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บทคัดย่อ 
 

โขนเป็นศิลปะการแสดงที่ถูกรับรู้โดยคนจ านวนมากว่าเป็นการแสดงชั้นสูง ใช้ทักษะการ
ผลิตและทักษะในการชมที่สูง มีความส าคัญในการแสดงเอกลักษณ์ของชาติซึ่งควรอนุรักษ์ไว้ หลายคน
อาจคิดว่าการแสดงโขนควรจะมีรูปแบบตายตัว ไม่สามารถเปลี่ยนแปลง เพ่ือให้คงคุณค่ า 
วัตถุประสงค์ รูปแบบดั้งเดิมเพ่ือจุดประสงค์ด้านการอนุรักษ์ไว้ 

งานวิจัยฉบับนี้ จะได้อธิบายว่า  โขนนั้นมีลักษณะเช่นเดียวกับวัฒนธรรมอ่ืนๆ                      
ที่เปลี่ยนแปลงอยู่เสมอ ขึ้นอยู่กับปัจจัยต่างๆทั้งในอดีตและปัจจุบัน ทั้งปัจจัยในวงการโขน คือ ผู้ผลิต 
ผู้ชม ผู้อุปถัมภ์ และปัจจัยอ่ืนที่อยู่นอกวงการโขน เช่น เศรษฐกิจ การเมือง เทคโนโลยี สังคม 
นอกจากนั้น งานวิจัยนี้มีการศึกษาโขนในหลายมิติและหลากหลายกลุ่มตัวอย่างทั้งในด้านของ”เวลา”
และ”ประเภท”ที่ต่างกัน กล่าวคือ มีการวิเคราะห์โขนหลากหลายประเภทในระยะเวลาร่วมสมัยกัน 
และพิจารณาโขนคณะเดียวกันในระยะเวลาที่เปลี่ยนแปลงไปด้วย ท าให้ได้มุมมองหลายมิติและแสดง
ถึงปัจจัยต่างๆที่แปรเปลี่ยนไปหลายรูปแบบ  

การศึกษาจะใช้การค้นคว้าข้อมูลจากทางเอกสาร การสัมภาษณ์ การชมการแสดง และ
สื่ออิเล็กทรอนกิส์ น ามาวิเคราะห์และประมวลผลร่วมกัน  

แม้ว่างานวิจัยเกี่ยวกับโขนจ านวนมากจะใช้มุมมองของการสร้างสรรค์ผลงานจากผู้ผลิต
โดยอธิบายรูปแบบของโขนจากประสบการณ์ และ ความสามารถของแต่ละปัจเจกบุคคล  แต่ใน
งานวิจัยนี้มีสมมติฐานว่าศิลปินมิได้เป็นอิสระอย่างแท้จริงแต่ต้องด าเนินการภายใต้สนามทาง
วัฒนธรรม (cultural field) ซึ่งสร้างกรอบและก าหนดโจทย์ในการสร้างงานอีกชั้นหนึ่ง การศึกษาจึง
พิจารณาปัจจัยทั้งสองด้านซึ่งส่งผลต่อกันและกันโดยมีแนวคิดว่าปัจจัยเหล่านั้นมีบทบาทร่วมกัน              
ต่อรูปแบบการแสดงดังที่ปรากฏให้เห็น  
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ผลจากการศึกษาพบประเด็นส าคัญโดยสรุปดังนี้  

ผู้ผลิตและสร้างสรรค์งาน สร้างแนวคิดและรูปแบบของงานแตกต่างกัน ขึ้นอยู่กับทุน
(capital)ของแต่ละราย เช่น ความรู้ ประสบการณ์ เครือข่ายทางสังคม แต่ทั้งนี้ การผลิตโขนยังขึ้นอยู่
กับปัจจัยอ่ืนๆเช่นผู้ชม ผู้สนับสนุน และปัจจัยนอกวงการโขน เช่น การเมือง เทคโนโลยี สื่อความ
บันเทิงแบบใหม่ ซึ่งเป็นกรอบแนวทาง เป็นโจทย์ที่ระบุแนวคิด จุดประสงค์ และขอบเขตในการสร้าง
งาน  

แม้จะมีหลายปัจจัยส าคัญที่เข้ามามีส่วนส าคัญในการสร้างงาน แต่ปัจจัยเหล่านี้มี
บทบาทหรือส่งอิทธิพลต่อโขนไม่เท่าเทียมกัน ตัวอย่างเช่น ปัจจัยด้านผู้ชมอาจส่งอิทธิพลต่อรูปแบบ
ของโขนเฉลิมกรุงอย่างมาก ในขณะที่โขนสมัครเล่นนั้น ปัจจัยที่มีอิทธิพลคือตัวนักแสดงมากกว่าผู้ชม 
แม้แต่โขนคณะเดียวกันแต่ในระยะเวลาต่างกัน ปัจจัยที่มีอิทธิพลต่อรูปแบบก็มากน้อยต่างกัน ทั้งนี้
ปัจจัยใดจะมีโอกาสมากน้อยในการส่งอิทธิพลนั้นขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ของการแสดงโขนเป็นส าคัญ 
นอกจากนี้ เราพบว่ามีหลายกรณีที่กระบวนการสร้างโขนที่ต่างกัน มีผลให้รูปแบบต่างกันอีกด้วย เช่น 
กระบวนการคัดเลือกนักแสดง ขั้นตอนการฝึกซ้อม ระเบียบวิธีปฏิบัติตามระบบการบริหารจัดการของ
องค์กรที่ต่างกัน ส่งผลต่อรูปแบบการแสดงที่ต่างกัน 

สถาบันพระมหากษัตริย์ยังคงมีความเกี่ยวข้องอยู่กับโขนอยู่ โดยมีบทบาททางตรงหรือ
ทางอ้อม เช่น บทบาทในการสร้างวาระและพ้ืนที่การแสดงที่เกี่ยวข้องกับสมาชิกในราชวงศ์ บทบาท
ในการสร้างภาพลักษณ์ของคณะโขน บทบาทในการริเริ่ม จัดตั้ง การสนับสนุนด้านเครือข่าย และ
บทบาทการให้แนวทางหรือนโยบายในการแสดง  

โขนทุกประเภทมุ่งเน้นคุณค่าด้านการอนุรักษ์ทั้งสิ้น แต่ไม่มีโขนใดเลยที่จะไม่มีการ
เปลี่ยนแปลง หรือกล่าวได้อีกแบบว่าโขนนั้นเปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัยเสมอ แม้จะยังคงวัตถุประสงค์
ในด้านการอนุรักษ์อยู่ก็ตาม โดยโขนแต่ละประเภทอาจเลือกวิธีการหรือกลยุทธ์ในการอนุรักษ์แตกต่าง
กัน เช่น อนุรักษ์โดยการสืบทอด การรื้อฟ้ืนของดั้งเดิม การสร้างผู้ชมโขน ฯลฯ อีกทั้งยังมีกลวิธีในการ
เปลี่ยนแปลงที่ต่างกันอีกด้วย โดยกลยุทธที่ถูกใช้เพ่ือการอนุรักษ์สิ่งดั้งเดิมและการปรับเปลี่ยนไป
พร้อมกัน ได้แก่การ”สร้างสิ่งใหม่จากสิ่งเก่า” เพ่ือตอบสนองความต้องการในยุคปัจจุบัน ตัวอย่างเช่น 
การใช้หน้ากากตัวพระนางแบบโขนนั่งราวมาใช้แสดงความเป็นเทพเจ้า การพากย์รถสองฝั่งในคราว
เดียวกันเพ่ือสร้างความกระชับในการเดินเรื่อง การน าเอาหนังใหญ่มาในประกอบการแสดงคล้ายกับ
โขนติดตัวหนังในยุคก่อน ในการแสดงของโขนเฉลิมกรุง เป็นต้น ท าให้เกิดการน าเอาสิ่งดั้งเดิมมาใน
แบบใหม่ซึ่งตอบโจทย์ในยุคปัจจุบันได้ 

โขนมีการเปลี่ยนแปลงจากการมีศูนย์กลาง มีมาตรฐานไปสู่ความเป็นทั่วไปและความ
หลากหลาย มีการผลิตและการบริโภคหลายกลุ่ม เช่นการผลิตโขนเพ่ือตลาดระดับมวลชนของกรม
ศิลปากรในยุคนายเสรี หวังในธรรม การผลิตโขนเฉลิมกรุงเพ่ือให้ผู้ชมชาวต่างชาติโดยเฉพาะ 
นอกจากนี้การลดความความเคร่งครัดและเป็นมาตรฐานลงยังได้พบในกระบวนการผลิตอีกด้วย 
โดยเฉพาะการเปิดโอกาสให้ประชาชนหลากหลายอาชีพหลายเพศหลายวัยเข้ามาฝึกซ้อมโขน ส าหรับ
โขนสมัครเล่น แม้แต่ผู้หญิงก็สามารถเข้ามาเป็นนักแสดงในบทบาทต่างๆได้มากขึ้น อีกทั้งยังมีการ
น าเอาโขนมาประยุกต์ใช้เป็นการแสดงโขนสด แสดงถึงสถานะของโขนที่ส่งอิทธิพลไปสู่หลายกลุ่ม โดย
ปัจจัยต่างๆที่หลากหลายส่งผลต่อความหลากหลายของรูปแบบ 
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ข้อสังเกตประการหนึ่งคือ การแสดงของคณะโขนที่เป็นต้นฉบับคือโขนกรมศิลปากรมิได้
บ่งชี้ความดั้งเดิมหรือความถูกต้องเพียงหนึ่งเดียวเสมอไป เพราะแม้แต่โขนของกรมศิลปากรเองยังมี
การเปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัย ท าให้ต้องเลือกท่ีจะคงบางสิ่งไว้และละท้ิงบางสิ่งไว้ ในขณะที่โขนอ่ืนๆก็
อาจมีการเลือกท่ีจะอนุรักษ์และเปลี่ยนแปลงต่างกันไป ท าให้เราได้เห็นบางสิ่งที่บางสิ่งที่ไม่ได้เห็นจาก
กรมศิลปากรมานานแล้ว แต่ยังถูกอนุรักษ์ไว้ในโขนอ่ืนๆ เช่นการใช้ผู้ชายเป็นตัวนาง การออกกราว
แบบดั้งเดิมของโขนธรรมศาสตร์ การใช้ท่าข้ึนลอยพิเศษในโขนของมูลนิธิศิลปาชีพฯเป็นต้น 

โดยสรุปแล้วงานวิจัยชิ้นนี้สามารถแสดงให้เห็นถึงปัจจัยรอบด้านที่ส่งผลต่อตัวผลงาน 
โดยใช้ความรู้ที่หลากหลาย ทั้งในด้านของนาฏศิลป์ ประวัติศาสตร์ สังคมวิทยา มานุษยวิทยา ฯลฯ 
มาร่วมกันศึกษาในเชิงสหวิทยาการ เพ่ือที่จะอธิบายผลของปัจจัยต่างๆที่ส่งผลต่อตัวผลงานได้ตาม
วัตถุประสงค์ที่ก าหนดไว้ 

ข้อเสนอแนะที่ได้จากการศึกษาคือ ผู้ผลิตการแสดงโขนต่างๆควรพิจารณาปัจจัยต่างๆที่
เปลี่ยนแปลงไปเสมอเพ่ือน ามาปรับเปลี่ยนการแสดงของตน และควรก าหนดแนวคิด กระบวนการ 
รูปแบบของการแสดงให้สอดคล้องกับวัตถุประสงค์ ปัจจัย และสถานการณ์ต่างๆ  

ในอนาคตอาจจะน าผลของงานวิจัยมาใช้เป็นพ้ืนฐานในการคาดการณ์ พยากรณ์ กรณีที่
ปัจจัยซึ่งเกี่ยวข้องกับการแสดงโขนนั้นมีการเปลี่ยนแปลง ว่าจะส่งผลต่อรูปแบบของโขนที่พิจารณานั้น
อย่างไร นอกจากนั้น อาจมีการวิจัยเพ่ิมเติมในอีกด้านหนึ่ง ที่มุ่งเน้นการศึกษาในด้านของผู้ชม โดยมี
การวิเคราะห์พฤติกรรม การรับรู้ ความคิด ความต้องการ ซึ่งน่าจะเป็นประโยชน์ต่อวงการโขนไม่น้อย   

ค าส าคัญ: โขน, โขนสด, พัฒนาการ, เปลี่ยนแปลง, หลากหลาย 
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ABSTRACT 
 

Khon is a genre of Thai performing arts that is usually recognized to be a 
classic and sophisticated art. This mask dance is performed by highly skill artists for 
experienced audiences. It is also recognized to be one of the most outstanding Thai 
cultural Identities. Conservation must be done to prevent Khon from changing over 
time and over new environment.   

This dissertation explains that Khon—like all cultures—is always 
changing. Factors that play significant roles in the change include producers, creators, 
and supporters, as well as economic, political, technological, and social changes. This 
dissertation considers Khon in the dimensions of "types" and "time". In other words, 
different kinds of Khon during the same period and Khon over time are examined. 
This can provide a wide perspective from considering many related factors.      

Many past studies or dissertations about Khon considered Khon from the 
viewpoints of artists or producers, which presented their experiences and creativity as 
the main factors for the creation of their work. However, this dissertation discusses 
Khon in a different way. Although artists created the works of art, they did not have 
absolute freedom of creation as they were all under the limitation of the culture 
that they lived in. For this reason, there is an interaction between the artist and the 
culture. Both the artist and the culture create the works of art as it is performed 
today. These are compatible with Pierre Boudier’s idea about distinction.       
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Findings from this research are outlined below: 

The capital of producers or creators (such as their knowledge, skill, social 
network, etc.) is an important factor for forming the concept and identity of their 
work. However, other factors such as the audience, supporters, and external factors 
(politics, technology, new media) also influence their work, presenting  opportunities, 
limitations, or requirements that all creators must consider. These factors play 
unequal roles for difference kinds of Khon. The “audience” is the most important 
factor that influences Khon Sala Chalermkrung, the “actors” is the main factor for 
amateur Khon, and the “producer” is the most important factor for Royal Khon 
performances, with the foundation of support from Her Majesty Queen Sirikit. 
Monarchies still more or less take part, directly or indirectly, in every kind of Khon. 
They provide occasions for performances, as well as support the funding, images, 
teamwork, and policy making in some cases.   

Although each Khon troupe focuses their main value on cultural 
conservation, their works always change over time and over different contexts. Each 
Khon troupe has their own strategies for conservation as well as strategies to make 
changes. One technique that is usually used is “making new from the old”, where a 
new context is applied to old forms or techniques to create a new meaning. One 
example is using male and female masks (used in Knon-Nang-Raw in the past) for 
representing divine power and exotic appearances in Khon Sala Chalermkrung. 
Another example is using Nang Yai (Thai shadow puppet) in Khon as it was used in 
Khon-Tid-Tou-Nang in the past for illustrating the Ramayana story to make it easier 
for foreigners to understand.   

Khon has changed from being centralized to decentralized, from 
standardized to non-standardized, and from specific to general. Khon is currently 
produced by many parties for different audiences, and there has been an increase in 
opportunities and the freedom to join. Anyone can be a Khon student, and there is 
now less discrimination of age, sex, and social status. Even females can act in the 
role of a monkey or a giant, which was strictly prohibited in the past.     

Another finding is that the original Khon troupe (Khon of department of 
fine art or Khon Krom Silp) no longer claims to be the standard or authentic Khon. 
This is because each Khon troupe has changed over time as they kept or left behind 
some old elements. For this reason, some old elements or styles of Khon Krom Silp 
that have been lost in some Khon troupes can still be found in other Khon troupes. 
For example, the heroine (Sita) performed by male actors, and the old style 
marching (Oak Kraw) in Khon Thammasat.     
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Recommendations from this dissertation include: Khon troupes being 
aware that things will always change over time, and strategies should be developed 
to make the shows suit new situations. Increasing and developing audiences of new 
generations is to take the continuity of this art seriously. Khonsod, which is a kind of 
folk performance that is nearly extinct, should be documented and recorded before 
it is too late. More studying which focus on audience behavior, perception and 
demand should be advantage. Further research may use this dissertation as 
background knowledge to forecast how Khon will change over time when certain 
factors change in the future.  

 

Keywords : Khon, Thai mask dance, Khon sod, development, change, diversification 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

ก่อนที่ผู้จัดท าจะตัดสินใจเลือกหัวข้อวิทยานิพนธ์ข้อนี้ มีความไม่มั่นใจอยู่อย่างสูงว่า
จะสามารถท างานวิจัยที่เกี่ยวกับงานนาฏศิลป์ซึ่งเป็นสิ่งตนไม่มีความเชี่ยวชาญมาก่อนได้มากน้อย
เพียงไร เปรียบเสมือนการเดินไปในเส้นทางแห่งม่านหมอกที่จะเห็นหนทางข้างหน้าเพียงแค่ช่วงสอง
สามก้าวเท่านั้น โดยยังไม่รู้ว่าหนทางต่อไปจะพบกับเส้นทางหรืออุปสรรคใดบ้าง อย่างไรก็ตาม การที่
ได้เดินทางมาในระยะพอสมควรจนได้เริ่มพบเห็นแสงสว่างอยู่ปลายทางนั้น เป็นเพราะมีผู้เอ้ืออารี
จ านวนมากที่คอยชี้แนะและเป็นตะเกียงส่องให้เห็นหนทางในช่วงเวลาเหล่านั้นโดยตลอด 

เป็นที่แน่นอนว่าผู้ชี้แนะที่ส าคัญเหล่านั้นคงไม่พ้นไปจากอาจารย์ที่ปรึกษา  คือ                
ดร.อนุชา ทีรคานนท์ และคณะกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ทุกท่าน ได้แก่ ดร.วิศรุต พ่ึงสุนทร                   
ดร.มรว.รุจยา อาภากร ดร.วิชชุตา วุธาทิตย์ รศ.ฉันทนา เอ่ียมสกุล รวมทั้งผู้ให้ข้อมูลความรู้ต่างๆ                 
ตามรายชื่อที่ได้ปรากฏอยู่ในวิทยานิพนธ์เล่มนี้แล้ว  ซี่งทุกท่านล้วนแต่มีความกรุณาต่อผู้จัดท าทั้งสิ้น 

นอกจากนี้ ยังคงมีท่านผู้มีพระคุณอีกส่วนหนึ่งที่ได้มีส่วนส าคัญให้การให้ความมั่นใจ
แก่ผู้จัดท าในช่วงก่อนที่จะตัดสินใจว่าจะก้าวเข้าไปในสนามแห่งนี้ เพ่ือท าให้ ได้เห็นว่าการเดินทางบน
เส้นทางที่เลือนลางนี้ ยังมีหนทางที่สามารถจะไปถึงจุดหมาย ได้แก่องค์ความรู้ที่ต้องการ ซึ่งมิเคย                   
เกินเลยไปกว่าความพยายามของมนุษย์  

ผู้จัดท าจึงขอใช้พ้ืนที่นี้แสดงความขอบพระคุณต่อท่าน ศ.ดร.นราพงษ์ จรัสศรี                         
ศ.ดร.เสมอชัย พูลสุวรรณ และ ผศ.ดร.เกษม  เพ็ญภินันท์ ซึ่งได้ให้ความช่วยเหลือดังกล่าว รวมทั้ง

ความช่วยเหลืออ่ืนๆที่ได้มีมาโดยตลอด ด้วยความเคารพอย่างยิ่ง 
 
 นายกรินทร์  กรินทสุทธิ์ 
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บทที่ 1 
 

บทน ำ 
 
1.1 ที่มำของหัวข้องำนวิจัย  
   
  โขนเป็นงานศิลปะการแสดงที่มีจารีต แบบแผน มาตรฐานที่ชัดเจน อีกทั้งยังมีบทบาท
หน้าที่ในด้านของพิธีกรรม เช่น การน าโขนมาใช้ในงานสมโภชน์ งานพระราชพิธีต่างๆ ซึ่งท าให้การ
แสดงโขนถูกก ากับรูปแบบไว้มากกว่าการแสดงทั่วไป จนท าให้หลายคนคิดว่าการเปลี่ยนแปลงรูปแบบ
ของโขนอาจไม่สามารถท าได้มากนัก อย่างไรก็ตาม หากพิจารณาการแสดงโขนในช่วงเวลาต่างๆจะ
พบว่า การแสดงโขนมีความแตกต่างกัน ไม่ใช่เพียงในด้านของรูปแบบเท่านั้น แต่ในด้านของแนวคิด การ
สื่อความ วัตถุประสงค์ และคุณค่าอีกด้วย การแสดงโขนที่ปรากฏให้เห็นในสังคมปัจจุบัน จึงที่ถูกปรับไป
ในแต่ละยุคสมัย เพื่อให้มีคุณค่าสอดคล้องกับบริบทต่างๆที่เปลี่ยนไป 
  นอกเหนือจากระยะเวลาที่เปลี่ยนแปลงไปแล้ว ปัจจัยแวดล้อมที่เกี่ยวข้องกับการผลิตผล
งานก็มีผลต่อการแสดงโขนเช่นเดียวกัน ดังจะเห็นได้ว่า แม้ในระยะเวลาเดียวกัน การแสดงโขนจาก
ผู้ผลิตที่แตกต่างกัน มีปัจจัยแวดล้อมต่างกัน ก็จะมีรูปแบบ แนวคิดแตกต่างกันไป ส่งผลต่อความ
หลากหลายของการแสดงโขนดังที่ปรากฏอยู่ ท าให้แนวคิดของการผลิตโขนมีความแตกต่างจากในอดีต 
และมีรูปแบบที่หลากหลายจากผู้ผลิตงานที่แตกต่างกัน ดังตัวอย่างเช่น 
  โขนกรมศิลปากร แม้ว่าจะมีภารกิจหลักเพ่ือการอนุรักษ์  แต่ก็มีการเปลี่ยนแปลงรูปแบบ
อยู่เสมอ เช่นการเปลี่ยนแปลงในยุคทีน่ายเสรี หวังในธรรมเป็นผู้อ านวยการส านักการสังคีต ท าให้โขนมี
ลักษณะที่สนุกสนาน เข้าใจง่าย มีความกระชับ ลดความส าคัญในด้านกระบวนท่าร าลงไป ปรับเปลี่ยน
บทโขนใหม่ให้เดินเรื่องรวดเร็ว มีบทตลกแทรกสอดมากขึ้น (ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551, น.193) 
ถูกใจผู้ชมระดับชาวบ้านซึ่งเคยชื่นชอบละครพันทางให้มาสนใจการแสดงโขน และเกิดผู้อุปถัมภ์โขนกลุ่ม
ใหม่คือกลุ่มแม่ยกที่เป็นผู้ชมระดับประชาชน อันเป็นปรากฏการณ์ที่แตกต่างจากในอดีต ที่มีผู้อุปถุมภ์
เป็นชนชั้นสูงเป็นหลัก นอกจากนั้น ยังมีการแสดงโขนในเวลาสั้นๆปะปนกับการแสดงประเภทอ่ืนๆใน
รูปแบบวาไรตี้โชว์(variety show) (ปกรณ์ พรพิสุทธิ์, สัมภาษณ์ 22 มกราคม 2558, ศุภชัย จันทร์
สุวรรณ์, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 2556) 
ปรับเปลี่ยนคุณค่าของโขนเดิมที่มุ่งเน้นจารีตหรือการแสดงอัตลักษณ์ของชาติในงานรัฐพิธีหรือราชพิธี 
มาเป็นการแสดงเพ่ือความบันเทิงในระดับมวลชนแทน 
  โขนสมัครเล่น ได้ถือก าเนิดขึ้นอีกครั้งในรูปแบบใหม่ คือโขนในสถาบันการศึกษา ทั้งใน
ระดับอุดมศึกษาและระดับอ่ืนๆ ตัวอย่างเช่น โขนธรรมศาสตร์  โขนรามค าแหง โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ โดย
นักศึกษาเหล่านั้นไม่ได้มีจุดมุ่งหมายที่จะประกอบอาชีพในด้านนี้ แต่ต้องการจะน าเอาโขนมาเป็น
เครื่องมือในการเรียนรู้วัฒนธรรมไทย ซึ่งหลังจากมีการพัฒนาไปในระยะหนึ่งแล้วจะพบว่า โขน
สมัครเล่นจากสถาบันต่างกันก็ย่อมมีแนวคิดและรูปแบบบางประการต่างกัน       
               โขนเฉลิมกรุง ของมูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง ก าหนดวัตถุประสงค์ไว้ว่าเป็นการแสดงเพ่ือการ
สืบสานมรดกแห่งจารีต ธ ารงเอกลักษณ์ของความเป็นไทย (จรรมนง แสงวิเชียร บรรณาธิการ, 2549, น.
119) แต่ในอีกทางหนึ่งคือการสร้างงานเพ่ือตอบสนองความต้องการของกลุ่มคนดู ซึ่งได้แก่กลุ่มผู้ชม
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ต่างชาติเป็นหลัก ท าให้ส่งผลต่อการออกแบบการแสดง ทั้งในด้านการเล่าเรื่องที่มีเนื้อหาสั้นลง โดยเล่า
เรื่องรามเกียรติ์จบภายในตอนเดียว เพื่อให้ชาวต่างชาติ ซึ่งไม่คุ้นเคยกับรามเกียรติ์ได้รับรู้และเข้าใจโดย
ไม่เบื่อหน่าย ละเว้นการขับร้อง และลดทอนการพากย์ เจรจาลง แต่สื่อสารโดยใช้ตัวหนังสือ
ภาษาอังกฤษบนจอ LCD ใช้ภาษาภาพจากแอนิเมชั่น หรือใช้ท่าทางในการแสดงแทน  
  โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ ซึ่งสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตต์ฯเป็นผู้ผลิต ได้รับการ
สนับสนุนปัจจัยการผลิตในหลายด้าน ท าให้สร้างเทคนิคในการแสดงได้มากขึ้น เช่น การแสดงท่าเหาะ
โดยใช้ลวดสลิง การหายตัวโดยใช้พ้ืนเวทีที่ยุบตัวลงในระบบไฮดรอลิก แต่ในขณะเดียวกันก็มีการหวน
ย้อนสู่อดีตอย่างสุดโต่ง ตัวอย่างเช่น การจัดสร้างเครื่องแต่งกาย และเครื่องประกอบฉาก ที่พยายาม
เลียนแบบงานช่างในยุคก่อนๆ เช่น ส่วนประกอบในท้องพระโรงจากงานช่างสมัยต่างๆ การสร้างช้าง
เอราวัณที่มีต้นแบบจากช้างส าริดของขอม (สุดสาคร ชายเสม, สัมภาษณ์ 6 ตุลาคม 2557) รวมทั้งมี
การศึกษารูปแบบ แนวคิด และเทคนิค ของงานช่างในสมัยโบราณทั้งด้านของการแต่งหน้า  (มนตรี วัด
ละเอียด, 2550, น.185) เครื่องแต่งกาย ทฤษฏีสีแบบไทย เทคนิคการสร้างลายประดับบนผืนผ้า 
เพ่ือที่จะน ามาใช้อ้างอิงในงานปัจจุบัน แม้กระทั่งในรายละเอียดที่ไม่สามารถจะมองเห็นได้ในการรับชม
จากเวทีระยะไกลซึ่งแตกต่างจากสมัยโบราณ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2547, น.55-70) ทว่า การอ้างอิงใน
สิ่งดั้งเดิมเหล่านี้ กลับมีบริบท ที่เปลี่ยนไป ในคุณค่าใหม่ ซึ่งเป็นคุณค่าของสังคมร่วมสมัยของการแสดง
โดยเฉพาะในด้านของการโหยหาอดีตที่เกิดขึ้นในยุคปัจจุบัน 
  นอกจากนั้น หากพิจารณาการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ซึ่งเป็นเนื้อหาของการแสดงโขน ซึ่งถูก
น ามาใช้เพ่ือสนองประโยชน์ในด้านต่างๆเรื่อยมา แต่เมื่อเวลาผ่านไปการน าเรื่องราวรามเกียรติ์มาใช้ก็
สร้างคุณค่าที่ปรับเปลี่ยนไป จุดประสงค์ของการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ในการแสดงโขนจึงมาหลากหลาย 
ตัวอย่างเช่น การเล่าเรื่องราวรามเกียรติ์ในฐานะภาพแทนของความเป็นเทวราชาของพระมหากษัตริย์  
เพ่ือแสดงอารยธรรมของชาติ เพ่ือการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทยเพ่ือการสั่งสอนคุณธรรม รวมถึงเพ่ือความ
บันเทิงอีกด้วย   
              อย่างไรก็ตาม แม้ว่าโขนจะมีการปรับเปลี่ยนเสมอมา แต่การแสดงโขนส่วนใหญ่ก็ยังคงมี
ความเป็นโขนอยู่ เนื่องจากยังรักษาองค์ประกอบหลักไว้ ทั้งในด้านของเรื่องราว นาฏลักษณ์ ประติมาน
วิทยา เครื่องแต่งกาย หัวโขน การพากย์ เจรจา อุปกรณ์ประกอบ เวที ดนตรี ให้อยู่ขอบเขตที่ยังคง
ความเป็นโขน เนื่องจากยังคงเป็นการแสดงที่มีจารีต แบบแผน มาตรฐาน มีองค์ประกอบที่มี
ลักษณะเฉพาะของโขนอยู่ ดังที่จะได้กล่าวถึงต่อไป  
 
1.2 เนื้อหำหลักในงำนวิจัย 
  
  เนื้อหาในงานวิจัยฉบับนี้ เป็นการอธิบายว่าปัจจัยต่างๆที่มีผลต่อแนวคิดและรูปแบบของ
โขนนั้น มีปัจจัยใดบ้าง และปัจจัยเหล่านี้ส่งผลต่อการแสดงโขนได้อย่างไร ทั้งในด้านผู้ผลิตผลงาน ผู้ชม 
ผู้อุปถัมภ์ ศิลปิน ปัจจัยแวดล้อมท่ีเกี่ยวข้องเช่น สังคม วัฒนธรรม ฯลฯ ความสัมพันธ์ของปัจจัยเหล่านั้น
ท าให้เกิดงานสร้างสรรค์การแสดงโขน ซึ่งปรับตัวได้อย่างสอดคล้องกัน โดยมีส่วนในการสร้างเรื่องราว 
(story) รูปแบบ(form) กระบวนการ (process) ความหมาย (meaning) ข้อความ (message) แนวคิด 
(concept) คุณค่า(value) และวัตถุประสงค์ (objective) ของการแสดงที่ปรากฏ    
          ช่วงเวลาที่น ามาศึกษาคือช่วงที่โขนเริ่มเปลี่ยนแปลงเข้าสู่รูปแบบดังที่ปรากฏในยุคปัจจุบัน                  
โดยจุดส าคัญของการเปลี่ยนแปลงคือโขนในยุคประชาธิปไตย มีการน าเอากองมหรสพจากกระทรวงวัง               
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ไปขึ้นกับกรมศิลปากรในปี 2478 แล้วโอนย้ายบุคลากรไปสู่กรมศิลปากร ซึ่งจะท าการฟ้ืนฟูโขนให้มี
บทบาทใหม่ในการตอบสนองนโยบายการอนุรักษ์วัฒนธรรมของชาติ หลังจากมีการฟ้ืนฟูโขนแล้วได้น า
โขนมาใช้ในพระราชพิธี รัฐพิธี และได้มีการจัดแสดงเพ่ือให้ประชาชนชมในเวลาต่อมา ซึ่ง เป็นจุดเริ่มต้น
ของพัฒนาการไปสู่ความหลากหลาย อันเกิดจากการมีผู้ผลิตและผู้ชมจ านวนมากขึ้นในภายหลัง 
   งานวิจัยชิ้นนี้ก่อให้เกิดความรู้ใหม่ในทางวิชาการ เนื่องจากงานวิชาการเกี่ยวกับโขนที่ผ่าน
มา โดยเฉพาะวิทยานิพนธ์ทางนาฏศิลป์ ส่วนใหญ่จะมุ่งเน้นการอธิบายการเปลี่ยนแปลง พัฒนาการของ
งานในมุมมองใดมุมมองหนึ่ง โดยมักจะเป็นมุมมองของตัวผู้ผลิตหรือผู้สร้างสรรค์งาน เช่นการศึกษา
อิทธิพลจากแนวคิดของศิลปินที่มีต่อผลงาน การศึกษาการเปลี่ยนแปลงของงานจากอิทธิพลของผู้
อุปถัมภ์ ศิลปิน หรือผู้สร้างงาน เป็นต้น แม้จะมีงานวิจัยจ านวนหนึ่งที่วิเคราะห์ปัจจัยทางสังคม ควบคู่ไป
ด้วย แต่ส่วนใหญ่จะเก่ียวข้องกับงานนาฏศิลป์ประเภทอื่น มีประเด็นส าคัญที่เก่ียวกับโขนอยู่จ านวนน้อย  
              งานวิจัยที่เกี่ยวกับโขนส่วนใหญ่จะเป็นการเก็บรวบรวมข้อมูลเพ่ือหาคุณลักษณะของงาน
ในขอบเขตเฉพาะ โดยเป็นการรวบรวม บันทึกข้อมูลความเป็นมา กระบวนการและขั้นตอนการสร้าง
งาน แนวคิด รูปแบบ ขององค์ประกอบต่างๆ ภายในขอบเขตที่ก าหนด มีการวิเคราะห์ถึงปัจจัยและที่มา
ของรูปแบบเหล่านั้นค่อนข้างน้อย อีกทั้งยังมุ่งเน้นการศึกษาการแสดงโขนประเภทใดประเภทหนึ่งเป็น
ส่วนใหญ่ ยังไม่ได้อธิบายในเชิงเปรียบเทียบการแสดงโขนที่แตกต่างกันภายใต้ช่วงระยะเวลาเดียวกัน 
เพ่ือให้เหตุผลถึงความหลากหลายของโขนทั้งในด้านขององค์ประกอบต่างๆ  ในพ้ืนที่หรือในบริบท
หลากหลายที่เกิดขึ้นในช่วงเวลาที่ศึกษา  
           งานวิจัยชิ้นนี้จึงสามารถสร้างประโยชน์ในการอธิบายปัจจัยต่างๆที่ส่งผลต่อปรากฏการณ์
ของศิลปวัฒนธรรมซึ่งมีพัฒนาการแตกต่างกันไป ก่อให้เกิดเส้นทางเดินทางวัฒนธรรมที่แตก
กิ่งก้านสาขาออกไปหลากหลายรูปแบบอันเกิดจากปัจจัยที่ต่างกัน ทั้งในด้านของผู้สร้างงาน ผู้ชมงาน 
การสนับสนุนจากสถาบันต่างๆและสภาวะแวดล้อมที่เกียวข้องอ่ืนๆ ซึ่งส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการ
สร้างสรรค์งาน ตลอดจนถึงรูปแบบของตัวงานในที่สุด 
 
1.3 วัตถุประสงค์ของกำรศึกษำ 
 
 ศึกษาการเปลี่ยนแปลงและการส่งอิทธิพลของปัจจัยการแสดงโขน ที่เกิดขึ้นในบริบททางสังคม
ต่างๆกัน โดยมีประเด็นดังนี้  
 1. ศึกษาปัจจัยจากผู้ผลิตทีส่่งผลต่อตัวงาน ว่ามีประเด็นใดบ้าง ตัวอย่างเช่น 
 - คุณสมบัติ ประวัติความเป็นมา  
 - คุณสมบัติขององค์กรที่ผลิตผลงาน เช่น โครงสร้างองค์กร วัฒนธรรมองค์กร ทุนที่องค์กร
ครอบครอง รวมถึงบุคลากรผู้สร้างสรรค์งาน 
 - จุดประสงค์ขององค์กรในการผลิตการแสดงโขน 
2. ศึกษาปัจจัยอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องกับผู้ผลิตและผลงานการแสดงโขนที่อยู่ในขอบเขตของการวิจัย                   
ในด้านของ 
 - บุคคล องค์กร ที่ส่งอิทธิพลต่อตัวงานนอกเหนือจากผู้ผลิต ตัวอย่างเช่น ผู้ชม ผู้สนับสนุน 
 - บริบททางสังคมที่เก่ียวข้อง เช่น วัฒนธรรม ประเพณี นโยบายของผู้น าประเทศ ฯลฯ  
 - ปัจจัยอื่นๆ เช่น เทคโนโลยี บริบททางประวัติศาสตร์ 
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3. ศึกษาว่าปัจจัยข้อที่ 1 และ 2 ส่งผลต่อการผลิตและการแสดงโขนประเภทต่างๆอย่างไร และแสดงให้
เห็นได้จากตัวผลงานอย่างไรในประเด็นเหล่านี้   
 - แนวคิด(concept)  
 - กระบวนการสร้างงาน(process)  
 - รูปแบบ(form)ของการแสดง ตลอดจนการเล่าเรื่องราว การน าเสนอ  
 การน าเสนอประเด็นต่างๆในหัวข้อที่ 3 จะกล่าวเฉพาะประเด็นส าคัญที่สามารถบ่งชี้ผลของปัจจัย
ต่างๆในหัวข้อที่ 1 และ 2 ได้ชัดเจน ซึ่งอาจต่างกันไปในโขนแต่ละประเภท 
              
1.4 คุณลักษณะของกำรแสดงโขนที่จะน ำมำศึกษำ 
 
  คุณลักษณะส าคัญในการแสดงโขนที่จะน าเสนอในรายงานนี้มีประเด็นหลัก 3 ประการคือ 
แนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ โดยมีรายละเอียดดังนี้  
  1.แนวคิด หมายความรวมถึง จุดประสงค์  นโยบาย แนวคิดรวบยอด ของการแสดง ซึ่งสิ่ง
เหล่านี้ จะน าไปสู่โจทย์ที่ก าหนดการสร้างงานแสดง  
  2.กระบวนการ หมายความรวมถึง ขั้นตอน วิธีการ ในการสร้างงานแสดง ตัวอย่างเช่น 
กระบวนการสรรหาบุคลากร การคัดเลือกผู้แสดง ขั้นตอนการสร้างงาน เครื่องแต่งกาย ฉาก ฯลฯ 
  3.รูปแบบ หมายความถึง ตัวผลงานแสดงที่น าเสนอสู่ผู้ชมได้ประจักษ์ เช่น องค์ประกอบ
ต่างๆของการแสดงโขน  เนื้อเรื่อง บทโขน  นาฏลักษณ์ ดนตรี  การขับร้อง การพากย์ เจรจา เครื่องแต่ง
กาย ฉาก เทคนิคต่างๆ เป็นต้น  
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ภาพที่ 1.1แผนภาพแสดงความสัมพันธ์ของประเด็นที่จะศึกษา ได้แก่การหาความสัมพันธ์และการส่ง
อิทธิพลระหว่างปัจจัยของการแสดงโขน (กรอบซ้ายมือ) และผลงานการแสดงโขน (กรอบซ้ายมือ)  

 

1.5 หลักเกณฑ์ (Criterion)ในกำรคัดเลือกกลุ่มตัวอย่ำงท่ีจะน ำมำใช้ในกำรศึกษำ 

 ด้วยเหตุที่โขนนั้นในปัจจุบันนี้มีพัฒนาการที่เกิดขึ้นหลากหลาย จากผู้ผลิตผลงานที่
แตกต่างกัน การศึกษานี้จึงมุ่งเน้นศึกษาเฉพาะกลุ่มตัวอย่างบางกลุ่มที่จะน าไปสู่ผลการวิเคราะห์ที่ตรง
กับวัตถุประสงค์ของงานวิจัยนี้เท่านั้น โดยแสดงให้เห็นว่า แม้โขนจะมีจุดเริ่มต้นร่วมกัน แต่เมื่อถูกน าไป
พัฒนาในบริบทที่ต่างกัน ก็จะผลักดันให้การแสดงโขนมีรูปแบบที่แตกต่างกัน รวมถึงการอธิบาย
ความสัมพันธ์และการส่งผลจากปัจจัยที่มีผลต่อโขนอีกด้วย 

 แต่เนื่องจากโขนมีผู้ผลิตกลุ่มต่างๆหลายรายจึงต้องคัดเลือกตัวอย่างบางส่วนที่มีข้อมูล
เหมาะสมและสามารถแสดงให้เห็นผลการศึกษาตามวัตถุประสงค์ได้ชัดเจน จึงได้ก าหนดหลักเกณฑ์การ
คัดเลือกไว้ดังนี้ 

 1.ตัวอย่างที่จะน ามาศึกษา ควรจะมีการด าเนินการแสดงเป็นระยะเวลาหนึ่งที่เพียงพอต่อ
การสร้างอัตลักษณ์ของตนชัดเจน และเพียงพอที่จะให้ปัจจัยต่างๆที่แวดล้อมได้เข้ามาส่งผลต่อแนวคิด 
กระบวนการ และรูปแบบ จนก่อให้เกิดอัตลักษณ์ที่แสดงออกนั้น ไม่ใช่โขนที่เริ่มมีการจัดตั้ง หรือจัดตั้ง
แล้วไม่สามารถด ารงอยู่ได้นาน หรือจัดตั้งมานานแต่ไม่สามารถสร้างอัตลักษณ์ท่ีเด่นชัดได้ 

 2. เนื่องจากการศึกษานี้ ต้องการจะแสดงถึงความเปลี่ยนแปลงของโขน อันเกิดจากปัจจัย
ที่แตกต่างกัน กลุ่มตัวอย่างที่คัดเลือกควรจะมีความแตกต่างกัน หากกลุ่มที่จะคัดเลือกมีปัจจัยส าคัญที่
ใกล้เคียงกันมาก อาจจะน าเฉพาะบางตัวอย่างมาศึกษาเท่านั้น 

 

 

 

 

Cultural Field 

ปัจจัยท่ีมีผลต่อกำรแสดง คุณลักษณะของกำรแสดง 

Cultural Object 

ผู้ผลิต 

ผู้สนบัสนุน ผู้ชม 

อื่นๆ 

แนวคิด 

รูปแบบ 

กระบวนการ 
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 3. การศึกษาต้องการจะแสดงให้เห็นผลของปัจจัยที่มีต่อแนวคิด กระบวนการ และ
รูปแบบการแสดง หรืออัตลักษณ์เฉพาะของคณะการแสดงเป็นส าคัญ ดังนั้น หากการผลิตหรือการแสดง
โขนในสถาบันใดมิได้น าไปสู่การสร้างอัตลักษณ์ของตน หรือมีแนวคิด กระบวนการ รูปแบบของการ
แสดงทีโ่ดดเด่น สนับสนุนวัตถุประสงค์ของการศึกษา จะไมน่ ามาใช้ในการศึกษา 

 4. ศิลปะการแสดงอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องที่ได้รับอิทธิพลจากโขน จะน ามาศึกษาด้วย โดย
คัดเลือกเฉพาะการแสดงที่น าเอาลักษณะของโขนมาใช้เป็นหลัก และมีองค์ประกอบต่างๆใกล้เคียงกับ
โขน จนสามารถจะท าการเทียบเคียงในแต่ละองค์ประกอบได้ ทั้งนี้ ศิลปะการแสดงที่ตรงกับคุณสมบัติ
ดังกล่าวได้แก่ โขนสด เนื่องจากมีลักษณะดังกล่าวใกล้เคียงมากกว่าศิลปะการแสดงอื่นๆ  

 การที่น าเอาโขนสดเข้ามาเกี่ยวข้องในการศึกษา แม้จะไม่ใช่โขน แต่เนื่องจากโขนสดนั้น
เป็นพัฒนาการที่มีความต่อเนื่องจากโขน โดยน าเอาโขนมาเป็นต้นแบบหลัก ยังคงองค์ประกอบส าคัญ
เอาไว้มาก จนสามารถชี้ให้เห็นถึงจุดร่วมและจุดต่าง จากการศึกษาและเปรียบเทียบองค์ประกอบต่างๆ
ทีละส่วนได้ ซึ่งเป็นประโยชน์อย่างยิ่งที่จะแสดงพัฒนาการและการเปลี่ยนแปลงของโขนอันเกิดจาก
ปัจจัยที่ต่างกัน ซึ่งจะช่วยให้สามารถอธิบายปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นในท านองเดียวกับโขนประเภทต่างๆ
ได้อย่างชัดเจนและคมชัด สามารถน ามาใช้สนับสนุนสมมติฐานได้ชัดเจนขึ้น 

  5. ขอบเขตของการศึกษาจะด าเนินการเฉพาะการแสดงโขนและโขนสดที่ยังคงมีอยู่ และ
มีการสร้างงานแสดงสืบเนื่องมาจนถึงปัจจุบันเท่านั้น โดยอาจศึกษาประเด็นของคณะแสดงอ่ืนๆในอดีต
ด้วยเป็นบางส่วนเพื่อสนับสนุนแนวคิดหรือเปรียบเทียบกับกลุ่มตัวอย่างท่ีคัดเลือกมา 
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โขนกรมศิลปากร  

 

ละครเจ้าคุณพระ 

ประยูรวงศ์  

ละครวังสวนกุหลาบ 

ละครเจ้าพระยา                 
มหินทรศักดิ์ธ ารง คณะโขนอื่นๆ 

โขนสมัครเล่น 
ในสถาบันอุดมศึกษา 

โขนธรรมศาสตร์ 
 

โขนรามค าแหง 

โขนสมัครเล่น 
ในสถาบันอ่ืนๆ 

 
 

โขนวังปลายเนิน 
โขนเซนต์คาเบรียล 

โขนสายน้ าผึ้ง 
โขนสาธิตเกษตร 
โขนการบินไทย 

ฯลฯ 

โขนศาลาเฉลิมกรุง 
 

โขนมูลนิธิ                     
ส่งเสริมศิลปาชีพฯ 

 

โขนในสถาบันการศึกษา 

โขนราชภฏั เช่น ธัญญบุรี                 
จันทร์เกษม บ้านสมเด็จฯ 

สถาบันเอกชน 
โขนขาบมงคล 

โขนนาฏศิลป์สัมพันธ ์

 

 

ศิลปะการแสดง 
ที่ได้อิทธิพลหลักจากโขน 

หุ่นหลวง หุ่นใหญ่ 
หุ่นละครเล็ก หุ่นกระบอก 

ศิลปะการแสดงอ่ืนๆ 

ศิลปะการแสดง 
ร่วมสมัยที่ได้อิทธพล                

จากโขน 

โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 
80 ฯ 

โขนพาณิชยการฯ 
โขนธุรกิจบัณฑิต  

ฯลฯ 

โขนอ่ืนๆ 
 

โขนสด 
 

ภาพที่ 1.2 แสดงความสัมพันธ์เกี่ยวข้องของโขนประเภทต่างๆ การส่งต่ออิทธิพล การผสมผสาน รวมทั้งศิลปะการแสดงอ่ืนที่ได้รับอิทธิพล 
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1.6 กำรสืบทอดและส่งอิทธิพลของโขน 
 เพ่ือที่จะให้เห็นความชัดเจนในการก าหนดขอบเขตของตัวอย่าง จะใช้แผนภาพของการ                
สืบทอดและพัฒนาการของโขนประเภทต่างๆ เพ่ือให้เห็นว่า จากต้นก าเนิดเดียวกัน ได้มีพัฒนาการและ
การส่งผ่านแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบไปสู่โขนกลุ่มต่างๆที่อยู่ในสภาพแวดล้อมต่างกันอย่างไร  
และน าเอาโขนประเภทเหล่านั้นมาการคัดกรองเพ่ือใช้ในการศึกษาได้อย่างไร 
 แผนภาพที่ 1.2 จะแสดงการส่งต่อสืบทอดการแสดงโขนและศิลปะการแสดงที่เกี่ยวข้อง 
โดยส่วนที่แรเงา คือประเภทของโขนที่จะน ามาศึกษา   
 จากแผนภาพแสดงให้เห็นการส่งอิทธิพลของโขนกลุ่มต่างๆรวมทั้งการแสดงอ่ืนๆที่
เกี่ยวข้องที่ได้รับอิทธิพลหลักจากโขน และแสดงให้เห็นถึงขอบเขต การคัดเลือกตัวอย่างของโขนเพ่ือ
น ามาศึกษา 
 จะเห็นได้ว่าคณะโขนที่มีในปัจจุบันได้รับการถ่ายทอดจากโขนกรมศิลปากรเป็นหลัก จึงถือ
ได้ว่าโขนกรมศิลปากรนั้นเป็นต้นแบบหลักของการแสดงโขนอ่ืนๆในยุคปัจจุบันทั้งสิ้น เช่น โขนสมัครเล่น
ในสถาบันต่างๆทั้งระดับอุดมศึกษาและอ่ืนๆ  โขนมูลนิธิศิลปาชีพฯ  โขนเฉลิมกรุง  รวมถึงโขนที่มีการ
เรียนการสอนในสถาบันต่างๆ   
 ส าหรับการรับอิทธิพล ความรู้ และทักษะการแสดง ส่วนใหญ่เกิดจากการถ่ายทอดการ
สอนจากครูที่เป็นต้นแบบ คือครูจากกรมศิลปากรและวิทยาลัยนาฏศิลป แต่อาจมีการถ่ายทอดจาก
แหล่งอื่นๆด้วย เช่น โขนทางนอก  รวมทั้งอิทธิพลจากแหล่งอื่นๆทีไ่ม่ได้สืบทอดจากครูโดยตรง เช่น การ
ใช้ข้อมูลโบราณเพ่ือน ามารื้อฟ้ืนใหม่และใช้ในการแสดง การเรียนแบบครูพักลักจ าของโขนสดบางคณะ 
เป็นต้น   
 
1.7 กลุ่มตัวอย่ำงท่ีจะใช้ในกำรศึกษำ 
 
 จากหลักเกณฑ์การคัดเลือกกลุม่ตัวอย่างที่กล่าวมา จะได้กลุ่มตัวอย่างดังนี้ 
 1. โขนกรมศิลปากร ซึ่งมีพัฒนาการยาวนาน โดยการศึกษาจะแบ่งออกเป็น 3 ช่วง ตาม
ยุคสมัยที่มีความเปลี่ยนแปลงหลักท่ีชัดเจน 
 2. โขนศาลาเฉลิมกรุง  
 3. โขนพระราชทาน  
 4. โขนสมัครเล่นในสถาบันอุดมศึกษา เริ่มต้นจากโขนธรรมศาสตร์ ซึ่งมีมรว.คึกฤทธิ์ 
ปราโมทย์เป็นผู้ผลิต ซึ่งถือเป็นต้นแบบหลักและส่งอิทธิพลด้านแนวคิด กระบวนการไปยังโขนสมัครเล่น
อ่ืนๆ  
 ทั้งนี้ ตัวอย่างที่จะน ามาศึกษาในกรณีของโขนสมัครเล่นในสถาบันอุดมศึกษาคือ โขน
ธรรมศาสตร์ และโขนรามค าแหง เนื่องจากมีการจัดตั้งคณะมาเป็นเวลานานเพียงพอที่จะสามารถ
เห็นอัตลักษณ์ คุณลักษณะต่างๆที่เกิดจากปัจจัยที่เกี่ยวข้อง และมีการแสดงต่อเนื่องมาจนปัจจุบัน แสดง
พัฒนาการและการเปลี่ยนแปลงที่เทียบเคียงกันได ้
 ส าหรับโขนสมัครเล่นที่มิใช่สถาบันอุดมศึกษา จะศึกษาโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ มาเป็น
ตัวแทน เนื่องจากมีการสืบทอดแนวคิดจากโขนสมัครเล่นของมรว.คึกฤทธิ์ ปราโมทย์ที่ได้จัดตั้งในโขน
ธรรมศาสตร์ จึงเป็นตัวอย่างที่ดีในการศึกษาเนื่องจากจะเห็นความต่อเนื่อง การส่งอิทธิพล และการ
เปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นในบริบทต่างกัน     
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 5. โขนสด ซึ่งเป็นศิลปะการแสดงที่ได้อิทธิพลหลักจากโขน โดยอาจน าเอาโขนมาเป็นแรง
บันดาลใจ ผสมผสานกับศิลปะการแสดงอ่ืนๆ ท าให้ได้รูปแบบการแสดงใหม่ แต่ยังคงมีองค์ประกอบ
หลักใกล้เคียงกับโขนมาก และสามารถน ามาใช้เปรียบเทียบในแต่ละองค์ประกอบ เช่น เรื่องราว นาฏ
ลักษณ์ เพลงหน้าพาทย์ เครื่องแต่งกายและหัวโขน ฯลฯ ที่มีจุดร่วมและจุดต่างกันได้ชัดเจน ตามที่ได้
กล่าวแล้วในเกณฑ์การคัดเลือก 
 การแสดงโขนในกลุ่มอ่ืนๆที่ยังไม่น ามาศึกษา เนื่องจากยังไม่ตรงตามหลักเกณฑ์การ
คัดเลือกที่ระบุไว้ ตัวอย่างเช่น มีการเรียนการสอน แต่ยังไม่ได้มีวัตถุประสงค์ในการจัดตั้งคณะโขนเพ่ือ
ผลิตการแสดงให้คนดู จึงอาจยังไม่เป็นตัวอย่างที่ครบถ้วนเหมาะสมในการศึกษา หรือในบางกรณีอาจมี
ตัวอย่างอ่ืนๆในกลุ่มประเภทเดียวกันที่น่าสนใจมากกว่าแล้วจะยังไม่น ามาศึกษา 
 
1.8 ขอบเขตระยะเวลำที่น ำมำศึกษำ 
 
 ช่วงเวลาที่พิจารณา มุ่งเน้นรอยต่อของการเปลี่ยนแปลงที่ส่งผลให้โขนมีพัฒนาการมายัง
รูปแบบในยุคสมัยปัจจุบัน คือประมาณทศวรรษที่ 2480 เป็นต้นไป ซึ่งเป็นช่วงที่โขนเริ่มเข้าสู่ยุค
ประชาธิปไตย หลังจากได้โอนย้ายบุคลากรโขนจากกรมมหรสพมาสู่กรมศิลปากรในปี 2478 แล้ว ได้มี
การฟ้ืนฟูในสมัยที่นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต น าเอาลูกชาวบ้านมาฝึกหัดโขนกับ
ครูโขนที่ยังหลงเหลืออยู่ จนสามารถน าออกแสดงในพระราชพิธี รัฐพิธี และน ามาแสดงในโรงละครกรม
ศิลปากรซึ่งเป็นโรงละครสาธารณะ (public thearter) เพ่ือให้ประชาชนทั่วไปได้ชมในเวลาต่อมา มีการ
ออกแบบงานโดยค านึงถึงความต้องการของประชาชน โขนในยุคนี้จึงเป็นโขนในยุคประชาธิปไตยที่มี
บทบาทในฐานะสมบัติส าคัญของชาติ มีผู้แสดงเป็นประชาชนสามัญ แสดงให้ประชาชนทั่วไปได้ชม โดย
มีรัฐบาลไทยเป็นผู้อุปถัมภ์หลัก  
 หลังจากนั้นโขนได้มีกลุ่มผู้ผลิตและผู้ชมมากขึ้น แต่ละกลุ่มมีบริบททางสังคม (social 
context) ที่ไม่เหมือนกัน ส่งผลต่อพัฒนาการของโขนที่ปรับตัวไปตามการผลิตและการบริโภคที่
หลากหลาย ดังเช่นที่ปรากฏอยู่ในยุคปัจจุบัน 
 
1.9 ประเด็นค ำถำมในงำนวิจัย  
 
 1.ในด้านของปัจจัยจากผู้สร้างงาน 
 ปัจจัยจากผู้สร้างงานที่มีอิทธิพลต่อตัวงาน มีประเด็นใดบ้าง ส่งผลต่อแนวคิดในการสร้าง
งานอย่างไร ตัวอย่างเช่นศึกษาในประเด็นของ 
 - ประวัติความเป็นมา ภูมิหลัง ที่ส่งผลต่อตัวงาน 
 - คุณสมบัติขององค์กรที่ผลิตผลงาน เช่น โครงสร้างองค์กร วัฒนธรรมองค์กร เป็นต้น  
 - ทรัพยากรและทุน(capital) ที่ผู้สร้างงานครอบครอง  

 2. ประเด็นค าถามในด้านปัจจัยอ่ืนที่แวดล้อมและเกี่ยวข้องกับผู้สร้างผลงาน  
 - สภาวะแวดล้อมทางสังคมของผู้สร้างงาน เช่น บริบททางสังคม การเมือง เศรษฐกิจ 
เทคโนโลยี ฯลฯ ที่มีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์ต่อผู้ผลิตผลงานและการสร้างงานคืออะไร และเกี่ยวข้องกัน
อย่างไร  
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 - ผู้ชม ผู้สนับสนุน และผู้ที่เก่ียวข้องอ่ืนๆ มีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กับผู้ผลิตผลงานและ
การสร้างงานอย่างไร  

 3. ประเด็นค าถามเกี่ยวกับแนวทาง แนวคิด กลยุทธ์ ของผู้สร้างงาน 
 ปัจจัยต่างๆที่ได้ศึกษา ท าให้ผู้สร้างผลงานมีแนวคิด กลยุทธ์ ในการสร้างงานอย่างไร
เพ่ือให้สอดคล้องกับปัจจัยเหล่านั้น 

 4. แนวคิด กลยุทธ์ ของผู้สร้างงานเหล่านั้น แสดงให้เห็นจากตัวผลงานอย่างไร  
 ตัวอย่างเช่น รูปแบบ(form) และกระบวนการสร้างงาน(process) และอาจรวมถึงการเล่า
เรื่องราว (story telling) การให้ความหมาย(meaning) การสื่อความ(message) ของการแสดง 
 
1.10 ผลที่คำดว่ำจะได้รับ  
 
 1. สามารถระบุได้ว่า การเกิดขึ้นและการเปลี่ยนแปลงของแนวคิด กระบวนการสร้างงาน 
และรูปแบบที่มีความหลากหลายของโขนนั้น เกิดจากปัจจัยใดบ้าง ทั้งปัจจัยภายนอก และปัจจัยภายใน
ของผู้สร้างงาน  
 2. สามารถให้เหตุผล และอธิบายกระบวนการ กลไกของแต่ละปัจจัย ซึ่งประกอบกันและ
น าไปสู่การเกิดและการเปลี่ยนแปลงของแนวคิด กระบวนการและรูปแบบ ตามสภาวการณ์และบริบท
แวดล้อมที่แตกต่างกัน  
 3. เพ่ือที่จะน าผลการวิเคราะห์มาเป็นพ้ืนฐานส าหรับการน าไปใช้ต่อยอดในอนาคต 
ตัวอย่างเช่น น ามาเป็นต้นแบบในการวิจัยงานศิลปะการแสดงอ่ืนๆ หรือน าไปใช้ในการวิเคราะห์ว่า การ
เปลี่ยนแปลงปัจจัยต่างๆจะส่งผลให้ทิศทางงานนาฏศิลป์มีแนวโน้มเช่นใด รวมทั้งการอยู่รอดภายใต้
สภาวะแวดล้อมที่เปลี่ยนแปลงไปอย่างไร 
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บทที่ 2 
 

วรรณกรรมและงำนวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 

2.1 จุดประสงค์ของกำรทบทวนงำนวรรณกรรมและงำนวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง  
 
 การทบทวนวรรณกรรมในที่นี้จะพิจารณางานวิชาการด้านนาฏศิลป์และศิลปะการแสดง
ต่างๆของไทยและต่างประเทศเป็นหลัก นอกจากนี้ยังครอบคลุมงานวิชาการด้านสังคมและวัฒนธรรมที่
แสดงให้เห็นความสัมพันธ์ของปัจจัยต่างๆที่แวดล้อมผลงาน กับการเปลี่ยนแปลงของตัวผลงานในแง่มุม
ต่างๆ ซึ่งเก่ียวข้องกับวัตถุประสงค์ของวิทยานิพนธ์  

 งานทางวิชาการส่วนหนึ่ง สามารถให้แนวคิดหรือทฤษฎีบางประการที่จะน ามาใช้ใน
วิทยานิพนธ์ โดยน ามาเป็นกรอบแนวคิด สร้างประเด็นในการศึกษา ให้แรงบันดาลใจ หรือน ามาต่อยอด
ในหลายรูปแบบ 

 นอกจากนี้งานทางวิชาการหลายชิ้นยังท าให้ผู้วิจัยได้ทราบว่างานวิจัยในอดีตที่มีการจัดท า
มาก่อนนี้ ได้สร้างองค์ความรู้ด้านใดบ้าง และยังขาดในด้านใด โดยเฉพาะงานวิจัยด้านงานนาฏศิลป์ไทย
ที่มีการจัดท าในหลายปีที่ผ่านมา ทั้งเรื่องเกี่ยวกับโขนและนาฏศิลป์อ่ืนๆ เพ่ือที่จะวิเคราะห์ว่าประเด็น
หลักของงานเหล่านี้คืออะไร เคยมีการค้นคว้าในประเด็นที่เกี่ยวข้องกับวิทยานิพนธ์นี้มาแล้วหรือไม่                 
ในแง่มุมใด มีประเด็นส าคัญด้านใดที่ยังไม่ได้ถูกน ามาศึกษา ทั้งนี้เพ่ือที่จะให้แน่ใจได้ว่าวิทยานิพนธ์ชิ้นนี้ 
จะก่อให้เกิดความรู้ใหม่แก่วงการวิชาการแท้จริง  

  
2.2. กรอบควำมคิด ทฤษฏีที่พบจำกกำรทบทวนวรรณกรรม 
  

 การทบทวนวรรณกรรมครั้งนี้มุ่งเน้นงานวิชาการที่สามารถน ามาใช้อธิบายปรากฏการณ์
การส่งอิทธิพลของปัจจัยต่างๆต่องานศิลปะวัฒนธรรมโดยเฉพาะงานนาฏศิลป์เป็นส าคัญ งานวิชาการที่
ได้ท าการทบทวนส่วนหนึ่ง มีการน าเสนอกรอบแนวคิด ทฤษฏี ในด้านงานนาฏศิลป์หรืองานทาง
วัฒนธรรมที่น่าสนใจตัวอย่างเช่น แนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์ ในประเด็นของการปฏิสัมพัทธ์ระหว่าง
สนาม (field) ทางวัฒนธรรม และผู้ที่อยู่ภายในสังคม ในฐานะผู้กระท าการ(agent)  ไดอะแกรมตาข่าย
เพชรทางวัฒนธรรม (cultural diamond diagram) ที่ช่วยระบุผู้มีส่วนร่วมที่ส าคัญในสนามทาง
วัฒนธรรม  ทฤษฏีคุณค่างานทางศิลปะ(value of arts) มาช่วยวิเคราะห์วัตถุประสงค์ของการสร้างงาน
ศิลปะ ซึ่งมีผลต่อแนวคิด กระบวนการและรูปแบบของงาน และทฤษฏีสี่เหลี่ยมสัญศาสตร์ (semiotic 
square) ซึ่งแสดงการก าหนดต าแหน่งแห่งที่และการเปลี่ยนแปลงของงานศิลปวัฒนธรรม ซี่งแนวคิด
เหล่านี้สามารถน าไปประยุกต์ใช้ในปรากฏการณ์ที่สนใจได้มากน้อยต่างกัน 

 แนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์ ได้น าเสนอการอธิบายปรากฏการณ์จากสนามทางสังคม 
(field) และผู้ที่อยู่ในสังคมในฐานะผู้กระท าการ (agent) ซึ่งมีความสัมพันธ์กัน และได้รับอิทธิพลจาก
สนามทางสังคม ภายใต้กฏ กติกา (rules) ของโครงสร้างทางสังคมนั้น กระนั้นก็ตาม แม้ว่าบุคคลหรือ
กลุ่มบุคคลจะตกอยู่ภายใต้สนามทางสังคม แต่พวกเขาเหล่านั้นก็ยังมีความส านึกรู้และสามารถเลือก
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กระท าการต่อสังคมที่เขาอยู่ได้เช่นกัน โดยปัจจัยที่มีผลส าคัญต่อการเลือกกลยุทธ์ในการกระท าได้แก่ทุน 
(capital) ที่แต่ละรายถือครองแตกต่างกัน ดังจะเห็นได้ว่าแต่ละบุคคลอาจกระท าการแตกต่างกันได้แม้
จะอยู่ใต้โครงสร้างทางสังคมเดียวกัน (Walther,M., 2014, pp.7-11) 

 แนวคิดของบูดิเยอร์ จะน าไปเป็นกรอบทฤษฏีหลักของวิทยานิพนธ์นี้ เพ่ืออธิบายอิทธิพล
ของปัจจัยต่างๆที่มีผลต่อการแสดงโขนที่เราพิจารณาต่อไป โดยจะมีรายละเอียดอธิบายไว้ในบทที่ 3 

 หนังสือเรื่อง Cultures and societies in a changing world ของ Wendy Griswold 
ได้ให้กรอบแนวคิดของ diamond diagram มาท าการประยุกต์ใช้ โดยน าเสนอความสัมพันธ์ของ
ส่วนประกอบทางวัฒนธรรมที่ส่งผลยึดโยงกันและกัน ระหว่างปัจเจกบุคคล (เช่น ผู้สร้างสรรค์วัฒนธรรม 
และผู้ที่รับรู้วัฒนธรรม) กับบริบททางสังคม (เช่น การเมือง เศรษฐกิจ ประวัติศาสตร์ การสื่อสาร ฯลฯ) 
โดยรูปแบบของความสัมพันธ์ของวัฒนธรรมกับสังคมนั้นมิได้เป็นได้ในทางเดียว แต่สามารถเป็นไปได้ทั้ง
สองทาง สามารถอธิบายได้จากไดอะแกรมที่แสดงการยึดโยงส่วนประกอบส าคัญที่มีต่อการสร้างและรับ
วัฒนธรรมนั้น เรียกว่าไดอะแกรมข่ายเพชรทางวัฒนธรรม (culture diamond) แสดงความสัมพันธ์ของ
ปัจจัยต่างๆ คือ social world, creator, receiver และ cultural object (Griswold, 2004, pp.10-
38) 

 แนวคิดของ Griswold นี้สามารถน าไปพิจารณาถึงการระบุปัจจัยที่คาดว่าจะส่งผลต่อ
วัฒนธรรมที่เราสนใจได้ โดยเฉพาะการพิจารณาความเกี่ยวโยงของปัจจัยต่างๆที่เกี่ยวข้องกับการแสดง
โขน 

 

 
ภาพที่ 2.1 ไดอะแกรมข่ายเพชรทางวัฒนธรรม (culture diamond) 

จาก Griswold, W. (2004) Cultures and Societies in a changing world. California : Pine Forge 
Press. pp.13  



13 
 Peter Brinson ได้น าเอาไดอะแกรมของ Griswold มาพัฒนาต่อ เป็นไดอะแกรม                                  
ที่เรียกว่า cultural diamond in 3D โดยได้เพ่ิมมุมมองด้านการเป็นองค์กร/สถาบัน
(organization/institution) กับขั้วของกลุ่มที่ไม่เป็นทางการ (informal group)เข้าไป โดยมองว่า 
ปัจจัยทั้ง 4 นั้น อาจอยู่ในรูปแบบของสถาบัน (เช่น รัฐ โรงละคร องค์กร) หรืออาจในรูปของกลุ่มผู้คนที่
สัมพันธ์ต่อกันอย่างอิสระ เช่น กลุ่มที่มี วัฒนธรรมร่วมกัน (แฟนละคร) หรือกลุ่มที่แบ่ งตาม 
demographic เช่นอาชีพต่างๆ  อายุ  กลุ่มวัฒนธรรมย่อย เพ่ือช่วยแยกแยะว่า การกระท าต่อ
วัฒนธรรมหรือสิ่งทีว่ัฒนธรรมกระท านั้น เกิดจากองค์กรที่เป็นทางการ หรือกลุ่มบุคคลที่สัมพันธ์อย่างไม่
เป็นทางการ ซึ่งอาจส่งผลต่างกันในแต่ละช่วงเวลา (Brinson, 2013, pp.14-15) แนวคิดนี้สามารถน าไป
พิจารณาในการศึกษางานแสดงและการผลิตโขนได้บางส่วน เนื่องจากในหลายกรณีโขนถูกผลิตโดย
สถาบันต่างๆซึ่งมีท้ังปัจจัยที่เป็นทางการเช่น วัตถุประสงค์ นโยบาย พันธกิจขององค์กร แต่ในด้านหนึ่งก็
มีปัจจัยที่ไม่เป็นทางการ เช่น วัฒนธรรมองค์กร วัฒนธรรมของผู้ชม เข้ามามีส่วนส าคัญ  

 
 

ภาพที่ 2.2 ไดอะแกรมข่ายเพชรทางวัฒนธรรม 3 มิต ิ(culture diamond in 3D)  

จาก Brinson, P. (2013, January 12). cultural diamond in 3D. retrieved from  
https://docs.google.com/viewer?a=v&q=cache:XnQWcjA86j4J:www.commissionedwriting
.com/ pp.15 

 นอกเหนือจากงานวิชาการที่มุ่งเน้นการพิจารณาปัจจัยที่มีผลต่องานวัฒนธรรมแล้ว                     
งานทางวิชาการบางส่วนได้ศึกษาการเปลี่ยนแปลงของวัฒนธรรมอันเกิดจากปัจจัยต่างๆ โดยเฉพาะ                   
การเปลี่ยนแปลงต าแหน่งแห่งที่ (positioning) ของชิ้นงานวัฒนธรรม ที่สร้างบทบาท และการรับรู้ของ
ผู้คนในสังคมที่แตกต่างไปจากเดิม  ตัวอย่างที่ส าคัญคือ แนวคิดของ เจมส์ คลิฟฟอร์ด ในหนังสือ                    
The predicament of culture ในบทที่ 9 ชื่อ On collecting art and culture ซึ่งหลักการทาง                   
สัญวิทยา (semiotic) คือใช้คู่ตรงข้ามท าการแบ่งพ้ืนที่ของต าแหน่งแห่งที่ (positioning) ของชิ้นงาน
ทางวัฒนธรรมไว้ ท าให้ได้ 4 พ้ืนที่(zone) ดังแผนภาพ  โดยแต่ละพ้ืนที่จะแสดงถึงต าแหน่งแห่งที่ 
(positioning) ของวัตถุทางวัฒนธรรมที่มีชุดคุณลักษณะตามการรับรู้ของสังคมท่ีแตกต่างกัน คือ 

https://docs.google.com/viewer?a=v&q=cache:XnQWcjA86j4J:www.commissionedwriting.com/
https://docs.google.com/viewer?a=v&q=cache:XnQWcjA86j4J:www.commissionedwriting.com/
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 พ้ืนที่ 1 (โซน 1 ) : authentic masterpieces : art (original, singular) 

 พ้ืนที่ 2 (โซน 2) : authentic artifacts : culture (traditional, collective)  

 พ้ืนที่ 3 (โซน 3) : inauthentic masterpieces : not culture : new, uncommon  

 พ้ืนที่ 4 (โซน 4) : inauthentic artifact : not art : reproduced commercial 

 ต าแหน่งเหล่านั้นอาจเปลี่ยนแปลงได้ตามปัจจัยและกาลเวลาที่ เปลี่ยนแปลงไป โดย
เฉพาะงานวัฒนธรรมบางประการที่เคยถูกมองว่าร่วมสมัย เป็นของเพ่ือการบริโภคใช้สอยในชีวิตทั่วไป 
อาจถูกยกระดับเป็นงานทรงคุณค่าที่หายาก ควรอนุรักษ์ในเวลาต่อมา หรืองานที่เคยถูกให้ต าแหน่งใน
ระดับสูงอาจเปลี่ยนมาเป็นระดับทั่วไปในอีกเวลาหนึ่งก็เป็นได้ แนวคิดนี้สามารถน ามาประยุกต์ใช้และ
อธิบายต าแหน่งแห่งที่ของการรับรู้งานนาฏศิลป์ต่างๆได้ในบางกรณี (Clifford, 1988, pp.94-104) 

 

 
 

ภาพที่ 2.3 ไดอะแกรมของ James Clifford แสดงการใช้หลักการทางสัญวิทยา (semiotic) มาสร้าง
ต าแหน่งแห่งที่ (positioning) ของชิ้นงานทางวัฒนธรรม 

Clifford, J. (1988). The predicament of culture : twentieth-century ethnography, 
literature, and art. Cambridge : Harvard University Press, pp.94-104 

บทความของ Andriy Nahachewsky เรื่อง on the concept of “second existence folk dance” 
ได้กล่าวถึงการเปลี่ยนแปลงสถานะของงานนาฏศิลป์ (folk dance) ตามการเปลี่ยนแปลงของสังคม
เช่นกัน โดยกล่าวถึงการเคลื่อนย้ายจากสถานะที่ 1 (first existence) ไปสู่สถานะที่ 2 (second 
existence)  โดย first existence จะมีลักษณะของนาฏศิลป์ที่ผูกพันกับวิถีชีวิต ไม่มีลักษณะตายตัว 
และเกิดขึ้นจากสมาชิกของสังคมนั้นที่เข้ามามีส่วนร่วมโดยธรรมชาติ ในขณะที่ second existence               
จะมีลักษณะตรงกันข้าม ตามความหมาย รูปแบบ และบริบทต่างๆ (meaning form context) 
(Nahachewsky, 2001, pp.17-28) ซึ่งแสดงให้เห็นไดต้ามตารางนี ้
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ตารางที่ 2.1  
 
แสดงลักษณะของงานนาฏศิลป์ ในสถานะท่ี 1 (first existence) และสถานะที่ 2 (second existence) 
 

First existence Second existence 

เป็นส่วนที่ผสมกลมกลืนอยู่ภายในสังคมนั้น  เป็นของใครบางคนที่มิใช่สังคมโดยรวม 

ทุกคนในสังคมสามารถมีส่วนร่วมได้ ถูกแสดงโดยคนบางคนในสังคมที่มีความช านาญ
เฉพาะ 

ถูกแสดงในวาระพิเศษของสังคม เช่น งานแต่งงาน 
งานสังสรรค์ของคนในสังคม 

ถูกแสดงในเวทีหรือพ้ืนที่เฉพาะ 

ไม่มีรูปแบบตายตัว มีรูปแบบที่มีกรอบ แบบแผน  

การเรียนการสอนไม่เป็นทางการแต่เรียนรู้โดย
ธรรมชาติ 

มีการสอนแบบทางการ ถูกออกแบบโดยผู้ที่มี
ความช านาญพิเศษเฉพาะ 

ไม่ได้มีเจตนาเพ่ือรับรู้หรือสร้างอัตลักษณ์ตัวตน เป็นการออกแบบมาเพ่ือสร้างอัตลักษณ์ข้ึน                              
เช่น เป็นสัญลักษณ์ของท้องถิ่น หรือของชาติ  

เป็นสิ่งที่ด าเนินอยู่แล้วโดยปกติ เป็นการสร้าง รื้อฟ้ืน ประกอบสร้างข้ึนมาใหม่ 
 

 บทความเรื่อง Reframing the debate about the benefits of the arts. ได้กล่าวถึง
อรรถประโยชน์ของศิลปะในแง่มุมต่างๆ ซึ่งท าให้ช่วยในการศึกษางานนาฏศิลป์ในประเด็นเกี่ยวกับวัถตุ
ประสงค์ คุณค่า ของงานศิลปะซึ่งมีความแตกต่างหลากหลายได้ ซึ่งจะส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการ 
และรูปแบบของงานในที่สุด 
 ทั้งนี้ บทความดังกล่าวได้แยกคุณค่าของงานศิลปะออกเป็นมุมมอง 2 มิติคือ 
 1) intrinsic/instrumental benefit  และ 2) public/private benefit 
  
 intrinsic benefits (คุณค่าในตัวเอง) 
 คือคุณค่าของตัวงานศิลปะเอง คุณค่าของการได้รับประสบการณ์ในการชมงานโดยตรง ซึ่ง
ถือว่าเป็นคุณค่าโดยตัวของมันเอง โดยไม่จ าเป็นต้องส่งต่อไปยังคุณค่าอ่ืนๆ (inherent in the arts 
experience itself and are values for themselves rather than as a means to something 
else) 
 instrumental benefits (คุณค่านอกตัวงาน) 
 คือคุณค่าทางอ้อมของผลลัพธ์หลังจากประสบการณ์ในการชมงาน โดยงานศิลปะนั้นเป็น
เครื่องมือในการไปสู่อรรถประโยชน์อ่ืนๆนอกเหนือไปจากคุณค่าของตัวมันเอง (arts experience is 
only a means to achieving benefits in non-arts areas) 
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 นอกจากนี้ ในอรรถประโยชน์แต่ละประเภทยังสามารถแบ่งเป็นกลุ่มย่อยได้อีกคือ private 
benefit (อรรถประโยชน์ส่วนบุคคล) และ public benefit (อรรถประโยชน์ สาธารณะ) 
ในหนังสือเล่มนี้ได้แบ่งประเภทย่อยของ intrinsic benefits และ instrumental benefits ไว้ดังนี้ 
  
 1) intrinsic Benefits  
 (1.1) private benefit   
 - captivation 
 - pleasure 
 - expanded capacity for empathy 
 - cognitive growth  
 - public benefit  
 - creation of social bond 
 - expression of communal meaning 
 
 2) instrumental Benefits   
 (2.1) private benefit  

- cognitive benefit 
- attitudinal benefit 
- behavioral benefit (self-discipline, self-efficacy and specific behaviors)  
- life skills (critical thinking, self-understanding, self image, self criticism and 
teamwork) 
- quality of life (mental and physical heath) 
- heath benefit (premature babies, physically handicapped, patients, those 
suffering from acute pain and depression(arts therapies)) 
- improve academic performance (test score, basic skills (reading, creative 
thinking  and etc.) 
- broaden and deepen an individual’s understanding of the world   
- improved self-efficacy 
- learning skills 
- health   
 

 (2.2) public benefit  
- social benefit  
- social interaction  
- social identity, community identity 
- establishing links and building bonds among the members of a community  
(by giving public expression to the values and traditions and sustaining its  
cultural heritage) 
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- social capital 
- public-good benefits (community’s quality of life, art available for next 
generation) 
- improvement of community  
- economic benefit 
- employment 
- government income (Tax revenue) 
- development of social capital  
- economic growth 

(McCarthy, Ondaatje, Zakaras and Brooks, 2004, pp. 4-52) 

 แนวคิดนี้น ามาประยุกต์ในการศึกษางานนาฏศิลป์ ซึ่งเมื่อบริบทเปลี่ยนแปลงไปจะสร้าง
งานตามคุณค่าใหม่ที่เกิดขึ้น ตัวอย่างเช่น โขนในราชส านักยุครัชกาลที่ 5 หรือก่อนหน้านั้น ยังไม่ได้มี
แนวคิดของการน าเอาโขนมาแสดงเพ่ือการอนุรักษ์ความเป็นไทย แต่เมื่อถึงสมัยรัชกาลที่ 6 โขนก็ได้ถูก
น ามาใช้เพ่ือสร้างความเป็นชาติ(nation building) โดยใช้คุณค่าด้านการสร้างอัตลักษณ์กลุ่มสังคม 
(community identity) ซึ่งแตกต่างไปจากยุคก่อนหน้านั้น หลังจากนั้น ในยุคของทุนนิยม การแสดง
โขนถูกน าไปใช้ในด้านการท่องเที่ยว เช่น การแสดงโขนในร้านอาหาร ซึ่งมุ่งเน้นคุณค่าในด้านเศรษฐกิจ 
(economic benefit) มีการปรับตัวโดยลดคุณภาพและจ านวนนักแสดงลง ใช้การแสดงที่กระชับและ
เข้าใจง่าย เพ่ือให้ถูกรสนิยมของกลุ่มเป้าหมาย และลดต้นทุน เป็นต้น  
 
2.3 กำรศึกษำงำนทำงวิชำกำรด้ำนนำฏศิลป์และศิลปะกำรแสดงที่มีผู้จัดท ำในอดีต  
  
 นอกเหนือจากงานวิชาการที่สร้างกรอบแนวคิด ทฤษฏี ที่อาจน าไปใช้ในวิทยานิพนธ์แล้ว 
งานทางวิชาการอ่ืนๆ เช่น บทความ งานวิจัย วิทยานิพนธ์ในระดับปริญญาบัณฑิตและดุษฎีบัณฑิต ได้ให้
แนวคิดที่น าไปเป็นข้อมูล หรือต่อยอดองค์ความรู้  หรือน ามาพิจารณาวิธีการศึกษาได้ ทั้งในด้านของ
วิธีการแสวงหาและสร้างองค์ความรู้ รวมถึงการให้ข้อมูลว่ามีประเด็นใดที่มีการวิจัยแล้วและประเด็นใดที่
ยังขาดอยู่ 
 ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งก็คือ งานวิจัยส่วนใหญ่ไม่ได้มีวัตถุประสงค์หลักเพ่ือหาเหตุผล
หรืออธิบายว่าลักษณะของงานนาฏศิลป์ที่ศึกษามาเกิดจากปัจจัยใด แต่จะเป็นการรวบรวมและจัด
ระเบียบข้อมูลเพ่ือให้เกิดการแบ่งประเภท แยกหมวดหมู่ หาลักษณะเฉพาะ จุดร่วมและจุดต่างของ            
การแสดงแต่ละประเภท หรือหามาตรฐานบางประการของงาน โดยส่วนใหญ่มุ่งเน้นที่การบันทึกประวัติ
ความเป็นมาและคุณลักษณะของการแสดงภายในขอบเขตที่ก าหนด เช่น ก าหนดขอบเขตจากประเภท
ของงาน (เช่น ละครชาตรี โขน ละครแก้บน) ก าหนดขอบเขตจากพ้ืนที่ (เช่น ละครชาตรีเพชรบุรี 
อยุธยา) จากตัวละคร(เช่น กระบวนท่าร าของทศกัณฐ์ อากาศตะไล พระราม) หรือจากคณะที่แสดง(เช่น 
รูปแบบการแสดงโขนสดของคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง)    
 งานเหล่านี้จะมุ่งเน้นการศึกษาที่มารูปแบบการแสดงและส่วนประกอบ ประวัติความ
เป็นมา พัฒนาการที่เกิดขึ้นจากการสืบทอดงานในช่วงระยะเวลาต่างๆ  การได้รับแรงบันดาลใจจาก
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ศิลปินหรือศิลปะการแสดงอ่ืนๆ การผสมผสานการแสดงจากทักษะที่หลากหลายของตัวศิลปินเข้า
ด้วยกัน ฯลฯ 
 ตัวอย่างของประเด็นที่มีการศึกษาในงานทางวิชาการด้านนี้ได้แก่  

- จารีต ขั้นตอน  มาตรฐานหลัก ในการแสดง 
- พิธีกรรม ความเชื่อ   
- การฝึกหัด 
- รูปแบบของการแสดง โดยมีองค์ประกอบส าคัญเช่น  เรื่องราว บท เครื่องแต่งกาย     
    เวที ฉาก ดนตรี นาฏลักษณ์    
- วาระในการแสดง จุดประสงค์ในการแสดง  
- องค์ประกอบคณะแสดง เช่น จ านวนคน คุณลักษณะ เพศ วัย การคัดเลือก สืบทอด 
- กลุ่มคนดู   

 งานทางวิชาการจ านวนหนึ่งมีการอธิบายเหตุผลของการเกิดแนวคิดและรูปแบบของงาน 
โดยศึกษาปัจจัยที่ก่อให้เกิดผลต่อตัวงานในสองประการ กล่าวคือการสร้างรูปแบบ แนวคิด ในมุมมอง
ของผู้สร้างงานที่เป็นปัจเจกบุคคล โดยเฉพาะตัวศิลปิน ที่มีการเรียนรู้ สืบทอด ถ่ายทอด ผสมผสาน โดย
อาจมีการกล่าวถึงปัจจัยทางสังคมอยู่ด้วย เป็นส่วนประกอบ 

 งานทางวิชาการจ านวนหนึ่งอธิบายปรากฏการณ์โดยใช้มุมมองจากปัจจัยทางสังคม ที่
แวดล้อมผู้สร้างผลงาน และอาจให้ความส าคัญในด้านนี้มากกว่าตัวผู้ สร้างผลงาน แสดงให้เห็นถึงการ
ปรับตัวของผู้สร้างผลงานที่เกิดขึ้นเนื่องจากการเปลี่ยนแปลงของสังคม ซึ่งในบางขณะเป็นทั้งโอกาส 
และเป็นอุปสรรค ที่เกิดแรงผลักดันต่อตัวผู้สร้างงาน ส่งผลต่อแนวคิดและรูปแบบของงาน อย่างไรก็ตาม
งานวิจัยในประเภทนี้ที่มีประเด็นหลักเก่ียวกับโขนยังมีจ านวนน้อย 

 แม้ว่างานทางวิชาการจ านวนหนึ่งจะใช้ปัจจัยทั้งสองประการมาพิจาณาก็ตาม แต่การ
อธิบายมักจะมุ่งเน้นด้านใดด้านหนึ่ง เช่น มีศูนย์กลางการวิจัยอยู่ที่ผู้สร้างงาน หรือปัจจัยทางสังคม 
อย่างใดอย่างหนึ่ง โดยไม่ได้อธิบายการปะทะสังสรรค์ระหว่างปัจจัยทางสังคมและปัจเจกบุคคลไปพร้อม
กัน ส่วนใหญ่มุ่งเน้นการศึกษาเพียงบางปัจจัย และให้องค์ความรู้เฉพาะสาขา ยังไม่ได้มีการวิจัยแบบ
บูรณาการในลักษณะของสหวิทยาการ (integrated science)  
   
 2.3.1ตัวอย่ำงงำนวิจัยที่อธิบำยรูปแบบของงำนโดยใช้มุมมองจำกตัวศิลปินหรือ               
ตัวบุคคล 
 งานวิจัยด้านนาฏศิลป์จ านวนมากอธิบายรูปแบบของงานโดยใช้มุมมองจากตัวศิลปินหรือ
ตัวบุคคล เช่น ศึกษาแนวคิดและองค์ความรู้ ทักษะ ที่มีการสร้างสรรค์ สืบทอด ต่อกัน ตัวอย่างเช่น 
วิทยานิพนธ์ละครดึกด าบรรพ์ของสมเด็จเจ้าฟ้าจุฑาธุชธราดิลก (พรทิพย์ ด่านสมบูรณ์) ละครพันทาง
ของเสรี หวังในธรรม ของ (สมพิศ  สุขวิพัฒน์) การแสดงของหลวงวิจิตรวาทการ (ฤดีชนก รพิพันธุ์) 
 การแสดงโขนสดในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา (พันทิพา มาลา) ละครชาตรีที่แสดง ณ 
จังหวัดพระนครศรีอยุธยา (อมรา กล่ าเจริญ) ละครชาตรีเมืองเพชร (จันทิมา แสงเจริญ) นารายณ์อวตาร 
: การแสดงรามายณะของไทยในโลกสมัยใหม่ (นราพงษ์ จรัสศรี)    
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 งานวิจัยด้านนาฏศิลป์ที่เกี่ยวกับโขนนั้นส่วนใหญ่จะใช้มุมมองของตัวศิลปินเป็นหลัก 
ตัวอย่างเช่น  การสืบทอดการพากย์ เจรจา หนังใหญ่และโขนเรื่องรามเกียรติ์ ของครูวีระ มีเหมือน (นาย
รัตนพล ชื่นค้า) บทโขนละครพระราชนิพนธ์ ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว (ของธวัชชัย 
ดุสิตกุล)  การวิเคราะห์แนวพระราชด าริและบทบาทของพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัวฯ 
กรณีศึกษาโรงเรียนพรานหลวงฯ (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ) การร าของตัวโขนยักษ์ในเพลงหน้าพาทย์กลุ่ม
เพลงเสมอ (นกน้อย เกิดศิริ) การร าหน้าพาทย์กลมในการแสดงโขน (ธีรเดช กลิ่นจันทร์) การแสดงโขน
ของอากาศตไล (อนุชา บุญยัง)การฝึกหัดและการแสดงโขนของตัวทศกัณฐ์(โขนหน้าจอ) (สมศักดิ์ ทัตติ)
การร าหน้าพาทย์รุกร้น และเสมอข้ามสมุทรของพระรามและพระลักษมณ์ (ชรินทร์  พรหมรักษ์) ระบ า
ในการแสดงโขนของกรมศิลปากร  (สมรัตน์ ทองแท้)  

 การศึกษาหลายชิ้นอธิบายรูปแบบงานแสดงจากการส่งผ่านองค์ความรู้จากศิลปินสู่ศิลปิน 
การสืบทอดอิทธิพลของศิลปินจากรุ่นสู่รุ่น เช่น วิทยานิพนธ์เรื่องการสืบทอดการพากย์เจรจาหนังใหญ่
และโขน การร าของตัวยักษ์โขนในเพลงหน้าพาทย์กลุ่มเพลงเสมอ การร าหน้าพาทย์กลมในการแสดง
โขน  การแสดงโขนของอากาศตไล การร าหน้าพาย์รุกร้นและเสมอข้ามสมุทรของพระรามและพระ
ลักษมณ์  

 งานวิจัยส่วนหนึ่งอธิบายการเปลี่ยนแปลงของรูปแบบและผลงานจากการผสมผสานงาน
ศิลปะการแสดงจากศิลปินหลายสาย เช่น วิทยานิพนธ์ละครชาตรีที่อยุธยา ได้ศึกษาการย้ายถิ่นฐานของ
คณะละครต่างๆ ท าให้เกิดการผสมผสานรูปแบบเข้าด้วยกัน การศึกษาเกี่ยวกับละครชาตรีเมืองเพชร 
อธิบายรูปแบบจากการส่งอิทธิพลของละครผู้หญิง ละครผู้มีบรรดาศักดิ์ จากกรุงเทพ และอิทธิพลของ
โนรา งานวิจัยเรื่องโขนสดอยุธยา อธิบายรูปแบบจากอิทธิพลของงานนาฏศิลป์หลากหลายประเภทที่มา
ผสมผสานกัน ทั้งจากการเรียนรู้ ถ่ายทอดจากครูรุ่นต่างๆและจากครูพักลักจ า         

 อย่างไรก็ตาม หากสังเกตงานทางวิชาการเหล่านี้ให้ลึกซึ้งจะมีหลายกรณีที่พบว่า งานทาง
วิชาการที่ใช้มุมมองจากตัวบุคคลผู้สร้างผลงานเป็นหลัก ได้ปรากฏให้เห็นปั จจัยอ่ืนแฝงอยู่ด้วย โดยมี
บทบาทในการให้แรงบันดาลใจ ผลักดันให้เกิดแนวคิดของผู้สร้างงาน หรือสร้างกรอบในการสร้างสรรค์
งาน ตัวอย่างเช่น การศึกษาเรื่องละครพันทางของเสรี หวังในธรรม นั้น แม้ว่าจะอธิบายผลงานจาก
แนวคิดของอาจารย์เสรีเป็นหลัก แต่ก็สามารถพิจารณาได้ในมุมมองของอิทธิพลจากผู้ชมที่มีผลต่อ
แนวคิดของศิลปินอีกชั้นหนึ่ง งานวิจัยส่วนหนึ่งได้แสดงให้เห็นอิทธิพลจากต่างประเทศที่เข้ามาส่งผล
ในช่วงยุคสมัยหนึ่งที่ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงของงานศิลปะการแสดง เช่นงานทางวิชาการเกี่ยวกับงาน
ศิลปะการแสดงของพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว และการแสดงของหลวงวิจิตรวาทการ ซึ่ง
อธิบายถึงแนวคิดการสร้างความเป็นอารยะของชาติ การพัฒนาประชาชนในด้านคุณธรรม จริยธรรม 
ความรู้ ต่างๆ ส่วนงานนาฏศิลป์เกี่ยวกับละครดึกด าบรรพ์ที่มีการปรับบุคลิกตัวละคร การใช้ฉาก แสดง 
เสียงที่ สมจริง และการแสดงที่กระชับขึ้นโดยอาจได้รับแรงบันดาลใจจากการแสดงโอเปร่า ประเด็น
ต่างๆที่กล่าวมานี้จะแสดงถึงอิทธิพลตะวันตกที่มีผลต่อประสบการณ์ของผู้สร้างงาน ที่ได้รับการศึกษา
จากต่างประเทศ หรือการได้ชมการแสดงจากต่างประเทศ หรือจากนโยบายของผู้น าประเทศ หรือ
อิทธิพลอ่ืนๆที่ส่งผ่านเข้ามา ซึ่งอาจเกี่ยวข้องกับปัจจัยด้านการเมือง เศรษฐกิจ เทคโนโลยี และอ่ืนๆ
ประกอบกัน  

 ข้อสังเกตนี้สามารถน าไปสร้างสมมติฐานการศึกษา เกี่ยวกับการผลิตผลงาน ว่าศิลปินอาจ
มีอ านาจในการสร้างสรรค์ และส่งอิทธิพลต่องานโดยตรง แต่ในอีกทางหนึ่งอาจมีปัจจัยแวดล้อมซึ่งส่งผล
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ต่อการกระท าของศิลปิน ศิลปินจึงมีสถานะเหมือนตัวแทนของการกระท าการทางสังคม นอกเหนือจาก
การเป็นผู้กระท าการโดยตรงด้วย 

 2.3.3 งำนทำงวิชำกำรที่อธิบำยผลงำนทำงกำรแสดงในมุมมองจำกปัจจัยทำงสังคม  
  จากการทบทวนวรรณกรรมพบว่า มีงานจ านวนหนึ่งที่แสดงให้เห็นอิทธิพลของการ
เปลี่ยนแปลงจากบริบททางสังคม เป็นปัจจัยหลัก โดยบางส่วนแสดงให้เห็นว่า ผู้ผลิตผลงานมีการต่อสู้
หรือมีกลยุทธ์เพ่ือจัดการกับความเปลี่ยนแปลงนั้น ทั้งในด้านของการปรับตัวให้อยู่รอด การน ามาเป็น
โอกาสต่อการสร้างงาน แต่มีส่วนหนึ่งที่แสดงว่าผู้สร้างงานตกอยู่ภายใต้สังคมเกือบสิ้นเชิง ท าให้การ
เสื่อมหรือรุ่งโรจน์นั้นขึ้นอยู่กับสภาวะแวดล้อมทางสังคมท่ีเกิดข้ึนเป็นส าคัญ  
   ตัวอย่างอิทธิพลจากปัจจัยแวดล้อมของผู้ผลิตที่ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงมีดังนี้ 
   2.3.2.1 ปรับเปลี่ยนการแสดงในวาระ โอกาส จุดประสงค์ใหม่ ที่แตกต่างไปจากเดิม 
มีผลให้รูปแบบการแสดงเปลี่ยนแปลงไป 
     มีงานจ านวนมากซึ่งแสดงให้เห็นถึงการเปลี่ยนแปลงวัตถุประสงค์ และ
ต าแหน่งแห่งที่ (re-positioning) ของการแสดง โดยประเด็นที่มีผู้กล่าวถึงมากในล าดับต้นๆได้แก่ การ
เปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นจากอ านาจภายนอก เช่น ความทันสมัย เทคโนโลยี สื่อสมัยใหม่ การปกครองจาก
ส่วนกลาง และทางเศรษฐกิจ โดยเฉพาะความเจริญ ความเป็นเมือง การท่องเที่ยว ที่ท าให้รูปแบบงาน
ศิลปะการแสดงเปลี่ยนแปลงไป ตัวอย่างที่ถูกยกมามากที่สุดได้แก่ ศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านที่เดิมเคยมี
ความผูกพันและสอดคล้องกับวิถีชีวิต  ต้องเปลี่ยนแปลงไปหลังจากเข้าสู่สังคมยุคใหม่ เช่น จากความ
เชื่อพ้ืนบ้านไปสู่การแสดงงานของจังหวัดงานท่องเที่ยว  
      ตัวอย่างงานวิจัยของไทยที่แสดงถึงประเด็นดังกล่าวคือ วิทยานิพนธ์เรื่อง
“การฟ้อนร าของชาวไทยเขมรในเขตอ าเภอเมือง จังหวัดสุรินทร์” ของเครือจิต ศรีบุญนาค  ศึกษาพบว่า
การฟ้อนร าของชาวไทยเขมรในสุรินทร์ จากศิลปะการแสดงพ้ืนบ้านไปสู่งานช้างของสุรินทร์  ซึ่งได้
ยกระดับเป็นงานประเพณีของชาติ การแต่งกายแบบใหม่ของร าสากในสุรินทร์จากนุ่งกระโจมอกมาเป็น
เสื้อแขนยาว ใส่เครื่องประดับ เพ่ือให้ดูมีระดับ เป็นทางการ เหมาะสมกับงานระดับชาติ  
    ในบางกรณี การปรับเปลี่ยนจุดประสงค์ ต าแหน่งแห่งที่ของการแสดงเกิด
จากความต้องการจากบุคคลภายนอก ท าให้เกิดการประกอบสร้างงานเพ่ือแสดงออกเกินจริงมากกว่าที่
มันเป็น ตัวอย่างเช่น บทความชื่อ “When seeing Is believing” ของ Sally Ann Ness ได้กล่าวถึง
การเต้นร าในพิธีบวงสรวง Santo Nino ซ่ึงเดิมเป็นพีธีกรรมของผู้คนในท้องถิ่น แต่เมื่อมีการท าให้เป็น
การท่องเที่ยว มีการประกวดขบวนพาเหรดที่น าเสนอเรื่องราวคล้ายกับจะสอนประวัติศาสตร์ให้กับผู้ชม 
มีสัญลักษณ์ที่เล่นกับจิตวิญญาณ (spirit figure) แต่งตัวชุดนักบวช เพ่ิมขยายความเป็นพิธีกรรมให้มาก
ขึ้น การเปลี่ยนแปลงนี้เพ่ือตอบสนองความต้องการของนักท่องเทียวที่ต้องการจะชมสิ่งเหล่านั้น มันจึง
เป็นการสร้างตัวตนขึ้นมาใหม่จากสิ่งดั้งเดิม น ามาสร้างความหมายเพ่ือให้ผู้อ่ืนได้เห็นและได้คิดตามที่
ผู้ชมต้องการ เป็นการประกอบสร้างคุณค่าจากความเก่าแก่ ดั้งเดิมของวัฒนธรรม ในบริบทใหม่ คุณค่า
ใหม ่ 
      อีกตัวอย่าง จากบทความทางวิชาการ “Tradition and transformation 
in the Pelegongan dance repertoire” ของ Azli Nezai Suriyanti Azmi กล่าวถึงระบ าเลอกองใน
บาหลี ซึ่งก่อนนี้จะเป็นระบ าส าหรับบวงสรวงของคนในชุมชน แต่ระบ าเลอกองกีริง (legong gering) ที่
ออกแบบใหม่ปี 2005 เป็นการแสดงให้นักท่องเที่ยวดู พยายามสร้างเสน่ห์ให้มีความลึกลับ ผูกพันกับ
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ความเชื่อท้องถิ่นมากกว่าเดิม มีท่าร าที่ยืมมาจากการร่ายร าในพิธีกรรม (ritual dance) ดั้งเดิมหลายๆ
แบบมารื้อออกแล้วประกอบใหม่ (de construction) ท าให้สิ่งใหม่นั้นมีความเป็นพิธีกรรมมากกว่าเดิม
ด้วยซ้ า โดยเป็นการใช้สิ่งเก่าดั้งเดิมมาใช้ใหม่โดยผิดบริบทจากเดิม ในบทความนี้ได้กล่าวว่ามันท าให้  
เลอกองกิริงเป็นสิ่งที่ “ประเพณีนิยมสุดโต่ง(super-traditionalized)แต่ก็เป็นศิลปะการแสดงร่วมสมัย
ได้ในเวลาเดียวกัน” (Azmi, 2008, pp.339) 
       พิธีบวงสรวง Santo Nino และระบ าเลอกอง แสดงให้เห็นถึงการประกอบ
สร้างการแสดงจากน าเอาสิ่งเก่าแก่ดั้งเดิมในอดีตมาประกอบสร้างใหม่ให้มีบริบทแตกต่างจากเดิม โดย
ขับเน้นคุณค่าของความเป็นดั้งเดิมมากกว่าสิ่งที่เป็นอยู่จริงเสียอีก โดยเฉพาะเมื่อมีความต้องการของ
สังคมเป็นตัวปลุกเร้า เช่น ค่านิยมที่ชอบชมของลี้ลับ ศักดิ์สิทธิ์ หรือคุณค่าสูงส่งในอดีต มันจึงเป็นการ
ประกอบสร้างสิ่งใหม่โดยใช้สิ่งเก่า สร้างคุณค่าของความเป็นเก่าแก่ ดั้งเดิม เพ่ือตอบสนองความต้องการ
ของคนดูรุ่นใหม่  
      งานทางวิชาการอีกชิ้นหนึ่งที่แสดงถึงการปรับปรุงความหมายของวัฒนธรรม
เพ่ือให้เหมาะกับยุคสมัยใหม่คือ “The Invention of tradition” ของ Eric Hobsbawn โดยได้
กล่าวถึงการที่ประเพณีบางประการของยุโรป ที่มีการสร้างความหมายขึ้นมาใหม่ เพ่ือให้สอดคล้องกับ
สิ่งแวดล้อมที่เปลี่ยนแปลงไป โดยอาจน าเอาสัญลักษณ์ดั้งเดิมมา และประกอบกันเพ่ือสร้างความหมาย
ใหม่ที่ท าให้สิ่งนั้นยังคงด ารงอยู่ได้ แต่เป็นการด ารงอยู่ภายใต้คุณค่า บริบท และเหตุผลแบบใหม่ 
นอกจากนั้น ประเพณีเหล่านั้นมิใช่จะเกิดข้ึนเอง แต่มันถูกตั้งใจ ออกแบบมาจากคนในสังคม เพ่ือให้เกิด
ความหมายใหม่ตามวัตถุประสงค์ที่ต้องการ ตัวอย่างเช่นวัฒนธรรมในยุโรป สิ่งเดิมที่เคยเป็นของชน
ชั้นสูง เมื่อเกิดสังคมเปลี่ยนแปลง เป็นสังคมอุตสาหกรรม เกิดชนชั้นใหม่โดยเฉพาะชนชั้นกลาง ท าให้
เกิดประเพณีประดิษฐ์ (invented tradition) เช่น เหรียญตรา ที่ติดอยู่บนอก ตราประจ าตระกูล ฯลฯ 
ได้กลายมาเป็นสิ่งที่ได้รับความนิยมอย่างมากในศตวรรษที่สิบเก้า โดยแสดงความส าคัญเฉพาะ ส าหรับ
บุคคลเฉพาะ หรือการเกิดธงประจ าชาติ ท าให้สร้างความเป็นชาติเดียวกัน มันจึงเป็นการส ร้าง
วัฒนธรรมดั้งเดิมขึ้นในบริบทที่ผิดไปจากเดิม แต่ก็สามารถท าให้วัฒนธรรมนั้นด ารงอยู่ในเวลาปัจจุบัน 
(Hobsbawn, 2004, pp.1-14) 
      กรณีเช่นนี้ จะได้น าไปพิจารณาในการแสดงโขน โดยเฉพาะอย่างยิ่ง โขน
เฉลิมกรุงในบางส่วนซึ่งน าของเก่ามาประกอบใหม่ให้มีลักษณะของความศักดิ์สิทธิ์ หรือเพ่ือให้การแสดง
มีความกระชับกว่าเดิม เพื่อสนองความต้องการของคนยุคใหม่ โดยการประกอบสร้างของเก่าในรูปแบบ
ใหม่ หรือโขนพระราชทานซึ่งมีการประกอบสร้างองค์ประกอบที่มาจากต่างยุคต่างสมัย น ามารวมกัน
เพ่ือสร้างคุณค่าการอนุรักษ์สิ่งเก่าแก่ดั้งเดิมโดยการตอบสนองค่านิยมโหยหาอดีตของคนยุคปัจจุบัน 
หรือการสร้างงานของโขนสด ซึ่งปรับเปลี่ยนวาระและบทบาท จากการแสดงในงานฉลองระดับชาวบ้าน
มาเป็นการอนุรักษ์วัฒนรรมในระดับท้องถิ่นและในระดับชาติ  
    2.3.2.2 การเปลี่ยนแปลงอันเกิดจากการปรับเปลี่ยนอ านาจทางสังคม ท าให้
รูปแบบการแสดงเปลี่ยนแปลงไป  
      เนื่องจากอิทธิพลของผู้ที่มีอ านาจ บทบาท ในการสร้างงาน และผู้อุปถัมภ์
งาน ท าให้เกิดการน าเอาวัฒนธรรม แนวคิด ใหม่จากภายนอกมาใช้  
      ตั วอย่ า ง งานงานทางวิ ชาการในท านองนี้ เ ช่น  วิทยานิพนธ์ เ รื่ อ ง 
“ศิลปะการแสดงล้านนา กรณีศึกษาสมัยพระราชชายาเจ้าดารารัศมีฯ” (รุจพร ประชาเดชสุวัฒน์) บ่งชี้
การเปลี่ยนแปลงของงานนาฏศิลป์ล้านนาในช่วงยุคเจ้าหลวงที่ เจ้านายชั้นสูงมีบทบาท จึงได้
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แนวความคิดมาจากราชส านักพม่าและราชส านักไทยมาเป็นหลัก แต่เมื่อเชียงใหม่สิ้นสุดการปกครอง
โดยเจ้าหลวง กรมศิลปากรได้เข้ามามีบทบาทในล้านนา ท าให้งานนาฏศิลป์จากส่วนกลาง มีอิทธิพลแทน 
แต่หลังจากนั้นได้มีสถาบันการศึกษา  และนักวิชาการหลายท่านประดิษฐ์ฟ้อนพ้ืนบ้านล้านนาขึ้นมาใหม่ 
และมีแนวความคิดท่ีหลากหลายแตกต่างกันไป  
     ในท านองเดียวกัน งานวิจัยเรื่อง “ฟ้อนผู้ไทยพิธีกรรมการแสดงกับการ
เปลี่ยนแปลงทางสังคม”ของ นฤพนธ์ ด้วงวิเศษ แสดงถึงการเปลี่ยนอ านาจที่ส่งอิทธิพลต่องานนาฏศิลป์ 
จากเดิมในงานบุญของท้องถิ่นจากสังคมผู้ปกครองท้องถิ่น แต่หลังจากการปฏิรูปการปกครองในสมัย 
รัชกาลที่ 5 ท าให้มีการเปลี่ยนแปลงไปสู่การฟ้อนแบบประเพณีที่มีแบบแผน และเมื่อมีการน าไปใช้ใน
การรับเสด็จพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวในปี 2498 จึงเกิดการตื่นตัวในการปรับปรุงฟ้อนผู้ไทย โดย
น าเอาปัญญาชนในท้องถิ่น เช่น ก านัน อาจารย์ ผู้สืบเชื้อสายจากเจ้าเมืองเดิม มาช่วยระดมความรู้ใน
การออกแบบท่าร า ได้ท่าร าจากการน าเอามวยโบราณมาสอดแทรก น าเอาท่าร าถวายแถนมาใช้ จาก
ความบันเทิงในระดับชาวบ้านที่ไม่มีแบบแผน จึงกลายไปสู่การฟ้อนแบบประเพณี มีการก าหนดท่าร าใน
รูปแบบตายตัว เป็นการตอบสนองต่อนโยบายของผู้มีอ านาจในยุคสมัยต่างๆ 
     ประเด็นของการเปลี่ยนแปลงผู้มีอ านาจทางสังคมที่มีผลต่อการผลิตงานจะ
พบได้ชัดเจนจากการศึกษาโขนบางกลุ่ม เช่น โขนกรมศิลปากร ที่ได้อิทธิพลจากอ านาจของผู้น าประเทศ 
หรือในกรณีของโขนสดที่มีหน่วยงาน องค์กรในท้องถิ่น หรือในระดับประเทศเข้ามาเกี่ยวข้อง ท าให้โขน
สดมีการเปลี่ยนแปลงไปทั้งต าแหน่งแห่งที่ วาระ พื้นที่ รูปแบบ ซึ่งจะได้กล่าวถึงภายหลัง  
  2.3.2.3 การเปลี่ยนแปลงอันเกิดจากลักษณะขององค์กรของผู้ผลิต 
     งานวิจัยเรื่องการศึกษาอิทธิพลของการพัฒนาองค์กรต่อรูปแบบของงาน
ศิลปะการแสดงไทยของชิตสุภางค์ อังสวานนท์ ศึกษาการเปลี่ยนแปลงรูปแบบงานนาฏศิลป์ของกรม
ศิลปากร โดยอธิบายจากปัจจัยในด้านผู้ผลิตผลงาน คือ องค์กร และบุคลากร (เช่น ผู้น าองค์กร ศิลปิน) 
เช่น โครงสร้างบุคลากร อัตราก าลัง ภาวะผู้น าของผู้บริหาร นโยบายของรัฐบาล โดยมุ่งเน้นไปที่การ
พัฒนาองค์กรของส านักการสังคีตเป็นหลัก  
     ประเด็นเกี่ยวกับอิทธิพลของการเปลี่ยนแปลงในองค์กรที่มีผลต่อการแสดง 
สามารถพบได้ในกรณีของโขนเช่นกัน เช่น โขนกรมศิลปากร ที่มีการกล่าวไว้ในงานวิจัยเล่มนี้ หรือกรณี
ของโขนสมัครเล่น ซี่งได้รับผลกระทบจากการเปลี่ยนแปลงขององค์กรผู้ผลิต เช่นกัน หรือในกรณีของ
โขนเฉลิมกรุง ซี่งได้รับอิทธิพลจากโครงสร้างการบริหารขององค์กร นโยบายของคณะกรรมการของ
องค์กรและผู้สนับสนุนที่มีผลต่อการแสดง ดังจะได้กล่าวถึงภายหลัง   
     ข้อสังเกตจากงานวิจัยของชิตสุภางค์คือ แม้จะมุ่งเน้นจะอธิบายรูปแบบงาน
นาฏศิลป์จากการพัฒนาองค์กร แต่ขณะเดียวกันก็ได้ให้ความส าคัญกับปัจเจกบุคคล ในฐานะผู้กระท า
การด้วย ตัวอย่างเช่น นายเสรี หวังในธรรม และนายธนิต อยู่โพธิ์ ซึ่งมีทุนทางตัวตนอยู่เช่น ความรู้ 
ประสบการณ์ ภาวะผู้น า มีส่วนส าคัญและมีผลต่อการสร้างกลยุทธ์ด าเนินงานและส่งผลต่อตั วผลงาน
แสดงที่เปลี่ยนแปลงไปมาก   
     ประเด็นดังกล่าวนั้นสอดคล้องกับแนวคิดของบูดิเยอร์ที่ให้ความส าคัญต่อ
ปัจจัยทั้งสองด้าน และเป็นแนวคิดท่ีงานวิทยานิพนธ์ฉบับนี้ได้พบเช่นกัน ซึ่งจะกล่าวต่อไปภายหลัง 
  2.3.2.4 การปรับเปลี่ยนไปตามกระแสความนิยมของผู้ชม เช่น การลดทอน เพ่ิมเติม 
หรือผสมผสานกับสิ่งต่างๆ เพ่ือปรับตัวตามกระแสความนิยมใหม่ๆที่ไม่คงที่  
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     ตัวอย่างเช่น งานวิจัยเรื่อง “การแสดงหางเครื่องบางเสร่ คณะแม่ถนอมฯ
ของวราภรณ์ บัวผา ซึ่งเป็นศิลปะการแสดงเพ่ือการค้าที่แวดล้อมด้วยแหล่งสถานเริงรมย์จ านวนมาก มี
การออกแบบการแสดงขึ้นมาเองโดยไม่ได้มีแบบแผนหรือจารีต ผสมผสานศิลปะการแสดงของเดิมกับสิ่ง
ใหม่ๆ เพ่ือสนองตลาดที่เปลี่ยนไป ให้เข้ากับกระแสความนิยมใหม่ น าการเต้นประกอบวงดนตรี ไทย
สากล ลูกทุ่งประยุกต์ น าท่าร าไทยมาผสมผสานตามจังหวะต่างๆ และคิดค้นท่าเต้นใหม่อยู่เรื่อยๆ
สม่ าเสมอ เช่นเดียวกับงานวิจัยเรื่อง “การฟ้อนร าของชาวไทยเขมรในเขตอ าเภอเมือง จังหวัดสุรินทร์” 
ของเครือจิต ศรีบุญนาค ที่กล่าวถึงการแสดงเรือนอัมเรในสุรินทร์ที่มีการประยุกต์ให้เข้ากับกระแสความ
นิยมที่เปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย เช่นใช้ดนตรีสากล นุ่งกระโปรงสั้นแทนซิ่น เป็นต้น 
  2.3.2.5 การปรับเปลี่ยนไปตามชนชั้นในสังคม  
    หนังสือ very Thai  โดย Philip cornwel-smith ได้สังเกตเห็นการรับ
วัฒนธรรมจากภายนอกของคนไทยในระดับชาวบ้านทั่วไป ซึ่งจะมีการดัดแปลงวัฒนธรรมภายนอกให้
เข้ากับจริตดั้งเดิมของพวกเขา  ไม่ว่าจะเป็นหนัง ละคร เพลง  ซี่งถูกดัดแปลงให้สามารถจะเสพได้
โดยง่าย มีอารมณ์แบบไทยไทย สนุกสนาน ตลก ง่ายๆชัดเจนไม่ลุ่มลึก แต่ยังมีความเชื่อในพิธีกรรม 
ลึกลับ ต านาน ปรากฏอยู่ ตัวอย่างเช่น ตลกคาเฟ่ ที่เป็นตลกแบบสองแง่สองง่าม ตลกแบบตีหัว เพลง
ลูกทุ่ง ที่น าเอาชุดหางเครื่องแบบลาสเวกัส สีสันสดแรง ชัดเจน มาเรียกความสนใจ มีการใช้กีต้าร์ไฟฟ้า  
หรือลิเก หมอล า ที่น าเอาจังหวะเร็วๆมาใช้ ในท านองเดียวกันกับละครทีวี ซึ่งเป็นวัฒนธรรมที่ถูกรับเอา
มาจากภายนอกแต่น ามาปรับเปลี่ยนจนเป็นไทย มีลักษณะของรามเกียรติ์ยุคใหม่ จัดแบ่งกลุ่มตัวละคร
แบบรามเกียรติ์ คือ ประกอบด้วยพระเอกที่หล่อและดี พระรอง นางเอกที่บริสุทธิ์และเศร้า นางร้ายที่
ร้ายเกินจริง และตัวตลกท่ีสร้างสีสัน เป็นสิ่งทีจ่ าลองมาจากของจริงและจากความฝันปนๆกัน มีทั้งบทรัก 
บทโศก ทั้งรักทั้งเศร้าเคล้าน้ าตา รวมทั้งบทร้าย ที่ตบตีกันถึงใจ  
    ประเด็นของการปรับตัวไปตามกระแสความนิยมสมัยใหม่มีปรากฏในการผลิต                       
โขนสด ซึ่งเป็นการน าเอาวัฒนธรรมภายนอกกลุ่มสังคมผู้ชมโดยมาจากการแสดงชั้นสูง (high culture) 
ไปสู่วัฒนธรรมมวลชน (mass culture) ท าให้มีวัฒนธรรมแบบป๊อบ (pop culture) มีเรื่องราวที่เข้าใจ
ได้ง่าย มีอารมณ์แบบท้องถิ่น แสดงอารมณ์ชัดเจน ชอบการตบตี  ใช้เทคนิคพิเศษที่ฉูดฉาด การ
สอดแทรกเพลงที่อยู่ในความนิยม  
  2.3.2.6 การปรับเปลี่ยนจากปัจจัยอ่ืนๆ ทั้งในด้านการเมือง เศรษฐกิจ สังคม และสื่อ
สมัยใหม่ 
    ตัวอย่างเช่น งานวิจัยเรื่อง งิ้วแต้จิ๋ว ในฐานะละครสังคม : สัญญลักษณ์ทางชาติ
พันธุ์ไทยจีนของศยามล เจริญรัตน์ กล่าวถึงการเปลี่ยนแปลงเนื่องจากเหตุการณ์ต่างๆ เช่น การ
เปลี่ยนแปลงการเมืองของจีน การสวรรคตของพระนางซูสีไทเฮา การสู้รบระหว่างฝ่ายประชาธิปไตยกับ
คอมมิวนิสต์  สงครามโลกครั้งที่สอง การเปลี่ยนแปลงทางเศรษฐกิจ ความรุ่งเรืองและซบเซาของโรง
บ่อน  การเข้ามาของละครพูด ละครเพลง และภาพยนตร์ การเผยแพร่งิ้วทางสื่อโทรทัศน์ และคู่แข่ง
จากแผ่นซีดีงิ้วฮ่องกง ที่มีผลต่อความรุ่งเรือง ซบเซาต่อการแสดงงิ้ว  
     งานวิจัยมีการกล่าวถึงการสร้างอัตลักษณ์ความเป็นจีนที่ เปลี่ยนแปลงไปตาม
สภาวการณ์ทางสังคม เช่นการใช้ภาษาการแสดงที่เปลี่ยนแปลงไป การใช้นักแสดงที่ไม่ได้มีเชื้อสายจีน
แต่เป็นคนต่างจังหวัด  การเปลี่ยนแปลงของเรื่องราวที่ได้อิทธิพลจากภาพยนตร์สมัยใหม่ รวมทั้งบทบาท
ของการแสดงงิ้วในสังคมท่ีเปลี่ยนแปลงไป เช่น น ามาใช้สร้างความส านึกร่วมความเป็นชาติ เป้นต้น 
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    งานวิจัยชิ้นนี้แสดงให้เห็นว่านอกจากตัวผู้ผลิตงานและผู้ชมแล้ว ปัจจัยอ่ืนเช่น 
การเมือง เศรษฐกิจ สังคม และสื่อต่างๆอาจมีผลต่อการแสดงอย่างมาก ซึ่งผู้วิจัยจะน าประเด็นเหล่านี้ไป
พิจารณาในการศึกษาในการแสดงโขนต่อไป 
2.4 ประเด็นข้อสังเกตโดยสรุปจำกกำรทบทวนวรรณกรรม 

 
 นอกเหนือจากกรอบแนวคิด ทฤษฏี ที่จะน าไปใช้ในการวิจัยแล้ว การวิเคราะห์งานทาง
วิชาการที่กล่าวมาข้างต้นแสดงให้เห็นถึงปัจจัยหลากหลายที่ส่งผลต่องานนาฏศิลป์และศิลปะการแสดง
ต่างๆ ทั้งในด้านผู้สร้างสรรค์งาน องค์กรผู้ผลิต ผู้ชม ผู้มีอ านาจทางสังคม กระแสความนิยมในสังคม 
รวมถึงปัจจัยระดับมหภาค เช่น การเมือง เศรษฐกิจ เทคโนโลยี เป็นต้น ซึ่งต่างกระท าต่อผลงาน
แตกต่างกันไป 
 อย่างไรก็ตาม งานทางวิชาการที่เกี่ยวข้องกับโขนโดยเฉพาะ ส่วนใหญ่จะสนใจศึกษา
รูปแบบผลงาน มิได้มุ่งการอธิบาย หาเหตุผลหรือที่มาของรูปแบบงานเหล่านั้น หรือถ้าหากมี ก็มั กเป็น
มุมมองของศิลปินผู้สร้างผลงานเป็นส าคัญ ส่วนการที่อธิบายอิทธิพลจากปัจจัยทางสังคมที่เกี่ยวข้องกับ
ผลงานแสดง ส่วนใหญ่จะศึกษาเพียงบางปัจจัย และมีน้อยมากที่จะศึกษาการแสดงโขนจากผู้ผลิตหลาย
สถาบันในระยะเวลาที่ร่วมสมัยกัน ซึ่งจ าเป็นต้องใช้ความรู้ในหลายมุมมองเพ่ือการอธิบายปรากฏการณ์
ที่เกิดขึ้น ทั้งในด้านนาฏศิลป์ ประวัติศาสตร์ สังคมวิทยา มานุษยวิทยา การบริหารจัดการ และอ่ืนๆใน
ลักษณะสหวิทยาการ (integrated science) 
 การศึกษาในประเด็นหัวข้อวิทยานิพนธ์นี้ จึงสร้างองค์ความรู้ที่ยังไม่มีการศึกษาในวงการ
วิชาการมาก่อน โดยน าเอาข้อมูลส่วนหนึ่งที่ได้จากการทบทวนวรรณกรรมมาช่วยสนับสนุน สร้างแรง
บันดาลใจ และเป็นข้อมูลที่จะน ามาใช้พัฒนาเป็นองค์ความรู้ใหม่ต่อไป  
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บทที่ 3 
 

วิธีกำรวิจัย 
 

3.1 แนวคิดหรือกรอบทฤษฎีหลักท่ีใช้ 
  
 งานวิจัยชิ้นนี้มีวัตถุประสงค์เพ่ืออธิบายและหาอิทธิพลของปัจจัยต่างๆที่มีผลต่อการผลิต
โขน ทั้งปัจจัยด้านผู้ผลิต ผู้ชม ผู้สนับสนุน และปัจจัยอ่ืนๆ ว่ามีความสัมพันธ์ต่อกันอย่างไร มีบทบาท
เพียงใดต่อการสร้างงาน กรอบแนวคิดที่เหมาะสมในการน ามาใช้เป็นกรอบแนวคิดหลักได้แก่ แนวคิด
ของปิแอร์ บูดิเยอร์ เกี่ยวกับสนามและผู้กระท าการที่อยู่ภายใต้สังคมมาพิจารณาเพ่ือประยุกต์ใช้ใน
งานวิจัย  
 บูดิเยอร์ได้ให้แนวคิดว่า การเกิดขึ้นของวัฒนธรรมนั้น มีที่มาที่ไปและสามารถอธิบายได้
จากปัจจัยต่างๆที่ เกี่ยวข้องและท างานร่วมกันในด้านสังคมและบุคคล ในสังคม โดยอธิบายว่า
ปรากฏการณ์ทางสังคมที่เกิดขึ้น เป็นผลร่วมกันระหว่างโครงสร้างทางสังคมหรือสนามทางสังคม (social 
fields) ซึ่งได้ก าหนดเส้นทาง โครงสร้าง แนวทางของการกระท าของผู้กระท าการ (agents) แต่ในอีก
ทางหนึ่งนั้น ผู้กระท าการในสังคม เช่น ศิลปิน ผู้สร้างสรรค์งาน ก็สามารถมีความคิดและสร้างการ
กระท า (practices) ภายใต้โครงสร้างเหล่านั้นได้ด้วยโดยใช้กลยุทธ์(strategies) ของตนซึ่งแตกต่างกัน
ในแต่ละราย ทั้งนี้สิ่งส าคัญต่อการเลือกกลยุทธ์และเส้นทางการด าเนินงานที่แตกต่างกันนั้นได้แก่ทุน
(capital) ที่แต่ละรายครอบครอง  
 บูดิเยอร์น าเสนอการวิเคราะห์จากสนาม ซึ่งแบ่งประเภทได้หลากหลาย เช่น วงการ
วรรณกรรม วงการวิชาการ วงการศิลปะการแสดง ฯลฯ โดยเป็นพ้ืนที่ของความสัมพันธ์ของผู้ที่อยู่
ภายในสังคม ทั้งปัจเจกบุคคล กลุ่มบุคคล ผู้มีส่วนได้ส่วนเสียซึ่งได้รับผลกระทบของปฏิบัติการ มีการ
แย่งชิง ปะทะสังสรรค์อ านาจกันด้วย โดยสิ่งที่ส่งผลต่อการกระท าของผู้ที่อยู่ในสนามทางสังคม คือ
กฏเกณฑ์ กติกา (rules) ซึ่งจะสร้างข้อก าหนด แนวโน้ม โอกาส ในการปฏิบัติการ(practices) ของผู้ที่
อยู่ในสังคมแต่ละรายให้อยู่ภายในกรอบนั้น  
 แม้ว่าสภาพแวดล้อมทางสังคมจะมีส่วนส าคัญในการก าหนดการปฏิบัติการ ได้รับอิทธิพล
ผลจากสนามที่เขาอยู่ แต่ในอีกด้านหนึ่ง บุคคลหรือกลุ่มบุคคลในสังคมก็ยังมีความส านึกรู้ สามารถเลือก
ที่จะกระท าการต่อสังคมที่เขาอยู่ได้ โดยมีการปฏิบัติการที่แตกต่าง การกระท าที่แตกต่างกันนี้เรียกว่า    
กลยุทธ์ (strategies) ที่แต่ละรายเลือกใช้ โดยปัจจัยที่มีผลส าคัญต่อการเลือกกลยุทธ์ได้แก่ทรัพยากรที่
แต่ละรายมี หรือที่บูดิเยอร์เรียกว่าทุน (capital) ที่ถือครอง ซึ่งสามารถสร้างอ านาจ โอกาส ที่น าไปสู่
การปฏิบัติการ การเคลื่อนไหว เปลี่ยนแปลง ที่เกิดภายใต้สนามได้เช่นกัน 
 บูดิเยอร์ได้แบ่งทุนออกเป็น 4 ประการหลักคือ 
 1.ทุนทางเศรษฐกิจ (economic capital) เช่น ทรัพย์สมบัติ ปัจจัยการผลิต ที่ดิน 
กรรมสิทธิ์ในทรัพย์สิน  
 2.ทุนทางวัฒนธรรม (cultural capital) ซึ่งสามารถแบ่งได้ดังนี้ 
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 - incorporated state (หรือ embodied state) คือทุนทางวัฒนธรรมที่ฝังอยู่ในตัวตน 
เป็นคุณสมบัติของบุคคลนั้นๆ เช่น สติปัญญา ความสามารถ ทักษะ รูปแบบการเคลื่อนไหวในการแสดง 
หรือการได้รับการสืบทอดความรู้ การได้รับการฝึกฝนจากครูผู้มีฝีมือ เป็นต้น 
 - objectivized form  คือ ทุนทางวัฒนธรรมที่เป็นวัตถุ เช่น หนังสือ ภาพวาด เครื่องแต่ง
กาย โบราณวัตถุ อาคารเก่าแก่   
 - institutionalized form คือทุนทางสถาบัน การได้รับรองจากสถาบัน องค์กรต่างๆ                   
จนมีชื่อเสียง ได้การยอมรับ  
 3.ทุนทางสังคม (social capital) คือ ความสัมพันธ์ทางสังคม เครือข่ายทางสังคม 
ความสัมพันธ์กับสมาชิกกลุ่มหรือกลุ่มต่างๆเช่น ครอบครัว เพ่ือนฝูง เพ่ือนในสถาบันการศึกษา                    
ซึ่งสามารถท าให้เข้าถึงทรัพยากร ความรู้ และโอกาสได้ 
 4.ทุนทางสัญลักษณ์ (symbolic capital) เช่นเกียรติยศ สถานภาพ ชื่อเสียง และการ
ได้รับการยอมรับ  

 ทุนประเภทต่างๆที่มีอยู่นั้นสามารถแปรเปลี่ยนกันไปมาได้ ตัวอย่างเช่น การที่มีทุนทาง
เศรษฐกิจท าให้สามารถซื้อหนังสือ วรรณกรรม ชมการแสดง เป็นการแลกเปลี่ยนทุนทางเศรษฐกิจไป
เป็นทุนทางวัฒนธรรมได้  หรือการได้รับการรับรองจากสถาบันอาจน าไปสู่การสร้างรายได้ซึ่งเป็นทุนทาง
เศรษฐกิจ หรือการมีทักษะการแสดงที่มวลชนชื่นชมอาจท าให้มีสถานภาพและชื่อเสียง 

 (Walther, M., 2014, pp.7-11) 
 โดยสรุปแล้ว แนวคิดของบูดิเยอร์ จะให้ความส าคัญกับอิทธิพลทางสังคมส่งผลต่อการ
กระท าของผู้ที่อยู่ในสังคม และก็ให้ความส าคัญของบุคคลหรือกลุ่มบุคคลในฐานะผู้กระท าการด้วย เรา
จึงสามารถแนวคิดนี้ไปประยุกต์ใช้อธิบายการกระท าของบุคคล กลุ่มบุคคล องค์กร ที่อยู่ในสนามทาง
สังคมได้ ตัวอย่างเช่น อธิบายปฏิบัติการของคณะโขน ซึ่งครอบครองทุนต่างๆได้เช่นกัน สามารถเลือกใช้ 
กลยุทธ์ (strategy) ที่ต่างกัน แม้จะอยู่ในสังคมเดียวกัน อันเนื่องจากทุน (capital) ที่มีอยู่ต่างกัน และ
ในทางกลับกัน บุคคลเดียวกันเมื่ออยู่ภายใต้สนามที่ต่างกัน ก็สามารถสร้างผลงานที่มีความแตกต่างกันได้  

 ตัวอย่างของการน าแนวคิดนี้ไปใช้ในงานวิจัย เช่น ผลของการเปลี่ยนแปลงในสนามทาง
สังคม การเปลี่ยนแปลงการปกครอง การเกิดสื่อสมัยใหม่ขึ้นในสังคม มีผลต่อกระบวนการสร้างงานและ
รูปแบบงานของโขนกรมศิลปากร หรือการที่บุคลากรของโขนกรมศิลปากรหรือวิทยาลัยนาฏศิลปคน
เดียวกัน เมื่อได้ไปท างานในองค์กรที่ต่างกัน มีสนามทางสังคมต่างกัน ก็สามารถสร้างผลงานที่ต่างกัน  
 ประเด็นของการครอบครองทุน ยังน าไปใช้อธิบายการแสดงโขนได้ เช่น โขนของมูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพฯมีทุนทางเศรษฐกิจสูง มีส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์เป็นผู้ให้ทุนทาง
เศรษฐกิจ (economic capital) เป็นปัจจัยส าคัญส่วนหนึ่งที่ท าให้มีโอกาสในการสร้างงานโดยใช้ฉาก 
อุปกรณ์ประกอบ เทคนิคท่ีใช้ทุนสูง   
 โขนเฉลิมกรุง มีประวัติความเป็นมาผูกพันกับราชวงศ์ เป็นทุนทางสัญลักษณ์ ดังนั้น
ต าแหน่งแห่งที่ของโขนเฉลิมกรุงจึงเป็นโขนในโรงมหรสพหลวง มีเนื้อหาในการแสดงที่ผูกพันกับราชวงศ์ 
รวมทั้ง เช่น การแสดงโขนตอนหนุมานข้าราชบริพารจักรีวงศ์ เพ่ือฉลองการครองราชสมบัติครบ 60 ปี
ของพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เป็นต้น 
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3.2 กระบวนกำรวิจัย 
 การวิจัย จะศึกษาโดยค้นคว้าจากแหล่งข้อมูลต่างๆทั้งข้อมูลปฐมภูมิ และข้อมูลทุติยภุมิ 
มุ่งเน้นการวิเคราะห์เชิงคุณภาพ โดยมีขั้นตอนการศึกษาดังนี้ 
 1) ศึกษาค้นคว้า และรวบรวมข้อมูลที่เกี่ยวข้องเกี่ยวกับโขน และการแสดงที่เกี่ยวข้องที่
เกิดข้ึนในช่วงระยะเวลาต่างๆ 
 ตัวอย่างเช่น การรวบรวมข้อมูลความเป็นมาของโขนในอดีต การเปลี่ยนแปลงส าคัญของ
การผลิตโขนและโขนสด แนวคิด จุดประสงค์ของการแสดงโขนในช่วงระยะเวลาต่างๆ จุดส าคัญของการ
เปลี่ยนแปลงในภาพรวมและปัจจัยที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลง  โดยใช้ทั้งจากเอกสาร และการสัมภาษณ์   
 2) ศึกษาแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของการสร้างงาน ในขอบเขตที่พิจารณา  
 ตัวอย่างเช่น ที่มาของแนวคิด วัตถุประสงค์ในการสร้างงาน  กระบวนการสร้างงาน วาระ
และเวลาทีท่ าการแสดง รูปแบบของการแสดง และปรากฏการณ์ส าคัญอ่ืนๆที่เกิดขึ้นและอยู่ในขอบเขต
การวิจัย 
 3) ศึกษาและรวบรวมข้อมูล เกี่ยวกับผู้ผลิตผลงานการแสดง  
 ตัวอย่างของประเด็นพิจารณาเช่น ประวัติ คุณสมบัติ ผลงาน แนวคิดที่ส าคัญ ซึ่งมีผลต่อ
ผลงาน ที่มาของการจัดตั้งคณะ ทีมงาน องค์กรและผู้เกี่ยวข้องกับการด าเนินงาน เหตุการณ์ส าคัญที่ถูก
บันทึก ฯลฯ 
 การวิเคราะห์จุดแข็ง จุดเด่น ทุน (capital) ประเภทต่างๆที่ผู้สร้างมีในช่วงเวลาต่างๆ 
รวมทั้งประเด็นที่แสดงการเปลี่ยนแปลง หรือปรากฏการณ์ส าคัญที่เกี่ยวข้องต่อโขนและการแสดงที่
เกี่ยวข้องในขอบเขตที่พิจารณา 
 การวิเคราะห์ผู้ผลิตนั้นครอบคลุมผู้ผลิตรายบุคคล เช่น ผู้สร้างสรรค์งาน ศิลปิน และ
รวมถึงสถาบัน/องค์กรที่ผลิตผลงานนั้นด้วย   
 4) ศึกษาและรวบรวมข้อมูล เกี่ยวกับปัจจัยส าคัญต่างๆในสนามทางวัฒนธรรมที่ส่งผลต่อ
ตัวผู้สร้างงานและงานแสดงที่พิจารณา  
 ตัวอย่างของประเด็นพิจารณาเช่น  
 -บุคคลหรือองค์กรอ่ืนๆ นอกเหนือจากผู้ผลิตที่มีความเกี่ยวข้อง เช่น กลุ่มผู้ชมผลงาน 
ผู้สนับสนุน บริบททางประวัติศาสตร์ เป็นต้น 
 ตัวอย่างของประเด็นที่รวบรวมเช่น ประวัติ คุณสมบัติของผู้สนับสนุน ผู้ชมงาน และ
ผู้เกี่ยวข้องกับการสนับสนุน เหตุการณ์ส าคัญที่ถูกบันทึก  
 - สภาวะแวดล้อมที่มีผลต่อผลงาน เช่น กระแสสังคม เศรษฐกิจ เทคโนโลยี การเมือง  
 นอกจากนี้อาจจะมีการวิเคราะห์ปัจจัยอ่ืนๆ เช่น อิทธิพลจากพ้ืนที่การแสดง วาระการ
แสดง หากมีประเด็นที่เกี่ยวข้อง 
 5) วิเคราะห์ความเกี่ยวข้องสัมพันธ์ของข้อมูลต่างๆ  
 โดยท าการหาความสัมพันธ์ระหว่างปัจจัยต่างๆที่มีผลต่อผู้ผลิตผลงาน แนวคิด 
กระบวนการ รูปแบบของผลงาน เพ่ือที่จะอธิบายเหตุผลและความสอดคล้องกันระหว่ างปัจจัยและผล
ของปัจจัย ซึ่งได้แก่การแสดงโขนในกลุ่มต่างๆ 
 ในบางกรณี เมื่อระยะเวลาเปลี่ยนแปลงไป ปัจจัยต่างๆที่เคยมีผลต่อการสร้างงานก็
เปลี่ยนแปลงไปด้วย ส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของงานแสดง การวิเคราะห์จะศึกษาว่า
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เมื่อปัจจัยที่เคยมีนั้นเปลี่ยนแปลงไป ผลงานการแสดงโขนจะเปลี่ยนแปลงไปเช่นไรเพ่ือให้สอดคล้องกับ
สภาวการณ์ใหม่   
 นอกจากนั้น ปัจจัยแต่ละประเภทอาจส่งผลมากน้อยแตกต่างกันส าหรับโขนต่างประเภท 
ตัวอย่างเช่น ปัจจัยด้านผู้แสดงอาจมีผลสูงต่อการออกแบบการแสดงโขนสมัครเล่น แต่มีผลน้อยในการ
แสดงโขนเฉลิมกรุง แต่ในทางกลับกัน ปัจจัยในด้านคุณลักษณะของผู้ชมจะมีผลสูงต่อการออกแบบการ
แสดงโขนเฉลิมกรุง แต่มีบทบาทน้อยกว่าส าหรับโขนสมัครเล่น  
 การวิเคราะห์ปัจจัยเหล่านี้จึงต้องศึกษาบทบาทของปัจจัยที่ต่างกันในแต่ละผู้ผลิต และการ
แปรเปลี่ยนไปในแต่ละยุคสมัยในบริบทต่างๆ เพ่ือที่จะอธิบายได้ว่าปัจจัยเหล่านี้ส่งผลต่อรูปแบบ 
แนวคิด ของงานมากน้อยอย่างไร  
 6) น าเสนอผลการวิจัย 
 จัดท าเอกสารรายงาน โดยประกอบด้วยบทบรรยาย ตารางข้อมูล ภาพประกอบ และการ
น าเสนอโดยการบรรยายต่อคณะกรรมการและผู้ที่เกี่ยวข้อง  
 
3.3 วิธีกำรเข้ำถึงข้อมูลเพื่อใช้ในงำนวิจัย  
 
 1) ศึกษาค้นคว้า และรวบรวมข้อมูลด้านเอกสารที่เก่ียวข้องเก่ียวกับประเด็นการวิจัย ดังนี้ 
 - เอกสารขั้นต้น เช่น บทโขน สูจิบัตร จดหมายเหตุ บันทึกการประชุม  
 - เอกสารขั้นรอง เช่น หนังสือ บทความ วารสาร วิทยานิพนธ์ และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง  
 - วัสดุโสตทัศนศึกษา เช่น วีซีดี ข้อมูลทางเวบไซต์ สื่ออิเลกทรอนิกส์ 
 2) การรับฟังข้อมูลและแลกเปลี่ยนความคิดเห็นจากการสัมมนา เสวนาต่างๆ  
 3) การชมงานแสดง เช่น การแสดงโขน โขนสด    
 4) การสัมภาษณ์แบบลุ่มลึก จากบุคคลที่เกี่ยวข้อง ตัวอย่างเช่น ผู้ผลิต ผู้สร้างสรรค์งาน 
ศิลปิน ตัวแทนขององค์กร/สถาบันผลงาน และผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับเหตุการณ์ที่อยู่ในขอบเขตของการ
วิจัย 
 5) การคัดเลือกผู้ให้ข้อมูลในการวิจัย (key informant) จะใช้สโนว์บอลเทคนิค 
(snowball technique) คือหลังจากที่มีการสัมภาษณ์จากแหล่งข้อมูลแต่ละท่านแล้ว จะขอให้มีการ
แนะน าบุคคลอ่ืนที่จะให้ข้อมูลเพิ่มเติม ซึ่งมีผลให้ได้กลุ่มตัวอย่างผู้ให้ข้อมูลที่มีความน่าเชื่อถือ ได้รับการ
อ้างอิง และขยายผลไปยังสู่การค้นพบข้อมูลใหม่ที่เกี่ยวข้องได้อย่างต่อเนื่อง เมื่อได้รับข้อมูลจากการ
สัมภาษณ์เพียงพอ ไม่พบข้อมูลเพ่ิมเติมที่มีความแตกต่างอย่างมีนัยยะส าคัญแล้ว จะถือว่าข้อมูลนั้น
เพียงพอต่อการน าไปวิเคราะห์  
 
3.4 นิยำมศัพท ์

 
 1) ผู้ผลิต หมายถึง  องค์กรผู้ผลิต (producer) และผู้สร้างสรรค์งานแสดง (creator) 

  - องค์กรผู้ผลิต (producer) หมายความถึง องค์กร/สถาบัน/คณะบุคคล ที่เป็นผู้ผลิตซึ่งจัด
ให้เกิดมีงานแสดงโขนขึ้น เช่น กรมศิลปากร มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ บริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ เป็นต้น 
ซึ่งมีบทบาทหลักในด้านของการก าหนดนโยบาย วัตถุประสงค์ กรอบแนวคิดในภาพกว้าง  
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  - ผู้สร้างสรรค์งานแสดง (creator) คือผู้ที่ท าการออกแบบหรือด าเนินการในกระบวนการ
สร้างงาน โดยเป็นผู้ที่ท าให้ เกิดผลงานการแสดง รูปแบบการแสดงนั้นๆ ตัวอย่างเช่น ผู้เขียนบท 
ผู้ออกแบบฉาก  ผู้ก ากับการแสดง ผู้ออกแบบเทคนิค ผู้แสดง รวมถึงช่างฝีมือต่างๆ 

 2) ผู้ชม หมายถึงผู้ที่เข้าชมการแสดงในช่องทางต่างๆทั้งการแสดงบนเวทีและผ่านสื่ออ่ืนๆ 

  3) ผู้สนับสนุน ได้แก่ผู้ที่ให้ความช่วยเหลือด้านต่างๆของการผลิตและการแสดง เช่น การให้
ทรัพยากร (เงินทุน สถานที่ บุคลากร ฯลฯ)  ผู้สร้างวาระและโอกาสในการแสดง ผู้ว่าจ้าง ผู้สนับสนุนที่
สร้างภาพลักษณ์ ก าลังใจต่อนักแสดง ผู้สนับสนุนที่มีเครือข่ายด้านต่างๆมาช่วยการผลิต การจัดแสดง 
รวมถึงผู้สนับสนุนในการปฏิบัติงานด้านต่างๆ เป็นต้น 

 บทบาทของผู้เกี่ยวข้องแต่ละรายอาจมีมากกว่าหนึ่งบทบาท และเปลี่ยนแปลงไปได้ 
ยกตัวอย่างเช่น สมเด็จพระนางเจ้าฯ นั้นมีบทบาทในการผลิตงานแสดงโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ 
แตใ่นอีกด้านหนึ่งก็มีบทบาทเป็นผู้สนับสนุนอีกด้วย กลุ่มผู้ชมโขนกรมศิลปากรทีม่ีความชื่นชอบนักแสดง
เป็นพิเศษจนมีสถานะเป็นแม่ยกซ่ึงเป็นกลุ่มผู้สนับสนุน เป็นต้น 

 4) ทุน (capital) มีความหมายตามแนวคิดของบูดิเยอร์ ซึ่งแบ่งประเภทต่างๆคือ ทุนทาง
เศรษฐกิจ (economic capital) ทุนทางวัฒนธรรม (cultural capital) ทุนทางรูปธรรม (objectified 
form) ทุนทางสถาบัน (institutionalized form) ทุนจากการสร้างตัวตน (incorporated state หรือ 
embodied state) ทุนสังคม (social capital) ทุนทางสัญลักษณ์ (symbolic capital)   

 5) กลยุทธ์ (strategy) หมายถึง แนวทางหลักในการด าเนินการของผู้ผลิตการแสดงแต่ละ
รายเพ่ือที่จะบรรลุวัตถุประสงค์ของการด ารงอยู่ โดยแต่ละผู้กระท าการจะเลือกกลยุทธ์ที่ต่างกันแม้จะ
อยู่ภายในสนามเดียวกัน ขึ้นอยู่กับทุนที่แต่ละรายครอบครอง 

 6) ปัจจุบัน หมายถึง ระยะเวลาที่ร่วมสมัยกับการด าเนินการศึกษา (ประมาณ พ.ศ.2556 - 
พ.ศ. 2558) 
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บทที่ 4 
 

ควำมหมำย ควำมเป็นมำ และองค์ประกอบของโขน 
 

        โขน เป็นศิลปะการแสดงประเภทหนึ่งของไทย ถือก าเนิดขึ้นเมื่อใดไม่ปรากฏชัดเจน โดย
เป็นการแสดงสวมหน้ากาก จึงท าให้ต้องมีอธิบายเรื่องราว  และการพูดโดยใช้คนพากย์และเจรจา ซึ่ง
เป็นคนละบุคคลกับผู้แสดง ผู้แสดงจะร่ายร าตามแบบแผนที่ก าหนด หรือแสดงท่าทางที่บ่งชี้กริยา เล่า
เรื่องราวที่เกิดขึ้น ซึ่งต้องสอดคล้องกับดนตรี การพากย์ การเจรจา และการขับร้อง แม้ว่าในเวลาต่อมา 
ตัวพระและตัวนางจะแสดงเปิดหน้า ไม่สวมหน้ากากแล้วก็ยังต้องมีการพากยแ์ละเจรจาอยู่ตามจารีตเดิม  

 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้กล่าวว่า “โขนนั้น เป็นทั้งละคร (drama) ซึ่งต้องแสดงบทบาท
และอารมณ์ อีกทั้งยังเป็นจารีต(rituals) ซึ่งสร้างอัตลักษณ์ของโขน ตัวอย่างเช่นการแสดงเรื่อง
รามเกียรติ์ การแสดงที่สวมหน้ากาก มีการพากย์ เจรจา เพลงหน้าพาทย์ และนาฏลักษณ์ ที่เป็นแบบ
แผน ซึ่งองค์ประกอบเหล่านี้ เป็นจารีต ซึ่งถ้าขาดเสียแล้วจะไม่เป็นอัตลักษณ์ของโขน และจะไม่รู้ว่าเป็น
การแสดงอะไร” (มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ, 2544, น.4) 

 ศิลปะการแสดงโขนนั้น ไม่มีการปรากฏแน่ขัดว่าเริ่มต้นเมื่อใด อย่างไร แต่ได้มีการ
สันนิษฐานว่าอาจจะได้รับอิทธิพลจากการแสดงที่ผสมผสานกันระหว่างศิลปะการแสดงประเภทต่างๆ 
เช่น ชักนาคดึกด าบรรพ์ ซึ่งเป็นการแสดงในพระราชพิธีอินทราภิเษก  ศิลปะการแสดงหนังใหญ่                   
การร ากระบี่กระบอง ประกอบกับการแสดงอื่นๆ เช่น ละคร ระบ าเป็นต้น 

 การชักนาคดึกด าบรรพ์นั้น มีเรื่องราวเกี่ยวกับการกวนเกษียณสมุทร โดยกล่าวถึง                    
ในกฏมณเฑียรบาลในสมัยกรุงศรีอยุธยา ตอนพระราชพิธีอินทรภิษก ว่ามีภูเขาต่างๆกลางสนาม                       
มีผู้แต่งตัวเป็นอสูร เทวดา วานร อย่างละร้อย แต่เป็นสุครีพ มหาชมพู อีกอย่างละตัวเข้าขบวนแห่                
ท าพิธีชักนาค พร้อมพิธีต่างๆ  

 การร ากระบี่กระบองจะมีการก าหนดการเคลื่อนไหวให้เข้ากับจังหวะทั้งการย่างเท้า         
การกรายมือ เป็นกระบวนร าเกี่ยวกับการสงครามของทหาร จนกลายเป็นมหรสพไป  

 หนังใหญ่นั้น มีการเต้นของคนเชิดไปตามจังหวะของดนตรีปี่พาทย์ อีกทั้งยังมีคนพากย์ 
เจรจาอีกด้วย เช่นเดียวกับโขน 

 เมื่อศิลปะการแสดงโขนมีการพัฒนาขึ้นมา จึงมีการคิดประดิษฐ์ลักษณะการแสดง                      
ในด้านต่างๆให้มีลักษณะเฉพาะขึ้น (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.16-18) 

 ส าหรับการแสดงโขนที่มีบันทึกแน่ชัดนั้น เริ่มมีปรากฏในการกล่าวถึงการแสดงในสมัย                     
พระบาทสมเด็จพระนารายณ์ฯ ซี่งแสดงให้เห็นถึงรูปแบบการแสดงที่เป็นแบบแผนแล้ว โดยมีการสวมใส่
หน้ากาก การเต้น และมีแบบอย่างที่แยกออกจากละครเป็นคนละประเภทกัน และมีการปลูกโรง           
ให้เล่นแล้ว (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.28-29) 
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4.1 กำรแสดงโขนกับวัฒนธรรมไทย 

  
 การแสดงโขนคงจะได้มีพัฒนาการเปลี่ยนแปลงเรื่อยมาตามแต่ละยุคสมัย โดยเฉพาะใน
สมัยรัตนโกสินทร์นั้น มีหลักฐานปรากฏเกี่ยวกับโขนมากขึ้น แสดงให้เห็นการเปลี่ยนแปลง ทั้งในด้าน
บทบาทต่อสังคม และรูปแบบ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง บทบาทที่เดิมถูกใช้ในพระราชพิธี เป็นเครื่อง
ราชูปโภคที่สงวนไว้เฉพาะของพระมหากษัตริย์ไทย แต่ต่อมาในสมัยรัชกาลที่ 4 ได้อนุญาตให้เจ้านาย
และขุนนางสามารถหัดโขนไว้ในส านักของตนได้ การเล่นโขนจึงได้แพร่หลายมากขึ้น  (ธนิต อยู่โพธิ์, 
2534, น.43) และในยุคสมัยประชาธิปไตย โขนก็ได้เป็นการแสดงที่ประชาชนทั่วไปสามารถชมได้ 
อย่างไรก็ตาม บทบาทหน้าที่ของโขนในด้านของการเป็นส่วนหนึ่งของพระราชพิธี การสมโภชน์บูชาที่
เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ก็ยังคงมีอยู่ 

 การที่โขนมีความเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์มาแต่ดั้งเดิมนั้น เนื่องจากเรื่องราว                   
ของโขนเป็นเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งเก่ียวข้องกับพระราม ซึ่งเป็นอวตารหนึ่งของพระนารายณ์ สอดคล้องกับ
ความเชื่อในการเป็นเทวราชาของพระมหากษัตริย์ จึงท าให้เรื่องราวรามเกียรติ์นั้นปรากฏอยู่ในงาน
ศิลปะของราชส านักหลายด้าน ซึ่งหากได้สังเกตจะพบว่า งานศิลปะเหล่านี้ มีการแสดงเรื่องราวเกี่ยวกับ
ชีวิตในราชส านักแฝงอยู่ ทั้งในด้านพระราชพิธี ขนบธรรมเนียมประเพณี รวมถึงด้านการปกครอง 
การทหาร ดังนั้น การแสดงโขนจึงเป็นพ้ืนที่ในการแสดงวัฒนธรรมดังกล่าวได้ เสมือนเป็นการถ่ายทอด 
จ าลองเอาโลกของเทพและราชส านักเข้ามาอยู่ร่วมกันและแสดงให้ได้ชมและได้เรียนรู้  

 ปัจจัยด้านวัฒนธรรมนั้นมีผลต่อแนวคิดและรูปแบบโขน เนื่องจากโขนมีบทบาทส าคัญ
ประการหนึ่งคือเป็นสถานะของพิธีกรรม (ritual) จึงมีกฏเกณฑ์ ข้อบังคับ จารีต ในการฝึกซ้อมและการ
แสดงเป็นแบบแผนที่จะเปลี่ยนแปลงเสียมิได้ และมิได้ขึ้นอยู่กับความต้องการของผู้ผลิต ผู้ชม 
ผู้สนับสนุน ตัวอย่างเช่น การร าเพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ซึ่งมีข้อก าหนดในด้านของตัวละคร นาฏลักษณ์ 
วาระโอกาสที่ใช้ บ่งบอกไว้ชัดเจน  นอกจากนั้นแล้ว บุคลากรในคณะโขนนั้นมีความเคร่งครัดเรื่อง
วัฒนธรรมการเคารพครู ซ่ึงนอกเหนือจากครูผู้สอนวิชาแล้วยังหมายถึงครูรุ่นต่างๆและครูที่มีสถานะเป็น
เทพเจ้า ที่มีความเชื่อกันว่าสถิตย์อยู่ในส่วนประกอบต่างๆของการแสดง (เช่น หัวโขน ดนตรี เครื่อง
ดนตรี ฯลฯ) ความเชื่อเหล่านี้เป็นปัจจัยส าคัญที่คอยก ากับกิจกรรมต่างๆของผู้สร้างสรรค์งาน ทั้งใน
กระบวนการฝึกซ้อม และกระบวนการสร้างงาน  

 เรื่องราวในการแสดงโขนนั้นเกี่ยวข้องกับการสงคราม การทหาร รวมทั้งได้มีข้อสันนิษฐาน
ว่าอาจเป็นการฝึกหัดชายหนุ่มให้มีความคล่องแคล่วในการรบ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.36) และอาจมี
พัฒนาการส่วนหนึ่งจากกระบี่กระบอง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.18) จึงมีลักษณะของการทหาร 
(militaristic behavior) มาเป็นส่วนส าคัญ ตัวอย่างเช่น การมีล าดับบังคับบัญชา (order hierachy) 
การตรวจพล มีตัวละครหลักเป็นผู้ชาย มีนาฏลักษณ์ที่แสดงความองอาจแบบผู้ชาย ท าให้มองได้ว่าโขน
นั้นเป็นการแสดงของผู้ชาย อย่างไรก็ตาม ในช่วงหลังที่โขนได้รับอิทธิพลจากละคร ท าให้โขนเริ่ม
เปลี่ยนแปลงไป มีการใช้หญิงมาเป็นตัวแสดงมากขึ้น และมีลักษณะของละครเข้ามามากขึ้น และ
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิมมากข้ึน (พุฒิมาศ พุ่มพวง, 2540, น.9 อ้างถึงใน ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547, น .9) 

 แม้โขนจะมีการเปลี่ยนแปลงไปมากน้อยเท่าใด การเปลี่ยนแปลงนั้นยังคงอยู่ภายใต้
ข้ อจ ากั ดที่ ท า ให้ โ ขนนั้ นยั ง คง เป็ น โ ขนอยู่ เ สมอ ดั งที่ ไ ด้ กล่ า วมาแล้ ว  เนื่ อ งจากโขนนั้ น                              
มีองค์ประกอบและส่วนผสม(ingredient) ที่มีมาตรฐานชัดเจนแน่นอน ดังที่จะได้กล่าวถึงต่อไป  
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4.2 องค์ประกอบของกำรแสดงโขน 
  
 1) บทโขน 

 เรื่องที่นิยมแสดงได้แก่รามเกียรติ์ ซึ่งมีต้นแบบจากรามายณะ ในอินเดีย ซึ่งอาจถ่ายทอด
มายังไทยโดยผ่านประเทศอ่ืนๆในคาบสมุทรอินโดจีน และผ่านการปรับปรุงในช่วงเวลาต่างๆ รามเกียรติ์
ของไทยจึงมีการด าเนินเรื่องบางส่วนแตกต่างจากรามายณะ  

 เรื่องรามเกียรต์ิที่แต่งขึ้นเพ่ือนาฏกรรมนั้นมีหลายส านวน แต่ที่แต่งจนจบบริบูรณ์นั้นเป็น
บทพระราชนิพนธ์ของรัชกาลที่ 1 ส่วนบทที่ใช้แสดงละครได้อย่างดีคือ บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
อย่างไรก็ตาม ในการแสดงโขนยุคต่างๆอาจมีการปรับปรุงบทขึ้นใหม่ตามแต่บริบทในการแสดงนั้นๆ เช่น 
โอกาสในการแสดง ความสามารถของผู้แสดง ฯลฯ  

 ส่วนบทโขนที่ไม่ด าเนินเรื่องตามพระราชนิพนธ์แบบดั้งเดิม มีการแต่งขึ้นในรัชกาลที่ 6 
โดยด าเนินเรื่องตามรามายณะของวาลมิกิ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.74-77) 

 2) ตัวละคร 

 ตัวละครในเรื่องรามเกียรติ์นั้น มีตัวละครหลักอยู่ 4 ประเภท คือ พระ นาง ยักษ์ ลิง ซี่งแต่
ละประเภทก็มีลักษณะแตกต่างกันไป นอกจากการแบ่งประเภทต่างกลุ่มนี้แล้ว เราจะเห็นการแบ่งล าดับ
ชั้นของตัวละครอีกด้วย เนื่องจากรามเกียรติ์เป็นเรื่องของราชส านัก และการทหาร จึงมีการแบ่งล าดับ
ชั้นอยู่ ซี่งมีผลต่อคุณลักษณะ ต าแหน่งของตัวนักแสดง การแสดงนาฏลักษณ์ เครื่องแต่งกาย แม้ แต่
เพลงที่ใช้ในการแสดงก็อาจจะมีการใช้ที่แตกต่างกันระหว่างตัวละครต่างๆ  

 3) นาฏลักษณ์ 

 หลังจากมีการคัดเลือกตัวแสดง พระ นาง ยักษ์ ลิง แล้ว การฝึกหัดระยะแรก ตัวละครจะมี
การฝึกหัดเบื้องต้นเช่น ตบเข่า ถองสะเอว เต้นเสา ถีบเหลี่ยม ฉีกขา หกคะเมน เพ่ือให้มีการฝึก
เคลื่อนไหวตามจังหวะ มีการเยื้องล าตัว หน้า คอ ไหล่ได้คล่องแคล่ว กระทืบเท้าให้หนักแน่น ฝึกฝน
กล้ามเนื้อก าลังขาที่แข็งแรง สามารถตั้งเหลี่ยมได้สวยงามและม่ันคง ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญในการแสดงโขน  

