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ประสบความส าเร็จในวันนี้ 
 

ฉ 



ช 

 
สารบัญ 

 
หน้า 

บทคัดย่อภาษาไทย   ค 
บทคัดย่อภาษาอังกฤษ   ง 
กิตติกรรมประกาศ   ฉ 
สารบัญ    ช 
สารบัญตาราง   ฎ 
สารบัญภาพ   ด 
 
บทที ่1 บทน า   1 
 1.1 ความเป็นมาและความส าคัญของปัญหา   1 
 1.2 วัตถุประสงค์ของการวิจัย   14 
 1.3 ขอบเขตของการวิจัย   15 
 1.4 กรอบแนวคิดในการวิจัย   21 
 1.5 วิธีด าเนินการวิจัย   22 
 1.6 ประโยชน์ที่ได้รับ   27 
 1.7 นิยามศัพท์เฉพาะ   28 
บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยที่เก่ียวข้อง    29 
 2.1 แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง   29 
       2.1.1 แนวคิดเกี่ยวกับความเป็นตลาด   29 
      2.1.2 แนวคิดเก่ียวกับความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละครของไทย   38 
      2.1.3 ทฤษฎีมารยาททางสังคมไทย   39 
      2.1.4 ทฤษฎีนาฏยศาสตร์ต าราร า   42 
 2.2 สารัตถะที่เกี่ยวข้อง   44 
      2.2.1 ภาพถ่าย   44 
      2.2.2 สื่ออิเล็กทรอนิกส์   55 
 2.3 งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง   61 
บทที่ 3 วิธีด าเนินการวิจัย    66 
 3.1 รูปแบบการวิจัย   66 
 3.2 แหล่งข้อมูลที่ใช้ในการวิจัย   66 



ซ 

 
 3.3 ขอบเขตการวิจัย   69 
 3.4 การเก็บรวบรวมข้อมูล   71 
 3.5 เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล   74 
 3.6 การสร้างเครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย   74 
 3.7 การตรวจสอบข้อมูล   75 
 3.8 การวิเคราะห์ข้อมูล   76 
 3.9 การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล   76 
บทที่ 4 ผลการวิเคราะห์ข้อมูล    78 
 4.1 ความเป็นตลาด   78 
      4.1.1 ความเป็นมาของตลาด   78 
      4.1.2 พัฒนาการของตลาด   89 
      4.1.3 องค์ประกอบของตลาด   109 
 4.2 ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง   137 
      4.2.1 เสขิยกัณฑ์หรือเสขิยวัตร   138 
      4.2.2 วรรณกรรมค าสอนสตรี   146 
      4.2.3 สมบัติผู้ดี   171 
      4.2.4 นาฏยศาสตร์ต าราร า   175 
 4.3 ความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละคร   182 
      4.3.1 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา   183 
      4.3.2 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงธนบุรี   205 
      4.3.3 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์   212 
 4.4 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร   261 
      4.4.1 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงโขน   262 
      4.4.2 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครใน   277 
      4.4.3 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครชาตรี   282 
      4.4.4 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครนอก   285 
 4.5 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร   292 
      4.5.1 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดในบทละครใน   293 
      4.5.2 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดในบทละครนอก   317 
 4.6 องค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า  331 
      4.6.1 ปัจจัยด้านความขัดแย้งของตัวละคร   331 



ฌ 

 
              4.6.1.1 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับตัวละคร   332 
              4.6.1.2 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับความคิดของตนเอง   336 
              4.6.1.3 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับกฎระเบียบทางสังคม   337 
              4.6.1.4 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับธรรมชาติ   338 
              4.6.1.5 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับสิ่งเหนือธรรมชาติ   338 
      4.6.2 ปัจจัยด้านพื้นฐานของตัวละคร   342 
              4.6.2.1 สถานภาพของตัวละคร   342 
              4.6.2.2 เพศสถานะของตัวละคร   347 
              4.6.2.3 บุคลิกลักษณะของตัวละคร   350
      4.6.3 ปัจจัยด้านสถานการณ์ของตัวละคร   354 
      4.6.4 ปัจจัยด้านเพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร   357 
              4.6.4.1 อัตราจังหวะของเพลง   358 
              4.6.4.2 หน้าทับของเพลง   360 
              4.6.4.3 การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงละครร า   363 
              4.6.4.4 การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงความเป็นตลาด 
                                  ในการแสดงละครร า   368 
 4.7 กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า   375 
      4.7.1 การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า   379 
              4.7.1.1 การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครในการแสดงละครร า    379 
               4.7.1.2 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการแสดง 
                        ละครร า   402 
      4.7.2 กลวิธีการแสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า   430 
บทที่ 5 สรุปผล อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ    440 
 สรุปผล   444 
 อภิปรายผล   452 
 ข้อเสนอแนะ   458 
บรรณานุกรม   459 
ภาคผนวก   486 
 ก รายนามผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบเครื่องมือการวิจัย   487 
 ข ตัวอย่างเครื่องมือการวิจัย   489 
 ค รายละเอียดการประชุมกลุ่มย่อย   499 



ญ 

 
 ง ใบรับรองการน าเสนอข้อมูลผลงานวิทยานิพนธ์โดยผู้เชี่ยวชาญ   502 
 จ แบบประเมินผลการวิจัยวิทยานิพนธ์   504 
 ฉ รายนามผู้เข้าร่วมประชุมกลุ่มย่อย   514 
ประวัติผู้เขียน   516 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ฎ 

 
สารบัญตาราง 

 
หน้า 

ตารางที่ 1 ตารางแสดงรายนามผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญ นาฏศิลปิน ดรุิยางคศิลปิน 
                  และคีตศิลปินของกรมศิลปากร   61 
ตารางที่ 2 ตารางแสดงจ านวนครั้งของการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
  ของกรมศิลปากร ณ โรงละครแห่งชาติ ตั้งแต่ พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559   70 
ตารางที่ 3     ตารางสรุปวิธีการเก็บรวมรวมข้อมูล เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล 
    กลุ่มเป้าหมายในการเก็บรวบรวมข้อมูล และผลที่คาดว่าจะได้รับ 
    จากการเก็บรวมรวมข้อมูล            76 
ตารางที่ 4 ตารางแสดงตัวอย่างค าศัพท์ที่ใช้สื่อสารภายในตลาด   121 
ตารางที่ 5 ตารางแสดงตัวอย่างค าพิพากษาศาลฎีกาความผิดฐานดูหมิ่นซึ่งหน้า (การด่าทอ) 121 
ตารางที่ 6 ตารางแสดงมารยาทของพระสงฆ์ที่พึงประพฤติปฏิบัติ   145 
ตารางที่ 7 ตารางสรุปเนื้อหาค าสอนที่ปรากฏในวรรณกรรมค าสอนสตรี 12 เรื่อง   169 
ตารางที่ 8 ตารางแสดงมารยาทไทยที่พึงประสงค์   173 
ตารางที่ 9      ตารางแสดงความสัมพันธ์ระหว่างรสและภาวะตามหลักนาฏยศาสตร์ 

        ต าราร า                     178 
ตารางที่ 10   ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

       ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ ความครั้งกรุงเก่า                180 
ตารางที่ 11 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครนอก เรื่องสังข์ทอง ความครั้งกรุงเก่า   190 
ตารางที่ 12 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

                  ในบทละครนอก เรื่องมโนห์รา ความครั้งกรุงเก่า   196 
ตารางที่ 13 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

                  ในบทละครนอก ความครั้งกรุงเก่าอีก 15 เรื่อง    200 
ตารางที่ 14  ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช   211 
ตารางที่ 15 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

                   ในบทละครเรื่องอุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก  
 มหาราช   216 
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ตารางที่ 16 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก 

 มหาราช   220 
ตารางที่ 17 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา 

 โลกมหาราช   223 
ตารางที่ 18 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   228 
ตารางที่ 19   ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

    ในบทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   231 
ตารางที่ 20 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   237 
ตารางที่ 21   ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

    ในบทละครเรื่องไชยเชษฐ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   240 
ตารางที่ 22   ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

    ในบทละครเรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   243 
ตารางที่ 23 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องมณีพิชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย    
 นภาลัย   245 
ตารางที่ 24 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องคาวี พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 

 นภาลัย   247 
ตารางที่ 25 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่อง สังข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า 

 เจ้าอยู่หัว   250 
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ตารางที่ 26 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  
 กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์   252 
ตารางที่ 27 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทละครเรื่องสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ  
 กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์   245 
ตารางที่ 28   ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 

 ในบทบทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ จ านวน 13 เรื่อง   255 
ตารางที่ 29 ตารางแสดงตัวอย่างการใช้ซ้ าส านวนกลอน   296 
ตารางที่ 30 ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่อง บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา  
 กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า 
 จุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร   298 
ตารางที่ 31 ตารางเปรียบเทียบความแตกต่างของการล าดับเนื้อเรื่องในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ 

สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ
พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร   301 

ตารางที่ 32    ตารางเปรียบเทียบความแตกต่างของเนื้อเรื่องในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
          สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ 
 พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร   301 
ตารางที่ 33 ตารางเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
 สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ 
 พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร   302 
ตารางที่ 34     ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ 
           พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
  ตอนองคตสื่อสาร   303 
ตารางที่ 35     ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่องในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
           พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครใน 
           เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
   ตอนองคตสื่อสาร   304 
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ตารางที่ 36  ตารางเปรียบเทียบจ านวนค ากลอนในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์  
  พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร  
  กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 
 นภาลัย ตอนองคตสื่อสาร   307 
ตารางที่ 37 ตารางเปรียบเทียบธรรมเนียมปฏิบัติของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์  
 พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร  

 กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 
 นภาลัย ตอนองคตสื่อสาร   308 

ตารางที่ 38 ตารางเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์  
 พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร  
 กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 
 นภาลัย ตอนองคตสื่อสาร   308 
ตารางที่ 39 ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่องในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
 พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร กับบทประกอบการแสดง 
 โขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร  
 แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม วันศุกร์ที่ 30 ธันวาคม พ.ศ. 2520   310 
ตารางที่ 40 ตารางเปรียบเทียบเนื้อหาระหว่างบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี 
 สมัยกรุงศรีอยุธยากับบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า 
 นภาลัย   319 
ตารางที่ 41 ตารางเปรียบเทียบเนื้อหาระหว่างบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี 
 พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยกับบทประกอบ 
 การแสดงละครนอก เรื่อง สังข์ทอง ตอนตีคลี ปรับปรุงโดยกรมศิลปากร   320 
ตารางที่ 42 การตีความบทบาทและอารมณ์พระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์  

ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   380 
ตารางที่ 43 การตีความบทบาทและอารมณ์นางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์  
 ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ  382 
ตารางที่ 44 การตีความบทบาทและอารมณ์อิเหนาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา  
 ตอนตัดดอกไม้ ฉายกริช บวงสรวง ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
 ณ โรงละครแห่งชาติ   385 
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ตารางที่ 45 การตีความบทบาทและอารมณ์นางบุษบาในการแสดงละครในเรื่อง อิเหนา  
 ตอนตัดดอกไม้ ฉายกริช บวงสรวง ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
 ณ โรงละครแห่งชาติ   387 
ตารางที่ 46 การตีความบทบาทและอารมณ์พระรถเสนในการแสดงละครชาตรี เรื่องรถเสน  
 ตอน แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   390 
ตารางที่ 47 การตีความบทบาทและอารมณ์นางเมรีในการแสดงละครชาตรี เรื่องรถเสน  
 ตอน แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   392 
ตารางที่ 48 การตีความบทบาทและอารมณ์พระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก  
 เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
 ณ โรงละครแห่งชาติ   394 
ตารางที่ 49 การตีความบทบาทและอารมณ์นางเกศสุริยงในการแสดงละครนอก 
 เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
 ณ โรงละครแห่งชาติ   398 
ตารางที่ 50 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงทะเลบ้า 
 ของพระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป  
 ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   403 
ตารางที่ 51     ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบทพระรามกับรสที่แสดงออก 

        ตามหลักนาฏยศาสตร์ต าราร าในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ 
        ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  

 ณ โรงละครแห่งชาติ   406 
ตารางที่ 52 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับร้องเพลงร่าย  
 ของนางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา 
 ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   407 
ตารางที่ 53 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบทนางสีดากับรสที่แสดงออก 

 ตามหลักนาฏยศาสตร์ต าราร าในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐาน 
 ของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   410 
ตารางที่ 54 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงศัพทัย 
 ของพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า  
 ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   413 
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ตารางที่ 55 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบทพระสุวรรณหงส์กับรสที่แสดงออก 

 ตามหลักนาฏยศาสตร์ต าราร าในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ 
 ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   416 
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บทน ำ 

 
1.1 ควำมเป็นมำและควำมส ำคัญของปัญหำ 

เมื่อกล่าวถึงค าว่า “ตลาด” คนส่วนใหญ่มักนึกถึงการไปจับจ่ายหาซื้อของกินของใช้ ตลาดใน
ความหมาย “สถานที่” จะเกิดขึ้นอย่างมีเวลาจ ากัด มีขอบเขตพ้ืนที่ที่ชัดเจน สถานที่ที่เป็นตลาดจะใช้
ส าหรับการติดต่อซื้อขายสินค้าของคนกลุ่มต่างๆ (นฤพนธ์ ด้วงวิเศษ, 2551) อันเป็นปัจจัยพื้นฐานของ
การด ารงชีวิตในสังคม นอกจากตลาดผักและอาหารสดเป็นพ้ืนฐานแล้ว ที่พบจากหลักฐานโบราณคดี
มักเป็นตลาดเฉพาะทาง อาทิ ตลาดเสบียงตามหัวเมืองเพ่ือใช้ในการรอนแรมเดินทางและไปท า
สงคราม ตลาดฝ้ายเพ่ือเอาไปใช้ท าเครื่องนุ่งห่ม ตลาดเหล็กกล้า แหล่งค้าสรรพาวุธ จ าพวก มีด ดาบ 
หอก เพ่ือใช้ในการสงคราม และตลาดเกลือเพ่ือใช้ในการถนอมอาหาร ตลอดจนตลาดเครื่องเคลือบที่
ใช้บรรจุอาหาร (สมรักษ์ ชัยสิงห์กานานนท์, 2549: 2) จะเห็นได้ว่านอกจากที่อยู่อาศัยแล้วตลาดยัง
เป็นอีกสถานที่หนึ่งที่ด ารงอยูคู่่กับสังคมมนุษย์มาช้านานแล้ว 

บันทึกของมาร์โคโปโลกล่าวถึงความสัมพันธ์ระหว่างตลาดกับชีวิตความเป็นอยู่ของชาวจีนว่า
มีความครึกครื้นมาก ส่งผลให้เกิดระบบเงินตรา มาตราชั่ง ตวง วัด อันเป็นภูมิปัญญาพ้ืนถิ่นตามมา
มากมาย รวมทั้งใช้ตลาดเป็นแหล่งสื่อสาร เผยแพร่ข่าวสารในชุมชน เป็นแหล่งมหรสพและวรรณกรรม
มุขปาฐะ เป็นแหล่งเสวนาพูดคุยเกิดมีการละเล่นผ่อนคลาย อาทิ หมากรุก ทอดเต๋า ฯ ทั้งเด็กและ
ผู้หญิงชอบมาตลาดเลือกซื้อสินค้า ของเล่น ข้าวปลาอาหารที่จะใช้เป็นเสบียงในครัวเรือน (ธนิต ธนะ
กุลมาส อ้างถึงใน สมรักษ์ ชัยสิงห์กานานนท์, 2549: 3) นอกจากนี้ อัลเฟรด เกล ได้ศึกษาตลาด 
Dhorai ในรัฐมัธยประเทศ พบว่า วันที่ไม่มีตลาด พ้ืนที่นั้นแทบไม่มีอะไรเลย จะเงียบเหงาต่างจากวัน
ศุกร์ที่มีชาวสิกข์ ชนเผ่าต่างๆ น าของป่า ของที่ปลูกในท้องถิ่น รวมทั้งของที่ผลิตเองเดินทางมาค้าขาย 
ชาวฮินดูน าผักมาขาย มีทั้งช่างฝีมือ ช่างปั้นหม้อ ช่างทอผ้า ช่างตีเหล็ก มีการประกอบพิธีกรรมทาง
ศาสนา โลกท้ังโลกและเทพเจ้ามารวมกันอยู่ในตลาด ผู้คนจะแต่งตัวสวยงามเหมือนมีงานพิธีอย่างหนึ่ง 
นอกจากการค้าขายแล้ว ตลาด Dhorai ยังเป็นสถานที่สร้างความสัมพันธ์ระหว่างชาติพันธุ์ 
เช่นเดียวกับตลาดชายขอบของมอญพลัดถิ่น จังหวัดกาญจนบุรี เพราะนอกจากจะใช้เป็นสถานที่
ค้าขายแล้วยังใช้เป็นสถานที่ประกอบกิจกรรมประเพณีต่างๆ เช่น งานแต่งงาน งานพิธีท าบุญ ไปหา
คู่ครอง ต่อรองราคาสินสอด ตลอดจนคืนของหมั้นเมื่อหย่ากัน เป็นโรงมหรสพกลางแจ้ง ศาลา
ประชาคมและท่ารถ (ด ารงพล อินทร์จันทร์, 2549: 233) ประการส าคัญตลาด Dhorai ยังเป็นตลาด
เทียม (pseudo) ส าหรับผู้หญิงใช้เป็นสาเหตุออกจากบ้านเพ่ือไปพบปะสังสรรค์และไม่ต้องอยู่บ้าน 
(วิลาวัณย์ ฤดีศานต์ อ้างถึงใน สมรักษ์ ชัยสิงห์กานานนท์, 2549: 5) นอกจากนี้ ตลาดยังเชื่อมโยง
ความสัมพันธ์ระหว่างคนต่างเผ่าพันธุ์ ต่างความคิด ความเชื่อ และวิถีชีวิตประจ าวันด้วย  ความ

บทที่ 1   
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หลากหลายเชื้อชาติจึงมีความหลากหลายทางวัฒนธรรม แต่อยู่อาศัยกันอย่างกลมกลืน (เกษศิรินทร์ 
สาริคาร, 2558: 53) เราจะเห็นการถ่ายทอด ส่งต่อทางวัฒนธรรมของชนชาติหนึ่งไปสู่ชนชาติหนึ่งจน
ผสานกลมกลืนเป็นผู้สืบทอดประเพณีเดียวกันได้ เช่น ประเพณีตรุษจีนที่มีผู้คนที่มิใช่เฉพาะคนที่มีเชื้อ
ชาติจีนไปตลาดเพ่ือจับจ่ายซื้อหาสินค้าไปใช้ประกอบพิธีกรรมตามประเพณี ในขณะเดียวกันยังคง
รักษาวิถีชุมชนในอดีตโดยการสร้างหรือรื้อฟ้ืนกิจกรรมและวิถีชีวิตดั้งเดิม เพ่ือท าให้ตลาดเก่าบางแห่ง
กลายเป็นตลาดวัฒนธรรมท้องถิ่นที่เน้นการขายสินค้า อาหาร ขนม และวัฒนธรรมที่เคยมีชื่อเสียงใน
แถบนั้น (เกรียงศักดิ์ เจริญวงศ์ศักดิ์, 2551) ตลาดเป็นสถานที่แลกเปลี่ยนค้าขายสิ่งของ และพบปะ
สังสรรค์เพ่ือแลกเปลี่ยนข่าวสาร ความรู้ ความคิดและสานสัมพันธ์ของคน เป็นพ้ืนที่สะท้อนให้เห็น
สภาพทางเศรษฐกิจ สังคมและวัฒนธรรมของชุมชนและเป็นพื้นที่สาธารณะที่เชื่อมโยงสังคมชนบทเข้า
ด้วยกัน (กิตติพร ใจบุญ, 2541: 23) ตลาดจึงมิใช่เป็นเพียงสถานที่ซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้าเท่านั้น แต่
ตลาดยังเป็นพื้นที่ท่ีถ่ายทอดชีวิตผู้คนในแง่มุมต่างๆ ได้อย่างน่าสนใจ 

นอกจากนี้ มิคาอิล บัคติน ยังได้เสนอว่า ตลาดเป็นสถานที่อภิสิทธิ์เป็นสถานที่ที่เผชิญหน้ากับ
แรงกดดันระหว่าง 1) ระบบชนชั้นและโครงสร้างทางสังคม กับ 2) การจัดระเบียบของรัฐ ตลาดจึงเป็น
พ้ืนที่กลางที่มีอ านาจทางการเมืองส่งผ่านค่านิยมของรัฐไปยังประชาชนในรูปของการจัดระเบียบพ้ืนที่ 
การวางสินค้า การตรวจสอบคุณภาพและเก็บภาษี ในขณะเดียวกัน ตลาดก็เป็นพื้นที่เปิดกว้างให้มีการ
ต่อรองและต่อต้านอ านาจต่างๆ ในสังคมผ่านการนินทา พูดคุยแลกเปลี่ยนข้อมูลข่าวสาร และการ
แสดงออกอย่างอิสระของคนที่มาตลาด เพ่ือหลบเลี่ยงจากความเป็นจริงของชีวิตที่ถูกจัดระเบียบไว้ 
(สมรักษ์ ชัยสิงห์กานานนท์, 2549: 5) สภาพและบรรยากาศของตลาดที่ปรากฏจึงมีแต่ความจอแจ 
วุ่นวาย สับสน แต่ก็สามารถดึงดูดให้ผู้คนรอการมาเดินตลาดได้อย่างใจจดใจจ่อ ความไร้ระเบียบ
ดังกล่าวเป็นปรากฏการณ์ชายขอบ (อธิตา สุนทโรทก, 2549: 118) ตามแนวคิดของบัคตินในเรื่องการ
วิเคราะห์พ้ืนที่ตลาดซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดของวิคเตอร์ เทอร์เนอร์ที่ได้วิเคราะห์ศาลเจ้าช่วงที่มี
เทศกาลเฉลิมฉลองว่ามีความวุ่นวาย สับสนในลักษณะเดียวกัน ซึ่งไม่แตกต่างจากช่วงเวลาที่มีตลาดนัด
ที่เกิดจากการเปลี่ยนพ้ืนที่ในสถานที่ราชการซึ่งมีกฎ ระเบียบควบคุมอย่างชัดเจน ให้กลายมาเป็นพ้ืนที่
เปิดให้คนจากภายนอกสามารถเข้ามาจับจ่ายใช้สอยได้อย่างอิสระ สภาพความจอแจ แออัดที่เกิดขึ้นก็
ไม่สามารถกลบบรรยากาศแห่งการผ่อนคลาย เราจะเห็นการเจรจาต่อรอง รอยยิ้มความพึงพอใจ สี
หน้าแสดงอารมณ์โกรธปนบ่นที่ไม่สบอารมณ์ การแบ่งปันพ้ืนที่วางสินค้า การโฆษณาสินค้าที่เข้าถึง
ผู้บริโภค สภาพดังกล่าวเกิดขึ้นได้จริงทั้งระหว่างผู้ซื้อกับผู้ขาย ระหว่างผู้ขายกับผู้ขาย หรือแม้แต่
ระหว่างผู้ซื้อด้วยกันเองก็ตาม ฯลฯ เป็นเพราะตลาดเป็นพ้ืนที่บ่มเพาะอารมณ์ของคนจริงๆ  

เมื่อตลาดเป็นพ้ืนที่แห่งกิจกรรมซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้า เป็นพ้ืนที่ที่มีการสร้างปฏิสัมพันธ์
ของผู้คนหลากหลายเชื้อชาติและวัฒนธรรมจ านวนมาก เป็นพ้ืนที่สาธารณะที่มีความส าคัญต่อวิถีชีวิต
ชุมชนและสังคม ในทางการค้ามีสภาพทั้งเร่งรีบ แข่งขัน ต่อรอง ดิ้นรนต่อสู้และฉกฉวย ใน
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ขณะเดียวกันตลาดก็มีความค่อยเป็นค่อยไปค่อยๆ แสดงพัฒนาการวิถีชีวิต วัฒนธรรม ประเพณี คติ 
ความเชื่อของแต่ละคน เพราะตลาดมีชีวิต ชีวิตในตลาดหรือชีวิตที่เกี่ยวข้องกับตลาดจึงต้องมองโอกาส
ในตลาดอย่างรอบคอบเพ่ือสร้างสรรค์การมีชีวิตอยู่ โดยเฉพาะผู้หญิงที่ท าหน้าที่หลักในการ
ครอบครองพ้ืนที่และการจัดจ าหน่ายสินค้า (กิตติพร ใจบุญ, 2538: 56)  หรือแม้แต่ภาพลักษณ์ของ
แม่ค้าที่มีภาพเหมารวมว่าเป็นพวก “ปากตลาด” (นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 74) เพราะต้องต่อปากต่อ
ค ากับคนหลายๆ กลุ่ม นอกจากสภาพตลาดดังกล่าวแล้ว ภายใต้กระแสโลกาภิวัฒน์ในปัจจุบัน ส่งผล
ให้เกิดการรุกคืบของตลาดประเภทใหม่ เรียกว่า ตลาดออนไลน์ที่อาศัยระบบอินเทอร์เน็ตเชื่อมต่อ
เครือข่ายการค้าเพ่ือเคลื่อนย้ายข่าวสารข้อมูลสินค้าจากผู้ขายไปยังผู้ซื้อ ประหยัดทั้งระยะทาง เวลา 
และค่าใช้จ่าย ผู้ซื้อและผู้ขายทุกชาติทุกภาษาสามารถติดต่อสื่อสารกันได้ตลอด 24 ชั่วโมง โดยไม่ต้อง
เดินทาง แต่ต้องระมัดระวังเรื่องความปลอดภัยเมื่อต้องให้ข้อมูลเกี่ยวกับบัญชี หรือหมายเลขบัตร
เครดิตของผู้ซื้อ และผู้ซื้อไม่สามารถจับต้องตัวสินค้าได้  รวมทั้งผู้ซื้อสินค้าออนไลน์ส่วนใหญ่ก็เป็น
ผู้หญิงถึงร้อยละ 78 (ผู้จัดการ Online, 7 ตุลาคม 2551) สิ่งเหล่านี้ล้วนเป็นสภาพที่เกิดขึ้นจริงใน
ตลาดและผู้ที่มีบทบาทดังกล่าวส่วนใหญ่ก็เป็นผู้หญิงเช่นกัน  

ถ้าจะพูดว่าผู้หญิงเป็นใหญ่ในตลาดก็คงไม่ผิดไปจากความเป็นจริงเท่าไรนัก ดังที่ ฆัสรา 
ขมะวรรณ มุกดาวิจิตร ได้สะท้อนภาพตลาดสดแบ๊คควา-ฮานอยในฐานะพ้ืนที่ของผู้หญิงทั้งแม่ค้าและ
ลูกค้าที่มาเพ่ือจุดประสงค์เดียวกันคือหาเลี้ยงครอบครัว ปฏิสัมพันธ์ที่ เกิดขึ้นเป็นไปเพ่ือเชื่อม
ความสัมพันธ์ระหว่างคนทุกระดับในสังคมเข้าด้วยกัน เช่น การต่อรองราคาสินค้า การไถ่ถามสารทุกข์
สุขดิบ อันเป็นการแสดงความเอ้ืออาทรต่อกันหรือที่เรียกว่า “ต่ิง ก่าม (tinh cam)” (ฆัสรา ขมะวรรณ 
มุกดาวิจิตร, 2549: 201) ที่สามารถลดกลบระบบทุนนิยมลงไป แต่กลับชูคุณค่าในด้านค่านิยมทาง
สังคมได้อย่างน่าสนใจมีชีวิตชีวาและเปี่ยมไปด้วยความหวัง นอกจากนี้ ตลาดในชุมชนมอญพลัดถิ่นที่
เกิดจากการสนับสนุนของหลวงพ่ออุตตมะนั้น ยังเป็นศูนย์กลางทางสังคมและวัฒนธรรมของชุมชนที่
ช่วยธ ารงอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของคนมอญในชุมชนนี้ไว้ในฐานะพ้ืนที่ศักดิ์สิทธิ์และการแสวงบุญที่
ส่งผลให้ตลาดแห่งนี้เจริญเติบโตอย่างรวดเร็ว จนกลายเป็นแหล่งท่องเที่ยวที่ถือเป็นจุดขายส าคัญ
นอกจากสินค้าที่มีจ าหน่ายอยู่ในตลาด แม้ในอินเดียเองก็ตามสถานที่ศักดิ์สิทธิ์หลายแห่งก็มีบทบาท
ส าคัญต่อการเจริญเติบโตของเมือง มีถนนหนทาง มีที่พัก และมีตลาดจับจ่ายใช้สอยได้สะดวกสบาย
ขึ้น  

ในประเทศไทย หากมองย้อนหลังไปในอดีตถึงสมัยอยุธยา ปรากฏมีหลักฐานที่แสดงบทบาท
ของผู้หญิงเกี่ยวกับการค้าขาย (วารุณี ภูริสินสิทธิ์, 2543: 134-160) ว่า ผู้หญิงไทยมีสันดานแม่ค้ามา
ในวัฒนธรรมอย่างเหนียวแน่น บทบาทของผู้หญิงในวัฒนธรรมไทยมีหลายอย่าง ตั้งแต่มีส่วนร่วมใน
การผลิต เป็นผู้จัดการทรัพยากรในครัวเรือนเพ่ือการบริโภค เมื่อมีส่วนที่เหลือก็น าไปแลกเปลี่ยนกันใน
ตลาด (วารุณี ภูริสินสิทธิ์, 2543: 23)  เป็นทั้งผู้ซื้อและผู้ขาย (แม่ค้า) เพราะแม่ค้าเป็นอาชีพที่ไม่ต้อง
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รับจ้างใคร มีความเป็นอิสระ สามารถสร้างรายได้จุนเจือครอบครัวและอาชีพแม่ค้ายังเกิดจากการสืบ
ทอดการค้าจากรุ่นสู่รุ่นประเภทแม่มาลูกอีกด้วย นอกจากนี้ ในฐานะที่ผู้หญิงมีบทบาททางการค้าใน
ตลาด การต่อรองซื้อขายสินค้าจึงเป็นภารกิจอันดับต้นๆ ที่แม่ค้าต้องแสดงบทบาทในตลาดเพ่ือ
ตอบสนองความต้องการ (พึงพอใจ) ของลูกค้าให้จงได้ ฉะนั้นภาพลักษณ์ของแม่ค้าจึงมีความส าคัญยิ่ง
ต่อการบรรลุเป้าหมายทางการค้า แต่ท าไมเมื่อมีคนพูดถึงแม่ค้า โดยเฉพาะการพูดจาจึงท าให้คนนึกถึง
ส านวนไทยเชิงลบที่แสดงภาพลักษณ์ของแม่ค้าไปแล้ว เช่น ปากตลาด ปากปลาร้า ฯลฯ เมื่อพิจารณา
ตามส านวนดังกล่าวมุมมองที่มีต่อแม่ค้าจึงเป็นภาพที่ไม่สามารถสร้างความประทับใจให้แก่ผู้คนที่อาจ
พบเห็น มีปฏิสัมพันธ์ด้วย ภาพความก้าวร้าว ดุร้าย ปากไว คารมเชือดเฉือน ดูเหมือนจะพรั่งพรู
ออกมาในจินตนาการทันที และภาพเหล่านี้ก็ถูกน าไปประยุกต์ผลิตผ่านหนังสือพิมพ์ ละครโทรทัศน์ 
หรือสื่ออ่ืนๆ ซ้ าแล้วซ้ าเล่า แต่หากมองอย่างเป็นธรรมภาพต่างๆ ดังกล่าวล้วนแสดงพฤติกรรมผู้คนใน
สังคมท้ังสิ้น ไม่ว่าจะเป็นใครก็ตาม ต่างมีโอกาสแสดงภาพดังกล่าวออกมา  

นอกจากนี้ แม่ค้าต่างก็มีความศรัทธาต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ โชคลางบนพ้ืนฐานความเชื่อที่ว่าอาจจะ
ส่งผลต่อการค้าได้ทางใดทางหนึ่ง เช่น 1) ความเชื่อเกี่ยวกับการประเดิม หมายถึง การที่มีผู้ซื้อมาซื้อ
สินค้าเมื่อแรกเปิดร้านค้า แม่ค้าจะเชื่อว่า หากประเดิมดีคือไม่มีต่อรองหรือถ้าต่อรองก็สามารถตกลง
ซื้อขายกันได้ ลักษณะนี้ถือว่าเป็นการประเดิมดีจะท าให้การค้าในวันดังกล่าวลื่นไหลไปตลอดทั้งวัน แต่
ถ้าผู้ซื้อจู้จี้จุกจิกหรือต่อรองราคาจนแม่ค้าไม่สามารถจะยอมรับได้ หรือต่อได้แต่ไม่ซื้อ ลักษณะนี้ถือว่า
ประเดิมร้าย แม่ค้าทั้งหลายเชื่อว่าวันนั้นจะท ามาค้าขายไม่คล่องเพราะประเดิมไม่ดี เราจะเห็นได้ว่า 
หากตกลงซื้อขายกันได้เมื่อแรกเปิดร้านเป็นการประเดิมเจ้าแรก แม่ค้ามักเอาเงินที่ซื้อสินค้านั้นตีลงบน
สินค้าต่างๆ ภายในร้าน ลักษณะให้ขายดิบขายดี เงินทองไหลมาเทมาตลอดไป ความมีอัธยาศัยไมตรี
ระหว่างแม่ค้ากับผู้ซื้อก็จะเชื่อมโยงใกล้ชิดกันทันที ในทางกลับกันถ้าตกลงกันไม่ได้ไม่มีการประเดิม 
นอกจากจะไม่สร้างรอยยิ้มแห่งความเป็นมิตรแล้ว ผู้ซื้อคนนั้นยังจะถูกเก็บเข้าระบบความจ าของแม่ค้า
เป็นประเภท Blacklist ทันที บางครั้งอาจจะถูกต าหนิ ท่าทอตามหลังมาด้วย 2) ความเชื่อเกี่ยวกับ
เครื่องรางของขลัง เราจะเห็นได้จากร้านค้าโดยทั่วไป มักจะมีหิ้งบูชารูปเคารพ เช่น นางกวัก กุมาร
ทอง รักยม ปลัดขิก หรือรูปเคารพอ่ืนๆ ตามความเชื่อของแต่ละบุคคล รวมทั้งผ้ายันต์ที่บรรดาแหล่ง
ผลิตต่างๆ สร้างขึ้นมา ซึ่งต่างก็เชื่อว่าสิ่งเหล่านี้จะสามารถบันดาลให้กิจการค้าเจริญรุ่งเรืองได้  และ 
3) ความเชื่ออ่ืนๆ เช่น การไม่ชอบให้มีคน (ที่ไม่ได้มาซื้อสินค้า) ยืนบังหน้าร้าน เป็นต้น ความเชื่อ
เหล่านี้เป็นเครื่องยึดเหนี่ยวจิตใจ สร้างขวัญก าลังใจ ท าให้รู้สึกอุ่นใจ ปลอดภัยจากภยันอันตราย
รอบตัวที่อาจจะเกิดขึ้น เพราะความเชื่อต่อเครื่องรางของขลังที่ว่าสามารถปกป้องคุ้มครองได้ และ
ยังให้โชคลาภ โดยเฉพาะในด้านพาณิชย์ (โรสิตา แสงสกุล, 2545: 32) 

กล่าวโดยสรุป นับแต่อดีตจนปัจจุบันผู้หญิงก็ยังคงบทบาทความส าคัญในฐานะผู้น าทาง
การค้าในตลาด มีอ านาจในการตัดสินใจเรื่องต่างๆ นับต้ังแต่การเลือกคู่ครองเพ่ือให้เข้ามามีส่วนร่วม
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ทางการค้าในลักษณะแบ่งงานกันท า บริหารจัดการกิจการค้าผ่านเครือข่ายและความสัมพันธ์ทาง
สังคม ท าให้มีอ านาจต่อรองทางเศรษฐกิจมากขึ้น สามารถรองรับปัญหาต่างๆ ทั้งในด้านการค้าขาย 
การด ารงชีวิต รวมไปถึงการเป็นที่พ่ึงทางใจในยามมีปัญหาทั้งในระดับครัวเรือน ชุมชนและพ้ืนที่
สาธารณะ ดังนั้น หากเปรียบตลาดเป็นเวทีละคร ผู้หญิงก็เป็นตัวละครหลักที่อยู่หน้าฉากตลอดเวลา 
เป็นด่านหน้าในการท ามาหากิน โดยเฉพาะผู้หญิงไทยมีภาระรับผิดชอบในครอบครัวมากกว่าผู้ชาย  
จึงมีอ านาจในการตัดสินใจเรื่องภายในครอบครัวและสร้างฐานะทางเศรษฐกิจของครอบครัวมากกว่า
ผู้หญิงชาติอ่ืนๆ (ปิยะฉัตร ปิตะวรรณ, 2524: 25)  ที่เริ่มต้นจากการค้าขายในตลาดดังปรากฏเป็น
หลักฐานในศิลาจารึกสมัยสุโขทัย ความว่า “... เมื่อชั่วพ่อขุนรามค้าแหง เมืองสุโขทัยนี้ดี ในน้้ามีปลา
ในนามีข้าว เจ้าเมืองบ่เอาจกอบ ในไพร่ ลูท่าง เพ่ือนจูงวัวไปค้า ขี่ม้าไปขาย ใครจักใคร่ค้าช้างค้า ใคร
จักใคร่ค้าม้าค้า ใครจักใคร่ค้าเงือนค้าทองค้า ไพร่ฟ้าหน้าใส...” (คณะกรรมการพิจารณาและจัดพิมพ์
เอกสารทางประวัติศาสตร์ ส านักนายกรัฐมนตรี, 2521: 18) จากหลักฐานดังกล่าว แสดงว่าอาชีพ
ค้าขายแบบการค้าเสรีมีมาตั้งแต่สมัยสุโขทัยเป็นอาชีพของไพร่  ซึ่งหมายถึงสามัญชนที่มีสิทธิใน
ทรัพย์สิน มรดก การประกอบอาชีพ และเรียกร้องความเป็นธรรม (นคร พันธุ์ณรงค์, 2528: 26) ซึ่ง
เป็นประชาชนส่วนใหญ่ของประเทศ (ธิดา สาระยา, 2519: 31) เช่น พ่อค้า ช่างฝืมือ ทหาร ชาวไร่
ชาวนา และเกษตรกรที่น่าจะมีมากท่ีสุดและเป็นแรงงานส าคัญของแต่ละอาณาจักร (อัญชลี สุสายัณห์, 
2545: 8)  
 “ไพร่” เป็นค าที่ใช้เรียกประชาชนของสังคมไทยมาแต่อดีต ซึ่งหมายถึง “คนราษฎรที่เป็นเชา
เมือง, มิใช่ขุนนาง, เป็นแต่พลเรือน” ความหมายคือ “สามัญชน แต่รวมทั้งข้ากับทาสด้วย” (อัญชลี สุ
สายัณห์, 2545: 44) ที่เป็นสามัญชนโดยทั่วไปไม่ได้เป็นมูลนายและไม่ได้เป็นทาส ค าว่า “ไพร่” จึงเป็น
ค ากลางๆ ใช้เรียกประชาชนโดยทั่วไปไม่จ ากัดเพศและเป็นมาแต่ก าเนิด ดังที่พระไอยการบานผแนก 
ระบุว่ามีผู้หญิงอยู่ในฐานะไพร่มาแต่ก าเนิด (กฎหมายตราสามดวง ๕ เล่ม, 2505: 7-19) และไพร่
ผู้หญิงต้องท างานและมีศักดินาระบุไว้ในพระไอยการต าแหน่งนาพลเรือน ความว่า “หญิงตักน้้า หญิง
ตีนคลัง กับหญิงหามวอ ถือศักดินา ๒๐ และหญิงไพร่ราบ ถือศักดินา ๑๕” (กฎหมายตราสามดวง ๕ 
เล่ม , 2505: 222-223) ไพร่หญิ งท างานในเขตพระราชฐานชั้น ใน  สั งกัดก รมกองที่ ขึ้นต่อ
พระบรมมหาราชวัง โดยเฉพาะกรมช่างฝีมือที่ต้องการความประณีตในการท างาน เช่น ห้องเครื่อง 
โขลน วิเสศนอก วิเสศใน พิณพาทย์ 1 ช่างเย็บ ช่างย้อม ช่างบาตร ช่างเขียน โรงไหม โรงทาน โรงสดึง 
(อัญชลี สุสายัณห์, 2545: 46) ไพร่หญิงที่ท าหน้าที่ดังกล่าวล้วนขึ้นต่อกรมวังทั้งสิ้น นอกจากนี้ยังมี
ลักษณะงานที่ท าร่วมกันทั้งไพร่ชายและไพร่หญิง อาทิ งานโรงสี ประการส าคัญไพร่ต้องมีสังกัดเพ่ือ
แลกกับสิทธิประโยชน์ทางสังคม ดังที่ มังรายศาสตร์ ระบุไว้ว่า สังคมลานนามีการบังคับบัญชา

                                                           
1 ผู้วิจัยสันนิษฐานว่าอาจรวมละครผู้หญิงด้วย 
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ตามล าดับชั้น จากแต่ละคนที่เรียกว่าไพร่ ต้องมีนายขึ้นไปเป็นล าดับจนถึงพระมหากษัตริย์ (ประเสริฐ 
ณ นคร, 2521: 2)  หากไพร่คนใดไม่มีสังกัด ห้ามศาลรับฟ้องเมื่อเกิดคคีความ (กฎหมายตราสามดวง 
๕ เล่ม, 2505: 32) ความสามารถในการอ่านออกเขียนได้จึงน่าจะเป็นสิ่งที่เกินความจ าเป็นในชีวิตไพร่ 
เพราะการศึกษาต ารับต าราต่างๆ เป็นเรื่องของชนชั้นปกครองเท่านั้นที่จะมีโอกาสเข้าถึงแหล่งความรู้
ทั้งภายในและต่างประเทศ ฉะนั้น เมื่อเกิดคดีความขึ้นแม้ไพร่จะมีสิทธิฟ้องร้องก็ไม่สามารถบรรยาย
ฟ้องได้เอง ต้องอาศัยชนชั้นปกครองช่วยด าเนินการให้ สภาพการไม่รู้หนังสืออ่านไม่ออกเขียนไม่ได้
ของไพร่ดังกล่าวจึงต้องหาวิธีการอ่ืนทดแทน เช่น การหยิกเล็บแทนการลงนาม การซักค าให้การแทน
การเขียนค าให้การ (อาคม พัฒิยะและคณะ, 2522: 57) 
 สภาพเช่นนี้จึงก่อให้เกิดการเล่าและบอกต่อเรื่องราวต่างๆ ที่เกี่ยวพันกับชีวิตที่เกิดขึ้น เป็น
เรื่องราวในชีวิตจริง เช่น การถ่ายทอดคติความเชื่อ ค่านิยมที่สืบทอดกันมา การเกี้ยวพาราสี การตลก
คะนองจนถึงขั้นหยาบโลน รวมไปจนถึงการด่าทอกันด้วยความเปรียบเชิงเพศสัมพันธ์ การใช้ภาษาที่
ก ากวมส่อไปทางเพศสัมพันธ์ เป็นต้น เหล่านี้ล้วนเป็นมุขปาฐะที่สะสมประสบการณ์ก่อให้เกิดปฏิภาณ
ในการเจรจา จากการสื่อสารด้วยค าพูดปกติจนเกิดมีการใช้ค าพูดคล้องจองที่หลั่งไหลมาจากอารมณ์ 
โดยไม่ได้คิดตกแต่งให้มีความประณีตแต่อย่างใด และเมื่อพูดจนเคยชินก็มีการผูกท านองเข้าไว้จน
กลายเป็นการผูกกลอนตอบโต้และการร้องเพลง เช่น เพลงเรือ เพลงพวงมาลัย เพลงเกี่ยวข้าว เพลง
ปรบไก่ เพลงเทพทอง เพลงโคราช หรือแม้แต่ท านองสวดโอ้เอ้วิหารที่เกิดขึ้นเมื่อครั้งสมเด็จพระบรม
ไตรโลกนาถก็น่าจะมาจากการผูกภาษาให้คล้องจองกัน การขยายตัวของกลอนเหล่านี้มีพัฒนาการโดย
ล าดับและแผ่กว้างจนกลายเป็นการแสดงที่เรียกว่า ละคร มีลักษณะเป็นบทกวีนิพนธ์สดุดีความกล้า
หาญแกมนาฏศิลป์ (สันต์ ท. โกมลบุตร, 2548: 214) เหมือนอย่างเมื่อแรกมีละครในไอยคุปต์โบราณ 
(ประเทศอียิปต์โบราณ) เริ่มจากการสวดบูชาในพิธีกรรมทางศาสนา ผู้แสดงส่วนใหญ่เป็นพระ จะมี
ฆราวาสร่วมแสดงบ้างกรณีที่ต้องใช้ผู้แสดงจ านวนมาก การละครจึงอยู่ในการควบคุมดูแลของพระ 
วัฒนธรรมการละครดังกล่าวสืบทอดส่งต่อมายังละครสมัยกรีกจะไม่มีผู้แสดงที่เป็นเพศหญิงเลย
เช่นเดียวกับละครอังกฤษสมัยอลิชบีธัน (Elizabathon) หรือละครโน (Noh) และคาบูกิ (Kabuki) 
ของญี่ปุ่น แม้แต่งิ้วของจีนก็ใช้นักแสดงชาย อาจเป็นเพราะสังคมไม่ยินยอมให้ผู้หญิงเข้ามามีบทบาท
ทางศาสนาเหมือนพิธีกรรมทางศาสนาพุทธ หรือพราหมณ์ในประเทศไทยก็ต้องปฏิบัติโดยผู้ชาย แม้แต่
ละครศาสนาของอังกฤษผู้แสดงก็ยังคงเป็นชายล้วน (วารสารศิลปกรรมศาสตร์, 2540: 67) 

นอกจากนี้ ผู้แสดงละครกรีกแต่ละคนจะได้รับการคัดเลือกอย่างพิถีพิถันรอบคอบและต้อง
ฝึกฝนอย่างจริงจังโดยเฉพาะฝึกการใช้เสียง ในสมัยโบราณถือว่าเป็นอาชีพที่มีเกียรติ นักแสดงตัวเอก
จะได้รับค่าตัวสูง (เฉลิมศรี จันทร์อ่อน, 2530: 22) แต่เมื่อโรมันแผ่อ านาจเข้าครอบครอง นักแสดง
ละครก็ตกต่ าลงอาชีพที่เคยมีเกียรติอยู่ในสังคมก็ถูกหยามเหยียดว่าเป็นอาชีพของทาส แม้ละครจะเข้า
มามีบทบาทในฐานะกิจกรรมบันเทิงของชาวโรมัน นักแสดงบางคนได้รับการยกย่อง แต่โดยส่วนรวม
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แล้วถือว่าเป็นชนชั้นต่ า เป็นอาชีพส าหรับพวกทาสและน่ารังเกียจ (เฉลิมศรี จันทร์อ่อน, 2530: 26)  
เพราะวิชาร้องร านั้น เป็นวิชาของทาสส าหรับบ าเรอความสุขให้แก่นาย (สมเด็จเจ้าฟ้า กรมพระยานริศ
รานุวัดติวงศ์ และพระยาอนุมานราชธน, 2506: 239) 

นอกจากนี้ นักแสดงละครโรมันส่วนใหญ่เป็นพวกทาส (ปิยะนาถ มณฑา, 2541: 20) เป็น
ผู้ชาย (วารสารศิลปกรรมศาสตร์, 2541: 45) จะมีผู้หญิงปะปนบ้างในกลุ่มละครใบ้ เหตุเพราะชาวกรีก
เชื่อว่าการละครไม่ใช่กิจกรรมของสตรีเพศ สตรีใดเข้าร่วมการแสดงจะถูกประณามหยามเหยียดจาก
คนในสังคมว่าเป็นผู้หญิงเสเพลไร้ศีลธรรม แม้แต่สังคมไทยโบราณก็ดูถูกละครว่าเป็นอาชีพเต้นกินร า
กิน (วารสารศิลปกรรมศาสตร์, 2539: 31) การใช้ผู้ชายแสดงละครยังคงเป็นแบบแผนต่อเนื่องมาในยุค
กลาง ดังเช่น ละครเรื่อง The Flood ซึ่งมีเรื่องราวเกี่ยวกับคัมภีร์ไบเบิล เป็นละครที่ได้รับความนิยม
สูงในสมัยนั้น แสดงโดยนักประมงและนักเดินเรือชายทั้งหมด มีตัวละครผู้หญิงที่แสดงอารมณ์เอาแต่ใจ
ตัวเอง ดื้อรั้น ชอบข่มขู่สามี โวยวาย และชอบลงไม้ลงมือกับสามี เป็นเรื่องข าขันที่แทรกอยู่ในละคร 
เป็นที่ชื่นชอบของผู้ชม ท าให้ละครมีชีวิตชีวาสนุกสนานขึ้น (ปิยะนาถ มณฑา, 2541: 45)  หรือแม้แต่
เรื่อง ROMEO AND JULIET บทละครอมตะของ Shakespeare นักแต่งบทละครที่ยิ่งใหญ่ในยุคอลิซ
บิธันก็ใช้นักแสดงชายแสดงเป็นผู้หญิง ต่อมาฝรั่งเศสเริ่มมีการใช้นักแสดงหญิงเข้ามาแสดงเป็นชาติ
แรกในยุคกลางด้วยเช่นกัน เริ่มมีการคัดเลือกนักแสดงที่มีบุคลิกตรงกับลักษณะของตัวละครที่จะแสดง
มากขึ้น เกิดการฟ้ืนฟูศิลปะวิทยาการกรีก-โรมันเรียกว่า ยุคคลาสสิคใหม่ หรือ สมัยฟ้ืนฟูศิลปะวิทยา 
เรียกว่า ยุคเรอเนซองค์ (Renaissance) โดยการย้ายอ านาจจากศาสนจักรมาสู่อ านาจบ้านเมือง มีการ
พัฒนาศิลปะแขนงต่างๆ เกิดกิจกรรมทางการละครมากมายจนเป็นแม่แบบที่วิวัฒนาการไปสู่การละคร
สมัยใหม่ เช่น ละครสุขนาฏกรรมที่สันนิษฐานว่าสืบเชื้อสายมาจากคณะละครใบ้ของกรีกและโรมันก็
คือ คอมเมอเดีย เดอ ลาเต้ ที่มีลักษณะคล้ายกลอนสด อาศัยบทที่มีแต่โครงเรื่องเป็นแนวแสดง
นักแสดงต้องคิดบทพูดพร้อมทั้งแสดงท่าทางประกอบในขณะที่แสดง เป็นการคิดขึ้นแบบสดๆ โดย
ปัจจุบันทันด่วน (วารสารศิลปกรรมศาสตร์, 2539: 100) 

นักแสดงคอมเมอเดีย เดอ ลาเต้จะแสดงบทตัวละครใดตัวละครหนึ่งเป็นประจ า ซ้ าไปซ้ ามา 
ซึ่งมีบุคลิกลักษณะตายตัวคงที่ เช่น แพนทาโลน เป็นชายแก่ ขี้เหนียว โลภและเต็มไปด้วยราคะ  ด็อท
ทอร์ เป็นนักวิชาการที่โง่เขลา คาพิโท เป็นทหารขี้ขลาด แซนนิ เป็นคนใช้ที่โง่เขลา ขี้โกง และอาเล็กซิ
โน เป็นคนรับใช้ที่ตลกเป็นที่รู้จักของผู้ชมเป็นอย่างดี นักแสดงจะผสมผสานบุคลิกลักษณะของตนเอง
เข้ากับลักษณะของตัวละครที่สวมบทบาท แต่ละคนจะมีประสบการณ์เฉพาะตัวละครสูง และเมื่อ
แสดงร่วมกันมานานก็จะยิ่งคุ้นเคยท าให้การคิดบทโต้ตอบเจรจาเป็นไปได้อย่างฉับพลันทันทีชนิดที่
เรียกว่า รู้ทางกันดี ยิ่งท าให้ประสบความส าเร็จได้รับความนิยมเป็นอย่างมาก เช่นคณะละคร I Gelosi 
หมายถึงความสนุกสนานที่น่าคลั่งไคล้ คณะละคร I Fide หมายถึงน่าไว้วางใจ คณะ I Confidenti 
หมายถึงคู่คิด เพื่อนที่ไว้ใจ และคณะ I Sccesl หมายถึงดีเลิศ (วารสารศิลปกรรมศาสตร์, 2541: 102) 
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ด้วยเหตุนี้นักแสดงจึงมีความช านาญในการสร้างมุขตลกต่างๆ ในระหว่างที่ร่วมกันแสดงอย่างดียิ่ง 
ศิลปะการละครยุคเรอเนซองค์มุ่งความเหมือนจริง 3 ประการ ได้แก่ ความสมจริง (reality) ความ
ถูกต้องทางศีลธรรม (morality) และ ลักษณะทั่วไป (generality) นี้ท าให้ผู้สร้างงานละครต้องคิดให้
รอบคอบรอบด้าน เพราะละครทุกเรื่องมีหน้าที่หลักคือเพ่ือสอนและให้ความพึงพอใจแก่คนดู  

ช่วงคริสต์ศตวรรษที่ 19 ละครโรแมนติก (romanticism) ได้รับความนิยมและมีบทบาทอย่าง
เด่นชัดเพราะเชื่อว่าศิลปะสร้างสรรค์ตัวเองได้ต้องมีคุณค่าของอารมณ์มากกว่าเหตุผล พระเอกของ
ละครแนวนี้มักเป็นวีรบุรุษ ส่วนละครเมโลดรามา (melodrama) เป็นละครที่มุ่งกระตุ้นอารมณ์ของ
คนดู พระเอกนางเอกของละครแนวนี้จะเป็นคนดีตามอุดมคติ ส่วนฝ่ายร้ายทั้งชายและหญิงก็จะร้าย
แบบไม่มีที่ติเช่นกัน บุคลิกตัวละครเป็นแบบคงที่ตลอดทั้งเรื่อง และละครสูตรส าเร็จ (well-made 
play) ลักษณะละครเป็นแบบการเน้นเหตุและผล ทุกสิ่งสามารถอธิบายได้ ส าหรับนักแสดงละครแนว
โรแมนติคและเมโลดรามาที่มีชื่อเสียงมากที่สุดในฐานะดารานักแสดงแนวคลาสสิค ได้แก่ เคมเบิล 
(John Philip Kemble) และน้องสาวชื่อ ซิดดอนส์ (Sarah Siddons) ทั้งคู่ได้รับการกล่าวขานในด้าน
ความสง่างามและความละเอียดประณีตในการแสดง รวมทั้งนักแสดงชาวอเมริกันชื่อ คูเปอร์ 
(Thomas A. Cooper) และ Emil Devrient ซึ่งเป็นนักแสดงชาวเยอรมัน เป็นต้น ส่วนนักแสดงกลุ่ม
ที่เน้นการแสดงออกทางอารมณ์ ได้แก่ นักแสดงชาวอังกฤษ ชื่อ คีน (Edmund Kean) และชาว
อเมริกันชื่อ ฟอร์เรส (Edwin Forrest) ทั้งคู่จะเน้นการแสดงท่าทางและอารมณ์ รวมถึงนักแสดงชาว
ฝรั่งเศส เช่น Francois Joseph Talma, Sarah Bernhardt, Constant-Benoit Coguelin, James 
H. Hackett และ George Handel Hill เป็นต้น ดาราเหล่านี้จะไม่เปลี่ยนภาพพจน์และบทบาทการ
แสดงของตนเองตลอดอายุการท างานการแสดง นอกจากนี้ ยังมีดาราหญิงในกลุ่มการแสดงที่เน้น
อารมณ์ (Emotionalistic acting) ด้วยเหตุผลที่ว่าบทบาทที่แสดงออกถึงอารมณ์มักจะเป็นบทของตัว
นางมากกว่า ได้แก่  โมวัตต์  (Anna Cora Mowatt) คีน (Laura Keene) และเฮรอน (Matidla 
Heron) นักแสดงกลุ่มนี้จะฝึกการสร้างแบบของอารมณ์นานาชนิด เช่น การร้องไห้ สะอึกสะอ้ืน กรีด
ร้อง ตัวสั่นจากความกลัว ความขยะแขยง การคราง การหอบสั่นเทา การขู่ การตะโกน กิริยาอาการ
ต่างๆ ที่ต้องอาศัยร่างกายและการแสดงออกทางอารมณ์ กล่าวได้ว่า นักแสดงหญิงในกลุ่มดังกล่าวมุ่ง
แสดงออกด้วยกิริยาท่าทางประกอบกับการแสดงออกทางอารมณ์ของตัวละครอย่างสมจริง เป็นการ
สะท้อนพฤติกรรมของมนุษย์ที่มีปรากฏอยู่ในโลกแห่งการละครตะวันออกด้วย  

ตัวละครในวรรณกรรมจีนที่มีชื่อเสียงเรื่องความฝันในหอแดงก็มีตัวละครหญิงที่แสดงออกทาง
อารมณ์มากและเป็นนางร้ายของเรื่อง เป็นสตรีที่อยู่นอกกรอบจารีตของสังคมศักดินา คือ หวังซีเฟ่ิง 
เป็นสาวรูปงาม ฉลาดล้ าเก่งกาจ สามารถจัดการกิจการภายในบ้านได้อย่างดีเยี่ยม แต่เป็นคนจิตใจโหด
อ ามหิต ละโมบโลภมาก ในที่สุดนางก็หย่าร้างสามี ครอบครัวมีอันล้มเหลว บุคลิกลักษณะของนางดู

เป็นแบบอย่างเดียวกับสตรีผู้มีชื่อเสียงในประวัติศาสตร์จีนหลายคน เช่น บูเช็กเทียน (武则天) ซูสี
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ไทเฮา (慈禧太后) และเจียงชิง (江青) หรือตัวละครหญิงในการแสดงอุปรากรจีนที่เรียกว่า 

ต้ัน/ตั่ว（旦）แบ่งเป็น 6 บทบาท ได้แก่ 1) ปู๋ตั่ว/หวู่ตั้น（武旦）หมายถึงบทนางเอกนักรบ

หรือมีวิทยายุทธ์เก่งกล้าถือเป็นนางเอกฝ่ายบู๊ เช่น มู่กุ้ยอิงในตระกูลหยาง 2) บุ่งตั่ว/เหวินตั้น (花旦

) หมายถึงนางเอกฝ่ายบุ๋นมีความสามารถในการขับร้องฟ้อนร า 3) เหล่าตั่ว/เหล่าตั้น (老旦) เป็น
ผู้หญิงสูงอายุ เช่น แม่ใจดี หรือบทภรรยาขุนนางหรือหญิงชราสูงศักดิ์ 4) โอวซา/อูซัน บทนางเอกบท

โศก บทนี้สื่อถึงอารมณ์มาก (ศยามล เจริญรัตน์ 2544: 88) 5) กุยหมิ่งตั่วหรือชิงอ้ี（青衣) คือ

นางเอกที่มีกิริยามารยาทเรียบร้อยเป็นกุลสตรี 6) กุ้ยเหมินตั้น（闺门旦）เป็นเด็กสาวในสังคม

ชั้นสูงที่จะเป็นชิงอ้ี รวมถึง ไฉ่ตั้น（彩旦）บทสาวใช้ซึ่งหมายถึงตัวตลกที่เป็นผู้หญิง และโฉ่ว/ทิ้ว 

(丑) คือบทตัวตลกท่ีแสดงด้วยค าพูด (Wutthichai Mongpra, 2017) นอกจากนี้ ในการแสดงคาบูกิ
ก็มีตัวละครหญิงที่เรียกว่า อนนะงาตะ ซึ่งเป็นตัวละครที่มีการแสดงออกทางอารมณ์ แสดงออกด้วย
ท่าทางที่มีความหมาย เช่น ร้องไห้ เสียใจ ดีใจ โกรธ บ้าคลั่ง ฯลฯ รวมทั้งมีการเคลื่อนไหวร่างกาย
อย่างกระฉับกระเฉง (https://www.wonderfulpackage.com/article/v/122/, 2017) หรือแม้แต่
ในวรรณคดีชาดกบาลีก็มีกล่าวถึงตัวละครที่แสดงออกทางอารมณ์ประเภทนางร้ายหรือหญิงทราม มัก
มากในกามโลกียวิสัย เป็นหญิงใจชั่วแพศยากาลี ชื่อนางเทราปที เป็นธิดาเลี้ยงของพระเจ้าพรหมทัต 
แห่งแคว้นกาสี (ชานป์วิชช์ ทัดแก้ว, 2559: 5) 

ส าหรับละครโทรทัศน์ของไทย เราคงปฏิเสธไม่ได้ว่าบทบาทของตัวละครนางเอกและนางร้าย
ต่างเป็นตัวละครหญิงแห่งโลกสัญลักษณ์ เพราะเป็นหัวใจส าคัญที่ท าให้ละครโทรทัศน์มีความน่าสนใจ 
โดยเฉพาะบทบาทนางร้ายที่มีพันธกิจส าคัญในการยื้อยุดฉุดความสุขไปจากนางเอกนั้น ถือได้ว่าเป็นตัว
ละครที่ช่วยสร้างสีสันและชูรสอย่างที่จะขาดเสียมิได้ ถ้าจะเปรียบละครโทรทัศน์เป็นอาหารจานหนึ่งที่
วางอยู่ตรงหน้าผู้ชม ตัวละครนางร้ายก็จะเปรียบเสมือน “น้ าจิ้ม” ที่มีรสชาติเปรี้ยวหวานมันเค็มเผ็ด
จัดจ้านชูรสอาหารให้กลมกล่อมถูกปากถูกคอผู้บริโภคมากยิ่งขึ้น ละครโทรทัศน์ทุกประเภทจะต้องมี
การประกอบสร้างนางร้ายขึ้นมาสร้างสีสันให้กับเรื่องราว เช่น ละครแนวชีวิต ละครแนวสนุกสนาน 
ละครแนวต่อสู้และชีวิต หรือแม้แต่ละครแนวลึกลับเกี่ยวกับภูตผีวิญญาณก็ตามนางร้ายจะถูกสร้างขึ้น
เพ่ือสร้างอรรถรสความเร้าใจ (อภิรัตน์ รัทยานนท์, 2547: 78) นางร้ายจึงมิได้จ ากัดอยู่เฉพาะละคร
ประเภทใดประเภทหนึ่ง แต่ในทางตรงกันข้ามละครโทรทัศน์ทุกประเภทไม่อาจปฏิเสธสีสันที่ตัวละคร
นางร้ายสร้างข้ึนได้เลย เพราะการแสดงบทบาทนางร้ายเพ่ือท าหน้าที่ต่างๆ เช่น เป็นตัวสร้างปมปัญหา 
เป็นตัวสร้างความแตกแยก เป็นตัวสร้างความตื่นเต้นสนุกสนาน เป็นตัวสร้างสีสันและรอยยิ้มให้กับ
ผู้ชม และเป็นตัวสร้างความเข้าใจ นางร้ายจึงเป็นตัวละครที่ช่วยเพ่ิมอรรถรสความสนุกสนานให้กับ
ผู้ชมชนิดที่ขาดไม่ได้ในละครโทรทัศน ์ 

https://www.wonderfulpackage.com/article/v/122/
https://www.wonderfulpackage.com/article/v/122/
https://www.wonderfulpackage.com/article/v/122/
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นอกจากตัวละครนางร้ายในละครโทรทัศน์ของไทยที่มีบทบาทหน้าที่สร้างสีสันชูรสให้ละคร
น่าสนใจ ชวนติดตามอย่างยิ่งแล้ว ยังมีกรณีศึกษาที่น่าสนใจของนาฏยศิลป์พ้ืนบ้านก็คือ “ยี่เก” หรือ 
“ลิเก” เพราะ “ยี่เกเป็นการแสดงที่สามารถเข้าถึงชาวบ้านได้มากกว่า เพราะมีความขบขันคล้ายกับ
ละครนอก เรื่องที่น้ามาแสดง ... มีความสนุก เข้าใจง่าย ไม่ซับซ้อน นอกจากนั้นการดูยี่เกก็ไม่แพง
ชาวบ้านสามารถจ่ายเงินเข้าไปดูได้” (นฤพนธ์ ด้วงวิเศษ, 2554: 6) และ“... สิ่งที่ยังถือเป็นหัวใจของ
การแสดงลิเกท่ีขาดไม่ได้ เหมือนการแสดงมหรสพที่เล่นเป็นเรื่องราวประเภทอ่ืนๆก็คือ ตลก ซึ่งแต่เดิม
จะเรียกขานกันว่า ผู้ช่วย (ตามพระเอก) เป็นตัวตลกฝ่ายชาย และเรียกตัวตลกฝ่ายหญิงว่า ตัวกระแต” 
(ศิวัช นนทะวงษ์, 2554: 10) เหตุที่เรียกขานตลกว่า ผู้ช่วย ก็เพราะว่าผู้แสดงตลกลิเกในสมัยก่อน 
จะต้องมีความสามารถมาก คือ ร้องเพลงไทยสองชั้นและชั้นเดียวได้ เช่น ถ้าพระเอกนางเอกร้องเพลง
อะไร ผู้ช่วยหรือตัวตลกก็จะต้องร้องต่อเพลงนั้นได้เพ่ือด าเนินเรื่องต่อไป  

ที่ผ่านมาเรามักเห็นตัวตลกที่แสดงโดยนักแสดงชายเป็นส่วนใหญ่ อาจเป็นเพราะการใช้ผู้ชาย
แสดงท าให้เกิดมิติความสมจริง เช่น เพศชายสามารถแสดงออกเรื่องเพศได้อย่างโจ่งแจ้งมากกว่าเพศ
หญิง  การแสดงบทบาทในการแสดงบางช่วงตอนไม่เหมาะสม เป็นต้นว่า บทตบตี บทสู้รบที่ต้องใช้
ความเข้มแข็งและสมจริง บทเกี้ยวพาราสี บทตลกขบขัน บทตลกโปกฮา จะเห็นได้ว่ากริยาอาการ
ดังกล่าวล้วนแต่ขัดกับคติการวางตัวของเพศหญิงในวัฒนธรรมไทยทั้งสิ้น ประการส าคัญการที่ใช้ผู้ชาย
แสดงกิริยาอาการให้เกินจริตหญิง ก็เพ่ือให้เกิดความสนุกสนานตามความมุ่งหมายที่เน้น “ตลกขบขัน
เป็นส่วนส้าคัญ” (มนตรี ตราโมท, 2518: 18) จะเห็นได้ว่า บทบาทตลกลิเกยังคงเป็นหน้าที่ของ
นักแสดงชาย แต่ในขณะเดียวกันก็ยังพบว่าตลกลิเกฝ่ายหญิง หรือที่เรียกว่า ตัวกระแต หรือ นางโจ๊ก 
นั้น ยังมีการกล่าวถึงน้อยกว่าตัวตลกฝ่ายชาย อาจด้วยเพราะนางลิเกที่มีบุคลิกและคุณสมบัติพร้อม 
แสดงตลกนั้นมีน้อยและหายาก หากเทียบกับบทบาทนางร้ายหรือนางโกงซึ่งน่าจะมีหลายคนในคณะ
ลิเกผลัดเปลี่ยนหมุนเวียนกันแสดงได้ อีกทั้ง ศิลปะการแสดงออกด้านลีลา ท่าทาง อารมณ์ ตลอดจน
น้ าเสียงก็ไม่แตกต่างจากนางร้ายในละครโทรทัศน์ หากแต่ต้องมีฝีมือในการร่ายร าและต้องมีปฏิภาณ
ไหวพริบในการด้นกลอนสดบนเวทีระหว่างท าการแสดง 

จากการสืบค้นข้อมูลทางเอกสารเกี่ยวกับตลกเพศหญิงในการแสดงของไทย สามารถสืบค้นได้ 
2 ท่าน ดังนี้ 1) แม่ทองสุข เยาวณิช เป็นศิลปินตลกหญิงที่มีชื่อเสียงในสมัยรัชกาลที่ 5-6 แม่ทองสุข
หัดละครและมีมือทางการแสดงเป็นอย่างมากโดยเฉพาะบทตลก ซึ่งครั้งหนึ่งรัชกาลที่ 5 ทรงปรารภถึง
แม่ทองสุขว่า “ต้องให้มัน มันเป็นจอมตลกเอกในประเทศสยาม ไม่มีใครสู้ ให้มัน ให้มัน แม้ผู้หญิงฝรั่ง
ก็สู้มันไม่ได้” (เอนก นาวิกมูล, 2546: 42) 2) แม่ชูศรี มีสมมนต์ นับเป็นศิลปินตลกหญิงอีกคนหนึ่งของ
ไทยที่มีชื่อเสียงมากอีกคนหนึ่ง ดังที่ ม.ร.ว.คึกฤทธิ์ ปราโมช ได้เล่าไว้ใน “บันทึกจากซอยสวนพลู” 
ความว่า “...ในการแสดงครั้งนั้น แม่ชูศรีก็แสดงตามบทที่เธอถนัด คือ แสดงตลกตลอดเรื่อง แต่มีอยู่
ตอนหนึ่งที่แม่ชูศรีแสดงความสามารถร้องเพลงของมาดามบัตเตอร์ฟลายในมหาอุปรากรได้อย่างแจ่ม
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แจ้งและชัดเจนที่สุดผมแอบดูอยู่ข้างเวทีมองขึ้นไปข้างบนอันเป็นที่ประทับ รู้สึกว่า พระบาทสมเด็จ
พระเจ้าอยู่หัว และสมเด็จพระนางเจ้าฯ พระบรมราชินีนาถ พอพระราชหฤทัยมาก ทั้งสองพระองค์
ทรงแย้มพระสรวลในการแสดงของแม่ชูศรีตอนร้องเพลงเอกของเรื่อง คือ มาดามบัตเตอร์ฟลาย และ
หันไปพยักพระพักตร์ให้แก่อีกพระองค์หนึ่งอย่างพอพระราชหฤทัยเป็นอย่ างยิ่ง ...” จากข้อมูล
นักแสดงหญิงทั้ง 2 ท่านถือได้ว่าเป็นต านานตลกหญิงเมืองไทย กล่าวส าหรับปัจจุบันนางโจ๊กหรือตลก
หญิงในการแสดงลิเกนั้นมีความส าคัญอย่างมาก “นางโจ๊กมีความส้าคัญมาก ในฐานะที่ตัวเองอยู่ใน
ต้าแหน่งตัวโจ๊กมาตลอด สามารถพูดได้เต็มปากเลยว่า นางโจ๊กส้าคัญมาก สร้างสีสันให้การแสดงลิเก
น่าชมมากขึ้น คนเป็นตลกลิเกไม่ว่าจะ ตัวผู้ชายหรือผู้หญิงถือว่าเป็นคนเก่งมาก เพราะว่ามีคนเดียวแต่
ต้องเล่นมุขทั้งคืน หรือบางฉากเจอกันชายหญิงก็ต้องส่งมุกกันให้ดี ต้องมีไหวพริบ ใจกล้า รู้จังหวะ 
ต้องรู้จักล็อคในการแสดงไม่ให้มากหรือน้อยเกินไป” (มงคลสะอาด บุญภัทร อ้างถึงใน สุขสันติ 
แวงวรรณ. สัมภาษณ์, 6 ตุลาคม 2559)  กล่าวได้ว่า นางโจ๊กมีความส าคัญไม่ต่างกับตัวแสดงอ่ืนๆ สิ่งที่
จะบ่งบอกได้ว่าตัวแสดงตัวนี้คือตัวโจ๊ก คือจะต้องมีเอกลักษณ์ของตัวเองให้ชัดเจน จะต้องเป็น
นักแสดงที่มีไหวพริบดี รู้จักจังหวะการเล่น และบูรณาการการแสดงให้ทันสมัยอยู่เสมอ  (สุขสันติ 
แวงวรรณ. สัมภาษณ์, 31 สิงหาคม 2559) มีความสามารถในการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวเพ่ือ
เรียกเสียงหัวเราะจากผู้ชม ท าให้ผู้ชมมีอรรถรสในการชมการแสดงลิเกมากข้ึน นางโจ๊กจึงถือได้ว่าเป็น
ตัวเอกตัวหนึ่งที่ท าหน้าที่ขับเคลื่อนการแสดงลิเกให้เกิดความสนุกสนานได้เป็นอย่างดี ด้วยมีท่วงทีลีลา
การแสดงใกล้เคียงกับนางตลาดในการแสดงละครร า เช่น นางแก้วหน้าม้า เป็นต้น  

การแสดงละครร าของไทยปรากฏเป็นหลักฐานชัดเจนในจดหมายเหตุบันทึกเรื่องราวต่างๆ 
ของไทยไว้อย่างละเอียดว่าชาวสยามมีมหรสพที่เล่นในโรง 3 อย่างคือ โขน ละคร และระบ า ความว่า 
“โขนนั้นผู้แสดงสวมหน้ากาก (หัวโขน) และถืออาวุธ แสดงบทหนักไปในทางสู้รบกันมากกว่าจะเป็น
การร่ายร้า ละครนั้นเป็นกวีนิพนธ์สดุดีความกล้าหาญแกมนาฏศิลป์ ใช้เวลาแสดงถึง ๓ วัน ส่วนระบ้า
นั้นเป็นการฟ้อนร้าร่วมกันทั้งชายและหญิง ไม่มีบทรบราฆ่าฟัน มีแต่เชิงโอ้โลมปฏิโลมกันเท่านั้ น” 
(สันต์ ท. โกมลบุตร, 2548: 157) และยังยืนยันวิธีการแสดงละคร ความว่า “การละเล่นที่ชาวสยาม
เรียกว่าละครนั้น เป็นกลอนแกมกับค้าเจรจา เรื่องหนึ่งเล่นตั้งแต่เช้า ๒ โมงจนถึง ๑ ทุ่ม ตลอด ๓ วัน 
๓ คืน จึงจะจบเป็นท้านองพงศาวดารอย่างขลัง มีตัวละครร้องเป็นหลายคน บรรดาที่ออกฉากมาอยู่
กลางโรง แล้วเมื่อถึงบทใครคนนั้นก็ร้อง คือ ตัวละครตัวหนึ่งร้องเล่าเรื่องพงศาวดาร และตัวละคร
นอกนั้นใครเป็นตัวบทไหน ถึงบทตัวนั้นพูดจึงร้อง ตัวละครที่ร้องนั้นล้วนเป็นชายทั้งนั้น ไม่มีหญิงเลย” 
(เสาวลักษณ์ อนันตศานต์, 2515: 121) นอกจากนี้ ลาลูแบร์ยังบันทึกลักษณะความเป็นกวีของคนไทย
ว่ามีมาแต่ก าเนิด ความว่า “ชาวสยามนั้นมีสันดานเป็นกวีมาโดยก้าเนิดทีเดียว...ชาวสยามนั้นพูด
ล้อเลียนกันออกบ่อยไประหว่างบุคคลที่มีฐานะเสมอบ่าเสมอไหล่กัน ลางทีก็ว่าเป็นกาพย์กลอนเสีย
ด้วยซ้้าไป ทั้งผู้หญิงและผู้ชายต่างฝึกว่าโต้ตอบกันทันควันเป็นกลอนสด...ซึ่งเนื้อหาสามัญก็คือสัพยอก
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ล้อเลียนโต้ตอบกันไปมา เป็นการแข่งขันฝีปากอันคมคายระหว่างผู้โต้และผู้ตอบ” (สันต์ ท. โกมลบุตร, 
2548: 125) จะเห็นได้ว่า การด้นโต้ตอบระหว่างชายและหญิงด้วยส านวนโวหารเชิงขบขันและสองแง่
สองง่ามจนอาจถึงขั้นหยาบโลน ที่ เรียกกันว่า กลอนแดง จะถูกอกถูกใจทั้งผู้แสดงและผู้ชมให้
สนุกสนานครื้นเครงอยู่ตลอดเวลา โดยเฉพาะการละเล่นเพลงพ้ืนบ้านบทชิงชู้ในลักษณะหนึ่งหญิงสอง
ชายและตีหมากผัวซึ่งเป็นเรื่องเกี่ยวกับเมียหลวงเมียน้อย จะมีลีลาโต้เถียงร้อนแรง ต่างคนต่างมุ่ง
ปฏิภาณไหวพริบในการสรรถ้อยค ามาด้น การร้องด้นแต่ละคนจึงมีลีลาที่แตกต่างกันออกไป รวมทั้ง
การแทรกค าเติมความไม่มีแบบแผนตายตัวขึ้นกับประสบการณ์และกลเม็ดเด็ดพรายของคนด้น อาจ
เรียกว่า การร้องแบบเสรีหรือการด้นสดที่ปรากฏอยู่ในการแสดงละครชาตรีหรือละครนอกที่ผู้แสดง
ต้องมีไหวพริบในการโต้ตอบทันทีทันใดเพ่ือสร้างสีสันและเพ่ิมอรรถรสให้แก่ผู้ชม   

 กล่าวส าหรับการแสดงละครอาจจะมีพัฒนาการมาจากการร้องร าท าเพลงก่อนจับเป็นเรื่อง
เพราะมีหลักฐานปรากฏว่าการเล่นเพลงเทพทองในสมัยกรุงศรีอยุธยาน่าจะเป็นการแสดงที่ได้รับความ
นิยมอย่างมาก ลักษณะส าคัญของเพลงคือการโต้ตอบและส่วนใหญ่มักจ าลองการทะเลาะวิวาท 
น าไปสู่การด่าว่าถากถางอย่างถึงพริกถึงขิง และเมื่อพัฒนาไปเป็นละคร การใช้ถ้อยค าด่าทอก็ย่อม
ติดตามเข้าไปด้วย ดังปรากฏในบทละครครั้งกรุงเก่าที่ตกทอดมาถึงปัจจุบัน สันนิษฐานว่าแต่งสมัยกรุง
ศรีอยุธยาตอนปลาย ไม่ทราบนามผู้แต่ง เรื่องนางมโนห์รา ตอนนางมโนห์ราด่าทอโหรที่ท านายดวง
ชะตาไม่ดี ความว่า “ได้ฟัง นางแม่ขึ้งโกรธโกรธา อ้ายเฒ่ากระยาจก มาทายโกหกเสมือนหมา อ้ายเฒ่า
จมูกโด่ง กูแลเสมือนโพงเขาวิดปลา อ้ายเฒ่าหัวหงอก กูแลเหมือนดอกหญ้าคา อ้ายเฒ่าปากหว้า กูแล
เสมือนถ้้าคูหา จะทายมิทายก็อย่ารา ไม้ง่ามกรานคอมันลงไป แกอย่ามาอยู่ที่วังใน ลงไปให้พ้นจาก
ปรางค์ปรา” หรือ ตอนนางมโนห์ราทะเลาะกับนางแม่ ความว่า “เลี้ยงลูกชาวบ้านเอย อีนี่ใจแข็งใจ
กล้า กูจะพลิ้วหิ้วขา หน้าตากูจะตบให้ยับไป ไว้กูจะหยิกเอาหัวตับ ไว้กูจะยับเอาหัวใจ ปากร้ายมาได้
ใคร พวกอีขี้ร้ายชะลากา ขวัญข้าวเจ้าแม่อา ตัวแม่ก็ท้าเป็นไม่สู้ รู้มากอีปากกล้า มึงไปได้มาแต่ไหน 
พระพายพัดไป สมเพชลมพัดอีดอกทอง นางแม่ของลูกอา แม่มาด่าลูกไม่ถูกต้อง ทั้งพ่ีทั้งน้อง เหล่าเรา
ดอกทองเหมือนกัน ดอกทองสิ้นทั้งเผ่า เหล่าเราดอกทองสิ้นทั้งพันธุ์ ดอกทองเสมือนกัน ทั้งองค์พระ
ราชมารดา” (กองพลที่ ๓ ของผู้บัญชาการกองพลทหารบกที่ ๓ พระนครศรีอยุธยา, 2462: 18) จะ
เห็นได้ว่า ส านวนโวหารในบทละครดังกล่าวแสดงว่าผู้แสดงผู้แต่งเป็นชาวบ้านจึงใช้ภาษาง่าย ไม่
ไพเราะ เพราะผู้แสดงต้องร้องเอง ร าเอง คิดด้นกลอน เจรจาเอง บางครั้งผู้แสดงอาจต้องคิดด้นกลอน
ขึ้นทันทีทันใดระหว่างแสดง ดังนั้น การใช้ค าหยาบโลน การกล่าวถึงกามารมณ์อย่างโจ่งแจ้ง เป็น
ลักษณะธรรมดาของกลอนบทละครนอก เพราะชาวบ้านเป็นผู้เล่นเป็นผู้ดู จึงต้องใช้ส านวนภาษาที่
ถูกใจผู้ชม 

บททะเลาะวิวาทเช่นนี้มิได้จ ากัดอยู่แต่ในบทละครที่ชาวบ้านแสดงและแสดงเป็นตัวละครเพศ
หญิงเท่านั้น แม้เมื่อเป็นละครในแล้วก็ยังคงรักษาแบบแผนทะเลาะวิวาทไว้  ไม่เว้นแม้แต่ตัวละครเพศ
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ชาย หากแต่ลดความเข้มข้นลงไม่ใช้ถ้อยค าด่าทอหยาบคายแบบเพศหญิง เหลือเพียงกิริยาเอะอะ เช่น 
บทวิวาทตึงตังตอน อุณรุทไล่ฟาดฟันธิดากษัตริย์ทั้ง 101 พระนคร หรืออุณรุทพิโรธหมอผียายมด พระ
ราชนิพนธ์บทละครอุณรุทของรัชกาลที่ 1 ความว่า “อีเอยอีเฒ่า เจ้าเล่ห์มากล่าวมุสา พกลมเจรจา 
มายาพาที อีชาติจังไร ช่างไม่บัดสี อวดว่าตัวดี วิ่งหนีไปไย” (กรมศิลปากร, 2545: 180) หรือตอน
ทศกัณฐ์กริ้วนางสนมก านัล ในพระราชนิพนธ์รามเกียรติ์ของรัชกาลที่ 1 ความว่า “อ่ีเอยอ่ีทรลักษณ์ กู
จักตัดเกล้าเกศี พาอ่ีกาลี วิ่งหนีไปไย มึงมาชวนกัน เย้ยหยันกูได้ ว่าพลางภูวไนย เลี้ยวไล่อลวน ” 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2557: 125) จะเห็นได้ว่า การรักษาแบบแผน
ทะเลาะวิวาทในบทละครก็คือการสื่อสารอารมณ์ของตัวละครในขณะนั้นให้คงอยู่ หากแต่ปรับภาษาที่
ใช้ให้มีลักษณะเป็นทางการ ไม่ใช่ภาษาชาวบ้าน เช่น ใช้ค า “อ่ี” แทนค า “อี” ซึ่งสามารถลดทอน
ความหยาบทางการสื่อสารลงได้ เมื่อมีการปรับและปรุงภาษาให้มีความสุภาพมากขึ้น กระบวนการ
แสดงก็พึงอยู่ในกรอบที่ผู้ชมโดยทั่วไปสามารถเข้าถึงอรรถรสทางการแสดงได้อย่างมีสุนทรีย์ 
ศิลปะการแสดงของตัวละครจึงมีความแตกต่างกัน ดังเช่นตัวนางตลาดในการแสดงละครร า 4 
ประเภท ได้แก่ โขน ละครใน ละครนอก และละครชาตรี 

นางตลาดเป็นตัวละครที่มีกิริยาท่าทางกระฉับกระเฉง ว่องไว ผู้ที่จะรับบทนางตลาดได้จะต้อง
มีความสามารถด้านนาฏยศิลป์ไทยตัวนางที่มีลักษณะความเป็นผู้หญิง (จิรพรรณ เอ่ียมแก้ว, 2550: 
บทคัดย่อ)  มีทักษะทางการแสดงที่แคล่วคล่องว่องไว เคลื่อนไหวอวัยวะทุกส่วน เมื่อแสดงกระบวนท่า
ร าประกอบการขับร้องและบรรเลงจะร ากระทบจังหวะอย่างชัดเจน มีความสามารถในการตีบทตามค า
ร้องชนิดที่เรียกว่ามือต้องไวเท้าต้องคล่อง (เฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ อ้างถึงใน จิรพรรณ เอ่ียมแก้ว, 
2550: 313) รวมทั้งสามารถถ่ายทอดอารมณ์ออกมาในกระบวนท่าร าประกอบการแสดงออกทาง
ใบหน้าและแววตาที่สามารถถ่ายทอดบุคลิกตัวละครสู่ผู้ชมให้เกิดอารมณ์คล้อยตามได้อย่างสุนทรีย์  
อาจกล่าวได้ว่า ผู้ที่จะแสดงบทบาทนางตลาดได้ดีนั้นจะต้องเป็นผู้ที่มีบุคลิกลักษณะสอดคล้อง
เหมาะสมกับตัวละครนางตลาด นอกจากนี้ ยังควรมีความสามารถสอดแทรกท่าทีตลกขบขันเป็น
ระยะๆ เพ่ือสร้างความครื้นเครงให้แก่ผู้ชมให้เหมาะสมกับบทบาทของนางตลาด (พัชรวรรณ ทับเกตุ, 
2544: บทคัดย่อ) ที่จะต้องถ่ายทอดความรู้สึกและอุปนิสัยของตัวละครในขณะนั้นได้อย่างครบถ้วน 
(พาณี สีสวย, 2539: 27) ประการส าคัญบทบาท ลีลา อารมณ์ และเสน่ห์ในการแสดงจะสามารถสะกด
อารมณ์ตรึงความรู้สึกผู้ชมไว้ได้น่าประทับใจเพียงใด สิ่งเหล่านี้เกิดจากการสื่อสารทางการแสดง
ระหว่างผู้แสดงและผู้ชม (ธีรเดช กลิ่นจันทร์, 2559: 196) ตัวละครนางตลาดจึงเป็นตัวละครที่มี
บทบาทและมีความส าคัญยิ่งในการแสดงละครร า เช่น นางส ามนักขา นางเบญกาย นางมณฑา นาง
เกศสุริยง (แปลง) นางแก้วหน้าม้า เป็นต้น กล่าวได้ว่า นางตลาดเป็นหัวใจของการด าเนินเรื่องในการ
แสดงละครร า เป็นตัวละครที่มักจะได้รับการกล่าวขาน เพราะคุณลักษณะของตัวละครมีความโดดเด่น
เมื่อผนวกเข้ากับทักษะความสามารถเฉพาะตัวของผู้แสดง ก็จะยิ่งส่งผลให้ประสบความส าเร็จมี
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ชื่อเสียงในวิชาชีพ โดยเฉพาะผู้แสดงบทบาทนางตลาดที่มีฝีมือเป็นที่ยอมรับ ดังหลักฐานปรากฏมาใน
อดีต อาทิ เจ้าจอมมารดาทับทิม แสดงเป็นตัวนางวิฬาร์ และได้สืบทอดท่าร ามายังวิทยาลัยนาฏศิลป
จนทุกวันนี้ คุณหญิงณัฐกานุรักษ์ (เทศ สุวรรณภารต) แสดงเป็นตัวนางศูรปนขา นายตรอง (ไม่ทราบ
นามสกุล) เป็นตัวนางเบญกาย โขนหลวงรัชกาลที่ 7 (สุวรรณี  ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ. 
สัมภาษณ์, 12 มิถุนายน 2555) เป็นต้น จะเห็นได้ว่า การยอมรับความสามารถในบทบาททางการ
แสดงเป็นสิ่งบ่งชี้เกี่ยวกับคุณลักษณะส าคัญของผู้แสดงที่สามารถแสดงบทบาทตัวละครนั้นๆหรือ
เข้าถึงบทได้ชนิดที่เรียกว่า มุตโตแตก และประสบความส าเร็จในวิชาชีพนาฏยศิลป์ไทย  
 ผู้วิจัยในฐานะที่มีประสบการณ์ทางการแสดงบทบาทตัวนางตลาดในการแสดงละครร า เห็น
ว่า ในการแสดงละครร าแต่ละเรื่อง นอกจากบทบาทตัวนางตลาดที่มีความส าคัญและชูเรื่องให้มีรสมาก
ยิ่งขึ้นนั้น ตัวละครอื่นๆ ที่มีส่วนร่วมในการแสดงให้เรื่องด าเนินไปสู่จุดหมายได้ต่างก็มีความส าคัญไม่ยิ่ง
หย่อนไปกว่ากัน ทั้งยังมีหน้าที่ท าให้ผู้ชมได้อรรถรสในการแสดงอย่างครบถ้วน นอกจากนี้  ยังมี
สถานการณ์ในเรื่องที่ส่งเสริมให้บรรยากาศในการแสดงมีทั้งความสุขสนุกสนาน ความชุลมุน สับสน 
วุ่นวาย ตึงเครียด มีการใช้ภาษาที่ไม่สุภาพดังเช่นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในตลาดจริงๆ สิ่งเหล่านี้ล้วน
สนับสนุนให้การแสดงละครร ามีสภาพความเป็นตลาดเด่นชัดมากกว่าตัวละครนางตลาดเพียงตัวละคร
เดียว สิ่งดังกล่าวล้วนเป็นประเด็นส าคัญที่ยังไม่ปรากฏว่าที่ผ่านมามีงานวิจัยเกี่ยวกับนางตลาดในการ
แสดงละครร าเรื่องใดได้กล่าวถึง เพราะผลการวิจัยนางตลาดทุกเรื่องมุ่งน าเสนอความสอดคล้องกันใน
ด้านวิธีการแสดงของตัวนางตลาด จึงมีการบันทึกอย่างเป็นลายลักษณ์อักษรเฉพาะกระบวนการแสดง
เท่านั้น หากแต่สิ่งที่เป็นบริบทต่างๆ ในการแสดงละครยังไม่มีผู้ใดศึกษาค้นคว้า ซึ่งเป็นประเด็นส าคัญ
ที่น่าจะแสดงให้เห็นความเป็นตลาดในการแสดงละครร าได้อย่างชัดเจนสมบูรณ์ยิ่งขึ้น หากได้น ามา
ศึกษาวิจัยเพ่ือแสวงหาค าตอบอย่างเป็นระบบเชื่อได้ว่าจะก่อให้เกิดองค์ความรู้ใหม่อย่างลุ่มลึกในการ
แสดงละครร า 
 ด้วยเหตุผลที่กล่าวมา ผู้วิจัยจึงมีความสนใจที่จะศึกษา เรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า โดย
ศึกษาองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดและกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดเพ่ือ
สังเคราะห์สรุปและบันทึกเป็นองค์ความรู้ที่ส าคัญส าหรับการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร าต่อไป 
 
1.2 วัตถุประสงค์ของกำรวิจัย  
 1. เพ่ือศึกษาองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 2. เพ่ือศึกษากลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
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1.3 ขอบเขตของกำรวิจัย  
การศึกษาเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า  ผู้ศึกษาได้ก าหนดขอบเขตการศึกษาเฉพาะการ

แสดงละครร าของกรมศิลปากร ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2490 – พ.ศ. 2559 (กันยายน 2559) ไว้ดังนี้ 
ขอบเขตด้ำนข้อมูล 
ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตด้านข้อมูล โดยแบ่งออกเป็น 2 ประเด็น คือ ข้อมูลด้านเอกสาร

วิชาการและข้อมูลด้านบุคคล ส าหรับข้อมูลด้านวิชาการผู้วิจัยได้ก าหนด ดังนี้ 
 ข้อมูลด้ำนวิชำกำร 
 1. บทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา (บทละครครั้งกรุงเก่า) ได้แก่  
  1.1 บทละครเรื่องรามเกียรติ์   
  1.2 บทละครเรื่องสังข์ทอง   
  1.3 บทละครเรื่องมโนห์รา     
  1.4 บทละครเรื่องการเกด  

1.5 บทละครเรื่องคาวี  
1.6 บทละครเรื่องไชยทัต  
1.7 บทละครเรื่องพิกุลทอง  
1.8 บทละครเรื่องพิมพ์สวรรค์  
1.9 บทละครเรื่องพิณสุริวงศ์  
1.10 บทละครเรื่องโม่งป่า  
1.11 บทละครเรื่องมณีพิชัย  
1.12 บทละครเรื่องสังข์ศิลป์ไชย  
1.13 บทละครเรื่องสุวรรณศิลป์  
1.14 บทละครเรื่องสุวรรณหงส์  
1.15 บทละครเรื่องโสวัตร  
1.16 บทละครเรื่องไกรทอง  
1.17 บทละครเรื่องโคบุตร  
1.18 บทละครเรื่องไชยเชษฐ์  
1.19 บทละครเรื่องพระรถเมรี  
1.20 บทละครเรื่องศิลป์สุริวงศ์ 
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2. บทละครสมัยกรุงธนบุรี ได้แก่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์ 5 ตอน ประกอบด้วย  
2.1 ตอนหนุมานเข้าห้องนางวานริน * 2  
2.2 ตอนท้าวมาลีวราชว่าความ  
2.3 ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีเผารูปเทวดา  
2.4 ตอนพระลักษมณ์ถูกหอกกบิลพัท  
2.5 ตอนปล่อยม้าอุปการ  

3. บทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ได้แก่ 
 3.1 บทละครเรื่องอุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า

จุฬาโลกมหาราช 
 3.2 บทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอด

ฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
3.3 บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ

ยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
 3.4 บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ

เลิศหล้านภาลัย  
 3.5 บทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย   
 3.6 บทละครเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย 
 3.7 บทละครเรื่องไชยเชษฐ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย 
 3.8 บทละครเรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย 
 3.9 บทละครเรื่องมณีพิชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ

หล้านภาลัย 

                                                           
2 * พุทธศักราช 2557 ส้านักวรรณกรรมและประวัติศาสตร์ได้รับมอบส้าเนาสมุดไทยด้า ชุบเส้นทอง ปก

หน้า ปกหลังและด้านข้างปิดทองทึบ บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช ตอน 
ศึกสัทธาสูร วิรุญจ้าบัง จับความตอนต้นก่อนหนุมานตามฆ่าวิรุญจ้าบังและพบกับนางวานริน เป็นฉบับหลวงที่สร้าง
ขึ้นด้วยความประณีตยิ่ง และได้เก็บรักษาไว้ที่ หอสมุดประจ้ารัฐแห่งกรุงเบอร์ลิน (Staatsbibliothek zu Berlin) 
จาก Mr. Jan Richard Dressler นักศึกษาปริญญาเอก สาขาSoutheast Asian Studies มหาวิทยาลัยฮัมบูร์ก 
สหพันธส์าธารณรัฐเยอรมนี   
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 3.10 บทละครเรื่องคาวี พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย 

 3.11 บทละครเรื่องสังข์ศิลป์ไชย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่ง
เกล้าเจ้าอยู่หัว 

 3.12 บทละครเรื่องแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
หลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ 

 3.13 บทละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
หลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ 

4. บทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรตั้งแต่ปี พ.ศ. 2489-ปัจจุบัน 
(กันยายน 2559) ได้แก่ 

 4.1 บทประกอบการแสดงโขนในโรงละคอนศิลปากร 
  4.1.1 ชุดนาคบาศ พ.ศ. 2489  

4.1.2 ชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ พ.ศ. 2490 (มีนาคม) 
4.1.3 ชุดนางลอย พ.ศ. 2490 (พฤศจิกายน) 
4.1.4 ชุดศึกวิรุญจ าบัง พ.ศ. 2492  

   4.1.5 ชุดปราบกากนาสูร พ.ศ. 2494   
4.1.6 ชุดหนุมานอาสา พ.ศ. 2495  
4.1.7 ชุดสีดาลุยไฟปราบบรรลัยกัลป์ พ.ศ. 2496  
4.1.8 ชุดพระรามเดินดง พ.ศ. 2500 
4.1.9 ชุดพระรามครองเมือง พ.ศ. 2501 

   4.1.10 ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ พ.ศ. 2502  
4.1.11 ชุดพรหมาสตร์ พ.ศ. 2503  

 4.2 บทประกอบการแสดงละครใน เรื่องอิเหนา ในโรงละคอนศิลปากร 
  4.2.1 ตอนประสันตาต่อนก พ.ศ. 2493 

4.2.2 ตอนลมหอบ พ.ศ. 2499  
 4.3 บทประกอบการแสดงละครชาตรี ในโรงละคอนศิลปากร 

 4.3.1 เรื่อง มโนห์รา พ.ศ. 2498  
4.3.2 เรื่อง รถเสน พ.ศ. 2500   

4.4 บทประกอบการแสดงละครนอก ในโรงละคอนศิลปากร 
  4.4.1 เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนพราหมณ์เล็กพราหมณ์โต  

พ.ศ. 2494 และตอนกุมภณฑ์ถวายม้า พ.ศ. 2502 
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 4.4.2 เรื่อง สังข์ทอง ตอนเลือกคู่และหาปลา พ.ศ. 2497  

และตอนตีคลี พ.ศ. 2503 
    4.4.3 เรื่อง แก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก พ.ศ. 2505 

 4.5 บทประกอบการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรง
ละคอนแห่งชาติ 4 ประเภท ดังนี้ 

  4.5.1 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ 2 ตอน ได้แก่ 
4.5.1.1 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน 

นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 84 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 27 
พฤษภาคม และวันเสาร์ที่ 28 พฤษภาคม พ.ศ. 2526 

4.5.1.2 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน 
สัจจาธิษฐานของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 24 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 26 
พฤษภาคม พ.ศ. 2521 
        4.5.2 บทประกอบการแสดงละครใน จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่  บท
ประกอบการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน ตัดดอกไม้ฉายกริช ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปีที่ 14 
ครั้งที่ 8 วันศุกร์ที่ 25 และวันเสาร์ที่ 26 สิงหาคม พ.ศ. 2532 

4.5.3 บทประกอบการแสดงละครชาตรี จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่ บท
ประกอบการแสดงละครชาตรี เรื่อง รถเสน ตอน แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 11 ณ 
โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 26 มีนาคม พ.ศ. 2519 

   4.5.4 บทประกอบการแสดงละครนอก จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่ บท
ประกอบการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปี
ที่ 24 ครั้งที่ 1 วันศุกร์ที่ 29 มีนาคม พ.ศ. 2545 

   
ข้อมูลด้ำนบุคคล 
ผู้วิจัยได้ก าหนดกลุ่มบุคคลที่มีความเชี่ยวชาญและเก่ียวข้องกับการแสดงละครร า 

ที่ได้รับการยอมรับจากสังคมในประเทศไทย ดังนี้ 
1. ศิลปินแห่งชาติ ได้แก่ 

1.1 นางสุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533 อายุ 94 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความเชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทยทั้งแบบ
ราชส านักและแบบพ้ืนเมือง 
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 1.2 นายศุภชัย จันทร์สุวรรณ์  ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 อายุ 64 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความเชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทยที่สามารถสร้าง
เอกลักษณ์การฟ้อนร าที่โดดเด่นเป็นแบบฉบับของตนเอง 

1.3 นางรัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่ งชาติ  สาขาศิลปะการแสดง 
(นาฏศิลป์ไทย-ละคร) พ.ศ. 2554 อายุ 78 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความเชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย
หลากหลายบทบาทเป็นแบบฉบับเฉพาะตนเอง 

1.4 นางสาวเวณิกา บุนนาค ศิลปินแห่งชาติ  สาขาศิลปะการแสด ง 
(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2558 อายุ 73 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความเชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทยครอบคลุมทั้งด้าน
ทฤษฎีและปฏิบัติ ตลอดจนการถ่ายทอดศิลปวิทยาการในบทบาทตัวพระเอกและตัวละครส าคัญๆ   

2. ผู้เชี่ยวชาญ ได้แก่ 
2.1 นางนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 82 ปี เป็นครูนาฏศิลป์ที่เชี่ยวชาญในการถ่ายทอด
วิชาความรู้กระบวนท่าร าแนวอนุรักษ์และเป็นนักสร้างสรรค์ผลงานนาฏศิลป์ที่รอบรู้ 

2.2 นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิต
พัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 68 ปี เป็นครูนาฏศิลป์ที่เชี่ยวชาญในการถ่ายทอดกระบวนท่าร า
ที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว  

2.3 นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรม
ศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 65 ปี เป็นนักวิชาการที่เชี่ยวชาญในการแสดงละครร าและสร้าง 
ผลงานทางวิชาการด้านนาฏศิลป์ไทย 

2.4 นางพัชรา บัวทอง ข้าราชการบ านาญ (นาฏศิลปินอาวุโส) ส านักการ
สังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 64 ปี เป็นนาฏศิลปินที่เชี่ยวชาญในการถ่ายทอด
กระบวนท่าร าที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว 

2.5 นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ นักวิชาการละครและดนตรีเชี่ยวชาญ กรม
ศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 63 ปี เป็นนาฏศิลปินที่เชี่ยวชาญในการถ่ายทอดกระบวนท่าร าที่มี
เอกลักษณ์เฉพาะตัวและสร้างผลงานทางด้านนาฏศิลป์ไทย 

2.6 นายชวลิต สุนทรานนท์ นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรม
ศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 62 ปี เป็นนักวิชาการที่เชี่ยวชาญในการแสดงละครร าและสร้าง 
ผลงานทางวิชาการด้านนาฏศิลป์ไทย 
       2.7 นางวรวรรณ พลับประสิทธิ์ นาฏศิลปินช านาญการ ส านักการสังคีต 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม อายุ 60 ปี เป็นนาฏศิลปินที่เชี่ยวชาญในการถ่ายทอดกระบวน 
ท่าร าที่มีเอกลักษณ์เฉพาะตัว 
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3. นาฏศิลปินอาวุโสและดุริยางคศิลปินอาวุโส ที่มีประสบการณ์ในการแสดง
ละครร า ของส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
ขอบเขตด้ำนเนื้อหำ 
ผู้วิจัยได้ก าหนดขอบเขตการศึกษาเรื่องความเป็นตลาดในละครร า ดังรายละเอียดการศึกษา 

ดังนี้ 
1. ความเป็นตลาด โดยผู้วิจัยจะก าหนดเนื้อหาที่จะศึกษา ดังนี้ 

  1.1 ความเป็นมาของตลาด 
  1.2 ความหมายและความส าคัญของตลาด 
  1.3 องค์ประกอบของตลาด 
 2. สาระเกี่ยวกับองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
  2.1 ปัจจัยด้านความขัดแย้งของตัวละคร 

2.2 ปัจจัยด้านสถานภาพของตัวละคร เพศสถานะของตัวละคร และบุคลิกลักษณะ
ของตัวละคร 

2.3 ปัจจัยด้านบรรยากาศที่ส่งเสริมความเป็นตลาดของตัวละคร 
2.4 ปัจจัยด้านเพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร   

 3. สาระเกี่ยวกับกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
3.1 วิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
3.2 การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
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1.4 กรอบแนวคิดในกำรวิจัย 
  การวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า มีกรอบแนวคิด ดังนี้ 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 

กรอบแนวคิดในกำรวิจัย 

-เสขิยวัตร 
-สุภาษิตสอนหญิง  
  -แม่สอนลูก 
  -สุภาษิตสอนหญิง 
  -กฤษณาสอนน้องค าฉันท์
ฉบับกรุงธนบุรี 
  -สุภาษิตสอนสาว 
  -ค าฉันทส์อนหญิง 
  -ค ากลอนสอนหญิง 
  -กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ 
  -สุภาษิตสอนสตรี 
  -โอวาทกระสัตรี 
  -นารีศรีสวัสดิ์ 
  -พิเภกสอนบุตร 
-แม่เรือนดี 
-สมบัติผู้ดี 
-นาฏยศาสตร์ต าราร า 
 

-บทละครต้นฉบับ 
  -สมัยกรุงศรีอยุธยา 
  -สมัยกรุงธนบุรี 
  -สมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 
  

  
-บทประกอบการแสดง
ละครร าของกรมศิลปากร 

 
ควำมเป็นตลำด 

ในละครร ำ 
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1.5 วิธีด ำเนินกำรวิจัย 
ผู้วิจัยได้ศึกษา ค้นคว้าความเป็นตลาดในละครร า โดยแบ่งออกเป็น 6 ขั้นตอน ดังนี้ 

1. รวบรวมข้อมูล 
 2. ศึกษาและเรียบเรียงข้อมูล 
 3. วิเคราะห์ข้อมูล 
 4. วิพากย์ระดมความคิด  
 5. ปรับปรุงและสรุปข้อมูล 
 6. น าเสนอวิทยานิพนธ์ 
 

ขั้นรวบรวมข้อมูล 
 1. ส ารวจและค้นคว้าจากเอกสารทางวิชาการ ได้แก่ หนังสือ ต ารา วิทยานิพนธ์ บทความ 

วิชาการการ บทความวิจัยที่ใช้ประกอบการแสดงบทบาทนางตลาดในการแสดงละครร า ซึ่งเป็นบทละครครั้ง
กรุงเก่า บทละครสมัยกรุงธนบุรี บทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ และบทประกอบการแสดงละครร าใน
รายการศรีสุขนาฏกรรม กรมศิลปากร พ.ศ. 2490 – พ.ศ. 2559 (กันยายน 2559) 

2. รวบรวมข้อมูลการถ่ายทอดการแสดง ปัจจัยในการถ่ายทอด และขั้นตอนการสวมบทบาท
จากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิด้านการแสดงละครร า โดยมีเกณฑ์มาตรฐานและรายนาม ดังนี้ 

2.1 ผู้ทรงคุณวุฒิด้านการแสดงละครร าแบบหลวง 
 2.1.1 ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย)  

2.1.1.1 นางสุ วรรณี  ชลานุ เคราะห์  ศิ ลปิ นแห่ งชาติ  สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533 อายุ 94 ปี เป็นละครหลวง ส านักพระราชวังรุ่นสุดท้าย 
ปลายสมัยพระบาทสมเด็จพระปกเกล้าเจ้าอยู่หัว เป็นนาฏศิลปินที่มีความเชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทยทั้งแบบราช
ส านักและแบบพ้ืนเมือง เคยแสดงเป็นตัวเอกในละครแบบต่างๆให้กรมศิลปากรมาแล้วมากมายหลายเรื่อง
หลายตอน บทบาทที่ได้รับการยกย่องและนิยมชมชอบจากผู้ชมมากที่สุด “ตัวพระ” เข่น อิเหนา สังข์ทอง 
พระไวย ไกรทอง สัตยวาน บางครั้งก็แสดงเป็น “นางเอก” เช่น ละเวงวัลลา เป็นต้น เป็นผู้อนุรักษ์แบบแผน
ท่าร านาฏศิลป์ไทยและละครร าไว้ได้มากที่สุด ตามโครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 

ครูละครหลวงรัชกาลที่ 7 
1. ครูศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก 
2. ครูศิริ สุวรรณทัต 
3. ครูจุไร สุวรรณทัต 
 
 

 นางสุวรรณี ชลานุเคราะห ์

ครูละครกรมศิลปากร 
1. คุณหญิงณัฐกานุรักษ ์
2. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
3. ครูมัลลี คงประภัศร ์
4. ครูศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก 
5. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
6. ครูผัน โมรากุล  
7. หลวงวิลาศวงงาม 
8. ครูอาคม สายาคม 
9. ครูสะอาด แสงสว่าง 
 



23 
 

2.1.1.2 นายศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 อายุ 62 ปี เป็นครูนาฏศิลป์ที่มีความเชี่ยวชาญ สามารถสร้าง
เอกลักษณ์การฟ้อนร าที่โดดเด่นเป็นแบบฉบับของตนเองทั้งการร าโขนพระ ละครนอก และละครพันทาง โดย
รับบทบาทการแสดง เช่น พระราม พระอภัยมณี พระสังข์ กระหมังกุหนิง พลายชุมพล คาวี เป็นต้น ตาม
โครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

    
 
 
 
 
 
 
 

 
 

2.1.1.3 นางรัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย-ละคร) พ.ศ. 2554 อายุ 78 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความรู้เชี่ยวชาญทั้งการ
แสดงโขน และละคร โดยเฉพาะบทบาทตัวนางที่ต้องใช้ทักษะพิเศษ อาทิ แสดงอารมณ์โกรธเกรี้ยว หึงหวง 
ตลกขบขัน แม้บทนางพิการ ก็สามารถตีบท สื่ออารมณ์ได้สมจริง จนได้ชื่อว่ามีความสามารถโดดเด่น คือการ
แสดงบทบาทและอารมณ์อันสมจริงในบทนางเอกละครนอกแทบทุกเรื่อง ที่นับว่ายอดเยี่ยมคือบทนางเมรีขี้
เมา บทนางยี่สุ่นในเรื่องลักษณวงศ์ บทนางคันธมาลีตอนท้าวสันนุราชชุบตัว บทนางยักษ์เจ้าอารมณ์  เช่น 
นางส ามนักขา นางแก้วอุดร นางอดุลปีศาจ เป็นต้น นับได้ว่าเป็นศิลปินตัวนางที่มีความสามารถสูง เป็น
แบบอย่างที่ดียิ่งแก่ศิลปินรุ่นหลัง ตามโครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
3. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
4. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
5. ครูสุวรรณี ชลานเุคราะห ์
6. ครูอุดม อังศุธร 
7. ครูนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
8. ครูธงชัย โพธยารมย ์
 
 

  นายศุภชัย จันทร์สุวรรณ ์

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูมัลลี คงประภัศร ์
3. ครูศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก 
4. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
5. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
6. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
7. ครูเจรญิจิต ภัทรเสวี 
8. ครูลิ้นจี่ จารุจรณ 
9. ครูส่องชาติ ช่ืนศิร ิ
10. ครูสุวรรณี ชลานุเคราะห ์
 
 

นางรัจนา พวงประยงค ์
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2.1.1.4 นางสาวเวณิกา บุนนาค ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ ) พ.ศ. 2558 อายุ 73 ปี  เป็นครูนาฏศิลป์ที่มีความรู้ความเชี่ยวชาญ  มี
ความสามารถอย่างสูงยิ่งในด้านการแสดงนาฏศิลป์ไทยครอบคลุมทั้งด้านปฏิบัติ ด้านทฤษฎีและการถ่ายทอด
ศิลปวิทยาการให้แก่ศิษย์ ความโดดเด่นปรากฏจากการแสดงในบทบาทตัวละครส าคัญๆ เช่น พระราม พระ
ลักษมณ์ พระสังข์ อิเหนา ปันหยี ย่าหรัน พระลอ พระสุธน ฯลฯ นอกจากนี้ ยังมีผลงานทางวิชาการ เช่น 
ต าราเรื่องวิธีสอนและเทคนิคการสอนละคร (พระ) ต าราเรื่องร ากริชและการใช้อาวุธกริช รวมทั้งเป็นวิทยากร
บรรยายทางวิชาการนาฏศิลป์ไทย ตามโครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 2.1.2 ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย  
2.1.2.1 นางนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม ผู้เชี่ยวชาญการสอน

นาฏศิลป์ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ อายุ 82 ปี เป็นครูนาฏศิลป์ที่มีความรู้ ความสามารถลึกซึ้งและ
เชี่ยวชาญอันเนื่องมาจากได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าร าต่าง ๆ จากปรมาจารย์ทางด้านนาฏศิลป์ไทยที่มี
ฝีมือเป็นเลิศ เป็นผู้ที่มีพรสวรรค์ทางการแสดงมาตั้งแต่เมื่อครั้งยังเป็นนักเรียน โดยเฉพาะการได้รับถ่ายทอด
บทบาทการแสดงต่างๆ ทั้งตัวนางเอก ตัวเอกและตัวรองในการแสดงโขนและการแสดงละคร เช่น นาง
เบญกาย นางสีดา กวางทอง นางมณโฑ พระราม (ตอนปราบกากนาสูร) นางบุษมาลี นางส ามนักขา (แปลง)  
นางสุพรรณมัจฉา นางบุษบา นางดรสา นางศุภลักษณ์ นางวิฬาร์ นางรจนา นางมณฑา นางเกศสุริยง 
(แปลง) เป็นต้น จนเป็นที่ยอมรับกันในวงวิชาชีพนาฏศิลป์ไทยว่าเป็นผู้ที่มีความรู้ความสามารถเป็นอย่างสูง 
ตามโครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

 
 
 
 
 

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูมัลลี คงประภัศร ์
3. ครูศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก 
4. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
5. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
6. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
7. ครูส่องชาติ ช่ืนศิร ิ
8. ครูสุวรรณี ชลานเุคราะห ์
 
 

นางสาวเวณิกา บุนนาค 
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2.1.2.2 นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์
ไทย สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ อายุ 68 ปี เป็นครูนาฏศิลป์ที่มีความรู้ ความเชี่ยวชาญจากประสบการณ์ด้าน
การแสดงบนเวทีผสมผสานกับการเรียนรู้ในห้องเรียนไปพร้อมกัน จนได้พัฒนาทักษะและฝีมือที่มีเอกลักษณ์
เฉพาะตัว มีผลงานการแสดงที่ออกสู่สายตาประชาชนมากมายทั้งการแสดงโขน และละคร โดยเฉพาะ
บทบาทนายโรง หรือตัวละครเอกของเรื่องและสามารถแสดงได้ถึงบทบาทของตัวละครนั้นๆ เช่น พระราม 
พระอภัยมณ ีพระสังข ์พลายชุมพล คาวี เป็นต้น ตามโครงสร้างการถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

    
 
 
 
 
 

 
 
 
 

2.1.2.3 นายชวลิต สุนทรานนท์ นักวิชาการละครและดนตรี
ทรงคุณวุฒิ (โขน ละคร และดนตรี) กรมศิลปากร อายุ 62 ปี เป็นนาฏศิลปินที่มีความรู้ ความสามารถทั้ง
บทบาทตัวพระและตัวนางในการแสดงโขนและละคร โดยเฉพาะบทบาทนางตลาดที่ได้รับการยอมรับในด้าน

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูมัลลี คงประภัศร ์
3. ครูศุภลักษณ์ ภัทรนาวิก 
4. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
5. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
6. ครูผัน โมรากุล 
7. ครูสะอาด แสงสว่าง 
8. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
9. ครูเจรญิจิต ภัทรเสวี 
10. ครูลิ้นจี่ จารุจรณ 
11. ครูอัจฉรา อยู่ปิยะ 
12. ครูอัมพร ชัชกุล 
13. ครูส่องชาติ ช่ืนศิริ 
14. ครูสุวรรณี ชลานุเคราะห ์
 
 

นางนพรัตนศ์ุภาการ หวังในธรรม 

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
3. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
4. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
5. ครูสุวรรณี ชลานเุคราะห ์
6. ครูอุดม อังศุธร 
7. ครูนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
8. ครูธงชัย โพธยารมย ์
 
 

  นายไพฑูรย์ เขม้แข็ง 
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ทักษะ ความสามารถและเทคนิคทางการแสดงที่มีลักษณะเฉพาะตัว ตามโครงสร้างการถ่ายทอด
ศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

    
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 2.1.3 นาฏศิลปินอาวุโสที่มีประสบการณ์ในการแสดงละครร า ของส านัก
การสังคีต กรมศิลปากร 

2 .1 .4  ผู้ ท าวิจั ย  ความรู้ เชิ งประจักษ์ ของผู้ ท าวิจั ยที่ สั่ งสมมาจาก
ประสบการณ์ ซึ่งผู้วิจัยได้ผ่านทักษะการแสดงบทบาทนางตลาด ตลอดจนการถ่ายทอดบทบาทนางตลาด
ให้แก่นิสิต นักศึกษาในสถาบันอุดมศึกษา ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2524 จนถึงปัจจุบัน ตามโครงสร้างการถ่ายทอด
ศิลปะการแสดงละครร า ดังนี้ 

    
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสน ี
2. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
3. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
4. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
5. ครูสุวรรณี ชลานเุคราะห ์
6. ครูอุดม อังศุธร 
7. ครูนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
8. ครูธงชัย โพธยารมย ์
9. ครูรัจนา พวงประยงค ์
  
 
 

  นายชวลิต สุนทรานนท์ 

ครูละครกรมศิลปากร 
1. ครูลมลุ ยมะคุปต ์
3. ครูเฉลย ศุขะวนิช 
4. ครูจ าเรยีง พุธประดับ 
5. ครูสุวรรณี ชลานเุคราะห ์
6. ครูส่องชาติ ช่ืนศิร ิ
7. ครูนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
8. ครูรัจนา พวงประยงค ์
  
  
 
 

  นายเฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ 

ครูสอนพื้นฐานนาฏยศิลปไ์ทย 
1. ครูเสนาะ (ไม่ทราบนามสกุล) 
2. ครูปราณี ทรัพย์เจริญ 
3. ครูสัมพันธ์ พันธุ์มณ ี
4. ครูสุภาพ พันธุ์มณ ี
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ขั้นศึกษำและเรียบเรียงข้อมูล 
 น าความรู้ที่ได้จากการค้นคว้าเอกสาร ต ารา หนังสือและแหล่งข้อมูลทางวิชาการประกอบ 

การสัมภาษณ์ มารวบรวมและเรียบเรียงเพ่ือด าเนินการในขั้นต่อไป 
 
ขั้นวิเครำะห์ข้อมูล 
น าบทละครครั้งกรุงเก่า บทละครสมัยกรุงธนบุรี บทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์  และบท

ประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรตั้งแต่ปี พ.ศ. 2490-ปัจจุบัน ตลอดจนค าสัมภาษณ์จาก
ผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏยศิลป์ไทย ด้านละครโทรทัศน์ และค าสัมภาษณ์ผู้ที่มีวิถีชีวิตเกี่ยวข้องกับตลาด รวมทั้ง
ความรู้เชิงประจักษ์ของผู้ท าวิจัยด้านการแสดงบทบาทนางตลาดมาบูรณาการเชื่อมโยงเพ่ือศึกษาอย่าง
ละเอียด และจ าแนกข้อมูลออกเป็นหมวดหมู่ตามขอบเขตด้านเนื้อหาที่ก าหนดก่อนน าเนื้อหาข้อมูลเหล่านั้น
มาวิเคราะห ์

  
ขั้นวิพำกษ์ระดมควำมคิด 
น าข้อมูลที่ ได้จากการวิเคราะห์มาจัดท าโครงการวิพากษ์เพ่ือระดมความคิดเห็นจาก

ผู้ทรงคุณวุฒิจากหน่วยงานทั้งภาครัฐและเอกชนซึ่งเป็นที่ยอมรับในศาสตร์การแสดงบทบาทความเป็นตลาด
ในการแสดงละครร า โดยการประชุมร่วมกันเพ่ือวิพากษ์ แลกเปลี่ยนความคิดเห็น ให้ข้อเสนอแนะ โดยหา
ทฤษฎีที่จะเป็นปัจจัยสนับสนุนให้งานด้านวิชาการและด้านการปฏิบัติบทบาทความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร าเป็นที่ยอมรับอย่างกว้างขวางต่อไป 

 
ขั้นปรับปรุงและสรุปผลกำรวิจัย 
น าข้อคิดเห็นจากการวิพากษ์ ข้อเสนอแนะจากการแสดงความคิดเห็นของผู้ทรงคุณวุฒิและ

ผู้เกี่ยวข้องมาปรับปรุงประเด็นต่างๆ ให้ถูกต้องสมบูรณ์เพื่อสรุปความเป็นตลาดในนาฏกรรมไทยต่อไป 
   
ขั้นสรุป อภิปรำยผล และข้อเสนอแนะ 
1. สรุปและอภิปรายผล 
2. เสนอผลการวิเคราะห์โดยการพรรณนาวิเคราะห์ในรูปเล่มวิทยานิพนธ์  
 

1.6 ประโยชน์ที่ได้รับ 
ความเป็นตลาดในละครร าเป็นงานวิจัยที่ ค้นพบองค์ความรู้ใหม่หรืองานวิจัยเริ่มแรก (Original 

research) ที่ยังไม่มีผู้ใดได้ท าการศึกษาไว้ก่อนแล้ว (Knowledge gaps) ซึ่งเป็นประโยชน์ต่อวงวิชาการและ
วิชาชีพนาฏยศิลป์ไทย สามารถน าไปใช้เป็นหลักในการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครประเภท
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ต่างๆ ในการแสดงละครร าและประยุกต์ใช้กับละครประเภทอ่ืนๆ รวมทั้งน าไปสร้างสรรค์เป็นต ารา หนังสือ
งานวิจัย ส าหรับค้นคว้า อ้างอิง และประกอบการเรียนการสอนสาขาวิชานาฏยศิลป์ไทยในสถาบันอุดมศึกษา  
 
1.7 นิยำมศัพท์เฉพำะ 

ละครร า หมายถึง การแสดงนาฏยศิลป์ไทย 4 ประเภท ได้แก่ โขน ละครชาตรี ละครนอก และละคร
ใน (ทรงศักดิ์ ปรางค์วัฒนากุล, 2526: 39) ที่ส านักการสังคีต กรมศิลปากร จัดแสดง ณ โรงละครแห่งชาติ 
เป็นการแสดงที่มีเนื้อเรื่องโดยด าเนินเรื่องตามบทละครพระราชนิพนธ์ บทพระนิพนธ์ หรือบทประพันธ์ที่กรม
ศิลปากรปรับปรุงใหม่และกรมศิลปากรสร้างบทเพ่ือใช้ประกอบการแสดงกระบวนท่าร า การบรรเลง การขับ
ร้อง รวมทั้งการพากย์ การเจรจาและการพูดของตัวละครตามรูปแบบการแสดงนาฏยศิลป์ไทยของกรม
ศิลปากร  

ความเป็นตลาด หมายถึง การแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมของตัวละครอันเกิดจากความรู้สึกรัก โลภ 
โกรธ และหลงซึ่งเป็นอารมณ์ตามธรรมชาติของมนุษย์   
 ความเป็นตลาดในละครร า หมายถึง การแสดงลีลาท่าร า อารมณ์ความรู้สึก รวมทั้งกิริยาท่าทาง สีหน้า 
แววตา ค าพูดและน้ าเสียงตามพิกัดความเข้มข้นทางอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่เกิดขึ้นในสถานการณ์ใด
สถานการณ์หนึ่งตามรูปแบบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร 
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บทที่ 2  
 

เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 

              ในบทที่ 1 ผู้วิจัยได้กล่าวถึงความส าคัญของงานวิจัย เรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า ซึ่งมี
เนื้อหาสาระครอบคลุมลักษณะ สภาพ กิจกรรม วัฒนธรรม ค่านิยม คติ ความเชื่อ พฤติกรรมทางกายและ
วาจา ตลอดจนบรรยากาศที่ปรากฏในตลาดตั้งแต่อดีตจนปัจจุบันทั้งในสังคมตะวันตกและตะวันออก 
โดยเฉพาะการให้ความส าคัญต่อบทบาทของผู้หญิงที่มีต่อตลาดในชีวิตจริงและถ่ายทอดเข้าไปอยู่ในตัว
ละครผู้หญิงที่ปรากฏอยู่ในละครร า อันเป็นการสะท้อนให้เห็นภาพจ าลองของชีวิตที่เกิดขึ้นในสังคม 
บทบาทตัวละครผู้หญิงในละครร าจึงมีความโดดเด่นทั้งในด้านพฤติกรรมการแสดงออกทั้งทางกาย วาจา 
กิริยา ท่าทาง ตลอดจนน้ าเสียงและอารมณ์ สิ่งเหล่านี้ถูกถ่ายทอดผ่านศิลปะการแสดงมาอย่างต่อเนื่อง 
ในขณะที่ความเป็นจริงแล้วตลาดไม่ได้มีเฉพาะผู้หญิง หากแต่ยังมีผู้ชาย มีองค์ประกอบอ่ืนๆ อีกหลาย
แง่มุมที่ควรแก่การศึกษา ในบทนี้ผู้วิจัยจะได้น าเสนอทฤษฎี แนวคิดส าหรับใช้เป็นแนวทางในการศึกษา
เรื่องท่ีวิจัย ซ่ึงผู้วิจัยจะน าเสนอเฉพาะทฤษฎีและแนวคิดท่ีส าคัญเท่านั้น โดยมีรายละเอียด ดังนี้ 
  2.1 แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 
  2.2 สารัตถะที่เก่ียวข้อง 
  2.3 เอกสารงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
  
2.1 แนวคิดและทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 

การวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร านี้ เป็นการวิจัยเชิงผสมผสาน ผู้วิจัยจึงน าแนวคิดและ
ทฤษฎีที่เกี่ยวข้องกับตลาด มารยาทไทย วรรณกรรมการละครของไทย นาฏยศาสตร์ต ารา และงานวิจัยที่
เกี่ยวข้องมาเป็นแนวทางในการศึกษา ดังนี้ 

2.1.1 แนวคิดเก่ียวกับความเป็นตลาด 
นักวิชาการตะวันตก อาทิ Habermas (1989), Crawford (1999), Gehl (2001) และ Whyte 

(1976) ได้ชี้ให้เห็นว่า พ้ืนที่สาธารณะมีความหมายเชิงกายภาพว่า เป็นพ้ืนที่ที่คนใช้ร่วมกัน เป็นสมบัติร่วม
ของคนในสังคมนั้นและมีความหมายเชิงนามธรรมว่า เป็นพ้ืนที่ที่คนแสดงออกทางความคิดได้อย่างเสรี
ภายใต้ขอบเขตที่สังคมก าหนด เป็นเครื่องแสดงสิทธิ เสรีภาพ โอกาส ตลอดจนเป็นตัวบ่งชี้คุณภาพชีวิตที่
ส าคัญยิ่งของคน รวมทั้งท าหน้าที่เป็นตัวเชื่อมให้คนและกิจกรรมในพ้ืนที่ส่วนตัวได้พบปะกันเพ่ือสร้าง
ปฏิสัมพันธ์ต่อกัน เป็นสะพานที่รวบรวมพ้ืนที่ส่วนตัวจนเกิดเป็นย่านชุมชนและเมือง พ้ืนที่สาธารณะจึงมี
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ลักษณะเป็นทั้งพ้ืนที่ที่เคลื่อนไหวแลกเปลี่ยนและรวบรวมความเป็นเมือง นอกจากนี้ ระวิวรรณ โอฬาร
รัตน์มณี (2555) ได้แสดงทัศนะที่สอดคล้องว่า การใช้พ้ืนที่สาธารณะเป็นพ้ืนที่แสดงออก พบปะสังสรรค์
และมีปฏิสัมพันธ์ของคนต่างกลุ่มด้วยบรรยากาศสบาย ไม่มีพิธีรีตองมากแบบถนนคนเดินคล้ายกับถนน
ตลาดเป็นปรากฏการณ์ที่สะท้อนการใช้ตลาดเป็นพ้ืนที่สาธารณะของคนในสังคมที่มีกิจกรรมประจ าวัน
หลากหลาย ไปจนถึงการใช้ตลาดเป็นพ้ืนที่ถ่ายทอดประวัติศาสตร์ต่างกลุ่มต่างชาติพันธุ์ ต่างวัฒนธรรมที่
พ้ืนที่อ่ืนท าไม่ได้ (ระวิวรรณ โอฬารรัตน์มณี, 2555: 123) นอกจากพ้ืนที่ “ตลาด” ซึ่งเป็นพ้ืนที่สาธารณะ
ทางเศรษฐกิจ สังคมและวัฒนธรรมที่เก่าแก่ส าหรับใช้เป็นแหล่งซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้า ผลิตผลระหว่าง
ครัวเรือน ชุมชน สังคม เมือง และพัฒนาไปสู่การค้าระหว่างประเทศ รวมทั้งเป็นแหล่งสื่อสารแลกเปลี่ยน
ข้อมูลข่าวสาร ความคิดเห็น ตลอดจนเป็นพ้ืนที่แพร่กระจายความหลากหลายทางวัฒนธรรมที่ประชาชน
แทบทุกชนชั้นมีส่วนร่วมในการใช้สอย (เกียรติ จิวะกุลและคณะ, 2523: 1)    

ส าหรับประชุมศิลาจารึกภาคที่ ๑ ได้สะท้อนภาพตลาดในสมัยสุโขทัย ความว่า …เบื้องตีนนอน
เมืองสุโขทัยนี้ มีตลาดปสาน มีพระอจนะ มีปราสาทมีป่าหมากป่าพร้าวป่าหมากลาง มีไร่มีนา มีถิ่นถาน มี
บ้านใหญ่บ้านเล็กเบื้องหัวนอน...” และตลาดดังกล่าวก็เป็นลักษณะตลาดการค้าเสรีเนื่องจากกษัตริย์
สุโขทัยทรงมีนโยบายส่งเสริมให้ประชาชนจากหัวเมืองต่างๆเข้ามาค้าขายที่สุโขทัยโดยไม่เก็บภาษีจังกอบ 
(ภาษีผ่านด่าน) ส าหรับการน าผลิตผลและสินค้าเข้ามาจ าหน่าย ดังความว่า “...เมืองสุโขทัยนี้ดี ในน้้ามี
ปลา ในนามีข้าว เจ้าเมืองบ่เอาจกอบ ในไพร่ ลู่ท่าง เพ่ือนจูงวัวไปค้า ขี่ม้าไปขาย ใครจักใคร่ค้าช้า ง ค้า 
ใครจักใคร่ค้าม้า ค้า ใครจักใคร่ค้าเงือนค้าทองค้า ไพร่ฟ้าหน้าใส ...” ตรงกับศิลาจารึกนครชุม จังหวัด
ก าแพงเพชร ที่ระบุไว้ว่ามีการค้าขายของประชาชนทั้งทางบกและทางน้ า ความว่า “...ไพร่ฟ้าข้าไทย ขี่เรือ
ไปค้าขี่ม้าไปขาย...” (คณะกรรมการพิจารณาและจัดพิมพ์เอกสารทางประวัติศาสตร์ ส านักนายกรัฐมนตรี, 
2521: 18-23) นอกจากนี้ ยังได้สะท้อนให้เห็นตลาดในฐานะแหล่งค้าสัตว์ประเภทต่างๆ ส าหรับผู้ใจบุญซื้อ
ไปปล่อย แสดงให้เห็นความศรัทธาเลื่อมใสของประชาชนที่มีต่อพระพุทธศาสนา ดังความว่า “...ลางแห่ง
เทตลาด ซื้อสัตว์ทั้งหลายโปรด อันเป็นต้นว่าคนอีกแพะแลหมูหมาเป็ดไก่ห่านนกปลาเนื้อ ฝูงสัตว์ทั้งหลาย 
โปรดสัตว์ดีมีรูปโฉมงาม...” (ธงชัย ดิษโส, 2544: 68) แสดงให้เห็นว่า ในสมัยกรุงสุโขทัยมีตลาดปสานที่
เป็นทั้งตลาดประจ าและตลาดนัดอยู่ทางเหนือของตัวเมือง (เกียรติ จิวะกุลและคณะ, 2523: 3) ซึ่งเป็น
ศูนย์กลางการแลกเปลี่ยนซื้อขายสินค้าและสิ่งของจ าเป็นในการด ารงชีวิต รวมทั้งเป็นศูนย์กลางทางการค้า
ที่ส าคัญในฐานะดัชนีชี้วัดความมั่งคั่งและมั่นคงทางเศรษฐกิจ สังคม และวัฒนธรรมของกรุงสุโขทัยเป็น
อย่างดี ลักษณะตลาดดังกล่าวได้สืบทอดมาสมัยกรุงศรีอยุธยาที่มีย่านตลาดและท าเลการค้าขายแบบถาวร 
คือ มีการค้าขายทั้งวัน ตั้งแต่เช้าจรดเย็น และแบบชั่วคราว คือ ตลาดที่ขายเฉพาะช่วงเช้าหรือเย็นเท่านั้น 
เริ่มตั้งแต่ห้าโมงเย็นไปจนถึงสองหรือสามทุ่ม (สันต์ ท. โกมลบุตร, 2510: 317) 
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ประชุมพงศาวดารภาคที่ 76 ได้ชี้ให้เห็นสภาพการค้าขายในกรุงศรีอยุธยาว่า มีตลาดซื้อขายและ
หมู่บ้านจ านวนมาก เหตุเพราะกรุงศรีอยุธยาเป็นเมืองหลวงที่ตั้งอยู่บนเกาะเล็กๆ ในแม่น้ าเจ้าพระยา 
ภายในก าแพงเมืองมีถนนตัดตรงและยาวมากและมีคลองขุดจากแม่น้ าเจ้าพระยาเข้ามาในพระนคร จึง
สะดวกในการสัญจรไปมาได้ทั่วถึงกัน (องค์การค้าคุรุสภา, 2513: 119-121) นอกจากนี้ยังมีคูเล็กๆ และ
ตรอกซอกซอยอีกมาก มีการวางผังเมืองอย่างเป็นระเบียบ ตั้งอยู่ในท าเลที่เหมาะสมจึงมีประชากร
หนาแน่นและเต็มไปด้วยสินค้าที่น าเข้ามาจากต่างประเทศ ในขณะที่ เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์ ได้น าเสนอให้
เห็นว่า ทั้งในและนอกก าแพงเมืองอยุธยามีตลาด ย่านการค้าและการผลิตกว่า 140 แห่ง แบ่งเป็น ตลาด
น้ า 4 แห่ง ตลาดในก าแพงเมือง 60 ตลาด และตลาดนอกก าแพงเมือง 30 ตลาด รวมทั้งมีแหล่งการค้า
และแหล่งผลิตสินค้าริมสองฟากแม่น้ า 52 ต าบล สินค้าหลากหลายถึง 373 ชนิด 24 ประเภทสินค้า  
(เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 184-192) สอดคล้องกับค าให้การขุนหลวงวัดประดู่ทรงธรรม เอกสารจาก
หอหลวง พรรณนาไว้ว่ามีสินค้าประเภทเครื่องประดับ อาทิ ก าไลมือ ก าไลเท้า ปิ่นปักผม แหวน 
กระจับปิ้ง สายสะอ้ิง สังวาลย์ทองค าและขี้รัก รวมทั้ง มีเครื่องดนตรีไทยซึ่งเป็นสินค้าที่เกี่ยวข้องกับ
ศิลปะการแสดงดนตรีและนาฏศิลป์วางขายด้วย (ธงชัย ลิขิตพรสวรรค์, 2553: 223) นอกจากสินค้าอัน
หลากหลายของไทยแล้ว นันทา วรเนติวงศ์ ยังได้บรรยายให้เห็นสินค้านานาชนิดที่มาจากต่างประเทศ
วางขายในตลาดกรุงศรีอยุธยา เช่น ผ้าจากโจฬะมณฑลและจากเมืองสุรัตที่มีการท าลวดลายและสีสันตาม
แบบของสยาม ของพวกมัวร์ (นันทา วรเนติวงศ์, 2548: 138-139) พวกนอกคริสต์ศาสนา พวกสยามและ
ชาติอ่ืนๆ ที่ตะนาวศรีได้น าเข้าสินค้าเหล่านี้เป็นจ านวนมาก  รวมทั้งมีการน าเข้าสินค้าประเภทเครื่อง
กระเบื้องทั้งมีคุณภาพดีและคุณภาพรองลงไปจากประเทศจีน มีน าเข้าทองแดงจากญี่ปุ่น มีดอกจันทร์เทศ 
พริกไทย ไม้จันทร์ รวมไปถึงผลิตภัณฑ์ต่างๆ ของชาติยุโรปด้วย โดยที่ เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์  ได้สรุปให้
ทราบว่า นอกจากจะมีสินค้าที่ผลิตขึ้นภายในอยุธยาแล้ว ยังมีสินค้าที่มาจากเมืองใกล้เคียงและสินค้าที่
น าเข้ามาจากต่างประเทศด้วย ส่งผลให้กรุงศรีอยุธยาเป็นศูนย์กลางความหลากหลายทางชาติพันธุ์ สินค้า 
ตลอดจนการเช่าพ้ืนที่เพ่ือเปิดร้านจ าหน่ายสินค้าต่างๆ ตามเพศตามภาษาของพ่อค้าที่เดินทางเข้ามา
ค้าขาย (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 199) ส่งผลให้กรุงศรีอยุธยามิใช่รัฐโดดเดี่ยวและกลายเป็น
ศูนย์กลางทางการค้าขายในภูมิภาคเอเซียตะวันออกเฉียงใต้ ดังที่ ก าพล จ าปาพันธ์ (2559) แสดงทัศนะไว้
ว่า กรุงศรีอยุธยาถือเป็นรัฐเมืองท่าที่เป็นทั้งศูนย์กลางการปกครองและค้าขาย เนื่องจาก 1) มีท าเลดี ไม่
ห่างไกลจากทะเล เพราะมีแม่น้ าล้อมรอบเชื่อมโยงกัน 2) มีสปิริตเปิดใจรับชาวต่างชาติให้เข้ามาค้าขาย ได้
เรียนรู้และปรับตัวกับสิ่งใหม่ๆ และ 3) เป็นแหล่งจ าหน่ายสินค้านานาชนิดทั้งจากจีนและของป่าจากหัว
เมืองซึ่งเป็นที่ต้องการของชาวตะวันตก (ก าพล จ าปาพันธ์, 2559: 70-71) 
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นอกจากนี้ อานนท์ จิตรประภาส ยังได้ชี้ให้เห็นว่ากรุงศรีอยุธยาเป็นศูนย์กลางทางการค้าที่เปิด
ประเทศเจริญสัมพันธไมตรีและท าการค้ากับต่างชาติอย่างกว้างขวางและจริงจังในสมัยสมเด็จพระ
นารายณ์มหาราช จนกรุงศรีอยุธยาเป็นตลาดใหญ่ของสินค้าจากจีนและญี่ปุ่น (อานนท์ จิตรประภาส, 
2552: 139) ต่อมาได้ขยายการค้ากับประเทศทางตะวันตก อาทิ โปรตุเกส ฮอลันดา อังกฤษ ฝรั่งเศส 
ตลอดจนชาวเปอร์เซียในตะวันออกกลางและชาวอินเดียตอนใต้ แสดงให้เห็นว่าตลาดกรุงศรีอยุธยาไม่มี
เวลาหยุดพัก มีการเคลื่อนไหวถ่ายเททั้งคนและสินค้าอยู่ตลอดเวลา ตรงกับที่ นิโกลาส์ แชรแวส ได้กล่าว
ไว้ว่า เขตอ่ืนในเมืองแบ่งเป็นที่อยู่อาศัยของชาวต่างประเทศ มีคนชาติจีน แขกมัวร์ และชาวยุโรปเล็กน้อย 
มีตึกก่ออิฐถือปูนเหมือนกัน (สันต์ ท. โกมลบุตร, 2506: 40) โดยมีผู้คนอยู่หนาแน่นและเป็นสถานที่ท า
การค้าขนาดใหญ่ ตามถนนสายใหญ่มีร้านค้าสองข้างทางและมีตลาดหลายแห่ง ตลาดเหล่านี้ติดทุกวันทั้ง
เย็นและเช้า  

โดยที่ประมวลกฎหมายรัชกาลที่ 1 จุลศักราช 1166 พิมพ์ตามฉบับหลวงตรา 3 ดวง ได้กล่าวถึง
การจัดระเบียบภายในตลาดโดยการออกกฎหมายก ากับ ควบคุมและลงโทษผู้กระท าความผิดทางการค้า 
ไว้ว่า ๓๖ มาตราหนึ่ง พระเจ้าอยู่หัวธรงบัญหญัติให้ซื้อขายสิ่งของตามถนนตระหลาด แลผู้ซื้อขายท าเกิน
บัญหญัติไว้ มิได้ซื้อขายตามถนนตระหลาด มักซ้ือของถูกขายแพงนอกพระราชบัญหญัติ ท่านว่าเลมิดพระ
ราชอาญา ให้จ าใส่ขื่อไว้สามวัน และเอาไปประจานจนรอบตระหลาด แล้วให้ทวนด้วยไม้หวาย ๒๕ ที ถ้า
ก านันตระหลาดมิได้ก าชับว่ากล่าว ละให้ลูกตลาดซื้อถูกขายแพงกว่าถนนตระหลาด อันพระเจ้าอยู่หัว
ธรงบัญหญัติไว้ ให้เอาก านันตระหลาดจ าใส่ขื่อไว้สามวัน แล้วทวนด้วยไม้หวาย ๑๕ ที... (มหาวิทยาลัยวิชา
ธรรมศาสตร์และการเมือง, 2527: 395) และ นันทา วรเนติวงศ์ (2518) ได้อธิบายไว้ว่า ในอยุธยาใช้ถนน
ในตลาดเป็นสถานที่ค้าขาย มีเจ้าหน้าที่ดูแลไม่ให้เกิดการเอารัดเอาเปรียบในการค้าขายรวมทั้งท าหน้าที่
เก็บภาษีในตลาดเรียกว่าก านันตลาด ถ้าเก็บเกินกว่าอัตราที่ก าหนดจะถูกลงโทษ (นันทา วรเนติวงศ์, 
2518: 62) ตรงกับที่ เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์ ชี้ให้เห็นว่า ในตลาดมีผู้ที่ท าหน้าที่ดูแลตรวจสอบเงินปลอม
และดูแลความเรียบร้อยเรียกว่า เจ้าตลาดหรือนายตลาด (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 205) และ วินัย 
พงศ์ศรีเพียร (2551) เสนอให้เห็นว่า ตลาดหรือย่านการค้าในอยุธยามีสถานบริการทางเพศอยู่ด้วย ดัง
ปรากฏใน ภูมิสัณฐานพระนครศรีอยุธยา ว่าด้วย เรือจ้างรอบกรุง (วินัย พงศ์ศรีเพียร, 2551: 58) ซึ่ง
เอกสารจากหอหลวง พรรณาไว้ว่า “ตลาดบ้านจีนปากคลองขุนละครไชยมีหญิงละครโสเภณีตั้งโรงอยู่ท้าย
ตลาด ๔ โรง รับจ้างท าช าเราแก่บุรุษ” (ธงชัย ลิขิตพรสวรรค์, 2553: 225-228) สันนิษฐานว่าตลาด
ดังกล่าวเป็นตลาดขนาดใหญ่ที่สามารถเดินทางได้ทั้งทางบกและทางน้ า มีชุมชนร้านค้าชาวจีนรวมกันอยู่
เป็นจ านวนมาก ส่วนใหญ่ขายสินค้าเครื่องใช้ชาวจีนมากกว่าสินค้าของไทย รวมทั้งมีศาลเจ้าจีนอยู่ท้าย
ตลาด ลักษณะตลาดในพระนครศรีอยุธยายังคงสืบทอดรูปแบบต่อมาถึงสมัยกรุงธนบุรี  
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ผู้วิจัยเห็นว่า เมื่อสถาปนากรุงรัตนโกสินทร์ขึ้นเป็นราชธานีแห่งใหม่ ได้มีการย้ายแหล่งค้าขายออก
จากบริเวณภายในพระนครไปที่ส าเพ็งซึ่งเป็นแหล่งรวมคนจีนที่มีอาชีพค้าขายเป็นหลักและกลายเป็นย่าน
ตลาดใหญ่ ศูนย์กลางของสินค้าน าเข้าจากประเทศจีน เป็นตลาดที่ขายสินค้าทั้งแบบขายปลีกและขายส่ง 
ตลาดที่ส าคัญในย่านนี้คือ ตลาดเก่า ที่มีทั้งอาหารสดและอาหารแห้ง มีการขยายตัวทางการค้าอย่าง
กว้างขวางส่งผลให้มีแหล่งการค้าเพ่ิมขึ้นหลายแห่ง เช่น บริเวณถนนเยาวราช ถนนพาหุรัด ถนนบางรัก 
และถนนบางล าพู เกิดศูนย์รวมเครื่องใช้ของสงฆ์และของใช้ในกิจการทางศาสนาแหล่งใหญ่ของกรุงเทพฯ 
คือบริเวณเสาชิงช้า เกิดย่านผลิตสินค้าที่ส าคัญ ได้แก่ ตลาดบ้านหม้อ บ้านพานถม บ้านบาตร บ้านดอกไม้ 
บ้านดินสอ บ้านนางเลิ้ง บ้านบุ บ้านช่างหล่อ บ้านขมิ้น บ้านตีทอง ตลาดพลู ตลาดดังกล่าวมานี้ล้วนเป็น
ตลาดที่ท าการค้าขายเป็นประจ าทุกวัน ปัจจุบันมีตลาดที่เกิดขึ้นใหม่ เรียกว่า ตลาดนัดที่จัดให้มีขึ้นเฉพาะ
วันและสถานที่ที่ก าหนด อาจเป็นเพียงวันใดวันหนึ่งในสัปดาห์ และจะเป็นเช่นนั้นไปเรื่อยๆ จนเป็นที่รู้จัก
ของคนในชุมชน ตลาดลักษณะนี้มีอยู่ทั่วไป ทั้งในชนบท และตัวเมืองใหญ่ ส าหรับสถานที่ที่ใช้เป็นตลาด
นัด ส่วนใหญ่จะใช้บริเวณลานวัด ข้างสวนสาธารณะ หรือบนทางเท้าริมถนน ที่มีรถวิ่งผ่านไปมา เพ่ือให้ผู้
สัญจรไปมาและคนในละแวกนั้น ได้มาจับจ่ายซื้อของกันสะดวก ส่วนขนาดของตลาดนัดแต่ละแห่ง ก็
ขึ้นอยู่กับความเจริญของแต่ละชุมชนเป็นส าคัญ สินค้าที่พ่อค้าแม่ค้าน ามาวางขายจะมีสารพัดอย่าง 
เช่นเดียวกับสินค้าที่วางขายในตลาดสด อาจมีสินค้าบางอย่างที่ในตลาดสด ไม่มีวางขาย แต่จะมีผู้น ามา
ขายเฉพาะในวันที่มีตลาดนัดเท่านั้น ตลาดนัดจึงเป็นตลาดประเภทหนึ่งซ่ึงเป็นทีน่ิยมของคนไทย 

นอกจากนี้ นักคิด นักวิชาการ ชาวเยอรมัน MAX WEBER ได้กล่าวถึงตลาดไว้ว่า เป็นสัญลักษณ์
ของความเป็นเมือง วิถีชีวิตชุมชน มีการพัฒนาและแบ่งงานกันท าจนก่อให้เกิดเป็นอาชีพต่างๆ ส่งผลให้
ชุมชนนั้นมีชีวิต มีความคึกคัก มีการเคลื่อนไหวเปลี่ยนแปลง (เกียรติ จิวะกุลและคณะ, 2525: 287) 
รวมทั้งมีการแลกเปลี่ยนหมุนเวียนทั้งสินค้าและเงินตราอย่างต่อเนื่อง และ เกียรติ จิวะกุลและคณะ ยังได้
ให้ความเห็นที่สอดคล้องว่าตลาดเป็นแหล่งซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้ามีการเปลี่ยนแปลงและพัฒนาทั้งใน
ด้านที่ตั้ง รูปแบบและประเภทของสินค้าที่เป็นไปตามสภาพเศรษฐกิจ สังคม การเมือง และความก้าวหน้า
ทางเทคโนโลยี (เกียรติ จิวะกุลและคณะ, 2525: 3)   

พระราชบัญญัติการสาธารณสุข พ.ศ. 2535 (ราชกิจจานุเบกษา เล่ม 109 ตอนที่ 38 ลงวันที่ 5 
เมษายน 2535: 28) ข้อบัญญัติกรุงเทพมหานคร เรื่อง ตลาด พ.ศ. 2546 (ราชกิจจานุเบกษา เล่ม 120 
ตอนพิเศษ 139ง ลงวันที่ 4 ธันวาคม 2546: 24) และพจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2554 
(www.royin.go.th/dictionary) ได้ให้ความหมาย ค าว่า ตลาด หมายความว่า สถานที่ซึ่งปกติจัดไว้ให้ผู้ค้าใช้
เป็นที่ชุมนุมเพ่ือจ าหน่ายสินค้าประเภทสัตว์ เนื้อสัตว์  ผัก ผลไม้ หรืออาหารอันมีสภาพเป็นของสด
ประกอบหรือปรุงแล้ว หรือของเสียง่าย ทั้งนี้ ไม่ว่าจะมีการจ าหน่ายสินค้าประเภทอ่ืนด้วยหรือไม่ก็ตาม 
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และหมายความรวมถึงบริเวณซึ่งจัดไว้ส าหรับให้ผู้ค้าใช้เป็นที่ชุมนุมเพ่ือจ าหน่ายสินค้าประเภทดังกล่าว
เป็นประจ าหรือเป็นครั้งคราวหรือตามวันที่ก าหนด นอกจากนี้ พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 
2554  ยังได้ให้ความหมายที่ 2 ไว้ว่า ตลาด หมายความว่า ที่ชุมนุมเพ่ือซื้อขายของต่าง ๆ  

โดยที่สุปัญญา ไชยชาญ (2543) ได้ให้ความหมาย ค าว่า ตลาด มีความหมายเป็น 4 นัย คือ 1) 
ตลาด หมายถึง สถานที่ที่ผู้ซื้อและผู้ขายใช้เป็นที่พบปะเพ่ือท าการเจรจาตกลงซื้อขายแลกเปลี่ยน
ผลิตภัณฑ์กัน เช่น ตลาดนัดสวนจตุจักร ตลาดสดเทศบาล เป็นต้น 2) ตลาด ตามความหมายของนัก
เศรษฐศาสตร์ หมายถึง ผู้ผลิต ผู้ขาย และผู้บริโภค 3) ตลาด ตามความหมายของนักธุรกิจ หมายถึง ผู้
ท างานประจ าเกี่ยวกับอาชีพค้าขายทั่วไป โดยอาศัยเกณฑ์ต่าง ๆ เช่น ตลาดรองเท้า ตลาดวัยรุ่น เป็นต้น 
และ 4) ตลาด ตามความหมายของนักการตลาด หมายถึง ผู้ซื้อหรือผู้มีศักยภาพว่าจะซื้อทุกคนที่มีความ
ต้องการหรือความอยากได้เป็นอย่างเดียวกัน (สุปัญญา ไชยชาญ, 2543: 18-20) ดังนั้น เมื่อค าว่าตลาดมี
ความหมายถึงสี่นัยอย่างนี้ การจะตีความว่าตลาดมีความหมายตามนัยใด จึงต้องอาศัยบริบท (context) 
ซึ่งหมายถึง ค าหรือข้อความห้อมล้อมเพ่ือช่วยให้เข้าใจความหมายมาประกอบการตีความ  

ขณะเดียวกันสุดาดวง เรืองรุจิระ ก็ได้อธิบายไว้ว่า เมื่อมีการกล่าวถึงตลาดกับบุคคลทั่วไปที่มิใช่
นักการตลาดทุกคนจะนึกถึงสถานที่ที่เป็นศูนย์กลางในการแลกเปลี่ยน สถานที่ที่ผู้ซื้อผู้ขายจะไปตกลงซื้อ
ขายสินค้ากัน ความหมายที่รู้จักกันมาแต่ยุคเก่าก่อนจนถึงปัจจุบัน ทุกคนเข้าใจตรงกันว่าตลาด คือสถานที่ 
แต่ตลาดในความหมายของนักธุรกิจ คือ กลุ่มบุคคลที่คิดว่าจะซื้อสินค้ากลุ่มหนึ่ง (สุดาดวง เรืองรุจิระ, 
2543: 6-15) นอกจากนี้ ตลาดยังเป็นปัจจัยส าคัญที่ก่อให้เกิดการเปลี่ยนแปลงในพฤติกรรมของผู้บริโภค 
ทั้งด้านอาหารการกิน ที่อยู่อาศัย เครื่องแต่งกาย ความสัมพันธ์ในครอบครัว ตลาดท าให้เกิดการจ้างงาน 
ประชาชนมีรายได้ เกิดการกระจายรายได้  

สุวิทย์ เปียผ่องและจรัสศรี นวกุลศิรินารถ (2530) ได้ชี้ให้เห็นว่า ตลาดอาจหมายถึง สิ่งที่มีตัวตน
และไม่มีตัวตน ได้แก่ สถานที่ที่มีการซื้อขายหรืออ านาจซื้อขายของพลเมือง (สุวิทย์ เปียผ่องและจรัสศรี 
นวกุลศิรินารถ, 2530: 22) ส าหรับสารานุกรมไทยส าหรับเยาวชน เล่มที่ 28 ได้อธิบายความส าคัญของ
ตลาดไว้ว่า เมื่อสังคมเจริญขึ้นเป็นเมืองใหญ่ มีสภาพและฐานะเป็นสังคมเมือง การใช้เงินตราเริ่มแพร่หลาย 
และการค้าขายมีการขยายตัว ส่งผลให้ความต้องการสินค้าอุปโภค และบริโภคมีมากขึ้นตามไปด้วย (วรา
ภรณ์ จิวชัยศักดิ์, 2547: 28) จึงเกิดความจ าเป็นที่จะต้องมีแหล่งหรือสถานที่ ส าหรับซื้อขายสินค้าเหล่านั้น 
นั่นคือตลาด ซึ่งมักจะเป็นที่ ที่คนในสังคม หรือชุมชนนั้น รู้จัก และสามารถเดินทางไปมาได้สะดวก รวมทั้ง
เป็นศูนย์กลาง ในการคมนาคม ทั้งทางบก และทางน้ า ขนาดของตลาดจะใหญ่หรือเล็กเพียงใด ก็ขึ้นอยู่กับ
ขนาดของชุมชนที่ตลาดนั้นตั้งอยู่ หรือจ านวนสินค้า ที่น ามาวางขายในตลาดแห่งนั้น   และ ศรัณยพงศ์ 
โชติวรรณ์ ชี้ให้เห็นว่า ลักษณะของตลาดจะขึ้นอยู่กับสภาพแวดล้อมและการตั้งถิ่นฐานของชุมชนเป็นอย่าง
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มาก (ศรัณยพงศ์ โชติวรรณ์, 2549: 8) เพราะตลาดเป็นทั้งที่ประกอบอาชีพท าการค้าและที่อยู่อาศัย ดังที่
ส านักพิมพ์เมืองโบราณ ชี้ให้เห็นความส าคัญของตลาดในฐานะเป็นศูนย์กลางการพบปะของผู้คนที่มาจาก
ทั้งสังคมเดียวกันและต่างสังคมถิ่นฐานกัน ตลาดจึงเป็นศูนย์กลางของข่าวสาร (ส านักพิมพ์เมืองโบราณ, 
2535: ค าน า) 

จากการศึกษาของเกียรติ จิวะกุลและคณะ ได้อธิบายให้เห็นสภาพของตลาดโดยทั่วไป ประกอบ
ไปด้วยตึกแถว แผงลอย หาบเร่ ผู้ขาย ผู้ซื้อ และสินค้า (เกียรติ จิวะกุลและคณะ, 2525: 85-100) ตึกแถว
เป็นสภาพทางกายภาพที่ส าคัญมีลักษณะต่อเนื่องเป็นแนวยาวไปตลอด เป็นทั้งที่อยู่อาศัยที่ค้าขายในเวลา
เดียวกัน นอกจากนี้ ตลาดยังมีแผงลอยทั้งที่อยู่ภายในหลังคาตลาดและแผงลอยด้านหน้าตึกแถวรอบ ๆ 
ตลาดด้วย หาบเร่ก็เป็นการค้าอีกรูปแบบหนึ่งมักปรากฏบนทางเดินทั้งในตลาดและหน้าตลาด ส าหรับ
ผู้ขายมักจะเป็นผู้ที่มีที่อยู่อาศัยตึกแถวในตลาด ส่วนแผงลอย หาบเร่มักเป็นผู้ที่มีภูมิล าเนาอยู่ไม่ห่างจาก
ตลาดมากนัก และก็มีผู้ขายบางรายที่เป็นผู้ผลิตและน าผลผลิตมาขายเองที่ตลาดโดยตรง ส่วนผู้ซื้อจะมีทั้ง
ผู้ที่ซื้อรายใหญ่ที่ซื้อสินค้าในตลาดไปขายต่ออีกทอดหนึ่งและผู้ซื้อรายย่อย เช่น แม่บ้าน หรือคนทั่วไป 
ส าหรับสินค้าในตลาดโดยทั่วไปเป็นรายการเก่ียวกับอาหาร ข้าวของเครื่องใช้ประจ าวันเป็นส่วนใหญ่  

สาริยา ศรีเชื้อ ได้อธิบายถึงองค์ประกอบส าคัญในย่านการค้าไว้ว่า ที่ปรากฏให้เห็นชัดมีอยู่ 4 
ประเภท คือ 1) ร้านค้าอาคารพาณิชย์ที่กระจายตัวอยู่ตามแนวถนน เช่น ร้านขายยา ร้านเสริมสวย ร้าน
เครื่องไฟฟ้า เป็นต้น 2) ตลาดสด มีลักษณะการค้าแบบดั้งเดิมจ าหน่ายสินค้าอุปโภค บริโภคเป็นหลัก 3) 
ห้างสรรพสินค้าเป็นร้านค้ารูปแบบใหม่ทันสมัย มีสิ่งอ านวยความสะดวก เป็นแหล่งรวมสินค้านานาชนิดที่
หาซื้อไม่ได้ในตลาดตลาดสดหรือหาบเร่และแผงลอย 4) หาบเร่และแผงลอยเป็นรูปแบบการค้าขนาดเล็ก
ไม่เป็นทางการ แต่จะสังเกตเห็นได้อย่างชัดเจน (สาริยา ศรีเชื้อ, 2540: 36-39) โดยที่ ก าจัด บุญโกย ได้
น าเสนอให้ทราบว่า ในตลาดนัดมีผู้ขายสินค้าอยู่ 3 ประเภท คือ 1) ผู้ขายตลาดนัดโดยเฉพาะมีอาชีพขาย
ตามตลาดนัดเป็นหลัก โดยจะเร่ขายตามตลาดนัดแหล่งต่างๆ ทุกวัน สินค้าที่ขายอาจจะเหมือนเดิมหรือ
แตกต่างกันบ้างเป็นบางนัด 2) ผู้ขายเจ้าถิ่น เป็นพ่อค้าแม่ค้าที่ขายของประจ าในบริเวณรัศมีไม่เกินห้า
กิโลเมตรจากตลาดและมาขายเพ่ิมในวันที่มีตลาดนัด และ 3) ผู้ขายมือสมัครเล่น (ก าจัด บุญโกย, 2556: 
19-20) เนื่องจากตลาดนัดส่วนใหญ่จะไม่มีการให้จับจองล่วงหน้าหรือก าหนดที่ตั้งร้านจ าหน่ายสินค้า
ตายตัว มีลักษณะมาก่อนเลือกที่ตั้งก่อน เป็นการเปิดพ้ืนที่ให้ผู้ขายรายใหม่ตลอดเวลาถือเป็นเสน่ห์อย่าง
หนึ่งของตลาดนัด นอกจากนี้ อมราพร ลีลากุลธนิต (2523) ยังได้กล่าวสรุปไว้ว่า ตลาดเป็นสถาบันทาง
เศรษฐกิจที่ส าคัญในชุมชนที่สนองความต้องการด้านวัตถุ เช่น อาหาร เครื่องนุ่งห่ม ยารักษาโรคให้แก่คน
ในชุมชน (อมราพร ลีลากุลธนิต (2523: 21) รวมทั้งท าหน้าที่เป็นแหล่งจัดหาและกระจายสินค้าไปยังผู้ซื้อ 
รวมทั้งเป็นศูนย์กลางการเผยแพร่ข้อมูลข่าวสาร เชื่อมโยงคนท้ังในชุมชนและนอกชุมชนให้มีปฏิสัมพันธ์กัน  
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แนวคิดดังกล่าวข้างต้นแสดงให้เห็นว่า ตลาดส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงพฤติกรรมในการ
ด ารงชีวิต การที่มีสินค้าหลากหลายเข้าไปตอบสนองความต้องการของผู้บริโภคท าให้สภาพความเป็นอยู่สุข
สบายขึ้นกว่าเดิมในขณะเดียวกันก็ท าให้ความสัมพันธ์ภายในครอบครัวลดลง เนื่องจากความสะดวกสบาย 
เช่น การเลือกหาอาหารบริโภคนอกบ้านส่งผลให้การพูดคุยไต่ถามทุกข์สุขของคนในครอบครัวน้อยลง
เนื่องจากเวลาบริโภคไม่ตรงกัน รวมทั้ง ความสัมพันธ์กับคนในชุมชนดังในอดีตที่มีการแบ่งปันข้าว ปลา 
อาหาร การเอ้ือเฟ้ือเผื่อแผ่ก็ลดน้อยลง ในขณะที่ตลาดปรับตัวขยายมากขึ้นก็ส่งผลให้เกิดการสร้างรายได้ 
ประชาชนมีงานท ามากขึ้น มีการหมุนเวียนของสินค้าอย่างต่อเนื่อง ท าให้ชุมชน สังคมเจริญก้าวหน้าขึ้น 
ตลาดจึงมีมิติที่ส่งผลต่อการด ารงชีวิตให้ชีวิตในตลาดมีดการเปลี่ยนแปลงตลอดเวลา ดังที่ สมรักษ์ ชัยสิงห์
กานานนท์ ได้ชี้ให้เห็นว่า ตลาดมีความส าคัญต่อวิถีชีวิตคนกลุ่มต่างๆ ที่เข้าไปท ากิจกรรมในตลาด ชีวิต
ของคนในตลาดต้องดิ้นรนต่อสู้ ต่อรอง แสวงหาโอกาสและทางเลือกเพ่ือการมีคุณภาพชีวิตที่ดีกว่า มีการ
น าเสนอรูปแบบตลาดที่สัมพันธ์กับวิถีชีวิตด้วยเงื่อนไขที่เปลี่ยนแปลงไปตั้งแต่เริ่มมีตลาดน้ า ตลาดบก 
ตลาดสด รวมไปถึงย่านการค้า เปิดมุมมองทิศทางและแนวโน้มการเปลี่ยนตลาดในสังคมไทย รวมทั้งให้
ความส าคัญกับผู้หญิงในฐานะผู้ที่มีอ านาจต่อรองในตลาด การเปลี่ยนแปลงสถานะพ้ืนที่ในมหาวิทยาลัยที่มี
กฎ ระเบียบมากมายเป็นตลาดนัดเพ่ือสร้างพ้ืนที่ผ่อนคลายของสถานที่ราชการ จากพ้ืนที่หวงห้าม
กลายเป็นพื้นที่เปิดให้มีบรรยากาศเช่นเดียวกับตลาดโดยทั่วไป หากแต่ยังคงมีการจัดระเบียบภายในตลาด 
เช่น การจัดพ้ืนที่ การติดบัตรผู้ค้า การเปลี่ยนพ้ืนที่ดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ตลาดเป็นพ้ืนที่ส่วนกลางที่
สร้างความผูกพันให้แก่คนในมหาวิทยาลัยกับคนนอกมหาวิทยาลัยมากยิ่งขึ้น (สมรักษ์ ชัยสิงห์กานานนท์, 
2549: 1-141) ตลาดจึงเป็นพ้ืนที่หลอมรวมผู้คนให้เข้ามาเรียนรู้ แลกเปลี่ยนวัฒนธรรมการด ารงชีวิตกัน
และกัน ประเด็นนี้สอดคล้องกับ เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์ ที่เน้นให้เห็นความหลากหลายทางวัฒนธรรมใน
ตลาดว่า สินค้าที่ส าคัญในตลาดอยุธยาคือเครื่องอุปโภคบริโภค โดยเฉพาะอาหารที่มีความอุดมสมบูรณ์
มากที่สุดและสามารถหาซื้อได้ในตลาดตั้งแต่เช้าจรดเย็นจ านวนถึง 61 ชนิด เครื่องนุ่งห่ม ผ้าแพรพรรณ 
56 ชนิดที่สะท้อนรสนิยของคนในด้านความสวยงาม สินค้าที่มีมากอีกประเภทคือ เครื่องสังฆภัณฑ์ เช่น 
พระพุทธรูป รูปเคารพบูชา เครื่องรางของขลังต่างๆ ซึ่งสะท้อนคติความเชื่อทางศาสนาและความเชื่อส่วน
บุคคลว่าเป็นเครื่องยึดเหนี่ยวจิตใจ นอกจากนี้ ยังมีสินค้าที่แสดงให้เห็นสุขนิยมของคนกรุงศรีอยุธยา เช่น 
อุปกรณ์ทอผ้า เครื่องนุ่งห่ม อุปกรณ์สร้างสรรค์งานศิลปะ เช่น ศีรษะโขน เครื่องดนตรี เครื่องประดับ และ
เครื่องประกอบการแสดง (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์ (2550: 205)  

ผู้วิจัยเห็นว่า ตลาดในกรุงศรีอยุธยาเป็นพ้ืนที่แสดงวิถีชีวิตของผู้คนต่างเชื้อชาติ ต่างศาสนา ต่าง
ความเชื่อและต่างวัฒนธรรมที่ เข้ามาใช้ตลาดในฐานะพ้ืนที่ส่วนกลางของสังคมเป็นแหล่งถ่ายทอดทาง
วัฒนธรรมที่เกิดจากการปลูกฝัง ซึมซับด้วยกิจกรรมซื้อขายย่างกลมเกลียวและเกื้อกูลมาอย่างต่อเนื่อง
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ยาวนาน นอกจากนี้ ตลาดยังเป็นพื้นที่ของการต่อสู้ระหว่างผู้ซื้อซึ่งมักจะจดจ าราคาสินค้าที่เคยซื้อหรือเคย
ชินกับราคาแบบตายตัวที่ตนเองพอใจกับผู้ขายที่จะพยายามอธิบายราคาของสินค้าที่ขึ้นลงตามกลไกของ
ตลาด ในขณะที่สินค้ามือสองก็มีวางขายและสามารถต่อรองได้มากกว่า ถ้าถูกใจถูกอัธยาศัยกันก็จะซื้อ
สินค้าได้ในราคาพิเศษ การที่ซื้อเป็นศูนย์กลางการซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้านานาชนิ ดแล้ว ตลาดยังเป็น
ศูนย์กลางของการแลกเปลี่ยนสื่อสารทางวัฒนธรรม เช่น การสื่อสารด้วยภาษามอญในตลาดที่ตลาดชาย
ขอบของมอญพลัดถิ่น จังหวัดกาญจนบุรี ซึ่งเป็นพ้ืนที่ที่สามารธ ารงอัตลักษณ์ทางวัฒนธรรมของมอญไว้
อย่างน่าสนใจยิ่ง ตลาดลักษณะนี้จึงเป็นตัวกระตุ้นให้เกิดการปลุกกระแสฟ้ืนตัวของตลาดโบราณในชุมชน
ต่างๆ อย่างมากมาย นอกจากการธ ารงวัฒนธรรมแล้วการด าเนินชีวิตของคนในตลาดยังก่อให้เกิดสถานที่
ศักดิ์สิทธิ์ส าหรับประกอบพิธี เป็นที่พ่ึงทางใจ โดยเฉพาะการกราบไหว้ขอพรให้กิจการค้าขายเจริญรุ่งเรือง 
ดังที่ ส านักพิมพ์เมืองโบราณ ได้บรรยายสภาพการค้าไว้ว่า การค้าขายในสังคมไทยนั้น อยู่ในมือชาวจีน
เป็นส่วนใหญ่ ด้วยเหตุนี้ จึงมักเกิดศาลเจ้าจีนในย่านตลาดตามความเชื่อดั้งเดิม และได้ยินเรียกชื่อตลาดคู่
กับศาลเจ้าเสมอ (ส านักพิมพ์เมืองโบราณ, 2535: 6) เช่น ตลาดเก่าศาลเจ้าที่เยาวราช ตลาดศาลเจ้าพ่อ
เสือ เป็นต้น เมื่อมีสถานที่ศักดิ์สิทธิ์ประจ าตลาดก็ย่อมมีผู้ค้าขายหรือผู้คนที่สัญจรไปมากราบไหว้บูชาขอ
พรตามที่ปรารถนา และเมื่อประสบผลตามที่ต้องการก็มีการเซ่นสรวงด้วยข้าว ปลา อาหาร ขนม ผลไม้ 
ตลอดจนผ้าแพรพรรณนานาชนิด รวมทั้ง มีการน าการละเล่น เช่น งิ้ว ลิเก ละครมาแสดงบูชา ตลาดบาง
แห่งจัดงานกราบไหว้บูชาศาลหรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ประจ าตลาดจนเป็นธรรมเนียมประเพณี ซึ่งตรงกับที่ เกียรติ 
จิวะกุล และคณะ ชี้ให้เห็นว่า ในเขตสามเพ็งมีศาลเจ้าจีนเป็นที่นับถือของชาวจีน เช่น ศาลเจ้าแม่ทับทิม 
ศาลเจ้าเซียวซือก๋ง ศาลเจ้าปูนเต้าก๋ง ศาลเจ้าต้นไทร และในตลาดสดปากคลองตลาดมีศาลเจ้าอยู่กลาง
ตลาด (เกียรติ จิวะกุล และคณะ, 2525: 11-145) ส่วนย่านการค้าของชาวตะวันตกจะมีโบสถ์คริสต์ตั้งอยู่ 
เช่น โบสถ์อัสสัมชัญที่บางรัก โบสถ์คัลแวร์ที่สี่พระยา โบสถ์ซานตาครูสที่กะดีจีน เป็นต้น นอกจากนี้ ยังมี
โรงลิเกอยู่ท้ายตลาดจอมมาลีอีกด้วย สภาพความเป็นอยู่ของผู้คนในตลาดที่ยึดโยงกับความเชื่อ ความ
ศรัทธาต่อสิ่งศักดิ์ที่แต่ละคนเคารพชี้ให้เห็นอย่างชัดเจนว่า ตลาดก็คือพ้ืนที่ทางวัฒนธรรมส าหรับการ
ด ารงชีวิตบนความหลากหลายของผู้คนทั้งในและนอกตลาดซึ่งมีปฏิสัมพันธ์กันทั้งทางการค้าและทาง
วัฒนธรรม เชื่อมโยงกันด้วยการสื่อสาร พูดคุย ตลอดจนแสดงออกทางพฤติกรรมต่างๆ อย่างมีอิสระเสรี
และถูกถ่ายทอดไปสู่วรรณกรรมการแสดงของไทยที่มีตัวละครเป็นสื่อในการด าเนินเรื่อง อันเกิดจากความ
ขัดแย้งดังที่ปรากฏในตลาด 

จากแนวคิดเกี่ยวกับตลาดนี้ สามารถน าไปวิเคราะห์เกี่ยวกับความเป็นมาของตลาด พัฒนาการ
ของตลาด และองค์ประกอบของตลาดว่า ตลาดมีความหมายและความส าคัญอย่างไร พฤติกรรมที่ปรากฏ
ในตลาดเป็นอย่างไร ผู้ที่เกี่ยวข้องกับตลาดเป็นอย่างไร    
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2.1.2 แนวคิดเก่ียวกับความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละครของไทย 
บทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา เรื่องรามเกียรติ์ (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541) บทละครนอก เรื่องสังข์

ทอง มโนห์รา (กรมศิลปากร, 2508) เรื่อง การเกด คาวี ไชยทัต พิกุลทอง พิมพ์สวรรค์ พิณสุริวงศ์ โม่งป่า 
มณีพิชัย สังข์ศิลป์ไชย สุวรรณศิลป์ สุวรรณหงส์ โสวัตร (เสาวลักษณ์ อนันตศานต์, 2515: 67) กับบท
ละครส านวนเก่าก่อนรัชสมัย พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย แต่ยังไม่ปรากฏชัดว่าอยู่ในสมัย
กรุงศรีอยุธยาหรือไม่อีก 5 เรื่อง คือ ไกรทอง โคบุตร ไชยเชษฐ์ พระรถเมรี ศิลป์สุริวงศ์  (สุธา ศาสตรี, 
2526: 5) บทละครดังกล่าวล้วนมีโครงเรื่อง ความคิด และเหตุการณ์ที่เกิดจากปมขัดแย้งของตัวละครเป็น
หลักคล้ายคลึงกัน ตัวละครส าคัญของเรื่องส่วนใหญ่เป็นกษัตริย์  มีบุญญาธิการมาก และเป็นผู้ที่มีอ านาจ
สูงสุด เวลาเกิดมักมีอาวุธหรือของศักดิ์สิทธิ์คู่กายมาด้วย บางเรื่องตัวละครดังกล่าวไม่มีสิ่งเหล่านี้ติดตัวมา
ด้วย แต่ก็ได้รับจากการสืบเชื้อสายกษัตริย์หรือพระอินทร์ประทาน กษัตริย์มักมีมเหสีหลายองค์ ส่วนใหญ่
อิจฉาริษยากัน ท้ายที่สุดกลับดีต่อกันและจบเรื่องอย่างมีความสุข บางเรื่องตัวละครส าคัญเป็นสามัญชน 
เช่น ไกรทอง ตัวละครส าคัญฝ่ายหญิงคือตัวนาง ส่วนใหญ่เป็นราชธิดาของกษัตริย์ บางเรื่องเป็นสามัญชน
แต่เป็นธิดาเศรษฐี เช่น นางตะเภาแก้วตะเภาทอง นอกจากนี้ ยังมีตัวละครประเภทยักษ์ ผีเสื้อน้ า วิทยาธร
พ่ีเลี้ยง ม้า นาค นก แมว ลิง ราชสีห์ กินนร จระเข้ เงือกน้ า และผีดิบ 
 นอกจากนี้ ตัวละครมักมีวิธีการเลือกคู่ครอง เช่น พบกันระหว่างตัวพระซัดเซพเนจร พบกันเมื่อ
มีแม่สื่อชักน า ชักพา เทวดาดลใจหรือการอุ้มสม ประกาศเลือกคู่ครอง หรือการเสี่ยงทาย รวมทั้งพบกัน
เมื่อเกิดเหตุบังเอิญ เป็นต้น สิ่งส าคัญของโครงเรื่องอีกประการคือเน้นความบริสุทธิ์ผุดผ่องของผู้หญิง ตัว
ละครจึงรักษาตัวหรือครองตนไปจนกว่าจะถึงเวลาที่เหมาะสมในการแต่งงาน ผู้หญิงต้องเคารพ ซื่อสัตย์ 
และเชื่อฟังสามี อันเป็นค่านิยมทางสังคมที่มีมาทุกยุคทุกสมัย ตัวละครมักมีความเชื่อเกี่ยวกับเรื่องโชคลาง 
ความฝัน เวทย์มนต์คาถา อิทธิฤทธิ์ปาฏิหาริย์ โหราศาสตร์ ผีสาง เทวดา และสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่างๆ รวมทั้ง
สอดแทรกคติธรรมทางพุทธศาสนา เช่น ความเชื่อเรื่องเวรกรรม การเวียนว่ายตายเกิด สนับสนุนการท า
ความดีโดยเน้นให้เห็นผลของการท าความชั่ว รวมทั้งการพิสูจน์ความดีความชั่วของตัวละคร ซึ่งล้วนมี
อิทธิพลต่อการด าเนินชีวิตของตัวละครอันเป็นการสะท้อนให้เห็นความเป็นไปของการด าเนินชีวิตของ
มนุษยใ์นสังคมเช่นเดียวกัน 
 ส าหรับบทละครสมัยกรุงธนบุรี เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ากรุงธนบุรี ทรง
สร้างตัวละครให้ใกล้ชิดความเป็นจริงตามที่ได้เห็นได้รู้มาเพ่ือให้ซึมซาบบุคลิกลักษณะ ตลอดจนอุปนิสัยใจ
คอของตัวละครแต่ละตัว ซึ่งพบได้จากโวหารที่ทรงพระราชนิพนธ์ไว้ตามพระราชอัธยาศัยทั้ง 5 ตอน บาง
ตอนก็แสดงถึงพระนิสัยที่ทรงเพลิดเพลินในทางธรรม บางตอนก็น่าจะทรงน าพระราชกิจวัตรส่วนพระองค์
มาแทรกไว้ แต่โดยส่วนรวมทรงแสดงให้เห็นนิสัยห้าวหาญของตัวละครต่างๆ อันแสดงถึงพระนิสัยที่ทรง
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กล้าได้กล้าเสีย ทรงยอมเสี่ยงภัยในคราวคับขัน บางตอนทรงฉับไวเปิดเผย (กี อยู่ โพธิ์, 2506: 171-177) 
โดยเฉพาะทรงใช้ส านวนภาษาอย่างตรงไปตรงมา ไม่อ้อมค้อม รวมทั้งภาษาที่สร้างความสนุกสนานอันเกิด
จากการใช้ค าตลาดในการพระราชนิพนธ์  
 ลักษณะของบทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ได้แก่ บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  อุณรุท และ
อิเหนาพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ 
อิ เหนาและบทละครนอกเรื่อง ไชยเชษฐ์  สั งข์ทอง ไกรทอง คาวี  มณี พิชัย พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย บทละครนอก เรื่องสั งข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว (เมื่อครั้งทรงด ารงพระอิสริยศกรมหมื่นเจษฎาบดินทร์) และบท
ละครนอก เรื่องสุวรรณหงส์และแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทร
ฤทธิ์ บทละครดังกล่าวส่วนใหญ่ได้รับอิทธิพลจากบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยาและกรุงธนบุรีทั้งในด้านโครง
เรื่อง บุคลิกลักษณะของตัวละคร การด าเนินเรื่อง การเปิดเรื่องปิดเรื่อง ส านวนโวหาร การใช้ภาษา ซึ่ง
ส่งผลต่อบทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร โดยเฉพาะความเป็นตลาดของตัวละครที่แสดง
พฤติกรรมมนุษย์ทุกสถานะ ทั้งเพศชายเพศหญิง รวมทั้งบรรยากาศ สถานการณ์ที่เกิดขึ้น เช่นเดียวกับ
เหตุการณ์ที่เกิดในตลาดก็ถูกถ่ายทอดลงสู่บทประกอบการแสดงอย่างครบถ้วนสมบูรณ์ 

จากแนวคิดเกี่ยวกับวรรณกรรมการละครของไทยนี้ สามารถน าไปวิเคราะห์เกี่ยวกับองค์ประกอบ
ของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดในละครร า ประเด็นที่ชี้วัดสถานภาพตัวละคร เพศสถานะตัว
ละคร บรรยากาศที่ส่งเสริมความเป็นตลาดของตัวละคร และเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงบทบาทความ
เป็นตลาดของตัวละครว่ามีลักษณะอย่างไร  

 
  2.1.3 ทฤษฏีมารยาททางสังคมไทย 
 มารยาทเป็นคุณลักษณะประจ าตัวของบุคคล ได้แก่ ความสุภาพ อ่อนน้อม การมีสัมมาคารวะ 
ความมีวินัย รวมไปถึงการแสดงออกทุกอย่างของมนุษย์ เช่น กิริยาท่าทาง สีหน้า ค าพูดและการแต่งกาย 
(ผอบ โปษะกฤษณะ, 2530: 2) ที่ปรากฏอย่างเป็นมิตรแก่ผู้พบเห็น และมารยาทดังกล่าวสามารถดัดแปลง
แก้ไขให้สอดคล้องกับสิ่งแวดล้อมและกาลสมัยได้ โดยต้องรู้จักเลือกใช้ให้เหมาะและถ้าได้รับการศึกษาแล
อบรมมาดีแล้ว ทั้งกาย วาจา แลใจ ย่อมได้ชื่อว่าสุภาพชน (พัว อนุรักษ์ราชมณเทียร, 2530: 1) มารยาท
จึงเป็นเรื่องที่ว่าด้วยความประพฤติหรือการกระท าของมนุษย์ที่เป็นกระจกเงาส่องให้เราเห็นอุปนิสัยใจคอ
ของคน เราจึงตีค่าของคนได้จากการแสดงมารยาททางสังคม 
 กรมการศาสนา กระทรวงวัฒนธรรม ได้อธิบายพระไตรปิฎก ฉบับส าหรับประชาชน ตอนว่าด้วย
พระวินัย ไว้ว่า เสขิยกัณฑ์ เป็นพระวินัยที่ว่าด้วยวัตรและจรรยา มารยาทที่ภิกษุจะต้องศึกษา สาเหตุที่



40 

 

พระพุทธเจ้าทรงบัญญัติมารยาทส าหรับภิกษุขึ้นเนื่องจาก ภิกษุฉัพพัคคีย์ (ภิกษุพวก 6) ประพฤติตนไม่
เหมาะสม ในแต่ละข้อมิได้ระบุข้อลงโทษที่เกิดจากการมีวัตรปฏิบัติไม่เหมาะสม แต่ได้ชี้แจงให้ภิกษุศึกษา
สิ่งที่ควรปฏิบัติหรือไม่ควรปฏิบัติ ประกอบด้วย 4 หมวด คือ 1) สารูป หมวดว่าด้วยความเหมาะสมแก่
สมณเพศ มี 26 ข้อ ว่าด้วยกิริยามารยาทที่ควรประพฤติในเวลาเข้าไปในหมู่บ้าน เริ่มตั้งแต่การนุ่งห่ม การ
ส ารวม ระวังอิริยาบถ รวมทั้งการพูดคุยให้อยู่ในอาการที่เหมาะสม 2) โภชนปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการฉัน
อาหาร มี 30 ข้อ ว่าด้วยกิริยามารยาทที่ควรประพฤติในการรับบิณฑบาต และการฉันภัตตาหาร 3) ธัมม
เทศนาปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการแสดงธรรม มี 16 ข้อ ว่าด้วยกิริยามารยาทในการแสดงธรรมแก่ผู้อ่ืน 
และ 4) ปกิณณกะ หมวดเบ็ดเตล็ด มี 3 ข้อ ว่าด้วยกิริยามารยาท ในการถ่ายอุจจาระ ปัสสาวะ (กรมการ
ศาสนา กระทรวงวัฒนธรรม, 2550: 102-106)  
 พระราชภาวนาโกศล (2559) ได้ชี้ให้เห็นว่าเสขิยวัตรซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของวินัยสงฆ์นั้นเป็นต้น
บัญญัติมารยาทไทย โดยอธิบายให้เห็นว่ามารยาทเป็นเรื่องส าคัญส าหรับคนที่จะอยู่ร่วมกันได้ในสังคม
อย่างมีความสุข เพราะมารยาทเป็นเครื่องปกปิดพฤติกรรมที่ไม่ควรแสดงออกต่อผู้อ่ืน รวมทั้งใช้ป้องกัน
การกระทบกระทั่งกันภายในหมู่คณะ ส าหรับประเทศไทยพุทธศาสนามีอิทธิพลเป็นอย่างมากต่อ
ขนบธรรมเนียมประเพณีวัฒนธรรม โดยเฉพาะอย่างยิ่ง มารยาทไทย สามารถกล่าวได้ว่าพระวินัย ใน
หมวดนี้ เสขิยวัตร เป็นต้นบัญญัติของมารยาทไทย (พระราชภาวนาโกศล, 2559: ค าน า)  
 ผู้วิจัยเห็นว่า โดยทั่วไปมักเข้าใจว่ามารยาทเป็นเรื่องการปรับตัวให้เข้ากับสังคม เพ่ือให้เกิดการ
ยอมรับ ซึ่งอาจเป็นเพียงประเด็นเล็กน้อย หากแต่มีสิ่งที่ควรพิจารณามากกว่านั้น เมื่อเราส ารวจตัวเองต่าง
ก็จะพบสิ่งที่ไม่น่าดูน่ามอง เช่น การขับของเสียออกจากร่างกาย เมื่อพิจารณาแล้วก็มีค าถามตามมาว่าแล้ว
จะท าอย่างไรเพ่ือไม่ให้สิ่งดังกล่าวรบกวนผู้อ่ืนหรือแม้แต่ตัวเอง จะป้องกันสิ่งที่ไม่น่าพิสมัยนั้นอย่างไร เมื่อ
เกิดปัญหาหรือมีเหตุเช่นนี้ พระพุทธเจ้าจึงทรงบัญญัติมารยาทของพระสงฆ์ที่ควรประพฤติปฏิบัติเพ่ือให้
พุทธศาสนิกชนศรัทธาในวัตรปฏิบัติ เรียกว่า เสขิยวัตร ซึ่งเป็นหมวดหนึ่งของพระวินัยในพระพุทธศาสนา 
ส าหรับใช้เป็นกฎเกณฑ์สืบต่อกันมา อันเป็นต้นบัญญัติของมารยาทต่าง ๆ ที่เก่าแก่และถือเป็นต้นแบบของ
มารยาทไทยไนปัจจุบัน  
 วรรณกรรมค าสอนสตรี เรื่อง แม่สอนลูก เป็นค าสอนของมารดาเพ่ือสั่งสอนบุตรสาว เนื้อหาของ
ค าสอนเรื่องแม่สอนลูกเป็นการอบรมสั่งสอนให้บุตรสาวรู้จักหน้าที่ของการปฏิบัติตนในเรื่องของการแสดง
กิริยามารยาท การครองตน การรู้จักปฏิบัติตนให้เหมาะสม รู้จักฝึกหัดการบ้านการเรือน เย็บปักถักร้อย 
การแต่งกาย เป็นต้น สอดคล้องกับ สุภาษิตสอนหญิง ซึ่งเป็นค าสอนส าหรับสตรีน าไปปฏิบัติใน
ชีวิตประจ าวัน มีค าสอนทั้งที่เกี่ยวข้องกับการปฏิบัติตนต่อครอบครัวและสังคม เป็นแบบแผนให้สตรีรู้จัก
หน้าที่ของการเป็นกุลสตรีและการประพฤติตนเป็นคนดี ส่วนกฤษณาสอนน้องค าฉันท์ สอนเกี่ยวกับข้อ
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ควรประพฤติปฏิบัติของสตรีและหน้าที่ของการเป็นภรรยาที่ดี เป็นยอมรับและถือเป็นคุณสมบัติของผู้
หญิงไทยส าหรับใช้เป็นแนวทางปฏิบัติตนในปัจจุบัน และสุภาษิตสอนสาว เป็นค าสอนเกี่ยวกับหลัก
ประพฤติปฏิบัติอันดีงามของสตรี สอนให้สตรีรู้จักหน้าที่การเป็นแม่บ้านแม่เรือน รู้จักกิริยามารยาท 
ตลอดจนการประพฤติปฏิบัติดีทั้งกาย วาจาและใจ 
 นอกจากวรรณกรรมดังกล่าวแล้ว ยังมีค าฉันท์สอนหญิงใช้ส าหรับอบรมสั่งสอน อบรมสตรี
เกี่ยวกับการแต่งกาย การรู้จักวางตัวในสังคม การดูแลครัวเรือน การปฏิบัติตนกับสามีและลูก ส่วนค า
กลอนสอนหญิง มุ่งสอนหลักประพฤติปฏิบัติตนของสตรีในการครองเรือน สอนการปฏิบัติหน้าที่การเป็น
ภรรยาที่ดี สอนให้รู้จักรักษากิริยามารยาท รวมทั้งชี้ให้เห็นการปฏิบัติตนของภรรยา 2 ประเภท คือ 
ภรรยาหลวงและภรรยาน้อย ส าหรับกฤษณาสอนน้องค าฉันท์ เป็นหนังสือที่ให้ข้อคิด คติธรรมที่ภรรยาพึง
ปฏิบัติต่อสามี รวมทั้งกิริยามารยาทที่สตรีทั่วไปควรปฏิบัติทั้งเรื่องส่วนตัวและเรื่องงาน สอนเรื่อง
กิริยามารยาทใน 4 อิริยาบถ ตลอดจนมารยาทการเข้าสังคม และสุภาษิตสอนสตรี ใช้เพ่ืออบรมสั่งสอน 
กุลสตรี มีทั้งข้อห้ามและข้อปฏิบัติในชีวิตประจ าวันที่เกี่ยวกับครอบครัวและสังคม รวมทั้งมีตัวอย่าง
ผลกระทบทั้งเชิงบวกและเชิงลบ โดยเน้นย้ าถึงความส าคัญของการท าหน้าที่ภรรยาที่ดี 
 ส าหรับเรื่องโอวาทกระสัตรี ใช้เป็นหลักปฏิบัติของผู้หญิงที่ต้องการผูกใจสามี คุณลักษณะภรรยา
ที่ดี รวมทั้งลักษณะของหญิงดีและหญิงไม่ดี ส่วนเรื่องนารีศรีสวัสดิ์ มีเนื้อหาเป็นค าสอนให้สตรีรู้หลักการ
ประพฤติปฏิบัติตน มีทั้งข้อห้ามและข้อควรปฏิบัติ ผู้แต่งได้น าเรื่องราวจากพุทธประวัติที่เกี่ยวข้องกับนาง
วิสาขา โดยธนญชัยเศรษฐีสั่งสอนนางวิสาขาเกี่ยวกับการเป็นภรรยาที่ดี การเป็นกุลสตรีที่ดีงามพร้อม
สมบูรณ์แบบแล้วยังให้โอวาทที่เป็นแนวทางปฏิบัติตนในการครองเรือน และพิเภกสอนบุตร เป็นเรื่อง
เกี่ยวกับหลักการประพฤติปฏิบัติตนทั้งต่อเจ้านาย สามี ข้าทาส บริวาร เช่น ความซื่อสัตย์ รู้จักปฏิบัติ
หน้าที่การงาน ความขยันอดทน การแต่งกายที่เหมาะสม การมีกิริยามารยาทเรียบร้อย และรู้จักเลือกใช้
ค าพูดที่ดีงาม 
 นอกจาก วรรณกรรมค าสอนสตรีทั้ง 11 เรื่อง ดังกล่าวข้างต้น คุณหญิงเขื่อนเพ็ชรเสนา (ส้มจีน 
อุณหะนันท์) ยังได้แต่งค ากลอนเรื่อง แม่เรือนดี ไว้ใช้อบรมสั่งสอนกุลธิดาตั้งแต่เด็กไปจนเติบโตเป็นสาวได้
แต่งงานมีครอบครัว ให้รู้จักทั้งหน้าที่ของตนเองและหน้าที่ต่อผู้อ่ืน การประพฤติดีท้ังกาย วาจาและใจ 
 กล่าวส าหรับหนังสือสมบัติผู้ดี มีเนื้อหาที่แสดงให้เห็นคุณลักษณะแห่งความดีที่บุคคลควรปฏิบัติ
หรือแสดงออกทางพฤติกรรม 3 ทาง คือ กายจริยา วจีจริยา และมโนจริยา ประกอบด้วยหลักประพฤติ
ปฏิบัติ 10 ประการ ที่สะท้อนให้เห็นแนวทางฝึกฝนกาย วาจา และใจของตนเอง โดยตระหนักใน
ความส าคัญของการอยู่ร่วมกันในสังคม เพ่ือให้เกิดความเป็นระเบียบเรียบร้อย เป็นมารยาทไทยที่ใช้
ส าหรับอบรมสั่งสอนกุลบุตร กุลธิดา เพ่ือจะได้ซึมซับฝึกฝนบ่มเพาะตนเองให้สามารถถ่ายทอดพฤติกรรม
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อันดีงามเป็นประชาชนที่มีคุณภาพต่อครอบครัว ต่อสังคมและประเทศชาติ ตลอดจนเป็นการสร้างรากฐาน
ทางวัฒนธรรมอันดีงามของประเทศไทยในป้จจุบัน 
 ผู้วิจัยเห็นว่า แนวทางประพฤติปฏิบัติต่างๆ ที่ปรากฏในเสขิยวัตร วรรณกรรมค าสอนสตรี และ
หนังสือสมบัติผู้ดี นั้น แม้จะใช้อบรมสั่งสอนต่างกลุ่มเป้าหมายกัน แต่มีจุดมุ่งหมายที่เหมือนกันคือการ
ส่งเสริมให้อยู่ร่วมกันได้ในสังคมอย่างมีความสุข เพราะความสงบสุขจะเกิดขึ้นได้ ต้องเริ่มจากการที่
ครอบครัวซึ่งเป็นหน่วยเล็กท่ีสุดในสังคมร่วมกันปลูกฝังบ่มเพาะและขัดเกลาสมาชิกในครอบครัวให้เป็นคน
ที่มีมารยาทดีเป็นที่ยอมรับของคนในครอบครัวและชุมชน ทุกคนควรสร้างหลักประกันที่ท าให้ผู้คนรอบข้าง
พร้อมที่จะมีปฏิสัมพันธ์ด้วย โดยการฝึกฝนตนเองตามแบบฉบับสมบัติของผู้ดีหรือมารยาทไทย เพ่ือให้ทุก
คนเป็นประชาชนที่มีคุณภาพของประเทศไทยตามเจตนารมณ์ที่บรรพชนได้วางรากฐานไว้ เป็นสมบัติทาง
วัฒนธรรม อันทรงคุณค่าที่แสดงความเป็นเอกลักษณ์ไทย 
 จากทฤษฎีเรื่องมารยาททางสังคมไทยนี้ สามารถน าไปวิเคราะห์เกี่ยวกับพฤติกรรมของตัวละคร
ที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดว่ามีลักษณะอย่างไร  
 
  2.1.4 ทฤษฎีนาฏยศาสตร์ต าราร า 
 แสง มนวิทูร เปรียญ ได้อธิบายหลักของละครไว้ในนาฏยศาสตร์ ต าราร า โดยละเอียด ความว่า 
ดูละครได้รสทางใจ..เมื่อดูละครนั้น ฟังเสียงเพลงร้อง ดูการแสดงกิริยาท่าทางและดูตัวเดิมในเรื่อง สิ่งที่
ได้รับคือรส โดยเฉพาะในด้านการแสดงอารมณ์ของมนุษย์ที่ถ่ายทอดมาสู่การตีบทในการแสดงโขน-ละคร 
จากการที่ได้รับชมการแสดงจะท าให้เกิด รสในการชม อันเนื่องมาจากการสัมผัสด้วย ตาดู หูฟัง หรือ 
“ญาเณนทรีย์ คือ อินทรีย์รับรู้ได้แก่ ตา หู จมูก ลิ้น กาย” ซึ่งเป็นผลมาจากภาวะที่เกิดจากเหตุการณ์ที่ถูก
ก าหนดไว้ตามบทประพันธ์ โดยภาวะต่างๆ ที่ท าให้เกิดรสขึ้นได้ ก็เนื่องจากการแสดงที่พึงรู้ได้ด้วยการ
แสดงละครโดยทั่วไป แสดงถึงปรัชญาตามคติความเชื่อของพราหมณ์ฮินดูที่แฝงอยู่ในโศลกต่าง ๆ การ
แสดงละครจะต้องเป็นไปตามวิธีการของโลกและต าราที่เกิดจากบทประพันธ์ ผู้แสดงแต่ละคนจะต้องฟ้อน
ร าให้สมตามบทบาทและคุณลักษณะของตัวละคร โดยใช้มือและเท้าท าท่าทาง (คือการเคลื่อนไหวมือและ
เท้า) เรียกว่า กรณะของการฟ้อนร า 
 เหตุ เพราะนาฏยศาสตร์ ให้ความส าคัญต่อการแสดงออกของการเคลื่อนไหวร่างกาย 
ประกอบการแสดงออกซึ่งอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร ดังที่ มาลินี  ดิลกวณิช อธิบายว่า ภาษาของการ
ฟ้อนร าแสดงออกโดยการใช้มือและนิ้วแสดงท่าทางอาการต่างๆ ใช้สื่อความหมายแทนค าพูด ผู้แสดงต้อง
อาศัยการแสดงออกทางใบหน้าและอวัยวะส่วนอื่นๆ ของร่างกายประกอบกันพร้อมทั้งอาศัยองค์ประกอบ
อ่ืนๆ 4 ลักษณะ ได้แก่ 1) การแสดงอารมณ์และภาวะด้วยเพลง ค าพูด บทร้อง และดนตรี 2) การแต่งหน้า 
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แต่งกาย บ่งบอกความแตกต่างของตัวละคร 3)การแสดงออกซึ่งอารมณ์ภายใน เช่น ความโศกเศร้า 
ความสุข ความดีใจ ความเสียใจ และ 4) การแสดงการเคลื่อนไหวด้วยท่าทางต่างๆ (มาลินี  ดิลกวณิช, 
2543: 14) 
 ดังนั้น ในการแสดงทางนาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะการแสดงละครร าจะมีภาวะและรสเกิดขึ้น
ควบคู่ไปพร้อมๆ กันในระหว่างท าการแสดง ประการส าคัญผู้แสดงจะสามารถถ่ายทอดอรรถรสระหว่างผู้
แสดงด้วยกัน เพ่ือส่งอรรถรสนั้นไปสู่ผู้ชมให้เกิดความรู้สึกคล้อยตามได้อย่างไร ผู้แสดงจะมีความสามารถ
ในการถ่ายทอดภาวะและรสต่างๆ ให้เห็นและน าไปใช้ได้อย่างเหมาะสมตามสถานการณ์อย่างไรซึ่งส าคัญ
มาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งในการแสดงละครร าซึ่งมีเรื่องราว ผู้แสดงจะต้องใช้ความสามารถในการตีบท
ประกอบการแสดงให้สอดคล้องกับภาวะและรสของตัวละครก็จะยิ่งส่งเสริมให้รสทางการแสดงมีความ
สมจริงมากยิ่งขึ้น   
 ผู้วิจัยเห็นว่า ภาวะและรสมีความสัมพันธ์เชื่อมโยงซึ่งกันและกัน ไม่อาจแบ่งแยกออกจากกันได้ 
ดังนั้น ในการแสดงละครร าจึงมีทั้งภาวะและรสที่เกิดขึ้นอย่างต่อเนื่องมากมาย ซึ่งจะท าให้ผู้ชมได้รับ
อรรถรสในการชมการแสดงนั้น ส่วนนี้จึงจ าเป็นอย่างยิ่งส าหรับผู้แสดงที่จะต้องศึกษาให้เข้าใจถึงภาวะของ
การแสดง โดยเมื่อศึกษาอย่างชัดเจนถ่องแท้แล้ว จะท าให้เกิดรสในการแสดงทั้ง 2 ส่วนต้องเกื้อกูลกันก็จะ
ท าให้การแสดงสมบูรณ์มากยิ่งขึ้น 
 จากทฤษฎีเรื่องนาฏยศาสตร์ต าราร านี้ สามารถน าไปวิเคราะห์เกี่ยวกับภาวะและรสของตัว
ละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร าว่ามีลักษณะอย่างไร 
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2.2 สารัตถะที่เก่ียวข้อง 
 2.2.1 ภาพถ่าย 
 

 
 

ภาพที่ 1 แสดงบทบาทนางตลาด 
ที่มาภาพ : ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

 
 จากภาพที่ 1 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนาง สันนิษฐานว่าเป็นการแสดงละครร า
ประเภทละครนอกที่แสดงโดยนักแสดงชายที่มีรูปร่างสมบูรณ์ค่อนข้างไปทางอ้วน ภาพดังกล่าวเป็นภาพที่
นักแสดงยืนให้ช่างภาพบันทึกภาพ มิใช่ภาพระหว่างท าการแสดง แต่ท่าทางที่ยืนสามารถสื่อให้ผู้ที่เห็นภาพ
ทราบได้ว่า นักแสดงชายคนดังกล่าวน่าจะเป็นผู้ที่มีความสามารถทางการแสดงทางนาฏยศิลป์ไทยประเภท
นางตลาดในการแสดงละครร าท่านหนึ่งในอดีต ด้วยลีลาท่าทางท่ีจริงจังกับการบันทึกภาพ    
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ภาพที่ 2 แสดงท่าทางตามธรรมชาติของละคร 
ที่มาภาพ : ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

 
 จากภาพที่ 2 แสดงให้เห็นลักษณะบุคลิกลักษณะของตัวละคร สันนิษฐานว่าเป็นนักแสดง
ละครร าชายท่านหนึ่งทีต่ั้งใจจัดท่าทางตามความรู้สึก (ประเภทปล่อยอารมณ์ตามจินตนาการ โดยสังเกตได้
จากท่าทางการนั่ง เท้าแขน วางมือ และการทอดสายตา) ให้ช่างภาพบันทึกภาพ มิใช่ภาพแสดงลีลา ท่าร า
ของตัวละครพระ แต่นักแสดงชายคนดังกล่าวน่าจะเป็นผู้ที่มีความสามารถทางการแสดงทางนาฏยศิลป์
ไทยในการแสดงละครร าท่านหนึ่งในอดีต  
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ภาพที่ 3 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร 
ที่มาภาพ : ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

 
  จากภาพที่ 3 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครพ่ีนางทั้งหกและนางรจนากับเจ้าเงาะ ใน
การแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน เลือกคู่และหาปลา ณ โรงละคอนศิลปากร เมื่อ พ.ศ. 2497 จะ
เห็นได้ว่า พ่ีนางทั้งหกใช้นิ้วชี้ตรงไปยังตัวละคร (ใบหน้านางรจนา) เป็นการแสดงความรู้สึกโกรธ เคียดแค้น 
หรือชิงชัง ต้องการเอาชนะ ในขณะที่นางรจนาก็แสดงท่าทางไม่เกรงกลัว แต่แสดงความพร้อมที่จะตอบโต้
ทันทีทันใด โดยมีเจ้าเงาะจับแขนให้ก าลังใจ ลีลาท่าทางที่ตัวละครแสดงออกเช่นนี้จะใช้ในการแสดงละคร
ร า ประเภทละครนอกเพ่ือสื่อความอย่างตรงไปตรงมาตามอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร 
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ภาพที่ 4 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของเจ้าเงาะ 
ที่มาภาพ : ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

 
  จากภาพที่ 4 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางรจนากับเจ้าเงาะ ในการแสดงละคร
นอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน ตีคลี ณ โรงละครศิลปากร เมื่อ พ.ศ. 2503 จะเห็นได้ว่า นางรจนาจะนั่ง
เรียบร้อยตามแบบแผนการแสดงนาฏยศิลป์ไทย ในขณะที่เจ้าเงาะก าลังแสดงท่าทางที่เป็นธรรมชาติ 
ประกอบบทขับร้อง กิริยาดังกล่าวเป็นท่าทางตามธรรมชาติที่พบเห็นได้ในการแสดงละครร าประเภทละคร
นอก เพ่ือสื่อความหมายตามอารมณ์ของตัวละครอย่างตรงไปตรงมา ในขณะเดียวกันก็สามารถสร้างความ
ขบขันให้แก่ผู้ชม 
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ภาพที่ 5 แสดงกิริยาท่าทางตามธรรมชาติของตัวละคร 
ที่มาภาพ : ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 

 
  จากภาพที่ 5 แสดงให้เห็นบรรยากาศความชุลมุนของตัวละครท้าวสามล นางมณฑา นาง
รจนาและเจ้าเงาะ ในการแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน เลือกคู่และหาปลา ณ โรงละคอนศิลปากร 
เมื่อ พ.ศ. 2497 จะเห็นได้ว่า ท้าวสามลแสดงท่าทางโกรธนางรจนาก็แสดงท่าทางกลัว ในขณะที่นาง
มณฑาพยายามยื้อยุดท้าวสามลด้วยเกรงว่าจะท าโทษนางรจนา โดยที่เจ้าเงาะก็เข้าปกป้องนางรจนาด้วย
การยื่นกระบองขวางท้าวสามลไว้ กิริยาท่าทางที่ตัวละครแสดงออกลักษณะดังกล่าวเป็นการแสดงออกของ
พฤติกรรมมนุษย์ตามสถานการณ์หรือเหตุการณ์ที่เกิดข้ึนจริง   
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ภาพที่ 6 แสดงกิริยาท่าทางเกินจริง     
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
  จากภาพที่ 6 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครที่ต่างแสดงออกด้วยสีหน้า ท่าทางตาม
ธรรมชาติ ในการแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน หาปลา ณ จังหวัดพระนครศรีอยุธยา เมื่อ พ.ศ. 
2560 จะเห็นได้ว่า พ่ีนางคนหนึ่งกระโดดตัวลอยขึ้นเสมือนการแสดงกายกรรม ซึ่งเป็นท่าทางที่ไม่ปรากฏ
ในการแสดงทางนาฏยศิลป์ไทยแต่อย่างใด การใช้กิริยาท่าทางลักษณะนี้น่าจะเป็นความต้องการของผู้
แสดงที่แหวกขนบละครร าประเภทละครนอก โดยสะท้อนด้วยท่าทางของกีฬาเพ่ือให้เกิดความตลกขบขัน
เป็นหลัก สังเกตได้จากหน้าตาท่าทางแสดงความตกใจของตัวละครอ่ืน 
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ภาพที่ 7 แสดงกิริยาท่าทางตลก ขบขัน 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
     จากภาพที่ 7 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครพระ (หกเขย) กับเสนาที่แสดงออก
ด้วยสีหน้ า ท่าทางตลกขบขัน  ในการแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน หาปลา ณ  จังหวัด
พระนครศรีอยุธยา เมื่อ พ.ศ. 2560 จะเห็นได้ว่า ตัวละครพระ (หกเขย) แสดงท่าทางเหมือนคนก าลังเมา
เหล้า ในขณะที่เสนาท าท่าทางล้อเลียนเพ่ือส่งเสริมความตลกขบขัน การใช้กิริยาท่าทางตลกมักเป็นการ
แสดงของตัวละครพระที่ไม่ใช่พระเอกหรือพระนายโรงในการแสดงละครร า ลีลาท่าทางดังกล่าวจะปรากฏ
ในการแสดงละครนอกหรือละครตลาด เพ่ือสร้างความครื้นเครงให้แก่ผู้ชมเป็นส าคัญ 
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ภาพที่ 8 แสดงกิริยาท่าทางตามธรรมชาติ 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
   จากภาพที่ 8 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครพระ (หกเขย) กับเสนาที่แสดงออก
ด้วยสีหน้ า ท่าทางตลกขบขัน ในการแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน หาปลา ณ  จังหวัด
พระนครศรีอยุธยา เมื่อ พ.ศ. 2560 จะเห็นได้ว่า ตัวละครพระ (หกเขย) แสดงท่าทางประกอบการนั่งเรือ
หาปลา โดยมีเสนาและสวิงเป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดง ในขณะพายเรือมาพบธนบัตรที่ผู้ชมวางไว้แทน
ปลา เป็นบรรยากาศการแสดงที่เกิดจากการมีส่วนร่วมของผู้ชม ส่งเสริมให้เกิดปฏิสัมพันธ์ใกล้ชิดระหว่างผู้
แสดงกับผู้ชมมากข้ึน บรรยากาศดังกล่าวมักปรากฏในการแสดงละครร าประเภทละครนอก    
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ภาพที่ 9 แสดงกิริยาล้อเลียนเสียดสี ตลกขบขัน 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
   จากภาพที่ 9 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครพระ (หกเขย) กับเสนาที่แสดงออก
ด้วยสีหน้ า ท่าทางตลกขบขัน ในการแสดงละครนอกเรื่อง สังข์ทอง ตอน หาปลา ณ  จังหวัด
พระนครศรีอยุธยา เมื่อ พ.ศ. 2560 จะเห็นได้ว่า ตัวละครพระ (หกเขย) แสดงท่าทางประกอบการนั่งเรือ
หาปลา โดยมีจุดเด่นอยู่ที่เรือหาปลาเขียนค าว่า “เรือด าน้ า” ลักษณะดังกล่าวเรียกว่าตลกทันสมัยทัน
เหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในขณะนั้น ผู้แสดงสามารถน าประเด็นที่เกิดขึ้นและเป็นที่สนใจของสังคมมาใช้เป็นจุด
สร้างความสนุกสนานได้ในการแสดงละครร าประเภทละครนอก     
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ภาพที่ 10 แสดงกิริยานั่งของตัวพระ (อิศวร) ในการแสดงโขน 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 

 
   จากภาพที่ 10 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครพระ (อิศวร) ในการแสดงโขน เรื่อง
รามเกียรติ์ หน้าพระเมรุมาศพระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร รัชกาลที่ 
9 ณ บริเวณมณฑลพระราชพิธีท้องสนามหลวง เมื่อ พ.ศ. 2560 จะเห็นได้ว่า ตัวละครพระ (อิศวร) นั่ง
ห้อยเท้าข้างขวา ไม่ปรากฏในการแสดงละครใน แต่เป็นลีลาท่าทางของตัวพระในการแสดงละครนอก    
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ภาพที่ 11 แสดงกิริยาท่าทาง (ปวดศีรษะ) ตามธรรมชาติ 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากภาพที่ 11 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางเกศสุริยงแปลงที่มีลักษณะของ
ตัวละคร 2 บุคลิก กล่าวคือ เมื่อแสดงบุคลิกนางกษัตริย์จะแสดงกิริยาท่าทางตลอดจนการใช้วาจา
เรียบร้อยและนุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยจริตมารยาและท่าทีสะบัดสะบิ้งอย่างนางตลาด เมื่อแสดงบุคลิกนาง
ยักษ์แปลงก็จะแสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพ ลืมตัวปล่อยให้เป็นไปตามธรรมชาติที่เกิดมาเป็นยักษ์ป่า 
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  2.2.2 สื่ออิเล็กทรอนิกส์ 
 

 
 

ภาพที่ 12 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางส ามนักขาแปลง 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 1 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางส ามนักขาแปลง ในการ
แสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอน หึงนางสีดา ณ โรงละครแห่งชาติ พบว่า ตัวละครนางส ามนักขาแปลง
แสดงบทบาทนางตลาดด้วยกระบวนท่าร าทีมี่ลีลาสะบัดสะบิ้ง แสดงจริตกิริยาเสแสร้ง บางครั้งออกอาการ
เล่นตัวของหญิงเจ้าเล่ห์ ใบหน้ายิ้มระรื่น ดวงตามีเลศนัยแบบเจ้าชู้แสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึก
อย่างสมจริง 
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ภาพที่ 13 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางคันธมาลี 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 2 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางคันธมาลี ในการแสดง
ละครนอก เรื่องคาวี ตอน คันธมาลีขึ้นหึง ณ โรงละครแห่งชาติ พบว่า ตัวละครนางคันธมาลีแสดงบทบาท
นางตลาดด้วยกระบวนท่าร าทีก่ระฉับกระเฉง ว่องไว มุ่งการด าเนินเรื่องที่รวดเร็วประกอบลีลา ท่าทางตลก
ขบขัน ภาษาพูดและภาษาท่าทางที่ใช้ในการเจรจาโต้ตอบกับพวกนางสนมก านัลด้วยภาษาชาวบ้าน ไม่ใช้
ค าราชาศัพท์ตามฐานะตัวละคร ไม่เคร่งครัดระเบียบแบบแผนทางการแสดงบางครั้งใช้ถ้อยค าตลาด 
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ภาพที่ 14 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางทองประศรีและนางสร้อยฟ้า 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 3 แสดงให้เห็นบุคลิกลักษณะของตัวละครพระไวย นางสร้อยฟ้า 
นางทองประศรี ในการแสดงละครนอก เรื่องขุนช้างขุนแผน ตอน ละเลงขนมเบื้อง ณ โรงละครแห่งชาติ 
พบว่า ตัวละครพระไวย นางสร้อยฟ้า และนางทองประศรี ต่างแสดงบทบาทด้วยกิริยา ท่าทาง ประกอบ
อารมณ์ความรู้สึกโกรธของตัวละครอย่างจริงจัง ต่างเจรจาโต้เถียงชนิดค าต่อค าด้วยถ้อยค าสามัญทั่วไป
อย่างไม่ลดราวาศอก ไม่เกรงใจนางทองประศรีผู้เป็นย่า การแสดงออกด้วยกิริยาท่าทางดังกล่าวเป็น
พฤติกรรมของมนุษย์ทั่วไปเมื่อมีอารมณ์โกรธและถูกบีบคั้นด้วยสถานการณ์จ้องจับผิด ตัวละครใช้การ
เจรจาเป็นหลักมากกว่าการแสดงกระบวนท่าร าอย่างละครนอกประเภทยืนเครื่อง ทั้งนี้ อาจเป็นเพราะเป็น
ละครพ้ืนบ้านที่แสดงวิถีชีวิตคนธรรมดาทั่วไป จึงมุ่งแสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึกอย่างสมจริงเป็น
ส าคัญ 
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ภาพที่ 15 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางยุบลค่อม 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 4 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางยุบลค่อม ในการแสดง
ละครใน เรื่องอิเหนา ตอน ตัดดอกไม้ฉายกริช ณ โรงละครแห่งชาติ พบว่า ตัวละครนางยุบลค่อมเมื่อออก
เก็บดอกไม้แล้วพลัดหลงกับหมู่นางก านัลที่ไปด้วยกัน แสดงบทบาทนางตลาดด้วยกระบวนท่าร าที่
กระฉับกระเฉง ว่องไว และยังคงเน้นความประณีตตามจารีตการแสดงละครใน ใช้ภาษาพูดด้วยภาษา
สามัญ แสดงท่าทางประกอบตามธรรมชาติ รวมทั้งแสดงออกทางอารมณ์และความรู้สึกอย่างสมจริง 
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ภาพที่ 16 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางเมรี 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 5 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางเมรี ในการแสดงละคร
ชาตรี เรื่อง พระรถเสน ตอน เมรีเมา ณ โรงละครแห่งชาติ พบว่า ตัวละครนางเมรี แสดงบทบาทนาง
ตลาดด้วยกระบวนท่าร าที่สง่างาม เจรจาด้วยถ้อยค าสุภาพตามสถานะนางกษัตริย์ แต่เมื่อออกอาการเมา
เหล้าจะแสดงท่าทางที่ไม่สุภาพ เน้นกระบวนท่าร าที่ว่องไวประกอบจังหวะแรง พูดจาเสียงดังท่าทาง
กระฉับกระเฉง บางครั้งสอดแทรกท่าทางตลกขบขันเพ่ือสร้างความสนุกสนานให้แก่ผู้ชม 
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ภาพที่ 17 แสดงบทบาทความเป็นตลาดของนางวิฬาร์ 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
   จากการชมวีดิทัศน์ที่ 6 แสดงให้เห็นลักษณะของตัวละครนางวิฬาร์ ในการแสดง
ละครนอก เรื่อง ไชยเชษฐ์ ตอน นางแมวเย้ยซุ้ม ณ เวที สังคีตศาลา พบว่า ตัวละครนางวิฬาร์ แสดง
บทบาทนางตลาดด้วยกระบวนท่าร าที่เน้นการร าตีบทประกอบอารมณ์ตัวละครที่ว่องไวประกอบจังหวะห่ม
เขา่แรง กิริยาท่าทางกระฉับกระเฉง สะบัดสะบิ้ง ลอยหน้า ลอยตัว รวมทั้งสอดแทรกเสียงร้องอย่างแมว   
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2.3 งานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 
 จากการศึกษางานวิจัยที่เกี่ยวข้องกับความเป็นตลาดในนาฏกรรมไทย พบว่ามีงานวิจัยที่แสดง
บทบาทตัวละครนางตลาดในการแสดงละครร า ดังนี้ 
 พัชรวรรณ ทับเกตุ ได้ศึกษาหลักการแสดงของนางเกศสุริยงแปลง ในละครนอกเรื่องสุวรณหงส์ 
ผลการศึกษาพบว่า นางเกศสุริยงแปลงเป็นนางผีเสื้อน้ าหรือนางยักษ์ชั้นต่ าที่มีลักษณะเป็นนางตลาด ซึ่ง
แปลงกายเป็นนางเกศสุริยงพระมเหสีของพระสุวรรณหงส์โดยเป็นตัวละครส าคัญตอนกุมภณฑ์ถวายม้าที่
นิยมเล่นกันมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงปัจจุบัน นางเกศสุริยงแปลงเป็นตัวละครที่มีสี่บุคลิก คือ 
ภายนอกเป็นนางกษัตริย์ที่เสแสร้งแสดงกิริยาวาจาให้เรียบร้อยและนุ่มนวลแต่แฝงไว้ด้วยจริตมารยาและ
ท่าทีสะบัดสะบิ้งอย่างนางตลาดส่วนภายในเป็นนางยักษ์ที่บางครั้งเผยให้เห็นกิริยาแท้จริงที่แข็งกร้าวและ
ดุดัน เมื่อลืมตัวมิได้ระมัดระวังตนเองก็แสดงกิริยาท่าทางไม่เรียบร้อยแบบนางตลาด นอกจากนี้ยังต้อง
แทรกท่าทีตลกขบขันเป็นระยะ ๆ เพ่ือสร้างความครื้นเครงให้แก่ผู้ชมตามแบบละครนอก การร าแบบนาง
ตลาดของนางเกศสุริยงแปลงต้องมีลักษณะส าคัญดังนี้คือ ร ากระฉับกระเฉงว่องไว โดยเคลื่อนไหวอวัยวะ
ทุกส่วน รวมทั้งแสดงสีหน้าและอารมณ์ได้อย่างเต็มที่และเปิดเผยเน้นการกระทบจังหวะด้วยข้อต่อของ
ร่างกายอย่างเร็วและแรง อันได้แก่ หัวเข่า หัวไหล่ ข้อศอก ข้อมือ ข้อเท้า และคอ ให้สอดคล้องกับ
ท่วงท านองและจังหวะดนตรีที่รุกเร้า หนักแน่น และรวดเร็วประกอบกับการร้องที่เน้นการกระแทกเสียง
เป็นค าๆ ให้เหมาะสมกับบทบาทของนางตลาดที่เป็นนางยักษ์ (พัชรวรรณ ทับเกตุ, 2544: บทคัดย่อ) 
 งานวิจัยนี้มีจุดเด่น คือ มีการวิเคราะห์บุคลิกของตัวละครเพ่ือแสดงให้เห็นว่ากระบวนท่าร าของตัว
ละครจะเปลี่ยนแปลงไปตามบุคลิกที่แสดงออก แต่ยังคงเน้นความว่องไวกระฉับกระเฉงในการถ่ายทอด
ลีลา ท่าทาง อารมณ์ และความรู้สึกของตัวละครนางตลาดตามรูปแบบการแสดงละครนอก ที่มุ่งความ
รวดเร็วในการด าเนินเรื่อง ไม่เน้นความประณีตของกระบวนท่าร า 
  ขณะที่ จิรพรรณ เอ่ียมแก้ว ได้ศึกษากลวิธีการแสดงเป็นนางวิฬาร์ ในละครนอกเรื่อง ไชยเชษฐ์ 
ผลการศึกษาพบว่า นางวิฬาร์เป็นตัวนางที่เป็นแมวหรือสัตว์เดียรัจฉาน มีความสามารถและความรู้สึกนึก
คิดแบบมนุษย์ เป็นพ่ีเลี้ยงคอยรับใช้และช่วยเหลือนางสุวิญชาตลอดทั้งเรื่อง นางวิฬาร์มีบทบาทเด่น 3 
ตอน คือตอนอุบายนางทั้งเจ็ด ตอนพบพระโอรส และตอนนางแมวเย้ยซุ้ม ละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์นิยม
แสดงมาตั้งแต่สมัยกรุงศรีอยุธยาจนถึงปัจจุบัน โดยมีเนื้อเรื่องย่อคือ พระไชยเชษฐ์คิดว่านางสุวิญชาคลอด
ลูกเป็นท่อนไม้จึงขับไล่นางสุวิญชา โดยมีนางวิฬาร์ติดตามไปด้วย เมื่อพระไชยเชษฐ์ออกติดตามนางสุวิญ
ชา ลักษณะท่าร าของนางวิฬาร์เลียนแบบธรรมชาติของแมว เน้นการร าตีบทสอดแทรกอารมณ์ด้วยท่าทาง
การแสดงท่าร ามักร าแบบร้อนรน สะบัดสะบิ้ง ลอยหน้า ห่มเข่าแรง โน้มล าตัวไปข้างหน้ามาก กระโดด
ลอยตัว การร าบางท่าสอดแทรกกิริยาการกระแอมกระไอ และส่งเสียงร้องอย่างแมว หลักอันเป็นกลวิธีการ
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ร าคือ นางแมวต้องแสดงออกทางสีหน้า สื่อออกมาด้วยดวงตา แต่การแสดงออกทางแววตานั้นต้องมีความ
สอดคล้องกับหน้าตาที่แสดงด้วย กลวิธีการแสดงที่ผู้แสดงที่เป็นมนุษย์ต้องแสดงความเป็นแมว คือการ
จินตนาการณ์ว่าตนเองเป็นแมวจริง ๆ ซึ่งมีพ้ืนฐานมาจากการเข้าใจในบทละครอย่างท่องแท้และการ
เรียนรู้พฤติกรรมของแมวตามธรรมชาติ จะเป็นส่วนเสริมบุคลิกของนางวิฬาร์ให้ชัดเจนมากกระทั่งผู้ชม
เข้าใจว่าเป็นแมวจริงๆ (จิรพรรณ เอ่ียมแก้ว, 2550: บทคัดย่อ)) 
 งานวิจัยนี้มีจุดเด่น คือ เน้นให้เห็นว่าการที่จะแสดงเป็นตัวนางวิฬาร์ (นางแมว) ได้ดีนั้น ผู้แสดง
ต้องสามารถสวมวิญญาณว่าเป็นแมวจริงๆ โดยการศึกษาและเข้าใจพฤติกรรมของแมว ในการแสดงยังคง
เน้นการถ่ายทอดกระบวนท่าร าประกอบอารมณ์และความรู้สึกของตัวละครด้วยความรวดเร็ว ว่องไวตาม
รูปแบบการแสดงละครนอก   

ขณะที่ภัทรพร โพธิ์อยู่ ได้ศึกษารูปแบบการร าของตัวนางตลาด : กรณีศึกษาเฉพาะตัวนางวิฬาร์ 
ตอนนางแมวเย้ยซุ้ม จากการศึกษาพบว่า บทบาทนางตลาดของนางวิฬาร์ในบทละครนอกเรื่องไชยเชษฐ์ 
ตอนนางแมวเย้ยซุ้ม ท่าร าเป็นแบบแผนดั้งเดิม การคัดเลือกผู้แสดงตัวนางวิฬาร์มีความส าคัญ ต้อง
คัดเลือกผู้แสดงให้เหมาะสมกับบุคลิกและลักษณะนิสัยของตัวละครที่ก าหนดไว้ในบทละคร ค านึงถึงวิธี
ฝึกหัดและถ่ายทอดท่าร าเพ่ือให้ผู้แสดงสวมบทบาทนางตลาดของตัวนางวิฬาร์ได้ชัดเจน บทเพลงและการ
ขับร้องประกอบการแสดงก็มีความส าคัญยิ่งที่จะส่งผลให้ตัวละครแสดงบทบาทของนางวิฬาร์ได้อย่าง
ชัดเจนและเป็นเอกลักษณ์  โดยรูปแบบท่าร าของนางวิฬาร์ในตอนนางแมวเย้ยซุ้มที่ได้ท าการศึกษานี้เป็น
กระบวนท่าร าที่ได้รับการถ่ายทอดมาจากนางเฉลย ศุขะวณิช การบวนท่าร าและรูปแบบการแสดงมี
เอกลักษณ์เฉพาะ ตลอดจนการแสดงออกทางสีหน้าและน้ าเสียงที่ใช้ในการแสดงที่จะช่วยสร้างอรรถรส
ให้แก่การแสดงมากยิ่งขึ้น (ภัทรพร โพธิ์อยู่, พ.ศ.2554: บทคัดย่อ)) 
 งานวิจัยนี้มีจุดเด่น คือ  มุ่งน าเสนอการคัดเลือกผู้แสดงที่มีคุณลักษณะสอดคล้องกับตัวละคร 
กระบวนการฝึกหัดและแสดงท่าร าต้องสัมพันธ์กับบทขับร้องและท านองเพลงที่บรรเลงประกอบการแสดง  
 ขณะเดียวกัน จิรัชญา บุรวัฒน์ ได้ศึกษาหลักการแสดงของนางศูรปนขา ในละครดึกด าบรรพ์เรื่อง 
รามเกียรติ์ซึ่งเป็นตัวละครเอกในละครดึกด าบรรพ์ เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน ศูรปนขาชมป่า ผลการศึกษา 
พบว่า แบบแผนการร าของนางศูรปนขามีลักษณะส าคัญ 2 รูปแบบ คือ 1. ตัวนางยักษ์ ใช้ท่าร าเฉพาะของ
นางยักษ์ มีการร าที่หนักแน่น สง่างามอย่างนางยักษ์ วงและเหลี่ยมกว้างกว่าตัวนางปกติ 2. ตัวนางยักษ์
แปลงใช้ท่าร าที่ผสมระหว่างตัวนางยักษ์และตัวนางร าอย่างกระฉับกระเฉงว่องไว มีจริตมารยา เน้นการ
กระทบจังหวะแรงและหนักแน่นอันเป็นลักษณะแฝงของนางยักษ์ นอกจากนี้ ยังมีการแทรกบทบาทตลก
แต่ไม่หยาบคาย เพ่ือสร้างความบันเทิงให้กับผู้ชม การขับร้องต้องร้องตรงจังหวะ ร้องเต็มเสียงและเสียงไม่
เพ้ียน มีการเน้นเสียงสูงและต่ าให้สอดคล้องกับอารมณ์ตามบทบาท รวมทั้งเน้นการแสดงอารมณ์ออกทาง
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สีหน้าและแววตาให้ชัดเจนในระดับมากกว่าปกติ ส่วนเครื่องแต่งกายเครื่องทรงกษัตริย์ตามแบบละคร
หลวง ซึ่งเป็นองค์ประกอบที่ช่วยเสริมการแสดงให้ดูสมจริงมากข้ึน (จิรัชญา บุรวัฒน์ ,2551: บทคัดย่อ) 
 งานวิจัยนี้มีจุดเด่น คือ วิเคราะห์ให้เห็นความแตกต่างของแบบแผนการร าของนางศูรปนขาอย่าง
ชัดเจน ผู้แสดงต้องแสดงความสามารถในการขับร้องเพลงด้วยตนเอง 

