้บริโภคได้รับจาก	 

Sharing	 Economy	คือ	ประหยัดเวลา	ประหยัดค่าใช้จ่าย	และช่วยให้การด�าเนินชีวิต

ประจ�าวันเป็นเรือ่งง่ายๆ	การสือ่สารบนเครอืข่ายออนไลน์จบัคูค่วามต้องการของผูบ้รโิภค

ให้ตรงกับทรัพยากรที่มีอยู่ในตลาดได้ง่าย	และมีประสิทธิภาพมากยิ่งขึ้น

	 วัฒนธรรมของการแบ่งปันของสังคมไทยหายไปกับวัฒนธรรมตู้เย็นที่หวงแหน

ทรัพยากร	 แต่ในต่างประเทศเศรษฐศาสตร์ของการแบ่งปัน	 (Sharing	 Economy)	 

ก�าลังกลายเป็นวัฒนธรรมของการแบ่งปัน	 ซึ่งสังคมไทยท่ีคุ้นชินกับวัฒนธรรมของ 

การแบ่งปันคงต้องกลบัมามองว่าจะปรบัตัวอย่างไรในวฒันธรรมของการแบ่งปันแบบใหม่

โดยเฉพาะในกลุ่มที่เกี่ยวข้องกับการท่องเที่ยวซึ่งเป็นหนึ่งในรายได้หลักของประเทศไทย	

เพยีงแค่เปิดตูเ้ยน็ดวู่ามอีะไรทีเ่ก็บไว้แล้วอาจจะไม่มีประโยชน์ไม่ท�าให้เกดิรายได้	กน็�าออก

มาจากตู้เย็นมาลองท�า	Sharing	Economy	อาจจะท�าให้เกิดรายได้จากสิ่งที่เก็บไว้แล้ว 

ไม่ก่อให้เกิดรายได้	 ซึ่งหากมองในมุมของวัฒนธรรมนั้นสามารถวัดได้	 โดยน�าวัฒนธรรม		

ที่แตกต่างกันมาเปรียบเทียบกันและพิจารณาคุณลักษณะท่ีสูงกว่าหรือด้อยกว่าของ 

แต่ละวัฒนธรรม	แต่ไม่มีวัฒนธรรมใดที่ดีกว่าหรือเลวกว่ากัน
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leaders/21573104-internet-everything-hire-rise-sharing-economy

WWF	 ย�้าต ้องหยุดสร ้างเข่ือน ก ่อนแม ่น�้ าโขงถูกท�าลายทั้ งสาย (๒๕๕๖,	 

๑๐	มกราคม)		WWF	,	๑.//	สืบค้นเมื่อ	๑๕	มิถุนายน	๒๕๕๘,	จาก	http://

www.wwf.or.th/?207221/WWF-Regional-cooperation-on-Me-

kong-River-in-tatters

Xayaburi	Hydropower	Project	Prior	Consultation	Process	 (2011,	22	April)

Mekong River CommissionFor Sustainable Development,              

๑.//สืบค้นเมื่อ	๑๕	มิถุนายน	๒๕๕๘,	จาก	http://www.mrcmekong.org/

news-and-events/consultations/xayaburi-hydropower-project-									

prior-consultation-process/
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การค้าประเวณีกับการท่องเที่ยวเชิงวัฒนธรรมเปรียบเทียบ

ระหว่างไทย-ประเทศเนเธอร์แลนด์ (ย่าน Red Light Districe)
สุพรรณิการ์ ชาค�ารุณ / Supannika Chakamrun ๑

	 อุตสาหกรรมท่องเที่ยวเป็นธุรกิจหนึ่งที่ประกอบไปด้วยธุรกิจมากมาย													

หลายประเภททั้งที่เป็นธุรกิจที่เกี่ยวข้องโดยตรง	 เช่น	 ธุรกิจท่ีพัก	 ธุรกิจการขนส่ง	 

ธุรกิจอาหารและเครื่องดื่ม	ธุรกิจน�าเที่ยว	ธุรกิจร้านขายของที่ระลึก	 เป็นต้น	และธุรกิจ 

ทีเ่กีย่วข้องทางอ้อม	ได้แก่	สนิค้าเกษตร	งานหตัถกรรม	ธรุกจิก่อสร้าง	ธรุกจิซกัรีด	เป็นต้น	

ธุรกิจดงักล่าวท�าให้การท่องเทีย่วขยายตวักลายเป็นอุตสาหกรรมท่องเทีย่วทีม่ขีนาดใหญ่	

และท�ารายได้ให้กับประเทศเป็นอย่างมากแต่การได้มาซึ่งรายได้นั้นก็นับว่าส่งผลกระทบ

ต่อประเทศชาตเิช่นกัน	และนอกจากนัน้แล้วสถานการณ์บ้านเมอืงภายในประเทศไทยเอง

มปัีญหาในเร่ืองต่างๆ	ไม่ว่าจะเป็นเรือ่งเศรษฐกจิ	การเมอืง	สงัคม	ทรพัยากรทางธรรมชาติ

ลดน้อยลง	ทกุประเทศประสบปัญหาทีแ่ตกต่างกนัออกไป	แต่ส�าหรบัประเทศไทยปัญหา

เรื่องการค้าประเวณีเป็นปัญหาที่แก้ไขได้ยาก	 จากรายงานสถิติคดีเก่ียวกับความผิดตาม 

พระราชบัญญัติป้องกันและปราบรามการค้าประเวณี	 พ.ศ.๒๕๓๙	ในปี	๒๕๕๗ 

พบว่าผู ้กระท�าผิดตามพระราชบัญญัติฯ	 ทั่วราชอาณาจักรมีจ�านวนคดี	๗๗	คดี	 

มีจ�านวนจ�าเลย	๘๔	ราย	เป็นชาย	๓๐	ราย	หญิง	๕๔	รายมีจ�านวนผู้ต้องโทษ	๘๔	ราย	 

เป็นชาย	๓๐	ราย	 หญิง	๕๔	 ราย	 (ส�านักแผนงานและงบประมาณ,	 ๒๕๕๗	 :	 ๑๔)	 

จากสถติจิะเห็นว่าจ�านวนคดีทีเ่กดิขึน้มจี�านวนน้อยกว่าทีเ่ป็นอยูจ่รงิจ�านวนมาก	จงึนับได้

ว่าปัญหาการค้าประเวณีเป็นปัญหาที่หนักหนามาก	ทั้งในแง่ของการป้องกันการก�าหนด

มาตรการแก้ไขปัญหาและการลงมือด�าเนินการควบคุมและปราบปรามอย่างเด็ดขาด

กต็าม	อกีทัง้การค้าประเวณใีนปัจจุบนัยงัเป็นไปในรปูแบบของเครอืข่ายทีม่คีวามสมัพนัธ์

ในด้านธุรกิจข้ามชาติอีกด้วย

๑	อาจารย์ประจ�าสาขาวิชาการท่องเที่ยว	 คณะวิทยาการจัดการ	 มหาวิทยาลัยราชภัฏบ้านสมเด็จ

เจ้าพระยา
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ภาพ สรปุเกีย่วกบัความผิดตามพระราชบญัญตัป้ิองกนัและปราบรามการค้าประเวณี 

พ.ศ. ๒๕๓๙ ระหว่างเดือนมกราคม ถึง มิถุนายน (ส�านักแผนงานและงบประมาณ 

(๒๕๕๗ : ๑๐)

	 การบรกิารทางเพศมมีาต้ังแต่ยคุก่อนประวติัศาสตร์ในสมยักรกีและโรมนัโบราณ	

ซึ่งการค้าประเวณีอยู่ในระเบียบวินัยและอยู่ภายใต้การควบคุมของกฏหมาย	ส�าหรับใน

ประเทศไทยการค้าประเวณีเกิดขึ้นในสมัยสมเด็จพระนารายณ์มหาราช	เรียกว่า	เมียเช่า	 

ต่อมาในสมัยรัตนโกสินทร์ตามกฎหมายตราสามดวง	 มีการบัญญัติผู ้ค้าประเวณีว่า	 

หญิงนครโสเภณีและในสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว	 (รัชกาลท่ี	 ๕)	 

สถานประกอบการจะมีโคมสีเขียวตั้งไว้ข้างหน้าร้าน	 เรียกว่า	 โรงหญิงนครโสเภณี	 หรือ

ส�านักโคมเขียว	 การค้าประเวณีมีแพร่หลายมากขึ้น	 ก่อให้เกิดการแพร่ของกามโรค 

อย่างรวดเร็ว	 พระองค์จึงทรงออกพระราชบัญญัติเพื่อป้องกันและควบคุมโรค	 โดยให้

สถานประกอบการบริการทางเพศต้องจดทะเบียนและมีชื่อโสเภณี	 รวมทั้งโสเภณีแต่ละ

คนต้องไปจดทะเบียนกับเจ้าพนักงาน	ซึ่งการค้าประเวณีในสมัยนั้นไม่ถือว่าผิดกฎหมาย	

หลังสงครามโลกครั้งที่	 ๒	 ทางองค์การสหประชาชาติได้มีมติให้กลุ่มสมาชิกต้องปฏิบัติ

ตามมติร่วมกันว่า	 การค้าประเวณีท�าให้ศักด์ิศรีของมนุษย์ตกต�่าและเป็นต้นเหตุแห่ง 

ความเส่ือมทรามต่างๆ	 ในสังคม	 เช่น	 การค้าผู้หญิง	 การบังคับให้หญิงค้าประเวณี	

อาชญากรรม	และการแพร่เช้ือกามโรค	โดยการออกพระราชบัญญตัปิรามการค้าประเวณ	ี
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พ.ศ.	๒๕๐๓	และในปีเดียวกันซึ่งอยู่ในช่วงสงครามเวียดนาม	ประเทศไทยได้เป็นฐานทัพ