 จากนี้ก็จะมีการหัดแม่ท่า ซึ่งจะแตกต่างกันไปตามตัวละครแต่ละประเภท ซึ่งเป็นท่า
พ้ืนฐานมีมาตรฐานชัดเจน ต่อจากนั้น พวกที่เป็นพระและนางจะเริ่มหัดร าเพลง พวกยักษ์และลิงจะมี
การหัดสร้อยท่า ซี่งเป็นท่าพลิกแพลงได้ ส าหรับตัวลิงจะมีการฝึกท่าทางของลิงเช่น ท่าคว้า ท่าขู่ ท่า
หย่อง ตัวยักษ์จะฝึกท่ารบต่างๆ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.89-96) 

 ส าหรับการเต้นและการร าของโขนแบ่งออกได้เป็น 2 ชนิด คือ ร าหน้าพาทย์ และร าบท 
โดยการร าหน้าพาทย์จะร าตามท านองจังหวะของเพลงหน้าพาทย์ ส่วนการร าตีบทจะร าไปตามถ้อยค า
เป็นภาษาท่าไปตามค าพากย์และเจรจา แสดงกิริยาอาการหรืออารมณ์ เช่น การปฏิเสธ การเรียก การ
ร้องไห้ ยิ้ม ดีใจ โกรธ ฯลฯ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.123-127) 
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 4) การพากย์และเจรจา 

 เป็นการใช้เสียงเพ่ือเล่าเรื่องในการแสดงโขนโดยเฉพาะ เนื่องจากโขนเป็นการแสดงสวม
หน้ากาก ซึ่งท าให้ไม่สามารถพูดและร้องได้เอง จึงต้องมีการพากย์และเจรจา บทที่ใช้ในการพากย์
เรียกว่า “บทพากย”์ โดยค าประพันธ์ที่ใช้มี 2 ประเภทคือ  

 การพากย์ โดยใช้ กาพย์ ( กาพย์ยานี  กาพย์ฉบัง  สุรางคนางค์ ฉันท์) เมื่อจบบทหนึ่งๆจะ
มีตีตะโพนและกลอง และรับด้วยค าว่า “เพ้ย” ซึ่งใช้กับโขนและหนังใหญ่ แบ่งออกเป็น 6 ประเภทใหญ่  
คือ พากย์เมือง พากย์รถ  พากย์ชมดง  พากย์โอ้  พากย์บรรยาย พากย์เบ็ดเตล็ด  

 การร่ายยาว เป็นการประกอบการเจรจาและด าเนินเรื่อง ต่างจากละคร ซึ่งเป็นการพูด
ธรรมดา แต่การเจรจาในบทโขนจะเป็นร่ายยาว แบ่งออกเป็นสองแบบคือ เจรจาแบบท านอง ใช้ใน
โอกาสที่ตัวละครก าลังคิดหรือเศร้า ร าพึงร าพัน และบางครั้งก็ใช้บรรยายเนื้อเรื่อง  ส่วนการเจรจาแบบ
ค าพูด ใช้ในโอกาสที่ตัวโขนพูดโต้ตอบกัน หรือพูดคนเดียวก็ได้ การเจรจาบางแบบจะเป็นบทเจรจาที่ครู 
อาจารย์แต่งไว้ แต่บางแบบ ผู้พากย์จะต้องคิดเอง และอาจต้องคิดอย่างปัจจุบันขณะแสดง ในการพากย์
จะต้องท าสุ้มเสียงให้เหมาะกับบุคลิกของตัวละคร และเนื้อเรื่อง  โดยปกติผู้พากย์จะเป็นผู้ชาย และมี
อย่างน้อย 2 คน เพื่อให้สามารถโต้ตอบกันได้สมจริง  

 นอกจากนั้น ผู้พากย์ยังมีหน้าที่บอกเพลงหน้าพาทย์ให้ดนตรีบรรเลงได้อย่างถูกต้อง (ธนิต 
อยู่โพธิ์, 2534, น.103 -110) 

 5) ดนตรี 

 วงดนตรี 

 วงดนตรีประกอบการแสดงโขนจะเป็นวงปี่พาทย์ ประกอบด้วยปี่ ระนาด ฆ้อง กลอง 
ตะโพน ซี่งอาจจะปรับเปลี่ยนไปตามการแสดงโขนแต่ละประเภท (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.97) 

 เพลงหน้าพาทย์ 

 เป็นเพลงที่ใช้บรรเลงประกอบอากับกิริยาตัวละคร หรือใช้อัญเชิญเทพ ครูอาจารย์ 
โดยทั่วไปไมมีบทร้องมีเพียงท านอง แต่ในชั้นหลังอาจบรรจุบทร้องไปบ้าง เช่น ในเพลงตระนิมิตร ตอน
พรหมาสตร์  

 ตัวอย่างเพลงหน้าพาทย์ เช่น ประถม เชิด กราวนอก กราวใน เสมอ สาธุการ เพลงตระ  

เพลงหน้าพาทย์แบ่งออกได้เป็นดังนี้  

 -เพลงหน้าพาทย์เก่ียวกับการร่ายเวทย์มนตร์คาถา แปลงกาย เป็นหน้าพาทย์ชั้นสูง เช่น 
ตระนิมิตร เป็นต้น 

 -เพลงหน้าพาทย์เก่ียวกับการแผลงฤทธิ์ หรือแสดงอาการโกรธของผู้มีฤทธิ์ น่าเกรงขาม 
เช่น รัวสามลา คุกพาทย์  

 -เพลงหน้าพาทย์เกี่ยวกับการจัดทัพ ตรวจพล ใช้เพลงปฐม โดยผู้ที่จะร าหน้าพาทย์นี้คือ
สุครีพ (ผู้จัดทัพฝ่ายพลับพลา) และมโหธร (ผู้จัดทัพฝ่ายลงกา)  

 การตรวจพล ใช้เพลง กราวนอก ใช้กับฝ่ายพลับพลา  กราวใน ใช้กับฝ่ายลงกา  
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 - เพลงที่เกี่ยวกับการไปมาหรือเดินทาง เช่น เพลงเสมอ เพลงเชิดฉิ่ง เชิด เพลงแผละ   

 - หน้าพาทย์เกี่ยวกับการนอน เช่น ตระนอน เพลงที่เกี่ยวกับการอาบน้ า เช่น ลงสรง  ลง
สระโทน เพลงเกี่ยวกับความภูมิใจ เช่น ฉุยฉาย เพลงเกี่ยวกับการเยาะเย้ย ดีใจ เช่น กราวร า เพลง
เกี่ยวกับการเศร้าโศก เสียใจ เช่น เพลงทะยอย โอด เพลงที่เกี่ยวกับการอัญเชิญ เทพ สิงศักดิ์สิทธิ์ เช่น 
ตระเชิญ  ตระเทวาประสิทธิ์  (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.124 -126) 

 การขับร้อง 

 เดิมทีโขนไม่มีการขับร้อง แต่การขับร้องได้มีข้ึนเมื่อโขนได้ผสมกับละครใน เมื่อเป็นโขนโรง
ใน คนขับร้องจึงใช้เสียงผู้หญิงเช่นเดียวกับละครใน มี 2 จ าพวกคือ ต้นเสียง กับลูกคู่ (ธนิต อยู่โพธิ์, 
2534, น.111) 

 6) เครื่องแต่งกาย 

 เครื่องแต่งกายของโขนจะมีลักษณะที่ได้ต้นแบบมาจากเครื่องทรงของพระมหากษัตริย์ ซึ่ง
จะแตกต่างกันไปตามประเภทและล าดับชั้นของตัวละคร มีการสวมหัวโขน ซึ่งเป็นลักษณะเฉพาะของแต่
ละตัวละคร มีส่วนยอด ปากและตาแตกต่างกันไป ตัวอย่างเช่น มงกุฏยอดประเภทต่างๆ (มุงกุฏชัย ยอด
หางไหล ยอดกาบไผ่ ยอดหางไก่ ยอดกระหนก ฯลฯ) ปากขบ ปากอ้า ปากแสยะ ตาโพลง ตาจรเข้ เป็น
ต้น เช่นเดียวกับสีกายที่ระบุไว้เฉพาะเจาะจง เช่น พระรามสีเขียวมรกต พระลักษมณ์สีเหลืองบุษราคัม 
หนุมานสีขาวมุกดา สุครีพสีแดงโกเมน (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.81-87) 

 7) เครื่องโรงและฉาก 
 การแสดงโขนอาจมเีครื่องโรงซึ่งเป็นอุปกรณป์ระกอบ ตัวอย่างเช่น ราชรถ อาวุธ เครื่องสูง
เป็นต้น และหากเป็นโขนฉาก ก็จะมีการใช้ฉากประกอบการแสดง 
 
4.3 โอกำสในกำรแสดงโขน 
  
 ในตั้งแต่เริ่มนั้น โขนเป็นเครื่องราชูปโภคของพระมหากษัตริย์ไทย เป็นการแสดงที่สงวนไว้
เฉพาะกษัตริย์เท่านั้น แต่ต่อมีการให้เจ้านาย ขุนนางผู้ใหญ่ ตลอดจนผู้ว่าราชการเมืองหัดโขนได้และได้มี
การ เล่นโขนแพร่หลายขึ้น โดยเฉพาะในงานมหรสพใหญ่ๆ  ทั้ งบูชาในงานสมโภชน์ต่ างๆ                  
งานศพ หรือฉลองอัฐิ การสมโภชบูชา งานฉลองวันประสูติ งานเฉลิมพระชนมพรรษา งานอภิเษกสมรส 
ซึ่งแสดงถึงความส าคัญยิ่งใหญ่ของงานและวาระในการแสดงนั้นๆ  

 การที่โขนถูกน ามาแสดงในวาระต่างๆซึ่งหลายวาระมีความเกี่ยวข้องกับพิธีส าคัญ ท าให้
โขนนั้นมีบทบาทหน้าที่หลักในด้านพิธีกรรมนอกเหนือจากการแสดงเพื่อความบันเทิง หรือความต้องการ
ของคนดู ท าให้โขนเป็นการแสดงที่ถูกก ากับไว้ด้วยธรรมเนียม จารีต ที่สูงกว่าการแสดงอ่ืนๆ 
 ในยุคประชาธิปไตย โขนยังถูกใช้เป็นการแสดงในฐานะตัวแทนที่แสดงอารยะธรรมของ
ชาติ ในรัฐพิธี หรือราชพิธี เช่น ในวันส าคัญของชาติ งานต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง และต่อมาก็ได้มีการ
แสดงเพื่อส าหรับให้ประชาชนทั่วไปได้เข้าชม โดยเฉพาะในโรงละครศิลปากร ซี่งมีการแสดงเป็นโขนฉาก 
(ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.145-150) และหลังจากนั้น ก็มีการแสดง การสอนโขน ของสถาบันการศึกษา
ต่างๆจ านวนมากทั่วประเทศ เช่น โขนธรรมศาสตร์   โขนรามค าแหง โขนจากวิทยาลัยนาฏศิลปตาม
ภูมิภาค  มีพัฒนาการ ปรับปรุงการแสดงให้เข้ากับสภาวการณ์ที่เปลี่ยนแปลงไป จนถึงทุกวันนี้  
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4.4 สถำนที่แสดง   
  
 การแสดงโขนในขั้นแรกคงจะมีการเล่นในสนาม ดังเช่นการเล่นชักนาคดึกด าบรรพ์ ต่อมา
จึงมีการปลูกโรงให้แสดง ซึ่งจะเรียกกันว่าโขนนั่งราว หรือ โขนโรงนอก ซี่งไม่มีร้อง มีแต่พากย์ เจรจา 
หลังจากที่โขนมีการแสดงที่เป็นแบบแผนก็มีพัฒนาการต่อไป ทั้งในด้านการแต่งกาย สถานที่ โดยมี
ประเภทของโขนที่มีความแตกต่างไปในการเล่นสถานที่ เกิดเป็นโขนโรงใน โขนหน้าจอ และโขนฉาก                   
ซึ่งได้มีผู้บัญญัติศัพท์ที่แบ่งประเภทโขนตามลักษณะของสถานที่แสดงเช่น  

 -โขนกลางแปลง แสดงบนพ้ืนดิน มักแสดงให้ตอนการยกทัพและการรบกัน ส าหรับดนตรี
คาดว่ามีเฉพาะเพลงหน้าพาทย์ประกอบการยกทัพและรบกันเท่านั้น มีแต่การพากย์ เจรจา ไม่มีขับร้อง  

 -โขนนั่งราว หรือโขนโรงนอก จัดแสดงบนโรงแต่ไม่มีเตียง มีแต่ราวพาดตามส่วนยาว ของ
โรง ตัวโรงมีหลังคา เมื่อตัวโขนแสดงเสร็จก็จะกลับมานั่งบนราวตามเดิม ตามที่นั่งประจ าต าแหน่ง                    
มีแต่การพากย์กับเจรจา มีปี่พาทย์ 2 วง เนื่องจากต้องบรรเลงเพลงหน้าพาทย์มาก  

 -โขนโรงใน มีการปรับปรุงโดยผสมกับละครในแล้ว มีร้อยกรองบทพากย์ แสดงโดยปลูก
โรงเล่น 

 -โขนหน้าจอ เกิดจากการที่มีการแสดงโขนและหนังใหญ่โดยใช้เวทีเดียวกัน จึงมีการแสดง
โขนหน้าฉากซึ่งเป็นจอหนัง เป็นผ้าขาวขึงไว้กับเสาที่ปักอยู่บนพื้น เพื่อใช้แสดงหนังใหญและใช้แสดงโขน
ด้วย ในเวลาต่อมา แม้จะไม่มีการแสดงหนังใหญ่แต่ก็ยังคงใช้เวทีและฉากเช่นนั้น  

 ต่อมาโขนหน้าจอ ก็มีวิธีการเล่นแบบโขนโรงใน แต่เล่นบนเวทีหน้าจอ ซึ่งกรมศิลปากรได้
ใช้เป็นแบบอย่างในการเล่นโขนกลางแจ้งสืบต่อมา  

 โขนทั้งสี่อย่างนั้น ไม่มีการแบ่งตอน แบ่งฉาก สร้างภาพประกอบ  
 - โขนฉาก สันนิษฐานว่าเกิดขึ้นสมัยรัชกาลที่ 5 โดยมีการสร้างฉากประกอบซึ่งคาดว่า
ได้รับอิทธิพลจากละครดึกด าบรรพ์ มีผลต่อบทที่ใช้แสดง กระบวนการร า การสร้างฉากให้ประกอบกับ
ท้องเรื่อง ซึ่งกรมศิลปากรได้น ามาใช้ในการแสดงโขน และมีผลต่อการปรับปรุงบทโขนให้เหมาะกับการ
แสดงโขนฉาก โดยได้ให้ประชาชนชม ณ โรงละครศิลปากรเป็นต้นมา (ธนิต อยู่ โพธิ์ ,  2534,               
น.30 -35) 
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4.5 พัฒนำกำรและกำรเปลี่ยนแปลง 
  
 แม้ว่าโขนจะมีองค์ประกอบที่มีมาตรฐาน จารีต ดังที่กล่าวมา แต่คุณค่า ความหมาย 
จุดประสงค์ ของการแสดงโขนนั้น มีความเกี่ยวข้องกับบริบททางสังคมอย่างสูง ทั้งในด้านของความเชื่อ 
การปกครอง สังคม ประเพณี เป็นสิ่งที่สร้างกรอบและมาตรฐานของการแสดงโขน  

 หากเราได้ย้อนกลับไปพิจารณาการแสดงโขนในอดีตก็จะพบว่า โขนนั้นมีพัฒนาการและ
เปลี่ยนแปลงเรื่อยมา ทว่าหลักฐานเกี่ยวกับการแสดงโขนมีอยู่อย่างจ ากัด และสูญหายไปจ านวนมาก 
ข้อมูลที่มีอยู่ในปัจจุบันส่วนใหญ่จะเกี่ยวข้องกับโขนในยุครัตนโกสินทร์เป็นหลัก แสดงให้เราเห็นการ
เปลี่ยนแปลงของโขนตามบริบททางประวัติศาสตร์(historical context) และบริบททางสังคม(Social 
context) ที่แตกต่างกัน 

 ตัวอย่างเช่น การที่รัชกาลที่ 3 ไม่โปรดโขน โดยเห็นว่าการละครไม่เป็นคุณค่าในการ
บ าเพ็ญพระราชกุศลและราชการแผ่นดิน ท าให้โขนและละครไม่เฟ่ืองฟูดังเช่นรัชกาลก่อน  (เฉลิม 
เศวตนันท์, 2515, น. 58) การที่รัชกาลที่ 4 ไม่ได้ห้ามให้โขนและละครผู้หญิงมีไว้ในส านักของตนท าให้
เกิดการหัดโขนละครของเจ้านายและขุนนางจ านวนมาก แต่ก็ท าให้มีการเลิกโขนเพ่ือไปฝึกหัดละคร
ผู้หญิงแทน และมีการน าโขนไปเล่นในด้านการค้าท าให้โขนบางส านักมีศิลปะเป็นตลาดไป (ธนิต                      
อยู่โพธิ์, 2534, น.43)  

 การเปลี่ยนแปลงของสังคมในด้านของการรับอิทธิพลตะวันตกในช่วงสมัยรัชกาลที่ 5             
ท าให้เกิดโรงละครที่มีการแสดงเป็นรอบและมีการเก็บเงินเป็นครั้งแรกที่โรงละคร Prince theater ของ
เจ้าพระยามหินทรศักดิ์ธ ารง (ชวลิต สุนทรานนท์, 2550, น.158) และน่าจะมีการแสดงโขนอยู่ด้วย  

 ต่อมา พระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกล้าเจ้าอยู่หัว (ครั้งที่ยังด ารงพระราชอิสริยยศเป็น
สมเด็จ พระบรมโอรสาธิราช) ได้จัดตั้งคณะโขนสมัครเล่นขึ้น ซึ่งผู้แสดงเป็นลูกเจ้านายและมหาดเล็ก 

(ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.49) และในรัชสมัยของพระองค์ได้น าเอาศิลปะการแสดง รวมทั้งโขน มาเป็น
ส่วนหนึ่งของนโยบายสร้างความเป็นชาติ มีการอุปถัมภ์ศิลปิน พระราชทานบรรดาศักดิ์ แก่ศิลปินโขนผู้
มีฝีมือนักแสดงจ านวนมาก จนท าให้เกิดการสร้างสรรค์งานที่มีคุณภาพและมีพัฒนาการอย่างสูง  

(กระทรวงวัฒนธรรม, 2555) 

            นอกเหนือจากการเปลี่ยนแปลงอันเกิดจากนโยบายของผู้อุปถัมภ์แล้ว บริบททางสังคม
(social context)ในช่วงเวลาที่แตกต่างกันก็มีส่วนส าคัญ โดยเฉพาะการเปลี่ยนแปลงการปกครองมาสู่
สมัยประชาธิปไตย ท าให้โขนไม่สามารถได้รับการอุปถัมภ์จากสถาบันพระมหากษัตริย์หรือเจ้านาย
ดังเช่นในอดีต ผู้ที่มีบทบาทใหม่ในการอุปถัมภ์ได้แก่องค์กรของรัฐ ซึ่งได้แก่ กองมหรสพ และกรม
ศิลปากรในเวลาต่อมา ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงผู้มีอ านาจหน้าที่ (authority) มาสู่กรมศิลปากร                    
ซึ่งเป็นหน่วยงานตัวแทนของรัฐบาล ส่งผลให้กรมศิลปากรได้รับการสืบทอดรูปแบบของโขนละครในยุค
ก่อนหน้าไว้ เนื่องจากมีครูโขนละครที่สืบทอดความรู้จากคณะต่างๆในอดีต เข้ามาเป็นครูฝึกสอน
นักแสดงรุ่นต่อไป และมีพัฒนาการหลังจากนั้นเรื่อยมา  

 การเปลี่ยนแปลงการปกครอง ท าให้โขนถูกสร้างเพ่ือคุณค่าที่แตกต่างกันไปตามสภาวะ         
ที่เปลี่ยนไป จากการเป็นเครื่องราชูปโภค งานมหกรรมบูชาในงานสมโภชน์ มามุ่งเน้นการแสดงในฐานะ
สัญลักษณ์ของชาติในวาระส าคัญของรัฐ เช่น วันส าคัญของชาติ การรับรองพระราชอาคันตุกะ  (ธนิต อยู่
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โพธิ์, 2534, น.150) อย่างไรก็ตาม แม้ว่าหลายครั้งจะแสดงในสถานที่สาธารณะซึ่งประชาชนทั่วไป
สามารถเข้าชมได้ ท าให้กลุ่มประชาชนทั่วไปเป็นกลุ่มหลักของผู้ชม แต่รูปแบบการแสดงยังคงค านึงถึง
จารีต วาระการแสดงเป็นส าคัญ 

 สิ่งที่บ่งชี้ว่า เริ่มมีการผลิตโขนเพ่ือจุดประสงค์ให้ประชาชนชมอย่างแท้จริง ได้แก่การจัด
แสดงโขนของกรมศิลปากรที่มีจุดประสงค์เพ่ือการบันเทิงต่อสาธารณชน โดยในปี 2489 กรมศิลปากรมี
การนโยบายการแสดงเพ่ือเผยแพร่วัฒนธรรมของชาติ เกิดการแสดงต่อประชาชนทั่วไปโดยเก็บเงินค่า
ผ่านประตู ณ โรงละครกรมศิลปากร (แม้ว่าการแสดงในโรงละครและมีการเก็บเงินจะเคยมีมาตั้งแต่สมัย
รัชกาลที่ 5 ดังได้กล่าวแล้ว แต่ได้ขาดช่วงไป จนในยุคสมัยประชาธิปไตย ได้มีการฟ้ืนฟูโขนและงาน
นาฏศิลป์อ่ืนๆ แล้วจึงมีการน ามาแสดงในลักษณะเช่นนี้อีกครั้ง ) นอกจากนี้ยังมีรายการ “ดนตรีเพ่ือ
ประชาชน” ที่สังคีตศาลา จนในปี 2498 มีรายงานถึงการมีหน่วยวัฒนธรรมเคลื่อนที่ไปสร้างการแสดง
ต่างๆรวมถึงโขน ในต่างจังหวัด เ พ่ือให้ เกิดการเผยแพร่ เข้าถึ งประชาชน ครู  และนักเรียน                     
(ภัทรวดี ภูชฏาภิรมย์, 2553, น.123-125) แสดงให้เห็นได้ว่าในช่วงนี้รัฐบาลเริ่มให้ความส าคัญในการน า
ศิลปะการแสดงชั้นสูงของชาติไปเผยแพร่แก่ประชาชนทั่วไปโดยมิได้พ่ึงพาวาระแห่งชาติอีกต่อไปแล้ว 
นอกจากนั้น กรมศิลปากรยังได้การรับงานเอกชน ซึ่งมีอัตราค่าจ้างที่แพง แต่ก็ยังได้ความนิยมเพ่ือถือว่า
แสดงฐานะผู้ จ้ า ง  ท า ให้ ศิ ลปิ นมี ฐานะดี ขึ้ นจากจากส่ วนแบ่ ง ในการแสดงด้ วย  (ภั ทรวดี                                 
ภูชฏาภิรมย์, 2553, น.333-334) 
 ในช่วงที่นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้อ านวยการกองการสังคีต มีการระบุไว้ว่าได้มีการแสดงโขน
ที่โรงละครศิลปากรที่จัดเป็นรอบส าหรับประชาชนได้ชมเป็นประจ าในฤดูแล้ง ระหว่างเดือนพฤศจิกายน 
ถึ ง เ ดื อนพฤษภาคม  ซึ่ ง ในช่ ว งนั้ น เป็ น ระยะ เ วลาที่ โ ขน ได้ รั บกา ร ฟ้ืน ฟู  จ ากการตกต่ า                                
ในสมัยรัชกาลที่ 7 ซ่ึงไม่มีผู้สืบทอด จนกระทั่งต้องไปน าเอาได้ส่งครูโขนละครออกไปชักชวนลูกหลานคน
รู้จักและเด็กผู้ชายที่อยู่ในแถวท่าข้างวังหน้าซึ่งเป็นลูกหลานชาวบ้านมาฝึกสอน จนสามารถน ามาแสดง
ให้ประชาชนได้ชม (กระทรวงวัฒนธรรม, 2555) 

         การแสดงโขนในช่วงนั้น จึงเป็นช่วงที่บ่งชี้การผลิตโขนของภาคประชาชนได้ชัดเจน                    
คือมีหน่วยงานภาครัฐสรรหาและคัดเลือกนักแสดงซึ่งเป็นกลุ่มชาวบ้านทั่วไป และแสดงเพ่ือผู้ชมกลุ่ม
ประชาชน หลังจากท่ีมีการฟื้นฟูโขนข้ึนในยุคประชาธิปไตยเป็นต้นมา  

       ผลของการแสดงโดยมีจุดประสงค์ให้ประชาชนได้ชม มีผลต่อการปรับเปลี่ยนรูปแบบของ
การแสดงให้ตอบสนองวิถีชีวิตและรสนิยมของประชาชนมากขึ้น ตัวอย่างเช่น เวลาแสดงในแต่ละรอบ
ต้องก าหนดให้ประชาชนสามารถเดินทางมาชมและเดินทางกลับได้สะดวก สามารถเดินทางจากที่ท างาน
มาชมได้ทัน และไม่แสดงนานเกินไปจนท าให้ผู้ชมต้องกลับบ้านดึก เป็นต้น (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว ,
สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557, การุณ สุทธิภูล, สัมภาษณ์ 3 พฤษภาคม 2557 และ จุลชาติ                     
อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 2556) นอกจากนั้น การแสดงในโรงละคร จะเป็นรูปแบบโขนฉาก 
ท าให้มีสร้างบทโขนให้ตัดเป็นตอนๆ การปรับเปลี่ยนบทเพ่ือที่จะแสดงฉากต่างๆไม่ให้ซ้ ากัน เพ่ือให้การ
แสดงไม่น่าเบื่อ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2495, น.ก-ค) อีกทั้งยังมีการปรับปรุงเครื่องแต่งกายให้ลวดลายมีขนาด
ใหญ่ มีการใช้เพชรวูบวาบ เพ่ือให้มองเห็นชัดเจนจากการชมระยะไกลในโรงละคร (สุพรทิพย์ ศุภรกุล, 
สัมภาษณ์ 27 มิถุนายน 2556) 
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 การที่โขนเข้ามาสู่การแสดงในโรงละครซึ่งเป็นรอบประชาชนทั่วไปเป็นจุดเริ่มต้นส าคัญ
ของการผลิตโขนที่ค านึงถึงการตอบสนองความต้องการของผู้ชมกลุ่มประชาชน นอกเหนือจากการสร้าง
งานเพ่ือรักษาจารีต ประเพณีที่เคยปฏิบัติกันมา และเมื่อโขนมีความแพร่หลายไปยังกลุ่มผู้ชมต่างๆมาก
ขึ้นก็ยิ่งท าให้เกิดการแสดงที่หลากหลายขึ้นตามความต้องการของผู้ชมที่ต่างกันไป โดยที่กรมศิลปากรใน
ฐานะที่มีอ านาจหน้าที่(authority)ด้านการอนุรักษ์วัฒนธรรมของภาครัฐ ได้เป็นต้นแบบหลักที่ถ่ายทอด
ความรู้และรูปแบบโขนสืบต่อไปยังองค์กร หรือคณะอ่ืนๆและหลังจากนั้น เมื่อโขนได้เข้าสู่การผลิตของ
สถาบันอ่ืนๆซึ่ งมีสภาวะแวดล้อมทางสังคมแตกต่างกันไป รูปแบบของโขนจึงมีการปรับปรุง 
เปลี่ยนแปลงให้เข้ากับบริบททางวัฒนธรรมของผู้ผลิต ผู้ชม และผู้สนับสนุนแต่ละกลุ่ม ตัวอย่างเช่น โขน
เฉลิมกรุง โขนสมัครเล่น ของสถาบันอุดมศึกษา และโขนพระราชทาน แม้ว่าโขนเหล่านี้จะมีที่มาจาก
จุดเริ่มต้นเดียวกัน และใช้เรื่องรามเกียรติ์ในการแสดงเหมือนกัน แต่เมื่อบริบทหรือจุดประสงค์ในการ
แสดงนั้นแตกต่างกัน จะส่งผลให้รูปแบบการน าเสนอมีความแตกต่างกัน  
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บทที่ 5 
 

โขนกรมศิลปำกร 
 

5.1 ประวัติ ควำมเป็นมำ 
 
 โขนกรมศิลปากรเป็นคณะโขนที่เกิดขึ้นจากการรวบรวมบุคลากรจากโขนในกรมมหรสพ 
ซึ่งยังคงอยู่หลังจากช่วงการเปลี่ยนแปลงการปกครองไปแล้ว น ามาฟ้ืนฟูอีกครั้งจนมีผู้สืบทอดวิชาต่อไป
จนถึงปัจจุบัน  

 ก่อนที่โขนกรมศิลปากรจะถือก าเนิดขึ้น โขนมีสถานะที่ตกต่ าลงมาก หลังจากยุครุ่งเรือง
ของโขนละครในช่วงสมัยรัชกาลที่ 6 ผ่านพ้นไปคณะโขนก็ไม่ได้รับการอุปถัมภ์ได้ดีดังเช่นแต่ก่อน 
ประกอบกับความนิยมในการชมมหรสพเริ่มเปลี่ยนไป เนื่องจากมีสิ่งใหม่ๆเช่น ละครพูด มาเป็นที่นิยม
แทน อีกทั้งในช่วงสมัยรัชกาลที่ 7 เศรษฐกิจตกต่ าอย่างหนัก ท าให้ราชส านักไม่สามารถเลี้ยงดูอุปการะ
ศิลปินโขนต่อไปได้ พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัวจึงให้ยุบกรมมหรสพในปี 2468 แต่หลังจาก
นั้นได้น ากลับมาเป็นกองในสังกัดกระทรวงวังอีกครั้งในปี 2469 เมื่อพบว่างานด้านนาฏศิลป์ของราช
ส านักยังคงมีความจ าเป็นที่จะต้องใช้ในทางราชการ ท าให้มีศิลปินบางท่านยังคงได้รับงานและสืบทอด
วิชาอยู่บ้าง ได้บรรจุพระยานัฏกานุรักษ์กลับเข้ามาเป็นผู้ก ากับกรมปี่พาทย์และโขนหลวง รวบรวมคนมา
ฝึกโขนละครอีกครั้งเพ่ือใช้ในงานราชพิธี การต้อนรับแขกบ้านแขกเมือง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.43) 

   ต่อจากนั้นในปีพ.ศ.2476 มีการปรับระบบราชการใหม่ในกรมศิลปากร ได้มีการจัดตั้ง 
“แผนกละครและสังคีต” ขึ้นเป็นครั้งแรก โดยขึ้นอยู่กับกองศิลปวิทยาการ ต่อมาปี 2478 เมื่อมีการ
ปรับปรุงโครงสร้างของกระทรวงวังอีกครั้ง โดยให้โอนงานกองมหรสพไปอยู่ในสังกัดกรมศิลปากรในปี 
2478 ข้าราชการทางด้านโขนและละคร ดนตรีปี่พาทย์ การช่าง ตลอดจนเครื่องดนตรีและเครื่องแต่ง
กายโขน-ละคร จากกองมหรสพ กระทรวงวัง ไปอยู่ในแผนกนาฏดุริยางค์  จึงได้อยู่ในสังกัดของกรม
ศิลปากร (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.43) จึงถือได้ว่าคณะโขนกรมศิลปากรได้ถือก าเนิดข้ึนในช่วงนี้ 

  หลังจากนั้นได้มีการจัดแบ่งส่วนราชการใหม่อีก ได้เพ่ิมกองโรงเรียนศิลปากร ซึ่งมีหน้าที่
เกี่ยวกับการศึกษาและการแสดง โดยแยกเป็นแผนกช่างและ แผนกนาฏดุริยางค์และกอง                    
ดุริยางคศิลป์ และในปีพ.ศ.2485 ปรับปรุงกองดุริยางคศิลป์ใหม่ เปลี่ยนชื่อมาเป็น “กองการสังคีต” 
และได้มีการโอนแผนกนาฏดุริยางค์ มาขึ้นกับกองการสังคีต ส่วนโรงเรียนศิลปากรเปลี่ยนชื่อ                    
เป็นโรงเรียนสังคีตศิลป์ ซึ่งได้เปลี่ยนชื่อเป็นโรงเรียนนาฏศิลป์  และได้รับการยกฐานะเป็นวิทยาลัย  
นาฏศิลป์ในเวลาต่อมา (กรมศิลปากร, 2556) 

 ในปีพ.ศ.2495 กรมศิลปากรย้ายจากกระทรวงธรรมการไปสังกัดกระทรวงวัฒนธรรม และ
ต่อมาได้ย้ายไปสังกัดกระทรวงศึกษาธิการในปี พ.ศ.2501(กรมศิลปากร, 2556) 

 พ.ศ. 2504 กรมศิลปากรมีการจัดตั้งกองศิลปศึกษาเพ่ิมขึ้น โรงเรียนนาฏศิลปโอนจาก               
กองการสังคีตมาขึ้นกับกองศิลปศึกษา และแยกครูผู้สอนไปอยู่ในกองศิลปศึกษา ส่วนข้าราชการ                     
กองการสังคีต คือศิลปินผู้แสดง ต่อมาปี พ.ศ.2538 เปลี่ยนสถานภาพจาก “กองการสังคีต” มาเป็น 
“สถาบันนาฏดุริยางคศิลป์” โดยมีการปรับปรุงและแบ่งส่วนราชการใหม่อีกครั้ง โดยในปีพ.ศ.2545             
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มีการปรับปรุงโครงสร้างและระบบการท างานใหม่ เปลี่ยนชื่อจากสถาบันนาฏดุริยางคศิลป์เป็นส านัก
การสังคีต 

 ปี พศ. 2545 เมื่อมีการจัดตั้งกระทรวงวัฒนธรรม กรมศิลปากรจึงได้ เป็นหน่วยงานใน
สังกัดกระทรวงวัฒนธรรม โดยส านักการสังคีตเป็นหน่วยงานที่อยู่ภายในกรมศิลปากร มีหน้าที่ผลิตงาน
แสดงและรับผิดชอบโรงละครแห่งชาติเป็นหลัก (กรมศิลปากร, 2556)  

 โขนกรมศิลปากร ถือก าเนิดจากการรวบรวมบุคลากรและทรัพยากรอ่ืนๆได้จากคณะโขน
ของกองมหรสพ น ามาจัดตั้งเป็นองค์กรของรัฐบาลที่สืบทอดวิชา ทักษะ องค์ความรู้มาจากศิลปินรุ่น
ก่อนที่เคยท างานอยู่ในราชส านักและชนชั้นสูง โดยอยู่ในส านักการสังคีตซึ่งเป็นหน่วยงานในสังกัดกรม
ศิลปากร นักแสดงในคณะโขนละครกรมศิลปากรมีสถานะเป็นข้าราชการ จึงมีความมั่นคงในการงานสูง 
ท างานอยู่ในส านักการสังคีตเป็นระยะเวลานาน จึงท าให้เกิดการเรียนรู้  สืบทอด แนวคิด  รูปแบบการ
แสดง และวัฒนธรรมอ่ืนๆจากศิลปินรุ่นก่อนหน้า อีกทั้งยังมีสถานที่แสดงในสังกัดของตน ได้แก่ โรง
ละครแห่งชาติ ในจังหวัดนครศรีธรรมราช สุพรรณบุรี และนครราชสีมา จึงมีงานแสดงตลอด ทั้งในโรง
ละคร การแสดงในราชพิธี รัฐพิธี ท าให้การสืบทอดทักษะและความรู้ยังด ารงอยู่ได้อย่างดี  

 แม้จะเห็นได้ว่าจุดประสงค์ขององค์กรจะยังคงมุ่งเน้นการอนุรักษ์ ศิลปินก็ยังคงให้
ความส าคัญกับการสืบทอดองค์ความรู้และรูปแบบจากโขนในยุคก่อนหน้าเป็นอย่างดี อย่างไรก็ตามเมื่อ
บริบทและปัจจัยต่างๆที่เก่ียวข้องเปลี่ยนแปลงไป โขนกรมศิลปากรก็เปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัยเหล่านั้น 
ทั้งปัจจัยทั้งภายนอกและปัจจัยภายในองค์กรเอง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ปัจจัยในด้านผู้น าองค์กร ซึ่งมีผล
ต่อการเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญของโขนกรมศิลปากรมาก จะเห็นได้ว่า หากมีผู้น าที่มีความคิดแปลกใหม่ 
มีความรู้ความสามารถ และได้รับอ านาจเพียงพอ จะสามารถท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงของรูปแบบโขน
ได้มาก  
 ปัจจัยภายในอีกประการคือ การที่โขนกรมศิลปากรสังกัดหน่วยงานราชการ ท าให้นโยบาย
และระเบียบของราชการเข้ามามีผลต่อกระบวนการท างาน คุณสมบัติของบุคคลากร วัฒนธรรมองค์กร 
กระบวนการสร้างงาน และจะมีผลต่อเนื่องไปยังรูปแบบของงานแสดง   
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5.2 กำรเปลี่ยนแปลงและพัฒนำกำรของกำรแสดงโขนกรมศิลปำกร 
  
 เนื่องจากโขนกรมศิลปากรนั้น มีประวัติความเป็นมายาวนานกว่าโขนอ่ืนๆที่น ามา
ท าการศึกษา ผ่านการเปลี่ยนแปลงแนวคิดและรูปแบบมาหลายครั้ง รายงานนี้จึงน าเสนอแนวคิดและ
รูปแบบในแต่ละช่วงระยะเวลาที่ต่างกัน โดยอธิบายถึงปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลงในแต่ละ
ช่วงระยะเวลาดังนี้ 

 ยุคที่ 1 ยุคของการฟื้นฟู (ทศวรรษ 2480 ถึง 2490)   

 ยุคที 2 โขนในฐานะภาพแทนของอารยธรรมไทย ที่เผยแพร่ไปสู่ประชาชนทั่วไป 

     (ทศวรรษ 2490 ถึง ทศวรรษ 2520) 

 ยุคที่ 3 โขนในฐานะความบันเทิงของมวลชน(ทศวรรษ 2520 - ปัจจุบัน)  

 การแบ่งยุคสมัยดังกล่าว พิจารณาจาก”บทบาทหน้าที่”ของโขนที่มีต่อสังคมเป็นหลัก                
โดยในช่วงแรกโขนจะมีบทบาทหลักในการอนุรักษ์วัฒนธรรม ประเพณี ให้ยังคงสืบทอดไม่สูญหาย                            
ในยุคต่อมา โขนมีบทบาทในการสร้างความตระหนักถึงคุณค่า ความภาคภูมิใจในความเป็นไทย                
ส่วนในยุคที่สามนั้น บทบาทของโขนคือการแสดงที่มุ่งเน้นความบันเทิงของมวลชน  
 อย่างไรก็ตาม การแบ่งยุคสมัยดังกล่าว มิได้หมายความว่าเมื่อเปลี่ยนยุคไปแล้ว โขนจะ
หมดบทบาทหน้าที่เดิมและสร้างบทบาทใหม่ขึ้นมาในทันใด ในความเป็นจริงนั้น บทบาทหน้ าที่เดิม           
ก็ยังคงด ารงอยู่ได้ด้วยกัน  
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5.3 ยุคที่ 1 ยุคของกำรฟื้นฟูและอนุรักษ์  

     (ประมำณ ทศวรรษ 2480 ถึง 2490)  

 ส าหรับรายงานนี้จะถือว่าช่วงที่กองมหรสพได้ย้ายไปอยู่ในแผนกนาฏดุริยางค์ในสังกัดกรม
ศิลปากรในปี 2478 เป็นก าหนดจุดเริ่มต้นของคณะโขนกรมศิลปากร    

 การโอนกองมหรสพจากกระทรวงวังไปข้ึนกับกรมศิลปากร ท าให้เกิดการรับโอนทรัพยากร
ต่างๆเช่นเครื่องมือประกอบการแสดง และบุคลากร ซี่งเป็นสิ่งที่ส าคัญยิ่งในการสร้างอัตลักษณ์ของคณะ
โขนกรมศิลปากรต่อมา  

 นอกเหนือจากในด้านของบุคลากรแล้ว กรมศิลปากรยังได้รับมรดกตกทอดเครื่อง                  
แต่งกายจากกรมมหรสพมาอีกด้วย แต่หลังจากนั้นระยะหนึ่งเมื่อเครื่องแต่งกายที่รวบรวมมาช ารุดไป                
ก็จ าเป็นต้องสร้างขึ้นมาใหม่ภายใต้สภาวะต่างๆที่เปลี่ยนแปลงไป รวมทั้งข้อจ ากัดด้านทรัพยากรที่ไม่
เหมือนเดิม รูปแบบเครื่องแต่งกายของโขนและละครกรมศิลปากรนั้นจึงเปลี่ยนแปลงไปจากเดิมอีก  

 ช่วงที่คณะโขนกรมศิลปากรถือก าเนิดข้ึนนั้นเป็นช่วงเริ่มต้นยุคใหม่ จากยุคสมัยที่โขนได้รับ
การอุปถัมภ์จากเจ้านายและบุคคลชั้นสูงได้จบสิ้นลง โขนก็เข้าสู่ยุคของการอุปถัมภ์จากรัฐบาล  ใน
ระบอบการปกครองแบบประชาธิปไตย โดยหลังจากการเปลี่ยนแปลงการปกครอง รัฐบาลไทยได้ความ
พยายามจะฟ้ืนฟูวัฒนธรรมของชาติโดยน าเอาโขนมาใช้ในคุณค่าใหม่ จากเดิมที่เป็นเครื่องราชูปโภคส่วน
พระองค์มาเป็นสิ่งที่แสดงอารยธรรมของชาติไทย การฟ้ืนฟูโขนในระยะแรกนอกเหนือจากจะเกิดขึ้น
จากบุคลากรของกรมศิลปากรแล้ว ยังมีส่วนสนับสนุนจากรัฐบาลอีกด้วย โดยได้มีการให้เงินทุนแก่
นักเรียนโขนเพ่ือช่วยในการฟ้ืนฟู การสืบทอดของนักแสดง และสนับสนุนในการน าเอาโขนมาใช้ในพระ
ราชพิธี รัฐพิธี เป็นหลัก ท าให้โขนได้ถูกท าให้มีบทบาทในสังคมไทยอีกครั้งตามสังคมไทยยุค
ประชาธิปไตยอันมีพระมหากษัตริย์เป็นประมุข โดยในขั้นแรกมุ่งเน้นการแสดงแบบอนุรักษ์เป็นส าคัญ   

 5.3.1 ปัจจัยท่ีมีผลต่อโขนกรมศิลปำกรยุคที่ 1 

  5.3.1.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต 

       องค์กรผู้ผลิต 

    ภารกิจส าคัญซึ่งเป็นวัตถุประสงค์หลักของการผลิตโขน โดยกรมศิลปากรใน
ยุคนี้ คือ อนุรักษ์และฟ้ืนฟูการผลิตโขนให้คงอยู่เป็นส าคัญ เนื่องจากก่อนหน้านี้โขนได้เข้าสู่ภาวะวิกฤต
จนมีความเสี่ยงต่อการสูญหาย โดยจ านวนผู้แสดงโขนมีน้อยและลงอย่างมาก ทั้งนี้เนื่องจากในช่วงสมัย
รัชกาลที่ 7 จนถึงช่วงหลังจากเปลี่ยนแปลงการปกครอง สถาบันพระมหากษัตริย์ก็มิได้สามารถอุปถัมภ์
โขนได้ดีดังแต่ก่อน 

    แม้ว่าส านักการสังคีตในกรมศิลปากรจะยังคงมีการแสดงโขนอยู่ในพระราช
พิธี แต่ตัวแสดงมีน้อย และขาดการสืบทอด โดยในระยะแรกของการสังกัดกรมศิลปากร เป็นเพียงการ
รักษาให้มีอยู่ มิได้ส่งเสริมแต่อย่างใด ในขณะนั้นโขนกรมศิลปากรยังคงมีการบ้างเป็นชุดเล็กๆซ้ ากันไป
ซ้ ากันมา จนเป็นส านวนว่า“โขนถอน ละครดึง”คือแสดงเฉพาะชุดสุครีพถอนต้นรัง (แสดง 4 คน คือ
สุครีพ หนุมาน องคต และ กุมภกรรณ) และระบ าดาวดึงษ์ ซี่งใช้ผู้แสดงน้อย เพียง 6 คนเท่านั้น (จตุพร 
รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557 และ ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556)
รัฐบาลสมัยจอมพลป. พิบูลสงคราม ซึ่งเป็นรัฐมนตรีว่าการกระทรวงวัฒนธรรมอยู่ด้วยในยุคนั้นได้ให้
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กรมศิลปากรน าศิลปวัฒนธรรมมาส่งเสริมความคิดชาตินิยมหลายประการ มีการให้ความคิดเห็นเกี่ยวกับ
การแสดงโขน การแต่งตัวโขน ดนตรี ควบคุมรักษาเครื่องละครและพัสดุ ตลอดจนการจัดตั้งโรงเรียน
นาฏศิลป์ อย่างไรก็ตามในระยะแรก หลวงวิจิตรวาทการ อธิบดีกรมศิลปากรขณะนั้นได้ให้ความส าคัญ
ต่อละครปลุกใจให้เกิดความรักชาติมากกว่า โดยเฉพาะละครอิงประวัติศาสตร์เช่น เลือดสุพรรณ น่าน
เจ้า อานุภาพพ่อขุนรามค าแหง ซี่งจัดขึ้นในหอประชุมกระทรวงวัฒนธรรม (กรมศิลปากร, 2500, 
น.193) 
    แม้ว่าจะมีการตั้งโรงเรียนนาฏศิลป์อยู่ในกองการสังคีตแล้ว แต่จากอุปสรรค
หลายประการ และจากสงครามโลกครั้งที่ 2 ท าให้โรงเรียนถูกระเบิดเสียหายใป 2487 และถูกน าไปใช้
ในราชการอย่างอ่ืนจึงต้องหยุดการเรียนชั่วคราว มิได้ฝึกหัดศิลปินโขนคนใหม่เพ่ิมขึ้นอีก เมื่อจ าเป็น
จะต้องเล่นโขนจะต้องให้ศิลปินเก่าที่รับโอนมาจากกระทรวงวังมาแสดง เมื่อแยกย้ายกระจัดกระจายไป
แล้วก็มีเหลืออยู่เพียงสิบกว่าคนและมีอายุมากมีผู้เล่นแสดงได้ไม่ถึงสิบคน จัดได้เพียงการแสดงชุด
เบ็ดเตล็ด 6-7 คนเท่านั้น (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.61) นอกจากนั้น หลังจากยุบกรมมหรสพแล้ว ครูโขน
จ านวนมากหยุดการสอนโขน แต่ได้ไปท าการสอนวิชาอ่ืนเพ่ือให้ด ารงชีพอยู่ได้แทน ตัวอย่างเช่น สอน
ดนตรีสากล เชลโล วิโอลา (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 

    การฟ้ืนฟูโขนในของแรกของกรมศิลปากรจึงยังไม่ได้มีจุดประสงค์เพ่ือความ
บันเทิงของคนดูเป็นหลัก แต่เป็นการแสดงถึงอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาติที่จะน าไปแสดงในงาน
ราชพิธี รัฐพิธีมากกว่า ดังนั้น ปัจจัยส าคัญท่ีมีผลต่อการฟ้ืนฟูพัฒนาโขน ไม่ใช่ความต้องการคนดูโดยตรง 
แต่มีที่ มาจากนโยบายของภาครั ฐ  โดยมีผู้ ผลิ ตคือกรมศิลปากรและผู้ อุปถัมภ์ คื อรั ฐบาล                     
เป็นกลไกส าคัญ 

    บุคลำกร : ผู้น าองค์กร ที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลง 
    ศิลปินโขนของส านักการสังคีตมีสถานะเป็นข้าราชการกรมศิลปากร ซึ่งมี
พันธกิจมุ่งเน้นการอนุรักษ์มากกว่าสร้างสรรค์งานใหม่ ประกอบกับการที่ผู้บริหารของส านักการสังคีต
ส่วนใหญ่จะมาจากบุคลากรในแวดวงนาฏศิลป์และดนตรีไทยที่เติบโตมาจากระบบราชการ การที่ศิลปิน
โขนกรมศิลปากรเป็นข้าราชการซึ่งมีความมั่นคงในอาชีพสูง แม้ว่าสภาพแวดล้อมหรือความต้องการของ
คนดูจะเปลี่ยนไปอย่างไรก็ยังสามารถด ารงอยู่ได้เนื่องจากได้รับการอุปถัมภ์จากภาครัฐ โขนกรมศิลปากร
ในยุคนี้จึงยังไม่มีแรงผลักดันจากความต้องการของผู้ชมเพ่ือจะสร้างการเปลี่ยนแปลง  การริเริ่มที่จะ
เปลี่ยนแปลงนั้นจึงเกิดจากปัจจัยภายในของกรมศิลป์และการสนับสนุนจากรัฐบาลเป็นส าคัญ 
โดยเฉพาะจะต้องมีผู้น าหรือผู้บริหารขององค์กรที่มีคุณสมบัติเหมาะสมในการน าพาให้เกิดการ
เปลี่ยนแปลง  
    บุคคลส าคัญที่ได้ด าเนินการเปลี่ยนแปลงและมีผลต่อการอนุรักษ์โขนในยุค
สมัยนี้ได้แก่ นายธนิต อยู่โพธิ์ ซึ่งได้น าการเปลี่ยนแปลงมาสู่โขนกรมศิลปากร โดยผลงานส าคัญได้แก่
การฟ้ืนฟูโขนที่มีสถานะตกต่ าให้สามารถแสดงเต็มรูปแบบและสืบทอดไปยังชนรุ่นต่อไปได้อย่างมั่นคง 
นอกจากนั้น ยังมีส่วนส าคัญในการท าให้โขนเป็นการแสดงเพ่ือประชาชน โดยเฉพาะอย่างยิ่งการชมโขน
ในโรงละคร ซึ่งท าให้การแสดงโขนเปลี่ยนรูปแบบไปมาก  

   นายธนิต อยู่โพธิ์ เกิดเมื่อวันที่ 20 ตุลาคม พ.ศ. 2450 ที่ต าบลหนองโพ 
อ าเภอตาคลี จังหวัดนครสวรรค์ ต่อมาภายหลังได้เข้ารับราชการในกรมศิลปากร โดยในวันที่ 17 
พฤษภาคม 2499 ได้ต าแหน่งผู้อ านวยการกองการสังคีต วันที่ 15 ตุลาคม 2499 ได้ด ารงต าแหน่งอธิบดี

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%81%E0%B8%A3%E0%B8%A1%E0%B8%A8%E0%B8%B4%E0%B8%A5%E0%B8%9B%E0%B8%B2%E0%B8%81%E0%B8%A3
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กรมศิลปากร อยู่ในต าแหน่งประมาณ 12 ปี ก่อนเกษียณอายุราชการเมื่อปี พ.ศ. 2511 ได้รับยกย่อง
เป็นบุคคลดีเด่นแห่งชาติ สาขาพัฒนาการสังคม (ด้านศิลปวัฒนธรรม) เมื่อปี พ.ศ. 2535เสียชีวิตเมื่อปี 
พ.ศ. 2547 (วิกิพีเดีย สารานุกรมเสรี, 2556) 

    นายธนิตได้สร้างการเปลี่ยนแปลงของโขนกรมศิลปากรจากเดิมมีภาวะที่
ตกต่ า ตัวแสดงน้อยรายและขาดการสืบทอด มีบทบาทหลักในการใช้ประกอบราชพิธี รัฐพิธี เป็นส าคัญ
เท่านั้น โดยแนวคิดในการฟ้ืนฟูโขนเริ่มจากการรวมรวม ชักชวนครูโขนที่ยังมีอยู่มาท าการสอน และหา
เด็กท่ีจะมารับการฝึกและสืบทอดวิชาจากครู  

    ในช่วงใกล้จะสิ้นสุดสงครามโลกครั้งที่ 2 รัฐบาลได้มีการปรับปรุงการศึกษา
และเปลี่ยนชื่อโรงเรียนใหม่เป็นโรงเรียนนาฏศิลป์ และเปิดเรียนขึ้นใหม่ในปี  2488 แต่ยังคงมีเพียง
นักเรียนหญิง หลังจากนั้นจึงมีการรับสมัครเด็กชายเข้าฝึกหัดโขนครั้งแรกจ านวน 61 คนในปี 2488 นั้น 
และมีการรับศิลปินโขนที่ลาออกจากราชการกลับเข้ามาอีกครั้ง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.62)                
ส่วนในด้านการหาผู้สืบทอดนั้น ได้ไปชักชวนเด็กลูกเรือจ้างที่อยู่ใกล้กรมฯมาเรียนโขน โดยมีอาหาร                   
มีการตัดชุดให้เพ่ือให้เกิดการจูงใจ เริ่มการฝึกตัวโขน พระ นาง ยักษ์ ลิง เมื่อมีการของบประมาณได้ จึง
ได้ให้เงินเดือนแก่นักเรียนโขนเดือนละ 30-40 บาท ต่อมาเพ่ิมเป็น 500 บาท และมีการเปิดสอบให้
ท างานในกรมศิลปากร โดยให้เริ่มจากต าแหน่งศิลปินส ารอง ต่อมาเมื่อเด็นเหล่านั้นเรียนจบนาฏศิลป์
ชั้นสูง (ปมช.) จึงเปิดให้สอบเป็นข้าราชการที่วิทยาลัยนาฏศิลปอีกครั้ง  

    เมื่อมีการฟ้ืนฟูโดยมีผู้สอนและผู้สืบทอด ในปริมาณและคุณภาพที่พอใจ 
อัตรานาฏศิลปินโขนก็เพ่ิมขึ้นจากเดิม ไม่ถึง 20 คน มาเป็นหลักร้อยคนในเวลาต่อมา นับว่าการแสดง
โขนได้ถูกฟ้ืนฟูข้ึนแล้ว (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) โขนจึงได้น ามาแสดงในงานรัฐ
พิธี ราชพิธีหลายครั้ง จนในช่วงนั้นเกิดเป็นประเพณีที่มีโขนที่ท้องสนามหลวงประจ าปี ปีละ 3 คราว คือ
งาน ฉลองรัฐธรรมนูญ งานฉลองวันปีใหม่ งานฉลองวันสงกรานต์ ตลอดจนน าไปแสดงในต่ างประเทศ 
(ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.62)  

    การที่นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้บริหารที่มีบทบาทสูงในการเปลี่ยนแปลงด้าน
การฟ้ืนฟูนั้น เกิดจากปัจจัยส าคัญคือการมีภาวะผู้น า มีความรู้ความสามารถและมีความคิดสร้างสรรค์ที่
สอดคล้องกับปัจจัยแห่งความส าเร็จ(key success factors) ในการสร้างการเปลี่ยนแปลงของโขน          
ในขณะนั้น เช่น การที่มีอัจฉริยภาพในการสามารถเข้าใจ เรียนรู้ได้เร็ว แม้ว่าจะไม่ได้เรียนทางด้าน
นาฏศิลป์เป็นพ้ืน ร าไม่เป็น แต่ก็สามารถตรวจงาน สอนงาน และวิจารณ์งานได้ บอกผิดถูกได้ ก ากับได้ 
และยกตัวอย่างได้ อีกทั้งยังมีความคิดสร้างสรรค์ และการรู้จักเรียนรู้ จากประสบการณ์ และการดูงาน
จากต่างประเทศหลายประเทศ รู้จักการน ามาประยุกต์ใช้อย่างมีเหตุผล  นอกจากนั้น ลักษณะอีก
ประการหนึ่งที่มีความส าคัญ คือภาวะผู้น า คือกล้าที่จะเปลี่ยนแปลง และเป็นผู้ชอบที่จะมีการริเริ่ม 
เปลี่ยนแปลงใหม่อย่างมากหลายประการด้วย (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557 และ 
ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

    จะเห็นได้ว่าปัจจัยประการหนึ่งที่สร้างการเปลี่ยนแปลงที่ส าคัญคือปัจจัยจาก
ผู้น าของผู้ผลิต ซึ่งจะต้องมีการด าเนินการที่สอดคล้องกับบริบทหรือสนามทีเกี่ยวข้องประกอบกัน                 
ซึ่งในขณะนั้น การขาดแคลนบุคลากรโขน อยู่ในขั้นวิกฤต การฟ้ืนฟูจึงเป็นสิ่งที่ส าคัญในล าดับต้น ดังนั้น
คุณสมบัติของนายธนิตในขณะนั้น จึงช่วยตอบสนองความต้องการในการฟ้ืนฟูของกรมศิลป์ และ
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สอดคล้องกับนโยบายของรัฐในขณะนั้นในยุคจอมพลป.พอดี การเปลี่ยนแปลงของโขนกรมศิลปากรจึง
สามารถเกิดข้ึนจากปัจจัยต่างๆทั้งภายนอกและภายในประกอบกัน  

  5.3.1.2 ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน : รัฐบาลไทยกับการน าเอาโขนมาเป็นเครื่องมือใน
การแสดงความเป็นอารยะของชาติ 

    อิทธิพลของการเปลี่ยนแปลงการปกครองมาเป็นระบอบประชาธิปไตย                   
ได้เปลี่ยนกระบวนการและบทบาทหน้าที่ของโขนไปพอสมควร จากจุดประสงค์ที่มุ่งเน้นในการเป็น
เครื่องราชูปโภค มาเป็นการแสดงที่มุ่งเน้นการแสดงคุณค่าของวัฒนธรรมไทยแทน โดยมีผู้ผลิตใหม่คือ
กรมศิลปากร ซึ่งใช้นักแสดงจากคนทั่วไปที่ได้รับการคัดเลือกจากครูโขน มิใช่มหาดเล็กหรือบุคคลที่
ใกล้ชิดเจ้านายดังเช่นแต่ก่อน มีรัฐบาลเข้ามามีบทบาทในการเป็นผู้อุปถัมภ์ ให้นโยบาย ให้การสนับสนุน
ทรัพยากรต่างๆ รวมทั้งการสร้างวาระและพ้ืนที่การแสดงอีกด้วย  

    ก่อนหน้าที่โขนจะได้รับการฟื้นฟูนั้น รัฐบาลไทยสมัยจอมพลป.พิบูลสงคราม
ได้ให้ความส าคัญต่องานนาฏศิลป์ในฐานะเป็นสิ่งที่เสริมสร้างความเป็นชาตินิยมแสดงความเจริญของ
ชาติไว้แล้ว ดังจะเห็นได้จากนโยบายในปีพ.ศ. 2481-2487 มีนโยบายการใช้วัฒนธรรมเป็นส่วนหนึ่งของ
การสร้างความเป็นชาติอารยะ โดยกล่าวไว้ว่า “ในการสร้างชาติให้วัฒนาถาวรเทียมทันอารยะประเทศ
นั้น รัฐบาลจ าเป็นต้องปรับปรุงเปลี่ยนแปลงส่วนต่างๆของประเทศทุกด้านโดยเฉพาะในทางวัฒนธรรม  
ซึ่งความถึงลักษณะที่แสดงความเจริญงอกงาม ความเป็นระเบียบกันดีงาม ความกลมเกลียวก้าวหน้าของ
ชาติ และศีลธรรมอันดีของประชาชนย่อมมีความส าคัญและเป็นอุปกรณ์ให้การสร้างชาติของเราได้
ด าเนินไปสู่จุดหมุนได้รวดเร็วและตั้งอยู่บนรากฐานอันมั่นคง” (หอจดหมายเหตุแห่งชาติ แฟ้มที่ศธ. 
15/20 ความส าคัญในการบ ารุงวัฒนธรรมแห่งชาติ, อ้างถึงใน ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551, น.27) มี
การจัดตั้งสภาวัฒนธรรมในปี 2485 และมีการประกาศรัฐนิยมโดยก าหนดความประพฤติของประชาชน 
โดยส่วนหนึ่งได้แนะน าให้ประชาชนใช้เวลาว่างในกลางคืนมาศึกษาความรู้ โดยการมาชมมหรสพหรือ
ศิลปกรรม (ประมวลวัฒนธรรมแห่งชาติฉบับสมบูรณ์ กรุงเทพฯ, ม.ป.ป. น. 44-45, อ้างถึงใน ชิตสุภางค์ 
อังสวานนท์, 2551, น.29) 

    จอมพลป. ได้ใช้กรมศิลปากรเป็นองค์กรส าคัญในการน าเอาศิลปวัฒนธรรม
มาเครื่องมือในการส่งเสริมชาตินิยมหลายประการ โดยในระยะแรก หลวงวิจิตรวาทการซึ่งเป็นอธิบดี
กรมศิลปากรมาตั้งแต่ปี 2477 ได้น าเอางานการแสดงมาใช้ แม้ว่าจะยังไม่ได้น าเอาโขนมาเป็นหลัก
เนื่องจากโขนยังไม่ได้รับการฟ้ืนฟูและยังขาดตัวแสดงอยู่ แต่ก็แสดงถึงการน าเอาศิลปะการแสดงมา
สนับสนุนนโยบายรัฐ โดยสร้างละครประวัติศาสตร์จ านวนมากเพ่ือสร้างความรักชาติ เช่น เรื่อง 
อานุภาพพ่อขุนรามค าแหง  อานุภาพแห่งความเสียสละ และ อานุภาพแห่งความรัก (กรมศิลปากร, 
2500, น.193 ) และหลายเรื่องมีเพลงปลุกใจอยู่มาก เช่น เลือดสุพรรณ เจ้าหญิงแสนหวี (ศิริพร กรอบ
ทอง, 2541, น.51) 

    ส าหรับการสนับสนุนการผลิตนาฏศิลปินนั้น ได้มีการให้ทุน ชื่อ “เงินทุน
พิบูลสงครามบ ารุงวัฒนธรรมเกี่ยวกับการละคร ดนตรี  และวรรณคดี และโบราณคดี” โดยส่วนหนึ่ง
ได้มาใช้ในโครงการศิลปินส ารอง ที่น าเอานักเรียนที่มีความสนใจมาฝึกหัดดนตรีแนะนาฏศิลป์ไทยแต่
เยาว์วัย มีเบี้ยเลี้ยงให้เดือนละ 10 บาท และมีโอกาสที่จะได้แสดงงานต่างๆด้วย โดยได้แสดงและฝึกหัด
ร่วมกับศิลปินรุ่นครู ท าให้เกิดความช านาญ และเกิดการถ่ายทอดแบบแผนวิชาชีพสืบต่อมาในกรม
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ศิลปากร (หอจดหมายเหตุแห่งชาติแฟ้มที่ ศธ.0701.2.2/50, อ้างถึงใน ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2550,
น.108-109) 
    ในปี 2485 จอมพลป.ได้ต้ังคณะกรรมการวัฒนธรรมมาปรับปรุงการดนตรี
และละครขึ้น มีการจัดระเบียบงานนาฏศิลป์โดยแบ่งเป็นประเภทต่างๆเพ่ือให้มีการบริหารจัดการที่
แตกต่างกัน ส าหรับโขนนั้นได้มีการระบุไว้ว่า “อนุโลมเข้าในประเภทวิจิตรทัศนา แต่จะต้องปรับปรุงการ
แสดงให้เป็นไปตามแบบฉบับของกรมศิลปากร” ซึ่งในการนี้คือการรับรองโขนแบบกรมศิลปากรให้ถือ
เป็นมาตรฐานอันถูกต้องซึ่งจะได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาล (หอจดหมายเหตุแห่งชาติ, แฟ้มที่ ศธ. 
0701.29/23 พระราชกฤษฏีกาก าหนดวัฒนธรรมทางศิลปกรรมเกี่ยวกับการแสดงละคร พศ.2485, อ้าง
ถึงใน ศิริพร กรอบทอง, 2541, น.34) 
    
 5.3.2 ผลจำกปัจจัยต่ำงๆที่มีผลต่อกำรฟื้นฟูและผลิตโขนในยุคนี้   

  หลังจากที่อธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ได้ด าเนินการฟ้ืนฟูโขน รวบรวมครูและนักเรียนมา
ด าเนินการสืบทอดจนสามารถสร้างตัวนักแสดงได้เพียงพอแล้ว การแสดงโขนก็ได้ถูกน ามาใช้อย่าง
ต่อเนื่อง อย่างไรก็ตาม การแสดงโขนในระยะแรกของกรมศิลปากรยังไม่ได้มีจุดประสงค์เพ่ือความ
บันเทิงของประชาชน แต่เป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรม โดยปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อการฟ้ืนฟูพัฒนาโขนจึง
ไม่ใช่ความต้องการคนดู แต่เป็นนโยบายการสนับสนุนของภาครัฐ มีผู้ผลิตคือกรมศิลปากร และผู้
อุปถัมภ์คือรัฐบาลไทยในขณะนั้นเป็นกลไกส าคัญ 

  การแสดงโขนในยุคนี้ มีวัตถุประสงค์หลักคือการฟ้ืนฟูโขนให้กลับมามีชีวิตขึ้นมาใหม่ 
โดยการรวบรวมผู้สอนและผู้เรียนให้เกิดกระบวนการผลิตและฝึกซ้อมโขน เพ่ือสืบทอดความรู้และทักษะ
มิให้สูญหาย เป็นประเด็นส าคัญ ดังนั้นการฝึกซ้อมและสร้างงานโขนในช่วงนี้จึงมุ่งเน้นการผลิตโดยมี “ผู้
องค์กรผู้ผลิต”(ส านักการสังคีต กรมศิลปากร) และ”ศิลปินผู้สร้างสรรค์งาน” (ครูโขนและนักเรียนโขน) 
เป็นปัจจัยหลักที่มีบทบาทต่อกระบวนการและรูปแบบการแสดง  

  นอกจากนั้นแล้วโขนยังได้รับการสนับสนุนจากรัฐบาลในฐานะการแสดงที่เป็นภาพ
แทนความเป็นชาติไทยที่มีอารยธรรมอันสูงส่ง จึงน ามาใช้แสดงในวาระที่เป็นรัฐพิธี รวมทั้งพระราชพิธี                      
ในฐานะที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์อันเป็นตัวแทนของชาติไทย การน าโขนมาประกอบพระ
ราชพิธีที่จัดไว้จึงถือว่าเป็นการอนุรักษ์จารีต ประเพณี และรูปแบบดั้งเดิมในวิธีหนี่ง ในฐานะพิธีกรรม
(ritual) ยังมิใช่การแสดงเพ่ือตอบสนองความต้องการของผู้ชมที่เป็นประชาชนทั่วไป ซึ่งจะเกิดขึ้น
ภายหลังจากยุคนี้  
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 โขนในยุคนี้ มีปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อรูปแบบ คือผู้ผลิต (กรมศิลปากรและศิลปิน) และ
ผู้สนับสนุน (รัฐบาลไทย) โดยต้องการฟ้ืนฟูโขนเพ่ือใช้ในราชพิธีและรัฐพิธี เน้นการอนุรักษ์ให้คงรูป
แบบเดิมไว้ และมีบทบาทในฐานะส่วนประกอบของพิธีกรรม และเป็นสิ่งแสดงอารยธรรมของชาติใน
วาระส าคัญของรัฐเป็นหลัก 

 แต่เมื่อด าเนินการฟ้ืนฟูโขนได้แล้ว โขนกรมศิลปากรก็เข้าสู่ยุคต่อไป ที่มีการแสดง              
เพ่ือประชาชนทั่วไป ในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมที่ประชาชนทั่วประเทศควรภาคภูมิใจ ซึ่งจะเกิดขึ้น
หลังจากนี้ไม่นาน  
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5.4 ยุคที ่2 โขนในฐำนะภำพแทนของอำรยธรรมไทย ที่เผยแพร่ไปสู่ประชำชนทั่วไป 
     (ประมำณ ทศวรรษ 2490 ถึง ทศวรรษ 2520) 
  
 หลังจากที่มีการรวบรวม ฟ้ืนฟู คณะโขนและละครกรมศิลปากรในช่วงแรกได้แล้ว                           
โขนได้ถูกน ามาใช้ในพระราชพิธี รัฐพิธีที่แสดงความภาคภูมิใจในความเป็นชาติไทยอยู่หลายครั้ง                 
โดยการแสดงของรัฐบาลในช่วงเริ่มแรกมีเพียงการเฉลิมฉลองในงานพระราชพิธีของราชส านักหรือการ
เฉลิมฉลองในงานเทศกาลส าคัญ เช่น งานรัฐธรรมนูญ แต่ยังมิใช่เพ่ือความบันเทิงของประชาชน         
(ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2550, น.122) ประชาชนจะมีโอกาสชมโขนจากการแสดงของรัฐในงานต่างๆ
บางครั้ง เช่นงานประจ าปีที่ท้องสนามหลวงเช่น งานขึ้นปีใหม่ งานวันฉลองรัฐธรรมนูญ เป็นต้น  (ธนิต 
อยู่โพธิ์, 2534, น.62)  นอกจากนั้นมีการน าเอาโขนไปใช้ในการรับรองราชอาคันตุกะหลายครั้ง โดยมี
ตัวอย่างในปี พ.ศ. 2489 - พ.ศ.2511 ดังนี้ 
 ปี พ.ศ.2489 ลอร์ด หลุยส์ เมานต์แบตเตน  
 ปี พ.ศ.2502 เจ้าหญิงอเลกซานดราแห่งเคนท์  
 ปี พ.ศ.2504 สมเด็จพระเจ้าเลโอโลด์ อดีตพระราชาธิบดีแห่งเบลเยี่ยม และพระชายา  
 ปี พ.ศ.2504 ฯพณฯ ประธานาธิบดีโซการ์โน แห่งอินโดนีเซีย  
 ปี พ.ศ.2504 ฯพณฯ อาดูโร ฟรอนดิชิ ประธานาธิบดีอาร์เจนตินา  
 ปี พ.ศ.2504 สมเด็จพระเจ้ากรุงเดนมาร์ก และสมเด็จพระราชินีอินกริด  
 ปี พ.ศ. 2505 ฯพณฯ ไฮน์ริช ลืบเก ประธานาธิบดีเยอรมันและภริยา  
 ปี พ.ศ.2505 ฯพณฯ พลเอก เนวิน แห่งพม่า 
 ปี พ.ศ.2506 สมเด็จพระเจ้ากรุงกรีก และพระราชินี้เฟรเดริกา 
 ปี พ.ศ. 2506 สมเด็จพระเจ้าศรีสว่างวัฒนา เจ้ามหาชีวิตแห่งราชอาณาจักรลาว 
 ปี พ.ศ.2506 สมเด็จพระราชินีจูเลียนากับเจ้าชายเบอร์นฮาร์ด และเจ้าฟ้าหญิงเบียทริกส์ 
              แห่งเนเธอร์แลนด์ 
 ปี พ.ศ. 2507 สมเด็จพระราชาธิปดี โบดวง และสมเด็จพระราชินีฟาบิโอล่าแห่งเบลเยี่ยม 
 ปี พ.ศ. 2507 สมเด็จพระราชาธิบดี และสมเด็จพระราชินี แห่งมาเลเซีย 
 ปี พ.ศ. 2507 มกุฏราชกุมาร อากิฮิโต และเจ้าหญิงมิชิโกะ แห่งญี่ปุ่น  
 ปี พ.ศ.2508 สมเด็จพระเจ้ากรุงนอรเวย์ 
 ปี พ.ศ. 2508  เจ้าชายเบอทิล แห่งสวีเดน 
 ปี พ.ศ. 2509 ฯพณฯ นายพล ปักจุงฮี ประธานาธิบดีเกาหลีใต้ และภริยา 
 ปี พ.ศ. 2509 ฯพณฯ ลินคอน ปี. จอห์นสัน ประธานาธิบดีแห่งสหรัฐอเมริกา 
 ปี พ.ศ. 2510 ฯพณฯ ฟรานซ์ โยนาส ประธานาธิบดีแห่งสาธารณรัฐออสเตรีย 
 ปี พ.ศ. 2511 ฯพณฯ เฟอร์ดินันต์ อี . มาร์กอส ประธานาธิบดีแห่งสาธารณรัฐฟิลิปปินส์                  
 ปี พ.ศ. 2511 สมเด็จพระจักรพรรดิ และสมเด็จพระราชินี้ฟาราห์ แห่งอิหร่าน 
 ปี พ.ศ. 2511 สมเด็จพระเจ้าไฮเล เชลาสที่ 1 พระจักรพรรดิแห่งเอธิโอเปีย 

 (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.64) 
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 โขนเริ่มมีการมุ่งเน้นไปสู่การแสดงเพ่ือประชาชนมากขึ้น โดยเฉพาะในด้านของวาระและ
พ้ืนที่การแสดง หลังจากโขนได้ถูกน าไปใช้ในราชพิธี รัฐพิธีไม่นานนัก รัฐบาลของจอมพลป.พิบูลสงคราม
ได้จัดตั้งกระทรวงวัฒนธรรมในปี 2490 และเป็นรัฐมนตรีคนแรก มุ่งเน้นการน าเอาวัฒนธรรมไทยมา
แสดงเพ่ือเพ่ิมความภาคภูมิใจความรักในความเป็นไทยเป็นส าคัญ ให้ความส าคัญต่อการน าโขนมาให้
ประชาชนได้ชมโดยก าหนดพ้ืนที่และวาระเพ่ือให้ประชาชนได้ชมโขนในฐานะสมบัติของชาติที่ควร
ภาคภูมิใจและมีส่วนร่วม มีการน าเอาโขนและงานนาฏศิลป์อ่ืนๆไปเผยแพร่ในช่องทางต่างๆทั่วประเทศ 
โดยน ามาแสดงในโรงละครศิลปากรจัดแสดงนาฏศิลป์ต่อสาธารณชนขึ้นหลายครั้งในเวทีต่างๆโดยเฉพาะ
ในกลุ่มเยาวชนนักเรียน การแสดงโขนจึงมีฐานะที่เป็นตัวแทนทางวัฒนธรรมแสดงความภาคภูมิใจของ
ชาติที่เผยแพร่ไปในกลุ่มประชาชน มิใช่เพียงแค่การแสดงในราชพิธี รัฐพิธี ดังเช่นแต่ก่อน 

 นอกเหนือจากปัจจัยจากนโยบายรัฐบาลซึ่งมีผลต่อการเผยแพร่การแสดงแล้ว ปัจจัยที่มีผล
สูงต่อรูปแบบการแสดงอย่างมากคือ”ผู้ชม” โดยเฉพาะอย่างยิ่งการที่น าเอาโขนมาจัดแสดงในโรงละคร
เป็นรอบเพ่ือให้ประชาชนซื้อตั๋วเข้าไปชมการแสดง ท าให้โขนต้องปรับรูปแบบอย่างมากเพ่ือให้
ตอบสนองความต้องการของประชาชน   

 ตั้งแต่ยุคสมัยนี้เป็นต้นมา กลุ่มผู้ชมที่เป็นประชาชนทั่วไปจึงได้เข้ามามีบทบาทต่อการ
แสดงและมีส่วนที่ส่งอิทธิพลต่อรูปแบบของโขนกรมศิลปากรให้สอดคล้องกับวิถีชีวิตและรสนิยมของ
ผู้ชมกลุ่มนี ้

 5.4.1 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อโขนกรมศิลปำกรยุคที่ 2 

  5.4.1.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต  

         หลังจากที่กรมศิลปากรสามารถฟ้ืนฟูโขนได้แล้วก็ได้น าการแสดงโขนไป
แสดง ทั้งในพิธีต่างประเทศ งานวันส าคัญของชาติต่างๆ โดยมีความพร้อมในด้านของนักแสดง ครูผู้สืบ
ทอด และองค์ประกอบของความเป็นโขนที่ครบถ้วน 

        ในช่ ว งนี้  เ รา ได้พบว่ าการ เปลี่ ยนแปลงการปกครองมาเป็นแบบ
ประชาธิปไตยท าให้การผลิตโขนเป็นการผลิตจากภาคประชาชน กล่าวคือ สรรหานักแสดงโขนจาก
ประชาชนทั่วไป มิใช่มหาดเล็กหรือชนชั้นสูง การด าเนินงานหลักจะขึ้นกับนโยบายของผู้บริหารองค์กร 
เช่น ผู้อ านวยการกองการสังคีตและอธิบดีกรมศิลปากร โดยมีผู้ที่ให้การสนับสนุนหลักคือรัฐบาลที่ได้ ให้
นโยบายและงบประมาณในการจัดแสดง และมีผลส าคัญยิ่งในการผลักดันโขนไปสู่ก ารรับชมของ
ประชาชนทั่วไป   

    นอกเหนือจากความเป็นประชาธิปไตยจะส่งผลต่อการผลิตการแสดงโขน
แล้ว ในด้านของการบริโภคคือผู้ชมงานก็มีผลเช่นกัน กล่าวคือในยุคนี้จะเริ่มให้ความส าคัญของการแสดง
โขนเพ่ือประชาชนอย่างแท้จริง   

    ปัจจัยจากพ้ืนที่แสดง (โรงละครสาธารณะ (Public Theater)) 
    การที่โขนกรมศิลปากรเป็นการแสดงเพื่อให้ประชาชนได้ชม ท าให้ต้องมี
พ้ืนที่เฉพาะที่จัดให้ประชาชนเข้าชมอย่างสะดวก จึงได้เกิดการสร้างโรงละครสาธารณะที่เปิดให้
ประชาชนทั่วไปได้เข้ามาชม  
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    โรงละครที่กรมศิลป์ได้ใช้ในการแสดงโขนละครช่วงแรกคือโรงละครกรม
ศิลปากร มีแสดงโขนไม่บ่อยเท่ากับในปัจจุบัน แต่หลังจากเมื่อมีเหตุการณ์ไฟไหม้ที่โรงละครในปี พ.ศ. 
2503 ท าให้ต้องไปแสดงที่โรงละครอ่ืน เช่น โรงละครกระทรวงวัฒนธรรมที่สนามเสือป่า หรือหอประชุม
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557) ก่อนที่จะสร้างโรงละครแห่งใหม่
คือ โรงละครแห่งชาติ ซึ่งเปิดแสดงในปี 2508 (มหาวิทยาลัยศิลปากร, 2554)  
    ผลจากการแสดงโขนในโรงละครให้ประชาชนทั่วไปชม เป็นปัจจัยส าคัญที่ท า
ให้โขนเปลี่ยนแปลงรูปแบบไปมาก เนื่องจากต้องปรับปรุงบทโขนให้เหมาะสมกับการแสดงโขนฉาก                     
มีผลต่อรูปแบบของการแสดงและองค์ประกอบอื่นๆเช่น ฉาก เวที เครื่องแต่งกาย ด้วย  
    นอกจากนั้น การเป็นโขนฉากท าให้เอ้ือต่อการเล่าเรื่องโดยใช้ภาพมากขึ้น 
นอกเหนือจากเล่าเรื่องโดยใช้นาฏลักษณ์ การพากย์ เจรจา ที่เคยมีมาในอดีต และเปิดโอกาสให้มีการ 
การสร้างสรรค์งานฉาก ใช้เทคนิคพิเศษต่างๆ ซึ่งจะถูกให้ความส าคัญมากขึ้นเรื่อยๆในยุคต่อมา ดังจะได้
กล่าวถึงในบทนี้และบทอ่ืนๆต่อไป 

  5.4.1.2 ปัจจัยจำกผู้ชม  

    ในยุคนี้ ปัจจัยจากผู้ชมเป็นปัจจัยที่มีบทบาทสูงที่สุดต่อรูปแบบการแสดง 
เนื่องจากประชาชนทั่วไปไม่จ าเป็นต้องรอวาระส าคัญของชาติอีกต่อไป แต่สามารถเข้าชมการแสดงโขน 
ได้ในวาระประจ าในโรงละครสาธารณะ (public theater) โดยผู้วิจัยพบว่าการแสดงโขนของ                       
กรมศิลปากรในโรงละครที่มีการเก็บเงินมีหลักฐานมาตั้งแต่ปี 2489 แล้วในตอนไมยราพย์สะกดทัพ 
(กรมศิลปากร, 2494, น.157) และหลังจากนั้นได้มีการแสดงโขนในโรงละครอย่างต่อเนื่องในปีต่อไป 
และพบว่ามีผู้นิยมมาชมโขนสูงขึ้นเรื่อยๆ สังเกตได้จากการมีจ านวนรอบการแสดงสูงขึ้นในแต่ละปี  

    ผลจากการแสดงในโรงละครเป็นรอบ เพ่ือให้ประชาชนชม ท าให้เกิดการ
แสดงโขนฉาก ซึ่งมีการก าหนดระยะเวลาการชม ท าให้ต้องเขียนบทโขนที่แบ่งระยะเวลาการแสดงตอน
ออกเป็นฉากต่างๆและต้องแสดงให้อยู่ภายในระยะเวลาที่ก าหนด จัดเวลาแสดงให้ประชาชนสามารถชม
ได้อย่างเหมาะสมตามที่ประชาชนสะดวก ตามวิถีชีวิตของประชาชน โดยเลือกเวลาที่ประชาชน
กลุ่มเป้าหมายสามารถมาเข้าชมได้ในวันสุดสัปดาห์และวันศุกร์หลังเลิกงาน รวมทั้งก าหนดเวลาในการ
ชมไปให้นานเกินไปเพ่ือไม่ให้เบื่อและไม่ให้ผู้ชมกลับบ้านดึกเกินไป 

    บทโขนในช่วงนี้ จึงเริ่มมีการออกแบบส าหรับให้ประชาชนเข้าชม มีการตัด
บทโขนออกเป็นองค์ตามรูปแบบของการแสดงโขนฉาก โดยเฉพาะการสร้างบทโขนที่ปรับปรุงใหม่ เช่น 
บทโขนชุดนางลอย ที่แสดงในโรงละครศิลปากร (ปี 2490) การแสดงชุดรามเกียรติ์ กรมศิลปากร
ปรับปรุงใหม่ (ปี 2500- 2501) ตอนพระรามครองเมือง (ปี 2501-2502) และตอนอ่ืนๆอีกหลายตอน 
ซึ่งได้ปรับปรุงบทให้เหมาะสมกับการชมโดยประชาชน ดังจะได้อธิบายรายละเอียดต่อไป   

      กลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติ  

                         ในช่วงนี้มีการน าโขนออกแสดงเพ่ือการชมส าหรับผู้ชมชาวต่างประเทศ
หลายครั้ง ทั้งการจัดสร้างโขนเพ่ือรับราชอาคันตุกะ และการน าโขนไปแสดงต่างประเทศ มีการปรากฏ
ของเอกสารที่บันทึกไว้ว่ากรมศิลป์มีนโยบายเอาใจผู้ชมต่างประเทศ มีการไปดูงานต่างประเทศบ่อย และ
มีการตัดต่อบทโขนใหม่ให้เร็วขึ้น (กรมศิลปากร, 2496)  
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    การที่มีผู้ชมชาวต่างชาติซึ่งมีการรับรู้ต่อเรื่องราวรามเกียรติ์และการแสดงที่
แตกต่างจากคนไทย ส่งผลต่อรูปแบบโขนที่ต้องการสื่อสารแก่ผู้ชมกลุ่มนี้โดยเฉพาะ เกิดการพัฒนาโขน
ให้เป็นรูปแบบใหม่โดยมีการสื่อสารโดยใช้ภาพมากกว่าสื่อโดยนาฏลักษณ์หรือจากภาษา มีส่วนท าให้
แนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ ของโขนมีลักษณะแตกต่างจากท่ัวไป  

    ลักษณะการแสดงโขนส าหรับให้กลุ่มผู้ชมต่างชาติชม จะได้พัฒนามาเป็น
โขนอีกกลุ่มหนึ่ง คือโขนเฉลิมกรุง ซึ่งมีแนวคิดรูปแบบบางประการที่สืบเนื่องมาจากโขนกรมศิลปากร ซึ่ง
จะได้กล่าวถึงต่อไป  

  5.4.1.3 ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน 

    ปัจจัยส าคัญได้แก่ นโยบายของรัฐซึ่งเป็นผู้อุปถัมภ์ส าคัญ ได้ถ่ายทอดมายัง
ผู้ผลิตคือกรมศิลปากร โดยในปี 2490 จอมพล ป.พิบูลสงครามมีนโยบายมุ่งเน้นการน าเอาวัฒนธรรม
ไทยมาใช้เป็นเครื่องมือในการเพ่ิมความภาคภูมิใจความรักในความเป็นไทยเป็นส าคัญ อีกทั้งยังใช้การ
แสดงเป็นสื่อที่จะสอดแทรกแนวคิด หน้าที่พลเมืองที่ดีในการแสดงเหล่านั้นด้วย มีการจัดแสดงนาฏศิลป์
และดนตรีไทยต่อสาธารณชนขึ้น ในโรงละครกรมศิลปากรและสังคีตศาลา  
    นอกจากนี้  กรมศิลปากรยังมีการขอความร่วมมือจากหน่วยงานอ่ืนๆ                    
ของรัฐ เพื่อให้ช่วยท าการประชาสัมพันธ์การแสดงต่อสาธารณชน เช่น เสนอข่าวทางวัฒนธรรมเผยแพร่
ทางวิทยุกระจายเสียง เผยแพร่เอกสารทางวัฒนธรรมในสิ่งพิมพ์ไปตามห้องสมุด สถานศึกษา                       
(กรมศิลปากร, 2500, น.183) และในปี 2492 มีการจัดท าโครงการน านักเรียนมาชมศิลปะไทยในวัน
เสาร์ที่ 5 ของทุกเดือน มีทั้งการชมพิพิธภัณฑ์และการแสดงของกองการสังคีตในระยะประมาณ                      
45 นาทีและมีการอธิบายประกอบ (กรมศิลปากร, 2497ก)   

    นอกจากนั้นมีนโยบายการใช้สื่อสมัยใหม่ในขณะนั้นมาใช้ในการเผยแพร่
วัฒนธรรมของชาติไปสู่ประชาชนทั่วประเทศ โดยให้ทุกกองส่งเรื่องไปบรรยายวิทยุ เขียนบทความเรื่อง
การดนตรีและการละครไปบรรยาย โดยส่งกระจายเสียงทางวิทยุทุกเดือน และขอความร่วมมือ
กระทรวงศึกษาธิการในการจัดนักเรียนเข้าชมการแสดงโดยมีการแสดงโขนรวมอยู่ด้วย (ภัทรวดี                         
ภูชฎาภิรมย์, 2550, น.123-125) 
    นอกจากการแสดงที่โรงละครในกรุงเทพฯแล้ว รัฐบาลได้มีการเผยแพร่การ
แสดงวัฒนธรรมไทยไปสู่จังหวัดต่างๆ โดยมีนาฏศิลป์ของกรมศิลป์ไปแสดงในหลายแห่งของประเทศ มี
การจัดส่งหน่วยวัฒนธรรมเคลื่อนที่ เพ่ือเป็นสื่อในการน านโยบายรัฐไปเผยแพร่โดยเฉพาะในด้านการ
ครองตน (กรมศิลปากร, 2500, น.184) โดยแสดงและบรรยายเรื่องศิลธรรมและวัฒนธรรมสลับกันไป
พร้อมกับการเผยแพร่วัฒนธรรม การแสดงแต่ละแห่งอาจมีระยะเวลาหลายวันและแต่ละวันมีการแสดง
หลายประเภท ซึ่งจากการพิจารณาเอกสารต้นฉบับพบว่ามีการแสดงโขนเป็นส่วนหนึ่งของโปรแกรมการ
แสดงด้วย (กรมศิลปากร, 2497ข) 

    จะเห็นได้ว่าในช่วงนี้นักแสดงของกรมศิลปากรได้รัฐบาลมาเป็นผู้สนับสนุน
หลัก ท าให้การขอความร่วมมือจากหน่วยงานอ่ืนๆให้ช่วยเผยแพร่วัฒนธรรมจึงเป็นไปได้ด้วยดี                      
การแสดงโขนจึงมีฐานะที่เป็นตัวแทนทางวัฒนธรรมแสดงความภาคภูมิใจของชาติที่เผยแพร่ไปในกลุ่ม
ประชาชน มิใช่เพียงแค่การแสดงในราชพิธี รัฐพิธี ดังเช่นแต่ก่อนแล้ว 
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    อย่างไรก็ตาม สถาบันพระมหากษัตริย์ยังคงมีบทบาทอยู่เช่นเดิม โดยเฉพาะ
การสร้างวาระให้โขนกรมศิลปากรมีโอกาสได้แสดงในราชพิธีต่างๆตามประเพณีเดิม รวมทั้งโอกาสของ
การแสดงต้อนรับราชอาคันตุกะซึ่งมีอยู่หลายครั้ง และมีการแสดงโขนเพ่ือให้ชาวต่างชาติชม ท าให้เกิด
การแสดงโขนในอีกรูปแบบหนึ่ง ซ่ึงใช้แสดงต่อชาวต่างชาติโดยเฉพาะ  
 
 5.4.2. ผลของปัจจัยที่มีต่อกำรผลิดและกำรแสดง 

   วัตถุประสงค์ของการผลิตโขนในยุคนี้คือการน าเอาโขนที่ได้ฟ้ืนฟูมาแล้วในยุคแรกมาท า
การเผยแพร่ให้กับประชาชน ดังนั้นปัจจัยที่มีผลต่อกระบวนการออกแบบและรูปแบบการแสดงจึงได้แก่ 
“ผู้ชม” ซี่งเป็นประชาชนทั่วไปเป็นหลัก มีการค านึงถึงการเข้าชมของผู้ชมในโรงละครในรูปแบบของ”
โขนฉาก” และมีระยะเวลา ช่วงเวลาของการแสดงสอดคล้องกับความสะดวก วิถีชีวิตของผู้ชมในเขต
เมือง รวมถึงรสนิยม ความชอบของผู้ชมอีกด้วย  

  5.4.2.1 บทโขน : ปรับปรุงใหม่เพ่ือการชมของประชาชนในโรงละคร 

    หากสังเกตบทโขนของกรมศิลปากรที่เขียนขึ้นในช่วงของแรกซึ่งแสดงที่โรง
ละครศิลปากร ที่หน้าปกจะระบุไว้ว่า “กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่” ทั้งนี้เนื่องจาก เหตุผลของการน า
โขนไปแสดงในโรงละครให้ประชาชนชม ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงรูปแบบ การแสดงและการเดินเรื่อง
อย่างมาก บทโขนที่เขียนไว้เดิมจึงไม่รองรับความต้องการใหม่ในการแสดงโขนให้ประชาชนชมในโรง
ละคร  

    ปัจจัยจากความต้องการ วิถีชีวิต รสนิยมของคนดูกลุ่มประชาชน มีผลต่อ
การแสดงในโรงละคร ซึ่งเป็นการแสดงโขนฉาก สามารถเล่าเรื่องรามเกียรติ์ได้ให้จบภายในเวลา 2 
ชั่วโมง 40 นาที (กรมศิลปากร, 2500, น.4) ซึ่งเป็นระยะเวลาที่พอเหมาะกับการเข้าชมของผู้ชมในยุค
ใหม่ การแสดงในโรงละครแบบโขนฉากจึงมีผลสูงต่อบทโขน ท าให้ต้องแบ่งการด าเนินเรื่องออกเป็นแต่
ละฉาก ทั้งนี้ ธนิต อยู่โพธิ์ ได้ระบุแนวคิดไว้ในค าน าบทโขนหนุมานอาสาไว้ว่า “ให้เรื่องด าเนินกะทัดรัด 
เหมาะแก่การแสดงและฉากที่ก าหนดให้สร้างขึ้น” “มีการตัดฉากเสียใหม่ ปรับปรุงแก้ไขบทให้กะทัดรัด 
แต่คงด าเนินความไปครบตามบทละครรามเกียรติ์ในพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 และรัชกาลที่ 2” (กรม
ศิลปากร, 2495, น.ก) 

    ในช่วงแรกที่น าโขนให้ประชาชนชมในโรงละครนั้นได้ใช้บทละครจาก
สมัยก่อนมาปรับใช้ แต่บทเหล่านั้นหลายชุดเป็นแบบละคร แม้การน ามาใช้จะบิดผันให้เป็นการแสดง
แบบโขนก็ตาม ดังนั้นในเวลาต่อมาจึงได้สร้างบทที่ปรับปรุงให้เหมาะสม เช่น บทโขนชุดนางลอย 
(ปรับปรุงขึ้นจากบทพระราชนิพนธ์ สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ 
แสดงในโรงละครศิลปากร วันที่ 29 พย. 57 ถึง 11 ธค. 2490) และบทโขนหนุมานอาสา (ใช้บทของ
รชักาลที ่1 และรัชกาลที่ 2 มาดัดแปลง แสดงในโรงละครศิลปากร วันที่ 7 เดือนพฤศจิกายน ปี 2495) 
ท าให้เรื่องราวกระชับขึ้นตามความนิยมของคนดู เป็นบทโขนที่ใช้ส าหรับการแสดงเพ่ือตอบสนองความ
ต้องการของประชาชนเป็นหลักอย่างชัดเจน ซึ่งมีความแตกต่างจากเดิม แต่ก็ยังเดินเรื่องแบบเป็นตอน
ตามเดิม (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.43 ) 

      ปรากฏการณ์ส าคัญในด้านของบทโขนคือ นอกเหนือจากจะมีการแสดง                 
เรื่องรามเกียรติ์เป็นตอนๆแล้ว ยังมีการสร้างบทโขนเล่าเรื่องรามเกียรติ์แบบย่อให้ได้ภายในการแสดง               
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ชุดเดียว โดยใช้ชื่อว่า “บทโขน เรื่อง รามเกียรติ์ กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่” จัดแสดง ณ โรงละคอน
กรมศิลปากร เมื่อเดือนพฤศจิกายน พ.ศ. 2500 โดยน าเอาเฉพาะตอนส าคัญมาตัดต่อให้เป็นชุดเดียว 
โดยธนิต อยู่โพธิ์ ได้ให้เหตุผลของการจัดรามเกียรติ์ฉบับย่อนี้ว่า “ก่อนนี้การแสดงแบ่งออกเป็นตอนๆ
เรียกว่า “ชุด” แต่ละชุดใช้เวลาแสดงครั้งละหลายชั่วโมง แต่เมื่อคราวที่กรมศิลปากรได้จัดแสดงออกเป็น
ชุดๆตามฤดูกาลประจ าปีแล้วได้มีผู้เสนอว่าอยากให้แสดงโขนที่จบในครั้งเดียว จึงได้จัดท าขึ้น โดยยึดเอา
ส่วนส าคัญเกี่ยวกับตัวละครหลัก คือ พระราม นางสีดา ทศกัณฐ์ แต่ให้น้ าหนักความส าคัญกับตัว
ประกอบลดลงไป โดยยั งคงพยายามรักษาศิลปะหลักใหญ่ที่ ส าคัญ เช่น นาฏลักษณ์ของ                 
พระ นาง ยักษ์ ลิง กระบวนท่าในการตรวจพล ยกทัพ ท่ารบ เอาไว้ แต่อาจจะขาดกลเม็ดบางอย่างไป ที่
เคยแทรกไว้ เมื่อไม่เข้ากับบทใหม่” (กรมศิลปากร, 2495, น.3-4) 

     การที่มีโรงละคร ท าให้เริ่มมีการให้ความส าคัญกับภาพมากขึ้น ถึงขนาดที่มี
การปรับบทเพ่ือที่จะโชว์ภาพของฉากที่สวยงาม ตัวอย่างเช่น บทโขนหนุมานอาสาที่แสดงในปี 2495-
2496 จะมีการปรับสถานที่ในฉากที่ฤาษีโคบุตรเข้าไปพบทศกัณฐ์พร้อมกับหนุมาน จากท้องพระโรงใน
กรุงลงกามาเป็นพระต าหนักในอุทยาน เพ่ือจะแสดงฉากใหม่ไม่ให้ซ้ าซาก แต่ยังคงยึดเนื้อเรื่องเดิม (กรม
ศิลปากร, 2495, น.ข) 

    หลังจากเกิดบทโขนฉากซึ่งเป็นบทที่กรมศิลปากรเขียนปรับปรุงขึ้นใหม่แล้ว 
บทโขนฉากก็ได้ถูกน าไปใช้เป็นต้นแบบของโขนประเภทอ่ืนๆเช่น โขนกลางแจ้ง และโขนหน้าจอ อีกด้วย 
แม้ว่าสถานที่ เวทีจะแตกต่างกัน ไม่มีการเปิดปิดหน้าม่าน แต่โครงสร้างของบทก็น าเอาโขนฉากมาปรับ
ใช้ (ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13 มกราคม 2557) ตัวอย่างเช่น 

     ก่อนนี้โขนหน้าจอมีโครงสร้างบทที่เป็นแบบฉบับ คือ มีการตั้งพระ มีเพลง
เปิดตัวพระ ตั้งยักษ์ ใช้เพลงเปิดตัวยักษ์ หลังจากนี้มีการพากย์ เจรจา (ไม่มีร้อง และไม่มีบท ใช้ด้นเอา) 
คนบอกบทคือคนพากย์ซึ่งจะแต่งเดี๋ยวนั้น คนร าตีบทแสดงกันไปตามคนพากย์ แต่หลังจากนั้น เมื่อมีบท
โขนฉาก ก็เริ่มเอาบทโขนฉากมาปรับใช้ ท าให้มีบทร้องมากขึ้น  

    โขนกลางแปลงตามแบบฉบับเดิมไม่มีร้อง แต่เมื่อกรมศิลป์แสดงโขนกลาง
อุทยานได้น าบทโขนฉากมาปรับใช้ มีการตัดแบ่งตอนเป็นช่วงๆ แล้วหาวิธีเชื่อมเรื่องเอาโดยคนท าบท ไม่
มีม่าน แต่ต้องหาทางเอาสิ่งที่มีอยู่ในสถานที่นั้น รวมกับเครื่องโรงต่างๆมาประกอบกันในการแสดงแต่ละ
ฉาก ดังนั้น โขนกลางอุทยานรัชกาลที่ 2 ที่จัดแสดงประจ า ไม่อาจเรียกได้ว่าเป็นโขนกลางแปลง แม้ว่า
พ้ืนที่จะเป็นกลางสนาม ไม่มีฉาก แต่ลักษณะการแสดงมีอิทธิพลของบทโขนฉากปนอยู่ (เกษม ทองอร่าม
, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 

หมายเหตุ อันที่จริงลักษณะการแสดงแบบโขนฉากเคยมีมาแล้วก่อนหน้า และอาจเป็นแบบอย่าง
ต้นแบบของกรมศิลป์บางส่วนก็ได้ โดยในสมัยรัชกาลที่ 5 โรงละคร prince Therature และในรัชกาลที่ 
6 มีปรากฏว่าบทโขนละครได้ถูกดัดแปลง คือ เปลี่ยนการเปิดเรื่อง การตัด การเพ่ิม การเปลี่ยน
รายละเอียด โดยใช้ละครดึกด าบรรพ์มาเป็นแบบในการสร้างบท ใช้แสดงบนเวที มีฉาก มีม่าน แบ่งเนื้อ
เรื่องออกเป็นตอนๆ ซึ่งเป็นแบบที่ได้อิทธิพลจากการแสดงละครดึกด าบรรพ์ของเจ้าพระยาเทเวศร์ วง
วิวัฒน์ (พุฒิมาศ พุ่มพวง, 2540, น.9 อ้างถึงใน ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547, น .9) นอกจากนี้ ในด้านบทโขน
ที่เป็นโขนฉาก เคยมีแล้วในรัชกาลที่ 6 โรงละครมิสกวัน โดยน าเอาบทโขนมาแบ่งเป็นชุดเป็นตอนโดย
แต่ละตอนมีโครงเรื่องสมบูรณ์ในตัวเอง ท าให้เหมาะสมแก่เวลาในการแสดง ที่สามารถเลือกตอนใดตอน
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หนึ่งไปแสดงได้เลยตามเหมาะสม และบางตอนบางบทมีลักษณะอธิบายลักษณะของฉาก ซึ่งท าให้แสดง
เป็นโขนฉากได้ เช่น ตอนอภิเษกสมรส และสีดาหายเป็นต้น อย่างไรก็ตาม บทโขนเหล่านี้ส่วนใหญ่มี
ที่มาจากรามายณะฉบับภาษาอังกฤษ (ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547, น.174-176) มีเนื้อหาและระยะเวลาการ
แสดงยาวมาก เป็นบทโขนส าหรับให้บุคคลในราชส านักชม มิได้ออกแบบการแสดงให้ประชาชนชม
ดังเช่นในโรงละครแห่งชาติ 
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ภาพที่ 5.1 บทโขนตอนนางลอย (พศ. 2490-2491) และภาพการแสดงตอนนางลอย 
จาก บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทาน
เพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฏกษัตริยาราม วันที่ 11 
มกราคม พศ. 2507. โดย กรมศิลปากร. (2506). ม.ป.ท. : ม.ป.พ. น. 59-60 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 5.2 บทโขน ตอนหนุมานอาสา (พศ. 2495-2496) และภาพการแสดง ตอนหนุมานอาสา จะเห็นได้ว่า
หน้าปกมีระบุว่า “กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่” 
จาก บทโขน เรื่องรามเกียรติ์ ชุด หนุมานอาสา กรมศิลปากรปรับปรุ งใหม่ จัดพิมพ์ขึ้น ประกอบการ
แสดงของศิลปินและนักเรียนนาฏศิลป ของกรมศิลปากร ณ โรงละครศิลปากร เดือน พฤศจิกายน 
พุทธศ กราช 2495. โดย กรมศิลปากร, 2495, ม.ป.ท. : ม.ป.พ. น.148, 150 
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ภาพที่ 5.3 บทโขนและภาพการแสดงโขน ชุด พระรามเดินดง พศ. 2500-2501 การแสดงบทโขนชุดนี้                 
เนื้อเรื่องจะแตกต่างจากพระรามเดินดงในสมัย รัชกาลที่ 4 แต่จะเป็นการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ตั้งแต่นารายณ์
ปราบนนทุก ถึงพระรามคืนนคร ให้จบภายในชุดเดียว  
จาก บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทานเพลิงศพ 
จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฏกษัตริยาราม วันที่ 11 มกราคม พศ. 
2507. โดย กรมศิลปากร, 2506, ม.ป.ท. : ม.ป.พ. น.194-195 
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ภาพที่ 5.4 บทโขนและภาพการแสดง ชุด พระรามครองเมือง พศ.2501-2502 การแสดงเป็นการเล่า
เรื่องรามเกียรติ์ต่อจากชุด พระรามเดินดง โดยจับเรื่องตั้งแต่พระมงกุฏพระลบประลองศร จนถึงนางสี
ดาหนีไปพ่ึงพระแม่ธรณี 
จาก บทโขน ชุด พระรามครองเมือง กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่   จัดแสดง ณ โรละครศิลปากร                                 
เดือน พฤศจิกายน 2501, โดย กรมศิลปากร, 2501, ม.ป.ท. : ม.ป.พ.น.231-232 
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ภาพที ่5.5 บทโขนและภาพการแสดงตอน ไมยราพย์สะกดทัพ พศ. 2502-2503  

จาก บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทาน
เพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฏกษัตริยาราม วันที่ 11 
มกราคม พศ. 2507. โดย กรมศิลปากร, 2506, ม.ป.ท. : ม.ป.พ. น. 25-26 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 5.6 บทโขนและภาพการแสดง ตอนพรหมาสตร์ พศ. 2503-2504  
จาก บทโขน ชุดพรหมาสตร์ กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่ จัดแสดง ณ หอประชุมวัฒนธรรม เมื่อเดือน
ธันวาคม 2503 โรงละครศิลปากร เดือน พฤศจิกายน 2500 กรุงเทพมหานคร, โดยกรมศิลปากร. 
(2503). ม.ป.ท : ม.ป.พ. 2500. น.78-77) 
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  5.4.2.2 นำฏลักษณ์   

    สิ่งที่เกิดการปรับปรุงในการแสดงโขนที่ส าคัญของยุคนี้คือการตัดทอน
ปรับปรุงบทโขน และมีบทร้องแทนการพากย์เจรจามากขึ้น แต่ส าหรับการแสดงนาฏศิลป์ในช่วงนี้จะ
ยังคงมีท่าร าเต็มที่ ละเมียดละมัย มีการคิดท่าร าใหม่ๆจากครูต่างๆ ฝึกลีลาพระ ยักษ์ ลิง ให้กับผู้เล่น
ใหม่ๆ แต่ทั้งหมดนี้ก็ยังคงเน้นการอนุรักษ์ ต้องร าตามกระบวนร าครบ มีการแสดงที่เป็นมาตรฐานมาก 
กระบวนการออกกราวยังคงเป็นแบบเก่าอยู่ (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557 และ 
ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

  5.4.2.3 ตลก (ตามจารีตเดิม ยังไม่มีลอยดอก) 

    หน้าที่หลักของตลกในการแสดงนั้น ส่วนหนึ่งคือการที่ให้นักแสดงได้มีการ
พักจากการแสดงที่ยาวนาน โดยมีตลกมาคั่นไว้ ในแบบดั้งเดิมจะเป็นตลกหน้าม่าน เพ่ือให้ผู้แสดงอ่ืนๆ
ไปพักผ่อนหรือเตรียมตัวแสดงต่อไป นอกจากนี้แล้ว ยังเป็นส่วนที่ช่วยท าให้ผู้ชมไม่รู้สึกเบื่อ แต่มีการ
ผ่อนคลาย อีกท้ังยังมีประโยชน์ในการสือสารวัฒนธรรมของสังคมอีกด้วย  

    ตลกในโขน เป็นส่วนประกอบที่มีความโดดเด่นไม่แพ้ส่วนอ่ืน เนื่องจากโขน
เป็นการแสดงที่มีจารีตเคร่งครัดมาก การมีตลกท าให้โขนมีเป็นพ้ืนที่พิเศษ ที่จะท าให้เกิดการยืดหยุ่นจาก
รูปแบบที่ตายตัว มีการผ่อนคลาย และสร้างประเด็นตามที่คนดูชอบหรือสนใจได้ บทตลกจึงสะท้อน
บริบทของการชมโขนได้อีกทางหนึ่ง  

    ส าหรับตลกท่ีน ามาแสดงในช่วงระยะเวลานี้จะยังคงเป็นตลกแบบเดิม คือยัง
รักษาจารีตเดิมไว้ เป็นแบบตลกหลวง ซึ่งจะมีบทตลกที่รูปเป็นแบบเดียวกัน ในการแสดงครั้งต่างๆ โดย
บทตลกจะไม่ใส่ไว้ในบทโขน แต่ผู้แสดงจะต้องทราบเอง ตลกในช่วงนี้จะยังไม่ได้ปรับให้มีเรื่องราวที่
ทันสมัย แต่จะเน้นการแสดงแบบจารีต มีแบบแผน แม้จะมีตลกก็ท าได้เฉพาะบางช่วง และเป็นตลก
หลวงที่ยังคงเล่าสิ่งที่เกิดขึ้นอยู่ในตัวเรื่องรามเกียรติ์ 

    ธนิต อยู่โพธิ์ ได้ระบุแบบแผนของการเล่นตลกโขนไว้ว่า “ศิลปะของตลก
โขนละคร ไม่เล่นลอยดอก อย่างจ าอวด (ค าว่าเล่นลอยดอก คือการเล่นไปตามอารมณ์ ไม่ต้องอาศัยหลัก
อะไร ขบขันไปโดยอัตโนมัติ) แต่ตลกโขนจะต้องรู้เรื่องดี โดยเป็นการเล่นแทรกในระหว่างตัวพลๆให้ตัว
เอกพักเนื่อย มิใช่เล่นกับโขนตัวส าคัญ และมีแบบแผนวางไว้ให้เล่น จะต้องเป็นเรื่องที่คนส่วนมากทราบ
และเข้าใจจึงจะขัน ยกตัวอย่างเช่น ตอนเกณฑ์พลยักษ์พลลิงจะต้องรู้ว่าอะไรเป็นเรื่องชวนหัวของสัสดี 
การที่สัสดีชอบนั่งหลับ หรือตอนตามหมอมารักษากุมภกรรณ เมื่อถูกสามทหารรุมรบจนหนีมาเมื่อตอน
ถอนต้นรัง ก็จะมีแบบแผนให้มีการตามตัวหมอต าแย หมอนวดมา หรือตอนถวายลิง ตลกฤาษีจะต้องรู้
ไม้เล่นของทศกัณฐ์และหนุมานและวิธีการของคนพากย์และเจรจาด้วย ดังนั้น ตลกจึงต้องมีปฏิภาณ
เฉียบแหลม มีความรู้ที่ดี” (ธนิต อยู่โพธิ์, 2534, น.117-118)   
    นอกจากนั้น จากการสัมภาษณ์ครูโขนบางท่าน ยังได้ยกตัวอย่างของมุขตลกบาง
ประการเช่น ตอน ขาดเศียรขาดกร ร้องว่า  
    " ตบมือเปาะเปาะเยาะพระราม ท่านมาท าสงครามกับนายเรา 
    ฆ่านายเราไม่ตายท าไมจะได้สีดา จงยกทัพกลับพาราเถิดพระราม”  
     (ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13 มกราคม 2557) 
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  อีกตัวอย่างหนึ่งคือ 
    “สุครีพท าไมตัวแดง สุครีพท าไมตัวแดง ไปกินน้ าแข็ง อยู่บ้านยายคง 
  หนุมานท าไมตัวขาว หนุมานท าไมตัวขาว ไปกินน้ าข้าว อยู่บ้านยายคง 
  องคตท าไมตัวเขียว องคตท าไมตัวเขียว ไปกินน้ า..........อยู่บ้านยายคง” 
  (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 
  หรือ  
    “องคตท าไมตัวเขียว องคตท าไมตัวเขียว ไปตกร่องเรี่ยว อยู่บ้านยายคง”  
  (ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 
    ตลกในสมัยนั้น มีครูยอแสง ครูเจริญ ครูเสรี ออกมาแสดงตลกด้วย   
  (ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 
  
  5.4.2.4 ฉำก เครื่องโรง เครื่องแต่งกำย 

    การจัดท าหัวโขนและเครื่องแต่งกาย ตลอดจนเครื่องโรงและฉากในยุคนี้                     
จะออกแบบและจัดท าโดยช่างฝีมือหรือระดับศิลปินชั้นครู มีประสบการณ์ท างานในด้านนั้นๆเป็น
ระยะเวลายาวนานจนช านาญการ มีพ้ืนฐานการศึกษาในงานช่างอย่างดีมาก่อน สามารถคิดสร้างสรรค์ 
ออกแบบงานโดยมีความรู้ความเข้าใจในตัวงานอย่างเชื่ยวชาญและทราบความเหมาะสม ซี่งแตกต่างจาก
ช่วงหลังที่จะเป็นงานช่างจากผู้รับเหมาภายนอกท่ีไม่ได้เน้นฝีมือ หรือไม่ได้ศึกษาอย่างช านาญการ แต่จะ
เน้นการจัดท าตามแบบที่ก าหนดส าเร็จรูปไว้ ดังจะได้กล่าวถึงภายหลัง  

     (1) เครื่องแต่งกำย (การปรับเปลี่ยนเพื่อใช้ชมในโรงละคร) 

    จากรูปแบบเดิม เครื่องแต่งกายโขนและละครหลวงมีรายละเอียดมาก                 
ใช้งานปักที่น าวัสดุมีค่าขนาดเล็กๆมาท า เนื่องจากการแสดงโขนละครหลวงเดิมทีเป็น“ละครพ้ืนต่ า”
หมายถึงการแสดงบนพ้ืนราบ ระดับเดียวกับผู้ชม จึงสามารถมองเห็นรายละเอียดได้ชัดเจน ความ
ปราณีตของพัตราภรณ์จึงถูกเน้นเป็นพิเศษ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 2547, น.10) แต่การที่มีโรงละคร ท า
ให้เกิดการชมจากเวทีในระยะไกล การแสดงโขนจึงมีการเปลี่ยนแปลงเครื่องแต่งกายใหม่    

    หลังจากมีการสร้างโรงละครแห่งชาติแล้วพบว่า ลวดลายเล็กๆนั้นไม่เหมาะที่
จะแสดงบนเวทีของโรงละครซึ่งผู้ชมอยู่ไกลกว่าเดิมอาจจะมองรายละเอียดไม่เห็น จึงจัดสร้างเครื่องแต่ง
กายข้ึนมาใหม่ โดยมีลักษณะส าคัญคือ ลายประดับจะปักเป็นลายใหญ่ จากเดิมใช้ดิ้นเงิน ดิ้นทอง ต่อมา
ใช้ดิ้นขาว ดิ้นข้อ ดิ้นโปร่ง และเลื่อมขนาดใหญ่ เพื่อให้ผู้ชมในโรงละครสามารถเห็นลายได้จากระยะไกล
และมีลักษณะวูบวาบในเวที ซึ่งแนวคิดของท่านธนิต อยู่โพธิ์ ได้กล่าวว่า “ลวดลายเครื่องแต่งกายโขน 
ได้มีการออกแบบให้เห็นลวดลายใหญ่ เพื่อจะมองเห็นได้ระยะไกล” (ประเมษฐ์ บุณชัย, 2547, น.69) 

    การจัดสร้างเครื่องแต่งกายชุดใหม่ แม้ลายจะใหญ่แต่ก็เป็นลวดลายที่ยังมี
ความงาม ความต่อเนื่องและพริ้วไหว เนื่องจากช่างปักสามารถปักได้ตามท่ีผู้ออกแบบเขียนลายไว้  

    ส าหรับการปรับปรุงเครื่องแต่งกายนี้ แต่เดิมนั้นเครื่องแต่งกายของโขน                
สีเสื้อที่เป็นส่วนของกายกับแขนยังคงเป็นคนละสีอยู่  โดยอาจมีที่มาจากการใส่เสื้อเกราะของตัวโขนท า
ให้เป็นคนละสี แต่ภายหลังเปลี่ยนให้ตัวละครที่ส าคัญมาแต่งสีเดียวกันเพราะงบน้อย จึงต้องท าให้
สามารถน าไปใช้กับละครตัวอื่นๆได้ เช่น สีเสิ้อแดงก็ใช้กับพระพรตได้ หรือใช้เป็นอิเหนาได้ เสื้อสีเหลือง
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ใช้เป็นสุพรรณหงส์ได้ เสื้อเขียวสามารถใช้แสดงได้หลายตัวละคร อย่างไรก็ตามตัวเสนายังคงใช้สองสี
เหมือนเดิม เช่น เสนาเสื้อแดง แขนเขียว เสื้อเขียว แขนแดง เปาวนาสูร แขนขาว ตัวม่วง ส่วนลวดลาย
ในเครื่องแต่ งกายนั้น ยั งคงเห็นลวดลายชัด เจน เห็นการผูกลาย และการสะบัดของกนก                 
(ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557 และ 23 กุมภาพันธ์ 2558 และ สุพรทิพย์ ศุภรกุล, 
สัมภาษณ์ 27 มิถุนายน 2557) 

    งานเครื่องแต่งกายของส านักการสังคีตในช่วงนี้ ยังมีการออกแบบและจัดท า
โดยช่างฝีมือ แม้จะออกแบบใหม่แต่ยังมีความประณีต ผู้ออกแบบและผู้จัดท ายังมีความรู้ความเข้าใจ                     
ในตัวลวดลาย นอกจากนั้น งานศีรษะโขนก็ได้จัดท าโดยช่างฝีมือ โดยมีช่างคนส าคัญคือ ครูชิต แก้วดวง
ใหญ่  

   (2) กำรออกแบบฉำก : ความรุ่งเรืองของโขนฉาก 

    นายโหมด ว่องสวัสดิ์ 

    ผู้สร้างฉากคนส าคัญในยุคนี้ คือนายโหมด ว่องสวัสดิ์ (ศิลปินแห่งชาติ) ซึ่งได้
เป็นผู้ส าคัญในการออกแบบฉาก เครื่องโรง ที่ใช้ในโรงละคร ตลอดช่วงเวลาของยุคสมัยนี้ ก่อนที่นาย
ทวีศักดิ์ จะเป็นผู้ที่มีอิทธิพลในรุ่นต่อมา อย่างไรก็ตามรูปแบบบางประการที่นายโหมดได้ออกแบบไว้ 
ยังคงได้รับการสืบทอดอยู่บ้าง 

    นายโหมด ว่องสวัสดิ์ จบการศึกษาที่โรงเรียนเพาะช่าง รับราชการเป็น
พนักงานออกแบบประจ ากรมวิสามัญศึกษา แต่ต่อมาได้เข้ามาอยู่ในกองสถาปัตยกรรม กรมศิลปากร มี
การออกแบบฉากโขนละครต่างๆจ านวนมาก รวมถึงเครื่องแต่งกาย เครื่องโรง นอกจากนั้นมีผลงานอ่ืนๆ 
ที่ส าคัญทั้งด้านสถาปัตยกรรม จิตรกรรม เช่น อาคารโรงเรียนวชิราวุธ จิตรกรรมระเบียงวัดพระศรีรัตน
ศาสดาราม งานซ่อมแซมวัดบวรนิเวศน์ การออกแบบลวดลายบนบานประตูหน้าต่างของวัด                   
เป็นต้น (อิทธิพล รัชเวทย์, 2543, น.66-68) เนื่องจากภูมิหลังของนายโหมด เป็นช่างฝีมือผู้ช านาญการ
ในงานช่างไทยหลายสาขางานออกแบบฉากจึงให้ความส าคัญในส่วนประกอบต่างๆทั้งในระดับโครงสร้าง
และในรายละเอียด เช่น ลวดลายประดับ สีสันในลวดลาย รวมถึงการใช้เทคนิคพิเศษต่างๆ เช่น ไฟไหม้ 
ฝนตกอีกด้วย ซึ่งนายโหมดจะเป็นผู้ออกแบบทั้งหมด นอกจากนั้นการที่นายโหมดมีความรู้ด้านงานช่าง
อย่างลึกซึ้ง ท าให้สามารถระบุได้ว่ารูปแบบฉาก เครื่องโรง จะมีลักษณะเช่นใดจึงจะถูกต้องตามจารีต 
ประเพณี ยกตัวอย่างเช่นการใช้โกศในโขนชุดพระรามครองเมือง สามารถออกแบบมีส่วนประกอบ
เหมือนเมรุมาศจริง นอกจากนั้นยังพิจารณาถึงยศ ต าแหน่ง ของตัวละคร ซึ่งจะใช้รูปแบบโกศ เครื่องยศ 
ต่างกัน (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557) 

    ในท านองเดียวกัน ส่วนประกอบของงานช่าง งานสถาปัตยกรรม แม้ว่าจะ
เป็นเพียงฉากโขน แต่ก็ต้องมีรายละเอียดตามจริง โดยนายโหมดมีความเห็นว่า หากมีผู้ชมที่มีความรู้จะ
ได้ไม่ต าหนิว่าช่างท าโดยไม่รู้จริงได้ อย่างไรก็ตามยังคงค านึงถึงการชมจากระยะไกล ท าให้ออกแบบลาย
โดยมีรายละเอียดที่สามารถมองจากเวทีได้ ไม่ท ารูปแบบรายละเอียดมากเกินไปจนมองไม่เห็นในการ
แสดงจริง นอกจากนี้ยังมีการใช้รูปแบบฉากที่ต่างกันเพ่ือระบุฝ่ายของตัวละคร คือ ฝ่ายพระรามจะใช้
ศิลปะไทย  มีความอ่อนช้อย แต่ฝ่ายลงกาใช้ศิลปะขอม เช่น พระปรางค์ ซุ้มเรือนแก้ว แบบขอม ฯลฯ 
เนื่องจากเห็นว่าฝ่ายยักษ์มีความเข้มแข็ง บึกบึก ซึ่งเป็นลักษณะของศิลปะขอม นอกจากนั้นยังใช้
สัญลักษณ์ เช่น หน้ายักษ์ หน้าสิงห์ ในลายประดับ ม่าน กับฝ่ายลงกา ให้เหมาะสมกับความดุดัน  
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    รูปแบบฉากของนายโหมดจะมีสีส่วนรวมเป็นสีเขียวเข้ม สีปนน้ าตาล เหลือง
หม่น นอกจากนั้นยังมีลายประดับละเอียด เขียนลวดลายไทย มีการลงสีหลายสี เช่น ลายดอกไม้ มีสีอยู่ 
4-5 สี ในกลีบดอก มีการใช้สีส่วนร่วมหลายสีแบบเบญจรงค์ (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 
2557) 
    ฉากในช่วงนี้จะมีลักษณะเป็นแผ่นแบน มีมิติน้อย เนื่องจากประหยัดเนื้อที่
ในการจัดเก็บ   
    ยุคนีเ้ป็นยุคที่การแสดงโขนละครของกรมศิลปากร ยังมีปริมาณของการผลิต
งานแสดงในแต่ละปีไม่มากนัก ประชาชนยังนิยมการชมโขนละครอยู่มาก การที่ยังมีผู้ชมการแสดง
จ านวนมาก ส่งผลให้กรมศิลปากรจัดแสดงโขนละครแต่ละเรื่องโดยอยู่ในโปรแกรมเป็นระยะเวลานาน 
อาจถึง 3 เดือนจึงจะเปลี่ยนเรื่องใหม่ ฉากของโขนละครในยุคนี้จึงไม่จ าเป็นต้องปรับเปลี่ยนบ่อยครั้ง  มี
เวลาในการสร้างสรรค์งานมาก มีความปราณีตสูง แม้ว่าอุปกรณ์เครื่องทุ่นแรงจะยังไม่ทันสมัยดังเช่นใน
ปัจจุบันก็ตาม โดยในงานแสดงครั้งหนึ่งๆจะใช้เวลาสร้างฉากประมาณ 3 เดือน (ช่วงเวลาโดยประมาณ
คือ เดือนแรกออกแบบ เดือนที่สองจัดสร้าง เดือนที่สามน าฉากไปใช้ซ้อมกับการแสดง) (สุธี ปิวรบุตร, 
สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557) 

    นายทวีศักดิ์ เสนาณรงค์  

    ยุคต่อมา มีศิลปินอีกท่านหนึ่งที่มีอิทธิพลส าคัญต่องานฉากกรมศิลปากร คือ 
นายทวีศักดิ์ เสนาณรงค์ ซึ่งแต่เดิมได้ท างานในส านักการสังคีตเกี่ยวกับการสร้างฉากมาก่อน ต่อมาได้ไป
ศึกษาต่อด้านการสร้างฉากจากประเทศอิตาลี และได้กลับมาท างานเป็นผู้ช่วยนายโหมดที่โรงละคร
แห่งชาติ 
 รูปแบบการสร้างฉากของทวีศักดิ์มีความแตกต่างจากนายโหมดอยู่บ้าง  โดย
มีจุดเด่นคือภาพฉากมักเป็นสถาปัตยกรรมที่แสดงมิติแบบเปอร์สเปคตีฟ (perspective) ตามที่เห็นจริง 
แต่จะไม่ลงรายละเอียดลวดลายมากเท่านายโหมด อาจจะเนื่องจากไม่ได้พ้ืนฐานศึกษางานช่างไทย ไม่ได้
มีประสบการณ์ในด้านจิตรกรรมไทยโดยเฉพาะแบบนายโหมด แต่ศึกษาจากคณะจิตรกรรม 
ประติมากรรม และภาพพิมพ์  มหาวิทยาลัยศิลปากร  และศึกษาต่อในสาขาจิตรกรรมจาก                               
L’Accademia di Belle Arti di Roma ที่อิตาลี (จดหมายเหตุมหาวิทยาลัยศิลปากร, 2556)  

 กระบวนการออกแบบจะร่างโครงไว้แล้วให้ผู้ช่วยออกแบบลายประดับ               
โดยมีผู้ช่วยคนส าคัญคือ นายสุธี ปิวรบุตร ซึ่งจะเป็นบุคคลส าคัญในการออกแบบฉาก ส านักการสังคีตใน
ยุคต่อไป 
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ภาพที่ 5.7 ตัวอย่างแสดงการออกแบบฉากของนายโหมด 
จาก บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุงแสดง ณ โรงละครศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทาน
เพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฏกษัตริยาราม วันที่ 11 
มกราคม พศ. 2507. โดย กรมศิลปากร, 2506, ม.ป.ท. : ม.ป.พ. น.149 และ น.25,17,178 
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ภาพที่ 5.8 ภาพร่าง (สเก็ตช์) ฉากโขนของนายโหมด  
จาก อิทธิพล รัชเวทย์. (2543). โหมด ว่องสวัสดิ์ ชีวิต ผลงาน อาจารย์โหมด ว่องสวัสดิ์ ศิลปินแห่งชาติ. 
กรุงเทพฯ : เพรส มีเดีย. (น.153,158) 
 

 
 
ภาพที่ 5.9 กุมภกรรณทดน้ า เมื่อสร้างจริงจะมีปลากระโดดได้ด้วย  
จาก อิทธิพล รัชเวทย์. (2543). โหมด ว่องสวัสดิ์ ชีวิต ผลงาน อาจารย์โหมด ว่องสวัสดิ์ ศิลปินแฟ่งชาติ. 
กรุงเทพฯ : เพรส มีเดีย. (น.160) 
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ภาพที่ 5.10 การออกแบบฉากของนายทวีศักดิ์ (ภาพจากความเอ้ือเฟ้ือของ สุธีร์ ปิวรบุตร )                           
จะเห็นว่ามีมิติตื้นลึก มีการใช้ภาพเปอร์สเปคตีฟ (perspective) แบบสมจริงแล้ว  
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  5.4.2.5 วำระและพื้นที่กำรแสดง (การเผยแพร่สู่ประชาชนและเยาวชน)  

    การที่รัฐบาลได้ให้ความส าคัญกับสถานที่แสดงมหรสพเพ่ือให้ประชาชนได้
ชม ส่งผลต่อบทบาทของประชาชนที่เป็นผู้ชมกลุ่มหลักของการแสดงโขน โดยในช่วงเริ่มต้นจะมีการจัด
แสดงนาฏศิลป์และดนตรีไทยต่อสาธารณชน ในรายการ “ดนตรีเพ่ือประชาชน” ที่สังคีตศาลา และ
จัดเก็บค่าเข้าชมด้วยโดยมีการแสดงด้านโขนและละครร า แสดงปีละ 2-3 เรื่อง แต่แสดงหลายรอบ              
ท าให้ผู้แสดงได้ฝึกฝนจนเกิดความช านาญ (ภัทรวดี ภูชฎาภิรมย์, 2550, น.124)  
    เมื่อเริ่มมีการฟ้ืนฟูโขนได้สักระยะหนึ่งแล้ว ก็มีการน าไปแสดงที่โรงละคร
กรมศิลปากร โดยมีการแสดงโขนอยู่เป็นประจ าฤดูกาล คือหลังฤดูฝนผ่านไปประมาณย่างเข้าเดือน
พฤศจิกายนเป็นต้นมา (บทโขน มัยราพย์สะกดทัพ)(กรมศิลปากร, (2506), น.27) มีผู้ชมจ านวนมาก 
โดยในช่วงเริ่มแรกมีการแสดงหลายรอบ เช่นในช่วงหนึ่งแสดงสัปดาห์ละ 7 รอบ (คือ เสาร์ อาทิตย์ วัน
ละ 3 รอบ) (เช้า บ่าย ค่ า เช่น 10.00   14.00  19.00 หรือประมาณนั้น และมีรอบวันศุกร์ ตอนค่ า) 
โดยอาจมีระยะเวลา 2 ชั่วโมง หรือ 2 ชั่วโมงครึ่ง (ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557, 
การุณ สุทธิกุล, สัมภาษณ์ 3 พฤษภาคม 2557 และ สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557) หรือ
บางช่วงอาจ ศุกร์ และเสาร์ 2 รอบ อาทิตย์ 3 รอบ (รวมกัน7รอบต่อสัปดาห์เช่นกัน ) (ภัทรวดี ภูชฏา
ภิรมย์, 2550, น.333) จะเห็นได้ว่าแสดงครั้งละหลายรอบ และแสดงแต่ละครั้งอยู่นานนับเดือน ตัวอย่าง
ของรอบการแสดงในยุคนี้ เช่น  

- ตอนไมยราพย์สะกดทัพ แสดง 8 ครั้ง และตอนพรหมาสตร์ แสดง 14 ครั้ง 
ในเดือน มีค.- พค. 2489  

- ตอนนาคบาส แสดง 19 ครั้ง เพือน พย.-ธค. 2489 
- ตอน ท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ แสดง 29 ครั้ง เดือน มีค. – เมย. 2490  
- ตอน นางลอย แสดง 29 ครั้ง เดือน พย. 2490 – เมย. 2491  
- ตอน วิรุญจ าบัง แสดง 28 ครั้ง เดือน พย. 2491 – พค. 2492                                                              
  (กรมศิลปากร, 2494, น.157-158)1 
- ตอนหนุมานอาสา แสดงวันที่ 7 พย. 2495-18 มค. 2496 รวม 77 รอบ 

 (กรมศิลปากร, 2506, น.148) 
- ตอนสีดาลุยไฟ แสดง 20 พย. 2496-24 มค. 2497 รวม 78 รอบ                    

 (กรมศิลปากร, 2506, น.119)  
- การแสดงชุดรามเกียรติ์ กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่ (พระรามเดินดง) 
  ในวันที่ 29 พย. ปี 2500- 16 กพ.2501 รวม 84 รอบ (กรมศิลปากร,  
  2506, น.194)   
- ตอนพระรามครองเมือง วันที่ 28 พย.2501-22 กพ.2502 รวม 91รอบ  
  (กรมศิลปากร, 2506, น.231)2   

                                           
1
 ข้อมูลตั้งแต่ตอนไมยราพสะกดทัพ จนถึงตอนวิรุญจ าบัง น ามาจากหนังสือ งานสังคีตศิลป์

ของกรมศิลปากร (จัดพิมพ์โดยกรมศิลปากร พศ. 2494) 
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    จะเห็นได้ว่าการแสดงโขนมีการปรับตัว จากเดิมที่เป็นการแสดงในพระราช
พิธี รัฐพิธีเป็นหลัก โขนเริ่มมีบทบาทหน้าที่ใหม่ โดยมีกลุ่มผู้ชมหลักคือประชาชนทั่วไป ท าให้เกิด
รูปแบบการแสดง ระยะเวลาการแสดงแบบใหม่ เพื่อให้สะดวกต่อการเข้าชมของประชาชนในตัวเมืองที่มี
การท างานประจ าให้สามารถเข้าชมได้ โดยในช่วงแรกจะมีผู้ชมจ านวนมากเนื่องจากยังไม่มีทางเลือก
อ่ืนๆในการชมมหรสพมากนัก (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557 และ การุณ สุทธิกูล, 
สัมภาษณ์ 3 พฤษภาคม 2557) และเห็นได้ว่าเมื่อแสดงไปแล้วได้รับความนิยมเพ่ิมขึ้นเรื่อยๆ สังเกตได้
จากจ านวนรอบที่เพ่ิมข้ึน นับตั้งแต่ปี 2498 - 2502 

    ช่วงเวลาการแสดงมีการปรับให้เหมาะสมกับการชมเพ่ือความบันเทิงในโรง
ละครตามรสนิยมของผู้ชมเช่นกัน การแสดงจึงต้องปรับบทโขนให้สามารถแสดงได้ภายในระยะเวลา                 
2 ชั่วโมงกว่าไม่ให้ประชาชนที่ชมเบื่อและผู้เล่นสามารถจะแสดงได้ตามก าลัง เกิดการแสดงรวดเร็ว 
กระชับขึ้นมาก  

    การที่มีการแสดงในโรงละครยังท าให้บทโขนต้องเปลี่ยนแปลงมาเป็นแบบ
โขนฉาก นอกจากจะมีการแบ่งการแสดงเป็นองค์ต่างๆแล้ว จะมีการใช้เทคนิคในการแสดงมากขึ้น และ
ให้ความส าคัญกับการใช้ภาพในการสื่อสารมากขึ้น   
    อย่างไรก็ตาม การแสดงโขนในวาระของรัฐพิธี พระราชพิธี ก็ยังคงมีอยู่ โดย
โขนกรมศิลปากรจะเป็นคณะที่ท าหน้าที่หลักในวาระเหล่านี้เช่นเดิม ดังที่เคยเป็นมา  

 
  5.4.3 สรุปประเด็นส ำคัญ 

   ในช่วงสมัยนี้ โขนได้ส่งอิทธิพลไปยังกลุ่มบุคคลอ่ืนนอกเหนือจากชนชั้นสูง โขน
ได้ถูกรับรู้ว่าเป็นสิ่งแสดงอัตลักษณ์ของชาติที่ประชาชนควรให้ความส าคัญ เกิดความภาคภูมิใจ              
ในความเป็นไทย การแสดงโขนได้ถูกสนับสนุน ผลักดันให้มีการกระจายตัวไปยังภูมิภาคต่างๆ และ
น าไปสู่ เวทีสาธารณะส าหรับประชาชนมากขึ้น จึงแสดงบทบาทในการเป็นอัตลักษณ์ของไทย                  
ในภาพรวม เพ่ือให้คนทั่วไปทุกพ้ืนที่ของประเทศได้มีส่วนร่วมทั้งในการชมการแสดง สอดคล้องกับ
แนวคิดของประชาธิปไตย  

   แม้ว่าจะมีหลายปัจจัยที่ส่งอิทธิพลต่อโขนกรมศิลปากรในช่วงนี้ แต่ปัจจัย             
ที่มีผลต่อรูปแบบมากที่สุดคือผู้ชม ซึ่งเป็นประชาชนทั่วไป โดยเป็นการชมในโรงละครสาธารณะ ท าให้
เกิดการเปลี่ยนแปลงด้านต่างๆเช่นระยะเวลาการแสดงโขน บทโขน ที่ต้องสอดคล้องกับวิถีชีวิตของ
ประชาชนที่เป็นคนเมือง เครื่องแต่งกายโขนที่สอดคล้องกับการรับชมในโรงละคร เป็นต้น 

   ในช่วงนี้ ยังคงมีประชาชนนิยมมาดูโขนอยู่ไม่น้อย ส่วนหนึ่งอาจเนื่องจาก
มหรสพในช่วงนั้นมีน้อย ผู้คนยังคงนิยมชมละครในโรงละครอยู่ ดังจะเห็นได้ว่ามีจ านวนรอบการแสดง
สูงขึ้นมากหลังจากเริ่มมีแสดงโขนให้ประชาชนในช่วงต้นๆ ก่อนที่จะลดน้อยลงอย่างมากในช่วงหลัง  

                                                                                                                           
2
 ข้อมูลตั้งแต่ตอน หนุมานอาสาเป็นต้นไป น ามาจากหนังสือ บทโขน กรมศิลปากรปรับปรุง

แสดง ณ โรงละครศิลปากร รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่นสมุหพิมาน หรือ หลวง
วิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ณ เมรุวัดมกุฏกษัตริยาราม วันที่ 11 มกราคม พศ.2507. จัดพิมพ์โดยกรม
ศิลปากร. ม.ป.ท. : ม.ป.พ. 