สอดคล้องกับที่ จินตนา สายทองค า ได้ศึกษากระบวนท่าร านางแปลงในการแสดงเรื่องรามเกียรติ์ 
: ฉุยฉายศูรปนขา ผลการศึกษาพบว่า ฉุยฉายศูรปนขาจัดเป็นการร าชั้นสูงเชิงอวดฝีมือที่สืบทอดมาจาก
ละครวังสวนกุหลาบ กระบวนท่าร าตามบทร้องเพลงฉุยฉายพบว่ามีท่าร า ตามค าร้องจ านวน 31 ท่า ใน
ลีลาที่มีลักษณะการนวยนาดผู้ร าต้องใส่จริตกิริยาแสดงอาการความพึงพอใจทางใบหน้าและแววตา เพลง
แม่ศรีมีท่าร าตามค าร้องจ านวน 25 ท่าร าในลีลาท่าร าสะบัดสะบิ้ง อาการเสแสร้ง อาการเล่นตัวของหญิง 
ใบหน้ายิ้มระรื่น ดวงตามีเลศนัย การวิเคราะห์เปรียบเทียบกระบวนท่าร าตามรูปแบบการเรียนการสอนกับ
รูปแบบการแสดง พบว่าท่าร าในรูปแบบการเรียนการสอนมีลักษณะเป็นการตีบทตามค าร้องตรง ๆ ส่วนใน
การแสดงใช้การตีบทโดย มีปฏิสัมพันธ์กับผู้ชม (จินตนา สายทองค า, 2558: บทคัดย่อ)  ) 
 นอกจากนี้ พัชรินทร์ จันทรัดทัต ได้ศึกษาบทบาทและลีลาท่าร านางเมรีในละครนอก เรื่องรถเสน 
ผลการวิจัยพบว่า นางเมรีเป็นนางเอกที่มีลักษณะเป็นนางกษัตริย์ปนความเป็นนางตลาด เป็นตัวละครที่มี
บุคลิกเป็นนางที่มีความเรียบร้อยด้วยกิริยาวาจาที่นุ่มนวลรูปแบบการร าที่สง่างาม และพูดจาด้วยถ้อยค า
สุภาพแต่ท่าทีในการแสดงออกในตอนเมาเหล้าก็จะแสดงท่าทางที่ไม่เรียบร้อย พูดจาเสียงดังท่าทาง
กระฉับกระเฉงเน้นจังหวะที่แรงว่องไวไม่เน้นท่าร าที่สวยงามมากเกินไปแต่ยังคงรักษาแบบแผนตามหลัก
ทางนาฏศิลป์ไทย นอกจากนี้ยังแทรกท่าทีความตลกขบขันในช่วงที่เมาเหล้าเพ่ือสร้างความสนุกสนาน
ให้แก่ผู้ชมตามแบบละครนอก (พัชรินทร์ จันทรัดทัต, 2552: บทคัดย่อ))  
 พรพิมล พันธ์พืช ได้ศึกษาการแสดงละครนอกเรื่องแก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก  พบว่า การด าเนิน
เรื่องเป็นไปตามรูปแบบของละครนอก ผู้แสดงจะต้องร าตามแบบแผนของละครร าและต้องจ าบทและ
จังหวะของการเจรจาตอบโต้กันให้ได้ โดยศึกษาและท าความเข้าใจเนื้อเรื่อง บทบาทที่ตนได้รับรวมทั้ง
อารมณ์และนิสัยของตัวละครแต่ละตัวให้เข้าใจ หมั่นท่องจ าบทและฝึกซ้อมการตีบทตามบทร้องให้
คล่องแคล่วและมีความช านาญ กลวิธีในการตีบทเหล่านี้จะต้องได้รับการถ่ายทอดจากอาจารย์ผู้ถ่ายทอด
ท่าร า รวมทั้งกลวิธีเคล็ดลับเฉพาะของผู้ถ่ายทอดเกี่ยวกับตัวละครนั้น ซึ่งผู้ศึกษาจะต้องบันทึกและจดจ าให้
ได้มากที่สุดและหมั่นฝึกฝนน ามาปรับใช้ในการแสดง (พรพิมล พันธ์พืช, 2555: รายงาน)   
 ในการแสดงละครนอกเรื่องแก้วหน้าม้า ตอนถวายลูกต้องมีการฝึกซ้อมเป็นอย่างดี เพราะเป็นการ
แสดงที่เน้นการเข้าออกของตัวละคร จังหวะการเจรจาของผู้แสดง รวมทั้งการร่ายร าก็เป็นสิ่งส าคัญซึ่งผู้
แสดงต้องอาศัยการฝึกซ้อมจากอาจารย์ผู้ถ่ายทอดและฝึกซ้อมด้วยตนเองเพ่ือความสมบูรณ์ของการแสดง 
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ทั้งนี้ในการแสดงต้องมีองค์ประกอบที่ครบถ้วน รวมทั้งต้องถูกต้องตามจารีตของนาฏศิลป์ไทย ซึ่งผู้แสดง
จะต้องหมั่นศึกษา ทบทวนบท ฝึกซ้อมท่าร าของให้เกิดความช านาญแก่ตนเองในการแสดง 
 เพ็ญแข ดวงใจและคณะ ได้ศึกษาการแสดงละครนอก เรื่องลักษณวงศ์ ตอนเล่ห์นางยี่สุ่น 
กรณีศึกษาบทบาทพระลักษณวงศ์และนางยี่สุ่น ในรูปแบบละครนอกทางหลวงของกรมศิลปากร  โดย
อาจารย์รัจนา พวงประยงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) และอาจารย์สมรัตน์ ทองแท้ พบว่า รูปแบบการแสดงละคร
นอก เรื่องลักษณวงศ์ ตอน เล่ห์นางยี่สุ่น โดยอาจารย์รัจนา พวงประยงค์ (ศิลปินแห่งชาติ) ซึ่งท่านมีความ
เชี่ยวชาญในการแสดงละคร โดยเฉพาะอย่างยิ่งกระบวนร าของละครนอกบทบาทนางตลาดและมีกลวิธีใน
การแสดงที่มีความโดดเด่นเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว และบทบาทพระลักษณวงศ์ โดยอาจารย์สมรัตน์ ทอง
แท้ ซึ่งมีประสบการณ์และมีความเชี่ยวชาญในการแสดงโขนและละคร โดยเฉพาะบทบาทพระเอก หรือตัว
นายโรงของกรมศิลปากร โดยเฉพาะอย่างยิ่งกระบวนท่าร าที่ต้องผสานกับการแสดงออกทางอารมณ์
ภายในให้ได้อย่างลงตัวและแนบเนียน อันเป็นสิ่งที่บ่งบอกถึงเอกลักษณ์เฉพาะทาง ซึ่งการแสดงละครนอก
ชุดนี้มีก็ลีลาของกระบวนการแสดงที่แตกต่างจากการแสดงชุดอ่ืนอย่างชัดเจน (เพ็ญแข ดวงใจและคณะ, 
2554: รายงาน) 
 วาสนา บุญสมและคณะ (2554 : รายงาน) ได้ศึกษาละครเรื่องรถเสน ตอนอุบายนางสันธี พบว่า 
ละครเรื่องรถเสน ตอนอุบายนางสันธี มีความสนุกสนานกระชับฉับไวและยังคงคุณค่าของนาฏศิลป์ไทยได้
อย่างครบถ้วน ผู้แสดงจะต้องร าให้งดงามตามแบบแผนของละครร าหรือละครนอกและจ าบทเจรจาต่อกัน
ให้ได้ ผู้แสดงต้องสื่อให้ถึงอารมณ์ของตัวละครให้ได้ตามบทบาทที่ได้รับ โดยศึกษาและท าความเข้าใจเนื้อ
เรื่องที่จะต้องแสดง บทบาทที่ตนเองได้รับ รวมไปถึงอารมณ์และนิสัยของตัวละครแต่ละตัว จะต้องหมั่น
ฝึกซ้อมการตีบทตามบทร้องให้คล่องแคล่วและมีความช านาญในการตีบท กลวิธีในการตีบทเหล่านี้จะต้อง
ได้รับการถ่ายทอดจากครูผู้ถ่ายทอดท่าร า รวมถึงเทคนิคเฉพาะตัวของครูผู้ถ่ายทอดเกี่ยวกับตัวละครตัว
นั้นๆ (วาสนา บุญสมและคณะ, 2554: รายงาน) 
  ทัศนีย์ พันธุ์พานิชและคณะ ได้ศึกษาละครนอก เรื่องคาวี ตอนคันธมาลีขึ้นหึง พบว่า ละครนอก
แต่เดิมคงมาจากการละเล่นพ้ืนเมืองของชาวบ้านที่ร าและร้องแก้กันอย่างเช่น  เพลงปรบไก่ เพลง
พวงมาลัย แล้วภายหลังจึงจับเป็นเรื่องเกี่ยวข้องกับชีวิตประจ าวันภายในครอบครัว   ที่ทุกคนรู้เห็นและ
เข้าใจกันดีอยู่แล้ว เช่น ตอนชิงชู้ ลักพาหนี ตีหมากผัว (เป็นศัพท์ที่ใช้ในการว่าเพลงพ้ืนเมือง)  การแสดง
ละครนอกมีความมุ่งหมายในการแสดงเรื่องมากกว่าความประณีตในการร่ายร ามุ่งเน้นการด าเนินเรื่องให้
รวดเร็วตลกขบขันมาก บางครั้งติดหยาบโลนคือตัวแสดงที่เป็นท้าวพระยามหากษัตริย์อาจจะเล่นตลกคลุก
คลีกับพวกเสนาข้าราชบริพารได้ ไม่เคร่งครัดต่อระเบียบแบบแผนและขนบธรรมเนียมประเพณีบางครั้ง
อาจใช้ถ้อยค าตลาด บทประพันธ์ที่แต่งขึ้นส าหรับเล่นละครนอกต้องแต่งให้รวบรัด ใช้ถ้อยค าตลาดเปิดช่อง
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ไว้ให้เล่นตลกได้มากมาย แม้แต่อิริยาบถของตัวละครที่แสดงเป็นกษัตริย์ก็คล้ายกับ อิริยาบถของชาวบ้าน
ธรรมดาสามัญไม่ใช้ค าราชาศัพท์ตามฐานะตัวละคร แต่ใช้ถ้อยค าตลาดศิลปะในการร่ายร าต้องให้
กระฉับกระเฉง ว่องไว เหมือนอิริยาบถของคนธรรมดาสามัญทั่วไป อิริยาบถต่างๆต้องเน้นให้เป็นละครที่
ชาวบ้านเรียกกันเป็นภาษาธรรมดาว่า “ละครตลาด” ทั้งนี้เพ่ือให้ทันใจผู้ชมละคร (ทัศนีย์ พันธุ์พานิชและ
คณะ, 2554: รายงาน)) 
  จากการศึกษางานวิจัยข้างต้น จะเห็นได้ว่า ผลการวิจัยมุ่งน าเสนอการแสดงของตัวละครนาง
ตลาดในการแสดงละครร าที่มีการสืบทอดศิลปะการแสดงมาอย่างต่อเนื่อง  โดยเลือกตอนการแสดงที่ตัว
ละครนางตลาดเป็นตัวด าเนินเรื่องหรือเรียกว่าตัวเอก ในขณะเดียวกัน ตัวละครนางตลาดที่น าเสนอส่วน
ใหญ่ล้วนเป็นตัวละครที่ปรากฏอยู่ในการแสดงละครนอก  
  เมื่อประมวลการศึกษาเอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้องดังกล่าวมานี้ ผู้วิจัยเห็นว่า ตลาดในการ
รับรู้และเข้าใจโดยทั่วไปเป็นพ้ืนที่ที่ผู้คนได้เข้ามาใช้ประโยชน์เบื้องต้นคือการเป็นพ้ืนที่แลกเปลี่ยนและซื้อ
ขายสินค้าต่างๆ ในขณะเดียวกันการใช้พ้ืนที่ตลาดก็เป็นประโยชน์แฝง คือ การพบปะ พูดคุย เผยแพร่
ข้อมูลข่าวสาร เป็นพ้ืนที่แห่งการดิ้นรน ต่อรองและแสวงหาทางเลือกเพ่ือความอยู่ รอดของคนในสังคม 
ตลาดจึงไม่ได้เป็นเพียงพ้ืนที่ที่มีมิติทางกายภาพอันมีรูปแบบ ขนาด รวมทั้งสิ่งอ านวยความสะดวกต่างๆ 
เป็นองค์ประกอบ แต่ตลาดยังเป็นพ้ืนที่ที่มีมิติทางวัฒนธรรมหลอมรวมผู้คนต่างเพศ ต่างสถานะ ต่าง
ความคิดความเชื่อความศรัทธา การศึกษาและต่างปัจจัยการด ารงชีพอ่ืนๆ ให้มามีปฏิสัมพันธ์กันได้อย่าง
ต่อเนื่องแนบแน่น ตลาดจึงเต็มไปด้วยสีสันราวกับนิยายคอมเมดี้ที่มีตัวละครเอกเป็นเพศหญิงเข้าไป
เกี่ยวข้องอย่างมากมายดังปรากฏในวรรณกรรมการละครของไทย จึงเป็นที่มาของการสร้างสรรค์ตัวละคร
เพศหญิงที่เรียกว่า “นางตลาด” ในละครร าที่มีบทบาทหน้าที่ในการสร้างเรื่องราวต่างๆ ในการแสดง 
รวมทั้งส่งสุนทรียรมณ์ทางการแสดงไปยังผู้ชมด้วย ดังปรากฏในงานวิจัยตัวละครนางตลาดในการแสดง
ละครนอกหลายเรื่อง 
  แต่เมื่อศึกษาวรรณกรรมการละคร โดยพิจารณาจากบทบาท หน้าที่ของตัวละครต่างๆ ในการ
แสดงละครแล้ว พบว่า ตัวละครตลาดไม่ได้มีเฉพาะตัวละครที่เป็นเพศหญิงเท่านั้น หากมีตัวละครตลาด
เพศชาย ทั้งยังมีสถานะที่หลากหลาย เช่น เทพเจ้า กษัตริย์ และสามัญชน รวมทั้ง ไม่ได้มีแต่เฉพาะใน
ละครนอกเท่านั้น แต่มีในละครร าประเภทอ่ืนด้วย แม้ว่าขนบนิยมทางการแสดงละครร ามุ่งน าเสนอลีลา
และอารมณ์ของตัวละครนางตลาดตามที่โบราณจารย์ได้สร้างแบบแผนไว้ก็ตาม แต่การมองและสะท้อน
ความเป็นตลาดผ่านบริบทอ่ืนๆ ก็เป็นประเด็นที่น่าสนใจ เป็นการเปิดมุมมองด้วยการตีความใหม่อย่างมี
วิจารณญาณ ผู้วิจัยจึงเห็นควรที่จะต้องศึกษาเพ่ือสรุปองค์ประกอบและกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงละครร าให้มีความชัดเจนยิ่งขึ้นต่อไป 



บทที่ 3 
  

วิธีด ำเนินกำรวิจัย 
 

การวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาองค์ประกอบของตัวละครที่
แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า และเพ่ือศึกษากลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร า มีขอบเขตและวิธีด าเนินการวิจัย ดังนี้ 

   
3.1 รูปแบบกำรวิจัย 
 การวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า เป็นการวิจัยเชิงเชิงผสมผสาน (Mixed Method 
Research) โดยศึกษาเฉพาะการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม ของกรมศิลปากร ตั้งแต่ปี 
พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559 (30 กันยายน 2559) เก็บรวบรวมข้อมูลจากการศึกษาเอกสาร การสัมภาษณ์ 
เชิงลึก การฝึกปฏิบัติ การสังเกตแบบไม่มีส่วนร่วม และการประชุมกลุ่มย่อย วิเคราะห์ข้อมูลด้วยการ
วิเคราะห์ เนื้อหา (Content Analysis) การพรรณนาวิเคราะห์  (Descriptive  Analysis) และการ
วิเคราะห์เชิงตีความ (Interpretative  Analysis) โดยผู้วิจัยจะน าแนวคิดและทฤษฎีที่กล่าวไว้ในบทที่ 2 
มาใช้เป็นเกณฑ์ส าหรับด าเนินการวิจัย การด าเนินการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้ระบุถึงแหล่งข้อมูลที่ใช้ในการ
วิจัย วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวมรวมข้อมูล การวิเคราะห์ข้อมูล และการ
น าเสนอข้อมูล โดยมีรายละเอียด ดังนี้ 
 
3.2 แหล่งข้อมูลที่ใช้ในกำรวิจัย 
 แหล่งข้อมูลที่ผู้วิจัยใช้ในการศึกษาครั้งนี้ แบ่งออกเป็น 2 แหล่งใหญ่ๆ คือ  

3.2.1 แหล่งข้อมูลทางวิชาการ ได้แก่ บทละคร ต ารา หนังสือ บทความ วิทยานิพนธ์ รายงาน
การวิจัย และเอกสารทางวิชาการที่เก่ียวข้อง ที่อยู่ตามแหล่งวิทยบริการต่างๆ ได้แก่  

3.2.1.1 ส านักหอสมุดแห่งชาติ  
3.2.1.2 ส านักหอจดหมายเหตุแห่งชาติ 
3.2.1.3 ส านักหอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศิลปากร 
3.2.1.4 ส านักหอสมุด มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ 
3.2.1.5 ส านักหอสมุดกลาง มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 
3.2.1.6 ส านักบรรณสารสนเทศ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช 
3.2.1.7 หอสมุดแห่งมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 
3.2.1.8 ส านักงานวิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย (หอสมุดกลาง) 

  3.2.1.9 หอวชิราวุธานุสรณ ์
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  3.2.1.10 ห้องสมุดคณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
  3.2.1.11 ห้องสมุดคณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
  3.2.1.12 ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม ได้แก่ กลุ่มวิจัยและ
พัฒนาการสังคีต กลุ่มนาฏศิลป์ และกลุ่มดุริยางค์ไทย   

3.2.2 แหล่งข้อมูลบุคคล ผู้วิจัยเก็บข้อมูลด้วยการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญ นาฏ
ศิลปิน ดุริยางคศิลปิน และคีตศิลปินของกรมศิลปากรและสถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
ซึ่งผู้วิจัยใช้ทั้งการสัมภาษณ์อย่างเป็นทางการ (formal interview) คือการสัมภาษณ์แบบมีโครงสร้าง 
และการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ (informal interview) โดยผู้วิจัยได้บันทึกข้อมูลลงเครื่อง
บันทึกเสียงพร้อมทั้งจดบันทึกควบคู่กันไป ดังมรีายนามผู้ให้ข้อมูลการสัมภาษณ์ ดังตารางที่ 1 

 
ตารางที่ 1 ตารางแสดงรายนามผู้ทรงคุณวุฒิ ผู้เชี่ยวชาญ นาฏศิลปิน ดุริยางคศิลปินและคีตศิลปิน 
ล าดับที่ ชื่อ-สกุลผู้ให้สัมภาษณ์ ต าแหน่ง 

1 นางสุวรรณี ชลานุเคราะห์ 
(อายุ 94 ปี) 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศลิป์-ละครร า) พ.ศ. 2533 

2 นายศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ 
(อายุ 64 ปี) 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 

3 นางรัจนา พวงประยงค์  
(อายุ 78 ปี) 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศิลป์ไทย-ละคร) พ.ศ. 2554  

4 นางสาวเวณิกา บุนนาค  
(อายุ 73 ปี) 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2558 

5 นางนพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
(อายุ 82 ปี) 

ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 

6 นายไพฑูรย์ เข้มแข็ง 
(อายุ 68 ปี) 

ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 

7 นางสาววันทนีย์ ม่วงบุญ 
(อายุ 65 ปี)  

ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

8 นางพัชรา บัวทอง 
(อายุ 64 ปี)  

ข้าราชการบ านาญ (นาฏศิลปินอาวุโส)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม  

9 นายปกรณ์ พรพิสุทธิ์ 
(อายุ 63 ปี) 

ผู้เชี่ยวชาญนาฏศิลป์ไทย 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
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ตารางที่ 1 (ต่อ) 
ล าดับที่ ชื่อ-สกุลผู้ให้สัมภาษณ์ ต าแหน่ง 

10 นายชวลิต สุนทรานนท์ 
(อายุ 62 ปี) 

นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ 
กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม   

11 นายคมสัณฐ หัวเมืองลาด 
(อายุ 60 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

12 นางวรวรรณ พลับประสิทธิ์ 
(อายุ 60 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

13 นางสาววรรณพินี สุขสม 
(อายุ 59 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

14 นายสมรัตน์ ทองแท้ 
(อายุ 57 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

15 นางสาววนิตา กรินชัย 
(อายุ 58 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

16 นางนพวรรณ จันทรักษา 
(อายุ 51 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

17 นายธีรเดช กลิ่นจันทร์ 
(อายุ 49 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

18 นางสาวเยาวลักษณ์ ปาลกะวงศ์  
ณ อยุธยา 
(อายุ 49 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

19 นางสาวเสาวรักษ์ ยมะคุปต์ 
(อายุ 49 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

20 นางสาวพรทิพย์ ทองค า 
(อายุ 49 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

21 นายสมเจตน์ ภู่นา 
(อายุ 49 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

22 นายฉันทวัฒน์ ชูแหวน  
(อายุ 48 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 
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ตารางที ่1 (ต่อ) 
ล าดับที่ ชื่อ-สกุลผู้ให้สัมภาษณ์ ต าแหน่ง 

23 นางนาฏยา รัตนศึกษา 
(อายุ 48 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

24 นางสาวมณีรัตน์ มุ่งดี 
(อายุ 46 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

25 นางสาวสุชาดา ศรีสุระ 
(อายุ 45 ปี) 

นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ)  
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

26 นายอุทัย ปานประยูร 
(อายุ 73 ปี) 

ข้าราชการบ านาญ (ดุริยางคศิลปินเชี่ยวชาญ) 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

27 นายเอนก อาจมังกร 
(อายุ 60 ปี) 

ดุริยางคศิลปินเชี่ยวชาญ 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

28 นายสุรพงษ์ โรหิตาจล 
(อายุ 48 ปี) 

ดุริยางคศิลปินอาวุโส 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

29 นายสมชาย ทับพร 
(อายุ 71 ปี) 

ผู้เชี่ยวชาญดุริยางค์ไทย 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

30 นางมัณฑนา อยู่ยั่งยืน 
(อายุ 71 ปี) 

ข้าราชการบ านาญ (คีตศิลปินอาวุโส) 
ส านักการสังคีต กรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

 
นอกจากนี้ ผู้วิจัยยังศึกษาข้อมูลภาพถ่าย ภาพเคลื่อนไหวจากสื่อโสตทัศน์ ใช้การสังเกตทั้ง

แบบมีส่วนร่วมและแบบไม่มีส่วนร่วม และการฝึกปฏิบัติประกอบประสบการณ์ด้านการแสดงบทบาท
ความเป็นตลาดของผู้วิจัย  
 
3.3 ขอบเขตกำรวิจัย 
 ผู้วิจัยท าการศึกษาความเป็นตลาดในละครร า โดยมุ่งเน้นเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดที่
ปรากฏในการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม ของกรมศิลปากร ณ โรงละครแห่งชาติ ตั้งแต่ 
พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559 (วันศุกร์ที่  30 กันยายน 2559 เป็นการแสดงรายการศรีสุขนาฏกรรม
ประจ าวันศุกร์สิ้นเดือนเป็นครั้งสุดท้าย โดยระงับการแสดงตั้งแต่วันที่ 13 ตุลาคม 2559 เนื่องจาก
พระบาทสมเด็จพระปรมินทรมหาภูมิพลอดุลยเดช บรมนาถบพิตร รัชกาลที่ 9 เสด็จสวรรคต) รวม 41 
ป ี2 เดือน จ านวน 494 ครั้ง ปรากฏว่ามีการแสดงละครร า ดังตารางที่ 2 
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ตารางที่ 2 ตารางแสดงจ านวนครั้งของการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม ของกรมศิลปากร  
ณ โรงละครแห่งชาติ ตั้งแต่ พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559 

ปี พ.ศ. จ านวนครั้งของการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม 
โขน ละครนอก ละครใน ละครชาตรี 

2518 4 2 1 2 
2519 2 3 - 1 
2520 8 4 - 1 
2521 8 6 - 1 
2522 10 8 3 - 
2523 12 5 1 - 
2524 12 9 3 2 
2525 10 6 1 1 
2526 9 11 2 1 
2527 8 9 - 2 
2528 3 2 - - 
2529 5 3 2 2 
2530 6 4 - - 
2531 3 3 1 1 
2532 5 4 1 1 
2533 2 3 - - 
2534 4 5 2 1 
2535 4 3 1 1 
2536 5 - 1 - 
2537 1 4 1 - 
2538 2 3 - - 
2539 3 2 - - 
2540 1 1 - - 
2541 4 5 2 2 
2542 5 6 2 1 
2543 4 4 1 1 
2544 5 7 - - 
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ตารางที่ 2 (ต่อ) 
ปี พ.ศ. จ านวนครั้งของการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม 

โขน ละครนอก ละครใน ละครชาตรี 
2545 9 4 - 2 
2546 6 7 2 - 
2547 11 6 4 1 
2548 8 11 4 - 
2549 11 12 3 - 
2550 10 7 4 1 
2551 8 6 4 3 
2552 8 8 2 2 
2553 7 7 1 - 
2554 7 11 1 - 
2555 8 10 2 2 
2556 8 5 2 - 
2557 7 4 2 2 
2558 6 3 1 3 

ก.ย. 2559 5 5 1 2 
รวม 263 228 58 39 

ที่มาข้อมูล : สูจิบัตรรายการศรีสุขนาฏกรรม พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559  
(เอกสารส่วนบุคคลของนายสุรเดช เผ่าช่างทอง นาฏศิลปินอาวุโส ส านักการสังคีต กรมศิลปากร)   
 
3.4 กำรเก็บรวบรวมข้อมูล 

ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมข้อมูลต่างๆที่เกี่ยวข้องเพื่อใช้ส าหรับการศึกษาในครั้งนี้ โดยใช้วิธีการเก็บ
รวบรวมข้อมูล 4 วิธี คือ 1) การศึกษาเอกสาร ภาพถ่ายและสื่ออิเล็กทรอนิกส์  2) การสัมภาษณ์ 3) การ
สังเกตการแสดง และ 4) การประชุมกลุ่มย่อย เพ่ือให้ครอบคลุมประเด็นและเนื้อหาที่ท าการศึกษาโดยมี
การตรวจสอบข้อมูลเป็นระยะเพ่ือให้มั่นใจว่าข้อมูลที่ได้ศึกษามีความถูกต้องตรงตามวัตถุประสงค์การ
วิจัย โดยมีรายละเอียดดังนี้  

3.4.1 การศึกษาเอกสาร ภาพถ่ายและสื่ออิเล็กทรอนิกส์  
การศึกษาวิทยานิพนธ์ เรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า เป็นการศึกษาประเด็นใหม่ที่ไม่

ปรากฏว่ามีผู้ใดศึกษามาก่อนหน้านี้ จึงจ าเป็นต้องศึกษาเอกสารเป็นหลักเนื่องจากภาพของความเป็น
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ตลาดในละครร าที่ปรากฏในงานวิจัยที่ผ่านมาเป็นการน าเสนอเฉพาะรูปแบบการแสดงของตัวละครนาง 
ผู้วิจัยจึงต้องสืบค้น วิเคราะห์จากวรรณกรรมการแสดงเป็นหลักเพ่ือถอดบทเรียนและนิยามความหมาย
ของค าว่า “ความเป็นตลาด” ในขณะเดียวกันก็ศึกษาเอกสารที่เกี่ยวข้องกับบริบทของความเป็นตลาด 
เช่น ประวัติความเป็นมาของตลาด ประเภทของตลาด องค์ประกอบของตลาด ตลาดกับชุมชน มารยาท
ทางสังคมไทย เป็นต้น โดยผู้วิจัยได้ศึกษาจากเอกสารชั้นต้น เอกสารชั้นรอง เอกสารทางประวัติศาสตร์ 
สูจิบัตรการแสดงโขน ละคร บทประกอบการแสดงโขน ละคร ต ารา หนังสือ วิทยานิพนธ์ รายงานการ
วิจัย บทความ รวมทั้งเอกสารทางวิชาการท่ีเกี่ยวข้องและคัดแยกข้อมูลจากเอกสารตามวัตถุประสงค์การ
วิจัยที่ก าหนดไว้ ตามประเด็นดังนี้ 

 3.4.1.1 ความเป็นตลาด ประกอบด้วย ความหมาย รูปแบบ เนื้อหาและบทบาท
หน้าที่ที่แสดงให้เห็นมิติทางสังคมและวัฒนธรรม โดยเฉพาะตลาดที่เข้าไปมีบทบาทในการแสดงละครร า 
จนสามารถสังเคราะห์สรุปไปสู่การนิยามความหมายของค าว่า “ความเป็นตลาด” ได้อย่างชัดเจน 

 3.4.1.2 มารยาททางสังคมไทย ประกอบด้วย มารยาทของสงฆ์ มารยาทของสตรี
และมารยาทที่พึงประสงค์ที่แสดงให้เห็นว่ามารยาทไทยหรือความสุภาพที่บุคคลพึงปฏิบัติในสังคมมี
รากฐานมาจากพระธรรมวินัยโดยครอบคลุมพฤติกรรมทางกาย วาจา และใจ 

 3.4.1.3 ความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละคร ประกอบด้วย ความเป็นตลาดใน
บทละครต้นฉบับ ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร และการ
เปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครที่แสดงให้เห็นว่าความเป็นตลาดของตัวละคร
เป็นพฤติกรรมที่สะท้อนความเป็นจริงในสังคม 

 3.4.1.4 ความเป็นตลาดในละครร า ประกอบด้วย องค์ประกอบของตัวละครที่แสดง
ความเป็นตลาด และกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดที่แสดงให้เห็นว่าบทบาทความเป็นตลาดของตัว
ละครมีความส าคัญและมีความจ าเป็นอย่างยิ่งต่อการด าเนินเรื่องและการสร้างสีสันในการแสดงละครร า 

3.4.2 การสังเกตการแสดง  
 ผู้วิจัยใช้การสังเกตทั้งแบบมีส่วนร่วมและไม่มีส่วนร่วม โดยแบ่งออกเป็นการฝึกปฏิบัติและ

ทบทวนบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครจากผู้เชี่ยวชาญ การเข้าร่วมประชุมทางวิชาการ การ
น าเสนอผลงาน การเข้าชมการแสดงละครร าทั้งจากการแสดงสดและจากสื่ออิเล็กทรอนิกส์ โดยเน้นการ
สังเกตวิธีการร า การแสดงอารมณ์ความรู้สึก และการสื่อสารปฏิสัมพันธ์กับผู้ร่วมแสดงและผู้ชมเพ่ือ
น าไปใช้ในการประมวลผล ตีความ และสร้างข้อสรุปการวิจัย 

3.4.3 การสัมภาษณ์ 
การวิจัยในครั้งนี้ นอกจากผู้วิจัยจะเก็บรวบรวมข้อมูลจากต ารา หนังสือ และเอกสารทางวิชา

ที่เกี่ยวข้องแล้ว ผู้วิจัยยังได้เก็บรวบรวมข้อมูลจากแหล่งข้อมูลบุคคลที่ได้กล่าวไปแล้วในหัวข้อที่ 3.2.2 
(ตารางที่  1) โดยใช้การสัมภาษณ์อย่างเป็นทางการ (formal interview) คือการสัมภาษณ์แบบมี
โครงสร้าง และการสัมภาษณ์แบบไม่เป็นทางการ (informal interview) ในการสัมภาษณ์แต่ละครั้ง 
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ผู้วิจัยได้บันทึกข้อมูลลงเครื่องบันทึกเสียงพร้อมทั้งจดบันทึกควบคู่ไปด้วย โดยแบ่งประเด็นสัมภาษณ์
ออกเป็น 4 ชุด ดังนี้ 

 3.4.3.1 ชุดที่ 1 ความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับความเป็นตลาดในการแสดงละครร า มี
ประเด็นสัมภาษณ์ ดังนี้ 

  1) ความหมายของค าว่า ความเป็นตลาดในละครร า 
   2) ประเภทของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาด ตามความเข้าใจ 

  3) องค์ประกอบของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาด 
3.4.3.2 ชุดที่ 2 องค์ความรู้เกี่ยวกับวิธีการแสดงบทบาทความเป็นตลาด มีประเด็น

สัมภาษณ์ ดังนี้ 
1) วิธีการท าสมาธิและการสร้างจินตนาการในการแสดง 

  2) การสร้างความเชื่อว่าเป็นตัวละครที่ก าลังสวมบทบาท 
  3) การสร้างความทรงจ าทางอารมณ์ (โกรธ รัก ดีใจ เสียใจ ฯลฯ) ใน

ระหว่างแสดง 
  4) วิธีการสื่อสารปฏิสัมพันธ์กับผู้ร่วมแสดงและผู้ชม 

3.4.3.3 ชุดที่ 3 องค์ความรู้เกี่ยวกับกลวิธีการแสดงบทบาทความเป็นตลาด มี
ประเด็นสัมภาษณ์ ดังนี้ 
   1) กลวิธีในการแสดงลีลาท่าร ากับการขับร้องและบรรเลง 
   2) กลวิธีในการแสดงอารมณ์ความรู้สึก 

3.4.3.4 ชุดที่ 4 ประวัติส่วนตัวของผู้ให้สัมภาษณ์ มีประเด็นสัมภาษณ์ ดังนี้ 
 1) ประวัติส่วนตัวของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 2) ประวัติด้านการแสดงละครร าของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 3) ประสบการณ์การแสดงบทบาทความเป็นตลาดของผู้ให้สัมภาษณ์ 

 3.4.4 การประชุมกลุ่มย่อย 
 ผู้วิจัยได้น าเสนอข้อมูลผลการวิจัยเพ่ือยืนยันความถูกต้องของข้อมูลที่ได้ศึกษาและวิเคราะห์ 
พร้อมทั้งขอรับฟังความคิดเห็นและข้อเสนอแนะจากผู้ทรงคุณวุฒิด้านการแสดงละครร า ซึ่งเป็น
ประโยชน์อย่างยิ่งต่อความสมบูรณ์ของวิทยานิพนธ์ โดยผู้ทรงคุณวุฒิแต่ละท่านต่างมีมุมมองที่กว้างและ
ลุ่มลึกต่อประเด็นต่างๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในประเด็นกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในละครร าที่มี
ความส าคัญอย่างยิ่ง (รายละเอียดการประชุมกลุ่มย่อยปรากฏในภาคผนวก ค)  

ส าหรับการประชุมกลุ่มย่อย ผู้วิจัยจัดขึ้นในวันที่ 22 กุมภาพันธ์ พ.ศ. 2562 ระหว่างเวลา 
09.00-12.00 น. ณ ห้องประชุม 3 ตึกอ านวยการ สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ ประกอบด้วยผู้ทรงคุณวุฒิ
จ านวน 3 ท่าน ดังนี้ 
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 3.4.4.1 อาจารย์สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533  

 3.4.4.2 รองศาสตราจารย์ ดร. ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์  ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548  

 3.4.4.3 นายชวลิต สุนทรานนท์ นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ กรม
ศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม   
 
3.5 เครื่องมือที่ใชใ้นกำรเก็บรวบรวมข้อมูล 

ผู้วิจัยเลือกใช้เครื่องมือเก็บรวบรวมข้อมูล 5 ประเภท ประกอบด้วย 
3.5.1 แบบบันทึกบรรณานุกรมใช้ส าหรับรวบรวมแหล่งข้อมูลที่ผู้วิจัยใช้ในการด าเนินการวิจัย

เพ่ือเตือนความจ าว่าได้สืบค้นข้อมูลต่างๆ ที่ใช้ในการวิจัยจากแหล่งข้อมูลใดบ้าง รวมทั้งสร้างความ
ตระหนักในการอ้างอิงที่มาของข้อมูลที่น าไปใช้ 

3.5.2 แบบวิเคราะห์เนื้อหาใช้ส าหรับรวบรวมและจ าแนกความครบถ้วนสมบูรณ์ของข้อมูล
จากแหล่งข้อมลูที่ผู้วิจัยใช้ในการด าเนินการวิจัย  
 3.5.3 แบบสัมภาษณ์ชนิดมีโครงสร้างใช้สัมภาษณ์กลุ่มบุคคลที่มีความเชี่ยวชาญและเกี่ยวข้อง
กับการแสดงละครร าในประเด็นที่เกี่ยวข้องกับความรู้ความเข้าใจเกี่ยวกับความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร า วิธีการแสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า กลวิธีการแสดงบทบาทความเป็น
ตลาดในการแสดงละครร า และประวัติส่วนตัวของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 3.5.4 แบบสังเกตการแสดงใช้เก็บรวบรวมข้อมูลจากการสังเกตการแสดงของนาฏยศิลปินที่
แสดงบทบาทความเป็นตลาดและบรรยากาศในการแสดงละครร า 
 3.5.5 แบบวิเคราะห์สรุปอุปนัยใช้ตีความข้อมูลจากการวิเคราะห์เนื้อหา การสัมภาษณ์ การ
สังเกตการแสดง และการระดมความคิดเพ่ือสร้างข้อสรุปการวิจัย 
 
3.6 กำรสร้ำงเครื่องมือที่ใช้ในกำรวิจัย 

ผู้วิจัยได้ศึกษา ค้นคว้า ต ารา หนังสือ รายงานการวิจัย วิทยานิพนธ์ บทความ และเอกสารที่
เกี่ยวข้องกับเรื่องความเป็นมาของตลาด ความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละคร ความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร า องค์ประกอบในการแสดงละครร า และวิธีการแสดงละครร า โดยด าเนินการ ดังนี้ 

3.6.1 รวบรวมและจัดจ าแนกข้อมูลออกเป็นหมวดหมู่แล้วน ามาสร้างเป็นเครื่องมือส าหรับเก็บ
รวบรวมข้อมูลในหัวข้อ 3.5.3 

3.6.2 น าเครื่องมือที่สร้างขึ้นไปเรียนปรึกษากับอาจารย์ที่ปรึกษา เพ่ือตรวจสอบและขอ
ค าแนะน าก่อนน ามาปรับปรุงแก้ไข 
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3.6.3 น าเครื่องมือที่สร้างขึ้นไปเรียนปรึกษากับผู้เชี่ยวชาญด้านการวิจัย ผู้เชี่ยวชาญด้านการ
แสดงละครร า เพ่ือตรวจสอบความตรงตามเนื้อหา (Validity) และความครอบคลุมของปัญหาที่ต้องการ
ศึกษา (รายนามผู้เชี่ยวชาญปรากฏในภาคผนวก ก)  

3.6.4 น าเครื่องมือวิจัยที่ผู้เชี่ยวชาญให้ข้อเสนอแนะมาปรับปรุง แก้ไขร่วมกับอาจารย์ที่
ปรึกษา แล้วจึงจัดพิมพ์เป็นเครื่องมือวิจัยฉบับสมบูรณ์ (ตัวอย่างเครื่องมือปรากฏในภาคผนวก ข)   
 
3.7 กำรตรวจสอบข้อมูล 

การวิจัยด้านนาฏยศิลป์ โดยเฉพาะการแสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
จ าเป็นจะต้องใช้ทักษะในการแสดงอย่างสูง ประการส าคัญเป็นการวิจัยเริ่มแรกที่ยังไม่ปรากฏว่ามีผู้ใด
เคยศึกษามาก่อน จึงจ าเป็นต้องตรวจสอบข้อมูลอย่างละเอียดรอบคอบ เพ่ือให้ได้ข้อมูลที่มีความถูกต้อง 
แม่นย าและสามารถอ้างอิงได้ ดังนี้ 

3.7.1 ข้อมูลจากเอกสารทางวิชาการ การตรวจสอบข้อมูลได้กระท าตลอดระยะเวลาที่
ด าเนินการวิจัยตั้งแต่เริ่มศึกษาข้อมูลจากแหล่งข้อมูลต่างๆ ว่าข้อมูลที่ได้มามีความถูกต้องและมีปริมาณ
เพียงพอส าหรับการวิเคราะห์หรือไม่ หากพบว่าข้อมูลที่ได้มายังไม่ครบถ้วนสมบูรณ์ ผู้วิจัยจะเก็บ
รวบรวมข้อมูลเพ่ิมเติมเพ่ือให้ครอบคลุมประเด็นที่ท าการศึกษาวิจัย จากนั้น ผู้วิจัยได้น าข้อมูลที่ได้เก็บ
รวบรวมมาจ าแนกและจัดหมวดหมู่ตามประเภทที่ก าหนดไว้ และมีการตรวจสอบทวนซ้ าโดยการอ่าน
และสรุปซ้ าเพ่ือเปรียบเทียบชุดข้อมูลที่เหมือนกันจากแหล่งข้อมูลหลายๆ แหล่ง ก่อนสรุปเป็นประเด็นที่
เหมือนกันและแตกต่างกัน โดยใช้ข้อมูลที่เกี่ยวข้องมาสนับสนุนและเชื่อมโยงสรุปเป็นข้อเท็จจริง 

3.7.2 ข้อมูลจากการสัมภาษณ์ หลังจากผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนามแล้ว ผู้วิจัยได้
ตรวจสอบความเที่ยงตรงและความเชื่อถือได้ของข้อมูลว่าสอดคล้องกับข้อมูลที่เกี่ยวข้องจากแหล่งอ่ืนๆ 
ที่มีอยู่เดิมหรือไม่ นอกจากนี้ ยังได้ให้เจ้าของข้อมูลตรวจสอบเพ่ือยืนยันความถูกต้องของข้อมูลอีกครั้ง
หนึ่ง เพ่ือให้ข้อมูลมีความแม่นย า เชื่อถือได้และสามารถอ้างอิงได้  

3.7.3 ข้อมูลจากการสังเกตการแสดงแบบไม่มีส่วนร่วม ผู้วิจัยได้ตรวจสอบข้อมูลกับเจ้าของ
ข้อมูลและผู้เกี่ยวข้องด้วยการสอบถามซ้ าในประเด็นเดียวกันแล้วให้ความเห็นเกี่ยวกับการตีความของ
ผู้วิจัยเพื่อเป็นการยืนยันความถูกต้องและเชื่อถือได้ของข้อมูล 

 การตรวจสอบข้อมูลทั้ง 3 ประเภทดังกล่าว ผู้วิจัยได้ท าการตรวจสอบซ้ าเพ่ือยืนยันความ
ถูกต้องของข้อมูล รวมทั้งตรวจสอบความเข้าใจของผู้วิจัยเองโดยการศึกษาเอกสารทางวิชาการ
ประกอบการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิเพ่ิมเติม หากพบข้อมูลที่ขัดแย้งหรือข้อมูลไม่เพียงพอ ผู้วิจัยได้เก็บ
ข้อมูลซ้ าเพ่ือยืนยันความถูกต้อง ก่อนน าข้อมูลตามประเด็นที่ก าหนดทั้งหมดมาสร้างเป็นข้อสรุปการวิจัย
น าเสนออาจารย์ที่ปรึกษาตรวจสอบเพ่ือให้ได้ข้อค้นพบที่ตรงตามวัตถุประสงค์การวิจัยมากที่สุด 
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3.8 กำรวิเครำะห์ข้อมูล 
ผู้วิจัยได้รวบรวมข้อมูลที่ได้จากการศึกษาค้นคว้าเอกสารทางวิชาการที่เกี่ยวข้องและข้อมูลที่

ได้จากเครื่องมือทุกประเภทที่ใช้ในการวิจัยมาจ าแนกข้อมูลและจัดหมวดหมู่ข้อมูลตามประเภทที่ก าหนด
ไว้ และท าการวิเคราะห์ข้อมูล ดังนี้ 

3.8.1 จัดกลุ่มเอกสารที่จะวิเคราะห์ออกเป็นกลุ่มข้อมูลต่างๆ ได้แก่ ความเป็นตลาด ความเป็น
ตลาดในวรรณกรรมการละคร ทฤษฎีนาฏยศาสตร์ต าราร า และทฤษฎีมารยาททางสังคมไทย ภาพถ่าย
และสื่ออิเล็กทรอนิกส์เกี่ยวกับบทบาทความเป็นตลาด รวมทั้งงานวิจัยและวรรณกรรมที่เกี่ยวข้องกับ
งานวิจัยเรื่องนี้ เพ่ือให้ได้มาซึ่งข้อมูลตามวัตถุประสงค์ของการวิจัย 

3.8.2 น าข้อมูลจากการจัดกลุ่มเอกสารมาท าการวิเคราะห์เนื้อหา สรุปประเด็นที่เกี่ยวข้องกับ
ความเป็นตลาดในบริบททางสังคมและวัฒนธรรม ความเป็นตลาดในบทละครร า องค์ประกอบของตัว
ละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า และกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร า 

3.8.3 วิเคราะห์ข้อมูลจากแบบสัมภาษณ์ แบบสังเกตการแสดง โดยการประมวลผลและ
วิเคราะห์ข้อมูลเชิงตีความสร้างข้อสรุป โดยน าเสนอรูปแบบพรรณนาวิเคราะห์    
 
3.9 กำรน ำเสนอผลกำรวิเครำะห์ข้อมูล 
 ผู้วิจัยน าเสนอข้อมูลที่ได้จากการวิเคราะห์และผลจากการวิจัยในรูปแบบพรรณนาวิเคราะห์
และตีความตามวัตถุประสงค์ของการวิจัยที่ก าหนดไว้  โดยจะน าเสนอข้อมูลที่ได้จากการวิเคราะห์ในบท
ที่  4 พร้อมภาพประกอบ พร้อมน าเสนอข้อมูลสรุปผลการวิจัย การอภิปรายผลการวิจัย และ
ข้อเสนอแนะในการวิจัยในบทที่ 5   
 จากรูปแบบการด าเนินการวิจัย เรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า สามารถแสดงเป็นตารางสรุป
วิธีการเก็บรวมรวมข้อมูล เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล กลุ่ มเป้าหมายในการเก็บรวบรวม
ข้อมูลและผลที่คาดว่าจะได้รับจากการเก็บรวมรวมข้อมูล ดังตารางที ่3  
 
ตารางที่ 3 ตารางสรุปวิธีการเก็บรวมรวมข้อมูล เครื่องมือที่ใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูลกลุ่มเป้าหมาย 
ในการเก็บรวบรวมข้อมูลและผลที่คาดว่าจะได้รับจากการเก็บรวมรวมข้อมูล 
ที ่ วิธีการเก็บ

รวบรวมข้อมลู 
เครื่องมือท่ีใช้ แหล่งข้อมูล/เป้าหมาย ผลที่คาดว่าจะไดร้ับ 

1 บันทึกข้อมูล แบบบันทึก
บรรณานุกรม 

หนังสือ ต ารา วิทยานิพนธ์ 
รายงานการวิจยั บทความ ฯลฯ 

  เป็นเครื่องมือช่วยจดจ า
ข้อมูลบรรณานุกรมจาก
ทรัพยากรต่างๆ ที่ใช้ใน 
การวิจัย 
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ตารางที่ 3 (ต่อ)  
ที ่ วิธีการเก็บ

รวบรวมข้อมลู 
เครื่องมือท่ีใช้ แหล่งข้อมูล/เป้าหมาย ผลที่คาดว่าจะไดร้ับ 

2 วิเคราะห์
พฤติกรรม 

แบบวิเคราะห์เนื้อหา  บทละครร า   ความครบถ้วนสมบูรณ ์
ของข้อมูลที่ใช้ในการวิจัย 

3 สัมภาษณ ์ แบบสัมภาษณ ์
อย่างมีโครงสร้าง 
 

  1. กลุ่มบุคคลที่มีความ
เชี่ยวชาญและเกี่ยวข้องกับการ
แสดงละครร าที่ไดร้ับการยอมรับ
จากสังคมในประเทศไทย 
ประกอบด้วย ผู้ทรงคุณวุฒิ 
ผู้เชี่ยวชาญ  
นาฏศิลปิน ดรุิยางคศลิปิน 
และคีตศิลปิน ของกระทรวง
วัฒนธรรม  
ดังปรากฏรายชื่อในตารางที่ 1 

  ข้อมูลศิลปะการแสดง 
ละครร า 
  ข้อมูลองค์ประกอบของ
ความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร า  
  ข้อมูลวิธีการแสดงความเป็น
ตลาดในการแสดงละครร า 
  ข้อมูลกลวิธีการแสดงความ
เป็นตลาดในการแสดงละครร า 

4 สังเกตการแสดง 
  

แบบสังเกตการแสดง 
 
 
 

  2. กลุ่มนาฏศิลปินอาวโุส  
ดุริยางคศลิปินอาวุโสและ 
คีตศิลปินอาวโุสของกรม
ศิลปากรที่มปีระสบการณ ์
ในการแสดงและการถ่ายทอด
การแสดงละครร า 

  ข้อมูลการสังเกตการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดของ 
นาฏยศิลปินในการแสดงละคร
ร าของกรมศิลปากร 
(ลีลา ท่าร า อารมณ์ ความรูส้ึก
และบรรยากาศ) 

5 ตีความ 
สร้างข้อสรุป 

แบบวิเคราะห ์
สรุปอุปนัย 
 

  ข้อมูลจากการวิเคราะหเ์นื้อหา  
การสัมภาษณ์ การสังเกตการ
แสดง และการประชุมกลุม่ย่อย 

  ข้อสรุปการวิจัย 
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บทที่ 4 
  

ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 
 

การวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาองค์ประกอบของตัว
ละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า และเพ่ือศึกษากลวิธีการแสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงละครร า ผู้วิจัยได้เก็บรวบรวมข้อมูลจากการวิจัยเอกสารที่ได้น าเสนอในบทที่ 2 ส าหรับบทที่ 
4 นอกจากการน าเสนอผลการวิจัยเอกสารแล้ว ยังเป็นการน าเสนอผลการประชุมกลุ่มย่อย การสังเกต
แบบไม่มีส่วนร่วม และการสัมภาษณ์เชิงลึกเพ่ือยืนยันข้อมูล จากนั้นผู้วิจัยจะน าเสนอการสังเคราะห์
ตีความอธิบายปรากฏการณ์ความเป็นตลาดในละครร าแต่ละประเด็นตามล าดับ ดังนี้ 

 
4.1 ความเป็นตลาด 
 พ้ืนที่สาธารณะมีความหมายเชิงกายภาพว่า เป็นพ้ืนที่ที่คนใช้ร่วมกันเป็นสมบัติร่วมของคนใน
สังคมนั้นและมีความหมายเชิงนามธรรมว่า เป็นพ้ืนที่ที่คนแสดงออกทางความคิดได้อย่างเสรีภายใต้
ขอบเขตที่สังคมก าหนด ดังนั้น พ้ืนที่สาธารณะจึงเป็นเครื่องแสดงสิทธิ เสรีภาพ โอกาส ตลอดจนตัว
บ่งชี้คุณภาพชีวิตของคนในเมืองที่ส าคัญยิ่ง นอกจากนี้ พ้ืนที่สาธารณะยังท าหน้าที่เป็นตัวเชื่อมให้คน
และกิจกรรมในพ้ืนที่ส่วนตัวได้พบปะกันเพื่อสร้างปฏิสัมพันธ์ต่อกัน เป็นสะพานที่รวบรวมพ้ืนที่ส่วนตัว
จนเกิดเป็นย่านชุมชนและเมือง พ้ืนที่สาธารณะจึงมีลักษณะเป็นทั้งพ้ืนที่ที่เคลื่อนไหวแลกเปลี่ยนและ
รวบรวมความเป็นเมือง เป็นพ้ืนที่สาธารณะส าหรับแสดงออก พบปะสังสรรค์และมีปฏิสัมพันธ์ของคน
ต่างกลุ่มด้วยบรรยากาศสบาย ไม่มีพิธีรีตองมาก (ระวิวรรณ โอฬารรัตน์มณี, 2555: 123) แต่สามารถ
ถ่ายทอดวิถีชีวิต สังคม และวัฒนธรรมอันเป็นการสะท้อนประวัติศาสตร์ต่างกลุ่มต่างชาติพันธุ์ ต่าง
วัฒนธรรมที่พ้ืนที่ประชาคมรูปแบบอ่ืนท าไม่ได้นอกจากพ้ืนที่ “ตลาด” ที่นับเป็นพ้ืนที่สาธารณะทาง
เศรษฐกิจและสังคมท่ีเก่าแกม่าจนปัจจุบัน 

4.1.1 ความเป็นมาของตลาด 
ในอดีตผู้คนมีวิถีชีวิตความเป็นอยู่เรียบง่าย แต่ละครอบครัวสามารถผลิตพืชผลไว้ใช้บริโภคใน

ครัวเรือนของตน ข้าวของเครื่องใช้ในครัวเรือนก็ท าขึ้นโดยอาศัยวัสดุตามธรรมชาติที่มีในท้องถิ่น 
ระบบเศรษฐกิจจึงเป็นแบบพ่ึงพาและเลี้ยงตนเองเป็นหลัก เมื่อเครื่องบริโภค อุปโภคมีมากเกินความ
จ าเป็นในครัวเรือนก็มีการแบ่งปันระหว่างครอบครัว แสดงให้เห็นระบบการพ่ึงพาในสังคม ต่อมา
ผลผลิตต่างๆ ในครอบครัวมีปริมาณมากเกินกว่าความต้องการจนเหลือเป็นส่วนเกินจึงน าผลผลิต
ดังกล่าวไปแลกเปลี่ยนกับสิ่งของหรืออาหารที่ครอบครัวไม่สามารถผลิตขึ้นได้  ด้วยเหตุนี้เมื่อมีชุมชน
อยู่ ณ ที่ใด ก็มักจะมีตลาดอยู่ ณ ที่นั้น ตลาดจึงมีมาแต่ครั้งโบราณในทุกสังคม การแลกเปลี่ยนนี้อาจ
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เป็นการแลกเปลี่ยนระหว่างหมู่บ้านหรือระหว่างเมืองที่อยู่ห่างไกลออกไป โดยอาศัยพ่อค้าต่างถิ่นหรือ
กองคาราวาน 1 หรืออาจจะน าผลผลิตนั้นไปแลกเปลี่ยนด้วยตนเอง แหล่งซื้อขายแลกเปลี่ยนสินค้าใน
ยุคสมัยนั้นจึงยังไม่เป็นสถานที่ที่แน่นอน 

ต่อมาเมื่อชุมชนเจริญขึ้น สังคมขยายตัวเป็นเมืองใหญ่ มีการแลกเปลี่ยนผลิตผลระหว่างกัน 
เช่น การน าขวานหินไปแลกข้าวหรือเนื้อสัตว์ เริ่มเปลี่ยนไปใช้สิ่งมีค่าเป็นที่ต้องการทั้งสองฝ่ายเป็น
สื่อกลางการแลกเปลี่ยน ได้แก่ เปลือกหอย เมล็ดพืช ปศุสัตว์ ลูกปัด ขวานทองแดง หัวธนู เครื่องมือ
การเกษตร เป็นต้น และในที่สุดได้น าโลหะทองแดง โลหะเงิน โลหะทอง ซึ่งหายาก มีความคงทน ตัด
แบ่งได้ง่ายมาใช้เป็นสื่อกลางในการแลกเปลี่ยน เมื่อมีการรวมดินแดนต่างๆ เข้าด้วยกันเป็นประเทศใน
สมัยโบราณ ผู้มีอ านาจในการปกครองได้ใช้ตราเครื่องหมายของตนประทับลงบนเม็ดเงินที่ใช้ช าระหนี้ 
โลหะเงินประทับตราจึงเกิดเป็นเงินตราที่น ามาใช้ในการซื้อขายผลผลิตในตลาด ได้แก่ เงินตรายุคแรก
ของโลก เช่น เงินเครื่องมือส าริดรูปจอบและเงินมีดของจีนเงินก าไลทองแดงของประเทศไนจีเรีย เงิน
ทองแดงรูปกากบาทของประเทศคองโก เงินห่วงทองค าของประเทศอียิปต์และซูดาน หัวขวาน
ทองแดงของชาวเอสเท็กในประเทศเม็กซิโก (พิพิธภัณฑ์ธนาคารแห่งประเทศไทย ส านักงานภาคเหนือ
, 2559) รวมทั้งการใช้หอยเบี้ยในทวีปเอเซียและแอฟริกาหรือเงินตราในสุวรรณภูมิ เช่น อาณาจักร
ฟูนัน อาณาจักรศรีเกษตร อาณาจักรทวารวดี และอาณาจักรศรีวิชัย หรือ เงินตราสมัยล้านนา เช่น 
เบี้ย เงินเจียง เงินก าไล เงินท้อก เงินใบไม้ เงินวงตีนม้า เงินหอยโข่ง เงินปากหมู เงินดอกไม้หรือเงิน
ผักชี นอกจากนี้ยังมีเงินตราร่วมสมัย ได้แก่ อาณาจักรสุโขทัย อาณาจักรอยุธยาใช้เงินพดด้ว ง 
อาณาจักรจีนใช้เงินไซซี รวมทั้งเงินเหรียญรูปีของอาณาจักรอินเดีย เมื่อเงินตราเข้ามามีบทบาทในการ
แลกเปลี่ยนสินค้าท าให้เกิดการเคลื่อนไหวในชุมชนเสมือนไม่เคยพักผ่อนหลับนอน มีความคึกคักมี
ชีวิตชีวาส าหรับแหล่งชุมชนที่ส าคัญในสังคม เป็นสถานที่ที่มีท าเลเหมาะสมเป็นศูนย์กลางในการนัด
พบของผู้คนเพ่ือซื้อและขายสินค้าหรือเป็นแหล่งแลกเปลี่ยนข้อมูลข่าวสารต่างๆ ของคนในชุมชนมา
แต่ครั้งโบราณ จึงเรียกสถานที่ดังกล่าวว่า ตลาด โดยก าหนดการใช้เงินตราในตลาดในฐานะสื่อกลาง
แลกเปลี่ยน เงินตราช่วยให้ผู้ซื้อและผู้ขายสามารถตกลงกันได้ในการสั่งซื้อสินค้าและส่งสินค้า เงินตรา
จึงเป็นดัชนีชี้วัดความส าเร็จทางการตลาดในฐานะเป็นสิ่งที่สร้างความพึงพอใจให้แก่ผู้ซื้อและผู้ขาย
สินค้า ตลาดจึงมีบทบาทและความส าคัญต่อวิถีชีวิตของคนในสังคม 

 

                                           
1 เป็นค าที่มาจากภาษาเปอร์เซียว่า karwan (อ่านว่า การฺวาน) หมายถึง กองอูฐ หรือขบวนพ่อค้า 

ที่เดินทางไปด้วยกันเพื่อความปลอดภัย ค าเปอร์เซียค านี้ได้แพร่ไปทางตะวันตก  
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ภาพที่ 18 ตลาดพ้ืนบ้านล้านนา พ.ศ. 2450 
ที่มาภาพ : www.chicnews.net/history สืบค้นวันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2560 

 

  
 

ภาพที่ 19 บรรยากาศตลาดในอดีต   
ที่มาภาพ : National Geographic สืบค้นวันที่ 24 กุมภาพันธ์ 2561 

 
 ลักษณะของตลาดในระยะแรกเป็นแบบตลาดนัด คือ มีการซื้อขายสินค้ากันเป็นครั้งคราว 
หรือตามวันที่ก าหนด ณ สถานที่ใดสถานที่หนึ่ง สินค้าที่น ามาซื้อขายแลกเปลี่ยน มักเป็นสินค้าตาม
ฤดูกาล เช่น หนังสัตว์ ฝ้าย เมล็ดพืช ซึ่งสินค้าเหล่านี้พ่อค้าอาจน ามาขายเพียงปีละครั้ง ไม่ได้วางขาย
อย่างถาวร ส่วนสินค้าที่ต้องใช้ในชีวิตประจ าวัน เช่น อาหาร นม เนย ไข่ พวกพ่อค้าต้องน ามาขายกัน
เป็นประจ าทุกสัปดาห์ ตลาดถือก าเนิดเป็นครั้งแรกในอาณาจักรกรีกซ่ึงเป็นแหล่งอารยธรรมโบราณที่
ส าคัญของโลก เรียกตลาดว่า อะกอรา (agora) ส่วนโรมันเรียกตลาดว่า ฟอรัม (forum) ทั้งอะกอรา

http://www.chicnews.net/history%20สืบค้นวันที่%2020%20กุมภาพันธ์%202560
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และฟอรัมต่างก็มีความคล้ายคลึงกันในด้านสถานที่ตั้งและหน้าที่ใช้สอยของตลาด กล่าวคือ ตลาดมัก
ตั้ งอยู่ กลางเมื อง เป็ นที่ พบปะและท ากิจกรรมของคน ในชุมชนนั้ น และชุมชนใกล้ เคี ยง 
นอกเหนือไปจากเป็นที่แลกเปลี่ยนและซื้อขายสินค้ากัน 
  

 
 

ภาพที่ 20 ตลาด Mercat De La Boqueria, Barcelona ประเทศสเปน 
ที่มาภาพ : yingpook.com สืบค้นวันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2560 

 
อาจกล่าวได้ว่า ตลาดเป็นพ้ืนที่ที่เกิดขึ้นจากการพบปะของคนในสังคม มีพัฒนาการจากการ

แบ่งปันเครื่องอุปโภคบริโภคที่แต่ละครอบครัวผลิตขึ้นใช้เอง จนเมื่อมีเพียงพอแก่ความต้องการใช้
ภายในครอบครัวแล้วจึงน ามาตกลงแลกเปลี่ยนซื้อขายกันระหว่างครัวเรือน ต่อมาก าหนดให้ใช้เงินตรา
เป็นเครื่องมือส าหรับซื้อขายสินค้าในตลาด ก่อให้เกิดเป็นอาชีพสร้างรายได้ให้แก่ครอบครัว ส่งผลต่อ
ความเจริญทางเศรษฐกิจและความมั่นคงทางสังคมในชุมชน 
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ภาพที่ 21 ตลาดพ้ืนบ้านในสาธารณรัฐประชาชนจีน   
ที่มาภาพ : kapook_world-612072 สืบค้นวันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2560 

 
ตลาดในสังคมไทยเริ่มมีขึ้นแห่งแรกเมื่อใดไม่ปรากฏบันทึกเป็นหลักฐานลายลักษณ์อักษรแน่

ชัด แต่จากการศึกษาศิลาจารึกพ่อขุนรามค าแหง ท าให้ทราบว่า ในสมัยสุโขทัยได้มีการค้าเสรีและมี
ตลาดเกิดขึ้นแล้ว เรียกว่า “ตลาดปสาน” ดังความว่า “...เมืองสุโขทัยนี้ดี ในน้้ำมีปลำ ในนำมีข้ำว เจ้ำ
เมืองบ่เอำจกอบ ในไพร่ ลู่ท่ำง เพ่ือนจูงวัวไปค้ำ ขี่ม้ำไปขำย ใครจักใคร่ค้ำช้ำง ค้ำ ใครจักใคร่ค้ำม้ำ ค้ำ 
ใครจักใคร่ค้ำเงือนค้ำทองค้ำ ไพร่ฟ้ำหน้ำใส …เบื้องตีนนอนเมืองสุโขทัยนี้ มีตลำดปสำน มีพระอจนะ 
มีปรำสำทมีป่ำหมำกป่ำพร้ำวป่ำหมำกลำง มีไร่มีนำ  มีถิ่นถำน มีบ้ำนใหญ่บ้ำนเล็กเบื้องหัวนอน เมือง
สุโขทัยนี้ มีกุฏีพิหำร ปู่ครูอยู่ มีสรีดภงส มีป่ำพร้ำวป่ำลำง มีป่ำม่วงป่ำขำม...” (คณะกรรมการ
พิจารณาและจัดพิมพ์เอกสารทางประวัติศาสตร์ ส านักนายกรัฐมนตรี, 2521: 18-23) สอดคล้องกับ
ศิลาจารึกนครชุม จังหวัดก าแพงเพชร ที่ระบุว่ามีการค้าขายของประชาชนทั้งทางบกและทางน้ า 
ความว่า “...ไพร่ฟ้ำข้ำไทย ขี่เรือไปค้ำข่ีม้ำไปขำย...” (คณะกรรมการพิจารณาและจัดพิมพ์เอกสารทาง
ประวัติศาสตร์ ส านักนายกรัฐมนตรี, 2521: 69) จากข้อความดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ในสมัยสุโขทัยมี
การค้าขายกันอย่างเสรี ผู้ปกครองกรุงสุโขทัยทรงมีนโยบายไม่เก็บภาษีส าหรับผู้น าผลิตผลเข้ามา
ค้าขายในสุโขทัย ทรงส่งเสริมให้ตลาดปสานเป็นศูนย์กลางจ าหน่ายสินค้าหลายประเภท ตั้งแต่ผลไม้ 
เครื่องอุปโภคบริโภคต่างๆ และสัตว์ที่ใช้เป็นแรงงานเป็นพาหนะ เช่น วัวและม้า ลักษณะของตลาด
เป็นลานกว้างๆเหมาะส าหรับเป็นที่ชุมนุมกันของผู้ซื้อและผู้ขาย อาจจะเรียกได้ว่า ตลาดบกเพราะมี
ท าเลที่ตั้งค้าขายอยู่บนบก ตัวอย่างตลาดในสมัยสุโขทัยที่ปรากฏในหลักศิลาจารึก เช่น ตลาดป่าตอง
ขายใบตอง ตลาดป่าพร้าวขายมะพร้าว ตลาดป่าตะกั่วขายโลหะตะกั่ว นอกจากนี้ ศิลาจารึกวัดศรีชุม 
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ยังได้สะท้อนให้เห็นตลาดในฐานะแหล่งค้าสัตว์ประเภทต่างๆ ส าหรับผู้ใจบุญซื้อไปปล่อย ดังความว่า 
“...ลำงแห่งเทตลำด ซื้อสัตว์ทั้งหลำยโปรด อันเป็นต้นว่ำคนอีกแพะแลหมูหมำเป็ดไก่ห่ำนนกปลำเนื้อ 
ฝูงสัตว์ทั้งหลำย โปรดสัตว์ดีมีรูปโฉมงำม...” (ธงชัย ดิษโส, 2544: 68) จะเห็นได้ว่า ตลาดมีลักษณะ
การขายสินค้าเป็นแหล่งๆ สืบเนื่องต่อมาในสมัยอยุธยา ตลาดยังคงอยู่ตามแหล่งชุมชนเช่นเดิม ตลาด
การค้าที่ส าคัญในสมัยกรุงศรีอยุธยาส่วนใหญ่เป็นตลาดน้ าอยู่ในแหล่งที่ตั้งชุมชนซึ่งใช้ แม่น้ าล าคลอง
เป็ น เส้ น ท า งสั ญ จ ร โด ย รอ บ เก าะก รุ งศ รี อ ยุ ธ ย าที่ มี ลั ก ษ ณ ะค ล้ า ย รู ป ส า เภ าน าว า 
(มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2547: 170) แต่รูปแบบของตลาดมีเพ่ิมมากขึ้นคือ มีทั้งตลาดบก 
ตลาดน้ า และตลาดนัด โดยเหตุที่อยุธยาตั้งอยู่บริเวณแม่น้ าสามสายมาบรรจบกันเรียกว่า บางกะจะ 
นอกจากนี้ยังมีเส้นทางน้ าเชื่อมแม่น้ าสายอ่ืนๆ ทั้งภายในและภายนอกตัวเมืองเพ่ือการคมนาคมและ
การระบายน้ า การสัญจรทางน้ าจึงเหมาะแก่การติดต่อค้าขายทั้งภายในและการค้ากับต่างประเทศ 
รวมทั้งยังมีย่านตลาดหรือท าเลที่มีการค้าขายแบบถาวร คือ มีตึกแถวยำว ๑๖ ห้องสองชั้นๆ ล่ำงตั้ง
ร้ำนขำยของ ชั้นบนคนอยู่ (มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2555: 5) การปลูกสร้างตึกถาวร
ดังกล่าวส่งผลให้มีการค้าขายทั้งวันตั้งแต่เช้าจรดเย็นและแบบชั่วคราวเป็นตลาดที่ขายเฉพาะช่วงเช้า
หรือเย็นเริ่มตั้งแต่ห้าโมงเย็นไปจนถึงสองหรือสามทุ่ม (สันต์ ท. โกมลบุตร, 2510: 317) ด้วยเหตุนี้
ตลาดในอยุธยาจึงคึกคักจอแจตลอดทั้งวันเพราะตั้งอยู่ในท้ำเลที่เหมำะสม มีประชำกรหนำแน่นและ
เต็มไปด้วยสินค้ำ ของจ้ำเป็นแก่ชีวิตน้ำเข้ำมำขำยจำกนำนำประเทศ” (ประชุมพงศาวดารภาคที่ 76, 
2513: 119-121) จากการศึกษาข้อมูลพบว่าในตัวเกาะเมืองอยุธยาทั้งในและนอกก าแพงรวมทั้ง
บริเวณโดยรอบ มีตลาด ย่านการค้าและการผลิตประมาณกว่า 140 แห่ง ได้แก่ 1) ตลาดท้องน้ า 4 
แห่ง 2) ตลาดในก าแพงพระนคร 60 ตลาด และ 3) ตลาดนอกก าแพงพระนคร 30 ตลาด รวมทั้งมี
ย่านการค้าและผลิตสินค้าริมสองฟากแม่น้ าอีก 52 ต าบล ส่งผลให้มีสินค้าที่หลากหลายจ านวนถึง 
373 ชนิด 24 ประเภทสินค้า (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 184-192) โดยมีสินค้าที่เกี่ยวข้องกับ
ศิลปะการแสดงดนตรีและนาฏศิลป์ไทย ได้แก่ 1) เครื่องประกอบการแสดง คือ ศีรษะโขน 2) 
เครื่องประดับ คือ ก าไลมือ ก าไลเท้า ปิ่นส้น ปิ่นเข็ม สอ้ิง สังวาลย์ทองค า สังวาลย์ขี้รัก สังวาลย์สาย
ลวด ปิ่นปักผม แหวนหัวมะกล่ า แหวนลูกแก้ว ลูกปัด เครื่องประดับต่างๆ ที่ท าจากทองเหลืองและ
ตะกั่ว พลอยแดง ทองพราย 3) เครื่องดนตรี คือ ทับ โทน เรไร ปี่แก้ว จ้องหน่อง เพลี้ย ขลุ่ย จิงโจ้ 
และ 4) วัสดุที่ใช้ในงานประณีตศิลป์ คือ น้ ารัก  
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ภาพที ่22 บรรยากาศตลาดน้ าในอดีต   
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นอกจากสินค้าที่ผลิตขึ้นภายในอยุธยาและบริเวณโดยรอบเกาะเมืองแล้ว ยังมีสินค้าที่มาจาก
เมืองใกล้เคียง เช่น อ้อย ยาสูบ น้ าผึ้ง สินค้าจากหัวเมืองเหนือน ามาจากพิษณุโลก ข้าวเปลือกน ามา
จากสุพรรณบุรี อ่างทอง สิงห์บุรี ส่วนน้ ารัก ขี้ผึ้ง ก ายาน ครั่ง ไหม น ามาจากนครราชสีมา เป็นต้น 
นอกจากนี้ ยังมีสินค้าที่น าเข้ามาจากต่างประเทศ เช่น สินค้าจากเมืองจีน อาทิ เครื่องเคลือบ ไหมดิบ 
ผ้าไหม ฯ สินค้าจากญี่ปุ่น เช่น ทองแดง เหล็ก ใบชา สาหร่าย ฯ สินค้าจากอินเดีย เช่น ผ้าชนิดต่างๆ 
หรือแม้แต่สินค้าจากยุโรป เช่น ผ้า เครื่องประดับ เหล้าองุ่นที่มาจากสเปน เปอร์เซีย ฝรั่งเศส ฯลฯ จะ
เห็นได้ว่า กรุงศรีอยุธยาเป็นศูนย์กลางรวมความหลากหลายทางชาติพันธุ์ที่คุมส าเภา ขนสินค้ าขึ้นมา
ไว้บนตึกห้างในก าแพงพระนครศรีอยุธยาตามที่ตนซื้อ แลเช่าต่างๆ เปิดร้านห้างตึกขายของตามเพศ
ตามภาษา (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 199) ส่งผลให้ตลาดพระนครศรีอยุธยาเป็นตลาดการค้า
ขายขนาดใหญ่ มีเครือข่ายการค้าทั้งภายในและภายนอกประเทศอย่างมากมาย โดยมีผู้ประกอบการ
ค้าที่ส าคัญตั้งแต่พระราชวงศ์ชั้นสูง เจ้านาย ขุนนาง รวมไปถึงกลุ่มไพร่และกลุ่มคนเชื้อสายต่างชาติ 
คนเหล่านี้ท าการค้าด้วยวิธีการรับสินค้ามาขายและรวมตัวกันผลิตสินค้าตามความถนัดของตนเอง 
สินค้าบางชนิดบ่งบอกความเป็นช่างฝีมือเฉพาะทาง เช่น ศีรษะโขน เครื่องประดับการแสดง ทั้งผู้คน
และสินค้าที่หลากหลายจ านวนมากท าให้พระนครศรีอยุธยาเป็นเช่นศูนย์กลางการค้าและวัฒนธรรม
นานาชาติ ท าให้ระบบเศรษฐกิจมีความเข้มแข็ง ส่งผลให้ราชส านักเข้ามามีบทบาทในการจัดการดูแล
ความเป็นระเบียบเรียบร้อยภายในตลาด มีการออกกฎหมายก ากับ ควบคุมและลงโทษผู้ กระท า
ความผิดทางการค้า ดังข้อกฎหมายในพระไอยการอาชญาหลวง ความว่า “๓๖ มำตรำหนึ่ง พระ
เจ้ำอยู่หัวธรงบัญหญัติให้ซื้อขำยสิ่งของตำมถนนตระหลำด แลผู้ซื้อขำยท้ำเกินบัญหญัติไว้ มิได้ซื้อขำย
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ตำมถนนตระหลำด มักซื้อของถูกขำยแพงนอกพระรำชบัญหญัติ ท่ำนว่ำเลมิดพระรำชอำญำให้จ้ำใส่
ขื่อไว้สำมวันและเอำไปประจำนจนรอบตระหลำด แล้วให้ทวนด้วยไม้หวำย ๒๕ ที ถ้ำก้ำนันตระหลำด
มิได้ก้ำชับว่ำกล่ำว ละให้ลูกตลำดซื้อถูกขำยแพงกว่ำถนนตระหลำด อันพระเจ้ำอยู่หัวธรงบัญหญัติไว้ 
ให้เอำก้ำนันตระหลำดจ้ำใส่ขื่อไว้สำมวัน แล้วทวนด้วยไม้หวำย ๑๕ ที...” (มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์
และการเมือง, 2527: 395) จากข้อความในกฎหมายจะพบว่า สถานที่ค้าขายคือถนนในตระหลาด มี
ก านันตระหลาดหรือก านันตลาดท าหน้าที่ดูแลไม่ให้เกิดการเอารัดเอาเปรียบในการค้าขาย รวมทั้งท า
หน้าที่เก็บภาษีในตลาดตามอัตราที่ก าหนดไว้ ถ้าเก็บเกินกว่าพิกัดจะถูกลงโทษ (นันทา วรเนติวงศ์, 
2518: 62) นอกจากก านันตลาดแล้ว ยังมี เจ้าตลาด และ นายตลาด ท าหน้าที่ดูแลตรวจสอบเงิน
ปลอมและดูแลความเรียบร้อยในตลาด (เพชรรุ่ง เทียนปิ๋วโรจน์, 2550: 205) ที่มีการออกกฎหมาย
เพ่ือให้เกิดความปลอดภัยในตลาด เป็นการสร้างความมั่นใจให้แก่ผู้ค้าขายโดยตรง นอกจากตลาดที่
เป็นศูนย์กลางการค้าขายของพระนครศรีอยุธยาแล้ว ยังปรากฏมีสถานบริการทางเพศอยู่ในย่าน
การค้าด้วย น่าจะมีทั้งหญิงชาวต่างชาติและหญิงไทยรวมกันอยู่ย่านท้ายตลาด ดังความในค าให้การขุน
หลวงหาวัด เล่ม 8 ว่าด้วยเรือจ้างรอบกรุง ความว่า “ตลำดบ้ำนจีนปำกคลองขุนละครชัยมีหญิง
ละครโสเพณีตั้งโรงอยู่ท้ำยตลำด ๔ โรง รับจ้ำงท้ำช้ำเรำแก่บุรุษ” (มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 
2547: 175) รวมทั้งมีศาลเจ้าจีนในตลำดปำกคลองวัดเดิมใต้ศำลเจ้ำปูนเฒ่ำก๋ง ๑ และศำลเจ้ำจีนศำล
หนึ่ งอยู่ท้ ำยตลำดบ้ ำนจีน  (มหาวิทยาลัยสุ โขทัยธรรมาธิราช , 2555: 5) ลักษณะตลาดใน
พระนครศรีอยุธยายังคงสืบทอดรูปแบบต่อมาถึงสมัยกรุงธนบุรีหลังจากบ้านเมืองเข้าสู่ภาวะปกติ 
สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชโปรดเกล้าฯ ให้แต่งส าเภาออกไปค้าขายยังต่างประเทศ เช่น จีน ญี่ปุ่น 
เป็นต้น การค้าระหว่างประเทศ ในระยะแรกสมเด็จพระเจ้าตากสินทรงสละพระราชทรัพย์ส่วน
พระองค์ในการซื้อข้าวสารแจกราษฎร ทรงให้ราคาสูง ชาวต่างชาติที่ทราบข่าวก็น าสินค้าเข้ามาขาย
เป็นจ านวนมาก ท าให้สินค้าที่ชาวต่างชาติน าเข้ามาขายมีราคาถูกลง สามารถบรรเทาความอดอยาก
และการขาดแคลนเครื่องอุปโภคบริโภค นอกจากนี้ ราษฎรที่หลบหนีภัยสงครามไปอยู่ตามป่าทราบ
ข่าวการแจกอาหารแก่ราษฎรต่างก็พากันออกจากป่าเข้ามาอาศัยอยู่ในกรุงธนบุรีเพ่ิมขึ้น จะได้เป็น
ก าลังของชาติในการรวบรวมอาณาจักรต่อไป เมื่อพ่อค้าแข่งขันกันน าสินค้าเข้ามาขายเพ่ิมขึ้นเป็น
จ านวนมาก เกินความต้องการของราษฎร ราคาสินค้าก็ถูกลงตามล าดับความเดือนร้อนของราษฎรก็
หมดไป ในขณะเดียวกันรายได้ของรัฐก็ยังคงมาจากการเก็บภาษีทางการค้าเหมือนสมัยอยุธยาตอน
ปลาย 
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เมื่อพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ทรงสถาปนากรุงรัตนโกสินทร์ขึ้นเป็น

ราชธานี เมื่อ พ.ศ. 2325 และมีพระราชประสงค์ท่ีจะสร้างพระบรมมหาราชวัง จึงทรงพระกรุณาโปรด
เกล้าฯ ให้ชาวจีนที่เคยอาศัยอยู่ริมฝั่งแม่น้ าเจ้าพระยา บริเวณท่าเตียน และพ้ืนที่ใกล้เคียงมาแต่เดิม 
ย้ายไปอยู่นอกเขตก าแพงพระนครที่ส าเพ็งและยังคงประกอบอาชีพค้าขาย ส าเพ็งจึงเป็นแหล่งรวมคน
จีนที่มีอาชีพค้าขายเป็นหลักและกลายเป็นย่านตลาดใหญ่ ศูนย์กลางของสินค้าที่น าเข้าจากประเทศ
จีน ความเจริญเติบโตทางด้านการค้าของส าเพ็งเห็นเด่นชัดขึ้นเมื่อมีการตัดถนนหลายสายผ่านบริเวณ
ส าเพ็ง พ้ืนที่ของตลาดส าเพ็งจึงขยายไปอย่างรวดเร็ว ตามแนวถนนที่ตัดขึ้นใหม่ เกิดร้านค้าขึ้น
มากมายทั้งสองฟากถนน ขายสินค้าหลากหลายชนิด ตั้งแต่ของเล็กๆ น้อยๆ ไปจนถึงเครื่องมือ
เครื่องใช้ขนาดใหญ่ ส าเพ็ง จึงเป็นตลาดที่ขายสินค้า ทั้งแบบขายปลีก และขายส่ง ตลาดที่ส าคัญใน
ย่านนี้คือ ตลาดเก่า ที่มีทั้งอาหารสด และอาหารแห้งครบครัน ส าเพ็งจึงเปรียบเป็นศูนย์กลางการค้า
ต้นแบบที่ส่งผลให้เกิดการขยายตัวทางการค้าตามมา มีแหล่งท าการค้าเพ่ิมขึ้นอีกหลายแห่ง เช่น 1) 
บริเวณถนนเยาวราช เป็นแหล่งสรรพสินค้าชั้นน าในอดีต สินค้าส่วนใหญ่มาจากประเทศจีน เช่น 
ผลไม้ทั้งสดและแห้ง ผ้าแพรพรรณ ใบชา ยาจีน นอกจากนี้ยัง มีภัตตาคาร ห้างขายทองรูปพรรณ 
และสถานเริงรมย์ 2) บริเวณถนนพาหุรัด เป็นย่านขายผ้า และเครื่องแต่งกาย ส่วนใหญ่เป็นร้านของ
ชาวอินเดียและปากีสถาน 3) บริเวณถนนบางรัก เป็นย่านการค้าขายของชาวตะวันตก มีตลาดบางรัก
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เป็นตลาดใหญ่ของบริเวณนี้  4) บริเวณถนนบางล าพู เป็นย่านขายสินค้าพ้ืนเมืองของไทย ตลาดที่
ส าคัญคือ ตลาดยอดพิมานหรือตลาดยอด 
 

 
 

ภาพที่ 24 เรือส าเภาค้าขาย พ.ศ. 2465 (ปากน้ าสมุทรปราการ) 
ที่มาภาพ : www.zthailand.com สืบค้นวันที่ 26 กุมภาพันธ์ 2561 

 
นอกจากนี้ ยังมีแหล่งขายเครื่องสังฆภัณฑ์ ซึ่งอยู่บริเวณเสาชิงช้าบนถนนบ ารุงเมือง ที่เป็น

ศูนย์รวมของเครื่องใช้ของสงฆ์ และของใช้ในกิจการทางศาสนาแหล่งใหญ่ของกรุงเทพฯ ตลาดบกอีก
แห่งหนึ่งที่มีความส าคัญมาตั้งแต่ครั้งกรุงรัตนโกสินทร์ตอนต้นคือ ตลาดท่าเตียน นอกจากนี้ยังย่าน
ตลาดที่เป็นแหล่งผลิตสินค้าที่ส าคัญได้แก่ ตลาดบ้านหม้อ (ท าหม้อขาย) บ้านพานถม บ้านบาตร บ้าน
ดอกไม้ (ท าดอกไม้ไฟ พลุ และตะไล) บ้านดินสอ (ท าดินสอพอง) บ้านนางเลิ้ง (ท าโอ่ง) บ้านท า
กระดาษ บ้านบุ (ท าขันน้ า) บ้านช่างหล่อ บ้านขมิ้น (ท าผงขมิ้น) บ้านตีทอง ตลาดพลู นอกจากนี้ ใน
อดีตยังมีตลาดขายอาหารเป็นประเภทๆ ไป เช่น ตลาดบนเชิงสะพานหันขายหมูและผัก ตลาดเจ้าสัว
เนียม หรือตลาดพระยาไพบูลย์ ตลาดกรมภูธเรศ วัดเกาะ และตลาดน้อย ตลาดเหล่านี้ขายอาหาร
จ าพวกเนื้อสัตว์ เช่น เป็ด ไก่ หมู ของสดต่างๆ ส่วนตลาดที่ขายพวกผักผลไม้ ได้แก่ ตลาดท้ายวัง 
ตลาดยอด ตลาดหัวล าโพง ตลาดบ้านทวาย ตลาดบ้านขมิ้น ตลาดคลองมอญ ตลาดดังกล่าวข้างต้น
ล้วนเป็นตลาดที่ท าการค้าขายเป็นประจ าทุกวัน อาจมีบ้างที่หยุดวันเสาร์อาทิตย์แต่ก็เป็นส่วนน้อย 
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ภาพที่ 25 หาบเร่ (อาชีพอิสระ/Thai Delivery)   
ที่มาภาพ : www.chicnews.net/history สืบค้นวันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2560 

 
นอกจากตลาดดังกล่าวมาแล้ว ปัจจุบันยังมีตลาดที่เกิดขึ้นใหม่ เรียกว่า ตลาดนัดที่จัดให้มีขึ้น

เฉพาะวันและสถานที่ที่ก าหนด อาจเป็นเพียงวันใดวันหนึ่งในสัปดาห์ และจะเป็นเช่นนั้นไปเรื่อยๆ จน
เป็นที่รู้จักของคนในชุมชน ตลาดลักษณะนี้มีอยู่ทั่วไป ทั้งในชนบท และตัวเมืองใหญ่ ส าหรับสถานที่ที่
ใช้เป็นตลาดนัด ส่วนใหญ่จะใช้บริเวณลานวัด ข้างสวนสาธารณะ หรือบนทางเท้าริมถนน ที่มีรถวิ่ง
ผ่านไปมา เพ่ือให้ผู้สัญจรไปมาและคนในละแวกนั้น ได้มาจับจ่ายซื้อของกันสะดวก ส่วนขนาดของ
ตลาดนัดแต่ละแห่ง ก็ขึ้นอยู่กับความเจริญของแต่ละชุมชนเป็นส าคัญ สินค้าที่พ่อค้าแม่ค้าน ามา
วางขายจะมีสารพัดอย่าง เช่นเดียวกับสินค้าที่วางขายในตลาดสด อาจมีสินค้าบางอย่างที่ ในตลาดสด
ไม่มีวางขาย แต่จะมีผู้น ามาขายเฉพาะในวันที่มีตลาดนัดเท่านั้น นอกจากนี้ ตลาดนัดบางแห่งจะขาย
สินค้าเฉพาะอย่าง เช่น ตลาดนัดวัว ตลาดนัดควาย ก็จะขายเฉพาะวัวและควายเท่านั้น เวลาที่ขาย 
อาจมีเฉพาะช่วงเช้าครั้งหนึ่งและช่วงเย็นอีกครั้งหนึ่ง หรืออาจจะขายทั้งวันก็ได้ ตลาดนัดจึงเป็นตลาด
ประเภทหนึ่งซึ่งเป็นที่นิยมของคนไทย กล่าวได้ว่า ลักษณะของตลาดจึงขึ้นอยู่กับสภาพแวดล้อมและ
การตั้งถ่ินฐานของชุมชนเป็นอย่างมาก (ศรันยพงศ์ โชติวรรณ์, 2549: 8)  

 

http://www.chicnews.net/history%20สืบค้นวันที่%2020%20กุมภาพันธ์%202560
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ภาพที่ 26 ตลาดนัดกลางคืน (JJ Green Market)   
ที่มาภาพ : : http://www.bangkok.com/magazine/jj-green-market.html 

สืบค้นวันที่ 20 กุมภาพันธ์ 2560 
 

4.1.2 พัฒนาการของตลาด 
ตลาดในฐานะแหล่งบริการสินค้าที่จ าเป็นต่อการด ารงชีวิตมีพัฒนาการไปตามการขยายตัว

ของการตั้งถิ่นฐาน แต่เดิมวิถีชีวิตคนผูกพันกับแม่น้ าล าคลอง การท ามากินในด้านการเกษตรต้อง
พ่ึงพาแหล่งน้ าเป็นหลัก เมื่อมีผลผลิตทางการเกษตรเกิดขึ้นก็ได้ใช้แม่น้ าล าคลองเป็นเส้นทางคมนาคม
ขนส่งผลิตผลนั้นออกสู่ชุมชนเพ่ือแบ่งปัน แลกเปลี่ยนและซื้อขายกันในพ้ืนที่ที่ก าหนด เช่น บริเวณ
ริมน้ าหน้าวัด จุดตัดของแม่น้ าล าคลอง ปากคลอง หรือแพริมน้ าที่มีเรือบรรทุกสินค้ามาขนถ่ายค้าขาย
ในย่านที่มีการเดินเรือพลุกพล่าน พ้ืนที่ดังกล่าวจึงเป็นแหล่งชุมชนที่มีผู้คนสัญจรไปมามากมายเมื่อมี
พ้ืนที่ประจ า มีเวลาขายที่ก าหนดแน่นอน มีผู้ซื้อผู้ขายมารวมตัวกันเป็นจ านวนมากจึงส่งผลให้เกิด
พ้ืนที่ทางการค้าที่เรียกว่า ตลาดน้ า ดังปรากฏในวรรณกรรม เช่น โคลงนิราศนครสวรรค์ ของ พระ
ศรีมโหสถ แต่งขึ้นสมัยกรุงศรีอยุธยา ได้กล่าวถึง บ้านริมน้ าคนไทยที่เปิดเป็นร้านค้าขายจ านวนมาก 
ความว่า  

๏ ดลบ้ำนไทยใหญ่น้ำ้ นองชล เช่ียวแฮ  
ยลย่อมพำนิชสน เสียดซ้อง  
คิดครวญร่้ำจวนจน ใจเดือด แดนำ  
กี่เมื่อเลยจะหล้อง ลำดเข้ำคืนเวียง ฯ  

(กรมศิลปากร, 2530: 784) 

http://www.bangkok.com/magazine/jj-green-market.html
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นิราศตามเสด็จทัพล าน้ าน้อย ของพระยาตรัง แต่งขึ้นเมื่อปี พ.ศ. 2330 สมัยรัชกาลที่ 1 ได้กล่าวถึง 
ร้านค้าบนเรือนแพและเรือเร่ ความว่า  

๏  ถึงปำกคลองท่ำข้ำม ของขำย 
เรือพ่วงเรือนแพรำย เครื่องค้ำ  
นั่งแพแผ่โฉมถวำย สวำดสิว่ำง ใจนำ  
ผัดผ่องพักตร์ผิวหน้ำ หนึ่งหน้ำนวลจันทร์ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2547: 58) 
นิราศพระประธม ของสุนทรภู่ แต่งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2385 สมัยรัชกาลที่  3 ได้กล่าวถึงตลาดน้ าที่มีทั้ง
ร้านค้าบนแพ และเรือเร่ ความว่า  

๏  โอ้แลเหลียวเปลี่ยวใจกระไรเลย  มำชวดเชยโฉมหอมถนอมนวล 
จนนำวำคลำล่องเข้ำคลองขวำง ต้ำบลบำงกอกน้อยละห้อยหวน 
ตลำดแพแลตลอดเขำทอดพรวน แต่แลล้วนเรือตลำดไม่ขำดครำว 
ทุกเรือนแพแลลับระงับเงียบ ยิ่งเย็นเยียบยำมดึกให้นึกหนำว   

(กรมศิลปากร, 2545: 35) 
นิราศพระบาท ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดแพตั้งอยู่ทิศตะวันออกของศาลาริมน้ า เรียกว่า ตลาดขวัญ 
ความว่า  

๏ ถึงแขวงแควแพตลอดตลำดขวัญ เป็นเมืองจันตประเทศรโหฐำน 
ตลิ่งเบื้องบูรพำศำลำลำน เรือขนำนจอดโจษกันจอแจ  
พินิจนำงแม่ค้ำก็น่ำชม ท้ำคำรมเร็วเร่งอยูเ่ซ็งแซ ่ 
ใส่เสื้อตึงรึงรัดดูอดัแอ พี่แลแลเครื่องเล่นเป็นเสียดำย   

                                           (พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 50-51) 
นิราศพระปถวี ของหลวงจักรปาณี (ฤกษ์) เปรียญ กล่าวถึง บริเวณปลายคลองสามเสนมีตลาดบางซื่อ
บางซ่อนจ าหน่ายสินค้านานาชนิด ความว่า  

๏  มำย่ำนท้ำยปลำยคลองสำมเสนช่ือ จนบำงซื่อบำงซ่อนแดดร้อนสำย 
มีเรือนบ้ำนร้ำนโถงปลูกโรงรำย ต่ำงซื้อขำยสินค้ำนำนำนอง 
พวกแม่ค้ำหน้ำแปลกมำแลกเข้ำ จับเขม่ำหมึกมอมินหม้อหมอง  
ที่รุ่นเนื้อเจือขมิ้นดินสอพอง ไม่เหมือนน้องในเมืองเนื้อเหลืองเอง ฯ 

     (หลวงจักรปาณี (ฤกษ์), 2468: 5) 
นิราศพระแท่นดงรัง ของสุนทรภู่ กล่าวถึงตลาดน้ ามีเรือขายสินค้า เช่น พลู ความว่า  

๏  มำตะบึงถึงคลองบำงกอกน้อย ยิ่งเศร้ำสร้อยเสียใจเป็นใหญ่หลวง 
โทรมนัสกลัดกลุ้มถึงพุ่มพวง จนเลยล่วงครรไลเข้ำในคลอง  
เห็นตลำดท้องน้้ำประจำ้ขำย บ้ำงแจวพำยอึงอื้อมำซื้อของ 
เห็นสำวสำวแม่ค้ำน่ำประคอง พี่มองมองประตำน่ำเอ็นด ู
ช่ำงงำมเหมือนโฉมเฉลำเยำวยอด ยังไม่ถอดก้ำไลใสต่่ำงห ู
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น่ำสงสำรคอนพำยมำขำยพล ู ถ้ำได้อยู่กับพี่จะดีครัน 
  (สุนทรภู่, 2500: 2-3) 

นิราศถลาง ของหมื่นพรหมสมพัตรสร (นายมี) แต่งขึ้นระหว่าง พ.ศ. 2358-2359 สมัยรัชกาลที่ 2  
ได้กล่าวถึง ตลาดน้ าที่มีเรือแม่ค้าขายสินค้ามากมาย ความว่า  

ถึงตลำดท้องน้้ำระก้ำหวน พี่ซมซำนซูบพักตร์ลงอักโข 
ด้วยเป็นห่วงบ่วงใยนั้นใหญ่โต หัวอกโอ้เจียนจะแยกออกแตกตำย  
ยิ่งคิดไปใจคอให้หดหู ่ ช้ำเลืองดูแถวตลำดไม่ขำดขำย  
เห็นพวกแพแม่ค้ำนำวำพำย ออกเกียกกำยเยียดยัดอยู่อดัแอ  

             (กรมศิลปากร, 2504: 23) 
กล่าวถึง ส าเพ็งมีร้านขายของที่ตลาดหน้าแพ โดยมีเรือส าเภาบรรทุกสินค้าประเภท

ของเด็กเล่นเข้ามาจ าหน่ายปีละครั้ง ความว่า  
๏  ถึงส้ำเพ็งเล็งแลแพตลำด ไม่เห็นยอดกัลยำนิจจำเอ๋ย  
เห็นคนอื่นก็ไม่ช่ืนเหมือนคนเคย พี่เมินเฉยชมเหล่ำส้ำเภำรำย 
โอ้ส้ำเภำเหล่ำนี้ถึงปีเข้ำ บรรทุกเอำสินค้ำเข้ำมำขำย 
พี่เคยซื้อของเล่นไม่เว้นวำย โอ้เสียดำยที่จะไปกับส้ำเภำ  

  (กรมศิลปากร, 2504: 615) 
กล่าวถึง แม่ค้าเรือเร่ร้องขายสินค้าในคลองดาวคะนอง ความว่า  

๏  กระทั่งถึงดำวคะนองริมคลองน้อย    แม่ค้ำลอยขำยของร้องประสำน 
บ้ำงก็หยุดจัดของที่ต้องกำร น่ำสงสำรสำวสำวท่ีชำวบำง 
รู้ค้ำขำยพำยล่องออกคล่องแคล่ว เสียงเจื้อยแจ้วฝีปำกพูดถำกถำง  
พีเ่มินเฉยเลยตรงถึงน้องนำง จนเรือห่ำงเหินมำในสำคร  

             (กรมศิลปากร, 2504: 615) 
นิราศสุพรรณ ของหมื่นพรหมสมพัตรสร (นายมี) กล่าวถึง การเดินทางไปรับต าแหน่งที่จังหวัด
สุพรรณบุรี วันเดินทางออกจากกรุงเทพฯ โดยทางเรือ ตลอดทางเต็มไปด้วยเรือแพที่อยู่ประจ าแน่น
ตลาดน้ า ความว่า  

เมื่อวันออกนำวำลีลำจร ให้อำวรณ์หวั่นหวำดอนำถทรวง 
เห็นเรือแพแลตลอดตลำดน้้ำ อยู่ประจ้ำแน่นเนื่องทั้งเมืองหลวง 

          (พินิจ หุตะจินดา, 2553: 654) 
โคลงนิราศตลาดเกรียบ ของพระเทพโมลี (กลิ่น) แต่งขึ้นในสมัยรัชกาลที่ 3 ได้กล่าวถึง ตลาดน้ าที่อยู่
บนแพไม้พ่วงมีสินค้าจ าหน่ายมากมาย ความว่า  

๏  ถ่ันถ่ันถึงถิ่นท้ำย ตลำดแล  
พิศตลำดตลึงแพ พ่วงไม้ 
สินค้ำสิ่งของแอ อัดอยู ่
เปล่ำแต่อกเรียมไร ้ รำศร้ำงทำงเกษม ฯ  
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   (พ.ณ. ประมวญมารค, 2513: 25) 
โคลงนิราศของท้าวสุภัติการภักดี  (นาก) ไปตามเสด็จเมืองกาญจนบุรี  พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงแต่งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2416 ทรงกล่าวถึงร้านค้าริมน้ าที่มี
ลูกค้ามากมาย ความว่า  

 ๏ บ้ำนชำวยุโรปล้วน ตึกรำย เรียบแฮ 
เปนระยะรมิชำย ฝั่งน้้ำ 
บำงแห่งก็ห้ำงขำย ของมำก มีนำ 
ชุมประชำชนกล้ำ กลุ่มซื้อสับสน ฯ  

                                                    (พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2464: 121) 
นอกจากนี้ บ้านเรือนที่ตั้งอยู่บริเวณริมแม่น้ า ส่วนใหญ่จะประกอบอาชีพเกษตรกรรม ท าสวน

ผักและผลไม้ ซึ่งถือเป็นพ้ืนฐานของวิถีชีวิตในท้องถิ่น ผลิตผลที่ได้นอกจากจะใช้บริโภคภายใน
ครัวเรือนแล้ว ยังน ามาจ าหน่ายสร้างรายได้ให้แก่ครอบครัวและชุมชนด้วย เช่น นิราศพระแท่นดงรัง 
ของสามเณรกลั่น บุตรบุญธรรมของสุนทรภู่  แต่งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2376 ครั้งติดตามพระภิกษุภู่ไป
นมัสการพระแท่นดงรังพร้อมกับสามเณรตาบและสามเณรพัด ได้กล่าวถึง อาชีพเกษตรกรรมสองฝั่ง
คลอง ความว่า  

จนล่วงทำงบำงยี่เรือฝั่งเหนือใต ้ ล้วนไมไ้หล้ซ้อนซับสลับสลอน 
เห็นคุ่มคุ่มคลุมเครือริมเรือจร หอมเกสรเสำวคนธ์ที่หล่นโรย 
ประเดี๋ยวเดยีวเลีย้วล่องเข้ำคลองด่ำน เห็นแต่บ้ำนเรือกสวนให้หวนโหย 
ระรื่นรินกลิ่นโศกมำโบกโบย บ้ำงร่วงโรยรมิชลำที่อำรำม   

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 207-8) 
 กล่าวถึง การท าสวนผลไม้ริมคลอง การถนอมอาหาร (ปลาทูเค็ม) ความว่า  

๏  แล้วถึงบำงนำงสะใภผู้้ใหญ่เล่ำ  เป็นบ้ำนเก่ำที่สังเกตพวกเศรษฐี 
แต่หญ้ำกกรกเรี้ยวประเดี๋ยวนี ้  ยังเห็นมีแต่ทับทิมที่รมิคลอง 
กับท้ังหัวถ่ัวพูมันหนูมันนก เจ้ำของยกตั้งรำยเรียกขำยของ 
ได้ปรำสัยไถ่ถำมตำมท้ำนอง ถึงแม่กลองดูเกลื่อนบ้ำนเรือนโรง 
ท้ำปลำทูปูเค็มไว้เต็มตุม่ ดคูวันกลุ้มกลิ่นฟุ้งเหม็นคลุ้งโขลง 
ที่เรือหำปลำกุ้งกระบุงโพง ใส่อ่ำงโอ่งอลหม่ำนทุกบ้ำนเรือน  
 (พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 211-212) 

นิราศเมืองเพชร ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดบางสะใภ้ขายผลไม้จากสวน เป็นทับทิมที่ปลูกในสวนริม
คลอง ขายดีมาก ความว่า  

๏ จนตกทำงบำงสะใภค้รรไลล่อง  มีบ้ำนช่องซ้ำยขวำเขำค้ำขำย 
ปลูกทับทิมริมทำงสองข้ำงรำย ไม่เปล่ำดำยดกระย้ำทั้งตำป ี 
มำตั้งขำยฝ่ำยเจ้ำของไม่ต้องถือ เห็นเรือล่องร้องว่ำซื้อทับทิมเหนอ  
จะพูดจำคำรวะทั้งคะเออ เสียงเหน่อเหน่อหน้ำตำน่ำเอ็นดู   
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        (พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 165) 
นอกจากการจ าหน่ายสินค้าทางการเกษตรในลักษณะผู้ผลิตพบผู้ซื้อโดยตรงแล้ว ผู้ที่อาศัยอยู่

ริมน้ ายังใช้โอกาสดังกล่าวในการเปิดบ้านเป็นร้านจ าหน่ายสินค้าอุปโภค บริโภคนานาชนิด ดังตัวอย่าง  
โคลงนิราศนรินทร์ ของนายนรินทร์ธิเบศร์ (ทองอิน) แต่งเมื่อประมาณ พ.ศ. 2336 ในสมัยรัชกาลที่ 1 
นายนรินทร์ธิเบศร์มีชื่อเสียงว่าเป็นนักรบที่กล้าหาญตามเสด็จสมเด็จพระบวรราชเจ้ามหาสุรสิงหนาท
ไปร่วมการศึกทุกครั้ง มีความดีความชอบได้รับเลื่อนบรรดาศักดิ์ครั้งสุดท้ายเป็นที่พระยากลาโหมราช
เสนา ได้กล่าวถึง ร้านค้าบนแพจ าหน่ายผ้าแพร ผ้าตาด และผ้าชนิดต่างๆ หลากสี ความว่า  

๏ ชำวแพ แผ่แง่ 2 ค้ำ ขำยของ 
แพรพัสตรำตำดทอง เทศย้อม  
ระลึกสีไสบกรอง เครือมำศ แมเ่อย  
ซัดสอดสองสีห้อม ห่อหุ้มบัวบัง ฯ  

             (กรมศิลปากร, 2515: 78) 
นิราศพระแท่นดงรัง ของสามเณรกลั่น บุตรบุญธรรมของสุนทรภู่ แต่งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2376 ครั้งติดตาม
พระภิกษุภู่ไปนมัสการพระแท่นดงรังพร้อมกับสามเณรตาบและสามเณรพัด ได้กล่าวถึงเรือขายเกลือ 
ขายโอ่งและอ่าง ความว่า 

๏  ถึงเชิงเลนเห็นแต่เรือเกลือสลำ้ง เรือโอ่งอ่ำงแอบจอดตลอดหลำม 
ทุกพ่วงแพแลไม่เห็นไฟตำม ถึงอำรำมวัดเลียบยิ่งเยยีบเย็น  

                (พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 206) 
 กล่าวถึง เรือเร่ขายพืช ผัก ผลไม้ ร้านค้าหน้าแพขายผ้า ขายเครื่องทองเหลือง มีด ขวาน 
ความว่า  

๏ ถึงคลองน้้ำอัมพวำท่ีค้ำขำย เห็นเรือรำยเรือนเรียงเคียงขนำน 
มีศำลำท่ำน้้ำนำ่ส้ำรำญ พวกชำวบ้ำนซื้อขำยคอนท้ำยเรือ 
ริมชำยสวนล้วนมะพร้ำวหมสูีปลูก ทะลำยลูกลำกดินน่ำกินเหลือ 
กล้วยหักมุกสุกห่ำมอร่ำมเครือ พริกมะเขือหลำยหลำกหมำกมะพร้ำว 
ริมวำรมีีแพขำยแพรผ้ำ ทั้งขวำนพร้ำพร้อมเครื่องทองเหลอืงทองขำว 
เจ้ำของแพแลดูหำงหนูยำว มีลูกสำวสิเป็นไทยถอนไรปลิว 

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 211-212) 
 

                                           
2 แปลว่า แต่งตัวอวดโฉม อ่านรายละเอียดได้ในชลดา เรืองรักษ์ลิขิต. อ่านนิราศนรินทร์ฉบับวเิคราะห์

และถอดความ (โครงการเผยแพรผ่ลงานทางวิชาการล าดับที่ 160 คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณม์หาวิทยาลัย). 
โรงพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย: กรุงเทพฯ. 2558, หน้า 49.   



94 
 

 กล่าวถึง สินค้าของชาวจีน เช่น ใบชา ถ้วยชาม ฯ ของป่า เช่น ส้มมะขาม น้ ามันมะพร้าว 
นุ่น ฝ้าย ฯ ของทะเล เช่น ปลา รวมถึงปลาย่างและโรงท าน้ าตาลมะพร้าว ความว่า  

๏  ตลิ่งลำดหำดทรำยที่ขำยของ เรือข้ึนล่องแวะจอดตลอดหลำม 
พวกเจ๊กจีนสินค้ำใบชำชำม ส้มมะขำมเปรี้ยวปั้นน้้ำมันพร้ำว 
ที่ของเหล่ำชำวป่ำเอำมำขำย ทั้งนุ่นฝ้ำยใส่กรุกระชุขำว 
พวกประมงลงอวนไทยญวนลำว ท้ำร้ำนยำวย่ำงปลำริมวำร ี
มีโรงท้ำน้้ำตำลทรำยที่ท้ำยบ้ำน เป็นภูมิฐำนรวมทำงหว่ำงวิถี 
พวกเกียนต่ำงกลำงป่ำพนำล ี มำลงที่หน้ำท่ำโพธำรำม  

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 215) 
นิราศเมืองแกลง ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดบางปลาสร้อย ขายของนานาชนิด เช่น ของทะเลจาก
ชาวประมง ส่วนชาวจีน ขายสินค้าจ าพวกผักสดและผักดอง ความว่า  

เป็นสองแถวแนวถนนคนสะพรั่ง บ้ำงยืนบ้ำงนั่งร้ำนประสำนเสียง  
ดูรูปร่ำงนำงบรรดำแม่ค้ำเคยีง เห็นเกลีย้งเกลี้ยงกล้องแกล้งเป็นอย่ำงกลำง  
ขำยหอยแครงแมงภู่กับปมู้ำ หมึกแมงดำหอยดองรองกระถำง  
พวกเจ๊กจีนสินค้ำเอำมำวำง มะเขือคำงแพะเผือกผักกำดดอง  

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 32-34) 
นิราศภูเขาทอง ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดขวัญมีพ่อค้าแม่ค้าน าผลผลิตในสวนมาขายโดยใช้เรือเป็น
พาหนะ ความว่า  

๏ ถึงแขวงนนท์ชลมำรคตลำดขวัญ  มีพ่วงแพแพรพรรณเขำค้ำขำย 
ทั้งของสวนล้วนแต่เรือเรียงรำย พวกหญิงชำยประชุมกันทุกวันคืน  

 (สุนันท์ จันทร์วิเมลือง, 2544: 43) 
กล่าวถึง ตลาดแพริมน้ าหน้าวัดมีจ าหน่ายสินค้าประเภทผ้าแพร และเครื่องใช้ต่างๆ  

ไปพ้นวัดทัศนำรมิท่ำน้้ำ แพประจ้ำจอดรำยเขำขำยของ  
มีแพรผ้ำสำรพดัสมี่วงตอง ทั้งสิ่งของขำวเหลืองเครื่องส้ำเภำ ฯ  

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 121) 
นิราศเมืองเพชร ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดแพแขกขายเครื่องเทศ ความว่า  

๏ ไดเ้ห็นแต่แพแขกท่ีแปลกเพศ ขำยเครื่องเทศเครื่องไทยได้ใช้สอย 
ถึงวัดหงส์เห็นแต่หงส์เสำธงลอย เป็นหงส์ห้อยห่วงธงใช่หงส์ทอง  

 (พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 159) 
กล่าวถึง การขายสินค้าประเภทสัตว์น้ านานาชนิดบริเวณริมแม่น้ าแม่กลอง รวมทั้งเป็ด ไก่ 

และไข่พอกที่ขายดีเป็นเทน้ าเทท่า ความว่า  
๏ ถึงแม่กลองสองฝั่งเขำตั้งบ้ำน น่ำส้ำรำญเรือนเรือดเูหลือหลำย  
บ้ำงย่ำงปลำค่ำเคยีงเรียงเรียงรำย ดูวุ่นวำยวิ่งไขว่กันใหญ่น้อย 
ขำยส้ำเร็จเปด็ไก่ท้ังไข่พอก กระเบนกระบอกปลำทูท้ังปูหอย 
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ลูกค้ำรับนับกันเป็นพันร้อย ปลำเล็กน้อยขมงโกรยโกยกระบุง  
(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 165) 

นิราศเมืองสุพรรณบุรี ของสุนทรภู่ กล่าวถึง ตลาดเชิงเลนมีร้านขายโอ่ง อ่าง อิฐ และเกลือ ความว่า  
๏ เชิงเลนเป็นตลำดสล้ำง    หลักเรือ 
โอ่งอ่ำงบ้ำงอิฐเกลือ เกลื่อนกลุม้ 
หลีกร่องช่องเล็กเหลือ ล้ำบำก ยำกแฮ 
ออกแม่น้้ำย่้ำถุ้ม ถี่ฆ้องสองยำม ฯ 

(พ.ณ. ประมวญมารค, 2519: 239) 
นิราศสุพรรณ ของหมื่นพรหมสมพัตรสร (นายมี) กล่าวถึง ตลาดน้ าที่เต็มไปด้วยเรือแพขายสินค้า

นานาชนิด เช่น ผ้าแพร ผ้าโหมด ผ้าม่วง เครื่องแก้ว เครื่องทอง3 นอกจากนี้ ยังมีเรือส าเภาที่จอดรอ
ล าเลียงสินค้าจากเมืองไทยประเภทไม้ชนิดต่างๆ ส่งออกไปจ าหน่ายที่เมืองจีน เช่น ไม้แดง ไม้ฝาง ฯ 
หนังสัตว์ เขาสัตว์ งาช้าง และ ลูกกระเบา ความว่า  

สำรพันสินค้ำผ้ำแพรดวง ทั้งโหมดม่วง 4 เหลียน 5 หลิน 6 และจินเจำ 7  
มีเครื่องแก้วเครื่องทองของต่ำงๆ มำตั้งวำงเรียงรำยจะขำยเขำ 
ที่หน้ำแพแม่น้้ำล้วนสำ้เภำ เห็นปลำยเสำธงริ้วปลิวปลำบตำ  
บรรทุกของเมืองไทยไปต่ำงๆ ไม้แดงฝำงสำรพดัแกล้งจัดหำ 
ทั้งเอ็นหนังลูกกระเบำเขำนองำ เอำไปค้ำเมืองจีนกินก้ำไร  

          (พินิจ หุตะจินดา, 2553: 654) 
 กล่าวถึง ร้านขายผัก ประเภท ฟัก แฟง ผักดอง ข้าวเหนียวเหลือง 8 ความว่า  

ดูแม่ค้ำมำขำยก็หลำยเหลือ ทั้งบกเรือเรียงรำยล้วนขำยของ  
น้้ำเต้ำแตงแฟงฟักแลผักดอง เที่ยวเร่ร้องตำมตลำดไม่ขำดครำว  
ข้ำวเหนียวเหลืองเครื่องขนมดูถมฐำน กินไม่หวำนสักว่ำหน้ำขำวขำว  

 

                                           
3 สันนิษฐานว่าเป็นเครื่องใช้ประเภททองเหลือง เพราะปรากฏอยู่ในกลุ่มสินค้าเครื่องใช้ประจ าบ้าน 
4 ผ้าโหมด หมายถึงผ้าที่ใช้กระดาษทอง ตัดเป็นเส้นเหมือนทองแล่งแล้วทอกับไหม ส่วนผ้าม่วงเป็นผ้าที่

สั่งทอมาจากโรงงานในเมือง "หม่วง" มณทลเซี่ยงไฮ้ ประเทศจีน ถูกเรียกช่ือเพี้ยนเป็น “ม่วง” ผ้าชนิดนี้ใช้ส าหรับ
เจ้านายและข้าราชการนุ่งห่มเต็มยศเวลาเข้าเฝ้าหรือออกรับแขกเมือง 

5 ช่ือมีดขนาดใหญ่ ดูรายละเอียดในพจนานุกรมฉบับราชบัณฑติยสถาน พ.ศ. 2542 หน้า 1307 
6 ช่ือแพรจีน ดรูายละเอียดในพจนานุกรมฉบับราชบัณฑติยสถาน พ.ศ. 2542 หน้า 1274 
7 ช่ือแพรจีนชนิดหนึ่ง ดรูายละเอียดในพจนานุกรมฉบับราชบัณฑติยสถาน พ.ศ. 2542 หน้า 313 
8 ข้าวเหนียวมูนใส่ขมิ้น รับประทานกับหน้ากุ้งโรยใบมะกรูดหั่นฝอยและใบผักชี มักขายเป็นเพียงส่วน

หนึ่งเช่นเดียวกับข้าวเหนียวด าหน้ากระฉีก เพราะส่วนใหญ่ร้านค้าจะขายข้าวเหนียวขาวมูนเป็นหลัก เช่น หน้า
สังขยา หน้ากลอย หน้าจาวตาลเชื่อม หน้าปลาแห้ง แกงบวดถั่วด าและน้ ากะทิทุเรียน (เฉพาะฤดูกาล)    
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ไม่เหมือนเทียบโต๊ะพำนทั้งหวำนคำว ของเจ้ำสำวน้อยนำงที่ช่ำงท้ำ  
(พินิจ หุตะจินดา, 2553: 672) 

นิราศลอนดอน ของหม่อมราโชทัย กล่าวถึงร้านจ าหน่ายสินค้าในอุโมงค์ใต้น้ าซึ่งมีจ านวนมากเหมือน
เดินตลาด ความว่า  

ที่ในนั้นจุดไฟไสวสว่ำง พื้นหนทำงแผ้วกวำดดูลำดเลี่ยน  
เขำขำยของเหมือนตลำดดำษเดยีร เที่ยวเดินเวียนซื้อหำสำรพัด  

               (พินิจ หุตะจินดา, 2553: 707) 
กล่าวโดยสรุป ลักษณะตลาดน้ าที่ปรากฏในวรรณกรรมประเภทนิราศตั้งแต่สมัยอยุธยา

ต่อเนื่องมาจนสมัยรัตนโกสินทร์ได้แสดงให้เห็นวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของคนส่วนใหญ่ที่อาศัยแม่น้ า ล า
คลองเป็นหลักในการด าเนินชีวิตอันเนื่องมาจากการตั้งถิ่นฐานบ้านเรือนริมน้ าทั้งที่มีอยู่เองโดย
ธรรมชาติและแม่น้ าล าคลองที่ขุดขึ้นตามนโยบายการขยายเส้นทางคมนาคมขนส่งและส่งเสริมการ
เพาะปลูกพืชผลทางการเกษตร โดยเฉพาะการปลูกผัก ผลไม้ในสวนตามฤดูกาลโดยการยกร่องและ
ท าคันดินสูงกั้นโดยรอบขนัดแต่ละ “ขนัด” มีลักษณะเป็นรูปสี่เหลี่ยมผืนผ้ามักจะมีด้านใดด้านหนึ่ง
ติดคลอง รอบสวนจะมีคันดินหรือถนนล้อมรอบเขตสวนของตนซึ่งถือว่าเป็นทางเดินสาธารณะ 
สามารถเดินผ่านสวนทะลุไปยังสวนใกล้เคียงได้ตลอด คันดินดังกล่าวยังช่วยป้องกันน้ าท่วมได้ด้วย 
นอกจากนี้ชาวสวนยังขุดทางน้ าระหว่างร่องเรียกว่า “ท้องร่อง” ส าหรับกักเก็บน้ าไว้ใช้รดผัก ผลไม้ 
ท้องร่องจะเชื่อมต่อกับล าประโดงหรือคลองซอยซึ่งมีการฝังท่อระบายน้ าออกจากร่องสวนเพ่ือรักษา
ปริมาณน้ าไม่ให้มากเกินความจ าเป็นหรือสูงจนถึงขอบตลิ่ง ชาวสวนจะเปิดท่อระบายน้ าออกช่วงเย็น
หลังน้ าลงและเปิดรับน้ าใหม่จากคลองในเวลาน้ าขึ้นช่วงเช้า ท่อระบายน้ าดังกล่าวเป็นท่อหล่อด้วย
ปูนรูปแปดเหลี่ยมวงในเป็นวงกลมเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 8 นิ้ว ชาวสวนจะใช้ลูกมะพร้าวแห้ง
ขนาดใหญ่มาเจียนให้เป็นทรงกลมคล้ายลูกฟุตบอลหรือใช้ไม้ทองหลางที่มีง่ามเหมือนหนังสติ๊กแต่มี
ขนาดใหญ่กว่ามากเป็นแกนกลางแล้วพันมัดด้วยทางหมากแห้งส าหรับอุดปากท่อกันน้ าจากคลองไหล
เข้ามาหรือเปิดระบายน้ าจากท้องร่องออกไป ถึงฤดูแล้งจะมีการช่วยกันลอกท้องร่องไม่ให้ตื้นเขิน โดย
การโกยเลนรวมทั้งเศษไม้ใบหญ้าข้ึนมาถมบนคันดินกิจกรรมนี้จะท าปีละหนึ่งครั้ง  

กล่าวส าหรับผลิตผลที่ได้จากการท าสวนนอกจากใช้บริโภคภายในครัวเรือนแล้ว ยังน าไป
แบ่งปัน ซื้อขายแลกเปลี่ยนในสถานที่ที่สะดวกแก่การนัดพบของคนในชุมชนโดยอาศัยเรือเป็น
พาหนะในการเดินทาง เมื่อมีการตั้งถิ่นฐานบ้านช่องริมน้ าหนาแน่น ผู้ย้ายถิ่นตามมาก็จ าเป็นต้องขุด
คลองเชื่อมต่อจากคลองเดิมเป็นแหล่งน้ าใหม่ที่เรียกว่า “คลองซอย” หรือ “ล าประโดง” ส าหรับใช้
อุปโภค บริโภค ตลอดจนเป็นเส้นทางคมนาคม ย่านชุมชนจึงรวมตัวกันอยู่บริเวณแหล่งน้ าส าคัญๆ 
เมื่อมีการขยายชุมชนจึงมีการขุดคลองเพ่ิมขึ้นเพ่ือรองรับปริมาณการใช้ประโยชน์ทางการเกษตรและ
การค้า รวมทั้งเป็นยุทธศาสตร์ส าหรับป้องกันประเทศ การสัญจรไปมาทางน้ าก็สะดวกรวดเร็วยิ่งขึ้น 
เมื่อชุมชนขยายตัวพ้ืนที่ทางการเกษตรก็ขยายตัวตามไปด้วย จึงท าให้เกิดตลาดน้ าส าคัญๆ คู่กับ
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ชุมชนริมแม่น้ าล าคลอง เช่น ตลาดปากคลองตลาด ตลาดน้ าคลองบางหลวง ตลาดน้ าคลองมหานาค 
ตลาดน้ าคลองดาวคะนอง ตลาดน้ าคลองคูพระนครเดิม ตลาดน้ าคลองดาวคะนอง ตลาดน้ าวัดไทร 
ตลาดน้ าวัดทอง ตลาดน้ าท่าเตียน ตลาดน้ าคลองด าเนินสะดวก ตลาดน้ าคลองโพหัก ตลาดน้ าอัมพ
วา ตลาดท่าคา ตลาดน้ าบ้านกระแชง และตลาดน้ าตามคลองซอยทั่วไป เป็นต้น ส าหรับสินค้าที่
น ามาขายส่วนใหญ่ก็จะเป็นผลิตผลทางการเกษตร สินค้าหัตถกรรมในครัวเรือนที่ผลิตขึ้นไว้ใช้เอง 
เมื่อมีใช้เพียงพอแล้วส่วนที่เหลือจึงน ามาแบ่งปัน แลกเปลี่ยนหรือซื้อขายกัน เช่น เรือขายข้าวแกง 
ขนมจีน ปลาแห้ง ปลาสด น้ ามันมะพร้าว กะปิ ตับจาก ถ่านไม้ ตุ่มดินเผา อ่างดินเผา ปูน หมากพลู 
มังคุด ทุเรียน มะม่วง เป็นต้น 

นอกจากนี้ ตลาดน้ ายังมีลักษณะเหมือนตลาดสดที่มีเวลาค้าขายแน่นอนหรือที่เรียกว่า ติด
ตลาดในช่วงเช้าเพราะใช้ประโยชน์จากปรากฏการณ์น้ าขึ้นน้ าลงเพ่ือทุ่นแรงในการพายเรือ ขนส่ง
สินค้าไปยังแหล่งรับซื้อหรือจุดนัดพบ ระหว่างทางอาจมีการหยุดขายสินค้าไปด้วย เช่น เนื้อสด ปลา 
ผัก ผลไม้ หมาก พลู ยาสูบ อาหารแห้งต่างๆ เช่น พริกไทย หอม กระเทียม เครื่องเทศ กะปิ น้ าปลา 

น้ าตาลปึก รวมทั้งขนมหวานและเครื่องแห้ง 9 ต่างๆ ส่วนข้าวของเครื่องใช้ทางการเกษตร เครื่องจัก
สาน และอุปกรณ์เครื่องครัวมักเป็นสินค้าที่น าติดเรือมากับสินค้าอ่ืนเป็นครั้งคราวประเภทสินค้าฝาก
มาขาย หรือเป็นสินค้าที่มากับเรือเร่ นานเข้าก็จัดหามาวางขายในเรือนแพริมน้ า เช่น มีด พร้า ขวาน 
จอม เสียม หม้อ กะทะ เตา ถ่าน ข้าวสาร ถาด ถ้วยชาม เครื่องจักสาน ดินสอพอง แป้งกระแจะ น้ า
อบไทย ธูป เทียนไข เสื่อ รวมไปถึงผ้าแพรพรรณชนิดต่างๆ เมื่อความต้องการสินค้ามีมากข้ึน ร้านค้า
ในตลาดน้ าก็มีจ านวนจ ากัด พ้ืนที่ทางการค้าจึงเริ่มลุกลามขยายขึ้นไปอยู่บนถนนห่างไกลแม่น้ าล า
คลองออกไปเรื่อยๆ จนในที่สุดจึงท าให้เกิดแหล่งค้าขายใหม่เรียกว่า ตลาดบก 

2) ตลาดบก เมื่อชุมชนริมน้ าขยายตัวความต้องการพ้ืนที่ใช้สอยบริเวณริมน้ าหรือใกล้เคียงก็
ขยายตามไปด้วย แต่เมื่อพ้ืนที่ริมน้ ามีจ ากัดจึงหันมาใช้พ้ืนที่ที่อยู่ห่างล าคลอง แม่น้ าออกไปสู่พ้ืนที่
ราบที่สูงขึ้น ทางเดินเท้าที่คนในชุมชนใช้สัญจรไปมาบนบกจึงกลายเป็นแหล่งชุมนุมแหล่งใหม่ที่ใช้ท า
กิจกรรมต่างๆ โดยเฉพาะการสร้างพ้ืนที่ค้าขายสินค้าในลักษณะเดิมเช่นเดียวกับตลาดน้ า แต่หันมาใช้
การขนถ่ายสินค้า การเดินทางด้วยเกวียนหรือพาหนะประเภทเครื่องยนต์มากขึ้น ระยะแรกคงจะเป็น
การขนถ่ายสินค้าจากตลาดน้ าขึ้นมาขายบนพ้ืนที่ดังกล่าวเป็นการคลี่คลายความหนาแน่นแออัด
บริเวณตลาดน้ าให้ผ่อนคลายลง ตลาดบกอาจจะมีขนาดไม่ใหญ่มาก สินค้าไม่หลากหลาย และติด
ตลาดเฉพาะช่วงเช้าถึงสายประเภท “ตลาดสายหยุด” เท่านั้น บรรดาร้านค้าก็อาจปลูกสร้างเป็นเพิง
อย่างง่ายๆ ที่เรียกว่า “เพิงหมาแหงน” ใช้ส าหรับขายสินค้าและกันแดดกันฝน ยังไม่มีการปลูกสร้าง
อาคารถาวรแต่อย่างใด ต่อมาเมื่อมีการตัดถนนหนทางเพ่ือสนองความต้องการการขยายท้องถิ่นไปสู่

                                           
  9 บางพื้นที่ใช้เรียกประเภทขนมที่ท าจากไข่ ได้แก่ ฝอยทอง ทองหยอด ทองหยิบและเม็ดขนุน 
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ชุมชนเมืองมากขึ้น การสัญจรไปมาก็สะดวกและทั่วถึงกัน ส่งผลให้มีการสร้างตลาดถาวรในลักษณะ
อาคารก่ออิฐถือปูนหลังคาเดียวกันขนาดใหญ่ มีอาคารพาณิชย์ตั้งอยู่บนสองฝั่งถนนทางเข้าตลาดที่ใช้
เป็นทั้งที่อยู่อาศัยและร้านค้าเป็นส่วนประกอบ ร้านค้าประเภทนี้จะมีประตูปิดเปิดที่มั่นคงแข็งแรง
ส าหรับป้องกันขโมย ลักษณะเป็นประตูไม้แผ่นเดี่ยวๆ วางเรียงต่อกันภายในรางไม้ มีเขียนหมายเลข
ก ากับล าดับตั้งแต่แผ่นที่ 1 ไปจนถึงแผ่นสุดท้ายตามขนาดความกว้างของประตูและแผ่นไม้ ซึ่ง
เรียกว่า “ฝาหน้าถัง” ภายในมีไม้ตีปะกบขวางส าหรับสอดไม้แทนกุญแจที่เรียกว่า “ลั่นดาน” ต่อมามี
การน าบานพับทองเหลืองมาเชื่อมต่อระหว่างแผ่นไม้ดังกล่าว รวมทั้งมีการประดับตกแต่งแผ่นไม้ให้
สวยงามโดยช่างชาวจีนเซี่ยงไฮ้ เรียกว่า “บานเฟ้ียม” ชนิดใบปรือและสายฝน เปลี่ยนรางไม้ออกไป
ใส่กลอนในวงกบแทนท าให้มีความสะดวกและแข็งแรงยิ่งขึ้น มีการจัดบริการสาธารณูปโภครองรับ 
เช่น น้ าประปา ไฟฟ้า โทรศัพท์ ตลอดจนก าหนดระบบบริหารจัดการเข้ามาดูแลพื้นที่ตลาดให้มีความ
เป็นระเบียบเรียบร้อย ผู้ซื้อสามารถเลือกหาเลือกซื้อสินค้าได้สะดวกทั้งจากแผงลอยในตลาด หน้า
ตลาด ร้านค้า รถเร่ ตลอดจนสินค้าแบกะดิน เพราะความสะดวกที่มีมากกว่าตลาดน้ า ตลาดบกจึง
เข้ามามีบทบาทหน้าที่แทนตลาดน้ าจนปัจจุบัน ดังปรากฏในวรรณกรรม เช่น นิราศชมตลาดส าเพ็ง 
ของหลวงบุรุษประชาภิรมย์เขียนขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2418 คราวเดินทางจากจันทบุรีและมีโอกาสได้เที่ยว
ตลาดส าเพ็ง กล่าวถึงสินค้านานาชนิดที่น าเข้าจากต่างประเทศ เช่น เครื่องเงิน เครื่องทอง เครื่องแก้ว 
และหีบเสียง ความว่า 

๏ สินค้ำขำยก่ำยกองล้วนของเทศ    งำมวิเศษสลับศรีพื้นท่ีขำว 
เครื่องเงินทองก่องแก้วดูแวววำว ของระนำวผูกระโยงห้อยโตงเตง 
มีนำนำสำรพัดอนันต์เนื่อง ทั้งรุ่งเรืองแลพิเครำะห์ท้ำเหมำะเหมง 
บ้ำงไขกลดนตรีให้ตเีพลง เสียงวังเวงหวำนวำบทรำบสกล 

           (เอนก นาวิกมูล, 2551: 13) 
นิราศของนายบุศย์ กวีสมัยรัชกาลที่ 6 ก็ได้พรรณาถึงการไปเดินเที่ยวชมตลาดส าเพ็งว่ามีร้าน
จ าหน่ายสินค้าตลอดสองข้างทางเดิน เช่น เครื่องแก้ว เครื่องครัว เครื่องจักสาน ตะเกียง นาฬิกา 
รวมทั้งเครื่องรูปพรรณประเภทแหวน ต่างหู และสร้อยคอท าจากเงินและทอง ความว่า  

๏ ดูร้ำนรำยขำยของทั้งสองแถว  ล้วนเครื่องแก้วกะละมังทั้งหมวกสำน 
โคมญี่ปุ่นคนโทขวดโหลพำน ตะเกียงลำนนำฬิกำมตีรำงู 
รูปพรรณเงินทองของต่ำงต่ำง เขำจัดวำงเอำไว้ท่ีในตู ้
ทั้งเพชรนิลจินดำล้วนน่ำด ู แหวนต่ำงหูสร้อยคอท้ังข้อมือ 

           (เอนก นาวิกมูล, 2551: 14) 
นอกจากนี้ยังมรี้านขายยา ร้านขายผลไม้ ร้านขายผ้า รวมถึงร้านขายพระ ความว่า 

๏ ดูแถวย่ำนร้ำนรำยขำยลูกไม ้ ทั้งจีนไทยเหลือล้นผลพฤกษำ  
มีส้มสุกลูกละมดุแลพุทรำ อีกน้อยหน่ำล้ำใยมะไฟมะเฟือง  
กระท้อนห่อเงำะสละสับปะรด ลูกพลับสดลิ้นจี่สำลี่เหลือง  
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แม่ค้ำสำวขำวข้ำตำช้ำเลือง ท้ำยักเยื้องเล่หล์มดูคมคำย  
ถึงร้ำนขำยพระดไูมสู่้ด ี เป็นรำคีหำลำภด้วยหยำบคำย  
พุทธรูปส้ำหรับท่ีนับถือ ควรแล้วหรือลบล้ำงมำวำงขำย  
ท้ำเล่นเช่นตุ๊กตำดูน่ำอำย ให้เสื่อมคลำยศำสนำในสำมัญ ฯ  
๏ ถึงสะพำนผันแปรแลดูแปลก เมื่อแต่แรกนำมขนำนสะพำนหัน  
สินค้ำขำยหลำยอย่ำงต่ำงๆม ี เป็นถิ่นท่ีแม่ค้ำมำประชุม  

           (นายบุศย์, 2455) 
นิราศสุโขทัย ของคุณหญิงเขื่อนเพ็ชรเสนา (ส้มจีน อุณหะนันท์) แต่งขึ้นเมื่อ พ.ศ. 2473 ได้กล่าวถึง 
ตลาดสองข้างทางระหว่างสถานีรถไฟบ้านภาชี จังหวัดพระนครศรีอยุธยา ความว่า  

๏ มำถึงบ้ำนภำชีท่ีใหญ่กว้ำง รถหลีกทำงรำงไขว่น่ำใคร่เห็น 
มีโรงใหญ่ปลูกขวำงคร่อมทำงเป็น กั้นร่มเช่นฝนแดดระแวดระวัง  
รำงรถค้อมอ้อมไปทั้งซ้ำยขวำ ตัวสถำนีวำงอยู่กลำงตั้ง  
มีตลำดสองฟำกดุจฉำกประดัง ใต้ทำงยังมีอุโมงค์เป็นโพรงยำว  
เดินได้ตลอดลอดทำงกว้ำงวำกว่ำ คนไปมำทำงนั้นกันอ้ือฉำว  
ได้ปลอดภัยรถไขว่กันระนำว ถ้ำเดินก้ำวข้ำมข้ำงบนรถชนตำย  

           (คุณหญิงเขื่อนเพ็ชร์เสนา, 2468: 25) 
 

 
 

ภาพที่ 27 กองเกวียนทางบกกับกองเรือทางน้ า  
ที่มาภาพ : https://www.matichon.co.th สืบค้นวันที่23 กุมภาพันธ์ 2561  

 
กล่าวโดยสรุป ตลาดบกเป็นตลาดที่เกิดจากการที่กลุ่มพ่อค้าแม่ค้าน าสินค้าจากบริเวณตลาด

น้ าหรือจากผู้ขนส่งสินค้าผ่านท่าริมน้ าที่มีความคับคั่งทั้งผู้ซื้อและผู้ขาย ในขณะเดียวกันพ้ืนที่ริมน้ าก็

http://www.reurnthai.com/w/index.php?title=%E0%B8%84%E0%B8%B8%E0%B8%93%E0%B8%AB%E0%B8%8D%E0%B8%B4%E0%B8%87%E0%B9%80%E0%B8%82%E0%B8%B7%E0%B9%88%E0%B8%AD%E0%B8%99%E0%B9%80%E0%B8%9E%E0%B9%87%E0%B8%8A%E0%B8%A3%E0%B9%80%E0%B8%AA%E0%B8%99%E0%B8%B2&action=edit&redlink=1
https://www.matichon.co.th/
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อาจมีข้อจ ากัด เช่น ปริมาณความต้องการใช้พ้ืนที่ ความเสี่ยงต่อการพังทลายของดินริมตลิ่งที่อาจ
เป็นอันตรายต่อชีวิตและทรัพย์สิน รวมทั้งความไม่สะดวกในการขนถ่ายสินค้า ด้วยเหตุดังกล่าวจึงมี
การน าสินค้าขึ้นมาขายบนบกซึ่งอาจเป็นบริเวณที่ใช้สัญจรไปมาระหว่างที่อยู่อาศัยกับตลาดน้ า 
รวมทั้งแหล่งชุมชนที่เป็นชุมทางสัญจรระหว่างหมู่บ้าน ระยะแรกอาจเป็นการค้าขายสินค้าเพียงไม่กี่
ชนิดในลักษณะตลาดขนาดเล็ก มีช่วงเวลาจ ากัดหรือติดตลาดเฉพาะช่วงเช้า ต่อมาเมื่อมีความ
ต้องการใช้สินค้ามากขึ้น พ่อค้าแม่ค้าก็ต้องหาแหล่งขายประจ าเพื่อสนองความต้องการของลูกค้าและ
ใช้เป็นที่จัดเก็บสินค้าเพ่ือจะได้ลดรอบการหมุนเวียนจัดหาสินค้าให้น้อยลง จึงมีการปลูกร้านค้าใน
ลักษณะเป็นเพิงขึ้น การปลูกเพิงร้านค้าส่วนใหญ่เป็นการเช่าที่ดินส าหรับปลูกสร้าง พ่อค้าแม่ค้าไม่มี
กรรมสิทธิ์ในที่ดิน เพิงร้านค้ายังมีลักษณะชั่วคราว จนเมื่อมีความสามารถหรือมีก าลังทรัพย์เพียงพอ
จึงคิดขยับขยายและซื้อหาที่ดินเพ่ือปลูกสร้างร้านค้าที่ถาวรเป็นของตนเอง ในขณะเดียวกันเจ้าของ
ที่ดินซึ่งส่วนใหญ่เป็นเจ้านาย ขุนนางหรือวัดต่างก็พัฒนาที่ดินโดยปลูกสร้างตลาดส าหรับให้พ่อค้า
แม่ค้าเช่าพ้ืนที่ท าการค้าจนเกิดเป็นตลาดมากมาย เช่น ตลาดนางเลิ้ง ตลาดบ้านหม้อ ตลาดเสาชิงช้า 
ตลาดสะพานหัน ตลาดส าเพ็ง ตลาดประตูผี ตลาดบางล าพู ตลาดบางรัก ฯลฯ  

นอกจากนี้ ยังมีย่านผลิตสินค้าที่เป็นอาชีพสืบทอดมาจากบรรพบุรุษ ส่วนใหญ่เป็นงาน
อุตสาหกรรมในครัวเรือนประเภทงานช่างฝีมือที่อยู่รวมกันเป็นชุมชนหรือกลุ่มบ้านใกล้เรือนเคียง 
และใช้ชื่อย่านผลิตในชื่อต าบลหรือชื่อถนน นอกจากนี้ งานช่างฝีมือแต่ละครอบครัวจะมีความ
ช านาญที่แตกต่างกันออกไปตามความถนัด เช่น บ้านบาตรแหล่งผลิตบาตรพระ บ้านดอกไม้แหล่ง
ผลิตดอกไม้ไฟ บ้านดินสอแหล่งผลิตดินสอพอง บ้านปูนแหล่งผลิตปูนแดง บ้านช่างหล่อแหล่งผลิต
พระพุทธรูป ถนนตีทองแหล่งผลิตแผ่นทองค าเปลว ตลาดพลูแหล่งจ าหน่ายหมากพลูจากสวนบางขุน
เทียน เป็นต้น  

 
 
 ภาพที่ 28 ร้านขายเครื่องสังฆภัณฑ์ในตลาดย่านปากน้ า ตลาดเก่าชานพระนคร 

ที่มาภาพ : www.ngthai.com สืบค้นวันที่ 23 กุมภาพันธ์ 2561 
 

http://www.ngthai.com/
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3) ตลาดนัด ดังได้กล่าวแล้วว่าตลาดเป็นพ้ืนที่สาธารณะที่ก่อร่างสร้างตัวและมีพัฒนาการมา
จากกลุ่มเพ่ือนบ้านใกล้เรือนเคียงมาพบปะกันเป็นครั้งคราว เพื่อแลกเปลี่ยนซื้อขายสินค้าระหว่างกัน 
เมื่อมีผู้คนมาเป็นจ านวนมาก มีสถานที่นัดพบแน่นอน มีวันเวลาก าหนดชัดเจน รวมไปถึงมีชนิดสินค้า
ต่างๆ ที่จะขายจนเป็นที่รับรู้กันดีในสังคมชุมชน โดยเฉพาะผู้ซื้อและผู้ขายมีจุดมุ่งหมายที่สอดคล้อง
กันคือการประกอบกิจกรรมทางการค้า เป็นที่แลกเปลี่ยนข้อมูลข่าวสาร เป็นที่พักผ่อนหย่อนใจเลือก
ชมสินค้า เมื่อพ้ืนที่นั้นมีกิจกรรมหลากหลายอย่างต่อเนื่องจึงเกิดเป็นการนัดพบเพ่ือท าการค้าขาย
ตามวัน เวลาและสถานที่ที่ก าหนดร่วมกัน ณ สถานที่ที่เรียกว่าตลาดนัด 

 

 
 

ภาพที่ 29 ภาพมุมกว้างตลาดนัดสนามหลวงในอดีต   
ที่มาภาพ : www.ngthai.com สืบค้นวันที่ 23 กุมภาพันธ์ 2561 

 
ตลาดนัดเป็นสัญลักษณ์ของความเป็นเมืองและชีวิตชุมชน (ชวิตรา ตันติมาลา, 2559: 159)

มาจากการจัดสรรพ้ืนที่แห่งใดแห่งหนึ่งในชุมชนเพ่ือซื้อขายสินค้าต่างๆ ที่ใช้ในชีวิตประจ าวันซึ่งมี
ความหมายต่อปากท้องของคนในครอบครัว บางพ้ืนที่จัดเป็นตลาดนัดประจ า บางแห่งไม่ได้จัดให้มี
กิจกรรมค้าขายทุกวันแต่จะจัดขึ้นเป็นครั้งคราวในช่วงเวลาใดเวลาหนึ่งเฉพาะวันที่ก าหนดเท่านั้น 
อาจจะไม่มีกฎเกณฑ์การจัดตายตัวแต่เป็นที่รับรู้กันส าหรับคนในพ้ืนที่เป็นอย่างดี อาจขึ้นอยู่กับพ้ืนที่ 
(ว่าง) ลักษณะชุมชน ความสะดวกในการเดินทาง ปริมาณของคนที่สัญจรผ่านไปมา เป็นต้น การจัด
ตลาดนัดอาจจัดตามก าหนดเวลา เช่น สัปดาห์ละ 1 วัน ทุกวันศุกร์สิ้นเดือน ทุกวันเสาร์อาทิตย์หรือ
วันหยุดนักขัตฤกษ์ ซึ่งอาจมีพ้ืนที่ประจ า เช่น ลานวัด พ้ืนที่ส่วนกลางของหมู่บ้านหรือชุมชน ริมทาง
เท้า (ถนนคนเดิน) หรือที่ใดก็ตามที่ผู้จัดเห็นว่าเหมาะสมแก่การจัดพบระหว่างผู้ซื้อและผู้ขาย รวมทั้ง
กระจายข้อมูลข่าวสารที่ เป็นประโยชน์ต่อคนในพ้ืนที่และใกล้เคียง  การจัดตลาดนัดมาจาก

http://www.ngthai.com/
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ปัจจัยพ้ืนฐานที่ส่งผลให้เกิดขึ้นหรือเปลี่ยนแปลงไป เช่น 1) ปัจจัยด้านภูมิศาสตร์ ความเจริญของ
สังคมย่อมขึ้นอยู่กับสภาพภูมิศาสตร์ ความสมบูรณ์ทางธรรมชาติของพ้ืนที่ วิถีการด ารงชีวิต รวมทั้ง
ความสะดวกในการติดต่อสื่อสารที่จะเอ้ืออ านวยให้เกิดการสร้างสัมพันธภาพที่ดีระหว่างคนในชุมชน
และคนต่างถิ่น รวมทั้งก่อให้เกิดการสร้างงาน จ้างงานและบริการอื่นๆ ที่เก่ียวเนื่องกันอีกจ านวนมาก 
(พรชัย นาคสีทอง และอภิเชษฐ กาญจน, 2557: 90) 2) ปัจจัยด้านประชากร เมื่อจ านวนประชากร
เพ่ิมขึ้นย่อมส่งผลต่อการเปลี่ยนแปลงทางด้านเศรษฐกิจและความเป็นอยู่ การอพยพโยกย้ายถิ่นของ
ประชาการจากที่ต่างๆ เมื่อมีจ านวนมาก ปริมาณความต้องการสิ่งอุปโภคบริโภคก็สูงขึ้นตามล าดับ 
จึงเกิดเป็นตลาดนัดหมุนเวียนหรือตลาดนัดประจ าขึ้น 3) ปัจจัยด้านวัฒนธรรม การขยายและ
กระจายตัวทางวัฒนธรรมส่งผลให้เกิดการเลียนแบบและผสมผสาน ในที่สุดเกิดความกลมกลืนทาง
วัฒนธรรม การพัฒนาตามล าดับดังกล่าวส่งผลให้เกิดการเปลี่ยนแปลงปัจจัยในการด ารงชีวิตจากภาค
การเกษตรไปสู่ภาคอุตสาหกรรม และ 4) ปัจจัยด้านเศรษฐกิจ การสร้างงานสร้างรายได้เพ่ือสร้าง
อาชีพบนพ้ืนฐานของความเป็นอยู่ในชุมชนที่มีทรัพยากรในการด ารงชีวิตอย่างพอเพียงและอาจเหลือ
แบ่งปันระหว่างครัวเรือน เมื่อเศรษฐกิจภายนอกส่งผลกระทบต่อความเป็นอยู่ของคนในชุมชน 
ทรัพยากรที่มีจึงเปลี่ยนจากระบบผลิตเพ่ือใช้ไปสู่ระบบการผลิตเพ่ือค้าขายในรูปของสินค้าทาง
การเกษตร โดยจัดขึ้นในบริเวณตลาดนัดชุมชน เพ่ือส่งเสริมการสร้างรายได้ในครัวเรือน เป็นต้น  

 

 
 

ภาพที่ 30 ตลาดนัดสนามหลวงก่อน พ.ศ. 2525 
ที่มาภาพ : www.ngthai.com สืบค้นวันที่ 23 กุมภาพันธ์ 2561 
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นอกจากตลาดนัดจะเป็นพ้ืนที่ซื้อขายสินค้าอันหลากหลายแล้ว ตลาดนัดยังเป็นพ้ืนที่พบปะ
แลกเปลี่ยนข้อมูลข่าวสารทั้งในเรื่องส่วนตัว ครอบครัว สังคมและชุมชนด้วย การเลือกชมสินค้าเป็น
การพักผ่อนหย่อนใจอย่างหนึ่งในขณะเดียวกันก็มีการพูดคุยเกี่ยวกับสินค้า รวมไปถึงเรื่องอ่ืนๆ ที่
สามารถแลกเปลี่ยนความคิดเห็นกันได้ การแสดงทัศนคติหรือแลกเปลี่ยนความคิดเห็นต้องเกิดจากมี
ความเป็นกันเองถึงขั้นไว้เนื้อเชื่อใจกัน จึงจะพูดคุยกันได้อย่างสนิทใจ จะเห็นได้ว่าตลาดนัดมีทั้งให้
และรับตามระดับความรู้สึกที่มีต่อกัน ตลาดนัดจึงเป็นพ้ืนที่สาธารณะอีกแห่งที่มีเสน่ห์และน่าสนใจ
ค้นหา จะเห็นได้ว่ามีตลาดนัดเกิดขึ้นมากมาย แต่ละแห่งต่างมีการบริหารจัดการที่ไม่แตกต่างกันนัก 
ส่วนสินค้าก็เป็นเครื่องอุปโภคบริโภคเป็นหลัก ที่ผ่านมาตลาดนัดมักจะจัดให้มีขึ้นในช่วงเช้าถึงเย็น
ประมาณ 18.00 น. จึงเลิกนัด ปัจจุบันจะเห็นได้ว่าตลาดนัดแบ่งช่วงเวลาค้าขายกันชัดเจน คือตลาด
นัดกลางวันกับตลาดนัดกลางคืน ตลาดนัดกลางวันเป็นตลาดที่มีความคึกคักอย่างยิ่ง แม้อุณหภูมิจะ
ร้อนแต่ก็ไม่ได้ท าให้บรรยากาศการซื้อขายลดความคึกคักลงแต่อย่างใด พ่อค้าแม่ค้าต่างเตรียมการมา
เป็นอย่างดีมีอุปกรณ์ครบครัน โดยเฉพาะร่มคันใหญ่ที่ใช้บดบังแสงแดด แต่หากหน้าฝนพายุมาก็เป็น
ปัญหากับการท ามาหากินทันที ส่วนลูกค้าต่างจะจับจ่ายซื้อหาสินค้าที่มีราคาไม่แพงเกินความเป็น
สินค้าตลาดนัด ซี่งขึ้นอยู่กับมุมมองของแต่ละคน ในขณะเดียวกันพ่อค้าแม่ค้าต่างก็เป็นกลไกร่วมใน
การควบคุมราคาสินค้าไม่ให้สูงและต่ ามากจนเกินไปมีก าไรพออยู่ได้ในลักษณะถ้อยทีถ้อยอาศัย 
เพราะต้องไม่ลืมว่าถ้าขายของแพงเกินไปก็จะมีเพียงครั้งเดียวที่ลูกค้าจะซื้อและก็จะไม่ซื้อซ้ าอีก 
นอกจากนี้ ตลาดนัดกลางวันส่วนใหญ่มักจะอยู่ใกล้เคียงสถานที่ราชการ ส านักงาน บริษัท หรือ
โรงงานต่างๆ จึงท าให้กลุ่มลูกค้าส่วนใหญ่ที่เป็นคนท างานจะใช้เวลาในตอนพักกลางวันออกมาหา
อาหารรับประทาน รวมถึงเดินเลือกชมและเลือกซื้อสินค้าเล็กๆ น้อยๆ ติดไม้ติดมือก่อนกลับเข้าไป
ท างาน สินค้าจ าเป็นอันดับแรกก็คงหนีไม่พ้นอาหารไม่ว่าจะเป็นกับข้าว ก๋วยเตี๋ยว ขนมจีน หรือ
อาหารที่ท าไว้แบบส าเร็จรูปพร้อมขาย รวมไปถึงขนมขบเคี้ยว เบเกอร์รี่ ของทานเล่น ตลอดจนผลไม้
และเครื่องดื่ม นอกจากนี้ ยังมีสินค้าประเภทเสื้อผ้า กระเป๋า รองเท้า เครื่องประดับ รวมไปถึงข้าว
ของเครื่องใช้ทั่วไปในชีวิตประจ าวันที่ตรงกับความต้องการของกลุ่มลูกค้าอย่างคนท างาน สินค้า
อาจจะไม่ได้มีเอกลักษณ์โดดเด่นมากนัก แต่ง่ายต่อการเลือกซื้อและหยิบจับของลูกค้า ที่ส าคัญเป็น
สินค้าที่ราคาไม่แพงเกินไปชนิดสบายกระเป๋า ตลาดกลางวันจึงหนาแน่นและพลุกพล่านไปด้วยผู้คน
เป็นจ านวนมาก เป็นช่วงนาทีทองของพ่อค้าแม่ค้าที่จะรีบขายสินค้าให้หมดโดยเร็ว  

ส่วนตลาดนัดกลางคืนเป็นตลาดที่มีบรรยากาศเย็นสบาย เพราะจัดหลังจากแดดร่มหรือหมด
แสงอาทิตย์แล้ว ความแตกต่างในด้านเวลาที่เห็นได้ชัดแล้วยังให้ความคึกคักในยามค่ าคืนอีกด้วย ไม่
ว่าจะเป็นความคึกคักที่มาจากจ านวนผู้คนที่ออกมาจับจ่ายซื้อของหรือมาเดินเล่น เสียงจากพ่อค้า
แม่ค้าหรือเสียงจากเพลงของวงดนตรีที่มาเปิดหมวกบรรเลงกันอย่างไพเราะ สินค้าที่ขาดไม่ได้ก็คือ
อาหารและเครื่องดื่มนานาชนิดที่บริโภคประจ าวัน นอกจากสินค้าทั่วไปแล้วสินค้าที่วางขายส่วนใหญ่
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จะมีเอกลักษณ์เฉพาะตัว ไม่ซ้ าแบบมีทั้งสไตล์วินเทจและงานฝีมือประเภทแฮนด์เมดที่เกิดจาก
ความคิดสร้างสรรค์ชิ้นงาน บางร้านขายสินค้ามือสองหรือของเก่าที่ยังมีสภาพดี สินค่าบางชิ้น
คลาสสิคและคุณภาพดีบ่งบอกรสนิยมผู้บริโภค ผู้จัดตลาดนัดกลางคืนมีกฎเกณฑ์การค้าขายที่
ค่อนข้างเข้มงวด โดยเฉพาะให้ความส าคัญกับสินค้าที่น ามาจ าหน่ายเป็นพิเศษ เป็นสินค้าที่สอดคล้อง
หรือตรงกับความต้องการของตลาดแล้ว ยังควรเป็นสินค้าที่ไม่ซ้ ากันด้วย เราจะเห็นบรรยากาศการ
ซื้อขายที่แตกต่างจากตลาดกลางวันที่เร่งรีบแข่งกับเวลาที่มีอยู่อย่างจ ากัด แต่ตลาดกลางคืนเป็น
ตลาดที่การค้าขายที่เรียบง่าย เรามักเห็นลูกค้าเลือกซื้อสินค้านั่งล้อมวงคุยกับเจ้าของร้านหรือลูกค้า
ด้วยกันอย่างเป็นกันเอง นอกจากการจัดร้านค้าแบบตั้งโต๊ะปูผ้ารองสินค้าที่จะจ าหน่ายแล้ว ยังมี
ร้านค้าประเภทเปิดท้ายขายของด้วย โดยพ่อค้าแม่ค้าจะน าเอารถประเภทคลาสสิคมาประยุกต์เปิด
ท้ายขายสินค้าต่างๆ ทั้งเสื้อผ้า ของเก่า ของกระจุกกระจิก  แม้กระทั่งอาหารและเครื่องดื่ม ซึ่งท าให้
ร้านดูน่าสนใจยิ่งขึ้น ร้านค้าลักษณะนี้เป็นที่ถูกอกถูกใจวัยรุ่นที่มีสไตล์และรสนิยมเป็นตัวของตัวเอง 
ตลาดกลางคืนจึงเป็นพ้ืนที่ผ่อนคลาย เป็นพ้ืนที่พักผ่อนพบปะสังสรรค์ส าหรับผู้คนที่มีแนวคิดและ
รสนิยมใกล้เคียงกันหรือเหมือนกัน  

ปัจจุบันตลาดนัดเข้าไปมีบทบาทในสถานที่ ราชการหลายแห่ ง เช่น  1) ตลาดนัด
กระทรวงการคลังและตลาดนัดกระทรวงสาธารณสุขทั้ง 2 ตลาดเน้นจ าหน่ายสินค้าอุปโภค บริโภค
โดยเฉพาะอาหารส าเร็จรูปต่างๆ 2) ตลาดนัดสีเขียว มหาวิทยาลัยมหิดล ศาลายา เน้นสินค้าและ
ผลิตภัณฑ์ปลอดสารพิษและเป็นมิตรกับสิ่งแวดล้อม พร้อมกับรณรงค์การใช้ถุงผ้าในการจ่ายตลาด 3) 
ตลาดนัดอินเตอร์โซน มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ ศูนย์รังสิต จ าหน่ายเสื้อผ้าทั้งมือหนึ่งและมือสอง 
อาหาร เครื่องประดับและของเบ็ดเตล็ด มีทั้งพ่อค้าแม่ค้าและนักศึกษามาร่วมกันขายของ บางครั้งจะ
มีนักศึกษาจากชมรมต่างๆ มาจัดกิจกรรมเพ่ือสาธารณประโยชน์ เช่น รับบริจาค ประชาสัมพันธ์ค่าย
อาสาสมัคร รวมไปถึงการแสดงคอนเสิร์ตและการแสดงจากชมรมต่างๆ ในมหาวิทยาลัยหรือจาก
หน่วยงานภายนอกเข้ามาร่วมสร้างสีสัน 4) ตลาดนัดวันศุกร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เน้นขาย
อาหาร ผักสด ผลไม้ อาหารแห้ง อาหารส าเร็จรูป ขนม เสื้อผ้า เครื่องประดับ เครื่องส าอาง ไม้
ดอกไม้ประดับ และของเบ็ดเตล็ด 5) ตลาดนัดหน้ากรมประมง ภายในมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ มี
ตลาดนัดเกือบทุกวันโดยแต่ละวันจะย้ายไปตามหน่วยงานต่างๆ ภายในมหาวิทยาลัย แบ่งเป็นโซน
อาหาร และเสื้อผ้าเครื่องใช้ต่างๆ ส่วนอาหารหรือขนมเน้นการท าสดๆ 6) ตลาดนัดทับแก้ว 
มหาวิทยาลัยศิลปากร วิทยาเขตพระราชวังสนามจันทร์ สินค้าที่จ าหน่ายส่วนใหญ่เป็นอาหารและ
ของรับประทานเล่น รองลงมาเป็นเสื้อผ้าของใช้ส าหรับวัยรุ่น 7) ตลาดนัด มศว. ประสานมิตร หรือ 
ตลาดนัดนานาชาติ มีความหลากหลายในเชื้อชาติทั้งชาวฝรั่ง อินเดียหรือญี่ปุ่น จนมีชื่อเรียกอีกชื่อ
หนึ่งว่า ตลาดแม่บ้านญี่ปุ่นเพราะเป็นตลาดที่กลุ่มแม่บ้านชาวญี่ปุ่นมักมาซื้อสินค้าจากประเทศญี่ปุ่น  
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ภาพที่ 31 ตลาดนัดภายในบริเวณมหาวิทยาลัย 
ที่มาภาพ : https://teen.mthai.com/variety/113615.html สืบค้นวันที่ 20 มิถุนายน 2561 เวลา 10.01 น. 

 
8) กาดโก้งโค้ง ตลาดนัดในมหาวิทยาลัยเชียงใหม่ ลักษณะเป็นตลาดแบบโบราณจ าหน่าย

สินค้าพ้ืนเมืองทั้งอาหาร ขนมไทย พืชผักปลอดสารพิษ ผลไม้ตามฤดูกาล และไม่ดอกไม้ประดับ 
เอกลักษณ์ของตลาดนี้คือเน้นกิริยาของผู้ซื้อสินค้าที่ต้องโก้งโค้งลงเลือกดูสินค้าที่ตั้งวางอยู่บนแคร่
หรือแบกะดินอันเป็นเอกลักษณ์ของกาดโก้งโค้ง 9) ตลาดนัดเปิดท้าย มหาวิทยาลัยขอนแก่น เป็น
ตลาดนัดตอนเย็นที่มีลักษณะผสมผสานระหว่างตลาดนัดกับการเปิดท้ายขายของ มีชื่อเรียกหลายชื่อ 
เช่น ตลาดมอดินแดง ตลาดโรงชาย และตลาดหลังคอมเพล็กส์ ขณะเดียวกันก็มีการเปิดพื้นที่ให้มีการ
แสดงทางศิลปวัฒนธรรมอีสาน มีการเปิดหมวกแสดงดนตรีหารายไดท้ าค่ายอาสาสมัครเพ่ือช่วยเหลือ
คนในโอกาสต่างๆ 10) ตลาดนัด Bu Market มหาวิทยาลัยกรุงเทพ ส่วนใหญ่เป็นสินค้าแฟชั่นเน้นไป
ที่กลุ่มวัยรุ่นทั้งผู้หญิงและผู้ชาย รวมทั้งสินค้า Hand made ที่นักศึกษาท ามาจ าหน่ายเอง ก็เป็นที่
นิยม สินค้าส่วนใหญ่จะเน้นไปที่ความต้องการของวัยรุ่นเป็นหลัก 10) ตลาดนัดร่มไผ่ มหาวิทยาลัย
ธุรกิจบัณฑิตย์ เป็นตลาดที่มหาวิทยาลัยเปิดโอกาสให้พ่อค้าแม่ค้า รวมไปถึงนักศึกษาจากคณะ
บริหารธุรกิจของมหาวิทยาลัยได้มาเปิดร้านขายของ เพ่ือเป็นการฝึกให้นักศึกษาเป็นผู้บริหารร้านค้า
เล็กๆ ของตนเอง จ าหน่ายสินค้าประเภทเสื้อผ้า เครื่องประดับ อาหารและของรับประทานเล่นที่
หลากหลาย 

ตลาดดังกล่าวแสดงให้เห็นถึงการเปลี่ยนแปลงโดยเปิดพ้ืนที่ทางราชการที่ถือเป็นพ้ืนที่หวง
ห้ามที่มีระเบียบปฏิบัติเข้มงวดดังเช่นการเปลี่ยนพ้ืนที่ขาวแดงห้ามจอดรถให้ผ่อนคลายลงเป็นพ้ืนที่
สาธารณะเป็นการผสมผสานระหว่างพ้ืนที่ทางราชการกับพ้ืนที่ตลาดในบางเวลาอย่างเหมาะสม 
แม้แต่พ้ืนที่ส่วนตัวอย่างมหาวิทยาลัยเอกชนก็ปรับเป็นตลาดแห่งการเรียนรู้ มีฝ่ายจัดการก าหนดให้
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ร้านค้าต่างๆ ปฏิบัติตามระเบียบแบบแผน แบ่งโซนสินค้าอุปโภค บริโภคอย่างเป็นสัดส่วน หากนัดใด
มีนักศึกษาเข้าไปจัดกิจกรรม เช่น คอนเสิร์ต หรือการแสดงทางวัฒนธรรมก็จะยิ่งท าให้ตลาดนัดนั้น
คึกคักมากยิ่งขึ้น  

 
 

ภาพที่ 32 การแสดงทางศิลปวัฒนธรรมในตลาด 
ที่มาภาพ : www.ngthai.com สืบค้นวันที่ 23 กุมภาพันธ์ 2561 

 

นอกจากนี้ ยังมีตลาดโบราณที่มีอายุเก่าแก่อยู่คู่ชุมชนมายาวนานโดยเน้นการท่องเที่ยวเชิง
อนุรักษ์สถาปัตยกรรมของบ้านเรือนตามรูปแบบดั้งเดิมไว้ได้อย่างงดงาม รวมทั้งจ าหน่ายสินค้าและ

ผลิตภัณฑ์ที่เป็นฝีมือของชาวบ้านในท้องถิ่น เช่น ตลาดเก่าบางหลวง ร.ศ. 122 ตลาดสามชุก ตลาด
เก้าห้อง จังหวัดสุพรรณบุรี ตลาดบ้านใหม่ จังหวัดฉะเชิงเทรา ตลาดคลองสวน จังหวัดสมุทรปราการ 
ตลาดท่าพระ ๑๐๐ ปี จังหวัดขอนแก่น เป็นต้น 

 
 

ภาพที่ 33 ตลาดท่าพระ ๑๐๐ ป ีจังหวัดขอนแก่น 
ที่มาภาพ :  http://www.komchadluek.net/news/edu-health/315611  

สืบค้นวันที่ 7 มกราคม 2561 เวลา 10.39 น. 
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 ตลาดนัดสร้างสรรค์แนวใหม่เพ่ือเปิดพ้ืนที่ในการผ่อนคลาย พบปะ สังสรรค์อย่างไม่เป็น
ทางการ ทั้งยังส่งเสริมการสร้างรายได้ที่เรียกว่าตลาดนัดกลางคืนหรือไนท์มาร์เก็ตแหล่งท่องเที่ยว
ทางเลือกส าหรับการพักผ่อนของนักท่องเที่ยวไทยหรือนักท่องเที่ยวต่างชาติ เป็นแหล่งส่งเสริมการค้า
ที่มีความยุติธรรม มีสินค้าและบริการที่มีมาตรฐาน รวมถึงเปิดโอกาสให้บุคคลทั่วไปได้มีพ้ืนที่ในการ
แสดงในเชิงสร้างสรรค์โดยมุ่งเน้นการแสดงด้านศิลปะ ดนตรี และการแสดง เป็นต้น ช่วงเวลาเปิดท า
การตลาดกลางคืน แต่เวลาสามารถปรับเปลี่ยนเพ่ือความเหมาะสมไม่ให้กระทบและสร้างความ
เดือดร้อนให้กับประชาชนที่อยู่ในเขตนั้น (สิชล กุลอ าภา, 2558: 18) เช่น 1) JJ Green หรือ เจ เจ 
กรีน จตุจักร จ าหน่ายสินค้าแนววินเทจและแฮนด์เมด 2) ตลาดนัดรถไฟ รัชดา แหล่งรวมของ
คลาสสิค 3) ตลาดนัดรถไฟ ศรีนครินทร์ เน้นอาหารที่หลายหลาก เสื้อผ้าทั้งมือหนึ่งและมือสอง 
รวมทั้งมีร้านที่เน้นบรรยากาศนั่งสบายๆ 4) ตลาดนัดสะพานพุทธ มีร้านค้าจ านวนมากโดยเฉพาะร้าน
จ าหน่ายกางเกงยีนส์ทั้งมือ 1 และมือ 2 ยี่ห้อดัง 5) ตลาดนัดเลียบด่วนรามอินทรา รวมทั้ง ตลาด
อินดี้ หรือ Indy Market ช่างชุ่ย ตลาดนัดคนเดิน ตลาดฮิป บางซื่อ และตลาดข้าวสาร ตลาดนัด
กลางคืนเหล่านี้ล้วนสร้างสรรค์ขึ้นเพ่ือรองรับความต้องการอันหลากหลายของกลุ่มลูกค้าทุกประเภท
และทกระดับ ท าให้เห็นว่าตลาดต้องปรับตัวให้เป็นที่น่าสนใจสามารถดึงดูดลูกค้าได้ตลอดเวลา 
อย่างเช่น ถนนคนเดินหลาดใหญ่ ซึ่งถือเป็นตลาดที่แสดงวัฒนธรรมอาหาร งานฝีมือ ตลอดจน
ศิลปะการแสดงอันเป็นเอกลักษณ์ของจังหวัดของภูเก็ตได้เป็นอย่างดี   
 

 
 

ภาพที่ 34 ตลาดนัดรถไฟ รัชดา 
ที่มาภาพ : travel.trueid.net/detail/9PyK73DmBoj สืบค้นวันท่ี 20 มิถุนายน 2561 เวลา 10.07 น. 

   
กล่าวโดยสรุป ตลาดมีการเปลี่ยนแปลงอยู่เสมอตามกาลเวลาและปรากฏการณ์การพัฒนา

เมือง โดยเฉพาะตลาดนัดที่เคยต่างคนต่างน าสินค้ามาขายต่างคนต่างจับจองพ้ืนที่ใช้สอยอย่างมีอิสระ 
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เมื่อมีการจัดระเบียบทางสังคมตลาดนัดก็ปรับเปลี่ยนเข้าสู่ระบบ มีกฎเกณฑ์แบบแผนปฏิบัติที่เป็น
มาตรฐานเดียวกันมีการจัดสรรพ้ืนที่ค้าขาย ประเภทสินค้า ราคาจ าหน่าย รวมไปถึงคุณภาพของ
สินค้าที่ต้องค านึงถึงความปลอดภัยของผู้ซื้อเป็นส าคัญ ส าหรับตลาดนัดในสถานที่ราชการเป็นการ
ผ่อนคลายพ้ืนที่หวงห้าม เปิดโอกาสให้ประชาชนได้เข้ามาสัมผัสบรรยากาศภายในอย่างที่ไม่เคยมีมา
ก่อน ท าให้สถานที่นั้นมีความคึกคักใกล้ชิดประชาชนมากขึ้น ตลาดนัดจึงเปรียบเสมือนสะพาน
เชื่อมโยงความคิด ค่านิยม และทัศนคติของผู้คนที่ไม่เคยคิดจะเกี่ยวข้องกับความน่าย าเกรงของ
หน่วยงานราชการให้กลับมาเปิดมุมมองใหม่ซึ่งมีวิถีการด าเนินชีวิตไม่แตกต่างจากประชาชนทั่วไป 
หากแต่เป็นไปตามกฎ กติกาที่สังคมราชการก าหนดร่วมกัน 
  

 
 

ภาพที่ 35 ถนนคนเดินหลาดใหญ่ 
ที่มาภาพ : www.thavornbeachvillage.com/news/walk-street-shopping-market-in-phuket  

สืบค้นวันท่ี 20 มิถุนายน 2561 เวลา 10.25 น. 

 
การมีตลาดนัดในหน่วยงานราชการ ดังเช่น ตลาดนัดในมหาวิทยาลัยช่วยผ่อนคลาย

กฎระเบียบการควบคุมคนเข้า-ออกพ้ืนที่ลง เห็นได้ชัดคือการแต่งกาย โดยปกติคนภายนอกที่มิใช่
คนท างานจะเข้ามาสถานที่ราชการมักแต่งกายภายใต้แนวคิด “สถานที่ราชการโปรดแต่งกายสุภาพ” 
ซึ่งถือเป็นมารยาททางสังคมที่พึงปฏิบัติ แต่วันใดมีตลาดนัดคนจะแต่งกายตามสบายตามสไตล์ที่เป็น
ตัวของตัวเอง จะปรากฏเสื้อยืด เสื้อเอวลอย กางเกงขาสั้น รองเท้าฟองน้ า ฯลฯ ซึ่งเป็นปรากฏการณ์
ที่ตรงกันข้ามกับสภาพปกติที่ไม่มีตลาด นอกจากนี้ เสียงโหวกเหวกโวยวายภายในตลาดก็ลดน้อยถอย
ลงไปด้วย เนื่องเพราะพ้ืนที่ราชการในฐานะพ้ืนที่ศักดิ์สิทธิ์ คนจึงเรียนรู้ที่จะแสดงออกแต่พองาม
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ตามอัตลักษณ์ของตน ตลาดนัดในหน่วยงานราชการจึงเป็นเสมือนเวทีการแสดงออกของคนท างานได้
ละออกจากตารางการแสดงประจ าวันชั่วขณะหนึ่งเพ่ือไปร่วมสร้างสีสันให้ชุมชนและสังคมในพ้ืนที่
ตลาดนัด ทั้งยังเป็นการประชาสัมพันธ์หน่วยงานให้เป็นที่รู้จักโดยไม่ต้องสิ้นเปลืองงบประมาณ  
  4.1.3 องค์ประกอบของตลาด 

ตลาดเป็นพ้ืนที่สาธารณะหรือพ้ืนที่ส่วนกลางของชุมชนที่มีคนมาอยู่รวมกันเป็นจ านวนมาก
ทั้งผู้ซื้อ ผู้ขายและผู้ที่มีส่วนเกี่ยวข้องกับการบริหารจัดการตลาด ในอดีตใช้แม่น้ าล าคลองเป็น
เส้นทางสัญจรไปมา มีบ้านเรือนตั้งรายเรียงอยู่สองฟากฝั่งลักษณะของตลาดน้ าจึงมีพ่อค้าแม่ค้าทีเ่ป็น
ชาวบ้านอยู่อาศัยในพื้นที่และบริเวณใกล้เคียงน าสินค้าที่เป็นผลผลิตจากสวนตนเองใส่เรือมาขาย เช่น 
ผัก ผลไม้ อาหาร เป็นต้น ในขณะเดียวกันก็มีเรือนแถวไม้เป็นทั้งร้านค้าและที่อยู่อาศัยด้านหน้าติด
ถนน ด้านหลังติดริมน้ า ถัดต่อจากนั้นลงไปบริเวณริมตลิ่งอาจมีแพส าหรับขนถ่ายสินค้าอยู่ด้านหลัง
ด้วย เรือนแถวไม้ริมน้ าจะสร้างด้วยไม้ทั้งหมด ผนังเป็นแบบซ้อนเกล็ด มีช่องระบายอากาศเป็นไม้
แกะสลักลวดลายต่างๆ บานประตูมีทั้งแบบบานเฟ้ียมและฝาหน้าถัง ส่วนหลังคามีทั้งที่มุงด้วย
กระเบื้องดินเผาและสังกะสี เรือนแถวไม้ส่วนใหญ่ท าการค้าขายเกือบทุกห้อง เช่น เปิดร้านตัดผม 
ร้านอาหาร ร้านขายของช า เสื้อผ้า รวมถึงโรงมหรสพด้วย โดยโรงมหรสพนี้จะใช้แสดงลิเกและฉาย
ภาพยนตร์ (ศศิธร คล้ายชม, 2553: 5) ชุมชนจึงมีความคึกคักทั้งคนในพ้ืนที่และคนที่มาจากต่างถิ่น
เพ่ือค้าขาย เลือกซื้อสินค้า รวมทั้งพักผ่อนหย่อนใจตามโอกาสด้วย 

ต่อมาเมื่อมีการตัดถนนเข้าสู่ชุมชนตลาดน้ า สภาพการขนส่งสินค้าทางน้ าก็ลดลง ผู้ค้าหันมา
ใช้รถยนต์ในการขนส่งสินค้า มีการสร้างตลาดบนบกเป็นอาคารใหญ่ลักษณะเรือนแถว 2 ชั้น ส่วน
ใหญ่ชั้นล่างใช้เป็นร้านค้าขาย ชั้นบนใช้เป็นที่อยู่อาศัย นอกจากร้านค้าขายแล้วบริเวณอาคาร
ดังกล่าวมักเป็นจุดศูนย์กลางขนถ่ายสินค้าและท่ารถส าหรับต่อรถโดยสารเดินทาง นอกจากชุมชน
ค้าขายในตลาดแล้ว ยังมีศาลเจ้าหรือศาลสิ่งศักดิ์สิทธิ์ประจ าชุมชนที่ชาวบ้านร้านตลาดต่างให้ความ
เคารพนับถือ ส่วนใหญ่ตั้งอยู่ในบริเวณตลาดและมีกิจกรรมตามประเพณี เช่น เทศกาลไหว้เจ้า งานงิ้ว 
การบูชาพระแม่นางกวัก การบูชาบรรพบุรุษ ฯลฯ พิธีกรรมเหล่านี้เป็นเรื่องเกี่ยวกับความเชื่อและ
ศรัทธาด้านโชคลาง การค้าขายที่มีอยู่คู่ชุมชนมายาวนาน คนในชุมชนตลาดจึงให้ความส าคัญโดยจัด
พิธีขึ้นเป็นประเพณีประจ าปี โดยมีการไหว้สิ่งศักดิ์สิทธิ์และมีการแจกทาน บางแห่งมีประเพณีทิ้ง
กระจาดประจ าปีด้วย ประเพณีเหล่านี้ท าให้บรรยากาศในชุมชนคึกคัก เศรษฐกิจในชุมชนมีการ
หมุนเวียนอย่างต่อเนื่อง เป็นการสร้างความเหนียวแน่นเข้มแข็งในชุมชนรวมถึงสร้างความสัมพันธ์
เชื่อมโยงกับคนต่างถิ่นด้วย ปัจจุบันบางแห่งยังคงตลาดลักษณะดังกล่าวมานี้ หลายแห่งปิดตัวลงตาม
กาลเวลา หลายแห่งได้มีการรื้อฟ้ืนปรับปรุงเป็นตลาดเชิงอนุรักษ์ท่องเที่ยวที่เรียกว่า “ตลาดน้ า
โบราณ” เป็นการส่งเสริมการท่องเที่ยวและสนับสนุนชุมชนให้ใช้ศักยภาพที่มีในการพ่ึงพาตนเอง
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อย่างยั่งยืน ท าให้เกิดการสื่อสารคมนาคมอย่างทั่วถึงเกิดสังคมที่มีลักษณะการอยู่ร่วมกันอย่างพ่ึงพา
อาศัยซึง่กันและกันอย่างใกล้ชิด 

ในปัจจุบันตลาดมีความเปลี่ยนแปลงทางด้านกายภาพเป็นอย่างมาก โดยทั่วไปที่เห็น มัก
ประกอบด้วยอาคารที่มีโครงสร้างคอนกรีตขนาดใหญ่เป็นตัวตลาดมีลักษณะเป็นอาคารถาวร แข็งแรง 
สภาพโปร่งอากาศถ่ายเทได้สะดวก มีแท่นวางสินค้าและที่เก็บสินค้าใต้แท่น แต่ไม่มีลักษณะเป็นกึ่งที่
อยู่อาศัย ภายในประกอบด้วยแผงค้าจ านวนมาก มีการแบ่งโซนจ าหน่ายสินค้าชัดเจน กิจกรรมของ
ตัวตลาดเน้นหนักไปที่ซื้อขายสินค้าเป็นหลัก โดยมีอาคารพาณิชย์และที่พักอาศัยในรูปแบบตึกแถว
ยาวต่อเนื่องมีสีสันแตกต่างกันไปตามรสนิยมของเจ้าของที่ตั้งเรียงรายหนาแน่นสองฟากถนนท า
หน้าที่เชื่อมเส้นทางเข้าสู่ตลาด และตึกนี้ยังท าหน้าที่แสดงอาณาบริเวณของตลาดซึ่งจะสิ้นสุด ณ จุด
ใดข้ึนอยู่กับพ้ืนที่ที่ใช้สร้างเพ่ือรองรับปริมาณคนจ านวนมากท่ีเข้ามาใช้ประกอบอาชีพค้าขายและเป็น
ที่อยู่อาศัยด้วย ตึกแถวเหล่านี้รองรับกิจกรรมหลักของตลาด เช่น ใช้เป็นที่เก็บสินค้า ใช้เป็นที่อยู่
อาศัย รวมทั้งเป็นร้านค้าส่งและค้าปลีกที่เรียกว่าร้านช าหรือร้านโชว์ห่วยซึ่งเป็นร้านค้าที่ผู้หญิง
สามารถแสดงบทบาทได้ทั้งบทบาททางเศรษฐกิจและบทบาทในครัวเรือน เนื่องจากปัจจัย 2 
ประการ คือ 1) ผู้หญิงไม่ต้องแย่งชิงบทบาททางเศรษฐกิจกับผู้ชาย และ 2) ผู้หญิงสามารถพัฒนา
บุคลิกภาพของตัวเองให้เหมาะสมกับภาระหน้าที่ที่ต้องกระท าได้ (วาสนา ปิยะสกุลชัย, 2548: 
บทคัดย่อ) เพราะผู้หญิงเรียนรู้ที่จะปรับตัวเพ่ือท างานร่วมกับผู้ชายและผู้หญิงก็มีบุคลิกภาพที่เข้มแข็ง
และมีความเป็นตัวของตัวเอง มีความอดทนและสามารถทุ่มเทก าลังกายก าลังใจกับงานได้อย่างเต็มที่  

นอกจากตึกแถวดังกล่าว ในตลาดยังมีแผงลอยจ าหน่ายสินค้าต่างๆ โดยเฉพาะอาหารสดทั้ง
ประเภทเนื้อสัตว์และพืชผัก รวมถึงอาหารส าเร็จรูปที่เรามักเห็นเป็นประจ า แผงลอยในตลาดเป็นสิ่ง
ปลูกสร้างถาวรที่ก่อสร้างขึ้นพร้อมกับการสร้างตลาด แผงลอยน่าจะเกิดขึ้นมาพร้อมกับตลาดบกที่
เป็นการค้าข้างทางในอดีตและมีความส าคัญมากข้ึนเมื่อมีการสร้างถนนเปลี่ยนจากการคมนาคมทาง
น้ ามาเป็นการคมนาคมทางบก รัฐจึงมีบทบาทส าคัญต่อการสนับสนุนการค้าแผงลอยด้วยการส่งเสริม
ให้มีตลาดนัดเพ่ือส่งเสริมอาชีพและรายได้ (นฤมล นิราทร, 2557: 52) นอกจากนี้ ตึกแถวหน้าตลาด
ยังมีแผงลอยค้าขาย (เคลื่อนที่) หาบเร่และรถเข็นขายของรวมทั้งมีลานโล่งส าหรับพักหรือขนถ่าย
สินค้า ลานจอดรถ ซึ่งมีความจ าเป็นอย่างยิ่งส าหรับการขนส่งสินค้าต่างๆ ปัจจุบันตลาดมีการแข่งขัน
ค่อนข้างสูง โดยเฉพาะการจัดตลาดนัดตามหมู่บ้าน ชุมชนที่ถือเป็นทางเลือกหนึ่งที่มีความสะดวก
มากยิ่งขึ้น ฉะนั้นตลาดจึงต้องปรับตัวใหม่ให้สอดคล้องกับยุคสมัยทั้งรูปแบบ การจัดระเบียบ ความ
สะอาด สุขอนามัย ตลอดจนบริการด้านสาธารณูปโภคที่จ าเป็น  รวมทั้งส่งเสริมการจัดกิจกรรม
นันทนาการสร้างเสริมสุขภาวะเพ่ือให้ผู้บริโภคหันมาใส่ใจดูแลสุขภาพมากข้ึน และโดยรอบตลาดหรือ
บริเวณใกล้เคียงมักมีโรงภาพยนตร์ ร้านขายยา คลีนิก สถานีต ารวจ ที่ท าการเขต (ท่ีว่าการอ าเภอ) 
สถานศึกษา โรงพยาบาล ศูนย์การค้า วัด และศาสนสถานต่างศาสนา เป็นต้น 
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การด าเนินชีวิตของผู้คนในตลาดมีความเกี่ยวข้องกับความเชื่อที่ว่ามีสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่มีอ านาจ
เหนือธรรมชาติ สามารถดลบันดาลให้ประสบความส าเร็จหรือให้เป็นไปได้ตามที่ปรารถนา เช่น การ
ขอให้สิ่งศักดิ์สิทธิ์บันดาลให้มีโชคลาภ ท ามาค้าขายคล่อง เจริญรุ่งเรืองและร่ ารวย การขอให้หายจาก
โรคภัยไข้เจ็บ การขอให้มีบุตร เป็นต้น ความเชื่อดังกล่าวส่งผลต่อความรู้สึกนึกคิด ทัศนคติ และ
พฤติกรรมของมนุษย์ว่า สิ่งศักดิ์สิทธิ์หรือพลังอ านาจเหนือสัมผัสสามารถให้คุณให้โทษต่อผู้เชื่อถือ 
เพราะนอกจากเป็นที่พ่ึงและสิ่งยึดเหนี่ยวจิตใจแล้ว ยังมีความส าคัญในแง่ของจริยธรรมกล่าวคือผู้ที่มี
ทัศนะว่าสิ่งศักดิ์สิทธิ์เป็นสิ่งมีจริงจะประพฤติปฏิบัติตนเป็นคนดี เพราะกลัวสิ่งศักดิ์สิทธิ์จะลงโทษ 
ทัศนะต่อสิ่งศักดิ์สิทธิ์ว่าเป็นสิ่งมีจริงจึงไม่ใช่เรื่องเสียหายเพราะมนุษย์มีความต้องการทางศาสนาที่
แตกต่างและต่างระดับกัน (เมินรัตน์ นวะบุศย์, 2544: 12-14) และคนที่มีความเชื่อดังกล่าวมักจะ
คาดหวังและขอประโยชน์จากสิ่งศักดิ์สิทธิ์มาสนองความต้องการหรือแก้ปัญหาชีวิตของตนให้ลุล่วง
ผ่านพ้นไปด้วยดี (กชภร ตุลารักษ์, 2546: 2) โดยเฉพาะเรื่องการค้าขายในตลาดซึ่งเป็นเรื่องที่เสี่ยง
ต่อความล้มเหลวและมีการแข่งขันสูง เราจึงเห็นร้านค้าต่างมีสิ่งศักดิ์สิทธิ์หรือวัตถุมงคลตามความเชื่อ
ของแต่ละคนไว้บูชาในร้าน เช่น พระพุทธรูป พระบรมฉายาลักษณ์รัชกาลที่ 5 นางกวัก ผ้ายันต์ 
ปลัดขิก ปลาตะเพียนเงินตะเพียนทอง และป้ายร้านขายแล้วรวย หรือแม้แต่อุปกรณ์ประกอบอาชีพ
เช่น ลอบ ไซ และแหก็ดัดแปลงแต่งประดับให้สวยงามจนเป็นวัตถุมงคลที่เชื่อว่าจะสามารถดัก กัก 
เก็บเงินไว้ได้ นอกจากนี้ ยังมีการบูชาของขลังเรียกทรัพย์ มหาลาภ มหานิยม เช่น การบูชาพญาเต่า
เรือนที่ถือเป็นยอดด้านโชคลาภ การบูชาชูชกและการลงนะหน้าทองเพ่ือให้ท ามาค้าขึ้น การบูชาเจ้า
เงาะเรียกทรัพย์เพ่ิมโชคลาภ การบูชาสาริกาลิ้นทองเพ่ือความส าเร็จในการเจรจาค้าขาย (เตียวกง, 
2556: 97-98) การบูชาวัตถุมงคลเหล่านี้มีลักษณะเป็นที่พ่ึงพิงทางจิตใจ รู้สึกมั่นคง ปลอดภัย เกิด
ความสบายใจว่ามีสิ่งที่เป็นมงคลอยู่เคียงข้างในการท ามาหากิน (กชภร ตุลารักษ์, 2546: บทคัดย่อ) 
นอกจากนี้ การค้าขายในสังคมไทยส่วนใหญ่อยู่ในความดูแลของชาวจีน จึงมักมีการสร้างศาลเจ้าจีน
ในย่านตลาดตามความเชื่อดั้งเดิม เพราะความเชื่อความศรัทธาในศาสนาของชาวจีนจะสะท้อน
ออกมาให้เห็นชัดเจนอย่างเป็นรูปธรรมในทุกหนทุกแห่งที่มีชาวจีนอาศัยอยู่คือ การสร้างศาลเจ้าจีน
และการประกอบพิธีกรรมตามเทศกาลและประเพณีส าคัญทั้งภายในบ้านเรือนและภายในศาลเจ้าใน
ตลาดชุมชน เราจึงพบเห็นศาลเจ้าจีนถูกสร้างขึ้นอยู่ในตลาดมากมาย เช่น ศาลเจ้าโจวซือกง (วัดซุน
เล่งยี่) ของชาวจีนฮกเกี้ยนในประเทศไทยสร้างขึ้นประมาณปี พ.ศ. 2347 ตั้งอยู่ในย่านตลาดน้อย 

ซอยวานิช ๒ เป็นที่ประดิษฐานของพระเซ่งจุ๊ยจ้อซือ 清水祖師 และเทพเจ้าอ่ืนๆ เช่น พระ

ไทจื่อเอ๋ีย 太子爺 เจ้าพ่อกวนอู 關聖帝君 เจ้าแม่ทับทิม 天上聖母 เจ้าพ่อเสือ และ

ที่ส าคัญมีสามสิบหกเทพเจ้า 三十六天罡 รวมอยู่ด้วย (www.chinatownyaowarach.com, 
2561) ส าหรับในย่านตลาดเยาวราชก็มีสาลเจ้าหลายแห่ง เช่น ศาลเจ้ากวนอู บริเวณตลาดเก่า ศาล
เจ้าแม่กวนอิม ศาลเจ้าอาม้าเก็ง (เจ้าแม่ทับทิม) ศาลเจ้าแม่กวนอิมฉื่อปุยเนี่ยเนี้ย (อาเนี้ยเก็ง) เป็น
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ต้น ส าหรับตลาดส าเพ็งจะมีศาลเจ้าเก่าแก่เป็นที่นับถือของชาวจีน คือ ศาลเจ้าเซี้ยอ้ึงกงที่มี
ความส าคัญในฐานะเทพเจ้าหลักเมืองของชาวจีนในย่านส าเพ็ง (อภิญญา นนท์นาท, 2558) 

 

 
 

ภาพที่ 36 ศาลเจ้าเซี้ยอ้ึงกงในย่านส าเพ็ง 
ที่มาภาพ : lek-prapai.org/home/view.php?id=5079  

สืบค้นวันที่ 16 มิถุนายน 2561 เวลา 13.42 น. 
 

หรือ ศาลเจ้าจีนที่เรียกว่า ศาลแป๊ะกงตั้งอยู่ในบริเวณใกล้เคียง 3 ตลาด คือ ตลาดเจริญรัถ ตลาดเงิน
วิจิตร และตลาดวงเวียนใหญ่ตอนใต้ หรือศาลเจ้าจีนในจังหวัดสมุทรสงคราม เช่น ศาลเจ้าพ่อแม่
กลอง ซึ่งเป็นศาลเจ้าประจ าตลาดแม่กลอง ตั้งอยู่กลางตลาดแม่กลองเป็นที่เคารพของชาวตลาด 
พ่อค้า แม่ค้าและผู้ที่อาศัยอยู่ในชุมชนชาวตลาดแม่กลอง แสดงให้เห็นว่ามีการสร้างศาลเจ้าจีนกัน
อย่างแพร่หลายเป็นจ านวนมากสามารถเห็นได้ตามตลาดและบริเวณใกล้เคียงแหล่งที่มีชาวจีนอาศัย
อยู่หรือแหล่งค้าขาย ดังที่พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงพรรณนาถึงย่านที่อยู่ของ
ชาวจีนที่ปะปนกับชาวไทยในสมัยของพระองค์ว่า “ย่ำนที่อยู่อำศัยของชำวจีน ตำมสองข้ำงทำงเดินมี
ศำลเจ้ำ ร้ำนเจ๊ก ช่ำงไม้ ต่อตู้ ต่อรถ ฯลฯ” (เรือนแก้ว ภัทรานุประวัติ, 2551: 2) ชาวจีนเหล่านี้ล้วน
มีอาชีพให้บริการจากการเป็นช่างฝีมือ เช่น ช่างท าเครื่องเงิน เครื่องทอง ช่างท ารองเท้า ช่างทอผ้า 
ช่างตัดเสื้อผ้า เป็นต้น รวมทั้งมีศาลเจ้าจีนเป็นศูนย์รวมศรัทธาของคนในตลาด เช่น ศาลเจ้าแม่ทับทิม 
ศาลเจ้าเซียนซือก๋ง ศาลเจ้าต้นไทร ฯลฯ  

ศาลเจ้าจีนหรือสิ่งศักดิ์สิทธิ์ในตลาดหรือชุมชน นอกจากจะเป็นที่พ่ึงทางใจแล้ว ยังเป็นแหล่ง
อนุรักษ์สืบทอดประเพณีและพิธีกรรมในเทศกาลต่างๆ เช่น เทศกาลกินเจ พิธีซิโกว (ทิ้งกระจาด
วิญญาณ) เทศกาลโกวเช็งเม้ง (พิธีการไหว้ป้ายวิญญาณในเทศกาลเช็งเม้ง) เทศกาลสารทจีน วันเกิด
เทพเจ้าภายในศาลเจ้า ไหว้ขอบคุณเทพเจ้าปลายปี (ไป่เผ่งอัง) งานกงเต๊กรวม นอกจากนี้ ยังมี
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ประเพณีการไหว้ประจ าปี เช่น การไหว้วันเกิดเทพยดาฟ้าดิน (ทีกงแซหรือที่ตี่แซ) การไหว้วันเกิด
เทพเจ้าชั้นรองและเทพเจ้าองค์ต่างๆ ที่ประทับภายในศาลเจ้า การไหว้เทพเจ้าวันส าคัญ เช่น วัน
ตรุษจีน เป็นต้น ศาลเจ้านอกจากจะเป็นแหล่งสืบทอดประเพณีพิธีกรรมแล้วยังเป็นแหล่งอนุรักษ์
เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม เช่น การใช้ภาษาจีน การแสดงอุปรากรจีน (งิ้ว) การแสดงดนตรีจีน การร า
ถวายเทพเจ้า การฉายภาพยนตร์ การฝึกมวยจีนและไท้เก๊ก มีการเผยแพร่วัฒนธรรมอาหาร เช่น 
อาหารไหว้เทพเจ้าในเทศกาลส าคัญ ได้แก่ โหงวก้วย (ผลไม้ 5 อย่าง) และเจฉ่าย (กับข้าวเจ 5 อย่าง) 
เช่น หู่กี (ฟองเต้าหู) เห็ดหอม เห็ดหูหนู เจียมฉ่าย (ดอกไม้จีน) วุ้นเส้น (ที่ยังไม่ได้ปรุง) และซาลาเปา 
ส่วนอาหารที่เตรียมให้ผู้มาร่วมงานส่วนใหญ่จะเป็นอาหารจีน เช่น ข้าวต้ม กับข้าวข้าวต้มนานาชนิด 
จับฉ่าย ผัดผักปวยเล้ง ถั่วลิสงคั่ว ผัดคะน้า เผือกมันทอด จับฉ่าย ผัดผักกวางตุ้ง แกงจืดหน่อไม้ เป็น
ต้น การรักษาวัฒนธรรมการแต่งกายชาวจีนที่เข้าร่วมพิธีในเทศกาลส าคัญยังคงไว้ซึ่งการแต่งกายที่
ถูกต้องตามขนบธรรมเนียมประเพณีดั้งเดิม (เรือนแก้ว ภัทรานุประวัติ , 2551: 165) จะเห็นได้ว่า 
ชาวจีนไม่ว่าจะอยู่ที่ใดก็จะไม่สูญเสียค่านิยมความเชื่อดั้งเดิมไป แต่ยังยึดถือความเชื่อและปฏิบัติตาม
ขนบธรรมเนียมประเพณีเก่าแก่ของตนอย่างเคร่งครัด   
 

 
 

ภาพที่ 37 โรงงิ้วบริเวณตลาดเยาวราช 
ที่มาภาพ : lek-prapai.org/home/view.php?id=5079  

สืบค้นวันที่ 16 มิถุนายน 2561 เวลา 13.42 น. 
 