ของอเมริกา	 การบริการทางเพศจ�าเป็นต้องคอยให้บริการแก่ทหารท่ีมารบในสงคราม

เวียดนาม	 แต่เปลี่ยนแปลงไปในรูปแบบการให้บริการที่ไม่ดูออกไปในแนวที่ผิดกฎหมาย	

เช่น	สถานบริการอาบอบนวด	บาร์อะโกโก้โรงน�้าชา	หรือเมียเช่า	 เป็นต้น	หลังสงคราม

สงบการค้าประเวณีก็ยังคงอยู่เรื่อยมา	

	 ในปี	 พ.ศ.	 ๒๕๓๐	 ประเทศไทยได้ประกาศให้เป็นท่องเที่ยวไทย	 ท�าให้มี 

นักท่องเที่ยวเพิ่มมากขึ้น	 ซึ่งสร้างรายได้ให้กับประเทศไทยอย่างมหาศาลโดยเฉพาะ										

การบริการทางเพศท�าให้ได้รับสมญานามใหม่ว่า	 สยามเมืองเซ็กซ์	 ประเทศไทยถูกเพ็ง

เล็งมากเรื่องโสเภณีและการค้ามนุษย์	 รัฐบาลจึงประเทศออกพระราชบัญญัติป้องกัน 

และปราบปรามการค้าประเวณี	 พ.ศ.๒๕๓๙	 แต่การค้าประเวณีก็ยังคงอยู่และเป็น 

การลกัลอบค้าประเวณจีนถงึปัจจุบนันีก้ารค้าประเวณใีนประเทศไทยเป็นธรุกจิทีแ่อบแฝง 

ตามร้านผับ	บาร์	ร้านอาหาร	ธุรกิจศูนย์ออกก�าลังกาย	ธุรกิจสุขภาพสปา	นวดแผนไทย

โรงแรม	 สวนสาธารณะ	 แหล่งท่องเที่ยวหรือสถานพักผ่อนทั่วไป	 ซึ่งจะมีรูปแบบท�าเป็น 

กลุ่มหรือรายบุคคล	 โดยมีหลากหลายวิธี	 อาทิ	 โดยการยืนรอลูกค้าบริเวณริมถนน	 

ขายบริการทางเพศผ่านระบบสื่อสารทางอิเล็คทรอนิคส์	 สถานบริการทางเพศโดยตรง		

โดยผู ้ขายบริการจะน่ังรอภายในสถานบริการและรอลูกค้าเข้ามาเลือกพร้อมจัด 

ห้องรับรองให้	 สถานบริการมีกระจายตามแหล่งท่องเที่ยวในกรุงเทพมหานครและ													

จังหวัดอื่นๆ	 จะเห็นได้ว่าการค้าประเวณีในประเทศไทยก็ไม่ต่างกับประเทศอื่นที่มี											

การจดทะเบียนธุรกิจบริการทางเพศและประกอบอาชีพโสเภณีที่ถูกต้อง	อย่างกลุ่มทวีป

ยุโรป	เช่น	ประเทศเนเธอร์แลนด์	หรือเดิมชื่อว่าฮอนแลนด์	

	 ส�าหรับเมืองหลวงของประเทศเนเธอร์แลนด์	 คือ	 อัมสเตอร์ดัม	 ซึ่งระบบ 

การคมนาคมขนส่งนั้นมีประสิทธิภาพทั้งรถไฟ	 รถราง	 รถเมโทร	 รถเมล์	 และการสัญจร

ทางน�้า	 แทบไม่ต้องแปลกใจว่าคนเมืองน้ีใช้พลังงานและทรัพยากรกันอย่างคุ้มค่าจริงๆ	

เช่นเดียวกันกับไลฟ์สไตล์ของคนท้องถิ่นที่นี่	 เน้นความเรียบง่ายและค่อนข้างติดดิน

มากกว่าความหรูหราฟุ่มเฟือย	ที่ท�าให้บรรดานักท่องเที่ยวท่ัวโลกมักไม่พลาดกับการมา

เยอืนและเพ่ือมาสมัผสัศลิปะและสถาปัตยกรรมทีง่ดงามในตอนกลางวนั	และส�าหรบัยาม

ค�่าคืนอัมสเตอร์ดัมก็ไม่เคยหลับไหล	โดยเฉพาะย่านเรดไลท์	 (Red	Light	Districe)	นั้น

มาจากที่ว่าบริเวณที่มีการขายบริการนั้นจะต้องมีการติดไฟนีออนสีแดงไว้	แต่ไม่ใช่ว่าติด



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�132

ไว้หน้าร้านแล้วน่ังรอกนัอยูข้่างในร้านเหมือนในเมอืงไทยท่ีอมัสเตอร์ดมัจะตดิไฟไว้ในห้อง	 

(เป็นตู้)	 แล้วออกมาเต้นเรียกแขกกันในตู้หน้าร้านเลย	 แล้วหญิงบริการจะใส่ชุดบิกินน	ี									

มีทั้งฝรั่งผิวขาว	 ผิวด�า	 แบบอ้วนลงพุง	 แบบอ้วนด�า	 หรือแบบป้าแก่ๆ	 มานั่งสูบบุหรี ่

เพ่ือรอแขกใส่ชดุวาบหววิอยูเ่ตม็ถนนไปหมด	เมือ่มนีกัท่องเทีย่วคนไหนชอบและพอใจใน											

เรือนร่างและหน้าตา	 เปิดประตูเจรจาตกลงค่าตอบแทนกันตามใจชอบ	 (สนนราคาโดย

เฉลี่ยอยู่ที่	 ๔๐-๕๐ยูโร	 ส�าหรับระยะเวลา	 ๑๕-๒๐	 นาที)	 ขณะที่หลายๆ	 ห้องปิดม่าน

เอาไว้แสดงว่าไม่ว่างก�าลังให้บริการลูกค้าอยู่	 (Occupied)	 ในสภาพยุโรปกฏหมายของ

ประเทศอนญุาตให้มกีารค้าบรกิารทางเพศได้อย่างถกูต้อง	แต่จะต้องก�าหนดโซนให้ชัดเจน 

มอีาณาบริการ	จะไปตัง้ไปท�ามาหากนินอกเขตไม่ได้	มเีจ้าหน้าทีส่าธารณสขุเข้าไปควบคมุ

และดูแล	ซึ่งในย่านนี้มีอยู่ด้วยกันราว	๓๘๐	ตู้	 (ห้อง)	ประมาณการกันว่ามีหญิงบริการ 

สลับหมุนเวียนกัน	“เช่า”	 เพื่อใช้งานราว	๑,๐๐๐-๑,๒๐๐	คนต่อวัน	 (ช่วงกลางวันและ

ตอนดกึ)	โดยถอืเป็นพืน้ทีค่วบคมุทีร่ฐับาลเนเธอร์แลนด์อนญุาตให้มกีารค้าประเวณอีย่าง

ถูกกฎหมายมาตั้งแต่ปี	 ค.ศ.	 ๑๘๑๐	 ค�าเตือนส�าหรับนักท่องเที่ยวเมื่อมาในบริเวณนี้คือ

อย่าถ่ายภาพเหล่าบรรดาหญิงบริการโดยเด็ดขาด	ด้วยการตรวจตราผ่านกล้องวงจรปิด 

หากถ่ายภาพอาจได้พบเจ้าหน้าที่ต�ารวจในชุดเครื่องแบบสีฟ้าเดินมาหา	 พร้อมขอ 

ความร่วมมือให้เก็บกล้องและในพื้นที่ไม่ไกลจากนั้น	ยังมีร้านค้าให้บริการสินค้าเกี่ยวกับ

ความสุขทางเพศในรูปแบบต่างๆ	ให้กับนักท่องเที่ยวและคนในท้องถิ่นได้เปิดหูเปิดตา

ภาพ ร้าน Sex Toy Shop ในย่าน Red Light Distric ประเทศเนเธอร์แลนด์

(ที่มา	:	Dutch	Treats.	2011	:	Online)
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	 ถึงแม้สองประเทศที่กล่าวมาดูจะแตกต่างกันในเรื่องของการแสดงออก														

ของสังคม	แต่ถ้าประเทศไทยท�าแบบนี้สังคมไทยก็ยังรับไม่ได้อยู่ดี	 แต่จะท�ายังไงที่ไม่ให้

คนต่างชาติมองประเทศไทยเป็นประเทศที่ถูกมองในเรื่องเพศเพียงอย่างเดียว	บางอย่าง

ไม่จ�าเป็นต้องเรียนแบบหรือเอาแบบอย่างของประเทศอื่นมาทั้งหมด	แค่น�ามาประยุกต์

ใช้กับบ้านเราได้อย่างไร	 บางทีทฤษฎีการเรียนรู ้เรื่องเพศศึกษาการสอนแบบเดิมๆ	 

สอนให้เรียนรู้การใช้ถุงยางอนามัย	 การป้องกันยังไงไม่ให้ท้อง	 ท้องแล้วควรท�าอย่างไร										

แต่ควรที่จะสอนในเรื่องของตัวบทกฎหมาย	 เช่น	 พระราชบัญญัติสถานบริการ	 

พ.ศ.๒๕๐๙	 การประชาสัมพันธ์ให้ความรู้เรื่องเพศเชิงกฏหมายในสถานศึกษาและ												

รวมถึงสถาบันครอบครัวที่ต้องปลูกฝังจิตส�านึกที่ดีกับสมาชิกในครอบครัว	 นอกจากจะ

ช่วยแก้ปัญหาการมีเพศสัมพันธ์ก่อนวัยอันควร	ปัญหาการตั้งครรภ์โดยไม่พร้อม	ปัญหา

โรคติดต่อโดยการมีเพศสัมพันธ์	 และปัญหาสังคม	 แต่ในทางอ้อมยังสามารถแก้ปัญหา

ภาพลักษณ์ของประเทศไทยได้อีกทาง	 เพราะการมีเพศสัมพันธ์ตั้งแต่อายุน้อยๆ	 ส่งผล

ต่อสถาบันครอบครัวที่ไม่เข้มแข็งและระบบการศึกษาไม่ดีพอ	 บ่อยครั้งเยาวชนไทยเรา

ถูกมองว่าเป็นวัตถุทางเพศท่ีนักท่องเที่ยวสามารถหาซื้อได้ง่ายพอๆ	 กับการซ้ือกับข้าวท่ี

เปิดขายกันทั้งวันทั้งคืนทั่วทุกมุมของประเทศแต่ยังมีอะไรท่ีให้นึกถึงอีกตั้งเยอะไม่ว่าจะ

เป็นการท่องเที่ยวเชิงประวัติศาสตร์	 การท่องเที่ยวเชิงอนุรักษ์ธรรมชาติ	 การท่องเท่ียว

เชิงวัฒนธรรม	
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The Artfulness of Dancing Gestures of 

Phlai Chumphon Taeng Tua
ดุษฎี ซังตู / Miss. Dutsadee Sangtoo

สมภพ สมบูรณ์ / Mr. Sompop Somboun ๑

บทคัดย่อ	
	 การร�าพลายชุมพลแต่งตัวเป็นการร�าเด่ียวที่อยู่ใน	 ละครเสภา	 เรื่องขุนช้าง

ขุนแผน	 ตอนพระไวยแตกทัพ	 ในตอนนี้ได้กล่าวถึงพลายชุมพล	 จะออกไปท�าศึก 

กับพระไวย	 โดยปลอมตัวเป็นมอญไปออกรบกับพระไวย	 เพื่อหวังคิดแก้แค้นที่พระไวย 

เคยมีวาจาล่วงเกินตน	 ใช้ท�านอง	 เพลงมอญดูดาวประกอบถึงเนื้อเรื่องบรรยายถึง 

การแต่งตัว	แสดงให้เห็นถึงความองอาจสง่างามของ	ตัวละครพลายชุมพล

	 การร�าพลายชมุพลแต่งตัวเป็นการร่ายร�าในแบบมอญ		จดุส�าคญัอยูท่ีก่ารตไีหล่

ออกเป็นการแสดงท่าทางที่สง่าผ่าเผย	 การตีไหล่ออกเป็นเลขแปดจะมีท่วงท่าลักษณะ

ของความอ่อนช้อย	นุ่มนวล	ซึ่งจะแตกต่างจากการตีไหล่แบบพม่าโดยพม่าจะตีไหล่เป็น

แผงๆ		ในการร�าชดุพลายชมุพลแต่งตวันัน้จะมกีารใช้อาวธุประกอบการแสดงคอื	ม้าและ 

หอก	 ม้าที่ใช้ในการแสดงคือ	 ม้าแผง	 ม้ากะเลียว	 ตัวม้าสีเขียว	 ท�าจากหนังวัวแกะสลัก	 