68 
5.5 ยุคที่สำม โขนเพื่อควำมบันเทิงในระดับมวลชน (ประมำณทศวรรษ 2520 - ปัจจุบัน)  

        แม้ว่าในยุคที่สอง โขนจะมีพ้ืนที่เฉพาะซึ่งแสดงให้กับประชาชนโดยเฉพาะโดยไม่ต้องพ่ึงพา
วาระของชาติอีกต่อไป อีกทั้งยังมีการปรับปรุงเพ่ือให้เหมาะสมกับรสนิยมการชมของประชาชนทั่วไป 
แต่การรับชมโขนยังมีอยู่ในกลุ่มผู้ชมที่ต้องการชมงานศิลปะชั้นสูงในรูปแบบของราชส านัก เป็นคนละ
กลุ่มกับผู้ชมที่นิยมการแสดงในระดับชาวบ้านซึ่งมีจ านวนมากกว่า นอกจากนั้นกลุ่มคนที่เคยนิยมดูโขน
เริ่มมีอายุมากขึ้น อีกทั้งการแสดงในยุคใหม่ก็ได้รับความนิยมมากกว่าการชมการแสดงโขน ท าให้ การ
แสดงแต่ละตอนมีจ านวนรอบลดลง (ปกรณ์ พรพิสุทธิ์, สัมภาษณ์ 22 มกราคม 2558 และ ศุภชัย จันทร์
สุวรรณ์, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

 ปัจจัยที่ส าคัญอีกประการหนึ่งที่เปลี่ยนแปลงพฤติกรรมของผู้ชม ได้แก่ความเฟ่ืองฟูของ
อุตสาหกรรมภาพยนตร์ ท าให้การชมมหรสพของประชาชนเปลี่ยนแปลงไป โขนในยุคที่ 2 จึงค่อยๆถูก
แทนที่โดยสื่อบันเทิงยุคใหม่ เมื่อเวลาผ่านไปผู้ชมโขนละครของกรมศิลป์เริ่มเหลือเพืยงคนรุ่นเก่าซี่งมี
จ านวนน้อยลงเรื่อยๆ ผลักดันให้ผู้บริหารของส านักการสังคีตเริ่มค านึงถึงการปรับตัวให้เข้ากับรสนิยม
คนดูกลุ่มใหม่ ซึ่งแตกต่างจากกลุ่มเดิมในยุคก่อน  

 การผลิตโขนส าหรับรองรับผู้ชมกลุ่มใหม่ มีผลให้เกิดทั้งการเปลี่ยนแปลงรูปแบบ และ
บริบทที่เกี่ยวข้อง เช่น การเปลี่ยนแปลงกลุ่มผู้ชม ผู้อุปถัมภ์ ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ชมกับนักแสดง 
วัตถุประสงค์ของการแสดงที่เน้นความบันเทิงมากขึ้น ท าให้ต าแหน่งแห่งที่ (positioning) ของโขนกรม
ศิลปากรเปลี่ยนแปลงไป มีผลต่อรูปแบบที่เปลี่ยนแปลงไปเช่นกัน จนกระทั่งท าให้การแสดงโขนได้รับ
ความนิยมอย่างเฟ่ืองฟูอีกครั้ง เนื่องจากมีจุดประสงค์หลักเพ่ือเอาใจตลาดผู้ชมกลุ่มใหญ่ที่แตกต่างจาก
กลุ่มผู้ชมกลุ่มเดิม โดยเป็นกลุ่มประชาชนระดับมวลชน 

 นายเสรี หวังในธรรม ซึ่งเป็นผู้บริหารของส านักการสังคีตในช่วงนั้น เป็นบุคคลส าคัญที่ท า
ให้เกิดปรากฏการณ์นี้ขึ้น โดยได้ก าหนดแนวคิดใหม่ จากเดิมที่ โขนเคยเป็นการแสดงชั้นสูงในแนว
อนุรักษ์ตามจารีตกลายมาเป็นความบันเทิงประเภทหนึ่ง โดยเปลี่ยนแปลงรูปแบบการน าเสนอที่ต่างไป
จากเดิมท าให้โขนได้เข้ามาสู่ความสนใจของผู้ชมในกลุ่มใหญ่มากกว่าเดิมซึ่งเป็นกลุ่มเฉพาะ นอกจากนี้ 
สิ่งที่ช่วยให้เกิดความนิยมในการชมโขนอีกประการหนึ่งได้แก่ความนิยมของผู้แสดงละครพันทางของกรม
ศิลปากร โดยเฉพาะเรื่องผู้ชนะสิบทิศ ซึ่งได้รับความนิยมมาก จนเกิดปรากฏการณ์กระแสความนิยม”
ดารากรมศิลป์” ท าให้ได้กลุ่มผู้ อุปถัมภ์กลุ่มใหม่ที่ได้ติดตามมาชมศิลปินที่ชื่นชอบ เนื่องจากศิลปิน
เหล่านี้นอกจากจะแสดงละครแล้วยังแสดงโขนด้วย 

 นอกจากนั้นแล้ว ยังมีปัจจัยที่ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงอ่ืนๆอีกหลายประการ ทั้งในด้าน
ของผู้ผลิต ศิลปิน ผู้ชม ผู้อุปถัมภ์ ฯลฯ โดยจะได้กล่าวต่อไปดังนี้ 
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 5.5.1 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อโขนกรมศิลปำกรยุคที่ 3 
  5.5.1.1 สื่อควำมบันเทิงใหม่  
    ปัจจัยส าคัญประการหนึ่งที่ เป็นสาเหตุของการเปลี่ยนแปลงของโขน                  
คือการเปลี่ยนแปลงของสื่อความบันเทิงในยุคใหม่ที่มีผลต่อพฤติกรรมของผู้ชม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การ
แพร่หลายของภาพยนตร์ในโรงภาพยนตร์ และโทรทัศน์  ซึ่งมาแทนที่การชมโขน ละคร ของกรม
ศิลปากร 
    แม้ว่าโรงภาพยนตร์จะเกิดขึ้นก่อนยุคนี้แล้ว แต่ความแพร่หลายจะ              
มีขึ้นในช่วง พ.ศ. 2491 - 2528 ซี่งช่วงเวลานี้โรงภาพยนตร์จะเป็นโรงเดี่ยว (stand alone) มีขนาด
ใหญ่โต จุที่นั่งได้ 800 -1500 คน เป็นโรงเดี่ยว (stand alone) เป็นแหล่งชุมชนที่ประชาชนนิยมมา
แสวงหาความบันเทิงในยุคนี้ ตัวอย่างเช่น โรงภาพยนตร์แกรนด์ คิงส์ ควีน ตั้งอยู่ในบริเวณวังบูรพา โรง
ภาพยนตร์โอเดียน ศรีเยาวราช และศรีราชวงศ์ ในย่านเยาวราช เฉลิมบุรี บรอดเวย์ แค็ปปิตอล สิริรามา 
ที่ถนนเจริญกรุง โรงภาพยนตร์ลิโด สยาม สกาลา ในสยามสแควร์ และอ่ืนๆเช่น เอเธน แม็คแคนน่า 
ฮอลลิวูด ปารีส โคลีเซียม ศาลาเฉลิมไทย ฯลฯ (ข่าวสด, 2556) 

    ในช่วงนี้มีการเกิดขึ้นของสถานีโทรทัศน์หลายช่อง คือ สถานีโทรทัศน์ไทย
ทีวีสีช่อง 9 อสมท. ด าเนินการในปี 2498 สถานีวิทยุโทรทัศน์กองทัพบก ช่อง 5 (ททบ.5) ด าเนินการใน
ปี 2501 สถานีโทรทัศน์สีกองทัพบก ช่อง 7 ในปี 2510 และสถานีวิทยุโทรทัศน์ไทยทีวีสีช่อง 3 อ.ส.ม.ท. 
ในปี 2513 (องค์การสื่อสารมวลชนแห่งประเทศไทย, 2556, สถานีวิทยุโทรทัศน์กองทัพบก, 2556,  
สถานีโทรทัศน์สีกองทัพบกช่อง7, 2556, Thai good view, 2556)       

    จากความเฟ่ืองฟูของอุตสาหกรรมภาพยนตร์ในยุคนี้มีผลท าให้การชม
มหรสพของประชาชนเปลี่ยนแปลงมานิยมชมภาพยนต์แทน โขนในยุคที่ 2 จึงเริ่มถูกแทนที่โดยสื่อ
บันเทิงยุคใหม่ คนชมโขนละครของกรมศิลป์เริ่มลดลงเหลือเพืยงคนรุ่นเก่า   
    ปัจจัยของสื่อความบันเทิงในยุคใหม่ถือได้ว่าส่งผลต่อสังคมในภาพกว้างและ
เป็นต้นเหตุส าคัญที่ผลักดันให้เกิดการเปลี่ยนแปลงของพฤติกรรมของผู้ชม และเมื่อผู้ชมมีการ
เปลี่ยนแปลงแล้ว แนวคิดและรูปแบบของการแสดงโขนก็เปลี่ยนแปลงตามในที่สุด  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B9%82%E0%B8%AD%E0%B9%80%E0%B8%94%E0%B8%B5%E0%B8%A2%E0%B8%99
http://th.wikipedia.org/w/index.php?title=%E0%B9%80%E0%B8%89%E0%B8%A5%E0%B8%B4%E0%B8%A1%E0%B8%9A%E0%B8%B8%E0%B8%A3%E0%B8%B5&action=edit&redlink=1
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5.5.1.2 ปัจจัยจำกผู้ผลิต  

    ผู้บริหารที่น าไปสู่การเปลี่ยนแปลง คนส าคัญได้แก่นายเสรี หวังในธรรม ซึ่ง
ด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการส านักการสังคีตตั้งแต่ปี 2518 ถึงปี 2533 เป็นผู้ก าหนดแนวคิดและรูปแบบ
ของการแสดงโขนข้ึนมาใหม ่

    นายเสรี หวังในธรรม ศึกษาที่โรงเรียนนาฏศิลป์ของกรมศิลปากร โดยได้รับ
การฝึกฝนศิลปะการแสดงแขนงต่างๆ ทั้งดุริยางค์ไทยและสากล คีตศิลป์ไทย ละครและโขน เป็นต้น เมื่อ
จบการศึกษา ในปี 2497 จึงรับราชการในแผนกดุริยางค์ไทย กองการสังคีต กรมศิลปากร หลังจากนั้น
ได้รับทุนให้ไปศึกษาต่อที่มหาวิทยาลัยอีสต์เวสต์เซนเตอร์ ประเทศสหรัฐอเมริกา ในปี 2504 เป็นเวลา 3 
ปี และได้กลับมารับราชการต่อที่ต้นสังกัดเดิมหลังจากนั้นได้ด ารงต าแหน่งผู้อ านวยการกองการสังคีตใน
ปี พศ.2518-2533 ในระยะเวลาดังกล่าว ได้สร้างงานส าคัญ ได้แก่ การจัดการแสดงในวโรกาสและ
โอกาสส าคัญต่างๆ ของชาติ การน าคณะนาฏศิลป์ไทยไปเผยแพร่และแลกเปลี่ยนทางวัฒนธรรมใน
ต่างประเทศหลายครั้ง และการจัดกิจกรรมพิเศษต่างๆในการส่งสริมศิลปวัฒนธรรม เป็นต้น  

    ในด้านบทบาทของศิลปิน นายเสรีเป็นผู้มีความสามารถหลายแขนงและ
หลายบทบาท ทั้งบทพระ นาง ยักษ์ ลิง กษัตริย์ ฤาษี พราหมณ์ ขุนนาง ตัวดี ตัวโกง ตัวตลก ฯลฯ จน
เป็นที่รู้จักและชื่นชอบของผู้ชมและถือเป็นตัวชูโรงของละครกรมศิลปากรมาเป็นเวลายาวนาน  บทบาท
ดีเด่นที่เป็นที่กล่าวขวัญของคนดูได้แก่ บทพระมหาเถรกุโสดอ ในละครเรื่องผู้ชนะสิบทิศ และฤาษีโค
บุตร ในการแสดงโขนตอนถวายลิง เป็นต้น  

    นอกจากบทโขนแล้ว ยังได้แต่งบทละคร เช่น บทละครใน ละครนอก ละคร
เสภา ละครพูด บทเพลงไทยสากล บทลิเก และละครพันทาง โดยเฉพาะละครพันทางเรื่องที่ได้รับความ
นิยมสูงสุดเรื่องหนึ่ง ได้แก่ ผู้ชนะสิบทิศ  

    นายเสรี เป็นศิลปินที่มีความโดดเด่นเรื่องการคิดริเริ่มที่จะสร้างสิ่งใหม่ใน
วงการอยู่ตลอดเวลา และได้รับการยอมรับ ความนิยม จากผู้ชมจ านวนมาก โดยเฉพาะการริเริ่มจัดท า
รายการ ศรีสุขนาฏกรรม ซึ่งเป็นรายการที่ประกอบการละเล่นต่างๆ เช่น โขน ละคร ลิเก ฟ้อน                    
ร า ระบ า เซิ้ง และอ่ืนๆ ในรูปแบบสารพันบันเทิงจนเป็นรายการที่ได้รับความนิยมเป็นอย่างสูง                                      
(Art Bangkok, 2012)  

    บทบาทของอาจารย์เสรี หวังในธรรม ที่มีผลต่อการเปลี่ยนแปลงของโขน 

    นายเสรีมีแนวคิดที่ต่างไปจากอดีต กล่าวคือ คิดว่าโขนสามารถปรับเปลี่ยน
ได ้และเลือกกลยุทธ์ที่จะปรับให้คนดูที่เป็นประชาชนทั่วไปชอบ โดยการเปลี่ยนแปลงต าแหน่งแห่งที่ของ
การแสดง มองว่าโขนเป็นสิ่งบันเทิง(Entertainment) ซึ่งต้องท าให้คนดูสนุกจึงจะมีประชาชนดู  ดังนั้น
รูปแบบของโขนในยุคนี้จึงมีการเปลี่ยนแปลงเพ่ือเอาใจคนดู เช่นการท าบทให้กระชับ สร้างบทโขนที่
แปลกใหม่กว่าเดิม การแสดงรวบรัด มีความสนุกสนาน เพ่ิมบทตลกมากขึ้นโดยได้น าเอาเหตุการณ์ร่วม
สมัยมาใช้ มีการสร้างสรรค์รูปแบบอื่นๆอีกมากมาย ท าให้โขนได้รับความนิยมอีกครั้งหนึ่ง อย่างไรก็ตาม
นายเสรีจะยังคงให้ความส าคัญกับความเป็นจารีตดั้งเดิมของโขน ซึ่งคงเดิมไว้ เช่น ร าหน้าพาทย์ ต้องร า
เต็ม ไม่มีการตัด นอกจากนั้นฝีมือการแสดงก็ยังคงให้ความส าคัญ เช่น เล่นให้เข้ากับดนตรี เมื่อร าจบ
ดนตรีก็จบ และดนตรีก็ต้องเข้าคู่กับนักแสดงด้วย (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557, 
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จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557, ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 
และ จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 2556) 

    แนวคิดของนายเสรี ปรากฏในการบรรยายในหัวข้อ นานาทัศนะของการ
พัฒนารูปแบบนาฏศิลป์ที่หอประชุมมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ วันที่ 15 มีนาคม 2534 ดังนี้ 

    “ผมจัดโขนจัดอะไรทุกอย่างนี่ ผมลบทิฐิลบศักดิ์ศรีของผม ผมจะอยู่ตรง
กลางเสมอ มองไปบนเวที ผมคือประชาชน ตรงไหนที่มันเยิ่นเย้อยืดยาดเกินกว่าเหตุ ผมก็แก้ ในทาง
ตรงกันข้าม อยู่บนเวที ถ้ามีร าหน้าพาทย์ซึ่งจะต้องร าเต็ม ตัดไม่ได้ผมดื้อเหมือนกัน” (วัลย์วิภา บุรุษรัตน
พันธุ์, ม.ล., 2536, น.84)   

    บทบาทของนายเสรี หวังในธรรมมีผลสูงต่อการเปลี่ยนแปลงของโขน                            
ทั้งในด้านรูปแบบ วัตถุประสงค์ แนวคิด การสื่อสารต่อผู้ชม และอ่ืนๆ โดยท าให้โขนเป็นศิลปะการแสดง
ที่เป็นที่นิยมสูงและมีรูปแบบที่แปลกใหม่กว่าในอดีต เป็นที่ยอมรับของคนท่ีเกี่ยวข้อง  

    สิ่ งส าคัญที่ท าให้นายเสรีท าให้ เกิดการเปลี่ยนแปลงต่อวงการโขน                         
คือคุณลักษณะที่เอ้ือต่อการเปลี่ยนแปลงที่ส าคัญมีหลายประการ โดยจากการสอบถามบุคคลที่ได้มีความ
เกี่ยวข้องหรือเคยร่วมงาน พบว่านายเสรีเป็นผู้ที่มีความรอบรู้หลายด้าน ทั้งการเป็นผู้ก ากับ แต่งบทโขน 
แสดง (ละคร ดนตรี ขับร้อง) บรรยายการแสดง ฯลฯ สามารถคิดการน าเสนอการแสดงในรูปแบบใหม่
ได้หลายประการ และทราบได้ว่าสิ่งใดสามารถท าได้ สิ่งใดไม่ควรท า นอกจากนั้นยังมีความเป็นผู้น า
องค์กรที่มีความคิดสร้างสรรค์สิ่งใหม่ เนื่องจากเป็นคนชอบการเปลี่ยนแปลง ชอบคิดประดิษฐ์สิ่งใหม่ 
และได้รับการยอมรับนับถือจากบุคคลากรของส านักฯ มีความเด็ดขาด กล้าทนต่อเสียงวิจารณ์ต่างๆ จึง
สามารถสร้างการเปลี่ยนแปลงได้ในทางปฏิบัติ  

    คุณสมบัติอีกประการคือ สามารถทราบความต้องการของผู้ชม เมื่อมีการ
เปลี่ยนแปลงการแสดงแล้วท าให้มีผู้มาชมการแสดงโขนมากขึ้น ท าให้โขนในช่วงนั้นเฟื่องฟูมาก 

 (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557, จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557, 
ปกรณ์ พรพิสุทธิ์, สัมภาษณ์ 22 มกราคม 2558 และ จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 
2556) 

    จากการประมวลค าตอบจากการสอบถามผู้ที่เกี่ยวข้องในการท างานกับ
ผู้บริหารทั้งสองท่าน  ได้ข้อสังเกตว่า นายเสรีมีลักษณะที่ใกล้เคียงกับนายธนิต อยู่โพธิ์ ซึ่งเป็นผู้น าต่อ
การเปลี่ยนแปลงเช่นกัน  ได้แก่ การมีความกล้าคิดกล้าท า ต้องการสร้างสิ่งใหม่ มีการเปลี่ยนแปลง อีก
ทั้งต้องมีความรอบรู้ในเรื่องการแสดง ได้รับการยอมรับนับถือจากบุคคลากรของส านักฯ จึงสามารถ
ปรับเปลี่ยนโดยมีเหตุผลที่ดี (แม้ว่านายธนิตจะมีภูมิหลังแตกต่างจากนายเสรี แต่การที่มีความรู้ความ
สนใจ จึงสามารถวิจารณ์ ให้ความเห็นในการฝึกซ้อมและแสดงได้ ) อีกทั้งมีความคิดริเริ่ม สร้างสรรค์
หลายด้าน คิดการน าเสนอในแบบใหม่ๆได้เสมอ และที่ส าคัญคือทราบความต้องการของคนดู ค านึง                
ถึงคนดู ว่าเป็นส่วนส าคัญในการสร้างงาน (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557,                    
จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557 และ จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 
2556) 
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    นาย ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว และ นายจตุพร รัตนวราหะ ซึ่งได้ร่วมงานกับทั้งนาย
ธนิตและนายเสรี ให้ความเห็นว่าทั้งสองท่านมีลักษณะคล้ายกันคือ กล้าคิดกล้าท าของใหม่ ชอบการ               
เปลี่ยนแปลง มีอัจฉริยภาพสูงในการสร้างสรรค์ การที่นายเสรีเป็นคนโปรดของท่านธนิต ได้ท างาน
ใกล้ชิดกับท่านธนิต จึงได้ต้นแบบของการท างานและแนวคิดของการเปลี่ยนแปลงมา ท าให้โขนกรมศิลป์
เกิดการเปลี่ยนแปลงได้ทันยุคสมัยทั้งสองยุค     

    จะเห็นได้ว่าปัจจัยส าคัญประการหนึ่งที่ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงโขนกรม
ศิลปากรได้แก่คุณสมบัติของผู้น าองค์กร ซี่งมีลักษณะร่วมกันดังนี้   
    (1) มีคุณลักษณะของการเป็นผู้น าในการเปลี่ยนแปลง โดยต้องมีทั้งภาวะ
ผู้น าที่จะท าให้เกิดการยอมรับ มีความต้องการและกล้าที่จะสร้างการเปลี่ยนแปลง  
    (2) มีความรู้ความเข้าใจที่ดีเกี่ยวกับโขนและปัจจัยต่างๆที่เกี่ยวข้อง ท าให้
ทราบได้ว่าสิ่งใดควรท า สิ่งใดไม่ควรท า และจะท าได้อย่างไร 
    (3) มีความคิดสร้างสรรค์ในการท าสิ่งใหม่แตกต่างจากเดิม  
    (4) ทราบความต้องการของผู้ชม เมื่อสร้างการเปลี่ยนแปลงแล้วสามารถท า
ให้ผู้ชมพอใจ มาชมการแสดงอย่างต่อเนื่อง ท าให้การแสดงที่พัฒนาไปแล้วนั้นสามารถด ารงอยู่ได้  
    สิ่งเหล่านี้ เป็นปัจจัยส าคัญในการเปลี่ยนแปลงซึ่งผู้น าองค์กรจะต้องมี
ครบถ้วนจึงจะสร้างการเปลี่ยนแปลงได้ส าเร็จ ดังที่เคยเกิดข้ึนทั้งในสมัยของนายธนิตและนายเสรี  

  5.5.1.3 ปัจจัยจำกผู้ชม  

    ยุคของนายเสรีเป็นยุคที่มุ่งเน้นความต้องการของผู้ชมซี่งเป็นกลุ่มประชาชน
ทั่วไปในระดับมวลชน อันเป็นปัจจัยส าคัญส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงหลายด้าน เช่นการท าให้โขนเป็น
สิ่งที่คนทั่วไปเข้าใจได้ง่ายขึ้น การจัดให้มีการสาธิต เรียนรู้การดูโขนก่อนที่จะชมเพ่ือที่จะให้ประชาชน
สามารถชมโขนได้เข้าใจ มีการอธิบายในด้านการสั่งสอนคุณธรรมในบทโขน อีกทั้งมีการพัฒนารูปแบบ
การเล่าเรื่องในบทโขน เช่น การเดินเรื่องโดยใช้ประวัติของตัวละครเป็นหลัก  

    นอกจากนั้น มีการน าเอาเหตุการณ์ร่วมสมัยเข้ามาแทรกอยู่ในการแสดง                       
โดย เฉพาะตลก ซึ่ งมักมีการล้ อเลี ยนเอาเหตุการณ์ที่ เป็นข่าวหรือเป็นที่ สนใจในขณะนั้ น                     
มาใช้  เป็นตลกร่วมสมัยที่ เล่นแบบลอยดอก  ทั้ งแทรกในเรื่องและขณะจะเข้าสู่ ตอนต่อไป                           
(จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557, ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 
และ ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13 มกราคม 2557)  

    ปรากฏการณ์ส าคัญที่น าไปสู่การเปลี่ยนแปลงของโขนในยุคนี้ ได้แก่ความ
นิยมของกลุ่มผู้ชมซึ่งมีความเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม เนื่องจากแต่เดิมนั้น กลุ่มผู้ชมโขนจะเป็นกลุ่มที่
แตกต่างจากการแสดงลิเกหรือละครพันทาง เนื่องจากลักษณะ คุณค่า รูปแบบ ของการแสดงนั้นมีความ
แตกต่างกันสูง แต่ในยุคนี้ กลุ่มผู้ชมพันทางได้กล่ายมาเป็นส่วนหนึ่งของกลุ่มผู้ชมโขน  

    การเปลี่ยนแปลงของกลุ่มผู้ชมการแสดงโขนนั้น เริ่มขึ้นจากการได้รับความ
นิยมอย่างสูงของละครพันทางโดยเฉพาะผู้ชนะสิบทิศ ซึ่งเดิมเป็นลิเกที่เล่นกันสนุก (โดยเฉพาะตอนขึ้น
บ้านขุนวัง) ไม่ได้มีการแสดงในกรมศิลป์ แต่ต่อมาเมื่อนายเสรีเอามาแสดง คนดูกลุ่มที่เคยชอบลิเกก็ตาม    
มาดู โดยแสดงครั้งแรกในปี 2529 ที่สังคีตศาลาซึ่งเป็นพ้ืนที่เปิดนอกโรงละคร ท าให้มีความใกล้ชิด
ระหว่างคนดูกับนักแสดงมากกว่าที่โรงละคร และต่อมายังมีการออกสื่อโทรทัศน์ ท าให้การแสดงของ
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กรมศิลปากรน าไปสู่กลุ่มมวลชนซึ่งมีจ านวนมาก โดยเฉพาะสตรีสูงวัยที่เป็นแม่ยกและอาจจะเคยชื่นชน
ละครนอก ลิเก มาด้วย โดยละครผู้ชนะสิบทิศนั้น มีความเฟ่ืองฟูมากถึงขั้นที่แสดงสัปดาห์ละ 8 รอบ 
(อาทิตย์แสดง 2 รอบ 4 ชั่วโมง) และเนื่องจากคนแสดงละครก็แสดงโขนด้วย เมื่อแม่ยกติดนักแสดงก็จะ
ตามมาชมศิลปินที่แสดงโขน ท าให้วัฒนธรรมหลายประการที่เกิดขึ้นในการชมโขนนั้นเปลี่ยนแปลง (จตุ
พร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557, จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21   มกราคม 2556 
และ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

    เมื่อคนดูให้ความส าคัญกับการเป็นดาราของผู้แสดง ผู้ชมเหล่านั้นก็จะตาม
ติดนักแสดง ไม่ว่าจะเป็นการแสดงประเภทใดก็ตาม ตัวอย่างเช่น การแสดงวิพิธทัศนา (วาไรตี้) ในปี 
2536 มีการแสดงหลากหลาย น านักแสดงจากผู้ชนะสิบทิศ ซึ่งหลายท่านแสดงโขนด้วย มาขับร้องเพลง
ที่คนนิยม ตัวอย่างเช่น การร้องเพลงลูกกรุงโดย ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ สมศักดิ์ ทัตติ สุรเชษฐ์ เฟ่ืองฟู และ 
วาณี จูฑังคะ การร้องเพลงแนวลูกทุ่งโดย ศุภชัย จันทร์สุวรรณ และจุลชาติ อรัญนาค เป็นต้น                          
(เดลินิวส์, 2536) 

    นอกจากนี้แล้วยังมีการจัด “คอนเสิร์ตกุโสดอ” โดยเป็นการแสดงที่น าเอา
ดารากรมศิลป์มาท าการแสดงต่างๆซึ่งไม่ได้เคยแสดงมาแต่เดิม ทั้งนี้เป็นไปตามนโยบายของนายเสรี                         
กล่าวไว้ว่า “ผมต้องกติกาว่า จัดก็จัดได้ มีการแสดงได้ แต่ห้ามคนร าร า คนร้องห้ามร้อง นักดนตรี     
ห้ามบรรเลงดนตรี” (วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์, ม.ล., 2536, น.84) การแสดงเหล่านี้จึงมีการให้นักแสดง
กรมศิลปากรร้องเพลงลูกทุ่ง สากล แทนการแสดงละคร แต่ก็มีแม่ยกมาชมล้นหลาม แสดงให้เห็นว่า 
กลุ่มคนดูนั้น ยังคงติดตาม ชื่นชมศิลปินในฐานะตัวบุคคลมากกว่าตัวละคร แม้ว่าตัวนักแสดงนั้นจะไม่ได้
แสดงโขนละครอยู่ก็ตาม 

  5.5.1.4 บทบำทของผูส้นับสนุน : กลุ่มแม่ยก  

    แม้ว่าการผลิตการแสดงโขนจะเปลี่ยนจากราชส านักมาสู่รัฐบาล แต่ราช
ส านักยังคงบทบาทส าคัญในการอุปถัมภ์อยู่คือการสร้างวาระการแสดง (ทั้งส่วนพระองค์และวาระใน
ฐานะราชพิธี/รัฐพิธี) โดยมีสถานะเป็นตัวแทนของรัฐ (ก่อให้เกิดงานรัฐพิธีและราชพิธี) และเป็นตัวแทน
ของราชส านักด้วยในบางครั้ง  

    ส่วนการอุปถัมภ์ด้านเศรษฐกิจอยู่ ในความดูแลของรัฐบาลเป็นหลัก 
เนื่องจากผู้ผลิตนั้นอยู่ได้โดยการสนับสนุนจากรัฐบาลมากกว่าค่าตั๋วจากผู้เข้าชม อย่างไรก็ตาม ในยุค
ของการเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญ ผู้ชมนั้นได้กลายเป็นผู้อุปถัมภ์กลุ่มใหม่ตามที่ได้กล่าวมา โดยแม่ยกนั้น
ถือเป็นส่วนส าคัญยิ่งของศิลปินโขนในช่วงนั้น หากแสดงเอาใจแม่ยกให้แม่ยกชอบ ก็จะได้รับการเลี้ยงดู
มาก เช่น กินเลี้ยง ช่วยครอบครัวตอนคลอดลูก ตัดเสื้อให้ใส่ วันงานจะชวนไปกินข้าวด้วยกัน ทั้งนี้ 
กล่าวกันว่าแม่ยกมักชอบดาราที่มีบทเด่น ทั้งดีและร้าย และบทแสดงอารมณ์เข้มข้น บางทีบทก็ส่งคน
นั้นขึ้นมาเป็นดาราด้วยเหมือนกัน  และบางทีดาราเก่าๆก็ช่วยเชียร์เด็กให้ด้วย (จุลชาติ อรัณยะนาค, 
สัมภาษณ์ 21 มกราคม 2556, ปกรณ์ พรพิสุทธิ์, สัมภาษณ์ 22 มกราคม 2558 และ ศุภชัย จันทร์
สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

    เนื่องจากการเป็นแม่ยกนั้น เป็นการอุปถัมภ์โดยประชาชนไม่ใช่รัฐบาล               
ท าให้การแสดงโขนต้องเอาใจผู้ชมมากขึ้น เป็นปัจจัยที่ผลักดันให้เกิดการเปลี่ยนแปลง ปรับรูปแบบใหม่
ให้สอดคล้องกับตลาดกลุ่มผู้ชมใหม่ และจะมีผลต่อการเปลี่ยนแปลงรูปแบบการแสดงของโขนกรม



74 
ศิลปากรมาก ถือได้ว่าเป็นการเปลี่ยนแปลงรูปแบบโขนเพ่ือการบริโภคจากมวลชนอย่างแท้จริง และ
ยังคงมีผลต่อการแสดงโขนมาจนถึงปัจจุบัน ซึ่งแนวคิดและรูปแบบที่เกิดจากการเปลี่ยนแปลงในครั้งนั้น
ก็ยังคงอยู ่

    ไม่ใช่รูปแบบของการแสดงที่เปลี่ยนไปเท่านั้น แต่พฤติกรรมการชมโขนก็มี
การเปลี่ยนแปลงอย่างมากอีกด้วย โดยผู้ชมชื่นชมนักแสดงในฐานะดารามากกว่าตัวละครในบทบาท
นั้นๆ กล่าวคือ มิได้มองว่าผู้แสดงเป็น จะเด็ด มังตรา สอพินยา ฯลฯ แต่ยังมองว่าก าลังชมคุณปกรณ์ 
ศุภชัย เสรี จุลชาติ ท าให้ปรากฏการให้คุณค่าของผู้แสดงโขนแบบใหม่ คือคุณค่าของผู้แสดงในฐานะ
ส่วนบุคคล ผู้ชมจ านวนมากรู้จักผู้แสดงว่ามิใช่เพียงตัวละครที่สมมติไปตามท้องเรื่องเท่านั้น แต่เป็นดารา
ที่ใกล้ชิด เป็นเสมือนลูกหลานที่รัก การมาดูการแสดงหลายครั้งจึงมีวัตถุประสงค์หลักคือ การตามติดมา
ดูบุคคลที่ตนชอบมาแสดง มากกว่าจะมาชมการแสดงโขน     
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5.5.2 ผลของปัจจัยที่มีต่อกำรผลิตและกำรแสดง 

 
รูปแบบของกำรแสดงโขนในยุคนี้ : ควำมกระชับ ร่วมสมัย เข้ำหำควำมต้องกำรของมวลชน 

  การเปลี่ยนแปลงในแสดงโขนยุคนี้มีลักษณะส าคัญคือ วัตถุประสงค์หลักของการ
แสดงโขนคือการปรับปรุงโขนให้แพร่หลายไปยังกลุ่มผู้ชมกลุ่มใหม่ที่เป็นระดับ”มวลชน” จึงได้ให้
ความส าคัญต่อ”ผู้ชม”อย่างมาก โดยการค านึงถึงรสนิยมของผู้ชมกลุมเป้าหมายซึ่งเป็นกลุ่มใหม่                
สิ่งสังเกตได้ชัดเจนคือ การสร้างความกระชับ รวดเร็ว ทั้งในด้านเนื้อเรื่องและการแสดง กระบวนร า  
ส่วนบทตลกก็จะมีความร่วมสมัยกับผู้ชม ท าให้ผู้ชมพอใจและติดการแสดง 
   การเขียนบท จะมีวิธีการน าเสนอแบบใหม่ ไม่ได้เดินเรื่องเล่าเรื่องรามเกียรติ์ตาม
หนังสือที่เคยเป็นแต่เดิม แต่ก็ยังคงเป็นเรื่องรามเกียรติ์เช่นเดิม  
  ประเด็นส าคัญอีกประการใช้กลยุทธ์การสร้าง”ดารา” มีทั้งการเขียนบทโดยพิจารณา
ว่าจะส่งให้ดาราคนใดเด่นอย่างไร มีลักษณะอย่างไรให้คนชอบ คนติด ซึ่งวิธีการเหล่านี้ได้ประสบ
ผลส าเร็จมาก ท าให้โขนได้เข้าสู่การเป็นความบันเทิงส าหรับมวลชนได้จริง  

    

  5.5.2.1 บทโขน (การเล่าเรื่องแบบใหม่ และความกระชับ)  

    หลังจากธนิต อยู่โพธิ์ พ้นจากความรับผิดชอบในกรมศิลปากรไปแล้ว การ
ประกอบสร้างบทโขนของกรมศิลปากรก็ทิ้งช่วง และขาดตอน3 จึงถึงยุคที่นายเสรีมีบทบาทส าคัญ                     
เกิดการสร้างบทโขนขึ้นใหม่อีกหลายชุดโดยเริ่มจากโขนชุดพาลีสอนน้อง ที่ได้รับความสนใจจากผู้ชม
มาก ในปี 2517 หลังจากนี้ก็มีการสร้างบทโขนใหม่ๆออกมาเล่นต่อเนื่อง (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, 
น.157)  
    การสร้างสรรค์ของ นายเสรี รวมทั้งการที่ได้รับความนิยมจากผู้ชม ท าให้
โขนมีการเปลี่ยนแปลง บทโขนจะมีวิธีการเดินเรื่องแนวใหม่ สื่อสารกับกลุ่มผู้ชมได้ และได้รับการนิยม
จากผู้ชมในสมัยนั้น ตัวอย่างเช่น โขนจากจิตรกรรมที่วัดพระแก้วในปี 2536 ด าเนินเรื่องรามจิตรกรรม
ฝาผนังรอบวัดพระแก้ว และมีการฉายภาพจิตรกรรมฝาผนังกับการอ่านโคลงประกอบ (หอจดหมายเหตุ
แห่งชาติ แฟ้มที่ ก/3/2536/7เรื่อง กรมศิลป์ปรับการแสดงดึงคนดูละครตลอดปี ) บทโขนที่แต่งจาก
เรื่องนารายณ์สิบปาง บทโขนตอนมารซื่อชื่อพิเภก ที่เอาต านานพ้ืนบ้านลพบุรีเรื่องท้าวกกขนากมาผสม
กับเรื่องรามเกียรติ์ (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 
    บทโขนในยุคนายเสรี ที่มีความโดดเด่นอีกประการหนึ่ง คือการเล่าเรื่อง
รามเกียรติ์โดยใช้ตัวละครบางตัวเป็นตัวเดินเรื่อง แทนการเล่นเรื่องแบบเดิม ซึ่งมีโครงสร้างการเดินเรื่อง
ที่ซ้ าซาก ดังนี้ 

- จับเรื่องจากตัวทศกัณฐ์   
- ได้ข่าวว่าญาติตาย มีความเสียใจ  
- แล้วสั่งให้แม่ทัพคนใหม่ยกไปรบ  

                                           
3 โดยหลังจากเล่นโขนชุดปล่อยม้าอุปการในปี 2511 แล้ว กรมศิลปากรก็ไม่ได้ประกอบสร้างบท

โขนข้ึนใหม่อีก (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, น.157) 
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- หลังจากนัน้ฝ่ายพลับพลาได้ยินเสียงโห่ร้อง  
- พิเภกบอกว่าเป็นใครยกมา พระรามจะสั่งให้คนไปรบตามความเหมาะสม  
- หลังจากนั้นมีการปะทะทัพ  
- เล่าต่อไปจนจบศึกนั้น  
       (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

    ก่อนหน้านั้นโครงสร้างการเล่าเรื่องมักเป็นเช่นนี้ แต่ในยุคของนายเสรี มีการ
คิดการเล่าเรื่องแบบใหม่ มีการท าเอาตัวละครเฉพาะมาเล่าเรื่องจากวานรพงษ์ อสุรพงศ์ ตัวอย่างเช่น 
พาลีสอนน้อง (แสดงปี 2517) ท้าวมหาชมพูผู้ทรนง (แสดงปี 2519) มารซื่อชื่อพิเภก (แสดงปี 2526) 
หนุมานชาญสมร(แสดงปี 2528) ท าให้มีบทที่กระชับขึ้น เล่าตอนหลายตอนในรามเกียรติ์โดยมีความ
เชื่อมโยงกันได้ภายในเวลาอันสั้น โดยเฉพาะตอนหนุมานชาญสมร ซึ่งจะท าให้เป็นตัวแม่แบบ (idol) 
ของเยาวชน เนื่องจากมีคุณลักษณะ (character) ที่ตรงใจเยาวชน (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 
พฤษภาคม 2557) (ซึ่งประเด็นนี้ จะส่งผลเป็นแรงบันดาลใจให้โขนเฉลิมกรุงต่อมา) แม้ว่าจะมีบุคลากร
อ่ืนๆที่ท าหน้าที่สร้างบทโขนอยู่ เช่น เจริญ เวชเกษม ประพันธ์ สุคนธชาติ ปัญญา นิตยสุวรรณ เกษม 
ทองอร่าม แต่บทโขนที่ได้รับความนิยมของคนดูจะมาจากแนวคิดของนายเสรี เป็นส่วนใหญ่ เนื่องจาก
บทโขนของนายเสรีนั้น มุ่งความส าคัญไปที่ผู้ชม หรือการตอบสนองความต้องการของผู้ชมหรือผู้รับสาร 
เพ่ือความพึงพอใจที่เกิดขึ้น (audience’s oriented) (วารลี จิรชัยศรี, 2537, น.9, อ้างถึงใน 
จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, น.15) 

    การที่ปรับบทโขนใหม่ สามารถท าให้เกิดความส าเร็จในด้านจ านวนคนชม
เพ่ิมขึ้นอย่างมาก เช่น ตอนพาลีสอนน้อง หนุมานชาญสมร มีคนมาดูมาก และมีคนรุ่นใหม่ที่ไม่ได้นิยม
โขนมาก่อนด้วย นอกจากนั้น การน าเอาตลกมาใช้เพ่ือการเชื่อมต่อเรื่องราว และการสาธิตให้คนดูได้มี
ความเข้าใจโขนก่อนที่จะดูโขนก็มีผลต่อคนดูเช่นกัน จนได้ชื่อว่า”โขนเงินล้าน” (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, 
สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 
    นอกจากนั้น ในการน าเสนอการแสดงโขน ได้มีการน าเอาโขนมาเป็นส่วน
หนึ่งของการแสดงศรีสุขนาฏกรรม ซึ่งประกอบด้วยการแสดงแบบวิพิธทัศนาซึ่งมีหลายประเภท (ได้แก่ 
ดนตรีไทยพรรณา นาฏยาพิธาน ขับขานวรรณคดี) มารวมกัน ทุกวันศุกร์สุดท้ายของเดือน โดยได้น าเอา
โขนมาเป็นหลัก (วัลย์วิภา บุรุณรัตนพันธุ์,ม.ล., 2536, น.84) ส าหรับโขนจะใช้เวลาเล่นนานที่สุด เพราะ
รามเกียรติ์จะเล่าเรื่องยาวกว่าจะรู้ว่าสอนอะไร ตัวอย่างเช่น พาลีสอนน้องก็ต้องเขียนบทยาว ใช้เวลาใน
การแสดงนาน (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 
    การคิดชุดการแสดงในพิพิธทัศนา นายเสรีจะคิดก่อนว่าจะเอาเนื้อเรื่อง
ตรงไหนมาสอนคน เช่น ฤาษีสอนสุดสาคร พิเภกสอนน้อง แล้วเลือกการแสดงตอนนั้นมาผสมกัน                    
ทั้งละครพันทาง ละครใน โขน แต่มักจะมีตลกปิดท้าย (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 

    นอกจากในด้านการเดินเรื่องแล้ว การปรับเปลี่ยนการแสดงในด้านอ่ืนๆก็
ปรากฏเด่นชัด โดยต้องคิดการแสดงเพ่ือเอาใจรสนิยมของผู้ชมกลุ่มใหม่ สิ่งส าคัญอีกประการหนึ่งคือ 
การคัดเลือกนักแสดง การสร้างบทบาทของนักแสดงเพ่ือให้ถูกใจคนดู เป็นสิ่งที่ได้รับความสนใจ โดย
นายเสรี จะจัดนักแสดงโดยคัดเลือกว่าบุคลิกลักษณะของนักแสดงใดจะเป็นบทบาทใด ใครจะมีบทเด่น 
มีการเขียนบทเพ่ือส่งให้นักแสดงบางคนโดดเด่นเป็น”ดารา”ขึ้นมาได้ เช่น การเขียนบทให้มีดารา 3 คน
ที่คนดูชอบ (ปกรณ์ ศุภชัย และ จุลชาติ) อยู่ในฉากเสมอ สร้างบทให้มีการสร้างอารมณ์ ให้มังตรา
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ทะเลาะกับมหาเถรมาก (ซึ่งเป็นสิ่งที่ผู้ชมแบบละครนอกชอบ) ปรับบุคลิกมังตรา จากโมโหง่ายอย่าง
เดียว ให้มีอารมณ์ออดอ้อน มีความน่ารักปนอยู่ (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

    การใช้กลยุทธ์ให้คนดูมีความผูกพันกับนักแสดงซึ่งกลายมาเป็นดารา ท าให้
การแสดงโขนได้รับความนิยมจากกลุ่มผู้ดูเหล่านี้มากขึ้นตามไปด้วย ส่งผลให้การแสดงโขนจะต้องปรับ
รูปแบบเพื่อเอาใจกลุ่มผู้ชมกลุ่มใหม่ในที่สุด     

    นอกจากนี้ การแสดงโขนในยุคนี้จะมีการใช้ค าใหม่ เนื้อร้องใหม่ โดยท าการ
ตัดทอนให้สั้นลง เนื้อหากระชับขึ้น ใช้ภาษาที่ง่ายๆ และอาจเพ่ิมตัวละครเข้าไป (ชิตสุภางค์                         
อังสวานนท์, 2551) สิ่งที่ส าคัญคือการตัดทอนให้ความกระชับ ลดกระบวนท่าร า มีตลกลอยดอกไปเรื่อย
ได้ คิดแปลกให้ฮาดี มีอารมณ์สมัยใหม่ (ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13  มกราคม 2557) 
    ตัวอย่างของการท าบทให้กระชับ แต่ยังคงเนื้อหาเดิมไว้ โดยอาจร้องให้สั้น
ลงจากเดิม ตัวอย่างเช่น  

 เมื่อนั้น  องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา 
 แลเห็นเบญจกายจ าแลงมา ส าคัญว่าเป็นสีดานารี 
 แย้มยิ้มพยักหน้าง่าพระหัตถ ์ พลางด ารัสตรัสเชิญนางโฉมศรี 
 เห็นหยุดยั้งรั้งรอไม่จรลี อสุรีรีบมารับฉับไว้ 
 เข้าชิดพิศดูไม่วางตา น้อยหรืองานหนักหน้าน่ารักใคร่ 
 ยิ่งแสนพิศวาสจะขาดใจ จึงปราศรัยทอดสนิทติดพัน 

 
    จาก 6 ค า ลดทอนให้เหลือ 4  ค า โดยผูกกลอนใหม่ ดังนี้  
 

 เมื่อนั้น  องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา 
 แลเห็นเบญจกายจ าแลงมา ส าคัญว่าเป็นสีดาทรามวัย 
 เข้าชิดพิศดูไม่วางตา น้อยหรืองานหนักหน้าน่ารักใคร่ 
 ยิ่งแสนพิศวาสจะขาดใจ จึงปราศรัยทอดสนิทติดพัน 

     
    หรืออีกตัวอย่างหนึ่ง บทโขนดั้งเดิมเป็นดังนี้ 

 
โฉมเอยโฉมเฉลา ยุพเยาว์ยอดฟ้ามารศรี 
เจ้าอายเหนียมเรียมไยนะเทวี เสียแรงพ่ีจงรักไปลักมา 
หวังจะเษกสาวสวรรค์ขัวญเนตร เป็นเอกองค์อัคเรศเสน่หา 
ครองสมบัติพัสถานทั้งลงกา พ่ีมิให้แก้วตาอนาทร 
อันพระรามฤาษีสามีน้อง ไม่ควรครองคู่เคียงเรียงหมอน 
พ่ีจะยกไปสังหารราญรอน ให้ม้วยมรณ์สิ้นเสี้ยนศัตรูเรา 
ว่าพลางทางขยับจับต้อง เลียมลองเล้าโลมโฉมเฉลา 
ฉวยชายสไบทรงนงเยาว์ นิจจาเจ้าอย่าสลัดตัดเยื่อใย 
เมื่อนั้น  เบญจกายกัลยาอัชฌาสัย 
อัปยศอดสูหมู่นางใน ก็ร่ายเวท์กลายไปเป็นเบญจกาย 
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เกิดการลดทอนจาก 10 ค า เหลือ 4  ค า โดยผูกกลอนใหม่ ดังนี้  
 
โฉมเอยโฉมเฉลา ยุพเยาว์ยอดฟ้ามารศรี 
เจ้าอายเหนียมเรียมไยนะเทวี เสียแรงพ่ีไปลักมาเวียงชัย 
เมื่อนั้น  เบญจกายกัลยาอัชฌาสัย 
อัปยศอดสูหมู่นางใน ก็ร่ายเวท์กลายไปเป็นเบญจกาย 

   (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 
    การลดทอนเหล่านี้จะเห็นได้ชัดเจนมากขึ้นในตอนไปแสดงในต่างประเทศ 
ต่างประเทศ จะมีการตัดให้สั้นลงมาก (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 

   5.5.2.2 กำรพำกย์  

     ลดระยะเวลาการพากย์ เช่น จากเดิม 6 ค า มาเป็นการพากย์ 4 ค า
หรือลดการพากย์แบบเดินท านองให้สั้นลง เนื่องจากต้องการให้กระชับ ใช้เวลาเดินเรื่องน้อย (ก าธร บัว
งาม, สัมภาษณ์17 สิงหาคม 2557) 

   5.5.2.3 บทตลก : สื่อสารและร่วมสมัยกับคนดู 

     เห็นได้ชัดเจนว่ามีการเปลี่ยนแปลงมาก โดยแตกต่างไปจากจารีตเดิม 
ตลกในยุคนี้มีการน าเอาเหตุการณ์ร่วมสมัยเข้ามาแทรกอยู่ในการแสดงซึ่งมักมีการล้อเลียนเอาเหตุการณ์
ที่เป็นข่าวหรือเป็นที่สนใจในขณะนั้นมาใช้ เป็นตลกร่วมสมัยที่เล่นแบบลอยดอก แทรกทั้งในเรื่องและ
ขณะจะเข้าสู่ตอนต่อไป และเป็นตลกที่เกี่ยวข้องกับเหตุการณ์ที่ร่วมสมัยในเวลานั้น (เช่น มีข่าวเกิดขึ้น
ในช่วงนั้นและน ามาแทรกลงในเวลาไม่นาน) โขนจึงมีลักษณะของการให้ความส าคัญต่อการสือสารกับ        
กลุ่มผู้ชมมากข้ึน เชื่อมโยงกับยุคสมัย มีความเป็นปัจจุบันกับผู้ดู เช่น มีการใช้ค าที่เป็นเรื่องราวร่วมสมัย
เข้ามา (ตัวอย่างเช่นการใช้ ค าว่า ปฏิรูป ปฏิวัติ  โลกาภิวัฒน์ ในบทโขน มีการใช้ค าภาษาอังกฤษในบท
ตลก เช่น The cow son one man show (ฤาษีโคบุตร) Suddenly let’s go หรือค าว่า ลงกาซิตี้                   
ปี่พาทย์แบนด์ ซึ่งจะไม่มีในตลกแบบเดิม (ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13  มกราคม 2557, จุลชาติ 
อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 2556 และ ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

     ตัวอย่างของบทตลกท่ีเกินเลยออกมานอกเรื่องรามเกียรติ์ และบางครั้ง
ก็เกินเลยมาถึงคนดูหรือข่าวฮิตในช่วงนั้นที่คนในสังคมร่วมสมัยเข้าใจตรงกัน เช่น 

     “เอ๊ะ นางมณโฑโฉมงาม พี่ถามดีดี เป็นไฉนไยพาทีท ากระฟัดกระเฟียด 
ดูแม่จะเบ่งเคร่งเครียดกระเดียดด่า ลูกหรือก็อยู่ คนดูหรือก็ออกมาตั้งเยอะ นี่เอออะไรดูเลอะเทอะยุ่ง 
หรือจะขัดเคืองเรื่องในมุ้งเจ้าคิดมั่ง จะมาโพนทะนาให้เขาฟังได้อย่างไร ประเดี๋ยวก็จะอ้ืออึงตะบึงไปถึง
ในสภา เขาจะยักย้ายอภิปรายด่าว่าป๋า....นะไม่ด ี(ป๋า คือ พลเอกเปรมฯ นายกรัฐมนตรีสมัยนั้น)”                

     “ดูรึน้ าพระทัยใช้ให้ลูกออกไปรบ จนต้องพบกับอันตราย ต้องศรศักดิ์
ปักติดกายจวนวายวอด......................ทั้งพระมเหสีพระชายาและนางสนาม แต่ล้านน่าเชยชมมีถมเถล้วน
งานสะพรั่งไปทั้งเพ พระยังไม่เคยเสวยทั่ว ไปปักพระทัยใจมั่วอยู่แตนางสีดา ลืมพระโอกสลืมยศถา                       
ลืมมหานิเวศน์ จนทั้งเมืองมีเรื่องลักเพศโรคเอดส์ก็ระบาด” 
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    “หยุดน่ะนางมณโฑ นี่เจ้าบังอาจสบประมาทหมิ่น ............กูผู้เดี่ยวจะไป
เคี่ยวฆ่าปัจจามิตร ให้ได้แก่นี้มันไปตายวายชีวิตแต่ล าพัง ลูกของเจ้าจะได้ครองวังสมดังใจ ส่วนเจ้าจะได้
ยักย้ายส่ายหน้าหาผัวใหม่ให้เหลาหล่อ โน่นแนะ เฮ้ย! เสี่ยเต็กกอ เขายังพอไหว”                                  

(ทรงวิทย์ ดลประสิทธิ์,  2541, น.84-85) 

    นอกจากจะมีหน้าที่สร้างความบันเทิงแล้ว ตลกยังมีหน้าที่ส าคัญประการ
หนึ่งคือการเล่าเรื่องอีกด้วย ซึ่งท าให้คนดูได้รู้เรื่องราวก่อนจะแสดง โดยนายเสรีเป็นผู้น าตลกมาใช้ใน
การแสดงแทนการประกาศคั่นฉาก เป็นการเล่าเรื่องไปด้วย (อัมพร สโมสร, 2534, น.34, อ้างถึงใน 
จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, น.172) 

    นอกจากนั้น มีการดึงเอาดาราตลก ดาวตลก เข้ามาร่วมงาน เพ่ือดึงดูดคนดู
ที่มีพฤติกรรมติดดาราอยู่ เช่น น าเอาถนอม นวลอนันต์ มาร่วมแสดงเป็นตลกในสังกัดกรมศิลป์ แม้ว่าจะ
แสดงร าไม่ได้มากนัก แต่ก็เอามาเน้นเล่นตลกโดยเฉพาะ ท าหน้าที่ลากเตียง ลากรถบ้าง  (ประสิทธิ์  
ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

  5.5.2.4 ดนตรี  

    มีการน าเอาเพลงต่างๆหลากหลายเข้ามาใช้ มีการขับร้องมากขึ้น เพ่ือให้
สะท้อนอารมณ์ตัวละคร (ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) และ จตุพร รัตนวราหะ, 
สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) เช่น ตอนชูกล่อง จะใช้เพลงเขมรโพธิสัตว์ ที่ให้อารมณ์รันทด ชวนสงสาร 
ให้คนดูน้ าตาซึม ส่วนตอนต่อสู้อาจใช้การร้องเพลง เช่น สมิงทองมอญ ลิงโลด ลิงลาน จะได้ให้อารมณ์
ดุดัน (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 

    แม้จะมีการใช้เพลงต่างๆมาก แต่ก็จะกระชับ ตัดเอาเพลงที่ช้ าออกไป หรือ
ปรับเพลงที่ยาวให้สั้นลง ก่อนนี้ตอนเปิดตัวฝ่ายพระใช้เพลงช้าปี่ ต่อด้วยเพลงของพระ และ รื้อร่าย 
เปิดตัวยักษ์ก็ใช้ช้าปี่ ต่อด้วยเพลงของยักษ์ แล้วรื้อร่าย เช่นกัน  แต่ก็มีการปรับใหม่ ใช้เพลงให้เร็วขึ้น  

    ตัวอย่างเช่น ตอนนางลอย พระรามจะตื่นชึ้นมาลงสรง บทเดิมบรรยายถึง
พระรามนอน ใช้เพลงช้าปี่ 4 ค า จะมีเพลงร้องนานมากกว่าจะตื่นขึ้นมาร า เนื่องจากสมัยก่อนคนชอบ
ฟังความไพเราะของเพลง แต่ในยุคของนายเสรีมีการท าบทให้กระชับขึ้น เช่น ใช้เพลงช้าปี่เหมือนเดิม 
แต่ลดจาก 4 ค าเป็น 2 ค า แล้วส่งเพลงอ่ืนที่กระชับกว่าเข้าไปแทน  

    ต่อมาในช่วงหลังจะไม่มีเพลงบรรยายการนอนแล้ว แต่เปิดม่านมาเล่นตอน
พระรามเผยพระแกล ใช้เพลงสร้อยระฆังบรรเลงตอนพระรามออกมาเดิน พอถึงเตียงก็หมดเพลงพอดี 
ไม่ใช้เพลงช้าปี่แล้ว  

    นอกจากนั้น ในยุคของนายเสรี อาจมีการปรับมาใช้เพลงเร็วขึ้นในบางส่วนที่
สามารถปรับได้ เช่น ใช้เพลงชั้นเดียว เพลงเขมรสุดใจ เพลงกระบอก ฯลฯ ท าให้ใช้เวลาเล่นน้อยลง ซึ่ง
สามารถท าได้โดยไม่เสียอรรถรส (ชวลิต สุนทรานนท์, สัมภาษณ์ 13  มกราคม 2557 และ เกษม ทอง
อร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 

 

 



80 
  5.5.2.5 นำฏลักษณ ์:การปรับเปลี่ยนให้กระชับรวดเร็ว 

    นาฏลักษณ์ในการแสดงโขนยุคนี้ยังคงมาตรฐานเดิมไว้แต่มีความรวบรัดมาก
ขึ้น เนื่องจากมีการคัดทอนบทจึงอาจมีผลให้คิดท่าร าใหม่ เช่นเมื่อก่อนพากย์แล้วต้องเล่นท่า                    
จึงเชิด ตอนนี้พากย์แล้วเชิดเลย นอกจากนั้นในยุคนี้มีการคิดการเพ่ิมท่าร าตรวจพลยักษ์และลิงให้มีลีลา
มากขึ้น มีการเพิ่มบทเพลงหน้าพาทย์ในบางชุด เช่น วีรชัยยักษ์ วีรชัยลิง (ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551, 
น.193-195) 

    ตัวอย่างของการปรับกระบวนท่า และกระบวนร าให้กระชับขึ้น เช่น ตอนยก
รบกับทศกัณฐ์กับพระราม แบบดั้งเดิมนั้น จะมีกระบวนร าดั้งเดิมซับซ้อนกว่าปัจจุบันมาก ดังนี้  

    “ก่อนรบกัน  ทศกัณฐ์เสียท่าโดนตีเซ หนีฉาก พระรามตาม ส่งพลลิงตาม 
ทศกัณฐ์หนีวนในเวที (วนกัน)  สุดท้ายเจอกัน ทศกัณฐ์ท าท่าโกรธที่พระรามตามมาพบ เตะตูม(ท าท่าจะ
เตะพระราม) หนุมานเข้ามารับแทน รับขา หนุมานรับแล้วรามยกลอยขึ้นสูง”  

    ซึ่งมีกระบวนการเล่นหลายขั้นตอน แต่สมัยนายเสรี มีการรวบรัด ไม่มีการ
หนีฉาก แต่มาถึงขึ้นลอยเลย  

    อีกตัวอย่างหนึ่งคือ กระบวนท่าในการออกกราวยักษ์แบบเก่า ท าสามท่าสลึง 
ดังนี้ 

    “เมื่อเสนายักษ์ออก จะใช้สามท่าสลึง คือมีการถอย เก็บ รุกไปที่ลิง                    
ลิงถอย แล้วลิงรุกมา แล้วยักษ์ถอยอีก”  

    ส่วนเขนยักษ์ มีกระบวนท่าเช่นนี้  

    “1.ออกจากโรง  2.มือจับอาวุธ เฉียง  (ถือแบบเฉียง) เต้นรอบ กลับมาที่เก่า 
เปลี่ยนท่า 3.จับอาวุธแบบก า อาวุธ เต้นรอบ 4.จับอาวุธท่าผาลา (อาวุธเป็นอาวุธยาว เช่น ง้าว)”  

    แต่ในยุคหลังจะปรับเปลี่ยนไปให้สั้นลง ออกมานั่งรอรับเสนาเลย 

    นอกจากนั้น กระบวนการรบของ เสนายักษ์แบบเก่า เป็นดังนี้  

    “เมื่อจะปะทะกัน เข้าหานาย นายสั่งรบ ด าเนินท่าปกติ  คือ   

    เงื้อ 1  ขยับหน้าอัด 1  ขยับท่าเสี้ยว   
    ฝ่ายยักษ์รุกไปทางลิง   ลิงเก็บ(ท าท่าเก็บ)ถอยหลัง  
    ยักษ์กระโดดไปทางลิง ขณะเดียวกัน ลิงโดดถอยหลัง 
    ลิงท าท่าเก็บ  รุกไปทางยักษ์   
    ยักษ์ถอยโดดลงหลัง ยักษ์รุกกลับ กระโดดไปข้างหลังอีกที 
    แล้วจึงเข้าท่ารบ ตามกระบวนที่ครูสอนไว้”  

    แต่เมื่อมีการปรับไป กระบวนท่า รุก รับไม่ได้มีแล้ว มาถึงก็เงื้อ เก็บ ท าท่า
ชนกัน ตีไม้ 1-2 จับท่าลอย เมื่อมาถึงก็เข้ารบกันเลย (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 
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    นายเสรี ได้ให้ข้อมูลด้านแนวคิดนี้ไว้ในการบรรยายเรื่อง”นานาทัศนะของ
การพัฒนารูปแบบนาฏศิลป์” ที่หอประชุมมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ วันที่ 15 มีนาคม 2534 เพ่ือแสดง
ให้เห็นว่า การออกกราวต้องย่อลงเพราะเดิมยาวเกินไปไม่เหมาะสมกับผู้ชมรุ่นใหม่ จึงมีการปรับเปลี่ยน
ในท่าน้อยลง  
    “ออกโขนเสนายักษ์นี่ 5 ท่า เสนาลิง 7 ท่า ออกกราวนั้นโบราณสอน                 
ต้องออกครบ 7 ท่า กินเวลา 40 นาที สมัยใหม่นี้มันรับไม่ได้หรอก เรื่องมันต้องย่อเข้าไว้”“เล่นที่โรง                  
ละครแห่งชาติ อาทิตย์หนึ่ง 8 รอบ ศุกร์ 2 รอบ บ่าย ค่ า เสาร์ อาทิตย์ 3 รอบ เช้า บ่าย ค่ า 8 รอบ                  
ก็เหลือรอบละท่าผมก็ไม่เห็นว่าจะขาดไปตรงไหน”(วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์, ม.ล., 2536, น.84) 

 
  5.5.2.6 เครื่องแต่งกำย (การผลิตเน้นปริมาณมากกว่าการสร้างสรรค์)  

    ในช่วงต้น รูปแบบของเครื่องแต่งกายจะน ามาจากยุคของอธิบดีธนิต                 
อยู่โพธิ์ แต่จะมีการปรับปรุงลวดลายภายในบ้าง ส่วนตัวแบบ (pattern) มีการปรับบ้างเช่น การท า                
ชายไหว ห้อยข้างที่มีปลายสะบัด  

    นอกจากนั้น มีการจัดท ามาตรฐานพัตราภรณ์ในปี 2539 โดยนายเสรีได้
ก าหนดให้มีรูปแบบที่สัมพันธ์กับตัวละคร ซึ่งมีประโยชน์ทั้งด้านการสื่อความหมายในการแสดง และการ
สั่งผลิตที่มีมาตรฐานแน่ชัด ท างานได้เร็วและง่ายเนื่องจากมีมาตรฐานชัดเจน โดยเป็นมาตรฐานใหม่ ซึ่ง
ไม่ได้มีมาก่อนในยุคสมัยก่อนหน้า ดังที่จะเห็นได้จากในสมัยรัชกาลที 6 ส่วนของกรมมหรสพซี่งได้ตก
ทอดมายังกรมศิลปากรในยุคต้นๆ ยังไม่มีกฏเกณฑ์ระบุว่าลวดลายอย่างใดที่จะใช้ในตัวใด ยักษ์ ลิง หรือ
พระ และบางครั้งมีการใช้ห้อยหน้าห้อยข้างสลับกันได้ระหว่างตัวพระและตัวยักษ์ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 
2547, น.59, น.67) 

    ตัวอย่างของการระบุมาตรฐานในยุคสมัยของนายเสรี เช่น การระบุให้                      
ชายไหวส าหรับตัวพระใหญ่ มีการใช้สัญลักษณ์ประจ าตัวละคร เช่น ยักษ์ มีลายหน้าสิงห์ จากเดิมลาย
ดอกไม้ พระอินทร์เป็นลายวัชระ ลายบนเชิงผ้าระบุไว้ขัดว่า ลายเถาว์ ลายกนก ลายแก้วชิงดวง (ใช้กับ
เมขลา) ระบุตัวละครไว้ นางสีดา มีแถบตรงผ้าห่มนางหลายแถบ 

    ในด้านของสี มีการก าหนดมาตรฐานไว้ชัดเจนมากขึ้น เช่น การใช้คู่สีตรง
ข้ามตามทฤษฏีสี โดยหากพระ-นาง แสดงคู่กันจะใช้คู่สีตรงข้าม เช่น พระสีเขียว นางสีแดง หรือพระสี
แดง นางสีเขียว การขลิบจะใช้คู่สีตรงข้าม เช่น พระชุดเขียว ขลิบแดง ชุดม่วง ขลิบเหลือง เป็นต้น
นอกจากนั้น มีการค านึงถึงการใช้สีเพ่ือสื่อความหมาย โดยส่วนหนึ่งเกิดจากการไปแสดงในต่างประเทศ 
ซึ่งต้องท าให้ผู้ชมทราบเรื่องราวจากสิ่งที่เห็น เนื่องจากผู้ชมอาจไม่เคยอ่านรามเกียรติ์มาก่อนและไม่
เข้าใจภาษาไทย จึงใช้สีในการสื่อความ เช่น ตอนนารายณ์ปราบนนทุก ได้ก าหนดให้นางนารายณ์แปลง
ใช้สีเครื่องแต่งกายเป็นสีเดียวกับพระนารายณ์ (สีม่วงดอกตะแบก)  

    นอกเหนือจากการสื่อความหมายและระบุตัวละครแล้ว การจัดท ามาตรฐาน
นี้ท าให้การออกแบบเพ่ือน าไปใช้ในการผลิตมีความสะดวกขึ้นเนื่องจากมีรูปแบบที่ก าหนดไว้ตายตัว ท า
ให้ออกแบบและสั่งท าได้รวดเร็วขึ้น อย่างไรก็ตามวิธีนี้จะไม่ส่งเสริมการสร้างสรรค์  

    ปัจจัยส าคัญอีกประการหนึ่ง คือวัสดุที่เปลี่ยนไป เช่นจากการใช้รักกดลาย 
มาเป็นสีโป๊วรถยนตร์ เรซิ่นหล่อ การใช้ดิ้นขนาดเดียวกันโดยใช้ดิ้นใหญ่เพ่ือให้ปักได้เร็ว ท าให้ลวดลาย
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ใหญ่ตามไปด้วย นอกจากนี้ ไม่มีการใช้แล่งเหมือนเดิมเนื่องจากไม่มีผู้ผลิตแล้ว (ก่อนนี้ส านักการสังคีต
ผลิตเอง รีดเอง) มีการใช้เพชรแถวท ากรองศอ  

    นอกจากนั้นร่างกายของผู้แสดงจากเดิมเปลี่ยนไป โดยมีขนาดร่างกายใหญ่
ขึ้นกว่าคนโบราณ เมื่อน าเครื่องแต่งกายเดิมมาใช้จะดูเหมือนรูปแบบเปลี่ยนแปลงไป เช่น ความยาวของ
ผ้าห่มนางก่อนนี้ยาวแต่ต่อมาคนตัวสูงใหญ่ขึ้นจึงดูสั้นลง เช่นเดียวกับแขนเสื้อที่ดูสั้นลง และเมื่อมีการ
คัดลอกแบบต่อๆกันมาโดยไม่ ได้ศึกษาจึงท าให้ เกิดสัดส่วนของเครื่องแต่งกายอีกแบบหนึ่ ง                      
(แต่หลายคนคิดว่าท าให้สั้นเพ่ือประหยัดวัสดุและใช้เวลาในการปักลดลง) นอกเหนือจากนี้ได้พบว่า
หัวโขนใส่ได้ยากข้ึน เพราะหัวคนรุ่นใหม่ใหญ่ข้ึน4 (สุพรทิพย์ ศุภรกุล, สัมภาษณ์ 27 มิถุนายน 2556)    

    ปริมาณงานที่เพ่ิมข้ึน มีผลต่อลักษณะงาน โดยความหยาบของงานจะเห็นได้
ชัดเจนในประมาณ 20 ปีก่อน (2536) อัตราก าลังน้อยและงบประมาณเครื่องแต่งกายต่อชิ้นน้อยลง เมื่อ
เทียบกับปริมาณงานที่มีสูงข้ึนมาก จากรับท าปีละ 10 ชุด มาเป็น 20-30 ชุดต่อปีท าให้ลายเริ่มหยาบขึ้น 
ใช้ดิ้นใหญ่ขนาดเดียว เพื่อจะได้ปริมาณงานมากภายในเวลาเดิม ลายจึงใหญ่และหยาบไม่ละเอียด 

    ประเด็นส าคัญอีกประการหนึ่ง คือ ระเบียบการจัดซื้อจัดจ้างท าให้มุ่งเน้น
ปริมาณงานมากกว่าคุณภาพ เนื่องจากจะมีการก าหนดระยะเวลาส่งมอบงาน หากท าไม่ทันจะมีการปรับ
เงิน ท าให้ผู้รับจ้างต้องรีบท า ได้งานหยาบที่เสร็จทันตามก าหนดแต่รูปแบบขาดความละเอียด บุคลากรที่
ด าเนินการ ไม่ใช่บุคลากรของกรมศิลปากร แต่เป็นผู้รับเหมาและไม่ได้เป็นผู้ที่เข้าใจเรื่องกระบวนลายที่
กรมศิลป์ออกแบบ มีผลให้การลอกแบบต่อๆกันมามีความเพ้ียน ประกอบกับการที่ไม่ได้รับการควบคุม
กระบวนการอย่างใกล้ชิดเหมือนก่อนหน้านี้ และไม่ได้มีการสั่งสมความรู้ ฝีมือ ในการปักแบบข้าราชการ
ประจ า ท าให้งานหยาบและมีความเพ้ียนสูงขึ้นมาก ตัวอย่างเช่น ลายกระหนกจากเดิมเป็นกนกปลาย
งอนแหลม แต่เมื่อท ายากเลยมีปลายทู่ หรือลายกนกซึ่งความละเอียดกลายเป็นลายหนอนไป (สุพรทิพย์ 
ศุภรกุล, สัมภาษณ์ 27 มิถุนายน 2556) 

    ในด้านการก าหนดรูปแบบนั้น แทนที่จะมีการออกแบบเองโดยศิลปินกรม
ศิลป์ที่มีความเชี่ยวชาญดังเช่นเดิม จะเปลี่ยนไปโดยน าต้นแบบจากหนังสือที่มีผู้จัดท ามาใช้ คือหนังสือ 
ภาพจิตรกรรมไทย (Thai paining)โดย อมร ศรีพจนารถ ซึ่งเป็นหนังสือที่มุ่งเน้นการน าไปใช้เป็น
ต้นแบบงานจิตรกรรมเป็นหลัก (สุพรทิพย์ ศุภรกุล, สัมภาษณ์ 27 มิถุนายน 2556) อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัย
ได้ตรวจสอบเทียบเคียงกับหนังสือ “สีและลักษณะหัวโขน”ของธนิต อยู่โพธิ์ แล้ว พบว่าลักษณะต่างๆ
ของตัวละครสอดคล้องตรงกัน จึงเป็นไปได้ที่ผู้เขียนจะยึดถือลักษณะหัวโขนและสีในหนังสือของธนิตมา
ใช้เป็นต้นแบบด้วย  

 

 

 

                                           
4
 ผู้วิจัยมีข้อสังเกตว่า การที่เครื่องแต่งกายในสมัยก่อนดูมีขนาดเล็กนั้น อาจเกิดจากนักแสดงผู้ที่

สวมใส่เครื่องแต่งกายในอดีตเหล่านั้นยังเป็นนักแสดงเด็กอยู่ ท าให้ดูเหมือนว่าคนรุ่นเก่ามีขนาดร่างกาย
เล็กก็เป็นได ้  
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หมายเหตุ 
 หนังสือ จิตรกรรมไทย ส านักพิมพ์โสมนิมิตร จัดท าในปี 2514 โดย อมร ศรีพจนารถ ซึ่ง
รับราชการในแผนกช่างเขียน กองหัตถศิลป์ กรมศิลปากร และเป็นผู้สอนวิชาสถาปัตยกรรมไทย 
โรงเรียนช่างศิลป์ มีวัตถุประสงค์หลักเพ่ือใช้เป็นต้นแบบของงานจิตรกรรมไทย โดยน าเอาแบบอย่างมา
จากงานช่างหลายประเภทเช่นงานตู้พระธรรม สมุดไทย จิตรกรรมฝาผนังต่างๆ และมีเนื้อหาเกี่ยวกับ
กรรมวิธีการวาดภาพ การลงสีด้วย ในหนังสือจะพบภาพลายเส้นตัวละครต่างๆโดยเฉพาะตัวละคร
รามเกียรติ์อยู่จ านวนมาก โดยระบุลักษณะทางประติมานวิทยา เช่น ลักษณะยอดหัวโขนของตัวละครแต่
ละตัว ลักษณะดวงตาของยักษ์  สีกาย ศิราภรณ์ อาวุธ ฯลฯ ไว้อย่างละเอียด 

 ผู้วิจัยได้น ามาเปรียบเทียบกับหนังสือ “สีและลักษณะหัวโขน”ของธนิต อยู่โพธิ์ แล้ว 
พบว่าลักษณะของตัวละครสอดคล้องตรงกันเป็นส่วนใหญ่ จึงน่าจะเป็นไปได้ที่ อมร ศรีพจนารถ จะน า
ต้นแบบมาจากหนังสือของธนิต อยู่โพธิ์ มาใช้ แต่หนังสือ“จิตรกรรมไทย”จะระบุรายละเอียดของตัว
ละครไว้มากกว่า อย่างไรก็ตาม ทั้งสองเล่มไม่สามารถน าเอาสีที่ระบุมาพิมพ์ไว้ในเล่มได้ เนื่องจากปัญหา
ด้านเทคนิคการพิมพ์ที่ไม่สามารถให้สีได้ตามตรงความเป็นจริง 

  5.5.2.7 ฉำก (การตัดต่อและน ามาใช้ใหม่เพราะงบประมาณจ ากัด) 

    ส าหรับยุคของนายเสรี เป็นต้นมา การจัดท าฉากจะอยู่ในการควบคุมของ
นายสุธี ปิวรบุตร ซึ่งมีประสบการณ์การท างานอยู่ในส านักการสังคีตเป็นเวลานาน และได้รับการ
ถ่ายทอดความรู้จากนายโหมดซี่งได้ท างานร่วมกันอีกด้วย  

    นายสุธีได้ท างานกับนายโหมดระยะหนึ่งจึงได้ไปศึกษาต่อที่วิทยาลัยช่างศิลป์ 
แล้วกลับมาท างานให้ส านักการสังคีตเรื่อยมา จนกระทั่งหลังจากยุคของนายโหมดจะเป็นความ
รับผิดชอบของทวีศักดิ์ เสนาณรงค์ และเม่ือนายทวีศักดิ์ได้เลื่อนต าแหน่งเป็นรองอธิบดี นายสุธีจึงได้เข้า
มาควบคุมการออกแบบ จัดสร้างฉากต่อมา  

    รูปแบบฉากของสุธีได้รับอิทธิพลจากนายโหมดมาหลายส่วน แต่มีการ
ปรับเปลี่ยนตามปัจจัยต่างๆที่มีผลต่อการออกแบบและจัดท าฉาก เช่น ปริมาณงานที่มากขึ้น หรือปัจจัย
จากเทคนิคสมัยใหม่ (แกะโฟม พ่นสีเสปรย์ ฯลฯ) และงบประมาณที่จ ากัด ท าให้ลักษณะงานเปลี่ยนไป  

    ในยุคนี้การแสดงของส านักการสังคีตจะมีปริมาณมากและมีการปรับเปลี่ยน
โปรแกรมบ่อยครั้ง ส่วนหนี่งเนื่องจากผู้ชมจะไม่ได้ดูการแสดงโขนตอนใดตอนหนึ่งเป็นเวลานานหลาย
รอบดังเช่นแต่ก่อน แต่จะมีการแสดงไม่กี่รอบ และมีการการแสดงประเภทต่างๆหลากหลาย แต่แสดง
ไม่ก่ีครั้งต่อเรื่อง ท าให้ต้องสร้างฉากบ่อยชึ้น ส่งผลต่อระยะเวลาในการจัดท าฉากน้อยลงกว่าเดิมมาก  

    ในยุคนี้เริ่มขาดแคลนอัตราช่าง เมื่อเปรียบเทียบกับสมัยนายโหมด ใช้ช่างไม้ 
10 คน ช่างเขียน 5-6 คน แต่ในระยะหลังเป็นช่าง 5-6 คน ช่างเขียน 2-3 คน เนื่องจากความ                  
จ ากัดของงบประมาณและการจัดจ้าง ซึ่งกว่าจะได้ค่าจ้างจะต้องงานเสร็จเรียบร้อยแล้ว 2-3 เดือน 
(ระหว่างนี้ ผู้รับเหมาจะต้องออกเงินเองให้ลูกจ้าง และอาจต้องรับงานนอกเพ่ือหารายได้มาให้ลูกจ้าง
ด้วย) (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 2557) 

    การที่ปริมาณงานมาก ประกอบกับแรงงานมีน้อย ส่งผลต่อรูปแบบของฉาก 
ท าให้ฉากโขนในยุคนี้มีลักษณะเป็นแผ่นแบน มีลักษณะโครงสร้างแบบเดิมๆไม่แตกต่างกันมากนักแต่จะ
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แตกต่างกันที่ลวดลาย เนื่องจากลักษณะดังกล่าวเอ้ือต่อการน ากลับมาใช้ใหม่ (recycle) โดยน าเอา
ส่วนประกอบเดิมแต่ละส่วนมาปะติดปะต่อกัน เขียนลวดลายใหม่ทับลงไปในฉากเดิมๆ กลายเป็นฉาก
ใหมใ่นตอนใหม่  

    ตัวอย่างเช่นการออกแบบห้องนอน จะออกแบบโครงสร้างหลัก ฉากหลัง 
เป็นรูปแบบทั่วไปไม่มีลักษณะบ่งชี้เฉพาะ สามารถน าไปปรับใช้ในตอนต่างๆได้หลายตอน โดยเพ่ิมเติม
ส่วนประกอบอ่ืนๆ เช่น เพ่ิมลับแลที่มีลักษณะแตกต่างกันในแต่ละตอน (เช่น ลายยักษ์ ลายเทพ ฯลฯ) 
แต่จะมีลับแลอยู่ในห้องนอนทุกตอน หรือมีส่วนประกอบเป็นหลืบ มีผนัง มีม่านสองข้าง แต่ท าลวดลาย
ต่างกันให้ดูเป็นสถานที่ต่างกัน หรือท้องพระโรงที่จะมีซุ้มตรงกลางเหมือนกัน แต่อาจจะมีการออกแบบ
ซุ้มให้ต่างกันตามแต่ละตอน  

    การที่ออกแบบเช่นนี้ท าให้สามารถน าส่วนประกอบต่างๆมาใช้ไหม่ โดยการ
ปรับเปลี่ยนส่วนประกอบบางส่วน เขียนลวดลายใหม่ลงไปบนส่วนประกอบเดิม อย่างไรก็ตามแม้จะได้
ลวดลายใหม่แต่โครงสร้างหลักของฉากจะเป็นโครงสร้างแบบแพตเทิร์นเดิมๆ แตกต่างกันที่รายละเอียด 
เช่น ในทุกห้องนอนจะมีลับแล หรือท้องพระโรงทุกตอนจะเป็นม่านหรือผนังสองข้าง ตรงกลางเป็นซุ้ม 
เพียงแต่ปรับลักษณะของส่วนประกอบและลวดลายเท่านั้น 

    แนวคิดบางประการของผู้ออกแบบฉากโขน จะยังคงสืบทอดแนวคิดของ
นายโหมด เช่นการแบ่งแยกลักษณะของฝ่ายพระรามให้เป็นศิลปะไทย ฝ่ายลงกาเป็นศิลปะขอม 
นอกจากนั้น ยังมีแนวคิดว่า โขน เป็นการแสดงที่มีเหตุการณ์เป็นจินตนาการมาก จึงสร้างฉากให้เป็น
ลายประดิษฐ์ในหลายฉาก เช่น ก้อนเมฆ หรือต้นไม้ของโขน จะท าเป็นลวดลายในจินตนาการ  ใช้
ลวดลายไทย มีลายเครือเถาว์ ลายใบเทศ ลายกนก ตัดเส้นแบบจิตรกรรม  หรือเมฆที่ท ารูปแบบ
จิตรกรรม ฯลฯ ซึ่งต่างจากละครหลายประเภท เช่น อิเหนา จะมีความเป็นจินตนาการน้อยกว่า หรือ
ละครพื้นบ้าน ซึ่งจะท าแบบสมจริงมากกว่า 

    นอกจากนั้น การแสดงโขนโดยส่วนใหญ่จะแสดงถึงความยิ่งใหญ่มากว่า
ละคร จึงพยายามจะสร้างฉากที่มีความตื่นเต้น ยิ่งใหญ่ มีเทคนิคพิเศษ อยู่ในแต่ละตอนที่เลือกมาแสดง 
เช่น ตอนศึกกุมภกรรณจะต้องมีฉากกุมภกรรณทดน้ า ตอนศึกไมยราพย์ ต้องมีฉากอมพลับพลา                     
เป็นจุดส าคัญในการแสดงนั้น  

    ส าหรับในด้านของเครื่องโรงก็มีการเปลี่ยนแปลงเช่นกัน โดยในยุคที่นายเสรี
เป็นผู้อ านวยการมีการปรับโครงสร้างการบริหารงาน ส่วนของเครื่องโรงซึ่งแต่เดิมขึ้นอยู่กับฝ่ายโรงละคร 
มาขึ้นกับฝ่ายพัตราภรณ์ ท าให้การจัดท าเครื่องโรงเปลี่ยนแปลง เนื่องจากเดิมเครื่องโรงจะได้รับการ
ออกแบบให้เข้ากับฉากและมีการออกแบบใหม่โดยช่างที่ท างานด้านฉาก แต่เมื่ออยู่ในฝ่ายพัตราภรณ์จะ
มีการจัดท าแบบเดียวกับที่ใช้ในงานเครื่องแต่งกาย คือการจ้างเหมา โดยให้ท าตามแบบเดิม ไม่มีการ
ออกแบบใหม่ เนื่องจากฝ่ายพัตราภรณ์ไม่มีผู้ช านาญการในการออกแบบเครื่องโรง ท าให้รูปแบบหลัก
เหมือนๆกัน ตัวอย่างเช่น โรงพิธี ในตอนก่อนนี้จะสร้างและออกแบบให้ต่างกัน แต่หลังจาก                  
จัดโครงสร้างใหม่ จะมีรูปแบบเหมือนกัน แต่ทาสีต่างกันเท่านั้น (สุธี ปิวรบุตร, สัมภาษณ์ 8 สิงหาคม 
2557) 

    รูปแบบของการจัดท าฉากในช่วงยุคนายเสรี ยังคงสืบทอดมาจนถึงปัจจุบัน 
โดยในช่วงของการจัดท ารายงาน นายสุธียังคงท าหน้าที่ควบคุมดูแลการออกแบบอยู่ แม้ว่าจะอยู่ในวัย
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เกษียณ แต่ส านักการสังคีตก็ยังคงจ้างอยู่เนื่องจากยังหาผู้ที่เหมาะสมท่านอ่ืนยังไม่ได้ อย่างไรก็ตาม
รูปแบบการออกแบบของนายสุธี ก็ยังคงได้รับอิทธิพลสืบทอดมาจากช่างรุ่นก่อนคือนายโหมดอยู่                       
ในหลายส่วน  
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ภาพที่ 5.11 ลักษณะฉากโขนกรมศิลปากรของนายสุธี ปิวรบุตร ที่น าเอาวัสดุเดิมๆมาประกอบกันเป็น
ฉากต่างๆได้หลายแบบ (ภาพจากความเอ้ือเฟ้ือ ของ สุธี ปิวรบุตร) 

 

 



87 
 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที ่5.11 (ต่อ) ลักษณะฉากโขนกรมศิลปากรของนายสุธี ปิวรบุตร ที่น าเอาวัสดุเดิมๆมาประกอบกัน
เป็นฉากต่างๆได้หลายแบบ (ภาพจากความเอ้ือเฟ้ือ ของ สุธี ปิวรบุตร) 
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ภาพที่ 5.12 ตัวอย่างฉากโขน ที่มีโครงสร้างองค์ประกอบแบบเดียวกัน (มีซุ้ม ตั่ง ตรงกลาง มีผนังหรือ
ม่านอยู่สองข้าง) โดยส่วนประกอบเหล่านี้จะย้ายไปประกอบใช้ใหม่ได้ในการแสดงฉากอ่ืนๆ ท าให้
ประหยัดงบและเวลา (ภาพจากความเอ้ือเฟ้ือ ของ สุธี ปิวรบุตร) 
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ภาพที่ 5.13 ส่วนประกอบต่างๆของฉาก ซึ่งจะเป็นแผ่นคัทเอาท์ น าไปตั้งไว้บนเวที สามารถถอด
ประกอบใช้ใหม่ได้ในฉากหลายฉาก  

(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ วันที่ (8 สิงหาคม 2557) ที่ โรงละครแห่งชาติ 
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  5.5.2.8 กำรเปลี่ยนแปลงด้ำนพฤติกรรมกำรชมกำรแสดง  
       (ความใกล้ชิดระหว่างผู้แสดงกับผู้ชม) 

    การได้รับความสนับสนุนจากแม่ยก ไม่เพียงแต่ก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลง
ของรูปแบบโขนเท่านั้น แต่เกิดการเปลี่ยนแปลงในพฤติกรรมการชมที่ไม่เคยเกิดขึ้นมาก่อนในโขน             
อีกด้วย โดยในยุคนี้วัฒนธรรมการชมการแสดงแบบชาวบ้าน เช่น ละครพันทาง ลิเก ได้เข้ามาในการชม
การแสดงโขน โดยในการแสดงผู้ชนะสิบทิศ มีปรากฏการณ์ที่มีแม่ยกไปยืนรอขอบเวทีเพ่ือเอาพวงมาลัย
ไปคล้องนักแสดง หลังจากนั้น แม้ว่าดาราเหล่านี้จะไปแสดงโขนแล้วก็ยังมีการเกาะขอบเวที รอคล้อง
พวงมาลัยเช่นเดิม โดยกล่าวกันว่าตัวแสดงที่แม่ยกชื่นชอบมักเป็นตัวพระที่ไม่ปิดหน้า มากกว่าผู้แสดงที่
สวมหัวโขน (ตัวลิงและตัวยักษ์) จึงได้รับการคล้องมาลัยมากกว่า5 (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 
มกราคม 2556, ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ ปกรณ์ พรพิสุทธิ์, สัมภาษณ์ 
22 มกราคม 2558) การเข้าชมโขนของกลุ่มแม่ยกซึ่งไม่ได้เป็นกลุ่มผู้ชมโขนแต่เดิม จึงท าให้วัฒนธรรม
แบบใหม่นี้เข้ามาในการชมโขน  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                           
5
 แต่อาจมีการให้รางวัลนอกเวทีได้เช่น กรณีของครูจตุพร รัตนวราหะ มีแม่ยกมาให้

เงินที่บ้าน เพราะชอบการแสดงฉุยฉาย ทศกัณฐ์ของครูจตุพรมาก (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ ์30 
มีนาคม 2557) 



91 
5.6 กำรแสดงและผลิตโขนหลังยุคอำจำรยเ์สรี หวังในธรรม   

 โขนกรมศิลปากรในยุคของอาจารย์เสรีนั้นยังคงครอบคลุมระยะเวลาตั้งแต่นายเสรีด ารง
ต าแหน่งผู้อ านวยการส านักการสังคีตจนถึงปัจจุบัน เนื่องจากลักษณะการแสดงของโขนกรมศิลปากร
ยังคงยึดแนวทางนี้เป็นหลัก ไม่ได้มีการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่อีก   

 หลังจากยุคของนายเสรีไปแล้วยังไม่มีผู้น าองค์กรท่านอ่ืนใด ที่จะสร้างความเปลี่ยนแปลง
ในด้านรูปแบบของโขนครั้งใหญ่อีก แต่ยังคงยึดรากเดิมโดยปรับไปบ้าง องค์ประกอบอ่ืนๆจะเดินท านอง
เดียวกัน ลีล่าท่าร าแบบเดิม ขึ้นอยู่กับว่าจะเลือกเอาส่วนไหนมาใช้ในแต่ละตอน เนื่องจากการแสดงโขน
กรมศิลปากรยังคงยึดแนวทางโดยส่วนใหญ่หลังจากยุคของนายเสรีอยู่ (จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 
21 มกราคม 2556, ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557, จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 
30 มีนาคม 2557, ประสิทธิ์  ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ การุณ สุทธิภูล, สัมภาษณ์ 3 
พฤษภาคม 2557) ทั้งนี้บุคคลที่ได้เคยเห็นการเปลี่ยนแปลงในช่วงยุคนายเสรีได้กล่าวไว้ในท านอง
เดียวกันไว้ว่า  

 “ช่วงเวลาของอาจารย์เสรีนั้น มีการเปลี่ยนแปลงดังกับว่าเป็นฝนตกลงมายังพ้ืนดิน                    
ที่แห้งแล้ง ก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงอย่างใหญ่หลวง”(จุลชาติ อรัณยะนาค, สัมภาษณ์ 21 มกราคม 
2556) 

 “ต้นไม้ได้เติบโตขึ้นอย่างมากมาย แม้ว่าหลังจากอาจารย์เสรีเสียชีวิต เปรียบเสมือนไม้ที่                 
ล้มลง แต่รากไม้นั้นก็ยังคงอยู่ แม้ว่าจะเหี่ยวแห้งลงไม่ได้รุ่งเรืองดั่งแต่ก่อน” (การุณ สุทธิภูล, สัมภาษณ์ 
3 พฤษภาคม 2557) 

 “ทุกวันนี้ การแสดงโขนของกรมศิลป์ยังคงกินบุญเก่าในสมัยอาจารย์นายเสรีอยู่” (ศุภชัย 
จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

 จักรกฤษณ์  ดวงพัตรา  ได้ ให้ข้อสั ง เกตในการศึกษาบทโขนกรมศิลปากร ไว้ ว่ า                   
“เมื่อสิ้นสุดยุคทองแห่งการประกอบสร้างบทโขนของกรมศิลปากร หลังจากชุดหนุมานชาญสมรแล้วในปี 
2528 จนถึงปัจจุบัน มีบทโขนของกรมศิลปากรที่ประกอบสร้างขึ้นใหม่ไม่กี่ชุด และเกือบทั้งหมดนี้ล้วน
แต่ประกอบสร้างด้วยวิธีน าบทดั้งเดิมมาตัดต่อใหม”่(จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, น.157) 

  

 

 

 

 

 

 

 

 



92 
5.7 สรุปท้ำยบท 

 

 เนื่องจากโขนกรมศิลปากรเป็นโขนที่ถือว่าเป็นต้นแบบของโขนกลุ่มอ่ืนๆ ที่จะกล่าวถึง
ต่อไป จึงได้น ามาศึกษาเป็นบทแรก ทั้งนี้ประเด็นต่างๆที่เกิดขึ้นกับโขนกรมศิลปากรจึงส่งผลหรือมีความ
เกี่ยวข้องกันกับโขนประเภทอ่ืนๆที่จะกล่าวถึงตามมาด้วย  

 งานวิจัยนี้ได้แบ่งช่วงเวลาของโขนกรมศิลปากรออกเป็น 3 ระยะเวลาโดยมีจุดแบ่งตาม
การเปลี่ยนแปลงครั้งส าคัญที่ส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ การวิเคราะห์ในแต่ละช่วงเวลา
จะกล่าวถึงลักษณะของปัจจัยต่างๆที่มีผลส าคัญต่อการเปลี่ยนแปลงได้แก่ ผู้ผลิต ผู้ชม และผู้สนับสนุน 
ซึ่งต่างก็มีผลต่อวัตถุประสงค์ของการสร้างงาน น าไปสู่การเปลี่ยนแปลงแนวคิด กระบวนการ และ
รูปแบบของโขนกรมศิลปากรที่ต่างกันไปในแต่ละยุคนั้น 

 ในช่วงแรก ปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อโขนกรมศิลปากรคือในด้านของการผลิตมากกว่าการ
บริโภค เนื่องจากประเด็นส าคัญในขณะนั้นคือผลกระทบจากการเปลี่ยนแปลงการปกครอง ส่งผล
กระทบต่อการอุปถัมภ์โขน ท าให้เกิดวิกฤตการณ์ในการผลิต การสืบทอด วัตถุประสงค์ของการผลิตโขน
ในยุคนี้จึงเป็นการแก้ไขปัญหาในด้านการสืบทอดเพ่ืออนุรักษ์ความรู้และทักษะให้คงอยู่ ดังนั้นปัจจัย
หลักที่ผลักดันแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของโขนจึงเกิดจาก”ผู้ผลิต” โดยมีศิลปิน ผู้สร้างสรรค์
งาน และผู้น าองค์กรคือผู้อ านวยการส านักการสังคีตและอธิบดีกรมศิลปากรเป็นบุคคลส าคัญในการ
สร้างความเปลี่ยนแปลง 

 หลังจากที่การผลิตโขนได้ถูกฟ้ืนฟูและสามารถน าออกแสดงได้ในราชพิธีและรัฐพิธีแล้ว 
วิกฤติการณ์ในด้านการผลิตก็ได้ผ่านพ้นไป วัตถุประสงค์ของการแสดงโขนจึงเปลี่ยนไป จากการมุ่งเน้น
ผลิตเพ่ือสืบทอดมาค านึงถึงการบริโภคมากขึ้น ดังนั้นปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อแนวคิด รูปแบบของโขนใน
ยุคนึจ้ึงเป็น”ผู้ชม” โดยผู้อุปถัมภ์การผลิตโขนได้แก่รัฐบาลในสมัยนั้นได้เห็นความส าคัญของโขนในฐานะ
สิ่งบ่งชี้วัฒนธรรมของชาติ มิใช่ในฐานะเครื่องราชูปโภคเฉพาะของสถาบันพระมหากษัตริย์ดังเช่น
สมัยก่อน การแสดงโขนในช่วงที่สองจึงเป็นการแสดงโขนเพ่ือตอบสนองวิถีชีวิต รสนิยมในการชมของ
กลุ่มประชาชนซึ่งเป็นกลุ่มเป้าหมายหลักของการชมโขน มีการน าโขนออกแสดงสู่กลุ่มประชาชนในวง
กว้าง  

  หลังจากช่วงที่สองได้ผ่านพ้นไป วัฒนธรรมการบริโภคมหรสพของคนไทยก็มีความ
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิม เนื่องจากมีความบันเทิงประเภทอ่ืนๆเข้ามาแทนที่ โดยเฉพาะอุตสาหกรรมทาง
วัฒนธรรมในด้านความบันเทิง เช่น ภาพยนตร์ โทรทัศน์ สือความบันเทิงที่มีผลมาจากตะวันตก กลุ่ม
ผู้ชมโขนในช่วงนี้ซึ่งมีอายุมากขึ้นและมีจ านวนน้อยลง มีผลต่อการสืบทอดการแสดงโขน เนื่องจากการ
ผลิตการแสดงนั้น จ าเป็นที่จะต้องมีผู้ดูจึงจะสามารถสืบทอดการแสดงนั้นได้  

 เพ่ือที่จะให้การแสดงโขนยังได้รับการบริโภคเช่นที่เคยมีมา โขนในยุคนี้จึงมีการปรับตัวอีก
ครั้ง โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือเข้าหาความต้องการของผู้ชมกลุ่มใหม่ซึ่งมีหลายวัยและมีจ านวนมากกว่าเดิม 
โดยเริ่มจากการน าเสนอเรื่องราวในแบบใหม่ เช่น การเล่าเรื่องรามเกียรติ์โดยใช้ตัวละครตัวใดตัวหนึ่งเล่า
เรื่อง หรือการเขียนบทโขนให้มีความกระชับขึ้น มีบทตลกที่สอดคล้องกับความนิยมและมีความร่วมสมัย
กับกลุ่มผู้ชม อีกท้ังมีการสร้างความเป็นดาราของกรมศิลป์ให้ผู้ชมได้มีการติดตามมาชมการแสดง รวมถึง
การได้ผู้สนับสนุนเป็นกลุ่มแม่ยก ซึ่งเดิมเป็นผู้ชื่นชอบการแสดงประเภทอ่ืนที่ไม่ใช่โขน ผลของการ
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ออกแบบการแสดงโขนที่เปลี่ยนแปลงให้สอดคล้องกับความต้องการของคนดูกลุ่มใหญ่ที่มีจ านวนมาก 
ท าให้โขนปรับเปลี่ยนจากการเป็นศิลปะการแสดงชั้นสูง มีผู้มาชมเพ่ือรักษาวัฒนธรรมของชาติเป็นหลัก 
กลายเป็นการแสดงเพ่ือความบันเทิงของประชาชนทั่วไป สอดคล้องกับรสนิยมของคนกลุ่มใหญ่ จะเห็น
ได้ว่าในช่วงนี้ปัจจัยด้านของผู้ชมในระดับ “มวลชน” เป็นปัจจัยส าคัญในการสร้างรูปแบบของโขน 

 อย่างไรก็ตาม แม้ว่าในระยะหลัง ความต้องการของประชาชนจะบทบาทต่อโขนมาก                   
แต่การแสดงโขนในพระราชพิธีก็ยังคงมีอยู่เช่นเดิม เนื่องจากโขนนั้นมิใช่เพียงการแสดงเพ่ือความบันเทิง
เท่านั้น แต่ยังคงมีสถานะเป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรมที่ยังคงต้องมีอยู่ในหลายวาระ โดยเฉพาะโขนกรม
ศิลปากรซึ่งมีบทบาทในด้านนี้มาแต่เดิมและยังคงมีอยู่จนถึงปัจจุบัน 

 อิทธิพลของปัจเจกบุคคลในฐานะของศิลปินและผู้น าองค์กรนั้นเป็นปัจจัยส าคัญต่อการ
เปลี่ยนแปลงเช่นกัน โดยเฉพาะนายธนิต อยู่โพธิ์ และนายเสรี หวังในธรรม ซึ่งเป็นผู้น าส านักการสังคีต 
ซ่ึงก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงทั้งสองช่วงเวลา โดยคุณสมบัติของปัจเจกบุคคลที่ท าให้เกิดความส าเร็จนั้น
ได้แก่ความรอบรู้ในด้านนาฏศิลป์ วัฒนธรรม การมีความคิดสร้างสรรค์ ในการสร้างสิ่งใหม่ที่เหมาะสม
กับสิ่งแวดล้อมในขณะนั้น อีกทั้งยังมีภาวะผู้น าขององค์กรที่มากพอจะท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงได้
ในทางปฏิบัติ 

 ในท านองเดียวกัน กรณีของนายโหมด ว่องสวัสดิ์ และนายทวีศักดิ์ เสนาณรงค์ ซึ่งสร้าง
การเปลี่ยนแปลงของรูปแบบฉาก ขึ้นอยู่กับประสบการณ์ที่ศิลปินแต่ละท่านได้รับการปลูกฝังมา โดย
นายโหมดนั้นมีพ้ืนฐานการศึกษาจากงานช่างไทย จึงทราบรายละเอียดของงานช่างต่างๆอย่างมาก 
โดยเฉพาะลายประดับที่มีรายละเอียด การใช้โครงสร้าง เครื่องประกอบฉากที่ถูกต้องตามหลักการช่าง
ไทย ส่วนนายทวีศักดิ์มีประสบการณ์ในการเรียนจิตรกรรมและด้านการสร้างฉาก จึงมีความสามารถ
สร้างงานได้โดยมีมิติลึกตื้นสมจริงในแบบภาพเปอร์สเปคตีฟ แสดงให้เห็นว่าประสบการณ์ส่วนบุคคลของ
ผู้สร้างสรรค์งานนั้นมีผลต่อการสร้างผลงานเช่นกัน 

 หากจะสรุปว่าปัจจัยที่เกิดขึ้นต่อการเปลี่ยนแปลงของโขนนั้น เกิดจากบุคคลหรือจาก
สิ่งแวดล้อมของวัฒนธรรมเป็นหลัก การศึกษานี้ได้แสดงให้เห็นว่า ปัจจัยทั้งด้านบุคคล ในฐานะผู้กระท า
การ (agent) และสนามของวัฒนธรรมนั้น (field) ต่างมีผลต่อกันและกันคู่ การที่ผู้น าองค์กรนั้นสามารถ
จะกระท าการได้ส าเร็จจะต้องมีความสอดคล้องกับสนามทางวัฒนธรรมนั้น รวมทั้งต้องน าเอาปัจจัย
ต่างๆภายนอกองค์กรมาพิจารณาประกอบ การเปลี่ยนแปลงนั้นจึงจะเกิดขึ้นได้อย่างสอดคล้องกัน 
ตัวอย่างเช่น 

 -  การเปลี่ยนแปลงของการผลิตและแสดงโขน ที่นายธนิต อยู่โพธิ์ เป็นผู้น าในการ
เปลี่ยนแปลง จะต้องสอดคล้องกับปัจจัยอ่ืนๆคือ การสนับสนุนจากรัฐบาลในการน าเอาโขนมาเป็น
เครื่องมือสร้างความภาคภูมิในวัฒนธรรมอันสูงส่งของชาติ อีกทั้งต้องสร้างงานที่สอดคล้องกับความ
ต้องการ วิถีชีวิต รสนิยมคนดูด้วย จึงจะส่งผลต่อการท าให้โขนที่มีการผลิตได้รับการชมจากผู้ชม
กลุ่มเป้าหมาย  

 -  การเปลี่ยนแปลงในยุคของนายเสรี หวังในธรรม เป็นผู้อ านวยการส านักฯ แม้ว่าจะเกิด
จากความสามารถและความคิดสร้างสรรค์ส่วนบุคคลของผู้น าองค์กรก็ตาม แต่ก็จะต้องด าเนินการให้
สอดคล้องกับสภาวะแวดล้อมในสนามทางวัฒนธรรมด้วย โดยต้องพิจารณาความต้องการของกลุ่มผู้ชม
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กลุ่มเป้าหมาย ซึ่งมีรสนิยมแตกต่างจากกลุ่มเดิม จึงต้องมีการน าเสนอเรื่องราวที่แตกต่างจากแบบเดิมๆ 
และการสร้างคุณค่าของการชมโขนมาเป็นคุณค่าด้านความบันเทิงของกลุ่มประชาชนจ านวนมาก  

 การอธิบายปัจจัยที่น าไปสู่แนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของการแสดงโขน ที่กล่าวมา
ในบทนี้ จึงแสดงถึงการท างานของปัจจัยต่างๆร่วมกัน  ซึ่งต่างส่งผลมากน้อยในแต่ละช่วงเวลา                   
อีกทั้งยังแสดงให้เห็นว่าเมื่อยุคสมัยเปลี่ยนแปลงไป ปัจจัยต่างๆก็มีความเปลี่ยนแปลง การแสดงโขนจึง
ต้องมีการปรับตัวตามปัจจัยต่างๆที่เปลี่ยนแปลงไปนั้น  

 นอกจากนั้น ปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้น แสดงให้เห็นถึงการท างานจากทั้งสองด้านคือ ในด้าน
ของผู้กระท าการ (agent) และในด้านของสิ่งแวดล้อม หรือสนาม(field) ของวัฒนธรรม ซึ่งต่างมีการ
กระท าต่อกันและกัน มิได้แยกกันเป็นอิสระ  
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ตารางที่ 5.1  

 
แสดงผลของปัจจัยที่มีต่อแนวคิดการสร้างงานของโขนกรมศิลปากรในยุคต่างๆ 

 ยุคที่ 1                                                           
(ยุคของการฟื้นฟู) 

ยุคที่ 2 
(โขนในฐานะภาพแทนของอารยธรรมไทย 

ที่เผยแพรไ่ปสู่ประชาชนท่ัวไป) 

ยุคที่ 3                                                                
(โขนในฐานะความบันเทิงของมวลชน) 

จุดประสงค์  ฟื้นฟูโขนดั้งเดิม จากกรมมหรสพ  การแสดงเพื่อให้ประชาชนชมเพื่ออนุรักษ์วัฒนธรรม
ไทย  

การแสดงเพื่อความบันเทิงของกลุ่มมวลชน  

ผู้ผลิต  หาทางฟื้นฟู น าคนรุ่นใหม่มาฝึกหัดโขนเพื่อ                     
สบืทอดโขนแบบดั้งเดิม  

น า เ อ า โ ขน มาแ สด ง ใ น โ ร ง ล ะค รส า ธ า รณ ะ                      
ท าให้เกิดการผลิตโขนฉากในแบบใหม่ท่ีเหมาะสมกับ
การชมของประชาชน  

โขนเริ่มเสื่อมความนิยมเพราะมีสื่อความบันเทิงใหม่ จึงมี
การน าเสนอแบบใหม่โดยเอาใจคนดูระดับชาวบ้าน ทั้ง
บทโขน นาฏลักษณ์ ดาราโขนกรมศิลป์   

ผู้สนับสนุน  รัฐบาลจอมพล ป. ให้เงินสนับสนุน  

(กองทุนพิบูลสงครามฯ)  

จอมพล ป. ให้นโยบายน าเอาโขนไปเผยแพร่ให้
ประชาชนทั่วประเทศชม เป็นเครื่องมือในการสร้าง
ความภูมิใจของชาติที่มีอารยธรรม   

เกิดผู้สนับสนุนกลุ่มใหม่คือ กลุ่มแม่ยก ซี่งเป็นประชาชน
ทั่วไป ท่ีมักเป็นสตรีสูงวัย 

ผู้ชม  ผู้ชมยังไม่มีบทบาทเท่าผู้ผลิต เพราะต้องให้
ความส าคัญต่อการฟื้นฟูการผลิต โดยหานักแสดง
โขนมาสืบทอดโขนตามรูปแบบดั้งเดิม  

มีการออกแบบการแสดงให้เหมาะกับวิถีชิวิตของ
ประชาชน มีการเขียนบทโขนใหม่ เพื่อให้ประชาชน
ชมในโรงละครสาธารณะ   

ผู้ชมระดับมวลชน ทั้งกลุ่มเดิมและกลุ่มใหม่ที่เคยชอบ
ละครพันทางมาก่อน มีผลต่อการแสดงที่เอาใจกลุ่มผู้ชม
มากกว่าอดีต   

วาระแสดง  
งานรัฐพธิี ราชพิธี 
การรับรองราชอาคันตุกะ  

การแสดงในโรงละคร และสญัจรท่ัวประเทศ  
และการแสดงในต่างประเทศ  

การแสดงในโรงละคร รายการโทรทัศน์และสญัจรทั่ว
ประเทศ และการแสดงในต่างประเทศ  

สรุปประเด็นส าคัญ  

ด้านแนวคิด  

ยุ ค ฟื้ น ฟู  เ ป็ น ก า ร ส ร้ า ง โ ข น แ บ บ ดั้ ง เ ดิ ม                            
เพื่อน ามาใช้ในราชพิธี รัฐพิธี ยังไม่ได้ออกแบบ
เพื่อเอาใจกลุ่มคนดูที่เป็นประชาชน 

มีการสร้างโขนแบบโขนฉากเพื่อให้ประชาชนท่ัวไป
ชม  ต้องปรับปรุงบทโขนใหม่ให้เหมาะกับเวลาและ
การเป็นโขนฉาก และเป็นต้นแบบต่อมาในโขน
ประเภทอื่นด้วย  

โขนเปลี่ยนเปลงการน าเสนอไปมาก มีโครงสร้างบทโขน
แบบใหม่โดยเน้นความบันเทิง มีตลกแบบใหม่ และใช้
ตลกมาก มีการสร้างดารา  สรา้งโขนให้เป็นความบันเทิง
ของคนดูระดับมวลชน  
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ตารางที่ 5.2 
 
แสดงผลของแนวคิดในการสร้างงานที่มีผลต่อรูปแบบของโขนกรมศิลปากรในยุคต่างๆ 

ตาราง 

 

ยุคที่ 1                                                           
(ยุคของการฟื้นฟู) 

ยุคที่ 2 
(โขนในฐานะภาพแทนของอารยธรรมไทย 

ที่เผยแพรไ่ปสู่ประชาชนท่ัวไป) 

ยุคที่ 3                                                                
(โขนในฐานะความบันเทิงของมวลชน) 

สรุปประเด็นส าคัญ  

ด้านแนวคิด  

ยุ ค ฟื้ น ฟู  เ ป็ น ก า ร ส ร้ า ง โ ข น แ บ บ ดั้ ง เ ดิ ม                            
เพื่อน ามาใช้ในราชพิธี รัฐพิธี ยังไม่ได้ออกแบบ
เพื่อเอาใจกลุ่มคนดูที่เป็นประชาชน 

มีการสร้างโขนแบบโขนฉากเพื่อให้ประชาชนท่ัวไป
ชม  ต้องปรับปรุงบทโขนใหม่ให้เหมาะกับเวลาและ
การเป็นโขนฉาก และเป็นต้นแบบต่อมาในโขน
ประเภทอื่นด้วย  

โขนเปลี่ยนเปลงการน าเสนอไปมาก มีโครงสร้างบท
โขนแบบใหม่โดยเน้นความบันเทิง มีตลกแบบใหม่ 
และใช้ตลกมาก มีการสร้างดารา  สร้างโขนให้เป็น
ความบันเทิงของคนดูระดับมวลชน  

บทโขน  บทโขนแบบดั้งเดิม  - บทโขนปรับปรุงใหม่  
  มีโครงสร้างแบบโขนฉาก บางกรณีเปลี่ยนบท
เพราะต้องการโชว์ฉาก  
- เกิดบทโขนท่ีเล่าเรื่องรามเกียรติจ์บในชุดเดียว  

มีวิธีน าเสนอบทโขนใหม่ คือเล่าเรือ่งผ่านชีวิตตัว
ละคร เล่าเรื่องตามจิตรกรรมฝาผนัง  น าต านาน
พื้นบ้านมาผสมผสาน ฯลฯ ปรับเดินเรื่องให้กระชับ 
รวดเร็ว 

นาฏลักษณ ์ กระบวนร าแบบดั้งเดมิ  กระบวนร าแบบดั้งเดมิ  ปรับกระบวนร าให้กระชับ  
การออกกราวสั้นลง    

ดนตร ี   ตัดเพลงช้าออก เช่น ช้าปี่ 
ใช้เพลงแสดงอารมณ์ให้มากข้ึน  

การพากย์ เจรจา  ตามแบบดั้งเดิม  ตามแบบดั้งเดิม  สั้นลง  

ตลก  ตลกแบบตลกหลวง  ตลกแบบตลกหลวง  ตลกแบบใหม่ มลีอยดอก ใช้เหตุการณ์                          
ร่วมสมัย และภาษาร่วมสมัย  

การแต่งกาย  น าของเดิมจากกรมมหรสพมาใช้รว่มกับของที่
จัดท าใหม่บางส่วน  

จัดสร้างชุดที่มีลายประดับขนาดใหญ่ ซึ่งสามารถ
มองเห็นได้แต่ไกลบนเวที  

มีการสร้างมาตรฐาน ลวดลาย สี รูปแบบ 
เพื่อให้ง่ายต่อการจัดจ้าง ประมลูจากภายนอก  
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บทที่ 6 
 

โขนสมัครเล่น 
 

 โขนสมัครเล่น เป็นโขนที่ผู้แสดงมิได้เป็นนักแสดงอาชีพ แต่มีความสนใจในการเรียนรู้ 
การฝึกหัดโขน เพ่ือประโยชน์ต่างๆ โดยเฉพาะในด้านการอนุรักษ์ และการเรียนรู้วัฒนธรรมไทย           
โขนสมัครเล่นจึงมีจุดประสงค์ คุณลักษณะของผู้แสดง วิธีการฝึกหัด และปัจจัยอ่ืนๆที่แตกต่างจาก        
โขนอาชีพหลายประการ   
 เนื้อหาในบทนี้จะแสดงให้เห็นว่า โขนสมัครเล่นของแต่ละสถาบันนั้น แม้จะมีจุดก าเนิด
เดียวกัน มีการพัฒนาที่สืบทอด ต่อเนื่อง และให้อิทธิพลต่อกัน แต่ก็ปรับตัวไปตามปัจจัยต่างๆที่ไม่
เหมือนกัน ท าให้โขนสมัครเล่นของสถาบันแต่ละแห่งมีความแตกต่างกัน โดยเฉพาะอย่างยิ่งปัจจัยด้าน
คุณลักษณะของนักแสดง เป็นสิ่งที่มีผลสูงต่อกระบวนการและรูปแบบของโขนสมัครเล่นมากกว่าโขน
ประเภทอ่ืนๆอย่างเห็นได้ชัด เนื่องจากโขนสมัครเล่นนั้น มีจุดประสงค์ที่จะพัฒนาผู้แสดงเป็นส าคัญ
นั้นเอง  
  
 6.1 ประวัติควำมเป็นมำ 
      โขนสมัครเล่นมีประวัติมาตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ในช่วงที่พระองค์พระชนมายุ 19 
พระชันษา ขณะด ารงพระยศเป็นสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช ได้จัดตั้ งคณะโขนสมัครเล่น 
ประกอบด้วยเจ้านายและขุนนางที่เป็นมหาดเล็กในพระองค์ โดยมีเรื่องเล่าว่า ม.ล.ฟ้ืน พ่ึงบุญ 
มหาดเล็กรุ่นเยาว์ไปเที่ยวงานภูเขาทองได้ซื้อหัวโขนและเครื่องเล่นละครมา พากันเล่นโขนขณะที่
พระองค์เสด็จออกไปนอกวัง พอดีในวันนั้นพระองค์เสด็จกลับมาโดยไม่มีการเป่าแตร ผู้ที่เล่นโขนไม่ได้
สังเกตจึงเล่นโขนต่อไปจนเพลิน เมื่อพระองค์ได้เห็นการเล่นโขนของเด็กๆจึงพอใจและต้องการให้มี
การฝึกหัดอย่างจริงจัง จึงได้น าครูโขนจากเจ้าพระยาเทเวศน์วงศ์วิวัฒน์มาฝึกซ้อมให้ โดยตอนแรกที่
ออกแสดงคือ ศึกกุมภกรรณ (ลิขิตสารสนอง (ชีพ บุนนาค), 2524, น. 422 อ้างถึงใน สุรพล วิรุฬรักษ์ 
2549, น.294) 
  คณะโขนสมัครเล่นนี้อยู่ในความดูแลของพระองค์มาโดยตลอด และมักโปรดให้
ศิลปินติดตามไปในขบวนหลวงเวลาเสด็จประพาสตามหัวเมืองอยู่เสมอ โดยมีชื่อเรียกโขนในพระองค์
ว่า “โขนบรรดาศักดิ”์  
  การก าเนิดของโขนสมัครเล่นในสมัยรัชกาลที่ 6 นั้น เป็นการเปลี่ยนแปลงส าคัญ               
ในด้านของวัตถุประสงค์และการใช้ประโยชน์ของโขน จากเดิมในการท าหน้าที่ด้านสุนทรียะ 
เครื่องประดับเกียรติยศ ธรรมเนียมประเพณี ในการสมโภชน์หรืองานพิธีต่างๆ มามีบทบาทใหม่                     
เพ่ือสร้างการตระหนักในความเป็นชาติไทย โดยในช่วงนี้จะเห็นถึงการน าเอาโขนและละครมาเป็น
เครื่องมีอโน้มน าจิตใจของให้ประชาชนให้ตระหนักถึงความเป็นชาติอารยะ ภูมิใจในความเป็นไทย                      
การสร้างค่านิยมอันดี เช่น ความกตัญญู ความสามัคคี  คุณธรรม ความจงรักภักดีต่อสถาบัน
พระมหากษัตริย์  ซี่งจะพบในบทละครและการแสดงต่างๆ เช่น เรื่องพระร่วง ธรรมะมีชัย พระเกียรติ
รถ ธรรมาธรรมะสงคราม บทโขนตอนพิเภกถูกขับ เป็นต้น (ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547, น. 269-281) 
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โขนสมัครเล่นถูกท าหน้าที่ในด้านนี้เช่นกัน โดยมีจุดประสงค์เพ่ืออนุรักษ์ความเป็นไทย การแสดงความ
เป็นชาติที่มีอารยะ และการพัฒนาตัวตนของบุคคล ในลักษณะดังกล่าว  
  การแสดงโขนสมัครเล่นถูกน ามาใช้ในวาระต่างกัน ทั้งในงานส่วนพระองค์และ           
งานหลวง ตัวอย่างเช่น การเปิดโรงเรียนนายร้อยชั้นมัธยม ณ วันเสาร์ที่ 25 ธันวาคม ร.ศ.128 
พระองค์มีพระราชด ารัสถึงจุดประสงค์ของการจัดตั้งคณะโขนสมัครเล่น ปรากฏในสูจิบัตรแสดงโขน
ตอนรามสูรชิงแก้วและพิธีกุมภนิยา ดังนี้  
  “โขนโรงนี้นามว่า โขนสมัครเล่น เพราะผู้เล่นเล่นโดยความสมัครใจ ไม่ใช่ถูกเกณฑ์
หรือเห็นแก่สินจ้าง มีความประสงค์แต่จะให้ผู้ที่คุ้นเคยชอบพอกัน และที่เป็นคนชั้นเดียวกัน มีความ      
รื่นเริง และเพ่ือจะได้ไม่หลงลืมว่า ศิลปะวิทยา การเล่นเต้นร า ไม่จ าเป็นจะต้องเป็นของฝรั่งจึงจะดูได้ 
ของโบราณของเรามีอยู่ ไม่ควรจะให้เสื่อมสูญไป” (ปิ่น มาลากุล, ม.ล., 2545, น.440  อ้างถึงใน               
สุรพล วิรุฬรักษ์, 2549, น.294) 
   “โขนโรงนี้ได้เคยเล่นแต่ที่วังสราญรมย์เป็นพ้ืน แต่ครั้งนี้เห็นว่าผู้ที่เป็นนักเรียนนาย
ร้อยก็ ”เป็นคนชั้นเดียวกัน” และเป็นที่หวังอยู่ว่าจะ”เป็นก าลังของชาติ”เราต่อไป พวกโขนจึงมีความ
เต็มใจช่วยงาน” (จาก ค าชี้แจง รายนามตัวโขน กับบทร้องและพากย์เจรจา ของโขนสมัครเล่น . 
ช่วยงานเปิดโรงเรียนนายร้อยชันมัธยม ณ วันเสาร์ที่ 25 ธันวาคม ร.ศ.128. (ม.ม., 128, น.12 อ้างถึง
ใน จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 2554, น. 99) 
  ผู้วิจัยมีความเห็นว่า พระราชด ารัสนี้ บ่งชี้ให้เห็นมุมมองบางประการที่จะสืบเนื่อง
ต่อไปในอนาคต โดยพระองค์ได้กล่าวถึงนักเรียนนายร้อยว่า “เป็นชนชั้นเดียวกัน” กับผู้ที่เล่นโขน              
ครั้งนี้ ท าให้เทียบเคียงได้ว่า กลุ่มชนชั้นสูงที่น ามาเป็นผู้แสดงโขนบรรดาศักดิ์นั้น มีฐานะเทียบเท่ากับ
กลุ่มปัญญาชนที่ได้รับการศึกษาในสถาบันเหล่านี้ ซึ่งเมื่อจบการศึกษาไปแล้วจะเป็นก าลังส าคัญของ
ชาติต่อไป และยังบ่งชี้ว่าการน าเอาโขนบรรดาศักดิ์มาแสดงในงานเปิดโรงเรียนนายร้อยครั้งนี้ มิใช่
เรื่องบังเอิญ แต่คงมีจุดประสงค์ส าคัญที่แสดงให้เห็นแนวพระราชด าริบางประการ ที่จะถูกน ามาใช้
ต่อไปในอนาคต 
  เมื่อยุคสมัยเปลี่ยนไป คณะโขนสมัครเล่นยังคงมีเป้าหมายเดิมซี่งยึดโยงกับชนชั้น
น าของสังคมอยู่ แต่เปลี่ยนจากกลุ่มชนชั้นสูงในครั้งนั้นมาเป็นกลุ่มนักศึกษาในมหาวิทยาลัย ซึ่งถือว่า
เป็นปัญญาชนที่จะไปเป็นก าลังของชาติ ให้มุมมองได้ว่ากลุ่มคนที่มาเล่นโขนสมัครเล่นยังคงเป็นกลุ่ม
ชนชั้นเดียวกันกับในสมัยรัชกาลที่ 6 บ่งชี้ว่าแนวคิดของโขนสมัครเล่นยังคงเหมือนเดิม แต่ปรับปรุงให้
เหมาะสมไปตามยุคสมัยเท่านั้น 
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 6.1.1 โขนสมัครเล่นสมัยรัชกำลที่ 9  
 โขนสมัครเล่นซึ่งถือก าเนิดขึ้นมาใหม่ในยุคนี้ ยังคงมีจุดประสงค์หลักในด้านของการ
ส่งเสริม อนุรักษ์วัฒนธรรมของชาติ มีผู้เล่นที่มิใช่มืออาชีพ และยังคงมุ่งเน้นกลุ่มผู้แสดงที่เป็นชนชั้นน า
เช่นเดิม อย่างไรก็ตาม เมื่อบริบทของการเมืองการปกครองเปลี่ยนแปลงไปเป็นระบอบประชาธิปไตย 
ความหมายและการก าหนดกลุ่ม “ชนชั้นน า” ก็เปลี่ยนแปลงไป จากเดิมที่ใช้กลุ่มมหาดเล็กหลวง                  
ในราชส านัก มาเป็นปัญญาชนในมหาวิทยาลัย ซึ่งถือว่าเป็น”กลุ่มชนชั้นเดียวกัน” กับโขนบรรดาศักดิ์ 
ซึ่งจะ“เป็นก าลังของชาติ”ในอนาคตต่อไป ตรงตามแนวคิดของรัชกาลที่ 6 ทีได้เคยกล่าวไว้     ก่อน
หน้านี้  
 แม้ว่าโขนสมัครเล่นจะมีการผลิตในหลายสถาบัน แต่งานวิจัยฉบับนี้จะมุ่งเน้นการ
วิเคราะห์โขนสมัครเล่นเฉพาะบางสถาบันที่มีการผลิตผลงานเป็นระยะเวลาต่อเนื่องในช่วงเวลาหนึ่ง      
และมีการสืบทอดแนวคิด กระบวนการผลิต และรูปแบบ ที่เกี่ยวข้องกัน ซึ่งจะเป็นตัวอย่างที่ดีในการ
วิเคราะห์ผลกระทบจากปัจจัยต่างๆที่เปลี่ยนแปลงไป โดยในที่นี้ จะวิเคราะห์โขนสมัครเล่นของ
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ โขนรามค าแหง และโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ ตามล าดับ เนื่องจากโขน
สมัครเล่นของทั้งสามสถาบัน เป็นตัวอย่างที่แสดงความเกี่ยวข้อง สืบทอด การส่งอิทธิพล และการ
เปลี่ยนแปลงตามบริบทและปัจจัยต่างๆได้อย่างดี อีกทั้งยังคงมีการแสดงให้ปรากฏอยู่เป็นครั้งคราว
จนถึงปัจจุบัน จึงสามารถแสดงให้เห็นประเด็นที่ตรงกับวัตถุประสงค์ของการศึกษาได้อย่างชัดเจน 
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6.2 โขนธรรมศำสตร์ 
 
 โขนสมัครเล่นในยุคประชาธิปไตยถือก าเนิดขึ้นในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ โดย                  
ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช ในปี 2509 การก าเนิดของโขนสมัครเล่นในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ครั้งนั้น 
ได้เป็นจุดเริ่มต้นของโขนสมัครเล่นในสถาบันอ่ืนๆอีกหลายๆแห่ง เช่น โขนรามค าแหง โขนมูลนิธิ          
คึกฤทธิ์80ฯ โขนพาณิชยการราชด าเนิน และอ่ืนๆอีกเป็นจ านวนมาก 
 ผู้ที่จัดตั้งโขนสมัครเล่นในสถาบันการศึกษาต่างๆโดยเฉพาะสถาบันอุดมศึกษา ส่วนใหญ่
จะมีความเกี่ยวข้องกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้รับแนวคิดโขนสมัครเล่นจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นอกจากนั้นบาง
ท่านยังเป็นนักแสดงโขนสมัครเล่นที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มาก่อนด้วย จึงถือได้ว่าโขนสมัครเล่นที่
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เป็นต้นก าเนิดของแนวคิดหลัก ที่จะถูกสืบทอดและพัฒนาการต่อไปยังผู้ผลิต
โขนในสถาบันอ่ืน  

 6.2.1 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปรำโมช 
 โขนสมัครเล่นที่ธรรมศาสตร์ได้น าเอาแนวคิดจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มาสร้างอัตลักษณ์และ
คุณค่าของคณะโขนหลายประการ แนวคิดเหล่านี้เกิดจากการที่ท่านเป็นผู้ที่มีความรู้ ความสามารถ 
ประสบการณ์ และคุณสมบัติต่างๆท่ีหลากหลาย  

   6.2.1.1 ประวัติ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  ปรำโมช  
     หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์ ปราโมช เกิดเมื่อวันที่ 20 เมษายน พ.ศ. 2454 
เริ่มต้นเรียนหนังสือที่บ้านกับ ม.ร.ว.บุญรับ ปราโมช เป็นลูกศิษย์แหม่มโคลที่โรงเรียนวังหลัง และได้
เข้าเรียนที่โรงเรียนสวนกุหลาบวิทยาลัย หลังจากนั้นได้ศึกษาต่อระดับมัธยมฯ ที่โรงเรียน Trent 
ประเทศอังกฤษ จบปริญญาตรีเกียรตินิยมสาขาปรัชญาการเมืองและเศรษฐศาสตร์ (P.P.E.)                       
จากมหาวิทยาลัย ออกซ์ฟอร์ด 
       หลั งจากส า เร็ จการศึ กษาจากประเทศอังกฤษ ได้ เ ข้ าท า งานที่
กรมสรรพากร ธนาคารสยามกัมมาจล จ ากัด ธนาคารแห่งประเทศไทย และได้เป็นอาจารย์พิเศษสอน
วิชาการธนาคาร วิชาบัญชีและวิชาเศรษฐศาสตร์ของมหาวิทยาลัยธรรมศาสาตร์และการเมือง และ
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ก่อนจะเริ่มเข้าสู่วงการเมืองโดยจัดตั้งพรรคก้าวหน้า หลังจากที่มีการยุบ
พรรคได้เข้าร่วมกับนายควง อภัยวงศ์ ก่อตั้งพรรคประชาธิปัตย์ จนได้มีโอกาสจัดตั้งรัฐบาลเป็นครั้ง
แรก โดยสมัยที่นายควง  อภัยวงศ์  เป็นนายกรัฐมนตรี  ม.ร.ว .คึกฤทธิ์ เป็นรัฐมนตรีว่ าการ
กระทรวงการคลัง และด ารงต าแหน่งรัฐมนตรีช่วยว่าการกระทรวงพาณิชย์ในยุคของจอมพล ป.พิบูล
สงคราม หลังจากนั้นได้ เป็นผู้ก่อตั้งและด ารงต าแหน่งหัวหน้าพรรคกิจสังคมและได้เป็นนายกรัฐมนตรี
คนที ่13 ของประเทศ 
     บทบาทของการเป็นนักเขียนและนักหนังสือพิมพ์ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้นเริ่ม
ขึ้น  เมื่อท่าน ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมชกับนายสละ ลิขิตกุล เป็นผู้ร่วมก่อตั้งหนังสือพิมพ์สยามรัฐ                  
ใน พ.ศ.2493 โดยมีคอลัมน์พิเศษคือ ข้าวนอกนา ข้าวไกลนา คลื่นใต้น้ า ข้างสังเวียน และซอยสวนพลู 
     ในด้านของงานศิลปวัฒนธรรม ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีผลงานด้านวรรณศิลป์
จ านวนมาก เช่น นวนิยายการเมืองในรูปแบบของนวนิยายกึ่งพงศาวดาร โจโฉนายกตลอดกาล                       
เป็นต้น ได้รับเชิญจากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ให้เป็นผู้ก่อตั้งสถาบันไทยคดีศึกษาเมื่อ พ.ศ.2513 
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เป็นที่ปรึกษาในการจัดท าหลักสูตร และเป็นผู้สอนวิชาอารยธรรมไทย ทั้งด้านศาสนา  การเมือง การ
ปกครอง เศรษฐศาสตร์ วรรณศิลป์ นาฏศิลป์และดนตรีไทยในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์   
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้รับการฝึกโขนมาตั้งแต่เด็ก โดยเป็นศิษย์ของพระยานัฏกา
นุรักษ์ (ทองดี สุวรรณภารต) เนื่องจากชอบแอบดูขณะมีการฝึกซ้อมโขน ท่านจึงน ามาฝึก โดยแรกฝึก
เป็นตัวนาง แล้วจึงไปฝึกตัวพระ ต่อมาตัวใหญ่ขึ้นจึงไปฝึกตัวยักษ์ นอกจากนั้นยังได้เป็นลูกศิษย์ท่าน
ผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนีย์ เป็นผู้สอนร าละครไทย และในปี 2506 ได้รับพระราชทานครอบครู                             
องค์พระพิราพจากพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่ห้วฯในฐานะที่พระองค์ เป็นเอกอัครศิลปิน 
(มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 
2538ก, น. 54-56) 
     ในด้านงานนาฏศิลป์นั้น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้รับพระมหากรุณาธิคุณจาก
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว ทรงครอบครูพระพิราพ ในพิธีไหว้ครูและพิธีครอบโขนละครเมื่อ พ.ศ.
2506 และได้ก่อตั้งโขนธรรมศาสตร์ขึ้นเมื่อพ.ศ.2509 เพ่ืออบรมเยาวชนไทยให้เข้าใจในเรื่อง
วัฒนธรรมไทยโดยผ่านสื่อนาฏศิลป์ 
     ศาสตราจารย์ พลตรี หม่อมราชวงศ์คึกฤทธิ์  ปราโมชได้รับการยกย่องให้
เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาวรรณศิลป์ ในพ.ศ.2528 จนกระท่ัง 2538 จึงถึงอสัญกรรมด้วยโรคชรา   
     (สถาบันคึกฤทธิ์, 2557ก) 
     จากประวัติโดยย่อนี้ จะเห็นว่าม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นั้นมี ความสามารถหลาย
ประการ ทั้งในด้านของศิลปวัฒนธรรม การเมือง การสื่อสารมวลชน และอ่ืนๆ โดยความสามารถ
เหล่านี้ได้ถูกน ามาใช้ในการสร้างประโยชน์ สร้างแนวคิด อัตลักษณ์ ของโขนธรรมศาสตร์ตลอดจนโขน
สมัครเล่นอ่ืนๆดังจะแสดงให้เห็นต่อไป 

  6.2.1.2 วัตถุประสงค์ของกำรจัดตั้งโขนสมัครเล่น 

     วัตถุประสงค์ของการถือก าเนิดโขนสมัครเล่นนั้นคือ ความต้องการให้ผู้มา
ฝึกโขนสามารถ”ดูโขนเป็น” อันเนื่องจากการฝึกปฏิบัติจริง ท าให้มีผู้ดูโขน ซึ่งเป็นส่วนส าคัญของการ
คงอยู่ของโขน ตามที่ได้เคยกล่าวไว้ว่า นาฏศิลป์ไทยจะคงอยู่ได้ต้องสร้างทั้งนาฏศิลป์และคนดู หาก
วิทยาลัยนาฏศิลปได้ผลิตนาฏศิลปินแล้ว อาจไม่เป็นประโยชน์หากขาดความรู้ความเข้าใจถึงขั้น “รู้ดีรู้
ชั่วและวิจารณ์ได้” หรือที่ใช้ค าว่า “critical audience” ซึ่งคนไทยไม่ค่อยจะมี แต่ถ้าหากคนไทยเรา 
มีคุณสมบัติด้านการวิจารณ์ การสืบเนื่องก็จะเป็นไปได้อย่างสมบูรณ์ (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ , 
สถาบันไทยคดีศึกษา, 2552, น. 60) นอกจากนั้นการฝึกโขนยังท าให้ผู้ฝึกมีความเข้าใจในวัฒนธรรม
ไทยอ่ืนๆอีกด้วยโดยใช้โขนมาเป็นเครื่องมือหลัก  
     จะเห็นได้ว่าโขนสมัครเล่นในยุคใหม่ มีแนวคิดหลักเช่นเดียวกับโขน
สมัครเล่นในสมัยรัชกาลที่ 6 แต่การที่ชนชั้นน าของสังคมนั้นเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งผู้ที่ผลิตและ
อุปถัมภ์โขน และความหมายของ “ชนชั้นน า” ในยุคประชาธิปไตย ซึ่งมิได้มีศูนย์กลางการปกครองอยู่
ที่ราชส านักอีกแล้ว ผู้ที่จะเป็นนักแสดงโขนสมัครเล่นจึงเป็นชนชั้นน าในยุคใหม่โดยมุ่งเน้นมาที่
นักศึกษาในสถาบันอุดมศึกษาเป็นหลัก นักศึกษาเหล่านั้นเมื่อมีโอกาสได้เป็นผู้น าสังคมในอนาคตจะได้
ชักน าให้คนอื่นๆชื่นชอบด้วย (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) การที่น าเอาโขนมาให้
คนรุ่นใหม่ได้ฝึกซ้อมจะท าให้สามารถเข้าถึงวัฒนธรรมไทยได้ดีกว่าเพียงการมาชมโขน มีผลให้ความรู้
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ความเข้าใจในระดับสูง จนกระทั่งเมื่อได้ยินเสียงดนตรีก็ยังเกิดอารมณ์อยากเต้นโขน ดังที่  ม.ร.ว.                 
คึกฤทธิ์ เรียกว่า”เล่นให้เข้าเลือดเข้าเนื้อ” (ทวี สุรฤทธิ์กุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556) ท าให้
นั กศึ กษาที่ ม า เ ล่ น โ ขนสามารถดู โ ขน เป็ น  และมี ค วาม เข้ า ใ จ โ ขน ในระดั บ วิ จ า รณ์ ไ ด้ 
(มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 
2538ก, น.51-52) นอกจากนั้น อีกจุดประสงค์หนึ่งคือการฝึกโขนจะท าให้นักศึกษาสามารถเรียนรู้
วัฒนธรรมไทย ซึ่งมีอยู่สอดแทรกในโขนหลายประการ เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีความเห็นว่า
สังคมไทยเริ่มมีปัญหาจากการสูญเสียความเป็นไทยไปมากขึ้น ตัวอย่างเช่น บทความที่กล่าวไว้ว่า 
     “ปัจจัยหนึ่งที่ความเป็นไทยเราทุกวันนี้........เราก าลังสูญเสียความเป็นตัว
ของตัวเองลงไปทุกที สิ่งใดที่บรรพบุรุษของเราเคยท ากันมา เราก็เลิกท ากันแล้ว และเราก าลังรับของ
คนอ่ืนเข้ามาใช้อย่างที่ไม่มีการเลือก อย่างที่ไม่พิจารณาถ่องแท้ เราลืมความเป็นตัวของตัวเอง ลืม
ความเป็นไทยมากขึ้นทุกๆที” (คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว, 2506, โลกกับคน บรรณาคาร น.212-213 
อ้างถึงใน สายชล สัตยานุรักษ์ (เล่มสอง), 2550, น.21) 
     หลังจากที่มีการฝึกหัดโขนแล้ว ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ก็เห็นว่าผู้ฝึกซ้อมมีความ
เป็นไทยมากขึ้น นอกเหนือจากการเล่นโขนแล้ว ยังมีกิริยาที่ดี นอบน้อม รู้จักเคารพครู ซึ่งเป็นส่วน
ส าคัญในความเป็นไทยอีกด้วย 

  6.2.1.3 แนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่มีผลต่อรูปแบบโขนธรรมศำสตร์ 

    ในระยะเริ่มแรก ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีแนวคิดที่จะให้โขนธรรมศาสตร์ใช้แนว
ทางการอนุรักษ์รูปแบบเดิมของ”โขนหลวง”เอาไว้ โดยความหมายของโขนหลวงที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์กล่าว
ไว้ในที่นี้คือ โขนในแบบของกรมศิลปากร (ทวี สุรฤทธิ์กุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556)) และได้ให้
ความเห็นไว้ว่าในขณะนั้นโขนได้ถูกปล่อยปละละเลย เกรงว่าจะไม่มีผู้ดู หรือจะมีแต่งานศพ และจะ
สูญหายไป (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
    ในยุคที่เริ่มจัดตั้ง ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไม่ต้องการจะเรียกโขนธรรมศาสตร์ว่า               
”โขนสมัครเล่น” แต่ต้องการเรียกว่า”โขนอยากเล่น”มากกว่า เนื่องจากไม่ต้องการที่จะเทียบเทียมกับ
โขนบรรดาศักดิ์ในสมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งเป็นโขนในอุปถัมภ์ของเจ้านายเพราะฝีมือและบารมีไม่ได้เท่า
เทียมกัน ค าว่าโขนอยากเล่น คือเป็นการเล่นโดยสมัครใจ ทั้งผู้เล่นและผู้จัด หรืออาจกล่าวว่า “เพราะ
รัก จึงสมัครมาเล่น” (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
    แนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซึ่งต้องการให้โขนธรรมศาสตร์อนุรักษ์รูป
แบบเดิมตามแบบของ”โขนหลวง” ซึ่งหมายถึงโขนในแบบของกรมศิลปากร ในสมัยที่ธนิต อยู่โพธิ์ 
เป็นอธิบดี การสรรหาผู้ฝึกสอนจึงสรรหาครูจากวิทยาลัยนาฏศิลป (ทวี สุรฤทธิ์กุล, สัมภาษณ์ 17 
ธันวาคม 2556 และ สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) โดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์จะคัดเลือก
ครูฝึกที่มีแนวทางตรงกับความต้องการ รวบรวมครูเหล่านี้มาสอนทีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ท าให้
รูปแบบของคณะโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เกิดขึ้นโดยมีรูปแบบการคัดเลือกจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
โดยให้ครจูตุพร รัตนวราหะ กับครูทองสุข ทองหลิม เป็นผู้คัดเลือกครู และมีครูละมน ครูเฉลย ไปช่วย
สอนด้วย (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีความต้องการสร้างโขนสมัครเล่นที่มีรูปแบบโขนหลวงแบบ
ดั้งเดิม แต่โขนธรรมศาสตร์ก็มีลักษณะบางประการแตกต่างไปจากโขนกรมศิลป์ โดยเฉพาะการใช้
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ผู้ชายเป็นตัวนางเช่นเดียวกับโขนสมัครเล่นหรือโขนบรรดาศักดิ์ในสมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ที่
โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ยังพยายามยึดถืออยู่ตลอดมาจนยุคปัจจุบัน 
     ในขณะเดียวกัน โขนธรรมศาสตร์ก็มีลักษณะร่วมกับโขนกรมศิลป์บาง
ประการ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การนับถืออาวุโส ระหว่างศิษย์กับครู และกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 
โดยเป็นบ่งชี้ความเป็นไทยในแนวคิดของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซึ่งจะได้อธิบายต่อไป 
     การก่อตั้งคณะโขนธรรมศาสตร์มีการก าหนดแนวคิดรูปแบบ การคัดเลือก
ครูสอนโดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ การใช้ทุนทรัพย์ในการฝึกซ้อมจากเงินทุนส่วนตัวของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อีกทั้ง
สถานที่ฝึกซ้อมคือบ้าน ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์เอง สิ่งเหล่านี้ท าให้ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีสถานะเป็นทั้งผู้ผลิตโขน 
เป็นศลิปิน ผู้สร้างสรรค์งาน และผู้อุปถัมภ์ในคนเดียวกัน 

   6.2.1.4 ปัจจัยจำกสภำพแวดล้อมทำงสังคมไทย ซึ่งมีผลต่อแนวคิดของม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ ในกำรจัดตั้งโขนธรรมศำสตร์ 

     นอกเหนือจาก ม.ร.ว.คึกฤทธิ์แล้ว ปัจจัยจากสภาพแวดล้อมอ่ืนๆ ก็มีผลต่อ
แนวคิดและเหตุผลในการจัดตั้งโขนสมัครเล่นในยุคนี้เช่นกัน โดยมีผู้ได้ให้ความเห็นว่าในยุคนี้ ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ ได้น าเอาความเป็นไทยที่มีสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นองค์ประกอบส าคัญมาใช้ ผ่านทางการ
สอนวิชาอารยธรรมไทย ดังนั้นการจัดตั้งโขนธรรมศาสตร์และสถาบันไทยคดีศึกษาจึงเกิดจากปัจจัยที่
แวดล้อมของสังคมไทยในยุคนั้นหลายประการ ดังตัวอย่างเช่น สายชล สัตยานุรักษ์ได้ให้ความเห็นไว้
ในหนังสือ คึกฤทธิ์กับประดิษฐกรรมความเป็นไทย ดังนี้  
     (1) การที่รัฐบาลเห็นว่าก าลังมีภัยจากลัทธิคอมมิวนิสต์จึงน าเอาสถาบัน
พระมหากษัตริย์ควบคู่กับสถาบันชาติและศาสนามาเป็นปัจจัยหนึ่งเพ่ือยึดเหนี่ยวจิตใจประชาชนใน
การต่อต้านคอมมิวนิสต์ โดยในหนังสือม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ให้ความเห็นว่า นอกจากจะออกพรบ.ว่าด้วย
การกระท าอันเป็นคอมมิวนิสต์ในช่วงจอมพลป. ปี 2495 แล้ว ยังมีการสร้างกระแสความรักชาติ               
โดย น าเอาสถาบันชาติ ศาสนา สถาบันพระมหากษัตริย์ มาใช้ร่วมกัน(สายชล สัตยานุรักษ์ (เล่มหนึ่ง), 
2550, น.154-155)  
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้เขียนบทความเพ่ือโฆษณาว่าหากคอมมิวนิสต์เข้ามา
สถาบัน 3 แห่งจะถูกท าลายลง ตามบทความท่ีเขียนไว้ว่า 
     “วัตถุประสงค์ของซ้ายใหม่คือ การท าลายสิ่งที่ฝรั่งเรียกว่า Establisment 
ลงไปให้หมดสิ้น  
     ค าว่า establisment นี้ ผมขอแปลว่า สถาบัน หมายความถึงทุกสิ่งทุก
อย่างที่ตั้งอยู่แล้วในสังคมไทยและยอมรับนับถือกันในสังคม เช่น ระบบการปกครอง ครอบครัว 
ขนบธรรมเนียมประเพณี ระบบศีลธรรม และอ่ืนๆอีกมาก 
     ชาติ ก็เป็นสถาบัน   
     ศาสนา ก็เป็นสถาบัน 
     พระมหากษัตริย์ ก็เป็นสถาบัน” 
(คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว, 2513, น.5 อ้างถึงใน สายชล สัตยานุรักษ์ เล่มสอง, 2550, น.4) 
     นักวิชาการบางท่านได้ให้ความเห็นว่า ความเป็นไทยในแบบของม.ร.ว.คึก
ฤทธิ์ ซึ่งผูกยึดกับสถาบันพระมหากษัตริย์อย่างมาก ถูกกระตุ้นจากเหตุการณ์นี้ด้วย การสร้างโขน
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ธรรมศาสตร์จึงมีประเด็นเกี่ยวกับความเป็นชาติไทยโดยมีวัฒนธรรมไทยและสถาบันพระมหากษัตริย์
มาเก้ือหนุนเป็นส่วนส าคัญประการหนึ่ง 
    (2) การรับวัฒนธรรมตะวันตก โดยเฉพาะอิทธิพลของสงครามเวียดนามท าให้
มีทหารอเมริกันมาอยู่ในประเทศไทยจ านวนมาก รวมทั้งการรับความช่วยเหลือจากสหรัฐอเมริกาใน
การพัฒนาประเทศเป็นปัจจัยที่ท าให้วัฒนธรรมตะวันตกหลั่งไหลเข้ามา ท าให้ต้องสร้างวัฒนธรรมไทย
ให้มีความเข้มแข็ง ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จึงมีส่วนส าคัญในการนิยาม “ความเป็นไทย” ให้กับรัฐบาลด้วย 
(สายชล สัตยานุรักษ์(เล่มสอง), 2550, น.4) 
    (3) การที่ไทยเริ่มเปิดความสัมพันธ์กับจีนแผ่นดินใหญ่ ท าให้ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
เห็นว่าควรท าให้คนไทยเชื้อสายจีนซึ่งมีบทบาทมากขึ้นในระดับชนชั้นกลาง มีจิตส านึกในความเป็น
พลเมืองไทยจึงน าเอาวัฒนธรรมไทยมาสร้างให้เกิดส านึกร่วมของความเป็นไทย  ในประเด็นนี้ สายชล 
สัตยานุรักษ์ได้ให้ความเห็นว่าโขนธรรมศาสตร์เป็นสิ่งที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ใช้ท าให้ลูกจีนเป็นไทยโดย
สมบูรณ์ โดยได้อ้างถึงค ากล่าวของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ว่า 
    “นักศึกษาส่วนหนึ่ง ซี่งประมาณได้ว่าครึ่งต่อครึ่งของจ านวนนักศึกษาทั้งหมด
เป็นลูกจีนที่เกิดในเมืองไทย หรือมีบิดามารดาเป็นจีน หรือสืบเชื้อสายมาจากคนจีนในระยะเวลาไม่
นานนัก กริยามารยาทของนักศึกษาเหล่านี้เป็นกริยามารยาทของเยาวชนไทยสมัยปัจจุบัน...............
ภายในระยะเวลาอันรวดเร็วต่อมานักศึกษาได้ท าให้ความท้อถอยของผู้เขียนหมดไป และได้ท าให้มี
ความเชื่อมั่นและความหวังในเยาวชนไทยในยุคปัจจุบันได้มากขึ้นกว่าเดิมอย่างที่จะประมาณมิได้” 
โดยได้ให้ความเห็นว่า ตอนพิเภกสวามิภักดิ์ แสดงถึงการสวามิภักดิ์ต่อความเป็นไทย เช่นเดียวกับที่
พิเภกสวามิภักดิ์ต่อพระราม (สายชล สัตยานุรักษ์(เล่มสอง), 2550, น. 282)           
    ประเด็นเหล่านี้อาจท าให้คิดได้ว่าสถานการณ์ภายในประเทศไทยที่เกิดขึ้นใน
ขณะนั้นโดยเฉพาะสถานการณ์ทางการเมือง มีส่วนผลักดันให้ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ น าเอาโขนสมัครเล่นมาใช้
ในสถาบันการศึกษา นอกเหนือจากความต้องการของตัวม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เองด้วย   

   6.2.1.5 กำรเปลี่ยนแปลงของโขนธรรมศำสตร์ในยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์  
    หากพิจารณาโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ในรูปแบบของเส้นเวลา 
(timeline) ในช่วงที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ยังมีชีวิตอยู่ จะพบว่าการพัฒนา รุ่งเรือง และตกต่ าในช่วงเวลา
ต่างๆกันนั้นผูกโยงอยู่กับช่วงชีวิตต่างๆของม.ร.ว.คึกฤทธิ์อย่างมาก ดังนี้   

    ปี 2509-2515 (ยุคก่อตั้ง)                                                                                               
    โดยมีม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นผู้ผลิต และฝึกซ้อม สามารถสร้างความสนใจจาก
นักศึกษาจ านวนมาก ประกอบกับการเล่นโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ยังเป็นของใหม่ ถือเป็นยุคที่
รุ่งเรืองของโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (ทวี สุรฤทธิ์กุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556 และ สมบัติ 
ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) โดยเฉพาะในปี 2509-2513 โขนธรรมศาสตร์มีโอกาสที่จะ
เผยแพร่การแสดงไปในสาธารณชนในวงกว้าง นอกจากจะจัดงานแสดงครั้งใหญ่แล้ว ยังมีการไปแสดง
ต่างจังหวัดเช่น ภาคเหนือ ภาคอีสาน ภาคใต้ และที่ต่างประเทศในฮ่องกง (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ก, น.67) 
    ในช่วงนี้ โขนธรรมศาสตร์ มีผู้ฝึกซ้อมจ านวนมาก มีการซ้อมและแสดง
จ านวนหลายครั้ง บางครั้งเป็นวาระส าคัญ มีบุคคลในสถาบันพระมหากษัตริย์ มาเสด็จฯชม 
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ตัวอย่างเช่น พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาท และสมเด็จพระ
บรมโอรสาธิราช สยามกุฎราชกุมาร เป็นต้น. 
    ตัวอย่างของการแสดงในช่วงนี้เช่น ปี 2509 แสดงตอน ศึกนาคบาศ ในวาระ
การสถาปนาสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช สยามกุฏราชกุมาร ซึ่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและ
สมเด็จพระนางเจ้าฯพระราชินีนาทเสด็จฯมาชมด้วย โดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ให้เหตุผลว่า “การแสดง
ของโขนธรรมศาสตร์ในวาระนี้ สอดคล้องกับธรรมเนียมในครั้งก่อน ซึ่งการสถาปนาเป็นสยาม
มกุฏราชกุมารนั้น จะมีการสมโภชน์มิได้ขาด มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่ในฐานะที่จะสนองพระเดช
พระคุณได้เต็มที่ และภาระหน้าที่ของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์นั้นเป็นสถาบันการศึกษาชั้นสูง เหมาะ
ที่จะศึกษาค้นคว้าวิจัย และน าผลของการศึกษาค้นคว้าวิจัยนั้นออกปรากฏให้แก่มหาชน” (มูลนิธิ                
คึกฤทธิ์ 80ฯ, 2444, ค าน า น.6)  

    ปี 2512 มีการไหว้ครูที่หอประชุมใหญ่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เสด็จใน
กรมกรมหมืน่นราธิปพงศ์ประพันธ์ องค์อธิการบดี ได้เสด็จมาเป็นประธานในพิธี ในครั้งนี้ได้เปลี่ยนชื่อ
ของโขนคณะเดิม ที่ใช้ชื่อว่า โขนนักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เป็น”โขนธรรมศาสตร์” 
(มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด(มหาชน), 
2538ก, น.70) 
    ปี 2515 แสดงตอน พิเภกสวามิภักดิ์ ซึ่งเป็นตอนที่ถือว่าเป็นเอกลักษณ์ของ
โขนธรรมศาสตร์ เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นผู้เขียนบทโขนเองโดยมีการตีความใหม่ที่แตกต่างจาก
ของเดิม โดยมีพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวสมเด็จพระนางเจ้าพระราชินีนาทและสมเด็จพระบรม
โอรสาธิราชฯเสด็จชม และมีการน าไปแสดงที่ฮ่องกงด้วย (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 
2557) 

    ปี 2516 -2527 (ยุคถดถอย) 

    การถดถอยของโขนธรรมศาสตร์นั้น มีความเกี่ยวข้องกับบางปัจจัย เช่น 
ภาระหน้าที่ของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ สภาวะทางการเมือง และปัจจัยด้านนักศึกษา ดังนี้ 

   ในปี 2516 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้ก่อตั้งพรรคกิจสังคม ส่งผลให้มีภารกิจต่างๆมาก 
โขนธรรมศาสตร์จึงฝึกซ้อมไม่มากนัก อีกท้ังไม่ไดม้ีการแสดงในงานใหญ่ดังเช่นก่อนนี้  
    ปี 2519 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ลาออกจากการเป็นนายกรัฐมนตรี จึงมีเวลามากเพียง
พอที่จะฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์อีกครั้ง ในช่วงนี้ได้มีการฝึกนักแสดงโขนรุ่นใหม่มาก  
   ยุค 14 ตุลาคม 2516 ถึง 6 ตุลาคม 2519 สถานการณ์ทางการเมืองได้ส่งผล
ต่อของโขนธรรมศาสตร์ เนื่องจากมกีระแสความคิดว่าโขนนั้นเป็นการแสดงที่ผูกพันกับอ านาจศักดินา  
    ปี 2523 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้เป็นหัวหน้าพรรคกิจสังคม จึงมีภารกิจที่ต้อง
ด าเนินการมาก แม้ว่าโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จะมีการฝึกซ้อมและออกแสดงอยู่ แต่ก็ไม่ได้แสดง
ในงานใหญ่หลายครั้งดังเช่นก่อน 
    ปี 2527 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ยกเลิกการฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์ ด้วยเหตุผลคือ 
นักศึกษาที่มาฝึกซ้อมนั้นมีน้อยกว่าแต่ก่อนมาก  
(สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557, ทวี สุรฤทธิกุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556 และ 
กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
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    อย่างไรก็ตาม แม้ว่าจะมีการเลิกฝึกซ้อมแล้ว แต่ยังมีการจัดแสดงโขน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่บ้าง โดยเป็นการรวมกลุ่มนักศึกษาที่ เป็นศิษย์เก่าโขนธรรมศาสตร์มา
รวมตัวกันแสดง แต่ไม่ได้ซ้อมเป็นประจ าดังเดิม เช่นการจัดแสดงโขนตอน ศึกกุมภกรรณ ในวาระ
ครบรอบ 50 ปีของมหาวิทยาลัย เป็นการน าเอาบุคลากรที่เคยฝึกซ้อมมาผสมโรงกันเล่นตามที่มี โดย 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้เลือกตอนศึกแสงอาทิตย์ เป็นการแสดงโขนครั้ งใหญ่เป็นครั้งสุดท้ายในช่วงนี้                             
และหลังจากนั้น โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ก็ไม่มีการฝึกซ้อมขึ้นอีก  ถือเป็นยุคสิ้นสุดของโขน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ในช่วงที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้ผลิต  

 (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน),  
2538ข, น.21) 
   หากพิจารณาความรุ่งเรืองและซบเซาของโขนธรรมศาสตร์ในยุคสมัยที่ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ เป็นผู้ผลิตและผู้อุปถัมภ์อยู่ จะพบว่าช่วงระยะเวลาในปี 2510-2516 เป็นช่วงรุ่งเรือง และ
เป็นปีแห่งความสุข คนที่เข้ามาฝึกซ้อมมีจ านวนมาก รวมกันประมาณ 500-600คน (สมบัติ ภู่กาญจน์, 
สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 

   หลังจากนั้น มีปัญหาที่ท าให้การแสดงซบเซาลง โดยเฉพาะจ านวนนักศึกษาที่
สนใจมาเข้ารับการฝึกซ้อม เกิดจากตัวแสดงเก่าๆที่เคยแสดงได้ดีจบการศึกษาแล้วออกไปท างาน 
ส่วนตัวแสดงใหม่ก็จะหายากขึ้นโดยเฉพาะนักศึกษาชาย (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 
2557)จากเดิมที่เคยฝึกซ้อมทุกจันทร์ พุธ ศุกร์ ครั้งละ 50 คน ลดลงเหลือ 40 30 20 คน จนบางวัน
เหลือเพียงไม่ถึงสิบคน (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพ
พาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ข, น.20-21 ) 
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ตารางที่ 6.1  
 
ตารางแสดงเหตุการณ์ส าคัญที่มีความเกี่ยวข้องกับโขนธรรมศาสตร์ 

ป ี
การแสดงส าคัญ

ในช่วงนี้ 
วาระการแสดง 

การเสด็จฯ 
ชมการแสดง 

หมายเหตุ 
เหตุการณ์ในชีวิต                          
ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 

2509 ศึกนาคบาศ  สถาปนาสยามกุฎราชกุมาร พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรม
ราชิ นี น าท  สม เด็ จพร ะบรม
โอรสาธิราชฯ 

โขนธรรมศาสตร์ออกแสดงเป็นครั้ง
แรก  

  

2510-2515 
 

หลายตอน หลายวาระ 
 

  ยุครุ่งเรืองของโขนธรรมศาสตร์ ปี 2514 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์            
จัดตั้งสถาบันไทยคดีศึกษา 

2515 พิเภกสวามิภักดิ์  พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว 
สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรม
ราชินีนาท  

ยุคนี้ตัวแสดงมาก การฝึกซ้อมถ่ี   

2516       เหตุการณ์ 14 ตุลา   

2517       ยังมีการฝึกซ้อมอยู่ แต่ไม่มาก ไม่ได้
ออกงานใหญ่ 

ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  ตั้ งพรรคกิจ
สังคม 

2518       ยังมีการฝึกซ้อมอยู่ แต่ไม่มาก ไม่ได้
ออกงานใหญ่ 

ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
ไดเ้ป็นนายกรัฐมนตรี  

2519       เกิดเหตุการณ์ 6 ตค.                          
โขนถูกมองว่าเป็นศิลปินรับใช้ศักดินา 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้ฝึกนักศึกษารุ่นใหม่ 

ลาออกจากการเป็นนายกฯ  
ได้มาฝึกนักศึกษารุ่นใหม ่ 

2520-2521       มีการไปแสดงต่างประเทศ(ฮ่องกง)   
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ป ี
การแสดงส าคัญ

ในช่วงนี้ 
วาระการแสดง 

การเสด็จฯ 
ชมการแสดง 

หมายเหตุ 
เหตุการณ์ในชีวิต                          
ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 

2522       ยังมีการฝึกซ้อมอยู่ แต่ไม่มาก ไม่ได้
ออกงานใหญ่ 

  

2523-2527       ยังมีการฝึกซ้อมอยู่ แต่ก็ไม่มาก ไม่ได้
ออกงานใหญ่ 

หัวหน้าพรรคกิจสังคม 

2528 ศึกกุมภกรรณ 50 ปี ธรรมศาสตร์   รวมตัวกันแสดง แต่ไม่ได้ซ้อมประจ า 
ผสมโรงตามที่มี คือตอนยุดรถพระ
อาทิตย์ ก่อนจะซบเซาลงไป ไม่มีงาน
ใหญ ่

ลาออกจากพรรคกิจสังคม  
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  ปี 2538 (การรื้อฟ้ืน)                                                                                                      

  โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้ถูกรื้อฟ้ืนขึ้นมาอีก โดยผู้จัดคือสถาบันไทยคดีศึกษา
ในยุคของ ดร.สุมิตร ปิติพัฒน์ เป็นผู้อ านวยการ มีผู้น าในการฟ้ืนฟูคือ ดร.ชาญวิทย์ เกษตรสิริ ซึ่งได้อดีต
นักศึกษาที่เคยฝึกหัดโขนธรรมศาสตร์เข้ามาช่วยเหลือ โดยในปีนั้นได้จัดแสดงตอนศึกพรหมมาศร์ โดย
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้มาชมการไหว้ครูในวันที่ 9 มีนาคม 2538 (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดี
ศึกษา และธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ข, น.21) แต่ทว่าหลังจากนั้น ในเวลาไม่
นานนัก ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ก็ถึงแก่กรรม หลังจากนั้นโขนธรรมศาสตร์ยังคงมีอยู่ และได้สืบทอดแนวคิดหลัก
หลายประการจากในช่วงแรก อย่างไรก็ตามหลังจากยุคสมัยของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ผ่านพ้นไปแล้ว โขน
ธรรมศาสตร์ก็มีกระบวนการด าเนินงานและรูปแบบทีเ่ปลี่ยนแปลงไป  

  หลังจากที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ถึงแก่กรรม ผู้ผลิตและผู้อุปถัมภ์ของโขนธรรมศาสตร์ ยังคง
เป็นองค์กรที่มีความเกี่ยวข้องผูกพันกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ท าให้โขนธรรมศาสตร์ยังคงเกาะเกี่ยวกับคุณค่า
ของความเป็นโขนคึกฤทธิ์ดังเดิม โดยมีองค์กรที่อ านวยการผลิตและเป็นผู้สนับสนุนหลักคือ สถาบันไทย
คดีศึกษา และมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯ มีการบริหารงานโดยคณะบุคคลหลายท่านที่มีความเกี่ยวข้องกับโขน
ธรรมศาสตร์หรือม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อยู่หลายท่าน ท าให้การสืบทอดแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นั้นยังคงอยู่ 
และมีการพัฒนาไปยังสถาบันการศึกษาอ่ืนๆต่อไป  
  ทุน (capital) ในด้านต่างๆของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยังคงตกทอดมายังสถาบันต่างๆที่
เกี่ยวข้องเหล่านั้นด้วย ตัวอย่างเช่น ทุนจากการสร้างตัวตน (embodied form) ในการเป็นปราชญ์ผู้
รอบรู้หลายด้าน ทุนทางเศรษฐกิจ (economic capital) ที่สามารถอุปถัมภ์คณะโขนได้ ทุนทางสังคม
(social capital)โดยมีเครือข่ายรู้จักผู้คนอย่างกว้างขวาง ทุนทางสัญลักษณ์ (symbolic capital) เช่น  
สถานภาพ ชื่อเสียง และทุนทางรูปธรรม (objectified form) เช่นบ้านซอยสวนพลูซึ่งเป็นที่ฝึกซ้อมโขน
ในยุคแรก  
  ทุนต่างๆเหล่านี้ซึ่งได้ถูกน ามาใช้ในการผลิตและแสดงโขนหลายประการ มีผลต่อการ
ที่สถาบันบางแห่งที่พยายามเกาะเกียวยึดโยงอัตลักษณ์และคุณค่าของโขนในสถาบันของตนเข้ากับความ
เป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์อย่างเหนียวแน่น  
   นอกจากนั้น องค์ประกอบขององค์กรที่ เข้ามาเกี่ยวข้องกับโขนสมัครเล่นใน
สถาบันการศึกษาต่างๆนั้น มีผลต่อการสร้างอัตลักษณ์และต าแหน่งแห่งที่ของโขนสมัครเล่นในสถาบัน
เหล่านั้นทั้งสิ้น รวมทั้งการน าไปสู่การยื้อแย่งอัตลักษณ์ ความเป็นตัวแทนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ของสถาบัน
เหล่านั้นด้วย 
  อย่างไรก็ตาม แม้ว่าจะมีการพยายามที่จะถ่ายทอดความเป็น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ผ่านทาง
สถาบันดังกล่าว แต่การเปลี่ยนแปลงของผู้ผลิต ฝึกซ้อม และอุปถัมภ์ จากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ไปเป็นการ
อุปถัมภ์จากสถาบันต่างๆ ได้ท าให้กระบวนการ รูปแบบ แนวคิดของโขนธรรมศาสตร์ปรับเปลี่ยนตาม 
งานวิจัยชิ้นนี้จึงได้แบ่งการศึกษาโขนธรรมศาสตร์ออกเป็น 2 ช่วงระยะเวลา คือ ช่วงแรก ศึกษาโขน
ธรรมศาสตร์ในขณะที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยังคงเป็นผู้อ านวยการผลิต ผู้ฝึกสอน กับช่วงที่สอง คือช่วงที่มี
องค์กรอ่ืนมาแทนที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์แล้ว นอกจากนั้น ในช่วงที่สองยังแบ่งออกเป็น 2 ช่วงย่อย คือ ช่วงที่
โขนธรรมศาสตร์ ได้รับความอุปถัมภ์จากสถาบันไทยคดีฯและมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ และช่วงหลัง ซึ่งได้
เปลี่ยนเป็นชุมนุมโขน โดยมีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เป็นผู้อุปถัมภ์ พบว่า  การเปลี่ยนแปลงเหล่านี้ 
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ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงด้านแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของการแสดง และอัตลักษณ์ของโขน
ธรรมศาสตร์ดังจะได้อธิบายต่อไป  
 
  6.2.2 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อโขนธรรมศำสตร์ 

   6.2.2.1 ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปรำโมช : ผู้เป็นทุกสิ่งของโขนธรรมศาสตร์ 

     การทีม่.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ฝึกฝนทักษะและได้รับองค์ความรู้ในการแสดงโขนมา
ตั้งแต่ยังเล็ก และยังเป็นผู้ที่สนใจในวัฒนธรรมไทยหลายด้าน ทั้งในด้านของการเมือง ประวัติศาสตร์ 
สังคม ศิลปะการแสดง การสื่อสารมวลชน การมีเครือข่ายที่รู้จักและสามารถช่วยเหลือเกื้อกุลกัน ทั้งใน
วงการด้านการเมือง วงการสื่อสารมวลชน ศิลปวัฒนธรรม รวมทั้งความสัมพันธ์กับบุคคลในสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ส่งผลให้ม.ร.ว.คึกฤทธิ์สามารถใช้ทุน(capital)ที่มีอยู่มาสร้างความเป็นโขนธรรมศาสตร์ 
จึงกล่าวได้ว่า ม.ร.ว. คึกฤทธิ์เป็นปัจจัยส าคัญของการก าเนิด ก่อตั้ง และสร้างอัตลักษณ์ ของโขน
ธรรมศาสตร์ และยังเป็นบุคคลที่ส าคัญต่อการก าเนิด แนวคิด รูปแบบของโขนสมัครเล่นในสถาบันอ่ืนใน
ยุคต่อๆมาอีกด้วย  
     จากการที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้นมีบทบาทต่อโขนธรรมศาสตร์ทั้งการเป็น
ผู้อ านวยการผลิต หัวหน้าคณะ ผู้ก ากับ ผู้น าในการฝึกซ้อม ศิลปิน อีกทั้งยังท าหน้าที่ผู้อุปภัมป์ด้วย
ตนเองอีกด้วย จึงเป็นที่รับรู้ว่าโขนธรรมศาสตร์นั้นเป็น“โขนคึกฤทธิ์”เนื่องจากได้รับอิทธิพลจาก ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ หลายประการ โดยมีรายละเอียดดังนี้  
    - การที่มีความรู้ในด้านวัฒนธรรมไทย ทั้งการเมือง การปกครอง วรรณกรรม 
ขนบธรรมเนียมราชส านัก ประวัติศาสตร์ และอ่ืนๆ จึงสามารถน าเอาการฝึกโขนมาใช้ในการสอน
วัฒนธรรมไทยแก่นักศึกษาได้ โดยสามารถน าเอาเรื่องราวรามเกียรติ์และโขนมาเป็นสื่อที่ใช้ในการแสดง
ลักษณะของวัฒนธรรมไทยหลายประการ เนื่องจากโขนนั้นเป็นเรื่องที่ เกี่ยวข้องกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์และราชส านักทั้งการเมือง การปกครอง การทหาร ธรรมเนียม ประเพณีต่างๆ ดังนั้น
การฝึกซ้อมโขนจึงมิใช่เพียงการได้ความรู้ในการแสดงโขน แต่เป็นการปลูกฝังความรู้ แนวคิดหลายด้านที่
มีประโยชน์ต่อการพัฒนาความเป็นไทยและความเป็นผู้น าในอนาคต  
    นอกจากนั้นแล้ว การที่นักศึกษาได้ไปฝึกซ้อมในบ้านซอยสวนพลู ท าให้สามารถ
รับรู้ ศึกษาวัฒนธรรมได้จากในบ้านของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซึ่งมีสภาพแวดล้อมเป็นไทยอย่างแท้จริง อีกทั้ง
การเรียนในบ้านครูยังเป็นธรรมเนียมการเรียนวิชาตามแบบอย่างครูโบราณ ท าให้สถานะระหว่างศิษย์
กับครูมีความใกล้ชิด เป็นโอกาสในการปลูกฝังความเคารพครู ซึ่งเปรียบเหมือนญาติผู้ใหญ่ที่ใกล้ชิด ซึ่ง
เป็นสิ่งส าคัญที่ยังคงถ่ายทอดมาถึงการฝึกโขนธรรมศาสตร์ยุคปัจจุบัน 
    - เครือข่ายบุคลากรที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์รู้จักมีอยู่อย่างกว้างขวางและมีอิทธิพลใน
วงการต่างๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ความใกล้ชิดกับสมาชิกของราชวงศ์ ท าให้มีการทูลเชิญเสด็จฯชมการ
แสดง ซึ่งได้เสริมสร้างก าลังใจแก่นักแสดง และสร้างต าแหน่งแห่งที่ของโขนธรรมศาสตร์ ให้มีความ
ใกล้ชิดกับราชส านักมีวาระการแสดงที่เกี่ยวพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์ ดังเช่นโขนสมัครเล่นในอดีต
ทีเ่คยมีความสัมพันธ์กับสถาบันพระมหากษัตริย์มาก่อน  
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    - ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นบุคคลที่เป็นผู้น าทางความคิดและมีผู้ติดตามแนวคิดจ านวน
มาก ประกอบกับการเป็นบุคคลส าคัญในวงการสื่อสารมวลชน ท าให้มีผลต่อการประชาสัมพันธ์โขน
ธรรมศาสตร์ และต่อการสร้างแนวคิดของการจัดโขน หรือเรื่องราว ซึ่งต้องการจะสื่อให้สังคมได้รับรู้  
    นอกจากนั้น การทีม่.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้ที่อยู่ในแวดวงการเมือง จึงเป็นประโยชน์
ต่อการสื่อสารทางการเมืองที่สอดแทรกอยู่ ซ่ึงเป็นสิ่งที่ผู้ชมให้ความสนใจและติดตาม  
    การที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีทรัพยากรที่ส าคัญทุกประเภทในการแสดงโขน เบ็ดเสร็จ
ภายในบุคคลเดียวกัน จึงสามารถน าเอาแนวคิดที่คิดไว้ไปสร้างให้เกิดขึ้นจริงในทางปฏิบัติ สามารถ
รวบรวมบุคลากรที่มีความสามารถ สร้างให้เกิดการปรากฏตามความต้องการ ซึ่งยังไม่มีบุคลากรอ่ืนๆที่มี
คุณสมบัติเทียบเท่าได้ ดังนั้น แนวคิดต่างๆของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จึงส่งผลต่อโขนธรรมศาสตร์อย่างเด็มท่ี  
  6.2.2.2 ผู้ผลิต 

     องค์กรผู้ผลิต (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์) 
     ปัจจัยส าคัญอีกสิ่งหนึ่ง ที่มีผลต่อโขนธรรมศาสตร์ คือวัฒนธรรมขององค์กร                                      
โดยมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์นั้นเป็นสถาบันการศึกษาที่มีประวัติศาสตร์เกี่ยวข้องกับการเมืองมาก 
นักศึกษามีจิตส านึกทางการเมืองโดดเด่นกว่ามหาวิทยาลัยอ่ืน ประกอบกับการที่ผู้ผลิต (ม.ร.ว.คึกฤทธิ์)
เป็นศิลปินและนักการเมืองด้วยเช่นกัน ท าให้โขนธรรมศาสตร์มีการแทรกสอดประเด็นทางการเมืองใน
การแสดงเป็นบางครั้งคราว   
     นอกจากนั้น โขนธรรมศาสตร์ยั งได้แทรกสอดสัญลักษณ์ความเป็น
ธรรมศาสตร์อย่างเป็นรูปธรรมลงในการแสดงเช่น เพลงธรรมศาสตร์รักกัน ซึ่งเป็นจารีตที่ถือเป็น
เอกลักษณ์ประจ าตัวของโขนธรรมศาสตร์ไปแล้ว 
     ผู้แสดง (นักศึกษามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์) 

     นักแสดงเป็นปัจจัยที่ส าคัญมากต่อแนวคิด รูปแบบของโขนสมัครเล่น และ
เป็นปัจจัยที่มีผลส าคัญโดดเด่นกว่าโขนประเภทอ่ืนๆ เนื่องจากคุณสมบัติของนักแสดงที่แตกต่างจาก
วิทยาลัยนาฏศิลปมาก เช่นอายุในการเริ่มฝึกซ้อม การมีเวลาฝึกซ้อมน้อยกว่า นอกจากนั้นจุดประสงค์
ของการแสดงมิใช่เพื่อการเป็นมืออาชีพแบบโขนกรมศิลปากร ส่งผลต่อกระบวนการฝึกซ้อมและรูปแบบ
การแสดงที่แตกต่างไปจากโขนประเภทอ่ืน  
  6.2.2.3 ผู้สนับสนุน : สถาบันพระมหากษัตริย์ ในการสร้างวาระ และการเสด็จฯชม
การแสดง 
     สถาบันพระมหากษัตริย์ ยังคงมีบทบาทต่อโขนสมัครเล่น เช่นเดียวกันกับใน
สมัยรัชกาลที่ 6 แต่มีบทบาทต่างกัน แม้จะมิได้มีฐานะเป็นผู้ผลิต แต่ก็มีบทบาทเป็นผู้สนับสนุนโดยการ
สร้างวาระการแสดง โดยโขนธรรมศาสตร์ได้น าเอาวาระที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์มาเป็น
วาระในการแสดงที่ส าคัญ เช่น ฉลองการครบรอบพระชนมายุของสมาชิกราชวงศ์คนส าคัญ และมีการ
เสด็จฯชมการแสดงในหลายครั้ง  
     เหตุผลส าคัญประการหนึ่งที่ท าให้โขนธรรมศาสตร์สามารถทูลเชิญเสด็จได้ 
ส่วนหนึ่งเกิดจากความสัมพันธ์ของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่มีความใกล้ชิดและได้ถวายงานกับบุคคลในสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ตัวอย่างเช่นการได้รับเสด็จใน วัดพระแก้วและวัดบวรฯ เสมอ (สายชล สัตยานุรักษ์ 
(เล่มหนึ่ง), 2550, น.153) หรือในช่วงทรงผนวชที่วัดบวรฯ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้เป็นผู้น าเสร็จฯลงโบสถ์ 
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ถวายเทียนชนวน และตามเสด็จนอกวัด (สายชล สัตยานุรักษ์ (เล่มหนึ่ง), 2550, น.270) และการตาม
เสด็จฯพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จพระนางเจ้าฯในการเยี่ยมราษฏรในท้องถิ่นอีสาน ท าให้
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นที่รับรู้ทั่วไปด้วยว่าเป็นพวกกษัตริย์นิยมที่มีความจงรักภักดีสูงสุด (สายชล สัตยานุ
รักษ์ (เล่มหนึ่ง), 2550, น.153-156) 
     นอกจากนั้น ในบทความ หนังสือ ที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้เขียน ได้แสดงถึง
แนวคิดของความผูกพันระหว่างสถาบันพระมหากษัตริย์กับความเป็นคนไทยไว้จ านวนมาก ตัวอย่างเช่น 
หนังสือ เช่น สี่แผ่นดินที่เขียนในปี 2494-2495 มีแก่นหลักที่ความส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่
อยู่คู่กับวัฒนธรรมไทย หรือตัวอย่างบทความในหนังสือเพ่ือนนอนในปี 2506 ที่ปรากฏไว้ว่า  
     “ที่เห็นว่าเป็นไทยแท้อยู่จริงๆนั้น จะเห็นได้จากจิตใจของคนไทยซึ่งแต่
โบราณมาจนถึงทุกวันนี้ เราก็ไม่เห็นมีอะไรเปลี่ยนแปลง เรายังคงเป็นไทยแท้อยู่นั่นเอง คนไทยส่วนใหญ่
เป็นไทยแท้ๆก็มีความจงรักภักดีเทอดทูนพระมหากษัตริย์ประการหนึ่ง นับถือบิดามารดา ครูอาจารย์ 
ถือเด็กถือผู้ใหญ่ คือว่าเด็กนับถือผู้ใหญ่ ผู้ใหญ่ก็เมตตาปรานีต่อเด็ก ความสัมพันธ์นี้เป็นความสัมพันธ์ที่ดี 
เป็นความสัมพันธ์แบบไทย ผมเห็นว่าที่ไหนก็ตาม เมื่อคนไทยพบกันแล้ว ความสัมพันธ์เช่นนี้ก็ย่อม
เกิดขึ้น และท าให้รู้ว่าคนไทยเรานั่นแตกต่างกว่าคนชาติอ่ืนเขา และมีอะไรดีกว่าเขามาก”(คึกฤทธิ์ 
ปราโมช, ม.ร.ว.,2506, คึกฤทธิ์ถกการเมืองไทย บรรณาคาร น.266-267, อ้างถึงใน สายชล สัตยานุรักษ์ 
(เล่มสอง) น.25) 
     การที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีความเห็นว่าสถาบันพระมหากษัตริย์ เป็นสิ่งคู่กับ
วัฒนธรรมไทย จึงได้ให้ความส าคัญต่อสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นอย่างมากและมีผลต่อโขน
ธรรมศาสตร์ ที่ได้แสดงในวาระต่างๆที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ รวมถึงการรับเสด็จฯ ส่งผล
หลายด้านทั้งก าลังใจผู้แสดงให้ตั้งใจฝึกซ้อมต่อเนื่อง และมีผลต่อภาพลักษณ์ของคณะโขนธรรมศาสตร์ 
ซึ่งยังคงแสดงถึงความเก่ียวข้องระหว่างโขนสมัครเล่นกับสถาบันพระมหากษัตริย์เช่นในอดีต จึงถือได้ว่า
สถาบันพระมหากษัตริย์เป็นผู้อุปถัมภ์ส าคัญประการหนึ่ง 
  6.2.2.4 ผู้ชม 

     ผู้ชมการแสดง จะข้ึนกับวาระและสถานที่ในการแสดง โดยทั่วไปส่วนหนึ่งมัก
เป็นกลุ่มผู้ชมที่นิยมการชมโขนอยู่แล้ว อีกส่วนหนึ่งจะเป็นเพ่ือนหรือญาติของนักแสดง และบุคลากรของ
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ (ธาดา วิทยาพูล, สัมภาษณ์ 30 พฤศจิกายน 2557) ส่วนการแสดงในวาระ
งานเทศกาลต่างๆจะเป็นผู้ชมที่มาร่วมงานแต่ละแห่ง เช่น งานวัด จะเป็นผู้ชมที่มาร่วมงานนั้น เป็นต้น  
 
 6.2.3 ผลของปัจจัยต่ำงๆที่มีต่อกำรผลิตและกำรแสดงโขนธรรมศำสตร์ ในยุคของ 
ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปรำโมช 

  6.2.3.1 อัตลักษณ์ส ำคัญของโขนธรรมศำสตร์ 

     แนวคิดของการเกิดโขนสมัครเล่นที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มีพ้ืนฐานจาก
ความต้องการพัฒนาบุคลากร เพ่ือให้รู้และเข้าใจวัฒนธรรมไทย ดังนั้นการฝึกสอนและการแสดงจึงให้
ความส าคัญที่การพัฒนาบุคคลมากกว่าการแสดงเพ่ือความชอบของผู้ชมหรือจุดประสงค์อ่ืน ส่งผลต่อ
กระบวนการฝึกซ้อมและเรียนรู้ของนักแสดง ซ่ึงแตกต่างจากโขนอ่ืนๆหลายประการ  
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    ลักษณะส าคัญที่แตกต่างจากโขนกรมศิลปากรคือ การรักษาจารีตดั้งเดิมที่ผู้
แสดงโขนเป็นชายล้วน แม้แต่ตัวนาง โดยก่อนหน้านี้กรมศิลปากรก็ยังคงมีตัวนางที่เป็นชายอยู่  เมื่อยุค
สมัยเปลี่ยนไปก็ใช้ตัวนางเป็นผู้หญิง แต่โขนธรรมศาสตร์ยังคงใช้ผู้ชายแสดงเป็นตัวนางในบทบาทที่
ส าคัญอยู่ เป็นการสืบทอดความเป็นโขนแบบดั้งเดิม เป็นเอกลักษณ์ของโขนธรรมศาสตร์ ในขณะที่
นักศึกษาหญิงนั้น หากจะมาร่วมการฝึกก็จะฝึกหัดได้ในบทตัวนางร า นางระบ า เช่น ร าถวายพระพร 
ก่อนการแสดง หรือนางก านัล เป็นต้น ซึ่งเป็นบทที่ส าคัญน้อยกว่า (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 
มีนาคม 2557) 
     การที่ให้ตัวละครส าคัญของโขนธรรมศาสตร์เป็นผู้ชาย เนื่องจากแนวคิดของ
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่ได้เคยกล่าวไว้ว่า “ความจริงดั้งเดิมมานั้นโขนเป็นเรื่องของผู้ชาย เพราะเป็นเรื่องรบทัพ
จับศึกต้องออกแรงมาก ต้องขึ้นร้อยปีนป่ายขึ้นไป ซึ่งผู้หญิงท ายาก และเขาไม่ท าด้วย เขาถือกันว่าการ
ขึ้นลอย เอาหญิงมาขึ้นบ่าขึ้นไหล่ เยียบศีรษะ เขาไม่ยอม” (การบรรยายของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  เรื่อง”
มาตรฐานนาฏศิลป์ไทย” ที่หอประชุมมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ วันที่ 14 มีนาคม 2534) (วัลย์วิภา บุรุษ
รัตนพันธุ์, ม.ล., 2535, น.35) 
     นอกจากนั้น แนวคดิของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ต้องการให้โขนธรรมศาสตร์เป็นโขนที่
อนุรักษ์ตามแบบฉบับดั้งเดิมของโขนกรมศิลปากรในช่วงของอธิบดีธนิต อยู่โพธิ์ ซึ่งแตกต่างจากรูปแบบ
โขนกรมศิลปากรในยุคปัจจุบัน ซึ่งมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิมไปแล้ว 

  6.2.3.2 กำรอนุรักษ์รูปแบบดั้งเดิม : ดั้งเดิมยิ่งกว่าโขนกรมศิลป์ 

    ปัจจัยอีกประการหนึ่งคือ หลังจากยุคของที่ร่วมสมัยกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์แล้ว 
โขนกรมศิลปากรก็มีการเปลี่ยนแปลงไปตามยุคสมัย โดยมีการเปลี่ยนแปลงครั้งใหญ่ในยุคของนายเสรี
หวังในธรรม ในขณะที่โขนธรรมศาสตร์นั้น ยังคงพยายามที่จะยึดถือรูปแบบในยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไว้ให้
มากที่สุด เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นคุณค่าส าคัญที่โขนธรรมศาสตร์นั้นให้ความส าคัญยึดเหนี่ยวไว้สูง 
ตัวอย่างของรูปแบบที่ยังคงยึดถืออยู่เช่น การออกกราว โขนธรรมศาสตร์จะยังคงออกกราวเป็นชุดๆ คือ 
ลิงเล็ก ลิงเสนา และลิงใหญ่ ทีละคราว และมีการร าเดี่ยวเพลงหน้าพาทย์ปฐม ส าหรับลิงพญาและยักษ์
เสนา (สุครีพและมโหธร) ซึ่งใช้เวลานาน โดยช่วงที่สุครีพจัดทัพก็ใช้เวลานานถึง 7-8 นาที (สมศักดิ์ ทัตติ
, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) เนื่องจากโขนนั้น เป็นเรื่องราวที่เกี่ยวกับสงคราม การรบ การตรวจพลจึง
เป็นส่วนที่มีความส าคัญมาก ในขณะที่โขนกรมศิลปากรจะไม่ได้สืบทอดการแสดงแบบนี้แล้ว เนื่องจากมี
การเปลี่ยนแปลงพัฒนาไปหลังจากนั้นโดยท าให้กระชับขึ้น ตัดทอนช่วงของการแสดงร าหน้าพาทย์ปฐม
ออกไปทั้งชุด ตัดทอนกระบวนท่าต่างๆออกไปค่อนข้างมาก เพราะในการแสดงจะมีเวลาไม่มากพอ 
บางครั้งช่วงเวลาหนึ่งจะจัดการแสดงหลากหลาย (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2538, น.401-402) นอกจากนี้ 
โขนธรรมศาสตร์ยังคงจารีต ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะที่โขนอ่ืนๆไม่สามารถรักษาไว้ได้แล้ว คือการให้โขนตัว
นางเป็นผู้ชาย ซึ่งเป็นจารีตแบบโบราณ ซึ่งแม้แต่โขนกรมศิลปากรยังไม่สามารถท าได้ ยกเว้นกรณีเฉพาะ
กิจเท่านัน้ 

    เราจึงยังคงเห็นรูปแบบบางประการของโขนกรมศิลปากรในสมัยดั้งเดิมได้ใน
โขนธรรมศาสตร์ ทั้งนี้ ในปี 2515 ศ.มจ.สุภัทรดิศ ดิศกุล ได้ให้ความคิดเห็นในการอภิปรายเรื่อง
นาฏศิลป์และดนตรีในชีวิตไทย ไว้ว่า “เท่าที่ดูกรมศิลปากรในปัจจุบันดูจะปรับปรุงยิ่งกว่ารักษา เพราะ
ฉนั้น หากจะดูเทียบระหว่างโขนศิลปากรกับโขนธรรมศาสตร์แล้ว ผมเห็นว่าโขนธรรมศาสตร์รักษาไว้ได้
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ดีกว่าโขนศิลปากร เพราะว่าพยายามจะรักษาของเก่าไว้ทุกอย่าง อันนี้ผมเห็นว่าเป็นเช่นนั้นจริงๆ” 
(มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, สถาบันไทยคดีศึกษา, 2552, น. 27 อ้างถึงใน ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2538, 
น.401) 
     สาเหตุส าคัญที่ท าให้โขนธรรมศาสตร์ยังคงการอนุรักษ์บางสิ่งได้ เนื่องจาก
โขนธรรมศาสตร์พยายามจะคงรักษาอัตลักษณ์ของความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์เอาไว้ สิ่งที่เป็นเอกลักษณ์
ของโขนธรรมศาสตร์จึงถูกอนุรักษ์ไว้ไม่มีการเปลี่ยนแปลง ในขณะที่กรมศิลปากรได้มีการพัฒนาอย่าง
แตกต่างไปแล้ว โดยเฉพาะในยุค  ของนายเสรีที่มีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิมมาก ในขณะที่ม.ร.ว.คึก
ฤทธิ์ได้แสดงความไม่เห็นด้วยกับแนวคิดของ โขนอาจารย์เสรีอย่างชัดเจน โดยกล่าวว่าการแสดงโขน
ละครโขนกรมศิลปากรควรจะอนุรักษ์ ไม่ใช่เอาใจคนดู ซึ่งไม่มีความเหมาะสมส าหรับโขน แต่ควรสร้าง
งานที่มีคุณภาพมีแบบแผนแบบดัง้เดิม เนื่องจากโขนเป็นการแสดงที่เป็นคลาสลิก (วัลย์วิภา บุรุษรัตน
พันธุ์, ม.ล., 2536, น.108) 
  6.2.3.3 บทโขนตอน พิเภกสวำมิภักดิ์ : การตีความใหม่ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ 
     แนวคิดท่ีส าคัญของการฝึกโขนธรรมศาสตร์อีกประการ คือการน าเอาโขนมา
เป็นเครื่องมือในการพัฒนาสังคม ท าให้โขนธรรมศาสตร์มีการสื่อสารข้อความบางอย่างอยู่ในการแสดง
โขนนั้นในบางครั้งคราวเช่น การสั่งสอนในด้านคุณธรรม ซึ่งเป็นประเด็นส าคัญประการหนึ่งในเรื่อง
รามเกียรติ์ นอกจากนั้นการที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นบุคคลที่มีความส าคัญต่อวงการสื่อสารมวลชนด้วย 
แนวคิดบางประการที่แฝงไว้ในการแสดงโขนจึงถูกถ่ายทอดออกมาเป็นข้อคิดให้คนในสังคมได้รับรู้ ซึ่งจะ
เห็นได้ชัดเจนจากการตีความใหม่จากบทโขนพิเภกสวามิภักดิ ์   
     การแทรกสอดประเด็นของคุณธรรมเอาไว้ในบทโขน เป็นสิ่งที่สอดคล้องกับ
จุดประสงค์ของโขนสมัครเล่นที่มีต้องการพัฒนาคนให้มีคุณภาพ และเป็นการสืบทอดนโยบายของ 
รัชกาลที่ 6 ซึ่งได้น ามาใช้ในการแสดงโขนและละครในยุคนั้นด้วย 
     บทโขนตอนพิเภกสวามิภักดิ์ เป็นตอนที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์แต่งไว้ และมีความ
แตกต่างโดดเด่นจากบทท่ีแต่งโดยคนอ่ืนๆ จึงถือว่าเป็นตอนที่แสดงความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์อย่างแท้จริง 
จนถูกน ามาใช้เป็นสัญญลักษณ์บ่งชี้ความเป็นโขนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ทั้งในโขนธรรมศาสตร์และโขนอื่น 
     แม้ว่าจะใช้บทต้นแบบจากบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ของรัชกาลที่ 1 และ
รัชกาลที่ 2 แต่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้แต่งขึ้นใหม่บางส่วน โดยเฉพาะบทเจรจาซึ่งแต่งใหม่หมด มีลักษณะที่
แตกต่างจากกรมศิลปากรอย่างเห็นได้ชัดคือ การตีความใหม่ (re interpretation) ปรับนิสัยใจคอของ
พิเภกจากเดิมที่เป็นยักษ์ที่ข้ีขลาด ตระหนกตกใจง่าย ไม่รบพุ่งกับใคร เดินมาหาพระรามก็ร้องไห้ไป ยอม
ให้ลิงจับอย่างเชลย ถูกสุครีพตะคอกถามอย่างนักโทษ (มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ, 2444, น.5) 
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ พิจารณาแล้วเห็นว่า พิเภกนั้นเป็นยักษ์ที่มีตระกูลสูง คือเป็น
ถึงน้องชายทศกัณฐ์ ย่อมมีศักดิ์ มีมานะ และอิทธิฤทธิ์ทัดเทียมกับยักษ์อ่ืนๆ นอกจากนั้น ตามบทที่มีการ
แก้ฝันนั้น ก็แสดงให้เห็นอยู่ว่ามีความเชื่อมั่นในวิชาของตน กล้าที่จะใช้ความรู้นั้นโดยไม่หวาดกลัว มี
ความองอาจทางศีลธรรม (moral courage) กล้าชี้ว่าอะไรผิด อะไรถูก ทั้งที่รู้ว่าเสียงต่อการถูกดุดันจาก
ทศกัณฐ์จึงได้แสดงลักษณะของพิเภกในแบบใหม่ในการแสดงโขน  
     นอกจากนั้น มีการใช้เพลงกราวในตอนที่พิเภกเดินป่า เพราะถือว่าเป็นเพลง
ที่ใช้ในการเดินของทหาร แต่ก็ปรับโดยการเดี่ยวซออู้ให้เข้ากับอารมณ์ของตัวละครในขณะนั้น (มูลนิธิ 
คึกฤทธิ์ 80ฯ, 2444, น.6) 
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     การแสดงตอนพิเภกสวามิภักดิ์ของโขนธรรมศาสตร์ ยังมีประเด็นที่โดดเด่น
และแตกต่างจากกรมศิลปากรอีกประการหนึ่งคือ การใช้ศิราภรณ์ของนางเบญกาย ซึ่งกรมศิลปากร
ในช่วงนั้นจะใช้รัดเกล้าเปลว แต่โขนธรรมศาสตร์จะใช้รัดเกล้ายอด ทั้งนี้ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ตีความบทโขนที่
แตกต่างกันกับกรมศิลปากร โดยกรมศิลปากรอาจมีเหตุผลว่า หลังจากพิเภกถูกขับไล่ออกจากลงกาแล้ว 
นางเบญจกายคงจะถูกถอดยศไปตามบิดาด้วย แต่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีความเห็นว่านางเบญจกายนั้นมีศักดิ์
เป็นธิดาของพระอนุชาของทศกัณฐ์ และในการถูกใช้ให้ไปท าหน้าที่นั้น บางเบญจกายน่าจะได้รับการคืน
ยศ จึงควรจะสวมรัดเกล้ายอดตามจารีตเดิม บ่งชี้ถึงการน าเอาทุน(capital)ในด้านศักยภาพของม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ ในด้านความรอบรู้จารีตประเพณีของราชส านักมาใช้กับการแสดงโขน โดยมีการเปลี่ยนแปลง
อย่างมีเหตุผลและอธิบายได้ 
     สิ่งนี้แสดงให้เห็นว่า โขนธรรมศาสตร์นั้น แม้ว่าจะยึดเอาต้นแบบจากโขน
กรมศิลปากร   แต่ก็มิใช่ว่าจะเหมือนกันทั้งหมด โดยมีแนวคิดที่แสดงอัตลักษณ์ของตนอยู่ด้วย และอัต
ลักษณ์เหล่านั้นส่วนหนึ่งเกิดจากแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ และเป็นแนวทางให้โขนธรรมศาสตร์รุ่นหลังๆ
ได้ด าเนินตามรอยต่อไป 
หมายเหตุ 
 อันที่จริง กรมศิลปากรเคยมีการใช้รัดเกล้ายอดกับนางเบญจกายมาแล้วก่อนหน้านี้ แสดง
ให้เห็นว่ามิได้มีกฏเกณฑ์ตายตัวในเรื่องนี้ชัดเจน แต่ช่วงหลังได้ใช้รัดเกล้าเปลวมาตลอด เนื่องจากท าให้
บ่งชี้ได้ว่าตัวละครนี้เป็นตัวใดโดยมีลักษณะแน่นอนชัดเจน คนดูจึงทราบได้ เข้าใจได้โดยง่าย โดยกรม
ศิลปากรจะค านึงถึงด้านศิลปะการแสดงเป็นหลัก แต่โขนธรรมศาสตร์จะค านึงถึงด้านจารีตประเพณี
มากกว่า เพราะโขนสมัครเล่นนั้นต้องการจะให้ผู้เล่นมีความรู้เรื่องวัฒนธรรมไทย ประกอบกับการที่
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มุ่งเน้นการสอนวัฒนธรรมไทยที่สอดแทรกอยู่ในโขน จึงค านึงถึงความถูกต้องของประเพณี
ในราชส านักมากกว่า (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557) 
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ภาพที่ 6.1 นางเบญจกายของโขนธรรมศาสตร์ จะมีศิราภรณ์เป็นรัดเกล้ายอด ต่างจากของโขนกรม
ศิลปากรที่มักท าเป็นรัดเกล้าเปลว เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้ให้เหตุผลที่อ้างอิงจากธรรมเนียมในราช
ส านัก  

จาก บริษัท บ้าน ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จ ากัด. (2554). 100 ปี ชาตกาล พลตรี ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช. 
กรุงเทพฯ : บ. ทีกรุ๊ป อ๊อฟเซ็ท พริ๊นติ้ง จ ากัด. หน้า 61 
 
  6.2.3.4 กระบวนกำรและรูปแบบที่เกิดจำกผู้แสดง  
     ส าหรับโขนสมัครเล่นนั้น นักแสดงเป็นปัจจัยที่โดดเด่นส าคัญมากต่อแนวคิด
และรูปแบบ เนื่องจากมิได้มีจุดประสงค์ที่มุ่งเน้นความพอใจของผู้ชม ดังเช่นโขนกรมศิลปากรหรือโขน
เฉลิมกรุง แต่มุ่งเน้นการฝึกฝนบุคลากร เพ่ือให้เกิดการพัฒนาพลเมืองของประเทศเป็นหลัก ดังนั้น 
คุณสมบัติของผู้แสดงซึ่งเป็นนักศึกษาจึงเป็นจุดส าคัญในการสร้างแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ ซึ่ง
แตกต่างจากนักแสดงอาชีพ  

    แม้ว่าความคิด เริ่มแรกของม.ร .ว .คึกฤทธิ์นั้น จะต้องการสร้างโขน
ธรรมศาสตร์ให้เป็นแบบโขนกรมศิลปากร มีการระบุว่าควรมีกระบวนการฝึกสอนตามแบบของวิทยาลัย
นาฏศิลป(จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) แต่การที่นักแสดงโขนคือนักศึกษาของ
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มีความแตกต่างจากวิทยาลัยนาฏศิลปมาก ท าให้การฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์
ต้องมีการปรับเปลี่ยน โดยประเด็นส าคัญที่มีผลต่อโขนธรรมศาสตร์ได้แก่ ”จุดประสงค์” และ ”
ข้อจ ากัด” จากคุณสมบัติที่แตกต่างกันมากของนักศึกษา ท าให้มีผลต่อการฝึกซ้อมและรูปแบบที่
แตกต่างจากโขนอ่ืนๆ   
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       (1) จุดประสงค์ของกำรฝึกซ้อม : การน าโขนมาเป็นเครื่องมือเพ่ือใช้ในการ
เรียนรู้วัฒนธรรม 
     เนื่องจากการฝึกซ้อมโขนสมัครเล่นมีจุดประสงค์เพ่ือให้ดูโขนเป็น เรียนรู้
วัฒนธรรมไทย และอนุรักษ์ความเป็นไทย มากกว่าการน าไปประกอบอาชีพ ดังนั้นการให้ความรู้ การ
ปลูกฝังความประพฤติตามแบบวัฒนธรรมไทยจึงเป็นสิ่งส าคัญ และครูผู้สอนจะให้เวลาในด้านนี้มากกว่า
โขนมืออาชีพ  

    สิ่งส าคัญท่ีท าให้นักศึกษาได้ความรู้พ้ืนฐานทางวัฒนธรรมจากการฝึกหัดโขน 
เช่นการถูกบังคับให้อ่านรามเกียรติ์ ตั้งแต่ต้นจนจบทั้งหมด (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดี
ศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด(มหาชน), 2538ก, น.72) โดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไดช้ี้ให้เห็นว่า
นักศึกษาสามารถเรียนรู้วัฒนธรรมที่อยู่ในเรื่องรามเกียรติ์ได้หลายด้าน ทั้งในด้านของประเพณีในราช
ส านัก แบบแผนในการปกครอง ประเด็นในการเมือง การสงคราม ศาสนา และอ่ืนๆมากมายหลายด้าน 
โดยมีการระบุไว้ว่า 

    “การฝึกหัดให้เด็กนาฏศิลป์ให้กับนักศึกษานั้นย่อมต้องแตกต่างกว่าการหัด
นาฏศิลป์ให้แก่เด็กเล็กเป็นธรรมดา เพราะนักศึกษาเป็นผู้มีการศึกษา อยู่ในวัยที่จะใช้เหตุผลและ
ต้องการทราบเหตุผล ด้วยเหตุนี้จึงต้องมีการอธิบายให้เหตุผลประกอบอยู่ดวยตลอดไป เป็นต้นว่าในการ
ท่าร าต่างๆนั้น การใช้มือใช้เท่าของแต่ละท่ามีเหตุผลอย่างไร หลักสุนทรีย์ของนาฏศิลป์และความสวย
เห็นงามของไทยแต่เดิมมานั้นเป็นอย่างไร ทุกอย่างที่ใช้ในการแสดงนาฏศิลป์ของไทยนั้นมีความหมาย
อย่างไรในสังคมไทยร่วมสมัย”  

    “นอกจากนั้นแล้ว ยังได้ถือโอกาสอธิบายไปถึงระบอบการปกครองของไทย                     
แต่โบราณ โดยอาศัยต าแห่งของเสนายักษ์ในกรุงลงกาประกอบ เช่น เสนายักษ์สองตัวที่สวมมงกุฏนั้น 
เป็นมโหรตัวหนึ่งซึ่งด ารงต าแหน่งสมุหกลาโหม และปาวนาสูรอีกตนหนึ่ง ซึ่งด ารงต าแหน่งสมุหนายก                           
ยักษ์เสนา 4 ตัวที่นั่งหลังมโหทรนั้นคือแม่ทัพทั้ง 4 ส่วนยักษ์เสนาตัวที่นั่งหลังเปานาสูรย์คือจตุสดมภ์“ 
(มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด  (มหาชน), 
2538ข, น.18) 
     อีกบทความหนึ่งในจุลสารไทยคดีศึกษาได้ระบุไว้ว่าการฝึกโขนได้สร้าง
ความรู้ความเข้าใจประวัติศาสตร์ไทย ที่จะท าให้เข้าใจแบบแผนของการปกครองแบบไทย ตลอดจน
เข้าใจหน้าที่ของคนแต่ละชั้น นับตั้งแต่พระมหากษัติริย์กับอาณาประชาราษฎร์ “เพราะการจัดระเบียบ
ของการแสดงโขน อาศัยความจริงในประวัติศาสตร์ของเราเองเป็นเกณฑ์ เช่น การตรวจพลสวนสนาม
จะต้องท าอย่างไร การเข้าเฝ้าพระมหากษัตริย์จะต้องลุกนั่งอย่างไร” (ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช,                        
”วรรณคดีและนาฏศิลป์” ใน หนังสืออนุสรณ์ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ น.143. อ้างอิงใน สายชล สัตยานุรักษ์                  
(เล่ม 2), 2550, น.279.) 