 นอกจากนี้ คนในตลาดโดยเฉพาะพ่อค้าแม่ค้าที่มีร้านค้าเป็นของตนเองยังมีความ เชื่อ
เกี่ยวกับการตั้งชื่อร้านค้าให้มีความหมายเกี่ยวกับความดีงามและความเจริญรุ่งเรือง ความม่ังคั่ง และ
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ธรรมชาติถือว่าเป็นสิริมงคลสูงสุด (สุวรรณา ตั้งทีฆะรักษ์, 2557: บทคัดย่อ) ที่สื่อถึงทรัพย์สมบัติ 
โชคลาภ ความเจริญก้าวหน้า สะท้อนให้เห็นถึงความเชื่อว่าการตั้งชื่อที่มีความหมายดี ความหมาย
เป็นสิริมงคลจะส่งผลให้กิจการประสบความส าเร็จและเป็นไปตามค าที่ได้ตั้งชื่อร้านค้าไว้ (นควัฒน์ 
สาเระ, 2550: 269) ดังตัวอย่างความหมายของชื่อร้านค้าทั้งภาษาไทยและภาษาจีน ดังนี้  

ความหมาย ภาษาไทย ภาษาจีน 
ความดีงามและความ
เจริญรุ่งเรือง 

เจริญมงคล  
ทวีภัณฑ ์พรทวี 
เพิ่มพูน รุ่งเรือง  
ศรีเจริญ ศรีสุนทร ศิริ
สวัสดิ ์สิริ  
 

吉祥 (Jí xiáng - ความเป็นสิรมิงคล)  

永盛 (Yǒng shèng - ความรุ่งเรืองตลอดไป)  

福泉 (Fú qúan - บ่อเกิดแห่งความโชคด)ี  

瑞祥 (Ruì xiáng - ความเจริญและความเป็นสริิมงคล) 

光明楼 (Guāng míng lóu - หอแสงสว่าง) 
ความมั่งคั่ง จักรเพชร จินดา 

จินดาทรัพย ์ธนพร 
ธนาทรัพย์ เพชร
ทองธนา มาศกร  
สินพร สุวรรณ 
อักษรสิน อู่ทอง 
 

大富豪 (Dà fù háo - มหาเศรษฐี)  

臻冠 (Zhēn gūan - มงกุฎแห่งความส าเร็จ)  

金手 (Jīn shǒu - มือทอง)  

金金叶 (Jīn jīn yè - ใบไม้ทองค า)  

金煌 (Jīn huáng – ทองค าทีเ่หลืองอร่าม)  

丰裕 (Fēng yù - ความมั่งคั่ง)  

完美 (Wán měi - ความสมบรูณ)์ 
ธรรมชาต ิ 
 

ข้าวฟ่าง ต้นไผ ่ 
ใบไผ ่ปูทะเล ผีเสื้อ 
อาทิตย์ อัมพร 

星星 (Xīng xīng - ดวงดาว)  

阳光 (Yáng gūang - แสงอาทิตย)์  

百合花 (Bǎi hé huā - ดอกลิลลี)่  

美玫 (Měi méi - กุหลาบงาม)  

菏芳 (Hé fāng - กลิ่นหอมของดอกบัว)  

春天 (Chūn tian - ฤดูใบไม้ผล)ิ  

蝶恋花 (Dié liàn huā - ผีเสือ้รักดอกไม)้ 
คนและวงศ์ตระกูล  
 

เจริญไทย พงษ์พิทยา 
เพื่อน นักเรียน  
มาศกร มิตร  
สยามอักษร 

妈 咪 好 宝贝  

(Mā mī hǎo bǎo bèi - แม่และลูกรัก)  

丽人 (Lì rén - คนงาม)  
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ความหมาย ภาษาไทย ภาษาจีน 
  女人 ( Nǚ rén - ผู้หญิง)  

哥弟 (Gē dì - พี่ชายและน้องชาย)  

兄妹 (Xiōng mèi – พี่ชายและน้องสาว) 
  姐妹 (Jiě mèi - พี่สาวและน้องสาว)  

小小童 (Xiǎo xiǎo tóng - เด็กเล็กๆ)  

你我他 (Ní wó tā - เธอ ฉันและเขา)  

皇子(Huáng zǐ - เจ้าชาย องค์ชาย)  

汉唐 (Hàn táng - ราชวงศ์ฮั่นและถัง) 
เกียรตยิศ ช่ือเสียงและ
อ านาจ  
 

กิตติเจริญชัย  
เกียรตเิจรญิ ชาญชัย 
ชัยชนะ ชัยวิวัฒน์  
ชัยสว่าง 

知名 (Zhī míng - มีชื่อเสียง)  

名峰 (Míng fēng – มีชื่อเสียงสูงสุด)  

名秀 (Míng xiù - มีชื่อเสียง)  

尊龙 ( Zūn lóng - เกียรติยศของมังกร)  

荣 丽 (Róng lì - เกียรติยศ)  

名洋 (Míng yáng - มีชื่อเสียงในต่างประเทศ) 

流行姑娘 (Liǔ xíng gū niáng - ผู้หญิงท่ีไดร้ับ
ความนิยม) 

ความรู้ความสามารถ  นิธิวิทย ์ปัญญาภณัฑ ์
พงษ์พิทยา พรพิทยา 
แพร่พิทยา เมธ ี 
วิทย์วัฒนา อักษรสิน 
อักษรเจรญิ 

博库 (Bó kù - คลังความรู)้  

新知 (Xīn zhī - ความรู้ใหม)่ 

博雅 (Bó yǎ - ความรู)้  

弘文 (Hóng wén - ความรู้ที่ยิง่ใหญ่) 

育成才 (Yù chéng cái – ความรู้ความสามารถ 
เป็นที่ยอมรับ) 

惠文 (Huì wén - ความรู้ที่เป็นประโยชน)์  

智源 (Zhì yuán - บ่อเกิดของความฉลาด) 

 
นอกจากนี้ ยังมีร้านค้าที่ตั้งชื่อมีความหมายเกี่ยวกับศาสนาและความเชื่อ เช่น โชคทวี โชคดี เทพ
วิทยา วรเทพ ศุภโชค อมรินทร์ หรือร้านค้าที่ตั้งชื่อทีม่ีความหมายเก่ียวกับกิริยาและคุณลักษณะ เช่น 
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哈客 (Hā kè - เสียงหัวเราะของลูกค้า) 永香 (Yǒng xiāng - หอมตลอดกาล) 椰香 (Yē 

xiāng - กลิ่นหอมของมะพร้าว) 稻香 (Dào xiāng - ข้าวที่หอมกรุ่น) 口口香 ( K ǒ u kǒu 

xiāng -หอมอร่อยถูกปาก) 真美味 (Zhēn měi wèi - รสชาติอร่อยมาก) 香飘飘 (Xiāng 

piāo piāo - กลิ่นหอมตลบอบอวล) เป็นต้น (สุวรรณา ตั้งทีฆะรักษ์, 2557: 48) 
นอกจากความเช่ือเกี่ยวกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ที่พ่อค้า แม่ค้าต่างจัดหารูปเคารพ วัตถุมงคล 

ตลอดจนเคร่ืองรางมาบูชาประจ าร้านค้าและความเช่ือเกี่ยวกับการตั้งช่ือร้านแล้ว ยังมีความเช่ือ
เพื่อสร้างขวัญและก าลังใจในการค้าขายที่ปรากฏให้เห็นเสมอในตลาด ได้แก่ การประเดิมสินค้าซึ่ง
ถือว่าเป็นการเอาฤกษ์เอาชัยทางการค้า หากเร่ิมขายสินค้าเป็นรายแรกของวันแล้วไม่มีปัญหา 
อุปสรรคใดๆ เช่น ไม่ต่อรองราคา ไม่จุกจิกจู้จี้ ก็ถือว่าเป็นการประเดิมดีมีความหมายว่าจะซื้อง่าย
ขายคล่องหรือขายดีเป็นเทน้ าเทท่าตลอดทั้งวัน ลักษณะเช่นนี้พ่อค้า แม่ค้าก็จะเอาเงินที่ลูกค้าซื้อ
ประเดิมเป็นรายแรกตบสินค้าโดยคาดหวังว่าจะขายดีเหมือนกับลูกค้าประเดิมไปตลอดทั้งวัน แต่
ถ้าถามราคาแล้วเร่ืองมากจุกจิกจู้จี้ เลือกแล้วเลือกอีก ต าหนิสินค้าแล้วควรจะซื้อแต่ก็ไม่ซื้อ ถือว่า
เป็นการประเดิมร้าย วันนั้นทั้งวันจะรู้สึกติดขัด ขายไม่ดี ลักษณะนี้จะท าให้พ่อค้า แม่ค้ารู้สึกเป็น
กังวล รู้สึกไม่ดีกับลูกค้า อาจมีกล่าวต าหนิลกูค้าทั้งตอ่หน้าและลบัหลงั บางคร้ังถึงกับด่าทอ มีปาก
เสียงกันจนเป็นเร่ืองใหญ่โต ก็เพราะความเช่ือทางการค้า ฉะนั้นการหาซื้อสินค้าในตลาดที่ค้าขาย
อย่างเสรี สินค้าบางชนิดไม่อาจควบคุมราคาได้ตามมาตรฐาน สินค้าบางชนิดสามารถต่อรองราคา
ได้ในระดับหนึ่ง ลูกค้าจึงควรรู้และเข้าใจบริบททางการค้าที่เป็นความเช่ือเกี่ยวกับการประเดิม
สินค้าเพื่อป้องกันเหตุการณ์ที่ไม่พึงประสงค์ นอกจากนี้ จะสังเกตเห็นได้ว่าพ่อค้า แม่ค้ามักจะไม่
ชอบให้มีคนมายืนหรือทักทายพูดคุยบังหน้าร้านค้าของตนหากไม่มาซื้อสินค้า อาจเป็นเพราะการ
ยืนขวางหน้าร้านจะท าให้ลูกค้าที่ประสงค์จะซื้อสินค้าเข้าออกร้านไม่สะดวกและอาจไปซื้อสินค้า
ร้านอื่นแทน นอกจากนี้ พื้นที่ในตลาดมีความส าคัญทุกตารางนิ้ว เป็นพื้นที่ท่ีมีค่าใช้จ่าย เป็นพื้นที่
ที่อาจต้องแย่งชิง จับจองเพราะท าเลดีและค่าเช่าสูง จึงต้องการใช้พื้นที่เพื่อประโยชน์ทางการค้า
มากที่สุด พ่อค้า แม่ค้าส่วนใหญ่จึงมักจะเลือกพื้นที่ที่มีท าเลดีและถือฤกษ์ยามในการค้าขายโดย
ค านึงถึงช่วงเวลาที่เป็นมงคลโดยมีเหตุผลเพื่อสร้างความมั่นใจ (พระครูใบฎีกาสุรพงษ์ สุรว โส, 
2558: 65) ทางการค้า 

อย่างไรก็ตาม ตลาดในฐานะแหล่งปฏิสัมพันธ์ระหว่างผู้ซื้อและผู้ขาย เป็นแหล่งสร้าง
เครือข่ายความสัมพันธ์พื้นฐานของชุมชน การที่พ่อค้า แม่ค้ามีลูกค้าขาประจ ากันเป็นการสร้าง
บรรยากาศของความเป็นญาติเป็นมิตรที่มีความสัมพันธ์ที่ดีต่อกัน เหตุเพราะความจริงใจที่มีต่อกัน 
ความไว้เนื้อเช่ือใจระหว่างผู้ซื้อและผูข้ายจึงเกิดขึ้นอยา่งเป็นรูปธรรม แม้บางคร้ังมิได้ซื้อสินค้าแต่ก็
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ได้ทักทายปราศรัยไถ่ถามทุกข์สุขดิบ เป็นการสร้างสัมพันธภาพทั้งในแนวกว้างและลึก  ตลาดจึง
สะท้อนภาพของวิถีการด ารงชีวิตที่เป็นทั้งแหล่งข้อมูล ข่าวสารทั้งจริงทั้งเท็จ แหล่งสรรเสริญและ
นินทาที่มีทั้ง “สามแยกตอแหล” ที่ร้านเสริมสวยหรือแผงขายของสดในตลาด “สี่แยกปากหมา” 
พื้นที่วินมอเตอร์ไซต์รับจ้างคุมอยู่ และ “สภากาแฟ” แหล่งนัดพบของผู้อาวุโสในชุมชนที่สะท้อน
ความคิดจากประสบการณ์ชีวิตผ่านแววตาที่แสดงความเอื้ออาทรห่วงใยต่อลูกหลานและชุมชน 
วิพากย์วิจารณ์ข่าวสารบ้านเมือง แม้แต่พ่อค้า แม่ค้าก็สะท้อนถอนใจห่วงใยในเ ร่ืองการท ามา
ค้าขาย ทุกคนต่างเป็นห่วง “ปากท้อง” เหมือนกันแต่ก็ไม่วายจะพูดคุยกันอย่างออกรสเร่ืองละคร
โทรทัศน์ที่ติดกันงอมแงม นอกจากความเสี่ยงทางการค้าที่พ่อค้าแม่ค้าต้องเผชิญในการค้าขายใน
แต่ละวันแล้ว พ่อค้าแม่ค้ายังเป็นนักเสี่ยงที่ช่ืนชอบต่อการแสวงโชคนิยมเล่นการพนัน เพราะรู้สึก
ว่าเป็นทางออกอีกหนทางหนึ่งนอกเหนือจากการหมุนเงินนอกระบบ ซึ่งมีทั้งการพนันที่ถูก
กฎหมาย เช่น สลากกินแบ่งรัฐบาล หรือลอตเตอร่ี และหวยออมสินเป็นหวยที่ถูกกฎหมาย 
(นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 94-95) ส่วนการพนันที่ผิดกฎหมายประเภทหวยเถื่อนมีหลายชนิด เช่น 
1) หวยใต้ดินหรือหวยรายเดือนที่ออกเดือนละ 2 คร้ังเหมือนการซื้อสลากกินแบ่งรัฐบาลและมี
ศัพท์เฉพาะซึ่งสัมพันธ์กับเงินรางวัลที่จะได้รับเมื่อถูกรางวัล ได้แก่ บน-ล่าง เต็ง-โต๊ด และวิ่ง คนที่
ท าหน้าที่รับส่งหวยระหว่างคนเล่นหวยกับเจ้ามือหวยเรียกว่า คนเดินโพย คนเก็บหวย คนเดิน
หวย หรือคนปล่อยหวย ซึ่งจะได้รับส่วนแบ่งการด าเนินการคิดเป็นสัดส่วนร้อยละของจ านวนเงิน
ของคนเล่นหวยแต่ละราย นอกจากนี้ยังมีการซื้อเบอร์ทองรูปพรรณประเภท สร้อยคอ แหวน ต่าง
หู มีน้ าหนักไม่มาก เช่น 1 สลึง 2 สลึง ที่ผูกการออกเลขรางวัลกับสลากกินแบ่งรัฐบาล
เช่นเดียวกับการเล่นหวยใต้ดิน 2) หวยปิงปอง เป็นหวยที่มีเล่นทุกวันและจับรางวัลทุกๆ 2 ช่ัวโมง 
โดยเขียนเลขลงบนลูกปิงปองเฉพาะ 2 ตัว และ 3 ตัว แล้วให้เด็กเล็กๆ หรืออาจเป็นผู้ใหญ่ก็ได้
เป็นผู้จับรางวัลขึ้นมา 3) จับหยี่กี (จั๊บยี่กี) เป็นหวยรายวันท่ีออกทุกคร่ึงช่ัวโมงโดยใช้หมายเลข 1-
12 แทนตัวอักษรจีน พ่อค้าแม่ค้าหาบเร่แผงลอยทั้งในตลาดและนอกตลาดนิยมเล่นมากที่สุด 
(นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 96-97) นอกจากการพนันดังกล่าวแล้ว พ่อค้าแม่ค้ายังนิยมเล่นแชร์
เพราะถือว่าเป็นการยืมเงินหมุนเวียนกันใช้ มีการเสนอดอกเบี้ยสูง-ต่ าตามความจ าเป็นของการใช้
เงินซึ่งเรียกว่าเปียแชร์ คนที่รับผิดชอบวงแชร์เรียกว่าเท้าแชร์ซึ่งต้องมีต้นทุนและต้องมีความ
รับผิดชอบเพราะเท้าแชร์เก็บเงินจากทุกคนไปใช้ก่อนโดยไม่เสียดอกเบี้ยเรียกว่ามือต้น แต่ต้อง
บริหารจัดการไปตลอดจนกว่าวงแชร์จะสิ้นสุดซึ่งเรียกว่ามือบ๊วย โดยเฉพาะหากมีการเปียแชร์แล้ว
หนีไม่ส่งจึงถือเป็นความเสี่ยงอย่างหนึ่ง จะเห็นได้ว่า ข้อมูลต่างๆ จากทุกแง่มุมในตลาดเป็นข้อมูล
ความสัมพันธ์ระหว่างความคิด ความเช่ือและวิถีชีวิตประจ าวันของคนที่เกี่ยวพันกับตลาดที่มี
สินค้าเป็นสื่อเช่ือมโยงเข้าหากัน และทุกครั้งที่ลูกค้าซื้อสินค้าจากร้านค้าจะได้รับสินค้า 2 ประเภท 
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คือ สินค้าที่มีตัวตน เช่น อาหาร เครื่องดื่ม และสินค้าที่ไม่มีตัวตน เช่น รอยยิ้ม การต้อนรับ การรับ
ค าสั่งสินค้า สินค้าที่ไม่มีตัวตนเหล่านี้ก็คือการบริการ (ธธีร์ธร ธีรขวัญโรจน์, 2546: 18) เพ่ือสร้าง
ความพึงพอใจหรือความประทับใจ แม้ในตลาดทั่วไปก็สามารถให้บริการได้เช่นเดียวกับร้านค้าหรูดูดี
มีระดับอย่างโรงแรมห้าดาว เพราะเกิดจากความจริงและความจริงใจในการให้บริการของบรรดา
พ่อค้าแม่ค้าที่มีต่อลูกค้าอย่างสม่ าเสมอ  

ผู้คนที่เข้ามาเกี่ยวข้องกับตลาดทั้งในฐานะผู้ขายที่เป็นเจ้าของกิจการ ผู้ซื้อทั้งที่ซื้อไปบริโภค
เองและซื้อไปขายต่อ (ในฐานะคนกลาง) รวมไปถึงกลุ่มคนที่ให้บริการภายในตลาด เช่น เด็กส่งของ 
คนรับจ้าง คนขับสามล้อ แท๊กซี่ รถบรรทุก รถสองแถว มอเตอร์ไซต์รับจ้าง รวมทั้งคนรับจ้างแต่งผัก 
รับจ้างขูดมะพร้าว รับจ้างต้ม/นึ่งและจัดเรียงเข่งปลาทู (ฐิตินบ โกมลนิมิ, 2546: 7) รับจ้างท าและ
ขายอาหารส าเร็จรูปไปจนถึงคนกวาด/เก็บขยะ คนดูแลพ้ืนที่จอดรถ ห้องสุขา และหน้าที่อ่ืนๆ คน
เหล่านี้ล้วนเป็นกลไกขับเคลื่อนให้ตลาดมีชีวิตชีวาเดินหน้าไปอย่างเป็นระบบและมีวัฒนธรรม
เฉพาะที่ที่มาจากการร่วมมือร่วมใจกันของคนที่มีความสัมพันธ์กับตลาดในรูปแบบต่างๆ การค้าขาย
เริ่มเกิดขึ้นที่ตลาดน้ าด้วยการติดต่อสื่อสารทางเรือ ในระยะแรกเจ้าของสินค้าอาจเป็นเจ้าของสวนที่มี
ผลิตผลทางการเกษตรภายในสวนน ามาแบ่งปันแลกเปลี่ยน ซื้อขาย ณ แหล่งนัดพบประจ าอาจเป็นที่
วัด ลานริมน้ า ซึ่งเป็นพ้ืนที่จัดกิจกรรมชุมชนตามประเพณีหรือตามวันนัดที่ก าหนดขึ้น การพบปะของ
คนเหล่านี้มีลักษณะผู้ซื้อพบกับผู้ผลิตโดยตรง ผู้ซื้อสามารถสอบถามคุณลักษณะของผลิตผล เช่น 
ผลไม้สุกปากตะกร้อ อันหมายถึง สุกอยู่ที่ต้นพร้อมจะถูกนกจิก กระรอกเจาะกินก่อนถ้าไม่เห็น ผลไม้
ประเภทนี้แก่จัดเหมาะแก่การบริโภคถือเป็นเสน่ห์ของผลไม้ที่เป็นคุณลักษณะเด่นที่สุด หรือก าลัง
เพสลาดซึ่งหมายถึงผลไม้จวนแก่แต่ไม่ถึงกับปากตะกร้อ ถ้าใช้กับใบทองหลาง ใบชะพลูหรือใบยอก็
ไม่แก่ไม่อ่อนเกินไป คุณลักษณะดังกล่าวเปรียบเสมือนใบรับรองคุณภาพสินค้าที่เจ้าของสวนมัก
กล่าวถึงเมื่อน าผลิตผลออกมาขายเอง ราคาจ าหน่ายซึ่งสามารถต่อรองราคาได้สะดวกเพราะไม่ผ่าน
คนกลาง การก าหนดราคาขายจึงอาจไม่สูงมากนัก เพราะไม่มีค่าขนส่งสินค้าผู้ขายมักถือว่าเหลือจาก
การบริโภคแล้วปล่อยไว้ก็ เสียหายเปล่า น ามาขายเพ่ือเพ่ิมพูนรายได้ในครอบครัวจะดีกว่า 
ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ซื้อผู้ขายเป็นไปในลักษณะยืดหยุ่นถ้อยทีถ้อยอาศัย คล้ายกับการแบ่งปันกัน
บริโภค ความสัมพันธ์ลักษณะนี้ส่งผลให้เกิดความเป็นกันเอง ไว้เนื้อเชื่อใจจนสนิทแบบนับญาติได้ 
 นอกจากเจ้าของสวนน าผลิตผลมาขายเองแล้วยังมีคนกลางที่ไปรับซื้อถึงสวนทั้งแบบเหมา
สวนและเลือกเก็บ ผลิตผลแบบนี้จะมีราคาจ าหน่ายที่สูงขึ้น เพราะมีค่าด าเนินการเข้ามาเกี่ยวข้อง ผู้
ซื้อจะไม่ตัดสินใจซื้อทันทีทันใด เพราะสินค้าแบบนี้มีให้เลือกซื้อจากผู้ขายหลายรายมากกว่าเจ้าของ
สวนน ามาขายเอง การต่อรองราคาก็อาจเป็นไปได้ยากเพราะเป็นอาชีพของผู้ขายจริงๆ จึงต้องมีก าไร
จากการขายสินค้า เว้นแต่ไม่มีสินค้าให้เลือกและถ้าคนซื้อสินค้าเท่าที่มีอยู่ ผู้ขายมีโอกาสกลับบ้านเร็ว
ขึ้น ลักษณะนี้ผู้ขายอาจบอกราคาต้นทุนเพ่ือยุติการต่อรองโดยหวังให้สินค้าหมดลงทันที 
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ความสัมพันธ์ระหว่างผู้ขายกับผู้ซื้อดังกล่าวมักพบในตลาดที่เปลี่ยนแปลงไปเพ่ือรองรับการท่องเที่ยว 
ผู้คนที่เข้ามาเก่ียวข้องก็เพ่ิมข้ึน หลากหลายขึ้น เช่น นักท่องเที่ยวทั้งชาวไทยและต่างประเทศ เป็นต้น 
คนที่มีความสัมพันธ์กับตลาดอาจแบ่งออกเป็นกลุ่มต่างๆ ได้แก่ 1) ผู้ประกอบการค้า หรือ พ่อค้า 
แม่ค้า เป็นผู้ขายสินค้าที่ตลาด เรียกตามภาษาตลาดว่าคนขาย คนกลุ่มนี้มีทั้งที่เป็นเจ้าของกิจการ 
เป็นญาติและเป็นลูกจ้าง พื้นที่ที่ใช้ขายสินค้ามีทั้งแผงลอยในตลาด นอกตลาด อาคารพาณิชย์ รวมไป
ถึงหาบเร่ เช่น หาบขนม ถั่วต้ม มันนึ่ง เผือกนึ่ง ส่วนรถเข็น เช่น รถเข็นขายข้าวเหนียว -หมูปิ้ง ไก่
ย่าง-ส้มต า ขายผลไม้ รวมไปถึงแผงล๊อตเตอร์รี่-เรียงเบอร์ ส่วนใหญ่เป็นเจ้าของกิจการและคนขาย
เป็นบุคคลเดียวกัน และคนขายเหล่านี้มักเป็นเครือญาติหรือเพ่ือนในหมู่บ้านเดียวกัน นอกจากนี้ ยังมี
พ่อค้า แม่ค้าประเภทที่เดินขายสินค้าให้แก่พ่อค้าแม่ค้าและลูกค้าในตลาดด้วย เช่น ขายผ้ากันเปื้อน 
สมุนไพร ล๊อตเตอร์รี่ เสื้อส าเร็จรูป รวมไปถึงกล้วยแขก ข้าวเม่าทอด 
 2) ผู้ซื้อหรือคนซื้อ คนซื้อสินค้าในตลาดมี 2 ประเภท คือ คนที่ซื้อไปบริโภคเอง คนซื้อกลุ่มนี้
หรือที่เรียกว่า “ขาจร” ซึ่งส่วนหนึ่งอาจเป็น “ขาประจ า” มักซื้อสินค้าที่ร้านขายปลีกเพราะใช้สินค้า
เพ่ือปากท้องในชีวิตประจ าวันในปริมาณไม่มาก แต่ราคาสินค้าอาจสูงกว่าร้านค้าส่ง บางครั้งอาจซื้อ
จากหาบเร่แผงลอยหน้าตลาดมากกว่าเดินเข้าไปซื้อในตลาด เช่น การเลือกซื้ออาหารมีทั้งวัตถุดิบที่
ต้องไปปรุงเองและอาหารส าเร็จรูปประเภท “แกงถุง” เพราะสะดวก ประหยัด และง่ายที่สุดเฉพาะ
มื้อแล้วก็ผ่านไป  ส่วนคนที่ซื้อไปขายต่อ (คนกลาง) จะมาซื้อสินค้าด้วยตนเองจนกระทั่งไว้เนื้อเชื่อใจ
จึงใช้การสั่งผ่านโทรศัพท์ให้ไปส่งที่ร้านขายปลีก คนกลุ่มนี้มุ่งซื้อสินค้าที่ร้านขายส่งในลักษณะเป็นขา
ประจ า เพราะนอกจากมีราคาถูกกว่าแล้วบางร้านยังขายสินค้าให้ในราคาพิเศษกว่าร้ านอ่ืนๆ ที่ขาย
ส่งสินค้าประเภทเดียวกันซึ่งเป็นเรื่องความสัมพันธ์ที่เป็นกันเองเฉพาะคน มีระบบการจัดส่งและ
ระบบลดราคา รวมถึงระบบสินเชื่อเพ่ือการหมุนเวียนทางการเงินระหว่างกันซึ่งร้านค้าประเภทแผง
ลอยหน้าตลาด หาบเร่ รถเข็นไม่สามารถท าการลักษณะนี้ได้ เพราะส่วนใหญ่ต้ องการเงินสดเพ่ือ
หมุนเวียนเป็นต้นทุนในวันถัดไป 3) ผู้ให้บริการในตลาด เป็นกลุ่มอาชีพอิสระขึ้นกับความพร้อมของ
แต่ละคนที่จะรับจ้าง คนกลุ่มนี้มีความหลากหลายและมีลักษณะแบ่งสัดส่วนงานที่ให้บริการที่ชัดเจน 
เช่น กลุ่มคนรับจ้างเก่ียวกับอาหาร ได้แก่ คนรับจ้างแต่งผัก หั่นผัก หั่นพริก หั่นมะเขือ คนรับจ้างเด็ด
ก้านพริก ใบโหระพา ใบกระเพรา ใบมะกรูด คนรับจ้างแล่เนื้อหมู เนื้อไก่ คนรับจ้างเตรียม ปรุงและ
ขายอาหารส าเร็จรูป เป็นต้น กลุ่มคนรับจ้างเกี่ยวกับอาหารดังกล่าวส่วนใหญ่พิจารณาจากการจ่าย
ค่าแรงงานในการจ้างและมักมีการหมุนเวียนคนกลุ่มนี้ไปรับจ้างตามร้านต่างๆ ภายในตลาดเป็นปกติ 
กลุ่มคนให้บริการแรงงาน ได้แก่ คนรับจ้างเข็นของ ลูกจ้างส่งของ กลุ่มคนให้บริการยานพาหนะ เช่น 
รถสามล้อ รถบรรทุก รถสองแถว รถมอเตอร์ไซต์ เป็นต้น 4) ฝ่ายบริหารจัดการตลาด ประกอบด้วย
บุคคลหลายฝ่าย เช่น ผู้จัดการตลาดซึ่งอาจเป็นบุคคลเดียวกับเจ้าของตลาดก็จะท าหน้าที่ทุกอย่าง
เองทั้งหมด บางแห่งผู้จัดการตลาดเป็นบุคคลอ่ืนที่เจ้าของตลาดจ้างมาท าหน้าที่บริหารจัดการ



120 
 

โดยเฉพาะการจัดระเบียบ อ านวยความสะดวกต่างๆ รวมไปถึงความสงบเรียบร้อยภายในตลาดตาม
นโยบายเจ้าของตลาด เช่น การดูแลสัญญาระหว่างผู้ซื้อผู้ขาย คือ ส่วนหนึ่งเจ้าของตลาดเป็นผู้เก็บ
ผลประโยชน์เกี่ยวกับค่าเช่าอาคารตึกแถว ส่วนที่ 2 ผลประโยชน์ของแผงในตลาด ผู้จัดการเป็นผู้ดูแล
เก็บค่าเช่าแผงเป็นรายเดือน (นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 61) หัวหน้าคนงานในตลาดมีหน้าที่ก ากับดูแล
คนงาน ยาม คนกวาดตลาด คนเก็บขยะ รวมไปถึงท าหน้าที่อ่ืนๆ ตามที่ได้รับมอบหมายจากเจ้าของ
ตลาดหรือผู้จัดการตลาด เช่น ดูแลสถานที่ จัดเก็บค่าเช่าที่จอดรถ ห้องสุขา ตลอดจนดูแลสิ่งอ านวย
ความสะดวกต่างๆ ภายในตลาดด้วย เช่น ประปา ไฟฟ้า โทรศัพท์ ถังดับเพลิง เป็นต้น 
 กล่าวโดยสรุป เมื่อสถานการณ์ในตลาดเปลี่ยนไปย่อมส่งผลให้บทบาทของกลุ่มคนที่
เกี่ยวข้องเปลี่ยนแปลงไปอย่างหลีกเลี่ยงไม่ได้ เช่น พ่อค้า แม่ค้า ซึ่งเคยท าหน้าที่เชื่อมต่อระหว่าง
ผู้ผลิตกับผู้บริโภคในชุมชนและระหว่างชุมชนมาแต่เดิม ได้เปลี่ยนบทบาทไปเป็นคนกลางรับซื้อสินค้า
จากผู้ผลิตมาขายอีกทอดหนึ่ง โดยชาวสวนพายเรือเอาพืชผักมาขายให้แก่แม่ค้าเหล่านี้แล้วก็กลับไป
ท าสวนต่อ (กิตติพร ใจบุญ, 2549: 75) ในขณะที่พ่อค้า แม่ค้ารับบทบาทเป็นตัวละครส าคัญในตลาด
ที่ยังคงท าหน้าที่รักษาเอกลักษณ์ของตลาด ส่วนชาวบ้านในพ้ืนที่ ซึ่งเคยเป็นทั้งผู้ผลิตและผู้ขายมา
ก่อนต่างปรับตัวเปลี่ยนบทบาทโดยแสดงศักยภาพในฐานความรู้ชุมชนซึ่งอาจมาจากภูมิปัญญาบรรพ
บุรุษหรือจากการศึกษาค้นคว้าเพ่ิมเติมเพ่ือท าหน้าที่แนะน าแหล่งผลิตสินค้าที่วางจ าหน่ายในตลาด 
เช่น การน านักท่องเที่ยวดูการผลิตน้ าตาลมะพร้าว สวนกล้วยไม้ ขนมไทย อาหารไทย เป็นต้น การ
ปรับเปลี่ยนหน้าที่ดังกล่าวเป็นการเผยแพร่ชื่อเสียงตลาดพร้อมทั้งสร้างงานสร้างรายได้ไปในเวลา
เดียวกัน เพราะการผลิตของชาวบ้านถือได้ว่าเป็นสินค้าให้นักท่องเที่ยวเข้ามาเที่ยวชมได้โดยตรง 
(กิตติพร ใจบุญ, 2549: 76) การปรับเปลี่ยนบทบาทดังกล่าวเป็นการสร้างปฏิสัมพันธ์ ลดช่องว่าง
ระหว่างผู้ขายกับผู้ซื้อด้วยการสร้างความคุ้นเคยให้ความเป็นกันเองให้นักท่องเที่ยวรู้สึกว่าเป็นพวก
เดียวกัน เพราะความเป็นกันเองเป็นกลไกหนึ่งที่ท าให้สถานการณ์ที่ตึงเครียดบรรเทาลง ท าให้
ความเครียดได้ผ่อนคลาย สังคมไทยแบ่งความเป็นกันเองออกเป็น 4 แบบ ได้แก่ ความเป็นกันเอง
อย่างพ่ีน้อง เป็นกันเองอย่างเพ่ือน เป็นกันเองอย่างผู้รู้จักกัน และเป็นกันเองอย่างผู้ที่มีความสัมพันธ์
ด้วยอาชีพ สัญชาติ เชื้อชาติ (นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 64) ดังเช่น พ่อค้าแม่ค้าเรียกลูกค้าให้ซื้อของ
ว่าพ่ี-น้อง ท าให้ลูกค้ารู้สึกใกล้ชิดขึ้นคุ้นเคยขึ้น มีความเป็นกลุ่มหรือพวกเดียวกันซึ่งเอ้ือต่อระบบ
อุปถัมภ์ทางการค้าในตลาด เช่น ลูกค้ามาซื้อของในตลาดตอนแรกหาที่จอดรถไม่ได้ เมื่อมาบ่อยขึ้นมี
การพูดคุยกันในที่สุดยามรักษาความปลอดภัยก็อนุญาตให้จอดได้ อีกทั้งร้านค้าที่ซื้อยังแสดง
ความคุ้นเคยให้เห็น ยิ่งเป็นการยืนยันความสัมพันธ์ระหว่างคนขายกับคนซื้อในระบบอุปถัมภ์ที่เกิดขึ้น
ในตลาดอย่างชัดเจน ความเป็นกันเองจึงเกิดขึ้นได้เสมอในตลาดทั้งจากการพูดจาและการแสดงออก
เพ่ือประโยชน์ทางการค้าด้วยคาดหวังว่าจะสมประโยชน์ด้วยกันทั้งสองฝ่าย ซึ่งเกิดจากสื่อสารเป็น
ส าคัญ 
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ดังได้กล่าวแล้วว่า ค าพูดและการแสดงออกเป็นการสร้างความเป็นกันเองในระบบค้าขายใน
ตลาด ทั้งการพูดและการแสดงออกก็คือการสื่อสารให้คู่สนทนาเข้าใจเป็นการเจตนาให้บรรลุ
วัตถุประสงค์ในการสื่อสารเป็นส าคัญ ไม่ว่าจะเป็นค าพูดหรือการใช้สัญลักษณ์ก็ตามย่อมเป็นที่รับรู้กัน
เพราะการสื่อสารใดๆ เป็นเรื่องของการก าหนดรู้ร่วมกันของคนในสังคม (ศิริขวัญ นครสวรรค์, 2556: 
73) โดยเฉพาะตลาดเป็นพ้ืนที่สาธารณะที่มีลักษณะการสื่อสารเฉพาะเจาะจงเป็นที่รับรู้กันในกลุ่ม
ผู้เกี่ยวข้อง ภาษาตลาดจึงเป็นสิ่งที่จ าเป็นเพราะเป็นค าพูดที่ใช้สื่อสารเพ่ือสร้างความเข้าใจอย่าง
ตรงไปตรงมากันภายในตลาด เป็นภาษาที่ใช้เฉพาะการค้าขายระหว่างผู้เกี่ยวข้องกับตลาด เช่น 
พ่อค้า แม่ค้า ลูกค้า ดังตัวอย่างภาษาท่ีใช้พูดในตลาด ดังตาราง (นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 19-25) 
ตารางที ่4 ตารางแสดงตัวอย่างค าศัพท์ที่ใช้สื่อสารภายในตลาด 

หมวด ค าศัพท์ ความหมาย 
ตลาด ตลาดติด ตลาดเมื่อเริ่มตั้งหรือเริม่มีการค้า ในสมัยก่อนเมื่อมีการคา้หลายๆ เจา้มาค้าขาย

รวมตัวกัน เรยีกว่า ตลาดเริ่มตดิคนซื้อแล้ว เมื่อตลาดติดดี แล้วแสดงว่าตลาดมี
คนซื้อมากมีความคึกคักไปด้วยพ่อค้าแม่ค้าและลูกคา้ 

 ตดิตลาด ความหมายคล้ายคลึงกับค าว่าตลาดติด แต่ค าว่า ติดตลาด มีความหมายถึง
ตลาดในช่วงเวลาทีม่ีคนซื้อมากๆในแต่ละวัน อย่างเช่นที่ตลาดวงเวียนใหญ่ตอน
ใต้มีช่วงที่ติดตลาดประมาณเช้าถึงบ่าย เป็นต้น 

 ตลาดวาย   ช่วงเวลาที่ใกล้ที่จะเลิกท าการค้า ถ้าเป็นตลาดที่ติดเฉพาะตอนเช้า ก็จะวาย
ตอนสายและถ้าเป็นตลาดท่ีมีทั้งวนั มักจะวายตอนเช้า หรือหัวค่ าเปน็ต้น 

ผู้ขาย  
(พ่อค้าแม่ค้า) 

เจ้า  
(อาจเรียกแบบ
ช้ีเฉพาะเป็น
เจ้านี้ เจ้านั้น) 

เป็นค าลักษณะนามที่ ใช้เรียกพ่อค้า แม่ค้าหรือลูกค้า เช่น เรยีกว่า พ่อค้าเจ้านี้ 
เจ้านั้น แม่ค้าเจ้านี้ เจ้านั้น ลูกค้าเจ้านี้ เจ้านั้น เป็นต้น ซึ่ง เจ้าใหม่ เจ้าเก่า 
แสดงถึงอายุ ประสบการณ์ การคา้ที่มีการค้าขายมานาน ส่วนค าว่า เจ้าใหม่ 
หมายถึงเพิ่งจะมาขายในสถานท่ีทีผู่้เรยีกหรือผู้ซื้อมองเห็น 

 พ่อค้า 
หรือคนขาย 

ค านีม้าจากค าว่า พ่อ ซึ่งหมายถึงชายผู้ยังบุตรใหเ้กิด เป็นค าใช้เรียกผู้ชายโดย
อ่อนหวานว่า พ่อนั่น พอ่น่ี เป็นค าใช้ค าน าหน้านาม แปลว่า เป็นเจ้าเป็นใหญ่ 
เช่น พ่อเมือง คือเจ้าเมือง พ่อบ้าน คือเจ้าบ้าน พ่อขุน คือกษัตริย์ผูเ้ป็นใหญ่ 
และแปลว่าผู้ชาย เช่นพ่อครัว คือผู้ชายท าครัว พ่อค้า คือผู้ชายค้าขาย พ่อเกลอ  

  น.เพื่อนร่วมน้ าสบถของพ่อ-พ่อตา น. พ่อของเมีย–พ่อม่าย น.ชายผุท้ี่มีเมียจาก
ไป พ่อเลี้ยง น.ผัวของแม่ที่ไม่ใช่พ่อของตน คหบดีมั่งคั่ง แพทย์ พ่อท่าน เป็นค า
เรียกภิกษุ  เจ้าอาวาสผู้สูงอายุ (พจนะ-สาระนุกรม ฉบับทันสมัย เลม่ 1, 2522, 
น.314) ที่ตลาดผู้ซื้อเรียกพ่อค้าว่า “คนขาย” เป็นการเรยีกแบบไม่ระบุเพศ 

 แม่ค้า 
หรือคนขาย 

ค านีม้าจากค าว่า แม่ หมายถึง หญิงผู้ให้ก าเนิดบตุร เรียกหญิงท่ัวไป เช่น แม่
นั่น แม่นี่ เรียกหญิงท่ีท าการต่างๆ เช่น ค้าขาย เรียกว่า “แม่ค้า” ท าครัวเรียก 
แม่ครัว ฯลฯ ที่ตลาดผู้ซื้อเรยีกแมค่้าว่า “คนขาย” เป็นการเรียกแบบไม่ระบุ
เพศ 
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ตารางที ่4 (ต่อ) 
หมวด ค าศัพท์ ความหมาย 

ลกูค้า ลูกค้า 
หรือคนซื้อ 

พจนะสารานุกรม อธิบายค าว่า “ลูก” หมายถึง ผู้เกดิจากบิดามารดา ผลของ
ต้นไม้ที่ออกจากดอก ส่วนน้อยรายน้อยท่ีมีคู่กับส่วนใหญ่ เช่น ลูกบา้น ลูกศร 
ฯลฯ เรียกของที่มีรูปกลมๆ หรือกลมยาว เช่นลูกบอล ลูกตระกร้อ ลกูฟูก ส่วน
ลูกค้า แปลว่า ผู้รับช่วง (พจนะสารานุกรม ฉบับทันสมัย เล่ม 1, 2522 น.410) 
ที่ตลาดเรียก ลูกค้า ว่า “คนซื้อ” ในความหมายเดียวกัน กล่าวคือ หมายถึงผู้ที่
ท าการซื้อสินค้า 

 ขาจร 
ขาประจ า 

ขาจร หมายถึงลูกค้าที่ไมไ่ดซ้ื้อเปน็ประจ าสม่ าเสมอ  
ขาประจ า หมายถึงลูกค้าท่ีมีการตดิต่อซื้อขายอยู่เป็นประจ าสม่ าเสมอ 

การซื้อสินค้า ของ ค านี้ใช้แทนค าว่า สินค้า แม่ค้า พ่อค้า เรียก การขาย ว่า “ขายของ” มากกว่า
ขายสินค้า ส่วนลูกค้าท่ีซื้อสินค้าท่ีตลาดสด ก็มักจะเรียกว่า “ซื้อของ”มากกว่า 
ซื้อสินค้า 

 ลงของ  การซื้อของในลักษณะการซื้อจ านวนมากและมีผู้มาส่งของให้กับแมค่้า พ่อค้า 
เรียกว่า ลงของ เป็นการรับมอบสนิค้าท่ีได้ซื้อเพื่อน ามาขายต่อ 

 ของขึ้น  สินค้าขึ้นราคา หรือสินค้ามีราคาสงูขึ้น 
 ของลง ความหมายตรงข้ามกับค าว่าของขึ้น คือ ของลง หมายถึงสินค้าลดราคาลงหรือ

มีราคาลดลงหรือมรีาคาลดลง 
 จองของ   การจองสินคา้ที่ต้องการไว้เพื่อให้ได้สินค้านั้นๆอย่างแน่นอน 
 จับของ  ความหมายคล้ายกบัจองของ คือเป็นการสั่งสินค้าหรือซื้อสินค้าแบบหนึ่ง

เพียงแต่ จับของมีความหมายในดา้นของการซื้อแบบแย่งซื้อ เช่น ไปจับของ
ก่อน หมายถึงไปจับ ไว้ว่าเข่งนี้ของฉันนะ เป็นต้น 

 ซื้อง่าย 
ขายคล่อง 

ขายดี ขายได้ง่ายโดยที่ไม่ประสบกบัปัญหาใดๆไม่ว่าจะจากเหตุการณ์ใดๆ เช่น 
จากคนซื้อจู้จี้ การกวดขันจากเทศกิจ หรือสภาพดินฟ้าอากาศ   

 ซื้อปลีก การซื้อสินค้าเพียงจ านวนน้อย ซึ่งโดยปกตจิะท าให้เสียค่าสินค้านั้นในราคาปลีก 
คือราคาที่แพงกว่าการซื้อสินค้าทีเดียวมากๆ 

 ซื้อส่ง การซื้อสินค้าครั้งเดยีวเป็นจ านวนมาก ซึ่งจะท าให้สามารถได้ส่วนลดราคาลง 
ท าให้สินค้าท่ีซื้อมีราคาถูกลงกว่าการซื้อปลีก 

การขายสินคา้ ขายปลีก การขายสินคา้จ านวนน้อย ขายทีละเล็กทีละน้อยในราคาที่ต้องแพงกว่าการขาย
สินค้าจ านวนมาก เนื่องจากต้องเสยีเวลาและเสียแรงงานมากกว่า 

 ขายส่ง การขายสินคา้จ านวนมาก โดยสามารถขายได้ในราคาที่ถูกกว่าการขายทีละ
น้อยเช่นขายปลีก เนื่องจากประหยัดเวลาและประหยัดแรงงานกว่า ท าให้ผู้ขาย
มีโอกาสขายสินค้าไดม้ากในเวลาทีม่ีจ ากัด 

 ได้ราคา ขายได้ในราคาที่แม่ค้าต้องการ คือมีราคาส่งผลท าให้ไดผ้ลก าไรมาก 
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ตารางที ่4 (ต่อ) 
หมวด ค าศัพท์ ความหมาย 

 เรียกราคา แม่ค้าก าหนดราคาสินค้าไวสู้ง หรอืในราคาแพงกว่าปกติ การเรียกราคาขึ้นอยู่
กับเง่ือนไขประการส าคัญ ได้แก่ เทคนิคการขายของแม่ค้าที่จะตัดสนิใจว่าจะ
เรียกราคากับลูกคา้อย่างไร ในสถานการณเ์ช่นใด 

 ตัดราคา การที่ผู้ขายรายหนึ่งขายสินค้าให้ถกูลงกว่าผู้ค้าขายรายอื่น 
 ตุนของ การเก็บกักสินคา้เอาไว้ขาย หรือเอาไว้ใช้ ในยามที่คาดแคลน สินค้ามีน้อยหรือ

มีการขายสินค้าท่ีตุนของไว้น้อย 
 โต้รุ่ง การขายตั้งแต่ช่วงเวลาใดก็ตามแตจ่ะเลิกขายเมื่อตอนเช้าตรู่ ส่วนใหญ่ตลาด

โต้รุ่งเป็นตลาดอาหารบางครั้งการขายท้ังวันท้ังคืนก็เรียกว่าโตรุ้่ง 
 เทน้ าเทท่า ค านีม้ักใช้พูดต่อท้ายกับค าว่าขายดีเป็น “ขายดีเป็นเทน้ าเทท่า” หมายความว่า 

ขายดีจนหมดเกลี้ยง 
 ท ามาค้าขาย ความหมายในท านองเดยีวกันกับท ามาหากิน หมายถึง การประกอบอาชีพเพื่อ

หาเลี้ยงชีวิตตนเองโดยที่การท ามาค้าขายเป็นการประกอบอาชีพโดยการค้าขาย 
 ท าเล สถานท่ีประกอบการค้า หรือสถานท่ีที่แม่ค้าพ่อค้าขายสินค้าของตน ท าเลดี 

หมายถึง สถานท่ีตั้งท่ีมีผลท าให้สนิค้าท่ีขายไดร้ับความนยิม หรือมคีนซื้อมาก
เช่น ผู้ซื้อมองเห็นได้ง่าย หรือไม่มคีู่แข่งขันทางการค้า เป็นต้น ส่วนท าเลไม่ดี มี
ความหมายในทางตรงกันข้าม คือ สถานท่ีตั้งขายสินค้าท่ีมีผลท าใหส้ินค้าท่ีขาย
ไม่ได้รับความนิยม เช่น อยู่ในทิศทางที่คนมองไม่เห็น หรือมผีู้ขายสนิค้า
ประเภทเดียวกันกับตนมาก เป็นตน้ 

 ประเดิม การซื้อครั้งแรกของแม่ค้าหรือพ่อค้ารายหนึ่งๆ ลูกค้าประเดิม หมายถึง ลูกค้า
ที่มาซื้อครั้งแรก ค าว่า ประเดมิดี หมายความว่า ผู้ซื้อท าการซื้อได้อย่างถูกใจ
ผู้ขาย ส่วนค าว่าประเดิมไมด่ี แสดงว่าผู้ซื้อซื้อได้อยา่งไม่ถูกใจผู้ขาย 

 ยาว ความหมายทีเ่กี่ยวข้องกับเวลา เชน่ ขายยาว หมายถึง ขายเป็นระยะเวลา
ยาวนาน ส่วนคนซื้อยาว หมายถึงมีผู้ซื้อมากเป็นเวลานาน 

 ลดราคา การที่ผู้ขายต้องการขายให้ได้จึงท าการลดราคาให้กับผู้ซื้อ ซึ่งผู้ซื้อตอ่งการลด
ราคาลงให้มากท่ีสุด เพื่อประโยชนข์องผู้ซื้อเอง 

 เล พยายามขายสินค้าท่ีเหลือไว้นานให้หมด เนื่องจากยิ่งเก็บไว้ก็จะยิ่งเสื่อมราคาที่
ตลาดสดมีผลไม้เลทุกวัน เช่น แอปเปิ้ลช้ าๆ ส้มเกือบเนา่ กล้วยงอมๆ 

 สั่งของ การที่ผู้ซื้อสั่งสินค้าท่ีต้องการไว้ก่อน เพื่อท่ีผู้ขายจะได้เตรียมของให้ตามที่ไดส้ั่งไว้ 

 หยวน ค าจากภาษาจีนแต้จิ๋ว หมายถึง ยอมได้ ยอมใหไ้ด้เพื่อไม่ให้เสียประโยชน์  
ใช้ส าหรับการคา้ขายท่ีมีการต่อรองก็ได้ เรียกว่าหยวน 

 หั่นราคา การลดราคาอยา่งหนึ่ง พูดเปรียบเปรยให้เห็นสภาพการลดราคาทีม่ากข้ึน 
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ตารางที ่4 (ต่อ) 
หมวด ค าศัพท์ ความหมาย 

การจัดการ
การเงิน (ก าไร
และขาดทุน) 

ก าไร แปลผลที่ไดเ้กินทุน (พจนะ-สารานุกรม ฉบับทันสมยั เลม่ 1 2522 น.53) 

 กินทุน ความหมายคล้ายขาดทุน แต่กินทุนยังไม่ขาดทุนคือ เสียทุนท่ีมีอยู่เดมิไปแต่ว่า
ไม่ได้ท้ังหมด 

 ขาดทุน ทุนไปหมด ไดไ้ม่ครบถ้วน (พจนะสารานุกรม ฉบับทันสมัย เล่ม 1 2522 น.75) 
 เงินกู้ เงินท่ีไม่ใช่ของตนเองแต่ไปยืมเค้ามาโดยเสยีดอกเบี้ยเป็นผลประโยชน์ให้กับ

เจ้าของเงินกู้ 
 เงนิหมุน เงินท่ีไม่ได้จัดการอย่างเป็นระบบ แต่มีการสร้างหนี้ใหม่เพื่อลบล้างหนี้เก่าอยู่

ตลอดเวลา 
 เจ๊ง  

หรือ เจ๊าโล ่
ค าจากภาษาจีนแต้จิ๋ว หมายถึงการขาดทุนอย่างย่อยยับ ไม่สามารถด าเนิน
กิจการค้าต่อไปได้อีก 

 ทุนหาย 
ก าไรหด 

ความหมายเช่นเดียวกับการขาดทนุ หรือคล้ายคลึงกับค าว่ากินทุน 

 สายป่านยาว มีเงินทุนหมุนเวียนทีส่ามารถท าให้เกิดความมั่นคงทางการเงินมาก ซึง่สามารถ
ท าให้การค้ามีความมั่นคบงไม่ลม้เลิกกิจการหรือขาดทุนได้ง่าย 

 สายป่านสั้น มีความหมายตรงข้ามกับ ค าว่า “สายป่านยาว” คือมเีงินทุนหมุนเวยีนที่
สามารถท าให้เกิดความมั่นคงทางการเงินน้อย ท าให้การค้าขายมีความไมม่ั่นคง
เมื่อเกิดวิกฤตการณ์อาจท าให้เข้าสู่ภาวะขาดทุนได้ง่าย   

ที่มา : นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 19-25 
 
นอกจากนี้ ยังมีค าว่า “ขึ้นของ” มีความหมายว่า ร้านค้าขนสินค้าที่ลูกค้าซื้อแล้วใส่พาหนะ 

เช่น รถบรรทุกไปส่งให้ลูกค้ายังที่นัดหมาย จะเห็นได้ว่า ค าภาษาตลาดดังกล่าวเป็นภาษาพูดของคน
ทั่วๆ ไปโดยไม่ค านึงถึงความถูกต้องเหมาะสม แต่สามารถสื่อความหมายกันได้เป็นอย่างดี (ส านักงาน
คณะกรรมการการศึกษาขั้นพ้ืนฐาน, 2552: 120) ค าบางค าอาจใช้เฉพาะกลุ่มเฉพาะพ้ืนที่ บางค าก็
เป็นค าที่ใช้สื่อสารจนเป็นที่เข้าใจกันในตลาดทั่วไป นอกจากนี้ คนในตลาดโดยเฉพาะพ่อค้า แม่ค้ายัง
มีช่วงเวลาผ่อนคลายด้วยการพูดคุย วิจารณ์เรื่องต่างๆ ทั้งที่เกิดขึ้นในตลาดและนอกตลาดได้อย่าง
อิสระตลอดเวลา เพราะพ้ืนที่ตลาดเป็นแหล่งเผยแพร่ข้อมูลข่าวสารทั้งในแง่บวกและแง่ลบ ทั้งจริง
และเท็จอันเป็นธรรมชาติของมนุษย์ เพราะมนุษย์ตั้งใจและแสดงเจตนาความต้องการออกมาพร้อม
กิริยาท่าทางและค าพูด โดยเฉพาะค าพูดหรือกิริยาที่เกิดขึ้นในตลาดสามารถแสดงระดับความรู้สึกนึก
คิด รสนิยม ความเชื่อ ทัศนคติ และอ่ืนๆ ของคนพูดที่มีต่อคนหรือสิ่งใดสิ่งหนึ่งทั้งในแง่บวกและลบ 
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เรื่องบางเรื่องตามปกติจะพูดคุยหรือแสดงความคิดเห็นกันเป็นการส่วนตัวเฉพาะกลุ่ม ตรงกันข้ามใน
ตลาดสามารถพูดคุยแสดงความคิดเห็นได้ทุกเรื่องแม้เรื่องนั้นจะเป็นเรื่องส่วนตัวก็ตาม อย่างเช่น
สถานการณ์พ่อค้า แม่ค้าคุยเล่นกัน 

แม่ค้า 1 : เฮียขา เขารังแกหนู เขาชวนหนูมา  เขาพาหนูไป เขาชวนหนูไป 
   เขาชวนหนูมา พอหนูเผลอหน่อย เขาเอามือแตะหนู กรี๊ดๆ เฮียรู้รึเปล่า  

  ตัวอะไร     
  พ่อค้า 1 :  ไม่รู ้

แม่ค้า 1 :  (ร้องทวน) เขาพาหนูไป เขาชวนหนูมา เขาชวนหนูไป เขาพาหนูมา  
  พอหนูเผลอหน่อย เค้าเอามือแตะหนู หนูร้องกรี๊ดๆ เฮียรู้รึเปล่า  

  พ่อค้า 1 :  ไม่รู ้
  แม่ค้า 1 :  เฮียไม่รู้แล้วหนูจะรู้เหรอ ฮ่ะๆๆๆ 
  (ไม่ระบุนาม, 2539) 
  การแสดงอารมณ์ที่เกินจริงภายในตลาด ตัวอย่างเช่น พ่อค้ารายหนึ่งคุยกับแม่ค้า
รายหนึ่งว่า 
  พ่อค้า 2 :  เจ๊...คนร่อนถั่วงอกนั่นใครน่ะ 
  แม่ค้า 2 :  ถามเค้าเองเส่ะ 
  พ่อค้า 2 :  ผมรักแรกพบ เนี่ผมเห็นแล้วรู้สึกถูกชะตาเลย อยากได้มากเลย 
  แม่ค้า 2 :  อ้าว มีเมียแล้วไม่ใช่เหรอ 
  พ่อค้า 2 : เมียผมไม่ว่าหรอก เมียผมเค้าเป็นมะเร็งมดลูก เค้าไม่ค่อยมีความสุข 

  หรอก เวลาผมท า แต่ผมก็ต้องการน่ะ ท าทุกวัน เค้าก็ยอม ถ้ามีเมียอีกคน 
  เคา้ก็ยอม (พูดเสียงดัง ไม่ต้องกระซิบ) (ไม่ระบุนาม, 2539) 

 หรือสถานการณ์พูดค าหยาบ หรือการด่ากัน มีหลายรูปแบบ มีทั้งพูดแบบด่า ด่าแบบพูด 
หรือด่าเป็นกลอน เช่น โธ่...อีดอกทองช้างเ_ด ด่าไม่เข็ดอีช้างเ_ดดอกทอง หรือ กรณีแม่ค้าคนหนึ่ง
พูดถึงแม่ค้าอีกคนหนึ่ง เมื่อมีคนมาถามว่าแม่ค้าอีกคนเลิกกับแฟนรึยัง “อ๋อ อี...กับไอ้..น่ะเหรอ มัน
เลิกกันมันเลิกกันแล้ว มันเลิกหมดเลย กางเกงใน ยกทรงมันถอดหมดเลย มันถอดหมด” หรือค าพูด
ธรรมดาที่ไม่ใช่ค าหยาบก็อาจสร้างความไม่พอใจให้กับบุคคลที่สาม เช่น “ว้าย..สกปรก” แม้แต่
ท่าทางการเดินก็สามารถท าให้บางคนเกิดอาการหมั่นไส้ได้ เช่น ...มีอยู่ครั้งนึงนะนก แม่งมาเดิน 
เสือกถกขากระดิ่งอยู่นั่นแหละ เดินโหย่งๆ กูก็คิดว่ามันมาเดินซื้อห่าอะไร แล้วก็ร้อง ว้าย ว้าย อยู่
อย่างเงี๊ย แม่งดัดจริตชิบหาย...(ไม่ระบุนาม, 2539) (นวรัตน์ นพหิรัญ, 2540: 65-66) 
 ตัวอย่างที่เกิดขึ้นดังกล่าวทั้งการพูดถึงบุคคลที่ 3 การนินทาว่าร้าย การพูดสองแง่สองง่าม 
การด่าทอ การติเตียนด้วยค าพูดปกติและคนได้ฟังรู้สึกแสดงความหมายเชิงลบ ฯลฯ ล้วนเป็นสิ่งที่
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เกิดขึ้นได้ในตลาดตลอดเวลา เป็นเรื่องปกติ แม้แต่เรื่องที่ไม่เกี่ยวข้องกับการท ามาหากินของพ่อค้า
แม่ค้าหรือการต่อรองสินค้าก็กลายเป็นเรื่องที่ พ่อค้าแม่ค้าหยิบเอามาเป็นประเด็นวิพากย์วิจารณ์ได้
เพราะเพียงเป็นคนต่างกลุ่มแปลกแยกถูกมองว่าเสแสร้งแกล้งท าและแต่งจริตจนเกินงาม (รุ่งอรุณ 
ทีฆชุณหเถียร, 2529: 113) ฉะนั้น การใช้ค าต่ าหรือค าหยาบ เช่น ค าด่า ค าสบถสาบาน และค าเสียด
สีที่ส่อไปในทางหยาบคาย เช่น ไอ้ฉิบห…เหี้… แม่งมึงนะซี รวมไปถึงค าผวนบางค าที่มีความหมายไป
ในทางหยาบคาย เช่น กากินขี้หมู หมาตาย แขกดอย (ส านักงานคณะกรรมการการศึกษาขั้นพ้ืนฐาน, 
2552: 120) หรือแม้แต่การใช้ค าหยาบในวงสนทนาเฉพาะกลุ่มหรือการสื่อสารทางอินเตอร์เน็ต เช่น 
“ผู้หญิงคนนี้สวยเหี้ยๆ เลย” “ซอสพริกเป็นเหตุ อีเหี้ย กูฮาจริงโคตรจี้เลยสัส” “อิเหี้ย!!!!!จิ้งจกสมัยนี้
มึงจะแอดวานเป็นเหี้ยรึไงงงตัวใหญ่สัดดด” ค าหยาบเหล่านี้ไม่ได้แสดงอารมณ์โกรธของคนพูด หรือมี
เจตนาด่าทอแต่อย่างใด แต่ใช้ในการสนทนาปกติและแสดงอารมณ์ขัน ที่ส าคัญอาจจะไม่ได้ทันคิด
เสียด้วยว่าค าท่ีเลือกใช้เหล่านั้นเป็นค าหยาบ (สมชาย ส าเนียงงาม, 2552: 47) 
 ในทางตรงกันข้าม ถ้าค าหยาบดังกล่าวถูกน าไปใช้ในสถานการณ์ที่ก าลังเจรจาต่อรอง ชิง
ไหวชิงพริบเพ่ือความได้เปรียบเสียเปรียบจนถึงขั้นเพลี่ยงพล้ ากลับอารมณ์ขันเป็นอารมณ์โกรธ ค า
เหล่านี้จะท าให้ตลาดมีรสชาติเผ็ดร้อน รุนแรงกลายเป็นค าด่าขึ้นทันทีทันใด ความเป็นกันเองความ
เป็นพวกพ้องกันในตลาดจะกลายเป็นคู่ขัดแย้ง เป็นคนละชนชั้นไปในพริบตา เพราะโครงสร้างทาง
สังคมไทยมักจัดล าดับชั้นสูงต่ าไว้เสมอ เมื่อใครถูกจัดให้ต่ ากว่าก็มักได้รับผลเป็นสิ่งต้องห้าม ดังเช่น 
ใช้ค าด่าเกี่ยวกับสัตว์เลื้อยคลานประเภทหมา ควาย และเหี้ยที่ถูกจัดให้เป็นสัตว์ชั้นต่ า ค าดังกล่าวก็
สามารถสื่อความเชิงชนชั้นได้ชัดเจน การด่าจึงไม่เป็นเพียงการเปล่งเสียงแสดงการกระท าที่เรียกว่า 
“ปากตลาด” เท่านั้น แต่การด่ายังเป็นการจัดต าแหน่งแห่งที่ทางสังคมระหว่างผู้ด่าและผู้ถูกด่าอีก
ด้วย  

ค าว่า “ปากตลาด” จึงเกิดขึ้นและเป็นปรากฏการณ์ที่ไม่ได้เกิดขึ้นในที่สาธารณะทั่วไปแต่
เกิดขึ้นได้เสมอในตลาดทั้งค าพูดและการกระท าโดยมิได้ค านึงถึงกฎเกณฑ์หรือมารยาททางสังคม ผู้
พูดก็มิได้ค านึงถึงผลกระทบต่อตนเองแต่เป็นเพียงความสะใจที่ได้สบถค าพูดพร้อมกิริยาท่าทาง
ออกมาในสถานการณ์ใดสถานหนึ่ง เป็นค าพูดเพียงค าเดียวหรือไม่กี่ค าที่ท าให้ผู้ถูกด่ารู้สึกปวดร้าว
ชนิด “เจ็บแสบแปลบใจดังไฟพิษ” หรือผู้ที่บังเอิญได้ยินถึงกับกระเทือนความรู้สึกได้ทันที เพราะการ
ด่าด้วยค าแบบใดก็ตามผู้ด่าย่อมมองว่าสิ่งนั้นต่ ากว่า น่ารังเกียจยิ่งกว่า หรือด่าเป็นสัตว์เลื้อยคลาน 
เช่น ควาย แรด หรือเหี้ย เพราะผู้ด่าล้วนให้ความหมายในทางลบจนลืมไปว่าแม้ผู้ด่าเองก็อาศัย
ประโยชน์จากสัตว์เหล่านี้ไม่มากก็น้อย แต่การใช้ถ้อยค าหยาบคาย การแสดงกิริยาท่าทางชิงชังอย่าง
ตรงไปตรงมาก็แสดงให้เห็นความจริงใจของตลาดที่ไม่ต้องสร้างภาพลักษณ์ที่สวยหรู ดูดี อยู่
ตลอดเวลา  นอกจากภาษาตลาดที่ใช้สื่อสารกับคนทุกกลุ่มที่เกี่ยวข้องกับตลาดแล้ว ในตลาดยัง มี
ภาษาของคนกลุ่มเพศที่สามใช้สื่อสารกันเป็นการเฉพาะ เป็นศัพท์ที่บัญญัติขึ้นภายในกลุ่ม มีค าศัพท์ที่
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หลากหลายและมีการใช้ค าเฉพาะกลุ่ม ซึ่งได้สร้างวัฒนธรรมของตนขึ้นมาให้แตกต่างกับวัฒนธรรม
หลัก (นิธิ เอียวศรีวงศ์, 2550) ทั้งยังท าให้คนทั่วไปสามารถเข้าใจตัวตนของคนเพศที่สามมากยิ่งขึ้น 
ค าส่วนใหญ่มักเป็นค าที่บ่งบอกกิริยาอาการ เป็นค าที่มีสีสัน แปลกๆ ใหม่ๆ อยู่เสมอ เช่น กระรอก 
กิ๊บเก๋ยูเรก้า เก๋ไก๋สไลเดอร์ เก๊กชงค์ เก๊กแมน กะเทยควาย ชิวหาพาเพลิน ชายใจสาว ตีฉิ่ง ชาว
ดอกไม้สีม่วง ดอกไม้พลาสติก ตลาดวาย ทอมบอย แถมทอง นังกอ บอร์นทูบี อีแอบ บรรเลงเพลง 
ผู้ชายอารมณ์ดอกไม้ เมาท์แตก แมนตั๊กกะต๋อย ล้างตู้เย็น เสือไบ สว่างจิต สลัวจิต สาวเสียบ สาว
แตก หน้าเงือก เหงือกพะยูน อีแอบ แอบจิต ฮอลล์ เป็นต้น ค าที่ใช้ในกลุ่มเพศที่สามดังกล่าวมี
อิทธิพลต่อการใช้ภาษาของคนในสังคมเป็นอย่างมาก (บงกชกร ทองสุก, 2553: 13) สามารถสื่อ
ความหมายเข้าใจได้ดีเฉพาะคนในวงการเดียวกัน คนอ่ืนๆ มักจะไม่เข้าใจ นอกจากตั้งใจศึกษาเป็น
พิเศษเท่านั้น (ช านาญ รอดเหตุภัย, 2523: 74-75) นอกจากค าตลาดและค าศัพท์เฉพาะกลุ่มที่ใช้ใน
การสื่อสารท าความเข้าใจกันแล้ว ยังมีค าสื่อสารประเภทค าไม่สุภาพ เช่น เอียนเต็มที ท าชุ่ยๆ บอก
ว่าไม่กินก็ไม่กิน ขืนกินเข้าไปอ้วกแน่ ฯลฯ หากพิจารณาค าเหล่านี้จะเห็นว่าเมื่อมองย้อนกลับไปจะมี
เหตุผลอธิบายว่าท าไมจึงใช้ค าไม่สุภาพสะท้อนอากัปกิริยาออกมาเช่นนั้น เป็นกลุ่มค าหรือวลีที่ไม่
สุภาพไม่ถึงกับหยาบ แต่อาจจะถูกวิพากย์วิจารณ์เกี่ยวกับความเหมาะสมในการน ามาใช้ ในขณะที่ค า
หยาบเป็นเครื่องแสดงออกถึงความไม่สบอารมณ์ ความรู้สึกดูหมิ่นดูแคลน ดูถูกชิงชัง รวมไปถึงความ
โกรธของผู้พูดที่สามารถจะทะเลาะในตลาดสดได้ทุกตลาด ท าไมเวลาเรารู้สึกอึดอัด คับแค้นใจ บรรลุ
โทสะ เราถึงได้ร้องสบถสาบานออกมาด้วยค าหยาบ (แหย็ม โฆล่า, 2534: 15-16) เพราะค าหยาบแต่
ละค าบ่งชี้เจตนาของผู้พูดที่ต้องการลดทอนคุณค่าสิ่งที่ก าลังพูดถึง และกระบวนการลดทอนคุณค่า
นั้นยังลามไปถึงการลดคุณค่าทางสังคมของบุคคลหรือสิ่งที่เก่ียวข้องด้วย เช่น คนหน้าหมา มันมีผัวไป
แล้ว ไม่ต้องแดก อีหน้าเลือด ไม่ปรานีคนจน กูไม่ได้คร่อมมึงนี่ เป็นต้น จะเห็นได้ว่าค าไม่สุภาพกับค า
หยาบมีพรมแดนลางๆ กั้นอยู่อย่างไม่ชัดเจนนัก ในขณะที่ค าหยาบเป็นค าที่สะท้อนอารมณ์ความรู้สึก
ล้วนๆ ไม่ต้องการเหตุผลแต่เป็นการจงใจที่จะใช้ค าหยาบเป็นเครื่องมือในการท าลายฝ่ายตรงข้ามหรือ
คู่กัดตามอารมณ์ความรู้สึก 3 ประการ คือ  
 1. ความเกลียดชังหรือความขยะแขยง เพราะต้องการเหยียบย่ าหรือท าลายล้างให้จมธรณีไป
ต่อหน้าต่อตา ท าให้เกิดค าหยาบหยามเปรียบเทียบกับสิ่งที่ต่ าต้อยด้อยค่า เช่น ไอ้เหี้ย ไอ้สัตว์ อีเปรต 
อีไพร่ ไอ้ห่าลาก อีห่าจิก อีกะกรี่ อีดอกทอง    
 2. การดูถูก เย้ยหยัน เพราะต้องการลดทอนคุณค่าลงถึงไร้ค่า ไม่มีราคา ไม่ควรแยแสหรือไม่
ดูด าดูดี ท าให้เกิดค าหยาบหยาม เช่น ไอ้หน้าหมา ไอ้หน้าหี ดูมันแดกสิ ไอ้ควาย ไอ้หน้าตัวเมีย ไปใส่
กระโปรงซะ ไปเอาผ้าถุงมานุ่งไป!  
 3. ความเบื่อหน่าย ไม่พอใจ น่าจะอยู่ห่างๆ ไว้ดีกว่า ท าให้เกิดค าหยาบหยาม เช่น ไอ้สาก
กระเบือ ไอ้ส้นตีน  
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 ค าหยาบที่เกิดจากอารมณ์ความรู้สึกดังกล่าวดูเหมือนว่าจะไม่แตกต่างจากค าด่าที่มัก
วนเวียนซ้ าซากเกี่ยวกับเรื่องเพศ ความตาย ความทุพพลภาพ การขับถ่าย ศาสนา หรือ
สัตว์เลื้อยคลาน แม้แต่ค ายืมจากภาษาอ่ืนมาเป็นค าด่าในภาษาไทย เช่น ดอกทอง ที่มีผู้สันนิษฐานว่า
มาจากค าว่า หลกท่ง ในภาษาจีนฮกเกี้ยนแปลว่า หญิงโสเภณี ส่ วนค าว่า ลก แปลว่า หญิงขาย
บริการทางเพศ เมื่อปะสมกับค าว่า เช้า เป็น เช้าลก แปลว่า หญิงโสเภณีที่เหม็นโฉ่ จึงเป็นค าด่าที่
รุนแรงในภาษาจีน หรือภาษามลายูยืมค าว่า หลกท่ง ไปใช้เป็นค าว่า loktong ก็หมายถึงโสเภณี
เช่นเดียวกัน ค าด่าอีกค าที่ดูเหมือนจะเงียบหายไปนานได้แก่ค าว่า ช็อกกะรี หรือ โฉกกฬี ในภาษา
ฮินดี ซึ่งแปลว่า เด็กผู้หญิง [ค าด่าที่ว่า ช็อกกะรี อีส าเพ็ง น่าจะชี้วัดอายุของผู้พูดได้พอสมควร-ผู้วิจัย] 
มาจากค าว่า curry หมายถึง แกงกระหรี่ และก็ไม่ได้หมายถึงโสเภณีหรือหญิงขายบริการทางเพศแต่
อย่างใด แต่พอภาษาไทยรับมาใช้ก็ชี้ชัดเฉพาะเจาะจงเพ่ือหยามหยันศักดิ์ศรีลูกผู้หญิงให้ต่ าทราม ซี่ง
เป็นการตีตราให้ความหมายอย่างดูหมิ่นดูแคลนและเหยียดหยามไปในทันที  ค าด่าจึงเป็นเสมือน
เครื่องมือหรืออาวุธที่มีอานุภาพในการท าลายสูง 

ในสมัยโบราณจึงน าค าด่าเหล่านั้นมาบันทึกเป็นกฎหมาย เพ่ือเป็นแม่บทในการพิจารณาคดี 
ดังตัวอย่างค าด่าในเอกสารสมัยกรุงศรีอยุธยา ระบุไว้ใน พระไอยการลักษณะวิวาทด่าตีกัน มาตรา 
๓๖ เช่น ไอ้ (อี) ขี้ตรุ ขี้เมา ขี้ฉ้อ ขี้ขโมย ขี้ข้า ขี้ครอก อีดอกทอง อีเย็ดซ้อน ฯลฯ ต่อมาในปี พ.ศ. 
2416 ได้มีการจัดพิมพ์พจนานุกรมอักขราภิธานศรับท์ ของหมอบรัดเลย์ ซึ่งมีการบรรจุค าด่าไว้ไน
หมวด ไอ้ อ้าย และอี ที่ใช้เป็นค าเรียกทาส เช่น ไอ้บ้า ไอ้ชาติข้า อีขี้ข้า อีร้อยช้อน อีแดกแห้ง อีผี
ทะเล อีทิ้มข้ึน อีชาติชั่ว อีเปรต ไอ้ถ่อย ไอ้ระย า ไอ้จังไร เป็นต้น ค าด่าบางค าดังกล่าวก็เลิกใช้ไปแล้ว 
บางค าก็ยังคงใช้อยู่ โดยเฉพาะค าว่าอีดอกทองที่มีปรากฏมาจนปัจจุบัน   

 

 
 

ภาพที่ 38 ต้นฉบับกฎหมายตราสามดวงลักษณะวิวาทด่าตี 
ที่มาภาพ : ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน) 
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พระธรรมศาสตร์ ฉบับวัดท่าพูด จังหวัดนครปฐม ว่าด้วยเรื่องบทลงโทษ ข้อตกลง 
การปรับสินไหมในคดีต่างๆ เป็นกรณีๆ แต่ละมาตรา เช่น การทะเลาะวิวาท การบุกรุกพ้ืนที่ การลัก
ทรัพย์ การด่าทอด้วยค าหยาบคาย การกู้หนี้ยืมสิน การข่มขู่ การซื้อที่ดินไร่นา เป็นต้น ดังตัวอย่าง 

 
๚ ๏ ๚ มำตรำหนึ่ง ด่ำท่ำนว่ำเย็ดชีเย็ดพรำหมณ์ สบประมำทท่ำนให้ไหม ๑๒๐๐๐๐ ถ้ำด่ำท่ำนว่ำ 
อีขี้ครอก อีขี้เค้ำ อีขี้พำโล อีขี้ตรวน อีกำกปรำขีสำกเบี้ย ด่ำท่ำนดังนี้ถือว่ำอัปมงคลให้ไหม ๒๒๐๐๐ 
ผิด่ำท่ำนว่ำ เย็ดลูกเย็ดหลำน เย็ดพี่เจ้ำชวน ให้ไหมกึ่งตัวแล 
๚ ๏ ๚ มำตรำหนึ่ง ด่ำท่ำนว่ำแสนสับปรับตอแหล แล---หลำยไปต้องหัวท่ำนให้ไหม ๓๓๐๐๐๐ ทวี
หนึ่ง ๒๒๐๐๐๐ ทวีหนึ่งให้ไหม ๑๐๐๐๐๐ 
๚ ๏ ๚ มำตรำหนึ่ง ผิให้ควย ให้เหียก ให้หัวบักแก่เมียท่ำน ให้ไหม ๑๐๐๐๐๐ ถ้ำหำผัวมิได้ให้ไหม 
๘๐๐๐๐ ถ้ำหญิงให้หี ให้แตดหมอยแก่ผู้ชำย ให้ไหม ๑๒๐๐๐๐ ถ้ำผู้หญิงเหมือนกันให้แก่กันให้ไหม 
๗๐๐๐๐ (ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน), 2562)   
 

 
 

ภาพที่ 39 พระธรรมศาสตร์ ฉบับวัดท่าพูด จังหวัดนครปฐม 
ที่มาภาพ : ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร (องค์การมหาชน) 

 
 จะเห็นได้ว่า การใช้ค าหยาบด่าทอมีบทก าหนดลงโทษอย่างชัดเจน เพราะเป็นเรื่องที่สังคม
ไม่ยอมรับ ดังเช่นเมื่อครั้งพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวเสด็จประพาสยุโรปคราวแรก 
สมเด็จพระศรีพัชรินทราบรมราชินีนาถทรงเห็นว่าฝ่ายในมีทั้งงานและเจ้าพนักงานจ านวนมาก 

ชำววัง 
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จ าเป็นต้องเข้มงวดกวดขันรักษาระเบียบแบบแผนการปฏิบัติราชการฝ่ายใน จึงทรงพระกรุณาโปรด
เกล้าฯ ตั้งกรมโขลนขึ้นเพ่ือท าหน้าที่ควบคุม ก ากับ ดูแล รักษาความสงบเรียบร้อยภายในเขต
พระราชฐานชั้นใน ซึ่งท าหน้าที่คล้ายกับต ารวจนครบาล (ม.ร.ว. เทวาธิราช ป. มาลากุล, 2510) ดัง
ประกาศพระบรมราชโองการ...ทรงพระกรุณำโปรดให้จัดโขลนเป็นธรรมเนียมคล้ำยโปลิด...ให้โปลิด
ระวังอย่ำให้เกิดกำรทะเลำะชกตีกันในวัง ห้ำม            กล่ำวค้ำหยำบ...” (ส านักหอสมุดแห่งชาติ, 
หมู่จดหมายเหตุรัชกาลที่ 5)  

ปัจจุบัน การด่าทอยังคงถือเป็นความผิดตามประมวลกฎหมายอาญามาตรา 393 ฐานดูหมิ่น
ผู้อ่ืนซึ่งหน้า หมายถึง การดูถูกเหยียดหยาม สบประมาท หรือท าให้อับอาย ถือเป็นความผิดลหุโทษ 
จ าคุกไม่เกิน 1 เดือน หรือปรับไม่เกิน 1,000 บาท หรือทั้งจ าทั้งปรับ แม้การลงโทษจะไม่มากแต่ก็ท า
ให้ผู้ด่าหรือผู้ดูหมิ่นมีประวัติคดีความติดตัว ซึ่งค าพิพากษาศาลฎีกาได้วางหลักกฎหมายเกี่ยวกับ
ความผิดฐานดูหมิ่นผู้ อ่ืนไว้ซึ่งหน้า ได้แก่ ค าหยาบคายต่างๆ เช่น อีดอก อีเหี้ย อีสัตว์ อีควาย อี
ตอแหล ไอ้ระย า ไอ้เบื๊อก ไอ้ตัวแสบ เฮงซวย ผู้หญิงต่ าๆ พระหน้าผี พระหน้าเปรต มารศาสนา ไอ้
หน้าโง่ อีร้อย...(ตามด้วยค าลามก) อีดอกทอง หากพูดค าเหล่านี้ใส่หน้าผู้ใด ผู้พูดจะมีความผิดฐานดู
หมิ่นผู้อ่ืนซึ่งหน้าทันที ตัวอย่างค าพิพากษาศาลฎีกา ดังตาราง 
ตารางที ่5 ตารางแสดงตัวอย่างค าพิพากษาศาลฎีกาความผิดฐานดูหมิ่นซึ่งหน้า (การด่าทอ) 

ค าด่าทอ ค าพิพากษา 
อีดอก ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 2102/2521 จ าเลยถ่มน้ าลายไปทางผู้เสียหายและด่าผู้เสียหายว่า  

 พวกอีดอกด า ค าว่าอีดอก เป็นถ้อยค าหยาบคาย สามญัชนฟังแล้วเขา้ใจได้ชัดเจนอยู่ใน
ตัวเองว่าผู้ถูกด่า เป็นหญิงไมด่ี จ าเลยจึงมีความผิดฐานดูหมิ่นซึ่งหน้า ตามประมวล
กฎหมายอาญามาตรา 393 พิพากษายืนตามศาลอุทธรณ์ ปรับ 500 บาท 

อีเหี้ย 
อีสัตว ์
อีควาย 

ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 5257/2548 จ าเลยด่าว่าผู้เสียหายว่า อีเหี้ย อีสัตว์ อีควาย มึงคิดว่า
เมียกูกินเงินไปหรือไง และชี้มือไปท่ีผู้เสียหาย ถ้อยค าดังกล่าวนอกจากจะเป็นค าหยาบคาย
แล้ว ยังมีลักษณะเป็นการเปรียบเทียบผู้เสียหายเป็นสัตว์เลื้อยคลาน สัตว์สี่เท้า และ
กล่าวหาผู้เสียหายว่า ผู้เสียหายว่าภริยาจ าเลยของจ าเลยเอาเงินของกลุ่มแม่บ้านไปใช้เป็น
การส่วนตัว ถ้อยค าดังกล่าวมีลักษณะเป็นการดูหมิ่นผู้เสียหาย จ าเลยจึงมีความผิดฐานดู
หมิ่นซึ่งหน้า ตามประมวลกฎหมายอาญา มาตรา 393 พิพากษายืนตามศาลอุทธรณ์ภาค 3 
ลงโทษปรับ 1,000 บาท ไม่ช าระค่าปรับจัดการตาม ป.อ. มาตรา 29 (ยึดทรัพย์สินใช้
ค่าปรับ), มาตรา 30 (กักขังแทนค่าปรับ) 

อีตอแหล 
 

ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 8919/2552 ถ้อยค าที่จ าเลยกล่าวต่อผู้เสียหายว่า "อีตอแหล มาดู
ผลงานของแก" เป็นการดูหมิ่นผู้เสียหายหรือไม่ เห็นว่า การดูหมิ่นผู้อื่น หมายถึง การดูถูก
เหยียดหยาม สบประมาท หรือท าให้อับอาย การวินิจฉัยว่าการกล่าววาจาอย่างไรเป็นการดู
หมิ่นผู้อื่นหรือไม่ จึงต้องพิจารณาว่า ถ้อยค าที่กล่าวเป็นการดูถูกเหยียดหยามสบประมาทผู้
ที่ถูกกล่าวหรือเป็นการท าให้ผู้ที่ถูกกล่าวอับอายหรือไม่ หากเป็นเช่นนั้นก็ถือได้ว่าเป็นการดู  

ชำววัง 
โปลิด 
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ตารางที ่5 (ต่อ) 
ค าด่าทอ ค าพิพากษา 

 หมิ่นแล้ว เมื่อตามพจนานุกรมฉบบัราชบัณฑติยสถานใหค้วามหมายค าว่า "ตอแหล" ว่า 
เป็นค าด่าคนท่ีพูดเท็จ ซึ่งมีความหมายในทางเสื่อมเสีย การที่จ าเลยกล่าวถ้อยค าดังกลา่ว
ต่อผู้เสียหายจึงเป็นการพูดด่าผู้เสยีหาย เป็นการดูถูกเหยยีดหยามและสบประมาท
ผู้เสยีหายว่าเป็นคนพูดเท็จ จึงเป็นการดูหมิ่นผู้เสียหายอันเป็นความผิดตามประมวล
กฎหมายอาญา มาตรา 393 ศาลอุทธรณ์พิพากษาชอบแล้ว ฎีกาของจ าเลยข้อนี้ฟังไม่ขึ้น
พิพากษายืนตามศาลอุทธรณ์ ปรับ 200 บาท ไม่ช าระค่าปรับให้จดัการตามประมวล
กฎหมายอาญา มาตรา 29 (ยึดทรพัย์สินใช้ค่าปรับ) มาตรา 30 ( กักขังแทนค่าปรับ) 

ไอ้ระย า 
ไอ้เบื๊อก 

ไอ้ตัวแสบ 

ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 1631/2538 หลังจากประธานที่ประชุมกล่าวเปิดประชุมแล้ว 
จ าเลยได้พูดในที่ประชุมซึ่งมีโจทก์และบุคคลอื่นรวมแล้วประมาณ 30 คน เข้าร่วมประชุม
ว่า "ผมข้องใจว่าไอ้ผู้อ านวยการกองอุทธรณ์มันมานั่งเป็นผู้ช่วยเลขานุการ อ.ก.พ.นี้ได้ 

 อย่างไร ผมไมเ่คยเสนอช่ือมัน" เมือ่ประธานในท่ีประชุมได้ชี้แจงให้ทราบแล้ว จ าเลยได้พูด
ขึ้นอีกว่า "ไอ้ระย า มันไปล็อบบี้มาเพื่อจะมาเป็นผู้ช่วยเลขานุการเพื่อเอาเบี้ยประชุมไปกิน
เปล่า ๆ" และจ าเลยยังพูดอีกว่า "ไอ้เบื๊อก ไอ้ตัวแสบ มันแส่เข้ามานั่งหาอาวุธด้ามยาวอะไร
ในที่น้ี" เพราะไม่พอใจโจทก์ แม้จ าเลยจะชี้หรือไม่ชี้หน้าโจทก์ก็ไม่ใช่ข้อสาระส าคัญ เมื่อ
ผู้อ านวยการกองอุทธรณ์และร้องทุกข์มีเพียงต าแหน่งเดียวคือโจทก์ จ าเลยย่อมมีความผิด
ฐานดูหมิ่นผู้อื่นซึ่งหน้า ตาม ป.อ.มาตรา 393 และฐานกระท าใหผู้้อื่นได้รับความอับอายต่อ
หน้าธารก านัล ตาม ป.อ. มาตรา 397 

เฮงซวย ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 1623/2551 การดูหมิ่นผู้อื่นอันเป็นความผิดตามประมวลกฎหมาย
อาญา มาตรา 393 หมายถึง การดูถูกเหยียดหยาม สบประมาท หรือท าให้อับอาย การ
วินิจฉัยว่าการกล่าววาจาอย่างไรเป็นการดูหมิ่นผู้อื่นหรือไม่ จึงต้องพิจารณาว่าถ้อยค าที่
กล่าวเป็นการดูถูกเหยียดหยามสบประมาทผู้ที่ถูกกลา่วถึง หรือเป็นการท าให้ผู้ที่ถูกกล่าวถึง
อับอายหรือไม่ หากเป็นเช่นนั้นก็ถือได้ว่าเป็นการดูหมิ่นแล้ว ไม่ต้องถึงกับเป็นการใส่ความ
ให้ผู้อื่นเสียช่ือเสียง ถูกดูหมิ่น หรือถูกเกลียดชัง ซึ่งเป็นความผิดฐานหมิ่นประมาทตาม
มาตรา 326 
ตามพจนานุกรมให้หมายความค าว่า "เฮงซวย" ว่า เอาแน่นอนอะไรไม่ได้ คุณภาพต่ า ไม่ดี 
ซึ่งมีความหมายในทางเสื่อมเสีย การที่จ าเลยพูดใส่ผู้เสยีหายด้วยความไมพ่อใจว่า "ไอ้ทนาย
เฮงซวย" จึงเป็นถ้อยค าที่จ าเลยด่าผู้เสียหายเป็นการดูถูกเหยียดหยามและสบประมาท
ผู้เสียหายว่าเป็นทนายความเฮงซวย เป็นความผิด ฐานดูหมิ่นผู้อื่นซึ่งหน้าตามประมวล
กฎหมายอาญา มาตรา 393 พิพากษายืนตามศาลอุทธรณ์ ปรับ 1,000 บาท ไม่ช าระ
ค่าปรับให้จัดการตามประมวลกฎหมายอาญา มาตรา 29 (ยึดทรัพย์สินใช้ค่าปรับ), มาตรา 
30 (กักขังแทนค่าปรับ) 

 
 



132 
 

ตารางที ่5 (ต่อ) 
ค าด่าทอ ค าพิพากษา 
ผู้หญิงต่ าๆ ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 2256/2537 จ าเลยว่าผู้เสียหายที่ 1 ว่าเป็น ผู้หญิ งต่ า ๆ ต่อหน้า

ผู้อื่นซึ่งเป็นค าพูดที่เหยียดหยามผู้เสียหายที่ 1 ว่า เป็นผู้หญิงไม่ดี มีศักดิ์ศรีต่ ากว่าผู้หญิง
ทั่วไป เป็นการดูหมิ่นผู้เสียหายที่ 1 ซึ่งหน้า หาใช่เป็นค าพูดในเชิงปรารภปรับทุกข์ไม่ 
จ าเลยมีความผิดตามประมวลกฎหมายอาญามาตรา 393 ปรับ1,000 บาท 

พระหน้าผ ี
พระหน้าเปรต 

ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 10/2527 จ าเลยว่าโจทก์ว่า "พระหน้าผี พระหน้าเปรต ไปฟ้องกู กู
ไม่กลัว" โจทก์เป็นพระภิกษุซึ่งเป็นบุคคลที่ประชาชนทั่วไปถือว่าควรเคารพ การที่จ าเลยว่า
โจทก์ด้วยถ้อยค าดังกล่าว จึงเป็นการดูหมิ่นโจทก์ซึ่งหน้า ตามประมวลกฎหมายอาญา
มาตรา 393 

มารศาสนา ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 3226/2525 ค าว่า มารศาสนา ตามความหมายในพจนานุกรม 
หมายถึง บุคคลผู้มีใจบาปหยาบช้า คอยกีดกันไม่ให้ผู้อื่นท าบุญและกีดกันบุญกุศลที่จะ
มาถึงตน ซึ่งเป็นบุคคลประเภทท่ีสาธารณชนย่อมรังเกียจที่จะคบหาสมาคมด้วย จ าเลยพูด
ว่าผู้เสียหายด้วยถ้อยค าดังกล่าวต่อหน้าผู้เสียหาย จึงต้องมีความผิดฐานดูหมิ่นซึ่งหน้าตาม 

 ประมวลกฎหมายอาญา มาตรา 393 โดยโจทก์ไมต่้องน าสืบอธิบายความหมายอีก เพราะ
เป็นข้อเท็จจริงที่รู้กันอยู่ทั่วไป พิพากษายืนตามศาลอุทธรณ์ลงโทษปรับ 1,000 บาท 

ไอ้หน้าโง ่ ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 7572/2542 การที่จ าเลยกล่าวถ้อยค าต่อโจทก์ร่วมว่า "มึงเข้าไปใน
ที่ของกูได้อย่างไร กูจะแจ้งข้อหาบุกรุกมึง มึงเป็นผู้ใหญ่บ้านได้อย่างไร ไม่รู้กฎหมาย ไม่รู้
หน้าที่ ไอ้หน้าโง่ มึงต้องเจอกับกูแน่ที่ศาล" นั้น เห็นได้ว่าสรรพนามที่จ าเลยใช้แทนตัว
จ าเลยและโจทก์ร่วมว่ากูและมึงนั้นเป็นเพียงถ้อยค าไม่สุภาพ ส่วนถ้อยค าในท านองว่าโจทก ์

 ร่วมเป็นผู้ใหญ่บ้านไม่มีอ านาจหนา้ที่ ไม่รู้กฎหมายและจะฟ้องร้องด าเนินคดีกับโจทก์ร่วม 

 นั้น เป็นเพียงถ้อยค าต่อว่าโจทก์รว่มที่เข้าไปในท่ีดินของพ่อตาจ าเลยโดยไมไ่ด้รับอนญุาต 
และแสดงเจตนาที่จะด าเนินคดีกับโจทก์ร่วมเท่าน้ัน ไม่ใช่ถ้อยค าที่ดถููกเหยียดหยามโจทก์
ร่วม แต่ที่จ าเลยว่าโจทก์ร่วมว่าไอห้น้าโง่ นั้น ถ้อยค าดังกล่าวแสดงอยู่ในตัวถึงการหมิ่น
เหยียดหยามโจทก์ร่วม แมจ้ะเป็นการกล่าวถ้อยค าดูหมิ่นโจทก์ร่วมในขณที่จ าเลยและโจทก์
ร่วมทะเลาะกันกต็้องถือว่าจ าเลยกล่าวโดยมีเจตนาดูหมิ่นโจทก์ร่วม พิพากษาปรับจ าเลย 
1,000 บาท 

อีร้อย... 
(ตามด้วยค าลามก)  

อีดอกทอง 

ค าพิพากษาศาลฎีกาที่ 1442/2495 ด่าเขาว่า "อีร้อย.... อีดอกทอง" เป็นค าด่าด้วยถ้อยค า
หยาบคาย จึงเป็นความผิดฐานหมิ่นประมาทซึ่งหน้าตาม กฎหมายลักษณะอาญามาตรา 
339(2) 

ที่มา : www.komchadluek.net/news/scoop/287099 สืบค้นวันที่ 20 มิถุนายน 2561 
   

จะเห็นได้ว่า การใช้ค าหยาบหรือการด่าทอด้วยค าหยาบเป็นพฤติกรรมที่สังคมไม่ยอมรับ ถือ
เป็นการกระท าผิดกฎหมาย แม้จะไม่มีเจตนาใช้เป็นค าด่าระหว่างคู่ขัดแย้ง แต่เป็นค าพูดที่สะท้อน
อารมณ์ขันเป็นการเฉพาะกลุ่มก็ตาม หากมีคนอ่ืนที่ไม่ได้ร่วมวงสนทนาได้ยินได้ฟัง ผู้พูดก็ย่อมได้รับ

http://www.komchadluek.net/news/scoop/287099%20สืบค้นวันที่%2020%20มิถุนายน%202561
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การดูถูกดูแคลน ต าหนิติเตียนไปจนถึงพ้ืนฐานทางครอบครัวประเภท “พ่อแม่ไม่สั่งสอน” หรือว่า 
“สอนแล้วแต่ไม่เคยจ า” จนกลายเป็นผู้ที่ขาดมารยาททางสังคม เพราะการพูดต้องผ่านกระบวนการ
คิดกลั่นกรองก่อนถ่ายทอดเป็นค าพูด โดยเหตุที่เรื่องซ้ าๆ เหล่านี้ล้วนเป็นสิ่งต้องห้ามเพราะเป็นภาพ
และทัศนคติเชิงลบที่กระทบต่อคู่กรณีโดยตรง หากจะแปลความว่าหยาบหรือไม่หยาบ หรือด่า ก็ต้อง
แปลจากอารมณ์และความหนักเบาของผู้พูดที่แสดงออกมา  
 กล่าวได้ว่า ค าหยาบมีที่มาจากร่างกายและอาการแห่งร่างกายมนุษย์ที่ท าหน้าที่สร้างค าใหม่
และช่วยชุบชีวิตค าเก่าๆ ขึ้นมาใหม่ ค าเหล่านี้ล้วนเป็นค าธรรมดาที่ใช้ในชีวิตประจ าวัน เป็นค าสามัญ
พ้ืนฐานโดยธรรมชาติของชาวบ้านร้านตลาดใช้พูดจาโต้ตอบกันอย่างชัดถ้อยชัดค าตรงไปตรงมา
เพราะเน้นภาพด้วยความคมชัดของกิริยาท่าทาง เช่น ก าลังเยี่ยวอยู่ จะแดกหรือไม่แดก อุ๊ย..หีหล่น 
เป็นต้น ค าเหล่านี้ล้วนใช้อย่างแพร่หลายแต่กลับเป็นค าต้องห้ามในดงผู้ดีมีวัฒนธรรมในสังคมที่ผ่าน
การอบรมความงามแห่งกิริยามารยาทอันมีความสุภาพเป็นอุดมคติของการแสดงออกในสังคมไทย ค า
หยาบจึงกลายเป็นค าของชาวบ้านหรือไพร่ที่ดู “ด้อยค่าต่ าราคา” ไปในทันที ในขณะที่ค าสุภาพเป็น
ค าที่ผู้ดีใช้ในวงสังคมชั้นสูงอัน “ทรงเกียรติ” ไปในทันทีเช่นเดียวกัน ไม่ว่าจะค าหยาบหรือค าสุภาพ
ต่างก็มีบทบาทหน้าที่ของตน สิ่งส าคัญคือการน าไปใช้อย่างมีวิจารณญาณอย่านิยมใช้ค าหยาบจนมี
นิสัยฝังลึกชอบที่จะด่าทอ ผรุสวาทอย่างเดียวโดยไม่พิจารณาเหตุผลอย่างใด ในขณะเดียวกันก็ไม่ควร
ยึดติดอยู่ในกรอบค าสุภาพจนเหมือนถูกควบคุม เก็บกดความรู้สึกจนอาจเป็นโรคอารมณ์เรื้อรังได้ ใน
ความเป็นจริงมนุษย์ทั้งไพร่และผู้ดีต่างอยู่ร่วมกันในสังคม การทะเลาะเบาะแว้งที่ไม่สมเหตุสมผลย่อม
น ามาซึ่งความสั่นคลอนร้าวฉานในสัมพันธภาพ ควรใช้ความหยาบคายอย่างมีศิลปะเพ่ือท าหน้าที่
คลายความเครียดสร้างสีสันในชีวิต และใช้ความสุภาพตักเตือนให้คนระลึกถึงคุณค่าของการสร้างคุณ
งามความดี การใช้ทั้งความหยาบและความสุภาพเพ่ือหวังผลอันดีงามเป็นเรื่องไม่ง่ายนักเพราะเป็น
ศิลปะขึ้นอยู่กับสถานะ เพศ สภาพแวดล้อม ความมีสติ และต้องรู้จักบันยะบันยังให้อยู่ในระดับที่ 
“พองาม” เพราะความหยาบความสุภาพต่างเป็นทางออกของอารมณ์ความรู้สึกที่ต้องมีอยู่คู่กันใน
สังคมตลอดไป  
 กล่าวโดยสรุป ความเป็นตลาดในบริบททางสังคม หมายถึงพ้ืนที่แสดงความต้องการหลัก 2 
ประการ คือ 1) ความต้องการซื้อ เป็นพ้ืนที่ของผู้บริโภคที่มีความจ าเป็นและต้องการสินค้าหรือ
บริการอย่างใดอย่างหนึ่งด้วยความพึงพอใจในคุณสมบัติหรือประโยชน์สูงสุดของสินค้าเมื่อ
แลกเปลี่ยนหรือซื้อขายแล้ว เพราะนอกจากการเลือกซื้อหาสินค้าพ้ืนฐานที่ใช้ในการด ารงชีวิต
ประจ าวันแล้ว บางครั้งผู้บริโภคยังโหยหาและต้องการการบริโภคเพ่ือชดเชยความทรงจ าอันงดงามใน
อดีต เช่น ตลาดโบราณ อาหารและขนมโบราณ เป็นต้น 2) ความต้องการขาย เป็นพ้ืนที่ของผู้ขายใน
การน าเสนอสินค้าและบริการในรูปแบบต่างๆ ที่สอดคล้องหรือสามารถสนองความต้องการของ
ผู้บริโภคได้ตรงตามเป้าหมายของการซื้อ หากผู้ขายเข้าใจพฤติกรรม อารมณ์ ความรู้สึกและทัศนคติ
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ของผู้บริโภคก็จะสามารถก าหนดกลยุทธ์ทางการตลาดได้อย่างชัดเจน เพราะผู้ขายควรต้องเข้าใจว่า
มนุษย์มีวิถีชีวิตที่ผูกโยงกับสังคมและวัฒนธรรม ความต้องการทั้ง 2 ประเภทหากมีความสมดุลกันก็
จะสามารถสอดประสานเชื่อมโยงสัมพันธ์กันได้เป็นอย่างดีและยาวนาน นอกจากนี้ ตลาดยังเป็นพื้นที่
สาธารณะหรือพ้ืนที่ที่สามที่ไม่ใช่บ้าน ไม่ใช่ที่ท างาน ไม่ใช่ที่เรียน แต่เป็นพ้ืนที่เปิดส าหรับความ
ต้องการอิสระโดยสามารถจัดการหรือสร้างความสัมพันธ์กับคนรอบข้างที่มาใช้พ้ืนที่ในตลาดได้ เป็น
การสะท้อนความต้องการหลีกหนีจากความจ าเจและความเป็นของโหล 
 

 
 

ภาพที่ 40 แสดงบรรยากาศการค้าขายในตลาด 
ที่มาภาพ : เพจสยามพหุรงค์ 

 
การไปตลาดนอกจากจะเป็นการไปท ากิจกรรมแลกเปลี่ยนหรือซื้อขายสินค้าของคนในเมือง

หรือคนในชุมชนท้องถิ่นแล้ว การไปตลาดยังเป็นการไปรวมตัวกันเพ่ือสนทนาแลกเปลี่ยนความรู้ 
ความคิด เพราะการพูดคุยในตลาดมีความส าคัญและจ าเป็นไม่น้อยไปกว่าการซื้อขายสินค้า และดู
เหมือนว่าจะมีความส าคัญในล าดับแรกก่อนการซื้อขายเพราะต้องพูดคุยต่อรองก่อน ตลาดจึงเป็น
พ้ืนที่รองรับสังคมมุขปาฐะเพ่ือแสวงหาความรู้ความจริงผ่านการสนทนาถกเถียง และขบคิดถึงปัญหา
ที่ต่างคนต่างเผชิญและอาจเป็นปัญหาร่วมกันของผู้คนในสังคม ตลาดในฐานะพ้ืนที่ทางสังคมยิ่งมี
ความชัดเจนขึ้นในฐานะพ้ืนที่สาธารณะรองรับกิจกรรมทางสังคมนานาชนิดที่ทุกคนต้องมาพบปะกัน 
พ้ืนที่นี้จึงแออัดไปด้วยผู้คนและอาจจะมีเสียงดังมาจากทุกทิศทุกทาง ทั้งการเจรจาต่อรอง พูดคุยไถ่
ถาม แลกเปลี่ยนความคิดมุมมองไปจนถึงการเผชิญสงครามน้ าลายที่อาจน าไปสู่การแสดงพฤติกรรม
ไม่สุภาพและความรุนแรงต่อชีวิตและทรัพย์สินเหตุเพราะเกิดความขัดแย้งกันในตลาด เมื่อต่าง
เผชิญหน้ากันก็ย่อมมีทั้ งผู้ ได้ประโยชน์และเสียประโยชน์ หากแต่ตลาดจะเป็นพ้ืนที่ที่ เชื่อม
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สัมพันธภาพอันดีได้ “คู่เผชิญหน้า” ต้อง “หยุดและคิด” เพ่ือชักจูงใจและร่วมกันรักษาคุณค่าของ
พ้ืนที่โดยการเชื่อมโยงการกระท าและความคิดผ่านการพบปะพูดคุยอย่างมีเหตุผล เพ่ือให้ทุกคน
ตระหนักรู้ในความส าคัญของตลาดในฐานะปริมณฑลสาธารณะทางสังคม 

ส่วนความหมายความเป็นตลาดในบริบททางวัฒนธรรม หมายถึง พ้ืนที่ที่หลอมรวมความ
หลากหลายทางวัฒนธรรม สะท้อนวิถีชีวิตความเป็นอยู่ ตลอดจนการถ่ายทอดภูมิปัญญาของคนใน
ชุมชน การใช้พ้ืนที่ตลาดจ าเป็นต้องศึกษาเงื่อนไขทางวัฒนธรรมเพ่ือเข้าใจพฤติกรรมที่เกิดขึ้นใน
ตลาด วัฒนธรรมที่มาจากค่านิยม ความเชื่อและทัศนคติจะเป็นกลไกขับเคลื่อนให้พฤติกรรมในตลาด
เป็นไปตามโครงสร้างที่พึงประสงค์ในลักษณะวัฒนธรรมเครือญาติที่ใช้ระบบการสื่อสารอธิบาย
ปรากฏการณ์ที่เกิดขึ้นในตลาด เพราะตลาดหล่อหลอมมาจากความร่วมมือของสังคมการอาศัย
ประเพณีวัฒนธรรมชุมชนก ากับ ดูแลพฤติกรรมในตลาดจะช่วยให้เกิดความสมดุลทางผลประโยชน์ที่
เกิดขึ้นในตลาดและก็เป็นเรื่องที่ทุกคนยอมรับได้ เช่น การเปลี่ยนสถานภาพของพ้ืนที่หวงห้าม พื้นที่
ที่มีกฎ ระเบียบควบคุมในช่วงระยะเวลาใดเวลาหนึ่งให้เป็นพ้ืนที่ผ่อนคลาย ไม่ตึงเครียดไปด้วย
กฎระเบียบ แต่กลับมีความสับสนวุ่นวาย อึกทึก ครึกโครมเข้ามาแทนที่ เสียงการเจรจาต่อรองการ
ซื้อขายสินค้าเพ่ือสมประโยชน์ทั้งผู้ขายและผู้ซื้อ หรือแม้แต่การไถ่ถามสารทุกข์สุขดิบของผู้คนที่มี
โอกาสมาพบกันในตลาด รวมทั้งพ่อค้าแม่ค้าได้พูดคุยสนุกสนานกันได้ทุกเรื่อง ตั้งแต่ข่าวสาร
บ้านเมือง ละครโทรทัศน์ ไปจนการวิพากย์วิจารณ์ทั้งเรื่องของตนเองและเพ่ือนบ้าน เหล่านี้ล้วน
สะท้อนความสัมพันธ์ของคนในตลาดและนอกตลาดให้มีชีวิตชีวา แสดงให้เห็นอัธยาศัยไมตรี ความไว้
เนื้อเชื่อใจ ความซื่อสัตย์ที่มีต่อกัน ความสัมพันธ์ดังกล่าวสามารถผูกมัดให้คนเหล่านี้จริงใจต่อกัน
อย่างยาวนาน 

ความมีอิสระ ขาดระบบจนถึงขั้นไร้ระเบียบ มีความสะดวกสบายแต่ไม่ถูกสุขลักษณะ ความ
อดทนต่อสภาพแออัดของพ้ืนที่ที่ต่างคนต่างใช้ท ามาหากิน แต่ปราศจากการดูแลเอาใจใส่ เสียงการ
เจรจาต่อรองส าเร็จบ้าง ไม่ส าเร็จก็มีเสียงบ่น ต่อว่า ปะคารมกันพอหอมปากหอมคอ ก่นด่า หรือถึง
ขั้นทะเลาะตามมาแต่ก็ยังแวะเวียนมาซื้อหาจับจ่ายเพราะของเขาดี สด รสหวาน หรือ 

เสียงเรียกลูกค้า..คุณ...คุณคะ...คุณขา...ขนมอร่อยๆ หวานมัน...ค่า...ทั้งฝอยทอง...เม็ดขนุน 
...วุ้นหวาน...ลูกตาลเชื่อม...จ้า 

คุณผู้หญิงคะ..วันนี้อีชั้นเก็บมะม่วงอกร่องไว้ให้ค่ะ...ยังไม่ได้ขายให้ใครเลย...เลือกหน้าเข่งไว้
ให้เฉพาะคุณ...ผิวสีกระดังงาลูกงามๆ บ่ายๆ ก็สุกก าลังดี...ทานกับข้าวเหนียวมูนได้ละค่า..... 

อย่าต่อเลยค่ะ..ก าไรนิดหน่อย..ไปจนถึง..ชั้นบอกว่าขายไม่ได้..ก็ขายไม่ได้...ต่อแม่ม..อยู่นั่น
แหละ...อีห่า...อีดอก...อีเหี้ย...เอาแต่เช้าเลยกู...ยังไม่ได้ประเดิมก็ต่ออยู่นั่นแหละ...โอมมหาระรวย...
สามสิบสอง...ควย...แห่ห้อมล้อมหี...ขายดิบขายดีแหก..หี..กลับบ้าน...โอมเพ้ียง... 
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กูว่าละ...อีปริก...มันต้องพ่ึงของ...ตั้งแต่ไก่โห่เลย...ระย าจริงๆ...ต่อของเช้าๆ แบบนี้...เป็นกู
คงต้องเจอหนามทุเรียนล่ะ... 

แม้แต่เสียงตะโกนยามหิว แม่ค้าสั่งข้าวผัด ก๋วยเตี๋ยวข้ามหัวใครต่อใครที่เดินจับจ่ายในตลาด
ก็เป็นเช่นเสียงเพรียกเรียกขาน ทักทาย ปราศรัยและอาจเป็นเสียงสะกิดให้ใครหลายคนบอกว่า เออ
...เอาแบบที่มันสั่งก็ได้...เผ็ดๆ หน่อย... ฯลฯ 
 

 
 

ภาพที่ 41 ภาพพฤติกรรมความเป็นตลาด 
ที่มาภาพ : board.postjung.com 

  
ภาพความเป็นตลาดก็คือพฤติกรรมไม่สุภาพที่มนุษย์จะแสดงออกในสถานการณ์ใด

สถานการณ์หนึ่ง เมื่อมีแรงกระแทก (รู้สึกขัดแย้ง) กระทบ (รู้สึกคับข้องใจ) กระเทือน (รู้สึกไม่พอใจ
หรือโกรธ) และกระท า (ระบายความรู้สึก) ด้วยการใช้อวัจนภาษา (กระท ากับคู่กรณีหรือสิ่งของ) การ
ใช้วัจนภาษา (กล่าวบริภาษ) การใช้ความรุนแรง (ท าร้ายคู่กรณี) และการใช้อาวุธ (ท าลายชีวิต
คู่กรณี) โดยมีสถานการณ์หรือบรรยากาศที่เอ้ือให้มนุษย์แสดงพฤติกรรมไม่สุภาพทั้งทางกาย วาจา 
และใจ เช่น การเจรจาต่อรองที่ไม่อาจตกลงกันได้ จนเกิดเหตุการณ์ทะเลาะเบาะแว้งเหมือนเหตุที่
เกิดขึ้นจริงในตลาด มนุษย์จึงต้องหาทางระบายความโกรธด้วยวิธีการต่างๆ ตามระดับความเข้มข้น
ทางอารมณ์ เช่น วางของกระแทกอย่างแรง เดินลงส้นเท้า ถ่มน้ าลายใส่ พูดตัดพ้อต่อว่า ประชด
ประชัน ด่าทอ ไปจนถึงข้ันใช้ก าลังประทุษร้ายหมายเอาชีวิต เป็นต้น 
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สภาพในตลาดดังที่ว่านี้ ล้วนเป็นภาพชินตาที่เราได้เห็นเมื่อย่างเข้าตลาดซึ่งเป็นพ้ืนที่ส าคัญ
และจ าเป็นในชีวิตประจ าวันเพราะเป็นแหล่งซื้อหาปัจจัยสี่ที่ไม่มีข้อยกเว้นแม้แต่บ้านที่อยู่อาศัยก็อยู่
ในตลาดหรือใกล้ตลาดจะได้ท ามาค้าขาย รวมถึงปัจจัยที่ห้าคืออุปกรณ์ทางเทคโนโลยีที่ใช้เอ้ืออ านวย
ความสะดวกแก่การด ารงชีวิต จะมีสักกี่แห่งในโลกที่แม่ค้าหาบเร่ไข่ปิ้ง ถั่วต้ม รถเข็นข้าวเหนียวหมู
ปิ้ง ผลไม้ ต่างปักหลักขายอยู่หน้าโรงแรมห้าดาวที่อยู่ใกล้ตลาด ในขณะเดียวกันพ่อครัวก็จดออเดอร์
อาหารตามสั่งแบบละเอียดยิบของลูกค้าที่เป็นร้านริมทางหน้าตลาด พ้ืนที่ที่มีความชุลมุนจอแจ 
อากาศร้อนจากธรรมชาติและมลพิษจากเตาไฟที่ใช้ปรุงอาหาร แทนที่ผู้คนจะหนีให้ห่างไปให้ไกลแต่
กลับเป็นพื้นที่บ่มเพาะความกลมกลืนของวิถีชีวิตกับความเชื่อและวัฒนธรรมของผู้คนหลากหลายเชื้อ
ชาติ ศาสนาและวัฒนธรรมได้อย่างลงตัว จะด้วยความตั้งใจหรือไม่ก็ตาม ความเข้าอกเข้าใจในคนต่าง
ถิ่นได้กลายเป็นเสน่ห์ของคนในตลาดโดยไม่ต้องเสแสร้ง ทั้งยังกลับกลายเป็นองค์ประกอบที่
สร้างสรรค์ให้ตลาดช่างน่าค้นหา เป็นเสน่ห์อันทรงพลังที่ท าให้ตลาดเป็นจุดหมายปลายทางที่น่า
หลงใหลและควรค่าแก่การสร้างประสบการณ์ร่วมกับผู้คนและพ้ืนที่ที่มากไปด้วยชีวิตชีวาแห่งนี้ และ
พฤติกรรมความเป็นตลาดดังว่ามานี้ก็ถูกถ่ายทอดไปสู่ตัวละครในบทละครร า 
  

 
 

ภาพที่ 42 ฉากพฤติกรรมทะเลาะกันของตัวละครในละครเรื่องไกรทอง 
ที่มาภาพ : หนังสือ "ร้องร าท าเพลง : ดนตรีและนาฏศิลป์ชาวสยาม" 

 
4.2 ทฤษฎีที่เกี่ยวข้อง 

มารยาทเป็นคุณลักษณะประจ าตัวของบุคคล ได้แก่ ความสุภาพ อ่อนน้อม การมีสัมมา
คารวะ ความมีวินัย รวมไปถึงกำรแสดงออกทุกอย่ำงของมนุษย์ เช่น กิริยำท่ำทำง สีหน้ำ ค้ำพูดและ
กำรแต่งกำย (ผอบ โปษะกฤษณะ, 2530: 2) ที่ปรากฏอย่างเป็นมิตรแก่ผู้พบเห็น และมารยาท

https://www.silpa-mag.com/wp-content/uploads/2017/11/บทละคร-1.1-.jpg
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ดังกล่าวสามารถดัดแปลงแก้ไขให้สอดคล้องกับสิ่งแวดล้อมและกำลสมัยได้ โดยต้องรู้จักเลือกใช้ให้
เหมำะและถ้ำได้รับกำรศึกษำแลอบรมมำดีแล้ว ทั้งกำย วำจำ แลใจ ย่อมได้ชื่อว่ำสุภำพชน (พัว 
อนุรักษ์ราชมณเทียร, 2530: 1) มารยาทจึงเป็นเรื่องที่ว่าด้วยความประพฤติหรือการกระท าของ
มนุษย์ที่เป็นกระจกเงาส่องให้เราเห็นอุปนิสัยใจคอของคน เราจึงตีค่าของคนได้จากการแสดงมารยาท
ทางสังคมที่รู้ว่า “อะไรควรเว้น อะไรควรท้ำ อะไรผิด อะไรถูก อะไรดี อะไรชั่ว” (ชัยวัฒน์ อัตพัฒน์, 
2523: 1) เพราะทุกอิริยาบทที่เราแสดงออกมาล้วนเป็น “มรรยาท” ทั้งสิ้น เช่นพ่อแม่สอนให้ไหว้คน
ให้ของ ให้กรำบผู้ใหญ่เมื่อพบปะกัน ฝรั่งสอนลูกให้จับมือหรือเช็คแฮนด์เมื่อพบคนอ่ืนและโบกมือลำ
เมื่อจำกกัน แขกใช้วิธีซำลำม ญี่ปุ่นโค้งอย่ำงต่้ำ แม้กระทั่งเอสกิโมก็ทักกันด้วยกำรยื่นหน้ำเข้ำไปเอำ
จมูกถูกันและกัน ไม่ว่ำจะแสดงออกด้วยวิธีใด สิ่งเหล่ำนี้เรียกว่ำมรรยำททั้งสิ้น (ผกาวดี อุตตโมทย์, 
2519: 1-2) ควำมงำมที่ไม่รู้จักเสื่อมสูญคืองำมมำรยำท กำรแสดงออกไม่ว่ำจะด้วยกิริยำหรือถ้อยค้ำ
เป็นกำรประเมินคุณค่ำของผู้นั้นได้เป็นอย่ำงดี (สุนีย์ สินธุเดชะ, 2523: 3) 

4.2.1 เสขิยกัณฑ์หรือเสขิยวัตร 
เสขิยกัณฑ์เป็นพระวินัยหมวดที่ว่าด้วยวัตรและจรรยามารยาทอันงดงามที่ภิกษุสงฆ์พึงศึกษา

ปฏิบัติพระพุทธเจ้าทรงบัญญัติมารยาทส าหรับภิกษุขึ้นโดยทรงน้ำมำรยำทกษัตริย์ที่ดีงำมมำรวมกับ
มำรยำทของนักบวชที่ดีงำมในยุคนั้น ซึ่งพระองค์ได้พิสูจน์มำแล้วว่ำดีจริงๆ แล้วปรับปรุงเปลี่ยนแปลง
แก้ไขเพ่ิมเติมมำบัญญัติเป็นมำรยำทของพระภิกษุ (พระราชภาวนาจารย์, 2559: 4) เพ่ือปกปิดความ
ไม่งามของร่างกาย เช่น น้ ามูก น้ าลาย ปัสสาวะ อุจจาระล้วนเป็นสิ่งน่ารังเกียจ เมื่อร่างกายขับ
ออกมาจึงต้องรีบล้างท าความสะอาดทันทีเพ่ือจะไม่สร้างความร าคาญแก่ผู้พบเห็น หรือแม้แต่กลิ่น
เหงื่อไคล กลิ่นอาหารที่รับประทานเข้าไปก็ล้วนเป็นสิ่งรบกวนทั้งตนเองและผู้อยู่ใกล้ด้วยเหตุเหล่านี้
จึงทรงวางแนวทางปฏิบัติตนเมื่ออยู่ร่วมกันเพ่ือป้องกันการกระทบกระทั่งกันในหมู่สงฆ์อันเป็นการ
เสริมสร้างบุคลิกภาพและสร้างศรัทธาให้น่าเคารพเลื่อมใสแก่ผู้พบเห็น ประกอบด้วย 4 หมวด คือ 1) 
สารูป หมวดว่าด้วยความเหมาะสมแก่สมณเพศ ว่าด้วยกิริยามารยาทอันควรประพฤติเมื่อเข้าไปใน
หมู่บ้าน เริ่มตั้งแต่การนุ่งห่ม การส ารวม ระวังอิริยาบถ รวมทั้งการพูดคุยให้อยู่ในอาการที่เหมาะสม 
2) โภชนปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการฉันอาหาร ว่าด้วยกิริยามารยาทที่ควรประพฤติในการรับ
บิณฑบาตและการฉันภัตตาหาร 3) ธัมมเทศนาปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการแสดงธรรม ว่าด้วย
กิริยามารยาทในการแสดงธรรมแก่ผู้อ่ืน และ 4) ปกิณณกะ หมวดเบ็ดเตล็ดว่าด้วยกิริยามารยาทใน
การถ่ายอุจจาระ ปัสสาวะ (กรมการศาสนา, 2550: 102-106) โดยมีรายละเอียด ดังนี้ 

4.2.1.1 หมวดที่ 1 สารูป เป็นหมวดที่ว่าด้วยธรรมเนียมหรือกิริยามารยาทอันควร
ประพฤติเมื่อจะเข้าบ้านประชาชน ซึ่งเป็นเรื่องที่เก่ียวข้องกับการแต่งตัวและกิริยามารยาทต่างๆ ดังนี้ 
1) การแต่งตัว ควรนุ่งห่มให้เรียบร้อยเหมาะสมแก่สมณสารูป ข้อ 1-2 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำ
จักนุ่ง-ห่มให้เรียบร้อย” หากภิกษุสงฆ์แต่งกายไม่เรียบร้อย เช่น ชายสบงไม่เสมอกัน ขอบที่ทับซ้อน
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ย้วยหน้าย้วยหลังพ้นครึ่งหน้าแข้งขึ้นมา ภาษาพระท่านเรียกว่า นุ่งชั่วห่มชั่ว (พระราชภาวนาจารย์, 
2559: 12) เมื่อนุ่งห่มมีสภาพดังนี้แล้วก็ไม่เหมาะไม่งาม แขกไปใครมาหรือไปมาหาสู่ใครก็จะถูกติฉิน
นินทา โลกติเตียนได้ ฉะนั้น จึงควรเอาใจใส่รักษาความสะอาดของเครื่องนุ่งห่ม ตลอดจนดูแลการ
แต่งกายให้เหมาะสมเรียบร้อยตามกาลเทศะ ข้อ 3-4 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักปิดกำยด้วยดี 
ไปในละแวกบ้ำน-นั่งในละแวกบ้ำน” ตามปกติเมื่ออยู่บ้านมักถือว่าเป็นเรื่องส่วนตัว อาจไม่
จ าเป็นต้องส ารวมระมัดระวังการแต่งกายและกิริยามารยาทสักเท่าใด แต่เมื่อมีกิจนิมนต์หรือธุระต้อง
ออกไปบ้านญาติโยม ก็ต้องดูแลนุ่งห่มให้เรียบร้อย ส ารวมกิริยามารยาทให้เหมาะสมแก่ฐานะ 2) การ
แสดงกิริยามารยาท ข้อ 5-6 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักระวังมือระวังเท้ำด้วยดีไปในบ้ำน-นั่ง
ในบ้ำน” ข้อนี้พึงประสงค์ให้ภิกษุสงฆ์อยู่ในอาการส ารวม สงบ ไม่แกว่งมือแกว่งเท้า เป็นต้น ข้อ 7-8 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจะมีตำมองทอดลงไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” ลักษณะของพระภิกษุต้อง
แสดงอาการส ารวม ไม่ใช้สายตาสอดส่ายไปทั่ว แต่สายตาต้องนิ่งมุ่งมั่นอย่างมีสมาธิ ข้อ 9-10 “ภิกษุ
พึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่เวิกผ้ำไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” พระวินัยก าหนดให้พระภิกษุต้องนุ่งห่ม
อย่างส ารวมที่เรียกว่า ห่มคลุม แต่เมื่ออากาศร้อนแล้วเผลอถลกจีวรขึ้นพาดบ่าหรือถลกสบงรั้งขึ้น
เหนือเข่าล้วนเป็นสิ่งไม่ควรกระท า ข้อ 11-12 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่หัวเรำะไปในบ้ำน-
นั่งในบ้ำน” กิริยาดังว่าคือเมื่อเกิดความรู้สึกถูกใจแล้วหัวเราะแบบไม่ยั้ง มองเห็นฟันหมดปาก อาการ
ดังว่านี้ไม่งามไม่เหมาะแก่ภิกษุที่จะปฏิบัติ ถูกใจอะไรอย่างไรก็ต้องส ารวม ใช้สติควบคุมอารมณ์
ความรู้สึกไม่แสดงออกจนน่าติเตียน ข้อ 13-14 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่พูดเสียงดังไปใน
บ้ำน-นั่งในบ้ำน” ข้อนี้เป็นการเตือนสติพระภิกษุไม่ควรพูดเสียงดังจนเป็นที่ร าคาญแก่คนทั่วไป ข้อ 
15-16 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่โคลงกำยไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” ในชีวิตประจ าวันการ
สนทนาพูดคุยระหว่างพระภิกษุด้วยกันหรือระหว่างพระภิกษุกับฆราวาส ไม่ควรแสดงกิริยาท่าทาง
ประกอบจนเกินงามจนขาดความส ารวมเหมือนแสดงละคร ข้อ 17-18 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ 
เรำจักไม่ไกวแขนไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” ข้อนี้มีลักษณะเดียวกับการแสดงท่าทางคือ การแกว่งแขน
มากเกินกว่าปกติจนกลายเป็นไกวแขนเหมือนไกวเปล ดูอย่างไรก็ไม่งามเพราะท าเกินธรรมชาติ 
พระภิกษุจึงไม่ควรแกว่งแขนจนขาดความงามในอาการส ารวม  

ข้อ 19-20 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่สั่นศีรษะไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” 
กิริยาเช่นนี้ต้องฝึกให้คุ้นเคย จะเห็นว่าบางคนเมื่อถูกถามจะสั่นศีรษะทันทีจนกลายเป็นบุคลิ ก
เฉพาะตัวที่ดูไม่สุภาพ ฉะนั้น เมื่อจะตอบรับหรือตอบปฏิเสธก็ใช้ค าพูด ส่วนกิริยาอาจจะเป็นเพียง
อาการประกอบเท่านั้น เช่น พูดปฏิเสธพร้อมส่ายหน้า ข้อ 21-22 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจัก
ไม่เอำมือค้้ำกำยไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” การเอามือค้ ากายก็คือการเท้าสะเอว ซึ่งเป็นกิริยาที่ไม่ส ารวม
ไม่เหมาะไม่ควรแก่ฐานะพระภิกษุ แม้บางครั้งอาจเผลอท าแต่ก็ไม่ควรกระท าบ่อยๆ จนติดเป็นนิสัย 
ข้อ 23-24 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่เอำผ้ำคลุมศีรษะไปในบ้ำน-นั่งในบ้ำน” ผ้าคลุมศีรษะ
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ไม่ใช่เครื่องนุ่งห่มของพระภิกษุจึงไม่ควรน ามาใช้คลุมศีรษะจะท าให้ขาดความส ารวม หากแดดร้อน
พระภิกษุก็ควรกางร่มกันแดดเพราะเป็นเครื่องอัฐบริขารสงฆ์ ข้อ 25 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำ
จักไม่เดินกระโหย่งเท้ำไปในบ้ำน” หมายถึง การเดินเขย่งปลายเท้าซึ่งเป็นกิริยาที่ห้ามพระภิกษุ
กระท าโดยเด็ดขาด (พระราชภาวนาจารย์, 2559: 40) การเดินต้องเดินให้เต็มฝีเท้าอย่าเดินลงส้นเท้า
จนมีเสียงดัง และ ข้อ 26 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่นั่งรัดเข่ำไปในบ้ำน” หมายถึง การนั่ง
ชันเข่าขึ้นมาชิดอกแล้วเอาแขนรัดเข่าไว้อีกชั้นหนึ่งในลักษณะกอดเข่าเจ่าจุก แสดงอาการของคนเจ้า
ทุกข์ ซึ่งเป็นอาการที่ไม่พึงกระท า แต่ต้องหมั่นฝึกสติ พิจารณาไตร่ตรองอย่างรอบคอบและพึงรักษา
บุคลิกภาพอันงดงามไว้ 

4.2.1.2 หมวดที่  2 โภชนปฏิสังยุต กิริยามารยาทอันควรประพฤติ เมื่อรับ
บิณฑบาตรและฉันภัตตาหาร เมื่อพระภิกษุมีความพร้อมความส ารวมในการแต่งกาย การแสดง
กิริยามารยาทก็สง่างามสมแก่ฐานะแล้ว ความส ารวมในการฉันภัตตาหารก็เป็นสิ่งส าคัญและจ าเป็น
ไม่ยิ่งหย่อนไปกว่ากัน ดังที่ พระพุทธเจ้าทรงบัญญัติไว้ ข้อ 1 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจัก
บิณฑบำตโดยเคำรพ” หมายความว่า เมื่อพระภิกษุออกรับบิณฑบาตก็ต้องรับอาหารทุกชนิดที่ญาติ
โยมน ามาใส่บาตร โดยไม่ค านึงว่าอาหารนั้นจะประณีตหรือไม่ก็ตาม และเมื่อรับไปแล้วต้องฉันอาหาร
นั้นห้ามน าไปทิ้ง เพ่ือรักษาศรัทธาเลื่อมใสของญาติโยมไว้ ถือเป็นมารยาทอันงดงามของสงฆ์ ข้อ 2 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เมื่อรับบิณฑบำตเรำจักแลดูแต่ในบำตร” เป็นการก าหนดให้พระภิกษุมี
อาการส ารวมอยู่ตลอดเวลา ไม่เหม่อลอยว่อกแว่กหรือแม้แต่จะแลดูหน้าญาติโยมที่มาใส่บาตร โดย
ให้พึงระลึกเสมอว่าข้าวปลาอาหารในบาตรที่รับมาจะมากหรือน้อยก็ตาม พระภิกษุพึงอุทิศก าลังกาย
ก าลังใจในการศึกษาพระธรรมอย่างเต็มก าลังความสามารถ เพ่ือจะได้น าพระธรรมนั้นมาเทศน์โปรด
ญาติโยมเป็นธรรมทาน อันเป็นทานสูงสุด ข้อ 3 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักรับแกงพอสมควร
แก่ข้ำวสุก” ข้อนี้เป็นการเตือนไม่ให้พระภิกษุเลือกรับบาตรเฉพาะญาติโยมที่เตรียมพร้อมทั้งข้าวและ
กับข้าว แม้มีเพียงข้าวเปล่าก็ต้องรับบิณฑบาตรด้วย อย่ากักตุนอาหารเมื่อรับมาแล้วก็ควรน ามาเฉลี่ย
ฉันร่วมกันและอย่าฉันแต่กับข้าว ควรแบ่งปันให้รูปอ่ืนได้ฉันด้วย ข้อ 4 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ 
เรำจักรับบิณฑบำตรแต่พอเสมอขอบปำกบำตร” พระภิกษุควรรับบิณฑบำตแต่พอดี อย่ำรับอำหำร
จนล้นปำกบำตรขึ้นมำ เพรำะถือว่ำเป็นกำรส่อควำมโลภได้ ดูไม่งำม เว้นเสียแต่อำหำรนั้นด้วยห่อ
ใบตองหรือใส่ถุงไว้ เมื่อใส่ลงบำตรแล้วปลำยห่อใบตองหรือปำกถุงสูงเลยพ้นขอบบำตรขึ้นมำ อย่ำงนี้
ไม่ถือว่ำล้นบำตร หรือหำกเต็มบำตรแล้วถ่ำยของออกเพ่ือรับอีกก็ท้ำได้ตำมศรัทธำญติโยม ข้อ 5 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักฉันบิณฑบำตรโดยเคำรพ” เพราะอาหารที่รับบิณฑบาตรมาเป็น
อาหารที่มาจากความศรัทธาของญาติโยม ไม่ว่าจะยากดีมีจน อาหารจะประณีตหรือไม่ประณีตก็ตาม 
ให้ฉันโดยไม่เลือก แต่ญาติโยมก็สามารถที่จะสอบถามได้ถ้าอาหารบางประเภทอาจมีผลเสียแก่
สุขภาพ ข้อ 6 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักดูแลแต่ในบำตรเมื่อฉันบิณฑบำตร” ข้อนี้เป็น
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มารยาทในการฉันอาหารที่ห้ามไม่ให้ดูปากผู้อ่ืนที่ก าลังทานอาหาร ถือเป็นการเสียมารยาท เห็นใคร
ฉันอะไรก็อยากบ้าง เป็นการฝึกให้รู้จักพอใจในสิ่งที่มีอยู่ ข้อ 7 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่
ขุดข้ำวสุกให้แหว่ง” เป็นการฝึกมารยาทในการฉันอาหาร เมื่อตักข้าวฉันไม่ควรแหวกข้าวให้เว้าๆ 
แหว่งๆ ดูเลอะเทอะเต็มจานจนไม่น่าฉัน แต่ควรตะล่อมข้าวให้เป็นค าๆ แต่พอฉันแต่ละค า เป็นการ
ฝึกบุคลิกให้ดูดีเมื่อไปฉันที่อ่ืนหรือร่วมวงกับผู้อื่น  

ข้อ 8 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักรับแกงพอสมควรแก่ข้ำวสุก” ข้อนี้
สอดคล้องกับข้อ 3 เมื่อรับบิณฑบาตรมาแล้วก็ให้ฉันแต่พอประมาณ ควรแบ่งให้ผู้อ่ืนฉันด้วย ข้อ 9 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ขยุ้มข้ำวสุกแต่ยอดลงไป” จะสังเกตได้ว่า เมื่อญาติโยมจัดเตรียม
ส ารับถวายพระจะจัดเรียงด้วยความประณีต เช่นขนมทองหยอดจัดเรียงเป็นยอดสูงลดหลั่นลงมา 
หรือข้าวสุกก็จะตักกองพูนเป็นยอด พระภิกษุก็ไม่ควรตักเจาะตรงกลางลงไปแบบเจาะไข่แดงจะดูไม่
งาม แต่ควรเกลี่ยลงมาให้เสมอกันแล้วจึงฉัน ข้อ 10 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่กลบแกง
หรือกับข้ำวด้วยข้ำวสุกเพรำะอยำกจะได้มำก” ข้อนี้เป็นการฝึกการแบ่งปัน ความโปร่งใส อย่าซ่อน
ข้าวซ่อนขนมไว้ จนผู้อ่ืนต้องฉันข้าวเปล่า ข้อ 11 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ ถ้ำเรำไม่เจ็บไข้ จักไม่ขอ
แกงหรือข้ำวสุกเพ่ือประโยชน์แก่ตนมำฉัน” เป็นการเตือนสติว่าควรท าตัวให้เลี้ยงง่ายอยู่ง่าย หากไม่
เจ็บไข้ได้ป่วยจริงๆ จะไม่เอ่ยปากขอให้ญาติโยมช่วยจัดอาหารเฉพาะผู้ป่วยให้เลย ข้อ 12 “ภิกษุพึง
ท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ดูบำตรของผู้อ่ืนด้วยคิดจะยกโทษ” เป็นการฝึกความพอใจในสิ่งที่มี 
เพราะบางครั้งเมื่อดูแล้วก็อดที่จะเปรียบเทียบไม่ได้ว่าดีกว่าของเรา มากกว่าของเราหรือไม่ ข้อ 13 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ท้ำค้ำข้ำวให้ใหญ่นัก” คือ อย่ำตักข้ำวค้ำโตจนล้นปำกดูไม่ส้ำรวม 
ให้รู้จักประมำณ ตักข้ำวแต่พอค้ำเคี้ยวก็สะดวก กลืนก็คล่องคอ ข้อ 14 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ 
เรำจักท้ำค้ำข้ำวให้กลมกล่อม” ข้อนี้มีความหมายเดียวกับข้อ 13 ในอดีตจะใช้มือเปิบข้าว หากหยิบ
ได้พอดีค าก็จะน่าดูมาก หากหยิบค าโตเกินข้าวเข้าปากบ้าง หลุดออกมานอกปากบ้าง ไม่น่าดู ข้อ 15 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เมื่อค้ำข้ำวยังไม่ถึงปำก เรำจักไม่อ้ำปำกไว้ท่ำ” การอ้าปากรออาหาร
เช่นนี้ เป็นกิริยาที่ไม่งามไม่ควรท าจะท าให้เสียบุคลิก 

ข้อ 16 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เมื่อฉันอยู่เรำจักไม่เอำนิ้วมือสอดเข้ำปำก” ห้าม
ไม่ให้เอานิ้วมือเข้าปากระหว่างมีข้าวอยู่ในปาก เป็นกิริยาที่ดูไม่งาม ข้อ 17 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำ
ว่ำ เมื่อข้ำวอยู่ในปำกเรำจักไม่พูด” เมื่อข้าวอยู่ในปากจะพูดก็ไม่ถนัด ไม่น่าฟัง ต้องรีบเคี้ยวรีบกลืนดู
ไม่ส ารวม ข้อ 18 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่โยนค้ำข้ำวเข้ำปำก” การโยนอาหารเข้าปาก
เป็นกิริยาที่ไม่งามไม่ควรท า ข้อ 19 ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันกัดค้ำข้ำว” หมายความว่า
ปั้นข้าว (ข้าวเหนียว) เป็นแท่งแล้วกัดกินแทนที่จะปั้นเป็นก้อนพอดีค า เป็นกิริยาที่ขาดความส ารวม 
ข้อ 20 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันท้ำกระพุ้งแก้มให้ตุ่ย” เป็นเพราะฉันข้าวค าโตเกินไป 
เวลาเคี้ยวจึงไม่น่าดู ท าให้เสียบุคลิก ควรฉันแต่พอดีค า ข้อ 21 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่
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ฉันพลำงสะบัดมือพลำง” เกี่ยวเนื่องกับข้อ 20 น่าจะมาจากการปั้นข้าวแล้วติดมือก็สะบัดให้หลุด 
โดยไม่ระวังว่าจะกระเด็นไปถูกผู้อ่ืน ข้อ 22 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันโปรยเมล็ดข้ำวให้
ตกลงในบำตรหรือในที่นั้น ๆ” ข้อนี้เตือนให้ระมัดระวังการตักอาหารอย่าให้ล้นช้อน เช่น ข้าวจะร่วง
ลงมา ถ้าเป็นอาหารประเภทน้ า เมื่อล้นร่วงก็จะกระเด็นไปทั่วไม่น่าดู  

ข้อ 23 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันแลบลิ้น” ไม่ควรแลบลิ้นออกมารอง
ค าข้าว หรือแลบลิ้นเลียปากเป็นกิริยาที่ไม่น่าดูอย่ากระท า ข้อ 24 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจัก
ไม่ฉันดังจับๆ” ให้ระมัดระวังไม่ฉันอำหำรเสียงดัง ข้อ 25 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันดัง
ซู้ดๆ” ไม่ฉันอาหารเสียงดังซู้ด แสดงอาการมูมมามไม่ส ารวม เช่น อาหารประเภทก๋วยเตี๋ยว หรือแกง
จืด ข้อ 26 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันเลียมือ” ถ้ามีข้าวหรืออาหารติดช้อนระหว่างฉัน 
อย่าเลียช้อนเด็ดขาด ดูไม่ส ารวม ข้อ 27 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่ฉันขอดบำตร” เมื่อข้าว
หรืออาหารจะหมดจานอย่าใช้ช้อนขอดจานจนเสียงดังแกรกๆ ข้อ 28 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำ
จักไม่ฉันเลียริมฝีปำก” ระหว่างฉันข้าวต้องเตรียมผ้าหรือกระดาษเช็ดปากไว้ให้พร้อมใช้เสมอ อย่าใช้
ลิ้นเลียริมฝีมือหรือใช้มือเช็ดปาก เป็นกิริยาที่ไม่น่าดู ข้อ 29 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่เอำ
มือเปื้อนจับกำน้้ำ” ในอดีตมักมีป้านน้ าชาไว้รับรองผู้มาเยือน หากมือเปื้อนก็ต้องล้างให้สะอาดก่อน
รินน้ าชารับแขก ข้อ 30 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่เอำน้้ำล้ำงบำตรมีเมล็ดข้ำวเทในบ้ำน” 
เป็นการรักษาน้ าใจญาติโยมเมื่อเห็นข้าวเกลื่อน เกรงจะสะเทือนใจคิดว่าอาหารที่ท าถวายไม่ดี ไม่
อร่อย อีกประการคือสอนเรื่องประหยัด ตักข้าวฉันแต่พออ่ิม ไม่ตักมากเกินไปฉันไม่หมดจนต้องทิ้ง
เรี่ยราด 

4.2.1.3 หมวดที่ 3 ธัมมเทศนาปฏิสังยุต กิริยามารยาทในการแสดงธรรมแก่ผู้อ่ืน 
เป็นเรื่องการรู้จักกาละเทศะที่จะพูดจะแนะน าสั่งสอนตามโอกาสที่เหมาะสมเพ่ือประโยชน์อย่า ง
แท้จริง ดังที่ พระพุทธเจ้าทรงบัญญัติไว้ ข้อ 1 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คน
ไม่เป็นไข้ มีร่มในมือ” ข้อนี้ชี้ให้เห็นว่าหากคนเรายังรักความสุขสบาย ก็แสดงว่ายังไม่เห็นคุณค่าของ
ธรรมะยังไม่พร้อมที่จะรับฟังธรรมะใดๆ ข้อ 2 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คน
ไม่เป็นไข้ มีไม้พลองในมือ” ไม่ควรสั่งสอน แนะน าธรรมะแก่คนพาลเพราะไม่พร้อมจะรับฟัง ไม่เกิด
ประโยชน์ใดๆ ข้อ 3 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ มีศำตรำในมือ” 
และ ข้อ 4 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่ เป็นไข้ มีอำวุธในมือ” ไม่ควร
ตักเตือน แนะน าผู้ที่ขาดสติ เช่น คนเมา เพราะแม้การเตือนจะเป็นความจริง มีประโยชน์ก็ตาม แต่ผู้
เตือนอาจได้รับอันตราย ข้อ 5 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ สวม
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เขียงเท้ำ” 10 และ ข้อ 6 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ สวม
รองเท้ำ” ไม่สวมรองเท้าเข้าโบสถ์เพ่ือฟังธรรม โบราณสอนให้เคารพพระธรรม เมื่อเข้าวัดฟังเทศนา
ธรรม จึงให้พระสงฆ์อยู่ในที่สูงกว่า อีกประการ หากสวมรองเท้าเดินเข้าไปบริเวณที่ก าลังแสดงธรรม 
แล้วมีเสียงรองเท้ากระทบกับพื้นก็จะเป็นการท าลายสมาธิผู้อื่น ซึ่งเป็นการไม่สมควร ข้อ 7 “ภิกษุพึง
ท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ ไปในยำน” ยาน หมายถึง คานหาม (พระราช
ภาวนาจารย์, 2559: 113) ในสมัยโบราณผู้มีบรรดาศักดิ์หรือผู้มีฐานะดีจะเดินทางด้วยคานหาม แม้
จะฟังเทศน์ยังไม่ลงจากคานหาม ก็แสดงว่าไม่ให้ความเคารพไม่เลื่อมใสพระธรรม ก็เปล่าประโยชน์ที่
จะแสดงธรรม ข้อ 8 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ อยู่บนที่นอน” 
ข้อนี้มีความหมายเช่นเดียวกับข้อ 7 คือรักความสะดวกสบาย ไม่ใส่ใจไม่เคารพในธรรมะอย่างจริงจัง 
ก็ไม่ควรแสดงธรรมแก่ผู้นั้น ทั้ง 2 ข้อนี้ให้ยกเว้นผู้ที่ก าลังเจ็บไข้ได้ป่วยจ าต้องนั่งนอนอยู่ในที่ดังกล่าว  

ข้อ 9 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ นั่งรัดเข่ำ” 
คนนั่งรัดเข่ากอดเข่าแสดงความเป็นทุกข์ ยังคงคิดวนเวียนในเรื่องนั้น หากแสดงธรรมก็ยังคงไม่เปิดใจ
รับ ข้อ 10 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ พันศีรษะ” และ ข้อ 11 
“ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำจักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ คลุมศีรษะ” คนสวมหมวกหรือคนนั่ง
คลุมโปงแสดงว่ายังไม่พร้อมที่จะรับฟังธรรมะ ป่วยการที่จะแสดงธรรม ต่อเมื่อพร้อมน้อมรับแล้วควร
จะแสดงธรรมให้ฟัง ข้อ 12 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำนั่งอยู่บนแผ่นดิน จักไม่แสดงธรรมแก่คน
ไม่เป็นไข้ นั่งบนอำสนะ” และ ข้อ 13 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำนั่งอยู่บนอำสนะต่้ำ จักไม่แสดง
ธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ นั่งบนอำสนะสูง” ธรรมเนียมคนฟังเทศน์จะต้องนั่งต่ ากว่าพระ เพราะพระเป็น
ผู้ที่มีศีลสูงกว่า การแสดงธรรมก็เช่นเดียวกัน หากผู้ฟังธรรมยังยึดติดในยศถาบรรดาศักดิ์ก็ป่วยการที่
จะเทศน์แสดงธรรมะใดๆ ข้อ 14 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำยืนอยู่ จักไม่แสดงธรรมแก่คนไม่เป็น
ไข้ ผู้นั่งอยู่” ธรรมเนียมในอดีตจะไม่ให้พระยืนเทศน์แล้วให้คนนั่งฟังเพราะชอบสะดวกสบาย แต่
ปัจจุบันธรรมเนียมนี้ก็ผ่อนคลายลง เช่น การแสดงปาฐกถาธรรมนิยมยืนเพ่ือความคล่องตัวในการ
อธิบายหรือยกตัวอย่าง ข้อ 15 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำเดินไปข้ำงหลัง จักไม่แสดงธรรมแก่คน
ไม่เป็นไข้ ผู้เดินไปข้ำงหน้ำ” แสดงให้เห็นว่าผู้ฟังยังไม่พร้อมที่จะรับฟังธรรมะใดๆ ฉะนั้น ก็ยังไม่ควร
จะเทศน์จะสอนธรรมะต่างๆ และ ข้อ 16 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำเดินไปนอกทำง จักไม่แสดง
ธรรมแก่คนไม่เป็นไข้ ผู้ไปในทำง” ทาง หมายถึง ทางเท้า (พระราชภาวนาจารย์, 2559: 119) ข้อนี้
ชี้ให้เห็นว่าไม่ควรปล่อยให้พระเดินในที่รกแล้วคนเดินทางเท้า แสดงให้เห็นว่ายังไม่เคารพหรือไม่ให้
ความส าคัญในพระธรรม เป็นการเปล่าประโยชน์ที่จะเทศน์จะสอน  

                                           
10 เขียงเท้า คือ เกี๊ยะ หมายถึงรองเท้าของชาวจีนท าจากไม้ ขณะเดินเมื่อกระทบกับพ้ืนจะมีเสียงดัง 

เกี๊ยะ 2 ข้างมีรูปร่างลักษณะเหมือนกัน ไม่แยกเป็นข้างซ้ายหรือข้างขวาเหมือนรองเท้าในปัจจุบัน 
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4.2.1.4 หมวดที่ 4 ปกิณณกะ กิริยามารยาทในการขับถ่ายสิ่งปฏิกูลในร่างกาย ข้อ 
1 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำไม่เป็นไข้ จักไม่ยืนถ่ำยอุจจำระ ถ่ำยปัสสำวะ” ข้อนี้เป็นเรื่อง
มารยาทส่วนตัวที่พึงระมัดระวังในการขับถ่ายให้เรียบร้อย รักษาความสะอาดเพ่ือสุขอนามัยทั้งส่วน
ตนและส่วนรวม ข้อ 2 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำไม่เป็นไข้ จักไม่ถ่ำยอุจจำระ ถ่ำยปัสสำวะ บ้วน
เขฬะลงในของเขียว” ของเขียว หมายถึง สนามหญ้าหรือสวนผัก (พระราชภาวนาจารย์, 2559: 125) 
การขับถ่ายหรือบ้วนน้ าลายลงแปลงผัก สนามหญ้า หรือต้นไม้ใบหญ้าต่างๆ เป็นสิ่งที่น่ารังเกียจ ไม่
น่าดู จึงไม่ควรกระท าอย่างยิ่ง เพราะปฏิกูลเหล่านั้นอาจมีเชื้อโรคปะปนเสี่ยงต่อการแพร่กระจาย
อย่างยิ่ง ข้อ 3 “ภิกษุพึงท้ำควำมศึกษำว่ำ เรำไม่เป็นไข้ จักไม่ถ่ำยอุจจำระ ถ่ำยปัสสำวะ บ้วนเขฬะลง
ในน้้ำ” เรื่องนี้เป็นสิ่งที่พึงระมัดระวังเช่นเดียวกับข้อ 2 และต้องระวังมากยิ่งขึ้นเพราะแหล่งน้ าเป็น
แหล่งแพร่กระจายเชื้อโรคได้กว้างขวางกว่าเร็วกว่าพื้นดิน ประการส าคัญหากปรากฏจะเป็นภาพที่น่า
รังเกียจ ผู้กระท าเป็นผู้ที่ไม่มีมารยาทในการใช้แหล่งน้ าสาธารณะ 

กล่าวได้ว่า เสขิยกัณฑ์หรือเสขิยวัตรเป็นพระวินัยที่ใช้ในการก ากับมารยาทสงฆ์ 
ประกอบด้วย 4 หมวด คือ 1) สารูป หมวดว่าด้วยความเหมาะสมแก่สมณเพศ มี 26 ข้อ แบ่ง
ออกเป็นมารยาทที่เหมาะสมแก่ภิกษุประพฤติในเวลาเข้าไปในหมู่บ้าน 8 ข้อ และไม่ควรประพฤติ 18 
ข้อ เริ่มตั้งแต่การนุ่งห่ม การส ารวม ระวังอิริยาบถ รวมทั้งการพูดคุยให้อยู่ในอาการที่ส ารวม 2) 
โภชนปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการฉันอาหาร มี 30 ข้อ แบ่งออกเป็นมารยาทที่เหมาะสมแก่ภิกษุ
ประพฤติในขณะรับบิณฑบาตและฉันภัตตาหาร 10 ข้อ และไม่ควรประพฤติ 20 ข้อ 3) ธัมมเทศนา
ปฏิสังยุต หมวดว่าด้วยการแสดงธรรม มี 16 ข้อ ทุกข้อเป็นมารยาทที่ไม่ควรประพฤติในขณะแสดง
ธรรมแก่ผู้อ่ืน และ 4) ปกิณณกะ หมวดเบ็ดเตล็ด มี 3 ข้อซึ่งเป็นมารยาทที่ไม่ควรประพฤติระหว่าง
ขับถ่ายอุจจาระและปัสสาวะ เสขิยวัตรทั้ง 4 หมวด นับได้ว่าเป็นแบบแผนมารยาทของสงฆ์ทาง
พระพุทธศาสนาที่เกิดจากความงามสง่าในศีลาจารวัตรของพระพุทธเจ้า เป็นมารยาทที่เกิดจากการ
ปฏิบัติจนส่งผลให้ผู้พบเห็นเกิดความเคารพ เลื่อมใสศรัทธา จึงทรงน ามาบัญญัติขึ้นไว้ เป็นธรรมเนียม
ปฏิบัติของสงฆ์ให้เกิดความเป็นระเบียบเรียบร้อยและคนไทยก็ได้ซึมซับกับวัตรปฏิบัติที่ส ารวมของ
พระสงฆ์จนคุ้นเคยและเชื่อมั่นว่าเป็นสิ่งที่ดีงาม โดยน าไปประยุกต์ใช้อบรมสั่งสอนลูกหลานให้มี
กิริยามารยาทท่ีเหมาะสมสืบต่อกันมาดังตาราง 
ตารางที ่6 ตารางแสดงมารยาทของสงฆ์ที่พึงประพฤติปฏิบัติ   

มารยาททางกาย มารยาททางวาจา มารยาททางใจ 
  แนวทางให้พระภิกษุปฏิบัติตน
เป็นการเสริมสร้างบุคลิกภาพและ
สร้างศรัทธาให้น่าเคารพเลื่อมใส
แก่ผู้พบเห็น ควรนุ่งห่มร่างกายให้  

  การที่พระสงฆ์จะเปล่งวาจา ไม่
ว่าจะเป็นการพูดคุย หรือการ
สนทนาธรรมกั บญ าติ โยมใน
สถานที่ใดก็ตาม ทั้งที่บ้านญาติ 

  การปฏิบัติตนของพระสงฆ์ 
ต้ อ งมี ค วามส ารวมทั้ งก าย 
วาจา ใจ ฉะนั้นพระสงฆ์จะต้อง
ปฏิบัติตามเสขิยวัตร และต้อง  
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ตารางที ่6 ตารางแสดงมารยาทของสงฆ์ที่พึงประพฤติปฏิบัติ   
มารยาททางกาย มารยาททางวาจา มารยาททางใจ 

เรียบร้อยเหมาะสมแก่สมณสารูป 
อีกทั้งกิริยามารยาทที่แสดงออก
ต้องส ารวมในทุกที่ทั้งที่วัดหรือที่
บ้านญาติโยมในชุมชน ส ารวมใน
ทุกอิริยาบถ การปฏิบัติกิจของ
สงฆ์จะต้องมีความส ารวม มุ่งมั่น 
มีสมาธิ   

โยมหรือในสถานที่ ส่ วนตั ว  ก็
จะต้องรู้กาลเทศะ ส ารวม ปฏิบัติ
ตนให้เป็นที่น่านับถือเป็นตัวอย่าง
ที่ดีให้กับผู้คนที่อยู่รอบตัว อันจะ
ส่งผลให้เป็นที่น่านับถือ ศรัทธา 
ไม่ เอ่ยวาจาที่ แสดงความเป็น
กันเองเกินการที่ควรจะเป็นและ
การแสดงพระธรรมเทศนาแก่
ญาติ โยมก็ควรแสดงธรรมเพื่ อ
ประโยชน์อย่างแท้จริงในสถานที่
ที่เหมาะสม 

ปฏิบัติด้วยความส านึกและท า
ด้วยความตั้งใจไม่มีจิตไปทาง
ทุจริต   

กล่าวโดยสรุป โดยรูปศัพท์ของค าว่า “มารยาท” หรือ “มรรยาท” ซึ่งน ามาจาก
ศัพท์ในภาษาบาลีว่า “มริยาท” ส่วนในภาษาสันสกฤตใช้ว่า “มรฺยาทา” (รัศมี-สุทธิ ภิบาลแทน และ
อารมณ์ ฉนวนจิต, 2537: บทน า)  ที่แปลว่าขอบเขตหรือคันนา หรือแปลว่าระเบียบแบบแผน ใน
พระพุทธศำสนำพระพุทธเจ้ำทรงใช้ “มริยำท” ที่ดัดแปลงจำกภำษำบำลีทั้งในควำมหมำยว่ำ “คันนำ” 
และควำมหมำยว่ำ “ระเบียบแบบแผน” เพ่ือส่งเสริมศีลธรรมและระเบียบแบบแผนอันดีงำม 
(กระทรวงศึกษาธิการ, 2539: 1)  ที่เป็นไปตามความนิยมยอมรับของแต่ละสังคม เพราะการมี
มารยาทนั้นเป็นการควบคุมการแสดงออกทางกายและวาจาของตนให้เป็นที่ถูกใจผู้อ่ืน แม้บำงขณะ
ต้องประกอบด้วยกำรเสียสละควำมพอใจส่วนตัวเพ่ือท้ำควำมพอใจให้ผู้อ่ืน (ดุษฎี มาลากุล ณ อยุธยา, 
2511: 1)   มำรยำทจึงเป็นมำรยำอย่ำงอ่อนของสังคม มีไว้เพ่ือประโยชน์ของตน (สมศรี สุกุมลนันท์, 
2533: 15)  และ มำรยำทก็เป็นสิ่งดีงำมที่เรำมีไว้มอบให้แก่เพ่ือนมนุษย์และเดรัจฉำนใกล้ตัวเรำ โดยที่
เรำสำมำรถให้เปล่ำ ให้กันได้ฟรีๆ เป็นสิ่งที่เรำมีไว้เป็นของขวัญส้ำหรับเพ่ือนร่วมโลก (แดง ไบเล่, 
2549: ค าน า)  โดยเฉพาะมารยาทไทยที่มีการสืบทอดมาอย่างต่อเนื่อง เป็นการแสดงออกถึง
เอกลักษณ์ของความเป็นไทยที่มีระเบียบแบบแผนในการปฏิบัติตามบริบทของสังคมไทยที่มีความ
ทันสมัยอยู่ตลอดเวลา เชื่อกันว่าพัฒนามาจากเสขิยวัตร หรือพระวินัยที่พระพุทธเจ้าทรงบัญญัติขึ้น
ส าหรับพระภิกษุถือปฏิบัติซึ่งยึดความส ารวมกิริยาอาการเป็นที่ตั้ง (แหย็ม โฆล่า, 2533 : 32)  ดังจะ
เห็นได้จากมารยาทอันงดงามของพระภิกษุ นอกจากนี้ อาจมีธรรมเนียมชาววังที่ราชส านักรับเอามา
ปรับปรุงใช้จนเป็นแบบแผน โดยที่ประชาชนส่วนใหญ่จะซึมซับรับเอามารยาทหรือความสุภาพจาก
วินัยสงฆ์มาเป็นแบบอย่างในการประพฤติปฏิบัติ เพราะเรามีพระพุทธศาสนาเป็นศาสนาประจ าชาติ  
เราจึงคุ้นเคยกับพระวินัยในพระพุทธศาสนาซึ่งเป็นบ่อเกิดแห่งมารยาทไทยขึ้น ดังนั้น มารยาทจึง
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หมายถึง กิริยาวาจาที่คนไทยเห็นว่าเรียบร้อย ถูกลักษณะนิสัยของคนไทยที่เป็นคนอ่อนโยน มีความ
สงบเสงี่ยมทั้งกาย วาจา เป็นการควบคุมกาย วาจาให้อยู่ในกรอบที่สังคมยอมรับและต้องการ (อิงอร 
รอดน้อย, 2551: 15)   
 4.2.2 วรรณกรรมค าสอนสตรี 

วรรณกรรมโดยทั่วไปถูกสร้างสรรค์ขึ้นเพ่ือสร้างความส าเริงอารมณ์ให้แก่ผู้อ่าน และเมื่อ
ผู้อ่านรับรู้ถึงอารมณ์สะเทือนใจที่กวีน าเสนอก็อาจส่งผลให้ผู้อ่านเกิดอารมณ์ความรู้สึกคล้อยตาม
จนิตนาการของตกวีได้ ในขณะเดียวกันวรรณกรรมก็สอดแทรกค าสอน แนวทางปฏิบัติอันมีคุณค่าต่อ
การด าเนินชีวิตผ่านการด าเนินเรื่องของตัวละคร แต่วรรณกรรมค าสอนมิได้มุ่งสร้างความบันเทิงแก่
ผู้อ่าน จึงไม่มีกำรด้ำเนินเรื่อง แต่อำจหยิบยืมสถำนกำรณ์ ตัวละคร ตลอดจนค้ำสอนจำกวรรณกรรม
เรื่องอ่ืนมำสร้ำงสรรค์ใหม่ในรูปแบบเฉพำะกิจ (อาทิตย์ ดรุนัยธร, 2558: 100) เพียงอำศัยปำกของตัว
ละครเพ่ือแสดงสุภำษิตเท่ำนั้น (กุสุมา รักษมณี , 2534: 190) ฉะนั้น วรรณกรรมค าสอนจึงมี
วัตถุประสงค์เฉพาะเจาะจงที่ต้องการจะปลูกฝังความคิด ค่านิยม ความเชื่อในการประพฤติปฏิบัติตน
ตามกรอบที่สังคมก าหนด ซึ่งเป็นประโยชน์ส้ำหรับชีวิตให้แก่ผู้อ่ำนเป็นประกำรส้ำคัญ (ปัญญา บริสุทธิ์
, 2542: 7)  โดยท าหน้าที่เป็นสื่ออบรมสั่งสอนคนในสังคมให้เป็นผู้ที่มีคุณลักษณะดีทั้งกาย วาจาและ
ใจตามบรรทัดฐานทางสังคม วรรณกรรมค าสอนจึงเปรียบเสมือนกระจกเงาสะท้อนคตินิยมของคน
ไทยในแต่ละสมัยว่ามีแนวคิดอย่างไรต่อการปลูกฝังบ่มเพาะมารยาทอันดีงามให้เกิดขึ้ นแก่ผู้คนใน
สังคมได้ใช้เป็นหลักปฏิบัติตนส าหรับการด าเนินชีวิตตามแบบที่สังคมต้องการ ผู้ที่ปฏิบัติตามค าสอนได้
เป็นอย่างดีก็จะได้รับการชมเชยยกย่องชีวิตก็จะมีความสุข ในทางตรงกันข้ามหากปฏิบัติไม่ได้ตามที่
สังคมมุ่งหวังก็จะได้รับการดูถูกเหยียดหยาม ขาดญาติไร้มิตร กลายเป็นบุคคลที่สังคมรังเกียจไป
ในทันที โดยเฉพาะสตรีจะถูกมองว่ำเป็นผู้ขำดกำรอบรม ไม่มีคุณสมบัติที่ดีซี่งหมำยถึงกำรถูกดูแคลน
เหยียดหยำมว่ำเป็นผู้มีสกุลต่้ำ กำรดูถูกเหยียดหยำมเป็นควำมรู้สึกที่เกิดขึ้นในจิตใจ สตรีเพศจึงจ้ำต้อง
สร้ำงคุณค่ำให้กับตนเองด้วยกำรหมั่นฝึกฝนอบรมให้ตนมีคุณสมบัติที่ดีตำมคตินิยมของสังคม (พัชนี 
อัยราวงษ์, 2521: 60) วรรณกรรมค าสอนสตรีจึงเป็นกลไกหนึ่งที่ส่งเสริมการสร้างบุคลิกภาพสตรีใน
อุดมคติให้เกิดขึ้นในสังคม กำรพิจำรณำข้อควรประพฤติปฏิบัติจำกค้ำสอนว่ำข้อใดควรปฏิบัติและข้อ
ใดไม่ควรปฏิบัติ โดยยึดคตินิยมตำมควำมหมำยของเสฐียรโกเศศ คือ ถ้ำค้ำสอนใดปฏิบัติตำมแล้ว ท้ำ
ให้คนในสังคมนั้นเกิดควำมสุขควำมเจริญหรือก่อให้เกิดสวัสดิภำพแก่ส่วนรวมก็ถือว่ำ ค้ำสอนนั้นดี 
(พัชนี อัยราวงษ์, 2521: 113) ฉะนั้น  ผู้ประพันธ์วรรณกรรมค าสอนจึงมุ่งแต่งเป็นค าสอนแก่สตรีทุก
ชนชั้น เนื้อหามีทั้งข้อห้ามและข้อควรปฏิบัติทั้งทางกาย วาจาและใจ สามารถสะท้อนค่านิยมของสตรี
ในสังคมไทยแต่ละสมัยได้เป็นอย่างดี ค าสอนนี้จึงเป็นประโยชน์ต่อการด าเนินชีวิตที่ใช้เป็นแนวปฏิบัติ
สืบต่อกันมาและยังคงถือปฏิบัติอยู่ในปัจจุบัน ดังปรากฏในวรรณกรรมค าสอนสตรีตั้งแต่สมัยอยุธยา
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ตอนต้นถึงสมัยรัชกาลที่ 5 แห่งกรุงรัตนโกสินทร์ จ านวน 12 เรื่อง โดยมีรายละเอียดเรียงตาม
ระยะเวลา ดังนี้ 
  4.2.2.1 สุภาษิตสอนหญิง  

สุภาษิตสอนหญิงส านวนนี้ยังไม่เคยพิมพ์เผยแพร่มาก่อนเป็นค าสอนที่ผู้แต่งบรรจุไว้
ตอนปลายสมุดไทยเรื่องโคลงก าสรวลศรีปราชญ์วรรณกรรมสมัยอยุธยาตอนต้น ดังที่ ม.ร.ว.สุมนชาติ 
สวัสดิกุล ได้กล่าวไว้ในหนังสือวรรณคดี พ.ศ. 2490 ว่า “ก้ำสรวลโคลงดั้นนั้นอำยุเก่ำกว่ำอนิรุทธค้ำ
ฉันท์ถึง ๒๐๐ ปี ก้ำสรวลโคลงดั้นเป็นหนังสือที่เห็นชัด ๆ ว่ำ อยู่ในสมัยอยุธยำสมัยแรก คือ สมัย
สมเด็จพระบรมไตรโลกนำถ ทั้งถ้อยค้ำส้ำนวนไม่มีที่เถียงเลย เทียบได้กับยวนพ่ำย พระลอ และ
มหำชำติค้ำหลวง” (สุมนชาติ สวัสดิกุล, ม.ร.ว. 2490)  ส าหรับสุภาษิตสอนหญิงใช้เป็นค าสอนส าหรับ
สตรี หากสตรีปฏิบัติได้ก็เปรียบเสมือนมีอาภรณ์ไว้ประดับตน ชีวิตจะประสบแต่ความเจริญรุ่งเรือง 
ความว่า 

การสอนเรื่องความประพฤติและกิริยามารยาท เช่น เก็บความลับความในอย่าน า
ออกความนอกอย่าน าเข้าโดยการปิดประสาทสัมผัสทั้งหก (ตา หู จมูก ลิ้น กาย ใจ) อันเป็นต้นเหตุ
ของเรื่องราวต่างๆ ทั้งดีและไม่ดี  ไม่หัวเราะเสียงดัง รู้จักใช้ค าพูดที่เหมาะสม อย่าพูดจากลับกลอก 
อย่าคิดว่าตนเองดีกว่าผู้อ่ืน ระงับความโกรธ ละเว้นสิ่งมัวเมา เมื่อกระท าผิดให้รับผิดอย่าแก้ตัว ดัง
กลอนตัวอย่าง ความว่า  

เป็นนำรียิ่งยอด กอดกำยตนให้มั่น กันควำมชั่วให้มิด 
ปิดทวำรทั้งหก เห็นยำจกอย่ำซ่อน คนมำร้อนอย่ำรับ 
แขกมำขับแขกไป น้้ำเย็นใสอย่ำกวน สรวลอย่ำดังสดุเสียง 
อย่ำท่อเถียงคนรู ้ อย่ำต่อสูส้วำม ี อย่ำอวดดีกลำงชน  

   (กรมศิลปากร, 2555: 16) 

การสอนเรื่องการเรียนงานบ้านงานเรือน การแสดงน้ าใจกล่าวชมผู้ที่กระท าความดี 
ให้รู้จักประมาณตน ท าผิดต้องยอมรับผิดอย่าแก้ตัว หากสามีโกรธภรรยาต้องระงับอารมณ์ไว้และ
พยายามหาทางคืนดี มีน้ าใจไมตรีกับเพ่ือนบ้าน แสดงความเห็นใจผู้ที่ด้อยกว่า และให้รู้จักสะสมทรัพย์
ไว้ใช้ในวันข้างหน้า ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า  

กำรสตรีเร่งเรียน เขียนอย่ำลบด้วยเท้ำ กล่ำวควำมลับท่ีแจ้ง 
แต่งวำจำให้คม ชมข้ำไทเมื่องำน อย่ำฮึกหำญจงเสง่ียม 
ให้รู้เจียมอำตมำ กล่ำววำจำอย่ำกลับ ท้ำผิดรับอยำ่แก ้
แพ้ผู้ใหญ่จึ่งควร ผัวโกรธชวนผัวด ี เอำไมตรลี้อมรั้ว 
กลั้วเกลือกเกลศบงำม ถ้อยควำมเร่งหนไีกล บุตรร้องไห้อย่ำโกรธ 
เห็นนักโทษสงสำร ของคนพำลอย่ำหวัง แบ่งทรัพย์ฝังไว้หน้ำ 
เจ็บสิบเจ็ดข้อข้ำ แต่งไว้เป็นเฉลิม ๚   

   (กรมศิลปากร, 2555: 17) 
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กล่าวโดยสรุป ค าสอนจากเรื่องสุภาษิตสอนหญิงที่ปรากฏในตอนปลายของโคลง
ก าสรวลศรีปราชญ์เป็นค าสอนที่แม่มุ่งสอนลูกสาวให้รู้จักปฏิบัติตนให้เป็นคนดีทั้งความประพฤติ การ
ใช้กิริยาวาจา และการแสดงออกทางอารมณ์ แสดงให้เห็นหลักและแนวคิดของแม่ที่ใช้สั่งสอนลูกสาว
เมื่อคราวจะแต่งงานไปเริ่มต้นการมีครอบครัว เป็นการปลูกฝังกระบวนการคิดควบคู่กับการปฏิบัติจริง
เพ่ือบ่มเพาะความดีงามทั้งกาย วาจา และใจซึ่งเชื่อมโยงแสดงออกทางพฤติกรรมของมนุษย์ มีทั้งข้อ
ห้ามและข้อควรปฏิบัติหลายประการที่ยังคงใช้ได้กับการด าเนินชีวิตในสังคมปัจจุบัน 
  4.2.2.2 ค าสอนเรื่องแม่สอนลูก  

เรื่องแม่สอนลูกเป็นวรรณกรรมค าสอนที่ปรากฏอยู่ตอนท้ายของเรื่องโสวัตกลอน
สวด นิทานไทยโบราณซึ่งเป็นที่รู้จักในสังคมไทยสมัยอยุธยาตอนปลายสืบมาจนถึงสมัยรัตนโกสินทร์
ตอนต้น ส าหรับค าสอนเรื่องแม่สอนลูก ผู้แต่งบอกจุดประสงค์ในการแต่งไว้เป็นค าสอนของแม่เพ่ือสั่ง
สอนลูกสาว ความว่า 

การอบรมสั่งสอนของแม่ให้ลูกสาวรู้จักหน้าที่ของการปฏิบัติตน การครองตนให้
เหมาะสม รวมทั้งการแสดงออกด้านกิริยามารยาทที่ผู้หญิงควรปฏิบัติ เช่น ให้ระมัดระวังในการลุกนั่ง
อย่างสงบเสงี่ยม ระวังการพูดจาให้เหมาะสม อย่าพูดแทรกระหว่างคนอ่ืนก าลังพูด ให้นั่งฟังเงียบๆ 
อย่าเถียงและทะเลาะกับญาติพ่ีน้อง ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ ท้ำเนียมมำดำ เลี้ยงลูกสำวมำ ลูกน้อยเอวกลม 
ค่้ำเช้ำเข้ำนอน      สั่งสอนทรำมชม จะให้ทองสม รู้หลักเทยีมคน 
    ๏ ค่อยเล่นค่อยหัว ค่อยเสง่ียมเจียมตัว อย่ำท้ำสำละวน 
แขกไปไทยมำ      ลุกนั่งเจียมตน อตส่ำห์ขวำยขวน ระวังฟังเสียง 
    ๏ อย่ำชิงพูดจำ นั่งกลำงขวำงหน้ำ อย่ำมำนั่งเคียง 
เร้นอยู่แตล่ับ      ค่อยสดับฟังเสียง อย่ำล้อต่อเถียง พี่น้องข้ำไท 

   (กรมศิลปากร, 2555: 7-8) 

การสอนเรื่องการรักษากิริยามารยาท เช่น ไม่หัวเราะเสียงดัง ไม่เล่นหัวเกินกว่า
ความเป็นผู้หญิง การดูแลเอาใจใส่บ้านเรือน การสอนให้รู้จักฝึกหัดงานฝีมือส าหรับผู้หญิง เช่น การ
เรียนวิชาทอผ้าไว้ส าหรับประกอบเป็นอาชีพเลี้ยงตนเอง ตลอดจนไม่เป็นนักเล่นการพนัน ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ อย่ำหัวเสียงดัง ทองดีร้อยช่ัง แม่จะสอนเจ้ำไว ้
อย่ำเล่นมี่ฉำว      ผิดอย่ำงสำวไป ดูเอำใจใส ่ กำรเหย้ำเรือนตน 
    ๏ ไม่เหมือนหนึ่งชำย กำรหูกกำรฝ้ำย เจ้ำเร่งขวำยขวน 
เรียนร่ำ้ท้ำไว ้      จะได้เลีย้งตน นุ่งห่มเทียมคน เพรำะสีมือเอง  
    ๏ ครั้นรู้หูกฝ้ำย เจ้ำเรยีนค้ำขำย อย่ำเป็นนักเลง 
ขับร้ำเล่นเบี้ย      เสียทรัพย์ไปเอง อย่ำเป็นนักเลง ขับร้ำมี่ฉำว 

   (กรมศิลปากร, 2555: 8) 
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การสอนเรื่องมารยาทในการพูด ให้รู้จักเด็กรู้จักผู้ใหญ่ เช่น ไม่พูดค าหยาบคาย ไม่
พูดจาก้าวร้าวล่วงเกินผู้อาวุโส ให้แสดงความอ่อนน้อมถ่อมตน และให้เคารพเชื่อฟังค าสอนของแม่ ดัง
กลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ ลูกรักเจ้ำแม ่ หญิงอย่ำงน้ีแล เนื้อแท้ว่ำสำว 
ละอำยแก่ใจ      บ่ได้ส้ำหำว ให้ดูเรื่องรำว อย่ำงสำวท่ีด ี
    ๏ ลำงคนใจไร ้ สอนค่้ำเช้ำหำย ให้เถิงโบยต ี
เพรำะใจแห่งเจำ้      เป็นคนกระล ี อำภัพอัปรีย ์ เสียวงศ์พงศ์พันธุ ์
    ๏ ฟังค้ำแม่ว่ำ หญิงอย่ำงน้ันหนำ อย่ำดูเยี่ยงมัน 
อับอำยขำยหน้ำ      พี่น้องพงศ์พันธุ์ หญิงร้ำยฉกรรจ ์ ไม่อำยอดส ู

   (กรมศิลปากร, 2555: 8) 

กล่าวโดยสรุป ค าสอนเรื่องแม่สอนลูก เป็นกลไกท่ีใช้ส่งเสริมกระบวนการปลูกฝัง ขัด
เกลาและบ่มเพาะมารยาทของผู้หญิงไทยให้มีความเพียบพร้อมในการแสดงออกทางด้านกาย วาจา
และใจ เป็นข้อบ่งชี้มาตรฐานการอยู่ร่วมกันและยอมรับกันในสังคมไทยที่ผ่านการอบรมเลี้ยงดูมาอย่าง
ดี ประการส าคัญ แม้เวลาจะล่วงเลยมาเป็นร้อยปีแล้วก็ตาม ค าสอนนี้ก็ยังสามารถใช้ได้ในยุคปัจจุบั น 
แสดงให้เห็นว่า สังคมไทยมีคติ ความเชื่อ ค่านิยมและทัศนคติเกี่ยวกับความเป็นกุลสตรีไทยมาอย่าง
ต่อเนื่องไม่เปลี่ยนแปลงไปตามกระแสโลก   
  4.2.2.3 กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ฉบับกรุงธนบุรี 

กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ฉบับกรุงธนบุรี มีเนื้อหาที่แสดงให้เห็นสภาพสังคมและ
วัฒนธรรมของไทยในอดีตที่สอนความประพฤติ ข้อควรปฏิบัติของสตรีและหน้าที่ของการเป็นภรรยาที่
ดี ปัจจุบันค าสอนดังกล่าวยังคงเป็นแบบอย่างที่สังคมไทยยอมรับและถือเป็นคุณสมบัติที่ดีของผู้
หญิงไทย เช่น ค าสอนเรื่องความซื่อสัตย์ ความภักดีต่อสามี หญิงใดน าไปประพฤติปฏิบัติจะมีแต่ความ
เป็นสิริมงคลแก่ชีวิตผู้นั้น ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ เรำเป็นกษัตร ี   
ชอบแต่ภักด ี โดยเลศล้ำเนำ 
กิริยำอัชฌำสยั กิจกำรแห่งเรำ 
ปรนนิบัติบรรเทำ ทุกข์โศกสวำม ี
    ๏ เสน่หำอย่ำย่้ำ   
แม้นประสิทธ์ิท้ำ ให้ดิ้นยินด ี
รักกันพลันจำง รำคร้ำงหน่ำยหน ี
รักด้วยไมตร ี ตรำบเท่ำวันตำย 

(กรมศิลปากร, 2555: 35-36) 

จะเห็นได้ว่า ค าสอนที่ปรากฏในกฤษณาสอนน้อง ค าฉันท์ เป็นการสอนให้ผู้หญิงที่
แต่งงานแล้ว ประพฤติตนให้อยู่ในกรอบของศีลธรรมอันดี ซื่อสัตย์ภักดีต่อสามี ไม่ประพฤติตนนอกใจ
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สามี ซึ่งสอดคล้องกับค ากล่าวของพระมหาโพริวงศาจารย์ที่ว่ า ครอบครัวใดที่รักษาศีลข้อ3 อย่าง
สม่ าเสมอจะเป็นครอบครัวที่อบอุ่น อยู่ร่วมกันอย่างมีความสุข ((ศีล5 รักษาโลกะ 124), 2552: 45-
47) ทั้งเป็นลักษณะครอบครัวที่ทุกคนปรารถนาในโลกปัจจุบัน 

นอกจากค าสอน เรื่อง ความภักดีต่อสามีของสตรีแล้ว กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ยัง
กล่าวถึง การประพฤติตนโดยทั่วๆไปของสตรี ไม่ว่าจะเป็นเรื่องการมีกิริยา วาจา มารยาที่เรียบร้อย 
ล้วนเป็นสิ่งดี หากสตรีใดน าไปประพฤติปฏิบัติจะมีแต่ความเป็นสิริมงคลแก่ชีวิต ดังกลอนตัวอย่าง 
ความว่า 

    ๏ พี่จักสอนนำถ   
เป็นวรโอวำท จ้ำไว้เยำวมำลย ์
เจ้ำจักรักชำย ชมชื่นหึงนำน 
มิให้ร้ำคำญ วิโยคเจียนไกล 
    ๏ สุดแต่ควำมสัตย ์   
กับทำงปรนนิบัต ิ ให้ชอบน้้ำใจ 
อีกทั้งถ้อยค้ำ อัชฌำอำศัย 
สิ่งนี้ทรำมวัย จ้ำไว้เจริญศร ี

(กรมศิลปากร, 2555: 37) 

และ 
    ๏ อย่ำเยี่ยงหญิงช่ัว   
ไม่รู้คณุผัว ไม่สงวนน้้ำใจ 
ลิ้มลมข่มเหง ล้อเลยีนไยไพ 
ต่อหน้ำปรำศรัย ลับหลังนินทำ 
    ๏ คอยข้อผัวผดิ   
เก็บไว้จ้ำจติ พูดเล่นเจรจำ 
ประมำทไม่กลัว หัวร่อระรำ 
ไม่เป็นน้ำพำ กำรกินกำรนอน 
    ๏ ว่ำกล่ำวไม่ฟัง   
เมิดเมินผินหลัง บ ยินค้ำสอน 
ว่ำใดว่ำด้วย ไม่ท้อง้องอน 
เป็นหญิงสำระวอน ผิดจริตท้ำนอง 
    ๏ ไม่เกรงผู้ชำย   
ปำกกล้ำท้ำทำย เจรจำจองหอง 
ผัวว่ำค้ำหนึ่ง ไปได้ถึงสอง 
มีควรคู่ครอง รำศร้ำงห่ำงไกล 
    ๏ อย่ำเยี่ยงหญิงโฉด   
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มักหึงข้ึงโกรธ วิวำทครุ่นไป 
กำรเรือนกำรเหยำ้ ไม่เอำใจใส ่
สะดึงรึงไหม ส้ำหรับกษัตร ี

(กรมศิลปากร, 2555: 38-39) 

  สรุปได้ว่า เรื่องกฤษณาสอนน้อง ค าฉันท์ ได้กล่าวถึง สตรีต้องมีความประพฤติที่ดี
วาจากิริยา มารยาทเรียบร้อย ประพฤติตนอยู่ในกรอบของศีลธรรมความดีงาม สตรีใดปฏิบัติได้ดังค า
สอนก็คือว่าเป็นมงคลต่อชีวิต ถ้าจิตดีบริบูรณ์ด้วยคุณธรรม จะท าหรือพูดก็ล้วนตั้งอยู่ในความสุจริต 
น าบุคคลให้ประสบสุข ฉะนั้นบุคคลผู้ปรารถนาความสุขความเจริญให้บังเกิดแก่ตนจึงควรประพฤติตน
ให้อยู่ในกรอบแห่งความดี (พระพรหมมังคลาจารย์, 2552: 45-47) 

การปฏิบัติตนอีกประการหนึ่งที่กล่าวถึงในเรื่องกฤษณาสอนน้องค าฉันท์ คือ การ
ปฏิบัติตนด้วยความอ่อนน้อมถ่อมตน บุคคลใดที่ปฏิบัติเช่นนี้ ย่อมเป็นที่รัก ที่ นับถือของบุคคล
โดยทั่วไป ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ พ่อผัวแม่ผัว   
บ ได้เกรงกลัว ถ้อยค้ำย่้ำย ี
พี่น้องเพื่อนบ้ำน พำลด่ำดำลต ี
ไม่มไีมตร ี ร่วมรักสักคน 

(กรมศิลปากร, 2555: 40) 

และ 
    ๏ แท่นผทมกฤษฎำงค์อย่ำงขบวน ที่สูงไม่ควร 
จะเอื้อมจะหยิบสิ่งใด   
    ๏ มำตรว่ำมีที่เสด็จไป อย่ำทะนงใจ 
เกลือกรู้จะรังเกียจกล   
    ๏ หนึ่งเป็นโทษำนิจผล จะล่วงลำมลน 
ใช่เชิงจริตกษัตร ี   
    ๏ เช้ำค่้ำย้ำเกรงสวำม ี สงวนรักภักด ี
จงรู้ซึ่งสบำยมิสบำย   

(กรมศิลปากร, 2555: 46) 

และ 
    ๏ เมื่อเสด็จสถิตแท่นปฤษฎำงค์ เมินเนตรพิศนำง 
อยำ่ช้อยช้ำเลืองตำตำม   
    ๏ มีโทษทุจรติไม่งำม ยลแยบทำงควำม 
เป็นที่ประงอนหวงหึง   

(กรมศิลปากร, 2555: 48) 
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จากค าสอนที่กล่าวมานี้ เป็นค าสอนที่สอนให้สตรีมีความอ่อนน้อมถ่อมตนมิใช่เฉพาะ
แต่บุคคลในครอบครัว คือ พ่อแม่พ่ีน้องของตนเองเท่านั้น ยังหมายรวมถึงบุคคลอ่ืนๆด้วย เช่น สามี 
พ่อแม่ ญาติพ่ีน้องของสามี รวมทั้งบุคคลอ่ืนๆรอบตัวด้วย ความอ่อนน้อมถ่อมตนเป็นคุณธรรมของใจ
ลดความทะนงตัวไม่หยิ่งผยอง การประพฤติตนด้วยความอ่อนน้อมมิใช่ว่าจะมีคุณประโยชน์เฉพาะตัว
ผู้กระท าเท่านั้น ยังเป็นคุณประโยชน์ต่อหมู่คณะ ท าให้ผู้ประพฤติได้รับการยกย่อง เชิดชู ท าให้ชีวิต
เจริญก้าวหน้า (พระพรหมมังคลาจารย์, 2552: 103) 

ในเรื่องของความกตัญญูก็ปรากฏในเรื่อง กฤษณาสอนน้อง ค าฉันท์เป็นค าสอนให้
กตัญญูต่อบิดามารดา สามี ผู้มีพระคุณ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ หนึ่งโสดคุณบติุมำรดำ เกิดเกลำ้เรำมำ 
ประเสริฐยิ่งภพไตร   
    ๏ คุ้มครองป้องกันโพยภัย แต่เยำว์เท่ำใหญ ่
พระคุณกส็ุดแสนทว ี   
    ๏ ครั้นเรำมีคูส่มศร ี พระคุณสวำม ี
เป็นมิ่งมงคลคุม้ตัว   

(กรมศิลปากร, 2555: 60) 

และ 
    ๏ นำมช่ือกษัตรีมผีัว ดุจแหวนมีหัว 
เห็นงำมแก่ตำโลกท้ังหลำย   
    ๏ เป็นที่สงวนรักกับกำย อย่ำท้ำให้สลำย 
แสงแก้วจะอับเงำงำม   
    ๏ แม้ทองเนื้อแท้สุกอร่ำม ปรำศจำกพลอยพลำม 
สุวรรณจะเศรำ้หมองมัว   

(กรมศิลปากร, 2555: 60-61) 

จากค ากลอนตัวอย่าง จะเห็นได้ว่า ความกตัญญูมิใช่จะปฏิบัติต่อบิดามารดาตนเอง
เท่านั้น สามี ญาติพ่ีน้องทั้งหลายก็ควรปฏิบัติเสมอกัน ความกตัญญูนี้เป็นพ้ืนฐานแห่งความดี ความ
กตัญญูกตเวทีเป็นธรรมที่คนดีนิยมสรรเสริญ ท าให้เป็นที่รักใคร่ เป็นผู้ที่มีคนให้ความนับถือ ความ
กตัญญูนั้นเป็นมงคลความเจริญอันส าคัญอีกประการหนึ่ง (พระพรหมมังคลาจารย์, 2552: 113) 

กล่าวโดยสรุป ค าสอนที่ปรากฏอยู่ในเรื่องกฤษณาสอนน้องค าฉันท์ฉบับกรุงธนบุรี 
ล้วนเป็นค าสอนที่บ่งบอกถึงข้อควรปฏิบัติตนและหน้าที่ของสตรีที่มีคุณค่าในการที่จะด ารงตนอยู่ใน
สังคมอย่างมีความสุข เป็นคุณสมบัติที่ดีที่สังคมยอมรับ ไม่ว่าจะเป็นเรื่องความซื่อสัตย์ ความภักดีต่อ
สามี ความอ่อนน้อมถ่อมตน ความกตัญญูต่อบิดามารดา หากผู้ใดปฏิบัติได้ดังนี้ถือได้ว่าเป็นผู้มี
ประพฤติดี มีศีล ซึ่งท าให้เกิดสุขสอดคล้องกับค ากล่าวที่ว่า เมื่อไม่กระท าผิดต่างๆ ก็จะไม่มีสิ่งเลวร้าย
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อะไรทีท าให้เกิดทุกข์ ความสุขก็จะเกิดมีตามมา ทั้งความสุขทางกาย ความสุขทางใจ อันเป็นลักษณะ
ของสังคมท่ีคนต้องการในปัจจุบัน 

4.2.2.4 สุภาษิตสอนสาว 
สุภาษิตสอนสาวแต่งเป็นกลอนสุภาพสอนในเรื่องของหลักประพฤติปฏิบัติอันดีงาม

เพ่ือเป็นแบบอย่างให้สตรีน าไปปฏิบัติตน ซึ่งมีทั้งข้อห้ามและข้อที่ควรน าไปปฏิบัติ การสั่งสอนให้สตรีรู้
ถึงหน้าที่และข้อพึงปฏิบัติตนในการเป็นแม่บ้านแม่เรือน กิริยามารยาทและอิริยาบถต่าง ๆ เช่น การ
เดิน การลุกนั่ง ตลอดจนการใช้ค าพูด การเรียนรู้งานบ้านงานครัว หลักการประพฤติตนให้เป็นคนดี  
ไม่หัวเราะเสียงดัง ไม่ชม้ายชายตาให้ผู้ชาย ไม่เดินแกว่งแขนจนเกินงาม ไม่แสดงความอวดรู้ ไม่คบหา
สมาคมกับคนไม่ดีหรือสิ่งไม่ดี ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

ที่ควรพูดแล้วจึงพูดแต่สุภำพ ที่ค้ำหยำบนั้นอย่ำข้องสนองสำร 
อย่ำท้ำโลนตลกเล่นเช่นหญิงพำล อย่ำกล่ำวหำญอวดอ้ำงเหมือนอยำ่งชำย 
จะกินอยู่รู้มมีำรยำท ให้สมชำติกระสตัรีมณีฉำย 
ไม่ควรสรวลแล้วอย่ำสรวลให้แพรง่พรำย อย่ำชวนชำยตำฉ่้ำช้ำเลืองชม 
อย่ำเดินชำยกรำยแขนให้เกินขนำด อวดฉลำดพูดเล่นไม่เห็นสม 
ที่สิ่งช่ัวอย่ำได้กล่ำวสมำคม จะพลอยข่มศรีหน้ำให้ตำมอม 

(กรมศิลปากร, 2555: 86) 

การสอนให้รู้จักรักนวลสงวนตัวทั้งญาติพ่ีน้องและคนรอบข้าง ให้ระมัดระวังในการ
ใช้ค าพูด ไม่พูดจาหยาบคาย รักษากิริยามารยาทให้สุภาพเรียบร้อย อย่าให้บกพร่องในงานบ้านงาน
เรือน รู้จักเก็บหอมรอบริบ และอย่าใช้จ่ายฟุ่มเฟือย ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า  

เป็นสตรีรู้มีอัชฌำสัย จะอ้ำไพเลื่องลือระบือหอม 
ถึงพี่น้องรอบข้ำงเป็นนำงจอม จะเฝำ้ถนอมตัวได้เมื่อไรม ี
รู้ระบอบชอบผดิจิตสุภำพ ให้รำบคำบแช่มช้อยเจริญศร ี
งำนกำรสนใจสิ่งไรม ี ให้ถ้วนถ่ีรู้ประคิ่นทั้งกินนอน 
รู้เก็บหอมรอบริบไว้เป็นเรือน อย่ำเลื่อนเปื้อนจงจ้ำที่ค้ำสอน 

(กรมศิลปากร, 2555: 86) 

การสอนให้รักษากิริยามารยาทในการเดินอย่างระมัดระวัง สงบเสงี่ยมไม่เดินไกว
แขน ไม่ควรหัวเราะเสียงดังหรือด่าทอล้อเล่นกับเพ่ือน ให้รู้ จักรับผิดชอบหน้าที่ของตน ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 

จะเดินก็ใหดู้มำรยำท ให้สมชำตลิูกสกลุอันแจ่มใส 
อย่ำโลดเต้นเช่นลิงหญิงจังไร เขำไยไพเยำะเล่นไมเ่ป็นกำร 
อย่ำหัวเรำะให้ดังถึงหลังเรือน อย่ำด่ำเพื่อนท้ำคำรมอยู่ฉำดฉำน 
มิใช่กำรแล้วอย่ำเอำมำเป็นกำร เขำไม่วำนแล้วอย่ำวิ่งเข้ำชิงท้ำ 
ที่ควรเสียแล้วจึงเสียอย่ำเสียดำย อย่ำฟูมฟำยเจ้ำหนำ้พำให้ร่้ำ 
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เห็นได้กอบชอบแล้วจึงเสียก้ำ ของท้ำมำด้วยยำกล้ำบำกกำย 
(กรมศิลปากร, 2555: 87) 

การสอนให้รู้จักการวางตนอย่างสงบเสงี่ยม พูดจาพาทีด้วยค าสุภาพ รักษาใจกายให้
บริสุทธิ์ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

สงบเสง่ียมเจียมตัวประสำหญิง อย่ำเย่อหยิ่งคำรมให้เสียงมี ่
เป็นธิดำมีหน้ำลูกผู้ด ี จะวำทีอย่ำให้หยำบจงน้้ำนวล 
เมื่อบัวทองอยู่ในห้องชลำสินธุ ์ ระรวยรินรื่นรสร้ำจวนหวน 
รักษำกำยอย่ำให้หมองละอองนวล จะหอมหวนยิ่งกว่ำรสสคุนธำ 

(กรมศิลปากร, 2555: 88) 

การสอนให้รู้จักประพฤติดีปฏิบัติชอบทั้งกาย วาจาและใจ หมั่นดูแลเอาใจใส่
บ้านเรือนมิให้บกพร่อง ระวังรักษาตัวไม่เข้าใกล้คนไม่ดีและสิ่งไม่ดี โดยเปรียบเทียบการประพฤติ
ปฏิบัติดีของสตรีว่า การมีกิริยาสุภาพ ค าพูดที่สุภาพอ่อนหวานก็เปรียบเสมือนมงกุฎประดับศีรษะ 
กิริยามารยาทที่เรียบร้อยเสมือนมีบริวารสนับสนุนช่วยเหลือ ความซื่อสัตย์กตัญญูเป็นพละก าลังให้พ้น
จากสิ่งไม่ดี การมีสติปัญญาจะเป็นเครื่องปกป้องคุ้มครองภัยซึ่งจะพบแต่ความสุขความเจริญ ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 

อันนำรีศรสีวัสดิเ์จรญิโฉม งำมประโลมลักขณำอันเลขำ 
ลูกผู้ดมีีสกลุสุนทรำ เหมือนจินดำควรคู่กับบรูิน 
มีน้้ำใจเลื่อมใสเป็นกุศล บ้ำเพ็งผลสุจรติเป็นนิจศลิ 
รักษำกำยมิใหส้ลำยเป็นมลทิน ทั้งนั่งนอนก็ประคิ่นระวังองค์ 
งำมสุภำพรู้จักรักษำศักดิ ์ สงวนพักตร์มิให้ต้องละอองผง 
ที่สิ่งช่ัวมิให้กรำยระคำยองค ์ ให้สมวงศ์เหมรำชสะอำดตำ 
เอำจริตจติเจยีมเสง่ียมงอน ต่ำงอำภรณ์เครื่องประดับแลภูษำ 
เอำถ้อยค้ำส้ำนวนสุนทรำ ต่ำงมหำมงกุฎกรรเจียกจอน 
เอำมำรยำทกริยำอัชฌำสัย เป็นนำงในบริวำรสลับสลอน 
เอำข้อวัตรประนิบัตสิถำวร เป็นฉัตรกั้นทินกรไว้กับกำย 
เอำควำมสตัย์กตญัญูเป็นหมู่ทหำร จะต่อต้ำนข้ำศึกใหสู้ญหำย 
เอำสติปญัญำอันเพริศพรำย เป็นป้อมค่ำยคันคูประตูเมือง 
ส้ำหรับได้ป้องกันอันตรำย ให้กระจำยขจรชื่อระบือเลื่อง 
สมสกลุพูลสวัสดิ์เป็นศรีเมือง จะปรำดเปรื่องเสำวภำคย์ภญิโญยล 

(กรมศิลปากร, 2555: 88-89) 

กล่าวโดยสรุป ค ากลอนสุภาษิตสอนสาวเป็นการสอนให้ข้อคิดแก่สตรีเพ่ือน าไป
ปฏิบัติในชีวิตประจ าวัน โดยมุ่งหวังให้สตรีประพฤติตนอยู่ในกรอบของศีลธรรม รู้จักการประพฤติ
ปฏิบัติตนให้เป็นคนดี รักนวลสงวนตัว ไม่ชิงสุกก่อนห่าม ไม่พูดจาหยาบคาย มีมารยาทสุภาพ
เรียบร้อย ดูแลบ้านเรือน รู้จักประหยัดและออม เคารพเชื่อฟังพ่อแม่ คุณสมบัติที่ดีเหล่านี้ จะท าให้
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เป็นที่รักใคร่ของบุคคลในครอบครัว และมีคุณค่าต่อสังคม เพราะโดยแท้ที่จริงปัญหาของโลกเกือบจะ
ทุกอย่างเบื้องต้น ล้วนเกิดจากการกระท าของมนุษย์ มนุษย์เราที่ก่อปัญหาให้โลกเพราะขาดความรู้สึก
ส าคัญ คือ ความมีคุณธรรม   

4.2.2.5 ค าฉันท์สอนหญิง 
เรื่องค าฉันท์สอนหญิงนี้ เนื้อเรื่องเป็นสุภาษิตส าหรับสตรีทุกชนชั้น กล่าวถึงข้อควร

ประพฤติปฏิบัติของกุลสตรี การสอนกิริยามารยาท เช่น ให้ระมัดระวังในการลุกนั่ง ยืน เดินและอย่า
นอนเอามือก่ายหน้าผาก ให้ระมัดระวังการรับประทานอาหาร ไม่เคี้ยวเสียงดัง ให้ระวังการนอนกรน 
นอนน้ าลายไหล ไม่นอนหงาย ไม่นอนเอามือสอดไว้หว่างขา ควรนอนตะแคงทอดแขนไปตามล าตัว ดัง
กลอนตัวอย่าง ความว่า  

    ๏ ลุกนั่งระวังตน อย่ำลุกลนทะลึ่งไป 
ภูษำแลผ้ำสไบ จงปกปิดให้มิดกำย 
    ๏ อย่ำท้ำกระดำงลำง ตลกโลนเหมือนผู้ชำย 
สตรีใหม้ีอำย เป็นที่ฟังจะบังควร 
    ๏ ยำมเดินอย่ำเมินประมำท ให้พลั้งพลำดลม้เซซวน 
ยำมยืนอย่ำยืนยวน กมลขึงตะลึงแล 
    ๏ ยำมนอนอย่ำนอนหงำย เอำกรก่ำยวิลำศแปร 
กอดอกอดูรแด ฤดีดิ้นถวิลชำย 
    ๏ ยำมกินอย่ำกินเติบ ค่อยป้อนเปิบให้สบำย 
ข้ำวตกลงเรีย่รำย ไม่สูด้ีอัปรียต์น 
    ๏ เคี้ยวข้ำวดังจับจับ จะอำภัพวิบัติคน 
ซดแกงเหมือนเสียงกรน ดังโฮกโฮกกระโชกลม 
    ๏ นอนหลับละเมอฝัน บ้ำงเคี้ยวฟันสยำยผม 
ครำงครวญรัญจวนตรม กลสะอื้นไม่ฟื้นตัว 
    ๏ บ้ำงนอนน้้ำลำยไหล บ้ำงถอนใจดูน่ำกลัว 
เสียงกรนเหมือนเสียงวัว ดูอนำถประหลำดใจ 
    ๏ บ้ำงนอนเป็นท่ำยักษ ์ ย่อมช่ัวนักคนจัญไร 
มือสอดเข้ำไว้ใน ระหว่ำงขำท่ำอัปรีย ์
    ๏ ระมัดระวังตัว อย่ำนอนช่ัวมักไม่ด ี
โรคำจักยำย ี อำยุน้อยจักถอยแรง 
    ๏ นอนดีจะมีทรัพย ์ กิติศัพท์เป็นศักดิ์แสง 
ค้ำสอนให้นอนตะแคง เอำแขนพำดไปตำมสกนธ์ 
    ๏ เหยียดเท้ำล้ำดับบำท เอำกรพำดหนุนเศียรตน 
เป็นสวัสดิมงคล ช่ือสีหไสยำ 

(กรมศิลปากร, 2555: 108-109) 
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  การสอนเกี่ยวกับการเดิน เช่น ให้เดินแอ่นอกอย่างเป็ดหรือเดินอย่างช้าง ให้นั่งหัน
หน้าไปทิศตะวันออกรับประทานอาหาร ระมัดระวังไม่พูดจาหยาบคายหรือพูดตลกโปกฮาแบบผู้ชาย 
ดังกลอนตัวอย่างความว่า  

    ๏ ยำมเดินอย่ำเดินเหย่ำ ระเหยำะย่ำงเหมือนอย่ำงกำ 
อย่ำเดินเอำศริำ ชะโงกเงื้อมไปก่อนกำย 
    ๏ ให้เดินผจงบำท ด้วยลลีำศช้ำเลืองชำย 
แอ่นอกให้ผึ่งผำย เหมือนดังเปด็วิเศษด ี
    ๏ เดินเหมือนคชำทรง มงคลรำชหสัด ี
จะเป็นเฉลิมศร ี ศุภสุนทรำนำน 
    ๏ ยำมกินอย่ำผินพักตร ์ บริโภคกระยำหำร 
แสนทรัพย์ศฤงคำร จะเนืองนองดั่งน้้ำไหล 
    ๏ ประจิมจักมยีศ เป็นยอดอย่ำงสรุำงค์ใน 
อุดรจักมภีัย อย่ำผินพักตรร์ับอำหำร 
    ๏ เป็นหญิงอย่ำใจบำป วำจำหยำบพูดสำมำนย ์
กล่ำวโลนตลกพำล เหมือนเช่นชำยบ่อำยใจ 

(กรมศิลปากร, 2555: 94-96) 

  การสอนเกี่ยวกับการพูดจาด้วยถ้อยค าสุภาพ มีใบหน้ายิ้มแย้ม ไม่พูดโกหก ไม่นินทา
ว่าร้ายหรือยกตนเอง ไม่เก็บความไม่ดีของคนอ่ืนมาเล่า ให้ดูและท าตาม ตัวอย่างที่ดี ไม่ท าตัวเป็นแม่
สื่อแม่ชัก ไม่นอนตื่นสาย ต้องขยันในเรื่องการบ้านการเรือน ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ นำรีอันมียศ มธุรสย่อมแจ่มใส 
เยื้อนยิ้มพริม้ละไม พจนำรถสวำทหวำน 
    ๏ อย่ำกล่ำวยุบลบ่อน สบถล่อนให้เกินกำร 
อวดโอ้พูดโวหำร ยกตัวตั้งอวดมั่งม ี
    ๏ อย่ำค่อนนินทำท่ำน มิใช่กำรกระสัตร ี
ควำมช่ัวแลควำมด ี ย่อมมีทั่วทุกตัวคน 
    ๏ เขำชั่วก็ช่ังเขำ อย่ำเก็บเอำมำใส่ตน 
ใครประเสริฐบังเกิดผล จงเอำอย่ำงในทำงดี 
    ๏ อยำ่ท้ำเป็นแม่สื่อ ให้เขำลือว่ำอัปรีย ์
ชักชำยให้สมศร ี ชักสตรีให้สมชำย 
    ๏ เป็นหญิงอย่ำง่วงเหงำ นอนข้ีเซำอยู่จนสำย 
กำรเรือนเร่งขวนขวำย เอำใจใส่ในเคหำ 

(กรมศิลปากร, 2555: 109-110) 

    กล่าวโดยสรุป ค าฉันท์สอนหญิงเป็นค าสอนที่มุ่งสอนให้สตรีรู้จักพิจารณา
เลือกปฏิบัติตนและกระท าในสิ่งที่ดีเป็นบุญกุศลแก่ชีวิต เมื่อมีครอบครัวจะได้พบกับบุรุษที่ดีมีชาติ
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ตระกูลและเมื่อน าค าสอนเหล่านี้ไปปฏิบัติในการครองชีวิต เพ่ือท าหน้าที่ภรรยาที่ดี หมั่นคอย
ปรนนิบัติดูแลสามีจะท าให้สามีรักเกิดความเกรงใจ และผลจากการปฏิบัติดีจะเกิดความเป็นสิ ริมงคล
เป็นที่กล่าวขานชื่นชม และชีวิตการครองคู่จะพบกับความสุขความเจริญแก่วงศ์ตระกูลสืบต่อไปได้ 
  4.2.2.6 ค ากลอนสอนหญิง 
  ค ากลอนสอนหญิงแต่งเป็นกลอนสุภาพ ไม่ปรากฏนามผู้แต่ง และยังไม่เคยพิมพ์
เผยแพร่ สันนิษฐานว่าแต่งในสมัยรัตนโกสินทร์ตอนต้น รูปแบบกลอนขึ้นต้นด้วยวรรครับและจบด้วย 
“เอย” เสมอ เนื้อหาของค ากลอนสอนหญิงเป็นค าสอนที่เป็นหลักประพฤติปฏิบัติของสตรีที่ ในการ
ด าเนินชีวิต การครองเรือน ตลอดจนหน้าที่ของการเป็นภรรยาที่ดี ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

 ๏ จะกล่ำวกลอนสอนหญิงไว้สบืสำย 
ซึ่งจะเป็นภรรยำบรรดำชำย ถนอมกำยให้ประกอบด้วยกิริยำ 
กตัญญูให้รูจ้ักซึ่งคุณผัว สงวนตัวไว้ให้สมกับวำสนำ 
จงภักดีสำมีของอำตมำ ทุกทิวำสุจริตอย่ำคิดแคลง 
จงขวนขวำยเป็นต้นคอยปรนนิบตั ิ จงก้ำจัดเสยีให้ดีอย่ำมีแหนง 
อย่ำเคียดขึ้งหึงหวงล่วงระแวง อย่ำเยำะแยงข้อควำมให้ลำมไป 
เป็นภรรยำจงรักษำน้้ำใจผัว ไว้ตัวดูให้ชอบอัชฌำสยั 
จึ่งแท้ว่ำสตรีที่อ้ำไพ รักษำใจอย่ำให้เสื่อมสกลุตน 

(กรมศิลปากร, 2555: 129) 

การสอนเรื่องคุณสมบัติของผู้เป็นภรรยาว่า อย่าคิดนอกใจหรือแบ่งปันใจไปให้ชาย
อ่ืน ต้องรักเดียวใจเดียวไปจนวันตาย อย่าท าเล่ห์กลใดๆ ให้สามีหลงใหลเพราะจะเป็นบาปติดตัวเมื่อ
ตายจะไปสู่นรก นอกจากนี้ ให้ใช้สติในการพินิจพิจารณาเรื่องต่างๆ เช่น อย่าพูดจาหาเรื่องสามี หาก
สงสัยในพฤติกรรมก็ให้ดูจังหวะเวลาที่เหมาะสมแล้วจึงพูดจากันด้วยเหตุผล ประการส าคัญต้อง
ซื่อสัตย์ให้เป็นที่ไว้วางใจของสามี ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

จงห้ำมจิตอย่ำได้คดิเป็นใจสอง ประคองเคียงแตผู่้เดียวอย่ำหมำยไหน 
จงกอดสัตยไ์ว้ให้มั่นกว่ำบรรลยั อย่ำท้ำยำแฝดมนต์ใส่มันไม่ด ี
จะเป็นกรรมตดิกำยไปภำยหน้ำ จะชั่วช้ำอัปลักษณ์เสียศักดิศ์ร ี
ครั้นสิ้นชีพจะไปสู่อเวจ ี ถ้ำหญิงดีสติจงตรึกตรอง 
หนึ่งผัวมีที่ไปข้ำงไหนมำ อย่ำกล่ำวกิจจำให้ขุ่นหมอง 
ปฏิบัติอย่ำให้ขัดค่อยประคอง ชอบช่องจึ่งแถลงคดีมี 
จงตรองดูให้ชอบอัชฌำผัว ที่สิ่งช่ัวควำมร้ำยจงหน่ำยหน ี
ให้ซื่อตรงสัจจำต่อสำม ี จึ่งเป็นท่ีไว้เนื้อเชื่อน้้ำใจ 

(กรมศิลปากร, 2555: 129-130) 

การสอนเรื่องการท าหน้าที่ภรรยาที่ดีว่า ต้องหมั่นปรนนิบัติสามีทั้งยามกิน ยามนอน
อย่าให้ขาดตกบกพร่องแม้เรื่องแต่ความต้องการทางเพศ ต้องร่วมทุกข์ร่วมสุขเป็นคู่ทุกข์คู่ยาก หากท า
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ได้เช่นนี้ก็จะมีชีวิตคู่ที่ยืนยาว จะมีแต่ความสุขแม้แต่เทวดาก็จะอวยชัยให้พร ดังกลอนตัวอย่าง ความ
ว่า 

เมื่อยำมกินจงประคิ่นปรนนิบัต ิ เมื่อยำมนอนอย่ำให้ขัดอัชฌำสัย 
จงค้ำรพนบนอบให้ชอบใจ อย่ำให้หมำงทำงในประเวณ ี
เมื่อยำมทุกข์ก็ให้ร่วมอำรมณ์ทุกข ์ เมื่อยำมสุขก็ให้ร่วมเกษมศร ี
จึ่งจัดเป็นแม่เรือนเพื่อนชีว ี จะเป็นท่ีสังรเสริญทั้งโลกำ 
มิสิ้นท้ังในอนำคต ปรำกฏยืนยำวชันษำ 
จะไพบูลย์พูนสุขทุกเวลำ เทพดำก็จะซ้องจ้ำเริญใจ 

(กรมศิลปากร, 2555: 130) 

  กล่าวโดยสรุป ค ากลอนสอนหญิงเป็นค าสอนที่ใช้สั่งสอนสตรี เพ่ือน าไปปฏิบัติใช้ใน
ชีวิตประจ าวันในสองสถานะที่ปรากฏในสังคมคือ 1) การเป็นภรรยาหลวงที่ต้องรักเดียวใจเดียวไปจน
วันตาย ต้องเป็นคนใจกว้าง เอ้ือเฟ้ือเผื่อแผ่ต่อทุกคน ต้องรักและเคารพสามี ท าตัวให้เป็นที่น่าศรัทธา 
ไว้ใจและน่าเกรงใจของคนในครอบครัว 2) การเป็นภรรยาน้อยที่ต้องเป็นคนซื่อสัตย์สุจริตต่อสามี รู้จัก
สงบกาย วาจา ใจ อย่าท าสิ่งไม่ดี รักเคารพทั้งสามีและภรรยาหลวง รวมทั้งต้องประพฤติตนให้อยู่ใน
กรอบอันดีงามของสังคม ไม่ว่าจะอยู่ในสถานะใดก็ตาม ต่างมีคุณสมบัติที่เหมาะและควรแก่การปฏิบัติ
ตนของสตรี หากน าไปประยุกต์ใช้ได้ตามแต่ละบริบทจะน าความสงบสุขมาสู่ตนและครอบครัวเสมอ 
  4.2.2.7 กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ 
  กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ ลักษณะค าประพันธ์เป็นฉันท์ปนกาพย์ให้ความรู้ที่เป็น
ประโยชน์ต่อการครองตนของสตรี อนึ่ง มีข้อสังเกตว่า วรรณกรรมค้ำสอนเรื่องนี้เหมำะที่จะใช้สอน
หญิงซึ่งเป็นชนชั้นสูงมำกกว่ำหญิงชำวบ้ำนโดยทั่วไป (พัชลินจ์ จีนนุ่น, 2556: 30) เริ่มบทประพันธ์
ด้วยบทประณามพจน์ไหว้พระ เทพเจ้าและเทวดาทุกองค์ ขอเชิญปกปักรักษาให้พ้นจากเหตุร้ายต่างๆ 
ขอให้แต่งค าสอนนี้ได้ส าเร็จไว้เป็นสมบัติคู่พระนคร ส าหรับใช้เป็นโอวาทสอนสตรีทั้งหลาย ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 

การสอนเรื่องการแสดงกิริยาวาจาใจของหญิงที่เห็นว่าเหมาะสมงดงาม ด้วยการ
แสดงความนอบน้อมถ่อมตนต่อสามีและผู้อาวุโส ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ อีกกำรภิบำลพิบุลวตัร  ประฏิบตัิแลวำจำ 
หย่อนหยำบสภุำพพจนมำ รยำทพร้อมลม่อมกำย 
    ๏ สิ่งนี้ท่ีเป็นภิรมเยศ บุรุษเจตนำหมำย 
เสน่หส์นองบหมองจิตรรคำย ข้องเคียดจักเกลยีดไกล 

(กรมศิลปากร, 2555: 143-144) 

การสอนเรื่องการท าหน้าที่ภรรยาที่ดีว่า ต้องประพฤติปฏิบัติตนอย่างดีงามตาม
กรอบการปฏิบัติหน้าที่ต่อสามี โดยไม่ขาดตกบกพร่อง ย่อมจะได้รับการยกย่องสรรเสริญ ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 
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    ๏ จงจ้ำพร่้ำพจนอย่ำละวำง  คุณวิบุลยทำง 
วัตจริยำง คขัติยำ 
    ๏ จักเจริญเกยีรตยิศ ชำ อิสริยยศวรำ 
ดิเรกบริวำ ระไพบูลย ์

(กรมศิลปากร, 2555: 147) 

การสอนเรื่องบทบาทหน้าที่ของแม่บ้านแม่เรือนของภรรยาที่ดีต้องตื่นก่อนและนอน
หลัง เมื่อสามีเจ็บไข้ได้ป่วยต้องดูแลพยาบาลอย่างใกล้ชิดและตลอดเวลาที่อยู่ด้วยกัน ดังกลอน
ตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ ตื่นก่อนเมื่อนอนหลัง  พึงเฝ้ำฟังบรรหำรแสดง 
ตรัสใช้รไวรแวง รวังศัพท์รับสั่งกำร 
    ๏ ยำมไท้ธิเบศร์ทรง ประชวรองค์บส้ำรำญ 
อย่ำคลำพยำบำล บ้ำเรอรักษ์ภักดีตระโบม 

(กรมศิลปากร, 2555: 148) 

  กล่าวโดยสรุป กฤษณาสอนน้องค าฉันท์เป็นค าสอนที่ให้ข้อคิดคติธรรม คุณธรรม 
จริยธรรมส าหรับภรรยาพึงปฏิบัติต่อสามี และสอนเรื่องกิริยามารยาทที่สตรีควรปฏิบัติ  โดยเฉพาะ
ความเป็นแม่บ้านแม่เรือนที่สตรีสามารถอ านวยความสะดวกให้แก่คนในครอบครัวได้กินอยู่อย่างมี
ความสุข รวมทั้ง การสร้างชื่อเสียงแก่วงศ์ตระกูลที่มาจากการครองตน ครองใจและครองกายอย่างมี
คุณธรรมอันงดงาม 
   4.2.2.8 สุภาษิตสอนสตรี 
   สุภาษิตสอนสตรีเดิมเรียกว่า “สุภาษิตสอนหญิง”หรือ “สุภาษิตไทย” มี
จุดมุ่งหมายในการแต่งเพ่ือสอนสตรีสามัญทั่วไปเกี่ยวกับการท าหน้าที่แม่บ้านแม่เรือนไว้ว่า สตรีต้อง
หมั่นดูแลรักษาบ้านเรือน หมั่นจัดเตรียมข้าวของเครื่องใช้ไว้ให้พร้อมส าหรับใช้งาน ดังกลอนตัวอย่าง 
ความว่า 

อยู่สถำนบ้ำนช่องนั้นต้องคิด ให้รู้กิจกำรหญิงทุกสิ่งสำ 
เผื่อมผีัวพลเรือนเหมือนกันนำ จะไดห้ำเลี้ยงกันจนวันตำย 
รู้วิชำก็ให้รู้เป็นครเูขำ จึงจะเบำแรงตนเร่งขวนขวำย 
มีข้ำไทใช้สอยค่อยสบำย ตัวเป็นนำยโง่เง่ำบ่ำวไมเ่กรง 

(กรมศิลปากร, 2555: 171) 

และ 
ระวังดูเรือนเหย้ำและข้ำวของ จะบกพร่องอะไรที่ไหนนั่น 
เห็นไมม่ีแล้วอย่ำอ้ำงว่ำช่ำงมัน จงผ่อนผันเก็บเล็มใหเ้ต็มลง 

(กรมศิลปากร, 2555: 168) 
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  กล่าวได้ว่า สตรีใดที่ท าหน้าที่แม่บ้านแม่เรือนต้องรู้จักการปฏิบัติตนอย่างละเอียดถี่
ถ้วน ไม่ว่าจะดูแลบ้านเรือน ปรนนิบัติสามี รู้จักการใช้จ่าย และดูแลคนในบ้านให้อยู่อย่างมีความสุข 
นอกจากนี้ สุภาษิตสอนสตรี ยังได้กล่าวถึงการปฏิบัติตนที่ดีอีกประการหนึ่งคือการประหยัดและออม 
ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

มีสลึงพึงประจบให้ครบบำท อย่ำให้ขำดสิ่งของต้องประสงค์ 
จงมักน้อยกินน้อยค่อยบรรจง อย่ำจ่ำยลงให้มำกจะยำกนำน 
ไม่ควรซื้อก็อย่ำไปพไิรซื้อ ให้เป็นมื้อเปน็ครำวท้ังคำวหวำน 

(กรมศิลปากร, 2555: 168) 

  การประหยัดและออมเป็นคุณธรรมอีกประการหนึ่ง เมื่อจิตไม่มีกิเลสแล้วเรื่องวัตถุ
เรามีเท่าที่จ าเป็นใช้จ่ายแต่พอดี เมื่อเรามีความสุขแล้ววัตถุใดๆ ก็ไม่มีความส าคัญ การประหยัด
แปลว่า ความพอดีอยู่ตรงกลาง มิได้เป็นการหาความสุขจากวัตถุ แต่เป็นความสุขจากจิตที่ไม่มีกิเลส มี
พฤติกรรมที่ดีไม่เบียดเบียนตนเองและผู้อ่ืน ส่วนการออมคือการออมไว้ ไม่ใช้จ่ายฟุ่มเฟือย (วรศักดิ์ 
วรธัมโม, 2545: 953-956) นอกจากนี้ สุภาษิตสอนสตรี ยังได้กล่าวถึงความกตัญญูต่อบิดา มารดา
และผู้มีพระคุณ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

เมื่อพ่อแม่แก่เฒ่ำชรำกำล จงเลี้ยงท่ำนอย่ำให้อดระทดใจ 
ด้วยชนกชนนีน้ันมีคุณ ได้กำรญุเลี้ยงรักษำมำจนใหญ ่
อุ้มอุทรป้อนข้ำวเป็นเท่ำไร หมำยจะได้พึ่งพำธิดำดวง 
ถ้ำเรำดมีีจิตคดิอุปถัมภ ์ กุศลล้้ำเลิศเท่ำภูเขำหลวง 
จะปรำกฏยศยิ่งสิ่งท้ังปวง กว่ำจะล่วงลุถงึซึ่งวิมำน 
เทพไทในห้องสิบหกช้ัน จะชวนกันสรรเสริญเจรญิสำร 
ว่ำสตรีนีเ้ป็นยอดยุพำพำล ได้เลี้ยงท่ำนชนกชนนี ฯ 

(กรมศิลปากร, 2555: 168-169) 

นอกจากนี้ สุภาษิตสอนสตรี ยังได้กล่าวถึง การมีวาจาสุภาพ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า  
จะพูดจำปรำศรยักับใครนั้น อย่ำตะคั้นตะคอกให้เคืองห ู
ไม่ควรพดูอื้ออึงขึ้นมึงกู คนจะหลูล่่วงลำมไม่ขำมใจ 
แม้จะเรียนวิชำทำงค้ำขำย อย่ำปำกร้ำยพูดจำอัชฌำสยั 
จึงซื้อง่ำยขำยดีมีก้ำไร ด้วยเขำไม่เคืองจิตระอิดระอำ 
เป็นมนุษย์สดุนิยมเพียงลมปำก จะไดย้ำกโหยหิวเพรำะชิวหำ 
แม้พูดดีมีคนเขำเมตตำ จะพูดจำจงพิเครำะห์ใหเ้หมำะควำม 

(กรมศิลปากร, 2555: 170) 

และ 
จะพูดจำสำรพัดประหยัดปำก อย่ำพูดมำกเติมต่อซึ่งข้อข้ำ 
ควำมสิ่งไรในจิตจงปิดง้ำ อย่ำควรน้ำแนะออกไปนอกเรือน 
กำรสิ่งไรที่ช่ัวผัวเขำห้ำม ประพฤติตำมแบบแผนให้แม้นเหมอืน 



161 
 

อย่ำดึงดื้อถือตนเป็นคนเชือน จะเอ่ยเอื้อนโอภำให้น่ำฟัง ฯ 
(กรมศิลปากร, 2555: 179) 

และ 
    ๏ บำงนำรีที่เป็นนำงใจร้ำยกำจ หมิ่นประมำททุ่มเถียงส่งเสียงแข็ง 
ส้ำรำกก้องร้องแรกแหกกระแชง ตะคอกแกล้งข่มขี่ใหผ้ัวกลัว 
ขู่ค้ำรนบ่นว่ำด่ำประชด ให้สำมีอัปยศลงหดหัว 
ลุอ้ำนำจไม่อำจขยำดตัว มัดมือผัวผูกแขวนแค่นเฆี่ยนต ี
ทรมำนภสัดำน่ำสังเวช ดูเหมือนเปรตเวทนำน่ำบัดส ี
ยังมิหน้ำซ้้ำป่ำวเหล่ำนำร ี ที่ไม่มีภสัดำใหม้ำด ู

(กรมศิลปากร, 2555: 180) 

  การมีวาจาสุภาพนั้น หมายถึง การพูดจาในกาลอันควร เป็นวาจาที่ชอบ เป็นค าพูดที่
ดี มีประโยชน์ต่อผู้ฟัง ถูกต้องไม่มีโทษภัย วาจาที่ดี สุภาพเมื่อมีอยู่ในบุคคลใด ก็จะน าความเจริญมาสู่
บุคคลนั้น 

เมื่อพูดถูกกาล แสดงว่าผู้พูดเป็นผู้รู้จักกาล พูดจริง แสดงว่าผู้พูดเป็นผู้มั่นในค าสัตย์ 
พูดอ่อนหวาน แสดงว่า  ผู้พูดเป็นสุภาพชน 

เมื่อพูดประกอบด้วยประโยชน์ แสดงว่าผู้พูด ผู้ฟังไม่ไร้ผล พูดด้วยเมตตาจิต แสดง
เจตนาดีของผู้พูด ด้วยเหตุนี้ พระพุทธองค์จึงทรงตรัสว่าวาจาเป็นสุภาษิต จัดเป็นมงคลอันอุดม
ประการหนึ่ง (พระพรหมมังคลาจารย์, 2552: 47) 

กล่าวสรุปโดย สุภาษิตสอนสตรี สอนให้สตรีรู้จักการปฏิบัติตนเพ่ือความสุขสงบใน
ครอบครัวและสังคมในด้านต่างๆ เช่น การเป็นแม่บ้านแม่เรือน การประหยัดและออม ความกตัญญู
ต่อบิดามารดาและผู้มีพระคุณ สอนให้เป็นคนมีวาจาสุภาพอ่อนโยน รู้จักรักนวลสงวนตัว ไม่คบคน
พาล รวมถึง มีความซื่อสัตย์ ซึ่งคุณสมบัติเหล่านี้เป็นคุณสมบัติที่ดีของคน คุณสมบัติที่กล่าวมาข้างต้น
จะเป็นรากฐานให้สังคมเป็นสังคมที่แข็งแกร่ง เป็นสังคมที่ตั้งอยู่ในความไม่ประมาท สังคมสงบสุขและ
ปลอดภัยซึ่งเป็นสังคมที่ทุกคนปรารถนา 

4.2.2.9 โอวาทกระสัตรี 
โอวาทกระสัตรีเป็นค าสอนและข้อควรประพฤติปฏิบัติของกุลสตรีให้รู้จักหน้าที่ของ

การเป็นภรรยาที่ดี รู้จักปรนนิบัติสามีทั้งในเรื่องการบ้านการเรือน การครองตน สอนในเรื่องของ
อิริยาบถต่างๆ ทั้งนั่ง นอน ยืน เดิน การรู้จักเลือกใช้แต่ค าพูดที่ดี ซึ่งหากหญิงใดน าค าสอนเหล่านี้ไป
ปฏิบัติ ชีวิตครอบครัวจะพบแต่ความสุข เกิดสิริมงคลแก่ครอบครัว ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

การสอนหน้าที่ของภรรยาต้องรู้จักปรนนิบัติสามี มีความซื่อสัตย์ จงรักภักดี  ดัง
กลอนตัวอย่าง ความว่า 

จะปรนนิบัตสิำมเีป็นที่รัก สำมิภักดิ์โดยเที่ยงไม่เดยีงสำ 
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มิให้เคืองขืนขัดเรื่องอัชฌำ ถึงเพลำยำมนอนผ่อนเอำใจ 
กรำบบำทสำมีเป็นท่ียิ่ง สรรสิ่งท่ีชอบประกอบให ้
ตื่นก่อนนอนหลังระวังระไว ตักน้้ำไว้คอยท่ำซึ่งสำม ี
จะได้ช้ำระพักตรำเพลำเช้ำ นวลเจ้ำจ้ำไว้เป็นศักดิ์ศร ี
หำหมำกพันพลูบุหรี่ด ี มำตั้งที่ตำมต้ำแหน่งท่ีแห่งเคย 
กำรกินกำรนอนนั้นเป็นใหญ ่ ระวังระไวอย่ำได้ท้ำเมินเฉย 
ของคำวหวำนเป็นกำรของทรำมเชย อย่ำละเลยไว้ใจให้ใครท้ำ 
สตรดีีย่อมมมีำรยำท จะท้ำกำรกส็ะอำดไมผ่ลผีล้ำ 
สิ่งใดดีที่ไหนสนใจจ้ำ ปำกค้ำไม่กระเดื่องให้เคืองใจ 
จัดแจงกำรเรือนดูรอบคอบ ถึงท้ำชอบผัวว่ำช่ัวก็นิ่งได้ 
รักษำตัวกลัวผิดระวังระไว ตั้งจิตคิดไว้ให้คนชม 
จะหยิบยกข้อค้ำพระเทศนำ โปรดประชำหญิงดีก็มีถม 
พึงใส่ใจจ้ำไว้เป็นอำรมณ ์ อย่ำนิยมกำรบำปไมต่้องกำร 
บำลีว่ำหญิงดมีีสี่อยำ่ง ไม่อ้ำพรำงย่อมตรสับริหำร 
ส้ำแดงไว้ให้เห็นเป็นประธำน พึงพิจำรณ์ตำมพระพุทธำธิบำย ฯ 

(กรมศิลปากร, 2555: 192) 

กล่าวได้ว่า ครอบครัวเป็นส่วนส าคัญของสังคมโลก มนุษย์ต้องอาศัยหลักมนุษยธรรม
เพ่ือให้อยู่สุขสงบ มีความซื่อสัตย์จริงใจต่อกัน และมีสติสัมปชัญญะในการด ารงตน หญิงใดที่ออกเรือน
แล้วก็ควรด ารงตนอยู่ในหลักมนุษยธรรม นอกจากนี้ สตรีต้องเป็นแม่บ้านแม่เรือน ดูแลบ้านเรือนให้
สะอาดเรียบร้อย อาหารการกิน รวมถึงความเป็นอยู่ของบุคคลในการปกครอง คุณลักษณะสตรีอีก
ประการหนึ่งที่ปรากฏในโอวาทกระสัตรีคือ ความอ่อนน้อมถ่อมตน หญิงใดมีความอ่อนน้อมถ่อมตน
ย่อมจะด ารงตนอยู่ในสังคมอย่างมีความสุข เป็นบุคคลที่มีวาจาละเอียดอ่อน ท าให้คนรอบข้างครหา
ไม่ได้ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า  

แม้นหญิงดีก็จะมีน้้ำใจเจบ็ จ้ำเก็บจ้ำค้ำว่ำวสิำสะ 
จะสอนใจในสมัมำคำรวะ ที่ไหนจะชั่วไปเห็นไม่เป็น 

(กรมศิลปากร, 2555: 200) 

และ 
    ๏ เหมือนหญิงช่ัวผัวรักแล้วยกย่อง ได้สมปองเป็นใหญ่ท้ำใจเปรอะ 
ไม่ตั้งตัวกลัวกรรมท้ำเจ๋อเจ๊อะ เที่ยวสะเออะลอยหนำ้ว่ำไม่ฟัง 

(กรมศิลปากร, 2555: 203) 

และ 
    ๏ หญิงดีจงมีจิตคิดรัก อย่ำตั้งพักตร์ฝำ่ฝืนขืนข่มเหง 
ที่ควรกลัวถึงดีชั่วก็ต้องเกรง จงย้ำเยงผู้เฒ่ำอย่ำเบำควำม 
ถึงต่้ำชำติวำสนำจะหำไม ่ อย่ำมีใจข่มเหงจงเกรงขำม 
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ถ้ำหยำบช้ำครหำจะลำมปำม สงวนงำมใส่ตัวให้ผัวชม 
หนึ่งหูไวใจเบำเอำแต่โกรธ คุมแต่โทษเก็บแต่ผดิคิดสะสม 
ควำมที่ดีมีมำกไม่อยำกนิยม ถ้ำใครชมป้อยอแล้วพอใจ 
ฝ่ำแต่หวำนไม่พำนขมจะซมเซอะ จะเลอะเทอะมัวหมองไมผ่่องใส 
ชอบผิดมิได้คิดดื้อดึงไป พูดจำสิ่งไรไม่ตรึกตรอง 
ใครจะรักใครจะชังก็ไมรู่ ้ แม้นชอบหูขออะไรก็ให้คล่อง 
ใจไม่นึกปรึกษำปรองดอง ล้ำพองแต่ล้ำพังใจตน 
หญิงดีจงมีมโนน้ำ ถ้ำขืนท้ำเช่นน้ีจะปี้ป่น 
รักษำจริตจิตจ้ำนงเป็นมงคล จะเป็นผลสืบตระกูลประยรูเอย ฯ 

(กรมศิลปากร, 2555: 203) 

กล่าวได้ว่า ความอ่อนน้อมถ่อมตนเป็นคุณธรรมของใจ ความถ่อมตนมีลักษณะกิริยา
ท่าทางที่อ่อนน้อม วาจาที่อ่อนหวานและใจอ่อนโยนนี้ เป็นเหตุท าให้ผู้ที่ได้ประพฤติมีคนยกย่องเชิดชู
ท าให้ชีวิตด าเนินไปสู่ความเจริญก้าวหน้า 

กล่าวโดยสรุป หนังสือโอวาทกระสัตรีได้ให้ความส าคัญในเรื่องการปฏิบัติตนของสตรี
ที่ดี เป็นแบบอย่างในการปฏิบัติตนที่ถูกท านองคลองธรรม เพ่ือสร้างความสงบสุขให้กับสังคม 

4.2.2.10 นารีศรีสวัสดิ์ 
เรื่องนารีศรีสวัสดิ์ “ธนญไชยเศรษฐีสอนนางวิสาขา” เนื้อหาเป็นค าสอนให้สตรีรู้

หลักการประพฤติปฏิบัติตน มีทั้งข้อห้ามและข้อควรปฏิบัติ เช่น สอนเรื่องการปฏิบัติตนในเรื่องความ
ภักดีต่อสามี ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

 ๏ ลิขิตข้อก่อกลอนวอนแถลง 
ยกล้ำน้ำค้ำบำลีขึ้นช้ีแจง ให้แจ่มแจ้งเห็นกระจ่ำงทำงวำที 
สอนอนงค์กำนดำยุพำพักตร ์ เมื่อร่วมรักเชยชมภริมย์ศร ี
อยู่เหย้ำเรือนเคหำกับสำม ี รู้วิธีปฏิบัตภิัสดำ 
ธนญไชยเศรษฐีผู้มศีักดิ ์ สอนลูกรักโฉมศรีวิสำขำ 
เชิญมำนี่ร่วมจิตของบิดำ จ้ำวำจำพ่อสอนสมรเมือง 
เจ้ำจะไปมีคู่แม่หนูจ๋ำ จงฟังค้ำพ่อว่ำเถิดเนื้อเหลือง 
เป็นนำรีนี้ยำกวิบำกเคือง จะยำตรเยื้องเดินนั่งระวังกำย 
จ้ำนรรจำพำทีมีจังหวะ อย่ำเอะอะอึกกระทึกตรองตรึกหมำย 
สำมสีอนร้อยชั่งฟังภิปรำย อย่ำวุ่นวำยเง้ำงอดยอดยุพิน 

 (กรมศิลปากร, 2555: 222-223) 

ความภักดีต่อสามีเป็นคุณสมบัติที่ดีของสตรีที่แต่งงานออกเรือนไป เพราะต้องเป็นผู้
ประพฤติดีท้ังกาย วาจา ใจโดยมีความซื่อสัตย์ต่อสามี 
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นอกจากนี้ การเป็นผู้มีวาจาสุภาพ อ่อนโยน เพราะการพูดเป็นเรื่องส าคัญเป็นการ
สื่อสารที่ท าให้คนรู้สึกรักหรือชังได้ หากพูดจาดอ่อนหวานก็จะมีแต่คนชื่นชมอยากเจรจาพาทีด้วย แต่
ถ้าพูดไม่ไพเราะก็ไม่มีผู้ใดอยากคบหาสมาคมด้วย ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

มีผู้คนข้ำไทเคยใช้สอย จะพลั้งนิดผิดหน่อยอย่ำหุนหวน 
เพ่งพินิจพิศดูให้คู่ควร ค่อยสอบสวนเสียให้แน่กระแสควำม 
จะเฆี่ยนด่ำข้ำไทอย่ำให้เถียง บรรทัดเทีย่งวำงกระทู้อย่ำผลูผลำม 
ถ้ำจะอยู่หรือจะไปให้งดงำม คนผิดตำมผดิท้ำให้หน้ำใจ 
อย่ำก้ำวก่ำยร้ำยดีตีขนำบ จะเป็นบำปเป็นกรรมฟังค้ำไข 
มันจะแกล้งกล่ำวประจำนท่ัวบ้ำนไป เพรำะนำยไมรู่้บังคับจะอับอำย 

 (กรมศิลปากร, 2555: 224) 

และ 
    ๏ สำมีเจ้ำเล่ำควำมลับสดับแลว้ แม่ดวงแก้วอย่ำไปแจ้งแถลงไข 
จงสงวนค้ำผัวของตัวไว ้ อย่ำให้ใครจำบจ้วงมำล้วงคอ 
อันไฟนอกอย่ำน้ำเข้ำเยำวเรศ จงสังเกตจดจ้ำฟังค้ำพ่อ 
พึงตั้งจิตยับยั้งคิดรั้งรอ แม้นโทษพ่อแม่ผัวของตัวม ี
อย่ำได้เล่ำกล่ำวขวัญครหำ จงอุตส่ำห์อดออมถนอมศร ี
ถึงหนักหน่อยเบำหน่อยค่อยพำที อย่ำจู้จี้สำระวอนจะร้อนใจ 

 (กรมศิลปากร, 2555: 224-225) 

กล่าวสรุปโดย นารีสวัสดิ์  สอนให้สตรีรู้จักการปฏิบัติตนเพ่ือความสุขสงบใน
ครอบครัวและสังคมในด้านต่างๆ เช่น การเป็นแม่บ้านแม่เรือน การประหยัดและออม ความกตัญญู
ต่อบิดามารดาและผู้มีพระคุณ สอนให้เป็นคนมีวาจาสุภาพอ่อนโยน รู้จักรักนวลสงวนตัว ไม่คบคน
พาล รวมถึง มีความซื่อสัตย์ ซึ่งคุณสมบัติเหล่านี้เป็นคุณสมบัติที่ดีของคน คุณสมบัติที่กล่าวมาข้างต้น
จะเป็นรากฐานให้สังคมเป็นสังคมที่แข็งแกร่ง เป็นสังคมที่ตั้งอยู่ในความไม่ประมาท สังคมสงบสุขและ
ปลอดภัยซึ่งเป็นสังคมที่ทุกคนปรารถนา 

4.2.2.11 พิเภกสอนบุตร 
พิเภกสอนบุตรแต่งเป็นค ากลอนสุภาษิต เป็นวรรณกรรมค าสอนสตรีเกี่ยวกับการ

ครองตนให้อยู่ในสังคมได้อย่างถูกต้องตามแบบแผน เป็นการสั่งสอนข้อควรประพฤติและปฏิบัติตน
ของสตรีที่ดี เช่น ความอ่อนน้อมถ่อมตน ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

 ๏ โอ้สงสำรมำรซื่อช่ือพิเภ 
โหรำรู้ดูดีคมัภรี์เอก เลิศในเลขไตรเพทวิเศษยำ 
เมื่อท้ำนำยทำยสุบินทศพักตร ์ พระยำยักษ์เคืองคิดจะเข่นฆ่ำ 
กุมภกรรณอินทรชิตคดิเมตตำ ทูลขอโทษำพระยำยักษ์ 
สั่งให้ไล่ขับเสียจำกเมือง ได้แค้นเคืองวิตกเพียงอกหัก 
มำปรำสำทโศกสุดบุตรเมียรัก ซบพักตร์โศกำน้ำ้ตำนอง 
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สร่ำงสะอื้นกลืนกลั้นท่ีกันแสง จึ่งช้ีแจงสอนสั่งเจ้ำทั้งสอง 
จงสงวนนวลนำงอยู่ปรำงค์ทอง เป็นกรรมของพี่แล้วจะขอลำ 
เจ้ำอยู่หลังฟังค้ำแล้วจ้ำไว ้ อย่ำถือใจเลยว่ำเจ้ำมีวงศำ 
ทุกเช้ำเย็นเขำเห็นกับภรรดำ ครำวชะตำตกอับนับจะอำย 
เคยส้ำอำงอย่ำงแต่ก่อนจงผ่อนผัน แป้งน้้ำมันเขม่ำขมิ้นสิ้นท้ังหลำย 
ให้รู้จักรักเจยีมเสง่ียมกำย แม้นมิตำยคงจะพบประสบกัน 

(กรมศิลปากร, 2555: 239) 

และ 
แม้นสตรีดีจริงไม่ทิ้งเลย เรำก็เคยรู้เช่นได้เห็นเชิง 
สอนสิ่งดีที่ช่ัวไว้ผัวสอน จงผันผ่อนเช้ำค่้ำอย่ำท้ำเหลิง 
ตกล้ำบำกยำกจนจะปนเปิง แตกกระเจิงจำกผัวเพรำะตัวท้ำ 
อย่ำโทษชำยลำยชั่วอยู่ตัวหญิง แม้นดีจริงชำยคงชุบอุปถัมภ ์
คบชำยชั่วพำตัวยับระยำ้ ถ้ำชอกช้้ำบุบสลำยไม่หำยเลย 
เป็นนำรีที่จ้ำเริญบ้ำรุงร่ำง จงส้ำอำงเอี่ยมสะอำดฉลำดเฉลย 
ให้หอมหวนชวนช่ืนรื่นร้ำเพย ชอบชำยเชยชมเชิงละเลิงโลม 
สัมผสัสี่มีรูปรสแลกลิ่นเสยีง นี้แท้เที่ยงเครื่องประดับส้ำหรับโฉม 
เป็นที่ช่ืนหมื่นชำยหมำยประโลม จะน้อมโน้มนำ้เสนห่์สนิทนำน 
ถ้ำท้ำดีมีอัชฌำสวำมิภักดิ ์ ถึงมิรักก็คงจะสงสำร 
อย่ำรู้มำกปำกกล้ำท้ำสำมำนย ์ เหมือนผจำนหน้ำตัวให้มัวมอม 
แม้นท้ำดีมีช่ือบรรลือยศ อยู่ปรำกฏตัวตำยไม่หำยหอม 
ถ้ำท้ำร้ำยชำยร้ำงต้องหมำงตรอม จะพำผอมเผือดซูบรูปทรง 

(กรมศิลปากร, 2555: 243-244) 

ความจงรักภักดีต่อสามี ต้องรู้จักปรนนิบัติรับใช้และเชื่อฟังสามี ต้องรู้จักการฝึกหัด
ท าข้าวปลาอาหาร หรือดูแลกิจการในบ้านเรือนให้เรียบร้อย เพราะภรรยาที่ดีต้องคอยเอาอกเอาใจให้
สามีมีความสุขกาย สบายใจ และรักนวลสงวนตัว ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

แม่ศรีวังฟังสอนบิดรสั่ง เจ้ำอยู่หลังลุงอำอัชฌำสัย 
อย่ำประจบคบหำมำไป อยู่แต่ในปรำงค์มำศรำชวัง 
อย่ำรู้เห็นเป็นใจได้อำสำ ตรีชฎำเบญกำยอยูภ่ำยหลัง 
จงขอดค้ำจ้ำไว้ให้ระวัง เชิงเขำชังลุงป้ำบิดำด ู
จ้ำเจ็บอกตกยำกล้ำบำกแล้ว โอ้ลูกแก้วรักตัวกลัวอดส ู
จงตรองเกรงตรึกกริ่งสิ่งศัตร ู เจ้ำเร่งรู้ระวังองค์ให้จงควร 
เป็นสตรีมีศักดิ์ให้บรสิุทธ์ิ แม่เป็นบุตรองค์เดียวบดิำสงวน 
อยู่ปรำงค์มำศรำชวังเปล่งปลั่งนวล จะรัญจวนเจ็บจติเพรำะบิดำ 

(กรมศิลปากร, 2555: 242 ) 
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กล่าวโดยสรุป เรื่องพิเภกสอนบุตรเป็นวรรณกรรมค าสอนที่อาศัยตัวละครในเรื่อง
รามเกียรติ์ตัวหนึ่งมาสั่งสอนอบรมตัวละครอีกตัวหนึ่ง โดยเน้นหลักจริยปฏิบัติต่างๆ ส าหรับสตรีใน
การด ารงชีวิตให้สามารถครองตนอยู่ในสังคมได้อย่างถูกต้องตามแบบแผนและมีความสุข ค าสอนของ
พิเภกที่มีแก่เบญกายมิได้เป็นเพียงแนวทางประพฤติปฏิบัติตนตามครรลองของสตรีเท่านั้น หากแต่ยัง
มีคุณค่าต่อจิตใจในฐานะความห่วงใยของพ่อที่มีต่อลูกสาวด้วย 

4.2.2.12 แม่เรือนดี 
เรื่องแม่เรือนดี เป็นหนังสือที่คุณหญิงส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา ได้เรียบเรียงแลพิมพ์

ขึ้นเพ่ือแจกจ่ำยแก่บรรดำญำติแลมิตร ครั้นมำบัดนี้ประจวบเหมำะกับเวลำที่หลำนแลบุตร จะได้ท้ำ
กำรฌำปนกิจศพนำงผิวแลนำงผัน ผู้เป็นยำยแลมำรดำ ข้ำพเจ้ำจึงเห็นว่ำหนังสือเล่มนี้คงจะยัง
ประโยชน์ให้แก่ท่ำนผู้อ่ำนอยู่บ้ำง (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2468: ค าน า) โดยสอนเรื่องความกตัญญู
ต่อบิดามารดาและผู้มีพระคุณ ตลอดจนสอนกิริยามารยาทด้วย ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 

    ๏ เมื่อเรียนจบครบประจักษ์หลักสูตรแล้ว ก็ผ่องแผ้วภิญโญสโมสร 
อยู่บ้ำนเรือนเพื่อนบิดำและมำรดร จงอำทรปฏิบัตสิวัสด ี
ถึงเหนื่อยยำกอย่ำงใดอย่ำได้คร้ำน คิดถึงคุณค่ำท่ำนซึ่งก้ำเนดิเกดิเกษี 
ทั้งเสียทรัพย์ซื้อวิชำให้นำร ี พระคุณมีอยู่กับบุตรสดุร้ำพรรณ 
มีงำนกำรสิ่งใดตั้งใจช่วย อย่ำส้ำรวยกรีดกรำยเที่ยวผำยผัน 
ท้ำสิ่งใดอย่ำงให้ค้ำงท้ิงกลำงคัน รีบบำกบั่นให้เสร็จส้ำเร็จกำร ฯ 
    ๏ แม้ท่ำนจะโกรธำว่ำสิ่งใด จงอย่ำได้ตอบต่อข้อบรรหำร 
ผิดก็นิ่งจริงก็จ้ำค้ำวจิำรณ ์ จึงควรกำรบรสิุทธ์ิเรยีกบุตรด ี
จงตั้งใจเคำรพอภิวำท เอำอ้ำนำจกตัญญูกู้เกษ ี
จะเจรญิวำสนำในธำตร ี ก็เพรำะกตเวทีสนองคุณ 
กำรขึ้นเสยีงเถียงบิดำมำตุเรศ ใครแจ้งเหตุเขำจะเห็นเป็นสถลุ 
ไม่อวยพรค่อนว่ำบตุรทำรณุ เนรคณุไม่นำ่สมำคม ฯ 

      (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 2-3) 

และ  
    ๏ จงโอบอ้อมอำรีญำติพี่น้อง ทั้งพวกพ้องเพื่อนฝูงสูงต่้ำสี 
ควรช่วยเหลืออย่ำงใดในวิธ ี อย่ำตระหนี่ไปเสียหมดไม่งดงำม 
ผู้มีคณุจุนเจือต้องผื่อแผ ่ อย่ำนิ่งแน่ดูดำยไม่ไต่ถำม 
มีสุขเสริมเติมสิ่งให้พริ้งงำม มีทุกข์หำมหอบช่วยด้วยก้ำลัง 
กตัญญูนอบนบไม่ลบหลู ่ ทวยเทพรู้อวยชัยให้สมหวัง 
จะเจรญิลำภยศปรำกฏดัง เป็นที่ตั้งสุขสวสัดิ์วัฒนำ 

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 14) 

การสอนให้รู้จักรักนวลสงวนตัว ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 
  ๏ เข้ำเขตสำวครำวควรสงวนโฉม งำมประโลมชนนิยมวำ่คมข้ำ 
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จะพูดจำสำรพัดประหยัดค้ำ อย่ำพูดพร่้ำเพรื่อนักมักไม่งำม 
จงรักษำวำจำมำรยำท ให้สอำดสมสำวชำวสยำม 
อย่ำให้ปนมลทินรำคินทรำม จึงได้นำมงำมจริงเป็นหญิงด ี
จงรักษำตัวกลัวอำยเสียดำยช่ือ อย่ำให้ลือข่ำวช่ัวจะมัวศร ี
อย่ำท้ำตัวหมดรำคำแม่นำร ี จะเสยีทีเกิดเปล่ำ ๆ ไม่เข้ำกำร 
จงท้ำตนให้ดีมีมลูค่ำ เรำเกดิมำต้องให้เห็นเป็นแก่นสำร 
เป็นที่พ่ึงเผ่ำพงษ์เหล่ำวงศ์วำร จึงพ้นกำรครหำอนำทร ฯ 

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 3) 

การสอนให้รู้จักกิริยามารยาท ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 
  ๏ กำรจะนั่งลุกคลำนหรือกรำนหมอบ ควรน้อมนอบต่อผู้ใหญ่ให้หรรษำ 
ดัดจรติบิดกำยส่ำยพักตรำ ไม่โสภำน่ำชังอย่ำบังควร 
อย่ำนั่งกลำงขวำงประตูโต๊ะตู้ต่ำง อย่ำใกล้ห่ำงดูพอดีให้ถี่ถ้วน 
อย่ำพรวดพลำดนั่งสะเทือนพื้นเรอืนชวน เขำจะสรวลเย้ยเยำะเป็นเงำะเลว 
ยำมจะเดินเดินให้ดีอย่ำพลีพลำม อย่ำกรำยข้ำมเหยียบชนป่ำแหลกเหลว 
อยำ่หน้ำเป็นเล่นแขนอ้อนแอ้นเอว เป็นเฉลวเครื่องหมำยสำยชะนวน 
อย่ำงก้ำวยำวเร็วจริงดังว่ิงหน ี จรลีเฉยช้ำอย่ำร่ำสรวล 
จงรักษำมำรยำทสอำดนวล ต้องสงวนศักดิ์ให้สมพรหมจำรี ฯ 

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 7) 

และ   
    ๏ ยำมกินจงพินิจพิศเสียก่อน อย่ำรีบร้อนฉวยคว้ำสิ่งอำหำร 
ปะเป็นของเบื่อเมำของเหล่ำพำล ชีพไม่ลำญก็เวียนเจยีนบรรลัย 
จงใช้ควำมระวังอย่ำพลั้งพลำด รักษำสะอำดหยิบต้องให้ผ่องใส 
อย่ำมูมมำมปำมเปรำะเลอะเทอะไป ผู้ใดใครเห็นรังเกียจเฉียดไมด่ ี
อย่ำกินเติบเปิบใหญ๋ย้ำยแกม้ตุ่ย พุงจะพลุ้ยอึดอัดน่ำบดัส ี
โลภอำหำรไม่ประมำณแต่พอด ี จะเกิดมีซึมเซำง่วงหำวนอน 
จะท้ำกำรสิ่งใดให้ท้อแท้ ดูป้อแป้คอยแตลุ่กหัวซุกหมอน 
กินมำกโลโ่ตกระบือหรือโคจร ส้ำหรับต้อนแอกใส่ไถนำดี ฯ 

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 7) 

การสอนให้มวีาจาสุภาพ อ่อนโยน ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 
    ๏ ยำมจะจ้ำนรรจำอย่ำงค้อนควัก ท้ำประหลักประเหลือกตำนำบัดส ี
จงยิ้มแย้มแช่มช้ำค่อยพำที เหมือนมำลีแย้มช่ออรชร 
ใครไดผ้ลมณฑำสมุำมำส หวังสวำทเชยประทินกลิ่นเกสร 
อันงำมใดในหล้ำหรืออำภรณ ์ ไม่งำมงอนเหมือนผู้ดีมีอัชฌำ ฯ 

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 7) 

และ   
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    ๏ อนึ่งผู้ใหญ่ในตระกูลประยรูญำต ิ อย่ำอุกอำจวำจำอัชฌำสัย 
จงเคำรพนบน้อมละม่อมละไม รักษำไมตรสีมัครสำมัคคี 
อย่ำงหูไวใจเบำเจ้ำทิฏฐ ิ จงตรองตริใครค่รวญให้ถ้วนถ่ี 
ถึงหนักเหลือเบำหลำยร้ำยเต็มที ่ มำรศรีอดออมถนอมวงศ ์

        (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 14) 

การสอนให้มสีัมมาคารวะ ดังกลอนตัวอย่าง ความว่า 
    ๏ ถึงจะโกรธเคืองใครไว้ในจิต อย่ำหงุดหงิดป่องปัดสบดัหน้ำ 
ทั้งผูกคิ้วน่ิวพักตร์ลักษณำ กล่ำวำจำหยำบคำยสลำยนวล 
อย่ำหัวเรำะเสยีงดังฟังไม่เพรำะ ถึงจะเหมำะขบขันจงกลั้นสรวล 
ท้ำหลุกหลิกซิกซี้เชิงยียวน คนจะลวนลำมหมิ่นกล่ำวนินทำ ฯ 

      (ส้มจีน เขื่อนเพ็ชรเสนา, 2500: 8) 

กล่าวได้ว่า เรื่องแม่เรือนดีนี้เป็นหลักค าสอนสตรีที่เน้นให้มีกิริยามารยาทเป็นแม่บ้าน
แม่เรือน รู้จักปรนนิบัติสามี กตัญญูรู้คุณ รู้จักประหยัดอดออม ไม่ประมาทในการด าเนินชีวิต มีความ
สุภาพเรียบร้อย ขยันหมั่นเพียร ซื่อสัตย์สุจริต และอ่อนน้อมถ่อมตนซึ่งเป็นหลักค าสอนส าหรับสตรี
ทั่วไป    

กล่าวโดยสรุป วรรณกรรมค าสอนสตรี 12 เรื่อง มีเนื้อหาเกี่ยวกับการอบรม สั่งสอน 
โดยน าข้อคิด คติ หรือหลักธรรมค าสอนทางพุทธศาสนา ตลอดจนการสืบทอดหล่อหลอมภูมิปัญญา
และประสบการณ์ของผู้ใหญ่จากรุ่นหนึ่งสู่รุ่นหนึ่งมาแต่งเป็นค าประพันธ์ประเภทต่างๆ เพ่ือใช้สั่งสอน
อบรมผู้อ่านโดยตรง (เยาวลักษณ์ อยู่เจริญสุข, 2558: 79) เพราะวรรณกรรมชิ้นใดก็ตำมที่เขียนขึ้น
โดยมีจุดประสงค์ที่จะสั่งสอนหลักกำรของศำสตร์ใดก็ตำม เป็นต้นว่ำ จริยศำสตร์ หรือปรัชญำ หรือ
ศิลปะ ย่อมเรียกว่ำ วรรณกรรมค้ำสอน หรือ Didactic Literature  ซึ่งเป็นการบัญญัติให้ผู้อ่านได้
ศึกษาและปฏิบัติตาม โดยเฉพาะวรรณกรรมค าสอนสตรีที่มุ่งใช้ส้ำหรับอบรมสั่งสอนทั้งกำย วำจำและ
ใจ ให้ประพฤติปฏิบัติดีงำมตำมขนบธรรมเนียม ประเพณีของชำติ ชักน้ำให้มีสติปัญญำเฉลียวฉลำด 
ฝึกหัดตนให้มีควำมประพฤติดี เพ่ือที่จะสำมำรถอยู่ในสังคมได้อย่ำงมีควำมสุข (ประยูร ทรงศิลป์, 
2553: 1)  โดยผู้แต่งมีจุดมุ่งหมายที่จะชี้แนะแนวทางในการครองตน ครองงานและครองเรือนของ
สตรีให้เป็นไปตามที่สังคมคาดหวังในแต่ละช่วงเวลาของการแต่งค าสอนซึ่ง เป็นวิถีของกำรจัดรูปควำม
ประพฤติที่บุคคลจะยึดถือเป็นแบบฉบับส้ำหรับปฏิบัติตนในสังคม (ไพฑูรย์ เครือแก้ว, 2506: 6) 
เพราะการที่ผู้แต่งหยิบยกสิ่งที่ควรและไม่ควรประพฤติมาตักเตือนพร่ าสอน นับว่าเป็นประโยชน์อย่าง
มากที่ผู้อ่านจะมีโอกาสได้ศึกษาสภาพชีวิตความเป็นอยู่และบรรทัดฐานเกี่ยวกับผู้หญิงในสมั ยที่แต่ง
วรรณกรรมนั้น โดยผู้แต่งเป็นผู้ประมวลพฤติกรรมเหล่ำนั้นแล้วน้ำมำแจกแจงเป็นค้ำสอนตักเตือนให้
เห็นชัดเจนว่ำ สิ่งใดควรท้ำ สิ่งใดไม่ควรท้ำ ท้ำให้ผู้ศึกษำมีจินตนำกำรเกี่ยวกับชีวิตควำมเป็นอยุ่ของ
บุคคลในอดีตได้ใกล้เคียงควำมเป็นจริงมำกขึ้น (พัชนี อัยราวงษ์, 2521: 62) นอกจากนี้ ผู้แต่งยังสอน
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ให้ศรัทธาในพระพุทธศาสนาโดยการปลูกฝังให้ปฏิบัติตำมค้ำสอนที่เกี่ยวกับพุทธศำสนำอย่ำงจริงจัง 
(พัชลินจ์ จีนนุ่น, 2556: 29) ดังตาราง 
ตารางที ่7 ตารางสรุปเนื้อหาค าสอนที่ปรากฏในวรรณกรรมค าสอนสตรี 12 เรื่อง  
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สุภาษิตสอนหญิง / / / / / /   /  /  
แม่สอนลูก / / /   / /     / 
กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ฉบับกรุงธนบุรี / / / /   / / / /  / 
สุภาษิตสอนสาว / / /  / /   /  /  
ค าฉันท์สอนหญิง / /  / /  /  / /  / 
ค ากลอนสอนหญิง /  / / /   /   /  
กฤษณาสอนน้องค าฉันท์ / / / /   /  / /  / 
สุภาษิตสอนสตร ี / / / /  /    / / / 
โอวาทกระสตัร ี / / / /   /  / /  / 
นารีศรสีวัสดิ ์ / / / /  / /  / /  / 
พิเภกสอนบุตร / / /  /  /  / /  / 
แม่เรือนด ี / / / /  / / / / /  / 

กล่าวโดยสรุป วรรณกรรมค าสอนสตรี 12 เรื่องได้ฉายภาพลักษณ์ของสตรีในอุดม
คติของไทยที่จะต้องเป็นผู้ที่งดงามทั้งกิริยาวาจา เป็นผู้ที่รู้จักประมาณตน เป็นผู้รู้จักการครองตน เป็น
ลูกที่ดีของบิดามารดา เป็นภรรยาที่ดีของสามี ตลอดจนเป็นแม่บ้านที่ดี ทั้งยังสะท้อนค่ำนิยมเกี่ยวกับ
สตรีในอุดมคติ 4 ประกำร คือ ควำมเป็นช้ำงเท้ำหลัง ควำมเป็นกุลสตรี ควำมรักเดียวใจเดียว และ
ควำมเป็นแม่ศรีเรือน โดยมีควำมคำดหมำยต่อสตรี กล่ำวคือ สตรีต้องรักนวลสงวนตัว รักษำ
พรหมจรรย์จนถึงวันแต่งงำนหลังจำกแต่งงำนแล้ว ต้องจงรักภักดีต่อสำมีผู้เดียวและปรนนิบัติสำมี 
รับผิดชอบงำนบ้ำน เลี้ยงและอบรมสั่งสอนบุตร กตัญญูกตเวทีต่อบิดำมำรดำ และระมัดระวัง
กิริยำมำรยำท (คิน เฮ ชิน, 2543: บทคัดย่อ) ซึ่งสอดคล้องกับแนวคิดส าคัญของวรรณกรรมค าสอน
สตรีของไทยและของลาวคือ สตรีสำวและสตรีผู้ครองเรือนมีภำพลักษณ์ที่เด่นชัดคือ ต้องเป็นสตรีที่มี
ควำมงำม ควำมสุภำพเรียบร้อยทั้งกำย วำจำและใจ มีคุณสมบัติของกำรเป็นแม่บ้ำนแม่เรือน และสตรี
ครองเรือนต้องมีคุณสมบัติในกำรผูกใจสำมี (บัวพร มาลัยค า, 2544: บทคัดย่อ) เพราะสตรีจะมีคุณค่ำ
ได้โดยกำรครอบครองจำกผู้ชำยเท่ำนั้น และหำกผู้หญิงไม่ประพฤติตัวให้อยู่ในกรอบที่ผู้ชำยวำงไว้ก็จะ



170 
 

หมดคุณค่ำไปทันที (ฟาริส โยธาสมุทร, 2558: บทคัดย่อ) นอกจากนี้ วรรณกรรมค าสอนสตรียังมุ่ง
ควบคุมเรือนร่ำงของสตรี ทั้งยังให้ควำมส้ำคัญกับกำรดูแลเรือนร่ำงเพ่ือดึงดูดสำมีอีกด้วย (นัทธนัย 
ประสานนาม, 2553: 263) วรรณกรรมค าสอนสตรียังคงประยุกต์ใช้ได้เสมอแม้บริบททางสังคมและ
วัฒนธรรมจะเปลี่ยนแปลงไปเป็นกำรจัดระเบียบชีวิตของสตรีตำมมุมมองแบบตะวันตกมำกขึ้น โดย
เน้นบทบำทนอกบ้ำนของสตรีโดยเฉพำะกำรศึกษำหำควำมรู้และกำรประกอบอำชีพ (กาญจนา วิชญา
ปกรณ์, 2554: 47) อย่างไรก็ตามวรรณกรรมค าสอนสตรีก็ยังคงสะท้อนบทบาทหน้าที่ท่ีมีต่อสังคมไทย
ทั้งเอกลักษณ์ความเป็นไทยและลักษณะความเป็นสากลโดยไม่มีกรอบเงื่อนไขของเวลามาก ากับ 
รวมทั้ง เป็นกำรถ่ำยทอดบทเรียนชีวิตที่คนหนึ่งสอนให้แก่อีกหนึ่งด้วยควำมรักและควำมปรำรถนำดี
ด้วย (อาทิตย์ ดุนัยธร, 2558: บทคัดย่อ) 