การติดม้าจะติดอยู่ที่เอวด้านขวาของผู้แสดง	 ผู้แสดงจะท�าท่ากระโดดไปมาจะเป็นไป

ตามกิริยาของม้า	 ประหนึ่งว่าเป็นเท้าม้า	 เมื่อมีการใช้อาวุธประกอบการแสดง	 ผู้แสดง 

ควรถ่ายทอดอริิยาบถให้คล้ายกบัการทีเ่ราขีม้่าอยูจ่รงิ	ส่วนท่อนบนกแ็สดงกระบวนท่าร�า 

ตามบทบาทที่ได้รับ	 ส่วนการใช้หอก	ประกอบการแสดงนั้นคือ	 หอกสัตโลหะ	 กระบวน 

ท่าของการร�าที่ใช้หอกนั้น	 จะมีการโยนหอก	 รับหอก	 ควงหอก	 ผู้ท่ีใช้หอกสัตโลหะนั้น 

จะต้องมคีวามช�านาญ	และสามารถถ่ายทอดการใช้อาวุธได้อย่างทะมัดทะแมง	และสมบทบาท

๑		 บัณฑิตสาขาวิชาศิลปกรรมศึกษา	 แขนงวิชานาฏศิลป์ศึกษา	 คณะครุศาสตร์	 มหาวิทยาลัยราชภัฏ

บ้านสมเด็จเจ้าพระยา
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ABSTRACT
 Dance of Phlai Chumphon Taeng Tua is a pas seul (or Solo dance).  

It is performed on Lakhon Sepha, a Thai recital, titled Khun Chang Khun 

Paen, the episode “Phra Wai’s Defeat”. It describes Phlai Chumphon’s 

preparation for the war with Phra Wai by disguising as a Mon in order to 

revenge Phra Wai because Phra Wai once offensively spoke to him. The 

melody of Mon Do Dao is used together with story to describe the dressing 

of	Phlai	Chum	Phon	representing	the	knightly	and	dignified	appearance	of	

the dance.

 Dance of Phlai Chumphon Taeng Tua is the dance in Mon style. 

The	significant	point	is	to	open	shoulders	to	show	knightly	and	dignified	

appearance.	 Opening	 shoulders	 like	 figure	 8	 shows	 the	 delicate	 and												

gentle appearance which is different from opening shoulders like Burmese 

style, In the Dance of Phlai Chumphon Taeng Tua, weapons are used as 

props of the play, such as horses and spears. Horses used for the play are 

Phaeng horse and Kaliew horse. The horse is green and made of carved 

cowhide. When it performes, the horses are attached to the right waist of 

the performer. The performer will jump back and forth like the gesture of 

horses. When weapons are used for the play, performers should transmit 

the movement as if they are riding the horses. For the upper part of the 

performer’s body, the dance will depen on the assigned roles. The spear 

used in the performance is called Satta Loha Spear (or seven-iron Spear). 

The artfulness of dancing gesture by using the spear is various and there 

are many gestures, i.e. throwing spear, taking spear and swinging spear. 

The performer who uses the Satta Loha spear must be skillful and able to 

present the gesture of using this weapon smartly and appropriately to the 

assigned role.
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บทน�า
	 ร�าพลายชมุพล	เป็นการร�าเดีย่วทีอ่ยูใ่นละคร	เรือ่งขนุช้างขนุแผน	ตอนพระไวย

แตกทัพ	กล่าวถึงพลายชุมพลจะออกไปท�าศึกกับพระไวย	โดยปลอมตัวเป็นมอญไปออก

รบกับพระไวย	 เพื่อหวังคิดแก้แค้นที่พระไวยเคยมีวาจาล่วงเกินตน	 ใช้ท�านองเพลงมอญ

ดูดาวประกอบบรรยายถึงการแต่งตัว	 แสดงให้เห็นถึงความองอาจสง่างามของตัวละคร	

ร�าพลายชุมพลนี้จุดส�าคัญอยู่ที่การตีไหล่	 เพราะการใช้ไหล่ในท่าทางของมอญนี้จะต้อง										

ตีไหล่ออก	เสียส่วนมากและเป็นท่าร�าทีเ่รยีกว่า	โก้เก๋	ฉะนัน้ผูร้�าตวัพลายชมุพลจงึประสบ

ความส�าเร็จมาแล้วหลายต่อหลายคน	 การร�าในตัวพลายชุมพลนี้กระบวนท่า	 เป็นการ 

แต่งตัวมีการใช้อาวุธมีความทะมัดทะแมงเพลงที่ใช้ประกอบมีจังหวะที่กระชับและ

สนุกสนาน

	 ร�าพลายชุมพล	 เป็นการแสดงชุดหนึ่งซ่ึงอยู่ในละครเสภา	 เร่ืองขุนช้างขุนแผน	

ตอน	พระไวยแตกทัพโดยเฉพาะ	 ตอนที่พลายชุมพลแต่งตัวเป็นมอญ	 ซ่ึงมีเนื้อเรื่องโดย

ย่อว่า	 ขุนแผนได้คบคิดกับลูกชาย	 คือพลายชุมพล	 ลูกชายของตนอีกคนหนึ่ง	 ซึ่งเกิด

จากนางแก้วกิริยาธิดาเจ้าเมืองสุโขทัย	 และนัดแนะอุบายให้พลายชุมพลปลอมตนเป็น 

มอญใหม่	ยกทัพหุ่นยนต์	ท�าทีให้ข่าวระบือไปว่ามอญใหม่	ยกกองทัพมาตีกรุงศรีอยุธยา 

แต่ความจริงเป็นศึกแก้แค้นระหว่างสมาชิกครอบครัวเดียวกัน	หรือถ้าจะกล่าวให้ตรง 

ก็คือ	ศึกแก้แค้น	ระหว่างพ่อลูก	(ขุนแผนกับพระไวย)

วัตถุประสงค์ของการวิจัย
	 เพื่อศึกษาบทบาท	ลีลาท่าทางของการร�าพลายชุมพล

ประวัติความเป็นมา
	 ร�าพลายชุมพล		เป็นการแสดงชุดหนึ่งซึ่งอยู่ในละครเสภา	เรื่องขุนช้างขุนแผน	

พระไวยแตกทัพ		โดยเฉพาะตอนที่พลายชุมพลแต่งตัวเป็นมอญ		ซึ่งมีเนื้อร้องโดยย่อว่า		

ขุนแผนได้คบคิดกับลูกชายคือพลายชุมพล	 ลูกชายของตนอีกคนหนึ่ง	 ซึ่งเกิดจากนาง 

แก้วกิริยา	 ธิดาเจ้าเมืองสุโขทัย	 นัดแนะอุบายให้พลายชุมพลปลอมตนเป็นมอญใหม่ 

ยกทัพหุ่นพยนต์	 	 ท�าที่ให้ข่าวระบือไปว่าพวกมอญใหม่ยกกองทัพมาตีกรุงศรีอยุธยา		 
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แต่ความจริงเป็นศึกแก้แค้นระหว่างสมาชิกในครอบครัวเดียวกันเอง	 	 หรือถ้าจะกล่าว

ให้ตรงก็คือ	ศึกแก้แค้นระหว่างพ่อกับลูก	(ขุนแผนกับพระไวย)	การแสดงร�าพลายชุมพล						

แต่งตัวมีความนิยมมาจัดการแสดงกันอย่างแพร่หลาย	

รูปแบบและลักษณะการแสดง
	 ร�าพลายชุมพลเป็นการแสดงที่อยู่ในละครเร่ืองขุนช้างขุนแผน	 แต่เนื่องจาก

มีผู้นิยมน�ามาแสดงเป็นเอกเทศ	 และได้รับความนิยมมาก	 กระบวนท่าร�าทะมัดทะแมง		

เพลงที่ใช้ประกอบการแสดงก็สนุกสนานรวดเร็ว	 	 ผสมผสานท่าร�าในลักษณะต่างๆ		

เช่นกระบวนท่าตีไหล่ออกเป็นการร�าที่เรียนว่า	โก้เก๋	 	กระบวนท่าร�าหอก	และกระบวน

ท่าร�าขี่ม้า	เป็นต้น

	 การร�าแบ่งออกเป็นขั้นตอนต่างๆ		ได้ดังนี้

	 	 ขั้นตอนที่			๑			 ร�าออกตามท�านองเพลงมอญดูดาว

	 	 ขั้นตอนที่			๒			 ร�าตีบทตามบทร้องเพลงมอญดูดาว

	 	 ขั้นตอนที่			๓			 ร�ารับท่าตรงท�านองรับ

	 	 ขั้นตอนที่			๔			 ร�าตามท�านองเพลงมอญดูดาว

	 	 ขั้นตอนที่			๕			 ร�าเข้าตามท�านองเพลงม้าย่อง

	 การร�าในชุด	 “ร�าพลายชุมพลแต่งตัว”	 นี้	 	 จุดส�าคัญอยู่ที่การใช้ไหล่	 	 เพราะ						

การใช้ไหล่ในท่าของมอญนี้จะต้อง	“ตีไหล่ออก”	เสียส่วนมาก	และเป็นการร�าที่เรียกว่า

โก้เก๋	ฉะนั้นผู้ที่ร�าพลายชุมพลจึงมีประสบความส�าเร็จมาแล้วหลายต่อหลายคน

ภาพที่	๑	การตีไหล่ออก
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ดนตรีและเพลงที่ใช้ประกอบการแสดง
	 ใช้วงป่ีพาทย์ไม้นวมแต่เปลีย่น	ขลุย่	เป็นป่ีมอญ	และเพิม่ตะโพนมอญ	และเพลง

ที่ใช้ประกอบการแสดง	คือ		เพลงมอญดูดาว		และเพลงระบ�าม้า

	 เพลงพญาล�าพอง	เพลงอัตราจังหวะสองชั้น	ท�านองเก่า	ใช้ประกอบการแสดง

ละคร		เช่น		บรรจุในบทละครเรื่องพญาผานอง		บทของกรมศิลปากร

	 เพลงมอญดดูาว	เพลงอตัราจงัหวะสองชัน้		ท�านองเก่า		เป็นเพลงส�าเนยีงมอญ

ใช้หน้าทับสองไม้ก�ากับอัตราจังหวะ	 เพลงนี้ใช้ประกอบการแสดงละคร	 และประกอบ			

ลีลาท่าร�าในละครเรื่องขุนช้างขุนแผนเรียกร�าพลายชุมพล	 ต่อมาเมื่อ	 พ.ศ.	 ๒๔๗๒	

พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงน�าเพลงนี้ไปพระราชนิพนธ์เป็นเพลงเถา									

ใช้หน้าทบัปรบไก่ก�ากบัอตัราจังหวะ	(ทรงเพิม่จงัหวะในท�านองเดนิ)	เรยีกชือ่ใหม่ว่าเพลง