    นอกจากนั้น ในช่วงหยุดพักของการฝึกซ้อม นักศึกษาบางส่วนจะจับกลุ่ม
พูดคุยกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซี่งในช่วงนี้จะมีการให้ความรู้ต่างๆทางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้อง เช่น เรื่องการเมือง 
การปกครอง ประเพณีในราชส านัก (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) และ สมบัติ ภู่กาญจน์, 
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สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) ซี่งสอดแทรกอยู่ในเรื่องรามเกียรติ์ หากใครมีความสังสัยเกียวกับปัญหา
ต่างๆเช่น ปัญหาบ้านเมือง ก็จะพูดคุยซักถามได้ 

    ประเด็นประการหนึ่งคือ การเห็นความส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์
เป็นส่วนหนึ่งของการที่โขนธรรมศาสตร์มีวาระการแสดงที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ มีการ
เสด็จมาทอดพระเนตรหลายครั้งในวาระต่างๆ (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์ ม.ล., สัมภาษณ์ 22 
สิงหาคม 2557 และ ภูวดล สายเสมา, สัมภาษณ์ 14 สิงหาคม 2557) เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ให้
ความส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์ ว่าเป็นสิ่งส าคัญที่สร้างจิตส านึกความเป็นไทย ดังที่ได้กล่าว
มาแล้ว 

    การที่นักศึกษาได้มีโอกาสในการฝึกซ้อมที่บ้านซอยสวนพลู (โดยมีที่พักที่หอ
รัชดาภิเษก แถววังสวนสุนันทา ยกเว้นผู้ที่มีหน้าที่ส าคัญ เช่น อ.สมบัติ ภู่กาญจน์ เป็นเลขานุการ จะพัก
อยู่ที่บ้าน) ท าให้อยู่ในสภาพแวดล้อมที่ได้มีโอกาสเห็นแบบอย่างของวัฒนธรรมไทยหลายประการ ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ จะชี้ให้ดูรายละเอียดของ เรือนขุนแผน สถาปัตยกรรมและตกแต่ง อาหารไทย ต้นไม้ต่างๆ 
นอกจากนั้น ในบ้านซอยสวนพลูมีแขกเข้าออกบ่อยท าให้ได้ยินเรื่องต่างๆหลายวงการหลายประเด็น โดย
ในบางครั้งม.ร.ว.คึกฤทธิ์จะมาเล่าเรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับประเด็นเหล่าที่คุยกับแขกนั้นต่อลูกศิษย์อีก 
(สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557 และ ธาดา วิทยาพูล, สัมภาษณ์ 30 พฤศจิกายน 
2557) 

     ประเด็นเรื่องการนับถืออาวุโส (seniority): ความเคารพครู 

     แม้ว่าประเด็นวัฒนธรรมไทยที่ได้มีการสอนในช่วงของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จะมี
หลายประเด็น แตถ่้าหากจะถามว่าประเด็นใดที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มุ่งเน้น ให้ความส าคัญมากที่สุด ผู้วิจัยให้
ความเห็นว่าเป็นประเด็นเรื่องการนับถืออาวุโส (seniority) และเรื่องการนับถืออ านาจของผู้ปกครอง
(sovereignty) โดยประเด็นของการนับถืออาวุโส (seniority) ซึ่งแสดงออกในการเคารพครูผู้ใหญ่ยังคง
ใช้อยู่ในโขนสมัครเล่นยุคปัจจุบัน เนื่องจากกระบวนการฝึกซ้อมโขนนั้น จะต้องเรียนรู้ ฝึกซ้อมเป็นระยะ
เวลานาน เป็นการสอนที่ใกล้ชิดและถูกเนื้อต้องตัว ความสัมพันธ์ระหว่างครูกับศิษย์จะสูงมากกว่าการ
เรียนในห้องเรียนตามปกติ นักศึกษาจะใกล้ชิดครูเสมือนเป็นญาติผู้ใหญ่ภายในครอบครัวเดียวกันซึ่งจะ
เป็นความสัมพันธ์ตามแบบของครูกับศิษย์ที่เกิดขั้นในวัฒนธรรมไทยในสมัยดั้งเดิม ส่งผลให้นักศึกษาได้
เรียนรู้วัฒนธรรม โดยเฉพาะเรื่องของการเคารพครู การไหว้ การกราบ การนอบน้อม ซึ่งจะน าไปใช้ติด
ตัวต่อไป (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556,  ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 
พฤษภาคม 2557, ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557 และ สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 
สิงหาคม 2557)  
     นอกจากนั้นแล้ว เรื่องราวรามเกียรต์ยังมีประเด็นเรื่องของล าดับการบังคับ
บัญชาไว้มาก จึงเป็นแบบอย่างท่ีจะน ามาใช้สอนนักศึกษาได้ 
     ประเด็นเรื่องการวางตัวกับผู้ใหญ่ถูกให้ความส าคัญอย่างโดดเด่นกว่า
ประเด็นอ่ืน ดังที่จะเห็นได้ว่าม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ระบุไว้ในหลายวาระ ตัวอย่างเช่น 
     ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  ได้กล่าวว่า “นักศึกษาไทยโดยเฉพาะอย่างยิ่งโขนนั้น 
นอกจากจะเป็นศิลปะอย่างหนึ่งแล้ว ยังเป็นทางที่เด็กจะได้ปฏิบัติกิริยามารยาทอย่างไทยในการหัด 
ตลอดจนมีความรู้ต่างๆอีกมากมาย เกี่ยวกับสังคมไทย ตลอดจนเกิดความรู้สึกทางด้านความสัมพันธ์
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ระหว่างครู และศิษย์ในทางที่ควรจะเป็น คือมีความเห็นอกเห็นใจกัน มีความเคารพนับถือซึ่งกันและกัน 
ระหว่างศิษย์กับครู เหล่านี้ประมวลอยู่แล้วในเรื่องการฝึกนักศึกษาหรือการถ่ายทอดนาฏศิลป์ทั้งสิ้น” 
     (คึกฤทธิ์ ปราโมช ม.ร.ว., สถาบันไทยคดีศึกษากับสังคมไทย: จากอดีตสู้
ปัจจุบัน การอภิปรายในการสัมมนาเนื่องฝนโอกาสครบรอบ 18 ปี สถาบันไทยคดีศึกษา 13 มีค. 2532, 
น.69 อ้างถึงในสายชล สัตยานุรักษ์(เล่มสอง), 2550, น.278) 

    บทความในหัวข้อ คึกฤทธิ์ถกการเมืองไทยในปี 2506 ได้เขียนไว้ว่า  
     “ที่เห็นว่าเป็นไทยแท้อยู่จริงๆนั้น จะเห็นได้จากจิตใจของคนไทยซึ่งแต่
โบราณมาจนถึงทุกวันนี้ เราก็ไม่เห็นมีอะไรเปลี่ยนแปลง เรายังคงเป็นไทยแท้อยู่นั่นเอง คนไทยส่วนใหญ่
เป็นไทยแท้ๆก็มีความจงรักภักดีเทอดทูนพระมหากษัตริย์ประการหนึ่ง นับถือบิดามารดา ครูอาจารย์ 
ถือเด็กถือผู้ใหญ่ คือว่าเด็กนับถือผู้ใหญ่ ผู้ใหญ่ก็เมตตาปรานีต่อเด็ก ความสัมพันธ์นี้เป็นความสัมพันธ์ที่ดี 
เป็นความสัมพันธ์แบบไทย ผมเห็นว่าที่ไหนก็ตาม เมื่อคนไทยพบกันแล้ว ความสัมพันธ์เช่นนี้ก็ย่อม
เกิดขึ้น และท าให้รู้ว่าคนไทยเรานั่นแตกต่างกว่าคนชาติอ่ืนเขา และมีอะไรดีกว่าเขามาก”(คึกฤทธิ์ 
ปราโมช, ม.ร.ว.,2506, คึกฤทธิ์ถกการเมืองไทย บรรณาคาร น.266-267, อ้างถึงใน สายชล สัตยานุรักษ์ 
(เล่มสอง), 2550, น.25) 
     จากการสัมภาษณ์ผู้ที่เป็นครูโขนธรรมศาสตร์ในยุคนั้น พบว่าการฝึกซ้อมโขน
ธรรมศาสตร์ช่วยให้ซึมซับวัฒนธรรมไทยได้จริง โดยเฉพาะการวางตัวกับผู้ใหญ่ การเดินเข้าหาผู้ใหญ่                      
การเคารพครู การไหว้ และวินัย สามัคคี (ในช่วงแรกๆเมื่อเจอครูก็ไม่ไหว้ ไม่สวัสดี เด็กๆมาถึงจะ
กระโดกกระเดก ต่อมาจะเริ่มมีกริยาดีขึ้น มีความอ่อนน้อมขึ้นอย่างเห็นได้ชัด) (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 
สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557 และ ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) จึงกล่าวได้ว่า
ประเด็นด้านวัฒนธรรมไทยที่ส าคัญที่สุดและมีผลต่อมาในยุคปัจจุบันคือการวางตัวของศิษย์ที่มีต่อครู 
การเคารพครู 
     นอกจากนั้น ประเด็นของของการให้อ านาจแก่ครู ยังปรากฏในด้านของการ
คัดเลือกตัวนักแสดงอีกด้วย โดยในยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นั้นยังคงใช้ธรรมเนียมเดิม คือให้ครูเป็นผู้
คัดเลือก เรียกนักศึกษามาเข้าแถวแล้วบอกให้เล่นเป็นตัวใด ยังไม่ได้เปิดโอกาสให้ผู้แสดงเลือกบทตามใจ
ตนเอง (สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) 
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     (2) คุณลักษณะของผู้แสดง (นักศึกษำมหำวิทยำลัยธรรมศำสตร์)  
     ข้อจ ากัดในการฝึกซ้อม 

     ในครั้งแรก ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ต้องการให้การซ้อมโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์
นั้น มีแบบอย่างจากวิทยาลัยนาฏศิลปทุกประการ (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557)
โดยมีครจูตุพรกับครูทองสุข เป็นผู้จัดหาครูอื่นๆมาช่วยสอน 
     แต่หลังจากที่ฝึกหัด พบว่าการที่ผู้แสดงเริ่มฝึกหัดโขนในอายุมากกว่าปกติ 
การที่นักแสดงเป็นโขนสมัครเล่นที่มิได้มีพ้ืนฐานมาแต่เดิม เริ่มฝึกหัดโขนเมื่อมีอายุมากแล้ว ประกอบกับ
การที่ไม่ได้เรียนโขนเพือจะประกอบอาชีพด้านนี้ และมีภารกิจด้านการเรียนควบคู่กันไป การเรียนและ
การฝึกซ้อมจึงมีข้อจ ากัดในด้านของเวลา จึงได้มีการปรับเปลี่ยนการฝึกให้ง่ายและรวบรัดขึ้น  
     โดยทั่วไปครูฝึกจะมีการฝึกแบบเดียวกับที่วิทยาลัยนาฏศิลปแต่มีความ
เข้มข้นน้อยกว่า มีฝึกพ้ืนฐาน(เต้นเสา ตบเข่า ถองสะเอว ฯลฯ) และฝึกแม่ท่า ให้มีพ้ืนฐานอย่างน้อย
สามารถเล่นเป็นตัวประกอบได้ แต่หากมีใครที่ขยันหรือฝึกซ้อมได้ดีจะน ามาเป็นตัวส าคัญ และจะฝึกให้
ส าหรับเฉพาะที่จะแสดงในตอนนั้นๆต่อไป ส่วนการร าเพลงหน้าพาทย์ จะฝึกเพลงพ้ืนฐาน (เชิด เสมอ 
เป็นต้น) แต่จะเพ่ิมเติมเฉพาะบางเพลงที่จะใช้ในการแสดงตอนนั้นๆเฉพาะ (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว , 
สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) อย่างไรก็ตาม ความ
เข้มข้น ความถี่ของการฝึกจะไม่ได้ซ้อมมากเหมือนที่วิทยาลัยนาฏศิลป (อ.สมศักดิ์ ทัตติ กล่าวไว้ว่า 
ความเข้มข้นของการฝึกซ้อม ประมาณ 20-30% ของนักศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลป) 

    ในบางกรณีครูฝึกอาจจะมีเทคนิคพิเศษส าหรับฝึกนักแสดงโขนสมัครเล่น 
ตัวอย่างเช่น เทคนิคการฝึกซ้อมของอ.จตุพร รัตนวราหะ ในครั้งแรกจะฝึกนักแสดงแบบเดิม แต่หลังจาก
นั้นพบว่าการที่ผู้แสดงเริ่มฝึกหัดโขนในอายุที่มากกว่าปกติ กระดูกแข็ง ไม่สามารถใช้วิธีการฝึกซ้อมแบบ
มืออาชีพทั้งหมดได้ จึงมีการปรับเปลี่ยนการฝึกให้ง่ายและรวบรัดขึ้น ตัวอย่างเช่น การถีบเหลี่ยมโดยใช้
วิธีให้นั่งขัดสมาธิแล้วครูกดศีรษะให้ลง ดันหลัง แอ่นหน้า ก็ฝึกได้  

    อย่างไรก็ตาม นักศึกษาโขนธรรมศาสตร์นั้นมีความได้เปรียบคือ มีความจ า
ดีกว่า จ าท่าทางได้เร็ว จึงช่วยให้สามารถออกแสดงได้แม้ว่าจะฝึกไม่กี่เดือน ในขณะที่วิทยาลัยนาฏศิลป
ต้องฝึก 4-5 จึงจะออกแสดงได้ (จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) 

     คุณสมบัติที่แตกต่างกันของนักศึกษา  

    เนื่องจากนักศึกษาที่มาเรียนโขนสมัครเล่น เกิดจากความสมัครใจ ไม่ได้ผ่าน
การคัดเลือกความสามารถมาก่อนการเข้าคณะ อีกทั้งการฝึกซ้อมยังไม่มีการบังคับ ใครมาสามารถมา
ซ้อมหรือไม่ก็ได้ และมิได้ฝึกซ้อมเป็นเวลานานตามขั้นตอนแบบโขนมืออาชีพ ท าให้ไม่สามารถควบคุม
ปริมาณและคุณภาพของนักแสดงได้ตามต้องการทั้งหมด ดังนั้น การสร้างรูปแบบการแสดง เลือกตอนที
จะแสดง จึงมีข้อจ ากัดที่จะต้องค านึงถึงตัวนักแสดงเป็นส าคัญ ซึ่งเป็นส่วนส าคัญในการก าหนดการแสดง 
เมื่อจะมีการแสดงก็จะมีการประชุมกัน โดยดูปัจจัยต่างๆเช่น วาระการแสดง ทรัพยากรที่มี มาประกอบ
กับปัจจัยต่างๆ ครูแต่ละคนจะบอกว่าแต่ละตัวแสดง พระ นาง ยักษ์ ลิง มีคุณสมบัติอย่างไรบ้าง มี
ความสามารถมากน้อยเพียงไร ใครเป็นตัวเด่น ซึ่งจะมีผลต่อการเขียนบท เลือกตอนด้วย  



 
121 

    การเลือกตอน และการเขียนบท จะพิจารณาว่า นาง ยักษ์ หรือลิง ที่มีฝืมือ                       
มีจ านวนเท่าใด นักแสดงที่มีฝืมือโดดเด่นแสดงได้ดี (ท่าและทีด)ี เป็นตัวใด มีปริมาณมากพอหรือไม่ แล้ว
จึงพิจารณาการเลือกตอนแสดงตามทรัพยากรอันจ ากัดนั้น ตัวอย่างเช่น หากมีลิงที่มีฝีมือมากจะเลือก
ตอนจองถนน ถ้ามีตัวนางที่ดีจะเลือกศึกพรหมาสตร์ หากนักแสดงตัวนางสวย มีฝีมือดี ก็อาจให้แสดงได้
มาก จะมีการเขียนบทเพ่ือส่งเสริมให้นักแสดงนั้นมีบทบาทโดดเด่น (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 
กรกฎาคม 2557, สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 
2557) 
    นอกจากนั้นอาจมีการปรับบทบ้างเช่น เพลงหน้าพาทย์จะใช้หน้าพาทย์
ชั้นสูงเพียงไรจะดูฝีมือคนร า หากร าหน้าพาทย์ชั้นสูงไม่ได้ ก็ปรับเพลง ในบางกรณีอาจมีการปรับบทให้
ง่ายลงส าหรับเพ่ือให้นักแสดงนั้นสามารถแสดงได้ เช่น ในบางกรณีการพากย์รถจะใช้เพลงชมรถ (ตุ้งติ้ง) 
แทน เพราะนักแสดงบางคนอาจถนัดการร าตามท านองจังหวะมากกว่า เป็นต้น  
    คุณสมบัติของตัวละครอาจมีผลบ้าง เช่น ถ้าพระมีลีลาที่อ่อนไม่เข้มแข็งดุดัน
ก็ต้องปรับบท หรือถ้าไม่สามารถขึ้นลอยได้ดีก็รบโดยใช้เทคนิคอ่ืนๆ ซึ่งมีวิธีการมากมาย (วิโรจน์                 
อยู่สวัสดิ์, สัมภาษณ์ 25 กรกฎาคม 2557 และ สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) 

  6.2.3.5 อิทธิพลของมหำวิทยำลัยธรรมศำสตร์ 
     นอกเหนือจากอิทธิพลของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่มีต่อโขนธรรมศาสตร์แล้ว ความ
เป็นธรรมศาสตร์ก็มีส่วนในการสร้างคุณลักษณะของโขนธรรมศาสตร์ด้วย ทั้งในด้านของการแสดง
สัญลักษณ์ และด้านของวัฒนธรรมองค์กร .  
     (1) กำรน ำสัญลักษณ์มหำวิทยำลัยธรรมศำสตร์มำใช้ในโขน 

    ความเป็นธรรมศาสตร์ที่ เป็นรูปธรรมชัดเจน ซึ่ งถูกน ามาใช้ในโขน
ธรรมศาสตร์ได้แก่ การน าเอาเพลงของมหาวิทยาลัยมาใช้ในการแสดง เช่น เพลงธรรมศาสตร์รักกัน 
เพลงมอญดูดาว น ามาใช้เป็นเพลงกราว ตอนตรวจพล ซึ่งสามารถท าได้ เพราะเดิมเพลงธรรมศาสตร์รัก
กัน เป็นเพลงกราวอยู่แล้ว โดยเพลงกราวนอกจะใช้เพลงอะไรก็ได้ที่สนุก แต่ต้องลงจังหวะให้ได้ โดยครู
ที่บรรเลงเพลง (ครูสงบ ศึกธรรมวิหาร) จะถามว่ามหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มีเพลงอะไรบ้างที่จะมา
สอดแทรกใส่เข้าไปแล้วเหมาะสม (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) และอีกประการ
หนึ่งเป็นการใส่เข้าไปแทนที่เพลงเดิมตามแบบที่เรียกว่า “เพลงภาษา” (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 
สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ก, น. 63) ซึ่งจะมีการ
บรรเลงเอาเพลงมอญ แขก ฝรั่ง จีน ลาว เขมร เข้ามาเล่นแทรกอยู่แล้ว   

     (2) ประเด็นด้ำนกำรสื่อสำรทำงกำรเมือง  

    การที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เป็นมหาวิทยาลัยที่มีประวัติศาสตร์ การ
เรียนการสอน เกี่ยวข้องกับการเมืองการปกครอง วัฒนธรรมองค์กรนี้จึงเข้ามามีผลต่อรูปแบบของโขน 
ท าให้โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มีการสอดแทรกสื่อสารประเด็นทางการเมืองภายในการแสดง 
(สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) ซึ่งเป็นสิ่งที่สร้างภาพลักษณ์และต าแหน่งแห่งที่ของ
โขนธรรมศาสตร์ที่ผู้ชมจดจ า 
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    นอกจากนั้น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นอกจากจะเป็นผู้ผลิตงานโขนแล้ว ยังเป็นบุคคล
ที่อยู่ในแวดวงการเมือง และการสื่อสารมวลชนอีกด้วย จึงมีผู้ตีความว่าประเด็นการเมืองที่อยู่ในโขน
ธรรมศาสตร์นั้น ก็คือการสื่อแนวคิดทางการเมืองของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ผ่านทางโขนนั้นเอง ซึ่งหากดูจากการ
คิดเนื้อหาของตลกการเมืองของโขนธรรมศาสตร์ในช่วงนั้น ก็อาจกล่าวได้ตามนั้น เนื่องจากประเด็น
เกี่ยวกับการเมืองที่จะสอดแทรกลงไป ส่วนใหญ่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จะเป็นผู้ก าหนดเนื้อหา นัดแนะกับตลก
หรือผู้พากย์ (เช่น วีระ มุสิกพงษ์ ซึ่งเป็นผู้พากย์ และแสดงบทตลก เช่นเป็นฤาษีตอนถวายลิง) ในการ
สอดแทรกบทตลกในด้านการล้อเลียนการเมือง สังคม หรือเหตุการณ์ต่างๆในยุคร่วมสมัย ท าให้โขน
ธรรมศาสตร์เป็นเหมือนการสื่อสารความคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่มีต่อเหตุการณ์บ้านเมืองในขณะนั้น 
(กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557 และ ธาดา วิทยาพูล, สัมภาษณ์ 30 พฤศจิกายน 2557) แม้
หลังจากยุคม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไปแล้ว การสื่อสารทางการเมืองก็ยังคงอยู่ แต่จะมีความแตกต่างเปลี่ยนไปจาก
เดิม ซึ่งจะได้กล่าวถึงภายหลัง  

    ช่วงที่โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มีความเฟ่ืองฟูในยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์
นั้น ประเทศไทยมีประเด็นทางการเมืองที่ร้อนแรงเกี่ยวกับการต่อต้านอิทธิพลของผู้น าของฝ่ายรัฐบาลใน
ครั้งนั้น (จอมพลถนอม กิตติขจร จอมพลประภาส จารุเสถียร พอ.ณรงค์ กิตติขจร ) จึงท าให้มีประเด็น
ทางการเมืองที่คนสนใจสอดแทรกไว้ภายในการแสดงโขน (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 
2557) และ ทวี สุรฤทธิกุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556) และสอดรับกับข่าวสารบ้านเมืองที่ปรากฏใน
หน้าหนังสือพิมพ์ขณะนั้น โดยบางกรณีก็ได้มีการปรับบท (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ สถาบันไทยคดี
ศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ก, น.63) ซึ่งเป็นภาพลักษณ์ของโขน
ธรรมศาสตร์ที่ผู้ชมจดจ าประการหนึ่ง  

    ตัวอย่างของตลกการเมืองเช่น ตอนถวายลิง อาจารย์คึกฤทธิ์แสดงเป็นฤาษี 
มีการบอกว่า “กลัวเขาจะหาว่าเป็นฤาษีเลี้ยงลิง” ซึ่งตอนนั้นเป็นวาทกรรมการเมืองยุค จอมพลป. ที่
ปรามาสพรรคประชาธิปัตย์ของม.ร.ว.เสนีย์ ว่าเหมือนพรรคฤาษีเลี้ยงลิง (ไม่มีความหมาย ไม่ได้ช่วย
บ้านเมือง ลูกพรรคก็ไม่เคยเดือดร้อนอะไร บางคนก็ซน คือเป็นนายกฯไม่ได้ เป็นแค่ลูกลิง จุกจิก 
เท่านั้น) (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
     หรือตอนหนึ่งที่ มีลิงอยู่ 3 ตัว เป็นลิงพญานั่งอยู่ แล้วมีลิงอีกกลุ่มนั่งคุยกับ มี
การเสียดสีว่า “เจ้าลิงแก่ 3 ตัวนี่มาอยู่นั้นนานแล้ว เมื่อไรจะไปเสียที หรือว่าต้องรอให้มีคนมาไล่
ออกไป” เป็นการเสียดสีผู้ที่ถูกมองว่าเป็นทรราชย์ในยุคนั้น คือจอมพลถนอม จอมพลประภาส พลเอก
ณรงค์ (ทวี สุรฤทธิกุล, สัมภาษณ์ 17 ธันวาคม 2556) 

    ส่วนการเลือกตอนแสดงเพ่ือจะสื่อสารทางการเมืองในยุคนั้นอาจมีอยู่บ้าง 
เช่น การเลือกแสดงตอนศึกแสงอาทิตย์ ซึ่งท่านม.ร.ว.คึกฤทธิ์ บอกว่าพลเอกอาทิตย์ ก าลังเอก ดังมาก
ในช่วงนี้ จึงจะเตือนว่าอย่าเพ่ิงดังมากนัก โดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ บอกประเด็นนี้กับหนังสือพิมพ์ที่มา
สัมภาษณ์ ท าให้เกิดการสื่อสารแนวคิดออกไปในกลุ่มมวลชน (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 
2557) 
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  6.2.3.6 บทบำทของสถำบันพระมหำกษัตริย์ที่มีต่อโขนธรรมศำสตร์ 
     การสนับสนุนจากภายนอกที่เห็นชัดเจนได้แก่การสนับสนุนจากสถาบัน
พระมหากษัตริย์ซึ่งเกิดขึ้นได้จากทุนทางสังคม(social capital) ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้นเอง เนื่องจาก
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีความใกล้ชิดและได้ถวายงานกับบุคคลในสถาบันพระมหากษัตริย์จ านวนมาก ท าให้
สามารถทูลเชิญในการเสด็จพระราชด าเนินมาชมการแสดงได้หลายครั้งและมีการก าหนดวาระการแสดง
ที่เกียวข้อง เช่น วันเฉลิมพระชนมายุ การฉลองครบรอบการครองราชย์ นอกจากนั้นยังมีการจัดการ
แสดงโขนเพ่ือหารายได้สมทบทุนมูลนิธิในพระบรมราชูปถัมภ์ ถวายเงินโดยเสด็จพระราชกุศลอีกด้วย  
     ความส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์ได้ถูกระบุไว้ว่าเป็นส่วนส าคัญส่วน
หนึ่งของวัฒนธรรมไทยดังที่ได้กล่าวเอาไว้แล้ว นอกจากนี้ ในวาระของการแสดงโขนถวายหน้าพระที่นั่ง
ได้ระบุถึงการปฏิบัติตัวต่อพระมหากษัตริย์ว่าเป็นสิ่งแสดงความเป็นคนไทยไว้ว่า 
     “หลังจากหัดโขนเพียงเวลา 3 เดือน นักศึกษารุ่นแรกก็สามารถออกแสดง
โขนตอนนาคบาศก์หน้าพระที่นั่งได้ ปรากฏว่าเป็นที่พอพระราชหฤทัยเป็นอันมาก นักศึกษาผู้แสดงโขน
ก็ได้รับพระมหากรุณาธิคุณเป็นล้นเกล้าล้นกระหม่อม มีพระราชด ารัสด้วยอย่างใกล้ชิด และต่อมาได้ทรง
พระมหากรุณาธิคุณโปรดเกล้าฯให้เข้าเฝ้ารับพระราชทานอาหารค่ า ณ พระต าหนักจิตรลดารโหฐาน ซึ่ง
นักศึกษาทั้งหมดได้เข้าเฝ้าทูลละอองธุลีพระบาทอย่างใกล้ชิดด้วยมารยาทอันงดงาม และพูดจาเพ็ดทูล
ได้โดยไม่ติดขัดอย่างใดเลย ทั้งหมดนี้แสดงให้เห็นว่า เยาวชนไทยในยุคปัจจุบันนี้ในธาตุแท้ก็ยังเป็นคน
ไทยอยู่โดยสมบูรณ์ ถ้าหากได้มีการชักจูงให้ความเป็นไทยในตัวนั้นปรากฏออกมาด้วยศิลปะของไทย“ 
(คึกฤทธิ์ ปราโมช, ม.ร.ว., 2522, “ทรรศนะลิขิตที่ 3 การสืบเนื่องและการถ่ายทอดนาฏศิลป์ไทย”
เอกสารประกอบการสัมมนานาฏศิลป์และดนตรีไทย อ้างถึงใน สายชล สัตยานุรักษ์( เล่มสอง), 2550, 
น.287) 
     การที่โขนธรรมศาสตร์ได้รับการสนับสนุนจากสถาบันพระมหากษัตริย์ 
สอดคล้องกับแนวความคิดในเรื่องการนับถืออ านาจของผู้ปกครอง(sovereignty) ซึ่งเป็นสิ่งที่ม.ร.ว.                
คึกฤทธิ์ ให้ความส าคัญ และเป็นประโยชน์ต่อคณะโขนหลายด้าน เช่น การสร้างคุณค่าของโขน
สมัครเล่น ซึ่งเคยมีความส าคัญเกียวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ ดังเช่นที่โขนสมัครเล่นในยุคก่อน
เคยมี การได้รับการประชาสัมพันธ์ในสื่อต่างๆ และที่ส าคัญคือการเป็นก าลังใจให้กับนักแสดง เนื่องจาก
การแสดงโขนนั้น หากมีการฝึกซ้อมเป็นเวลานานโดยไม่ได้แสดงในงานส าคัญจะมีผลต่อก าลังใจและ
ความสนใจในการฝึกซ้อมและการสมัครเข้ามาเป็นผู้รับการฝึก  

     นอกเหนือจากบทบาทดังกล่าวแล้ว ความคิดเห็นของบุคคลในสถาบัน
พระมหากษัตริย์อาจมีผลต่อรูปแบบของการแสดงในบางส่วน เช่นการเลือกตอนแสดงในวาระที่มีการ
เสด็จฯจะมีการปรึกษากับทางฝ่ายราชส านักก่อน (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, ม.ล., สัมภาษณ์ 
22 สิงหาคม 2557) บางกรณีจะมีค าแนะน าเพ่ิมเติม อีกทั้งในวาระที่มีการเสด็จฯชมจะมีการก าหนดไว้
ว่าตลกการเมืองต้องไม่แรง (ภูวดล สายเสมา, สัมภาษณ์ 14 สิงหาคม 2557) 
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ภาพที่ 6.2 การแสดงปี  2509 ตอนศึกนาคบาศ ในวาระการสถาปนาสมเด็จพระบรมโอรสาธิราช สยาม
กุฏราชกุมาร ซี่งมีการรับเสด็จพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว สมเด็จพระนางเจ้าพระราชินีนาทสมเด็จ
พระบรมโอรสาธิราช สยามกุฏราชกุมาร โดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ให้เหตุผลว่า“การแสดงของโขน
ธรรมศาสตร์ในวาระนี้ สอดคล้องกับธรรมเนียมในครั้งก่อน ซึ่งการสถาปนาเป็นสยามมกุฏราชกุมารนั้น 
จะมีการสมโภชน์มิได้ขาด มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่ในฐานะท่ีจะสนองพระเดชพระคุณได้เต็มที่” 
(มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ, 2444, น .6) 
จาก วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์, ม.ล.(บรรณาธิการ). (2548). สูจิบัตรการแสดง โขนธรรมศาสตร์เฉลิมพระ
เกียรติในวโรกาสมหามงคล สมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตต์ พระบรมราชินีนาถ เฉลิมพระชนมพรรษา 72 
พรรษา. การแสดงที่ หอประชุมใหญ่ ม.ธรรมศาสตร์, พฤษภาคม พศ.2548, ม.ป.ท. : มปพ. น. 20 
 
 6.2.4 โขนมหำวิทยำลัยธรรมศำสตร์ ยุคหลังม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
   ตามที่ได้กล่าวมาแล้วว่าโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์สามารถก่อตั้งและประสบ
ผลส าเร็จอย่างมาก เนื่องจากมีปัจจัยส าคัญคือ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซึ่งมีบทบาทหลายประการ ทั้งผู้ผลิต 
ก ากับ ศิลปิน ผู้อุปถัมภ์ เจ้าของคณะ ท าให้โขนธรรมศาสตร์นั้นมีสถานะและภาพลักษณ์ของความเป็น
โขนม.ร.ว.คึกฤทธิ์อยู่อย่างแนบแน่น และสิ่งนี้ก็ได้เป็นคุณค่าส าคัญประการหนึ่งที่โขนธรรมศาสตร์ได้
ยึดถือและน ามาใช้โดยตลอด   
   แม้ว่าจะสิ้นสุดยุคของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ไปแล้ว (นับตั้งแต่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เลิกฝึกซ้อม 
ในปี พ.ศ.2527) แต่ความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์ก็ยังคงมีส่วนเกียวข้องกับโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่ใน
สถานะอ่ืนๆ โดยเฉพาะการเป็นสัญลักษณ์ ตลอดจนการสร้างอัตลักษณ์เฉพาะของโขนธรรมศาสตร์ที่ตก
ทอดมา และยังคงสืบทอดอยู่ในตัวองค์กร คือสถาบันไทยคดีศึกษาฯและมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 ปี ซึ่งได้มา
เป็นผู้อ านวยการผลิตและผู้อุปถัมภ์ ท าให้โขนธรรมศาสตร์ยังคงความเป็นโขนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์  
   แม้ว่าโขนธรรมศาสตร์ยังคงมีผู้ผลิตและอุปถัมภ์ที่สืบทอดความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์
ต่อไป แต่ก็ไม่สามารถที่จะทดแทนหรือด าเนินการได้เสมอเหมือนตัวม.ร.ว.คึกฤทธิ์เอง ท าให้โขน
ธรรมศาสตร์มีการเปลี่ยนแปลงอย่างหลีกเลียงไม่ได้ หลังยุคม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปัจจัยต่างๆที่เกี่ยวข้องกับโขน
ธรรมศาสตร์มีความเปลี่ยนแปลงในหลายด้าน เช่น คุณลักษณะของนักศึกษา การเปลี่ยนแปลงของ
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องค์กรที่อ านวยการผลิต ท าให้โขนธรรมศาสตร์ต้องปรับแนวคิดกระบวนการผลิตและรูปแบบที่
เปลี่ยนแปลงไป แม้กระทั่งจุดประสงค์ของการเป็นโขนสมัครเล่นที่เริ่มแตกต่างไปจากจุดประสงค์เดิม  
 
 การที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นปัจจัยหลายด้านของโขนธรรมศาสตร์ ทั้งผู้ผลิต ผู้สร้างสรรค์งาน 
ผู้สนับสนุน โดยมีทุนในด้านต่างๆหลายด้านหาใครมาทัดเทียมได้ยาก ดังนั้น หลังจากยุคของม.ร.ว.                    
คึกฤทธิ์ แล้ว โขนธรรมศาสตร์จึงมีการเปลี่ยนแปลงหลายอย่าง ท าให้ลักษณะส าคัญที่เป็นอัตลักษณ์ของ
โขนธรรมศาสตร์หายไปหลายประการ 
 อัตลักษณ์บางประการที่ส าคัญยังคงได้รับการสืบทอด เช่น ประเด็นเรื่องการเคารพครู 
เคารพผู้ใหญ่ ซึ่งม.ร.ว.คึกฤทธิ์ถือว่าเป็นสิ่งบ่งชี้ความเป็นไทยที่ส าคัญมากในล าดับต้น ดังที่ได้กล่าว
มาแล้วในหน้าที่ 118             
 แต่อัตลักษณ์ส าคัญอ่ืนๆที่เคยบ่งชี้ความเป็นโขนธรรมศาสตร์แต่เดิมค่อยๆเปลี่ยนไป เช่น 
นักแสดงที่ไม่ใช่นักศึกษาธรรมศาสตร์มีจ านวนมากขึ้น การใช้ผู้ชายเป็นนักแสดงหลักแม้แต่ตัวนาง                    
ก็เปลี่ยนไปในทางตรงกันข้าม แม้แต่แนวคิดในด้านของโขนสมัครเล่นก็เปลี่ยนไปจากเดิม กลายมาเป็น
สถานที่ฝึกซ้อมของโขนมืออาชีพหลายคน  
 การเปลี่ยนแปลงเหล่านี้ถือว่าเกิดขึ้นอย่างสูง ไม่ใช่เพียงรูปแบบเท่านั้น แต่หมายถึง
แนวคิด ปรัชญา ของความเป็นโขนธรรมศาสตร์ และโขนสมัครเล่น อันเกิดจากปัจจัยต่างๆ                          
ที่เปลี่ยนแปลงไป  
    
   6.2.4.1 กำรแสดงและฝึกซ้อม 
     หลังจากการหยุดซ้อมและหยุดแสดงโขนไปแล้วระยะหนึ่งแล้ว ในปี  2538 
ดร.ชาญวิทย์ เกษตรสิริ ได้มีความคิดที่จะท าการรื้อฟ้ืนโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ขึ้น ท าให้มีการ
ฝึกซ้อมและการแสดงโขนธรรมศาสตร์ขึ้นมาอีก โดยเป็นการแสดงโขนตอนศึกพรหมมาศร์ มีส านักไทย
คดีเป็นผู้จัดและมีมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 ปีเข้ามาร่วมสนับสนุน (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, สถาบันไทยคดี
ศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ จ ากัด (มหาชน), 2538ข, น.20-22) 
     ปี 2543 ดร.นริศ ชัยสูตร ได้ท าการฟ้ืนฟูโขนธรรมศาสตร์ขึ้นมาใหม่ มีส านัก
ไทยคดีมาร่วมด าเนินการ โดยมีการแสดงตอนถวายลิง ชูกล่อง ครองเมือง เนื่องในวาระฉลองครบรอบ 
72 พรรษา พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว โดยในครั้งนั้นสมเด็จพระเทพฯได้เสด็จชมการแสดง  
(ผู้จัดการ, 2549) 
     ปี 2544 มีการก่อตั้งชุมนุมโขนธรรมศาสตร์อย่างเป็นทางการ โดยมี
ผู้อ านวยการผลิตและผู้อุปถัมภ์คือ สถาบันไทยคดีศึกษา ซึ่งม.ร.ว.คึกฤทธิ์จัดตั้งขึ้นเป็นเจ้าภาพ และ
โครงการจัดตั้งคณะศิลปกรรมฯ โดยด าเนินการด้านอ านวยการผลิต การติดต่อประสานงาน การน าคณะ
บุคคลต่างๆมาร่วมเป็นผู้ร่วมจัดงาน นอกจากนั้นยังได้รับการสนับสนุนจากมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ ทั้งในด้าน
ของเงินทุนและในด้านของบุคลากร โดยมีบุคลากรที่เกี่ยวข้องกับมูลนิธิฯหลายท่าน และเป็นศิษย์เก่า
โขนธรรมศาสตร์ในยุคม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาก่อน ได้เข้ามามีส่วนร่วมในการด าเนินงาน (ภูวดล สายเสมา, 
สัมภาษณ์ 14 สิงหาคม 2557) 
     โขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ในช่วงนี้มีการฝึกซ้อมและการแสดงเป็นครั้ง
คราวในวาระต่างๆ ตัวอย่างเช่น 
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     ปี 2544 แสดงโขนตอนพิเภกสวามิภักดิ์  ในวาระครบรอบ 90 ปี ม.ร.ว.                   
คึกฤทธิ์ สมเด็จพระเทพฯเสด็จฯชมแสดง ด าเนินโครงการโดยสถาบันไทยคดีฯและโครงการจัดตั้งคณะ
ศิลปกรรมฯ โดยมีมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 เป็นผู้สนับสนุน 
     ปี 2546 แสดงตอนจองถนน ในวาระฉลองพระเทพฯ 48 พรรษา โดยมีการ
แสดงทั้งนักแสดงจากชมรมโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์และศิษย์เก่าโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ มี
จ านวนผู้แสดงจ านวนมากกว่า 200 คน (ผู้จัดการ, 2549)      
     ปี 2548  แสดงตอนอัครนารี ในโอกาสฉลอง 72 พรรษาราชินี โดยมีสมเด็จ
พระเทพฯ และพระราชินี เสด็จฯชมการแสดง  
     ปี 2552 แสดงตอนสีดาลุยไฟ ศึกทศกัณฐ์ พระรามคืนนคร ในวาระ 80 ปีใน
หลวง โดยมีสมเด็จพระเทพฯเสด็จฯชมการแสดง 
     ปี 2554  มีการแสดงตอนนางลอย ในงาน 45 ปี โขนธรรมศาสตร์  
     ปี 2557 งานครบรอบ 80 ปีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ มีการแสดงครั้งใหญ่
อีกครั้ง ที่หอประชุมธรรมศาสตร์ แสดงตอนปราบนนทุก ลักสีดา และหนุมานถวายตัว 
     หลังจากนี้มีการแสดงในวาระต่างๆเป็นบางวาระ เช่นงานเปิดโลกกิจกรรม 
งานครบรอบมหาวิทยาลัย เป็นต้น แต่ไม่ได้มีงานใหญ่ดังเช่นที่กล่าวมาแล้วและไม่ได้มีการรับเสด็จฯอีก 
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ตารางที่ 6.2  
 
ตารางแสดงเหตุการณ์ส าคัญที่มีความเก่ียวข้องกับโขนธรรมศาสตร์หลังปี 2538 

ปี ตอนแสดงที่ส าคัญ วาระท่ีแสดง การเสด็จฯชมการแสดง เหตุการณ์ส าคัญในช่วงนี้ 
2538 ศึกพรหมมาศร์     - ดร.ชาญวิทย ์รื้อฟื้นโขนธรรมศาสตร์ขึ้นมาใหม่ 

- ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ ได้มาชมการแสดง  
- ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ เสียชีวิต วันที่ 9 ตค. 2538 

2543 ถวายลิง ชูกล่อง ครองเมือง  ฉลอง 72 พรรษา พระบาทสมเด็จ           
พระเจ้าอยู่หัว 

สมเด็จพระเทพฯ เสด็จชมการแสดง 
(วันท่ี12 มิย. 43) 

ดร.นริศ ชัยสูตร ฟื้นฟูโขนธรรมศาสตร์ขึ้นมาใหม่ โดยมี
ส านักไทยคดีมาร่วมด าเนินการ 

2544 พิเภกสวามิภักดิ์  90 ปี คึกฤทธิ์ ปราโมช สมเด็จพระเทพฯ เสด็จชมการแสดง  
 

- ด าเนินโครงการโดย สถาบันไทยคดี (โดยมีโครงการ
จัดตั้งคณะศิลปกรรม และมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 ปี สนับสนุน)                     
- เกิดชมรมโขนธรรมศาสตร์อย่างเป็นทางการ 

2545       ย้ายนักศึกษาระดับปริญญาตรีทุกคณะมาเรียนที่วิทยาเขต
รังสิต 

2546 จองถนน  ยกรบ ฉลองสมเด็จพระเทพฯ พระชนมายุ                
48 พรรษา  

  มีผู้แสดง 200 คน เป็นโขนธรรมศาสตร์ที่โรงใหญ่สุด                    
และมีศิษย์เก่ามาร่วมแสดงมาก 

2548 อัครนารีสีดา ฉลอง 72 พรรษา สมเด็จพระนางเจ้าฯ
พระบรมราชินีนาท 

สมเด็จพระเทพฯ 
แ ล ะ ส ม เ ด็ จ พ ร ะ น า ง เ จ้ า ฯ                                       
พระบรมราชินีนาท 

 

2552 สีดาลุยไฟ ศึกทศกัณฐ์ พระราม
คืนนคร 

เฉลิมพระชนมายุ 80 ปีพระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัว 

สมเด็จพระเทพฯ   

2554 นางลอย 45 ปี ชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ และ100 ปี 
ชาตกาลม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ  

สมเด็จพระเทพฯ จัดแสดงท่ีบ้านซอยสวนพลู  
โขนธรรมศาสตร์เป็นชุมนุมโขน ภายใต้การดูแลของกอง
กิจการนักศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
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  6.2.4.2 กำรสืบทอดควำมเป็น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ผ่ำนทำงองค์กรที่เกี่ยวข้อง 

     การเปลี่ยนแปลงของผู้อ านวยการผลิตจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มาเป็นสถาบันไทย
คดีศึกษา และมีผู้สนับสนุนคือมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ (ซึ่งเป็นสถาบันที่ก่อตั้งโดยม.ร.ว.คึกฤทธิ์และสืบทอด
เจตนารมย์ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไว้) ท าให้ความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้นยังคงสืบสานคงอยู่ในรูปแบบของ
องค์กรซึ่งมีเครือข่ายที่เชื่อมต่อและผูกพันกัน ทั้งในด้านประวัติที่มา การก่อตั้ง คณะบุคคล มีผลต่อการ
สร้างอัตลักษณ์และต าแหน่งแห่งที่ของโขนสมัครเล่น ทั้งโขนธรรมศาสตร์และสถาบันการศึกษาอ่ืนๆ
ต่อไป  
     องค์กรที่ เกี่ ยวข้อง  ทั้ งสถาบัน ไทยคดีฯ มูลนิธิ คึ กฤทธิ์  80ฯ และ
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ได้มีการสืบทอดแนวคิด องค์ความรู้ จากบุคลากรที่เคยท างานร่วมกับ                        
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  และหลายท่านมีความเกี่ยวข้ องกับโขนธรรมศาสตร์ด้วย การด าเนินงานของ                                  
โขนธรรมศาสตร์จึงเกิดจากการท างานของเครือข่ายของคณะบุคคลจากองค์กรต่างๆที่ได้รับแนวคิดจาก
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มาท างานร่วมกัน ท าให้ง่ายต่อการประสานงาน สร้างเครือข่าย ตัวอย่างเช่น 
     พันเอกหญิงนิอร สนิทวงศ์ ณ อยุธยา รองประธานกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์ 
80ฯ เคยเป็นเลขานุการของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ คณบดีคณะศิลปศาสตร์ ผู้อ านวยการสถาบันไทยคดี
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มาก่อน  
     ม.ล.วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์ เคยมีต าแหน่งเป็นกรรมการและเลขานุการของ
มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ เป็นนักวิจัยของสถาบันไทยคดีฯ และอาจารย์ที่ปรึกษาของชมรมโขนธรรมศาสตร์   
     สมบัติ ภู่กาญจน์ ซึ่งเป็นผู้ได้รับการฝึกซ้อมการแสดงโขนธรรมศาสตร์จาก                  
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นบรรณาธิการหนังสือพิมพ์สยามรัฐ (ซึ่งมมี.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นผู้ก่อตั้ง) และเป็นกรรมการ
มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ  
     ผศ.ทวี สุรฤทธิกุล เป็นอดีตเลขานุการ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ และเป็นกรรมการ
มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ  
     ดร.อนุชา ทีรคานนท์ เป็นนักแสดงโขนธรรมศาสตร์ ผู้อ านวยการสถาบัน
ไทยคดี และเป็นกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ   
     การอ านวยการผลิตการแสดงโขนธรรมศาสตร์จะด าเนินการโดยสถาบันไทย
คดีฯซึ่งจะได้รับงบประมาณจากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มาส่วนหนึ่ง และใช้งบจากมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ
ส่วนหนึ่ง (โดยเฉพาะในด้านค่าครูฝึกสอน ) นอกจากทางงบประมาณแล้ว องค์กรที่เกี่ยวข้อง                  
ยังสนับสนุนโขนธรรมศาสตร์ในด้านอ่ืนๆได้ เนื่องจากมีทุนทางเศรษฐกิจ ทุนทางสังคม และทุนทาง
สัญลักษณ์ ที่สืบทอดจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อีกทั้งยังมีเครือข่ายของบุคลากรที่ช่วยสนับสนุนการแสดงโขน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่มาก สามารถให้การสนับสนุน การให้เงินทุน การน าบุคลากรมาช่วยเป็น
คณะท างาน การทูลเชิญบุคลากรในสถาบันพระมหากษัตริย์มาชมการแสดง  
     การมีผู้สนับสนุนเป็นมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯยังมีส่วนส าคัญยิ่งต่อวาระการแสดง                    
เช่น ยังคงมีวาระการแสดงที่ผูกพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์เช่นเดิม เนื่องจากรองประธานกรรมการ 
คือ พันเอกหญิง นิอร มีความใกล้ชิดกับสถาบันพระมหากษัตริย์ (โดยเป็นพระอาจารย์ของสมเด็จ
พระเทพฯ) นอกจากนั้น มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯยังมีบทบาทในการเป็นผู้ร่วมสนับสนุน โดยมีบุคลากรของ
มูลนิธิเข้ามาร่วมกับสถาบันไทยคดีศึกษาเป็นคณะกรรมการและคณะด าเนินงานบางส่วน 
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  6.2.4.3 ควำมเป็น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่ขำดหำยไป  

     แม้ว่าโขนธรรมศาสตร์ในยุคใหม่จะมีผู้ผลิต ผู้สนับสนุนหลัก คณะด าเนินงาน
ที่มีความเก่ียวข้องกับ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีความเข้าใจแนวคิด กระบวนการท างานของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่มีส่วน
เกี่ยวข้องกับโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อย่างมาก อย่างไรก็ตาม คณะบุคคลและองค์กรเหล่านั้นก็ยัง
ไม่สามารถแทนทีม่.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้อย่างสมบูรณ์ เนื่องจากยังไม่สามารถสืบทอดคุณสมบัติของม.ร.ว. คึก
ฤทธิ์ได้อย่างเข้มแข็งเท่า ท าให้การฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์ มีความแตกต่างไปจากเดิม ยกตัวอย่างเช่น  
   - การที่ขาดครูผู้สอนซึ่งมีความรู้ในด้านต่างๆที่หลากหลาย ทั้งในด้านการเมือง 
การปกครอง ประวัติศาสตร์ สังคม และอ่ืนๆ ซึ่งจะพูดคุยกับนักศึกษาให้เรียนรู้วัฒนธรรมได้หลากหลาย 
ตามจุดประสงค์ของการฝึกซ้อมโขนสมัครเล่นที่ต้องการจะพัฒนาคนเพ่ือที่จะเป็นผู้น าในอนาคต แต่
ในช่วงหลัง แม้ว่าครูผู้สอนท่านอ่ืนๆจะมีความช านาญในด้านของการฝึกสอนนาฏศิลป์ และจารีตโขน 
แต่ ยั ง ไม่ มี มุ มมองต่ อ เ รื่ อ ง ร าม เกี ย รติ์ ห รื อกา รแสดง โ ขน ในมิ ติ หล ากหลายดั งที่ ม . ร . ว .                        
คึกฤทธิ์มี นอกจากนั้น การเล่าเรื่องให้นักศึกษาสนใจขึ้นอยู่กับการพูดคุยของครูด้วย ซึ่งครูบางคนอาจไม่
มีทักษะด้านนี้เทียบเท่ากับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) ท าให้ยังไม่สามารถ
ใช้การฝึกซ้อมเป็นที่ให้ความรู้ในประเด็นเรื่องการเมือง การปกครอง ประวัติศาสตร์ และอ่ืนๆหลาย
ประเด็นดังที่เคย อีกทั้งนักศึกษาในยุคนี้ยังไม่ได้รับมอบหมายให้ไปอ่านเรื่องรามเกียรติ์ดังเช่นนักศึกษา
รุ่นก่อน ท าให้การเรียนรู้ในด้านวัฒนธรรมไทยไม่สมบูรณ์เทียบเท่าในอดีต   
    - การฝึกซ้อม จากเดิมในสมัยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่ซ้อมในบ้านซอยสวนพลู ซึ่งในช่วง
นั้นนักศึกษาจะสามารถรับรู้ ศึกษาวัฒนธรรมได้จากในบ้านของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อีกทั้งยังท าให้มีความ
ใกล้ชิดกันแบบครอบครัวดังเช่นธรรมเนียมการสอนในสมัยโบราณ แต่ในยุคหลังนักศึกษาไม่สามารถที่
จะฝึกซ้อมในรูปแบบเช่นนั้นได้ โดยฝึกซ้อมที่หน้าหอประชุมใหญ่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์แทน 
    - ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นเสมือนบุคคลที่เป็นสัญลักษณ์ ให้ภาพลักษณ์แก่โขน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เป็นผู้ผลิตที่มีความรอบรู้ ในด้านศิลปวัฒนธรรมสูง ซึ่งท าให้บุคคลต่างๆมี
ความเชื่อถือในผลงาน เกิดความสนใจที่จะติดตามผลงานที่เกิดจากตัวของท่าน ตลอดจนการที่เป็น
บุคคลส าคัญในวงการสื่อสารมวลชน มีผู้ติดตามข่าวสาร ความคิด และมีงานเขียนลงในนสพ.สยามรัฐ 
ซี่งสามารถสื่อสาร ประชาสัมพันธ์ เรื่องราวของโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้อย่างดี (กิตติ เกิดผล, 
สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) แต่ในช่วงหลังความสนใจในการประชาสัมพันธ์โขนธรรมศาสตร์ไม่เทียบเท่า
กับยุคก่อน  
   - ม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้น เป็นทั้งผู้ผลิต ผู้บริหาร ผู้สนับสนุนทุน อีกทั้งยังอยู่ในฐานะ
ศิลปินที่สร้างสรรค์แนวคิด รูปแบบการแสดงอีกด้วย ถือได้ว่าเป็นทั้งผู้อ านวยการและสปอนเซอร์ถาวร
ในการฝึกซ้อม (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์  สถาบันไทยคดีศึกษา และ ธนาคารกรุงเทพพาณิชยการ 
จ ากัด (มหาชน), 2538ข, น.20) โดยได้เคยกล่าวว่า “แม้ว่าจะสิ้นเปลืองเพียงไร หากได้ผลดี จะเสียเงิน
เพียงไรก็ยอม”ท าให้ไม่มีปัญหาเรื่องงบในการฝึกซ้อม (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557)การที่
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีคุณสมบัติที่ส าคัญทุกประเภทภายในบุคคลเดียวกัน จึงสามารถน าเอาแนวคิดที่คิดไว้ไป
สร้างให้เกิดขึ้นจริงในทางปฏิบัติ สามารถรวบรวมบุคลากรที่มีความสามารถ ก่อให้เกิดการปรากฏตาม
ความต้องการของท่านได้ ซึ่งในกรณีนี้ยังไม่มีบุคลากรผู้ผลิตหรือผู้สนับสนุนท่านใดเทียบเท่า 
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  6.2.4.4 กำรเปลี่ยนแปลงด้ำนกระบวนกำรเรียนรู้ในกำรฝึกโขน 
    หลังจากยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์แล้ว ผู้ที่รับผิดชอบในการอ านวยการผลิตคือ
สถาบันไทยคดีศึกษาและกองกิจการนักศึกษาในเวลาต่อมา โดยได้มีการเชิญครูผู้สอนจากส านักการ
สังคีตและวิทยาลัยนาฏศิลป ซึ่งเป็นการสืบทอดพ้ืนฐานเดิมที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เคยด าเนินการมาก่อน                  
โดยครูผู้ฝึกสอนจะมีการปรับเปลี่ยนวิธีการฝึก ขั้นตอน กระบวนการ ความยากง่าย ไปตามความ
เหมาะสมตามนักศึกษา รวมทั้งรูปแบบการแสดง ที่จะมีการออกแบบให้เหมาะสมกับรูปแบบของโขน
ธรรมศาสตร์ ซึ่งต้องค านึงถึงจุดประสงค์ และคุณภาพ ปริมาณของตัวนักศึกษาเป็นส าคัญ (ไพโรจน์ 
ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557) 

    ผู้สอนในยุคหลัง แม้ว่าจะเป็นครูจากวิทยาลัยนาฏศิลปเช่นเดิม แต่ก็ไม่ได้มี
ความรอบรู้ด้านต่างๆครบถ้วนแบบม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็น การเรียนรู้วัฒนธรรมในมิติที่หลากหลายจึงไม่
สามารถท าได้เทียบเท่ายุคสมัยม.ร.ว.คึกฤทธิ์ แม้กระนั้น ยังมีสิ่งหนึ่งซึ่งนักศึกษาโขนธรรมศาสตร์ยังคง
ได้รับจากครูผู้สอนไม่เปลี่ยนแปลงจากเดิมก็คือ วัฒนธรรมในการเคารพผู้ใหญ่ ซึ่งเป็นวัฒนธรรมไทย                                  
ที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ให้ความส าคัญมาก เนื่องจากการสอนโขนเป็นการสอนที่นักเรียนกับครูมีความใกล้ชิ ด
กันมากกว่าการสอนในห้องเรียนตามปกติของมหาวิทยาลัย ธรรมเนียมของการเรียนนาฏศิลป์                       
แต่ดั้งเดิมสถานะของครูกับศิษย์จะมีความผูกพัน เคารพกันเสมือนเป็นครอบครัว มีความใกล้ชิดมากกว่า
ครูทั่วไป มีการถูกเนื้อต้องตัวกันในการฝึก เสมือนเป็นพ่อแม่คนที่สอง อีกทั้งยังมีความเชื่อว่าวิชาเหล่านี้
เป็นเสมือนตัวแทนของครูที่ถ่ายทอดให้ ต้องมีความเคารพในวิชา การกราบครูไม่ใช่เพียงกราบครูที่เป็น
มนุษย์เท่านั้น แต่ยังหมายถึงครูที่เป็นเทพขององค์ความรู้ภายในด้วย (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 
พฤษภาคม 2557 และ ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557 และ สมศักดิ์ ทัตติ, 
สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) 

  6.2.4.5 กำรเปลี่ยนแปลงที่เกิดจำกผู้แสดง: ปริมาณ และคุณสมบัติของนักศึกษา  
     คุณสมบัติของนักศึกษาที่มีต่อรูปแบบการแสดงนั้น ยังมีอิทธิพลมาก
เช่นเดียวกับก่อนหน้านี้ ทั้งในด้านของวิธีการฝึกสอน การเลือกตอนที่จะแสดง รูปแบบการแสดง ฯลฯ 
ทั้งนี ้เมื่อกาลเวลาเปลี่ยนแปลงไป คุณลักษณะของผู้แสดงก็แตกต่างก็ไปจากยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์หลาย
ประการ มีผลให้โขนธรรมศาสตร์มีการเปลี่ยนแปลงหลายด้าน ซี่งนอกเหนือจากในด้านของกระบวนการ
ผลิตและรูปแบบแล้ว ยังมีผลต่อแนวคิด และปรัชญาของความเป็นโขนธรรมศาสตร์ซึ่งเปลี่ยนไปจากเดิม 
     (1) ปริมำณนักศึกษำที่ลดลง 

    ปริมาณของนักศึกษาธรรมศาสตร์ที่ เข้ามาฝึกซ้อมในช่วงหลังมีจ านวน               
ไม่มาก ปัจจัยหนึ่งเกิดจากการที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ไม่ได้เป็นผู้ฝึกสอน ซึ่งท าให้ความสนใจในการมาฝึก
น้อยลง และยังไม่สามารถหาครูอ่ืนๆที่มีความสามารถในหลายๆด้านเทียบเท่าได้ ท าให้จ านวนนักศึกษา
ลดลงจากเดิมมากตั้งแต่หลังจากยุครุ่งเรื่อง (ประมาณปี.2509-2520) (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 
มกราคม 2557) 
     ปัจจัยส าคัญที่มีผลต่อจ านวนนักศึกษาที่หายไปในช่วงหลัง คือการย้าย
นกัศึกษาระดับปริญญาตรีไปเรียนที่วิทยาเขตที่รังสิต ยิ่งท าให้จ านวนนักศึกษาน้อยลงมากขึ้น เนื่องจาก
ต้องมาท าการฝึกซ้อมที่ท่าพระจันทร์ เพราะครูผู้สอนจากส านักการสังคีต กรมศิลปากร จะสะดวกมา
สอนที่ท่าพระจันทร์มากกว่า  
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     (2) กำรลดควำมเคร่งครัดในกำรคัดเลือกบทบำทของนักแสดง 
     : ส่งผลต่อแนวคิดและอัตลักษณ์ส าคัญของโขนธรรมศาสตร์  
    ในยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ การคัดเลือกนักแสดงจะคัดเลือกจากความคิดเห็น                 
ของครูเช่นเดียวกับธรรมเนียมดั้งเดิมในวิทยาลัยนาฏศิลป แต่ในช่วงต่อมา นักศึกษาจะเริ่มมีโอกาส                
ในการเลือกบทบาทของตนมากขึ้น แม้ว่าครูจะให้ค าแนะน าแต่ก็ดูความต้องการของผู้ฝึกด้วย เนื่องจาก
เป็นโขนสมัครเล่น จึงต้องให้ผู้ฝึกมีความสุขความพอใจในการฝึกซ้อมประกอบกัน ในช่วงหลังจึงปรากฏ
ว่ามีนักศึกษาหลายรายที่เข้ามาสมัครเป็นสมาชิกพร้อมกับแจ้งความประสงค์ว่าต้องการแสดงเป็นบทบาท
ใด ต่างจากแต่เดิมที่ครูจะเป็นผู้เลือกบทบาทให้ เนื่องจากในช่วงนี้โขนธรรมศาสตร์จึงมีความผ่อนคลาย
ความเข้มงวดลงจากเดิม เปิดโอกาสให้นักแสดงมีอิสรภาพมากขึ้น และมีผลต่อรูปแบบการแสดงอย่าง
มาก (สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557)    

    บทบาททางเพศของผู้แสดงมีการเปลี่ยนแปลงไป โดยแนวคิดดั้งเดิมของ 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มีความเห็นว่า “โขนเป็นเรื่องของผู้ชาย” (สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557)
โดยยึดถือจารีตโบราณซึ่งมีผู้แสดงเป็นชายล้วน แม้แต่ตัวนางที่รับบทส าคัญ ซึ่งเป็นเอกลักษณ์ของ โขน
ธรรมศาสตร์จนถึงทุกวันนี้ ในขณะที่ผู้หญิงจะมีบทบาทที่จ ากัดมาก อีกทั้งม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เคยให้
ความเห็นว่าการแสดงโขนมีเรื่องการรบทัพจับศึกต้องขึ้นคอปีนป่าย ซึ่งหากเอาผู้หญิงมาข้นบ่าขึ้นไหล 
เหยียบศีรษะเขาไม่ยอม (วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์, ม.ล., 2536, น.35) 

    ในช่วงหลัง เมื่อการคัดเลือกนักแสดงไม่ได้เคร่งครัดมากดังแต่ก่อน และมี
การให้โอกาสนักศึกษาได้เลือกบทบาทของตนได้มากขึ้น จึงมีนักศึกษาหญิงทั้งภายในและภายนอก
ธรรมศาสตร์บางคนต้องการเล่นเป็นตัวยักษ์หรือตัวลิง ซึ่งเป็นสิ่งที่ผิดจากธรรมเนียมปกติ6 อีกทั้งจ านวน
นักศึกษาหญิงที่รับบทยักษ์ ลิง ยังมีมากขึ้นด้วย ประกอบกับการที่มีนักศึกษาภายนอกจากวิทยาลัยนาฏ
ศิลปที่ต้องการเปลี่ยนแปลงบทบาทของตน ในกรณีของนักศึกษาหญิงจากวิทยาลัยนาฏศิลป ซึ่งมี
ข้อจ ากัดว่าต้องแสดงเป็นตัวนางหรือพระเท่านั้น แต่เมื่อมาฝึกซ้อมที่โขนธรรมศาสตร์ซึ่งเป็นโขน
สมัครเล่น จะเปิดโอกาสให้สามารถฝึกซ้อมบทบาทยักษ์ หรือลิงได้ (สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 
2557) สิ่งเหล่านี้ท าให้โขนธรรมศาสตร์ ที่เดิมเคยจ ากัดให้เป็นบทบาทของผู้ชาย มีผู้หญิงเข้าไปแทนที่
จ านวนมาก แตกต่างจากแนวคิดของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ แต่เดิม  
    อย่างไรก็ตาม ครูสมศักดิ์ ทัตติ ได้ให้ความเห็นต่อเรื่องนี้ไว้ว่า “โขนใน
ความหมายของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นั้น เป็นของผู้ชาย แต่ว่าในปัจจุบันหลายอย่างเปลี่ยนแปลงไป สมัยก่อนนี้
อาจไม่เปิดโอกาสให้ผู้หญิงได้เรียน แต่ในทุกวันนี้ มีหญิงมาเรียนลิง ยักษ์ มากขึ้น ซึ่งมองในมุมหนึ่งนับว่า
เป็นเรื่องดี เพราะการศึกษาทุกวันนี้ ใครอยากเรียนก็ต้องได้เรียน อย่างไรก็ตาม เราตัองรักษาจารีตหลัก
ของท่านไว้อยู่ คือตัวนางเอกต้องเป็นผู้ชาย” (บริษัท บ้าน ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จ ากัด, 2554, น.65) 

                                           
6 แม้ว่าจะเคยมีผู้หญิงแสดงในบทยักษ์และลิง ในคณะอ่ืนมาก่อน แต่ก็เป็นเฉพาะกรณี ไม่ใช่

กรณีทั่วไป ตัวอย่างเช่น โขนจันทร์เกษม  หรือการแสดงโขนหญิงที่เคยมีในโครงการของนักศึกษา
วิทยาลัยนาฏศิลป์ ซึ่งเป็นกรณีเฉพาะเท่านั้น  
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     ตารางต่อไปจะแสดงจ านวนและสัดส่วนของนักแสดงโขนธรรมศาสตร์ที่มี
การเปลี่ยนแปลงในประเด็นดังกล่าว โดยจะเห็นได้ว่านักแสดงหญิงที่แสดงในบทบาทของชาย(ยักษ์และ
ลิง) มีมากข้ึน โดยเริ่มมีปรากฏตั้งแต่ปี 2548 เป็นต้นไป  
 
ตารางที่ 6.3  
 
แสดงจ านวนนักศึกษาหญิงที่แสดงเป็นลิงหรือยักษ์ ปี 2546  
ปี 2546 

   ตอนจองถนน จ ำนวน ร้อยละ หมำยเหตุ 
จ านวนผู้แสดงรวม 104 100% 

 จ านวนหญิงท่ีแสดงเป็นลิงหรือยักษ์  0 0% 
 ข้อมูลจาก สูจิบัตรการแสดงโขนธรรมศาสตร์เทอด พระบารมี เฉลิมฉลองสดุดี สมเด็จพระเทพ

รัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ทรงเจริญพระชนมายุ 48 พรรษา การแสดงที่ หอประชุมใหญ่ 
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, ธันวาคม พศ.2546, 
โดย มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, สถาบันไทยคดีศึกษา, 2548. กรุงเทพฯ.: อมรินทร์พริ๊นติ้งแอนด์            
พับลิชชิ่ง. 

 
ตารางที่ 6.4 
 
แสดงจ านวนนักศึกษาหญิงที่แสดงเป็นลิงหรือยักษ์ ปี 2548 
 ปี 2548 

   ตอนท้ำวมำลีวรำชว่ำควำม จ ำนวน ร้อยละ หมำยเหตุ 
จ านวนผู้แสดงรวม 109 100%   
จ านวนหญิงท่ีแสดงเป็นลิงหรือยักษ์  จ านวน ร้อยละ หมายเหตุ 
หญิงเป็นลิง สิบแปดมงกุฏ  7 จาก 12 คน 58.3% ร้อยละ (เทียบกับจ านวน 

สิบแปดมุงกุฏหรือเสนา
ยักษ์ท้ังหมด) หญิงเป็นยักษ ์เสนายักษ์  2 จาก 14คน 14.3% 

นอกจากน้ัน ยังมีหญิงแสดงเป็นชาย ในฉากจินตนาการ เช่น พระราม กวาง นิลนนท์  ม้าลากรถ กางกลด เทวดา 
รวมกัน 8 ตัว  

ข้อมูลจาก สูจิบัตรการแสดง   โขนธรรมศาสตร์เฉลิมพระเกียรติในวโรกาสมหามงคล สมเด็จพระนางเจ้า
สิริกิตต์ พระบรมราชินีนาถ เฉลิมพระชนมพรรษา  72 พรรษา. การแสดงที่  หอประชุมใหญ่                      
ม.ธรรมศาสตร์, พฤษภาคม พศ.2548, โดย วัลย์วิภา บุรุษรัตนพันธุ์, ม.ล.(บรรณาธิการ), 2548. ม.ป.ท. 
: มปพ. 

    ในระยะหลังเมื่อมีปริมาณนักศึกษาน้อยลง จ านวนและคุณสมบัติของ
นักศึกษาชายที่แสดงบทนี้ได้มีจ านวนไม่มากหรือไม่มีคุณภาพเพียงพอ เอกลักษณ์ในด้านการน าเอา
ผู้ชายมาแสดงเป็นตัวนางที่เป็นตัวเอกก็ไม่สามารถที่จะคงไว้ได้แล้ว ท าให้ต้องใช้ผู้หญิงมาแสดงเป็นตัว
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นาง เช่น นางสีดา และนางนารายณ์แปลงที่เป็นผู้หญิง ในการแสดงงานครบรอบ 80 ปี ธรรมศาสตร์ 
บ่งชี้จุดเปลี่ยนแปลงส าคัญในด้านแนวคิดและเอกลักษณ์โขนธรรมศาสตร์อย่างชัดเจน 
     (3) กำรรับนักศึกษำภำยนอกเข้ำมำเป็นผู้แสดง  
       : ผลต่ออัตลักษณ์โขนธรรมศาสตร์และความเป็นโขนสมัครเล่น 
     ในช่วงหลังโขนธรรมศาสตร์จึงมีการเปิดรับผู้ฝึกซ้อมจากภายนอก โดยมิได้
จ ากัดว่าจะต้องเป็นนักศึกษาธรรมศาสตร์อีกต่อไป ส่งผลให้มีบุคคลภายนอกเข้ามาฝึกซ้อมเป็นสมาชิก
ชมรมโขนธรรมศาสตร์จ านวนมาก ซึ่งบุคคลเหล่านี้มีคุณสมบัติบางประการที่แตกต่างจากนักศึกษารุ่น
ดั้งเดิม  
     การรับนักศึกษาภายนอกเข้ามาเป็นฝึกซ้อมการแสดง ส่วนหนึ่งเกิดจากการ
ที่มีศิษย์ของครูวิทยาลัยนาฏศิลปซึ่งมาฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์อยู่ ต้องการจะติดตามครูมาฝึกซ้อม
เพ่ิมเติม นอกเหนือจากฝึกซ้อมตามปกติ หลังจากที่มีการฝึกซ้อมที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์อยู่นาน จึง
ได้มีการพิจารณาท่ีจะน ามาออกแสดงร่วมกับนักศึกษาธรรมศาสตร์ (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, 
ม.ล., สัมภาษณ์ 22 สิงหาคม 2557) ท าให้โขนธรรมศาสตร์มีนักศึกษาจากภายนอกเข้ามามีส่วนร่วม 
     การที่โขนสมัครเล่นมีนักแสดงที่เป็นนักแสดงมืออาชีพมาฝึกและมีโอกาส
น าเอาความรู้ที่ใช้ในการแสดงอาชีพจริงเป็นปัจจัยส าคัญประเด็นหนึ่ง ซึ่งมีความแตกต่างไปจากแนวคิด 
จุดประสงค์ และปรัชญาดั้งเดิมของโขนสมัครเล่นที่ได้ก าหนดไว้ตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ว่าโขนสมัครเล่น
มิใช่เพื่อยึดเป็นอาชีพ แต่เพ่ือการอนุรักษ์วัฒนธรรมโดยเป็นการแสดงของชนชั้นน า หรือเพ่ือให้ชนชั้นน า
ในอนาคตที่อยู่ในวงการต่างๆที่มิได้เป็นนักแสดงนาฏศิลป์สามารถดูโขนเป็น   
     นักศึกษาจากสถาบันอ่ืนเข้ามามีส่วนร่วมมีผลต่ออัตลักษณ์ของโขน
ธรรมศาสตร์ เนื่องจากนักศึกษาเหล่านี้ส่วนหนึ่งเป็นนักศึกษาจากวิทยาลัยนาฏศิลปซึ่งมีการฝึกซ้อม
นักศึกษาอย่างมืออาชีพแล้ว แต่ต้องการมาฝึกซ้อมที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ การเป็นโขนสมัครเล่น ได้
เปิดโอกาสให้สามารถฝึกซ้อมในบทบาทที่แตกต่างจากที่เคยฝึก (เนื่องจากที่วิทยาลัยนาฏศิลปนั้น เมื่อ
นักศึกษาได้รับการฝึกเป็นบทบาทใด ก็จะถูกฝึกเป็นบทบาทนั้นเสมอ เช่น หากเป็นตัวลิงก็จะฝึกลิง
เท่านั้น ไม่ได้ฝึกอย่างอ่ืน) แต่ที่โขนธรรมศาสตร์นักศึกษาที่ฝึกเป็นตัวลิง แต่มีร่างกายใหญ่ก็สามารถรับ
บทยักษ์ได้ จึงมาฝึกเป็นยักษ์ที่ธรรมศาสตร์เพ่ือให้แสดงได้มากกว่าเดิม ดังนั้นการฝึกซ้อมโขนของ
นักศึกษาวิทยาลัยนาฏศิลปนั้น จึงมีเหตุผลแตกต่างไปแนวความคิดของโขนสมัครเล่นแต่เดิม  
     การที่มีนักศึกษาบางส่วนจากสถาบันที่มีการเรียนการสอนด้านนาฏศิลป์
โดยตรง และมีโอกาสที่จะน าเอาทักษะของการฝึกซ้อมนี้ไปใช้ในงานอาชีพจริงมาเข้าร่วมชมรม 
เนื่องจากมีจุดประสงค์บางประการ เช่น ต้องการจะแสดงในบทบาทต่างจากที่เคยแสดงมาก่อน หรือเพ่ือ
ฝึกฝนฝีมือเพ่ิมข้ึน หรือนักศึกษาบางสถาบันอาจมีการฝึกในด้านนาฏศิลป์มาก่อน แต่ไม่ได้ฝึกโขน จึงมา
ฝึกทีโขนธรรมศาสตร์ เนื่องจากโขนธรรมศาสตร์นั้นได้เปิดโอกาสและพ้ืนที่บางประการ ที่ไม่สามารถหา
ได้ในสถานศึกษาของตน ให้นักศึกษาที่มุ่งหวังจะเป็นโขนมืออาชีพได้เข้ามามีส่วนร่วมด้วย  
     ด้วยเหตุดังกล่าว โขนธรรมศาสตร์ในยุคนี้มีคุณค่าและวัตถุประสงค์
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิมจนออกนอกความเป็น”โขนสมัครเล่น”ไปแล้ว จึงไม่เพียงแต่สร้างชนชั้นน าที่มี
ความเข้าใจวัฒนธรรมดูโขนเป็นเท่านั้น แต่ยังเป็นพ้ืนที่รองรับ”โขนอาชีพ”ที่จะออกไปแสดงเป็นอาชีพ
จริง ซึ่งผิดไปจากปรัชญาดั้งเดิมโขนสมัครเล่นเป็นอย่างมาก 
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     (4) กำรเปลี่ยนบทบำทในกำรสื่อสำรทำงกำรเมือง : การแสดงของศิษย์
เก่าโขนธรรมศาสตร์ : 

    ตามท่ีได้กล่าวไว้แล้วว่า ม.ร.ว.คึกฤทธิ์นั้น นอกจากจะมีความสามารถในการ
แสดงแล้ว ยังเป็นบุคคลในวงการการเมืองและสื่อสารมวลชนอีกด้วย จึงมีอิทธิพลต่อการสื่อสาร
การเมืองในโขนธรรมศาสตร์ โดยจะเป็นผู้ก าหนดประเด็นว่าจะให้ตลกออกมากล่าวประเด็นทาง                       
การเมืองในประเด็นใด ท าให้ข้อความที่สื่อสารเป็นข้อความที่เปรียบเสมือนความคิดเห็นของตัวม.ร.ว.                    
คึกฤทธิ์ ในฐานะเจ้าของคณะ โดยผ่านการแสดงโขน  
     หลังจากผ่านพ้นยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไปแล้ว ประเด็นเรื่องการสื่อสาร                   
ทางการเมืองก็ยังคงอยู่ในโขนธรรมศาสตร์ อย่างไรก็ตาม การสื่อสารทางการเมืองในยุคนี้ไม่ได้เป็น
ตัวแทนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เช่นเดิม ส่วนใหญ่จะเกิดจากการประชุมหารือระหว่างทีมจัดการแสดงเช่น               
ครู นักแสดง ศิษย์เก่าที่เก่ียวข้องและอ่ืนๆ เพื่อให้ได้ประเด็น มุกตลก แล้วไปปรึกษากับคนเขียนบท  แต่
มีบางครั้งที่นักแสดงซึ่งเป็นนักการเมืองเข้ามามีส่วนส าคัญในการสร้างประเด็น เพราะเวลาซ้อม บางครั้ง
อาจไม่เคร่งครัดในบทตลก ผู้แสดงที่เป็นนักการเมืองอาจคิดมุกตลกของตนได้แม้ว่าจะมีการซ้อมมาก่อน 
เช่น กรณีของวีระ มุสิกพงษ์ ซ่ึงเป็นผู้พากย์ เจรจา (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, ม.ล., สัมภาษณ์ 
22 สิงหาคม 2557) 
     นอกเหนือจากการน าเอาตลกการเมืองมาใช้แล้ว ความเป็นการเมืองที่แสดง
อยู่ในโขนธรรมศาสตร์อาจเห็นได้จากตัวแสดงศิษย์เก่าที่เป็นนักการเมืองมาแสดงร่วมในบางวาระ 
ตัวอย่างเช่น ในปี 2546 ในวาระสมเด็จพระเทพฯเจริญพระชนมายุ 48 พรรษา มีนักการเมืองหลายกลุ่ม
มาร่วมแสดง เช่น นางอุไรวรรณ เทียนทอง นายพงษ์เทพ เทพกาญจนา นายมนู เลียวไพโรจน์ นาย
สมชาย วงศ์สวัสดิ์ นายเสริมศักดิ์ พงษ์พาณิชย์ นายบัญญัติ บรรทัดฐาน นายวีระ มุกสิกพงษ์ ฯลฯ ก็ท า
ให้เกิดบรรยากาศความเป็นการเมืองซึ่งเป็นอัตลักษณ์ของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้เช่นกัน 
นอกจากนั้นในวาระการแสดงในปีนี้สมเด็จพระเทพได้แนะน าว่าควรเชิญนางระเบียบรัตน์มาด้วย จึงได้
แสดงเป็นนางปลา (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, ม.ล., สัมภาษณ์ 22 สิงหาคม 2557)  

    หลังจากสิ้นยุคม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไปแล้ว การสื่อสารการเมืองก็มีมากน้อยต่างกัน 
และขึ้นอยู่กับทีมงานที่เขียนบทในการแสดง หรือบางกรณีก็ขึ้นกับกลุ่มผู้แสดงกลุ่มหนึ่ง ซี่งมีความ
เกี่ยวข้องทางการเมือง ท าให้การเป็นตัวแทนของการสื่อสารการเมืองเปลี่ยนแปลงไป  
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ภาพที ่6.3 นักการเมืองที่มีชื่อเสียง ซึ่งมาร่วมแสดงในปี 2546 

จาก มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, สถาบันไทยคดีศึกษา (2548). สูจิบัตรการแสดงโขนธรรมศาสตร์    
เทอดพระบารมี เฉลิมฉลองสดุดี สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ทรงเจริญ
พระชนมายุ 48 พรรษา การแสดงที่ หอประชุมใหญ่ ม.ธรรมศาสตร์, ธันวาคม พศ.2546, กรุงเทพฯ.: 
อมรินทร์พริ๊นติ้งแอนด์พับลิชชิ่ง. หน้า 25 และ 31   

 
 6.2.5  โขนธรรมศำสตร์ ในยุคของกำรเป็นชุมนุมโขน มหำวิทยำลัยธรรมศำสตร์ 
         : การเปลี่ยนแปลงผู้ผลิตและผู้สนับสนุน  

   การเปลี่ยนแปลงที่ส าคัญอีกครั้ งหนึ่ ง คือการที่ชมรมโขนธรรมศาสตร์ ได้
เปลี่ยนแปลงสังกัดโดยไปอยู่ในรูปของชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ภายใต้การดูแลของกองกิจการนักศึกษา 
   คณะโขนธรรมศาสตร์ มีการเปลี่ยนแปลงผู้ผลิตอีกครั้งในปี  2553 โดยชมรมโขน                       
ซึ่งอยู่ในสังกัดสถาบันไทยคดีศึกษาแต่เดิม ได้ย้ายไปอยู่ในการดูแลของกองกิจการนักศึกษา และมูลนิธิ
คึกฤทธิ์80ฯไม่ได้เป็นผู้สนับสนุนดังเดิม  
   การเปลี่ยนแปลงครั้งนี้ เกิดจากแนวคิดที่จะให้โขนธรรมศาสตร์มีสังกัดอยู่ภายใน
หน่วยงานของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ เพ่ือที่จะได้รับการสนับสนุนจากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์
โดยตรง ซึ่งจะมีความมั่นคงกว่าการสนับสนุนจากสถาบันไทยคดีศึกษาซึ่งมีความไม่แน่นอน เนื่องจาก
ขึ้นอยู่กับนโยบายของผู้บริหารสถาบันฯซึ่งมีการเปลี่ยนแปลงเป็นระยะ โดยคาดว่าหากท าให้เป็น
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หลักสูตรของมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้จะด าเนินการได้ดีกว่านี้ (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, 
ม.ล., สัมภาษณ์ 22 สิงหาคม 2557) ในปี 2554 จึงน าโขนธรรมศาสตร์อยู่ในการดูแลของสาขาวิชาการ
ละคร โครงการจัดตั้งคณะศิลปกรรมศาสตร์ ซึ่งมีการสอนด้านนาฏศิลป์อยู่หลายวิชา ท าให้ได้มีการ
น ามาปฏิบัติมากขึ้น และได้ก าหนดให้มีวิชาโขนและหนังใหญ่เพื่อให้นักศึกษาได้มีการเรียนทั้งภาคทฤษฏี
และการแสดงจริง มีการเปิดโอกาสให้ผู้ที่มิได้เรียนในสาขานี้แต่ต้องการจะมีการฝึกหัดเข้ามาฝึกซ้อมโขน
ได้ โดยผู้ที่มาฝึกซ้อมจะต้องเป็นนักศึกษาธรรมศาสตร์เท่านั้น  
    การเปลี่ยนแปลงนี้จะมีทั้งข้อดีและข้อเสียแตกต่างไปจากเดิม โดยก่อนหน้านี้ 
สถาบันไทยคดีฯมาเป็นเจ้าภาพจัดงานมีประโยชน์ในการสนับสนุนหลายประการ เช่นการประสานงาน
กับเครือข่ายในการมาร่วมจัดงานและสนับสนุนการด าเนินงาน การทูลเชิญเสด็จฯ ในวาระส าคัญ ฯลฯ 
อีกทั้งการสนับสนุนจากมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯในด้านงบประมาณ ซี่งการเปลี่ยนแปลงท าให้การสนับสนุน
จากสถาบันทั้งสองแห่งได้สิ้นสุดลงและส่งผลกระทบไม่น้อย (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
   การเป็นชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ซึ่ งอยู่ ในการดูแลของกองกิจการนักศึกษา                  
ซึ่งเป็นผู้สนับสนุนงบการด าเนินงานในวาระการแสดงต่างๆ จะต้องมีการน าเสนอต่อมหาวิทยาลัย 
เพ่ือที่จะพิจารณาได้รับการพิจารณาจากกองกิจการนักศึกษา แต่เนื่องจากกองกิจฯมีภาระจากชมรม                   
ที่อยู่ในสังกัดจ านวนมาก การแบ่งจัดสรรงบการด าเนินงานในแต่ละปีจึงขึ้นอยู่กับการพิจารณาของ
มหาวิทยาลัยว่าจะให้ความส าคัญกับกิจกรรมของแต่ละชมรมเท่าใด แตกต่างจากเดิมที่อยู่ในการดูแล
ภายใต้สถาบันไทยคดีศึกษา ซี่งมีการจัดสรรงบโดยไม่ต้องมีปัญหาว่าจะต้องแบ่งงบประมาณให้กับชมรม
อ่ืนๆ  
  การที่มูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯไม่ได้เป็นผู้สนับสนุนหลักของโขนธรรมศาสตร์ ท าให้                     
โขนธรรมศาสตร์จะต้องหาผู้สนับสนุนใหม่ เช่น บ้านซอยสวนพลู ช่วยให้ด ารงสัญญลักษณ์ที่ยึดเหนี่ยว
กับความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์เอาไว้ ซึ่งเป็นสิ่งที่มีคุณค่าส าคัญยิ่งต่อโขนธรรมศาสตร์ และมีผลต่อวาระ                        
ของการท ากิจกรรมของชุมนุมโขน ซึ่งยังคงเกียวข้องกับความเป็น ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อยู่ 
              ผลของการจัดตั้งชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ท าให้นักศึกษาเข้ามามีส่วนร่วมในการบริหาร
มากกว่าสมัยที่สถาบันไทยคดีฯยังเป็นผู้อ านวยการผลิตอยู่ โดยมีการตั้งประธานชุมนุม เลือกตั้งอาจารย์
ที่ปรึกษาชุมนุม การหาทุนโดยตัวชุมนุมเอง ท าให้บรรยากาศความเป็นประชาธิปไตยมีมากขึ้น ความ
คิดเห็นของนักศึกษาที่เป็นสมาชิกชุมนุมมีส่วนส าคัญมากขึ้น (วัลย์วิภา จรูญโรจน์ บุรุษรัตนพันธ์, ม.ล., 
สัมภาษณ์ 22 สิงหาคม 2557 และ ภูวดล สายเสมา, สัมภาษณ์ 14 สิงหาคม 2557) 
  ชมรมโขนมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ยังคงมีการฝึกซ้อมอยู่ เสมอที่วิทยาเขต                   
ท่าพระจันทร์ดังเดิม แต่มีการเปลี่ยนแปลงบางประการ โดยเฉพาะที่เห็นได้อย่างเป็นรูปธรรมได้แก่วาระ
ของการแสดง จากเดิมที่เคยมีการจัดแสดงครั้งใหญ่ในวาระที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์                     
มีศิษย์เก่ามาร่วมจัดงานและร่วมแสดงจ านวนมาก หลังจากมีการ เปลี่ยนแปลงเป็นชุมนุมโขน
ธรรมศาสตร์แล้วนั้น วาระส าคัญท่ีแสดงเป็นประจ าจะเป็นวาระทีเ่กี่ยวกับมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์แทน 
เช่นงานเปิดโลกกิจกรรม และงานพบเพ่ือนใหม่ (แต่เป็นการแสดงในเวลาสั้นประมาณครึ่งถึงหนึ่งชั่วโมง)
งานวันครบรอบธรรมศาสตร์ (20 ธค.) ซึ่งทางสมาคมมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์เป็นคนจัด นอกจากนั้น
เป็นวันส าคัญ เช่น งานวันเฉลิมพระชนมพรรษาฯ และงานต่างๆของมหาวิทยาลัย งานแข่งกีฬา
มหาวิทยาลัย งานประชุมวิชาการ งานครบรอบ 80 ปีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ทั้งนี้ ขึ้นอยู่กับโอกาส 
งบประมาณ และการพิจารณาในแต่ละปีด้วย  
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  อย่างไรก็ตาม แม้ว่าวาระการแสดงส่วนหนึ่งจะมีการเปลี่ยนแปลง แต่การที่เป็นโขนที่
ผูกพันกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จึงมีวาระประจ าที่เกี่ยวข้องผูกพันกับความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อยู่ เช่นวันเกิดของ
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  (วันที่ 20 เมษายน) และวันครบรอบวันเสียชีวิต (วันที่ 9 ตุลาคม) จะไปแสดงที่ศาลาโขน 
บ้านซอยสวนพลู7 นอกจากการแสดงโขนอาจมีการแสดงละครที่เกี่ยวข้องกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์  เช่น ละคร
นอกเรื่องสังข์ทอง ตอนมณฑาลงกระท่อม ซี่งม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เคยแสดง หรือละครในเรื่องอิเหนา ตอน
บุษบาเสี่ยงเทียนซี่ง ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เคยเป็นผู้ฝึกซ้อมให้นักศึกษาธรรมศาสตร์ได้แสดง 
  ในปี 2554 มีการแสดงตอนนางลอย ในวาระ 45 ปี ชุมชนโขนธรรมศาสตร์ และ 
100 ปีชาตกาล ม.ร.ว.คึกฤทธิ์  โดยมีบริษัทบ้านคึกฤทธิ์ จ ากัดเป็นผู้จัด ซึ่งมีสมเด็จพระเทพฯเสด็จ
ทอดพระเนตรชมการแสดง (อย่างไรก็ตาม ผู้วิจัยมีความเห็นว่าการเสด็จฯในครั้งนั้นเป็นการเสด็จ                
ในวาระงาน 100 ปีชาตกาลของม.ร.ว.คึกฤทธิ์  มิใช่การเสด็จฯเพ่ือมาชมการแสดงโขนธรรมศาสตร์         
ที่จัด ในวาระของสถาบันพระมหากษัตริย์ ที่เคยท ามาแต่เดิม)  
  ปี 2557 งานครบรอบ 80 ปีมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ มีการแสดงครั้งใหญ่อีกครั้ง มี
การเชิญศิษย์เก่ารุ่นพ่ีเก่ามาเล่นผสมโรง ใช้เวลา 1 ชั่วโมง 40 นาที มีผู้ชมจ านวนมากเต็มหอประชุม
ธรรมศาสตร์ แสดงตอนปราบนนทุก ลักสีดา หนุมานถวายตัว ในครั้งนี้มีข้อสังเกตว่าตัวละครตัวนางที่
เป็นตัวหลักของเรื่อง คือนางสีดากับนางนารายณ์แปลงแสดงโดยผู้หญิงแท้แล้ว  
  จะเห็นได้ว่าโขนธรรมศาสตร์มีการเปลี่ยนแปลงอัตลักษณ์จากเดิมที่เริ่มก่อตั้งอย่าง
ชัดเจนมาก อันเนื่องจากปัจจัยต่างๆที่เปลี่ยนแปลงไป 
 
 6.2.6 สรุปกำรเปลี่ยนแปลงอัตลักษณ์ของโขนธรรมศำสตร์จำกกำรเปลี่ยนแปลงของ
ปัจจัยต่ำงๆในแต่ละช่วงเวลำ 
   ประเด็นส าคัญที่มีผลต่ออัตลักษณ์ของโขนธรรมศาสตร์ได้แก่จ านวนและคุณสมบัติ
ของนักศึกษา โดยเมื่อมีย้ายวิทยาเขตหลักไปที่รังสิตท าให้จ านวนนักศึกษาที่มาฝึกซ้อมน้อยลง มีผลให้
ต้องผ่อนคลายความเข้มงวดในการคัดเลือกผู้แสดง จึงเปิดโอกาสให้นักศึกษาสามารถเลือกบทบาทที่ตน
ชอบได้ อีกทั้งยังเปิดโอกาสให้บุคคลภายนอกเข้ามาฝึกซ้อมและแสดงได้มากขึ้น ท าให้ความเป็นโขน
ธรรมศาสตร์แต่ดั้งเดิมนั้นเปลี่ยนแปลงไปมาก ไม่ใช่เฉพาะในด้านของกระบวนการผลิตและรูปแบบ
เท่านั้น แต่ยังมีการเปลี่ยนแปลงในด้านของแนวคิดหลักอีกด้วย  
   แนวคิดส าคัญของโขนธรรมศาสตร์ที่ เ ดิม เห็นว่ า โขนคือ เรื่ องของผู้ ชาย                         
ก็เปลี่ยนแปลงไป มีการใช้นักแสดงหญิงมารับบทตัวนางที่ส าคัญ มีนักแสดงหญิงรับบทเป็นตัวยักษ์และ
ลิง ซึ่งมีผลต่อการเปลี่ยนแปลงเอกลักษณ์ส าคญัของโขนธรรมศาสตร์ที่เคยยึดถือมาโดยตลอดก่อนหน้านี้   
   ผู้แสดงซึ่งไม่ใช่นักศึกษาธรรมศาสตร์ที่มีจ านวนมากขึ้น มีผลต่ออัตลักษณ์ของความ
เป็นโขนธรรมศาสตร์ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การที่มีนักศึกษาในสถาบันอ่ืนๆที่สอนนาฏศิลป์แบบมืออาชีพ 
เช่นวิทยาลัยนาฏศิลป มาฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์ มีผลต่อการเปลี่ยนแปลงปรัชญา แนวคิด และ
จุดประสงค์ในการเป็นโขนสมัครเล่น ซึ่งเดิมมีขึ้นเพ่ือพัฒนาตัวตนให้เข้าใจในวัฒนธรรมไทยมากกว่าจะ
ใหเ้ป็นโขนอาชีพ   

                                           
7 มีวาระนี้ตั้งแต่เดิมแล้ว แต่หลังจากท่ีมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯไม่ให้การสนับสนุนก็ยังคงมีการไหว้ครู

ที่บ้านซอยสวนพลู และยังได้รับการสนับสนุนจากบ้านคึกฤทธิ์  
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   นอกจากนั้น ในระยะหลัง เมื่อโขนธรรมศาสตร์เปลี่ยนไปเป็นชุมนุมโขน มีผลต่อ
กระบวนการจัดท าการแสดง และต่อวาระของการแสดงที่เกี่ยวข้องกับมหาวิทยาลัยมากขึ้น แต่วาระ
เกี่ยวกับสถาบันพระมหากษัตริย์และการเสด็จฯชมการแสดงก็น้อยลง  
   จะเห็นได้ว่าเมื่อกาลเวลาเปลี่ยนไป ปัจจัยต่างๆเปลี่ยนแปลงไป โขนธรรมศาสตร์ก็
เกิดการเปลี่ยนแปลงขึ้นในหลายด้าน ทั้งในด้านของกระบวนการ รูปแบบ รวมถึงแนวคิดที่ส าคัญ ความ
เป็นแก่นแท้ดั้งเดิม (authenticity) ของโขนธรรมศาสตร์ก็หายไปจากเดิมมาก   
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6.3 โขนรำมค ำแหง  
 
 6.3.1 ประวัติ ควำมเป็นมำ 
   นอกเหนือจากโขนธรรมศาสตร์แล้ว โขนรามค าแหงเป็นอีกกรณีหนึ่งที่มีความ
น่าสนใจในการศึกษา เนื่องจากสามารถแสดงให้เห็นถึงการสืบทอดแนวคิดของ  ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ไปยัง
องค์กรอื่นๆ และแสดงให้เห็นถึงอิทธิพลของปัจจัยต่างๆที่เกียวข้อง ซึ่งมีผลต่อแนวคิด กระบวนการ และ
รูปแบบ  
   โขนรามค าแหงเป็นคณะโขนที่สืบทอดจากโขนธรรมศาสตร์ เนื่องจากผู้ก่อตั้งนั้น
เป็นศิษย์เก่าของโขนธรรมศาสตร์ ซึ่งมีแนวคิดว่าจะน าเอาแนวคิดของโขนธรรมศาสตร์มาขยายผลต่อใน
มหาวิทยาลัยรามค าแหง  ตัวอย่างเช่น นายสมบัติ ภู่กาญจน์ (นักแสดงโขนธรรมศาสตร์ในยุคของ ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์ และเป็นบรรณาธิการหนังสือพิมพ์สยามรัฐ ซึ่งม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้ก่อตั้ง) นายกิตติ เกิดผล 
นักแสดงโขนธรรมศาสตร์ในยุค ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ และมีครูบางท่านที่เคยเป็นครูโขนธรรมศาสตร์มาก่อน 
เช่น ครูประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว เป็นผู้น าในการฝึกซ้อม อย่างไรก็ตาม ปัจจัยต่างๆที่แวดล้อมโขนรามค าแหง
นั้น มีความแตกต่างกับโขนธรรมศาสตร์หลายประการ ทั้งในด้านของวัฒนธรรม ทรัพยากรขององค์กร 
คุณภาพและปริมาณของนักศึกษา ท าให้โขนรามค าแหงเกิดการเปลี่ยนแปลงที่แตกต่างไปจากโขน
ธรรมศาสตร์เพ่ือให้สามารถด ารงอยู่ในองค์กรใหม่ได้อย่างเหมาะสม ก่อให้เกิดการสร้างสรรค์งานแนวคิด 
และรูปแบบทีแ่ตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์หลายด้าน  

  โขนรามค าแหงมีการจัดตั้ งประมาณปี  2546 โดยเกิดขึ้นจากความคิดของ                  
ดร.รังสรรค์ แสงสุข อธิการบดีในช่วงนั้น ซึ่งเป็นศิษย์เก่าโขนธรรมศาสตร์มาก่อน ได้น าเอาแนวคิดของ 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ในการก่อตั้งโขนธรรมศาสตร์มาใช้  โดยมีจุดประสงค์เดียวกัน คือการให้นักศึกษา                      
ได้ฝึกหัดนาฏศิลป์โขน เพ่ือจะสร้างให้เกิดผู้ที่ดูโขนเป็น โดยผู้น าในการก่อตั้งอีกท่านหนึ่ง คือ สมบัติ          
ภู่กาญจน์ ได้ประกาศชัดเจนว่าจะเอาแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่ได้สร้างในมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
มาเป็นต้นแบบ โดยเป็นโขนที่เน้นการอนุรักษ์แบบของดั้งเดิมเป็นหลัก (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 
มกราคม 2557) 

  หลังจากที่ดร.รังสรรค์ จัดตั้งคณะกรรมการอ านวยการโขนรามค าแหงขึ้นแล้ว                               
ได้มอบหมายให้นายสมบัติ  ภู่กาญจน์ และนายกิตติ เกิดผล ผู้ทรงคุณวุฒิของส านักงานอธิการบดีเป็น
ผู้ด าเนินการจัดการฝึกซ้อม จะเห็นได้ว่าการจัดตั้งโขนรามค าแหงนั้น มีบุคลากรที่เป็นศิษย์เก่าโขน
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ รวมทั้งเป็นผู้ที่ได้ท างานใกล้ชิดกับ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มาร่วมงานอยู่ด้วยหลาย
ท่าน เป็นผู้ที่มีความเข้าใจแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของโขนที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้ผลิตอยู่มาก  
  หลังจากนั้น คณะผู้ด าเนินการได้เชิญครูประสิทธิ ปิ่นแก้ว ซึ่งเป็นผู้ อ านวยการ
วิทยาลัยนาฏศิลปอยู่ในขณะนั้นจัดหาคณาจารย์ด้านนาฏศิลป์มาเป็นครูผู้ฝึก แล้วจึงเริ่มการฝึกซ้อม
ตั้งแต่ต้นเดือน กรกฎาคม 2546 เป็นต้นมา โดยมีนักศึกษา เจ้าหน้าที่ นักเรียนสาธิตของมหาวิทยาลัย
รามค าแหง ตลอดจนประชาชนทั่วไป มาร่วมเข้ารับการฝึกซ้อมเป็นจ านวนมากถึง 400 คนเศษ 
(มหาวิทยาลัยรามค าแหง, 3 มีนาคม 2557) ฝึกหัดตั้งแต่ความรู้เบื้องต้นของโขน และการฝึกซ้อมแสดง
โดยในระยะแรกจะมีการฝึกซ้อมสัปดาห์ละ 1 วัน หลังจากนั้นจะฝึกซ้อมมากขึ้นโดยเพ่ิมเป็นสัปดาห์ละ 
2 วัน วันละ 2 ชั่วโมง แล้วค่อยๆเพ่ิมการฝึกซ้อมให้เข้มข้นขึ้น หลังจากนั้น เมื่อเวลาประมาณ 3 เดือน
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ผ่านพ้นไป ผู้ฝึกทั้งพระ นาง ยักษ์ ลิง ก็สามารถมีความพร้อมพอที่จะเริ่มออกแสดงได้ (พระ-นาง
สามารถร าเพลงช้า-เพลงเร็วได้ ยักษ์และลิง ผ่านการเรียนแม่ท่าจบท่าที่ 1)  มหาวิทยาลัยรามค าแหงจึง
ได้จัดพิธีไหว้ครู และครอบครูให้แก่ผู้ฝึกหัดโขนรามค าแหง โดยมีครูจากกรมศิลปากรมาเป็นผู้ประกอบ
พิธี เมื่อวันที่ 4  ธันวาคม 2546 
               การแสดงโขนรามค าแหงครั้งแรก มีขึ้นในพิธีเปิดกีฬาภายในของมหาวิทยาลัย 
“สุพรรณิการ์เกมส์” ประจ าปี 2546 โดยได้จัดการแสดงชุดสั้นๆด้วยโขนตอน “ยกรบ” ที่สนามกีฬา
กลาง มหาวิทยาลัยรามค าแหง เมื่อวันที่ 16 ธันวาคม 2546 และได้มีการแสดงต่อเนื่องเช่น ในงานวัน
พ่อขุนรามค าแหงมหาราช ที่ 17 มกราคม 2547 ตอน ก าเนิดรามเกียรติ์ชุดนารายณ์ปราบนนทุก ต่อ
ด้วยชุดลักนางสีดาไปจนถึงศึกแรกของกรุงลงกา โดยการแสดงครั้งนี้นับเป็นการแสดงครั้งใหญ่และเป็น
การเปิดตัวโขนรามค าแหงให้สาธารณชนได้ชมอย่างเป็นทางการ  
           ความคาดหมายในช่วงเริ่มแรกนั้น ต้องการที่จะให้โขนรามค าแหงพยายามให้มีโอกาส
แสดงงานใหญ่ในที่สาธารณะอย่างน้อยปีละ 2 ครั้ง และมีแนวคิดที่จะน าไปแสดงทั่วประเทศ โดยเฉพาะ
อย่างยิ่งในทุกจังหวัดที่มีสาขาวิทยบริการมหาวิทยาลัยรามค าแหง  

(คม ชัด ลึก, 2554, ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) 
 
 6.3.2 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อมหำวิทยำลัยรำมค ำแหง 
   6.3.1.1 กำรสืบทอดแนวคิดจำก ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ : สืบทอดแนวคิด แต่ไม่สืบทอด
รูปแบบ 
     แม้ว่าโขนรามค าแหงตั้งใจจะสืบทอดแนวคิดจากโขนธรรมศาสตร์ โดยการ
จัดตั้งจากคณะบุคคลที่เกี่ยวข้องกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ แต่สิ่งที่มีความแตกต่างกันคือ โขนรามค าแหงไม่ได้
น าเอาม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาใช้ในการสร้างภาพลักษณ์ และไม่ได้น าเอาผลงานของม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาเป็น
ต้นแบบในการสร้างอัตลักษณ์ของตน ดังเช่นที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ได้ท าไว้ 
   6.3.1.2 ผู้ผลิต 
      องค์กรผู้ผลิต (มหาวิทยาลัยรามค าแหง)  
      ประเด็นส าคัญขององค์กรที่มีผลต่อโขนรามค าแหง  ได้แก่ปณิธาน 
(Ambition) ของมหาวิทยาลัย ที่มีการระบุถึงการเป็นแหล่งวิทยาการแบบตลาดวิชา8 และยังมีจุดแข็ง                
คือการเป็นมหาวิทยาลัยที่มีนักศึกษาจ านวนมากจากทั่วประเทศ มีผลต่อวัฒนธรรมขององค์กรและต่อ
วัฒนธรรมของนักศึกษาที่จะเป็นผู้แสดงโขนรามค าแหงต่อไป   
     การที่มหาวิทยาลัยรามค าแหงมีเครือข่ายนักศึกษาจ านวนมาก มีการเปิด
วิทยาเขตทั่วประเทศ ท าให้เป็นโอกาสที่โขนรามค าแหงจะได้แสดงในสถานที่ ต่างๆหลายแห่ง เนื่องจาก
นโยบายของโขนรามค าแหงต้องการให้มีการสัญจรไปในพ้ืนที่ที่มีวิทยาเขตตั้งอยู่   
    นอกจากนั้น ในช่วงของเริ่มต้นของการจัดตั้ง มหาวิทยาลัยรามค าแหงอยู่
ในช่วงของการเข้าสู่ระบบการประกันคุณภาพ ซึ่งมีการประเมินในประเด็นทางวัฒนธรรมรวมอยู่ด้วย 
                                           

8 ปณิธาน (Ambition) ของมหาวิทยาลัยรามค าแหงคือ “พัฒนามหาวิทยาลัยรามค าแหง ให้
เป็นแหล่งวิทยาการแบบตลาดวิชา มุ่งผลิตบัณฑิตที่มีความรู้คู่คุณธรรม และจิตส านึกในความรับผิดชอบ
ต่อสังคม” (มหาวิทยาลัยรามค าแหง, 2557) 
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การมีโครงการโขนจึงตอบประเด็นการด าเนินงานในด้านนี้อย่างเด่นชัด (ธรรมจักร พรหมพ้วย , 
สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) 
     โขนรามค าแหงก่อตั้งขึ้นโดยในครั้งแรกอยู่ในรูปแบบโครงการโขน มีมูลนิธิ
รังสรรค์ แสงสุข ร่วมกับเครือข่ายอ่ืนๆของดร.รังสรรค์เป็นผู้สนับสนุนทางการเงิน ต่อมามีการจัดตั้ง
ชมรมโขนรามฯ และหลังจากนั้นจึงมีระเบียบให้โขนรามฯอยู่ในสังกัดคณะศิลปกรรมแทน ซึ่งจะมีผลต่อ
การด าเนินงานทางปฏิบัติ  
     ผู้แสดง : การเป็นสถาบันที่มีจ านวนนักศึกษามากท่ีสุด 
     นักศึกษามหาวิทยาลัยรามค าแหงนั้น มีจุดเด่นทั้งในด้านของปริมาณและ
คุณลักษณะที่ แตกต่ างจากมหาวิทยาลั ยธรรมศาสตร์ มาก โดยมีประเด็นบางประการที่
มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ไม่ได้มี แต่มหาวิทยาลัยรามค าแหงมี จึงได้น าจุดเด่นเหล่านั้นมาสร้าง                     
อัตลักษณ์ ตัวอย่างเช่น ปริมาณของนักศึกษาซึ่งมีจ านวนมากและมีความหลากหลาย จึงได้น าจุดนี้มาใช้
ในการโปรโมตว่าเป็น “คณะโขนคณะใหญ่ที่สุดในประเทศไทย”  
     นอกจากนั้นโขนรามค าแหงมีความพิเศษกว่าโขนสมัครเล่นในสถาบันอ่ืนๆใน
ด้านของความหลากหลายของนักศึกษาในวัยแตกต่างกัน เนื่องจากมหาวิทยาลัยรามค าแหงเป็น
มหาวิทยาลัยเปิดที่นักศึกษาทุกวัยได้เข้ามาเรียน  
  6.3.1.3 ผู้สนับสนุน 
     ผู้สนับสนุนทุน  
    ในระยะเริ่มแรกนั้น คณะโขนรามค าแหงจัดตั้งในรูปแบบของโครงการโขน 
โดยในด้านของทุนการสนับสนุนส่วนใหญ่จะมาจากมูลนิธิรังสรรค์ นอกจากนั้น มีการขอการสนับสนุน 
จากเครือข่ายต่างๆที่มีความสัมพันธ์อันดีกับผู้บริหาร ต่อมาเมื่ อย้ายสังกัดไปอยู่ที่คณะศิลปกรรม                  
การสนับสนุนทุนจะมาจากคณะศิลปกรรมส่วนหนึ่ง และมหาวิทยาลัยรามค าแหงส่วนหนึ่ง (กิตติ เกิดผล
, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
     เป็นที่น่าสังเกตว่า แม้โขนรามค าแหงจะก่อตั้งโดยคณะบุคคลซึ่งมีความ
ใกล้ชิดกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์ แต่ผู้สนับสนุนหลักของโขนรามค าแหงมิใช่องค์กรที่มีภาพลักษณ์ผูกพันกับ 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ดังเช่นที่โขนธรรมศาสตร์มี (เช่น มูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯ บ้านสวนพลู สถาบันไทยคดีศึกษา) 
จึงท าให้ไม่มีข้อผูกมัดในการรักษาภาพลักษณ์ หรือรูปแบบการแสดง ที่น าเสนอความเป็นโขนของ ม.ร.ว.
คึกฤทธิ์  โ ขนรามค าแหงจึ งมี อิ สระในการสร้ า งรูปแบบ ต าแหน่ งแห่ งที่ ให้ สอดคล้ องกับ                      
ปัจจัยแวดล้อมที่มีการเปลี่ยนแปลงไป ต่างจากโขนธรรมศาสตร์ซึ่งยังต้องผูกพันกับภาพลักษณ์และ                
รูปแบบเก่า 
     การสนับสนุนจากสถาบันต่างๆเพ่ือสร้างวาระและพ้ืนที่การแสดง 
     โขนรามค าแหงได้ให้ความส าคัญกับสถาบันพระมหากษัตริย์ โดยในช่วง
แรกๆ มีการทูลเชิญเสด็จฯ เพ่ือให้นักแสดงมีขวัญและก าลังใจ ดังที่โขนธรรมศาสตร์เคยเป็น อย่างไรก็
ตาม มีอุปสรรคบางประการท าให้ไม่สามารถมีการเสด็จได้ คงมีแต่เพียงวาระการแสดงที่เกี่ยวข้ องกับ                      
วันส าคัญของสถาบันพระมหากษัตริย์ เช่น งานแสดงวันเฉลิมพระชนมพรรษาในวันที่ 5 ธันวาคม และ
วาระของมหาวิทยาลัย เช่น งานดนตรีไทยระดับอุดมศึกษา งานประชุมมหาวิทยาลัย เป็นต้น 



142 

    จากการที่ไม่สามารถสร้างวาระที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ได้ 
ผู้บริหารของโขนรามค าแหงจึงมีแนวคิดว่าจะใช้วาระและเวทีอ่ืนๆที่ จะสามารถสร้างก าลังใจให้กับ
นักแสดงแทนได้ เช่นการไปแสดงต่างประเทศ ซึ่งจะเป็นโอกาสในการสร้างความแปลกใหม่ให้กับ
รูปแบบการแสดง ตัวอย่างคืองานแสดงสินค้าที่เซี่ยงไฮ้ เป็นการแสดงโขนพากย์จีน เพ่ือที่จะให้สามารถ
สื่อสารกับผู้ชม และเป็นสิ่งใหม่ในวงการโขนด้วย 9 (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
  6.3.1.4 ผู้ชมกำรแสดง 
     กลุ่มผู้ชมในการแสดงจะขึ้นกับสถานที่ วาระการแสดง ซี่งมีทั้งงานของ
มหาวิทยาลัยรามค าแหง งานวัด งานวันส าคัญของชาติ  
     ส าหรับการแสดงในต่างจังหวัด จะมุ่งเน้นกลุ่มเยาวชน โดยเฉพาะการแสดง
สัญจรที่ร่วมกับส านักการสังคีต นอกจากนี้ การแสดงต่างประเทศเน้นก็จะจัดการแสดงให้มีการสื่อสารที่
เหมาะสมกับกลุ่มผู้ชมในวาระนั้น  
     การแสดงในกลุ่มที่ต่างกันอาจมีการจัดรูปแบบการแสดงที่ต่างกันในแต่ละ
กรณี เช่น ระยะเวลาในการแสดงกัน การผสมผสานการแสดงรูปแบบต่างๆเข้าด้วยกัน การปรับบทให้
เข้ากับวาระต่างๆและวิธีการสื่อสารที่ต่างกัน เป็นต้น (ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 
2556) 
 6.3.3 ผลของปัจจัยที่มีต่อกำรผลิตและกำรแสดงโขนรำมค ำแหง 
   จากปัจจัยด้านต่างๆทั้งจากองค์กรผู้ผลิต นักแสดง ผู้สนับสนุน โขนรามค าแหงจึงมี
การปรับตัวที่เปลี่ยนแปลงไปตามสภาพแวดล้อมที่มีอิทธิพลในหลายด้าน ทั้งในด้านของกระบวนการ
สร้าง แนวคิด และรูปแบบ โดยมีกรอบแนวคิดต่อการสร้างงานดังนี้ 
  6.3.3.1 กรอบแนวคิดที่สร้ำงอัตลักษณ์ของโขนรำมค ำแหง 
     (1) สืบทอดแนวคิดโขนสมัครเล่นจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ แต่สร้างรูปแบบ                
อัตลักษณ์จากความเป็นโขนรามฯ 
     ยังคงจุดประสงค์ของโขนสมัครเล่นเพ่ือพัฒนาบุคคลระดับปัญญาชน ซึ่งจะ
เป็นก าลังส าคัญของชาติในอนาคต แต่ไม่ได้น าเอาม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาใช้ในการสร้างภาพลักษณ์หรือน าเอา
ผลงานของม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาเป็นต้นแบบ ท าให้รูปแบบของโขนรามค าแหงสามารถพัฒนาโดยใช้คุณค่า
อ่ืนๆมาสร้างอตัลักษณ์ของตนขึ้นใหม่  
     (2) จุดเด่นด้านเครือข่ายของมหาวิทยาลัยรามค าแหงที่มีกว้างขวาง และ
ปรัชญาของมหาวิทยาลัย ที่มุ่งเน้นในการเป็นตลาดวิชาการ มีจุดแข็งอยู่ที่เป็นมหาวิทยาลัยที่มีนักศึกษา
จ านวนมาก มีการเปิดวิทยาเขตทั่วประเทศ ท าให้เป็นโอกาสให้โขนรามค าแหงได้แสดงในสถานที่ต่างๆ
หลายแห่ง  
     (3) การสร้างสรรค์สิ่งใหม่ทีส่ื่อสารต่อสังคม และมีการแสดงในวงกว้าง 
     หลังจากด าเนินการมาระยะหนึ่ง ผู้บริหารมีแนวคิดว่าอัตลักษณ์ของโขน
รามค าแหงควรจะแตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์ โดยไม่เน้นความอนุรักษ์ต้นแบบดั้งเดิม แต่เน้นการ

                                           
9 กรณีการไปแสดงในเซี่ยงไฮ้นั้น เป็นสิ่งที่เปลี่ยนแปลงจากนโยบายเดิมมาก โดยกรรมการบาง

ท่านก็ไม่เห็นด้วยกับการน าโขนกลายไปเป็นการแสดงในงานอีเวนท์ เนื่องจากผิดไปจากภาพลักษณ์ของ
โขนที่ใช้ส าหรับงานสมโภชน์ (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
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สร้างสรรค์ และสื่อสารต่อสังคมและมีพ้ืนที่ในการแสดงกว้างขวาง ทั่วประเทศ และต่างประเทศ  
(ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
ท าให้รูปแบบโขนที่ไปแสดงในวาระและกลุ่มเป้าหมายต่างๆอาจดัดแปลงได้ตามแต่ละสถานการณ์ 
 
  6.3.3.2 อัตลักษณ์โขนรำมค ำแหง :  

 การน าเอาแนวคิดของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ มาใช้ แต่ไม่ได้ยึดถือรูปแบบผลงาน  หรือภาพลักษณ์ 
ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาใช้เป็นต้นแบบ มิได้น ามาเป็นภาพลักษณ์ หรือก าหนดต าแหน่งแห่งที่ว่าเป็นคณะ
โขนม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ท าให้โขนรามค าแหงสามารถพัฒนารูปแบบโดยใช้จุดเด่นและทุน(capital) ของ
มหาวิทยาลัยมาเป็นคุณค่าในการสร้างอัตลักษณ์ของตนขึ้นใหม ่ดังจะได้กล่าวถึงต่อไป 

     ( 1 )  คุณสมบัติของนักศึกษำ :  ปัจจัยส าคัญต่อรูปแบบโขนรามค าแหง 

    จุดเด่นที่มีนักศึกษาปริมาณมาก ท าให้สามารถก าหนดลักษณะเฉพาะในช่วง
แรกเริ่มว่า “เป็นคณะโขนคณะใหญ่ที่สุดในประเทศไทย” อีกท้ังปรัชญาของมหาวิทยาลัยในด้านการเป็น
ตลาดทางวิชาการ ท าให้มีนักศึกษาหลายวัย มีสมาชิกที่เป็นนักการ ลูกหลานบุคลากร และจากสถาบัน
อ่ืนๆมาเข้าร่วมแสดง คณะโขนรามค าแหงจึงมีนักแสดงที่แตกต่างกันมากทั้งเด็ก วัยรุ่น และผู้ใหญ่ แบบ
คณะละครในสมัยก่อนซี่งเป็นเสน่ห์ประการหนึ่งที่โขนสมัครเล่นอ่ืนๆไม่เทียบเท่า เนื่องจากโขนใน
สถาบันการศึกษาโดยทั่วไปนั้น นักแสดงซี่งเป็นนักศึกษามักมีวัยใกล้เคียงกันเป็นส่วนใหญ่ (ธรรมจักร 
พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) 
     (2) ปริมำณของนักศึกษำ 
    จ านวนของนักศึกษามีผลต่อการก าหนดรูปแบบด้วย โดยในช่วงแรก                   
มีนักศึกษาผู้สนใจมาฝึกซ้อมจ านวนมาก เนื่องจากเป็นโขนสมัครเล่นจึงไม่ได้จ ากัดจ านวนของผู้เข้าร่วม
แสดงและไม่ได้บังคับให้มาฝึกซ้อม ท าให้ได้นักแสดงที่มีฝีมือแตกต่างกัน จึงต้องเขียนบทให้นักแสดง
เหล่านี้ยังคงแสดงร่วมกันในเวทไีดด้้วยการแสดงระบ าต่างๆ ตามเหตุผลที่ครูประสิทธิ์กล่าวไว้ว่า “ระบ า
เกิดเพราะคนเยอะ มีหญิงเยอะ บางทีก็ร าไม่ได้ดีมาก คัดเอาตัวดีมาแสดง ที่เหลือก็เป็น ระบ า 
นอกจากนั้นก็มีนางก านัลมาก เสนามาก หลายวัย เลยดูยิ่งใหญ่ แต่บางคนก็แค่ออกมานั่งให้คนดูเห็น
เท่านั้น” (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 
    อย่างไรก็ตาม หลังจากนั้นโขนรามค าแหงก็เข้าสู่วงจรเดียวกับที่โขน
ธรรมศาสตร์เคยเป็น กล่าวคือ จะให้ความสนใจมาฝึกซ้อมมากในระยะแรกซึ่งเป็นช่วงเปิดตัวเท่านั้น แต่
เมื่อเวลาผ่านไปจ านวนนักศึกษาจะน้อยลงมาก เนื่องจากการฝึกซ้อมโขนต้องใช้ระยะเวลายาวนาน ผู้ที่มี
ความอดทนและมาฝึกซ้อมโดยสม่ าเสมอจึงลดลง ปรากฏการณ์นี้จะเห็นเด่นชัดหลังจากได้จัดตั้งขึ้นเป็น
เวลา 4 ปี ซึ่งมีวงจรและระยะเวลาใกล้เคียงกับโขนธรรมศาสตร์ (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 
มกราคม 2557 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) โดยระยะเวลา 4 ปีแรกท่ีเริ่มจัดตั้งและมี
การสร้างกระแส จะเป็นช่วงที่มีนักศึกษามาสนใจมาก ท าให้สามารถได้ตัวแสดงที่มีคุณภาพดีจ านวนมาก 
แต่หลังจาก 4 ปีผ่านแรกผ่านไป นักศึกษารุ่นเก่าจบการศึกษา นักศึกษารุ่นหลังไม่ได้มีคุณภาพเท่าเดิม 
ท าให้ตัวแสดงใหม่ที่มีฝีมือ  มีน้อยลง อีกทั้งปริมาณก็ลดลงด้วย บางกรณีต้องเอานักแสดงที่เป็นศิษย์เก่า
ในรุ่นแรกมาช่วยแสดง  ท าให้ตัวแสดงที่เด่นๆเป็นตัวแสดงเดิม ซึ่งปรากฏการณ์นี้จะเป็นเช่นนี้ทั้งในโขน
ธรรมศาสตร์ และโขนรามค าแหง (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
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     (3) วัฒนธรรมขององค์กร  
     จากการสอบถามผู้ให้ข้อมูลที่เคยเป็นศิษย์โขนธรรมศาสตร์ ผู้บริหารคณะ
โขนรามค าแหงและผู้จัดงานแสดงโขนสมัครเล่นทั้งสองแห่ง ได้ให้ความเห็นว่านักศึกษารามค าแหงจะ
แตกต่างจากธรรมศาสตร์ เนื่องจากนักศึกษารามค าแหงใช้เวลาในการรวมกลุ่มเพ่ือท ากิจกรรมนอก
หลักสูตร หาประสบการณ์นอกมหาวิทยาลัยและรับงานแสดงต่างๆมากกว่าธรรมศาสตร์ ซึ่งจะแสดงโขน
เป็นอย่างเดียว เนื่องจากเน้นการเรียนมากกว่าและไม่ได้รวมกลุ่มไปท ากิจกรรมอ่ืนๆ 
     คุณสมบัติอีกประการของนักศึกษารามฯก็คือ การมีความหลากหลายทาง
วัฒนธรรม จากการที่มหาวิทยาลัยรามค าแหงนั้นเป็นมหาวิทยาลัยเปิด ที่ก าหนดต าแหน่งแห่งที่ว่าเป็น 
ตลาดทางวิชาการ จึงท าให้มีประชาชนจากหลายหลายพ้ืนที่มาสมัครเป็นนักศึกษา คณะโขนรามค าแหง
จึงเป็นที่รวมนักแสดงที่มีความหลากหลายด้าน ภูมิหลังทางวัฒนธรรมเข้าด้วยกัน และยังมีจิตส านึกของ
ความรักถิ่นฐานบ้านเกิดสูง สังเกตได้จากการรวมกลุ่มนักศึกษาจากจังหวัดเดียวกันมาเป็นกลุ่มและท า
กิจกรรมต่างๆ อีกทั้งนักศึกษาบางส่วนที่มีความสนใจในการเป็นนักแสดงโขนอาจมีทักษะการแสดงอ่ืนๆ
มาบ้างแล้ว เช่น เคยฝึกการแสดงพ้ืนบ้านตามท้องถิ่นของตน โดยเฉพาะพวกกะเทยเมื่อมารวมกันเป็น
คณะโขนจึงเกิดการแลกเปลี่ยนเรียนรู้ ท าให้มีทักษะที่หลากหลาย สามารถแสดงนาฏศิลป์ได้หลายแบบ 
ซึ่งจะเป็นประโยชน์ต่อการน าคณะโขนไปแสดงในส่วนสัญจรต่อไป เมื่อไปต่างประเทศก็สามารถเล่นได้
หลายแบบ เช่น เล่นกลองยาว โนรา เพลงสิบสองภาษา ฯลฯ (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557 
และ ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556)     
     (4) กำรไม่มีข้อก ำจัดทำงเพศ : อิสรภาพในการเลือกบทบาทตัวละคร  

     สิ่งที่แตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์ประการหนึ่งคือ โขนรามฯใช้นักแสดง               
ตัวพระ ตัวนางเป็นชายจริง หญิงจริง อย่างไรก็ตาม สิ่งที่เกิดปรากฏการณ์เช่นเดียวกันคือ เนื่องจากโขน
สมัครเล่นก็มีการผ่อนคลายความเข้มงวดในเรื่องของการคัดเลือกตัวละคร แต่ให้ความส าคัญกับการมา
ฝึกซ้อมได้โดยสมัครใจ จึงเป็นพ้ืนที่ที่เปิดโอกาสให้เพศหญิงสามารถแสดงบทบาทที่หลากหลายขึ้นกว่า
โขนอ่ืนๆ นอกเหนือจากแสดงเป็นตัวนาง  

     เราจึงพบว่า ในกรณีของโขนสมัครเล่น แม้ว่าหลักของการคัดตัวส่วนหนึ่ง            
จะยังคงขึ้นอยู่กับการพิจารณาของครู ซึ่งมักจะพิจารณาจากรูปร่าง และใบหน้า  แต่ก็ยังขึ้นกับความ
ต้องการ ความสมัครใจของผู้ฝึกซ้อมประกอบกันด้วย ประเด็นที่น่าสังเกตประการหนึ่งคือ นักศึกษาหญิง
จ านวนหนึ่งสมัครใจที่จะเล่นเป็นตัวยักษ์ ลิง ซึ่งแต่เดิมจะมีเฉพาะนักแสดงชายเท่านั้น 

     นอกจากนั้น เมื่อเวลาผ่านไปจะพบว่า ปริมาณนักศึกษาหญิงที่มาฝึกโขนนั้น
มีจ านวนมากขึ้นเรื่อยๆ และปริมาณนักศึกษาหญิงที่มีความคุณภาพ มีความตั้งใจในการฝึกซ้อมดี จนมี
ความสามารถที่จะแสดงได้ดี ก็มีสัดส่วนที่สูงขึ้นเรื่อยๆ (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557, สมบัติ 
ภู่กาญจน,์ สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557 และ ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 
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     (5) กำรให้คุณค่ำในกำรสร้ำงควำมแปลกใหม่และสื่อสำรต่อสังคม  

    ในช่วงแรกเริ่ม ผู้บริหารต้องการให้โขนรามค าแหงมีการสืบทอดจากโขน
ธรรมศาสตร์เดิมที่ต้องการเป็นโขนแบบอนุรักษ์ แต่เมื่อพบว่าการรักษาอัตลักษณ์เช่นนี้เป็นไปได้ยาก 
เนื่องจากสภาวะแวดล้อมแตกต่างกัน จึงมีการหารือว่าอัตลักษณ์ของโขนรามค าแหงควรจะเป็นเช่นไร 
ซึ่งแนวทางที่ได้คือ ควรจะแตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์ ไม่เน้นความอนุรักษ์ต้นแบบดั้งเดิม แต่เน้นการ
สร้างสรรค์ใหม่และสื่อสารต่อสังคม (ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556, สมศักดิ์ ทัตติ
, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557 และ เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 

    ดร.รังสรรค์ได้แจ้งกับผู้เขียนบท (อาจารย์เกษม ทองอร่าม) ว่าต้องการความ
แปลกใหม่และกระชับไม่เยิ่นเย้อมาก แต่ความแปลกใหม่นั้นก็ต้องไม่ให้เกินจารีตโขน ซึ่งต่างจากแนวคิด
โขนธรรมศาสตร์ที่ยังยึดแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่จะให้อนุรักษ์แบบโขนหลวง และมีศิษย์เก่าโขน
ธรรมศาสตร์รุ่นพี่หลายท่านที่ตีกรอบการแสดงให้เน้นการอนุรักษ์มากกว่า ท าให้ผู้เขียนบทมีอิสระในทาง
ความคิดน้อยกว่าโขนรามฯ (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557) 
    การที่ปรัชญามหาวิทยาลัยมุ่งเน้นในการเป็นตลาดวิชาการ มีจุดแข็งอยู่ที่
เป็นมหาวิทยาลัยที่มีนักศึกษาจ านวนมาก มีการเปิดวิทยาเขตทั่วประเทศ และมีศิษย์เก่าอยู่ใน
หลากหลายวงการ ท าให้เป็นโอกาสในการที่โขนรามค าแหงจะได้แสดง ในสถานที่ต่างๆหลายแห่ง          
โดยมีกลุ่มเป้าหมายหลายกลุ่ม ซึ่งการแสดงอาจต้องปรับเปลี่ยนเพ่ือให้สื่อสารได้กับผู้ชมกลุ่มต่างกัน 
และอาจดัดแปลงได้ตามแต่ละสถานการณ์  เกิดการสร้างสรรค์รูปแบบที่ไม่หยุดนิ่งด้วย ดังตัวอย่าง
ต่อไปนี้  
    - การเปลี่ยนแปลงบทโขน ให้มีการเพ่ิมตัวละครบางตัว เช่น ต้นไม้พูดได้  
หรือ ก้อนหินพูดได้ ซึ่งบทโขนอ่ืนๆทั่วไปไม่มี โดยตอนก าเนิดมณโฑ (ซี่งในบทจะมีงูคายพิษในน้ านม
เพ่ือให้ฤาษีหลงมากินแต่นางคางคกมากินแทนเพ่ือให้ฤาษีทราบว่าน้ านมนี้มีพิษ)ในบทจะต้องแสดงให้
เห็นความคิดของนางคางคก ต้องสื่อสารโดยใช้ค าพูดของตัวละครจึงเขียนบทให้มีการปรึกษากับต้นไม้ 
เกดิบทโขนที่มีสัตว์พูดได้ ต้นไม้พูดได้ ก้อนหินพูดได้ โดยครูเกษม ทองอร่าม ได้กล่าวว่า ”สิ่งเหล่านี้เป็น
ของใหม่ ซี่งหากมาท าท่ีธรรมศาสตร์คงท าไม่ได้ แต่ท าที่โขนรามฯท าได้ โดยโขนรามฯจะมีการประชุมกัน
หาแนวคิดก่อนเขียนบท เมื่อได้กรอบแนวคิดแล้วก็ให้อิสระแก่ผู้เขียนบท โขนรามค าแหงมีกรอบน้อย
กว่าโขนธรรมศาสตร์เพราะโขนรามฯไม่ยึดติดกรอบของม.ร.ว.คึกฤทธิ์” (เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 
ตุลาคม 2557) 
    กรณีเช่นนี้ ดร.รังสรรค์ได้มีความเห็นว่า การเปลี่ยนแปลงนี้สามารถท าได้
และไม่ผิดจารีตหรือประเพณีโบราณ เนื่องจากมีการปรากฏอยู่ว่าในนิทาน หรือในละครก็มีสัตว์พูดได้ 
อยู่มานานแล้ว เพียงแต่ในโขนยังไม่มีมาก่อน ซึ่งหากเอามาใช้ไม่ได้ผิดอะไร (ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว , 
สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ เกษม ทองอร่าม, สัมภาษณ์ 4 ตุลาคม 2557)  
    - วาระการแสดง มีการเปิดโอกาสให้แสดงในหลายพ้ืนที่ ทั้งในและ
ต่างประเทศ เนื่องจากมีเครือข่ายกว้างขวางทั่วประเทศและในต่างประเทศ ประกอบกับการเปิดวิทยา
เขตในหลายพื้นท่ี ท าให้โขนรามค าแหงได้ไปจัดแสดงในหลายแห่ง   
     - การไปแสดงต่างประเทศที่งานแสดงสินค้าที่เซี่ยงไฮ้ มีการถกเถียงใน
ช่วงแรกว่าโขนควรจะเป็นการแสดงในงานด้านวัฒนธรรมงานในวาระของสถาบันพระมหากษัตริย์ 



146 

งานวัด งานของมหาวิทยาลัย เท่านั้น แต่หลังจากมีการเปลี่ยนนโยบาย ท าให้โขนรามได้แสดงในเวที
ต่างๆหลากหลาย การแสดงที่ต่างประเทศท าให้เกิดโขนพากย์จีนซึ่งถือเป็นนวัตกรรมแปลกใหม่ ท าให้
โขนสามารถปรับเปลี่ยนเพ่ือให้เกิดการสื่อสารได้กับผู้ชมกลุ่มต่างกันตามแต่ละสถานการณ์ และท าให้
เกิดการสร้างสรรค์รูปแบบที่ไม่หยุดนิ่งด้วย  
    การสร้างสรรค์สิ่งใหม่อีกประการหนึ่งที่ถือว่าเป็นเอกลักษณ์ของโขนรามฯ 
คือการสร้างเพลงหน้าพาทย์เสมอลิง (วานรด าเนิน) โดยมีการเพลงแต่งมาก่อนแล้ว เมื่อครูประสิทธิ์
น าเอาแม่ท่าไปประกอบกันจนได้เป็นการร าหน้าพาทย์ลิง ถือว่าเป็นการสร้างเอกลักษณ์เฉพาะและเป็น
สมบัติของโขนรามค าแหง โดยจะเห็นได้ว่าหากมีใครมาขอต่อท่าเพลงหน้าพาทย์นี้ (แม้แต่ลูกศิษย์ของ    
ครูประสิทธิ์) หรือใครจะขอไปใช้ ครูประสิทธิ์จะให้ไปขออนุญาตครูที่โขนรามฯก่อน  เนื่องจาก               
ถือว่าเป็นสมบัติของโขนรามฯโดยเฉพาะ (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557 และ ประสิทธิ์ 
ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557) 

 
ภาพที่ 6.4 การแสดงโขนพากย์จีน ในงานแสดงสินค้าท่ีเซี่ยงไฮ้ 
จาก ธรรมจักร พรหมพ้วย (16 พ.ค. 2550). โขนไทยพากย์จีน-โขนรามค าแหง [วีดีโอ ออนไลน์]. สืบค้น
จาก https://www.youtube.com/watch?v=T8tsubcIja8 

  6.3.3.3 กำรแสดงโขนสัญจร  
    นอกเหนือจากงานแสดงขนาดใหญ่แล้ว การแสดงในช่วงหลังๆจะเน้นการ
แสดงในงานเล็กแต่บ่อยครั้งมากขึ้น (ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) ซึ่งมีลักษณะ
ที่แตกต่างไปจากงานโขนทั่วไป ซึ่งปัจจัยต่างๆที่ประกอบกันท าให้เกิดการสัญจรได้แก่ 1) จ านวน
นักศึกษาโขนที่น้อยลง 2) จ านวนวิทยาเขตที่มากขึ้น 3) การที่มีผู้สนับสนุนหรือพันธมิตรคือแผนก
ดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต ท าให้เกิดวาระการแสดงสัญจรของชมรมโขนรามค าแหง อธิบายได้ดังนี้  

    (1) จ ำนวนนักศึกษำโขนที่น้อยลง 

    หลังจากช่วงเปิดตัวโขนรามค าแหงซึ่งเป็นช่วงการสร้างกระแสเพ่ือโปรโมต
โขนรามฯผ่านพ้นไปแล้ว จ านวนนักศึกษาที่มาฝึกซ้อมประจ าก็ลดลง จึงหันมาจัดงานที่เป็นงานขนาด
เล็ก มีผู้แสดงจ านวนน้อยแต่บ่อยครั้งแทน เช่น การสาธิตตามโรงเรียน ท าให้ได้กลุ่มเป้าหมายที่
หลากหลายขึ้น เป็นโอกาสที่ท าให้เผยแพร่การแสดงโขนไปในที่ห่างไกลได้อีก (ธรรมจักร พรหมพ้วย, 
สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) 

https://www.youtube.com/watch?v=T8tsubcIja8
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     (2) ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน (กลุ่มงานดุริยางค์ไทย ส านักการสังคีต)  

     องค์กรหนึ่งที่มีบทบาทส าคัญกับวาระการแสดงของโขนรามค าแหงคือกลุ่ม
งานดุริยางค์ศิลป์ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร ซึ่งได้มีการจัดงานร่วมกับโขนรามค าแหงในด้านการ
สัญจร เกิดจากการที่ส านักการสังคีตมีโครงการในการน าคณะนักดนตรีและนักแสดงไปแสดงแบบสัญจร
ให้กับเยาวชนในสถานศึกษา โดยส านักการสังคีตแสดงดนตรี ส่วนโขนรามค าแหงแสดงโขนและ
นาฏศิลป์อื่นๆประกอบกัน (ธรรมจักร พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556) 
    (3) จ ำนวนวิทยำเขตที่มำกขึ้น  
    จากการที่มหาวิทยาลัยรามค าแหงมีศิษย์เก่าในต่างจังหวัดและมีวิทยาเขตใน
ต่างจังหวัดมาก อีกทั้งยังได้รับการสนับสนุนจากส านักการสังคีต กรมศิลปากร ผู้แสดงจากชมรมโขนราม
ฯร่วมกับส านักการสังคีตจึงได้ไปแสดงในพื้นที่ต่างๆ โดยเฉพาะในที่ซึ่งมีวิทยาเขตของมหาวิทยาลัยตั้งอยู่ 
โดยถือว่าเป็นสัญลักษณ์ว่าการสอนของมหาวิทยาลัยรามค าแหงได้ครอบคลุมไปทั่วประเทศแล้ว 
นอกจากนั้น ในการแสดงโขนจะมีการประชาสัมพันธ์หลักสูตรต่างๆของวิทยาเขตนั้นๆด้วย (ธรรมจักร 
พรหมพ้วย, สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
     รูปแบบการแสดงแบบสัญจร 
    รูปแบบการแสดงแบบสัญจรมีลักษณะเด่นคือเป็นทีมเล็กๆและมีเวลาเตรียม
ตัวไม่มาก เน้นการแสดงให้ผู้ชมกลุ่มเป้าหมายที่เป็นเยาวชน โดยมีความตลกมากกว่าปกติ อีกทั้งเยาวชน
กลุ่มเป้าหมายต้องการชมการแสดงที่หลากหลายมากกว่าจะแสดงเฉพาะโขน ทางคณะโขนรามค าแหง
จึงมีการแสดงอ่ืนๆให้ชม เช่น การแสดงสิบสองภาษา การแสดงพ้ืนบ้าน ฯลฯ จากการที่วัฒนธรรม
องค์กรของผู้แสดงโขนรามฯ มีการแลกเปลี่ยนเรียนรู้หาประสบการณ์นอกห้องเรียนจ านวนมาก ท าให้ผู้
แสดงโขนรามค าแหงมีความสามารถในการแสดงหลายด้าน ดังที่ได้กล่าวมาแล้ว  ธรรมจักร พรหมพ้วย, 
สัมภาษณ์ 9 กรกฎาคม 2556 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 

 

 

 

 

 

 
 
ภาพที่  6.5 การแสดงของคณะโขนรามค าแหงสัญจร ซึ่งมีการแสดงอย่างอ่ืนนอกจากโขน เช่น เพลงสิบ
สองภาษา เนื่องจากกลุ่มเยาวชนชอบ ประกอบกับนักแสดงโขนรามค าแหงมีความสามารถแสดงได้
หลายด้าน 
จาก technic tv (27 ม.ค. 2553). ชุดเพลง "สิบสองภาษา" (โขนรามฯสัญจร ) [วีดีโอ ออนไลน์], สืบค้น
จาก https://www.youtube.com/watch?v=7KA2xxA477w 
 
 

https://www.youtube.com/user/technic001
https://www.youtube.com/watch?v=7KA2xxA477w
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6.4 โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯ 
 
 6.4.1 ประวัติควำมเป็นมำ 
 
   โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯจัดตั้งขึ้นโดยมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ ซึ่งได้ตอบสนองวัตถุประสงค์
ขององค์กรในด้านการอนุรักษ์และเผยแพร่ ส่งเสริมการเรียนการสอนดนตรี นาฏศิลป์ และวัฒนธรรม
ไทย โดยมีการฝึกสอนการแสดงหลายประเภท ทั้งโขน ละคร และด้านอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องรวมกัน 5 สาขา 
ได้แก่ โขน ละคร ดนตรีไทย พากย์โขน และขับร้องเพลงไทยเดิม การฝึกหัดโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯ 
เริ่มขึ้นเมือเดือนสิงหาคม 2553 โดยรับสมัครเยาวชนจากชุมชนบริเวณที่ตั้งของสถาบัน ม.ร.ว. คึกฤทธิ์
และเยาวชนจากโรงเรียนใกล้เคียง เริ่มแรกได้รับเงินสนับสนุนจากธนาคารกสิกรไทย หลังจากนั้นได้รับ
งบสนับสนุนจากส านักงานกองทุนสนับสนุนการสร้างเสริมสุขภาพ(สสส.) (ศูนย์ศิลปะการแสดงสถาบัน
คึกฤทธิ์, 2557) 
   แนวคิดของการฝึกหัดศิลปะการแสดงโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์  80ฯ ยังคงสืบทอด
แนวคิดของโขนสมัครเล่นอยู่ นักเรียนที่มูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯส่วนใหญ่จะไม่ได้เรียนโขนเป็นอาชีพ แต่จะมา
เรียนเพ่ือให้เกิดความรักในวัฒนธรรมไทย โดยมีการสอนในช่วงวันอาทิตย์เพ่ือให้นักเรียนสามารถเรียน
หนังสือตามเวลาปกติได้ 
   แม้ว่าโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯนั้นจะยังคงสืบทอดแนวคิดโขนสมัครเล่นของ 
ม.ร.ว. คึกฤทธิ์อยู่ แต่ก็มีความแตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์และโขนรามค าแหง เนื่องจากผู้ที่มาฝึกซ้อม
นั้นมิใช่นักศึกษาในระดับอุดมศึกษา แต่ส่วนใหญ่จะเป็นเยาวชนที่อยู่บริเวณมูลนิธิฯโดยมุ่งหวังให้มีความ
รักในวัฒนธรรมไทยตั้งแต่ยังเป็นเยาวชน 
      
 6.4.2 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อแนวคิดและรูปแบบกำรแสดง 
    6.4.2.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต 
 
     ประวัติการก่อตั้ง 
     มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ เกิดขึ้นจากวันคล้ายวันเกิดครบรอบ 80 ปีของ ม.ร.ว.                      
คึกฤทธิ์ ปราโมช เมื่อปีพ.ศ. 2534 นั้น นายบุญชู โรจนเสถียร ร่วมกับลูกศิษย์และมิตรสหายของ                              
ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ได้จัดงานฉลองวันเกิด และมีการสมทบทุนในการจัดตั้งมูลนิธิ และจดทะเบียนในนาม 
“มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80” ส านักงานอยู่ที่บ้าน ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ที่ซอยสวนพลู ภารกิจส าคัญของมูลนิธิคึกฤทธิ์ 
80 คือ การส่งเสริมการเรียนการสอนนาฏศิลป์และดนตรีไทยในวิทยาลัยนาฏศิลปทั่วประเทศ หลังจาก
นั้นในปีพ.ศ.2543 สมเด็จพระเทพรัตนราชสุดาฯสยามบรมราชกุมารี ทรงรับมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80 ไว้ในพระ
ราชูปถัมภ์ (สถาบันคึกฤทธิ์, 2557ข.) 
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     วัตถุประสงค์ของมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ 
1. อนุรักษ์และเผยแพร่ดนตรีนาฏศิลป์และวัฒนธรรมไทย 
2. ส่งเสริมการเรียนการสอนดนตรีและนาฏศิลป์ไทย 
3. เผยแพร่เกียรติคุณ และให้ความอนุเคราะห์ปูชนียบุคคลทางดนตรี และนาฏศิลป์ไทย 
4. เพ่ือด าเนินงานเพื่อสาธารณประโยชน์หรือร่วมมือกับองค์การการกุศลอ่ืนๆเพ่ือสาธารณประโยชน์ 
5. ไม่ด าเนินการเกี่ยวข้องกับการเมืองแต่ประการใด  

(สถาบันคึกฤทธิ์,2557ข.) 
     สถาบันคึกฤทธิ์    
     สถาบันคึกฤทธิ์  จัดตั้ ง โดยมูลนิธิคึกฤทธิ์  80 เ พ่ืออนุรักษ์  สืบทอด 
แนวความคิดและองค์ความรู้ของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ให้เป็นประโยชน์ในการศึกษาเรียนรู้ของบุคคล
รุ่นหลัง โดยมกีองทุนส านักงานกองทุนสนับสนุนการสร้างเสริมสุขภาพ (สสส.) เป็นผู้สนับสนุน  
     ภายในอาคารของสถาบันฯมีการจัดแสดงนิทรรศการ ประวัติ ผลงาน ของ 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช รวมทั้งความสัมพันธ์ระหว่าง มรว.คึกฤทธิ์ กับสถาบันพระมหากษัตริย์ในด้าน
ต่างๆ นอกจากนั้นสถาบันคึกฤทธิ์ยังมีการจัดกิจกรรมเพ่ือสร้างความสัมพันธ์กับชุมชนในบริเวณรอบ
และกิจกรรมที่เก่ียวกับการอนุรักษว์ัฒนธรรมไทยอีกด้วย (สถาบันคึกฤทธิ์, 2557ข.) 
      