เนื้อหาของค าสอนจะให้ความส าคัญกับการมุ่งสอนสตรีเกี่ยวกับขนบธรรมเนียมที่
เป็นกรอบก าหนดให้สตรีประพฤติและปฏิบัติตามอย่างเคร่งครัด (กาญจนา วิชญาปกรณ์ , 2554: 
บทคัดย่อ) รวมทั้งแนวทางการด าเนินชีวิตในด้านต่างๆ ทั้งทางโลกและทางธรรม  เช่น ความส าคัญ
ของการประพฤติปฏิบัติตนตามหลักพุทธศาสนา การปฏิบัติตนต่อบิดา มารดา สามี ญาติ และผู้อ่ืนใน
สังคม ความส าคัญของความรู้และการแสวงหาความรู้ การท างานบ้านงานเรือน การดูแลรักษา
ทรัพย์สิน การเข้าใจธรรมชาติของคน การรู้จักสมาคมวางตนให้เหมาะสมแก่บทบาทหน้าที่ ตลอดจน
คุณลักษณะสตรีอ่ืนๆ ที่พึงประสงค์ โดยเน้นให้รู้จักการวางตนหรือปฏิบัติตนได้เหมาะสม รวมทั้งให้มี
ความเข้าใจชีวิตและโลกเพ่ือการด ารงอยู่ในสังคมอย่างมีความสุข ซึ่งผู้แต่งพยายามชี้ให้ตระหนักใน
ความส าคัญของการด ารงตนตามท านองคลองธรรมที่ถูกต้องตามที่ครอบครัวและสังคมคาดหวัง 
เพราะไม่มีทรัพย์สินหรือสิ่งอ่ืนใดมีค่ำมำกเกินกว่ำแนวทำงกำรด้ำเนินชีวิตที่ผู้แต่งจะสั่งสอน เพ่ือให้
ลูกหลำนจดจ้ำไว้เป็นแบบอย่ำงและน้ำไปประพฤติปฏิบัติให้เกิดประโยชน์ทั้งในชีวิตส่วนตัว ชีวิต
ครอบครัวและชีวิตกำรท้ำงำน (เยาวลักษณ์ อยู่เจริญสุข, 2558: 82) หากสตรีสามารถประพฤติปฏิบัติ
ได้จนเป็นนิสัยเป็นธรรมชาติ สตรีนั้นย่อมมี “คุณสมบัติ” อย่างที่สังคมต้องการ ซึ่งเป็นการแสดงให้
เห็นว่าสตรีมี “ความสามารถ” และมี “สิทธิ” ในการตัดสินใจในเรื่องต่างๆ ภารกิจอันหลากหลายจึง
ส าเร็จลุล่วงได้อย่างเรียบร้อย สตรีที่ทรงคุณค่าหรือภาพหญิงในอุดมคติของชายจึงต้องเป็นผู้ที่มี
คุณสมบัติ “เพียบพร้อม” ตามวรรณกรรมค าสอนสตรีที่ผู้แต่งเป็นผู้ก าหนดกรอบหรือขอบเขตขึ้น
ตามที่ผู้ชายอยากให้ผู้หญิงเป็นเช่นนั้น ด้วยทัศนะของผู้แต่งที่ส่วนใหญ่เป็นชาย เพราะมีโอกาสได้รับ
การศึกษามากกว่าหญิงหรือมีเวลาว่างเหลือจาก “งานเมือง” มากกว่าหญิงที่ต้องดูแลงานบ้านลูกเต้า
จุกจิก (สุมาลี วีระวงศ์, 2546: 158) แต่ในความเป็นจริงขอบเขตการยอมรับของสตรีย่อมเป็นอีกเรื่อง
หนึ่ง เพราะสตรีมิได้ถูกบังคับให้ท้ำตำมโดยหลีกเลี่ยงมิได้ทุกข้อไป จะรับไว้ปฏิบัติก็เฉพำะที่เห็นว่ำ
เหมำะสมแก่กำละเทศะ เพ่ือรักษำควำมมั่นคงของสถำนภำพที่ครองอยู่ (สุมาลี วีระวงศ์, 2546: 163) 
และถนอมสันติสุขในครัวเรือน 
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วรรณกรรมค าสอนสตรีเปรียบเสมือนคัมภีร์บ่มเพาะ “เสน่ห์ปลายจวัก” ที่ท าให้ชาย
อาจจะ “ตายราบ” ได้จากการที่ตนหยิบยื่น “อาวุธ” ให้หญิงไปฝึกปรือจนกลายเป็น “ความนุ่มนวล
ละมุนละม่อม” ผูกเสน่ห์มัดใจชาย เพราะวรรณกรรมค าสอนสตรีที่ใช้อบรมสั่งสอนให้มีวาจาสุภาพ
อ่อนโยน มีกิริยามารยาทเรียบร้อย มีฝีมือในการปรุงอาหาร มีความสามารถในการบ ารุงสุขใน
ครัวเรือน มีทักษะในการปรับตนให้เหมาะสมแก่สถานการณ์ มีความสามารถในการ “เชิดชู” มากกว่า 
“ช่วงชิง” พ้ืนที่ของผู้น าของครอบครัวซึ่งไม่เป็นการ “หักหน้า” ให้ “เสียหน้า” แต่สำมำรถแสดงออก
ด้วยควำมอ่อนหวำน อ่อนโยน ถ่อมตน และรู้จักปฏิบัติต่อผู้อื่นอย่ำงฉลำดจนเป็นบุคคลที่เป็นหลักของ
ครอบครัว (กาญจนา วิชญาปกรณ์, 2552: 56) ฯลฯ คุณลักษณะดังว่านี้คือความมั่นคงในคุณธรรม
ของสตรีที่ผ่านการขัดเกลา ปลูกฝัง บ่มเพาะและสร้างสมขึ้นด้วยความเฉียบคมแห่งสติปัญญาของสตรี
ที่ถือเป็น “แกนกลาง” ของครอบครัวที่ต้องเกี่ยวข้องกับคนในสังคม การสอนสตรีจึงมีทั้งข้อที่พึง
ปฏิบัติและข้อที่ห้ามปฏิบัติก็เพ่ือการใช้ชีวิตอยู่ในสังคมได้อย่างมีความสุข โดยที่บุคคลทั่วไปในสังคม
สามารถยึดเป็นหลักปฏิบัติในการด าเนินชีวิตประจ าวันได้ (สาทิด แทนบุญ, 2550: บทคัดย่อ) และ
แก้ไขปัญหาต่างๆ ได้อย่างเหมาะสม (โสภา คชรัตน์, 2550: บทคัดย่อ) เพราะวรรณกรรมค้ำสอนของ
ไทยนั้น นอกจำกจะเต็มไปด้วยค้ำสอนที่มีประโยชน์ทรงคุณค่ำแล้ว ยังมีเนื้อควำมที่สมบูรณ์ครอบคลุม
ถึงสถำนภำพของทุกกลุ่ม ค้ำสอนนั้นสอนทุกเพศทุกวัยไม่ว่ำจะเป็นเพศหญิงหรือเพศชำย เด็ก วัยรุ่น 
วัยกลำงคนหรือคนชรำ หรือแม้แต่ผู้ที่มีบทบำทและหน้ำที่เกี่ยวข้องกับสถำบันกำรปกครอง เช่น ผู้
ครองนคร สถำบันครอบครัวมี พ่อแม่ ลูก และภรรยำ เป็นต้น ค้ำแนะน้ำหรือข้อควำมปฏิบัติเหล่ำนี้มี
ประโยชน์อย่ำงยิ่งต่อกำรด้ำรงชีวิตในสังคมอย่ำงมีควำมสุข (นิยะดา เหล่าสุนทร, 2542: 21) 

4.2.3 สมบัติผู้ดี 
เรื่องสมบัติผู้ดีนี้เป็นงานเขียนร้อยแก้วที่มีรูปแบบต าราเรียนเช่นเดียวกับเรื่องพลเมืองดี แต่ง

โดยเจ้าพระยาพระเสด็จสุเรนทราธิบดี ซึ่งเป็นงำนเขียนที่ใช้เป็นแบบเรียนส้ำหรับนักเรียนฝึกหัด
ข้ำรำชกำรพลเรือน จุดประสงค์ของต้ำรำเรียนทั้ง 2 เรื่องก็คือ มุ่งเน้นพัฒนำคุณลักษณะและควำม
ประพฤติให้เหมำะสมกับกำรประกอบอำชีพของตนเองในอนำคต โดยผสมผสำนกันระหว่ำงแนวคิด
ทำงพุทธศำสนำกับแนวคิดแบบตะวันตก ได้แก่ แนวคิดกำรด้ำรงตนแบบผู้ดีอังกฤษ หรือ English 
gentleman (สุทธินันท์ ศรีสมศักดิ์ , 2558: 199-200) ที่ท่านได้รับมาเมื่อครั้งที่พระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้เดินทางตามเสด็จสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้า
มหาวชิราวุธไปทรงศึกษาต่อ ณ ประเทศอังกฤษ โดยไปในฐานะพระอภิบาล (บัวบาน (นามแฝง),  
2527: 52-57) และศึกษาแบบแผนการจัดการศึกษาในประเทศต่างๆ (ประพัฒน์ ตรีณรงค์, 2504: 
199) เพ่ือน ามาปรับใช้กับการจัดการศึกษาของสยามโดยเริ่มที่ โรงเรียนมหาดเล็กหลวงในรัชกาลที่ 5 
(ต่อมาเปลี่ยนเป็นโรงเรียนข้าราชการพลเรือน และจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัยในปัจจุบัน) และได้ด ารง
ต าแหน่งอธิบดีกรมศึกษาธิการ ปลัดทูลฉลอง และเสนาบดีกระทรวงธรรมการตามล าดับ (หม่อมหลวง
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ปิ่น มาลากุล, 2525: 67) โดยหนังสือเรื่องสมบัติผู้ดีนี้เป็นผลงานการประพันธ์ชิ้นหนึ่งในจ านวนหลาย
เรื่องท่ีท่านเขียนขึ้นในช่วงระยะเวลาที่รับราขการดังกล่าว ซึ่งช่วยส่งเสริมกำรสื่อสำรเพื่อถ่ำยทอดหลัก
ค้ำสอนของท่ำนไปสู่ผู้อ่ำนได้อย่ำงสัมฤทธิผล (สุทธินันท์ ศรีสมศักดิ์, 2558: 199) ในรูปแบบของต ารา
ส าหรับนักเรียนในโรงเรียนที่มุ่งเน้นปลูกฝังให้นักเรียนมีความประพฤติที่ดีและเหมาะสมแก่โอกาส อัน
เป็นการแสดงลักษณะของความเป็นผู้ดีที่ต้องมีความสุภาพเรียบร้อย  ความเป็นผู้ดีนั้นเกิดจากหลักค า
สอนที่ว่า ผู้ดีย่อมไม่ประพฤติชั่ว เป็นการสอนมิให้ประพฤติในสิ่งที่เสียหายหรือความชั่ว ด้วยการแสดง
พฤติกรรม 3 ทาง คือ 1) ทางกาย (กายจริยา) เป็นการสอนไม่ให้ข่มเหงรังแกผู้ที่อ่อนแอกว่า เช่น เด็ก
หรือผู้หญิง ไม่ม่ัวสุมอบายมุขหรือสิ่งไม่ดี เช่น กัญชา ยาฝิ่น ไม่พึงพอใจในหญิงที่มีเจ้าของ ไมป่ระพฤติ
พาลเกเร ระรานหรือท าร้ายผู้อ่ืน เป็นต้น 2) ทางวาจา (วจีจริยา) เป็นการสอนไม่ให้ทะเลาะวิวาท ไม่
พูดส่อเสียด ยุยง หรือให้ร้ายผู้อ่ืน และ 3) ทางใจ (มโนจริยา) เป็นการสอนไม่ให้ปองร้ายผู้อ่ืน ไม่คิด
ท าลายผู้อ่ืนเพื่อประโยชน์แห่งตน และผู้ดีย่อมเป็นผู้มีความละอายเกรงกลัวต่อบาป เป็นต้น 

หนังสือสมบัติผู้ดีจึงเป็นหลักค าสอนแนวทางประพฤติปฏิบัติตนให้เป็นที่ยอมรับของสังคม 
โดยผู้แต่งได้น าแนวคิดเรื่องสัปปุริสธรรมของพระพุทธศาสนาซึ่งเป็นธรรมของสัตบุรุษอันประกอบด้วย 
1) รู้จักเหตุ 2) รู้จักผล 3) รู้จักตัวเอง 4) รู้จักประมาณตน 5) รู้จักจังหวะเวลาที่เหมาะสม 6) รู้จัก
สาธารณชน และ 7) รู้จักเลือกคนที่จะคบหา ผสมผสานกับความเป็นสุภาพบุรุษ (gentleman) หรือที่
เรียกว่าผู้ดีอังกฤษ ซึ่งหมายถึงผู้มีมารยาทดี (English Manners) เช่น การเข้าแถวตามล าดับก่อน-
หลัง ฝึกให้เป็นนิสัยสังคมของเราจะมีระเบียบวินัยน่าอยู่ยิ่งขึ้น การรู้จักกล่าวขอโทษ แม้เรื่องนั้นจะไม่
ร้ายแรง แต่เป็นการแสดงความสุภาพ การกล่าวค าว่าได้โปรดเป็นค าร้องขอที่สุภาพที่สุด และกล่าวค า
ว่าขอบคุณเพ่ือตอบรับไมตรี การบริการและความช่วยเหลือต่างๆ การปิดปากเมื่อหาวหรือไอในที่
สาธารณะเพ่ือปกปิดภาพที่ไม่น่ามอง การจับมือทักทาย (ใช้มือขวาเสมอ) เมื่อแนะน าตัวกับเพ่ือนใหม่
หรือบุคคลที่เรายังไม่เคยรู้จักมาก่อน หรือแม้แต่การเปิดประตูให้ผู้อ่ืน เพราะการผลักประตูหรือทิ้ง
ประตูใส่คนข้างหลังถือเป็นสิ่งที่ไม่สุภาพ นอกจากนี้การเปิดประตูรอยังเป็นการแสดงความมีน้ าใจอีก
ด้วย ตัวอย่างมารยาทแบบผู้ดีอังกฤษดังกล่าวได้รับการยอมรับและถือเป็นมารยาทสากล ประการ
ส าคัญรับมาปรับใช้ให้เข้ากับบริบททางวัฒนธรรมและฝึกให้เป็นนิสัยที่ดีของสังคม ดังปรากฏเป็น
คุณสมบัติของผู้ดีในหนังสือสมบัติผู้ดีได้อธิบายไว้ 10 ภาค แต่ละภาคครอบคลุม 1) กายจริยา 
หมายถึง กระท าดี เช่น เดินดี ยืนดี นั่งดี นอนดี 2) วจีจริยา หมายถึง การพูดจาให้สุภาพเรียบร้อย 
และ 3) มโนจริยา หมายถึง การนึกคิดในสิ่งที่ดี ดังนี้ 

1. ผู้ดีย่อมรักษาความเรียบร้อย ไม่ใช้กิริยากล้ ากรายบุคคล ไม่แย่งชิงพูดและไม่ปล่อยใจให้
ฟุ้งซ่าน 

2. ผู้ดีย่อมไม่ท าอุจาดลามก ใช้เสื้อผ้าเครื่องแต่งกายสะอาดเรียบร้อย ไม่กล่าวถึงสิ่งพึง
รังเกียจในที่สาธารณะ และพอใจที่จะรักษาความสะอาด 
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3. ผู้ดีย่อมมีสัมมาคารวะ ย่อมนั่งด้วยกิริยาสุภาพเรียบร้อย ไม่พูดจาล้อเลียนผู้ใหญ่ เคารพย า
เกรงบิดามารดา ครอูาจารย์และอ่อนน้อมต่อผู้ใหญ่ มีความอ่อนหวานต่อผู้น้อย 

4. ผู้ดีย่อมมีกิริยาเป็นที่รัก ไม่ท ากิริยารื่นเริงเมื่อผู้อ่ืนมีทุกข์ ไมต่ าหนิติเตียนสิ่งของภายใน
บ้านผู้อ่ืน ไม่พูดให้เพ่ือนเก้อเขินกระดากอาย รู้จักเกรงใจคน 

5. ผู้ดีย่อมเป็นผู้สง่า มีกิริยาผึ่งผายองอาจ ยืนนั่งอยู่ในล าดับอันสมควรแก่ฐานะ พูดจาชัด
ถ้อยชัดความ มีอัธยาศัยไมตรีดี 

6. ผู้ดีย่อมปฏิบัติการงานดี ท างานถูกต้องตามระเบียบแบบแผน ไม่ละเลยหน้าที่การงาน พูด
ในสิ่งที่น่าเชื่อถือ รักษาความสัตย์ และไม่เป็นผู้เกียจคร้าน 

7. ผู้ดีย่อมเป็นผู้ใจดี เมื่อเห็นเหตุร้ายหรืออันตรายจะมีแก่ผู้ใดต้องรีบช่วยเหลือ ไม่เยาะเย้ย
ถากถางผู้กระท าความผิด ไม่ใช้วาจาข่มขูคุกคาม ไมม่ีใจเกรี้ยวกราดแก่ผู้น้อย และเป็นผู้มีใจโอบอ้อม
อารีแก่ผู้อ่ืน 

8. ผู้ดีย่อมไม่เห็นแก่ตัวฝ่ายเดียว เป็นผู้ใหญ่ที่เปิดโอกาสแก่ผู้น้อย ไม่แยกตัวออกมาพูดคุย
ความลับกันสองคน ไม่มีใจมักได้ทรัพย์สินหรือหยิบยืมข้าวของเงินทองผู้อ่ืน 

9. ผู้ดีย่อมรักษาความสุจริตซื่อตรง ไม่ละลาบละล้วงเข้าห้องก่อนเจ้าของบ้านเชิญ ไม่ซักถาม
ธุระส่วนตัวหรือเรื่องภายในบ้านผู้อื่น และเป็นผู้รักษาความไว้วางใจของผู้อื่น 

10. ผู้ดีย่อมไม่ประพฤติชั่ว ไม่พาลเกะกะเกเร ไม่ท าให้ผู้อื่นเดือดร้อน ไม่เป็นหาเรื่องทะเลาะ
วิวาท ไม่ ประจบสอพลอ ไม่นินทาว่าร้ายผู้อ่ืน ไม่คิดร้ายผู้อ่ืน รู้จักยับยั้งชั่งใจตนเอง และเป็นผู้มีความ
ละอายต่อบาป 
ตารางที ่8 ตารางแสดงมารยาทไทยที่พึงประสงค์ 

กาย วาจา ใจ 
  หนังสือเร่ืองสมบัติผู้ดี มุ่งเน้นให้
แสดงลักษณะความเป็นผู้ดีทาง
กาย 
   ก า รแ ต่ ง ก าย ต้ อ งส ะ อ าด 
เหมาะสมกับวัยและกาลเทศะ  
กิริยามารยาทที่แสดงออกต้อง
สุภาพ รู้การอันควรไม่ควร กิริยา
บางอย่างเป็นเรื่องลับ จะต้องไม่
ปฏิบัติในที่แจ้ง ต้องระมัดระวัง
ตนทั้งการเดิน ยืน นั่งและนอน  
การป ฏิบั ติ ตน ใน การด า เนิ น
ชีวิตประจ าวันต้องเหมาะสม มี 

  หนังสือเรื่องสมบัติผู้ดี มุ่งเน้นให้
แสดงลักษณะความเป็นผู้ดีท าง
วาจา 
      การพู ดนับ เป็นส่ วนส าคัญ 
เพราะโบราณได้กล่าวไว้ว่า ปาก
เป็นเอก ฉะนั้นในสมบัติผู้ดีจึงได้
กล่าวถึงความส าคัญของการพูดจา
ไว้ว่า ผู้ดี ต้องมีวาจาสุภาพ ไม่พูด
ส่อเสียดท าให้เกิดความแตกแยก ไม่
พูดจาสองแง่สองง่ามส่อไปในทาง
ลามกอนาจาร ไม่พูดให้ผู้ใดผู้หนึ่งมี
ความอับอาย ไม่กล่าวซ้ าเติม 

  หนังสือเรื่องสมบัติผู้ดี มุ่งเน้น
ให้แสดงลักษณะความเป็นผู้ดี
ทางใจ 
 ผู้ดีต้องรู้จักควบคุมอารมณ์อย่าง
สม่ าเสมอ ไม่แสดงกิริยาฉุนเฉียว 
พลุ่งพล่าน มีความเมตตากรุณา
แก่ผู้ที่อ่อนอาวุโสกว่าตน รู้และ
เข้าใจในสิ่งที่ดีงามปลูกฝังจิตใจ
ในความดี มีความซื่อสัตย์สุจริต 
มี น้ า ใ จ  เป็ น ผู้ มี คุ ณ ธ ร ร ม 
จริยธรรม ยึดมั่นในค าสอนตาม
หลักของพระพุทธศาสนา คือ  
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ตารางที ่8 (ต่อ) 
กาย วาจา ใจ 

ความ อ่อนน้ อมถ่อมตนต่ อผู้
อาวุโส นอกจากนี้จะต้องมีความ
รั บ ผิ ด ช อ บ  ต ร งต่ อ เว ล า  มี
ระ เบี ยบ  วางแผน  จั ดล าดั บ
ความส าคัญ ก่อนหลั งในการ
ท า ง า น  เปิ ด ใจ ย อ ม รั บ ใน
ข้อผิดพลาดเพื่อแก้ไขปัญหา ไม่
โยนความผิดให้ผู้อิ่น  
    การท างานร่วมกัน  ต้ องมี
ความรักงาน เพื่อนร่วมงานรับฟัง 
ความคิดเห็นของผู้อ่ืน ให้เกียรติ
เพื่อนร่วมงาน ไม่ยกตนข่มท่าน 
ไม่ระรานใคร และละเว้นจาก
อบายมุขทั้งปวง คือการประพฤติ
ดีทางกาย 

ข้อด้อยของผู้ อ่ืน  มีสัจจะรักษา
ค าพูดของตัวเอง ไม่พูดแต่เรื่องของ
ตัวเองในขณะที่สนทนากับผู้อ่ืน ไม่
อยากรู้ เรื่องส่วนตัวของผู้ อ่ืน  ไม่
น าเอาความลับของผู้ อ่ืนมากล่าว
ด้วยความสนุกสนานท าให้ผู้ อ่ืนได้
อาย ไม่ก่อการทะเลาะวิวาทและติ
เตียนผู้อื่นลับหลัง  คือการประพฤติ
ดีทางวาจา  
 

การประพฤติดีทางใจ 

กล่าวโดยสรุป ค าว่า”ผู้ดี” มิใช่เรื่องการแบ่งชนชั้นทางสังคม มิใช่เรื่องพิธีรีตองเจ้ายศเจ้า
อย่าง หรือการสร้างภาพเพ่ือหวังผลประโยชน์อย่างใดอย่างหนึ่ง หากแต่เป็นหลักการประพฤติปฏิบัติ
ตนดีทั้งไตรทวาร คือ กาย วาจา และใจ ผู้ดีในควำมหมำยนี้จึงไม่จ้ำเป็นต้องเป็นผู้ที่เกิดมำในตระกูลผู้
สูงศักดิ์เสมอไป ส่วนไพร่มิใช่ชื่อเรียกรำษฎรต่้ำศักดิ์อย่ำงแต่ก่อน แต่หมำยถึงผู้ที่มีคุณสมบัติตรงกัน
ข้ำมกับผู้ดีที่กล่ำวมำ (เอ้ือ บุษปะเกศ หงสกุล, 2518: 1) ความเป็นผู้ดีหรือไพร่ไม่ใช่เรื่องแข่งบุญแข่ง
วาสนา แต่เป็นเรื่องของการอบรมสั่งสอนจรรยามารยาททางสังคม เป็นมาตรฐานที่สั่งสอนคาดหวัง
เพราะการมีกิริยามารยาทที่ดีงาม ย่อมแสดงว่าเป็นผู้ที่มีความเจริญทางวัฒนธรรม ซึ่งหมายถึง ความ
เป็นระเบียบเรียบร้อย ความสมัครสมานสามัคคี กลมเกลียวและมีศีลธรรมอันดีงามตามสภาพความ
เป็นอยู่ของแต่ละสังคมที่มีการเปลี่ยนแปลงเสมอ ดังที่เจ้าพระยาพระเสด็จสุเรนทราธิบดีได้เน้นย้ า
หลักปฏิบัติเหล่านี้ไว้ในเรื่องสมบัติผู้ดี โดยการสอนกิริยามารยาทต่างๆ เช่น 1) การเดิน ควรเดินช้าๆ 
อย่างสุภาพให้เหมาะสมแก่กาละเทศะว่าเมื่อใดควรรีบหรือเมื่อใดควรเดินช้าๆ เพราะบางโอกาสการ
เดินช้าอาจท าให้ได้รับอันตราย เช่น การเดินข้ามถนนที่เชื่องช้าท าให้เสียเวลาอาจถูกต าหนิ ในขณะที่
เดินเร็วเกินไปก็สุ่มเสี่ยงต่อการได้รับอันตรายจากยวดยานบนท้องถนนที่ขับมาด้วยความเร็ว 
นอกจากนี้ ยังไม่ควรเดินลงส้นเท้าหรือเดินเสียงดัง 2) การนั่ง ในสมัยก่อนคนไทยนิยมนั่งพับเพียบกับ
พ้ืนเก็บปลายเท้า รวบชายผ้าถุงให้เรียบร้อยมิดชิด พึงระมัดระวังส่วนที่ควรสงวนปิดบัง ปัจจุบันส่วน
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ใหญ่นั่งเก้าอ้ีแทนการนั่งพ้ืน และก็สวมเสื้อผ้านุ่งกระโปรงหรือกางเกง สิ่งที่พึงระวังก็คือการนุ่ง
กระโปรงสั้น อาจเกิดภาพที่ไม่งามได้ นอกจากนี้ ยังไม่ควรขยับเสื้อผ้าในที่สาธารณะ แต่ควรแต่งกาย
ให้เรียบร้อยก่อนที่จะปรากฏกายต่อสาธารณะ 3) การนอน ไม่ควรนอนตื่นสายเกินจนกลายเป็นคน
เกียจคร้าน แต่ควรนอนหลับให้เพียงพอตามที่ร่างกายต้องการและพร้อมที่ตื่นขึ้นมาท าประโยชน์ต่อไป 
ประการส าคัญ เมื่อตื่นนอนแล้วควรเก็บเครื่องที่นอนให้เป็นระเบียบเรียบร้อย 4) การพูดจา เป็นเรื่อง
ส าคัญที่จะสื่อสารท าความเข้าใจระหว่างกัน จึงต้องพูดด้วยค าสุภาพ ชวนฟัง ไม่ใช้ค าหยาบหรือ
ประเภทพูดค าด่าค ารวมทั้งไม่พูดด้วยเสียงอันดังราวกับตะโกน การพูดจาไพเราะและเหมาะสมแก่
กาละเทศะจึงเป็นคุณสมบัติวิเศษท่ีส่งเสริมคุณค่าในตนเอง 5) การมองเป็นเรื่องส าคัญ เพราะการมอง
จ้องผู้อ่ืนถือเป็นการเสียมารยาทอย่างมาก ซึ่งไม่ก่อให้เกิดผลดีอาจเป็นเหตุให้เกิดการกระทบกระทั่ง
กัน ฉะนั้น จึงควรมองในช่วงการสื่อสารระหว่างกัน เพราะดวงตาเป็นประสาทสัมผัสความรู้สึกได้เป็น
อย่างดี และ 6) การยิ้ม ควรยิ้มน้อยๆ แต่พองาม ไม่ควรหัวเราะเสียงดังโดยเฉพาะในที่สาธารณะอาจ
กลายเป็นผู้เสียมารยาทได้ กิริยาต่างๆ ดังกล่าวเป็นมารยาททางสังคมที่ต้องเรียนรู้ ฝึกฝนจนเป็นนิสัย
ให้เป็นธรรมชาติ จึงจะดูไม่เก้อเขินหรือเป็นการเสแสร้งแกล้งท า  

หนังสือสมบัติผู้ดีจึงเป็นกลไกหนึ่งที่มุ่งเน้นให้ผู้เรียนมีกิริยามารยาทที่ดีเหมาะสมเป็นที่
ยอมรับของสังคมที่เปลี่ยนแปลงไปตามกระแสวัฒนธรรมตะวันตก สามารถใช้เป็นเครื่องมือในการ
พัฒนาคนให้มีคุณภาพทั้งระดับปัจเจกและระดับมหภาค ซึ่งตั้งอยู่บนแนวคิดที่ว่าเมื่อคนมีคุณภาพแล้ว
ย่อมส่งผลต่อความเจริญของครอบครัว สังคมและประเทศชาติ 

4.2.4 นาฏยศาสตร์ต าราร า 
นาฏยศาสตร์ของภรตมุนีนับเป็นต าราฉบับแรกที่กล่าวถึงทฤษฎีการละคร นักวิชาการบาง

ท่านเชื่อว่าน่าจะมีอายุมากกว่า 400 ปีก่อนคริสต์ศักราช แต่ส่วนใหญ่มีความเห็นว่าคงจะแต่งขึ้นใน
คริสต์ศตวรรษท่ี 1 ฉบับที่ปรากฏอยู่ในปัจจุบันนี้น่าจะรวบรวมมาจากหลายแหล่งเข้าด้วยกัน ด้วยเชื่อ
ว่าสืบทอดต่อมากันมาด้วยวิธีท่องจ าในหมู่นักแสดงละคร จึงน่าจะป็นผลงานของนักปราชญ์หลายคน
มากกว่าเป็นของผู้หนึ่งผู้ใดโดยเฉพาะ แต่ชำวอินเดียยังคงเชื่อว่ำผู้ประพันธ์นำฏยศำสตร์คือมุนีชื่อภรต  
(กุสุมา รักษมณี, 2534: 42) ผู้ซึ่งศึกษานาฏยเวทที่พระพรหมสร้างขึ้นจากการสังเคราะห์ค าพูดค า
เจรจาจากฤคเวท การขับร้องจากสามเวท การแสดงกิริยาท่าทางจากยชุรเวท และการแสดงอารมณ์
จากอรรพเวท โดยพระพรหมขอให้ภรตมุนีศึกษำแล้วฝึกหัดบุตรให้แสดงนำฏยศิลป์ตำมต้ำรำนำฏย
เวท ด้วยเหตุนี้ ภรตมุนีจึงเป็นผู้เรียนรู้และท่องจ้ำนำฏยเวทได้เป็นคนแรก แล้วยังถ่ำยทอดพระเวทนี้สู่
มนุษย์ทั้งปวงด้วย จึงถือกันว่ำภรตมุนีเป็นผู้ประพันธ์นำฏยศำสตร์ (กุสุมา รักษมณี, 2534: 43) ซึ่งมี
ลักษณะเป็นร้อยกรองสั้นๆ เรียกว่า สูตร กับมีการแทรกร้อยแก้วอยู่บ้าง โดยแบ่งออกเป็นบทเรียกว่า 
อัธยายะ จ านวน 37 บท โครงสร้างเนื้อหาที่ส าคัญประกอบด้วยความรู้และหลักการแสดงละคร 
โดยเฉพาะเรื่องรสที่ เป็นส่วนส าคัญในกำรแสดงละครที่ถือกันว่ำ เนื้อหำของบทละครจะไมมี
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ควำมหมำยเลย หำกบทละครเรื่องนั้นไม่ท้ำให้เกิดรสขึ้นในใจของผู้ดู ขั้นตอนกำรเกิดรสปรำกฏเป็น
สูตรสั้นๆ ว่ำ กำรเกิดรสเนื่องมำจำกวิภำวะ อนุภำวะ และวยภิจำริภำวะประกอบกัน (กุสุมา รักษมณี, 
2534: 43) 

คัมภีร์นาฎยศาสตร์น าเสนอแนวคิดเชิงสุนทรีย์เกี่ยวกับ “รส” ที่มีความสอดคล้องสัมพันธ์กับ 
“ภาวะ” โดยเปรียบกับรสชาติของอาหารที่ ดีเกิดขึ้นได้จากการตระเตรียมส่วนผสมต่างๆ อย่าง
เหมาะสมและมีคุณภาพ เพราะเมื่อรับรู้รสชาติแล้วความปิติก็บังเกิด เป็นไปได้ว่าเมื่อน ารสมาใช้กับผู้ที่
ชมละคร ผู้ชมจึงต้องมีจิตพร้อมที่จะรับรู้อารมณ์ต่างๆ ของตัวละคร โดยวางตนเป็นกลางลบความคิด
ส่วนตัวออกไป เหลือเพียงควำมมีควำมเป็นของตัวละครและสถำนกำรณ์ในละครเท่ำนั้น ในที่สุดผู้ชม
จึงจะบรรลุสัจธรรมสูงสุด (กุสุมา รักษมณี, 2534: 104) นาฎยศาสตร์ได้อธิบายศัพท์ “ภาวะ” มาจาก 
ภู ธาตุ (แสง มนวิทูร, 2511: 325) แปลว่า การกระท าคือท าให้มี ท าให้เป็นโดยเหตุการณ์ที่ปรากฏ (วิ
ภาวะ) ซึ่งจะเห็นได้จากกิริยาท่าทาง (อนุภาวะ) และรู้ได้ด้วยการแสดงของตัวละคร (อภินยะ) ให้
ปรากฏออกมาด้วยค าพูด (วาค) ท่าทาง (องค) และปฏิกิริยา (สาตตวิกภาวะ) ซึ่งรวมเรียกว่า “ภาวะ” 
อันเป็นตัวที่ท าให้เกิด “รส” ขึ้นในใจของผู้ชมละคร ดังกล่าวไว้ในโศลกว่า อันใดยังรสเหล่ำนี้ใหปรำกฏ 
เนื่องด้วยกำรแสดงต่ำงๆ เพรำะฉะนั้นอันนี้ผู้แสดงละคอนพึงทรำบเถิดว่ำเป็นภำวะ (แสง มนวิทูร, 
2511: 325) ซึ่งแบ่งออกเป็น 2 ประเภท ได้แก่ 

 4.2.4.1 สถายีภาวะ หมายถึง พ้ืนอารมณ์ที่เกิดขึ้นตามปกติวิสัยมนุษย์ เช่น มีความ
รัก ความโกรธ ความสนุกสนาน ความสงสาร เป็นต้น หากเปรียบสถายีภาวะเป็นรสซึ่งหมายถึง
คุณสมบัติพ้ืนฐานของเครื่องประกอบอาหาร เช่น รสเผ็ดของพริก รสเค็มของเกลือ รสหวานของอ้อย 
ฯลฯ เมื่อเรารับประทานแล้วรู้สึกพอใจ ก็เหมือนผู้ชมได้ชมการแสดงละครแล้วเกิดความเบิกบาน
ส าราญใจต่อสิ่งที่ตัวละครถ่ายทอดออกมา เรียกสิ่งนั้นว่า นาฏยรส (รสเกิดจากการแสดงละคร) สถายี
ภาวะมี 8 ประเภท คือ 1) รติ หมายถึง ความยินดี2) หาสะ หมายถึง ความยิ้มหรือหัวเราะ 3) โศกะ 
หมายถึง ความโศก ความแห้งใจ 4) โกรธะ หมายถึง ความโกรธ 5) อุตสาหะ หมายถึง ความพยายาม 
ความขะมักเขม้น 6) ภยะ หมายถึง ความกลัว 7) ชุคุปสา หมายถึง ความชัง และ 8) วิสมะยะ 
หมายถึง ความอัศจรรย์ใจ 

 4.2.4.2 วยภิจาริภาวะ หมายถึง ภาวะเสริมหรือภาวะที่สนับสนุนให้สถายีภาวะเด่น
ขึ้นชัดขึ้น แต่บางครั้งก็ท าให้ผู้ชมได้รับรสแตกต่างไปจากตัวละคร วยภิจาริภาวะมีทั้งที่อยู่ในตนเอง ใน
ผู้อื่นและระหว่างกัน อันมีกาลเทศะที่พอเหมาะพอควร ซึ่งผู้แสดงละครควรแสดงให้เหมาะสมตามแก่
สถานะแห่งตัวละคร ซึ่งมี 33 ประเภท คือ 1) นิรเวทะ ความไม่มีศรัทธา หรือไม่แยแสต่อสิ่งอะไร 2) 
คลานิ ความเหนื่อย 3) ศังกา ความสงสัย 4) อสูยา ความให้ร้ายท่าน 5) มทะ ความเมา 6) ศระมะ 
ความอ่อนเพลีย 7) อาลัสยะ ความเกียจคร้าน 8) ไทนยะ ความยากจน 9) จินตา ความวิตกกังวล 10) 
โมหะ ความหลง 11) สมฤติ ความจ า 12) ธฤติ ความมั่นคง 13) วีรฑา ความอาย 14) จปลตา ความ
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หวั่นไหว ไม่มั่นคง 15) หรรษะ ความยินดี 16) อาเวคะ เหตุสะเทือนใจ 17) ชฑะตา ความซึมเซอะ 
18) ครรพะ ความหยิ่งจองหอง 19) วิษาทะ ความเศร้าโศกเสียใจ 20) อุตสุกยะ ความขวนขวาย 21) 
นิทรา ความง่วง หรือง่วงนอน 22) อปัสมาระ ความเป็นลมชักแน่นิ่ง 23) สุปตะ ความลับ 24) วิโพธะ 
ความตื่นจากหลับ 25) อมรรษะ ความโกรธเหลือกั้น 26) อวหิตถะ ความเสแสร้ง 27) อุคระตา ความ
ดุร้าย 28) มติ ความรู้ 29) วยาธิ ความป่วยไข้ 30) อุนมาทะ ความบ้าคลั่ง 31) มรณะ ความตาย 32) 
ตราสะ ความสะดุ้งกลัว และ 33) วิตรรกะ ความพิจารณาซึ่งความสงสัยที่เกิดขึ้นเพ่ือหาความรู้ให้
แน่ใจ 

จะเห็นได้ว่าสถายีภาวะเป็นพ้ืนอารมณ์ของมนุษย์ทุกคน ซึ่งมีระดับแตกต่างกันไป 
ส่วนวยภิจาริภาวะเป็นอารมณ์ที่อาจเกิดขึ้นเฉพาะบางคนเป็นบางครั้งบางคราวเท่านั้น สถายีภาวะซึ่ง
โดยปกติจะสงบนิ่งอยู่ในใจผู้ชม แต่เมื่อถูกปลุกเร้าโดยตัวละครก็จะท าให้เกิดรสต่างๆ 8 รส คือ 1) 
ศฤงคารรส ความรักท าให้เกิดความซาบซึ้ง 2) หาสยรส ความขบขันท าให้เกิดรสสนุกสนาน 3) กรุณา
รส ความทุกข์โศกท าให้เกิดรสสงสาร 4) เราทรรส ความโกรธท าให้เกิดรสแค้นเคือง 5) วีรรส ความ
มุ่งมั่นท าให้เกิดรสชื่นชม 6) ภยานกรส ความน่ากลัวท าให้เกิดรสเกรงกลัว 7) พิภัตสรส ความน่า
รังเกียรจท าให้เกิดรสร าคาญขยะแขยง และ 8) อัทภุตรส ความน่าพิศวงท าให้เกิดรสอัศจรรย์ใจ ฉะนั้น 
การแสดงจะสมบูรณ์หรือประสบความส าเร็จได้หรือไม่ย่อมขึ้นอยู่กับภาวะและรสเป็นส าคัญ เพราะ
ควำมส้ำเร็จของรสและภำวะทั้ง ๒ นั้นอำศัยซึ่งกันและกัน พึงมีในกำรแสดง (ละคอน) ดังเช่น ข้ำว
คลุกด้วยกับข้ำว อำหำรมีรสอร่อยขึ้นฉันใด ภำวะและรสอำศัยซึ่งกันและกัน กำรแสดงก็สนุกข้ึนฉันนั้น  
(แสง มนวิทูร, 2511: 291) ส าหรับองค์ประกอบที่จะท าให้ภาวะต่างๆ เป็นที่ประจักษ์ 3 ประเภท คือ 

 1) วิภาวะ หรือเหตุของภาวะ หมายถึง เหตุการณ์ บุคคลหรือสิ่งต่างๆ ที่ได้
ก าหนดไว้ในโครงเรื่องอันเป็นสาเหตุให้เกิดภาวะต่างๆ ขึ้นแก่ตัวละครโดยอาศัยค าพูดหรือกิริยา
ท่าทาง เช่น แต่งตัวสวยงาม ประพรมร่างกายด้วยเครื่องหอม ฯลฯ เป็นวิภาวะของความรัก เป็นต้น  

2) อนุภาวะ หรือผลของภาวะ หมายถึง การแสดงของตัวละครด้วยค าพูด
หรืออากัปกิริยาเพ่ือให้รู้ว่าเกิดภาวะใดภาวะหนึ่งแก่ตัวละคร เช่น พูดจาไพเราะอ่อนหวาน ยิ้มแย้ม
เอียงอาย ฯลฯ เป็นอนุภาวะของความรัก เป็นต้น ทั้งนี้ ผู้ชมจะได้รับภำวะที่เกิดขึ้นแก่ตัวละครมำก
น้อยเพียงใดขึ้นอยู่กับกำรที่กวีก้ำหนดไว้ในเรื่องและขึ้นอยู่กับกำรแสดงออกของผู้แสดงด้วย (กุสุมา 
รักษมณี, 2534: 108)    

3) สาตตวิกภาวะ หรือปฏิกิริยา หมายถึงปฏิกิริยาที่ห้ามไม่ได้เพราะเกิดขึ้น
เองตามธรรมชาติ เช่น เมื่อโกรธจัด ตัวจะสั่น มือสั่น เสียงสั่น หรือหน้าแดง เป็นอาการทางร่างกายที่
สนองตอบอารมณ์โกรธตามธรรมชาติไม่สามารถห้ามหรือควบคุมไม่ให้เกิดได้ ซึ่งมี 8 ลักษณะ คือ 1) 
ตะลึงงัน 2) เหงื่อออก 3) ขนลุก 4) เสียงเปลี่ยน 5) ตัวสั่น 6) สีหน้าเปลี่ยน 7) น้ าตาไหล และ 8) เป็น
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ลม ปฏิกิริยาทั้ง 8 ลักษณะดังกล่าวยังเป็นส่วนหนึ่งของอนุภาวะเพราะแสดงให้ผู้ชมเข้าใจผลของภาวะ
ที่เกิดขึ้นแก่ตัวละครด้วย 

ดังนั้น การแสดงละครจะส าเร็จรูปขึ้นเป็นรสได้เพราะ วิภาวะ อนุภาวะ 
สาตตวิกภาวะ ประกอบกัน เมื่อมีเหตุท าให้เกิดรสได้อย่างมากมาย จึงท าให้ศิลปะแห่งนาฏยศาสตร์
นั้นไม่มีที่สิ้นสุด เพราะเรื่องในวรรณคดีมีเป็นจ านวนมาก จึงน ามาจัดการแสดงได้อย่างต่อเนื่อง ศิลปะ
แห่งนาฏยศิลป์จึงแตกกิ่งก้านสาขาออกไปอย่างกว้างขวางหลากหลาย  

นอกจากภาวะแล้ว รสทั้ง 8 ดังกล่าวข้างต้นยังแบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม คือ 1) 
กลุ่มสาเหตุหรือรสต้นเหตุที่ท าให้เกิดรสอื่นตามมามี 4 รส ได้แก่ ศฤงคารรส เราทรรส วีรรส และพีภัต
สรส เพราะรสกลุ่มนี้เป็นอารมณ์ปกติของมนุษย์ เมื่อเกิดขึ้นย่อมส่งผลให้เกิดรสอ่ืนตามมา 2) กลุ่มผล
หรือรสคล้อยตามมี 4 รส ได้แก่ หาสยรส กรุณารส อัทภุตรส และ ภยานกรส ดังตารางแสดง
ความสัมพันธ์ระหว่างรสและภาวะ  
ตารางที่ 9 ตารางแสดงความสัมพันธ์ระหว่างรสและภาวะตามหลักนาฏยศาสตร์ต าราร า 

รส ความหมาย เหตุของภาวะ 
(วิภาวะ) 

เหตุส่งเสริม 
(วยภิจารีภาวะ) 

ผลของภาวะ 
(อนุภาวะ) 

1. ศฤงคารรส   ความซาบซึ้งใน
ความรัก แบ่ง
ออกเป็น 2 ลักษณะ 
คือ 
 1. ความรักของผู้ที่
ได้อยู่ด้วยกัน (สัม
โภคะ) 
 

การอยู่กับผู้ที่ถูกตาต้อง
ใจ  
การอยู่ในบ้านเรือนหรือ
สถานท่ีที่สวยงาม  
การอยู่ในฤดูกาลที่เอื้อ
ต่อการแสดงความรัก  
การแต่งตัวงดงาม  
การลูบทาด้วยของหอม
และประดับด้วยมาลัย
การเที่ยวชมสวนหรือ
เล่นสนุกสนาน  
การดูหรือฟังสิ่งที่เจริญหู
เจริญตา เป็นต้น  

เว้นจากความเกยีจคร้าน 
ความดุร้าย เว้นจากการ
พูดครหานินทา 

พูดจาอ่อนหวาน 
จริตกิรยิาแช่มช้อย 
ชม้ายชายตา 
ยิ้มแย้มแจม่ใส 
เป็นต้น 
อาจมีอนุภาวะอื่น 
เช่น การทอดถอนใจ 
ทุ่มทอดตัว ตีอกชก
หัว ฯลฯ หรือมี
ปฏิกิริยา (สาตตวิ
กภาวะ) เช่น นิ่ง
ตะลึงงัน ตัวสั่น สี
หน้าเปลี่ยน น้ าตา
ไหล เสียงเปลี่ยน 
เป็นต้น 

   
 

2. ความรักของผู้ที่
อยู่ห่างจากกัน  
(วิประลัมภะ) 

การพลัดพรากจากกัน ความขวนขวาย 
ความวิตกกังวล 

ท่าทางหมดอาลัย
ตายอยาก สงสัย 
กระสับกระส่าย 
พร่ าร าพัน เป็นต้น 
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ตารางที่ 9 (ต่อ)  
รส ความหมาย เหตุของภาวะ 

(วิภาวะ) 
เหตุส่งเสริม 

(วยภิจารีภาวะ) 
ผลของภาวะ 
(อนุภาวะ) 

2. หาสยรส   
 

ความสนุกสนาน 
เป็นรสทีเ่กิดจากการ
ได้รับรู้ความขบขัน  
แบ่งออกเป็น 2 
ลักษณะ คือ ความ
ขบขันท่ีเกิดแก่ผู้อื่น 
หมายถึง การพูด
หรือท าให้ผู้อื่น
ขบขันซึ่งส่วนมาก
มักจะเป็นไปโดย
ตนเองไมรู่้ตัว และ
ความขบขันท่ีเกิดแก่
ตนเอง รู้สึกขัน
ตนเองหรือขันผู้อื่น 
 

การแต่งตัวแปลก ๆ เช่น 
ชายแต่งตัวอย่างหญิง
สวมเสื้อผ้ารุ่มรา่มรุงรัง 
แต่งตัวผิดกาลเทศะ 
หรือแต่งตัวมากเกินไป 
ฯลฯ  
การท าท่าแปลก ๆ เช่น
เดินงก ๆ เงิ่น ๆ ล้มลุก 
คลุกคลาน หรือท าสิ่งใด
สิ่งหนึ่งซ้ าๆ ซากๆ ฯลฯ 
การพูดแปลก ๆ เช่น 
พูดผิด ๆ ถูก ๆ พูดรัว
จนฟังไม่ได้ศัพท์ พูดด้วย
ส าเนียงต่างไปจากคน
ส่วนใหญ่หรือพดูซ้ าซาก 
ฯลฯ 

ความเสแสร้ง  
ความเกียจคร้าน  
ความง่วงงุน  
ความริษยา เป็นต้น  

การยิ้มหรือหัวเราะ 
6 ลักษณะ คือ  
ยิ้มน้อย ๆ ไม่เห็น
ไรฟันและแย้มปาก
พอเห็นไรฟัน เป็น
ลักษณะของคน
ช้ันสูง  
หัวเราะเบา ๆ และ
หัวเราะเฮฮาเป็น 
ลักษณะของคนช้ัน
กลาง หัวเราะงอ
หายและหัวเราะ
ท้องคัดท้องแข็งเป็น
ลักษณะของสามัญ
ชนท่ัวไป 

3. กรุณารส  ความสงสาร เป็นรส
ที่เกิดจากการไดร้ับรู้
ความทุกข์โศก ซึ่งมี 
3 อย่าง คือ ความ
ทุกข์โศกท่ีเกิดจาก 
  ความอยุติธรรม  
  ความเสื่อมทรัพย์  
  ความวิบัติ  

การพลัดพรากพรากจาก
คนรักโดยไมม่ีโอกาส
กลับมาพบกัน ทรัพย์
สมบัตเิสียหาย ถูกแช่ง
ด่า ถูกฆ่า ถูกลงโทษ 
กักขังจองจ า ถูกจองเวร 
ประสบเคราะห์กรรม 
ตกทุกข์ได้ยาก เป็นต้น 
 

ความไม่แยแส ความ
เหนื่อยอ่อน ความวิตก 
ความโหยหา ความตื่น
ตระหนก ความหลง 
ความอ่อนเพลีย ความ
สิ้นหวัง ความอับจน 
ความป่วยไข้ ความเฉย
ชา ความบ้าคลั่ง ความ
สิ้นสติ ความพรั่นพรึง  
ความเกียจคร้าน  
ความตาย ฯลฯ 

การร้องไห้คร่ าครวญ  
แต่การร้องไห้นั้น
เป็นลักษณะของคน
ช้ันต่ าและสตรี
เท่านั้น  
ส าหรับคนช้ันสูงและ
ช้ันกลางเมื่อประสบ
ทุกข์โศกจะต้องกลั้น
ไว้ในใจไม่ร้องไห้คร่ า
ครวญ นอกจากนัน้ 

4. เราทรรส  
 

ความแค้นเคือง เป็น
รสที่เกิดจากการรับรู้
ความโกรธ ตัวละคร
ผู้มีความโกรธเป็น
เจ้าเรือน ได้แก่  

การพูดใส่ความ พูดให้
เจ็บใจ ดูหมิ่น กล่าวเท็จ 
อาฆาตจองเวร กล่าวค า
หยาบ ข่มขู่ อิจฉาริษยา 
ทะเลาะทุ่มเถียง ต่อสู้ฯลฯ  

ความตื่นตระหนก 
ความแค้น  
ความหวั่นไหว ฯลฯ 

การเฆี่ยน ตัด ตี ฉีก 
บีบ ขว้างท าให้เลือด
ตก ฯลฯและอาจมี
ปฏิกิริยา คือ เหง่ือ
ออก ขนลุก ตัวสั่น  
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ตารางที่ 9 (ต่อ)  
รส ความหมาย เหตุของภาวะ 

(วิภาวะ) 
เหตุส่งเสริม 

(วยภิจารีภาวะ) 
ผลของภาวะ 
(อนุภาวะ) 

 รากษส ทานพ  
คนฉุนเฉียว เป็นต้น 

  เสียงเปลี่ยน เป็นต้น
เนื่องจากความโกรธ
นั้นมีหลายอย่าง 
ได้แก่ ความโกรธท่ี
เกิดจากศัตรู เกิด
จากผู้ใหญ่ เกดิจาก
เพื่อนรัก เกิดจากคน
รับใช้ และเกิดขึ้น
เอง การแสดงความ
โกรธจึงมีต่างกันไป
ด้วย เช่น เมื่อผู้ใหญ่
ท าให้โกรธ ผู้แสดง
พึงก้มหน้าเล็กน้อย 
มีน้ าตาคลอเบ้า  
อัดอั้นตันใจ ฯลฯ 
แต่เมื่อคนรบัใช้ท า
ให้โกรธ อาจช้ีนิ้ว
ตวาด ถลึงตา ฯลฯ 

5. วีรรส  ความช่ืนชม เป็นรส
ที่เกิดจากการรับรู้
ความมุ่งมั่นในการ
แสดงความกล้าหาญ
อันเป็นคุณลักษณ์
ของคนช้ันสูง ความ
กล้าหาญมี 3 อย่าง 
คือ  
กล้าให้ (ทานวีระ)  
กล้าประพฤติธรรม
หรือหน้าที่  
(ธรรมวีระ)  
และกลา้รบ  
(รณวีระ) 

การเอาชนะศัตรู การ
บังคับอินทรีย์ของตนได้ 
การแสดงพละก าลังฯลฯ 

ความมั่นคง ความพินิจ
พิเคราะห์ ความจองหอง 
ความตื่นตระหนก ความ
รุนแรง ความแค้น ความ
ระลึกได้ ฯลฯ 

ท่าทีมั่นคง  
เฉลียวฉลาด 
ในการงาน เข้มแข็ง
ขะมักเขม้น  
พูดจาแข็งขัน  
เป็นต้น 
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ตารางที่ 9 (ต่อ)  
รส ความหมาย เหตุของภาวะ 

(วิภาวะ) 
เหตุส่งเสริม 

(วยภิจารีภาวะ) 
ผลของภาวะ 
(อนุภาวะ) 

6. ภยานกรส  ความเกรงกลัว เป็น
รสที่เกิดจากการรับรู้
ความน่ากลัว 
แบ่งเป็น 3 ประเภท 
คือ  
เกิดจากการ
หลอกลวง เกิดจาก
การลงโทษ และ 
เกิดจากการขม่ขู ่

การไดย้ินเสียงผิดปกติ 
การเห็นภตูผีปศีาจหรือ
สัตว์ร้าย การอยู่คนเดียว 
การไปในป่าเปลี่ยวรก
ร้าง การท าผิด ฯลฯ  

ความสงสยั ความหลง 
ความอับจน ความตื่น
ตระหนก ความเฉยชา 
ความพรั่นพรึง  
ความสิ้นสติ ความตาย 
ฯลฯ 

การวิ่งหนี การส่ง
เสียงร้อง เป็นต้น 
และอาจมีปฏิกิรยิา 
เช่น อาการตะลึงงัน 
เหงื่อออก ขนลุก  
ตัวสั่น เสียงเปลีย่น 
สหีน้าเปลี่ยน  
น้ าตาไหล  
หรือเป็นลม 

7. พีภัตสรส  ความเบื่อ ร าคาญ 
ขยะแขยง เป็นรสที่
เกิดจากการรับรู้
ความน่าเบื่อ  
น่ารังเกียจ  
มี 2 ประเภท คือ  
เกิดจากสิ่งน่า
รังเกียจที่ไม่สกปรก 
เช่น เลือด และสิ่ง
น่ารังเกียจที่สกปรก 
เช่น อุจจาระ หนอน 

สิ่งที่ไม่สบอารมณ์หรือไม่
ต้องประสงค์ สิ่งชวน
สลดใจ สิ่งสกปรก  
เป็นต้น  
 

ความสิ้นสติ ความตื่น
ตระหนก ความหลง
ความป่วยไข้ ความตาย 
เป็นต้น 

การท าท่าทาง
ขยะแขยง น่ิวหน้า 
อาเจียน ถ่มน้ าลาย 
ตัวสั่น ฯลฯ 

8. อัพภูตรส 
เกิดจากสิ่งท่ี
น่ารื่นรมย์  

ความอัศจรรย์ใจ 
เป็นรสทีเ่กิดจากการ
ได้รับรู้ความน่า
พิศวง มี 2 ประเภท 
คือ เกิดจากสิ่งท่ีเป็น
ทิพย์ หรืออภินิหาร 
และเกดิจากสิ่งที่น่า
รื่นรมย์ เป็นต้น 

การพบเห็นสิ่งที่เป็นทิพย์ 
การไดร้ับสิ่งที่ปรารถนา 
การไปเทีย่วในสถานท่ีที่
งดงาม น่ารื่นรมย์ เช่น 
อุทยาน วิหาร การเห็น 
สิ่งที่เป็นมายาหรือ 
มีเวทมนตร์ ฯลฯ 

ความตื่นตระหนก  
ความหวั่นไหว 
ความยินดี ความบ้าคลั่ง 
ความมั่นคง เป็นต้น 

การท าท่าประหลาด
ใจ หรืออุทานด้วย
ความแปลงใจ เป็น
ต้น อาจมีปฏิกริิยา 
เช่น การนิ่งตะลึงงัน 
เหงื่อออก ขนลุก 
น้ าตาไหล ฯลฯ 

จากตารางแสดงความสัมพันธ์ระหว่างรสและภาวะตามหลักนาฏยศาสตร์ต าราร า ดังกล่าว
ข้างต้น จะเห็นได้ว่า องค์ประกอบย่อยของภาวะต่างๆ ล้วนเป็นพฤติกรรมของมนุษย์ซึ่งจะเกิดขึ้น
ต่อเมื่อมีเหตุและปัจจัยมาส่งเสริมให้เป็นไปตามสภาพธรรมชาติ เช่นเดียวกับการแสดงละครร าจะ
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ส าเร็จได้ด้วยการแสดงก็ต้องอาศัยปัจจัยต่างๆ ประกอบ ฉะนั้น เมื่อผู้แสดงจะท าการแสดงก็จะต้อง
ศึกษาบทให้ลึกซึ้ง และต้องฝึกฝน ทักษะทางนาฏยศิลป์ให้เข้าใจอย่างถ่องแท้ เพ่ือให้ภาวะในการ
แสดงมีความสมบูรณ์อย่างที่สุด อันจะส่งผลให้ผู้ชมได้รับรสด้วยความอ่ิมเอมใจอย่างที่สุดเช่นเดียวกัน 
อย่างไรก็ตาม จะเห็นได้ว่าบทละครมักแสดงรสไว้หลากหลายรส เพราะเป็นเรื่องของศิลปะการแสดง 
แม้ว่าจะแสดงรสเอกเพียงรสเดียวแต่รสอ่ืนๆ ที่เป็นรสประกอบก็อาจผลัดกันขึ้นมามีบทบาทให้เด่นขึ้น
เป็นการเฉพาะตอนก็เป็นได้ ดังเช่นบทบาทความเป็นตลาดที่แสดงรสจัดจ้านของตัวละครอย่าง
น่าสนใจ เพราะรสเป็นเรื่องของอารมณ์มนุษย์จึงมีความเป็นสากลเพราะมนุษย์ทุกชาติ ทุกวัยย่อมมี
อารมณ์เป็นพ้ืนฐานเช่นเดียวกัน 

กล่าวโดยสรุป นาฏยศาสตร์ต าราร า ได้กล่าวให้เห็นความสัมพันธ์ที่สอดคล้องและเชื่อมโยง
กันระหว่างภาวะและรสที่จะต้องเกิดขึ้นในการแสดงละคร ไม่สามารถแบ่งแยกออกจากกันได้ เพราะ
ในการแสดงละครก็คือ บุคลิกลักษณะประกอบพฤติกรรมและการแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึก
ต่างๆ ของตัวละครที่เกิดขึ้นตามที่ก าหนดไว้ในบทละคร ทั้งผู้แสดงและผู้ชมต่างต้องศึกษาให้เข้าใจใน
ความหมายภาวะและรสในทิศทางเดียวกัน โดยเมื่อเข้าใจอย่างชัดเจนถ่องแท้แล้ว จะท าให้ผู้แสดง
เข้าใจถึงภาวะของการแสดงซึ่งจะท าให้ผู้ชมได้รับอรรถรสในการชมการแสดงนั้นอย่างปิติยิ่ง  

 
4.3 ความเป็นตลาดในวรรณกรรมการละคร 

วรรณกรรมการละครเป็นงานประพันธ์ที่มีจุดมุ่งหมายใช้เป็นบทประกอบการแสดงนาฏกรรม
ประเภทต่างๆ เช่น โขน ละคร หนังและหุ่น เป็นต้น การแสดงแต่ละประเภทมีรูปแบบแตกต่างกัน
ออกไปซึ่งขึ้นอยู่กับระเบียบวิธีการแสดงที่โบราณจารย์ได้ก าหนดไว้เป็นต้นแบบ หากแต่องค์ประกอบ
หลักส่วนใหญ่มีความคล้ายคลึงกัน เช่น โครงเรื่อง แก่นเรื่อง ตัวละคร เหตุการณ์และฉาก เป็นต้น 
โดยเฉพาะการก าหนดโครงเรื่องให้มีความขัดแย้งซึ่งถือเป็นหัวใจส าคัญของการด าเนินเรื่อง เพราะ
โครงเรื่องที่ดีและเป็นที่นิยมนั้น คือ โครงเรื่องที่มีปัญหาหรือความขัดแย้ง (กุหลาบ มัลลิกะมาส, 
2522: 101) โครงเรื่องลักษณะนี้ชวนให้ติดตามอย่างใจจดใจจ่อ ทั้งยังให้ความสนุกสนานและสร้าง
สีสันให้ตัวละครมีชีวิตชีวาน่าสนใจยิ่งขึ้น ลักษณะขัดแย้งจึงเป็นองค์ประกอบส าคัญที่ขาด ไม่ได้  
(จันทร์สุดา ไชยประเสริฐ, 2549: 1) และความขัดแย้งที่ปรากฏมากที่สุดได้แก่ความขัดแย้งระหว่าง
มนุษย์กับมนุษย์ (จันทร์สุดา ไชยประเสริฐ, 2549: บทคัดย่อ) อันเป็นต้นเหตุของการเผชิญปัญหา
ต่างๆ ของตัวละครที่มักจะมาพร้อมกับอารมณ์โกรธและน าไปสู่การระบายความโกรธด้วยวิธีการต่างๆ 
(กษมา สุรเดชา, 2556: 3) เช่น กระทืบเท้า ขว้างปาสิ่งของ ตัดพ้อต่อว่า ประชดประชัน พูดเสียดสี 
เยาะเย้ย ด่าทอ ใช้ก าลังทุบตี ประทุษร้ายด้วยสิ่งของหรืออาวุธ ไปจนถึงมุ่งหมายเอาชีวิตถึงตาย การ
ระบายความโกรธดังกล่าวเป็นการแสดงออกซึ่งอารมณ์และความรู้สึ กที่ไม่ดี ไม่พอใจ ไร้เหตุผล 
พฤติกรรมที่แสดงออกมามักก้าวร้าว ขาดการไตร่ตรอง ไร้การควบคุมเช่นเดียวกับความขัดแย้งที่
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ก่อให้เกิดปัญหาและการแก้ไขปัญหาที่เกิดขึ้นในตลาด หากแต่สิ่งที่แสดงออกมาไม่เป็นที่ยอมรับหรือ
กลายเป็นการขยายปัญหาอันน าไปสู่การแสดงพฤติกรรมไม่เหมาะสมของมนุษย์หรือการแสดงความ
เป็นตลาดของตัวละคร 
 4.3.1 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา 

ดังได้กล่าวแล้วว่า การแสดงความเป็นตลาดเป็นการแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพทางความรู้สึก
นึกคิด การแสดงกิริยาท่าทางไม่เหมาะสม การใช้ค าพูดเหน็บแนมด่าทอ รวมไปถึงการใช้ก าลังท าร้าย
ร่างกายและการมุ่งท าลายชีวิตด้วยอาวุธ ฯลฯ พฤติกรรมเช่นนี้เป็นพฤติกรรมของมนุษย์โดยทั่วไปที่
เกิดขึ้นทันทีทันใดที่มีความรู้สึกไม่พอใจหรือมีความรู้สึกโกรธ เป็นพฤติกรรมที่ตอบสนองสิ่งเร้าหรือสิ่ง
ที่มากระตุ้นอารมณ์ความรู้สึกให้แสดงออกอย่างใดอย่างหนึ่งเพ่ือตอบสนองอารมณ์นั้น ดังที่ปรากฎใน
บทละครครั้งกรุงเก่า ดังตัวอย่าง ดังนี้ 

4.3.1.1 บทละครเรื่องรามเกียรติ์ ความครั้งกรุงเก่า จับความตั้งแต่ตอนพระราม
ประชุมพลถึงองคตสื่อสาร บทละครต้นฉบับเป็นสมุดไทยขาวเขียนด้วยเส้นหมึก มีประวัติว่า ”พระครู
ศรีถวำยที่อ่ำงศิลำ พ.ศ. ๒๔๕๖” ไม่ปรากฏนามผู้แต่งแต่มีค าเขียนบอกไว้ท้ายบทละครว่า “นำยฉำย
โศรฐเขียนจบในเดือนเจดไม่หมดเสดเรื่องรำวรำมมะเกรียร” นอกจากนี้ “ส้ำนวนภำษำและค้ำพูดก็ดู
ต่้ำทรำมมำก” แต่หลายบทกลอนก็มีลีลาโวหารที่งดงาม บางบทกลอนก็ให้ความประทับใจด้วยภาษา
ที่เรียบง่ายเช่นกัน สันนิษฐานว่าเป็นฉบับที่เจ้าของคณะละครในสมัยกรุงศรีอยุธยาเขียนขึ้นหรือให้กวี
แต่งขึ้นส าหรับเล่นละครในคณะของตน ด้วยถ้อยค า ส านวนภาษา อักขรวิธี ตลอดจนคติความเชื่อที่
แฝงอยู่ในบทละครเข้าใจว่าเป็นบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยาแน่นอน (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 11-13) 
แม้บทละครจะแต่งด้วยกลอนบทละคร มีค าขึ้นต้นบทด้วย “เมื่อนั้น” “บัดนั้น” ตามขนบการแต่ง
กลอนบทละครก็ตาม แต่การข้ึนต้นบทด้วย “เมื่อนั้น” “บัดนั้น” ก็ยังมิได้มีการก าหนดใช้ตามฐานะตัว
ละครอย่างชัดเจนด้วยปรากฏว่ามีการใช้ผสมกันทุกตัวละครตามการด าเนินเรื่อง หากตัวละครมีฐานะ
สูงกว่าในเหตุการณ์ตอนนั้นก็ใช้ “เมื่อนั้น” และตัวละครมีฐานะรองลงมาหรือต่ ากว่าก็ใช้ “บัดนั้น” 
เช่น พระรามตรัสหารือข้อราชการกับสุครีพ หรือหนุมาน ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน พระอวตำรชำญฤทธิทุกทิศำ  
  ๏ บัดนั้น สุครีพประณมก้มเกศำ  
  ๏ เมื่อน้ัน พระหรริักษ์จักริวงศ์เป็นใหญ่  
  ๏ บัดนั้น ค้ำแหงหนุมำนหำญกล้ำ  

           (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 3-5) 

หรือ ใช้ “เมื่อนั้น” กับหนุมาน และใช้ “บัดนั้น” กับพลยักษ์ ความว่า  
  ๏ เมื่อน้ัน ลูกพระสูรีกำนต์ค้ำแหงหำญ 
  ๏ บัดนั้น จึ่งพวกพลมำรยักษำ  

           (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 12-13) 
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หรอืใช้ “เมื่อนั้น” กับตัวละครที่มีฐานะเสมอกันในเหตุการณ์ ความว่า 
  ๏ เมื่อน้ัน พญำชมพูรำชกระบี่ศร ี
  ๏ เมื่อน้ัน สำมกระบี่คิดแต่ในใจหวัง  
  ๏ เมื่อน้ัน พญำนิลนนท์กระบี่ศร ี
  ๏ บัดนั้น ชนนีธิรำชเป็นใหญ่  

           (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 7-16) 
นอกจากนี้ ยังมีการขึ้นต้นบทกลอนด้วยค าหรือข้อความที่แสดงความหมายตัวละครหรือเหตุการณ์ที่
ตัวละครก าลังเผชิญตามเนื้อเรื่อง ซึ่งเป็นขนบนิยมการแต่งบทละครในสมัยกรุงศรีอยุธยา เช่น ฟังสาร 
ฟังวาจา มาจะกล่าวบทไป มาถึง มาเถิง ฟังวาที ฟังตรัส ฟังวาจา ฟังกระบี่ ฟังกล่าว ดังตัวอย่าง  

  ๏ ฟังสำร หนุมำนกล่ำวถ้อยมำรษำ  
  ๏ ฟังวำจำ พญำสุครีพกระบี่ศรี  
  ๏ มำจะกลำ่วบทไป ถึงฤทธิกันยักษำ  
  ๏ มำถึง ซึ่งรำชนิเวศน์กรุงศรี  
  ๏ มำเถิง ซึ่งรำชนิเวศน์บุรีใหญ่  

           (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 7-14) 
บทละครเรื่องรามเกียรติ์ ความครั้งกรุงเก่านับเป็นวรรณกรรมการละครอันล้ าค่าชิ้นหนึ่งที่รอดพ้นจาก
เหตุการณ์เสียกรุงศรีอยุธยาครั้งที่ 2 โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดของตัวละครที่ปรากฏ ดัง
ตัวอย่าง ความว่า 

  ๏ ฟังสำร พญำมำรโกรธดั่งเพลิงไหม ้
เหวยไอ้พิเภกจังไร มึงเอำใจไปเข้ำด้วยรำมำ 
ทรงพระพิโรธโกรธกริ้ว  ดั่งเพลิงเปลวปลิวพระเวหำ 
ตรัสสั่งนครบำลอสรูำ ให้เอำพิเภกไปฆ่ำในบัดนี้ ฯ  

                 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 54)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทศกัณฐ์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “ดั่งเพลิงไหม้” ก็ด่าว่าด้วยค าหยาบ “ไอ้พิเภกจังไร” และโกรธมากจน
ขาดสติสั่งให้ต ารวจจับ “เอำพิเภกไปฆ่ำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่ง
สามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

ทศกัณฐ ์  √  √    √  ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า ทศกัณฐ์กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยา
ท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด มุ่งใช้ถ้อยค าไม่สุภาพและใช้อ านาจสั่งประหารพิเภก ท าให้
บรรยากาศเกิดความตึงเครียดทันที 
 



185 
 

  ๏ ฟังสำรำ พญำชมพูกระบี่ศร ี
พิโรธโกรธนักดั่งอัคคี  ดั่งจะไหม้บูรีให้บรรลัย 
ล้้ำล้้ำจะใครส่ังหำร สุครีพหนุมำนให้ตักษัย 
สองตำนั้นแดงดั่งแสงไฟ เป็นควันกลุ้มไปท้ังธำนี 
กูหำกคิดว่ำมึงเป็นทูตมำ หำไม่กูจะฆ่ำให้เป็นผี 
มึงไปบอกพระรำมจักร ี ว่ำกูอัญชุลีแต่นี่ไป 
มึงหำกกล่ำวโกหกยกยอ จะให้กูงอนง้อฤำไฉน 
นำรำยณ์แบ่งภำคมำเมื่อครำไร  มึงจะให้กูไปอัญชุลี 
ไม่เคยประนมบังคมใคร กูไม่ประณตบทศรี 
มึงไปบอกพระรำมจักร ี บัดนี้เร่งไปอย่ำได้ช้ำ ฯ  

                 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 10)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พญาชมพูเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธรุนแรง “พิโรธโกรธนักดั่งอัคคี” ก็ใช้แสดงค าพูด “กู-มึง” ไม่สุภาพ พูด
กับสุครีพและหนุมานที่มาในฐานะฑูต แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่ง
สามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

พญาชมพ ู  √  √    √  ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า พญาชมพูกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยา
ท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด ใช้ค าพูดโต้ตอบหยาบคาย ท าให้บรรยากาศเกิดความตึง
เครียด 

  ๏ ไฟกำฬลำมไหม้อยู่ฉำนฉ่ำ วำยุบุตรเผ่นทะยำนขึ้นปรำศรี 
จุดปรำสำทปรำงคม์ำรอสรู ี อัคคีไหม้กลุ้มทั้งปรำงค์ปรำ 
จุดทั้งปรำสำทอุปรำช ทั้งปรำงค์มำศอินทรชิตยักษำ 
อัคคีรุ่งโรจนโ์ชตนำ ไฟฟ้ำเผำเป็นกัสมธุลี ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวทศกัณฐ์อันเป็นใหญ๋ 
พญำมำรกระหนกตกใจ ไฟกำฬไหม้ปรำค์รจนำ 
สิ้นท้ังมณเทียรวิเชียรศร ี ทั้งปรำงค์มณีโอรสำ 
ทั้งปรำสำทปรำงค์มำศอนุชำ ไฟฟ้ำไหม้กลุ้มเป็นจุลไป 
ฝูงรำษฎรวิ่งแตกฉำน พลมำรประพรั่นหวั่นไหว 
บ้ำงลูบอกตกตะไลไป ไม่มีใครจะดับอัคคี 
บ้ำงเบียดเสียดผลักรุนกันวุ่นวำย ไพร่นำยชิงกันว่ิงหนี 
บ้ำงดิ้นตำยอยู่ในอัคค ี ที่หนีไปได้ไม่วำงวำย 
บำงคนอุ้มลูกจูงหลำน คิดว่ำเมืองมำรคงฉิบหำย 
บ้ำงวิ่งไปอ้ำเอำแม่ยำย นิ่งตำยอยู่นี่หรือว่ำไร 
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ทั้งบูรินทร์สิ้นสมประฤำด ี จะมีจิตอยู่กับตัวก็หำไม่ 
อื้ออึงตึงตังท้ังวังใน ร้องไห้ไม่เป็นสมประดี ฯ  

                 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 48)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทศกัณฐ์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดเหตุเพลิงไหม้ปราสาทได้สร้างความตกใจเป็นอันมาก ส่งผลให้เกิดบรรยากาศโกลาหล
วุ่นวาย ประชาชนต่าง “วิ่งแตกฉำน” ทหารและไพร่พลต่าง “เบียดเสียดผลักรุนกันวุ่นวำย” “บ้ำงดิ้น
ตำยอยู่ในอัคคี” “บำงคนอุ้มลูกจูงหลำน” “จะมีจิตอยู่กับตัวก็หำไม่” “อ้ืออึงตึงตังทั้งวังใน” แสดงให้
เห็นบรรยากาศความชุลมุนวุ่นวาย ตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

ประชาชน  
ทหารและไพร่พล 

  √ √ √ √ √   สับสน ชุลมุน 
วุ่นวาย เสียงดัง
อึกทึก ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า ประชาชนทั้งชายและหญิง รวมทั้งทหารและไพร่พลเพศชาย 
เมื่อเกิดเหตุการณ์ไฟไหม้ ทุกคนจะขาดสติ ต่างแสดงกิริยา ท่าทาง และใช้เสียงดังผิดปกติเหมือน
เหตุการณ์เกิดขึ้นจริงๆ ท าให้บรรยากาศไร้ระเบียบ ควบคุมไม่ได้ จนเกิดความวุ่นวาย โกลาหล ทั้งด้วย
กิริยาท่าทางและน้ าเสียงอึกทึกครึกโครม 
   กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องรามเกียรติ์ ความครั้งกรุงเก่า ตอนพระรามประชุมพล
ถึงองคตสื่อสารดังกล่าว แสดงให้เห็นว่าเมื่อตัวละครมีอารมณ์โกรธต่างจะแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพทั้ง
กาย วาจา และความรู้สึกนึกคิด หรือที่เรียกว่าความเป็นตลาดออกมาทันทีทันใดเมื่อเกิดความขัดแย้ง
ขึ้น พฤติกรรมเช่นนี้มีลักษณะเช่นเดียวกันกับพฤติกรรมมนุษย์ที่ปราศจากการตริตรองอย่างรอบคอบ
ก่อนแสดงออกมาจึงมีปรากฏให้เห็นโดยทั่วไปเมื่อมีเหตุการณ์กระทบกระทั่งจนกระเทือนอารมณ์
ความรู้สึก ส่งผลให้มีการตอบโต้ด้วยพฤติกรรมไม่สุภาพหรือแสดงความเป็นตลาดออกมา ดังปรากฏ
ตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ ความครั้งกรุงเก่า 

ดังตาราง 
ตารางที่ 10 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ 
ความครั้งกรุงเก่า 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ทศกัณฐ ์ กษัตริย ์ ชาย   ด่า 
พูดข่มขู ่

พูดเสียงดัง 

เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
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ตารางที ่10 (ต่อ) 
ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
พญาชมพ ู กษัตริย ์ ชาย   ด่า 

 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
ประชาชน 
 

สามัญชน 
 

ชายและ
หญิง 

วิ่งเบียดเสยีด  
 

ตะโกนเสียงดัง 
 

 ตกใจ 
 

ทหารและ 
ไพร่พล  

สามัญชน ชาย 
 

วิ่งเบียดเสยีด  
 

ตะโกนเสียงดัง  ตกใจ 
 

  จากตารางสรุปได้ว่า ทศกัณฐ์และพญาชมพู เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชายเมื่อเกิดอารมณ์โกรธต่างก็ขาดสติยั้งคิด มุ่งแสดงกิริยาท่าทางรวมทั้งบริภาษและสื่อสารด้วยค า
หยาบ ในขณะที่เกิดเหตุการณ์ไฟไหม้ปราสาททศกัณฐ์ก็มีกิริยาอาการตกใจจนปรากฏให้เห็นได้ซึ่ง
ขัดแย้งกับสถานะกษัตริย์ที่ต้องส ารวมท่าทีกิริยาอาการให้เป็นที่น่าเชื่อถือ แม้ยามฉุกเฉินก็ควรมีสติ
เป็นแบบอย่างในการแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้าได้  โดยเฉพาะสามารถเป็นที่ พ่ึ งพาของอาณา
ประชาราษฎร์ได้ เป็นอย่างดี แต่ทศกัณฐ์กลับมีกิริยาอาการไม่ต่างจากทหาร ไพร่พล และประชาชนที่
ต่างวิ่งหนีเอาตัวรอด รวมทั้งส่งเสียงดังอึกทึกครึกโครมดังเช่นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในตลาดจริงๆ 
พฤติกรรมความเป็นตลาดดังกล่าวไม่สอดคล้องกับสถานะของทศกัณฐ์และพญาชมพูเพราะค่านิยม
ทางสังคมด้านกิริยามารยาท นิยมคนที่มีท่ำทีสุภำพ และใช้ท่ำทีถ้อยค้ำเหมำะสมกับฐำนะของผู้ที่พูด
ด้วย (สมบูรณ์ ศรีระสันต์, 2542: 26) ซึ่งเป็นค่านิยมที่เห็นได้ชัดในความเป็นคนไทย หรือผู้ที่มีเชื้อสำย
ไทยจริงๆ ที่มักเป็นคนสุภำพอ่อนโยน มีมำรยำทดี ไม่ชอบควำมก้ำวร้ำวมุทะลุ (เพ็ญแข วัจนสุนทร, 
2528: 30) แสดงให้เห็นว่าพฤติกรรมความเป็นตลาดดังกล่าวเป็นพฤติกรรมที่ไม่พึงประสงค์ สังคมไม่
ยอมรับ อันเป็นการสะท้อนให้เห็นค่านิยมด้านกิริยามารยาทของคนในสังคมสมัยนั้น 
     4.3.1.2 บทละครนอก เรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี 

บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ความครั้งกรุงเก่าแต่งขึ้นในสมัยกรุงศรีอยุธยาตอนปลาย
ไม่ปรากฏนามผู้แต่งและระยะเวลาที่แต่ง ต้นฉบับเป็นหนังสือสมุดไทยที่ค่อนข้างจะสมบูรณ์มีความ
แตกต่างจากบทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ทั้งในด้านกระบวนกลอนและการใช้ภาษาชาวบ้านปะปน
อยู่บ้างอันหมายถึงการแสดงความเป็นตลาดของตัวละคร ดังตัวอย่าง ความว่า 

  ๏  อนิจจำมำตกเข็ญใจ อยู่กระท่อมจังไรที่ปลำยนำ 
สำมศรีทั้งนั้นท่ีตำมมำ ร่้ำรักกัลยำอื้ออึงไป ฯ  

                                (กรมศิลปากร, 2508: 75) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า สภาพของกระท่อมที่นางรจนาอาศัยอยู่กับเจ้า
น่าจะช ารุดทรุดโทรมมาก “กระท่อมจังไร” และบรรดานางก านัลที่ตามเสด็จนางสุมณฑาต่างคนต่าง
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พูดถึงกระท่อมดังกล่าวด้วยเสียงดัง แสดงให้เห็นสภาพของกระท่อมที่เก่ามาก รวมทั้งเสียงดังจากการ
พูดคุยของเหล่านางก านัล ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

นางสุมณฑา  √   √  √  ตึงเครียด 
นางก านัล   √  √  √   ต่างคนต่างพูด

เสียงดัง 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางสุมณฑา กษัตริย์เพศหญิง และนางก านัลเพศหญิง เมื่อมา
เห็นสภาพกระท่อมที่ ช ารุดทรุดโทรมที่นางรจนาอาศัยอยู่  ต่างคนต่างพูดถึงกระท่อมและ
สภาพแวดล้อมที่ทรุดโทรมด้วยเสียงอันดังแบบแย่งกันพูดไม่มีใครฟังใคร หรือที่เรียกว่า ฟังไม่ได้ศัพท์  

  ๏  เมื่อนั้น ท่ำนท้ำวสำมนตร์ำชำ 
ได้ฟังสำวศรีทูลมำ จัดหำเครื่องทรงทันที 
ล้วนแก้วมณมีีค่ำ ให้อ้ำยเงำะป่ำน่ำบัดสี 
เสียดำยของกูล้วนดีด ี สำวศรีจงเร่งเอำไป ฯ  

                      (กรมศิลปากร, 2508: 78) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวสามลเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อไม่พอใจเจ้าเงาะ ก็กล่าวต าหนิ “อ้ำยเงำะป่ำน่ำบัดสี” รวมทั้งแสดงท่าทาง “เสียดำยของ
กูล้วนดีดี” แสดงให้เห็นความรู้สึกไม่พึงพอใจ รวมทั้งแสดงพฤติกรรมเสียดายเครื่องแต่งกายที่
ประทานให้เงาะใส่ออกตีคลี ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

ท้าวสามล  √  √  √   √  ไม่เป็นมิตร 

   จากตารางสรุปได้ว่า ท้าวสามลกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีความรู้สึกไม่พึงพอใจเจ้าเงาะ
มาแต่เดิม จึงสะสมแต่อารมณ์ขุ่นมัวชนิดอย่าเอ่ยชื่อถึง จะแสดงกิริยาท่าทางและอาการอึดอัดขัดใจ
อย่างเห็นได้ชัด แม้ว่าจะต้องพ่ึงพาเจ้าเงาะออกตีคลีพนันเอาบ้านเอาเมืองเป็นเดิมพันก็ตาม 

  ๏  เหวย ๆ ท้ำวยศวิมล นอนกรนอยู่ไยเรียกไม่ขำน  
เป็นพระยำโง่เง่ำไมเ่อำกำร จะสังหำรชีวิตให้มรณำ 
จะตีเสียให้แหลกเป็นป่น เพรำะฟังค้ำคนเป็นนักหนำ 
ถีบเอำแท่นทิพย์ไสยำ เปล่งวำจำร้องก้องอึง 
เหวยยศวิมลคนพำล วันน้ีพระกำลจะมำถึง 
เหตุไรไม่คิดร้ำพึง นอนขึงกรนครอกหรือหลอกตำย 
ท้ำวแกว่งตะบองร้องแรก จะตีเสียให้แตกฉิบหำย 
คกุคำมค้ำรำมอยู่วุ่นวำย มุ่งหมำยว่ำจะตีให้มรณำ ฯ  

                      (กรมศิลปากร, 2508: 89) 
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   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอินทร์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพเจ้า 
เพศชาย เมื่อเกิดความรู้สึกไม่พึงพอใจในพฤติกรรมของท้าวยศวิมลก็ใช้วาจาด่าว่า “เป็นพระยำโง่เง่ำ
ไม่เอำกำร” ใช้กิริยาท่าทางไม่สุภาพ “ถีบเอำแท่นทิพย์ไสยำ” และข่มขู่ด้วยอาวุธ “ท้ำวแกว่ง ตะบอง
ร้องแรก จะตีเสียให้แตกฉิบหำย” แสดงให้เห็นบรรยากาศความชุลมุนวุ่นวาย ตึงเครียด ณ สถานที่นั้น 
ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

พระอินทร ์ √   √  √ √  √ ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า พระอินทร์เทพเจ้าเพศชาย เมื่อมีความรู้สึกไม่พึงพอใจจะแสดง
กิริยาท่าทาง ใช้วาจา และอาวุธข่มขู่จะฆ่าท้าวยสวิมลให้ตาย ท าให้บรรยากาศเกิดความตึงเครียด 

  ๏  ได้ฟัง  นำงขัดแค้นใจดังไฟจี้    
ทูลไปด้วยแค้นแสนทวี  ผิดแผกท้ังนี้ก็เพรำะใคร 
ตีด่ำฆ่ำฟันจนขับเสยี  เพรำะเมียเพด็ทูล ไฉน 
โหรำเขำว่ำเป็นจัญไร  เอำไว้จะเป็นกำลเีมือง 
เสนำไพร่ฟ้ำจะดูหมิ่น ว่ำพระองค์สองลิ้นเมียอำยหน้ำ 
น้้ำลำยคำยลงพสุธำ ไม่ควรจะมำคืนกิน 
ขับไปเสยีแล้วจะรับมำ เห็นว่ำมีผูจ้ะติฉิน 
เหมือนน้้ำลำยถ่มลงจมดิน กลับกินได้หรือพระรำชำ ฯ  

                 (กรมศิลปากร, 2508: 102-103) 
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางจันทาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “แค้นใจดังไฟจี้” ก็ใช้ค าพูดประชดประชันต่อว่าท้าวยศวิมล “สองลิ้น
เมียอำยหน้ำ” เปรียบเทียบ “เหมือนน้้ำลำยถ่มลงจมดิน กลับกินได้หรือพระรำชำ ฯ” แสดงกิริยา
ท่าทางไม่สุภาพ แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดัง
ตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

นางจันทา  √   √  √  √ ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางจันทากษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยา
ท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด ใช้ค าหยาบต่อว่าโดยมุ่งประชดประชันท้าวยศวิมลให้ได้รับ
ความอับอาย   

  ๏  เหม่เหมจ่ันทำอีสำมำนย ์ ขึ้นหน้ำว่ำขำนเป็นนักหนำ 
ใครจะอดนิ่งได้อีจันทำ ทุดอีชำติข้ำไม่กลัวใคร 
ส้ำบัดส้ำนวนก็ถ้วนถ่ี หรือกูโบยตมีึงไมไ่ด้ 
กล้ำดีอย่ำหนีกูไป ทุดอีจัญไรชำติข้ำ ฯ  
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  ๏ พระจึงฉวยจับตัวได ้ กูจะตีมึงให้หนักหนำ 
โบยซ้ำยป่ำยขวำ ปำกกล้ำเหลือใจ 
ว่ำไรไม่ฟัง แต่งตั้งเป็นใหญ ่
กลัวกูหรือไม ่ รอยไม้ทั้งตัว ฯ 
  ๏ เหวยเหวยอีจันทำ  ขึ้นหน้ำเถียงผัว 
อุบำทว์ชำติชั่ว ไสหัวมึงไป ฯ  

                 (กรมศิลปากร, 2508: 104-105) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวยศวิมลเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ใช้ค าพูดไม่สุภาพ “เหม่เหม่จันทำอีสำมำนย์” โดยด่าทอ “ทุดอีชำติ
ข้ำ” “ทุดอีจัญไรชำติข้ำ” มุ่งใช้ก าลัง “กูจะตีมึง โบยซ้ำยป่ำยขวำ” พร้อมกับใช้วาจาหยาบคายอย่าง
ต่อเนื่อง “เหวยเหวยอีจันทำ อุบำทว์ชำติชั่ว” รวมทั้งขับไล่ด้วย “ไสหัวมึงไป” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความชุลมุนวุ่นวาย ตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

ท้าวยศวิมล  √  √  √  √  ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า ท้าวยศวิมลกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยา
ท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด มุ่งใช้วาจาดุด่าด้วยค าหยาบคาย พร้อมทั้งใช้ก าลังเข้าทุบตี
ขับไล่ ท าให้บรรยากาศเกิดความตึงเครียด 

   กล่าวโดยสรุป บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี ความครั้งกรุงเก่า 
แสดงให้เห็นว่า ตัวละครประเภทเทพเจ้าและกษัตริย์ทั้งเพศชายและเพศหญิงต่างแสดงพฤติกรรมไม่
สุภาพทั้งกาย วาจา และความรู้สึกนึกคิด หรือที่เรียกว่าแสดงความเป็นตลาดออกมาทันทีทันใดเมื่อ
เกิดความขัดแย้งขึ้น ตัวละครเพศชายมักพูดจาข่มขู่ ใช้ก าลังและอาวุธมุ่งท าร้ายฝ่ายตรงข้าม ส่วนตัว
ละครเพศหญิงมุ่งพูดจากระทบกระเทียบเปรียบเปรยโดยหวังให้ฝ่ายตรงข้ามได้รับความอับอายและ
เจ็บใจ พฤติกรรมเช่นนี้มีลักษณะเช่นเดียวกันกับพฤติกรรมที่เกิดขึ้นในตลาด เป็นพฤติกรรมที่สะท้อน
อารมณ์ความรู้สึกนึกคิดของคน ส่งผลให้มีการตอบโต้ด้วยพฤติกรรมไม่สุภาพหรือแสดงความเป็น
ตลาดออกมา ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องสังข์
ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี ความครั้งกรุงเก่า ดังตาราง 

ตารางที่ 11 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครนอก เรื่องสังข์ทอง 
ตอนพระสังข์ตีคลี ความครั้งกรุงเก่า  

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

นางสุมณฑา กษัตริย ์ หญิง   พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
นางก านัล สามัญชน หญิง   พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
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ตารางที ่11 (ต่อ)  
ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
ท้าวสามล กษัตริย ์ ชาย   พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
พระอินทร ์ เทพเจ้า ชาย ใช้อาวุธ 

ใช้ก าลัง 
พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย 
 

ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
พูดล้อเลยีน 

เจตนารา้ย 
 

ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ยั่วยุอารมณ ์

ท้าวยศวิมล กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
 
 

ด่า 
 

เจตนารา้ย 
  
 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

  จากตารางสรุปได้ว่า นางสุมณฑา ท้าวสามล และนางก านัล ต่างใช้ความรู้สึกนึกคิดใน
การแสดงความคิดเห็นเป็นเชิงดูถูก เหยียดหยามเจ้าเงาะ และสภาพแวดล้อมกระท่อมที่อยู่อาศัย 
แสดงให้เห็นว่า สังคมไม่นิยมให้คนในครอบครัวเลือกคนที่มีฐานะต่ ากว่ามาเป็นคู่ครอง แต่นิยมยกย่อง
คนที่มีฐานะ ชื่อเสียงดี รวมทั้ง มียศถาบรรดาศักดิ์เหมาะสมกับฐานะของตนมาเป็นคู่ครอง อันเป็น
การสะท้อนแนวคิดทางสังคมว่า สังคมนิยมแบ่งชนชั้นวรรณะในกำรอยู่ร่วมกันในสังคม (สมบูรณ์ ศรี
ระสันต์, 2542: 49) ในขณะที่พระอินทร์มุ่งแสดงกิริยาท่าทางข่มขู่ คุกคาม รวมทั้งบริภาษดูถูกว่าท้าว
ยศวิมลว่ามีแต่ความโง่เขลา และคาดโทษโดยข่มขู่ว่าจะฆ่าท้าวยศวิมลให้ตาย แสดงให้เห็นว่า สังคมไม่
ยอมรับผู้ที่กระท าความผิดและนิยมลงโทษโดยกำรข่มขู่จะท้ำร้ำยร่ำงกำย หรือแม้แต่กำรลงโทษด้วย
กำรบริภำษ (สมบูรณ์ ศรีระสันต์, 2542: 42) รวมทั้ง ใช้ความรุนแรงในการคุกคามท าร้ายร่างกายท้าว
ยศวิมลอีกด้วย 

  นอกจากนี้ นางจันทาได้แสดงกิริยาท่าทาง ตลอดจนใช้ค าพูดกล่าวบริภาษท้าวยศวิมล
เป็นเชิงเหน็บแนบ ซึ่งหมายถึง กระทบกระเทียบเปรียบเปรย (ราชบัณฑิตยสถาน, 2542: 1302) เป็น
การพูดถึงปมด้อยเพ่ือให้กระทบการเทือนใจโดยไม่พูดตรงๆ รวมทั้งพูดประชดประชันซึ่งเป็นการแกล้ง
พูดแดกดันเหตุเพราะไม่พอใจ ตลอดจนพูดจาเหยียดหยาม เพ่ือลดคุณค่าความจริงให้กลายเป็นสิ่งต่ า
ต้อยถ้อยค่าหรือเป็นสิ่งผิดในสายตาคนทั่วไป ในขณะที่ ท้าวยศวิมลบริภาษกล่าวโทษนางจันทาว่า
กระท าผิด ซึ่งก่อให้เกิดความเสียหายและกระทบกระเทือนใจ รวมทั้ง ด่าว่าด้วยถ้อยค าหยาบคายเพ่ือ
กดลดให้ต่ าและหมดคุณค่าลงในที่สุด ดังเช่นเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในตลาดจริงๆ พฤติกรรมความเป็น
ตลาดดังกล่าวไม่สอดคล้องกับสถานะของท้าวยศวิมลที่เป็นกษัตริย์แต่กลับบริภาษอาฆาต แสดงว่า ผูก
ใจเจ็บและอยำกแก้แค้น พยำบำท (ราชบัณฑิตยสถาน, 2542: 1360) ซึ่งเป็นพฤติกรรมที่ไม่เหมาะสม 
ไม่เป็นที่พึงประสงค์ เพราะการอาฆาตไม่ว่าจะใช้วิธีการใดวิธีการหนึ่งในภายหลัง ย่อมท าให้ผู้ถูก
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บริภาษเกิดความระแวงหวาดกลัว แสดงให้เห็นว่าพฤติกรรมความเป็นตลาดดังกล่าวเป็นพฤติกรรมที่
เป็นอันตรายต่อสังคมอันเป็นการสะท้อนให้เห็นค่านิยมด้านคุณธรรมจริยธรรมของคนในสังคมสมัยนั้น 
   4.3.1.3 บทละครนอก เรื่องมโนห์รา ตอนนางมโนห์ราถูกจับไปถวายพระสุธน   

  ๏  ได้ฟัง นำงแม่ขึ้งโกรธโกรธำ 
อ้ำยเฒ่ำกระยำจก  มำทำยโกหกเสมือนหมำ 
อ้ำยเฒ่ำจมูกโด่ง กูแลเสมือนโพงเขำวิดปลำ 
อ้ำยเฒ่ำหัวหงอก กูแลเหมือนดอกหญ้ำคำ 
อ้ำยเฒ่ำปำกหว้ำ กูแลเหมือนถ้้ำคูหำ 
จะทำยมิทำยก็อย่ำรำ ไม้ง่ำมกรำนคอมันลงไป 
แกอย่ำมำอยู่ท่ีวังใน ลงไปให้พ้นจำกปรำงค์ปรำ 
  ๏  แม่เคยไปกรำนเอำคอหม ู แม่เคยไปกรำนเอำคอหมำ 
แม่กรำนคออ้ำยโหรำ ใช่ว่ำเป็นข้ำแม่เมื่อไร 
  ๏  โหรำ มึงข้ำของพ่อกูมิใช่ 
กูจะลำกหัวมึงมำใช้ ตัวอ้ำยพรำหมณ์เฒ่ำกระยำจก 
มึงเอำเท็จมำปนจริง จะให้ผู้หญิงรุมกันชก 
อ้ำยเฒ่ำกระยำจก ชกให้หัวลั่น  

                (กรมศิลปากร, 2508: 24-25)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางมโนห์ราเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นธิดา
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อมีความไม่พึงพอใจจนเกิดอารมณ์โกรธ “นำงแม่ข้ึงโกรธโกรธำ” ก็ใช้ค าหยาบด่า
ว่า “อ้ำยเฒ่ำกระยำจก อ้ำยเฒ่ำจมูกโด่ง อ้ำยเฒ่ำหัวหงอก อ้ำยเฒ่ำปำกหว้ำ” และข่มขู่จะใช้ก าลังทุบ
ตี “กูจะลำกหัวมึง”แสดงให้เห็นบรรยากาศไม่เป็นมิตรและตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถ
วิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถาพภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

 นางมโนห์รา  √   √ √ √  √ ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางมโนห์ราธิดากษัตริย์เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธจะแสดง
กิริยาท่าทางและอาการไม่สุภาพ โดยเฉพาะใช้ค าหยาบด่าทอโหรา ท าให้บรรยากาศเกิดความตึง
เครียด   

  ๏  อีเอยอีนี ่ มึงอย่ำขยี้ขยัน 
จะชกหัวกูให้ลั่น ใช่ว่ำมึงนั้นเอำเงินไถ่ 
สี่คนห้ำคนใช่ก ู จะกลัวสูเมื่อใด 
พวกสูเข้ำมำจงเร็วไว กลัวภัยผู้เจ้ำมโนห์รำ 
  ๏  ตัวเอยของก ู แกล้วเสมือนจะตำยห่ำ 
อุตส่ำห์มำทำยเจ้ำมโนหร์ำ นำงแม่มำด่ำใส่ให้  
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กูจะนั่งอยู่ก็มิได้ เต็มทีเข้ำแล้วนะตัวอำ  
                    (กรมศิลปากร, 2508: 25)  

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า โหราเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน เพศ
ชาย เมื่อถูกด่าด้วยค าหยาบก็โต้เถียงด้วยค าหยาบเช่นกัน “อีเอยอีนี่” โดยไม่เกรงกลัวต่ออ านาจใดๆ 
“จะกลัวสูเมื่อใด” แสดงให้เห็นพฤติกรรมความเป็น “เจ้ำ” และ “ไพร่” ที่ไม่แตกต่างกันอัน
เนื่องมาจากความไม่พึงพอใจต่อกันจนบรรยากาศตึงเครียด ณ สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดัง
ตาราง 

ตัวละคร สถาพภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

 โหรา   √ √   √   ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า โหรา สามัญชนเพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็สามารถแสดง
พฤติกรรมโดยใช้ค าหยาบโต้เถียงนางมโนห์ราได้ทันที   

  ๏  เป็นหญิงเจ้ำแม่อำ อย่ำท้ำกะริงกะเรียด  
ตัวเจ้ำยังน้อยสักเท่ำเขียด เจ้ำมำวอนแม่จะมีผัว 
เมื่อจะทอหูกไม่ถูกก้น มันจะเอำตะกรนมำโขกหัว 
เจ้ำมำวอนแม่จะมผีัว ลูกเอยจะยืนสักเท่ำใด 
ลูกเอยจะเลีย้งเอำผัวแขก ลูกเอยจะเลี้ยงเอำผัวไทย 
เลี้ยงไว้ให้หน้ำใจ ส่งให้อ้ำยมอญมักกำสัน 
ส่งให้อ้ำยจีนปำกมอด ให้มันกอดจนตำยดั้น 
อ้ำยมอญมักกำสัน ส่งให้ญี่ปุ่นหัวโกน 
เลี้ยงลูกชำวบ้ำนเอย อี่น่ีใจยักษ์ใจโลน 
อ้ำยญี่ปุ่นหัวโกน หน้ำใจผู้เจ้ำมโนห์รำ  

                    (กรมศิลปากร, 2508: 32)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางเกษณีเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง ใช้ค าไม่สุภาพในการพูดกับนางมโนราห์ (ธิดา) เป็นค าพูดประชดประชันเรื่องการเลือก
คู่ครอง “ผัวแขก ผัวไทย อ้ำยมอญมักกำสัน อ้ำยจีนปำกมอด ญี่ปุ่นหัวโกน” แสดงให้เห็นบรรยากาศ
ไม่พึงประสงค์ของทั้งสองฝ่าย ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถาพภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

 นางเกษณี  √   √  √   ไม่พึงประสงค์ 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางเกษณี กษัตริย์เพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกไม่พอใจใน
พฤติกรรมของนางมโนราห์ที่พยายามจะออกไปเล่นน้ าที่สระ ก็สามารถแสดงพฤติกรรมโดยใช้ค าพูด
กระทบกระเทียบเปรียบเปรยอย่างรุนแรง 
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  ๏  ลูกไทเจ้ำแม่เอย แม่ให้ผัวไทยแก่ลูกรำ 
จีนจำมพรำหมณค์ุลำ ลูกยำจะเอำมันท้ำไม 
เชิญแม่เอำเองเถดินำงไท เป็นผัวพระรำชมำรดำ 
  ๏  เลี้ยงลูกชำวบ้ำนเอย  อีน่ีใจแข็งใจกล้ำ 
กูจะพลิ้วหิ้วขำ  หน้ำตำกูจะตบให้ยับไป 
ไว้กูจะหยิกเอำหัวตับ ไว้กูจะยับเอำหัวใจ 
ปำกร้ำยมำได้ใคร  พวกอีขี้ร้ำยชะลำกำ 
ขวัญข้ำวเจ้ำแม่อำ  ตัวแม่ก็ท้ำเป็นไม่สู้ 
รู้มำกอีปำกกลำ้  มึงไปได้มำแต่ไหน 
พระพำยพัดไป  สมเพชลมพัดอีดอกทอง 
  ๏  นำงแม่ของลูกอำ แม่มำด่ำลูกไม่ถูกต้อง 
ทั้งพี่ท้ังน้อง เหล่ำเรำดอกทองเหมือนกัน 
ดอกทองสิ้นท้ังเผ่ำ เหล่ำเรำดอกทองสิ้นท้ังพันธุ์ 
ดอกทองเสมือนกัน ทั้งองค์พระรำชมำรดำ  

                                 (กรมศิลปากร, 2508: 33) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางมโนห์ราเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นธิดา
กษัตริย์ เพศหญิง ได้กล่าวประชดนางเกษณีมารดาเกี่ยวกับการเลือกคู่ครอง โดย “เชิญแม่เอำเองเถิด
นำงไท เป็นผัวพระรำชมำรดำ” ในขณะเดียวกันนางเกษณีก็ดุด่าด้วยถ้อยค าหยาบคาย “อีนี่ใจแข็งใจ
กล้ำ” พร้อมทั้งข่มขู่จะใช้ก าลัง “กูจะพลิ้วหิ้วขำ หน้ำตำกูจะตบให้ยับไป ไว้กูจะหยิกเอำหัวตับ ไว้กูจะ
ยับเอำหัวใจ” สลับกับกำรด่ำค้ำหยำบ “ปำกร้ำยมำได้ใคร พวกอีขี้ร้ำยชะลำกำ อีปำกกล้ำ อี
ดอกทอง” แม้นางมโนราห์จะถูกด่าและข่มขู่ก็ไม่ราถอย แต่ด่ากลับว่า “แม่มำด่ำลูกไม่ถูกต้อง ทั้งพ่ีทั้ง
น้อง เหล่ำเรำดอกทองเหมือนกัน ดอกทองสิ้นทั้งเผ่ำ เหล่ำเรำดอกทองสิ้นทั้งพันธุ์ ดอกทองเสมือนกัน 
ทั้งองค์พระรำชมำรดำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศตึงเครียด ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถาพภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

นางเกษณ ี  √   √  √   ตึงเครียด 
นางมโนห์รา  √   √  √  ตึงเครียด 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางเกษณี กษัตริย์เพศหญิง และนางมโนห์รา ธิดากษัตริย์เพศ
หญิง เมื่อต่างคนเกิดความรู้สึกไม่พอใจในพฤติกรรมของอีกฝ่าย ต่างฝ่ายต่างแสดงพฤติกรรมไม่
เหมาะสม โดยเฉพาะการใช้ค าด่าหยาบคายชนิดต่างคนต่างไม่ลดราวาศอก แม้ว่าจะเป็นแม่ลูกกันก็
ตาม 

  ๏  โครมเอยโครมเอย ไล่กันบนเกยชำลำ 
นำงแม่ก็วิ่งไป มโนห์รำทรำมวัยก็วิ่งมำ 
สกัดซ้ำยสกัดขวำ พระมำรดำจะชิงเอำปีกไว ้
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แกจึงมัดมือของนำงไท อีกทั้งข้ำงซ้ำยทั้งข้ำงขวำ 
พระแม่แกแย่งไป มโนห์รำทรำมวัยก็แย่งมำ 
ที่ในเกยท้องชำลำ แต่ลำกกันมำลำกกันไป 
แม่แกของแม่น้อย ลูกเอยมันลำกจนหัวไถ 
ลูกสำวมำลำกเอวแม่ไป ใครเห็นเป็นน่ำเวทนำ  

                    (กรมศิลปากร, 2508: 34)  
   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางเกษณี เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิงวิ่งไล่จับนางมโนห์รา ตัวละครที่มีสถานะเป็นธิดากษัตริย์ เพศหญิง “ไล่กันบนเกยชำลำ นำง
แม่ก็วิ่งไป มโนห์รำทรำมวัยก็วิ่งมำ” โดยแย่งชิงปีกไว้ไม่ต้องการให้นางมโนห์ราออกไปเล่นน้ าตามที่
โหราทูลไว้ “สกัดซ้ำยสกัดขวำ พระมำรดำจะชิงเอำปีกไว้” โดยการมัดมือทั้งสองข้างของนางมโนห์รา 
“แกจึงมัดมือของนำงไท อีกทั้งข้ำงซ้ำยทั้งข้ำงขวำ” ต่างแย่งปีกกันไปมา “พระแม่แกแย่งไป มโนห์รำ
ทรำมวัยก็แย่งมำ” ทั้งกอดรัดฟัดปล้ าเป็นที่น่าเวทนา “แต่ลำกกันมำลำกกันไป ลูกสำวมำลำกเอวแม่
ไป ใครเห็นเป็นน่ำเวทนำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความชุลมุนวุ่นวาย โกลาหล อึกทึกคึกโครม ณ 
สถานที่นั้น ซึ่งสามารถวิเคราะห์ได้ดังตาราง 

ตัวละคร สถาพภาพ เพศสถานะ พฤติกรรม บรรยากาศ 
เทพเจ้า กษัตริย ์                                                                                             สามัญชน ชาย หญิง กาย วาจา ใจ 

 นางเกษณี  √   √ √   อึกทึก 
ครึกโครม 
โกลาหล 

นางมโนห์รา  √   √ √   อึกทึก 
ครึกโครม 
โกลาหล 

   จากตารางสรุปได้ว่า นางเกษณีกษัตริย์เพศหญิงและนางมโนห์รา ธิดากษัตริย์เพศ
หญิง เมื่อมีความรู้สึกไม่พึงใจและอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยาท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด 
มุ่งใช้ก าลังแย่งชิงในลักษณะเหนี่ยวรั้งฝ่ายหนึ่ง ดิ้นรนฝ่ายหนึ่ง จนเห็นเป็นที่สงสาร ท าให้บรรยากาศ
เกิดความชุลมุนวุ่นวาย อึกทึกครึกโครม 

   กล่าวโดยสรุป บทละครนอก เรื่องมโนห์รา ตอนนางมโนห์ราถูกจับไปถวายพระสุธน  
ความครั้งกรุงเก่าเป็นบทละครชั้นแรกในกรุงเก่า (สมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 2462 : 30) มี
ลักษณะไม่ เป็นกลอนบทละครทั่ วไป  เพราะแต่ งปนกาพย์อย่ างที่ ละคร “โนรา” มณฑล
นครศรีธรรมราชหรือที่เราเรียกกันว่าละครชาตรีร้องบทอย่างนี้ (สมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ, 
2508: 3) โดยมีรูปแบบพิเศษคือ การมีค าน าบทตอนที่ว่า เมื่อนั้น บัดนั้น และมีชื่อเพลงก ากับไว้
ตอนท้ายบท เช่น ฯเชิดฯ ฯโอดฯ ฯเพลงฯ และบอกเจรจาแทรกว่า ฯเจรจาฯ อันเป็นรูปแบบของบท
ละครโดยเฉพาะ (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์, 2542: 20) ใช้ภาษาหยาบโลนเป็นพ้ืนท าให้ชาวบ้านเข้าใจง่าย 
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เช่น อ้ายพราหมณ์ อ้ายเฒ่ากระยาจก ที่ปรากฏอยู่ในตอนนางมโนห์ราด่าทอต่อปากต่อค ากับโหรา 
หรือตอนนางเกษณีด่านางมโนห์รา เช่น อีอัปรีย์  อีดอก อีศรีจุลา อีจังไร อีลูกจังไร ฯลฯ เป็นการ
ส าแดงถึงปากตลาดหรือปากจัดซึ่งหมายถึงการแสดงความเป็นตลาดเพ่ือมุขตลกมากกว่าความเป็นกุล
สตรี ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครนอกเรื่องมโนห์รา 
ตอนนางมโนห์ราถูกจับไปถวายพระสุธน ความครั้งกรุงเก่า ดังตาราง 

ตารางที่ 12 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครนอก เรื่องมโนห์รา 
ตอน นางมโนห์ราถูกจับไปถวายพระสุธน ความครั้งกรุงเก่า  

ตัวละคร สถานภาพ เพศสถานะ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

นางมโนห์รา กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง ด่า เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ 

   ใช้อาวุธ พูดเสียดส ี  มุ่งร้าย 
    พูดล้อเลยีน  ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ใช้ความรุนแรง 
      ยั่วยุอารมณ ์
นางเกษณ ี   ใช้ก าลัง ด่า 

พูดเสียดส ี
พูดล้อเลยีน 

  

เจตนารา้ย 
 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ
ใช้ความรุนแรง 
ยั่วยุอารมณ ์

โหรา สามัญชน ชาย  ด่า 
พูดเสียดส ี

 

เจตนารา้ย 
 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

 จากตารางสรุปได้ว่า นางมโนห์รา และนางเกษณี กษัตริย์ เพศหญิง รวมทั้ง โหรา สามัญชน 
เพศชาย เมื่อมีความขัดแย้งเกิดขึ้น จึงโต้เถียงด่าทอแบบ ไม่มีใครยอมใคร เจอกันเมื่อไรได้ทะเลำะ
วิวำทกันอยู่ร่้ำไป (วิไล ธรรมวาจา, 2549: 48) ภาษาที่ใช้เป็นภาษาปากกล่าวอย่างตรงไปตรงมา เป็น
ที่ถูกอกถูกใจผู้ชมละครซึ่งส่วนใหญ่เป็นชาวบ้าน หากพิจารณาอย่างลึกซึ้งแล้ว กลับสะท้อนค่านิยมที่
ขัดต่อศีลธรรมและวัฒนธรรมอันดีงำมของคนในสังคมไทย (ศิริขวัญ นครสวรรค์, 2556: 72) เพราะ
การใช้ถ้อยค าต่ าทรามย่อมไม่เป็นที่ยอมรับของสังคม โดยเฉพาะการใช้ค า “ดอกทอง” ด่ากันไปมา
ระหว่างแม่ลูก ซึ่งแสดงให้เห็นพฤติกรรมที่สังคมไม่ยอมรับผู้ที่ดื้อรั้น ไม่ฟังค าสั่งสอนของบิดามารดา 
เมื่อไม่เชื่อฟังบุพกำรีจะน้ำมำซึ่งควำมเสื่อมในชีวิต  (วิไล ธรรมวาจา, 2549 : 53) เช่นเดียวกับการ
โต้เถียงด่าทอผู้อาวุโส “โหรำ” ที่ย่อมผ่านร้อนผ่านหนาวหรืออาบน้ าร้อนมาก่อน ย่อมเห็นผิดชอบชั่วดี
มามาก ฉะนั้น หากแสดงพฤติกรรมความเป็นตลาดด้วยการใช้วาจาหยาบคาย จาบจ้วงล่วงเกินบิดา
มารดา หรือ คุกคามผู้อาวุโส ย่อมได้รับการประณามจากคนในสังคม เพราะคนไทยให้ควำมส้ำคัญกับ
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หน้ำตำ (อรทัย ชินอัครพงศ์, 2557 : 57) ต้องกำรหน้ำเชิงบวก (positive face wants) หมำยถึงควำม
ต้องกำรที่จะได้รับกำรยอมรับและควำมนิยมชมชอบจำกผู้อ่ืน (นุชนารถ เพ็งสุริยา, 2549: 14)  ฉะนั้น 
การใช้ภาษาสุภาพในการสื่อสารจึงเป็นการรักษาหน้า ( face-saving acts) อันเป็นการรักษา
สัมพันธภาพหรือความเป็นมิตรต่อกัน แสดงให้เห็นว่าพฤติกรรมความเป็นตลาดดังกล่าวเป็นพฤติกรรม
ที่สังคมไม่ยอมรับ เพราะ พ่อ แม่ ปู่ ย่ำ ตำ ยำย เป็นผู้ที่ต้องเคำรพนับถือเชื่อฟังเพรำะมีบุณคุณ 
โดยเฉพำะพ่อแม่ ต้องเอำใจใส่ดูแลเป็นพิเศษจึงจะได้ชื่อว่ำเป็นลูกที่ดี (ทิพวัลย์ เหมรา และสุวัฒนา 
เลี่ยมประวัติ, 2560: 1400) สะท้อนให้เห็นความส าคัญของพ่อแม่ที่เปรียบเสมือนเป็นพระในบ้าน ควร
แก่การเคารพบูชาอย่างสูงสุด  
   นอกจากความเป็นตลาดของตัวละครที่ปรากฏในบทละครครั้งกรุงเก่าดังตัวอย่างใน
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ บทละครนอกเรื่องสังข์ทองและเรื่องมโนห์ราแล้ว ยังปรากฏในบทละคร
นอกอีก 12 เรื่อง ได้แก่ การเกด คาวี ไชยทัต พิกุลทอง พิมพ์สวรรค์ พิณสุริวงศ์ โม่งป่า มณีพิชัย สังข์
ศิลป์ไชย สุวรรณศิลป์ สุวรรณหงส์ โสวัตร รวมเป็นบทละครนอกท้ังสิ้น 14 เรื่อง กับบทละครส านวน
เก่าก่อนรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย แต่ยังไม่ปรากฏชัดว่าอยู่ในสมัยกรุงศรี
อยุธยาหรือไม่อีก 5 เรื่อง คือ ไกรทอง โคบุตร ไชยเชษฐ์ พระรถเมรี ศิลป์สุริวงศ์ ส าหรับบทละครนอก
ที่กล่าวมาไม่ปรากฏนามผู้แต่งอยู่เลย (เสาวลักษณ์ อนันตศานต์, 2515: 67) สันนิษฐานว่าอาจเป็นตัว
บทที่ผู้แสดงร้องหรือด้นกลอนขึ้นเองระหว่างแสดงเช่นเดียวกับการร้องเพลงโต้ตอบกันของชาวบ้าน 
ไม่มีคนบอกบทแล้วจึงมาจดบันทึกภายหลัง ส านวนกลอนและลักษณะการประพันธ์จึงแตกต่างกันแบ่ง
ออกเป็น 3 กลุ่ม ได้แก่ 1) กลุ่มส านวนเก่าที่สุด ค ากลอนมีกาพย์ปนมาก 2) กลุ่มส านวนสมัยที่สอง ยัง
พบกาพย์ปนอยู่บ้าง ส่วนที่ เป็นกลอนนั้นยังไม่แบ่งแยกค าเป็นกลอนหกหรือกลอนแปด เสียง
วรรณยุกต์ยังไม่เป็นแบบแผน และ 3) กลุ่มส านวนสมัยที่สาม ลักษณะกลอนชัดเจนขึ้นและมีลักษณะ
เป็นกลอนแปดมากขึ้น (สุธา ศาสตรี, 2526: 5) ละครนอกที่เล่นกันในกรุงศรีอยุธยำ บทร้องซึ่งเดิมตัว
ลครต้องร้องเป็นกลอนด้นโดยประดิษฐ์ของตนเอง ก็มีกวีช่วยกันคิดแต่งกลอนให้เรียบร้อยเพรำะพริ้ง
ยิ่งขึ้น บทลครครั้งกรุงเก่ำที่เป็นบทรุ่นเก่ำกลอนเป็นอย่ำงลครชำตรี ต่อบทรุ่นหลังมำจึงเป็นกลอนแปด 
(พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 7-8) ถ้อยค าที่ใช้เป็นค าง่ายๆ ไม่ใช้ศัพท์สูง
ยากแก่การเข้าใจ ทั้งนี้ขึ้นอยู่กับปฏิภาณไหวพริบของตัวละครที่จะสามารถสรรหาถ้อยค ามาร้องได้
ไพเราะกลมกลืนกันเพียงใด เพราะหากเป็นบทละครที่แต่งไว้ล่วงหน้าก็ย่อมจะสรรหาค าที่สละสลวย
กลมกลืนได้มากกว่า 
   ในบทละครนอกทั้ง 19 เรื่อง แทบทุกเรื่องมีตัวละครส าคัญอย่างน้อยที่สุด 3 ตัว
ละคร ได้แก่ 1) ตัวพระเป็นกษัตริย์ เป็นผู้มีบุญญาธิการมาก มักมีอาวุธเป็นของศักดิ์สิทธิ์คู่กายติดตัว
มาแต่แรกเกิด หรืออาจได้รับของศักดิ์สิทธิ์ในฐานะผู้สืบเชื้อสาย ยกเว้นเรื่องไกรทองเป็นตัวละคร
ธรรมดาแต่ก็จัดว่าอยู่ในตระกูลสูง  2) ตัวนางส่วนใหญ่เป็นราชธิดาของกษัตริย์ แม้นางตะเภาแก้ว
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ตะเภาทองก็เป็นลูกของเศรษฐี และ 3) ตัวตลก นอกจากนี้ยังมีตัวประกอบเพ่ิมเข้ามาท าให้โครงเรื่องมี
ความซับซ้อน ตื่นเต้น โลดโผนขึ้น เช่น มีการแย่งชิงตัวนาง หรือมีการปลอมแปลงเป็นตัวละครส าคัญ 
ภาษาที่ใช้ส่วนใหญ่เป็นภาษาชาวบ้าน ใช้ถ้อยค าตรงไปตรงมา ลักษณะการแสดงความเป็นตลาดของ
ตัวละครจึงใช้ภาษาไม่เคร่งครัด ใช้ค าหยาบซึ่งเป็นภาษาชาวบ้านเพ่ือให้ถึงอกถึงใจผู้ดู (เสาวลักษณ์ 
อนันตศานต์, 2515: 148) ดังตัวอย่าง 

  ๏  ฯ ฟังภำที  โฉมษรีบอกแจ้งแถ่ลงไขย 
เม่นทรำบกลิ่นแร้งไอ่ยจังไรย เหมีอนเมือไปสงพระคงคำ 
เหตุไรมำเม่นยู่ในท ี ไอยหูยำนอับปรีไอต้ำยห่ำ  

                (พิกุลทอง เล่ม 1 เลขท่ี 22 มัดที ่39 หน้า 25) 

เมื่อกษัตริย์เกิดความไม่พอใจ ก็ใช้อารมณ์โกรธในการตัดสินใจและด่าว่าด้วยค าหยาบ ดังตัวอย่าง 
  ๏  ฟังลูกว่ำ  พระรำชเคืองขัดอัชำไสย 
นี่บัดษรีฉะนไีพร ไปเรยีกว่ำเป็นพระมำรดำ 
พระองค์กริ่วโกรธพ่ิโรดไจย ลูกชัวจังไรยขำยหน้ำ 
ให้ษีรภำยวำดเรือจงเร่วรำ สงไอ่สองรำหำ้ไจย  

                (พิกุลทอง เล่ม 2 เลขท่ี 4 มัดที่ 39 หน้า 18-19) 

บางครั้งกษัตริย์ก็ประพฤติตัวเหมือนกับสามัญชน ดังเช่นพระสุวรรณหงส์แสดงกิริยาอาการยักคิ้วหลิ่ว
ตาให้เหล่านางก านัล ดังตัวอย่าง 

  ๏  แล้วเห็นเช้ำแมแกเท้ำ  คิถว่ำตัวเจ้ำก็ดไีจย 
สองพรหัดเธ่อตรัดเรยึกไป ยักขิ่วหลิ่วใหเทว ี

          (สุวรรณหงส์ เล่ม 1 ความเกา่ เลขที่ 182 มัดที่ 144 หน้า 11-12) 

หรือตอนพระสุวรรณหงส์ต้องการพิสูจน์ว่าพราหมณ์เกศสุริยงเป็นผู้หญิงหรือผู้ชาย ขาดความยับยั้งชั่ง
ใจ จึงไล่จับถอดเสื้อผ้า ดังตัวอย่าง 

  ๏  เลือบไปเห็นเจ้ำพรำมะนี     คิ่ตวำเทวีเขำกอตไว 
ส้ำขันวำนำงหำวำงไม ซอบไจเจำตำมผัวมำ 
แลวขวำหำพรถันทังสองข้ำง ขวำๆ แลววำงก็สงกำ 
แล้วถอยพระองเจำออกมำ วิ่นยำไม่เป็นสมประด ี
เขำแวกดูเซือเหนเนือเปล้ำ ส้ำคันนันเลำก็ไม่มี  

           (สุวรรณหงส์ เล่ม 2 ความเกา่ เลขที่ 183 มัดที่ 144 หน้า 19)   

หรือเมื่อกล่าวถึงเรื่องกามารมณ์และการร่วมประเวณี ตัวละครก็จะใช้ถ้อยค าหยาบโลนโจ่งแจ้ง ดัง
ตัวอย่าง 

  ๏  อมูเจำมำ     แก้วตำเอำอไรยมำตัมพ ี
เป็นอไรยยูทีในหั่วอก บวมฟกแตนองจ่เปนผ ี
เอำมีคยี้เลนถันกัลยำ   

(โม่งป่า เล่ม 1 เลขท่ี 57 มัดที่ 53 ,หน้า 38) 
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  ๏  งำมละไม้ไภยจีตพิ่ศเพียน     ดั่งแก้วว่ีเจยีนไมมีสอง 
หยำเลยจะปลูกนำงน้อง ร้อมห้องเอำลูกช่ินเทิ่ดรำ 

(สุวรรณหงส์ เล่ม 1 ความเกา่ เลขที่ 182 มัดที่ 144 หน้า 19) 
  ๏  เจำจะหยิ่กจะค้วนพ่ีไมปรำรม้     พีจะฆ่อบิดน่มเจ้ำเสียแท้น  
ดูเอำวำจำเปนหน้ำแค้น สองแช้นเปนรวีปล้ำ 

(สุวรรณหงส์ เล่ม 1 ความเกา่ เลขที่ 182 มัดที่ 144 หน้า 25) 
  ๏  มึงเปรม่นุชสีชำดชัว     พีนองรวมผัวมำบัดษรี  
ผัวขำดสำมวัน ไม่ทันทือ จิ่งโกรฏกลูีทยำนไจย  
เมียนเจำนันคลำดออกไมรอด เปรไรรมีกอดไวยไหยโดย 
เฝำกอดยอด...ไหยมไีจย ผลัดกันยำใหขำดศักเวลำ  

(ไกรทอง เลขท่ี 2 มัดที่ 1, หน้า 31) 
  ๏ ว่ำพลำงทำงเริ่กเบิ่กภสูำ     เห็นน่มฉำยำต่ลำบัน  
พี่น่ิดพิ่ดส่ดูนำงจอมขวัน ปอนปันพรไทยจ่ใครยสม่ 
รูปรำงเจำก็งำมอยู่สันทัด เอ้วกล่มน่มตัดก้ำมด่ัดข่ม  

(การเกด เล่ม 2 เลขท่ี 31 มัดที่ 4, หน้า 7) 
  ๏ รูปร่ำงเจ้ำยำมเปนทีสุ่ด     เปนมนุษยผดุุผำดแจ่มไสย 
โฉมนำงประลำดดั่งวำดไว ้ ไศรแสงเปลงปลังอยู่ทังองค์ 
ไหลผ่ำยท้ำยท้อดสอนเปลำ ทร้วดทรงนงเยำสูงส่ง 
นมเคร่งเต่งตั้งดั่งบุษบง แล่หลงเพลิ่ดเพลิ่นในยะนำ  

(พิมพ์สวรรค์ เล่ม 3 เลขท่ี 39 มัดที่ 40, หน้า 28-29) 

หรือการใช้ถ้อยค าที่ไม่เคร่งครัดสมควรแก่ฐานะของตัวละคร แม้จะเป็นกษัตริย์ก็ใช้ค าหยาบที่เป็น
ภาษาชาวบ้านได้ ดังตัวอย่าง 

  ๏ ฯ ฟังภำที   โฉมษรีบอกแจ้งแถ่ลงไขย 
เม่นทรำบกลิ่นแร้งไอ่ยจังไรย เหมือนเมือไปสงพระคงคำ 
เหตุไรมำเม่นอยู่ในที ไอยหูยำนอับปรีไอต้ำยห่ำ  

(พิกุลทอง เล่ม 1 เลขท่ี 22 มัดที่ 39, หน้า 25) 
   กล่าวโดยสรุป บทละครนอกครั้งกรุงเก่ามีลักษณะเป็นกลอนด้นเหมือนโนรา 
สันนิษฐานว่าเป็นกลอนที่แต่งขึ้นสดๆ ในขณะที่แสดง หากกระบวนกลอนมีแบบแผนถูกต้องมีความ
ไพเราะก็อาจจะเป็นกลอนที่แต่งไว้ก่อนล่วงหน้า เพรำะตัวละคอนจะร้องและเล่นละคอนได้ก็ต่อเมื่อ
ทรำบเค้ำโครงเรื่องที่จะเล่นเสียก่อน มิฉะนั้นกำรเล่นก็จะไม่ด้ำเนินต่อเนื่องกัน ท้ำให้เสียรส และผู้ดูก็
จะไม่ได้รับควำมบันเทิงเท่ำที่ควร โดยเฉพำะละคอนนอกมีกำรเล่นด้ำเนินเรื่องไปอย่ำงรวดเร็ว ตัว
ละคอนจะต้องท้ำบทบำทให้รัดกุม เพรำะละคอนนอกมุ่งที่จะเล่นเนื้อเรื่องมำกกว่ำศิลปกำรร้ำ  
(เสาวลักษณ์ อนัตศานต์, 2515: 99) เค้าโครงเรื่องของละครนอกสืบเนื่องมาจากนิทานชาวบ้านเล่า
ต่อๆ กันมา จึงไม่ปรากฏนามผู้แต่ง มีทั้งนิทานพ้ืนบ้าน นิทานชาดก หรืออาจอาศัยเค้าโครงเรื่องของ
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ละครนอกที่แสดงในสมัยเดียวกันอยู่แล้วมาปรับเปลี่ยนดัดแปลงไปเป็นเรื่องใหม่ แทบทุกเรื่องมีตัว
ละครส้ำคัญอย่ำงน้อย 3 ตัวละคร ได้แก่ ตัวพระ ตัวนำง และตัวจ้ำอวดหรือตัวที่ท้ำบทบำทตลก  
(เสาวลักษณ์ อนัตศานต์, 2515: 170) ตัวละครส าคัญฝ่ายชายคือตัวกษัตริย์ ฝ่ายหญิงส่วนใหญ่เป็น
ราชธิดาของกษัตริย์ สามัญชนที่เป็นตัวส าคัญคือไกรทอง นอกจากนี้ ยังมีการเพ่ิมตัวประกอบเข้ามาใน
โครงเรื่อง เช่น พ่ีเลี้ยง ยักษ์ นก ลิง ฯลฯ ท าให้เนื้อเรื่องมีความซับซ้อน ตื่นเต้น สนุกสนานยิ่งขึ้น
เพราะมีการแย่งชิงตัวนางหรือการปลอมตัว 

   นอกจากนี้ ในกระบวนการแสดงละครสมัยกรุงศรีอยุธยา เมื่อถึงบทของตัวละครตัว
ใด ตัวละครตัวนั้นก็ร้อง อาจเป็นไปได้ว่า ตัวละคอนร้องเป็นกลอนและเจรจำเป็นร้อยแก้ว กลอนที่ตัว
ละคอนร้องอำจมีวิวัฒนำกำรมำจำกกลอนของชำวบ้ำน เช่น เพลงแม่ศรี หรือกลอนที่ชำวบ้ำนร้อง
โต้ตอบกันระหว่ำงชำยหญิง เพลงเหล่ำนี้มีสัมผัสคล้องจองกันอยู่ในบท เช่น เพลงฉ่อย (เสาวลักษณ์ 
อนัตศานต์, 2515: 178) ซึ่งเป็นภาษาที่เข้าใจง่าย ไม่มีศัพท์สูงยากแก่การเข้าใจ ผู้แต่งบทละครนอก
ทั้ง 19 เรื่องจึงพยายามใช้ถ้อยค าที่กะทัดรัด สื่อสารตรงๆ ไม่เคร่งครัดเรื่องค าราชาศัพท์ ตัวพระหรือ
ตัวนางแม้จะเป็นกษัตริย์หรือมีเชื้อสายกษัตริย์ก็ใช้ค าหยาบซึ่งเป็นภาษาชาวบ้านได้ เพ่ือให้ถึงอกถึงใจ
ผู้ดู เช่น ไอ้จังไร ไอ้ตายห่า อัปรีย์ ดอกทอง เป็นค าด่าที่ชาวบ้านใช้อยู่ตามปกติ แม้เ รื่องเกี่ยวกับ
กามารมณ์หรือการร่วมประเวณีก็จะใช้ถ้อยค าอย่างโจ่งแจ้งแสดงความเป็นตลาดในละครนอกอย่าง
ชัดเจน ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครนอก ความครั้ง
กรุงเก่าอีก 15 เรื่อง ได้แก่ การเกด คาวี ไชยทัต พิกุลทอง พิมพ์สวรรค์ พิณสุริวงศ์ โม่งป่า มณีพิชัย 
สังข์ศิลป์ไชย สุวรรณศิลป์ สุวรรณหงส์ โสวัตร ไกรทอง ไชยเชษฐ์ พระรถ ดังตาราง 

ตารางที ่13 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครนอก  
ความครั้งกรุงเก่าอีก 15 เรื่อง   

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

การเกด 
  พระการเกด 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ใช้อาวุธ 

 
ด่า 

พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางมะลิทอง กษัตริย ์ หญิง  ด่า เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

คาว ี
  คาวี 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

  
พูดล้อเลยีน 

 
เจตนารา้ย 

 
ยั่วยุอารมณ์ 
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ตารางที ่13 (ต่อ)   
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
  หลวิชัย กษัตริย ์ ชาย  ด่า 

พูดเสียดส ี
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย  

      ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางจันท์สุดา กษัตริย ์ หญิง ตบต ี ด่า 

พูดเสียดสี  
เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 

ใช้ค าหยาบและ 

      มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  ท้าวสันนุราช กษัตริย ์ ชาย ตบต ี  เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
  นางคันธมาลี กษัตริย ์ หญิง ตบต ี พูดข่มขู ่

พูดเสียดส ี
เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 

ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ไชยทัต 
  ไชยทัต 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

  
พูดล้อเลยีน 

 
เจตนารา้ย 

 
ยั่วยุอารมณ์ 

  นางวรจันทร์ กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางตรีชฎา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  คนธรรพ์ เทพเจ้า ชาย  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางสุพันทลิกา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางก านัล สามัญชน หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
พิกุลทอง 
  พิชัยมงกุฎ 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ตบต ี

 
ด่า 

พูดเสียดสี  

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางอรุณวด ี กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
พิมพ์สวรรค์ 
  พิมพ์สวรรค ์
 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ตบต ี

 
ด่า 

พูดเสียดสี  

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางแสงสุริยา กษัตริย ์ หญิง ตบต ี ด่า 
พูดเสียดส ี
พูดโกหก 

 

เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
กลบเกลื่อน  
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ตารางที ่13 (ต่อ)   
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 

      ความผิด 
  นางศรีมาลา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
  นางเกาวคันยา กษัตริย ์ หญิง   ด่า 

พูดเสียดส ี
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 

    พูดข่มขู ่  ใช้ความรุนแรง 
  ท้าววัณณุราช กษัตริย ์ ชาย  ด่า 

 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
  กฤษณวงศ ์ กษัตริย ์ ชาย  พูดข่มขู ่ เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
  พิมพ์สุริยา กษัตริย ์ ชาย  พูดข่มขู ่ เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
  นางอุบลวรรณา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
  สองเฒ่าเฝ้าสวน สามัญชน ชาย 

หญิง 
 พูดข่มขู ่

ด่า 
 

เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

พิณสุริวงศ์ 
  ท้าวมหาวงศ ์

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ตบต ี

   
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
  

  มเหส ี กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

  เสนานาค สามัญชน ชาย  พูดล้อเลยีน เจตนารา้ย ยั่วยุอารมณ ์
โม่งป่า 
  พระอภัยทัต 
  (โม่งป่า) 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ใช้อาวุธ 
ใช้ก าลัง 

 
พูดข่มขู ่

พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางนิลวดี กษัตริย ์ หญิง   พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
มณีพิชัย 
  พระมณีพิชัย 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

  
พูดข่มขู ่

พูดเสียดส ี
พูดโกหก 

 

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ
กลบกลื่อน 
ความจริง 

  พราหมณ์ยอพระ
กลิ่น 

กษัตริย ์ หญิง   พูดเสียดส ี
 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
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ตารางที ่13 (ต่อ)   
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
  น้องสาวพราหมณ์
แปลง 

กษัตริย ์ หญิง  พูดล้อเลยีน เจตนารา้ย ยั่วยุอารมณ์ 

  พระอินทร์ เทพเจ้า ชาย  พูดข่มขู ่ เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
สังข์ศิลป์ไชย 
  ท้าวเสนากุฎ 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ตบต ี

   
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 

  นางเกษรสุมณฑา กษัตริย ์ หญิง ตบต ี ด่า 
พูดเสียดสี  

เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางสุพรรณเทว ี กษัตริย ์ หญิง  ด่า 
 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  

  มเหสีพระอินทร ์ เทพเจ้า หญิง   พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  หกกุมาร กษัตริย ์ ชาย  พูดโกหก เจตนารา้ย กลบเกลื่อน

ความผิด 
  หกมเหส ี กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางฟ้าแปลง เทพเจ้า หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางท้าวหมอผี สามัญชน หญิง  พูดโกหก เจตนารา้ย กลบเกลื่อน

ความผิด 
สุวรรณศิลป ์
  พระสุวรรณศิลป์ 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
ใช้อาวุธ 

 
พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  นางเกศสุริยา กษัตริย ์ หญิง  ด่า 
พูดโกหก 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ปกปิดความจริง 

สุวรรณหงส์ 
  พระสุวรรณหงส ์

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
 

 
พูดข่มขู ่

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ความรุนแรง 
 

  พราหมณ์เกศ
สุริยง 

กษัตริย ์ หญิง   พูดล้อเลยีน เจตนารา้ย ยั่วยุอารมณ์ 

  นางเกศสุริยง  กษัตริย ์ หญิง  ด่า เจตนารา้ย 
 

 ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

  นางก านัล สามัญชน หญิง   พูดล้อเลยีน เจตนารา้ย ยั่วยุอารมณ์ 
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ตารางที ่13 (ต่อ)   
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
โสวัต 
  โสวัต 

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
 

 
พูดล้อเลยีน 

 
เจตนารา้ย  

 
ยั่วยุอารมณ์ 

  ประทุมวดี กษัตริย ์ หญิง   พูดโกหก เจตนารา้ย  กลบเกลื่อน
ความผิด 

ไกรทอง 
  ไกรทอง 

 
สามัญชน 

 
ชาย 

 
 

 
พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย 

 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  วิมาลา สามัญชน หญิง  ด่า 
พูดเสียดส ี

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  

      ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  สะเภาแก้ว       
  สะเภาทอง 

สามัญชน หญิง  ด่า 
พูดเสียดส ี

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ไชยเชษฐ์ 
  เจ็ดนาง 

 
กษัตริย ์

 
หญิง 

  
ด่า 

พูดเสียดส ี

 
เจตนารา้ย 

 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

  สี่พี่เลี้ยง สามัญชน ชาย  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
  นางแมว สามัญชน หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
พระรถ 
  พระรถ     

 
กษัตริย ์

 
ชาย 

 
 

 
พูดล้อเลยีน 

 
เจตนารา้ย 

 
ยั่วยุอารมณ์ 

  เมรี กษัตริย ์ หญิง   พูดข่มขู ่ เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
  นางวิเศษ สามัญชน หญิง  พูดข่มขู ่ เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
  นางวรทาสี สามัญชน หญิง  พูดล้อเลยีน เจตนารา้ย ยั่วยุอารมณ์ 

 จากตารางดังกล่าวจะเห็นได้ว่า บทละครนอก ความครั้งกรุงเก่าได้สะท้อนพฤติการณ์หรือ
แสดงความรู้สึก นึกคิดของผู้อ่ืนซึ่งเกิดจากการถ่ายทอดความคิดของผู้แต่ง เพราะผู้แต่งเป็นผู้สร้างบท
ละครย่อมเสนองานตามทัศนะของตนเองผ่านตัวละคร ทัศนะของผู้แต่งจึงมีส่วนส าคัญในการสะท้อน
ให้เห็นพฤติกรรมของคนที่เกิดขึ้นในสังคมออกมาตามสถานการณ์ต่างๆ ซึ่งแสดงให้เห็นมิติของสภาพ
ความเป็นอยู่ของผู้คนในสมัยนั้น แม้บทละครนอกจะมุ่งเสนอความสนุกสนาน ตลกขบขันผ่าน
กระบวนการแสดงที่มีความรวดเร็ว ฉับไวทันอกทันใจผู้ชม แต่ในขณะเดียวกันก็สะท้อนวิถีการด าเนิน
ชีวิตของตัวละครที่มีทั้งอารมณ์รัก โลภ โกรธ และหลง เพราะตัวละครมีชีวิตจิตใจมีวิญญาณความรู้สึก
เฉกเช่นปุถุชนทั่วไป โดยเฉพาะบทละครนอกนิยมจัดแสดงตอนเกี่ยวกับความรัก ความหึงหวง 
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ระหว่างภรรยาหลวงและภรรยาน้อย เพราะเข้าถึงอารมณ์คนดูได้ง่ายใกล้เคียงกับเรื่องจริงที่มีอยู่ใน
สังคม ตัวละครมีอารมณ์ที่หลากหลาย เช่น รัก โศก ริษยา อาฆาต ชิงรักหักสวาท อารมณ์เหล่าจึง
สะท้อนออกมาในเชิงพฤติกรรมทั้งทางกาย วาจา และใจ หรือที่เรียกว่าแสดงความเป็นตลาดของตัว
ละครทุกประเภท ได้แก่ การใช้ก าลังตบตี การใช้อาวุธเข้าท าร้ายร่างกาย ที่เห็นชัดเจนที่สุดก็คือการใช้
ภาษาที่แสดงความรู้สึกหรือแสดงจุดมุ่งหมายที่หลากหลาย เช่น การพูดล้อเลียน เสียดสี ด่าทอ ข่มขู่ 
โกหก ประชดประชัน คมคาย เฉียบแหลม และยอกย้อน ซึ่งล้วนแล้วแต่มีเจตนาร้ายต่อผู้อ่ืนโดยหวัง
ผลทางใดทางหนี่ง เช่น ท าให้ผู้อ่ืนเจ็บใจ ยั่วยุอารมณ์ กลบเกลื่อนความผิด ท าให้เข้าใจผิด ตลอดจน
ใช้ความรุนแรงเพ่ือมุ่งหมายเอาชีวิต พฤติกรรมความเป็นตลาดเหล่านี้มักสอดคล้องกับลักษณะนิสัย
และอารมณ์ของตัวละคร ไม่ว่าจะอยู่ในฐานะสูงศักดิ์หรือต่ าศักดิ์ก็จะสะท้อนความรู้สึกนึกคิดผ่าน
บทบาทความเป็นตลาดซึ่งถือเป็นหัวใจของการแสดงละคร อันเป็นการเปิดเผยจุดอ่อน ควำมเขลำ 
ควำมหลงผิด ตลอดจนควำมชั่วร้ำยมหันต์ของคนไม่ว่ำจะในด้ำนสังคม ด้ำนกำรเมือง และด้ำน
จริยธรรม (กุหลาบ มัลลิกะมาส, 2524: 43) 
 4.3.2 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงธนบุรี 

หลังสิ้นรัชกาลสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวบรมโกศแล้ว ศิลปะวรรณคดีก็เริ่มซบเซา เพราะ
เหตุการณ์ไม่สงบภายในบ้านเมืองจนกระทั่งเสียกรุงศรีอยุธยาครั้งที่ 2 สภาพบ้านแตกสาแหรกขาด
เกิดข้ึนอีกครั้ง ผู้คนต่างขวนขวายเพื่อให้ตัวเองมีชีวิตรอด ศิลปะแขนงต่างๆ ถูกท าลายรวมทั้งวรรณคดี
ที่มีอยู่เดิมก็พลอยถูกท าลายไปด้วย ต่อมาเมื่อสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชทรงกอบกู้อิสรภาพ
รวบรวมบ้านเมืองได้เป็นปึกแผ่นอีกครั้ง จึงทรงใช้พระวิริยะอุตสาหะพระราชนิพนธ์บทละครเรื่อง
รามเกียรติ์เพ่ิมเติมขึ้นส าหรับที่จะเล่นละครหลวง “ทรงแต่งแต่ชั้นต้นเป็นปฐม เมื่อวันอำทิตย์เดือน ๖ 
ขึ้นค่้ำ ๑ ปีขำล จุลศักรำช ๑๑๓๒” (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 101) โท
ศก ตรงกับ พ.ศ. 2313 ปีที่ 3 ในรัชกาล ต้นฉบับเป็นสมุดไทยด าเขียนทองด้วยความประณีตบรรจง
มาก (กี อยู่โพธิ์, 2506: 154-155) มี 4 เล่มสมุดไทย คือ เล่มที่ 1 ตอนพระมงกุฎ เป็นเรื่องตอนท้าย
รามเกียรติ์ แต่พระราชนิพนธ์เป็นเล่มแรก เล่มที่ 2 ตอนหนุมานเกี้ยวนางวานรินจนถึงท้าวมาลีวราช
มา เล่มที่ 3 ตอนท้าวมาลีวราชพิพากษาความจนทศกัณฐ์เข้าเมือง และเล่มที่ 4 ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธี
ทรายกรด พระลักษณ์ต้องหอกกบิลพัทจนผูกผมทศกัณฐ์กับนางมณโฑ หากว่าตามล าดับเนื้อเรื่องแล้ว  

จะแบ่งออกเป็น 5 ตอน คือ 1) ตอนหนุมานเข้าห้องนางวานริน 11 2) ตอนท้าวมาลีวราชว่าความ 3) 
ตอนทศกัณฐ์ตั้งพิธีเผารูปเทวดา 4) ตอนพระลักษมณ์ถูกหอกกบิลพัท และ 5) ตอนปล่อยม้าอุปการ 
                                           

11 พุทธศักรำช 2557 ส้ำนักวรรณกรรมและประวัติศำสตร์ได้รับมอบส้ำเนำสมุดไทยด้ำ ชุบเส้นทอง ปก
หน้ำ ปกหลังและด้ำนข้ำงปิดทองทึบ บทละครเรื่องรำมเกียรติ์ พระรำชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้ำตำกสินมหำรำช ตอน 
ศึกสัทธำสูร วิรุญจ้ำบัง จับควำมตอนต้นก่อนหนุมำนตำมฆ่ำวิรุญจ้ำบังและพบกับนำงวำนริน เป็นฉบับหลวงที่สร้ำง
ขึ้นด้วยควำมประณีตยิ่ง และได้เก็บรักษำไว้ที่หอสมุดประจ้ำรัฐแห่งกรุงเบอร์ลิน (Staatsbibliothek zu Berlin) 
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เมื่อแรกพระราชนิพนธ์หากยังไม่เป็นที่พอพระราชหฤทัยจะทรงหมายเหตุไว้ว่า “ยังทรามอยู่” (กรม
ศิลปากร, 2539: 130) และเมื่อทรงแก้ไขแล้วจะทรงหมายเหตุไว้ว่า “ทรงแปลงใหม่” แต่หากทรง
พิจารณาแล้วว่ายังไม่ดีพอจะทรงหมายเหตุไว้ต าแหน่งเดิมว่า “ยังภอดีอยู่” รวมทั้ง “ทรงแทรก” 
เนื้อหาและแก้ไขสัมผัสกลอนด้วย ต่อเมื่อทรงตรวจแก้ไขจนเป็นที่พอพระราชหฤทัยแล้วจึงนับเป็นพระ
ราชนิพนธ์ที่ทรงขึ้นโดยพระราชประสงค์และตามพระราชอัธยาศัยอย่างแท้จริง  ลักษณะเด่นของบท
พระราชนิพนธ์ เช่น 

1. ทรงเลือกใช้ค าหลากหลายในการสื่อความหมายถึงตัวละครแต่ละตัว  เช่น ค าที่มี
ความหมายว่าพระราม ได้แก่ พระนารายณ์ พระสี่กร พระจักรี พระตรีภูวนาถ หรือค าที่มีความหมาย
ว่านางสีดา ได้แก่ พระลักษมี องค์กัลยา เป็นต้น  

2. ทรงเล่นค าซ้ าเพ่ือความไพเราะของกระบวนกลอน เช่น บัดนั้น ปักหลั่นสิทธิศักดิ์ยักษี ถา
โถมโจมจ้วงทะลวงตี ด้วยก าลังอินทรีย์กุมภัณฑ์ ต่างถอยต่างไล่สับสน ต่างตนฤทธิแรงแข็งขัน สอง
หาญต่อกล้าเข้าโรมรัน ต่างตีต่างฟันไม่งดการ  

3. ทรงเลือกใช้ค าที่เขียนต่างกันแต่มีความหมายเหมือนกัน เช่น ค าที่มีความหมายว่าโกรธ 
ได้แก่ กริ้ว โกรธ โกรธา หรือค าท่ีมีความหมายว่าภูเขา ได้แก่ คีรี บรรพต สิงขร และค าท่ีมีความหมาย
ว่าศัตรู ได้แก่ ปัจจามิตร ไพริน ปรปักษ์ อรินทร์ เป็นต้น 

นอกจากนี้บทพระราชนิพนธ์ยังสะท้อนพระอุปนิสัยผ่านบุคลิกลักษณะของตัวละครไว้ด้วย
ภาษาหรือโวหารการประพันธ์ เช่น  

1. ทรงใฝ่ธรรมะ ทรงใช้โวหารกล่าวถึงท้าวมาลีวราช เช่น พระกอบกิจธรรมเป็นใหญ่ พระ
ทรงธรรมิราชเป็นใหญ่ พระทรงจตุศีลยักษา หรือทรงแตกฉานในข้ออรรถธรรม เช่น นิวร อกุศล 
เวทนา ความเพียร ปลง มลทิน เนกขัม ญาณ  

2. ทรงห้าวหาญกล้าได้กล้าเสีย เช่น ทรงเลือกใช้ค าหนักๆ ส าหรับพระราม ได้แก่ ให้ปล่อยมิ่ง
ม้าอุปการ ใครพานพะขี่จะเข่นฆ่า ที่อวดฤทธิ์ดีจงขี่ม้า ผ่านฟ้าจะไปต่อตี 

3. ทรงเรียบง่ายตรงไปตรงมาไม่อ้อมค้อม เช่น ทรงใช้ค าธรรมดาสามัญกล่าวถึงท้าวมาลีวราช 
หรือกล่าวถึงทศกัณฐ์ ได้แก่ เมื่อนั้น พระบรมลักษณ์ศักดิ์สิทธิ์ ได้ฟังพ่ออ้ายอินทรชิต บิดผันเสกแสร้ง
เจรจา หรือ การที่ทศกัณฐ์กล่าวถึงพาลี ได้แก่ เกลือกเป็นอุบายถ่ายเท เล่ห์กลพิเภกเดียรฉาน ผิดไป
มิใช่หนุมาน ก้านล าพญาพาลี 

ประการส าคัญทรงสร้างตัวละครให้ใกล้ชิดกับความเป็นจริงเข้าใจในธรรมชาติของตัวละครแต่
ละตัวที่เป็นตัวแทนของมนุษย์ที่มีความรัก โลภ โกรธ หลงดังที่ได้พบเห็นอยู่โดยทั่วไป โดยเฉพาะการ

                                                                                                                         
จำก Mr. Jan Richard Dressler นักศึกษำปริญญำเอก สำขำSoutheast Asian Studies มหำวิทยำลัยฮัมบูร์ก 
สหพันธ์สำธำรณรัฐเยอรมนี   
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แสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมหรือการสร้างความรู้สึกความเป็นตลาดให้ซึมซาบเหมือนท าหน้าที่ของตัว
ละครแต่ละครตัว อย่างส านวนที่เรียกกันในการแสดงละครว่า “ตีบทแตก” (กี อยู่โพธิ์, 2506: 171) 
ดังเช่น นางส ามนักขาคิดไม่ดีจะแย่งชิงสามีผู้อ่ืน ทศกัณฐ์เป็นอันธพาลเห็นแก่ตัวแย่งภรรยาคนอ่ืน 
หรือแม้แต่พระรามที่ต้องท าสงครามแย่งชิงนางสีดาท าให้มีผู้บริสุทธิ์มากมายต้องเดือดร้อน มีการ
แทรกค าบริภาษที่สะท้อนความรู้สึกนึกคิดของปุถุชนทั่วไป รวมทั้งมีการสร้างบรรยากาศหรือ
สถานการณ์ที่ขาดความเป็นระเบียบร้อยไว้ด้วย ความเป็นตลาดดังกล่าวล้วนมีปรากฏอยู่ในบทละคร
เรื่องรามเกียรติ์ ตอนพระมงกุฎ พระลบประลองศร ดังตัวอย่าง ความว่า  

  ๏ ถูกรังต้นใหญ่สินขำด ยับเยินวินำศดังฟ้ำผ่ำ 
แล้วกลับต่อว่ำอนุชำ น้องยำจะว่ำประกำรใด  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 2) 
  ๏ ฝ่ำยพระฤษีสนั่นเสียง ส้ำเนียงกึกก้องเวหำ  
ตกใจท้ิงนำงสีดำ ก็ลีลำออกตำมกุมำร  
  ๏ ฝ่ำยพระมงกฎทูลไข หำไมด่อกยิงไม้พฤกษำสำร  
  ๏ เจ้ำลบว่ำแสนอ้อมประมำณ พฤกษำสำรสูงเทียมเมฆำ  
หักยับสะบั้นสินขำด วินำศดุจดั่งฟ้ำผ่ำ  
ที่กำลวำดพนำวำ หำภัยมไิด้พระมุน ี

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 3) 

 จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระมงกุฎพระลบเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นลูก
กษัตริย์เป็นเด็กเมื่อเกิดความรู้สึกอยากรู้อยากเห็น อยากทดลองศรที่พระฤาษีมอบให้ จึงลองยิงศรไป 
“ถูกรังต้นใหญ่สินขำด” ท าให้ “ยับเยินวินำศดังฟ้ำผ่ำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความอึกทึกครึกโครม 
ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระมงกุฎพระลบลูกกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีความต้องการทดลองสิ่งใดสิ่ง
หนึ่งก็กระท าโดยมิได้ไตร่ตรองอย่างรอบคอบ แม้มิเกิดอันตรายแก่ผู้ใดก็ตาม แต่ก็ส่งเสียงดังให้ผู้อ่ืน
รู้สึกตกใจ 

ตอนพระมงกุฎขี่ม้าเสี่ยงทาย หนุมานจะจับ ถูกพระมงกุฎเสกมนต์มัดตัว  
  ๏ พระมงกุฎด่ำโจนลงเงื้อง่ำ กูฆ่ำเถิดหรือให้ตักษัย  
เจ้ำลบเอ่ยดูอ้ำยจังไร มันไม่หลำบเลยอนุชำ  
ท้ำไมมันมำจับเรำ เอำหรือให้ม้วยสังขำร ์ 
  ๏ เจ้ำลบร้องห้ำมพี่ยำ อยำ่ฆ่ำเจ้ำนำยมันม ี 

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 15) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระมงกุฎพระลบเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นลูก
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธจากการทะเลาะก็สามารถใช้ค าด่าผู้อ่ืน “อ้ำยจังไร” และยังใช้
สรรพนามแทนตัวเอง “กู” เรียกผู้อ่ืน “มัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น 
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กล่าวได้ว่า พระมงกุฎพระลบลูกกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่
สุภาพ 

ตอนพระลบแจ้งข่าวนางสีดา พระมงกุฎถูกจองจ า 
  ๏ พระลบลูกน้อยของแม่เอ๋ย ทรำมเชยฟังแม่แถลงไข  
พี่เจ้ำก็ม้วยบรรลยั แม่ไดเ้ห็นหน้ำแตลู่กยำ  
เป็นกรรมสิ่งไรมำจองผลำญ พระอำจำรย์ขำเขำจึงเข่นฆำ่  
เมื่อเท่ำน้ีหรือมิเมตตำ อ้ำยใจมหำยักษ์จังไร  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 28) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางสีดาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์เพศ
หญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็สามารถใช้ค าพูดเปรียบเทียบผู้อ่ืน “อ้ำยใจมหำยักษ์” และด่า “อ้ำย
จังไร” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางสีดากษัตริย์เพศหญิง 
เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

หรือเมื่อพระรามทราบข่าวจากสุมันตันว่าพระมงกุฎพระลบท้าทายไม่กลัวอาญา 
  ๏ สุมันตันจึ่งเข้ำกรำบทูล ไอสูรย์บรมนำถำ  
  ๏ ก็กริ้วโกรธให้เตรียมโยธำ กูจะกรีธำทัพต่อต ี 
เหม่มึงออกไปจองจ้ำ อ้ำยผู้ท้ำให้กุมำรหน ี 
แล้วเร่งรดักันจงทันท ี กูจะกรีธำทัพตำมไป  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 37) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระรามเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็สามารถใช้สรรพนามแทนตัวเอง “กู” ใช้ค าเรียกผู้อื่น “มึง” และ “อ้ำยผู้” 
แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระรามกษัตริย์เพศชาย เมื่อมี
อารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

ตอนท้าวมาลีวราชว่าความ 
    ๏ เมื่อน้ัน พระรำมทศพักตร์ยักษำ  
ทั้งสองหลำนรับพระบัญชำ ขืนอำรมณ์ว่ำกันไป  
ต่ำง ๆ ตอบต่อค้ำแข็ง ยั่วแยงเย้ยเยำะเศกใส ่ 
ดื้อดึงขึงขันกันไป ก็ทูลไทท่ำนท้ำวมำล ี 
อันซึ่งชีวิตข้ำท้ังสอง ปองไว้ใต้เบื้องบทศร ี 
เกี่ยวข้องกันอยู่ด้วยนำร ี พิพำกษำเถิดพระอัยกำ  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 73) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทั้งพระรามและทศกัณฐ์ต่างเป็นตัวละครที่มี
สถานะเป็นกษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ขาดมารยาทในการพูดโดย “ต่ำง ๆ ตอบต่อค้ำ
แข็ง” รวมทั้งพูดยั่วยุและเยาะเย้ย “ยั่วแยงเย้ยเยำะ” จนอาจมีลักษณะโกหก “เศกใส่” รวมทั้ง “ดื้อ
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ดึงขึงขัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระรามและทศกัณฐ์
กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมในลักษณะเถียงกันแย่งกันพูด  

  ๏ บัดนั้น ทศพักตร์ลักษมณ์รำมสำมศร ี 
ดื้อดึงขึงขันพำที สำมศรีเถียงกันไปมำ  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 85) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทั้งพระราม พระลักษณ์และทศกัณฐ์ต่างเป็นตัว
ละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ขาดมารยาทในการพูด “ดื้อดึงขึงขัน” 
โดย “สำมศรีเถียงกันไปมำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า 
พระราม พระลักษณ์และทศกัณฐ์กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมใน
ลักษณะต่างฝ่ายต่างพูด ไม่ฟังกัน 

    ๏ เมื่อน้ัน พระทรงทศธรรมรังส ี 
เดือดด่ำพญำอสรุ ี อ้ำยนี่มันช่ำงเจรจำ  
ฝ่ำยมึงลักเมียเขำพรำกผัว จะช่วยชัว่กระไรอ้ำยบ้ำ 
เมื่อเองเลด็ลอดลักมำ จะเห็นหน้ำตำมึงกลใด  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 89) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวมาลีวราชเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “เดือดด่ำ” ก็ใช้ค าไม่สุภาพด่าทศกัณฐ์ “อ้ำยนี่มัน” “อ้ำยบ้ำ” แสดงให้
เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวมาลีวราชกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์
โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

    ๏ เมื่อน้ัน ทศเศียรสุริวงศ์ได้ฟังสำร  
ร่ำนร้อนฤทัยเพียงไฟกำล ดั่งจะผลำญทรวงซ่ำนวิญญำณ ์ 
ดิ้นเดือดดันดึงโกนก้อง ร้องด้วยอ้ำนำจยักษำ  
สนั่นครั่นครื้นพระสุธำ ก็ลีลำบุษบกพิมำนชัย  

(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 92) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทศกัณฐ์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “ร่ำนร้อน” ก็แสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพ “ดิ้นเดือดดันดึง” และตะโกน
เสียงดัง “โกนก้อง” “สนั่นครั่นครื้นพระสุธำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น 
กล่าวได้ว่า ทศกัณฐ์กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยาท่าทางและอาการไม่ส ารวม 
ตลอดจนใช้น้ าเสียงอึกทึกไม่สุภาพ 

ตอนทศกัณฐ์พุ่งหอกกบิลพัท 
  ๏ ทศกัณฐ์ครั้นเห็นก็เดือดดำล ทะยำนเข้ำชิงชัยศร ี 
ปีกป้องกองหน้ำเข้ำรำวี อสุรีผลันผลุนชิงชัย  
  ๏ ไล่กระบี่ตตีำมฟัดฟำด ผำดโผนโจนติดกระชิดไล ่ 
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วำนรล้มตำยพ่ำยไป ไล่ตำมห้้ำหั่นไพร ี 
(กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 115) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ทศกัณฐ์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “เดือดดำล” ก็ใช้แสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพ “ทะยำน” และขาดสติ “ผลัน
ผลุน” เข้าไล่ฆ่าลิงล้มตาย “ไล่กระบี่ตีตำมฟัดฟำด ผำดโผนโจนติดกระชิดไล่ วำนรล้มตำยพ่ำยไป” 
แสดงให้เห็นบรรยากาศความชุลมุนวุ่นวาย ตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ทศกัณฐ์กษัตริย์เพศ
ชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงกิริยาท่าทางและอาการไม่ส ารวม ขาดสติยั้งคิด มุ่งใช้ก าลังเข้าต่อสู้ 
เข่นฆ่าฝ่ายตรงข้ามให้ตาย ท าให้บรรยากาศเกิดความวุ่นวาย อึกทึกครึกโครม  

 กล่าวโดยสรุป สมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราชทรงพระราชนิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ 5 
ตอน บทละครมีทั้งที่ทรงปรับปรุงส านวนภาษาบทละครครั้งกรุงเก่าให้ดีขึ้นและทรงแต่งเพ่ิมเติม
ส าหรับละครหลวงเล่นในงานที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าให้จัดแสดงตามพระราชประสงค์หลายคราว 
รวมทั้งงานสมโภชพระแก้วมรกตเมื่อปลายรัชกาลด้วย ทรงพระราชนิพนธ์เป็นกลอนบทละคร ทรง
บรรจุเพลงส าหรับตัวละคร 1) ร าใช้บท เช่น ร่าย ยานี ช้า โทน โอ้ร่าย โอ้โลม โอ้บูชากูณฑ์ ช้าปี่รับ 
ครวญ ชาตรี สระบุหร่ง ฯลฯ 2) ร าหน้าพาทย์ เช่น สาธุการ เชิดฉาน ตระเชิด เข้าม่าน โอดพระยา
เดิน บาทสกุณี เชิดปฐม กราวเชิด คุกพาทย์ เหาะ ตระบองกัน กลม เสมอ พิราบป่า ฯลฯ 3) ทรง
บรรจุข้อความในลักษณะเป็นค าก ากับการแสดง เช่น เจรจาในเพลง กราวสั่งเบญกายสีดา โอดบอกใน
บท ยักษ์ร้อง 4) ทรงบรรจุลักษณะการเจรจาที่หลากหลายเฉพาะในตอนท้าวมาลีวราชพิพากษาความ 
เช่น เจรจา (สันนิษฐานว่าเป็นลักษณะเจรจาทั่วไป) เจรจาปลอบ เจรจากล่าวโทษกัน เจรจาตามจริง 
เจรจาไม่เท็จ เจรจาตามสัจจริง เจรจาไม่ว่าเท็จ เจรจาโจทย์มาว่ากัน เจรจาพิพากษา และ เจรจา
ปลอบหลาน ส าหรับตอนอ่ืนๆ ไม่ปรากฏเจรจาที่หลากหลายดังกล่าว จะเห็นได้ว่าบทละครพระราช
นิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์เป็นเครื่องยืนยันว่าทรงตั้งพระทัยที่จะฟ้ืนฟูบทละครและเอาพระทัยใส่ในการสืบ
ทอดศิลปะการแสดงละครหลวงตามธรรมเนียมกรุงศรีอยุธยา ทรงแสดงพระอุปนิสัย เช่น ทรงใฝ่และ
ลุ่มลึกในธรรม ทรงเด็ดเดี่ยวกล้าหาญ ทรงเป็นผู้น า ทรงมีคุณธรรม ฯลฯ พระอุปนิสัยต่างๆ สะท้อน
ผ่านบุคลิกลักษณะของตัวละคร เช่น ความเที่ยงธรรมของท้าวมาลีวราชตอนว่าความ หรือการสร้าง
ขวัญก าลังใจและความสงบสุขให้แก่ราษฎรเมื่อพระรามปรับความเข้าใจกับพระมงกุฎพระลบในตอน
พระมงกุฎ (ปล่อยม้าอุปการ) และการสอดแทรกค าสอนทางพระพุทธศาสนา เช่น พระฤาษีโคบุตร
สอนทศกัณฐ์ให้มีศีล เป็นต้น  
 ประการส าคัญบทละครแสดงให้เห็นพฤติกรรมความเป็นธรรมชาติของมนุษย์หรือความเป็น
ตลาดที่สะท้อนพฤติกรรมไม่ส ารวมหรือไม่สุภาพอันเป็นสัญชาตญาณของปุถุชนทั่ วไปผ่าน
บุคลิกลักษณะและการแสดงออก 1) ทางกายโดยการใช้ก าลังหรือใช้อาวุธ เช่น พุ่งหอก ทิ่มแทง ผลัน
ผลุน ฟัดฟาด ทะยาน ผาดโผน โจนติด กระชิดไล่ ไล่รุกบุกบั่น ฯลฯ 2) ทางวาจาด้วยการใช้ค าหยาบ 
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เช่น อ้ายจังไร อ้ายเจ้าเล่ห์ อ้ายพญาหนุมาน อ้ายวานร อ้ายกุมาร อ้ายลบ อ้ายน้อง อ้ายนักโทษ อ้าย
ไพรี อ้ายอินทรชิต อ้ายขุนมาร อ้ายอสุรี อ้ายบ้า อ้ายยักษี อ้ายเต่า ฉิบหาย หรือการพูดยั่วแยงเย้ย
เยาะ เถียงกัน ฯลฯ และ 3) ทางใจที่มีอารมณ์โกรธ เช่น โกรธฟืนไฟ ร่านร้อน ลนลาน ดิ้นเดือดดันดึง 
เดือดดาล ฯลฯ ของตัวละครที่เป็นเทพเจ้า กษัตริย์และสามัญชน รวมทั้งมีบรรยากาศและสถานการณ์ 
เช่น เสียงอึกทึกครึกโครมจากต้นไม้โค่นระเนนล้มวินาศ แผ่นดินแยก ฟ้าผ่า ครึกครั่นลั่นป่า ดังเปรี้ยง
เสียงสนั่น ฯลฯ สนับสนุนให้ความเป็นตลาดในการแสดงละครเรื่องรามเกียรติ์พระราชนิพนธ์ในสมเด็จ
พระเจ้าตากสินมหาราชชัดเจนยิ่งขึ้น ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร
ในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช ดังตาราง 

ตารางที ่14 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระเจ้าตากสินมหาราช 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ท้าวมาลีวราช เทพเจ้า ชาย  ด่า 
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พระราม กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง ด่า 
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พระลักษมณ์ กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง ด่า 
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางสีดา กษัตริย ์ หญิง  ด่า 
พูดเสียดส ี

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ทศกัณฐ์ กษัตริย ์ ชาย  ด่า 
พูดเสียดส ี
พูดโกหก 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
กลบเกลื่อน
ความผิด 

พระมงกุฎ 
พระลบ 

กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง ด่า 
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

  จากตารางดังกล่าวจะเห็นได้ว่า บทละครเรื่องรามเกียรติ์  พระราชนิพนธ์ในสมเด็จพระ
เจ้าตากสินมหาราชได้แสดงให้เห็นพฤติกรรมที่ไม่สอดคล้องกับสถานะทางสังคมของตัวละครที่เป็นชน
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ชั้นสูง แต่กลับแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพ เช่น มุ่งใช้ก าลังความรุนแรงในการแก้ไขปัญหา พูดเสียดสี  
โกหก ข่มขู่ และด่าทอด้วยค าหยาบคาย โดยมีเจตนามุ่งร้ายเพ่ือท าให้ผู้อ่ืนเจ็บใจ หรือกลบเกลื่อน
ความผิดของตนเอง การใช้ค าพูดในลักษณะนี้ต่ำงก็มีจุดประสงค์เพ่ือให้ผู้ฟังเกิดควำมกระทบกระเทือน
ใจทั้งสิ้น (สมบูรณ์ ศรีระสันต์, 2542: 17) พฤติกรรมเหล่านี้ล้วนเป็นพฤติกรรมที่เกิดขึ้นจริงในสังคม 
โดยเฉพาะในตลาดที่เป็นพื้นที่แห่งชีวิตประจ าวัน 
  แต่เมื่อน าพฤติกรรมดังกล่าวมาถ่ายทอดสู่บุคลิกของตัวละครที่เรียกว่าบทบาทความเป็น
ตลาด ก็ยังต้องพิจารณาความสุภาพของลีลาท่าร าที่ไม่สามารถแสดงได้ตามอารมณ์ความรู้สึกทาง
ธรรมชาติ เพราะเป็นการแสดงละครใน ผู้แสดงสตรีส่วนใหญ่เป็นผู้มีศักดิ์สูง ผ่านการฝึกหัดระเบียบ
และแบบแผนการด าเนินชีวิตตามกรอบจารีตประเพณี การแสดงละครในแม้เป็นการแสดงออกเพ่ือ
ความรื่น เริงบัน เทิ งใจ แต่ก็ต้องแสดงแต่น้อยแต่พองาม พอสื่อความได้ เข้าใจเฉพาะกลุ่ ม 
ศิลปะการแสดงจึงเชื่องช้างดงามไปตามท่วงท านองการบรรเลงและขับร้องที่ประณีตไพเราะ การ
แสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครจึงแสดงออกอย่างมีจุดมุ่งหมายในการแสดงที่ต้องการความ
ละเมียดละไมในการแสดงกิริยาท่าทางซึ่งขึ้นอยู่กับกำรวินิจฉัยของผู้จัดกำรแสดงหรือขึ้นอยู่กับพระ
รำชประสงค์ของพระเจ้ำอยู่หัวเป็นส้ำคัญ (อารดา สุมิตร, 2516: 30) 
  4.3.3 ความเป็นตลาดในบทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 

เมื่อปี พ.ศ. 2325 หลังการปราบปรามเหตุการณ์วุ่นวายในบ้านเมือง สมเด็จเจ้าพระยามหา
กษัตริย์ศึกได้ปราบดาภิเษกขึ้นเป็นพระมหากษัตริย์ ทรงสถาปนาราชวงศ์จักรีและกรุงรัตนโกสินทร์ขึ้น
เป็นราชธานี ทรงมีพระราชประสงค์จะให้ศิลปวิทยาการแขนงต่างๆ เจริญรุ่งเรืองเหมือนอย่างกรุ งศรี
อยุธยา “กำรมหรสพต่ำงๆ ซึ่งเสื่อมทรำมแต่ครั้งเสียกรุงเก่ำมำกลับมีขึ้นบริบูรณ์ เมื่อในรัชกำลที่ ๑ 
กรุงรัตนโกสินทร์ เพรำะพระบำทสมเด็จฯ พระพุทธยอดฟ้ำจุฬำโลกย์ทรงพยำยำมก่อกู้กำรทั้งปวงโดย
มีพระรำชประสงค์จะให้กรุงเทพมหำนคร รุ่งเรืองเหมือนเมื่อครั้งบ้ำนเมืองดีอยู่แต่ก่อน แม้เครื่องมหร
ศพเปนต้นว่ำโขนหุ่นของหลวงก็โปรดให้หัดขึ้นทั้งฝ่ำยวังหลวงแลวังน่ำ แต่ลครผู้หญิงนั้นมีแต่ใน
พระรำชวังหลวงแห่งเดียวตำมแบบกรุงเก่ำ บทลครในที่ขำดหำยไปแต่ก่อน ก็โปรดให้ขอแรงพระรำช
วงศำนุวงศ์แลข้ำรำชกำรที่เปนกวีสันทัดทำงบทกลอนช่วยกันแต่งถวำยทรงตรวจแก้ไข แล้วตรำเป็น
บทพระรำชนิพนธ์ไว้เป็นต้นฉบับส้ำหรับพระนครครบทุกเรื่อง มีเรื่องรำมเกียรติ์ ๑๑๖ เล่มสมุดไทย 
เรื่องอุนรุท ๑๘ เล่มสมุดไทย เรื่องดำหลัง ๓๒ เล่มสมุดไทย เรื่องอิเหนำ ๓๒ เล่มสมุดไทย” (พระเจ้า
บรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 105) แม้พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราชจะทรงมีพระราชภารกิจนานัปการ แต่ก็ทรงให้ความส าคัญกับศิลปะการละครโดยทรงพระ
ราชนิพนธ์ซ่อมแซมบทละครเดิมที่ขาดหายไปและทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นใหม่ด้วย โดยเฉพาะการแสดง
ความเป็นตลาดที่ปรากฏในบทละครร า ดังนี้ 
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  4.3.3.1 บทละครเรื่องอุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา
โลกมหาราชเป็นบทละครที่ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นหลังจากงานพระราชพิธีสมโภชพระแก้วมรกตและ
วัดพระศรีรัตนศาสดารามเมื่อ พ.ศ. 2328 สันนิษฐานว่าสมเด็จพระเจ้าลูกยาเธอ เจ้าฟ้ากรมหลวงอิศร
สุนทรได้ทรงปรับปรุงบทละครเรื่องอุณรุทความครั้งกรุงเก่าเป็นบทละครส าหรับละครผู้หญิงแสดงใน
คราวนั้น อีก 2 ปีต่อมาพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชจึงทรงพระราชนิพนธ์บท
ละครเรื่องอุณรุท หำกบทละครอุณรุทฉบับรัชกำลที่ ๑ มีที่มำจำกบทละครฉบับบี้ ก็ไม่นับว่ำเป็นกำร
ผิดอันใดที่ “พ่อ” น้ำของ “ลูก” มำแต่งใหม่ เพรำะฉบับพระรำชนิพนธ์ในพระบำทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้ำนภำลัยเป็นบทละครฉบับกรุงศรีอยุธยำที่ทรงน้ำมำตัดให้เหมำะแก่กำรแสดง ค้ำกลอนท้ำย
พระรำชนิพนธ์ทรงระบุไว้ว่ำ “ทรงไว้ตำมเรื่องแต่โบรำณ” (กรมศิลปากร, 2545: บทน าเรื่อง) หาก
พิจารณาตามหลักฐานบทละครในขณะนั้นฉบับกรุงศรีอยุธยาก็ยังพอหาได้ รวมทั้งมีฉบับของพระราช
โอรสอยู่ด้วย จึงมีความเป็นไปได้ว่าพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชอาจทรงใช้ฉบับ
ฉบับใดฉบับหนึ่งเป็นต้นเค้าในการทรงพระราชนิพนธ์โดยที่มิได้ทรงลอกเลียนแบบ หากแต่ทรงพระ
รำชนิพนธ์เพ่ือจะให้มีขึ้นเป็นแบบฉบับส้ำหรับพระนครเป็นข้อส้ำคัญ บททรงพระรำชนิพนธ์อย่ำงไร 
ครูละครก็ต้องฝึกซ้อมผสมละครไปตำมบทนั้น (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 
120) ประการส าคัญต้นฉบับหนังสือสมุดไทยแต่ละเล่มต่างมีร่องรอยผ่านการใช้ประกอบการแสดงจริง
เช่น มีการปรับเปลี่ยนเพลงขับร้องและเพลงหน้าพาทย์ มีการ “ตัด” บางช่วงบางตอนออกไม่แสดง 
และ “จับ” ความแสดงต่อจากตอนที่ตัดออกไปเพ่ือให้การแสดงมีความเหมาะสมยิ่งขึ้น ลักษณะของ
บทพระราชนิพนธ์ดังกล่าวจึง “ร้ำร้องครื้นเครงบรรเลงเล่น เช่นละครฝ่ำยในครั้งกรุงศรี” จริงๆ 
โดยเฉพาะบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร ดังตัวอย่าง  

  ๏ เมื่อน้ัน พระสยมภูวญำณเรืองศร ี
ฟังท้ำวสุชัมบดี โกรธดั่งอัคคีไหม้ฟ้ำ 
เหม่เหม่ดูดู๋อ้ำยกรุงพำณ สำธำรณ์ทุจรติอิจฉำ 
ไม่เกรงกูผู้ปิ่นโลกำ น่ำท่ีจะม้วยชีวัน ฯ 

  (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 8) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอิศวรเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพเจ้า เพศ
ชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “โกรธดั่งอัคคีไหม้ฟ้ำ” ก็สามารถใช้ค าพูดไม่สุภาพกล่าวถึงผู้อ่ืน “อ้ำยกรุง
พำณ” และยังใช้แทนตัวพระอิศวรเอง “กู” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น 
กล่าวได้ว่า พระอิศวรเทพเจ้าเพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏  เมื่อน้ัน กุมภำสรูฤทธิแรงแข็งขัน 
เห็นมนุษย์ทรงโฉมวิไลวรรณ  กับนำงนั้นอยู่บนรถชัย 
ใครหนอยกพลโยธ ี พำเมียมำนีจ้ะไปไหน 
งำมยิ่งนำงฟ้ำสุรำลัย พักตร์เพียงแขไขในเมฆำ 
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อย่ำเลยจะฆ่ำผัวเสีย พำเมียไปร่วมเสน่หำ 
คิดแล้วจึ่งร้องถำมมำ ว่ำเหวยมนุษยส์ำธำรณ ์
ตัวเป็นสรุิย์วงศ์พงศ์ไหน นำมกรชื่อใดจึ่งอำจหำญ 
เข้ำมำถึงเขตพระกำล  กูจะผลำญให้ม้วยชีวี ฯ 

    (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 26) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า กุมภาสูรเป็นตัวละครที่มีสถานะกษัตริย์ เพศชาย 
เมื่อเห็นพระอุณรุทยกทัพมาพร้อมมเหสีก็มีจิตริษยาจะฆ่าพระอุณรุท “อย่ำเลยจะฆ่ำ ผัว เสีย” เพ่ือ
ครอบครองมเหสีของพระอุณรุท “พำ เมีย ไปร่วมเสน่หำ” เมื่อมีความคิดเช่นนี้จึงเจรจาหาเรื่องท้า
ทายด้วยค าพูดที่ไม่สุภาพ “ว่ำเหวยมนุษย์สำธำรณ์” ทั้งยังสามารถใช้ค าพูดไม่สุภาพแทนตัว “กู จะ
ผลำญให้ม้วยชีวี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียดที่เกิดจากการพูดท้าทาย หาเรื่อง กล่าวได้ว่า  
กุมภาสูร กษัตริย์เพศชาย เมื่ออกุศลจิตเข้าครอบง า จะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ  และ
พฤติกรรมทางใจหรือความคิดที่หยาบกระด้าง 

  ๏  เมื่อน้ัน พระพิษณุรักษเ์รืองศร ี
ได้ฟังอสุรำพำที จึ่งมีวำจำตอบไป 
เหวยเหวยดูก่อนอ้ำยขุนยักษ์  ทะนงศักดิ์เจรจำหยำบใหญ ่
กูคือจักรกฤษณ์ฤทธิไกร ผ่ำนกรุงพิชัยณรงกำ 
เป็นที่พ่ึงเทวำมนุษย์ ครุฑนำคนักสิทธ์ทุกทิศำ 
ตัวมึงช่ือไรอ้ำยพำลำ  อวดกล้ำจะมำรอนรำญ ฯ 

     (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 26) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอุณรุทเป็นตัวละครที่มีสถานะกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อได้ยินค าพูดท้าทายก็โต้ตอบด้วยค าพูดไม่สุภาพเรียกสรรพนามแทนชื่อผู้อ่ืน “เหวยเหวย
ดูก่อน อ้ำยขุนยักษ์” ทั้งยังสามารถใช้ค าพูดไม่สุภาพแทนตัว “กู คือจักรกฤษณ์ฤทธิไกร” รวมทั้งด่า
ทอผู้อ่ืนด้วยค าพูดไม่สุภาพ “ตัวมึง ชื่อไร อ้ำยพำลำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียดที่เกิด
จากการพูดท้าทาย หาเรื่องชวนทะเลาะวิวาท กล่าวได้ว่า พระอุณรุท กษัตริย์เพศชาย เมื่อได้ยินค าพูด
ดูหมิ่น ท้าทายจะโต้ตอบโดยการแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ   

  ๏ ถีบถูกอุรำขุนมำร ล้มลงไม่ทำนก้ำลังได ้
หวดด้วยพระขรรค์อันเกรียงไกร เศียรขำดกระเด็นไปทันที 

     (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 28) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอุณรุทใช้ทุกวิถีทางในการต่อสู้กับกุมภาสูร 
แม้ต้องแสดงพฤติกรรมทางกายที่ไม่สุภาพ “ถีบ ถูกอุรำขุนมำร” แสดงให้เห็นบรรยากาศการต่อสู้ที่
ต้องใช้ไหวพริบเพ่ือรักษาชีวิต กล่าวได้ว่า พระอุณรุท กษัตริย์เพศชาย เมื่อถึงคราวต้องต่อสู้เพ่ือให้ได้
ชัยชนะก็สามารถแสดงพฤติกรรมทางกายไม่สุภาพ  
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  ๏ บัดนั้น ฝ่ำยฝูงก้ำนลัสำวศร ี
ทั้งเถ้ำแก่ชะแม่อสุร ี เห็นเทวีรัญจวนประชวรครรภ ์
ตกใจวำยวุ่นท้ังเรือนทอง เข้ำประคองกำยแก้แปรผัน 
บ้ำงวิ่งปะทะปะกัน ไปทูลกุมภัณฑ์ภสัดำ 
     (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 134) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า เหล่านางก านัลต่างตกใจ “วำยวุ่น” “บ้ำงวิ่ง
ปะทะปะกัน” วิ่งชนกันจนชุลมุนวุ่นวาย เมื่อเห็นพระธิดาก าลังจะคลอดโอรส แสดงให้เห็นบรรยากาศ
ความโกลาหลวุ่นวาย กล่าวได้ว่า นางก านัล สามัญชนเพศหญิง ตกใจกับเหตุการณ์ที่พระธิดาจะคลอด
โอรสจนขาดสติท าอะไรไม่ถูก ต่างวิ่งชนกันชุลมุนวุ่นวาย แสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาที่ไม่สุภาพ   

  ๏ เมื่อน้ัน พระอุณรุทผู้รุ่งรศัม ี
ฟังพระชำยำพำที ดั่งตรีเพชรแทงกรรณกำย 
ด้วยคลั่งคลุ้มรุม่ร้อนเกรียมกรม พระอำรมณส์มประดีนั้นเสื่อมหำย 
ไม่รูส้ึกชอบผิดคดิละอำย พิโรธร้ำยตวำดประกำศไป 
เหม่เหม่นำงศรสีุดำ เจ้ำเย้ยเยำะขำ้ฤำไฉน 
ว่ำพลำงฉวยชักพระขรรค์ชัย ลุกไล่จะฆ่ำเยำวมำลย ์
     (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 168) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอุณรุทเป็นตัวละครที่มีสถานะกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อได้ยินค าพูดของพระชายาก็รู้สึก เหมือนถูกแทงด้วยตรีเพชร มีอาการ “คลั่งคลุ้มรุ่มร้อน
เกรียมกรม”ไม่สามารถควบคุมสติได้ “พระอำรมณ์สมประดีนั้นเสื่อมหำย” ด้วยความโมโห “ไม่รู้สึก
ชอบผิดคิดละอำย พิโรธร้ำยตวำดประกำศไป” จึงด่า “เหม่เหม่นำงศรีสุดำ เจ้ำเย้ยเยำะข้ำฤำไฉน” 
พร้อมฉวยพระขรรค์ไล่ฆ่าฟัน “ว่ำพลำงฉวยชักพระขรรค์ชัย ลุกไล่จะฆ่ำเยำวมำลย์” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความตึงเครียดที่เกิดจากการขาดสติชวนทะเลาะวิวาท กล่าวได้ว่า พระอุณรุท กษัตริย์เพศ
ชาย เมื่อถึงคราวขาดสติสัมปชัญญะก็ไม่สามารถควบคุมสติได้ ไม่รู้สึกผิดชอบชั่วดี ก็สามารถแสดง
พฤติกรรมทางกาย วาจา และใจไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระชำยำผูย้อดสงสำร 
ทัง้ฝูงก้ำนัลนงครำญ เห็นผ่ำนฟ้ำไลม่ำจะฆ่ำต ี
ตกใจตัวสั่นขวัญหำย วิ่งร้องวุ่นวำยอึงมี่ 
บ้ำงล้มลุกคลุกคลำนไม่สมประดี อุตลุดทั้งที่ข้ำงใน 

        (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2545: 168) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระชายาเป็นตัวละครที่มีสถานะกษัตริย์ เพศ
หญิง พร้อมกับนางก านัล สามัญชนเพศหญิง เมื่อเห็นพระอุณรุทถือพระขรรค์ไล่ตามฆ่าฟันต่างคนต่าง
ตกใจขวัญหาย ต่างคนต่างวุ่นและก็ร้องเสียงดัง “ตกใจตัวสั่นขวัญหำย วิ่งร้องวุ่นวำยอึงมี่” บางคนก็
ล้มลุกคลุกคลานวุ่นวายไปทั้งฝ่ายใน “บ้ำงล้มลุกคลุกคลำนไม่สมประดี อุตลุดทั้งที่ข้ำงใน” แสดงให้
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เห็นบรรยากาศความตึงเครียด สถานการณ์ที่รู้สึกไม่ปลอดภัย กล่าวได้ว่า พระชายา กษัตริย์เพศหญิง 
และนางก านัล สามัญชนเพศหญิง ตกใจกับเหตุการณ์ที่พระอุณรุทถือพระขรรค์ไล่ตามจะฆ่าฟัน ต่าง
คนต่างวิ่งหนีเอาตัวรอด ต่างคนต่างร้องเสียงดังล้มลุกคลุกคลานชุลมุนวุ่นวายไปทั้งต าหนักฝ่ายใน 
แสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาที่ไม่สุภาพ ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของ
ตัวละครในบทละครเรื่องอุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช 
ดังตาราง 

ตารางที ่15 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องอุณรุท  
พระราชในนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

พระอิศวร เทพเจ้า ชาย  ด่า  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

พระอุณรุท กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

ด่า  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ใช้ความรุนแรง 

นางอุษา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 
นางก านัล สามัญชน หญิง  พูดเสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 
กุมภาสูร กษัตริย ์ ชาย  พูดท้าทาย 

พูดข่มขู ่
 เจตนาร้าย ท้าทาย  

ชวนทะเลาะ 

  4.3.3.2  บทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 1-223) เป็นบทละครที่ทรงพระ
กรุณาโปรดเกล้าฯ ให้กวีราชส านักรวบรวมและแต่งซ่อมบทละครในเรื่องอิเหนาฉบับกรุงเก่าพระ
นิพนธ์ของเจ้าฟ้าหญิงมงกุฎ (ธานีรัตน์ จัตุทะศรี, 2552: 56) ซึ่งกระจัดกระจายไปเมื่อคราวเสียกรุงศรี
อยุธยาครั้งที่ 2 โดยทรงตรวจแก้ไขแล้วตราเป็นบทพระราชนิพนธ์ต้นฉบับส าหรับพระนครจ านวน 38 
เล่มสมุดไทย ต่อมาพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยได้ทรงปรับปรุงใหม่เพ่ือให้เหมาะสมแก่
การแสดงละครในยิ่งขึ้น บทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 จึงลับเลือนหายไปเพราะคนส่วนใหญ่หันมา
นิยมและยึดถือแบบแผนฉบับรัชกาลที่ 2 แทน โดยที่มิได้บ ารุงรักษาต้นฉบับรัชกาลที่ 1 อันถือเป็น
ฉบับครูหรือต้นฉบับส าหรับพระนคร ด้วยเข้าใจกันว่า “ไม่มีกิจที่จะต้องเอำเปนธุระรักษำต่อไป” (พระ
เจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 113) แต่อย่างไรก็ตามเพลงยาวท้ายเล่มที่ 38 
ตรงที่จบบทละครเป็นหลักฐานยืนยันความสมบูรณ์ของบทพระราชนิพนธ์อิเหนาในรัชกาลที่ 1 ไว้ว่า  

  “อันอิเหนำนิพนธ์ไว้แต่ก่อน บทกลอนเพรำะพริ้งเปนหนักหนำ 
ใครสดับก็จับวิญญำ ดังสุธำทพิรศสำ้อำงกรรณ 
แต่ค้ำงอยู่เพียงสึกชี นับปีจะสญูเรื่องเปนแม่นมั่น 
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ครั้งนี้พระบำททรงทศธรรม์ ถวัลรำชปิ่นทวำรวด ี
เสด็จเถลิงจักรพรรดิพิมำนอำศน์ ทรงพระรำชนิพนธ์อักษรศร ี
ต่อเรื่องอิเหนำแต่สึกชี โดยคดีบริบูรณ์นิทำนกำล ฯ  

(พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 107) 

 บทละครในพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ที่สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระยา
ด ารงราชานุภาพทรงรวบรวมจนได้ต้นฉบับสมุดไทย 7 เล่ม รวม 6 ตอน เนื้อหาไม่ต่อเนื่องกัน ถึง
กระนั้นก็นับได้ว่าเป็นหนังสือที่แต่งดีมีคุณค่าทางวรรณศิลป์เรื่องหนึ่งทั้งในด้านการเล่นสัมผัสเสียง 
การเล่นค าพ้อง การซ้ าค า การใช้จินตภาพ การใช้โวหารอันลึกซ้ึงคมคายของตัวละคร ตลอดจนการใช้
ฉากบรรยากาศตลาดค้าขายในก าแพงพระนครแสดงวิถีชีวิตไทยเมื่อครั้งต้นกรุงรัตนโกสินทร์ในเรื่อง 
ความว่า  

  ๏ อันถนนหนทำงตะพำนพำด ล้วนคำดด้วยเงินยวงเลขำ 
ตึกร้ำนรวดริมรัถยำ ศิลำทองเล็งแลงประดับปน 
จักรวรรดิลิ่วลอยพระเวหำ  รจนำด้วยสุวรรณไม่หมองหม่น 
ป้อมปืนยืนเยี่ยมอยู่กลำงชล ล้วนถกลโคมเพชรอลงกำร ์
อันตึกดินรำงแลงศิลำสลับ ระยำบยบัสอดสีล้วนมีค่ำ 
พรำยเพริศเลิศทรงอลงกำร์ ด้วยมหำเนำวรัตน์อ้ำพน 
อันลูกค้ำวำณิชทุกภำษำ มำพึ่งขัณฑเสมำทุกแห่งหน 
คับคั่งทั้งภูมิมณฑล ประชำชนช่ืนบำนส้ำรำญใจ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 7-8) 

หรือแสดงร้านขายสินค้านานาชนิด ความว่า  
  ๏ ต่ำงทรงคชำพำชี รถแก้วมณเีฉิดฉัน 
ต่ำงกรีธำพลจรจรัล เข้ำในเขตขันฑ์ทวำรำ 
เสียงช้ำงเสียงม้ำเสียงรถ  เสียงทศโยธำแน่นหนำ 
เหล่ำร้ำนเรียงรวดรัถยำ  ก็แต่งตัวโออ่ำเอำใจ 
บ้ำงค้ำผ้ำผ่อนแพรพรรณ เครื่องสุวรรณกุก่องผ่องใส 
แก้วแหวนเรียงรันเป็นหลั่นไป ห้อยอุบะมำลัยระคนกัน  

 (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 26) 

หรือแสดงอาชีพค้าขายของผู้หญิง ในฐานะ “แม่ค้า” ผู้อยู่ในพ้ืนที่เศรษฐกิจโดยตรง ความว่า 
  ๏ บัดนั้น  จึงมหำเสนำทั้งสี ่
เร่งรัดจดักันเป็นสิงคล ี บ้ำงแต่งทำงที่จะมำนั้น 
แม่ค้ำเคยคำ้สิ่งใด   ก็ให้ตกแต่งแกล้งสรร 
บ้ำงค้ำผ้ำผ่อนแพรพรรณ ทั้งขันเงินขันทองมำกองไว้  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 148) 
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จะเห็นได้ว่า บทละครในเรื่องอิเหนาพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ได้ใช้กลวิธี
เชื่อมต่อระหว่างผู้ชมกับตัวละครด้วยฉากตลาดอันเป็นฉากชีวิตจริงของผู้คนในสังคมที่มีความ
หลากหลายทางเผ่าพันธุ์และวัฒนธรรม โดยเฉพาะผู้หญิงที่แต่งตัวด้วยผ้าแพรพรรณสวยงามออกมา
เที่ยวชมงานอย่างคับคั่ง ซึ่งช่วยสร้างบรรยากาศอันมีสีสันและชีวิตชีวาของตัวละครขึ้นเป็นอย่างมาก 
ดังตัวอย่าง ความว่า 

  ๏ อันลูกค้ำวำณิชทุกภำษำ มำพึ่งขัณฑเสมำทุกแห่งหน 
คับคั่งทั้งภูมิมณฑล ประชำชนช่ืนบำนส้ำรำญใจ  
บ้ำงเล่นฆ้องกลองลองเพลงรบ เจนจบครบกำรทหำรใหญ ่
ล้วนช้ำนิช้ำนำญกำรชิงชัย ตกแต่งเอำใจไม่เว้นคน  
ฝูงหญิงบรรจงเกศเกล้ำ ผัดผ่องพักตร์เผ้ำสดศร ี
นุ่งจวนชวำตำน ี ใส่เสื้อสอดสจีับตำ 
ห่มสไบบำงสีตำ่งกัน ล้้ำหอมปลอมคันธบุหงำ 
อวลอบตลบอยู่อตัรำ ทั้งรูปโฉมโสภำไม่เว้นคน 
ออกเที่ยวดูงำนส้ำรำญใจ เนื่องแน่นกันในแถวถนน 
เป็นเหลำ่เหล่ำล้วนสุมทุมคน เบียดเสียดสับสนกันไปมำ ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 8) 

นอกจากบรรยากาศแน่นขนัดคับคั่งไปด้วยผู้คนเดินเที่ยวตามท้องถนนในตลาดแล้ว ยังปรากฏ
พฤติกรรมความเป็นตลาดของตัวละครยามพลัดพรากจากคนรัก ดังความว่า     

  ๏ เมื่อน้ัน องค์ประไหมสุหรีเสนหำ 
รับสำรมำพิจำรณำ แจ้งว่ำพระสวรรคำลัย 
ทอดองค์ลงทรงโศกี สมประดีจะมีก็หำไม ่
เพียงจะพินำศขำดใจ ตีทรวงร่้ำไห้ไปมำ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 46) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ประไหมสุหรีเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โศกเศร้า “ทรงโศกี” ก็ร้องไห้คร่ าครวญอย่างขาดสติสัมปชัญญะ 
“สมประดีจะมีก็หำไม่” และ “ตีทรวงร่้ำไห้” จนขาดสติ แสดงให้เห็นบรรยากาศหดหู่และตึงเครียด ณ 
สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ประไหมสุหรีมเหสีกษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โศกเศร้าก็ร้องไห้คร่ าครวญ
อย่างขาดสติยั้งคิดด้วยกิริยาท่าทางไม่ควรแสดงออกต่อหน้าผู้อ่ืน ท าให้บรรยากาศหดหู่และเกิดความ
ตึงเครียดทันท ี

  ๏ บัดนั้น หญิงชำยมำสิ้นไม่อยูไ่ด ้
เบียดเสียดสับสนปนไป คอยดูภูวไนยไม่เว้นคน 
ที่ปำกกล้ำสำมำนย์ก็เพิดพ้อ ด่ำทอผลักไสพไิรบ่น 
ปะชำยเฉโกพำโลลน มำนั่งบ่นกูปะเตะให้คว่้ำไป 
นีท่ี่ทำงมึงได้ที่ไหนมำ มีแต่ตำดูเล่นมำด่ำให ้



219 
 

เป็นวิวำทชกตีกันมี่ไป ที่ผู้ใหญ่ก็ห้ำมปรำมมำ ฯ  
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 57) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ประชาชนชาวเมืองหมันหยาเป็นตัวละครที่มี
สถานะเป็นสามัญชนทั้งเพศชายและเพศหญิงจ านวนมากต่างเบียดเสียดแย่งที่นั่งกัน “เบียดเสียด
สับสนปนไป” เพ่ือมาคอยเฝ้าดูอิเหนา “คอยดูภูวไนย” เมื่อได้ดังใจก็บ่น ก่น ด่า “ปำกกล้ำสำมำนย์
ก็เพิดพ้อ ด่ำทอผลักไสพิไรบ่น” หากไปแสดงพฤติกรรมดังกล่าวกับคนอันธพาลก็จะถูกท าร้าย “ปะ
ชำยเฉโกพำโลลน มำนั่งบ่นกูปะเตะให้คว่้ำไป” เพราะต่างเถียงกันเรื่องจองที่นั่ง “ที่ทำงมึงได้ที่ไหน
มำ” จนถึงกับตบตีชกต่อยกันหลายคู่ “วิวำทชกตีกันมี่ไป” แสดงให้เห็นบรรยากาศตึงเครียด ชุลมุน 
โกลากล รวมทั้งมีเสียงดังอึกทึกครึกโครม ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ประชาชนชาวเมืองหมันหยา 
สามัญชนทั้งเพศชายและเพศหญิงต่างออกมาจับจองที่นั่งเพ่ือรอชมขบวนอิเหนา แต่มีก็เกิดเหตุ
ทะเลาะเบาะแว้ง ด่าทอและใช้ก าลังชกต่อยกันในเรื่องแย่งพ้ืนที่นั่ง จนผู้ใหญ่ต้องออกมาห้ามปราม ท า
ให้บรรยากาศโกลาหล ชุลมุน วุ่นวาย 

  ๏ ว่ำพลำงพระทำงเชยชม จูบแก้มแนมนมมำรศร ี
เอนองค์อิงแอบแนบยวนย ี พำทียั่วเย้ำไปมำ ฯ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 80) 

และ 
  ๏ พระพลำงจูบแก้มแนมนม บันเทิงภิรมยห์รรษำ 
เกี่ยวกระหวัดรัดรึงตรึงตรำ เสนหำเฟื่องฟุ้งจรุงใจ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 98) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า อิเหนาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อเกิดอารมณ์เกี่ยวกับกามารมณ์หรือการร่วมประเวณีก็จะใช้ถ้อยค าอย่างโจ่งแจ้งกับนางจินตะ
หรา “ว่ำพลำงพระทำงเชยชม จูบแก้มแนมนมมำรศรี” และนางสการวาตี “พระพลำงจูบแก้มแนมนม 
บันเทิงภิรมย์หรรษำ” แสดงความเป็นตลาดอย่างตรงไปตรงมา กล่าวได้ว่า อิเหนากษัตริย์เพศชาย 
เมื่อมีอารมณ์ความต้องการเกี่ยวกับกามารมณ์ก็จะแสดงออกอย่างโจ่งแจ้งตรงไปตรงมา ซึ่งสะท้อน
อารมณ์ความรู้สึกตามธรรมชาติของมนุษย์ 

   ๏ ว่ำพลำงพระทำงเชยชม จูบแก้มแนมนมท้ังสอง 
เต่งตั้งดังดอกบัวทอง อันพึ่งผุดพ้นท้องสมุทรไท  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2509: 186) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า หย้าหรันเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์ความรู้สึกต้องการตามธรรมชาติกับระเด่นดะราหวัน ก็จะใช้ถ้อยค าบรรยาย
อย่างตรงไปตรงมา “ว่ำพลำงพระทำงเชยชม จูบแก้มแนมนมทั้งสอง” แสดงความรู้สึกตามธรรมชาติ
อย่างเปิดเผย กล่าวได้ว่า หย้าหรันกษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์ความรู้สึกทางเพศก็จะแสดงออก



220 
 

อย่างเปิดเผยเช่นเดียวกับอารมณ์ความรู้สึกตามธรรมชาติของมนุษย์  ดังปรากฏตัวอย่างการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ดังตาราง 

ตารางที่ 16 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครอิเหนา พระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ประไหมสหุร ี กษัตริย ์ หญิง  เสียงดัง ตกใจ ไม่ส ารวมกริิยา 
อิเหนา กษัตริย ์ ชาย จับอก   ไม่ส ารวมกริิยา 
หย้าหรัน กษัตริย ์ ชาย จับอก   ไม่ส ารวมกริิยา 
ประชาชน สามัญชน ชาย 

หญิง 
ใช้ก าลัง เสียงดัง 

พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกริิยา
ใช้ความรุนแรง 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

  4.3.3.3 บทละครเรื่องรามเกียรติ์  พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช เป็นบทส าหรับเล่นละครใน ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้รวบรวมราช
บัณฑิตร่วมกันแต่งขึ้นเมื่อวันจันทร์ขึ้น 2 ค่ า เดือนอ้าย ปีมะเส็ง จุลศักราช 1159 ซึ่งตรงกับ พ.ศ. 
2340 (กรมศิลปากร, 2540: 583) โดยทรงเป็นองค์ประธานดังพระราชปรารภปรากฏในร่ายน าเรื่อง 
ความว่า “...เกิดเก้ือเพ่ือสมภำรบพิตร กระวีวิธหลำยหลำก รู้มลำกหลำยฉันท์ นิพันธ์โคลงกำพย์กลอน 
ภูธรด้ำริด้ำรัส จัดจองท้ำนองท้ำนุก ไตรดำยุคนิทำน ต้ำนำนเนื่องเรื่องรำมเกียรติ์ เบียนปรปักษ์ยักษ์
พินำศ ด้วยพระรำชโวหำร...” (กรมศิลปากร, 2540: 2) นอกจากจะทรงมีพระราชประสงค์ให้มี
ต้นฉบับสมบูรณ์ส าหรับพระนครแล้ว ยังทรงมีพระราชด าริใช้เป็นบทละครในเพ่ือฉลองมณฑปวัดพระ
ศรีรัตนศาสดารามที่ทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้สร้างแทนหอพระมณเฑียรธรรมที่ถูกไฟไหม้เมื่อ 
พ.ศ. 2331 และเพ่ือสดุดีพระเกียรติคุณในพระองค์ผู้ทรงเปรียบเสมือนพระนารายณ์อวตาร (ชลดา 
เรืองรักษ์ลิขิต, 2559: 5) เสด็จลงมาปราบยุคเข็ญในโลกมนุษย์ซึ่งแสดงให้เห็นแนวคิดหลักส าคัญที่อิง
พุทธปรัชญาในแง่ที่ว่า “ธรรมะย่อมชนะอธรรม” ด้วยการแทรกค าสอนไว้เป็นระยะๆ ตลอดทั้งเรื่อง 
เช่น ค าสอนเรื่องกรรมซึ่งเป็นความไม่เที่ยงแท้ของชีวิตและสรรพสิ่ง ค าสอนเรื่องการประพฤติตนให้
เป็นภรรยาที่ดี ค าสอนเรื่องการเป็นข้าราชการที่ดีและการเป็นพระราชาที่ดี ประการส าคัญทรงสอน
เรื่องความหลงผ่านพฤติกรรมของตัวละครในเรื่องและทรงสรุปในกลอนท้ายเรื่องซึ่งเป็นค าสอนที่เป็น
แก่นเรื่องในบทละครเรื่องนี้ (ชลดา เรืองรักษ์ลิขิต, 2559: 20) เช่น หลงอ านาจ หลงผิด หลงความงาม 
หลงเสน่หา และหลงตน เป็นต้น เหตุเพราะความหลงดังกล่าวจึงก่อให้เกิดความขัดแย้งในเรื่องที่ท าให้
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เกิดจุดพลิกผันหรือเกิดเหตุการณ์ใหม่ๆ ในเรื่องที่น าความทุกข์และความเดือดร้อนมาสู่ตัวละคร หลาย
เหตุการณ์ก่อให้เกิดความตื่นเต้นชวนให้ติดตาม ดังเช่น ความรักของพระรามกับนางสีดาที่ต้องผ่าน
อุปสรรคนานัปการแสนสาหัสกว่าจะ “สุขนำฏกรรม” ตัวละครหลายตัวละครใช้ปฏิภาณไหวพริบ
โต้ตอบกันอย่างได้รสชาติ หลายตัวละครใช้ทั้งก าลังและอาวุธเข้าต่อสู้ห้ าหั่นหมายเอาชีวิตเป็นเดิมพัน 
เป็นการแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพที่แฝงฝังอยู่ในบุคลิกลักษณะของตัวละครตามธรรมชาติอย่างชัดเจน
ตรงไปตรงมาอันสะท้อนบทบาทความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน พระอิศวรบรมนำถำ 
ได้ฟังฝูงเทพเทวำ ผ่ำนฟ้ำกริ้วโกรธดั่งเพลิงกำล 
เหม่เหม่ไอ้ตรีบูรมั มำท้ำองอำจอวดหำญ 
มันนี้เสียสัตย์ปัฏญิำณ กูจะผลำญให้ม้วยชีวี ฯ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 39-40) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอิศวรเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพเจ้า 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรง “กริ้วโกรธดั่งเพลิงกำฬ” ก็กล่าวต าหนิตรีบูรัมด้วยค าหยาบ 
“เหม่เหม่ไอ้ตรีบูรัม” และยังพูดข่มขู่จะฆ่าให้ตายด้วย “กูจะผลำญให้ม้วยชีวี” แสดงให้ เห็น
บรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระอิศวรเทพเจ้าเพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ
จะแสดงพฤติกรรมด้วยการใช้ค าพูดไม่สุภาพทั้งด่าและข่มขู่ 

  ๏ ครั้นมำถึงคันธกุฎ ี พระมุนีกริ้วโกรธแล้วร้องว่ำ 
เหวยเหวยดูก่อนอีอัจนำ เหตุใดมำเป็นดั่งนี ้
คบชู้สู่สมภิรมย์รัก ท้ำกำรทรลักษณ์บัดส ี
ดั่งหญิงช่ัวช้ำกำลี ให้อินทรีย์ของมึงเป็นศีลำ ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 69) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระมหาโคดมฤๅษีเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
ผู้ทรงศีล เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอันเนื่องมากความหึงหวงภรรยาอย่างรุนแรง “กริ้วโกรธ” ก็
กล่าวต าหนิติเตียนนางกาลอัจนาด้วยค าหยาบ “เหวยเหวยดูก่อนอีอัจนำ คบชู้สู่สมภิรมย์รัก ท้ำ
กำรทรลักษณ์บัดสี ดั่งหญิงชั่วช้ำกำลี” และยังพูดสาปให้กลายเป็นหินด้วย “ให้อินทรีย์ของมึงเป็น
ศิลำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระมหาโคดมฤๅษีผู้ทรงศีล
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมด้วยการใช้ค าพูดไม่สุภาพทั้งด่าและสาปแช่ง 

  ๏ โกรธำดั่งหน่ึงไฟฟอน บังอรตวำดด้วยวำจำ 
เหม่เหม่ดูดูไ๋อ้จังไร เป็นไฉนมำหักพฤกษำ 
ของกูผู้อัครชำยำ องค์เจ้ำโลกำทรงญำณ 
ให้ก้ำลังเอ็งน้อยถอยกึ่ง สมน้้ำหน้ำมึงท่ีอวดหำญ 
ตำมค้ำกสูำปสำบำน ไอ้ชำติเดยีรฉำนอัปรยี์ ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 76) 
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   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระอุมาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพเจ้า 
เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรงอันเนื่องมาจากหนุมานเข้าไปหักโค่นต้นไม้ในอุทยาน 
“โกรธำดั่งหนึ่งไฟฟอน” ก็ดวาดและด่าด้วยค าหยาบ “เหม่เหม่ดูดู๋ไอ้จังไร ไอ้ชำติเดียรฉำนอัปรีย์” 
และยังพูดสาปให้ก าลังลดน้อยถอยลงครึ่งหนึ่งด้วย “ให้ก้ำลังเอ็งน้อยถอยกึ่ง” แสดงให้เห็นบรรยากาศ
ความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระอุมา เทพเจ้าเพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรง
จะแสดงพฤติกรรมด้วยการใช้ค าพูดไม่สุภาพทั้งด่าและสาปแช่ง 

  ๏ น้อยหรืออีไกยเกษ ี ใจมันกำลีริษยำ 
จะแกล้งมำผลำญชีวำ ให้กูมรณำไม่อำลัย 
อันน้้ำใจหญิงทั้งไตรจักร จะเหมือนอีทรลักษณ์นีห้ำไม ่
จะใคร่แหวะอกดูหัวใจ ให้สมที่มันสำธำรณ ์ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 390) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวทศรถเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรงอันเนื่องมาจากนางไกยเกษีทูลขอให้พระพรตครองกรุงศรี
อยุธยาก่อนพระรามโดยให้พระรามออกบวชเป็นเวลา 14 ปี ท้าวทศรถก็แสดงพฤติกรรมไม่สุภาพด้วย
การใช้ค าหยาบด่านางไกยเกษีมเหสี “อีไกยเกษี ใจมันกำลีริษยำ” ทั้งยังเปรียบว่าเป็นผู้หญิงไม่ดี 
“อีทรลักษณ์” พร้อมกับข่มขู่จะท าร้าย “จะใคร่แหวะอก” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ 
สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวทศรถ กษัตริย์เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรงจะแสดง
พฤติกรรมด้วยการใช้ค าพูดไม่สุภาพทั้งด่าและข่มขู่  

  ๏ เมื่อน้ัน เทวัญนำงฟ้ำในรำศ ี

ตกใจเพียงสิ้นชีว ี ตัวสั่นร้องมี่วุ่นไป 

บ้ำงอุ้มบ้ำงฉุดกันว่ิง บ้ำงล้มนอนกลิ้งไม่ลุกได ้

ฝูงนำงอัปสรสุรำลัย ตกใจว่ิงปะทะปะกัน ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 491) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า เทวดานางฟ้าเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพ
เจ้า ทั้งเพศชายและเพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกตกใจกับเหตุการณ์พิราพข่มเหงรังแก “ตกใจเพียงสิ้น
ชีวี” ต่างเกิดความกลัวต่างร้องเรียกหากัน “ตัวสั่นร้องมี่วุ่นไป” นอกจากนี้ “บ้ำงอุ้มบ้ำงฉุดกันวิ่ง บ้ำง
ล้มนอนกลิ้งไม่ลุกได้ ตกใจวิ่งปะทะปะกัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ความชุลมุนวุ่นวาย 
เสียงอึกทึกครึกโครม ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า เทวดา นางฟ้า เทพเจ้าเพศชายและเพศหญิง เมื่อเกิด
ความรู้สึกตกใจกลัวต่อการเผชิญอันตราย จะแสดงพฤติกรรมด้วยการใช้เสียงดัง วิ่งลนลานจนขาดสติ 

  ๏ เมื่อน้ัน ฝ่ำยนวลนำงส้ำมนักขำ 

แจ้งว่ำองค์พระภัสดำ ต้องจักรำวุธของพี่ชำย 

สิ้นชำติสิ้นชีพชีวัน ตกใจตัวสั่นขวัญหำย 
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ลุกข้ึนตีอกวุ่นวำย สยำยผมวิ่งมำทันที ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 527) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางส ามนักขาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นนาง
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเผชิญกับเหตุการณ์สูญเสียพี่ชาย “ตกใจตัวสั่นขวัญหำย” ก็เกิดความรู้สึกตกใจ
จนเสียขวัญ จนขาดสติ “ลุกขึ้นตีอกวุ่นวำย สยำยผมวิ่งมำทันที” แสดงให้เห็นบรรยากาศความ
โศกเศร้าและตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางส ามนักขา นางกษัตริย์เพศหญิง เมื่อเกิด
ความรู้สึกตกใจต่อการสูญเสียผู้เป็นที่รัก จะแสดงพฤติกรรมด้วยการร้องเสียงดัง ตีอกชกหัว วิ่งลนลาน
จนขาดสติ 
   กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องรามเกียรติ์พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
ยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชทรงแสดงพระราชประสงค์ที่ทรงแต่งบทละครเรื่ องรามเกียรติ์ไว้ว่า 1) เพ่ือ
รวบรวมวรรณคดีเรื่องรามเกียรติ์เข้าเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันในฐานะมรดกทางวัฒนธรรมของชาติ  2) 
เพ่ือเฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชและสมโภชพระนครตาม
ประเพณีนิยมที่ถือเอาความเจริญทางวัฒนธรรมเป็นเครื่องวัดความมั่นคงของแผ่นดิน 3) เพ่ือใช้เป็น
บทละครส าหรับเล่นละครในและใช้อ่านเพ่ือความบันเทิงของประชาชน และ 4) เพ่ือใช้ส าหรับสอนคติ
ธรรมแก่ประชาชนทั้งในเรื่องคุณธรรมและจริยธรรมด้านต่างๆ เนื้อเรื่องประกอบด้วยเรื่องราวน่ารู้
ต่างๆ เริ่มด้วยหิรัญยักษ์ม้วนแผ่นดิน และก าเนิดตัวละครส าคัญๆทั้งฝ่ายยักษ์ ลิง และมนุษย์แล้วจึง
ด าเนินเรื่องการสู้รบระหว่างพระรามกับทศกัณฐ์ซึ่งต้องสู้รบกันหลายครั้งกว่าจะได้ชัยชนะ เรื่องราวน่า
ตื่นเต้นและสอดแทรกความสนุกสนานบันเทิง รวมทั้งให้ความรู้เกี่ยวกับสังคม ประเพณีและวัฒนธรรม
ไทย ตลอดจนสอดแทรกคติธรรมในเชิงพุทธปรัชญาที่ว่าธรรมย่อมชนะอธรรม โดยยกย่องความ
ซื่อสัตย์และความกตัญญูเป็นส าคัญจึงได้รับการประกาศยกย่องเป็น “วรรณคดีแห่งชำติ” แม้ว่าบท
ละครเรื่องรามเกียรติ์จะแต่งขึ้นเพ่ือแสดงความเจริญมั่นคงทางวัฒนธรรมอันเป็นการเฉลิมพระเกียรติ
พระมหากษัตริย์ตามประเพณี แต่ในขณะเดียวกันก็ยังเป็นบทละครที่มีลักษณะ “ทวิประสงค์”  คือ
เป็นทั้งบทละครส าหรับอ่านและส าหรับการแสดงละคร ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็น
ตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา
โลกมหาราช ดังตาราง 

ตารางที ่17 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

พระอิศวร เทพเจ้า ชาย  ด่า  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
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ตารางที ่17 (ต่อ)  
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
พระอุมา เทพเจ้า   ด่า  

พูดสาปแช่ง 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
เทวดา นางฟ้า เทพเจ้า ชาย 

หญิง 
 เสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 

พระมหาโคดมฤๅษ ี เทพเจ้า 
(ผู้ทรงศีล) 

ชาย  ด่า  
พูดสาปแช่ง 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

ท้าวทศรถ กษัตริย ์  ชาย 
 

 ด่า 
พูดเสียดสี  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

นางส ามนักขา กษัตริย ์ หญิง ตีอกชกหัว เสียงดัง เจ็บแค้น ไม่ส ารวมกริิยา 

  4.3.3.4 บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย เป็นบทละครที่พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้
รวบรวมช าระและจัดพิมพ์ขึ้นเป็นครั้งแรกเพ่ือเป็นของช าร่วยพระราชทานแก่ผู้มาช่วยงานเนื่องใน
โอกาสเสด็จพระราชด าเนินทรงบ าเพ็ญพระราชกุศลขึ้นพระต าหนักจิตรลดารโหฐาน เมื่อวันที่ 14 
สิงหาคม พุทธศักราช 2456 เหตุเพรำะเป็นหนังสือดีด้วยองค์ ๓ กล่ำวคือ ๑) เป็นภำษำไทยดี ๒) เป็น
หนังสือส้ำคัญควรสร้ำงขึ้นไว้ เพ่ือให้เป็นเกียรติยศแก่ชำติไทย มิให้นำนำประเทศติเตียนได้ว่ำไทยเรำ
ไม่มีหนังสืออันเป็นแบบแผนในวิชำหนังสือ ๓) เป็นหนังสือที่ผู้รับไปแล้วจะอ่ำนได้โดยไม่เบื่อ จนโยน
เข้ำตู้หรือลงก้นหีบไม่จับอ่ำนอีกต่อไป (พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว, 2456: ค าน า) 
  บทพระราชนิพนธ์นี้มี 3 เล่ม ได้เคยจัดพิมพ์มาก่อนหน้านี้แล้ว 1 เล่มเมื่อ พ.ศ. 2442 
โดยใช้ต้นฉบับของสมเด็จเจ้าพระยาบรมมหาศรีสุริยวงศ์ แต่พิมพ์ไม่ครบอีกทั้งไม่แพร่หลายแต่อย่างใด 
อาจเป็นเพราะจัดพิมพ์ไม่ต่อเนื่องดังที่ได้ประกาศไว้ การพิมพ์ใหม่ครั้งนี้พระบาทสมเด็จพระมงกุฎ
เกล้าเจ้าอยู่หัวทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ ให้พระราชวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้ากัลยาณประวัติ หรือที่
รู้จักกันดีในพระนามพระราชวรวงศ์เธอ กรมหมื่นกวีพจน์สุปรีชา ทรงท าหน้าที่เป็นผู้ตรวจสอบความ
ถูกต้องของหนังสือ โดยมีพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ (พระยศในขณะนั้น) ทรงท า
หน้าที่อ านวยการจัดพิมพ์หนังสือจนส าเร็จตามพระราชประสงค์ในฐานะหนังสือดี บทกลอนไพเราะ 
และถ้อยค าส านวนดีที่ เป็นตัวอย่างดียิ่งแห่งจินตกวีนิพนธ์ จนเป็นที่ประจักษ์ว่า บทละครเรื่อง
รามเกียรติ์ฉบับนี้มีคุณสมบัติเหมำะแก่กำรใช้เป็นบทแสดงออกซึ่งศิลปทำงนำฏกรรมเป็นอย่ำงดี 
เพรำะเสริมส่งท่ำทีทำงนำฏศิลปให้งดงำม สำมำรถแสดงควำมหมำยและส่งควำมรู้สึกออกมำให้เห็นได้
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เด่นชัด (กรมศิลปากร, 2498: ค าน า) โดยเฉพาะการแสดงบทบาทความเป็นธรรมชาติของตัวละคร
หรือที่เรียกว่าความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวมำลีวรำชรังสรรค ์
ได้ฟังค้ำแข็งขึงดึงดัน จึ่งว่ำเหวยทศกัณฐ์อันธพำล 
จะช่วยว่ำให้ดีก็มิเอำ  โฉดเฉำชั่วช้ำหน้ำด้ำน 
เสียศักดิ์สรุิย์วงศ์พรหมำน สำธำรณ์ทรลักษณไ์ม่รักตัว 
เจ็บอำยอะไรก็ไม่ม ี ไหว้กรำบสตรีท่วมหัว 
หลงรักเมยีเขำเมำมัว ที่ช่ัวกลับเห็นว่ำเป็นด ี
สั่งสอนเสยีเปล่ำไม่เอำค้ำ กูจะซ้้ำแช่งชักยักษี 
ขอให้ย่อยยับอัปรีย ์ อย่ำมีสิ่งซึ่งสถำวร 
ให้ถอยถดยศถำศักดำเดช เสื่อมพระเวทวิทยำกว่ำแต่ก่อน 
ถ้ำแม้นออกประจัญบำนรำญรอน ให้มอดม้วยด้วยศรพระรำมำ ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 107) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวมาลีวราชเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเทพ
เจ้า เพศชาย เมื่อหมดความอดทนต่อการโต้แย้งของทศก ณฐ์เกี่ยวกับการส่งคืนนางสีดาให้พระราม 
ท้าวมาลีวราชจึงเกิดอารมณ์โกรธก็กล่าวต าหนิติเตียนทศกัณฐ์อย่างรุนแรง “จึ่งว่ำเหวยทศกัณฐ์
อันธพำล โฉดเฉำชั่วช้ำหน้ำด้ำน” เพราะสิ่งที่ทศกัณฐ์ท าถึงกับยอมกราบผู้หญิง เห็นผิดเป็นชอบจะยิ่ง
ท าให้เสื่อมเสียชื่อเสียงไปทั้งวงศ์ตระกูล “เสียศักดิ์สุริย์วงศ์พรหมำน สำธำรณ์ทรลักษณ์ไม่รักตัว เจ็บ
อำยอะไรก็ไม่มี ไหว้กรำบสตรีท่วมหัว หลงรักเมียเขำเมำมัว ที่ชั่วกลับเห็นว่ำเป็นดี” ในเมื่อสอนกันดีๆ
แล้วไม่เชื่อฟัง ก็จะขอสาปแช่ง “สั่งสอนเสียเปล่ำไม่เอำค้ำ กูจะซ้้ำแช่งชักยักษี ขอให้ย่อยยับอัปรีย์ 
อย่ำมีสิ่งซึ่งสถำวร” และขอให้หมดสิ้นยศถาบรรดาศักดิ์ รวมทั้งพระเวทวิทยาก็ขอให้เสื่อมสิ้น “ให้
ถอดถดยศถำศักดำเดช เสื่อมพระเวทวิทยำกว่ำแต่ก่อน” พร้อมกับแช่งซ้ าว่าเมื่อออกรบก็ขอให้ตาย
ด้วยศรพระราม “ถ้ำแม้นออกประจัญบำนรำญรอน ให้มอดม้วยด้วยศรพระรำมำ” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวมาลีวราช เทพเจ้าเพศชาย เมื่อมีอารมณ์
โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระจักรรัตน์แก้วแววเวหำ  
ได้ฟังถ้อยค้ำนำงสีดำ พระผ่ำนฟ้ำเคืองขุ่นฟุนไฟ 
ด้วยยักขินีน้ันบันดำล จะถำมซักสืบพยำนก็หำไม ่
กริ้วโกรธกระทืบบำทตวำดไป ช่ำงกระไรสุดอย่ำงนำงสดีำ 
เป็นถึงมเหสมีีศักดิ ์ กูลุ่มหลงจงรักหนักหนำ 
ไม่รูเ้ท่ำเจ้ำกลมำรยำ เสกแสร้งมุสำพำที 
ลอบเขียนรูปชูไ้ว้ชมเล่น ครั้นเห็นซดัเอำอีทำส ี
สำรพัดช่ัวช้ำกำล ี เสียทีไปตำมเอำมึงมำ 
อุตส่ำห์ปล้้ำท้ำศึกปิ้มตัวตำย  กลับเป็นแสนร้ำยสองหน้ำ 
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แม้นรู้ว่ำรักอสุรำ กูจะรับกลับมำด้วยอันใด ฯ  
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 12) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระรามเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อฟังนางสีดาเล่าเรื่องภาพเขียนทศกัณฐ์ก็เกิดอารมณ์โกรธอย่างรุนแรง “พระผ่ำนฟ้ำเคือง
ขุ่นฟุนไฟ” จนขาดสติโดยไม่ซักถามหรือสืบพยานแต่อย่างใด “จะถำมซักสืบพยำนก็หำไม่” ด้วยความ
โกรธจึงแสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพพร้อมกับตวาดเสียงดัง “กริ้วโกรธกระทืบบำทตวำดไป ช่ำงกระไร
สุดอย่ำงนำงสีดำ” พร้อมกล่าวต าหนิว่าเป็นเมียที่รักมาก ภาพวาดทศกัณฐ์ก็เป็นหลักฐานยังกล้าโกหก
ที่จะโยนความผิดให้ผู้อ่ืน “เป็นถึงมเหสีมีศักดิ์ กูลุ่มหลงจงรักหนักหนำ เสกแสร้งมุสำพำที ลอบเขียน
รูปชู้ไว้ชมเล่น ครั้นเห็นซัดเอำอีทำสี” พร้อมกับด่าด้วยค าหยาบ “สำรพัดชั่วช้ำกำลี เสียทีไปตำมเอำ
มึงมำ” รวมทั้งกล่าวอย่างน้อยใจว่าเสียแรงท าศึกแทบตาย แต่นางสีดากลับเป็นคนตีสองหน้า 
“อุตส่ำห์ปล้้ำท้ำศึกปิ้มตัวตำย กลับเป็นแสนร้ำยสองหน้ำ” และพูดกระทบกระเทียบว่าถ้ารู้ว่ารัก
ทศกัณฐ์แล้วจะไปรับกลับมาด้วยเหตุผลใด “แม้นรู้ว่ำรักอสุรำ กูจะรับกลับมำด้วยอันใด” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระราม กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะ
แสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน นวลนำงสีดำมำรศร ี
ยิ่งเดือดด่ำว่ำเหวยไอ้ไม้นี ้  มึงไม่มีอำยเจ็บเท่ำเล็บมือ 
ยังแค่นขืนฝืนหน้ำมำหัวเรำะ พูดออกไปให้เพรำะเสยีเถิดหรือ 
ตำยไหมตำยไปให้เขำลือ สมที่ดื้อด้ำนดีไม่มีอำย 
เพี้ยงเอ๋ยใหพ้ระรำมตำมมำโปรด พิฆำตโคตรไอ้ไม้ให้ฉิบหำย 
นำงบ่นแช่งแกล้งประเทียบเปรียบปรำย หยำบคำยด่ำว่ำไม่ปรำนี ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 34) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางสีดาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นนาง
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ยิ่งด่าว่ารุนแรง “ยิ่งเดือดด่ำว่ำเหวยไอ้ไม้นี้” ทั้งกระทบกระ
เทียบเปรียบเทียบ “มึงไม่มีอำยเจ็บเท่ำเล็บมือ” ด้วยการใช้ค าหยาบด่าทอ “สมที่ดื้อด้ำนดีไม่มีอำย” 
รวมทั้งสาปแช่งข่มขู่ “เพ้ียงเอ๋ยให้พระรำมตำมมำโปรด พิฆำตโคตรไอ้ไม้ให้ฉิบหำย นำงบ่นแช่งแกล้ง
ประเทียบเปรียบปรำย หยำบคำยด่ำว่ำไม่ปรำนี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่
นั้น กล่าวได้ว่า นางสีดา นางกษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ บัดนั้น ชำยหญิงชิงรับคับคั่ง 
ไล่ตะครุบทุบถองกันตึงตัง หน้ำท่ีนั่งที่ลุกรุกเข้ำไป 
ที่เรี่ยวแรงแข็งข้อย่อขยับ  โจนประจบตบปับรับเอำได ้
บ้ำงพลัดมือรื้อขยีเ้หยียบไว ้ เสียงอึกอักผลักไสกันไปมำ ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 61) 
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  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ประชาชนเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน 
ทั้งเพศชายและเพศหญิง ต่างเข้าแย่งชิงมะนาวที่โปรยทานในงานฉลองทศกัณฐ์ขึ้นเมืองใหม่โดยรุกไล่
เข้าไปใกล้หน้าพระที่นั่ง “ชำยหญิงชิงรับคับคั่ง ไล่ตะครุบทุบถองกันตึงตัง หน้ำที่นั่งที่ลุกรุกเข้ำไป” ผู้
ที่แข็งแรงกว่าก็สามารถกระโดรับผลมะนาวได้ “ที่เรี่ยวแรงแข็งข้อย่อขยับ โจนประจบตบปับรับเอำ
ได้” บางคนรับได้แต่พลัดหลุดมือก็มีคนอ่ืนเข้ามาแย่งชิงเอาไป จนเกิดการโต้เถียงผลักกันไปมา “บ้ำง
พลัดมือรื้อขยี้เหยียบไว้ เสียงอึกอักผลักไสกันไปมำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศของประชาชนจ านวน
มากมายที่ต่างมาแย่งรับโปรยทานที่มีทั้งความสนุกสนาน เสียงดังโกลาหล การฉกชิงและการใช้ก าลัง
แย่งชิงของ ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ประชาชน ทั้งเพศชายและเพศหญิง เมื่อมีอารมณ์สนุกสนานจะ
แสดงพฤติกรรมทางกายไม่สุภาพ พร้อมทั้งใช้เสียงดังกว่าปกติ 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องรามเกียรติ์พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัยทรงปรับปรุงจากบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 โดยทรงเลือกบางตอนที่เหมาะแก่
การเล่นละคร จับความตั้งแต่หนุมานถวายแหวนจนถึงทศกัณฐ์ล้มตอนหนึ่ง และตอนนางสีดาวาดรูป
ทศกัณฐ์จนถึงอภิเษกพระรามกับนางสีดาอีกตอนหนึ่ง โดยไม่มีพระราชประสงค์ที่จะทรงพระราช
นิพนธ์ใหม่ทั้งเรื่องเหมือนอิเหนา อันเป็นการถวายพระเกียรติยศแด่รัชกาลที่ 1 พระผู้ทรงพระราช
นิพนธ์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ไว้เป็นต้นฉบับส าหรับพระนครที่ถือเป็นแม่แบบรามเกียรติ์ฉบับที่
สมบูรณ์ที่สุดของไทย 