ราตรีประดับดาว

ตารางก�ากับโน้ต	เพลงมอญดูดาว	๒	ชั้น
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บทร้องร�าพลายชุมพลแต่งตัว

-ปี่พาทย์ท�าเพลงมอญดูดาว-

-	ร้องเพลงมอญดูดาว-

	 	 แล้วจัดแจงแต่งกายพลายชุมพล	 ปลอมตนเป็นมอญใหม่ดูคมสัน

	 นุ่งผ้าตาหมากรุกของรามัญ	 ใส่เสื้อลงยันต์ย้อมว่านยา

-รับ-

	 	 คอผูกผ้าประเจียดของอาจารย์	 โอมอ่านเศกผงผัดหน้า

	 คาดตะกรุดโทนทองของบิดา	 โพกผ้าสีทับทิมริมขลิบทอง

-รับ-

	 	 ถือหอกสัตตะโลหะชนะชัย	 เหมือนสมิงมอญใหม่ดูไวว่อง

	 ขุนแผนขี่สีหมอกออกล�าพอง	 ชุมพลขึ้นกะเลียวผยองน�าโยธา	ฯ

-รับ-

-ปี่พาทย์	ท�าเพลงมอญดูดาว	และเพลงม้าย่อง-

(ผู้แสดงร�าจนจบกระบวนท่า	แล้วเข้าโรง)

ลีลาท่าร�า
	 เทคนิคการร�า	 การร�า	 “พลายชุมพลแต่งตัว”	 เป็นการร่ายร�าในแบบมอญ									

ลีลาของการร�าไทยนั้นมีอยู ่หลายแบบหรือที่เรียกกันว่าหลายภาษา	 แต่ในรูปแบบ

ของมอญในการร�าพลายชุมพลแต่งตัวนั้น	 จุดส�าคัญอยู่ท่ีการใช้ไหล่	 เพราะการใช้ไหล	่	 

ในท่าของมอญน้ีจะต้อง	 “ตีไหล่ออก”	 เสียเป็นส่วนมากและเป็นท่าร�าที่เรียกว่า 

“โก ้เก ๋”	 มีการใช ้ วิธีการขะย่อนปลายเท ้าประกอบด้วยช ่วยให ้ดูว ่าเป ็นท ่าที	 

ที่กระฉับกระเฉง	 ส่วนการยกเท้าเดินมานั้นก็ต้องเดินเตะส้นนิดหน่อย	 พร้อมทั้งมี 

การโยกตัว	ประกอบพอสมควรจึงจะดูเก๋ไก๋เข้าที	(อาคม	สายาคม,	๒๕๒๕	:	๓๔๓)

	 ๑.	 ท่าเดิน	เพลงมอญดูดาวมีทั้งหมด	๑๘	จังหวะในตอนนี้เพลงมอญดูดาวขึ้น	

ให้เดินออกจากด้านขวาของเวทีท่าเดินออกก้าวเท้าซ้ายเอียงศีรษะไปทางซ้ายมือขวา

ปล่อยจีบตั้งวงล่าง	 และ	 ก้าวเท้าขวาเอียงศีรษะไปทางขวาจีบแล้วปล่อยจีบตั้งมือระดับ

สะเอว	 	 มือซ้ายขัดไว้ข้างหลังระดับสะเอว	 (ท�าท่านี้ในจังหวะที่	 ๑-๕)	 การเดินแบบนี ้
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เป็นรูปแบบของการเดินแบบพันทางนี้จะมีความแตกต่างจากการเดินในแบบอื่นๆ	 

เพราะศรีษะจะเอยีงไปทางเดยีวกบัเท้าทีก้่าว	การเดนิในแบบของพลายชมุพลต้องใส่ลลีา

ที่เป็นแบบมอญเพราะเป็นการร�าออกภาษามอญการเดินจะมีการตีไหล่ออกไปพร้อมๆ 

กับการก้าวเท้า	 การเดินออกถือว่ามีความส�าคัญมาก	 ผู้ร�าควรสร้างอารมณ์ให้เข้ากับ 

บทบาทของตัวพลายชุมพลต้องมีความเคร่งครึม	 กรุ ้มกริ่ม	 ในแบบของเด็กหนุ ่ม	 

เดินออกมาต้องมีท่าทีการเดินที่กระฉับกระเฉงให้เห็นถึงความกล้าหาญที่จะออกรบ

ภาพที่	๒		ท่าเดิน

	 ๒.	 ท่าส่ายไหล่ก่อนท่าโบก	 ค่อยๆหันมาทิศทางขวามือ	 (ท�าท่าโบกมือ)	 

มือซ้ายจีบหงายมือมือขวาตั้งวงล่าง	เปลี่ยนมาเอียงไหล่ซ้าย	มือทั้งสองห่างกันประมาณ	 

๑	คบื		น�า้หนักอยูข่าขวา	เท้าทัง้สองห่างกนัประมาณ	๑-๒	ฟตุ	ยบุลง		ให้พอดกีบัจังหวะที่	 

๙	ส่ายไหล่เล็กน้อย	แล้วยกเท้าซ้ายขึ้น	ม้วนมือซ้ายข้นเป็นตั้งวงบน		มือขวาแยกมาเป็น

จีบหงายมอืตึงแขนไว้ข้างหลงั	กล่อมไหล่ซ้ายมาเอยีงไหล่ขวา	ค่อยๆ	วางเท้าซ้ายลงท่ีเดมิ	
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โดยเอาส้นเท้าจรดที่พื้นไว้	หน้ามองมือซ้าย	ให้พอดีกับ	จังหวะที่	๑๐		การส่ายไหล่ก่อน

ท่าโบกนัน้เป็นลกัษณะเฉพาะของการร�าพลายชมุพลแต่งตัว	ถอืว่ามคีวามสวยงามโดดเด่น 

แตกต่างจากท่าโบกในร�าชุดอื่นๆ

 ๓.	 ท่าขึ้นม้า	 ในท่าที่จะขึ้นสัตว์	 ครูบาอาจารย์แบ่งหรือก�าหนดไว้ว ่า	 

การทีจ่ะ	ขึน้สตัว์ทีม่ขีนาดใหญ่จะขึน้ด้วยท่า	สงู	ถ้าขึน้ม้าจะเป็นท่าบวัชฝัูก	แต่ในการร�าชดุนี	้ 

คุณแม่ลมุล	 ยมะคุปต์	 ให้ใช้ท่าสูงได้เหมือนกัน	 ถึงแม้จะไม่ใช่สัตว์ใหญ่ก็ตามแบบนี้เป็น

ลักษณะเฉพาะหรือข้อยกเว้น	 ไม่จ�าเป็นต้องมีหลักการตายตัว	 (ศุภชัย	 จันทร์สุวรรณ์	 

ศิลปินแห่งชาติ,	๒๕๔๕,	สัมภาษณ์	๓	มีนาคม	๒๕๕๗)

 

ภาพที่	๓	ท่าโบก
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 ๔.	 การตไีหล่		ตีไหล่ซ้ายออกน�า้หนกัตัวอยูท่ีข่าซ้าย	และตไีหล่ขวาออกน�า้หนกั 

อยู่ขาขวา	การตีไหล่ในแบบของมอญนั้นก็จะแตกต่างจากการตีไหล่ในแบบอื่นๆ	คือการ

ตีไหล่ในแบบมอญนัน้จะต้องตไีหล่ออก	การตไีหล่แบบมอญในการร�าพลายชมุพลแต่งตวั 

จะตีไหล่แบบเลขแปด	จะมีลักษณะที่แตกต่างไปจากการตีไหล่แบบพม่า	การตีไหล่แบบ 

พม่าก็จะตีไหล่แบบที่เรียกว่า	 ไปเป็นแผงๆ	 การตีไหล่ของมอญจะดูความนุ่มนวล	 

อ่อนช้อย	 กลมกลืนมากกว่า	 การตีไหล่ในแบบของมอญกับการร�าพลายชุมพลแต่งตัวนี้

ถือว่าเป็นส�าคัญ

 

ภาพที่	๔		ท่าขึ้นม้า
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 การใช้พาหนะ		พาหนะของพลายชุมพล	คือ	“ม้ากะเลยีว”	ม้าท่ีใช้ในการแสดง

พลายชุมพลนี้คือ	 ม้าแผง	 ม้ากะเลียว	 ตัวมีสีเขียว	 คือม้าท่ีเป็นพาหนะของพลายชุมพล								

ในเรื่องขุนช้าง-ขุนแผน	ตอน	พระไวยแตกทัพ	การติดม้าแผงจะต้องติดที่สะเอวด้านขวา

ของผู้ร�า	 ในการแสดงนั้นอาจจะมีทหารที่แต่งกายเป็นมอญคอยส่งหอกและติดม้าแผง	

ให้กับผู้แสดง	 การจับม้าควรจับด้วยมือซ้ายใช้นิ้วชี้และนิ้วหัวแม่มือจับส่วนที่เป็นหู

ของม้า	นิว้ทีเ่หลอืกรดีออกให้สวยงาม	เมือ่ใส่ม้าแผงไปแล้วผูแ้สดงควรถ่ายทอดอริยิาบท

ให้คล้ายกับการที่เราขี่ม้าอยู่จริงควรอยู่ในบทบาท	และท่วงท่าของตัวละคร	พลายชุมพล

แต่งตัวให้มากที่สุด

ภาพที่	๕	 การตีไหล่
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	 ดร.ไพโรจน์	 ทองค�าสุก	 ได้กล่าวถึงเรื่องม้าในนาฏกรรมไว้ในหนังสือวารสาร