     ผลจากปัจจัยด้านองค์กรผู้ผลิต 

     การที่โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯได้รับการก่อตั้งจากผู้ที่มีความเกี่ยวข้องกับ             
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ จ านวนมาก และบางท่านมีความเกี่ยวข้องกับโขนธรรมศาสตร์มาก่อน เช่น พันเอกหญิง    
นิอร สนิทวงศ์ ณ อยุธยา รองประธานกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์  80ฯ ซึ่งเคยเป็นคนใกล้ชิดของ                 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นายสมบัติ ภู่กาญจน์ ซึ่งเป็นผู้ได้รับการฝึกซ้อมการแสดงโขนธรรมศาสตร์ และเคยเป็น
บรรณาธิการหนังสือพิมพ์สยามรัฐ (ซึ่งม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เป็นผู้ก่อตั้ง)และเป็นกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ                       
ผศ.ทวี สุรฤทธิกุล ซึ่งเป็นเลขานุการส่วนตัวของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ และเป็นกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ ดร.
อนุชา ทีรคานน์ ผู้อ านวยการสถาบันไทยคดีศึกษา และเป็นกรรมการมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ   
     การที่มีบุคลากรที่มีความเกี่ยวข้องผูกพันกับม.ร .ว .คึกฤทธิ์มา เป็น
คณะกรรมการ ท าให้โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯมีการสืบทอดแนวความคิดและจุดประสงค์ดั้งเดิมของม.ร.ว.
คึกฤทธิ์อย่างมาก  อย่างไรก็ตาม แม้จะสืบทอดแนวคิดบางประการมา แต่ก็มิได้มีเจตนารมณ์ที่จะน าเอา
โขนธรรมศาสตร์มาเป็นต้นแบบ เพียงแต่น าเอาวัตถุประสงค์ แนวคิดของการเป็นโขนสมัครเล่นมา
เท่านั้น โดยมีการเปลี่ยนแปลงกลุ่มเป้าหมาย เป็นกลุ่มเยาวชนแทน (กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 
2557 และ สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
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  6.4.2.2 ปัจจัยจำกนักแสดง 
     ผู้ฝึกหัดโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯส่วนใหญ่จะเป็นเยาวชน (แม้ว่ามีบ้าง
บางส่วนที่เป็นผู้ใหญ่ แต่มีจ านวนน้อย) มีการศึกษาชั้นประถม มัธยม ไม่ใช่ในระดับอุดมศึกษา จึงไม่ได้
มุ่งเน้นชนชั้นน าที่จะเป็นปัญญาชนในอนาคตดังเช่น สมัยรัชกาลที่ 6 หรือที่โขนธรรมศาสตร์ หรือโขน
รามค าแหงด าเนินการอยู่ แต่จุดประสงค์ของโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯคือต้องการให้เยาวชนเหล่านั้นเติบโต
โดยเข้าใจและรักวัฒนธรรมไทย แม้ว่าจะไปเป็นผู้น าสังคมหรือไม่ก็ตาม (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 
มกราคม 2557 และ กิตติ เกิดผล, สัมภาษณ์ 8 มีนาคม 2557) 
 
  นอกจากนั้น การที่กลุ่มนักศึกษาเหล่านี้ มิใช่นักศึกษาจากสถาบัน อุดมศึกษา ซึ่งมี
ข้อจ ากัดหลายประการ คือ ต้องจบการศึกษาภายในระยะเวลาที่ก าหนด มีระยะเวลาไม่มากในการ
เตรียมตัวแสดง มีอายุมาก ไม่สามารถจะปูพ้ืนฐานของโขนได้อย่างเต็มที่ แต่นักเรียนโขนของมูลนิธิคึก
ฤทธิ์80ฯนั้นเป็นเยาวชน ไม่ได้ถูกจ ากัดด้วยระยะเวลาที่จะเรียนอยู่ในสถาบันฯ ท าให้สามารถมีเวลาใน
การฝึกซ้อมได้นานตราบเท่าที่ยังสนใจในการมาฝึกซ้อมอยู่ และสามารถจะปูพ้ืนฐานการฝึกได้เต็มที ่ 
  การที่มีการฝึกซ้อมเยาวชนในด้านต่างๆของการแสดงโขนได้ครบ ทั้งการแสดงโขน 
การพากย์ ดนตรี และขับร้อง จึงนับได้ว่าเป็นสถาบันที่มีองค์ประกอบของการแสดงโขนสมัครเล่น
ครบถ้วน มีผลต่อรูปแบบการแสดงทีม่ีเยาวชนมาร่วมงานหลายส่วน    
  นักแสดงมีจ านวนทั้งหญิงและชายจ านวนมาก และไม่ได้ยึดถือจารีตเดิมที่ให้
ความส าคัญกับเพศชายแบบที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เคยก าหนดไว้ ท าให้โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ มิได้ใช้ผู้ชายเป็น
ตัวนาง อีกทั้งยังมีนักเรียนหญิงที่แสดงเป็นยักษ์และลิงอยู่ด้วย นอกจากนั้น การกาพย์ เจรจา               
ขับร้อง ได้ใช้นักเรียนที่มูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯฝึกสอน เป็นการพากย์โดยใช้เยาวชน ท าให้แตกต่างจากโขน
อ่ืนๆอย่างเด่นชัด 
   
  6.4.2.3 ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน 

     ผู้สนับสนุนหลักในด้านของเงินทุนได้แก่ กองทุนส านักงานกองทุนสนับสนุน
การสร้างเสริมสุขภาพ (สสส.) ซ่ึงมีพันธกิจในการสร้างระบบสังคมที่เอ้ือต่อการมีสุขภาวะ โดยมีแผนงาน
ส่วนหนึ่ ง เกี่ยวข้องกับการสร้างสุขภาวะชุมชน สร้ างสุขภาวะเด็ก เยาวชนและครอบครัว                          
(ส านักงานกองทุนสนับสนุนการสร้างเสริมสุขภาพ (สสส.), 2557) 
     การมีที่ตั้งของอาคารศูนย์เรียนรู้สุขภาวะอยู่ในบริเวณเดียวกับอาคารของ
มูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯจึงมีพ้ืนที่สาธารณประโยชน์ที่มีขึ้นเพ่ือให้เกิดกิจกรรมต่างๆ โดยที่กลุ่มเยาวชนในชุม
ขนใกล้เคียงเป็นกลุ่มเป้าหมายหลักคือ ซึ่งเป็นกลุ่มที่มีความใกล้ชิดทางภูมิศาสตร์ สอดคล้องกับแผนการ
ด าเนินงานของ สสส. ตามจุดประสงค์ท่ีจะบริการชุมชนดังกล่าวด้วย 
     อย่างไรก็ตาม นอกเหนือจากกลุ่มเยาวชนในบริเวณนั้นยังมีกลุ่มเยาวชนจาก
แห่งอ่ืนๆอีกด้วยโดยส่วนใหญ่จะมีผู้ปกครองพามา และมีหลายคนที่มีการฝึกซ้อมโขนสมัครเล่นจากแห่ง
อ่ืนมาแล้ว เช่น ที่ศูนย์วัฒนธรรมฯเป็นต้น (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
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    ผลอีกประการหนึ่งต่อการฝึกซ้อมคือ การได้ทุนจากสสส.ท าให้มีงบประมาณ
มากเพียงพอต่อการขยายการฝึกซ้อมในด้านอ่ืนๆนอกจากนาฏศิลป์โขน เนื่องจากใช้ค่าใช้จ่ายมาก หาก
ใช้งบของมูลนิธิคึกฤทธิ์เองอาจต้องเป็นภาระมาก (สมบัติ ภู่กาญจน์, สัมภาษณ์ 31 มกราคม 2557) 
     นอกเหนือจากสสส.แล้ว ผู้สนันสนุนที่ส าคัญอีกประการหนึ่งคือ สถาบัน
พระมหากษัตริย์ เนื่องจากตัวมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯนั้น เป็นมูลนิธิในความอุปภัมภ์ของสมเด็จพระเทพฯ โดย
สิ่งส าคัญในการสนับสนุนของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อโขนได้แก่การเสด็จมาทอดพระเนตร ชมการ
แสดง โดยทางมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯให้ความส าคัญกับสิ่งนี้มาก เนื่องจากจะเป็นขวัญและก าลังใจให้กับ
นักแสดง (อย่างไรก็ตาม แม้จะมีแผนการที่ชัดเจนในการทูลเชิญเสด็จฯและได้รับการตอบรับแล้ว แต่ก็มี
อุปสรรคที่ไม่ได้คาดคิด คือการที่สมเด็จพระสังฆราชมรณภาพ ท าให้ไม่สามารถเสด็จฯชมการแสดงได้
ตามท่ีก าหนดไว้) 
      
 6.4.3 ผลของปัจจัยที่มีต่อกำรผลิตและกำรแสดงโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 

   จุดประสงค์ของโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯ ยังคงยึดหลักปรัชญาเดิมของโขนสมัครเล่น 
ซ่ึงม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้เคยริเริ่มไว้ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ได้แก่การฝึกซ้อมโขน เพ่ือให้นักแสดงได้รู้จัก
วัฒนธรรมไทย มีการสอดแทรกความรู้เรื่องจารีตประเพณีให้นักเรียนโขนได้เข้าใจ รวมถึงการฝึกวินัย
และพฤติกรรมอันดอีีกด้วย 
   หากพิจารณาว่าวัฒนธรรมไทยด้านใดที่มูลนิธิคึกฤทธิ์  80ฯให้ความส าคัญ                 
จะพบว่าประเด็นเรื่องความเคารพครูเป็นสิ่งที่ถูกให้ความส าคัญมากท่ีสุด เช่นเดียวกับโขนสมัครเล่นอ่ืนๆ 
เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ได้ให้ความส าคัญต่อการเคารพระบบอาวุโส (seniority) เป็นอันดับต้น ดังที่กล่าว
ไว้ก่อนหน้านี้แล้ว 
   การเคารพนบนอบต่อครูนั้นได้ถูกฝึกผ่านกระบวนการสอนและพิธีกรรมต่างๆ 
ตัวอย่างเช่น การยกมือไหว้ครู นับถือความเป็นรุ่นพ่ีรุ่นน้อง ธรรมเนียมการเข้าหาครู การไหว้เมื่อได้ยิน
เพลงหน้าพาทย์ รวมทั้งการรักษาธรรมเนียมไทยผ่านพิธีไหว้ครู และการสืบทอดจารีตที่ครูโบราณเคย
สอนไว้เช่น การไม่นอนขณะใส่เครื่องแต่งกาย ไม่ข้ามหรือเหยียบอาวุธ หรือน าหัวโขนมาสวมเล่น หรือ
ท าการสวดมนต์ก่อนจะสวมสังวาลย์ ฯลฯ นอกจากนี้ การฝึกหัดโขนยังช่วยพัฒนากลุ่มเยาวชนในหลาย
ด้าน ทั้งด้านการฝึกวินัย การมีสมาธิในการท ากิจกรรมต่างๆ การฝึกกิริยา วาจา  
   ในด้านของการฝึกซ้อมนั้น โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯมีกระบวนการซ้อมในแบบ
วิทยาลัยนาฏศิลป แต่ใช้ระยะเวลาที่น้อยกว่า คือ สัปดาห์ละ 3 ชั่วโมงในวันอาทิตย์ ในขณะที่วิทยาลัย
นาฏศิลปจะใช้สัปดาห์ละ 13 ชม. และในช่วงหลังๆมีการจัดระดับ(class)โดยมีการทดสอบทุกภาคเรียน 
ส่วนเนื้อหาในการสอนมีความแตกต่างบ้าง เช่น เพลงหน้าพาทย์จะสอนบางเพลง คือเพลงพ้ืนฐานกับ
เพลงหน้าพาทย์ที่นักแสดงคนนั้นจะเอามาเล่นเฉพาะในตอนนั้นๆ (ธีรภัทร ทองนิ่ม, สัมภาษณ์ 30 
ตุลาคม 2557) 
   สิ่งที่แตกต่างจากโขนธรรมศาสตร์และโขนรามค าแหงอีกประการคือ ระยะเวลาใน
การเรียนจะไม่จ ากัดว่าต้องฝึกก่ีปี อีกทั้งเยาวชนเหล่านี้มีอายุน้อยจึงยังมีเวลาในการฝึกนาน ไม่ถูกจ ากัด
จากระยะเวลา 4 ปี ดังเช่นที่โขนสมัครเล่นในมหาวิทยาลัย ท าให้นักเรียนค่อยๆเรียนรู้ ซึบซับจาก
กระบวนการฝึกได้นาน (จุตพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) แม้จะเริ่มฝึกได้ไม่นานแต่ก็มี
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สามารถผลิตนักแสดงบางคนที่สามารถผ่านการคัดเลือก (audition) ในการแสดงโขนพระราชทาน ซึ่ง
ถือว่าได้รับความส าเร็จในระดับหนึ่ง (ธีรภัทร ทองนิ่ม, สัมภาษณ์ 30 ตุลาคม 2557) 
  นอกเหนือจากแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ในเรื่องการสอนวัฒนธรรมไทยแล้ว ยังคงมี
การสืบทอดรูปแบบบางประการที่บ่งชี้การเป็นโขนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เอาไว้ แต่เป็นการประยุกต์ให้เข้า
กับบริบทต่างๆท่ีเปลี่ยนแปลงไป เห็นได้ชัดเจนจากการคัดเลือกตอนที่แสดงเป็นปฐมฤกษ์ คือตอนพิเภก
สวามิภักดิ์ ซึ่งเคยจัดแสดงโดยโขนธรรมศาสตร์ ในปี 2515 เป็นตอนที่แสดงความเป็น ม.ร.ว.               
คึกฤทธิ์ไว้มาก เนื่องจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์เป็นผู้เขียนบทด้วยตนเองและมีเอกลักษณ์เฉพาะตัวที่แตกต่างจาก
บทโขนอื่นๆ กล่าวคือ แม้จะใช้บทต้นแบบจากบทพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ของรัชกาลที่ 1 และรัชกาล
ที่ 2 แต่ก็มีการแต่งขึ้นใหม่บางส่วนคือบทเจรจาซึ่งแต่งใหม่หมด ลักษณะที่ส าคัญคือการตีความใหม่                     
(re-interpretation) โดยปรับนิสัยใจคอของพิเภก จากเดิมที่ก าหนดให้เป็นยักษ์ที่หวาดกลัว                  
มาเปน็ยักษ์ท่ีมีศักดิ์ศรีสมกับที่เป็นน้องชายของทศกัณฐ์  
   แม้ว่าในการแสดงโขนครั้งแรกของมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯจะแสดงภาพแทนของโขน 
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ โดยใช้บทโขนที่เป็นเอกลักษณ์ แต่ปัจจัยที่เปลี่ยนแปลงไปท าให้ต้องปรับเปลี่ยนบทโขน
ใหม่เพ่ือให้มีความเหมาะสมกับบริบทต่างๆโดยมีปัจจัยส าคัญที่มีผลคือ ระยะเวลาการแสดง และตัว
นักแสดง ดังนี้ 
   ระยะเวลาในการแสดง ใช้เวลาน้อยกว่าที่แสดงในครั้งดั้งเดิม (เดิมใช้เวลาประมาณ 
2 ชั่วโมง แต่การแสดงของมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯมีเวลา 1 ชั่วโมง 30 นาท)ี ท าให้ต้องเรียบเรียงบทใหม่ โดย
มีทั้งการตัดทอนจากต้นฉบับบางประการ คือ การแสดงจะเริ่มจากฉากที่ 2 ลงกา แทนที่ฉากพลับพลา
แต่เดิม (ในบทโขนดั้งเดิมฉากแรกเป็นฝ่ายพลับพลา ส่วนฉากที่สองเป็นฝ่ายลงกา) และมีการตัดทอนใน
บทที่ 4 โดยเฉพาะบทร้องและบทเจรจาระหว่างพระรามกับพิเภก ซึ่งเดิมมีการโต้ตอบไปมาสองรอบ 
ปรับเป็นตอบรับกันรอบเดียว  
   ปัจจัยอีกประการที่มีความส าคัญคือนักแสดง ทีมโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯนั้นเริ่มมี
การฝึกสอนโขนได้ไม่นาน และการฝึกซ้อมนั้นมีแนวทางแบบวิทยาลัยนาฏศิลปคือปูพ้ืนฐานให้มาก มิได้
สอนแบบรวบรัดแบบนักศึกษาธรรมศาสตร์ จึงท าให้ตัวละครบางตัวยังไม่สามารถใช้นักเรียนแสดง                   
แต่ต้องใช้นักแสดงจากภายนอกบางตัวโดยเฉพาะตัวเอก เช่น ตัวทศกัณฐ์ พิเภก เป็นต้น  
   การเป็นโขนสมัครเล่น มีจุดประสงค์ให้ได้มีโอกาสฝึกฝน และได้แสดงบนเวทีเพ่ือได้
และเป็นก าลังใจในการฝึกซ้อมต่อไป ท าให้ต้องเขียนบทเพ่ิมเติม จากเดิมไม่จ าเป็นต้องใช้ตัวแสดงมาก 
เน้นตัวแสดงที่มีจ านวนยักษ์มากกว่าลิง แต่เมื่อต้องการให้นักแสดงตัวลิงได้มีบทบาทด้วยจึงต้องเพ่ิมฉาก
ทศกัณฐ์ตรวจพลและยกรบในช่วงท้าย ซึ่งเป็นฉากที่มีนักแสดงจ านวนมาก เปิดโอกาสให้ตัวแสดงทุกคน
ได้มีโอกาสแสดง ไม่ว่าจะเป็นผู้ที่ฝึกมานานแล้วหรือเพ่ิงเริ่มฝีกก็ตาม (ธีรภัทร ทองนิ่ม, สัมภาษณ์ 30 
ตุลาคม 2557) 
  สิ่งที่เปลี่ยนแปลงจากต้นฉบับอีกประการหนึ่งคือการเพ่ิมฉากอวยยศพิเภก ต่อจาก
ฉากสุดท้าย ซึ่งมีผลต่อการสร้างเอกลักษณ์ของโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์80ฯที่โขนอ่ืนๆไม่มี โดยการเพ่ิมฉากคืน
ยศพิเภก เกิดจากการศึกษาค้นคว้าว่า หากมีการถอดยศ ตัวแสดงจะไม่ได้สวมยอดมงกุฎ นอกจากนั้น
จากการค้นคว้าข้อมูลการแสดงโขนพิเภกถูกขับในสมัยรัชกาลที่ 6 เคยมีบันทึกว่ายอดพิเภกสามารถถอด
ออกได้ แสดงได้ว่ามีการแสดงแบบนั้นแล้ว ซึ่งมีผลต่อรูปแบบศิราภรณ์ของตัวละครด้วย คือถอดยศแล้ว
ก็ต้องเป็นยักษ์โล้น อย่างไรก็ตามตัวละครพิเภก มีลักษณะเฉพาะที่บ่งบอกว่าเป็นพิเภกคือมียอดน้ าเต้า 
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จะให้เป็นยักษ์โล้นจนจบไม่ได้เพราะจะท าให้ตัวละครไม่เป็นพิเภก จึงต้องเพ่ิมฉากอวยยศพิเภกเพ่ิม
ขึ้นมา แสดงการได้ยศคืนมาจากพระราม จึงมีผลต่อการท าศิราภรณ์ให้ถอดได้ และสวมใส่เข้าไปใหม่ได้ 
(ธีรภัทร ทองนิ่ม, สัมภาษณ์ 30 ตุลาคม 2557) 
   การคืนยศต้องแต่งบทใหม่ (ของเดิมไม่มี) ให้พระลักษมณ์ไปน าเอามงกุฏมาให้
พระรามครอบ (บทต่างจากเดิมของรัชกาลที่ 6 ซ่ึงมีการคืนยศโดยพระวิษณุกรรม) 
 

 
 

ภาพที่ 6.6 การแสดงตอนพิเภกสวามิภักดิ์ของโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ มีการเพ่ิมฉากยกรบเพื่อให้
นักแสดงได้มีโอกาสแสดงทุกคน 

จาก VoiceTV 21. (22 เมษายน 2554). โขนสถาบันคึกฤทธิ์ สืบสานนาฏศิลป์ไทย [วีดีโอ ออนไลน์], 
สืบค้นจาก http://news.voicetv.co.th/entertainment/8700.html 

   ส าหรับการแสดงในปีต่อมา คือปี 2557 ตอนจองถนน เลือกตอนนี้เนื่องจาก                
ในการแสดงพิเภกสวามิภักดิ์มียักษ์มาก ปีต่อไปจึงแสดงตอนจองถนนซึ่งมีลิงมาก เพ่ือให้ยักษ์และลิงมี
บทบาทเท่าเทียมกัน นอกจากนั้น มีการเพ่ิมฉากยกรบเนื่องจากเหตุผลเดิมคือ ต้องการให้นั กแสดงมี
โอกาสได้แสดงทุกตัว โดยเฉพาะตัวยักษ์จะได้แสดงในช่วงนี้    
   การแสดงตอนจองถนนจะใช้บทโขนของอาจารย์ เสรีเป็นต้นแบบ แต่มีการ
ปรับเปลี่ยนจากเดิมบ้าง โดยเฉพาะการตัดทอนบทตลกออกไป เนื่องจากนักแสดงซึ่งยังเป็นเยาวชน                             
มีประสบการณ์น้อย แต่ตัวตลกจะต้องใช้ปฏิพานรู้เรื่องราวรามเกียรติ์ได้ดี อีกทั้งลักษณะ (character)                    
ในการแสดงของตัวตลกจะต้องมีลักษณะพิเศษกว่าตัวอ่ืนๆด้วย (ธีรภัทร ทองนิ่ม, สัมภาษณ์ 30 ตุลาคม 
2557) 
   สิ่งนี้แสดงให้เห็นว่าโขนของมูลนิธิคึกฤทธิ์  80ฯนั้น แม้จะได้รับแนวคิดของ                
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์มามากก็ตาม แต่เมื่อสถานการณ์เปลี่ยนแปลงไปรูปแบบการแสดงก็สามารถจะ
เปลี่ยนแปลงได้ ไม่ได้ยึดรูปแบบของม.ร.ว.คึกฤทธิ์เสมอไป 

   การที่มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯมีจุดประสงค์ที่ต้องการการสืบทอดและการเป็นภาพแทน
ของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ โดยการใช้แนวคิดและผลงานของม.ร.ว.คึกฤทธิ์มาเป็นต้นแบบ แต่ก็มีการปรับบท
เพ่ือให้เหมาะสมกับปัจจัยต่างๆของการแสดง ดังนั้นในการสร้างบทพิเภกสวามิภักดิ์ขึ้นใหม่ผู้อ านวยการ
และควบคุมการแสดง คือครูจตุพร รัตนวราหะ จึงต้องท าพิธีจุดธูปเทียนบอกกกล่าวขอขมาครู คือ 

http://news.voicetv.co.th/entertainment/8700.html
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ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ เพ่ือให้ครูได้ทราบถึงการเปลี่ยนแปลงบทโขนเพ่ือความเหมาะสมกับบริบทที่เปลี่ยนไป 
(จตุพร รัตนวราหะ, สัมภาษณ์ 30 มีนาคม 2557) ซึ่งแสดงให้เห็นว่า แม้จะต้องปรับเปลี่ยนบทโขน                
แต่ยังคงให้ความส าคัญต่อการเคารพครูคือ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ อยู่เช่นเดิม 
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6.5 สรุปท้ำยบท 

 โขนสมัครเล่นนั้นไม่ใช่การแสดงของนักแสดงโขนมืออาชีพ คุณค่าและประโยชน์หลัก              
จึงมิใช่เพ่ือในการผลิตผลงานส าหรับให้คนได้ชม แต่คือการผลิตตัวตนของผู้แสดงให้มีคุณสมบัติในการ
รักษาวัฒนธรรม โดยน าเอาการฝึกโขนมาเป็นเครื่องมือ มีมุมมองว่าการฝึกโขนนั้นจะสามารถสร้าง
คุณค่าในหลายด้านให้กับผู้ฝึก ทั้งคุณค่าทางวัฒนธรรมและด้านอ่ืนๆ 
 การธ ารงรักษาอนุรักษ์วัฒนธรรมไทย ยังคงเป็นโจทย์หลักเช่นเดียวกับโขนอ่ืนๆ                   
แต่ส าหรับโขนสมัครเล่นนั้น การธ ารงรักษาวัฒนธรรมไม่ได้เกิดจากการผลิตผลงานหรือนักแสดงโขน แต่
เป็นการสร้างผู้ดูโขน ที่สามารถดูโขนได้อย่างเข้าใจ ซึ่งสนับสนุนการด ารงอยู่ของการแสดงโขน   
 วัตถุประสงค์หลักของการสร้างโขนสมัครเล่นจึงมิได้อยู่ที่การผลิตผลงานหรือการสร้าง
ความพอใจของผู้ชม แต่เป็นการฝึกฝนผู้แสดง ซึ่งจะเป็นผู้ชมที่มีคุณภาพต่อไปและช่วยแพร่ขยาย
วัฒนธรรมไทยต่อไปในอนาคต ปัจจัยที่มีผลส าคัญต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของโขน
สมัครเล่นจึงเป็น “ผู้แสดง” ซึ่งเป็นนักศึกษาในสถาบันต่างๆ โดยมีสิ่งส าคัญคือ ”กระบวนการ”                   
ในการฝึกซ้อมและการแสดง เพ่ือสร้างตัวตนของผู้ฝึกซ้อม ให้มีคุณสมบัติในการธ ารงรักษาวัฒนธรรม
ของชาติได้ ทั้งในด้านของการสร้างผู้ดูโขนเป็น การปลูกฝังความรู้ความเข้าใจและความรักในวัฒนธรรม
ไทย การสร้างพลเมืองที่จะเป็นผู้น าการสืบทอดวัฒนธรรมไทยในสังคม  
 เราจึงเห็นได้ว่า “กระบวนการ” ในการฝึกซ้อมโขนสมัครเล่นนั้น มีความแตกตางจากโขน
ประเภทอ่ืนๆอย่างชัดเจน โดยปัจจัยด้านนักแสดงจะเป็นปัจจัยที่มีผลสูงมากกว่าโขนอ่ืนๆ อย่างเห็นได้
ชัด ทั้งการคัดเลือกตัวแสดง การให้บทบาทนักแสดง กระบวนการสอนการฝึกซ้อมที่มีการปลูกฝัง
วัฒนธรรมไทยที่หลากหลาย น าเอาโขนมาใช้ในการเรียนรู้วัฒนธรรม การที่ โ ขนถูกน ามาใช้ ในการ
เรียนรู้วัฒนธรรมนั้น เนื่องจากโขนเป็นเรื่องราวที่บรรจุเอาประเด็นด้านวัฒนธรรมเอาไว้มาก ทั้งในด้าน
การเมือง การปกครอง ล าดับการบังคับบัญชา อาวุโส สถาบันพระมหากษัตริย์  ประเพณีในราชส านัก 
เรื่องราวในการสั่งสอนศีลธรรม การใช้ความดีชนะความชั่ว ฯลฯ  
 นอกจากนั้น การที่โขนธรรมศาสตร์ถูกใช้เป็นเครื่องมือการสอนวัฒนธรรม จึงให้
ความส าคัญต่อความเป็นโขนแบบอนุรักษ์ ซึ่งเมื่อเปรียบเทียบกับโขนกรมศิลปากรในยุคเดียวกัน                     
คือยุคของนายเสรี หวังในธรรมแล้ว โขนธรรมศาสตร์จะยังคงยึดคุณค่าความเป็นโ ขนแบบดั้งเดิม
มากกว่า เช่นการมีผู้แสดงหลักเป็นชาย ยังคงเน้นการตรวจพลแบบเดิม ยังเน้นการอ้างอิงธรรมเนียม 
ประเพณีในราชส านักท่ีถูกต้อง มาใช้ในการแสดงโขน 
 โขนสมัครเล่นยุคใหม่ในรัชกาลที่ 9 ถือก าเนิดจากม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ซึ่งเป็นบุคคลที่ริเริ่มจัดตั้ง 
ก าหนดแนวคิด คุณค่า กระบวน และรูปแบบของโขนสมัครเล่นไว้ในการฝึกซ้อมโขนธรรมศาสตร์ ได้มี
บทบาทส าคัญทั้งบทบาทของผู้ผลิต ผู้สนับสนุน และศิลปิน ที่ก าหนดหรือสร้างสรรค์แนวทางของการ
แสดงเอาไว้อย่างมาก เป็นผู้ที่สร้างอัตลักษณ์ของโขนธรรมศาสตร์ โดยก าหนดแนวคิดด้านต่างๆทั้งใน
กระบวนการผลิตและการแสดง จนสามารถจะกล่าวได้ว่าโขนธรรมศาสตร์นั้นเป็นโขนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
เนื่องจากมีการสร้างผลงาน สร้างอัตลักษณ์ตามแนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ รวมทั้งความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
ได้สร้างคุณค่าของโขนธรรมศาสตร์และท าให้โขนธรรมศาสตร์นั้นพยายามเกาะเกี่ยวตัวตนเข้ากับคุณค่า
ของความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์ นั้นเรื่อยมา 
 การสร้างโขนสมัครเล่นของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ที่มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์นั้น เป็นจุดก าเนิด
ของโขนสมัครเล่นในสถาบันต่างๆอีกหลายแห่ง โดยบางสถาบันยังคงน าเอาความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์                 
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ไปใช้ในหลายด้าน ทั้งในด้านของการสืบทอดแนวคิด การสืบทอดสัญญะความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์                  
หรือด้านอ่ืนๆ อย่างไรก็ตามแม้ว่าสถาบันหลายแห่งจะยังคงให้คุณค่าต่อแนวคิดและคุณค่าของความเป็น
ม.ร.ว.คึกฤทธิ์อยู่ หรืออาจต้องการจะรักษากระบวนการและรูปแบบของโขนที่ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้สร้างไว้
เป็นต้นแบบ แต่เมื่อโขนสมัครเล่นเหล่านั้นจัดตั้งอยู่ ในองค์กรอ่ืนๆมีบริบทและปัจจัยแวดล้อม                
ที่แตกต่างกันไป ท าให้การผลิตโขนสมัครเล่นเหล่านั้นจ าต้องมีการปรับตัว ปรับเปลื่ยนแนวคิด 
กระบวนการ รูปแบบ เพ่ือให้สอดคล้องกับปัจจัยต่างๆอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ ทั้ งปัจจัยในด้านของ
คุณสมบัติผู้แสดง ซึ่งเป็นนักเรียนนักศึกษา วัฒนธรรมองค์กรของผู้ผลิต ผู้สนับสนุน เป็นต้น  
 โขนสมัครเล่นที่น ามาศึกษาในงานวิจัยนี้ เป็นการน าตัวอย่างบางส่วนมาวิเคราะห์                  
โดยสามารถแสดงให้เห็นถืงผลของปัจจัยแวดล้อมที่มีผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ                        
การแสดง เพ่ือที่จะตอบสนองจุดประสงค์ของงานวิจัยที่ต้องการแสดงถึงอิทธิพลของปัจจัยต่างๆที่มีผล
ต่อการเปลี่ยนแปลงการแสดงโขน จึงได้น าเอาโขนสมัครเล่นของ 3 สถาบัน คือโขนธรรมศาสตร์                     
โขนรามค าแหง และโขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ มาเป็นกรณีตัวอย่าง เนื่องจากผู้จัดตั้งโขนสมัครเล่นทั้ง 3 
สถาบันมีความผูกพันกับม.ร.ว.คึกฤทธิ์อย่างมาก อีกทั้งบางแห่งมีความพยายามที่จะยึดเกี่ยวคุณค่าของ
ความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์ไว้ในคณะโขนของตนในวิธีการต่างๆกัน อย่างไรก็ตาม แม้จุดเริ่มต้นของโขน
สมัครเล่นเหล่านั้นจะถือก าเนิดจากต้นแบบเดียวกัน แต่เมื่ออยู่ภายใต้ปัจจัยแวดล้อมที่ต่างกัน ทั้งในด้าน
ของวัฒนธรรมองค์กร คุณสมบัติของผู้แสดง องค์กรที่สนับสนุน ฯลฯ ท าให้การผลิตโขนนั้นมีความ
แตกต่างและแตกต่างไปจากต้นก าเนิดดั้งเดิม   
 แม้แต่โขนธรรมศาสตร์ ซึ่งเป็นโขนที่เป็นต้นต ารับของโขนสมัครเล่นอ่ืนๆ และพยายามที่
จะรักษาสืบทอดแนวคิดของ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์เอาไว้อย่างเหนียวแน่น ก็ยังไม่สามารถจะคงแนวคิด 
กระบวนการและรูปแบบดั้งเดิมในช่วงสมัยของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ได้ แต่มีการเปลี่ยนแปลงหลายประการ 
เช่น การคัดเลือกตัวนักแสดงซึ่งมีคุณสมบัติแตกต่างจากแนวคิดดั้งเดิมของม.ร.ว.คึกฤทธิ์อย่างมาก 
เนื่องจากมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ย้ายนักศึกษาไปเรียนที่รังสิตท าให้จ านวนนักแสดงน้อยลง จึงลด
ความเข้มงวดในการคัดเลือกนักแสดง การก าหนดบทบาทของนักแสดง ตลอดจนผลต่อการน าเอา
นักศึกษาจากสถาบันอ่ืนมาร่วมฝึกซ้อมและแสดงจ านวนมาก มีการเปลี่ยนแปลงแนวคิดเดิมว่าโขนเป็น
การแสดงของผู้ชาย แม้แต่ตัวนางก็ยังแสดงโดยผู้ชาย แต่ในยุคใหม่ โขนธรรมศาสตร์มีการน านักศึกษา
หญิงมาแสดงมากขึ้นแม้แต่ตัวยักษ์และตัวลิง นอกจากนั้น การเปลี่ยนแปลงยังเกิดขึ้น ในด้านของ
จุดประสงค์ คุณค่า ของการเป็นโขนสมัครเล่นที่ส าคัญ โดยมีนักศึกษาที่เรียนด้านนาฏศิลป์เพ่ือยึดเป็น
อาชีพมาร่วมฝีกซ้อมอีกด้วย ท าให้จุดประสงค์ดั้งเดิมของโขนสมัครเล่นเปลี่ยนแปลงไปมาก  
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ตารางที่ 6.5 
 

แสดงการเปลี่ยนแปลงของปัจจัย แนวคิด และกระบวนการของโขนธรรมศาสตร์ในยุคต่างๆ 

 ยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยุคหลังม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยุคชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ 

 ปัจจัยส าคญัที่มผีล 

การสืบทอด 
แนวคิดของ ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ  

- ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิเป็นทั้งผูผ้ลติ ผู้ก ากบั ศิลปิน 
ผู้สนับสนุน  

- สถาบันที่ เกิดขึ้นจากม.ร .ว .คึกฤทธิ์มาเป็น
ผู้สนับสนุน(สถาบันไทยคดีฯและมูลนิธิคึกฤทธิ์) 
- มีบุคลากรที่เป็นศิษย์เก่าของโขนธรรมศาสตร์แต่
เดิมมาร่วมจัดงานแสดง  

- เปลี่ยนสังกัดมาอยู่ภายใต้กองกิจการนักศึกษา              
ขาดการสนับสนุนจากสถาบันเดิมที่เกี่ยวข้องกับม.ร.ว.
คึกฤทธ์ิมาแต่เดิม  

ปัจจัยอื่นท่ีมีผลส าคัญ  - คุณลักษณะของนักศึกษาธรรมศาสตร์  
- ครูผูส้อน  
- มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ์ 

- คุณลักษณะของนักศึกษาธรรมศาสตร์  
- ครูผู้สอนไม่ได้เป็นผู้เช่ียวชาญหลากหลายด้าน
แบบ ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิแล้ว  

- นักศึกษาย้ายไปเรียนที่รังสิต  
- มีสมาชิกผู้ ฝึ กซ้อมที่มาจากสถาบันอื่นๆนอก
ธรรมศาสตร์ 
- ครูผู้สอนยังเป็นกลุ่มเดิม  

 แนวคิด กระบวนการที่ส าคญั 

กรอบคิด การอนุรักษ์  - อนุรักษ์รูปแบบของกว่ากรมศลิป์แบบดั้งเดิม                     
ซึ่งแตกต่างจากกรมศิลป์ในยุคใหม ่(สมัย อ.เสร ี
หวังในธรรม)   
- มีแนวคิดว่าโขนเป็นเรื่องของผู้ชาย จึงให้เพศ
หญิงมีบทบาทน้อยกว่า  

- ยังคงการอนุรักษ์ความเป็นม.ร.ว.คึกฤทธิ์                         
ทั้งแนวคิด และรูปแบบ  

- ลดความเคร่งครัดจากยุคเดิมทั้งแนวคิด และรูปแบบ 
เช่น เรื่องข้อจ ากัดทางเพศ ปรัชญาของความเป็น
โขนสมัครเล่น กระบวนการคัดเลือกผู้แสดง  

การสอน  -  การฝึกเพื่อให้รู้วัฒนธรรมไทยเปน็หลัก  
ไม่ใช่ให้เป็นนักแสดง  

- ขาดครูสอนที่เข้าใจวัฒนธรรมหลายด้านและ
ไม่ได้ฝึกสอนในสภาพแวดล้อมของวัฒนธรรมไทย
อย่างเข้มข้นเช่นเดิม  

- ขาดครูสอนที่เข้าใจวัฒนธรรมหลายด้านและไม่ได้
ฝึกสอนในสภาพแวดล้อมของวัฒนธรรมไทย 
เช่นเดิม  
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ตารางที่ 6.5 (ต่อ) 
 
แสดงการเปลี่ยนแปลงของปัจจัย แนวคิด และกระบวนการของโขนธรรมศาสตร์ในยุคต่างๆ(ต่อ) 

 ยุคของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยุคหลังม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยุคชุมนุมโขนธรรมศาสตร์ 
ปัจจัยด้าน 
บุคคล/สถาบัน 

ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิเป็นศูนย์กลางทุกสิ่ง ทั้งแนวคิด การ
ผลิต การอุปถัมภ์ ศิลปิน  

แนวคิดของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ยังคงส่งผ่านสถาบันที่
เกี่ยวข้อง 

-ผู้อุปถัมภ์เปลี่ยนแปลงจากสถาบันที่เกี่ยวข้องกับ 
ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิ มาเป็นมหาวิทยาลัยแทน 
-นักศึกษาย้ายไปเรียนรังสิตมาก  
-มีนักศึกษาจากหลายสถาบัน รวมทั้งวิทยาลัยนาฏ
ศิลปมาฝึกซ้อม 

การฝึกซ้อม  การฝึกสอนแบบรวบรัด  การฝึกสอนแบบรวบรัด  การฝึกสอนแบบรวบรัด  

สอนวัฒนธรรมการเมือง จารีตราชส านักหลาย
แบบ  

สอนวัฒนธรรม การปกครอง การเมือง จารีตราช
ส านักไม่ได้เท่าเทียมกับ ม.ร.ว. คึกฤทธ์ิ  

สอนวัฒนธรรม การปกครอง การเมือง จารีตราช
ส านักไม่ได้เท่าเทียมกับ ม.ร.ว. คึกฤทธ์ิ  

ครูเป็นผู้เลือกบทบาทให้นักแสดง  ครูเป็นผู้เลือกบทบาทให้นักแสดง  นักศึกษามักเลือกบทบาทเองโดยมีครูแนะน า  

รูปแบบ  การออกกราว แบบดั้งเดิม ใช้ระยะเวลานาน มี
การร าเดี่ยวเพลงหน้าพาทย์ปฐม 

การออกกราวแบบดั้งเดิม  การออกกราว แบบดั้งเดิม  

ตัวแสดงหลักเป็นนักศึกษาเป็นชาย 
ใช้ชายเป็นตัวนาง  

ตัวแสดงหลักเป็นนักศึกษาเป็นชาย 
ยังคงใช้ชาย เป็นตัวนาง  

การแสดงระยะหลังเริ่มใช้ตัวนางเป็นผู้หญิง 
ผู้หญิงเป็นยักษ์ ลิงได้มากข้ึน  

สรุปประเด็นส าคัญ  
ด้านแนวคิด  

โขนธรรมศาสตร์ คือ โขนของม.ร.ว.คึกฤทธิ์ 
เพราะม.ร.ว.คึกฤทธิ์มีบทบาทสูง ทั้งแนวคิด 
รูปแบบการแสดง วาระการแสดง  

ความเป็นโขนม.ร.ว.คึกฤทธ์ิยังคงสบืทอดผ่านสถาบัน 
องค์กร บุคลากรที่เคยเกียวข้อง แต่ก็มีบางอย่าง
เปลี่ยนไป เพราะยังทดแทน ม.ร.ว.คึกฤทธ์ิไม่สมบูรณ์ 
โดยเฉพาะครผูู้สอน 

ความ เป็ น โ ขน  ม . ร . ว . คึ ก ฤทธิ์ น้ อ ยล งม าก                      
ความเป็นโขนธรรมศาสตร์และโขนสมัครเล่น
ผิดเพี้ยนไปมาก 
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บทที่ 7 
 

โขนเฉลิมกรุง 
  
 โขนเฉลิมกรุงเป็นตัวอย่างที่ดีของการสร้างอัตลักษณ์เฉพาะตัว มีการน าเสนอและแนวคิด
ในการสร้างงานในแนวใหม่ที่แตกต่างไปจากโขนอ่ืนๆ แต่ก็ยังคงแนวคิดด้านการอนุรักษ์ ไว้               
ในเวลาเดียวกัน อีกทั้งยังมีวัตถุประสงค์ที่หลากหลาย โจทย์ที่ก าหนดไว้บางส่วนมีความสอดคล้องกัน 
บางส่วนก็ไมส่อดคล้องกัน จึงเป็นประเด็นที่น่าสนใจในการน ามาเป็นตัวอย่างในการศึกษา  
 โขนเฉลิมกรุงก าหนดกลุ่มเป้าหมายนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติเป็นหลัก โดยมีกลุ่มคนไทยที่
สนใจวัฒนธรรมเป็นกลุ่มเป้าหมายรอง การที่ต้องท าการแสดงให้กับกลุ่มผู้ชมเป้าหมาย 2 กลุ่ม ที่มีความ
แตกต่างกันได้ชมพร้อมกัน การก าหนดแนวคิดในการสร้างความแปลกใหม่และการอนุรักษ์ไปพร้อมกัน 
การสร้างงานแสดงที่สื่อสารถึงการเทอดพระเกียรติสถาบันพระมหากษัตริย์แต่ก็ต้องสื่อสารให้กับ
ชาวต่างชาติซึ่งไม่คุ้นเคยเรื่องราวเหล่านี้ไปด้วย เป็นสิ่งที่ท้าทายต่อผู้สร้างสรรค์งานแสดงมาก ดังที่จะ
กล่าวถึงในรายละเอียดต่อไป 
 
7.1 ประวัติควำมเป็นมำ 
 
 โรงละครศาลาเฉลิมกรุงนั้น เดิมทีเป็นโรงมหสพส าหรับใช้ในการฉายภาพยนตร์                  
ตามพระประสงค์ของพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว (รัชกาลที่ 7) ที่ต้องการให้มีโรงมหรสพ
ส าหรับประชาชนทั่วไปไว้พักผ่อนหย่อนใจ จึงได้สร้างศาลาเฉลิมกรุงขึ้น แล้วเสร็จเมื่อปี พ.ศ.2476 โดย
พระราชทรัพย์ส่วนพระองค ์(มูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง, 2556ข) 
 แม้ว่าศาลาเฉลิมกรุงจะเริ่มต้นจากการใช้เป็นโรงภาพยนตร์ แต่ก็มีการปรับเปลี่ยนการ            
ใช้งานจนมาเป็นโรงละครในปี 2536 ซึ่งในปีนั้น โขนเฉลิมกรุงได้เปิดการแสดงครั้งแรกในชื่อโขน                  
จินตนฤมิตร และน าเอาเทคนิคสมัยใหม่แสง สี เสียง ซึ่งน าเข้าจากต่างประเทศ(อเมริกาและอิตาลี)                 
มาใช้ในการแสดง โดยมานิต รัตนสุวรรณ กรรมการผู้จัดการบริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ในขณะนั้น                  
เป็น  ผู้ก าหนด รูปแบบการแสดงในภาพรวม ได้กล่าวถึงแนวคิดในการจัดสร้างว่า “ต้องการให้ศาลา
เฉลิมกรุงเป็นโรงละครที่ชาวต่างชาติจะเข้ามาชมมีความรู้สึกว่าโรงมหรสพในระดับสูงของประเทศ                 
ที่จะต้องให้การเคารพและให้เกียรติในสถานที่ แต่งตัวดีๆ เช่นใส่สูทหรือแต่งตัวเต็มยศเพ่ือเข้าไปชม                    
ในท านองเดี่ยวกับการชมละครในบอร์ดเวย์” (ผู้จัดการ, 2534ข) ช่วงนั้นได้วางกลุ่มเป้าหมายไว้ 
ประเภทคือ คนไทยที่มีความสนใจในการแสดงโขนกับกลุ่มนักท่องเที่ยวชาวยุโรป และมีการแบ่งรอบ
ของการจัดการแสดงไว้เป็น 2 รอบด้วยกันคือรอบการแสดงของคนไทยและรอบของคนต่างชาติ  
 การแสดงโขนเฉลิมกรุงในครั้งนั้น มีรูปแบบที่สร้างโขนให้เกิดความบันเทิงกว่าเดิม เช่น 
การใช้เทคโนโลยีต่างๆ เทคนิคแสงสี เสียงมีการสื่อสารเป็นภาษาอังกฤษ น าเสนอเรื่องราวที่กระชับ ซึ่ง
แนวคิดนี้ยังคงใช้อยู่ในการแสดงโขนเฉลิมกรุงในปัจจุบัน 
 เมื่อเริ่มด าเนินการ มีการคาดว่าการแสดงโขนจินตนฤมิตรจะต้องใช้เวลา 5 ปี จึงจะคืนทุน 
โดยการแสดงครั้งแรกจะเป็นการแสดงรามเกียรติ์โดยเริ่มตั้งแต่นาราณ์ปราบนนทุก จนถึงสีดาลุยไฟ โดย
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แบ่งการแสดงแต่ละตอนเป็นคนละรอบกัน แสดงตอนละ 2 ชั่วโมง เมื่อครบ3 เดือนก็จะเห็นครบ 12 
ฉาก (สุมิตรา จันทร์เงา, 2536, น.82) แต่หลังจากด าเนินการไปแล้วพบว่าไม่ประสบความส าเร็จ โดย
สามารถเปิดการแสดงได้เพียงเวลา 1 ปี เท่านั้น  
 หลังจากนั้นในปี 2548 จึงได้จัดให้มีการจัดการแสดงโขนเฉลิมกรุงขึ้นมาใหม่ และแสดง
ต่อเนื่องมา โดยมีการเปลี่ยนตอนต่างๆดังนี้ 
 เดือนธันวาคม 2548 ถึง 1 กรกฎาคม 2549 ตอนพระจักราวตาร โดยมีผู้ก ากับคือ              
ดร.ไพโรจน์ ทองค าสุก  
 20 กค. 2549 ถึง 3 กค. 2553 หนุมานชาญก าแหง ผู้ก ากับคือ ดร.ไพโรจน์ ทองค าสุก 
 15 กค. 2553 ถึง 2556 การแสดง หนุมาน ข้าราชบริพารพระจักรี ในโอกาสครองสิริราช
สมบัติครบ 60 ปี ผู้ก ากับคือ เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์ 
 2 กค. 2556 ถึง ปัจจุบัน การแสดงเรื่อง หนุมาน ก ากับโดย ดร.ศุภชัย จันทร์สุวรรณ  ใน
โอกาสครบรอบ 84 ปี ศาลาเฉลิมกรุง  
 จากความเป็นมาเหล่านี้ ท าให้การแสดงโขนเฉลิมกรุ งถูกก าหนดให้เป็นความบันเทิง                      
ที่มีความร่วมสมัย และมีความอนุรักษ์ไปพร้อมกัน มุ่งเน้นการออกแบบการแสดงเพ่ือกลุ่มผู้ชมหลัก             
คือนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติ สามารถสื่อสารให้ต่างชาติเข้าใจ มีความกระชับ แต่ก็ยังคงให้ความส าคัญ
กับการอนุรักษ์จารีตของโขน และยังคงมีความเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ในฐานะที่เป็น               
โรงมหรสพที่มีความเก่ียวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์อีกด้วย  
 ประเด็นเหล่านี้เป็นแนวทางท่ีชัดเจน ซึ่งก าหนดรูปแบบของโขนเฉลิมกรุงตลอดมา  
 
7.2 พัฒนำกำรของแนวคิดและรูปแบบ 
 
 เนื่องจากโขนเฉลิมกรุงจัดการแสดงที่มุ่งเน้นกลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติเป็นกลุ่มหลัก ประกอบ
กับการมีนโยบายที่จะสร้างสรรค์งานแสดงโขนแบบใหม่ที่เป็นอัตลักษณ์เฉพาะตัว เป็นปัจจัยส าคัญที่ท า
ให้โขนเฉลิมกรุงมีรูปแบบแตกต่างไปจากโขนอื่นๆ  
 อย่างไรก็ตาม ข้อมูลจ านวนหนึ่งแสดงให้เห็นว่า รูปแบบบางประการของโขนเฉลิมกรุงนั้น
ได้มีการจัดท ามาแล้วในอดีต เป็นไปได้ที่โขนเฉลิมกรุงจะน ามา ประยุกต์ใช้ในการสร้างงานต่อมา 
โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การจัดแสดงโขนส าหรับชาวต่างประเทศ ซึ่งไม่คุ้นเคยต่อการชมโขนมากนัก จึง
ออกแบบการแสดงให้มีการสื่อสารโดยท่าทาง ภาพ ดนตรี ฯลฯ มากกว่าจะใช้ภาษา อีกทั้งยังมีความ
กระชับ น าเสนอในระยะเวลาไม่นาน และใช้เทคนิคพิเศษเพ่ือสร้างให้เห็นภาพชัดขึ้น ซึ่งมีรูปแบบ
คล้ายกันกับโขนเฉลิมกรุง  
 7.2.1 นโยบำยเกี่ยวกับกำรแสดงให้กลุ่มผู้ชมชำวต่ำงชำติ 
 การออกแบบการแสดงส าหรับกลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติมีมาตั้งแต่การน าเอาโขนมาใช้รับรอง
ราชอาคันตุกะแล้ว ยังปรากฏว่าการแสดงในโรงละครของกรมศิลปากรก็ยังมีการค านึงถึงกลุ่มผู้ชม
ชาวต่างชาติด้วย โดยมีการระบุในเอกสารบทโขนฯ รวมรวมจัดพิมพ์ ในงานพระราชทานเพลิงศพ จมื่น              
สมุหพิมาน หรือ หลวงวิลาศวงงาม (หร่ า อินทรนัฏ) ว่า ”ทั้งการจัดแสดงชุดและตอนนั้นๆก็ได้พยายาม
ที่จะปรับปรุงแก้ไขให้เหมาะสมแก่กาลสมัยที่จะดูชมกันได้ ทั้งชาวไทย และชาวต่างประเทศ  จึงได้ตัด
ทอนและเปลี่ยนแปลงแก้ไขไปจากที่มีไปจากที่นิยมเล่นกันมาแต่ก่อนบ้าง” (กรมศิลปากร, 2506, น.18) 
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 อย่างไรก็ตาม การแสดงในช่วงนั้น แม้จะให้ความส าคัญกับชาวต่างชาติแต่ก็มิได้มีการ
จัดการแสดงที่มีรูปแบบเฉพาะส าหรับชาวต่างชาติแต่อย่างใด  
 แต่ในภายหลัง รัฐบาลก็มีแนวคิดในการจัดสร้างการแสดงนาฏศิลป์ให้ชาวต่างชาติทั่วไปได้
ชมโดยเฉพาะ ดังที่ปรากฏในหนังสื่อเลขที่  /2490 ลงวันที่  กค. 2496 ของกรมศิลปากรเรื่อง           
“การจัดแสดงนาฏศิลป์และดนตรีไทยต้อนรับชาวต่างประเทศ” โดยได้ระบุไว้ว่า “ภายหลังสงคราม                    
มีนักธุรกิจและนักท่องเที่ยวต่างประเทศมามาก ต้องการชมนาฏศิลป์ไทย จึงควรมีการจัดให้ชม                   
การแสดงใช้แสดงชุดละไม่เกิน 15 นาที ประมาณ 4 ชุด ใช้เวลา 30 นาที ถึง 1 ชั่วโมง มีค่าใช้จ่ายตาม
จ านวนคนชมและสถานที่ในการแสดง” (กรมศิลปากร, 2496) 
 จะเห็นได้ว่า ในครั้งนั้นกรมศิลปากรเริ่มมีแนวคิดเกี่ยวกับการจัดแสดงให้ต่างชาติ
โดยเฉพาะแล้ว โดยเป็นชาวต่างชาติทั่วไป มิใช่ราชอาคันตุกะดังเช่นก่อน ก าหนดรูปแบบการแสดงให้มี
ความกระชับ ใช้เวลาน้อยกว่าปกติ 
 หลังจากนั้น ยังปรากฏว่ามีการน าเอาโขนมาแสดงที่สนามหญ้าในพิพิธภัณฑสถานแห่งชาติ 
กลุ่มเป้าหมายหลักคือนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติที่เข้าชมแหล่งท่องเที่ยวต่างๆในบริเวณนั้น เป็นการแสดง
ที่ออกแบบส าหรับกลุ่มนี้ โดยมีความกระชับ เข้าใจง่าย แสดงเป็นเวลาสั้นๆ (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 
สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558) 
 นอกจากนั้น กรมศิลปากรยังได้มี โอกาสไปแสดงโขนในต่างประเทศหลายครั้ ง                
แต่ละครั้งจึงต้องมีการปรบเปลี่ยนให้ชาวต่างชาติมีความเข้าใจ ซึ่งรูปแบบเหล่านี้ได้มีการสั่งสมอยู่ใน
องค์กร แต่อาจน าเอามาใช้เฉพาะกิจเมื่อมีวาระที่เหมาะสม 
 
 7.2.2 อิทธิพลจำกกำรแสดงโขนกรมศิลปำกรที่มีผลต่อรูปแบบโขนเฉลิมกรุง 
 เนื่องจากการจัดสร้างโขนเฉลิมกรุงในช่วงปี  2548 อธิบดีของกรมศิลปากรคือ                          
นายอารักษ์ สังหิตกุล ได้มาเป็นคณะกรรมการ ได้น าเอาบุคลากรของกรมศิลปากรมาออกแบบงานแสดง 
จึงมีการน าแนวคิดในการสร้างบทโขนในอดีตที่กรมศิลปากรเคยท ามาและเหมาะสมกับโจทย์ของโขน
เฉลิมกรุงมาใช้ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง บทโขนที่เคยใช้ในการต้อนรับราชอาคันตุกะมีความกระชับ สามารถ
เล่าเรื่องรามเกียรติ์ให้เข้าใจได้ง่ายโดยผู้ชมไม่จ าเป็นต้องรู้ภาษาไทย (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 
กุมภาพันธ์ 2558) 
 การสื่อสารกับผู้ชมชาวต่างชาติที่เคยจัดแสดงในอดีต มีการสื่อสารโดยใช้ภาพ การร า                
ตีบท มากกว่าใช้ค าร้อง ค าพากย์ เราจึงพบบทโขนที่มีลักษณะที่ให้ความส าคัญกับภาพ เทคนิค ท่าทาง
ของตัวละคร มากกว่าบทกลอน บทพากย์ บทเจรจา ซึ่งมีลักษณะหลายประการที่บ่งชี้ว่าโขนเฉลิมกรุง
อาจน าเอาบทโขนเหล่านี้มาเป็นต้นแบบ 
 ในที่นี้จะขอน าเอาบทโขนที่เคยใช้ในการรับรองราชอาคันตุกะมาเป็นตัวอย่าง โดยเป็นการ
แสดงโขนตอนนางลอย ที่ใช้ในการรับรองประธานาธิบดี อาร์เจนตินา และภรรยา ในปี 2504 ซึ่งจะเห็น
ว่ามีความคล้ายคลึงกับโขนเฉลิมกรุงหลายประการ  
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 7.2.2.1 บทโขน กรมศิลปำกร ตอนนำงลอย 
   (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี อาร์เจนตินา และภรรยา) 
  ตัวอย่างนี้ เป็นโขนตอนนางลอยที่จัดขึ้นในการต้อนรับฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา ซึ่งพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว และสมเด็จพระนางเจ้าฯ เสด็จพระราช
ด าเนินทอดพระเนตร ในปี 2504 แสดงถึงการพยายามจะสื่อสารกับผู้ชมต่างชาติ โดยใช้ภาพมากกว่าสื่อ
โดยนาฏลักษณ์ หรือจากภาษา สังเกตได้จากการอธิบายเทคนิค แสง เสียง เอาไว้ชัดเจนและให้
ความส าคัญกับสิ่งเหล่านี้มาก ดังจะได้ยกมาบางส่วนดังนี้   
 
 
การเปิดฉาก อธิบายว่า  
 “มี เครื่ องประกอบการแสดง ( เครื่องโรง )  ( เตียงทองใหญ่  1 ตั ว  โต๊ะทองเล็ก                 
วางเครือ่งราชูปโภค 1 ตัว เครื่องราชูปโภค 1 ชุด หมอนอิง 1 ใบ)“ 
 - เวลาในท้องเรื่องเป็นเวลาบ่าย ทศกัณฐ์ทรงพระส าราญ (หมากรุก) กับตลกยักษ์                    
นางเบญจกายแปลงออก ร าร่ายไปหาทศกัณฐ์ แล้วไล่ตลกยักษ์เข้าโรง ลุกลงจากเตียง เข้าไป ท าท่าเกี่ยว
พาราสี (ปี่พาทย์ท าเพลงโอ้โลมฉิ่ง)  
 - ทศกัณฐ์ท าท่าเกี้ยวนางเบญจกาย ซึ่งเข้าใจผิด  นางเบญจกายอดสูหมู่นางก านัลที่หมอบ
เฝ้าอยู่ ทศกัณฐ์มิยอมปลงใจเชื่อ เข้าเลียมโลมอยู่พัลวัน ในทีสุดนางเบญจกายแปลงคืนร่างเดิม  
(ปี่พาทย์ท าเพลงรัว) 
 “นางเบญจกายตัวแปลงเข้าโรง เบญจกายจริงออกมาสวนกัน แล้วทรุดตัวนั่งหมอบเฝ้าอยู่
ตรงหน้าทศกัณฐ์” 
 จะเห็นได้ว่าบทโขนทั้งหมดนี้อธิบายเป็นบทให้ตัวละครท าท่า acting ตามเพลงที่บรรเลง
ไป โดยไม่มีการระบุบทขับร้อง บทพากย์ บทเจรจาเลย แต่ใช้แสดงให้เห็นท่าทาง เพลง และภาพเท่านั้น 
 แล้วหลังจากนั้นจึงเป็นบทร้องเพลงจีนเข็มเล็ก 
 “เมื่อนั้น  ทศกัณฐ์ตกตะลึงแล้วจึงว่า ไม่ทันคิดผิดจริงเจียวนัดดา อย่าถือสาโทษเลยหนา
ลุงตาลาย สู้แข็งขืนยืนเก้อเพ้อตรัส แม้นหลานตัดศึกสมอารมณ์หมาย เมืองมารจะเป็นสุขสนุกสบาย เร่ง
ผันผายรีบไปให้ทันการ”   
 หลังจากนั้นก็อธิบาย acting ของตัวละครไว้ชัดเจน ว่าท าอะไร เข้าออกโรงตรงไหน             
ในบทโขนอธิบายฉากไว้ละเอียดกว่าบทโขนทั่วไป เช่น  
 “เปลี่ยนเป็นฉากเขาเหมติรันซึ่งตั้งอยู่ริมฝั่งคงคา ถ้าสามารถท าให้มองเห็นน้ ากระเพ่ือม
เป็นละลอกได้ยิ่งดี ควรขียนให้เห็นพลับพลาพระรามอย่ใกล้ๆ จัดท าแพเลื่อนส าหรับให้นางเบญจกาย
นอน”  
 นอกจากจะสื่อสารด้วยภาพแล้ว ในบทโขนยังมีการระบุถึงรายละเอียดในการสื่ อสารด้วย
เสียงธรรมชาติด้วย และมีการใช้เทคนิคเช่น การแทรกเสียงต่างๆ (sound effect)ใช้แสงไฟ                   
ใช้กลจักร (แพเลื่อนได้ ให้นางเบญจกายนอนลอยเข้ามา)  
  แทรกเสียงไก่ขัน นกร้อง สัตว์ป่าต่างๆ แสดงถึงบรรยากาศใกล้รุ่ง 
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 “ดวงดาวต่างๆ ซึ่งทอแสงอยู่บนฟากฟ้า ค่อยๆดับลงไปทีละน้อยๆ (ขอให้เจ้าหน้าที่ไฟให้
แสงให้ถูกต้องตามมโนภาพด้วย) ตอนพระรามกอดนางสีดา (ปลอม) ระบุว่าขอให้ฉากไฟไปที่พระราม
กับนางสีดา”  
 ส่วนตอนพระรามเห็นนางสีดาและมีบทโศก (ซึ่งบทโขนทั่วไปจะมีบทพากย์หรือเจรจาอยู่
ยาว)แต่ในบทนี้ให้ใช้ acting แทน โดยเขียนว่า “ให้พระรามแสดงบทโศกแทนค าร้อง”  
 ส่วนตอนจับนางนั้น ไม่มีบทร้อง พากย์ เจรจา แต่เขียนอธิบายการแสดงไว้ว่า  
 “ให้ไล่จับกันตามบทบาทของนาฏศิลป์ ในตอนนี้ไฟควรจับตัวหนุมานและเบญจายให้ดี 
พอจับได้ ปี่พาทย์ท าเพลง พาเบญจกายเข้าโรง สมมติว่าไปเฝ้าพระราม”  
 (กรมศิลปากร, 2504, น.7-12) 
 
  จะเห็นได้ว่า บทโขนนี้ให้ความส าคัญกับภาพมาก มีการใช้ภาพเป็นตัวเล่าเรื่อง 
สื่อสาร และมีเทคนิคเสียง (sound effect) ลดความส าคัญของการเล่าเรื่องโดยการพากย์ เจรจา การ
ขับร้องลง  
  เป็นที่น่าสังเกตว่า บทโขนส าหรับการรับราชอาคันตุกะชาวต่างชาติ ที่มีการใช้ภาพ
บรรยายแทนการร้องและพากย์เช่นนี้ อาจมีส่วนส าคัญในการน ามาเป็นต้นแบบส าหรับการแสดงในยุค
ใหม่ โดยเห็นชัดเจนในโขนเฉลิมกรุง ซึ่งเป็นการแสดงที่ออกแบบให้ชาวต่างชาติชม โดยมีผู้ก ากับจาก
กรมศิลปากร ซึ่งได้รับอิทธิพลจากบทโขนของกรมศิลปากรมาปรับใช้ในโขนเฉลิมกรุง    
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ภาพที่ 7.1 บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา) 
จาก กรมศิลปากร. (2504). บทโขน ตอนนางลอย ของกรมศิลปากร พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว และ
สมเด็จพระนางเจ้าฯ เสด็จพระราชด าเนินทอดพระเนตร. ม.ป.ท. : ม.ป.พ. 
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ภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา)  
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ภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา)  
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ภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา)  
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ภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา)  
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ภภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
ออาร์เจนตินา และภรรยา)  
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ภาพที่ 7.1 (ต่อ) บทโขน กรมศิลปากร ตอนนางลอย (จัดขึ้นในการต้อนรับ ฯพณฯ ประธานาธิบดี 
อาร์เจนตินา และภรรยา)  
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 7.2.2.2 เทคนิค รูปแบบในด้ำนอ่ืนๆของโขนกรมศิลปำกร ที่น ำมำประยุกต์ใช้ในกำร
แสดงโขนเฉลิมกรุง 
   จากตัวอย่างที่ผ่านมาจะพบว่ารูปแบบของโขนกรมศิลปากร ที่ใช้ส าหรับรับรอง
ราชอาคันตุกะชาวต่างชาตินั้น มีลักษณะพิเศษแตกต่างจากโขนโดยทั่วไป เพ่ือให้เหมาะสมกับผู้ชม และ
ได้น าไปพัฒนาในโขนเฉลิมกรุงในเวลาต่อมา 
   นอกเหนือจากโขนที่ใช้รับรองราชอาคันตุกะแล้ว ลักษณะของโขนอ่ืนๆก็ถูก
น ามาใช้ในการแสดงโขนเฉลิมกรุงด้วยเช่นกัน หลายประการเป็นสิ่งที่เคยท ามาแล้วในอดีต  แต่ถูก
น ามาใช้เฉพาะบางวาระ บางโอกาส  โดยคัดเลือกน าเอาลักษณะบางประการที่สอดคล้องกับกรอบ
แนวคิดของการแสดง มาประกอบและพัฒนาขึ้นจนเป็นอัตลักษณ์โขนเฉลิมกรุงโดยเฉพาะ ตัวอย่างของ
องค์ประกอบต่างๆที่ถูกน ามาใช้มีดังนี้ 
   รูปแบบการเดินเรื่องที่มีความกระชับ จบภายในตอนเดียว 
   เนื่องจากชาวต่างชาติไม่คุ้นเคยเรื่องรามเกียรติ์ การน าบางตอนมาแสดงอาจท าให้
ไม่เกิดความเข้าใจและอาจใช้เวลานาน 
   อันที่จริง บทโขนในลักษณะที่สอดคล้องกับแนวคิดดังกล่าว ได้เคยจัดท าแล้วโดย
กรมศิลปากรในยุคหนึ่ง ตัวอย่างเช่น ในยุคของธนิต อยู่โพธิ์ มีบทโขนเรื่อง รามเกียรติ์ ฉบับกรมศิลปากร
ปรับปรุงใหม่ (หรือ ชุดพระรามเดินดง) พศ 2500 ซึ่งเล่าเรื่องรามเกียรติ์โดยย่อภายในเวลาอันสั้น และ
ในบทโขนในยุคของอาจารย์เสรี หวังในธรรม เช่น หนุมานชาญสมร (พศ. 2495) ซึ่งเล่าเรื่องรามเกียรติ์
ผ่านเรื่องราวของหนุมาน มีการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ในแบบใหมท่ี่กระชับขึ้น เป็นต้น 
   แม้ว่าบทโขนของโขนเฉลิมกรุงจะถูกเขียนขึ้นมาใหม่ แต่ก็พบว่ามีบางส่วนที่
คล้ายคลึงกับบทโขนกรมศิลปากรที่เคยมีมาก่อนนี้ โดยการยกเอาตอนหลักของเรื่องรามเกียรติ์มาเล่า
เป็นบางส่วน คือ ตอนปราบนนทุก ลักสีดา พระรามได้พลวานร ปราบยักษ์ และคืนนคร ซึ่งเป็นแกน
เรื่องหลักของรามเกียรติ์  หากเล่าเรื่องรามเกียรติ์ ในมุมมองของหนุมาน จะเพ่ิมตอนก าเนิด                    
หนุมาน เผาลงกา ลวงกล่องดวงใจ แต่ยังคงเล่าเรื่องรามเกียรติ์ในโครงเรื่องหลักเอาไว้ให้คนดูเข้าใจ
เช่นเดิม  
   การเล่าเรื่องเพ่ือเชื่อมโยงเรื่องราวในฉากต่างๆ 
   ส าหรับผู้ชมที่ยังไม่มีความคุ้นเคยกับเรื่องรามเกียรติ์ การเล่าเรื่องให้ทราบเป็น
วิธีการช่วยให้เข้าใจได้ง่าย ซึ่งโขนกรมศิลปากรได้น าไปใช้บางครั้ง โดยในยุคของอาจารย์เสรี มักจะ
น าเอาตัวตลกมาใช้เล่าเรื่องขณะคั่นฉาก การเล่าเรื่องให้เยาวชนฟังในระหว่างการแสดงสาธิต ทั้งนี้ 
นอกเหนือจากจะท าให้มีเวลาในการเตรียมฉากและท าให้ผู้ชมมือใหม่ได้เข้าใจแล้ว ยังมีความส าคัญใน
การเชื่อมต่อเรื่องราวจากฉากก่อนหน้านี้ไปยังฉากต่อไป ซึ่งประเด็นนี้จะมีความส าคัญมากขึ้นเมื่อโขนที่
แสดงอยู่นั้นเล่าเรื่องโดยการตัดเรื่องราวในตอนต่างๆมาต่อรวมกัน เช่นโขนทีใช้ตัวละครมาเป็นตัว
เดินเรื่อง นอกจากจะช่วยให้คนดูเข้าใจแล้ว ยังช่วยให้ความบันเทิงอีกด้วย (จักรกฤษณ์ ดวงพัตรา, 
2554, น.172)  
   ส าหรับโขนเฉลิมกรุง มีการเล่าเรื่องเพ่ือเชื่อมฉากแต่ละฉากในท านองเดียวกัน แต่
เปลี่ยนไปใช้เทคนิคต่างๆเช่นน าเอาภาพจิตรกรรมฝาผนังมาท าเป็นแอนิเมชั่น ในตอนหนุมาน                  
เป็นต้น 
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   การใช้เทคนิคพิเศษในการแสดงโขน 
   การแสดงโขน เป็นการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งมีอภินิหารต่างๆอยู่ในเรื่องจ านวน
มาก จึงเปิดโอกาสให้มีการใช้เทคนิคต่างๆมากกว่าการแสดงละคร จากการศึกษาข้อมูลในอดีต พบว่า
การแสดงโขนมีการใช้เทคนิคต่างๆเท่าที่จะสามารถท าได้ในขณะนั้นตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 6 ซึ่งมีการโปรย
ดอกไม้จากด้านบนของเวที ส่วนการแผลงศรจะมีการใช้ไฟฟ้าให้เกิดเป็นประกาย (เฉลิม เศวตนันท์, 
2524, น.21 อ้างถึงใน ธวัชชัย ดุสิตกุล, 2547, น.314) การแสดงของกรมศิลปากร ได้น าเอาเทคนิค
ต่างๆมาใช้ในโขนและการแสดงอ่ืนๆหลายครั้ง ตัวอย่างเช่น ฉากของนายโหมด ว่องสวัสดิ์ ตอนหนุมาน
เผาลงกาที่โรงละครศิลปากร ท าเป็นลูกไฟประทุ มีเปลวไฟใหม่พัดกระพือ ลามเลียยอดปราสาทราชวัง 
จนเหลือแต่โครงไม้ค่อยๆหักพังลงมา (อิทธิพล รัชเวทย์, 2543, น.81) ฉากกุมภกรรณทดน้ า กุมภกรรณ 
ตัวใหญ่ ในน้ ามีปลากระโดดได้ด้วย (ชิตสุภางค์ อังสวานนท์, 2551, น.113)  
   เทคนิคพิเศษเหล่านี้ ได้น าไปใช้มากขึ้นในบทโขนกรมศิลปากรที่แสดงให้
ชาวต่างชาติชม โดยการรับรองราชอาคันตุกะต่างๆจะมีการจัดท าบทโดยเฉพาะ มีการสื่อสารโดยใช้ภาพ
และเทคนิคพิเศษ และลดการสื่อสารโดยบทพากย์ เจรจา และการขับร้อง ดังที่ได้กล่าวมาแล้ว  
   การสร้างตัวละครหนุมาน มาเป็นไอดอล (idol) ของผู้ชม 
   แนวคิดนี้เกิดขึ้นในยุคอาจารย์เสรี ซี่งได้มีการริเริ่มน าเอาหนุมานมาเป็นตัวละคร
หลักในการเล่าเรื่อง แสดงถึงคุณธรรมด้านความจงรักภักดี มีการน าตัวอย่างการกระท าที่ถูกและผิดของ
หนุมานมาสั่งสอนเยาวชน  
   โขนเฉลิมกรุงได้น าเอาหนุมานมาใช้หลายตอน ส่วนใหญ่จะเน้นในเรื่องของการ                     
เป็นสัญลักษณ์ความจงรักภักดี โดยส าหรับตอนที่ชื่อว่า “หนุมาน” ได้มีแนวคิดชัดเจน ว่า”ต้องการ                  
ให้หนุมานในชุดนี้ มีความเป็นไอดอลของเยาวชน” จึงมีการสร้างบทให้เห็นวีรกรรมในการต่อสู้ และ
ช่วยเหลือพระราม ใช้เทคนิคที่ดูเป็นภาพยนต์แนวเอเปค(apex) แสดงความกล้าหาญ เป็นลักษณะ
ส าคัญของหนุมานในตอนนี้ อีกทั้งแสดงให้เห็นชีวิตหนุมานที่มีทั้งความกล้าหาญ ความภักดี และมีการ
ท าผิดพลาดเพ่ือที่จะเป็นตัวอย่างสอนเยาวชนด้วย (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 
2557) 
   จากตวัอย่างที่แสดงมาจะพบรูปแบบบางประการของการแสดงโขนในอดีต ที่โขน
เฉลิมกรุงอาจจะได้รับอิทธิพล น ามาใช้โดยมีการคัดเลือก ประยุกต์เอามาปรับปรุงและผสมผสมผสานกับ
สิ่งใหม่ เพ่ือให้สอดคล้องกับแนวคิดขององค์กร และปัจจัยต่างๆ ทั้งด้านของผู้ผลิต ผู้ชม ผู้สนับสนุน 
ดังที่จะกลา่วต่อไปนี้ 
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7.3 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อโขนเฉลิมกรุง 
 
 7.3.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต 
   7.3.1.1 องค์กรผู้ผลิต 
         ปัจจัยหนึ่งที่ เป็นลักษณะส าคัญของโขนเฉลิมกรุงได้แก่บริบทด้าน
ประวัติศาสตร์ของโรงละคร และรูปแบบ องค์ประกอบขององค์กร ซึ่งส่งผลมาสู่นโยบาย วัตถุ ประสงค์
หลัก กระบวนการบริหารจัดการ ฯลฯ อันส่งผลต่อรูปแบบของการแสดงในที่สุด  
      การที่โรงละครเฉลิมกรุง มีประวัติศาสตร์ที่ผูกพันเกี่ยวข้องกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์มานาน และยังคงมีส่วนเกี่ยวข้องในวาระต่างๆ โดยมีการเสด็จชมการแสดงโขนในบาง
วาระ เช่น การแสดงปฐมฤกษ์ เป็นต้น จึงมีผลต่อนโยบาย การบริหารองค์กร การสร้างภาพลักษณ์ ซึ่ง
ส่งผลต่อการแสดงโขน ดังจะได้กล่าวถึงต่อไป 
             โครงสร้างการบริหารองค์กร 
      ศาลาเฉลิมกรุงมีส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์เป็นเจ้าของ
กรรมสิทธิ์ มีการก่อตั้งมูลนิธิศาลาเฉลิมกรุงข้ึนโดยมีนโยบายเชิงสังคมในการอนุรักษ์ไว้ซึ่งศิลปวัฒนธรรม
ไทยมีการบริหารงานโดยบริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ จ ากัด ซี่งส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์เข้า
มาถือหุ้นร่วมด้วย 
          บริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ จ ากัด เกิดจากการร่วมลงทุนกับองค์กรต่างๆ                       
เช่น บริษัท สยามพานิชพัฒนาอุตสาหกรรม จ ากัด (แลนด์แอนด์เฮาส์) ธนาคารไทยพานิชย์ และ
ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ (ถือหุ้นในนามของบริษัทสหศินีมา)โดยมีสัดส่วนในการถือหุ้น 
45% ,45%และ 10 %ตามล าดับ (ผู้จัดการ, 2534ข) 
      คณะกรรมการของมูลนิธิฯ  
      การถ่ายทอดนโยบายขององค์กร กระท าโดยผ่านคณะกรรมการมูลนิธิฯ 
ซึ่งประกอบด้วยตัวแทนจากหลายองค์กร เช่น จากส านักราชเลขาธิการ สถาบันการศึกษา องค์กรด้าน
วัฒนธรรม องค์กรภาคธุรกิจ รัฐวิสาหกิจและเอกชน องค์กรด้านการท่องเที่ยว ซึ่งตัวแทนจากองค์กร
เหล่านี้จะท าหน้าที่ให้นโยบาย ค าแนะน า ควบคุม ดูแล การแสดงในระดับนโยบายและภาพรวม   
ภาพลักษณ์ การตลาด การส่งเสริมวัฒนธรรม ตัวอย่างเช่น จะสื่อสารกับผู้ชมกลุ่มนักท่องเที่ยวอย่างไร 
การแสดงตรงกับความต้องการกลุ่มเป้าหมายหรือไม่  การส่งเสริมวัฒนธรรมจะด าเนินการอย่างไรฯลฯ 
แต่มักไม่พิจารณารายละเอียด โดยจะยกให้เป็นหน้าที่ของผู้ก ากับ และผู้สร้างสรรค์งานอ่ืนๆ (ไพโรจน์ 
ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558, ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557 และ 
เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) 
      ส าหรับคณะกรรมการโขนศาลาเฉลิมกรุง ประกอบด้วยบุคลากรจาก
หลายภาคส่วน เช่น ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ภาคการท่องเที่ยว นักการสื่อสารมวลชน 
สื่อสารการตลาด ประชาสัมพันธ์ และศิลปิน ผู้ก ากับการแสดง ตามตารางท่ีปรากฏ 
      องค์ประกอบเหล่านี้บ่งถือนโยบายด้านการด าเนินงานเพ่ือสร้าง
ภาพลักษณ์ที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ มุ่งเน้นกลุ่มผู้ชมที่เป็นนักท่องเที่ยว มีการบริหาร
จัดการเชิงธุรกิจแต่มุ่งหวังผลทางสังคมมากกว่าผลก าไร (จรรมนง แสงวิเชียร, 2549, น.158) ซ่ึง
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สามารถท าได้เนื่องจากมีการสนับสนุนเงินทุนจากองค์กรที่มีเงินทุนสูง  (ส านักงานทรัพย์สินส่วน
พระมหากษัตริย์) 
 
ตารางที่ 7.1  
 
รายชื่อและต าแหน่งของคณะกรรมการโครงการโขนศาลาเฉลิมกรุง 

คณะกรรมการ ต าแหน่ง 
คุณสมบัตสิ าคัญ                       

ที่มีความเกี่ยวข้อง 
จิรายุ อิศรางกลู ณ อยุธยา 
ประธาน 

ผู้อ านวยการ ส านักงานทรัพย์สินสว่น
พระมหากษตัริย ์

ผู้แทนส านักงานทรัพยส์ินส่วน
พระมหากษตัริย ์

สุวิทย์ เมษินทรย์   
รองประธานกรรมการ  

อาจารย์ด้านการตลาด  
สถาบันศศินทร์   

นักการตลาด 

จุฑามาศ ศริิวรรณ อดีตผู้ว่าการ ททท. ภาคการท่องเที่ยว 
สุรพล เศวตเศรณ ี อดีตผู้ว่าการ ททท. ภาคการท่องเที่ยว 
สรจักร  เกษมสุวรรณ โฆษก บีบีซี  อาจารยด์้านนิตศิาสตร์ 

ผู้อ านวยการ อสมท. นักเขียนบทวิจารณ์
หนัง  

นักการสื่อสารมวลชน 

อัจฉราวรรณ เจยีรธนพร กรรมาธิการทรัพยากรธรรมชาติและสิง
แวดล้อม วุฒิสภาฯ 

 

วิจิตร คุณาวุฒิ ผู้ก ากับภาพยนตร์ ศลิปินแห่งชาตสิาขา
ศิลปะการแสดงภาพยนตร์และละคร 

ศิลปินก ากับภาพยนตร์และ
ละคร 

เสรมิ เพ็ญชาต ิ ผู้บริหาร การบินไทย ผู้บริหารรัฐวสิาหกิจที่เกี่ยวกับ
การท่องเที่ยว 

วิมลพรรณ ปีตธวัชชัย คนข่าวหนังสื่อพิมพ์ สยามรัฐ ยุคมรว.คึก
ฤทธิ์ ปราโมช สยามโพสต์ ไทยโพสต์ และที่
ปรึกษา หนังสื่อพิมพ์โพสต์ทูเดย์  

นักสื่อสารมวลชน (หนังสื่อ
พิมพ์) 

พจน์ ใจชาญสุขกิจ นักวิชาการสื่อสารกลยุทธ์ ภาพลักษณ์ 
สื่อสารองค์กร ประชาสัมพันธ์ การตลาด 

นักการจัดการ สื่อสาร
การตลาดและประชาสัมพันธ์  

พตอ.พัชรินทร์ เพชรเรียง รอง ผบก. ศพช.บช. และ นรต. รุน่ 9 ต ารวจ 
สุภาภรณ์ ตรีแสน หัวหน้าฝ่ายอาวุโส ฝา่ยส่งเสรมิธุรกิจ ผู้บริหารของ มลูนิธศิาลาเฉลิม

กรุง 

ข้อมูลจาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น.158. 

     ตัวอย่างของบทบาทของคณะกรรมการในตอนต่างๆ เช่น การเลือกตอนที่
จะแสดงในช่วงแรก (พระจักราวตาร และหนุมานชาญก าแหง) ดร.ไพโรจน์ ทองค าสุก ซึ่งเป็นผู้ก ากับ 
เป็นผู้คัดเลือกและน าเสนอคณะกรรมการ ส่วนคณะกรรมการมีบทบาทในการคัดเลือกและมีนโยบายให้
ใช้หนุมานเป็นตัวละครหลักในงานผลิตชุดต่อๆมา เนื่องจากเรื่องราวของหนุมานแสดงถึงความภักดีต่อ



175 

พระมหากษัตริย์คือพระราม ตรงกับภาพลักษณ์ขององค์กร อีกทั้งต้องการมีตัวละครที่เป็นฮีโร่ของ
เด็กไทย ที่สร้างมาจากวัฒนธรรมของไทยเอง  
     นอกจากนั้น คณะกรรมการยังให้นโยบายที่มีผลต่อกระบวนการจัดสร้าง 
ตัวอย่างเช่น กระบวนการสรรหานักแสดงโดยการคัดเลือกจากการทดสอบ (audition) การจ ากัดอายุ
ของนักแสดง ซึ่งเป็นแนวคิดที่มาจากคณะกรรมการที่ต้องการให้เยาวชนเข้ามามีโอกาสให้การสร้าง
ทักษะการแสดง อีกทั้งยังเป็นไปตามนโยบายในการจัดการแสดงโขนในประเด็นด้านการสืบสานมรดก
แห่งจารีตอีกด้วย (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558 และ เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, 
สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) 
 
     พ้ืนที่แสดง (โรงละครศาลาเฉลิมกรุง) 
         พ้ีนที่แสดงเป็นปัจจัยที่มีผลต่อการแสดงพอสมควร เนื่องจากศาลาเฉลิมกรุง
ไม่ได้ถูกออกแบบมาเพ่ือให้เป็นโรงละคร จึงไม่มีพ้ืนที่เก็บฉากขนาดใหญ่ ไม่มีพ้ืนที่เดินหลังเวที ไม่พ้ืนที่
เดินหลังม่านที่กว้างขวางเพียงพอ ท าให้ต้องปรับเปลี่ยนการแสดงตามความจ าเป็น เช่น ต าแหน่งตัว
ละครอาจเปลี่ยนจากนั่งตรงกลาง เป็นนั่งตรงมุม หรือ การใช้เทคโนโลยีไฮดรอลิกมาช่วย เป็นต้น 
อย่างไรก็ตามขนาดของเวทีนั้นไม่ได้เป็นข้อจ ากัดในด้านจ านวนของนักแสดง จะเห็นได้ว่าโขนเฉลิมกรุงมี
นักแสดงมาก สามารถจะให้ดูอลังการได้ ตัวอย่างเช่น ตอนทศกัณฐ์ลงสวนก็ใช้นางก านัลถึง 8 คน และ
ใช้จ านวนเสนายักษ์มาก ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558) 
 

 
 
ภาพที่ 7.2 อาคารศาลาเฉลิมกรุง ซึ่งมีประวัติเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ ก าหนดต าแหน่ง 
(positioning) ว่าเป็นโรงมหรสพหลวง (Royal theater) และสร้างภาพลักษณ์ที่เกี่ยวข้องกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์มาโดยตลอด 
จาก เสน่ห์มิรู้คลาย ‘ศาลาเฉลิมกรุง’ (01 มิถุนายน 2557) Post Today.  
สืบค้นจาก http://www.posttoday.com/travel/thailand/298109 
 
 

http://www.posttoday.com/travel/thailand/298109
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  7.3.1.2 บุคลำกรผู้สร้ำงงำนแสดง 
     องค์กรที่ผลิตผลงานคือบริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ ซึ่งเป็นบริษัท จ ากัด โดยจัด
จ้างทีมงานที่เป็นบุคลากรภายนอกมาด าเนินการสร้างสรรค์งาน ทั้งในส่วนของผู้ก ากับ ฉาก เครื่องโรง 
นักแสดง ครูผู้ฝึกซ้อม ผู้เขียนบท  
     ผู้ก ากับการแสดง 
      ผู้ก ากับการแสดงมิได้มีสถานะเป็นบุคลากรประจ า แต่เป็นบุคลากรตาม
สัญญาจ้างเพ่ือก ากับการผลิตงานในแต่ละงานโปรดักชัน ดังนั้นเมื่อมีการเปลี่ยนผู้ก ากับ เราจึงได้เห็น
รูปแบบของงานเปลี่ยนไปด้วย 
       นอกเหนือจากการสร้างงานตามนโยบายขององค์กร ที่ได้รับโจทย์มา และ
การที่ต้องได้รับการควบคุมโดยคณะกรรมการแล้ว ประสบการณ์ของผู้ก ากับบางส่วนยังอาจมีผลต่อการ
แสดงด้วย ตัวอย่างเช่น ดร.ไพโรจน์ ทองค าสุก ผู้ก ากับการแสดงตอนพระจักราวตาร เป็นข้าราชการ
กรมศิลปากร ที่ได้รับการมอบหมายจากอธิบดี (นายอารักษ ์สังหิตกุล) ซึ่งมีต าแหน่งเป็นกรรมการในช่วง
นั้น ให้มาช่วยการก ากับงานแสดง ท าให้รูปแบบของการแสดงโขนเฉลิมกรุงได้รับแรงบันดาลใจและ
พัฒนาจากบทโขนที่กรมศิลปากรใช้แสดงในอดีต โดยเฉพาะในการแสดงเพ่ือรับรองอาคันตุกะ
ชาวต่างชาติ และการแสดงโขนในอดีตของกรมศิลปากร ดังตัวอยา่งที่ได้วิเคราะห์ไว้แล้ว 
       เฉลิมศักดิ์ ปัญญัติวงศ์ ผู้ก ากับตอนหนุมานข้าราชบริพารพระจักรี และ
ผู้ช่วยผู้ก ากับตอนหนุมาน เคยมีประสบการณ์ในการท ารายการโทรทัศน์ (รายการเกี่ยวกับ
ศิลปวัฒนธรรมการแสดง ช่อง 7 เช่นรายการวัฒนธรรมท้องทุ่ง เป็นต้น) จึงได้รับอิทธิพลจากแนวคิดใน
การท ารายการโทรทัศน์มาใช้ เนื่องจากได้พบว่ารายการโทรทัศน์นั้นจะมีระยะเวลาการแสดงเป็นโจทย์
ส าคัญโดยมีการแบ่งเวลาตายตัว มีช่วงพักเบรคเพ่ือโฆษณา ต้องแบ่งการแสดงออกเป็นช่วงๆตาม
ระยะเวลาที่เท่ากัน จึงได้น ามาใช้ในการแสดงโขนเฉลิมกรุงโดยเริ่มจากการแบ่งเวลาในการแสดง
ออกเป็นช่วง ช่วงละ 12 นาที จากเวลาในการแสดงทั้งหมด 90 นาที จึงแบ่งได้เป็น 7-8 ฉาก แล้วจึงคิด
ว่าแต่ละช่วงจะเป็นตอนใด หลังจากนั้นจึงคิดว่าจะเชื่อมต่อเรื่องราวของแต่ละตอนที่ตัดมาเรียงต่อกันให้
มีความต่อเนื่องได้อย่างไร (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ,์ สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) 
       อย่างไรก็ตาม แม้ว่าผู้ก ากับจะมีอ านาจในการสร้างรูปแบบการแสดง                        
ตามความคิดและประสบการณ์ส่วนตัวแล้ว แต่ในอีกทางหนึ่ง การสร้างงานของผู้ก ากับการแสดงก็มิได้มี
อิสระเต็มที่ แต่ก็ยังคงถูกจ ากัดการสร้างงานภายใต้กรอบของนโยบายองค์กรอยู่เสมอ ดังจะได้กล่าวถึง
ต่อไป  
     นักแสดง 
     ผู้แสดงส่วนใหญ่เป็นนักศึกษาของสถาบันที่สอนในด้านนาฏศิลป์ โดยเฉพาะ
นักศึกษาในปีท้ายๆของวิทยาลัยนาฏศิลป ที่ผ่านการคัดเลือกและน ามาฝึกให้เป็นคณะนักแสดง ท าให้
เกิดการเรียนรู้ มีทักษะด้านนาฏศิลป์โขน และเป็นการเพ่ิมประสบการณ์ โดยมีการจ ากัดอายุนักแสดงไว้
ด้วย เพื่อให้ตรงตามนโยบายที่มุ่งเน้นการสร้างนักแสดงรุ่นใหม่ให้มีโอกาสฝึกฝนทักษะโดยเฉพาะ 
     การที่ โขนเฉลิมกรุ ง เป็นโขนที่มีลั กษณะเฉพาะ  ท า ให้ผู้ แสดงจะมี
ประสบการณ์ใหม่ในการซ้อมที่แตกต่างจากท่ีอ่ืน เนื่องจากการแสดงจะใช้เทคนิคต่างๆ แสงสี ฉาก แอนิ
เมชั่น และในหลายครั้งไม่ได้ใช้การปิด-เปิดม่าน แต่ใช้เทคนิค ใช้แสงไฟมาช่วย ท าให้มีการแสดง
บางอย่างแตกต่างจากโขนทั่วไป แต่ในขณะซ้อมก็ได้รับเบี้ยเลี้ยงด้วย เพ่ือต้องการให้นักแสดงพอใจใน
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การสร้างนวัตกรรมใหม่ๆ ซึ่งต้องมีการฝึกซ้อมมากเป็นพิเศษ (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 
กุมภาพันธ์ 2558) 
     ทีมงานด้านอื่นๆ 
       การจ้างงานในการผลิตผลงานไม่มีทีมงานประจ า แต่จะเป็นพนักงานตาม
สัญญาจ้าง ตัวอย่างเช่น ทีมสร้างเครื่องแต่งกาย ทีมงานด้านเวที ฉาก เทคนิค อย่างไรก็ตาม                        
มีบุคลากรบางส่วนที่ได้มีส่วนร่วมในการสร้างงานโดยตลอด เช่น ทีมผู้สอน (พระ นาง ยักษ์ ลิง)  
 
        7.3.2 ปัจจัยจำกผู้ชม 
    ผู้ชมเป็นปัจจัยที่ส่งผลสูงมากต่อรูปแบบการแสดง โดยเฉพาะผู้ชมกลุ่มนักท่องเที่ยว
ต่างชาติ อย่างไรก็ตาม นโยบายของโขนเฉลิมกรุงที่ระบุไว้อย่างเป็นทางการจะค านึงถึงกลุ่มเป้าหมาย 2 
ประเภทคือ คนไทยที่มีความสนใจในการแสดงโขน กับกลุ่มนักท่องเที่ยวชาวยุโรป (ผู้จัดการ, 2534ข) 
โดยกลุ่มผู้ชมชาวไทยจะมุ่งเน้นเด็กและเยาวชน ส่วนกลุ่มนักท่องเที่ยวจะเน้นกลุ่มนักท่องเที่ยวที่สนใจ
ศิลปวัฒนธรรมเป็นพ้ืนฐาน (จรรมนง แสงวิเชียร, 2549, น.147) การออกแบบการแสดงส่วนใหญ่
ต้องการให้ตรงกับความต้องการของตลาดนักท่องเที่ยวต่างชาติ สามารถสื่อสารและเล่าเรื่องรามเกียรติ์
ให้เข้าใจได้ง่าย มีความบันเทิง และแสดงถึงวัฒนธรรมไทยที่ถูกต้องเหมาะสม ธ ารงลักษณะและ
องค์ประกอบของความเป็นโขนเอาไว้ แต่ก็มีบางรอบที่จัดแสดงให้กลุ่มเยาวชนไทยเฉพาะ ซึ่งแนวคิดนี้ 
ยังคงสืบเนื่องมาถึงสมัยปัจจุบัน แตอ่าจปรับเปลี่ยนไปในบางรายละเอียด 
  กลุ่มผู้ชมทั้งสองกลุ่มมีลักษณะที่ร่วมกันคือ ส่วนใหญ่ไม่ได้มีประสบการณ์การชมโขน
มากนัก ดังนั้นการแสดงจึงมีการน าเสนอความรู้พ้ืนฐานให้ก่อน เช่น มีภาพวีดิทัศน์ แนะน าการดูโขน มี
การเล่าว่าโขนคืออะไร ท าความเข้าใจกับเนื้อเรื่อง การแสดง การพากย์ เจรจา อย่างไรก็ตาม รูปแบบ
การแสดงโดยรวมนั้น มุ่งเน้นการสื่อสารกับกลุ่มนักท่องเที่ยวมากกว่าผู้ชมคนไทย ดังจะได้อธิบายต่อไป  
  ประเด็นข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือ จากการสัมภาษณ์และการสังเกตการณ์ พบว่า
จ านวนผู้ชมในโรงละครแต่ละรอบนั้นมีน้อย โดยเฉพาะผู้ชมกลุ่มเป้าหมายที่ เป็นนักท่องเที่ยว                   
มีจ านวนน้อยมากจนอาจจะไม่คุ้มค่าหากเทียบกับทรัพยากรที่ใช้ ทั้งในด้านงบประมาณ หรือจ านวน
นักแสดงและทีมงาน เมื่อเทียบกับจ านวนผู้ชม จากการสังเกตการณ์พบว่ากลุ่มผู้ชมกลุ่มอ่ืน คือ คนไทย
ที่เป็นผู้สูงอายุและเยาวชน มีจ านวนมากกว่ากลุ่มเป้าหมายหลัก ส่วนหนึ่งอาจเกิดจากการให้มีส่วนลด
พิเศษ หรือมีการเข้าชมฟรี ในบางกรณ ีเช่น ผู้สูงอายุ นักศึกษา เยาวชนที่มาร่วมกิจกรรม ท าให้ต าแหน่ง
แห่งที่ (positioning) ของการแสดงไม่ชัดเจน เนื่องจากการแสดงได้ถูกออกแบบไว้ในกับกลุ่มหนึ่งซึ่งเป็น
กลุ่มหลัก(กลุ่มนักท่องเที่ยว) แต่ในทางปฏิบัติ กลุ่มเป้าหมายหลักมีจ านวนน้อย แต่มีกลุ่มเป้าหมายรอง
มากกว่า ท าให้รูปแบบการแสดง เรื่องราว การน าเสนอ และกลุ่มผู้ดู ไม่สอดคล้องกัน ดังที่จะได้กล่าว
ต่อไป 
  เนื่องจากการที่โขนเฉลิมกรุงมีผู้ชมจ ากัด ท าให้ต้องหาทางน าเอาทรัพยากรที่มีอยู่ไป
ใช้ให้เกิดประโยชน์สูงสุด เช่น น าเอานักแสดง (ซึ่งมีส ารองสองเท่าของจ านวนที่แสดงบนเวที) ไปใช้
แสดงนอกโรงละคร ในการสัญจรที่ต่างจังหวัด ซึ่งจะมีลักษณะบางประการที่เหมือนกันและแตกต่างกัน
จากการแสดงในโรงละคร   
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  7.3.3 ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน 
      การที่ผู้ผลิต คือ บริษัทเฉลิมกรุงมณีทัศน์ เป็นองค์กรที่อยู่ภายใต้การดูแลของมูลนิธิ
ศาลาเฉลิมกรุง โดยมีองค์กรต่างๆท าการสนับสนุน โดยเฉพาะอย่างยิ่ง ส านักงานทรัพย์สินฯ               
ซึ่งเป็นองค์กรที่มีทุนทางเศรษฐกิจสูงมาก ท าให้การแสดงของโขนเฉลิมกรุงสามารถด าเนินการอยู่ได้โดย
แสดงต่อเนื่องเป็นระยะเวลายาวนาน มีการลงทุนด้านเทคนิคประกอบการแสดง อีกทั้งยังมีงบเพียงพอ
ในการท ากิจกรรมการแสดงสัญจรโดยไม่เก็บค่าเข้าชม โดยเป็นกิจกรรมที่แสดงความรับผิดชอบต่อสังคม 
(Corporate Social Responsibility (CSR) นอกจากนั้น การที่มีผู้สนับสนุนเงินทุนที่สูงยังท าให้โขน
เฉลิมกรุงคงมีรูปแบบการแสดงตามที่ก าหนดไว้ได้ แม้ว่าจะประสบความส าเร็จในด้านรายได้ หรือ
จ านวนคนดู หรือไม่ก็ตาม  
  ผู้สนับสนุนส าคัญอีกรายหนึ่งคือสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งมีส่วนในการสนับสนุน
การสร้างภาพลักษณ์ เช่น การมีประวัติศาสตร์เกี่ยวข้องกับโรงละคร การเสด็จมาชมการแสดงของพระ
เจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าโสมสวลีฯ พระเจ้าหลานเธอ พระองค์เจ้าพัชรกิติยาภา สมเด็จพระเจ้าพ่ีนาง
เธอ เจ้าฟ้ากัลยาณิวัฒนาฯ เป็นต้น อีกทั้งยังมีการจัดงานแสดงที่สร้างถวายในวาระต่างๆ  เช่น                      
ตอนหนุมาน ข้าราชบริพารพระจักรี ในวาระโอกาสครองสิริราชสมบัติครบ 60 ปี เป็นต้น (เฉลิมศักดิ์ 
ปัญญวัตวงศ,์ สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557)  
   
  7.3.4 ปัจจัยอ่ืนๆที่ส่งผลต่อกำรแสดง 
  นอกเหนือจากประเด็นของนโยบาย วัตถุประสงค์ขององค์กรแล้ว ปัจจัยอ่ืนๆที่มีผล 
เช่น แนวคิดในอดีตจากกรมศิลปากรที่ส่งผ่านผู้สร้างสรรค์งานโขนเฉลิมกรุง ซึ่งส่วนใหญ่จะเป็นบุคลากร
ของกรมศิลปากรหรือวิทยาลัยนาฏศิลป นอกจากนั้นยังมีปัจจัยเกี่ยวกับประสบการณ์ ภูมิหลัง ของผู้
สร้างสรรค์งาน โดยเฉพาะผู้ก ากับการแสดง ซึ่งมีผลต่องานแสดงในบางกรณ ี
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7.4 กรอบแนวคิดในกำรสร้ำงงำนแสดง 
 
 กรอบแนวคิดในการสร้างการแสดง สามารถวิเคราะห์ได้จากนโยบายต่างๆขององค์กรที่มี
ส่วนร่วมในการสร้างโขนเฉลิมกรุง โดยเฉพาะวัตถุประสงค์และนโยบายที่ได้ก าหนดไว้ บ่งชี้กรอบแนวคิด
ในการสร้างงานของโขนเฉลิมกรุงได้ดังนี้  
 
                

วัตถุประสงค์ในกำรจัดตั้ง“มูลนิธิศำลำเฉลิมกรุง” 
1) เพื่อเชิดชูเทิดพระเกียรติ พระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 7  
2) เพ่ือจัดหาทุน เพ่ือการบ ารุงรักษาและบูรณะศาลาเฉลิมกรุง โรงมหรสพพระราชทาน ให้เป็นที่
แพร่หลายและยั่งยืน 
3) เพื่อส่งเสริมกิจกรรมทางด้านศิลปะและวัฒนธรรมทางด้านการแสดงของไทย 
4) เพ่ือสร้างและส่งเสริมความเข้าใจอันดีในความหลากหลายวัฒนธรรมกับมิตรประเทศตลอดจนการ
แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมระหว่างกัน 
5) เป็นแหล่งข้อมูลเกีย่วกับอุตสาหกรรมภาพยนตร์ไทย ละครเวที ต านานเพลงไทย และจังหวะชีวิตของ
โรงละคร พร้อมทั้งส่งเสริมกิจกรรมดังกล่าวให้เจริญก้าวหน้า 
6) ส่งเสริมเกียรติของสมาชิกท่ีอยู่ในวงการบันเทิง ให้เป็นที่แพร่หลาย รู้จักนับถือโดยทั่วไป 
7) เพ่ือเสริมสร้างความกลมเกลียว บ าเพ็ญทาน ประกอบกิจการสาธารณะประโยชน์ และการกุศลต่างๆ  
8) เพื่อด าเนินการสาธารณะประโยชน์ หรือร่วมมือกับองค์กรการกุศลอ่ืนๆ เพื่อสาธารณะประโยชน์ 
9) ไม่ด าเนินการเก่ียวข้องกับการเมืองแต่ประการใดๆ 
 วัตถุประสงค์ที่มีผลส าคัญต่อโขนเฉลิมกรุงได้แก่วัตถุประสงค์ด้านการส่ง เสริม
ศิลปวัฒนธรรมด้านการแสดงของไทย การแลกเปลี่ยนวัฒนธรรม และการประกอบกิจการ
สาธารณประโยชน์ จะเห็นได้ว่า องค์กรมิได้มุ่งเน้นการสร้างก าไรเป็นส าคัญ แต่มุ่งเน้นสาธารณประโยชน์
ทางด้านวัฒนธรรม โดยเฉพาะวัฒนธรรมด้านการแสดงของไทยเป็นประเด็นหลัก 

(มูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง, 2556ค) 
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              อิทธิพลของปัจจัยต่างๆทั้งในบริบททางประวัติศาสตร์ จากองค์ประกอบขององค์กร ท าให้
เกิดการก าหนดนโยบายในการจัดแสดงโขนดังนี้ 
 

นโยบำยในกำรจัดกำรแสดงโขน 
ยึดหลัก 3 ประการ เพ่ือธ ารงรักษืรากฐานคุณค่าดั้งเดิมไว้ให้มากที่สุดคือ  
1. สืบสานมรดกแห่งจารีต  
โดยการรักษารูปแบบ พิธีกรรมท่ีเกี่ยวข้อง และความสูงส่ง สง่างาม น่าเกรงขาม  
2.ธ ารงเอกลักษณ์แห่งความเป็นไทย 
โดยเฉพาะความประณีต วิจิตรบรรจง อ่อนช้อย งดงาม อันเป็นเอกลักษณ์ไทย  
3. ถ่ายทอดสัมผัสแห่งสุนทรียภาพ  
ในด้านของการเป็นมหรสพแห่งความบันเทิง นาฏยลีลาที่ อ่อนช่อย เครื่องแต่งกายที่งดงาม 
เสียงดนตรีปี่พากย์ที่ไพเราะ สุนทรียรสจากการชมและฟัง  
              นอกจากนี้ยังมีประเด็นเรื่องการถ่ายทอดความรู้ ความเข้าใจจากการชม ให้คนรุ่นใหม่
สามารถเพลิดเพลนิได้มากขึ้น (จรรมนง แสงวิเชียร, 2549, น.119-120) 
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7.5 ประเด็นวิเครำะห์ เกี่ยวกับอิทธิพลของปัจจัยต่ำงๆที่มีผลต่อโขนเฉลิมกรุง 
 
 7.5.1 แนวควำมคิดในกำรสร้ำงงำนที่เกิดจำกนโยบำยวัตถุประสงค์ขององค์กร 
จากนโยบายที่กล่าวมาแล้วนั้น ได้ตีกรอบให้เกิดอัตลักษณ์ของโขนเฉลิมกรุงที่แต่ละผู้ก ากับจะด าเนินงาน
ตามเพือให้เกิดลักษณะเฉพาะของโขนเฉลิมกรุงดังนี้  
  7.5.1.1เป็นกำรแสดงที่เกำะเกี่ยวคุณค่ำ ภำพลักษณ์ ที่เกี่ยวข้องกับสถำบัน
พระมหำกษัตริย ์
     โขนศาลาเฉลิมกรุงได้พยายามสร้างภาพลักษณ์ของตนให้เป็นโรงมหรสพ
หลวง (royal theater)ท าให้มีการสร้างภาพลักษณ์ของโรงละครที่ผูกพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 
และมีผลต่อวาระการแสดง แก่นเรื่อง (theme) การเลือกตอนที่จะแสดง การสื่อข้อความ การสร้าง
เรื่องราวที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 
 
  7.5.1.2 กำรก ำหนดกลุ่มผู้ชมต่ำงชำติเป็นเป้ำหมำยหลัก  
     เป็นสิ่งที่ก าหนดไว้ตั้งแต่ในช่วงจัดตั้ง จึงมีการค านึงถึงการสื่อสารต่อผู้ชม
ต่างชาติที่ไม่คุ้นเคยต่อเรื่องรามเกียรติ์ ส่งผลให้มีการออกแบบการแสดงในรูปแบบที่แตกต่างไปจากการ
แสดงโขนกลุ่มอื่นๆ เช่น มีการเล่าเรื่องรามเกียรติ์ให้ดูง่าย มีความกระชับ ไม่น่าเบื่อ การสื่อข้อความโดย
ใช้สื่อที่ตรงกับกลุ่มเป้าหมายผู้ชมชาวต่างชาติ โดยยังคงอัตลักษณ์และองค์ประกอบของโขนแบบจารีตไว้
แต่ปรับเปลี่ยนให้มีความบันเทิงและให้กลุ่มเป้าหมายเข้าใจง่ายมากขึ้น   
     ประเด็นเหล่านี้ท าให้เกิดโจทย์ที่ส าคัญในการออกแบบการแสดงคือ 
     การเล่าเรื่องให้มีความกระชับ รวดเร็ว ไม่น่าเบื่อ  
     โขนเฉลิมกรุงจะเล่าเรื่องให้รวดเร็ว มีความกระชับ ตัดตอน ซึ่งจะเห็นได้จาก
การเขียนบทโขนและองค์ประกอบด้านอื่นๆท่ีท าให้สามารถแสดงได้ในระยะเวลาสั้น  
     การใช้วิธีการสื่อสารส าหรับชาวต่างชาติเป็นหลัก  
     การน าเสนอโดยใช้ภาพแทนการใช้ภาษา เปลี่ยนแปลงวิธีการสื่อสารจากเดิม
เพ่ือให้เหมาะสมกับกลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติ ซึ่งประเด็นนี้มีผลต่อรูปแบบของโขนเฉลิมกรุงอย่างมาก 
     การสร้างสรรค์รูปแบบใหม่                                            
                             โจทย์หนึ่งที่ได้รับจากคณะกรรมการคือ จะต้องออกแบบโขนเฉลิมกรุง                 
ให้มีลักษณะแตกต่าง แปลกใหม่ไปจากโขนอ่ืนๆ และมีความร่วมสมัย เนื่องจากโขนเฉลิมกรุงนั้น                       
มีบริบทต่างๆที่เป็นลักษณะเฉพาะ โดยเฉพาะผู้ชมกลุ่มเป้าหมายที่แตกต่างจากโขนอ่ืนอย่างชัดเจน        
จึงท าให้ต้องสร้างอัตลักษณ์โขนเฉลิมกรุงที่เป็นของตนเองและจะต้องตอบสนองกลุ่มเป้าหมายด้วย     
ซึ่งผู้ผลิตงานต้องน ามาพิจารณาในการสร้างสรรค์งาน (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 
2558 และ เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) ส่งผลให้มีการออกแบบการแสดงใน
รปูแบบที่แตกต่างไปจากการแสดงโขนกลุ่มอื่นๆ เช่น การน าเทคโนโลยีมาสร้างความน่าสนใจแปลกใหม่ 
การใช้ภาพในการเล่าเรื่อง การน าเสนอในแบบใหม่ๆให้เข้าใจง่าย มีความร่วมสมัย แต่ยังคงมีการ
อนุรักษ์สิ่งเก่าที่มีคุณค่าและต้องรักษาจารีตเดิมของการแสดงโขนเอาไว้ 
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     เป็นการแสดงที่ยังคงอนุรักษ์วัฒนธรรมตามจารีตของโขน 
     แม้ว่าจะมีนโยบายในการสร้างโขนเฉลิมกรุง ในรูปแบบที่แปลกใหม่เป็น
เอกลักษณ์เฉพาะ แต่ก็ยังคงให้ความส าคัญกับการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทยให้คงอยู่อีกด้วย  จึงต้อง
ปรับเปลี่ยนให้ตรงตามกรอบที่ก าหนดโดยไม่ท าลายจารีตเดิม มีการรักษาองค์ประกอบโขนไว้ครบถ้วน 
เช่น การพากย์ เจรจา การร าเพลงหน้าพาทย์ตามแบบแผน ฯลฯ แม้ว่าจะเป็นโจทย์ที่ดูเหมือนว่าจะ
ขัดแย้งกัน แต่ผู้สร้างงานจะต้องหาวิธีการออกแบบการแสดงให้สอดคล้องกับโจทย์เหล่านี้ ได้อย่างลงตัว
ซึ่งท้าทายความสามารถของผู้ก ากับมาก 
      
  7.5.1.3 เป็นกำรผลิตกำรแสดงที่ไม่เน้นกำรสร้ำงก ำไร แต่มุ่งเน้นกำรอนุรักษ์
วัฒนธรรม  
     แม้ว่าการออกแบบงานแสดงจะค านึงถึงความต้องการของกลุ่มผู้ชม แต่ก็
มิได้มีความตั้งใจที่จะสร้างก าไรเป็นสิ่งสูงสุด จะเห็นได้ว่า แม้การแสดงจะไม่คุ้มค่าต่อการลงทุน แต่ก็
ยังคงมีการด าเนินการอยู่อย่างต่อเนื่องเพ่ือการอนุรักษ์วัฒนธรรม 
            องค์ประกอบส าคัญท่ีท าให้โขนเฉลิมกรุงยังคงนโยบายนี้ได้ คือการสนับสนุน
ของแหล่งทุน คือส านักงานทรัพย์สินฯท าให้ยังคงมีการแสดงตามรูปแบบเดิมที่ก าหนดไว้อย่างต่อเนื่อง 
แม้ว่าจ านวนคนดู กลุ่มเป้าหมาย รายได้จากการแสดง จะสอดคล้องกับความคุ้มค่าเชิงธุรกิจหรือไม่ก็
ตาม   
    
 7.5.2 กระบวนกำรสรรหำ ฝึกซ้อม คัดเลือกนักแสดง : 
 (การส่งเสริมเยาวชน และผลต่อการสั่งสม สืบทอดทักษะ) 
 จากนโยบายขององค์กรในด้านการอนุรักษ์การแสดง ท าให้คณะกรรมการมีนโยบายให้
คัดเลือกนักแสดงโดยการทดสอบการแสดง (audition) จากเยาวชน มิใช่นักแสดงประจ า เพ่ือเปิด
โอกาสให้เยาวชนได้มีโอกาสในการฝึกฝนการแสดงจริง ซึ่งถือว่าเป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรมในด้านของ
การผลิตผลงาน ซึ่งเป็นส่วนหนี่งของนโยบายที่มาจากกรรมการ  
 การทีน่ักแสดงเหล่านั้นไม่ได้มีสถานะเป็นพนักงานประจ า หลายคนเป็นนักศึกษานาฏศิลป์
ที่ใกล้เรียนจบ มีผลให้บุคลากรเหล่านี้ไม่ได้อยู่ในคณะนักแสดงโขนเฉลิมกรุงเป็นเวลานานแต่จะมีการ
ปรับเปลี่ยนน าคนใหม่เข้ามาทดแทนคนเดิมอยู่เสมอ ท าให้ไม่มีความต่อเนื่องในการถ่ายทอดความรู้ สั่ง
สมองค์ความรู้และทักษะเพ่ือพัฒนาการแสดงจนสร้างความโดดเด่น ทั้งในระดับปัจเจกบุคคลและใน
ระดับองค์กร ดังนี้  
 - ขาดการสั่งสมทักษะในระดับของปัจเจกบุคคล นักแสดงโขนเฉลิมกรุงจะยังไม่สามารถ
สร้างทักษะในด้านนาฏลักษณ์เฉพาะตนที่โดดเด่น ดังเช่น นักแสดงกรมศิลปากรบางท่านสามารถสร้าง
ความเป็น “ดารา” ขึ้นมาได้  
 - ขาดการสืบทอดทักษะในระดับขององค์กร คณะแสดงยังไม่มีการสั่งสม ถ่ายทอด องค์
ความรู้ ทักษะ ในด้านนาฏศิลป์ จากรุ่นหนึ่งไปสู่นักแสดงอีกรุ่นหนึ่ง ดังเช่นที่โขนกรมศิลปากรสามารถ
ท าได ้
 ส่วนครูผู้ฝึกซ้อมนั้น เนื่องจากเป็นครูที่สอนนักแสดงโขนในคณะอ่ืนๆด้วย จึงยังไม่สามารถ
สร้างอัตลักษณ์เฉพาะให้กับโขนเฉลิมกรุง  
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 ด้วยเหตุนี้ ปัจจัยด้านทักษะทางนาฏศิลป์ของนักแสดง จึงมีผลต่อรูปแบบของการแสดง
โขนเฉลิมกรุงน้อยกว่าปัจจัยด้านผู้ก ากับ   
 

ผลของปัจจัยต่างๆที่มีต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ 

 ปัจจัยต่างๆทั้งด้านประวัติศาสตร์ การก าหนดวัตถุประสงค์และนโยบายองค์กร ท าให้
ผู้สร้างงานต้องตอบโจทย์ในด้านของกลุ่มผู้ชม(นักท่องเที่ยว) แต่ก็ต้องอนุรักษ์การแสดงโขนตามจารีต
เดิม และการผูกพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งเป็นกรอบคิดของโขนเฉลิมกรุงในการสร้าง พัฒนา
รูปแบบ และท าให้เกิดลักษณะเฉพาะของโขนเฉลิมกรุง 

 การออกแบบงานจึงเป็นทั้งการอนุรักษ์และสร้างของใหม่ในขณะเดียวกัน โดยอาจ                    
มีการพิจารณาสิ่งที่เคยมีมาในโขนยุคก่อน (ซึ่งบางส่วนอาจไม่ค่อยได้พบแล้ว) น ามาคัดเลือกเอาเฉพาะ       
สิ่งที่ตรงกับโจทย์ที่ก าหนดมาประกอบรวมกันกับสิ่งใหม่และเทคนิคใหม่ เพ่ือน าเสนอเรื่องร าวตาม   
กรอบคิดที่ได้รับการก าหนดมา ท าให้เกิดเป็นอัตลักษณ์เฉพาะของโขนเฉลิมกรุง 

 แม้โขนเฉลิมกรุงจะมีลักษณะเฉพาะ แต่ลักษณะเฉพาะนั้นจึงมิได้เป็นการสร้าง            
สิ่งใหม่ทั้งหมด แต่เป็นการคัดเลือกเอาสิ่งดั้งเดิมบางประการกับสิ่งใหม่บางสิ่ง มาผสมรวมกัน และหลาย
ครั้งที่พบว่าสิ่งเก่าดั้งเดิม เมื่อน ามาท าใหม่ยังสามารถสนองคุณค่าใหม่ในยุคปัจจุบันและสามารถตอบ
โจทย์ที่ก าหนดไว้ได้ ตัวอย่างเช่น การใช้ของเก่าน ามาใช้ ท าให้การแสดงกระชับขึ้น หรือสามารถสื่อสาร
กับผู้ชมได้มากขึ้น ดังที่อธิบายรายละเอียดไว้ในหัวข้อเกี่ยวกับรูปแบบการแสดง   
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  7.5.3 รูปแบบกำรแสดง 
  จากปัจจัยต่างๆที่ได้กล่าวมา ส่งผลต่อแนวคิด กระบวนการสร้างงาน ซึ่งท าให้เกิด
รูปแบบของโขนเฉลิมกรุงที่มีลักษณะพิเศษขึ้นหลายประการ  โดยสามารถแยกวิเคราะห์ตามองคื
ประกอบต่างๆดังนี ้
   7.5.3.1 บทโขน 
      แก่นเรื่อง (theme) ที่เก่ียวพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์ 
      จากการที่ศาลาเฉลิมกรุงมีประวัติศาสตร์ที่ เกี่ยวพันกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ทั้งประวัติการจัดตั้ง วัตถุประสงค์ การสนับสนุน ส่งผลมาสู่การคัดเลือกตอน ชื่อตอน 
และข้อความหลัก ที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์อยู่จ านวนมาก ตัวอย่างเช่น การแสดงตอน 
พระจักราวตาร หนุมานข้าราชบริพารพระจักรี และหนุมาน ข้าคือบุตรของพระพาย จะขอเป็นข้ารอง
บาททุกชาติไป ซ่ึงมีชื่อตอนและเรื่องราวที่สื่อถึงสถาบันพระมหากษัตริย์อยู่  
      การเดินเรื่อง (story)  
      เนื่องจากผู้ชมกลุ่มเป้าหมายจ านวนมาก ที่ไม่คุ้นเคยกับเรื่องรามเกียรติ์ 
อีกทั้งยังมีประสบการณ์น้อยในการดูโขน จึงมีการเล่าเรื่องสั้นๆ สาธิตการพากย์ เล่าประวัติการแสดง
โขนก่อน มีการท าสารคดีสั้นๆแนะน าประวัติ ท่าร า เครื่องแต่งกาย หัวโขน ก่อนที่จะมีการแสดง 
      ส าหรับการแสดงโขนในแบบเดิมจะคัดเลือกตอนหนึ่งตอนใดในเรื่อง
รามเกียรติ์มาแสดง แต่โขนเฉลิมกรุงนั้น หากน าเอาบางช่วงบางตอนมาแสดง อาจท าให้กลุ่มผู้ชม
ชาวต่างชาติที่ไม่ได้รับรู้เรื่องรามเกียรติ์มาก่อนไม่เข้าใจ ดังนั้นการแสดงจึงต้องมีการเล่าที่มาก่อนที่จะ
เกิดสงครามระหว่างพระรามกับยักษ์ ฉากการรบ จนถึงจุดจบของสงคราม และจะคัดเลือกตอนต่างๆที่
จะสามารถเล่าเรื่องรามเกียรติ์ได้รวดเร็วตามเวลาที่ก าหนด ไม่มีการเลือกเอาตอนหนึ่งตอนใดมาแสดง
แบบโขนทั่วไป 
      ในงานผลิตหลายตอนจะใช้บทโขนที่เล่าเรื่องตัวละครโดยใช้หนุมานเป็น
ตัวเดินเรื่อง ดังจะเห็นได้ว่าการแสดงที่เคยสร้างมามีชื่อตอนที่เกี่ยวกับหนุมานในการแสดงหลายชุด 
โจทย์หนึ่งที่ผู้สร้างงานแสดงได้รับคือ การแสดงโขนที่มีความกระชับ สื่อสารเข้าใจง่าย แต่ต้องคงจารีต
โขนเอาไว้อย่างครบถ้วน ตัวอย่างหนึ่งเช่น ขณะที่พระรามตามกวาง ฉากด้านขวาเป็นนางส ามนักขา มา
เฝ้าทศกัณฐ์ชี้นิ้วมาที่สีดา ฉากด้านซ้ายเป็นภาพพระรามตามกวาง เป็นการเล่าเรื่องทั้งสองตอนในฉาก
เดียวกัน โดยเป็นการเล่าจากภาพ มิใช่จากการบรรยาย ซี่งสามารถเข้าใจได้ และเดินเรื่องได้เร็วอีกด้วย 
(ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558)  
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ภาพที่ 7.3 การแสดงสองสถานที่ในฉากเดียวกัน เพ่ือให้เรื่องกระชับ เดินเรื่องเร็ว 
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น.142. 

 
    7.5.3.2 กำรใช้ตัวอักษรอิเลกทรอนิคส์  
      เป็นจอ LCD เป็นภาษาอังกฤษระหว่างที่แสดง เพ่ืออธิบายเรื่องราว                     
บทสนทนา เพ่ือทดแทนการสื่อสารโดยใช้ค าพูดภาษาไทย ทั้งนี้ การที่จะอธิบายเรื่องราวต่างๆนั้น มิใช่
ว่าจะเป็นการแปลความตามบทภาษาไทยเท่านั้น เนื่องจากผู้ชมจ านวนหนึ่งไม่ได้พ้ืนความรู้ในเรื่อง
รามเกียรติ์มาก่อน จึงต้องมีการอธิบายให้ทราบข้อมูลมากกว่าบทดั้งเดิมเพ่ือให้รู้เรื่องราวที่เกิดขึ้น     
เช่น ต้องเพ่ิมเติมรายละเอียดว่า ตัวละครนั้นเป็นใคร ท าอะไร ที่ไหน  
      สิ่งทีน่าแปลกใจคือ จ านวนผู้ชมส่วนมากเป็นคนไทย ซึ่งอาจไม่เข้าใจ
ภาษาอังกฤษ แต่สามารถเข้าใจจากเนื้อร้อง หรือการพากย์ได้ แต่ในบางช่วงที่มีเนื้อเรื่อง เช่นตอน               
นนทุกถูกเทวดาแกล้งจนต้องไปขอพรพระอิศวร หรือตอนลักสีดา ในตอนหนุมานข้าราชบริพารพระจักรี 
มีข้อความเล่าเรื่องจากจอ LCD เป็นภาษาอังกฤษเพ่ือให้ชาวต่างชาติเข้าใจ ไม่มีการร้องหรือพากย์ แต่
ให้นักแสดงท าท่าประกอบดนตรี  (ซึ่งคนไทยที่ไม่คุ้นเคยการแสดงโขน และไม่ได้อ่านข้อความ
ภาษาอังกฤษอาจดูไม่เข้าใจ) แสดงถึงความขัดแย้งในการสื่อสารที่ออกแบบให้กับคนต่างชาติเข้าใจ
มากกว่าให้คนไทยเข้าใจ ทั้งๆท่ีคนต่างชาติเข้าชมน้อยกว่าคนไทยมาก  
    7.5.3.3 กำรน ำเทคโนโลยี เทคนิคพิเศษ มำสร้ำงรูปแบบใหม่ในกำรแสดง   
      สิ่งที่โดดเด่นและเป็นลักษณะที่ส าคัญของโขนเฉลิมกรุงที่คนจดจ าได้ คือ
การใช้เทคนิคพิเศษ เช่น การสร้างฉาก การสร้างภาพที่ปรากฏบนเวที โดยใช้เทคนิคพิเศษ เสริมสร้างให้
การแสดงน่าสนใจ เช่นการใช้ภาพที่เกิดจากคอมพิวเตอร์กราฟฟิค (CG) หรือ การใช้แสงเลเซอร์ การใช้
น้ าแข็งแห้งท าภาพควัน ฯลฯ ซึ่งนอกจากจะสร้างความแปลกใหม่แล้ว ยังมีผลท าให้การเล่าเรื่องกระชับ
ขึ้น ช่วยให้การเปลี่ยนฉากรวดเร็วโดยใช้แสงแทนการเปิด ปิดม่าน อีกทั้งการเล่าเรื่องด้วยภาพจะท าให้
ผู้ชมต่างชาติเข้าใจได้ง่ายกว่าได้มากกว่าการเล่าโดยพากย์ เจรจา อย่างไรก็ตาม การใช้เทคนิคดังกล่าว 
หากใช้ไม่เหมาะสมอาจท าให้ขัดกับองค์ประกอบอ่ืนของการแสดง (เช่น นาฏลักษณ์ เครื่องแต่งกาย) ซึ่ง
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ยังคงเป็นแบบอนุรักษ์อยู่ ผู้สร้างงานจึงต้องหาวิธีสร้างให้เทคนิคใหม่ๆเหล่านี้มีความกลมกลืนกัน เป็น
โจทย์ที่ท าได้ในบางกรณีแต่ไม่ทุกกรณี ตัวอย่างเช่น ในตอน หนุมาน การใช้ฉากที่เกิดจากคอมพิวเตอร์
กราฟฟิค กับการแสดงโดยตัวละครและเครื่องแต่งกายที่ยังเป็นแบบกรมศิลป์อยู่ยังไม่เข้ากัน (ศุภชัย 
จันทร์สุวรรณ, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 2557)  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ภาพที่  7.4 แสดงการ ใช้ เทคนิ ค พิ เศษ เช่ นการ ใช้ ภ าพที่ เ กิ ดจากคอมพิว เตอร์ กราฟฟิค                   
การใช้แสงเลเซอร์ การใช้น้ าแข็งแห้งท าภาพควัน การใช้ลวดสลิงในการเหาะ  
จาก pp_mantana. (4 กรกฎาคม 2556). โขนศาลาเฉลิมกรุง ชุดหนุมาน. 
สืบค้นจาก http://www.oknation.net/blog/ppmantana/2013/07/04/entry-1 
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    7.5.3.4 กำรสื่อสำรโดยใช้แอนิเมชั่น (animation)  
      ลักษณะเด่นอีกประการของโขนเฉลิมกรุงคือการใช้ภาพในการเล่าเรื่อง 
ซึ่งมีประโยชน์ใน 3 ด้านคือ 1) เพ่ือน ามาเชื่อมเรื่องราวของแต่ละตอนให้ต่อเนื่องกัน 2) การใช้ภาษา
ภาพสามารถอธิบายเรื่องราวให้ชาวต่างชาติเข้าใจได้ดีกว่าการใช้ภาษาพูด  3) การใช้ภาพท าให้เกิด
ความกระชับ เล่าเรื่องได้รวดเร็ว เนื่องจากวิธีการเล่าเรื่องรามเกียรติ์โดยรวมให้จบได้เร็วจะเป็นการตัด
ตอนต่างๆออกเป็นตอนสั้นๆจ านวนหลายตอน แล้วน าแต่ละตอนมาต่อกัน (คัทชน) ตามล าดับ ผลของ
การน าเอาตอนต่างๆมาเรียงต่อกัน ท าให้ขาดความต่อเนื่องของเรื่องราว ท าให้ผู้ก ากับต้องคิดหาวิธีการ
ในการเชื่อมต่อตอนต่างๆที่น ามาประกอบกัน จึงมีการใช้แอนิเมชั่นเพ่ือเล่าเรื่องอย่างกระชับ ก่อนขึ้น
ฉากใหม่  ตัวอย่างเช่น  
      การใช้หนังใหญ่มาประกอบการเล่าเรื่อง (ตอนตามกวาง) ของผู้ก ากับ
ไพโรจน์ ทองค าสุก ใช้การเชิดหนังใหญ่ ประกอบกับเพลงเชิดฉานโดยเล่นเพียงครึ่งเพลง หรือการใช้
หนังใหญ่ในตอนยกรบ เป็นราชรถของทั้ง 2 ฝ่ายมาปะทะกัน นอกจากนี้มีการใช้แอนิเมชั่น โดย
คอมพิวเตอร์กราฟฟิค (CG) จากจิตรกรรมฝาผนังวัดพระแก้ว ในชุด หนุมาน เพ่ือการเชื่อมเรื่องในแต่ละ
ตอนให้เล่าเรื่องได้ต่อเนื่องกัน เป็นต้น 
      ลักษณะของการใช้แอนิเมชั่นมาเล่าเรื่องจะโดดเด่นมาก ในการแสดงชุด 
“หนุมาน” ได้ให้เหตุผลว่าเพ่ือให้สอดคล้องกับความต้องการของกลุ่มเยาวชน ซึ่งได้จากแบบสอบถาม 
ว่าต้องการฉากมาก การสู้รบที่สนุก จึงน าคอมพิวเตอร์กราฟฟิคมาใช้ แบบเกมส์คอมพิวเตอร์ และเพ่ิม
การสู้รบ นอกจากนั้น ยังใช้ภาพจิตรกรรมวัดพระแก้ว มาท าเป็นแอนิเมชั่นในการเชื่อมต่อฉากต่างๆเพ่ือ
ท าการเชื่อมต่อเรื่อง โดยใช้อธิบายเหตุการณ์ ว่าเกี่ยวข้องกับฉากก่อนหน้านี้อย่างไร เช่น หลังฉากที่                 
หนุมานท าลายสวนของพระอุมา ฉากต่อไปเป็นตอนหนุมานถวายตัว ซึ่งจะเป็นการเล่าเรื่องที่ไม่
ต่อเนื่องกัน และข้ามตอนส าคัญของเรื่องรามเกียรติ์ไปมาก ท าให้ผู้ชมบางคนท่านอาจไม่เข้าใจ ดังนั้น 
จึงต้องมีการเล่าเรื่องราวที่ขาดหายไปโดยใช้ภาพจากจิตรกรรมฝาผนังวัดพระแก้ว น ามาท าเป็น
ภาพเคลื่อนไหว เล่าเรื่องถึงตอนพระนารายณ์อวตาร การลักนางสีดา และการเดินดงตามหานางสีดา        
จนมาพบหนุมานในฉากต่อไป ซึ่งจะท าให้ผู้ชมทราบเรื่องราวที่เกิดขึ้นระหว่างตอนที่หายไปได้ และมี
ความกระชับรวดเร็วมากกว่าจะแสดงโดยใช้โขน (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 
2557) 
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ภาพที่ 7.5 แสดงการใช้หนังใหญ่มาเป็นแอนิเมชั่น เล่าเรื่องให้กระชับและสื่อความได้โดยใช้ภาพแทน
ภาษา 
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น.144. 
 