นอกจากนี้ ยังเล่าต่อกันมาว่าเนื้อเรื่องบางช่วงบางตอนที่ไม่ได้ทรงพระราชนิพนธ์
ด้วยพระองค์เองก็จะพระราชทานให้กวีรับไปแต่งถวายแล้วน ากลับมาเข้าที่ประชุมกวีพิจารณาร่วมกัน 
เอำมำอ่ำนน่ำพระที่นั่งในที่ประชุมกวีเหล่ำนั้นช่วยกันแก้ไขอิกชั้นหนึ่ง (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระ
ด ารงราชานุภาพ, 2464: 115) จากนั้นจึงพระราชทานให้เจ้าฟ้าฯ กรมหลวงพิทักษ์มนตรีน าไปซ้อม
กระบวนท่าร ากับครูละครหลวง บางครั้งเกิดข้อขัดข้องระหว่างบทกับท่าร าถึงกับต้องปรับแก้บทละคร
ก็มี เมื่อซ้อมจนได้ที่ได้กระบวนร างดงามต้องพระราชหฤทัยก็ถือเป็นข้อยุติ พระราชทานพระบรมรา
ชานุญาตให้ใช้เป็นแบบแผนถ่ายทอดให้แก่บรรดาละครหลวงแสดงถวายในวโรกาสต่างๆ จะเห็นได้ว่า 
บทละครพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 มีความประณีตบรรจงในกระบวนการประพันธ์ มีการบูรณาการ
ความรู้ ความคิด จินตนาการร่วมกับศิลปะแขนงที่เกี่ยวข้องอย่างแยบยล ทั้งนี้เพรำะมุ่งหมำยจะให้
เป็นบทที่ใช้แสดงละครเป็นส้ำคัญ (อารดา สุมิตร, 2516: 163)  โดยเฉพาะเรื่องรามเกียรติ์โครงเรื่อง
ส่วนใหญ่จะด าเนินตามบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 หากความตอนใดดีอยู่แล้วก็คงไว้ตามเดิม ใน
ขณะเดียวกันก็อาจมีการปรับปรุง ตัดทอนรายละเอียดบางช่วงบางตอนให้กระชับเหมาะแก่การแสดง
ละครยิ่งขึ้น ดังเช่นตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 
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ตารางที ่18 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ท้าวมาลีวราช เทพเจ้า ชาย  พูดเสียดส ี
ด่า 

สาปแช่ง 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

พระราม กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ใช้ก าลัง 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

นางสีดา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
ด่า 

สาปแช่ง 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ประชาชน สามัญชน ชาย
หญิง 

ใช้ก าลัง พูดเสียงดัง  ไม่ส ารวมกริิยา 

  4.3.3.5 บทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย เป็นบทละครที่ทรงพระรำชนิพนธ์ขึ้นใหม่ส้ำหรับเล่นลครหลวงไม่ใช้บทครั้งรัชกำลที่ ๑ เข้ำใจ
ว่ำเหตุที่ทรงพระรำชนิพนธ์เห็นจะต่ำงกัน ที่ทรงเรื่องอิเหนำขึ้นใหม่ ท้ำนองจะเปนเพรำะทรง
พระรำชด้ำริห์เห็นว่ำบทอิเหนำรัชกำลที่ ๑ เปนแต่แต่งซ่อมแซมบทครั้งกรุงเก่ำ เข้ำกันไม่สนิท เล่น
ละครไม่เหมำะ (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 112) ผลจากการปรับปรุงและ
ขัดเกลาด้วยความประณีตงดงามจึงท าให้บทละครในเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหล้านภาลัยได้รับการยกย่องจากวรรณคดีสโมสรในรัชกาลที่ 6 ว่าเป็นยอดของบทละคร
ร า ด้วยเหตุที่ว่า บทก็เพรำะ เล่นละคอนก็ดี ควรเป็นแบบอย่ำงชองละคอนร้ำ ตำมควำมเห็นของ
ข้ำพเจ้ำเห็นว่ำเรื่องอิเหนำเปนยอดเยี่ยมในบทละคอนใน (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุ
ภาพ, 2516: 41) เพราะ เหมำะแก่กำรเล่นละคอน ในเชิงร้ำก็ให้ท่ำทีจะร้ำได้แปลกๆ งำมๆ ในเชิงจัด
คุมหมู่ละคอนก็ให้ท่ำทีจะจัดได้เป็นภำพงำมโรง (สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าบริพัตรสุขุมพันธุ์ 
กรมพระนครสวรรค์วรพินิต, 2546: 15) นอกจากนี้ บทกลอนเรียบร้อยไม่ขัดหู บำงตอนจับอกจับใจ
ถึงลืมไม่ได้ และจะร้องก็สะดวก จะร้ำก็งำม (หม่อมเจ้าหญิงพูนพิศมัย ดิศกุล, 2474: 10) นอกจากนี้ 
ละคอนร้ำนั้น ข้อดีวิเศษไม่ได้อยู่ที่ว่ำค้ำประพันธ์นั้นจะไพเรำะหรือหำไม่  ข้อดีวิเศษอยู่ที่บทนั้นเข้ำ
กระบวรร้ำงำม เล่นรัดกุมไม่มียืดยำด เพรำะพระรำชนิพนธ์รัชชกำลที่ ๒ ทั้งเพรำะด้วยทั้งไม่ขัดข้องใน
ที่ขัดบำงแห่งและซ้อมให้เข้ำกระบวรร้ำด้วย จึงเห็นว่ำเลิศควรเป็นแบบได้ทุกเรื่อง (พระพินิจวรรณการ
, 2474: 11-12) ด้วยเหตุผลดังกล่าวบทละครเรื่องอิเหนาพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 จึงเป็น
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วรรณคดีเอกที่เหมำะอย่ำงเยี่ยมยอดทั้งในฐำนะวรรณคดีส้ำหรับอ่ำนและในฐำนะบทส้ำหรับใช้แสดง
ละครใน (ธานีรัตน์ จัตุทะศรี, 2552: 3) ทื่เป็นเครื่องราชูปโภคของพระมหากษัตริย์ที่มุ่งแสดงศิลปะ
ชั้นสูงของราชส านัก ภำษำที่ใช้ในละครในจึงมีควำมประณีตงดงำม ไพเรำะและสุภำพ ไม่มีค้ำตลำดปน 
แม้ในโวหำรตัดพ้อต่อว่ำ เหน็บแนมหรือประชดประชันก็ยังคงควำมสุภำพของถ้อยค้ำเสมอ  (ธานีรัตน์ 
จัตุทะศรี, 2552: 259) บทละครในเรื่องอิเหนำจึงไม่ปรำกฏกำรใช้ค้ำหยำบคำย  (กษมา สุรเดชา, 
2556: 275) แม้บทที่จัดท าขึ้นประกอบการแสดงในปัจจุบันภาษาที่ใช้ในนาฏการก็ต้องคงเส้นคงวาใน
เรื่องความเรียบร้อยสุภาพ ต้องคัดสรรถ้อยค ามาใช้ได้อย่างงดงามนุ่มนวล แต่แฝงทีที่แข็งกร้าวเมื่อ
คราวจ าเป็น เช่น เมื่อตัวละครเกิดอารมณ์โกรธก็อาจแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพตามวิสัยมนุษย์ ดัง
ปรากฏในบทบาทความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง ความว่า 

  ๏ เมื่อน้ัน ระตูขัดแค้นแสนศลัย ์(บุศสิหนำ) 
กระทืบบำทกรำดกริ้วคือไฟกัลป ์ จึงกระช้ันสีหนำทตวำดไป  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2516: 125) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ระตูบุศสิหนาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นเจ้า
เมือง เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงพฤติกรรมรุนแรง “กระทืบบำทกรำดกริ้วคือไฟกัลป์” 
รวมทั้ง “จึงกระชั้นสีหนำทตวำดไป” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้
ว่า ระตูบุศสิหนา กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน ระเด่นบุษบำเสนหำ 
ปลิดกลีบปะหนันมิทันช้ำ เห็นสำรำก็อ่ำนทันที 
  ๏ ครั้นอ่ำนเสร็จสิ้นในสำร เยำวมำลย์เคืองขุ่นหุนหัน 
จึงฉีกท่ีมีหนังสือนั้น ทิ้งลงเสียพลันทันใด  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2516: 413) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางบุษบาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกขุ่นเคือง คับข้องใจก็แสดงพฤติกรรมไม่ส ารวม “จึงฉีกที่มีหนังสือนั้น” 
รวมทั้ง “ทิ้งลงเสียพลันทันใด” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นาง
บุษบา กษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีความรู้สึกอึดอัดขัดใจจะแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมกิริยาต่อหน้าผู้อ่ืน  

  ๏ เมื่อน้ัน ระเด่นมนตรีคิดริษยำ  
เห็นระตูดูนำงบุษบำ พระกริ้วโกรธโกรธำดังเพลิงกัลป ์  
เขม้นดูจรกำแล้วคว้ำกริช จะใคร่ผลำญชีวิตให้อำสัญ  
ขุกคิดเกรงองค์พระทรงธรรม ์ สู้สะกดอดกลั้นโกรธำ   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2516: 431) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า อิเหนาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
ชาย เมื่อเกิดความรู้สึกไม่พอใจก็โกรธ “พระกริ้วโกรธโกรธำดังเพลิงกัลป์” และคิดใช้อาวุธ “เขม้นดูจร
กำแล้วคว้ำกริช” มุ่งฆ่าผู้อ่ืน “จะใคร่ผลำญชีวิตให้อำสัญ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ 



230 
 

สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า อิเหนา กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธก็มีความคิดจะใช้อาวุธในการสังหาร
คู่กรณี 

  ๏ บัดนั้น หญิงชำยระบือ เลื่อง  
มำคอยดูภูวไนยนองเนือง นั่งเนื่องแน่นถนนไปจนวัง  
บ้ำงกลัวต่้ำสูงจูงลูกหลำน ลงจำกร้ำนขำยผ้ำหน้ำถัง  
บ้ำงลดไม้ค้้ำฝำหน้ำกระชัง มำแทรกเสียดเบียดบังนั่งปน  
ที่หญิงปำกกล้ำก็ด่ำทอ เพิดพ้อผลักไสพไิรบ่น  
ปะชำยโฉงเฉงข่มเหงคน ปำกลนปะเตะเล่นก็เป็นไร  
ที่ทำงมึงได้ที่ไหนมำ จะนิ่งดูแต่ตำก็ไมไ่ด ้  
ขึ้นเสียงเถียงทะเลำะกันอึงไป ฮึดฮัดขัดใจเต็มที   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2516: 41-42) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ประชาชนเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญ
ชน ทั้งเพศชายและเพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกไม่พอใจก็บ่นว่า โดยเฉพาะผู้หญิง “ที่หญิงปำกกล้ำก็
ด่ำทอ” และพูดขับไล่ผู้อ่ืน “เพิดพ้อผลักไสพิไรบ่น” และพูดประชดประชัน “ที่ทำงมึงได้ที่ไหนมำ” 
จนในที่สุดก็ทะเลาะกันรุนแรง “ขึ้นเสียงเถียงทะเลำะกันอึงไป” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึง
เครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ประชาชน สามัญชนเพศชายและเพศหญิง เมื่อมีความรู้สึกไม่พอใจก็
จะบ่น ก่น ด่า และทะเลาะกัน 

  กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องอิเหนาพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัยเป็นบทละครในที่ทรงพระราชนิพนธ์ขึ้นใหม่ทั้งเรื่อง ด้วยทรงมีพระราชด าริว่าบทละครใน
เรื่องอิเหนาพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 นั้นเป็นแต่เพียงทรงพระราชนิพนธ์ซ่อมแซมบทละครเรื่อง
อิเหนาความครั้งกรุงเก่า หากน ามาเป็นหลักในการพระราชนิพนธ์เช่นเดียวกับบทละครเรื่องรามเกียรติ์
ก็อาจท าให้เชื่อมความได้ไม่สนิทและก็คงยากแก่การเล่นละครด้วยเหตุที่มีรายละเอียดมาก จึงทรงพระ
รำชนิพนธ์ใหม่ทั้งเรื่องเพ่ือให้เป็นต้นฉบับส้ำหรับพระนคร (ทรงศักดิ์ ปรางค์วัฒนกุล, 2526: 51) โดย
ทรงรักษาขนบของการแต่งบทละครใน เช่น  

1. การด าเนินเรื่องเน้นการพรรณนารายละเอียดเพื่อตรึงผู้ชมให้สัมผัสความงามของ 
สิ่งต่างๆ ผ่านกระบวนท่าร าที่ปราณีตงดงามประกอบกระบวนเพลงที่มีลีลาการขับร้องและบรรเลง
อย่างแพรวพราว เช่น บทชมขบวนทัพ บทชมธรรมชาติ บทชมบ้านชมเมือง บทลงสรงทรงเครื่อง   

2. ภาษาที่ใช้คัดสรรกลั่นกรองค าไพเราะ สุภาพ พิถีพิถันตามระดับตัวละคร โดยการ
เลือกสรรถ้อยค้ำที่สละสลวยไพเรำะ ระมัดระวังไม่ให้ภำษำตลำดเข้ำไปปะปน (คมคาย นิลประภัสสร, 
2497: 20) นอกจากนี้ ภาษาที่ใช้ยังเอ้ือต่อการแสดงกระบวนท่าร าและกิริยาท่าทางการเคลื่ อนไหว
ของตัวละครอย่างชัดเจน 
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3. เพลงที่บรรจุในบทละครในส่วนใหญ่เป็นเพลงที่ด าเนินจังหวะค่อนข้างช้า มี
ท่วงท านองอ่อนหวาน แม้เพลงที่ใช้ในบทโศกคร่ าครวญก็เอ้ือให้ผู้แสดงสามารถอวดลีลาท่าร าและ
อารมณ์ความรู้สึกได้งามสง่าสมจริง 
  นอกจากนี้ เนื้อเรื่องยังแสดงบุคลิกลักษณะหรือพฤติกรรมและอารมณ์ความรู้สึกตาม
ธรรมชาติของมนุษย์ผ่านตัวละคร ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครใน
บทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 

ตารางที ่19 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องอิเหนา  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

อิเหนา กษัตริย ์ ชาย ใช้อาวุธ  เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
บุษบา กษัตริย ์ หญิง ท าลายข้าวของ  เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกิริยา 
ระตูบุษศิหนา กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า ด่า เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ประชาชน สามัญชน ชาย
หญิง 

ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

  4.3.3.6 บทละครเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย เป็นบทละครเรื่องหนึ่งที่ได้รับความนิยมอย่างกว้างขวางด้วยปรากฏว่าได้มีกำรรวบรวมนิทำน
ในแบบเรื่องนิทำนสังข์ทองได้ 72 ส้ำนวนจำกนิทำนของคนไทยภำคต่ำงๆในประเทศไทย รวมทั้ง
นิทำนของกลุ่มชนชำติไทที่อยู่นอกประเทศไทย ซึ่งพบว่ำแบบเรื่องนิทำนสังข์ทองเป็นแบบเรื่องที่
แพร่หลำยมำกในกลุ่มชนชำติไท เพรำะปรำกฎทั้งในนิทำนของไทยภำคต่ำงๆ และในกลุ่มชนชำติไททั้ง
ในและนอกประเทศ (วัชราภรณ์ ดิษฐป้าน, 2545: บทคัดย่อ) ซึ่งจะเห็นได้ว่ามีการน าเสนอในรูปแบบ
ต่างๆ เช่น วรรณคดีส าหรับอ่าน ละครนอก ดัดแปลงเป็นนิทาน การ์ตูน ละครโทรทัศน์ ภาพยนตร์ 
ตลอดจนแปลเป็นภาษาอังกฤษ เพราะความนิยมอย่างแพร่หลายดังกล่าวจึงท าให้เรื่องสังข์ทองผูกพัน
เข้ำกับคนไทยและกลำยเป็นประวัติศำสตร์ส่วนหนึ่งของชุมชนต่ำงๆ (ไพศาล กรุมรัมย์, 2554: 20-21) 

เรื่องสังข์ทองที่พบส่วนใหญ่มักอยู่ในรูปนิทานมุขปาฐะ เล่าต่อๆกันมาจึงมีการแต่งเติม
เสริมเรื่องไปตามจินตนาการของผู้เล่าแต่ละคนตลอดเวลา จึงไม่สามารถระบุว่าเรื่องสังข์ทองฉบับใด
เกิดขึ้นก่อนหลังเมื่อไรและที่ใด แต่พบว่ามีเรื่องสังข์ทองฉบับลายลักษณ์อักษรในสมัยกรุงศรีอยุธยาที่
ปรากฏเป็นหลักฐานมาจนปัจจุบันซึ่งต้นฉบับส่วนใหญ่ช ารุดเสียหายเนื้อหาไม่สมบูรณ์ เช่น  สุวรรณ
สังข์ชาดกในปัญญาสชาดก สังข์ทองค าฉันท์ บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง จนถึงสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 
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พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครนอกเรื่องสังข์ทองขึ้นตั้งแต่ต้น
จนจบ หากจะทรงเรื่องใดถ้ำมีบทเดิมอยู่ คงเอำบทเดิมมำทรงตรวจตรำก่อน ถ้ำแลควำมในบทเดิม
แห่งใดดีอยู่แล้วเป็นไม่ทรงทิ้งเสียเลย (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 116) 
โดยทรงเลือกสรรเจ้านายและข้าราชการที่มีความสามารถในทางกวีนิพนธ์ไว้เป็นที่ปรึกษา คือ กรม
หมื่นเจษฎาบดินทร์ เจ้าฟ้ากรมหลวงพิทักษ์มนตรี ขุนสุนทรโวหาร (ภู่) ซึ่งอาจมีกรมหมื่นสุรินทรรักษ์ 
พระยาไชยวิชิต (เผือก) และจมื่นไวยวรนาถอีก 2 ท่าน  เล่าต่อกันมาว่า วิธีที่ทรงพระรำชนิพนธ์นั้น 
เรื่องตรงไหนที่ไม่ทรงพระรำชนิพนธ์ก็พระรำชทำนให้กวีที่ปรึกษำเหล่ำนั้นรับตัดตอนไปแต่ง ตอนไหน
ทรงพระรำชนิพนธ์แล้วก็ดีหรือกวีที่ได้รับไปแต่งแล้วน้ำมำถวำยก็ดี เอำมำอ่ำนหน้ำพระที่นั่งในที่
ประชุมกวีเหล่ำนั้นเพ่ือช่วยกันแก้ไขอีกชั้นหนึ่ง (ละม่อม โอชกะ, 2512: 49)  ส่วนวิธีแสดงก็แตกต่าง
จากละครนอกที่เล่นกันโดยทั่วไป เพราะทรงแก้ไขทั้งท านองร้องและกระบวนร า จึงมีลครนอกแบบ
หลวงขึ้นอีกอย่ำง ๑ ซึ่งลครของผู้มีบันดำศักดิ์ถือเอำเป็นแบบอย่ำง (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระ
ด ารงราชานุภาพ, 2464: 114) 
  แม้ละครเรื่องสังข์ทองจะเป็นเรื่องที่แต่งสมมติขึ้น แต่ก็แฝงคุณค่าให้ขบคิดมากมาย
เพราะ กำรที่ตัวละครแม้จะแปลกประหลำด แต่ก็ถูกประดิษฐ์สร้ำงโดยคนธรรมดำจึงมีควำมรู้สึกนึก
คิด อำรมณ์เช่นเดียวกับมนุษย์ธรรมดำ เรำจึงสำมำรถอธิบำยพฤติกรรมเหล่ำนั้นได้เช่นเดียวกับกำร
อธิบำยคนธรรมดำ (เสาวลักษณ์ อนันตศานต์, 2538: 277)  โดยเฉพาะประเด็นความขัดแย้งของตัว
ละครที่เป็นสาเหตุของเหตุการณ์ต่างๆ ล้วนเป็นความจริงที่ปรากฏอยู่ในครอบครัวและสังคมไทย เรื่อง
สังข์ทองจึงเป็นเรื่องที่สะท้อนแนวคิดการปลูกฝังค่านิยมอันดีให้แก่สังคม โดยมีแก่นเรื่องมุ่งสร้ำงสรรค์
สังคมไทย เพรำะเสนอแนวทำงประพฤติปฏิบัติที่ดีให้เป็นแบบอย่ำงในกำรด้ำเนินชีวิตและเสนอ
แนวทำงประพฤติปฏิบัติที่ไม่ดีเพ่ือให้เห็นตัวอย่ำงในทำงเสื่อม จะได้เป็นเครื่องเตือนใจไม่ประพฤติ
ปฏิบัติตำมนั้น (เบญจวรรณ ฉัตระเนตร, 2518: 212)  ดังปรากฏในบทบาทความเป็นตลาดของตัว
ละคร ดังตัวอย่าง ความว่า    

  ๏  เมื่อนั้น ท้ำวสำมนตเ์สียใจจนลมจับ 
นำงมณฑำเข้ำประคองรองรบั ขย้ำขยับไปสักหน่อยก็ค่อยคลำย  
ลุกข้ึนกระทืบบำทตวำดอึง อีรจนำดูดูม๋ึงช่ำงมักง่ำย  
ทรลักษณ์อัปรีย์ไม่มีอำย หน่อกษัตริย์ทั้งหลำยไมเ่อื้อเฟ้ือ  
มำรักเงำะทรพลคนอุบำทว ์ ทุดช่ำงช่ัวชำติประหลำดเหลือ  
แค้นนักจักใครให้แล่เนื้อ แล้วเอำเกลือทำซ้้ำให้หน้ำใจ  
ว่ำพลำงฉวยไดไ้มเ้รียว โกรธเกรีย้วตัวสั่นหมั่นไส ้ 
อีลูกช่ัวน่ำชังจังไร เอำไว้ไยตีเสียให้แทบตำย   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 114-115) 
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   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวสามลเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงพฤติกรรมเกรี้ยวกราด “ลุกขึ้นกระทืบบำทตวำดอึง” พร้อมด่า
ทอด้วยถ้อยค าหยาบคาย “อีรจนำดูดู๋มึงช่ำงมักง่ำย ทรลักษณ์อัปรีย์ไม่มีอำย มำรักเงำะทรพลคน
อุบำทว์ ทุดช่ำงชั่วชำติประหลำดเหลือ” ประกอบกับความเจ็บแค้นจึงข่มขู่ “แค้นนักจักใครให้แล่เนื้อ 
แล้วเอำเกลือทำซ้้ำให้หน้ำใจ” อันเป็นวิธีการกระท าที่รุนแรง รวมทั้งขู่จะใช้ไม้ทุบตีให้ตาย “ว่ำพลำง
ฉวยได้ไม้เรียว โกรธเกรี้ยวตัวสั่นหมั่นไส้ อีลูกชั่วน่ำชังจังไร เอำไว้ไยตีเสียให้แทบตำย” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวสามล กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะ
แสดงพฤติกรรมทางกายด้วยการใช้ความรุนแรงและใช้วาจาหยาบคาย 

  ๏  เมื่อนั้น หกนำงเคืองขัดอัชฌำสัย  
ต่ำงคนช้ืหน้ำแล้วว่ำไป หัวเรำะเยำะใครอีรจนำ  
เหตุว่ำผัวมึงมำถึงก่อน ท้ำแสนงอนเจ๋อเจ๊อะสะเออะหน้ำ  
ผัวกูไมรู่้จักจับผักปลำ จึงได้มำไม่มำกเหมือนหม่อมเงำะ  
ดูเยี่ยงผัวเจ้ำมันเคล่ำคล่อง ห้วยหนองเหนือใต้เข้ำใจเสำะ  
นำงเมียขึ้นหน้ำมำหัวเรำะ เปรียบเปรยเย้ยเยำะไม่เจยีมตัว  
เขำขับไลไ่ปอยู่เสียปลำยนำ ยังดื้อด้ำนเข้ำมำวำ่แทนผัว  
ไม่มีควำมย้ำเยงเกรงกลัว ไสหัวออกไปเสยีจำกวัง  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 148-149) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พ่ีนางทั้งหก เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นธิดา
กษัตริย์ เพศหญิง ต่างมีอารมณ์โกรธแค้น “หกนำงเคืองขัดอัชฌำสัย” จึงแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพด้วย
การชี้หน้าพร้อมกับด่าว่านางรจนา “ต่ำงคนชื้หน้ำแล้วว่ำไป” ขึ้นค า “มึง กู”  อีกทั้งพูดกระทบกระ
เทียบ “ผัวกูไม่รู้จักจับผักปลำ ดูเยี่ยงผัวเจ้ำมันเคล่ำคล่อง” รวมทั้งขับไล่นางรจนาให้ออกจากวัง “ไส
หัวออกไปเสียจำกวัง” แสดงให้เห็นบรรยากาศการทะเลาะเบาะแว้งโต้เถียง ด่าทอ เสียงดัง ชุลมุน
วุ่นวาย ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พ่ีนางทั้งหก ธิดากษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดง
พฤติกรรมทางกายด้วยกิริยาท่าทางและวาจาไม่สุภาพ 

  ๏  เมื่อน้ัน รจนำตอบไปดังใจหวัง 
ชิชะหม่อมพ่ีที่ข้ึนซัง ออกประดังด่ำทอเล่นพอแรง  
แค้นใจคิดจะใคร่อยู่ทะเลำะ แต่เจ้ำเงำะชี้ชวนไปเคหำ  
ถ่มน้้ำลำยรดให้แล้วไคลคลำ ตำมผัวออกมำไม่พรั่นพรึง ฯ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 149) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางรจนาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นธิดา
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อถูกรุมประจานด่าว่าก็โกรธแค้น “แค้นใจคิดจะใคร่อยู่ทะเลำะ” จึงโต้กลับด้วย
การ “ถ่มน้้ำลำยรดให้แล้วไคลคลำ ตำมผัวออกมำไม่พรั่นพรึง” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึง
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เครียดระหว่างพ่ีน้องที่ไม่ลดราวาศอก ต่างไม่มีใครยอมใคร ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางรจนา ธิดา
กษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายด้วยกิริยาท่าทางไม่สุภาพ 

  ๏  เมื่อนั้น หกเขยขัดใจเป็นหนักหนำ  
เห็นเงำะเยำะหยอกภรรยำ โกรธำตำเขียวเหลียวดูกัน  
โมโหฮึดฮัดขัดเขมร โจงกระเบนคำดกระเบนเสียใหม้ั่น  
หมำยเขม้นกำ้หมัดกดัฟัน มุทะลุดดุันไม่พรั่นพรึง  
ลำงคนบ่นด่ำเงำะอุบำทว ์ จะใคร่เอำเท้ำคำดเข้ำสักผึง  
บ้ำงว่ำจะถองสักสองตึง ท้ำไมมึงมำหยอกหลอกเมียก ู 
ดูเถิดเกดิมำไม่เคยพบ บ้ำใบ้บัดซบท้ำลบหลู ่ 
จองหองถองเสียให้เมียด ู ด่ำพลำงทำงกรูกันเข้ำไป  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 151) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า หกเขยเป็นตัวละครที่มีสถานะกษัตริย์หรือ
โอรสกษัตริย์ต่างเมือง เพศชาย เมื่อเกิดความรู้สึกอึดอัดขัดใจและอารมณ์โกรธที่เจ้าเงาะหยอกล้อ
ภรรยาของตนก็แสดงออกทางสีหน้า แววตาและท่าทาง “หกเขยขัดใจเป็นหนักหนำ โกรธำตำเขียว
เหลียวดูกัน โมโหฮึดฮัดขัดเขมร โจงกระเบนคำดกระเบนเสียให้มั่น” ต่างคนต่างก าหมัดจะเข้าชกต่อย
เจ้าเงาะอย่างไม่เกรงกลัว “หมำยเขม้นก้ำหมัดกัดฟัน มุทะลุดุดันไม่พรั่นพรึง” ในขณะที่บางคนก็ด่าว่า 
และข่มขู่จะใช้เท้าเข้าท าร้าย “ลำงคนบ่นด่ำเงำะอุบำทว์ จะใคร่เอำเท้ำคำดเข้ำสักผึง” ทั้งยังด่าว่าและ
กรูกันเข้าไปหมายจะท าร้ายเจ้าเงาะ “บ้ำงว่ำจะถองสักสองตึง บ้ำใบ้บัดซบท้ำลบหลู่ ด่ำพลำงทำงกรู
กันเข้ำไป” แสดงให้เห็นบรรยากาศความวุ่นวายโกลาหล ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า หกเขย กษัตริย์
เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาไม่สุภาพ 

  ๏  บัดนั้น ชำวเมืองทั้งสิ้นได้ยินทั่ว  
ตื่นตระหนกตกใจจวนตัว จะยักย้ำยครอบครัวกไ็ม่ทัน  
ต่ำงคนลนลำนทุกบ้ำนช่อง เสลือกสลนขนของเชี่ยนขัน  
หอบท่ีนอนหมอนฟูกผูกพัน ถำมกันว่ำจะไปขำ้งไหนด ี 
บ้ำงอุ้มบุตรฉุดมือเมียมำ ไหว้วอนพ่อตำให้พำหนี  
ลูกหลำนรุงรังครั้งนี ้ มิรู้ที่จะแอบแฝงอยู่แห่งไร  
บ้ำงปืนข้ึนแย่งฝำหลังคำเรือน ส้ำคัญฟั่นเฟื่อนว่ำไฟไหม ้ 
ขนเอำข้ำวของลงกองไว ้ ร้องไห้เรยีกหำกันอึงอล  
พวกผู้หญิงสำวแก่แม่ค้ำ ตกใจคิดว่ำขโมยปล้น  
เบี้ยข้ำวเทท้ิงแล้ววิ่งวน แน่นถนนปนไปกับผู้ชำย  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 174) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ประชาชนเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน 
ทั้งเพศชายและเพศหญิง เมื่อเกิดความตกใจต่อเหตุการณ์ ต่างคนต่างมุ่งหนีเอาตัวรอด ต่างขนย้าย
ข้าวของเท่าที่จ าเป็นจะเอาไปได้ โดยที่ยังไม่รู้ว่าจะไปที่ไหน“ตื่นตระหนกตกใจจวนตัว ต่ำงคนลนลำน
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ทุกบ้ำนช่อง เสลือกสลนขนของเชี่ยนขัน หอบที่นอนหมอนฟูกผูกพัน ถำมกันว่ำจะไปข้ำงไหนดี” บาง
คนก็อุ้มลูกจูงเมียไปขอให้พ่อตาช่วยเหลือเพราะไม่รู้ว่าจะไปหลบภัยที่ใด “บ้ำงอุ้มบุตรฉุดมือเมียมำ 
ไหว้วอนพ่อตำให้พำหนี มิรู้ที่จะแอบแฝงอยู่แห่งไร” ในขณะที่บางคนก็ปีนขึ้นไปหลบภัยบนหลังคา
บ้าน เพราะคิดว่าเกิดไฟไหม้ โดยขนข้าวของมากองไว้ ต่างตะโกนเรียกหากัน “บ้ำงปืนขึ้นแย่งฝำ
หลังคำเรือน ขนเอำข้ำวของลงกองไว้ ร้องไห้เรียกหำกันอึงอล” นอกจากนี้ บรรดาแม่ค้าตกใจต่างคิด
ว่าโจรปล้นก็ทิ้งข้าวของเงินทองและวิ่งหนีปะปนไปกับผู้คนในถนน “พวกผู้หญิงสำวแก่แม่ค้ำ ตกใจคิด
ว่ำขโมยปล้น เบี้ยข้ำวเททิ้งแล้ววิ่งวน แน่นถนนปนไปกับผู้ชำย” แสดงให้เห็นบรรยากาศความวุ่นวาย 
โกลาหล เสียงดังอึกทึกครึกโครม ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ประชาชน ทั้งเพศชายและเพศหญิง เมื่อมี
อาการตกใจจะแสดงพฤติกรรมด้วยกิริยาท่าทางไม่สุภาพและพูดจาด้วยเสียงอันดังกว่าปกติ  รวมทั้งมี
เสียงอึกทุกครึกโครมจากการขนย้ายสิ่งของต่างๆ  

  ๏ อีเอยอีคนคด ช่ำงประชดประชันน่ำหมั่นไส ้ 
เยำะเย้ยยิ้มหัวไม่กลัวใคร เอออะไรใส่ถ้อยร้อยควำม  
ว่ำกูแอบอ้ำงเอำพระอินทร ์ ประมำทหมิ่นจ้วงจำบหยำบหยำม  
ปำกคอน้อยหรือน่ันไม่ครั่นคร้ำม ลวนลำมหนักหนำอีหน้ำเป็น  
  ๏ ดูดู๋ยิ่งว่ำด่ำทอ ยังขืนเข้ำมำล่อล้อเล่น  
ทะเลำะผัวตดัพ้อคอเป็นเอ็น ขู่เข็ญเท่ำไรก็ไม่ฟัง  
จะก้ำรำบปรำบเสียสักหน่อยหนึ่ง ให้มึงรู้สึกสำ้นึกมั่ง  
พระพิโรธโกรธข้ึงตึงตัง เหน็บรั้งขัดเขมรเป็นเกลียว  
  ๏ อีเอยอีจันทำ กล้ำดีแล้วอย่ำท้ำตำเหมียว 
ฉวยไดไ้ม้เรียว ไล่เลี้ยวพัลวัน  
ดูดู๋ด้ำนหนำ้ กลับมำเย้ยหยัน  
โกรธเกรีย้วเคี้ยวฟัน ตีรันร่้ำไป  
  ๏ ขันเอยขันจ้ำน งุ่นง่ำนพำลโกรธโลดไล ่ 
เขำว่ำถูกใจ จับไมไ้ลต่ ี 
ตบหัตถ์ผดัพ่อ เลี้ยวล่อหลีกหน ี 
เยำะเย้ยภมู ี ท้ำทีแยบคำย  
  ๏ ดูเอยดูเอำ ขืนเฝ้ำเยำ้ยั่วไม่กลัวหวำย  
ตีเสียใหต้ำย แสนร้ำยรังแก  
หวดด้วยไม้เรียว ช้้ำเขียวหลำยแผล  
คนขยันนั่นแน ่ วิ่งแร่ไปไย  
  ๏ ภูเอยภูม ี มำท้ำโพยโบยตีไม่ปรำศรัย 
แต่ก่อนร่อนชะไร ท้ำวไม่มุทะล ุ 
เดี๋ยวนีน้ี่หนอ ใจคอร้ำยด ุ 
ยิ่งกว่ำบ้ำย ุ ดูรุน่ำชัง  
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แกล้งเย้ยยิม้หัว เยำะยั่วให้คลั่ง  
เลี้ยวล่อรอรั้ง เหลียงหลังแล่นไป  
  ๏ อีเอยอีชำติชั่ว    ขึ้นเสียงเถียงผัวหำกลัวไม ่ 
เลี้ยงมันไว้ไย จัญไรใจคด  
ล้อเล่นเช่นนี้ เหลือท่ีจะอด  
ตัวดีมีพยศ ไม่ลดละมึง  
ทัง้ตีทั้งด่ำ ปำกว่ำมือถึง  
ถูกถองสองดึง ร้องอึงอื้อไป  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 232-234) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวยศวิมลเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ด่าว่านางจันทาด้วยถ้อยค าหยาบคาย “อีเอยอีคนคด ปำกคอน้อยหรือ
นั่นไม่ครั่นคร้ำม ลวนลำมหนักหนำอีหน้ำเป็น” ในขณะเดียวกันนางจันทาก็โต้เถียงไม่ลดราวาศอกแต่
อย่างใด “ดูดู๋ยิ่งว่ำด่ำทอ ยังขืนเข้ำมำล่อล้อเล่น ทะเลำะผัวตัดพ้อคอเป็นเอ็น ขู่เข็ญเท่ำไรก็ไม่ฟัง” 

ท้าวยศวิมลจึงใช้ไม้เรียวไล่ตีไปพลางด่าพลาง “ฉวยได้ไม้เรียว ไล่เลี้ยวพัลวัน ดูดู๋ด้ำนหน้ำ โกรธเกรี้ยว
เคี้ยวฟัน ตีรันร่้ำไป” 

   นางจันทาก็ยังไม่ส านึกผิดยังคงโต้เถียงและพูดจาประชดประชัน “ภูเอยภูมี แต่ก่อน
ร่อนชะไร ท้ำวไม่มุทะลุ เดี๋ยวนี้นี่หนอ ใจคอร้ำยดุ ยิ่งกว่ำบ้ำยุ ดูรุน่ำชัง” ในขณะเดียวกันนางจันทาก็
แกล้งหัวเราะเยาะเพ่ือจะยั่วให้ท้าวยศวิมลโกรธยิ่งขึ้น “แกล้งเย้ยยิ้มหัว เยำะยั่วให้คลั่ง เลี้ยวล่อรอรั้ง 
เหลียงหลังแล่นไป” และก็ได้ผลตามคาดเพราะท้าวยศวิมลยิ่งด่าว่ารุนแรงยิ่งขึ้น “อีเอยอีชำติชั่ว    
จัญไรใจคด เหลือที่จะอด ไม่ลดละมึง” ทั้งขู่ว่าจะไม่เลี้ยง “เลี้ยงมันไว้ไย” ทั้งตีทั้งด่าชนิดปากว่ามือถึง 
จนนางจันทาส่งเสียงร้องดัง “ทั้งตีทั้งด่ำ ปำกว่ำมือถึง ร้องอึงอ้ือไป” แสดงให้เห็นบรรยากาศชุลมุน 
วุ่นวาย โกลาหล และตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวยศวิมล กษัตริย์เพศชาย และนางจันทา
มเหสีกษัตริย์เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธต่างโต้เถียงกันด้วยความรุนแรง จะแสดงพฤติกรรมทาง
กายและวาจาไม่สุภาพ  

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องสังข์ทองพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัยเป็นบทละครที่ให้ความสนุกเพลิดเพลินโดยการสะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ผ่านบทบาทตัว
ละครด้วยการน าปัญหาครอบครัวซึ่งเป็นปัญหาพ้ืนฐานทางสังคมโดยเฉพาะความไม่ลงรอยกันของตัว
ละครที่เป็นสมาชิกในครอบครัวเดียวกันมาตีแผ่ให้เห็นความเป็นจริงผ่านพฤติกรรมทางกาย เช่น การ
โต้เถียง การด่าทอ การกลั่นแกล้ง การท าร้าย ฯลฯ มีการใช้ภาษาตรงไปตรงมาเข้าใจง่ายโดยไม่ต้อง
ขบคิดตีความ หรือที่เรียกว่า “ภาษาปาก” ซึ่งเป็นถ้อยค าสามัญและเป็นระดับภาษาที่ไม่สอดคล้องกับ
ตัวละครที่มีสถานภาพสูงทางสังคม เช่น กษัตริย์ มเหสี พระธิดา เป็นต้น ดังปรากฏตัวอย่างการแสดง



237 
 

บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 

ตารางที ่20 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องสังข์ทอง  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ท้าวสามล กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พี่นางทั้งหก กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

นางรจนา กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ความรุนแรง 

หกเขย กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ท้าวยศวิมล กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ 

      มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ประชาชน สามัญชน ชาย 

หญิง 
ใช้ก าลัง เสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกิริยา 

อนึ่ง เรื่องสังข์ทองเป็นเรื่องที่คนทั่วไปรู้จักดี โดยปรากฏเป็นนิทานพ้ืนบ้านภาคต่างๆ เช่น 
เรื่องสังข์ทองจังหวัดพังงา นครศรีธรรมราช สุโขทัย นครสวรรค์ ชลบุรี เป็นต้น นอกจากนี้เรื่องสังข์
ทองยังไปพ้องกับนิทานต่างชาติ เช่น นิทานไทยใหญ่ เรื่องอะล้องหอยขาว นิทานลาว เรื่องท้าวเห็นอ้ม 
นิทานอินเดียจากแคว้นอัสสัม เรื่อง The Jackal-mad และนิทานสวีเดน เรื่องนางหนูน้อย (ราตรี 
ผลาภิรมย์, 2520: 96-97) แสดงว่าเรื่องสังข์ทองเป็นเรื่องที่จับใจคนทั่วไปไม่จ ากัดเฉพาะชาติใดชาติ
หนึ่ง อันเป็นลักษณะเฉพาะของตนที่เรียกว่าเป็นนิทานสากล ดังเช่นบทละครเรื่องสังข์ทอง พระราช
นิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 นอกจากจะนิยมน ามาแสดงเป็นละครจนรู้จักแพร่หลายในหมู่คนไทยแล้ว ยัง
แพร่หลายในหมู่ชาวต่างชาติด้วย เพราะพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าจุลจักรพงษ์ได้ทรงพระนิพนธ์
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เป็นภาษาอังกฤษ โดยทรงด าเนินเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ด้วยส านวนง่ายๆ ใช้ชื่อว่า The Story of 
Sangha และ Fern S. Ingersoll ก็ได้แปลบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง พระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 เป็น
ภาษาอังกฤษ โดยให้ชื่อเรื่องว่า Sang Thong (ราตรี ผลาภิรมย์, 2520: 291) 

4.3.3.7 บทละครเรื่องไชยเชษฐ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย ความว่า   

  ๏  เมื่อนั้น พระไชยเชษฐ์ฟังค้ำที่ร่้ำว่ำ  
เห็นทั้งท่อนไม้ใส่พำนมำ ผ่ำนฟ้ำนิ่งอึ้งตะลึงตะไล  
เสน่ห์นำงเจด็คนเข้ำดลจติ จะทันพิจำรณำก็หำไม ่ 
ให้ชึงชังสุวิญชำแล้วว่ำไป จะเลีย้งไว้ท้ำไมในธำนี  
ว่ำพลำงทำงขยับจับพระขรรค ์ หมำยจะไปห้้ำหั่นบั่นเกศ ี 
ลงจำกแท่นแค้นใจจรล ี เจ็ดนำงนำรีกต็ำมไป  
๏ ครั้นถึงจึงเห็นนำงสุวญิชำ ยิ่งโกรธำหุนหันหมั่นไส ้ 
กระทืบบำทกึกก้องทั้งห้องใน ช้ีหน้ำว่ำไปกับนงลักษณ ์ 
เสียแรงเรำชุบเลี้ยงถึงเพียงน้ี ควรหรือมลีูกอ่อนเป็นท่อนสัก  
ให้อับอำยขำยหน้ำนักหนำนัก สิ้นรักใคร่กันแล้วหรือวันนี ้ 
แม้นเลี้ยงไว้ในเมืองจะเลื่องลือ ขึ้นช่ือว่ำเป็นเมียเสียศักดิ์ศร ี 
ชอบแต่สังหำรผลำญชีวี ภูมีฮดึฮดัขัดแค้นใจ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 285) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระไชยเชษฐ์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ ก็ขาดมีสติพิจารณาสิ่งใด “จะทันพิจำรณำก็หำไม่ ” และแสดง
กิริยาที่ไม่สมควร“กระทืบบำทกึกก้องทั้งห้องใน” และยังต่อว่าด้วยอารมณ์โกรธแค้น “ชอบแต่สังหำร
ผลำญชีวี ภูมีฮึดฮัดขัดแค้นใจ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระ
ไชยเชษฐ์ กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธก็ไม่สามารถจะควบคุมสติและพฤติกรรมตัวเองได้  โดย
การแสดงออกท่ีไม่สุภาพทั้งทางกายและทางวาจา 

  ๏  เมื่อนัน้ เจ็ดนำงร้อนใจดังไฟจี ้ 
เห็นนำงสุวิญชำมำโศก ี กลัวว่ำเขำจะดีกันผัวเมีย  
คิดวิตกอกไหม้ไส้ขม ในอำรมณ์นั้นจะใคร่ให้ขับเสีย  
จึงช้ีหน้ำว่ำนำงช่ำงท้ำเยีย มำอะลิม้อะเหลี่ยภูวไนย  
อีหน้ำด้ำนมำรยำพิรำกวน ท้ำกระบวนชวนผัวให้ร้องไห ้ 
จะพะนึงพะเน้ำเอำอะไร ไปไปแล้ววกหกกลับมำ  
คนกระลีกระล้ำส่ำ้เสยี ให้เพื่อนเมียพลอยอำยขำยหน้ำ  
ไสหัวไปให้พ้นพำรำ มึงอย่ำมำยียวนกวนพระทัย  
บ้ำงว่ำน่ำเกลียดเคียดค้อน ขอดค่อนงอนว่ำไม่ปรำศรัย  
บ้ำงยั่วเย้ำเฝ้ำทูลตะบอยไป ปรำนีมันไยอีใจคด  
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(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 294) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า เจ็ดนางเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ ไม่สามารถจะควบคุมสติและพฤติกรรมตัวเองได้ “ อีหน้ำด้ำนมำรยำ 
พิรำกวน ท้ำกระบวนชวนผัวให้ร้องไห้” และ “ปรำนีมันไยอีใจคด” โดยการแสดงออกด้วยพฤติกรรม
ทางวาจาด่าทอตามอารมณ์ว่า “อี” และใช้ค าด่าว่า “หน้าด้าน” “อีใจคด” ซึ่งเป็นถ้อยค าที่มีความ
รุนแรง นอกจากนี้ยังด่าว่า “คนกระลีกระล้ำส่้ำเสีย ให้เพ่ือนเมียพลอยอำยขำยหน้ำ” และยังใช้ค าว่า 
“ไสหัว” “มึง” ซึ่งเป็นค าไม่สุภาพ “ไสหัวไปให้พ้นพำรำ มึงอย่ำมำยียวนกวนพระทัย” แสดงให้เห็น
บรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า เจ็ดนางเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศ
หญิง  เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏  เมื่อนั้น สุวิญชำฟังว่ำน่ำบัดส ี
นำงเคืองขัดฉวยพัชนีตี วิฬำรีหลบเลี่ยงเมียงมอง  
นำงท้ำปำกหยิบหยิบกระซิบด่ำ นีเ่นื้อว่ำอีแมวมันจองหอง  
เพรำะว่ำได้ถำดเงินถำดทอง ท้ำแก่ตัวหัวพองมำพูดจำ  
กูจะรักจะแค้นจะร้องไห ้ ก็กลกำรอะไรมำสอดว่ำ  
มึงนี้ดีแต่ขึ้นหลังคำ กับลักกินปลำในครัวไฟ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 349) 
๏ ไดเ้อยได้ฟัง นำงแค้นคั่งด่ำว่ำอีฉิบหำย  
มึงมำพูดแอบเป็นแยบคำย กูไม่ดีง่ำยง่ำยอยำ่เจรจำ  
พระบิดำจะให้แต่งขันหมำกใหม ่ มึงรู้มั่งหรือไม่อีชำติข้ำ  
ดื้อดึงขืนขัดพระอัชฌำ จะโกรธขึ้นมำเป็นฟืนไฟ  
ทั้งลูกเต้ำก็ร้องไห้งองอ จะให้ดีด้วยพ่อจงได ้ 
มึงอย่ำมำเซ้ำซี้พิรี้พิไร กูจะปิดหไูว้ไม่ขอฟัง  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 364) 

  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางสุวิญชา  เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ จะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ พูดจาด่าทอ ขึ้นมึง กู 
“นำงท้ำปำกหยิบหยิบกระซิบด่ำ  นี่เนื้อว่ำอีแมวมันจองหอง” “นำงแค้นคั่งด่ำว่ำอีฉิบหำย” “มึง มำ
พูดแอบเป็นแยบคำย กูไม่ดีง่ำยง่ำยอย่ำเจรจำ”นอกจากนั้นยังมีค าพูดในลักษณะแบ่งชนชั้นอย่าง
ชัดเจน “มึงรู้มั่งหรือไม่อีชำติข้ำ”และยังลุแก่โทษะขาดสติจะท าร้ายร่างกายผู้ที่อยู่ในฐานะที่ต่ ากว่า “ 
นำงขัดใจฉวยไม้ไล่ตี  วิฬำรีหนีซุกซ่อนไป” แสดงถึงบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้
ว่า นางสุวิญชา กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ จะแสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาที่ไม่
สุภาพถึงข้ันที่จะท าร้ายร่างกาย 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องไชยเชษฐ์พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัยเป็นบทละครที่สะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ผ่านบทบาทความขัดแย้งของตัวละคร โดยเฉพาะ
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ปัญหาเรื่องภรรยาหลวง ภรรยาน้อย ที่คอยจับผิดหวงหึงอย่างไม่มีเหตุผล โดยมีการกลั่นแกล้ง โกหก 
หลอกลวง ข่มขู่ ใช้ความรุนแรง ไปจนถึงการใช้อาวุธท าร้ายร่างกาย ซึ่งเป็นพฤติกรรมที่ไม่สอดคล้อง
กับสถานะตัวละครที่มีสถานภาพสูงทางสังคม เช่น กษัตริย์ ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความ
เป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องไชยเชษฐ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย ดังตาราง 
ตารางที ่21 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องไชยเชษฐ์  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

พระไชยเชษฐ์ กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า 
ช้ีหน้า 

ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

เจ็ดนาง กษัตริย ์ หญิง ช้ีหน้า พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

นางสุวิญชา กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

  4.3.3.8 บทละครเรื่องไกรทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย ความว่า   

  ๏  เหลือเอยเหลืออด ยังประชดประชันน่ำหมั่นไส ้
อย่ำพักท้ำทำยมำกมำยไป เขำจะเกรงอะไรกับนินทำ  
หญิงร้ำยปำกกล้ำไม่น่ำเลี้ยง คนผู้จะดูเยี่ยงไปภำยหน้ำ  
ฉวยชักมีดหมอท่ีเหน็บมำ ท้ำเป็นโกรธำจะฆ่ำต ี 
จะไปไหนเล่ำเจ้ำคนคม เอำคำรมตั้งหน้ำแล้วอย่ำหน ี 
น้้ำตำคลอตำน่ำปรำน ี ชะช่ำงท้ำทีให้อ่อนใจ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 382) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ไกรทองเป็นตัวละคร เพศชายที่มี
สถานะเป็นสามัญชน  เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ ก็สามารถใช้ค าพูดไม่สุภาพกล่าวถึงผู้อ่ืน “ได้เอยได้ฟัง ยิ่ง
คั่งแค้นอกหมกไหม้” “ฉวยชักมีดหมอที่เหน็บมำ ท้ำเป็นโกรธำจะฆ่ำตี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความ
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ตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ไกรทอง เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน เพศชาย  เมื่อมี
อารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและวาจาไม่สุภาพ 

  ๏  ได้เอยได้ฟัง ยิ่งคั่งแค้นอกหมกไหม ้
กระทีบเท้ำเกำหัวแล้วว่ำไป ช่ำงกระไรไม่คดิเวทนำ  
เห็นตัวน้องเป็นชำติกุมภีร ์ ล้วนมีแต่ขู่เขญ็จะเข่นฆ่ำ  
เหน็บแนมแตม้เตมิเตม็ประดำ หยำบช้ำลิ้นลมไม่สมตัว  
เป็นเครำะห์เพรำะหลงด้วยถ้อยค้ำ จึงกระหน่้ำซ้้ำว่ำจนหน้ำช่ัว  
เจ้ำได้ร่วมรักก็เพรำะกลัว ข้ำจึงได้มผีัวถึงสองคน  
รู้แล้วว่ำหม่อมไม่เมตตำ จะทิ้งขว้ำงร้ำงหย่ำไว้กลำงหน  
เจ้ำอย่ำพักเคลือบไคล้ใส่กล เห็นว่ำจนอยู่ที่จะตำมไป  
ถึงน้องจะรักใคร่ให้ใจขำด ไหนจะอำจเอออวยไปด้วยได ้ 
จะเอำทีว่ำชวนแล้วมไิป แจ้งใจอยู่แล้วอย่ำเจรจำ  
ว่ำพลำงนำงร่้ำร้องไห ้ น้้ำตำไหลโซมซำบอำบหนำ้  
โอ้แต่นี้ไปนะอกอำ จะบ่ำยหน้ำไปพ่ึงผู้ใด  
ทั้งนี้เป็นต้นเพรำะผลกรรม ชักน้ำท้ำช่ัวมีผัวใหม่  
คิดแค้นขึ้นมำไม่ว่ำกระไร เข้ำหยิกข่วนเจ้ำไกรแล้วโศกำ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 382-383) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางวิมาลา เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญ
ชน  เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธไม่สามารถควบคุมอารมณ์และพฤติกรรมได้ จึงแสดงกริยาที่ไม่
เหมาะสม “กระทืบเท้ำเกำหัวแล้วว่ำไป ช่ำงกระไรไม่คิดเวทนำ” และสามารถใช้ค าพูดกล่าวถึงผู้อ่ืน
โดยไม่สุภาพ “ข้ำจึงได้มีผัวถึงสองคน” นอกจากนี้ยังท าร้ายร่างกายผู้อ่ืนด้วยอารมณ์ “เข้ำหยิกข่วน 
เจ้ำไกรแล้วโศกำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียดต่อว่าต่อขาน ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นาง
วิมาลา เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธไม่สามารถควบคุมอารมณ์
และพฤติกรรมได้ จึงแสดงกริยาที่ไม่สุภาพ   

  ๏  เมื่อนั้น นวลนำงพี่น้องสองศรี 
ได้ฟังวำจำสำม ี ช้ำเลืองแลดูทีวิมำลำ  
ยิ่งคิดยิ่งแค้นถึงควำมหลัง มิได้ฟังเจ้ำไกรทองว่ำ  
จึงตอบไปด้วยใจพำลำ เจ้ำช่ำงไปคบหำแต่ที่ด ี 
ถ้ำเป็นคนอ่ืนไกลน้องไม่ว่ำ จะร่วมเรียงเคยีงหน้ำก็ควรที ่ 
นี่มันชำติทรชนคนไพร ี เห็นดีหรือเจ้ำเอำมำไว ้ 
ว่ำแล้วพี่น้องจึงร้องถำม ชะนำงรูปงำมไดผ้ัวใหม ่ 
ท้ำเจ๋อเจ๊อะสะเออะหนำ้หม่อมไกร ช่ำงติดตำมมำไดไ้มม่ีอำย  
เอำผัวกูไปไว้ถึงเจ็ดคืน ยังไม่หำยรวยรื่นหรือโฉมฉำย  
หรือว่ำชำลวันท่ีอันตรำย แยบคำยไม่เหมือนเจ้ำไกรทอง  
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แต่ผัวกุมภีร์แล้วมิหน้ำ ยังแถมซ้้ำมนุษย์เข้ำเป็นสอง  
ไสหัวลงไปเสียท้องคลอง เดียรฉำนจองหองไม่เจยีมตัว  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 392) 

      จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ตะเภาแก้ว ตะเภาทองเป็นตัวละคร
ที่มีสถานะเป็นสามัญชน เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “นี่มันชำติทรชนคนไพรี  เห็นดีหรือเจ้ำเอำมำ
ไว้” และด้วยมีอารมณ์หึงหวง “ช่ำงติดตำมมำได้ไม่มีอำย” นอกจากนั้นยังใช้ถ้อยค าด่าทอแฝงนัยเรื่อง
เพศสัมพันธ์ที่หยาบคาย “เอำผัวกูไปไว้ถึงเจ็ดคืน  ยังไม่หำยรวยรื่นหรือโฉมฉำย” และ “หรือว่ำชำล
วันที่อันตรำย แยบคำยไม่เหมือนเจ้ำไกรทอง” อีกท้ังยังใช้ค ากระทบกระเทียบเปรียบเปรย “แต่ผัวกุม
ภีร์แล้วมิหน้ำ ยังแถมซ้้ำมนุษย์เข้ำเป็นสอง” และ “ไสหัวลงไปเสียท้องคลอง เดียรฉำนจองหองไม่
เจียมตัว” ท าให้เห็นว่าเมื่อมีอารมณ์โกรธไม่ว่าจะมาจากสาเหตุใดก็สามารถใช้ค าพูดและกิริยาที่ไม่
สุภาพกับผู้อ่ืน อีกทั้งยังแสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ตะเภาแก้ว 
ตะเภาทองเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นสามัญชน เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรม
ทางกายและวาจาไม่สุภาพ ทั้งยังมีการด่าทอที่แฝงนัยในเรื่องเพศ 

  ๏  บัดนั้น สำวสำวบ่ำวหญิงไม่นิ่งได ้ 
คำดอกถกเขมรวิ่งเข้ำไป หมำยใจจะตบตีวิมำลำ  
 ๏  เห็นเจ้ำไกรทองออกกำงกั้น ควำมกลัวตัวสั่นลม้ถลำ  
วิ่งปะทะกันอยู่ไปมำ ทำสำขัดสนจนใจ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 396) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ตัวละครที่เป็นบ่าวไพร่ เพศหญิง มีสถานะเป็น
สามัญชนก็มักจะมีอารมณ์ร่วมไปกับนาย และท าตามค าสั่งอย่างไม่มีเหตุผล ถึงแม้จะไม่ได้แสดงความ
ไม่สุภาพด้วยวาจา แต่ก็แสดงออกทางกาย “บัดนั้น สำวสำวบ่ำวหญิงไม่นิ่งได้” และ“คำดอกถกเขมร
วิ่งเข้ำไป หมำยใจจะตบตีวิมำลำ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียดและชุลมุน กล่าวได้ว่า ตัว
ละครที่เป็นบ่าวไพร่ เพศหญิง มีสถานะเป็นสามัญชน เมื่อมีอารมณ์ร่วมไปกับนายจึงท าตามค าสั่ง โดย
แสดงความไม่สุภาพด้วยทางกาย 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องไกรทองพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัยเป็นบทละครที่สะท้อนพฤติกรรมสามัญชนหรือชาวบ้าน อันเกิดจากการที่ฝ่ายชายไปมี
ภรรยาน้อยและพามาบ้านภรรยาหลวง หวังจะให้ปรองดองสามัคคีกัน จนเป็นสาเหตุให้เกิดการ
ทะเลาะเบาะแว้งใช้ความรุนแรง ด่าทอ ตบตี ไปจนถึงการใช้อาวุธท าร้ายร่างกาย ซึ่งเป็นพฤติกรรมที่
เกิดขึ้นจริงในสังคม ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่อง
ไกรทอง พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 
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ตารางที ่22 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องไกรทอง  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ไกรทอง สามัญชน ชาย ใช้อาวุธ พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
    พูดข่มขู ่

ด่า 
 ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

วิมาลา สามัญชน หญิง กระทืบเท้า พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ตะเภาแก้ว  
ตะเภาทอง 

สามัญชน หญิง  พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

  4.3.3.9 บทละครเรื่องมณีพิชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน โฉมเจ้ำพรำหมณ์น้อยละห้อยหำ  
นั่งอยู่ยังบรรณศำลำ เห็นเขำมำร้องป่ำวก็เข้ำใจ  
ชะรอยท่ำนแม่ผัวตัวอิจฉำ บำปหนำงูขบสลบไสล  
เหมือนค้ำโกสีย์ที่สำปไว ้ สมน้้ำหน้ำสำใจนำงเทว ี 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 443) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า เจ้าพราหมณ์แปลงหรือนางยอพระกลิ่นเป็นตัว
ละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ เพศหญิง เมื่อรู้ข่าวนางจันทรถูกงูฉก “ชะรอยท่ำนแม่ผัวตัวอิจฉำ บำป
หนำงูขบสลบไสล” ก็จ าได้ว่า “เหมือนค้ำโกสีย์ที่สำปไว้” เกิดความรู้สึกในใจ “สมน้้ำหน้ำสำใจนำง
เทวี” กล่าวได้ว่า เจ้าพราหมณ์แปลงหรือนางยอพระกลิ่น กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกว่าคนที่
มีพฤติกรรมไม่ดีถูกลงโทษ ก็มีความรู้สึกร่วมไปด้วย โดยแสดงพฤติกรรมทางความรู้สึกนึกคิดในเชิง
เสียดสี สะใจ 

  ๏ แม่กลัวกรุงจีนจะโกรธำ ยกมำรบพุ่งเอำกรุงใหญ ่ 
จึงแกล้งท้ำแยบยลกลใน พำโลลูกสะใภด้้วยมำรยำ  
เอำเลือดวิฬำร์ทำปำกนำง ตัดหำงแซมใส่ในเกศำ  
แล้วขับไล่ไปเสียจำกพำรำ พำลผิดริษยำนำงทรำมวัย  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 454) 
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จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางจันทรเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง เมื่อรู้ว่าพระเจ้ากรุงจีนจะขอให้พระมณีพิชัยไปแต่งงานกับพระราชธิดา จึงใช้ช่องทางนี้เพ่ือ
ก าจัดนางยอพระกลิ่นโดยสร้างอุบายหลอกลวง “จึงแกล้งท้ำแยบยลกลใน” กล่าวหานางยอพระกลิ่น
ด้วยเล่ห์กล “พำโลลูกสะใภ้ด้วยมำรยำ” โดย “เอำเลือดวิฬำร์ทำปำกนำง ตัดหำงแซมใส่ในเกศำ แล้ว
ขับไล่ไปเสียจำกพำรำ” กล่าวได้ว่า นางจันทร กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดความรู้สึกชิงชังผู้ที่พระมณี
พิชัยเลือกมาเป็นคู่ครอง โดยที่ตนเองไม่ได้เป็นผู้เลือกให้ ก็สามารถแสดงพฤติกรรมหลอกลวงต่างๆ 
นาๆ ท าให้ผู้อ่ืนเข้าใจผิดหลงเชื่อได้   

  ๏  เมื่อนั้น ท้ำวพิชัยนุรำชเรืองศร ี 
แอบองค์แฝงบังฟังคดี ภูมีกริ้วกรำดตวำดไป  
พระพิโรธโกรธเกรี้ยวเคี้ยวฟนั กระทืบบำทตัวสั่นหมั่นไส ้ 
ฉวยไดไ้ม้เรียวเลี้ยวไป แล่นไล่ตีรันนำงจันทร  

   (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 454-455) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวพิชัยนุราชเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “ภูมีกริ้วกรำดตวำดไป” ก็สามารถใช้ค าพูดไม่สุภาพ รวมทั้ง
แสดงพฤติกรรม “กระทืบบำทตัวสั่นหมั่นไส้” จนในที่สุดก็ใช้ความรุนแรงในการแก้ไขปัญหา “ฉวยได้
ไม้เรียวเลี้ยวไป แล่นไล่ตีรันนำงจันทร” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าว
ได้ว่า ท้าวพิชัยนุราช กษัตริย์ เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ รวมทั้ง 
ใช้พฤติกรรมความรุนแรงกระท าต่อภรรยาด้วย 

  ๏ เจ้ำเอยเจำ้โมโห นำงนี้ข้ีพำโลคนขยัน  
เมื่อไรข้ำได้ท้ำเช่นนั้น ลงด้ำน้้ำกันเถิดหรือนำง  
แพ้เข้ำโทษเรำที่หยิกหยอก ให้ตัดแขนเพียงศอกทั้งสองข้ำง  
เจ้ำพรำหมณ์จะได้เห็นเป็นกลำง แม้นนำงแพ้ข้ำจะว่ำไร  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 468) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระมณีพิชัยเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดความรู้สึกว่าถูกท้าทายกล่าวหาว่าลวนลามน้องสาวเจ้าพราหมณ์จึงกล่าว
สาบาน “เมื่อไรข้ำได้ท้ำเช่นนั้น ลงด้ำน้้ำกันเถิดหรือนำง” นอกจากจะด าน้ าพิสูจน์ความจริงแล้วยัง
สามารถ “ตัดแขนเพียงศอกทั้งสองข้ำง” เพ่ือพิสูจน์ความยุติธรรม “เจ้ำพรำหมณ์จะได้เห็นเป็นกลำง”  
แต่ถ้าน้องสาวเจ้าพราหมณ์พูดโกหกจะท าอย่างไร “แม้นนำงแพ้ข้ำจะว่ำไร” แสดงให้เห็นบรรยากาศ
จริงจังในการพิสูจน์ความจริงใจทั้ง 2 ฝ่าย ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระมณีพิชัย กษัตริย์ เพศชาย 
เมื่อเกิดความรู้สึกว่าก าลังถูกกล่าวหาในสิ่งที่ไม่ได้ประพฤติปฏิบัติก็กล้าที่ยื่นข้อเสนอเชิงต่อรองเพ่ือ
พิสูจน์ความจริงเช่นเดียวกัน 
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กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องมณีพิชัยพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศ
หล้านภาลัยเป็นบทละครที่สะท้อนปัญหาครอบครัวในลักษณะของแม่ผัวกับลูกสะใภ้ ซึ่งมีสาเหตุหลัก
จากความรัก โลภ โกรธ และหลงที่มีอยู่ในจิตใจตัวละคร ประการส าคัญการที่พระมณีพิชัยเลือกนาง
ยอพระกลิ่นเป็นพระชายาโดยที่ไม่มีผู้ใดรู้ประวัติความเป็นมาชนิด “ไม่รู้จักหัวนอนปลายเท้า” ของ
นางยอพระกลิ่นมาก่อนก็ย่อมสร้างความสงสัยเคลือบแคลง จนกลายเป็นปัญหาลุกลามใหญ่โตท าให้
ครอบครัวแตกแยก โดยคู่ขัดแย้งสร้างอุบาย โกหก หลอกลวง ดังพฤติกรรมที่เกิดขึ้นในตลาดที่น าไปสู่
การแสดงความไม่สุภาพของตัวละคร ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร
ในบทละครเรื่องมณีพิชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 
ตารางที ่23 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องมณีพิชัย  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ท้าวพิชัยนุราช กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า 
ใช้ก าลัง 

ด่า เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทร กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง 
  

พูดโกหก  เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเข้าใจ
ผิด  
ใช้ความรุนแรง 

พราหมณ์แปลง กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
พระมณีพิชัย กษัตริย ์ ชาย  พูดต่อรอง  เจตนาเล็งเห็น

ผลที่จะเกิดขึ้น 

4.3.3.10 บทละครเรื่องคาวี พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย ความว่า    

  ๏  เมื่อนั้น พระคำวีนึกในใจหมำย  
อีอุบำทว์บัดสีไมม่ีอำย มำเย้ำยวนชวนชำยได้ลงคอ  
เห็นมันจะมั่นหมำยเอำว่ำผัว จึงแต่งตัวเต็มประดำขึ้นมำล่อ  
ดูทีกิริยำเป็นบำ้ยอ น่ำหัวร่อน้อยฤๅนั่นขันสิ้นท ี 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 550) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระคาวี เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดความรู้สึกผิดปกติจากการเห็นอากัปกิริยาของนางคันธมาลี จึงคิดต าหนิ “อีอุบำทว์
บัดสีไม่มีอำย” เพราะมีท่าที “มำเย้ำยวนชวนชำยได้ลงคอ” ด้วยหมายมั่นจะได้พระคาวีเป็นสามี 
กิริยาท่าทางจึง “ดูทีกิริยำเป็นบ้ำยอ น่ำหัวร่อน้อยฤๅนั่นขันสิ้นที” แสดงให้เห็นบรรยากาศที่ไม่ปกติ  
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ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระคาวี กษัตริย์ เพศชาย เมื่อมีอารมณ์ความรู้สึกขัดแย้งกับธรรมชาติก็มี
ทัศนคติเชิงลบต่อสิ่งนั้น  

  ๏  เมื่อนั้น ท้ำวสันนุรำชเคลิ้มองค์หลงไหล  
เห็นเมียมำเซ้ำซี้พิรี้พิไร ขัดใจเกรี้ยวกรำดตวำดอึง  
ดูดู๋ท้ำรำวกบัสำวแส ้ ไม่เจยีมตัวว่ำแกส่ักนิดหนึ่ง  
แกล้งมำนั่งเฝ้ำพเน้ำพนึง จะคอยหึงหวงข้ำฤๅว่ำไร  
ฉวยพระขรรค์งันงกกะปลกกะเปลีย้ พิโรธโกรธเมียดังเพลิงไหม ้ 
สดุดโดนสำวสรรค์ก้ำนลัใน แล่นไล่ลุกล้มไม่สมประด ี 

   (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 491) 

    จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวสันนุราชเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดความรู้สึกร าคาญจนมีอารมณ์โกรธ “ขัดใจเกรี้ยวกรำดตวำดอึง” ก็สามารถ
ใช้ค าพูดประชดประชัน “ดูดู๋ท้ำรำวกับสำวแส้  ไม่เจียมตัวว่ำแก่สักนิดหนึ่ง” จนในที่สุดกใช้ความ
รุนแรงแก้ความร าคาญ “ฉวยพระขรรค์งันงกกะปลกกะเปลี้ย” แพราะความที่เป็นผู้สูงอายุจึงท าให 
“สดุดโดนสำวสรรค์ก้ำนัลใน แล่นไล่ลุกล้มไม่สมประดี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความวุ่นวาย โกลาหล 
กล่าวได้ว่า ท้าวสันนุราช กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีความรู้สึกร าคาญสิ่งใดสิ่งหนึ่งก็สามารถแสดง
พฤติกรรมที่ไม่สุภาพทั้งทางกายและทางวาจา  

  ๏  เมื่อนั้น โฉมจันท์สดุำมำรศร ี 
ครั้นฟื้นคืนไดส้มประด ี คว้ำหำสำมีไม่พบพำน  
ผันแปรแลเหลือบมำเห็นยำย โฉมฉำยช้ีหน้ำแล้วว่ำขำน  
ทุดอีเถ้ำทรชนคนพำล อัปรีสีกระบำนเปนพ้นไป  
ลอบฆ่ำสำมีแล้วมิหน้ำ มึงจะซ้้ำพำกูไปข้ำงไหน  
ช่ัวช้ำสำรพัดน่ำขัดใจ จะตบให้ย่อยยับลงกับมือ  

   (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 504) 

    จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางจันสุดา เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพ “ชี้หน้ำแล้วว่ำขำน” พร้อมทั้งด่า
ว่านางทัศประสาท “ทุดอีเถ้ำทรชนคนพำล อัปรีสีกระบำนเปนพ้นไป” รวมทั้งข่มขู่จะใช้ก าลังท าร้าย
ร่างกาย “จะตบให้ย่อยยับลงกับมือ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้
ว่า นางจันทสุดา กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพและใช้
ความรุนแรงในการแก้ไขปัญหาด้วย 

  ๏ เจ็บเอยเจ็บอก ฉวยกระจกขึ้นกระแทกแตกผำง  
ต่อยตลับขวดเฟืองเครื่องส้ำอำง ทิ้งขว้ำงหกคม้ำทั้งส้ำรับ  
ทุบกระถำงกระโถนโยนผลุง ฉีกท่ีนอนหมอนมุ้งเอำมีดสับ  
ใครอย่ำมำจุกจิกหยิกให้ยับ ผีบ้ำมันจับแล้วทีนี ้ 
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อุแม่เอ๋ยเย้ยเยำะหัวเรำะข้ำ อีคนร้ำยรำมำกะทำส ี 
น้้ำใจในคอใช่พอดี มันรำวกับอัคคไีหม้หลังคำ  
ก็ย่อมรู้ย่อมเห็นมำเล่นไฟ ขืนเข้ำมำไยใกล้เคียงข้ำ  
หน่อยจะลำมเลียลนเอำขนตำ หนังก้ำพร้ำจะลอกปอกเปื่อยพอง  

   (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 569) 

    จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางคันธมาลี เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็สามารถแสดงพฤติกรรมความรุนแรงโดยการท าลายสิ่งของ
ต่างๆ “ฉวยกระจกขึ้นกระแทกแตกผำง ต่อยตลับขวดเฟืองเครื่องส้ำอำง ทุบกระถำงกระโถนโยนผลุง 
ฉีกที่นอนหมอนมุ้งเอำมีดสับ” จนเสียหายมากมาย รวมทั้งข่มขู่ “ใครอย่ำมำจุกจิกหยิกให้ยับ” ด่าว่า 
“อีคนร้ำยรำมำกะทำสี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางคันธ
มาลี กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมความรุนแรงและใช้วาจาไม่สุภาพ  

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องคาวีพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัยเป็นบทละครที่สะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ที่เกิดจากการประสบความทุกข์ ไม่สบายทั้งกายและใจ 
จนเกิดภาวะบีบคั้น กดดัน ที่น าไปสู่การแสดงความไม่สุภาพของตัวละคร ดังปรากฏตัวอย่างการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องคาวี พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธ
เลิศหล้านภาลัย ดังตาราง 
ตารางที ่24 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องคาวี  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

พระคาวี กษัตริย ์ ชาย  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ท้าวสันนุราช กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 

ใช้อาวุธ 
พูดเสียดส ี

ด่า 
เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทสุดา กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย 
ช้ีหน้า 

กระทืบเท้า 

พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

   ใช้ก าลัง   ใช้ความรุนแรง 
นางคันธมาลี กษัตริย ์ หญิง ท าลายสิ่งของ พูดเสียดส ี

ด่า 
เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 
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4.3.3.11 บทละครเรื่องสังข์ศิลป์ไชย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า
เจ้าอยู่หัว (เมื่อครั้งด้ำรงพระอิสริยยศพระเจ้ำลูกยำเธอ กรมหมื่นเจษฎำบดินทร์)  

  ๏ เมื่อน้ัน นำงสุพรรณเคืองแค้นเป็นหนักหนำ  
ลุกยืนข้ึนเสียงมิได้ช้ำ แล้วว่ำดูดู๋พี่เช่นนี้เจียว  
ว่ำจะพำเที่ยวหำสังข์ศิลป์ชัย ลวงให้ตำมมำถึงป่ำเปลี่ยว  
ช่ำงสับปลับอย่ำงน้ีทีเดียว ด้ำนหน้ำมำเกี้ยวไม่อำยใจ  

   (กรมศิลปากร, 2525: 619-620) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางสุพรรณเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “เคืองแค้นเป็นหนักหนำ” ก็ไม่สามารถทนนั่งนิ่งได้จึงยืนขึ้นและ
โต้เถียงศรีสันท์ทันที “ลุกยืนขึ้นเสียงมิได้ช้ำ” พร้อมทั้งต่อว่าต่อขาน “ดูดู๋พ่ีเช่นนี้เจียว” ท าไมถึงโกหก
หลอกลวง “ลวงให้ตำมมำถึงป่ำเปลี่ยว” ทั้งยังต าหนิ “ช่ำงสับปลับอย่ำงนี้ทีเดียว” และด่าว่า 
“ด้ำนหน้ำมำเกี้ยวไม่อำยใจ” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นาง
สุพรรณ กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางวาจาและกิริยาท่าทางไม่สุภาพ 

  ๏  ฟังเอยฟังควำม เอ๊ะงำมจะจริงเหมือนเจ้ำว่ำ  
อันประทุมนั้นเมยีของพี่ยำ อยู่ด้วยกันมำจนมีครรภ ์ 
ลูกคลอดผิดคนท้ังแผ่นดิน มือถือสังข์ศิลป์แลพระขรรค ์ 
อีจัญไรไกรสรทำสีนั้น ลูกมันช่ัวจริงเป็นสิงหรำ  
โหรเฒ่ำเขำว่ำอุบำทว์เมือง พี่แค้นเคืองขับไลไ่ปเสียป่ำ  
อ่ออ้ำยลูกอีประทุมำ มันไปรับขนิษฐำไมรู่้เลย  
แล้วถำมโอรสเล่ำตำมเค้ำเงื่อน จริงเหมือนอำว่ำหรือลูกเอ๋ย  
พ่อหลับตำว่ำเจ้ำเฝ้ำชมเชย ไม่บอกให้รู้เลยแต่เดมิที  

   (กรมศิลปากร, 2525: 645) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวเสนากุฏเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อหลงผิดเชื่อคนริษยาก็ยังคงยืนยันตามความคิดเดิม “ลูกคลอดผิดคนทั้งแผ่นดิน 
มือถือสังข์ศิลป์แลพระขรรค์” กล่าวหาด้วยค าหยาบคาย “อีจัญไรไกรสรทำสีนั้น ลูกมันชั่วจริงเป็น
สิงหรำ” สาเหตุเพราะหลงเชื่อค าท านาย “โหรเฒ่ำเขำว่ำอุบำทว์เมือง” นอกจากนี้ยังพูดประชด
ประชัน “พ่อหลับตำว่ำเจ้ำเฝ้ำชมเชย ไม่บอกให้รู้เลยแต่เดิมที” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึง
เครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวเสนากุฏ กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเชื่อค าพูดของผู้ที่มีจิตริษยาก็หลง
ไปกับค าพูดนั้นว่าเป็นความจริง จึงสามารถแสดงพฤติกรรมทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เจ็บเอยเจ็บจิต กูไม่คิดแล้วว่ำมึงเป็นหลำน  
ลมลิ้นหยำบช้ำสำมำนย ์ จะร้ำวฉำนพงศ์พันธุ์เพรำะมันนี ้ 
จะตบมึงให้ได้ไอสุ้งสิง แม้นฤทธิ์เดชดีจริงอย่ำวิ่งหน ี 
ว่ำพลำงนำงลุกข้ึนทันที เข้ำไลต่บตีพลัวัน  
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   (กรมศิลปากร, 2525: 647) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางเกสรสุมณฑาเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงความรู้สึก “กูไม่คิดแล้วว่ำมึงเป็นหลำน” พร้อมทั้งต่อว่า 
“ลมลิ้นหยำบช้ำสำมำนย์” กล่าวหา “จะร้ำวฉำนพงศ์พันธุ์เพรำะมันนี้” รวมทั้งพูดข่มขู่ “จะตบมึงให้
ได้ไอ้สุงสิง” และใช้ก าลังเข้าท าร้าย “เข้ำไล่ตบตีพัลวัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ 
สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางเกสรสุมณฑา กษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทาง
กายและทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระสังข์ศิลป์ชัยมิได้พรั่น  
จึงตอบว่ำมึงนี้จองหองครัน มำถำมถึงพงศ์พันธุ์พูดเลอะเทอะ  
เงือดเง้ือพระขรรค์ขึ้นส้ำทับ มันน่ำสับศรีษะให้หวะเหวอะ  
ทุดอ้ำยชำติข้ำหน้ำเคอะ นี่มึงเซอะเซิงมำแต่แห่งใด  
เอ็งเร่งกลับไปเสยีเดีย๋วนี้ อย่ำเซ้ำซี้กูนะหำละไม ่ 
เขำว่ำโดยดีแล้วมิไป คันมือคันไมจ้ริงจริงเจยีว  

   (กรมศิลปากร, 2525: 666) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระสังข์ศิลป์ชัยเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงจับอาวุธและพูดจาข่มขู่ “เงือดเงื้อพระขรรค์ขึ้นส้ำทับ 
มันน่ำสับศีรษะให้หวะเหวอะ” พร้อมทั้งด่า “ทุดอ้ำยชำติข้ำหน้ำเคอะ” ในขณะเดียวกันก็ยังข่มขู่
ส าทับ “อย่ำเซ้ำซี้กูนะหำละไม่  คันมือคันไม้จริงจริงเจียว” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ 
สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระสังข์ศิลป์ชัย กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทาง
กายและทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ บัดนั้น เสนีโกรธำนัยน์ตำเขียว  
จึงว่ำลูกกระจริิดนดิเดียว มำกรำดเกรี้ยวเอำผู้ใหญไ่ดค้รื้นเครง  
ลิ้นลมนำ่ต่อยสักร้อยโขก โอกโขยกโป้งโหยงโฉงฉำง  
อย่ำอ้ำงอวดฤทธิไกรกูไมเ่กรง จะจับเอ็งไปถวำยยังค่ำยค ู 
แล้วขับไพรไ่ดรุ้กบุกบัน กลัวมันท้ำไมกับอ้ำยหน ู 
บ้ำงล้อมหน้ำล้อมหลังพรั่งพร ู บ้ำงกู่เรียกเพื่อนมำช่วยกัน  

   (กรมศิลปากร, 2525: 666) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า เสนี (ทหารผู้ใหญ่) เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
สามัญชน เพศชาย เมื่อถูกพระสังข์ศิลป์ชัยซึ่งเป็นเด็กท้าทายก็เกิดความรู้สึกหมั่นไส้อยากที่จะท าร้าย 
“ลิ้นลมน่ำต่อยสักร้อยโขก” โดยขู่ส าทับ “อย่ำอ้ำงอวดฤทธิไกรกูไม่เกรง จะจับเอ็งไปถวำยยังค่ำยคู” 
ในขณะเดียวกันก็ระดมสมัครพรรคพวก “แล้วขับไพร่ได้รุกบุกบัน” พร้อมทั้งพูดประชดประชัน “กลัว
มันท้ำไมกับอ้ำยหนู” และใช้ก าลังเข้าจู่โจมจับกุม “บ้ำงล้อมหน้ำล้อมหลังพรั่งพรู บ้ำงกู่เรียกเพ่ือนมำ
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ช่วยกัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า เสนี (ทหารผู้ใหญ่) สามัญ
ชน เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทางวาจาไม่สุภาพ 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องสังข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่ง
เกล้าเจ้าอยู่หัวเมื่อครั้งทรงด ารงพระอิสริยยศพระเจ้าลูกยาเธอ กรมหมื่นเจษฎาบดินทร์ เป็นบทละคร
ที่สะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ที่เกิดจากกิเลสภายในใจของตัวละครคือ ความอิจฉาริษยาผู้ที่ได้ดีหรือ
ประสบความส าเร็จในชีวิต ความอิจฉาเป็นบ่อเกิดของการสร้างพฤติกรรมไม่ดี ไม่เป็นที่ยอมรับของ
สังคมถึงกับท าให้ครอบครัวแตกแยก พ่ีน้องขาดสัมพันธภาพที่ดีต่อกันจนน าไปสู่การแสดงความไม่
สุภาพของตัวละคร ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่อง
สังข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว ดังตาราง 
ตารางที่ 25 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่อง สังข์ศิลป์ชัย 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว 

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

นางสุพรรณ กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย 
ช้ีหน้า 

พูดเสียงดัง 
ด่า 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางเกสรสุมณฑา กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง 
  

พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พระสังข์ศิลป์ชัย กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

พูดข่มขู่ 
ด่า 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

      ใช้ความรุนแรง 
เสน ี สามัญชน ชาย  ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี

พูดข่มขู ่
 
  

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

  4.3.3.12 บทละครเรื่องแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวง
ภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ ความว่า   

  ๏ ฟังเอยฟังควำม ดังเพลิงลำมเลยีลนหม่นไหม ้
พระมสีิงหนำทตวำดไป น้อยฤๅพูดไดไ้ม่เกรงกลัว 
ชำติหญิงแพศยำอำธรรม ์ จะผูกพันลูกเรำเอำเป็นผัว 
โอหังจังไรไวต้ัว น่ำตัดหัวให้สำแก่อำรมณ ์
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แต่ได้ว่ำวเขำตกก็ยกข้อ ขันขอเป็นหม่อมจอมสนม 
ดูถูกจองหองพองลม โง่งมลบหลูดู่แคลน 
ทั้งพ่อแม่ก็ถ่อยน้อยฤๅ ซมซำนด้ำนดื้อนี่เหลือแสน 
มำอ้ำงอิงพูดจำน่ำแค้น กระทืบแท่นเงื้อง่ำจะฆ่ำต ี

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 11) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า ท้าวมงคลราชเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธ “ดังเพลิงลำมเลียลนหม่นไหม้” ก็ตวาดออกไปด้วยเสียงอันดัง 
“น้อยฤๅพูดได้ไม่เกรงกลัว” พร้อมกับด่าว่า “ชำติหญิงแพศยำอำธรรม์ โอหังจังไรไว้ตัว” และข่มขู่ว่า 
“น่ำตัดหัวให้สำแก่อำรมณ์” รวมทั้งดูหมิ่น “โง่งมลบหลู่ดูแคลน” กล่าวต าหนิบิดามารดานางแก้วหน้า
ม้าว่า “ทั้งพ่อแม่ก็ถ่อยน้อยฤๅ ซมซำนด้ำนดื้อนี่เหลือแสน” ในที่สุดก็ “กระทืบแท่นเงื้อง่ำจะฆ่ำตี” 
แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า ท้าวมงคลราช กษัตริย์เพศชาย เมื่อ
มีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระพินทองข้องขัดสหัสำ 
ช้ีนิ้วกริ้วกรำดตวำดมำ มิไดเ้รียกให้หำมำช่วงใช้ 
ฤๅเป็นจอมหม่อมเวรเกณฑ์กำร พนักงำนพัดวีนี่ไฉน 
ฤๅเป็นคนรับสั่งรับใช้ ช่ำงเสือกหน้ำมำได้ไม่มีอำย 
ไสหัวออกไปเสยีให้พ้น จองหองพองขนใจหำย 
นั่งพัดดัดจรติกรีดกรำย ด้ำนไดไ้ม่อำยหน้ำตำ 

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 27) 

    จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระพิณทองเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็แสดงกิริยา “ชี้นิ้วกริ้วกรำดตวำดมำ” ตวาดประชด “มิได้เรียกให้หำ
มำช่วงใช้” เปรียบเทียบ “ฤๅเป็นจอมหม่อมเวรเกณฑ์กำร พนักงำนพัดวีนี่ไฉน ฤๅเป็นคนรับสั่งรับใช้” 
พร้อมกับด่าว่า “ช่ำงเสือกหน้ำมำได้ไม่มีอำย” และในที่สุดก็ขับไล่ออกจากห้อง “ไสหัวออกไปเสียให้
พ้น” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระพิณทอง กษัตริย์เพศชาย 
เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระพินทองข้องขัดตรัสว่ำ 
ทุดอีจังไรไวห้น้ำตำ ด่ำว่ำไมเ่จ็บเท่ำเล็บมือ 
น่ำชังนั่งเบียดเกลียดจรติ กวนจิตร่้ำไปอย่ำงไรหรือ 
ว่ำพลำงฮึดฮัดปดัมือ แย่งยื้อฉุดคร่ำกูว่ำไร 
ดูดู๋ดึงดื้อถือด ี ทุดอีแพศยำหน้ำไพร ่
ดูหมิ่นถ่ินแคลนนำ่แค้นใจ พระผลักพลัดตกไปทันที 

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 28) 
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จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระพิณทองเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์ 
เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธก็ด่าว่า “ทุดอีจังไรไว้หน้ำตำ” แสดงท่าทางรังเกียจ “น่ำชังนั่งเบียด
เกลียดจริต” อีกทั้ง “ว่ำพลำงฮึดฮัดปัดมือ แย่งยื้อฉุดคร่ำกูว่ำไร” พร้อมกับแสดงท่าทางดูหมิ่น “ดู
หมิ่นถิ่นแคลนน่ำแค้นใจ” และในที่สุดก็ผลักนางแก้วหน้าม้าตกจากที่ประทับ “พระผลักพลัดตกไป
ทันที”แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระพิณทอง กษัตริย์เพศชาย 
เมื่อมีอารมณโ์กรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทางวาจาไม่สุภาพ 

  ๏ บัดนั้น นำงแก้วสัปดนคนขยัน  
แฝงอยู่ดูองค์พระทรงธรรม ์ เห็นเสด็จจรจรลัเข้ำมำ 
วิ่งพลำงทำงตรงเข้ำกอดรัด โลมลูบจูบหตัถ์ซ้ำยขวำ 
พ่อเจ้ำประคณุของเมียอำ พระมังสำหอมระรื่นชื่นใจ 

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 34) 

จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางแก้วหน้าม้าเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
สามัญชน เพศหญิง เมื่อเกิดความรักจึงแสดงออกอย่างโจ่งแจ้งด้วยกิริยาท่าทางตามธรรมชาติ “วิ่ง
พลำงทำงตรงเข้ำกอดรัด โลมลูบจูบหัตถ์ซ้ำยขวำ” พร้อมกับพูดชมพระพิณทองว่า “พระมังสำหอม
ระรื่นชื่นใจ” แสดงให้เห็นบรรยากาศเป็นธรรมชาติ ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางแก้วหน้าม้า สามัญ
ชน เพศหญิง เมื่อมีความต้องการแสดงออกตามธรรมชาติของอารมณ์ก็สามารถแสดงพฤติกรรมทาง
กายและทางวาจาไม่สุภาพ 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
หลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์ เป็นบทละครที่สะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ที่เกิดความรัก โลภ โกรธ และหลง
ซึ่งเป็นกิเลสภายในใจของตัวละครซึ่งเป็นลักษณะของขนบการแต่งบทละครแนวจักรๆ วงศ์ๆ แต่สิ่งที่
แตกต่างออกไปอย่างชัดเจนคือ การที่ผู้แต่งสร้างบุคลิกลักษณะของนางเอกให้ต่างไปจากค่านิยมของ
หญิงไทยที่ต้องมีกิริยามารยาทเรียบร้อยแบบกุลสตรี เป็นนางเอกที่มีบุคลิกทั้งหญิงและชายที่ชัดเจน 
อยู่ในตัวเอง ทั้งยังเป็นผู้หญิงที่เป็นผู้น ายุคใหม่ คือมีความกล้าที่จะเผชิญและแก้ไขปัญหาต่างๆ ได้ 
ในขณะที่ตัวละครอ่ืนก็สะท้อนความเป็นมนุษย์ปุถุชนผ่านพฤติกรรมตามธรรมชาติเช่นเดียวกัน ดัง
ปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์
ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์ ดังตาราง  
ตารางที ่26 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องแก้วหน้าม้า  
พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์  

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

ท้าวมงคลราช กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
กระทืบเท้า 

พูดเสียงดัง 
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
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ตารางที ่26 (ต่อ)  
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
    ด่า  ใช้ความรุนแรง 
พระพิณทอง กษัตริย ์ ชาย ช้ีนิ้ว 

ใช้ก าลัง 
  

พูดเสียงดัง 
พูดเสียดส ี

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

      ใช้ความรุนแรง 
นางแก้วหน้าม้า สามัญชน หญิง กอด จูบ พูดเกี้ยว 

พาราส ี
เจตนากระท า

อนาจาร  
ปลุกปล้ า 
พระพิณทอง 

4.3.3.13 บทละครเรื่องสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวง
ภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ ความว่า 

  ๏ นั่งยืนอยู่ท่ีไหนตำมไขว่คว้ำ ลูบคล้ำท้ำข้ำประดำเสีย 
เก้อเก้อเออเข้ำมำเคล้ำเคลีย ช่ำงท้ำเยียหยุกหยิกจุกจิกจริง 
ดูเถิดทรงฤทธิ์พระบดิำ ขืนมำว่ำดีฉันนั้นเป็นหญิง 
มำเลิกผ้ำห่มหลดุฉุดชิง เหนนิ่งยิ่งรุกตำมคลุกคล ี

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, มดัที่ 144/1) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระสุวรรณหงส์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อฟ้ืนขึ้นมาพบพราหมณ์เกศสุริยงซึ่งมีรูปร่างหน้าตา ตลอดจนท่วงทีกิริยาเหมือน
นางเกศสุริยงมเหสีทุกประการก็พยายามที่จะพิสูจน์ความจริง จึงแสดงพฤติกรรมไม่สุภาพด้วยการ
ลวนลาม “ลูบคล้ำท้ำข้ำประดำเสีย” ขาดความส ารวม “ช่ำงท้ำเยียหยุกหยิกจุกจิกจริง” และเพ่ือให้
แน่ใจว่าเป็นนางเกศสุริยงอีกครั้งจึงไล่ตามเปิดเสื้อผ้าของพราหมณ์ “มำเลิกผ้ำห่มหลุดฉุดชิง” แสดง
ให้เห็นบรรยากาศชุลมุนวุ่นวาย เสียงดัง ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า พระสุวรรณหงส์ กษัตริย์เพศชาย 
เมื่อมีความสงสัยโดยไม่สอบถาม พูดคุยแต่กลับพยายามที่จะพิสูจน์ความจริงด้วยการแสดงพฤติกรรม
ทางกายไม่สุภาพ  

  ๏ พิโรธนัก ทรงศักดิ์ฟังค้ำที่ร่้ำขำน 
เหม่อ้ำยขุนมำร ใจพำลสิ้นด ี
มึงมำหมิ่นองค ์ สุริยงมเหส ี
โทษถึงชีวี ต้องม้วยมรณำ 
ใจมึงคิดคด เป็นกบถต่อข้ำ 
มึงนี้ช่ัวช้ำ สุดหำเทียมทัน 

(กรมศิลปากร, 2502: 39) 
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  จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า พระสุวรรณหงส์เป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศชาย เมื่อเกิดอารมณ์โกรธแสดงวาจาไม่สุภาพ “เหม่อ้ำยขุนมำร ใจพำลสิ้นดี” พร้อมทั้ง
กล่าวหา “มึงมำหมิ่นองค์ สุริยงมเหสี” และพูดข่มขู่ “โทษถึงชีวี ต้องม้วยมรณำ” รวมทั้งด่าว่าด้วย
ถ้อยค ารุนแรง “มึงนี้ชั่วช้ำ สุดหำเทียมทัน” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น 
กล่าวได้ว่า พระสุวรรณหงส์ กษัตริย์เพศชาย เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทาง
วาจาไม่สุภาพ 

  ๏ เมื่อน้ัน เกศสุรยิงเคืองใจดังไฟผลำญ 
กระทืบบำทตวำดมำว่ำนำงมำร ช่ำงหน้ำด้ำนสิ้นดไีม่มีอำย 
กอดกกผัวเขำเอำซึ่งหน้ำ เขำตำมมำถึงนี่ไม่หนีหำย 
ยังซ้้ำสรรค์ปั้นเล่ห์เพทุบำย ตัณหำตำลำยใจกำล ี

(กรมศิลปากร, 2502: 44) 

   จากบทละครดังกล่าวแสดงให้เห็นว่า นางเกศสุริยงเป็นตัวละครที่มีสถานะเป็น
กษัตริย์ เพศหญิง เมื่อเกิดอารมณ์โกรธแสดงกิริยาไม่สุภาพ “กระทืบบำทตวำดมำว่ำนำงมำร” พร้อม
ทั้งด่าว่า “ช่ำงหน้ำด้ำนสิ้นดีไม่มีอำย” ประชดประชัน “กอดกกผัวเขำเอำซึ่งหน้ำ” ในที่สุดก็สรุปว่า 
“ตัณหำตำลำยใจกำลี” แสดงให้เห็นบรรยากาศความตึงเครียด ณ สถานที่นั้น กล่าวได้ว่า นางเกศ
สุริยง กษัตริย์เพศหญิง เมื่อมีอารมณ์โกรธจะแสดงพฤติกรรมทางกายและทางวาจาไม่สุภาพ 

กล่าวโดยสรุป บทละครเรื่องสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรม
หลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์ เป็นบทละครที่มุ่งให้ความบันเทิงอย่างละครนอก ตัวละครจึงแสดง
พฤติกรรมธรรมดาสมัญของมนุษย์จึงต้องกับรสนิยมของผู้ชมโดยทั่วไป การแสดงกิริยาท่าทาง 
ตลอดจนค าพูดของตัวละครมีความเป็นธรรมชาติ บางครั้ งถึงกับไม่ส ารวมและออกหยาบโลน 
โดยเฉพาะบทด่าทอที่ปรากฏถ้อยค าเผ็ดร้อนรุนแรงอาจเป็นเพราะเดิมเคยเป็นบทละครของชาวบ้าน
ใช้แสดงมาก่อน จึงมุ่งสร้างความสนุกสนานครื้นเครงอย่างตรงไปตรงมาในชีวิตประจ าวัน ท าให้ผู้ชม
รู้สึกว่าเป็นสิ่งใกล้ตัวที่สามารถเชื่อมโยงความเข้าใจในพฤติกรรมของตัวละครกับผู้ชมได้อย่างชัดเจน 
ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องสุวรรณหงส์ พระ
นิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์ ดังตาราง  
ตารางที ่27 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องพระสุวรรณหงส์ 
พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทร์ฤทธิ์  

ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

พระสุวรรณหงส์ กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
  

พูดเสียงดัง 
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 
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ตารางที ่27 (ต่อ)  
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
นางเกศสุริยง กษัตริย ์ หญิง กระทืบเท้า 

  
  

พูดเสียงดัง 
พูดเสียดส ี

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

      ใช้ความรุนแรง 

กล่าวโดยสรุป บทละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ประกอบด้วย บทละครในเรื่องอุณรุท 
อิเหนาและรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช บทละคร
ในเรื่องอิเหนา รามเกียรติ์ บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ไชยเชษฐ์ ไกรทอง มณีพิชัยและคาวี พระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย บทละครนอกเรื่องสังข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้าเจ้าอยู่หัว บทละครนอกเรื่องแก้วหน้าม้าและสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์ของ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ ต่างถ่ายทอดบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร
ผ่านการแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมโดยที่มิได้ค านึงถึงสถานะและเพศของตัวละครแต่อย่างใด แต่มุ่งที่
จะถ่ายทอดให้เห็นพฤติกรรมที่เกิดจากความรัก โลภ โกรธ และหลงอันเป็นปกติวิสัยของมนุษย์ผ่าน
ความขัดแย้งของตัวละครที่ใช้การโต้ตอบกันไปมา จนน าไปสู่การด่าว่าเปรียบเปรยในเชิงเสียดสีและ
หยาบคาย หรืออาจถึงขั้นใช้ความรุนแรงในการแก้ไขปัญหา ภายใต้สถานการณ์ตึงเครียอด ชุลมุน
วุ่นวาย อึกทึกครึกโครม หรือเอะอะโวยวายเสียงดังเพราะมีการโต้เถียงด่าทอจากการทะเลาะวิวาทกัน 
ดังเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นในตลาด  ดังปรากฏตัวอย่างการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบท
ละครสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ดังตาราง 
ตารางที่  28 ตารางแสดงตัวอย่างบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครสมัยกรุง
รัตนโกสินทร์ จ านวน 13 เรื่อง 

เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 
กาย วาจา ใจ 

อุณรุท  
รัชกาลที่ 1 
พระอิศวร 

 
 

เทพเจ้า 

 
 

ชาย 

  
 

ด่า  
พูดข่มขู ่

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

พระอุณรุท กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

ด่า  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย  
ใช้ความรุนแรง 

นางอุษา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 
นางก านัล สามัญชน หญิง  พูดเสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 
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ตารางที ่28 (ต่อ)  
ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
กุมภาสูร กษัตริย ์ ชาย  พูดท้าทาย 

พูดข่มขู ่
 เจตนาร้าย ท้าทาย  

ชวนทะเลาะ 
อิเหนา  
รัชกาลที่ 1 
ประไหมสหุร ี

 
 

กษัตริย ์

 
 

หญิง 

  
 

เสียงดัง 

 
 

ตกใจ 

 
 
ไม่ส ารวมกริิยา 

อิเหนา กษัตริย ์ ชาย จับอก   ไม่ส ารวมกริิยา 
หย้าหรัน กษัตริย ์ ชาย จับอก   ไม่ส ารวมกริิยา 
ประชาชน สามัญชน ชาย 

หญิง 
ใช้ก าลัง เสียงดัง 

พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกริิยา
ใช้ความรุนแรง 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

รามเกียรต์ิ  
รัชกาลที่ 1 
พระอิศวร 

 
 

เทพเจ้า 

 
 

ชาย 

  
 

ด่า  

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ใช้ค าหยาบและ 

    พูดข่มขู ่  มุ่งร้าย 
พระอุมา เทพเจ้า   ด่า  

พูดสาปแช่ง 
เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ

มุ่งร้าย 
เทวดา นางฟ้า เทพเจ้า ชาย 

หญิง 
 เสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกริิยา 

พระมหาโคดมฤๅษ ี เทพเจ้า 
(ผู้ทรงศีล) 

ชาย  ด่า  
พูดสาปแช่ง 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

ท้าวทศรถ กษัตริย ์  ชาย 
 

 ด่า 
พูดเสียดสี  
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

นางส ามนักขา กษัตริย ์ หญิง ตีอกชกหัว เสียงดัง เจ็บแค้น ไม่ส ารวมกริิยา 
รามเกียรต์ิ  
รัชกาลที่ 2 
ท้าวมาลีวราช 

 
 

เทพเจ้า 

 
 

ชาย 

  
 

พูดเสียดส ี

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ใช้ค าหยาบและ 

    ด่า 
สาปแช่ง 

 มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
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ตารางที ่28 (ต่อ) 
เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
พระราม กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า พูดเสียดส ี

ด่า 
เจตนารา้ย ใช้ก าลัง 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

นางสีดา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
ด่า 

สาปแช่ง 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ประชาชน สามัญชน ชาย
หญิง 

ใช้ก าลัง พูดเสียงดัง  ไม่ส ารวมกริิยา 

อิเหนา  
รัชกาลที่ 2 
ระตูบุษศิหนา 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

 
 

กระทืบเท้า 

 
 

ด่า 

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

บุษบา กษัตริย ์ หญิง ท าลายข้าว
ของ 

 เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกิริยา 

อิเหนา กษัตริย ์ ชาย ใช้อาวุธ  เจตนารา้ย ใช้ความรุนแรง 
ประชาชน สามัญชน ชาย

หญิง 
ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี

ด่า 
เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

สังข์ทอง  
รัชกาลที่ 2 
ท้าวสามล 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

 
 

กระทืบเท้า 

 
 

พูดเสียดส ี

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

    พูดข่มขู ่
ด่า 

 ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พี่นางทั้งหก กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

นางรจนา กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ความรุนแรง 
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ตารางที ่28 (ต่อ) 
เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
หกเขย กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี

ด่า 
เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ท้าวยศวิมล กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทา กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ประชาชน สามัญชน ชาย 

หญิง 
ใช้ก าลัง เสียงดัง ตกใจกลัว ไม่ส ารวมกิริยา 

ไชยเชษฐ์  
รัชกาลที่ 2 
พระไชยเชษฐ์ 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

 
 

กระทืบเท้า 
ช้ีหน้า 

ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

 
 

พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

เจ็ดนาง กษัตริย ์ หญิง ช้ีหน้า พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 

นางสุวิญชา กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ไกรทอง  
รัชกาลที่ 2 
ไกรทอง 

 
 

สามัญชน 

 
 

ชาย 

 
 

ใช้อาวุธ 

 
 

พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

วิมาลา สามัญชน หญิง กระทืบเท้า พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ 



259 
 

ตารางที ่28 (ต่อ) 
เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
      มุ่งร้าย 

ใช้ความรุนแรง 
ตะเภาแก้ว  
ตะเภาทอง 

สามัญชน หญิง  พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

มณีพิชัย 
รัชกาลที่ 2 

 
 

 
 

  
 

 
 

 
 

ท้าวพิชัยนุราช กษัตริย ์ ชาย กระทืบเท้า 
ใช้ก าลัง 

ด่า เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางจันทร กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง 
  

พูดโกหก  เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเข้าใจ
ผิด  
ใช้ความรุนแรง 

พระมณีพิชัย กษัตริย ์ ชาย  พูดต่อรอง  เล็งเห็นผลที่จะ
เกิดขึ้น 

พราหมณ์แปลง กษัตริย ์ หญิง  พูดเสียดส ี เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
คาวี  
รัชกาลที่ 2 
พระคาวี 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

  
 

พูดเสียดส ี

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 

นางจันทสุดา กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย 
ช้ีหน้า 

กระทืบเท้า 
ใช้ก าลัง 

พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

ท้าวสันนุราช กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางคันธมาลี กษัตริย ์ หญิง ท าลายสิ่งของ พูดเสียดส ี
ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 
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ตารางที ่28 (ต่อ) 
เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
สังข์ศิลปช์ัย 
รัชกาลที่ 3 

      

พระสังข์ศิลป์ชัย กษัตริย ์ ชาย ใช้ก าลัง 
ใช้อาวุธ 

พูดข่มขู ่
ด่า 

เจตนารา้ย ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางเกสรสุมณฑา กษัตริย ์ หญิง ใช้ก าลัง 
  

พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางสุพรรณ กษัตริย ์ หญิง ถ่มน้ าลาย 
ช้ีหน้า 

พูดเสียงดัง 
ด่า 

เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกริิยา 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

เสน ี สามัญชน ชาย  ใช้ก าลัง พูดเสียดส ี
พูดข่มขู ่

 
  

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

แก้วหน้าม้า  
กรมหลวงภูวเนตร
ฯ 
ท้าวมงคลราช 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

 
 

ใช้ก าลัง 
กระทืบเท้า 

 
 

พูดเสียงดัง 
พูดข่มขู ่

ด่า 

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ไม่ส ารวมกิริยา 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

พระพิณทอง กษัตริย ์ ชาย ช้ีนิ้ว 
ใช้ก าลัง 

  

พูดเสียงดัง 
พูดเสียดส ี

ด่า 

เจตนารา้ย ไม่ส ารวมกริิยา 
ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางแก้วหน้าม้า สามัญชน หญิง กอด จูบ พูดเกี้ยว 
พาราส ี

เจตนากระท า
อนาจาร  

พยายามปลุก
ปล้ าพระพณิ
ทอง 
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ตารางที ่28 (ต่อ) 
เรื่อง/ตัวละคร สถานภาพ เพศ พฤติกรรมไมสุ่ภาพ ความหมาย 

กาย วาจา ใจ 
สุวรรณหงส์ 
กรมหลวงภูวเนตร
ฯ  
พระสุวรรณหงส์ 

 
 

กษัตริย ์

 
 

ชาย 

 
 

ใช้ก าลัง 
  

 
 

พูดเสียงดัง 
พูดข่มขู ่

ด่า 

 
 

เจตนารา้ย 

 
 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

นางเกศสุริยง กษัตริย ์ หญิง กระทืบเท้า 
  
  

พูดเสียงดัง 
พูดเสียดส ี

ด่า 

เจตนารา้ย ท าให้ผู้อื่นเจ็บใจ 
ใช้ค าหยาบและ
มุ่งร้าย 
ใช้ความรุนแรง 

กล่าวโดยสรุป บทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา สมัยกรุงธนบุรี และสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ 
มีลักษณะสืบทอดเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครมาจากฉบับก่อนหน้าเช่นเดียวกัน ตัว
ละครจะแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมหรือแสดงบทบาทความเป็นตลาดออกมาทันทีทันใดเมื่อเกิดความ
ขัดแย้งและมีอารมณ์โกรธเสมือนการทะเลาะเบาะแว้งที่เกิดขึ้นในตลาด เช่น  พฤติกรรมใช้ก าลัง 
พฤติกรรมใช้ความรุนแรง พฤติกรรมใช้อาวุธ พฤติกรรมโต้เถียง พฤติกรรมโกหก พฤติกรรมล้อเลียน 
พฤติกรรมหึงหวง พฤติกรรมเสียดสี พฤติกรรมเยาะเย้ย พฤติกรรมข่มขู่คุกคาม พฤติกรรมด่าทอ 
พฤติกรรมเสียงดังกว่าปกติ พฤติกรรมชุลมุนวุ่นวาย โดยมีเจตนามุ่งร้าย เจตนายั่วยุอารมณ์ เจตนา
กลบเกลื่อนความผิด เจตนาท าให้ผู้อ่ืนเจ็บใจและแค้นใจ ภายใต้สถานการณ์หรือบรรยากาศที่สับสน
วุ่นวายและตึงเครียด โดยตัวละครที่มีสถานภาพทางสังคมสูงและตัวละครที่เป็นสามัญชนนั้นแสดง
พฤติกรรมความเป็นตลาดไม่แตกต่างกันทั้งเพศชายและเพศหญิง นอกจากนี้ ส่วนใหญ่ตัวละครเพศ
ชายมุ่งแสดงพฤติกรรมข่มขู่ พฤติกรรมใช้ก าลัง พฤติกรรมใช้ความรุนแรง และพฤติกรรมใช้อาวุธท า
ร้ายฝ่ายตรงข้ามที่เป็นทั้งเพศชายและเพศหญิง ส่วนตัวละครเพศหญิงมุ่งแสดงพฤติกรรมเสียดสี และ
พฤติกรรมด่าทอฝ่ายตรงข้ามให้ได้รับความอับอายและเจ็บใจ เป็นการยืนยันความส าคัญของบทบาท
ความเป็นตลาดของตัวละครที่จ าเป็นต้องบรรจุเนื้อหาดังกล่าวไว้ในบทละครร าได้อย่างชัดเจน 

 
4.4 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร 

การแสดงพฤติกรรมของคนเป็นการสื่อสารให้รู้ว่ามีความรู้สึก นึกคิดอย่างไร ท าไมจึงแสดง
พฤติกรรมเช่นนั้น มีเหตุจูงใจอย่างไรจึงท าให้การแสดงออกมีทั้งแตกต่างกันหรือเหมือนกัน หรือเป็น
เพราะกระบวนการคิดของแต่ละคนจึงอาจส่งผลให้การสื่อสารผ่านพฤติกรรมมีรูปแบบแตกต่างกัน
ออกไป ที่กล่าวเช่นนี้เพราะเป็นเรื่องจริงที่เกิดขึ้นในสังคม เป็นชีวิตของคนจริงๆ ที่ไม่อาจคาดเดาได้ว่า
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เมื่อเผชิญสถานการณ์ท่ีบีบคั้นแล้วจะสามารถทนต่อแรงกดดันได้มากน้อยเพียงไร ผู้คนก็ได้แต่คาดหวัง
จากหนักเป็นเบาเท่านั้น ซึ่งแตกต่างกับการแสดงออกของตัวละครที่แม้ว่าจะสะท้อนพฤติกรรมของคน
ในสังคม แต่การแสดงออกทางด้านอารมณ์ พฤติกรรม ค าพูด ตลอดจนท่าทางต่างๆ ซึ่งมีอยู่หลาย
ประเภทก็เป็นไปตามแบบแผนทางการแสดงอันมีศิลปะเป็นเครื่องก ากับให้เกิดความงามที่สอดคล้อง
กับความเป็นจริงทางสังคมและเป็นไปตามองค์ประกอบของศิลปะการแสดงละคร 

4.4.1 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงโขน 
เมื่อกรมศิลปากรริเริ่มฟ้ืนฟูการแสดงโขนเพ่ือที่จะน าออกแสดง ณ โรงละคอนศิลปากรนั้น 

ได้รับค าแนะน าจากครูบาอาจารย์หลายท่าน เช่น หลวงวิลาศวงงาม ให้พิจำรณำเลือกคัดเฉพำะชุด
และตอนซึ่งครูบำอำจำรย์ทำงนำฏศิลปไทยแต่ก่อนยกย่องกันว่ำมีชั้นเชิงทำงนำฏศิลปและมีลีลำท่ำที
ของศิลปในกำรแสดงน่ำเรียนรู้ดูชม (กรมศิลปากร, 2507: (11)) มีทั้งหมด 11 ชุด โดยเรียงตามล าดับ
ก่อน หลังของปีที่แสดง ได้แก่  

4.4.1.1 ชุดนาคบาศ พ.ศ. 2489  
4.4.1.2 ชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ พ.ศ. 2490 (มีนาคม) 
4.4.1.3 ชุดนางลอย พ.ศ. 2490 (พฤศจิกายน) 
4.4.1.4 ชุดศึกวิรุญจ าบัง พ.ศ. 2492  

 4.4.1.5 ชุดปราบกากนาสูร พ.ศ. 2494   
4.4.1.6 ชุดหนุมานอาสา พ.ศ. 2495  
4.4.1.7 ชุดสีดาลุยไฟปราบบรรลัยกัลป์ พ.ศ. 2496  
4.4.1.8 ชุดพระรามเดินดง พ.ศ. 2500 
4.4.1.9 ชุดพระรามครองเมือง พ.ศ. 2501 

 4.4.1.10 ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ พ.ศ. 2502  
4.4.1.11 ชุดพรหมาสตร์ พ.ศ. 2503  
การคัดเลือกการแสดงโขนทั้ง 11 ชุดมีจุดมุ่งหมายเพ่ือให้นักเรียนของโรงเรียนนาฏ

ศิลปได้รับการฝึกฝนถ่ายทอดศิลปะการแสดงไว้เป็นแบบแผน ในขณะเดียวกันก็เป็นการให้ความรู้
ควบคู่ไปกับความบันเทิงแก่ประชาชนที่ได้เข้าชมการแสดง การคัดเลือกชุดการแสดงโขนดังกล่าวจึง
มิได้มุ่งหมายด าเนินเรื่องให้ติดต่อกัน แต่ได้ใช้ความพยายามในการคัดสรรปรับปรุงให้เหมาะสมแก่
โอกาสและผู้ชมที่มีทั้งชาวไทยและชาวต่างประเทศ โดยเฉพาะการจัดท าสูจิบัตรการแสดงที่เรียบเรียง
เป็นภาษาไทยโดยนายธนิต อยู่โพธิ์ และแปลเป็นภาษาอังกฤษโดยพระวรวงศ์เธอ กรมหมื่นพิทยลาภ
พฤฒิยากร พราหมณ์ ป.ศ. ศาสตรี และนางสุดา บุษปฤกษ์ และคนอ่ืนๆ เพราะสูจิบัตรการแสดง เป็น
ส่วนประกอบส้ำคัญยิ่งที่ช่วยให้งำนศิลปซึ่งกรมศิลปำกรฟ้ืนฟูปรับปรุงขึ้นได้รับควำมนิยมแพร่หลำย
อย่ำงกว้ำงขวำงไปจนในนำนำประเทศ จนจะกลำยเป็นสินค้ำไป (กรมศิลปากร, 2507: (20)) 
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บทโขนที่กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่นี้มีจุดมุ่งหมายเพ่ือใช้ประกอบการแสดงโขนฉาก 
การใช้ฉากประกอบการแสดงน่าจะรับแบบอย่างมาจากการแสดงละครดึกด าบรรพ์ที่สร้างฉากเสมือน
จริงประกอบการแสดง ท าให้ผู้ชมทราบสภาพการณ์ของตัวโขนในขณะนั้น เป็นการลดทอนการใช้บท
ขับร้องบรรยายได้มาก และเป็นประโยชน์ต่อการแสดงในเวลาอันจ ากัดด้วย บทโขนส านวนนี้ใช้บท
ละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชและ
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยเป็นหลักในการปรับปรุง นอกจากนี้ ยังปรับปรุงจากบท
นิพนธ์ของกวีท่านอ่ืนๆ เช่น ชุดนางลอย ปรับปรุงจากบทพระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ปรับปรุงตามแนวพระนิพนธ์ของสมเด็จ
พระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าอัษฎางคเดชาวุธ กรมหลวงนครราชสีมาที่ทรงปรับปรุงขึ้นจากบทพระราช
นิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 มาก่อนหน้าแล้ว บทโขนที่ปรับปรุงใหม่เรียกว่า “ชุด” และบางชุดก็ได้รับอิทธิพล
จากรามเกียรติ์บทร้องและบทพากย์พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว 
(เสาวณิต วิงวอน, 2519: 186) โขนชุดหนึ่งแบ่งออกเป็น องก์ ตอน และฉาก แต่ละองก์จะตั้งชื่อเพ่ือ
เสนอแนวคิดทางการแสดง เช่น องก์ที่ 1 ประเดิมศึกลงกา นอกจากนี้ ในแต่ละองก์ยังแบ่งย่อย
ออกเป็นตอนและแบ่งออกเป็นฉากเพ่ือรวบรัดตัดตอนให้กระชับและด าเนินเรื่องได้เร็วขึ้น ดังตัวอย่าง 

บทโขน 
ชุด มัยราพณ์สะกดทัพ 

กรมศิลปากร ปรับปรุงใหม่ 
องก์ที่ ๑ ประเดิมศึกลงกา 

      ฉาก : ท้องพระโรงในกรุงลงกา 
หน้า ๓๑ 

องก์ที่ ๒ มัยราพณ์สะกดทัพ 
  ตอน ๑  เกิดลำง 
      ฉาก : พลับพลาพระราม เชิงเขาแก้วมรกต 
  ตอน ๒  มัยรำพณ์ลักพระรำม 
      ฉาก : แห่งเดียวกับตอน ๑ 

หน้า ๓๒ 
หน้า ๓๒ 

 
หน้า ๓๕ 

 
องก์ที่ ๓ หนุมานผ่านด่านเมืองบาดาล 

      ฉาก : สระโบกขรณี 
หน้า ๓๙ 

องก์ที่ ๔ หนุมานเข้าเมืองบาดาล 
  ตอน ๑  พบนำงพิรำกวน 
      ฉาก : สระน้ า นอกเมืองบาดาล 
  ตอน ๒  เข้ำเมือง 
      ฉาก : ประตูเมือง 

หน้า ๔๕ 
หน้า ๔๕ 

 
หน้า ๔๗ 
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องก์ที่ ๕ หนุมานฆ่ามัยราพณ์ 
  ตอน ๑  ท้ำรบ 
      ฉาก : ห้องบรรทมมัยราพณ์ 
  ตอน ๒  ฆ่ำมัยรำพณ์ 
      ฉาก : ดงตาล  

หน้า ๕๓ 
หน้า ๕๓ 

 
หน้า ๕๖ 

 
(กรมศิลปากร, 2507: 29) 

บทโขนของกรมศิลปากรประกอบด้วยบทขับร้อง บทพากย์และบทเจรจา
เหมือนรามเกียรติ์บทร้องและบทพากย์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว รวมทั้ง ได้แต่งเพ่ิม
บทพูดแบบบทสนทนาทั่วไปที่ไม่มีสัมผัสเหมือนบทเจรจา (เสาวณิต วิงวอน, 2519: 173) มีการระบุ
ชื่อเพลงขับร้องและเพลงหน้าพาทย์ก ากับไว้ในบทซึ่งเป็นสิ่งที่ปรากฏมาทุกสมัย มีการระบุต าแหน่ง
และการเคลื่อนไหวของตัวโขนในแต่ละฉากเพ่ือให้ฝ่ายฝึกซ้อมใช้เป็นแนวทางในการฝึกซ้อมไว้ด้วย 
ส าหรับภาษาที่ใช้ในบทโขนส านวนนี้ไม่มีลักษณะพิเศษแต่อย่างใด ตอนใดที่น้ำมำจำกพระรำชนิพนธ์
บทละคร ภำษำย่อมเป็นของยุคสมัยนั้น ตอนใดที่ปรับปรุงขึ้นใหม่อำจใช้ภำษำเลียนแบบเดิมเพ่ือให้
กลมกลืนกันหรือใช้ภำษำในปัจจุบันบ้ำง (เสาวณิต วิงวอน, 2519: 180)  โขนหลายส านวนแม้จะแต่ง
ต่างสมัยกันแต่ก็เป็นภาษาที่ใช้ในยุคสมัยที่แต่งนั้น เช่น ภาษาโบราณท่ีพบมากในสมัยอยุธยาและไม่ได้
ใช้แล้ว ได้แก่ ร้องแรก อ้ำยวน ลันลุง เกี่ยงตำย ทะเวน ฯลฯ หรือภำษำโบรำณที่ยังใช้อยู่บ้ำง ได้แก่ 
แมน ตู สู เผือ (เสาวณิต วิงวอน, 2519: 187-188) ประการส าคัญภาษาโขนก็คือภาษาท่าที่ตัวโขนใช้
สื่อสารในการแสดงร่วมกัน เพราะโขนไม่ต้องเปล่งเสียงออกมาแต่อาศัยอวัยวะต่างๆ ในร่างกายแสดง
ออกมาเป็นท่าทางที่เลียนแบบกิริยาตามธรรมชาติซึ่งเกิดจากอารมณ์ความรู้สึกของตัวโขน เช่น 
อารมณ์รักจะแสดงด้วยกระบวนท่าร าที่นุ่มนวลละเมียดละไม แต่เมื่อเกิดอารมณ์โกรธท่าทางจะ
เปลี่ยนเป็นขึงขังแข็งกร้าวดุดัน ลักษณะเช่นนี้เป็นอาการตามธรรมชาติของมนุษย์ที่ปรากฏให้เห็นใน
การแสดงความเป็นตลาดของตัวละครในการแสดงโขนของกรมศิลปากร ดังตัวอย่าง 

4.4.1.1 บทโขนชุดนาคบาศ พ.ศ. 2489 
บทโขนชุดนาคบาศนี้ส านวนนี้  ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่
วันที่ 2 พฤศจิกายน 2489 ถึง วันที่ 1 ธันวาคม 2489 รวม 19 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 
2 องก์ เพ่ือน าเสนอฉากการเตรียมการรบและฉากรบ โดยเปิดฉากการใช้เสียงโห่ดังแสดงสัญญาณศึก 
ซึ่งเป็นการใช้บรรยากาศความเป็นตลาดในการปลุกเร้าตัวละครให้เกิดความฮึกเหิมไปสู่การจัดทัพออก
รบ ดังตัวอย่าง 
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ปี่พาทย์ท าเพลงวา - 
- พระราม พระลักษมณ์ประทับอยู่บนพระแท่น - 

- มีพิเภกและพญาวานรหมอบเฝ้าอยู่ตามต าแหน่งที่ – 
ร้องเพลงช้ำปี่ 

  ๏ เมื่อน้ัน พระจักรกฤษณ์ฤทธิรงค์เรืองศร ี
เสด็จออกพลบัพลำหน้ำคีร ี พระจักรตีรสัประภำสรำชกำร 

- เสียงโห่ดังมาแต่ไกล - 
ร้องเพลงหรุ่ม 

  ๏ พอเสียงโห่โกลำดังฟ้ำลั่น เคยส้ำคัญข้ำศึกทีฮึกหำญ 
จึงตรัสถำมโหรำปรีชำชำญ เสียงสะท้ำนทัพใหญ่ใครยกมำ  

(กรมศิลปากร, 2507: 71) 

4.4.1.2 บทโขนชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ พ.ศ. 2490 (มีนาคม) 
บทโขนชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ส านวนนี้  ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ 

พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร 
ตั้งแต่วันที่ 24 มีนาคม 2490 ถึง 6 เมษายน 2490 รวม 29 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 2 
ฉาก เพ่ือน าเสนอกลอุบายของหนุมานแปลงเป็นทศกัณฐ์ มีการสอดแทรกบทร าฉุยฉายเพ่ือแสดง
กระบวนท่าร าผสมผสานระหว่างยักษ์กับลิง และปรากฏบทบาทความเป็นตลาดของตัวลิงในรูปลักษณ์
ของทศกัณฐ์ ความว่า 

- ชักฉากผ่านปิด แล้วเปิดเป็นฉากห้องบรรทมทศกัณฐ์ - 
- ลา - 

ร้องร่ำย 
  ๏ นั่งเหนือแท่นแก้วแพรวพรำย ยังลืมกำยเหยียดเข่ำเกำขน 
กลับรู้ตัวกลัวนำงจะแหนงกล ประโลมลูบนฤมลด้วยมำรยำ  

 (กรมศิลปากร, 2507: 117) 

4.4.1.3 บทโขนชุดนางลอย พ.ศ. 2490 (พฤศจิกายน) 
บทโขนชุดนางลอย ส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทพระนิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์

เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่วันที่ 29 พฤศจิกายน 
2490 ถึง 11 ธันวาคม 2490 รวม 29 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 4 ฉาก การแสดงชุดนี้
ด าเนินเรื่องด้วยบทขับร้อง 2 ชั้นเป็นส่วนใหญ่ รวมทั้งมีค าพากย์และเจรจาประกอบตามรูปแบบการ
แสดงโขน โดยมีบทบาทความเป็นตลาดของพระรามท่ีกล่าวประชดหนุมาน ดังตัวอย่าง 

ร้องเพลงโลมนอก 
  ๏ เหวยเหวยลูกพระพำยไปเผำเมือง ทศพักตร์แค้นเคืองจึงหักหำญ 
ฆ่ำทำงทิ้งน้้ำท้ำประจำน โทษเจ้ำจะประมำณสักเพียงไร 

(กรมศิลปากร, 2507: 66) 
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4.4.1.4 บทโขนชุดศึกวิรุญจ าบัง พ.ศ. 2492  
บทโขนชุดศึกวิรุญจ าบังส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่
วันที่ 1 เมษายน 2492 ถึง 1 พฤษภาคม 2492 รวม 28 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 3 ฉาก 
การแสดงชุดนี้ด าเนินเรื่องด้วยบทเจรจาเป็นส่วนใหญ่ แต่ยังคงรักษาขนบของโขนโรงในคือการใช้เพลง
ขับร้อง 2 ชั้นประกอบการแสดงบางฉาก รวมทั้งมีการแสดงร าอวดฝีมือ “ฉุยฉายมาณพ” รวมทั้ง การ
ใช้บทพากย์แสดงบรรยากาศความเป็นตลาดในลักษณะของไพร่พลจ านวนมากและเสียงโห่ที่ดังกึกก้อง 
ดังตัวอย่าง 

เจรจำ 
     พระยำสุครีพขุนกระบี่ รับสั่งพระจักรีก็กรำบถวำยบังคมลำ คลำนคล้อยถอยออกมำพ้น
หน้ำพระที่น่ัง แล้วตรงไปยังศำลำเวรเกณฑโ์ยธำ ฯ 

ฯ เสมอ (ฉำกทิ้ง ป่ำ) โห่กราวนอก ฯ 
พำกย์ 

  ๏ พระเสด็จด้วยขุนพำนร พลแสนยำกร ก็ตำมเสด็จมำกมี ฯ 
พลพฤนท์เพียบพื้นธำตร ี ยัดเยียดเสียดส ี ดังทรำยในท้องสมุทรำ ฯ 
  ๏ พลหลวงตวงเตม็พสุธำ หน้ำหลังซ้ำยขวำ กระบินทร์ให้โห่เอำชัย ฯ 
ได้ฤกษ์เลิกเหล่ำพลไกร รีบเร่งคลำไคล ตรงไปสยำมยุทธนำ ฯ 

ฯ เชิด ฯ  
                                                                        (กรมศิลปากร, 2507: 101-102) 

4.4.1.5 บทโขนชุดปราบกากนาสูร  
บทโขนชุดปราบกากนาสูรส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่
วันที่ 9 พฤศจิกายน 2494 ถึง วันที่ 4 มกราคม 2495 รวม 67 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 
7 ฉาก เพ่ือให้เหมาะแก่โอกาสและความสามารถของผู้แสดง แต่ยังคงด าเนินเนื้อเรื่องตามบทพระราช
นิพนธ์ นอกจากนี้ มีการแทรกบทพากย์ชมรถของสวาหุและมารีศเพ่ือรักษากระบวนแสดงโขนตาม
อย่างโบราณจารย์ได้วางไว้ หลังจากซ้อมเข้าฉากแล้วได้ตัดทอนกลอนบทละคอนของเดิมในพระรำช
นิพนธ์ออกเสียบ้ำง เพ่ือให้กะทัดรัดและเหมำะแก่กำรแสดงที่มีฉำกประกอบ อย่ำงที่เรียกกันว่ำ “โขน
ฉำก” นับว่ำเป็นบทที่ปรับปรุงแก้ไขให้คงรูปตำมที่ใช้แสดงจริงและน้ำออกแสดงเป็นเรื่องแรก ณ โรง
ละคอนศิลปำกรในฤดูกำรแสดงประจ้ำปี พ.ศ. ๒๔๙๔ นี้ (กรมศิลปากร, 2507: ค าน า) ส าหรับบท 
“เจรจา” มีก าหนดไว้ในบทแต่ไม่มีค าประพันธ์ คนพากย์เจรจาต้องใช้ทักษะความสามารถเฉพาะตัว
เป็นอย่างสูงในการด้นสด (เจรจา) ซึ่งขึ้นอยู่กับประสบการณ์แต่ละคน มีการใช้บทบรรยายบรรยากาศ
ความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง 
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- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว – 
เปิดม่าน 

- นางกากนาสูรพร้อมด้วยบริวารออกเวทีบน - 
ร้องรื้อร่าย   

  ๏ จึงเรียกฝูงนำงบริวำร อันกล้ำหำญฤทธิแรงแข็งขัน 
เกลื่อนกลำดพื้นพงศ์กุมภณัฑ ์ พร้อมกันนิมิตเป็นกำ 

ฯ ๒ ค้ำ ฯ 
ฯ ตระ – เจรจา ฯ 

- ฝูงกาท่ีแปลงแล้วออก - 
ร้องแผละ   

  ๏ ครั้นเสร็จจ้ำแลงแปลงตน บินทะยำนขึ้นบนเวหำ 
เสียงปีกกึกก้องโกลำ ดั่งว่ำอำกำศจะท้ำลำย 

ฯ ๒ ค้ำ ฯ 
ฯ แผละ – รัว – เชิด ฯ 

ปิดม่าน 
ฉาก ๓  ป่าทัณฑกะ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด - 
เปิดม่าน 

- เห็นบรรดำพระฤษีบ้ำเพญ็ตบะอยู่ด้วยอำกัปกิริยำต่ำง ๆ กัน - 
- ฝูงกำพำกันบินมำรังควำน - 

ร้องกระบอก 
  ๏ มำถึงซึ่งอำศรมบท แห่งพระนักพรตทั้งหมด 
บินว่อนร่อนร้องวุ่นวำย ตำหมำยฉำบโฉบลงมำ 
ยื้อแย่งหลังคำอำศรม หักถล่มดั่งต้องพำยุกล้ำ 
ไล่ขยิกจิกตีพระสิทธำ ฉวยเฉี่ยวชฎำวุ่นไป  

ฯ ๔ ค้ำ ฯ 
ฯ เชิด ฯ 
ร้องร่าย   

  ๏ เมื่อน้ัน โยคีมญีำณน้อยใหญ ่
เห็นกำกนำบังอำจใจ โฉบไล่จิกตีจลำจล 
ต่ำงคนตระหนกอกสั่น วิ่งพะปะกันสับสน 
ตื่นแตกแยกไปทุกต้ำบล อลวนไม่เป็นสมประด ี

ฯ ๔ ค้ำ ฯ 
ฯ เชิด ฯ 
ร้องร่าย   

  ๏ บัดนั้น นำงกำกนำสูญยักษี 
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ครั้นเห็นคณะพระโยค ี แตกหนี จำกบรรณศำลำ 
ต่ำงตนรนร้องก้องกึก ครึกครั่นสนั่นไปทั้งป่ำ 
แล้วพำกันบินข้ึนเมฆำ กลับไปลงกำเวียงชัย 

ฯ ๔ ค้ำ ฯ 
ฯ เชิด ฯ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงทะเลบ้า - 
เปิดม่าน 

- เห็นบรรดาพระฤษีบ าเพญ็ตบะอยู่ด้วยอากัปกิริยาต่าง ๆ กัน - 
- พระรามและพระลักษมณ์นั่งอยู่ในอาศรม - 

ร้องทะเลบ้า   
  ๏ เมื่อน้ัน ฝ่ำยคณะพระมหำฤษี 
เคยขยำดฤทธำอสุรี (กำร้องในโรง) ได้ยินเสียงอึงมี่ก็ตกใจ 

- ฝงูกาออก - 
ต่ำงกลัวตัวสั่นขวญัหำย วิ่งกระจัดพลดัพรำยไม่อยูไ่ด ้
บ้ำงฉุดยุดลำกกันวุ่นไป บ้ำงหนีเข้ำไปในพนำวัน 

ฯ ๔ ค้ำ ฯ 
ฯ เชิด ฯ 

ร้องนาคราช   
  ๏ บัดนั้น นำงกำกนำสูรใจหำญ 
ได้ฟังกริ้วโกรธดั่งเพลิงกำล แผดเสียงสะท้ำนท้ังไพรวัน 
เหม่ ๆ เด็กน้อยอหังกำร ์ กูจะผลำญชีวำให้อำสญั 
ว่ำพลำงถำโถมเข้ำโรมรัน โฉบเฉี่ยวพัลวันเป็นโกล ี

ฯ ๔ ค้ำ ฯ  
(กรมศิลปากร, 2507: 7-24) 

4.4.1.6 บทโขนชุดหนุมานอาสา พ.ศ. 2495  
บทโขนชุดหนุมานอาสาส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชและพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่วันที่ 7 พฤศจิกายน 2495 ถึง วันที่ 18 มกราคม 
2496 รวม 77 รอบ โขนชุดนี้ เป็นตอนที่มีกำรแสดงออกซึ่งรสนิยมของศิลปหลำยรสและมีแบบ
แผนกำรแสดงบรรจุอยู่หลำยอย่ำง (กรมศิลปากร, 2507: 151) เช่น การยกทัพตรวจพลของพระ ยักษ์ 
และลิงที่มีลีลาท่าร าและชั้นเชิงทางการแสดงทีแตกต่างกัน นอกจากนี้ ยังได้รวบรวมบทพากย์และค า
เจรจาของเก่าซึ่งหมื่นพากย์ฉันทวัจน์และหมื่นไพเราะพจมานได้รวบรวมไว้มาเรียบเรียงขึ้นเป็นบท
แสดงโขนชุดนี้ รวมทั้ง มีการแทรกบทระบ าไว้ท้ายชุดการแสดงด้วย โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 
8 ฉาก และมีการใช้บทแสดงบรรยากาศความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง 
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ร้องเพลงแขกมอญ 
  ๏ ได้ยินเสียงสนั่นครั่นครื้น เพียงพ้ืนภพไตรไหวกระฉ่อน 
จึงมีมธุรสสุนทร ดูก่อนพิเภกโหรำจำรย์ ฯ 

ร้องเพลงกระบอกทอง 
  ๏ อันเสียงกัมปนำทหวำดไหว ดั่งลมพำยุใหญ่ในไพรสำณฑ ์
จะเป็นทัพทศเศียรขุนมำร หรือวงศ์วำรอสรุำออกมำรบฯ  

(กรมศิลปากร, 2507: 158) 

หรือเจรจากระทู้โต้ตอบระหว่างพระลักษมณ์ที่กล่าวต าหนิหนุมาน ในขณะที่หนุมานก็กล่าวประชด
ประชันพระลักษมณ์ ความว่า 

  ๏ เหม่ ! อ้ำยหนุมำน ช่ำงว่ำขำนออกมำได้ไม่อำยปำก เพรำะเอ็งอยำกกินแต่ลูกยำ จึงสอพลอ
ตีประจบคบยักษ์เพรำะรักยศ แสร้งลืมน้้ำพิพัฒน์สัตยำเสียหมดจนสูญสิ้น เฝ้ำลบหลู่ดูหมิ่น
นินทำนำยป้ำยประจำน เฮ้ย ! ธรรมเนียมเป็นข้ำรำชกำร แห้งเหี่ยวเปรี้ยวกลืนจึงจะดี ส้ำมะหำ
ครูกับศิษย์ผิดแล้วต้องตีดีแล้วต้องชม ท่ำนบริภำษพิฆำตข่ม เพรำะอำรมณ์เอ็งเป็นพำล ท้ำกำร
ก้ำเริบนัก เพรำะท่ำนรักจึงได้ขู่ เพรำะท่ำนเอ็นดูจึงได้ว่ำ อันวำนรในพลับพลำ ใครจะได้รับ
กรุณำเหมือนหนึ่งตัว ยังไม่รู้สึกส้ำนึกหัวเอำควำมช่ัวข้ึนมำช้ี ส่วนควำมดีถำมไปไม่เอำมำว่ำ  
เฮ้ย !... ถึงจะนินทำก็ว่ำบ้ำงไว้บ้ำง เถิดวะหนุมำน ฯ 
  ๏ หนอยแน่พระลักษมณ์ อย่ำงมำพักดูดี ตีประจบกลบเนื้อควำม พระรำมพี่เจ้ำซิร้ำย เจ้ำเป็น
น้องชำยอย่ำงมำพูดแก้ตัว ใครเล่ำเขำจะรักช่ัวหำเสำมไปสักกี่คน เรำสู้เงือดงดอดทนกลืนเปรี้ยว
เคี้ยวจนเข็ดฟัน จึงหวนจิตคิดบำกบั่นมำเข้ำด้วยเจ้ำลงกำ ออกศึกรับอำสำท้ำรำชกำร ท่ำนโปรด
ประทำนเรำสำรพัด ท้ังเศวตฉัตรและพัดวำลวิชนี ได้กินท้ังพำนพระศรีขี่รถมณีนพรัตน์ มีเครื่อง
ทรงส้ำหรับกษัตริย์ทุกสิ่งพร้อม เป็นจอมจัตุรงค์ เครื่องต้น เครื่องทรง มงกุฏทอง ฉลองพระบำท 
ถือศรศำสตร์อำญำสิทธิ์ ว่ำท่ีลูกเธอเสมอด้วยอินทรชิตเป็นสิทธิ์ขำด เทียบต้ำแหน่งมหำอุปรำชผู้
เรืองยศ ทรงมอบสมบัติให้เรำหมดทั้งลงกำ เมื่ออยู่ในพลับพลำได้แต่ผ้ำชุบอำบ เหม็นสมบเต็ม
ทน ก็เพรำะควำมจนข่มขืนกลืนกิน เขำรู้รสเสียหมดสิ้นแล้วละ นะพระลักษมณ์ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2507: 188) 

4.4.1.7 บทโขนชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ พ.ศ. 2496  
บทโขนชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกัลป์ส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่อง

รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยเป็นหลัก โดยได้แทรกค าพากย์
ค าเจรจาให้เหมาะแก่การแสดงโขน โดยจัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่วันที่ 20 พฤศจิกายน 
2496 ถึง วันที่ 24 มกราคม 2497 รวม 78 รอบ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 6 ฉาก และมีการ
ใช้บทแสดงบรรยากาศความเป็นตลาด ดังตัวอย่าง 

ร้องร่าย 
  ๏ เมื่อน้ัน บรรลยักัลปย์ิ้มย่องผ่องใส 
รับศรรับพรทันใด บังคมไหว้อ้ำลำมำทันที 
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ลงจำกปรำสำทแก้วแววไว ส้ำแดงฤทธิไกรยักษี 
เสียงสะเทื้อนเลื่อนลั่นปัถพ ี ติดตำมโยธีพระจักรำ ฯ 

- รัว ๓ ลา - เชิด –  
(กรมศิลปากร, 2507: 138) 

หรือเจรจากระทู้โต้ตอบด้วยค าหยาบระหว่างบรรลัยกัลป์กับควายนิมิต (หนุมาน) ความว่า 
- บทของควายป่า - 

  ๏ เฮ้ย อ้ำยอสุรำชำติสำธำรณ์ ชีวิตมึงเป็นจะวำยปรำณเสียในวันนี้ อันตัวของมึงเปรียบ
เหมือนมฤคีที่ในป่ำ ส่วนองค์สมเด็จพระรำมนั้นอุปมำดั่งรำชสีห์ เปรียบอีกอย่ำงตัวของเอ็งนี่
ดุจแมลงเม่ำ อันพระรำมนั้นเล่ำเหมือนเปลวไฟ ที่กูบอกให้เพรำะมึงนี้เคยมีคุณ กูจึงกำรุณย์
ด้วยสงสำร ถ้ำยังฮึกหำญอวดเหี้ยมเหิม มำ มำ มำ มำลองเริ่มเผดิมศึกกับกูดูก่อน จะได้ลิ้มรส
สองเขำของกำสรที่หำญสู้ ถ้ำตัวของกูพ่ำยแม้มึงจริงๆ มึงจะไปตำมพระรำมกับพลลิง เถิดนะ
เจ้ำ ฯ 

- บทของบรรลัยกัลป์ - 
  ๏ เหม่ เหม่ อ้ำยชำติมหิงส์ มึงเห็นจะสิ้นชีวิตเสียจริง ๆ ในวันนี้ อันบุญคุณของกูก็มีอยู่
มำกมำย อุตส่ำห์ยกให้ปลอดรอดควำมตำยแล้วมิหน้ำแทนท่ีจะอุปถัมภ์กลับมำหำญสู้ ทุดอ้ำย
ชำติทรลักษณ์อักตัญญูไม่รู้คุณคน นี่แหละเขำว่ำสัตว์หน้ำขนคบไม่ได้ ทุดอ้ำยจัญไรสัตว์
อุบำทว์ เสียเช่นเสียชำติที่เกิดมำ กูคือพระกำลจะสังหำรชีวำให้วำยปรำณ ว่ำพรำงทำงขุนมำ
โจมประจัญ เข้ำไล่จับมหิงส์เป็นพัลวัน บัดนี้ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2507: 142) 

หรือการแสดงความเป็นตลาดด้วยกิริยากระทืบเท้า พูดเสียงดังด้วยค าหยาบของบรรลัยกัลป์  
ร้องเพลงลิงโลด 

  ๏ เมื่อน้ัน บรรลยักัลป์ครั้นเห็นลิงใหญ ่
โกรธำกระทืบบำทตวำดไป เหวยไอ้พำนรินทร์ดูหมิ่นยักษ ์
กูคิดว่ำลิงไพรจึงไต่ถำม มึงนี้พวกลักษมณร์ำมพึ่งรู้จัก 
อย่ำโยโสโอหัวฮึกฮัก กจูะหักคอเคี้ยวเสียเดีย๋วนี้  

(กรมศิลปากร, 2507: 145) 

4.4.1.8  บทโขนชุดพระรามเดินดง พ.ศ. 2500 
บทโขนชุดพระรามเดินดง ส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระ

ราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชเป็นหลัก โดยจัดแสดง ณ โรงละคอน
ศิลปากร เมื่อเดือนพฤศจิกายน 2500 ถึง เดือนกุมภาพันธ์ 2501 การแสดงโขนชุดนี้สืบเนื่องจาก
ผู้ชมการแสดงโขนของกรมศิลปากรที่จัดแสดงเป็นประจ าทุกปีได้เสนอให้จัดแสดงโขนตั้งแต่ต้นเรื่อง
จนจบในครั้งเดียว เมื่อน าข้อเสนอมาพิจารณาก็พบว่า เนื้อเรื่องรำมเกียรติ์ส่วนใหญ่ก็เกี่ยวกับ
พระรำม นำงสีดำ และทศกัณฐ์ ซึ่งเป็นผู้มีบทบำทส้ำคัญในเรื่อง อย่ำงที่เรียกในภำษำศิลปว่ำ ภำค
ส่วนประธำน ตัวละคอนนอกนั้นก็เป็นแต่เพียงภำคส่วนรองหรือตัวประกอบ  (กรมศิลปากร, 2507: 
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198) กรมศิลปากรจึงปรับปรุงบทขึ้นใหม่ให้สามารถแสดงจบเรื่องในคราวเดียวกันโดยยึดหลักการ
น าเสนอตัวละครทั้ง 3 ดังกล่าวเป็นส าคัญ โดยแบ่งล าดับการแสดงออกเป็น 5 องก์ ประกอบด้วย 7  
ฉาก โดยเริ่มตั้งแต่พระนารายณ์ปราบนนทุกไปจนถึงพระรามคืนนคร และมีการใช้บทแสดงความเป็น
ตลาด ด้วยค าหยาบคายในตอนนารายณ์ปราบนนทุก ดังตัวอย่าง 

นารายณ ์ เจ้ำกำลีนนทุก เจ้ำซิมำก่อกรรมทำ้กลียุคบนเมืองฟ้ำ เที่ยวช้ีนิ้วเพชรสังหำร
ผลำญชีวำทั้งเทพบุตรและอัปสร (กรมศิลปากร, 2507: 202) 

หรือ ตอนทศกัณฐ์ยกทัพก็ใช้การพากย์บรรยายบรรยากาศความเป็นตลาด คือ เสียงโห่ร้องของกองทัพ
ยักษ์ ความว่า  

- ปี่พาทย์ท าเพลงกราวใน - 
- พลยักษ์และทศกัณฐ์ออกตรวจพล ณ เวทีลา่ง - 

พำกย์ 
  ๏ พร้อมพรั่งคั่งคับพลมำร เพียบพื้นดินดำล ได้ฤกษ์ให้เลิกทัพชัย 
เสียงโหโ่ยธำเกรียงไกร เร่งพลคลำไคล ไปยังสนำมยุทธนำ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด –  
(กรมศิลปากร, 2507: 220) 

หรือ ตอนทศกัณฐ์ด่าหนุมานด้วยค าหยาบคาย เมื่อรู้ว่าถูกหนุมานหลอกเอาดวงใจไปถวายพระราม 
ความว่า 

ทศกัณฐ ์ เหม่ ! หนุมำนอ้ำยกระบี่ชำติอกตัญญู อหังกำร์มำสอนกูถึงเพียงนี้ กูก็ชำย
ชำติชำตรีเชื้อพรหมพงศ์ ถึงชีวิตจะปลิดปลงไม่หวั่นหวำด ไม่ขอเปลี่ยนจิตคิด
เขลำขลำดเกรงกลัวใคร แต่วันนี้ขอผัดไว้ก่อนเถิดเจ้ำ เรำขอเลิกทัพกลับเข้ำ
คืนนครต่อพรุ่งนี้จึงจะออกมำต่อกรรบพุ่งกัน จะต่อตีไม่มีพรั่นถึงวำยปรำณ 
เชียวนะเจ้ำ  

(กรมศิลปากร, 2507: 223) 

4.4.1.9 บทโขนชุดพระรามครองเมือง พ.ศ. 2501  
บทโขนชุดพระรามครองเมืองส านวนนี้ ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระ

ราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ด าเนินความตามบทพระราชนิพนธ์แต่ย่อรวบ
รัดจบลงในการแสดง 6 องก์ โดยจัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร ตั้งแต่วันที่ 28 พฤศจิกายน 2501 
ถึง 22 กุมภาพันธ์ 2502 รวม 91 รอบ ในการแสดงครั้งนี้นอกจากผู้ชมจะได้ชมท่วงทีลีลาอันงดงาม
ของตัวพระ นาง ยักษ์ และลิง ดังที่เคยชมมาแล้ว ยังได้ชมความน่ารักของนาฏศิลปินรุ่นเล็กที่แสดง
เป็นพระมงกุฎและพระลบ รวมไปถึงท่วงท่าในการเต้นของม้าอุปการอีกด้วย และมีการใช้บทบรรยาย
บรรยากาศความเป็นตลาดในตอนพระมงกุฎ พระลบประลองศร ดังตัวอย่าง 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิดฉิ่ง - 
- พระมงกุฏกับพระลบถือศรร าออกด้านหลังเวที - 
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- สองกุมารร าท่าแผลงศรแล้วยิงไป - 
ร้องร่าย 

  ๏ ศรถูกพญำรังดังสนั่น หักสะบั้นกลำงต้นไม่ทนได ้
ด้วยก้ำลังฤทธิรอนศรชัย หวั่นไหวไปท่ัวท้ังโลกำ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว –  
(กรมศิลปากร, 2507: 243-244) 

4.4.1.10 บทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ  
บทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ส านวนนี้  ปรับปรุงขึ้นใหม่ตำมแนวพระนิพนธ์ของ

สมเด็จพระเจ้ำบรมวงศ์เธอ เจ้ำฟ้ำอัษฎำงคเดชำวุธ กรมหลวงนครรำชสีมำ ซึ่งได้ทรงปรับปรุงไว้จำก
บทละคอน เรื่องรำมเกียรติ์ พระรำชนิพนธ์ในพระบำทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้ำนภำลัย (กรมศิลปากร, 
2507: 28) โดยมีการแต่งเติมบทพากย์และเจรจาขึ้นใหม่เพ่ือรักษาศิลปการแสดงโขน การแสดงครั้งนี้
มีความกระชับและด าเนินเรื่องเร็วจบลงในการแสดง 5 องก์  โดยจัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร 
ตั้งแต่วันที่ ๒๗ พฤศจิกายน ๒๕๐๒ ถึง ๑๖ กุมภาพันธ์ ๒๕๐๓ รวม ๖๓ รอบ และมีการใช้ค าเจรจา
หยาบคายแสดงความเป็นตลาดในตอนมัจฉานุกล่าวโต้ตอบหนุมาน ดังตัวอย่าง 

เจรจา 
มัจฉาน ุ มัจฉำนุผู้ใจกล้ำ ได้ฟังวำจำหำเชื่อไม่ ให้ขุ่นแค้นขัดใจเป็นก้ำลัง จึงร้องว่ำเหม่มึง

นี้โอหังทะนงใจ มึงจะตั้งตัวเป็นพ่อใครอ้ำยใจพำล อันก้ำแหงหนุมำนพ่อข้ำนั้น 
ไม่เหมือนลิงสำมัญในพงพี ท่ำนเรืองอิทธิฤทธีมีเดชำ อำจหำวเป็นดำวดำรำและ
จันทร เป็นเครื่องหมำยของขุนวำนรผู้ยิ่งใหญ่ ซึ่งตัวมึงหมำยใจหลอกลวงกูก็มีแต่
จะท้ำร้ำคำญหูเช่ือไม่ได้ มำตรแม้นจะให้เห็นจริงเจ้ำลิงใหญ่จงลองหำว เป็นเดิน
ดำวให้เรำเห็นประจักษ์ อย่ำมัวแต่พูดโวโอ้อวดนักร้ำคำญครัน ลองท้ำให้ดูรู้
ส้ำคัญหน่อยเถิดเจ้ำ  

(กรมศิลปากร, 2507: 43) 

หรือ ตอนหนุมานบุกเข้าห้องบรรทมของไมยราพณ์เกิดการโต้เถียงและต่อสู้กัน 
- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 

- หนุมานเข้าโรงทางประตูซ้ายท าเสียงเป็นถีบหน้าต่างพัง - 
- แล้วออกหลืบซ้าย - 
- มัยราพณต์กใจตื่น - 

ร้องเพลงนาคราช 
  ๏ แล้วช้ีหน้ำว่ำเหวยอ้ำยใจพำล ช่ำงหยำบช้ำสำมำนยเ์ป็นหนักหนำ 
ไปลอบลักพระหริวงศ์ลงมำ อหังกำร์ชั่วชำติบังอำจใจ 
เย่อหยิ่งจองหองพองขน จะเจียมตนอสรุำก็หำไม ่
กูคือหนุมำนชำญชัย คลำไคลตำมมำจะฆ่ำยักษ์   

(กรมศิลปากร, 2507: 54) 
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4.4.1.11 บทโขนชุดพรหมาสตร์ พ.ศ. 2503 
บทโขนชุดพรหมาสตร์ส านวนนี้  ปรับปรุงจากบทละคร เรื่องรามเกียรติ์ พระราช

นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย โดยจัดแสดง ณ หอประชุมวัฒนธรรม 12 ตั้งแต่
วันที่ 30 ธันวาคม 2503 ถึง 29 มกราคม 2504 รวม 35 รอบ ในการแสดงครั้งนี้แบ่งออกเป็น 4 องก์ 
แต่ละองก์ต่างมีศิลปะการแสดงที่งดงามแตกต่างกันออกไป โดยเฉพาะได้น าบทขับร้องฉุยฉายอินทร
ชิตแปลงเป็นพระอินทร์พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวมาจัดแสดงอวด
ฝีมือเชิงนาฏยศิลป์ไทย และมีการใช้บทบรรยายบรรยากาศความเป็นตลาดในตอนแสงอาทิตย์ยกทัพ
ตรวจพล ดังตัวอย่าง 

พากย์ 
  ๏ ฝ่ำยแสงอำทิตย์ฤทธำ ทรงรำชรถำ 
ท่ำมกลำงพหลพลมำร  
  ๏ พลหมู่อสรุำกล้ำหำญ กำจเหี้ยมเหิมทยำน 
ห่อนระย่อท้อศึกคะนอง  
  ๏ แค้นในสองมนุษย์สุดผยอง เผยอหยิ่งล้ำพอง 
แผลงผลำญเชษฐำอำสัญ  
  ๏ อสุรินทร์เร่งพลกุมภัณฑ ์ ดั้นดงพนำรัญ 
โห่ร้องก้องแคว้นแดนดิน  

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด - 
- แสงอาทิตย์เคลื่อนทัพเข้าโรง –  

(กรมศิลปากร, 2507: 85) 

หรือ ตอนแสงอาทิตย์ด่าพิจิตรไพรีที่ทูลให้เลิกทัพกลับเพราะเกรงว่าขะพ่ายแพ้แก่พระราม 
หลังจากรู้ว่าถูกฝ่ายพระรามซ้อนกลไปทูลขอแว่นจากพระพรหมมาก่อนแล้ว 

แสงอาทิตย ์ เหม่ ไอ้อหังกำร์ มึงมำเจรจำเหมือนกูนี้มิใช่ชำย เอำเถอะเมื่อมึงพรั่นตัวกลัว
ตำยจงกลับไปพำรำ กูคนเดียวจะขอเคี่ยวฆ่ำปัจจำมิตร แล้วหวนจิตคิดแค้น
แน่นหทัย แผดสิงหนำทสั่งพลไกรเข้ำโจมตีทัพรำมำ  

                                                     (กรมศิลปากร, 2507: 88) 

หรือ ตอนอินทรชิตทราบข่าวแสงอาทิตย์และมังกรกัณฐ์ถึงแก่ความตายระหว่างที่ท าพิธีชุบศร
พรหมาสตร์ 

ร้องเพลงรื้อร่ายศัพทัย 
  ๏ เมื่อน้ัน อินทรชิตสิทธิศักดิ์ยักษำ 

                                           
12 โขนชุดนี้ ได้จัดท าบท ฝึกซ้อมและสร้างฉากเตรียมจัดการแสดงประจ าที่โรงละคอนศิลปากร แต่ปรากฏ

ว่าเกิดเหตุเพลิงไหม้โรงละคอนในคืนวันที่ 9 พฤศจิกายน 2503 จึงต้องสร้างฉากขึ้นใหม่และย้ายไปแ สดง ณ 
หอประชุมวัฒนธรรม 
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ได้ยินบอกออกควำมอัปรำ โกรธำลมืเนตรเห็นเสน ี
ลุกข้ึนกระทืบบำทหวำดไหว เหม่ไอ้กำลสรูยักษี 
มำพูดให้เป็นลำงกลำงพิธ ี ชีวิตมึงถึงที่จะบรรลยั 
หำกคิดนิดเดียวว่ำรับสั่ง จึงหยุดยั้งยกโทษโปรดให ้
(ถอน) ว่ำพลำงทำงทรงศรชัย คลำไคลออกจำกโรงพิธี (ทวน) 

- ปี่พาทย์ท าเพลงพราหมณ์ออก – 
                                      (กรมศิลปากร, 2507: 91) 

 กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงโขนในโรงละคอนศิลปากรซึ่ งเป็นบท
ประกอบการแสดงครั้งแรกที่ได้เริ่มรื้อฟ้ืนศิลปะการแสดงโขนขึ้น เป็นบทที่กรมศิลปากรปรับปรุงขึ้น
โดยด าเนินเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 และ 2 เป็นหลัก แบ่งการแสดงออกเป็นองก์ เป็น
ฉากเช่นเดียวกับการแสดงละครดึกด าบรรพ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรา
นุวัดติวงศ์ มีการบรรจุชื่อเพลงขับร้อง 2 ชั้นแบบละครใน กับมีค าพากย์ ค าเจรจา ตลอดจนเพลงหน้า
พาทย์ประกอบกิริยาของตัวโขนประเภทต่างๆ ตามธรรมเนียมการแสดงโขนอย่างโบราณ อนึ่ง หาก
จัดท าบทโดยการยกกลอนบทละครมาใช้ทั้งหมดหรือตัดทอนลงให้เหมาะสมแก่การแสดงก็ตาม ยังคง
ต้องรักษาการส่งสัมผัสระหว่างบทโดยเคร่งครัด แม้กลอนบทละครนั้นจะบรรจุชื่อเพลงคนละเพลง ดัง
ปรากฏในบทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ความว่า 

ร้องเพลงช้าปี่ 
  ๏ เมื่อน้ัน องค์ท้ำวทศพักตร์ยักษี 
ประทับเหนือสิงหำสนร์ูจ ี อสุรีอำวรณ์ร้อนรน 

ร้องเพลงขอมใหญ ่
  ๏ ครั้งก่อนหนุมำนเผำผลำญเมือง องคตก่อเรื่องโกลำหล 
ซ้้ำสุครีพหักฉตัรรัตกัมพล อัปยศเป็นพ้นพันทวี  

                                                                (กรมศิลปากร, 2507: 31) 
หรือการแทรกบทพากย์ประเภทกาพย์ก็ยังคงรักษาสัมผัสระหว่างค าประพันธ์ที่ต่าง

ฉันทลักษณ์กัน ดังค าพากย์ประเภทกาพย์ยานี 11 กับกลอนแปด ที่ปรากฏในบทโขนชุดนางลอย 
ความว่า 

พากย์ 
  ๏ พระเหลือบเล็งชลำสินธุ ์ ในวำรินทะเลวน 
จึงเห็นรูปอสรุกล อันกลำยแกล้งเป็นสีดำ 
  ๏ ผวำว่ิงประหวั่นจติ ไม่ทันคิดกโ็ศกำ 
กอดแก้วขนิษฐำ ฤดีดิ้นอยู่แดยัน 

- ปี่พาทย์ท าเพลงโอด - 
ร้องเพลงโอ้ปี ่

  ๏ โอ้โอ๋อนิจำสีดำเอ๋ย ไฉนเลยมำม้วยอำสญั 

แสดงสัมผัส 
ระหว่างบท 

“รน”–“หล” 
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เสียแรงพ่ีพยำยำมตำมจรลั ยกทัพขันธุ์ถึงมหำสำคร  
                                                                                   (กรมศิลปากร, 2507: 66) 

หรือค าพากย์ประเภทกาพย์ฉบัง 11 กับกลอนแปด ที่ปรากฏในบทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ ความว่า 
พากย์ 

  หนุมำนชำญอิทธิฤทธ ี แทรกพื้นธรณ ี มุ่งเข้ำพำรำบำดำล 
ตำมลำ้งมัยรำพณ์ขุนมำร ที่ท้ำกำรจัณฑำล หำญลักองค์รำมภูธร 
เลำะลัดตัดพงดงดอน ตำมค้ำพยำกรณ ์ ของพญำพิเภกโหรำ 
ข้ำมห้วยเหวตรอกซอกผำ รัตติกำลเพลำ นภำมืดมนอนธกำล ฯ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด - 
- หนุมานเข้าประตูซ้าย - 
- ป่ีพาทย์ท าเพลงแผละ - 

 ฝูงยุงเท่าแม่ไก่ออก หนุมานออก ป้องหน้า - 
ร้องร่าย 

  ๏ ถึงต้ำบลต้นทำงกลำงไพร เห็นยุงเท่ำแมไ่ก่กองด่ำน 
เป็นกลุ่มกลุ่มกลุ้มพงดงดำน เข้ำสังหำรยุงร้ำยวำยชีวำ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด โอด เชิด - 
- หนุมานฆ่ายุงแล้วเข้าประตูซ้าย -  

                                                                     (กรมศิลปากร, 2507: 39) 
หากมีการแทรกบทพากย์ บทเจรจา หรือบทพูดของตัวละครแล้วตามด้วยกลอนบท

ละครบทใหม่ก็อาจไม่จ าเป็นต้องรักษาสัมผัสระหว่างบทกลอน เนื่องจากผู้จัดท าบทใช้บทพากย์ บท
เจรจา หรือบทพูดในการด าเนินเนื้อเรื่องแทนกลอนบทละครในช่วงดังกล่าวไปแล้ว ดังปรากฏในบท
โขนชุดพระรามเดินดง ความว่า 

ร้องเพลงการะเวก 
  ๏ เมื่อน้ัน ทั้งสำมพระมำรดำมำรศร ี
ตรัสถำมพระหริรักษ์จักร ี ได้ทุกข์สุขรำ้ยดีประกำรใด 

เจรจา 
พระราม สิบสี่ปีที่ข้ำเดินไพรพร้อมด้วยสีดำ กับลักษมัณอนุชำคู่ ชีวำนต์ ต้องได้รับทุกข์

ทรมำนมำกนักหนำ วันหนึ่งทศกัณฐ์เจ้ำลงกำมำลอบลัก พำสีดำยุพำพักตร์ไป
เมืองมำร ข้ำกับน้องต้องตำมข้ำมไปรอนรำญถึงลงกำ ฆ่ำอสุรวงศ์พงศ์ยักษำ
จนสูญเส้น แล้วจึงรับสีดำยอดนำรินเดินทำงมำ เกรงว่ำจะมิทันเวลำที่สัญญำ
ไว้ เจ้ำภรตและศัตรุฆน์จะปลงชีวำลัยไปเสียก่อน จึงให้หนุมำนขุนวำนรกับ
พรำนกุขัน รีบเข้ำไปยับยั้งอย่ำให้ทันท้ำลำยชนม์ ข้ำกับปวงไพร่พลจึงพักแรม
อยู่ท่ีนี ่

พระภรต หนุมำนกับกุขันเข้ำไปทันพอดีที่ข้ำจะปลงชีพ ถ้ำเขำช้ำไปไม่เร่งรีบเร็วเช่นนั้น 
ข้ำกับน้องศัตรุฆน์ก็คงสิ้นชีวันในกองไฟ นับว่ำเป็นพระกรุณำธิคุณอันยิ่งใหญ่
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เหนือเกศำบัดนี้ก็หมดยุคทุกข์ทรมำตำมชะตำกรรม ขอเชิญพระองค์ผู้ทรง
ธรรมเสด็จคืนนคร จะได้เป็นท่ีพึ่งแก่พศกนิกรอโยธยำ 

พระราม พี่ขอขอบใจทั้งสองอนุชำที่ซื่อสัตย์ ช่วยบ้ำรุงรักษำบุรีรัฐให้วัฒนำ อีกทั้งช่วย
บ้ำรุงสำมพระมำรดำให้ทรงพระส้ำรำญ แต่ที่พี่มำพักนี้เป็นสถำนอำศรมบท 
ของพระมุนีผู้ทรงพรตพรหมจรรย์ เรำทั้งมวลควรพำกันไปนมัสกำรลำ เพื่อ
ได้รับพรจำกพระสิทธำ ก่อนนะเจ้ำ 

ร้องเพลงรื้อร่าย 
  ๏ ตรัสพลำงทำงถวำยอัญชล ี เชิญสำมชนนีเสน่หำ 
ชวนองค์เทวีสีดำ ทั้งสำมอนุชำคลำไคล 
ให้เลิกจัตรุงค์โยธ ี กลับบุรีอโยธยำกรุงใหญ ่
ไพร่พลเปรมปรีดิด์ีใจ จะกลับไปพำรำสุขำรมณ ์

- ปี่พาทย์ท าเพลงรัว -  
                                                                          (กรมศิลปากร, 2507: 228-229) 
อย่างไรก็ตาม การเคร่งครัดสัมผัสระหว่างบทกลอนในกรณีที่มีบทพากย์ บทเจรจา

และบทพูดคั่นกลางระหว่างบทกลอนดังกล่าวไม่ถือเป็นแบบแผนตายตัว เพราะเป็นเรื่องยาก
เนื่องจากผู้จัดท าบทโขนจะต้องเป็นผู้ที่มีคุณสมบัติ 1) มีความรู้แม่นย าในเนื้อเรื่องรามเกียรติ์ 2) มี
ความแม่นย าในฉันทลักษณ์ค าประพันธ์ และ 3) มีคลังค าที่มีความหมายในการด าเนินเรื่องและสัมผัส
กับค าทา้ยวรรคก่อนมากพอที่จะเลือกใช้  

ส าหรับบทพากย์เป็นบทที่น ามาจากรามเกียรติ์ค าพากย์และปรับปรุงให้กระชับ
เหมาะแก่ระยะเวลาท าการแสดง ส่วนบทเจรจามีทั้งที่เป็นค าเจรจาของเก่าใช้สืบต่อกันมาและแต่งข้ึน
ใหม่ ซึ่งมี 2 ลักษณะ คือ 1) ค าเจรจาที่เป็นค าบรรยายเรื่องหรือตัวละครแสดงความคิด จะเริ่มต้น
ด้วยการกล่าวชื่อผู้แสดงบท เปรียบเสมือนการบอกล าดับการแสดงของตัวละคร ดังปรากฏในบทโขน
ชุดหนุมานอาสา ความว่า 

เจรจา 
  ๏ มโหทรรำชเสนำ ถวำยบังคมถว้นสำมครำแล้วกรำบทูลว่ำขอได้โปรดเกล้ำฯ อันโยธำทัพ
นั้น ข้ำพระพุทธจ้ำได้จดัเตรียมไวพ้ร้อมเสร็จ ขอเชิญพระองค์เสดจ็ยำตรำเถิดพระเจ้ำข้ำ ฯ 
  ๏ ฝ่ำยทศเศยีรจอมลงกำ ทรงปรีดำภริมยโ์สมนัส เสด็จจำกบังลังก์รัตน์เข้ำสู๋ห้องสรง 
ทรงเครื่องส้ำหรับรณยุทธ์ ดูองอำจผำดผุดังพระยำสหีรำชไกรสร แล้วนวยนำดวำดกรเสด็จ 
จรลี มำยังท่ีประชุมพลโยธี บัดนั้น ฯ  

(กรมศิลปากร, 2507: 156-157) 

2) ค าเจรจาที่เป็นบทสนทนาโต้ตอบระหว่างตัวละคร ไม่จ าเป็นต้องกล่าวถึงชื่อตัวละครอีกเพราะตัว
ละครก าลังแสดงท่าทางพูดคุยต่อกันอยู่ ดังปรากฏในบทโขนชุดศึกวิรุญจ าบัง ความว่า 

เจรจา 
  อนิจจำน่ำหัวร่อ เจ้ำเหมือนคนไข้มำพรำงหมอไม่บอกตรง จึงท้ำให้พี่นี้พิศวงสงสัยใจ วันนี้
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แหละหนอแม่อรทัยจะได้ไปสวรรค์ พี่นี้หรือคือหนุมำนชำญฉกรรจ์เรืองณรงค์ เป็นยอดทหำร
เอกองค์พระทรงสังข์ ทรงใช้ให้พี่มำตำมวิรุญจ้ำบังที่หนีศร บุพเพพำมำพบหล่อนก็เป็นลำภ
แล้ว พ่ีจะอำสำส่งน้องแก้วไปยังเมืองฟ้ำ ตำมค้ำสั่งที่พระอิศรำทรงสำปไว้ ว่ำพลำงทำงยื้อยุด
ฉุดชำยสไบ ฯ 
  เอ๊อ ๆ นี่อะไร มำท้ำข่มเหงไม่เกรงใจเฝ้ำหยิกหยอก มำถำมเขำเขำก็บออกออกให้แจ้ง นี่หรือ
คะหม่อมจะมำปลอมแปลงเป็นหนุมำนเห็นเต็มลึก คงไม่สมอำรมณ์นึกเหมือนอย่ำงหมำย อัน
รูปทหำรพระนำรำยณ์เรำรู้จักเป็นอย่ำงดี เมื่อทรงสำปพระอิศโรโมลีก็สั่งมำ ว่ำหนุมำนชำญ
ศักดำอ้ำโอษฐ์หำว ให้เห็นเป็นเดือนดำวได้สรรพ์เสร็จ อีกทั้งมีกุณฑลขนเพชรเป็นพำนเรศ 
แล้วก็เรืองฤทธิ์เดชกว่ำหมู่ยักษ์ ซึ่งท่ำนว่ำเป็นทหำรพระหริรักษ์เห็นผิดอยู่ เรำดูลำดเลำ
เหมือนกับเจ้ำชู้เกี้ยวผู้หญิง จะรู้จักว่ำยักษ์ลิงอยู่ที่ตรงไหน อันขออภัยอย่ำว่ำฉันไล่เลยนะจ๊ะ 
เชิญรีบออกไปเสียเถิดจ๊ะ ฯ  

                                                                          (กรมศิลปากร, 2507: 109) 

นอกจากนี้ ยังมีการแทรกบทระบ าและบทร าฉุยฉายเพ่ืออวดฝีมือทั้งประเภทร าหมู่
และร าเดี่ยว มีระบุลักษณะฉากประกอบการแสดงที่สอดคล้องกับเหตุการณ์ตามเนื้อเรื่อง มีการระบุ
ค าก ากับเวทีการแสดง เช่น เปิดม่าน ปิดม่าน ขึ้นเวทีบน ลงเวทีล่าง เปิดไฟ ดับไฟ รวมทั้งระบุล าดับ
นาฏการของตัวละครต่างๆ ตลอดจนระบุการใช้เทคนิคสมัยใหม่เพ่ือให้เกิดความน่าสนใจ สร้างความ
ตื่นตาตื่นใจแก่ผู้แสดงและผู้ชมด้วย 
  แม้บทประกอบการแสดงโขนในโรงละคอนศิลปากรทั้ง 11 ชุดจะมีลักษณะการ
ปรับปรุงตัวบทที่เป็นไปในทิศทางเดียวกัน แต่การก าหนดลักษณะค าประพันธ์แต่ละประเภท ได้แก่ 
เพลงขับร้อง 2 ชั้น ค าพากย์ ค าเจรจา ก็ให้น้ าหนักมากน้อยต่างกัน เช่น ชุดปราบกากนาสูรส่วนใหญ่
ให้น้ าหนักเพลงขับร้อง 2 ชั้น ส่วนค าเจรจาที่ไม่มีบทให้คนพากย์ ระบุไว้เพียงค าว่า “เจรจา” อาจ
เป็นการเปิดโอกาสให้คนพากย์แสดงปฏิภาณไหวพริบได้อย่างเต็มที่ในลักษณะของการ “เจรจาแบบ
ด้นสด” ซึ่งขึ้นอยู่กับทักษะและประสบการณ์ทางการแสดงเฉพาะตัว ในขณะที่ชุดมัยราพณ์สะกดทัพ
ส่วนใหญ่ให้น้ าหนักค าเจรจาที่เรียกว่า “เจรจากระทู้” เป็นหลักเนื่องจากใช้บทเจรจา (ร่ายยาว) ที่
แต่งไว้ก่อนแล้ว โดยมีเพลงขับร้อง 2 ชั้นเป็นส่วนประกอบ และมีค าพูดโต้ตอบอย่างสามัญประสม
บางช่วงบางตอน ประการส าคัญ บทประกอบการแสดงโขนในโรงละคอนศิลปากรจะต้องสอดแทรก
บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครทุกประเภทไว้ในบททั้ง 11 ชุด ถือได้ว่าบทประกอบการแสดง
โขนในโรงละคอนศิลปากรเป็นบทส าเร็จรูปที่น ามาใช้แสดงได้เป็นอย่างดี และเป็นต้นแบบของวิธีการ
จัดท าบทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากรที่ยังคงสืบทอดมาจนทุกวันนี้ 
 4.4.2 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครใน  

4.4.2.1 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก พ.ศ. 2493 
บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก ส านวนนี้ปรับปรุงขึ้นจากบทละคร

ของเก่าที่สมเด็จเจ้าฟ้าฯ กรมหลวงนครราชสีมาทรงพระนิพนธ์ปรับปรุงจากบทพระราชนิพนธ์ใน
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พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยส าหรับให้คณะละครวังสวนกุหลาบแสดง เมื่อกรมศิลปากร
ได้บทมานั้นได้พิจารณาเห็นว่าบทที่ทรงปรับปรุงไว้นั้น อำจเหมำะสมในสมัยนั้น ถ้ำจะน้ำออกแสดง
ในสมัยนี้ ควรจะได้ร่วมกันพิจำรณำปรับปรุงแก้ไขอีกครั้ง เมื่อมีควำมเห็นร่วมกัน จึงตกลงน้ำเอำบท
ละคอนเรื่องอิเหนำ ตอนซึ่งเรียกว่ำ “ประสันตำต่อนก” ซึ่งสมเด็จเจ้ำฟ้ำฯ กรมหลวงนครรำชสีมำ
ทรงแก้ไขปรับปรุงไว้มำร่วมกันพิจำรณำแก้ไขปรับปรุงอีกชั้นหนึ่ง (กรมศิลปากร, 2493: ฆ) การ
ปรับปรุงครั้งนี้กรมศิลปากรด าเนินเรื่องตามบทเดิมที่ทรงแก้ไขปรับปรุงไว้ โดยตัดทอนบางตอนออก
เพ่ือให้การด าเนินเรื่องกระชับขึ้น และมีการแทรกระบ าเข้าไว้ด้วย นอกจากนี้ ยังมีการปรับเปลี่ยน
เพลงขับร้องและเพลงหน้าพาทย์บางเพลง บำงเพลงก็มีส้ำเนียงเป็นแขกและมีสร้อยเพลงเป็นภำแขก
อีกด้วย แต่คงจะเนื่องจำกใช้ร้องสืบปำกต่อค้ำกันตลอดมำ จึงผิดเพ้ียนไป ไม่อำจทรำบควำมหมำย
และค้ำแปลกันได้ จึงแต่งเพลงชวำขึ้นใหม่แทนของเดิม และบำงเพลงก็เปลี่ยนใช้เนื้อร้องเป็นค้ำชวำ
ตลอดก็มี (กรมศิลปากร, 2493: ง)  โดยมีพระเจ้าวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้าจันทรกานต์มณี และหม่อม
เจ้าอรชุณชิษณุ สวัสดิวัตน์ ทรงแต่งค าชวาประทาน ดังตัวอย่าง  

-ร้องเพลง-แขกยิงนก- 
(ค้ำร้อง) ดฺยำลัน  ดยฺำลัน  ดฺยำลัน    เปอรลำวัน  เต็นตำรำ 
(ค้ำแปล)            (เดิน     เดิน      เดิน       นักรบ – แห่ง – กองทัพ) 
 เปอรกี้   เกอะ   ปะรังอะกัน   มะนัง   อำตัส   สะม้วนย่ะ  
(ค้ำแปล) (ไป       สู่        สงครำม       จะ      ชนะ     ทั่วไป)   

(กรมศิลปากร, 2493: 14) 

นอกจากนี้ ยังมีการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครที่มีสถานะเป็นกษัตริย์อย่างชัดเจน  
ดังตัวอย่าง  

-สร้อยพระยาตานตีัด-  
  ๏ เมื่อน้ัน ระตูขัดแค้นแสนศลัย ์
กระทืบบำทกรำดกริ้วดังเพลิงกัลป ์ จึงกระช้ันสิงหนำทตวำดไป 
ดูดู๋ผู้คนท้ังกองทัพ แต่จะจับโจรป่ำกไ็มไ่ด ้
เกรงกลัวฝมีือมันหรือไร มันจะมีฤทธิไกรกระไรมำ 
อ้ำยลูกฟำนลูกกระจงทนงศักดิ ์ โอหังฮึกฮักนักหนำ 
เร่งเร็วรีบรัดจัดโยธำ จะยกไปเข่นฆ่ำเสียบดันี้ ฯ  

ฯ ๖ ค า ฯ 
(กรมศิลปากร, 2493: 8) 

กล่าวได้ว่า บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก แม้จะเป็นบทที่มิได้
ปรับปรุงจากบทละครในเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย
โดยตรง แต่ก็ยังคงเนื้อเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ต้นฉบับที่ทรงใช้กลวิธีส าคัญให้บรรลุวัตถุประสงค์
ในการแต่ง 2 ประการ กล่าวคือ 1) การแต่งตามขนบวรรณคดีไทยที่มีการพรรณนาให้ผู้อ่าน
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จินตนาการตามและเกิดอารมณ์ร่วมไปกับตัวละคร เช่น บทชมเมือง บทชมธรรมชาติ บทชมความ
งามตัวละคร บทชมกองทัพ บทชมพาหนะ รวมทั้งบทพรรณนาอารมณ์ความรู้สึกตัวละครและบท
อัศจรรย์ (ธานีรัตน์ จัตุทะศรี, 2552: 256) มีการเล่นเสียงสัมผัสใน เล่นค าพ้อง ค าซ้ า ตลอดจนการ
เลือกสรรค าที่มีความไพเราะ นอกจากนี้ ยังมีกำรใช้ถ้อยค้ำพรรณนำให้ผู้อ่ำนเห็นภำพคล้อยตำมหรือ
เกิดอำรมณ์ร่วมกับตัวละครโดยไม่ต้องเปรียบเทียบ (จตุพร มีสกุล, 2540: 226) 2) การแต่งตามขนบ
การแสดงละครในที่ด าเนินเรื่องด้วยการขับร้องที่มีท่วงท านองช้าละเมียดละไมและการร าที่มีลีลาแช่ม
ช้าอ่อนหวานมุ่งอวดฝีมือเชิงนาฏยศิลป์ การด าเนินเรื่องจึงเป็นไปอย่างช้าๆ เพราะมีบทพรรณนา
ขยายความมากเพ่ือให้ผู้ชมได้สัมผัสอารมณ์นั้นไปพร้อมกับผู้แสดง เพราะละครในมุ่งแสดงสุนทรียะ
ของกำรร่ำยร้ำ เพลงร้อง เพลงปี่พำทย์และถ้อยค้ำในบทละคร (อารดา สุมิตร, 2516: 29) จึงเห็นบท
พรรณนาต่างๆ ไว้ในบทอย่ำงละเอียดเพ่ือให้คนดูเกิดมโนภำพ (เสาวณิต วิงวอน, 2555: 6) เพราะ
ละครร าแต่เดิมไม่มีฉากประกอบ ใช้เพียงผ้าสีพ้ืนเป็นฉากหลังทั้งผู้แสดงและผู้ชมจึงต้องจินตนาการ
ไปพร้อมๆ กันโดยอาศัยบทพรรณนาเป็นสื่อน าทางไปสู่สุนทรียะของการแสดง  

4.4.2.2 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนลมหอบ พ.ศ. 2499 
บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนลมหอบ ส านวนนี้ ควรจะเรียกชื่อตอนว่ำ “เผำเมือง” 

ตำมที่รู้จักกันมำอย่ำงกว้ำงขวำงและแพร่หลำย แต่ผู้ร่วมกันปรับปรุงเห็นว่ำ กำรให้ชื่อตอนเช่นนั้นดู
จะฟังกร้ำวและแข็งไปหน่อย อยำกจะให้ชื่อตอนที่รู้สึกเยือกเย็นขึ้นบ้ำงสมกับเป็นกำรแสดงตำมแบบ
ละคอนใน จึงตกลงให้ชื่อว่ำ “ตอนลมหอบ” ตำมท้องเรื่องที่จบลงเป็นฉำกสุดท้ำย (กรมศิลปากร, 
2499: ค าน า) การจัดท าบทครั้งนี้ด าเนินเรื่องให้กระชับขึ้นตามสมัยนิยม มีการแบ่งฉาก แบ่งตอน 
และสร้างฉากประกอบการแสดงให้สอดคล้องกับเนื้อเรื่องเพ่ือความเข้าใจและความเพลิดเพลินของ
ผู้ชมยิ่งขึ้น โดยเฉพาะมีการส่งเสริมบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร ดังเช่นการสร้างบรรยากาศ
ความเป็นตลาดเสียงดังอึกทึกครึกโครมจากการมหรสพสมโภชและความโกลาหลที่เกิดจากการ
วางแผนเผากรุงดาหา ดังตัวอย่าง 

ฉากท่ี ๒  หน้าวังดาหา 
สมมติเป็นเวลากลางคืน 

ห่างจากฉากท่ี ๑ ราว ๗ วัน 
-เสียงกลองโขนและม้าล่อดังกึกก้องก่อนเปิดม่าน- 

เปิดม่าน 
-โขนกับง้ิวแสดงอยู่แล้ว- 

-ประชาชนท่ีชมงานเดินไปมาขวักไขว่- 
.............................. 
ร้องเพลงหงส์ทอง 

  ๏ บัดนั้น ประชำชนหญิงชำยชำวดำหำ 
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ต่ำงคนยินดีปรดีำ เที่ยวชมงำนกำรวิวำห์พระบตุร ี
-เจรจา- 

มีการเล่นต่าง ๆ เช่น – 
  ๑. โขน-ตอนถวายลิง และตอนอืน่ 

 
เล่น ณ เวทีบนด้านขวา 

  ๒. ง้ิว-ตอนใดตอนหนึ่ง เล่น ณ เวทีบนด้านซ้าย 
  ๓. กระบี่กระบอง เล่น ณ เวทีล่าง 
  ๔. มีเจ๊กขายของและอื่น ๆ   

ฯ ล ฯ 
-พวกทหารอาสาของอิเหนาปลอมตัวเข้ามาดูงานปะปนกับประชาชน- 

-ทหารบางพวกท าแอบซ่อนซุบซิบกนัให้คนดูเห็น- 
-ทหารบางพวกก็ค่อยหย่อยกันเข้าไปภายในก าแพงเมือง- 

ร้องเพลงแขกอะหวัง 
    ๏ บัดนั้น พออำสำเข้ำประจ้ำตำมหน้ำที ่
ปลอมเป็นชำวกระหมังกุหนิงธำน ี ครั้นได้ทเีข้ำห้อมล้อมวัง 

-ปี่พาทย์ท าเพลงรัวสามลา- 
-ได้ยินเสียงตีกลอง-โห่ร้อง-จุดเพลงิ-เพลิงลุก- 
-พวกชาวเมืองและพวกเล่นมหรสพแตกตื่น- 

-เสียงเรยีกเสยีงกู่- 
-ราชรถออกประตูพระราชวัง-  

(กรมศิลปากร, 2499: 4-5) 

หรือการสร้างบรรยากาศตอนปะตาระกาหลาแผลงฤทธิ์   
-ปะตาระกาหลาออกบนยอดเขา- 

-ท าฟ้าร้องฟ้าแลบแปลบปลาบแลว้ฉายไฟสว่างเหนประตาระกาหลา- 
ร้องเพลงประลองเสภา 

  ๏ เมื่อน้ัน องค์ปะตำระกำหลำเรืองศรี 
ยังยั้งยังยอดคีร ี ครั้นเทวีเที่ยวชมอุทยำน 

ร้องเพลงร่าย 
  ๏ จึงผำดแผลงส้ำแดงศักดำเดช สะเทือนท่ัวทุกประเทศทิศศำนต ์
เมฆหมอกมือมลอนธกำร อัศจรรย์บันดำลด้วยฤทธิรณ 

-ท าเพลงคุกพาทย์- 
ร้องเพลงร่าย 

  ๏ แล้วให้บังเกิดพำยุใหญ ่ กัมปนำทหวำดไหวท้ังไพรสณฑ ์
ลมหอบพำรถนฤมล สำมคนลอยลิ่วปลิวไป 

-เชิด- 
ปิดม่าน  
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(กรมศิลปากร, 2499: 14) 

กล่าวได้ว่า บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนลมหอบ เป็นบทที่ปรับปรุงจากบทละครใน
เรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย การจัดท าบทให้ด าเนินเรื่อง
ได้เร็วขึ้นเพ่ือให้ทันใจผู้ชม โดยยังคงรักษาแบบแผนและจำรีตประเพณีไปพร้อมกันด้วย (กรม
ศิลปากร, 2499: 5) ทั้งความพิถีพิถันในการเลือกใช้ถ้อยค าให้ไพเราะ ระมัดระวังมิให้มีค าตลาดเข้า
มาปะปน เพลงขับร้องและเพลงดนตรีก็คัดเลือกกระบวนเพลงที่มีความนุ่มนวลเพ่ือส่งเสริมให้ตัว
ละครได้แสดงอวดฝีมืออันประณีตงดงามตามแบบฉบับละครในที่มีรูปแบบเน้นเรื่องควำมประณีตของ
กระบวนร้ำและกำรบรรเลงเพลงไพเรำะเป็นส้ำคัญ (ภูษิตา อุดมอักษรภาดา, 2551: 7) รวมทั้งมีการ
แทรกบทจับระบ า “เทพบันเทิง” เพ่ือให้ผู้ชมได้ชมกระบวนร าหมู่ที่งดงามพร้อมเพรียงประกอบ
กระบวนเพลงที่ไพเราะ แสดงให้เห็นว่าเป็นบทที่สำมำรถใช้แสดงได้ดี งดงำม และไม่ติดขัด (ธานีรัตน์ 
จัตุทะศรี, 2552: 316) เพราะเป็นบทละครที่แต่งมาอย่างดีจึงเอ้ืออ านวยให้การแสดงแต่ละครั้งมีสิ่งที่
ให้สุนทรียะของศิลปะหลากหลายบรรจุอยู่ในตอนนั้นๆ เช่น ละครในที่น้ำไปแสดงแต่ละตอนควรต้อง
ให้รักษำท่ำร้ำแบบแผนและขนบของกำรละคร ได้แก่ บทชมธรรมชำติ บทชมโฉม บทรบและอำจ
แทรกบทตลกได้เล็กน้อย ตอนจบต้องจบดีมีคติสอนใจ (ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์, 2529: 33) นอกจากนี้ 
ในบทประกอบการแสดงยังได้สอดแทรกมหรสพสมโภชในการพระราชพิธีอภิเษกสมรสตามธรรม
เนียมโบราณราชประเพณี ตลอดจนบรรยากาศร้านขายสินค้าต่างๆ ไว้ด้วย 

กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงละคอนใน ในโรงละคอนศิลปากรเป็นบท
ละครที่กรมศิลปากรปรับปรุงขึ้นโดยด าเนินเนื้อเรื่องตามบทละครเรื่องอิเหนา พระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 2 เป็นบทละครที่มีชื่อเสียงโด่งดังอยู่จนทุกวันนี้ ได้รับควำมยกย่อง (จำกรำชบัณฑิตสภำใน
รัชชกำลที่หก) ว่ำเป็นเลิศในกวีนิพนธ์ที่เป็นกลอน เป็นอำภรณ์แห่งวรรณคดีของชำติ อันเกิดข้ึนด้วยฝี
พระโอษฐ์เป็นส่วนใหญ่ของพระเจ้ำแผ่นดินพระองค์หนึ่งในรำชวงศ์จักรี (พระวรวงศ์เธอ พระองค์เจ้า
ธานีนิวัติ, 2484: 61) ซึ่งเป็นต้นแบบของละครในที่มีระเบียบวิธีเคร่งครัด โดยเฉพำะด้ำนกำรฟ้อนร้ำ 
กำรขับร้อง กำรใช้ภำษำในค้ำประพันธ์บทละครให้เป็นไปอย่ำงประณีตงดงำม (โกชัย สาริกบุตร, 
2522: 21) ลักษณะการแสดงจึงมุ่งแต่กำรขับร้องไพเรำะมีกระบวนร้ำงำมและด้ำเนินเนื้อเรื่องด้วย
ควำมประณีต (เฉลิม เศวตนันทพ์, 2528: 46) นอกจากนี้ ถ้ำเหตุกำรณ์จะชักช้ำเพ่ือให้ตัวละครแสดง
ฝีมือร้ำก็ควรกระท้ำ (สาลี ปาลกะวงศ์ ณ อยุธยา, 2531: 231) อาจกล่าวได้ว่า หัวใจของละครในคือ
ความละเอียดบรรจงในทุกส่วนที่เกี่ยวข้อง ละครในจึงเป็นศิลปะชั้นสูงที่นับเป็นระเบียบแบบแผนทาง
นาฏยศิลป์ไทยได้ เพราะบทละครในพระรำชนิพนธ์ในพระบำทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้ำนภำลัยได้รับ
กำรยกย่องว่ำ ดีเด่นในด้ำนกำรถอดค้ำออกมำเป็นท่ำร้ำ (ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์, 2529: 32) ระหว่างที่
ทรงพระราชนิพนธ์บทละครนั้น โปรดฯ ให้ครูละครได้ตีท่าร าไปด้วย ค าใดบทใดที่ยากหรือเป็น
อุปสรรคแก่การตีท่าร า ก็ทรงปรับแก้กระบวนกลอนให้ตีท่าร าได้ง่ายขึ้น คล่องตัวขึ้นจนงดงามลงตัว
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เป็นที่ถูกพระราชหฤทัยถือเป็นที่ยุติและใช้เป็นแบบแผนในการแสดงละครในสืบเนื่องมา เพรำะกำร
แต่งบทและกำรจัดท่ำร้ำด้ำเนินควบคู่กันไปอย่ำงใกล้ชิด (อารดา สุมิตร, 2516: 162) นอกจากนี้ ยังมี
การบรรจุเพลงหน้าพาทย์ส าหรับประกอบกิริยาของตัวละครอย่างโขน ไม่มีบทตลกคนองหรือโลด
โผนอย่างละครนอก โดยเฉพาะห้ำมมิให้ตัวเอกท้ำบทตลก (ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์, 2529: 33)  แต่
สามารถสอดแทรกบทตลกไปในตัวประกอบได้เพ่ือให้ผู้ชมได้รับความบันเทิงและเปลี่ยนการรับรู้ทาง
อารมณ์ไปตามบทบาทของตัวละคร   
 4.4.3 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครชาตรี 
  4.4.3.1 บทละคร เรื่อง มโนห์รา พ.ศ. 2498  

บทละครเรื่อง มโนห์รานี้ กรมศิลปากรแต่งขึ้นใหม่ส าหรับแสดง ณ โรงละคอน
ศิลปากรเป็นครั้งแรกเมื่อเดือนกุมภาพันธ์ พ.ศ. ๒๔๙๘ ณ โรงละคอนศิลปากร นั้น กรมศิลปากรได้
แต่งบทขึ้นใหม่เฉพำะกำรแสดงครำวนี้ และน้ำเอำศิลปแห่งนำฏกรรมหลำยอย่ำงมำผสมกันแล้ว
ปรับปรุงขึ้นใหม่ แต่ก็คงรักษำแนวทำงละคอนชำตรีของเดิมไว้ให้เห็นเป็นต้ำนำนด้วย เช่น เครื่อง
ดนตรี ก็คงใช้เครื่องปี่พำทย์อย่ำงที่ใช้ประกอบละคอนชำตรีแต่เดิมผสมอยู่ด้วย เพลงร้อง ก็มีเพลง
ละคอนชำตรีแทรกไว้ซึ่งคงจะเป็นส้ำเนียงขับร้องประกอบละคอนชำตรีที่น้ำมำเป็นแบอย่ำงแต่เดิม ท่ำ
ร้ำก็มีร้ำซัดอย่ำงละคอนชำตรีในบำงตอน เพ่ือให้ผู้ดูร้ำลึกได้ถึงต้ำนำนว่ำละคอนชำตรีแต่เดิมนิยมเล่น
กันทำงจังหวัดภำคใต้ (กรมศิลปากร, 2498: 6-7)  เรื่องที่ใช้แสดงละครชาตรีนิยมแสดงเรื่องจักร ๆ 
วงศ ์ๆ เป็นเรื่องที่ใช้แสดงละครนอกเป็นส่วนมากและนิยมคัดเลือกบทละครเฉพำะตอนที่สนุก ดูหลำย
ครั้งไม่เบื่อ และสำมำรถแทรกบทเจรจำท้ำให้เกิดรสชำติ (สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์, 2532: 124) ส่วน
ใหญ่เอำมำจำกคัมภีร์ปัญญำสชำดก ได้แก่ พระรถเมรี พระสุธนมโนห์รำ สังข์ทอง คำวี (วุฒิพงษ์ ทอง
ก้อน, 2543: 92-95) นอกจากนี้ยังมีเรื่องโม่งป่ำ แก้วหน้ำม้ำ โสนน้อยเรือนงำม ลักษณวงศ์ รำมวงศ์ 
พิกุลทอง ลิ้นทอง โกมินทร์ พระสมุทร สุวรรณหงส์ และ กำยเพ็ชร กำยสุวรรณ (เบ็ญจมาศ ค าอุ่น, 
2549: 3)  รวมทั้งเรื่องตะเพียนทอง วงษ์สวรรค์จันทวาท และพิมพ์สวรรค์ เป็นต้น 

ละครชาตรีแสดงแพร่หลายเป็นที่นิยมอยู่ทางจังหวัดภาคใต้  เรียกกันว่า โนห์รา 
เพราะเล่นแต่เรื่องนางมโนห์รา (พระสุธน) เป็นพ้ืน โดยเหตุที่ละครชาตรีเป็นมหรสพพ้ืนบ้านที่ผู้ชม
ส่วนใหญ่เป็นชาวบ้าน การใช้ภาษาในการแสดงจึงมีลักษณะเป็นภาษาปากมากกว่าภาษาแบบแผน อีก
ทั้งยังใช้ภำษำชำวบ้ำนและมีกำรผสมผสำนค้ำบริภำษหรือค้ำหยำบเพ่ือควำมสนุกสนำนของผู้ชม 
(เบ็ญจมาศ ค าอุ่น, 2549: 119-120) เพราะภาษาปากใช้ค าง่ายๆ ไม่ซับซ้อนฟังแล้วเข้าใจได้ทันทีทั้ง
ยังสามารถสร้างความสนิทสนมได้อย่างรวดเร็ว แสดงความเป็นกันเองดังเช่นบรรยากาศระหว่างผู้ซื้ อ
และผู้ขายสินค้าในตลาดที่คุ้นเคยกันมายาวนาน ดังเช่นบรรยากาศการเล่นน้ าของนางกินรีที่ปรากฏอยู่
ในบทกลอนและค าบรรยายก ากับการแสดงความเป็นตลาดในบทละครเรื่อง มโนห์รา ดังตัวอย่าง 
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-ปี่พาทย์ท าเพลงฉิ่ง ๒ ช้ัน- 
-พรานค่อยเคลิม้หลับ มีกระต่ายเข้ามากวน ติดตลกบ้าง แต่ไม่ตื่น- 

-ปี่พาทย์ท าเพลง “กินนรีร่อน” แล้ว “เชิดจีนท้ายตัว ๔”- 
-นางกินนรีพี่ ๆ โผลงทีละคนจนถงึนางมโนห์รา- 

-แล้วบริวารจึงกรูลงมาทั้งหมด ร่ายร าไปตามท านองเพลง- 
ร้องเพลงลงสรงมอญ 

  ครั้นถึงซึ่งสระโบกขรณ ี เจ็ดนำงกินนรีเกษมสันต ์
ถอดปีกหำงออกวำงข้ำงสระนั้น แล้วชวนกันโผลงในคงคำ 

-ปี่พาทย์ท าเพลงฉิ่งเรื่องมุล่ง- 
-นางกินนรต่างถอดปีกหาง แล้วลงเล่นน้ าในสระ- 

ร้องเพลงมุล่งช้ันเดยีว 
  ทุกนำงต่ำงสนำนเบิกบำนใจ เล่นไล่ด้ำด้นค้นหำ 
สรวลระริกซิกซี้ปรดีำ ว่ำยแหวกธำรำส้ำรำญ 

-ปี่พาทย์ท าเพลงฉิ่งเรื่องมุล่งต่อไป- 
-นางกินนรทั้งหลายกันอย่างสนุกสนาน ส่งเสียงเจีย๊วจ๊าว- 

ร้องเพลงชาตรีกรับ 
  บัดนั้น  พรำนบุณหลับใหลในไพรสำณฑ ์
แววเสียงสำวดังกังวำน ตกใจลนลำนลืมตำ 
ลุกข้ึนตลับฟังตั้งจติ แน่สนิทมิได้กังขำ 
คือกินนรมำสรงคงคำ จึงย่องมำแอบซุ้มซุ่มมอง 

-พรานบุณท าท่าทางชมโฉมต่าง ๆ ตามควร- 
ร้องเพลงอาเฮยี 

  แต่ละนำงช่ำงกระไรวิไลลักษณ์  สะอำงพักตร์บริสุทธ์ิผุดผ่อง 
ทรวงทรงสมส่วนนวลละออง ผิวเหลืองเรืองรองดังทองทำ 
เห็นเกินวำสนำเรำชำวดง ควรคู่องค์พงศ์กษัตริย์นำถำ 
ถ้ำจับไปถวำยยุพรำชำ คงประทำนเงินตรำมำกมำย 

ร้องเพลงเชิดฉิ่ง 
     คิดพลำงทำงจับนำคบำศ  ย่ำงยำตรเ์ล็งจ้องปองหมำย 
แล้วกว้ำงไปให้ตวัดรัดกำย กินนรทั้งหลำยในนท ี

-ปี่พาทย์ท าเพลงรัว- 
-พรานบุณขว้างบ่วงบาศเข้ารดันางมโนห์รา พี่และบริวารตกใจ-  

                                            (กรมศิลปากร, 2498: 3-4)  

  4.4.3.2 บทละคร เรื่อง รถเสน พ.ศ. 2500  
ร้องเพลงร่ายชาตร ี

  เมื่อน้ัน    รถเสนสะเทิ้นใจไหวหวั่น 
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ประสบเนตรอรไทใจเต้นครัน พรั่นพรั่นเมินหนำ้ไม่พำที 
ร้องเพลงแขกครวญ 

  เมรีช้ำเลืองดูกร็ู้เหต ุ
นำงชม้ำยชำยตำดูท่ำท ี
รถเสนกำงกรเกี้ยวกระหวัด 
สองภิรมย์ชมช่ืนเริงรื่นใจ 

ว่ำภูเบศขวยเขินม่ำยเมินหน ี
จนภูมีเหลียวมำนำงเมินไป 
เมรีปดัค้อนควักแสร้งผลักไส 
จนหลับใหลอยู่บนท่ีศรไีสยำ 

ปี่พาทย์ท าเพลงตระนอน 
ร้องเพลงร่ายชาตร ี

  โฉมนำงเมรมีีศักดิ ์ 
มิรู้กลมำรยำพระโฉมยง  
จงช่วยกันจัดโภชนำหำร  
กับแกล้มเครื่องดองของดีดี  
  บัดนั้น 
รับสั่งเทวีแล้วลีลำ 

 ควำมรักภูวไนยจนใหลหลง 
นวลอนงค์สั่งวิเสททันที 
สุรำบำนหวำนคำวถ้วนถ่ี 
เพื่อถวำยภูมีภสัดำ 
นำงวิเสทบังคมก้มเกศำ 
ออกมำจัดเสร็จทุกประกำร 

- วิเสทช่วยกันจัดโตะ๊ขนเครื่องเหล้ามาวาง 
  ครั้นเสรจ็จัดแต่งโภชนำ 
นำงเมรีทูลเชิญพระภูบำล 

ทั้งเมรัยสรุำกระยำหำร 
เสวยใหส้้ำรำญหฤทัย 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเซ่นเหล้า – 
- เจรจา - 

รถเสน - น้องเมรีมาร่วมเสวยกับพ่ีซี 
เมร ี- จะดรีึเพคะ น้องเป็นผู้หญิง 
รถเสน - จะเป็นไรไป น้องเสวยด้วยจะได้ช่วยให้พ่ีเพลิดเพลินยิ่งขึ้น, มาซ ี- เอ้า - พี่จะรินให ้
เมร ี- ขอบพระทัย เพคะ (รับมำ) 
รถเสน - ช่ืนใจจริง ว่าง่ายเหลือเกนิ 

- เลี้ยงเหลา้กันเมรีเมา - 
- แล้วเมรีพูดว่า “วันน้ีจะต้องร าถวายให้สุดฝีมือ” - 

- ลุกข้ึนร่ายร า - 
- ปี่พาทย์ท าเพลง “เมรีร า” และ “แร้งกระพือปีก” - 

- นางเมรีร าจนล้มลง รถเสนประคองส่งเหล้าให้ดืม่อีก – 
ร้องเพลงชาตรีบางช้าง 

  เมรีลิม้รสสรุำบำน 
จอกแล้วจอกเล่ำดื่มเขำ้ไป 

สำมีรินประทำนส่งให้ 
อรไทเมำสิ้นสมประด ี

รถเสนประคองเมรีขึ้นเตยีง 
                                            (กรมศิลปากร, 2500: 29-30) 
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  กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงละคอนเรื่องมโนห์ราและรถเสนในโรงละคอน
ศิลปากรเป็นบทละครที่กรมศิลปากรสร้างขึ้นไว้เป็นละครคู่กันเช่นเคยมีมำในครั้งกรุงศรีอยุธยำแล้ว 
(กรมศิลปากร, 2500: 4) โดยใช้วิธีการแสดงแบบผสมผสานระหว่างการแสดงละครชาตรีแบบดั้งเดิม
กับละครนอก เรียกว่า ละครชาตรีเข้าเครื่อง หรือ ละครชาตรีเครื่องใหญ่ ในส่วนที่ยังรักษาแบบแผน
ละครชาตรีไว้คือ กลองชาตรี โทน และฆ้องคู่ โดยเพ่ิมระนาด ฆ้องวง ตะโพน และกลองทัดที่ใช้
ประกอบการแสดงโขนและละครในเข้าไปผสมวง นอกจากนี้ ยังคงส าเนียงขับร้องโดยมีนักร้องต้น
เสียงร้องน าและนักร้องลูกคู่ร้องรับโดยผู้แสดงไม่ต้องร้องเอง รวมทั้งยังคงกระบวนท่าร าซัดอย่าง
ละครชาตรีดั้งเดิมไว้ในบางช่วงบางตอนของการแสดงด้วย วิธีเล่นละครชาตรีแบบนี้จึงแตกต่างไปจาก
เดิมอย่างชัดเจน ประการส าคัญ แม้เมื่อวิธีการขับร้องและบรรเลงเปลี่ยนไปแล้ว แต่กระบวนแสดง
ของตัวละครยังคงแสดงแบบละครนอกที่มุ่งการด าเนินเรื่องให้ทันอกทันใจผู้ชม โดยเฉพาะบทบาท
ความเป็นตลาดของตัวละครก็ยังคงปรากฏในการแสดงตามอย่างละครชาวบ้าน 

4.4.4 ความเป็นตลาดในบทประกอบการแสดงละครนอก  
ละครนอกแต่เดิมไม่มีการเขียนบทประกอบการแสดง ผู้แสดงจึงต้องว่ากลอนด้น ที่มาจาก

ปฏิภาณไหวพริบของตนเอง ซึ่งเกิดจากการสั่งสมประสบการณ์มายาวนาน ต่อมาจึงมีการเขียนบท
เตรียมไว้ล่วงหน้า ระหว่างแสดงจะมีผู้บอกบทให้ตัวละครร้องและร า การแสดงละครนอกมุ่งการ
ด าเนินเรื่องที่รวดเร็ว ทันใจผู้ชม ไม่เน้นลีลาท่าร าที่ประณีตบรรจงแบบละครใน สิ่งส้ำคัญคือผู้แสดง
จะต้องแคล่วคล่องว่องไว ทั้งในกำรร้ำ กำรร้องและมีปฏิภำณในกำรเจรจำโต้ตอบให้ถึงอกถึงใจผู้ดู ซึ่ง
ปฏิภำณไหวพริบของผู้แสดงนี้นับเป็นหัวใจส้ำคัญของละครนอกแต่เดิม (ทรงศักดิ์ ปราค์วัฒนากุล, 
2526: 104) แม้มีผู้ร้องให้ผู้แสดงร าแบบละครนอกของกรมศิลปากรแล้วก็ตาม ผู้แสดงก็ยังคงต้องใช้
ปฏิภาณด้านการเจรจาโต้ตอบและด้านอ่ืนๆ ในการแสดงด้วยตนเอง ประการส าคัญจะเห็นได้ว่า
ละครนอกนิยมที่จะเลือกตอนที่มีบทวิวาทด่าทอมาแสดง เพรำะกำรวิวำทเปิดช่องให้มีกำรใช้ถ้อยค้ำ
เปรียบเปรยในเชิงหยำยโลนและขบขันถึงใจผู้ดู เป็นลักษณะขนบนิยมอย่ำงหนึ่งในละครนอกมำแต่
เดิม (ทรงศักดิ์ ปราค์วัฒนากุล, 2526: 104) แม้เมื่อกรมศิลปากรจัดการแสดงละครนอกในโรง
ละคอนศิลปากรก็ยังคงสืบทอดขนบดังกล่าวในการแสดง ดังปรากฏบทบาทความเป็นตลาด ดัง
ตัวอย่าง 
  4.4.4.1 บทละคร เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนพราหมณ์เล็กพราหมณ์โต พ.ศ. 2494 

หลังจากพระอินทร์ช่วยแปลงกายนางเกศสุริยงเป็นพราหมณ์ เพื่อความสะดวกและ
ปลอดภัยในการเดินทางไปตามหาพระสุวรรณหงส์ ระหว่างเดินทางเจ้าพราหมณ์แวะพักท่ีศาลากลาง
ป่าซึ่งเป็นที่พักของยักษ์กุมภณฑ์ เมื่อกุมภณฑ์มาพบและเห็นว่าเป็นผู้ชาย จึงถีบเจ้าพราหมณ์ด้วย
ความโมโห และเข้าต่อสู้กัน ในที่สุดเจ้าพราหมณ์โก่งศรที่พระอินทร์ประทานไว้ จึงเกิดเสียงดังสนั่นไป
ทั่ว ความว่า  
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ร้องร่าย 
    ๏ ย่องเข้ำใกล้ไขว่คว้ำเลิกผ้ำหม่ ไม่เห็นนมนึกกระดำกออกปำกโอ ๋
ชะเป็นชำยไปได้อ้ำยเฉโก ฉุนโมโหโกรธำง่ำกระบอง 
ดูหมิ่นยักษ์นักหนำมำจำกไหน ไม่บอกใครสักค้ำท้ำจองหอง 
แล้วขบเขี้ยวเคีย้วกรำมคำ้รำมร้อง ถีบต้องเจ้ำพรำหมณ์ด้วยโกรธำ ฯ 
    ๏ เมื่อน้ัน เจ้ำพรำหมณ์พริ้งเพริศเฉดิฉัน 
โจนจับรับรองป้องกัน แกว่งคันศรสู้อสรุำ 
โจนขึ้นเหยียบเข่ำน้ำวเศยีร ผกผันหันเหียนเปลี่ยนท่ำ 
บั่นบุกรุกไล่กันไปมำ ศัสตรำแคล้วคลำดปรำศภัย ฯ 

ร้องเห่เชิดฉิ่ง 
    ๏ แล้วเอี้ยวองค์โก่งศรของโกสนิทร์ ฟ้ำดินกัมปนำทหวำดไหว 
น้ำวเหนี่ยวเรีย่วแรงแล้วแผลงไป ต้องขุนมำรบรรลัยดับชีวิต ฯ  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2494: 9-10) 
4.4.4.2 บทละคร เรื่อง สังข์ทอง ตอนเลือกคู่และหาปลา พ.ศ. 2497  
ท้าวสามนต์ให้ป่าวประกาศเชิญกษัตริย์มาให้ธิดาทั้ง 7 เลือกคู่ครอง เมื่อกษัตริย์ต่าง

เมืองมาถึงท้องพระโรงแล้ว ต่างก็จะนั่งข้างหน้า โดยไม่สนใจว่าได้มีการจัดล าดับที่นั่งไว้แล้ว จึงเกิด
การโต้เถียงเสียงดังเพ่ือจะแย่งที่นั่งกัน ความว่า  

 ร้องเพลงหงส์ทอง 
    ๏ ครั้นถึงท้องพระโรงข้ำงหน้ำ อ้ำมำตย์มำจัดแจงให้ลุกนั่ง 
ต่ำงคนข้ึนหน้ำว่ำไม่ฟัง บ้ำงทุม่เถียงเสียงดังอึงไป ฯ  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2497: 5) 
หรือตอนท้าวสามนต์โกรธนางรจนาที่เลือกเจ้าเงาะเป็นคู่ครอง จึงด่าด้วยถ้อยค าหยาบคาย ความว่า 

ร้องร่าย 
    ๏ ลุกข้ึนกระทืบบำทตวำดอึง อีรจนำดูดูม๋ึงช่ำงมักง่ำย 
ทรลักษณ์อัปรีย์ไม่มีอำย หน่อกษัตริย์ทั้งหลำยไมเ่อื้อเฟ้ือ 
มำรักเงำะทรพลคนอุบำทว ์ ทุดช่ำงช่ัวชำติประหลำดเหลือ 
แค้นนักจักใคร่ได้แล่เนื้อ แล้วเอำเกลือทำซ้้ำให้หน้ำใจ ฯ  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2497: 14) 
4.4.4.3 บทละคร เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนกุมภณฑ์ถวายม้า พ.ศ. 2502 
เมื่อกุมภณฑ์ทูลพระสุวรรณหงส์ว่า นางเกศสุริยงที่เห็นอยู่นี้เป็นนางผีเสื้อน้ าแปลง

กายมา มิใช่นางเกศสุริยงมเหสี  ท าให้พระสุวรรณหงส์โกรธมากจึงด่าว่ากุมภณฑ์ด้วยถ้อยค าหยาบ
คาย ความว่า  

ร้องศัพทัย 
    ๏ พิโรธนัก ทรงศักดิ์ฟังค้ำที่ร่้ำขำน 
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เหม่อ้ำยขุนมำร ใจพำลสิ้นด ี
มึงมำหมิ่นองค ์ สุริยงมเหส ี
โทษถึงชีวี ต้องม้วยมรณำ 
ใจมึงคิดคด เป็นกบถต่อข้ำ 
มึงนี้ช่ัวช้ำ สุดหำเทียมทัน  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2502: 39) 
หรือ ตอนที่ นางเกศสุริยงโกรธนางเกศสุริยงยักษ์ จึงแสดงกิริยาไม่สุภาพและด่าทอด้วยค าหยาบ 
ความว่า 

ร้องเพลงแขกอะหวัง 
    ๏ เมื่อน้ัน   เกศสุรยิงเคืองใจดังไฟผลำญ 
กระทืบบำทตวำดมำว่ำนำงมำร ช่ำงหน้ำด้ำนสิ้นดไีม่มีอำย 
กอดกกผัวเขำเอำซึ่งหน้ำ เขำตำมมำถึงนี่ไม่หนีหำย 
ยังซ้้ำสรรค์ปั้นเล่ห์เพทุบำย ตัณหำตำลำยใจกำลี ฯ  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2502: 44) 
4.4.4.4 บทละคร เรื่อง สังข์ทอง ตอนตีคลี พ.ศ. 2503 
เมื่อพระสังข์ทองออกตีคลีกับพระอินทร์ ท้าวสามนต์ทั้งส่งเสียงดังให้ก าลังใจ ลุกข้ึน

โลดเต้น จนเหนื่อยหกล้มลงไปนั่งพิงพนัก กิริยาอาการดังกล่าวแสดงความตลกขบขันและไม่
สอดคล้องกับสถานะกษัตริย์ ความว่า  

ร้องเพลงสองไม ้
    ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวสำมนตร์้องรับให้ดีพ่อ 
ตบมืออือเออชะเง้อคอ เห็นลูกเขยเป็นต่อหัวร่อคัก 

ลุกข้ึนโลดเต้นเขม้นมุ่ง พลัดผลุงลงมำขำแทบหัก 

มึนเมื่อยเหนื่อยบอบหอบฮัก พิงพนักนั่งโยกตะโพกเพลีย  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2503: 49) 
4.4.4.5 บทละคร เรื่อง แก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก พ.ศ. 2505 
เมื่อนางแก้วหน้าม้าอุ้มลูกมาถวายแล้วทูลว่าเป็นลูกที่เกิดกับพระปิ่นทอง จึงท าให้

พระปิ่นทองโกรธและด่าว่าด้วยถ้อยค าหยาบคาย ความว่า  
ร้องร่าย 

    ๏ เมื่อน้ัน พระปิ่นทองทรงตรัสมำหำช้ำไม ่
มึงท้ำไว้ได้แล้วก็แล้วไป อีหน้ำไพร่อย่ำมำพำที  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2505: 12) 
หรือตอนพระปิ่นทองแอบดูลูกนางแก้วหน้าม้า เมื่อนางแก้วหน้าม้าจับได้ก็พาลโกรธ ด่าว่าหยาบคาย 
ความว่า  
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ร้องเพลงแขกไทรช้ันเดยีว 
    ๏ ฟังพำที ภูมีเคืองขัดอัชฌำสัย 
ช้ีนิ้วกริ้วกรำดตวำดไป ผัวมึงอยู่ไหนอีกำล ี
เที่ยวท้ำตอแหลกระแตเต้น หน้ำตำทะเล้นไม่บัดส ี
ทิ้งลูกเที่ยวเล่นท้ำเช่นน้ี เขำปรำนีกลบัมำว่ำหน้ำไม่อำย 
ไสหัวมึงไปเสียให้พ้น จองหองพองขนไม่รู้หำย 
อัปรีย์เวียงวังอีหลังลำย  คบชำยโน่นน่ีไมม่ีตัว ฯ  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2505: 19) 
กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงละคอนนอกในโรงละคอนศิลปากรเป็นบท

ละครที่กรมศิลปากรปรับปรุงขึ้นโดยด าเนินเรื่องตามบทละครพระราชนิพนธ์และบทพระนิพนธ์เป็น
หลัก โดยเลือกแสดงเฉพาะเรื่องที่ต้องพระราชนิยมและสืบทอดต่อกันมาโดยละครหลวง ซึ่งมีลักษณะ
แตกต่างจากในอดีตดั้งเดิมที่นิยมแต่งไว้เป็นเรื่องยำว เมื่อแสดงครั้งหนึ่งๆ จึงคัดตัดมำเล่นเป็นตอนๆ 
ให้เหมำะแก่โอกำสหรือผู้แสดง กำรแต่งบทเช่นนี้มีมำตั้งแต่สมัยอยุธยำ (เสาวณิต วิงวอน, 2536: 
141) เช่น เรื่องคำวีที่ทรงพระรำชนิพนธ์เฉพำะตอนท้ำวสันนุรำชให้หำนำงผมหอมถึงตอนพระคำวีรบ
ไวยทัต ซึ่งเป็นตอนที่มีบทบำทโต้ตอบกันของตัวละครอย่ำงถึงใจ หรือตอนมณีพิชัยที่ทรงพระรำช
นิพนธ์เฉพำะตอนพรำหมณ์ยอพระกลิ่นขอพระมณีพิชัยไปเป็นทำสที่มีบทหยอกล้อกันอย่ำง
สนุกสนำนของตัวละคร (พงษ์พัฒน์ เมธีธรรมวัฒน์, 2559: 67) เพราะกระบวรที่ลครเล่นทรงแก้ไขท้ัง
ท้ำนองร้องแลวิธีร้ำ เล่นไม่เหมือนกับลครนอกที่เล่นกันในพ้ืนเมือง จึงมีลครนอกแบบหลวงขึ้นอีก
อย่ำง ๑ ถือเอำเป็นแบบอย่ำงมำจนทุกวันนี้ (พระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 
114) 

บทละครนอกของกรมศิลปากรจะเปิดเรื่องด้วยตัวละครส าคัญประเภทพระเอกหรือ
ตัวเอกฝ่ายพระตามขนบการแสดงละครร าที่เรียกว่า “ตั้งพระ” เช่น พระสุวรรณหงส์ พระคาวี ท้าว
มงคลราช เป็นต้น ดังตัวอย่าง  

 -ปี่พาทย์ท าเพลงวา- 
เปิดม่าน 

------------------------------ 
ร้องเพลงช้าปี่นอก 

  ๏ เมื่อน้ัน องค์พระสุวรรณหงส์นำถำ 
พร้อมเกศสรุิยงองค์ชำยำ ครองมัตตังพำรำสถำพร  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2502: 7) 
หรือ  

-ปี่พาทย์ท าเพลงวา- 
เปิดม่าน 
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------------------------------ 
ร้องเพลงช้าปี่นอก 

  ๏ เมื่อน้ัน ท่ำนท้ำวมงคลรำชนำถำ 
พร้อมพระมเหสรี่วมชีวำ ในอุรำเฝ้ำคะนึงถึงโอรส  

                                                                                    (กรมศิลปากร, 2505: 7) 
โดยตัวละครดังกล่าวเป็นผู้เริ่มต้นในการเล่าเรื่อง เพ่ือให้เรื่องด าเนินต่อไปตามโครงเรื่องที่ก าหนดไว้ 
ซี่งอาจมีการดัดแปลงเนื้อเรื่องให้เหมาะสมแก่การแสดงแต่ละครั้ง เช่น ใช้บทพูดแทนกลอนบทละคร
เพ่ือความรวดเร็วและดูเป็นธรรมชาติมากขึ้น ดังตัวอย่าง    

บทละครต้นฉบับ บทละครกรมศลิปำกร 
  ๏ เมื่อน้ัน  
สองพระองค์ทรงโศกสงสำร 
สวมสอดกอดองค์พระกุมำร 
ปิ้มปำนจะสิ้นสมประด ี
โอ้ว่ำนิจจำพระลูกแก้ว 
บุญแล้วเนื้อเย็นไม่เป็นผ ี
ซึ่งปลดปลอดรอดมำครำนี ้
จะจ้ำเริญสวัสดสีืบไป 
ดูดู๋ยักษำอำธรรม ์
ดุดันหนักหนำอ้ำยหน้ำไพร ่
คุณของมำณพลบแดนไตร 
ช่วยลูกข้ำไว้จึงคงชนม ์
ร่้ำพลำงต่ำงองค์ทรงโศกำ 
ชลนำพรั่งพรำยดังสำยฝน 
กอดลูกประทับกับสกนธ์ 
โศกำบ้ำบ่นคะนึงไปฯ                                                                                     
(กรมศิลปากร, 2544: 125) 

เจรจำ 
มเหสี  โถ น่ำสงสำรจริง ๆ พ่อคุณของแม่ บุญของ
เจ้ำจริง ๆ จึงได้รอดปลอดภัย พ่อมำนพคนนั้น เขำ
เป็นใครที่ไหน ช่ำงเก่งกล้ำเสียจริง ๆ อุ๊ย ถ้ำไม่ได้
เขำละก็ ลูกเรำคงแย่แน่ ๆ เชียวท่ำนตำ จริง ๆ นะ 
ท่ำนตำ อุ๊ย (ตี) น่ำเสียวไส้  
มงคลราช  อ้ำว แล้วเรื่องอะไรต้องมำตีฉันด้วยล่ะ
ท่ำนยำยนี่ อย่ำตื่นเต้นไปนักเลย 
พระปิ่นทอง น้องสร้อยสุวรรณจันทร ถวำยบังคม
พระบิดำพระมำรดำของพี่เสยีซีนอ้ง 
สร้อยสุวรรณ     ถวำยบังคมเพคะ พระบิดำ  
จันทร              พระมำรดำ                                                                         
                                (กรมศิลปากร, 2505: 9) 
 

บทละครมีลักษณะรวบรัดให้กระชับฉับไวมากขึ้นโดยตัดบางเหตุการณ์ เช่น ตัดบทลงสรงทรงเครื่อง
พระสังข์ทอง ดังตัวอย่าง 

บทละครต้นฉบับ บทละครกรมศิลปำกร 
ลมพัดชำยเขำ ๏ เมื่อน้ัน 

เจ้ำเงำะเกษมสันต์หรรษำ 
ได้เครื่องพระอินทร์ดังจินดำ 
จึงเดินเข้ำมำยังห้องใน 
รจนำยกพำนเครื่องทรง 
ตำมมำคอยส่งให้สอดใส ่

ร้องเพลงต่อยรูป 
๏ เมื่อน้ัน 

เจ้ำเงำะเกษมสันต์หรรษำ 
ได้เครื่องพระอินทร์ดังจินดำ 

จึงเดินเข้ำมำยังห้องใน 
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พระถอดรูปเงำะพลันทันใด 
มอบให้รจนำนงเยำว ์
ลงสรงมอญ ๏ แล้วขัดสีฉวีวรรณผุดผ่อง 
ดังทองชมพูนุทเนื้อเก้ำ 
สุคนธำประทิ่นกลิ่นเกลำ 
สนับเพลำเชิงงอนซ้อนซับ 
ภูษำผ้ำทิพย์กระสันทรง 
จีบโจงหำงหงส์ประจงจับ 
ปั้นเหน่งเพชรพรรณรำยสำยบำนพับ 
เฟื่องห้อยพลอยประดับทับทรวง 
ทองกรแก้วพุกำมงำมเงำ 
ทับทิมเท่ำเม็ดข้ำวโพดโชติช่วง 
สร้อยสนสังวำลวรรณกุดั่นดวง 
รุ้งร่วมธ้ำมรงค์เรือนครุฑ 
กรรเจยีกจอนจ้ำหลักลำยซ้ำยขวำ 
บรรจงทรงมหำมงกุฏ 
ห้อยอุบะนฤมิตผิดมนุษย ์
งำมดังเทพบุตรในช้ันฟ้ำ 
ร่ำย ๏ เสร็จทรงเครื่องประดับฉับพลัน 
พระสังข์เกษมสันต์หรรษำ 
จึงชวนนวลนำงรจนำ 
มำกรำบกรำนมำรดำด้วยใจภักดิ์                                                                                    
        (กรมศิลปากร, 2525: 170) 

ปิดไฟข้างนอก เปิดไฟเห็นการแสดงในห้อง 
 

รจนำยกพำนเครื่องทรง 
ตำมมำคอยส่งให้สอดใส ่

พระถอดรูปเงำะพลันทันใด 
มอบให้รจนำนงเยำว ์

 
-ปี่พาทย์ท าเพลงรัว- 

-พระสังข์ถอดรูปเงาะ- 
ร้องร่าย 

๏ เสร็จทรงเครื่องประดับฉบัพลัน 
พระสังข์เกษมสันต์หรรษำ 

จึงชวนนวลนำงรจนำ 
มำกรำบกรำนมำรดำด้วยใจภักดิ ์  

(กรมศิลปากร, 2503: 37) 
 
 

นอกจากนี้ มีการใช้ภาษาปากด้วยถ้อยค าที่เรียกว่าค าตลาด เช่น อ้าย อี มึง กู ตีน กบาล เป็นต้น ค้ำ
เหล่ำนี้บุคคลในสังคมโดยทั่วไปอำจน้ำมำใช้ในกรณีที่ต้องกำรแสดงอำรมณ์ไม่พอใจด้วยกำรใช้เป็นค้ำ
ด่ำ (วัลยา ช้างขวัญยืน, 2548: 43) เมื่อน ามาใช้ในการแสดง การร าท าบทก็ต้องว่องไวกระฉับกระเฉง
อย่างกิริยาท่าทีของชาวบ้าน จารีตธรรมเนียมประเพณีที่เป็นแบบแผนก็อาจละทิ้งเสียบ้าง ประการ
ส าคัญการแสดงออกของกิริยาท่าทางก็อาจจะดูเกินจริง เพลงขับร้องและบรรเลงก็มักใช้เพลงชั้นเดียว
หรือแม้เป็นเพลง 2 ชั้นก็จะมีจังหวะที่รวบรัด ไม่ต้องออกลีลาเอ้ือนมากมายเหตุเพราะบัญญัตินิยม
ของละคอนนอก มุ่งหมำยแสดงให้เรื่องด้ำเนินไปโดยรวดเร็ว มีโลดโผน มีตลกขบขัน และบำงครำวก็
ติดจะหยำบโลน และถ้ำตอนใดมีช่องทำงจะเล่นตลกได้ก็จะเล่นตลกอยู่ตรงนั้นทีเดียว โดยไม่ค้ำนึงถึง
เนื้อเรื่องหรือเวลำที่ล่วงไป (กรมศิลปากร, 2494: 103) บทประกอบการแสดงละครนอกของกรม
ศิลปากรนอกจากจะประกอบด้วยบทขับร้องที่มีชื่อเพลงก ากับไว้ทุกตอน บทพูดหรือบทสนทนาตาม
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ธรรมดาที่ไม่มีสัมผัสแล้ว บางเรื่องยังมีการสอดแทรกบทพากย์อย่างโขน เช่น เรื่องสุวรรณหงส์ ตอน
พราหมณ์เล็กพราหมณ์โต ดังตัวอย่าง 

พากย์ชมดง 
๏ สุริยงแปลงองค์เป็นพรำหมณ์ จุลเจิมเฉลิมงำม เดินตำมพนัสแนวดง ฯ 
ไม้ใหญ่ยำงยูงสูงระหง ปรำงปริงปรูปรง คันทรงส่งกลิ่นฟฝิ่นฝำง ฯ 
ไทรย้อยห้อยระย้ำขำนำง ชมพลำงเดินพลำง มำข้ำงธำรำวำรี ฯ 
เดินพลำงคะนึงถึงสำมี ก้ำสรดโศกี เทวีคร่้ำครวญหวนคะนึง ฯ  

(กรมศิลปากร, 2494: 7) 

รวมทั้งมีการใช้เพลงหน้าพาทย์ประกอบการแสดงกิริยาของตัวละคร เช่น เพลงกลม เพลงตระนิมิต 
เพลงสาธุการ ดังตัวอย่าง 

ร้องเพลงสระบุหร่งนอก 
  ๏ นำงมำรอ่ำนมนตด์ลกำยำ ให้กลำยเป็นหญิงชรำมิช้ำได ้
เสกกระบองขว้ำงลงคงคำลัย กลำยไปเป็นนำวำฉับพลัน 

-ปี่พาทย์ท าเพลงตระนมิิตแล้วรัว-  
(กรมศิลปากร, 2502: 19) 

นอกจากนี้ ยังมีการสร้างแทรกบทระบ าที่แต่งขึ้นใหม่เพ่ือสร้างความตระการตาน่าสนใจในการแสดง
กระบวนร างามๆ แก่ผู้ชม เช่น ระบ านพรัตน์ ตอนสุวรรณหงส์ชมถ้ าเพชรพลอย ดังตัวอย่าง 

ร้องเพลงนพรัตน ์
  ๏ รัตนคูหำกำยสิทธ์ิ    ล้วนวิจิตรเนำวรัตนจ์รัสฉำย 
แสงมณสีีวำมอรำ่มพรำย เป็นเลื่อมลำยแลสลับระยับตำ 
  ๏ อันเพชรดีสีขำวรุ้งพรำวเพริศ สุดประเสริฐแสงสีวิเลขำ 
ใครประดับเพชรดมีีรำคำ เรืองเดชำนุภำพด้วยดวงมณี  
  ๏ ทับทิมแท้แลดูแดงอร่ำม แสงแวววำมแจ่มจรัสรัศม ี
ก้ำจัดปวงโรคำพยำธ ี พูนทวีสินทรัพย์นับอนันต์ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2494: 25) 

ต่อมาได้มีการแต่งบทระบ าเงือกแทรกเข้าไว้ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนกุมภณฑ์
ถวายม้า ดังตัวอย่าง 