ราชบัณฑิตยสถานว่า	 ม้าปรากฏอยู ่ในศิลปะการแสดงหลายแขนงด้วยกัน	 ได้แก่		

ศิลปกรรม	วรรณกรรม	ดุริยางค์กรรมและนาฏกรรม	ซึ่งมีบทบาทส�าคัญ	ดังนี้

	 ๑.	 ด้านศิลปกรรม	 ปรากฏในรูปของการสร้างสรรค์งานด้านการออกแบบ								

ม้าแผง		เครื่องแต่งกายหัวม้า		และแส้ม้า	ซึ่งใช้ส�าหรับประกอบการแสดง

	 ๒.	 ด้านวรรณกรรม		ปรากฏในเรื่องราวของตัวละคร		เป็นม้าอยู่ในหลายเรื่อง

ด้วยกัน	 เช่น	ม้านิลพาหุของวิรุญจ�าบังในโขนเรื่องรามเกียรติ์	 	ม้าสีหมอก

ของขุนแผนในละครเสภาเรื่องขุนช้างขุนแผน		ม้านิลมังกรของสุดสาครใน

ละครนอกเรื่องพระอภัยมณี		นางแก้วหน้าม้าในละครเรื่องแก้วหน้าม้า

	 ๓.	 ด้านดุริยางคกรรม	ปรากฏชื่อเพลงม้าร�า		ม้าย่อง		ม้าโขยก		ม้าวิ่ง		และ

อัศวลีลา	เป็นต้น		

	 ๔.	 ด้านนาฏกรรม	 ปรากฏกระบวนท่าร�าเฉพาะท่ีมีลักษณะของม้า	 เช่น									

การกระโดด		การกระทืบเท้า		โขยกเท้า		เสียงร้อง

	 นาฏกรรมไทยกล่าวถึงม้าอยู่หลายเรื่องด้วยกัน	 ได้แก่	 รามเกียรติ์	 อิเหนา												

อุณรุท	 สุวรรณหงส์	 สังข์ทอง	 ขุนช้างขุนแผน	 รถเสน	 ราชาธิราช	 พระอภัยมณี																						

โกมินทร์	และแก้วหน้าม้า	แต่ละเรื่องกจะมีความแตกต่างกันออกไป		ทั้งลักษณะของม้า		

และการน�าไปใช้ประกอบการแสดง	 	 ตลอดจนกระบวนท่าร�าต่างๆ	 ผู้เขียนได้วิเคราะห์

สรุปได้พอสังเขปดังนี้

ภาพที่	๖		ม้าแผง



ทีทัศน์วัฒนธรรม
สำ�นักศิลปะและวัฒนธรรม มห�วิทย�ลัยร�ชภัฏบ้�นสมเด็จเจ้�พระย�146

	 ๑.	 ม้าแผงเป็นพาหนะ		อุปกรณ์ประกอบการแสดง

	 ๒.	 ม้าคนเทียมรถไม่มีบทบาท

	 ๓.	 ม้าคนเป็นระบ�าประกอบการแสดง

	 ๔.	 ม้าคนเป็นพาหนะมีบทบาท

	 ๕.	 ม้าจริงเป็นพาหนะ

	 ๖.	 ม้าคนเป็นพาหนะ	แต่เป็นม้าลูกผสม

	 ๗.	 ม้าคนเป็นตัวเอกของเรื่อง		ไม่ได้เป็นพาหนะ

	 บทบาทของม้าแต่ละหวัข้อมีปะปนกนัอยูใ่นนาฏกรรมการแสดงซ่ึงมจีารีตเฉพาะ		 

ปรากฏเป็นรูปแบบของการแสดงโขน	ละครใน	ละครนอก	ละครพันทาง	และละครเสภา		

โดยเฉพาะม้าที่มีบทบาทก็จะมีกระบวนท่าร�าตามจารีตของการแสดงแต่ละประเภท

	 ม้าแผง	 ท�าด้วยหนังวัวแกะสลัก	 เขียนสีเป็นรูปม้า	 มีความกว้าง	 ๑๗	 นิ้ว																

ยาว	 ๒๓	 น้ิว	 ข้างตัวแผงม้าใช้ลวดท�าเป็นตะขอ	 	 เวลาแสดงใช้ตะขอลวดเก่ียวท่ีสาย

เข็มขัดข้างล�าตัวผู้แสดง	 ในระหว่างแสดงผู้แสดงจะท�าท่ากระโดดไปมาตามกิริยาของม้า 

ประหนึ่งว่าเป็นเท้าม้า	 ส่วนท่อนบนก็แสดงกระบวนท่าร�าตามบทบาทที่ได้รับ	 อุปกรณ์

อีกอย่างหน่ึงที่ใช้ประกอบการแสดงท้ังม้าแผงและม้าคน	 คือ	 แส้ม้า	 ท�าด้วยหวายติดพู่ 

สีแดง	ยาวประมาณ	๓๔	นิ้ว

	 ม้าเป็นสัตว์ที่ถูกจินตนาการให้มีความสามารถมากมาย	 สามารถเหาะเหินได้

รวดเรว็		สามารถพดูได้		เป็นเพือ่น		เป็นทีป่รกึษาได้		ในกระบวนท่าร�ากจ็ะมกีริยิาท่าทาง

ของม้าผสมผสาน	ดูแข็งแรง	น่าเอ็นดูยิ่งนัก	มีความเฉลียวฉลาด	ช่างเจรจา	อุปนิสัยของ

ม้าพอสรุปได้ดังนี้

	 ๑.	 มีความแข็งแรง	ปราดเปรียว		ว่องไว

	 ๒.	 มีความซื่อสัตย์	จงรักภักดีต่อผู้เป็นนาย

	 ๓.	 มีความกตัญญู	รู้จักบุญคุณ

	 ๔.	 มีความรับผิดชอบ	ในหน้าที่ที่ได้รับมอบหมาย

	 ๕.	 มีความเฉลียวฉลาด		หลักแหลม
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วิธีการใช้อุปกรณ์ประกอบการแสดง	:	ม้าแผง	ม้ากะเลียว	(ม้าสีเขียว)

ภาพที่	๗	การจับม้า

มือซ้ายจีบที่หัวม้า	มือซ้ายตั้งวงจับที่เอวตรงหลังม้า

ภาพที่	๘	การขี่ม้า

	 ใช้นิ้วหัวแม่มือ	ใช้นิ้วชี้และนิ้วหัวแม่มือ	จับที่หูม้าแล้วงอเข่าทั้งสอง	ท�าน�้าหนัก

ให้มาอยู่ที่ขาซ้ายแล้วยืดขึ้น	 ปลายเท้าขวายันพ้ืน	 พร้อมทั้งถ่ายน�้าหนักมาที่ขาขวานิด

หน่อยและขยับขาซ้ายให้เคลื่อนที่ไปมา
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อารมณ์การแสดง
	 ผูท้ีไ่ด้รบับทบาทการแสดงเป็น	“พลายชมุพลแต่งตวั”	จะต้องถ่ายทอดอารมณ์

ของตัวละครออกมาได้สมบทบาทให้มากท่ีสุดก่อนจะร�าตัว	 “พลายชุมพล”	 นี้	 ผู้แสดง

จะต้องท�าจิตใจให้เคร่งครึ้ม	 สนุกสนานกุกกิ๊กในแบบของเด็กหนุ่ม	 การยิ้มควรยิ้มแบบ

กรุ้มกริ่ม	จะท�าให้เกิดเสน่ห์ในการร�า	ผู้ร�าควรอยู่กับตัวละครให้มากที่สุด	ให้คิดไปได้เลย

ว่าเราคอื	“พลายชมุพล”	จรงิๆ	ควรท�าให้ผูช้มเชือ่ในสิง่ทีเ่ราจะท�า	และเชือ่ว่าเรานีแ่หละ

คือพลายชุมพลให้ได้	 เมื่อผู้ชมมีความประทับใจและเข้าใจในสิ่งที่ผู้ร�าถ่ายทอดอารมณ์

ออกมาได้นั้น	 ถือว่าประสบความส�าเร็จในการแสดง	 ส่ิงส�าคัญของอารมณ์ในการแสดง

คือ	 สมาธิ	 ผู้ร�าควรมีสมาธิจดจ่อกับบทบาทของพลายชุมพลจึงจะท�าให้เราเป็นอันหนึ่ง

อันเดียวกันของตัวละคร

ภาพที่	๙	ท่าควบม้าแสดงอารมณ์สนุกสนาน
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สรุปและอภิปรายผล
	 จากการที่ได้ศึกษากระบวนท่าร�าพลายชุมพลแต่งตัวเป็นการแสดงชุดหนึ่ง											

ที่ตัดตอนมาจากการแสดงละครเรื่องขุนช้างขุนแผน	 ตอนพระไวยแตกทัพ	 โดยผู้ร�า 

จะเป็นตัวพลายชุมพล	 ซึ่งปลอมตัวเป็นมอญเพ่ือออกไปสู้รบกับพี่ชาย	 คือพระไวย	 

เนือ่งจากความไม่เข้าใจกันการแต่งกาย	แต่งตัวเป็นชาย	นุง่สนบัเพลา	และผ้าตาหมากรกุ	 

ใส่เสื้อแขนยาว	 เอาชายเสื้อไว้ในชายผ้านุ่ง	 ใช้ผ้าตาคาดเอวทับ	 สวมเส้ือกั๊กลงยันต์ 

ทับเสื้อแขนยาว	 ที่คอจะผูกผ้าประเจียดสีขาว	 โพกศีรษะแบบมอญด้วยผ้าสีทับทิม	 

ในมอืผูแ้สดงจะมหีอกกบัม้าเป็นอปุกรณ์ในการแสดงดนตรทีีใ่ช้ประกอบการแสดงนยิมใช้

วงป่ีพาทย์มอญ	เพลงร้องประกอบการแสดง	ใช้เพลงมอญ	ในการศกึษาครัง้นีไ้ด้รูถึ้งกระบวน

ท่าร�าที่แตกต่างจากการร�าประเภทอื่นเพราะเป็นการร�าแบบมอญมีการตีไหล่ในท่าทาง

มอญเป็นส่วนใหญ่มีลักษณะท่าร�าที่เท่และโก้เก๋และมีการใช้อาวุธมีความทะมัดทะแมง 

เพลงที่ใช้ประกอบก็มีจังหวะที่กระชับและสนุกสนาน	

	 การร�าพลายชุมพลแต่งตัว	 เป็นการร่ายร�าแบบมอญ	 มีลักษณะลีลาท่าร�าที	่

โก้เก๋		เป็นการตไีหล่ในแบบมอญนัน้จะต้องตีไหล่ออกเป็นเลขแปด	การตไีหล่ของมอญนัน้ 

จะดูอ่อนช้อย	นุ่มนวล	และการแสดงชุดนี้ผู้แสดงจะต้องถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของ 

ตัวละครนั้นออกมาให้สมบทบาทมากที่สุด	 และการร�าชุดนี้มีการใช้อาวุธประกอบ 

การแสดง	 คือ	 ม้าและหอก	 เป็นการเพิ่มอรรถรสและสีสันให้ผู้ชม	 ท�าให้การแสดงชุดนี้

มีความน่าสนใจ	 ตื่นเต้น	 ท�าให้ผู้ชมเกิดความเพลิดเพลินเข้าใจง่ายในบทบาทของตัวนี้	

ประกอบถึงเครื่องดนตรีมีจังหวะที่กระชับและสนุกสนานเหมาะกับทุกเพศ	ทุกวัย

ข้อเสนอแนะ
	 ๑.	 ควรจะมีการศึกษาการแสดงพลายชุมพลในรูปแบบอื่นๆ	 อาทิเช ่น													

พลายชุมพลในรูปแบบลิเก

	 ๒.	 ควรมกีารศึกษาการแสดง	ของตัวละคร	ตัวอ่ืนๆ	ท่ีอยูใ่นเร่ือง	ขุนช้างขุนแผน	

เช่น	นางวันทอง	พระไวย	เป็นต้น
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การเรียนการสอนวิชาศิลปศึกษาขั้นพื้นฐาน

เน้นการรับรู้เชิงสุนทรียภาพโดยใช้ทฤษฎีของ Michael J. Parson
INSTRUCTION OF ART EDUCATION IN ELEMENTARY SCHOOL 

USING PERCEPTION OF AESTHETIC BY THEORY OF MICHEL J. PARSON
หทัยรัตน์ พึ่งประยูรพงศ์ / HATAIRAT PUNGPRAYOONPONG๑

	 ปัญหาที่พบกันอยู่ต้ังแต่อดีตจนถึงปัจจุบันของการเรียนการสอนศิลปศึกษา								

ขั้นพื้นฐานคือการที่ครูเน้นในเรื่องของการปฏิบัติ	 หากเราได้ดูหลักสูตรแกนกลาง 

การศึกษาขั้นพื้นฐานที่กระทรวงศึกษาได้ก�าหนดไว้	จะพบว่า	กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ 