  7.5.3.5 กำรใช้ท่ำทำงประกอบดนตรี 
       โขนเฉลิมกรุงจะใช้วงดนตรีโรหิตาจล ซึ่งเป็นการรวมกลุ่มนักดนตรีจาก                      
กรมศิลปากร โดยไม่มีการขับร้อง แต่ใช้ท านองเพลงประกอบการแสดง วิธีการนี้ จะเป็นการสื่อสารโดย
ให้ตัวละครเล่นบทตามดนตรี ไม่มีการขับร้อง ซี่งเป็นการสื่อสารโดยใช้ภาพ ท่าทาง ไม่ใช่สื่อโดยเนื้อร้อง 
(ซึ่งผู้ชมต่างชาติฟังไม่ออก)  
      อย่างไรก็ตาม ส าหรับดนตรีที่เป็นจารีตของโขน เช่น หน้าพาทย์นั้น เป็น
องค์ประกอบส าคัญท่ีจะขาดมิได้ จึงยังคงมีอยู่  
   7.5.3.6 กำรพำกย์ กำรเจรจำ  
      แม้ว่าการพากย์ การเจรจา จะเป็นการเล่าเรื่องที่ใช้เวลานาน และไม่
สามารถสื่อสารกับผู้ชมต่างชาติได้ (เนื่องจากผู้ชมต่างชาติจะไม่เข้าใจค าพูดจากการพากย์ เจรจา)                           
แต่ในการแสดงจะต้องคงเอาไว้ เนื่องจากเป็นองค์ประกอบส าคัญส่วนหนึ่งในจารีตของการแสดงโขน ซึ่ง
จะละเลยเสียมิได้  
      อย่างไรก็ตาม ในการแสดงอาจมีการตัดทอน ลดบทบาทในด้านการ
สื่อสาร มีการพากย์ เจรจาสั้นลงและมีการพากย์เร็วขึ้นในบางครั้ง เช่น ตอนมีหนังใหญ่มาประกอบ 
เพราะตัวหนังที่ใช้จะหนักมาก จึงต้องพากย์ให้เร็วและสั้น เนื่องจากการพากย์นั้นใช้เวลานาน 
นอกจากนั้น การเจรจาแบบเดินท านองก็จะใช้น้อยเพราะจะเสียเวลา จึงใช้การเจรจาธรรมดามากกว่า 
(ก าธร  บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 
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      เนื่องจากความต้องการให้การแสดงกระชับ การพากย์ ของโขนเฉลิมกรุง
จึงมีการใช้พากย์ 2 ค า หรือค าเดียวอยู่เป็นจ านวนมาก (ในขณะที่โขนกรมศิลปากรแต่เดิมมักจะใช้ 6 ค า 
ส่วนในยุคของอาจารย์เสรีมักใช้ 4 ค า) (ก าธร  บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) ซี่งจะช่วยให้ตอบ
โจทย์ที่ก าหนดให้การแสดงมีความกระชับขึ้น  
      การพากย์ยังถูกให้ความส าคัญมากขึ้นในฐานะองค์ประกอบหลักของการ
แสดง โดยให้ความส าคัญต่อการ”เห็นการพากย์” ควบคู่ไปกับการ “ได้ยินการพากย์” แต่ไม่จ าเป็นต้อง 
“รู้เรื่องราวจากการพากย์” (เนื่องจากสามารถรับรู้ได้จากสื่ออ่ืน คือจอ LCD ภาษาอังกฤษ) จึงได้มีการ
น าเอาผู้พากย์ ผู้เจรจา มาท าการพากย์ เจรจา ตรงด้านหน้าข้างเวที ให้ผู้ชมเห็นการแสดงการพากย์ 
เจรจาอย่างชัดเจน แบบเดียวกับการแสดงสาธิต  
 

 
 
ภาพที ่7.6 การน าคนพากย์และเจรจา มาไว้ด้านหน้าของเวที เพ่ือให้“เห็น”การพากย์ นอกเหนือจาก
“ได้ยิน”การพากย์  
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น.144. 
    7.5.3.7 กำรร ำหน้ำพำทย์  
      การร าหน้าพาทย์ยังคงต้องมีการรักษารูปแบบและฝีมือให้ถูกต้องตาม
แบบแผน แม้ว่ากลุ่มผู้ชมเป้าหมายหลักคือชาวต่างชาติอาจจะยังไม่สามารถเข้าใจความส าคัญ หรือชื่น
ชมฝีมือ ท่าร า หรือเพลงหน้าพาทย์ได ้แต่เนื่องจากเป็นจารีตส าคัญของการแสดงโขน อีกทั้งยังมีลักษณะ
ของพิธีกรรม ซึ่งก ากับการใช้เพลง ผู้ร า กระบวนการ วาระในการร า จึงยังคงต้องรักษาแบบฉบับที่
เคร่งครัดไว้ แม้ว่าผู้ชมจะชอบ เข้าใจ ดูเป็น หรือไม่ก็ตาม  
      โดยทั่วไปนั้น การปิดม่านมีเฉพาะตอนจบ ส่วนตอนอ่ืนๆใช้การปิดไฟ
แทน (พ้ืนที่หน้าม่านของโรงละครมีน้อยเพราะเคยเป็นโรงภาพยนตร์มาก่อน จึงไม่สามารถน ามาใช้                
ในการแสดงหน้าม่านได้มากนัก) แตบ่างกรณีอาจมีการปิดม่านให้นักแสดงร าหน้าม่าน เนื่องจากต้องการ
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ให้ผู้ชมจดจ่อกับนาฏลักษณ์และเน้นความงามจากท่าร า โดยเฉพาะการแสดงการร าหน้าพาทย์ พร้อมกัน 
5 คน  
 

 
 
ภาพที่ 7.7 การร าหน้าพาทย์ เป็นการร าหน้าม่าน พร้อมกัน 5 คน 
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ น.141. 
   7.5.3.8 กำรขับร้อง 
      การสื่อสารจากค าร้องนั้นไม่มีความจ าเป็น เนื่องจากกลุ่มผู้ชมต่างชาติ                     
ไม่สามารถเข้าใจเนื้อร้อง นอกจากนั้น การขับร้องเป็นการเดินเรื่องที่ใช้เวลานาน อีกทั้งยังไม่ได้อยู่ใน
จารีตของโขน จึงเป็นองค์ประกอบที่ตัดออกได้ ไม่ท าใช้เสียจารีต  
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  7.5.4 กำรสร้ำงควำมแปลกใหม่ โดยใช้รูปแบบดั้งเดิม 
  จะเห็นได้ว่า การออกแบบงานแสดงตามโจทย์ที่ถูกก าหนดไว้มีหลายประการ ทั้งใน
ด้านของการสื่อสารกับผู้ชม การสื่อสารถึงสถาบันพระมหากษัตริย์ การมีความกระชับ และสร้าง                  
อัตลักษณ์ของโขนเฉลิมกรุงให้แตกต่างจากโขนทั่วไป ฯลฯ สิ่งส าคัญประการหนึ่ง คือการสร้างวิธีการ
น าเสนอที่ดูน่าสนใจแปลกใหม่ แต่ยังคงมีการอนุรักษ์สิ่งเก่าที่มีคุณค่าและต้องรักษาจารีตเดิมของการ
แสดงโขนเอาไว้  
  แม้ว่าสิ่งนี้จะเป็นโจทย์ที่ท้าทาย เนื่องจากดูเสมือนว่ามีความขัดแย้งกัน แต่จากการ
แสดงที่ผ่านมาพบว่าผู้ออกแบบการแสดงสามารถสร้างงานที่สอดคล้องกับประเด็นนี้ได้ลงตัวในหลาย
กรณี โดยเทคนิคหนึ่งที่ถูกน ามาใช้บ่อยครั้ง คือการน าเอารูปแบบเดิม กลับน ามาใช้ใหม่ เพ่ือสร้างคุณค่า
แบบใหม ่
  กำรน ำเอำรูปแบบเดิม กลับน ำมำใช้ใหม่ เพื่อสร้ำงคุณค่ำแบบใหม่ 
  บางกรณี การท าให้เกิดความแปลกใหม่นั้นอาจท าได้โดยน าเอาของเก่ามาสร้าง โดย
ใช้ปรับเปลี่ยนวิธีการ คุณค่าและความหมายใหม่ ซึ่งจะนอกเหนือจากการท าให้เกิดลักษณะเฉพาะแล้ว 
ยังตอบโจทย์ในด้านการอนุรักษ์ไปด้วย นอกจากนั้นการน าเอาของเก่ามาใช้ใหม่บางกรณียังสร้างคุณค่า
ใหม่ที่เป็นคุณค่าในยุคปัจจุบัน หรือยังตอบโจทย์ตามข้อก าหนดที่ผู้ก ากับได้รับมาอีกด้วย เช่น การท าให้
การแสดงกระชับขึ้น ซึ่งเป็นข้อก าหนดที่ส าคัญของโขนเฉลิมกรุง นอกจากนั้น การใช้ของเก่าที่ไม่ได้มี
การน ามาใช้นานแล้วจึงท าให้ของเก่านั้นเป็นของแปลก น่าสนใจ ตอบโจทย์ในด้านการสร้างอัตลักษณ์ให้
ดูแตกต่างได้อีกด้วย   

   
     7.5.4.1 กำรใช้พำกย์ เจรจำ ไม่มีขับร้อง 

      ลักษณะโดดเด่นของโขนเฉลิมกรุงประการหนี่งที่ยังคงรักษาไว้ในทุก
การแสดง ได้แก่การที่ใช้การพากย์ เจรจา แต่ไม่มีขับร้อง ทั้งนี้ การไม่มีการขับร้องได้ตอบสนองโจทย์ใน
การแสดงโขนเฉลิมกรุงในการลดระยะเวลาการแสดงที่ยืดเยื้อ และรักษาความเป็นโขนแบบดั้งเดิมที่ไม่มี
การขับร้องได้ด้วย 
     7.5.4.2 กำรน ำหน้ำกำกตัวพระ-นำง แบบโขนนั่งรำวมำใช้ใหม่ 
        ในตอนพระจักราวตาร ฉากพระนารายณ์บรรทมสินธุ์ มีการให้                
พระนารายณ์และพระลักษมีสวมหัวโขน ซึ่งโดยปกติในปัจจุบันจะไม่ใช้กับตัวพระหรือตัวนาง อันที่จริง
การใช้หน้ากากตัวพระ-นางคาดว่าได้มีการใช้มาแต่ครั้งโบราณแล้ว แต่ต่อมาได้สูญหายไป เนื่องจากโขน
ได้มีการผสมผสานกับละครในช่วงหลัง ดังนั้น การให้พระและนางสวมหัวโขน แม้จะเป็นของโบราณ แต่
เนื่องจากไม่มีการสืบทอดเป็นเวลานาน จึงท าให้เป็นของแปลก และโดดเด่นเป็นสิ่งที่แตกต่างจากโขน
อ่ืนๆ และสามารถตอบโจทย์ได้ท้ังในด้านการอนุรักษ์และการสร้างความแปลกใหม่ได้ด้วย 
       นอกเหนือจากจะตอบโจทย์ทั้งสองประการแล้ว การใช้วิธีดังกล่าวก็
ยังสอดคล้องกับการเล่าเรื่องโดยใช้ภาพ ที่แสดงให้เห็นความศักดิ์สิทธิ์ พิศวง ความเป็นอมนุษย์ เทพเจ้า 
ของตัวละคร เพ่ือแบ่งแยกระหว่างโลกสวรรค์กับโลกมนุษย์ ซึ่งเป็นการน าของโบราณมาใช้ใหม่                 
ในคุณค่าความหมายใหม่ (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558)  
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หมายเหตุ    
 ข้อสังเกตประการหนึ่งคือ ตัวละครที่เป็นพระและสวมหน้ากากเวลาแสดงในปัจจุบันนี้ จะ
มีเฉพาะบางกรณีเท่านั้น เช่น ตอนเทวดาร าประเลงที่ใช้ตอนเบิกโรง จะเป็นตอนที่แสดงพิธีกรรม ความ
เป็นเทพที่เสด็จมา แสดงให้เห็นว่าการสวมหน้ากากตัวพระอาจยังคงแสดงถึงความเป็นเทพ(divine) ที่มี
ความศักดิ์สิทธิ์ และยังคงแฝงอยู่ในการแสดงโขน  
      

 
 

 
 
ภาพที่ 7.8 การสวมหน้ากากตัวพระและตัวนาง เพื่อให้ความรู้สึกศักดิ์สิทธิ์ของเทพเจ้า 
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น. 101 และ น. 13. 
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   7.5.4.3 กำรน ำหนังใหญ่มำใช้เป็นแอนิเมชั่น ประกอบกำรแสดง 
      โขนนั้นมีข้อสันนิษฐานว่าได้แนวคิดส่วนหนึ่งมาจากการแสดงหนังใหญ่ 
และนอกจากนั้นยังมีการแสดงโขนติดตัวหนัง ซึ่งเป็นการน าเอาโขนกับหนังมาอยู่ด้วยกัน ในสมัยก่อน
      การที่โขนเฉลิมกรุงน าเอาหนังใหญ่มาใช้แสดงร่วมกันกับโขน จึงไม่ใช่
ของใหม่ แต่เป็นสิ่งดั้งเดิมที่เคยมีมาแล้วในการแสดงโขน ผู้สร้างงานได้น ามาใช้ในรูปแบบใหม่ เช่น ตอน 
พระจักราวตาร มีการเชิดหนังใหญ่ตอนตามกวาง และตอนยกรบ (ใช้หนังใหญ่เป็นรูปราชรถ แต่ตัวไพร่
พลใช้นักแสดงจริง) ตัวหนังนั้นมีขนาดใหญ่กว่าปกติ มีการพากย์ให้กระชับ พากย์สั้นและเร็ว (ไพโรจน์ 
ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558)  
 

 
 

 
 
ภาพที่ 7.9 การน าหนังใหญ่มาใช้ในรูปแบบใหม่ ท าให้เล่าเรื่องได้กระชับ อีกทั้งยังมีการพากย์เร็วและสั้น
กว่าปกต ิ
จาก จรรมนง แสงวิเชียร (บรรณาธิการ). (2549). โขน : ศาลาเฉลิมกรุง. กรุงเทพฯ : ส านักงาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์. น.113 และ น.142. 
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   7.5.4.4 กำรใช้กระบี่กระบอง ในฉำกกำรสู้รบ 
      ในการแสดงชุด หนุมาน ตอนที่หนุมานเข้าไปในกรุงลงกาและไปต่อสู้
กับสหัสกุมารนั้น ผู้ช่วยผู้ก ากับ (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์) ต้องการจะให้ฉากนี้สนุกโลดโผน แสดงความ
เป็นนักสู้ที่เก่งกาจ ของหนุมาน เพ่ือตอบโจทย์การแสดงให้ภาพลักษณ์ว่าหนุมานเป็นฮีโร่ของเด็กไทย  
      ฉากการต่อสู้นี้ เริ่มจากแนวคิดว่า การต่อสู่ในโขนทั่วไปจะเป็นการแสดง
นาฏลักษณ์ที่เป็นแบบ 2 มิติ ในขณะที่การต่อสู้กับสหัสกุมารน่าจะมีมิติมากกว่านั้น เนื่องจากหนุมาน
ต้องสู้รบกับยักษ์จ านวนมาก จึงได้น าเอาท่ากระบี่กระบองมาใช้ ซึ่งจะได้ความแปลกใหม่กว่าเดิม ตอบ
โจทย์ในด้านความโลดโผนได้ อีกทั้งยังสอดคล้องกับกับการแสดงโขน เนื่องจากมีข้อสันนิษฐานไว้ว่าการ
แสดงโขนได้รับอิทธิพลและพัฒนามาจากกระบี่กระบอง จึงสามารถแสดงร่วมกันได้โดยถือว่ามีความ
สอดคล้องในทางประวัติศาสตร์ (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) 
   7.5.4.5 กำรพำกย์รถ โดยบรรยำยท้ังสองฝ่ำยไปพร้อมกัน  
      โดยทั่วไปการพากย์รถจะพากย์ครั้งละข้าง เช่น พากย์รถพระรามก่อน 
แล้วจึงพากย์รถฝ่ายยักษ์ แต่ในการแสดงโขนเฉลิมกรุงตอนหนึ่ง ตอนยกรบมีการใช้หนังใหญ่เป็น           
ราชรถของทั้ง 2 ฝ่าย และพากย์รถท้ังสองฝ่ายในครั้งเดียวกัน  
      การพากย์รถท้ังสองฝ่ายในคราวเดียวกัน อาจเป็นสิ่งที่แปลกใหม่ ส าหรับ
ผู้ชม เนื่องจากไม่ค่อยมีการแสดงเช่นนี้บ่อยครั้งนัก แต่ก็ช่วยให้เกิดความกระชับ เล่าเรื่องได้ในเวลา
อันรวดเร็ว ไม่ต้องรอเวลาพากย์กลับไปมา   
      อันที่จริง เทคนิคการใช้บทพากย์นี้เป็นรูปแบบเดิม ที่พบในรามเกียรติ์                    
ค าพากย์อยุธยาซึ่งมีใช้นานมากแต่ไม่ได้รับการนิยม ดังนั้นการน ากลับมาใช้ใหม่จึงถือเป็นการอนุรักษ์
และไม่ผิดจารีตเดิม อีกทั้งยังเป็นการตอบสนองโจทย์ในด้านการแสดงที่กระชับไม่ยืดยาวอีกด้วย 
(ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558)  
      ดังนั้น รูปแบบบางประการเป็นการน าเอาของเก่ามาท าใหม่ โดยสามารถ
ตอบโจทย์ ทั้งในด้านความกระชับ ความแปลกใหม่ และตอบโจทย์เรื่องการอนุรักษ์ของเก่าได้พร้อมกัน 
   7.5.4.6 กำรร ำหน้ำพำทย ์
      การร าหน้าพาทย์ถือเป็นจารีตส าคัญประการหนึ่งของโขน จึงมีการ
น าไปใช้ในโขนเฉลิมกรุงเพ่ือที่จะยังคงองค์ประกอบที่สมบูรณ์ของโขนไว้ อย่างไรก็ตาม เพ่ือที่จะตอบ
โจทย์เรื่องความกระชับไม่ยืดเยื้อ จึงมีการท าสิ่งใหม่แต่ยังอยู่ในกรอบตามจารีตเดิม ตัวอย่างเช่น เพลง
หน้าพาทย์ตระนิมิตรจะเล่นเต็มเพลง แตค่รึ่งแรกจะเป็นการบรรเลงและร าตีบท ครึ่งหลังบรรเลงและร า
หน้าพาทย์ เพ่ือที่จะให้เกิดความกระชับใช้เวลาไม่มาก ซึ่งไม่ผิดจารีตเพราะบรรเลงเต็มและร าเต็ม                 
สามารถตอบโจทย์ได้ทั้งในด้านการอนุรักษ์ และด้านการแสดงให้กระชับ รวดเร็ว อีกทั้งยังแปลก
แตกต่างจากโขนที่แสดงอ่ืนๆด้วย (ไพโรจน์ ทองค าสุก, สัมภาษณ์ 23 กุมภาพันธ์ 2558)  
      ตัวอย่างที่กล่าวมาจะพบว่าโขนเฉลิมกรุงได้น าเอาวิธีการ รูปแบบ ของ
การแสดงบางประการซึ่งไม่ได้มีการน ามาใช้ในการแสดงโขนแล้ว น ากลับมาใช้ใ หม่อีก ซึ่งบ่งชี้
ความสามารถของผู้สร้างสรรค์งานที่ตอบโจทย์ที่ดูเหมือนจะขัดแย้งกันให้สามารถอยู่ด้วยกัน โดยตอบ
โจทย์ในด้านการอนุรักษ์และความแปลกใหม่ไปพร้อมกัน เนื่องจากของเก่าแก่ดั้งเดิมนั้นหลายประการ
เป็นสิ่งที่ไม่คุ้นเคยต่อคนชม สร้างเอกลักษณ์ของโขนเฉลิมกรุงที่แตกต่างจากโขนอ่ืน และยังช่วยให้การ
แสดงมีความกระชับ สนุกสนานขึ้น ซึ่งเป็นโจทย์หลักอีกประการหนึ่งได้อีกด้วย  
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   7.5.5 โครงกำรโขนสัญจร : เมื่อปัจจัยเปลี่ยนแปลง รูปแบบก็เปลี่ยนแปลง 
    นอกเหนือจากการแสดงที่โรงละครแล้ว คณะโขนเฉลิมกรุงยังมีการแสดง
ภายนอกสถานที่ โดยเป็นการสัญจรไปตามภูมิภาคต่างๆ 
    การแสดงโขนเฉลิมกรุงสัญจรเป็นวาระประจ าในส่วนภูมิภาค โดยเริ่มขึ้นเมื่อปี 
2553 ทีจ่ังหวัดอุตรดิตรและน่าน ซึ่งการแสดงครั้งนั้น มีผู้สนใจจ านวนมาก จึงมีการจัดท าโขนเฉลิมกรุง
สัญจรอย่างต่อเนื่อง โดยมีการแสดงไม่เกิน 4 แห่งต่อปี (แห่งละ 2 คืน ไม่รวมการซ้อม) โดยลักษณะ
โดยรวมของการแสดงสัญจร ยังยึดถือตามการแสดงในโรงละครอยู่ (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 
5 กุมภาพันธ์ 2557) 
   7.5.5.1 วัตถุประสงค์ของกำรแสดงโขนสัญจร 
      การแสดงโขนเฉลิมกรุงแบบสัญจรไม่ได้มุ่งหวังด้านรายได้ จึงถือว่าไม่ได้
เป็นการด าเนินการทางการตลาดโดยตรง แต่เป็นการสร้างเผยแพร่วัฒนธรรม สืบสานมรดกแห่งจารีต 
ธ ารงเอกลักษณ์แห่งความเป็นไทยซึ่งเป็นนโยบายในการจัดแสดงโขน อีกทั้งยังตรงกับวัตถุประสงค์ใน
การจัดตั้งมูลนิธิศาลาเฉลิมกรุง โดยเฉพาะข้อ 3) เพ่ือส่งเสริมกิจกรรมทางด้านศิลปะและวัฒนธรรม
ทางด้านการแสดงของไทย และ ข้อ 8) เพ่ือด าเนินการสาธารณะประโยชน์ หรือร่วมมือกับองค์กร    
การกุศลอ่ืนๆ เพื่อสาธารณะประโยชน์ 
      โขนสัญจรมีความส าเร็จในด้านของจ านวนผู้ชมมากกว่าการแสดงใน                
โรงละคร ทั้งๆที่โขนเฉลิมกรุงนั้นเกิดจากการมีโรงละครเป็นส าคัญ แต่การแสดงในโรงละครกลับไม่มี
ผู้ชมมากเท่า ส่วนหนึ่งอาจเนื่องจากการแสดงโขนสัญจรไม่เก็บค่าเข้าชม ต่างจากในโรงละครซึ่งผู้ชม
กลุ่มเยาวชนหลายคนมีความเห็นว่าบัตรมีราคาสูง นอกจากนั้น การแสดงสัญจรยังเป็นการแสดงเฉพาะ
กิจ เป็นของพิเศษในจังหวัด จึงมีผู้ชมจ านวนมาก (การแสดงสัญจร จะมีกลุ่มเป้าหมายที่แตกต่างจาก 
โรงละคร คือมุ่งเน้นกลุ่มผู้ชมชาวไทยในต่างจังหวัด ซึ่งอาจจะมีโอกาสได้ดูโขนน้อยกว่าผู้ชมในกรุงเทพฯ)    
      การแสดงโขนสัญจรมีประโยชน์ในด้านการช่วยสร้างภาพลักษณ์ต่อ
องค์กรโดยการแสดงความรับผิดชอบต่อสังคม (CSR : corporate social responsibility) และ
นอกจากนี้ การน าเอานักแสดงคณะโขนเฉลิมกรุงไปแสดงสัญจร ยังเป็นการช่วยน าเอาทรัพยากรที่มีอยู่
ไปใช้ให้เกิดประโยชน์ให้มากขึ้นกว่าเดิม เนื่องจากปริมาณของนักแสดง มีอยู่จ านวนประมาณร้อยคน (มี
จ านวนสองเท่าของที่แสดงจริงบนเวที โดยแสดงบนเวทีแต่ละรอบมีประมาณ 55 คน รวมคนพากย์ ไม่
รวมนักดนตรี) เมื่อมีการจัดสัญจร จะเป็นโอกาสในการน านักแสดงส่วนหนึ่งไปแสดงในรอบสัญจร 
นอกจากนั้น ทักษะ ความรู้ ที่ได้จากการซ้อมรอบปกติ ยังสามารถน าไปใช้ประโยชน์ในรอบสัญจรได้ ซึ่ง
แสดงถึงการใช้ทรัพยากรให้เกิดประโยชน์สูงสุด (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 
2557) 
      ความส าเร็จของการจัดท าโขนสัญจรนั้น ไม่ได้เป็นงานแสดงที่สร้างรายได้
หรือก าไร เนื่องจากไม่เก็บค่าเข้าชม ใช้ค่าใช้จ่ายสูงพอสมควร (โดยอาจมีผู้สนับสนุนบ้างเช่น ส่วน
ราชการระดับจังหวัดจะสนับสนุนในส่วนของที่พัก เวที แสง เสียง เป็นต้น)  แต่ถือว่าประสบผลส าเร็จใน
ด้านของการเผยแพร่วัฒนธรรมไทย เนื่องจากมีกลุ่มผู้ชมที่มีจ านวนมาก ให้ความสนใจ  
      กล่าวได้ว่า การแสดงโขนเฉลิมกรุงสัญจร แม้ว่าจะไม่ได้เกิดประโยชน์ใน
การสร้างรายได้ แต่ถือว่าประสบความส าเร็จในการตอบสนองวัตถุประสงค์และนโยบายของการจัด
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แสดงโขนเฉลิมกรุงในด้านของการด าเนินการเพ่ือสาธารณประโยชน์ในการเผยแพร่วัฒนธรรมของไทย                   
ซึ่งเป็นโจทย์ส าคัญอีกประการหนึ่ง 
   7.5.5.2 รูปแบบของกำรแสดง : จุดร่วมและจุดต่างระหว่างการแสดงในโรง
ละครและการแสดงสัญจร 
      แม้ว่าการแสดงสัญจร จะมีกลุ่มเป้าหมาย สถานที่จัดแสดง แตกต่างจาก
โรงละครมาก แต่เนื่องจากสาเหตุที่จัดการแสดงขึ้นจากทรัพยากรที่มีอยู่ คือ นักแสดงที่มีความคุ้นเคย
กับการแสดงในโรงละครศาลาเฉลิมกรุงมาแล้วมาแสดงให้กับอีกกลุ่มได้ชม การแสดงแบบสัญจรจึงยังคง
ยึดรูปแบบตามท่ีเคยแสดงในโรงละครไว้ 
       รูปแบบร่วมกัน 
      เนื่องจากการแสดงสัญจรใช้ทรัพยากรบางส่วนจากการแสดงที่โรงละคร 
(เช่น นักแสดง บทโขน นักดนตรี เครื่องแต่งกาย) รูปแบบการแสดงหลักจึงใช้การแสดงที่โรงละครเป็น
ต้นแบบในบางประการ เช่น แสดงในระยะเวลา 1 ชั่วโมงครึ่ง(ไม่รวมตลก และการแสดงสาธิต ซึ่งเพ่ิม
เข้ามาทีหลัง) ตอนที่แสดงใช้ตอนเดียวกับโรงละคร มีการพากย์ เจรจา แต่ไม่มีขับร้อง เป็นต้น 
      รูปแบบที่ต่างกัน 
      อย่างไรก็ตาม ในการแสดงแบบสัญจรนั้น ปัจจัยบางประการเปลี่ยนไป 
โดยในด้านของสถานที่และกลุ่มผู้ชม ซึ่งเป็นปัจจัยส าคัญ 2 ประการที่มีผลต่อรูปแบบของโขนเฉลิมกรุง
สัญจร ตัวอย่างเช่น  
      - การที่มีกลุ่มผู้ชมเป็นคนไทย ท าให้มีการเพ่ิมฉากตลก (ซึ่งในโรงละคร
ไม่มี เนื่องจากตลกแบบที่มีในโขนนั้น ไม่สามารถสื่อสารกับกลุ่มผู้ชมต่างชาติได้ ) นอกจากนั้นยังมีการ
แสดงสาธิต  แนะน าการแสดงโขน ตัวละคร และการร าตีบทแสดงอารมณ์ ซึ่งเคยมีมาในโขนกรม
ศิลปากร สมัยอาจารย์เสรี ท าให้ระยะเวลาการแสดงมีการเพ่ิมเติมมากขึ้น รวมแล้วอาจประมาณ 2 
ชั่วโมง  
      - สถานที่จัดแสดงนั้น ส่วนใหญ่จะแสดงกลางแจ้ง สร้างเวที สร้างฉาก                
ซึ่งอาจมีข้อจ ากัดด้านฉากและเทคนิคซึ่งท าได้ไม่สมบูรณ์แบบโรงละคร จะต้องปรับไปตามแต่ละสถานที่
ที่แสดง จ านวนการเปลี่ยนฉากจะน้อยลง ท าให้ฉากและเทคนิค ซึ่งเป็นจุดเด่นที่ส าคัญประการหนึ่งของ
โขนเฉลิมกรุงมีการเปลี่ยนแปลงไป  
      - อย่างไรก็ตาม การแสดงสัญจรจะไม่มีข้อจ ากัดด้านขนาดของพ้ืนที่แบบ
ที่ศาลาเฉลิมกรุงมี (เดิมศาลาเฉลิมกรุงเป็นโรงภาพยนตร์มาก่อนจึงไม่ได้มีพ้ืนที่รองรับการแสดงละครได้
อย่างสมบูรณ์) จึงสามารถใช้เวทียาว 24 เมตร เพ่ือให้การแสดงดูยิ่งใหญ่ ต่างจากโรงละครที่ศาลาเฉลิม
กรุงซึ่งมีเวทียาว 15 เมตรเท่านั้น 
      - นอกจากนั้น ในบางสถานที่ซี่งเคยมีการแสดงแล้ว อาจต้องคิดตอนใหม่
เพ่ือไม่ให้ซ้ า (ซี่งอาจเป็นคนละตอนกับที่แสดงในโรงละครด้วย) แต่องค์ประกอบต่างๆก็ยังคงเป็นแนว
เดียวกับโรงละครอยู่ 

 (เฉลิมศักดิ์ ปัญญวัตวงศ์, สัมภาษณ์ 5 กุมภาพันธ์ 2557) 
      - การที่ไม่สามารถสร้างเทคนิคแบบที่ใช้ในโรงละครได้ ท าให้การเล่าเรื่อง
ในบางส่วนขาดหายไป เช่น การเล่าเรื่องเชื่อมต่อตอนโดยใช้ แอนิเมชั่นจากจิตรกรรมฝาผนัง              
ไม่สามารถท าได้ จึงต้องเล่าเรื่องโดยใช้วิธีอ่ืนเพ่ือให้คนดูเข้าใจ โดยน าคนมาเล่าเรื่องย่อก่อนที่จะมีการ
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แสดง เช่น เล่าว่าหนุมานคือใคร ก าเนิดอย่างไร มีวีรกรรมอะไร ทศกัณฐ์ถอดดวงใจท าไม อย่างไร ฯลฯ 
อาจมีการปนมุกตลกบ้างให้คนสนใจและฟังสนุก (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) ซึ่งเป็น
วิธีการเดียวกันกับที่กรมศิลปากรใช้ ตั้งแต่ยุคของอาจารย์เสรีที่น าเอาตัวละครตัวใดตัวหนึ่งในเรื่อง
รามเกียรติ์มาน าเสนอในการแสดง    
        
7.6 ประเด็นควำมขัดแย้ง ในด้ำนแนวคิด รูปแบบกำรแสดง และกลุ่มเป้ำหมำย ของโขนเฉลิมกรุง 
 
 แม้ว่าคณะผู้จัดงานแสดงโขนเฉลิมกรุงจะได้พยายามสร้างสรรค์งานให้มีคุณภาพและตอบ
โจทย์ตามกรอบที่ก าหนดไว้ แต่การด าเนินงานดังกล่าวมิใช่สิ่งที่ง่าย เนื่องจากโขนเฉลิมกรุงมีนโยบาย 
แนวคิด ที่ก าหนดกรอบของการแสดงหลายแนวทาง และยังมีกลุ่มผู้ชม 2 กลุ่มที่มีความแตกต่างกันมาก
ในการแสดงครั้งเดียวกัน ดังนั้น เมื่อน ากรอบคิดเหล่านี้มาก าหนดรูปแบบในการสร้างงาน ผลงานที่สร้าง
อาจสอดคล้องกับโจทย์หนึ่ง แต่อาจไม่สอดคล้องกับอีกโจทย์หนึ่งก็เป็นได้  
 จากผลงานที่ผ่านมาพบว่า บางกรณีรูปแบบการแสดงความสามารถในการตอบสนอง
ความต้องการด้านต่างๆให้อยู่รวมกันได้ แต่มีบางกรณีที่การแสดงตอบสนองกรอบคิดได้เพียงบาง
ประการเท่านั้น หรืออาจมีบางกรณีที่การแสดงนั้นสามารถตอบสนองกรอบคิดในข้อหนึ่งแต่ขัดแย้งกับ
อีกกรอบหนึ่ง  
 ตัวอย่างเช่น โขนเฉลิมกรุงพยายามจะรักษาภาพลักษณ์เกี่ยวกับสถาบันพระมหากษัตริย์ไว้ 
เนื่องจากมีทุนทางสัญลักษณ์ในด้านนี้อยู่ จึงได้พยายามจะสร้างภาพลักษณ์ให้กลายมาเป็นโรงละครของ
ราชส านัก (royal theater) ทั้งในด้านการประชาสัมพันธ์ ประวัติโรงละคร และการสร้างเรื่องราวที่
แสดงให้สอดคล้องกับความภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ แต่ในอีกทางหนึ่งต้องการจะสื่อสารกับผู้ชม
กลุ่มนักท่องเที่ยว ท าให้รูปแบบของโขนเฉลิมกรุงเป็นการแสดงแบบประเพณีที่ปรับเปลี่ยนมาเป็นความ
บันเทิง (entertainment)  
 การสร้างภาพลักษณ์ความเป็นโรงละครหลวงที่จะรักษาจารีตแบบโขนหลวง แต่รูปแบบ
การแสดงต้องการจะท าเป็นโขนในรูปแบบใหม่ที่ต่างจากโขนอ่ืนๆ ท าให้ต าแหน่งแห่งที่ (positioning) 
ของงานแสดง และภาพลักษณ์ของโขนเฉลิมกรุงมีความสับสน   
 นอกจากนั้น หากเราได้พิจารณาการแสดงโขนเฉลิมกรุง จะสังเกตได้ว่า แม้จะมีจุดมุ่งเน้น
ที่จะให้เป็นการแสดงส าหรับนักท่องเที่ยวต่างชาติ (เดิมทีก าหนดไว้ว่าเป็นชาวยุโรป) แต่ข้อความ 
(message) ที่ส าคัญบางประการ เช่น ความภักดีในสถาบันพระมหากษัตริย์ ความเป็นฮีโร่ของหนุมาน 
ยังไม่สามารถจะสื่อสารกับผู้ชมกลุ่มเป้าหมายนี้ได้ เนื่องจากการแสดงในด้านหนึ่ง ยังต้องอ้างอิงกับ
ประว้ติโรงละคร ในอีกด้านหนึ่งต้องอ้างอิงกับผู้ชมซึ่งไม่ได้มีความเข้าใจหรือสนใจประวัติด้านนี้ ท าให้
การแสดงไม่สามารถจะตอบสนองนโยบายทุกด้านในคราวเดียวกัน  
 ในช่วงที่ท าวิจัย สังเกตได้ว่าจ านวนผู้ชมต่างชาตินั้นมีจ านวนน้อยมาก เมื่อเทียบกับผู้ชม
ชาวไทยที่มีจ านวนมากกว่า แต่การแสดงส่วนใหญ่ออกแบบไว้ส าหรับชาวต่างชาติเป็นหลัก ตัวอย่างเช่น 
การใช้ภาษาอังกฤษแสดงที่จอ LCD ในขณะที่กลุ่มเป้าหมายรองคือคนไทยมีจ านวนมากกว่า แต่รูปแบบ
การแสดงกลับไม่เอ้ือต่อการสื่อสารไปสู่กลุ่มนี้  
 นอกจากนั้น ส าหรับกลุ่มผู้ชมเยาวชน แม้ว่าจะเป็นกลุ่มส าคัญที่ตรงตามนโยบายในการ
แสดงโขน ที่ต้องการถ่ายทอดความรู้ ความเข้าใจจากการชม ให้คนรุ่นใหม่สามารถเพลิดเพลินได้มากขึ้น 
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(จรรมนง แสงวิเชียร, 2549, น.119) แต่เนื่องจากราคาบัตรเข้าชม ยังคงมีราคาสูง แม้ว่าจะมีส่วนลด
แล้วยังคงแพงกว่าโขนกรมศิลปากร (โขนเฉลิมกรุง ราคาบัตร 1,200 บาท 1,000 บาท และ 800 บาท 
นักเรียน นักศึกษา ซื้อบัตรได้ในราคาพิเศษ 200 บาท)10 ในขณะที่โขนกรมศิลปากร บัตรราคา 100  80  
60  40 30 บาท (นักเรียน นักศึกษา ในเครื่องแบบ ครึ่งราคา) 11 ท าให้ไม่สามารถดึงดูดผู้ชมกลุ่มนี้ให้มา
เข้าชมมากนัก แม้ว่าในช่วงหลังจะมีการส่งเสริมการขาย แต่ก็จะมีการเชิญกลุ่มเยาวชนเข้ามาชมการ
แสดงเป็นหมู่คณะเป็นกรณีพิเศษซึ่งได้มีการจัดขึ้นเป็นครั้งคราว ส าหรับการแสดงที่มีจ านวนผู้ชมมาก
ได้แก่การแสดงสัญจร ตามภูมิภาค ซึ่งถือว่าประสบผลส าเร็จในด้านของจ านวนผู้เข้าชม แต่การแสดง
สัญจรในขณะนี้เป็นเพียงส่วนหนึ่งของการท ากิจกรรมที่แสดงความรับผิดชอบต่อสังคม  (corporate 
social responsibility (CSR) มีการจัดแสดงไม่ใช่วาระประจ าเป็นการน าเอาทรัพยากร รูปแบบที่มีอยู่
จากโรงละครมาใช้ในการแสดง ยังมิใช่การแสดงหลัก หรือยังมิได้มีการออกแบบการแสดงเพ่ือสัญจร
โดยเฉพาะ  
 หากพิจารณาการตอบสนองความต้องการของกลุ่มผู้ชมโดยใช้หลักการของส่วนผสมทาง
การตลาด (marketing mix) มาพิจารณา จะพบว่าโขนเฉลิมกรุงไม่ได้มีส่วนผสมการตลาดที่ลงตัว                    
ท าให้เกิดต าแหน่งแห่งที่  (positioning) ที่ไม่ชัดเจน และท าให้ไม่สามารถจะตอบสนองกลุ่มเป้าหมาย
กลุ่มใดกลุ่มหนึ่งได้อย่างลงตัว แต่เป็นการสร้างการแสดงที่ลักลั่น ไม่ไปด้านใดด้านหนึ่ง แต่ติดขัดอยู่
ระหว่างทาง เนื่องจากการพยายามจะสร้างผลิตภัณฑ์เดียวกันให้กับผู้ชมที่อยู่คนละกลุ่ม ท าให้ส่วนผสม
ทางการตลาดมีความไม่ลงตัว ดังนี้ 
 - การผลิตงานแสดง (production) รูปแบบการแสดง มีปัญหาคือ ลักษณะการสื่อสาร
ไม่ได้รองรับความต้องการของตลาดอย่างลงตัว เช่น การสื่อสารตอนต่างๆเกี่ยวกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์ให้กับชาวต่างชาติ จะไม่สามารถรับสาร (massage) เหล่านี้ได้  ส่วนการสื่อสารกับ
เยาวชนไทยก็อาจมีปัญหาเช่นกัน เนื่องจากในบางช่วงมีดนตรีประกอบ โดยสื่อสารจากภาษาอังกฤษใน
จอ LCD แต่ไม่มีบทร้องที่อธิบายเนื้อเรื่อง ไม่มีการพากย์ ผู้ชมชาวไทยที่ไม่ได้อ่านจอ LCD อาจไม่เข้าใจ
เรื่องราว  
 - ราคา (price) จ านวนนักท่องเที่ยวต่างชาติมีน้อย อาจท าให้รายได้ไม่สามารถเพียงพอต่อ
การท าก าไร ส่วนราคาของกลุ่มเป้าหมายคือเยาวชน มีราคาสูง โดยเฉพาะเมื่อเทียบกับการแสดงโขน
อ่ืนๆเช่นของกรมศิลปากร  
 - ช่องทางการขาย (place) สถานที่แสดง มีความจ ากัด เนื่องจากต้องตั้งอยู่ในสถานที่เดิม
ที่เคยเป็นโรงภาพยนตร์ อาจมีปัญหาเช่น ที่จอดรถ และมีข้อจ ากัดต่อการผลิต เช่น ฉาก เครื่องโรง ที่ไม่
มีเนื้อที่ในการเก็บฉาก พื้นที่ในการแขวนม่านไม่เพียงพอ  

                                           
10 ข้อมูลเดือนมิถุนายน พ.ศ. 2557 มีการส่งเสริมการขายคือ 1.สมาชิกศาลาเฉลิมกรุง 

รับส่วนลด 30 % 2.เด็กอายุต่ ากว่า 12 ปี ชมฟรี 3.ผู้สูงอายุ อายุตั้งแต่ 60-64 ปี ได้รับส่วนลด 50% 
นักเรียน นักศึกษา/ผู้สูงอายุ 65 ปีขึ้นไป แสดงบัตรประจ าตัว ซื้อบัตรได้ในราคาพิเศษ 200 บาท 

11 ข้อมูลเดือน กรกฎาคม ปี พศ. 2557  
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 - การส่งเสริมการขาย (promotion) แม้ว่าจะมีการส่งเสริมการขายทั้งชาวไทยและชาว
ต่างประเทศ แต่ยังไม่ถึงขั้นที่จะสามารถดึงดูดจ านวนผู้ชมให้มีจ านวนมากตามที่ควรจะเป็น โดยเฉพาะ
เมื่อเทียบกับความจุของโรงละคร12 
 จากประเด็นที่กล่าวมา พบว่าการแสดงโขนเฉลิมกรุงนั้น ไม่น่าจะด ารงอยู่ได้ท่ามกลาง
ความไม่ลงตัวในสิ่งต่างๆทั้งในด้านของจ านวนผู้ชม และรายได้ที่ไม่คุ้มค่าต่อการลงทุน แต่ถ้าหาก                     
ตั้งค าถามว่าปัจจัยส าคัญที่สามารถท าให้โขนเฉลิมกรุงสามารถด ารงอยู่ได้นั้นคืออะไร ค าตอบส าคัญ
ได้แก่ ปัจจัยด้านผู้สนับสนุน ซึ่งเป็นปัจจัยหลักที่ส าคัญมาก โดยเฉพาะการสนับสนุนด้านเงินทุน จาก
ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ซึ่งมคีวามส าคัญในการด ารงอยู่ของคณะโขนเฉลิมกรุง 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                           
12 ส าหรับการแสดงสัญจร มีจุดประสงค์คือเป็นการน าเอาทรัพยากรที่มีอยู่มาใช้

ประโยชน์ จึงน ารูปแบบตามที่แสดงในโรงละครมาใช้เป็นหลัก แม้จะได้ผลตอบรับดี และสอดคล้องกับ
วัตถุประสงค์ในการเผยแพร่วัฒนธรรมเพ่ือสาธารณประโยชน์ แต่ก็ยังไม่ถือว่าผู้ชมกลุ่มนี้เป็น segment 
ทางการตลาด แตเ่ป็นการด าเนินงานในลักษณะของ CSR มากกว่า โดยมีการแสดงเป็นครั้งคราวเท่านั้น 
และการแสดงสัญจรยังขาดอัตลักษณ์ส าคัญของโขนเฉลิมกรุงในบางด้าน เช่น การใช้เทคนิคพิเศษ  
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7.7 สรุปท้ำยบท 
  
 ปัจจัยส าคัญที่มีส่วนในการก าหนดนโยบายการแสดงของโขนเฉลิมกรุงนั้นมีหลายด้าน ทั้ง
ในด้านขององค์กรผู้ผลิต ผู้สนับสนุน บริบททางประวัติศาสตร์ของโรงละคร สภาพทางกายภาพและที่ตั้ง
ของโรงละคร กลุ่มผู้ชมเป้าหมาย ฯลฯ เนื่องจากโรงละครและผู้สนับสนุน (คือส านักงานทรัพย์สินส่วน
พระมหากษัตริย์) มีความผูกพันกับสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นอย่างมาก จึงมีผลต่อการพยายามสร้าง
ภาพลักษณ์ให้เป็นโรงมหรสพหลวง (royal theater) มีวัตถุประสงค์ส าคัญคือการน าเสนอเรื่องราว 
คุณค่า วาระการแสดง ที่เก่ียวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ นอกเหนือไปจากการคุณค่าด้านการรักษา
วัฒนธรรมไทย แต่ในขณะเดียวกัน นโยบายองค์กรอีกประการหนึ่ง คือการแสดงเพ่ือตอบสนองกลุ่มผู้ชม
นักท่องเที่ยวชาวต่างชาติ ซึ่งต้องมีการออกแบบการแสดงให้สามารถรองรับความต้องการของกลุ่มนี้
โดยเฉพาะ เช่นการสื่อสารโดยวีธีการใหม่ให้กระชับ น่าสนใจ และเข้าใจเรื่องราวได้ง่าย ซึ่งเป็นสิ่งที่
ก าหนดรูปแบบของการแสดงในทุกวันนี้  
 แม้ว่าผู้สร้างสรรค์การแสดงโขนเฉลิมกรุงนั้นจะเป็นกลุ่มเดียวกันกับผู้สร้างสรรค์การแสดง
โขนคณะอ่ืนๆ โดยมีบุคลากรจ านวนมากที่มาจากกรมศิลปากรและวิทยาลัยนาฏศิลป แต่แนวคิด 
กระบวนการ และรูปแบบของงานนั้น ก็มีความแตกต่างกันมากอย่างชัดเจน เนื่องจากนโยบายของ
องค์กร กลุ่มผู้ชม ประวัติที่มาของโรงละคร ผู้สนับสนุน มีความแตกต่างกัน จึงท าให้โขนเฉลิมกรุงมี
ลักษณะเฉพาะตัวที่โดดเด่น 
 การสร้างอัตลักษณ์โขนเฉลิมกรุงนั้น แม้จะมีนโยบายจากองค์กรผู้ผลิตให้สร้างความแปลก
ใหม่มีลักษณะเฉพาะตัว แต่ถึงกระนั้นการแสดงโขนเฉลิมกรุงก็มิได้เป็นการสร้างงานในรูปแบบใหม่เสีย
ทั้งหมด แต่น าเอาองค์ประกอบต่างๆจากการแสดงโขนในอดีตของกรมศิลปากรในวาระต่างๆที่เคยใช้
ก่อนหน้านี้ มาคัดเลือกเฉพาะสิ่งที่สอดคล้องกับโจทย์ที่ได้รับ เช่น บทโขนที่กระชับ ใช้ภาษาพูดน้อยแต่
สื่อสารด้วยภาพ เดินเรื่องโดยใช้ตัวละครเอกที่เป็นสัญลักษณ์ของความภักดี การน าเทคนิคพิเศษมาใช้ 
ฯลฯ ซึ่งโขนเฉลิมกรุงได้น าสิ่งดั้งเดิมเหล่านี้มาคัดเลือกแล้วประกอบสร้างใหม่ ท าการพัฒนาให้ลงตัวทั้ง
ในด้านของคุณค่าและความหมายใหม่ เพ่ือตอบสนองการสร้างอัตลักษณ์ตามบริบทใหม่   
 ข้อสังเกตส าคัญของโขนเฉลิมกรุงคือ วัตถุประสงค์ข้อแรก ที่ต้องการแสดงเรื่องราว คุณค่า 
ภาพลักษณ์ของสถาบันพระมหากษัตริย์  และวัตถุประสงค์ข้อที่ สอง ซึ่ งต้องการสร้างงาน                      
ให้ ”กลุ่มผู้ชมชาวต่างชาติ” เป็นประเด็นที่โขนเฉลิมกรุงให้ความส าคัญทั้งคู่ เป็นโจทย์ที่ท้าทาย                  
ต่อผู้สร้างสรรค์งาน ซึ่งในบางกรณีอาจจะยังไม่สามารถตอบทุกโจทย์ได้พร้อมกันภายในการสร้างงานชิ้น
เดียวกัน หรืออาจกล่าวได้ว่า การสร้างงานในบางส่วนอาจตอบโจทย์ด้านหนึ่งได้ แต่อาจขัดแย้ง                
กับโจทย์อีกด้านหนึ่ง ท าให้การแสดงโขนเฉลิมกรุงยังมีบางส่วนที่ยังไม่ลงตัวสอดคล้องกับทุกด้าน โ จ ท ย์
ที่ยากในการด านินการอีกประการ คือการน าเสนอสิ่งแปลกใหม่ น่าสนใจ แต่ยังคงเป็นการอนุรักษ์และ
รักษาจารีตเดิมของโขนไว้ ซี่งในบางกรณผีู้สร้างงานก็สามารถท าได้ตรงโจทย์ที่ก าหนด โดยการน าเอาสิ่ง
ดั้งเดิมมาใช้ใหม่ให้เกิดความรู้สึกที่แปลกใหม่ต่อผู้ชม และยังสามารถตอบโจทย์อ่ืนๆ ท าให้การแสดงมี
ความกระชับเพิ่มขึ้นอีกด้วย  แต่ในบางกรณีอาจจะยังไม่สามารถท าได้สอดคล้องกันทั้งหมด ตัวอย่างเช่น 
การแสดงตอน หนุมาน มีการใช้คอมพิวเตอร์กราฟฟิค มาสร้างฉากเนื่องจากต้องการให้เป็นที่น่าสนใจ
ของกลุ่มเยาวขน ในขณะที่ตัวแสดงยังคงแต่งกายและแสดงในรูปแบบประเพณีอยู่ ซึ่งยังไม่มีความ
สอดคล้องกัน  
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 ในด้านของการตลาดนั้น พบว่าโขนเฉลิมกรุงมิได้ประสบความส าเร็จในด้านนี้นัก เนื่องจาก
ผู้ชมการแสดงมีกลุ่มเป้าหมายหลักเข้ามาชมจ านวนน้อยกว่ากลุ่มที่มิใช่เป้าหมายหลัก อีกทั้งปัจจัยต่างๆ
ที่อาจไม่ได่สนับสนุนการท าตลาดในกลุ่มนี้ เช่น ปัจจัยด้านการขาดแคลนที่จอดรถส าหรับรถทัวร์ 
นอกจากนั้น หากจะพิจารณาในด้านของกลุ่มเป้าหมายรอง คือกลุ่มเยาวชน แม้จะมีจ านวนมากกว่า แต่
การแสดงก็มิได้ออกแบบเพ่ือกลุ่มนี้เป็นหลัก อีกทั้งค่าเข้าชมก็ยังมีราคาสูงเมื่อเทียบกับราคาเข้าชมของ
กรมศิลปากรอยู่มาก  
 ในส่วนของการแสดงโขนสัญจร ซึ่งมีปัจจัยแวดล้อมที่ต่างจากการแสดงในโรงละคร                
แม้จะใช้ทรัพยากรบางส่วนร่วมกัน เช่น นักแสดง บทโขน เครื่องแต่งกาย ดนตรี แต่ เนื่องด้วยปัจจัยที่
ต่างกัน ทั้งในด้านของผู้ชม สถานที่ ข้อจ ากัดทางเทคนิค วาระของการแสดง ท าให้มีการปรับเปลี่ยน
รูปแบบให้เหมาะสมตามบริบท  
 ทั้งนี้ หากพิจารณาเฉพาะในด้านของจ านวนผู้เข้าชม จะพบว่าการแสดงโขนสัญจรประสบ
ความส าเร็จสูงในด้านของการเผยแพร่วัฒนธรรมและการสร้างสาธาณะประโยชน์ ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของ
วัตถุประสงค์องค์กร แม้ว่าจะไม่สามารถสร้างรายได้ และมีค่าใช้จ่ายในการจัดสูง แต่ถือได้ว่าได้
ประโยชน์ในด้านการประชาสัมพันธ์สร้างภาพลักษณ์องค์กร และช่วยให้ ใช้ทรัพยากรให้คุ้มค่า             
มากขึ้น 
 อย่างไรก็ตาม แม้จะพบว่านโยบาย วัตถุประสงค์ และการสร้างงาน เพ่ือตอบสนองโจทย์
การแสดงของโขนเฉลิมกรุงจะมีความไม่ลงตัว อีกทั้งยังไม่มีผลส าเร็จในด้านของจ านวนผู้ชมหรือความ
คุ้มค่าทางเศรษฐกิจ แต่โขนเฉลิมกรุงก็ยังคงสามารถสร้างการแสดงที่ใช้เงินทุนสูง ภายใต้นโยบายและ
วัตถุประสงค์เดิมได้อย่างต่อเนื่อง โดยปัจจัยหลักท่ีท าให้เกิดปรากฏการณ์เช่นนี้ ได้แก่การมีผู้สนับสนุนที่
มีทุนทางเศรษฐกิจสูง คือส านักงานทรัพย์สินฯไดเ้ข้ามาร่วมสนับสนุน  
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ตารางที่ 7.2  
 
แสดงผลของปัจจัยที่มีต่อแนวคิดการสร้างงานของโขนเฉลิมกรุง 

ปัจจัย ข้อสรุป 

ผู้ผลิต  - มูลนิธิศาลาเฉลมิกรุง (บริษัทเฉลมิกรุงมณีทัศน์)  
- โรงละคร มีประวัติศาสตร์ที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษตัริย ์
-  มีการพยายามสร้างภาพลักษณข์องตนว่าเป็นโรงมหรสพหลวง  

 นโยบายศาลาเฉลิมกรุง  
- ส่งเสริมศลิปวัฒนธรรมการแสดงไทยและสากล    - ส่งเสริมเยาวชนของชาติในการ
แสดงและชม  
- เป็นแหล่งบันเทิงที่มีคณุภาพและทันสมัยของประเทศในระดับสากล 
- ส่งเสรมิภาพลักษณ์เกีย่วกับสถาบันพระมหากษตัริย์ : ก าหนดต าแหน่งแห่งที่ว่าเป็นโรง
มหรสพหลวง (Royal Theater)  
- สนองความต้องการกลุม่เป้าหมายดังนี้  
1. กลุ่มคนไทยท่ีสนใจศลิปะการแสดง  2. นักท่องเทีย่วบนเกาะรตันโกสินทร ์ 

ผู้สนับสนุน  
ผู้สนับสนุน  
ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์และเครือข่าย  
เช่น  แหล่งทุน  สถาบันการเงิน   ททท.  สถาบันการศึกษา  ราชเลขาธิการ  
-ทุนทางเศรษฐกิจของส านักงานทรัพย์สินฯ ท าให้เกดิความเป็นไปไดใ้นการสร้างการ 
production  ที่ใช้เทคโนโลยีและทนุสูง น ามาใช้ในการสือสารเรื่องรามเกียรติ์ที่เล่าเรื่อง
โดยใช้ภาพและฉากมากขึ้น 
- มีสถาบันด้านศิลปวัฒนธรรม  ท่องเที่ยว  สถาบันการศึ่กษา แหล่งทุน เป็นเครือข่าย
สนับสนุน  
สถาบันพระมหากษัตริย ์ 
การเสด็จในงานต่างๆ เช่นงานวันครบรอบ วันไหว้ครู รอบปฐมทศัน ์ 

ผู้ชม  
ผู้ชมนักท่องเที่ยวกลุ่มเปา้หมายหลัก  
-กลุ่มหลัก : นักท่องเที่ยว  - กลุ่มรอง : คนไทย 
(การสื่อสารส าหรับใหต้่างชาติชมเป็นหลัก)  

สรุปประเด็นส าคัญ  

ด้านแนวคิด  

ออกแบบการแสดงเพื่อกลุม่ผู้ชมชาวต่างชาติ  
ลักษณะของการสื่อสารส าหรับใหต้่างชาติที่ไมรู่้ภาษาไทยและไมคุ่้นเคยเรื่องรามเกียรติ์
ชมเป็นหลัก 
ภาพลักษณ์ทีเ่กี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษตัริย ์ 
ก าหนดต าแหน่งแห่งที่ (positioning)เป็นโรงมหรสพหลวง (Royal Theater)  
มีผลต่อเรื่องราว แก่นเรื่อง ตอนของโขนท่ีสร้างภาพลักษณ์ผูกพันกบัราชวงศ์  
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ตารางที่ 7.3 
 

แสดงรูปแบบของโขนเฉลิมกรุงที่มีผลจากปัจจัยและแนวคิด 

รูปแบบ ข้อสรุป 
บทโขน  

- บทโขนท่ีใช้สื่อสารส าหรับใหต้่างชาติชมโดยเฉพาะ มีที่มาจากบทโขนกรมศิลปากรที่
ใช้แสดงให้ชาวต่างชาติชม เช่นในการรับรองราชอาคันตุกะตา่งประเทศ  
- ระยะเวลาการแสดงน้อย แต่เล่าเรือ่งรามเกียรติ์ได้หลายๆตอนในเวลาสั้นๆ    
- มีการเดินเรื่องที่กระชับ รวดเร็ว     
-  มีการเลือกตอน ช่ือตอน ท่ีส่งเสริมภาพลักษณเ์กี่ยวกับสถาบันพระมหากษัตริย์  

นาฏลักษณ ์ - ยังคงนาฏลักษณต์ามแบบโขน มีการร าเพลงหน้าพาทย์ตามจารตีโขน   
ดนตร ี - ให้นักแสดงท าท่าทางประกอบดนตรี ไมม่ีการขับร้อง 
การพากย์ เจรจา ขับร้อง - เนื่องจากใช้ภาพแทนค าพูด ท าให้การพากย์ เจรจา สั้นลง   

ฉาก เวท ี - ใช้เทคนิคพิเศษมาก เนื่องจากสามารถเล่าเรื่องให้เห็นภาพได้ชดัเจน 
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บทที่ 8 
 

โขนพระรำชทำน 
 

 โขนพระราชทานเป็นตัวอย่างของการอนุรักษ์วัฒนธรรมโดยใช้โขนมาเป็นเครื่องมือ                        
การอนุรักษ์มิได้อยู่ในขอบเขตของงานนาฏศิลป์เท่านั้น แต่ยังรวมไปถืงงานช่างฝีมือต่างๆที่เกี่ยวข้องอีก
ด้วย นอกจากนั้น การอนุรักษ์ยังครอบคลุมทั้งในด้านของแนวคิด  องค์ความรู้ กระบวนการ รูปแบบ 
โดยวิธีการสืบทอด รื้อฟ้ืน การสร้างสรรค์ต่อยอดจากของเดิม ตลอดจนการสร้างผู้ชมโขนกลุ่มใหม่ 

 กลยุทธ์ที่น ามาใช้ในการจัดสร้างโขนพระราชทานที่โดดเด่นกว่าโขนอ่ืนๆ ได้แก่การน าเอา
สิ่งที่มีคุณค่าในยุคสมัยแตกต่างกันมาประกอบสร้างขึ้นมาใหม่ (re construction) ร่วมกับเทคนิค 
วิธีการในยุคปัจจุบันเพ่ือสร้างคุณค่าใหม่ ภายใต้ในบริบทใหม่ ซึ่งตอบสนองความต้องการของสังคมใน
ยุคปัจจุบันอีกด้วย   

 นอกจากนั้น โขนพระราชทานเป็นตัวอย่างที่ดี ในการแสดงอิทธิพลของสถาบัน
พระมหากษัตริย์ทั้งในบทบาทของผู้ผลิตและผู้สนับสนุน เนื่องจากสถาบันพระมหากษัตริย์นั้น
ครอบครองทุน(capital)หลายด้าน ทั้งทุนทางเศรษฐกิจ ทุนทางสังคม และทุนทางสัญลักษณ์                      
จึงสามารถท าให้งานสร้างโขนพระราชทานประสบความส าเร็จในทางปฏิบัติ และยังเป็นเครื่องมือ                     
ที่น าไปสู่กระบวนการอนุรักษ์ได้ครบวงจรกว่าการผลิตโขนอ่ืนๆ สามารถน าเอาโขนมาเป็นเครื่องมือใน
การอนุรักษ์วัฒนธรรมจนเกินเลยไปจากการผลิตงานโขน 
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8.1 ประวัติ ควำมเป็นมำ 
 

 จุดเริ่มต้นของการจัดท าโขนพระราชทานนั้น มิได้ก าเนิดจากความต้องการแสดงโขน                           
แต่เริ่มต้นจากพระด าริในการอนุรักษ์จัดท าเครื่องแต่งกายโขนละครแบบโบราณ  ซึ่งเกิดขึ้นเมื่อครั้งที่
กรมศิลปากรจัดการแสดงโขนตอนนารายณ์ปราบนนทุก ที่พระต าหนักภูพานราชนิเวศน์ เป็นการส่วน
พระองค์ เมื่อวันที่ 25-26 พฤศจิกายน พ.ศ. 2546 ในครั้งนั้นมีความเห็นว่าเครื่องแต่งกายโขนของกรม
ศิลปากรแตกต่างไปจากของโบราณมาก จึงมีพระราชด าริว่าควรจะมีการอนุรักษ์การจัดท าเครื่องแต่ง
กายและฝีมือการปักลวดลายให้ประณีตงดงามแบบโบราณ และได้พระราชทานพระราชทรัพย์ส่วน
พระองค์จ านวน 300,000 บาท ให้กรมศิลปากรน าไปศึกษาค้นคว้าหาข้อมูลเพ่ือการปรับปรุงและ
จัดสร้างเครื่องแต่งกายโขนตามพระราชด าริ (อนุชา ทีรคานนท์, 2552, น.10) 

 การจัดสร้างโขนพระราชทานจึงเกิดจากความต้องการรื้อฟ้ืนเครื่องแต่งกายของโบราณ
ขึ้นมา จากแนวคิดว่าของโบราณนั้นมีความประณีตงดงามสมบูรณ์แบบแล้ว ดังนั้น กระบวนการ
ด าเนินงานของการสร้างเครื่องแต่งกายจึงมิได้เริ่มจากการออกแบบ แต่เริ่มจากการศึกษาข้อมูลในอดีต
เพ่ือน ามาวิเคราะห์เป็นองค์ความรู้ แล้วจึงน าความรู้นั้นมาใช้ในการจัดสร้างเครื่องแต่งกายซึ่งมีที่มาจาก
ต้นแบบโบราณ น ามาประกอบสร้างและดัดแปลงให้เป็นสมัยปัจจุบัน  

 กล่าวได้ว่า แนวคิดเริ่มแรกของการจัดท าโขนพระราชทาน มีที่มาจากแนวคิดในการ
อนุรักษ์งานช่างโบราณก่อนที่จะน ามาจัดท าการแสดงโขน โดยกลวิธีในการอนุรักษ์นั้นเริ่มจากการศึกษา
ค้นคว้างานช่างในยุคสมัยต่างกัน น ามาเป็นพ้ืนฐานในการสร้างสรรค์งาน คัดเลือกเอาส่วนที่เหมาะสม
ของงานในยุคต่างๆมาประยุกต์ใช้และประกอบสร้างขึ้นใหม่จนเป็นงานช่างในยุคสมัยรัชกาลที่ 9 ซึ่งเป็น
ยุคปัจจุบัน  

 กระบวนการนี้ได้ถูกน าไปใช้ในงานช่างอ่ืนๆแทบทุกประเภท นอกเหนือจากด้านเครื่องแต่ง
กายแล้ว ยังถูกน าไปใช้กับการออกแบบฉาก การแต่งหน้า การออกแบบนาฏลักษณ์ ดนตรี และอ่ืนๆ ดัง
จะได้อธิบายต่อไปภายหลัง  

กรมศิลปากรจึงได้ตั้งคณะท างานเพ่ือด าเนินการศึกษาประวัติและรูปแบบของเครื่องแต่ง
กายโขนละคร ก่อนที่จะจัดสร้างต้นแบบขึ้น มีการรวบรวมข้อมูลและวิเคราะห์เครื่องแต่งกายประเภท
ต่างๆ เช่น ศิราภรณ์ เครื่องทรง เครื่องประดับ ฉลองพระองค์ ผ้านุ่ง รองพระบาท ฯลฯ  โดยศึกษา
แพตเทิร์น การใช้วัสดุต่างๆเช่น เครื่องเงิน เครื่องขี้รัก เครื่องทองเหลือง กรรมวิธีการตกแต่งโดยเทคนิค
และวัสดุต่างๆเช่น การปักโดยใช้ไหมสี เลื่อม แล่ง การประดับกระจก เพชร พลอย ลายขี้รัก เป็นต้น 
และยังมีการศึกษาบริบทต่างๆที่เกี่ยวข้องเช่น ประวัติของคณะโขนละคร การส่งอิทธิพลจากแหล่ง
วัฒนธรรมต่างๆ ที่มาของการใช้เครื่องแต่งกายประเภทนั้นๆ เพ่ือที่จะน ามาเป็นข้อมูลในการประยุกต์ใช้
ให้มีความเหมาะสมถูกต้อง (ชวลิต สุนทรานนท์, 2550, น.9-237)  

 หลังจากนั้น สมเด็จพระนางเจ้าฯได้มีด าริให้ท าการจัดสร้างเครื่องแต่งกายเหล่านี้                   
เพ่ือน ามาใช้ในการแสดงโขน มีการศึกษาค้นคว้าข้อมูลจากผู้ เชี่ยวชาญคือ ดร.สมิทธิ ศิริภัทร และ
ทีมงาน เช่น นายประเมษฐ์ บุณยะชัย ดร.สุรัตน์ จงดา นายพีรมณฑ์ ชมธวัช ท าการศึกษาต้นแบบเครื่อง
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แต่งกาย โดยมีการแสดงในตอนศึกพรหมาสตร์เ พ่ือจัดแสดงในวรกาสปีมหามงคลเฉลิมฉลอง                  
ที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯเสด็จเถลิงถวัลย์ราชสมบัติครบ 60 ปี และเจริญพระชนมายุ 80 
พรรษา  

 จากที่กล่าวมาจะเห็นได้ว่า จุดเริ่มต้น ที่มา จุดประสงค์ และกระบวนการจัดท าการแสดง
โขนครั้งนี้มีจุดเด่นที่แตกต่างไปจากกระบวนการจัดสร้างการแสดงโขนอ่ืนๆมาก โดยสิ่งส าคัญคือ มิได้
มองจุดประสงค์และขอบเขตของการสร้างงานว่าเป็นศิลปะการแสดง (performing art) เท่านั้น แต่มอง
ว่าการสร้างโขนเป็นเครื่องมือในการอนุรักษ์งานช่างหลายประเภท ดังจะเห็นได้จากประเด็นต่างๆเช่น 
การสร้างเครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า การท าฉาก เครื่องโรง และงานนาฏศิลป์ 
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8.2 ปัจจัยท่ีมีผลต่อกำรแสดงโขนพระรำชทำน 
 

 ปัจจัยที่มีผลต่อแนวคิดกระบวนการและรูปแบบของโขนพระราชทาน มีหลายประการ ทั้ง
ในรูปองค์กร สถาบัน บุคคล โดยมีปัจจัยหลักดังนี้  

 8.2.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต 
  8.2.1.1 องค์กร/สถำบันผู้ผลิตงำนแสดง  

    สมเด็จพระนางเจ้ าสิ ริกิตต์ฯ  มีฐานะบุคคลที่ เป็นผู้ ริ เ ริ่ ม ( Initiator)                      
เป็นผู้สร้าง(producer) และผู้ให้นโยบาย(policy maker) 13 เนื่องจากพระองค์มีสถานะเป็นตัวแทนของ
สถาบันพระมหากษัตริย์ เราจึงพบการน าคุณค่าและทุนที่สถาบันพระมหากษัตริย์มี มาใช้สนับสนุนการ
จัดสร้างงานแสดงโขนพระราชทานหลายประการ เป็นสิ่งที่มีอิทธิพลต่อการแสดงโขนอย่างมาก  

    การที่มีสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นผู้ผลิตและผู้อุปถัมภ์ มีส่วนส าคัญยิ่งต่อ
กระบวนการสร้างและรูปแบบของโขนพระราชทาน เนื่องจากสถาบันพระมหากษัตริย์นั้น มีบริบททาง
ประวัติศาสตร์เกี่ยวข้องกับโขนโดยตรง ทั้งในด้านการเป็นผู้สนับสนุนและผู้ผลิต อีกทั้งยังครอบครองทุน
(capital)ในด้านต่างๆ ทั้งทุนทางสังคม ทุนทางสัญลักษณ์ ทุนทางเศรษฐกิจซึ่งมีอยู่เหนือผู้ผลิตรายอ่ืนๆ 
ท าให้เกิดความเป็นไปได้ในทางปฏิบัติที่จะสร้างงานตามจุดประสงค์ที่กล่าวมาให้ประสบผลส าเร็จ  

    สมเด็จพระนางเจ้าฯในฐานะผู้ผลิต ได้มีบทบาทที่ส าคัญต่อแนวคิดและ
รูปแบบของโขนพระราชทานหลายประการ โดยบทบาทของพระองค์ในการสร้างโขนพระราชทานนั้น 
ริเริ่มขึ้นจากงานเครื่องแต่งกายโขนละคร มีพระราชด าริให้กรมศิลปากรศึกษาข้อมูลรูปแบบในอดีต
ก่อนที่จะจัดสร้างต้นแบบขึ้นมา และยังพระราชทานเงินทุนในการเริ่มต้นด าเนินงาน นอกจากนั้น 
พระองค์ยังได้มีบทบาทในการให้ความคิดเห็นด้านต่างๆ จนกระทั่งมีการจัดสร้างโขนพรหมาสตร์ได้
ผลส าเร็จในเวลาต่อมา    

    การที่สมเด็จพระนางเจ้าฯสามารถที่ด ารงบทบาทดังกล่าวได้ เนื่องจาก
พระองค์ในฐานะสถาบันหลักของประเทศได้ครอบครองทุน (capital) หลายด้าน ทั้งทุนทางสังคม 
(social capital) ในรูปของเครือข่ายผู้สนับสนุนและสร้างงาน มีผลต่อเนื่องไปยังทุนทางเศรษฐกิจ 
(economic capital) ที่สนับสนุนเงินทุนในการสร้างงาน ทุนทางสัญลักษณ์ (symbolic capital)         
ซึ่งช่วยสร้างเครดิตและคุณค่าให้กับงานแสดงในฐานะโขนพระราชทาน สิ่งเหล่านี้ช่วยสนับสนุนให้
แนวคิดของพระองค์เกิดขึ้นได้จริงตามพระประสงค์   

  8.2.1.1 ผู้สร้ำงสรรค์งำน : การสร้างเครือข่ายจากสถาบันพระมหากษัตริย์ 
    การที่สมเด็จฯเป็นผู้ริเริ่มและผู้ผลิตงานแสดง ในระยะแรกได้น าบุคลากรที่มี
ความสัมพันธ์ส่วนพระองค์มาด าเนินการ โดยเฉพาะผู้ที่เคยถวายงานมาก่อนหน้านี้แล้ว มาเป็นส่วน
ส าคัญในการก าหนดทิศทางการพัฒนาของโขนพระราชทานจากการวางรากฐานในระยะเริ่มต้น
(initiation) โดย ดร.สมิทธิ ศิริภัทร และทีมงาน ได้เป็นคณะแรกที่มีการด าเนินการค้นคว้างานช่างด้าน

                                           
13 ในอีกด้านหนึ่ง พระองค์ยังมีสถานะเป็นผู้อุปถัมภ์ (supporter) อีกด้วย  
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ต่างๆ โดยเฉพาะผ้าและเครื่องแต่งกาย เพื่อการสร้างโขนตอนศึกพรมาศ จึงกล่าวได้ว่ารูปแบบการแสดง
ของโขนพระราชทานได้รับอิทธิพลจากสมเด็จฯตั้งแต่ระยะเริ่มแรก ในฐานะผู้คัดเลือกศิลปินและผู้
สร้างสรรค์ผลงานจากเครือข่ายที่มีความสัมพันธ์ส่วนพระองค์   

    การที่สมเด็จพระนางเจ้าฯ ซี่งเป็นผู้ผลิตหลักมีเครือข่ายความสัมพันธ์กับ
บุคคลและสถาบันต่างๆ ท าให้สามารถน าเอาสถาบันและบุคคลต่างๆมาท างานร่วมกัน ก่อให้เกิดการ
สร้างคุณค่าเพ่ิมจากการด าเนินงานร่วมกันแบบพันธมิตร สามารถระดมผู้เชี่ยวชาญเกี่ยวกับโขนและ
ช่างฝีมืออ่ืนๆจากสถาบันต่างๆทั่วประเทศมาใช้ในการแสดงในวาระเฉพาะ นอกจากมูลนิธิส่งเสริมศิลปา
ชีพฯแล้ว ยังรวมถึงผู้ก ากับ ผู้เขียนบท นักแสดง ผู้ออกแบบฉาก สร้างเทคนิค ควบคุมเวที ดนตรี เสื้อผ้า 
เครื่องแต่งกาย ฯลฯ ท าให้โขนพระราชทานสร้างงานอนุรักษ์ในด้านต่างๆกว้างไกลกว่าการแสดงโขน 
นอกจากนี้ยังมีการใช้เทคโนโลยีสมัยใหม่มาสร้างความน่าตื่นตาตื่นใจในการแสดง ซึ่งเป็นลักษณะที่
ส าคัญที่โดดเด่นกว่าโขนอ่ืนๆมาก   

 8.2.2 ปัจจัยจำกผู้ชม (audience)    

   ในระยะเริ่มแรก โขนพระราชทานไม่ได้น าความต้องการของผู้ชมมาเป็นหลักในการ
สร้างงาน แต่สร้างงานตามแนวคิดท่ีผู้ผลิตและผู้สร้างสรรค์ก าหนดแล้วจึงเชื้อเชิญให้ประชาชนมาเข้าชม
ผลงานที่สร้างไว้ (อนุชา ทีรคานนท์, สัมภาษณ์ 7 เมษายน 2557) หลังจากนั้นมีการปรากฏว่าบทบาท
ของผู้ชมมีผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบบางประการ เนื่องจากผู้ชมนั้นเป็นส่วนหนึ่งของการ
อนุรักษ์การแสดงโขน ซึ่งต้องมีท้ังผู้แสดงและผู้รับชมทั้งสองฝ่ายจึงจะเกิดผลงานขึ้นได้ 

  ปัจจัยที่ส าคัญที่ท าให้โขนพระราชทานได้รับความนิยมสูง มีผู้เข้าชมจ านวนมากเมื่อ
เทียบกับโขนอ่ืนๆอาจอธิบายได้จากการตอบสนองความต้องการของผู้ชม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
ปรากฏการณ์โหยหาอดีต คุณค่าเชิงสัญญะ เมื่อร่วมกับการประชาสัมพันธ์ที่เหมาะสมและปัจจัยอ่ืนๆ 
ท าให้โขนพระราชทานสามารถตอบสนองความต้องการในส่วนนี้ได้   

  แม้ว่าโขนพระราชทานจะมิได้เริ่มต้นโดยการสร้างงานเพ่ือเอาใจกลุ่มผู้ชมเป็นหลัก 
แต่ผลที่เกิดขึ้นคือการมีจ านวนผู้เข้าชมสูงมากอย่างเป็นประวัติการณ์ โดยมีผู้ชมหลายกลุ่ม หลายวัย 
แสดงถึงความสามารถตอบสนองต่อรสนิยมและค่านิยมของคนดูได้ดี14  

  การตอบสนองค่านิยมของผู้ชม : การรับรู้อดีตในคุณค่าแบบใหม่  

  ปัจจัยส าคัญประการหนึ่ง ที่ท าให้การแสดงโขนพระราชทานได้รับความสนใจจาก
กลุ่มผู้ชมจ านวนมาก เกิดจากการสามารถตอบสนองความต้องการของคนดูในยุคปัจจุบันในประเด็นที่
ส าคัญดังนี้  

 

                                           
14 ตามแนวคิดของ cultural diamond diagram นั้น การรับ-ส่ง อิทธิพลของ creator และ 

Receiver นั้น เกิดข้ึนได้ท้ังสองทาง เช่น การที่ผู้ผลิตสร้างงานเพ่ือตอบสนองความต้องการของกลุ่มผู้ชม 
หรือ การที่ผู้ผลิตสร้างงานเพือกระตุ้นให้ผู้ชมได้รับสิ่งใหม่ท่ีน าเสนอแล้วจึงคล้อยตามก็เป็นได้  
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  (1) ผู้ชมในยุคปัจจุบัน มีสมาธิสั้นในการชมการแสดง เบื่อหน่ายได้ง่ายหากชมการ
แสดงที่เชื่องช้า จึงต้องการงานแสดงที่กระชับ เล่าเรื่องรวดเร็ว ภายในเวลาไม่นาน  

  (2) การใช้เทคนิคสมัยใหม่ในการแสดง เนื่องจากเทคโนโลยีที่น ามาใช้ในการแสดงมี
มากขึ้น ท าให้น ามาใช้ในการน าเสนอสอดคล้องกับความต้องการของคนดูยุคใหม่ ซึ่งไม่คุ้นเคยต่อ
นาฏกรรมไทย โดยช่วยให้คนดูเห็นภาพจากเรื่องราวรามเกียรติ์ได้ชัดเจนนอกเหนือจากนาฏลักษณ์หรือ
การพากย์ซึ่งคนรุ่นใหม่อาจไม่คุ้นเคย นอกจากนั้นยังเป็นรูปแบบซึ่งเยาวชนหรือผู้ชมรุ่นใหม่ให้ความ
สนใจ  

  (3) ปรากฏการณ์โหยหาอดีต อันเกิดจากสิ่งต่างๆในอดีตกลายมาเป็นของหายากจึงมี
คุณค่าสูงในสายตาของคนยุคใหม่  

  (4) การบริโภคเชิงสัญญะ ซึ่งมุ่งเน้นคุณค่าทางสัญญะของสิ่งต่างๆมากกว่าด้านของ
การใช้สอย โดยในการชมโขนจะมีการให้คุณค่ากับสิ่งที่ไม่สามารถ ”สัมผัสได้” จากการชมการแสดงแต่
สามารถ ”รู้ได”้ จากสื่ออ่ืนๆจ านวนมาก  

      (สุรัตน์ จงดา, สัมภาษณ์ 2 ธันวาคม 2556) 

  เราจะเห็นได้ว่า ขณะที่กลุ่มผู้ชมจ านวนมากได้รับการดึงดูดจากเทคนิคพิเศษ เช่น 
การเหาะโดยใช้ลวดสลิง ใช้เทคนิคแสงเสียง สร้างแอนิเมชั่น ขนาดยักษ์ ฯลฯ แต่ในเวลาเดียวกัน ก็ยังคง
ชื่นชมคุณค่างานช่างที่รื้อฟ้ืนจากอดีตไปพร้อมกัน แม้ว่าทั้งสองสิ่งนี้ดูเหมือนจะเป็นส่วนประกอบที่
ต่างกันจนสุดขั้ว แต่ก็ร่วมกันตอบสนองความต้องการของผู้ชมร่วมสมัยได้      
  สิ่งที่เกิดขึ้นกับผู้ชมการแสดงโขนในยุคร่วมสมัยก็คือ แม้ผู้ผลิตจะสร้างงานช่างใน
รูปแบบเก่า แต่คุณค่าในการรับรู้ของผู้ชมยุคปัจุบันก็แตกต่างไปจากในอดีต จากเดิมที่เคยเป็นเครื่อง
ราชูปโภค ถูกใช้ในพระราชพิธี กลายมาเป็นคุณค่าที่ตอบสนองการโหยหาอดีต(nostalgia)เชื่อมโยงกับ
ความภาคภูมิใจของมรดกชาติไทย น าไปสู่การเห็นคุณค่าของการอนุรักษ์ ซึ่งเป็นจุดประสงค์หลักของ
การสร้างงาน การรื้อฟ้ืนของเก่าดั้งเดิมนั้นได้ท าขึ้นทั้งกระบวนการ รูปแบบ รวมถึงสัญญะด้วย การผลิต
โขนพระราชทานนั้นเป็นการอนุรักษ์ โดยการเลียนแบบของเก่าและเกินเลยไปกว่าขอบเขตของการ
แสดงโขน สามารถให้คุณค่าได้แม้ในสิ่งที่มองไม่เห็นจากเวทีการแสดง ซี่งกรณีนี้จะได้อธิบายรายละเอียด
ต่อไป  

  8.2.3 ปัจจัยจำกผู้สนับสนุน 

    ผู้สนับสนุนส่วนใหญ่คือสถาบันที่เข้ามามีบทบาทในการสนับสนุนในด้านต่างๆ 
ตัวอย่างเช่นการให้ทุน การสร้างวาระการแสดง การสร้างภาพลักษณ์จากการแสดง และอ่ืนๆ  

   สถาบันพระมหากษัตริย์เป็นสถาบันหลักที่ท าการสนับสนุนโขนพระราชทาน 
โดยนอกเหนือจากจะมีบทบาทในการเป็นผู้ผลิตแล้ว ยังมีบทบาทในด้านการน าเอาองค์กรที่เป็น
เครือข่ายมาท าการสนับสนุน โดยเฉพาะส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ ซึ่งเป็นผู้สนับสนุนทุน
ที่ส าคัญ  
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   การสนับสนุนเงินทุน 

   การที่ผู้ผลิตมีเงินทุนที่เพียงพอมีผลต่อการสร้างรูปแบบของงานเป็นอย่างมาก 
เนื่องจากการสร้างงานตามแนวคิดจะต้องมีผู้เชี่ยวชาญด้านต่างๆ มีการใช้ช่างฝีมือจ านวนมาก ขั้นตอน
ระยะเวลาการฝึกซ้อมนาน ใช้เงินทุนสูงและไม่อาจทดแทนได้จากบัตรค่าเช้าชม การที่มีส านัก งาน
ทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์เป็นผู้สนับสนุนทุน มีส่วนส าคัญอย่างยิ่งที่ก่อให้เกิดความเป็นไปได้ในการ
สร้างงานตามรูปแบบที่ก าหนด โดยเฉพาะวิธีการการเลียนแบบหรือจ าลองของโบราณมาไว้ในการแสดง
จนแทบจะเหมือนของจริงนั้น เป็นสิ่งยากที่โขนกลุ่มอ่ืนจะท าได้เสมอเหมือน   

   การสร้างวาระโอกาสในการแสดง 

   การสนับสนุนอีกประการของสถาบันพระมหากษัตริย์ได้แก่ การสร้างวาระ
โอกาสในการแสดง โดยการจัดแสดงในแต่ละปีมักจะมีวาระที่เกี่ยวข้องกับราชส านักบ่อยครั้ง
ตัวอย่างเช่น การแสดงตอนพรหมาศในปี 2550 เป็นการแสดงเนื่องในโอกาสพระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัวฯ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา การแสดงปี 2554 ตอนศึกไมยราพย์ ในโอกาสที่
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯทรงเจริญพระชนมพรรษาครบ 7 รอบ การแสดงตอนจองถนน ในปี 
2555 เป็นโอกาสที่สมด็จพระนางเจ้าฯ ทรงเจริญพระชนมพรรษา 80 พรรษา  

   การสร้างภาพลักษณ์  
   นอกจากนั้น สถาบันพระมหากษัตริย์ยังมีสถานะของการสร้างภาพลักษณ์ที่
น่าเชื่อถือจากการที่เป็น “โขนพระราชทาน” ท าให้เกิดต าแหน่งแห่งที่แตกต่างจากโขนทั่วไป มีผลต่อ
การให้เครดิตของผู้เกี่ยวข้อง โดยเฉพาะนักแสดงที่ผ่านการคัดสรรมาแสดง ถือได้ว่ามีการประกันผลงาน
ในระดับหนึ่ง  
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8.3 ประเด็นวิเครำะห์เกี่ยวกับโขนพระรำชทำนที่เกิดจำกปัจจัยต่ำงๆ  

 จากประวัติที่มาและนโยบายของผู้จัดตั้ง ซึ่งมิได้เริ่มต้นจากการจัดแสดงโขน แต่เริ่มจาก
การอนุรักษ์งานช่างโบราณที่ถือว่ามีความงามและสมบูรณ์แล้ว ให้ยังคงอยู่ รวมถึงมีการรื้อฟ้ืนขึ้นใหม่ 
ดังนั้น แนวคิดนี้จึงส่งผลมาสู่รูปแบบของโขน ซึ่งตอบสนองวัตถุประสงค์หลักนี้  

 โขนพระราชทานจึงมีกระบวนการของการสร้างงานที่เกินเลยไปจากการแสดงโขน โดยมี
บางรายละเอียดที่ไม่สามารถจะรับรู้ได้จากการแสดง แต่ก็ยังคงมีประโยชน์ในเชิงอนุรักษ์งานช่างโบราณ 
มีการย้อนกลับไปรื้อฟ้ืนงานช่างดั้งเดิมทั้งในส่วนของแนวความคิด ความหมาย การรื้อฟ้ืนกระบวนการ
และรูปแบบ เพื่อประโยชน์ในด้านการอนุรักษ์ ซึ่งเป็นจุดประสงค์หลักของการจัดสร้างงานโขนนี้ 

   8.3.1 กระบวนกำรสร้ำงงำน 

   จากปัจจัยที่กล่าวมา มีผลต่อกระบวนการสร้างงานหลายประการ ทั้งในการ
ด้านศึกษาข้อมูล การประกอบสร้างรูปแบบของงานช่างจากยุคต่างๆ การสื่อสารกับคนดู การสรรหา
นักแสดง การเตรียมการในการสร้างงาน ฯลฯ ดังนี้  

   8.3.1.1 กระบวนกำรศึกษำค้นคว้ำข้อมูลในอดีต : รูปแบบ ประวัติศาสตร์ 
บริบทที่เกี่ยวข้อง 

     แนวคิดในการสร้างโขนพระราชทานเกิดจากความต้องการน าเอา
คุณค่าในอดีตมาสร้างขึ้นใหม่ในยุคปัจจุบัน นอกเหนือจากรูปแบบของงานแล้ว ยังให้ความส าคัญกับ
บริบทอ่ืนๆที่เกียวข้อง ท าให้การสร้างงาน มิได้เริ่มต้นการท างานจากการออกแบบการผลิตผลงาน แต่
เริ่มต้นจากการศึกษา หาองค์ความรู้ ในตัวงาน เช่น ประวัติศาสตร์ ที่มา ระบบแนวคิด ระบบความงาม 
กระบวนการสร้างงาน และประเด็นอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องก่อน หลังจากนั้น จึงท าการสร้างงานโดยน าเอาองค์
ความรู้เหล่านั้นมาเป็นพ้ืนฐาน เพ่ือที่จะรักษาคุณค่าของสิ่งต่างๆในอดีต รวมทั้งคุณค่าเชิงสัญญะ ท าให้
การผลิตโขนมีคุณค่าในการเป็นเครื่องมือในการอนุรักษ์ 

   8.3.1.2 กระบวนกำรประกอบสร้ำงรูปแบบเก่ำในยุคสมัยใหม่ 

     การสร้างสรรค์โขนพระราชทานเป็นการ”คัดเลือก”น าเอาคุณค่าบาง
ประการจากยุคสมัยที่แตกต่างกัน มา”ประกอบสร้างขึ้นใหม่” ให้เหมาะสมกับยุคสมัยและบริบทต่างๆ
ในปัจจุบัน โดยที่ยังคงคุณค่าของการสร้างสรรค์ และคุณค่าของการอนุรักษ์ และรักษาจารีต ธรรมเนียม 
ของโขนให้มีความเหมาะสม ท าให้โขนพระราชทานแสดงภาพแทนของยุคสมัยด้วย โดยน าเอากรรมวิธี 
รูปแบบในสมัยปัจจุบันเข้ามาประกอบกับงานช่างในอดีต เป็นโขนในรัชกาลที่ 9   
     “โขนพระราชทานจึงเป็นการน าเอาของสวยงานในอดีตมารักษาไว้ แต่
ของใหม่ เช่น ฉาก แสง สี เทคนิค สามารถท าใหม่ได้ ถ้าไม่ท าลายคุณค่าของเก่า ซึ่งเป็นนโยบายที่
ก าหนดมาจากคณะกรรมการฯแล้ว” (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

     เราจึงพบว่านอกจากจะประกอบเอาสิ่งที่ดีงามมีคุณค่าในแต่ละยุคสมัย
มาประกอบกันในคราวเดียวแล้ว ยังมีการใช้เทคโนโลยีในการแสดงมาช่วยสนับสนุนในการน าเสนอเรื่อง
รามเกียรติ์ให้มีความสมจริงและน่าสนใจ  
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   8.3.1.3 กำรสร้ำงคุณค่ำที่เกินเลยไปจำกกำรสัมผัสจำกกำรชมกำรแสดง 

     จากจุดประสงค์ที่ต้องการรื้อฟ้ืนงานช่างดั้งเดิมนี้ เอง ท าให้ต้องมี
การศึกษารูปแบบของงานช่างในอดีตในยุคต่างๆอย่างละเอียด ทั้งในด้านรูปแบบ วัสดุ กรรมวิธี แนวคิด 
ประวัติศาสตร์ ฯลฯ เพื่อที่จะท าให้รื้อฟ้ืนโดยการจ าลอง เลียนแบบของเดิมในอดีต มีความเหมาะสม ไม่
เพียงแต่ความเหมาะสมในด้านรูปแบบเท่านั้น แต่ยังรวมถึงแนวคิด ความหมาย และบริบทอ่ืนๆที่
เกี่ยวข้องอีกด้วย  

     จากเหตุผลนี้ท าให้เราสามารถอธิบายเหตุผล(ที่ดูเสมือนไร้เหตุผล)ของ
ปรากฏการณ์นี้ได้ ว่าเหตุใดการสร้างงานช่างในโขนพระราชทานจึงสนใจการศึกษาอ้างอิงจาก
ประวัติศาสตร์อย่างมากมาย  อีกทั้งให้ความส าคัญกับรายละเอียดต่างๆทั้งที่มองเห็นได้ และมอง                     
ไม่เห็นจากเวทีการแสดง เช่นการเน้นรายละเอียดของงานปักบนเครื่องแต่งกาย เครื่องสูง ลายประดับ
ของเครื่องราชูปโภคในฉากและอ่ืนๆ นอกจากนั้นยังให้ความส าคัญกับความหมายเชิงสัญญะต่างๆ
มากมายในองค์ประกอบของงาน เช่น การตกแต่งลวดลายของเครื่องแต่งกายที่แตกต่างตามฐานานุศักดิ์
ของตัวละคร การใช้ส่วนประกอบฉากซึ่งแฝงสัญลักษณ์ที่เกี่ยวข้องกับตัวละคร ยศศักดิ์ พงษ์ และเกิน
เลยไปกว่าการรับรู้ผ่านการชมการแสดง แต่ผู้ผลิตก็ยังคงด าเนินการตามหลักการนั้น โดยคุณค่าเหล่านี้
บางส่วนสามารถรู้ได้จากการประชาสัมพันธ์ สร้างการรับรู้จากสื่ออ่ืนๆซึ่งสามารถสร้างความสนใจของ
กลุ่มผู้ชมได้        

   8.3.1.4 กำรสร้ำงกำรรับรู้จำกสื่อต่ำงๆ 

     แม้ว่าจะมีรายละเอียดและสัญลักษณ์ที่ไม่สามารถมองเห็นได้ในการ
แสดง แต่ก็มิได้หมายความว่าคุณค่าเหล่านั้นจะไม่ถูกรับรู้จากผู้ชม โขนพระราชทานได้สร้างกระบวนการ
รับรู้โดยการประชาสัมพันธ์และออกสื่อต่างๆจ านวนมาก เช่น นิทรรศการ การเปิดโรงโขน การออกสื่อ
โทรทัศน์ หนังสือพิมพ์ ฯลฯ ซึ่งได้อธิบายกระบวนการสร้างงานและบอกกล่าวคุณค่าของงานช่างต่างๆ
ทั้งที่เห็นได้และไม่สามารถเห็นได้จากการแสดง ท าให้ผู้ชมได้รับทราบและสร้างความคิดความเข้าใจใน
คุณค่าของอดีตไปจนถึงคุณค่าในเชิงสัญญะซึ่งไม่สามารถ”เห็น”แต่สามารถ”รู้”ได้จากน าเสนอของสื่อ 
ท าให้การเข้าชมการแสดงโขนพระราชทานสร้างคุณค่าของการบริโภคเชิงสัญญะขึ้นได้ 

     นอกจากนั้น ในด้านของการบริหารจัดการด้านการประชาสัมพันธ์ยังมี
ความพิเศษกว่าโขนอ่ืนๆ กล่าวคือ มีการจัดตั้งทีมงานด้านการประชาสัมพันธ์โดยเฉพาะ มีผู้เชี่ยวชาญ 
เครือข่ายและเงินทุนที่ใช้ในการประชาสัมพันธ์สูง และการที่มีระยะเวลาเตรียมการนานท าให้สามารถ
วางแผนการประชาสัมพันธ์ได้นานด้วย  

     ข้อสังเกตประการหนึ่งคือโขนพระราชทานประสบความส าเร็จในด้าน
จ านวนคนดูมากกว่าการแสดงโขนประเภทอ่ืนๆ ปัจจัยส าคัญประการหนึ่งคือวาระการแสดงที่เป็นการ
แสดงเฉพาะกาล (seasonal) คือจัดขึ้นปีละหนึ่งครั้ง ในช่วงระยะเวลาหนึ่งเท่านั้น (ไม่ได้แสดงตลอดปี
แบบโขนศาลาเฉลิมกรุง หรือแสดงปีละหลายครั้งแบบโขนกรมศิลปากร) ซึ่งเป็นช่วงเวลาที่ผู้สร้างงาน
หลายสาขามารวมตัวสร้างสรรค์งานภายใต้วาระพิเศษ โดยส่วนใหญ่จะยึดโยงกับวาระของสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ก่อให้เกิดการรับรู้ว่าเป็นสิ่งพิเศษของปีที่จะต้องมาชมในช่วงเวลาเฉพาะ กระตุ้นให้มี
การรวมกลุ่มคนดุกลุ่มต่างๆเข้ามาชม ส่งผลให้จ านวนผู้ชมมีจ านวนมาก  
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     การประชาสัมพันธ์ในช่องทางต่างๆ เช่น นิทรรศการ รายการโทรทัศน์ 
และการแถลงข่าวความคืบหน้าในการจัดสร้าง เพ่ือให้ผู้ชมได้รับทราบรายละเอียด ที่มา ความหมาย 
ขององค์ประกอบต่างๆในการแสดงโขน (เช่น เครื่องแต่งกาย เครื่องโรง ฉาก ฯลฯ) ในส่วนนี้จะช่วยให้
ผู้ชมได้รับรู้คุณค่าบางประการที่เป็นรายละเอียดซึ่งไม่สามารถเห็นได้จากการชมการแสดง  

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 8.1 การแสดงนิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ ชุด “โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย” 
ห้างเซ็นทรัล ชิดลม (กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 14 ส.ค. 57) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
ภาพที่ 8.2 การน าเสนอในสื่อต่างๆก่อนการแสดงจริง 
ภาพซ้าย จาก เบื้องหลังฉากอลังการ โขนมูลนิธิศิลปาชีพฯ ชุด "ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาศ”                         
(6 ตุลาคม 2557). Nation TV.  
สืบค้นจาก http://www.nationtv.tv/main/content/entertainment/378427146/                    
ภาพขวา จาก ทวีีไกด ์(7 กรกฎาคม 2553) รายการ คุณพระชว่ย อลังการต่อเนื่อง กับการแสดงคร้ัง

ประวัติศาสตร์ โขน ชุด “นางลอย” สุดวิจิตร. สืบค้นจากhttp://www.ryt9.com/s/prg/936209   

http://www.nationtv.tv/main/content/entertainment/378427146/
http://www.ryt9.com/s/prg/936209
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  8.3.1.5 กำรสร้ำงงำนโดยใช้ขั้นตอน วิธีกำร แบบดั้งเดิม 

    นอกเหนือจากกระบวนการหาศึกษาหาความรู้แล้ว กรรมวิธีการสร้างงาน
หลายประการยังคงเดินรอยตามกรรมวิธีด้งเดิม เพ่ือการตอบสนองจุดประสงค์ด้านการอนุรักษ์ ท าให้
เกิดการถ่ายทอดวิชา องค์ความรู้ สร้างทักษะในระหว่างการผลิตผลงาน ตัวอย่างเช่นการสรรหา
นักแสดงของโขนพระราชทาน มีการสรรหานักแสดงรุ่นเยาว์โดยใช้การคัดเลือกนักแสดงจากทั่วประเทศ 
เพ่ือส่งผลต่อการส่งเสริมศิลปินกลุ่มใหม่ นอกจากนั้น การสรรหายังมีการทดสอบทัศนคติของผู้สมั คร               
อีกด้วย  
    เนื่องจากการแสดงมีรอบเยาวชนและรอบปกติ ท าให้นักแสดงที่เป็นกลุ่ม
เยาวชนได้มีโอกาสฝึกหัดฝีมือกับนักแสดงรุ่นครู ซึ่งเคยเป็นกระบวนการที่เคยใช้ในกรมศิลปากร                  
มาแต่เดิม โดยมีการแยกการแสดงรอบครูกับรอบนักเรียนเป็นคนละชุด ขณะที่มีการฝึกซ้อม นักเรียนจึง
มีโอกาสเห็นการฝึกของครูด้วย ตัวอย่างเช่น ในสมัยก่อนนั้น เมื่อครูสุวรรณีซ้อมเป็นตัวเอก           
ครูเวนิกา ซึ่งยังเป็นนักเรียนก็ซ้อมพร้อมกันกับครู ท าให้ซึมซับท่าร าตามครูต้นแบบ มีผลต่อการถ่ายทอด
โดยเรียนรู้จากการเห็นและท าตามโดยตรง (สุรัตน์ จงดา, สัมภาษณ์ 2 ธันวาคม 2556)  
    นอกจากนั้น ในด้านขององค์ประกอบอ่ืนๆได้มีการฟ้ืนฟูกระบวนการผลิต                         
มีการศึกษากรรมวิธี กระบวนการท างาน ของงานช่างโบราณที่น ามาใช้ในการแสดง จึงไม่เพียงแต่
อนุรักษ์รูปแบบของงาน แต่ยังเป็นการอนุรักษ์ สืบทอดกระบวนการ ขั้นตอน เทคนิค การผลิต องค์
ความรู้และทักษะ ของการผลิตซึ่งส าคัญมากต่อการสร้างงานประณีตศิลป์ที่ใกล้สูญหาย โดยตัวอย่าง
ส าคัญเช่นการรื้อฟ้ืนผ้ายกเมืองนครศรีธรรมราชที่มีกระบวนการทอซับซ้อนและขาดผู้สืบทอด โดยการ
น ามาใช้ในการแสดงโขน ท าให้เกิดกิจกรรมที่สามารถพัฒนาความรู้และฝีมือช่างข้ึนมาได้ 

    จะเห็นได้ว่า นอกเหนือจากการรื้อฟ้ืนรูปแบบของงานแล้ว การรื้อฟ้ืน
กระบวนการสร้างงานแบบดั้งเดิม ยังก่อให้เกิดประโยชน์ในการสืบทอดวัฒนธรรมทั้งความรู้ ฝีมือ และ
ทักษะการผลิตอีกด้วย 

  8.3.1.6 กำรออกแบบ กำรสร้ำงงำน และกำรฝึกซ้อมที่ยำวนำน :   

    จากการที่โขนพระราชทานเป็นการแสดงเฉพาะกาลในรอบหนึ่งปี ท าให้ผู้ที่
เกี่ยวข้องมีโอกาสที่จะเตรียมการนานกว่า จึงมีโอกาสที่จะท าได้สมบูรณ์กว่าโขนประเภทอ่ืน                        
เปิดโอกาสให้ได้ผลิตผลงานแสดงที่ใช้ความคิดสร้างสรรค์ การฝึกซ้อม ที่ไม่ค่อยปรากฏในการแสดงทั่วไป
ได้มากกว่า โดยเฉพาะงานช่างที่ต้องใช้เวลาในการจัดท านานและนาฏลักษณ์ที่ต้องใช้เวลาในการฝึกซ้อม
ขึ้นมากกว่าปกติ ก่อให้เกิดการสร้างสรรค์หรือรื้อฟ้ืนองค์ประกอบต่างๆขึ้นมาใหม่ ตัวอย่างเช่น การสร้าง
ท่าข้ึนลอยที่แสดงยากข้ึนมาใหม่ การสร้างงานช่างและเทคนิคใหม่ท่ีไม่เคยเห็นในการแสดงโขนอ่ืนๆ      

  8.3.1.7 กระบวนกำรสร้ำงงำนโดยพิจำรณำองค์ประกอบด้ำนต่ำงๆมำประกอบ
และปรับแก้จนเกิดรูปแบบใหม่ 

    กระบวนการออกแบบการแสดงจะเริ่มจากการสร้างบทโขน หลังจากนั้นจะ
พิจารณาองค์ประกอบต่างๆประกอบกันไป ทั้งนาฏลักษณ์ ฉาก และเครื่องโรง เทคนิคพิเศษ  เครื่องแต่ง
กาย ฯลฯ โดยมีการระดมความคิดของผู้เชี่ยวชาญด้านต่างๆร่วมกันเพื่อสร้างงานในชุดเดียวกัน   
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    การที่โขนพระราชทานได้น าเอาผู้เชี่ยวชาญในแต่ละด้านจากหลายสถาบัน
มาร่วมกันสร้างงาน และบางท่านอาจไม่ได้มีประสบการณ์ในการผลิตงานโขนโดยเฉพาะ ท าให้ต้องมีการ
หารือเพ่ือออกแบบงานแสดงให้ประสานกัน โดยอยู่ภายใต้กรอบคิดที่ได้หารือและตกลงไว้ ตัวอย่างเช่น 
ความสอดคล้องระหว่างบทโขน ฉาก นาฏลักษณ์ เครื่องโรง ที่จะแสดงร่วมกัน มีความเป็นไปได้ มีความ
สะดวกและไม่ติดขัดในระหว่างการแสดง หากพบว่ารายละเอียดของงานที่ผู้เชี่ยวชาญแต่ละท่าน
ออกแบบไว้ไม่สอดรับกัน ก็จะต้องมีการปรับใหม่เพ่ือให้เกิดความสอดคล้องสนับสนุน สามารถแสดงจริง
ได้ตามต้องการ  

    ตัวอย่างของการน าเอาองค์ประกอบต่างๆมาหารือปรับแก้ให้เกิดความ
เหมาะสมในการแสดง เช่น ตอนโมกศักดิ์ นายสุดสาคร ชัยเสม น าราชบัลลังก์สิงห์สมัยอยุธยามาเป็น
ต้นแบบของที่นั่งในราชรถ แต่หลังจากท าแล้วพบว่าสัดส่วนของบัลลังก์สูงกว่าจากราชรถโขนทั่วไป                    
ท าให้ในการแสดงจริงตัวแสดงก้าวขึ้นนั่งไม่ได้ จึงต้องออกแบบให้มีขั้นบันไดเพ่ิมขึ้นเพ่ือให้ก้าวขึ้นไปนั่ง 
และเมื่อมีการก้าวเพ่ิมขึ้นจึงต้องคิดนาฏลักษณ์ของการก้าวขึ้นมาอีกครั้งเป็นการขึ้นรถแบบสองจังหวะ 
แสดงให้เห็นถึงการสร้างสรรค์นาฏลักษณ์ใหม่อันเกิดจากทีมงานต่างสาขามาท างานร่วมกัน เป็น
นวัตกรรมอันเกิดจากกระบวนการในการท างาน  

                   ส่วนฉากรถพระอาทิตย์ในตอนโมกศักดิ์ ในครั้งแรกจะท าเป็นปราสาท 3 หลัง
เพ่ือให้นางฟ้า 2 องค์อยู่ขนาบข้าง แต่เมื่อจะท าแล้วพบว่าการท าปราสาทสามหลังบนรถคันเดียวกัน                     
มีความคับแคบ ตัวละครแต่ละคนจะแสดงนาฏลักษณ์ไม่สะดวกและไม่สวย จึงเปลี่ยนไปใช้หุ่นแทน                
(สุรัตน์ จงดา, สัมภาษณ์ 2 ธันวาคม 2556)  

    จะเห็นได้ว่าการที่มีผู้เชี่ยวชาญแต่ละด้านที่เชี่ยวชาญต่างสาขาและบางท่าน
ไม่ได้อยู่ในวงการแสดงโขนโดยเฉพาะ เมื่อมาท างานร่วมกันจึงก่อให้เกิดผลงานในแบบใหม่อันเป็นผล
จากกระบวนการและองค์ประกอบของการท างานที่แตกต่างไปจากโขนอื่นๆ  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



216 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 8.3 ราชรถ ตอนโมกศักดิ์ มีการน าราชบัลลังก์สิงห์สมัยอยุธยามาใช้เป็นที่นั่งของรถทรง                     
แต่หลังจากท าแล้วพบว่าสัดส่วนของที่นั่งสูงกว่าราชรถทั่วไป จึงต้องสร้างขั้นบันไดเพ่ิม ส่งผลต่อ                    
นาฏลักษณ์ที่ต้องออกแบบใหม่ให้มีการก้าวขึ้นแบบสองจังหวะ  

ภาพซ้าย จากมูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ , (ผู้สร้าง) (2556). 
การแสดงโขน ชุด โมกศักดิ์ [DVD] 

ภาพขวา จากนิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ ชุด “โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย”                 
ห้างเซ็นทรัล ชิดลม (กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 14 ส.ค. 2557)  

 

 
ภาพที่  8.4 ฉากรถพระอาทิตย์ เดิมคิดจะท าเป็นปราสาท 3 หลังติดกันและมีนางฟ้า 2 องค์อยู่เคียงข้าง 
แต่แล้วพบว่าการให้นักแสดงมานั่งด้วยกันตัวละครจะแสดงนาฏลักษณ์ไม่สะดวก จึงเปลี่ยนไปใช้หุ่นแทน  

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ , (ผู้สร้าง). (2556).                  
การแสดงโขน ชุด โมกศักดิ์ [DVD] 
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  8.3.1.8 กลยุทธ์กำรอนุรักษ์โดยพัฒนำสิ่งใหม่ 

    แม้ว่าโขนพระราชทานจะมุ่งเน้นการอนุรักษ์รูปแบบงานช่างในอดีตไว้เป็น
ส าคัญ แต่ก็ยังมีแนวคิดให้ค านึงถึงความแปลกใหม่ ทั้งการปรับเปลี่ยนทั้งรูปแบบ งานช่าง และการ
ปรับเปลี่ยนกรรมวิธีการผลิตผลงานให้สอดคล้องทันยุคสมัย แสดงถึงพัฒนาการของสิ่งดั้งเดิมอย่าง
ต่อเนื่อง สามารถเป็นตัวแทนของยุคสมัยในรัชกาลที่ 9 ได ้

    ตัวอย่างที่ เห็นได้ชัดเจนคือการเอาเทคนิคสมัยใหม่ การจัดแสง ฉาก               
แอนิเมชั่น และเทคนิคพิเศษอ่ืนๆซึ่งมีผลต่อความตื่นตาตื่นใจในการชม ท าให้โขนสามารถเข้าถึงกลุ่ม
ผู้ชมจ านวนมากโดยเฉพาะกลุ่มผู้ชมรุ่นใหม่ ซึ่งเป็นการสนับสนุนงานอนุรักษ์อีกทางหนึ่ง เนื่องจากผู้ชม
เป็นองค์ประกอบส าคัญของงานศิลปะการแสดงซึ่งจะขาดเสียมิได้  

 8.3.2 รูปแบบของโขนพระรำชทำน ที่เกิดจำกปัจจัยต่ำงๆ 

   แนวคิดท่ีส าคัญประการหนึ่งในการสร้างงานได้แก่ “การย้อนกลับไปหาสิ่งที่ดีงามใน
อดีต น าเอาสิ่งดีๆของครูเก่ามาใช้ในการแสดง” (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

        แนวทางการอนุรักษ์ของโขนพระราชทานคือการ ”คัดเลือก” คุณค่าในอดีตที่คิดว่าดี
งามมารื้อฟ้ืนขึ้นใหม่ โดยประกอบสร้างรูปแบบงานในอดีตต่างยุคสมัยเข้ามารวมไว้ในพ้ืนที่การแสดง
เดียวกัน ภายใต้บริบทร่วมสมัย ท าให้เกิดการแสดงโขนที่มีลักษณะเฉพาะในยุคปัจจุบัน ซึ่ งแนวคิดนี้ 
สามารถพบได้ในหลายองค์ประกอบโขน ทั้งด้านของนาฏลักษณ์ ดนตรี ฉาก เครื่องแต่งกาย เครื่องโรง 
และอ่ืนๆ ดังจะเห็นตัวอย่างได้ดังนี้ 

  8.3.2.1 บทโขนและเนื้อหำในกำรแสดง 

    ก่อนการแสดงจะมีการร้องเพลงเพ่ือสรรเสริญพระเกียรติของสมเด็จฯ                
ในฐานะผู้ผลิตและอุปถัมภ์ และการร าเบิกโรง ซึ่งเป็นไปตามธรรมเนียมการแสดงโบราณ โดยจะมี
เนื้อหาและความหมายที่เกี่ยวข้องกับปัจจัย แนวคิด ความหมาย ที่เกี่ยวข้องกับของการแสดงโขน  เช่น 
การร าฉุยฉายกิ่งไม้ เงินทอง ซึ่ งเป็นสัญลักษณ์แสดงการถวายความภักดีต่อพระมหากษัตริย์                 
การร าประเลง ซึ่งเป็นการเบิกโรงที่เคยมีมาในสมัยอดีตน ากลับมาแสดงใหม่ ระบ าเบิกโรงนารายณ์     
เจ็ดปาง ซึ่งเกี่ยวข้องกับการแสดงรามเกียรติ์ตอนนาคบาสซึ่งในท้องเรื่องจะมีครุฑ (ซึ่งเป็นพาหนะของ
พระนารายณ)์ ลงมาช่วยเหลือฝ่ายพระราม ซึ่งเป็นนารายณ์อวตารปางหนึ่ง การร าเบิกโรงหลายชิ้นเป็น
งานที่เคยแสดงมาในอดีตแต่หาชมได้ยากในกรณีปกติเพราะไว้ใช้แสดงในโอกาสส าคัญเท่านั้น (ประเมษฐ์ 
บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 
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ภาพที่ 8.5 การร าเบิกโรง ที่แสดงเนื้อหาสรรเสริญผู้ผลิต คือสมเด็จพระนางเจ้าฯ 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ , (ผู้สร้าง). (2555).                  
การแสดงโขน ชุด จองถนน [DVD] 

 

 
ภาพที่  8.6 การร ากิ่งไม้เงินทอง 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ , (ผู้สร้าง). (2554).                  
การแสดงโขน ชุด ศึกมัยราพย์ [DVD] 
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ภาพที่ 8.7  ระบ าประเลง 
จาก โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย . โดย มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 2557. 
กรุงเทพฯ. มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. (น.110) 
 

 
ภาพที่  8.8  ระบ าเบิกโรงนารายณ์เจ็ดปาง 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2557).                  
การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 

    ในด้านของบทโขน จะคัดเลือกบทโขนในอดีตที่มีความเหมาะสม จากการ
พิจารณาพบว่าบทโขนที่เหมาะสมในการประยุกต์ใช้แสดงคือบทโขนสมัยรัชกาลที่ 1 และรัชกาลที่ 2                   
(ส่วนสมัยรัชกาลที่ 6 นั้นยืดยาวเกินไป โดยเฉพาะพากย์ เจรจายาวมาก ส่วนบทของอาจารย์เสรี                  
ยืนพ้ืนด้วยตลกมากเกินไปจึงไม่เหมาะเช่นกัน) น ามาใช้และประกอบกับการแต่งใหม่เสริมบ้างบางส่วน 
แต่จะต้องประยุกต์ให้ถูกต้องเหมาะสมด้วย โดยมีการส่งบทให้คุณหญิงอุไรวรรณตรวจสอบ ว่าภาษาดี 
จึงจะน ามาใช้ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) นอกจากนั้นการคัดเลือกบทอาจจะ
พิจารณาถึงแนวคิดของการน าเสนอด้วย เช่น บทโขนตอนนาคบาส มีการคัดเลือกบทพระราชนิพนธ์ของ
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รัชกาลที่ 1 เนื่องจากเป็นบทโขนที่มีเนื้อหาที่เอ้ือต่อการใช้เทคนิคใหม่ๆให้มีความน่าสนใจ เช่น การท า
พิธีของอินทรชิตที่โพรงไม้โรทันเพ่ือให้นาคคายพิษลงที่ศร การรบของวิรุญมุขซึ่งมีการแปลงกาย การใช้
ข่ายเพชรเพื่อจับตัววิรุญมุข เป็นต้น  

    ส่วนบทตลกยังคงมีอยู่ และเป็นตลกที่อยู่ในช่วงเวลาหนึ่ง มิได้แทรกเข้าไป
ในการเดินเรื่องปกติ บทตลกที่มีอยู่นั้นอาจเปลี่ยนแปลงไปได้ในแต่ละวัน และบางครั้งก็สะท้อน
เหตุการณ์ร่วมสมัยในช่วงเวลานั้น ตัวอย่างเช่น การแสดงตอนโมกศักดิ์ ตลกสองนายเป็นผู้ดูแลแม่น้ า
หน้าพลับพลาพิธี มีการพูดกันว่า “จะเอาแบริเออร์หรือลวดหนามมาขวางไว้ดีไหม?” ซึ่งเป็นการ
ล้อเลียนเหตุการณ์ในช่วงไม่กี่วันก่อนหน้านั้น ที่มีการน าแบริเออร์และลวดหนามมากีดขวางผู้ประท้วง
รัฐบาล หรือกรณีที่มีการยิงแก๊สน้ าตาใส่ผู้ชุมนุมต่อต้านรัฐบาลก่อนหน้านั้น ก็มีการน ามาล้อเลียนโดย
กล่าวถึงน้ าแข็งแห้ง (ice dry) ที่ใช้ในฉาก บอกว่า”นึกว่าเป็นแก๊สน้ าตาเสียอีก”     

 
ภาพที่ 8.9 ตลกมีการพูดล้อเลียนเหตุการณ์ร่วมสมัย 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ , (ผู้สร้าง). (2556).                 
การแสดงโขน ชุด ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกศักดิ์ [DVD] 

  8.3.2.2 นำฏลักษณ์  

    การแสดงโขนพระราชทานมีการรื้อฟ้ืนงานนาฏศิลป์บางส่วนที่เป็นสิ่งหายาก 
ไม่ได้ใช้แสดงเป็นเวลานานแล้ว ตัวอย่างเช่น  

    การฝึกท่าขึ้นลอยพิเศษของกุมภกรรณและหนุมาน ในตอนศึกกุมภกรรณ              
ปี 2556 เป็นท่าลอยบ่าซึ่งเคยแสดงไว้ในปี 2478 เพียงครั้งแรกและครั้งเดียว ในงานศพของพระยา            
นัฏกานุรักษ์ โดยครูอร่าม อินทรนัฏ เป็นผู้สร้างขึ้น ได้ถ่ายทอดให้กับครูกรี วรศะริน ซึ่งได้สืบทอดต่อให้
ศิษย์บางคนไว้แต่ไม่เคยน าออกแสดง จึงมีโอกาสน ามาฝึกและแสดงใน  ครั้งนี้ (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 
สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

    สาเหตุที่งานนาฏศิลป์เหล่านี้ถูกน าแสดงในวาระนี้ เนื่องจากการแสดงโขน
พระราชทานเป็นวาระพิเศษกว่าการแสดงโขนอ่ืนๆ อีกทั้งการสร้างสรรค์งานโดยมีเวลาการเตรียมการ
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นาน สามารถน าเอาผู้เชี่ยวชาญหลายท่านเข้ามาร่วมก าลังสร้างงาน รื้อฟ้ืนงานแสดงแบบเดิมซึ่งต้องมี
ขั้นตอนการศึกษาทดลอง โดยใช้เวลาในการฝึกซ้อมเป็นพิเศษ หลังจากการฝีกซ้อมสักระยะหนึ่งก็พบว่า
ท าได้ (วิโรจน์ อยู่สวัสดิ์, สัมภาษณ์ 25 กรกฎาคม 2557, ประสิทธิ์ ปิ่นแก้ว, สัมภาษณ์ 1 พฤษภาคม 
2557) และ สมศักดิ์ ทัตติ, สัมภาษณ์ 4 สิงหาคม 2557) 

 
ภาพที่ 8.10 การข้ึนลอยพิเศษ ซึ่งเป็นท่าข้ึนลอยที่มีการใช้นานมาแล้ว น ามารื้อฟ้ืน ในตอนโมกศักดิ์ 
จาก โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย . โดย มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 2557. 
กรุงเทพฯ. มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. (น.44) 

    การร าเพลงหน้าพาทย์ 

    การใช้เพลงหน้าพาทย์ในบางลักษณะไม่ได้ถูกน ามาใช้นานแล้ว แต่การแสดง
โขนพระราชทานได้น ามากลับใช้ใหม่ เพื่อรื้อฟ้ืนสิ่งดั้งเดิมที่หายากในอดีต ตัวอย่างเช่น   

    - ตอนจองถนน มีการให้ทศกัณฐ์ร าเพลงบาทสกุณี ซี่งน้อยครั้งที่จะมีผู้ท า
และน้อยคนจะรู้ว่าเคยมีการท าเช่นนี้ในอดีต แต่จริงๆแล้วมีหลักฐานในบทโขนอยู่ และหากพิจารณา
ตามจารีตแล้วถือว่าไม่ผิด เนื่องจากทศกัณฐ์นั้นเป็นพรหมพงศ์จึงสามารถร าเพลงนี้ได้ ส่วนท่าร านั้น                    
ครูประเมษฐ์ได้รับจากครูอร่าม อินทรนัฐ ต่อท่าร าให้กับครูวิทยาลัยนาฏศิลป (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, 
สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

    - ตอนศึกไมยราพย์ ใช้เพลงหน้าพาทย์ด าเนินพราหมณ์ ขณะเข้าสู่มณฑลพิธี 
โดยท่าร าได้มาจากครูอร่าม อินทรนัฏ ได้รับการถ่ายทอดไว้และได้รับการสืบทอดมาสู่ครูโขนอาวุโสบาง
ท่าน แต่ไม่ได้ถูกถ่ายทอดให้กับศิษย์ทั่วไป (ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

     การใช้เพลงหน้าพาทย์หรือการร าที่แตกต่างไปจากการแสดงปกติทั่วไปนั้น 
จะต้องใช้การศึกษาค้นคว้าข้อมูลทางประวัติศาสตร์ มีผู้เชี่ยวชาญที่มีความรู้และเชื่อถือได้ โดยการศึกษา
ข้อมูลในอดีตนั้นเป็นสิ่งท าส าคัญมากต่อการสร้างงานโขนพระราชทาน เนื่องจากเป็นสิ่งจ าเป็นในการรื้อ
ฟ้ืนงานเก่า ซึ่งจะต้องสอดคล้องกับจารีตดั้งเดิม และมีเหตุผลอันเหมาะสมด้วย 
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ภาพที่  8.11 การร าเพลงหน้าพาทย์ของโขนพระราชทาน มีการให้ตัวละครร าเพลงหน้าพาทย์ที่เคยมี
การน ามาใช้ในอดีต น ามารื้อฟ้ืนใหม่ 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2554).                   
การแสดงโขน ชุด ศึกมัยราพณ์  [DVD] 

           8.3.2.3 ดนตรี/ขับร้อง 

    การขับร้องในโขนพระราชทาน จะเป็นรูปแบบกรมมหรสพของหลวง แต่
ดั้งเดิม ต่างจากกรมศิลปากรในช่วงยุคของอาจารย์เสรี ซึ่งการขับร้องจะเน้นการกระแทกเสียง เวลาเน้น
อารมณ์ เช่น เวลาโกรธ แต่ของครูวิทยาลัยนาฏศิลปจะใช้กดเสียงแทน ซึ่งเป็นรูปแบบหลวงแต่ดั้งเดิม 

    นอกจากนั้น การผลิตผลงานแต่ละตอนจะมีเพลงในอดีตที่หายากในปัจจุบัน
ท าให้เป็นสิ่งแปลกในยุคนี้ แต่จริงๆแล้วมีที่มาจากอดีต ตัวอย่างเช่นเพลงฝรั่งแลนเซียร์ ที่ใช้ในตอนจบ
ของตอนศึกกุมภกรรณท่ีมาจากเรื่องพระอภัยมณีซึ่ง มล. ต่วนศรี วรวรรณแต่งขึ้นมา  

    อย่างไรก็ตาม แม้ว่าจะมีการรื้อฟ้ืนของเดิม โขนพระราชทาน ก็ยังสร้างงาน
ใหม่ขึ้นมาอยู่ด้วย ตัวอย่างเช่น มีการใช้ลูกคู่ชาย ส าหรับนักร้องชาย (ก่อนนี้ เมื่อมีนักร้องน าชายจะใช้
ลูกคู่หญิงรับ) เนื่องจากในคณะมีนักร้องหนุ่มๆจ านวนมาก มีพลังในการร้องได้ดีจึงน ามาใช้ 

    ปีพาทย์จะใช้วงคู่ เพ่ือที่จะได้ระบบเสียงรอบทิศ มีการร้องรับส่งกันด้วย บาง
ทีก็โต้ตอบกัน (อันที่จริงโขนกลางแปลงก็มี 2 วง แบบนี้เช่นกัน และกรมศิลปากรก็ท าเป็นครั้งคราว แต่
ไม่ได้ท าประจ า)  

(ประเมษฐ์ บุณยะชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 
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ภาพที่ 8.12 วงปีพาทย์มีการใช้ลูกคู่นักร้องชาย 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2556).                 
การแสดงโขน ชุด ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์ [DVD] 

  8.3.2.4 เครื่องแต่งกำย 
    เนื่องจากงานแสดงโขนพระราชทานนั้นเริ่มต้นจากพระราชด าริในด้านของ
เครื่องแต่งกาย ก่อนที่จะขยายผลไปในส่วนอ่ืนๆ ดังนั้นเครื่องแต่งกายในงานแสดงโขนพระราชทานนี้
เป็นองค์ประกอบหนึ่งที่มีความโดดเด่น ถูกให้ความส าคัญสูง โดยเริ่มจากการศึกษาประวัติ ที่มา 
การศึกษาของโบราณ กระบวนการผลิต  วัสดุ การสร้างทักษะและฝีมือ และการจัดสร้างในระยะเวลาที่
ยาวนาน  

    ก่อนที่จะจัดสร้างต้นแบบเครื่องแต่งกายโขนละครขึ้น ทีมงานผู้จัดท าได้
ศึกษาส ารวจเครื่องแต่งกายเก่าที่ยังคงถูกเก็บรักษาอยู่ในแหล่งต่างๆทั้งในพิพิธภัณฑ์ ของสะสมส่วน
บุคคล ภาพถ่ายเก่า เอกสาร บทละคร งานช่างต่างๆเช่น จิตรกรรม ประติมากรรม หุ่นไทย หัวโขน ฯลฯ 
ที่เป็นหลักฐาน แสดงร่องรอยรูปแบบเครื่องแต่งกายในยุคสมัยต่างๆ  

    แนวทางของการสร้างเครื่องแต่งกายโขนพระราชทานนั้น ด าเนินการจาก
การศึกษาและอ้างอิงรูปแบบงานช่างในอดีตเพ่ือที่จะรื้อฟ้ืนงานฝีมือดั้งเดิมขึ้นมาใหม่ นอกจากนั้น
จะต้องศึกษาแนวคิด ระบบความงามของการสร้างงานอีกด้วย โดยงานช่างในโขนจะน าต้นแบบจาก
หลายยุคสมัยมาประกอบผสมกันก่อให้เกิดเป็นงานช่างสมัยรัชกาลปัจจุบัน นอกเหนือจากการศึกษา
รูปแบบแล้ว ยังต้องศึกษาประวัติศาสตร์การศึกษาบริบทต่างๆท่ีเกี่ยวข้องเช่น ประวัติของคณะโขนละคร 
การส่งอิทธิพลจากแหล่งวัฒนธรรมต่างๆ ที่มาของการใช้เครื่องแต่งกายประเภทนั้นๆ เพ่ือที่จะน ามาเป็น
ข้อมูลในการประยุกต์ใช้ให้มีความเหมาะสมถูกต้อง อีกทั้งจะต้องท าความเข้าใจแนวคิด ระบบความงาม 
โครงสร้างของรูปทรง เส้น ฯลฯ เพ่ือเข้าถึงหลักสุนทรียะตามแนวคิดของคนโบราณก่อนที่จะสร้างงาน 
ซึ่งจะแตกต่างจากท่ีกรมศิลปากรท าในปัจจุบันโดยลอกแบบมาเป็นทอดๆโดยไม่ได้เข้าใจระบบความงาม 
จึงเกิดความเพ้ียนขึ้นภายหลัง ดังนั้นเครื่องแต่งกายในโขนพระราชทานฯจึงมีความแตกต่างหลาย
ประการเมื่อเทียบกับโขนกรมศิลปากร (สุรัตน์ จงดา, สัมภาษณ์ 2 ธันวาคม 2556) 
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    ตัวอย่างเช่น สนับเพลาของกรมศิลปากรจะสูงประมาณเข่า ซึ่งสั้นกว่าของ
ดั้งเดิม ท าให้ตึงเวลานั่งพับเพียบ ในช่วงหลังจึงต้องท าให้ขากว้าง ซึ่งเวลานั่งแล้วเข่าจะโผล่  แต่ของโขน
พระราชทานจะท าแบบดั้งเดิมโดยท าให้ยาวและแคบสอบกว่าของกรมศิลปากร นั่งแล้วเข่าไม่โผล่  

    ส่วนประกอบอ่ืนๆเช่น  อินทรธนู  ทับทรวง กรองศอ ชฎา แต่ละ
องค์ประกอบนั้น แบบดั้งเดิมจะมีเส้นสาย ความโค้ง ที่สัมพันธ์เป็นระบบเดียวกัน โดยเป็นโครงสร้าง
แบบพุ่มข้าวบิณฑ์ ส่วนกรมศิลปากรจะท าโดยลอกแบบต่อๆกันไปและท าทีละชิ้นแต่ไม่ได้ศึกษาระบบ
โครงสร้างรูปทรงโดยรวมจึงเกิดความเพ้ียน น าเอาอินทรธนูไปแปะกับกรองศอ ไม่มีความโค้งสัมพันธ์กัน  

    การออกแบบจะพยายามคัดเลือกสิ่งดีในยุคต่างๆมาประกอบกัน แม้แต่ใน
รายละเอียดที่คนดูอาจมองไม่เห็นบนเวที เช่น ชายครุยใช้วัสดุสั่งจากอังกฤษ โดยในสมัยก่อนก็ได้มีการ
สั่งวัสดุมาจากเมืองนอกตั้งแต่สมัยรัชกาลที่ 4 แล้ว จะได้คุณลักษณะตรงตามของโบราณ เนื่องจากชาย
ครุยที่ใช้ท าในปัจจุบันจะดูแข็ง ส่วนห้อยข้างจะต้องพริ้วแบบเส้นสะเทือนอารมณ์เหมือนของโบราณ 
ส่วนดิ้นจะใช้จากฝรั่งเศส เพราะดิ้นของกรมศิลปากรเป็นดิ้นใหญ่ ลายใหญ่ ใส่กาวแข็ง ซึ่งมีข้อดีคือ
สามารถท าได้เร็ว แต่ลายจะหยาบและเมื่อเล่นจะไม่สะดวก ความแข็งจะทอนก าลังลง หากเป็นชุดใหม่
จะเจ็บ ร าไม่ได้  
    ส่วนศิราภรณ์ จะมีการศึกษาของดั้งเดิมในอดีต ทั้งจากโขน ละคร และ
เครื่องทรงของพระมหากษัตริย์ เช่นพระมหามงกุฎของพระราม พระลักษมณ์ จะเป็นมหามงกุฎเกี้ยว 3 
ชั้น ไม่ใช่ชฎา ส่วนมงกุฎนางก็มีต้นแบบจากสมัยต้นรัตนโกสินทร์ เนื่องจากยุคสมัยนี้มีความงามมาก                            
การที่ต้องน าศิราภรณ์จากอดีตมาเป็นต้นแบบเนื่องจากสิ่งที่กรมศิลปากรท าอยู่ในปัจจุบันมีการ
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิมมาก มีการใช้เพชรมากเกินไป โดยเกิดจากในสมัยรัชกาลที่ 5 จะนิยมเพชรขาว
วูบเพราะได้อิทธิพลฝรั่ง ทั้งๆที่ของไทยจะเป็นสีทองและใช้เพชรซีก    
    นอกจากนั้น ข้อมูลบางส่วนจะศึกษาจากภาพจิตรกรรม เช่น ทรงผมของ                  
ตัวนาง จะมีความโค้งที่รับกันกับคิ้ว ต่างจากกรมศิลปากรที่จะแหวกกลาง ซึ่งจริงๆควรจะแหวกเล็กน้อย
เท่านั้น  

(สุรัตน์ จงดา, สัมภาษณ์ 2 ธันวาคม 2556) 

    ลายประดับ 
    การสร้างเครื่องแต่งกายและลายประดับของโขนพระราชทานนั้น ได้น า
ต้นแบบมาจากหลายแหล่งข้อมูล เช่น ลวดลายจากเครื่องทองของกษัตริย์ ละคร โขน ในสมัยดั้งเดิม  
ลวดลายจากงานจิตรกรรม จากหุ่นวังหน้า เป็นต้น น ามาข้อมูลเหล่านี้มาประมวล และมาเป็น
องค์ประกอบร่วมกัน 
    ส าหรับการออกแบบสีตัวละคร นอกจากจะใช้สีตามพงศ์ของตัวละครแล้ว 
ยังศึกษาจากงานจิตรกรรมและประติมากรรมไทย และจากหุ่นวังหน้าชุดรามเกียรติ์ในพิพิธภัณฑสถาน
แห่งชาติอีกด้วย เพ่ือให้ได้ระบบสีที่ใกล้เคียงกับระบบของโบราณ (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ 
,2557, น.60) 

    การที่เครื่องแต่งกายของโขนพระราชทานนั้นมีรายละเอียดมาก แม้ว่าจะไม่
สามารถมองเห็นได้จากการชมในระยะไกล เนื่องจากการริเริ่มในการสร้างงานเริ่มจากแนวคิดที่ต้องการ
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อนุรักษ์เครื่องแต่งกายโขนละครแบบโบราณ และการที่เครื่องแต่งกายโขนละครโบราณมีรายละเอียด
มาก เกิดจากพฤติกรรมการชมในสมัยนั้นเป็นลักษณะ“ละครพ้ืนต่ าซี่งชมการแสดงในระยะใกล้ มิใช่การ
ชมจากท่ีนั่งซึ่งมีการยกพ้ืนสูงเพ่ือให้มองเห็นในระยะไกลแบบโรงละครในยุคปัจจุบัน (ประเมษฐ์ บุณยะ
ชัย, สัมภาษณ์ 3 ธันวาคม 2556) 

    ปัจจัยที่ส าคัญในการสร้างรายละเอียดของงานอีกประการคือ การที่สมเด็จ
พระนางเจ้าฯ ซึ่งเป็นผู้ริเริ่มงานเป็นผู้อุปถัมภ์มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ซึ่งเป็นองค์กรที่มีก าลังคนที่มี
ศักยภาพในการพัฒนาทักษะและฝีมือ ท าให้การสร้างเครืองแต่งกายที่สร้างขึ้นจากข้อมูลในอดีตสามารถ
ด าเนินการได้ตามประสงค์  
    นอกจากในด้านของรายละเอียดการตกแต่งแล้ว ยังค านึงถึงความหมายของ
การแต่งกายที่แตกต่างกันตามฐานานุศักดิ์และความส าคัญของตัวละครด้วย เช่น ตัวพระ ตัวนาง ยักษ์
ตัวเอก จะใช้ลวดลายและวิธีการปักที่ละเอียด ซับซ้อน และวัสดุที่มีค่ากว่าตัวละครที่มีศักดิ์หรือ
ความส าคัญรองลงมา (มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 2557, น.60) 

 
       
          

 

 

 

 
   

 

 

 

 

 

ภาพที่ 8.13  แสดงรายละเอ ียดของการประดับเครื่องแต่งกาย ซี่งถูกให้ความส าคัญมาก มีการใช้วัสดุ
และกรรมวิธีตามแบบโบราณ ทั้งท่ีมองเห็นไม่ชัดบนเวที  

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2557).                  
การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 
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  8.3.2.5 ฉำกและเครื่องโรง 
        งานด้านนี้ถูกให้ความส าคัญมาก เนื่องจากเป็นการสร้างภาพของเรื่อง
รามเกียรติ์ให้เห็นชัดเจนขึ้น มีทั้งภาพของประสาทราชวัง ราชรถ เครื่องสูง และอ่ืนๆ ซึ่งเป็นการจ าลอง
เอาสภาพแวดล้อมในราชส านักมาไว้ เนื่องจากการแสดงโขนมีความเกี่ยวข้องกับราชส านักอย่างหนี                 
ไม่พ้น      
       ส าหรับโขนพระราชทาน การผลิตฉากและเครื่องโรงแสดงถึงแนวคิดในด้าน
ของการสร้างคุณค่าที่เกินเลยไปจากการแสดงโขนอย่างชัดเจน เป็นการน าเอางานช่ างในอดีตมา
สร้างใหม่โดยเก็บรายละเอียดให้ใกล้เคียงของจริงแม้ว่าจะมองไม่เห็นจากการแสดง และยังมีการใช้
สัญลักษณ์หลายประการที่ไม่สามารถจะทราบจากการชม แต่จะทราบจากการประชาสัมพันธ์เท่านั้น 
    (1) กำรคัดเลือกงำนช่ำงที่อ้ำงอิงอดีตที่มีคุณค่ำจำกหลำยยุคสมัย                  
มาประกอบกันใหม่ (re construction) เป็นงานช่างในสมัยปัจจุบัน จัดสร้างสิ่งต่างๆให้มีรายละเอียด
และใกล้เคียงกับของจริงราวกับจะจ าลองของดั้งเดิมขึ้นมาใหม่ แม้ว่าสิ่งเหล่านั้นจะไม่ได้ถูกเห็นจากการ
ชมบนเวที หรือไม่ได้ถูกรับรู้จากผู้ชมส่วนใหญ่ก็ตาม 
    อาจารย์สุดสาคร ชายเสม ผู้ออกแบบและควบคุมการท าฉากได้ให้เหตุผล
ของการสร้างงานที่มีรายละเอียดมาก ทั้งที่ไม่สามารถเห็นจากการชมจากเวทีว่า  
    “เป็นการท าเพ่ือให้ความรู้ด้านประวัติศาสตร์ซึ่งผู้สร้างงานสามารถอธิบาย
ที่มาของงานได”้  
    “หากมาชมหลังโรงก็จะได้รู้ว่าเป็นอย่างไร”  
    “การสร้างงานไม่ได้คิดว่าท าแค่ฉาก แต่เป็นการรักษาวัฒนธรรมจึงต้องท าให้
มากกว่าให้คนดูได้เห็น”  
    “คุณค่าของงานช่างนอกจากการชมระยะไกลแล้วหากสามารถชมได้ใน
ระยะใกล้จัดใกล้ๆแล้วก็ยังดูมีคุณค่า ท าให้งานมีความสมบูรณ์แบบ”  
    อีกประการหนึ่งคือเมื่อเวลาสมเด็จพระนางเจ้าฯมาชมการแสดง ท่านจะมี
กล้องส่องทางไกล้ไว้เพ่ือสามารถชมรายละเอียดต่างๆได้ หากไม่ใส่ใจรายละเอียดอาจท าให้เห็นความไม่
สมบูรณ์ของงาน 

   (สุดสาคร ชายเสม, สัมภาษณ์ 6 ตุลาคม 2557) 
    จะเห็นได้ว่าการออกแบบฉากไม่ได้มีหน้าที่เพียงการเป็นฉากโขนเท่านั้น                 
แต่ฉากโขนยังมีหน้าที่อ่ืนคือการอนุรักษ์โดยการรักษาเรื่องราวและรายละเอียดให้คนสามารถเรียนรู้และ
ชื่นชมได้ทั้งระหว่างการชมโขนและนอกเหนือจากเวลาชมโขนและคุณค่าต่อผู้เกี่ยวข้องอ่ืนๆ  

     ตัวอย่างของการสร้างฉากและเครื่องโรงโดยจ าลองจากงานช่างในอดีต      
     มีดังนี ้
    - ฉากหลังก าแพงเมืองลงกาวาดเป็นรูปปราสาทท่ีมีต้นแบบจากสมัยอยุธยา   
    - ตอนนาคบาส ครุฑที่ใช้ตอนร าเบิกโรง(นารายณ์สิบปาง)และในตอนจับ
นาค น ารูปแบบมาจากรูปครุฑบนตาลปัตรที่ออกแบบโดยสมเด็จเจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ซึ่ง
สอดคล้องพอดีกบับทโขนของพระองค์ท่ีน ามาใช้ตอนร าด้วย (เป็นระบ าเบิกโรงนารายณ์ 10 ปาง)  
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    - ฉากนาคคายพิษโพรงไม้ ตัวพญานาค มีต้นแบบจากหนังใหญ่  พระนคร
ไหว     
    -  ตอนศึกพรหมาศร์ ช้างเอราวัณน าต้นแบบมาจากช้างส าริดของขอม  
    - ก าแพงเมืองลงกา มีใบเสมาที่น าต้นแบบจากอยุธยา ยอดประตูท าแบบ
ยอดของประตูเมืองอยุธยา (ประตูวิมานมงคล) บนยอดมีพรหมพักตร์ซึ่งมีต้นแบบจากพรหมพักตร์ที่
พิพิธภัณฑ์เจ้าสามพระยา 
    นอกจากนั้น พบว่ามีส่วนประกอบของศิลปะในหลายยุคมาสร้างประกอบกัน
ในงานชิ้นใดชิ้นหนึ่ง ตัวอย่างเช่น   

-  ฉากท้องพระโรงของทศกัณฐ์นั้น มีส่วนประกอบจากต้นแบบหลายแห่ง
หลายยุคสมัยมาประกอบกันใหม่โดยเห็นได้ชัดเจน เช่น น าเอาต้นแบบจากท้องพระโรงในพระที่นั่ งดุสิต
มหาปราสาท พระที่นั่งอัมรินทร์วินิจฉัย ส่วนนาคที่หัวบันไดต้นแบบนาคที่พระพุทธบาท สระบุรี เป็น
นาคที่มีมงกุฏยอดแบบสมัยอยุธยาตอนปลาย สมัยสมเด็จพระบรมโกศ แต่ปรับลดจากเดิมซึ่งมี 5 เศียร
มาเป็น 3 เศียร เนื่องจากให้เหมาะสมกับสัดส่วนของฉากเวที 

- ซุ้มเรือนแก้วที่อยู่บนราชบัลลังก์ ใช้นาคสะดุ้งสมัยอยุธยา ใบระกาจากวัด
ไชยวัฒนาราม เสาซุ้มน าลายประดับจากทวารวดี  มีมกรคายนาค รวมกัน  

(สุดสาคร ชายเสม, สัมภาษณ์ 6 ตุลาคม 2557) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
ภาพที่  8.14 ช้างเอราวัณตอนศึกพรมาศ น าต้นแบบมาจากช้างส าริดของขอม 
ภาพซ้าย จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2552). 
การแสดงโขน ชุด พรหมมาศ [DVD] 
ภาพขวา จาก ฐานข้อมูลภาพ ศาสตราจารย์ หม่อมเจ้าสุภัทรดิศ ดิศกุล โดย ห้องสมุด ศาสตราจารย์ 
หม่อมเจ้า สุภัทรดิศ ดิศสกุล สืบค้นจาก 
http://www.thapra.lib.su.ac.th/supat/slide/result2.php?pageNum_rs=448&totalRows_rs=
14143 

http://www.thapra.lib.su.ac.th/supat/slide/result2.php?pageNum_rs=448&totalRows_rs=14143
http://www.thapra.lib.su.ac.th/supat/slide/result2.php?pageNum_rs=448&totalRows_rs=14143
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ภาพที่ 8.15 ก าแพงเมืองลงกาน าแบบมาจากก าแพงเมืองอยุธยา 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2557).                  
การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 

 

                 
ภาพที่  8.16 ซุ้มประตูเมืองมียอดพรมพักตร์ มีต้นแบบจากประตูเมืองสมัยอยุธยา 

ภาพซ้าย จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2557). การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 

ภาพขวา จาก มติชนรายวัน (25 ธันวาคม 2556) พรหมพักตร์ ภาพเก่าที่อยุธยา. สืบค้นจาก  
http://www.sujitwongthes.com/2013/12/siam25122556/ 
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ภาพที่ 8.17 ซุ้มบัลลังก์ของทศกัณฐ์ มีลายประดับจากชิ้นส่วนงานช่างหลายยุคหลายสมัยประกอบกัน 
จาก PR.society. (28 พฤศจิกายน 2556) อลังการโขน ชุด “ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์” วิจิตร
นาฏศิลป์ที่คนไทยควรดู. 
สืบค้นจาก http://www.prsociety.net/47451/#prettyPhoto 

     
 
ภาพที่ 8.18 ครุฑที่ใช้ตอนศึกนาคบาส น ารูปแบบมาจากรูปครุฑบนตาลปัตรที่ออกแบบโดยสมเด็จเจ้า
ฟ้ากรมพระยานริศรานุวัติวงศ์ ซึ่ งสอดคล้องพอดีกับบทโขนของพระองค์ที่น ามาใช้ตอนร าเบิกโรง 
นารายณ์ 10 ปาง  
ภาพซ้าย จาก โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย . โดย มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 
2557. กรุงเทพฯ. มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. (น.142) 
ภาพขวา จาก OK Nation Blog. (3 สิงหาคม 2558) จาก เรื่อง กับ ตาลปัตร  
สืบค้นจาก http://www.oknation.net/blog/pasalarksee/2007/07/17/entry-1 

http://www.oknation.net/blog/pasalarksee/2007/07/17/entry-1
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    (2) กำรสร้ำงงำนที่มีรำยละเอียดมำกแต่มองไม่เห็นจำกกำรชมบนเวที 

    ส่วนประกอบจ านวนมาก มีรายละเอียดที่หมือนของจริงแม้ว่าจะมองไม่เห็น
จากการชมบนเวที รวมทั้งมีกรรมวิธีการผลิตแบบเดียวกับท่ีใช้งานจริงอีกด้วย ตัวอย่างเหล่านี้เช่น 

    เครื่องราชูปโภคที่ใช้ประกอบฉากท้องพระโรง ใช้เทคนิคการลงยา การปัก
บนผ้าแบบโบราณ ท าขึ้นมาเหมือนเป็นของที่ใช้จริง แต่รายละเอียดเหล่านั้นส่วนใหญ่มองไม่เห็นในการ
ชมจากเวทีการแสดง  
    อุปกรณ์ประกอบฉากยกรบ เช่น ราชรถ เครื่องสูง ธงสามชาย คันศร                    
มีรายละเอียดเหมือนของที่ใช้จริง เช่น การเขียนลายโดยน าต้นแบบมาจากของโบราณ เครื่องสูงที่มีการ
ปักบนผ้า และสามารถพับเก็บได้แบบของจริง ทั้งๆท่ีไม่สามารถเห็นได้ในระยะไกล  
   

 

 

 

 

 

 

 

 
ภาพที่ 8.19 อุปกรณ์ประกอบฉากท้องพระโรง พลับพลาหลายชิ้นมีรายละเอียดเหมือนที่ใช้จริง 

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2556).                 
การแสดงโขน ชุด ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์ [DVD] 
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ภาพที ่8.20 อุปกรณ์ประกอบฉาก เช่น ราชรถ เครื่องสูง ธงสามชาย มีรายละเอียดเหมือนจริง แม้ว่าใน
การแสดงจะมองไม่เห็นรายละเอียดในระยะไกลก็ตาม ตัวอย่างเช่น ราชรถแกะสลักไม้โดยมีรายละเอียด
สูง เครื่องสูงใช้การปักลายเหมือนของจริง ธงสามชายมีการเขียนลายอย่างละเอียด โดยน าต้นแบบมา
จากของโบราณ  

ภาพบนซ้าย จาก โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย. โดย มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 
2557. กรุงเทพฯ.  มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. (น.142) 

ภาพบนขวา จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2557). การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 

ภาพล่างซ้ายกลางและขวา กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ (6 ตุลาคม 2557) ที่โรงท าฉากโขน 
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    (3) กำรสร้ำงคุณค่ำเชิงสัญญะ 

    ในหลายกรณีพบว่า ชิ้นงานบางส่วนสร้างขึ้นโดยมีสัญลักษณ์ที่เกี่ยวข้องแฝง
อยู่ แม้ว่าผู้ชมจากเวทีอาจไม่ทราบแต่ผู้สร้างงานยังคงให้ความส าคัญ และมีผลต่อการก าหนดรูปแบบ
ของชิ้นงานนั้น ตัวอย่างเช่น 
    - ตอนโมกศักดิ์ และนาคบาส ท้องพระโรงทศกัณฐ์มีราชสีห์และคชสีห์อยู่คน
ละข้าง โดยคชสีห์เป็นภาพแทนกลาโหม ราชสีห์เป็นภาพแทนมหาดไทย 
    - หน้าบันโรงพิธีของกุมภกรรณในการลับหอกโมกศักดิ์ เป็นรูปพระพรหม
ประทับบนดอกบัว เนื่องจากทางฝ่ายลงกาสืบเชื้อสายมาจากวงศ์พรหม 
    - ตอนนาคบาส ฉากท้องพระโรงทศกัณฐ์มีการสร้างต้นไม้เงิน ต้นไม้ทอง ซึ่ง
เป็นราชบรรณาการจากประเทศราช แสดงถึงประเพณีของราชส านักท่ีมีในอดีต  
    - ยอดประตูเมืองลงกามียอดพรหมพักตร์ เพราะทศกัณฐ์เป็นวงศ์พรหม  
    - ลูกศรของอินทรชิตที่พญานาคมาคายพิษให้ มีการเขียนลวดลายบนหางศร
โดยมีตน้แบบจากหางไก่ฟ้า   

      (สุดสาคร ชายเสม, สัมภาษณ์ 6 ตุลาคม 2557) 
    รายละเอียดเหล่านี้ไม่ได้ก่อให้เกิดการเพ่ิมความบันเทิงหรือเพ่ิมสุนทรียะใน
การรับชมแต่อย่างใด อีกทั้งยังไม่มีการน าเสนอไว้ในการแสดงอีกด้วย สัญญะเหล่านี้จึงเป็นคุณค่าที่
เกิดข้ึนนอกเหนือไปจากการชมการแสดง แต่อาจถูกรับรู้ได้จากการประชาสัมพันธ์ให้ได้ทราบในช่องทาง
ต่างๆ กล่าวคือ ไม่ได้มีคุณค่าที่ได้จากการบริโภคโดยตรงแต่เป็นคุณค่าจากการรับรู้นอกเวทีการแสดง ว่า
การแสดงนี้มีองค์ประกอบบางประการที่มีสัญญะบางอย่างซ่อนไว้ ดังนั้น คุณค่าที่เกิดขึ้นจึงเป็นคุณค่า
เชิงสัญญะท่ีมีการบริโภค (consumption of signs) โดยการน าเอาส่วนประกอบเหล่านี้ยึดโยงเข้ากับสิ่ง
อ่ืนๆ กล่าวคือ ใช้สัญญะเป็นจุดอ้างอิง (point of reference) ที่เชื่อมโยงความหมายบางประการ 
(given meaning) ที่เคยถูกให้ไว้ในสมัยอดีต เพ่ือให้สอดรับกับวัตถุประสงค์ของงานที่มีการประกอบ
สร้างอดีตขึ้นมาใหม่ในคุณค่าของปัจจุบัน ซึ่งผู้ชมจะรับทราบได้จากความรู้ที่ได้จากการประชาสัมพันธ์ 
เช่น จากนิทรรศการ สื่อโทรทัศน์ และอ่ืนๆ นอกเหนือจากการชมจากการแสดง 
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ภาพที่ 8.21 ท้องพระโรงทศกัณฐ์ มีประติมากรรมเป็นรูปราชสีห์และคชสีห์ โดยคชสีห์เป็นภาพแทน
กลาโหม  ราชสีห์เป็นภาพแทนมหาดไทย 

จาก นิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ ชุด “โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย” (14 ส.ค. 57) 
ห้างเซ็นทรัล ชิดลม (กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ) 
 

 
 
ภาพที ่8.22 หน้าบันโรงพิธีของกุมภกรรณในการลับหอกโมกศักดิ์ เป็นรูปพระพรหมประทับบนดอกบัว 
เนื่องจากทางฝ่ายลงกาสืบเชื่อสายมาจากวงศ์พรหม 

จาก นิทรรศการเฉลิมพระเกียรติ ชุด “โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดินไทย” (14 ส.ค. 57) 
ห้างเซ็นทรัล ชิดลม (กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ) 
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ภาพที่ 8.23 ลูกศรของอินทรชิตที่พญานาคมาคายพิษ มีการเขียนลวดลายบนหางศรโดยมีต้นแบบจาก
หางไก่ฟ้า ซึ่งเป็นรายละเอียดผู้ชมส่วนใหญ่ที่มองไม่เห็นและไม่ทราบ  

จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). (2557).                  
การแสดงโขน ชุด ศึกอินทรชิต ตอน นาคบาส [DVD] 
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    (4) กำรปรับเปลี่ยนประยุกต์ต้นแบบให้เข้ำกับบริบทปัจจุบัน 

    แม้ว่าส่วนประกอบงานช่างเหล่านั้นจะพยายามจ าลองแบบมาจากต้นแบบ
ในยุคต่างๆ แต่ก็มิได้ท าให้เหมือนเสียทีเดียว เนื่องจากไม่ต้องการท าเทียมเจ้าเทียมนาย ซึ่งเป็นแนวคิดที่
ผู้สร้างงานแสดงจะยึดถือไว้เสมอ ตัวอย่างเช่น การสร้างต้นไม้เงินต้นไม้ทองในฉากท้องพระโรงทศกัณฐ์
ตอนนาคบาศ แม้จะสร้างเพ่ือให้ตรงตามประเพณีโบราณแต่ก็ไม่ได้เลียนจากที่เคยมีมา เนื่องจากต้นไม้
เงินทองเป็นสิ่งบ่งชี้สถานะของพระมหากษัตริย์โดยเฉพาะ หากท าให้เหมือนจริงจะเป็นการท าเทียม
เจ้านาย เช่นเดียวกับการท าเครื่องสูง ฉัตร บังสูรย์ บังแทรก สัปทน จะท าให้มีขนาดเล็กกว่าปกติ ด้วย
เหตุผลเดียวกัน (สุดสาคร ชายเสม, สัมภาษณ์ 6 ตุลาคม 2557) 

    นอกจากนั้นมีข้อจ ากัดบางประการอาจท าให้ไม่สามารถสร้างแบบของจริงได้
ทั้งหมด เช่น ขนาดของโรงละคร เป็นต้น ที่ท าให้ต้องปรับเปลี่ยนรูปแบบให้เหมาะสม 

  8.3.2.6 กำรแต่งหน้ำ 

    การที่สมเด็จฯเคยมีพระราชด าริวิจารณ์การแต่งหน้าโขนที่แสดงถวาย               
เมื่อมีการจัดแสดงโขนหน้าพระที่นั่งในวาระโอกาสส าคัญต่างๆ ท าให้ผู้ท างานเกิดแรงบันดาลใจให้มีการ
สืบค้น สร้างสรรค์การแต่งหน้าเพ่ือจัดแสดงโขนพระราชทาน ซี่งยังคงยึดถือแนวคิดหลักในท านอง
เดียวกับงานช่างอ่ืนๆกล่าวคือน าเอาสิ่งดั้งเดิมในอดีตมาประกอบสร้างและประยุกต์ให้อยู่ในบริบทใหม่ 
โดยศึกษาค้นคว้าประวัติความเป็นมา รูปแบบในอดีตเป็นพื้นฐาน  

    ก่อนที่จะเกิดการแต่งหน้าโขนพระราชทานนั้น ผู้สร้างงานได้มีการริเริ่ม
ด าเนินการศึกษา และทดลองสร้างนแนวทางการแต่งหน้าที่มีแนวคิดใกล้เคียงกันมาก่อนแล้ว โดยปี  
2544 สถาบันโรงเรียนสอนศิลปะการแต่งหน้า MTI ได้สร้างหลักสูตรการแต่งหน้าชื่อ วิชาการแต่งหน้า
อ้างอิงวัฒนธรรม(cultural reference makeup) มีจุดประสงค์ให้เกิดการอนุรักษ์วัฒนธรรมไทยไว้
ร่วมกับการสร้างสรรค์งานใหม่ได้พร้อมกัน ตามโจทย์ “เป็นไทยแต่ดูร่วมสมัย” โดยน าเสนอเอาละครร า
ไทย ระบ าไทย เป็นเนื้อหาหลักของงาน สร้างงานโดยการศึกษาหลักฐานในอดีต น าไปวิเคราะห์เป็น
พ้ืนฐานโดยค้นคว้าข้อมูล เช่นภาพถ่ายสมัย รัชกาลที่ 4-6 เอกสารโบราณ งานช่างต่างๆ รวมถึงการ
สอบถามช่างแต่งหน้าในยุคก่อน น าผลวิเคราะห์มาเป็นพ้ืนฐานเพ่ือมาประยุกต์ใช้ต่อไป โดยน าแนวคิดนี้
ไปใช้ทดลองในงานหลายประเภทเช่น ภาพยนตร์ ละครเวที ละครโทรทัศน์ หลายเรื่อง  

    การออกแบบงานในการแสดงโขนพระราชทานนั้นได้น าเอาผลการศึกษา
ทดลองที่เคยใช้ ร่วมกับการศึกษาเพ่ิมเติมจากหลักฐานอื่นๆ และการสอบถามผู้เชี่ยวชาญท่านต่างๆ เช่น 
จักรพันธุ์ โปษยกฤต ซึ่งแนะน าให้ไปศึกษาจากงานจิตรกรรมไทย เนื่องจากเชื่อว่างานจิตรกรรมไทยน า
รูปแบบใบหน้ามาจากหัวโขนจริง และจากครูส่องชาติที่ได้จับมือช่างแต่งหน้าเขียนหน้าตาม ให้เห็นว่า 
เขียนขอบตาเป็นเส้นตรงแบบเก่าเป็นเช่นไร (มนตรี วัดละเอียด, 2550, น.207-209)  
    นอกเหนือจากรูปแบบของการแต่งหน้าแล้ว การศึกษาจะรวมถึงกรรมวิธี 
เทคนิค ที่มา ประวัติ การส่งอิทธิพจากสิ่งต่างๆ และ”เหตุผล” ที่ท าให้เกิดรูปแบบการแต่งหน้าในแบบ
นั้นด้วย  ผลการศึกษาพบว่า การแต่งหน้าในอดีตนั้น อาจเกิดขึ้นจากเหตุผลในแต่ละยุคสมัย เช่น 
เหตุผลจากวัสดุที่ใช้ กระแสความนิยมจากศิลปะการแสดงอ่ืนๆ กระแสความงามแบบสากลซึ่งอาจ              
ไม่ได้มาจากศิลปะการแสดงเสมอไป  
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    ผู้สร้างงานได้ท าการศึกษารูปแบบการแต่งหน้าโขนโดยแบ่งออกเป็น                  
    แต่ละยุคคือ  
    ยุคที่ 1 : ขาวเหมือนตุ๊กตา สมัยอยุธยา ถึง รัชกาลที่ 4   
    ยุคที่ 2 : หน้าขาวผ่อง สมัยรัชกาลที่ 5 ถึง รัชกาลที่ 6 
    ยุคที่ 3 : หน้าขาวนวล สมัยช่วงรัชกาลที่ 7  
    ยุคที ่4 : ดวงตาหวานซึ้ง สมัยรัชกาลที่ 8 – รัชกาลที่ 9 
     (ทศวรรษที่ 30-70 ศตวรรษท่ี 20) 
    ยุคที 5 : งามตามสมัยนิยม สมัยรัชกาลที่ 9 (ทศวรรษที่ 70-80 ศตวรรษท่ี 20) 
    ยุคที่ 6 : การแต่งหน้าส าหรับเวที สมัยรัชกาลที่ 9 (ทศวรรษที่ 90    
       ศตวรรษท่ี 20) 
    เมื่อศึกษาถึงที่มาที่ไปและเหตุผลของแต่ละรูปแบบแล้ว จึงท าความรู้ที่ได้มา
เลือกและประยุกต์ให้เป็นรูปแบบใหม่ยุคที่ 7 คือมีลักษณะความงามแบบโขน เป็นศิลปะการแต่งหน้า
เพ่ือสนองพระราชด าริ สมัยรัชกาลที่ 9 โดยอาจเรียกได้ว่าเป็น “การแต่งหน้าตามแนวพระราชนิยม” 
คือต้องแตง่ให้สวยและดูเป็นไทย (มนตรี วัดละเอียด, 2550, น.209-210) 

    การสร้างรูปแบบการแต่งหน้าแบบใหม่จะน าเอาลักษณะการแต่งหน้าโขน
ละครในอดีตมาท าการวิเคราะห์ เป็นแม่บทส าหรับการพัฒนารูปแบบ “น ามารื้อ (Deconstruct) 
รูปแบบใบหน้าภาพตัวพระตัวนางในงานจิตรกรรมไทย ออกเป็นธาตุต่ างๆ แล้วประกอบสร้างใหม่ 
(Reconstruct) เป็นอัตลักษณ์เฉพาะในสมัยใหม่” (มนตรี วัดละเอียด,  2550, น. 210) 

    รูปแบบของยุคนี้จะปรับใบหน้าผู้แสดงตัวพระตัวนางให้เป็นรูปไข่ มีโครงสี
หลักคือ สีชาว ด า แงด โดยสีขาว  โดยสีขาวคือสีของใบหน้า สีด าคือสีเส้นคิ้ว เส้นขอบตาบนและขอบ
ตาล่าง เส้นตาสองชั้นในเบ้าตา สีแดงส าหรับปากและแก้ม  และมีโครงสีรองคือสีที่ใกล้เคียงสีผิว                      
ใช้ปรับแสงเงาตามจุดต่างๆบนใบหน้า โครงเส้นของการแต่งหน้านั้น จะถอดแบบจากหัวโขน หน้าพระ
เทวดาในจิตรกรรมไทย โดยตัวนางนิยมวาดให้คิ้วโก่ง เรียวลงทางหางคิ้ว ตัวพระเพ่ิมขนานดเส้นคิ้ว 
เขียนหางคิ้วให้ตวัดกระดกข้ึนเล็กน้อย (มนตรี วัดละเอียด, 2550, น. 210-211) 

    จะเห็นได้ว่า แนวคิดและกระบวนการของการแต่งหน้ายังคงใช้หลักเดียวกับ
งานช่างอ่ืนๆ คือการศึกษาผลงานในอดีตเพ่ือน ามาใช้ประยุกต์สร้างใหม่ให้ร่วมสมัยกับปัจจุบัน ซึ่งจะ
ได้ผลในทางอนุรักษ์ความรู้และรูปแบบเดิม และได้ผลในด้านการสร้างสรรค์งานด้วย   
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ภาพที่ 8.24 การแต่งหน้ายุคต่างๆที่ได้มีการศึกษา 

จาก หน้าโขน : สมุดภาพการแต่งหน้าโขนตามพระราชด าริในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ 
พระบรมราชินีนาถ. โดย มนตรี วัดละเอียด, 2550. กรุงเทพฯ : มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯ และโรงเรียน
สอนศิลปะการแต่งหน้า MTI. (น.75, 79, 83 87, 91, 95, 99) 
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8.3.2.7 กำรใช้เทคนิคพิเศษ  
       แนวคิดของโขนพระราชทานมีการน าเอางานช่างในอดีตมาใช้ร่วมกับสิ่งใหม่ 
เพ่ือประกอบกันเป็นโขนในยุคปัจจุบัน มีการน าเทคนิคพิเศษมาใช้สนับสนุนการแสดงจ านวนมาก โดย
บางส่วนเป็นเทคนิคท่ีมีมาก่อนหน้านี้ แต่ได้น ามาปรับใช้และพัฒนาให้เหมาะสม อีกทั้งยังปรับเปลี่ยนทั้ง
รูปแบบการแสดง งานช่าง และการปรับเปลี่ยนกรรมวิธีการผลิตงานให้สอดคล้อง ทันยุคสมัย แสดงถึง
พัฒนาการของสิ่งดั้งเดิมที่ต่อเนื่อง สามารถเป็นตัวแทนของยุคสมัยในรัชกาลนี้ได้ 
     การใช้เทคนิคพิเศษ ท าให้สามารถสื่อสารกับผู้ชมโดยใช้ภาพที่ใกล้เคียงกับ
ความเป็นจริง (realistic) นอกเหนือจากการเล่าเรื่องจากนาฏลักษณ์ การพากย์ เจรจา ซึ่งต้องใช้
จินตนาการมากกว่า จึงเป็นการสื่อสารที่เหมาะกับคนดูรุ่นใหม่ซึ่งอาจไม่คุ้นเคยกับเรื่องรามเกียรติ์นัก 
นอกจากนี้การน าเอาเทคนิคพิเศษ การจัดแสง ฉาก แอนิเมชั่น และเทคนิคพิเศษอ่ืนๆ มีผลต่อความตื่น
ตาตื่นใจในการชม โดยเฉพาะเยาวชน ท าให้โขนสามารถเข้าถึงกลุ่มผู้ชมรุ่นใหม่ได้ ซึ่งเป็นการสนับสนุน
วัตถุประสงค์ในด้านการอนุรักษ์ อีกทางหนึ่ ง เนื่องจากผู้ชมเป็นองค์ประกอบส าคัญของงาน
ศิลปะการแสดงซึ่งจะขาดเสียมิได้  

  
 

 

 

   

                                                

 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 8.25 แสดงการใช้เทคนิคพิเศษต่างๆ เช่น ใช้ลวดสลิงในการเหาะ ใช้หุ่นขนาดยักษ์ 

ภาพบนซ้าย จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2555).  การแสดงโขน ชุด จองถนน  [DVD] 
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ภาพบนกลาง จากมูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2553). การแสดงโขน ชุด นางลอย [DVD] 

ภาพบนขวา จากมูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2556). การแสดงโขน ชุด ศึกกุมภกรรณ ตอน โมกขศักดิ์ [DVD] 

ภาพล่างซ้าย จาก มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพพิเศษฯ, 2557. โขนพระราชทาน ศาสตร์และศิลป์แผ่นดิน
ไทย. กรุงเทพฯ. มูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิติ์ พระบรมราชินีนาถ. (น.47) 

ภาพล่างขวา จาก มูลนิธิศิลปาชีพพิเศษ ในสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิตติ์ พระบรมราชินีนาถ, (ผู้สร้าง). 
(2554). การแสดงโขน ชุด ศึกมัยราพย์  [DVD] 
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8.4 สรุปท้ำยบท 
 โขนพระราชทานนั้นยังคงวัตถุประสงค์ในการอนุรักษ์เช่นเดียวกับโขนอ่ืนๆ แต่มุ่งเน้น                 
กลยุทธ์การอนุรักษ์โดยการรื้อฟ้ืนของเก่าดั้งเดิมที่หายากหรือใกล้สูญหาย จากแนวคิดในการอนุรักษ์       
ของโบราณซึ่งได้รับการยอมรับว่ามีความงามสมบูรณ์แล้ว การสร้างและออกแบบงานจึงน าเอางานช่าง
หลายยุคหลายสมัยที่ถูกคัดเลือกว่าดีงามเหมาะสม มาประกอบสร้างใหม่ (re construction) เป็นงาน
ในยุคปัจจุบัน โดยการรื้อฟ้ืนนั้นมิได้เป็นเพียงรูปแบบเท่านั้น แต่ยังรวมถึงระบบคิด ความหมาย และ
กระบวนการอีกด้วย  

 แม้การจัดสร้างการแสดงโขนจะให้ความส าคัญกับงานช่างในอดีต แต่การประกอบสร้างสิ่ง
ต่างๆจากอดีตนั้นก็สามารถสร้างคุณค่า บริบทและความหมายใหม่ที่สอดคล้องกับสังคมปัจจุบัน 
เพ่ือที่จะท าให้ของเก่านั้นด ารงอยู่ได้โดยมีคุณค่าที่ได้รับการยอมรับในยุคใหม่ โดยเฉพาะอย่างยิ่ง                 
คุณค่าที่ตอบสนองการโหยหาอดีต จากการจ าลองเอาสิ่งต่างๆในราชส านักหรือในสมัยโบราณ                       
มาแสดงให้คนรุ่นปัจจุบันได้เรียนรู้และชื่นชม คุณค่าจากการรื้อฟ้ืนสิ่งดั้งเดิมเก่าแก่ซี่งใกล้สูญหาย                     
น ากลับมาใช้ใหม่ ให้คนในยุคใหม่ได้มีโอกาสได้พบเห็น  

 ปัจจัยที่มีผลต่อแนวคิด กระบวนการ รูปแบบ ที่ส าคัญคือผู้ผลิต ได้แก่สมเด็จพระนางเจ้าฯ 
ในบทบาทของการเป็นผู้ ริ เริ่มการด าเนินงาน ให้นโยบายและแนวทางในด้านการอนุรักษ์                   
ซึ่งโขนพระราชทานได้น าเอามาใช้และสามารถแสดงให้เห็นในรูปแบบและผลงาน โดยมีการน าเอาทุน
ต่างๆของสถาบันพระมหากษัตริย์มาใช้ ทั้งในด้านของวาระการแสดง การสร้างเครือข่าย สามารถ
ประสานความร่วมมือจากหน่วยงานต่างๆในหลายสาขาวิชา ท าให้เกิดกระบวนการอนุรักษ์ที่ขยายวง
กว้างไปยังงานประณีตศิลป์ด้านต่างๆที่หลากหลาย แม้เราจะกล่าวได้ว่าสมเด็จพระนางเจ้าฯเป็นผู้ผลิต
และผู้อุปถัมภ์รายบุคคล แต่ในมุมหนึ่งอาจมองว่าพระองค์เป็นผู้กระท าการในฐานะสถาบัน โดยเป็น
ตัวแทนของสถาบันพระมหากษัตริย์ เนื่องจากความส าเร็จของการด าเนินการตามวัตถุประสงค์และ
นโยบายที่ถูกก าหนดขึ้น เกิดจากการครอบครองทุนของสถาบันพระมหากษัตริย์ทั้งสิ้น เช่นทุนทาง
เครือข่าย ทุนทางสัญญะ ทุนทางสถาบัน 

 เนื่องจากจุดเริ่มต้นของโขนพระราชทานมิได้เริ่มต้นจากความต้องการผลิตการแสดงโขน 
แต่เริ่มต้นจากการอนุรักษ์งานช่าง โดยมีแนวคิดว่างานช่างสมัยดั้งเดิมนั้นมีความงามที่ สมบูรณ์แล้ว              
จึงท าให้กระบวนการสร้างงานของโขนพระราชทานไม่ได้เริ่มจากการออกแบบ แต่เริ่มจากการศึกษา
ค้นคว้าทางประวัติศาสตร์ เพ่ือที่จะทราบระบบคิด ความหมาย ที่มา คุณค่าขององค์ประกอบต่างๆ
ก่อนที่จะท าการออกแบบการผลิต ดังนั้นผลของการอนุรักษ์จึงครอบคลุมไปถึงการรวบรวม วิเคราะห์
องค์ความรู้ ระบบคิด ระบบความงาม กรรมวิธีและทักษะการผลิตแบบดั้งเดิม ท าให้การผลิตโขนนั้นเป็น
เครื่องมือในการอนุรักษ์งานช่างต่างๆหลายประเภท ซึ่งนโยบายด้านนี้ไปถูกน าไปใช้ในตลอดทุกขั้นตอน
ของการผลิตงาน ท าให้เกิดผลงานการอนุรักษ์ท่ีเกินเลยไปกว่าการแสดงโขน โดยเฉพาะวิธีการเลียนแบบ 
จ าลองของดั้งเดิม ท าให้งานช่างด้านต่างๆถูกสร้างขึ้นอย่างประณีตในรายละเอียดทุกขั้นตอน แม้กระทั่ง
ส่วนที่ไม่สามารถถูกรับรู้ได้ในการแสดง ตัวอย่างเช่น การสร้างพัตราภรณ์ท่ีมีรายละเอียดสูง เป็นต้น 

 ข้อสังเกตอีกประการหนึ่งคือ แม้ว่าจะมีการคัดเลือกงานช่างที่อ้างอิงอดีตมาใช้ แต่เป็นการ
ประกอบสร้างเอาส่วนประกอบจากต่างยุคต่างสมัยมาประกอบรวมกันในที่แห่งเดียวกลายเป็นงานในยุค
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ปัจจุบัน ในวิธีการใหม่หรือประกอบเป็นสิ่งใหม่ความหมายใหม่ที่ต่างจากบริบทเดิม เช่น การสร้างท้อง
พระโรงทศกัณฐ์ที่ใช้งานช่างสมัยทวารวดี ขอม อยุธยาตอนปลาย ตอนกลาง เข้ามารวมกันในงานชิ้น
เดี ยว  หรื อน า เอาแบบครุฑจากตาลปัตรของกรมพระยานริศฯมาใช้ เป็นหุ่ นครุฑในตอน                        
นาคบาส การน าเอาราชบัลลังก์มาใช้เป็นที่นั่งของราชรถ เป็นต้น การรื้อฟ้ืนงานช่างดั้งเดิมจึงมิได้มี
บทบาทตามแบบเดิมแต่กลับด ารงอยู่ในฐานะอดีตที่ถูกประกอบสร้างขึ้นใหม่ในบริบทใหม่  

 ประเด็นส าคัญอีกประการคือความพยายามอ้างอิงความหมายและสัญญะจากในอดีตเข้า
มาในการสร้างงานด้วย เช่นการใช้สัญลักษณ์คชสีห์แทนฝ่ายกลาโหม ราชสีห์แทนมหาดไทย                      
ยอดประตูเมืองเป็นพรหมพักตร์เป็นสัญลักษณ์ของทศกัณฐ์ที่เป็นวงศ์พรหม ความหมายเหล่านี้ไม่ได้ถูก
บอกเล่าหรือน าเสนอบนเวที แต่รับรู้ได้จากการให้ข้อมูลในการประชาสัมพันธ์ เช่นเดียวกับรายละเอียด
ของส่ วนประกอบต่ า งๆ  เช่ นการประดับตกแต่ ง เครื่ อ งแต่ งกายและส่ วนประกอบ อ่ืนๆ                     
ซึ่งมีรายละเอียดมากไม่สามารถมองเห็นจากการชมในระยะปกติ คุณค่าของสิ่งเหล่านี้จึงเป็นคุณค่า                        
ที่เกินเลยไปจากการรับชมการแสดง เป็นคุณค่าเชิงสัญญะซึ่งไม่ได้ถูกเห็นหรือน าเสนอจากเวที                         
แต่สามารถรู้และทราบได้จากการประชาสัมพันธ์ ซึ่งช่วยให้การแสดงโขนมีคุณค่าเกินเลยจากความเป็น
โขน  

 นอกเหนือจากการย้อนกลับไปในอดีตแล้ว โขนพระราชทานยังมีการใช้รูปแบบและ
กรรมวิธีใหม่ในการสร้างงานให้สอดคล้องกับสังคมปัจจุบัน เช่นการใช้เทคโนโลยีใหม่ การจัดแสง ฉาก 
ซึ่งมีผลต่อความสนใจของผู้ชมในยุคร่วมสมัย และยังท าให้เล่าเรื่องรามเกียรติ์ได้ชัดเจน แสดงให้เห็น
ภาพเหมือนจริงมากขึ้น เข้าใจได้ง่ายขึ้น เนื่องจากคนในรุ่นใหม่อาจไม่คุ้นเคยต่อการเล่าเรื่องจาก                        
นาฏลักษณ์ การพากย์ และเจรจา เท่ากับคนในยุคก่อน ท าให้งานโขนได้น าไปสู่กลุ่มผู้ ชมรุ่นใหม่และ
ตอบสนองวัตถุประสงค์ด้านการอนุรักษ์ได้ส าเร็จ เนื่องจากผู้ชมเป็นองค์ประกอบส าคัญของงาน
ศิลปะการแสดงซึ่งจะขาดเสียมิได้ 

 แม้ว่าโขนพระราชทานจะมีการอ้างอิงงานช่างโบราณอย่างมากมาย แต่ก็เป็นการใช้ใน
บริบทใหม่เพ่ือสนับสนุนวัตถุประสงค์ในปัจจุบัน คือการอนุรักษ์วัฒนธรรมที่งดงาม อ้างอิงวัฒนธรรมใน
อดีตซึ่งเป็นสิ่งหายากและท าให้เกิดคุณค่าน่าสนใจของคนปัจจุบัน เพ่ือสร้างความภาคภูมิใจในชาติ 
เนื่องจากในยุคสังคมปัจจุบันนั้นโขนมิได้เป็นสิ่งที่อยู่ในชีวิตประจ าวันของสังคมอีกแล้ว การรื้อฟ้ืนงาน
ดั้งเดิมจึงสร้างคุณค่าจากอดีตที่ถูกประกอบสร้างขึ้นใหม่ในบริบทใหม่ซึ่งถูกสะท้อนออกมาโดยน าเอา
การแสดงโขนเป็นเครื่องมือในการน าเสนอ 
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ตารางที่ 8.1 
 

แสดงปัจจัย แนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ ของโขนพระราชทาน 

 

 

 ปัจจัย  ข้อสรุป 

ผู้ผลิต -สมเด็จพระนางเจ้าฯเป็นผู้ริเริ่ม/ให้นโยบาย    
 (ด้านการอนุรักษ์งานช่างไทย)  
-น าเอาความเป็นสถาบันพระมหากษัตริย์เป็นทุน ที่สนับสนุนการด าเนินงาน เช่น ทุนทาง
สัญญลักษณ์ การสร้างวาระของการแสดง เครือข่ายของผูผ้ลิต (องคก์รและผู้เชี่ยวชาญที่เป็น
เครือข่ายของสมเด็จพระนางเจ้าฯ)  

ผู้สนับสนุน ส านักงานทรัพย์สินฯ (ให้เงินทุน และบุคลากร) 

ผู้ชม คนดูที่ต้องการโหยหาอดตี คนดูรุน่ใหม่ที่ต้องการการแสดงท่ีกระชับ มีเทคนิคน่าสนใจ 

วาระแสดง -เป็นการแสดงเฉพาะกาล (seasonal) เป็นช่วงเวลาที่ผู้สร้างมารวมตัวสร้างงานในต้วาระพิเศษ  
-เกิดการรับรู้ว่าเป็นสิ่งพิเศษของปทีี่จะต้องมาชมในช่วงเวลาเฉพาะ กระตุ้นให้มผีู้สนใจมาชมมาก  