ร้องเพลงพระเจ้าลอยถาด  
  ๏ พวกเรำเหล่ำเงือกน้้ำ อยู่ประจ้ำท้องนที 
เนำในถ้้ำมณ ี อันโชติช่วงชัชวำล 
    เสพย์แต่สันตสิุข นิรทุกข์จำกภัยพำล 
อำยุยำวยืนยำว โดยบ้ำรำศควำมชรำ 
    ทุกนำงสอำงพักตร์ สิรลิักษณ์ดั่งเลขำ 
สวยสดสำวโสภำ อยู่ตลอดนริันดร์กำล 
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    เวลำครำอรณุ แสงแดดอุ่นท่ัวท้องธำร 
บันเทิงเริงส้ำรำญ ส้ำรวลรื่นชื่นฤทัย ฯ  

(กรมศิลปากร, 2502: 30) 

การจัดท าบทละครนอกของกรมศิลปากรดังกล่าว เกิดจากความมุ่งหมายของผู้จัดท าบทที่ต้องการ
สร้างความสนุกสนานและสร้างอารมณ์ร่วมแก่ผู้ชมการแสดง การใช้บทพูดแทนบทกลอนสามารถ
สื่อสารท าความเข้าใจได้ง่ายยิ่งขึ้น ในขณะเดียวกันการตัดทอนการร าท าบทลงสรงทรงเครื่องก็มิได้ท า
ให้ความมุ่งหมายของตัวละครเปลี่ยนแปลงไปแต่อย่างใด กลับได้ความกระชับฉับไวทันเหตุการณ์เข้า
มาแทนที่ซึ่งน่าจะทันอกทันใจผู้ชมละครนอกมากขึ้น และเมื่อเพ่ิมบทระบ าเข้าในการแสดงละครยิ่ง
เป็นการสร้างสีสันและจินตนาให้แก่ผู้ชมได้อย่างน่าตื่นตาตื่นใจยิ่งขึ้น รวมทั้งมีการระบุค าอธิบายฉาก
และล าดับการแสดงในลักษณะเป็นการก ากับการแสดงด้วย โดยเฉพาะการสอดแทรกบทบาทความ
เป็นตลาดของตัวละคร เช่น การสร้างพฤติกรรมตัวเอกแบบชาวบ้าน การใช้ถ้อยค าเสียดสีประชด
ประชันแทนค าหยาบคายในบทบริภาษ เป็นต้น แม้จะมีการแทรกปนบทบาทความเป็นตลาดของตั ว
ละครแต่ก็ยังคงรักษาแบบแผนการแสดงละครนอกแบบหลวงที่มีกำรผสมผสำนข้อดีของบทละคร
นอกและบทละครในไว้ด้วยกัน กล่ำวคือบทพรรณนำจะตัดทอนสั้นลงกว่ำบทละครใน ท้ำให้กำร
ด้ำเนินเรื่องรวด้เร็วทันใจ แต่ขณะเดียวกันก็มีบทที่ท้ำให้เกิดกระบวนร้ำงำมแบบละครในด้วย 
(เสาวณิต วิงวอน, 2558: 121) บทละครนอกของกรมศิลปากรยังยึดหลักรักษำโครงเรื่องหลักของ
วรรณกรรมต้นฉบับทุกเรื่องเสมอ (สัมพันธ์ สุวรรณเลิศ, 2550: 278) จึงเป็นบทละครที่เข้ากับยุคสมัย
และมีคุณค่าในฐานะวรรณกรรมการแสดงได้เป็นอย่างดี    
 
4.5 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร   

การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครเป็นการเปรียบเทียบเฉพาะ
บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครที่มีต้นเค้าเนื้อหาตกทอดมาตั้งแต่สมัยอยุธยาถึง
ปัจจุบัน เพ่ือสอบทานว่าบทละครต้นฉบับพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราชหรือบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัยและบทประกอบการ
แสดงละครร าของกรมศิลปากรได้สืบทอดเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครมาจากฉบับ
ก่อนหน้าหรือไม่ มีการแก้ไขปรับเปลี่ยนอย่างไรหรือเป็นสิ่งใหม่ที่แต่งเพ่ิมเติมเข้าไป ซึ่งจะเป็นการ
ยืนยันความส าคัญของบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครที่จ าเป็นต้องบรรจุเนื้อหาดังกล่าวไว้ในบท
ละครได้อย่างชัดเจน โดยเลือกเปรียบเทียบเฉพาะตอนที่กรมศิลปากรน ามาจัดแสดงในรายการศรี
สุขนาฏกรรม ดังนี้ 
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4.5.1 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดในบทละครใน 
 4.5.1.1 บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยาที่ตกทอดมาถึงปัจจุบัน จับ

ความตั้งแต่พระรามประชุมพลจนถึงองคตสื่อสาร ซึ่งมีเนื้อหาไม่ต่อเนื่องกันจากการล าดับความไม่ตรง
กับบทละครเรื่องรามเกียรติ์ฉบับอื่นที่มีอยู่ (อารดา สุมิตร, 2516: 241) เริ่มเรื่อง พระรามสั่งให้เตรียม
ทัพเพ่ือจะยกไปกรุงลงกา โดยมีสุครีพเจ้าเมืองขีดขินมอบหมายให้องคตไปพาหนุมานมาถวายตัวกับ
พระราม ต่อมาเมื่อชุมภูนัคะรา (ท้าวมหาชมพู) รู้ว่าพระรามก็คือพระนารายณ์อวตารจึงเข้าสวามิภักดิ์
โดยยกทัพมาถวายด้วย เมื่อพระรามยกทัพข้ามมหาสมุทรมาสั่งให้พักทัพที่เชิงเขามรกตแล้วสั่งให้
องคตไปทูลสาร เมื่อไปถึงกรุงลงกา มโหธรพาหนุมานเข้าเฝ้าทศกัณฐ์ หลังจากองคตอ่านสารจบแล้วก็
เกิดการโต้เถียงกันไปมา โดยต้นฉบับหมดลงในช่วงเหตุการณ์นี้ ความว่า  

  ๏ มำเถิง ลงกำธำนีบุรีใหญ ่
ขุนมำรไม่เปิดทวำรไชย กระบี่โกรธใจดั่งไฟกัลป ์
กระท้ำสิงหนำทฉำดฉำน ผลักใบดำลทวำรไอศวรรย ์
เข้ำในนิเวศนท์ศกัณฐ ์ หมู่กุมภณัฑ์กรูกรีกันมำ ฯ 
  ๏ บัดนั้น มโหทรขุนมำรยักษำ 
ถำมกระบีไ่ปพลันมิทันช้ำ ท่ำนมีอำนุสนธิ์กลใด 
มำไยในกรุงอสรู ี แจ้งคดีให้หำยที่สงสัย 
ใครใช้มำว่ำขำนประกำรใด บอกไปให้แจ้งแห่งคดี ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน องคตฤทธิไกรไชยศร ี
ตอบขุนยักษำมำทันท ี เรำนี้เป็นทูตถือสำรมำ 
จะเข้ำไปแจ้งเจ้ำกรุงไกร ถำมเรำว่ำไรนะยักษำ 
เรำมำแจ้งสำรเจ้ำลงกำ ว่ำขำนท่ำนท้ำวธำนี 
ว่ำแล้วเข้ำในรำชฐำน มโหทรขุนมำรยักษี 
น้ำกระบี่เฝ้ำจอมอสูร ี ถึงที่หน้ำพระลำนรจนำ ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน ทศเศียรสูริวงศ์ยักษำ 
เยี่ยมสิงหบัญชรทัศนำ เห็นวำนรศักดำเกรยีงไกร 
จี่งร้องว่ำเหวยพำนรินทร ์ ถิ่นฐำนบ้ำนเมืองเอ็งอยู่ไหน 
นำมกรวำนรนี้ชื่อไร บอกไปให้แจ้งแห่งกิจจำ 
เหตุไรจึ่งไม่มำบังคม นบน้ิวประนมเหนือเกศำ 
มำตั้งปึ่งขึงขังไม่วันทำ เรำเป็นใหญ่ถึงสำมธำตรี ฯ 
  ๏ ฟังวำจำ ลูกพญำกำกำศกระบี่ศร ี
จึ่งตอบรสพจนำเจ้ำธำน ี นำมกรเรำนี้อสรูำ 
ช่ือว่ำองคตยศไกร เป็นทหำรนำรำยณ์นำถำ 
แบ่งภำคจำกเกษียรสมุทรมำ ปรำบมำรอำธรรม์ในธำตร ี
ตัวเรำเป็นทูตมำทลูสำร ว่ำขำนแก่มำรยักษ ี
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เรำมไิด้จะไหว้อัญชุล ี กระบี่ขดหำงนั่งเป็นบลัลังก ์
สูงกว่ำหน้ำท่ีนั่งเจ้ำลงกำ ท้ำสง่ำสิงหนำทขึงขัง 
ว่ำเป็นบุตรพำลีมีก้ำลัง รับสั่งองค์นำรำยณ์ใช้มำ 
ว่ำขำนท่ำนตำมประเพณ ี ให้ท้ำวอสูรียักษำ 
ศิโรรำบรับรสพจนำ เรำจะกล่ำวสำรำพระจักร ี
ว่ำแล้วบุตรพญำกำกำศ ขุนกระบี่กล่ำวรำชสำรศร ี
ดูกรพญำอสูร ี มิได้อยู่ในยตุิธรรมำ 
ไม่อยู่ในสัจสุจริต คิดคดทศะโทโมหำ 
ไปลักองค์ภัควดีสดีำ มำจำกฝั่งโคทำวำร ี
ให้ยักษำมำรีศเป็นกวำงทอง ผันผยองออกจำกพนำศร ี
มำตรงหน้ำอำสมะกฎุ ี สีดำเป็นท่ีชอบใจ 
อ้อนวอนให้ไปตำมมฤคำ ท่ำทำงที่ริมอำศัย 
ทันกวำงก็วำงศิลป์ไชย กวำงร้องให้เจ้ำลักษมณ์ช่วยด้วยรำ 
กวำงล้มกับพื้นปัตพ ี กำยีกลับกลำยเป็นยักษำ 
ทศพักตร์เข้ำลักองคส์ีดำ ขึ้นรถำพำหนีมำกรุงไกร 
มำพบพญำพำนร สำยสมรโยนผำ้สไบให ้
กระบี่รับภูษำผ้ำสไบ นำงสั่งวำนรไว้ให้ตำมมำ 
ถึงแดนป่ำพญำสกณุ ี ได้ต่อตีด้วยมำระยักษำ 
ถอดธ้ำมรงค์องค์สีดำ ทิ้งต้องพญำสกุณัย 
ปีกหักทบทับเจ็บครำง อยู่ท่ีในกลำงป่ำใหญ ่
เรำตำมมำไดภู้ษำผ้ำสไบ จึ่งได้ข่ำวว่ำอสรูำ 
กระบี่ช้ีมรคำให้ ตำมไปพบพญำปักษำ 
บอกว่ำเจ้ำกรุงลงกำ ลักพำเอำนำงสดีำไป 
เรำจึ่งได้เรื่องรำวติดตำมมำ เพรำะพญำปักษำแถลงไข 
มำได้พหลพลไกร ในขีดขินชุมพูนัครำ 
ทศรำวำนรสิบแปดมงกุฎ จองสนนข้ำมสมุทรลฝุั่งฝำ 
ยกจตุรงค์ข้ำมคงคำ เข้ำเหยียบชำนลงกำธำนี 
ครั้นจะหำญหักเอำโดยร้ำย เสียดำยไพร่พลมำรยักษ ี
แม้นมิส่งองค์สดีำเทวี กรุงบุรีจะเป็นภัสม์ธุลไีป 
สิ้นสำรศรีพระตรีภูวนำรถ บุตรพญำกำกำศแถลงไข 
ให้ท้ำวทศกัณฐ์อันชำญไชย ส่งองค์นำงให้เสียโดยดี ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวรำพณำสูรยักษี 
ฟังสำรรำมลักษมณ์ดั่งอัคค ี อสูรีจึ่งตอบองคตมำ 
อันองค์ลักษมณ์รำมผู้นี ้ เป็นคนมิดรีิษยำ 
ยิงพญำมำรีศม้วยชีวำ ได้พลยกมำยังกรุงไกร 
หวังจะมำช่วงชิงเอำสมบัต ิ พัสถำนลงกำกรุงใหญ ่
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แกล้งกล่ำวด้วยสีดำทรำมวัย นำงนี้เกิดในพงพ ี
เรำพิภำษป่ำเก็บมำได ้ เลี้ยงไว้ในกรุงยักษี 
นำนช้ำมำไดม้ำกกว่ำป ี ไม่มีใครว่ำเป็นผัวสีดำ 
แต่องค์พระลักษมณ์พระรำเมศร ์ ไม่เกรงเดชเรำพงศ์ยักษำ 
จะมำชิงสมบตัิในลงกำ แกล้งกล่ำวว่ำเป็นผัวอรไท 
แล้วมิหน้ำซ้้ำว่ำข้ำลักนำง ข้ำงลักษมณร์ำมเห็นหรือไฉน 
เป็นแต่ข่ำวบอกกล่ำวมำแตไ่กล ไม่ได้เห็นประจักษ์แกต่ำ 
อหังกำร์มำท้ำกำรรณรงค ์ ฆ่ำญำติวงศเ์รำสังขำร ์
ให้สำรมำให้ส่งองค์สีดำ อย่ำมำเจรจำให้ป่วยกำร ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน องคตยศไกรได้ฟังสำร 
จึ่งตอบค้ำไปมไิด้นำน ดูกรท่ำนท้ำวเจ้ำกรุงไกร 
เมื่อท่ำนจะไปลักนำงเทว ี ยังโคทำวำรีสมุทรใหญ ่
พิเภกได้กล่ำวควำมห้ำมไว ้ มิไดเ้ชื่อฟังอนุชำ 
เมื่อทรงสุบินนิมติร้ำย ขับน้องชำยจำกกรุงยักษำ 
ได้ยำกล้ำบำกเวทนำ มำถึงบำทำพระจักร ี
จึ่งรู้ว่ำท่ำนไปลักสีดำ มำไว้ในลงกำกรุงศร ี
ว่ำขำนท่ำนตำมประเพณ ี ให้ส่งองค์สีดำดวงจันทร ์
แม้นไมเ่ชื่อฟังดั่งวำที จะเป็นภสัม์ธลุีดั่งแกล้งหั่น 
สิ้นท้ังญำติวงศ์พงศ์พันธุ์ อันจะเหลือไว้นั้นอย่ำสงกำ ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน  ทศเศียรสูริวงศ์ยักษำ 
พิโรธโกรธใจดั่งไฟฟ้ำ เจ้ำลงกำก็ร้องตอบไป 
มึงอย่ำสรรเสริญพระรำมลักษณ ์ กูไม่รู้จักหรือไฉน 
แต่เที่ยวซุกซ่อนนอนไพร ช่ำงอวดฤทธิไกรพระจักรี 
พระรำมอำจองทะนงนัก มำย่้ำยีหมู่มำระยักษี 
แกล้งกล่ำวด้วยสีดำเทว ี ไอ้กระบี่มึงอย่ำเจรจำ 
ที่จะส่งสดีำอย่ำพึงคิด มึงอย่ำมำต่อติดประดิษฐ์ว่ำ 
อ้ำงอวดฤทธิศักดิ์พระจักรำ กูจะส่งสีดำไปว่ำไร 
มึงไปบอกพระรำมะจักร ี  พรุ่งนี้กูจะตรีทัพใหญ่ 
จะจับเอำมนุษย์กับลิงไพร สังหำรให้แหลกลงเป็นผงคลี ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน  องคตฤทธิไกรชัยศรี 
พิโรธโกรธนักดั่งอัคคี ดั่งจะไหม้บุรีให้บรรลัย 
ล้้ำล้้ำจะใครส่ังหำร กรุงมำรให้ม้วยตักษัย 
สองตำนั้นแดงดั่งแสงไฟ ดั่งจะไหม้ไปท้ังแปดทิศ 
จึ่งร้องว่ำเหวยเจ้ำลงกำ อ้ำงอวดฤทธำศักดิ์สิทธ์ิ 
อหังกำร์อำจองทะนงฤทธิ์ พริบตำเดียวจะเป็นภัสม์ธุลีกรรม์ 
แต่กูเป็นทูตำมำนี ่  จะให้ฆ่ำยักษีให้อำสัญ 
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มึงก็บรรลยัไปพลัน เกรงพระองค์ทรงธรรม์จะติกู 
ว่ำท้ำออกไปนอกก้ำหนด กูหำกสะกดใจกูได้อยู่ 
มึงอย่ำทนงศักดิ์มำหักก ู หำไม่กูจะฟันให้บรรลัย ฯ (หมดต้นฉบับ) 

(ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 86-91)   

กล่าวได้ว่า บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นบทละครที่ได้รับอิทธิพล
จากเรื่องรามายณะของอินเดีย แต่มีเนื้อหาไม่ต่อเนื่องกัน อาจเป็นเพราะมีที่มาจากรามายณะหลาย
ส านวน เช่น ฉบับวาลมิกิ ฉบับทมิฬ ฉบับอินเดีย ฯลฯ แต่ละฉบับก็มาต่างวาระต่างเวลา ส้ำนวนไหนมี
อิทธิพลต่อรำมเกียรติ์ของไทยสรุปไม่ได้ เพียงแต่มีนักค้นคว้ำหลำยท่ำนบอกว่ำส้ำนวนอินเดียใต้มี
อิทธิพลต่อรำมเกียรติ์ไทยมำกที่สุด (สุดจิตต์ วงษ์เทศ, 2541: ค าน า)   ประการส าคัญการเข้ามาสู่กรุง
ศรีอยุธยาน่าจะถ่ายทอดมาในลักษณะมุขปาฐะ จึงท าให้เกิดข้อผิดพลาดคลาดเคลื่อนไปจากต้นฉบับ
ได้มาก การล าดับเรื่องราวจึงพลิกผันไปมาไม่ต่อเนื่อง บทละครมีลักษณะค าประพันธ์ที่แต่งด้วยกลอน
บทละครและมักขึ้นต้นบทด้วยค าว่า เมื่อนั้น บัดนั้น รวมทั้งขึ้นต้นบทด้วยข้อความที่แสดงกิริยาของตัว
ละครในขณะนั้น เช่น มาเถิง ฟังวาที ฟังสาร ฟังกล่าว ฟังวาจา ฯลฯ ลักษณะเช่นนี้ สังเกตเห็นนิยมใช้
กันมำกในบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยำ (กี อยู่โพธิ์, 2506: 151)    

นอกจากนี้ บทละครเรื่องนี้ยังมีลักษณะพิเศษแตกต่างจากรามเกียรติ์ในสมัยต่อมา 
เช่น มีการใช้ภาษาพูดหรือภาษาปาก ได้แก่ ใช้ค าว่า “หัศดง” แทนค าว่า “อัศดงค์” หรือ ใช้ค าว่า 
“กรงหน้า” แทนค าว่า “ตรงหน้า” ฯลฯ มีการย่อค า ตัดค าให้สั้นและกระชับ เช่น “พาราไชย” ย่อ
เป็น “ราไชย” หรือ “สุริยา” ย่อเป็น “สูยา” เป็นต้น มีกำรใช้ค้ำท่ีนิยมในวรรณกรรมสมัยอยุธยำ เช่น 
ไฉยำ ขวัญข้ำว เถิง และพรับตำ (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 20)  รวมทั้ง นิยมใช้ส านวนกลอนซ้ าๆ 
เพ่ือแสดงกิริยาท่าทางที่เหมือนกันของตัวละคร การใช้ซ้ าส านวนกลอนเป็นลักษณะเฉพาะของผู้แต่งที่
ไม่ทิ้งแนวการเขียนอันเป็นเอกลักษณ์ของตน ดังตาราง 
ตารางที ่29 ตารางแสดงตัวอย่างการใช้ซ้ าส านวนกลอน 

บทบาทของนางบุษมาลี  บทบาทของนางสุพรรณมจัฉา   
  ๏ นำงฟ้ำป้องปัดสลัดกร ค้อนให้วำนรท้ำหมองหมำง   ๏ สำวสวัสดิ์ป้องปัดสลัดกร ชำยเนตรคมค้อนระคำงหมำง 
แล้วเสแสร้งด้วยเล่ห์กลนำง พลำงหยิกพลำงข่วนแต่เบำมือ กล่ำวเสด้วยเล่ห์กลนำง พลำงหยิกพลำงข่วนแต่เบำมือ 
ไฮ้อะไรคว้ำไขว่คะนองลอง มิวำงจะร้องขึ้นเถิดหรือ มำท้ำคุมเหงไม่เกรงน้อง มิวำงจะร้องขึ้นเถิดหรือ 
ยิ่งผลักไสไขว่คว้ำไม่รำมือ ดี้เดียมน้อยหรือเป็นพ้นไป ยิ่งผลักไสไขว่คว้ำไม่รำมือ เด๋ียวนี้ก็ร้องให้อื้ออึงไป 
แต่ปำกนำงหำกว่ำจะร้อง ในทรวงน้องตื่นเต้น ทัยไหว แต่ปำกนำงหำกว่ำจะร้อง ในทรวงน้องตื่นเต้นฤดีไหว 
แต่มำรยำมำนะเป็นพ้นใจ ท้ำค้อนควักผลักไสอยู่ไปมำ ฯ   แสร้งท้ำมำรยำพิรำไนย ค้อนควักผลักไสอยู่ไปมำ ฯ  
 (ดาวรตัน์ ชูทรัพย์, 2541: 31)    (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 64)   

ถึงแม้ว่าบทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยาจะแต่งเป็นกลอนบทละคร แต่ก็
ไม่สมบูรณ์ในเชิงนาฏการเพราะผู้แต่งมิได้ระบุชื่อเพลงส าหรับประกอบการตีบทของตัวละครไว้ทุกบท 
มีเพียงบทเกี้ยวพาราสีระหว่างหนุมานกับนางบุษมาลีที่ระบุไว้ 2 เพลงเท่านั้น ได้แก่ เพลงโอ้โลมและ
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เพลงโอ้ตอบ ส าหรับเพลงโอ้โลมมีปรากฏในบทละครนอกสมัยกรุงศรีอยุธยาเรื่อง โคบุตร ( โคบุตร. 
เลขที่ 59, มัดที่ 10 หน้า 30) แต่ทั้ง 2 เพลงดังกล่าวไม่ปรากฏอยู่ในบัญชีรายชื่อเพลงเก่าที่มีมาแต่ครั้ง
กรุงศรีอยุธยาจ านวน 137 เพลง (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก: 175) สันนิษฐานว่าเป็นเพลง
ที่แต่งเพ่ิมเติมขึ้นภายหลัง และบทละครดังกล่าวก็มิได้ระบุเพลงหน้าพาทย์ส าหรับประกอบกิริยา
ท่าทางของตัวละครไว้แต่อย่างใด จึงเป็นไปได้ว่าเป็นบทละครฉบับเชลยศักดิ์ที่ใช้เฉพาะคณะละคร
คณะใดคณะหนึ่งที่เป็นเจ้าของบทละครฉบับนี้และเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงก็อาจเป็นเพลงที่ใช้เป็น
การเฉพาะภายในคณะ ซึ่งอาจตั้งชื่อเพลงตามความชอบ หรือหากเป็นคณะละครที่มีผู้บอกบทอยู่หลัง
ฉาก ผู้บอกบทก็คงจะเป็นผู้ก าหนดชื่อเพลงเมื่อท าการแสดงแต่ละครั้งก็เป็นได้  เมื่อคณะละครล้มเลิก
ไปท านองเพลงก็สูญหายไปด้วย 

 4.5.1.2 การเปรียบเทียบบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา 
ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร เป็นการศึกษาเพ่ือให้ทราบว่า บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุง
ศรีอยุธยาซึ่งเป็นบทละครที่แต่งขึ้นมาก่อน แม้จะมีความไม่ต่อเนื่อง ก็อาจเป็นต้นเค้าของบทละครใน
เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชที่ทรงสืบทอด
ต่อมา และมีสิ่งใดที่ทรงพระราชนิพนธ์เพ่ิมเติมเข้าไว้ มีการแก้ไขเปลี่ยนแปลงอย่างไรที่แสดงให้เห็นทั้ง
ลักษณะร่วมและลักษณะแตกต่างอย่างชัดเจน โดยเลือกศึกษาเปรียบเทียบเฉพาะตอนองคตสื่อสารซึ่ง
เป็นตอนที่กรมศิลปากรจัดแสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 22 เมื่อวันศุกร์ที่ 30 ธันวาคม พ.ศ. 
2520 ดังนี้  

1) การศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง  
บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา ฉบับเป็นหลักฐานตก

ทอดมาจนปัจจุบันไม่ปรากฏนามผู้แต่ง มีเพียงค าเขียนบอกไว้ท้ายเล่มว่า นำยฉำยโศรฐเขียนจบใน
เดือนเจตไม่หมดเสดเรื่องรำวรำมมะเกรียร (กี อยู่โพธิ์, 2506: 150) ลักษณะแต่งด้วยกลอนบทละคร 
วรรคหนึ่งมีตั้งแต่ 4-12 ค า บทกลอนบางบทไม่ส่งสัมผัสระหว่างวรรคหรือระหว่างบท หรือบางบทมี
การปรับเสียง ปรับค าเพ่ือให้รับสัมผัส และมีเนื้อหาที่ไม่ต่อเนื่องกัน เมื่อเปรียบเทียบกับบทพระราช
นิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 จะมีเนื้อความบางตอนไม่ตรงกัน บางแห่งมีในบทพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 แต่
ไม่มีในบทอยุธยาหรือถ้ามีก็สลับล าดับความกัน ดังตาราง 
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ตารางที ่30 ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่อง บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบท
ละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน 
องคตสื่อสาร 
ที ่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์  

สมัยกรุงศรีอยุธยา 
บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
1 องคตมาถึงกรุงลงกา พบวา่ พลยักษ์ไม่เปิดประตูก็เกิดความ

โกรธ จึงผลักบานประตูเขา้ไปกรุงลงกา พลยักษ์ตา่งรีบออกมา 
องคตมาถึงกรุงลงกาก็ตรงเข้าท้องพระโรง ยินอยู่ท่ามกลาง
หมู่ยักษ ์แล้วขนดหางเป็นบัลลังก์นั่งเสมอกับทศกัณฐ์ 

2 มโหทร เสนาผู้ใหญ่ไต่ถามองคตถึงสาเหตุที่เข้ามากรุงลงกา  

3 องคตบอกว่าเป็นทูตถอืสาส์นพระรามมา มโหทรจึงพาเข้าไป
เฝ้าทศกัณฐ์ 

 

4 ทศกัณฐ์เห็นองคตเข้ามาจึงถามถึงชื่อ ทีอ่ยู่ และสาเหตุที่ไม่
ถวายบังคม 

 

5 องคตบอกชื่อของตนเอง และบอกว่าเปน็ทหารของพระราม มา
ในฐานะทูตถือสาส์น จึงขนดหางเป็นบัลลังก์นั่งสูงกว่าทศกัณฐ์ 
บอกวา่เป็นลูกของพาลี และกล่าวหาว่าทศกัณฐ์ไม่ตั้งอยู๋ใน
ศีลธรรม โดยให้มารีศแปลงเป็นกวางทองไปล่อนางสีดา  

องคตบอกว่าเป็นทูตถอืสาส์นพระราม ซ่ึงก็คือองค์พระ
นารายณ์ได้ยกทัพข้ามมหาสมุทรพักอยู่เชิงเขามรกต 
พระรามให้ถือสาส์นมาเจรจาโดยสันต ิ

 พระรามจึงออกตามไปจับ เมื่อกวางทองถูกศรพระรามจึงกลาย
ร่างคืนเป็นมารีศร้องให้พระลักษมณ์ออกไปช่วย ทศกัณฐ์จึงฉวย
โอกาสเขา้ไปลักนางสีดาพาขึ้นราชรถเหาะหนีไป ระหว่างทาง
พบพญาวานร นางสีดาจึงโยนผา้สไบไปให้แล้วบอกให้พญา
วานรตามไป ทศกัณฐ์มาพบพญานกจึงเข้าต่อสู้กันและถอด
แหวนนางสีดาขว้างไปถูกพญานกได้รับบาดเจ็บ พระราม
ตามมาพบพญาวานรถวายผา้สไบนางสีดาจึงทราบความพรอ้มชี้
ทางให้พระราม ติดตาม จนมาพบพญานกพระรามจึงรู้วา่นางสี
ดาถูกทศกัณฐ์ลักพาไป พระรามได้พญาวานรทั้งเมืองขีดขินและ
เมืองชมพู รวมทั้งสิบแปดมงกุฎเป็นกองทัพร่วมกันท าถนนข้าม
มหาสมุทรมาถึงกรุงลงกา ถา้จะเขา้โจมตีก็จะมีผู้บาดเจ็บล้ม
ตาย จึงส่งสาส์นมาเจรจาให้คืนนางสีดาแต่โดยดี หากไม่ส่งคืน
กรุงลงกาอาจจะย่อยยบัลงได้ 

 

6 ทศกัณฐ์ได้ฟังสาส์นจบก็โกรธจัด จึงกล่าวต าหนิพระรามและ
พระลักษมณ์เป็นคนไม่ดี มีจิตริษยา ที่ยกกองทัพมาก็เพื่อจะ
แย่งชิงราชสมบัติกรุงลงกา โดยแต่งเรื่องว่านางสีดาเกิดในป่า 
ตนเองไปเที่ยวพบเข้าจึงน าเข้ามาเล้ียงได้กว่าป ีไม่เห็นมีใคร
แสดงตนว่าเป็นสามีของนาง ที่พระรามพระลักษมณ์กล่าวอ้าง
ว่าเป็นสามีของนาง จริงๆ แล้วจะเข้ามาชิงราชสมบัติมากกวา่  
ที่บอกวา่ตนเองไปลักพามา ทั้งพระรามและพระลักษมณ์เห็น
กับตาหรือเปล่า ยังจะมาข่มขู่ให้ส่งนางสดีาคืน เป็นไปไม่ได้ 
อย่าเจรจาให้เสียเวลา   

ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ จึงกล่าวต าหนวิ่าองคตเป็นเพียงลิงถือ
สาส์น ท าไมจึงไม่ถวายบังคมตามธรรมเนียม ใครๆก็ย่อมรู้
ว่าตนเองเป็นใหญ่ทั้งสามโลก 
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ตารางที ่30 (ต่อ) 
ที ่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์  

สมัยกรุงศรีอยุธยา 
บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
7 องคตได้ฟังจึงพูดว่า เมื่อทศกัณฐ์ไปลักนางสีดา พิเภกยังทูลทัด

ทานไว้ เมื่อฝันร้ายพิเภกก็ทูลให้ส่งนางสีดาคืน ทศกัณฐ์ไม่เชื่อ
จึงขับไล่พิเภกออกจากกรุงลงกา หากไมเ่ช่ือความตมสาส์นก็จะ
ท าลายกรุงลงกาให้สิ้น 

องคตบอกว่าตนเองเป็นทูตของพระนารายณ์ อย่ามาอวด
เบ่ง ให้ก้มหัวฟังรับสั่งที่มีมาในสาส์น 

8 ทศกัณฐ์โกรธมาก บอกว่าอยา่หวังที่จะสง่นางสีดาคืนไปให้ อย่า
มาอวดอา้งว่าพระรามมีฤทธิ์มากมาย พร้อมท้าทายว่าจะยกทัพ
ไปจับพระรามพระลกัษมณ์และไพร่พลฆ่าให้ตาย 

องคตอ่านสาส์นว่าพระรามคือองค์พระนารายณ์ทรง
ไวกูณฐ์มาปราบเหล่ายักษ ์นางสีดาก็คือพระลักษมี 
ทศกัณฐ์ไปลักพามา จึงส่งสาส์นมาเจรจาให้ส่งกลับไปถวาย
คืนพระรามแต่โดยด ี

9 องคตโกรธมาก คิดจะฆ่าทศกัณฐ์ให้ตาย แต่ก็ระงับไว้ โดยบอก
กับทศกัณฐ์ว่าตนเองมาในฐานะทูต ถ้าท าการเกินรับสั่งก็เกรง
จะถูกพระรามต าหน ิและข่มขู่ทศกัณฐ์วา่อยา่อวดด ีถ้าไม่เชื่อก็ 
จะฆ่าให้ตาย 

ทศกัณฐ์โกรธมาก ตวาดกลับวา่พระรามฆ่าพาลีผู้เป็นพอ่
ขององคตตาย ยังมากล่าวสรรเสริญอีก นางมณโฑก็เป็นแม่ 
คราวก่อนกห็นุมานมากล่าวอ้างว่าเป็นทตู ถูกอินทรชิต
แผลงศรนาคบาศมัดตัวมา ตนเองยังไม่ฆ่า แต่ท าประจาน
ปล่อยตัวไป 

  องคตได้ฟังจึงบอกว่า หนุมานเป็นผู้มีฤทธิ์มาก เป็นผู้ฆ่าส
หัสกุมาร แกล้งให้อินทรชิตจับตัวมา เพือ่จะเผากรุงลงกา 
แล้วกล่าวต่อว่าเมื่อครั้งทศกัณฐ์ไปยกเขาไกรลาส ไม่เจียม
ตัวอาจหาญขอพระอุมาเป็นรางวัลจนตอ้งเชิญไปถวายคืน 
ครั้งนี้ไปลักนางสีดา พิเภกทัดทานก็ไม่เชื่อกลับขับไล่ออก
จากวัง ท าแต่ความชั่ว ให้เร่งส่งนางสีดากลับคืน จึงจะรอด
ชีวิต 

  ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก บอกว่าตนเองไปเที่ยวป่าพบนาง
สีดาอยู่คนเดียวไม่มีลูกมีผวั ร้องไห้ตามด้วยความสงสารจึง
พามาด้วย เป็นไปไม่ได้ที่จะส่งคืน ตนเองก็มีฤทธิ์เป็นที่เลื่อง
ลือ กับมนุษย์และฝูงลิงใช่ว่าไม่รู้จัก เป็นเรื่องประหลาดที่
มนุษย์มาอยู่ป่ากับลิง คงไม่มีใครคบค้าสมาคมด้วย หากพา
มาชิงนางสีดาจะมาตายด้วยฝีมือยักษ์ 

  องคตได้ฟังจึงบอกว่ากองทัพพระรามล้วนมีฤทธิ์ เพราะเป็น
เหล่าเทวดาที่จุติตามพระนารายณ์ลงมา ส่วนพระรามสละ
ราชสมบัติตั้งใจออกบ าเพ็ญพรต แลว้ยังกล่าวเชิงเยาะเย้ย
ทศกัณฐ์ว่า ครั้งหนึ่งเคยถูกพระอรชุนจบัมัดมาได้ พระ
อรชุนกลับแพ้รามสูร แต่รามสูรก็พา่ยแก่พระราม รวมทั้ง
วงศาคณาญาติของทศกัณฐ์ อันได้แก่ ทตู ขรณ์ ตรีเศียร 
กากนาสูร มารีศ สวาหุ ตา่งก็ตายด้วยศรของพระราม 

  ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก บอกว่าศรเล่มไหนที่ว่ามีฤทธิฆ์่า
บรรดายักษ์ทีว่่ามาไม่เคยได้ยิน ชาวลงกาต่างหากที่ลว้น
เช่ียวชาญการรบ ต่างมีฤทธิ์เหาะเหินเดินอากาศ มนุษย์
เดินดินเพียงสองคนที่หนีออกมาอยู่ป่า ซ้ ายังล่อลวงบรรดา
วานร ด้วย หากว่ามฤีทธิ์ตามทีก่ล่าว ใหก้ลับไปชิงบัลลังก์ 
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ตารางที ่30 (ต่อ) 
ที ่ บทละครเรื่องรามเกียรติ์  

สมัยกรุงศรีอยุธยา 
บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
  จากพระพรตคืนให้ได้ก่อน 
  องคตได้ฟังยิ่งโกรธ จึงชี้หน้าทศกัณฐ์แลว้บอกว่าศรของ

พระรามฆ่าวงศาคณาญาติของทศกัณฐ์มากมาย ส าหรับ
พระพรตน้ันท้าว 

  ทศรถทรงมอบสมบัติให้ครอบครองตามสัญญาที่ให้ไว้ ส่วน
พระรามขอออกปา่ล้างยักษ์ให้สิ้นวงศ์ กร็ู้กันอยู่ทั้งสามโลก  
อย่ามาพูดโกหก 

  ทศกัณฐ์ได้ฟังจึงด่าว่าองคตไม่มียางอายชั่วช้า มาพูดวา่
พระรามคือพระนารายณ์ สุครีพผู้เป็นอาก็คิดจะแย่งสมบัติ
พาลีผู้เป็นพี่ชายจึงสมคบพระรามมาเขน่ฆ่า ตัวองคตก็เป็น
ลูกยังไม่รู้คุณพาลี อย่างนี้แลว้จะให้ใครยกยอ่ง 

  องคตได้ฟังจึงกล่าวตอบว่า พระรามไม่มเีจตนาจะฆ่าพาลี 
แต่เหตุเพราะพาลีท าผิดไว้และให้ค าสาบานว่าจะขอตาย
ด้วยศรพระราม ท าไมจึงยกมาประจาน เมื่อพาลียังมีชีวิต
จับยักษ์ตนหนึ่งได้มีสิบเศียรสิบหน้า พาลีจับมัดให้ตนเอง
ลากเล่นต่างปู ซ้ าเอาขา้วที่เหลา่ก านัลกนิเหลือให้กินปะทัง
ชีวิต แม้นท้าวลัสเตียนที่วา่มีฤทธิ์มาช่วยก็จะตายด้วยศร
พระรามเช่นกัน 

  ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก ลุกขึ้นกระทืบเท้า สั่งให้เสนาจับ
องคตไปผ่าลิ้น ตัดหัว ตัดมือเสียบประจานไว้นอกกรุงลงกา 

  สี่เสนาเข้าช่วยกันจับองคต ต่างต่อสู้กันอย่างดุเดือด 
  องคตเข้าต่อสู้กับเสนาทั้งส่ี สองเท้าจับเสนา 2 ตน สองมือ

จับเสนาอีก 2 ตน แลว้พาเหาะขึ้นไปบนยอดปราสาท ฟาด
ไปที่ยอดพรหมพกัตร์หักลง เสนาทั้ง 4 ตนต่างหัวขาดตัว
ขาดตกลงมาตาย เสร็จแล้วองคตก็ตบมือเยาะเยย้ทศกัณฐ์ 
แล้วบอกว่าตนอยากจะตัดหัวทศกัณฐ์เสียบประจานไว้นอก
เมืองเช่นกัน แต่เกรงว่าจะเป็นการกระท าเกินกวา่รับสั่ง จึง
ไว้ชีวิตทศกัณฐ์ พูดเสร็จก็เหาะขึ้นท้องฟา้กลับไป 

     กล่าวได้ว่า จากการศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง พบว่า เนื้อเรื่อง
ทั้ง 2 ฉบับมีความคล้ายคลึงกัน โดยมีสาระส าคัญของเรื่องคือการที่องคตเชิญสาส์นพระรามมาเจรจา
ขอนางสีดาคืน แต่ไม่บรรลุผลในการเจรจา ฉบับกรุงศรีอยุธยาบางตอนมีเนื้อหาที่ยืดเยื้อซ้ าแล้วซ้ าอีก 
มีรายละเอียดมากเกินจ าเป็น เช่น ตอนองคตทูลสารซึ่งมีสาระตั้งแต่ต้นเหตุทศกัณฐ์ให้มารีศแปลง
กายเป็นกวางทอง พระรามยกทัพข้ามสมุทรมาติดตามนางสีดา และตอนท้ายจึงบอกให้ส่งนางสีดา
คืน การเล่าความในสาส์นเป็นข้อความถึง 36 ค ากลอน ซึ่งอาจท าให้น่าเบื่อ แต่ลักษณะดังกล่าวคง
เป็นวิธีการเล่าเรื่องที่เหมาะแก่ผู้ชมในสมัยนั้น เพราะคนดูซึ่งเข้ำใจอะไรไม่ได้ง่ำยๆ ในครั้งเดียว หรือ
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เหมำะส้ำหรับสภำพโรงละครของไทยในสมัยก่อนที่ไม่มีระเบียบในกำรดู (อารดา สุมิตร, 2516: 247) 
เพราะผู้ชมไม่ได้สนใจดูแต่เฉพาะการแสดงที่อยู่ตรงหน้าเพียงอย่างเดียว นอกจากนี้ ก็มีบางตอนที่
ด าเนินเรื่องอย่างรวบรัดอยู่เหมือนกัน 
     ส่วนฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 มีใจความตอนองคตทูล
สารจ านวน 14 ค ากลอน โดยไม่ได้เล่าเหตุการณ์ย้อนหลัง แต่บอกว่าพระรามคือพระนารายณ์อวตาร
มาล้างวงศ์ยักษ์ นางสีดาที่ทศกัณฐ์ลักมาก็คือพระลักษมีจึงแต่งสารมาขอนางสีดาคืน โดยไม่คิดจะท า
ร้ายทศกัณฐ์ ซึ่งก็ท าให้เข้าใจสาเหตุของความขัดแย้งได้เช่นเดียวกัน อย่างไรก็ตาม ส่วนใหญ่กำร
ด้ำเนินควำมในส่วนรำยละเอียดที่แตกต่ำงกันในบทละครทั้งสองฉบับมักไม่มีผลต่อกำรแสดง คือ
แสดงได้ดีทั้งสองบท (อารดา สุมิตร, 2516: 246) แม้ฉบับกรุงศรีอยุธยาและฉบับพระราชนิพนธ์จะ
เริ่มต้นเนื้อเรื่องที่คล้ายคลึงกัน กล่าวคือ องคตเข้าไปในท้องพระโรงกรุงลงกา แต่ก็มีความแตกต่างกัน 
กล่าวคือ ในฉบับพระราชนิพนธ์ เมื่อองคตพบกับทศกัณฐ์ในท้องพระโรงจะขนดหางเป็นบัลลังก์
ส าหรับนั่งทันที ส่วนฉบับกรุงศรีอยุธยาไม่ปรากฏการกระท าลักษณะดังกล่าวในช่วงเวลาเดียวกัน ดัง
ตาราง 
ตารางที ่31 ตารางเปรียบเทียบความแตกต่างของการล าดับเนื้อเรื่องในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า 
จุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร 

บทละครเรื่องรามเกียรติ์  
สมัยกรุงศรีอยุธยา 

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 

  ๏ มำเถิง ลงกำธำนีบุรีใหญ่   ๏ เมื่อนั้น องคตฤทธิไกรใจหำญ 
ขุนมำรไม่เปิดทวำรไชย กระบี่โกรธใจดั่งไฟกัลป ์ ท้ำอ้ำนำจอำจองดั่งพระกำล ทะยำนเข้ำยังท้องพระโรงชัย  
กระท้ำสิงหนำทฉำดฉำน ผลักใบดำลทวำรไอศวรรย ์   ๏ ยืนอยูก่ลำงหมู่เสนำยักษ ์ จะเกรงท้ำวทศพักตร์กห็ำไม ่
เข้ำในนิเวศน์ทศกัณฐ์ หมู่กุมภัณฑ์กรูกรกีันมำ ฯ 

(ดาวรตัน์ ชูทรัพย์, 2541: 86)   
จึ่งม้วนหำงต่ำงอำสน์อำ้ไพ นั่งให้สูงเทียมอสุรี ฯ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช, 2557: 294)   

และเมื่อองคตขนดหางเป็นบัลลังก์ส าหรับนั่งแล้ว ฉบับกรุงศรีอยุธยาแสดงให้เห็นว่าองคตนั่งสูงกว่า
ทศกัณฐ์ ส่วนฉบับพระราชนิพนธ์แสดงให้เห็นว่าองคตนั่งเสมอทศกัณฐ์ ดังตาราง 
ตารางที ่32 ตารางเปรียบเทียบความแตกต่างของเนื้อเรื่องในบทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรี
อยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ตอน องคตสื่อสาร 

บทละครเรื่องรามเกียรติ์  
สมัยกรุงศรีอยุธยา 

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 

  เรำมิได้จะไหว้อญัชุลี กระบี่ขดหำงนั่งเป็นบัลลังก ์   ๏ ยืนอยูก่ลำงหมู่เสนำยักษ ์ จะเกรงท้ำวทศพักตร์กห็ำไม ่
สูงกว่ำหน้ำที่นั่งเจ้ำลงกำ ท้ำสง่ำสิงหนำทขึงขัง 

(ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 87)   
จึ่งม้วนหำงต่ำงอำสน์อำ้ไพ นั่งให้สูงเทียมอสุรี ฯ

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช, 2557: 294)   
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2) การศึกษาเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร  
      ดังได้กล่าวแล้วว่า การแสดงบทบาทความเป็นตลาดก็คือการ
แสดงความไม่ส ารวมหรือความไม่สุภาพทางกาย วาจา และใจของตัวละครซึ่งเปรียบเสมือนตัวแทน
มนุษย์ ส าหรับบทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร ก็มีเนื้อเรื่องที่ท าให้ตัว
ละครต้องเกิดความขัดแย้ง อันเนื่องมาจากการเจรจาที่ต้องมีทั้งผู้ได้ประโยชน์และผู้เสียประโยชน์ 
เริ่มตั้งแต่การเจรจา การโต้ตอบ การโต้เถียงด่าทอ จนถึงขั้นใช้ก าลังประดุษร้ายจนบาดเจ็บล้มตาย 
รวมทั้งบรรยากาศอันอึกทึกครึกโครมในการต่อสู้ของตัวละคร อันแสดงให้เห็นบทบาทความเป็น
ตลาดของตัวละคร ดังตาราง 
ตารางที ่33 ตารางเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครเรื่องรามเกียรติ์  
สมัยกรุงศรีอยุธยา กับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร 

บทละครเรื่องรามเกียรติ์  
สมัยกรุงศรีอยุธยา 

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 

  ๏ เมื่อนั้น  ทศเศียรสูริวงศ์ยักษำ   ๏ เมื่อนั้น ทศเศียรสุริย์วงศ์ยักษำ 
พิโรธโกรธใจดั่งไฟฟ้ำ เจ้ำลงกำก็ร้องตอบไป ได้ฟังกริ้วโกรธโกรธำ อสุรำเข่นเขี้ยวเค้ียวฟัน 
มึงอย่ำสรรเสริญพระรำมลักษณ ์ กูไม่รู้จักหรือไฉน ลุกขึ้นชี้นิ้วกระทบืบำท สั่งสี่อ้ำมำตย์แข็งขัน 
แต่เที่ยวซุกซ่อนนอนไพร ช่ำงอวดฤทธิไกรพระจักรี จับไอ้องคตใจฉกรรจ ์ ที่มันองอำจอหังกำร ์
พระรำมอำจองทะนงนัก มำย่้ำยีหมู่มำระยักษี ผ่ำปำกลำกลิ้นวำนร ตัดกรตัดเกล้ำเกศำ 
แกล้งกล่ำวดว้ยสีดำเทว ี ไอ้กระบี่มึงอย่ำเจรจำ เสียบไว้ที่นอกทวำรำ ให้สมน้้ำหน้ำไอ้อัปรยี์ ฯ 
ที่จะส่งสีดำอย่ำพึงคิด มึงอย่ำมำต่อติดประดิษฐ์ว่ำ   ๏ บัดนั้น สี่เสนำมำรยักษ ี
อ้ำงอวดฤทธิศักดิ์พระจกัรำ กูจะส่งสีดำไปว่ำไร รับสั่งพญำอสุรี ก็เข้ำจับกระบี่ทั้งสี่ตน ฯ 
มึงไปบอกพระรำมะจกัร ี พรุ่งนี้กูจะตรีทัพใหญ่   ๏ ต่ำงฟันตำ่งแทงแย้งยุทธ ์ สัประยุทธ์อือ้อึงกุลำหล 
จะจับเอำมนษุยก์ับลิงไพร สังหำรให้แหลกลงเป็นผงคลี ฯ ต่ำงถำต่ำงโถมโจมประจญ อลวนไม่ลดงดกร ฯ 
  ๏ เมื่อนั้น  องคตฤทธิไกรชัยศรี   ๏ เมื่อนั้น ลูกพญำพำลีชำญสมร 
พิโรธโกรธนักดั่งอัคคี ดั่งจะไหม้บุรีให้บรรลัย รับรองป้องกันฟันฟอน วำนรโรมรุกคลุกคล ีฯ 
ล้้ำล้้ำจะใคร่สังหำร กรุงมำรให้ม้วยตักษัย   ๏ กึกกอ้งพสุธำอำกำศ องอำจจับสีย่ักษ ี
สองตำนั้นแดงดั่งแสงไฟ ดั่งจะไหม้ไปทั้งแปดทิศ สองเท้ำจับสองเสนี กรกระบี่จับสองอสุรำ 
จึ่งร้องว่ำเหวยเจำ้ลงกำ อ้ำงอวดฤทธำศักดิ์สิทธิ์ สั่งพญำครุฑรำชฤทธิรงค์ โจมจับภุชงค์ตัวกล้ำ 
อหังกำร์อำจองทะนงฤทธิ ์ พริบตำเดียวจะเป็นภัสม์ธุลีกรรม์ พำเหำะขึ้นบนเมฆำ ยังยอดมหำปรำสำทชยั ฯ 
แต่กูเป็นทูตำมำนี ่  จะให้ฆ่ำยักษีให้อำสัญ   ๏ ฟำดลงพร้อมกันทั้งสี่ตน พรหมพักตรห์ักโค่นไม่ทนได ้
มึงก็บรรลัยไปพลัน เกรงพระองค์ทรงธรรม์จะติกู หัวขำดตวัขำดกลำดไป ตกลงในพื้นปัถพ ีฯ 
ว่ำท้ำออกไปนอกกำ้หนด กูหำกสะกดใจกูได้อยู่   ๏ แลว้ตบมือร้องเยย้หยัน ว่ำเหวยทศกัณฐ์ยักษ ี
มึงอย่ำทนงศักดิ์มำหักก ู หำไม่กูจะฟันให้บรรลัย ฯ  กูจะใคร่ตัดเศียรของมึงนี้ ไปเสียบไว้ที่พลับพลำ 
 (หมดต้นฉบับ) เกรงจะเกินรำชบรรหำร องค์พระอวตำรนำถำ 
 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 90-91)   

 
จึ่งไว้ชีวิตอสุรำ ว่ำแลว้ก็เหำะขึ้นอัมพร ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬา
โลกมหาราช, 2557: 300-301) 
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    จากตารางจะเห็นได้ว่า บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครใน
บทละครฉบับกรุงศรีอยุธยา มุ่งแสดงการใช้สรรพนาม “กู” และ “มึง” ที่เกิดจากอารมณ์โกรธในการ
โต้เถียงกันระหว่างตัวละคร โดยมิได้มีการบรรยายให้เห็นบรรยากาศที่ส่งเสริมความเป็นตลาด  

ส่วนฉบับพระราชนิพนธ์ เมื่อตัวละครเกิดอารมณ์โกรธนอกจาก
จะใช้สรรพนาม “กู” และ “มึง” แล้วตัวละครยังแสดงกิริยาไม่สุภาพ “ชี้นิ้วกระทืบบำท” ด่าทอด้วย
ค าหยาบ “ไอ้อัปรีย์” แสดงทั้งกิริยาและน้ าเสียงเยาะเย้ย “ตบมือร้องเย้ยหยัน” รวมทั้งมีบรรยากาศ
ที่แสดงความเป็นตลาดอย่างชัดเจน “ต่ำงฟันต่ำงแทงแย้งยุทธ์ สัประยุทธ์อ้ืออึงกุลำหล ต่ำงถำต่ำง
โถมโจมประจญ อลวนไม่ลดงดกร” และ “กึกก้องพสุธำอำกำศ” นอกจากนี้ ฉบับพระราชนิพนธ์ยังมี
เหตุการณ์โต้เถียงในลักษณะต่างฝ่ายต่างประจาน ซึ่งไม่ปรากฏในฉบับอยุธยา ดังตาราง 
ตารางที ่34 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร 

องคต ทศกัณฐ ์
  ๏ เมื่อนั้น หลำนท้ำวสหัสนัยน์รังสรรค์   ๏ เมื่อนั้น ทศเศียรสุริวงศ์ยักษำ 
จึ่งตอบวำจำกุมภัณฑ์ ว่ำเหวยทศกัณฐ์ใจพำล ได้ฟังยิ่งกริ้วโกรธำ จึ่งมีวำจำตอบไป 
อันซึ่งค้ำแหงวำยุบุตร ฤทธิรุทรดั่งองค์พระสุริย์ฉำน อันนำงสีดำคนนี้ ลูกผัวจะมกี็หำไม ่
ลูกมึงทั้งพันก็วำยปรำณ หมู่มำรตำยกลำดปัถพ ี กูไปเที่ยวป่ำพนำลยั พบเข้ำร้องไห้ตำมมำ 
แกล้งให้อินทรชิตจับมำ ด้วยจะเผำพำรำยักษ ี สงสำรจึ่งพำมำด้วย หำไม่จะม้วยสังขำร ์
ยังช่ำงด้ำนหน้ำพำท ี ไม่มีควำมอำยอดสูใจ ที่จะส่งองค์นำงกัลยำ มึงอย่ำพักว่ำใหป้่วยกำร 
เหมือนเม่ือมึงยกไกรลำส พระอิศวรประสำทพรให้ กูก็ทรงศักดำวรำฤทธิ ์ ทศทิศเล่ืองชื่อลือหำญ 
............................................... ................................................ ท้ำไมกับมนุษย์สำธำรณ์ กับไอ้เดียรฉำนทรลักษณ ์
................................................ ................................................ ................................................ ................................................ 
เร่งเชิญนำงไปถวำยพระจักร ี อสุรีจะรอดชีวำ ฯ กับไอ้หนุมำนอปัรีย ์ สองตัวเท่ำนี้หรือวำ่ไร 
  ๏ เมื่อนั้น ลูกพญำพำลีเรืองศร ี พวกวำนรินทร์กบินทร์ปำ่ มีมำมำกน้อยเป็นไฉน 
ได้ฟังยักษำพำท ี มีแต่ทรลักษณ์อหังกำร พำแต่เหล่ำลิงมำชิงชัย จะบรรลัยด้วยมือกุมภัณฑ์ ฯ 
จึ่งชี้หน้ำว่ำเหวยทศพกัตร ์ เอ็งอย่ำฮึกฮักอวดหำญ   ๏ เมื่อนัน้ ทศกัณฐ์ฤทธิไกรใจหำญ 
................................................ ................................................ ได้ฟังจึ่งตอบด้วยค้ำพำล เหวยไอ้เดียรัจฉำนอัปรยี ์
ไตรโลกก็แจ้งอยู่ดว้ยกัน มึงอย่ำเสกสรรค์ไอ้สำธำรณ์ ฯ .............................................. ............................................... 
  ๏ เมื่อนั้น องคตผู้ชำญชัยศรี ตัวมึงก็ลูกในอุรำ ไม่รู้คุณบิดำด้วยอันใด 
ได้ฟังจึ่งตอบอสุรี อันองค์พระตรีภูวไนย กูเป็นผู้อื่นยังคิดแค้น แน่นอกปิ้มเลือดตำไหล 
ใช่จะประสงค์จ้ำนงมำ ฆ่ำบิดำกกู็หำไม่ ชำติไอ้เดียรัจฉำนจังไร คือใครจะนับว่ำดี ฯ 
................................................. .................................................   ๏ เมื่อนั้น ทศเศียรสุริวงศ์ยักษำ 
หำกบิตุเรศกูสู้ตำย มิให้แผลพำนกำยเท่ำเกศำ ได้ฟังกริ้วโกรธโกรธำ อสุรำเข่นเขี้ยวเค้ียวฟัน 
จึ่งถวำยกูไว้กบัพระอำ ในเบื้องบำทำพระทรงธรรม์ ลุกขึ้นชี้นิ้วกระทบืบำท สั่งสี่อ้ำมำตย์แข็งขัน 
ผูกมัดทรมำนประจำนไว ้ ให้กูลำกเล่นต่ำงป ู จับไอ้องคตใจฉกรรจ ์ ที่มันองอำจอหังกำร ์
ถึงลัสเตียนพ่อมึง ซ่ึงมีฤทธำกล้ำหำญ ผ่ำปำกลำกลิ้นวำนร ตัดกรตัดเกล้ำเกศำ 
มำช่วยก็จะมว้ยวำยปรำณ  ไอ้สำธำรณ์อยำ่พักอหังกำร ์ฯ เสียบไว้ที่นอกทวำรำ ให้สมน้้ำหน้ำไอ้อัปรยี์ ฯ 
 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 90-91)   

 
 (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า

จุฬาโลกมหาราช, 2557: 297-301) 
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4.5.1.3 การศึกษาเปรียบเทียบบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์
ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครในเรื่อง
รามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร   

1) การศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง 
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จ

พระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร เมื่อเปรียบเทียบกับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร จะมีเนื้อความบางตอน
ไม่ตรงกัน บางแห่งมีในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 แต่ไม่มีในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
หรือถ้ามีก็สลับล าดับความกันแต่ส่วนใหญ่ด าเนินเค้าโครงเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
และการให้รายละเอียดในลักษณะเล่าเหตุการณ์ย้อนหลังมีในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
มากกว่า ดังตาราง 
ตารางที ่35 ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่องในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร 
ที ่ บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 
1 องคตมาถึงกรุงลงกาก็ตรงเข้าท้องพระโรง ยืนอยู่ท่ามกลางหมู่

ยักษ์ แล้วขนดหางเป็นบัลลังก์นั่งเสมอกับทศกัณฐ์ 
องคตมาถึงกรุงลงกา ไม่สามารถเข้าไปได้เพราะประตูปิด
และไม่มีผู้ใดออกมารับ เมื่อรอนานจึงแผลงฤทธิ์ถีบประตู 
ทั้งก าแพงและประตกู็พังทลายลง จึงเดินตรงเข้าท้องพระ
โรง เดินข้ามบรรดาอ ามาตย์ไปจนถึงแทน่ที่ประทับของ
ทศกัณฐ์ แล้วจึงขนดหางเป็นบัลลังก์นั่งเสมอกับทศกัณฐ์ 

2 องคตบอกว่าเป็นทูตถอืสาส์นพระราม ซ่ึงก็คือองค์พระนารายณ์
ได้ยกทัพข้ามมหาสมุทรพักอยู่เชิงเขามรกต พระรามให้ถือสาส์น
มาเจรจาโดยสันติ 

องคตบอกว่าเป็นทูตถอืสาส์นพระราม ขณะนี้หยุดพักทพั
อยู่เชิงเขามรกต หากทศกัณฐ์ท าชั่วกลัวความตาย ก็ให้ไป
ถวายบังคมและจะขอรับนางสีดากลับไป ไม่คิดจะท าการ
ศึกสงคราม 

3 ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ จึงกล่าวต าหนวิ่าองคตเป็นเพียงลิงถือ
สาส์น ท าไมจึงไม่ถวายบังคมตามธรรมเนียม ใครๆก็ย่อมรูว้่า
ตนเองเป็นใหญ่ทั้งสามโลก 

ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ จึงกล่าวต าหนอิงคตว่าไม่รู้จักหรือว่า
เป็นกษัตริย์ แมแ้ต่เทวดายังต้องไหว้ องคตเป็นทูตอย่าท า
ตัวเสมอเจ้า ท าไมจึงไม่ถวายบังคมตามธรรมเนียม 

4 องคตบอกว่าตนเองเป็นทูตของพระนารายณ์ อย่ามาอวดเบ่ง  
ให้ก้มหัวฟังรับสั่งที่มีมาในสาส์น 

องคตได้ฟังก็หัวเราะแล้วบอกวา่ ถึงเป็นเจ้าก็ไม่ได้เป็น
เจ้าขององคต ท าไมจะต้องไหว ้อยา่ถือยศถือศักดิ์ จะพา
กันตายทั้งเมือง  

5 องคตอ่านสาส์นว่าพระรามคือองค์พระนารายณ์อวตารมาปราบ
เหล่ายักษ ์นางสีดาก็คือพระลักษม ีทศกณัฐ์ไปลักพามา จึงส่ง
สารส์นมาเจรจาให้ส่งกลับไปถวายคืนพระรามแต่โดยดี 

องคตจึงอ่านสาส์นของพระรามความว่า พระรามคือพระ
นารายณ์ที่อวตารมาเป็นพระรามมาผลาญยักษ ์ขณะนี้ออก
ป่าบ าเพ็ญพรต ทศกัณฐืไปลักสีดาซึ่งเป็นชายามาไว้ที่กรุง
ลงกา พระรามจึงยกทัพตามมา หากเข้าท าสงคราม กรุง
ลงกาก็จะย่อยยับลง แตพ่ระรามทรงเมตตา จึงแต่งทูตมา 
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ตารางที ่35 (ต่อ) 
ที ่ บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 
  เจรจาขอให้ส่งนางสีดาคืน มิเช่นนั้นจะฆา่ให้ตาย 

6 ทศกัณฐ์โกรธมาก ตวาดกลับวา่พระรามฆ่าพาลีผู้เป็นพอ่ของ
องคตตาย ยังมากล่าวสรรเสริญอีก นางมณโฑก็เป็นแม่ คราว
ก่อนก็หนุมานมากล่าวอ้างวา่เป็นทูต ถูกอินทรชิตแผลงศร
นาคบาศมัดตัวมา ตนเองยังไม่ฆ่า แต่ท าประจานปล่อยตัวไป 

 

7 องคตได้ฟังจึงบอกว่า หนุมานเป็นผู้มีฤทธิ์มาก เป็นผู้ฆ่าสหัส
กุมาร แกล้งให้อินทรชิตจับตัวมา เพื่อจะเผากรุงลงกา แล้ว
กล่าวต่อว่าเมื่อครั้งทศกัณฐ์ไปยกเขาไกรลาส ไม่เจียมตัวอาจ
หาญขอพระอุมาเป็นรางวัลจนต้องเชิญไปถวายคืน ครั้งนี้ไปลัก
นางสีดา พิเภกทัดทานก็ไม่เชื่อกลับขบัไล่ออกจากวัง ท าแต่
ความชั่ว ให้เร่งส่งนางสีดากลับคืน จึงจะรอดชีวิต 

 

8 ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก บอกว่าตนเองไปเที่ยวป่าพบนางสีดา
อยู่คนเดียวไม่มีลูกมีผัว ร้องไห้ตามด้วยความสงสารจึงพามา
ด้วย เป็นไปไม่ได้ที่จะส่งคืน ตนเองก็มีฤทธิ์เป็นที่เลื่องลือ กับ
มนุษย์และฝูงลิงใช่ว่าไม่รู้จัก เป็นเรื่องประหลาดที่มนุษย์มาอยู่
ป่ากับลิง คงไม่มีใครคบค้าสมาคมด้วย หากพามาชิงนางสีดาจะ
มาตายดว้ยฝีมือยักษ์ 

ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ ชี้หน้าแล้วถามไปวา่เห็นตนเองไปลัก
นางสีดามาหรือ ตนเองไปป่าเห็นนางอยูค่นเดียว ร้องไห้
อ้อนวอนขอตามมาด้วย ถ้ามาแลว้พูดกนัดีๆ ก็อาจจะ
เมตตา แต่กลับพูดจาข่มขู่ดูถกู อวดอา้งฝีมือ ให้กลับไป
บอกพระรามว่าจะไม่ส่งนางสีดาคืน ให้กลับไปชิงบัลลังก์
จากพระพรตคืนให้ได้ก่อน 

9 องคตได้ฟังจึงบอกว่ากองทัพพระรามล้วนมีฤทธิ์ เพราะเป็น
เหล่าเทวดาที่จุติตามพระนารายณ์ลงมา ส่วนพระรามสละราช
สมบัติตั้งใจออกบ าเพ็ญพรต แล้วยังกล่าวเชิงเยาะเย้ยทศกัณฐ์
ว่า ครั้งหนึ่งเคยถูกพระอรชุนจับมัดมาได้ พระอรชุนกลับแพ้
รามสูร แต่รามสูรก็พ่ายแก่พระราม รวมทั้งวงศาคณาญาติ 
ของทศกัณฐ์ อันได้แก่ ทูต ขร ตรีเศียร กากนาสูร มารีศ  
สวาหุ ตา่งก็ตายด้วยศรของพระราม 

องคตตอบว่าทศกัณฐ์แต่งเรื่องโกหก เมือ่พระรามออกเดิน
ป่า พระพรตก็ตามมาเชิญเสด็จกลบัไปครองสมบัติ แต่
เทวดาและนักบวชได้ประชุมร่วมกันห้ามพระรามไว้ เพราะ
มีหน้าที่ต้องล้างยักษ์ให้สิ้นวงศ์ เช่น ตรีเศียร ทูต ขรก็ตาย
ด้วยศรพระราม ถ้าขืนอวดศักดาก็อาจจะตายเช่นกัน 

10 ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก บอกว่าศรเล่มไหนที่ว่ามีฤทธิฆ์่า
บรรดายักษ์ทีว่่ามาไม่เคยได้ยิน ชาวลงกาต่างหากที่ลว้น
เช่ียวชาญการรบ ต่างมีฤทธิ์เหาะเหินเดินอากาศ มนุษย์เดินดิน
เพียงสองคนที่หนีออกมาอยู่ปา่ ซ้ ายังล่อลวงบรรดาวานร ดว้ย 
หากว่ามีฤทธิ์ตามที่กลา่ว ให้กลับไปชิงบลัลังก์จากพระพรตคืน
ให้ได้ก่อน 

ทศกัณฐ์ยิ่งโกรธ กลา่วหาวา่ท าไมองคตต้องยกย่องพระราม
พระลักษมณ์ ทั้งๆ ที่ทั้งสองคนได้ฆ่าพาลีตาย องคตเองก็
เป็นลูกนางมณโฑ ไม่ควรมาพูดจาดูถกูตนเองในฐานะเป็น
ผู้ใหญ่ แล้วกล่าวต าหนิทูต ขร วา่เป็นยกัษ์ไม่มีฝีมือเหมือน
ชาวลงกา หากองคตคิดจะเอาชีวิตก็คงจะยาก 

11 องคตได้ฟังยิ่งโกรธ จึงชี้หน้าทศกัณฐ์แลว้บอกว่าศรของพระราม
ฆ่าวงศาคณาญาติของทศกัณฐ์มากมาย ส าหรับพระพรตน้ันท้าว
ทศรถทรงมอบสมบัติให้ครอบครองตามสัญญาที่ให้ไว้ ส่วน
พระรามขอออกปา่ล้างยักษ์ให้สิ้นวงศ์ กร็ู้กันอยู่ทั้งสามโลก  
อย่ามาพูดโกหก 
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ตารางที ่35 (ต่อ) 
ที ่ บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 
12 ทศกัณฐ์ได้ฟังจึงด่าว่าองคตไม่มียางอายชั่วช้า มาพูดวา่พระราม

คือพระนารายณ ์สุครีพผู้เป็นอาก็คิดจะแย่งสมบัติพาลีผู้เป็น
พี่ชายจึงสมคบพระรามมาเข่นฆ่า ตัวองคตก็เป็นลูกยังไม่รู้คุณ
พาลี อย่างนี้แล้วจะให้ใครยกย่อง 

 

13 องคตได้ฟังจึงกล่าวตอบว่า พระรามไม่มเีจตนาจะฆ่าพาลี แต่
เหตุเพราะพาลีท าผิดไวแ้ละให้ค าสาบานว่าจะขอตายด้วยศร
พระราม ท าไมจึงยกมาประจาน เมื่อพาลียังมีชีวิตจับยักษ์ตน
หนึ่งได้มีสิบเศียรสิบหน้า พาลีจับมัดใหต้นเองลากเล่นต่างปู  
ซ้ าเอาข้าวที่เหลา่ก านัลกินเหลือใหก้ินปะทังชีวิต แม้นท้าว 
ลัสเตียนที่ว่ามีฤทธิ์มาช่วยกจ็ะตายด้วยศรพระรามเช่นกัน 

องคตหัวเราะแล้วพูดเยาะเยย้วา่ อย่าอวดดี ที่วงศาคณา
ญาติล้มหายตายจากก็ใช่ญาติพี่น้องทั้งนั้น ส่วนที่กล่าวหา
ว่าพระรามฆ่าพาลีพ่อของตนนั้น ใครเขาก็รู้เหตุผลทั้งสาม
โลก ไม่ใช่เรื่องที่จะยกมากล่าวอา้ง เมื่อครั้งพาลียังมีชีวิตอยู่
จับยักษ์ตนหนึ่งได้รูปร่างหน้าตาคล้ายกบัทศกัณฐ์ มีสิบ
เศียรสิบหน้า พาลีจับมัดให้ตนเองลากเล่นต่างปู ซ้ าเอาข้าว
ที่เหล่าก านัลกินเหลอืให้กินปะทังชีวิตจึงอยู่รอดมาจนวันนี้       

14 ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก ลุกขึ้นกระทืบเท้า สั่งให้เสนาจับ
องคตไปผ่าลิ้น ตัดหัว ตัดมือเสียบประจานไว้นอกกรุงลงกา 

ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก ลุกขึ้นกระทืบเท้า สั่งให้เสนาจับ
องคตไปฆ่า 

15 สี่เสนาเข้าช่วยกันจับองคต ต่างต่อสู้กันอย่างดุเดือด 
องคตเข้าต่อสู้กับเสนาทั้งส่ี สองเท้าจับเสนา 2 ตน สองมือจับ
เสนาอีก 2 ตน แล้วพาเหาะขึ้นไปบนยอดปราสาท ฟาดไปที่
ยอดพรหมพกัตร์หักลง เสนาทั้ง 4 ตนตา่งหัวขาดตวัขาดตกลง
มาตาย เสร็จแล้วองคตก็ตบมือเยาะเยย้ทศกัณฐ์ แล้วบอกว่าตน
อยากจะตัดหวัทศกัณฐ์เสียบประจานไวน้อกเมืองเช่นกัน แต่
เกรงว่าจะเป็นการกระท าเกินกวา่รับสั่ง จึงไว้ชีวิตทศกัณฐ์ พูด
เสร็จก็เหาะขึ้นท้องฟา้กลับไป 

เสนาทั้งสี่เข้าช่วยกันจบัองคต ต่างต่อสูก้ันอยา่งดุเดือด 
องคตเข้าต่อสู้ โดยใช้เท้าเหยยีบเสนา 2 ตนไว้ สองมือจับ
เสนาอีก 2 ตน เข้าท าการรบกันดว้ยชั้นเชิงแบบชิงไหวชิง
พริบ องคตมีความสามารถในการรบมากกวา่จึงฟันเสนาทั้ง 
4 ตนตาย เสร็จแล้วองคตก็ตบมือเยาะเย้ยทศกัณฐ์ แลว้
บอกวา่ตนอยากจะได้หัวทศกัณฐ์ไปถวายพระราม แต่มิได้
รับมอบอาญาสิทธิ์ใหก้ระท า จึงต้องไว้ชีวิตทศกัณฐ์ พูด
เสร็จก็เหาะขึ้นท้องฟา้กลับไปพลับพลาเชิงเขามรกต 

     กล่าวได้ว่า จากการศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง พบว่า เนื้อเรื่อง
ทั้ง 2 ฉบับมีความคล้ายคลึงกันเนื่องมาจากฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 เป็นวรรณคดีต้นแบบ
ส าหรับพระนครหรือเรียกว่า “วรรณคดีแห่งชาติ” ซึ่งมีรายละเอียดในเนื้อเรื่องค่อนข้างมากและ
สมบูรณ์ครบถ้วนเพราะพระองค์ทรงมีพระรำชประสงค์เพ่ือให้พสกนิกรไว้ส้ำหรับอ่ำนเพ่ือควำม
เพลิดเพลินและใช้ส้ำหรับแสดงละคร (ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์, 2529: 3) หากพิจารณาพระราชประสงค์ 
“อ่าน-ร้อง-ร าเกษม” สันนิษฐานว่าเบื้องต้นทรงพระราชนิพนธ์ไว้ส าหรับอ่านแบบนวนิยายในฐานะ
สื่อให้ความรู้แก่ประชาชนที่ถ่ายแบบมาจากสมัยกรุงศรีอยุธยา ทั้งยังทรงบรรจุเพลงประกอบส าหรับ
ตัวละครจึงเป็นที่มาของการร้องรับและบรรเลงถวายระหว่างทรงส าราญพระราชหฤทัย และบางครั้ง
ก็อาจมีการออกตัวแสดง ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 จึงด าเนินเรื่องตามฉบับพระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 1 โดยมีสาระส าคัญของเรื่องคือการที่องคตเชิญสาส์นพระรามมาเจรจาขอนางสีดาคืน แต่
ไม่บรรลุผลในการเจรจา 
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     แม้ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 จะเป็นต้นแบบของฉบับพระ
ราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ก็ตาม แต่วิธีที่รัชกาลที่ 1 ทรงใช้ด าเนินเนื้อเรื่องอาจจะมิใช่พระราชประสงค์
ส าหรับใช้เป็นบทส าหรับเล่นละครตลอดไป เพราะมิได้ทรงพระราชนิพนธ์บทละครไปพร้อมกับการ
ประดิษฐ์ท่าร าอย่างเช่นในสมัยรัชกาลที่ 2 แต่คงจะเป็นไปในทำงให้มีเรื่องอันบริบูรณ์ส้ำหรับเก็บไว้
เป็นต้ำรับ หำกจะน้ำตอนใดออกเล่นบ้ำงก็ได้ หำกผู้ใดชอบใจที่จะอ่ำน ก็จะมีเรื่องอันบริบูรณ์แต่ต้น
จนจบไว้อ่ำนได้ดังนี้ (พระวรวงศ์เธอ กรมหมื่นพิทยลาภพฤฒิยากร, 2514: 52-53) เมื่อรัชกาลที่ 2 
ทรงพระราชนิพนธ์จึงทรงตัดบทหรือปรับปรุงฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ให้เหมาะแก่การ
แสดงละครยิ่งขึ้น เพราะทรงมุ่งแต่เพียงจะแสดงควำมกระจ่ำง ชัดแจ้ง และควำมกระชับสมจริงของ
เนื้อเรื่อง ตลอดจนควำมเหมำะสมของบทกับท่ำร้ำเป็นส้ำคัญ (อารดา สุมิตร, 2516: 252) เช่น ตอ
นองคตทูลสาร ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 มีใจความจ านวน 14 ค ากลอน โดยไม่ได้เล่า
เหตุการณ์ย้อนหลัง แต่บอกว่าพระรามคือพระนารายณ์อวตารมาล้างวงศ์ยักษ์ นางสีดาที่ทศกัณฐ์ลัก
มาก็คือพระลักษมีจึงแต่งสารมาขอนางสีดาคืน โดยไม่คิดจะท าร้ายทศกัณฐ์ ในขณะที่ ฉบับพระราช
นิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 มีใจความจ านวน 8 ค ากลอน โดยเล่าว่าพระรามคือพระนารายณ์ที่เชิญอวตาร
ลงมาล้างวงศ์ยักษ์  เสด็จออกบ าเพ็ญพรตพร้อมกับนางสีดาชายา ขณะนี้ทรงยกทัพข้ามมหาสมุทร
มาแล้ว หากบุกกรุงลงกาก็จะย่อยยับ ด้วยความเมตตาจึงแต่งสาส์นให้ทูตมาเจรจาของนางสีดาคืน 
หากไม่คืนให้ก็จะฆ่าให้ตาย ดังตาราง 
ตารางที่ 36 ตารางเปรียบเทียบจ านวนค ากลอนในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร  

ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
  ๏ รำชสำรสมเด็จพระหริวงศ์ ผู้ทรงครุฑรำชปักษำ   ๏ ในสำรพระหริวงศ์ทรงสังข ์ สถิตยังฝั่งเกษียรสมุทรใหญ่  
เอำพญำอนันตนำคำ มำเป็นบัลลังก์อลงกรณ์ ษีเทวำสุรำลัย เชิญให้อวตำรมำผลำญยักษ์ 
สถิตยังเกษียรชลธำร แทบเชิงจักรวำลสิงขร ทรงพระนำมรำเมศมิ่งโมลี ผ่ำนศรีอยุธยำอำณำจักร 
ฤำษีเทวำวิชำธร สโมสรแซ่ซร้องบังคมคลั เสด็จออกสร้ำงพรตทศพักตร ์ ไปลักอรรคชำยำมำธำนี 
ประชุมเชิญเสด็จไวกูณฐ์ ยังประยูรจักรพรรดิรังสรรค ์ พระจ่ึงยกพลตำมข้ำมสมุทร มำยั้งหยุดเหยียบนครของยักษี 
มำล้ำงอสุรำอำธรรม์ ที่มันเป็นเสี้ยนแผ่นดิน แม้นจะลุยลงกำสักนำที ก็จะเป็นภัศม์ธุลีแหลกลำญ 
ทรงนำมสมเด็จพระรำเมศ มงกุฎเกศไตรภพจบสิ้น แต่องค์พระทรงฤทธิคิดอนุกูล จึ่งให้ทูตจ้ำทูลรำชสำส์น 
หน่อท้ำวทศรถภูมินทร์ เป็นปิ่นทวำรวดี แม้นไม่ส่งองค์สีดำเยำวมำลย์ จะสังหำรชีวันให้บรรลัย 
อันนำงสีดำยุพำพักตร์ คือองค์นงลักษณ์พระลักษมี  
ท้ำวทศเศียรอสุรี ไปลักเทวีมำไว้ (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 138) 
จึง่ยกแสนยำพลำกร ข้ำมมหำสำครสมุทรใหญ่   
ตำมมำจะผลำญชีวำลัย แล้วมีพระทัยกรุณำ   
จึ่งแต่งรำชทูตถือสำร หวังประทำนชีวิตยักษำ   
จงเชิญนำงทูนเศียรอสุรำ ไปถวำยบำทำพระจักรี ฯ   

 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช, 2557: 297-301) 
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และเมื่อองคตฆ่าเสนาทั้งสี่ตนตายแล้ว มีความคิดจะตัดหัวทศกัณฐ์ไปถวายพระราม แต่เกรงพระราช
อาญา ด้วยมิได้รับมอบอาญาสิทธิ์ จึงไม่กระท าการ “เกินเจ้าสั่ง” ซึ่งเป็นลักษณะของทหารที่ต้อง
เคารพระเบียบวินัยเชื่อฟังผู้บังคับบัญชาอย่างเคร่งครัด ซึ่งบทละครทั้ง 2 ฉบับรักษาธรรมเนียมนี้ไว้
เช่นเดียวกัน ดังตาราง 
ตารางที่ 37 ตารางเปรียบเทียบธรรมเนียมปฏิบัติของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระ
ราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร กับบทละครใน
เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร 

ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
  ๏ แลว้ตบมือร้องเยย้หยัน ว่ำเหวยทศกัณฐ์ยักษ ี   ๏ แลว้ตบมือหัวเรำะเยำะเยย้ ว่ำเหวยเจ้ำลงกำกล้ำหำญ 
กูจะใคร่ตัดเศียรของมึงนี้ ไปเสียบไว้ที่พลับพลำ กูจะใคร่ได้เศียรของขุนมำร ไปถวำยพระอวตำรผ่ำนฟำ้ 
เกรงจะเกินรำชบรรหำร องค์พระอวตำรนำถำ แต่คร้ังนี้มิได้อำญำสิทธิ์ จึงจ้ำใจไว้ชีวิตยักษำ 
จึ่งไว้ชีวิตอสุรำ ว่ำแลว้ก็เหำะขึ้นอัมพร ฯ ว่ำพลำงทำงแผลงฤทธำ เหำะมำกองทัพพลับพลำชัย ฯ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช, 2557: 297-301) (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหลา้นภาลัย, 2498: 141) 

2) การศึกษาเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร  
      ดังได้กล่าวแล้วว่า การแสดงบทบาทความเป็นตลาดก็คือการแสดง
ความไม่ส ารวมหรือความไม่สุภาพทางกาย วาจา และใจของตัวละครซึ่งเปรียบเสมือนตัวแทนมนุษย์ 
ส าหรับบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
มหาราช ตอน องคตสื่อสาร กับบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ
พุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร ก็มีเนื้อเรื่องที่ท าให้ตัวละครต้องเกิดความขัดแย้ง อัน
เนื่องมาจากการเจรจาที่ต้องมีทั้งผู้ได้ประโยชน์และผู้เสียประโยชน์ เริ่มตั้งแต่การเจรจา การโต้ตอบ 
การโต้เถียงด่าทอ จนถึงขั้นใช้ก าลังประดุษร้ายจนบาดเจ็บล้มตาย รวมทั้งบรรยากาศอันอึกทึก
ครึกโครมในการต่อสู้ของตัวละคร อันแสดงให้เห็นบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร ดังตาราง 
ตารางที่ 38 ตารางเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ 
พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอน องคตสื่อสาร กับบทละครใน
เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร  

 บทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 

  ๏ เมือ่นัน้ ทศเศียรสรุิวงศ์ยักษำ   ๏ เมือ่นัน้ ทศกัณฐ์แคน้คั่งฟังไม่ได ้
ได้ฟังกริ้วโกรธโกรธำ อสุรำเข่นเขี้ยวเคี้ยวฟนั ลุกขึน้กระทืบบำทตวำดไป เหม่ไอ้ลิงไพรใจพำล 
ลุกขึน้ชี้นิ้วกระทืบบำท ส่ังส่ีอำ้มำตย์แข็งขนั ไม่เกรงกูผูเ้ป็นป่ินกษัตริย์ สำรพัดหยำบช้ำว่ำขำน 
จับไอ้องคตใจฉกรรจ ์ ที่มันองอำจอหังกำร ์ ตรัสพลำงทำงสั่งอ้ำมำตย์มำร จับประหำรชีวนัให้บรรลัย 
ผ่ำปำกลำกลิน้วำนร ตัดกรตัดเกล้ำเกศำ   ๏ บัดนั้น สี่อสูรรับสั่งบังคมไหว้ 
เสียบไว้ที่นอกทวำรำ ให้สมน้้ำหน้ำไออ้ัปรีย์ ฯ เข้ำพรั่งพร้อมล้อมลิงชิงชัย หน้ำที่นัง่ตั้งใจประจัญบำน 
  ๏ บัดนั้น สี่เสนำมำรยักษี ได้ทีถำโถมเข้ำโจมจับ กลอกกลับแกลว้กล้ำศักดำหำญ 

รับสั่งพญำอสุรี ก็เข้ำจับกระบี่ทั้งสี่ตน ฯ เง้ือง่ำคทำธรรอนรำญ ต่อต้ำนตีผิดไล่ติดพัน 
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ตารางที ่38 (ต่อ) 
 บทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 

พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช 
บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 

พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 
  ๏ ต่ำงฟันต่ำงแทงแย้งยุทธ ์ สัประยุทธอ์ื้ออึงกุลำหล   ๏ เมือ่นัน้  องคตฤทธิแรงแข็งขนั 
ต่ำงถำต่ำงโถมโจมประจญ อลวนไม่ลดงดกร ฯ ผู้เดียวเคี่ยวขับจับประจัญ รับรองป้องกนักำยำ 
  ๏ เมือ่นัน้ ลูกพญำพำลีชำญสมร สองเท้ำเหยียบสองอสรุินทร ์ กรกระบนิทร์กมุกระบองสองยักษำ 
รับรองป้องกนัฟันฟอน วำนรโรมรุกคลุกคล ีฯ เปลี่ยนผลัดปัดป้องไปมำ ย้ำยท่ำท้ำนองว่องไว 
  ๏ กกึกอ้งพสุธำอำกำศ องอำจจับสี่ยักษี   ๏ ลูกพำลีมกี้ำลังห้ำวหำญ ประจัญบำนบ่ันบุกรุกไล ่
สองเท้ำจับสองเสน ี กรกระบีจ่ับสองอสุรำ ขึ้นเหยียบยันฟันสี่เสนำใน ล้มดิ้นสิน้ใจบรรลัยลำญ 
สั่งพญำครุฑรำชฤทธิรงค ์ โจมจับภุชงค์ตวักล้ำ   ๏ แลว้ตบมอืหัวเรำะเยำะเย้ย ว่ำเหวยเจ้ำลงกำกล้ำหำญ 
พำเหำะขึ้นบนเมฆำ ยังยอดมหำปรำสำทชัย ฯ กจูะใคร่ได้เศียรของขนุมำร ไปถวำยพระอวตำรผ่ำนฟ้ำ 
  ๏ ฟำดลงพรอ้มกันทั้งสี่ตน พรหมพักตร์หักโค่นไมท่นได ้ แต่ครั้งนี้มิได้อำญำสิทธิ ์ จึงจ้ำใจไว้ชีวติยักษำ 
หัวขำดตัวขำดกลำดไป ตกลงในพืน้ปัถพ ีฯ ว่ำพลำงทำงแผลงฤทธำ เหำะมำกองทัพพลับพลำชัย ฯ  
  ๏ แล้วตบมอืรอ้งเย้ยหยัน ว่ำเหวยทศกัณฐ์ยักษี (กรมศิลปากร, 2498: 137-141)  
กจูะใคร่ตัดเศียรของมึงนี ้ ไปเสียบไว้ที่พลับพลำ  
เกรงจะเกนิรำชบรรหำร องค์พระอวตำรนำถำ   
จึ่งไว้ชีวิตอสุรำ ว่ำแล้วก็เหำะขึ้นอัมพร ฯ    

(กรมศิลปากร, 2553: 301-308)   

    จากตารางจะเห็นได้ว่า บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครใน
บทละครฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 เมื่อตัวละครเกิดอารมณ์โกรธนอกจากจะใช้สรรพนาม 
“กู” และ “มึง” แล้วตัวละครยังแสดงกิริยาไม่สุภาพ “ชี้นิ้วกระทืบบำท” ด่าทอด้วยค าหยาบ “ไอ้
อัปรีย์” แสดงทั้งกิริยาและน้ าเสียงเยาะเย้ย “ตบมือร้องเย้ยหยัน” รวมทั้งมีบรรยากาศที่แสดงความ
เป็นตลาดอย่างชัดเจน “ต่ำงฟันต่ำงแทงแย้งยุทธ์ สัประยุทธ์อ้ืออึงกุลำหล ต่ำงถำต่ำงโถมโจมประจญ 
อลวนไม่ลดงดกร” และ “กึกก้องพสุธำอำกำศ”  
    ส่วนฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 เมื่อตัวละครเกิดอารมณ์
โกรธก็ใช้สรรพนาม “กู” เช่นเดียวกับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 ทั้งยังแสดงกิริยาท่าทางไม่สุภาพ 
“กระทืบบำทตวำดไป” ทั้งยังเน้นย้ าสถานะขององคตว่า “เหม่ไอ้ลิงไพรใจพำล” แสดงทั้งกิริยาและ
น้ าเสียงเยาะเย้ย “แล้วตบมือหัวเรำะเยำะเย้ย” รวมทั้งมีบรรยากาศที่แสดงความเป็นตลาดอย่าง
ชัดเจน “ได้ทีถำโถมเข้ำโจมจับ กลอกกลับแกล้วกล้ำศักดำหำญ เงื้อง่ำคทำธรรอนรำญ ต่อต้ำนตีผิด
ไล่ติดพัน” และยังคงเน้นย้ าบรรยากาศความเป็นตลาดตลาดอย่างต่อเนื่อง “สองเท้ำเหยียบสองอสุริ
นทร์ กรกระบินทร์กุมกระบองสองยักษำ เปลี่ยนผลัดปัดป้องไปมำ ย้ำยท่ำท้ำนองว่องไว” และ
“ประจัญบำนบั่นบุกรุกไล่” 

4.5.1.4 การศึกษาเปรียบเทียบบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์
ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร กับ บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง
รามเกียรติ์ ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 22 วันศุกร์ที่ 
30 ธันวาคม พ.ศ. 2520 
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1) การศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง 
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ

พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช ตอนองคตสื่อสาร เมื่อเปรียบเทียบกับบทประกอบการแสดงโขน เรื่อง
รามเกียรติ์ ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 22 วันศุกร์ที่ 
30 ธันวาคม พ.ศ. 2520 จะมีเนื้อความบางตอนไม่ตรงกัน บางแห่งมีในบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 
2 แต่ไม่มีในบทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์ ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร แต่ส่วน
ใหญ่ด าเนินเค้าโครงเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 ซึ่งเป็นไปตามบทพระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 1 ดังตาราง 
ตารางที่ 39 ตารางเปรียบเทียบล าดับเนื้อเรื่องในบทละครใน เรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ตอนองคตสื่อสาร กับบทประกอบการแสดงโขน เรื่อง
รามเกียรติ์ ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม วันศุกร์ที่ 30 
ธันวาคม พ.ศ. 2520 

  
ที ่

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ ์
ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม 

1 องคตมาถึงกรุงลงกา ไม่สามารถเข้าไปได้เพราะประตูปิดและไม่
มีผู้ใดออกมารับ เมื่อรอนานจึงแผลงฤทธิ์ถีบประตู ทั้งก าแพง
และประตูก็พังทลายลง จึงเดินตรงเข้าท้องพระโรง เดินข้าม
บรรดาอ ามาตย์ไปจนถึงแท่นที่ประทับของทศกัณฐ์ แล้วจึงขนด
หางเป็นบัลลังก์นั่งเสมอกับทศกัณฐ์ 

องคตมาถึงกรุงลงกา เห็นทหารเฝ้าอยูห่น้าประตูจึงบอกว่า
เป็นฑูตแต่นายประตูไม่ยอมให้เขา้ไป เมือ่เจรจาไม่ส าเร็จ 
องคตโกรธและขูว่่าจะพังประตูเข้าไป จนในที่สุดจึง
แผลงฤทธิ์ถีบประตูเมืองพังทลายลง แลว้เดินตรงเข้าท้อง
พระโรง โดยไม่เกรงกลัวใครๆ แม้แต่ทศกัณฐ์ แล้วจึงขนด
หางเป็นบัลลังก์นั่งเสมอกับทศกัณฐ์ 

2 องคตบอกว่าเป็นทูตถอืสาส์นพระราม ขณะนี้หยุดพักทพัอยู่เชิง
เขามรกต หากทศกัณฐ์ท าชั่วกลัวความตาย ก็ให้ไปถวายบังคม
และจะขอรับนางสีดากลับไป ไม่คิดจะท าการศึกสงคราม 

 

3 ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ จึงกล่าวต าหนอิงคตว่าไม่รู้จักหรือว่าเป็น
กษัตริย์ แมแ้ต่เทวดายังต้องไหว้ องคตเป็นทูตอย่าท าตัวเสมอ
เจ้า ท าไมจึงไม่ถวายบังคมตามธรรมเนียม 

ทศกัณฐ์เห็นว่าองคตอวดศักดา ขนดหางนั่งสูงเสมอตน จึง
ระงับความโกรธไว้แล้วไต่ถามว่าเป็นฑูตถือสารมา แต่ท าไม
ไม่ถวายบังคมตามธรรมเนียมประเพณี เพราะอย่างไรองคต
ก็ยังอ่อนอาวโุส หากนับวงศ์ทศกัณฐ์ก็ถือเป็นญาติผู้ใหญ่ 

4 องคตได้ฟังก็หัวเราะแล้วบอกวา่ ถึงเป็นเจ้าก็ไม่ได้เป็นเจ้าของ
องคต ท าไมจะต้องไหว้ อย่าถอืยศถือศักดิ์ จะพากันตายทั้ง
เมือง  

องคตได้ฟังก็กล่าวตอบทันทีวา่ ถึงเป็นเจ้าก็ไม่ได้เป็น
เจ้าขององคต ท าไมจะต้องไหว ้อยา่ถือยศถือศักดิ์ เวลานี้
พระรามใช้มาเป็นฑูต ขอให้ทศกัณฐ์น้อมรับราชสาส์น  

5 องคตจึงอ่านสาส์นของพระรามความว่า พระรามคือพระ
นารายณ์ที่อวตารมาเป็นพระรามมาผลาญยักษ ์ขณะนี้ออกป่า
บ าเพ็ญพรต ทศกัณฐืไปลักสีดาซึ่งเป็นชายามาไว้ที่กรุงลงกา 
พระรามจึงยกทพัตามมา หากเข้าท าสงคราม กรุงลงกาก็จะย่อย 

องคตจึงอ่านสาส์นของพระรามความว่า พระรามคือพระ
นารายณ์ที่อวตารมาเป็นพระรามมาผลาญยักษ ์ขณะนี้ออก
ป่าบ าเพ็ญพรต ทศกัณฐืไปลักสีดาซึ่งเป็นชายามาไว้ที่กรุง
ลงกา พระรามจึงยกทัพตามมา หากเข้าท าสงคราม กรุง 

 
 



311 
 

ตารางที ่39 (ต่อ) 
  
ที ่

บทละครใน เรื่องรามเกยีรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหลา้นภาลัย 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ ์
ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม 

 ยับลง แต่พระรามทรงเมตตา จึงแต่งทูตมาเจรจาขอให้ส่งนาง 
สีดาคืน มิเช่นนั้นจะฆ่าให้ตาย 

ลงกาก็จะย่อยยับลง แตพ่ระรามทรงเมตตา จึงแต่งทูตมา
เจรจาขอให้ส่งนางสีดาคืน มิเช่นนั้นจะฆา่ให้ตาย 

6 ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ ชี้หน้าแล้วถามไปวา่เห็นตนเองไปลักนาง 
สีดามาหรือ ตนเองไปป่าเห็นนางอยู่คนเดียว ร้องไห้อ้อนวอนขอ
ตามมาด้วย ถา้มาแลว้พูดกันดีๆ ก็อาจจะเมตตา แต่กลับพูดจา
ข่มขู่ดูถูก อวดอา้งฝีมือ ให้กลับไปบอกพระรามว่าจะไม่ส่งนาง 
สีดาคืน ให้กลับไปชิงบัลลังก์จากพระพรตคืนให้ได้ก่อน 

ทศกัณฐ์ได้ฟังก็โกรธ ชี้หน้าแล้วถามไปวา่เห็นตนเองไปลัก
นางสีดามาหรือ ตนเองไปป่าเห็นนางอยูค่นเดียว ร้องไห้
อ้อนวอนขอตามมาด้วย แต่พระรามกลบับอกว่าเป็นเมียจึง
ตามมาทวงคืน จริงๆ แลว้ก็เป็นโจรมากกว่า ตนเองรู้ว่า
ต้องหลบหนีพระพรตออกมาบวชอยู่ในป่า ส าหรับนางสีดา
อย่าหวังว่าจะได้คืน ขืนดื้อดึงจะฆา่ให้ตาย 

7 องคตตอบว่าทศกัณฐ์แต่งเรื่องโกหก เมือ่พระรามออกเดินป่า 
พระพรตก็ตามมาเชิญเสด็จกลบัไปครองสมบัติ แต่เทวดาและ
นักบวชได้ประชุมร่วมกันห้ามพระรามไว ้เพราะมีหนา้ที่ต้องล้าง
ยักษ์ให้สิ้นวงศ์ เช่น ตรีเศียร ทูต ขรก็ตายด้วยศรพระราม ถ้า
ขืนอวดศักดาก็อาจจะตายเช่นกัน 

องคตตอบว่าทศกัณฐ์แต่งเรื่องโกหก เหตุที่พระรามต้อง
ออกปา่มาบวชเพราะให้สัญญากับทา้วทศรถไว้ ใน
ขณะเดียวกันพระพรตก็ตามมาทูลเชิญให้กลับไปครองเมือง 
แต่พระรามไม่กลับ หากทศกัณฐ์ไม่ส่งนงสีดาคืนก็จาย
เช่นเดียวกับกากนาสูณ ฑูต ขรและตรีเศียร 

8 ทศกัณฐ์ยิ่งโกรธ กลา่วหาวา่ท าไมองคตต้องยกย่องพระรามพระ
ลักษมณ์ ทั้งๆ ที่ทั้งสองคนได้ฆ่าพาลีตาย องคตเองก็เป็นลูกนาง
มณโฑ ไม่ควรมาพูดจาดูถกูตนเองในฐานะเป็นผู้ใหญ่ แล้วกล่าว
ต าหนิทูต ขร ว่าเป็นยักษ์ไม่มีฝีมือเหมือนชาวลงกา หากองคต
คิดจะเอาชีวิตก็คงจะยาก 

ทศกัณฐ์ยิ่งโกรธ กลา่วหาวา่ท าไมองคตต้องยกย่องพระราม
พระลักษมณ์ ทั้งๆ ที่ทั้งสองคนได้ฆ่าพาลีตาย องคตเองก็
เป็นลูกนางมณโฑ เท่ากับว่าตนเองก็เปน็ญาติผู้ใหญ่ ไม่ควร
มาพูดจาดูถกูกัน แล้วกล่าวต าหนิทูต ขร ว่าเป็นยักษ์ไม่มี
ฝีมือเหมือนชาวลงกา ตนเองนั้นเป็นผู้ยิง่ใหญ่ในสามโลก 

9 องคตหัวเราะแล้วพูดเยาะเยย้วา่ อย่าอวดดี ที่วงศาคณาญาติ
ล้มหายตายจากก็ใช่ญาติพี่น้องทั้งนั้น สว่นที่กล่าวหาว่าพระราม 
ฆ่าพาลีพอ่ของตนนั้น ใครเขาก็รู้เหตุผลทั้งสามโลก ไม่ใช่เรื่องที่
จะยกมากลา่วอา้ง เมื่อครั้งพาลียังมีชีวิตอยู่จับยักษ์ตนหนึ่งได้
รูปร่างหน้าตาคล้ายกับทศกัณฐ์ มีสิบเศียรสิบหน้า พาลีจบัมัด
ให้ตนเองลากเล่นต่างปู ซ้ าเอาข้าวที่เหลา่ก านัลกินเหลอืให้กิน
ปะทังชีวิตจึงอยู่รอดมาจนทุกวันนี้       

องคตหัวเราะแล้วพูดเยาะเยย้วา่ อย่าอวดดี ที่วงศาคณา
ญาติล้มหายตายจากก็ใช่ญาติพี่นอ้งทั้งนั้น ส่วนที่กล่าวหา
ว่าพระราม 
ฆ่าพาลีพอ่ของตนนั้น ใครเขาก็รู้เหตุผลทั้งสามโลก ไม่ใช่
เร่ืองที่จะยกมากล่าวอ้าง เมื่อครั้งพาลียงัมีชีวิตอยู่จับยักษ์
ตนหนึ่งได้รูปร่างหน้าตาคล้ายกับทศกัณฐ์ มีสิบเศียรสิบ
หน้า พาลีจับมัดให้ตนเองลากเล่นต่างปู ซ้ าเอาข้าวที่เหลา่
ก านัลกินเหลือใหก้ินปะทังชีวิตจึงอยู่รอดมาจนทุกวันนี ้      

10 ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก ลุกขึ้นกระทืบเท้า สั่งให้เสนาจับ
องคตไปฆ่า 

ทศกัณฐ์ได้ฟังยิ่งโกรธมาก ลุกขึ้นกระทืบเท้า สั่งให้เสนาจับ
องคตไปฆ่า 

11 เสนาทั้งสี่เข้าช่วยกันจบัองคต ต่างต่อสูก้ันอยา่งดุเดือด 
องคตเข้าต่อสู้ โดยใช้เท้าเหยยีบเสนา 2 ตนไว้ สองมือจับเสนา
อีก 2 ตน เข้าท าการรบกันดว้ยชั้นเชิงแบบชิงไหวชิงพริบ องคต
มีความสามารถในการรบมากกวา่จึงฟันเสนาทั้ง 4 ตนตาย 
เสร็จแล้วองคตก็ตบมือเยาะเย้ยทศกัณฐ์ แล้วบอกว่าตน
อยากจะได้หัวทศกัณฐ์ไปถวายพระราม แต่มิได้รับมอบอาญา
สิทธิ์ให้กระท า จึงต้องไว้ชีวิตทศกัณฐ์ พดูเสร็จก็เหาะขึ้นท้องฟ้า
กลับไปพลับพลาเชิงเขามรกต 

องคตมีความสามารถในการรบมากกว่าจึงฟันเสนาทั้ง 4 
ตนตาย เสร็จแล้วองคตก็ตบมือเยาะเย้ยทศกัณฐ์ แล้วบอก
ว่าตนอยากจะได้หัวทศกัณฐ์ไปถวายพระราม แต่มิได้รับ
มอบอาญาสิทธิ์ใหก้ระท า จึงต้องไว้ชีวิตทศกัณฐ์ พูดเสร็จก็
เหาะขึ้นท้องฟ้ากลับไปเฝ้าพระรามทีพ่ลบัพลาเชิงเขามรกต 
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    กล่าวได้ว่า จากการศึกษาเปรียบเทียบเนื้อเรื่อง พบว่าบท
ประกอบการแสดงโขนเรื่องรามเกียรติ์ตอนองคตสื่อสาร ของกรมศิลปากร แสดงในรายการศรี
สุขนาฏกรรม วันศุกร์ที่ 30 ธันวาคม พ.ศ. 2520 ด าเนินเนื้อเรื่องตามบทพระราชนิพนธ์ทั้งในรัชกาล
ที่ 1 และรัชกาลที่ 2 เป็นการจัดท าบทในลักษณะผสมผสาน โดยส่วนใหญ่เวลำจัดท้ำบทจะใช้บท
รัชกำลที่ 1 เป็นหลักและน้ำบทรัชกำลที่ 2 มำผนวกเพรำะมีควำมกระชับมำกกว่ำ  (ศิริพงษ์ ทวี
ทรัพย์. สัมภาษณ์, 15 มกราคม 2561) คนจัดท าบทต้องศึกษาบทพระราชนิพนธ์โดยละเอียด ต้อง
อ่านซ้ าๆ หลายๆ ครั้ง จึงจะสามารถตีความแปลงค ากลอนให้เป็นค าพากย์และเจรจาได้ บำงครั้งต้อง
รักษำค้ำกลอนที่ส้ำคัญๆ ในกำรที่จะน้ำมำใช้เป็นบทร้องด้วย (ธีรภัทร ทองนิ่ม, 2556: 182) 
นอกจากนี้ คนจัดท าบทยังต้องมีความสามารถในการอธิบายรูปแบบ ล าดับ และวิธีการแสดง 
ตลอดจนการบรรจุเพลงขับร้องและหน้าพาทย์ที่เหมาะสมแก่บุคลิกลักษณะ อุปนิสัยและอารมณ์ของ
ตัวละคร รวมทั้งสามารถค านวณสัดส่วนการกระจายบทบาทตัวละคร การด าเนินเรื่องกับระยะเวลาที่
ใช้ในการแสดงแต่ละครั้งด้วย การจัดท าบทโขนให้ถูกต้องตามแบบแผนจึงเป็นเรื่องที่ท้าทายความรู้
ความสามารถและประสบการณ์เป็นอย่างยิ่ง 

การเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในบท
ประกอบการแสดงละครในเรื่องรามเกียรติ์สมัยกรุงศรีอยุธยา กรุงธนบุรีและกรุงรัตนโกสินทร์ มี
ลักษณะการสืบทอดบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครมาจากฉบับก่อนหน้าโดยล าดับสืบเนื่อง
มายังบทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากรที่มีลักษณะ “ปรับปรุงใหม่” ส าหรับจัดแสดง ณ 
โรงละคอนศิลปากรซึ่งจัดแสดงเป็นโขนฉาก บทที่น ามาใช้บำงชุดก็มีลักษณะเป็นแบบละคร แม้กำรที่
น้ำมำใช้เป็นบทแสดงจะบิดผันให้เป็นแบบโขนก็ตำม เรียบเรียงให้มีบทขับร้องตำมแบบละครในและ
มีทั้งบทพำกย์กับค้ำเจรจำตำมแบบแผนกำรแสดงโขนแต่ก่อนมำ (ธนิต อยู่โพธิ์. 2500: 75) ดัง
ปรากฏในบทประกอบการแสดงโขนชุดหนุมานอาสา ความว่า  

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนศกึทศกัณฐ์ครั้งที่ ๕  
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  
ชุดหนุมานอาสา ฉบับกรมศลิปากรปรับปรุงใหม ่

ช้า  ร้องเพลงกระบอกทอง  
๏ อันเสียงกัมปนาทหวาดไหว 
จะเป็นทัพทศเศียรขุนมาร     

ดังลมพายุใหญ่ในไพรสาณฑ์ 
หรือวงศ์วานอสุราออกมารบ 

๏ อันเสียงกัมปนาทหวาดไหว 

จะเป็นทัพทศเศียรขุนมาร     
ดั่งลมพายุใหญ่ในไพรสาณฑ์ 
หรือวงศ์วารอสุราออกมารบ 

ร่าย ร้องร่าย  
๏ บัดนั้น 
จับกระดานหารคูณเลขลบ 
ซ่ึงเป็นจอมพลมารณรงค์ 
มิใช่สุริย์วงศ์พงศ์ประยูร 

พิเภกรู้โยคเกณฑ์เจนจบ 
แล้วน้อมนบประณมบังคมทูล 
คือองค์ท้าวราพณาสูร 
จงทราบบาทมูลพระภูมี 

๏ บัดนั้น 
จับกระดานหารคูณเลขลบ 
ซ่ึงเป็นจอมพลมารณรงค์ 
มิใช่สุริย์วงศ์พงศ์ประยูร 

พิเภกรู้โยคเกณฑ์เจนจบ 
แล้วน้อมนบประนมบังคมทูล 
คือองค์ท้าวราพณาสูร 
จงทราบบาทมูลพระภูมี 
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บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนศกึทศกัณฐ์ครั้งที่ ๕  
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  
ชุดหนุมานอาสา ฉบับกรมศลิปากรปรับปรุงใหม ่

ร่าย เจรจา  
๏ เมื่อนั้น 
ฟังพิเภกแถลงแจ้งคดี 
สั่งพระยาสุครีพขุนกระบินทร์ 
เราจะไปต้านต่อฤทธา 

องค์พระหริรักษ์เรืองศรี 
จึงมีสีหนาทบัญชา 
จงเตรียมพลพานรินทร์แกล้ว
กล้า 

ด้วยเจ้าลงกาพระยามาร 

  ฝ่ายสมเด็จพระรามราชจักรี ทรงสดับคดีแสนเกษมเปรมพระราช
หฤทัยเป็นยิ่งนัก ครั้งนี้จะได้สังหารทศพักตร์เสียให้สูญสิ้นชีวา แล้ว
จะรับเอกอัครนารีสีดาคืนกลับไปยังกรุงศรี ด าริพลางทางเผยพระ
วาทีว่านี่แน่ะสุครีพ ท่านจงเร่งรีบรัดพหลพลแสนยากร เรากับพระ
ศรีอนุชาจะบทจรออกไปชิงชัย ณ บัดนี้ ฯ 

๏ บัดนั้น 
อัญชลีแล้วถอยคล้อยคลาน 

สุครีพรับราชบรรหาร 
ออกมาหน้าฉานฉับพลัน 

  สุครีพผู้เรืองฤทธิไกร รับราชบัญชาพระภูวไนยแล้วกราบกราน 
รีบไปจัดพหลพลโยธาหาญ บัดนั้น ฯ 

ประถม  
(กรมศิลปากร. 2498: 158) 

สุครีพเข้าโรง 
(กรมศิลปากร. 2495: 158-159) 

 จากตารางแสดงให้เห็นว่า นอกจากเรียบเรียงบทตามแบบการแสดงละครในแล้ว ยังมีการ
ถอดความจากกลอนบทละครไปเป็นค าเจรจาตามแบบแผนการแสดงโขน มีการปรับใช้ท านองเพลง
ขับร้องให้กระชับขึ้น [เพลงกระบอกทองแทนเพลงช้าปี่-ผู้วิจัย] รวมทั้งใส่ค าก ากับบทบาทการแสดง
ของตัวละครด้วย นอกจากนี้ ยังมีการเปลี่ยนจากกลอนบทละครไปใช้กาพย์ฉบังประกอบการพากย์
อย่างโขนแทนการขับร้องแบบละครใน ดังตัวอย่าง 

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนพระรามให้ปล่อย 
ม้าอุปการ ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  
ชุดพระรามครองเมือง ฉบับกรมศลิปากรปรับปรุงใหม ่

ร่าย พากย์ชมดง  
๏ เดินโดยมรคาพนาลี 
ลดเลี้ยวเท่ียวชมมิ่งไม้ 

มาถึงที่กาลวาตป่าใหญ่ 
แสนส าราญฤทัยเป็นพ้นนัก ฯ  

(กรมศิลปากร. 2498: 47)   

      ๏ ถึงถิ่นกาลวาตอรัญวา พลางทอดทัศนา 
วิหคมิ่งไม้รายเรียง 
      ๏ เค้าโมงจับโมงมองเมียง คู่เคล้าโมงเคียง 
เคียงคู่อยู่ปลายไม้โมง 

(กรมศิลปากร. 2501: 247) 

 นอกจากนี้ ยังมีการสอดแทรกการร าฉุยฉายซึ่งจัดเป็นการร าประเภทอวดฝีมือของตัวละคร 
ถือเป็นความแปลกใหม่ที่น่าสนใจในกระบวนการแสดง ท าให้การแสดงโขนมีสีสันมากยิ่งขึ้น 
โดยเฉพาะเป็นการแสดงทักษะความสามารถของผู้ร า ผู้ขับร้องและผู้บรรเลง [คนเป่าปี่-ผู้วิจัย] อันเป็น
การสะท้อนภูมิปัญญาของโบราณจารย์ รวมทั้ง มีการประดิษฐ์ระบ าขึ้นมาส าหรับแสดงในโขน 4 
ลักษณะ คือ พระ-นาง ยักษ์ ลิง และ สัตว์ จึงท าให้การแสดงโขนมีความงดงาม ตระการตา และเสริม
ให้เนื้อหาของการแสดงสมบูรณ์ยิ่งข้ึน (สมรัตน์ ทองแท้, 2537: บทคัดย่อ) ดังตัวอย่าง 

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนศกึอินทรชิตครั้งที่ ๒  
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  
ชุดพระรามครองเมือง ฉบับกรมศลิปากรปรับปรุงใหม ่

ร่าย ร้องฉุยฉาย  
๏ เป็นโกสีย์ทรงเครื่องเรืองอร่าม 
จับพระแสงพรหมาสตร์ยาตรา   

ล้วนแก้วเก้าเงางามวามเวหา
เสด็จมาเกยสุวรรณทันใด ฯ  

    ๏ ฉุยฉายเอย  
โฉมเฉิดเลิศโฉมชาย    

ช่างบิดเบือนไดเ้หมือนหมาย 
รูปยักษ์หายไปจนหมด 
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บทละครในเรื่องรามเกียรติ์ ตอนศกึอินทรชิตครั้งที่ ๒  
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงโขน เรื่องรามเกียรติ์  
ชุดพระรามครองเมือง ฉบับกรมศลิปากรปรับปรุงใหม ่

ฯ ๒ ค า ฯ เสมอ อรชรอ้อนแอ้นเอวกลม           ดูช่างน่าชมสมเกียรติยศ ฯ 
 (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย. 2498: 265)   ร้องแม่ศร ี

     ๏ ยักษีเอย ยักษีแสนสวย 
 เอวอ่อนระทวย ส ารวยทั่วตน 
 ช่างเหมือนอมรินทร์ ปิ่นฟ้าเวหน 
 ชะช่างท ากล จริงยักษีเอย ฯ 

  - ปี่พาทย์ท าเพลงเร็ว – 
- พระอินทร์แปลงร าเข้าโรง - 

 (กรมศิลปากร. 2501: 247) 

  ประการส าคัญ บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากรได้สืบทอดบทบาทความเป็นตลาด
ของตัวละครไว้ในบทประกอบการแสดงด้วยทุกครั้ง แสดงให้เห็นความส าคัญในความเป็นตลาดที่
สะท้อนพฤติกรรมมนุษย์ผ่านพฤติกรรมตัวละครได้อย่างชัดเจน ดังตัวอย่าง 

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
ตอนกากนาสูรกับบริวารรังควานพวก ษี    

ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 

บทโขนชุดปราบกากนาสูร  
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ์  

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
ร่าย ร้องกระบอก 

๏ มำถึงซ่ึงอำศรมบท 
บินว่อนร่อนร้องวุ่นวำย 
ยื้อแย่งหลังคำอำศรม 
ไล่ขยิกจิกตีพระสิทธำ 

แห่งพระนักพรตท้ังหมด 
ตำหมำยฉำบโฉบลงมำ 
หักถล่มดั่งต้องพำยุกล้ำ 
ฉวยเฉี่ยวชฎำวุ่นไป   

๏ มำถึงซ่ึงอำศรมบท 
บินว่อนร่อนร้องวุ่นวำย 
ยื้อแย่งหลังคำอำศรม 
ไล่ขยิกจิกตีพระสิทธำ 

แห่งพระนักพรตท้ังหมด 
ตำหมำยฉำบโฉบลงมำ 
หักถล่มดั่งต้องพำยุกล้ำ 
ฉวยเฉีย่วชฎำวุ่นไป   

ฯ ๔ ค า ฯ เชิด 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช. 2540: 276)   

ฯ เชิด ฯ 
(กรมศิลปากร. 2507: 9)   

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
ตอนหนุมานหักดา่นเมืองบาดาล    
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ  
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ์  

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
ร่าย ร้องร่าย 

๏ ถึงที่ด่านกั้นชั้นกลาง 
โก่งหางกางหูฮึดมา 
 
 

แลเห็นช้างยืนเย่ียมเทียมเวหา 
แทงถลาไล่เลี้ยวเรี่ยวแรง 

๏ ถึงที่ด่านกั้นชั้นกลาง 
เขากระทบกระแทกกันลั่นโลกา 
ประกายเพลิงเถกิงแรงแสงเป็นกรดขุนสวา
ถาโถมโจมประจัน 

เป็นทางสองชะวากฟากภูผา 
เปลวพุ่งรุ่งฟ้าลุกเป็นควัน 
น่าสยดสยองใจไหวหวั่น 
ภูผาพลันหักยับทับธรณ ี

๏ ลูกพระพายโผนจับสัประยุทธ์ 
เปลี่ยนท่าง่าพระขรรค์ฟันแทง  

ทะยานยุดหักคอข้อแข็ง 
เลือดแดงเป็นสาดขาดใจตาย 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด – 

โอด 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั. 2498: 166)   

  
(กรมศิลปากร. 2507: 40)   

 



315 
 

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
ตอนนางลอย    

ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทโขนชุดนางลอย 
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระนิพนธ์ของสมเดจ็พระเจ้าบรมวงศ์เธอ 
เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวดัติวงศ์ 

ร่าย ร้องเพลงโลมนอก 
๏ แล้วคิดครั้งลูกพระพายถวายแหวน 
จึ่งบัญชาว่าเหวนหนุมาน 
บัดนี้เจ้าลงกาก็ฆ่านาง 
อันค ามั่นสัญญาของวานร 

ไปท าแค้นทศพักตร์หักหาญ 
ตัวไปผลาญลูกเขาเผานคร 
เหมือนอย่างเราว่ามาแต่ก่อน 
ให้ท าโทษโรธกรประการใด 

๏ เหวยเหวยลูกพระพายไปเผาเมือง 
ฆ่านางทิ้งน้ าท าประจาน 

ทศพักตร์แคน้เคอืงจึงหกัหาญ 
โทษเจ้าจะประมาณสกัเพียงไร 

(กรมศิลปากร. 2498: 93)    (กรมศิลปากร. 2507: 66)   
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  

ตอนอินทรชิตทูลทศกัณฐเ์รื่องพระลักษมณต์้องศร    
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 

บทโขนชุดนาคบาศ  
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ์  

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 

ร่าย ร้องเพลงกราวร า  
๏ เสียงสนั่นลั่นพื้นสุธาดล 
พ่นพิษมืดคลุ้มดั่งควันไฟ 

เป็นนาคเกลื่อนกล่นไม่นับได้ 
ไล่รัดพระศรีอนุชา 

๏ เป็นนาครัดมัดพระลักษมณ์กบัพลลิง 
หมู่ยักษ์โยธีก็ดีใจ 

ล้มกลิ้งเกลือ่นกลาดไม่หวาดไหว 
ร้องเย้ยไยไพไปทั่วกัน 

เว้นแต่พิเภกผู้เป็นญาติ ไม่ต้องนาคบาศของยักษา       - ปี่พาทย์ท าเพลงรัวแล้วโอด - 
อันหมู่วานรโยธา นาคามัดกลิ้งกับดินดาน ฯ (กรมศิลปากร. 2507: 74)   

ฯ ๔ ค า ฯ โอด 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจฬุาโลกมหาราช. 2540: 471-472) 

  

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
ตอนศึกอินทรชิตครั้งที่ ๒ แผลงศรพรหมาสตร์    

ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทโขนชุดพรหมาสตร ์
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 

ร่าย ร้องเพลงรื้อร่ายศัพท์ไทย 

๏ เมื่อนั้น 

ได้ยินบอกออกความอัปรา 

ลุกขึ้นกระทืบบาทหวาดไหว 

มาพูดให้เป็นลางกลางพิธี 
นี่หากคิดนิดเดียวด้วยรับสั่ง 
ว่าพลางทางขับเสียทันใด 

อินทรชิตสิทธิศักดิ์ยักษา 

โกรธาลืมเนตรเห็นเสนี 
เหม่ไอ้กาลสูรยักษ ี

ชีวิตมึงถึงที่จะบรรลัย 

จะหยุดยั้งยกโทษโปรดให้ 
แล้วกลับนั่งตั้งใจภาวนา 

๏ เมื่อนั้น 

ได้ยินบอกออกความอัปรา 

ลุกขึ้นกระทืบบาทหวาดไหว 

มาพูดให้เป็นลางกลางพิธี 
หากคิดนิดเดียวว่ารับสั่ง 
(ถอน) ว่าพลางทางทรงศรชัย 

อินทรชิตสิทธิศักดิ์ยักษา 

โกรธาลืมเนตรเห็นเสนี 
เหม่ไอ้กาลสูรยักษ ี

ชีวิตมึงถึงที่จะบรรลัย 

จึงหยุดยั้งยกโทษโปรดให้ 
คลาไคลออกจากโรงพิธี (ทวน) 

ตระ 
(กรมศิลปากร. 2498: 264)   

      - ปี่พาทย์ท าเพลงพราหมณ์ออก - 
(กรมศิลปากร. 2507: 91-92)   

บทละครในเรื่องรามเกียรติ ์
ตอนหนุมาน นิลนนท์ และชมพูพานเข้าลงกา    

ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 

บทโขนชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย ์
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
ร่าย ร้องเพลงร่าย  

๏ เจ้าผู้จ าเริญสิริลักษณ์ องค์อัคเรศเสน่หา ๏ เมื่อนั้น ก าแหงหนุมานทหารใหญ ่
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บทละครในเรื่องรามเกียรติ ์
ตอนหนุมาน นิลนนท์ และชมพูพานเข้าลงกา    

ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 1 

บทโขนชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย ์
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 
อันซึ่งพี่กลับเข้ามา หวังจะแจ้งกิจจาแก่ทรามวัย เสร็จภิรมย์สมสนิทนางทรามวัย จึงใส่ไคล้กล่าวแกล้งแต่งอุบาย 
ว่ามนุษย์กับพวกพานรินทร์ ตายสิ้นหาหลอเหลือไม่ อ้ายพิเภกพวกอกตัญญู พี่ยังนึกแค้นอยู่ไม่รู้หาย 

แต่ไอ้พิเภกจังไร มีนหนีเข้าในพนาดร แม้มิได้ห้ าหั่นให้มันตาย พี่หลับนอนไม่สบายวุ่นวายใจ 

เกลือกว่าจะกลับมาแก้กัน ให้พวกมันเป็นขึ้นเหมือนแต่ก่อน จะยกทัพกลับออกไปค้นหา จับเป็นเข่นฆ่าเสียให้ได ้

ตัวพี่จะลาบังอร ยกหมู่นิกรโยธา ว่าพลางทางจับศรชัย ตรงไปเกยแก้วแพรวพราย 
ออกไปไล่จับไอ้สาธารณ์ ผลาญเสียให้สิ้นสังขาร์ - ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอ - 
เสียบไว้ยังที่ทวารา อย่าให้ใครดูเยี่ยงมัน ฯ (กรมศิลปากร. 2507: 118)   

ฯ ๘ ค า ฯ เจรจา   

๏ ว่าพลางย่างเยื้องจากอาสน์ อันโอภาสพรรณรายฉายฉัน   
ลงจากปราสาทสุวรรณ จรจรัลมาเกยรูจี ฯ   

ฯ ๒ ค า ฯ เสมอ 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช. 2540: 314) 

       
 

บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  
ตอนหนุมานฆ่าบรรลัยกลัป์ตาย    
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทโขนชุดสีดาลุยไฟและปราบบรรลัยกลัป์  
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 
ร่าย  ร้องเพลงลิงโลด  

๏ เมื่อนั้น 
โกรธากระทืบบาทาแล้วว่าไป 
กูคิดว่าลิงไพรจึ่งไต่ถาม 

อย่าโยโสโอหังฮึกฮัก 

ว่าพลางกวัดแกว่งพระแสงศร 
เข่นเขี้ยวแข็งข้อต่อดี 

บรรลัยกัลป์คร้ันเห็นลิงใหญ่ 
เหวยไอ้พานรินทร์ดูหมิ่นยักษ ์

มึงนี้พวกลักษณ์รามพึ่งรู้จกั 

กูจะหกัคอเค้ียวเสียเด๋ียวนี ้
ประจัญบานราญรอนกระบี่ศร ี

ถ้อยทีไล่ประชิดติดพัน ฯ 

๏ เมื่อนั้น 
โกรธากระทืบบาทตวาดไป 
กูคิดว่าลิงไพรจึงไต่ถาม 

อย่าโยโสโอหังฮึกฮัก 

ว่าพลางกวัดแกว่งพระแสงศร 
เข่นเขี้ยวแข็งข้อต่อดี 

บรรลัยกัลป์คร้ันเห็นลิงใหญ่ 
เหวยไอ้พานรินทร์ดูหมิ่นยักษ ์

มึงนี้พวกลักษมณ์รามพึ่งรู้จกั 

กูจะหกัคอเค้ียวเสียเด๋ียวนี ้
ประจัญบานราญรอนกระบี่ศร ี

ถ้อยทีไล่ประชิดติดพัน ฯ 

 (กรมศิลปากร. 2498: 249-250)                              (กรมศิลปากร. 2507: 145)   
บทละครในเรื่องรามเกียรติ์  

ตอนพระมงกุฎและพระลบประลองศร 
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทโขนชุดพระรามครองเมือง 
ปรับปรุงจากบทละคอนเรื่องรามเกียรติ ์

พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 

ร่าย  ร้องร่าย  
๏ ศรถูกพญารังดังสนั่น 
ด้วยก าลังฤทธิรอนศรชัย 

หักสะบั้นกลางต้นไม่ทนได้ 
หวั่นไหวไปทั่วทั้งธาตร ี

๏ ศรถูกพญารังดังสนั่น 
ด้วยก าลังฤทธิรอนศรชัย  

หักสะบั้นกลางต้นไม่ทนได้ 
หวั่นไหวไปทั่วทั้งโลกา 

สองกมารชื่นชมโสมนัส 
แล้วพากันดั้นดงพงพี 

ตบหัตถ์สรวลสันต์เกษมศรี 
มายังที่อาศรมศาลา 

      - ปี่พาทย์ท าเพลงรัว - 
(กรมศิลปากร. 2507: 244)   

เชิด 
(กรมศิลปากร. 2498: 42) 
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 กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากร ได้จัดท าขึ้นโดยปรับปรุงจากบท
ละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 1 และรัชกาลที่ 2 เป็นหลัก บางฉบับคงเนื้อหาเดิม
ตามบทพระราชนิพนธ์ฉบับใดฉบับหนึ่งทั้งฉบับ บางฉบับมีลักษณะผสมผสานแล้วเรียบเรียงขึ้นใหม่ 
และบางฉบับมีการสอดแทรกการร าอวดฝีมือของตัวละครที่มาจากบทคอนเสิดเรื่องรามเกียรติ์ พระ
นิพนธ์ของสมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ โดยมีลักษณะส าคัญ คือ 
ปรับลดกระบวนกลอนเพ่ือให้มีความกระชับสอดคล้องกับระยะเวลาท าการแสดงแต่ยังคงสาระตาม
เนื้อเรื่องไว้อย่างครบถ้วน เรียบเรียงบทเจรจาขึ้นใหม่จากกลอนบทละครเดิม รวมทั้งสอดแทรกบท
พากย์ การก ากับเพลงขับร้องและเพลงหน้าพาทย์ไว้โดยละเอียด  ถือเป็นการสร้างสรรค์บท
ประกอบการแสดงด้วยกลวิธีที่หลากหลายเพ่ือให้สอดคล้องกับบริบทในการแสดงแต่ละครั้ง 
โดยเฉพาะการคงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครซึ่งถือเป็นหัวใจส าคัญของการแสดงที่ท าให้
กระบวนการแสดงมีความโดดเด่นและสมบูรณ์ในแต่ละชุดการแสดง 

แสดงให้เห็นว่าบทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากรได้มีการ “ปรุง” และ “ปรับ” ให้
สอดคล้องกับบทละครต้นฉบับ โดยค านึงถึงจุดประสงค์หลักเพ่ือใช้ส าหรับการแสดงโขนเป็นส าคัญ จึง
ท าให้บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากรมีเอกภาพในฐานะเป็นบทโขนต้นฉบับที่มีรูปแบบ
เฉพาะเหมาะแก่การแสดง ลักษณะเฉพาะดังกล่าวจึงท าให้การแสดงโขนของกรมศิลปากรเป็นที่ชื่น
ชอบของผู้ชมและสามารถด ารงอยู่ในสังคมร่วมสมัยได้อย่างมีเอกลักษณ์ความเป็นไทย 

4.5.2 การเปรียบเทียบเนื้อหาบทบาทความเป็นตลาดในบทละครนอก 
4.5.2.1 บทละครนอก เรื่องสังข์ทอง สมัยกรุงศรีอยุธยาที่ตกทอดมาถึงปัจจุบันมี

เพียงตอนเดียว คือ ตอนพระสังข์ตีคลี เป็นบทละครที่หอพระสมุดวชิรญาณจัดพิมพ์เผยแพร่เป็นครั้ง
แรกเมื่อวันที่ 1 มิถุนายน พุทธศักราช 2462 สันนิษฐานว่า แต่งเมื่อรำวในแผ่นดินสมเด็จพระ
เจ้ำอยู่หัวบรมโกศ (กรมศิลปากร, 2508: 4) เพราะเป็นช่วงที่การละครของไทยก าลังรุ่งเรืองเป็นอย่าง
มาก ลักษณะกลอนไม่เคร่งครัดเรื่องสัมผัสเหมือนกลอนบทละครสมัยรัตนโกสินทร์ ซึ่งเป็นลักษณะที่
ปรากฏโดยทั่วไปในกลอนบทละครสมัยกรุงศรีอยุธยา คงจะเป็นลักษณะที่นิยมแต่งกันในสมัยก่อน
มำกกว่ำจะเป็นกำรพลั้งเผลอ (ราตรี ผลาภิรมย์, 2520: 23) ภาษาที่ใช้ก็เป็นภาษาที่ชาวบ้านใช้อยู่ใน
ชีวิตประจ าวัน แม้ว่ำตัวละครจะเป็นกษัตริย์แต่ก็มีกิริยำวำจำและค้ำพูดต่ำงๆ เหมือนชำวบ้ำนทั่วไป  
(สุภัค มหาวรากร, 2547: 13) โดยไม่ค านึงถึงสถานะของตัวละคร หากตอนใดสามารถเล่นตลกได้ก็จะ
หยุดการด าเนินเรื่องโดยสอดแทรกตลกในช่วงนั้นนานๆ การแสดงละครนอกจึงมีหลากรสหลาย
อารมณ์ เข้าถึงจิตใจของผู้ชมเป็นอย่างดี (นิดา มีสุข, 2543: 42-43) ดังปรากฏบทบาทความเป็นตลาด
ของตัวนางสุมณฑาที่มาเห็นสภาพกระท่อมปลายนาที่นางรจนาอาศัยอยู่ทรุดโทรมมาก ความว่า 
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  ๏ อนิจจำมำตกเขญ็ใจ อยู่กระท่อมจังไรที่ปลำยนำ 
สำมศรีทั้งนั้นท่ีตำมมำ ร่้ำรักกัลยำอื้ออึงไป ฯ  

(กรมศิลปากร, 2508: 75) 

หรือ ตอนท้าวยศวิมลโกรธ กรณีนางจันทาประชดประชันเรื่องที่ท้าวยศวิมลจะไปรับนางจันทร์เทวี
กลับเข้าเมือง จึงโต้ตอบด่าทอกันด้วยค าหยาบ ความว่า  

  ๏ เหม่เหม่จันทำอีสำมำนย ์ ขึ้นหน้ำว่ำขำนเป็นนักหนำ 
ใครจะอดนิ่งได้อีจันทำ ทุดอีชำติข้ำไม่กลัวใคร 
ส้ำบัดส้ำนวนก็ถ้วนถ่ี หรือกูโบยตมีึงไมไ่ด้ 
กล้ำดีอย่ำหนีกูไป ทุดอีจัญไรชำติข้ำ 

ฯ ศัพท์ไทย ฯ 
  ๏ พระจึงฉวยจับตัวได ้ กูจะตีมึงให้หนักหนำ 
โบยซ้ำยป่ำยขวำ   ปำกกล้ำเหลือใจ 
ว่ำไรไม่ฟัง แต่งตั้งเป็นใหญ ่
กลัวกูหรือไม ่ รอยไม้ทั้งตัว ฯ 
  ๏ เหวยเหวยอีจันทำ ขึ้นหน้ำเถียงผัว 
อุบำทว์ชำติช่ัว ไสหัวมึงไป 

ฯ รื้อ ฯ 
  ๏ นำงจันทำเถียงเล่ำ พระองค์เจ้ำหลงไหล 
ไล่ตเีมียไย พระไมป่รำน ี  
เมียผดิสิ่งใด พระไล่โบยต ี
หรือเป็นกำล ี เหมือนที่ขับไล ่

ฯ รื้อ ฯ 
  ๏ อนิจจำน่ำหัวร่อเล่น พระจะเห็นบ้ำงหรือหำไม ่
อุบำทว์จัญไร รักใคร่ว่ำด ี
รับเอำเลี้ยงไว ้ ใส่ยอดบำยศร ี
เมียนี้ไม่ด ี ตีเล่นหนำ้ใจ ฯ 
  ๏ ถ้อยค้ำ กูจะตีซ้้ำไม่ปรำศรยั 
อุบำทว์จัญไร มิใช่กำรมึง 
วำจำคำรม ลิ้นลมดื้อดึง 
จะไล่ตีมึง พระยิ่งโกรธำ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2508: 104-105) 

4.5.2.2 เมื่อเปรียบเทียบเนื้อหาของบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี 
สมัยกรุงศรีอยุธยากับบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย พบว่า ใจความ
โดยรวมเป็นการกล่าวต าหนิแกมประชดประชันของท้าวสามนต์ที่มีต่อเจ้าเงาะ ในลักษณะเจ้าเงาะเป็น
คนป่าไม่มีความสามารถจะแสวงหาเครื่องแต่งตัวสวยงามมาใส่ได้ ในขณะเดียวกันก็แสดงความ
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เสียดายเครื่องแต่งตัวที่เป็นของรักของหวงจะต้องเบิกออกจากคลังไปให้เจ้าเงาะใส่ออกตีคลี เมื่อบ่น
จบก็ขึ้นช้างทรงเสด็จไปกระท่อมปลายนา จะเห็นได้ว่า เนื้อหาฉบับพระราชนิพนธ์ได้ตัดทอนกระบวน
กลอนฉบับอยุธยาจากที่มี 12 ค ากลอนเหลือ 10 ค ากลอน ซึ่งก็ครอบคลุมเนื้อหาและพฤติกรรมของ
ตัวละครได้เช่นเดียวกัน ดังตาราง 
ตารางที ่40 ตารางเปรียบเทียบเนื้อหาระหว่างบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี สมัยกรุง
ศรีอยุธยากับบทพระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 

บทละครนอกเร่ืองสังข์ทอง ตอนพระสังข์ตีคลี  
ฉบับกรุงศรีอยุธยา 

บทละครนอกเร่ืองสังข์ทอง ตอนตีคลี  
ฉบับพระราชนพินธ์รัชกาลที่ 2 

  ๏ เมือ่นัน้  ท้ำวสำมนต์ได้ฟังชังน้้ำหน้ำ   ๏ เมือ่นัน้ ท้ำวสำมนต์ได้ฟังชังน้้ำหน้ำ  
มันจะเอำอย่ำงไรที่ไหนมำ ชิอ้ำยเงำะป่ำนีเ่หลือใจ อ้ำยเงำะถอ่ยร้อยอย่ำงช่ำงมำรยำ กูว่ำไม่ผิดปำกจะยำกเย็น  
เครื่องทรงของกูมิใชช่ั่ว เกนิตัวมนัเสียเป็นไหนไหน นี่แม่ยำยแล้วสริิให้ เมื่อมันไม่เคยพบเคยเห็น  
จองหองพองขนเป็นพน้ใจ มันเห็นไม่ที่พึ่งแล้ว น้้ำหน้ำจะสอดใส่ที่ไหนเป็น ท้ำเลน่เครือ่งตน้เลอืกคนรู ้ 
ได้ควำมเจ็บช้้ำระกำ้ใจ เพรำะอีจญัไรลูกแกว้ แล้วจัดเครือ่งทรงอย่ำงเอก แต่ครั้งอภิเษกพระเจ้ำปู ่ 
เสียดำยของกูไมรู่้แลว้ เครื่องแกว้แต่คั้งพระอัยกำ คิดเสียดำยนักของรักก ู จนอยู่จ้ำใจต้องให้มนั  
จะให้อ้ำยเงำะสวมกำย ควำมกเูสียดำยเป็นหนกัหนำ ว่ำพลำงทำงร้องเรียกไป เหวยเสนำในใครอยู่นัน่  
มิให้จ้ำให้อ้ำยเงำะป่ำ สั่งให้เอำมำทันใด จงเตรียมพลผูกช้ำงฉับพลัน กูจะจรจรัลไปปลำยนำ  
กูจะออกไปด้วยอีสำวศร ี ทีนี้มนัจะว่ำเปน็ไฉน พระมิได้สรงน้้ำสว่้ำเสวย มำขึ้นเกยหยุดยืนคอยท่ำ  
ว่ำพลำงทำงสรงสนำนใน ทรงเครื่องเรอืงอุไรเพริศแพรว้ พร้อมเสรจ็เสดจ็ทรงคชำ เสนำแหแ่หนแนน่ไป  
ทรงเครื่องส้ำเร็จเสดจ็มำ 
ครั้นว่ำสรรพเสรจ็ส้ำเร็จแลว้ 

ขึ้นทรงพระยำคชำแก้ว 
คลำดแคล้วออกจำกวังใน ฯ 

ฯ ๑๐ ค้ำ ฯ 
(กรมศิลปากร, 2508: 197-198) 

                             ฯ ๑๒ ค้ำ ฯ            (กรมศิลปากร, 2508: 79-80)  

 จากตารางเมื่อเปรียบเทียบเนื้อหาบทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี สมัยกรุงศรี
อยุธยากับบทพระราชนิพนธ์ พบว่า มีข้อแตกต่าง ดังนี้ 1) ฉบับพระราชนิพนธ์ใช้ค าสามัญแทนค า
ราชาศัพท์ (พระเจ้ำปู่ – พระอัยกำ) 2) ฉบับพระราชนิพนธ์แสดงความประสงค์ต่อตัวละครประกอบ
ชัดเจน (เหวยเสนำในใครอยู่นั่น - สั่งให้เอำมำทันใด) 3) ฉบับพระราชนิพนธ์ไม่แสดงฉากลงสรง (พระ
มิได้สรงน้้ำสว่้ำเสวย - ว่ำพลำงทำงสรงสนำนใน) และ 4) ฉบับพระราชนิพนธ์เสด็จโดยกระบวนพยุ
หยาตราทางสถลมารคตามราชประเพณี (เสนำแห่แหนแน่นไป - คลำศแคล้วออกจำกวังใน) จะเห็นได้
ว่า การปรับลดเนื้อหาบางประการไม่ได้ท าให้สาระส าคัญของการกระท าของตัวละครลดน้อยลง 
โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดของตัวละครที่ใช้ค าไม่สุภาพในฉบับพระราชนิพนธ์ยิ่งมีความ
ชัดเจนยิ่งขึ้น  

4.5.2.3 เมื่อเปรียบเทียบกับเนื้อหาของบทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องสังข์
ทอง ตอนตีคลี ปรับปรุงโดยกรมศิลปากร จัดแสดง ณ โรงละคอนศิลปากร พ.ศ. 2503 พบว่า ฉบับ
ของกรมศิลปากร ไม่ได้น าเนื้อหาทั้งฉบับอยุธยาและฉบับพระราชนิพนธ์มาใช้เป็นบทประกอบการ
แสดงทั้งหมดแต่ได้อาศัยเค้าโครงเนื้อเรื่องบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 เป็นหลัก โดยพยำยำม
รักษำถ้อยค้ำและบทกลอนในบทพระรำชนิพนธ์ไว้อย่ำงเดิม เว้นเสียแต่ในที่จ้ำเป็นต้องเปลี่ยนถ้อยค้ำ
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เพ่ือรักษำกลอนให้สัมผัสต่อเนื่องกันตำมบทที่ปรับปรุงใหม่ (ธนิต อยู่โพธิ์, 2503: ค าน า) การปรับปรุง
ใช้วิธีการเล่าเรื่องแบบแบ่งเป็นองก์เป็นตอนในลักษณะจัดวางโครงเรื่อง 3 ส่วนประกอบด้วย 1) 
จุดเริ่มต้น  2) ช่วงกลางเรื่อง และ 3) ท้ายเรื่อง การเล่าเรื่องลักษณะดังกล่าวมีความยืดหยุ่นเหมาะสม
แก่การแสดงบนเวที ซึ่งอาจมีการตัดทอนหรือข้ำมบำงตอนไป เพ่ือมิให้ต้องเดินเรื่องเยิ่นเย้อ โดยทิ้ง
บำงตออนไว้ให้เป็นที่เข้ำใจของท่ำนผู้ดูเอง (ธนิต อยู่โพธิ์, 2503: ค าน า)  ซึ่งหมายถึงการตัดเนื้อหา
ฉบับพระราชนิพนธ์ออกโดยไม่น ามาขับร้องหรือเจรจาเลย ดังตาราง 
ตารางที่ 41 ตารางเปรียบเทียบเนื้อหาระหว่างบทละครนอก เรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี พระราชนิพนธ์
ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย กับ บทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องสังข์ทอง ตอน
ตีคลี ปรับปรุงโดยกรมศิลปากร  

บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี  
ฉบับพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 

บทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องสังข์ทอง  
ตอนตีคล ีปรับปรุงโดยกรมศิลปากร 

ร้องร่าย ร้องร่าย 
  ๏ แล้วผินหน้ำมำทูลชนนี 
แต่หำกข้นจนเป็นพ้นคิด 

ใช่ลูกนี้จะแกล้งเบือนบิด 
เครื่องทรงแต่สักนิดก็ไม่มี 

  ๏ แล้วผินหนำ้มำทูลชนน ี
แต่หำกข้นจนเป็นพ้นคิด 

ใช่ลูกนี้จะแกล้งเบือนบิด 
เครื่องทรงแต่สักนิดไม่มีมำ 

  ๏ เมื่อนั้น 
จึงว่ำแก่เขยขวัญทันที 
แม่จะให้ไปทูลพระบิดำ 
ว่ำพลำงนำงสั่งสำวใช้ 

นำงมณฑำค่อยสบำยคลำยคลี่ 
เครื่องประดับดีดีมีถมไป 
จัดแจงแต่งมำประทำนให้ 
เร่งไปทูลองค์พระทรงธรรม์ 

เจรจา 
มณฑา   อุย๊ ไม่เป็นไรลูก เร่ืองเครื่องต้นเครื่องทรงจะต้องไป 
           วิตกอะไร ของของเราที่ในพระคลังก็มีออกมากมาย  
           รอประเด๋ียวนะลูกรัก แม่จะใหน้างก านัลไปเบิกมาให ้ 
           (หันมาสั่งนางก านัล) นี่ นางเล็ก ๆ จงรีบเข้าไปในวัง 
           เด๋ียวนี้ละ เข้าไปบอกท่านตาของข้า วา่พ่อเงาะตกลง 
           จะตีคลีแล้ว แต่ยังขาดเครื่องทรงอย่างกษัตริย์ ให้รีบ          
           จัดส่งออกมาเด๋ียวนี้แหละ เร็ว ๆ นะวะ (เพคะ) 

  ๏ บัดนั้น 
ถวำยบังคมลำพำกัน 
  ๏ ครั้นถึงจึงทูลกิจจำ 
ให้ข้ำมำทูลพระภูมี 
พระธิดำว่ำกล่ำวเจ้ำเงำะป่ำ 
ให้จัดเครื่องทรงส่งออกไป 

สำวใช้รับสั่งขมีขมัน 
จรจรัลเข้ำมำในธำนี 
ว่ำพระแม่มณฑำมเหสี 
บัดนี้สมจิตที่คิดไว้ 
จะอำสำออกตีคลีได้ 
ที่ใหม่ใหม่งำมงำมอร่ำมเรือง 

ปี่พาทย์ท าเพลงชุบ- 
-นางก านัลรับค าสั่งแล้วเขา้โรงทางหลืบขวา- 

  ๏ เมื่อนั้น 
ชอบแต่นุ่งผ้ำค่ำบำทเฟื้อง 
หน้ำตำหัวหูยู่ยี่ 
ไม่สมกับเครื่องทองของทั้งนัน้ 

ว่ำพลำงทำงมีบัญชำกำร 

จงไปจัดมงกุฏกุณฑล 

ท้ำวสำมนต์หัวเรำะเงำะทรงเครือ่ง 

แหวนทองเหลืองลูกปัดจัดให้มัน 
ถ้ำใส่เครือ่งชำตรีทีจะขัน 
แต่จะต้องให้มันด้วยจ้ำจน 
สั่งเจ้ำพนักงำนเครื่องต้น 
สร้อยสนสังวำลบำนพับ 

 

ของกูดีดีมีนักหนำ 
จะเลือกให้ไอ้เงำะสักส้ำรับ 

เก่ำแก่แตบ่รรดำเครื่องประดับ 
เร็วเร็วรีบกลับมำฉับไว 

 

  ๏ บัดนั้น 
รีบมำยังโรงพระแสงใน 

พวกภูษำมำลำบังคมไหว ้
เข้ำไปเปิดตู้ดูบำญชี 
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  ๏ จัดแจงเครื่องต้นขนออกมำ 
แล้วเชิญเครื่องตำมกันมำทันที 

มอบหมำยตรวจตรำถว้นถี ่
วำงถวำยภูมีดังบัญชำ 

  ๏ เมื่อนั้น 
คิดเสียดำยเครื่องต้นพ้นปัญญำ 
จึงจัดเครื่องประดับส้ำหรับกำย 

พลำงสั่งก้ำชับสำวใช้ 

ท้ำวสำมนต์เลือกสรรกันนกัหนำ 
จะให้ไอ้เงำะป่ำดว้ยจำ้ใจ 
แต่พอดีพอร้ำยซังตำยได้ 
เร่งไปบอกมันเข้ำมำ 

 

  ๏ เมื่อนั้น 
เชิญเครื่องใส่พำนแว่นฟ้ำ 
  ๏ ครั้นถึงจึงถวำยเครื่องทรง 

รับสั่งให้หำผัวพระบุตรี 

สำวใช้รีบสั่งใส่เกศำ 
แบกเดินลอยหนำ้มำทันท ี
ทูลองค์มณฑำมเหสี 
เข้ำไปประเด๋ียวนี้อย่ำชำ้ 

 

  ๏ เมื่อนั้น 
จึงว่ำเจ้ำเงำะของแม่อำ
ธ้ำมรงค์มงกุฏสังวำล 
เชิญเจ้ำทรงเถิดให้เพริศแพรว้ 

พระชนนีดีใจเป็นนักหนำ 
เครื่องประดับประดำเอำมำแลว้ 
พระบิดำประทำนลูกแก้ว 
งำมแล้วนุ่งห่มพอสมตัว 

 

  ๏ เมื่อนั้น 
ติว่ำเครื่องทรงมัวซัว 

เจ้ำเงำะครั้นเห็นก็สั่นหัว 
เต็มชั่วนักหนำขำ้ไม่เอำ 

 

  ๏ เมื่อนั้น 
ยังมีตรึกมิถองของเรำ 
ว่ำพลำงทำงสั่งสำวศรี 
ทูลว่ำเจ้ำเงำะไม่ชอบใจ 

พระมำรดำวำ่ไม่ชอบใจเจ้ำ 
จะเลือกเอำให้งำมตำมฤทัย 
กลับไปธำนีเด๋ียวนี้ใหม ่
เร่งให้จัดเครื่องอื่นมำ 

เจรจา 
มณฑา   อุย๊ พ่อเงาะลูกรักของแม่ เห็นจะรอดตัวกันละคราวนี้  
           ลกูต้องตีคลีให้ดีเชียวนะเอาชนะให้ได้เทียว ไม่ง้ันเขา 
           ริบเราหมดแน่ ๆ 

  ๏ บัดนั้น 
รับพระเสำวนีย์มิได้ข้ำ 
  ๏ ครั้นถึงจึงทูลพระภูมี 
เจ้ำเงำะเลือกเสียไม่ชอบใจ 

สำวใช้บังคมก้มเกศำ 
เดินด่วนเข้ำมำยังวังใน 
เครื่องทรงเมื่อตะกี้เอำไปให้ 
มิได้เครื่องใหม่ไม่เข้ำมำ 

 

๏ เมื่อนั้น ท้ำวสำมนต์ฟังชังน้้ำหนำ้    
อ้ำยเงำะถอ่ยร้อยย่ำงช่ำงมำรยำ กูว่ำไม่ผิดปำกจะยำกเย็น    
นี่แม่ยำยแล้วสิริให ้ เมื่อมันไม่เคยพบเคยเห็น    
น้้ำหน้ำจะสอดใส่ที่ไหนเป็น ท้ำเล่นเครื่องต้นเลือกคนรู้    
แล้วจัดเครื่องทรงอย่ำงเอก แต่คร้ังอภิเษกพระเจ้ำปู ่   
คิดเสียดำยนักของรักก ู จนอยู่จำ้ใจต้องให้มัน    
ว่ำพลำงทำงร้องเรียกไป เหวยเสนำในใครอยู่นั่น    
จงเตรียมพลผูกช้ำงฉับพลัน กูจะจรจรัลไปปลำยนำ    
พระมิได้สรงน้้ำสว่้ำเสวย มำขึ้นเกยหยุดยืนคอยท่ำ    
พร้อมเสร็จเสด็จทรงคชำ เสนำแห่แหนแน่นไป    
  -ท้าวสามนต์ทรงช้าง ออกเวทีลา่งทางประตูขวา- 

-นางก านัลและเสนาถือเครื่องทรงตาม- 
  ร้องเพลงเขาวง 
    ๏ เมื่อนั้น 

ร้อนพระทัยด้วยเรือ่งเคอืงอรุำ 
ท่ำนท้ำวสำมนต์นำถำ 
จึงเสด็จออกมำจำกเวยีงชัย (รับ) 

  -ขึ้นเวทีบน- 
ร้องร่าย 
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  ๏ ครั้นถึงจึงหยุดช้ำงทรง 
ร้องเรียกรจนำยำใจ 

อยู่ตรงกระท่อมที่ริมไร่ 
เป็นไรไม่มำรับบิดำ 

  ๏ ครั้นถึงจึงหยุดช้ำงทรง 
ร้องเรียกรจนำยำใจ 

อยู่ตรงกระท่อมที่ริมไร่ 
เป็นไรไม่มำรับพระบิดำ 

พ่อออกมำงอนง้อขอโทษ 
เครื่องทรงสำรพัดจัดแจงมำ
นำงแม่ยำยแม่ยอ่ยก็พลอยเฉย
รจนำก็ไม่เร่งรบเร้ำ 
  ๏ เมื่อนั้น 
แว่วเสียงบิตุรงค์ร้องเรียกไป 
ครั้นถึงจึงบังคมก้มเกล้า 
ทั้งมงกุฏสังวาลบานพับ 
สวมตัวผัวแก้วแล้วว่าขาน 
งามนักงามหนาอย่าหัวเราะ 
ท่านเสด็จมาเองด้วยเกรงใจ 
ช่วยกู้เวียงชัยไว้เอาบุญ 
 

สิ้นชังสิ้นโกรธเจ้ำเงำะป่ำ 
ทีนี้งำมนักหนำมำรับเอำ 
ไม่ตักเตือนลูกเขยเร็วเร็วเข้ำ 
จะให้เขำริบขำ้หรือวำ่ไร 
รจนานารีศรีใส 
จ าได้ไคลคลาออกมารับ 
รับเอาข้าวของเครื่องประดับ 
แล้วกลับเข้าไปให้เจา้เงาะ 
พระบิดาประทานทีนี้เหมาะ 
เชิญถอดรูปเงาะเถิดพ่อคุณ 
ช้าไปก็เร่ืองจะเคืองขุ่น 
พ่อเนื้อนพคุณจงเมตตา  
 

-ท้าวสามนต์ร้องเรียกนางรจนา- 
เจรจา 

สามนต์    แม่รจนา เอ นี่เขาไปไหนกันหมดวะ อ้ายเสนา ท าไม 
             ไม่มีใครออกมารับก ู
เสนา       ไม่ทราบเกล้าพะ่ยะ่ค่ะ ถา้จะไม่ทรงทราบว่าจะเสด็จมา 
             กระมังพ่ะยะ่ค่ะ 
สามนต์    (ร้องเรียกรจนา) เอ ไปไหนกนัหมด 

-รจนาออกมารับทา้วสามนต-์ 
สามนต์    เอ้า นี่ เครื่องทรงอย่างดี จัดมาส าหรับผัวเจา้ เอาไปซี 

-รจนาเชิญพานเครื่องทรงกลับไปหาเจ้าเงาะ- 

-ท้าวสามนต์และเสนาเข้าหลืบซ้าย- 
รจนา      หม่อมขา นี่เครื่องทรงอย่างด ีพระบิดาน ามาประทาน  
             รับไปเสียซีคะ  

 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั, 2525: 194-199) (กรมศิลปากร, 2503: 35-36) 

จากตารางเมื่อเปรียบเทียบเนื้อหาบทประกอบการแสดงละครนอก เรื่อง
สังข์ทอง ตอนตีคลี ปรับปรุงโดยกรมศิลปากร กับ บทละครนอกเรื่องสังข์ทอง ตอนตีคลี พระราช
นิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย พบว่า บทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องสังข์
ทอง ตอนตีคลี ปรับปรุงโดยกรมศิลปากรมีการด าเนินเนื้อเรื่องตามฉบับพระราชนิพนธ์ โดยตัดทอน
วิธีการเล่าเรื่องในลักษณะใช้กระบวนกลอนบรรยายความให้เห็นการกระท าของตัวละครที่เกี่ยวข้อง
ทั้งหมด แต่เน้นการด าเนินเรื่องด้วยตัวละครเอกเพ่ือให้เนื้อเรื่องกระชับฉับไวขึ้น นอกจากนี้ ยังมีการ
แต่งบทขึ้นใหม่เพ่ิมเติมเพ่ือแสดงความในใจของตัวละคร (หนักใจ) ที่มีต่อเหตุการณ์ก่อนหน้านี้ (การ
ท้าตีคลีของพระอินทร์) ไว้ ซึ่งเป็นการตีความใหม่โดยการใส่ความรู้สึกที่เป็นธรรมชาติของมนุษย์เมื่อ
เผชิญวิกฤต รวมทั้งดัดแปลงบทกลอนจากฉบับพระราชนิพนธ์ โดยการสร้ำงบทสนทนำขึ้นใหม่เป็น
ภำษำพูดอย่ำงปัจจุบันเพ่ือสื่อสำรกับผู้ชมร่วมสมัยให้เข้ำใจเนื้อหำที่น้ำเสนอได้ชัดเจน (มนตรี มีเนียม, 
2546: 4) ยิ่งขึ้น ถือเป็นกลวิธีที่ผู้จัดท้ำบทเลือกใช้เพ่ือควำมสะดวกต่อกำรแสดง เพ่ือควำมรวดเร็ว
และกระชับในกำรจัดแสดง (สัมพันธ์ สุวรรณเลิศ, 2550: 262) ในขณะเดียวกันก็ต้องสอดคล้องกับ
ควำมสนใจของผู้ชมกลุ่มเป้ำหมำยและระยะเวลำในกำรน้ำเสนอ (มนตรี มีเนียม, 2559: 26)  ให้มี
ควำมเหมำะสมกับกำรแสดงและบทบำทของตัวละครแต่ละตัว (ชัชฎาพร จันทราและคณะ, 2558: 
150-151)  โดยก้ำหนดต้ำแหน่งให้ผู้แสดงเจรจำอย่ำงสม่้ำเสมอ (พงษ์พัฒน์ เมธีธรรมวัฒน์, 2559: 
64) นอกจากนี้ ยังมีการแสดงรายละเอียดเพ่ือก ากับล าดับนาฏการของผู้แสดง พร้อมทั้งก าหนด
อุปกรณ์ที่จะต้องใช้ประกอบการแสดง ประการส าคัญกรมศิลปากรยังคงใช้ค าเรียกตัวละคร “กู - ผัว” 



323 
 

หรือค าพูดเสียดสี ประชดประชัน ด่าทอ ซึ่งเป็นค าตลาดหรือภาษาปากเช่นเดียวกับฉบับอยุธยาและ
ฉบับพระราชนิพนธ์ ภาพการแสดงจึงสะท้อนภาพของมนุษย์ธรรมดาที่มีฝีปากจัดจ้านและกิริยา
ก้าวร้าวรุนแรงเป็นที่ถูกอกถูกใจผู้ชม 
 กล่าวได้ว่า การแสดงละครนอกมีจุดมุ่งหมายเพ่ือความสนุกสนานของผู้ชม บทละครนอก
เรื่อง สังข์ทอง ความครั้งกรุงเก่า และฉบับพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 2 รวมทั้งฉบับปรับปรุงของกรม
ศิลปากรต่างก็มีเป้าหมายเดียวกันคือเน้นความบันเทิงของผู้ชมเป็นหลัก ภาพที่แสดงลักษณะนิสัยและ
พฤติกรรมต่างๆ ของตัวละครจึงคมชัดผ่านกระบวนกลอนที่แสดงพฤติกรรมของตัวละครอย่าง
ตรงไปตรงมาโดยไม่ต้องอาศัยการตีความเพ่ิมเติม ดังเช่น ลักษณะการตีคลีระหว่างพระอินทร์กับพระ
สุวรรณสังข์ในบทละครนอกครั้งกรุงเก่า ความว่า  

  ๏ ฝ่ำยว่ำท่ำนท้ำวหัสนยัน ์ ชักม้ำคลำไคลเข้ำไปหำ 
ครั้งตรงหน้ำมำ้พระรำชำ โยนคลตีีมำทันท ี
พระสังข์ก็รับกลับไป แล้วโยนคลีให้ท้ำวโกสยี ์
หัสนัยน์รับไดลู้กคล ี เคล้ำเล่นเป็นทีแล้วตไีป 
แล้วซ้้ำไปให้ทั้งสอง   พระสุวรรณสังข์ทองก็รับได ้
พระก็เคล้ำคลีทองทั้งสองไป แล้วตีซ้้ำให้อมรินทร์ ฯ  

(กรมศิลปากร, 2508: 86) 

หรือในบทพระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2 ก็เน้นพฤติกรรมและกิริยาท่าทางของตัวละครในการตีคลี
เช่นเดียวกัน ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน โกสีย์มศีักดิ์สูงส่ง  
ช่ืนชมสมคิดดังจติจง พลำงทำงสินธพกระทืบโกลน  
สะบัดย่ำงวำงใหญ่ไวว่อง ม้ำต้นรนร้องล้ำพองโผน  
ชักบังเหียนหันหกผกเผ่นโจน พลำงโยนลูกคลีตไีป  
  ๏ เมื่อน้ัน พระสังข์คอยขยับรับไวไ้ด ้ 
เดำะคลีตตีอบไปทันใจ สหัสนยัน์กลอกกลับรับรอง  
ต่ำงแกว่งคันคลีเป็นทีท่ำ ขับม้ำมีฝเีท้ำเคล่ำคล่อง  
เวียนวนวกว่ิงชิงคลอง เปลี่ยนท้ำนองเข้ำออกหลอกล้อ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 214-215)   

หรือแม้แต่ฉบับปรับปรุงของกรมศิลปากรก็ยังคงเน้นพฤติกรรมและกิริยาท่าทางของตัวละครเป็น
ส าคัญ ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน โกสีย์มศีักดิ์สูงส่ง  
ช่ืนชมสมคิดดังจติจง พลำงทำงสินธพกระทืบโกลน  
สะบัดย่ำงวำงใหญ่ไวว่อง ม้ำต้นรนร้องล้ำพองโผน  
ชักบังเหียนหันหกผกเผ่นโจน พลำงโยนลูกคลีตไีป  
  ๏ เมื่อน้ัน พระสังข์คอยขยับรับไวไ้ด ้ 
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เดำะคลีตตีอบไปทันใจ สหัสนยัน์กลอกกลับรับรอง  
ต่ำงแกว่งคันคลีเป็นทีท่ำ ขับม้ำมีฝเีท้ำเคล่ำคล่อง  
เวียนวนวกว่ิงชิงคลอง เปลี่ยนท้ำนองเข้ำออกหลอกล้อ  

    (กรมศิลปากร, 2503: 49)  

กล่าวโดยสรุป บทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรมีลักษณะการด าเนินเรื่อง
ตั้งแต่ต้นจนจบซึ่งอาจไม่เป็นไปตามล าดับเหตุการณ์ แต่เหตุการณ์ต่างๆ จะส่งผลต่อกัน (นิวัฒน์ ประ
สิทธิวงวิทย์, 2553: 8) ตามลักษณะโครงสร้างแบบสามองค์ (Three-act structure) กล่าวคือ องค์ที่ 
1 ช่วงต้นเรื่องเป็นการเล่าเปิดเรื่อง มีการแนะน าตัวละคร และวางเงื่อนไขหรือความขัดแย้งที่จะ
เชื่อมโยงไปสู่เหตุการณ์ในตอนต่อไป องค์ท่ี 2 สถานการณ์การเผชิญหน้าระหว่างตัวละครที่ขัดแย้งกัน
หรืออุปสรรคที่ตัวละครจะต้องแก้ไข นอกจากนี้ ยังอาจมีตัวละครที่เกิดขึ้นใหม่ รวมไปถึงเป็นช่วงที่
อาจท าให้ตัวละครเอกเปลี่ยนความคิดไปจากเดิมที่น าไปสู่สถานการณ์ใหม่ องค์ที่ 3 เป็นช่วงคลี่คลาย
สถานการณ์หรือปัญหาต่างๆ โดยมีฉำกท่ีเป็นจุดสุดยอดของเรื่องที่ตัวละครจะต้องเผชิญกับสิ่งที่ชั่วร้ำย
และเป็นฉำกที่มีควำมยิ่งใหญ่มำกที่สุดของเรื่อง (ภัทริยา วิริยะศิริวัฒนะ และอัศวิน เนตรโพธิ์แก้ว , 
2559: 146) ประการส าคัญการเล่าเรื่องแสดงให้เห็นความเชื่อมโยงระหว่าง “ตัวบทต้นทาง” และ 
“ตัวบทปลายทาง” คือ บทละครต้นฉบับมาสู่บทประกอบการแสดงโดยใช้กลวิธีการจัดท าบทตาม
แนวคิดสัมพันธบท 5 ลักษณะ ดังนี้ 

1. การคงเดิม (Convention) เป็นการน าเนื้อหาจากบทละครร าต้นฉบับมาใช้ทั้งหมด โดยไม่
ตัดทอนแต่เนื้อร้องอาจมีรายละเอียดต่างไปบ้าง บทของกรมศิลปำกรบันทึกค้ำร้องในส่วนที่เป็นค้ำ
สร้อยไว้ด้วย ในขณะที่บทของกรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์เขียนไว้เฉพำะค้ำขึ้นต้น แต่เวลำแสดง
นักร้องคงร้องให้เต็มเอง (เสาวณิต วิงวอน, 2558: 114) ดังตาราง 
ตารางที่ 42 ตารางแสดงแนวคิดการน าเนื้อหาจากบทละครร าต้นฉบับ เรื่องสุวรรณหงส์ พระนิพนธ์
ของกรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์มาใช้เป็นบทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องสุวรรณหงส์ ของ
กรมศิลปากร  

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องสุวรรณหงส์  

ตอน พระสุวรรณหงส์พาพราหมณเ์กศสุรยิงชมอุทยาน   

บทประกอบการแสดงละครนอกของกรมศิลปากร 
เรื่องสุวรรณหงส์ ตอนพราหมณเ์ลก็พราหมณ์โต 

  ร้องร่าย 
  ๏ ครั้นถึงจึ่งหยุดอยู่นอกสวน
เสด็จจำกม้ำเคลื่อนคลำไคล 

พระตรัสชวนพราหมณ์ชีศรีใส 
สาวสันก านัลในก็ตามมา ฯ 

  ๏ ครั้นถึงจึงหยุดอยู่นอกสวน
เสด็จเข้ำอุทยำนทันใด  

พระตรัสชวนพรำหมณ์ชีศรีใส
สำวสรรพ์ก้ำนัลในก็ตำมมำ 

ฯ เสมอ ๒ ค า ฯ เจรจา เสมอ 
ร้องล่องเรือพระนคร 

  ๏ พระองค์ พระสุวรรณหงส์หรรษำ ชวนพรำหมณ์ ดำ้เนินเดิน
ตำมกันมำ ชมพรรณบุปผำนำนำ ในอุทยำนเอย ดอกสร้อย ฯ 
  ๏ กำหลง ประยงพยอมหอมหวำน มลวิัน อังชันชุมแสงแบ่ง

  ๏ พระองค์             สวุรรณหงส์หรรษำ  
ชวนพรำหมณ์            ด้ำเนินเดินตำมกันมำ  
ชมพรรณบุปผำ          นำนำในอุทยำน เอย  
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บำน ชำตบษุย์พุดตำน งำมกระกำรแกมกันเอย ดอกจำ้ปำฯ 
  ๏ ลั่นทม ทั้งสุกกรมนมสวรรค์ กรีดเล็บ พระเลือกเกบ็ได้ลูกจัน 
ส่งไปให้พรำหมณ์พลัน เจ้ำผินผันไม่น้ำพำ ดอกสวำดฯ 
  ๏ ชมซิ มะลินำ่รักร้อยดอกฝอยฝำ มัตร้ำ ยี่หบุหอมล้้ำทั้งจำ้ปำ  
รศคนธ์มณฑำย้อยระย้ำ แย้มงำม ดอกจำ้ปีฯ […] 
  ๏ ขจร รักซ้อนซ่อนชู้ชูไสว อินทนิล กระทุ่มกระถินส่งกลิ่นไกล  
พระด้ำเนินเดินไป จะดูใจเจ้ำพรำหมณ์ช ีดอกสลิดฯ  

(สมุดไทยเลขท่ี 180 หน้าต้น: 22-27) 

  ๏ ดอกสร้อย           เจ้ำพรำหมณ์นอ้ยๆ ค่อยลีลำ เอย ฯ 
  ๏ กำหลง              ประยงค์พยอมหอมหวำน  
มะลิวัน                   อัญชันชุมแสงแบ่งบำน  
ชำตบุษย์พุดตำน        งำมตระกำรแกมกัน เอย  
  ๏ ดอกจ้ำปำ           เจำ้เหมือนเมียขำ้นะพ่อพรำหมณ์ เอยฯ 
  ๏ ลั่นทม               ทั้งสุกรมนมสวรรค์  
กรีดเล็บ                  พระองค์ทรงเก็บได้ลูกจันทน์ 
ส่งให้พรำหมณ์พลัน     เจำ้พรำหมณ์ผนิผันไมไ่ยดี 
  ๏ ดอกสวำด           หวัใจพี่จะขำดเพรำะสุดเสน่หำ เอย ฯ 
  ๏ เดินคล้อย เจ้ำพรำหมณ์น้อยค่อยเมียงหน ี
ในใจ  อยำกจะใคร่ได้มำลี 
เข้ำแอบซุ้มพุ่มจำ้ป ี ให้ทีกับพรำหมณ์โต เอย ฯ 
  ๏ ดอกมะปริง ดูช่ำงท้ำนิ่งใยกุมภณฑ์พี่ เอย ฯ 
  ๏ กุมภณฑ์ เห็นท้ำวเธอพ้นไปอักโข 
เดินตรง  เก็บแก้วกำหลงชงโค 

  ส้มสูกลูกตะโก ส้มโอยัดใส่ย่ำมตำมมำ เอย ฯ 
  ๏ ดอกแกว้ พี่เก็บมำแลว้นะเจ้ำพรำหมณ์ เอย ฯ 

เจรจา  
(กรมศิลปากร, 2494: 23-24) 

หรือ การจัดท าบทประกอบการแสดงละครในของกรมศิลปากร เรื่อง อิเหนา ตอนศึกกะหมังกุหนิง ดัง
ตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องอิเหนา ตอนอิเหนารับสาส์นท้าวกุเรปัน   

บทประกอบการแสดงละครในของกรมศิลปากร 
เรื่องอิเหนา ตอนศึกกะหมังกุหนิง   

ร่าย  ร้องเพลงช้าปี่ใน 
  ๏ เมื่อนั้น 
คลี่สำรสมเด็จพระบิดำ 

พระโฉมยงวงศ์อสัญแดหวำ  
พลำงทอดทัศนำทันใด ฯ 

  ๏ เมื่อนั้น 
คลี่สำรสมเด็จพระบิดำ 

พระโฉมยงวงศ์อสัญแดหวำ  
พลำงทอดทัศนำทันใด ฯ 

เอกบท ร้องเพลงเอกบท 
  ๏ ในลักษณ์นั้นว่ำปัจจำมิตร มำตั้งติดดำหำกรุงใหญ่   ๏ ในลักษณ์นั้นว่ำปัจจำมิตร  มำตั้งติดดำหำกรุงใหญ่ 
จงเร่งรีบรี้พลสกลไกร 
ถึงไม่เล้ียงบุษบำเห็นว่ำชั่ว 

ไปช่วยชิงชัยให้ทันที 
แต่เขำรู้อยู่ว่ำตัวนั้นเป็นพี่ 

จงเร่งรีบรี้พลสกลไกร ไปช่วยชิงชัยให้ทันที 

อันองค์ท้ำวดำหำธิบดี นั้นมิใช่อำหรือว่ำไร อ่านท านองเสนาะ 
มำตรแม้นเสียเมืองดำหำ 
ซ่ึงเกิดศึกสำเหตุเภทภัย 
ครั้งหนึ่งก็ให้เสียวำจำ 
ครั้งนี้เร่งคิดดูจงนัก 
แม้นมิยกพลไกรไปช่วย 
อย่ำดูทั้งเปลวอัคคี 
  

จะพลอยอำยขำยหน้ำหรือหำไม่ 
ก้เพรำะใครท้ำควำมไว้งำมพักตร์ 

อำยชำวดำหำอำณำจักร 
จะซ้้ำให้เสียศักดิ์ก็ตำมที 
ถึงเรำม้วยก็อย่ำมำดูผี 
แต่วันนี้ขำดกันจนบรรลัย ฯ 
  

ถึงไม่เล้ียงบุษบำเห็นว่ำชั่ว 
อันองค์ท้ำวดำหำธิบดี 
มำตรแม้นเสียเมืองดำหำ 
ซ่ึงเกิดศึกสำเหตุเภทภัย 
ครั้งหนึ่งก็ให้เสียวำจำ 
ครั้งนี้เร่งคิดดูจงนัก 
แม้นมิยกพลไกรไปช่วย 
อย่ำดูทั้งเปลวอัคคี 

แต่เขำรู้อยู่ว่ำตัวนั้นเป็นพี่ 
นั้นมิใช่อำหรือว่ำไร 
จะพลอยอำยขำยหน้ำหรือหำไม่ 
ก้เพรำะใครท้ำควำมไว้งำมพักตร์ 

อำยชำวดำหำอำณำจักร 
จะซ้้ำให้เสียศักดิ์ก็ตำมที 
ถึงเรำม้วยก็อย่ำมำดูผี 
แต่วันนี้ขำดกันจนบรรลัย ฯ 
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ร่าย ร้องร่าย 
๏ ครั้นอ่ำนสำรเสร็จสิ้นพระทรงฤทธิ์ 

บุษบำจะงำมสักเพียงไร 
หลงรักรูปนำงแต่อย่ำงนั้น 
แม้นงำมเหมือนจินตะหรำวำต ี
พลำงว่ำแก่ดะหมังเสนำ 
มิให้เสียวงศำสุรำรักษ ์

ถอนฤทัยคิดแล้วสงสัย 
จึงต้องใจระตูทุกบุรี 
จะพำกันมำม้วยไม่พอที่ 
ถึงจะเสียชีวีก็ควรนัก 
เรำจะยกโยธำไปโหมหัก 
งดสักเจ็ดวันจะยกไป ฯ  

๏ ครั้นอ่ำนสำรเสร็จสิ้นพระทรงฤทธิ์ 

บุษบำจะงำมสักเพียงไร 
หลงรักรูปนำงแต่อย่ำงนั้น 
แม้นงำมเหมือนจินตะหรำวำต ี
พลำงว่ำแก่ดะหมังเสนำ 
มิให้เสียวงศำสุรำรักษ์ 

ถอนฤทัยคิดแล้วสงสัย 
จึงต้องใจระตูทุกบุรี 
จะพำกันมำม้วยไม่พอที่ 
ถึงจะเสียชีวีก็ควรนัก 
เรำจะยกโยธำไปโหมหัก 
งดสักเจ็ดวันจะยกไป ฯ  

ฯ ๖ ค า ฯ 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั, 2516: 299-300) 

 
(กรมศิลปากร, 2522: 5) 

2. การตัดทอน (Reduction) เป็นการตัดทอนเนื้อหาหรือลดรายละเอียดการบรรยายบางช่วง
ในกระบวนกลอนให้กระชับ แต่ยังคงสาระไว้ครบถ้วนส าหรับท าการแสดง โดยไม่ส่งผลกระทบต่อการ
ด าเนินเรื่องและการท าความเข้าใจของผู้ชม ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน นางลอย 

บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากร 
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน นางลอย  

ร้องร่าย ร้องเพลงคลื่นกระทบฝั่ง 
  ๏ เมื่อนั้น องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา   ๏ เมื่อนั้น องค์ท้าวทศพักตร์ยักษา 
แลเห็นเบญกายจ าแลงมา ส าคัญคิดว่าสีดานาร ี ครั้นเห็นเบญกายจ าแลงมา ส าคัญว่าสีดานารี 
แย้มยิ้มพยักหน้าง่าพระหัตถ์ พลางด ารัสตรัสเชิญนางโฉมศรี แย้มยิ้มพยักหน้าง่าพระหัตถ ์ พลางด ารัสตรัสเชญินางโฉมศร ี

เห็นหยุดยั้งรั้งรอไม่จรลี อสุรีรีบมารับฉับพลัน เห็นหยุดยั้งรั้งรอไม่จรลี อสุรีรีบมารับฉับพลัน 
เพลง 

 
 
 

ตัดทอน 
 

  ๏ เข้ำชิดพิศดูไม่วำงตำ น้อยหรืองำมหนักหนำน่ำรักใคร่ 

ยิ่งแสนพิศวำสจะขำดใจ จึ่งปรำศรัยทอดสนิทติดพัน  
ชาตร ี ร้องเพลงโอ้ชาตรี 

  ๏ ยอดมิ่ง เป็นควำมในใจจริงทุกสิ่งสรรพ์   ๏ ยอดมิ่ง เป็นควำมในใจจริงทุกสิ่งสรรพ์ 
หวังสวำทมำดหมำยไม่วำยวัน จะรับขวัญนยันำมำธำน ี หวังสวำทมำดหมำยไม่วำยวัน จะรับขวัญนยันำมำธำน ี
พี่ผูกใจจึ่งไปดลจิตเจ้ำ ให้โฉมยงนงเยำว์มำถึงนี ่ พี่ผูกใจจึงไปดลจิตเจ้ำ ให้โฉมยงนงเยำว์มำหำพี ่
ขอเชิญดวงดอกฟำ้สุมำล ี อยู่เป็นศรีนัคเรศนิเวศน์วัง  

ตัดทอน 
 

เจ้ำจงดูปรำสำทรำชฐำน ทั้งตึกกว้ำนมำกมำยหลำยหลัง 
คลังเงินคลังทองสิบสองพระคลัง ทรัพย์สินมั่งค่ังเรำมั่งมี 
ขอเชิญโฉมเฉลำเป็นเจ้ำของ ครอบครองสำรพัดสมบัติพี่ 
จะผินผันพักตรำมำข้ำงนี ้ พูดจำพำทีกับพีย่ำ จะผินผันพักตรำมำข้ำงนี ้ พูดจำพำทีกับพีย่ำ 
ควรหรือท้ำสะเทินเมินเฉย ไม่เห็นเลยว่ำรักเจ้ำหนกัหนำ ควรหรือท้ำสะเทิ้นเมินเฉย ไม่เห็นเลยว่ำรักเจ้ำหนกัหนำ 
มำหยุดอยู่นี่ไยจงไคลคลำ ไปนั่งแท่นแว่นฟ้ำเถิดเทว ี 

(กรมศิลปากร, 2498: 90) 
มำหยุดอยู่นี่ไยจงไคลคลำ ไปนั่งแท่นแว่นฟ้ำเถิดเทว ี 

(กรมศิลปากร, 2507: 61) 

3. การดัดแปลง (Modification) เป็นการดัดแปลงบทละครร าต้นฉบับที่ถือเป็นบทต้นทาง
ไปสู่บทปลายทางในรูปลักษณ์ที่แตกต่างไปจากเดิม เช่น บทพระราชนิพนธ์เรื่องรามเกียรติ์ซึ่งเป็นทั้ง
วรรณกรรมส าหรับอ่านและวรรณกรรมการแสดงที่มีรูปแบบค าประพันธ์เป็นกลอนสุภาพตลอดทั้งเล่ม 
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เมื่อกรมศิลปากรน าบทละครร าต้นฉบับดังกล่าวมาปรับปรุงขึ้นเป็นบทประกอบการแสดงโขนปรากฏ
ว่ามีทั้งคงกลอนสุภาพเดิมไว้และปรับเปลี่ยนจากกลอนสุภาพเดิมไปเป็นบทเจรจาตามรูปแบบการ
แสดงโขน ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน ทศกัณฐ์ลงสวน 

บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากร 
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา 

ร้องร่าย ร้องร่าย 
  ๏ เมื่อนั้น  
ได้ฟังทศเศียรอสุรำ 
ดั่งต้องศรแสลงมำแทงกรรณ 
ปักไม้ลงแล้วก็ด่ำไป 

โฉมนำงสีดำเสน่หำ 
กัลยำกลุ้มกลัดขัดใจ 
จะกลั้นควำมแค้นก็ไม่ได้ 
ไอ้ไม้จัญไรอัปรีย์ 

  ๏ เมื่อนั้น  
ได้ฟังทศเศียรอสุรำ 
ดั่งต้องศรแสลงมำแทงกรรณ 
หยิบไม้ปักลงแล้วว่ำไป  

โฉมนำงสีดำเสน่หำ 
กัญญำกลุ้มกลัดขัดใจ 
จะกลั้นควำมแค้นก็ไม่ได้ 
ไอ้ไม้จัญไรอัปรีย์ 

ไฉนมึงจึงมำดูหมิ่น 
คือพระองค์ทรงอำสน์วำสุกรี 
ให้สิ้นโคตรวงศ์อ้ำยพำลำ 
อันตัวของมึงนี้ทรลักษณ์ 
วันเม่ือไปลักกูมำนี้ 
แม้นช้ำจะม้วยบรรลัย 

พระทรงศิลป์ปิ่นภพเรืองศรี 
ภูมิอวตำรมำผลำญยักษ์ 
ซ่ึงเบียดเบียนโลกำอำณำจักร 
สิบเศียรสิบพักตร์จะปลิวไป 
หำกว่ำรีบหนีมำได้ 

ด้วยแสงศรชัยพระจักรำ ฯ 

เจรจา 
 

  ชิชะ ไอ้ไม้กำลีฤดีโฉด ตัวเจ้ำนี้มีโทษถึงอำสัญ ช่ำงเลวร้ำยใครไม่
เทียมทัน ทั้งโลกำ ยังมิหน้ำซ้้ำเสนอหน้ำมำพำที เพี้ยงเอ๋ยเชิญ
เดชะพระจักรีรีบมำโปรด จะได้ทรงสังหำรผลำญโคตรไอ้ไม้คด ให้
โลกสิ้นทุกข์สุขปรำกฏทั้งแหล่งหล้ำ  

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2538: 83) (กรมศิลปากร, 2521: 3) 

หรือ การดัดแปลงจากกลอนบทละครไปเป็นบทก ากับการแสดง โดยมีวัตถุประสงค์เพ่ือจัดล าดับการ
แสดงให้มีความคล่องตัว เป็นธรรมชาติตามลักษณะของการแสดงละครนอกที่เน้นการด าเนินเรื่องให้
รวดเร็ว ทันใจผู้ชม  ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องแก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก 

บทประกอบการแสดงละครนอกของกรมศิลปากร 
เรื่องแก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก 

ร้องร่าย  ร้องเพลงแขกต่อยหม้อ 
  ๏ เมื่อนั้น 
แจ้งว่ำมำถึงพระนคร 
จึงชวนนำงสร้อยสุรรรณจันทร 
พระโฉมยงลงจำกเภตรำ  

พระพินทองสุริย์วงศ์ทรงศร 
ภูธรยินดีปรีดำ 
สำวศรีนิกรพร้อมหนำ้ 
ลีลำเข้ำยังวังในฯ 

  ๏ เมื่อนั้น 
ครั้นเสด็จมำถึงพระนคร 
จึงตรัสชวนสร้อยสุวรรณจันทร 
เสด็จเข้ำมนเทียรทองผ่องโสภำ  

พระปิ่นทองสุริย์วงศ์ทรงศร 
ภูธรยินดีปรีดำ 
สำวศรีนิกรทั่วหล้ำ 
กรำบบำทำพระชนกชนนี 

  ๏ ครั้นถึงจึงกรำบลงกับบำท 
หมอบเมียงเคียงแท่นอ้ำไพ 

สองกษัตริย์ธิรำชเป็นใหญ ่
หฤทัยเกษมเปรมปรีดิ์ฯ 

-พระปิ่นทองพานางสร้อยสุวรรณกับจนัทร เข้าเฝ้า- 
-ท้าวมงคลราช และพระมเหสดีีพระทยั ลงจากแท่น 

เข้าสวมกอดพระโอรส- 
-ปี่พาทย์ท าเพลงโอดเอม- 

 

 ร้องร่าย 
  ๏ เมื่อนั้น 
สวมกอดลูกยำแลว้พำท ี
พ่อนี้ตั้งแต่จะอำดูร 
เมียมำด้วยฤๅหลอ่นชื่อไร 

สองกษัตริย์ชื่นแช่มแจ่มศร ี
กว่ำปแีต่พรำกจำกไป 
เพิ่มพูนวิตกหมกไหม ้
นั่นฤๅมิใช่เล่ำลูกอำฯ  

  ๏ เมื่อนั้น 
เข้ำสวมกอดลกูยำแล้วพำท ี
พ่อแม่ตั้งแต่จะอำดูร 
ลูกไปดีร้ำยประกำรใด 

สองกษัตริย์ปรีดิ์เปรมเกษมศรี 
กว่ำปีเจ้ำพรำกจำกไปไกล 
เพียบพูนวิตกหมกไหม้ 
เหตุไฉนลูกรักเพิ่งจักมำ  

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์, 2544: 151)  (กรมศิลปากร, 2527: 19) 
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4. การขยายความ (Extension) เป็นการแทรกเสริมเพ่ืออ านวยความสะดวกต่อการจัดการ
แสดง เพราะลักษณะการแสดงละครร าในโรงละครแห่งชาติมีการจัดฉากตามเนื้อเรื่อง เพ่ือให้
บรรยากาศดูสมจริงตามธรรมชาติและสวยงาม การขยายความเนื้อเรื่องหรือขยายเหตุการณ์จะช่วยให้
การจัดฉากเป็นไปอย่างราบรื่นและเนื้อเรื่องของการแสดงก็ยังด าเนินต่อไปได้ไม่ติดขัด โดยมากมัก
ก าหนดให้มีการแสดงหน้าม่าน เช่น การเล่นตลกเจรจากวนมุก การร าเดี่ยว เป็นต้น ฉะนั้น ผู้จัดท าบท
จึงต้องวางแผนการใช้พื้นที่ของตัวละครกับการจัดการฉากให้กลมกลืนราบรื่น ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องรามเกียรติ์ ตอน มณโฑหุงน้ าทิพย์ 

บทประกอบการแสดงโขนของกรมศิลปากร 
เรื่องรามเกียรติ์ ชุด มณโฑหุงน้ าทพิย์ 

ร่าย  ร้องเพลงกาเรียนทอง 
  ๏ เมื่อนั้น 
ครั้นใกล้ศุภฤกษ์ยำมชยั 

นำงมณโฑเยำวยอดพิสมัย 
อรไทเข้ำที่สรงชล ฯ 

  ๏ เมื่อนั้น 
ทูลลำองค์พงศ์กษัตริย์ภัสดำ 

นวลนำงมณโฑเสน่หำ 
เสด็จมำสรงกระแสวำริน  

ฯ ๒ ค า ฯ ปี่พาทย์ท าเพลงเสมอ 
ปิดมา่นแดง 

ยกเตียงออกตั งเวทีล่าง 
นางก านัลเชญิพานเครื่องส าอางค์และพานใส่ลูกปะค าออก ๒ 

ข้าง 
นางก านัลอ่ืนๆ ออกหมอบเฝ้าสองข้าง 

นางมณโฑทรงเครื่องขาวแบบดาบสินอีอก 
ชมตลาด ร้องเพลงลงสรงโทน 

  ๏ ช้ำระสระสนำนอินทรีย ์
ลูบไล้ด้วยเครื่องเสำวคนธ์ 

วำรีโปรยปรำยดั่งสำยฝน 
ปรุงปนเรณูมำลำ 

  ๏ นั่งเหนือเตียงสุวรรณผันขนอง 

ช้ำระรดหมดหมองมลทิน 
อำบละอองสุหร่ำยสำยสินธุ ์
สุคนธำรประทิ่นกลิ่นเกลำ 

จุณเจิมเฉลิมพักตรำ 
แล้วทรงสอดใส่สำยธุหร่ำ้ 
งำมดั่งดำบสินี 
เสร็จแล้วเสด็จจำกอำสน ์

ผูกชฎำหอ่เกล้ำเมำฬ ี
กรถือประค้ำมณีศรี 
ผู้มีมำรยำทอันสุนทร 
อันโอภำสจ้ำรัสประภัสสร 

  ๏ ทรงภูษำเนื้อดีสีเศวต 
สไบหน้ำเจียรบำดตำดเงินเงำ 
ห้อยหว่งกุณฑำลสังวำลถกั 
ถือประค้ำส้ำรวมอินทรีย ์

เขียนลำยทองเทศฉลุเฉลำ 
ผูกชฎำห่อเกล้ำเมำฬี 
จุณเจิมเฉลิมพักตร์ผ่องศรี 
ดั่งนำงบสินิลีลำ 

ประดับด้วยสุรำคงนิกร บทจรไปโรงพิธ ี ร้องรื้อร่าย 
ฯ ๘ ค า ฯ เพลง   ๏ ลงจำกปรำสำทแกว้แพรวพรรณ พร้อมก้ำนัลนำรีถ้วนหน้ำ 

  ท้ำวนำงน้ำเสด็จยำตรำ สำวสวรค์กัลยำก็ตำมไป 
  ปี่พาทย์ท าเพลงเร็วลา 

นางมณโฑร าขึ้นเวทีบน 
เปิดมา่นแดง 

เห็นโรงพิธีสีขาวพร้อมราชวตัรฉตัรธง 
หน้าเตียงมีหม้อน  าทิพยม์นต ์

นางก านัลร าเข้าโรงไป 
ชมตลาด เจรจา 

  ๏ ครั้นถึงขึน้ยังบัลลังก์รัตน ์
จุดธูปเทียนทองรจู ี
นบนิ้วประนมเหนือเกศ 
คิดคุณสมเด็จพระอุมำ 

ภำยใต้เศวตฉัตรเฉลิมศรี 
โปรยปรำยมำลีบูชำ 
เคำรพพระเวทนำถำ 
กัลยำหลบัเนตรส้ำรวมใจ 

มณโฑ –  ครั้นมำถึงโรงพิธีชยัสมใจคิด จึงเสด็จขึ้นสถิตย์บนบัลลังก์
โรงพิธี จุดธูปเทียนและถวำยพวงมำลีนอ้มบูชำ ร้ำลกึถึงองค์พระ 
อุมำเทพนำรี พลำงหลับเนตรส้ำรวมอินทรีย์ร่ำยพระเวท      
วิทยำกำร 
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ให้เป็นสมำธิแน่นิ่ง 
หน่วงจิตบริกรรมพระเวทไป 

จะไหวติงกำยำก็หำไม ่
โดยในตบะกจิพิธ ี 
 

ปี่พาทย์ท าเพลงสาธุการ 
ปิดมา่นแดง 

ฯ ๖ ค า ฯ สาธกุาร 
 

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2538: 469)  

ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด 
หนุมาน ชมพูพาน องคต และพลลิงออกเวทีล่าง  

(กรมศิลปากร, 2521: 5-6) 

5. ความแปลกใหม่ (Invention) เป็นการสร้างความน่าสนใจ ชวนติดตาม หรือสร้างชุดการ
แสดงพิเศษเพ่ิมเติมเข้ามาในกระบวนการแสดง ท าให้การแสดงละครร ามีสีสันตื่นตาตื่นใจมากยิ่งขึ้น 
เช่น การแต่งภาษาชวาแทรกระหว่างการท าบทของตัวละครในบทประกอบการแสดงละครในเรื่อง
อิเหนา ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องอิเหนา ตอน ประสันตาไปต่อนก 

บทประกอบการแสดงละครในของกรมศิลปากร 
เรื่องอิเหนา ตอน ประสันตาต่อนก  

ร่าย  ร้องเพลงแขกหนัง 
  ๏ บัดนั้น 
นึกจะไปต่อนกเล่นสักวัน 

ประสันตำพี่เล้ียงคนขยัน 
หำส้ำคัญคำรมให้สมคิด 

  ๏ บัดนั้น 
นึกจะไปต่อนกเล่นสักวัน 

ประสันตำพี่เล้ียงคนขยัน 
หำส้ำคัญคำรมให้สมคิด 

จึงแต่งตวัตำมอยำ่งชำวปำ่ 

คำดตะกรุดลงยันต์กันสรพิษ 
เรียกบ่ำวนกัเลงนกหกเจ็ดคน 

อุ้มเพนียดถือเส้ำทั้งบ่ำวนำย 

โพกพันเกศำผำ้ตะบิด 
ถือเสน่ำเหน็บกริชกรีดกรำย 
รีบร้นแต่งตัวกลัวจะสำย 
ออกจำกค่ำยเข้ำดงพงไพร ฯ 

-สร้อย- 
บุหรุง  มะระปำตี  เม็นเนอรบัง เบอรนยำนย ี มำนีสสุวำรำ 
(เจ้ำนก    เขำ        บิน        ร้องเพลง     หวำนเสนำะส้ำเนยีง) 
เตอรบัง  ซำน่ำ   เตอรบัง  ซีนี  เฮนดั๊ก เม็นจำรี   เปอรจินตำรยะ่ 
(บินไปทำงโน้น    บินมำทำงนี้   ต้องกำรแสวงหำ  คู่รักของมัน) 

ฯ ๖ ค า ฯ เชิด  
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั, 2516: 121) 

 
 
 
 
 

 

จึงแต่งตัวเหมือนอยำ่งชำวปำ่ 

คำดตะกรุดลงยันต์กันอสรพิษ 
โพกพันเกศำผำ้ตะบิด 
ถือเสน่ำเหน็บกริชกรีดกรำย 

สร้อย 
ร้องร่าย 

เรียกบ่ำวนกัเลงนกหกเจ็ดคน 

อุ้มเพนียดถือเส้ำทั้งบ่ำวนำย 
รีบร้นแต่งตัวกลัวจะสำย 
ออกจำกค่ำยเข้ำดงพงไพร ฯ 

ปี่พาทย์ท าเพลงเชิด  
(กรมศิลปากร, 2524: 3) 

หรือการแต่งบทระบ าขึ้นใหม่เพ่ือเพ่ิมเติมให้เนื้อเรื่องมีความน่าสนใจ สร้างอรรถรสให้แก่ผู้ชมมาก
ยิ่งขึ้น ดังตัวอย่าง 

บทละครร าต้นฉบับ  
เรื่องอิเหนา ตอน ลมหอบ 

บทประกอบการแสดงละครนอกของกรมศิลปากร 
เรื่องอิเหนา ตอนลมหอบ  

   ฉากที่ ๔  วิมานเมฆ 
-ปี่พาทย์ท าเพลงเหาะ- 

เปิดม่าน 
-ปะตาระกาหลาประทับอยู่บนพระแท่น- 

-มีนางฟ้าถวายอยู่งาน- 
-มีหมู่เทพบุตรเทพอัปสรเฝ้าอยู่พร้อมหน้า- 

................................. 
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บทละครร าต้นฉบับ 
เรื่องอิเหนา ตอน ลมหอบ 

บทประกอบการแสดงละครนอกของกรมศิลปากร 
เรื่องอิเหนา ตอนลมหอบ 

ร่าย ร้องเพลงญาณี 

๏ มำจะกล่ำวบทไป              ถึงองค์ปะตำระกำหลำ ๏ มำจะกล่ำวบทไป ถึงองค์ปะตำระกำหลำ 
ซ่ึงเป็นบรมรำชอัยกำ สถิตในชั้นฟ้ำสุรำลัย ซ่ึงเป็นบรมรำชอัยกำ สถิตในชั้นฟ้ำสุรำลัย 
แค้นด้วยอิเหนำนัดดำ อหังกำร์ก่อเภทเหตุใหญ ่ ร้องเพลงเทวาประสิทธิ์ 
กูแกล้งสรรค์บุษบำลงไป หวังจะให้เป็นคู่ครองกัน ๏ ห้อมล้อมดว้ยเทพนิกร ทั้งหมู่อัปสรพิสมัย 
ก็ไม่เล้ียงตำมวงศ์ที่จงให้ ท้ำตำมน้้ำใจหุนหัน ฟ้อนร้ำขับร้องท้ำนองใน บ้ำเรอไทเทวินทร์ปิ่นอมร 
รักแต่ที่ต่้ำพงศ์พันธุ ์ บำกบั่นตัดรอนบห่่อนคิด ระบ าเทพบันเทิง 
เดิมว่ำไม่เล้ียงบุษบำ แล้วกลับมำภิรมย์สมสนิท ร้องเพลงแขกเชิญเจ้า 
กูมิให้สู่สมชมชิด จะปลดปลิดบุษบำพำไป ๏ เหล่ำข้ำพระบำท ขอวโรกำสเทวฤทธิ์อดิศร 
ถึงจะพบพำนกันวันหน้ำ จะทรมำให้แทบเลือดตำไหล ขอฟ้อนกรำย ร้ำร่ำยถวำยกร 
คิดแล้วออกจำกพิมำนชยั ลงไปยังพื้นสุธำธำรฯ บ้ำเรอปิ่นอมร ปะตำระกำหลำ 

ฯ ๑๐ ค า ฯ กลม 

 
ผู้ทรงพระคุณ 
เพื่อเทวบด ี

ยิ่งบุญบำรม ี
สุขสมรมยำ 

ร่าย เถลิงเทพสิมำ พิมำนส้ำรำญฤทยั 
๏ จึงผำดแผลงส้ำแดงศกัดำเดช              สะเทอืนทั่วทุกประเทศทิศำศำล -สร้อย- 

(สุรศักดิ์ประสิทธิ์ สุรฤทธิ์ก้ำจำย 
ทรงสรำญพระกำย ทรงสบำยพระทัย) 

เมฆหมอกมืดมนอนธกำร อัศจรรย์บันดำลด้วยฤทธิรณฯ ถวำยอินทรีย ์ ต่ำงมำลีบูชำ 

ฯ ๒ ค า ฯ คุกพาทย ์ ถวำยดวงตำ ต่ำงประทีปจ้ำรัสไข 

๏ แล้วให้บังเกิดพำยุใหญ่  กัมปนำทหวำดไหวทั้งไพรสณฑ์             ถ้อยค้ำอำ้ไพ ต่ำงธูปหอมจุณจันทน ์
ลมหอบเอำรถนฤมล สำมคนลอยลิ่วปลิวไป ถวำยดวงจิต อัญชลิตวรคุณ 
  ที่ทรงกำรุญ ผองข้ำมำแต่บรรพ ์
  ถวำยชีวัน รองบำทจนบรรลัย 

ฯ ๒ ค า ฯ เชิด 
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลยั, 2554: 471-472) 

-สร้อย- 
 

 ร้องเพลงยะวาเร็ว 

    ๏ ร่วมกันร้องท้ำนองล้ำนำ้ มำฟ้อนมำรำ้ให้รื่นเริงใจ   (ซ้้ำ)    
  ให้พร้อมให้เพรียงเรียงระดับ เปลี่ยนสับท่วงทีหนีไล่ 
       เวยีนไป ได้จังหวะกัน 
  (หญิง) อัปสรฟ้อนส่ำย กรีดกรำยออกมำ 
  (ชำย) ฝำ่ยฝูงเทวำ ท้ำท่ำกำงกั้น (ซ้้ำ ๒ บรรทัด) 
  (ชำย) เขำ้ทอดสนิท (หญิง ไม่บิดไม่ผัน (ซ้้ำ) 
  ผูกพัน (ผูกพัน) สุดเกษม ปลื้มเปรม (ปลื้มเปรม) ปรีดำ 
  -ร าตามเพลงที่ซ้ าตอนท้ายตอ่ไป- 

-ปี่พาทย์ท าเพลงรัว- 
-เสียงครืนครั่น มีควนัเป็นหมอกตระหลบ ตา่งตื่นตกใจ  

ระบ าพากนัเข้าโรง- 

(กรมศิลปากร, 2499: 10-12) 
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 นอกจากนี้ แนวคิดการสร้างความแปลกใหม่ในการจัดท าบทประกอบการแสดงละครร าของ
กรมศิลปากรดังกล่าวยังก่อให้เกิดการสร้างสรรค์งานในลักษณะการผลิตซ้ า  (Retake) โดยเลียนแบบ
ของเดิม เช่น การแต่งบทฉุยฉาย การแต่งบทลงสรงทรงเครื่อง เป็นต้น  แม้ว่าการจัดท าบท
ประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรจะมีลักษณะสัมพันธบทดังกล่าวข้างต้น ซึ่งเป็นเรื่องลุ่มลึก
เฉพาะตัวส าหรับผู้จัดท าบทละครร าที่จะต้องรอบรู้ศาสตร์หลายแขนงแล้วน ามาบูรณาการร่วมกัน 
โดยเฉพาะการตีความต้องเป็นไปตามแบบแผนประเพณี ไม่นิยมให้แหวกประเพณี เพราะถือว่าผิดครู  
(มัทนี รัตนิน, 2546: 12) ประการส าคัญ บทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรยังคงสืบ
ทอดการแสดงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครจากบทละครต้นฉบับไว้อย่างต่อเนื่อง หรือแม้ว่าจะ
เป็นบทละครที่แต่งขึ้นใหม่โดยอาศัยเค้าโครงเรื่องเดิมก็ตามก็ยังคงเน้นพฤติกรรมต่างๆ รวมทั้งกิริยา
ท่าทางและอารมณ์ความรู้สึกตามธรรมชาติของตัวละคร เช่น พฤติกรรมโต้เถียง พฤติกรรมทะเลาะ 
พฤติกรรมเสียดสีประชดประชัน พฤติกรรมด่าทอ พฤติกรรมข่มขู่ พฤติกรรมใช้ความรุนแรง มุ่งร้าย 
เป็นต้น  
 
4.6 องค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 บทละครโดยทั่วไปอาจวางโครงเรื่องที่มีเหตุการณ์ส าคัญๆ เฉพาะเรื่องโดยปราศจากความ
ขัดแย้ง แต่โครงเรื่องที่ดีและเป็นที่นิยมมักเป็นโครงเรื่องที่มีปัญหาหรือมีความขัดแย้งเพราะเมื่อเกิด
เหตุขัดแย้งหรือมีข้อขัดเคืองใจ ความรู้สึกแรกที่เกิดขึ้นคือความไม่พอใจ คับข้องใจ และโกรธแค้นจน
น าไปสู่การระบายความโกรธด้วยการแสดงพฤติกรรมเพ่ือสื่อสารให้รู้ว่ามีความรู้สึก นึกคิดอย่างไร 
ท าไมจึงแสดงพฤติกรรมเช่นนั้น มีเหตุจูงใจอย่างไรจึงท าให้การแสดงออกมีทั้งแตกต่างกันหรือ
เหมือนกัน หรือเป็นเพราะกระบวนการคิดของแต่ละคนจึงอาจส่งผลให้การสื่อสารผ่านพฤติกรรมมี
รูปแบบแตกต่างกันออกไป ที่กล่าวเช่นนี้เพราะเป็นเรื่องจริงที่เกิดขึ้นในสังคม เป็นชีวิตของคนจริงๆ 
ที่ไม่อาจคาดเดาได้ว่าเมื่อเผชิญสถานการณ์ที่บีบคั้นแล้วจะสามารถทนต่อแรงกดดันได้มากน้อย
เพียงไร ผู้คนก็ได้แต่คาดหวังจากหนักเป็นเบาเท่านั้น ซึ่งแตกต่างกับการแสดงออกของตัวละครที่
แม้ว่าจะสะท้อนพฤติกรรมของคนในสังคม แต่การแสดงออกทางด้านอารมณ์ พฤติกรรม ค าพูด 
ตลอดจนท่าทางต่างๆ ซึ่งมีอยู่หลายประเภทก็เป็นไปตามแบบแผนทางการแสดงอันมีศิลปะเป็น
เครื่องก ากับให้เกิดความงามที่สอดคล้องกับความเป็นจริงทางสังคมและเป็นไปตามองค์ประกอบของ
ศิลปะการแสดงละครที่ปรากฏอยู่ในบทละครร า 
 4.6.1 ปัจจัยด้านความขัดแย้งของตัวละคร 
 บทละคร นอกจากจะใช้เป็นตัวบทส าหรับถ่ายทอดการแสดงเพ่ือความบันเทิงแล้ว บท
ละครยังเป็นเครื่องบันทึกความเป็นจริงในวิถีชีวิตทั้งด้านบวกและด้านลบของสังคมได้หลายแง่มุม 
โดยมีตัวละครท าหน้าที่เป็นสื่อถ่ายทอดความเป็นจริงดังกล่าวมาสู่ผู้ชม บทละครจึงมุ่งเสนอเรื่องราว
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ของชีวิตผ่านตัวละครที่มีทั้งรัก โลภ โกรธ หลง สุข ทุกข์ ริษยา อาฆาต และชิงดีชิงเด่น ฯลฯ 
โดยเฉพาะพฤติกรรมที่ไม่ส ารวมของตัวละครอันเกิดจากความรู้สึกคับข้องใจหรือไม่พึงพอใจจน
กลายเป็นความโกรธ ตัวละครจึงต้องหาทางระบายความโกรธด้วยวิธีการต่างๆ ตามระดับความ
เข้มข้นทางอารมณ์ เช่น วางของกระแทกอย่างแรง เดินลงส้นเท้า ถ่มน้ าลายใส่ พูดตัดพ้อต่อว่า 
ประชดประชัน ด่าทอ ไปจนถึงขั้นใช้ก าลังประทุษร้ายหมายเอาชีวิต เป็นต้น พฤติกรรมที่แสดงความ
เป็นตลาดเหล่านี้ล้วนมีสาเหตุมาจากความขัดแย้งหรือความไม่ลงรอยกันของตัวละคร ความขัดแย้ง
หรือปมปัญหาเกิดจากความไม่พึงพอใจ ความวิตกกังวล การถูกบีบคั้นหรือการรู้สึกจิตใจขุ่นมัวซึ่งเป็น
ผลสืบเนื่องมาจากการที่ตัวละครต้องตัดสินใจเลือกสิ่งใดสิ่งหนึ่งจากสภาพการณ์หรือเหตุการณ์ใด
เหตุการณ์หนึ่งที่ก าลังเผชิญอยู่ ความขัดแย้งเป็นเพียงแนวคิดเชิงลบต่อสิ่งใดสิ่งหนึ่งที่ยังไม่เป็นการ
แสดงออกทางอารมณ์ลบคือความโกรธ ความขัดแย้งจึงยังเป็นจุดที่ท้าทายให้ตัวละครได้เผชิญ
สถานการณ์และแก้ไขปัญหา ความขัดแย้งที่เป็นปัจจัยหลักให้ตัวละครแสดงความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร ามี 5 ประเภท ดังนี้ 
   4.6.1.1 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับตัวละคร เป็นลักษณะความขัดแย้งที่ตัว
ละครมุ่งกระท าหรือแสดงพฤติกรรมอย่างใดอย่างหนึ่งต่อกัน มีการตอบโต้ เช่น ความขัดแย้งระหว่าง
สามีกับภรรยา ความขัดแย้งระหว่างภรรยากับภรรยา ความขัดแย้งระหว่างบิดามารดาและบุตร 
ความขัดแย้งระหว่างพี่กับน้อง ความขัดแย้งระหว่างญาติกับญาติ ดังตัวอย่างความขัดแย้ง ดังนี้ 
     1) ความขัดแย้งระหว่างพ่ีกับน้อง ซึ่งมีความคิดเห็นไม่ลงรอยกัน ดังตัวอย่าง
ความขัดแย้งระหว่างทศกัณฐ์กับพิเภกท านายฝันให้ส่งนางสีดาคืนพระราม ในบทละครเรื่อง 
รามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา ตอนพระรามประชุมพลจนองคตสื่อสาร ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวรำพณำสูรยักษี 
อนุชำมำเฝ้ำท้ำวยินด ี ภูมีก็ตรัสถำมไป 
คืนนี้พ่ียำนิมิตฝัน อัศจรรยร์้ำยดเีป็นไฉน 
ว่ำคชสำรชนกันในพงไพร ช้ำงด้ำมอดม้วยบรรลัยลำญ 
ช้ำงขำวสำวไส้ออกมำ เต็มไปท้ังป่ำไพรสำณฑ ์
โลหิตไหลนองดั่งท้องธำร โหรำจำรย์ท้ำนำยแจ้งใจ 
ได้ฟังนิมิตเจ้ำธำน ี พิเภกผู้มีอัชฌำสัย 
อสูรีตริตรึกนึกในใจ จะท้ำนำยแตต่ำมตำ้รำ 
ให้ท้ำวทศกัณฐ์หวั่นจิต จะคิดกลัวม้วยสังขำร ์
ท้ำวจะไดส้่งองค์สีดำ ลงกำจะได้สิ้นไพร ี
ฝันว่ำช้ำงเผือกกับช้ำงด้ำ สงครำมกันในกลำงไพรศร ี
ช้ำงด้ำได้แก่จอมอสุร ี ช้ำงขำวนี้ได้แก่พระรำมำ 
อันไส้พุงเรี่ยรำยกระจำยออก จะได้แก่ประยูรวงศำ 
ผ่อนผันเสียเถดิพระพี่ยำ ส่งสีดำให้แก่พระรำมไป ฯ 
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  ๏ ฟังสำร พญำมำรโกรธดั่งเพลิงไหม ้
เหวยไอ้พิเภกจังไร มึงเอำใจไปเข้ำด้วยรำมำ 
ทรงพระพิโรธโกรธกริ้ว ดั่งเพลิงเปลวปลิวพระเวหำ 
ตรัสสั่งนครบำลอสรูำ ให้เอำพิเภกไปฆ่ำในบัดนี้ ฯ  

                 (ดาวรัตน์ ชูทรัพย์, 2541: 53-54) 

     2) ความขัดแย้งระหว่างแม่กับลูก ซึ่งมีความคิดเห็นไปตรงกัน ดังตัวอย่าง
ความขัดแย้งระหว่างนางเกษณี (พระมารดา) กับนางมโนราห์ ในบทละครนอกครั้งกรุงเก่า เรื่อง 
มโนราห์ เมื่อโหรท านายว่านางมโนห์ราจะมีเคราะห์มาก นางเกษณีจึงห้ามไม่ให้นางมโนห์ราออกไป
เล่นน้ ากับพ่ีสาวทั้งหกที่สระ แต่นางมโนห์ราไม่ยอมเชื่อฟังดื้อรั้นที่จะไป ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน   องค์ไทพระรำชมำรดำ 
ฟังโหรโหรำท้ำนำยว่ำ มโนห์รำเครำะห์รำ้ยมำกมำยไป 
ถ้ำว่ำเจ้ำเล่นพระคงคำ ต้องบ่วงนำคำพรำนพำไป 
พี่สำวท้ังหกนั้นเล่ำไซร ้ จะพำนำงไปเล่นสระศร ี
กูจะห้ำมปรำมไว้มิให้ไป จะเป็นกระไรก็ตำมท ี
จะไปใหไ้ด้กูจะเฆี่ยนต ี มิให้เทวีเจ้ำไคลคลำ 
  ๏  พระแม่ของลูกอำ มำฟังโหรำอ้ำยจังไร 
อ้ำยเฒ่ำยำจกโกหกไซร ้ เอำน้้ำปลำร้ำสะหัวมัน 
แต่ก่อนอย่ำงกระไรแมไ่ม่ห้ำม ยอมตำมใจลูกทุกสิ่งอัน 
พระเครำะห์ฉันร้ำยที่แมฝ่ัน ไม่ใช่อย่ำงนั้นเลยมำรดำ 
วันเดียวเท่ำนี้แลแม่ขำ พรุกเช้ำเล่ำนำกไ็มไ่ป 
ดัง พระแม่แกไม่คิด  เหมือนดังชีวิตจะตักษัย 
วันน้ีตัวลูกมำร้อนรน ลูกน้อยจะทนก็ไม่ได ้
แม่เอยอย่ำห้ำมตัวลูกไว้ ลูกไม่ฟังค้ำพระมำรดำ  

                 (กองพลที่ ๓ , 2462: 27-28) 

     3) ตัวอย่างที่เป็นความขัดแย้งระหว่างมารดากับบุตรที่ซุกซนรู้เท่าไม่ถึงการณ์ 
ดังเช่นความขัดแย้งระหว่างนางสีดากับพระมงกุฎพระลบที่ประลองศรถูกต้นรังใหญ่หักโค่นลงและมีเสียงดัง
สนั่นหวั่นไหวจนท าให้พระฤาษีและนางสีดาตกใจคิดว่ายักษ์จะลอบมาท าร้าย ความว่า  

๏ ฝ่ายพระฤาษีสนั่นเสียง ส าเนียงกึกก้องเวหา 
ตกใจท้ังนางสีดา ก็ลีลาออกตามกุมาร ฯ 
๏ พระมุนสีีดาว่าดูเอา ให้เราตกใจถึงสองศร ี
สุ้งเสียงอะไรเมื่อก้ี คิดว่าอสุรีพะพาน ฯ 
๏ ฝ่ายพระมงกุฎทลูไข หาไมด่อกยิงไม้พฤกษาสาร 
๏ เจ้าลบว่าแสนอ้อมประมาณ พฤกษาสารสูงเทียมเมฆา 
หักยับสะบั้นสินขาด วินาศดุจดั่งฟ้าผ่า 
ที่กาลวาดพนาวา หาภัยมไิด้พระมุนี ฯ 
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๏ สีดาว่ายิงท าไม ให้ตกใจทั้งพระฤาษี 
นี่ลูกอะไรน่าใครต่ ี ก็พาทีขู่รู่กุมาร ฯ 
๏ พระมุนีจึ่งห้ามสดีา อย่าว่าหลานกูห้าวหาญ 
แล้วอวยชัยหน่ออวตาร ให้ชัชวำลรุ่งฤทธี ฯ  

                 (กี อยู่โพธ์ิ, 2506: 3) 

     4) ความขัดแย้งระหว่างสามีกับภรรยาเพราะสามีไปมีหญิงอ่ืน ดังเช่นความ
ขัดแย้งระหว่างไกรทองกับนางตะเภาแก้วตะเภาทองที่รู้ว่าไกรทองพานางวิมาลามาอยู่ด้วย ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน สองนางหุนหันหมั่นไส ้ 
จึงว่าอุแหม่แน่เจ้าไกร หนีไปแทบถึงสักกึ่งเดือน  
แต่คอยคอยนั่นน้อยไปหรือนี ่ โหยกเหยกอย่างน้ีไมม่ีเหมือน  
มาแล้วท าไมไม่ไปเรือน ยังแชเชอืนชักช้าอยู่ว่าไร  
  ๏ เมื่อน้ัน เจ้าไกรทองฟังค าท าไถล  
พูดจากุกกักกระอักกระไอ เก้อเก้อแก้ไขไปตามจน  
พี่จะเข้าไปบา้นเดี๋ยวนี ้ พอเดินมาถึงนี่ก็ปะฝน  
เห็นศาลาฝารอบชอบกล จึงแวะนั่งหนีฝนอยู่บนนี ้ 
  ๏ เมื่อน้ัน สองนางโกรธผัวจนตัวสั่น  
เรียกหาข้าไทให้ช่วยกัน เข้าผลักดันประตูดลูอง  
  ๏ ลิ่มสลักหักโค่นไม่ทนได ้ สองนางวางเข้าไปในห้อง  
ช้ีหน้าว่าชะเจ้าไกรทอง ช่างปดเล่นคล่องคล่องสบายใจ  
ไหนว่าจะไปหาพระอาจารย ์ เป็นที่นมัสการอันโตใหญ ่ 
คือเธอองค์นี้แล้วหรือไร ซึ่งนิมนต์มาไว้ในศาลา  
เป็นไรไมเ่อาเครื่องบริขาร มาถวายพระอาจารย์ให้หนักหนา  
จะพลอยพกโมโหโมทนา สาธุศรัทธาเต็มท ี 
หม่อมลูกศิษยค์ิดอ่านไปหาเพล ยกประเคนให้ฉันเสยีที่นี่  
มานั่งขึงเขินค้างอยู่อย่างน้ี เป็นไรมิมสัการท่านครูบา  
ว่าแล้วนวลนางตะเภาทอง บอกน้องตะเภาแก้วเสน่หา  
อีคนนี้มันช่ือวิมาลา เป็นเมียชำลวนัท่ีบรรลัย  

                (กรมศิลปากร, 2525: 389-391) 

     5) ความขัดแย้งระหว่างสามีกับภรรยาเพราะบุตรที่เกิดจากภรรยามีรูปร่าง
หน้าตาที่แตกต่างไปจากบุตรของบุคคลทั่วไป ดังเช่นความขัดแย้งระหว่างพระไชยเชษฐ์และนางสุวิญ
ชาที่คลอดบุตรออกมาเป็นท่อนไม้ซึ่งเกิดจากความอิจฉาและการวางอุบายของบาทบริจาริกาทั้งหก
คน ท าให้พระไชยเชษฐ์โกรธนางสุวิญชา ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน เจ็ดนางทูลไปดังใจหวัง  
ข้าทุกข์แทนนฤมลพ้นก าลัง เป็นธุระระวังนั่งร าพึง  
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พอวันหน่ึงนางคลอดโอรสา ก่อนหน้าพระเสด็จเขา้มาถึง  
รูปร่างพริ้งพร้อมดั่งกล่อมกลึง งามแม้นเหมือนหนึ่งเทวดา  
  ๏ เมื่อน้ัน พระไชยเชษฐ์ฟังค าที่ร่ าว่า  
เห็นทั้งท่อนไม้ใส่พานมา ผ่านฟ้านิ่งอึ้งตะลึงตะไล  
เสน่ห์นางเจด็คนเข้าดลจติ จะทันพิจารณาก็หาไม ่ 
ให้ชึงชังสุวิญชาแล้วว่าไป จะเลีย้งไว้ท้ำไมในธำนี  

                (กรมศิลปากร, 2525: 285) 

     6) ความขัดแย้งระหว่างเครือญาติ ดังเช่นประไหมสุหรีดาหากล่าวต าหนิ
บุษบาที่ไม่ไหว้อิเหนาในฐานะสามีและจินตะหราในฐานะเป็นภรรยาหลวง ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน ระเด่นบุษบาศรีใส 
ดูทีชนนีก็แจ้งใจ ขุ่นเคืองพระทัยไปมา 
จึงหยิบพานสลามาวาง เชิญเสวยพ่ีนางจินตะหรา 
มิไดเ้คียมคลัวันทา แต่ช าเลืองนัยนาดูที ฯ 
  ๏ เมื่อน้ัน ประไหมสหุรีดาหามีศักดิ ์
ครั้นเห็นเคืองขัดพระทัยนัก นงลักษณ์จึงด ารัสตรัสไป 
ดูดู๋อะหนะบุษบา จะวันทาเจ้าผัวก็หาไม ่
ไม่รู้จักเมียหลวงหรือว่าไร ตกจะให้มีควำมนินทำ ฯ  

            (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2554: 894) 

     7) ความขัดแย้งระหว่างสามีกับภรรยาที่เกิดจากพฤติกรรมหึงหวง ดังเช่น 
ความขัดแย้งระหว่างนางศรีสุดากับอุณรุท ตอนอุณรุทพานางอุษากลับมาด้วยและพาเข้าเฝ้าพระบิดา
พระมารดา (ท้าวไกรสุทและนางรัตนา) ความว่า  

๏ เมื่อน้ัน นำงสุดำเยำวยอดสงสำร  
กับพี่เลี้ยงท้ังสี่ปรีชำชำญ แฝงม่ำนสอดนยันำด ู
เห็นนำงอุษำธิดำยักษ ์ เฟี้ยมเฝ้ำเคียงพักตร์พระองค์อยู ่
ให้คั่งแค้นแน่นจิตเป็นพ้นรู ้ นัยน์เนตรโฉมตรูมดืไป 
จึ่งเหลียวมำสะกดิพี่เลีย้ง ดูดู๋ช่ำงเคียงกันอยู่ได ้
ผัวเขำไม่รู้หรือว่ำไร จะอดสูแก่ใจกไ็ม่ม ี
เป็นหญิงอยำ่งนี้ใครมีบ้ำง ช่ำงกระไรไม่คดิบัดส ี
นึกจะใคร่ออกไปพำที ให้สำใจท่ีกำลีพำล 
ถึงจะเคืองเบื้องบำทพระทรงฤทธิ์ ก็มึคิดชีวิตสังขำร 
สุดที่จะกลั้นทนทำน วำนพ่ีดูให้ประจักษ์ตำ  

                (กรมศิลปากร, 2546: 350-351) 

     8) ความขัดแย้งระหว่างพระอภัยมณีกับนางสุวรรณมาลี ตอนพระอภัยมณี
หลงรูปนางละเวง ความว่า  
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๏ เห็นทรงธรรม์บรรทมชมแตรู่ป ประโลมลูบลมืองค์ด้วยหลงใหล  
นำงพรำยพริ้มยิม้แย้มกระแอมไอ พระอภัยพับหนตีะลตีะลำน 
เอำแอบองค์ทรงคลุมหุ้มกระดำษ สุดสวำทวันทำไม่ว่ำขำน 
ท้ำทูลถำมควำมว่ำพระอำกำร ร้อนร้ำคำญขัดขวำงเป็นอย่ำงไร 
พระฟังค้ำท้ำครำงเหมือนอย่ำงเจบ็ ให้เหนื่อยเหน็บลุกนั่งยังไมไ่หว 
เห็นนำงยิ้มพริม้พรำยอำยพระทัย ท้ำจับไข้รีบรูดวิสตูรบัง  

                (กรมศิลปากร, 2514: 451) 

  ความขัดแย้งดังกล่าวข้างต้นเป็นความขัดแย้งในครอบครัวและเครือญาติ นอกจากนี้ ยัง
มีความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับตัวละครที่เกิดขึ้นในสังคม ตัวละครไม่มีความเกี่ยวข้องสัมพันธ์กัน
ในระบบเครือญาติ แต่เป็นตัวละครที่มีฐานะต่างๆ กันในทางสังคม เช่น ความขัดแย้งระหว่างกษัตริย์
กับประชาชน ดังเช่น ความขัดแย้งระหว่างท้าวยศวิมลกับนางจันท์เทวีที่ไม่รู้ว่าพระองค์เสด็จมาด้วย
พระประสงค์ใด แม้นางจันท์เทวีจะเคยเป็นพระมเหสีมาก่อน แต่เมื่อถูกถอดยศและขับไล่ออกจากวัง
ก็มีสถานะเป็น เพียงไพร่หรือประชาชนธรรมดาคนหนึ่ งย่อมมีความเกรงกลัวต่ออ านาจ
พระมหากษัตริย์จึงวิ่งหนี ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน นางจันท์เทวีโฉมศร ี
ผันแปรแลเห็นพระสาม ี เทวีหวาดหวั่นวิญญาณ ์
อกใจทึกทักนักกลัว หรือจะมาจับตัวไปเข่นฆ่า 
ทิ้งสากเสียพลันมิทันช้า วิ่งขึ้นเคหำทันใด ฯ  

                (กรมศิลปากร, 2525: 238) 

    4.6.1.2 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับความคิดของตนเอง เป็นความขัดแย้ง
ที่เกิดขึ้นภายในจิตใจของตัวละคร เช่น ตกอยู่ในภาวะที่ต้องตัดสินใจอย่างใดอย่างหนึ่งท าให้ตัวละคร
เกิดความรู้สึกอึดอัดและเป็นทุกข์ ดังตัวอย่างความขัดแย้งทางความคิดของอิเหนาเมื่อได้อ่านพระราช
สาส์นรับสั่งของท้าวกุเรปันให้ยกทัพไปช่วยกรุงดาหาโดยสงสัยว่านางบุษบาจะงามเพียงใดถึงต้องรีบ
ยกทัพไปช่วย ถ้าหากงามเหมือนนางจินตะหราแม้จะต้องเสียชีวิตก็นับว่าคุ้มค่า ความว่า  

  ๏  ครั้นอ่านสารเสร็จสิ้นพระทรงฤทธิ์ ถอนฤทัยคิดแล้วสงสัย 
บุษบาจะงามสักเพียงใด จึงต้องใจระตูทุกบุร ี
หลงรักรูปนางแต่อย่างน้ัน จะพากันมาม้วยไม่พอที ่
แม้นงามเหมือนจินตะหราวาต ี ถึงจะเสียชีวีก็ควรนัก 
แล้วว่ากับดะหมังเสนา เราจะยกโยธาไปโหมหัก 
มิให้เสียวงศาสุรารักษ ์ งดสักเจ็ดวันจะยกไป ฯ    

            (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2554: 251) 
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    ตัวอย่างที่เป็นความขัดแย้งระหว่างความเป็นมิตรกับความรักของตัวละคร 
ดังเช่น ความขัดแย้งภายในใจของพระอภัยมณีที่เกิดขึ้นเพราะไปหลงรักนางสุวรรณมาลีคู่หมั้นของ
อุศเรนผู้เป็นมิตรที่ให้ความช่วยเหลือโดยสารเรือมาด้วย พระอภัยมณีจึงเกิดความทุกข์ใจ ความว่า  

  ๏ ซึ่งโหรำว่ำนำงไม่วำงวำย ก็ดีร้ำยลูกยำจะพำไป 
จะถึงฝั่งหรือว่ำยังอยู่กลำงสมุทร หรือข้ึนหยุดเกำะแก่งต้ำแหน่งไหน 
ถ้ำพบนำงกลำงน้้ำท้ำอย่ำงไร จึงจะได้นุชน้องเป็นของเรำ 
ด้วยว่ำองค์อุศเรนมำเป็นมติร ครั้นจะคดิขัดไวเ้กรงใจเขำ 
แต่พี่รู้อยู่ว่ำองค์นำงนงเยำว ์ รักข้ำงเรำเจ้ำจึงได้ใหส้ังวำล ฯ  

                (กรมศิลปากร, 2515: 274) 

    4.6.1.3 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับกฎระเบียบทางสังคม เป็นความ
ขัดแย้งที่เกิดเพราะตัวละครต่อต้านหรือไม่ปฏิบัติตามขนบธรรมเนียมประเพณี ฝ่าฝืนกฎเกณฑ์ต่างๆ 
ที่สังคมได้ก าหนดขึ้นใช้เป็นแบบแผนร่วมกัน ดังเช่น นางจันทาเทวีท าเสน่ห์ให้ท้าวยศวิมลหลง ความ
ว่า  

  ๏ ว่ำแล้วจุดเทียนเข้ำติดพำน โหงพรำยลนลำนหำญกลำ้  
ปลุกเสกด้วยฤทธิ์วิทยำ มิช้ำลุกขึ้นท้ังโหงพรำย  
ยำยเฒ่ำจึงลนเอำน้้ำมัน ต่อหน้ำนำงจันท์น่ำขวัญหำย  
ขี้ผึ้งปิดปำกผีพรำย ปั้นเป็นรูปกำยพระภมู ี 
กับนำงจันทำให้กอดกัน แล้วผูกพันไปด้วยด้ำยผ ี 
เอำใส่ใต้ที่นอนนำงเทว ี น้้ำมันผีเสกใส่ในเครื่องทำ  
ลงช่ือใส่ไส้เทยีนตำม สองยำมให้หลงลงมำหำ  
เสกหมำกพลูไว้ใหม้ิได้ช้ำ มิมำอย่ำนับข้ำสืบไป ฯ 
  ๏ แล้วบอกมนตรำมหำละลวย เป่ำให้งวยงงหลงใหล  
เพ็ดทูลเช่ือฟังดังใจ ว่ำไรเห็นจริงทุกสิ่งอัน  
เชิญแม่สระสรงทรงทำ ตัวข้ำจะลำผำยผัน  
เก็บหัวโหงพรำยใส่ย่ำมพลัน ลำนำงจอมขวัญไปทันที ฯ  

                (กรมศิลปากร, 2525: 33-34) 
    ตัวอย่างที่เป็นความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับค่านิยมทางสังคม ดังเช่น พระอภัยมณี
และศรีสุวรรณที่ควรจะต้องศึกษาหาความรู้ในศิลปศาสตร์ 18 ประการเพื่อเตรียมตัวเป็นกษัตริย์ในอนาคต 
แต่กลับไปศึกษาวิชาดนตรีและกระบี่กระบองซึ่งไม่เหมาะสม ดังค าบริภาษของท้าวสุทัศน์พระบิดา ความว่า  

  ๏ อันดนตรีปี่พำทย์ตะโพนเพลง เป็นนักเลงเหล่ำโลนเล่นโขนหนัง  
แต่พวกกูผู้หญิงที่ในวัง มันก็ยังเรียนร้ำได้ช้ำนำญ 
อันวิชำอำวุธแลโล่เขน ชอบแต่เกนศึกเสือเช้ือทหำร 
เป็นกษัตริย์จักรพรรดิพิศดำร มำเรียนกำรเช่นนี้ด้วยอันใด ฯ   

                (กรมศิลปากร, 2515: 8) 



338 
 

    4.6.1.4 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับธรรมชาติ เป็นความขัดแย้งที่เกิดขึ้นภายใน
จิตใจของตัวละครที่ไม่ยอมรับหรือไม่พึงพอใจต่อสภาพที่เป็นอยู่และพยายามหาทางแก้ไข ในขณะที่
ธรรมชาติไม่สามารถเปลี่ยนแปลงได้จึงก่อให้เกิดปมขัดแย้งในจิตใจตัวละคร ดังเช่น เมื่อคร้ังนางละเวงต้อง
ขึ้นปกครองบ้านเมืองแทนพระบิดาและพระเชษฐาที่เสียชีวิตทั้งคู่ นางละเวงมีความปริวิตกว่า ภารกิจ
ปกครองบ้านเมืองเป็นหน้าที่ของผู้ชายไม่เหมาะสมกับผู้หญิง ซึ่งจะถูกติฉินนินทาไปทั่ว ความว่า  

  ๏  ฝ่ายโฉมยงองค์ละเวงวัณฬาน้อย ให้เศร้าสร้อยโศกทรวงดวงสมร 
จึงตรัสตอบขอบค าที่ร่ าวอน การนครควรคู่กับผู้ชาย 
เราเป็นหญิงยิ่งเป็นเจา้ชาวสิงหล ทุกต าบลจะบังอาจประมาทหมาย 
จงจัดกันบรรดาเสนานาย ช่วยสืบสายสมบตัิกษัตรา 
อันเรานี้มิขออยู่จะสู้ม้วย ไปเกิดด้วยบิตเุรศกับเชษฐา 
นางตรัสพลางทางสะอื้นกลืนน้ าตา พวกเสนาน้อยใหญ่พไิลทลู ฯ  