มีวิสัยทัศน์เพื่อช่วยพัฒนาให้ผู้เรียนมีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์มีจินตนาการทางศิลปะ		

ชืน่ชมความงาม	มสีุนทรยีภาพ	ความมคีุณคา่	ซึง่มผีลตอ่คณุภาพชีวติมนุษยก์ิจกรรมทาง

ศิลปะช่วยพัฒนาผู้เรียนทั้งด้านร่างกาย	จิตใจ	สติปัญญา	อารมณ์	สังคม	ตลอดจนการน�า

ไปสู่การพัฒนาส่ิงแวดล้อม	 ส่งเสริมให้ผู้เรียนมีความเชื่อมั่นในตนเอง	 อันเป็นพื้นฐานใน

การศึกษาต่อหรือประกอบอาชีพได้	(กระทรวงศึกษาธิการ,	๒๕๕๑)

	 มะลิฉัตร	 เอ้ืออานันท์	 (๒๕๔๕)	 ได้กล่าวว่า	 การเรียนการสอนได้รับผลดีที่สุด 

ก็ต่อเมื่อนักเรียนได้รับการสนับสนุนให้ค้นพบความคิดและโครงสร้างพื้นฐานตาม 

หลักเกณฑ์สาระความรู้ในสาขาที่ตนเรียน	 สาระความรู้ในศิลปะซึ่งได้แก่สาระความรู ้

ตามลักษณะงานของผู ้เกี่ยวข้องกับศิลปะ	 ๔	 สาย	 คือ	 ศิลปิน	 นักวิจารณ์ศิลปะ	 

นักประวัติศาสตร์ศิลป์	และนักสุนทรียศาสตร์	สามารถสร้างความรู้ความเข้าใจในศิลปะ 

ให้แก่ผูเ้รยีนจงึเกดิกระแสของความสนใจซึง่น�าทางไปสูเ่รือ่งทกัษะในการรบัรูข้องนกัเรยีน	 

ในด้านความรู้ประวัติศาสตร์ศิลป์	 ศิลปะวิจารณ์	 และสุนทรียภาพ	 การจัดกิจกรรม

ศิลปศึกษาที่ดีควรเป็นการจัดประสบการณ์ให้ผู้เรียนได้พัฒนาทางด้านทักษะ	 ทัศนคติ	

ความคิด	 และรูปแบบพฤติกรรม	 ควบคู ่กันไป	 แนวคิดเหล่านี้ให้ความส�าคัญของ 

ความเจริญงอกงามทางจิตพิสัย	และในเรื่องของการปฏิบัติไปพร้อมๆกัน	

๑		นักเขียนอิสระ
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หลักเกณฑ์ที่กล ่าวข ้างต ้นนี้ 	 คือหลักสูตรแบบยึดอิงองค ์ความรู ้ 	 หรือ	 DBAE	 

(Discipline-Based	Art	 Education)	 เน้นการบูรณาการความรู้สี่แกน	 คือ	 แกนศิลปะ

ปฏิบัติ	 แกนศิลปะวิจารณ์	 แกนประวัติศาสตร์ศิลปะ	 และแกนสุนทรียศาสตร์	 และได้มี

ผู้น�าไปใช้อย่างแพร่หลาย	 และก็มีนักการศึกษาศิลปศึกษาที่ให้ความคิดเห็นต่อหลักการนี	้

มากมาย	 เช่น	แฮมเบลน	 (Hamblen,	K.A.,1987)	 ได้ให้ความเห็นว่า	สุนทรียภาพเป็น

ปัญหาต่อ	DBAE	ทีส่ดุเพราะยากทีจ่ะหาค�าจ�ากดัความทีเ่ป็นพฤตกิรรมมาท�าให้กระจ่างชัด	 

ซึ่งเป็นส่วนมีที่ยากและล�้าลึกที่สุดในการพัฒนา	เช่นเดียวกับ	เกียร์	(Greer	W.D.,	1984)	 

ที่ยอมรับว่าสุนทรียภาพนั้นยากต่อการพัฒนา	

	 จากการศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องในปัจจุบันพบว่าการเรียนการสอนนั้นพัฒนา

กว่าเมื่อก่อนมาก	 ถึงแม้การวัดและประเมินผลทางจิตพิสัยนั้นเป็นเรื่องที่ต้องอาศัย 

ความละเอียดอ่อนและลึกซึ้งโดยอาศัยเวลา	 แต่ถ้าผู้สอนเน้นที่กระบวนคิดและหลักของ

สุนทรีย์แล้วนั้นสุนทรียภาพก็เป็นที่ส�าคัญเพราะผลน้ันสามารถบ่งบอกถึงความส�าเร็จ

ของการเรียนการสอนได้

	 เนื้อหาของสุนทรียศาสตร์นั้นว่าด้วยความคิดรวบยอดของเรื่องความงาม	 

และจุดมุ่งหมายก็เพื่อยกระดับความสร้างสรรค์	 และความสนใจในศิลปะ	 ความงามใน

ความหมายของสุนทรียศาสตร์นั้นคืออะไร	 แล้วเราจะหาความงามได้จากไหน	 อะไรคือ

ตัววัดความงาม	สุดท้ายแล้วความงามนั้นไม่ว่าจะเป็นแบบไหนก็ยังคงเป็นเรื่องราวที่เป็น

ไปตามทัศนคติของแต่ละบุคคล	ด้วยเหตุนี้จึงท�าให้เกิดทฤษฎีเกี่ยวกับความงามขึ้นอย่าง

มากมาย	สุนทรียศาสตร์เป็นสาขาหนึ่งของปรัชญาแขนงคุณวิทยา	(Axiology)	หรือแปล

เป็นไทยได้ว่าทฤษฎีคุณค่า	 ซึ่งประกอบด้วยสาขาย่อย	๓	 ประการ	 คือ	 สุนทรียศาสตร	์

จริยศาสตร์และตรรกศาสตร์	ทั้ง	๓	สาขานี้เป็นศาสตร์แห่งคุณค่าพื้นฐานของความเป็น

มนุษย์คือ	 ความงาม	ความดี	 และความจริง	 และในทางปรัชญาก็ถือว่าความเป็นมนุษย์ 

ที่แท้จริงต้องรู้จักคุณค่าของความเป็นมนุษย์	 ที่ประกอบด้วยคุณค่าทางพฤติกรรม	 คือ	

ความดี	ความงาม	และความเป็นผู้รู้	และเป็นผู้ที่มีเหตุผล	(เครือจิต	ศรีบุญนาค,	๒๕๔๒)	

	 วอกอัพ	 (Walkup	 N.,	 2009)	 ได้กล่าวว่า	 สุนทรียศาสตร์	 (Aesthetics)	 

เป็นสาขาของปรัชญาซึ่งเกี่ยวข้องกับคุณค่าของ	มโนทัศน์	และความงาม	อเล็กซานเดอร์	 

(Alexander	 Baumqarten)	 นักปรัชญาชาวเยอรมันนี	 ใช้ค�าว่า	 สุนทรียศาสตร์	 
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(Aesthetics)	เป็นคนแรกในปี	๑๗๔๔	หมายความว่า	“Science	of	The	Beautiful”	

(ศาสตร์แห่งความงาม)	 ปัจจุบันสุนทรียศาสตร์ได้ถูกใช้อย่างกว้างขวางและสมบูรณ	์

การน�าประเดน็ของสนุทรยีศาสตร์เข้ามาใช้ในห้องเรยีนนัน้ช่วยให้นกัเรยีนได้คดิวเิคราะห์	

และแสดงออกถึงความคิดเห็นผ่านเหตุผลในการตัดสิน	 และเข้าใจศิลปะมากยิ่งขึ้น	

สุนทรียศาสตร์	สามารถเพิ่มมิติที่มีคุณค่าต่อการเรียนรู้ที่เกิดขึ้นในห้องเรียน	 โดยการน�า

ของผู้สอนเป็นส�าคัญ	

	 จะเหน็ได้ว่าสนุทรยีภาพมคีวามส�าคญัต่อมนษุย์ดงันัน้การเรยีนการสอนจงึควร

เน้นและจัดประสบการณ์ให้นักเรียนได้รับตั้งแต่ยังเด็กเพื่อวางรากฐานในการพัฒนาการ

ที่ดีอันจะท�าให้เติบโตมาเป็นผู้ใหญ่ที่ดีและเป็นผู้ที่มีสุนทรียภาพ	กล่าวคือรู้จักคุณค่าของ

ตนเอง	สิง่แวดล้อมรอบตัวและสงัคม	และสิง่ส�าคัญของการรูจ้กัคณุค่าในกระบวนการทาง

สุนทรียศาสตร์นั้นคือการรู้คุณค่าแบบมีเหตุมีผล

	 ส�าหรบัสนุทรยีศาตร์ทีเ่ป็นหน่ึงในแกนของศิลปศกึษาตามหลกัเกณฑ์ของ	DBAE	

ซึง่	เบทส	(Bates,	J.K.,2000)	ได้กล่าวว่า	ศลิปะวจิารณ์	สนุทรยีศาสตร์	และประวตัศิาสตร์

ศิลป์	ทั้งสามขอบเขตความรู้นี้ประกอบด้วย	หลักเกณฑ์การตอบสนองทางศิลปศึกษา	ที่

ได้จากการชี้แนะในขอบเขตของการเรียนรู้ที่ครูชี้น�าให้นักเรียน	 เช่นเดียวกับผู้ชมงาน

ศิลปะมีต่องานศิลปะ	 ศิลปะวิจารณ์	 มีการด�าเนินการพัฒนาทักษะเกี่ยวกับการสัมผัสรู้

และทกัษะทีว่่าด้วยการวเิคราะห์	ต้องการทีจ่ะสร้างเหตผุลในการตดัสนิเกีย่วกบัคณุภาพ

ของศิลปะ	 สุนทรียศาสตร์	 เป็นสาขาว่าด้วยปรัชญาซึ่งศึกษาลักษณะของการพิจารณา

ความงามและความรู้คุณค่าในวิชาศิลปศึกษานั้น	 การศึกษาเกี่ยวกับสุนทรียศาสตร	์ 

จะชีน้�านักเรยีนในการพฒันารสนยิมส่วนตวั	และการแสดงเหตผุลส�าหรบัความตระหนกั	

และคุณค่าทางศิลปะด้วยตัวเอง	 ตามยุคสมัยและสถานที่ของวัฒนธรรม	 ในส่วนของ

ประวัติศาสตร์ศิลป์นั้น	 เป็นตัวก�าหนดบริบททางวัฒนธรรมและประวัติศาสตร์	 เพื่อการ

เข้าใจในศิลปะเช่นเดียวกันน้ันสามารถสะท้อนความรู้สึกหรือคุณค่าของการมองเห็น	

คุณค่าและประสบการณ์ของมนุษยชาติ	

	 นอกจากนี้	คอสเตอร์	(Koster	J.B,	2001)	ได้ให้ความส�าคัญเกี่ยวกับการรับรู้

ทางศิลปะผ่านกระบวนการเรียนการสอนไว้ดังนี้	 ภาพต่างๆท่ีเรามองเห็นนั้นไม่เพียงแต่

ต้องเข้าใจอย่างถ่องแท้เท่านัน้	มโนภาพเก่ียวกบัศิลปะนัน้เป็นสาระส�าคญัของท้ังหมดและ 
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ต้องสร้างความหมายผ่านกิจกรรมการเรียนรู้	 การสอนให้นักเรียนรู้วิธีการพิจารณา	 