สรุปประเด็นส าคญั 

ด้านแนวคิด 

- อนุรักษ์งานช่างหลายด้านโดยใช้โขนเป็นเครื่องมือ   
- น าเอาความงามแบบโบราณมารือ้ฟ้ืนใหม่ 
- สร้างวาระ โอกาส เวที เพื่อให้เกดิการสบืทอด ท้ังองค์ความรู้ ทักษะช่างกลุ่มต่างๆ  
- น าคนดูรุ่นใหม่มาชมโขน ซี่งเป็นปัจจัยส าคญัในการอนุรักษ์ท่ีส าคญั 

บทโขน น าบทโขนดั้งเดิมมาปรับใช้ เช่น น าบทพระราชนิพนธ์มาใช้ แล้วแต่งบทพากย์ เจรจาเพิม่เตมิ 

นาฏลักษณ ์ มีการใช้การร าเพลงหน้าพาทย์ท่ีไม่ค่อยได้ใช้  เช่น บาทสกุณีของทศกัณฐ์  หน้าพาทย์ด าเนิน
พราหมณ์ของไมยราพย ์

ดนตร ี น าเอาเพลงดั้งเดิมที่ไม่ค่อยน ามาเล่นน ามาใช้ เช่น ฝรั่งแลนเซียร์ (จากพระอภัยมณี)  แขกมอญ
บางขุนพรม แนวดั้งเดิม   

การแต่งกาย - ศึกษาแนวคิด ระบบความงาม รปูทรง ระบบสี  วัสดุ ฯลฯ รวมทั้งกรรมวิธี กระบวนการผลติ
ของงานในอดีต 

- สร้างงานท่ีมีรายละเอียดสูง แม้จะไมส่ามารถรับชมได้จากการแสดงบนเวที  

ฉากและเครื่องโรง -พิจารณาข้อมูลจากงานช่างหลายประเภท สถาปัตยกรรม จิตรกรรม ประตมิากรรม เพื่อศึกษา
ระบบความงาม น ามาสร้างงาน  
- จ าลองแบบ ลอกแบบมาประกอบสร้างใหม่ และอาจมรีายละเอียดที่สูงจนมองไม่เห็นในการ
แสดง เช่น การปักและวาดลายประดับท่ีเครื่องสูง  
- น าเอาของเก่ามาใช้ใหม่ ประกอบขึ้นใหม่ ในท่ีทางใหม่ (งานช่างดั้งเดิม ต่างเวลา ต่างบริบท 
มาประกอบสร้างในวาระใหม่ บรบิทใหม่)  
- ใช้เทคนิคพิเศษ เช่น ใช้หุ่นเคลื่อนไหวได้ ชักรอก ใช้แสงช่วยเพิ่มความน่าสนใจ  
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บทที่ 9 
 

โขนสด 
 

 โขนสด แม้ว่าจะไม่ใช่โขน แต่ก็ยังอยู่ในขอบเขตของการศึกษาที่ก าหนดไว้ เนื่องจาก
จุดประสงค์หลักของงานวิจัยต้องการแสดงว่า การแสดงโขนที่ถูกถ่ายทอดไปสู่บริบทที่แตกต่างกัน                   
มีปัจจัยที่เกี่ยวข้องกับการแสดงต่างกัน ผลผลิตที่ได้ก็ย่อมแตกต่างจากต้นแบบ โดยมีการดัดแปลง 
ปรับเปลี่ยนให้เหมาะสมกับสภาพแวดล้อมของการแสดงนั้นๆ ซึ่งการศึกษาโขนสดจะสามารถแสดงให้
เห็นถึงสมมติฐานดังกล่าวให้มีความคมชัดมากขึ้น โดยประเด็นหลักของรายงานในบทนี้ จะแสดงให้เห็น
ว่า ปัจจัย แนวคิด กระบวนการและรูปแบบของโขนสด มีความแตกต่างจากโขนอย่างไร  

 ตามที่ได้กล่าวมาแล้ว ว่าการแสดงโขนสดนั้น ได้รับอิทธิพลหลักจากโขน มีองค์ประกอบ 
คุณลักษณะหลายประการที่ได้น าเอาโขนมาเป็นต้นแบบ เราจึงสามารถเห็นลักษณะหลายประการ                   
ที่สามารถเทียบเคียงกับโขนได้ ตัวอย่างเช่น  
 - การแสดงในเรื่องรามเกียรติ์ เช่นเดียวกับโขน  
 - การแต่งกาย โดยการยืนเครื่อง การสวมศีรษะโขนที่บ่งชี้ตัวละครต่างๆ ในลักษณะ
เดียวกับโขน  
 - ดนตรี มีการใช้เพลงหน้าพาทย์บางส่วน เช่น เชิด เสมอ รัว เป็นต้น 
 - นาฏลักษณ์ มีการใช้นาฏลักษณ์ของโขนมาใช้ แต่ท าให้ง่ายลง และผสมผสานกับ
นาฏศิลป์อื่นๆ 
 แม้ว่าจะน าเอาโขนมาเป็นต้นแบบ แต่การที่โขนสดมีปัจจัยแวดล้อมและบริบทที่แตกต่าง
จากโขนเป็นอย่างมาก ทั้งในด้านของคุณลักษณะของผู้ผลิต ผู้ว่าจ้าง ผู้ชม คู่แข่ง ฯลฯ จึงมีการ
ปรับเปลี่ยนให้เหมาะสมกับสนาม (field) และทุน (capital) ของผู้ผลิตให้แตกต่างกัน  

 เนื่องจากงานวิจัยชิ้นนี้มีเนื้อหาหลักคือการอธิบายให้เห็นถึงความแตกต่างหลากหลายของ
การแสดงโขนและการแสดงที่ได้รับอิทธิพลจากโขน ดังนั้นเนื้อหาของบทนี้จึงกล่าวถึง  ”จุดร่วม” “จุด
ต่าง” และ “การปรับเปลี่ยนรูปแบบจากโขนมาเป็นโขนสด” เป็นหลัก โดยอธิบายเหตุผลของการ
เปลี่ยนแปลงจากปัจจัยที่ส าคัญ ที่มีผลต่อแนวคิด กระบวนการ รูปแบบ และอ่ืนๆ   
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9.1 ประวัติควำมเป็นมำ 

 

 การบันทึกจากค าบอกเล่าที่ปรากฏในเอกสารทางวิชาการ ได้ระบุว่า โขนสดเดิมนั้น
เรียกว่า “หนังสด” เนื่องจากแต่แรกนั้นเป็นการแสดงเลียนแบบหนังตะลุงโดยใช้คนจริงแสดง โดยผู้ริเริ่ม
คือ นายท่าน เหล่าอุดม มีอาชีพเดิมคือเล่นละครแก้บน ตั้งถิ่นฐานที่ชลบุรี ได้แรงบันดาลใจจากคนเมา
เหล้าที่มาช่วยงานปลงศพ มาร้องและเต้นโยกตัวไปในงาน โดยสมมติตัวเป็นเป็นตัวละครในรามเกียรติ์ 
จึงได้น าแนวคิดนี้มาแสดงและเรียกการแสดงนี้ว่า หนังสด เพราะใช้ท่าทางเลียนแบบหนังตะลุง                   
มีการแต่งการง่ายๆ ไม่สวมเสื้อ มีเครื่องประดับเล็กน้อย (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์ , 2545, น.24)                         
ในระยะต่อมามีการใส่เสื้อยืด มีสีเสื้อประจ าตัวละคร เช่น เสื้อสีเขียวแทนพระราม เสื้อสีขาวแทน            
หนุมาน โดยเขียนลายลงบนเสื้อและใส่เครื่องประดับ และได้มีการน าไปฝึกให้กับคณะละครของตนเอง 
จนได้รับความนิยม (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2557)  

 ต่อมาในปี 2570 คณะโขนสดของนายท่าน ก็ได้ผู้อุปถัมภ์คือพระภิกษุทอง วัดมงคลโคธา
วาส (วัดบางเหี้ย สมุทรปราการ) ได้ไปชมคณะโขนสด จึงชักชวนมาให้ฝึกหัดเด็กวัด มีหลวงพ่อทองคอย
ดูแลและควบคุมการฝึกซ้อม ได้ออกแสดงและใช้ชื่อ“คณะศิษย์หลวงพ่อทอง”จนได้รับความนิยมมาก มี
การเดินทางไปแสดงในหลายจังหวัดเช่น ฉะเชิงเทรา ชลบุรี ปทุมธานี สระบุรี เป็นต้น และเมื่อมีการ
แสดงประชันกับคณะลิเกพบว่ามีคนดูมากกว่า (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.9) 

 หลังจากนั้น นักแสดงในคณะได้มีการแยกไปตั้งคณะอ่ืนๆ เช่น คณะบุญชูชลประทีป คณะ
ดาวรุ่งดวงใหม่ ซึ่งยังคงมีการแสดงสืบต่อมาจนปัจจุบัน (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 
ส่วนอีกคณะคือบุญเฟ่ืองฟู ซึ่งในเวลาต่อมีได้ปิดตัวลงเนื่องจากขาดบุตรหลานที่สืบทอดการแสดง แต่
นักแสดงบางคนได้แยกตั้งคณะโขนสดของตนเอง จึงเกิดคณะโขนสดอีกหลายคณะ เช่น คณะพิชัย วิไล
ศิลป์ คณะสังวาลเจริญยิ่ง คณะ ส.พรศิลป์ เป็นต้น (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ,์ 2545, น.13) 

 ข้อสังเกตประการหนึ่งของผู้วิจัยคือ แม้ว่าโขนสดจะเริ่มต้นจากหนังตะลุง แต่ลักษณะของ
การแสดงโขนสดในปัจจุบันมีความใกล้เคียงกับโขนมากกว่า โดยมีรูปแบบของตะลุงปะปนอยู่บ้าง จึง
เป็นไปได้ว่า แม้จะมีแรงบันดาลใจจากหนังตะลุง แต่ในภายหลังอาจได้อิทธิพลจากโขน (คณะโขนสด
เรียกโขนว่า “โขนพากย์” หมายถึงโขนแบบจารีตดั้งเดิม) เข้ามามากขึ้น จนกลายเป็นการแสดงที่น าเอา
โขนมาเป็นต้นแบบของการแสดง ดังจะเห็นได้จากการฝึกซ้อมพ้ืนฐานนั้นเป็นการฝึกซ้อมแบบโขน เช่น 
การเต้นเสา (โขนสดบางคณะเรียกเต้นเขน) ตบเข่า ถองสะเอว แต่จะมีการฝึกหัดร้องไปด้วย และมีการ
เอาองค์ประกอบต่างๆของโขนมาประยุกต์ใช้หลายประการ นอกจากนั้นยังมีการปรากฏว่ามีการ
ถ่ายทอดวิชาจากผู้แสดงโขนด้วย ตัวอย่างเช่น 

 คณะปรีชา ชลประทีป ได้ฝึกหัดเพ่ิมเติม จากครูกฤษ (ไม่ทราบนามสกุล) ครูจากกรมโขน
ในสมัยรัชกาลที่ 6 (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.13) 

 นายจ าลอง เอ่ียมละเอียด หัวหน้าคณะ จ าลอง ทวีศิลป์ และนายชั้น รอดโภคะ หัวหน้า
โขนสดชั้น ส ารวยศิลป์ ได้หัดโขนพากย์กับนายชั้น ปานเจริญ ที่วัดตาลานเหนือ (โดยที่ครูชั้น เป็นชาว
ลพบุรี ล่องเรือมาที่ผักไห่ มาฝึกหัดโขนที่วัดตาลาน มีครูชั้น อนุสิทธิ์ สอนโขนพากย์และได้ไปแสดงโขน
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พากย์) ภายหลังครูชั้น ได้ไปพบคณะโขนสด คณะบุญเฟ่ืองฟู มาเปิดวิกแสดงที่ผักไห่ จึงน าเอามาใช้
ปรับเปลี่ยนการแสดงของคณะตน (จ าลอง เอ่ียมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557) หรือกรณีของ
คณะ ส.พันทวี มีการส่งบุตรหลาน คือ โสรส พันทวี และก าธร บัวงาม เข้าศึกษาที่ วิทยาลัยนาฏศิลป 
กรุงเทพฯและน าความรู้มาใช้แสดงโขนสด ตัวอย่างเช่น การน าเอาการตรวจพล การรบ หน้าพาทย์แบบ
กรมศิลปากรมาใช้ เป็นต้น (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ,์ 2545, น.21) 
 นอกจากนั้น ยังมีปรากฏในบทร้องโหมโรงของคณะโขนสด หลังจากโหมโรงแล้ว จะมีการ
ร้องบทเสภาเพ่ือไว้ครู มีตอนหนึ่งร้องว่า  
 
 เดิมโขนสดของเรานี้เป็นโขนพากย์  เห็นจะช้ากันไปมากคิดแก้ไข 
 มาเป็นศาสตร์นาฏศิลป์ไทย  เริ่มทีไรก็สนุกโหมตุ๊กโทน  เอ้า....เฮ  

 (พันทิพา มาลา, 2551) 
 
 อย่างไรก็ตาม แม้ว่าโขนสดจะยึดเอาโขนมาเป็นต้นแบบ แต่ก็มีงานศิลปะการแสดงอ่ืนๆที่
เข้ามามีอิทธิพลต่อโขนสดอยู่มากเช่นกัน โดยเฉพาะศิลปะการแสดงที่อยู่ภายในสนาม (field) ใกล้เคียง
กับโขนสด เช่น หนังตะลุง ลิเก ซึ่งจะได้กล่าวถึงต่อไป 

 
9.2 ปัจจัยส ำคัญที่มีผลต่อโขนสด 
 
 กลุ่ มผู้ ผ ลิ ต โขนสด เป็นกลุ่ มผู้ แสดง ในระดับชาวบ้ าน  มิ ได้ เกิ ดจากองค์ กรที่                       
เป็นสถาบัน (เช่น สถาบันพระมหากษัตริย์ สถาบันการศึกษา มูลนิธิ ฯลฯ) ดังเช่นโขน แต่ผู้ผลิตของโขน
สด คือ ศิลปินระดับชาวบ้านที่มีอาชีพในการแสดง โดยมีจุดประสงค์หลักเพ่ือหารายได้เป็นอาชีพ รับจ้าง
ผู้ว่าจ้างให้ไปแสดงในงานต่างๆ การแสดงโขนสดขึ้นอยู่กับปัจจัยหลักดังนี้ 

 ผู้ผลิตโขนสด ซึ่งคือคณะโขนสดทั้งในส่วนหัวหน้าคณะ ผู้บริหาร นักแสดง ซี่งมีทรัพยากร
แตกต่างกันไป ในด้านของจ านวนและคุณสมบัติของนักแสดง เงินทุน องค์ความรู้ ฯลฯ  
 ความต้องการของผู้ชม เป็นส่วนที่ส าคัญ เนื่องจากจ านวนผู้ชมอาจมีผลต่อความพอใจของ
เจ้าภาพซึ่งเป็นผู้ว่าจ้าง และเป็นก าลังใจให้กับคณะโขนสดด้วย  
 กลุ่มผู้อุปภัมภ์ ทั้งในด้านของผู้ให้ทรัพยากรแก่ผู้ผลิต เช่น พระผู้ใหญ่ องค์กรภาครัฐ 
องค์กรท้องถิ่น รวมถึงผู้ว่าจ้าง เจ้าภาพในงานต่างๆ ซี่งเป็นส่วนส าคัญต่อปัจจัยการแสดง  
 นอกจากนั้นยังมีปัจจัยอ่ืนๆที่เก่ียวข้อง เช่น คู่แข่ง (ลิเก วงดนตรี) ความนิยมในการชมการ
แสดงที่เปลี่ยนไปของผู้ชม สื่อต่างๆในการน าเสนอโขนสด (ทีวี วิทยุ) และอ่ืนๆ ซึ่งจะได้กล่าวถึงใน
รายละเอียดต่อไป 
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 9.2.1 ปัจจัยจำกผู้ผลิต : คณะโขนสดและผู้แสดง 

  คณะโขนสดที่พบจากการหาข้อมูลภาคสนาม พบว่ามีทั้งคณะที่มีการฝึกหัดและจัด
แสดงเฉพาะโขนสดอย่างเดียว เช่น คณะโขนสดประยุตต์ดาวใต้ พิชัยวิไลศิลป์ สังวาลย์เจริญยิ่ง และ
คณะที่จัดการแสดงหลายประเภท ทั้งโขนสด ละครชาตรี ลิเก หรืออ่ืนๆ เช่น คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ 
คณะเยาวชนต้นกล้าน้อย โดยแต่ละคณะจะมีทรัพยากร รูปแบบ อัตลักษณ์ ที่ร่วมกันและต่างกัน  
  คุณลักษณะร่วมของคณะโขนสดได้แก่ การก่อตั้งคณะโดยเริ่มจากหัวหน้าคณะ              
ที่เป็นระดับชาวบ้าน โดยบางรายอาจเป็นศิลปินที่มีการฝึกฝนเรียนรู้ทางด้านโขนสดมาโดยเฉพาะ              
ส่วนใหญ่จะเป็นผู้ที่ได้รับการฝึกหัดตั้งแต่เด็กจากครูในคณะเดิมของตน คือเป็นตัวแสดงในคณะโขนสด
รุ่นก่อน แยกตัวมาเปิดเป็นคณะใหม่ บางรายอาจเริ่มจากการแสดงอ่ืนๆแล้วจึงหัดโขนสดเพ่ิมเติมใน
ภายหลัง  
  ในบางกรณี หัวหน้าคณะมีความรู้ความสามารถในการแสดงประเภทอ่ืนๆ
นอกเหนือจากโขนสดก็อาจจะจัดตั้งคณะที่มีการแสดงหลากหลายเช่น ลิเก หนังตะลุง ละครนอก      
โดยการจัดตั้งคณะโขนสดเหล่านี้ มักจะรวบรวมนักแสดงที่มีความสามารถ เคยแสดงโขนสดมาร่วมแสดง 
อาจมีการฝึกหัดนักแสดงใหม่ซึ่งเป็นเยาวชน ทั้งจากบุคคลในครอบครัว และนอกครอบครัว เช่น 
เยาวชนในชุมชนข้างเคียง ลูกหลานของญาติ หรือคนรู้จัก มาฝึกหัดจนเป็นนักแสดงในคณะ นอกจากนั้น 
ยังมีบางส่วนที่ได้นักแสดงจากผู้อุปภัมภ์ เช่น เจ้าอาวาสวัดต่างๆ ซึ่งเป็นระบบดั้งเดิมในยุคเริ่มต้นของ
โขนสด  

  การที่คณะโขนสด มีลักษณะของกิจการขนาดเล็กคล้ายกับธุรกิจในครอบครัว              
ท าให้เจ้าของคณะ หรือผู้ใกล้ชิด หรือเครือญาติ เป็นผู้บริหาร ปฏิบัติการ ออกแบบ วางแผนการแสดง
ตลอดงาน ตั้งแต่การรับงาน คัดเลือกตอน คัดเลือกนักแสดง ออกแบบงานแสดง บทโขนสด เนื้อเรื่อง 
ฯลฯ ดังนั้น การแสดงโขนสดของแต่ละคณะจะมีอัตลักษณ์อันเกิดจากการก าหนดของหัวหน้าคณะ                  
เป็นส่วนส าคัญส่วนหนึ่ง ตัวอย่างเช่น คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์มีการแสดงจินตลีลา และมีลิเกเป็น                   
ตัวตลก คณะพิชัยวิไลศิลป์ใช้เพลงหลายแบบ ทั้งเพลงลิเก เพลงฉ่อย เพลงสิบสองภาษา และอ่ืนๆ                   
มาประกอบกัน  

  อย่างไรก็ตาม นอกเหนือจากการก าหนดรูปแบบของหัวหน้าคณะแล้ว คุณสมบัติของ
นักแสดงที่มาแสดงในแต่ละครั้งก็มีส่วนในการก าหนดรูปแบบของการแสดงด้วย เนื่องจากนักแสดงใน
คณะมีจ านวนและคุณภาพแตกต่างกันไป แม้บางส่วนเป็นนักแสดงลูกหม้อแสดงในคณะเป็นประจ า แต่
บางส่วนไม่ได้เป็นนักแสดงประจ า ท าให้การแสดงของคณะโขนสดขึ้นอยู่กับคุณสมบัติด้านบุคลากรใน
การแสดงแต่ละครั้ง การคัดเลือกตอนแสดงอาจต้องพิจารณาจากความพร้อมของตัวละครเป็นส าคัญ 
เช่น กรณีที่มีลิงมาก และมีฝีมือดี จะแสดงตอนจองถนน หากมีตัวนางที่สวยและฝีมือดีจะแสดงตอน
พรหมาศ หากตัวยักษ์มีแต่เล่นไม่เก่งก็จะแสดงตอนถอดกล่องดวงใจ เป็นต้น    

  การที่ผู้ผลิตโขนสดเป็นคณะนักแสดงระดับชาวบ้าน ไม่ได้มีผู้อุปถัมภ์เป็นรายสถาบัน
ที่มีเงินทุนสูง หรือสามารถสร้างงานแสดงได้เป็นวาระประจ าแน่นอน การด ารงอยู่จึงขึ้นกับรายได้จาก
การแสดงซึ่งมีผู้ว่าจ้างเป็นครั้งคราว ท าให้การจัดสร้างโขนสดต้องสร้างงานให้ดึงความสนใจจากคนดู 
และขณะเดียวกันต้องค านึงถึงทรัพยากรที่ตนมีและต้องใช้ทรัพยากรดังกล่าวให้คุ้ มค่า ดังนั้นจึงมีการ
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ลดทอนรายละเอียดบางประการที่โขนมี และเพ่ิมเติมรายละเอียดของส่วนประกอบบางประการที่โขนไม่
มี ท าให้เกิดรูปแบบเฉพาะ  

  ในด้านของการคัดเลือกนักแสดง จะพิจารณารูปร่าง หน้าตา ในลักษณะใกล้เคียงกับ
โขน เช่น ตัวพระจะคัดเลือกใบหน้ารูปไข่ สูงโปร่ง ลิงรูปร่างเล็กเตี้ย ยักษ์ตัวสูงใหญ่  อย่างไรก็ตาม โขน
สดจะมีเกณฑ์พิจารณาเพ่ิมเติมคือ จะต้องพิจารณาการร้องด้วย ทั้งในด้านเสียงร้องและปฏิภานในการ
ด้นสด  (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

  อย่างไรก็ตาม การคัดเลือกดังกล่าวก็ไม่เคร่งครัด เนื่องจากคณะโขนสดจะต้อง
ค านึงถึงการใช้นักแสดงอย่างคุ้มค่า จึงมีผู้แสดงที่สามารถรับบทได้หลากหลายทั้งพระ นาง ยักษ์ ลิง ไม่
จ าเป็นต้องแสดงบทบาทเดียว มีครูฝึกที่สามารถฝึกสอนได้ทุกตัวแสดง สามารถร้องและร าได้ในคน
เดียวกันโดยไม่จ าเป็นต้องเพ่ิมผู้พากย์ เจรจา  

  เนื่องจากการแสดงโขนสดในปัจจุบันไม่ได้มีมากดังแต่ก่อน แต่มีการแสดงเป็น                 
ครั้งคราว ท าให้ผู้ผลิตและผู้แสดง ต้องมีการปรับตัว เช่นบางคณะที่ไม่ได้ผลิตหรือฝึกฝนนักแสดงประจ า  
อาจมีการยืมตัวนักแสดงของคณะอ่ืนสลับสับเปลี่ยนไปแสดง ขึ้นอยู่กับว่าจะมีคณะใดรับงานแสดงบ้าง 
ตัวอย่ างเช่นตัวทศกัณฐ์ที่ มีสั งกัดอยู่ ในคณะใดคณะหนึ่ ง  อาจย้ายไปแสดงเป็นตัวทศกัณฐ์                    
ในนามของอีกคณะหนึ่ง ในบางเวทีบางวาระท่ีต่างกันก็เป็นได้ ท าให้การรักษาอัตลักษณ์เฉพาะของคณะ
โขนสดแต่ละคณะไม่สามารถท าได้เต็มที่ แต่จะมีการแลกเปลี่ยนถ่ายทอดรูปแบบการ แสดงใน            
แต่ละคณะเสมอ   

  ผู้แสดงหลายรายอาจมีอาชีพอ่ืนๆโดยรับการแสดงโขนสดเป็นครั้งคราวในลักษณะ
ของงานเสริม หรือการที่นักแสดงโขนสดต้องสร้างความสามารถในการแสดงอ่ืนๆ เช่นมีทักษะการแสดง 
ลิเก ละครชาตรี  เมื่อมีงานแสดงโขนสดในแต่ละคราวก็จะรวมตัวกันเพ่ือแสดงเฉพาะโขนสด ท าให้มี
ส่วนในการชักน าให้อิทธิพลของการแสดงอื่นๆเข้ามาปะปนในโขนสดด้วย  

  นอกเหนือจากประเด็นส าคัญในด้านทรัพยากรบุคคลแล้ว ปัจจัยส าคัญอีกประการ
หนึ่งคือ ทุนทางเศษฐกิจ (economical capital) ของผู้ผลิตโขนสด การที่มีเงินทุนจ ากัด ต้องรักษา
ต้นทุนการแสดงใหต้่ า ไม่สามารถใช้อุปกรณ์การแสดงที่มีค่าใช้จ่ายสูงแบบคณะโขน ท าให้การแสดงโขน
สด มีรูปแบบที่ลดรายละเอียดการแสดงของจากโขน แม้ว่าจะยังคงยึดเอาการแสดงโขนเป็นต้นแบบ 

  อย่างไรก็ตาม ในบางกรณีนั้น โขนสดอาจยอมลงทุนกับองค์ประกอบบางประการ                
ที่ใช้ทุนสูง หากสิ่งนั้นเป็นสิ่งจ าเป็นส าหรับการแข่งขัน (key compettitive factors) ต้องทุ่มเทบางสิ่งที่
คนดุชอบ หรือในสิ่งที่คู่แข่งมี ตัวอย่างเช่น ด้านของเวที ฉาก เทคนิค เครื่องแต่งกาย ซี่งเป็นจุดเด่นของ
คณะโขนสด ซึ่งมีมากกว่าลิเก เป็นจุดขายของโขนสดหลายคณะ  
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 9.2.2 ปัจจัยจำกผู้ชม 

  โดยทั่วไปแล้ว ผู้ชมการแสดงโขนสดจะขึ้นอยู่กับสถานที่แสดง เช่น หากแสดงในวัด
กลุ่มผู้ชมก็จะเป็นผู้ที่มาเที่ยวงานวัดซึ่งมักจะเป็นผู้คนในท้องถิ่นบริเวณงานนั้น หากแสดงในงานศพ  
กลุ่มผู้ชมจะเป็นแขกของงาน หากแสดงในงานประเพณีประจ าจังหวัด หรืองานวันส าคัญของชาติที่ท้อง
สนามหลวง ผู้ชมก็คือผู้ที่มาเที่ยวงานนั้นๆ  

  กลุ่มผู้ชมการแสดงโขนสด ในกรณีของการแสดงสาธารณะ เช่นงานประเพณีประจ าปี
ของวัดมีหลากหลายวัย และมีจ านวนมากที่มาชมเป็นคณะ เช่น มากับครอบครัว มากับแฟน มากับ
เพ่ือน แต่ผู้ที่มาชมในหน้าเวทีหรือชมอยู่เป็นเวลานานจนเลิก มักเป็นผู้หญิงสูงอายุ  

  จากการสังเกตการณ์ในภาคสนามพบว่าเมื่อตอนเริ่มแสดงจะมีผู้คนหลายวัย               
มาเฝ้าดู แต่หลังจากแสดงไปแล้วเป็นเวลานาน คนดูจะเริ่มทยอยออกไปและเหลือเฉพาะผู้ที่ตั้งใจดู
เท่านั้น  ซึ่งเป็นกลุ่มที่เตรียมตัวมาดูโขนสดโดยเฉพาะ(ปูเสื่อ พาเพ่ือนมาเป็นกลุ่มๆ) และมักเป็นหญิงสูง
วัยซึ่งจะอยู่ชมจนการแสดงจบ จากการสัมภาษณ์คณะโขนสดหลายคณะได้รับการบอกเล่าว่า หากไป
งานวัดต่างจังหวัด ส่วนใหญ่คนดูที่ชอบจะเป็นผู้สูงอายุ แต่หากไปเล่นกรุงเทพหรืองานที่ศาลากลาง หรือ
งานขึ้นบ้านใหม่ซึ่งไม่ใช่กลุ่มงานวัดจะมีเด็กรุ่นใหม่มาดู เพราะเขาเห็นว่าแปลกดี ไม่เคยเห็น              
และเล่นไม่นานมาก ยิ่งถ้าเป็นชาวต่างชาติจะชอบมาขอถ่ายรูปกันเป็นจ านวนมาก  

  จากการสัมภาษณ์เจ้าของคณะโขนสด ส่วนใหญ่จะเห็นว่าผู้ชมรุ่นใหม่ส่วนใหญ่ไม่ได้
มุ่งเน้นการชมฝีมือ การร า หรือรายละเอียดเท่าใดนัก แต่ชอบการแสดงที่สนุกและแปลกมากกว่า แม้ว่า
จะต้องรักษาองค์ประกอบของความเป็นโขนสดเอาไว้ แต่ก็ต้องลดรายละเอียด ความเข้มงวด ตามจารีต
ลง เน้นความสนุก ตื่นตาตื่นใจ หรือเทคนิคพิเศษ  

  การแสดงโขนสดจะขึ้นกับความต้องการของเจ้าภาพมากกว่าคนดู (เนื่องจากเป็นผู้
ว่าจ้าง) แต่คนดูก็มีส่วนส าคัญไม่น้อยเนื่องจากหากคนดูมากเจ้าภาพภูมิใจและคณะโขนสดก็ภูมิใจ
เช่นกัน จากการสัมภาษณ์ พบว่าบางคณะจะสามารถรู้ได้ว่าแต่ละพ้ืนที่มีความนิยมแตกต่างกัน เช่น บาง
วัดหรือบางท้องถิ่นจะชอบตลกหยาบโลน แต่บางที่จะต้องตลกแบบสุภาพ เป็นต้น  

 9.2.3 ปัจจัยจำกผู้อุปถัมภ์ 
  โขนสดมีความแตกต่างจากโขนอย่างมากในด้านของผู้อุปถัมภ์ เนื่องจากการแสดง
โขนสดเป็นการรับจ้างเพ่ือให้ความบันเทิงในระดับชาวบ้าน แต่อาจมีผู้อุปถัมภ์ในลักษณะของบุคคล
องค์กร/สถาบันต่างๆ ซึ่งบางกรณีเป็นการอุปถัมภ์ประจ าแต่บางกรณีเป็นการอุปถัมภ์แต่ละครั้งคราว 
ตัวอย่างของผู้อุปถัมภ์โขนสดมีดังนี้ 

  9.2.3.1 วัด 

     แต่เดิมนั้น วัดเป็นผู้อุปถัมภ์ที่มีอิทธิพลต่อความรุ่งเรืองและอยู่รอดของโขน
สดมาก โดยในช่วงแรกจะเห็นว่าผู้อุปภัมภ์โขนสดคือพระผู้ใหญ่ เจ้าอาวาสวัดต่างๆ ซึ่งมีบทบาททั้งใน
ด้านการให้ที่พักอาศัย อาหาร หรือจัดหาเด็กวัดมาให้ฝึกฝนเป็นนักแสดง รวมทั้งการให้วาระโอกาส และ
พ้ืนที่ในการแสดงงานประเพณีต่างๆของวัด ตัวอย่างเช่น โขนสดคณะนายท่าน เหล่าอุดม มีหลวงพ่อ
ทอง วัดบางเหี้ย (วัดมงคลโคธาวาส) เป็นผู้อุปถัมภ์ (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.8) โขนสดคณะ
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เยาวชนต้นกล้าน้อย ได้หลวงพ่อชุบ เจ้าอาวาสวัดใหญ่สุวรรณารามเป็นผู้อุปถัมภ์ (สมทรง บุญวัน, 
สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556) ส่วนคณะประยุตต์ ดาวใต้ มีพระครูเจ้าอาวาส (ประยูรร์ อัตมโน) วัด
ลานบุญ เป็นผู้อุปถัมภ์ เป็นต้น (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) การที่มีวัดเป็นผู้
อุปถัมภ์และได้ให้ปัจจัยหลักของการแสดง จึงถือว่าผู้อุปถัมภ์มีความส าคัญยิ่งต่อการด ารงอยู่ของคณะ
โขนสด เนื่องจากในอดีตวัดสามารถจะเป็นทั้งผู้ให้วัตถุดิบ (นักแสดง ซึ่งเป็นเด็กวัด) ให้ข้าวปลาอาหาร
แก่นักแสดง ให้สถานที่ฝึกซ้อมในลานวัด และให้โอกาสในการแสดงในงานประเพณีของวัดอีกด้วย จึง
สามารถเป็นผู้อุปถัมภ์ได้ในหลายปัจจัย  

     ในยุคปัจจุบันนี้ การอุปถัมภ์ของวัดที่มีต่อคณะโขนสดมีอยู่บ้าง แต่ก็ลดลง 
เนื่องจากคณะโขนสดในยุคนี้ ไม่ได้พ่ึงพากินอยู่ในวัดเสมอไป บทบาทในการให้เด็กวัดมาเป็นนักแสดงนั้น
มีน้อยลง การสรรหานักแสดงอาจใช้ลูกหลานหรือเด็กในชุมชนใกล้เคียงมาฝึกหัด หรือบางกรณีเป็นเด็ก
ด้อยโอกาส ซึ่งจะสร้างคุณค่าใหม่ให้โขนสด ดังที่จะได้กล่าวต่อไป 

  9.2.3.2 องค์กรภำครัฐ 

     ในช่วงหลัง ภาครัฐเข้ามาเป็นผู้อุปถัมภ์ในรูปแบบต่างๆ เช่น ให้พ้ืนที่ วาระ
ในการแสดง ให้ทุนแก่คณะในการแสดง หรือให้รางวัลเพ่ือให้เป็นเครดิต หรือว่าจ้างให้สอนในโรงเรียน
ประจ าท้องถิ่นโดยใช้โรงเรียนหรือบ้านของหัวหน้าคณะเป็นที่ฝึกสอน อย่างไรก็ตาม การอุปภัมภ์ของ
ส่วนราชการหรือองค์กรท้องถิ่นเหล่านี้มีจุดประสงค์เพ่ือการอนุรักษ์เป็นส าคัญ ซึ่งแตกต่างจากบทบาท
ของวัดผู้อุปถัมภ์ในสมัยก่อน และไม่ได้ด าเนินการประจ าสม่ าเสมอ แต่จะมีการช่วยเหลือเป็นครั้งคราว               
ยังไม่เห็นผลที่ชัดเจนในการรักษาหรือพัฒนารูปแบบของโขนสดได้มากนัก  

     ส าหรับโขนสดนั้น การมีแม่ยกเป็นปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นน้อย ไม่ได้มีประจ า
ดังเช่นลิเก เนื่องจากโขนสดเป็นการแสดงตามท้องเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งมีบทตายตัว และเป็นเรื่องเกี่ยวกับ
สงครามเป็นหลัก ไม่สามารถจะสร้างการแสดงที่เน้นการสร้างอามรณ์สะเทือนใจตามแบบที่แม่ยกชอบ 
เช่น บทรัก บทเศร้า บทอิจฉา ฯลฯ ได้มากนัก รวมถึงการร้องเรียกความเห็นใจ เรียกการให้รางวัลจาก
แม่ยกจะท าได้ไม่อิสระเหมือนลิเก เพราะบทของโขนสดไม่เอ้ือให้ท าเช่นนั้น แต่กระนั้นก็ตาม โขนสดบาง
คณะอาจมีเทคนิควิธีการในการเรียกรางวัลจากผู้ชมได้เป็นครั้งคราวไป ตัวอย่างเช่น คณะศิษย์ชั้นส ารวย
ศิลป์ มีการน าตัวตลกมาร้องลิเก เพ่ือจีบขอเงินแม่ยก ซึ่งเป็นการยืมเอาเทคนิคของลิเกมาใช้ เนื่องจาก
คณะนี้มีจุดแข็งท่ีศิลปินในคณะมีการแสดงที่หลากหลาย มีตัวแสดงบางตัวเป็นลิเกอยู่ 

  9.2.3.3 ผู้ว่ำจ้ำง 

     กลุ่มผู้ว่าจ้างอาจถือว่าเป็นกลุ่มผู้อุปถัมภ์กลุ่มหนึ่งที่มีความส าคัญ โดยผู้ว่า
จ้างส่วนใหญ่จะว่าจ้างโขนสดให้ไปแสดงในงานสมโภชน์ส าคัญของเจ้าภาพ เช่น งานศพ งานขึ้นบ้านใหม่ 
งานวัดเกิด หรืองานแก้บน ฯลฯ โดยงานศพจะเป็นงานที่โขนสดได้รับการว่าจ้างแสดงมากที่สุด                    
โดยเฉพาะงานศพของชาวมอญ (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2557) 

     อีกประการหนึ่ง เจ้าภาพบางรายที่ว่าจ้างให้ไปแสดง เนื่องจากตัวเจ้าภาพ 
หรือวาระที่แสดงมีความเกี่ยวข้องกับเรื่องรามเกียรติ์บางประการ เช่น การแก้บนยักษ์ที่เป็นทวารบาล
หน้าประตูวัด  การจัดงานสมโภชน์ของต าหนักเจ้าท้าวมหาพรหม ซึ่งเป็นยักษ์ในชั้นพรหม เป็นต้น 
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ภาพที่ 9.1 การว่าจ้างโขนสดไปแสดงในงานไหว้ครูที่ต าหนักท้าวมหาพรหม ซึ่งเป็นยักษ์ในชั้นพรหม  
กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ ที่ งานไหว้ครูที่ต าหนักท้าวมหาพรหม (31 มีนาคม 2556)  

 
ภาพที่  9.2 วัดพุทธบูชาซี่งเป็นวัดที่มีโขนสดไปแสดงแก้บนบ่อยครั้ง โดยน าไปแก้บนกับทวารบาลที่เป็น
ยักษ์หน้าประตูวัด 
จาก นัยนะ (6 ก.ย. 52) ท าบุญสร้างพระมหาเจดีย์พุทธบูชา.  
สืบค้นจาก  
http://topicstock.pantip.com/religious/topicstock/2009/09/Y8289968/Y8289968.html 

 

 

 

http://topicstock.pantip.com/religious/topicstock/2009/09/Y8289968/Y8289968.html
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     นอกจากนั้น การว่าจ้างอาจเกิดจากการแนะน าของผู้ที่รู้จักกัน เช่น จาก
บุคคลในวัดที่คุ้นเคยกับคณะโขนสดแนะน าให้ผู้ที่มาบนในวัด หรือจากผู้ที่เคยว่าจ้างแนะน าบอกต่อ
ใหก้ับผู้ว่าจ้างคนอ่ืนๆต่อไป  

     โดยส่วนใหญ่แล้ว ผู้ว่าจ้างมักไม่ได้ระบุรูปแบบการแสดงโขนสดเท่าใดนัก                    
ทั้งในด้านของตอนที่จะเลือกมาแสดง เนื้อหา รูปแบบอ่ืนๆ ผู้ว่าจ้างส่วนใหญ่มักจะเป็นผู้คัดเลือกคณะ
และประเภทที่จะมาแสดง โดยอาจชี่นชมรูปแบบการแสดงหรือจากความสัมพันธ์ที่มีอยู่ แต่จะไม่ได้ให้
แนวคิดเกี่ยวกับการแสดง หรือการเลือกตอนในการแสดงท่าใดนั้ก แต่อาจมีบ้างที่บางรายจะระบุ
ข้อก าหนดที่คณะโขนสดจะต้องท าตาม เช่น ขอตอนที่มียักษ์มากๆ เพราะจะใช้แก้บนท่านเทพที่เป็น
ยักษ์ ไม่ให้ร้องลิเก หรือให้ร้องลิเกมากๆ  

     สิ่งที่ผู้ว่าจ้างจะระบุและมีผลต่อการแสดงคือ วาระของการแสดง ระยะเวลา 
สถานที่แสดง งบประมาณ ซึ่งผู้จัดแสดงจะมีการก าหนดรูปแบบน าเสนอให้ผู้ว่าจ้างเลือก ทั้งนี้การตกลง
ราคาจะขึ้นอยู่กับสถานที่ที่จะแสดง ระยะทางในการเดินทาง และปัจจัยอ่ืนๆรวมถึงการต่อรองราคาที่
ขึ้นอยู่กับความพอใจของแต่ละฝ่าย  
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9.3 ประเด็นวิเครำะห์เกี่ยวกับโขนสดที่เกิดจำกปัจจัยต่ำงๆ  
 

 การเปรียบเทียบโขนสดกับโขน ท าให้เห็นทั้งจุดร่วมและจุดต่าง บางครั้งอาจพบการน าเอา
สิ่ งที่มีอยู่ ในโขน ทั้ งเนื้อเรื่อง นาฏลักษณ์ เครื่องแต่งกาย เพลง ฯล ฯ มาดัดแปลง ลดทอน                 
ต่อเติมจนแตกต่างไปจากเดิมมาก ซึ่งหากใช้เกณฑ์ของโขนมาพิจารณาอาจเห็นว่าผิดเพ้ียนจากหลักการ
ที่ถูกต้อง แต่หากได้วิเคราะห์ที่มาและปัจจัยต่างๆที่เกี่ยวข้องกับโขนสดแล้ว จะสามารถเข้าใจว่าสิ่ง
เหล่านี้มีความสมเหตุสมผล  
 ในบางกรณี โขนสดอาจน าลักษณะบางประการของโขนมาใช้ เช่น การพากย์ หรือการ
สวมหัวโขนโดยปิดหน้า แต่การน ามาใช้ก็สร้างความหมายใหม่ มีคุณค่าที่ต่างจากเดิม หรือใช้ในวาระ
โอกาสที่แตกต่างกัน      
                นอกจากนั้นแล้ว โขนสดมีการสร้างเอกลักษณ์บางประการที่โขนไม่มี เช่น แม่ท่ามือเดี่ยว
ตีนเดี่ยว แม่ท่าเสี้ยววงเดือน ที่มีลักษณะเฉพาะและไม่ได้น ามาจากแม่ท่าโขน แต่น าเอานาฏลักษณ์โขน
มาผสมกับหนังตะลุง หรือการใช้ลูกคู่โดยให้พระรามร้องแล้วลิงรับ หรือการขึ้นลอยแผงของลิง  ซึ่งไม่มี             
ในโขน   

 การที่คณะโขนสดประกอบอาชีพรับจ้างแสดงเพ่ือความพอใจของผู้ชมและผู้ว่าจ้าง              
เป็นหลัก โดยมีกลุ่มผู้แสดงในระดับชาวบ้าน ไม่ได้รับการอุปถัมภ์จากสถาบันที่ให้เงินสนับสนุนมาก
ดังเช่นที่โขนมี ดังนั้นการผลิตผลงานแสดงจึงขึ้นอยู่กับสองปัจจัยหลักคือจากทรัพยากรที่ผู้ผลิตมี              
(เช่น จ านวนและคุณสมบัติของนักแสดง เงินทุน องค์ความรู้ ) และจากความต้องการของผู้ชม 
นอกจากนั้นยังมีปัจจัยอ่ืนๆประกอบเช่น จากผู้อุปถัมภ์ จากวาระการแสดง ดังที่จะกล่าวถึงต่อไป 

 9.3.1 แนวคิดในกำรสร้ำงงำนที่แตกต่ำงจำกโขน 

  9.3.1.1 กำรลดทอน ท ำให้ง่ำยลง 
     ปัจจัยด้านผู้ผลิตคือความจ ากัดทางทรัพยากร ซึ่งต้องค านึงถึงการใช้
ทรัพยากรอย่างประหยัดและคุ้มค่า ท าให้ต้องสร้างองค์ประกอบการแสดงที่ง่ายๆหรือลดทอนลักษณะ
บางประการที่คนดูไม่ได้มุ่งเน้นให้ความสนใจ แม้ว่าจะต้องรักษาองค์ประกอบของความเป็นโขนสด               
ซึ่งน าเอามาจากโขน แต่ก็ต้องลดรายละเอียดและความเข้มงวดตามจารีตลงในด้านความประณีตของ
การร า นาฏลักษณ์ ดนตรี จารีต ความครบถ้วนขององค์ประกอบต่างๆ อีกทั้งการแสดงยังต้องเน้น
ความสามารถที่หลากหลาย แต่เน้นความสนุกตื่นเต้นแทน   
     ตัวอย่างของการลดทอนจากโขนเช่น 
     - การใช้นาฏลักษณ์ท่าพ้ืนฐาน ไม่มีกระบวนท่ามากมาย ซับซ้อน  

    - มีการใช้เพลงหน้าพาทย์ แต่เป็นเพลงพ้ืนฐาน (เสมอ เชิด รัว เป็นต้น)ไม่มี
เพลงหน้าพาทย์ชั้นสูงเท่าใดนัก 

    - การใช้เครื่องแต่งกาย ลดความซับซ้อนลง ใช้เครื่องแต่งกายที่ท าขึ้นง่ายๆ                
ไม่ประณีต เน้นความทนทาน การใช้งานมากกว่า และไม่เคร่งครัดรูปแบบมาตรฐานเท่ากับโขน 

 
 



253 

  9.3.1.2 กำรขยำย ต่อเติม  

     แม้ว่าโขนสดจะมีการลดทอนรายละเอียดจากโขน แต่ในบางประเด็นจะมี
การแต่งเติมเพ่ิมต่อจากต้นแบบเดิม โดยปัจจัยส าคัญคือรสนิยมของคนดูและคู่แข่ง (โดยเฉพาะลิเก) ซี่ง
หากผู้ผลิตเห็นว่าสิ่งใดมีความส าคัญ คู่แข่งมี และคนดูชอบ ก็จะจัดหาเพ่ิมเติม ท าให้ถูกใจคนดูและ
สามารถแข่งขันได้ ตัวอย่างเช่น การเรียกชื่อสรรพนามตัวละครให้ยาวขึ้น การเพ่ิมเติมการแสดงประเภท
อ่ืนๆเข้ามา การใช้เทคนิคพิเศษหลากหลายประการ มีการเพ่ิมตัวละครหรือเนื้อเรื่อง ขยายเรื่องราว
ออกไป หรือเ พ่ิมการแสดงอารมณ์ การเ พ่ิมตัวละครตลกเพ่ือความสนุกสนาน เ พ่ิมบทการ                  
ตบตี ซึ่งคนดูชอบ หรือการเพิ่มบทที่แสดงอารมณ์ให้มากกว่าปกติ  
     การต่อเติมอีกประการหนึ่งที่เห็นได้ชัด คือมีการเรียกตัวละครเอกด้วย                
ชื่อที่ต่อเติมจากเดิม นัยว่าเพ่ือให้ดูหรูหราให้ตัวละครมีความสูงส่งขึ้น เช่นใช้ชื่อว่า สวาวานร                     
พระลักษมณ์ศรีอนุชา ก าแหงหนุมาน กุมภกรรณพระศรีอนุชา โหราหญาพิเภก มหาราชทศกัณฐ์ เกาะ
แก้วพระนครลงกา ฯลฯ ซึ่งชื่อเรียกเหล่านี้ถูกในลักษณะเหมือนๆกันหลายคณะ  

  9.3.1.3 กำรผสมผสำน  

     จากประวัติความเป็นมาของโขนสด จะเห็นได้ว่าได้แรงบันดาลใจจากการ
แสดงมี 2 ประการเป็นหลัก คือการแสดงโขน(โขนพากย์) และหนังตะลุง ดังนั้นจึงเห็นลักษณะของการ
แสดงสองประการนี้ชัดเจน เช่น การใช้นาฏลักษณ์ การร้อง ส าเนียง เป็นต้น นอกจากนั้นนักแสดงหลาย
คนมีการฝึกแสดงโขนสดและการแสดงอ่ืนๆด้วย เช่น เคยเล่นลิเกมาก่อน ท าให้ลักษณะของลิเกเข้ามา
ผสมผสานในโขนสด หรือเล่นละครนอกไปด้วย   
     เนื่องจากประวัติที่มาของโขนสดมิได้เป็นการแสดงพ้ืนบ้านที่เกิดจากการ
ด าเนินชีวิตของชุมชนพ้ืนบ้านทั่วไปในท้องถิ่น ดังเช่น ระบ าเกี่ยวข้ าว ระบ าเกี้ยวพาราสี แต่เป็นการ
แสดงโดยมืออาชีพที่ได้รับการฝึกฝนโดยเฉพาะเพ่ือหวังผลทางธุรกิจ น าเอาแนวคิดศิลปะการแสดงต่างๆ
มาเป็น วัตถุดิบ เพ่ือน ามาต่อยอด ผสมผสานเข้าด้วยกัน โดยค านึงถึงความถูกต้อง การอนุรักษ์ จารีต 
ความดั้งเดิมน้อยกว่า หากคนดูมีการปรับเปลี่ยนรสนิยมไปโขนสดก็จะปรับเปลี่ยนการแสดงให้
สอดคล้องกับความต้องการของคนดูได้ นอกจากนี้ การที่ต้องแข่งขันกับคู่แข่งต่างๆ เช่น ลิเก วงดนตรี 
ท าให้โขนสดต้องปรับเปลี่ยนการแสดงให้สามารถสู้กับคู่แข่ง  

 9.3.2 กระบวนกำรฝึกหัด 

  9.3.2.1 กำรตัดทอนกระบวนกำรและรูปแบบให้ง่ำยลง 

     การแสดงโขนสดมุ่งเน้นความพอใจของคนดูในระดับชาวบ้านซึ่งเป็นกลุ่ม                
ผู้อุปถัมภ์หลัก ความประณีตของการแสดง นาฏลักษณ์จึงไม่เน้นความประณีต ถูกต้อง ซับซ้อน                 
แต่จะเน้นการแสดงที่สื่อความหมายโดยตรง ตัดทอนกระบวนการและรูปแบบให้ง่ายลง การฝึกฝนและ
การแสดงของนักแสดงโขนสด จึงมีการลดทอนลงมาก  

     แม้การฝึกโขนสดจะมีจุดร่วมบางประการเช่นเดียวกับโขน เช่น การฝึก
พ้ืนฐาน ถีบเหลี่ยม ตบเข่า ถองสะเอว แต่การฝึกท่าพ้ืนฐานอาจใช้เวลาไม่ยาวนานเหมือนโขน 
นอกจากนี้จะลดความซับซ้อนของนาฏลักษณ์ลง เช่น วงมือยักษ์จะใช้แบบเดียวกับวงมือพระ กระบวน
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ท่าต่างๆในการรบจะลดความซับซ้อนลงด้วย เช่น ก่อนการรบจะให้แม่ทัพพบปะเจรจาคุยกัน ต่อสู้กัน
โดยไม่มีกระบวนท่ามากมาย มีการขึ้นลอยโดยน าต้นแบบมาจากโขน แต่ละคณะอาจมีท่า                            
ขึ้นลอยแตกต่างกันไปบ้าง   

  9.3.2.2 ควำมสำมำรถที่หลำกหลำย  

     การที่ มี ข้ อจ ากัดทางทรัพยากร ท า ให้นั กแสดงโขนสดหลายราย                          
มีความสามารถในการรับบทบาทได้มากกว่าหนึ่งอย่าง เช่น เป็นยักษ์และเป็นลิงได้ด้วย แม้ว่าในเบื้องต้น
ครูโขนสดอาจจะคัดเลือกนักแสดงให้เป็นตัว พระ นาง ยักษ์ ลิง โดยดูจากรูปร่าง แต่ในเวลาต่อมาก็
อาจจะเปลี่ยนแปลงบทบาทได้เช่น ตอนแรก ดูรูปร่าง เห็นว่าตัวเล็ก และคล่องแคล่ว ให้เป็นลิง แต่
ต่อมาผู้แสดงโตขึ้น มีรูปร่างล่ าสันขึ้นก็แสดงเป็นตัวพระ หรือตัวพระเมื่อมีอายุมากขึ้นตีลังกาไม่ไหว ก็จะ
แสดงเป็นยักษ์ หรือกรณีที่เด็กหญิงฝึกเป็นตัวนางแต่อยากเป็นลิง ชอบตีลังกา ก็สอนเพ่ิมเติมให้ แม้ว่าใน
เบื้องต้นครูดูลักษณะเห็นว่าไม่เหมาะ แต่หากใจรักก็อาจปรับเปลี่ยนได้ ดังนั้น นักแสดงโขนสดคนหนึ่งๆ
จึงอาจแสดงได้หลายแบบ เช่น เป็นตัวพระ ตัวนาง ตัวลิง ตัวยักษ์ ได้ในคนละตอนกัน  

    ส่วนครูผู้ฝึกสอนหรือหัวหน้าคณะ ส่วนใหญ่จะสามารถสอนนักแสดงได้ทุก
บทบาท ทั้งตัว พระ ตัวนาง ยักษ์ ลิง แม้ว่าอาจไม่เคยเล่นหรือไม่สามารถเล่นในบทบาทนั้นก็ตาม 
ตัวอย่างเช่น กรณีของแม่สมทรง คณะโขนสดเยาวชนต้นกล้าน้อย หรือครูพิศมัย คณะโขนสดศิษย์ชั้น
ส ารวยศิลป์ สามารถสอนนักแสดงทุกประเภท รวมทั้ง ยักษ์ ลิง แม้ว่าจะไม่เคยแสดง ไม่สามารถจะตี
ลังกาได้ แต่ก็สามารถสอนเด็กได้ทั้งหมด 15 (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556, พิศมัย ชู
เชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556 และ พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                           
15 ในการฝึกบางคณะ บางครั้ง อาจมีครูแยกกัน(พระ นาง ยักษ์ ลิง) หรืออาจจะเป็นครูคน

เดียวกันแล้วแต่กรณี แต่ส่วนใหญ่หัวหน้าคณะจะสอนได้หลายบทบาท  
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 9.3.3 รูปแบบกำรแสดง 

   9.3.3.1 เนื้อเรื่อง : การดัดแปลง ปรับเปลี่ยน ตามรสนิยมคนดู 

     แม้ว่าการแสดงโขนสดแม้ว่าจะมีภาคบังคับว่าจะต้องเป็นเรื่องรามเกียรติ์
เท่านั้น แต่ก็มีความเคร่งครัดต่อบทน้อยกว่าโขน สามารถปรับเปลี่ยนเพ่ิมเติมได้หลายระดับ ทั้งในด้าน
ของการตัดทอน เพ่ิมเติมรายละเอียด เพ่ิมตัวละคร แทรกสอดเรื่องราวอ่ืนๆลงไป หรือแม้แต่การสร้าง
ตอนใหม่ซึ่งไม่ปรากฏในเรื่องรามเกียรติ์เลยก็ได้ ตัวอย่างเช่น คณะบุญชู ชลประทีป แต่งตอนใหม่คือ 
พิเภกเป็นบ้า มณโฑเป็นใบ้ วานรกายสิทธิ์ (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น15) หรือคณะประยุตต์ดาวใต้ 
มีตอนหิรันตะประกาสูรย์ (อันที่จริงคือเรื่องนรสิงห์อวตาร ซึ่งเป็นปางหนึ่งของพระนารายณ์ ) ศึกเมฆ
นาค ของคณะสังวาลย์ เจริญยิ่ง (เจ้าของคณะกล่าวว่า เป็นชื่อหนึ่งของอินทรชิตแต่เอามาจากรามายณะ
ของอินเดีย) (ปรีชา เจริญยิ่งยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557) ทั้งนี้ ความเคร่งครัดจะมากน้อยเพียงไร
ขั้นกับการพิจารณาของแต่ละคณะซึ่งแตกต่างกัน  

 
ภาพที่  9.3 หิรันตะประกาสูรย์ ตอนแสดงใหม่ของคณะประยุตต์ดาวใต้ 
กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ ที่ วัดพุทธบูชา (11 กุมภาพันธ์ 2556)  

     เหตุผลอีกประการหนึ่งของการปรับบท คือกรณีที่ตัวนักแสดงไม่พร้อมหรือมี
เพียงพอ ตัวอย่างเช่น ตอนท าพิธีอุโมงค์ของคณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ในครั้งหนึ่งที่ต าหนักทรงพ่อท้าว
มหาพรหม ในท้องเรื่องรามเกียรติ์หนุมานกับสุครีพจะเป็นผู้เข้าไปท าลายพิธี แต่การแสดงตอนนี้ ตัว
แสดงที่เป็นสุครีพไม่สามารถมาแสดงได้ จึงให้เด็กที่แสดงเป็นตัวลิงขึ้นมาแสดงแทนในบทของมัจฉานุ ซึ่ง
แตกต่างกับเรื่องเดิมมาก (นอกจากนั้น ชุดของมัจฉานุยังไม่มี จึงใช้ชุดของหนุมานแทน มีหางเป็นหางลิง
ไม่ใช่หางปลา แล้วใช้พากย์เอาว่าเป็นมัจฉานุ) 
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ภาพที่ 9.4 การแสดงตอนพิธีอุโมงค์ ตามบทเป็นสุครีพกับหนุมาน แต่สุครีพมาไม่ได้เลยเป็นหนุมานกับ
มัจฉานุแทน   
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 31 มีนาคม 2556) ที่งานไหว้ครูที่ต าหนักท้าวมหาพรหม  
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ภาพที่ 9.4 (ต่อ) การแสดงตอนพิธีอุโมงค์ ตามบทเป็นสุครีพกับหนุมาน แต่สุครีพมาไม่ได้เลยเป็นหนุ
มานกับมัจฉานุแทน   

     การแสดงของคณะพิชัยวิไลศิลป์ (วันที่ 31 มค. 2557 ที่วัดพุทธบูชา) ตัว
แสดงเป็นพิเภกขาด จึงใช้วิธีเปลี่ยนบท โดยให้พระรามบอกว่า “ขณะนั้นท่านโหราพญาพิเภกก าลังไปหา
เสบียง แต่ได้บอกกับเราว่ายักษ์ที่ยกมานั้นคืออินทรชิต” 

     หรือกรณีของการแสดงโขนสดคณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ ที่สถาบันคึกฤทธิ์  
(วันที่ 15 กุมภาพันธ์ 2557) มีผู้แสดงเป็นตัวตลกอยู่ตัวเดียว (ในกรณีปกติ โขนสดจะมีทั้งตลกฝ่ายยักษ์ 
และตลกฝ่ายลิงคนละตัว) ก็จะให้ตลกหนึ่งตัวรับบทของทั้งสองฝ่าย โดยบอกว่า”วันนี้ฉันขอย้ายมาฝั่ง
พระรามแทน เพราะฝ่ายยักษ์จ่ายค่าตัวฉันน้อย” เป็นการแก้สถานการณ์ นอกจากนั้น ตัวตลกนั้นยัง
แสดงเป็นบทฤาษีได้อีกบทด้วย โดยการแต่งตัวให้ใหม่ คนดูก็จะจ าไม่ได้ว่าเป็นตัวละครตัวเดิม                
ท าให้ประหยัดตัวแสดงได้  
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     เนื้อเรื่องส่วนใหญ่จะดูตามบทพระราชนิพนธ์ของรัชกาลที่ 1 หรือรัชกาลที่ 2 
หรือบทโขนรามเกียรติ์ของรัชกาลที่ 6 ก็มีการใช้บ้าง เช่น ตอนพิเภกถูกขับ จะมีการเดินเรื่องให้พิเภก
เหาะมาแทนการเดิน ซึ่งเป็นบทในแบบรัชกาลที่ 6 (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 
     การดัดแปลงบทของโขนสดนั้น เป็นสิ่งที่คณะโขนสดถือว่าท าได้เพราะโขน
สด ไม่เคร่งครัดเท่ากับโขน ตัวอย่างหนึ่งที่แสดงให้เห็นได้คือ การแสดงของคณะประยุตต์ดาวใต้ ตอนจบ
การแสดงจะกล่าวว่า ”อะไรที่ล่วงเกินบทพระราชนิพนธ์ก็ขออภัยด้วย” ทั้งนี้ ครูบุญเหลือ หัวหน้า               
คณะได้กล่าวว่า ”โขนสดนั้นบทผิดกันกับโขน แต่จะว่าผิดไม่ได้ บางทีครูเขาก็เขียนบทอย่างนั้นมา             
ให้แล้วตั้งแต่ก่อนนั่นและเราก็เล่นตาม ซึ่งถือว่าถูกต้องในทางของเราซึ่งต่างจากโขนพากย์อยู่แล้ว เคยมี
คนติเหมือนกันว่าเราเล่นผิดบท แต่บทโขนสดมันเล่นอย่างนั้นมาแล้วแล้ว จะเอาบทโขนมายึดเป็น
ต้นแบบนั้นไม่ได้” (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

 
  9.3.3.2 ลักษณะแบบละครนอก 
     ในการให้ตัวละครเอกออกมาเป็นครั้งแรก หลังจากร้องแล้วก็จะพูดบอก
กล่าวว่าตนเองมีชื่อว่าอะไร เป็นใคร ลูกใคร มีสามี ภรรยา ชื่ออะไร ครองเมืองอะไร ขณะนี้เกิดอะไรขึ้น 
ฯลฯ  
     นอกจากนั้นแล้ว กลุ่มผู้ชมชาวบ้าน จะมีรสนิยมในด้านของการชมการแสดง
ที่เน้นความสนุก โดยเฉพาะความนิยมในเรื่องฉากตบตี จะเป็นสิ่งที่ชื่นชอบมากเป็นพิเศษ เช่นเดียวกับที่
เคยพบในละครนอก การแสดงโขนสดจึงมีการขยาย และเพ่ิมเติม ประเด็นเหล่านี้มากขึ้นจากเดิม เช่น 
ตอนนางลอย ที่เบญจกายมาเข้าเฝ้าทศกัณฐ์ ตามท้องเรื่องเดิมนางเบญจกายไม่อยากไปเป็นนางลอย แต่
ก็เก็บความหวาดกลัวไว้ในใจ แต่ในโขนสดนางเบญจกายจะแสดงออกและแจ้งให้ทศกัณฐ์ทราบชัดเจน 
ขัดขืน ไม่ยอมไป จนทศกัณฐ์มีความโกรธ ต้องบังคับ หวดไม้ไล่ตี เตะถีบเป็นเวลานาน เบญจกายต้องวิ่ง
หนีไปมาและไปแอบซ่อนอยู่กับกลุ่มคนดู วิ่งไล่ล่าเล่นซ่อนหา เป็นที่ สนุกสนานและที่พอใจตรงกับ
รสนิยมคนดู  
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ภาพที่ 9.5 เบญจกายถูกทศกัณฐ์ไล่ตีและเตะ 
ภาพขวา จาก น้ าทิพย์ หงส์นาค (20 กย. 2553).  โขนสด การแสดงโขนสด ( ตอน นางลอย) 093-
9945978 [วีดีโอไฟล์]  
สืบค้นจาก https://www.youtube.com/watch?v=hgoJKKM11YY 
ภาพซ้าย กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ จาก การแสดงโขนสดคณะศิษย์ครูชั้น ส ารวยศิลป์ ที่สถาบันคึก
ฤทธิ์ วันที่ 16 ก.พ. 2557 

     นอกจากนั้น ในตอนหลายตอน การแสดงมีการเพ่ิมเติมตัวละครแม่หรือเมีย
ของยักษ์ต่างๆ เมื่อทราบว่าบุตรหรือสามีทีเป็นยักษ์ของตนจะเข้าไปช่วยทศกัณฐ์รบก็จะขัดขวาง ต่อว่า 
จนถึงขั้นไล่ตีกันไปมา เนื่องจากฉากตบตีนั้นเป็นที่ชื่นชอบของคนดู  ดังเช่น โขนสดพิชัยวิไลศิลป์ ตอน
ศึกวิรุฬจ าบัง เมื่อจะไปรบกับพระราม เดินไปขอพรมารดา (นางสุมิตราเทวี ตัวละครที่เพ่ิมขึ้นมา) แต่
นางสุมิตราไม่ยอมให้ไป จึงยื้อยุดฉุดกันไปมา หลังจากนั้นมารดาเอาศรขึ้นมาเฆี่ยนตี จนภายหลังถูกวิรุฬ
จ าบังเหวี่ยงไปฟาดก้อนหินตาย  

     โขนสดคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง ตอนศึกไมยราพ์เดินเรื่องท านองเดียวกัน โดย
ให้ไมยราพย์ไปหานางจันประภาแล้วก็ถูกขัดขวาง มีการไล่ตีกันจนมารดาตาย 
        
 
 
 
 
 
 
 
 
ภาพที่ 9.6 โขนสดคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง มีการเพ่ิมตัวละครมารดาของไมยราพย์ วิ่งไล่ตีเพ่ือเพ่ิมความ
สนุกสนานให้กับคนด ู
จาก Wikandatewi (30 ตุลาคม 2555).  โขนสด ศึกไมยราพณ์ 1[วีดีโอไฟล์]  
สืบค้นจาก https://www.youtube.com/watch?v=qMRNLx_p5IY 

https://www.youtube.com/channel/UC9FIbiMk3QCfF6y_UhkrAvg
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  9.3.3.3 กำรสื่อสำรประเด็นร่วมสมัย 

     ประเด็นอีกประการหนึ่ง คือการสื่อสารประเด็นร่วมสมัยหรือความบันเทิง
ร่วมสมัยซึ่งฮิตอยู่ในระยะเวลาที่แสดงเข้ามาแทรกสอดในการแสดง ตัวอย่างเช่น การให้นางยักษ์เปาวนา
สูรร้องเพลงคันหู ยั่วหนุมาน หรือการให้ลิงเต้นแบบกังนัมสไตล์ หรือให้ตัวตลกกล่าวถึงเหตุการณ์ร่วม
สมัยที่เกิดข้ึนในช่วงนั้น เพ่ือที่จะเชื่อมโยงกับสิ่งที่ผู้ชมสนใจ 

   9.3.3.4 นำฏลักษณ์ : การลดทอนและผสมผสาน 

     เนื่องจากโขนสด มีต้นแบบจากโขนจึงมีการฝึกหัดคล้ายโขน โดยเริ่มจากการ
ถีบเหลี่ยม  ตบเข่า เต้นเสา ถองสะเอว ยักตัว ตบอก และมีการสอนแม่ท่าบางท่า และมีการสอนตีบท
ตามแบบโขน    

     นาฏลักษณ์ที่ได้จากโขนเช่น การหกคะแมนตีลังกาของตัวลิง การขึ้นลอย 
นาฏลักษณ์บางส่วนของตัวยักษ์ ลิง (การลงเหลี่ยม วงมือลิง) ตลอดจนการร าเพลงหน้าพาทย์ การลง
เหลี่ยมของโขนสด ส าหรับ พระ นาง ยักษ์ ลิง ก็จะมีลักษณะเฉพาะ เช่นเดียวกับโขน ส่วนวงมือนั้น มี
ความแตกต่างจากโขนอยู่บ้างในกรณีของวงมือยักษ์ ที่จะไม่ใช้วงมือยักษ์แบบโขนแต่ใช้เหมือนตัวพระ 
ส่วนวงมือลิงจะใช้รูปแบบเดียวกันกับโขน   

     สิ่งที่แตกต่างกันคือ กระบวนการฝึกโขนสดนั้น จะให้ความส าคัญกับครูพัก
ลักจ า การดูตามรุ่นพ่ี การจดจ าและท าตามแบบคู่แข่ง และนอกจากนั้น การฝึกหัดและการคัดตัวจะมี
เรื่องฝึกร้อง ฝึกด้นด้วย (ล าจวน ขวัญเมือง, สัมภาษณ์ 24 มีนาคม 2556, ปรีชา เจริญยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 
กรกฎาคม 2557 และ พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557)  

     ส่วนท่าขึ้นลอยจะเลียนแบบโขนกรมศิลป์โดยมีท่าหลัก 4 ท่าแต่ลดทอนให้
ง่ายลง นอกจากนั้นมีท่าขึ้นลอยหลายตัวพร้อมกัน (ลอยแผง) แต่โขนสดจะมีเอกลักษณ์คือลอยแผงลิง 
ซึ่งมีการใช้ตัวลิงอย่างเดียวมาต่อตัวกันเป็นเหมือนก าแพง (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 

     ลักษณะส าคัญประการหนึ่งที่แสดงความแตกต่างของโขนสดกับโขน คือ                    
นาฏลักษณ์ของโขนสดมีลักษณะผสมผสานระหว่างศิลปะการแสดงหลายประเภทเข้าด้วยกัน เนื่องจาก
การแสดงเหล่านี้ อยู่ภายใต้สนามทางวัฒนธรรมในสภาพแวดล้อมเดียวกัน ทั้งนี้จากค าบอกเล่าในอดีต
พบว่าผู้ที่เป็นครูของนักแสดงหลายคนมีความเก่ียวข้องกับการแสดงต่างๆหลายประเภท เช่น ลิเก ชาตรี 
หนังตะลุง ฯลฯ ตัวอย่างเช่น ครูประจวบ ครูจ าลอง เคยแสดงหนังตะลุงมาก่อน ส่วนครูสังวาลย์ เคย
แสดงลิเกมาก่อน แล้วต่อมาจึงมาหัดโขนสด รวมทั้งการที่ศิลปินโขนสดอยู่ในชุมชน วงการที่ใกล้ชิดกัน
กับการแสดงเหล่านั้นจึงท าให้ได้แลกเปลี่ยนความรู้หรือได้รับการชมการแสดงต่างๆที่หลากหลาย การที่
โขนสดมีการแสดงแข่งขันกันกับการแสดงอ่ืนๆท าให้การน าเอาลักษณะเด่นของคู่แข่งมาผสมผสาน 
นอกจากนั้น ในช่วงหลัง โขนสดไม่ได้รับความนิยมมากเหมือนเดิม ตัวนักแสดงอาจรับงานแสดงอ่ืนๆ 
เช่น ลิเก ละครชาตรี ด้วย ท าให้เกิดการผสมผสานทักษะหลายด้าน (ประจวบ บัวเจริญ, สัมภาษณ์ 24 
มีนาคม 2556, จ าลอง เอ่ียมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557 และ บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 
กุมภาพันธ์ 2556) 
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     แม้ว่านาฏลักษณ์บางส่วนจะได้มาจากโขน แต่ก็มีลักษณะของการใช้หนัง
ตะลุงมาเป็นท่าเต้นและวิธีการร้องประกอบการแสดง เช่นการเต้นโยกล าตัวไปตามจังหวะของโทน 
(เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.2 ) การใช้นาฏลักษณ์มีการยักเอว ไหล่ เต้นให้ตรงจังหวะทับแบบหนัง
ตะลุง (พันทิพา มาลา, 2551) การโยกตัว การเต้นของกองทัพลิง การย่ าเท้าและใช้ตัวของยักษ์ เหมือน
การเชิดหนัง (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.229)นอกจากนั้นยังมีแม่ท่าเฉพาะตัวที่ถือว่าเป็นเอกลักษณ์
ของโขนสด คือแม่ท่าเสี้ยววงเดือน ท่ามือเดี่ยวตีนเดี่ยว มีการเต้นชี้นิ้ว โยกแขนโยกไหล่ ซึ่งผู้ที่อยู่ใน
วงการโขนสดบอกว่าอาจได้อิทธิพลจากหนังตะลุง (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557)  

 

 

           

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        

ภาพที่  9.7  แม่ท่า “เสี้ยววงเดือน” แสดงโดย ก าธร บัวงาม   
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 17 สิงหาคม 2557) 
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ภาพที่ 9.8 แม่ท่า “มือเดี่ยวตีนเดี่ยว” แสดงโดย ก าธร บัวงาม  
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 17 สิงหาคม 2557) 
     อย่างไรก็ตาม นาฏลักษณ์ของโขนสดแต่ละคณะนั้นอาจจะแตกต่างกันได้ใน
รายละเอียดเนื่องจากหัวหน้าแต่ละคณะอาจมีแนวคิด จุดแข็ง หรือความสามารถที่จะแสดงแตกต่า งกัน 
ตัวอย่างเช่น ครูสมทรง บุญวัน ครูปรีชา เจริญยิ่ง บอกว่าการร าของตัวพระตัวนางได้จากละครชาตรี ครู
เติม มงคลพันธุ์ บอกว่าพระนางคล้ายลิเกมากกว่าละครช่าตรี ส่วนโสรส พันทวี บุตรชายของคณะโขน
สด เสงี่ยม พันทวี ได้ศึกษาที่วิทยาลัยนาฏศิลปท าให้มีกระบวนท่ารบแบบโขน มีการออกกราว ใช้
กระบวนทัพตรวจพล หรือ มีการร าฉุยฉายตอนทศกัณฐ์ลงสวน ส่วนลักษณะของลิเกที่เห็นในนาฏลักษณ์
บางคณะคือการค านับคนดูขณะที่กรายขึ้นเตียง และในการรบบางครั้งจะใช้ท่าแทงในแบบลิเก (ปรีชา 
เจริญยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557, สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556, เติม มงคล
ศิลป์, สัมภาษณ์ 3 มีนาคม 2557 และ ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 
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 9.3.3.5 ดนตร ี: เครื่องดนตรี และเพลงหน้าพาทย์ 

    เครื่องดนตรีของโขนสดเป็นวงปี่พาทย์ที่มีการผสมผสานวงดนตรีจากอิทธิพลของ
การแสดงอ่ืนๆเช่น ลิเก ตะลุง จึงมีเครื่องดนตรีแตกต่างจากปี่พาทย์ที่ใช้ในการแสดงโขน  

     จากการส ารวจในปี 2556-2557 โดยการสัมภาษณ์และสังเกตการณ์จากคณะโขน
สดหลายแห่ง พบว่า เครื่องดนตรีหลักนั้น มีความแตกต่างกันไป แต่ส่วนใหญ่พบว่า จะใช้ปี่พาทย์          
เครื่องคู่หรือเครื่องห้า และใช้กลองตุ๊ก 1 คู่ โทนหรือทับ 1 คู่ ฉิ่ง ฉาบ กรับ โหม่ง นอกจากนั้น อาจมีการ
ใช้ นิ้งหน่อง(ฆ้องคู)่ ขลุ่ย ปี่ ซอ หรือเครื่องดนตรีอื่นๆมาเสริมในบางคณะ    

    ตอนโหมโรงจะเปิดด้วยสาธุการ ต่อด้วยเพลงต่างๆ เช่น ตระ สันนิบาต                         
ตระหญ้าปากคอก ตระปลายพระลักษมณ์ และตระมารละม่อม รัวสามลา ต้นชุบ ต้นเข้าม่าน เข้าม่าน  
ปฐม ลา เสมอ รัวลาเดียว เชิด 2 ชั้น กราวใน (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.223,234) 

    ต่อจากนั้นจะโหมโรงกลองตุ๊ก หรือโหมโรงชาตรี ตีสลับระหว่างกลองตุ๊กและโทน 
ตีล้อและขัดจังหวะกันไปมา มีเครื่องประกอบจังหวะคือฉิ่ง ฉาบ กรับ ใช้เวลาประมาณ 3-5 นาที และ
ตอนจบก็โหมโรงกลองตุ๊กอีกครั้ง  (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น.223,234)  

   (1) เพลงหน้ำพำทย์ในโขนสด : การลดทอนและลดความเคร่งครัด 

    นักแสดงไม่จ าเป็นต้องรับหน้าพาทย์ นักแสดงสามารถร าเพลงหน้าพาทย์เช่น 
เพลงเชิด เสมอ มักจะร าได้ทุกคน คติเรื่องหน้าพาทย์ต้องบรรเลงให้จบไม่มี บางทีเดินออกมาขึ้นเตียง    
ใช้เสมอ พอลงจากเตียงก็ต้องหยุด ส าหรับเพลงหน้าพาทย์นั้น การแสดงโขนสดได้มีการน ามาใช้
บางส่วน คือเพลง เชิด เสมอ รัว วาระท่ีใช้เพลงต่างๆคล้ายคลึงใกล้เคียงกับโขน ตัวอย่างเช่น 

- เสมอ ใช้กับตัวละคร พระ หรือยักษ์  ในตอนเดิน เช่นตอนพระราม                       
เดินขึ้นพลับพลา ออกจากพลับพลา หรือยักษ์ตอนเดินเข้าออก ซี่งมีใช้                      
ไม่มากนัก (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) หรือใช้เสมอมาร                
(สมทรง บุญวัน , สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556) ส่วนลิงนั้นมีใช้                   
เล็กน้อยมากในบางกรณี เช่น กับพญาลิงสุครีพ (ปรีชา เจริญยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 
กรกฎาคม 2557) หรือตอนหนุมานนั่งเมือง เสมอมารใช้กับตอนเฉพาะ                   
บางตอนเช่น ตอนบ่มกายในพิธีอุโมงค์ (สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 
พฤศจิกายน 2556) 
- เชิด ใช้กับตอนออกไปไหนมาไหน ไปรบ ใช้ได้กับทุกตัวละคร มีการใช้เชิดฉิ่ง 
บางครั้ง  
- รัว ใช้กับตอนตื่นเต้น เช่น ก าลังจะเข้าฟันทันใด (พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 
มีนาคม 2556) 
- กราวมีใช้ทั้งกราวนอก กราวใน  
- โอด มีการใช้เช่นกัน 

     อย่างไรก็ตาม แม้จะมีการใช้เพลงหน้าพาทย์บางเพลง แต่การร าอาจแตกต่าง 
ไม่มีรายละเอียดเท่าโขน (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 
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    นอกจากนั้น นักแสดงโขนสดไม่ได้มีธรรมเนียมการรับเพลงหน้าพาทย์แบบโขน 
ตัวแสดงนั้นจะร าหน้าพาทย์เพลงใดไม่ได้ขึ้นกับตัวนักแสดง แต่ข้ึนกับบทบาทท่ีนักแสดงนั้นได้รับเป็น
ส าคัญ 

    (2) กำรขับร้อง : การผสมผสานหลากหลายประเภท 

    เพลงที่ใช้ขับร้อง โดยหลักแล้วจะเป็นเพลงที่เรียกว่า”เพลงโขนสด” อย่างไรก็
ตามมีการน าเพลงของการแสดงอื่นๆมาใช้เช่น เพลงลิเก ตะลุง และเพลงอื่นๆอีกหลายประเภท ทั้งนี้การ
ขับร้องของคณะโขนสดจะเป็นการด้นสดเช่นเดียวกับลิเก (ยกเว้นในบางกรณีเช่น ผู้แสดงยังเป็นเด็ก 
ได้รับการฝึกหัดยังไม่แข็ง อาจมีการจดเนื้อร้องให้ร้องบ้าง) มีการร้องกลอนลี กลอนลา กลอนไล กลอน
อ่ืนๆตามแต่ความเหมาะสม  

    กลอนที่ใช้ในโขนสดจะเป็นกลอนหัวเดียว กล่าวคือ มีการใช้สัมผัสของพยางค์
ท้ายบาทของแต่ละบาททุกบาทเป็นเสียงเดียวกัน เช่น หากใช้เสียงสระไอ(กลอนไล) ก็ต้องลงท้ายด้วย
สระไอทุกบาท หากใช้เสียงสระอา (กลอนลา) ต้องลงท้ายด้วยสระอาทุกบาท เป็นต้น  

ตัวอย่างกลอนลา เป็นดังนี้  

ฝ่ายพญาสุครีพชาญศักดาเดช  เฝ้าพระนเรศอยู่ยังพลับพลา 

พระอาทิตย์เป็นบิดร   มีแก่นจันทร์งามงอนเป็นมารดา  

มาอยู่กับองค์ราม   มาท าสงครามกับอสุรา  

ตามล่าทศกัณฐ์   ที่ลักเอาจอมขวัญสีดา 

ไปไว้ในเมืองมาร   พระองค์ทรงธรรม์จึงไปตามหา  

ถ้าจับได้ในคราใด   จะฆ่าให้ตายวายชีวา  อ่อ....เอย.... 

นอกจากนี้ ยังอาจมีการใช้ลูกคู่โดยพระรามร้อง ลิงรับ ซึ่งในโขนไม่มี ถือได้ว่าเป็นเอกลักษณ์ของโขนสด
โดยเฉพาะ (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 

    เพลงจากลิเก  
    ส าหรับการน าเพลงลิเกมาใช้นั้น แต่ละคณะมีแนวคิดในการน าเพลงลิเก                 
มาใช้แตกต่างกัน คือ บางคณะใช้เฉพาะตัวตลกเท่านั้น นอกนั้นไม่ใช้เลย (สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 
พฤศจิกายน 2556) บางคณะนิยมเอามาใช้ในบทรักและบทโศก (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 
กุมภาพันธ์ 2556) บางคณะใช้เฉพาะตอนโศก และตอนตลก (พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 
2556) นอกจากนี้โขนสดบางตัวก็หัดลิเกได้ จึงใช้เพลงลิเกปนกันไป ตามแต่ความถนัดของตัวแสดงด้วย  
    ตัวอย่างของเพลงลิเกที่น ามาใช้เช่น เพลงราชนิเกลิง เพลงสองไม้ เพลงมอญ
อ้อยอ่ิง (อมรา กล่ าเจริญ, 2536, น.138) ลาวครวญ (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 
ร ามอญ (พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) สร้อยเพลง เพลง จีนขวัญอ่อน เพลงลิงโลด 
(ตอนรบกัน) พญาโศก (ตอนโศก) (พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556) 
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    ครูบางท่านได้ให้ความเห็นว่า แม้ว่าโขนสดจะเป็นเรื่องเกี่ยวกับการสงคราม ใช้
การร้องโขนสดจะเหมาะ แต่บางครั้งในเรื่องมีการแสดงอารมณ์ การร้องแบบลิเกจะเหมาะกับบทรักบท
โศกมากกว่า จึงน าเพลงลิเกไปใส่ในตอนที่ใช้อารมณ์แบบนี้ได้ หรืออาจน าไปใช้ในกรณีของตัวตลก ซึ่งไม่
เปิดโอกาสให้ใช้เพลงที่ไม่เป็นแบบแผนโขนสดได้ (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556, 
พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556 และ พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) 

    เพลงละครที่น ามาใช้เช่น เพลงโศก เพลงสองไม้ มักจะเอาหางเพลงมาใช้ เป็น
ท่อนสั้นๆจับมาร้องบางส่วน ส่วนเพลงโขน ลิงลาน ลิงโลด มีการน ามาใช้ แต่มีลูกเอ้ือนมากกว่า
นอกจากนั้นอาจน าเอาเพลงประเภทอ่ืนๆมาใช้ได้หลากหลาย ดังปรากฏว่าบางคณะ บางวาระ มีการน า
เพลงฉ่อย เพลงอีแซว เพลงเกี่ยวข้าว เพลงบ้องตัน หรือเพลงสิบสองภาษา มาใช้ปะปนกัน                    
ซึ่งสามารถท าได้หากคนดูชอบและคนแสดงร้องได้ เนื่องจากท าให้เห็นความสามารถและความ
หลากหลายไม่น่าเบื่อด้วย (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2557 และ พิชัย วิไลศิลป์, 
สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557)   

    อย่างไรก็ตาม แม้ว่าโดยทั่วไปโขนสดจะใช้การด้นเพลง แต่มีบางกรณีที่ใช้เพลง
ที่เป็นลักษณะเฉพาะใช้ท่องจ าต่อกันมาซึ่งแต่ละคณะจะมีกลอนของตนแตกต่างกัน เช่น ตอนยกรบ การ
ปะทะทัพ แม่เจอลูก ลูกเจอแม่ ซึ่งจะใช้แตกต่างกันไป ถือได้ว่าเป็นเอกลักษณ์ของแต่ละคณะด้วย 
(ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 

    เพลงท านองตะลุง 

    การที่โขนสดได้อิทธิพลจากตะลุงนั้น มีการเล่ากันว่า เกิดจากการที่ครูจ าลอง ณ 
เมืองใต้ เป็นโขนสดคณะจ าลองบันเทิงศิลป์ ได้ไปอยู่กับคณะตะลุงที่ทางใต้ เมื่อกลับมากรุงเทพฯ จึงน า
เพลงตะลุงมาประยุตต์ ใช้กับโขนสด ต่อมามี โอกาสไปแสดงร่วมกับคณะสังวาลย์  เจริญยิ่ ง                 
เมื่อโขนสดคณะสังวาลย์เจริญยิ่งได้ออกวิทยุท าให้คณะอ่ืนน าเอาไปใช้แพร่หลาย มีการเลียนแบบกัน
ต่อๆมา (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

    ตัวอย่างการน าเพลงตะลุงมาใช้ ในโขนสดเช่น ตอนศึกท้าวนาฆะโลก                   
ของคณะพิชัย วิไลศิลป์ ตัวแสดงจะใช้เพลงตะลุงร้อง  

    “โหน่งเหน่ง โหน่งเหน่ง ๆๆ โหน่งแกะ 

    นี่แหละโขนสดพิชัย  บอกคุณๆทั้งหญิงและชาย  โขนสดพิชัยนั้นก็ดังมา  

    ถ้าผิดพลั้งก็ขออภัย  น่านายที่ทัศนา  บ่อสมเพชก็จงเมตตา  เถอะนายหน้า
    ทั้งหญิงท้ังชาย 

    ตรัสบอกมณโฑทูนหัว พาผัวรีบเร่งคลาไคล  มณโฑพ่ีว่าทันใด  พาผัวออกไป
    จากลงกา 

    โหน่งเน้ง  โหน่งเหน่ง ๆๆ โหน่งแกะ”  

    (พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) 
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หรืออาจน าไปใช้ในการบอกกล่าวเรื่องในการแสดง เช่น คณะประยุตต์ ดาวใต้ ในศึกกุมภกรรณร้องว่า  

    “โหน่งเน้งๆๆ โหน่งแกะ  

    นี่แหละยักษ์กุมภกรรณ  จะออกไปยกทัพประจัญ โรมรันศัตรู 

    พระรามนั้นท าไม่ดี  ต่อตีทั้งเมืองลงกา ฆ่ายักษ์ไปทั้งพารา ลงกามีแต่อดสู  

    ตัวข้าจะยกกองทัพ  ไปปราบไอ้พวกปลาปู   

    สั่งเอยเออเอยทหาร  เร็วพลันเอ็งอย่าได้ช้า 

    เคลื่อนทัพเคลือนพลโยธา  ไคลคลาในทันที 

    โหน่งเน้ง โหน่งเน้ง..........โหน่งแกะ”  
(บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

 อีกตัวอย่างหนึ่งคือ การร้องเป็นท านองตะลุง (ท านองนอกแบบปักษ์ใต้) เช่น 
“จะขอกล่าวกลับจับเรื่องเมืองยักษ์ ทศพักตร์สิทธิศักดิ์ยักษี ประทับอยู่ลงกาธานี แสนสุขฤดีเป็น               
ยิ่งนัก” (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น. 202) 
    นอกเหนือจากจะเอาเพลงตะลุงมาใช้ แต่อิทธิพลอีกด้านของหนังตะลุงคือการ
เอาเฉพาะส าเนียงทางใต้ (หรือเรียกว่าท านองนอก ต่างจากท านองใน ซี่งเป็นส าเนียงภาคกลาง) มาใช้ใน
การร้อง โดยบางคณะอาจน าเอาท้ังเพลงตะลุงและส าเนียงใต้มาใช้ทั้งคู่ แต่บางคณะอาจจะน าเอาเฉพาะ
ส าเนียงทางใต้มาใช้ (โดยยังคงร้องในท านองแบบโขนสด แต่ใช้ส าเนียงแบบใต้ ) (บุญเหลือ แซ่คู, 
สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556 และ ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558)   

    ส าหรับการน าส าเนียงใต้มาใช้จะมีหลักการต่างกันไปตามแต่ละคณะ 
ตัวอย่างเช่น ในวิทยานิพนธ์ โขนสดคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง ของเฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์ ระบุว่าโขนสดมี
ท านองร้อง 2 ท านอง คือ ท านองนอก ส าเนียงการร้องแบบทางใต้ ส าหรับตัวยักษ์ และท านองใน 
ส าเนียงการร้องแบบคนภาคกลาง ส าหรับตัวพระ นาง ลิง ลักษณะการร้องแบบลิเก (เฉลิมชัย ภิรมย์
รักษ์, 2545, น.27) แต่จากการส ารวจของผู้วิจัยพบว่าแต่ละคณะก็แตกต่างกันไปไม่แน่นอน เช่น คณะ
เยาวชนต้นกล้าน้อยใช้ส าเนียงใต้เฉพาะตัวยักษ์เท่านั้น คณะจ าลองทวีศิลป์ บอกว่าส าเนียงใต้ใช้กับยักษ์
และลิง  

    ส่วนใหญ่จะบอกว่า แม้พยายามจะท าส าเนียงเลียนแบบทางใต้ก็จริง แต่ก็ไม่ได้
เหมือนเสียทีเดียว เพราะพ้ืนเพคนเล่นไม่ใช่เป็นคนใต้ เพียงแต่ท าเสียงเลียนแบบกันมาเท่านั้น หรือ                 
การร้องเพลงตะลุงอาจไม่เหมือนตะลุงจริงๆ มีการเอ้ือนปน เป็นต้น (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 
กุมภาพันธ์ 2556 และ ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558)   

    เพลงประเภทอ่ืนๆ 

    คณะโขนสดแต่ละคณะแม้จะมีจุดร่วมที่เหมือนกัน แต่ในรายละเอียดนั้นอาจใช้
เพลงบางเพลงที่แตกต่างกันตามลักษณะเฉพาะ หรือตามความสามารถของแต่ละคณะ เนื่องจากโขนสด
นั้นไม่ได้มีความเคร่งครัด จึงสามารถบรรจุเพลงหลากหลายประเภทเข้าไปในการแสดงได้ แม้ว่าบาง
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เพลงอาจไม่ได้มีบริบทที่สอดคล้องกับความเป็นโขนสดก็ตาม ตัวอย่างเช่น มีการใช้เพลงฉ่อย อีแซว 
เพลงเกี่ยวข้าว หรือเพลงสิบสองภาษา แต่มีเนื้อร้องให้อยู่ในการเดินเรื่องของโขนสด ส่วนคณะดาวรุ่ง
ดวงใหม่ หัวหน้าคณะคือโสรส พันทวี ได้ศึกษาในวิทยาลัยนาฏศิลปจึงมีการใช้เพลงโขน เช่น เต่าเห่ มา
ร้องในตอนนางลอย (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558 และ พิชัย วิไลศิลป์, 
สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) 

    ในบางกรณีอาจใช้บทกลอนจากบทโขน แต่ตัดการร้องให้สั้นลง เช่นตอนเกี้ยว
นางเบญจกาย จะตัดบทที่ร้องเพลงโอ้ชาตรีออกไป เพื่อประหยัดเวลา ดังนี้  

“เมื่อนั้น  องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา ครั้นเห็นเบญจกายจ าแลงมา  ส าคัญว่า            
สีดานารี  

แย้มยิ้มพยักหน้าง่าพระหัตถ์ พลางด ารัสตรัสเชิญนางโฉมศรี เห็นหยุดยั้งรั้งรอ
ไม่จรลี อสุรีรีบมารับฉับไว 

เข้าชิดพิศดูไม่วางตาม น้อยหรืองามนักหน้าน่ารักใคร  แสนคิดพิศวาสเพียง
ขาดใจ จึงปราศรัยทอดสนิทติดพัน” 

    หยุดเพียงเท่านี้  

ในขณะที่โขนจะร้องต่อด้วยบท “ยอดมิง่  เป็นความในใจจริงทุกสิ่งสรรพ์
...........“ (เพลงโอ้ชาตรี) (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558) 

   นอกเหนือจากการผสมผสานเพลงจากศิลปะการแสดงอ่ืนๆแล้ว ยังมีการใช้เพลงยุค
ใหม่ เช่น เพลงวงสตริง เพลงลูกทุ่ง เพลงฮิต มาผสมด้วย ส่วนใหญ่จะท าไปเพ่ือให้อารมณ์สนุกสนาน 
หรือตลก ตัวอย่างเช่น ศึกท้าวนาฆะโลก คณะพิชัยวิไลศิลป์ ตอนที่ทศกัณฐ์ก็ปรึกษานางมณโฑว่าจะให้
ใครไปรบ เมื่อนางมณโฑไม่ช่วย ก็ร้องเพลงใครใครก็ไม่รักผม บทร้องคือ  

“ใครๆก็ไม่รักผม แม้พัดลมยังส่ายหัวหนี  อีกทั้งมณโฑอัคคี ก็ยิ่งหน่ายหนีเพราะไม่
รักผม” 

   คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ ตอนพิธีอุโมงค์ ยักษ์วรรณสูรเป็นผีเสื้อเมือง บอกคนดู ว่า
หิวผู้ชายจัง พอเห็นหนุมานแล้วเกิดอยากกิน จึงร้องเพลงเห็นแล้วหิว ของดิอิมพอสสิเบิ้ล หลังจากนั้นก็
บอกว่าถ้าจะเข้าลงกาก็ต้องมาเป็นผัวฉันก่อน ว่าแล้วก็ร้องเพลงคันหู  

“คันหูไม่รู้เป็นอะไร  เอาส าลี มาปั่น ก็ไม่หาย คันจริ๊ง มันคันอยู่ข้างใน  คันหูทีไร 
ขนลุก ทุกที” 
แต่ที่นิยมใช้กันหลายคณะ คือเพลงศรเพชร  
“ตายแน่ๆ วันนี้ต้องตายแน่ๆ ร่อแร่ หัวใจจะขาดรอนๆ” ใช้ได้หลายตอน ตอนยักษ์
ล้มก็ร้องได้ (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558)  
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9.3.3.6 กำรพำกย์ที่ถูกใช้ในโขนสด 

   เนื่องจากการแสดงโขนสดผู้แสดงจะร้องเองร าเอง ดังนั้นการพากย์เจรจา จึงไม่
จ าเป็นจะต้องถูกใช้ในการแสดง ทั้งนี้นักแสดงโขนสดจะเล่าเรื่องโดยการร้องบางส่วนการพูดบางส่วน 
นอกจากนั้นแล้ว อาจมีผู้ท าหน้าที่บรรยายอีกคนหนึ่ง คอยเล่าเรื่องราวเหตุการณ์ที่เกิดขึ้น หรือแนะน า
ตัวละคร แนะน าชื่อนักแสดง ท าการประชาสัมพันธ์คณะผู้แสดง ขอบคุณเจ้าภาพ ผู้สนับสนุน  

   อย่างไรก็ตาม ในการแสดงโขนสดที่ผู้วิจัยได้ไปสังเกตการณ์ พบว่ามีบางส่วนที่
ปรากฏการพากย์ในการแสดง (แต่มีเล็กน้อย) ตัวอย่างเช่น 

   “ท้าวราพนาสูรย์สุริยวงศ์  เสด็จออกส าราญองค์ เหนืออาสน์ผ่องไพบูลย์.......เพ้ย 

   พรั่งพร้อมเสนา เข้าเฝ้า บริบูรณ์  เท้าราพนาสูรย์ ยังคนึงถึงสงคราม....... เพ้ย” 

   (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, น. 222) 

   บทพากย์บทนี้ใช้กันมากในหลายคณะ แสดงให้เห็นว่า บทพากย์นี้จ าต่อๆกันมา            
แต่อาจร้องแตกต่างกันเพี้ยนกันไปบ้าง (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558) 

    อีกตัวอย่างหนึ่ง เมื่อหนุมานเข้าเมืองลงกาเพ่ือลักนางมณโฑในตอนพิธีอุโมงค์                 
คณะเยาวชนต้นกล้าน้อย (ครูสมทรงจ าครูมาอีกที ไม่ได้แต่งเอง) ร้องดังนี้  

   “ครั้นเสร็จสะกดอสุรี     ขุนกระบี่ถอดยอดพรหมพักตร์  

   ว่าไปด้วยก าลังกร  ทั้งแผ่นดินดอน ท าลายหัก  

   ลงไปปราสาทขุนยักษ์  ไปหานงลักษณ์ด้วยทันใด .......... เพ้ย” 

   (สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556) 

   หรืออีกตัวอย่างหนึ่ง คือบทพากย์รถของคณะสิทธิพล ทวีศิลป์  

   “งามองค์พระทรงครุฑ เจ้าอยุธยา ทรงรัตนวาหา วรเกียรติพระจักรินทร์  

   ทรงบ่าวายุบุตร ฤทธิ์รุทธ์ดังไฟอัน  ลอยล่อง ดังไฟกัลป์ แลละลิ่วดังปลิวลม 
   ...................เพ้ย” (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558) 

   อีกบทพากย์หนึ่งของพระลักษมณ์  

   “งามองค์พระลักษมัณ ผู้มหันมโหมยงค์ สรรพเลิศประเสริฐสม วรเกียรติพระจักรินทร์  

ทรงบ่าองคต กปิยศโยธิน พาข้ามกระแสสินธุ์ ธุรหนึ่งพระพายผัน..............เพ้ย” 
(ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558) 

ตัวอย่างหนึ่งของบทพากย์ท่ีคณะโขนแต่งขึ้นเองใหม่ เป็นการเฉพาะในเรื่องราวตอนนั้น เช่น การแสดง
ของศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ มีการพากย์ ซึ่งแต่งเองว่า 

 

 



269 

   “หนุมานเมื่อเสียที  ถูกย้ ายี  ประดุจหนึ่งชีวิจะบรรลัย 

   แล้วยอกรเหนือเกศ  ไหว้บรมพรมเมศผู้เป็นใหญ่ 

   ขอเดชะสิ่งศักดิ์สิทธิ์ฤทธิ์ไกร  กระบี่ไพรก็ฟ้ืนขึ้นมา...................เพ้ย” 

   (พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556) 

บทพากย์ของโขนสด แม้จะปรากฏบ้างในการแสดงบางตอน บางคณะ แต่ส่วนใหญ่
ก็มีการพากย์เพียง 1-2 บทเท่านั้น 

   จากการสอบถามถึงเหตุผลที่มีการใช้การพากย์ ส่วนใหญ่ตอบว่าวาระของ                 
การพากย์ก็ยังมีเหตุผลเฉพาะ เช่น พากย์ตอนนั่งเมือง หรือการพากย์ตอนขึ้นรถ เช่น ตอนอินทรชิต
แปลงเป็นพระอินทร์ แสดงคือความยิ่งใหญ่ หรือใช้เพ่ือเน้นว่าเป็นตอนส าคัญ เช่น ตอนยักษ์ออก                    
ลิงล้ม หนุมานฟ้ืน สุครีพถอนต้นรัง หลายรายให้เหตุผลว่าเป็นการแสดงความเป็นศิลปะชั้นสูง                      
การอนุรักษ์ ซึ่งกรณีนี้จะใช้บทดั้งเดิม นอกจากนั้นยังแสดงคุณค่าว่ายังไม่ลืมของเก่า ยังคงสืบทอดจารีต
เดิม หรือกล่าวว่าการพากย์ท าให้การแสดงโขนดู สูงส่งขึ้น เป็นสิ่งที่สืบทอดจากโขน (พิศมัย                  
ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556, สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556 และ จ าลอง 
เอ่ียมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557)  
   ส าหรับกระบวนการในการพากย์ของโขนสดนั้น ส่วนใหญ่จะบอกว่า การพากย์            
จะไม่ใช้การด้น แต่ที่มาของบทพากย์อาจแตกต่างกัน โดยหลายกรณีที่ใช้บทพากย์ที่มีการจดจ ามา                       
ซึ่งอาจจดจ าสืบทอดมาจากครู เช่นกรณีของบทพากย์บทแรกที่ยกมาเป็นตัวอย่าง หรือบางกรณีอาจ
น ามาจากบทโขนที่มีมาแต่เดิม (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558) หรือบางกรณี
น ามาจากหนังสือของรามเกียรติ์ของรัชกาลที่ 1 หรือรัชกาลที่ 2 (สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 
พฤศจิกายน 2556) และ บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) เช่นตอนสุครีพถอนต้นรัง 
หรือการพากย์ ที่น ามาจากตอนศึกสิบขุนสิบรถท่ีรัชกาลที่ 2 ทรงพระราชนิพนธ์บทชมรถทศกัณฐ์ดังนี้  

   "รถที่นั่ง     บุษบกบัลลังก์ตั้งตระหง่าน 

   กว้างใหญ่เท่าเขาจักรวาล       ยอดเยี่ยมเทียมวิมานเมืองแมน 

   ดุมวงกงหันเป็นควันคว้าง   เทียมสิงห์วิ่งวางข้างละเเสน 

   สารถีข่ีขับเข้าดงแดน    พ้ืนแผ่นดินกระเด็นไปเป็นจุณ 

   นทีตีฟองนองระลอก    คลื่นกระฉอกกระฉ่อนชลข้นขุ่น 

   เขาพระเมรุเอนเอียงอ่อนละมุน   อานนต์หนุนดินดานสะท้านสะเทือน 

   ทวยหาญโห่ร้องก้องกัมปนาท   สุธาวาสไหวหวั่นลั่นเลื่อน 

   บดบังสุริยันตะวันเดือน   คลาเคลื่อนจตุรงค์ตรงมา" 

   (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558)  
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มีบางกรณีท่ีหัวหน้าคณะจะแต่งบทพากย์เอง แต่ก็ต้องจดจ า ไม่ได้ด้น โดยสาเหตุของการที่ไม่มีการด้น
เนื่องจากการพากย์เป็นงานชั้นสูง ของเก่าทีต้องอนุรักษ์ ต้องเคารพครู จึงต้องมีกรอบ แบบแผน                  
(สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556 และ พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556) 

   การที่บทพากย์ไม่ใช้การด้น ท าให้เราเห็นการบทพากย์นั้นซ้ าในการแสดงหลายๆ
ครั้ง หรือบางกรณีบทพากย์นั้นก็พากย์ที่เหมือนกัน ถูกน าไปใช้ในหลายคณะ เนื่องจากโขนสดนั้น              
มีการถ่ายทอดรูปแบบกันไปมา และหลายครั้งพบว่าแต่ละคณะนั้นมีครูเดียวกัน จึงได้มีรูปแบบการ
พากย์คล้ายกัน (พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556) นอกจากนั้น ท านองการพากย์ของโขนสด
อาจไม่ได้แยกออกเป็นท านองพากย์เมือง พากย์รถ พากย์ชมดง ฯลน แต่อาจใช้ท านองเดียวกัน หรือ
ท านองคล้ายๆกัน ขึ้นกับแต่ละคณะ   

   อย่างไรก็ตาม คณะจ าลอง ทวีศิลป์ บอกว่าการพากย์ของคณะตนมีการด้น            
ในขณะนั้น แต่ข้ึนกับความสามารถของตัวละครว่าท าได้หรือไม่ด้วย  

   ผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า สาเหตุส าคัญของการที่ไม่มีการด้นบทพากย์ ส่วนหนึ่งอาจมาจาก
การคงยึดถือเคารพความเป็นต้นแบบที่มาจากโขน ท าให้คณะโขนสดบางคณะไม่เปลี่ยนแปลงบทพากย์ 
หรืออาจเกิดจากการที่คณะโขนสดไม่คุ้นเคยต่อการพากย์ เพราะมีที่ใช้ไม่บ่อย จึงต้องจดจ ากันมาก็
เป็นได้  

   ส าหรับการก าหนดตัวผู้พากย์นั้น แต่ละคณะจะแตกต่างกันไป โดยมีทั้งคณะที่มีผู้
พากย์แยกออกจากผู้แสดง และคณะที่ใช้ผู้แสดงนั้นร้องพากย์เอง ส าหรับคณะที่ใช้คนพากย์แยกกับคน
แสดงได้ให้เหตุผลว่า ผู้แสดงบางรายไม่ถนัดในการพากย์เอง(เนื่องจากใช้ท านองคนละแบบกับการร้อง
โขนสด) จึงต้องใช้มีผู้พากย์อ่ืนๆ หรือบางกรณีผู้แสดงไม่อยู่ในลักษณะที่ควรจะร้องพากย์ (เช่นหนุมาน
ตอนถูกตีสลบ ไม่สามารถจะลุกขึ้นมาร้องพากย์ได้ ) หรือบางคณะอาจบอกว่าต้องการรักษาขนบเดิมไว้ 
จึงต้องมีผู้พากย์โดยเฉพาะ  

   ส่วนคณะที่ให้ผู้ร้องและผู้พากย์เป็นคนเดียวกัน ได้ให้เหตุผลว่า เนื่องจากโขนสดนั้น
นักแสดงไม่ได้ปิดศีรษะจึงสามารถท าได้ นอกจากนั้นบางท่านอาจถือว่าการร าเองร้องเองเป็นจารีตของ
โขนสด ซึ่งแตกต่างจากโขนพากย์ จึงเป็นสิ่งที่บังคับว่านักแสดงจะต้องเปิดหน้าร้อง เอง ตามธรรมเนียม
โขนสด (จ าลอง เอี่ยมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557) 

   ส่วนการเจรจานั้นไม่มีปรากฏในการแสดงโขนสด ทั้งนี้ การแสดงโขนสดจะเล่าเรื่อง
โดยการพูดหรือร้องแทน 

 9.3.3.7 เครื่องแต่งกำยและหัวโขน  

   การได้เครื่องแต่งกายมาแสดง ทั้งในด้านของเสื้อผ้า เครื่องทรง อาจมีหลายวิธีการ
เช่น ท าเอง หรือเช่าชุด  หรือซื้อบางส่วน  

   ส่วนหัวโขน บางคณะซื้อจากภายนอก(เช่น คณะหอมร าจวญ คณะศิษย์ชั้นส ารวย
ศิลป์) บางคณะมีการท าหัวโขนเอง (เช่น คณะประยุตต์ดาวใต้ คณะสังวาลย์เจริญยิ่ง คณะมงคลศิลป์ ) 
หรืออาจซื้อบ้างท าเองบ้าง ตามสถานการณ์ 
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  (1) กำรปรับเปลี่ยนเพื่อควำมสะดวกในกำรใช้งำน 

    เครื่องแต่งกายของโขนสดนั้น ส่วนใหญ่จะมีต้นแบบจากโขนกรมศิลป์ โดย
ค านึงถึงลักษณะประติมานวิทยาของโขนตามพงษ์ต่างๆ โดยเฉพาะลักษณะหัวโขน สีเสื้อ สีกาย แต่ถ้า
เทียบโขนสดกับโขนแล้ว เสื้อผ้าของโขนสดจะเน้นการใช้งานสะดวก ทนทาน ท าได้ง่าย เร็ว มากกว่า
ความสวยงาม เนื่องจากต้นทุน แรงงาน ในการจัดท ามีจ ากัด การแสดงต้องการเครื่องแต่งกายที่ท าง่าย 
ต้นทุนไม่สูง ทนทาน จึงอาจมีการเปลี่ยนแปลงจากโขนบ้าง เช่น  
    - ความประณีตลดลง ใช้ฝีมือหยาบ ปักหยาบ  
    - มีการปรับวัสดุ เช่น ใช้ผ้าตาด มักจะใช้เลื่อมแทนดิ้น เพราะดิ้นแม้จะสวยกว่า
แต่ไม่ทน เจอควันบุหรี ยากันยุง ก็เหลือง 
    - นอกจากนี้ยังเน้นความทนทาน และสะดวกต่อการใช้งาน เช่น การใช้ผ้ายืด
ส าหรับตัวลิง การใช้เอ็นในการปักและความสะดวกในการแต่งโดยมีบางส่วนท าเป็นรูปแบบส าเร็จรูป 
เช่นจีบหน้านางส าเร็จรูป หางหงส์ส าเร็จรูป (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545) 
    - มีการประดับเพชร บางส่วน โดยก่อนหน้านี้มักจะใช้กับเครื่องประดับ เครื่อง
ทรง แต่ในช่วงหลังอาจมีติดเพชรที่เสื้อผ้ามากขึ้น 

              
ภาพที่ 9.9 เครื่องแต่งกายโขนสด ประดับด้วยเลื่อม ไม่ใช้ดิ้น (จากคณะเยาวชนต้นกล้าน้อย) 
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 10 พฤศจิกายน 2556)  

    ส าหรับลักษณะของหัวโขน จะยึดต้นแบบจากหัวโขนของกรมศิลป์ โดยคณะผู้
แสดงอาจซื้อหัวโขนหรือท าหัวโขนขึ้นใช้เอง แต่การน าไปใช้นั้น มีจุดต่างอยู่บางประการ เช่น เพราะ
เวลาเล่นเปิดหน้าจะเปียกชื้นง่ายกว่าโขนพากย์ ท าให้หัวโขนของโขนสด ต้องทนกว่าโขน 
    อีกประเด็นหนึ่งที่หัวโขนสดแตกต่างจากโขนอย่างเด่นชัดคือ ลิงพญา เช่น 
สุครีพ องคต ชมพูพาน ในการแสดงโขนจะต้องมียอดมงกุฎ แต่เนื่องจากโขนสดมีการสวมศิรษะไม่ปิด
สนิทแบบโขนแต่ต้องสวมโดยวางบนศีรษะ ท าให้การใช้หัวโขนโดยมีเครื่องยอดจะท าให้นักแสดงเต้นไม่
ถนัด และจะหลุดหรือหักได้ง่าย อีกทั้งความต้องการเครืองแต่งกายที่ใช้งานได้ทน จึงท าให้บางกรณีจะ
เห็นหัวโขนส าหรับลิงพญาเหล่านี้ เป็น “ลิงโล้น” คือ ไม่มียอดมงกุฎ เพ่ือให้ไม่เสียหายตอนตีลังกา หก
คะเมน ลิงโล้น สุครีพก็โล้น (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556, ปรีชา เจิรญยิ่ง, สัมภาษณ์ 
3 กรกฎาคม 2557, พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556) 
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 ทั้งนี้ ความเคร่งครัดของแต่ละคณะจะมีมากน้อยต่างกัน โดยอาจขึ้นกับข้อก าหนดตาม
หัวหน้าคณะ และตามความถนัดของนักแสดงด้วย เช่น คณะสังวาลย์เจริญยิ่ง ก าหนดให้สุครีพต้องมี
ชฏายอด เพราะถือว่าเป็นหัวหน้าพญาวานร แต่ตัวอ่ืนๆอาจปรับเปลี่ยนได้  (เฉลิมชัย ภิรมย์รักษ์, 2545, 
น.222) หรือคณะประยุตต์ดาวใต้นั้น ตอนแรกให้สุครีพเป็นลิงโล้น แต่ตอนหลังมีคนวิจารณ์มากว่าผิด
หลักการ จึงเปลี่ยนแปลงให้มียอด เฉพาะลิงที่เป็นตัวส าคัญ  

    ประเด็นต่อไปคือลักษณะทางประติมานวิทยาของหัวโขน ซึ่งตามจารีตของโขน
นั้นมีข้อบังคับชัดเจนว่าตัวละครตัวใด จะใช้หัวโขนใด แต่ในการแสดงโขนสดนั้นมีความเคร่งครัดต่างกัน 
โดยบางคณะถือว่าหัวโขนเป็นจารีตที่ต้องใส่ให้ถูกตัวละครเปลี่ยนแปลงไม่ได้  ถ้าไม่มีหัวโขน ตัวใด ก็จะ
ไม่เล่นตอนนั้น (เช่น คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ และสังวาลย์เจริญยิ่ง )แต่บางคณะอาจใช้หัวโขนเท่าที่มี 
โดยตัวละครที่ไม่ส าคัญ หรือไม่ใช่ตัวเอก อาจไม่ตรงตามลักษณะเดิมบ้าง (บุญเหลือ  แซ่คู, สัมภาษณ์ 
28 กุมภาพันธ์ 2556) แต่ต้องไม่แตกต่างหรือผิดไปจากเดิมจนเป็นที่สังเกตได้ชัด แต่บางคณะมีการ
แสดงที่ใช้หัวโขนผิดจากจารีตเดิมจนเห็นได้ชัดเจน แม้แต่ในตัวละครส าคัญ ตัวอย่างเช่น การแสดงศึก               
วิรุญจ าบัง อาจใช้ศีรษะยักษ์กุมารแทน ซึ่งหลายคณะท าเช่นนั้น โดยให้เหตุผลว่า ในช่วงแรกอาจมีการ
จ าสลับกับวิรุญมุข ก็เลยท าต่อๆกันมาเรื่อยๆ โดยมีการท าแบบนั้นมานานตั้งแต่รุ่นก่อนแล้ว จึงท าตาม
กันมาหลายคณะ ส่วนตัวละครที่เป็นยักษ์กุมารเหมือนกัน เช่น วิรุญจ าบัง วิรุณมุข ไพนาสุริวงศ์ วายุเวก 
ก็อาจใช้หัวโขนสลับกันได้ (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557 และ พิชัย วิไลศิลป์, สัมภาษณ์ 
20 กรกฎาคม 2557)  

    นอกจากนี้ตัวทศกัณฐ์หน้าทองอาจถูกน ามาใช้ในตอนอ่ืนๆนอกจากตอนลงสวน
ก็ได้ เช่น คณะพิชัยวิไลศิลป์และคณะจ าลองทวีศิลป์ใช้ตอนนั่งเมือง 

 
ภาพที่ 9.10 หัวโขนของวิรุญจ าบัง คณะพิชัยวิไลศิลป์ เป็นหัวรูปกุมาร 

บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน ศึกวิ
รุฬจ าบัง [VCD] 
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ภาพที่ 9.11 ทศกัณฐ์นั่งเมือง ในตอนศึกสัทธาสูร คณะพิชัยวิไลศิลป์        
จาก บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน 
ศึกศึกสัทธาสูร [VCD] 

 

 
ภาพที่  9.12 หนุมานแปลงเป็นลิงป่า ใช้หัวนิลพัทแทน (ตอนศึกวิรุญจ าบัง ของคณะพิชัยวิไลศิลป์) 
จาก บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน 
ศึกวิรุฬจ าบัง [VCD] 
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ภาพที่ 9.13 นางเบญจกาย คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ สวมหัวโขนนางยักษ์ 
จาก น้ าทิพย์ หงส์นาค (20 กย. 2553). โขนสด การแสดงโขนสด ( ตอน นางลอย) 093-9945978 
[วีดีโอไฟล์] สืบค้นจาก https://www.youtube.com/watch?v=hgoJKKM11YY 

  (2) กำรสร้ำงควำมหมำยพิเศษจำกกำรสวมหัวโขน  

    ในการแสดงตามปกติของโขนสดจะแสดงโดยวางครอบหัวโขนไว้แต่ไม่สวมปิด
หน้า แต่มีในบางกรณีท่ีโขนสดมีวิธีการสวมหัวโขนแปลกไปจากเดิม เช่น สวมหัวปิดทั้งใบหน้า หรือสวม
หัวโขนกลับหลัง ซึ่งหมายความว่าการสวมหัวโขนนั้นเป็นการสร้างความหมายพิเศษบางประการ 
ตัวอย่างเช่น 

- การแสดงคณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ ตอนพิธีอุโมงค์ ทศกัณฐ์ท าพิธี ให้สวมหัว
ปิดหน้า แล้วร้องโดยเอาไมโครโฟนสอดเข้าไปในหัวโขนให้ตัวแสดงร้องเอง 
การสวมหัวโขนจึงแสดงความหมายว่าตัวละครก าลังเข้าพิธี และสงบอารมณ์
ในการรับรู้จากภายนอก 
- การสวมหัวกลับหลังของหนุมวย ซึ่งเป็นตัวตลกคู่หู หรือเป็น”เงา” ของหนุ
มาน โดยผู้วิจัยวิเคราะห์ว่า เหตุผลคือการเป็นแต่งตัวผิดปกติจากตัวทั่วไป 
นอกเหนือจากจะดูขบขันแล้ว จะต้องท าให้คนดูได้รับรู้ว่านี่คือตัวละครที่มี
ต าแหน่งแห่งที่แตกต่างตัวอ่ืนๆทั่วไปในละคร และเป็นตัวที่ไม่อยู่ในกรอบ
แบบเดิมๆ แต่สามารถที่จะพูดหรือแสดงนอกเรื่องได้   
- การแสดงคณะพิชัยวิไลศิลปฺตอนศึกวิรุฬจ าบัง ตัววิรุฬจ าบังให้หัวโขนครอบ 
แต่หุ่นพนตร์ใช้หัวโขนสวมปิดหน้า เพ่ือให้แสดงว่าเป็นหุ่น และให้คนดู
สามารถแยกแยะว่าเป็นคนละตัวกันได้  
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ภาพที่  9.14 การสวมหัวโขนวิรุญจ าบังแบบปิดหน้า เพราะสื่อให้รู้ว่าเป็นหุ่น ไม่ใช่ของจริง 
(ตอน ศึกวิรุญจ าบัง คณะพิชัยวิไลศิลป์) 

จาก บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน 
ศึกวิรุฬจ าบัง [VCD] 

    
ภาพที่ 9.15 การแสดงคณะจ าลองทวีศิลป์ ตอนสุครีพถอนต้นรัง ปกติจะเปิดหัวโขน แต่เมื่อก าลังถอน
ต้นรัง จะสวมหัวโขนปิดหน้า แล้วเต้นประกอบดนตรี โดยครูจ าลองให้เหตุผลว่าปิดหน้าเพราะดูสวย 
และแสดงถึงตอนที่ส าคัญ 
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ  วันที่ 2 สิงหาคม 2557)  
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 9.3.3.8 ฉำก เวที : การใช้เทคนิค ตื่นเต้น เร้าใจ เพ่ือดึงดูดคนดู 

   ในอดีตนั้นโขนสดยังไม่ให้ความส าคัญกับการใช้เวทีและฉากที่มีเทคนิคพิเศษ                 
แต่จะสร้างเวทีอย่างง่ายโดยปลูกขึ้นเป็นโรง ใช้แสงตะเกียงให้ความสว่าง ไม่มีเครื่องเสียง และมีคนดูไม่
มากนัก แต่สามารถดูได้ใกล้ชิด ต่อมาเริ่มมีการพัฒนาขึ้นโดยใช้ฉากต่างๆเช่น ฉากท้องพระโรง                   
ฉากถ้ า มีการใช้แสงจากหลอดไฟฟ้า มีไมค์บูมแขวนไว้ด้านบน ท าให้ในสมัยก่อนนั้น เมื่อตัวแสดงที่
ส าคัญจะร้อง ต้องวิ่งเข้าไปกลางเวทีให้ได้ยินเสียงและให้ไฟส่องชัด (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 
กุมภาพันธ์ 2556, จ าลอง เอี่ยมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557 และ ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 
สิงหาคม 2557) 

   หลังจากนั้นเวทีโขนสดก็พัฒนาขึ้นโดยมีการใช้ไฟหลากสี หลายรูปแบบ มีไมค์ลอย
ที่นักแสดงใช้ถือเวลาร้อง ท าให้ตัวที่ร้องต้องใช้มือเดียวในการร า ไม่สามารถร าสองมือได้ดังแต่ก่อน มี
เทคนิคต่างๆ ซึ่งเป็นสิ่งที่คณะโขนสดให้ความส าคัญมากเพราะเนื่องจากการแสดงโขนสด มีจุดเด่นอยู่ที่
การแสดงอภินิหาร โดยเฉพาะในฉากรบ การเหาะเหินเดินอากาศ จึงมีการใช้เทคนิคพิเศษ เช่น แสงไฟ 
เสียง ฉากเคลื่อนไหว ตัวหุ่น การใช้ล้อเลื่อนในการเหาะ ฯลฯ ซึ่งเป็นส่วนที่ผู้ชมเฝ้ารอดูอย่างตื่นเต้น 

   เราจะพบว่า แม้โขนสดจะลดทอนองค์ประกอบบางประการจากโขน แต่ในด้านของ
เวทีนั้นจะยอมลงทุนมาก เนื่องจากเป็นสิ่งจ าเป็นส าหรับการแข่งขัน ซึ่งเป็นจุดที่โขนสดมีมากกว่าลิเก 
เป็นจุดขายของโขนสดหลายคณะ  

   ตัวอย่างของการใช้เทคนิคพิเศษที่ส าคัญ เช่น การเหาะ มีการใช้รอกชักแบบ
เดียวกับโขน นอกจากนั้นมีการเหาะโดยใช้เทคนิคล้อเลื่อน ให้ตัวละครยืนอยู่บนแท่น ท าท่าเหาะ                   
มีผู้ผลักแท่นให้เลื่อนไปพร้อมกับฉากหลังรูปท้องฟ้าซึ่งเลื่อนไปด้านข้าง จนคนดูเห็นว่าเป็นการเหาะไป
ในอากาศ โดยการเลื่อนของฉากจะใช้การน าผ้าใบของฉากท้องฟ้าไปม้วนไว้บนเสากลมสองข้างฉาก แล้ว
ท าการหมุนปั่นเสากลม ซึ่งจะหมุนดึงเอาผ้าใบที่เป็นฉากให้เลื่อนไป ท าให้ฉากท้องฟ้าเลื่อนไปด้วย 

 
ภาพ 9.16 การเหาะของหนุมาน คณะประยุตต์ดาวใต้ 
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ ที่ วัดพุทธบูชา 11 กุมภาพันธ์ 2556) 
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ภาพ 9.17 พระรามเหาะ(สุครีพแบก) คณะประยุตต์ดาวใต้ ใช้เทคนิคล้อเลื่อน โดยตัวแสดงเหยียบบน
แท่นที่มีล้อแล้วใช้คนผลัก ส่วนฉากหลังให้ภาพท้องฟ้าที่เลื่อนได้ในทิศตรงข้ามตัวละคร โดยมีเสากลม
ตรงสองข้างของฉากท่ีหมุนได้ ให้ภาพตัวละครเหาะไปบนท้องฟ้า  
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ ที่ วัดพุทธบูชา 11 กุมภาพันธ์ 2556) 

   เทคนิคอ่ืนๆที่มีการใช้เช่น การใช้ไฟกระพริบ ไฟแลบ หรือควันไฟ ฉากใต้น้ า                   
ในตอนศึกไมยราพย์ มีการน าผ้ามุ้งมาท าเป็นม่านแล้วท าท่าลอดก้านบัว ฉากต้นไม้มีความลึกหลายชั้น 
ให้ตัวละครซ่อนตัวแล้วโผล่ตัวออกมา หรือในบางตอนอาจมีการใช้หุ่นมาช่วยแสดง เช่น ฉากหนุมานอม
พลับพลา จะท าเป็นหัวโขนหนุมาน เจาะช่องให้ตัวพระไปนอนอยู่ข้างหลังได้ หรือฉากที่มีนาค                
จะใช้การเชิดหุ่นแบบเชิดมังกร ให้คนใส่ชุดด ามาเชิด (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 สิงหาคม 2557) 

   การใช้เทคนิคอาจมีส่วนท าให้เกิดการแปลงบท เนื่องจากต้องการโชว์เทคนิค                     
ให้มาก หรือบางกรณีเทคนิคอาจสร้างข้อจ ากัดซึ่งมีผลต่อรูปแบบการแสดง ตัวอย่างเช่น ในตอน
นาคบาศของบางคณะใช้เทคนิคท าเป็นรูปนาคยักษ์โผล่มาบนเวที (แต่โผล่มาแค่หัว ไม่สามารถท านาคได้
ทั้ งตัว )  จึ งต้องปรับบทจากเดิมที่ เป็นนาครัดตัวลิ ง มาเป็ นการให้ลิ งสู้กับนาคโดยเอาอาวุธ                     
มาแทง เมื่อสู้ไม่ได้ก็ล้มตายตรงหัวนาคนั้น  
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ภาพที่ 9.18 การแสดงตอนศึกนาคบาศ คณะบุญชูชลประทีป                                                             
ใช้เทคนิคการสร้างหัวพญานาคยื่นออกมาสู้กับลิง (ใช้เชือกดึงจากด้านบน) 
จาก คณะโขนสดบุญชู ชลประทีป (14 กันยายน 2554) โขนสดบุญชู ชลประทีป . 
สืบค้นจาก  https://www.facebook.com/chonprateep 

    
ภาพ 9.19 ยักษ์กินลิง ตากลอกได้ ปากเค้ียวได้ และมือขยับได้ (ตอนศึกท้าวนาคะโลก คณะพิชัยวิไล
ศิลป์) 

จาก บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน 
ศึกท้าวนาคฆะโลก [VCD] 

   เวทีของโขนสดจะมีลักษณะเฉพาะ เนื่องจากต้องรองรับเทคนิคพิเศษต่างๆ โดยมัก
เป็นเวทีมีหลังคา มีคานด้านบนเพ่ือให้สามารถแขวน ห้อย อุปกรณ์ หรือชักรอกได้ และต้องสามารถ
แขวนฉากได้หลายผืน เนื่องจากโขนสดจะเน้นเทคนิคมาก และตามท้องเรื่องจะมีฉากหลายประเภท 

 9.3.3.9 กำรปิดและเปิดกำรแสดง : มีจารีตแต่ไม่ตายตัว 

   โขนสดโดยทั่วไปมักมีขั้นตอนการร าถวายมือ แล้วเบิกโรงโขน เบิกหน้าพระโดยใช้
ฤาษี พากย์สามตระ เป็นการพากย์เบิกโรง โดยใช้บทกลอนจากประมวลค าพากย์ การไหว้ครูโดยใช้
ท านองแบบตะลุง จะเห็นได้ว่าโขนสดมีร่องรอยที่มีจากครูหนังอยู่ (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 17 
สิงหาคม 2557) 
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ภาพ  9.20 การเบิกหน้าพระโดยใช้ฤาษี ของคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง(ซ้าย) และ ของคณะศิษย์ชั้นส ารวย
ศิลป์ (ขวา) 
ภาพซ้าย จาก Wikandatewi (30 ตุลาคม 2555). โขนสด ศึกไมยราพณ์ 1 [วีดีโอไฟล์]  
สืบค้นจาก https://www.youtube.com/watch?v=qMRNLx_p5IY 
ภาพขวา กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ วันที่ 16 กุมภาพันธ์ 2557  

   การเปิดและปิดการแสดงนั้น คณะโขนสดโดยส่วนใหญ่มักให้ความส าคัญ โดยมี
ขนบว่าจะเปิดตัวด้วยตัวละครใด ทว่าแต่ละคณะอาจก าหนดตัวละครที่ใช้เปิดตัวต่างกันได้ ตัวอย่างเช่น 
คณะสังวาลย์เจริญยิ่ง เปิดตัวด้วยยักษ์ โดยให้เหตุผลว่าเพราะมีความครึกครื้นโครมคราม และยักษ์เป็น
พวกเดียวกับพระพิราพด้วย ส่วนคณะหอมล าจวนใช้ตัวพระเปิดเรื่อง โดยให้เหตุผลว่าเพราะมนุษย์สูง
กว่ายักษ์ คณะเยาวชนต้นกล้าน้อยใช้ตัวลิงออกเปิดเรื่อง เพราะดูสนุกสนาน มีความน่ารัก สรุปได้ว่า
หลายคณะจะมีขนบระบุว่าจะเปิดด้วยตัวละครกลุ่มใด แต่ขึ้นอยู่กับแนวคิดของแต่ละคณะซี่งไม่
เหมือนกัน (ปรีชา เจริญยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 กรกฏาคม 2557, สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 
2556, ประจวบ บัวเจริญ, สัมภาษณ์ 24 มีนาคม 2556) 

   ส าหรับตอนจบ หลายคณะจะไม่แสดงให้เห็นยักษ์ล้ม อย่างไรก็ตาม ความเคร่งครัด
ของแต่ละคณะก็แตกต่างกัน เช่น คณะประยุตต์ดาวใต้  หรือศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ ตอนจบยักษ์ใหญ่ห้าม
ตาย แต่ยักษ์เล็กตายได้  มิฉะนั้นจะถือว่าจะอาภัพ หรือถ้าหากพระลักษมณ์ถูกหอก ตอนจบ                  
ต้องเล่นให้ถึงตอนแก้ไขได้ ส่วนวิธีการเล่าเรื่องจะสามารถจะสื่อสารได้ว่ายักษ์ตัวนี้ตายโดยไม่จ าเป็นต้อง
แสดงตอนล้มให้เห็น หรืออาจรบกันยังไม่แพ้ชนะ แล้วประกาศว่าผลจะเป็นอย่างไรไปติดตามชมคืน
ต่อไป หรือใช้วิธีท าท่าค้าง คือก าลังจะถูกศร ถูกแทง ท าท่าค้างไว้และจบเพียงเท่านี้ ซึ่งเทคนิคนี้ ยืมมา
จากการแสดงลิเก (บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556 และ พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 
มีนาคม 2556) 

 

 

 

https://www.youtube.com/channel/UC9FIbiMk3QCfF6y_UhkrAvg
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 9.3.3.10 ตัวตลก : คุณค่าที่มากกว่าความบันเทิง 

   ตัวตลกมีความส าคัญ เนื่องจากเป็นสิ่งให้ความบันเทิงแก่ผู้ชม สามารถจะคิดมุข
ตลกได้นอกกรอบเรื่อง โดยทั่วไปตลกที่เป็นตัวหลักจะมีอยู่สองตัว คือตลกฝ่ายลิง (ชื่อหนุมวย)กับตลก
ฝ่ายยักษ์(เสนายักษ์)   

   นอกเหนือจากคุณค่าของความบันเทิงแล้ว ตัวตลกอาจมีหน้าที่อ่ืนๆด้วย เช่น เล่า
เรื่อง หรือการช่วยยกเครื่องโรง จัดฉาก หยิบอาวุธอุปกรณ์ให้ตัวละครอ่ืน นอกจากนั้น ในบางคณะตลก
อาจมีหน้าที่ร้องขอเงินแม่ยก เช่น คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ มีตัวตลกที่ร้องลิเกและท าหน้าที่จีบแม่ยก
ด้วย ในการแสดงวันไหว้ครูที่ต าหนักพ่อท้าวมหาพรหมตลกจะบอกว่า  

   “คนดูโขนท าไมนั่งเรียบร้อยจัง ไม่เหมือนลิเกเลย เขาตบรางวัลกัน จริงๆผมไม่ได้
อยู่โขน อยู่ลิเกคณะศรราม น้ าเพชร ถ้าจะให้ตังค์ก็ไม่ต้องลังเลใจ ความลังเลใจของแม่ยกคือความอด
อยากของผม” 

   “ขอให้ถูกหวย รวยเป็นล้าน ชาวรามอินทราใครอยากถูกหวยบ้าง ปรบมือดังๆ” 
แล้วก็มีคนปรบมือ แล้วตลกก็ร้องแบบลิเก “ขอรางวัล คนละร้อย คนละร้อย ที่คอยจะให้ แม้สาวๆจะไม่
รักไม่เป็นไร ขอคุณแม่จงได้หมายมอง” 

      
ภาพ 9.21 ตัวตลกคณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ มีบทบาทในการเรียกแม่ยก และให้ตัวแสดงออกไปรับเงิน  

(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ 16 ก.พ. 2557 จาก การแสดงโขนสดคณะศิษย์ครูชั้น ส ารวยศิลป์                    
ที่สถาบันคึกฤทธิ์) 

 



281 

 
ภาพ 9.22  ลิเกที่มีบทบาทเป็นตัวตลก (คณะพิชัยวิไลศิลป์ แสดงตอนศึกไมยราพย์ท่ีวัดพุทธบูชา) 
(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ จาก การแสดงโขนสดคณะพิชัยวิไลศิลป์ แสดงตอนศึกไมยราพย์ ที่วัด
พุทธบูชา วันที่ 31 มกราคม  2557) 
 
   บางกรณีมีการเล่าเรื่องโดยตลก ให้คนดูได้ทราบรายละเอียดของเรื่อง เช่น ตัวตลก
วิ่งมาบอกทศกัณฐ์แล้วเล่าเรื่องว่าเกิดอะไรขึ้นกับกองทัพที่ตนส่งไปรบ 

   “บัดนีไ้ด้เกิดเรื่อง กองทัพยักษ์สู้ไม่ได้โดนลิงกัดหูกัดจมูกแหว่ง เพราะว่า............” 
   มุกตลกนั้น บางกรณีก็จะมีการคิดแต่งเองในขณะนั้น แต่มีไม่น้อยที่เป็นมุกตลก
แบบประเพณี คือเป็นบทร้องแบบเดิมๆเป็นตลกมุขเก่าๆเล่นซ้ ากันไปมา มุขที่เล่นกันบ่อยเช่น เวลาตัว
แสดงถูกอาวุธ ทหารจะต้องถูกใช้ไปหายา ก็จะไปหาของแปลกๆ เช่น หัวใจราชสีห์ เขากระต่าย                
หรือมุขตลกหัวผีโขมด จะมีผีออกมา มีหมาหอน ให้คนดูได้ตื่นเต้นและหัวเราะ (ก าธร บัวงาม, สัมภาษณ์ 
17 สิงหาคม 2557) 

 9.3.3.11 วำระกำรแสดง  
   โขนสดสามารถแสดงได้ในหลายวาระ เช่น งานศพ งานสมโภชน์ เฉลิมฉลอง
ประจ าปีของวัด (งานปิดทอง กฐิน ผ้าป่าฯลฯ) งานวันส าคัญ เช่น ลอยกระทง งานตั้งศาล งานแสดงใน
ศาลเจ้าทั้ง ศาลเจ้าไทย ศาลเจ้าจีน ต าหนักคนทรงเจ้า งานแก้บน โดยเหตุผลส่วนหนึ่งคือโขนสดเป็น
เรื่องราวของเทพ อมนุษย์ จึงเหมาะที่จะใช้แก้บนเทพเจ้าต่างๆ มากกว่าการแสดงอ่ืนๆ เช่น งานแก้บนที่
วัดพุทธบูชา วัดหน้าต่างนอก เนื่องจากวัดดังกล่าวมีผู้มาบนทวารบาลรูปยักษ์เป็นจ านวนมาก แต่ที่ได้รับ
ความนิยมมากคืองานศพ โดยเฉพาะงานศพของชาวมอญซึ่งจะใช้โขนสดแสดงบ่อยครั้ง เป็นประเพณีที่
เคยนิยมท ากันมาในช่วงหนึ่ง (ชาติตะวัน ฤทธิ์เทพ, สัมภาษณ์ 26 กรกฎาคม 2558)  
   การปรับตัวเข้ากับวาระการแสดง 
   เนื่องจากโขนสดมีการแสดงเรื่องเดียวคือเรื่องรามเกียรติ์ แต่เมื่อน าไปแสดงในวาระ
ต่างๆอาจต้องมีการปรับเปลี่ยนความเหมาะสมของแต่ละวาระ เช่น งานมงคลต้องมีร าอวยพร                      
ที่เก่ียวข้องกับงานนั้นเอามาแทรกสอด หรือกรณีที่เจ้าภาพอยากให้เล่นเพิ่มก็ต้องเตรียมมาเผื่อ หรือกรณี
ที่เล่นจบไม่ทันก็จะต้องหาทางให้จบ หรือตัดตอนให้สั้นลง ตัวอย่างเช่นกรณีที่คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ 



282 

ไปแสดงงาน วันไหว้ครูที่ต าหนักพ่อท้าวมหาพรหม แสดงตอนพิธีอุโมงค์ แต่ระหว่างแสดงมีพรรค                
เพ่ือไทยมาอวยพรเจ้าภาพ จึงต้องปรับเวลาเพราะมีสิ่งอ่ืนมาขัดจังหวะ ท าให้ไม่มีตอนปล้ านางมณโฑ
เพราะจะยืดเยื้อ แต่จะให้หนุมานกับมัจฉานุ (บทเดิมเป็นสุครีพ แต่คนเล่นเป็นสุครีพมาไม่ได้) ผลัดกัน
ถีบทศกัณฐ์ แล้วให้ทศกัณฐ์ออกมาพูดว่าเจ็บใจจังที่ถูกท าลายพิธี แล้วก็จบ  
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9.4 ควำมเปลี่ยนแปลงของโขนสด จำกยุครุ่งเรืองสู่ยุคตกต่ ำ 

 โขนสดได้ผ่านการเปลี่ยนแปลงมาหลายช่วงเวลาทั้งในช่วงรุ่งเรืองจนถึงยุคตกต่ า ส่งผลให้
โขนสดต้องมีการปรับตัวตามยุคสมัย โดยเฉพาะอย่างยิ่ ง ความเปลี่ยนแปล งของผู้ผลิต คนดู                       
ผู้อุปถัมภ์ และคู่แข่งขัน  

 โขนสดนั้นเดิมมีต าแหน่งแห่งที่เป็นความบันเทิงในระดับชาวบ้าน ใกล้เคียงกับการแสดง
ของนักแสดงรับจ้าง เช่น ลิเก ละครชาตรี ตะลุง มีการบอกเล่าว่า ในช่วงเริ่มแรกเมื่อมีการแสดงแข่งขัน
กับลิเก คนดูส่วนใหญ่จะชื่นชอบการแสดงโขนสดมากกว่า นอกจากนั้นแล้ว การแสดงโขนสดยังถูกรับรู้
ว่าเป็นการแสดงในระดับสูงกว่าการแสดงอ่ืน เนื่องจากมีนักแสดงจ านวนมาก มีการรบ อภินิหาร ใช้
เทคนิคเหาะเหินเดินอากาศ จึงมีค่าใช้จ่ายในการแสดงสูงกว่า อีกท้ังมีต้นแบบจากการแสดงในราชส านัก
อีกด้วย ท าให้ผู้ที่จัดหาโขนสดมาแสดง มีภาพลักษณ์เป็นผู้มีฐานะสูงกว่าทั่วไป (ปรีชา เจริญยิ่ง, 
สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557, จ าลอง เอี่ยมละเอียด, สัมภาษณ์ 2 สิงหาคม 2557 และ พิชัย วิไลศิลป์, 
สัมภาษณ์ 20 กรกฎาคม 2557) 

  9.4.1 ปัจจัยของควำมตกต่ ำ  

  อย่างไรก็ตามเม่ือกาลเวลาเปลี่ยนแปลงไป คณะโขนสดมีมากขึ้น มีการแสดงบ่อยครั้ง 
โขนสดจึงไม่ได้เป็นของแปลกอีกต่อไป ทั้งนี้ สาเหตุที่น าไปสู่ความตกต่ าของโขนสดมีดังนี้ 

  9.4.1.1 ควำมยำกในกำรปรับตัวต่อกำรเปลี่ยนแปลง  

     โขนสดมีข้อจ ากัดในการเปลี่ยนแปลง เนื่องจากมีต้นแบบมาจากการแสดง
โขน  ซึ่งมีจารีตดั้งเดิมก าหนดไว้ชัด โดยเฉพาะเรื่องท่ีจะเล่นได้มีเฉพาะรามเกียรติ์เท่านั้น การใช้ตัวละคร 
เนื้อเรื่อง เครื่องแต่งกายใช้ตามแบบที่ยึดถือไว้ค่อนข้างตายตัว เรื่องราวที่แสดงมักมีเนื้อหาหลักเกี่ยวกับ
การรบในสงคราม ท าให้ยากที่จะเปลี่ยนแปลงให้เรื่องเป็นไปตามสมัยนิยม ต่างจากลิเกซึ่งสามารถ
เปลี่ยนบทได้มาก อีกทั้งยังมีความหลากหลายในอารมณ์ ทั้งรัก เศร้า ฯลฯ ซี่งสามารถปรับเปลี่ยน
เรื่องราวได้ตามความชอบของคนดู และสามารถปรับบทให้เข้ากับยุคสมัยได้ นอกจากนั้นเมื่อมีความ
บันเทิงประเภทอ่ืน เช่น เพลงลูกทุ่ง วงดนตรีต่างๆ สอดคล้องกับความนิยมของกลุ่มคนดูรุ่นใหม่มากกว่า 
การแสดงโขนสดจึงไม่ได้อยู่ในความสนใจที่ของคนดูเหมือนเดิม  

  9.4.1.2 กำรฝึกฝนที่ต้องใช้ควำมอดทนสูง 

     เหตุผลอีกประการหนึ่งคือ การฝึกซ้อมเพ่ือแสดงโขนสดจะฝึกยากกว่าลิเก 
หรือละครชาตรี เนื่องจากผู้ฝึกต้องใช้พละก าลังมาก เหน็ดเหนื่อยกว่าการแสดงอ่ืน โดยเฉพาะตัวยักษ์ 
และลิง และยังต้องมีการฝึกขับร้องไปด้วย   

     ประเด็นเหล่านี้ท าให้โขนสดในยุคต่อมาเริ่มมีปัญหาในการผลิตและ                  
สืบทอดการแสดง หลายคณะพบว่านักแสดงที่ฝึกไว้จะไปประกอบอาชีพอ่ืนๆแทนการสืบทอดการแสดง
โขนสด โดยอาจหันไปแสดงลิเก หรือละครชาตรี ซึ่งมีความยากล าบากในการฝึกน้อยกว่า อีกทั้งยังมีงาน
ให้แสดงมากกว่า นอกจากนี้ ตัวแสดงหลายคนที่เคยเป็นเด็กและได้รับการฝึกหัดในคณะโขนสด (รวมถึง
ลูกหลานของหัวหน้าคณะด้วย) เมื่อจบการศึกษาในระดับสูงขึ้นอาจไปประกอบอาชีพอ่ืนที่รายไ ด้
มากกว่าหรือมีความม่ันคงมากกว่า แต่อาจมารวมตัวกันแสดงเฉพาะเวลาเมื่อมีงานเท่านั้น เนื่องจากโขน
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สดในระยะหลังมีงานเป็นช่วงๆไม่สม่ าเสมอ ท าให้ไม่มีการฝึกซ้อมอย่างสม่ าเสมอ และท าให้ไม่สามารถ
จะสร้างนักแสดงรุ่นใหม่ที่มีฝีมือเพียงพอเพ่ือให้ทดแทนและเทียบเท่านักแสดงรุ่ นเก่า ทั้งในด้านของ
คุณภาพและปริมาณ (ประทีป ชลประทีป, สัมภาษณ์ 29 สิงหาคม 2556 เติม มงคลพันธ์, สัมภาษณ์ 3 
มีนาคม 2557 และ บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

 9.4.2 กำรปรับตัวเพื่อควำมอยู่รอด 
  การที่โขนสดได้รับความนิยมน้อยลง ท าให้ต้องมีการปรับตัวอย่างมากมายในหลาย
วิธีการ ทั้งในด้านของการผสมผสาน การสร้างสรรค์สิ่งใหม่ๆที่คนดูชอบ การน าเอารูปแบบของคู่แข่ง 
เช่น ลิเก มาประยุกต์ใช้ หรือการเกาะเกี่ยวคุณค่าของตนกับสถาบันอ่ืนๆ รวมทั้งการสร้างคุณค่า 
ต าแหน่งแห่งที่ใหม่หลายรูปแบบ  
  ประเด็นของการเปลี่ยนแปลงโขนสดที่ส าคัญมีดังนี้ 
  1) การสร้างคุณค่าใหม่ 
  2) การปรับตัวด้านวาระการแสดง 
   3) การปรับตัวของผู้แสดง 
  4) การมีผู้อุปถัมภ์ใหม่ 
  5) การปรับตัวแบบอ่ืนๆ 
  การเปลี่ยนแปลงตามประเด็นเหล่านี้ มีผลต่อกระบวนการและรูปแบบการแสดง               
ซึ่งเปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัยต่างๆดังที่จะแสดงรายละเอียดต่อไป 

 9.4.2.1 กำรสร้ำงคุณค่ำใหม่ 
   จากปัจจัยต่างๆที่กล่าวมา ท าให้โขนสดมีความเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม ทั้งในด้าน
แนวคิด กระบวนการสร้างงาน รูปแบบของการแสดง โดยเฉพาะอย่างยิ่งคุณค่าในด้านการอนุรักษ์และ
การพัฒนาเยาวชน ท าให้โขนสดถูกรับรู้ในต าแหน่งแห่งที่ใหม่ (re- positioning) ดังนี้ 
   - จากการเป็นศิลปะการแสดงที่รับจ้างแสดงในระดับชาวบ้าน กลายมาเป็นศิลปะ 
การแสดงพ้ืนบ้านที่ควรอนุรักษ์ไว้ 
   - จากศิลปะพ้ืนบ้าน (folk) มาเป็นคุณค่าระดับชาติ (nation)  
   - การสร้างคุณค่าใหม่ในด้านการพัฒนาเยาวชน  

  (1) กำรปรับเปลี่ยนต ำแหน่งแห่งท่ี (positioning) 

        จำกงำนจำกกำรเป็นศิลปะกำรแสดงที่รับจ้ำงแสดงในระดับชำวบ้ำน               
มำเป็นศิลปะพื้นบ้ำนที่ควรอนุรักษ์ 

    เดิม โขนสดเป็นการแสดงที่ ปรากฏอยู่ ใน พ้ืนที่ ส าธารณะของชุมชน                       
เช่น งานวัด งานประเพณีของชาวบ้าน โดยรับจ้างแสดงเป็นอาชีพเพ่ือหาเลี้ยงชีพ สร้างความบันเทิงเป็น
การแลกเปลี่ยนกับค่าจ้าง จึงต้องพยายามที่จะสร้างการแสดงที่ท าให้เกิดความพอใจของผู้ชมในพ้ืนที่
และเวลานั้นๆซึ่งแปรเปลี่ยนไปตามยุคสมัยอยู่เสมอ 

    นอกจากนั้น การแสดงโขนสดเป็นอาชีพที่รับจ้างแสดงตามพ้ืนที่ต่างๆทั้งใกล้
และไกลจากที่อยู่ของคณะตน แม้ว่าคณะโขนสดจะมีความสัมพันธ์กับชุมชนที่ตั้งอยู่ก็ตาม แต่การแสดง
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โขนสดก็มิได้แสดงถึงอัตลักษณ์ของท้องถิ่นอย่างชัดเจนหากเทียบกับการแสดงพ้ืนบ้านที่แท้จริง 
เนื่องจากโขนสดไม่ได้มีก าเนิดและพัฒนาขึ้นจากวิถีชีวิตประจ าวันของชาวบ้าน เหมือนกับการแสดง
พ้ืนบ้านอ่ืนๆ เช่น ร าเกี่ยวข้าว ซึ่งมีผู้แสดงคือกลุ่มชาวบ้านที่อยู่ในชุมชนนั้นมารวมตัวเพ่ือให้เกิดการ
แสดงร่วมกัน โดยเป็นกิจกรรมร่วมในสังคม แต่โขนสดนั้น ถือก าเนิดจากการรับจ้างแสดงโดยกลุ่มคณะ
นักแสดงมีออาชีพที่มีการฝึกฝนวิชาจากครูที่มีความรู้เฉพาะ ไม่ได้มีการแสดงในลักษณะกิจกรรมที่
ร่วมกันแสดงกับคนในชุมชน แต่ละแยกผู้แสดงกับผู้ชมออกจากกันชัดเจน การสร้างอัตลักษณ์โขนสดจึง
ไม่อาจจะแสดงวัฒนธรรมท้องถิ่นนั้นๆได้เห็นเด่นชัดเหมือนกับวัฒนธรรมพ้ืนบ้านที่แท้จริง จนไม่อาจ
บอกได้ว่โขนสดที่ตั้งอยู่ในพื้นท่ีนั้น แสดงลักษณะที่บ่งชี้อัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชุมชน ต าบลอ าเภอ 
จังหวัด นั้นได้อย่างไร  

    แม้ว่าคณะต่างๆนั้นจะยังคงมีจุดขายที่เป็นลักษณะเฉพาะ แต่สิ่งเหล่านี้ก็
สามารถปรับเปลี่ยนไปได้ตลอดเวลา หากผู้บริหารในคณะคิดว่าการเปลี่ยนแปลงนั้ นจะท าให้คณะ                
โขนสดอยู่รอด มีการแสดงที่ผู้ชมชื่นชอบ  

    นอกจากนั้น คณะโขนสดอาจมีการไปแสดงในพ้ืนที่ไกลๆจากชุมชนตัวเองหลาย
ครั้ง ประกอบกับมีการแลกเปลี่ยนรูปแบบ เทคนิค ของคณะอ่ืนๆจากต่างถิ่นอยู่เสมอ จนท าให้ทักษะ 
คุณลักษณะและรูปแบบ มีการถ่ายทอดผสมผสานกันไประหว่างคณะต่างๆ  

    การแสดงโขนสดจึงจัดอยู่ในกลุ่มของงานนาฏศิลป์มืออาชีพที่รับจ้างแสดงใน
ตลาดระดับชาวบ้าน ซึ่งสร้างขึ้นโดยมีจุดประสงค์ทางธุรกิจ ไม่ได้เกิดขึ้นจากวิถีชีวิตทั่วไปของบุคคลใน
ชุมชนพ้ืนถิ่น และสามารถปรับเปลี่ยนผสมผสานอัตลักษณ์แลกเปลี่ยนกับภายนอกได้ตลอดเวลา ไม่ได้มี
ลักษณะเฉพาะของท้องถิ่นแบบวัฒนธรรมพื้นบ้านที่เกิดจากกิจกรรมร่วมในสังคม    

    การรับรู้ที่เปลี่ยนแปลงไป 
    แม้ว่าในความเป็นจริงโขนสดจะไม่ใช่การแสดงพ้ืนบ้านที่เกิดจากวัฒนธรรม
ท้องถิ่นอย่างแท้จริงก็ตาม แต่จากการที่โขนสดในระยะหลัง ไม่ได้มีความรุ่งเรืองดังแต่ก่อน ผู้ผลิตและผู้
จ้างโขนสดมาแสดงน้อยลง การชมโขนสดจึงเป็นโอกาสที่เกิดขึ้นไม่บ่อยนัก และเริ่มจะเป็นสิ่งที่หายาก มี
อยู่ในเฉพาะบางท้องที่เท่านั้น จากเหตุผลนี้เอง โขนสดในยุคสมัยต่อมาจึงเปลี่ยนแปลงต าแหน่งแห่งที่ไป 
โดยสร้างการรับรู้ใหม่จากเดิมเป็นการแสดงเพื่อความบันเทิงในงานประเพณีของชุมชนในพ้ืนที่สาธารณะ 
กลายมาเป็นการแสดงที่หาชมได้ยาก มีคุณค่าในทางอนุรักษ์ และเป็นวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน จึงมีผลต่อการ
ปฏิบัติการที่เก่ียวข้อง ทั้งของตัวผู้ผลิตและผู้อุปภัมภ์  

    สิ่งเหล่านี้ได้แสดงออกให้เห็นจากการแสดง ซึ่งมีการปรับรูปแบบตามต าแหน่ง
แห่งที่นั้น รวมทั้งในด้านของกระบวนการผลิต วาระการแสดง พ้ืนที่แสดง กลุ่มผู้ชม และอ่ืนๆที่
เปลี่ยนแปลงไปตามคุณค่าใหม่ 
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  (2) กำรปรับเปลี่ยนต ำแหน่งแห่งท่ี (positioning)  
      : จำกศิลปะพื้นบ้ำน มำเป็นคุณค่ำระดับชำติ   

    นอกเหนือจากการสร้างคุณค่าใหม่ในการเป็นตัวแทนวัฒนธรรมพ้ืนบ้านแล้ว 
บางกรณี มีการพยายามจะสร้างต าแหน่งแห่งที่ในระดับที่สูงขึ้นโดยเฉพาะเมื่อมีโอกาสในการแสดง                 
ในเวทีหรือวาระที่พิเศษกว่าเดิม เราจึงเห็นคณะโขนสดเกาะเกี่ยวอัตลักษณ์และคุณค่าของตัวตนเข้ ากับ
คุณค่าของสถาบันต่างๆในระดับชาติ โดยมีตัวอย่างเช่น 

    โขนสดคณะพิชัย วิไลศิลป์  เรียกคณะของตนว่า “คณะโขนสดพระราชทาน 
พิชัยวิไลศิลป์” และคณะสังวาลย์เจริญยิ่ง ใช้ชื่อว่า “คณะโขนสดสังวาลย์ เจริญยิ่ง เข็มพระราชทาน 
รางวัลเมขลาทองค า” และเคยแสดงที่สนามหลวงในงานวันเฉลิมพระชนมพรรษาหลายครั้ ง                
และได้เข้าเฝ้าพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จฯพระราชินีจากการแสดงในวันกาชาด 
นอกจากนั้นยังได้เคยไปแสดงถวายในศูนย์วัฒนธรรม ซึ่งสมเด็จพระเทพฯเสด็จชมในปี 2535 ซึ่งในปีนั้น
มีคณะโขนสดมาแสดงหลายคณะ (คณะพิชัยวิไลศิลป์ คณะสังวาลย์เจริญยิ่ง และคณะประยุตต์ดาวใต้)  

    โขนสดคณะประยุตต์ดาวใต้ ใช้สโลแกนคณะว่า  “โขนสดคณะประยุกต์                    
ดาวใต้ โขนสดชุดเฉลิมพระเกียรติ จากศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ผลงานมาตรฐานจากสถาบัน
นาฏดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร” เนื่องจากเคยแสดงในศูนย์วัฒนธรรมที่สมเด็จพระเทพฯเสด็จฯ                    
ชมการแสดงในปี 2535 และมีโอกาสได้แสดงในสังคีตศาลาที่กรมศิลปากรบ่อยครั้ง  

 

 

 

 

ภาพ 9.23 สโลแกนโขนสดคณะประยุตต์ดาวใต้ เขียนว่า “โขนสดคณะประยุกต์ ดาวใต้ โขนสดชุดเฉลิมพระ
เกียรติ จากศูนย์วัฒนธรรมแห่งประเทศไทย ผลงานมาตรฐานจากสถาบันนาฏดุริยางคศิลป์ กรมศิลปากร” ใช้
ประกาศและเขียนบนป้ายต่างๆ 

(กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ วันที่ 11 ก.พ. 2556 จากการแสดงโขนสดคณะประยุกต์ ดาวใต้ ที่วัดพุทธ
บูชา) 
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ภาพ  9.24 ป้ายชื่อโขนสดคณะพิชัย วิไลศิลป์ เรียกคณะของตนว่า “คณะโขนสดพระราชทาน พิชัยวิไล
ศิลป์” 

ภาพบนสุด จาก บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไล
ศิลป์ ตอน ศึกศึกสัทธาสูร [VCD] 

ภาพกลางและล่าง กรินทร์ กรินทสุทธิ์ ถ่ายภาพ จาก การแสดงโขนสดคณะพิชัยวิไลศิลป์ ที่วัดพุทธบูชา 
วันที่ 31  มกราคม. 2557 

   นอกจากนี้  ในกรณี อ่ืนๆเช่น การโขนสดคณะสังวาลย์  เจริญยิ่ ง  มี โอกาส                  
ได้ออกทีวีช่อง 5 (รายการศิลปะสยาม) และการออกวิทยุ ได้รางวัลเมขลา 2 ปีซ้อนในฐานะรายการ
แสดงส่งเสริมวัฒนธรรม จึงท าให้ดังมาก มีงานมากกว่าเดิม   

   ในบางกรณีเราจะเห็นว่าโขนสดพยายามจะยกระดับจากระดับพ้ืนบ้านมาเป็นการ
แสดงความเป็นชาติไทย ตัวอย่างเช่น คณะพิชัยวิไลศิลป์ ตอนศึกวิรุฬจ าบัง เมื่อฝ่ายพระราม              
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ตรวจพล มีลิงถือธงเป็นธงไตรรงค์ บอกว่าเข้าสู่สมรภูมิ โดยก าหนดให้ตัวฝ่ายพระรามเป็นตัวแทนของ
ความเป็นไทย มีการพากย์ดังนี้  

   “ท่านก าลังรับชม การร่ายร า ตรวจพลตามแบบฉบับกรมศิลปากร ด้วยการ                 
แต่งกาย ฝีมือ ฉากใหม่ แสงสี ไฮเทค จากโขนสดพระราชทาน พิชัย วิไลศิลป์ คณะเราก าลังจะฟ้ืนฟู 
ศิลปะการแสดงของไทย คือ โขนสด ให้ท่านได้รับชม เราได้รับเกียรติแสดงถวาย พระบาทสมเด็จพระ
เจ้าอยู่หัว ในวันเฉลิมฯ 5 ธันวามหาราช ที่ท้องสนามหลวงทุกปี และวันที่ 12 สิงหาคม มหาราชินี                   
ทุกปี” 

(บริษัท โพลีแคร์ เวิลด์ไวด์ จ ากัด, (ผู้ผลิต). (2546). โขนสดพระราชทาน คณะพิชัย วิไลศิลป์ ตอน                 
ศึกวิรุฬจ าบัง [VCD]) 

   จะเห็นได้ว่าในกรณีดังกล่าวโขนสดไม่ได้ยึดคุณค่าเข้ากับการเป็นวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน
เท่านั้น แต่ยึดโยงเข้ากับการเป็นวัฒนธรรมของชาติมากกว่า จากการที่ได้ทุนทางสถาบันรับรองและถูก
น ามาใช้ จนถึงกับเอามาบ่งชี้อัตลักษณ์ของตน 