                (กรมศิลปากร, 2515: 422) 

    ตัวอย่างที่เป็นความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับความเปลี่ยนแปลงทางธรรมชาติ 
ดังเช่น สภาพดินฟ้าอากาศท่ีแปรปรวนเมื่อตอนประไหมสุหรีจะให้พระประสูติกาลอิเหนาจนเป็นเหตุ
ให้ท้าวกุเรปันเกิดความสงสัยว่าจะเกิดเหตุร้ายแก่บ้านเมืองหรือไม่ ความว่า  

  ๏ เมื่อน้ัน องค์ปะไหมสุหรเีสน่หำ  
อยู่เย็นเป็นสุขทุกเวลำ ประมำณเดือนหนึ่งมำก็มีครรภ ์ 
ยิ่งผุดผำดผิวผ่องละอององค์ ดังอนงค์นำงฟ้ำกระยำหงัน  
เมื่อจวนจะถ้วนก้ำหนดนั้น ให้บังเกิดอัศจรรย์จลำจล  
พสุธำสะเทือนเลื่อนลั่น เป็นควันตลบท้ังเวหน  
มืดมิดปดิแสงพระสรุิยน ฟ้ำลั่นอึงอลนภำลัย  
แลบพรำยเป็นสำยอินทรธน ู สักครู่ก็เกดิพำยุใหญ ่ 
ไม้ไล่ลูล่้มระทมไป แล้วฝนห่ำใหญ่ตกลงมำ  
เปรี้ยงเปรี้ยงเสยีงฟ้ำฟำดสำย แต่มิได้อันตรำยจักผ่ำ  
เย็นท่ัวฝูงรำษฎร์ประชำ ทั้งเจ็ดทิวำรำตรี ฯ  
   ๏ เมื่อน้ัน องค์ท้ำวกุเรปันเรืองศร ี 
เสด็จยังปรำงค์รตัน์มณ ี ภูมีเห็นนมิิตผดิใจ  
เกิดมำแต่ก่อนบ่ห่อนเห็น จะอุบัติขัดเขญ็เป็นไฉน  
คิดพลำงย่ำงเยื้องคลำไคล เสด็จออกพระโรงชัยฉับพลัน ฯ  

            (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2554: 10-11) 

    4.6.1.5 ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับสิ่งเหนือธรรมชาติ เป็นความขัดแย้งที่
ก่อให้เกิดอุปสรรคขัดขวางความส าเร็จหรือก่อให้เกิดความเปลี่ยนแปลงในชีวิตของตัวละคร ดังเช่น 
เมื่อครั้งพระรามออกรบกับมังกรกัณฐ์ พระรามถูกกลลวงจากรูปนิมิตหลายรูปของมังกรกัณฐ์จนเกิด
ความลังเลไม่สามารถตัดสินใจแผลงศรไปสังหารได้ ความว่า  
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  ๏  เมื่อนั้น พระอวตำรผ่ำนภพสบสมัย  
เห็นยักษีหนีเหำะระเห็ดไป ประเดี๋ยวใจลอยเลื่อนเกลื่อนอัมพร 
แต่ล้วนรูปอสุรำกว่ำหมื่นพัน เหมือนมังกรกณัฐ์ชำญสมร 
มิรู้ที่แผลงผลำญรำญรอน จึ่งเสี่ยงศรพรหมำสตร์มหิมำ 
ถ้ำแม้นมังกรกัณฐม์ันอยู่ไหน จงตรงไปประหำรผลำญยักษำ 
เสี่ยงแล้วข้ึนศรอันศักดำ ผ่ำนฟ้ำก็ลั่นไปทันที ฯ  

                (กรมศิลปากร, 2498: 251) 

     ตัวอย่างที่เป็นความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับเวทมนตร์คาถา ดังเช่นเมื่อ
ครั้งพระสังข์ใช้มหาจินดามนตร์เรียกปลาไปหมด แล้วแกล้งปลอมตัวเป็นเทวดา ครั้นหกเขยพายเรือ
มาพบจึงท าให้หลงเชื่อว่าเป็นเทวดาเจ้าของปลาจ านวนมากจริงๆ ความว่า  

  ๏ เดชะเวทวิเศษของมำรดำ ฝูงปลำมำสิ้นทุกแห่งหน  
เป็นหมู่หมูม่ำกมำยในสำยชล บ้ำงว่ำยวนพ่นน้้ำคล่้ำไป ฯ  
  ๏ ปลำผักสักตัวก็ไม่ได ้ คิดอัศจรรย์ใจเป็นหนักหนำ  
รีบพำยมำจนถึงบึงปลำยนำ พบมัจฉำนับแสนแน่นไป  
เห็นพระสังข์น่ังอยู่ท่ีฝั่งชล ต่ำงคนพิศวงสงสัย  
จะเป็นเทพำรักษ์หรืออะไร เถียงกันวุ่นไปท้ังไพร่นำย  
จึงวำดแวะนำวำเข้ำมำพลัน ทั้งหกอกสั่นขวัญหำย  
ต่ำงก้มกรำนหมอบยอบกำย บ่ำวนำยนึกคะเนว่ำเทวำ ฯ   

                (กรมศิลปากร, 2525: 140-141) 

   สรุปได้ว่า ความขัดแย้ง 5 ลักษณะเป็นปัจจัยเบื้องต้นที่ส่งผลให้ตัวละครแสดง
บทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า โดยการสะท้อนความรู้สึกผ่านพฤติกรรมซึ่งอาจจะ
แสดงออกให้เห็นในลักษณะโต้กลับทันทีทันใด นั่นหมายความว่าเป็นการระบายความรู้สึกนึกคิดอัน
เกิดจาก  
        1) ความคับข้องใจของตัวละคร ความคับข้องใจเป็นความรู้สึกที่
เกิดจากการที่ตัวละครถูกขัดขวางความต้องการ หรือได้รับสิ่งที่ไม่พึงประสงค์ ตัวละครอาจรู้สึกติดใจ
สงสัย ไม่สิ้นสงสัย อึดอัดใจ อัดอ้ันตันใจ คับแค้นใจ ไม่สบายใจหรือเจ็บปวดเพราะเกิดจากความรู้สึก
นึกคิดหรือผลที่ไม่สามารถจะเป็นไปได้ดังที่คาดหวัง ความคับข้องใจเป็นผลต่อเนื่องมาจากความ
ขัดแย้งส่งผลให้เกิดความวิตกกังวล และก็ไม่สามารถระบายออกมาได้จึงท าให้ตัวละครอึดอัดใจ คับ
ข้องใจอาจเป็นเพราะสถานการณ์บังคับให้ท าอะไรไม่ได้ หรือบางครั้งตัวละครจ าเป็นต้องพยายาม
ควบคุมการแสดงออกทางพฤติกรรมไม่แสดงให้เห็นความคับข้องใจ พฤติกรรมที่แสดงความเป็น
ตลาดของตัวละครอันเนื่องมาจากความคับข้องใจ เช่น มีอาการหงุดหงิด ขาดความอดทน นิ่งอ้ึง อัด
อ้ันตันใจ เป็นต้น ดังตัวอย่างนางสุวรรณมาลีเจ็บแค้นพระอภัยมณีหลงรูปนางละเวง ความว่า 
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๏ นำงนบนอบมอบเมียงอยู่เคยีงอำสน ์ ลักกระดำษดไูด้ดังใจหวัง  
ยิ่งแลเล็งเพ่งพิศยิ่งคิดชัง พระคลุม้คลั่งผอมซูบเพรำะรูปนี ้
จะเอำไวไ้ยอีกฉีกกระดำษ ไม่ยักขำดแต่สักนดิด้วยฤทธิ์ผ ี
นำงสุดแสนแค้นใจเอำไม้ต ี รูปนำรีร้องกรดีนำงหวีดวำง  

                (กรมศิลปากร, 2515: 452) 

        2) ความโกรธของตัวละคร ความโกรธเป็นอารมณ์ด้านลบที่เป็น
ผลมาจากแนวคิดความขัดแย้ง ความไม่พอใจ หรือความข้องใจ ความเคียดแค้น ชิงชัง ซึ่งตัวละคร
พยายามที่จะควบคุมไม่แสดงออกแต่บางครั้งก็ไม่สามารถกักเก็บได้ทั้ งหมด เช่น มีอาการหัวใจเต้น
เร็ว มีเหงื่อไหล ใบหน้าแดง ปากคอสั่น ซึ่งเป็นสิ่งที่ตัวละครไม่สามารถควบคุมได้ อารมณ์โกรธของ
ตัวละครมักปรากฏอยู่ในบทละคร เช่น โกรธ กริ้ว โกรธา เป็นต้น เป็นอาการที่ก่อตัวสะสมมาอย่าง
ต่อเนื่องจนน าไปสู่การระบายความโกรธด้วยวิธีการต่างๆ พฤติกรรมที่แสดงความเป็นตลาดของตัว
ละครอันเนื่องมาจากความโกรธ เช่น อาการขุ่นเคือง ฉุนเฉียว คิดประทุษร้าย อาฆาตพยาบาท เป็น
ต้น เมื่อตัวละครเกิดความรู้สึกโกรธย่อมแสดงพฤติกรรมอย่างใดอย่างหนึ่งเพ่ือระบายความโกรธนั้น 
การแสดงความโกรธของตัวละครมีความหนัก เบา มากหรือน้อยย่อมแตกต่างกันออกไปตามเหตุและ
ปัจจัย เช่น การเดินกระแทกเท้าอย่างแรง การขว้างปาสิ่งของ การด่าทอด้วยถ้อยค ารุนแรงหยาบ
คาย การทุบตีท าร้ายร่างกาย ไปจนถึงการมุ่งหมายเอาชีวิต ฯลฯ พฤติกรรมที่แสดงความเป็นตลาด
ของตัวละครอันเนื่องมาจากการระบายความโกรธ สามารถแบ่งออกเป็น 4 ขั้นตอน ดังนี้ 
           ขั้นที่ 1 การแสดงกิริยาท่าทาง หมายถึง การที่ตัวละครมี
เจตนาแสดงท่าทางอย่างหนึ่งอย่างใดเพ่ือระบายความโกรธ เช่น การกระทืบเท้า การกระแทกส้นเท้า 
การถ่มน้ าลาย เป็นต้น รวมไปถึงการแสดงกิริยาอาการ เช่น การใช้สายตา การแสดงออกทางใบหน้า 
การส่งเสียงกรีดร้อง ฯลฯ เพ่ือยั่วอารมณ์โกรธคู่กรณีหรือการจงใจกระท ากับสิ่งของเพ่ือระบายความ
โกรธ เช่น การขว้างปาหรือท าลายสิ่งของ การวางของกระแทกอย่างแรง เป็นต้น ดังตัวอย่างนาง
สุวรรณมาลีเจ็บแค้นพระอภัยมณีหลงรูปนางละเวง จึงคิดท าลายรูปนางละเวง ความว่า  

๏ พระภูวไนยได้กระดำษท่ีวำดรูป พระโลมลูบหลงใหลเหมือนใฝฝ่ัน 
ทีน้ีเจ้ำเข้ำไปด้วยได้ช่วยกัน ลักมำฟันเผำไฟเสียให้ยบั 
แล้วพำเหลำ่สำวสุรำงค์ค่อยย่ำงยอ่ง เข้ำในห้องเห็นพระบำทไสยำสน์หลับ 
นำงนบนอบหมอบเมียงเคยีงค้ำนับ ค่อยขยับหยิบกระดำษวำดรูปมำ 
ชวนกันฉีกเท่ำไรก็ไม่ขำด แคน้ทำยำดหยิกทิ้งด้วยหึงสำ 
เอำไฟเผำในเตำต้มน้้ำชำ ปีศำจกล้ำกลับลุกขึ้นคลุกคลี  

                (กรมศิลปากร, 2515: 452) 

           ขั้นที่ 2 การใช้ถ้อยค าพูดโต้เถียงประชด เยาะเย้ย ดูถูก 
กระทบกระเทียบ ข่มขู่ หรือการด่าทออย่างรุนแรงและหยาบคาย เช่น มึง กู อ้าย อี  จัญไร แพศยา 
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หน้าด้าน เป็นต้นดังเช่น ค ากล่าวต าหนิแกมประชดของพระอุณรุทเมื่อคราวนางศรีสุดาหึงนางอุษา 
ความว่า  

๏ เมื่อน้ัน  พระอุณรุทรัศมีศรีใส  
ได้ฟังขุ่นเคืองหฤทัย ภูวไนยตริตรึกไปมำ 
ครั้นจะว่ำแต่ศรสีุดำเล่ำ จะน้อยใจว่ำเข้ำด้วยอุษำ 
จึ่งมีพระรำชบญัชำ แก่สองวนิดำด้วยพลัน 
เจ้ำผูม้ิ่งมงกุฎนำร ี อันมีลักษณ์วไิลเฉิดฉัน 
ย่อมเชื้อสุริย์วงศ์พงศ์พันธุ ์ ลือท่ัวเขตขัณฑ์ธำน ี
อนิจจำควรเป็นฉะนี้ได ้ เหตุไรจึ่งไม่เอ็นดูพี ่
มำผิดพ้องหมองกันฉันนี ้ ให้เป็นท่ีติฉินนินทำ 
ชอบสองจะผดุงบ้ำรุงสวำท ร่วมชีวำตม์กันไปวันหน้ำ 
ธรรมดำจำรตีกษัตรำ สองอัครชำยำก็ย่อมม ี
เหตุใดหวนหักไมร่ักหน้ำ แกล้งให้ภัสดำหมองศร ี
จะเกรงใจใครบ้ำงกไ็ม่ม ี เห็นดีแล้วหรือนำงกัลยำ   

                (กรมศิลปากร, 2546: 359-360) 

           ขั้นที่ 3 การใช้ความรุนแรงหรือใช้ก าลังประทุษร้าย
คู่กรณี เช่น เตะ ต่อย ทุบ ตี เป็นต้น ดังเช่น   

๏ พระอภัยไสยำสน์อำสนส์ุวรรณ เสียงสนั่นแซ่ซ้องมำมองเมยีง 
เห็นผลักพลิกขยิกขยีต้ีกระดำษ วุ่นวิวำทวำทำบ้ำงท้ำเถียง 
คงคลั่งคลุ้มกลุ้มใจไม่ไล่เลียง ฉวยไม้เมียงเข้ำมำใกล้แล้วไลต่ ี
ลงไม้เรียวเขวียวขวับไม่ยับยั้ง ถูกไหล่หลังเหล่ำสดุำพำกันหนี 
พระแปลกพักตร์อัคเรศร่วมชีว ี เที่ยวไลต่ีต้อนพัลวันไป  

                (กรมศิลปากร, 2515: 452-453) 

           4) ขั้นที่ 4 การใช้อาวุธมุ่งท าลายชีวิต เช่น มีด กริช 
ขวานหอก ทวน ดาบ กระบอง เป็นต้น ดังเช่น อิเหนาใช้กริชสังหารท้าวกระหมังกุหนิง ความว่า 

๏ เห็นระตูถอยเท้ำก้ำวผิด พระกรำยกริชแทงอกตลอดหลัง 
ล้มลงด่ำวดิ้นสิ้นกำ้ลัง มอดม้วยชีวังปลดปลง  

            (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2554: 283) 

     นอกจากพฤติกรรมไม่ส ารวมหรือการแสดงความเป็นตลาดที่เป็นการระบาย
อารมณ์ความรู้สึกของตัวละครดังกล่าวแล้ว ยังมีพฤติกรรมที่เป็นการสนับสนุนการแสดงความเป็น
ตลาดในขณะนั้นให้เด่นชัดยิ่งขึ้น เช่น พฤติกรรมโกหกหลอกลวง พฤติกรรมเมามาย พฤติกรรมขี้เซา 
เป็นต้น 
     กล่าวโดยสรุป ความขัดแย้งเป็นองค์ประกอบพ้ืนฐานส าคัญให้ตัวละครแสดง
ความเป็นตลาดซึ่งเกิดขึ้นจากความต้องการฝ่ายหนึ่งกับความพยายามเหนี่ยวรั้งอีกฝ่ายหนึ่ง โดยมีผล
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ท าให้ตัวละครนั้นไม่สามารถบรรลุความปรารถนาได้ (พิสมัย ศรีอนุพันธุ์, 2526: 48) และปัญหาก็เริ่ม
ปรากฏเพราะมีข้อขัดแย้ง (สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์, 2522: 120) โดยธรรมชาติตัวละครจึงเกิด
ความรู้สึกอึดอัดใจ คับข้องใจ ไม่พึงพอใจ และโกรธเคืองซึ่งเป็นอารมณ์ในด้านไม่ดี มักจะแสดง
พฤติกรรมก้าวร้าวและพฤติกรรมที่ปราศจากเหตุผลออกมา (จิราภรณ์ ตั้งกิจภากรณ์, 2532 : 131) 
เช่น ร้องไห้ เอะอะ อาละวาด หน้าตาบูดบึ้ง การเตะต่อย การท าลายสิ่งของ การพูดจาตะคอก เยาะ
เย้ย เสียดสี นินทา ด่าว่า ในที่สุดก็ใช้ก าลังประทุษร้ายจนบาดเจ็บและล้มตาย พฤติกรรมที่ไม่
เหมาะสมดังกล่าวเป็นพฤติกรรมที่ตัวละครจ าเป็นต้องเลือกปฏิบัติอย่างใดอย่างหนึ่งเพ่ือผลส าเร็จของ
สิ่งที่มุ่งหมาย (จันทร์สุดา ไชยประเสริฐ, 2549: 4) เมื่อตัวละครแสดงความเป็นตลาดก็หมายถึงตัว
ละครได้ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึก (ภาวะ) ไปยังผู้ชมให้มีอารมณ์ความรู้สึก (รส) ร่วมไปกับตัวละคร
ด้วย คือมีจิตพร้อมที่จะรับรู้อารมณ์ต่างๆ จากตัวละคร (กุสุมา รักษมณี, 2534: 104) เช่น ตัวละคร
อยู่ในภาวะโกรธ (โกรธะ) ส่งผลให้ผู้ชมได้รับรสโกรธ คือ เราทรรสหรือรุทธรส ภาวะโกรธของตัว
ละครจะรุนแรงมากน้อยอย่างไรยังขึ้นอยู่กับองค์ประกอบอ่ืนๆ เช่น สถานภาพ เพศ ตลอดจน
บุคลิกลักษณะของแต่ละตัวละครด้วย 
 4.6.2 ปัจจัยด้านพื้นฐานของตัวละคร 
 ตัวละครเป็นเครื่องมือที่ผู้ประพันธ์ใช้เป็นสื่อด าเนินเนื้อเรื่องผ่านค าพูด อากัปกิริยา ท่าทาง 
ตลอดจนความรู้สึกนึกคิดต่างๆ ยิ่งใกล้เคียงชีวิตมนุษย์มากเท่าไรก็ยิ่งสมจริงมากเท่านั้น แม้ว่าตัว
ละครควรจะต้องมีความสมจริงก็ตาม แต่ก็ไม่ได้หมายความว่าจะต้องเหมือนชีวิตจริงทุกกรณี แม้ชีวิต
มนุษย์จะมีอิสระมีเสรีภาพเหมือนชีวิตในตลาด แต่ตัวละครก็ไม่อาจเป็นอิสระได้โดยสิ้นเชิง เพราะตัว
ละครถูกสร้างสรรค์ขึ้นจึงต้องสร้างภาพมายาให้ดูเหมือนว่าตัวละครมีอิสระจากทุกสิ่งทุกอย่างจริงๆ
โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดที่เป็นไปตามบทบาทและองค์ประกอบที่ผู้ประพันธ์บรรยายให้
ผู้อ่านบทละครรู้จักและเข้าใจแต่ละตัวละครด้วยกลวิธีที่เหมาะสมและแตกต่างกัน เพราะตัวละคร
บางตัวละครอาจเหมาะที่จะบรรยายแบบตรงๆ ในขณะที่บางตัวละครอาจรู้จักได้จากบทสนทนาหรือ
พฤติกรรมที่มีต่อตัวละครอ่ืนๆ โดยทั่วไปบทประกอบการแสดงละครร าจะบรรยายให้ผู้ชมทราบ
ปัจจัยพ้ืนฐานของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ดังนี้ 
   4.6.2.1 สถานภาพของตัวละคร 
   สถานภาพตัวละครได้ถูกก าหนดไว้โดยผู้ประพันธ์ภายใต้บริบททางสังคม
เช่นเดียวกับมนุษย์ที่ให้ความส าคัญกับชาติก าเนิด ความอาวุโสและคุณงามความดี แต่เมื่อใดที่เกิด
ความขัดแย้งขึ้น ไม่ว่ามนุษย์หรือตัวละครต่างก็จะมีอารมณ์ความรู้สึกที่ส่งผลต่อการแสดงพฤติกรรม
ทั้งด้านบวกและด้านลบ โดยเฉพาะการแสดงความไม่ส ารวมหรือการแสดงความเป็นตลาดของตัว
ละครที่จะช่วยเผยให้เห็นความเป็นคนในแง่มุมและมิติที่ซับซ้อนกว่าที่เคยรับรู้มาของตัวละคร 3 
ประเภท ดังนี้ 



343 
 

     1) ตัวละครที่เป็นเทพเจ้า เช่น พระอิศวร พระนารายณ์ พระอุมา ฯลฯ ตัว
ละครประเภทนี้มักแสดงความเป็นผู้มีคุณธรรมสูง เป็นที่พ่ึงพิงของบรรดาเทวดานางฟ้าหรือผู้ที่มีเรื่อง
ทุกข์ร้อนโดยสามารถบันดาลหรือประทานพรให้ประสบความส าเร็จได้ แต่เมื่อมีความโกรธก็สามารถ
แสดงความเป็นตลาดด้วยการสาปแช่งด่าทอตัวละครที่เป็นคู่ขัดแย้งได้เช่นกัน ดังตัวอย่างพระอุมา
สาปแช่งหนุมานในวัยเยาว์ที่เข้าไปหักโค่นต้นไม้ในอุทยานของพระองค์ ความว่า  

  ๏ โกรธำดั่งหน่ึงไฟฟอน      บังอรตวำดด้วยวำจำ 
เหม่เหม่ดูดูไ๋อ้จังไร เป็นไฉนมำหักพฤกษำ 
ของกูผู้อัครชำยำ องค์เจ้ำโลกำทรงญำณ 
ให้พลังเอ็งน้อยถอยกึ่ง สมน้้ำหน้ำมึงท่ีอวดหำญ 
ตำมค้ำกสูำปสำบำน ได้ชำติเดียรฉำนอัปรีย์ ฯ  

           (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2553: 76) 

     2) ตัวละครที่เป็นกษัตริย์ เช่น พระราม เป็นตัวละครในอุดมคติมีจิตใจดี มี
ความเป็นผู้น าและกล้าหาญ แต่เมื่อเกิดความหึงหวงนางสีดาจนขาดสติยั้งคิดก็บันดาลโทสะแสดง
ความเป็นตลาดด้วยการว่ากล่าวกระทบกระเทียบ ด่าว่าด้วยถ้อยค าหยาบคายจนถึงกับสั่งให้พระ
ลักษมณ์น าตัวนางสีดาไปฆ่าโดยเร็ว ความว่า  

  ๏  เมื่อน้ัน พระจักรรัตน์แก้วแววเวหำ 
ได้ฟังถ้อยค้ำนำงสีดำ พระผ่ำนฟ้ำเคืองขุ่นฟุนไฟ 
ด้วยยักขินีน้ันบันดำล จะถำมซักสืบพยำนก็หำไม ่
กริ้วโกรธกระทืบบำทตวำดไป ช่ำงกระไรสุดอย่ำงนำงสดีำ 
เป็นถึงมเหสมีีศักดิ ์ กูลุ่มหลงจงรักหนักหนำ 
ไม่รูเ้ท่ำเจ้ำกลมำรยำ เสกแสร้งมุสำพำที 
ลอบเขียนรูปชูไ้ว้ชมเล่น ครั้นเห็นซดัเอำอีทำส ี
สำรพัดช่ัวชำกำล ี เสียทีไปตำมเอำมึงมำ 
อุตส่ำห์ปล้้ำท้ำศึกปิ้มตัวตำย กลับเป็นแสนร้ำยสองหน้ำ 
แม้นรู้ว่ำรักอสุรำ กูจะรับกลับมำด้วยอันใด 
ว่ำพลำงทำงสั่งพระลักษณ ์ อีสีดำช่ัวนักไมเ่ลี้ยงได ้
เร่งเร็วอย่ำช้ำจงพำไป ฆ่ำเสยีแต่ในรำตร ี
อย่ำให้ทรำบถึงสำมพระมำรดำ แหวะดวงจิตมำให้พ่ี 
จะดูใจอีกำลกณิ ี  เร่งรัดบดันี้เอำตัวไป ฯ   

                 (กรมศลิปากร, 2512: 709-710) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของนางสีดาซึ่งเป็นตัวละครนางเอกในอุดมคติ
คือมีความซื่อสัตย์ จงรักภักดี รวมทั้งมีคุณสมบัติเพียบพร้อมไปด้วยความเป็นกุลสตรี แต่เมื่อทศกัณฐ์
เสด็จลงมาอุทยานขอความรักและนางสีดาไม่ปลงใจด้วยถึงกับบริภาษทศกัณฐ์ด้วยถ้อยค าหยาบคาย 
ความว่า  
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  ๏  เมื่อน้ัน นวลนำงสีดำมำรศรี  
ยิ่งเดือดด่ำว่ำเหวยไอ้ไม้นี ้  มึงไม่มีอำยเจ็บเท่ำเล็บมือ 
ยังแค่นขืนฝืนหน้ำมำหัวเรำะ พูดออกไปให้เพรำะเสยีเถิดหรือ 
ตำยไหนตำยไปให้เขำลือ  สมที่ดื้อด้ำนดีไม่มีอำย 
เพี้ยงเอ๋ยให้พระรำมตำมมำโปรด พิฆำตโคตรไอ้ไม้ให้ฉิบหำย 
นำงบ่นแช่งแกล้งประเทียบเปรียบปรำย หยำบคำยด่ำว่ำไม่ปรำนี ฯ  

                       (กรมศลิปากร, 2512: 39) 

      3) ตัวละครที่เป็นสามัญชน เช่น นางแก้วหน้าม้าเป็นตัวละครพิเศษที่สวมรูป
หน้าม้าให้เห็นเป็นปกติวิสัยแต่มีจิตใจดี เป็นผู้หญิงที่มีความสามารถสูง กล้าแสดงความพึงพอใจและ
แสดงความรักต่อเพศตรงข้ามอย่างเปิดเผยซึ่งเป็นกิริยาไม่ส ารวม เช่นเมื่อเก็บว่าวของพระปิ่นทองไว้
ได้ นางกล้าที่จะยื่นข้อเสนอให้พระปิ่นทองมาเป็นสามีก่อน แล้วนางจึงจะยอมคืนว่าวให้ตามประสงค์ 
ความว่า  

 
  ๏ บัดนั้น นำงแก้วยิ้มแย้มแจ่มศร ี
นิ่งนึกตรึกไตรในคด ี ครั้งนี้ลำภล้นพ้นประมำณ 
จะเอำพระโฉมตรูเป็นคูค่รอง ร่วมห้องภิรมย์สมสมำน 
คิดพลำงทำงตอบพจมำน ทรัพย์สินศฤงคำรไม่ชอบใจ 
แม้นยอมเป็นภัสดำสำม ี ว่ำวของพันปีจะคืนให้ 
สิ่งอื่นหมื่นแสนท้ังแดนไตร ข้ำไม่ชอบใจอย่ำเจรจำ ฯ  

             (กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์, 2544: 5) 

       ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของนางผีเสื้อน้ าที่มีนิสัยอิจฉาริษยาเจ้าเล่ห์ 
แม้เมื่อแปลงเป็นนางเกศสุริยงแล้วก็ยังไม่สามารถแสดงกิริยามารยาทอย่างนางกษัตริย์หรือตามแบบ
ฉบับสาวชาววังได้ ดังเช่นเมื่อพระสุวรรณหงส์พาเข้าเฝ้าพระบิดาพระมารดาที่เมืองไอยรัตน์ ความว่า 

  ๏ มำรจ้ำแลง มิได้แจ้งจริยำอัชฌำสัย 
ธรรมเนยีมเขำชำววังนั้นอย่ำงไร เป็นจนใจเจ้ำจริงทุกสิ่งอัน 
มัวเพลินชมปรำงมำศรำชฐำน ตะลึงลำนแลพิศจติไหวหวั่น 
ที่ถ่ินฐำนกลำงป่ำพนำวัน จะเฉิดฉันอย่ำงน้ีไม่มเีลย ฯ  

                      (กรมศลิปากร, 2502: 25) 

       จะเห็นได้ว่า สถานภาพและบทบาทของตัวละครแต่ละตัวละครมีลักษณะเป็น
ปัจเจกไม่สมบูรณ์แบบต่างมีข้อดีและข้อเสียเหมือนคนโดยทั่วไปได้ถูกก าหนดไว้โดยผู้ประพันธ์ซึ่งอยู่
ภายใต้บริบทของโลกปิตาธิปไตยหรือสังคมชายเป็นใหญ่สะท้อนผ่านสถานภาพต่างๆ 3 ประเภท 
ได้แก่ 1) ตัวละครที่เป็นเทพเจ้า ตัวละครประเภทนี้มักแสดงความเป็นผู้มีคุณธรรมสูง เช่น พระอิศวร 
พระนารายณ์ พระอุมา ฯลฯ 2) ตัวละครที่เป็นกษัตริย์ เช่น พระราม เป็นตัวละครในอุดมคติมีจิตใจดี 
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มีความเป็นผู้น าและกล้าหาญ พระลักษมณ์ นางสีดา เป็นตัวละครที่มีความซื่อสัตย์และจงรักภักดี 
ทศกัณฐ์ เป็นตัวละครที่มีความโลภ อิเหนาเป็นกษัตริย์รูปงาม มีความสามารถในการรบ พระรถเสน
เป็นตัวละครที่ไม่ได้เกิดมาเพียบพร้อมแต่เป็นคนดีโดยเนื้อแท้ มีความเสียสละและกตัญญูต่อผู้มี
พระคุณ พระอภัยมณีเป็นกษัตริย์ที่มีความเชื่อมั่นในตัวเองสูง หรือแม้แต่พระสังข์ที่มีชาติก าเนิดเป็น
กษัตริย์แต่มีบุคลิกแบบ introvert ไม่อาจเปิดเผยตัวตนได้ เป็นต้น และ 3) ตัวละครที่เป็นสามัญชน 
เช่น นางแก้วหน้าม้าเป็นตัวละครที่มีหน้าตาอัปลักษณ์แต่มีจิตใจดี เป็นผู้หญิงที่มีความสามารถสูง 
กล้าแสดงความพึงพอใจและความรักต่อเพศตรงข้าม ในขณะที่นางผีเสื้อน้ า มีนิสัยอิจฉาริษยาเจ้าเล่ห์ 
และนางผีเสื้อสมุทรมีรูปร่างใหญ่โตเท่าช้าง ดังนั้น การศึกษาท าความเข้าใจสถานภาพของตัวละคร
ก่อนการสวมบทบาทตัวละครนั้นๆ จึงเป็นสิ่งส าคัญยิ่งเพราะจะสามารถถ่ายทอดบทบาทการแสดงได้
สอดคล้องกับอัตลักษณ์ของตัวละคร 

กล่าวโดยสรุป สถานภาพของตัวละครเป็นสิ่งที่ติดตัวมาแต่ก าเนิด หาก
จ าแนกสถานภาพของตัวละครหรือสถานภาพทางสังคมตามหลักพุทธศาสนาซึ่งได้จากการจ าแนกวุฒิ 
ดังที่ พระพรหมคุณาภรณ์ (ป.อ. ปยุตโต) 2546) อธิบายไว้ว่า วุฒิ คือความเป็นผู้ใหญ่ ๓ อย่างที่นิยม
พูดกันในภาษาไทยนั้นมาในคัมภีร์ชั้นอรรถกถาและฎีกา ได้แก่ ๑. ชาติวุฒิ ความเป็นผู้ใหญ่โดยชาติ 
คือเกิดในชาติก าเนิดฐานะอันสูง ๒. วัยวุฒิ ความเป็นผู้ใหญ่โดยวัย คือเกิดก่อน ๓. คุณวุฒิ ความเป็น
ผู้ใหญ่โดยคุณความดีหรือโดยคุณพิเศษที่ได้บรรลุ (ผลส าเร็จที่ดีงาม) (พระพรหมคุณาภรณ์, 2546: 
287) จากความหมายของค าว่า “วุฒิ” จะเห็นได้ว่า 1) ชาติวุฒิ หมายถึง สถานภาพทางสังคมที่ติด
ตัวมาแต่ก าเนิด ดังปรากฏสถานภาพตัวละครในการแสดงละครร า 3 ประเภท ได้แก่ เทพเจ้า กษัตริย์
และสามัญชน 2) วัยวุฒิ หมายถึง อาวุโสกว่า ได้แก่ตัวละครประเภท พ่อ แม่ ปู่ ตา ย่า ยาย ป้า น้า 
อา พ่ี ซึ่งล้วนเป็นผู้อาวุโสทางสังคม และ 3) คุณวุฒิ หมายถึง การมีคุณงามความดีเป็นที่ประจักษ์ 
แม้ตัวละครจะมีชาติวุฒิ วัยวุฒิและคุณวุฒิอย่างหนึ่งอย่างใดหรือหลายอย่างประกอบกันที่เป็น
คุณลักษณะเด่นและเหนือกว่าก็ตาม แต่ตัวละครก็ยังคงเป็นตัวแทนมนุษย์ต่างก็มีพฤติกรรมไม่
แตกต่างจากมนุษย์ การแสดงออกก็มีความไม่เท่าเทียมกันให้เห็นอย่างชัดเจนอันเนื่องมาจากความ
แตกต่างทางสถานภาพของตัวละครที่สูงกว่าหรือเท่าเทียมกันจึงจะสามารถแสดงความเป็นตลาดได้
ในระดับเดียวกัน เช่น ตัวละครที่มีสถานภาพเท่าเทียมกันหรือระดับเดียวกันแสดงความเป็นตลาด
ด้วยอารมณ์โกรธและกล่าวบริภาษตอบโต้กันไปมาดังตัวอย่าง...ตะเภาแก้วตะเภาทองว่า..(เอำผัวกูไป
ไว้ถึงเจ็ดคืน ยังไม่หำยรวยรื่นหรือโฉมฉำย หรือว่ำชำลวันที่อันตรำย แยบคำยไม่เหมือนเจ้ำไกร
ทอง)...วิมาลาโต้กลับว่า...(เจ้ำก็เคยรู้เช่นเป็นอยู่บ้ำง คิดดูก่อนนำงอย่ำหุนหัน อันเจ้ำไกรทองกับชำล
วัน จะเป็นกระไรกันก็แจ้งใจ) (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2540: 357-358) การ
โต้ตอบชนิดไม่ลดราวาศอกดังกล่าวแสดงให้เห็นว่าตัวละครต่างก็คิดว่าตนเองมีสถานภาพเป็นเมียไกร
ทองเช่นกัน ในขณะที่ตัวละครที่มีสถานภาพต่ ากว่าจ าต้องนิ่งเงียบไม่สามารถตอบโต้ได้ดังตัวอย่าง...
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ประไหมสุหรีดาหากล่าวต่อว่าบุษบา...(ไม่รู้ฤำว่ำผัวของเขำ จะชิงเอำไว้ได้ไม่บัดสี เสียชำติเสียวงศ์
พงศ์พี เสียศักดิ์ศรีไม่มีควำมอำย)...ในขณะที่บุษบาไม่อาจกล่าวตอบหรืออธิบายได้...(เดินตรงเข้ำห้อง
ไสยำ ชลนำแถวถั่งหลั่งไหล ไม่ควรเป็นฤำมำเป็นเช่นนี้ไป นำงพิไรครวญคร่้ำร่้ำโศกี) (พระบาทสมเด็จ
พระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2543: 1049)..เพราะสถานภาพความเป็นแม่ย่อมมีสิทธิ์ในการว่ากล่าว
ตักเตือนลูก ในขณะที่ลูกทั้ง “เคำรพ” และ “ย้ำเกรง” ผู้เป็นแม่ แม้จะมีเหตุผลในการกระท าก็ไม่
สามารถชี้แจงได้ จึงต้องนิ่งเงียบและใช้วิธีการหลบเข้าห้องไปร้องไห้เพ่ือระบายความรู้สึกน้อยใจแทน
การโต้เถียงโดยตรง ผู้ที่มีสถานภาพสูงกว่าหรือเท่ากันเท่านั้นจึงจะมีสิทธิ์กล่าวบริภาษได้จากกรณี
ของวิมาลาและตะเภาแก้วตะเภาทอง ส่วนผู้ที่มีสถานภาพต่ ากว่าเช่นนางบุษบาไม่มีสิทธิ์กล่าวโต้ตอบ
ประไหมสุหรีดาหา (กษมา สุรเดชา, 2556: 12) จะเห็นได้ว่า ตัวละครที่มีสถานภาพสูงกว่าหรือเท่า
เทียมกันมีสิทธิ์ที่จะแสดงความเป็นตลาดได้มากกว่าตัวละครที่มีสถานภาพต่ ากว่า สถานภาพของตัว
ละครจึงมีผลต่อการแสดงความเป็นตลาด แต่การแสดงความเป็นตลาดก็มีมารยาททางสังคมเป็น
กรอบก าหนดให้สามารถแสดงออกได้และเป็นที่ยอมรับของสังคม เพราะการจัดระเบียบสังคมต้องมี
บรรทัดฐานสังคมที่เป็นมาตรฐานการปฏิบัติตนตามบทบาทและสถานภาพ (พัทยา สายหู, 2536: 
118) ซึ่งเป็นสิ่งที่ต้องได้รับการแนะน าอบรมสั่งสอนจากสังคมหรือผู้ที่เป็นตัวแทนของสังคม เช่น พ่อ
แม่ ผู้อาวุโส คนในครอบครัว เช่น บิดา สามี รวมทั้งการให้การศึกษาอบรมในเรื่องต่างๆ  สิ่งที่ส าคัญ
ในการจัดระเบียบสังคม คือ การขัดเกลาทางสังคมซึ่งท าให้บุคคลมีบุคลิกภาพเช่นเดียวกับผู้อ่ืนและ
เป็นไปตามแนวทางที่สังคมต้องการ ช่วยให้บุคคลมีทักษะด้านต่างๆ เพื่อเป็นการเตรียมความพร้อมที่
จะเข้าร่วมกิจกรรมทางสังคม (กาญจนา วิชญาปกรณ์, 2554 : 8)  ดังเช่นเรื่องสมบัติของผู้ดีที่
เจ้าพระยาพระเสด็จสุเรนทราธิบดีได้แต่งขึ้นเพ่ือเป็นแบบเรียนคติธรรมโรงเรียนฝึกหัดข้าราชการ 
กล่าวถึงคุณลักษณะที่แสดงออกถึงความเป็นผู้ดี ซึ่งครอบคลุมการกระท าทั้ง 3 ส่วนคือส่วนกายกรรม 
(การกระท าทางกาย) ส่วนวจีกรรม (การกระท าทางวาจา หรือค าพูด) และส่วนมโนกรรม (การ
กระท าทางใจ หรือทางความคิด) กล่าวได้ว่าความเป็นผู้ดีนั้นจะต้องเป็นคนที่มีความประพฤติดีทั้ง
ทางด้านกาย วาจา และใจ ดังที่พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงมีพระบรมราชาธิบายว่า 
“...ผู้ดีไม่ได้หมำยถึงคนมีทรัพย์ ไม่ได้หมำยถึงคนมีสกุล แต่หมำยถึงคนที่ประพฤติดีทั้งกำย วำจำ 
และที่ส้ำคัญคือใจ ขอทำนเขำก็เป็นผู้ดีได้...”  ได้แก่ การประพฤติตนด้วยกริยามารยาทที่สุภาพ
เรียบร้อย มีระเบียบแบบแผนในการด าเนินชีวิต มีสัมมาคารวะ รู้จักกาลเทศะ มีความสง่าผ่าเผย เห็น
แก่ประโยชน์ส่วนรวม ปฏิบัติหน้าที่ต่าง ๆ อย่างไม่บกพร่อง มีจิตใจที่ดีและมีความยุติธรรม (สุทธิ
ศักดิ์ ศรีสมศักดิ์, 2558: 60-61) 

 
 
 



347 
 

   4.6.2.2 เพศสถานะของตัวละคร 
   ตัวละครร าถูกก าหนดขึ้นภายใต้แนวคิดผู้ชายเป็นใหญ่ในสังคม ผู้ชายมักมีอ านาจใน
การตัดสินใจเรื่องต่างๆ ได้มากกว่าผู้หญิง โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดของผู้ชายมักใช้ความ
รุนแรงถึงแก่ชีวิต ดังเช่น ท้าวกะหมังกุหนิงถูกอิเหนาแทงด้วยกริชถึงแก่ความตาย ความว่า  

  ๏  เมื่อนั้น ระเด่นมนตรีชำญสนำม 
พระกรกรำยฉำยกริชติดตำม ไม่เข็ดขำมครำ้มถอยคอยรับ 
หลบหลีกไวว่องป้องกัน ผัดผันหันออกกลอกกลับ 
ปะทะแทงแสร้งท้ำส้ำทับ ย่ำงกระหยับรุกไล่มไิด้รั้ง ฯ 
  ๏  เห็นระตูถอยเท้ำก้ำวผดิ พระกรำยกริชแทงอกตลอดหลัง 
ล้มลงด่ำวดิ้นสิ้นกำ้ลัง มอดม้วยชีวังปลดปลง ฯ  

                  (พระบาทสมเดจ็พระพุทธเลิศหลา้นภาลัย, 2554: 283) 

  ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของหกกุมารที่ร่วมมือกันหลอกลวงพระสังข์ศิลป์
ชัยไปดูเหว พอพระสังข์ศิลป์ชัยเผลอก็ช่วยกันผลักตกเหวหวังจะฆ่าให้ตาย ความว่า  

  ๏  เมื่อน้ัน พระศรสีันท์ครั้นเห็นพระสังข์หลง  
พำเที่ยวเลี้ยวเลียบเวียนวง พบเหวดังประสงค์จ้ำนงนึก  
หยิบศิลำมำทิง้ลงไปด ู เอียงหูคอยฟังไม่ดังกึก  
ชะโงกตำมลงไปใจทึกทึก แลลึกเป็นหมอกมืดมัว  
จึงร้องเรียกพระสังข์ศิลป์ชัย มำดูเหวใหญ่มิใช่ช่ัว  
ว่ำพลำงพรั่งพร้อมเข้ำล้อมตัว อย่ำกลัวเลยพี่อยู่นี่แล้ว  
ท้ำช้ีโว้ช้ีเว้ด้วยเล่ห์กล ลำงคนหลอกลวงว่ำดวงแก้ว  
ตรงมือนั่นแน่แลแววแวว เห็นแล้วหรือยังถอยหลังไย  
ต่ำงเข้ำยืนเคยีงเมียงเขม้น ครั้งเห็นงวยงงหลงใหล  
จึงผลักพระสังข์ศิลป์ชัย ตกลอยลงไปในเหวนั้น  

                      (กรมศลิปากร, 2525: 611) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของนางวิมาลาทะเลาะกับนางตะเภาแก้วตะเภา
ทอง โดยมีข้าทาสบริวารเข้าช่วยรุมท าร้าย ต่างฝ่ายต่างต่อสู้อย่างไม่ลดละจนบาดเจ็บเป็นแผลเลือด
ไหล ความว่า 

  ๏  เมื่อน้ัน วิมำลำยับย่อยไม่ถอยหน ี 
ร้ำยกำจด้วยเป็นชำติกุมภีล ์ ต่อตมีีก้ำลังเรี่ยวแรง  
จะเข้ำจิกศรีษะนำงไม่ได ้ ปัดป้องว่องไวเข้มแข็ง  
หยิกข่วนกอดกัดวัดแว้ง พลิกแพลงผลักไสไปมำ  
  ๏  เมื่อน้ัน สองนางขัดแค้นแสนสา  
ไม่ย้อท้อต่อสู้วมิาลา จนหน้าตาคางคิ้วเป็นริ้วยับ  
พวกผู้หญิงสาวสาวบ่าวไพร ่ หลงใหลไล่ทุบกันตุบตับ  
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ปากจมูกถูกเล็บจนเลือดซับ บ้างล้มทับพวกเพื่อนพัลวัน  
                      (กรมศลิปากร, 2525: 398-399) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของนางคันธมาลีทะเลาะวิวาทกับนางจันท์สุดา 
โดยที่ท้าวสันนุราช (พระคาวีปลอม) และพระฤาหลวิชัยกลับเข้าข้างนางจันท์สุดา นางคันธมาลีได้รับ
ความอับอายจึงพาลโกรธ ด่าทอและเรียกบ่าวไพร่มารุมตบตียายเฒ่าทัศประสาท ความว่า 

  ๏  อกเอ๋ยอับอำยสู้ตำยเสีย ไม่อยู่ให้ผัวเมียเขำข่มเหง  
ไหนไหนไมเ่ปนโตงเปนเตง เพรำะกรรมของตัวเองจะโทษใคร  
อีเถ้ำทัศประสำทมันสอพลอ มำยุแยงแกล้งก่อเหตุใหญ ่ 
เจ้ำขรัวยำยนำยเรือเอกไชย ไปรับอีอะไรไม่รูม้ำ  
ท้ำให้เคืองขุ่นวุ่นท้ังวัง ยังจะมำแอบฟังนั่งลอยหน้ำ  
จะตีให้บัดซบตบด้วยกะลำ พลำงเรียกข้ำเข้ำกลุ้มรุมรัน ฯ   

                      (กรมศลิปากร, 2525: 561) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของพระสุวรรณหงส์เมื่อทรงทราบความจริงว่า
นางเกศสุริยงแปลงคือนางผีเสื้อน้ าที่ปลอมตัวมาล่อลวงให้ทรงลุ่มหลง ทรงโกรธมากจึงสั่งให้กุมภณฑ์
น านางผีเสื้อน้ าไปประหารชีวิต ความว่า  

  ๏  เมื่อน้ัน องค์พระสุวรรณหงส์ทรงศร ี
จึงตรัสแก่กุมภณฑ์และพำชี พี่น้ีมีคุณเป็นพ้นไป 
เดิมทีมไิดรู้้ว่ำเป็นยักษ์ จึงผูกจิตคิดรักหลงใหล 
แล้วหวนคิดขัดแค้นแน่นหทัย ภูวไนยสั่งกุมภณฑ์และพำชี 
พี่จงพำอียักษ์ร้ำยใจอุบำทว์ ไปพิมำตใหม้ลำยกลำยเป็นผ ี
ทีห่ำดทรำยชำยฝั่งชลธ ี แทบท่ีอำศัยของนำงมำร ฯ  

                      (กรมศลิปากร, 2502: 46) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของท้าวเสนากุฎเมื่อทรงทราบความจริงว่าหก
กุมารร่วมกันผลักพระสังข์ศิลป์ชัยตกเหวและสร้างเรื่องโกหกพระองค์ โดยมีหกพระมารดาเป็นผู้สอน
ให้คิดริษยาและยังติดสินบนโหรให้สร้างเรื่องท านายเท็จด้วย จึงทรงสั่งให้ประหารชีวิตโหรและหก
กุมารพร้อมพระมารดา ความว่า 

  ๏  ซักไซ้ไดค้วำมตำมจริง ท้ำวยิ่งเคืองขุ่นหุนหัน  
จึงตรัสปรึกษำเสนำพลัน โทษมันถึงสิ้นชีวี  
โหรเฒ่ำเจ้ำเล่หล์วงกูได ้ ไปตัดหัวเสยีบไว้นอกกรุงศร ี 
อ้ำยทั้งหกคนกับชนน ี เอำไปฟันเสียที่ท้ำยพำรำ  

                        (กรมศลิปากร, 2525: 702) 

  จะเห็นได้ว่า คุณลักษณะของตัวละครร าถูกก าหนดขึ้นภายใต้แนวคิดผู้ชายเป็นใหญ่ใน
สังคม ผู้ชายมักมีอ านาจในการตัดสินใจเรื่องต่างๆ ได้มากกว่าผู้หญิง ลักษณะบางประการของตัว
ละครเพศชายที่ท าให้สามารถแสดงความเป็นผู้กล้าคิดกล้าท า อาทิ 1) การแสดงศักยภาพบุรุษเพศ
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เพราะสังคมคาดหวังว่าผู้ชายมีความรู้ ความสามารถ มีความเป็นผู้น า ดังเช่น อิเหนาที่เป็นกษัตริย์
นักรบมีจิตใจกล้าหาญ ไม่เกรงกลัวย่อท้อต่อปัญหาอุปสรรคซึ่งเป็นคุณลักษณะส าคัญประการหนึ่ง
ของผู้ชาย หรือการที่ทศกัณฐ์รักเกียรติยศรักศักดิ์ศรีแม้รู้ว่าจะต้องตายเมื่อถูกล่อลวงเอากล่องดวงใจ
ไปแล้ว ก็ยังมีขัตติยะมานะออกรบกับพระรามไม่ยอมส่งคืนนางสีดา 2) การมีจิตวิญญาณผจญภัย
ก่อให้เกิดประสบการณ์ได้เห็นโลกแห่งความเป็นจริงในแง่มุมต่างๆ ที่กว้างขวาง ดังเช่น พระอภัยมณี
ที่ถูกพระบิดาขับไล่ก็ออกจากเมืองในลักษณะไปตายเอาข้างหน้า และ 3) การแสวงหาอัตลักษณ์แห่ง
ตนเพราะความไม่เพียบพร้อมสมบูรณ์ในชาติก าเนิด แม้จะมีสถานทางสังคมสูงส่งแต่ก็ต้องฝ่าฟัน
อุปสรรคนานัปการเพ่ือความมั่นคงแห่งสถานะ เช่น พระสังข์ที่ต้องสวมรูปเงาะท าเป็นใบ้บ้า เมื่อถึง
เวลาที่เหมาะสมก็ถอดรูปเงาะออกเผยตัวตนที่แท้จริงจนเป็นที่ยอมรับ ในขณะที่ตัวละครเพศหญิงก็มี
คุณลักษณะโดดเด่นในฐานะผู้มีปัญญา เช่น นางวาลีเป็นตัวละครที่ถูกสร้างให้เป็นนารีมีปัญญาที่
ส าคัญกว่ารูปลักษณ์เป็นคุณสมบัติที่แตกต่างจากตัวละครเพศหญิงหลายๆ ตัวละคร นางวาลีใช้ค าพูด
และคารมแทนการกระท าจนอุศเรนต้องอกแตกตาย หรือนางแก้วหน้าม้าที่เชื่อในพลานุภาพทาง
ปัญญาสามารถแก้ปัญหาได้ นางรู้เท่าทันความคิดของพระปิ่นทองจึงใช้อุบายแปลงกายเป็นหญิงงาม
ไปดักรอพระปิ่นทองและได้ร่วมสังวาสจนนางตั้งครรภ์ แม้แต่นางรจนาก็ใช้ปัญญาในการพินิจ
พิจารณาอย่างมีวิจารณญาณว่าเจ้าเงาะมีรูปทองอยู่ภายในโดยที่ไม่มีใครเห็น นางจึงเลือกเจ้าเงาะ
เป็นคู่ครองโดยไม่ต้องให้พ่อแม่เป็นผู้เลือกให้ ในขณะที่นางสุวรรณมาลีเป็นผู้ที่มีความรอบรู้เรื่องดารา
ศาสตร์เป็นอย่างดี จึงได้สอนวิชาการดูดาวให้แก่สินสมุทรและอรุณรัศมี จะเห็นได้ว่า ตัวละครเพศ
ชายต่างมีคุณสมบัติโดดเด่นเป็นไปตามที่สังคมคาดหวังมาแต่เดิม ในขณะที่ตัวละครเพศหญิงก็มี
คุณสมบัติแหวกขนบหญิงไทยที่สามารถใช้สติปัญญาในการแก้ไขปัญหาได้ไม่ยิ่งหย่อนไปกว่าตัวละคร
เพศชาย อันเป็นการสะท้อนพื้นฐานความเท่าเทียมทางเพศชายหญิงผ่านบทละครร า 
   กล่าวโดยสรุป เพศสถานะของตัวละคร เป็นสิ่งที่ผู้ประพันธ์ได้ก าหนดไว้ในบทละคร 
ซึ่งเป็นชุดความคิดวิเคราะห์ที่สังคมใช้จ าแนกความเป็นเพศชายและเพศหญิงที่ส่งผลต่อความแตกต่าง
ในการแสดงออกทางพฤติกรรม ภาวะความเป็นเพศชายเพศหญิงเป็นอัตลักษณ์พ้ืนฐานทางวัฒนธรรม
ที่สังคมสร้างสรรค์ขึ้นและถูกคาดหวังให้สมาชิกเชื่อฟังและปฏิบัติตามซึ่งเป็นเรื่องเฉพาะของแต่ละ
สังคมและวัฒนธรรม เพราะอัตลักษณ์ความเป็นหญิงและความเป็นชายหรือที่เรียกว่าอัตลักษณ์เพศ
ภาวะมีบริบทเฉพาะทางประวัติศาสตร์ สังคม การเมืองและเศรษฐกิจเป็นตัวก าหนดและก ากับเสมอ  
(สุชาดา ทวีสิทธิ์, 2550: 315) ซึ่งมีผลต่อการแสดงอารมณ์ของมนุษย์ เพราะผู้ชายกล้าแสดงความ
โกรธต่อคนอ่ืน โดยเฉพาะเพศเดียวกันเมื่อรู้สึกถูกท้าทายและแปรเปลี่ยนเป็นความก้าวร้าวได้ง่ายกว่า
ผู้หญิง (สุวรี ศิวะแพทย์, 2549: 145-147) ดังเช่นเรื่องรามเกียรติ์ตอนองคตสื่อสาร...ทศกัณฐ์โกรธจัด
และสั่งให้จับองคตฆ่า...(เมื่อนั้น ทศกัณฐ์แค้นคั่งฟังไม่ได้ ลุกขึ้นกระทืบบำทตวำดไป เหม่ไอ้ลิงไพรใจ
พำล ไม่เกรงกูผู้เป็นปิ่นกษัตริย์ สำรพัดหยำบช้ำว่ำขำน ตรัสพลำงทำงสั่งอ้ำมำตย์มำร จับประหำรชีวัน
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ให้บรรลัย)...องคตจึงแสดงท่าทีและพูดเยาะเย้ย...(แล้วตบมือหัวเรำะเยำะเย้ย ว่ำเหวยเจ้ำลงกำกล้ำ
หำญ กูจะใคร่ได้เศียรของขุนมำร ไปถวำยพระอวตำรผ่ำนฟ้ำ แต่ครั้งนี้มิได้มีอำชญำสิทธิ์ จึ่งจ้ำใจไว้
ชีวิตยักษำ ว่ำพลำงทำงแผลงฤทธำ เหำะมำกองทัพพลับพลำชัย) (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย, 2512: 160-161) เพราะเพศชายมีความอดทนต่อแรงกดดันน้อยกว่าเพศหญิง เมื่อมีแรง
กดดันในด้านต่างๆ เกิดขึ้น เช่น ถูกข่มเหงรังแก เพศชายมักจะตอบโต้กับแรงกดดันนั้นๆ อย่างรวดเร็ว 
ไม่เหมือนกับเพศหญิงที่อดทนต่อแรงกดดันได้ดีกว่า คือไม่ตอบโต้แรงกดดันดังกล่าวอย่างทันทีทันใด 
เนื่องจากเพศหญิงมีทักษะ (Coping with) ในการแก้ไขปัญหาผลเสียหรืออารมณ์ที่ไม่ดีที่เกิดขึ้นจาก
ความกดดัน (Negative Affects) เช่น ความเครียด ความคับข้องใจ ความโกรธ ฯ ตามทฤษฎีความ
กดดันทั่วไป (General Strain Theory) ของแอ็กนิวได้ดี (พิมพ์หทัย สังสุทธิ, 2556: 74) โดยที่ผู้หญิง
มักจะแสดงอารมณ์ที่เกี่ยวเนื่องกับสัมพันธภาพมากกว่าผู้ชาย ทั้งยังกล้าที่จะเปิดเผยความกลัวหรือ
ความเสียใจให้เพ่ือนหรือคนในครอบครัวรับทราบมากกว่าเพศชาย อาจเป็นผลมาจากการที่ผู้ชายถูก
สอนให้ซ่อนความรู้สึกของตน ไม่แสดงอารมณ์หรือความอ่อนแอให้คนอื่นเห็น (สุวรี ศิวะแพทย์, 2549: 
145-147) ดังเช่น กรณีวิมาลาทะเลาะกับตะเภาแก้วตะเภาทองซึ่งมีลักษณะของการกล่าวบริภาษกัน
ไปมาจนถึงขั้นตบตีมากกว่าจะมุ่งท าร้ายชีวิต ในขณะที่เรื่องอิเหนา ตอนประสันตาไปต่อนกแล้วมีเหตุ
ทะเลาะวิวาทจนถึงขั้นใช้กริชสังหารทหารของระตูบุศสิหนา จนเป็นสาเหตุให้เกิดศึกระหว่างอิเหนา
กับระตูบุศสิหนา จะเห็นได้ว่า เพศสถานะของตัวละครส่งผลต่อการแสดงความเป็นตลาดที่แตกต่างกัน 
แม้ว่าตัวละครจะมีอารมณ์โกรธเหมือนกันแต่การแสดงออกเพ่ือระบายความโกรธก็มีระดับหนักเบา
รุนแรงมากน้อยแตกต่างกัน อีกทั้งขนบทางการแสดงของละครที่แตกต่างกัน ศิลปะการแสดงความ
เป็นตลาดของตัวละครจึงมีความแตกต่างกัน  
   4.6.2.3 บุคลิกลักษณะของตัวละคร 
   หลักส าคัญในการสร้างบุคลิกลักษณะของตัวละครก็คือการสร้างให้ตัวละครมีทั้งส่วน
ดีและส่วนเสียในตัวละครตัวเดียวกัน โดยเฉพาะลักษณะความเป็นธรรมชาติของตัวละครที่มี
พฤติกรรมทั้งด้านบวกและลบเช่นเดียวกับมนุษย์ ดังเช่น ท้าวมาลีวราชตัวละครในอุดมคติที่ตั้งมั่นอยู่
ในศีลธรรม เป็นที่นับถือของทั้งเทพ เทวดา นางฟ้าและมนุษย์ โดยเฉพาะเป็นความหวังและเป็นที่
พ่ึงพิงของทศกัณฐ์เมื่อคราวเสด็จมาตัดสินความกรณีถูกกล่าวหาว่าลักพานางสีดามาจากพระราม เมื่อ
ประจักษ์พยานต่างยืนยันชัดเจนว่าเป็นเช่นนั้น ท้าวมาลีวราชจึงทรงตัดสินให้ทศกัณฐ์ส่งนางสีดาคืน
ให้แก่พระรามพร้อมทั้งแนะน าสั่งสอนสิ่งที่ดีที่ควรปฏิบัติแก่ทศกัณฐ์ แต่ทศกัณฐ์กลับไม่เชื่อฟังยังดื้อดึง
ที่จะท าตามใจตนเอง จนเป็นเหตุให้ท้าวมาลีวราชโกรธและแสดงความเป็นตลาดด้วยการใช้วาจาด่า
ทอสาปแช่งทศกัณฐ์อย่างรุนแรง ความว่า  

  ๏  เมื่อน้ัน ท้ำวมำลีวรำชรังสรรค ์
ได้ฟังค้ำแข็งขึงดึงดัน จึ่งว่ำเหวยทศกัณฐ์อันธพำล 
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จะช่วยว่ำให้ดีก็มิเอำ โฉดเฉำชั่วช้ำหน้ำด้ำน 
เสียศักดิ์สรุิย์วงศ์พรหมำน สำธำรณ์ทรลักษณไ์ม่รักตัว 
เจ็บอำยอะไรก็ไม่ม ี ไหว้กรำบสตรีท่วมหัว 
หลงรักเมยีเขำเมำมัว  ที่ช่ัวกลับเห็นว่ำเป็นด ี
สั่งสอนเสยีเปล่ำไม่เอำค้ำ กูจะซ้้ำแช่งชักยักษี 
ขอให้ย่อยยับอัปรีย ์ อย่ำมีสิ่งซึ่งสถำวร 
ให้ถอดถดยศถำศักดำเดช เสื่อมพระเวทวิทยำกว่ำแต่ก่อน 
ถ้ำแม้นออกประจัญบำนรำญรอน ให้มอดม้วยด้วยศรพระรำมำ ฯ    

                  (กรมศิลปากร, 2512: 493-494) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของพระอุณรุทที่แสดงอารมณ์เกี้ยวกราด ตวาด
ว่าและชักพระขรรค์เข้าไล่หมายจะเอาชีวิตนางสุดามเหสี เพียงเพราะนางทูลถามเรื่องตามจับกวางได้
หรือไม่ รวมทั้งแสดงความเป็นห่วงในกิริยาอาการคล้ายทรงประชวรจากพระโรคภัย ความว่า  

  ๏  เมื่อน้ัน พระอุณรุทผู้รุ่งรศัม ี
ฟังพระชำยำพำที ดั่งตรีเพชรแทงกรรณแทงกำย 
ด้วยคลั่งคลุ้มรุม่ร้อนเกรียมกรม พระอำรมณส์มประดีนั้นเสื่อมหำย 
ไม่รูส้ึกชอบผิดคดิละอำย พิโรธร้ำยตวำดประกำศไป 
เหม่เหม่นำงศรสีุดำ เจ้ำเย้ยเยำะขำ้ ไฉน 
ว่ำพลำงฉวยชักพระขรรค์ชัย ลุกไล่จะฆ่ำเยำวมำลย์ ฯ  

                        (กรมศลิปากร, 2545: 168) 

ตัวอย่างการแสดงความเป็นตลาดของนางส ามนักขาที่ชอบพูดโกหกเพ่ือปกปิด
พฤติกรรมที่ไม่ดีของตนเองว่าถูกพระรามและพระลักษมณ์ลวนลาม เมื่อนางไม่ยินยอมพร้อมใจก็
ร่วมกันท าร้ายอย่างรุนแรง ความว่า   

  ๏  พบสองมนุษย์เป็นชีไพร กับนำงหนึ่งอยู่ในพนำศรี 
เห็นว่ำตัวข้ำเป็นสตร ี สองชีเดินติดตำมมำ 
สัพยอกหยอกเย้ำลำมลวน  ท้ำสนิทชิดชวนเสน่หำ 
ข้ำไม่จงจิตเจตนำ  โกรธำท้ำโพยโบยรัน  
ช่วยกันตัดกรรอนบำท ปำกจมูกหูขำดปิม้อำสญั 
ท้ำดั่งไร้วงศ์พงศ์พันธุ ์ กัลยำทูลพลำงทำงโศกี ฯ 

              (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2557: 528) 

   จะเห็นได้ว่า การสร้างบุคลิกลักษณะตัวละครให้มีความสมจริงคือมีทั้งส่วนดีและ
ส่วนเสียในตัวละครตัวเดียวกันเป็นหลักส าคัญในการสร้างความสมจริงให้ตัวละคร โดยเฉพาะ
ลักษณะที่แสดงความเป็นธรรมชาติของตัวละครหรือความอยู่กับร่องกับรอยของตัวละคร ซึ่งอาจเป็น
พฤติกรรมทั้งด้านบวกและลบที่แสดงออกอย่างสม่ าเสมอจนกลายเป็นลักษณะเฉพาะตัวที่เป็นปัจเจก
บุคคล การสร้างบุคลิกลักษณะของตัวละครดังกล่าวจนกลายเป็นเอกลักษณ์ นอกจากจะท าให้ตัว
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ละครอื่นจดจ าได้แล้ว ยังต้องมีสถานการณ์ต่างๆ เพื่อช่วยให้การด าเนินเรื่องไปสู่จุดหมาย อาจมาจาก
ปมขัดแย้งของตัวละครที่มีหลักฐานการแสดงออกด้วยพฤติกรรมทางกาย วาจาและความรู้สึกนึกคิด
ปรากฏชัดเจน โดยเฉพาะตัวละครที่แสดงพฤติกรรมก้าวร้าวท าลายผู้อ่ืน ดังเช่น พระราม พระอภั ย
มณี หรือ นางสีดา นางสุวรรณมาลีที่มุ่งท าลายตนเอง ส าหรับทศกัณฐ์ อิเหนา พระอภัยมณีต่างมี
พฤติกรรมเจ้าชู้ นอกจากนี้ ทศกัณฐ์และอิเหนายังมีพฤติกรรมเอาแต่ใจตนเองอันเกิดจากความ
ปรารถนาในความพึงพอใจให้ตนเองมีความสุขเป็นพ้ืนฐาน ซึ่งเป็นตัณหาหรือความต้องการของ
มนุษย์เป็นสิ่งที่ยังไม่ได้ขัดเกลา มนุษย์จึงท าทุกอย่างเพ่ือความพึงพอใจของตนเอง ตัวละครทั้งชาย
และหญิงต่างมีพฤติกรรมแสดงความเป็นชายและหญิงอยู่ในตัวเอง พระอภัยมณีเป็นตัวละครชายที่
แสดงพฤติกรรมความเป็นหญิงมากที่สุด นางสีดาและนางบุษบาเป็นตัวละครที่แสดงพฤติกรรมรัก
และซื่อสัตย์ต่อสามี ในขณะเดียวกันนางบุษบาก็รักศักดิ์ศรีของตนเองและรักนวลสงวนตัว รวมไปถึง
นางจินตหราและนางสุวรรณมาลีก็มีพฤติกรรมเช่นนี้ด้วย ซึ่งเกิดจากการมีมโนธรรมยึดหลักค่านิยม
ของสังคมควบคุมความคิดให้แสดงออกในลักษณะที่เป็นสมาชิกท่ีดีของสังคม จะเห็นได้ว่า หากศึกษา
และวิเคราะห์พฤติกรรมตัวละครโดยใช้หลักจิตวิทยาเป็นเครื่องมือในการอธิบายสาเหตุของ
พฤติกรรมแล้วจะท าให้การวิเคราะห์เป็นไปอย่างมีเหตุผลสอดคล้องกับสภาพจิตใจของมนุษย์
โดยทั่วไป แสดงให้เห็นว่าตัวละครเปรียบเสมือนตัวแทนมนุษย์และพฤติกรรมที่ตัวละครแสดงออกมา
ก็ย่อมเสมือนพฤติกรรมมนุษย์เช่นเดียวกัน ซึ่งจะท าให้การสวมบทบาทตัวละครในการแสดงละครร า
เป็นรูปธรรม สมเหตุผล มีความสนุกสนานและน่าสนใจติดตามมากยิ่งขึ้น 
   กล่าวโดยสรุป บุคลิกลักษณะของตัวละครเป็นอีกองค์ประกอบหนึ่งที่สะท้อน
ความรู้สึกนึกคิดของตัวละครที่แสดงออกถึงความเป็นปุถุชนที่ มีพฤติกรรมทั้งด้านดีและด้านไม่ดีไม่
เป็นที่ยอมรับของสังคม แม้ตัวละครจะมีสถานภาพสูงส่งน่ายกย่องแต่ก็ยังมีพฤติกรรมไม่เหมาะสม 
เช่น พระรามมีความก้าวร้าวทางอารมณ์ โกรธง่าย พูดจาไม่ไพเราะ จึงแสดงความเป็นตลาดด้วยการ
ด่าทอด้วยค าหยาบ ดังเช่น ดุด่าประคนธรรพอย่างรุนแรง...(เหวยเหวยดูก่อนประคนธรรพ ตัวมึง
อัปลักษณ์หนักหนำ กูไว้ใจใช้ไปต่ำงตำ ใช่ว่ำจะให้ต่อตี...โทษนี้ถึงสิ้นชีวัน จะฆ่ำฟันก็หำประโยชน์ไม่ 
แม้นอยู่จะม้วยบรรลัย เร่งไปเสียเถิดอ้ำยพำลำ) (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 
2510: 1109) หรือตอนที่พระรามเห็นภาพวาดทศกัณฐ์แล้วเกิดความโกรธแค้นนางสีดามาก จึงแสดง
ความเป็นตลาดด้วยการกระทืบเท้า ด่าทอด้วยค าหยาบซึ่งแสดงความรู้สึกนึกคิดเชิงลบอย่างรุนแรง
ที่สุด...(เมื่อนั้น พระตรีภพลบโลกนำถำ ได้ฟังยิ่งกริ้วโกรธำ กระทบบำทชี้หน้ำแล้วตรัสไป เหม่เหม่ดูดู๋
อีทรลักษณ์ ชั่วช้ำอัปลักษณ์หยำบใหญ่ เสียแรงกูรักดังดวงใจ ควรหรือเป็นได้ถึงเพียงนี้ ลอบเขียนรูป
ชู้ไว้ชมเล่น ครั้นเห็นซัดใส่เอำทำสี อนิจจำไม่รู้ว่ำกำลี เสียทีไปตำมเอำมึงมำ ท้ำศึกปิ้มปำงตัวตำย 
กลับเป็นแสนร้ำยสองหน้ำ แม้นแจ้งว่ำรักอสุรำ กูจะรับมึงมำด้วยอันใด ว่ำแล้วตรัสสั่งพระลักษมณ์ อี
สีดำจักเลี้ยงไว้ไม่ได้ เร่งเร็วจงพำตัวไป ฆ่ำเสียแต่ในรำตรี) (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก
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มหาราช, 2510: 1224) การที่พระรามแสดงความเป็นตลาดทั้งกิริยาท่าทางและค าพูดเป็นการแสดง
พฤติกรรมก้าวร้าวมุ่งท าลายผู้อ่ืนมีผลมาจากจิตไร้ส านึกที่ถูกเก็บกด เมื่อถึงภาวะหนึ่ ง เช่น อารมณ์
โกรธอย่างรุนแรงจึงไม่สามารถควบคุมได้ แม้พระรามเป็นพระเอกมีข้อดี คือ มีความซื่อสัตย์ต่อนางสี
ดาเพียงคนเดียว และนางสีดาก็มีความรักความซื่อตรงต่อพระราม แต่เมื่อนางสีดาต้องตกไปอยู่ใน
เมืองลงกา พระรามก็แสดงออกถึงความวิตกกังวลในความซื่อตรงของนางสีดา (กุลวัชรีย์ ธีระกุล, 
2540: 59) หรือกรณีทศกัณฐ์ลงสวนไปเกี้ยวนางสีดาแต่กลับถูกนางสีดาแสดงพฤติกรรมประชด
ประชันด้วยการปักไม้แล้วแสดงความเป็นตลาดด้วยค าด่าหยาบคายกระทบทศกัณฐ์ ...(เมื่อนั้น โฉม
นำงสีดำเสน่หำ ฟังทศเศียรอสุรำ กัลยำกลุ้มกลัดขัดใจ ดั่งศรแสลงมำแทงกรรณ จะกลั้นควำมแค้นก็
ไม่ได้ ปักไม้ลงแล้วก็ด่ำไป อ้ำยไม้จัญไรอัปรีย์) (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 
2510: 452)...นอกจากด่าว่าอย่างรุนแรงแล้วนางสีดายังแสดงพฤติกรรมไม่เหมาะสมแบบตลาดคือ 
“ถ่มน้้ำลำย” รดไม้ด้วย...(เมื่อนั้น นวลนำงสีดำดวงสมร เจ็บช้้ำค้ำท้ำวยี่สิบกร บังอรผินพักตร์ไม่แล
มำ แล้วถ่มเขฬะลงไป ว่ำเหวยอ้ำยไม้มำรษำ ตัวมึงอย่ำพักเจรจำ ไหว้วอนแต่งว่ำพำที กูคือมำรดำ
สุรำรักษ์ ไตรจักรประณตบทศรี มิใช่หญิงร้ำยอัปรีย์ จะยินดีด้วยอ้ำยสำธำรณ์) (พระบาทสมเด็จพระ
พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2510: 916-917) กล่าวได้ว่า แม้พระรามจะเป็นพระเอกมีพฤติกรรมที่
น่ายกย่องมากมาย เช่น กตัญญูต่อบิดา...(เอ็งจงกรำบทูลพระแม่เจ้ำ ว่ำเรำบังคมประนมไหว้ อันสัตย์
พระบิตุรงค์ทรงชัย กูนี้มิให้เสียธรรม์ อย่ำว่ำแต่ไปสิบสี่ปี จะถวำยชีวีจนอำสัญ ให้เป็นที่สรรเสริญแก่
เทวัญ ว่ำกตัญญูต่อบิดำ) (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2510: 508)  ...เห็น
คุณค่าของบริวาร...(อันวำยุบุตรผู้ศักดำ ฤทธำเลิศลบแดนไตร แม้นจะหำทิพย์สมบัติ ดวงแก้ว
จักรพรรดิพอหำได้ อันจะหำทหำรที่คู่ใจ หำไม่ได้เหมือนหนุมำน)... (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า
จุฬาโลกมหาราช, 2510: 181) และนางสีดานางเอกในเรื่องรามเกียรติ์ก็มีพฤติกรรมที่น่ายกย่อง...มี
ความซื่อสัตย์ต่อสามี...(นำงนี้คือองค์พระลักษมี สำมภพธำตรีไม่หำได้ พร้อมทั้งปรีชำปัญญำไว รู้ใน
อดีตปัจจุบัน ซื่อตรงต่อองค์พระภัสดำ สู้เสียชีวำอำสัญ ควรเป็นมำรดำเทวัญ ทั่วสวรรค์ชั้นฟ้ำธำตรี)  
(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช, 2510: 926) แต่ตัวละครต่างก็มีทั้งพฤติกรรมที่ดี
และไม่ดีปะปนกันไป เมื่อตัวละครแสดงความเป็นตลาดด้วยค าพูดและการกระท าจึงเป็นเรื่องปกติ
วิสัยของมนุษย์โดยทั่วไป แสดงให้เห็นว่าตัวละครฝ่ายดีจะต้องมีข้อบกพร่องและในขณะที่ตัวละคร
ฝ่ายร้ายก็มีส่วนดี (กุลวัชรีย์ ธีระกุล, 2540: 300) เพราะความเป็นตลาดของตัวละครก็เปรียบเสมือน
พฤติกรรมมนุษย์ที่ถูกควบคุมด้วยพลังแห่งจิตไร้ส านึกที่ซ่อนเร้นอยู่ภายในจิตของตนเอง (สาริศา สัส
สินทร, 2559: 56) ที่เรียกว่าสัญชาตญาณ (Instincts) ที่มีผลต่อการแสดงพฤติกรรมมนุษย์มากที่สุด 
ซึ่งเป็นไปตามแนวคิดของนักปรัชญาตะวันตก 2 ท่านคือ เพลโต (Plato) และ เดส์คาร์ท (Descarte) 
ที่เชื่อว่าพฤติกรรมมนุษย์นั้นเกิดจากภายในตัวของมนุษย์เองคือใจ (Mind) ซึ่งเป็นต้นก าเนิดของ
พฤติกรรมเพราะความคิดภายในซึ่งผูกติดกับจิตเป็นตัวที่มีอิทธิพลมากที่สุดต่อการแสดงพฤติกรรม 
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(ณรงค์ เส็งประชา, 2538: 120) ดังนั้น บุคลิกลักษณะความเป็นตลาดของตัวละครจึงออกมาจากจิต
หรือความรู้สึกนึกคิดของตัวละคร 
 4.6.3 ปัจจัยด้านสถานการณ์ของตัวละคร 
 จากที่กล่าวมาข้างต้น ได้แก่ ความขัดแย้งของตัวละครที่ถือเป็นปัจจัยหลักให้ตัวละคร
ประเภทต่างๆ ได้แสดงความเป็นตลาด โดยมีปัจจัยรองที่สนับสนุนให้ตัวละครแสดงความเป็นตลาดได้
ตามสถานภาพ เพศและบุคลิกลักษณะของตัวละคร ปัจจัยต่างๆ ดังกล่าวล้วนเป็นบริบทที่แสดงอัต
ลักษณ์ความเป็นตลาดของตัวละคร หากแต่ยังมีบริบทแวดล้อมที่ส่งเสริมให้เกิดความเป็นตลาดมาก
ยิ่งขึ้นในละครร า เป็นเครื่องมือที่ใช้สื่อสารให้ผู้ชมได้ทราบสถานการณ์และความรู้สึกของตัวละครได้
เป็นอย่างดี การก าหนดบรรยากาศให้สอดคล้องกับอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครจะท าให้ผู้ชมเข้าใจ
สภาพจิตใจของตัวละครมากยิ่งขึ้น เช่น ความไม่มีระเบียบ ดังตัวอย่างประชาชนมาแย่งชิงสิ่งของจาก
การทิ้งทานในงานทศกัณฐ์ฉลองเมืองใหม่ ความว่า  

  ๏  บัดนั้น      พวกประจ้ำก้ำมพฤกษ์บังคมไหว ้
ลุกข้ึนหมดปลดผ้ำมำวำงไว ้ ปลิดได้มะนำวโปรยโดยก้ำลัง 
  ๏  บัดนั้น      ชำยหญิงชิงรับคับคั่ง 
ไล่ตะครุบทุบถองกันตึงตัง  หน้ำท่ีนั่งที่ลุกรุกเข้ำไป 
ที่เรี่ยวแรงแข็งข้อย่อขยับ  โจนประจบตบปับรับเอำได ้
บ้ำงพลัดมือรื้อขยีเ้หยียบไว ้ เสียงอึกอักผลักไสกันไปมำ  

                        (กรมศลิปากร, 2512: 69) 

             ตัวอย่างเสียงดังสนุกสนานเฮฮาจากการดูมวยผู้หญิงในงานพระเมรุที่เมืองหมันหยา ความ
ว่า  

  ๏  บัดนั้น      คู่มวยผู้หญิงคนขยัน 
กรำบลงแล้วลุกข้ึนฉับพลัน ตั้งมั่นเหม่นเหมไ่ม่มีแรง 
ย่ำงเท้ำสำวหมดัเมินหน้ำ หลับตำทุบถองกันพล่องแพล่ง 
เลี้ยวลอดกอดกัดวดัแว้ง ล้มตะแคงคนดูเฮฮำ ฯ  

                  (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหล้านภาลัย, 2554: 49) 

 ตัวอย่างการสร้างสถานการณ์ความวุ่นวาย ดังเช่นความโกลาหลของประชาชนเมืองดาหา
ที่มาดูมหรสพสมโภชแล้วเกิดเหตุการณ์ไฟไหม้โรงมหรสพ ความว่า  

  ๏  บัดนั้น      ฝ่ำยฝูงหญิงชำยชำวบ้ำน 
เห็นเพลิงพลุ่งโพลงทุกโรงงำน อลหม่ำนไม่เป็นสมประด ี
บ้ำงเก็บข้ำวของร้องหำ จูงมือภรรยำพำหน ี
แบกหีบห่อผ้ำบรรดำม ี บ้ำงคอยตีชกชิงวิ่งรำว 
ที่หนุ่งหนุ่มซุ่มแอบอยู่ปำกตรอก ฉวยฉุดยุดหยอกผู้หญิงสำว 
บ้ำงอุ้มลูกจูงหลำนเป็นระนำว นำยเรียกหำบ่ำวอึงอล 
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บ้ำงถอดดำบปรำบเปลือยถือแกว่ง มิให้ใครปลอมแย่งของขน 
ชำยหญิงวิ่งปะทะปะปน ประชำชนวุ่นวำยท้ังเวียงชัย ฯ  

                 (พระบาทสมเด็จพระพุทธเลศิหล้านภาลัย, 2554: 424) 

นอกจากนี้ ยังมีการใช้เสียงเป็นสัญลักษณ์ในการสื่อบรรยากาศความเป็นตลาด เช่น การส่ง
เสียงดัง การเกิดเสียงอึกทึกครึกโครม ดังตัวอย่าง ตอนพระมงกุฎและพระลบประลองศร ความว่า  

  ๏  ถูกรังต้นใหญ่สินขำด ยับเยินวินำศดังฟ้ำผ่ำ  
  ๏  ฝ่ำยพระฤษีสนั่นเสยีง ส้ำเนียงกึกก้องเวหำ  
  ๏ หักยับสะบั้นสินขำด วินำศดุจดั่งฟ้ำผ่ำ   

                                         (กี อยู่โพธิ์, 2506: 2-3) 

 ตัวอย่างตอนพระรามเสี่ยงม้า ความว่า  
  ๏  เมื่อกูอยู่บนบัญชรชัย หวั่นไหวดินฟ้ำกลุำหล 
สะเทือนเลื่อนภูมมิณฑล จลำจลดุจดั่งจะคว้่ำไป 
  ๏  สะเทือนเลื่อนลั่นบูร ี อยุธยำมีเหตุประกำรใด 
  ๏  หนุมำนทูลแจ้งกิจจำ เหตุสุธำสนั่นหว่ันไหว  

                                         (กี อยู่โพธิ์, 2506: 8-9) 

 หรือเสียงอึกทึกจากการแสดงมหรสพก็ส่งเสริมบรรยากาศความเป็นตลาด ดังตัวอย่างการ
แสดงมหรสพสมโภชราชาภิเษกพระราม ความว่า  

  ๏  บัดนั้น  พนักงำนกำรสมโภชทุกสิ่งสรรพ ์ 
ละโรงร้ำเต้นเล่นทุกวัน เสียงฆ้องกลองสนั่นท้ังพำรำ 
พวกละคอนยืนเครื่องเยื้องย่ำง ตลกใส่หนังค่ำงเขยีนหน้ำ 
ร้องร้ำท้ำทีกิริยำ หยุดเล่นเจรจำอึงไป ฯ 
  ๏  พวกง้ิวโรงใหญ่ใส่เสื้อแดง เข้ำรบกันฟันแทงแข็งข้อ 
เล่นกลสันทัดตัดแขนคอ เสียงม้ำล่อเลื่อนลั่นสนั่นไป ฯ  

                                         (กรมศิลปากร, 2512: 693) 

 
  

ภาพที ่42 ตัวละครแสดงพฤติกรรมเอะอะตึงตัง 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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  จะเห็นได้ว่า บรรยากาศที่ส่งเสริมความเป็นตลาดของตัวละคร เช่น ความไม่มีระเบียบ 
เสียงอึกทึกครึกโครม การสร้างสถานการณ์ความวุ่นวาย ฯลฯ บรรยากาศเหล่านี้ล้วนเกิดขึ้นจริงทั้งใน
พ้ืนที่สาธารณะเช่นตลาดหรือแหล่งชุมชนต่างๆ และพ้ืนที่ส่วนตัวเช่นภายในบ้านพักอาศัยซึ่งส่งผล
กระทบต่ออารมณ์ความรู้สึกของผู้ที่อยู่ในบรรยากาศเช่นนั้น เช่น ท าให้หงุดหงิด นอนไม่หลับและเกิด
ความเครียด (อรนุช แซ่ตั้ง นิรันดร์ วิทิตอนันต์ และ พิชาญ สว่างวงศ์, 2550: 7) ทั้งยังเป็นการ
รบกวนเวลาพักผ่อน เวลาสนทนา เวลาอ่านหนังสือ และท าให้รู้สึกเดือดร้อนร าคาญ (วันชัย โพธิ์
พิจิตร, 2536: 25) เพราะเสียงรบกวนหรือเสียงที่ไม่พึงปรารถนา เช่น เสียงสนทนาที่ดังเกินควร (วีระ
ศักดิ์ มะลิกุล, 2555: 12) เสียงบ่นดุด่าว่ากล่าว เสียงจากการทะเลาะเบาแว้ง ฯ หรือเสียงที่ไม่มีความ
ไพเราะนุ่มนวลฟังแล้วกระด้างหู เช่น เสียงจากการโต้เถียงด่าทอด้วยค าหยาบคาย ฯ ถ้ารับฟังนานๆ 
จะท าให้สุขภาพอนามัยเสื่อม ท าให้มนุษย์ต้องเพ่ิมความอดทนต่อการได้ยินเสียงที่ไม่ชอบและเกิด
เป็นความเครียดของจิตใจ (วรนุช ดีละมัน, กัลทิมา เชาว์ชาญชัยกุล และปิยะพงษ์ ปานแก้ว, 2557: 
4-13)เมื่อเสียงดังกล่าวเป็นเหตุก่อให้เกิดความร าคาญและส่งผลกระทบต่อประชาชนหรือชุมชนจน
ก่อให้เกิดอันตรายต่อสุขภาพของประชาชนจ านวนมากและครอบคลุมพ้ืนที่เป็นบริเวณกว้าง ดังเช่น 
ตลาดซึ่งเป็นพ้ืนที่สาธารณะจึงต้องมีกฎหมายควบคุมพ้ืนที่เหตุร าคาญ ซึ่งหมายถึงพ้ืนที่ที่ปรากฏเหตุ
ร าคาญเกิดขึ้นและส่งผลกระทบต่อประชาชนหรือชุมชนจนก่อให้เกิดอันตรายต่อสุขภาพของ
ประชาชนจ านวนมากและครอบคลุมพ้ืนที่เป็นบริเวณกว้าง เพ่ือรักษาสภาวะความเป็นอยู่ที่เหมาะสม
กับการด ารงชีพของประชาชน ซึ่งหมายถึง สภาพของสิ่งแวดล้อมทางกายภาพ ชีวภาพ หรือเคมีที่
เหมาะสมกับการด ารงชีวิตของประชาชน และหมายความรวมถึงสภาวะที่ไม่ท าให้เกิดการรบกวนต่อ
ความเป็นปกติสุขของประชาชน (ประกาศกระทรวงสาธารณสุขเรื่อง หลักเกณฑ์ วิธีการ และเงื่อนไข
การประกาศพ้ืนที่ควบคุมเหตุร าคาญ พ.ศ. ๒๕๖๑ ข้อ ๔) เพ่ือจัดระเบียบการอยู่ร่วมกันอย่างมี
ความสุขของคนในชุมชน 

 
 

ภาพที่ 43 ตัวละครแสดงพฤติกรรมแตกตื่นวุ่นวาย ชวนขัน 
ที่มาภาพ : ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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 กล่าวโดยสรุป ตลาดในละครร าเป็นการแสดงพฤติกรรมไม่ส ารวมทั้งกาย วาจาและใจของ
ตัวละครที่เผชิญกับความขัดแย้งต่างๆ จนรู้สึกกระทบกระเทือนจิตใจให้แสดงอารมณ์รัก โลภ โกรธ 
หลงออกมา โดยเฉพาะอารมณ์โกรธและต้องระบายความโกรธด้วยการแสดงกิริยาท่าทาง การใช้วาจา 
การใช้ความรุนแรง ไปจนถึงการใช้อาวุธมุ่งท าลายชีวิต แตค่วามเป็นตลาดก็มีพิกัดความเข้มข้นจะน้อย
หรือจะมากก็ขึ้นอยู่กับคู่ขัดแย้ง สถานการณ์และบริบทต่างๆ ที่ส่งผลให้ความเป็นตลาดได้เผยออกมา
เป็นภาพลางๆ สีเทาๆ หรือชัดแจ้งอย่างสีด า ความเป็นตลาดจึงไม่เลือกท่ีอยู่กับคนชั้นใดชั้นหนึ่ง แต่มี
ในคนทุกระดับ อยู่ในชั้นสูงก็ได้ในชั้นไพร่ก็มี แม้แต่ในบทละครร าก็มีปรากฏทุกยุคทุกสมัยไม่ว่า “เจ้า” 
หรือ “ข้า” ก็เป็นตลาดได้เหมือนกัน แสดงว่าผู้แต่งย่อมต้องเคยรู้เคยเห็นพฤติกรรมอย่างตลาดมาก่อน 
จนเข้าใจและแยกได้ระหว่างตลาดผู้ดีกับตลาดไพร่ ดังที่มีผู้วิจารณ์พระราชนิพนธ์บทละครนอกใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้าภาลัย เรื่องไกรทอง ว่า ตอนนำงวิมำลำตำมไกรทองมำจำกถ้้ำและ
ตอนไกรทองตำมนำงวิมำลำกลับไปถ้้ำ เป็นสองตอนที่แสดงให้เห็นว่ำ เจ้ำนำยสำมำรถแต่งกลอนให้
เป็นส้ำนวนชำวบ้ำนได้ดีไม่แพ้ส้ำนวนของสุนทรภู่  ซึ่งนอกจำกจะเลือกตอนได้เหมำะสมแล้ว ก็ยังใช้
ถ้อยค้ำได้เหมำะสมอีกด้วย แสดงให้เห็นว่ำทรงเป็นกวีแท้ ไม่เพียงแต่แต่งเรื่องของคนชั้นสูงได้ดี ก็ยัง
แต่งเรื่องของคนชั้นต่้ำได้ดีไม่แพ้กัน (พัชยากรณ์ พูลเกตุ, 2555: 77) โดยเฉพาะทรงแสดงความเป็น
ตลาดของตัวละครผ่านบทพระราชนิพนธ์อย่างตรงไปตรงมาดังที่สามศร (นามแฝง) วิจารณ์ไว้ว่าเมื่อได้
พิจำรณำให้ดีแล้วจะเห็นได้ว่ำทรงเลือกตอนที่เหมำะและคมคำย ถ้อยค้ำที่ทรงใช้ทุกตอนก็ เหมำะแก่
ตัวละครในเรื่องอย่ำงหำที่ติมิได้ เรื่องไกรทองนี้เป็นเรื่องที่ทรงพระรำชนิพนธ์ขึ้นเพ่ือแสดงฝีปำกชำว
ตลำด ฉะนั้นจึงมีแต่คำรมที่โต้กันอย่ำงเผ็ดร้อนมำตั้งแต่ต้น เพ่ือพิสูจน์ว่ำมิใช่ทรงแต่งได้แต่เรื่องของ
คนชนชั้นสูงเท่ำนั้น แม้แต่เรื่องของคนชั้นต่้ำก็แต่งได้ดีเช่นเดียวกัน (สามศร,นามแฝง, 2489: 20-27) 
จะเห็นได้ว่า ความเป็นตลาดเป็นเรื่องของตัวละครทุกระดับในการแสดงละครร าที่มีสถานภาพทาง
สังคมเป็นเครื่องก าหนดวิถีปฏิบัติต่อกันในสถานการณ์ใดสถานการณ์หนึ่ง เปรียบเสมือนคนไทยแต่ละ
คนที่มีบัญชีของสถานภาพสูงต่ าอยู่ในใจ การปฏิบัติตัวต่อบุคคลอ่ืนๆ ย่อมแตกต่างกันไปตาม
สถานภาพ (ปกรณ์สิทธิ ฐานา, 2560: 29) การรู้จักวางตนได้อย่างเหมาะสมถูกต้องตามแบบแผน
ประเพณีของสังคม ย่อมท าให้เกิดความสงบสุขแก่ส่วนรวม หากปฏิบัติขัดกับประเพณีที่สังคมวางไว้ก็
ย่อมก่อให้เกิดความขัดแย้ง ขัดเคืองความรู้สึกต่อกัน ฉะนั้น การมีมารยาทอันดีงามจึงเป็นวัฒนธรรม
ทางสังคมที่ทุกคนต้องเรียนรู้และน ามาประพฤติปฏิบัติเพ่ือปรับตัวให้เข้ากับสังคม โดยการประพฤติ
ชอบทั้งทางกาย วาจาและใจที่เป็นแบบอย่างได้ย่อมจะน ามาสู่ซึ่งความสง่างามในสังคม  
 4.6.4 ปัจจัยด้านเพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร 
 ตัวละครบนเวทีที่ใช้คนเป็นผู้ถ่ายทอดบทบาทมีความส าคัญอย่างมากต่อการแสดงละครร า 
เพราะเป็นการสื่อสารที่ต้องมีทั้งผู้เสนอและผู้รับ โดยมีเพลงดนตรีเป็นตัวกลางในการสื่อสารผ่าน
กิริยา ท่าทางและค าพูดของตัวละครต่างๆ ที่คอยแต่งแต้มสีสันและเพ่ิมชีวิตชีวาให้แก่เนื้อเรื่องในรูป
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ของเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงเพ่ือสื่อความหมายของลีลาท่าร าและอารมณ์ของตัวละครให้แจ่มชัด
ยิ่งขึ้น เพลงบางเพลงต้องประกอบกับท่าร าและสถานการณ์จึงจะเสริมความหมายให้เด่นขึ้น เช่น 
คุกพาทย์ รัวสามลา หรือเพลงเชิดเมื่อประกอบเข้ำกับท่ำรุกไล่หรือท่ำรบจึงรู้สึกว่ำคึกคักน่ำตื่นเต้น
เป็นพิเศษ (อารดา สุมิตร, 2516: 327) ในขณะที่เพลงบางเพลง เช่น ลงสรงโทน ลงสรงสุหร่าย เมื่อ
ได้ยินอาจไม่ต้องดูท่าร าก็รู้ได้ว่าตัวละครอาบน้ าแต่งตัว บางเพลงอาจตีความหมายได้หลากหลาย เช่น 
เพลงโอด หากไม่มีตัวละครก็ยังไม่รู้ความหมายที่แท้จริงว่า ตัวละครนั้นตาย หรือบาดเจ็บ หรือเป็น
แต่เพียงสลบเท่านั้น ฉะนั้น การแสดงละครร าจะสมบูรณ์และสื่อความหมายได้ชัดเจนก็ต่อเมื่อตาดูท่า
ร า หูฟังดนตรีและบทขับร้องไปด้วยพร้อมๆ กัน โดยเฉพาะเพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร
ที่มีท านองการบรรเลงและขับร้องในลักษณะกระชับ ฉับไวทันสถานการณ์และอารมณ์ความรู้สึกของ
ตัวละครซึ่งล้วนขึ้นอยู่กับอัตราจังหวะการขับร้องและบรรเลงของเพลงประกอบการแสดง 
   4.6.4.1 อัตราจังหวะของเพลง 
   เพลงไทยแต่ เดิมส่วนใหญ่มีต้นก าเนิดมาจากเพลงพ้ืนบ้ านหรือเพลงที่ ใช้
ประกอบการแสดงเพ่ือความสนุกสนานรื่นเริงมักจะเป็นประโยคสั้นๆ และมีอัตราจังหวะค่อนข้างเร็ว 
มีลักษณะเด่นอยู่ที่ความเรียบง่ายของการขับร้องและบรรเลงที่มีท้ำนองไม่ซับซ้อนและมีระดับเสียง
ซ้้ำไปซ้้ำมำ (สุกัญญา สุจฉายา, 2525: 1) เพราะอาศัยแนวกลอนจากเพลงพ้ืนบ้านที่มี 6-10 ค้ำในแต่
ละวรรค จ้ำนวนค้ำแต่ละวรรคจะมำกหรือน้อยขึ้นอยู่กับจังหวะของเสียงที่ลง กลอนที่ใช้กันมำกที่สุด
ในเพลงพ้ืนบ้ำนซึ่งเป็นที่รู้จักกันในชื่อกลอนหัวเดียว หมำยถึงกลอนที่ลงท้ำยด้วยสระเสียงเดียวกันไป
เรื่อยๆ (รัตนพล ชื่นค้า, 2556: 135) ซึ่งมีลักษณะเป็นกลอนด้นที่เกิดจากการใช้ปฏิภาณโต้ตอบ
ระหว่างผู้แสดงด้วยกัน โดยร้องแก้กันระหว่ำงฝ่ำยชำยและฝ่ำยหญิงเพ่ือผ่อนคลำยควำมเหน็ดเหนื่อย
จำกกำรท้ำงำนมำทั้งวัน (ภิญโญ ภู่เทศ, 2557: 15) ซี่งต่อมาเมื่อมีการวางระบบอัตราจังหวะของ
เพลงไทยจึงนิยมแบ่งห้องเพลงออกเป็นคู่ กล่าวคือ ใน 1 ชุด หรือ 1 แถว จะมี 8 ห้อง (หรือ 4 ห้อง) 
ใน 1 ห้อง มี 4 จังหวะและใน 1 จังหวะคือ 1 ตัวโน้ต นอกจากนี้ การที่จะรู้ว่าเพลงใดเป็นเพลง
บรรเลงหรือขับร้องในจังหวะใดจะสังเกตได้จากเสียง ฉิ่ง และ กลอง ซึ่งเรียกว่า จังหวะหน้าทับ ที่
ปรากฏในแต่ละห้องเพลง โดยแบ่งออกเป็น 3 ประเภท คือ 
     1) เพลงอัตราจังหวะชั้นเดียว คือเพลงที่มีท่วงท านองการบรรเลงและขับร้อง
ในจังหวะเร็วที่ด้ำเนินลีลำไปด้วยประโยคสั้นๆ และรวดเร็วกว่ำเพลงในอัตรำอ่ืนๆ (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 
2525: 37) สามารถสังเกตได้จากเสียงฉิ่งที่ท าหน้าที่ก ากับจังหวะเพลงตามรูปแบบ |  - ฉิ่ง  - ฉับ| - 
ฉิ่ง - ฉับ|  - ฉิ่ง - ฉับ| - ฉิ่ง - ฉับ| หรือหากสังเกตการขับร้องก็จะมีการเอ้ือนน้อยหรืออาจไม่มีการ
เอ้ือนเลย เพลงประเภทนี้โบราณจารย์จัดไว้ในจ าพวกเพลงเร็วใช้บรรเลงและขับร้องประกอบการ
แสดงโขนละครในลักษณะที่ต้องการความรวดเร็ว เร่งรีบ กระชับ รัดกุมและจบลงภายในช่วงเวลาใด
เวลาหนึ่งของการบรรเลงและขับร้องหรือการแสดงโขนละครทันทีก่อนที่จะมีการด าเนินเรื่องในล าดับ
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ถัดไป น่าจะถือได้ว่าเพลงอัตราจังหวะชั้นเดียวมีความเก่าแก่กว่าเพลงในอัตราอ่ืนๆ และเป็นเพลง
พ้ืนฐานที่น าไปแต่งขยายเป็นอัตราต่างๆ   
     2) เพลงอัตราจังหวะสองชั้น คือเพลงที่มีท่วงท านองการบรรเลงและขับร้อง
ไม่ช้าหรือเร็วจนเกินไปเมื่อเทียบกับเพลงอัตราจังหวะชั้นเดียว โดยการแต่งขยายจ านวนห้องเพลง
เพ่ิมขึ้นอีก 1 เท่าของเพลงอัตราจังหวะชั้นเดียวที่มีมาแต่เดิมตามรูปแบบ |  -  -  -   ฉิ่ง|  -  -  -
 ฉับ|  -  -  -   ฉิ่ง|  -  -  - ฉับ| ซึ่งส่วนใหญ่เป็นเพลงที่มีเนื้อไม่ยาวมากนัก จึงเหมาะแก่การบรรเลง
และร้องขับกล่อมหรือประกอบการแสดงโขนละครได้ไพเราะงดงามมากยิ่งขึ้น สามารถแบ่งออกเป็น 
2 ประเภท คือ 1) เพลงสองชั้นโดยก าเนิด เป็นเพลงที่ใช้ส าหรับขับกล่อมและร้องเล่นดอกสร้อยสักวา 
และ 2) เพลงสองชั้นถือก าเนิดจากเพลงอ่ืน เป็นเพลงที่แต่งขยายจากเพลงชั้นเดียวใช้ส าหรับ
ประกอบการแสดงโขนและละคร  
     3) เพลงอัตราจังหวะสามชั้น คือเพลงที่มีท่วงท านองการบรรเลงและขับร้อง
ช้ากว่าเพลงอัตราจังหวะสองชั้น ท านองการบรรเลงจะเป็นไปแบบเชื่องช้าในขณะเดียวกันท านอง
การขับร้องจะมีเอ้ือนยาว โดยการแต่งขยายจ านวนห้องเพลงเพ่ิมขึ้นอีก 1 เท่าของเพลงอัตราจังหวะ
สองชั้นที่มีมาแต่เดิม สามารถสังเกตได้จากเสียงฉิ่งและฉับที่ทิ้งระยะห่างกันมากตามรูปแบบ |  -  -
   -  -  |  -  -  -  ฉิ่ง|  -   -   -  -   |  -  -  - ฉับ| ส่วนใหญ่เป็นเพลงที่ตัดตอนมาจากวรรณคดีตอนใด
ตอนหนึ่งโดยน ามาขับร้องและบรรเลงติดต่อกับเพลงอัตราจังหวะสองชั้นและชั้นเดียว เรียกรวมกันว่า 
เพลงเถา ใช้บรรเลงและขับร้องในโอกาสต่างๆ รวมทั้งการประชันดนตรีไทยด้วย  สามารถแบ่ง
ออกเป็น 2 ประเภท คือ 1) เพลงสามชั้นโดยก าเนิด เป็นเพลงที่แต่งขึ้นโดยตรงซมีแต่ท านองดนตรี 
เช่นเพลงตระต่างๆ ในชุดเพลงโหมโรง หรือใช้บรรเลงประกอบพิธีไหว้ครูครอบครู ตลอดจน
ประกอบการแสดงโขนและละคร และ 2) เพลงสามชั้นถือก าเนิดจากเพลงอ่ืน เป็นเพลงที่แต่งขยาย
จากท านองดนตรีของเพลงอ่ืนที่มีมาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยาเพ่ือใช้เป็นเพลงร้องส่ง ในยุคนิยมเล่น
ดอกสร้อยสักวาซึ่งเป็นยุคที่นิยมฟังเพลงขับร้องมาตั้งแต่ปลายรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า
เจ้าอยู่หัว 
     กล่าวได้ว่า เพลงไทยแต่เดิมเป็นเพลงที่มีพัฒนาการมาจากเพลงพ้ืนเมืองที่มี
อัตราจังหวะค่อนข้างเร็ว และมีประโยคสั้นๆ ต่อมาได้มีผู้คิดแต่งขยายโดยก าหนดอัตราจังหวะของ
เพลงไว้เป็น 3 ระดับ คือ อัตราสามชั้น เป็นเพลงที่มีจังหวะช้าไม่เหมาะที่จะน ามาใช้ประกอบการ
แสดงโขนละคร อนึ่ง เจ้ำพระยำนรรัตน์รำชมำนิตในรัชกำลทื่ 5 เคยร้องเพลงสำมชั้นให้ละครของ
ท่ำนร้ำ แต่คงจะมีเพียงแห่งเดียวและใช้อยู่ไม่นำน (อารดา สุมิตร, 2516: 76) อัตราสองชั้นเป็นเพลง
ที่มีจังหวะปานกลาง และเพลงที่มีจังหวะเร็วคือเพลงที่มีอัตราชั้นเดียว ทั้งเพลงอัตราสองชั้นและชั้น
เดียวนิยมน ามาใช้ประกอบการแสดงโขนละครเพราะมีอัตราเหมาะสมแก่การร้องร าและด าเนินเรื่อง 
โดยเฉพาะเพลงอัตราสองชั้นเป็นเพลงที่เกิดขึ้นในสมัยกรุงศรีอยุธยาเป็นจ านวนมาก เนื่องจากมีทั้ง
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การแสดงละครและเกิดกำรขับกล่อมเป็นวงมโหรีขึ้น (มนตรี ตราโมท, 2515: 167) และก็ยังคงใช้ขับ
ร้องและบรรเลงประกอบการแสดงโขนละครมาจนปัจจุบัน 
   4.6.4.2 หน้าทับของเพลง 
   หน้าทับ หมายถึง เสียงตีเครื่องดนตรีที่ขึงด้วยหนังจ้ำพวกที่เลียนเสียงมำจำกทับ
หรือโทน เช่น ตะโพน กลองแขก ซึ่งมีบัญญัติเป็นแบบแผนส้ำหรับตีประจ้ำท้ำนองเพลงต่ำงๆ (สงัด 
ภูเขาทอง, 2532: 40) หน้ำที่อันส้ำคัญของหน้ำทับคือตีประกอบจังหวะให้ถูกต้องกับประโยคของ
เพลงและกลมกลืนกับท้ำนองเพลงร้องหรือดนตรี (มนตรี ตราโมท, 2507: 46)  เพ่ือให้รู้ส่วนและ
เสียงส้ำคัญของเพลง (กรมศิลปากร, 2539: 1) โดยเรียกวิธีกำรตีเครื่องดนตรีที่ขึงตึงด้วยหนังว่ำ หน้ำ
ทับ (ธ านุ คงอ่ิม, 2539: 5) ซึ่งถือว่าเป็นเครื่องก าหนดวรรคตอนของเพลงที่ผู้บรรเลงและผู้ขับร้อง
ต้องยึดหน้าทับเป็นส าคัญ ถ้าบรรเลงหรือขับร้องไม่ตรงกับหน้าทับถือว่าเพลงนั้นผิดเพราะขาดหรือ
เกิน หน้าทับจึงเป็นเสมือนผู้ก ากับส าคัญในการบรรเลงและขับร้องเพลงไทย โดยแบ่งตามลักษณะ
การน าไปใช้ เช่น ประกอบการบรรเลงและการขับร้องทั่วไป ประกอบการแสดงโขนและละคร การ
แบ่งดังกล่าวเพ่ือให้เกิดความเหมาะสมในการบรรเลง 3 ประเภท คือ 
     1) หน้าทับสามัญ เป็นหน้าทับที่ใช้กับบทเพลงทั่วไป ประกอบด้วยหน้าทับ
ปรบไก่ หน้าทับสองไม้ และหน้าทับลูกหมด โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
       ก หน้าทับปรบไก่ สันนิษฐานว่ามีความเชื่อมโยงกับเพลงปรบไก่ซึ่ง
เป็นเพลงพ้ืนบ้านประเภทหนึ่ง เพราะมีกำรใช้วงปี่พำทย์ประกอบกำรเล่นปรบไก่มำแต่โบรำณ จึงท้ำ
ให้หน้ำทับตะโพนในวงปี่พำทย์ที่ตีประกอบเพลงปรบไก่มีควำมสัมพันธ์กันอย่ำงใกล้ชิดกับกำรเล่น
ปรบไก่ ภำยหลังค้ำว่ำ “ปรบไก่” จึงได้น้ำมำใช้เป็นชื่อหน้ำทับเพลงไทยตำมข้อสันนิษฐำนของครู
มนตรี ตรำโมท (ปัญญา รุ่งเรือง, 2558: 8) โดยแปลงจำกเสียงร้องของลูกคู่ในกำรร้องเพลงปรบไก่ 
มำเป็นวิธีตีของตะโพน (สุกัญญา สุจฉายา, 2546: 126) ซึ่งสื่อให้เห็นว่ำ “เพลงปรบไก่” เป็นต้นเค้ำ
ของ “หน้ำทับปรบไก่” ในดนตรีไทย (ปัญญา รุ่งเรือง, 2558: บทคัดย่อ)  ที่ใช้ส าหรับประกอบการ
บรรเลงและการขับร้องทั่วไป รวมทั้งประกอบการแสดงโขนและละคร หน้าทับปรบไก่ใช้เฉพาะกับ
เพลงที่มีประโยคคู่เท่านั้น ถ้าน าไปใช้กับเพลงประโยคเดี่ยวจะเกิดการคร่อมจังหวะขึ้น ดังนั้นจึงเป็น
หน้าที่ของผู้บรรเลงที่จะต้องศึกษาหาความรู้ โดยเฉพาะเพลงที่ใช้หน้าทับปรบไก่ส าหรับบรรเลง
ประกอบการแสดงแสดงโขนละครส่วนใหญ่เป็นเพลงอัตราจังหวะสองชั้น เช่น เพลงช้างประสานงา 
เพลงทองย่อน เพลงเทวาประสิทธิ์ เพลงขึ้นพลับพลา ฯลฯ ต่อมามีการขยายหน้าทับปรบไก่ขึ้นเป็น
อัตราจังหวะสามชั้นและตัดลงเป็นชั้นเดียว รวมทั้งใช้หน้าทับปรบไก่เป็นฐานคิดในการประดิษฐ์หน้า
ทับใหม่ๆ ขึ้นอีก เช่น หน้าทับสดายง หน้าทับเขมร เป็นต้น 
       ข หน้าทับสองไม้ เป็นหน้าทับที่แต่งขยายขึ้นจากท านองการตีเครื่อง
หนังของหน้าทับเพลงเร็วเป็นอัตรา 2 ชั้นส าหรับตีประกอบการขับร้องด้นสองไม้ใช้ส าหรับการร้อง
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ด้นด าเนินความได้นานๆ แต่ละจังหวะของท้ำนองมีควำมยำวเพียงครึ่งหนึ่งของหน้ำทับปรบไก่ (กรม
ศิลปากร, 2539: 1) ความยาวแต่ละจังหวะจะเป็นตามวิธีการและทักษะของผู้ร้องที่จะพลิกแพลงไป 
หน้าทับสองไม้นี้สามารถใช้กับเพลงได้แทบทุกเพลง หากเกิดข้อสงสัยว่าควรใช้หน้าทับใดก็ให้ใช้หน้า
ทับสองไม้ไปพลางก่อนได้  นอกจากนี้ ยังใช้ประกอบการแสดงโขนละครในช่วงที่ต้องการความ
รวดเร็วและกระชับในการด าเนินเรื่อง เช่น ละครนอก ลิเก เพลงฉ่อย เป็นต้น ต่อมามีการแต่งขยาย
ขึ้นเป็นอัตราจังหวะสามชั้นและตัดลงเป็นชั้นเดียว รวมทั้ง ใช้เป็นฐานคิดในการประดิษฐ์หน้าทับ
ใหม่ๆ ขึ้นอีก เช่น หน้าทับเจ้าเซ็น หน้าทับลาว เป็นต้น นอกจากนี้ยังมีการน าไปดัดแปลงเป็นหน้าทับ
ส าหรับตีกลองสองหน้าประกอบวงปี่พาทย์เสภา แต่ก็ยังคงเรียกว่าหน้าทับสองไม้เช่นเดิม 
       ค หน้าทับลูกหมด เป็นหน้าทับที่ประดิษฐ์ขึ้นเพื่อใช้บรรเลงต่อท้ายการ
บรรเลงช่วงแรกไม่ว่าเพลงนั้นจะเป็นเพลงหน้าทับปรบไก่ หน้าทับสองไม้หรือหน้าทับพิเศษก็ตาม 
สามารถน าหน้าทับลูกหมดไปบรรเลงต่อท้ายเพ่ือแสดงว่าจบเพลงหรือที่เรียกกันในแวดวงดนตรีไทยว่า  
"ออกลูกหมด" นอกจากนี้ การออกลูกหมดยังเป็นประโยชน์ต่อการให้เสียงแก่นักร้องที่มีประสบการณ์
สูงสามารถจะร้องเพลงต่อไปได้ตรงกับระดับเสียงของวงดนตรีที่บรรเลงทันที โดยไม่ต้องรอให้นัก
ดนตรีให้ระดับเสียงก่อน ส่วนใหญ่การออกลูกหมดมักใช้บรรเลงต่อท้ายเพลงสามชั้น เพลงเถาและ
เพลงหางเครื่อง 
       กล่าวได้ว่า หน้าทับสามัญได้แบ่งประเภทการใช้ไว้อย่างชัดเจน 
กล่าวคือ 1) หน้าทับปรบไก่ใช้กับเพลงที่มีโครงสร้างประโยคยาวและมีจ านวนจังหวะที่แน่นอน เช่น 
เพลงโหมโรง เพลงส าเนียงพม่า เพลงส าเนียงไทย เป็นต้น 2) หน้าทับสองไม้ ใช้กับเพลงที่มีโครงสร้าง
ประโยคสั้นกว่าหน้าทับปรบไก่ เช่น เพลงสองไม้ เพลงเร็ว เพลงส าเนียงจีน เพลงส าเนียงลาว เป็นต้น 
และ 3) หน้าทับลูกหมด ใช้บรรเลงต่อท้ายเพลงทุกเพลงที่บบรเลงออกลูกหมด      
      2) หน้าทับภาษา เป็นหน้าทับที่โบราณจารย์ประดิษฐ์ขึ้นใช้กับเพลงส าเนียง
ภาษาต่างๆ ซึ่งส่วนใหญ่มีอัตราจังหวะ 2 ชั้นและชั้นเดียว ซึ่งแบ่งออกเป็นหน้าทับกลองแขกและหน้า
ทับเครื่องภาษาหรือกลองประจ าภาษา โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
       ก หน้าทับกลองแขก ใช้ส าหรับบรรเลงด้วยกลองแขกในการออกภาษา
หรือการขับร้องเพลงที่มีส าเนียงภาษาต่างๆ เช่น หน้าทับลาว หน้าทับญวณ หน้าทับเขมร หน้าทับ
มอญ เป็นต้น 
       ข หน้าทับกลองสองหน้า ใช้ส าหรับบรรเลงด้วยกลองสองหน้าในการ
ออกภาษาหรือการขับร้องที่มีส าเนียงภาษาต่างๆ เช่น หน้าทับพม่าห้าท่อน หน้าทับข่า เป็นต้น 
       ค หน้าทับเครื่องภาษา ใช้ส าหรับบรรเลงด้วยเครื่องดนตรีที่ใช้เฉพาะ
ภาษาเช่น กลองยาวใช้บรรเลงหน้าทับพม่า เปิงมางและตะโพนมอญใช้บรรเลงหน้าทับมอญ ต็อก แต๋ว
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และม้าฬ่อใช้บรรเลงหน้าทับจีน กลองมะริกันใช้บรรเลงหน้าทับฝรั่ง โทนใช้บรรเลงหน้าทับเขมร เป็น
ต้น  
       กล่าวได้ว่า หน้าทับภาษาใช้บรรเลงกับเพลงประเภทออกภาษาที่มีทั้ง
อัตราจังหวะ 2 ชั้นและชั้นเดียว รวมทั้งเพลงเถาที่มีการออกภาษา ซึ่งอาจใช้กลองแขก กลองสองหน้า 
หรือใช้เครื่องบรรเลงประจ าภาษา เช่น กลองยาว ตะโพนมอญ เปิงมาง โทนชาตรี กลองมะริกัน 
รวมทั้ง ต๊อก แต๋วและม้าฬ่อ    
     3) หน้าทับพิเศษ เป็นหน้าทับที่ก าหนดให้ใช้บรรเลงเฉพาะกับเพลงใดเพลง
หนึ่งซึ่งมีลีลาผสมผสานกลมกลืนกับท านองเพลงนั้น หากไม่สามารถบรรเลงหน้าทับพิเศษได้ก็ให้ใช้
หน้าทับปรบไก่หรือหน้าทับสองไม้แทนได้แล้วแต่กรณี นอกจากนี้ หน้าทับพิเศษยังใช้สร้างความ
กลมกลืนส าหรับประกอบการแสดงด้วย สามารถแบ่งออกเป็น 4 ประเภท โดยมีรายละเอียดดังนี้ 
       ก หน้าทับกลองแขกและกลองมลายู เป็นหน้าทับที่ใช้กับวงปี่ชวา โดย
ใช้กลองแขกบรรเลงประกอบการต่อสู้และการแสดง เช่น หน้าทับสะระหม่า หน้าทับขึ้นม้า หน้าทับ
นางหงส์ หน้าทับพระทอง หน้าทับสระบุหร่ง หน้าบะหลิ่ม หน้าทับตะเขิ่ง หน้าทับเจ้าเซ็น เป็นต้น 
ส่วนหน้าทับปี่กลองมลายูใช้บรรเลงประโคมงานพิธีศพ เช่น หน้าทับนางหน่าย เป็นต้น 
       ข หน้าทับตะโพน เป็นหน้าทับที่ใช้ประกอบการบรรเลงเพลงหน้า
พาทย์ เพลงเรื่อง และเพลงประกอบการแสดงโขนละคร เช่น หน้าทับสาธุการ หน้าทับตะเขิ่ ง หน้า
ทับต้นวรเชษฐ์  หน้าทับลงสรง หน้าทับพญาโศก เป็นต้น 
        ค หน้าทับตะโพนกลองทัด เป็นหน้าทับที่ใช้ประกอบการบรรเลงเพลง
หน้าพาทย์ เช่น หน้าทับตระ หน้าทับรัว หน้าทับเสมอ หน้าทับลา หน้าทับกลม หน้าทับเหาะ หน้า
ทับโคมเวียน หน้าทับเชิด หน้าทับโอด หน้าทับเข้าม่าน เป็นต้น 
       ง หน้าทับกลองทัด เป็นหน้าทับเฉพาะกลองทัดอย่างเดียว เช่น หน้า
ทับพญาเดิน หน้าทับปี่กลอง หน้าทับนางหงส์ เป็นต้น 
        กล่าวได้ว่า หน้าทับพิเศษ เป็นหน้าทับเฉพาะใช้กับเพลงใดเพลงหนึ่ง
ในกลุ่มเพลงพิธีกรรม เพลงประกอบการแสดง เพลงหน้าพาทย์ และเพลงปี่กลองที่ใช้ประกอบการ
ต่อสู้ป้องกันตัว ประกอบด้วย หน้าทับกลองแขกและกลองมลายู หน้าทับตะโพน หน้าทับตะโพน
กลองทัด และหน้าทับกลองทัด 
       กล่าวโดยสรุป หน้าที่ส าคัญของหน้าทับคือตีประกอบจังหวะให้
ถูกต้องกับประโยคของเพลง ซึ่งเป็นเสมือนผู้ก ากับที่ผู้บรรเลงจะต้องตีก ากับให้การบรรเลงเป็นไปใน
ทิศทางที่ถูกต้อง และมีความกลมกลืนกับท านองขับร้องและบรรเลงโดยใช้เครื่องดนตรีที่ขึงด้วยหนัง
ประเภทตะโพน กลองทัด กลองแขก รวมถึงเครื่องดนตรีต่างภาษา เช่น กลองยาว กลองมะริกัน 
นอกจากนี้ หน้าทับยังใช้บอกสัดส่วนและประโยคของเพลง ซึ่งผู้ร้องและผู้บรรเลงจะต้องศึกษาให้
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แม่นย าถูกต้องตามลักษณะของเพลง ตลอดจนการเลือกใช้เครื่องดนตรีส าหรับบรรเลงหน้าทับตาม
ประเภทของวงดนตรีด้วย หน้าทับแต่ละหน้าทับมีเนื้อหาประจ าหน้าทับเป็นหลัก ผู้บรรเลงอาจพลิก
แพลงให้ลีลาแตกต่างไปจากเนื้อหาหลักได้ เพ่ือเพ่ิมอรรถรสให้แก่การบรรเลง รวมทั้งเพ่ือให้หน้าทับมี
ลีลาที่สอดคล้องกับท านองเพลงหรือกระบวนท่าร า เช่น ส่ายมือเล่นตะโพน แจกไม้ เป็นต้น ความ
กลมกลืนระหว่างหน้าทับ ท านองเพลง และท่าร าจะประสานเป็นอันหนึ่งอันเดียวกันได้ต้องเกิดจาก
การเรียนรู้และฝึกซ้อมร่วมกันอย่างจริงจัง 
    4.6.4.3 การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงละครร า 
     การแสดงละครร านั้นมีองค์ประกอบส าคัญที่ท าให้การแสดงมีความสมบูรณ์ คือ 
การขับร้องและบรรเลงเพลงที่ส่งเสริมให้ตัวละครแสดงบทบาทได้อย่างเต็มที่ โดยมุ่งให้ผู้แสดง เกิด
อำรมณ์คล้อยตำมบทและอำรมณ์ของตัวละคร (ดวงเดือน จันบุญตา, 2533: 19) นอกจากลีลาท่าร า 
กิริยาท่าทางแล้ว กระแสเสียงยังแสดงให้เข้าใจถึงระดับอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครได้ชัดเจนด้วย 
เพราะ เรื่องกำรขับร้องนี้ คือเปล่งเสียงคนเดียวฤำพร้อมกันหลำยคนโหยหวน สูงต่้ำ สั้นยำว หนักเบำ 
ไพเรำะแก่โสตรเปนที่ยินดีน่ำฟัง จึ่งเรียกว่ำขับร้อง ก็ขับร้องนี้ ต้องเจือด้วยบทกลอน สังวำศสัมผัศกัน 
มีท้ำนองลีลำศ ยักเยื้อง ส้ำเนียงเอกทุ้ม เปนโอดพัน ตำมที่มีก้ำหนดแต่งไว้นั้น เรียกว่ำเพลงล้ำน้ำ 
เพลงล้ำน้ำนี้มีทุกภำษำ ส้ำหรับขับร้องประสำน เครื่องดุริยดนตรีดีดสีตีเป่ำ ตำมพระนครประเทศ
ใหญ่น้อยทั้งปวง เปนเครื่องจูงใจให้เพลิดเพลินอย่ำงหนึ่ง (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก 
๑๒๕๐: ๑๗๓) นอกจากนี้ การขับร้องจะเกิดจากสาเหตุใดไม่ปรากฏแน่ชัด อาจเกิดจากการเลียน
เสียงธรรมชาติต่างๆ เช่น เสียงนกร้อง เสียงลมพัดกระทบใบไม้ หรือสิ่งต่างๆ ที่ให้มีเสียงดังสูงต่ า
ต่างๆ กันก่อน เมื่อคนจ ามาขับร้องเล่นได้ไพเราะ จึงคิดพลิกแพลงปรับแต่งเป็นเพลงขับร้องต่างๆ ขึ้น 
แต่พวกครูพิณพำทยเก่ำๆ เล่ำอ้ำงว่ำ มีมำแต่ปฐมกัลป คือออกจำกปัญจสิงขรเทวบุตร แลเทพคนธร
รพ ได้เป็นครูสั่งสอนฝึกหัด สืบกันมำจำกำลทุกวันนี้ (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: 
๑๗๕) ดังปรากฏบทกลอนส าหรับขับร้องไหว้ครูที่มีมาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยา ความว่า  

ยอกรกึ่งเกล้ำบงกชเกษ ไหว้ไทเทเวศเป็นใหญ ่
อันเรืองรู้ครูครอบพิณไชย สถิตยในฉ้อช้ันกำมำ 
ทรงนำมช่ือปัญจสิงขร ได้สั่งสอนสำนุศิศยในแหล่งหล้ำ 
เป็นต้ำรับขับร้องสืบมำ ปรำกฏในแผ่นดินดอน 
ข้ำขอชุลีกรรมค้ำนับ พระคนธรรพด้วยใจสโมสร 
จะดีดสีขับร้องท้ำนองกลอน จงศรีสถำพรทุกประกำร  

(กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: ๑๗๕) 

นอกจากนี้ ยังมีเพลงที่ใช้ขับร้องเฉพาะไหว้ครูเพ่ือป้องกันสิ่งไม่ดีทั้งปวง อีกเพลงหนึ่งชื่ออ่อนละมัย
ร้องเมื่อไหว้ครู ว่ำเป็นเพลงกันเสนียดอีกอย่ำง ๑ (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: 
๒๔๐) เรื่องขับร้องนี้ มีหลำยอย่ำงหลำยประเภท จัดเปนหมวดไว้ โดยสังเขปดังนี้ก่อน ๑ ร้องล้ำน้ำ
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มโหรี ๒ ขับเสภำร้องล้ำต่ำงๆ ๓ ร้องลครล้ำต่ำงๆ ๔ ร้องล้ำดอกสร้อยสักรวำ ๕ ร้องเพลงโต้ตอบ
ต่ำงๆ ๖ ขับไม้แลเห่กล่อมต่ำงๆ ๗ สวดแลอ่ำนกำพยโคลงฉันท์ต่ำงๆ ๘ พำกยเจรจำโขน หนัง หุ่น ๙ 
สวดร้องในกำรศพ ๑๐ เพลงทำระกำร้องเล่น ๑๑ เพลงขับร้องมำแต่ภำษำอ่ืน (กรมหมื่นสถิตยธ ารง
สวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: ๑๗๕) และชื่อเพลงขับร้องที่ร้องรับด้วยเครื่องดนตรีดีดสีตีเป่าในประเทศ
ไทยเป็นเพลงที่มีมาแต่โบราณจ านวน 194 เพลง และที่มีบันทึกไว้เป็นกลอนตัวอย่างชื่อเพลงเก่าที่มี
มาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยาจ านวน 137 เพลง ความว่า   

  ข้ำไหว้ครูซอขอค้ำนับ ขับบรรสำนสำยสุหร่ำยเรื่อง 
มโหรีแรกเริม่เฉลิมเมือง บอกเบื้องฉบับบูรำณนำน 
แต่บรรดำเพลงใหญ่ให้รู้ช่ือ คือโฉลกแรกเรื่อยเฉื่อยฉำน 
อับศรโศลกบรรเลงลำน วิศำลโฉลกนั้นเปนหลั่นลด 
มหำโฉลกลอยชำยเข้ำวัง พรำหมณ์เดินเข้ำยังอุโบสถ 
โยคีโยนมณโีชติชด เจ็ดบทบอกต้นดนตร ี
เพลงซอทสองรองรับ นับถือเจ็ดบทก้ำหนดสี ่
ในนำมว่ำเนรปำต ี กับศรีสุวรรณ์ชมพูนุท 
ทองเก้ำน้้ำนองทองย้อย ทองพรำยแพร้วพร้อยแสงสดุ 
ทองสระทองสรมสมมุต ิ กลบุตรจงข้ำล้ำน้ำนำน 
นำงกรำยแล้วย้ำยนำงเยื้อง เรียงเรื่องเรียบร้อยสร้อยต่ำน 
นำคเกี้ยวพระสุเมรุพำดพำน พระอวตำรติดตำมกวำงทอง 
รำเมศออกเดินดงดอน พระรำมนครควรสนอง 
เจ็ดเพลงบรรเลงล้้ำท้ำนอง ที่สำมต่อสองประสำนกัน 
ขึ้นมอญแปลงใหญ่ในบทสี ่ สรรเสริญจันทรีสรวงสวรรค ์
มหำไชยในเรื่องร้ำพรรณ ์ มโนรำโอดอั้นครั่นครวญ 
รำโคเคียงเวียงเหรำ หงษไซ้ปทุมมำสร้อยสงวน 
ยิ่งฟังยิ่งเพรำะเสนำะนวล ในขบวนบรรเลงเพลงพอ 
บังใบแฝงใบโอดอ้อน ฝรั่งร่ำยร้องถอนสมอ 
คู่ฝรั่งบ้ำบ่นบทซอ คู่บ้ำบ่นต่อร้ำดับไป 
แขกสวดแล้วแขกกินเหล้ำ อีกยำเมำเลสังขใหญ ่
สังขน้อยร้อยเรียบระเบียบใน สิบเอ็จบทบอกไว้ให้เจนจ้ำ 
สระบหุร่งรับขับอ้ำง กะระหนะนำงบุหร่งเรื่อยร่้ำ 
มลำกำเสียเมืองล้ำน้ำ มลำยูทวนซ้้ำสืบไป 
แล้วคู่มลำยูหวน เสนำะนวลเพลงเพื่อนนอนใหญ่ 
เพื่อนนอนน้อยดอกไมไ้ทร เปนร้ำดับดอกไมต้ำน ี
แสนพลิำปใหญ่พิลำบน้อย น้้ำค้ำงย้อยตวันตกเรื่อยรี ่
น้้ำค้ำงตวันออกโดยม ี นกกระจอกต้องที่กระเบื้องร้อน 
สมิงทองไทยรำมญัแขก สิบแปดเพลงแจงแจกจ้ำสอน 
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ประสำนเสยีงเพียงซอสวรรค์วร ที่ตกจบกลอนไม่เบียดบัง 
เพลงเจ็ดนั้นตั้งอรชร สำยสมรปโดงโอดโดยหวัง 
ปโดงทวนปโดงพันพึงฟัง เปนห้ำเพลงม่พลั้งเพลินชม 
เพลงแปดนั้นสุวรรณ์มำลำ มำก้ำนตอดอกสระสรม 
ทั้งนำงนำดใหญ่ชื่นชม บรรสมเป็นเพลงแปดปอง 
พระทองคู่พระทองตุดตู ่ คู่ตุดตู่จงรู้เรื่องสนอง 
สี่บทเพรำะล้้ำท้ำนอง จะเรยีบร้องเพลงสิบสืบกลอน 
เริ่มแรกนั้นเรียกดอกไม ้ ดอกไม้พันประไพเกษร 
อีกดอกไม้โอดเอื้อนชออน สุวรรณหงษร่อนคดัญำนต ์
นำงไห้ลมพดัชำยเขำ ชมชเลเบ้ำหลุดค้ำหวำน 
ห้ำบทก้ำหนดในกำร ประมำณที่สิบเอ็ดเพลงม ี
อรุ่มสร้อยสนรคนกัน อำถันตะลุ่มโปงอำถันสี ่
อำถันแปดเลำซอต่อคด ี เพลงที่สิบสองมเีจ็ดครบ 
ลิกินใหญ่ล่องเรือนคร แซรกซ้อนลิกินน่ำศพ 
ลิกินยำกซ้้ำค้ำรบ เพลงสิบสำมจบเจนใจ 
สิบสี่นั้นคือพระนคร เรื่อยร่อนส้ำเนียงเสียงใส 
อีกทั้งล้ำน้ำล้ำไป ถอยหลังเข้ำในคลองจร 
เพลงสิบห้ำนั้นมำนำงนำดน้อย คู่นำงนำดพลอยนกร่อน 
ม้ำย่องม้ำร้ำอรชร สีสอนตำมเรื่องเนื่องกัน 
เขนงกระทงเขียวแสง ขอมมอญแปลงเล็กสลับคั่น 
แยกออกเพลงละเจ็ดจงสำ้คัญ เพลงสิบห้ำร้ำพันจบลง 
สิบหกยกบทก้ำหนดชื่อ คือว่ำจั่นดินอย่ำลมืหลง 
อีกคู่จั่นดินโดยจง บทบ้ำระบุ่นคงครบขบวน 
จบเพลงเรื่องใหญ่แม้นใครเรียน อุส่ำห์เพียรให้ดีถีถ้วน 
เพลงพรัดท่ำนจดัไว้ตำมควร สืบสวนโดยเระบียบเรยีบร้อย 
ศรีประเสริฐระส่้ำระสำย เรียงรำยวงแหวนรอบก้อย 
อังคำรนฤคันโยกมดตะนอย นำงตำนีไหล้ะห้อยโศกำ 
พระนครเขินขัณฑ์บรรเลง ร้อยสำมสิบเจ็ดเพลงศึกษำ 
มโหรมีีเรื่องบูรำณมำ เปนศรีกรุงอยุทธยำใหญ่เอย  

(กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: ๑๗๕) 

นอกจากเพลงขับร้องประกอบการบรรเลงดนตรีดังรายชื่อปรากฏแล้ว ยังพบว่า มีผู้แต่งเพลงขับร้อง
ขึ้นใหม่เพ่ิมเติมอย่างต่อเนื่องนับเป็นร้อยเพลงดังปัจจุบัน ลักษณะเพลงขับร้องแบ่งวิธีการร้องตาม
จังหวะได้ 2 ประเภท คือ 1) ร้องลงจังหวะห่ำง เข้ำน่ำทับปรบไก่เรียกว่ำเพลงช้ำอย่ำง ๑ และ ๒) 
ร้องลงจังหวะถี่ เข้ำน่ำทับสองไม้ เรียกเพลงเร็วอย่ำง ๑ ร้องสั้นๆ จังหวะรุกเร็วเรียกว่ำเพลงชั้นเดียว
อย่ำง ๑ (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: ๑๙๓)แบบโบรำณถ้ำร้องละครก็ใช้แต่เพลง



366 
 

ชั้นเดียวกับ ๒ ชั้นเท่ำนั้น แต่เดี๋ยวนี้ใช้ทั่วไป สุดแต่ผู้จะยักย้ำยร้องเล่นตำมชอบใจไม่มีก้ำหนด  (กรม
หมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิศก ๑๒๕๐: ๒๐๖) การขับร้องลักษณะนี้ส่วนใหญ่ใช้ประกอบการ
แสดงละครร าที่มีลักษณะเฉพาะแยกย่อย รูปแบบวิธีการและทางขับร้องจึงแตกต่างกันไปตามการ
แสดงแต่ละประเภท แต่ส่วนใหญ่ใช้วิธีการร้องรับและร้องทวน กล่าวคือ ต้นเสียงหรือต้นบทร้องวรรค
แรกและ ลูกคู่ร้องรับวรรคต่อมาจนจบ การร้องลักษณะนี้เรียกว่าร้องรับ ดังตัวอย่าง 

ต้นเสียง : เมื่อนั้น 
ลูกคู่ : ตรีสุวรรณนึกฉงนหม่นหมอง 
ต้นเสียง : พิศดูสุณิสำพำให้ตรอง 
ลูกคู่ : ผิดท้ำนองนำงกษัตริย์ขัติยำ 

ส่วนการร้องทวน มีวิธีการเช่นเดียวกับการร้องรับ แต่เมื่อลูกคู่ร้องรับวรรคต่อจากต้นเสียงร้องแล้ว 
ลูกคู่จะร้องย้อนตั้งแต่วรรคแรกท่ีต้นเสียงร้องน าไว้ตลอดจนวรรคต่อมาจนหมดค า ดังตัวอย่าง 

ต้นเสียง : เมื่อนั้น 
ลูกคู่ : โฉมศรีมณีเมขลำ 
   (ร้องทวน) เมื่อนั้น      โฉมศรีมณีเมขลำ  
ต้นเสียง : เนำในวิมำนรัตนำ 
ลูกคู่ : ส้ำหรับรักษำสมุทรไท 
   (ร้องทวน) เนำในวิมำนรัตนำ     ส้ำหรับรักษำสมุทรไท     

ทั้งนี้ ท านองขับร้องของต้นเสียงนั้น จะมีลีลำที่ประณีตบรรจงและไพเรำะกว่ำตอนลูกคู่รับ ซึ่งจะเป็น
ลีลำที่ต่ำงออกไปเล็กน้อย คือไม่มีกำรเอ้ือนเสียง ทอดเสียงมำกมำยนัก แต่จะพยำยำมรักษำควำม
พร้อมเพรียงในกำรลงจังหวะมำกกว่ำ (อารดา สุมิตร, 2516: 77) สันนิษฐานว่า การร้องรับและร้อง
ทวนอาจจะมีวัตถุประสงค์ ดังนี้  
 1. เพ่ือขยายระดับความดังของเสียงให้ได้ยินโดยทั่วถึง เพราะในอดีตยังไม่มีเครื่องขยาย
เสียง การร้องคนเดียวอาจจะได้ยินไม่ท่ัวบริเวณท่ีท าการแสดง 
 2. เพ่ือเป็นสัญญาณว่าละครได้ลงโรงเริ่มแสดงแล้วเมื่อได้ยินบทขับร้องเริ่มขึ้น นอกจาก
การได้ยินบรรเลงเพลงโหมโรงเพื่อบูชาครูและเป็นสัญลักษณ์ประกาศว่าละครก าลังจะท าการแสดง 
 3. เพ่ือช่วยให้ผู้ชมได้รับรู้และเข้าใจเนื้อเรื่องเช่นเดียวกัน แม้ว่าจะชมการแสดงไม่พร้อมกัน 
 4. เพ่ือช่วยผ่อนก าลังด้านการใช้เสียงในการขับร้องของนักร้องภายในวงดนตรีด้วยกัน อัน
จะช่วยให้สามารถรักษาคุณภาพของน้ าเสียงได้ไพเราะสม่ าเสมอ เพรำะกำรขับร้องนั้นขึ้นอยู่ที่ก้ำลัง
เป็นส่วนส้ำคัญ ผู้ขับร้องจะต้องสงวนก้ำลังไว้ให้พอกับกำรหำยใจแต่ละครั้ง ถ้ำผู้ร้องไม่รู้จักวิธีถนอม
ก้ำลังเสียง คือทุ่มเทก้ำลังเกินควำมจ้ำเป็นก็อำจจะหมดแรงเสียก่อนจบเพลงก็ได้ (ท้วม ประสิทธิกุล, 
2535: 118) อีกประการหนึ่งการขับร้องประกอบการแสดงละครร าเป็นการขับร้องต่อเนื่องใช้
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ระยะเวลาตามเนื้อเรื่องที่มีอยู่แล้ว ที่ลครเล่นเรื่องใดก็ร้องเรื่องนั้นไปยำวๆ ทั้งเรื่อง รับลูกคู่บ้ำงรับ
พิณพำทย์บ้ำง ร้องช้ำปี่ก่อนแล้วร้องร่ำยเป็นพ้ืน ร้องล้ำเป็นที่เป็นแห่ง แลมีก้ำหนดล้ำให้ตรงกับบท 
คือบทชมดงก็ร้องล้ำชมดง บทชมโฉมก็ร้องล้ำชมโฉม บทโลมบทครวญก็ร้องโลมร้องครวญ ดั่งนี้เป็น
ต้น ที่ตำมแต่จะร้องล้ำใดก็มีเปนแห่งๆ แต่ก็มักจะใช้ร้องแต่บทพระมำกบทนำงน้อย แลตัวเพลงล้ำน้ำ
ก็เหมือนกันกับมโหรีเสภำ ยักเยื้องท้ำนองให้แปลกกันบ้ำงเล็กน้อย ก็เรื่องลครนี้ เวลำที่จะร้องจะเล่น
ได้ทั้งกลำงวันกลำงคืนทั่วไปในกำรจะให้ครึกครื้นสนุกนิ์สนำน  (กรมหมื่นสถิตยธ ารงสวัสดิ์, สัมฤทธิ
ศก ๑๒๕๐: ๒๔๐) ส าหรับการขับร้องประกอบการแสดงละครร าแบ่งท านองขับร้องออกเป็น 3 
จังหวะ คือ จังหวะช้า จังหวะกลางและจังหวะเร็ว  
 การขับร้องจังหวะช้า นิยมใช้ร้องเฉพาะบทส าคัญบางบทหรือร้องประกอบกระบวนร าเพ่ือ
อวดฝีมือตัวละคร แบ่งออกเป็น 3 ประเภท คือ 1) ร้องช้าลูกคู่รับ เป็นการร้องรับโดยลูกคู่ไม่ใช้ปี่
พาทย์ คือ มีต้นเสียงคนหนึ่งและลูกคู่ร้องรับ เช่น ช้าอ่านสาร ยานี และชมตลาด เป็นต้น 2) ร้องช้า
เข้าปี่ เป็นการร้องช้าเข้ากับปี่ เช่น ช้าปี่นอก ช้าปี่ใน โอ้ปี และโอ้ชาตรี เป็นต้น และ 3) ร้องช้าเข้าโทน 
เป็นการร้องช้าเข้ากับโทน เช่น ลงสรง ชมดง เป็นต้น อนึ่ง ร้องชมดงรับปี่พำทย์เปนของเจ้ำพระยำ
เทเวศร์วงศ์วิวัฒน์ริขึ้นเมื่อในรัชกำลที่ ๕ (พระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระด ารงราชานุภาพ, 2464: 37) 
นอกจากนี้ ยังเล่ากันมาว่า แต่เดิมมีแต่การร้องเข้ากับปี่หรือโทน ไม่รับปี่พาทย์ทั้งวงแม้จะเกิดมีการขับ
เสภาประกอบปี่พาทย์แล้วในสมัยรัชกาลที่ 2 การที่ละครร้องรับปี่พาทย์ทั้งวงนั้นเป็นสิ่งที่เกิดขึ้นใหม่
ในสมัยรัชกาลที่ 4 และ 5 เพราะแม้แต่ลครหลวงเมื่อรัชกำลที่ ๒ ก็ว่ำไม่ใคร่โปรดให้ร้องรับปี่พำทย์ทั้ง
วง ด้วยพระรำชด้ำริห์เห็นว่ำพำให้ลครร้ำเยิ่นเย้อไป (พระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระด ารงราชานุภาพ, 
2464: 37) 
 การขับร้องจังหวะกลาง มีลักษณะการด าเนินท านองไม่ช้าไม่เร็วจนเกินไป ใช้บรรยายเล่า
เรื่องด้วยท านองราบเรียบสม่ าเสมอโดยไม่เน้นอารมณ์ใดอารมณ์หนึ่งเป็นการเฉพาะ ตัวอย่างเช่น การ
ร้องร่าย ซึ่งเป็นเพลงที่มีแต่ลูกคู่รับไม่รับปี่พาทย์ เพลงร่ายนี้ใช้เป็นหลักในการด าเนินเนื้อเรื่องมากกว่า
เพลงอ่ืนๆ เพรำะฉนั้นลครจึงร้องร่ำยมำกกว่ำอย่ำงอ่ืน (พระเจ้าบรมวงศ์เธอกรมพระด ารงราชานุภาพ, 
2464: 37)    
 การขับร้องจังหวะเร็ว ใช้ร้องเมื่อตัวละครท าบทรุกไล่ เร่งรีบ โกรธ หรือถ้ำเป็นตอนตื่นเต้น
เช่น จะรบกันใช้จังหวะเร็วมำก เรียกว่ำ ร่ำยรุด หรือร่ำยสับไทซึ่งเป็นเพลงชั้นเดียว (อารดา สุมิตร, 
2516: 80) การร้องสับไทจะมีแต่ลูกคู่รับไม่รับปี่พาทย์เช่นเดียวกับการร้องร่ายแต่มีจังหวะกระชับและ
เร็วกว่าร่าย หรือการขับร้องโต้ตอบกันระหว่างตัวละครที่เน้นการแสดงอารมณ์ตัวละคร เช่น เทพทอง 
สองไม้ ทะเลบ้า เป็นต้น  
    กล่าวได้ว่า การขับร้องเพลงไม่ปรากฏหลักฐานว่ามีจุดเริ่มต้นมาจากแหล่งใด แต่สันนิษฐาน
ว่าเกิดจากการเลียนเสียงธรรมชาติและพัฒนาขึ้นด้วยภูมิปัญญามนุษย์แต่งเป็นทางขับร้องเพลงต่างๆ 
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ส าหรับขับร้องให้ความสนุกสนานครึกครื้นในโอกาสต่างๆ ในทางความเชื่อมีหลักฐานปรากฏเป็นบท
กลอนไหว้ครูมาแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยากล่าวไว้ว่า พระปัญจสิงขรทรงสอนขับร้องและพระปรคนธรรพ
ทรงสอนบรรเลงดนตรี รวมทั้งมีการขับร้องเพลงอ่อนละมัยเพ่ือเป็นการป้องกันเสนียดจัญไรต่างๆ ใน
พิธีไหว้ครูด้วย การขับร้องแบ่งออกเป็น 10 หมวด รวมทั้งการขับร้องประกอบการแสดงละครร าและ
การพากย์เจรจาในการแสดงโขน หุ่นและหนังใหญ่ด้วย  
 ส าหรับเพลงขับร้องที่มีหลักฐานบันทึกเป็นค ากลอนตั้งแต่ครั้งกรุงศรีอยุธยามีจ านวนทั้งสิ้น 
137 เพลง แบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ 1) การขับร้องประกอบการบรรเลงหน้าทับปรบไก่ที่ร้องลง
จังหวะห่าง และ 2) การขับร้องประกอบการบรรเลงหน้าทับสองไม้ที่ร้องลงจังหวะถี่ การขับร้องและ
บรรเลงทั้ง 2 ประเภทนิยมใช้ประกอบการแสดงละครร ามาแต่เดิม ปัจจุบันได้ลดความเคร่งครัดลง
เพราะเปิดโอกาสให้ผู้ขับร้องและบรรเลงได้อวดลีลาการขับร้องและบรรเลงตามความสามารถโดยมี
วัตถุประสงค์เพ่ือสร้างความสนุกสนานแบบสุขนิยมให้เกิดแก่ผู้ชมโดยไม่จ ากัดเวลา นอกจากนี้ การ
ขับร้องประกอบการแสดงละครร าแบ่งออกเป็น 3 จังหวะ คือ จังหวะช้า จังหวะกลางและจังหวะเร็ว 
แต่ละจังหวะของการขับร้องเป็นไปตามบาทบาทและอารมณ์ตัวละครเป็นส าคัญ ส่วนใหญ่ใช้จังหวะ
กลางส าหรับขับร้องประกอบการแสดงโขนละครเพราะไม่ช้าไม่เร็ วเกินไป มีการสอดแทรกเทคนิค
ลีลาในการขับร้องอย่างเหมาะสมตามหลักการขับร้องที่ดี 
    4.6.4.4 การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร า 
    การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงความเป็นตลาดในละครร าเป็น
เรื่องที่มีลักษณะเฉพาะเน้นเรื่องความชัดเจนทั้งการขับร้องและบรรเลงเพ่ือสื่ออำรมณ์แทนตัวแสดง 
(ภาณุภัค โมกขศักดิ์, 2558: บทคัดย่อ) ในบทละครร าที่ตัดทอนหรือคัดมาจากวรรณคดีแล้วปรับปรุง 
แต่งเติมให้เหมาะสมแก่การแสดงแต่ละครั้ง บทละครจะบรรจุท านองขับร้องและบรรเลงที่เป็นไปตาม
เหตุการณ์ อากัปกิริยาและอารมณ์ของตัวละคร พร้อมทั้งก าหนดระยะห่างของจังหวะการขับร้อง
และบรรเลงเพ่ือส่งอารมณ์เพลงให้ผู้แสดงได้สามารถแสดงออกได้อย่างเต็มที่ โดยเฉพาะการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร าที่มีท่วงทีลีลา กิริยาท่าทาง อารมณ์ และการใช้เสียง
สมจริงตามธรรมชาติ ซึ่งเป็นไปตามรูปแบบการแสดงละครร าแต่ละประเภท ฉะนั้น ผู้ขับร้อง ผู้
บรรเลงและผู้แสดงจึงต้องเรียนรู้ ฝึกปฏิบัติ สะสมประสบการณ์ รวมทั้งการสังเกตสิ่งแวดล้อมต่างๆ 
ตลอดจนการเรียนรู้จากครูผู้เชี่ยวชาญ  
      1) หลักการขับร้องและบรรเลงเพลงที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดใน
การแสดงละครร าต้องอาศัยการฝึกประสบการณ์จากการแสดง หมั่นสังเกต เพ่ือน าไปเปรียบเทียบ
และปรับปรุงทักษะ ความสามารถของผู้ขับร้องและผู้บรรเลงแต่ละคนให้สามารถแสดงศักยภาพ
ออกมาได้อย่างเต็มที่ มีพลังในการแสดง โดยมีหลักการส าคัญดังนี้ 
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        ก ต้องศึกษา ท าความเข้าใจบทประกอบการแสดงเป็นอย่างดีมา
ก่อน เพ่ือให้ทราบเนื้อเรื่องในตอนที่จะขับร้องและบรรเลงว่ามีตัวละครใดบ้างที่แสดงบทบาทความ
เป็นตลาดในตอนใด เพ่ือให้เข้าใจอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาด 
เพราะการอ่านบทให้เข้าใจให้รู้เรื่องมาก่อนมีความส าคัญมาก นอกจำกจะท้ำให้แบ่งวรรคตอนได้
ถูกต้องแล้ว ยังท้ำให้เข้ำใจเรื่องและวำงค้ำร้องลงด้วยควำมประณีต  (เจริญใจ สุนทรวาทิน, 2530: 
62) นอกจากนี้ ยังต้องรู้จักสังเกตเรื่องราวในบทละครแต่ละตอนจะได้เห็นความแตกต่างของตัวละคร 
เพราะกำรรู้จักสังเกตท้ำให้เห็นข้อปลีกย่อยทั้งในวรรณคดีและในเรื่องของบทร้องต่ำงๆ  (กาญจนา 
อินทรสุนานนท์, 2536: 43) รวมทั้งการบรรเลงดนตรีที่ต้องสอดประสานกับการขับร้อง ลีลาท่าร า 
ตลอดจนกิริยาท่าทางของตัวละครด้วย 
        ข ต้องแม่นย าท านองเพลงและจังหวะหน้าทับ บทประกอบการ
แสดงจะบรรจุทั้งเพลงขับร้องและเพลงบรรเลงเชื่อมโยงกันตลอดทั้งตอนที่แสดง มีทั้ งเพลงขับร้อง
และเพลงบรรเลงที่ต้องศึกษาเพ่ือฝึกทักษะความแม่นย า เพราะเมื่อขับร้องและบรรเลงบางเพลงจบ
ลงจะต่อด้วยเพลงใหม่ทันทีซึ่งอาจเป็นเพลงที่มีจังหวะหน้าทับเดียวกับเพลงก่อนหน้าหรือต่างจังหวะ
หน้าทับก็เป็นไปได้ หากผู้ขับร้องและผู้บรรเลงนึกท านองเพลงไม่ได้ ก็จะท าให้การแสดงสะดุดไม่
ต่อเนื่อง อาจส่งผลต่ออารมณ์ของผู้แสดงและผู้ชม หากผู้ขับร้องและผู้บรรเลงมีความแม่นย าใน
ท านองเพลงและจังหวะหน้าทับแล้วจะยิ่งท าให้การแสดงมีความสนุกสนาน โดยเฉพาะการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดที่ส่งเสริมให้ผู้แสดงสามารถออกท่วงทีลีลาได้อย่างแคล่วคล่อง รับ-ส่งกับ
ดนตรีและผู้แสดงด้วยกันได้อย่างมีเอกภาพ 
        ค ต้องเน้นย้ าบทขับร้องและเพลงบรรเลง การแสดงบทบาทความ
เป็นตลาดเกิดจากการที่ตัวละครมีอารมณ์ความรู้สึกไม่พึงพอใจหรือโกรธ ดังนั้น จึงต้องเน้นย้ าการขับ
ร้องที่ชัดถ้อยชัดค า สั้นกระชับ แบ่งวรรคตอนถูกต้อง รวมทั้งไม่สอดแทรกลีลาการขับร้องที่แพรว
พราวเพราะไม่มีจุดมุ่งหมายแสดงลีลาท่าร าที่งดงามแต่ต้องการสื่ออารมณ์ความเป็นตลาดผ่านการขับ
ร้องและบรรเลงส าหรับการบรรเลงดนตรีก็ต้องเน้นความดังชัดเจนของการบรรเลงจังหวะหน้าทับที่
สั้นกระชับเช่นเดียวกับการขับร้อง ทั้งการขับร้องและบรรเลงดนตรีที่สอดประสานจะปลุกเร้าให้ผู้
แสดงสามารถแสดงกระบวนท่าร าได้อย่างสอดคล้องกับอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร 
        ง ต้องเป็นนักสังเกตที่ดี เมื่อผู้ขับร้องและผู้บรรเลงได้ศึกษาบท
ประกอบการแสดงแล้ว นอกจากจะเข้าใจและแม่นย าในบทขับร้องและเพลงบรรเลงแล้ว ยังต้องเป็น
นักสังเกตล าดับการแสดงว่าถึงบทขับร้องหรือเพลงบรรเลงหรือยัง การแสดงความเป็นตลาดมักเปิด
โอกาสให้ตัวละครแสดงได้อย่างเต็มที่ หากตัวละครเผลอแสดงข้ามบทไป ผู้ขับร้องและบรรเลงต้อง
ขับร้องและบรรเลงเพลงให้เข้ากับฉากนั้นๆ ได้อย่างถูกวรรคตอน หรือบางครั้งผู้แสดงลืมบทพูดบท
เจรจา ผู้ขับร้องและบรรเลงอาจจ าเป็นต้องใช้ปฏิภาณไหวพริบในการขับร้องและบรรเลงช่วยทันที  
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การเป็นนักสังเกตที่ดีจะช่วยป้องกันแก้ไขความผิดพลาดของล าดับการแสดงโดยไม่ส่งผลเสียต่อ
อรรถรสของผู้ชมแต่อย่างใด 
        กล่าวได้ว่า การที่จะเป็นผู้ขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการ
แสดงความเป็นตลาดในละครร าที่ดีนั้น ต้องศึกษา หาความรู้และท าความเข้าใจ เกี่ยวกับบท
ประกอบการแสดงมาก่อนเพ่ือใส่อำรมณ์ควำมรู้สึกลงไปในบทเพลงส่งไปให้แก่ผู้แสดง (ภาณุภัค 
โมกขศักดิ์, 2558: 275) เช่น อารมณ์โกรธ อารมณ์สนุกสนาน เป็นต้น กำรใส่อำรมณ์และควำมรู้สึก
ในบทเพลงเป็นสิ่งส้ำคัญมำก เพรำะจะเป็นกำรช่วยให้บทเพลงนั้นๆ เกิดควำมไพเรำะ ชวนซำบซึ้งกิน
ใจเป็นอันมำก (ท้วม ประสิทธิกุล, 2535: 126) การใส่อารมณ์ควรใส่ให้เหมาะสมโดยอาศัยกลวิธีหรือ

ที่เรียกว่ำเม็ดพรำย 13 เพ่ือตกแต่งให้เกิดควำมงดงำมทำงอำรมณ์  (ดวงเดือน จันบุญตา, 2533: 19) 
การใช้เม็ดพรายต้องใช้อย่างเหมาะสมไม่มากจนเกินไปเพราะจะท าให้เพลงไม่ไพเราะ เปรียบเหมือน
คนที่ใช้เครื่องประดับมากเกินไปจนเกินค าว่าพอดีพอประมาณ กลับเป็นการลดทอนความสวยงามไป
ในทันที หำกผู้ใช้เครื่องประดับผิดที่ก็เป็นกำรส่อรสนิยมอันค่อนข้ำงต่้ำและแสดงถึงควำมรู้อัน
ค่อนข้ำงน้อยอีกด้วย (อภิญญา ชีวะกานนท์, 2532: 25) เพราะฉะนั้นการใส่อารมณ์ในเพลงจึงต้องใส่
ให้สัมพันธ์กับบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครจริงๆ นอกจาก การใส่อารมณ์ในเพลงที่จะ
เข้าใจอารมณ์ตัวละครแล้วยังต้องเข้าใจระเบียบการแสดงละครร าประเภทต่างๆ เพราะเพลงขับร้อง
และบรรเลงที่ก าหนดไว้ในบทประกอบการแสดงนั้น เรียกว่ำบรรจุไปตำมหลักกำรของละคร (พิชิต 
ชัยเสรี, 2533: 23) คือต้องบรรจุให้ตรงกับอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร ตัวละครนั้นเป็นละครร า
ประเภทใด และเพลงที่ใช้ก็ต้องเหมาะแก่กิริยาท่าทางของตัวละครเสมอ   
      2) การขับร้องและบรรเลงเพลงที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร า การขับร้องและบรรเลงเพลงลักษณะนี้เป็นเรื่องเฉพาะที่เน้นการสื่ออารมณ์ตัวละคร
เป็นหลัก เป็นการแสดงออกทางอารมณ์อย่างหนึ่งโดยยึดบทขับร้องและการบรรเลงเป็นส าคัญ อาจมี
การตกแต่งท านอง น้ าเสียงบ้างตามสมควรแก่กิริยาท่าทางและอารมณ์ของตัวละคร โดยต้องร้องให้
เหมำะสมกันกับบทบำทของกำรแสดง ผู้ร้องก็ต้องใส่อำรมณ์นั้นๆ เข้ำไปในท้ำนองเพลงและบทร้อง  
(ท้วม ประสิทธิกุล, 2535: 127)  การเปล่งเสียงออกมาเป็นท านองยึดถือการด าเนินท านองของดนตรี
เป็นหลัก เพราะมีกำรก้ำหนดจังหวะไว้เป็นที่แน่นอน ตลอดจนดนตรีสำมำรถด้ำเนินท้ำนองได้อย่ำง
สมบูรณ์ (คณพล จันทร์หอม, 2539: 21-22)  โดยเฉพาะการขับร้องและบรรเลงประกอบการแสดง
ความเป็นตลาดในละครร าที่ผู้ขับร้องและบรรเลงจะต้องมีความรู้ ความช านาญ มีปฏิภาณไหวพริบที่
ขับร้องและบรรเลงให้จังหวะสอดคล้องพอดีกับกระบวนท่าร าและอารมณ์ของตัวละคร โดยแบ่ง
ออกเป็น 2 วิธี ดังนี้ 

                                           
13 เม็ดพราย หมายถึง เทคนิค กลวธิี หรือลีลาที่ใช้ในการขับร้องเฉพาะตัว 
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        ก การขับร้องและบรรเลงเพ่ือสื่ออารมณ์และพฤติกรรมความเป็น
ตลาดของตัวละคร เพลงในลักษณะนี้เป็นเพลงส าคัญที่ช่วยให้ผู้แสดงสามารถถ่ายทอดบทบาทความ
เป็นตลาดได้สมจริงยิ่งขึ้น จังหวะการขับร้องสั้น กระชับด้วยค าร้องที่ชัดถ้อยชัดค า พร้อมสอดแทรก
ความหนักเบาของค าร้องให้สอดคล้องกับอารมณ์ของตัวละคร ส าหรับการบรรเลงจะด าเนินท านอง
เช่นเดียวกับการขับร้อง ไม่มีสอดแทรกลีลาการบรรเลงที่พริ้งพราวเพราะต้องการความสมจริงตาม
สถานการณ์ของตัวละคร นอกจำกนี้ ยังสำมำรถท้ำให้ผู้ชมมีอำรมณ์คล้อยตำมไปกับบทละครได้
โดยง่ำย (ณัฏฐนิช นักปี่, 2557: 159) ดังตัวอย่างเพลงที่สื่ออารมณ์ความเป็นตลาด ดังนี้ 
          1. เพลงที่สื่ออารมณ์โกรธ เช่น ทะเลบ้า เทพทอง กระบอก 
ปีนตลิ่งนอก ฯลฯ ตัวอย่างเพลงดังกล่าวเป็นเพลงที่มีอัตราจังหวะ 2 ชั้น ประเภทหน้าทับพิเศษที่
เรียกว่า หน้าทับตะโพน ท านองการขับร้องและบรรเลงสั้นกระชับ จังหวะกระแทกกระทั้นปลุกเร้า
อารมณ์ให้ผู้แสดงถ่ายทอดอารมณ์ตัวละครได้อย่างเต็มที่     
          2. เพลงที่สื่อพฤติกรรมเยาะเย้ย ดุดัน เช่น เย้ย ลิงโลด 
ฯลฯ ตัวอย่างเพลงดังกล่าวเป็นเพลงที่มีอัตราจังหวะ 2 ชั้น ประเภทหน้าทับพิเศษ ที่เรียกว่า หน้าทับ
ตะโพน 
          3. เพลงที่สื่อพฤติกรรมตลกขบขัน เช่น เขมรไล่ควาย ฯลฯ 
ตัวอย่างเพลงดังกล่าวเป็นเพลงที่มีอัตราจังหวะ 2 ชั้น ประเภทหน้าทับพิเศษ ที่เรียกว่า หน้าทับ
ตะโพน     
        ข การขับร้องและบรรเลงเพ่ือสื่อความเป็นตลาดของบริบท
แวดล้อมของตัวละคร เป็นการสื่อสารบทบาทความเป็นตลาดของตัวละคร เช่น บรรยาย
บุคลิกลักษณะของตัวละคร บรรยายอากัปกิริยาของตัวละคร บรรยายอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร 
เป็นต้น ส่วนใหญ่ใช้เพลงที่มีอัตราจังหวะ 2 ชั้นและชั้นเดียว ดังตัวอย่าง 
          1. การขับร้องและบรรเลงเพ่ือบรรยายสภาพความเป็น
ตลาดในเรื่อง การขับร้องและบรรเลงลักษณะนี้ เป็นการบรรยายให้เห็นสภาพแวดล้อม บรรยากาศ 
หรือเหตุการณ์ความชุลมุนวุ่นวายที่เกิดขึ้นในเรื่อง ด าเนินท านองขับร้องและบรรเลงในลักษณะ
ราบเรียบ ธรรมดา ไม่ต้องเน้นการสร้างอารมณ์และความรู้สึกเพราะบทร้องบรรยายสภาพความเป็น
ตลาดอยู่แล้ว ส่วนใหญ่ใช้เพลงที่มีจังหวะหน้าทับ 2 ชั้นที่มีท่วงท านองการขับร้องและบรรเลงปาน
กลาง เช่น เพลงร่าย เพลงทะเลบ้า ดังตัวอย่าง ความว่า 

ร้องเพลงร่ำยนอก 
   กุมภณฑ์โผนจับยักษิณี  พำชีเข้ำช่วยด้วยอำจหำญ 
พำมำเฝ้ำองค์พระภูบำล นำงมำรตัวสั่นพรั่นฤด ี

(กรมศิลปากร, 2502: 45) 

หรือ 
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ร้องเพลงทะเลบำ้ 
  รำเมศรต์ำมติดชิดกระชั้น กวำงผันล่อเล่นเผ่นผยอง 
ธ ยั้ง กวำงเยื้องช้ำเลืองมอง โลดล้ำพองเหยำะย่อล่อรำมินทร ์
พระแลเล็งเพ่งพิศผดิสังเกต ทรงเดชจับศรศำสตร์พำดคันศลิป ์
น้ำวเหนี่ยวด้วยก้ำลังทัง้กำยิน ถูกกวำงดิ้นวำงวำยกลำยเป็นมำร 

 (กรมศิลปากร, 2507: 205) 

       1.2 การขับร้องและบรรเลงเพลงที่บรรยายบุคลิกลักษณะความเป็น
ตลาดของตัวละคร การขับร้องและบรรเลงลักษณะนี้พบได้ทั้งช่วงก่อนเปิดตัวละครและระหว่างเปิดตัว
ละครที่มีบทบาทความเป็นตลาด ผู้ขับร้องและบรรเลงต้องทะยอยใส่อารมณ์เพ่ือชักจูงให้ตัวละครอ่ืน
และผู้ชมเกิดความรู้สึกคล้อยตาม การขับร้องจึงควรเน้นที่ความโดดเด่นในบทบาทความเป็นตลาดของ
ตัวละคร ดังตัวอย่าง ความว่า 

ร้องเพลงสำลิกำแก้ว 
  จะกล่ำวถึงพระพี่เลี้ยงท้ังห้ำนำง เห็นผิดอย่ำงอรทัยในห้องกั้น 
จึงชวนกันมำดูก็รู้ทัน ว่ำนำงนั้นสมสูร่่วมชู้ชำย 
ปรึกษำกันว่ำจะต้องปองพิฆำต ล้ำงชีวำตม์ชู้ชมให้สมหมำย 
ทั้งห้ำนำงปองจิตร่วมคิดรำ้ย รีบขวนขวำยใส่สลักปักหอกยนตร ์

         (กรมศิลปากร, 2494: 2) 

       1.3 การขับร้องและบรรเลงเพลงที่แสดงอากัปกิริยาความเป็นตลาด
ของตัวละคร การขับร้องและบรรเลงลักษณะนี้เป็นการบรรยายว่าตัวละครก าลังแสดงกิริยา ท่าทาง
ความเป็นตลาดโดยใส่อารมณ์และระดับความหนักเบาของน้ าเสียงเพ่ือเน้นกิริยาความเป็นตลาดของ
ตัวละครในขณะนั้น ดังตัวอย่างบทประกอบการแสดงละครนอก เรื่องไชยเชษฐ์ ตอนนางแมวเย้ยซุ้ม 
ความว่า 

ร้องเพลงสีนวล 
  ทีน้ีสมคิดแล้วอีแมวเอ๋ย จะเยำะเย้ยถำกถำงให้หนักหนำ 
ให้คุ้มค่ำแค้นแทนน้้ำตำ จะต้องตีต้องด่ำกไ็ม่คดิ 
เดินเขม้นเข่นเขี้ยวเคีย้วฟัน กูจะร่้ำรำ้พันให้เจ็บจติ 
ท้ำชะแง้แลเล็งเพ่งพิศ แต่งจริตหยิบหย่งเดินตรงมำ 

 (กรมศิลปากร, 2504: 3) 

หรือ 
        1.4 การขับร้องและบรรเลงเพลงที่แสดงความเป็นตลาดในค าพูด
ของตัวละคร การขับร้องและบรรเลงลักษณะนี้จะต้องใส่อารมณ์และความรู้สึกให้เต็มตามอารมณ์ของ
ถ้อยค า เพ่ือส่งอารมณ์ให้ผู้แสดงสามารถถ่ายทอดอารมณ์ได้ประดุจเป็นตัวละครนั้นจริงๆ เช่น เยาะ
เย้ย ถากถาง ดังตัวอย่าง ความว่า 
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ร้องเพลงเย้ย 
  แล้วท้ำเสียงแห้งแหบแสบคอ พูดพ้อเปรียบเปรยเย้ยหยัน 
นี่หรือภูมินทรป์ิ่นเหมันต ์ โอ๊ยไม่ทันเห็นเลยประหลำดนัก 
แต่แรกคิดว่ำใครทีไ่หนหนอ เออมิรู้หม่อมพ่อเจ้ำท่อนสัก 
ข้ำแปลกหน้ำไปไมไ่ด้ทัก ยังมืดมนมัวนักมำท้ำไม 

 (กรมศิลปากร, 2504: 4) 

หรือ 
ร้องเพลงเทพทอง 

  บัดนั้น วิฬำร์ตบมือแล้วเย้ยหยัน 
ชะช่ำงถ่อมตัวช่ัววันนั้น จะมำลุแก่โทษทันวันน้ี 
นี่เดชะท่ำนพระพี่เลี้ยงช่วย หำไม่ก็จะม้วยจนเป็นผ ี
หม่อมเมยีจะเกษมเปรมปรดีิ์  จะนั่งล้อมสำมีเป็นวงกง 

 (กรมศิลปากร, 2504: 5) 

        กล่าวโดยสรุป การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดง
ความเป็นตลาดในละครร านั้นมีลักษณะไม่แตกต่างจากการขับร้องและบรรเลงโดยทั่วไป แต่ต้อง
อาศัยทักษะที่ช านาญ มีความคล่องแคล่วและเข้าใจอารมณ์ของตัวละคร เพ่ือให้เกิดอารมณ์สมจริง
ของตัวละครและผู้ชมได้ยินทั้งทำงหูและทำงตำ (เจริญใจ สุนทรวาทิน, 2533: 23) เพียงแต่มีข้อ
แตกต่างที่จุดประสงค์คือการขับร้องและบรรเลงประกอบการแสดงความเป็นตลาดในละครร าเป็น
เพียงส่วนประกอบเพื่อสื่ออารมณ์ตัวละครให้โดดเด่นขึ้น โดยยังคงเน้นการแสดงเป็นส าคัญ ในขณะที่
การขับร้องและบรรเลงโดยทั่วไปเน้นการฟังความไพเราะที่เกิดจากเทคนิค วิธีการขับร้องและบรรเลง
ที่มีลีลาแพรวพราว 
        การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงความเป็นตลาดใน
ละครร าเป็นมิติหนึ่งของการใช้ระดับเสียงหนัก เบาเพ่ือสื่ออารมณ์ตัวละครไปยังผู้ชมการแสดงให้เกิด
จินตนาการคล้อยตามตัวละคร ผู้ร้องจะต้องสำมำรถใส่ควำมรู้สึกลงไปในบทร้องและเน้นให้ชัดตำมที่
มีกิริยำนั้นให้เห็นเป็นควำมจริงขึ้น คือเน้นลงไปให้เห็นว่ำร้องได้สมบทบำทดี จะขำดควำมไพเรำะไป
บ้ำง แต่ก็เป็นกำรช่วยตัวร้ำให้เด่นขึ้น เพรำะเป็นกำรเห็นด้วยตำ (ท้วม ประสิทธิกุล, 2535: 160) 
เสมือนค าร้องนั้นเคลื่อนไหวไกวพลิ้วได้บนเวที เพราะผู้แสดงไม่ได้ร้องเองแต่ร าตามที่ต้นเสียงและลูก
คู่ร้องให้ร า ผู้แสดงก็ท าหน้าที่ออกกระบวนท่าร าให้สอดคล้องกับกระบวนขับร้อง คนร้องจึงเป็น
องค์ประกอบที่ส้ำคัญมำก เป็นผู้บรรยำยเนื้อเรื่อง บอกควำมคิดในใจของตัวละครและร้องบทสนทนำ
ของตัวละคร ถ้ำหำกคนดูไม่รู้เรื่องละครมำเลยก็จะรู้ได้จำกคนร้อง (ม.ล. บุญเหลือ เทพยสุวรรณ, 
2516: 170) เช่น ค้ำว่ำ “หอม...หอมดอกประยงค์นำงแย้ม” ต้องร้องให้หอมอ่อนๆ ไม่ใช่หอมแรงจน
ส้ำลัก ต้องท้ำให้คนฟังเหมือนกับได้กลิ่นหอมสมจริงไปด้วย (เจริญใจ สุนทรวาทิน, 2530: 6) ฉะนั้น 
การขับร้องและบรรเลงเพลงประกอบการแสดงความเป็นตลาดในละครร าจึงต้องอาศัยความช านาญ
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ในการถ่ายทอดอารมณ์ตัวละครได้อย่างสมจริง รวมทั้งต้องมีปฏิภาณไหวพริบแก้ไขปัญหาได้
ทันท่วงที หำกผู้ร้องมีควำมรู้เกี่ยวกับท่ำร้ำด้วย จะยิ่งเพ่ิมสีสันบทบำทควำมเป็นตลำดของตัวละครได้
อย่ำงมีอรรถรส (มัณฑนา อยู่ยั่งยืน. สัมภาษณ์, 18 กุมภาพันธ์ 2562)  เช่นเมื่อครั้งที่ครูเล่นเป็นไกร
ทอง ครูเหนี่ยวจะเรียกให้ไปฟังท้ำนองร้องเพลงที่จะใช้ร้ำแต่ละรอบ เพ่ือจะได้วำงแนวออกกระบวน
ท่ำร้ำให้สอดคล้องกับลีลำกำรขับร้อง ท่ำนจะเปลี่ยนทำงร้องไม่ให้ซ้้ำกับรอบกำรแสดงที่ผ่ำนๆ มำ 
ท่ำนบอกว่ำเป็นไกรทองปรำบชำละวันก็ต้องฮึกเหิม (สุวรรณี ชลานุเคราะห์. ศิลปินแห่งชาติ. 
สัมภาษณ์, 22 กุมภาพันธ์ 2562) การขับร้องประเภทนี้ใช้เพลงลัดๆ เร็วๆ ไม่ใคร่มีเอ้ือนหรือลีลำศ
มำกนัก (เฉลิม เศวตนันทน์, 2515: 42) จึงเน้นความชัดเจนของค าร้องมากกว่าการเน้นลีลาการเอื้อน
ซึ่งจ้ำเป็นต้องใช้ประสบกำรณ์และควำมช้ำนำญจึงจะท้ำให้กำรแสดงเป็นไปได้อย่ำงเรียบร้อย
กลมกลืน (อุทิศ นาคสวัสดิ์, 2530: 142-143) โดยอาศัยหลักการขับร้องที่ดี ดังนี้  
      1. การขับร้องบทพูดของตัวละคร ผู้ขับร้องจะต้องใส่อารมณ์ในบทขับ
ร้องตามระดับอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครในขณะนั้นเสมือนผู้ขับร้องเป็นตัวละครนั้นๆ  
      2. การขับร้องบรรยายบุคลิกลักษณะและอากัปกิริยาของตัวละคร ผู้ขับ
ร้องควรสอดแทรกอารมณ์ในบทขับร้องเพ่ือเน้นกิริยา ท่าทางของตัวละครในขณะนั้นให้เด่นชัด 
      3. การขับร้องบรรยายสภาพแวดล้อม บรรยากาศ หรือเหตุการณ์ต่างๆ ผู้
ขับร้องควรขับร้องในลักษณะราบเรียบ สม่ าเสมอ ไม่เน้นเสียงที่ค าร้อง และไม่ใส่อารมณ์ 
      นอกจากหลักการขับร้องดังกล่าวแล้ว ผู้ขับร้องยังต้องรู้จักประดิษฐ์ถ้อย
ร้อยลีลาให้ผู้แสดงเกิดภาพพจน์ เกิดจินตนาการเข้าถึงอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครโดยการสร้าง
ลีลาและอารมณ์ลงในค าร้องด้วยการใช้น้ าเสียงหนัก-เบา หรือการเน้นเสียง-ทอดเสียงเพ่ือให้ฟังแล้ว
นุ่มนวลหรือแข็งกร้าว พอใจหรือหวาดกลัว ท าให้เกิดรสชาติมากกว่ารสชืดจืดสนิทจะท าให้ตัวละคร
เกิดพลังในการแสดงออกตามค าร้องนั้น นอกจากนี้ การใส่อารมณ์ในการขับร้องและบรรเลงยังต้อง
สัมพันธ์กับบทบาทของตัวละครและเหมาะสมตามประเภทของละครร า เพราะการพิถีพิถันในการขับ
ร้องนับเป็นการสร้างชีวิตชีวาให้กับตัวละครอย่างหนึ่ง อย่างเช่น ละครในเป็นละครที่มีจุดมุ่งหมาย
เพ่ือแสดงกระบวนท่าร าที่ปราณีต การขับร้องและบรรเลงก็ควรมีความไพเราะนุ่มนวล แม้เป็นการ
แสดงความเป็นตลาดของตัวละครแต่ก็เป็นละครที่เกิดขึ้นภายในพระราชฐาน ศิลปะการแสดงจึงถูก
กล่อมเกลาจนงดงามตามขนบธรรมเนียมประเพณีและการอบรมบ่มเพาะกิริยามารยาทของชาววังที่
ต้อง “เก็บ” และ “กด” ระดับอารมณ์ความรู้สึกไว้ไม่แสดงออกต่อหน้าผู้ใหญ่ แม้แสดงออกก็ต้อง “รู้
เด็ก-รู้ผู้ใหญ่” โดยเฉพาะ “รู้เจ้า-รู้ข้า” ซึ่งต่างกับละครนอกไม่ว่า “เจ้า” หรือ “ข้า” ลีลาก็เหมือนกัน 
เพราะมุ่งความรวดเร็วสนุกสนานเป็นหลัก แม้การแสดงความเป็นตลาดที่เกิดจากอารมณ์โกรธต่างก็
ระเบิดอารมณ์ใส่กันอย่างเต็มที่ ไม่มีลดราวาศอก การขับร้องและบรรเลงจึงมีอัตราจังหวะค่อนข้าง
เร่งเร้า กระแทกกระทั้น ไม่จ าเป็นต้องมีลีลามากนัก เพราะต้องร้องและบรรเลงให้ทันกับบทและ
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อารมณ์ของตัวละครเพ่ือให้ถูกใจผู้ชมโดยหมายให้ผู้ชมคล้อยตามและเข้าใจในเนื้อเรื่องและบทบาท
ตัวละครมากที่สุด เพราะไม่ว่าตัวละครจะเป็นผู้ดีหรือไพร่ต่างก็ต้องมีชั้นมีเชิงในการปั้นแต่งกล่อม
เกลาลีลาและอารมณ์ให้พริ้งพราวพอเหมาะพอควรแก่การแสดงละครร า ผู้ขับร้องและผู้บรรเลงไม่
อาจทิ้งลีลาในการขับร้องหรือบรรเลงได้ฉันใด ผู้ร าก็ไม่อาจละทิ้งลีลาแห่งละครร าได้ฉันนั้น ผู้ท า
หน้าที่ทั้งสามกลุ่มจึงต้องประสานเชื่อมโยงให้การแสดงละครร าสอดคล้องกันได้อย่างมีสุนทรีย์ 
 
4.7 กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 การที่ผู้แสดงจะมีความสามารถในการตีบทได้อย่างสมจริงนั้น ผู้แสดงจะต้องศึกษาบทละคร 
ตัวละครที่ต้องแสดงอย่างละเอียดทุกแง่ทุกมุม นับตั้งแต่บุคลิกลักษณะ นิสัยของตัวละคร กิริยา
ท่าทาง อารมณ์ของตัวละคร เพราะการอ่านบทละครก็เป็นทางหนึ่งที่จะช่วยให้เข้าใจพฤติกรรมของ
มนุษย์ และค้นหาสาเหตุของพฤติกรรมได้ (ดวงมน จิตร์จ านง, 2528: 38) การอ่านบทละครจึงเป็น
พ้ืนฐานในการศึกษาท าความเข้าใจตัวละครทั้งในฐานะผู้กระท าและผู้ถูกกระท าซึ่งมีสถานะเป็นเทพ
เจ้า กษัตริย์และสามัญชนล้วนมีบุคลิกลักษณะคล้ายคนจริงๆ คือมีทั้งส่วนดีและส่วนเสียที่แสดงออก
ด้วยค าพูดและการกระท าที่ไม่สอดคล้องกับมารยาททางสังคมของตัวละคร โดยเฉพาะการตีความตัว
ละครตัวหนึ่งเพ่ือน ามาถ่ายทอดสู่สายตาผู้ชมสามารถพิจารณาได้จาก 1) ค าบรรยายที่เป็นการเกริ่น
น าในบทละครทีผู่้ประพันธ์สื่อให้เห็นภาพบุคลิกลักษณะ อุปนิสัยและพฤติกรรมของตัวละคร เป็นการ
ปูพ้ืนให้ผู้ชมได้ท าความเข้าใจตัวละครแต่ละตัว เช่น บทละครใน เรื่อง อิเหนา พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย ทรงเริ่มเรื่องด้วยการบรรยายถึง 4 กษัตริย์พ่ีน้องที่สืบเชื้อ
สายมาจากวงศ์อสัญแดหวา ได้แก่ ท้าวกุเรปัน ท้าวดาหา ท้าวกาหลัง และท้าวสิงหัดส่าหรี ดัง
ตัวอย่าง  

  ๏ มำจะกลำ่วบทไป ถึงสี่องค์ทรงธรรม์นำถำ  
เป็นหน่อเนื้อเชื้อวงศ์เทวำ บิตุเรศมำรดำเดยีวกัน   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2555: 1) 

หรือ กลอนบรรยายถึงบุคลิกลักษณะของไกรทองว่า เป็นชายหนุ่มรูปงาม หน้าตาคมคาย และมีนิสัย
เจ้าชู้ ดังตัวอย่าง 

  ๏ มนุษย์คนนี้ก็มีศักดิ ์ งำมนักแอร่มแจ่มใส 
ตำมันคมสันเป็นพ้นใจ คิ้วก่งละไมดังแกล้งกัน 
คอกลมอกใหญไ่หลผ่ำย สูงระหงทรงกำยเฉิดฉัน 
ผิวผ่องละอองดั่งลูกจันทน์ ให้กระสันปั่นป่วนยวนใจ   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 152) 

หรือ กลอนบรรยายถึงอุปนิสัยของนางจันทาว่า เป็นผู้ที่มีจิตริษยา ดังตัวอย่าง 
  ๏ ฝ่ำยนำงจันทำมำถึงห้อง เศร้ำหมองตรองจิตคอยอิจฉำ  



376 
 

อำบเอิบก้ำเริบด้วยโภคำ ผ่ำนฟ้ำว่ำใครมคีรรภ ์  
(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 5) 

หรือ กลอนบรรยายถึงอุปนิสัยของหกกุมารว่า เป็นผู้ที่มีจิตริษยา ดังตัวอย่าง 
  ๏ เมื่อน้ัน ทั้งหกให้คิดริษยำ  
ต่ำงซุบซิบกันจ้ำนรรจำ ใครมีปัญญำจงเร่งคดิ   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2525: 613) 

 
หรือ กลอนบรรยายถึงบุคลิกลักษณะของนางแก้วหน้าว่า เป็นคนชั้นต่ าและมีหน้าเหมือนม้า ดัง
ตัวอย่าง 

  ๏ บัดนั้น นำงแก้วสัปดนคนไพร ่
หน้ำตำเหมือนม้ำมโนมัย เข็ญใจที่สุดบตุรยำยตำ   

 (กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 4) 

2) ค าพูดของตัวละครอ่ืนที่ชี้ให้เห็นบุคลิกลักษณะ หรือพฤติกรรมต่างๆ ของตัวละครจะช่วยอธิบาย
ขยายความให้ผู้ชมเข้าใจอุปนิสัยใจคอของตัวละครนั้นๆ ยิ่งขึ้น และช่วยบอกทัศนะของผู้พูดที่มีต่อตัว
ละครที่ถูกกล่าวถึงด้วย (จตุพร มีสกุล, 2540: 276) ดังเช่น นางมณฑาพูดถึงนางแก้วหน้าด้วย
ทัศนคติที่ดี ดังตัวอย่าง 

  ๏ ควรให้ไปรับมำเลี้ยงด ู ฉันหมู่บริจำทำส ี
ด้วยมันจงรักภักด ี ไม่ควรมีโมโหโกรธำ 
กำรนี้มิใช่ปัจจำมติร จะไดค้ิดเคีย่วเข็ญเข่นฆ่ำ 
ชำวเมืองทั้งสิ้นจะนินทำ ประทำนโทษยำยตำอย่ำฆ่ำฟันฯ   

 (กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 12) 

หรือ พระฤาษีกล่าวถึงความกล้าหาญ อดทนและความมีมานะพยายามของนางแก้วหน้าม้า ดัง
ตัวอย่าง 

  ๏ ดูดู๋อำจหำญชำญไชย คนเดียวมำได้ในป่ำ 
บุญกำยไม่วำยชีวำ จึ่งมำประสบพบก ู
ซึ่งธุระประสงค์จงใจ เห็นพอจะช่วยไดบ้้ำงอยู่ 
เป็นหญิงวิ่งมำน่ำเอ็นด ู ปะปู่แล้วเห็นไมเ่ป็นไร   

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 15) 

หรือ พระมงกุฎกล่าวถึงลักษณะของม้าอุปการว่า มีรูปร่างน่ารัก กิริยาเชื่อง รวมทั้งมีเครื่องประดับ
ตัวงดงามผิดกับม้าตัวอื่นที่เคยเห็น ดังตัวอย่าง 

  ๏ แต่ก่อนเก่ำเรำมำเที่ยวเล่น จะเคยพบเคยเห็นกห็ำไม ่
ผิดกับสัตว์ป่ำพนำลัย ชะรอยเขำเลี้ยงไว้ในบ้ำนเมือง 
รูปร่ำงน่ำรักเป็นหนักหนำ กิริยำอำกำรก็พำนเชื่อง 
ล้วนแก้วเก้ำเนำวรัตน์รุ่งเรือง ผูกเครื่องประดับมำกับกำย   
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 (กรมศิลปากร, 2498: 48) 

หรือ กุมภาสูรกล่าวชื่นชมความงามทั้งของพระบรมจักรกฤษณ์และนางจันทมาลีที่ประทับอยู่บนราช
รถ ดังตัวอย่าง 

  ๏ เมื่อน้ัน กุมภำสรูฤทธิแรงแข็งขัน 
เห็นมนุษย์ทรงโฉมวิไลวรรณ กับนำงนั้นอยู่บนรถชัย 
ใครหนอยกพลโยธ ี พำเมียมำนีจ้ะไปไหน 
งำมยิ่งนำงฟ้ำสุรำลัย พักตร์เพียงแขไขในเมฆำ   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2545: 26) 

3) ค าพูดของตัวละครสะท้อนบุคลิกลักษณะ แนวคิด ทัศนคติของตนเอง ดังเช่น นางคุลาใช้ภาษา
หยาบคายด่าทอผู้อื่นอย่างเผ็ดร้อนแสดงความเป็นชนชั้นต่ า ดังตัวอย่าง   

    ๏ อีชำติชั่วผัวกูรู้ภฤำไม ่ ช่ำงจังไรไลล่วงหวงหึง 
อย่ำช้ีชุ่ยบุ้ยกูรู้เท่ำมึง นำงโกรธข้ึงค้อนควักยักหน้ำตำ   

 (กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, เลขท่ี 15 หน้า 14) 

หรือ พระปิ่นทองกล่าวแสดงความเห็นแก่ตัวว่า จะซ่อนตัวอยู่ในห้อง ขอให้ตายแต่พวกพ่ีเลี้ยงไพร่พล 
โดยจะไม่เปิดประตูห้องรับ ดังตัวอย่าง 

  ๏ ยักษ์ใช้ให้หลอกดอกกระมัง  วิ่งมำนั่งอ้อยอ่ิงวิงวอน 
 ตำยแต่ตัวเจ้ำเรำไม่เปิด ช่ังเถิดแต่เรำจะเข้ำซ่อน   

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 116) 
  ๏ กลับไปเสียเถดิไม่เปิดรับ กลัวยักษ์จักจับไปเข่นฆ่ำ  
ตำยแตต่ัวเจ้ำเหล่ำโยธำ อย่ำมำพำม้วยมอดวอดวำย   

 (กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, 2544: 117) 

หรือ กุมภาสูร กล่าวถึงความเก่งกล้าสามารถของตนเอง ดังตัวอย่าง 
  ๏ เหม่เหม่ดูดูม๋นุษย ์ จะมีฤทธิรุทรเป็นไฉน 
กูทรงอำนุภำพเกรียงไกร อยู่ไศลกำลกูฏสีขรินทร ์
ช่ือกุมภำสูรผู้ศักดำ ทั้งหกช้ันฟ้ำก็กลัวสิ้น 
ตัวท่ำนดั่งลูกมฤคินทร ์ มำดูหมิ่นพระยำพยคัฆี   

 (พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก, 2541: 26-27) 

4) การกระท าของตัวละคร ผู้ประพันธ์จะบรรยายให้เห็นพฤติกรรมต่างๆ ของแต่ละตัวละคร 
โดยเฉพาะบทบาทความเป็นตลาด ดังเช่น ท้าวสามนต์ตกใจกลัวเจ้าเงาะจะท าร้าย ก็แสดงพฤติกรรม
เอะอะโวยวายไปก่อน ดังตัวอย่าง  

  ๏ เมื่อน้ัน ท้ำวสำมนตต์ื่นกลัวตัวสั่น  
ไม่สูไ้มร่บหลบเป็นควัน งันงันงกงกพลัดตกเตียง  
ส้ำคัญว่ำเงำะตีถูกศรีษะ สิ้นสตมิำนะร้องเต็มเสียง  
นี่แน่ยำยดูทีหรือท่ีเพรียง หัวข้ำแตกกี่เสีย่งไมรู่้เลย   
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(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2530: 137) 

หรือพฤติกรรมแตกตื่นวุ่นวายชวนหัวเราะของตัวละครประกอบ ดังตัวอย่าง  
  ๏ พวกสำวสรรค์กัลยำต่ำงหน้ำซดี ร้องหวีดหวีดอกสั่นขวัญหำย 
วิ่งผ้ำผ่อนล่อนแลเหลือแต่กำย เจ้ำขรัวยำยหนีไพล่เข้ำใต้เตียง 
ท่ำนท้ำวนำงต่ำงตระหนกตกประหม่ำ แล่นถลำล้มดิ้นร้องสิ้นเสียง 
วิ่งประทะปะกระโถนโดนตะเกียง แซ่เสียงสำวศรีวิ่งหนีนุง   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 30) 

หรือพฤติกรรมตัวละครวิ่งไล่ตบตี ด่าทอกันอย่างถึงพริกถึงขิง ดังตัวอย่าง 
  ๏ ไม่เกรงขำมข้ำมคนไปจนถึง เข้ำหยิกทึ้งพระธิดำมำรศรี  
ฉุดคร่ำดำ่ทอนำงเทว ี ทุดอีชำติชั่วชิงผัวกู   

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, เลขท่ี 16 หน้า 33) 

หรือพฤติกรรมของนางจันทรที่เป็นถึงนางกษัตริย์แต่มีความประพฤติเหมือนไพร่ทั้งกิริยาและวาจา 
ดังตัวอย่าง 

  ๏ ครั้นฝังศพแมวแล้วมิช้ำ ก็กลับมำปรำสำทสุกใส 
ปลุกนำงสำวสรรค์ก้ำนัลใน เล่ำไถลตอแหลกระแตวับ   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 72) 
  ๏ เมื่อน้ัน  นำงจันทรสำระแนได้สดสด 
ควักค้อนแล้วสอนพระโอรส อย่ำก้ำสรดเศร้ำหมองไม่ต้องกำร   

(พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย, 2498: 80) 

หรือพฤติกรรมของนางคุลาที่มักมากในกามารมณ์ แสดงให้เห็นว่าเป็นผู้มีตัณหาราคะสูง ดังตัวอย่าง 
  ๏ เห็นกองทัพนับพันริมบรรพต ท้ำกระชดกระช้อยไม่ถอยหน ี
มุ่งมำดปรำรถนำเลือกสำม ี จะหำที่หนุ่มน้อยกลอยใจ   

(กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธ์ิ, เลขท่ี 13 หน้า 5) 

 กล่าวได้ว่า การอ่านบทละครจะสะท้อนมุมมองเกี่ยวกับตัวละครหลายแง่มุม ช่วยให้สามารถ
วิเคราะห์บุคลิกลักษณะต่างๆ ของตัวละครได้รอบคอบ บทละครจะช่วยให้เข้าใจภูมิหลังตัวละครและ
สามารถถ่ายทอดบุคลิกลักษณะของตัวละครได้สมจริงมากยิ่งขึ้น การตีความบทบาทตัวละครดังกล่าว
สื่อให้เห็นลักษณะหรือพฤติกรรมตัวละครได้อย่างกระจ่างชัด และเมื่อบรรจุ เพลงที่สอดคล้องกับ
บุคลิกลักษณะและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครส าหรับใช้ขับร้องและบรรเลงประกอบการร าของตัว
ละครจะยิ่งเป็นส่วนส าคัญต่อการถ่ายทอดลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดงความ
เป็นตลาดได้ชัดเจนยิ่งขึ้น การตีความบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกตัวละครเป็นกระบวนการแปล
ความหมายตัวละครที่ขึ้นอยู่กับมุมมองและความสามารถของผู้แสดงว่าจะมีความเข้าใจในการสวม
บทบาทความเป็นตลาดได้มากน้อยเพียงไร เพราะตัวละครเดียวกันเมื่อผู้แสดงต่างกันการตีความก็
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อาจจะแตกต่างกันซึ่งส่งผลให้ศิลปะการแสดงมีความแตกต่างกัน การถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกตัว
ละครก็จะแตกต่างกันไปตามประสบการณ์ของผู้แสดง 
 4.7.1 การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 ดังได้กล่าวแล้วว่า ตัวละครเปรียบเสมือนมนุษย์ย่อมมีอารมณ์ความรู้สึกต่างๆ เกิดขึ้นได้และ
จะเกิดขึ้นทันที เมื่อมีสิ่งเร้ามากระตุ้น สังเกตได้จากพฤติกรรมที่ เปลี่ ยนแปรไปซึ่ งขึ้นอยู่กับ
ประสบการณ์ ความเชื่อ ค่านิยม ทัศนคติ ฯลฯ อารมณ์ เป็นเครื่องบ่งชี้ความรู้สึกนึกคิดเป็น
แรงผลักดันให้เกิดการเรียนรู้ตนเองและผู้อ่ืนชนิดรู้เขารู้เรา ก่อให้ เกิดสัมพันธภาพที่ดี รวมทั้งเป็น
สัญญาณเตือนภัยให้รู้จักเอาตัวรอดจากสถานการณ์ไม่ปกติหรือความรุนแรง อารมณ์ความรู้สึก
ภายในของมนุษย์เป็นสิ่งที่เข้าใจยากที่สุด การแสดงออกทางอารมณ์จึงมีความส าคัญต่อการด ารงอยู่
ในสังคม แต่การถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครเป็นสิ่งที่ยากกว่าเพราะมีศิลปะเป็นเครื่อง
ก ากับความงาม ดังนั้น เมื่อผู้แสดงแสดงออกตามบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร โดย
เฉพาะตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดพิจารณาได้จากองค์ประกอบของการแสดงละครร า 
ได้แก่ ท่าร า  อารมณ์ความรู้สึก สีหน้า แววตา และกิริยาท่าทางที่สอดคล้องสัมพันธ์กับการขับร้อง
และบรรเลงท านองเพลงที่แสดงบทบาทความเป็นตลาด ฝีมือในการแสดงท่าร าที่งดงาม มีท่วงทีลีลา
เป็นเอกลักษณ์ของตน รวมทั้งสามารถถ่ายทอดการแสดงได้เหมาะสมตรงตามฐานะและบทบาทตัว
ละครที่ได้รับไม่มากหรือน้อยเกินไปโดยอาศัยการตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครเป็นส าคัญ 
         4.7.1.1 การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครในการแสดงละครร า 
         การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร า เป็นการสื่อสารศิลปะการแสดงละครร าให้ผู้ชมเข้าใจบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกโกรธของตัว
ละครในสถานการณ์ใดสถานการณ์หนึ่ง โดยผู้แสดงจะต้องตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละคร
ให้เข้าใจประดุจสวมวิญญาณตัวละครนั้น ไม่ว่าจะรับบทบาทตัวละครใดๆ ก็ต้องท าความเข้าใจ
เพ่ือให้เกิดความรู้สึกคล้อยตามอย่างแท้จริงและจริงใจว่าเป็นตัวละครตัวนั้น จะต้องสวมวิญญาณตัว
ละครนั้นๆ ให้แนบเนียนอย่างที่สุด ไม่ว่าจะเป็นลีลาท่าร า อารมณ์ความรู้สึก อากัปกิริยา รวมทั้งสี
หน้าแววตา และน้ าเสียงที่สวมบทบาทต้องถ่ายทอดการแสดงออกมาเป็นตัวละครตัวนั้นจริงๆ 
 1) การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงโขน ผู้แสดงจะปฏิบัติตามประเพณีทางการแสดง ดังเช่นบทบาทความเป็นตลาดอันเกิดจาก
ความโกรธของพระรามในการแสดงโขนที่มีจารีตทางการแสดงก ากับอย่างเคร่งครัด ซึ่งไม่สามารถ
แสดงกิริยาท่าทางและอารมณ์ความรู้สึกตามธรรมชาติของอารมณ์โกรธได้เหมือนละครร าประเภทอ่ืน 
แต่อาศัยการสื่อสารการแสดงจากการขับร้อง บรรเลง รวมทั้งการพากย์และเจรจาที่มีระดับหนักเบา
เป็นหลัก โดยมีผู้แสดงกระบวนท่าร าเป็นองค์ประกอบความสมบูรณ์ของศิลปะละครร า  ดังปรากฏใน 
ตาราง 
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ตารางที่ 42 การตีความบทบาทและอารมณ์พระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์  
ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ  

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงต่อยรูป บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น 

ทอดพระเนตรเห็นรูปทศกัณฐ์ 
องค์พระหริรักษ์รังสรรค์ 
บันดำลกริ้วโกรธคือไฟ  

  การแสดงเปิดตั วพระราม
ประกอบด้วยเพลงต่อยรูป  

  อารมณ์ของพระรามในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้า แววตา 

จึงมีพระรำชบรรหำร 
ใครเขียนรูปอสุรำซ่อนไว้ 

เหวยอพีนักงำนน้อยใหญ ่
ในใต้แท่นที่ไสยำ 
 

เพลงทะเลบ้า และเพลงร่าย ตกใจ เสียใจ และแค้นใจ ผู้แสดง
ต้องแสดงกิริยาท่าทางไม่พอใจ
จนถึงขั้นโกรธอย่างรุนแรงเมื่อ
เห็นรูปวาดของทศกัณฐ์ท่ีซ่อนอยู่
ใต้เตียงนอน 

ร้องเพลงทะเลบา้    
  เหม่เหม่ดูดู๋อีทรลักษณ์ 
เสียแรงกูรักเท่ำดวงใจ 
ลอบเขียนรูปชู้ไว้ชมเล่น 
อนิจจำไม่รู้วำ่กำล ี
ท้ำศึกปิ้มปำงตัวตำย 
แม้นแจ้งว่ำรกัอสุรำ 
 

ชั่วช้ำอัปลกัษณ์หยำบใหญ ่
ควรหรือเป็นได้ถึงเพียงนี้ 
ครั้นเห็นซัดใส่เอำทำสี 
เสียทีไปตำมเอำมึงมำ 
กลับเป็นแสนร้ำยสองหนำ้ 
กูจะรับมึงมำด้วยอันใด 
 

  ผู้แสดงเป็นพระรามแสดง
อารมณ์ด้วยอาการโกรธอย่าง
ที่สุด โดยระบายความในใจ
เปรียบเทียบว่าเสียแรงรักนางสี
ดายิ่งดวงใจ แต่กลับมาวาดรูป
ทศกัณฐ์ “ชู้”  ไว้ดูต่ างหน้ า 
เสียแรงที่ท าสงครามแทบตาย 
ถ้ารู้ว่ายังรักทศกัณฐ์อยู่ ก็ไม่รู้
ว่าจะตามเอาคืนมาท าไม 

  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บ ท เพ ล งท ะ เล บ้ า  เป็ น ก า ร
เคลื่อนไหวร่างกายของพระราม
ด้วยกระบวนท่าร าทางนาฏยศิลป์
ไทย โดยเฉพาะกิริยาที่แสดง
อารมณ์โกรธ เช่น การใช้ฝ่ามือถู
ที่กกหู การใช้ฝ่ามือถูที่อก การชี้
นิ้วเหยียดตึงแขนแล้วตวัดนิ้วมือ 
หรือการถูฝ่ามือทั้งสองแล้วปล่อย
มือออกไป รวมทั้งการยกเท้า 

   กระทืบบนพื้นให้เกิดเสียงดัง ซ่ึง
ถือว่าเป็นการแสดงพฤติกรรม
ทางอารมณ์ที่รุนแรงที่สุดในการ
แสดงทางนาฏยศิลป์ไทย  
  แต่ในการแสดงโขน แม้พระราม
จะมีความโกรธมากเพียงใดก็ไม่
ส ามารถแสดงอารมณ์ อย่ า ง
รุนแรงออกมาได้ รวมทั้งต้องวาง
ใบหน้าเรียบเฉย แววตานิ่ งไม่
แสดงความรู้สึกใดๆ ประดุจสวม
ศีรษะโขนพระรามหรือใบหน้าหุ่น 
ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธของ
พระราม ในการแสดงโขนจึ ง
ก าหนดแสดงออกทางอารมณ์
โ ก ร ธ ผ่ า น ก ร ะ บ ว น ท่ า ร า
ประกอบการบรรเลงเพลงหน้า
พาทย์ ได้แก่ เพลงคุกพาทย์ หรือ
เพลงรัวสามลา รวมทั้งแสดงออก 
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ตารางที ่42 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

  บทบาท อารมณ ์

  ทางอารมณ์โกรธผ่านกระบวนท่า
ร าประกอบการพากย์ การเจรจา 
การขั บ ร้องและบรรเลง เช่ น 
เพลงต่อยรูป  เพลงทะเลบ้า และ
เพลงร่าย เป็นต้น  ซ่ึงผู้แสดงต้อง
ปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วยลีลา
ท่าทางที่สุขุม นุ่มนวล เพื่อแสดง
สถานะความเป็นกษัตริย์ที่อวตาร
มาจากพระนารายณ์ โดยระงับ
อารมณ์โกรธไม่แสดงกิริยาท่าทาง
โกรธอย่างรุนแรงต่อหน้าสนม
และก านัล คือต้องแสดงความ
อดทน อดกลั้นอย่างที่สุด การ
แสดงกิ ริ ย าท่ าท างป ระกอบ
อารมณ์โกรธจึงใช้น้ าเสียงหนัก
เบาของการขับร้องและหน้าทับ
บ รรเล งเป็ นห ลั ก  โดยแสด ง
กระบวนท่ าร าป ระกอบ เพื่ อ
สื่อสารไปยังผู้ชมในฐานะศิลปะ
ละครร าที่ด าเนินตามจารีตในการ
แสดงโขนเท่านั้น 

ร้องร่าย  

    ว่ำแล้วตรัสส่ังพระลักษมณ ์
เร่งเร็วจงพำตัวไป 
อย่ำให้รู้ถึงสำมพระมำรดำ 
จะดูใจอีกำลกิณ ี
 

อีสีดำจักเล้ียงเห็นไม่ได้ 
ฆ่ำเสียแต่ในรำตร ี
แหวะดวงจิตมำให้พี ่
ที่มันแพศยำทรลักษณ ์ 
 
 
 

  เป็นความต่อเนื่องจากการ
แสดงอารมณ์โกรธหลังจากที่
พระรามเห็นภาพของทศกัณฐ์
ที่นางสีดาวาดแล้วซ่อนไว้ใต้
เตียงนอน เพราะความรักที่
พระรามมีต่อนางสีดามาก เมื่อ
มาพบกับเหตุการณ์ที่คาดไม่ถึง 
ประกอบกับความรู้สึกตกใจ 
เสียใจอย่างที่สุดจนกลายเป็น
ความโกรธอย่างรุนแรง เข้า
ลักษณะที่ว่า “รักมาก เกลียด
มาก” ในที่สุดถึงขั้นสั่งให้พระ
ลักษมณ์น านางสีดาไปฆ่า โดย  

  การแสดงบทบาทนี้  ผู้ แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทางแข็ง
กร้าวประกอบกับการแสดงออก
ทางดวงตาในลั กษ ณ ะขึ งขั ง
สมจริงกับอารมณ์โกรธเพื่อส่ง
อารมณ์ให้ผู้แสดงเป็นนางสีดา 
รู้สึกตกใจกลัว เสียใจอย่างที่สุด 
และผู้แสดงพระลักษมณ์แสดง
อาการตกใจ เห็นใจ เสียใจ และ
กั งวลกั บ สิ่ งที่ พ ระ ราม สั่ ง ให้
กระท า 
  

ปี่พาทย์ท าเพลงทยอย  
(กรมศิลปากร, 2526: 21-23)   

อย่าให้ รู้ถึ งสามพระมารดา 
แล้วควักเอาหัวใจมาให้ดู 
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 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของพระรามในการแสดงโขน เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป นั้น ผู้แสดงเป็นพระรามจะต้องแสดงบทบาทด้วยกิริยาท่าทาง
ที่แข็งกร้าวประกอบสีหน้าและแววตาในลักษณะนิ่งแต่แฝงไว้ด้วยความขึงขัง ดุดัน ภายใต้
สถานการณ์กดดันให้เกิดการตัดสินใจอย่างใดอย่างหนึ่งที่ไม่คาดคิดมาก่อนว่าจะเกิดขึ้น การแสดง
บทบาทนี้เกิดในช่วงเพลงต่อยรูปและเพลงทะเลบ้าโดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าอย่างเด็ดขาด
ซึ่งเป็นไปตามจังหวะการขับร้องและบรรเลงหน้าทับที่กระชับ ดุดัน แข็งกร้าว        
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธชนิด “หน้ามืดตามัว” ไม่รับฟังเหตุผลใดๆ ทั้งสิ้น หรือ
แม้จะรับฟังก็ขาดวิจารณญาณในการไตร่ตรองอย่างมีเหตุผล พระรามจึงบรรลุแก่โทสะขั้นรุนแรง
ที่สุดในชีวิต โดยทรงสั่งให้พระลักษมณ์เร่งน านางสีดาไปฆ่าให้ตาย ผู้แสดงเป็นพระรามจึงต้องแสดง
อารมณ์ด้วยอาการเสียใจและโกรธอย่างที่สุด การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงต่อยรูป 
เพลงทะเลบ้า และเพลงร่าย ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์โกรธอย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วย
ความตกใจ เสียใจ และโกรธ สีหน้าแววตานิ่งที่สะท้อนอารมณ์โกรธจัด  
ตารางที่ 43 การตีความบทบาทและอารมณ์นางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษ
ฐานของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องร่าย บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น  
ได้ฟังทศเศียรอสุรำ 
ดั่งต้องศรแสลงมำแทงกรรณ 
หยิบไม้ปักลงแล้วว่ำไป  

โฉมนำงสีดำเสน่หำ 
กัญญำกลุ้มกลัดขัดใจ 
จะกลั้นควำมแค้นก็ไม่ได้ 
ไอ้ไมจ้ัญไรอัปรีย์ 

 ก า ร แ ส ด ง เปิ ด ตั ว น า งสี ด า
ประกอบด้วยเพลงร่ายและเจรจา   

 อารมณ์ของนางสีดาในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้า แวว
ตาตกใจ และแค้นใจ ผู้แสดง
ต้องแสดงกิริยาท่าทางไม่พอใจ
จ น ถึ ง ขั้ น โก ร ธ เมื่ อ ได้ ยิ น
ทศกัณฐ์พู ดให้ ร้ายพระราม 
พระลักษมณ์ รวมทั้ง พูดและ
ท าท่วงทีกิริยา “เจ้าชู้ยักษ์” 
ในลักษณะเกี้ยวพาราสี 
 

เจรจา  

  ชิชะ ไอ้ไม้กำลีฤดีโฉด ตัวเจ้ำนี้มีโทษถึงอำสัญ ช่ำงเลวร้ำยใคร
ไม่เทียมทัน ทั้งโลกำ ยังมิหน้ำซ้้ำเสนอหน้ำมำพำที เพี้ยงเอ๋ย
เชิญเดชะพระจักรีรีบมำโปรด จะได้ทรงสังหำรผลำญโคตรไอ้ไม้
คด ให้โลกสิ้นทุกข์สุขปรำกฏทั้งแหล่งหล้ำ 
   

  ผู้ แ ส ด ง เป็ น น า งสี ด า แ ส ด ง
อารมณ์ด้วยอาการโกรธ โดยกล่าว
คาดโทษ ต าหนิ รวมทั้งสาปแช่ง
ไม้  (ทศกัณฐ์ ) ให้ตายด้วยฤทธิ์
พระราม 
 

  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บทเพลงร่าย และการเจรจา 
เป็นการเคลื่อนไหวร่างกายของ
นางสีดาด้วยกระบวนท่าร าทาง
นาฏยศิลป์ ไทย โดยเฉพาะ
กิริยาที่แสดงอารมณ์โกรธ เช่น 
การใช้ฝ่ามือถูที่กกหู การใช้ฝ่า
มือถูที่อก การชี้นิ้วเหยียดตึง  
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ตารางที ่43 (ต่อ) 
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

เจรจา บทบาท อารมณ ์
  แขนแล้วตวัดนิ้วมือ หรือการถู

ฝ่ามือทั้ งสองแล้วปล่อยมือ
ออกไป  รวมทั้ งการยก เท้ า
กระทืบบนพื้นให้เกิดเสียงดัง 
ซ่ึ ง ถื อ ว่ า เป็ น ก า ร แ ส ด ง
พฤติกรรมทางอารมณ์ที่รุนแรง
ที่สุดในการแสดงทางนาฏยศิลป์
ไทย 
  แต่ในการแสดงโขน แม้ว่า
นางสีดาจะมีความโกรธมาก
เพี ย งใดก็ ไม่ ส ามารถแสดง
อารมณ์อย่างรุนแรงออกมาได้ 
รวมทั้งต้องวางใบหน้าเรียบเฉย
แ ล ะ แ ว ว ต า นิ่ ง ไ ม่ แ ส ด ง
ความรู้สึกใดๆ ประดุจสวม
ศีรษะโขนนางสีดาหรือใบหน้า
หุ่น 

    ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธ
ของนางสีดาในการแสดงโขน
จึ งก าห น ด แ สด งอ อ ก ท า ง
อารมณ์โกรธผ่านกระบวนท่า
ร าประกอบการขับร้องเพลง
ร่าย และการเจรจา ซ่ึงผู้แสดง
ต้องปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วย
ลีลาท่าทางที่สุขุม นุ่มนวล เพื่อ
แสดงสถานะความเป็นกษัตรีที่
อวตารมาจากพระลักษมี โดย
ระงับอารมณ์ โกรธ ไม่แสดง
กิริยาท่าทางโกรธอย่างรุนแรง
ต่อหน้าสนมและก านัล คือต้อง
แสดงความอดทน อดกลั้ น
อย่ างที่ สุ ด  การแสดงกิ ริยา
ท่าทางประกอบอารมณ์โกรธ
จึงใช้น้ าเสียงหนักเบาของการ
ขับร้องและการเจรจาเป็นหลัก 
โด ย แ ส ด งก ระ บ ว น ท่ า ร า
ประกอบเพื่อสื่อสารไปยังผู้ชม
ในฐานะศิลปะละครร าที่ด าเนิน 
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ตารางที่ 43 (ต่อ) 
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

เจรจา บทบาท อารมณ ์
  อุ๊ยดูซิ อะนิจ๊ะนิจำ แม่ช่ำงพำที ตะละถ้อยร้อยวจีไพเรำะ
หนอ คมรึก็คม ข้ำรึก็ข้ำ น้้ ำ ค้ำรึก็พอเพียงพิณ เอก ช่ำง
เจื้อยจะแจ้วแว่ววิเวกจับจติวำบ โธ่ แม่เอ๋ยแม่จะตัดรักหักสวำท
ไปถึงไหน ถึงแม่จะให้พี่ไหว้พี่ก็จะไหว้ละ นะแม่สีดำ ขออย่ำง
เดียวให้ เจ้ำเมตตำปรำนีประนอม อย่ำต้องให้พี่ผ่ำยผอม
ตรอมใจตำย อันสรรพสิ่งสิ้นทั้งหลำยในจักรวำล ถ้ำมิ่งแม่นี้
ต้องกำรสิ่งอันใด ถึงจะสิ้นชีวำพี่จะหำมำให้ทุกสิ่งอัน ขอแต่
เพียงแม่จอมขวัญเจ้ำเมตตำ นะแม่นะ น่ำแม่น่ำ เมตตำพี่เถิด
แม่ทรำมวัย 

 ตามจารีตในการแสดงโขน
เท่านั้น 

  อุเหม่ ไอ้ไม้จัญไรดื้อด้ำนนัก เรำนี้ทรงศักดิ์พระแม่เจ้ำชำวโลกี 
ทั่วทศทิศต่ำงอัญชลีเคำรพไหว้ มิใช่หญิงอันมีใจแพศยำ จงเร่ง
ไปให้พ้นหน้ำนะไอ้ไม้คด พลำงพระเยำวลักษณ์ทรงก้ำหนดสัจ
จำธิษฐำน ว่ำเดชะกมลมำนมั่นภักดีต่อสมเด็จพระจักรีบรมนำถ 
จงอย่ำให้อสุรำชชำติกำลี บังอำจกระท้ำย่้ำยีด้วยอันใด 

ปี่พาทย์ท าเพลงรัว 
(กรมศิลปากร, 2521: 3) 

  เป็นความต่อเนื่องจากการแสดง
อารมณ์ โกรธหลั งจากที่ ได้ ยิ น
ค าพูดให้ร้ายพระรามและพระ
ลักษมณ์ รวมทั้งการพูดเกี้ยวพา
ราสีของทศกัณฐ์ จึงด่าว่าและขับ
ไล่ ท ศ กั ณ ฐ์ ให้ อ อ ก ไป ให้ พ้ น 
ประการส าคัญนางสีดาเป็นผู้ที่มี
ความซ่ือสัตย์ต่อพระรามเป็นอย่าง
ยิ่งจึงตั้งจิตอธิษฐานขอเดชะบารมี
พระรามช่วยปกป้องคุ้มครองให้
พ้ น จ าก ก ารก ระ ท า ไม่ ดี ข อ ง
ทศกัณฐ์ 

  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทางแข็ง
ก ร้ า ว ป ร ะ ก อ บ กั บ ก า ร
แสดงออกทางสีหน้า แววตาใน
ลั ก ษ ณ ะ ขึ ง ขั ง ส ม จ ริ ง กั บ
อารมณ์โกรธเพื่อส่งอารมณ์ให้ผู้
แสดงเป็นทศกัณฐ์รู้สึกอึดอัด 
ขัดใจ จนใจกับค าพูดประชด
ประชัน เปรียบเปรยและค าด่า
ทออันหยาบคายของนางสีดา 
จนรู้สึกอับอายแก่ เหล่านาง
ก านัลเป็นที่สุด 
 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของนางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง 
รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา นั้น ผู้แสดงเป็นนางสีดาจะต้องแสดงบทบาทด้วยกิริยา
ท่าทางอึดอัด ไม่พอใจ และโกรธประกอบสีหน้าและแววตาในลักษณะนิ่งแต่แฝงไว้ด้วยความโกรธจัด
ภายใต้สถานการณ์ได้ยินค าพูดให้ร้ายพระราม และพระลักษมณ์ ในขณะเดียวกันก็ยังได้ยินค าพูดและ
ได้เห็นท่วงทีกิริยาเกี้ยวพาราสีในลักษณะ “เจ้าชู้ยักษ์” ของทศกัณฐ์ การแสดงบทบาทนี้เกิดในช่วง
เพลงร่ายและการเจรจา โดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าอย่างกระชับตามจังหวะการขับร้องและ
การเจรจาที่แข็งกร้าว        
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธที่ได้ยิน ได้เห็นสิ่งที่ไม่พึงประสงค์ นางสีดาจึงแสดงความ
โกรธที่สุด โดยพูดกระทบกระเทียบเปรียบเปรย ด่าทอด้วยถ้อยค าหยาบคาย รวมทั้งสาปแช่งทศกัณฐ์
ให้ตายด้วยอิทธิฤทธิ์ของพระราม ผู้แสดงเป็นนางสีดาจึงต้องแสดงอารมณ์ด้วยอาการอึดอัด ขัดใจและ
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โกรธจัด การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงร่ายและการเจรจา ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์
โกรธอย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความโกรธ สีหน้าแววตานิ่งที่สะท้อนอารมณ์โกรธอย่าง
รุนแรง  

2) การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงละครใน เป็นการสื่อสารศิลปะการแสดงละครร าให้ผู้ชมเข้าใจบทบาทและอารมณ์ความรู้สึก
โกรธของตัวละครในสถานการณ์ใดสถานการณ์หนึ่ง โดยผู้แสดงจะต้องตีความบทบาทและอารมณ์ของ
ตัวละครให้เข้าใจประดุจสวมวิญญาณตัวละครนั้น โดยเฉพาะการตีความบทบาทและอารมณ์ที่แสดง
ความเป็นตลาดอันเกิดจากความโกรธของอิเหนาในการแสดงละครในที่มีจารีตทางการแสดงซึ่งเน้น
ความงดงามของกระบวนท่าร าเป็นส าคัญ โดยแสดงอารมณ์โกรธผ่านสีหน้า แววตา และน้ าเสียง
ประกอบการขับร้องและบรรเลงที่ไม่เน้นลีลาแพรวพราวมากนัก โดยมีผู้แสดงกระบวนท่าร าเป็น
องค์ประกอบความสมบูรณ์ของศิลปะละครร า ดังปรากฏในตาราง 
ตารางที่ 44 การตีความบทบาทและอารมณ์อิเหนาในการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน ตัดดอกไม้
ฉายกริช บวงสรวง ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ  

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงทะเลบา้ บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น 
เห็นระตูดูนำงบุษบำ 
เขม้นดูจรกำแล้วคว้ำกริช 
ขุกคิดเกรงองค์พระทรงธรรม์ 

 

ระเด่นมนตรีคิดริษยำ 
พระกริ้วโกรธโกรธำดังเพลิงกัลป์ 
จะใคร่ผลำญชีวิตให้อำสัญ 
สู้สะกดอดกลั้นโกรธำ 

(กรมศิลปากร, 2555: 356) 

  การแสดงเปิดตัวอิเหนาด้วย
เพลงทะเลบ้า 
  ผู้ แ สด งเป็ น อิ เห น าแสดง
อารมณ์ด้วยอาการอิจฉาและ
โ ก ร ธ อ ย่ า ง ที่ สุ ด โ ด ย
เปรียบเทียบความโกรธรุนแรง
ถึงขั้นเป็นไฟบรรลัยกัลป์  ใน
ขณะเดียวกันก็ขยับกริชด้วยคิด
จะฆ่าจรกาให้ตาย แต่ด้วยเกรง
พระราชอาญาท้าวดาหา จึงสู้
สะกดอดกลั้น ระงับความโกรธ 
 
   

  อารมณ์ของพระรามในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้า แววตา
อิจฉา ริษยา และแค้นใจ ผู้แสดง
ต้องแสดงกิริยาท่าทางไม่พอใจ
จนถึงขั้นโกรธอย่างรุนแรงเมื่อ
เห็นจรกานั่งดูนางบุษบา 
  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บ ท เพ ล งท ะ เล บ้ า  เป็ น ก า ร
เคลื่อนไหวร่างกายของอิเหนา
ด้วยกระบวนท่าร าทางนาฏยศิลป์
ไทย โดยเฉพาะกิริยาที่แสดง
อารมณ์โกรธ เช่น การใช้ฝ่ามือถู
ที่กกหู การใช้ฝ่ามือถูที่อก การชี้
นิ้วเหยียดตึงแขนแล้วตวัดนิ้วมือ 
หรือการถูฝ่ามือทั้งสองแล้วปล่อย
มือออกไป รวมทั้ งการยกเท้ า
กระทืบบนพื้นให้เกิดเสียงดัง ซ่ึง
ถือว่าเป็นการแสดงพฤติกรรม
ทางอารมณ์ที่รุนแรงที่สุดในการ
แสดงทางนาฏยศิลป์ไทย   
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ตารางที ่44 (ต่อ) 
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

ร้องเพลงทะเลบา้ บทบาท อารมณ ์
   แต่ ในการแสดงละครใน  แม้

อิ เห น าจะมี ค ว าม โก รธม าก
เพียงใดก็ไม่สามารถแสดงอารมณ์
อ ย่ า งรุ น แ ร งอ อ ก ม า ได้  แ ต่
สามารถแสดงออกทางสีหน้ า 
แ ววตา แล ะน้ า เสี ย งได้ ต าม
ธรรมชาติ 
  ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธ
ของอิเหนาในการแสดงละครใน
จึงก าหนดแสดงออกทางอารมณ์
โกรธผ่านกระบวนท่าร าประกอบ 
การขับร้องและบรรเลงเพลง
ทะเลบ้า เป็นต้น  ซ่ึงผู้แสดงต้อง
ปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วยลีลา
ท่ าทางที่ นิ่ งและนุ่ มนวล เพื่ อ
แสดงสถานะความเป็นกษัตริย์ที่
สืบเชื้อสายวงศ์อสัญแดหวาจาก
องค์ปะตาระกาหลา โดยระงับ
อารมณ์ โกรธ  ไม่ แสด งกิ ริย า
ท่ าท างโก รธอย่ า งรุนแรงต่ อ
หน้าสังคามาระตา พระพี่ เลี้ยง
และกิดาหยัน คือต้องแสดงความ
อดทน อดกลั้นอย่างที่สุด การ
แสดงกิ ริ ย าท่ าท างป ระกอบ
อารมณ์โกรธจึงใช้น้ าเสียงหนัก
เบาของการขับร้องและหน้าทับ
บ รรเล งเป็ นห ลั ก  โดยแสด ง
กระบวนท่ าร าป ระกอบการ
แสดงออกทางสีหน้าและแววตา
เพื่อสื่อสารไปยังผู้ชมในฐานะ
ศิลปะละครร าที่ด าเนินตามจารีต
ในการแสดงละครในเท่านั้น 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของอิเหนาในการแสดงละครใน 
เรื่อง อิเหนา ตอน ตัดดอกไม้-ฉายกริช-บวงสรวง นั้น ผู้แสดงเป็นอิเหนาจะต้องแสดงบทบาทด้วย
กิริยาท่าทางที่แข็งกร้าวประกอบการแสดงออกทางสีหน้าและแววตาโกรธจัดตามธรรมชาติ ภายใต้
สถานการณ์กดดันให้อยู่ในอาการสงบ ไม่สามารถแสดงออกได้ดังใจคิด การแสดงบทบาทนี้เกิดในช่วง
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เพลงทะเลบ้าโดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าอย่างเด็ดขาดซึ่งเป็นไปตามจังหวะการขับร้องและ
บรรเลงหน้าทับที่กระชับ ดุดัน แข็งกร้าว        
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธชนิด “เลือดขึ้นหน้า” แต่ต้องพยายามสะกดอารมณ์
โกรธเนื่องจากอยู่ในระหว่างพระราชพิธีบวงสรวงของท้าวดาหา ผู้แสดงเป็นอิเหนาจึงต้องแสดง
อารมณ์ด้วยอาการโกรธอย่างที่สุด การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงทะเลบ้า ซึ่งเป็นการ
แสดงอารมณ์โกรธอย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความคิดอิจฉา ริษยา และโกรธ ประกอบสี
หน้าแววตาที่สะท้อนอารมณ์โกรธมากท่ีสุดตามธรรมชาติของมนุษย์  

อนึ่ง แนวทางการตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงทะเลบ้า 
ในการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน ตัดดอกไม้-ฉายกริช-บวงสรวง ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ 
โรงละครแห่งชาติ มีลักษณะเช่นเดียวกับการตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับ
ร้องเพลงทะเลบ้าของพระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการ
ศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ (โปรดดูตัวอย่างการวิเคราะห์หน้า 403) ซึ่งมีข้อแตกต่างโดย
อิเหนาสามารถแสดงออกทางสีหน้าและแววตาได้ตามอารมณ์ความรู้สึกธรรมชาติ  
ตารางที่ 45 การตีความบทบาทและอารมณ์นางบุษบาในการแสดงละครใน เรื่อง อิเหนา ตอน ตัด
ดอกไม้ฉายกริช บวงสรวง ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ  

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงแขกตาโมะ๊ บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น 
นั่งปลิดบุหงำมำลี 
เหลือบไปเห็นนำงยุบลค่อม 
ดีใจถำมไปด้วยพลัน 

ระเด่นบุษบำมำรศรี 
กับพี่เล้ียงนำรีกำ้นัล 
เดินด้อมชูดอกปะหนัน 
บุหงำนั้นได้ไหนมำให้เรำ 

  การแสดงเปิดตัวนางบุษบา
ประกอบด้วยเพลงแขกตาโม๊ะ
เพลงร่าย เพลงเอกบท และ
เพลงร่าย 

  อารมณ์ของนางบุษบาในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้า แววตาดี
ใจ ผู้แสดงต้องแสดงกิริยาท่าทาง
ยิ้มแย้มแจ่มใสเมื่อเห็นนางยุบล
ถือดอกปะหนันเข้ามาถวาย 

ร้องร่าย   

  บัดนั้น 
ถวำยดอกล้ำเจียกแดน่งเยำว์ 

  เมื่อนั้น 
ปลิดกลีบปะหนันมิทันชำ้ 

นำงยุบลบังคมก้มเกล้ำ 
แล้วหลีกเหลำ่ก้ำนัลหนีมำ 
ระเด่นบุษบำเสน่หำ 
เห็นสำรำก็อำ่นไปทันที 

  ผู้แสดงเป็นนางบุษบาแสดง
อารมณ์ด้วยอาการดีใจที่ ได้
ดอกปะหนัน แต่ก็ สงสัย ใน
กิริยาท่าทางของนางยุบลเมื่อ
เข้ามาถวายดอกปะหนันแล้ว
หลบออกไปโดยไม่ตอบค าถาม
แต่อย่างใด นางบุษบาเห็นผิด
สังเกตว่ามีการเขียนข้อความที่
กลีบดอกปะหนันจึงปลิดกลีบที่
หุ้มออกแล้วเปิดอ่านสารทันที 

  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บทเพลงร่าย เป็นการเคลื่อนไหว
ร่ า งก ายขอ งน างบุ ษ บ าด้ วย
กระบวนท่าร าทางนาฏยศิลป์ไทย 
โดยเฉพาะกิริยาที่แสดงอารมณ์ดี
ใจปะปนกับกิริยาสงสัย เช่น การ
ใช้มือจีบเข้าที่อก ประกอบการ
แสดงสีหน้า แววตา หรือการ
ขมวดค้ิวแสดงความสงสัย  ซ่ึงถือ
ว่าเป็นการแสดงพฤติกรรมทาง
อารมณส์งสัยที่ชัดเจนที่สุดในการ
แสดงทางนาฏยศิลป์ไทย   
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ตารางที่ 45 (ต่อ) 
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

        แต่ในการแสดงละครใน แม้ว่า
นางบุษบาจะมีความสงสัยมาก
เพียงใดก็ไม่สามารถแสดงอารมณ์
ออกมาได้อย่างรุนแรง ท าได้เพียง
จีบมือซ้ายเข้าอก และแสดงออก
ทางสีหน้า แววตา และขมวดค้ิว
เล็กน้อยแต่พอสื่อสารทางการ
แสดงกับผู้ชมได้ 

ร้องเพลงเอกบท   
  ในลักษณ์นั้นว่ำจรกำ 
ทรลักษณ์พิกลทั้งอินทรีย ์
แม้แผ่นดินส้ินชำยที่พึงเชย 

รูปชั่วต่้ำช้ำทั้งศักดิ์ศรี 
ดูไหนไม่มีเจริญตำ 
อย่ำมีคู่เสียเลยจะดีกวำ่ 

  ผู้แสดงเป็นนางบุษบาแสดง
อารมณ์ด้วยอาการอึดอัดขัดใจ
ไม่พอใจ ประกอบกิริยารังเกียจ 

  การแสดงบทบาทนี้  ผู้ แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์ ไม่พอใจ
อย่างต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทางอึด 

พี่พลอยร้อนแทนสมรทุกเพลำ 
 

หรือว่ำวำสนำนอ้งจะต้องกัน อิเหนาที่ดูหมิ่นศักดิ์ศรีตนเอง อัด ขัดใจ และไม่พอใจประกอบ
กับการแสดงออกทางสีหน้าและ
แววตาในลักษณะโกรธเพื่อส่ง
อารมณ์ให้ผู้แสดงประกอบรับบท 
เพื่อแสดงความสงสัยใน 