และการแสดงออกต่อสภาพทีม่ผีลต่อตัวนักเรยีนเอง	นกัเรยีนต้องเรยีนรูถ้งึการอธบิายงาน

โดยใช้ค�าศพัท์พืน้ฐานทางศลิปะ	และใช้ค�าศพัท์เพือ่ประเมนิงานทัง้ภายใน	และภายนอก	 

นักเรียนต้องเห็นได้มากกว่า	 พื้นผิว	 รูปภาพ	 และต้องเข้าใจว่างานศิลปะแต่ละชิ้น 

ด�ารงซึ่งต�าแหน่งเฉพาะ	ในประวัติศาสตร์	วัฒนธรรม	หรือ	บริบททางสังคม	นักเรียนต้อง

มคีวามสามารถเพยีงพอส�าหรบัการคดิโดยมส่ีวนเก่ียวข้องในการพดูคยุ	ซึง่มุง่ความสนใจ

ไปยังค�าถามทางปรัชญาในธรรมชาติของศิลปะ	 และนี่คือหน้าที่ของครูท่ีจะใช้กลยุทธ	์ 

และประสบการณ์ในการเรียนรู้ซึ่งช่วยให้นักเรียนทั้งหมดสามารถคิด	 พูด	 และเขียน	 

อย่างใช้ความคดิในทางศลิปะ	คณุครจูะต้องจดักจิกรรมการเรยีนการสอนให้นกัเรยีนด้วย

ศิลปะที่มีความแตกต่างกันอย่างหลากหลายของมนุษยชาติ	 นักเรียนผู้ซึ่งเตรียมพร้อม 

จะได้รับการเรียนรู้อย่างมีความเชื่อมั่นด้วยตัวเอง	จะได้ฟังประเด็นต่างๆ	ในการมองเห็น	 

จะได้แสดงความคิดเห็นและประเมินคุณค่า	 โดยอิงเหตุผลประกอบ	 และลงมือกระท�า

การสืบสอบทางปรัชญา	

	 อ�าไพ	ตีรณสาร	(๒๕๓๖)	ให้ความส�าคัญในการมองเห็นของการเรียนการสอน

ศิลปศึกษาว่า	 เมื่อพิจารณาจากกระบวนการเรียนรู้	 จะพบว่าการมองเห็นนั้นมีบทบาท

เป็นปัจจัยพื้นฐานในกระบวนการการเรียนรู้โดยเฉพาะอย่างยิ่งทางศิลปศึกษา	 กระบวน 

การเรียนรู้จะเริ่มต้นจากการรับรู้	 ซึ่งเป็นจุดเชื่อมโยงระหว่างโลกภายนอก	สู่โลกภายใน

ของมนุษย์	โดยผ่านประสาทสัมผัสต่างๆ	

	 การจัดการเรียนการสอนที่เน้นเรื่องการรับรู้เชิงสุนทรีย์ของ	ไมเคิล	เจ	พาร์สัน	

ซึ่งเป็นทฤษฎีพัฒนาการทางสุนทรียภาพ	 (Aesthetic	 Development	 by	Michael										

J.	 Parson,	 1987)	 พาร์สัน	 (Parsons	M.J.,	 1987)	 ได้กล่าวว่า	 พวกเราทุกคนนั้นเริ่ม 

มีการรับรู้เริ่มแรกเช่นเดียวกัน	 พวกเราเกิดภายในโลกเล็กๆ	 พูดไม่ได้	 ถูกกระตุ้นการ

รับรู้	 มากมายอย่างไม่เป็นระบบ	 ซึ่งอยู่ภายใต้กายภาพกับความพอใจในความสุข	 และ 

ความเจ็บปวด	 โดยไม่ทราบถึงความสามารถที่แท้จริง	 และท�าไปตามสังคมไม่สามารถ 

แบ่งแยกตัวเองออกจากสิ่งที่เกิดขึ้น	 มีความตระหนักถึงสิ่งท่ีปรากฏต่อตัวเรา	 สิ่งนี้เป็น 

สภาวะแรกเริ่มที่เป็นการรับรู้โดยปกติของการพัฒนาที่ท�าสืบต่อกันมา	 จากการเริ่มต้นนี้ 

พวกเราพัฒนาความคิดด้วยความเข้าใจที่มีต่อโลก	 เช่นเดียวกันทางจิตใจของเราก็เชื่อม
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สังคมด้วยปรัชญาที่มีมาแต่เกิด	 ดังน้ันเรื่องราวของการพัฒนาทางจิตใจจึงเป็นเรื่องราว

ของการพัฒนาทางสังคม	จ�าแนกเป็น	๕	ล�าดับขั้น	ดังนี้

	 ขั้นที่	๑		 ความชื่นชอบ	 (Favoritism)	 แสดงความพึงพอใจส่วนตัวที่มีต่อ							

รูปภาพ	เช่น	ความสนใจที่มีต่อสี	และเชื่อมโยงการตอบสนองของตนไปเรื่อยๆ	โดยไม่มี

จดุหมายทีเ่กีย่วข้องกบัเร่ืองราว/เนือ้หา	หรอื	รปูแบบของภาพวาด	สิง่ท่ีนกัเรยีนตระหนกั

ถึง	 คือ	 สิ่งที่แสดงออกมาและเชื่อมโยงไปยังความทรงจ�าส่วนตัว	 มีความเป็นอิสระใน													

การตอบสนองที่เรียกว่าการรับรู้แบบใช้ความพึงพอใจ	 โดยไม่แบ่งแยกว่าจะเป็นสิ่งท่ีมี

ความสัมพันธ์หรือไม่มีความสัมพันธ์กันกับภาพวาด

	 ขั้นที่	๒	 ความงามและเหมอืนจริง	(Beauty	and	Realism)	แสดงการจดัระบบ

ความคิดท่ีแสดงออกมา	 โดยพูดถึงเรื่องราวพื้นฐาน	 (ความสวยงาม	 และความเป็นจริง 

ที่ปรากฏ	และทักษะความช�านาญ)	ของภาพวาดที่ตนเองสนใจ	และความเป็นจริงที่เกิด

ขึ้นในภาพวาด	เช่น	อารมณ์ที่ถูกแสดงออกมาใน	รอยยิ้ม	หรือ	อากัปกิริยา	และรูปแบบ 

ทีเ่ข้าใจได้ในความเป็นจรงิท่ีเหน็	มกีารชืน่ชมในทกัษะความช�านาญ	เช่น	ความละเอยีดลออ

ของผู้วาด	เหล่านี้เป็นประเด็นพื้นฐานส�าหรับการตัดสินที่แสดงออกมานั้นเป็นสิ่งที่ใครๆ

กส็ามารถรบัรูไ้ด้	และแสดงให้เหน็ถงึสิง่ทีอ่ยูใ่นใจตนเอง	สามารถวเิคราะห์ประสบการณ์

ของตนเองท่ีมีต่อศิลปะอย่างมีสุนทรียภาพ	 เช่น	 สามารถบอกได้ว่าสีที่มีลักษณะสว่าง

ให้ความรู้สึกถึงความสุข	 สีที่มีลักษณะมืดให้ความรู้สึกของความทุกข์	 ให้ความส�าคัญ 

ส่วนใหญ่ในประเดน็เนือ้หา	และพยายามมองผ่านสือ่	คดิว่าภาพวาดเกดิจากเนือ้หา	และ

มีเรื่องราวของมัน

	 ขัน้ที่	๓		 การแสดงออก	 (Expressiveness)	 แสดงความรู ้สึกนึกคิดของ

ตนมากขึ้นได้โดยพิจารณาจากเรื่องราว/เน้ือหาของภาพวาด	 และจากประสบการณ์

เดิมของตน	 แต่ยังคงมีความสนใจต่อประสบการณ์ของตนเองมากกว่าภาพวาดท่ีเห็น	 

ความรู้สึกและความคิดที่เกิดขึ้นและแสดงออกมาอาจจะเป็นของตนเอง	 หรือของผู้วาด	

หรือ	 ทั้ง	 ๒	 อย่าง	 ซึ่งเป็นสิ่งที่สามารถเข้าใจได้ด้วยตัวเอง	 ความงามเป็นรองอารมณ์

ความรู้สึก	มีความคิดริเริ่มสร้างสรรค์	ความคิดแหวกแนว	และมีความรู้สึกที่ลึกซึ้งต่อข้อ

สงสัย	 และใช้เกณฑ์การตัดสินที่เป็นไปได้	 แต่ยังคงความรู้สึกส่วนตัวอยู่	 แต่ก็ตระหนัก

ถึงประสบการณ์ของผู้วาดด้วย	 หรือสามารถเปรียบเทียบเช่ือมโยงประเด็นในภาพวาดสู ่
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ความเข้าใจของตนเองได้	ในข้ันนีเ้ราจะพิจารณาทีส่ือ่มากเช่นเดยีวกบัพยายามพจิารณาที่

ความหมายของการแสดงความรู้สึก	และคิดว่าภาพวาดประกอบด้วยอารมณ์	และความคดิ

	 ขั้นที่	๔		 แบบอย่างและรูปแบบ	 (Style	 and	 Form)	 แสดงความสามารถ											

ในการใช้ทัศนคติเกี่ยวกับหลักการทางการรับรู้	ที่ประกอบด้วยส่วนต่างๆ	ที่ซับซ้อนกว่า