  (3) กำรสร้ำงคุณค่ำใหม่ในด้ำนกำรพัฒนำเยำวชน  

   นอกเหนือจากคุณค่าในการอนุรักษ์และการเป็นตัวแทนของวัฒนธรรมพ้ืนถิ่นแล้ว 
ในช่วงหลังโขนสดยังถูกน าไปใช้เป็นเครื่องมือในการแก้ไขปัญหาเยาวชนในสังคมอีกด้วย เช่น การท าให้
เยาวชนมีผู้ดูแล ห่างไกลจากปัญหายาเสพติด ใช้เวลาว่างเป็นประโยชน์ มีสุขภาพดี ฯลฯ นับได้ว่าเป็น
คุณค่าใหม่ที่เกิดขึ้น ท าให้โขนสดบางคณะมีโอกาสในการได้ถ่ายทอดวิชาให้กับเยาวชนรุ่นต่อไป ตัวอย่าง
ดังนี้  
   โขนสดประยุตต์ดาวใต้  

   เริ่มมีชื่อเสียงจากการเป็นโขนสดเด็กคณะแรก โดยมีพระครูเจ้าอาวาส (ประยูรร์ 
อัตมโน)เป็นผู้อุปถัมภ์ น าเอาเด็กวัดมาฝึกหัดประมาณ 9 คน จนได้เป็นคณะโขนสดเด็ก ต่อมาก็ได้ใช้การ
เป็นโขนสดเด็กไปสร้างชื่อเสียงมีคนนิยม แต่ในช่วงหลัง เด็กที่มาฝึกเปลี่ยนแปลงจากเด็กวัดมาเป็นเด็กที่
มีปัญหา เช่น เด็กก าพร้า พ่อแม่ตาย แยกทางกัน เอามาฝากเลี้ยง โดยเป็นญาติหรือคนในชุมชน
ใกล้เคียง ท าให้มีรายได ้มีงานท า (บุญเหลือ แซ่ค,ู สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556) 

   โขนสดคณะบุญชู ชลประทีบ 

   มีการน าเอาเด็กที่ได้จากประชาสงเคราะห์มาท าการหัดโขนสด ท าให้ได้ออกสื่อทีวี
ช่อง 5 ช่อง 9 และ ITV (รายการสีสันบันเทิง บ้านเลขที่ 5 ชีวิตจริงยิ่งกว่าละคร) ในประเด็นที่เกี่ยวกับ
การสงเคราะห์เด็ก (ปรีชา ชลประทีป, สัมภาษณ์ 29 สิงหาคม 2556) 

   โขนสดคณะเยาวชนต้นกล้าน้อย  

   มีการน าเด็กที่ด้อยโอกาส เช่น เด็กวัดอายุ 9-15-18 ปี ส่วนใหญ่เป็นเด็กมีปัญหาที่
ผู้ปกครองพามา เช่น เป็นเด็กเที่ยว ไม่มีรายได้ จึงน ามาฝึกโขนสดและการแสดงต่างๆที่ใต้ถุนศาลาวัด 
จุดประสงค์ของการจัดตั้งคณะเยาวชนต้นกล้าน้อย เพ่ือพัฒนาเยาวชนและอนุรักษ์เป็นหลัก ท าให้เด็กๆ
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มีอนาคต เวลาไปสอบเข้ามัธยมต้นโรงเรียนจะรับเพราะมีความสามารถพิเศษ  (สมทรง บุญวัน, 
สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556) 

   ต่อมาเม่ือมีการออกสื่อ จึงเริ่มมีหน่วยงานให้ความสนใจโขนสดคณะนี้ มาให้รางวัล
และช่วยให้มีชื่อเสียง โดยหน่วยงานที่ได้มาสนับสนุนคณะนี้มีทั้งวัฒนธรรมจังหวัด และกระทรวงพัฒนา
สังคมฯ โดยมีทั้งการสนับสนุนในฐานะวัฒนธรรมพ้ืนบ้านและการสนับสนุนในฐานะพัฒนาเยาวชน จะ
เห็นได้ว่าการแสดงโขนสดในสายตาของภาครัฐมีคุณค่าทั้งการพัฒนาเยาวชนและด้านวัฒนธรรมด้วย 
นอกจากนั้นยังได้เกียรติบัตรจากกรมศิลปากรในฐานะผู้เข้าร่วมงานวัฒนธรรม และกระทรวงพัฒนา
สังคมฯในฐานะบุคคลต้นแบบ แสดงถึงบทบาทของการเป็นศิลปินและการเป็นบุคคลต้นแบบในการท า
ความดีเพ่ือสังคมอีกด้วย 

   ข้อความในใบประกาศนียบัตรที่ได้รับ มีทั้งในประเด็นของศิลปะ และด้านสังคม 

 

ค าประกาศของ กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

ขอประกาศเกียรติคุณว่า 

กลุ่มศิลปินเยาวชนต้นกล้าน้อย วัดใหญ่สุวรรณาราม จังหวัดเพชรบุรี 

ได้มีส่วนร่วมและสนับสนุนในการอนุรักษ์สืบทอดและจรรโลงมรดกทางวัฒนธรรมไทย 

ในวาระครบรอบ 100 ปี แห่งการสถาปนากรมศิลปากร 

 

ค าประกาศของกระทรวงพัฒนาสังคม 

เนื่องในการจัดงานวันพลังเยาวชน พลังคนดี พลังแห่งแผ่นดิน ประจ าปี 2552  

ภายใต้โครงการเยาวชนแห่งชาติและโครงการคนดีศรีแผ่นดิน จังหวัดเพชรบุรี 

ขอเชิดชูเกียรติและประกาศยกย่อง แม่ครูสมทรง บุญวัน 

เป็นบุคคลต้นแบบที่พึงประสงค์ เป็นแบบอย่างการท าความดีของสังคม 

มีภาวะการน าที่มีศักยภาพ ในการสร้างกระแสการพัฒนาคนและสังคมให้เป็นคนดีศรีแผ่นดิน 

 

อย่างไรก็ตาม ชื่อเสียงและต าแหน่งแห่งที่ของแม่สมทรงที่ได้รับความสนใจจากสื่อ จะเป็นในฐานะของผู้
สงเคราะห์และพัฒนาเยาวชนมากกว่าในฐานะศิลปิน โดยจะเห็นว่าบทความต่างๆที่เขียนไว้จะกล่าวถึง
แม่สมทรงในบทบาทการสงเคราะห์และพัฒนาเยาวชนเป็นหลัก  
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ภาพ 9.25 สื่อสิ่งพิมพ์คอลัมน์ “ฟ้อนร าไปกับความสุข” ของแม่สมทรง หัวหน้าคณะเยาวชนต้นกล้า
น้อย แสดงการได้รับความสนใจจากสื่อในฐานะผู้สงเคราะและพัฒนาเยาวชน มากกว่าในฐานะศิลปิน 
(อันที่จริงแล้วมีบทบาททั้งสองอย่าง)  
จาก นิตยสาร The Secret ปีที ่2 ฉบับที่ 32 ตุลาคม 2552 หน้า 37 

  คณะโขนสดวัดตาลานเหนือ อ.ผักไห่ จ.อยุธยา  

  หัวหน้ าคณะผู้ ก่ อตั้ งคื อ  นายวี ระศักดิ์  ส าราญใจ ผู้ อ านวยการโรง เรี ยน                 
และนางอารมณ์ สุภาพเนตร ครูโรงเรียน โดยเห็นว่าชุมชนในแถบนั้นเป็นพ้ืนที่ที่มีคณะโขนสดอยู่มากใน
อดีต ประกอบกับเด็กเยาวชนมีภาวะเสี่ยงกับยาเสพติดจ านวนมาก จึงสร้างกิจกรรมที่จะใช้นักเรียนได้ใช้
เวลาว่างให้เป็นประโยชน์ และอนุรักษ์สืบทอดภูมิปัญญาท้องถิ่น โดยน าเอาครูชื่น รอดโภคะ                
มาสอน (พันทิพา มาลา. (2551) 
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ภาพที่ 9.26 คณะโขนสดวัดตาลานเหนือ 
จาก การแสดงโขนสดในจังหวัดพระนครศรีอยุธยา. [งานวิจัย] (น. 53) โดย พันทิพา มาลา, 2551, 
สืบค้นจาก   http://www.ayutthayastudies.aru.ac.th/content/view/471/91/  

  โรงเรียนวัดลาดชิต อ.ผักไห่ จ.อยูธยา 

  ผู้ก่อตั้งคือ นายวีระยุทธ ฤกษ์เกษม ผู้อ านวยการโรงเรียนวัดลาดชิต พบว่าต าบลนี้
เคยมีการแสดงโขนสดมาในอดีต จึงได้ต้องการสืบทอด การแสดง อนุรักษ์การแสดงในท้องถิ่น                 
โดยน าเอาท่าทางการแสดงโขนสดมาประยุกต์ใช้ในการออกก าลังกาย เรียกว่า “โขนแอโรบิค” เนื่องจาก
ในช่วงนั้น กระทรวงศึกษาธิการร่วมกับกระทรวงสาธารณสุข มีนโยบายให้ทุกโรงเรียน จัดกิจกรรมออก
ก าลังกายทุกเช้า และได้น านายจ ารัส จิตต์รักษ์ หัวหน้าคณะนักแสดงโขนสดจ ารัส  รุ่งเรืองศิลป์มาสอน 
และได้เปิดวิชาภูมิปัญญาท้องถิ่นข้ึน มีการเรียน 1 เทอม  

  หลังจากนั้นแล้ว มีการปรับปรุง การแสดงให้มีการด าเนินเรื่องเข้าไปด้วย โดยน าโขน
แอโรบิคไปสอดแทรกในตอนตรวจพล มีการแสดง 1 ชั่วโมง และน าเอาครูโขน คณะจ าลอง ทวีศิลป์                         
มาสอน น าไปแสดงในงานต่างๆ (พันทิพา มาลา, 2551) 

  โขนสดโรงเรียน อุดมศีลวิทยา ต าบล ตลาดเกรียบ อ.บางปะอิน  

  เกิดเมื่อ 2546 โดยผู้อ านวยการโรงเรียนได้จัดท าหลักสูตรท้องถิ่น และน าเอานาย  
แหร่ม ปล่องไม้ มาเป็นครูสอน โดยในปี 2547 มีการแสดงโขนสด ภูมิปัญญาชาวบ้าน สืบสานมรดกไทย 
ในการประกวดโครงงานนักเรียนระดับประเทศ ได้ถ้วยพระราชทานสมเด็จพระเทพฯ ท าให้มีชื่อเสียง 
น าไปแสดงตามงานต่างๆเช่น งานเทศกาล งานเฉลิมฉลอง งานศพ (พันทิพา มาลา, 2551) 

  9.4.2.2 กำรปรับตัวด้ำนวำระกำรแสดง 

     จากการที่โขนสดในปัจจุบันถูกให้คุณค่าที่แตกต่างจากในอดีต จากเดิมทีมี
คุณค่าในทางบันเทิง กลายมาเป็นคุณค่าด้านการอนุรักษ์แทน นอกจากนั้นยังมีการรับรู้ใหม่ว่าเป็น
วัฒนธรรมพื้นบ้าน ต าแหน่งแห่งที่และปฏิบัติการที่เก่ียวข้องจึงมีการเปลี่ยนแปลงไป  
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     วาระในการแสดง เป็นสิ่งหนึ่งที่แสดงถึงการเปลี่ยนแปลงของโขนสด 
เนื่องจากการเปลี่ยนแปลงต าแหน่งแห่งที่ท่ีถูกรับรู้ว่าเป็นวัฒนธรรมพ้ืนบ้าน เป็นของหายาก โขนสดจึงมี
พ้ืนที่ในการแสดงใหม่ จากเดิมที่ใช้ในงานว้นส าคัญทางศาสนา เทศกาล งานประเพณีทางศาสนา หรือ
งานส่วนบุคคลเช่น งานประเพณี งานศพ งานมงคล   

     ในระยะหลังเราจะได้เห็นว่า พ้ืนที่และวาระของการแสดง บ่งชี้ต าแหน่งแห่ง
ที่และคุณค่าใหม่ของโขนสด โดยได้ไปแสดงในวาระของหน่วยงานภาครัฐหรือภาคท้องถิ่น ซี่งส่วนใหญ่
จะเรียกโขนสดว่าการแสดงพ้ืนบ้าน บางกรณีแสดงในฐานะของดีประจ าท้องถิ่น ตัวแทนวัฒนธรรม
ประจ าท้องถิ่นที่ควรอนุรักษ์ ส่งผลต่อให้สามารถขยายกลุ่มผู้อุปถัมภ์และกลุ่มผู้ชมเพ่ิมเติมโดยเฉพาะ
วาระท่ีจัดขึ้นโดยองค์กรระดับภูมิภาค เช่น อบต. ส านักงานจังหวัดในวาระงานเทศกาล ตัวอย่างเช่น  

     โขนสดประยุตต์ดาวใต้ ได้แสดงในงานของดีประเวศน์ งานอบต.ปทุมธานี  
คณะหอมล าจวน แสดงในงานประจ าปีจังหวัด งาน อบต.จัด เทศบาลท่าช้าง จัด งานเทศกาลกินปลา 
งานศาลากลางจังหวัด 

     คณะเยาวชนต้นกล้าน้อย แสดงในงานแต่งตั้งข้าราชการ งานอ าเภอหนอง
จอก ท่าด่าน งานจังหวัดเพชรบุรีที่เก่ียวกับการอนุรักษ์วัฒนธรรม คณะศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ แสดงในงาน 
อบต.ที่นครสวรรค์ งานที่ศาลากลางจังหวัด งานลอยกระทงป้อมมหากาฬ โขนสดของคณะมงคลศิลป์ 
แสดงในงานของดีต าบลบางกะจะ  

     นอกจากนั้น วาระที่ส าคัญและมีโขนสดไปแสดงหลายครั้งคืองานวันส าคัญ
ของชาติ ตัวอย่างเช่น งานเฉลิมพระชนมพรรษาสมเด็จพระราชินีฯ งานวันพ่อแห่งชาติที่ท้องสนามหลวง
งานสวนลุม กทม. 4 ภาค งานลอยกระทง งานปีใหม่ ฯลฯ  

     งานเวทีที่จัดแสดงงานวัฒนธรรม เช่น งานรามเกียรติ์นานาชาติ ที่ศูนย์
วัฒนธรรมในปี 2535 การแสดงโขนสดศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ที่สถาบันคึกฤทธิ์ เป็นต้น   
  

  9.4.2.3 กำรปรับตัวของผู้แสดง  

     การที่โขนสดไม่ได้มีงานมากดังแต่ก่อน และงานนั้นน้อยลงเรื่อยๆ แต่
นักแสดงมีจ านวนน้อยลง อาจมีการยืมตัวหากคณะอ่ืนขาดตัวแสดงในช่วงนั้นคณะของตนไม่มีงาน 
หลายคนก็ย้ายไปแสดงข้ามคณะอ่ืนๆมาก   

     นักแสดงจ านวนมากไม่ได้ประกอบอาชีพเป็นนักแสดงประจ า แต่มาแสดง
เป็นงานเสริม ส่งผลให้การพัฒนา การฝึกฝน การสืบทอด ไม่ได้มีความเข้มแข็งเท่ากับโขน เนื่องจาก
ในช่วงหลังไม่ได้มีงานแสดงมากนัก ผู้แสดงจึงไม่ได้มีโอกาสได้ฝึกซ้อมอย่างมากดังแต่ก่อน ผู้แสดง
จ านวนมากมีการฝึกซ้อมในช่วงเป็นเด็ก แต่หลังจากนั้นเมื่อโตแล้วก็มิได้มีเวลาในการฝึกหรือพัฒนาขั้น
ต่อไป เนื่องจากต้องไปประกอบอาชีพอ่ืนๆ ท าให้นาฏลักษณ์การแสดงโขนสดมีลักษณะง่ายลง ตัดทอน
ลง แต่มาแสดงเป็นครั้งคราวแต่จะรวมตัวเฉพาะกิจ โดยเหตุผลที่มาแสดงเพราะใจรัก หรือบางคนมีพ่อ
แม่ท าอาชีพนี้  จึ งท าสืบทอดมา หรือบางคนถือว่ า เป็นการบูชาครู  ท า ให้สนองพระคุณครู                
(บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 กุมภาพันธ์ 2556 และ พิศมัย ชูเชิด, สัมภาษณ์ 31 มีนาคม 2556)  
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    ในระยะหลังจะพบว่านักแสดงที่จะมาแสดงประจ า และมีเวลาฝึกมากคือเด็ก 
ท าให้นักแสดงเด็กมากกว่าผู้ใหญ่ โดยเฉพาะตัวลิง แต่บางกรณีอาจพบนักแสดงที่มีอายุมาก เช่น ตัว
ทศกัณฐ์ ตัวตลก เนื่องจากเป็นบทที่ไม่ได้แสดงผาดโผน และเป็นบทเด่น อีกทั้งตัวแสดงที่มีประสบการณ์
สูงจะแสดงทักษะการร้องได้หลายแบบ หรือการที่คิดค าพูด เนื้อหาที่เป็นไปตามเหตุการณ์ในช่วงนั้นได้
ดีกว่าเด็ก  

     เนื่องจากผู้ชมในยุคใหม่ ไม่ได้มุ่งเน้นการชมความงามในท่าร ามากเท่า
นักแสดงรุ่นก่อน การแสดงโดยใช้ความน่ารักของเด็กเป็นจุดขายจึงมีมากข้ึน ดังเช่น ครูปรีชา ชลประทีบ 
กล่าวว่า ฝึกฝนเพ่ือให้เกิดความช านาญและคุณภาพในการน าไม่ได้เป็นสิ่งจ าเป็นอีกต่อไป สิ่งที่จะมี
คุณค่าใหม่ในการแสดง คือความน่ารักของนักแสดงเด็ก ซึ่งพบว่าสามารถดึงดู ดผู้ชมได้มาก โดยที่ไม่
จ าเป็นต้องฝึกฝนจนเก่งเท่ากับนักแสดงที่ช านาญ นอกจากนั้น ในการด้นเพลง หากนักแสดงเด็กยังไม่
สามารถด้นได้เอง ครูก็จะจดให้ท่องไปก็ได้  (ปรีชา ชลประทีป, สัมภาษณ์ 29 สิงหาคม 2556) 

     การแสดงโขนสดในหลายคณะ จึงมีนักแสดงเด็กจ านวนมาก และอาจน าเอา
ความเป็นเด็กเป็นจุดขาย เช่น คณะประยุตต์ดาวใต้ คณะเยาวชนต้นกล้าน้อย โดยเฉพาะอย่างยิ่ง การ
แสดงของนักเรียนในโรงเรียนประจ าต าบล ที่ได้รับการสนับสนุนจากหน่วยงานท้องถิ่น ที่มีการแสดงใน
ระดับท้องถิ่น จะเน้นความน่ารักของนักแสดงเด็กเป็นจุดขายหลัก เราจึงพบว่า ผู้แสดงโขนสดเป็นเด็ก
จ านวนมาก แม้จะมีฝึมือการแสดงไม่มาก ก็ยังคงมีผู้ชมที่ชื่นชอบอยู่ แต่ปัญหาคือ เด็กๆนักแสดงเหล่านี้ 
ส่วนใหญ่จะไม่แสดงอีกต่อไปเมื่อจบการศึกษาหรือเมื่อเติบโตมีอาชีพแล้ว ดังนั้น การที่จะหาครูผู้สอน 
ซึ่งเป็นนักแสดงที่มีคุณภาพ มีการฝึกฝนมาดีพอที่จะสอนเด็กรุ่นใหม่จะหาได้ยาก ส่วนใหญ่เป็นครู ที่มี
อายุมากแล้ว และก าลังจะสูญหายไป ไม่มีผู้สืบทอด       

  9.4.2.4 กำรมีผู้อุปถัมภ์ใหม่ 

     จากการที่โขนสดสร้างการรับรู้ใหม่ว่าเป็นการแสดงที่หายากของท้องถิ่นหรือ
วัฒนธรรมพ้ืนบ้านของท้องถิ่น ท าให้ถูกน าไปใช้ในคุณค่าทางด้านการอนุรักษ์วัฒนธรรม จึงมีการ
สนับสนุนจากผู้อุปถัมภ์รายใหม่ โดยหน่วยงานส่วนใหญ่จะเป็นหน่วยงานในระดับท้องถิ่น โดยมีตัวอย่าง
ของการสนับสนุนเช่น 

     - การให้วาระ พื้นที่ การแสดง ในงานท้องถิ่นตามที่ได้กล่าวมาแล้ว  

     ตัวอย่างเช่น แม่สมทรง บุญวัน หลังจากได้ท าการได้สื่อต่างๆมาสนใจใน
ฐานะสถานเลี้ยงและพัฒนาเด็กแบบ nursery แล้ว ภาครัฐจึงให้ความสนใจ เช่น รางวัลการเป็นบุคคล
ต้นแบบการท าความดีเพ่ือสังคม พศ. 2552 ของส านักงานพัฒนาสังคมและความมั่นคงของมนุษย์ 
จังหวัดเพชรบุรี และรางวัลของกรมศิลปากรในการมีส่วนร่วมของการอนุรักษ์ศิลปวัฒนธรมไทย                
ในวาระ 100 ปี แห่งการสถาปนากรมศิลปากร พศ. 2554 ต่อมาก็เริ่มมีงานภาครัฐเข้ามาจ้างเช่น      
งานข้าราชการ เช่น เมื่อมีการแต่งตั้ง ย้ายมาใหม่ งานอ าเภอ เช่น อ าเภอเมือง หนองจอก ท่าด่าน        
ส่วนงานราชการขึ้นกับงบประมาณ ว่าปีนั้นใครมีงบมาก งานจังหวัดและอบต . โดยส่วนใหญ่จะ
ประชาสัมพันธ์ในงานว่าเป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรม   
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     “งานราชการชอบโขน เพราะมันดูใหญ่ พวกงานต้อนรับข้าราชการมาใหม่                  
งานจังหวัด งานอนุรักษ์แม่น้ าเพชร พวกนี้ดูเป็นงานใหญ่ดี นอกจากนั้นมีฝรังที่หัวหินมา ขอให้จัดแสดง
ให้พวกฝรั่งดูกัน ที่วัดในหัวหิน เขาชอบโขนสดมากกว่าลิเก” (สมทรง บุญวัน, สัมภาษณ์ 10 
พฤศจิกายน 2556) 

     การสนับสนุนจากหน่วยงานราชการ  

     ตัวอย่างเช่นวัฒนธรรมจังหวัดเข้ามาสัมภาษณ์ มีงบมาให้ซื้ออุปการณ์การ
แสดง หัวโขน เครื่องดนตรี (ล าจวน ขวัญเมือง, สัมภาษณ์ 24 มีนาคม 2556 และ สมทรง บุญวัน, 
สัมภาษณ์ 10 พฤศจิกายน 2556) หรือกระทรวงพัฒนาสังคมเข้ามาสนับสนุนให้งบซื้ออุปกรณ์ ปี่พาทย์  
ผ้าแดง เสื้อยืด  

     อย่างไรก็ตามการสนับสนุนจากส่วนราชการจะมีเป็นครั้งคราวไม่ต่อเนื่อง
ขึ้นอยู่กับนโยบายในปีนั้นๆว่าจะส่งเสริมในด้านใด  

     - การสนับสนุนให้เกิดการสืบทอดในสถานศึกษาท้องถิ่น  

     การที่โขนสดมีต าแหน่งแห่งที่ใหม่ในด้านการอนุรักษ์วัฒนธรรมท้องถิ่น ท า
ให้เป็นโอกาสในการสืบทอดโดยใช้สถาบันการศึกษาท่ีเป็นทางการ คือ โรงเรียนในท้องถิ่น มาช่วยในการ
สืบทอด แทนวัด เพ่ือให้เยาวชนในท้องถิ่นได้มีการเรียนรู้โขนสด ในฐานะวัฒนธรรมท้องถิ่นที่ควรได้รับ
การอนุรักษ์ ท าให้เกิดการน าครูโขนสด มาฝึกสอนนักเรียนในโรงเรียน จากเดิมในอดีตที่เป็นเด็กวัด 
ลูกหลาน หรือคนในละแวกใกล้เคียง มีกลุ่มเยาวชนจากโรงเรียนวัดมาเป็นศิษย์แทน  

  9.4.2.5 กำรปรับตัวด้ำนรูปแบบ 

     ตัวอย่างเช่น กรณีของวงปี่พาทย์ เวที ฉาก ส่วนใหญ่จะใช้วิธีจ้างหรือเช่า 
เนื่องจากไม่ได้มีงานแสดงตลอดปีดังเช่นเดิม ส่วนเครื่องแต่งกายหรือหัวโขนนั้น บางคณะจะจัดท าเอง 
และบางคณะจะซื้อมาจากผู้ที่ผลิตส าเร็จรูป ท าให้องค์ประกอบของการแสดงไม่ได้มีลักษณะเฉพาะของ
คณะนั้นๆ เนื่องจากมีการใช้เวที วงดนตรี หรือหัวโขน จากกลุ่มเดียวกัน นอกจากนั้น การแข่งขันกับลิเก 
ท าให้คณะโขนสดบางคณะน าเอารูปแบบของลิเกมาใช้ เพ่ือให้แข่งขันได้ เช่น เครื่องปี่พาทย์ของโขนสด
จากเดิมใช้ปีพาทย์ไทย เครื่องคู่และเครื่องห้า แต่ในยุคใหม่จะนิยามใช้ปี่พาทย์มอญ เนื่องจากปี่พาทย์
มอญได้รับความนิยมมากกว่า คนดู ชอบ เพราะจะได้ความรู้สึกว่ามีเครื่องเยอะ ดูหรูหรา ครึกครื้น และ
สู้กับลิเกได้นอกจากนั้น บางกรณีวงปี่พาทย์อาจเอากลองชุดมาใช้ด้วย เพ่ือให้เกิดความทันสมัย แข่งกับ
วงดนตรีได้ด้วย (ปรีชา เจริญยิ่ง, สัมภาษณ์ 3 กรกฎาคม 2557 และ บุญเหลือ แซ่คู, สัมภาษณ์ 28 
กุมภาพันธ์ 2556) 

     โขนสดคณะบุญชูชลประทีป ซึงใช้เครื่องแต่งกายลิเกมาเป็นต้นแบบ มีการ
ปักเพชรคริสตัลแบบลิเก เพ่ือใช้แสดงโขนสด โดยให้ความเห็นว่า เนื่องจากโขนสดมีคู่แข่งส าคัญคือลิเก 
ซึ่งมีความโดดเด่นเรื่องเครื่องแต่งกาย จึงได้จัดท าเครื่องแต่ งกายโขนสดให้เป็นแบบลิเก เพ่ือที่จะ
เรียกร้องความสนใจจากคนดู  
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ภาพที่ 9.27 เครื่องแต่งกายโขนสดคณะบุญชูชลประทีป มีรูปแบบคล้ายชุดลิเก 
จาก คณะโขนสดบุญชู ชลประทีป (14 กันยายน 2554) โขนสดบุญชู ชลประทีป . 
สืบค้นจาก  https://www.facebook.com/chonprateep 

 

 

 

 

 

 

 

ภาพที่ 9.28 เครื่องแต่งกายโขนสดที่ใช้เพชรคริสตัลมาประดับ โดยได้แนวคิดจากลิเก                              
จาก คณะโขนสดบุญชู ชลประทีป (14 กันยายน 2554) โขนสดบุญชู ชลประทีป 
สืบค้นจาก  https://www.facebook.com/chonprateep 

     คณะโขนสดศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ 

  ลักษณะส าคัญของโขนสดคณะนี้คือ เจ้าของคณะ(ครูพิศมัย ชูเชิด) เป็นผู้ที่มี
ความสามารถในการแสดงหลากหลาย โดยได้รับการถ่ายทอดวิชาจากสืบทอดจากคุณแม่ ซึ่งเป็นโขนสด
และคณะละครชาตรี และครูคล้ายซึ่งเป็นโขนพากย์ หลังจากนั้นได้ไปเรียนที่วิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง
จากอาจารย์ชัยยศ คุ้มมณี ได้เรียนการแสดงหลายประเภท ทั้งฟ้อน ร าวง มโนราห์ ระบ าลพบุรี ฯลฯ 
จุดเด่นของคณะนี้คือบุคลากรของคณะสามารถแสดงได้หลายประเภท ดังนั้น การแสดงโขนสดของคณะ
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นี้จะแทรกสอดการแสดงรูปแบบอ่ืนๆเข้าไปด้วย ตัวอย่างเช่น มีการร าอวยพรแบบจินตลีลามาแสดงน า
ในงานวันมงคล ก่อนจะเริ่มการแสดงโขนสด  

    

   
ภาพที่ 9.29 การแสดงระบ าอวยพร (นาฏยลีลา) คณะโขนสดศิษย์ชั้นส ารวยศิลป์ ก่อนการแสดงเบิกโรง 
จาก Namtip Hongnak. (16 เมษายน 2556). การแสดงชุด วอนพระแม่ [วีดีโอไฟล์]  
สืบค้นจาก https://www.youtube.com/watch?v=vx8n2qXSX8E  

 

 

 

 

 

 

 

https://www.youtube.com/channel/UCF_8LqSKyGTbg-aFCXfPGSw
https://www.youtube.com/watch?v=vx8n2qXSX8E
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 9.4.3 สรุปประเด็นกำรเปลี่ยนแปลงของโขนสด 

   จะเห็นได้ว่าโขนสดได้มีการปรับเปลี่ยนคุณค่า ต าแหน่งแห่งที่ กระบวนการผลิต 
และรูปแบบ ไปตามลักษณะทางสังคมที่เปลี่ยนแปลงไป โดยประเด็นส าคัญของการเปลี่ยนแปลงได้แก่ 
การเปลี่ยนแปลงจากความบันเทิงในการเฉลิมฉลองของชาวบ้าน เป็นคุณค่าในด้านการอนุรักษ์                       
ภูมิปัญญาท้องถิ่น การอนุรักษ์ศิลปะพ้ืนบ้าน หรือแม้แต่คุณค่าด้านการจรรโลงสังคม สงเคราะห์เยาวชน 
ให้ห่างไกลจากยาเสพติด การให้อาชีพเยาวชน ให้มีรายได้ ใช้เวลาว่างให้เป็นประโยชน์ หรือการออก
ก าลังกาย ฯลฯ  

   นอกจากนั้น  ในด้านของผู้ ผลิต  หั วหน้าคณะ และผู้ อุปถัมภ์ ในการผลิต                         
ก็เปลี่ยนแปลงไป จากเดิมที่น าเอาเด็กวัด ภายใต้การดูแลของผู้อุปถัมภ์ซึ่งเป็นพระผู้ใหญ่ในวัด น ามา
แสดงในงานวัด หรือเด็กที่เป็นลูกหลานหัวหน้าคณะ หรือการที่น าเอาเด็กในชุมชน ในปัจจุบันมีการ
น าเอาเด็กนักเรียนในโรงเรียนมาใช้แสดง โดยบางส่วนเป็นหลักสูตรภาคบังคับที่เกิดจากนโยบายของ
ผู้บริหารโรงเรียน โดยมีสถาบันในระดับท้องถิ่น เช่น โรงเรียนวัดในท้องถิ่น หน่วยงานเทศบาล อบต. 
จังหวัด เป็นผู้อุปถัมภ์ ทั้งด้านการให้นักแสดง ให้วาระ พ้ืนที่การแสดง ช่วยประชาสัมพันธ์ ช่วยจัดหา
งาน และอ่ืนๆ    

   อย่างไรก็ตาม แม้ว่าการเห็นความส าคัญของโรงเรียนท้องถิ่น น าเอาโขนสดมาใช้
ถ่ายทอดให้กับนักเรียนในท้องถิ่น จะช่วยให้เกิดการสืบทอดองค์ความรู้ได้ในระดับหนึ่ง แต่ก็ยังไม่
สามารถทดแทนวิธีการสืบทอดในอดีตได้ ดังนั้น หลังจากที่นักเรียนได้จบการศึกษา หรือมีการย้ายไป
เรียนในระดับท่ีสูงขึ้น อาจไม่ได้มีการฝึกฝนต่อไป นอกจากนั้น มีนักเรียนจ านวนมาก ที่ต้องย้ายโรงเรียน
ไปเรียนที่โรงเรียนอ่ืน เช่น ในตัวเมือง ท าให้ไม่สามารถฝึกฝนโขนสดได้อย่างต่อเนื่อง และหลังจากจบ
การศึกษาจะไปท างานประกอบอาชีพต่างๆที่ไม่ได้เกี่ยวข้องกับโขนสดต่อไป  

   ประเด็นดังกล่าวท าให้การสร้างผู้แสดงโขนสดไม่สามารถท าได้อย่างต่อเนื่อง                        
ไม่สามารถฝึกฝนจนเป็นนักแสดงที่ช านาญการ อีกทั้งยังไม่สามารถสร้างคณะการแสดงที่เป็นมืออาชีพ มี
ความช านาญจนสามารถเป็นครูที่จะสอน สืบทอดวิชาต่อไปในรุ่นต่อไปได้ ท าให้บางคณะสูญหายไป 
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9.5 สรุปท้ำยบท 
  

 แม้ว่าโขนสดจะไม่นับว่าเป็นโขน เพราะน าเอาโขนมาท าการพัฒนาเปลี่ยนแปลงอย่างมาก
จนเกินเลยจากความเป็นโขนไปแล้ว แต่ก็ยังน ามาอยู่ไว้ในขอบเขตของการศึกษา เนื่องจากการศึกษา
โขนสดเทียบกับโขนจะสามารถตอบสนองวัตถุประสงค์ของการวิจัย ซึ่งมุ่งเน้นการพิสูจน์ว่า แนวคิด 
กระบวนการ และรูปแบบของการแสดงโขนนั้นสามารถเปลี่ยนแปลงไปตามบริบทแวดล้อมที่แตกต่างกัน 
โดยการวิเคราะห์โขนสดเป็นตัวอย่างปิดท้ายหลังจากวิเคราะห์โขนประเภทต่างๆ ท าให้สามารถเห็น
ประเด็นเหล่านี้ได้เห็นชัดเจนและคมชัดมากขึ้น ทั้งนี้ เพราะโขนสดไม่ได้เคร่งครัดต่อแบบแผนจารีตหรือ
คุณค่าด้านการอนุรักษ์เท่ากับโขน ท าให้มีอิสระต่อการเปลี่ยนแปลงได้มากกว่าโขน จึงเป็นข้อดีที่
สามารถเห็นการดัดแปลงการแสดงจากต้นแบบได้ชัดเจนมากกว่า  

 ปัจจัยที่มีผลต่อโขนสดมีหลายด้าน แต่ปัจจัยที่ส าคัญที่สุดได้แก่ด้านของผู้บริโภค คือผู้ว่า
จ้างและคนดู ซึ่งมีอิทธิพลต่อการแสดงสูง เนื่องจากการแสดงโขนสดมิได้มีผู้อุปถัมภ์ที่เข้มแข็ง ท าให้ต้อง
พ่ึงพารายได้จากผู้ว่าจ้าง ส่วนคนดูนั้น เป็นสิ่ งที่ โขนสดให้ความส าคัญเนื่องจากเป็นก าลังใจ                    
และเป็นการพิสูจน์ความสามารถของคณะแสดง ซึ่งเป็นสิ่งส าคัญ การแสดงโขนสด จึงปรับเปลี่ยนพลิก
แพลง ให้มีเรื่องราวที่ตอบสนองความต้องการของคนดูซึ่งแตกต่างไปจากกลุ่มผู้ชมโขนมาก เราจึงพบว่า
หากมีประเด็นใดที่คนดูชอบ โขนสดจะเพ่ิมประเด็นนั้นลงไปในการแสดงให้มาก เช่น อารมณ์สนุกสนาน 
เข้มข้น บทตบตีรุนแรง ตลกแบบร่วมสมัย เพลงร่วมสมัย อีกทั้งยังผสมเอาการแสดงอ่ืนๆที่คนดูชอบเข้า
มาใช้เช่น ลิเก ตะลุง ฯลฯ และที่ส าคัญคือการใช้เวทีพิเศษ แสง เสียง และเทคนิคพิเศษ เพ่ือแสดงบท
อภินิหารต่างๆ เป็นสิ่งที่ถูกให้ความส าคัญมากแม้ว่าจะลงทุนสูงก็ตาม ส่วนประเด็นใดที่คนดูไม่ได้สนใจก็
จะลดองค์ประกอบหรือลดรายละเอียดลง เช่น กระบวนท่าร า ท่ารบ เพลงหน้าพาทย์ การพากย์   

 แม้จะมีผู้ให้ความเห็นว่ารูปแบบการแสดงโขนสดเกิดจากความต้องการประหยัดของผู้ผลิต
เนื่องจากความจ ากัดของเงินทุน เช่น การร้องเองร าเอง การลดองค์ประกอบต่างๆลงให้ง่ายขึ้น แต่ผู้วิจัย
เห็นว่าอาจไม่เป็นจริงเสมอไป เพราะองค์ประกอบบางส่วนโขนสดที่คนดูสนใจก็มีการลงทุนเพ่ิมเติม เช่น 
ฉากเวทีที่ใช้เทคนิคต่างๆ โดยโขนสดจะท าการลดในส่วนที่คนดูไม่ได้ให้ความส าคัญและเพ่ิมในสิ่งที่คนดู
ให้ความส าคัญมากกว่า คนดูจึงยังคงเป็นส่วนหลักที่ก าหนดรูปแบบของโขนสดในภาพรวมให้มีความ
แตกต่างจากโขน 

 ปัจจัยส าคัญอีกประการหนึ่งได้แก่ผู้ผลิต ทั้งหัวหน้าคณะและผู้แสดง โดยเฉพาะทุนและ
ทรัพยากรที่ผู้ผลิตเหล่านั้นมีอยู่ ทั้งด้านของความรู้ ทักษะ และประสบการณ์ จะน ามาใช้สร้างสรรค์หรือ
ผสมผสาน ดัดแปลงการแสดงที่แตกต่างกันไปในแต่ละคณะ   

 ส่วนในด้านผู้อุปถัมภ์นั้น หากไม่นับผู้ว่าจ้างแล้ว โขนสดมีการได้รับอุปถัมภ์ค่อนข้างน้อย 
โดยเฉพาะเพ่ือเทียบกับโขน แม้ว่าในระยะหลัง โขนสดอาจมีหน่วยงานต่างๆที่ให้ความส าคัญในด้าน 
การอนุรักษ์ วัฒนธรรมท้องถิ่น หรือด้านของการช่วยเหลือสังคม มาเป็นผู้อุปถัมภ์ แต่จะมีเป็นครั้งคราว 
ไม่แน่นอน จึงไม่สามารถที่จะสร้างอิทธิพลต่อโขนสดได้มาก 
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 นอกเหนือจากปัจจัยสามประการแล้ว ปัจจัยอ่ืนๆที่ส่งอิทธิพลต่อโขนสด เช่น คู่แข่ง                 
ที่ท าให้โขนสดต้องปรับตัวหรือเลียนแบบเพื่อให้แข่งขันกันได้ 

 ส าหรับการปรับเปลี่ยน ดัดแปลง การแสดงโขนสด เมื่อเทียบกับต้นแบบคือ โขน                       
มีลักษณะโดยรวมเช่น การลดทอน การเพ่ิมเติม และการผสมผสาน โดยจะขึ้นอยู่กับปัจจัยด้านผู้ผลิต
และผู้บริโภค ตามท่ีได้กล่าวมาแล้ว 

 การผสมผสานศิลปะการแสดงอ่ืนๆ เช่น หนังตะลุง ลิเก ละครนอก เพลงพ้ืนบ้าน หรือ
อ่ืนๆ อาจเกิดจากปัจจัยด้านการผลิต โดยเฉพาะการที่นักแสดงโขนสดมีประสบการณ์ในการแสดงแบบ
อ่ืนๆมาก่อนด้วย หรืออาจจากการได้พบคู่แข่งจึงได้มีการน าเอามาใช้เพ่ิมเติม และผู้แสดงเหล่านั้นอาจมี
โอกาสได้การถ่ายทอดศิลปะการแสดงเหล่านั้นให้กับนักแสดงรุ่นต่อๆมา ท าให้วัฒนธรรมหลากหลายมี
การผสมผสานกันโดยตลอด อีกทั้งยังเป็นประโยชน์ในการเอาใจผู้ดู ซึ่งอาจมีความชอบที่หลากหลาย
และเปลี่ยนไปเสมอ  

 การแสดงโขนสดในปัจจุบันจึงมีต าแหน่งแห่งที่ (positioning)แตกต่างจากเดิม เนื่องจากมี
การแสดงลดลงอย่างมาก จึงมุ่งเน้นการสร้างต าแหน่งใหม่ให้เป็นการแสดงพ้ืนบ้านที่ควรค่าแก่การ
อนุรักษ์  ได้รับการอุปถัมภ์จากหน่วยงานระดับต่างๆเช่น ในภาครัฐ หน่ วยงานระดับท้องถิ่น หรือ
ระดับชาติ ในบางกรณี ส่งผลต่อวาระการแสดงใหม่ๆ เช่น การแสดงในงานเทศกาลของดีประจ าจังหวัด 
งานวันส าคัญของชาติ หรือแม้แต่การผูกพันตนเองเข้ากับวาระส าคัญของชาติ และสถาบัน
พระมหากษัตริย์ เช่น การที่ได้แสดงในงานเฉลิมพระชนมพรรษา การได้รับพระราชทานเนื่องจากวาระ
การแสดงที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ หรือการแสดงในการจัดงานของภาครัฐ ท าให้โขนสด
บางคณะน าเอาประเด็นนี้มาสร้างคุณค่าของตน ซึ่งจะเห็นได้จากชื่อคณะ เช่น กล่าวว่าเป็นโขนสด
พระราชทาน โขนสดเข็มพระราชทาน โขนสดที่ได้รับการรับรองจากกรมศิลปากร เป็นต้น 

 นอกจากนั้นแล้ว คุณค่าใหม่ของโขนสดที่เกิดขึ้น คือการช่วยเหลือสังคม โดยเฉพาะ                    
การสงเคราะห์เยาวชนที่มีปัญหาให้มีรายได้ ห่างไกลจากอบายมุข ใช้เวลาให้เป็นประโยชน์ มีการน าโขน
สดไปสอนเป็นกิจกรรมพิเศษในโรงเรียนต่างๆ 

 อย่างไรก็ตาม ข้อสังเกตส าคัญทีได้พบประการหนึ่ง แม้ว่าโขนสดจะมีการปรับตัว สร้างการ
เปลี่ยนแปลงให้ด ารงอยู่ภายใต้สภาพแวดล้อมต่างๆ แต่การโขนสดในปัจจุบันก็ลดลงอย่างมาก และมี
ผู้ผลิตน้อยลง โดยปรากฏการณ์นี้เกิดจากทั้งปัจจัยการผลิตและการบริโภค เนื่องจากผู้ชมรุ่นใหม่จะ
สนใจการแสดงประเภทอ่ืนมากกว่า อีกทั้ ง โขนสดมีการปรับตัวต่อสิ่ งแวดล้อมได้ยากกว่ า                      
อันเนื่องจากข้อจ ากัดของเรื่องราวและรูปแบบที่มีลักษณะเฉพาะ(แม้ว่าจะพยายามปรับเปลี่ยนอย่างมาก
แล้วก็ตาม) การผลิตนักแสดงท าได้ยากกว่า เนื่องจากต้องใช้พละก าลัง การฝึกฝนที่ยากกว่าคู่แข่ง มีตัว
แสดงและเทคนิคจ านวนมาก จึงมีเงินลงทุนสูง  นักแสดงรุ่นใหม่จึงไม่ต้องการที่จะมาแสดงโขนสดเป็น
อาชีพ แต่มาแสดงเป็นครั้งคราว จึงท าให้การแสดงโขนสดโดยรวมนั้นมีลดลงเรื่อยๆ ทั้งในด้านของคณะ
แสดง และความถี่ในการออกงาน ทั้งนี้ ปัจจัยส าคัญท่ีท าให้โขนสดเสี่ยงต่อการสูญหายอย่างมาก คือการ
ขาดทายาทผู้สืบทอดที่จะมาเป็นหัวหน้าคณะหรือเป็นครูผู้ฝึกนักแสดงรุ่นต่อไป  
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 ข้อเสนอแนะประการหนึ่ง คือ ควรมีการจัดเก็บข้อมูล องค์ความรู้ บันทึกรูปแบบการ
แสดง และประเด็นอ่ืนๆที่เกี่ยวข้องกับโขนสด ไว้ในสื่อต่างๆ เพ่ือรองรับความเสี่ยงต่อการสูญหายหรือ
การเปลี่ยนแปลงและเป็นประโยชน์ให้คนรุ่นหลังได้ทราบว่าการแสดงโขนสดนี้เป็นอย่างไร เพ่ือ
ประโยชน์ในการศึกษาในอนาคต   
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ตารางที่ 9.1 
 
สรุปปัจจัยที่มีผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบของโขนสด 

 

 

 

 
 
 

 ปัจจัย  ข้อสรุป 

ผู้ผลิต คณะแสดงระดับชาวบ้าน ทรัพยากรมีจ ากัดกว่าโขน 

มีการใช้วิธีครูพักลักจ า  นักแสดงบางรายแสดงไดม้ากกว่าโขนสด เช่น ลิเก ละครชาตรี 
เป็นนักแสดงอาชีพเพื่อหารายได้ในการแสดง 

ผู้สนับสนุน ผู้อุปถัมภ์ในยุคก่อนคือวัด ให้ทรัพยากร(เด็กวัด) ให้อาหาร ท่ีอยู่อาศยั สถานท่ีฝึกซ้อม 

ให้วาระการแสดง (งานวัด) 
ปัจจุบันมีหน่วยงานภาครัฐ ภาคท้องถิ่น ให้การสนับสนุนเป็นครั้งคราว 

ผู้ชม ระดับชาวบ้าน มักอยู่ในภาคกลาง  

วาระแสดง งานวัด  งานฉลอง  งานศพ  งานแก้บน ฯลฯ 

สรุปประเด็นส าคญั 

ด้านแนวคิด 

เป็นการแสดงท่ีมีจุดประสงค์เพื่อหารายได้จากการว่าจ้างจึงให้ความส าคัญกับความชอบของคน
ดู สร้างจดุเด่นใหเ้หนือคู่แข่ง และการใช้ทรัพยากรตามที่จ าเป็น มีการลดทอนในบางกรณีเพื่อให้
ประหยดัทรัพยากร แต่ยอมลงทุนกับบางสิ่งที่คนดูให้ความส าคัญ เชน่ เวที 

บทโขนสด ไม่มีบท แตม่ีโครงเรื่อง ใช้การด้นเป็นส่วนใหญ 

นาฏลักษณ ์ ใช้นาฏลักษณ์ การฝึกพ้ืนฐาน ท่ีไดแ้บบอย่างมาจากโขน แต่น ามาลดทอน ท าให้ง่ายขึ้น และมี
การผสมผสานกับการแสดงอ่ืนๆ  

ดนตร ี มีการขับร้องโดยใช้เพลงโขนสด ขับร้องไปพร้อมกับร าและแสดงไปดว้ยกัน อาจใช้เพลงอื่นๆมา
ผสม เช่น เพลงจากตะลุง เพลงลเิก  
ใช้วงปี่พาทย์เครื่องคู่หรือเครื่องห้า มีการใช้กลองตุ๊ก โทนหรือทับ ฉ่ิง ฉาบ กรับ โหม่ง หรือ
เครื่องดนตรีอื่นๆ ในช่วงหลังบางคณะมีกลองชุด ใช้ปี่พาทย์มอญมากขึ้น  

การแต่งกาย ได้แบบอย่างมาจากโขน แต่มีการลดทอน ปรับเปลี่ยน เช่น บางคณะใช้เลื่อมแทนดิ้น มีการปัก
คริสตัลเลียนแบบลิเก หัวโขนใส่เปดิหน้า เพราะต้องร้องระหว่างแสดง บางกรณีหัวโขนลิงพญา
เป็นลิงโล้นเพื่อให้ตีลังกาไดส้ะดวก  

ฉากและเครื่องโรง เน้นความส าคัญกับเวทมีาก โดยเฉพาะงานใหญ่ๆ เพราะคนดูชอบ มีการใช้เทคนิคต่างๆ เช่น 
หุ่นเคลื่อนไหว การเหาะโดยใช้ล้อเลื่อน การใช้เทคนิคพิเศษแสดงประกอบอภินิหาร ฯลฯ  
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บทที่ 10 
 

สรุปผลกำรวิจัยและข้อเสนอแนะ 
 
 จากการวิเคราะห์ในบททีผ่่านมา จะพบว่าแนวคิด กระบวนการสร้างงาน และรูปแบบของ
การแสดงโขน เกิดขึ้นอย่างมีเหตุมีผล สามารถอธิบายได้จากปัจจัยในการสร้างงานที่แตกต่างกัน อีกทั้ง
ท าให้เห็นว่าเมื่อปัจจัยที่ส าคัญเปลี่ยนแปลง ผลงานการแสดงก็จะมีการเปลี่ยนแปลงไปจากเดิม 

 งานวิจัยชิ้นนี้ความโดดเด่นในด้านของการอธิบายเหตุผลของการเกิดรูปแบบการแสดงโขน                     
โดยวิเคราะห์ในหลากหลายมิติ ทั้งในด้านของปัจจัยที่ท าให้เกิดผล และผลที่เกิดจากปัจจัย เนื่องจาก
รูปแบบของโขนที่ปรากฏนั้น อาจเกิดขึ้นได้จากปัจจัยมากกว่าหนึ่งประการที่กระท าร่วมกัน ส่งผล
สัมพันธ์ต่อกัน สนับสนุนกัน หรือแม้แต่ขัดแย้งต่อกัน โดยปัจจัยหลักที่พิจารณา 3 ประการคือ ผู้ผลิต 
ผู้ชม ผู้อุปถัมภ์ รวมทั้งยังพิจารณาปัจจัยอ่ืนนอกเหนือจากปัจจัยภายในวงการโขนอีกด้วย ตัวอย่างเช่น 
ปัจจัยทางเศรษฐกิจ การเมือง เทคโนโลยี สังคม ที่ส่งผลมาถึงวงการโขน มาประกอบการพิจารณาด้วย
ในบางกรณี  

 นอกจากนั้นแล้ว ในด้านของรูปแบบการแสดงโขนอันเกิดจากปัจจัยเหล่านั้น ก็มีการ
พิจารณาในมิติที่หลากหลายคือ มิติของ”เวลา”และมิติของ”ประเภท”ที่ต่างกัน กล่าวคือ มีการ
วิเคราะห์โขนที่มีความแตกต่างหลากหลายประเภทที่อยู่ในระยะเวลาร่วมสมัยกัน และพิจารณาในมิติ
ของเวลาที่เปลี่ยนแปลงไปด้วย (เฉพาะโขนบางประเภทที่มีการจัดตั้งเป็นเวลานานเพียงพอที่จะ
สังเกตเห็นการเปลี่ยนแปลงของปัจจัยและรูปแบบ) ท าให้ได้มุมมองหลายมิติ และมีประเด็นต่างๆที่จะ
กล่าวถงึต่อไปในรายละเอียด  

 ในมุมมองหนึ่งอาจพิจารณาได้ว่าการแสดงโขน ซึ่งเป็นศิลปะประเภทหนึ่งที่มีการ
สร้างสรรค์โดยศิลปิน ช่างฝีมือและบุคคลต่างๆท าให้เกิดรูปแบบของงานแสดงตามที่เราได้เห็น แต่อีก
มุมมองหนึ่งจะพบว่า ปัจจัยอ่ืนๆก็มีอิทธิพลไม่น้อยไปกว่ากัน โดยเป็นกรอบหรือข้อก าหนดที่ผู้สร้างงาน
จะต้องท างานภายใต้กรอบนั้น  ศิลปินและบุคคลที่เกี่ยวข้องไม่ได้มีอิสระโดยแท้จริง แต่จะได้รับผลจาก
ปัจจัยแวดล้อมท่ีเป็นบริบทของงาน โดยศิลปินและผู้สร้างเปรียบเสมือนตัวแทนทางสังคมที่เป็นผู้กระท า
การ(agent)ให้งานแสดงเกิดข้ึนในโลกจริง โดยมีสนามทางวัฒนธรรมเป็นผู้ก ากับอีกชั้นหนึ่ง  

 ตามแนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์นั้น ตัวศิลปินเองก็มิใช่จะไร้ส านึกรู้ หรือกระท าไปตาม
สนามทางวัฒนธรรม (cultural field) เท่านั้น แต่เราพบว่า ผู้สร้างงานก็ยังสามารถกระท าการต่อสังคม
ได้ โดยใช้ทุน (capital) ที่มีอยู่ น ามาสร้างกลยุทธ์ (strategy) ที่ส่งผลต่อตัวงาน ตัวอย่างเช่น โขนกรม
ศิลปากรในยุคประมาณศวรรษ 2520 ซึ่งเป็นยุคที่ผู้ชมมีจ านวนน้อย เนื่องจากปัจจัยทางสังคมและสื่อ
ความบันเทิงที่เปลี่ยนไปจากเดิม ผู้บริหารกรมศิลปากรยุคนั้นคือ นายเสรี หวังในธรรม มีทุนทางตัวตน
ในด้านของความรอบรู้ศิลปะการแสดงหลายประเภท มีความคิดสร้างสรรค์ และมีภาวะผู้น าสูง จึง
สามารถเปลี่ยนแปลงการแสดงโขนขึ้นมาใหม่ให้สอดคล้องกับความต้องการของผู้ชมซี่งชื่นชอบละคร
พันทางมาก่อน จึงเกิดการเปลี่ยนแปลงรูปแบบโขนที่สอดคล้องกับปัจจัยต่างๆ ทั้งภายในและภายนอก
กรมศิลปากรจนประสบผลส าเร็จ  
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 เราจะเห็นได้ว่าสามารถอธิบายปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นได้จากทั้งสองด้าน คือในด้านของ
ปัจจัยภายนอกที่แวดล้อมเก่ียวข้องกับผู้ผลิต (ได้แก่ผู้ชม สังคม สื่อความบันเทิงใหม่ๆ) และในด้านของผู้
สร้างสรรค์งานรายปัจเจกบุคคล ซึ่งมีทุนทางตัวตนเป็นประโยชน์ต่อการสร้างการ เปลี่ยนแปลง 
ตัวอย่างเช่น ศิลปินบางท่านที่มีด้านความคิดสร้างสรรค์ หรือมีภาวะผู้น าสูง สอดคล้องกับแนวคิดของ
ปิแอร์ บูดิเยอร์ซึ่งอธิบายปรากฏการณ์จากทั้งสองด้านประกอบกัน  

 มุมมองนี้อาจจะแตกต่างจากงานวิจัยหลายชิ้นที่มุ่งเน้นการน าบางมุมมองด้านใดด้านหนึ่ง
มาอธิบายรูปแบบที่เกิดขึ้น ตัวอย่างเช่น การอธิบายโดยศิลปินเป็นแกนหลัก โดยน าเอาประเด็นอ่ืนมา
เป็นส่วนประกอบ หรือมุ่งเน้นเฉพาะปัจจัยจากสิ่งแวดล้อมเป็นแกนหลักโดยแยกพิจารณาแต่ละปัจจัย 
แต่งานวิจัยชิ้นนี้ได้น าเอาปัจจัยหลักหลายด้านมาพิจารณาร่วมกัน โดยมีแนวคิดว่าปัจจัยเหล่านั้ นมิได้
แยกกันท างาน แต่ท างานร่วมกัน สนับสนุนกันหรือขัดแย้งกัน ท าให้เกิดรูปแบบการแสดงดังที่ปรากฏ 

 การศึกษาโดยครอบคลุมมิติจากหลายปัจจัยยังท าให้เกิดการเปรียบเทียบได้ว่าแต่ละปัจจัย
นั้นส่งอิทธิผลต่อการแสดงโขนมากน้อยต่างกันอย่างไร ผลการศึกษาพบว่า ปัจจัยที่มีผลต่อการสร้างงาน
แสดงโขนนั้นมิได้มีบทบาทเท่ากัน โดยปัจจัยที่มีบทบาทสูงในโขนประเภทหนึ่งอาจไม่มีอิทธิพลมากนัก
ต่อโขนอีกประเภทก็เป็นได้ โดยในประเด็นนี้อธิบายได้จาก “วัตถุประสงค์” และ”กลยุทธ์” ในการสร้าง
งานที่ต่างกัน ท าให้แต่ละปัจจัยมีอิทธิพลมากน้อยต่างกัน  

 ผลการศึกษาได้พบว่า อัตลักษณ์ของโขนแต่ละประเภท แม้ว่าจะมีความแตกต่างกัน                         
แต่องค์ประกอบพื้นฐานที่สร้างอัตลักษณ์นั้นมิได้เป็นสิ่งใหม่ทั้งหมด ส่วนใหญ่จะสร้างอัตลักษณ์ด้วยการ
คัดเลือก น าเอาสิ่งต่างๆที่เคยมีอยู่ในอดีตมาประกอบขึ้น ผสมผสานกับสิ่งใหม่ โดยหลักการคัดเลือกและ
วิธีการในการประกอบสร้างนั้น ขึ้นอยู่กับความเหมาะสมสอดคล้องกับปัจจัยต่างๆที่เปิดโอกาสให้
องค์ประกอบเหล่านั้นถูกน ามาใช้ในแต่ละเวทีได้แตกต่างกัน  

 นอกจากนั้นยังพบว่าแนวคิดของบูดิเยอร์สามารถน าไปใช้อธิบายการเกิดปรากฏการณ์ใน
งานนาฏศิลป์โขนได้ ทั้งในมุมมองผู้ผลิตที่เป็นรายบุคคลและผู้ผลิตที่เป็นรายองค์กร ซึ่งถือว่าต่างก็อยู่ใน
ฐานะผู้กระท าการ ภายใต้โครงการทางสังคม โดยแต่ละผู้ผลิตจะสร้างกลยุทธ์กระท าการเช่นไรขึ้นอยู่กับ
ทุนที่บุคคลหรือองค์กรนั้นครอบครอง   
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10.1 สรุปผลกำรวิจัย 

 

 เพ่ือที่จะท าให้ประเด็นต่างๆที่กล่าวมาชัดเจนขึ้น จะขออธิบายรายละเอียดตามหัวข้อ
ต่อไปนี้ 

10.1.1 ปัจจัยต่างๆที่มีผลต่องานแสดง (ปัจจัยจากผู้สร้างสรรค์รายบุคคล และปัจจัยของ
ผู้ผลิตรายองค์กร/สถาบัน) 

  10.1.1.1 ปัจจัยจากผู้สร้างสรรค์งานรายบุคคล  

  10.1.1.2 ปัจจัยของผู้ผลิตรายองค์กร/สถาบัน                                                                                            

  10.1.1.3 ปัจจัยในด้านของผู้ชม 

  10.1.1.4 ปัจจัยด้านผู้อุปถัมภ์ 

  10.1.1.5 ปัจจัยอื่นๆท่ีส่งผลต่อภาพรวมของสังคมและส่งอิทธิพลต่อโขน  

 10.1.2 อิทธิพลของแตล่ะปัจจัย มีบทบาทมากน้อยแตกต่างกัน 

 10.1.3 กระบวนการสร้างงานมีผลต่อรูปแบบและคุณภาพของงานแสดง 

 10.1.4 บทบาทของสถาบันพระมหากษัตริย์ที่มีต่อโขน 

  10.1.4.1 บทบาทในของสถาบันพระมหากษัตริย์ในการสร้างวาระและพ้ืนที่การแสดง  

  10.1.4.2 ทุนทางสัญญะของสถาบันพระมหากษัตริย์ บทบาทในการสร้างภาพลักษณ์  

  10.1.4.3 บทบาทในการเป็นผู้ริเริ่ม จัดตั้ง (initiator)  

 10.1.4.4 บทบาทของการสนับสนุนด้านเครือข่าย อันเกิดจากทุนทางสังคม  

 (social network)  

  10.1.4.5 บทบาทในด้านการให้แนวทางหรือนโยบาย 

 10.1.5 คุณค่าของโขนในด้านการอนุรักษ์  

  10.1.5.1 คุณค่าท่ีมีร่วมกันแต่ใช้กลยุทธ์แตกต่างกัน 

10.1.5.2 การน าสิ่งเก่ามาท าเป็นสิ่งใหม่ : กลยุทธ์ในการอนุรักษ์ที่ควบคู่ไปกับการ
เปลี่ยนแปลง 

10.1.6 โขนกรมศิลปากร มิได้บ่งชี้ถึงความถูกต้องหรือดั้งเดิมเสมอไป 

10.1.7 การเปลี่ยนแปลงจากการมีศูนย์กลาง เป็นมาตรฐาน เฉพาะเจาะจง ไปสู่ความเป็น
ทั่วไปและหลากหลาย 

10.1.8 ผลของการทดสอบแนวคิดของบูดิเยอร์ : ข้อค้นพบเกี่ยวกับผู้กระท าการ (agent) 
ซึ่งน าไปประยุกต์ใช้ได้ทั้งกรณีรายบุคคลและรายองค์กร 
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 10.1.1 ปัจจัยต่ำงๆท่ีมีผลต่อกำรแสดงโขน  

 
  10.1.1.1 ปัจจัยจำกผู้สร้ำงสรรค์งำนรำยบุคคล  
      หากพิจารณาภายใต้มุมมองว่า การแสดงโขนเป็นผลผลิตของปัจเจกบุคคลผู้
สร้างสรรค์ เช่น ศิลปิน ผู้ก ากับการแสดง นักแสดง เกิดจากประสบการณ์ การศึกษา และคุณสมบัติ
ต่างๆภายในตัวบุคคลซึ่งเป็นทุน(capital) ที่บุคคลเหล่านั้นมีอยู่ ส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในวงการ
โขน ก็สามารถจะให้เหตุผลเช่นนั้นได้ ตัวอย่างเช่น ธนิต อยู่โพธิ์  เสรี หวังในธรรม นายโหมด ว่องสวัสดิ์ 
นายทวีศักดิ์ เสนาณรงค์ และมรว.คึกฤทธิ์ ได้น าเอาประสบการณ์ การศึกษา ความสามารถในตัวบุคคล
มาสร้างสรรค์ และก าหนดรูปแบบของงานตามแนวทางของศิลปิน หรือผู้บริหารบางท่านอาจสร้าง                              
การเปลี่ยนแปลงได้ตามแนวคิด ทักษะ ความสามารถในการน าองค์กร ดังเช่น นายธนิต นายเสรี                  
มรว.คึกฤทธิ์ ซึ่งสร้างผลงานและการเปลี่ยนแปลงแก่วงการโขนเอาไว้ บุคคลและองค์กรเหล่านั้นต่าง                         
ก็มีทุนในด้านต่างๆเช่นทุนทางเศรษฐกิจ ทุนทางวัตถุ ทุนทางเครือข่ายฯลฯ อีกทั้งยังมีมีคุณสมบัติ
เฉพาะตัวซึ่งก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงต่อวงการโขน คือ การมีลักษณะของผู้น า การมีความคิด
สร้างสรรค์ ความกล้าในการเปลี่ยนแปลง และมีความเข้าใจในตัวคนดู ซึ่งเป็นลักษณะของปัจเจกบุคคล 
ดังที่ได้กล่าวมาแล้วซึ่งน ามาก าหนดนโยบาย กลยุทธ์ ที่กระท าต่อสนามทางวัฒนธรรม และสร้างผลงาน
การแสดงโขนให้สอดคล้องกันกับสนามทางวัฒนธรรมได้ 
  10.1.1.2 ปัจจัยของผู้ผลิตรำยองค์กร/สถำบัน                                                                                            
     นอกเหนือจากผู้สร้างสรรค์งานที่เป็นรายปัจเจกบุคคลแล้ว องค์กร/สถาบันที่
ท าการผลิตผลงาน ก็เป็นปัจจัยที่มีผลต่อการแสดงอย่างชัดเจน ทั้งนี้เนื่องจากสังคมในยุคที่ท าการศึกษา 
ผู้ผลิตโขนมิได้เป็นชนชั้นระดับเจ้านายดังเช่นในสมัยก่อนหน้านั้นแล้ว โขนจึงไม่สามารถด ารงอยู่ได้จาก
ผู้ผลิตที่เป็นรายบุคคล แต่ต้องใช้ผู้ผลิตที่เป็นสถาบันต่างๆเช่น สถาบันการศึกษา ส่วนราชการ มูลนิธิ 
องค์กรต่างๆที่ถูกจัดตั้งขึ้นโดยสถาบันที่ไม่หวังผลก าไรและมีจุดประสงค์ในด้านของการอนุรักษ์
วัฒนธรรมเป็นหลัก แม้ว่าจะมีข้อยกเว้นในกรณีของโขนธรรมศาสตร์ที่มี มรว.คึกฤทธิ์เป็นผู้ผลิตและ                  
ผู้อุปถัมภ์หลัก แต่เมื่อสิ้นยุคของมรว.คึกฤทธิ์แล้วก็จ าเป็นต้องเปลี่ยนให้ผู้ผลิตเป็นรายสถาบันเช่น 
สถาบันไทยคดีศึกษา มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ หรือมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ เพ่ือที่จะสืบทอดแนวคิดของ 
มรว.คึกฤทธิ์ไว้ได้  

     ส่วนในกรณีของโขนพระราชทานนั้น แม้จะมองได้ว่าสมเด็จพระนางเจ้าฯ
เป็นบุคคลผู้ผลิตและอุปถัมภ์ แต่หากพิจารณาบทบาทและทุนที่พระองค์ใช้ในการผลิตโขนก็พบว่า 
บทบาทและทุน ที่ใช้ในการสร้างงานนั้นเป็นบทบาทและทุนของสถาบันพระมหากษัตริย์ จึงกล่าวได้ว่ า
โขนพระราชทานก็มีผู้ผลิตและอุปถัมภ์เป็นรายสถาบัน  

     ด้วยเหตุที่ผู้ผลิตโขนมักเป็นรายสถาบันหรือองค์กร จึงพบว่าภารกิจ 
(mission) วัตถุประสงค์(objective) นโยบาย (policy) ขององค์กร มีผลอย่างมากต่อการสร้างสรรค์งาน 
ตลอดจนการก าหนดกรอบ ก าหนดโจทย์ ซึ่งศิลปินและผู้สร้างสรรค์งานจะต้องเดินตามโจทย์และกรอบ
ที่ถูกก าหนดมานั้น ตัวอย่างเช่น วัตถุประสงค์ขององค์กรในด้านการอนุรักษ์และเผยแพร่วัฒนธรรมของ
ชาติให้กับประชาชนของกรมศิลปากร วัตถุประสงค์ของการแสดงโขนสมัครเล่นเพ่ือฝึกฝนชนชั้นน าให้
สามารถดูโขนเป็นและรักษาวัฒนธรรมไทยของโขนสมัครเล่น วัตถุประสงค์ของโขนเฉลิมกรุงในการสร้าง
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เรื่องราวหลักในด้านความจงรักภักดีต่อสถาบันพระมหากษัตริย์ของโขนเฉลิมกรุง การสร้างสรรค์การ
แสดงที่ใช้วิธีการสื่อสารแบบใหม่ของโขนเฉลิมกรุงซึ่งเกิดจากนโยบายในการก าหนดกลุ่มผู้ชม
ชาวต่างชาติ  

     นอกจากประเด็นในด้านเหล่านี้แล้ว ปัจจัยในด้านของทรัพยากรและทุนของ
องค์กร การบริหารจัดการทรัพยากรบุคคล โครงสร้างขององค์กร  วัฒนธรรมองค์กร บริบททาง
ประวัติศาสตร์ขององค์กร ก็ส่งผลต่อรูปแบบของงานเช่นกัน  

     โครงสร้างขององค์กรที่ปรับเปลี่ยนไป เช่น การแยกวิทยาลัยนาฏศิลปออก
จากส านักการสังคีตก็มีผลต่อกระบวนการสร้างงาน ทั้งในด้านการฝึกซ้อม การเรียนรู้ร่วมกันระหว่าง
นักแสดงรุ่นครูกับรุ่นนักเรียน การเปลี่ยนสังกัดของโขนธรรมศาสตร์จากเดิมมาเป็นชุมนุมโขนที่สังกัด
กองกิจการนักศึกษา มีผลต่อการจัดการทรัพยากร วาระ พ้ืนที่ ของการแสดง การจัดตั้งทีมงานในการ
ด าเนินงานของโขนพระราชทาน ที่น าเอากลุ่มศิลปินชั้นยอดในหลากหลายสาขามาสร้างสรรค์งานแสดง
ร่วมกันในระยะเวลาเฉพาะกิจ มีผลต่อกระบวนการสร้างงานและรูปแบบ  
     นอกจากนั้น วัฒนธรรมขององค์กร หรือบริบททางประวัติศาสตร์ ก็มีผลต่อ
แนวคิดและกระบวนการในการสร้างงาน ตัวอย่างเช่น โขนธรรมศาสตร์ได้น าประเด็นด้านการสื่อสาร
ทางการเมืองมาใช้ในหลายครั้ง โขนเฉลิมกรุงมีการสื่อสารเรื่องราวเกี่ยวกับสถาบันพระมหากษัตริย์
เนื่องจากประวัติศาสตร์ของโรงละครเกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปา
ชีพฯมีประวัติจากพระราชด าริในการสร้างงานช่าง เครื่องแต่งกาย ให้งดงามตามแบบฉบับโบราณ ส่งผล
ต่อกรอบแนวคิดซึ่งส่งอิทธิพลต่อรูปของงาน   
  10.1.1.3 ปัจจัยในด้ำนของผู้ชม  

     มีผลต่อการแสดงมากน้อยแตกต่างกัน ตัวอย่างเช่น การแสดงโขนเฉลิมกรุง 
ก าหนดกลุ่มผู้ชมเป็นชาวต่างชาติ ซึ่งส่งอิทธิพลต่อรูปแบบการแสดงอย่างมาก การแสดงของกรม
ศิลปากรในยุคของเสรี โดยค านึงถึงผู้ชมโขนกลุ่มใหม่ ท าให้เกิดรูปแบบใหม่ที่ดึงดูดกลุ่มผู้ชมกลุ่มนั้น 
ส่วนการแสดงโขนสดซึ่งด ารงอยู่ได้ด้วยผู้ดู จะให้ความส าคัญกับสิ่งที่ผู้ชมชอบมาก และเนื่องจากไม่ได้
เคร่งครัดกับจารีต จึงเห็นรูปแบบการปรับตัวของได้ชัดเจนทั้งในด้านของเนื้อเรื่อง ตัวละคร ดนตรี และ
อ่ืนๆ   

     ในด้านของทุนทางเศรษฐกิจพบว่า ไม่มีโขนใดที่สามารถด ารงด้วยรายได้จาก
การเข้าชมเป็นหลัก แต่ด ารงอยู่ได้จากการสนับสนุนเป็นหลัก จึงมีบางกรณีที่ ไม่ได้มุ่งเน้นการสร้างงาน
เพ่ือสนองความต้องการคนดูเป็นหลักแต่ก็ยังคงด ารงอยู่ได้ ดังนั้นความต้องการของคนดูอาจจะส าคัญ
และมีบทบาทมากน้อยต่างกันไป ขึ้นอยู่กับวัตถุประสงค์ของโขนแต่ละประเภท  

  10.1.1.4 ปัจจัยด้ำนผู้อุปถัมภ์  

     จากการศึกษาพบว่า ไม่มีโขนใดที่จะอยู่ได้โดยไร้ผู้อุปถัมภ์ โดยเฉพาะปัจจัย
ส าคัญคือในด้านของเงินทุน ซึ่งโขนทุกแห่งต้องมีผู้อุปถัมป์ในด้านนี้ทั้งสิ้น จากตัวอย่างที่น ามาพิจารณา
ทั้งหมดมีผู้อุปถัมภ์อยู่ในลักษณะของสถาบัน เป็นองค์กรของภาครัฐเป็นส่วนใหญ่ เนื่องจากการแสดง
โขนส่วนใหญ่ไม่สามารถสร้างรายได้ได้คุ้มค่ากับต้นทุนที่สร้างขึ้น บางกรณีไม่ได้มีจ านวนผู้ชมมากนัก 
หรือมีผู้ชมแต่การเก็บรายได้ไม่คุ้มค่าต่อการลงทุนในการจัดแสดง ตัวอย่างเช่นโขนเฉลิมกรุงแม้ว่าจะมี
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จ านวนผู้ชมกลุ่มเป้าหมาย(นักท่องเที่ยวชาวต่างชาติ)จ านวนน้อย และไม่คุ้มค่าในด้านผลก าไร แต่
เนื่องจากมีการสนับสนุนด้านเงินจ านวนมากของผู้อุปถัมภ์ ท าให้สามารถสร้างงานแสดงตามอัตลักษณ์ที่
ก าหนดไว้ได้อย่างต่อเนื่อง  

     นอกเหนือจากบทบาทที่ต่อการก่อให้เกิดการสร้างงานแล้ว ผู้อุปถัมภ์ยังมี
ส่วนในการก าหนดทิศทางการสร้างงาน กระบวนการ  รูปแบบ วาระการแสดงด้วย ตัวอย่างเช่น โขน
ธรรมศาสตร์นั้น เมื่อมีการเปลี่ยนแปลงผู้ อุปถัมภ์ จากเดิมคือ มูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ และสถาบันไทยคดี
ศึกษา มาเป็นมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ จึงมีวาระการแสดงที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์
น้อยลง ในขณะที่สัดส่วนวาระเก่ียวกับมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์มากข้ึน   

     ในบางกรณีผลจากผู้สนับสนุนก็มีผลต่อศิลปินและนักแสดง ตัวอย่างเช่น 
โขนมูลนิธิคึกฤทธิ์ 80ฯ มีส านักงานกองทุนสนับสนุนการสร้างเสริมสุขภาพ(สสส.)เป็นผู้สนับสนุนหลัก มี
ผลต่อนโยบายในการพัฒนาประชาชนในชุมชน ท าให้มีผลต่อการคัดเลือกกลุ่มนักแสดงซึ่งเป็นเยาวชน
ในชุมชนนั้นเป็นหลัก  

     บทบาทของผู้อุปถัมภ์จะเห็นได้ชัดเจนจากโขนสด ซึ่งในช่วงหลังจะพบ
บทบาทของภาครัฐในบางครั้งคราว มีผลต่อการก าหนดต าแหน่งแห่งที่ของคณะโขนจากความบันเทิงใน
ระดับชาวบ้านมาเป็นการอนุรักษ์วัฒนธรรมพ้ืนบ้าน ก่อให้เกิดวาระและพ้ืนที่การแสดงแบบใหม่ จาก
งานวัดในเทศกาลต่างๆ มาเป็นงานในวันส าคัญของชาติหรือของท้องถิ่น เช่น งานเฉลิมพระชนมพรรษา 
งานลอยกระทง เทศกาลของดีของอ าเภอและจังหวัด เทศกาลงานกินปลา ซึ่งเป็นงานที่หน่วยงาน
ภาครัฐหรือระดับท้องถิ่นเป็นผู้จัด โดยมีการไปแสดงที่ศาลากลางจังหวัด ที่ท าการ อบต. แล้วต่อมาได้มี
โอกาสไปแสดงในเวทีหรือวาระระดับชาติ เช่นในงานมหกรรมรามายณะอาเซียนที่ศูนย์วัฒนธรรมฯ งาน
แสดงในวันเฉลิมพระชนมพรรษาฯที่ท้องสนามหลวงเป็นต้น มีบางกรณีที่มีโอกาสได้เข้าเฝ้าสมาชิกใน
ราชวงศ์ในฐานะของผู้ร่วมจัดงาน ท าให้คณะโขนสดบางคณะได้ก าหนดต าแหน่งแห่งที่ของตนใหม่ ว่า
เป็น”คณะโขนสดพระราชทาน”  

     อย่างไรก็ตาม โขนสดได้รับการสนับสนุนจากภาครัฐเป็นครั้งคราวไม่ต่อเนื่อง 
ส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงพ้ืนที่และวาระเป็นบางโอกาสเท่านั้น 

  10.1.1.5 ปัจจัยอ่ืนๆที่ส่งอิทธิพลต่อโขน  

     แม้ว่าจากที่กล่าวมาจะเห็นได้ว่าปัจจัยหลักที่มีผลต่อรูปแบบโขนจะมีอยู่ 3 
ปัจจัยหลัก แต่ปัจจัยอ่ืนๆนอกเหนือจากนี้ โดยปัจจัยที่ส าคัญอีกประการหนึ่งคือด้านวัฒนธรรม การที่
โขนนั้นแสดงเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์ ซึ่งมีความเกี่ยวข้องกับเทพเจ้า ศาสนา และพระมหากษัตริย์ ท าให้
โขนนั้นมีบทบาทนอกเหนือจากศิลปะการแสดง แต่ยังมีลักษณะที่เป็นพิธีกรรม(ritual) อีกด้วย โดย
สังเกตได้จากธรรมเนียม จารีต ต่างๆในการแสดง โอกาสวาระบางประการ เช่น งานสมโภชน์บูชา งาน
ฉลอง ต่างๆ โดยเฉพาะงานสมโภชน์ที่เกี่ยวข้องกับบุคคลส าคัญในราชวงศ์ ก็มีธรรมเนียมที่จะต้องน า
โขนมาแสดงเป็นส่วนหนึ่งของพิธี 

         เราพบว่าปัจจัยอ่ืนๆที่อยู่ภายนอกวงการโขนก็มีการส่งผลต่อโขนด้วยใน
หลายประการ เช่น การเมือง เทคโนโลยี เศรษฐกิจ ฯลฯ ซึ่งมีผลต่อภาพใหญ่ของสังคมจึงมีผลต่อเนื่อง
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มายังโขน ท าให้โขนต้องการเปลี่ยนแปลง ตัวอย่างเช่น สภาวะเศรษฐกิจที่ตกต่ าของโลกในช่วงรัชกาลที่ 
7 ซึ่งท าให้โขนถูกเปลี่ยนแปลงลดความส าคัญลง และเกิดผลต่อเนื่องมายังการเปลี่ยนแปลงการปกครอง 
2475 ท าให้โขนมีการเปลี่ยนแปลงผู้อุปถัมภ์ จากสถาบันพระมหากษัตริย์มาเป็นรัฐบาล ต่อมาในช่วง
ทศวรรษ 2480 ถึง 2490 ซึ่งเป็นช่วงต้นสมัยรัชกาลที่ 9 นโยบายของรัฐบาลสมัยจอมพลป. ที่น าเอา
ศิลปะการแสดงมาเป็นส่วนหนึ่งของการสร้างชาตินิยม ได้ท าให้ โขนได้รับการสนับสนุน โดยเฉพาะใน
ด้านการเผยแพร่ โขนได้ถูกน าไปแสดงสู่ประชาชนทั่วประเทศ และปรับการแสดงตามวิถีชีวิตของ
ประชาชน 

     อิทธิพลจากอุตสาหกรรมภาพยนตร์ ที่ท าให้โรงภาพยนตร์มีการขยายตัว
อย่างมากในช่วง พศ.2491-2528 และสถานีโทรทัศน์ต่างๆ ที่มีการจัดตั้งในช่วง พศ.2498-2513 มีส่วน
ท าให้การชมมหรสพของประชาชนเปลี่ยนแปลง กลุ่มผู้ชมโขนจึงลดลง ปัญหานี้ได้ก่อให้เกิดแรงผลักดัน
ต่อมา โดยกลยุทธ์การอนุรักษ์โขนในช่วงหลังจะให้ความส าคัญต่อการอนุรักษ์โดยสร้างคนดูหรือปรับตัว
ให้มีผู้ดูมากขึ้น ซึ่งจะเห็นได้ชัดเจนจากกรมศิลปากรในยุคของอาจารย์เสรี หรือจากการก าเนิดของโขน
สมัครเล่นซึ่งมีวัตถุประสงค์เพ่ือสร้างผู้ดูในยุคที่วัฒนธรรมการดูโขนหายไปจากความสนใจของคนรุ่นใหม่  

     ในยุคที่ประเทศไทยมีนักท่องเที่ ยว เข้ ามาเยือนมาก ประกอบกับ
ความก้าวหน้าของเทคโนโลยี มีการใช้เทคนิคในการแสดง แสง เสียง เลเซอร์ ฯลฯ ท าให้เกิดการแสดง
โชว์ต่างๆที่มีเทคนิคพิเศษให้แก่นักท่องเที่ยวเช่น ทิฟฟานี่ คิงคองไอร์แลนด์ ภูเก็ตแฟนตาซี สยามนิรมิตร 
เทคโนโลยีการแสดงเหล่านี้ ส่งผลต่อการแสดงโขนเช่นเดียวกัน โดยจะเห็นได้ชัดเจนจากการเกิดโขน
เฉลิมกรุง ในปี 2536 ที่มีการน าเอาเทคนิคพิเศษมาใช้ในโขนอย่างมาก และต่อเนื่องมาในการสร้างโขน
ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯอีกด้วย 
      เป็นที่น่าสังเกตว่าการแสดงโขนในช่วงหลังจะสามารถแสดงภาพในการแสดง
ในลักษณะเหมือนจริงมากขึ้น ส่วนหนึ่งเกิดจากการที่มีเทคนิคพิเศษที่เอ้ือต่อการสร้างภาพตามท้องเรื่อง
รามเกียรติใ์ห้เหมือนจริง อีกส่วนหนึ่งการที่ผู้ชมในรุ่นหลังที่ไม่คุ้นเคยต่อเรื่องรามเกียรติ์หรือการชมโขน 
อาจจะไม่สามารถจินตนาการเรื่องราวจากนาฏลักษณ์ บทพากย์และเจรจาได้เท่ากับคนรุ่นก่อน ซึ่งการ
แสดงโดยใช้ภาพ ใช้เทคนิคพิเศษในการสร้างภาพจะช่วยในการเล่าเรื่องให้เข้าใจได้ มากขึ้น สามารถ
แสดงภาพพระราชวัง ก าแพงเมือง ราชรถ ครุฑ งานจิตรกรรม ได้ชัดเจนกว่าเดิม อีกทั้งยังช่วยให้เกิด
ความน่าสนใจ ไม่เบื่อหน่าย  
   
 10.1.2 อิทธิพลของแต่ละปัจจัย มีบทบำทมำกน้อยแตกต่ำงกัน 

 
   ข้อสังเกตอีกประการหนึ่ง คือ ปัจจัยต่างๆที่ส่งผลต่อการแสดงไม่จ า เป็นต้องมีผล
ส าคัญเท่ากัน ปัจจัยประการหนึ่งที่มีบทบาทสูงต่อการแสดงโขนประเภทหนึ่ง อาจมีอิทธิพลไม่มากนัก
ต่อโขนในอีกประเภทก็เป็นได้ ดัวอย่างเช่น กลุ่มผู้ชมการแสดง อาจเป็นปัจจัยส าคัญและส่งผลต่อ                 
ทิศทางการสร้างงานของโขนเฉลิมกรุงมาก แต่ส าหรับโขนสมัครเล่น กลุ่มผู้ชมอาจถูกให้ความส าคัญน้อย
กว่า  

   บทบาทของปัจจัยใดจะมีความส าคัญนั้นขึ้นอยู่กับหลายประเด็น แต่จาก
การศึกษาพบว่าสิ่งที่มีผลมากที่สุดได้แก่”วัตถุประสงค์ของการสร้างงาน” โดยมีข้อสรุปดังนี้ 
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   กรมศิลปากร ในช่วงระยะที่ 1 วัตถุประสงค์ส าคัญคือการฟ้ืนฟูการผลิตโขน 
ดังนั้นปัจจัยที่มีผลส าคัญคือ”ผู้ผลิต” โดยเฉพาะบทบาทของผู้น าองค์กร และครูผู้ถ่ายทอดความรู้และ
ศิษย์ผู้รับการสืบทอดเป็นส าคัญ 

   ในช่วงระยะที่ 2-3 หลังจากที่มีการฟ้ืนฟูแล้ว ขั้นตอนต่อไปคือการเผยแพร่โขนสู่
ประชาชน ปัจจัยส าคัญที่ท าให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในช่วงนี้จึงได้แก่”ผู้ชม” โดยในระยะที่ 2 ได้สร้าง
โขนให้เหมาะสมกับวิถึชีวิต มีระยะเวลาการแสดงเหมาะสมกับความต้องการคนดู การแสดงในโรงละคร
เพ่ือให้ประชาชนชมเป็นรอบ โดยก าหนดระยะเวลาที่เหมาะสมกับวิถีชีวิตของประชาชนมีผลต่อการ
เขียนบทโขนให้เป็นโขนฉากที่ระยะเวลาบังคับตามเวลาของการชม และส่งผลต่อการแสดงโขนอ่ืนๆที่
ไม่ใช่โขนฉากไปด้วย เช่น โขนหน้าจอ โขนกลางอุทยาน ที่ใช้รูปแบบบทโขนฉากมาเป็นต้นแบบ  

   ส่วนการแสดงโขนในระยะที่ 3 มีวัตถุประสงค์คือ  ต้องการน าเอาโขนไปให้แก่
ประชาชนทั่วไปจ านวนมาก สร้างงานเพ่ือเอาใจคนดูกลุ่มใหม่ จึงมีการสร้างงานโดยค านึงถึงความชอบ
ของคนดูไว้ก่อน เช่น จะสร้างดาราให้มีคุณลักษณะ (character) อย่างไรให้คนดูติดตาม การเขียนบทส่ง
ให้ใครเด่น จะเล่าเรื่องอย่างไรจึงจะน่าสนใจ จะสั่งสอนเรื่องอะไรในการแสดงนี้ ประเด็นร่วมสมัยกับคน
ดูที่น่าจะเข้าใจร่วมกันคือประเด็นใด ฯลฯ ในช่วงนี้ ปัจจัยที่มีบทบาทสูงต่อรูปแบบได้แก่”ผู้ชมในระดับ
มวลชน”   

   ส่วนโขนสมัครเล่นนั้น วัตถุประสงค์ในการสร้างงานมีความแตกต่างจากโขนกรม
ศิลปากร เป็นการฝึกโขนเพ่ือสร้างผู้ดู คือนักศึกษา ให้ดูโขนเป็น ดังนั้นปัจจัยที่มีผลส าคัญต่อโขน
สมัครเล่นจึงมิใช่ผู้ดู แต่เป็น”ผู้ผลิต” ทั้งมรว.คึกฤทธิ์ องค์กร และนักศึกษาที่มาฝึกหัด โดยเฉพาะอย่าง
ยิ่งนักศึกษาจะเป็นสิ่งที่มีผลสูงต่อกระบวนการฝึกและรูปแบบ เนื่องจากเป็นทรัพยากรที่มีข้อจ ากัดและ
ต้องการพัฒนาที่แตกต่างจากโขนมืออาชีพ ท าให้ผู้แสดงมีบทบาทสูงต่อกระบวนการและรูปแบบ
มากกว่าโขนอ่ืนๆ  

   ส่วนโขนเฉลิมกรุงนั้น วัตถุประสงค์ในการแสดงคือการสร้างความเป็นไทยใน
ระดับสากล โดยสร้างโขนให้กับผู้ชมต่างชาติ ท าให้”ผู้ชม”เป็นปัจจัยส าคัญในการก าหนดรูปแบบของ
โขน ซึ่งมุ่งเน้นการสื่อสารกับนักท่องเที่ยวชาวต่างชาติเป็นหลัก แต่ในขณะเดียวกัน โขนเฉลิมกรุ งยังมี
จุดประสงค์ส าคัญคือเผยแพร่สร้างเกียรติคุณของสถาบันพระมหากษัตริย์ซึ่งเกิดจากบริบททาง
ประวัติศาสตร์ของโรงละคร ซึ่งปัจจัยที่ส าคัญต่อจุดประสงค์นี้คือ”ผู้อุปถัมภ์” ซึ่งต้องการจะผลักดัน
แนวคิดนี้ออกสู่ผู้ชม วัตถุประสงค์ทั้งสองประเภทที่แตกต่างกันแต่น ามาให้ความส าคัญทั้งคู่ ซึ่งจะเห็นได้
ว่าวัตถุประสงค์ซึ่งเกิดจากปัจจัยที่ไม่สอดคล้องกันมากระท าต่องานชิ้นเดียวกัน จึงมีผลต่อรูปแบบงานซึ่ง
ไม่ลงตัว  

   โขนพระราชทานมีจุดประสงค์เพ่ือการอนุรักษ์งานช่างแบบโบราณกลับคืนมาใหม่ 
ตามนโยบายของผู้ผลิตคือสมเด็จพระนางเจ้าฯ ท าให้การผลิตงานเริ่มต้นจากการศึกษาประวัติศาสตร์
แล้วจึงท าการออกแบบเพ่ือสร้างงาน ปัจจัยที่ส่งผลส าคัญจึงได้แก่”ผู้ผลิต” คือสมเด็จพระนางเจ้าฯ
พระบรมราชินีนาถในฐานะสถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งให้นโยบายในภาพรวมและเป็นผู้ริเริ่ม โดยน าเอา
ผู้สร้างสรรค์ผลงานที่เคยถวายงานส่วนพระองค์มาสร้างงานในระยะเริ่มต้น (มิได้น าเอาความต้องการคน
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ดูมาเป็นหลักในการสร้างตั้งแต่เริ่มแรก แต่หลังจากสร้างงานแล้ว จึงมีการเชื้อเชิญให้คนมาชมในสิ่งที่
ออกแบบเอาไว้)  
        โขนสด มีวัตถุประสงค์เพ่ือหารายได้เป็นหลัก จึงสร้างงานเพ่ือเอาใจ”ผู้ชม และ
ผู้ว่าจ้าง”มากกว่าการเน้นจารีต การฝึกจึงมิได้เน้นการสืบทอดจากครูเพ่ือให้เหมือนต้นฉบับ แต่
ปรับเปลี่ยนเพ่ิมเติมได้ตามความต้องการของคนดูซึ่งเปลี่ยนไปตามแต่ละวาระ ใช้ครูพักลักจ าการแสดง
ต่างๆหลายประเภท หรือน าเอาตัวแสดงที่ฝึกศิลปะการแสดงอ่ืน เช่น ลิเก ละครชาตรี ตะลุง มาฝึกโขน
สดต่อ ดั้งนั้น เมื่อท าการเปรียบเทียบระหว่างโขนสดกับโขนจึงเห็นความแตกต่างที่เกิดจากรสนิยมคนดู
ในกลุ่มเป้าหมายต่างกันชัดเจน โดยโขนสดจึงมุ่งเน้นในสิ่งที่คนดูชอบ มีความสนุกสนาน ตื่นเต้น ชอบ
บทตบตี ใช้เทคนิคพิเศษแสงสีมากมาย แต่ในอีกทางหนึ่งก็ลดทอนองค์ประกอบที่คนดูสนใจน้อยเช่น
กระบวนท่าร า การพากย์ เพลงหน้าพาทย์ชั้นสูง ประกอบกับผู้แสดงมีทุนในด้านนี้น้อยกว่าโขนอีกด้วย     
   
 10.1.3 กระบวนกำรสร้ำงงำนส่งผลต่อรูปแบบและคุณภำพงำน 
 
   ปัจจัยต่างๆที่แตกต่างกันนั้นส่งผลต่อแนวคิดและกระบวนการที่ต่างกัน ทั้ง
กระบวนการในการถ่ายทอดความรู้ การสืบทอดองค์ความรู้ ทักษะ และอ่ืนๆ ซึ่งในที่สุดแล้วจะมีผลต่อ
รูปแบบและคุณภาพของผลงานต่อไป ตัวอย่างเช่น กระบวนการสรรหาบุคลากรที่แตกต่างกัน ระหว่าง
การใช้ระบบราชการของกรมศิลปากร การสรรหาโดยการคัดเลือกจากการทดสอบแสดง (audition) 
ของโขนเฉลิมกรุง และโขนพระราชทาน หรือการสรรหาโดยเปิดรับตามความสมัครใจของโขนสมัครเล่น 
ต่างก็มีผลต่อวิธีการเรียนรู้ สืบทอดสร้างทักษะที่ต่างกัน มีผลต่อคุณภาพงานต่างกัน 

   กระบวนสรรหานักแสดงของโขนเฉลิมกรุงนั้นมิได้เอ้ือให้นักแสดงได้สืบทอดฝึกมือ
จากรุ่นครูดังเช่นกรมศิลปากร เนื่องจากผู้แสดงเป็นนักศึกษาและไม่ได้เป็นนักแสดงประจ า เมื่อจบ
การศึกษาอาจจะไม่ได้เป็นผู้แสดงอีก ต่างจากนักแสดงของโขนกรมศิลปากร ซึ่งเป็นระบบราชการ จึงมี
โอกาสสั่งสมความช านาญได้นานกว่า เปิดโอกาสให้สามารถสร้างนักแสดงที่มีคุณภาพในระดับศิลปิน
แห่งชาติได้หลายท่าน   

   กระบวนการสร้างงานแสดงก็มีผลต่อคุณภาพงานเช่นกัน ตัวอย่างเช่น การจัดให้มี
การแสดงชุดครูและชุดนักเรียนแยกจากกันของโขนพระราชทาน มีผลท าให้เกิดกระบวนการเรียนรู้ให้
นักแสดงได้เห็นต้นแบบชั้นครูด้วยตนเองในขณะฝึกซ้อม และจะส่งผลต่อคุณภาพงานในอนาคต 
แตกต่างจากกระบวนการฝึกซ้อมของโขนกรมศิลปากรที่มิได้รักษากระบวนการเช่นนี้ไว้แล้ว 

   ในท านองเดียวกัน กระบวนการจัดสร้างเครื่องแต่งกายของกรมศิลปากรที่ใช้
ระเบียบการจัดซื้อของราชการ กับกระบวนการจัดสร้างของโขนพระราชทานที่มีการศึกษาประวัติและ
ระบบความงามโดยผู้เชี่ยวชาญ ท าให้เกิดความแตกต่างระหว่างลักษณะของงาน และคุณภาพงานอย่าง
มาก ผลที่เกิดขึ้นคืองานของกรมศิลปากรจะขาดการสร้างสรรค์และไม่ได้ออกแบบโดยสร้างความเข้าใจ
ในระบบความงาม ในขณะที่โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯมีการสร้างสรรค์งานและอนุรักษ์ระบบ
ความงามแบบโบราณไว้ได้  
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   นอกจากวัตถุประสงค์ในการสร้างงานมีผลสูงต่อบทบาทของปัจจัยต่างๆต่อตัว
งานแล้ว วัตถุประสงค์ของงานจะก าหนดกระบวนการผลิต โดยเฉพาะการฝึกหัดโขนให้มีความแตกต่าง
กันด้วย ตัวอย่างเช่น 

   โขนกรมศิลปากร มีวัตถุประสงค์เพ่ือสืบทอด อนุรักษ์ โดยการผลิตโขนตามแบบ
ดั้งเดิม จึงสืบทอดวิธีการ ความช านาญ การสั่งสมประสบการณ์จนเกิดผู้เชี่ยวชาญที่สืบทอดวิชาจากสาย
ครูได้ ส่วนในช่วงยุคที่ 2 ซึ่งมีจุดประสงค์ที่ต้องการเผยแพร่ให้ประชาชนกลุ่มใหญ่จีงการพิจารณา
ความชอบของคนดู สร้างตัวละครและความโดดเด่นของดารา การเล่าเรื่องอย่างกระชับ เปลี่ยนแปลง
ลักษณะโขนให้ตลกมากขึ้น 

   โขนสมัครเล่น มีวัตถุประสงค์เพ่ือการสร้างคนดูเป็นส าคัญ การฝึกซ้อมจึง มุ่งเน้น
การฝึกแบบลัด มีความเข้มเข้นน้อยกว่า เคร่งครัดต่อจารีตน้อยกว่ากระบวนการสรรหาตัวแสดงมี
ข้อจ ากัดน้อยกว่า ซึ่งตรงตามวัตถุที่ตรงกับการจัดตั้ง  

   โขนเฉลิมกรุง มีวัตถุประสงค์ในการสร้างความเป็นไทยในระดับสากล เพ่ือกลุ่ม
ผู้ชมชาวต่างชาติหรือเยาวชน ซึ่งเป็นผู้ชมโขนมือใหม่ อีกทั้งมีนโยบายให้นักแสดงรุ่นใหม่ซึ่งเป็นเยาวชน
ได้มีโอกาสมาแสดง ไม่ได้มุ่งเน้นการสร้างผู้เชี่ยวชาญในระดับครูแบบกรมศิลปากร แต่มุ่งเน้นให้ผู้แสดง
สามารถรับบทได้หลากหลาย มีการผลัดเปลียนหมุนเวียนนักแสดง จึงไม่มีการสะสมความเชี่ยวชาญ
เฉพาะแบบกรมศิลปากร  
   โขนพระราชทาน มีวัตถุประสงค์เพ่ือการรื้อฟ้ืนของดั้งเดิมขึ้นมาใหม่ การสร้าง
งานจึงมีการอ้างอิง ค้นคว้าประวัติศาสตร์มาใช้ก่อนที่จะออกแบบงาน เช่น น าเอาท่านาฏลักษณ์ การร า
เพลงหน้าพาทย์ ที่มักไม่ได้มีการใช้ในกรณีทั่วไปกลับมาสร้างขึ้นใหม่ 
 
 10.1.4 บทบำทของสถำบันพระมหำกษัตริย์ที่มีต่อโขน 
 
  ปัจจัยหนึ่งที่มีผลต่อโขนทุกประเภทได้แก่สถาบันพระมหากษัตริย์ ซึ่งมีอิทธิพลต่อ
การแสดงโขนในทุกกลุ่มตัวอย่างที่ศึกษา ทั้งนี้เนื่องจากโขนนั้นมีที่มาจากการน ามาใช้เป็ นเครื่อง
ราชูปโภค มีความเกี่ยวข้องและเป็นสัญญลักษณ์เคียงคู่กับราชส านักมาโดยตลอด นอกจากนั้น สถาบัน
พระมหากษัตริย์มีทุนที่เอ้ือต่อการผลิตโขนในหลายด้าน ท าให้โขนทุกประเภทน าเอามาใช้เป็นส่วนหนึ่ง
ในการสร้างหรือสนันสนุนงาน โดยอาจเป็นทางตรงหรือทางอ้อม  

  บทบาทของสถาบันพระมหากษัตริย์ส าหรับโขนแต่ละประเภท สรุปได้ดังนี้ 

  10.1.4.1 บทบำทของสถำบันพระมหำกษัตริย์ในกำรสร้ำงวำระและพื้นที่กำรแสดง  

     การที่สถาบันพระมหากษัตริย์มีความเกี่ยวข้องกับโขนและมีบทบาทในการ
เป็นเครื่องราชูปโภค หรือถูกใช้ในงานสมโภชน์ของราชส านัก จึงได้มีการใช้โขนมาเป็นศิลปะการแสดงใน
วาระส าคัญของรัฐ เช่นการรับรองราชอาคันตุกะ การสมโภชน์ในพระราชพิธี ซึ่งท าให้ผู้ผลิตผลงาน
น าไปใช้ในการเกาะเกี่ยวคุณค่าของการแสดงได้  
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     นอกจากนั้น การเฉลิมฉลองเกี่ยวข้องกับวันส าคัญเกี่ยวกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์ ตัวอย่างเช่น วันเฉลิมพระชนมพรรษา หรือโอกาสส าคัญของสมาชิกของราชวงศ์ เช่น 
วันเฉลิมพระชนมายุ วันครบรอบการครองราชย์ เป็นต้น ท าให้เกิดวาระพิเศษของการแสดง เช่น โขน
ของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯในวาระเครื่องแต่งกาย โดยมีการแสดงในตอนศึกพรหมาสตร์เพ่ือจัดแสดง
ในวโรกาสที่พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวฯเสด็จเถลิงถวัลย์ราชสมบัติครบ 60 ปี การฉลองจากการ
เจริญพระชนมายุ 80 พรรษา โขนเฉลิมกรุงตอนหนุมานข้าราชบริพารพระจักรี เพ่ือวาระโอกาสครองสิริ
ราชสมบัติครบ 60 ปี หรือกรณีของงานพระบรมศพของราชวงศ์ชั้นสูง บางกรณีอาจเปิดโอกาสให้โขน
เป็นส่วนหนึ่งของการสมโภชน์เป็นกรณีพิเศษ มีการแสดงที่เป็นรูปแบบพิเศษ สร้างวาระและพ้ืนที่การ
แสดงที่แตกต่างจากงานอื่นๆ   

     การเสด็จฯชมการแสดง ถือว่าเป็นคุณค่าที่เกิดจากทุนทางสัญญะของ
สถาบันพระมหากษัตริย์เช่นกัน มีผลต่อก าลังใจของนักแสดงอย่างมาก และท าให้เกิดคุณค่าด้าน
ประวัติศาสตร์ของคณะนักแสดง ตัวอย่างที่เห็นได้ขัดเจนคือ การเสด็จชมโขนธรรมศาสตร์ในวาระต่างๆ
เช่น การเสด็จในโอกาสที่แสดงถวายเนื่องในวาระของการสถาปนามกุฏราชกุมารฯ ซี่งถือเป็นช่วงเวลา
ประวัติศาสตร์ที่ส าคัญของคณะโขนธรรมศาสตร์ โขนพระราชทาน ที่มีการสร้างวาระเกี่ยวพันกับสถาบัน
พระมหากษัตริย์หลายครั้งดังกล่าวมาแล้ว  

  10.1.4.2 ทุนทำงสัญญะของสถำบันพระมหำกษัตริย์ บทบำทในกำรสร้ำง
ภำพลักษณ์  

     การสร้างต าแหน่งแห่งที่ ภาพลักษณ์ของโขนอันเกิดจากการสนับสนุนของ
สถาบันพระมหากษัตริย์ โดยตัวอย่างที่เห็นได้ชัดเช่น โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯที่ถูกเรี ยกว่า                                
“โขนพระราชทาน” อันเนื่องจากสมเด็จฯเป็นผู้ริเริ่ม ให้นโยบาย และสนับสนุน การสร้างโขน ซึ่งสร้าง
ภาพลักษณ์ให้เป็นที่สนใจและมีผลต่อรูปแบบของงานอย่างสูง  หรือโขนเฉลิมกรุงซึ่งได้รับอิทธิพลจาก
ประวัติศาสตร์ของโรงละคร ท าให้พยายามจะสร้างภาพลักษณ์ของตนให้กลายมาเป็น “โรงมหรสพ
หลวง” และสร้างงานที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์มาก เช่นการเลือกตอนการแสดง และ
ภาพลักษณ์ที่น ามาใช้  

     การได้รับการสนับสนุนจากสถาบันพระมหากษัตริย์นอกเหนือจากวาระและ
โอกาสแล้ว ในบางครั้งยังท าให้เกิดการสร้างหรือยกระดับของต าแหน่งแห่งที่ของคณะการแสดงนั้นๆ 
ตัวอย่างเช่นการที่คณะโขนสดได้มีโอกาสไปแสดงในวาระที่เกี่ยวข้องกับสถาบันพระมหากษัตริย์ เช่น 
แสดงในงานวันเฉลิมพระชนมพรรษาฯที่ท้องสนามหลวงได้ถูกน ามาใช้เป็นเครดิตของคณะแสดง ที่
ก าหนดต าแหน่งแห่งที่ของตนใหม่ เรืยกของตนว่า”โขนสดพระราชทาน”  

  10.1.4.3 บทบำทในกำรเป็นผู้ริเริ่ม จัดตั้ง   

     การแสดงโขนพระราชทาน ซึ่งมีที่มาจากพระราชด าริและการสนับสนุนทุน
ในด้านเครื่องแต่งกาย ท าให้เกิดการสร้างงานโขนในเวลาต่อมา แม้ว่านโยบายนี้จะเกิดจากช่วงริเริ่มของ
การสร้างงานงานฝีมือก่อนที่จะจัดสร้างโขน แต่ก็มีอิทธิพลสูงต่อกระบวนการและรูปแบบของโขน
พระราชทานในระยะต่อไปอย่างมาก 
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  10.1.4.4 บทบำทของกำรสนับสนุนด้ำนเครือข่ำย  

     เป็นสิ่งที่สถาบันพระมหากษัตริย์มีอยู่อย่างโดดเด่น ท าให้เกิดการชักจูงใน
การน าองค์กรและบุคคลต่างๆมาร่วมสร้างสรรค์ผลงาน ดังเช่น ที่โขนพระราชทานสามารถน าเอามูลนิธิ
ส่งเสริมศิลปาชีพฯ ส านักงานทรัพย์สินส่วนพระมหากษัตริย์ และเครือข่ายองค์กรต่างๆมาร่วมมือกัน  
ซึ่งการน าเครือข่ายของสถาบันพระมหากษัตริย์มาใช้ท าให้มีผลต่อลักษณะ รูปแบบ กระบวนการจัดการ
แสดง อีกทั้งสามารถรวบรวมเอาหน่วยงาน องค์กร บุคลากร ที่อยู่ต่างสถาบันหรือต่างวงการมาท างาน
ในพ้ืนที่เดี่ยวกัน ซึ่งเป็นไปได้ยากในกรณีปกติ  

  10.1.4.5 บทบำทในด้ำนกำรให้แนวทำงหรือนโยบำย  
     ตัวอย่างเช่น การให้นโยบายต่อการสร้างงานแสดงโขนพระราชทาน การ
สร้างงานตามพระราชนิยมในการแต่งหน้าโขน การฝึกคนพากย์รุ่น ใหม่ตามข้อคิดเห็นของสมเด็จ
พระเทพฯ ในประเด็นนี้ สถาบันพระมหากษัตริย์มีบทบาทมากน้อยต่างกันตามแต่ละกรณี โดยกรณีที่มี
บทบาทสูงคือโขนพระราชทาน ซึ่งมีผลต่อระดับนโยบาย เนื่องจากสถาบันพระมหากษัตริย์อยู่ในสถานะ
เป็นผู้ผลิตเองด้วย  
 
 10.1.5 คุณค่ำของโขนในด้ำนกำรอนุรักษ์ : การคงเดิม การเปลี่ยนแปลง และหวนคืน                
สู่อดีต 
  10.1.5.1 คุณค่ำที่มีร่วมกันแต่ใช้กลยุทธ์แตกต่ำงกัน 

     ผลจากการศึกษาแนวคิดของโขนประเภทต่างๆ พบว่าทุกกลุ่มตัวอย่าง
มุ่งเน้นคุณค่าในด้านของการอนุรักษ์วัฒนธรรมทั้งสิ้น แม้แต่โขนสดก็ตาม โดยแนวคิดในด้านการอนุรักษ์
เพ่ือรักษาความเป็นไทยได้ปรากฏชัดเจนในสมัยรัชกาลที่ 6 แล้ว    เนื่องจากปัจจัยต่างๆในระดับกว้างที่
เปลี่ยนแปลงไป เช่น การเข้ามาของวัฒนธรรมภายนอกในด้านศิลปะการแสดงแบบใหม่ ท าให้โขนเสื่อม
จากความนิยมไปจากเดิม อีกทั้งการเปลี่ยนแปลงการปกครองที่มีผลต่อการอุปถัมภ์ของสถาบัน
พระมหากษัตริย์ และผลกระทบจากกระแสความนิยมของภาพยนตร์ในยุคสมัยต่อมา ท าให้โขนถูกมอง
ว่าเป็นสิ่งที่มีคุณค่าในฐานะมรดกของชาติที่ควรอนุรักษ์ไว้ไม่ให้สูญหาย  

     แม้ว่าโขนทุกประเภท หรือแม้แต่โขนสดก็ตาม จะมุ่งเน้นคุณค่าในด้านการ
อนุรักษ์เป็นส าคัญ แต่รูปแบบและกลยุทธ์ในการอนุรักษ์ของโขนแต่ละประเภทก็แตกต่างกันไป ขึ้นกับ
ปัจจัยแวดล้อมเช่น ด้านของทุน (capital)ของผู้ผลิตและสนามการผลิต (field) ที่แตกต่างกัน น ามาสู่
กรอบแนวคิด กลยุทธ์ ของการสร้างงานที่แตกต่างกัน ดังที่ได้กล่าวมาแล้ว โดยมีตัวอย่างดังนี้ 

     - โขนกรมศิลปากรในยุคแรกมีกลยุทธ์ในการอนุรักษ์คือการฟ้ืนฟู สืบทอด 
การแสดงโขน ในระยะต่อมาในยุคที่ 2 เปลี่ยนแปลงกลยุทธ์เป็นการอนุรักษ์โดยการเผยแพร่ไปสู่
ประชาชนกลุ่มต่างๆ และต่อมาในยุคที่ 3 ได้ขยายตัวไปสู่ความนิยมในระดับมวลชน มีกลุ่มผู้ชมมากขึ้น
โดยเปลี่ยนแปลงรูปแบบของโขนไปมาก  

     - โขนสมัครเล่น อนุรักษ์โดยการสร้างคนดูในระดับชนชั้นน าให้ดูโขนเป็น  
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     - โขนเฉลิมกรุง สร้างโขนให้แสดงความเป็นไทยระดับสากล ระบุไว้ใน
นโยบายของการแสดงโขนว่าจัดท าเพ่ือธ ารงเอกลักษณ์แห่งความเป็นไทย โดยยังคงจารีตโขนไว้ดังเดิม 
น าของเก่าที่เคยใช้กลับมาใช้ใหม่ให้มีคุณค่าและความหมายเหมาะสมกับผู้ชมยุคใหม่  

     - โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯอนุรักษ์โดยการรื้อฟ้ืนของดั้งเดิมในอดีตที่
สูญหายไปให้กลับขึ้นมาใหม่ ทั้งในด้านรูปแบบ ความรู้ ทักษะ ฝีมือ และกระบวนการผลิตในแบบดั้งเดิม 
ผสมกับเทคโนโลยีการแสดงสมัยใหม่เพ่ือให้ตรงรสนิยมของคนยุคใหม่ 

     กลยุทธ์ในการอนุรักษ์ที่ ใช้อาจต่างกัน เนื่องจากการอนุรักษ์เหล่านี้
เปลี่ยนแปลงไปตามวัตถุประสงค์ ประเด็นปัญหา ซึ่งอาจแตกต่างกันไป ตัวอย่างเช่น โขนกรมศิลปากร
ในยุคอาจารย์เสรี และโขนธรรมศาสตร์ในยุคมรว.คึกฤทธิ์ แม้จะมีจุดประสงค์เพ่ือการอนุรักษ์โดยการ
สร้างคนดูโขนทั้งคู่ แต่ก็เลือกใช้กลยุทธ์ที่ตรงกันข้าม โดยโขนกรมศิลปากรในยุคนั้นมีแนวคิดให้โขน
ปรับตัวไปตามความต้องการของคนดู ในขณะที่โขนธรรมศาสตร์มีกลยุทธ์ให้คนดูปรับตัวเข้าหาโขน                  
ซึ่งแม้ว่าจะเป็นการอนุรักษ์โดยสร้างผู้ชมโขนเหมือนกัน แต่การใช้กลยุทธ์ที่แตกต่างกันท าให้เกิดการ
ถกเถียงกันถึงความเหมาะสมตามแนวคิดที่แตกต่างกัน  
    ผลจากการศึกษาพบว่า กลยุทธ์หลักในการอนุรักษ์มี  3 ประการหลัก                        
(โดยที่โขนแต่ละประเภทอาจใช้กลยุทธ์มากกว่าหนึ่งประการก็เป็นได)้ คือ  
    (1) คงรูปแบบเดิมท่ีสืบทอดมาในปัจจุบัน   
    (2) ปรับตัวตามสภาวะแวดล้อมเพ่ือให้ยังคงมีคนชมโขนอยู่  
    (3) ย้อนกลับไปในอดีตที่รุ่งเรืองเพ่ืออนุรักษ์สิ่งดั้งเดิมท่ีหาได้ยากหรือใกล้ที่ 
    จะสูญหาย 
    การอนุรักษ์นั้นเป็นวัตถุประสงค์ของโขนทุกประเภท แต่อาจมีวิธีการและระดับ
ความเข้มข้นแตกต่างกัน นอกจากนั้นแล้วจะเห็นได้ว่าโขนทุกประเภทมีการค านึงถึงการปรับเปลี่ยน
รูปแบบให้มีลักษณะเฉพาะที่สอดคล้องกับสถานการณ์ที่เกี่ยวข้อง โดยผลการศึกษาได้แสดงชัดเจนว่า
เมื่อปัจจัยที่เก่ียวข้องเปลี่ยนแปลงไป โขนจะมีการปรับตัวไปอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้เสมอ ดังนั้นกลยุทธ์ที่ 1 
และ 2 เป็นสิ่งที่โขนทุกประเภทน ามาใช้ควบคู่กัน กล่าวได้ว่าโขนทุกประเภทมีจุดประสงค์เพ่ือการ
อนุรักษ์ แต่ทุกประเภทก็ล้วนแต่มีการปรับตัวเปลี่ยนแปลงให้เข้ากับปัจจัยเช่นกัน หรือกล่าวอีกมุมหนึ่ง
ได้ว่า “ไม่มีโขนประเภทใดเลยที่ไม่ค านึงถึงการอนุรักษ์ แต่ก็ไม่มีโขนประเภทใดเลยที่ไม่มีการปรับตัวสู่
การเปลี่ยนแปลง” 

    การแสดงโขนบางกลุ่มใช้วิธีการน าเอาโขนแบบดั้งเดิมมาพัฒนาโดยปรับให้มี
ความกระชับ เดินเรื่องแปลกแตกต่างจากเดิม ลดองค์ประกอบบางส่วนเช่น เพลง การพากย์ เจรจา 
นาฎลักษณ์บางประการที่เชื่องข้าออกไป เพื่อให้รองรับกลุ่มผู้ชมในยุคใหม่ที่จะมาเป็นผู้ชมการแสดงโขน
ต่อไป  โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯมีการอนุรักษ์โดยใช้การประกอบสร้างใหม่ จากสิ่งดั้งเดิมที่อาจ
ไม่ได้มีการสืบทอดมานาน เกิดเป็นลักษณะที่สร้างอัตลักษณ์ใหม่ ท าให้ยังคงรักษาวัฒนธรรมหลาย
ประการโดยเฉพาะวัฒนธรรมที่จับต้องไม่ได้ ไม่ให้สูญหายไป ส่วนโขนสมัครเล่น มุ่งเน้นการอนุรักษ์โดย
การสร้างผู้ดูที่มีคุณภาพ มิใช่สร้างนักแสดงโขน แต่ก็ได้สร้างอัตลักษณ์เฉพาะตัวที่แตกต่างจากโขนอ่ืนๆ 
แม้แต่โขนสด ก็ยังพบว่าได้น าเอาคุณค่าด้านการอนุรักษ์มาใช้แทนคุณค่าด้านความบันเทิงหรือการเฉลิม
ฉลองซ่ึงเป็นคุณค่าเดิมและมีการเปลี่ยนแปลงเพ่ือปรับตัวให้เข้ากับปัจจัยที่เปลี่ยนแปลงไปเช่นกัน  
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  10.1.5.2 กำรน ำสิ่งเก่ำมำท ำเป็นสิ่งใหม่ : กลยุทธ์ในกำรอนุรักษ์ที่ควบคู่ไปกับกำร
เปลี่ยนแปลง 

     ดังที่ได้กล่าวมาแล้วว่า โขนทุกคณะจะมุ่งเน้นการอนุรักษ์ไปควบคู่กับการ
เปลี่ยนแปลงเสมอ อย่างไรก็ตามเพ่ือที่จะให้ประเด็นทั้งสองนั้นไม่ขัดแย้งกัน ผู้ผลิตจะท าการคัดเลือก
องค์ประกอบหลักที่แสดงความเป็นโขนเอาไว้ แต่ท าการเปลี่ยนแปลงองค์ประกอบอ่ืนๆหรือ
เปลี่ยนแปลงรายละเอียดขององค์ประกอบหลักโดยควบคุมไม่ให้เกินเลยหลุดพ้นจากความเป็นโขน 

     กลยุทธ์ประการหนึ่งที่ถูกน ามาใช้เพ่ือที่จะท าให้เกิดการอนุรักษ์และสร้าง
การเปลี่ยนแปลงไปพร้อมกัน ได้แก่การน าเอาสิ่งเก่าๆดั้งเดิมมาใช้ใหม่ หรือน ามาประกอบสร้างใหม่ โดย
มีคุณค่า ความหมาย รูปแบบใหม่ ท าให้เกิด”ความใหม่ภายใต้สิ่งเก่า” โดยจะต้องสอดคล้องรองรับกับ
แนวคิดท่ีก าหนดไว้ ท าให้เกิดสร้างอัตลักษณ์ใหม่ได้ ตัวอย่างเช่น 

     โขนเฉลิมกรุง มีการคัดเลือกน าเอาองค์ประกอบจากงานในอดีตบางส่วน 
เช่น บทโขนรับรองอาคันตุกะ การเดินเรื่องโดยใช้หนุมานเป็นแกนเรื่อง การใช้เทคนิคพิเศษ หนังใหญ่ 
การพากย์รถของทั้งสองฝ่ายโต้ตอบกัน ฯลฯ น ามาประกอบขึ้นใหม่ภายใต้งานแสดงเดียวกัน ท าให้เกิด
เป็นของแปลกแตกต่างจากคณะอ่ืน โดยการคัดเลือกของเก่านั้นจะต้องพิจารณาให้สอดคล้องกับแนวคิด
ของโขนเฉลิมกรุงซึ่งมุ่งเน้นความกระชับ การสื่อสารโดยใช้ภาพจากหนังใหญ่ ซ่ึงของเก่าเหล่านั้น
สามารถสร้าง”คุณค่าใหม่” ในด้านเหล่านี้ได ้

     โขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯมีการคัดเลือกของดีงามที่เคยเกิดขึ้นในอดีต 
เก่าแก่หายาก หรือไม่มีโอกาสให้ได้ชมบ่อยนัก น ามาประกอบสร้างขึ้นใหม่ภายในเวทีเดียวกัน เช่น               
นาฏลักษณ์  เครื่องแต่งกาย เครื่องประกอบฉาก และฉาก หลายชิ้น ที่เป็นการน าเอางานเก่าในอดีตต่าง
ยุคต่างสมัย มาคัดเลือกและประกอบกันใหม่ เช่น การประกอบสร้างท้องพระโรงทศกัณฐ์ด้วยงานช่าง
หลายสมัยหลายแห่งมาตัดต่อรวมกันกลายเป็นศิลปะในยุคใหม่ ท าให้เกิดรูปแบบเฉพาะเป็นโขนในสมัย
รัชกาลที่9 ซึ่งสามารถอนุรักษ์สิ่งดั้งเดิมและตอบสนองคุณค่าในปัจจุบันได้พร้อมกัน คือการตอบสนอง
การโหยหาอดีตของผู้ชมรุ่นใหม่ และการอนุรักษ์ รื้อฟ้ืนงานช่างหลากหลายประการ จนเกินเลยไปจาก
การแสดงโขน  

     ส่วนโขนสดซึ่งเป็นการแสดงที่รับอิทธิพลมาจากโขน มีการคัดเลือกน ามา
องค์ประกอบของการแสดงต่างๆในแต่ละส่วน เช่น โขน หนังตะลุง ลิเก มาประกอบกันกลายเป็นอัต
ลักษณ์เฉพาะของโขนสดที่แตกต่างจากการแสดงอื่นๆ   

     นอกจากการน าของเก่ามาใช้เพ่ือให้ได้คุณค่าใหม่แล้ว ยังมีการน าเอาชิ้นงาน
ไปใช้โดยผิดจากบริบทเดิมท่ีเคยเก่ียวข้องอยู่ไม่น้อย ตัวอย่างเช่น การน าเอาหน้ากากตัวพระตัวนางจาก
โขนนั่งราวมาใช้ใหม่ในโขนเฉลิมกรุงเพ่ือให้เกิดความรู้สึกของการเป็นเทพเจ้า การน าภาพปักรูปครุฑบน
ตาลปัตรมาใช้เป็นหุ่นครุฑในตอนนาคบาส การน าเอารูปแบบของราชบัลลังก์มาใช้ในที่นั่งของราชรถ 
ฯลฯ ซี่งเป็นการน างานช่างมาใช้ในบทบาทใหม่ มีการน ามาใช้งานแบบใหม่ ที่เปลี่ยนไปจากเดิม  
     หลักการในการพิจารณาว่าจะคัดเลือก ตัดออก เพ่ิมเติม ปรับปรุง ในส่วนใด
นั้นจะพิจารณาจากความสอดคล้องกับกรอบแนวคิดซึ่งเป็นโจทย์การด าเนินงานอันเกิดจากปัจจัยต่างๆ      
ที่แวดล้อมการแสดงโขนประเภทนั้นๆซึ่งมีผลต่อแนวคิดและรูปแบบตามที่ได้น าเสนอไปแล้ว     
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 10.1.6 โขนกรมศิลปำกรมิได้บ่งชี้ควำมดั้งเดิมหรือควำมถูกต้องเพียงหนึ่งเดียวเสมอไป  
   
  จากการที่ โขนทุกประเภทมีจุดประสงค์ในด้านการอนุรักษ์ และยังคงมีการ
เปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัยต่างๆ ท าให้โขนแต่ละประเภทมีการอนุรักษ์และเปลี่ ยนแปลงไปพร้อมกัน         
โดยมีการคัดเลือกที่จะ ”อนุรักษ์บางสิ่ง”และ”เปลี่ยนแปลงบางสิ่ง” ขึ้นอยู่กับปัจจัยต่างๆที่ผู้ผลิตจะต้อง
พิจารณาความเหมาะสม ผลที่เกิดขึ้นคือ เมื่อระยะเวลาผ่านไป โขนที่เป็นต้นแบบก็อาจเปลี่ยนแปลง
องค์ประกอบบางประการ ในขณะที่ผู้ได้รับการถ่ายทอดอาจเลือกที่จะคงลักษณะบางประการของ
ต้นแบบเอาไว้ ท าให้ลักษณะดั้งเดิมท่ีเคยพบในต้นแบบอาจเปลี่ยนไปอยู่ในผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดแทน   
  จากการที่โขนทุกประเภทหลีกไม่พ้นการเปลี่ยนแปลงนั่นเอง เราจึงไม่อาจกล่าวได้ว่า
โขนกรมศิลปากรซึ่งเป็นต้นแบบหรือเกิดขึ้นก่อนเป็นรูปแบบดั้งเดิมหรือเป็นมาตรฐานได้เสมอไป 
เนื่องจากโขนแต่ละคณะก็มีการเปลี่ยนแปลงไปทั้งสิ้น นอกจากนี้เราอาจได้เห็นลักษณะดั้งเดิ มบาง
ประการที่ไม่ได้เห็นจากกรมศิลปากรมานานแล้ว ในขณะที่โขนประเภทอ่ืนยังคงอนุรักษ์และมีการ
น ามาใช้อยู่ หรืออาจน าเอามารื้อฟ้ืนในการแสดงขึ้นมาใหม่ก็เป็นได้ ตัวอย่างเช่นการออกกราวเดี่ยวเพลง
หน้าพาทย์ปฐมซึ่งยังคงปรากฏในการแสดงโขนธรรมศาสตร์ หรือโขนพระราชทานยังอนุรักษ์ท่าขึ้นลอย
ที่ใกล้สูญหาย การใช้เพลงหน้าพาทย์ของตัวละครบางตัวซึ่งไม่ได้ถูกน ามาใช้นานแล้ว 
  จะเห็นได้ว่า การเป็นจุดเริ่มต้นหรือเป็นต้นฉบับของกรมศิลปากรนั้นอาจไม่สามารถ
แสดงถึงการมีอ านาจ (authority) ที่จะบ่งชี้ลักษณะมาตรฐานหรือบ่งชี้ความจริงแท้ (authenticity) แต่
เพียงหนึ่งเดียวได้เสมอไป เนื่องจากโขนแต่ละคณะไม่ได้มีมาตรฐานเป็นหนึ่งเดียวกัน มาตรฐานของกรม
ศิลป์จึงอาจเป็นคนละแบบกับโขนคณะอ่ืนๆ  
    
 10.1.7 กำรเปลี่ยนแปลงจำกกำรมีศูนย์กลำง ควำมเป็นมำตรฐำน ไปสู่ควำมเป็นทั่วไป
และหลำกหลำย 
 
  การเปลี่ยนแปลงในภาพรวมที่เป็นข้อสังเกตส าคัญประการหนึ่ง เนื่องจากการที่มี
ปัจจัยของการสร้างงานมีความแตกต่างหลากหลาย ท าให้โขนแต่ละประเภทมีการปรับต าแหน่งแห่งที่ 
(positioning) จากความเฉพาะเจาะจงไปสู่ความหลากหลายและมีความเป็นทั่วไปมากขึ้น ทั้งความ
หลากหลายในด้านผู้ผลิต และผู้รับชม จากชนชั้นระดับสูงไปเป็นประชาชนทั่วไปในหลากหลายกลุ่ม ซึ่ง
ปรากฏการณ์นี้ได้เพ่ิมข้ึนเรื่อยๆมาตั้งแต่ช่วงต้นสมัยรัตนโกสินทร์แล้ว และเห็นได้ชัดเจนในช่วงหลังการ
เปลี่ยนแปลงการปกครองเป็นระบอบประชาธิปไตย โดยเฉพาะในช่วงรัชกาลที่ 9 ซึ่งเป็นยุคสมัยที่อยู่ใน
ขอบเขตของการศึกษา โขนได้เริ่มต้นเข้าสู่ยุคใหม่ ถูกให้ความส าคัญในการเป็นสัญลักษณ์ของชาติ ซึ่ง
ประชาชนทั่วไปในชาติควรได้ภาคภูมิใจ และมีการผลิต มีกลุ่มผู้ชมหลายกลุ่ม เกิดปรากฏการณ์ที่ท าให้
โขนมีลักษณะการออกจากศูนย์กลางซี่งมีความเฉพาะเจาะจงในด้านการผลิตและการชม จากกลุ่ม
เฉพาะไปสู่กลุ่มผู้ชมทั่วไปมากข้ึน 

  ตัวอย่างเช่น จากเดิมโขนมีศูนย์กลางการผลิตที่วิทยาลัยนาฏศิลปในกรุงเทพฯได้
ขยายตัวไปสู่วิทยาลัยนาฏศิลปทั่วทุกภาคของประเทศ และไปสู่สถาบันการศึกษาอ่ืนๆ นอกจากนี้ โขน
สมัครเล่น ที่เดิมมุ่งเน้นนักศึกษาในสถาบันอุดมศึกษาหลากหลายสถาบัน แต่ต่อมาก็ได้ขยายตัวไปจนถึง
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เยาวชนในโรงเรียนและในชุมชน ส่วนการสร้างโขนให้ชาวต่างชาติชมก็ขยายตัวจากการรับราช
อาคันตุกะไปสู่นักท่องเที่ยวทั่วไป โขนกรมศิลปากรมีการผลิตเพ่ือเอาใจตลาดกลุ่มผู้ชมในระดับมวลชน
กลุ่มใหญ่มากขึ้น  รวมทั้งมีการผลิตโขนเพ่ือให้กลุ่มผู้ชมหลายกลุ่ม ทั้งระดับที่ดูโขนมานานจนถึงกลุ่มผู้
เริ่มต้นชมโขน แม้แต่กลุ่มผู้ชมในระดับชาวบ้านที่ชื่นชอบการแสดงลิเก ละครนอก ก็ยังมีการน าเอาโขน
มาประยุกต์ใช้ท าให้เกิดโขนสด ซึ่งเป็นการแสดงในระดับผู้ชมกลุ่มชาวบ้านทั่วไป แสดงถึงสถานะของ
โขนที่ส่งอิทธิพลไปสู่ความเป็นสามัญในกลุ่มต่างๆหลายชนชั้น 

  การลดความเป็นลักษณะเฉพาะเจาะจงแต่เปิดกว้างขึ้น ยังพบได้จากกระบวนการ
ผลิตอีกด้วย เช่นการผ่อนคลายข้อก าหนดดั้งเดิมที่เคยเห็นโขนเป็นการแสดงของเพศชาย ได้เปิดโอกาส
ให้ผู้หญิงมากขึ้น มีนักแสดงหญิงโขนที่แสดงในบทบาทยักษ์ ลิง อีกทั้งยังมีคณะแสดงโขนหญิงขึ้นมา ซึ่ง
แตกต่างจากขนบดั้งเดิมของการแสดงโขนอย่างมาก  

  จะเห็นได้ว่าโขนมีการขยายตัวจากศูนย์กลางไปสู่การออกนอกศูนย์กลาง จากความ                                
”เฉพาะเจาะจง” ใน”ระดับสูง” ไปสู่ความเป็น”ทั่วไปและสามัญ” มากขึ้น จากความเป็น”แบบแผน
มาตรฐาน”ไปสู่ความ”หลากหลาย”และ”ยืดหยุ่น”มากขึ้น ซึ่งเป็นปรากฏการณ์ท่ีเกิดข้ึนหลังจากที่มีการ
ฟ้ืนฟูโขนในยุคประชาธิปไตยที่ประชาชนเป็นศูนย์กลางแทนที่สถาบันพระมหากษัตริย์ ท าให้เกิดการ
ผลิตและการรับชมจากผู้ผลิตและผู้ชมหลายกลุ่ม มิได้ผูกขาดอยู่กับบางกลุ่มดังที่เคยเป็น 

  นอกจากนั้นยังอาจอธิบายได้ว่าการเปิดกว้างของโขนนั้น ส่วนหนึ่งเกิดจากการน าโขน
เข้าสู่ระบบการศึกษาในสถาบันต่างๆ ท าให้ความเป็นศูนย์กลางของโขนกรมศิลปากรลดลง และเมื่อมี
ผู้ผลิตหลากหลาย มีวัตถุประสงค์ของการสร้างงานที่ต่างกัน ประกอบกับการมีผู้ชมโขนหลากหลายกลุ่ม 
ท าให้โขนถูกออกแบบไว้ต่างกัน แม้ว่าผู้สร้างสรรค์งาน เช่น ครูโขน ผู้ก ากับ จะอยู่ในแวดวงเดียวกันก็
ตาม แต่การสร้างงานก็แตกต่างกันตามกรอบแนวคิดของโขนแต่ละประเภท ซี่งเป็นโจทย์ที่ศิลปินต้อง
เดินตามเส้นทางที่แตกต่างกัน  
  อย่างไรก็ตาม แม้ว่าโขนจะมีพัฒนาการ การเปลี่ยนแปลงที่แตกต่างหลากหลายในยุค
ปัจจุบัน แต่ก็พบว่าการเปลี่ยนแปลงของโขนนั้นยังคงอยู่ภายใต้กรอบที่ถูกจ ากัดเอาไว้เสมอ เนื่องจาก
โขนเป็นศิลปะการแสดงที่มีมาตรฐานและจารีต ทั้งในด้านเรื่องราวที่แสดง นาฏลักษณ์ ดนตรี เครื่องแต่ง
กาย การพากย์เจรจา ตลอดจนจารีต ข้อปฏิบัติ พิธีกรรม ที่คอยก ากับควบคุม ไม่ให้ออกนอกกรอบที่
ก าหนดไว้ เพื่อที่จะให้การแสดงนั้นยังคงเป็นโขนอยู่  
 
 10.1.8 ผลของกำรน ำแนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์มำใช้ในกำรศึกษำ 
 
   แนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์ ที่อธิบายปรากฏการณ์จากการกระท าของผู้กระท า
การ (agent) ซึ่งอยู่ภายใต้กรอบของสนามทางสังคม (field) สามารถแสดงให้เห็นได้ว่าการกระท าของ
ปัจจัยต่างๆที่แวดล้อมผู้สร้างสรรค์งานสามารถก าหนดกรอบแนวทางในการสร้างงานของบุคคลผู้ผลิต
การแสดงโขนได้ แต่ในอีกทางหนึ่งบุคคล กลุ่มบุคคล และองค์กรผู้ผลิตการแสดงก็มีส านึกรู้และกระท า
การโดยใช้กลยุทธ์ของตนมาสร้างงานได้โดยน าเอาทุนต่างๆ (เช่น ทุนทางเศรษฐกิจ การมีเครือข่ายใน
การสร้างงาน ประสบการณ์จากการท างานในอดีตฯลฯ) มาใช้เพ่ือสร้างการแสดงโขนที่สอดคล้อง
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เหมาะสมกับสภาวการณ์ต่างๆ การศึกษาพบประเด็นว่าแนวคิดของบูดิเยอร์สามารถน ามาใช้อธิบาย
ปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นของโขนสามารถน ามาใช้ได้ท้ังกรณีของบุคคลและองค์กรหรือกลุ่มบุคคล  

   หากพิจารณาภายใต้มุมมองว่า การแสดงโขนเป็นผลผลิตของปัจเจกบุคคล                 
ผู้สร้างสรรค์ เช่น ศิลปิน ผู้ก ากับการแสดง นักแสดง เกิดจากประสบการณ์ การศึกษา และคุณสมบัติ
ต่างๆภายในตัวบุคคลซึ่งเป็นทุน(capital) ที่บุคคลเหล่านั้นมีอยู่ ส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในวงการ
โขน ก็สามารถจะให้เหตุผลเช่นนั้นได้ ทั้งนี้ แนวคิดที่พยายามจะอธิบายว่าการเปลี่ยนแปลงรูปแบบของ
การแสดงโขน เกิดจากบุคคลผู้กระท าการ ได้เป็นแนวคิดหลัก ที่จะพบในงานวิจัยจ านวนมาก  

   อย่างไรก็ตาม หากจะมองในอีกมุมหนึ่ ง  อาจพิจารณาได้ว่ า  แม้ศิลปิน                   
ผู้สร้างสรรค์ เหล่านั้น จะเป็นผู้กระท าการจริง แต่การกระท าการเหล่านั้น ก็มิได้เป็นอิสระหรือเกิดจาก
ตัวตนของผู้สร้างเสียทั้งหมด เนื่องจากผู้สร้างเหล่านั้นต่างก็อยู่ภายในสนาม (field) ของวัฒนธรรมและ
สังคม ซึ่งประกอบด้วยสิ่งต่างๆที่มีผลต่อการสร้างงาน และสร้างกรอบแนวคิด กระบวนการท างาน 
โจทย์หลักในการท างานของศิลปินเหล่านี้  เสมือนว่าปัจจัยต่างๆในสนามทางวัฒนธรรมเหล่านี้ต่างหากที่
เป็นผู้สร้างผลงาน โดยศิลปินหรือบุคลากรที่สร้างสรรค์นั้นเป็นตัวแทนสังคมที่เป็นผู้กระท าการ(agent) 

   เราจึงอาจมองได้ว่าโขนนั้นเป็นผลผลิตที่เกิดจากการกระท าของทั้งปัจจัยในด้าน
ปัจเจกบุคคลและในอีกมุมมองหนึ่งก็เป็นผลผลิตของสังคมในฐานะของสนามทางวัฒนธรรม โดยทั้งสอง
ปัจจัยได้กระท าการร่วมกันส่งผลให้เกิดโขนตามท่ีได้เราพบเห็นในปัจจุบัน  

   ยกตัวอย่างเช่น โขนของกรมศิลปากร ในยุคของนายเสรี ซึ่งเป็นผู้อ านวยการ
ส านักฯท่ีมีความสามารถ มีคุณสมบัติส่วนบุคคลเหมาะสมที่จะเป็นผู้น าในการเปลี่ยนแปลง เมื่อประกอบ
กับสภาพแวดล้อมทางสังคมท่ีผู้ชมรุ่นเดิมเริ่มลดลง ในขณะที่แฟนละครพันทางมีมากขึ้น สิ่งนี้จึงเป็นการ
ผลักดันให้นายเสรีสร้างการปรับตัวของโขนโดยใช้โอกาสจากแฟนละครกรมศิลป์มาสร้างผู้ชมโขนกลุ่ม
ใหม่ มีการปรับเปลี่ยนบทโขนและรูปแบบการแสดงอื่นๆตามมาเพ่ือให้เหมาะสมกับสนามทางวัฒนธรรม 
จนการแสดงโขนมีรูปแบบใหม่ ซึ่งมองได้ว่าเกิดจากความสามารถของตัวศิลปินที่ปรับตัวตาม
สภาพแวดล้อมทางสังคม หรือมองได้อีกว่าเกิดจากสังคมที่ผลักดันให้ตัวศิลปินต้องปรับตัวเช่นกัน  
   การที่นายเฉลิมศักดิ์ ปัญญัติวงศ์เป็นศิลปินผู้ก ากับการแสดงโขนเฉลิมกรุง ภายใต้
นโยบาย กรอบแนวคิด ที่ก าหนดจากตัวองค์กรผู้ผลิต (ซึ่งในที่นี้มีบทบาทเป็นสนามทางวัฒนธรรมของผู้
ก ากับ) ให้เป็นการแสดงโขนส าหรับผู้ชมต่างชาติ จึงถือได้ว่านายเฉลิมศักดิ์นั้นเป็นปัจเจกบุคคลที่อยู่
ภายใต้สนามทางวัฒนธรรม อย่างไรก็ตามตัวศิลปินยังสามารถสร้างสรรค์งานแสดงได้จากทุนทางตัวตน
ที่ตนเองมี เช่น ประสบการณ์ ความรู้ ส่วนบุคคลมาใช้ในผลงานแสดงของตนด้วย ดังจะเห็นได้ว่านาย
เฉลิมศักดิ์ได้น าเอาความคิดจากประสบการณ์การถ่ายท ารายการโทรทัศน์มาใช้ในการแบ่งเรื่องราวให้
เป็นตอนย่อยๆแล้วจึงออกแบบการแสดงตอนย่อยๆเหล่านั้น แสดงให้เห็นว่า ทั้งสนามทางวัฒนธรรม
แล้วและทุนทางตัวตนของปัจเจกศิลปินนั้นมีผลต่อรูปแบบการแสดงที่เปลี่ยนแปลงไปทั้งคู่ 

   ในกรณีของโขนพระราชทาน ซึ่งตัวผู้ผลิตได้น าเอาทุนทางสังคมที่ผู้ผลิตมีอยู่มา
สร้างเครือข่ายงานช่างจากหลากหลายสถาบัน รวมถึงเครือข่ายจากส านักงานทรัพย์สินฯซึ่งครอบครอง
ทุนทางเศรษฐกิจที่สูง น ามาสร้างงานโดยการรื้อฟ้ืนของโบราณดั้งเดิมมาใช้ เมื่อประกอบกับปัจจัยทาง
สังคมท่ีผู้คนมีภาวะการโหยหาอดีต จึงท าให้งานแสดงโขนของมูลนิธิส่งเสริมศิลปาชีพฯประสบผลส าเร็จ
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ทั้งในด้านของผู้ชมและด้านของผลงาน จะเห็นได้ว่าเราอธิบายการแสดงโขนที่เกิดขี้นโดยพิจารณาปัจจัย
ทั้งจากทุนและกลยุทธ์ของผู้ผลิตผลงาน และจากสนามทางวัฒนธรรมที่แวดล้อมผู้ผลิต ร่วมกันกระท าให้
เกิดรูปแบบผลงานตามแนวคิดของบูดิเยอร์ได้   
   งานวิจัยนี้จึงสนับสนุนแนวคิดของปิแอร์ บูดิเยอร์ ซึ่งได้น ามาใช้เป็นแนวคิดหลัก
ในการวิจัย โดยน ามาใช้อธิบายปรากฏการณ์ได้ดังที่น าเสนอ 
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10.2 ข้อเสนอแนะ 
 
 จากการศึกษาจะพบว่าการแสดงโขนนั้นมีการเปลี่ยนแปลงไปตามปัจจัยต่างๆอยู่เสมอ 
โดยโขนแต่ละประเภทอาจสามารถด ารงอยู่ได้ในระยะเวลายาวนานแตกต่างกัน รวมทั้งประส บ
ความส าเร็จแตกต่างกันในด้านของคนดู การบรรลุวัตถุประสงค์ที่แตกต่างกัน อันเนื่องจากความสามารถ
ในการปรับตัวตามปัจจัยต่างๆ นอกจากนั้น การศึกษาได้น ามาสู่ข้อเสนอแนะบางประการดังนี้ 

 10.2.1 ข้อเสนอแนะในกำรน ำงำนวิจัยไปพัฒนำและแนวทำงกำรศึกษำในอนำคต 

   10.2.1.1 งานวิจัยชิ้นนี้ได้แสดงให้เห็นว่าปัจจัยต่างๆที่เกี่ยวข้อง ทั้งภายในวงการ
โขนและภายนอกวงการโขน เพ่ือแสดงว่าสิ่งเหล่านี้มีผลต่อแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ อย่างไร 
และเมื่อปัจจัยต่างๆเปลี่ยนแปลงไป จะท าให้เกิดผลที่เปลี่ยนไปอย่างไร โดยศึกษาจากคณะโขนที่มีการ
แสดงในระยะเวลาร่วมสมัยกับงานวิจัยเป็นหลัก   

       หากจะมีการน าเอาองค์ความรู้ที่ได้จากงานวิจัยนี้ไปต่อยอดหรือ
น าไปใช้ประโยชน์ต่อไปในภายหน้า อาจพิจารณาถึงการน าเอาผลการวิเคราะห์ไปใช้ในการคาดการณ์ 
พยากรณ์อนาคต ในกรณีที่ปัจจัยเกี่ยวข้องกับโขนประเภทนั้นๆมีการเปลี่ยนแปลง หรือในกรณีที่มีคณะ
โขนอ่ืนๆจัดตั้งขึ้นในสภาวการณ์ที่แตกต่างกัน เพ่ือวิเคราะห์ว่าผลของปัจจัยที่เปลี่ยนแปลงหรือแตกต่าง
กันนั้น จะก่อให้เกิดการสร้างหรือการเปลี่ยนแปลงของรูปแบบของโขนที่พิจารณาอย่างไร  

   10.2.1.2 นอกจากนั้นหรือในกรณีที่จะผลิตงานสร้างสรรค์ทางนาฏศิลป์หรือด้าน
อ่ืนๆโดยใช้ผลงานวิจัยชิ้นนี้มาเป็นข้อมูลในการพิจารณาว่าแนวคิดรูปแบบของงานแบบใดที่จะเหมาะสม
ลงตัวกับสภาพแวดล้อมทางสังคม และเหมาะกับทุนที่ผู้ผลิตมี เพ่ือที่จะได้ผลงานที่สอดรับกับปัจจัยที่
เกี่ยวข้อง ข่วยสนับสนุนให้ผลงานนั้นมีคุณภาพและเหมาะสมกับบริบทต่างๆ  

   10.2.1.3 การที่งานวิจัยชิ้นนี้เป็นการศึกษาในลักษณะสหวิทยาการ มาท าการ
อธิบายปรากฏการณ์ทางนาฏศิลป์จากมุมมองข้ามสาขาวิชา เช่น ด้านสังคมวิทยา มานุษยวิทยา 
ประวัติศาสตร์ และด้านนาฏศิลป์ไทย ท าให้เกิดการเชื่อมโยงนาฏศิลป์กับองค์ความรู้ในสาขาอ่ืนๆที่
ต่างกัน ซึ่งในปัจจุบันมีงานวิจัยที่เก่ียวกับโขนในลักษณะเช่นนี้อยู่น้อย  

       การน าเอางานวิจัยชิ้นนี้ไปเป็นพ้ืนฐานให้ผู้ที่อยู่ในสาขาวิชาต่างๆน าไป
ศึกษาต่อยอดจะสามารถขยายและพัฒนาองค์ความรู้ในประเด็นที่แตกต่างไปจากสาขาวิชาเฉพาะด้านที่
ผู้ศึกษามีอยู่ เกิดการสร้างมุมมองใหม่ที่หลากหลายไปจากเดิม ตัวอย่างเช่น หากผู้ที่น าไปศึกษามีความรู้
พ้ืนฐานทางด้านนาฏศิลป์เป็นหลัก การศึกษางานชิ้นนี้จะเป็นสะพานน าไปสู่ความรู้ไปในมิติอ่ืนๆที่ข้าม
สาขาวิชา เช่น การศึกษาประวัติศาสตร์โดยมีมุมมองเกี่ยวกับปัจจัยทางสังคม ทฤษฎีทางสังคม และ
มุมมองทางมานุษยวิทยามาประกอบเข้าด้วยกัน ซึ่งจะเป็นประโยชน์ในการสร้างความหลากหลายของ
มุมมองและแนวคิดในวงการการศึกษาให้เพิ่มขยายไปจากเดิม 

  10.2.1.4 เนื่องจากการวิจัยครั้งนี้ จะพิจารณาการผลิตผลงาน โดยมุ่งเน้นการอธิบาย
เหตุผลต่อการเกิดผลงาน ทั้งแนวคิด กระบวนการ และรูปแบบ โดยพิจารณาปัจจัยจากมุมมองของ



321 

ผู้ผลิตผลงาน ควบคู่ไปกับมุมมองจากปัจจัยแวดล้อมที่ส่งผลต่อการผลิต โดยใช้วิธีส ารวจจากการ
รวบรวมข้อมูลด้านเอกสาร การชมการแสดง และสัมภาษณ์ผู้ผลิตเป็นหลัก  

      หากจะมีงานวิจัยในอนาคตที่สามารถท าการส ารวจเชิงลึกในด้านของ
ผู้ชมการแสดง ซึ่งเป็นปัจจัยที่ส าคัญต่อการอยู่รอดของโขนในระยะยาว ให้มีความลึกซื้ง มีปริมาณและ
ประเภทที่หลากหลายมากข้ึน รวมถึงการน ามาวิเคราะห์ความคิด พฤติกรรม การรับรู้ในการชม ก็น่าจะ
เป็นประโยชน์ โดยอาจน ามาประยุกต์ใช้กับการปรับปรุงการผลิตให้ตรงกับความต้องการของ
กลุ่มเป้าหมาย หรือการพัฒนาผู้ชมให้มีคุณภาพกว่าเดิม ซึ่งจะมีประโยชน์สูงต่อวงการ     

 10.2.2 ข้อเสนอแนะต่อกำรด ำเนินงำนขององค์กรที่เกี่ยวข้อง 

   จากการรวบรวมข้อมูล ทั้งจากเอกสาร และภาคสนาม พบว่ามีประเด็นบาง
ประการซึ่งอาจเป็นข้อเสนอแนะต่อองค์กรต่างๆที่เกี่ยวข้อง ให้น าไปพิจารณา ในการด าเนินการต่อไป 
ได้แก่ 

  10.2.2.1 หลายครั้ งที่การแสดงโขนไม่ได้ตอบสนองความต้องการของผู้ชม
กลุ่มเป้าหมายหรือมีจ านวนผู้ชมไม่มากเท่าที่ต้องการ แต่ก็ยังคงแสดงอยู่ได้จากการอุปถัมภ์ ส่วนหนึ่ง
เกิดจากการก าหนดกลุ่มผู้ชมเป้าหมาย ต าแหน่งแห่งที่ ภาพลักษณ์ ที่ไม่ได้เป็นไปในทิศทางเดียวกัน จึง
อาจมีการทบทวนนโยบาย เช่น การคัดเลือกกลุ่มผู้ชมเป้าหมายกลุ่มใหม่ หรือ ก าหนดรูปแบบการแสดง
ที่แตกต่างกันไปตามกลุ่มเป้าหมายคนละประเภท หรือก าหนดต าแหน่งแห่งที่ใหม่ สร้างภาพลักษณ์ 
วิธีการน าเสนอเรื่องราว รูปแบบ ฯลฯ ให้สอดคล้องกับกลุ่มผู้ชมเป้าหมายที่ต้องชัดเจน โดยต้องค านึงว่า 
วัตถุประสงค์ แนวคิด กระบวนการ รูปแบบ ที่ก าหนดไว้ตั้งแต่ต้น สามารถจะเปลี่ยนแปลงไปได้ตาม
เงื่อนไขและถึงปัจจัยต่างๆ และควรท าการทบทวนเป็นครั้งคราว ว่าจะท าการปรับกลยุทธ์ แนวคิด 
รูปแบบใหม่อย่างไร  

  10.2.2.2 แม้จะมีข้อสังเกตว่า โขนในยุคปัจจุบันนี้จะมีผู้ผลิตจ านวนมากขึ้น แต่
ประเด็นปัญหาที่ส าคัญอักประการหนึ่งคือประเด็นของผู้ชม ซึ่งเป็นปัจจัยส าคัญที่ส่งผลสูงต่อวงการโขน 
แต่ยังคงมีปัญหาไม่น้อย แม้จะปรากฏว่า การแสดงโขนหลายครั้งมีผู้ชมจ านวนมากและหลายวัย รวมถึง
เยาวชนซึ่งเป็นกลุ่มผู้ชมรุ่นใหม่ แต่กลุ่มผู้ชมที่เป็นเยาวชนเหล่านั้นส่วนใหญ่ก็ยังคงรับชมโขนเป็นครั้ง
คราว ควรจะท าให้เยาวชนที่เข้าชมการแสดงในครั้งนั้นพัฒนามาเป็นผู้ชมโขนอย่างต่อเนื่อง หรือเป็น
ผู้ชมโขนที่มีคุณภาพ สามารถจะเข้าใจ   นาฏลักษณ์ ศิลปะการแสดงชั้นสูงต่อไป ซึ่งเป็นสิ่งที่ ต้องใช้
ระยะเวลา และมีการชี้น าที่เพียงพอ ซึ่งในประเด็นนี้ การมีโขนสมัครเล่นอาจจะช่วยสร้างเยาวชนกลุ่มนี้
ขึ้นมาได้บ้าง แต่ก็ยังไม่เพียงพอ  

     ข้อเสนอแนะในการแก้ไขปัญหานี้คือ ควรมีกลยุทธ์ในการสร้างความนิยมใน
การเข้าชมโขนโดยภาคส่วนต่างๆ ทั้งการผลิต การประชาสัมพันธ์ ในการแสดงควรมีการเพ่ิมเติมการ
แนะน า สาธิต ชี้แนะ ให้ความรู้ ทักษะในการชม สร้างการรับรู้ให้ผู้ชมกลุ่มใหม่เข้าใจถึงงานนาฏศิลป์
อย่างลึกซึ้งมากขึ้น เรียนรู้เข้าถึงรสนิยมที่ดีของโขน จะเป็นการอนุรักษ์การแสดงโดยการได้คนดูที่มี
คุณภาพสูงและต่อเนื่อง  
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  10.2.2.3 การก าหนดกลุ่มผู้ชม ควรค านึงถึงวัตถุประสงค์ขององค์กร เงินทุนที่องค์กร
เหล่านั้นได้มา เพ่ือจะน ามาพิจารณาว่าใครควรจะได้รับประโยชน์ เนื่องจากการน าเอาทรัพยากรที่มี
จ ากัดมาใช้ในการจัดแสดงจะต้องค านึงถึงความคุ้มค่า ให้ผู้บริโภคท่ีเหมาะสม เป็นกลุ่มเป้าหมายได้มาใช้
ทรัพยากรเหล่านั้นได้ประโยชน์อย่างเพียงพอ หากการแสดงใช้เงินทุนของรัฐ จะต้องค านึงว่า
ผลประโยชน์ควรจะมีการกระจายตัวไปสู่ประชาชนกลุ่มใหญ่ หรือหากเจาะจงก็จะต้องสอดคล้องกับ
นโยบายที่ก าหนดไว้ ซึ่งการก าหนดนโยบาย ประเภทขององค์กร จะระบุกลุ่มผู้ชมเป้าหมายที่ควรจะ
เป็นได ้ตัวอย่างเช่น  

     กรมศิลปากร เป็นองค์กรที่ใช้เงินงบประมาณของรัฐในการแสดง จึงควร
จะต้องสร้างงานที่ให้ประชาชนกลุ่มใหญ่ชม ทั้งกรุงเทพฯและต่างจังหวัด (ซึ่งได้ด าเนินการอยู่แล้ว) แต่
หากจะมีนโยบายส่งเสริมการชมของกลุ่มเฉพาะ เช่นกลุ่มเยาวชน ก็จะต้องระบุกลุ่มเป้าหมายให้ชัดเจน 
มีกลยุทธ์เฉพาะกลุ่ม และด าเนินการให้เยาวชนมีความสนใจชมการแสดงโขนอย่างต่อเนื่อง ซึ่งกรม
ศิลปากรมีการจัดขึ้นเป็นครั้งคราวเท่านั้น  

     โขนเฉลิมกรุง มีการลงทุนโดยใช้เงินจากภาครัฐ ควรพิจารณาว่าผู้ได้รับ
ประโยชน์ที่แท้จริงคือใคร หากจะให้ชาวต่างชาติได้รับชม ก็ควรจะพิจารณาว่าจะสร้างคุณค่าของ
ประเทศได้อย่างไร เช่น คุณค่าด้านภาพลักษณ์ คุณค่าด้านการส่งเสริมการท่องเที่ยว ฯลฯ แต่ถ้าหาก
การเข้าชมของชาวต่างชาติมีน้อยจนไม่ก่อให้เกิดผลที่คาดหวัง และยังไม่สามารถแสดงความคุ้มค่าของ
การน าเงินทุนมาใช้ให้เกิดผลได้ อาจต้องมีการทบทวนกลยุทธ์และนโยบายใหม่    

  10.2.2.4 จากการส ารวจพบว่า ผลงานการสร้างสรรค์หลายประการที่เคยมีการ
ด าเนินการในอดีต มิได้ถูกจัดเก็บอย่างเป็นระบบ ทั้งในด้านบทโขน สูจิบัตร หรือบันทึกการแสดง 
ภาพเคลื่อนไหว บันทึกค าบอกเล่า ฯลฯ ที่มีลักษณะเฉพาะ ส าคัญ หรือเสี่ยงต่อการสูญหาย และมี
ความส าคัญในด้านประวัติศาสตร์ที่มีคุณค่ายิ่ง จึงควรมีการพิจารณาเรื่องการวางระบบการจัดการข้อมูล 
เอกสาร บันทีกภาพ พร้อมทั้งระบุข้อมูลส าคัญลงไปในหลักฐานเหล่านั้น เพ่ือให้การศึกษาในอนาคตมี
ข้อมูลที่ดี ถูกต้อง ชัดเจน และน าไปสร้างงานวิจัยอื่นๆได้ดีขึ้น  

  10.2.2.5 จากการส ารวจได้เห็นว่า การแสดงบางประการอาจไม่ได้มีโอกาสได้เห็นได้
ชมอีกแล้วในอนาคต หรืออาจมีการเปลี่ยนแปลงไปมากจากสิ่งดั้งเดิม ดังนั้น หากมีการบันทึกจัดเก็บใน
ขณะนี้ จะมีประโยชน์ต่อการศึกษา ตัวอย่างเช่น การแสดงโขนสด หากสามารถท าการฟ้ืนฟูหรือสืบทอด
ไว้ในฐานะภูมิปัญญาทางวัฒนธรรมได้จะเป็นการดีมาก แต่จากการศึกษาข้อมูลภาคสนาม พบว่าการสืบ
ทอดโขนสดนั้นเป็นไปได้ยากและมีทีท่าว่าจะสูญสิ้นไปอย่างรวดเร็ว ควรจะมีการรวบรวม บันทึก 
รูปแบบการแสดง แนวคิด บริบททางวัฒนธรรมที่เกี่ยวข้อง ไว้ในสื่อต่างๆ ก่อนที่จะสูญหายไป เพ่ือที่จะ
ใช้เป็นหลักฐานในการศึกษาหรือน าไปประยุกต์ใช้ประโยชน์ต่อไปในอนาคต  

  10.2.2.6 หากสามารถน าโขนมาท าการเผยแพร่ในสื่อกระแสหลักจะช่วยส่งเสริมให้
โขนเป็นที่สนใจ และมีจ านวนผู้ชมมากข้ึน เช่น การน าโขนมาเผยแพร่ทางโทรทัศน์ ซึ่งเคยมีมาในอดีตแต่
ในปัจจุบันมีน้อยลงมาก นอกจากนี้ อาจมีการพิจารณาสื่อสมัยใหม่ เช่นการเผยแพร่ผ่านสื่อดิจิตอล 
เนื่องจากเป็นช่องทางอีกทางเลือกหนึ่ง ที่ท าให้โขนสามารถเข้าถึงผู้สนใจได้นอกเหนือจากการชมการ
แสดงจริงบนเวที  
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สุรพล วิรุฬรักษ์, สุพรรณี บุญเพ็ง, สุรัตน์ จงดา, นกน้อย เกิดศิริ และ ก าจร แซ่เจียง. (สิงหาคม 2555). 

สมเด็จพระนางเจ้าฯพระบรมราชินีนาถ กับพระราชกรณียกิจด้านนาฏศิลป์และแต่งกายสตรี
ไทย. ในจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, ศูนย์วิทยบริการ การเสวนาเชิงวิชาการ สถาบันวิทย
บริการ กรุงเทพฯ.  
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