ความเข้าใจส่วนตัวโดยให้ความส�าคัญต่อ	 สื่อวัสดุ	 รูปร่าง	 ลักษณะ	 แยกแยะอารมณ์

ความรู้สึกของตนเองและสิ่งที่ประสบอยู่ในงานได้	 ค้นพบถึงความสัมพันธ์ท่ีเกี่ยวกับ																			

รูปแบบและประวัติศาสตร์	 สามารถขยายความส�าคัญในภาพวาดได้	 เกิดการวิจารณ์									

งานศิลปะ	 มีเหตุผล	 และเข้าใจเรื่องราว/เนื้อหาของภาพการวินิจฉัยจากนี้ไป	 

คือ	 ความส�าคัญ	 (Significant)	 รูปแบบ	 และสื่อมีความส�าคัญ	 เราพิจารณาสื่อ	 และ

คุณสมบัติของสื่อความเข้าใจภาพนั้นเกิดจากคุณสมบัติที่สมเหตุสมผล

	 ขั้นที่	๕	 ความเป็นตัวของตนเอง	 (Autonomy)	 แสดงการตัดสินของ 

ตนเอง	 โดยอาศัยโครงสร้างความหมายของเรื่องราว/เนื้อหาในรูปภาพซึ่งความรู้สึก 

จะเปลีย่นแปลงไปตามประวติัศาสตร์	และมกีารปรบัเปลีย่นเร่ือยๆให้เข้ากบัสภาพปัจจบัุน	

มีความเข้าใจ	 และมีความรับผิดชอบ	 การเข้าใจศิลปะอย่างลึกซ้ึงมีผลต่อสุนทรียภาพ	 

คนแต่ละคนต้องการมีความคิดเห็นที่อยู่เหนือกฏเกณฑ์ของวัฒนธรรม	 สังคม	 และ 

ความเป็นอยู่	

	 การรู้จักคุณค่าและความซาบซึ้งในผลงานศิลปะมิใช่เป็นสิ่งท่ีถ่ายทอดหรือ

สอนได้โดยตรง	แต่ผู้เรียนจะเกิดสิ่งนี้ได้ต้องอาศัยความรู้	ประสบการณ์ความสามารถใน 

การแยกแยะผลงานศิลปะได้	 (พิตร	 ทองชั้น,	 ๒๕๑๑)	 ประกอบกับ	 ไรเมอร์	 (Reimer	

B.,	 ๑๙๘๐)	 ที่ได้เน้นว่า	 ปราศจากสุนทรียภาพแล้วกิจกรรมทางศิลปะก็จะเป็นเพียงแค่					

ความสนุกสนาน	 และเกมเท่านั้น	 ในล�าดับของกิจกรรมที่ส่งเสริมความพินิจพิเคราะห์

ทางสุนทรียภาพที่ล�้าลึกต้องท�าให้แน่ใจว่านักเรียนจะมีการเพิ่มพูนของความพึงพอใจใน

ชั่วขณะนั้น	และในระยะยาว

	 กลุ่มสาระการเรียนรู้ศิลปะ	 มุ่งพัฒนาให้ผู้เรียนเกิดความรู้ความเข้าใจองค์

ประกอบศลิป์	ทศันธาตุ	สร้างและน�าเสนอผลงานทางทศันศลิป์จากจตินาการ	โดยสามารถ

ใช้อปุกรณ์ทีเ่หมาะสม	รวมทัง้สามารถใช้เทคนคิ	วธิกีารของศลิปินในการสร้างงานได้อย่าง

มปีระสิทธิภาพ	วิเคราะห์	วพิากษ์วจิารณ์คณุค่างานทศันศลิป์	เข้าใจความสมัพนัธ์ระหว่าง
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ทัศนศิลป์	ประวัติศาสตร์	และวัฒนธรรมเห็นคุณค่างานศิลปะที่เป็นมรดกทางวัฒนธรรม	

ภูมิปัญญาไทยและสากล	ชื่นชม	ประยุกต์ใช้ในชีวิตประจ�าวัน

	 จากงานวิจัยที่เกี่ยวกับการเรียนการสอนศิลปศึกษาขั้นพื้ฐานที่ผ่านมาพบว่า	

ครูส่วนใหญ่เน้นการจัดการเรียนการสอนไปที่แกนปฏิบัติเป็นส่วนมาก	คนึงหา	สุภานันท์	

(๒๕๔๔)	พบว่า	“ความคิดเห็นเกี่ยวกับกิจกรรมการเรียนการสอนวิชาศิลปศึกษาจ�าแนก

ตามแกนความรู้	 ตามทฤษฎี	 DBAE	 ครูศิลปศึกษามีความคิดเห็นในแกนความรู้ต่างๆ									

ตามล�าดบั	ดงันี	้แกนความรูท้ีค่รศูลิปศกึษาแสดงความเห็นในระดบัสงูสดุคอื	แกนความรู้

ด้านศลิปะปฏิบตั	ิแกนความรูด้้านประวติัศาสตร์	แกนความรูด้้านสนุทรยีศาสตร์	และแกน

ความรู้ด้านศิลปะวิจารณ์”	ซึ่งสอดคล้องกับงานวิจัยของ	ค�ารณ	หล�าเจริญสุข	 (๒๕๔๐)									

ที่พบว่า	 ความคิดเห็นของครูศิลปศึกษาเกี่ยวกับการสอนศิลปศึกษาในโรงเรียนประถม

ศึกษา	 สังกัดกรุงเทพมหานคร	 โดยอิงแนวการสอนของอาเธอร์	 เอฟแลนด์	 (Arthur	

D.Efland)	พบว่าครูเน้นในเรื่องการแสดงออกซึ่งนับว่าเป็นศิลปะปฏิบัติเช่นกัน

	 จากเหตุผลข้างต้นผู้เขียนมีความเห็นว่าในปัจจุบันการจัดการเรียนการสอน

ศิลปะมีหลากหลายวิธี	 ทุกหน่วยงานที่เกี่ยวข้องต่างส่งเสริมการเรียนรู้อย่างถาวร	 และ

การจดัการเรียนการสอนศิลปะทีดี่กเ็พือ่ทีจ่ะให้เกดิความเข้าใจ	และการสามารถวเิคราะห์

ศิลปะที่เป็นส่วนหน่ึงในวัฒนธรรมส�าคัญของชีวิตมนุษย์ได้นั้น	 ให้ความรู้สึกเหมือนกับ 

การเรียนรู้ภาษาเพ่ือให้อ่านตัวอกัษรออก	เช่นเดียวกนั	วชิาศลิปศกึษานัน้ผูเ้รยีนกต้็องการ

ความสามารถในการเข้าใจความแตกต่างของศิลปะ	เป็นทีท่ราบกนัดว่ีาทศันคตใินการมอง

เหน็นัน้มผีลต่อลกัษณะส่วนบคุคล	และเป็นการพัฒนาทักษะการคดิวิเคราะห์และประเมนิ

ค่า	สิ่งเหล่านี้จะท�าให้ผู้เรียนสามารถเข้าใจงานศิลปะที่สร้างขึ้นโดยผู้อื่น	และวัฒนธรรม

ต่างๆ	การตอบโต้ในงานศิลปะมีหลายวิธี	เช่น	สามารถมองเป็นวัสดุในสิ่งแวดล้อม	หรือ

อาจจะบอกได้ว่างานศิลปะนั้นส่งผลกระทบต่ออารมณ์อย่างไร	หรือเป็นการให้ความรู้ใน

ส่วนของประวัติศาสตร์	และวัตถุประสงค์ของผู้สร้าง	

	 ความรู้สึกทางการตอบสนองทางสุนทรียภาพจะเริ่มท�าหน้าที่สังเกต	 เมื่อเรา

ได้สัมผัสสิ่งๆนั้นและจะเกิดการตัดสินประเมินค่าว่ามันมีความส�าคัญ	สามารถให้ความรู	้

มีความสวยงาม	 มีคุณค่า	 และความหมาย	 การตัดสินงานศิลปะนั้นเป็นเรื่องภายในของ

แต่ละคน	 เพราะต่างคนมีพื้นฐานทางศิลปะต่างกัน	 มีความตระหนักทางสุนทรียภาพ 
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ต่างกัน	 ฉะนั้นท�าอย่างไรวิชาศิลปศึกษาจะสามารถพัฒนาผู้เรียนเก่ียวกับการตัดสินทาง

ศิลปะได้อย่างถูกต้อง	 มีความสามารถในการแสดงออกทางศิลปะ	 และซาบซ้ึงในคุณค่า

ของศิลปะ	 ดังนั้นสิ่งส�าคัญคือผู้สอนจ�าเป็นต้องเข้าใจในมาตรฐานการเรียนรู้อย่างลึกซ้ึง	

และเข้าใจในศาสตร์ที่ตนสอนอย่างถ่องแท้	 เพื่อประโยชน์ต่อผลสัมฤทธิ์	 เนื่องจากวิชา

ศิลปะเป็นวิชาที่เน้นการรับรู้ทางด้านการมองเห็นค่อนข้างมากซึ่งเป็นเรื่องที่ซับซ้อน	 

ดังนั้นผู้สอนต้องมีความสามารถในการจัดกิจกรรมเพื่อให้เกิดการรับรู้ที่มีประสิทธิภาพ

เกิดความรู้คุณค่าจากภายในจิตใจ	 การเน้นในเรื่องของสุนทรียภาพเป็นเรื่องส�าคัญ

ในวิชาศิลปศึกษาเพราะสามารถท�าให้ผู้เรียนรู้ถึงคุณค่าของความงาม	 สามารถแยกแยะ

องค์ประกอบความงาม	และอื่นๆ	ที่น�าไปสู่การวิเคราะห์	เพื่อให้เกิดการตระหนักรู้	และ

มีความเข้าใจเกี่ยวกับสุนทรีย์ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัวของสิ่งๆ	 หนึ่งท่ีส�าคัญคือการรู้จัก

คิดให้เป็นกระบวนการ	และมีเหตุมีผล	และส่งผลให้เกิดความคิดสร้างสรรค์ที่แปลกใหม่

ซ่ึงได้จากประสบการณ์ที่สั่งสมมาของตนเองและเมื่อผู ้เรียนมีเหตุมีผลในการคิด	

มีการตระหนักรู ้ถึงสิ่งต่างๆ	 และมีความคิดสร้างสรรค์ก็จะส่งผลถึงความสามารถ 

ในการคิดแก้ป ัญหา	 ยิ่งไปกว ่านั้นเมื่อผู ้ เรียนสามารถแก้ป ัญหาของตนเองได	้

ต ่อไปเม่ือออกไปสู ่สังคมใหญ่ก็จะสามารถเป ็นพลเมืองท่ีดีของชาติได ้ เช ่นกัน

	 ฉะน้ัน	จงึสรปุได้ว่าวชิาศลิปศกึษาในระดับเริม่แรกนัน้	ไม่ได้มจีดุประสงค์เพือ่ให้ 

ผู้เรียนเป็นศิลปินแต่เป็นไปเพ่ือให้ผู้เรียนรู้ถึงคุณค่าของสิ่งรอบตัว	 มีความคิดสร้างสรรค	์

และอื่นๆ	 หากผู้สอนให้ความส�าคัญกับกระบวนการสอนมากข้ึนเน้นความส�าคัญของ

การคิดวิเคราะห์	 สร้างกระบวนการคิด	 และการรับรู้ถึงค่านิยมที่ดีเพื่อให้ผู้เรียนได้น�า

กระบวนการที่ได้เรียนรู้ไปประยุกต์ใช้ในชีวิตประจ�าวัน	และอนาคตต่อไป

 “กวีนิพนธ์, ท�ำนองเพลง,สิ่งก่อสร้ำง,โครงสร้ำง,ละคร,สถำนภำพ เหล่ำนี้เป็น

ควำมสำมำรถทัง้หมดของมนษุย์ และเป็นผลติผลของประสบกำรณ์ (Geertz, 1976) และ

นกัเรียนจะกลำยเป็นนกัคดิทีซ่ำบซ้ึงในศลิปะ ด้วยภำษำแห่งศลิปะ สิง่เหล่ำนีจ้ะเกดิขึน้ได้

ก็เนื่องมำจำกกำรจัดกำรเรียนกำรสอนอย่ำงเป็นระบบ (Koster J.B., 2001)”
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