ร้องร่าย   
  ครั้นอ่ำนเสร็จสิ้นในสำร 
จึงฉีกที่มีหนังสือนั้น 

เยำวมำลย์เคืองขุ่นหุนหัน 
ทิ้งลงเสียพลันทันที 

  เป็นความต่อเนื่องจากการ
แสดงอารมณ์ไม่พอใจสะสมจน
กลายเป็นอารมณ์โกรธหลังจาก
ที่ อ่ านสารแล้ ว  จึ งฉี กดอก
ปะหนันที่มีข้อความดูหมิ่นดู
แคลนนั้นทิ้งทันท ี
  

พฤติกรรมโกรธของนางบุษบา
เมื่อได้อ่านสาร   
  การแสดงบทบาทนี้  ผู้ แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องในช่วงบทเพลงร่าย เป็น
การเคลื่อนไหวร่างกายของนาง
บุษบาด้วยกระบวนท่าร าทาง
นาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะกิริยาที่
แสดงอารมณ์โกรธ เช่น การใช้ฝ่า
มือถูที่กกหู การใช้ฝ่ามือถูที่อก 
การชี้นิ้วเหยียดตึงแขนแล้วตวัด
นิ้วมือ หรือการถูฝ่ามือทั้ งสอง
แล้วปล่อยมือออกไป รวมทั้งการ
ยกเท้ากระทืบบนพื้นให้เกิดเสียง
ดั ง  ซ่ึ ง ถื อ ว่ า เป็ น ก า รแ ส ด ง
พฤติกรรมทางอารมณ์ที่รุนแรง
ที่สุดในการแสดงทางนาฏยศิลป์
ไทย 
  แต่ในการแสดงละครใน แม้ว่า
นางบุษบาจะมีความโกรธมาก
เพียงใดก็ไม่สามารถแสดงอารมณ์ 
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ตารางที่ 45 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

 บทบาท อารมณ ์
(นางบุษบาฉีกดอกล าเจียกท้ิง)   

 (กรมศิลปากร, 2532: 9) 
 อ ย่ า งรุ น แ ร งอ อ ก ม า ได้  แ ต่

สามารถแสดงออกทางสีหน้ า 
แ ววตา แล ะน้ า เสี ย งได้ ต าม
ธรรมชาติ 
  ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธ
ของนางบุษบาในการแสดงละคร
ใน จึ งก าห นด แสดงออกท าง
อารมณ์โกรธผ่านกระบวนท่าร า
ประกอบการขับร้องเพลงเอกบท 
และเพลงร่าย ซ่ึงผู้ แสดงต้อง
ปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วยลีลา
ท่าทางที่นุ่มนวลและนิ่งเพื่อแสดง
สถ าน ะ คว าม เป็ น ก ษั ต รี ย์ ที่
สืบสายมาจากวงศ์อสัญแดหวา 
โดยระงับอารมณ์โกรธ ไม่แสดง
กิริยาท่าทางโกรธอย่างรุนแรงต่อ
หน้าพระพี่ เลี้ยงและก านัล คือ
ต้องแสดงความอดทน อดกลั้น
อย่างที่สุด การแสดงกิริยาท่าทาง
ป ระก อบ อารมณ์ โก รธจึ งใช้
น้ าเสียงหนักเบาของการขับร้อง
และการบรรเลงเป็นหลัก โดย
แสดงกระบวนท่าร าประกอบการ
แสดงออกทางสีหน้าและแววตา
เพื่อสื่อสารไปยังผู้ชมในฐานะ
ศิลปะละครร าที่ด าเนินตามจารีต
ในการแสดงละครในเท่านั้น 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของนางบุษบาในการแสดงละครใน 
เรื่อง อิเหนา ตอน ตัดดอกไม้-ฉายกริช-บวงสรวง นั้น ผู้แสดงเป็นนางบุษบาจะต้องแสดงบทบาทด้วย
กิริยาท่าทางอึดอัด ขัดใจ ไม่พอใจ และโกรธประกอบสีหน้าและแววตาในลักษณะโกรธจัดภายใต้
สถานการณ์ได้อ่านสารดอกปะหนันที่มีข้อความเชิงดูหมิ่นศักดิ์ศรี การแสดงบทบาทนี้เกิดในช่วงเพลง
เอกบทและเพลงร่าย โดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าอย่างนุ่มนวล แต่กระชับตามจังหวะการขับ
ร้องและบรรเลง        
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธที่ได้เห็นสิ่งที่ไม่พึงประสงค์ นางบุษบาจึงแสดงความ
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โกรธที่สุด โดยฉีกดอกปะหนันทิ้งทันที ผู้แสดงเป็นนางบุษบาจึงต้องแสดงอารมณ์ด้วยอาการอึดอัด ขัด
ใจและโกรธจัด การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงร่าย ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความโกรธ สีหน้าแววตาสะท้อนอารมณ์โกรธอย่างรุนแรงตาม
อารมณ์ความรู้สึกธรรมชาติ (โปรดดูตัวอย่างการวิเคราะห์หน้า 406)  

3) การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครของตัวละครที่แสดง
ความเป็นตลาดในการแสดงละครชาตรีเป็นการสื่อสารศิลปะการแสดงละครร าให้ผู้ชมเข้าใจบทบาท
และอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่อยู่ในช่วงเวลาของความรัก โดยผู้แสดงจะต้องตีความบทบาท
และอารมณ์ของตัวละครให้เข้าใจความรู้สึกของตัวละครนั้น โดยเฉพาะการตีความบทบาทและ
อารมณ์ที่แสดงความเป็นตลาด อันเกิดจากความรักของพระรถเสนและนางเมรีในการแสดงละคร
ชาตรีที่มีแบบแผนทางการแสดงไม่เคร่งครัด ซึ่งสามารถแสดงกิริยาท่าทางและอารมณ์ความรู้สึกตาม
ธรรมชาติได้อย่างเปิดเผยเป็นธรรมชาติ โดยอาศัยการสื่อสารการแสดงจากกิริยาท่าทาง อารมณ์
ความรู้สึกประกอบการขับร้องและบรรเลงตามบทประพันธ์ที่บรรยายอากัปกิริยาของตัวละครที่แสดง
ความรักต่อกันอย่างชัดเจน ดังปรากฏในตาราง 
ตารางที ่46 การตีความบทบาทและอารมณ์พระรถเสนในการแสดงละครชาตรี เรื่อง รถเสน  
ตอน แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงร่ายชาตร ี บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น    
ประสบเนตรอรไทใจเต้นครัน 

รถเสนสะเทิ้นใจไหวหวั่น 
พรั่นพรั่นเมินหน้ำไม่พำท ี

  การแสดงเปิดตัวพระรถเสน
ประกอบด้วยเพลงร่ายชาตรี
และเพลงแขกครวญ 
  

  อารมณ์ของพระรถเสนในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้ายิ้มแย้ม
แจ่มใส แววตามีความสุขโดยแฝง
ความกังวล แต่มีความมุ่งมั่นที่จะ
ท าภารกิจให้ส าเร็จ คือ การขโมย
ห่อดวงตาของป้าและแม่ 

ร้องเพลงแขกครวญ   

   เมรีช้ำเลืองดูก็รู้เหต ุ
นำงชม้ำยชำยตำดูท่ำท ี
รถเสนกำงกรเกี้ยวกระหวัด 
สองภิรมย์ชมชื่นเริงรื่นใจ 

ว่ำภูเบศขวยเขินม่ำยเมินหนี 
จนภูมีเหลียวมำนำงเมินไป 
เมรีปัดค้อนควักแสร้งผลักไส 
จนหลับใหลอยูบ่นที่ศรีไสยำ 
  

  ผู้แสดงเป็นพระรถเสนแสดง
อารมณ์ด้วยอาการเก้อ เขิน 
ประหม่าและมั่นใจในความเป็น
ชายชาตรีท่ีก าลังมีความรัก    

  การแสดงอารมณ์นี้ เกิดในช่วง
บทเพลงร่ายชาตรีและเพลงแขก
ครวญ เป็นการเคลื่อนไหวร่างกาย
ของพระรถเสนด้วยกระบวนท่าร า
ทางนาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะ
กิริยาท่าทางที่แสดงอารมณ์รัก 
เช่น การเกี้ยวพาราสี การแสดง
อาการเขินอาย  

    การแสดงความเจ้าชู้กรุ้มกริ่ม
ผ่ าน สี ห น้ า  แ ว วต า  แ ล ะ บ ท
อัศจรรย์ประกอบการบรรเลง
เพลงหน้าโลมและพาทย์ตระนอน  
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ตารางที ่46 (ต่อ)   
บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงแขกครวญ บทบาท อารมณ ์

  ซ่ึงถือว่าเป็นการแสดงพฤติกรรม
ทางอารมณ์รักในการแสดงทาง
น า ฏ ย ศิ ล ป์ ไ ท ย ที่ สื่ อ ส า ร
ความหมายให้ ผู้ ชม รับ รู้ ได้ ถึ ง
ธรรมชาติของมนุษย์โดยทั่วไป 
  ในการแสดงผู้ แสดงสามารถ
แสดงลีลาท่าทางตามธรรมชาติได้ 
เช่น การหอมแก้ม การกอดรัด 
การยิ้ม การพูดจาลักษณะด้นสด
สอดแทรกระหว่างแสดง การส่ง
สายตาให้นางเมรี เป็นต้น 
  ดังนั้น การแสดงอารมณ์รักของ
พระรถเสนต่อนางเมรีจึงก าหนด
แสดงออกทางอารมณ์ รักผ่าน
กระบวนท่าร าประกอบการขับ
ร้องเพลงร่ายชาตรีและเพลงแขก
ครวญที่มีลักษณะเป็นการร าตีบท
ประกอบการสอดแทรกกิริยา
อาการ สีหน้า แววตาและค าพูด
ตามธรรมชาติ 

ปี่พาทย์ท าเพลงตระนอน 
(กรมศิลปากร, 2519: 15) 

 
 

   นอกจากนี้ การแสดงอารมณ์รัก
ของพระรถเสนต่อนางเมรียั ง
แสดงออกทางอารมณ์ รักผ่าน
ก ระบ วน ท่ าร าป ระกอบ การ
บรรเลงเพลงหน้าพาทย์ตระนอน
ตามแบบแผนการร าหน้าพาทย์
เพลงตระนอนในการแสดงละคร
ร าของกรมศิลปากร 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของพระรถเสนในการแสดงละคร
ชาตรี เรื่อง รถเสน ตอน แต่งงานเมรี นั้น ผู้แสดงเป็นพระรถเสนจะต้องแสดงบทบาทด้วยกิริยาท่าทาง
ที่นุ่มนวลแบบชายชาตรีที่ก าลังมีความรัก ประกอบการแสดงออกทางสีหน้าและแววตาในลักษณะยิ้ม
แย้มแจ่มใสภายใต้ภารกิจที่ต้องรับผิดชอบในการค้นหาและน าห่อดวงตาป้าและแม่ไปให้ได้ การแสดง
บทบาทนี้เกิดในช่วงเพลงร่ายชาตรีและเพลงแขกครวญโดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าตีบทตาม
ค าร้องที่บรรยายอารมณ์ความรู้สึกรักของพระรถเสน บางครั้งแสดงความวิตกกังวลทางสีหน้าและแวว
ตา มีการพูดสอดแทรกเพ่ือลวงถามความลับด้วยน้ าเสียงที่ไพเราะน่าฟัง ด้วยการสร้างบรรยากาศให้
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นางเมรีไว้วางใจประกอบกิริยาท่าทางตามธรรมชาติที่ดูสมจริง โดยไม่ขึ้นอยู่กับจังหวะการขับร้องและ
หน้าทับที่บรรเลงประกอบแต่อย่างใด 
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการของคนที่ก าลังมีความรัก แต่เป็นความรักที่เกิดขึ้นโดยมิได้
รับรู้มาก่อน เป็นความรักฉาบฉวยในช่วงเวลาที่ต้องกระท าภารกิจส าคัญอันยิ่งใหญ่เพ่ือทดแทนผู้มี
พระคุณ ผู้แสดงเป็นพระรถเสนจึงสามารถแสดงอารมณ์รักด้วยกิริยาอาการรักได้สมจริงตามธรรมชาติ  
การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงร่ายชาตรีและเพลงแขกครวญ ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์
รักอย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความยิ้มแย้มแจ่มใส สีหน้าแววตามุ่งมั่นตั้งใจอย่างจริงจัง
ในการค้นหาห่อดวงตาของป้าและแม่ตลอดเวลา   
ตารางที ่47 การตีความบทบาทและอารมณ์นางเมรีในการแสดงละครชาตรี เรื่อง รถเสน  
ตอน แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงร่ายชาตร ี บทบาท อารมณ ์

  โฉมนำงเมรีมีศักดิ์  
มิรู้กลมำรยำพระโฉมยง  
จงช่วยกันจัดโภชนำหำร  
กับแกล้มเครื่องดองของดีดี  
  บัดนั้น 
รับสั่งเทวีแล้วลีลำ 

 ควำมรักภูวไนยจนใหลหลง
นวลอนงค์สั่งวิเสททันที 
สุรำบำนหวำนคำวถ้วนถี ่
เพื่อถวำยภูมภีัสดำ 
นำงวิเสทบังคมก้มเกศำ 
ออกมำจัดเสร็จทุกประกำร 

  การแสดงบทบาทนางเมรีเป็น
ความต่อ เนื่ อง หลังจากพิ ธี
แต่งงานแล้ว นางเมรีสั่งให้จัด
อาหารเลี้ยงฉลองตามประเพณี 

    อารมณ์ของนางเมรีในช่วงนี้ 
แสดงอารมณ์ด้วยสีหน้ายิ้มแย้ม
แจ่ ม ใส  สี ห น้ า  และแววตามี
ความสุขที่สุด ด้วยเข้าใจว่าพระรถ
เสนมีความรักอย่างจริงใจโดยไม่รู้
ว่าพระรถเสนมีอุบายขโมยห่อ
ดวงตาที่นางสันธีน ามาฝากไว้    

- วิเสทช่วยกันจัดโตะ๊ขนเครื่องเหล้ามาวาง   
  ครั้นเสร็จจัดแต่งโภชนำ 
นำงเมรีทูลเชิญพระภูบำล 

ทั้งเมรัยสุรำกระยำหำร 
เสวยให้ส้ำรำญหฤทัย 

  เป็นความต่อเนื่องหลังจาก
การสั่ งให้ จั ด เตรียมอาหาร
เรียบร้อยแล้ว จึงทูลเชิญพระ
รถเสนร่วมเสวยอาหารและ
เหล้า 

  การแสดงอารมณ์นี้ เกิดในช่วง
บท เพ ลงร่ าย ช าตรีและ เพ ลง
เซ่นเหล้า เป็นการเคลื่อนไหว
ร่างกายของนางเมรีด้วยกระบวน
ท่ า ร า ท า ง น า ฏ ย ศิ ล ป์ ไ ท ย 
โดยเฉพาะกิริยาท่าทางที่แสดง
อารมณ์รัก เช่น พูดจาอ่อนหวาน 
แสดงจริตกิริยาแช่มช้อย ชม้าย
ชายตาและยิ้มแย้มแจ่มใส เพื่อให้
พระรถเสนมีความสุขส าราญ 

- ปี่พาทย์ท าเพลงเซ่นเหล้า – 
- เจรจา - 

รถเสน - น้องเมรีมาร่วมเสวยกับพี่ซี 
เมรี - จะดีรึเพคะ น้องเป็นผู้หญิง 
รถเสน - จะเป็นไรไป น้องเสวยด้วยจะได้ช่วยให้พี่เพลิดเพลิน
ยิ่งขึ้น, มาซี - เอ้า - พี่จะรินให ้

       ซ่ึ ง ถื อ ว่ า เป็ น ก า ร แ ส ด ง
พฤติกรรมทางอารมณ์รักในการ
แสดงทางนาฏยศิลป์ไทยที่สื่อสาร
ความหมายให้ ผู้ ชม รับ รู้ ได้ ถึ ง
ธรรมชาติของมนุษย์โดยทั่วไป ใน
ขณะเดียวกันนางเมรีก็ดื่มเหล้า 
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ตารางที ่47 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

เจรจา บทบาท อารมณ ์
เมรี - ขอบพระทัย เพคะ (รับมำ) 
รถเสน - ชื่นใจจริง ว่าง่ายเหลอืเกิน 

- เล้ียงเหล้ากันเมรีเมา - 
- แล้วเมรีพูดว่า “วันนี้จะต้องร าถวายใหสุ้ดฝีมือ” - 

- ลุกขึ้นร่ายร า - 
- ปี่พาทย์ท าเพลง “เมรีร า” และ “แร้งกระพือปกี” - 

- นางเมรีร าจนล้มลง รถเสนประคองส่งเหล้าให้ดื่มอีก – 

 อย่างต่อเนื่องจึงเกิดอาการเมา
มาย แล้วกล้าแสดงออกโดยการร า
ถวายพระรถเสนอย่างสนุกสนาน 
  ในการแสดงผู้ แสดงสามารถ
แสดงลีลาท่าทางตามธรรมชาติ 
เช่น การรินเหล้า การดื่มเหล้า   
การหอมแก้ม การกอดรัด การยิ้ม 
ก า ร พู ด จ า ลั ก ษ ณ ะ ด้ น ส ด
สอดแทรกระหว่างแสดง การส่ง
สายตาให้พระรถเสน เป็นต้น 
  ดังนั้น การแสดงอารมณ์รักของ
นางเมรีต่อพระรถเสนจึงก าหนด
แสดงออกทางอารมณ์ รักผ่าน
ก ระบ วน ท่ าร าป ระกอบ การ
บรรเลงเพลงเมรีร าและเพลงแร้ง
กระพือปีกที่มีลักษณะเป็นการร า
ตามหน้าทับท านองเพลงเฉพาะตัว
ละครประกอบกิริยาอาการ สีหน้า 
แววตาและค าพูดตามธรรมชาติ
ของคนเมาเหล้า 

ร้องเพลงชาตรีบางช้าง    

  เมรีลิ้มรสสุรำบำน 
จอกแลว้จอกเล่ำดื่มเข้ำไป 
 
 

 

สำมีรินประทำนส่งให้ 
อรไทเมำสิ้นสมประดี 
 
 

 
 
 

  เป็นความต่อเนื่องหลังจาก
การดื่มเหล้าแล้วเกิดอาการเมา
มายจนขาดสติ   

  นอกจากนี้ การแสดงอารมณ์รัก
ของนางเมรีที่มีต่อพระรถเสนยัง
แสดงออกทางอารมณ์ รักผ่าน
กระบวนท่าร าประกอบการขับ
ร้องเพลงชาตรีบางช้ าง โดยผู้
แสดงต้องแสดงกิริยาท่าทาง สี
หน้า แววตา ตลอดจนค าพูดและ
ส าเนียงพูดตามลักษณะของคน
เมาเหล้าอย่างหนัก 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของนางเมรีในการแสดงละครชาตรี 
เรื่อง รถเสน ตอน แต่งงานเมรี นั้น ผู้แสดงเป็นนางเมรีจะต้องแสดงบทบาทด้วยกิริยาท่าทางแบบคน
เมาเหล้าขาดสติ โดยไม่ค านึงถึงลีลาท่าร าความสวยงามตามแบบแผน บางครั้งเดินโซเซ พูดวกวนไม่
เป็นค า นั่งห้อยเท้า นั่งชันเข่า นั่งเหยียดเท้า หาวนอน สะอึก เลอคล้ายจะอาเจียน  พูดตลกแทรก 
รวมทั้ง แสดงออกด้วยสีหน้าท่าทางและใช้น้ าเสียงเกินจริง โดยมีทั้งอารมณ์ความรู้สึกแบ่งรับแบ่งสู้ 
เกรงใจ เอาใจและเบี่ยงเบนความสนใจของรถเสนด้วยน้ าเสียงนุ่มนวลแบบคนทั่วไปและน้ าเสียงแบบ

รถเสนประคองเมรีขึ้นเตยีง 

 (กรมศิลปากร, 2526: 21-23) 
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คนเมาส่งเสียงดัง ภายใต้บรรยากาศที่สนุกสนานครึกครื้น โดยไม่ข้ึนอยู่กับจังหวะการขับร้องและหน้า
ทับที่บรรเลงประกอบ ยกเว้นช่วงเพลงเมรีร าและเพลงแร้งกระพือปีกท่ีผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร า
ให้ลงตามจังหวะการบรรเลงหน้าทับตะโพน 
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการของคนที่ก าลังมีความรัก เข้าข้างตัวเองว่าเป็นรักแท้ที่สม
ปรารถนา ผู้แสดงเป็นนางเมรีจึงสามารถแสดงอารมณ์รักด้วยกิริยาอาการรักได้สมจริงตามธรรมชาติ  
การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงร่ายชาตรี ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์รักอย่างต่อเนื่อง และ
เมื่อถึงบทนางเมรีเมาเหล้า ผู้แสดงต้องสามารถแสดงกระบวนท่าร าตีบทตามค าร้อง บางครั้งร าตาม
ท านองเพลงบรรเลงโดยไม่ค านึงถึงลีลาท่าร าความสวยงามตามแบบแผนแต่ยึดหน้าทับเพลงที่บรรเลง
เป็นหลัก สอดแทรกกิริยาท่าทางคนเมาเหล้าขาดสติ เช่น เดินโซเซ พูดวกวนไม่เป็นค า นั่งห้อยเท้า นั่ง
ชันเข่า นั่งเหยียดเท้า หาวนอน สะอึก พูดตลกแทรก เลอคล้ายจะอาเจียน  รวมทั้งมีการตีท่าร า
ประกอบการแสดงสีหน้าท่าทางและน้ าเสียงตามค าร้องในลักษณะเปรียบเทียบเกินจริง รวมทั้ง 
สอดแทรกค าพูดแบ่งรับแบ่งสู้ เกรงใจ และต้องการเอาใจรถเสน รวมทั้งต้องการเหนี่ยวรั้งเบี่ยงเบน
ความสนใจของรถเสนไม่ให้กลับบ้านเมืองด้วย   

4) การตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครที่แสดงความเป็น
ตลาดในการแสดงละครนอกเป็นการสื่อสารศิลปะการแสดงละครร าให้ผู้ชมเข้าใจบทบาทและอารมณ์
ความรู้สึกโกรธของตัวละครในสถานการณ์ใดสถานการณ์หนึ่ง โดยผู้แสดงจะต้องตีความบทบาทและ
อารมณ์ของตัวละครให้เข้าใจประดุจสวมวิญญาณตัวละครนั้น โดยเฉพาะการตีความบทบาทและ
อารมณ์ที่แสดงความเป็นตลาดอันเกิดจากความโกรธของพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอกที่มี
จารีตทางการแสดงแบบละครหลวง หรือที่เรียกว่า ละครนอกแบบหลวง ซึ่งเน้นทั้งความงามของ
กระบวนท่าร าและความสนุกสนานในการด าเนินเรื่อง โดยแสดงอารมณ์โกรธผ่านสีหน้า แววตา และ
น้ าเสียงประกอบการขับร้องและบรรเลงที่กระชับ เด็ดขาดไม่เน้นลีลา โดยมีผู้แสดงกระบวนท่าร าเป็น
องค์ประกอบความสมบูรณ์ของศิลปะละครร า ดังปรากฏในตาราง 
ตารางที่ 48 การตีความบทบาทและอารมณ์พระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ 
ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ   

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงร่ายนอก บทบาท อารมณ ์

  เมื่อนั้น 
สดับถ้อยพำทีอสุรำ 
จึงตรัสว่ำร้อยชั่งนั่งอยู่นี ่
กุมภณฑ์ส่ำยหน้ำเป็นเลศนัย 

สุวรรณหงส์ทรงฟังให้กังขำ 
รำชำคิดฉงนสนเท่ห์ใจ 
อสุรีไม่เห็นหรือไฉน 
ทรงชัยยิ่งพะวงสงกำ 

  การแสดงเปิดตัวพระสุวรรณ
หงส์ประกอบด้วยเพลงร่าย
นอก เพลงศัพทัย เพลงรื้อ และ
การเจรจา  

  อารมณ์ของพระสุวรรณหงส์
ในช่วงนี้  แสดงอารมณ์ด้วยสี
หน้าสงสัยและแปลกใจ ผู้แสดง
ต้องแสดงกิริยาท่าทางสงสัย 
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ตารางที่ 48 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

ร้องเพลงร่ายนอก บทบาท อารมณ ์
แล้วตรัสบอกมเหสีนิรมล 
เหตุไรไม่ทักอสุรำ 
 
 
 
  บัดนั้น 
เกรงกุมภณฑ์รู้กลจ้ำแลงกำย
แข็งใจผินผันหันหน้ำมำ
ท่ำทำงเขินเคอะเซอะไป 
ถามถึงสมบัติพัสกล 
นำงสรรค์ควำมถำมได้เท่ำนี้ 

บัดนี้กุมภณฑ์เขำมำหำ 
หรือแปลกหนำ้ขุนยักษ์ไม่ทักทำย 
 
 
 
นำงมำรตกใจวับกระสับกระสำ่ย
ทั้งกลัวพระโฉมฉำยจะแคลงใจ
อ้อมแอ้มเจรจำปรำศรัย 
แล้วแสร้งถำมไถ่ถึงบุรี 
ช้างม้ารี้พลและเสือสีห ์
ยักษิณีอึ้งอั้นหวั่นหทยั 

 
 
 
 
 
  ผู้แสดงเป็นพระสุวรรณหงส์
แสดงอารมณ์ด้วยอาการสงสัย
และแปลกใจในท่วงทีกิริยาของ
นางเกศสุริยงยักษ์ที่มักพูดผิดๆ 
ถูกๆ เหมือนไม่เคยรู้จักกับกุม
ภณฑ์มาก่อน  

และแปลกใจ เมื่ อ ได้ยินกุม
ภณฑ์ทูลถามหานางเกศสุริยง
อยู่ที่ ไหน ในขณะเดียวกันก็
สงสัยว่าท าไมนางเกศสุริยง 
ยักษ์จึงไม่ทักทายกุมภณฑ์ 
  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บทเพลงร่ายนอก เป็ นการ
เคลื่อนไหวร่างกายของพระ
สุวรรณหงส์ด้วยกระบวนท่าร า
ทางนาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะ
กิริยาที่แสดงอารมณ์สงสัยและ 

ร้องเพลงจีนขายอ้อย  แปลกใจ เช่น การใช้มือจีบเข้า  

  บัดนั้น 
จึงทูลพระสุวรรณหงส์ทรงชัย 
ผีเสื้อน้้ำจ้ำแลงแปลงปลอม
มำจงประหำรชีวิตให้ปลิดปลง 

กุมภณฑ์เห็นมั่นคงไม่สงสัย 
นำงคนนี้มิใช่สุริยง 
พระผ่ำนฟ้ำอยำ่ได้ใหลหลง 
ขอพระองค์ทรำบเบื้องบทมำลย ์

 ที่อก ประกอบการแสดงสีหน้า
แววตา หรือการขมวดค้ิวแสดง
ความสงสัย รวมทั้งการพูดเพื่อ
ตอกย้ ากิริยาสงสัย ซ่ึงถือว่า
เป็นการแสดงพฤติกรรมทาง 

  อารมณ์ สงสัยที่ เป็ น ไปตาม
ธรรมชาติและชัดเจนที่สุดใน
การแสดงทางนาฏยศิลป์ไทย 
  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์ไม่พอใจ
อย่างต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทาง
อึดอัด ขัดใจ ประกอบกับการ
แสดงออกทางสีหน้า แววตา 
และน้ าเสียงในลักษณะไม่พอใจ
เพื่อส่งอารมณ์ให้ผู้แสดงเป็น
กุมภณฑ์รับบทเพื่อชี้แจงต่อ
พฤติกรรมของนางเกศสุริยง 
ยักษ์ 

ร้องศัพทัย  
  พิโรธนัก 
เหม่อ้ำยขุนมำร 
มึงมำหมิ่นองค์ 
โทษถึงชีว ี
ใจมึงคิดคด 

ทรงศักดิ์ฟังค้ำร่้ำขำน 
ใจพำลสิ้นดี 
สุริยงมเหสี 
ต้องม้วยมรณำ 
เป็นกบถต่อข้ำ 

    เป็นความต่อเนื่องจากการ
แสดงอารมณ์ไม่พอใจสะสมจน
กลายเป็นอารมณ์โกรธหลังจาก
ที่ฟังค าชี้แจงของกุมภณฑ์ เมื่อ
ไม่ยอมรับในส่ิงที่กุมภณฑ์ 

  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องในช่วงบทเพลงศัพทัย 
เป็นการเคลื่อนไหวร่างกายของ
พระสุวรรณหงส์ด้วยกระบวน  
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ตารางที่ 48 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

ร้องศัพทัย บทบาท อารมณ ์
มึงนี้ชั่วช้ำ สุดหำเทียมทัน พยายามอธิบาย พระสุวรรณ

หงส์จึงแปลเจตนาที่ดีของกุม
ภณฑ์เป็นการหมิ่นพระมเหสี 
ถึ งกั บคาดโทษว่ าต้ อ งตาย
เพราะคิดก่อกบฎ 

ท่ า ร าท า งน าฏ ย ศิ ล ป์ ไท ย 
โดยเฉพาะกิริยาที่แสดงอารมณ์
โกรธ เช่น การใช้ฝ่ามือถูที่กกหู 
การใช้ฝ่ามือถูที่อก การชี้นิ้ว
เหยียดตึงแขนแล้วตวัดนิ้วมือ 
หรือการถูฝ่ามือทั้ งสองแล้ว
ปล่อยมือออกไป รวมทั้งการยก
เท้ากระทืบบนพื้นให้เกิดเสียง
ดั ง ซ่ึ งถื อ ว่ า เป็ นก ารแสดง
พฤติกรรมทางอารมณ์ที่รุนแรง
ที่ สุ ด ใ น ก า ร แ ส ด ง ท า ง
นาฏยศิลป์ไทย 
  ในการแสดงละครนอก เมื่อ
พระสุวรรณหงส์มีความโกรธ
มากก็สามารถแสดงอารมณ์
อย่ างรุนแรงออกมาได้มาก
เช่นเดียวกัน รวมทั้งสามารถ
แสดงอารมณ์โกรธออกทางสี
หน้า แววตา และน้ าเสียงได้
อย่างเต็มที่ 

รื้อ   

  พระผ่ำนฟ้ำ 
ที่จริงแจ่มจันทร์ 
โปรดเชื่อค้ำข้ำ 
น้องเกศสุริยง 
นี่ยักษ์แปลงกำย 
โปรดเชื่อค้ำข้ำ 

ใช่ตัวข้ำโหยกเหยกเสกสรรค์ 
ใช่เกศสุริยง 
อย่ำได้ใหลหลง 
อยู่นอกพำรำ 
ดุร้ำยหนักหนำ 
เถิดพระภูวไนย 

  เป็นความต่อเนื่องจากการ
แสดงอารมณ์โกรธ ค าพูดชี้แจง
แสดงเหตุ ผลของกุ มภณ ฑ์
เปรียบเสมือนเป็นการเติมเชื้อ
ให้เพลิงลุกรุนแรงยิ่งขึ้น ยิ่งเป็น
การยั่วยุ ให้ อารมณ์ โกรธทวี
ความรุนแรงยิ่งขึ้น  

  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
ยังคงแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องในช่วงบทรื้อ แต่ไม่
ต้องแสดงกระบวนท่าร าทาง
นาฏยศิลป์ไทย คงแสดงเพียง
กิริยา ท่าทาง สีหน้า แววตา
และใช้น้ าเสียงในการโต้แย้งกุม
ภณฑ์  เนื่องจากบทรื้อช่วงนี้
เป็นบทบาททางนาฏยศิลป์ของ
ผู้แสดงกุมภณฑ์ 

รื้อ   

    ฟังว่ำ 
ชะชะช่ำงกระไร 
มึงว่ำนี่นำงมำร 
ส่วนเจ้ำนฤมล 
จงไปพำสุริยง 

รำชำยิ่งโกรธพิโรธใหญ ่
นะไอ้กุมภณฑ์ 
คิดอ่ำนปลอมตน 
อยู่นอกพำรำ 
ตรงมำหำข้ำ 

  ยังคงเป็นความต่อเนื่องใน
การแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ที่สุด เมื่อได้ฟังค าชี้แจงของกุม
ภณฑ์ แต่กลับรู้สึกว่าถูกท้าทาย
จนถึงกับขู่ให้กุมภณฑ์ไปน านาง 

  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องในช่วงบทรื้อที่เป็นการ
เคลื่อนไหวร่างกายของพระ
สุวรรณหงส์ด้วยกระบวนท่าร า  
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ตารางที่ 48 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

ร้องศัพทัย บทบาท อารมณ ์
หำกไม่ได้มำ มึงจะบรรลัย เกศสุริยงมา ไม่เช่นนั้นจะฆ่าให้

ตาย 
ทางนาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะ
กิ ริย าที่ แสดงอารมณ์ โกรธ 
รวมทั้งแสดงอารมณ์โกรธออก
ทางสีหน้า แววตา และน้ าเสียง
ได้อย่างเต็มที่เช่นเดียวกับช่วง
เพลงศัพทัยที่ผ่านมา 

เจรจา 
สุวรรณหงส์ ไป เจ้ากุมภณฑ์ มึงว่านางนี้ไม่ใช่เกศสุริยง 
                            เมียของข้า จงไปพาเกศสุริยงตัวจริงของ 
                            มึงมาให้เห็นประจักษ ์หากไม่ได้มาจะฆ่า 
                            มึงให้บรรลัย 

(กรมศิลปากร, 2545: 12) 
 

  เป็นความต่อเนื่องจากการ
แสดงอารมณ์โกรธและตอกย้ า
ว่าจะฆ่ากุมภณฑ์ให้ตาย หาก
ไม่สามารถน านางเกศสุริยงมา
ได้ตามที่กล่าวอ้าง 

  การแสดงบทบาทนี้ ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์โกรธอย่าง
ต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทางแข็ง
กร้าวประกอบกับการแสดงออก 
ทางสีหน้า แววตา และน้ าเสียง
ที่ขึงขังสมจริงกับอารมณ์โกรธ
เพื่อส่งอารมณ์ให้ผู้แสดงเป็น
กุมภณฑ์รู้สึกตกใจกลัว และ
กังวลกับสิ่งที่พระสุวรรณหงส์
รับสั่ง 
  ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธ
ของพระสุวรรณหงส์ ในการ
แสดงละครนอกจึ งก าหนด
แสดงออกทางอารมณ์ โกรธ
ผ่านกระบวนท่าร าประกอบการ

ขั บ ร้ อ ง เ พ ล ง ร่ า ย น อ ก 
เพลงศัพทัย เพลงรื้อ และการ
เจรจา ซ่ึงผู้แสดงต้องปฏิบัติ
กระบวนท่าร าด้วยลีลาท่าทาง
ที่ แ ม่ น  ก ระชับ  และฉั บ ไว 
ประกอบการแสดงออกทางสี
หน้า แววตา และน้ าเสียงที่
แสดงอารมณ์โกรธอย่างรุนแรง
ที่สุด โดยมิได้ค านึงถึงสถานะ
ความเป็นกษัตริย์แต่อย่างใด
หากแต่ ก ารแสดงมุ่ งค วาม
สมจริงตามธรรมชาติ  
  ก า ร แ ส ด งกิ ริ ย า ท่ า ท า ง
ประกอบอารมณ์ โกรธจึงใช้
น้ าเสียงหนักเบาของการขับ
ร้องและการบรรเลงเป็นหลัก 
โดยแสดงกระบวนท่าร า 
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ตารางที ่48 (ต่อ)   
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

เจรจา บทบาท อารมณ ์
  ประกอบการแสดงออกทางสี

หน้า แววตา และน้ าเสียงเพื่อ
สื่อสารไปยังผู้ชมในฐานะศิลปะ
ละครร าที่ด าเนินตามแบบแผน
ในการแสดงละครนอกแบบ
หลวงเท่านั้น 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของพระสุวรรณหงส์ในการแสดง
ละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า นั้น ผู้แสดงเป็นพระสุวรรณหงส์จะต้องแสดง
บทบาทด้วยกิริยาท่าทางที่แข็งกร้าวประกอบสีหน้า แววตา และน้ าเสียงในลักษณะที่ขึงขัง ดุดัน ตาม
ความเป็นจริงทางธรรมชาติภายใต้สถานการณ์กดดันให้เกิดการตัดสินใจอย่างใดอย่างหนึ่งที่ไม่คาดคิด
มาก่อนว่าจะเกิดขึ้น การแสดงบทบาทนี้เกิดในช่วงเพลงร่ายนอก เพลงศัพทัย เพลงรื้อ และการเจรจา 
โดยผู้แสดงต้องแสดงกระบวนท่าร าที่กระชับ ฉับไว และเด็ดขาดซึ่งเป็นไปตามจังหวะการขับร้องและ
บรรเลงหน้าทับที่กระชับ ดุดัน แข็งกร้าว        
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธชนิด “หน้ามืดตามัว” ไม่รับฟังเหตุผลใดๆ ทั้งสิ้น หรือ
แม้จะรับฟังก็ขาดวิจารณญาณในการไตร่ตรองอย่างมีเหตุผล พระสุวรรณหงส์จึงบรรลุแก่โทสะขั้น
รุนแรง โดยทรงท้าและขู่ให้กุมภณฑ์เร่งน านางเกศสุริยามาพบให้ได้ตามที่กล่าวอ้าง มิเช่นนั้นจะฆ่าให้
ตาย ผู้แสดงเป็นพระสุวรรณหงส์จึงต้องแสดงอารมณ์ด้วยอาการโกรธอย่างที่สุด การแสดงอารมณ์นี้
เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงร่ายนอก เพลงศัพทัย เพลงรื้อ และการเจรจา ซึ่งเป็นการแสดงอารมณ์โกรธ
อย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความแปลกใจ ตกใจ ไม่พอใจและโกรธ รวมทั้งมีสีหน้า แวว
ตาและน้ าเสียงที่แสดงอารมณ์โกรธจัด 
ตารางที่ 49 การตีความบทบาทและอารมณ์นางเกศสุริยงในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ 
ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

บทประกอบการแสดง  การตีความ 
ร้องเพลงวิลันดาตัดช้ันเดยีว บทบาท อารมณ ์

  ครั้นเกศสรุิยงกับม้าตน้ 
กุมภณฑ์จึงบอกกับแจม่จนัทร ์
แล้วจึงชวนพญาอัศดร 
แสร้งหัวร่อตอ่กระซกิคิกคกั 

จรดลมาถึงสวนขวญั 
อย่าเพ่อให้ทรงธรรม์ไดเ้ห็นพกัตร ์
บทจรเข้าเฝ้าพระทรงศกัดิ ์
แล้วขนุยักษ์แสร้งถามภูวไนย 

  การแสดงเปิดตัวนางเกศสุริยง
ช่วงแรกด้วยเพลงวิลันดาตัดชั้น
เดียว  

  อารมณ์ ของนางเกศสุ ริย ง
ในช่วงนี้  แสดงอารมณ์ด้วยสี
หน้าสงสัยและแปลกใจ ผู้แสดง
ต้องแสดงกิริยาท่าทางสงสัย
และแปลกใจ เมื่อได้ยินกุมภณฑ์
ทูลให้หลบไปก่อนอย่าให้พระ
สุวรรณหงส์เห็น  
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ตารางที่ 49 (ต่อ)   
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

พูด บทบาท อารมณ ์
  พระพันป ี
อัศดรตัวนี้นี่ของใคร 
ไหนเล่ำจ๊ะพระชำยำ
สุรยิง 
ไยไม่สรรค์มำรยำว่ำเอ็ด
อึง 

ยังจ้ำพำชีได้หรือไม ่
เอออะไรเพ่งมองจ้อง
ตะลึงท้ำไมทรงเงียบไป
เหมือนใบ้บึ้งจะได้ดึงมำ
ตบให้เจียนตำย 

  

ร้องเพลงร่ายนอก   

  วำ่พลำงเชิญเกศสุริยง 
สุวรรณหงส์เห็นหน้ำ
นัยน์ตำลำย 

ให้เข้ำมำเฝ้ำองค์พระฦำ
สำยพิศขวำพิศซ้ำย
ละม้ำยกัน 

  การแสดงเปิดตัวนาง
เกศสุริยงช่วงหลังด้วย
เพลงร่ายนอกและเพลง
แขกอะหวัง 

  อารมณ์ของนางเกศสุริยงในช่วงนี้ แสดงอารมณ์
ด้วยสีหน้าเรียบเฉย แต่มั่นใจในความเป็นพระ
มเหสีตัวจริง ผู้แสดงต้องแสดงกิริยาท่าทางมั่นใจ 
เมื่อได้ยินกุมภณฑ์ทูลเชิญให้เข้าเฝ้าพระสุวรรณ
หงส ์

  บัดนั้น 
เห็นสุริยงทรำมวัยให้งกงัน 
ม้ำต้นกับกุมภณฑ์
สังเกตกำรณ ์
ต่ำงตนสมใจเห็นไดท้ ี

ผีเสื้อน้้ำรูปนมิิตจิต
ประหวั่นพรั่นพรั่นหวัน่ใจใช่
พอด ี
เห็นนำงมำรลกุลนอยู่บนที่
หลอกลอ้ยักษิณีให้ลนลำน 

  ผู้ แสดงเป็ นนางเกศ
สุริยงแสดงอารมณ์ด้วย
อาการมั่ น ใจในความ
เป็นพระมเหสีตัวจริง 
รวมทั้งแสดงให้เห็นว่า
เป็ น ผู้ ที่ อ ยู่ กั บ ค ว าม
ถูกต้องเป็นจริง  

  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทเพลงร่ายนอก 
เป็นการเคลื่อนไหวร่างกายของนางเกศสุริยงด้วย
กระบวนท่าร าทางนาฏยศิลป์ไทย โดยเฉพาะกิริยา
ท่าทางที่แสดงอารมณ์มั่นใจ เช่น ความกล้าที่จะ
เผชิญหน้ากับทั้งพระสุวรรณหงส์ และนางเกศ
สุริยงยักษ์ 

   เพื่อถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกรักและความผูกพัน
ที่มีต่อพระสุวรรณหงส์ ในขณะเดียวกันก็แสดงให้
นางเกศสุริยงยักษ์เห็นว่าความเป็นจริงก าลังจะถูก
เปิดเผย ควรที่จะหยุดการหลอกลวงทันที 

เจรจาเล่นตะโพน   
กุมภณฑ์  เอ้า แยกเขี้ยว 
เกศสุริยงยักษ ์ (กระโดดขึ้นลงเล่นกับกุม
ภณฑ์)  
                            เอา้ แยกเขีย้ว 
กุมภณฑ์  เอ้า เค้ียวฟัน 
เกศสุริยงยักษ ์ เอ้า เค้ียวฟัน 
กุมภณฑ์  ลุกขึ้นยืนยัน ออกท่านางมาร  
                            (สุริยงยกัษ์ร้องและร าตามกุม
ภณฑ์) 
สุวรรณหงส์ น้องเกศสุริยง 

  ผู้ แ สด งเป็ น น างเก ศ
สุริยงแสดงอารมณ์ด้วย
อาการไม่พอใจที่ พ ระ
สุวรรณหงส์ยังหลงนาง
เกศสุริยงยักษ์ แม้ว่าจะ
เห็นนางซ่ึงเป็นพระมเหสี
ตัวจริงแล้วก็ตาม 
   

  การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงการเจรจาเล่น
ตะโพน เป็นการแสดงออกทางสีหน้า แววตาเพื่อ
ถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึกไม่พึงพอใจที่มีต่อพระ
สุวรรณหงส์ และนางเกศสุริยงยักษ์ซ่ึงเกิดจาก
ความรัก ห่วง หวง และหึงในท่ีสุด  

ตารางที่ 49 (ต่อ)   
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

พูด บทบาท อารมณ ์
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เกศสุริยงยักษ ์ เพคะ (กระโดดขึ้นเตียง) 

โอย ทูลกระหม่อมแกว้ กุมภณฑ์มันล้อน้อง
เร่ือยเชียวเพคะ 

  

สุวรรณหงส์ เหม่ อ้ำยกุมภณฑ์ท้ำไมมำลอ้เมียก ู   
ม้าต้น (ร้องท้ำนองหนังตลุงล้อนำงยักษ์อีกขำ้ง

หนึ่ง) อ๊อ...ออ...อ๊อ...เอ่องเงย  
โจ๊ะ ขลกุขลัก ๆ ๆ พอรุ่งแจ้งแสงทอง  
นกกำเหว่ำเร่ำร้องกึกก้องวนำ 
นำงมำรจ้ำแลง แปลงเป็นสุริยง  
ลวงพระสุวรรณหงส์ พะวงเสน่หำ 
อ๊อ ออ ออ๊  
(นำงยักษ์ลงจำกเตียงร้ำตำมม้ำร้อง)   

  

สุวรรณหงส์ น้องเกศสุริยง   
เกศสุริยงยักษ ์ เพคะ (กระโดดกลับขึ้นเตียง) โอย 

ทูลกระหม่อมแก้ว ม้ำมำหลอกนอ้งอีกแล้ว
ละเพคะ 

  

สุวรรณหงส์ เหม่ เจ้ำม้ำ   
เกศสุริยงยักษ ์ โอย ทูลกระหม่อมแกว้ เมียปวดเมื่อยอกี

แล้วละเพคะ ชว่ยดว้ยซีเพคะ 
  

สุวรรณหงส์ โถ ไหน ๆ น้อง ปวดเมื่อยตรงไหน   
เกศสุริยงยักษ ์ ตรงแก้มนี่เพคะ   
สุวรรณหงส์ เอ้ำ (จูบ) ค่อยยังชั่วหรือยัง   
เกศสุริยงยักษ ์ หำยเป็นปลิดทิ้งเชียวเพคะ 

พระทูลกระหม่อมแกว้ 
  

ร้องเพลงแขกอะหวัง   
  เมื่อนั้น 
กระทืบบำทตวำดมำว่ำนำงมำร 
กอดกกผวัเขำเอำซ่ึงหน้ำ 
ยังซ้้ำสรรค์ปั้นเล่ห์เพทุบำย 

เกศสุริยงเคืองใจดังไฟผลำญ
ช่ำงหน้ำด้ำนสิ้นดีไม่มีอำย 
เขำตำมมำถึงนี่ไม่หนีหำย 
ตัณหำตำลำยใจกำล ี
(กรมศิลปากร, 2526: 21-23) 

  เป็นความต่อเนื่องของการ
แสดงอารมณ์ไม่พอใจที่เกิดจาก
อารมณ์รัก ห่วง หวง หึงและ
กลายเป็ นความโกรธอย่ าง
รุนแรงในที่สุด 

 การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วง
บทเพลงแขกอะหวัง เป็นการ
เคลื่อนไหวร่างกายของนางเกศ
สุริยงด้วยกระบวนท่าร าทาง
นาฏยศิลป์ ไทย โดยเฉพาะ
กิริยาท่าทางที่แสดงอารมณ์
โกรธ เช่น การใช้ฝ่ามือถูที่กกหู 
การใช้ฝ่ามือถูที่อก การชี้นิ้ว
เหยียดตึงแขนแล้วตวัดนิ้วมือ
หรือการถูฝ่ามือทั้งสองแล้ว 

ตารางที่ 49 (ต่อ)   
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

 บทบาท อารมณ ์
    ปล่อยมือออกไป รวมทั้งการยก
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เท้ากระทืบบนพื้นให้เกิดเสียง
ดั ง ซ่ึ งถื อ ว่ า เป็ นก ารแสดง
พฤติกรรมทางอารมณ์ที่รุนแรง
ที่ สุ ด ใ น ก า ร แ ส ด ง ท า ง
นาฏยศิลป์ไทย รวมทั้งแสดง
อารมณ์ โกรธออกทางสีหน้า 
แววตา และน้ าเสียงได้อย่าง
เต็มที่  
  ส าหรับการแสดงละครนอก
การแสดงบทบาทนี้  ผู้แสดง
จะต้องแสดงอารมณ์ไม่พอใจ
อย่างต่อเนื่องด้วยกิริยาท่าทาง
อึ ด อั ด  ขั ด ใ จ  แ ล ะ โก ร ธ
ประกอบกับการแสดงออกทาง
สีหน้า แววตา และน้ าเสียงใน
ลักษณะไม่พอใจและโกรธอย่าง
รุนแรงเพื่อส่งอารมณ์ให้ผู้แสดง
เป็นนางเกศสุริยงยักษ์รับบท
ต่อเพื่อโต้กลับทันทีทันใด 

     ดังนั้น การแสดงอารมณ์โกรธ
ของนางเกศสุริยงในการแสดง
ละครนอกจึงก าหนดแสดงออก
ทางอารมณ์โกรธผ่านกระบวน
ท่าร าประกอบการขับร้องเพลง
แขกอะหวัง ซ่ึงผู้แสดงต้อง
ปฏิบัติกระบวนท่าร าด้วยลีลา
ท่าทางที่แม่น กระชับและฉับไว 
ประกอบการแสดงออกทางสี
หน้า แววตา และน้ าเสียงที่
แสดงอารมณ์โกรธอย่างรุนแรง
ที่สุด โดยมิได้ค านึงถึงสถานะ
ความเป็นกษัตริย์แต่อย่างใด 
ห ากแต่ ก ารแสดงมุ่ งค วาม
สมจริงตามธรรมชาติ  
  ก า ร แ ส ด งกิ ริ ย า ท่ า ท า ง
ประกอบอารมณ์ โกรธจึงใช้
น้ าเสียงหนักเบาของการขับ 

ตารางที่ 49 (ต่อ)  
บทประกอบการแสดง  การตีความ 

 บทบาท อารมณ ์
  ร้องและการบรรเลงเป็นหลัก 
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โด ย แ ส ด งก ระ บ ว น ท่ า ร า
ประกอบการแสดงออกทางสี
หน้า แววตา และน้ าเสียงเพื่อ
สื่อสารไปยังผู้ชมในฐานะศิลปะ
ละครร าที่ด าเนินตามแบบแผน
ในการแสดงละครนอกแบบ
หลวงเท่านั้น 

 จากตารางสรุปได้ว่า การตีความบทบาทความเป็นตลาดของนางเกศสุริยงในการแสดงละคร
นอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า นั้น ผู้แสดงเป็นนางเกศสุริยงจะต้องแสดงบทบาทด้วย
กิริยาท่าทางที่ไม่พึงพอใจอย่างที่สุดจนโกรธอย่างรุนแรงประกอบสีหน้า แววตา และน้ าเสียงใน
ลักษณะที่ก้าวร้าวตามความเป็นจริงทางธรรมชาติภายใต้สถานการณ์กดดันให้เกิดการตัดสินใจอย่างใด
อย่างหนึ่งที่ไม่คาดคิดมาก่อนว่าจะเกิดขึ้น การแสดงบทบาทนี้เกิดในช่วงเพลงแขกอะหวัง โดยผู้แสดง
ต้องแสดงกระบวนท่าร าที่กระชับ ฉับไว และเด็ดขาดซึ่งเป็นไปตามจังหวะการขับร้องและบรรเลงหน้า
ทับที่กระชับ ดุดัน    
 ส าหรับการตีความอารมณ์ต้องสอดคล้องกับบทบาทความเป็นตลาด กล่าวคือ การแสดง
อารมณ์ในช่วงนี้ ผู้แสดงต้องแสดงอาการโกรธชนิด “เลือดขึ้นหน้า” หรือ “เสียทองเท่าหัว ไม่ยอมเสีย
ผัวให้ใคร” นางเกศสุริยงจึงบรรลุแก่โทสะขั้นรุนแรง โดยด่าว่าด้วยค าหยาบ และแสดงกิริยาท่าทางที่
ก้าวร้าวรุนแรงโดยมิได้ค านึงถึงสถานะกษัตรีย์แต่อย่างใด ผู้แสดงเป็นนางเกศสุริยงจึงต้องแสดง
อารมณ์ด้วยอาการโกรธอย่างที่สุด การแสดงอารมณ์นี้เกิดในช่วงบทขับร้องเพลงแขกอะหวังซึ่งเป็น
การแสดงอารมณ์โกรธอย่างต่อเนื่อง ผู้แสดงต้องแสดงออกด้วยความไม่พอใจและโกรธ รวมทั้งมีสีหน้า 
แววตาและน้ าเสียงที่แสดงอารมณ์โกรธจัด 
         4.7.1.2 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการแสดงละครร า 
          การตีบทบาทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดง
ความเป็นตลาดในการแสดงละครร าเป็นการสื่อสารให้ผู้ชมเข้าใจบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกของตัว
ละคร โดยเฉพาะอย่างยิ่งบทบาทความเป็นตลาดที่นอกจากจะสื่อสารท่าร าและอารมณ์ของตัวละคร
แล้ว ตัวละครยังสอดแทรกกิริยาท่าทาง แสดงสีหน้า แววตา รวมทั้งอาจมีการใช้เสียงจริงในการแสดง
อีกด้วยเพ่ือให้สมบทบาทและเป็นไปตามธรรมชาติซึ่งขึ้นอยู่กับประเภทของละครร าเป็นส าคัญ ดังเช่น
ตัวอย่างการตบีทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการแสดงโขนและละครนอก ดังตาราง 

1) การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลง
ทะเลบ้าของพระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรี
สุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังบทท่ีว่า 

ร้องเพลงทะเลบา้ 
  เหมเ่หม่ดดูู๋อีทรลักษณ ์ ช่ัวช้ำอัปลักษณ์หยำบใหญ ่
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เสียแรงกูรักเท่ำดวงใจ 
ลอบเขียนรูปชูไ้ว้ชมเล่น 
อนิจจำไมรู่้ว่ำกำล ี
ท้ำศึกปิ้มปำงตัวตำย 
แม้นแจ้งว่ำรักอสรุำ 

ควรหรือเป็นได้ถึงเพียงน้ี 
ครั้นเห็นซดัใส่เอำทำส ี
เสียทีไปตำมเอำมึงมำ 
กลับเป็นแสนร้ำยสองหน้ำ 
กูจะรับมึงมำด้วยอันใด 

     การวิเคราะห์การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับ
ร้องเพลงทะเลบ้าของพระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ใน
รายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังปรากฏในตาราง   

ตารางที่ 50 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงทะเลบ้าของ
พระรามในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ 
โรงละครแห่งชาติ 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

1 เหม่เหม่ 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: จบีมือขวา (ท่าเรียก) ด้านขา้งล าตัว 2 ครั้ง  
มือซ้ายเท้าสะเอว 

ในการแสดงเป็นภาวะของพีภัสะรส รส
ของความเบื่อความชัง ภาวะอันเกิดจาก 
สถายีภาวะ ชื่อ ชุคุปสา ของความชัง 
เกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์) คือ การ  

  
 
ดูดู ๋

 

เท้า: ยืนเท้าซ้าย ยกเท้าขวากระทบืเท้า 2 ครั้ง 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาชี้นิ้วชี ้แขนตึงด้านขา้งล าตัว มือซ้าย 
เท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา 
 

ได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ 
สิ่ งที่ ไม่ ป รารถนา เป็ น เหตุ ให้ จิ ต ใจ
ฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงพระราม พึง
แสดงด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ 
โกรธ ชี้นิ้ว ตวาด สยิ้วหน้า สลดใจ ซ่ึง
เป็นสาเหตุแห่งภาวะของเราทระรส เป็น
ตัวสถายีภาวะของความโกรธในเวลาต่อมา 

 อีทรลักษณ์ ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาตวัดนิว้เข้าหาล าตัว มือซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าซ้าย 

เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์
ที่ปรากฏ) คือ ความโกรธ พูดให้เจ็บใจ 
กล่าวหยาบคาย พระรามพึงแสดงอนุภาวะ 
(ท าท่าทาง) คือ ท าตาแดง ขมวดคิ้ว เม้ม
ปาก ขบฟัน 
 

 
ตารางที่ 50 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

2 ชั่วช้ำอัปลกัษณ ์
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว  
มือซ้ายบาดมอืต่ าระดับเอวออกข้างล าตวั 

ในการแสดงเกิดจาก สถายีภาวะ ของ
ความโกรธ สืบเนื่องจาก วยภิจารี (เหตุ
ส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว  
ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือความเกลียด 
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หยำบใหญ ่

เท้า: เท้าซ้ายกา้วขา้ง 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองข้างตบผ่านด้านหนา้ระดบัปาก 
เท้า: ยืนพักเท้าซ้าย น้ าหนกัอยู่เท้าขวา 
 

ความโกรธ ประพฤติกดขี่ข่มเหง ผู้แสดง 
ความโกรธนี้  พึ งแสดงด้วยอนุภาวะ 
(ท าท่าทาง) คือ ดุ ถลึงตา เม้มปากกัด
ฟัน ผู้โกรธในเพื่อนรักพึงท าท่าโกรธ คือ 
ช าเลืองดูด้วยหางตา ขมวดค้ิว 

3 เสียแรงกูรัก 
 
 
 
 
 
 
เท่ำดวงใจ 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือทั้งสองข้าง แบทาบมือไขวบ้นหน้าอก 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา น้ าหนักอยู่เท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว  
มือซ้ายจีบเขา้หาล าตัวระหว่างอก 
เท้า: เท้าขวาก้าวข้าง 
 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความ
หวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
ความโกรธ และการแสดง จปลตา คือ
ความหวั่นไหวนั้น ผู้แสดงพระราม พึง
แสดงด้วย อนุภาวะ คือ พูดหยาบคาย  

4 ควรหรือเป็นได้ 
 
 
 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว มือซ้ายแบมอืหงายแลว้โกย
มือขึ้นด้านข้างล าตวั 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา น้ าหนักอยู่เท้าซ้าย 
 
 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย สถายีภาวะ 
ชื่อ โศกะ คือ ความแห้งใจ ย่อมเกิดขึ้น
โดย วิภาวะ คือ ความพลัดพรากจากคน
รัก และได้รับความทุกข์ พระรามพึง
แสดง ความโศกนั้น ด้วยอนุภาวะ คือ 
ถอนใจยาว 

 ถึงเพียงนี้ ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาตบลงบน 
หน้าขาขวา  
มือซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าซ้าย 
น้ าหนักอยู่เท้าขวา 

 

จากตารางสรุปได้ว่า การแสดงของพระรามในช่วงต้นของบทขับร้องเพลงทะเลบ้านี้ การ
แสดงออกทางอารมณ์ยังคงต่อเนื่องจากการได้เห็นรูปวาดของทศกัณฐ์ ในต ารานาฏยศาสตร์ ภาวะนี้
เป็นภาวะของพีภัสะรส อันเกิดจาก สถายีภาวะ ชื่อ ชุคุปสา ของความชัง เกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
(เหตุการณ์) คือ การได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ สิ่งที่ไม่ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจ
ฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงพระราม พึงแสดงด้วย อนุภาวะ(ท าท่าทาง) คือ โกรธ ชี้นิ้ว ตวาด สยิ้วหน้า 
สลดใจ ซึ่งเป็นสาเหตุแห่งภาวะของ เราทระรส เป็นตัว สถายีภาวะของความโกรธในช่วงเวลาต่อมา 
เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความโกรธ พูดให้เจ็บใจ กล่าวหยาบคาย 
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พระรามพึงแสดงอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ท าตาแดง ขมวดคิ้ว เม้มปาก ขบฟัน ด้วยกริยาที่ปฏิบัติได้
แต่พองาม โดยวางสีหน้าเรียบ การแสดงความสลดใจจากความรู้สึกที่เกิดขึ้นแต่ภายใน  พึงเป็น
ลักษณะในการแสดงออกของคนชั้นสูง ด้วยกิริยาท่าทางสงบภาคภูมิตามคุณลักษณะของกษัตริย์หรือ
สมมติเทพ 
      นอกจากนี้ ด้วยความรักที่มีต่อนางสีดาเสมอมา เมื่อพระรามหลงเข้าใจว่าสีดา คิดนอกใจ 
ซึ่งแสดงความรู้สึกแห่งความโกรธจนไม่สามารถระงับอารมณ์ของตนได้ การแสดงของพระรามในช่วงนี้ 
จึงปรากฏภาวะในด้านต่างๆ ดังนี้ ผู้แสดงบทบาทพระรามพึงแสดง สถายีภาวะ  ของความโกรธ 
สืบเนื่องจาก วยภิจารี (เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว ย่อมเกิดข้ึนโดย วิภาวะ คือ ความ
เกลียด ความโกธร ประพฤติกดข่ีข่มเหง ผู้แสดงความโกรธนี้ พึงแสดงด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ดุ 
ถลึงตา เม้มปากกัดฟัน ผู้โกรธในเพ่ือนรักพึงท าท่าโกรธ คือ ช าเลืองดูด้วยหางตา ขมวดคิ้ว อีกทั้งใน
การแสดงพึงแสดงยังเกิด วยภิจารีภาวะ (เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย 
วิภาวะ คือ ความโกรธ และการแสดง จปลตา คือความหวั่นไหวนั้น ผู้แสดงพระราม พึงแสดงด้วย อนุ
ภาวะ คือ พูดหยาบคาย  และเกิดสถายีภาวะ ชื่อ โศกะ คือ ความแห้งใจ ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
ความพลัดพรากจากคนรัก และได้รับความทุกข์ พระรามพึงแสดง ความโศกนั้น ด้วยอนุภาวะ คือ 
ถอนใจยาว 
  พระรามโดยสถานะแล้วคือ พระนารายณ์อวตาร และยังคงเป็นกษัตริย์ผู้ได้รับการอบรม
มารยาทของขัตติยะกษัตริย์มาอย่างเข้มงวด ดังนั้น ในการแสดงพระรามจึงไม่แสดงกิริยาอาการตาม
อารมณ์จนเกินไป กระบวนท่าร าของพระรามจึงต้องเป็นกระบวนท่าที่แสดงถึงการรู้จักระงับอารมณ์
ต่างๆ ได้ กล่าวคือ เป็นลีลาท่าทางที่เรียบง่าย ต้องไม่แสดงออกทางพฤติกรรมที่สื่อท่าทางขณะตีบท
ประกอบการพากย์เจรจา การขับร้อง และการบรรเลงมากจนเกินขอบเขต โดยต้องไม่แสดงสีหน้าหรือ
ผสานสายตากับผู้ร่วมแสดงมากนัก หากแต่ต้องวางสีหน้าเรียบเฉยเพ่ือแสดงให้เห็นว่าเป็นผู้ส ารวม
กิริยาและอารมณ์ต่างๆ ได้ และเพ่ือให้เป็นไปตามรูปแบบหรือจารีตทางการแสดงเดิมที่มีลักษณะการ
เคลื่อนไหวร่างกายที่สงบ ภูมิ ประกอบด้วยกระบวนท่าร าที่เป็นกระบวนท่าวิจิตรศิลป์ ซึ่งได้รับการ
ปรุงแต่งและสืบทอดผ่านกระบวนการทางด้านนาฏยศิลป์จากรุ่นสู่รุ่นเป็นหลัก โดยเฉพาะอย่างยิ่งการ
แสดงอารมณ์ทางสีหน้าที่ราบเรียบดุจใบหน้าภาพจิตรกรรมเทพเจ้าหรือใบหน้าหุ่น ดังตาราง  
ตารางที่ 51 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบท “พระราม” กับรสที่แสดงออกตามหลักนาฏย
ศาสตร์ต าราร าในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจสิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม 
ณ โรงละครแห่งชาติ 

รสในนาฏยศาสตร์ 
ต าราร า 

 

การแสดงออก 
ตามหลักนาฏยศาสตร์ 

ต าราร า 

การแสดงบทบาท 
ความเป็นตลาด 
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พีภัสะรส (ความชัง) 
เราทระรส (ความโกรธ) 
 

เราทระรส (อารมณ์แห่งความโกรธ) 
แสดงออกทางอารมณ์ด้วยการพูด 
ประชดประชัน น้ าเสียงหมางเมิน 
ท ากิริยาหลีกหนีห่าง ไม่สบตาหรือ
มองหน้าด้วยความโกรธ 

  พระรามแสดงอารมณ์ด้วยอาการ
โกรธอย่างที่สุด โดยระบายความใน
ใจเปรียบเทียบว่าเสียแรงรักนางสีดา
ยิ่งดวงใจ แต่กลับมาวาดรูปทศกัณฐ์ 
“ชู้ ”  ไว้ดูต่ างหน้ า เสียแรงที่ ท า
สงครามแทบตาย ถ้ ารู้ ว่ ายั งรั ก
ทศกัณฐ์อยู่ ก็ไม่รู้ว่าจะตามเอาคืนมา
ท าไม  

 
2) การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลง

ร่ายและบทเจรจาของนางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา ใน
รายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังบทท่ีว่า 

ร้องเพลงร่าย 
  เมื่อน้ัน  
ได้ฟังทศเศียรอสุรำ 
ดั่งต้องศรแสลงมำแทงกรรณ 
หยิบไม้ปักลงแล้วว่ำไป  

โฉมนำงสีดำเสนห่ำ 
กัญญำกลุ้มกลดัขัดใจ 
จะกลั้นควำมแค้นก็ไม่ได ้
ไอ้ไม้จญัไรอัปรีย ์

เจรจา 
  ชิชะ ไอ้ไม้กำลีฤดีโฉด ตัวเจ้ำนี้มีโทษถึงอำสัญ ช่ำงเลวร้ำยใครไม่เทียมทัน ทั้งโลกำ ยัง
มิหน้ำซ้้ำเสนอหน้ำมำพำที เพี้ยงเอ๋ยเชิญเดชะพระจักรีรีบมำโปรด จะได้ทรงสังหำร
ผลำญโคตรไอ้ไม้คด ให้โลกสิ้นทุกข์สุขปรำกฏทั้งแหล่งหล้ำ 
 
 
 

      การวิเคราะห์การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับ
ร้องเพลงร่าย และบทเจรจาของนางสีดาในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนาง
สีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังปรากฏในตาราง   

ตารางที่ 52 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับร้องเพลงร่ายของนางสีดา 
ในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม  
ณ โรงละครแห่งชาติ  
ล าดับ บท/เพลง ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

1 เมื่อนั้น 

โฉมนำงสีดำเสน่หำ 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาส่งจีบหลังแขนตึง  

ในการแสดงเป็นภาวะของกรุณารส คือ 
ความกรุณา อันเกิดจากสถายีภาวะ ชื่อ 
โศกะ ความกรุณาเกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
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มือซ้ายจีบหงายเข้าอก 
เท้า: นั่งพับเพียบทางขวา 
  

(เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ การตกทุกข์ได้
ยาก การพลัดพรากจากคนรัก  ถูก
ลงโทษจองจ า ผู้แสดงนางสีดา พึงแสดง 
ด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือคร่ าครวญ
ร าพัน หน้าแห้งถอดสี ถอนใจใหญ่ โดยมี 
(เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของความ
กรุณา ชื่อ นิรเวทะ คือ ความไม่มีศรัทรา 
หรือไม่แยแสต่อสิ่งอะไร 
 

2 ได้ฟังทศเศียรอสุรำ 
 
 
 
 
 
 
กัญญำกลุ้มกลัดขัดใจ 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาวางมือราบบนหน้า 
ขาขวาส่วนบน มือซ้ายวางมือบนหน้าขาขวา
ส่วนล่างเหนือเข่า   
เท้า: นั่งพับเพียบทางขวา   
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาวางมือราบบนหน้า 
ขาขวาส่วนบน มือซ้ายวางแบทาบถูระหว่างอก  
เท้า: นั่งพับเพียบทางขวา   
 

ในการแสดงเป็นสาเหตุแห่งภาวะของ
เราทระรส เป็นตัว สถายีภาวะของความ
โกรธที่ เกิดจากศัตรู  เราทระรส นั้ น
เกิดขึ้นโดย วิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) 
คือ ความขัดเคือง สีดาพึงแสดงอนุภาวะ 
(ท าท่าทาง) คือ สยิ้วหน้า เอามือถูอก 
 
 
 
 

3 ดั่งต้องศรแสลง 
 
 
 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า  
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายตั้งวงแขนตึงด้านขา้งล าตัว มือขวาจีบ
ปรกข้าง 
เท้า: นั่งพับเพียบด้านขวา 
 
 

ในการแสดงเป็นภาวะของพีภัสะรส รส
ของความเบื่อความชัง อันเกิดจาก สถา
ยีภาวะ ชื่อ ชุคุปสาของความชัง เกิดขึ้น
โดยวิภาวะ (เหตุการณ์) คือ การได้ยิน
หรือเห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ สิ่งที่
ไม่ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจฟุ้ง ซ่าน
ขนาดหนัก  

ตารางที่ 52 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลง ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

 มำแทงกรรณ 
 
 
 
 
 
 
จะกลั้นควำมแค้น 
ก็ไม่ได้ 

ทิศทาง: ด้านหน้า  
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือซ้ายวางมือ 
บนหน้าขาขวา มือขวาจีบพร้อมหันมือจบีเข้าแทงหู
ด้านซ้าย 
เท้า: นั่งพับเพียบด้านขวา 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า  
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: รวมประสานมอืด้านหนา้  

ผู้แสดงนางสีดา พึงแสดงด้วย อนุภาวะ 
(ท าท่าทาง) คือ โกรธ สยิ้วหน้า สลดใจ 
โดยมี (เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของ
พีภั สะรสนั้ น  ในการแสดงพึ งแสดง
ด้วยวยภิจารี  (เหตุส่ งเสริม) ชื่อ  ชื่ อ 
อมรรษะ คือ ความโกรธเหลือกลั้น วิ
ภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) เกิดขึ้นแก่ผู้
ที่ถูกติเตียน ดูหมิ่นเกียรติ ศักดิ์ศรี สีดา
พึงแสดง อนุภาวะ คือ ครุ่นคิด ค้นหา
อุบาย 
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เท้า: นั่งพับเพียบด้านขวา  
 

4 หยิบไม้ปักลง 
แล้ววำ่ไป 
 
 
 
 
 
 
ไอ้ไม้จัญไรอัปรีย์ 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายวางมือ 
บนหน้าขาขวา มือขวาหยิบกิ่งไม้ขึ้นมาแล้วปักปลาย
ยอดลงบนพื้น  
เท้า: นั่งพับเพียบด้านขวา 
 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า  
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายวางมือ 
บนหน้าขาขวา มือขวาชี้นิว้ชี้ขึ้นเดาะ แล้วตวัดฟาด
นิ้ว 
เท้า: นั่งพับเพียบด้านขวา 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย สถายีภาวะชื่อ 
อุตสาหะ จัดเป็นนิสัยของคนชั้นสูงและ
อุ ส าห ะ นั้ น  ย่ อ ม เกิ ด โด ย วิ ภ า ว ะ
(เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความมั่นคง
ความกล้าหาญ สีดาพึงแสดงอนุภาวะ
(ท าท่าทาง) คือ ความตั้งมั่น ความมั่นคง 
ความเฉลียวฉลาดในเชิงการงาน โดยมี 
(เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของความ
อุสาหะ ชื่อ อวหิตถะ คือความเสแสร้ง 
เป็นตัวการซ่อนอาการไว้ไม่ ให้แสดง
ออกมา และความแสแสร้งนั้น  ย่อม
เกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ กลอุบาย สีดาพึง
แสดง อนุภาวะ คือ พูดทางหนึ่ง มองไป
อีกทางหนึ่ง 

 จากตารางสรุปได้ว่า การแสดงของนางสีดาในช่วงต้นของบทขับร้องเพลงร่ายนี้  การ
แสดงออกทางอารมณ์ยังคงต่อเนื่องจากการได้ฟังทศกัณฐ์พูดจาเกี้ยวพาราสี ในต ารานาฏยศาสตร์ 
ภาวะนี้เป็นภาวะของกรุณารส คือ ความกรุณา อันเกิดจากสถายีภาวะ ชื่อ โศกะ ความกรุณาเกิดขึ้น
โดยวิภาวะ (เหตุการณ์ท่ีปรากฏ) คือ การตกทุกข์ได้ยาก การพลัดพรากจากคนรัก ถูกลงโทษจองจ า ผู้
แสดงนางสีดา พึงแสดงด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือคร่ าครวญร าพัน หน้าแห้งถอดสี ถอนใจใหญ่ 
โดยมี (เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของความกรุณา ชื่อ นิรเวทะ คือ ความไม่มีศรัทรา หรือไม่แยแส
ต่อสิ่งอะไร ในการแสดงเป็นสาเหตุแห่งภาวะของเราทระรส เป็นตัว สถายีภาวะของความโกรธที่เกิด
จากศัตรู เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดย วิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความขัดเคือง สีดาพึงแสดงอนุ
ภาวะ (ท าท่าทาง) คือ สยิ้วหน้า เอามือถูอกด้วยกิริยาท่าทางแต่พองาม โดยวางสีหน้าเรียบเฉยประดุจ
หุ่น การแสดงความโกรธจากความรู้สึกภายใน พึงเป็นลักษณะในการแสดงออกของคนชั้นสูง ด้วย
กิริยาท่าทางสงบภาคภูมิตามคุณลักษณะของนางกษัตริย์ 
 นอกจากนี้ ด้วยความซื่อสัตย์ที่นางสีดามีต่อพระราม เมื่อทศกัณฐ์หักหาญเข้ามาพูดเกี้ยวพา
ราสีทั้งที่รู้อยู่แล้วว่าพระรามเป็นสามีของนาง การแสดงของนางสีดาในช่วงนี้จึงปรากฏภาวะของ พี
ภัสะรส รสของความเบื่อความชัง อันเกิดจาก สถายีภาวะ ชื่อ ชุคุปสาของความชัง เกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
(เหตุการณ์) คือ การได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ สิ่งที่ไม่ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจ
ฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงบทบาทนางสีดาพึงแสดงด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ โกรธ สยิ้วหน้า 
สลดใจ โดยมี (เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของพีภัสะรสนั้น ในการแสดงพึงแสดงด้วยวยภิจารี (เหตุ
ส่งเสริม) ชื่อ ชื่อ อมรรษะ คือ ความโกรธเหลือกลั้น วิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) เกิดขึ้นแก่ผู้ที่ถูกติ
เตียน ดูหมิ่นเกียรติ ศักดิ์ศรี สีดาพึงแสดง อนุภาวะ คือ ครุ่นคิด ค้นหาอุบาย ผู้แสดงพึงแสดงด้วย 
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สถายีภาวะชื่อ อุตสาหะ จัดเป็นนิสัยของคนชั้นสูงและอุสาหะนั้น ย่อมเกิดโดยวิภาวะ(เหตุการณ์ที่
ปรากฏ) คือ ความมั่นคงความกล้าหาญ สีดาพึงแสดงอนุภาวะ(ท าท่าทาง) คือ ความตั้งมั่น ความ
มั่นคง ความเฉลียวฉลาดในเชิงการงาน โดยมี (เหตุส่งเสริม) วยภิจารีภาวะ ของความอุสาหะ ชื่อ อว
หิตถะ คือความเสแสร้ง เป็นตัวการซ่อนอาการไว้ไม่ให้แสดงออกมา และความแสแสร้งนั้น  ย่อม
เกิดข้ึนโดย วิภาวะ คือ กลอุบาย สีดาพึงแสดง อนุภาวะ คือ พูดทางหนึ่ง มองไปอีกทางหนึ่ง  
 นางสีดาโดยสถานะแล้วคือ พระลักษมีอวตาร และยังคงเป็นนางกษัตริย์ที่มีกิริยามารยาท
เรียบร้อยงดงามหามีผู้ใดเสมอเหมือน ดังนั้น ในการแสดงนางสีดาจึงไม่แสดงกิริยาอาการตามอารมณ์
ความรู้สึกจนเกินไป กระบวนท่าร าของนางสีดาจึงต้องเป็นกระบวนท่าที่แสดงถึงการรู้จักระงับอารมณ์
ต่างๆ ได้ กล่าวคือ เป็นลีลาท่าทางที่เรียบง่าย ต้องไม่แสดงออกทางพฤติกรรมที่สื่อท่าทางขณะตีบท
ประกอบการพากย์เจรจา การขับร้อง และการบรรเลงมากจนเกินขอบเขต โดยไม่ ต้องแสดงสีหน้า
แววตามากนัก หากต้องวางสีหน้าเรียบเฉยเพ่ือแสดงให้เห็นว่าเป็นผู้ส ารวมกิริยาท่าทางและเก็บ
ความรู้สึกได้ เพ่ือให้เป็นไปตามรูปแบบหรือจารีตทางการแสดงเดิมที่มีลักษณะการเคลื่อนไหวร่างกาย
ที่สงบ ภูมิ ประกอบด้วยกระบวนท่าร าแบบวิจิตรศิลป์ ซึ่งได้รับการปรุงแต่งและสืบทอดผ่าน
กระบวนการทางด้านนาฏยศิลป์จากรุ่นสู่รุ่นเป็นหลัก โดยเฉพาะอย่างยิ่งการแสดงอารมณ์ทางสีหน้าที่
ราบเรียบดุจใบหน้าภาพจิตรกรรมเทพเจ้าหรือใบหน้าหุ่น ดังตาราง 
 
 
 
 
 
 

ตารางที่ 53 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบท “นางสีดา” กับรสที่แสดงออกตามหลักนาฏย
ศาสตร์ต าราร าในการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐานของนางสีดา ในรายการศรี
สุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

รสในนาฏยศาสตร์ 
ต าราร า 

 

การแสดงออก 

ตามหลักนาฏยศาสตร์ 
ต าราร า 

การแสดงบทบาท 
ความเป็นตลาด 

พีภัสะรส (ความชัง) 
เราทระรส (ความโกรธ) 
 
 

  เราทระรส  (อารมณ์ แห่ งความ
โกรธ) แสดงออกทางอารมณ์ด้วย
การพูด ประชดประชัน น้ า เสียง
หมางเมิน ท ากิริยาหลีกหนีห่าง ไม่
สบตาหรือมองหน้าด้วยความโกรธ 

  นางสีดาโกรธและ เกลี ยด ชังที่
ทศกัณฐ์ลักพาตัวนางมาไว้ในอุทยาน 
เมื่อทศกัณฐ์พูดจาเชิงเกี้ยวพาราสีจึง
ท าให้นางไม่พอใจ จึงกล่าววาจา
ประชดประชันเชิงกระทบกระเทียบ
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เปรียบเปรยพร้อมกับด่ าว่าด้ วย
ถ้อยค าหยาบคาย ในที่ สุดนางก็
ส า ป แ ช่ ง ให้ ท ศ กั ณ ฐ์ ต า ย ด้ ว ย
อิทธิฤทธ์ิของพระราม  

 กล่าวโดยสรุป ศิลปะการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงโขนแบ่งออกเป็น 3 ลักษณะ 
ได้แก่ 1) การแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้องโดยมุ่งแสดงกิริยาท่าทางแทนการออกอารมณ์ทางสี
หน้าแววตาที่ชัดเจน นิ่ง และเข้มแข็งสอดคล้องกับท่วงท านองขับร้องโดยผู้ร้ำจะต้องทรงตัวให้มั่นคง 
ทั้งกำรยืน กำรนั่ง ส่วนท่ำทำงจะยักเยื้องไปทำงใดก็กระท้ำอย่ำงนิ่งๆ ไม่ต้องกล่อมไหล่โคลงไปมำ กำร
เคลื่อนไหวร่ำงกำยให้มีควำมสง่ำงำมทุกอิริยำบท (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, 2559: 56) 2) การแสดง
ความเป็นตลาดในบทเจรจา (ร่ายยาว) จะแสดงท่าร าด้วยความหนักแน่นกระชับไปตามนัยยะแห่ง
จังหวะและท่วงท านองการเจรจา และ 3) การแสดงความเป็นตลาดในการบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ 
ดังเช่น การบรรเลงเพลงหน้าพาทย์ประกอบการรบจนถึงฆ่าฟันซึ่งอยู่ในสถานการณ์วิกฤตบรรยากาศ
จึงมีความอึกทึกครึกโครมจากการต่อสู้ระหว่างตัวโขน เป็นการบรรเลงต่อจากการบรรยายด้วยบทขับ
ร้องและบทเจรจาโดยครั้งแรกผู้แสดงจะต้องสื่อสารความเป็นตลาดผ่านกระบวนท่าร าตามบทขับร้ อง
หรือบทเจรจา ครั้งที่สองผู้แสดงจะต้องแสดงกระบวนท่ารบอย่างประณีตและพร้อมเพรียงประกอบ
กระบวนการบรรเลงที่เร่งเร้าหนักหน่วงภายใต้สถานการณ์ความชุลมุ่นวุ่นวายอันหมายถึงความเป็น
ตลาด การร าใช้บทและร าหน้าพาทย์ทวนซ้ าเป็นขนบของการแสดงละครร า ดังเช่นตัวอย่างกรณีรจนำ
เสี่ยงพวงมำลัยให้เห็นว่ำ เมื่อร้องจบแล้ว รจนำยังไม่ทิ้งพวงมำลัย เพรำะพิณพำทย์จะท้ำเพลงฉิ่ง 
รจนำกับเจ้ำเงำะจะร้ำเข้ำคู่กันอย่ำงที่ในบัลเล่ต์ของฝรั่งก็จะว่ำ Pas de denx จนจบกำรร้ำ ซึ่งแสดง
เพ่ือศิลปกำรร้ำแท้ๆ และร้ำเพ่ือแสดงอำรมณ์ที่เข้ำกับท้องเรื่อง นี่ก็เป็นประเพณี อีกอย่ำงหนึ่งในกำร
แสดงละครร้ำของไทย (บุญเหลือ เทพยสุวรรณ, 2511: 47) จะเห็นได้ว่า ในการแสดงละครร าเมื่อร้อง
เสร็จแล้วพิณพาทย์ท าเพลงเชิดฉิ่ง นางรจนายังทิ้งพวงมาลัยไม่ได้ ตรงนี้เป็นกำรด้ำเนินเรื่องหรือเล่ำ
เรื่องด้วยดนตรีโดยเฉพำะ ซึ่งตรงกับกำรแสดงระบ้ำบัลเล่ต์ของฝรั่ง เขำใช้กำรเต้นร้ำหรือร่ำยร้ำเข้ำกับ
ดนตรีเท่ำนั้น (คึกฤทธิ์ ปราโมช, 2514: 12)  

การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงโขนทั้ง 3 ลักษณะจึงเป็นการถ่ายทอดอารมณ์
ความรู้สึกภายในผ่านกระบวนท่าร าโดยผู้แสดงไม่ต้องแสดงอารมณ์ความรู้สึกออกทางสีหน้าและแวว
ตา เหตุเพราะ โขนแต่เดิมสวมศีรษะโขน รวมทั้งตัวพระก็สวมศีรษะ การแสดงอารมณ์ความรู้สึกจึง
แสดงผ่านกระบวนท่าร าเป็นหลัก แม้เมื่อตัวพระเปิดหน้ำสวมชฎำแล้วก็ตำมก็ยังคงท้ำสีหน้ำเรียบเฉย
เหมือนสวมศีรษะแสดง (ไพฑูรย์ เข้มแข็ง, สัมภาษณ์, 23 มีนาคม 2561) ดังนั้น เมื่อโขนตัวพระเปิด
หน้าจริงก็ยังคงต้องวำงสีหน้ำให้เรียบงำมเหมือนสวมศีรษะโขนอยู่เช่นเดิม (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, 
2559: 56) การแสดงลีลาท่าร าในลักษณะ “ช้ำ ชัด นิ่ง” เป็นไปตามจารีตการแสดงโขน การร่ายร า
ต้องร าด้วยภูมิสง่างาม ร านิ่งๆ ไม่ใช้ท่ำทำงมำกนัก ไม่ใช้สีหน้ำแววตำไปตำมอำรมณ์ (ศุภชัย จันทร์
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สุวรรณ์, 2560: 7) ชนิดที่เรียกว่าไร้ความรู้สึก โดยเฉพาะสีหน้ำของผู้แสดงโขนต้องไม่มีควำมรู้สึก (นิธิ 
เอียวศรีวงศ์, 2532: 4)บางครั้งมีการสอดแทรกความตลกขบขันเพ่ือผ่อนคลายสถานการณ์ความเป็น
ตลาดหรือเพ่ือให้ตัวเอกได้หยุดพักระหว่างแสดงโดยมีตลกคั่น รวมทั้งเพ่ือเล่าเหตุการณห์รือเนื้อเรื่องที่
จะแสดงต่อไป  

ประเด็นการวางสีหน้าเรียบเฉยของผู้แสดงโขน ผู้วิจัยมีข้อสังเกตว่า อาจจะควบคุมค่อนข้าง
ยากเพราะโดยธรรมชาติมนุษย์การแสดงอารมณ์ความรู้สึกภายใน เช่น โกรธ เสียใจ ดีใจ เยาะเย้ย 
ฯลฯ นอกจากกิริยาท่าทางแล้วมักปรากฏผ่านสีหน้าและแววตาควบคู่ไปด้วย ดังนั้น การถ่ายทอดผ่าน
สีหน้าและแววตาน่าจะช่วยให้ผู้ชมเข้าใจในอารมณ์ความรู้สึกของผู้แสดงโขนได้ดียิ่งขึ้น ซึ่งเป็นลักษณะ
ของละครสมัยใหม่ เพราะละครคือชีวิต ทุกอย่างควรท าให้สมจริง เพรำะชีวิตในควำมเป็นจริงนั้นไม่มี
ใครไปบังคับให้เป็นไปได้ดังใจ ทุกอย่ำงเกิดขึ้นเองตำมกฏเกณฑ์ของธรรมชำติ (สดใส พันธุมโกมล, 
2558: 44-45)การตอบสนองทางสรีรวิทยาเมื่อประสบกับอารมณ์ที่รุนแรง เช่น ความกลัวหรือความ
โกรธ การเปลี่ยนแปลงทางสรีรวิทยาเมื่อมีอารมณ์เกิดขึ้น เช่น รูม่านตาขยาย ขนลุกชัน เป็นต้น 
เพราะการแสดงอารมณ์พ้ืนฐานเป็นสิ่งที่มีมาตั้งแต่ก าเนิด กำรแสดงสีหน้ำบำงอย่ำงดูเหมือนจะมี
ควำมหมำยสำกล โดยมิได้ค้ำนึงถึงวัฒนธรรมในที่ซึ่งคนเรำได้รับกำรเลี้ยงดู เช่น ควำมสุข ควำมโกรธ 
ควำมเสียใจ ควำมรังเกียจ ควำมกลัว และควำมประหลำดใจ (กษมา สุรเดชา, 2556: 33) 
 ส่วนศิลปะการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครในแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ ได้แก่ 1) 
การแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้อง (ค ากลอน) ที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าประณีต งดงาม อ่อนหวานตาม
ธรรมชาติโดยพ้ืนฐานของผู้หญิงประกอบกับได้รับการอบรมกิริยามารยาทจากราชส านัก เหตุเพราะใน
อดีตละครในเป็นละครที่ใช้ผู้หญิงแสดงและแสดงเฉพาะในราชส านัก การแสดงท่วงทีกิริยาตัวละครจึง
สอดคล้องกับธรรมเนียมและประเพณีปฏิบัติในราชส านัก นอกจากนี้ ลีลาท่าร ายังมีความสอดคล้อง
กับท่วงท านองขับร้องที่ไพเราะอ่อนหวาน เมื่อละครในถ่ายแบบมาจากราชส านัก ลีลำท่ำร้ำที่แสดง
ออกมำจึงเป็นกำรถ่ำยทอดกิริยำมำรยำทของคนในรำชส้ำนักที่มีควำมนุ่มนวล อ่อนหวำนในกำร
ด้ำเนินชีวิตโดยเอำศิลปะและธรรมเนียมปฏิบัติต่ำงๆ สอดแทรกเข้ำไปไว้ในตัวละคร ฉะนั้น ลีลำท่ำร้ำ
จึงนุ่มนวลอ่อนหวำน แม้แต่อำรมณ์ควำมรู้สึกยังแสดงออกแต่น้อยแต่พองำม (เวณิกา บุนนาค ศิลปิน
แห่งชาติ. สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2561) 2) การแสดงความเป็นตลาดในบทพูด (ค ากลอน) แสดง
ท่าร าด้วยความประณีต งดงามแต่กระชับตามจังหวะการพูดของผู้แสดง การแสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงละครในทั้ง 2 ลักษณะผู้แสดงสามารถสอดแทรกการแสดงอารมณ์ความรู้สึกออกทางสีหน้า
และแววตาได้ กำรแสดงออกทำงอำรมณ์สำมำรถแสดงได้บ้ำง เช่น บทเศร้ำอำจท้ำตำละห้อยแต่ไม่
ถึงกับฟูมฟำย และต้องแสดงออกแต่พองำม (วรรณพินี สุขสม นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ). 
สัมภาษณ์, 21 พฤษภาคม 2561) และสำมำรถแสดงออกได้มำกกว่ำโขน เช่น บทดีใจอำจยิ้มแย้มได้
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แล่ไม่ต้องถึงกับหัวเรำะ เพรำะละครไทยที่ได้รับกำรขัดเกลำแล้วย่อมมีกำรแสดงออกทำงอำรมณ์อย่ำง
พองำมสมกับเป็นนำฏศิลป์ของรำชส้ำนัก (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, 2559: 58)  

นอกจากการแสดงลีลาท่าร าที่เรียกว่า “นิ่ม นิ่ง หวาน” แล้ว ตัวละครบางตัวละครอาจมีการ
แทรกกิริยาท่าทางที่ดูตลก ขบขันผิดธรรมชาติละครในแต่เป็นธรรมชาติของมนุษย์จริง เช่น การแสดง
กิริยาท่าทางประกอบอารมณ์ความรู้สึกกลัวประกอบการส่งเสียงดังหรือกิริยาท่าทางร้องไห้ของนาง
ยุบลค่อมเมื่อตอนพลัดหลงกับหมู่นางก านัล เหตุเพราะนางยุบลค่อมเป็นสาวรับใช้ ดังในบทกล่าวว่า 
“... ฝ่ำยนำงยุบลค่อมทำสำ” คือเป็นทาสที่มีโอกาสเข้ามาสนองงาน เป็นธรรมดาไปไหนก็เป็น
ผู้ติดตามแต่ไปเก็บดอกไม้เพลินก็เลยเดินหลง “นำงยุบลบำนจิตคิดเพลิน หลงไปตำมเนินเขำใหญ่” 
เมื่อเกิดเหตุการณ์ดังกล่าวจึงเป็นธรรมดำทั้งตกใจทั้งกลัวสำรพัดควำมคิดปะเดปะดังเข้ำมำ กิริยำ
ท่ำทำงอำรมณ์ควำมรู้สึกก็ต้องเกินกว่ำตัวละครอ่ืนๆ บ้ำง (รัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ. 
สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2561) อีกประการหนึ่ง สำวชำววังไม่เคยออกไปข้ำงนอกหรือเคยออกก็ไป
เป็นหมู่เป็นขบวนมีเจ้ำนำยน้ำไป แต่นำงยุบลค่อมไปเองและเป็นหัวหน้ำน้ำไปด้วย พอไปเจอะเจอ
อะไรที่น่ำกลัวน่ำตกใจก็แสดงท่ำทำงไปตำมอำรมณ์ควำมรู้สึกนั้น (วรวรรณ พลับประสิทธิ์. นาฏศิลปิน
อาวุโส (ละครนาง). สัมภาษณ์, 21 พฤษภาคม 2561) อย่างที่เขาเรียกว่าสำวชำววังขวัญอ่อน (บุนนาค 
ทรรทรานนท์. ข้าราชการบ านาญ (ละครนาง). สัมภาษณ์, 16 มีนาคม 2560) การแสดงความเป็น
ตลาดในการแสดงละครในผ่านการปรุงแต่งลีลาท่าร าเพ่ิมเติมการแสดงอารมณ์ความรู้สึกทางสีหน้า
แววตาอย่างพองาม บางครั้งศิลปะการแสดงกระบวนท่าร าก็แฝงนัยยะทางความคิดเพ่ือให้ผู้ชมตีความ
และจินตนาการตามไปด้วย 

3) การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้อง
เพลงศัพทัยของพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า 
(ฉากอุทยานเมอืงไอยรัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังบทท่ีว่า 

ร้องเพลงศัพทัย 
    พิโรธนัก 
เหม่อ้ำยขุนมำร 
มึงมำหมิ่นองค ์
โทษถึงชีวี 
ใจมึงคิดคด 
มึงนี้ช่ัวช้ำ 

ทรงศักดิ์ฟังค้ำร่้ำขำน 
ใจพำลสิ้นด ี
สุริยงมเหส ี
ต้องม้วยมรณำ 
เป็นกบถต่อข้ำ 
สุดหำเทียมทัน 
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     การวิเคราะห์การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับร้อง
เพลงศัพทัยของพระสุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า 
(ฉากอุทยานเมืองไอยรัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังปรากฏในตาราง 

ตารางที่ 54 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงศัพทัยของพระ
สุวรรณหงส์ในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า (ฉากอุทยานเมืองไอย
รัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ  
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

1 พิโรธนัก 
 
 
 
 
 
ทรงศักดิ์ฟังค้ำ 
 
 
 
 
 
ร่้ำขำน 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาวางมือบนหนา้ตักขาขวา มือซ้ายแบมือ 
ถูระหว่างอก 
เท้า: นั่งห้อยขา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาวางมือบนหนา้ตักเหนือเข่าขวา มอืซ้าย 
เท้าสะเอว 
เท้า: นั่งห้อยขา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาชี้นิ้วชี้ทีป่าก  
มือซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: นั่งห้อยขา 

ในการแสดงเป็นภาวะของพีภัสะรส รส
ของความเบื่อความชัง ภาวะอันเกิดจาก 
สถายีภาวะชื่อ ชุคุปสา ของความชัง 
เกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์) คือ การ
ได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่(ประสงค์) ชอบใจ 
สิ่ งที่ ไม่ ป รารถนา เป็ น เหตุ ให้ จิ ต ใจ
ฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงพึงแสดงด้วย 
อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ โกรธ ชี้นิ้ว 
ตวาด สยิ้วหน้า สลดใจ ซ่ึงเป็นสาเหตุ
แห่งภาวะของเราทระรส เป็นตัว สถายี
ภาวะของความโกรธในเวลาต่อมา เราท
ระรส นั้นเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์
ที่ปรากฏ) คือ ความโกรธ พูดให้เจ็บใจ
กล่าวหยาบคาย ผู้แสดงพึงแสดงอนุ
ภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ท าตาแดงขมวด
ค้ิว เม้มปาก ขบฟัน 

2 เหม่อ้ำยขุนมำร 
 
 
 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้ แขนตึงด้านข้างล าตัวแล้วตวัดนิ้ว
เข้าหาล าตวั มือซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าซ้ายแลว้ยกเท้าซ้ายกระทืบลงพื้น 1 
ครั้ง 
 

ในการแสดงเกิดจาก สถายีภาวะ ของ
ความโกรธ สืบเนื่องจาก วยภิจารี (เหตุ
ส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว 
ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือความเกลียด 
ความโกรธ ประพฤติกดขี่ข่มเหง ผู้แสดง
ความโกรธนี้  ผู้แสดงพึงแสดงด้วยอนุ
ภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ดุ ถลึงตา เม้ม 

ตารางที่ 54 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

 ใจพำลสิ้นดี ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาตวัดนิว้เข้าหาล าตัว มือซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าซ้าย 
 

ปากกัดฟัน ผู้โกรธในเพื่อนรักพึงท าท่า
โกรธ คือ ช าเลืองดูด้วยหางตา ขมวดค้ิว 
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3 มึงมำ 
 
 
 
 
 
หมิ่นองค์ 
 
 
 
 
 
สุริยงมเหสี 
 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้แขนตึงด้านขา้งล าตัว มือขวาเท้า
สะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายเท้าสะเอว  
มือขวาบาดมือต่ าระดับเอวออกขา้งล าตวั 
เท้า: เท้าขวาก้าวข้าง 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือซ้ายและมือขวาประคองแตะไหล่ทั้งสองข้าง
นางเกศสุริยง  
เท้า: ยืนพักเท้าซ้าย 
 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความ
หวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
ความโกรธ และการแสดง จปลตา คือ
ความหวั่นไหวนั้น ผู้แสดงพึงแสดงด้วย 
อนุภาวะ คือ พูดหยาบคาย 
 

4 โทษถึงชีว ี
 
 
 
 
ต้องม้วยมรณำ 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้แขนตึง มือขวาเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายและมือขวาจบีคว่ าหงายมือออก 
เท้าสะเอว  
มือขวาปาดมือต่ าระดับเอวออกขา้งล าตวั 
เท้า: ก้าวหน้าเท้าซ้าย 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ โมหะ คือ ความหลง 
ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ ความโกรธ 
และการแสดง อมรรษะ คือความโกรธ
เหลือกั้นนั้น ผู้แสดงพึงแสดงด้วย อนุ
ภาวะ คือ พูดข่มขู่ 
 

5 ใจมึงคิดคด 
 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้แขนตึง งอแขนตวัดนิว้ออก 
มือขวาเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนพักเท้าขวา 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ อสูยา คือ ความให้
ร้ายท่านนั้น ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
ความเกลียดชัง ผู้แสดงพึงแสดงด้วย อนุ
ภาวะ คือ ประกาศโทษ 

ตารางที่ 54 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

 เป็นกบถต่อข้ำ ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาชี้นิ้วชีแ้ขนตึงฟาดนิ้วลง มอืซ้ายเท้า
สะเอว  
มอืขวาบาดมือต่ าระดับเอวออกขา้งล าตวั 

 



415 
 

มือซ้ายจีบเขา้อก มือขวาเท้าสะเอว  
เท้า: ก้าวหน้าเท้าซ้าย 
 

6 มึงนี้ชั่วช้ำ 
 
 
 
 
 
สุดหำเทียมทัน 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้แขนตึง มือขวาเท้าสะเอว 
มือขวาบาดมือต่ าระดับเอวออกขา้งล าตวั 
เท้า: ก้าวหน้าเท้าขวา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้กวาด มอืขวาเท้าสะเอว  
ปาดมือซ้ายและมือขวาทบต่ าระดับเอวด้านหน้า
ล าตัว 
เท้า: ยกเท้าขวาหมุนขวา 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ อสูยา คือ ความให้
ร้ายท่านกั้น ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
ความเกลียดชัง ผู้แสดงพึงแสดงด้วย อนุ
ภาวะ คือ เหยียดหยามและด่าว่า 
 

   จากตารางสรุปได้ว่า การแสดงของพระสุวรรณหงส์ในบทขับร้องเพลงศัพทัยนี้ การ
แสดงออกทางอารมณ์ยังคงต่อเนื่องจากการฟังค าพูดของกุมภณฑ์ที่กล่าวว่านางเกศสุริยงยักษ์ ภาวะนี้
เป็นภาวะของพีภัสะรส อันเกิดจาก สถายีภาวะชื่อ ชุคุปสา ย่อมเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์) คือ 
การได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ชอบใจ สิ่งที่ไม่ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจฟุ้งซ่านขนาดหนัก  ผู้แสดงพระ
สุวรรณหงส์ พึงแสดงด้วย อนุภาวะ คือ โกรธ ชี้นิ้ว ตวาด สยิ้วหน้า สลดใจ ซึ่งเป็นสาเหตุแห่งภาวะ
ของเราทระรส อันเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์ท่ีปรากฏ) คือ ความโกรธ พูดให้เจ็บใจกล่าวค าหยาบ
คาย พระสุวรรณหงส์พึงแสดงอนุภาวะ (ท าท่าทาง)  คือ ท าตาแดงขมวดคิ้ว เม้มปาก ขบฟัน อันเกิด
จากวยภิจารี (เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือความเกลียด 
ความโกรธ ประพฤติกดขี่ข่มเหง ผู้แสดงความโกรธนี้ พึงแสดงด้วยอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ดุ ถลึงตา 
เม้มปากกัดฟัน ผู้โกรธในเพ่ือนรักพึงท าท่าโกรธ คือ ช าเลืองดูด้วยหางตา ขมวดคิ้ว พูดหยาบคาย อัน
เกิดจากวยภิจารีภาวะ (เหตุส่งเสริม) ชื่อ โมหะ คือ ความหลง ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ ความโกรธ 
และการแสดง อมรรษะ คือความโกรธเหลือก้ันนั้น ผู้แสดงพระสุวรรณหงส์ พึงแสดงด้วย อนุภาวะ คือ 
พูดข่มขู่ ประกาศโทษ อันเกิดจากวยภิจารีภาวะ (เหตุส่งเสริม) ชื่อ อสูยา คือ ความให้ร้ายท่านนั้น 
ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ ความเกลียดชัง ผู้แสดงพระสุวรรณหงส์ พึงแสดงด้วย อนุภาวะ คือ 
เหยียดหยามและด่าว่า ดังตาราง 
ตารางที่ 55 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบท “พระสุวรรณหงส์” กับรสที่แสดงออกตามหลัก
นาฏยศาสตร์ต าราร าในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า (ฉากอุทยาน
เมืองไอยรัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 
รสในนาฏยศาสตร์ 

ต าราร า 

การแสดงออก 
ตามหลักนาฏยศาสตร์ 

การแสดงบทบาท 

ความเป็นตลาด 
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 ต าราร า 

พีภัสะรส (ความชัง) 
เราท ระรส  (ค วาม
โกรธ) 
 

เราทระรส (อารมณ์แห่งความโกรธ) แสดงออกทางอารมณ์ด้วย
การพูดให้เจ็บใจกล่าวค าหยาบคาย ข่มขู่ กล่าวโทษ ท ากิริยา
เกลียดชัง จ้องมองด้วยสายตาดูถูกเหยียดหยามและด่าว่า 

  พ ร ะ สุ ว ร ร ณ ห งส์
แ ส ด งอ า รม ณ์ ด้ ว ย
อาการโกรธอย่างที่สุด 
โดยกล่าวโทษกุมภณฑ์
ว่าเป็นกบถ ไม่มีความ
ซื่อสัตย์ มีความผิดถึง
ตาย ไม่สามารถหาสิ่ง
ใดมาเทียบกับความช่ัว
ช้าครั้งนี้ได้ 

 
4) การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลง

แขกอะหวังของนางเกศสุริยงในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า (ฉาก
อุทยานเมืองไอยรัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังบทท่ีว่า 

ร้องเพลงแขกอะหวัง 
  เมื่อน้ัน 
กระทืบบำทตวำดมำว่ำนำงมำร 
กอดกกผัวเขำเอำซึ่งหน้ำ 
ยังซ้้ำสรรค์ปั้นเล่ห์เพทุบำย 

เกศสุรยิงเคืองใจดังไฟผลำญ 
ช่ำงหน้ำด้ำนสิ้นดไีม่มีอำย 
เขำตำมมำถึงนี่ไม่หนีหำย 
ตัณหำตำลำยใจกำล ี

      การวิเคราะห์การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกในการขับ
ร้องเพลงแขกอะหวังของนางเกศสุริยงในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวาย
ม้า (ฉากอุทยานเมืองไอยรัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ ดังปรากฏในตาราง  

ตารางที่ 56 การตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตามบทขับร้องเพลงแขกอะหวังของ
นางเกศสุริยงในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า (ฉากอุทยานเมืองไอย
รัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

1 เมื่อนั้น 

 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 

 

ในการแสดงเป็นภาวะของ พีภัสะรส รส
ของความเบื่อความชัง ภาวะอันเกิด
จากสถายีภาวะชื่อ ชุคุปสา ของความชัง 

ตารางที่ 56 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

  
 
 

มือ: มือขวาเท้าสะเอว มือซ้ายแบมอืวางบนหน้าตัก
ขาขวา  
เท้า: ยืนเท้าซ้ายประสมเท้าขวา 

เกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์) คือ การ
ได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ 
สิ่ งที่ ไม่ป รารถนา เป็ น เหตุ ให้ จิ ต ใจ
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เกศสุริยง 
 
 
 
 
เคืองใจ 
 
 
 
 
 
 
ดังไฟผลำญ 
 
 
 
 
 
 

 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว มือซ้ายจีบหงายระหว่างอก 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว มือซ้ายแบมอืถูระหว่างอก 
เท้า: ยืนเท้าขวา ยกเท้าซ้ายกระทบืประสมข้างเท้า
ขวา  
1 ครั้ง 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองข้างจีบคว่ าไขว้มือประสานกัน
ด้านหน้าระดับอก แล้วคลายมอืจีบออก 
ระดับตั้งวงบน 
เท้า: ยืนเท้าซ้าย ยกเท้าขวากระทบืประสมข้างเท้า
ซ้าย 1 ครั้ง 
 

ฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงนางเกศสุริยง 
พึงแสดงด้วย อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ 
โกรธ ชี้นิ้ว ตวาด สยิ้วหน้า สลดใจ ซ่ึง
เป็นสาเหตุแห่งภาวะของเราทระรส เป็น
ตัว สถายีภาวะของความโกรธในเวลา
ต่อมา เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
(เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความโกรธ พูด
ให้เจ็บใจ กล่าวหยาบคาย นางเกศสุริยง
พึงแสดงอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ท าตา
แดง ขมวดค้ิว เม้มปาก ขบฟัน 
ในการแสดงเป็นสาเหตุแห่งภาวะของ
เราทระรส เป็นตัว สถายีภาวะของความ
โกรธที่ เกิดจากศัตรู  เราทระรส นั้ น
เกิดขึ้นโดย วิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) 
คือ ความขัดเคือง นางเกศสุริยงพึงแสดง
อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ สยิ้วหน้า เอา
มือถูอก 
 

2 กระทืบบำทตวำดมำ 
 
 
 
 
 
 
ว่ำนำงมำร 
 
 
 

ทิศทาง: ด้านซ้าย 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายจีบหงายที่ชายพกด้านขวา มือขวาเท้า
สะเอว 
เท้า: เดินกระทืบเท้าตามจังหวะเข้าไปประชิดตัว 
นางเกศสุริยงแปลง 
 
ทิศทาง: ด้านซ้าย 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: จีบมือซา้ย (ทา่เรียก) ดา้นข้างล าตวั 1 ครั้ง  
มือขวาเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนเท้าขวา ยกเท้าซ้ายกระทบืประสมข้างเท้า
ขวา 1 ครั้ง 

ในการแสดงเกิดจาก สถายีภาวะ ของ
ความโกรธ สืบเนื่องจาก วยภิจารี (เหตุ
ส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว 
ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือความเกลียด 
ความโกรธ นางเกศสุริยงพึงแสดงด้วย
อนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ดุ ถลึงตา เม้ม
ปากกัดฟัน ผู้โกรธในศัตรูพึงท าท่าโกรธ 
คือ ขมวดค้ิว สยิ้วหน้า กัดฟัน เอามือถู
กัน  
 
 
 
 
 

 
ตารางที่ 56 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

3 ช่ำงหน้ำด้ำน 
 
 

ทิศทาง: ด้านซ้าย 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว มือซ้ายชี้นิ้วชีแ้ขนตึงด้านข้าง

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ จปลตา คือ ความ
หวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือ 
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สิ้นด ี
 
 
 
 
ไม่มีอำย 
 
 
 

ล าตัว 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองข้างตบผ่านด้านหนา้ระดบัปาก 
เท้า: ยืนเท้าซ้ายประสมเท้าขวา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว  
มือซ้ายตั้งวงแขนตึงด้านข้างล าตวั 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 

ความโกรธ และการแสดง จปลตา คือ
ความหวั่นไหวนั้น ผู้แสดงพึงแสดงด้วย 
อนุภาวะ คือ พูดหยาบคาย 
 

4 กอกกกผัวเขำ 
 
 
 
 
เอำซ่ึงหน้ำ 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองข้างประสานแนบอก 
เท้า: ก้าวเท้าขวาไขว้เท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือซ้ายเท้าสะเอว  
มือขวาชี้ดา้นหน้าระดบัปาก  
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 

ในการแสดงเป็นภาวะของความโกรธ รส
ของความโกรธ อันเกิดจาก สถายีภาวะ 
ชื่อ ชุคุปสาของความชัง เกิดขึ้นโดยวิ
ภาวะ (เหตุการณ์) คือ การได้ยินหรือ
เห็นสิ่งที่ไม่ (ประสงค์) ชอบใจ สิ่งที่ไม่
ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจฟุ้งซ่านขนาด
หนัก ผู้แสดงพึงแสดงด้วย อนุภาวะ 
(ท าท่าทาง) คือ โกรธ สยิ้วหน้า สลดใจ  

5 เขำตำมมำถึงนี ่
 
 
 
 
 
ไม่หนีหำย 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองจีบม้วนมือคลายจีบระดับเอว 
มือซ้ายเท้าสะเอว มือขวาชี้ลงพื้น 
เท้า: ยืนเท้าซ้ายประสมเท้าขวา 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือขวาเท้าสะเอว  
มือซ้ายตั้งวงแขนตึงด้านข้างล าตวั 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 

ในการแสดงพึงแสดงด้วยวยภิจารี (เหตุ
ส่งเสริม) ชื่อ จลปตา คือความหวั่นไหว 
ย่อมเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์ที่
ปรากฏ) คือความเกลียด ความโกรธ ผู้
แสดงพึงแสดงอนุภาวะ คือ พูดดุ 

ตารางที ่56 (ต่อ) 
ล าดับ บท/เพลงทะเลบ้า ลีลาท่าร า อารมณค์วามรูส้ึก 

6 ยังซ้้ำสรรปั้นเล่ห์ 
 
 

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือทั้งสองข้างปาดสลับขึ้นลงข้างล าตัว 

ในการแสดงพึงแสดงด้วยอนุภาวะ คือ 
ถลึงตา เม้มปาก กัดฟัน ผู้โกรธในศัตรู
พึงแสดง คือ ขมวดค้ิว สยิ้วหน้า กัดฟัน 
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เพทุบำย 

เท้า: ก้าวเท้าขวาไขว้เท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือซ้ายเท้าสะเอว  
มอืขวาจีบล่อแก้วมว้นมือด้านข้างล าตัว 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 

เอามือถูกัน   

7 ตัณหำตำลำย 
 
 
 
 
 
 
ใจกำล ี

ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงขวา 
มือ: มือซ้ายชี้นิว้ชี้แขนตึงฟาดนิว้ลง มือขวาเท้า
สะเอว  
มือขวาปาดมือด้านหน้าระดับปาก มืซ้ายเท้าสะเอว 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 
 
ทิศทาง: ด้านหน้า 
ศีรษะ: เอียงซ้าย 
มือ: มือซ้ายเท้าสะเอว  
มือขวาชี้นิว้ชี้แขนตึง 
เท้า: ยืนเท้าขวาประสมเท้าซ้าย 

ในการแสดงพึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ 
(เหตุส่งเสริม) ชื่อ อมรรษะ คือความ
โกรธเหลือกั้นนั้น  เกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
(เหตุการณ์) คือ ไม่อยากเห็น ผู้แสดงพึง
แสดงด้วย อนุภาวะ คือ รังเกียจอวัยวะ
ทั้งหมด (ของผู้ที่ตนชัง) 

  จากตารางสรุปได้ว่า การแสดงของนางเกศสุริยงในช่วงต้นของบทขับร้องเพลงแขกอะหวังนี้ 
การแสดงออกทางอารมณ์ยังคงต่อเนื่องจากการได้เห็นนางเกศสุริยงยักษ์แสดงกิริยาท่าทางออดอ้อน
พระสุวรรณหงส์ ในต ารานาฏยศาสตร์ ภาวะนี้เป็นภาวะของพีภัสะรส รสของความเบื่อความชัง อัน
เกิดจากสถายีภาวะชื่อ ชุคุปสา เกิดขึ้นโดยวิภาวะ คือ การได้ยินหรือเห็นสิ่งที่ไม่ชอบใจ สิ่งที่ไม่
ปรารถนา เป็นเหตุให้จิตใจฟุ้งซ่านขนาดหนัก ผู้แสดงนางเกศสุริยง พึงแสดงด้วยอนุภาวะ คือ โกรธ ชี้
นิ้ว ตวาด สยิ้วหน้า สลดใจ ซึ่งเป็นสาเหตุแห่งภาวะของเราทระรส เป็นตัว สถายีภาวะของความโกรธ
ในเวลาต่อมา เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดยวิภาวะ (เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความโกรธ พูดให้เจ็บใจ 
กล่าวหยาบคาย นางเกศสุริยงพึงแสดงอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ท าตาแดง ขมวดคิ้ว เม้มปาก ขบฟัน 
ในการแสดงเป็นสาเหตุแห่งภาวะของเราทระรสที่เกิดจากศัตรู เราทระรส นั้นเกิดขึ้นโดย วิภาวะ 
(เหตุการณ์ที่ปรากฏ) คือ ความขัดเคือง นางเกศสุริยงพึงแสดงอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ สยิ้วหน้า เอา
มือถูอก สืบเนื่องจาก วยภิจารี ชื่อ จปลตา คือ ความหวั่นไหว ย่อมเกิดขึ้นโดย วิภาวะ คือความเกลียด 
ความโกรธ ผู้แสดงนางเกศสุริยงพึงแสดงด้วยอนุภาวะ (ท าท่าทาง) คือ ดุ ถลึงตา เม้มปากกัดฟัน ผู้
โกรธในศัตรูพึงท าท่าโกรธ คือ ขมวดคิ้ว สยิ้วหน้า กัดฟัน เอามือถูกัน พูดหยาบคาย พูดดุ ในการแสดง
พึงแสดงด้วย วยภิจารีภาวะ (เหตุส่งเสริม) ชื่อ อมรรษะ คือความโกรธเหลือกั้นนั้น เกิดขึ้นโดยวิภาวะ 
คือ ไม่อยากเห็น ผู้แสดงนางเกศสุริยงพึงแสดงด้วย อนุภาวะ คือ รังเกียจอวัยวะทั้งหมด (ของผู้ที่ตน
ชัง) ดังตาราง 
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ตารางที่ 57 ตารางแสดงบทบาทความเป็นตลาดบท “นางเกศสุริยง” กับรสที่แสดงออกตามหลักนาฏย
ศาสตร์ต าราร าในการแสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า (ฉากอุทยานเมืองไอย
รัตน์) ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ 

รสในนาฏยศาสตร์ 
ต าราร า 

 

การแสดงออก 

ตามหลักนาฏยศาสตร์ 
ต าราร า 

การแสดงบทบาท 

ความเป็นตลาด 

พีภัสะรส (ความชัง) 
เราทระรส (ความโกรธ) 
 
 

  เราทระรส  (อารมณ์ แห่ งความ
โกรธ) แสดงออกทางอารมณ์ด้วย
การพูดให้เจ็บใจ กล่าวหยาบคาย 
พูดดุ และจ้องหน้าด้วยความโกรธ 

  นางเกศสุริยงโกรธและเกลียดชัง
นางเกสสุริยงยักษ์ที่ท ากิริยาท่าทาง
ตลอดจนพูดจาออดอ้อนให้พระ
สุวรรณหงส์หลงเช่ือ จึงกล่าววาจา
ประชดประชันพร้อมกับด่าว่าด้วย
ถ้อยค าหยาบคายให้เจ็บใจ  

 กล่าวโดยสรุป ศิลปะการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครนอกแบ่งออกเป็น 2 
ลักษณะ ได้แก่ 1) การแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้อง (ค ากลอน) ที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าอย่าง
กระฉับกระเฉงว่องไว กระทบจังหวะแรง ว่องไวทั้งมือและเท้าชนิด “แม่น ชัด คล่อง” ตามบทขับร้อง
สอดคล้องกับท่วงท านองการขับร้องที่กระชับ รวบรัดและเร่งเร้า กระบวนท่าร าไม่เน้นลีลาและความ
ประณีตแต่ผู้แสดงต้องแสดงทักษะในการร าตีบทได้ทันตามจังหวะการขับร้องที่รวดเร็วและหนักหน่วง 
เพราะเพลงที่ใช้มักเป็นเพลงชั้นเดียวหรือสองชั้นที่มีจังหวะกระชับ หากค าใดตีบทได้ก็ให้แสดงท่าร า  
เพราะกำรร้ำละครนอกไม่เน้นท่วงทีลีลำที่ละเอียดประณีตเหมือนอย่ำงละครใน แต่เน้นใช้ทักษะกำร
ร้ำให้ทันบทขับร้องในลักษณะเป็นกำรแสดงปฏิภำณไหวพริบของผู้แสดงจริงๆ (สุวรรณี ชลานุเคราะห์ 
ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 25 มีนาคม 2561) ละครนอกจึงมุ่งความรวดเร็วในการด าเนินเรื่อง 
ถ้อยค าที่ใช้ก็ต่างจากละครในใช้ค าธรรมดาหรือที่เรียกว่าค าตลาดเป็นพ้ืน ดังนั้นท่วงทีลีลาท่าร าจึงดู
รวดเร็วว่องไว กิริยาท่าทางก็ดูแบบชาวบ้านทั่วไป ควำมประณีตในท่วงทีลีลำอันเป็นขนบละครร้ำก็ละ
ทิ้งไปบ้ำง บำงครั้งผู้แสดงก็สอดแทรกค้ำพูดไปด้วยเพ่ือสร้ำงอรรถรสในกำรแสดง (นพรัตน์ศุภาการ 
หวังในธรรม ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์, 5 พฤษภาคม 2561) ที่มุ่งหมายการแสดง
โลดโผน ตลกขบขันและการด าเนินเรื่องให้รวดเร็วและขนบประเพณีก็อาจละทิ้งได้ เมื่อควำมมุ่งหมำย
มีอยู่เช่นนี้ บทประพันธ์ก็ต้องแต่งให้รวบรัด ใช้ถ้อยค้ำอย่ำงตลำดเป็นพ้ืน (กรมศิลปากร, 2494: 36) 
โดยเฉพาะการเปิดช่องให้เล่นตลกแบบลอยดอก มีทางเล่นได้ก็เล่นไม่ว่าจะอารมณ์ใดก็แทรกเข้าได้ 
เหตุเพราะจุดมุ่งหมายทางการแสดงเพ่ือความสนุกสนานเป็นหลัก โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาด
ลีลาท่าร าก็ต้องร าในจังหวะที่ค่อนข้างเร็วตามการขับร้องและบรรเลงเป็นหลัก แม้ตัวละครจะโกรธก็
หาช่องแทรก แหย่หรือล้อเลียนความโกรธให้ตัวละครแสดงออกมาจนเป็นความสนุก อย่างนางตลาด
เมื่อโกรธทั้งท่วงทีลีลายิ่งกระแทกกระทั้นแรงๆ อำรมณ์ควำมรู้สึกก็ยิ่งเล่นจริงแบบ over acting ทั้ง
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กิริยำท่ำทำง สีหน้ำ แววตำและน้้ำเสียง ชนิดจัดเต็มทั้งส้ำรับ (รัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ. 
สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2561) 
 2) การแสดงความเป็นตลาดในบทพูด (ค ากลอน) และค าเจรจาที่มีในบทและการด้นสด 
(ค าพูดธรรมดา) มุ่งแสดงลีลาท่าร าตามจังหวะการพูดของผู้แสดง โดยเน้นที่การแสดงอารมณ์
ความรู้สึกด้วยท่วงทีกิริยา สีหน้า แววตาและระดับสูง-ต่ า หนัก-เบาของน้ าเสียงประเภทพูดใส่อารมณ์
หรือระเบิดอารมณ์ด้วยค าพูดและท่าที เมื่อถึงบทพูดจะด้วยค ากลอนหรือค าเจรจาในบท แม้แต่ค าพูด
สดๆ ระหว่างแสดงก็ตาม ลีลาท่าทางต่างๆ ต้องสอดคล้องไปในทิศทางเดียวกัน บางครั้งก็จ ากิริยา
ท่าทางจากละครโทรทัศน์ไปปรับใช้ได้ เพราะละครคือชีวิต โดยเฉพำะละครนอกที่หลุดจำกกรอบ
จำรีต ผู้แสดงก็จะมีอิสระมำกข้ึนก็สอดแทรกควำมเป็นธรรมชำติของตัวเองเข้ำไปบ้ำงตำมสมควร กำร
แสดงก็จะดูมีควำมสมจริงยิ่งขึ้น (ชวลิต สุนทรานนท์ นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ . 
สัมภาษณ์, 21 พฤษภาคม 2561) แม้การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครนอกจะไม่เน้น
กระบวนท่าร าอันประณีต ไม่ใส่จริตลีลาที่ละเอียดซับซ้อนเพราะมุ่งความสนุกเป็นหลัก ไม่มุ่งความ
วิจิตรตระการตาของเครื่องแต่งตัว แต่สิ่งที่จ าเป็นและเป็นหัวใจส าคัญก็คือปฏิภาณไหวพริบของผู้
แสดงที่จะถ่ายทอดบุคลิก กิริยาท่าทาง สีหน้าแววตา ตลอดจนน้ าเสียงของผู้แสดงให้กลมกลืนกับ
บุคลิกลักษณะของตัวละครในกระบวนแสดงให้ใหม่และสดทุกครั้งที่แสดงจึงเป็นเรื่องที่ส าคัญยิ่งกว่า
เพราะท าให้การแสดงดูมีชีวิตชีวา  
 ส่วนศิลปะการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครชาตรีแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะได้แก่ 
1) การแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้อง (ค ากลอน) ที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าอย่างกระชับสอดคล้องกับ
ท่วงท านองการขับร้องที่กระชับและดนตรีที่เร่งเร้าของเพลงร่ายชาตรีที่ใช้เพ่ือความรวดเร็วในการ
ด าเนินเรื่องหรือเมื่อต้องกำรควำมรวดเร็ว (มนตรี ตราโมท, 2531: 25) โดยเฉพาะเพลงร่ายชาตรี 1 ที่
ผู้แสดงจะต้องร าซัดท่า 3 กระบวนท่าร าประกอบการร้องทวนซ้ าท านองเดิมของค าร้องวรรคที่ 2 ของ
ทุกค ากลอน กระบวนท่าร าจึงไม่เน้นลีลาและความประณีต แต่ผู้แสดงต้องแสดงทักษะในการแสดง
ลีลาท่าร าได้ทันตามจังหวะหน้าทับเพลงชาตรี การร าละครชาตรีก็คล้ายกับละครนอกไม่เน้นท่วงทีลีลา
ท่าร าที่ประณีต แต่เน้นทักษะการร าประกอบการขับร้องที่รวบค าร้องให้กระชับและการบรรเลงหน้า
ทับเพลงชาตรีที่เร่งเร้า คล้ำยๆ โนห์รำของภำคใต้ (สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 
25 มีนาคม 2561) รูปแบบในการขับร้องเพลงชาตรียึดรูปแบบในการขับร้องประกอบการแสดงโดย
การร้องรวบค าให้กระชับ กำรขับร้องซ้้ำท้ำนองเดิมเป็นกำรเลียนแบบกำรขับร้องประกอบกำรแสดง
มโนห์รำของภำคใต้  (ศิวพงศ์ กั้งสกุล, 2558: 328) โดยปกติการร าก็เป็นไปตามแบบแผนละครร าแต่
ไม่เน้นความงามอย่างละครใน ถ้ามีบทบาทอย่างเมรีเมาเหล้าก็จะแสดงท่าร าไม่สวยงามแต่เน้นที่กิริยำ
ท่ำทำงไม่สุภำพประกอบอำรมณ์ควำมรู้สึกแบบคนเมำเป็นหลัก (นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม 
ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์, 5 พฤษภาคม 2561) เพราะนางเมรีเป็นตัวละครที่มี
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บุคลิกเป็นนางที่มีความเรียบร้อยด้วยกิริยาวาจาที่นุ่มนวลรูปแบบการร าที่สง่างามและพูดจาด้วย
ถ้อยค าสุภาพแต่ท่าทีในการแสดงออกในตอนเมำเหล้ำก็จะแสดงท่ำทำงที่ไม่เรียบร้อย พูดจำเสียงดัง
ท่ำทำงกระฉับกระเฉงเน้นจังหวะที่แรงว่องไวไม่เน้นท่ำร้ำที่สวยงำมมำกเกินไปแต่ยังคงรักษำแบบแผน
ตำมหลักทำงนำฏศิลป์ไทย นอกจำกนี้ยังแทรกท่ำทีควำมตลกขบขันในช่วงที่เมำเหล้ำเพ่ือสร้ำงควำม
สนุกสนำนให้แก่ผู้ชม (พัชรินทร์ จันทรัดทัต, 2552: บทคัดย่อ) 

2) การแสดงความเป็นตลาดในค าเจรจาที่มีในบทและการด้นสด (ค าพูดธรรมดา) มุ่งแสดง
กิริยาท่าทางตามจังหวะและน้ าเสียงในการพูดของผู้แสดง โดยเฉพาะการแสดงความเป็นตลาดจะเน้น
ที่การแสดงอารมณ์ความรู้สึกด้วยท่วงทีกิริยา สีหน้า แววตาและระดับสูง -ต่ า หนัก-เบาของน้ าเสียง
เช่นเดียวกับการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครนอก กำรแสดงลีลำท่ำร้ำประกอบกำรแสดง
อำรมณ์ควำมรู้สึกไม่แตกต่ำงกัน (วรวรรณ พลับประสิทธิ์ นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง). สัมภาษณ์, 21 
พฤษภาคม 2561) ทั้งท่าร า อารมณ์ความรู้สึก หรือแม้แต่กิริยาท่าทางต่างๆ ไม่แตกต่างจากละครนอก 
เป็นเพรำะน้ำกระบวนแสดงละครนอกเข้ำไปผสมผสำน เรำจึงเห็นว่ำมีบำงบทบำงตอนที่แทรกตลก
ด้วย (คมสัณฐ หัวเมืองลาด นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ). สัมภาษณ์, 21 พฤษภาคม 2561) เหตุเพราะ
พ้ืนเดิมละครชาตรีมาจากละครชาวบ้าน ผู้แสดงต้องร้องเองร าเอง ต้องใช้ทุกทักษะ ต้องยอมรับว่า
รอบตัวเก่งมากๆ แต่เมื่อศิลปากรน ามาปรับปรุงเป็นแบบฉบับก็มีนักร้องร้องให้ร า ผู้แสดงก็ร าอย่าง
เดียว ถ้าจะพูดก็ขึ้นกับบทก าหนดไว้ แต่ตอนที่แสดงอารมณ์ความรู้สึกนี่แหละที่ผู้แสดงต้องสอดแทรก
ค าพูดของตัวเองเข้าไปบ้างตามสมควร ควำมรู้สึกภำยในที่เรียกว่ำควำมรู้สึกตัวละครจึงจะเผยออกมำ
ให้คนเห็น กำรแสดงก็จะดูเป็นธรรมชำติมำกขึ้น (รัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 12 
พฤษภาคม 2561) การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครชาตรีไม่แตกต่างจากการแสดงความเป็น
ตลาดในการแสดงละครนอกอันเนื่องมาจากพ้ืนฐานที่มาจากละครชาวบ้านเหมือนกัน ประเพณี
ทางการแสดงจึงเน้นความรวดเร็วในการด าเนินเรื่อง เน้นความสนุกสนานเป็นหลัก กิริยาท่าทาง 
ตลอดจนสีหน้าแววตาและน้ าเสียง รวมทั้งมีการสอดแทรกตลกเป็นระยะๆ จนอาจถึงขั้นมีทั้งวาจาและ
ท่าทีที่ต่ าทรามไม่ต่างจากชีวิตประจ าวันของมนุษย์ทั่วๆไป 
 4.7.2 กลวิธีการแสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 การที่ผู้แสดงจะสามารถแสดงบทบาทความเป็นตลาดได้ตามแบบแผนของละครร าประเภท
ต่างๆ ผ่านลีลาท่าร า อารมณ์ความรู้สึก กิริยาท่าทาง ตลอดจนการใช้อวัยวะส่วนต่างๆ ของร่างกายให้
สอดคล้องไปกับกระบวนการขับร้องและบรรเลงได้อย่างงดงาม นั้น การแสดงตัวละครเดียวกันแต่ผู้
แสดงบทบาทต่างกันก็อาจสร้างผลงานการแสดงที่แตกต่างกัน เพราะผู้แสดงแต่ละคนย่อมมีความรู้ 
ความสามารถและประสบการณ์ต่างกัน โดยเฉพาะการใช้กลวิธีการแสดงที่เหมาะสมแก่ผู้แสดงย่อม
ก่อให้เกิดความเหมาะสมในกระบวนการแสดง กลวิธีการแสดงนั้นอาจมีทั้งที่เหมือนกันและแตกต่าง
กันไปตามวิธีการของแต่ละคน ซึ่งเกิดจากการสั่งสมประสบการณ์ ตลอดจนการประยุกต์ใช้เทคนิค
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วิธีการต่างๆ ผสมผสานจนเป็นลักษณะเฉพาะตนที่สามารถดึงดูดความสนใจจากผู้เกี่ยวข้องได้เป็น
อย่างดี โดยเฉพาะถ้ากลวิธีที่ผู้แสดงใช้ในการแสดงมีพลังมากพอที่จะโน้มน้าว ดึงดูด และตรึงอารมณ์
ความรู้สึกของผู้ชมให้คล้อยตามไปกับบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครได้อย่างต่อเนื่ องตลอด
ระยะเวลาที่ท าการแสดง 
        4.7.2.1 ลีลาท่าร า 
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดมุ่งเสนอเนื้อเรื่อง อารมณ์ความรู้สึกตัวละครผ่าน
กระบวนท่าร าประกอบกิริยาท่าทางและอาการต่างๆ ตามธรรมชาติที่งดงามตามแบบแผนทาง
นาฏยศิลป์ไทย แม้บางช่วงบางตอนในระหว่างแสดงอาจจะเคลื่อนไหวอวัยวะต่างๆ ให้อยู่ในท่าทางที่
สบาย ไม่ตึงกล้ามเนื้อเต็มที่เพ่ือให้รู้สึกผ่อนคลายตามธรรมชาติ เช่น การนั่ง ยืน เดิน และคลาน ก็
ยังคงตั้งล้ำตัวตรง ตึงนิ้วมือ นิ้วเท้ำ กดไหล่ให้งดงำมกว่ำธรรมชำติ (พัชรวรรณ ทับเกตุ, 2544: 211) 
โดยยังคงเคร่งครัดต าแหน่งของการใช้มือและเท้าตามขนบการแสดงละครร าเพ่ือให้กระบวนท่าร า
งดงาม อย่างเช่นท่ำร้ำแต่ก่อน ท่ำทุกท่ำท้ำน้อยๆ แต่เป็นผู้ดี (จักรพันธุ์ โปษยกฤต, 2519: 19) 
ประการส าคัญควรมีกระบวนลีลำท่ำร้ำที่เป็นลักษณะเฉพำะตัวละครหรือที่เรียกว่ำ ภูมิท่ำร้ำ (ไพฑูรย์ 
เข้มแข็ง ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์, 20 เมษายน 2562) ซึ่งจะเกิดข้ึนได้ต้องมีความ
ขยันหมั่นเพียร มีความอดทนในการฝึกท่าร าตำมครูอย่ำงเคร่งครัด (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543: 87) 
นอกจากลีลาท่าร าที่เป็นไปตามบทประกอบการแสดงแล้ว ตัวละครยังจ าเป็นต้องแสดงลีลาท่าร าหรือ
กิริยาท่าทางต่างๆ เพ่ือ “รับบท” “ส่งบท” กับตัวละครอ่ืนที่ก าลังท าบทอยู่ เป็นการ “เสริมบท” ให้
เห็นการปฏิสัมพันธ์ระหว่างตัวละครให้การแสดงดูเป็นธรรมชาติมากยิ่งขึ้น แม้ว่ำในบำงตอนของบทจะ
ไม่มีบทร้องเพ่ือตีบทประกอบก็ตำม (จิรพรรณ เอ่ียมแก้ว, 2550: 314) 
        4.7.2.2 วิธีร า 
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจะร าแบบมีจริตอย่างกระฉับกระเฉง ฉับไว 
คล่องแคล่วตามจังหวะ “ฉิ่ง-ฉับ และกรับพวง” ที่ก ากับจังหวะการขับร้องและบรรเลง เน้นการร า
กระทบจังหวะแรงอย่างชัดเจนโดย “ยืด” ตามเสียงฉิ่ง และยุบตามเสียง “ฉับ” พร้อมทิ้งปลายมือตาม
เสียง “กรับพวง” ให้พอดีกับจังหวะเพลง โดยกระบวนท่ำร้ำจะต้องตีบทตำมค้ำร้องค้ำต่อค้ำ กล่ำวคือ 
จะต้องปฏิบัติกระบวนท่ำร้ำหนึ่งๆ ให้สิ้นสุดพอดีกับค้ำร้องและจังหวะตกของกำรตีกรับพวง (จิรพรรณ 
เอ่ียมแก้ว, 2550: 313) หากยืนร าโต้ตอบระหว่างตัวละครจะเน้นลักษณะการร าเน้นจังหวะ “ห่มเข่ำ” 
แรงให้ชัดเจน แม้ว่าเพลงมีจังหวะการขับร้องและบรรเลงที่เร็วมาก รวมทั้งผู้แสดงก็ต้องใช้พลังในการ
ร ามากตามไปด้วย หรือบางครั้งมีกระบวนท่าร าที่สลับซับซ้อนก็ตาม แต่ผู้แสดงก็ยังคงต้องรักษาระดับ
การร าให้สอดคล้องพอดีกัน เพื่อให้ได้ทั้งอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครและความงดงามตามแบบแผน
ของท่าร า ซึ่งถือเป็นหัวใจส าคัญของละครร า เพรำะบทละครไทยมุ่งแสดงควำมงำมของท่ำร้ำ แม้จะ
เป็นละครนอกซ่ึงไม่เน้นท่ำร้ำมำกเท่ำบทละครใน ก็ยังไม่ทิ้งลีลำท่ำร้ำ (กุสุมา รักษมณี, 2534: 185)  
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        4.7.2.3 การแสดงอารมณ์ความรู้สึกและกิริยาท่าทาง 
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจะแสดงอารมณ์ความรู้สึกตำมบทบำทเน้นกำร
แสดงออกอย่ำงเปิดเผยและมีลักษณะเกินจริง (นันทนา สาธิตสมมนต์, 2558: บทคัดย่อ) ใช้พลังใน
การแสดงกิริยา ท่าทางอย่างเต็มที่ มีการแสดงออกทางสีหน้า สื่อออกมาด้วยดวงตา ใช้น้ าเสียงสูงและ
ต่ า รวมทั้งหนักและเบาโดยเน้นบทบาทและอารมณ์ตามธรรมชาติของตัวละครหรือเลียนแบบชีวิตจริง
ที่สอดคล้องกับสถานการณ์ที่ขึ้นตามเนื้อเรื่องภายใต้กระบวนท่าร าตามแบบแผนทางนาฏยศิลป์ไทย 
อาจสอดแทรกมุขตลกเพ่ือสร้างความสนุกสนานให้แก่ผู้ชม บางครั้งอาจมีการเจรจานอกบท ชวนผู้ชม
เข้าร่วมรับรู้เรื่องราวในการแสดงเหมือนเป็นตัวละครด้วย ถือเป็น “เสน่ห์ที่สนุก” ของผู้แสดงบทบาท
ความเป็นตลาด  
         4.7.2.4 การใช้พื้นท่ีบนเวที 
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดสามารถใช้พ้ืนที่ได้ทุกส่วนบนเวที  ซึ่งขึ้นอยู่กับ
โอกาสที่แสดง กล่าวคือ 1) การแสดงคนเดียวใช้ในการเปิดตัวและแสดงจุดประสงค์ของตั วละคร 
โดยมากใช้ส่วนกลางของเวทีเป็นหลักเพ่ือสร้างความสมดุลของเวทีและถือเป็นจุดศูนย์รวมที่จะดึงดูด
ความสนใจของผู้ชมได้ดีที่สุดซึ่งสำมำรถตรึงสำยตำของผู้ชมให้อยู่กับกำรแสดงของตนได้ตลอดเวลำ 
(หฤทัย นัยโมกข์, 2560: 69)  2) การแสดงคู่ใช้ในกรณีที่ตัวละครเป็นฝ่ายเดียวกันหรือพวกเดียวกัน
เช่น ตะเภาแก้วตะเภาทอง หรือสร้อยฟ้ากับอีไหม ส่วนกรณีที่เป็นฝ่ายตรงข้ามคือเป็นคู่ขัดแย้ง เช่น 
วันทองกับลาวทอง สร้อยฟ้ากับศรีมาลา หรืออีเม้ยกับอีไหม การแสดงคู่จะพิจารณาทิศทางของคู่ร่วม
แสดงหรือตัวละครที่เป็นคู่ขัดแย้งเพ่ือรับบทส่งบทได้อย่างฉับพลันทันที หากมีทางจะแทรกกิริยา
ท่าทางให้สมบทบาทความเป็นตลาดมากยิ่งขึ้นก็สามารถสอดแทรกได้อย่างเป็นธรรมชาติไม่ขัดเขิน 
และ 3) การแสดงเป็นหมู่ เช่น หกพ่ีนางในเรื่องสังข์ทอง เจ็ดนางในเรื่องไชยเชษฐ์ การแสดงจะ
พิจารณาต าแหน่งหรือทิศทางของตัวละครในกลุ่มเดียวกันเพ่ือแจกบทบาทความเป็นตลาดให้เกิด
ความสมดุล หากมีตัวละครที่เป็นคู่ขัดแย้งก็จะพิจารณาทิศทางของตัวละครนั้นประกอบด้วย อย่างไรก็
ตามหมู่ผู้แสดงก็ยังคงต้องกระจายบทบาทความเป็นตลาดให้เท่าเทียมกัน โดยมี “ผู้น้ำผู้ตำม” เพ่ือ
รักษากรอบการแสดงให้คงที่ในลักษณะเป็นทีม การแสดงเป็นหมู่ต้องใช้ทักษะค่อนข้างสูงเพราะ
ประสบการณ์ทางการแสดงที่แตกต่างกัน นอกจากการใช้พ้ืนที่บนเวทีเป็นหลักในการแสดงแล้ว ผู้
แสดงยังสามารถใช้พ้ืนที่ในส่วนที่ใกล้ที่นั่งของนักดนตรีและผู้ชมเพ่ือสร้างความใกล้ชิดและการมีส่วน
ร่วมอย่างเป็นกันเองอีกด้วย   
        4.7.2.5 การสวมบุคลิกตัวละคร  
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดย่อมมีพ้ืนฐานความรู้ทางนาฏยศิลป์ไทยเป็นที่
ประจักษ์ชัดแจ้งว่ามีท่วงที ลีลาและความแม่นย าในการร่ายร าท าบท คือ มีฝีมือที่แตกต่ำงและโดดเด่น
กว่ำผู้ อ่ืน (สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ, สัมภาษณ์ 3 พฤษภาคม 2562) โดยเฉพาะมี
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บุคลิกลักษณะที่สอดคล้องกับตัวละครเป็นส าคัญ เพราะการแสดงละครร านั้น ต้องคิดเสมอว่ำกำร
แสดงละครแต่ละตัวแต่ละเรื่องนั้น มีบทบำทและลีลำท่ำร้ำตลอดจนถึงลักษณะกำรแสดงที่ผิดแผก
แตกต่ำงกันออกไป ผู้แสดงจะต้องตีบทบำทและสวมวิญญำณบุคลิกของตัวละครนั้นๆ ลงไปให้ถูกต้อง
ตำมอำรมณ์ ตำมบทบำทของตัวละครทุกตัวถือว่ำมีควำมส้ำคัญเหมือนกันหมด (วรรณพินี สุขสมและ
คณะ, 2558: 63) กำรเข้ำถึงอุปนิสัยของตัวละครท้ำให้กำรปรับลีลำท่ำทีได้เหมำะสม เช่น ไกรทอง
เป็นพ่อค้ำ มีวิชำเป็นหมอจระเข้เป็นคนสำมัญ เวลำเกี้ยวผู้หญิงก็ต้องดึงต้องคว้ำมำกอดต้องเก้ียวอย่ำง
คนตลำด อย่ำงพระสุธนเป็นกษัตริย์ย่อมไม่หลุกหลิกลุกลน จะเกี้ยวอะไรดูละมุนละม่อม อย่ำงนี้เป็น
ต้น ไม่เหมือนกัน (กรมศิลปากร, 2543: 104) นอกจากนี้ ครูยังพิจารณาจากรูปร่ำงประกอบทั้งกำร
กระท้ำ เช่น นิสัยใจคอเป็นคนอย่ำงไร พร้อมทั้งอ่ำนไปถึงส่วนลึกของหั วใจและจะต้องเป็นคนที่ครู
ไว้วำงใจ (กรมศิลปากร, 2545: 40) เพราะจะต้องใกล้ชิดครูอยู่ตลอดเวลา ครูบำงท่ำนจึงมักเลือกศิษย์ 
ถ้ำได้ศิษย์ดี ท่ำนก็จะถ่ำยทอดให้อย่ำงเต็มที่โดยไม่ปิดบัง เพรำะเชื่อว่ำศิษย์จะสำมำรถสืบทอดควำมรู้
นั้นๆ ไว้ได้อย่ำงมั่นคง (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2544: 251) นอกจากคุณสมบัติดังกล่าวแล้ว ผู้แสดง
บทบาทความเป็นตลาดยังควรมีพ้ืนความรู้ในศิลปะการแสดงของตัวละครที่เกี่ยวข้อง ซึ่งจะท าให้การ
แสดงเป็นไปตามจารีตและขนบทางการแสดงละครร า 
        4.7.2.6 การหล่อหลอมทางการแสดง  
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดส่วนใหญ่ได้รับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงจาก
ปรมาจารย์ที่มีชื่อเสียงในอดีตในลักษณะตัวต่อตัว โดยค านึงถึงศักยภาพของผู้รับการถ่ายทอดและ
ผลส าเร็จเป็นส าคัญ อาศัยการเลียนแบบครูและจดจ าครู  ซึ่งอาจมีการจดบันทึกช่วยจ าเพ่ือป้องกัน
ความสับสนระหว่างท่าร าของครูแต่ละท่านซึ่งล้วนเป็นครูผู้ใหญ่ที่มีควำมช้ำนำญหรือเคยได้เป็นตัวนี้
มำแล้วจนกระทั่งเป็นที่นิยมของคนดูทั่วๆ ไป (กรมศิลปากร, 2545: 41) เหตุเพราะผู้แสดงได้รับการ
ถ่ายทอดบทบาทความเป็นตลาดที่เป็นแบบฉบับของครูแต่ละท่าน จึงท าให้เกิดการหล่อหลอม
ศิลปะการแสดงที่เป็นเอกลักษณ์หรือรูปแบบเฉพาะตนเองอย่างมีทักษะและมีชั้นเชิงในการแสดง 
ส าหรับค าว่า “ชั้นเชิง” ถือว่าเป็นความแตกฉานที่สำมำรถแยกแยะได้ว่ำตรงไหนเป็นเรื่องของตัวละคร
ชั้นใด เป็นชำวบ้ำน เป็นท้ำวพระยำ เป็นเรื่องของรำชประเพณีในรำชวงศ์ เป็นเรื่องของคนวัยใด (พูน
พิศ อมาตยกุล, 2530: 6) ที่กล่าวเช่นนี้เพราะผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดควรต้องรู้ว่าตัวละครนั้น
อยู่ในชั้นใดสถานะใด ละครร าประเภทใดเสียก่อนโดยอ่านจากบทละคร เช่น เมื่อตัวละครต้องปะทะ
ปะคารมก็จะต้องแสดงไปตามชั้นของอารมณ์จะดุเด็ดเผ็ดร้อนแค่ไหนอย่างไรก็ขึ้นอยู่กับชั้นของตัว
ละครกับประเภทละครที่มีเชิงในการแสดงออกอย่างผู้ดีหรือไพร่ ทั้งชั้นและเชิงต้องดีด้วยในคุณภาพ
ด้วยการปั้นบทบาทความเป็นตลาดอย่างมีชั้นเชิง   
        4.7.2.7 การใช้ความสามารถเฉพาะตัว  
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    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดต้องใช้ความเป็นเลิศทุกด้าน เช่น ร างาม แม่นย า 
กระแสเสียงดังชัด สวมบทบาทได้ทั้งตัวพระและตัวนางอย่างเป็นธรรมชาติ โดยเฉพาะการท าอารมณ์ 
รับ-ส่งอารมณ์ได้เร็ว สำมำรถเปลี่ยนอำรมณ์โกรธมำเป็นรักได้ทันที แม้แต่บทคุ้มดีคุมร้ำย (ไพโรจน์ 
ทองค าสุก, 2548: 287) นับเป็นความสามารถพิเศษเฉพาะตัวที่มาจากการหมั่นฝึกฝนสั่งสม
ประสบการณ์ทางการแสดงซึ่งเกิดจากการได้รับการชี้ แนะอย่างถูกวิธีจากครูผู้ถ่ายทอด ใน
ขณะเดียวกันก็ควรที่จะเข้ำใจในควำมถนัดของตนเองอย่ำงถ่องแท้ ควรแสวงหำควำมโดดเด่นที่เป็น
ลักษณะเฉพำะของตนเองและน้ำมำใช้เมื่อมีโอกำส (กรมศิลปากร, 2545: 45) ความสามารถเฉพาะตัว
นี้อาจเข้าลักษณะพรสวรรค์ที่มีมาแต่เดิมเมื่อถูกปลูกฝั งปลุกปั้นก็ดีขึ้น ท่ำที่ร้ำออกมำครูเห็นว่ำ
สวยงำมหรือโก้เก๋ ครูจะบอกลูกศิษย์ทันทีว่ำท่ำนี้ท้ำอย่ำงนี้จ้ำไว้นะดีแล้ว  (ขนิษฐา สังขมรรทร และ
คณะ, 2520: ฑ) เพราะผู้ที่มีพรสวรรค์และควำมตั้งใจจริงในกำรแสดง ไม่ว่ำจะแสดงบทบำทใดก็
สำมำรถปฏิบัติได้อย่ำงสมบทบำท เป็นที่ชื่นชอบประทับใจของผู้ชม (อัมไพวรรณ เดชะชาติ, 2554: 
58) โดยเริ่มจากความขยันหมั่นเพียรฝึกฝนและใส่ใจศึกษำหำควำมรู้อยู่ตลอดเวลำหรือที่เรียกว่ำ “พร
แสวง” (นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม, ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย สัมภาษณ์, 14 เมษายน 
2562) เมื่อน าสองสิ่งมาประกอบกันและท าซ้ าๆ ไปเรื่อยจนครูบอกว่าสวยแล้ว ดีแล้วก็จะเป็น
เอกลักษณ์เฉพาะตัว  
        4.7.2.8 การมีคุณสมบัติพิเศษ  
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดนอกจากจะต้องเป็นผู้ที่มีรูปร่างหน้าตาที่งดงาม 
ร างาม ลีลาสวย ไม่ร้ำเลื้อย (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ, ศิลปินแห่งชาติ, สัมภาษณ์ 15 พฤษภาคม 2562)  
ตลอดจนมีกิริยาท่าทางกระฉับกระเฉงว่องไวแล้ว ยังควรมีคุณสมบัติพิเศษ เช่น มีความสามารถในการ
สร้างอารมณ์ขัน (sense of humor)  มีปฏิภานไหวพริบในการแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้าอันอาจจะ
เกิดขึ้นขณะท าการแสดงได้ทันทีทันใด รวมทั้งมีความสามารถที่จะโน้มน้าวหรือดึงดูดความสนใจจาก
ผู้ชมได้ตลอดระยะเวลาที่ท าการแสดง โดยใช้ควำมพยำยำมดึงควำมรู้สึกของผู้ชมให้เกิดจินตนำกำร
ร่วมไปในกำรแสดง เพ่ือให้ผู้ชมมีอำรมณ์คล้อยตำมและประทับใจในกำรแสดง (วรรณพินี สุขสมและ
คณะ, 2558: 63) เพราะการแสดงบทบาทความเป็นตลาดไม่เพียงแต่จะสร้างอรรถรสและสีสันบนเวที
แล้ว การที่ผู้แสดงมีความสามารถที่จะ “ตีบทแตก” หรือที่เรียกว่า “มุตโตแตก” ก็เปรียบเสมือน
กระจกเงาสะท้อนให้เห็นพฤติกรรมของมนุษย์ รวมทั้งให้ข้อคิดหรือคติสอนใจในการแก้ไขปัญหาและ
การด าเนินชีวิตได้เป็นอย่างดี 
  
        4.7.2.9 การสร้างกลวิธีการแสดง  
    ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดที่สามารถสวมวิญญาณตัวละครได้ จะต้องมีความ
จริงใจในการฝึกฝน หมั่นเรียนรู้ สังเกต สอบถาม แม่นบท แม่นจารีต แม่นเพลงและดนตรี ฝึกการใช้
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อวัยวะต่างๆ ในการแสดงออกอย่างเป็นธรรมชาติ เช่น การแสดงออกทางนัยน์ตาที่สอดคล้องกับ
อารมณ์ตัวละคร ได้แก่ รัก อิจฉา โกรธ หลง สมหวังและผิดหวัง การแสดงออกทางสีหน้า ควบคู่กับ
การใช้ริมฝีปาก ได้แก่ การยิ้ม ยิ้มจริงใจ ยิ้มในที ยิ้มแบบเยาะเย้ย ยิ้มแบบผู้ชนะ รวมทั้ง ยิ้มแบบมีเลศ
นัยและยิ้มแบบขอควำมเห็นใจ (ชวลิต สุนทรานนท์. นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ สัมภาษณ์
, 15 พฤษภาคม 2562) เรื่องเหล่านี้แม้เป็นกิริยาเล็กน้อยแต่ก็เป็น “ท่วงที” ซึ่งเป็นเรื่องส้ำคัญ ต้อง
หัด ต้องเลียนแบบว่ำใครเขำดียังไงก็จ้ำไว้ กระทั่งกำรวำงหน้ำวำงตำ กำรทิ้งหูทิ้งตำส้ำคัญทั้งนั้น  
(หลวงไพจิตรนันทการ, 2519: 17) 
    การฝึกใช้แขนและขา (หดและคลายกล้ามเนื้อ) ให้สัมพันธ์กับท านองและจังหวะ
ของการขับร้องและบรรเลง การปรับเปลี่ยนระดับการใช้เสียงพูด เช่น สูง -ต่ า หนัก-เบา ดังปกติและ
เกินปกติได้อย่างรวดเร็ว เพรำะสิ่งเหล่ำนี้มีควำมส้ำคัญอย่ำงมำก เช่น บทบำทควำมเป็นตลำดของนำง
ละครนอกมักจะมีสองบุคลิกจำกนำงแปลงลืมตัวเมื่อถูกยั่วกลับกลำยเป็นนำงร้ำย (รัจนา พวงประยงค์, 
ศิลปินแห่งชาติ พ.ศ. 2554, สัมภาษณ์ 2 มิถุนายน 2562) ดังนั้น อารมณ์ น้ าเสียงและบุคลิกจะ
เปลี่ยนไปตามบทบาทนั้นๆ ทันทีทันใด ประการส าคัญ กำรเปลี่ยนบุคลิกต้องควบคุมให้อยู่ในกรอบมิ
ให้มำกจนเกินควร มิเช่นนั้นละครนอกอำจจะกลำยเป็นจ้ำอวดไป (นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม. 
ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย, สัมภาษณ์ 4 มิถุนายน 2562) 
     นอกจากนี้ ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดยังควรสร้างมุขตลกได้ เช่น น า
เรื่องราวที่เป็นข่าวประจ าวัน ข่าวการเมือง ละครหรือรายการต่างๆ ทางโทรทัศน์ ดังตัวอย่างมุขตลก
ของอาจารย์เสรี หวังในธรรม ศิลปินแห่งชาติ พ.ศ. 2531 ที่ไม่ซ้ าแบบใคร เช่น ในขณะแสดงคนดูต้อง
ฮำตึง ก็พูดในเรื่องเหตุกำรณ์ที่เกิดขึ้นประจ้ำวัน ตำมข่ำวจริงของหนังสือพิมพ์ มิได้ตลกด้วยกำรเปล่ง
เสียงให้ดัง หรือเขกพัวตีกันเตะกัน จึงว่ำกำรตลกของท่ำนไม่ซ้้ำแบบใคร พูดออกมำแต่ละประโยคแสน
จะขบขันและสุภำพ (ไพโรจน์ ทองค าสุก, 2548: 294) แม้แต่การล้อเลียนตนเอง การแสดงออกที่ไม่
ตรงกับค าพูดผสมผสานให้เข้ากับเนื้อเรื่อง ตลอดจนมีความสามารถที่จะปรับกิริยาท่าทางตาม
ธรรมชาติของตนเองมาใช้ประกอบบทบาทความเป็นตลาดได้อย่างแนบเนียน นอกจากการสร้างมุข
ตลกแล้ว การรู้จักมีปฏิสัมพันธ์กับผู้ขับร้องและบรรเลงดนตรีซึ่งเปรียบเสมือนเป็นตัวละครที่ได้แสดง
ร่วมกับผู้แสดง การสร้างความเป็นกันเองกับผู้ชมให้เข้ามามีส่วนร่วมรับรู้ภาวะของตัวละครที่แสดง
บทบาทความเป็นตลาด เช่น การพูดคุย การเล่าเรื่อง การฟ้อง การขอความเห็นใจ หรือการขอความ
คิดเห็น ฯลฯ เหล่านี้ล้วนเป็นการสร้างมิตรภาพในการแสดง เป็นการใช้ พ้ืนที่บนเวทีอย่างมี
ประสิทธิภาพโดยมีแนวคิดว่าทั้งนักแสดงและผู้ชมล้วนเป็นตัวละครที่อยู่บนเวทีเดียวกัน   
        กล่าวโดยสรุป การที่จะท าให้การแสดงบทบาทความเป็นตลาดเป็นที่ชื่นชอบของ
ผู้ชม นั้น ผู้แสดงจะต้องค านึงถึงบทบาทและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดงเป็นส าคัญ ผู้แสดง
จะต้องแสดงให้สอดคล้องกับบุคลิกลักษณะของตัวละครชนิดสวมวิญญาณตัวละครที่ก าลังแสดง
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บทบาทและอารมณ์ความรู้สึกในขณะนั้น โดยใช้กลวิธีต่างๆ ในการแสดงเพ่ือสื่อสารให้ผู้ชมเกิดความ
เข้าใจในพฤติกรรมของตัวละครซึ่งเป็นการสร้างสีสันและความสนุกสนานอย่างมีอรรถรสด้วย “กลวิธี
กระจกสามบาน ประสานสี่ใจ” (Three Mirrors & Four Hearts) ดังแผนภาพ 
 
 

 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 44 “กลวิธีกระจกสามบาน ประสานสี่ใจ” (Three Mirrors & Four Hearts) 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

  
 จากแผนภาพดังกล่าว เป็นการสะท้อนมุมมองการแสดงบทบาทความเป็นตลาดในมิติต่างๆ 
อย่างรอบด้าน เพราะความส าเร็จในการแสดงมิได้เกิดจากผู้แสดงคนใดคนหนึ่ ง แต่เกิดจาก
ความสัมพันธ์ระหว่างคนในกลุ่มที่ต้องพ่ึงพาอาศัยกันและมีความคุ้นเคยเป็นกันเองเพ่ือด ารงสถานะ
ทางการแสดงให้บรรลุผล เป็นที่น่าเชื่อถือ โดยอาศัยกลวิธีดังนี้   

กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 

องค์ประกอบ 
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ท่าทาง 
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ตีท่าร า 

 

  
 
 

 ต่อบท 
ต่อเพลง 

 

  
 
 

เต็มใจ 

ตั งใจ 

จริงใจ 

ถูกใจ 
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 1. ต่อบทต่อเพลง การเขียนบทละครในอดีตต้องเขียนด้วยตัวรงค์ในสมุดข่อยอย่างประณีต 
หากใครต้องการได้ไว้เป็นเจ้าของก็ต้องคัดลอกด้วยมือเป็นรายๆ ไป ประกอบกับผู้รู้ หนังสือจนอ่าน
ออกเขียนได้มีจ านวนน้อย บทละครจึงผิดพลาดคลาดเคลื่อนได้ง่าย แต่ส่วนใหญ่ยังคงต้นฉบับสมุดไทย
เป็นหลักฐานมาตราบเท่าทุกวันนี้ ด้วยเหตุนี้การเล่นละครจึงต้องมีบท มีคนบอกบทบอกเพลงเพ่ือให้ผู้
ขับร้องและผู้จะร าทราบล่วงหน้า จะได้ร้องถูกอารมณ์และร าได้เข้ากับบทบาทตัวละคร คนบอกบทจึง
มีความส าคัญมาก เข้าลักษณะจ าบทจ าเพลงแล้วก็ใส่ลีลาท่าร าไปพร้อมๆ กัน การต่อถ้อยร้อยเพลง
เรียงท่าร าจึงเกิดขึ้นในช่วงระยะเวลาอันสั้นอย่างต่อเนื่อง แสดงให้เห็นไหวพริบของคนละครเป็นอย่าง
ดี น่าจะเป็นบ่อเกิดของการจัดท าบทแจกบทและต่อบทต่อเพลงในเวลาต่อมาเมื่อกรมศิลปากรฟ้ืนฟู
ละครร า ดังที่  สุวรรณี  ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ เล่าให้ ฟังว่า “สมัยนั้นก็มีครูผู้ ใหญ่ที่มี
ประสบกำรณ์ช่วยกันเลือกบทท้ำบท ทุกคนถือบทฉบับเดียวกัน ต้องอ่ำนและท่องมำก่อน โดยเฉพำะ
เพลงก็ต้องฝึกหัดขับร้องให้คล่องให้แม่นจังหวะและท้ำนองก่อนที่จะมำซ้อมด้วยกัน” (สุวรรณี ชลานุ
เคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 2 พฤษภาคม 2562) ตรงกับที่ นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม เล่า
ว่า “แม่มุลท่ำนจะให้ท่องบทแล้วก็หัดร้องเพลงที่จะร้ำจนแม่นบทแม่นเพลงไม่ติดขัดแล้วก็ต่อท่ำร้ำ 
ช่วงนี้เป็นช่วงที่ต้องใช้เวลำ แต่ถ้ำได้แล้วจะไม่ลืมเลย” (นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม, ผู้เชี่ยวชาญการ
สอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์, 5 พฤษภาคม 2562) แสดงให้เห็นว่า การต่อบทต่อเพลงที่ต้องอาศัย
ความจ าที่แม่นย าของผู้แสดงแต่ละคนมีความส าคัญมาก โดยเฉพาะอย่างยิ่งการต่อบทต่อเพลงไป
พร้อมๆ กันเพ่ือให้ผู้แสดงได้สื่อสารท าความเข้าใจและมีเป้ำหมำยในกำรแสดงที่เป็นรูปธรรมที่ชัดเจน 
(ดังกมล ณ ป้อมเพชร, 2558: 91) คือตัวละครที่จะสวมบทบาทเพราะต้องท าความเข้าใจในบุคลิก 
อุปนิสัยใจคอเพ่ือที่จะวางแนวในการต่อบทต่อเพลงร่วมกับผู้แสดงคนอ่ืน ประกำรส้ำคัญถ้ำแสดง
ด้วยกันก็ควรที่จะต่อบทต่อเพลงไปพร้อมกัน จะได้สื่อสำรท้ำควำมเข้ำใจได้ตรงกันตั้งแต่เริ่มท้ำงำน 
(เสาวรักษ์ ยมะคุปต์. สัมภาษณ์, 15 พฤษภาคม 2562) สอดคล้องกับที่ ฉันทวัฒน์ ชูแหวน กล่าวว่า
กำรต่อบทต่อเพลงหรือกำรท่องบทท่องเพลงไปด้วยกันเป็นสิ่งส้ำคัญเพรำะเป็นกำรช่วยกันจ้ำบทจ้ำ
เพลงเมื่อแม่นแล้วมำใส่ท่ำร้ำก็จะง่ำยขึ้นเบำขึ้น (ฉันทวัฒน์ ชูแหวน. สัมภาษณ์, 15 พฤษภาคม 2562)   
 2. ตีบทตีท่าร า ขนบการแสดงละครร าถือเอากระบวนร าผ่านบทบาทของตัวละครไปสู่ผู้ชม
เป็นส าคัญ โดยมีจุดประสงค์เพ่ือให้ความบันเทิงและแสดงความเป็นจริงในชีวิตโดยอาศัยตัวละครเป็น
สื่อ แต่ควำมหมำยของเรื่องจะสมบูรณ์ได้ก็ต่อเมื่อดูท่ำร้ำ ฟังค้ำร้องและฟังท้ำนองเพลงประกอบไป
พร้อมๆ กัน (อารดา สุมิตร, 2516: 327) ซึ่งเกิดจากการตีความ ฉะนั้น การตีบทตีท่าร าจึงส าคัญต่อ
การด าเนินเรื่อง ดังที่ ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ อธิบายว่า ผู้ร้ำต้องเข้ำใจบทบำทอำรมณ์ควำมรู้สึกของตัว
ละครก่อน แล้วจึงถอดควำมหมำยจำกบทละครไปสู่ท่ำร้ำ เรื่องท่ำร้ำก็มำจำกท่ำทำงตำมธรรมชำติ
แล้วปรุงแต่งให้ปรำณีตขึ้นจนถึงขั้นเป็นศิลปะงดงำมและสื่อควำมหมำยได้ตรงตำมเจตนำรมย์ของบท  
(ปกรณ์ พรพิสุทธิ์. สัมภาษณ์, 15 พฤษภาคม 2562) สอดคล้องกับที่ วันทนีย์ ม่วงบุญ กล่าวว่า “ผู้ร้ำ
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ต้องมีพ้ืนควำมรู้ควำมเข้ำใจในตัวละคร มีทักษะในกำรเลือกสรรท่ำร้ำมำใช้ได้เหมำะสมกับบทบำท 
ฐำนะของตัวละครที่สอดคล้องกับเหตุกำรณ์ในเนื้อเรื่อง” (วันทนีย์ ม่วงบุญ. สัมภาษณ์, 15 พฤษภาคม 
2562) ดังเช่น “...ละครในอยู่ในวังหลวง ท่ำร้ำของละครในนั้นละเมียดละไมมำก กำรใช้ไหล่นั้นต้องตี
ไหล่เข้ำอยู่ตลอดเวลำเพรำะดูนอบน้อมสุภำพดี จะตีไหล่ออกไม่ได้ ละครนอกซึ่งเล่นกันนอกวัง 
ชำวบ้ำนด้วยกันดูจึงจะตีไหล่ออกได้...” (โกชัย สาริกบุตร, 2522: 11) จะเห็นว่าการตีบทเพ่ือแสดง
กระบวนท่าร าละครในที่เหมาะสมแก่สตรีชาววังคือต้องร่ายร าและใช้บทอย่างสุภาพนุ่มนวล เพราะ
ผ่านการฝึกจารีตประเพณีของราชส านักมาอย่างลึกซึ้ง แสดงให้เห็นว่า การตีบทตีท่าร าในการแสดง
ละครร ามุ่งเลียนแบบกิริยาท่าทางตามธรรมชาติเป็นหลัก ส่วนลีลาท่าทางจะงามอย่างไรก็ขึ้นอยู่กับ
ทักษะและประสบการณ์ของผู้แสดงแต่ละคนที่ได้สะสมมา เพราะแต่ละคนช านาญไม่เหมือนกัน 
อย่างเช่นท่าร าอาจจะเหมือนกันหรือคล้ายกันได้ แต่ลีลำหรือที่เรียกว่ำ “ทีละคร” นี่แหละที่จะต่ำงกัน 
เป็นเรื่องเฉพำะตัวไม่สำมำรถเลียนแบบกันได้ (สมรัตน์ ทองแท.้ สัมภาษณ์, 27 มิถุนายน 2562) 
 3. แต้มลีลาท่าทาง นอกจากการสื่อความหมายด้วยภาษาท่าร าแล้ว ลีลาท่าทางยังเป็น
อาการที่แสดงออกควบคู่กับท่าร าเสมอ การแสดงละครร าแต่ละประเภทและแต่ละตัวละครต่างมี
บทบาทอารมณ์ความรู้สึกเฉพาะ แม้จะแสดงอารมณ์เดียวกันแต่ก็ต่างลีลาท่าทางกัน เช่น อารมณ์
โกรธในละครในก็ยังดูนุ่มนวลในขณะที่อารมณ์โกรธในละครนอกดูดุดันเร่าร้อน ดังที่ เยาวลักษณ์ ปาล
กะวงศ์ ณ อยุธยา เล่าว่า “เบื้องต้นเมื่อรู้ว่ำจะแสดงละครร้ำเป็นตัวละครใด ก็ต้องเข้ำใจว่ำตัวละครนั้น
มีสถำนะอย่ำงไร อยู่ในละครประเภทใด จะได้แสดงลีลำท่ำทำงได้สอดคล้องกับบทบำทตัวละครนั้น 
เช่น ท้ำวกะหมังกุหนิงเป็นกษัตริย์เป็นพ่อ คือมีควำมสุขุมมีอำวุโส ฉะนั้น ลีลำท่ำทำงก็จะไม่
คล่องแคล่วแบบวิหยำสะก้ำที่เป็นเด็กหนุ่ม” (เยาวลักษณ์ ปาลกะวงศ์ ณ อยุธยา. สัมภาษณ์, 2 
มิถุนายน 2562) สอดคล้องกับที่ นพวรรณ จันทรักษา เล่าประสบการณ์การแสดงเป็นปันหยีให้ฟังว่า 
“อิเหนำปลอมตัวเป็นปันหยีเป็นโจรป่ำ เมื่อมีบทลงสรงทรงเครื่อ งก็ยังต้องแสดงกระบวนท่ำร้ำ
ประกอบลีลำท่ำทำงแบบอิเหนำ จะเปลี่ยนไปตำมลักษณะกำรปลอมตัวไม่ได้ เพรำะบทบำทเป็น
พระเอกของเรื่องก็ต้องแสดงตำมแบบแผนของพระนำยโรง” (นพวรรณ จันทรักษา. สัมภาษณ์, 2 
มิถุนายน 2562) การสอดแทรกลีลาท่าทางก็เหมือนกับการใส่เครื่องประดับ เมื่อได้ท่ าร าแล้วฝึกจน
คล่องเป็นไปตามแบบแผนก็มาถึงลีลาว่าจะใส่อย่างไรให้เหมาะสมแก่ตัวละครและสถานการณ์ในเรื่อง 
ถ้ำใส่มำกจนเกินไปจนถึงกับ “เกินงำม” ก็จะดูเปรอะไม่สวยเพรำะไม่แสดงจุดเด่นของตัวละคร ฉะนั้น
ต้องใส่ต้องแต้มแต่พอเหมำะพอควรแก่ตัวละคร  (วนิตา กรินชัย. สัมภาษณ์, 2 มิถุนายน 2562) แสดง
ให้เห็นว่า การที่ผู้แสดงจะแต้มลีลาท่าทางให้กระบวนท่าร าดูงดงามขึ้นเหมาะสมขึ้น ต้องมีความรู้
ความเข้าใจเกี่ยวกับบุคลิกลักษณะ อุปนิสัยใจคอของตัวละครประกอบขนบการแสดงละครแต่ละ
ประเภทเป็นส าคัญ    
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 4. เติมอารมณ์ความรู้สึก เรื่องนี้เป็นสิ่งส าคัญในการแสดงบทบาทความเป็นตลาด เพราะ
เป็นตัวชี้วัดว่าผู้แสดง “เข้าถึง” หรือ “ยังไม่ถึง” บทบาทดังกล่าว การที่จะเติมอารมณ์ความรู้สึกตัว
ละครให้ถูกที่ถูกทางก็ต้องฝึกให้ได้พอเป็นเลาๆ เสียก่อน ดังที่ พัชรา บัวทอง กล่าวว่า เมื่อครั้งเล่น
เป็นสังคำมำระตำในศึกกะหมังกุหนิงมีบทรบชนะวิหยำสะก้ำ อำรมณ์พ้ืนฐำนก็คือ ดีใจที่เป็นผู้ชนะ ใน
ขณะเดียวกันก็มีอำรมณ์และอำกำรหวำดกลัวเพรำะถูกไล่ล่ำจำกท้ำวกะหมังกุหนิง ตรงนี้ส้ำคัญเพรำะ
ต้องสลับ 2 อำรมณ์ให้พอเหมำะพอควร ไม่มำกไม่น้อยไปเพรำะเป็นศิลปะละครใน ก็ฝึกหน้ำกระจก
ก่อนในเบื้องต้น ต่อมำซ้อมให้หม่อมอำจำรย์ดู จนท่ำนบอกว่ำดีแล้ว สวยแล้ว” (พัชรา บัวทอง. 
สัมภาษณ์, 6 มิถุนายน 2562) สอดคล้องกับที่ ปกรณ์ พรพิสุทธิ์ อธิบายว่า กำรฝึกอำรมณ์เบื้องต้น 
ต้องรู้จักบุคลิกตัวละครเป็นอย่ำงดี จะได้เริ่มต้นอย่ำงถูกที่ถูกทำง ค่อยๆเพ่ิม ค่อยๆ เติมให้ดูว่ำมีสีสัน
แพรวพรำว เพรำะอย่ำงไรก็ตำม ละครเป็นศิลปะวิจิตรที่เลียนแบบชีวิตจริง กำรเติมอำรมณ์ควำมรู้สึก
จึงต้องเอำใจใส่ในควำมละเอียดอ่อนของกำรแสดงจึงต้องปั้นปรุงให้งำมทั้งท่วงท่ำและอำรมณ์ (ปกรณ์ 
พรพิสุทธิ์. สัมภาษณ์, 30 มิถุนายน 2562) ดังเช่น พรทิพย์ ทองค า ถ่ายทอดประสบการณ์แสดง
บทบาทนางตลาดให้ฟังว่า เมื่อได้รับมอบหมำยให้แสดงบทบำทนำงส้ำมนักขำแปลงก็ต้องศึกษำอย่ำง
มำก เพรำะนำงส้ำมนักขำเป็นนำงกษัตริย์ เป็นม่ำยและที่ส้ำคัญบทก็เขียนไว้ชัดว่ำไปเห็นพระรำม
อำบน้้ำ ทีนี้ก็ต้องตีควำมให้ดีก่อนแสดงเพรำะเป็นโขนมีจำรีตเคร่งครัด จะท้ำบทดีดดิ้นเป็นสำวอำรมณ์
เปลี่ยวแบบละครนอกก็ไม่ได้ (พรทิพย์ ทองค า. สัมภาษณ์, 26 มิถุนายน 2562) ซึ่งสอดคล้องกับที่ 
นาฏยา รัตนศึกษา ถ่ายทอดประสบการณ์แสดงบทบาทนางเมรีให้ฟังว่า เคยแสดงแต่ตัวละครที่มี
บทบำทเรียบๆ ไม่โลดโผน พอได้รับบทบำทนี้ก็ต้องท้ำกำรบ้ำนมำกทีเดียว ต้องถำมครูถำมรุ่นพ่ีที่มี
ประสบกำรณ์กำรแสดงมำก่อน หำสื่อดูสภำพคนเมำเหล้ำเป็นอย่ำงไรแล้วก็ซ้อมหน้ำกระจก จะมุ่งเมำ
เหล้ำอย่ำงเดียวไม่ได้ เพรำะละครร้ำก็ยังคงต้องถ่ำยทอดด้วยท่ำร้ำ ที่ส้ำคัญอำรมณ์ควำมรู้สึกต้องพำ
ไปให้ถึงเป้ำหมำยของกำรแสดง (นาฏยา รัตนศึกษา. สัมภาษณ์, 26 มิถุนายน 2562) การเติมอารมณ์
ความรู้สึกให้ตัวละครจึงต้องใช้จินตนาการเป็นหลักเพรำะจะช่วยให้ผู้แสดงสำมำรถถ่ำยทอดอำรมณ์
ควำมรู้สึกของตัวละครได้สอดคล้องหรือใกล้เคียงกับควำมเป็นจริงของตัวละคร (สุชาดา ศรีสุระ. 
สัมภาษณ์, 26 มิถุนายน 2562) โดยเฉพาะกำรฝึกทักษะอำรมณ์ทำงกำรแสดงจึงเป็นเรื่องที่ผู้แสดง
ละครร้ำทุกบทบำทควรให้ควำมส้ำคัญอย่ำงยิ่ง (มณีรัตน์ มุ่งดี. สัมภาษณ์, 20 พฤษภาคม 2562) 
แสดงให้เห็นว่า การที่ผู้แสดงจะแสดงอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครได้ดีต้องเกิดจากความเข้าใจตัว
ละคร จินตนาการถึงอากัปกิริยา อารมณ์ความรู้สึกของตัวละครได้อย่างแจ่มชัดแล้วจึงปรุงแต่งอารมณ์
ความรู้สึกไปตามบทบาทและสถานการณ์ของเรื่องได้อย่างเหมาะสมแก่บริบททางการแสดง 
 กล่าวได้ว่า กลวิธีดังกล่าวมานี้เป็นพ้ืนฐานเบื้องต้นที่ส าคัญและจ าเป็นส าหรับผู้แสดงจะ
น าไปใช้ฝึกฝนศิลปะการแสดงบทบาทความเป็นตลาดให้มีความเป็นธรรมชาติ ฝึกจนเข้าใจในชีวิตของ
ตัวละคร มิใช่ฝึกเพียงแค่ได้แสดงครั้งหนึ่งแล้วก็จบไป แต่ต้องฝึกให้แสดงออกมาแล้วผู้อ่ืนเข้าใจตาม
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บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครไปด้วย สิ่งเหล่านี้ล้วนเกิดขึ้นได้จาก 1) ความเต็มใจในทุกบทบาท
การแสดงที่ได้รับมอบหมายเพราะตัวละครทุกตัวมีความส าคัญต่อการด าเนินเรื่อง การสะสม
ประสบการณ์จากบทบาทการแสดงที่หลากหลายจะช่วยให้มีพัฒนาการทางการแสดงได้อย่างก้าวหน้า
และกว้างไกล 2) ความตั้งใจ เมื่อรับบทบาททางการแสดงแล้วย่อมมีความตั้งใจที่จะฝึกซ้อมเพ่ือท าการ
แสดงให้เป็นไปตามจุดมุ่งหมายและความคาดหวังของผู้เกี่ยวข้อง 3) ความจริงใจที่จะแสดงบทบาท
ใดๆ ออกมาจากความรู้สึกภายในของตัวละครได้อย่างแนบเนียนดุจวิญญาณเดียวกัน และ 4) 
ความถูกใจเป็นสิ่งที่ผู้แสดงสื่อสารออกไปสู่ผู้เกี่ยวข้องในการแสดงและผู้ชมแล้วเกิดความรู้สึกติดตา
ตรึงใจ ยากท่ีจะหาผู้อื่นเปรียบเทียบบทบาททางการแสดงได้  
 กลวิธีกระจกสามบานจึงเป็นการสะท้อนมุมมองบทบาททางการแสดงด้วยตัวผู้แสดงเอง 
และผู้เกี่ยวข้อง รวมทั้งผู้ชมด้วย โดยใช้กลวิธีประสานสี่ใจในรายละเอียดทุกขั้นตอนของกระบวนการ
แสดงด้วยความประณีตเพ่ือพิสูจน์ความสามารถอันเป็นเลิศในการสวมวิญญาณความเป็นตลาดได้
อย่างลึกซึ้งประดุจสวมวิญญาณตัวละครนั้นดังเช่นปรมาจารย์ทางด้านนาฏยศิลป์ไทยได้ฝากร่องรอย
ทางการแสดงไว้เป็นมรดกแผ่นดิน 
 กล่าวโดยสรุป การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า เริ่มจากการตีความ
บทบาทและอารมณ์ของตัวละครในการแสดงละครร า 4 ประเภท ได้แก่ โขน ละครใน ละครชาตรี 
และละครนอก กล่าวคือ นอกจากความรู้ด้านนาฏยศิลป์ไทยที่ผู้แสดงความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร าจะต้องศึกษา ฝึกปฏิบัติทางทักษะและสะสมประสบการณ์ให้ตกผลึกในศิลปะการแสดงแล้ว ผู้
แสดงจะต้องมีคุณลักษณะสอดคล้องตรงกับตัวละครในบทประพันธ์ โดยเฉพาะมีความสามารถในการ
รับ-ส่งบทและอารมณ์ในการแสดงกับผู้ร่วมแสดงโดยการศึกษาวรรณกรรมการแสดงของไทย เพราะ
การศึกษาวรรณกรรมมิใช่ศึกษาเพ่ือความบันเทิงเพียงอย่างเดียวแต่เป็นการเรียนรู้เพ่ือให้เข้าใจชีวิต 
เข้าใจความเป็นมนุษย์ที่มีแง่คิดมุมมองที่หลากหลาย วรรณกรรมเป็นเครื่องมือที่ใช้ในการถ่ายทอด
ประสบการณ์ชีวิตท าให้เข้าใจชีวิตจิตใจความเป็นเพ่ือนมนุษย์ทุกชนชั้น ทุกประเภทที่อยู่ร่วมกันใน
สังคมได้ดียิ่งขึ้น โดยเฉพาะวรรณกรรมการแสดงประเภทบทละครร าที่ตัวละครจะมีสถานะเกี่ยวข้อง
กับเทพเจ้าหรือกษัตริย์ มีการแสดงล าดับฐานานุศักดิ์และยังเก่ียวข้องสัมพันธ์กับสามัญชนที่เป็นทั้งขุน
นางและราษฎร เนื้อเรื่องส่วนใหญ่มีความขัดแย้งเป็นสาเหตุที่ส่งผลให้ตัวละครเผชิญปัญหาและมุ่ง
แก้ปัญหาด้วยวิธีการต่างๆ เช่น การใช้ค าพูด การใช้ก าลัง รวมทั้งการใช้ไสยศาสตร์และพ่ึงศาสนา ซึ่งก็
สามารถแก้ปัญหาได้อันเป็นการสะท้อนแนวคิด ค่านิยมและความเชื่อทางสังคมด้วย  
 การศึกษาวรรณกรรมการแสดงจึงเป็นพ้ืนฐานส าคัญที่จะช่วยให้ผู้แสดงสามารถวิเคราะห์
พฤติกรรมตัวละครได้ใกล้เคียงความเป็นจริง โดยเฉพาะการค้นหาความเป็นตลาดของตัวละครที่จะ
น าไปสู่การตีความบทบาทและถ่ายทอดการแสดงอารมณ์ความรู้สึกที่เปรียบประดุจเป็นตัวละครนั้น 
การศึกษาวรรณกรรมการแสดงจึงเป็นการเตรียมตัวที่ส าคัญก่อนการสวมบทบาทตัวละคร โดย
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เฉพาะตัวละครที่มีพฤติกรรมไม่ส ารวม ไม่เป็นที่ยอมรับของสังคมจะสามารถถ่ายทอดศิลปะการแสดง
ความเป็นตลาดให้ผู้ร่วมแสดงและผู้ชมรู้สึกคล้อยตามไปกับบทบาทได้จึงจะขึ้นชื่อว่าประสบ
ความส าเร็จในวิชาชีพ ฉะนั้น การคัดเลือกผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจึงต้องพิจารณาผู้ที่มี
บุคลิกลักษณะสอดคล้องกับตัวละครเป็นประการแรก  
 ประการต่อมา ทักษะทางการแสดง เป็นสิ่งที่ต้องค านึงถึงความสามารถในการร าเพราะผู้ที่
จะแสดงบทบาทความเป็นตลาดจะต้องมีทักษะฝีมือในเชิงนาฏยศิลป์ไทย มีความแม่นย าในกระบวน
เพลงขับร้องและบรรเลงประกอบการแสดง สามารถใช้เสียงดัง-เบา สูง-ต่ าได้สอดคล้องกับจังหวะการ
เคลื่อนไหวของตัวละคร พูดชัดถ้อยชัดค าไม่ติดขัด มีจังหวะพูดไม่เร็วหรือช้าเกินไปแต่สามารถสะท้อน
อารมณ์ความรู้สึกตัวละครได้อย่างเป็นธรรมชาติ เช่น อารมณ์เศร้าก็พูดช้ าๆ อารมณ์โกรธก็พูดเร็วๆ 
หรือพูดเสียงดัง เป็นต้น ประการส าคัญจะต้องเป็นผู้ที่มีกระบวนท่าร า ท่วงทีลีลาและอารมณ์
ความรู้สึกที่แสดงความเป็นตลาดได้สอดคล้องกับอัตลักษณ์ของตัวละครในการแสดงละครร าแต่ละ
ประเภท    
 ประการสุดท้าย ทัศนคติของผู้ เกี่ยวข้อง ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจะประสบ
ความส าเร็จได้จากการสะสมประสบการณ์ทางการแสดงอย่างต่อเนื่อง โดยเริ่มตั้งแต่ช่วงที่ 1 นักเรียน
ศิลปิน เป็นช่วงเวลาแห่งการฝึกหัดความรู้พ้ืนฐานด้านนาฏยศิลป์ด้วยการฝึกแม่ท่าการร า หัดฟังและ
จับจังหวะเพลงให้แม่นย า มีการเตรียมความพร้อมของร่างกาย ฝึกการขับร้องและบรรเลง การใช้เสียง 
การใช้ภาษา รวมถึงการใช้อักขระที่ชัดเจนถูกต้อง ในขณะเดียวกันต้องสะสมผลงานทางการแสดงเพ่ือ
พัฒนาทักษะอย่างต่อเนื่อง ถือได้ว่าเป็นช่วงของการเรียนรู้ สะสมประสบการณ์และพัฒนาทักษะ
ทางการแสดง ช่วงที่ 2 นาฏยศิลปิน เป็นช่วงของการสะสมความรู้ ประสบการณ์และกลเม็ดเด็ดพราย
ทางการแสดง เป็นช่วงส าคัญที่สุดของการเป็นนาฏยศิลปินที่จะได้รับการยอมรับจากเพ่ือนร่วมวิชาชีพ
และผู้ชม โดยเฉพาะผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดต้องแสดงศักยภาพของตนให้ฉายแววความเป็น
ตลาดในตัวละครเอกในอนาคต ช่วงที่ 3 นาฏยศิลปินต้นแบบ เป็นศิลปินที่สามารถสวมวิญญาณความ
เป็นตลาดได้อย่างแนบเนียนทุกบทบาท ศิลปะการแสดงถึงขั้นตีบทแตก รวมทั้งเป็นต้นแบบที่นักแสดง
หลายคนใช้เป็นตัวอย่างในการศึกษาการท างานด้านการแสดง ความส าเร็จในวิชาชีพของศิลปินทั้ง 3 
ช่วงดังกล่าวล้วนมาจากครูผู้สอน ผู้ฝึกซ้อม หรือ ผู้ก ากับ รวมทั้งผู้ร่วมแสดงและผู้มีส่วนเกี่ยวข้องด้าน
อ่ืนๆ ด้วย 
 ในอดีตการแสดงละครร าครูผู้สอนจะท าหลายหน้าที่ทั้งฝึกซ้อมและก ากับการแสดง โดยมีครู
ผู้ เชี่ยวชาญท าหน้าที่ควบคุมฝึกซ้อมการแสดง เพราะครูแต่ละท่านต่างมีความเชี่ยวชาญใน
ศิลปะการแสดงละครแต่ละตัวละครจนได้รับพระราชทานบรรดาศักดิ์ทางการแสดง แม้เมื่อยกเลิก
บรรดาศักดิ์ไปแล้วก็ยังคงกล่าวชื่อพร้อมฉายา (ชื่อตัวละคร) ไปพร้อมกันด้วยแสดงให้เห็นการยอมรับ
ในฝีมือเชิงนาฏยศิลป์เป็นการเฉพาะตัว ดังนั้น เมื่อจะแสดงละครร าเรื่องใดตัวละครใด โดยเฉพาะตัว
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ละครที่ต้องแสดงบทบาทความเป็นตลาด ผู้แสดงก็จะต้องไปขอรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงความ
เป็นตลาดจากครูผู้เชี่ยวชาญเฉพาะตัวละครท่านนั้น แม้ปัจจุบันอุปกรณ์ทางเทคโนโลยีจะเข้ามามี
บทบาทสนับสนุนให้การจัดการแสดงละครร ามีความสะดวกคล่องตัวมากยิ่งขึ้นก็ตาม แต่การจะน า
อุปกรณ์ใดๆเข้ามาใช้เพ่ือให้การแสดงมีความสมจริงก็ยังคงต้องผ่านการพิจารณาอย่างรอบคอบจากครู
ผู้ เชี่ยวชาญซึ่งท าหน้าที่ก ากับการแสดงด้วย เพราะครูผู้ เชี่ยวชาญเป็นผู้รอบรู้ในศาสตร์แห่ง
ศิลปะการแสดงละครร าทุกประเภทที่มีกฎเกณฑ์และองค์ประกอบในการแสดงแตกต่างกัน เป็นการ
ผสมผสานทั้งศาสตร์และศิลป์ระหว่างการละครตะวันออกและละครตะวันตกเข้าด้วยกัน โดยยึด
หลักการแสดงตามจารีตทางการแสดงของไทยและแต้มเติมสีสันด้วยศิลปะการละครตะวันตก  
 โดยเหตุที่ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดเป็นผู้ที่ถูกคาดหวังจากผู้ที่เกี่ยวข้องกับการแสดง
ละครร ามากที่สุดคนหนึ่ง นับตั้งแต่การคัดเลือก การรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงไปจนกระทั่ง
บทบาทการแสดงบนเวที โดยเฉพาะคุณสมบัติของผู้แสดงที่ต้องมีความพร้อมทั้งความรู้  ทักษะและ
ประสบการณ์ทางการแสดงได้สมบทบาทสอดคล้องกับบุคลิกลักษณะของตัวละครจนเป็นเอกลักษณ์
เฉพาะตัวที่น่าประทับใจ โดยเฉพาะความสามารถทางการแสดงได้กระตุ้นอารมณ์ผู้ชมให้เกิดความรู้สึก
คล้อยตามบทบาททางการแสดงได้ติดตาตรึงใจ ชนิดกล่าวถึงหรือจะมีการแสดงเมื่อใดก็ย่อมถูกถามถึง
ชื่อผู้ที่จะมารับบทบาทความเป็นตลาด เอ่ยชื่อตัวตลาดเมื่อไรคนก็ร้องอ๋อเมื่อนั้นพยักหน้าขานรับต่อๆ
กันเลย (นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม ศิลปินแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. สัมภาษณ์, 12 สิงหาคม 
2559) แสดงว่าคนคนนั้นสามารถแสดงบทบาทความเป็นตลาดจนสวมวิญญาณตัวละครนั้นได้จริงๆ  
(สุวรรณี ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 3 พฤษภาคม 2560) ผู้แสดงประเภทนี้มักได้รับ
การยกย่องให้เป็นต้นแบบหรือเป็นสัญลักษณ์ของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาด เพราะการ
แสดงละครร ามุ่งแสดงศิลปะการร่ายร าเป็นส าคัญให้ผู้ชมเข้าใจว่าตัวละครก าลังแสดงกิริยาอย่างไรหรือ
อยู่ในอารมณ์เช่นไร (สายวรุณ น้อยนิมิต, 2537: 93) ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจึงเป็นผู้แสดง
หลักที่ส าคัญในการแสดงจึงต้องมีคุณลักษณะเด่นชัดพิเศษกว่าผู้แสดงตัวละครอ่ืนๆ ฉะนั้น ผู้แสดง
บทบาทความเป็นตลาดจึงต้องฝึกบุคลิกภาพและทักษะทางการแสดงอย่างต่อเนื่อง เพราะความส าคัญ
ของการแสดงประกอบด้วย 2 ส่วน คือ 1) ภายนอกร่างกาย (External) หรือการพัฒนาเทคนิคบนเวที
และการใช้เสียงและร่างกายให้ถูกต้อง เช่น การเคลื่อนไหวบนเวที การออกเสียง การผ่อนคลาย
ร่างกาย และ 2) ภายในจิตใจ (Internal) หรือการใช้สมาธิ ความรู้สึก จินตนาการ และการใช้ความจ า
เกี่ยวกับอารมณ์ หากกล่าวโดยรวมก็หมายถึงการมีบุคลิกภาพทางการแสดงที่ดีและเหมาะสมแก่การ
สวมบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร ามืออาชีพที่สามารถเรียกพลังศรัทธาจากผู้ชมได้เป็น
อย่างดี 
 ฉะนั้น ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจึงต้องเตรียมความพร้อม มีการวางแผนเตรียมการ
แสดงบทบาทความเป็นตลาด 3 ขั้นตอน ดังนี้ 
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 1. การเตรียมตัวก่อนการแสดง เป็นข้อปฏิบัติส าคัญที่ผู้แสดงละครจะต้องใส่ใจศึกษาทุก
ขั้นตอน เช่น การจัดเตรียมเครื่องแต่งกาย การแต่งหน้า แต่งผม และอุปกรณ์ประกอบการแสดง การ
ดูแลสุขภาพร่างกาย การออกก าลังกาย รับประทานอาหารที่มีประโยชน์ รู้จักวิธีผ่อนคลายร่างกายและ
จิตใจ เป็นต้น โดยเฉพาะการที่ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจะเป็นที่ยอมรับในฐานะตัวละครเอกที่มี
บทบาทและความส าคัญในการด าเนินเรื่อง นั้น จะต้องเป็นศิลปินที่มีทั้งความรู้ ความสามารถ สะสม
ทักษะทางการแสดงและเพ่ิมพูนประสบการณ์เพ่ือเสริมเติมเต็มความรู้ด้านต่างๆ มาเป็นระยะเวลา
พอสมควร แต่ละขั้นตอนดังกล่ามาจากการเตรียมความพร้อมด้วยการวางแผนที่ดี กล่าวคือ เมื่อผู้
แสดงถูกคัดเลือกให้รับบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร าใด ผู้แสดงจะต้องเตรียมตัวสร้าง
ความพร้อมของตนเองก่อนที่จะรับการถ่ายทอดศิลปะการแสดง เช่น การจัดเตรียมเครื่องแต่งกาย 
กรณีมีก าหนดสีกายตัวละครดังเช่นการแสดงโขนก็ต้องประสานความถูกต้องกับฝ่ายเครื่องแต่งกาย 
การลองสวมศิราภรณ์และศีรษะโขน ตลอดจนเครื่องประดับ อาวุธ (ถ้ามี) และอุปกรณ์การแสดงต่างๆ 
นอกจากนี้ ยังต้องดูแลสุขภาพร่างกายให้สมบูรณ์แข็งแรงโดยเฉพาะหากมีการต่อสู้จะต้องมีร่างกายที่
พร้อมจริงๆ เพราะเป็นการปรากฏตัวบนเวทีที่ผู้แสดงจะต้องมีความพร้อมที่จะสร้างความประทับใจ
เมื่อแรกเห็น (First impression) เพราะความรู้สึกของตนเองจะแสดงบทบาทที่ส าคัญ ในการสร้าง
รูปแบบของบุคลิกภาพ การรู้จักสร้างตนเอง และบุคลิกภาพแบบที่รู้จักตนเอง ก่อให้เกิดความพยายาม
ที่จะเอาชนะอุปสรรคทั้งหลาย และสามารถพัฒนาศักยภาพของตนเองได้ เพราะว่าศักยภาพนี้เป็น
ลักษณะพิเศษที่มีอยู่ในแต่ละบุคคล พฤติกรรมและบุคลิกภาพของมนุษย์ ได้รับการเร่งเร้าจากลักษณะ
สัมพันธภาพกับเพ่ือนมนุษย์ด้วยกันหรือพฤติกรรมสังคม (นพมาศ อุ้งพระ (ธีรเวคิน), 2551: 85) 
นอกจากนี้ การแสดงละครร ายังมีรูปแบบของการท างานเป็นทีมที่ต้องประสานสัมพันธ์กับผู้เกี่ยวข้อง
ฝ่ายต่างๆ ซึ่ งสอดคล้องกับที่  อู่ทอง ประศาสน์วินิจฉัย ได้ชี้ ให้ เห็นว่า การแสดงส่วนใหญ่ ใน
ชีวิตประจ าวันนั้นไม่ใช่การแสดงเดี่ยว แต่เป็นการท างานเป็นทีม (Team) ทีมการแสดง หมายถึง กลุ่ม
คนที่ร่วมมือกันน าเสนอและรักษาภาพลักษณ์หรือนิยามสถานการณ์หนึ่งๆ ซึ่งผลส าเร็จและความ
ล้มเหลวของทุกคนในทีมจะเป็นตัวก าหนดภาพลักษณ์ที่น าเสนอร่วมกัน ลักษณะของความสัมพันธ์
ระหว่างผู้ร่วมทีมงานความสัมพันธ์ระหว่างคนที่อยู่ทีมเดียวกันนั้นมีองค์ประกอบอยู่ 2 อย่างด้วยกัน 
คือ การพ่ึงพาอาศัยกัน (reciprocal dependence) ในการด ารงการแสดงให้ได้ผล เป็นที่น่าเชื่อถือ 
และความคุ้นเคยซึ่งกันและกัน (reciprocal familiarity) ขั้นตอนของการเตรียมการ ความคุ้นเคย
เช่นนี้จึงเป็นลักษณะของความสัมพันธ์ที่เกิดขึ้นโดยอัตโนมัติเมื่อเข้าร่วมทีม (อู่ทอง ประศาสน์วินิจฉัย, 
2549: 124) 
 2. การรับการถ่ายทอด ผู้แสดงเป็นผู้ที่ใกล้ชิดครูผู้ถ่ายทอดบทบาทมากที่สุด ผลงานการ
แสดงจะเป็นเครื่องชี้วัดความส าเร็จจากการรับการถ่ายทอด ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดต้องเป็นผู้
ที่มีทักษะและความแม่นย าในกระบวนท่าร าประกอบการขับร้องและบรรเลงพร้อมที่จะรับการ
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ถ่ายทอดศิลปะการแสดงละครร าโดยศึกษาบททั้งของตนเองและบทของผู้ ร่วมแสดงเพ่ือให้เข้าใจ
บทบาทความสัมพันธ์ของตัวละครต่างๆ ศึกษาวิเคราะห์สภาวะและอารมณ์ตัวละครก่อนวางกรอบการ
ตีความบทบาทการแสดงโดยเชื่อมโยงกับเพลงที่ใช้ขับร้องและบรรเลง ศึกษาและฝึกปฏิบัติกระบวนท่า
ร าประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกเสมือนเป็นตัวละครนั้นจริงๆ 
 การรบัการถ่ายทอดเป็นบทเริ่มต้นของการประมวลความรู้ ทักษะและประสบการณ์ทางการ
แสดงละครร า โดยเฉพาะการหลอมรวมประสบการณ์การแสดงบทบาทความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร าได้อย่างไรเพียงใด ผู้แสดงต้องมีพ้ืนฐานที่แข็งแรงเพียงพอต่อการประยุกต์ศิลปะการแสดง
ความเป็นตลาดที่มีอยู่ในตนเองกับการรับเอาท่วงทีลีลาที่เป็นศิลปะการแสดงความเป็นตลาดแนวใหม่
เข้าไปผสานให้เป็นหนึ่งเดียวกันในการแสดง ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดจึงต้องประมวลองค์ความรู้
ต่างๆ ทางการแสดงประกอบกับความช านาญในกระบวนการแสดงบทบาทความเป็นตลาดเพ่ือสร้าง
จุดเด่นในการแสดงโดยเริ่มจากกระบวนการรับการถ่ายทอด 3 ขั้นตอน ได้แก่ 1) ขั้นศึกษาบท
ประกอบการแสดงทั้งบทที่แสดงความเป็นตลาดของตนเองและบทของตัวละครอ่ืน โดยเฉพาะตัว
ละครที่ต้องมีความสัมพันธ์กันในการด าเนินเรื่องเพ่ือให้เกิดความเข้าใจในกระบวนการรับและส่งต่อ
อารมณ์ของตัวละคร โดยเริ่มจากการศึกษาภาพรวมของโครงเรื่องทั้งหมดแล้วจึงวิเคราะห์รายละเอียด
ของเรื่อง เช่น เหตุการณ์ ตัวละคร จุดที่เป็นบทสรุปของเรื่อง ฉาก เพลงและอุปกรณ์ต่างๆ ที่ใช้
ประกอบการแสดงฯ เพ่ือให้บรรลุจุดมุ่งหมายในการแสดง ดังเช่นเมื่อคราวผู้วิจัยได้รับการถ่ายทอด
บทบาทนางตลาด (นางเกศสุริยงยักษ์) จากอาจารย์นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม ท่านให้ค าแนะน าว่า 
ลูกต้องอ่านและจ าบทรวมทั้งต่อเพลงให้แม่นทั้งของตัวเองและตัวอ่ืนๆ โดยเฉพาะพระสุวรรณหงส์
เพราะตัวละครต้องแสดงไปด้วยกัน เหมือนตัวติดกัน เราแม่น พระแม่นจะท าให้การแสดงมีความลื่น
ไหลเป็นธรรมชาติ อ่านบทต่อบทต่อเพลงไปด้วยกันใช้อารมณ์ธรรมชาติจะได้ดูเสมือนเหตุการณ์เกิดข้ึน
จริงๆ จ าค าสุดท้ายของวรรคที่ตัวละครอ่ืนก าลังแสดงเพ่ือจะได้ไม่พลาดเมื่อโยงเข้าสู่ตัวเรา (นพรัตน์ศุ
ภาการ หวังในธรรม ศิลปินแห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. สัมภาษณ์, 2528) เพราะการอ่านบทหรือ
จริงๆ ควรเรียกว่าท่องบทละครของตัวละครที่ตนเองรับผิดชอบและตัวละครอ่ืนที่มีบทสนทนาโต้ตอบ
กันเป็นเรื่องส าคัญล าดับแรกๆ ของการเตรียมความพร้อมท าการแสดง โดยเฉพาะเมื่อรู้ว่าจะเล่นตัว
อะไรควรหาวรรณกรรมเรื่องนั้นๆ มาอ่านเพ่ือจะได้เห็นภาพรวมเค้าโครงเรื่องทั้งหมด แล้วจึงเน้น
เฉพาะตอนที่จะแสดงทั้งบททั้งเพลงเพื่อให้เกิดความเข้าใจและม่ันใจในบุคลิกลักษณะของตัวละครที่จะ
แสดง (ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 13 พฤษภาคม 2561) โดยเฉพาะบทละคร
ฉบับแรกๆ มักมีค าอธิบายเกี่ยวกับการแสดง เช่น เนื้อเรื่องย่อ คุณลักษณะของตัวละคร จุดมุ่งหมาย
ของเรื่อง สิ่งเหล่านี้เป็นประโยชน์แก่ผู้แสดงมากเหมือนมีเข็มทิศน าทาง การตีความบทบาททางการ
แสดงก็จะเป็นไปตามจุดมุ่งหมายทางการแสดง การถ่ายทอดก็จะง่ายขึ้นเบาขึ้น (สุรเดช เผ่าช่างทอง 
นาฏศิลปินอาวุโส. สัมภาษณ์, 13 พฤษภาคม 2561) นอกจากนี้ การอ่านบทยังช่วยให้ได้ศึกษาเพลงที่
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ใช้ประกอบการแสดง เพราะเพลงแต่ละเพลงก็มีการใช้ต่างกัน โดยเฉพาะผู้แสดงควรจะต้องเข้าใจ
อารมณ์เพลงทั้งท านองขับร้องและบรรเลงเป็นอย่างยิ่ง เพ่ือให้ผู้แสดงสามารถถ่ายทอดลีลาท่าร าและ
อารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดได้เป็นธรรมชาติมีความสมจริงที่สุด  
    2) ขั้นฝึกซ้อมการแสดง เป็นจุดเริ่มต้นของการท างานการแสดง แบ่งออกเป็น 2 
ช่วง ได้แก่ ช่วงที่ 1 การซ้อมย่อย เป็นจุดเริ่มต้นส าคัญหลังจากท่ีผู้แสดงได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่า
ร าจากครูผู้ถ่ายทอด เป็นขั้นตอนของการสร้างความเชื่อใจในผู้ร่วมงานการแสดงทุกฝ่าย ซึ่งเกิดจาก
การสร้างมนุษยสัมพันธ์ในการท างานที่ดี รู้จักแลกเปลี่ยนแบ่งปัน และตระหนักถึงความรู้สึกนึกคิดของ
ผู้อื่นเสมอ ความรู้สึกนึกคิดในเชิงแข่งขันเป็นสิ่งต้องห้ามส าหรับนักแสดง แต่พึงระลึกเสมอว่าการแสดง
ละครคือการท างานเป็นทีม ละครคือศิลปะร่วมที่ต้องบูรณาการหลายศาสตร์ไว้ด้วยกัน ประการส าคัญ
ผู้แสดงที่ดีควรน้อมรับฟังค าวิพากย์วิจารณ์เพ่ือปรับปรุงศิลปะการแสดงให้สามารถสนองตอบความพึง
พอใจผู้ชมได้มากที่สุด และช่วงที่ 2 การซ้อมใหญ่ เป็นขั้นตอนที่ผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดและผู้
แสดงร่วมต้องสวมบทบาทตัวละครอย่างเต็มความสามารถเพ่ือให้ครูผู้ถ่ายทอดได้ประเมินผลงาน
ทางการแสดงทั้งด้านลีลาท่าร า อารมณ์ความรู้สึก น้ าเสียง สีหน้าท่าทาง เครื่องแต่งกาย ตลอดจน
อุปกรณ์ทางการแสดงให้มีความเหมาะสมกับประสบการณ์ทางการแสดงที่สั่งสมมา ผู้แสดงจะต้องสวม
บทบาทตัวละครอย่างเต็มก าลังความสามารถในการสร้างอารมณ์ร่วมให้เกิดขึ้น (สมเจตน์ ภู่นา นาฏ
ศิลปินอาวุโส. สัมภาษณ์, 13 พฤษภาคม 2561) เพราะการแสดงละครบนเวทีไม่มีเทคนิคใดๆ มาช่วย
ได้ดีเท่ากับพลังทางการแสดงทั้งหมดของผู้แสดงที่ต้องอาศัยความจริงใจในการแสดงออกเพ่ือให้ครูผู้
ถ่ายทอดได้ประเมินผลงานทางการแสดงก่อนการแสดงจริงจะเกิดขึ้น โดยเฉพาะการแสดงความเป็น
ตลาดในละครร าเกิดความสดใหม่ทุกรอบ จึงมิอาจยืนยันได้ว่าผู้แสดงจะแสดงได้เหมือนกันทุกรอบ
หากแต่ผู้แสดงต้องมั่นใจว่าสามารถแสดงได้ดีทุกรอบ การซ้อมใหญ่มีกระบวนการเสมือนจริงผู้แสดง
จะต้องฝึกการเจรจากับผู้ร่วมแสดง ไม่ท่องบทเพียงล าพังคนเดียว  (ไพฑูรย์ เข้มแข็ง ผู้เชี่ยวชาญการ
สอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์, 13 พฤษภาคม 2561) เพ่ือจะได้สัมผัสปฏิกิริยาในการรับบทส่งบทของ
ตัวละครอื่น ๆ การมีปฏิกิริยากับผู้อื่น เช่น การฟัง การแสดงกิริยาท่าทาง การรับรู้ด้วยการแสดงสีหน้า
พอใจหรือไม่พอใจจะช่วยให้สามารถเข้าถึงบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครได้ลึกซึ้งยิ่งขึ้น ซึ่งจะ
ส่งผลให้การแสดงจริงมีความสอดคล้องประสานกัน ผู้แสดงที่ดีนอกจากจะมีความสามารถในการแสดง
บทบาทของตนให้สมจริงแล้วจะต้องมีทักษะและความสามารถในการร่วมแสดงกับผู้อ่ืนด้วย  (สุวรรณี 
ชลานุเคราะห์ ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 22 กุมภาพันธ์ 2562) 
    และ 3) ขั้นตีความบทประกอบการแสดง เมื่อผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาด
ศึกษาบทประกอบการแสดงแล้วจะต้องวิเคราะห์เหตุการณ์หรือสาเหตุที่ท าให้ตัวละครแสดงบทบาท
ความเป็นตลาด วิเคราะห์บุคลิกลักษณะและอารมณ์ความรู้สึกตัวละครเพ่ือก าหนดแนวทางตีความ
บทบาททางการแสดง ศึกษาเพลงที่ใช้ประกอบการแสดงให้เข้าใจทั้งประเภท ท่วงท านองการบรรเลง
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และขับร้อง ศึกษาการปฏิบัติกระบวนท่าร าประกอบการแสดงอารมณ์ให้เป็นธรรมชาติ  สิ่งเหล่านี้เกิด
จากการสะสมประสบการณ์อย่างต่อเนื่อง เพราะศิลปะไม่ได้เกิดจากความบังเอิญ แต่เกิ ดจากความ
วิริยะอุตสาหะอันยาวนาน ผู้แสดงต้องสร้างสรรค์ประสบการณ์ภายในตัวละครขึ้นมา โดยสวมวิญญาณ
ตัวละคร และท าให้คนดูเข้าใจกระบวนการนี้ให้จงได้ ตัวละครจะกลับเป็นมนุษย์ที่มีชีวิตจิตใจก็ด้วย
ปัจจัยต่างๆ ที่ผู้แสดงประมวลขึ้นในกรอบที่ผู้ประพันธ์บทละครก าหนดหรือลิขิตไว้ อารมณ์จะเกิดขึ้น
ในใจของผู้แสดง ซึ่งจะส่งกระแสไปสะเทือนอารมณ์คนดูด้วยศิลปะการแสดงของเขา หากอารมณ์ของ
ผู้แสดงไม่สามารถจะมีอิทธิพลต่อคนดูได้ เขาก็ไม่สามารถตรึงคนดูไว้ได้  (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2547: 
125) เพราะการแสดงออกของบทบาท (Expression) ต้องสามารถแสดงออกถึงอารมณ์ภายในได้อย่าง
เป็นธรรมชาติ เหมาะสมตามบทบาททางการแสดง และมีคุณลักษณะที่สอดคล้องกับบทประพันธ์ที่ไม่
ขัดต่อศีลธรรมและวัฒนธรรมอันดีงาม ความสามารถในการบริหารจัดการองค์ประกอบทางการแสดง
ทั้งศาสตร์และศิลป์กับปัจจัยภายนอก หมายถึง การรับ -ส่งบท หรือการแสดงอารมณ์ที่แฝงอยู่ 
(Interpretation) กับผู้แสดงร่วมอย่างแนบเนียนสมบูรณ์ทุกฉากตลอดทั้งเรื่อง (ธีรเดช กลิ่นจันทร์,  
2559: 229) 
 3. การแสดงบทบาทความเป็นตลาด เป็นกระบวนการออกแบบเพ่ือสวมบทบาทและ
อารมณ์ตัวละครทางการแสดงที่เป็นไปตามโครงเรื่องโดยผู้ประพันธ์บทละครสะท้อนให้ เห็นความ
แตกต่างของชนชั้นในสังคม 3 ประเภท ได้แก่ เทพเจ้า กษัตริย์และสามัญชน ตัวละครแต่ละประเภทมี
คุณลักษณะที่แตกต่างกันออกไป หากแต่มีความรู้สึกนึกคิดที่จะรัก โลภ โกรธ หลง ไม่แตกต่างกัน 
เว้นเสียแต่ว่าใครจะอดทนอดกลั้นได้มากกว่ากันอันเป็นคุณสมบัติพิเศษ ขันติ หมายถึง ความอดทน 
อดกลั้นทั้งทางกายและทางใจต่อสิ่งที่มากระทบโดยแสดงกิริยาที่เหมาะสมจนกระทั่งการอดทนต่อ
กิเลส ไม่ล่วงละเมิด (พระทักษกร ภูริปญฺโญ (สมขวัญ), 2559: บทคัดย่อ) ซึ่งเป็นหลักธรรมพ้ืนฐานที่
ส าคัญส าหรับเกื้อหนุนการปฏิบัติและรักษาองค์ธรรมอ่ืนๆ ให้คงอยู่โดยการใช้ความอดทนอดกลั้นเป็น
เครื่องเผากิเลส ลดกิเลสตัณหา โดยเฉพาะความโกรธ โทสะ อันเป็นบ่อเกิดแห่งความขัดแย้งที่น าไปสู่
ความรุนแรง (พรชัย สุทธิรักษ์, 2560: 377-386) จะเห็นได้ว่าหากตัวละครอดทนต่อกิเลสทั้งปวงได้ก็
จะเกิดความสงบสุขตามมา แต่ตัวละครถอดแบบจากมนุษย์ปุถุชนทั่วไปที่ผู้ประพันธ์สมมติขึ้นเพ่ือให้
แสดงพฤติกรรมในเรื่องคือสวมบทบาทให้เรื่องเคลื่อนไหวไปสู่จุดหมายปลายทาง ตัวละครจึงเป็นผู้รับ
บทบาทแสดงพฤติกรรมตามเหตุการณ์ในเรื่องหรือผู้ที่ได้รับผลจากเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นตามโครงเรื่องที่
ก าหนดไว้ ตัวละครที่ดีต้องถอดแบบของชีวิตออกมาได้อย่างแนบเนียนเหมือนผู้คนในสังคมจริงๆ 
เปลี่ยนแปลงไปตามเหตุการณ์หรือสิ่งแวดล้อม (อุดม หนูทอง, 2523: 118) โดยเฉพาะตัวละครที่มี
บทบาทความเป็นตลาดมักจะเป็นตัวละครเอกหรือตัวละครส าคัญในการด าเนินเรื่อง ตัวละครประเภท
นี้มีบุคลิก 2 ด้านทั้งดีและร้ายตามสถานการณ์แต่เป็นตัวละครที่น่าสนใจติดตามเพราะสร้างสีสันในการ
แสดงตลอดเวลา ตัวละครที่ครองใจผู้ชมย่อมต้องมีความซับซ้อนในบุคลิกภาพ ความคิด อารมณ์ ซึ่ง
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ส่งผลต่อพฤติกรรมและท าให้พฤติกรรมของตัวละครเหล่านั้นสมเหตุสมผลในสายตาของผู้ชม ตัวละคร
ที่เห็นได้รอบด้านย่อมโน้มน้าวความรู้สึกร่วมได้มากกว่าตัวละครที่เป็นเพียงแบบ (ดวงมน จิตร์จ านง, 
2528: 158) ตัวละครประเภทนี้จึงเป็นตัวละครที่เป็นศูนย์กลางของเหตุการณ์ที่เกิดขึ้นทั้งหมด เพราะ
เป็นตัวละครที่ต้องแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึกในการด าเนินเรื่อง บทบาทของตัวละครดังกล่าวจึง
ดูมีชีวิตชีวาโดยผ่านกระบวนการตีความบทบาทและอารมณ์ของตัวละครจนเกิดความเชื่อว่าเป็นตัว
ละครนั้นจริง ๆ การสร้างความเชื่อในบทบาทตัวละครต้องเกิดจากการฝึกหัดกระบวนการคิดและ
จินตนาการเกี่ยวกับตัวละคร ฝึกแสดงออกทางอารมณ์บ่อย ๆ จนสามารถถอดแบบอารมณ์และ
ความรู้สึกออกมาจากมนุษย์ในสังคมขึ้นไปโลดแล่นแสดงบทบาทความเป็นตลาดอยู่บนเวที เพราะผู้
แสดงที่ขาดการฝึกทักษะและมีประสบการณ์น้อยอาจจะเป็นเหตุให้เกิดอุปสรรคในการแสดง เพราะ
นักแสดงที่ขาดการฝึกหัดอาจจะขาดทักษะ ปัญหาอาจจะเกิดขึ้นในสองลักษณะ คือ ลักษณะทาง
กายภาพ กล่าวคือร่างกายไม่สามารถเคลื่อนไหวดังที่ต้องการได้และการตีความอันเกิดจากความไม่
เข้าใจอารมณ์ความรู้สึกของตัวละครในขณะนั้นว่าเป็นเช่นไร (พฤทธิ์ ศุภเศรษฐศิริ, 2538: 69) ฉะนั้น 
การฝึกทักษะและประสบการณ์ในการแสดงบทบาทและอารมณ์ตัวละครผ่านการตีความท่าร าและ
อารมณ์ของตัวละครจึงมีความจ าเป็นและส าคัญอย่างยิ่งส าหรับผู้แสดงบทบาทความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร า   
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บทที่ 5 
  

สรุปผล อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ 
 

 ความเป็นตลาดในละครร าเป็นงานวิจัยที่ค้นพบองค์ความรู้ใหม่ที่ยังไม่มีผู้ใดได้ท าการศึกษา
มาก่อน มีวัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร า และเพ่ือศึกษากลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ผู้วิจัยมุ่งศึกษาเฉพาะตัวละครที่
มีบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรมของกรมศิลปากร ตั้งแต่ปี 
พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559 (30 กันยายน 2559) โดยก าหนดเกณฑ์ส าหรับศึกษาประเภทละครร า บท
ละครร า และตัวละครที่มีบทบาทความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ซ่ึงได้ด าเนินการตาม
วัตถุประสงค์ที่ก าหนดไว้ โดยการศึกษาข้อมูลปฐมภูมิ ข้อมูลทุติยภูมิและข้อมูลภาคสนามแล้วน ามา
วิเคระห์ สังเคราะห์และเชื่อมโยงกับแนวคิด ทฤษฎีที่ได้ศึกษาทบทวนไว้ สามารถสรุปผล อภิปรายผล
และมีข้อเสนอแนะ ดังต่อไปนี้ 
 
เกณฑ์การแบ่งประเภทละครร า 

ใช้เกณฑ์การแบ่งประเภทละครร าต้นแบบที่มีมาแต่โบราณ 4 ประเภท ได้แก่ โขน ละครใน
ละครชาตรี และละครนอก   

 
เกณฑ์การเลือกบทละครร า  

1. เป็นบทละครต้นฉบับจากวรรณคดีการแสดงที่มีจุดมุ่งหมายใช้เป็นบทส าหรับการแสดง
โขนและละคร โดยกรมศิลปากรน าไปใช้เป็นต้นแบบในการปรับปรุงหรือเรียบเรียงขึ้นเป็นบทส าหรับ
ประกอบการแสดงละครร า 4 ประเภท จ านวน 11 เรื่อง แบ่งเป็น 

1.1 บทละครในจ านวน 3 เรื่อง ได้แก่  
1.1.1 รามเกียรติ์ และอุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระ

พุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราช  
   1.1.2 อิเหนา พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้า
นภาลัย 
  อนึ่ง การเลือกศึกษารามเกียรติ์ฉบับรัชกาลที่ 1 และอิเหนาฉบับรัชกาลที่ 2 
เนื่องจากวรรณคดีท้ัง 2 เรื่องดังกล่าวมีต้นฉบับสมบูรณ์มากกว่าฉบับอื่นๆ  
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  1.2 บทละครนอกจ านวน 8 เรื่อง ได้แก่ 
   1.2.1 ไกรทอง คาวี ไชยเชษฐ์ มณีพิชัยและสังข์ทอง พระราชนิพนธ์ใน
พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย 
   1.2.2 สังข์ศิลป์ชัย พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระนั่งเกล้า
เจ้าอยู่หัว (เม่ือครั้งทรงด ารงพระอิสริยศกรมหมื่นเจษฎาบดินทร์) 
  อนึ่ง การเลือกศึกษาบทละครนอกทั้ง 6 เรื่องดังกล่าว ศึกษาเฉพาะตอนที่เป็นบท
พระราชนิพนธ์เท่านั้น ไม่ได้ศึกษานิทานตอนต้นเนื่องจากมีรูปแบบเป็นร้อยแก้ว 
   1.2.3 สุวรรณหงส์และแก้วหน้าม้า พระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ
กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ 
  อนึ่ง การเลือกศึกษาบทละครนอกเรื่องสุวรรณหงส์ ศึกษาเฉพาะเนื้อเรื่องในบท
ละครเท่านั้น ไม่ได้ศึกษาฉากน าต้นเรื่องซึ่งเป็นบทเสภาที่แต่งขึ้นใหม่เพ่ือให้ผู้ดูได้ทราบความเบื้องต้น
และชมการแสดงแบบเสภาร า 

2. เป็นบทละครที่กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่จากบทละครต้นฉบับ และหรือสร้างบทขึ้นใหม่
ส าหรับใช้เป็นบทประกอบการแสดงละครร า 4 ประเภทเป็นครั้งแรก ณ โรงละคอนศิลปากร ได้แก่ 
โขน ละครใน ละครชาตรี และละครนอก จ านวน 8 เรื่อง แบ่งเป็น 

2.1 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ จ านวน 11 ชุด ได้แก่ 
2.1.1 บทโขนชุดนาคบาศ พ.ศ. 2489  
2.1.2 บทโขนชุดท าลายพิธีหุงน้ าทิพย์ พ.ศ. 2490 (มีนาคม) 
2.1.3 บทโขนชุดนางลอย พ.ศ. 2490 (พฤศจิกายน) 
2.1.4 บทโขนชุดศึกวิรุญจ าบัง พ.ศ. 2492  

  2.1.5 บทโขนชุดปราบกากนาสูร พ.ศ. 2494   
2.1.6 บทโขนชุดหนุมานอาสา พ.ศ. 2495  
2.1.7 บทโขนชุดสีดาลุยไฟปราบบรรลัยกัลป์ พ.ศ. 2496  
2.1.8 บทโขนชุดพระรามเดินดง พ.ศ. 2500 
2.1.9 บทโขนชุดพระรามครองเมือง พ.ศ. 2501 

  2.1.10 บทโขนชุดมัยราพณ์สะกดทัพ พ.ศ. 2502  
2.1.11 บทโขนชุดพรหมาสตร์ พ.ศ. 2503  

 2.2 บทประกอบการแสดงละครใน จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่  
2.2.1 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนประสันตาต่อนก พ.ศ. 2493  
2.2.2 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนลมหอบ พ.ศ. 2499  
2.2.3 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนศึกกะหมังกุหนิง พ.ศ. 2511 
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2.2.4 บทละคร เรื่อง อิเหนา ตอนลักผิดตัว พ.ศ. 2535   
2.3 บทประกอบการแสดงละครชาตรี จ านวน 2 เรื่อง ได้แก่  

2.3.1 บทละคร เรื่อง มโนห์รา พ.ศ. 2498  
2.3.2 บทละคร เรื่อง รถเสน พ.ศ. 2500   

 2.4 บทประกอบการแสดงละครนอก จ านวน 4 เรื่อง ได้แก่  
2.4.1 บทละคร เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนพราหมณ์เล็กพราหมณ์โต  

พ.ศ. 2494  
2.4.2 บทละคร เรื่อง สังข์ทอง ตอนเลือกคู่และหาปลา พ.ศ. 2497  
2.4.3 บทละคร เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอนกุมภณฑ์ถวายม้า พ.ศ. 2502   
2.4.4 บทละคร เรื่อง สังข์ทอง ตอนตีคลี พ.ศ. 2503  
2.4.5 บทละคร เรื่อง แก้วหน้าม้า ตอนถวายลูก พ.ศ. 2505 
2.4.6 บทละคร เรื่อง คาวี พ.ศ. 2513   

3. เป็นบทประกอบการแสดงละครร า 4 ประเภท ได้แก่ โขน ละครใน ละครชาตรี และ
ละครนอกที่จัดแสดงในรายการศรีสุขนาฏกรรม ของกรมศิลปากร ตั้งแต่ปี พ.ศ. 2518 – พ.ศ. 2559 
(30 กันยายน 2559) จ านวน 4 เรื่อง แบ่งเป็น 

3.1 บทประกอบการแสดงโขนจ านวน 2 ตอน ได้แก่  
 3.1.1 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน นางอดูลปีศาจ

สิงรูป ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 84 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 27 พฤษภาคม และวัน
เสาร์ที่ 28 พฤษภาคม พ.ศ. 2526 

 3.1.2 บทประกอบการแสดงโขน เรื่อง รามเกียรติ์ ตอน สัจจาธิษฐาน
ของนางสีดา ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 24 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 26 พฤษภาคม 
พ.ศ. 2521 
    3.2 บทประกอบการแสดงละครใน จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่ เรื่อง อิเหนา ตอน ตัด
ดอกไม้ฉายกริช ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปีที่ 14 ครั้งที่ 8 วันศุกร์ที่ 25 และวันเสาร์ที่ 26 สิงหาคม 
พ.ศ. 2532 

3.3 บทประกอบการแสดงละครชาตรี จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่  เรื่อง รถเสน ตอน 
แต่งงานเมรี ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ครั้งที่ 11 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 26 มีนาคม พ.ศ. 
2519 

 3.4 บทประกอบการแสดงละครนอก จ านวน 1 เรื่อง ได้แก่  บทประกอบการ
แสดงละครนอก เรื่อง สุวรรณหงส์ ตอน กุมภณฑ์ถวายม้า ในรายการศรีสุขนาฏกรรม ปีที่ 24 ครั้งที่ 1 
วันศุกร์ที่ 29 มีนาคม พ.ศ. 2545 



443 

 

 4. เป็นบทประกอบการแสดงละครร าที่น ายังไม่เคยน ามาจัดแสดงซ้ าอีกจนถึง พ.ศ. 2559 
(วันที่ 30 กันยายน 2559) 

จากการศึกษาบทละครร าสมัยกรุงศรีอยุธยา กรุงธนบุรี กรุงรัตนโกสินทร์และบท
ประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากรที่ใช้ในการศึกษาครั้งนี้ สามารถแบ่งพิกัดการแสดงความ
เป็นตลาดของตัวละครได้ดังนี้ 

เทพเจ้า ชาย พระอิศวร ท้าวมาลีวราช พระอินทร์ พระมหาโคดมฤาษี เทวดา คนธรรพ์ 100% 
หญิง พระอุมา มเหสีพระอินทร ์นางฟ้า นางฟ้าแปลง 90% 

กษัตริย์ ชาย ท้าวทศรถ พระราม พระลักษมณ ์พระมงกุฎ พระลบ ทศกัณฐ์  
พญาชมพ ู
อิเหนา ระตูบุษศิหนา หย้าหรัน พระอณุรุท กุมภาสูร 
ท้าวสามล ท้าวยศวิมล ท้าวมหาวงศ์ ท้าวพิชัยนุราช ท้าวสันนุราช 
ท้าววัณณุราช ท้าวเสนากุฎ ท้าวมงคลราช 
พระการเกด พระไชยทัต พระมณีพิชัย พระสุวรรณหงส ์ 
พระสุวรรณศิลป์ พระสังข์ศิลป์ชัย พระไชยเชษฐ์ พระพิณทอง  
พระพิชัยมงกฎุ พระคาวี พระหลวิชัย พระกฤษณวงศ์ พระรถ  
พระพิมพ์สวรรค์ พระพิมพ์สุริยา พระอภัยทัต (โม่งป่า) พระโสวัต 
หกกุมาร หกเขย พระสังข์ เจ้าเงาะ       

80% 

หญิง นางสีดา นางตรีชฎา นางส ามนักขา  
ประไหมสุหรี นางบุษบา นางอุษา  
นางเกษณี นางมโนห์รา นางจันทา นางจันทร นางรจนา 
นางจันท์สุดา นางคันธมาลี นางเมรี นางสุวิญชา  
นางเกศสุริยง นางยอพระกลิ่น นางเกษรสุมณฑา  
นางสุมณฑา นางวรจันทร์ นางเกาวคันยา นางประทุม
วด ีนางสุพรรณ นางอุบลวรรณา นางสุพรรณเทวี  
นางสุพันทลิกา นางมะลิทอง นางอรุณวดี นางนิลวดี  
นางเกศสุริยา นางแสงสุริยา นางศรีมาลา  
หกมเหส ีเจ็ดนาง พี่นางทั้งหก น้องสาวพราหมณ์แปลง 

70% 

สามัญชน ชาย สี่พี่เลี้ยง ไกรทอง โหรา เสนี เสนานาค  
ทหารและไพร่พล ประชาชน 

60% 

ชาย สะเภาแกว้ สะเภาทอง ตะเภา
แก้ว  
ตะเภาทอง นางวิมาลา  
นางท้าวหมอผ ีนางก านัล  
นางวิเศษ นางวรทาส ีนางแมว 

นางแก้วหนา้ม้า ประชาชน 

50% 

 
โดยผู้วิจัยจะน าเสนอการสังเคราะห์ตีความสรุปความเป็นตลาดในละครร าแต่ละประเด็นตามล าดับ 
ดังนี้ 
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5.1 สรุปผล 
 จากการวิจัยท าให้ทราบที่มาและความหมายของค าว่าความเป็นตลาด องค์ประกอบของตัว
ละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า และกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร า ดังนี้ 
 ความเป็นตลาดเป็นสิ่งที่มีอยู่ในอุปนิสัยของมนุษย์ทุกคนทั้งผู้ดีและไพร่ โดยมีกรอบมารยาท
ทางสังคมเป็นแบบแผนให้ยึดถือปฏิบัติหรือเป็นเครื่องกลั่นกรองการแสดงออกทางพฤติ กรรมที่ไม่
เหมาะสมต่อสังคม หากมีสถานการณ์มากดดันอารมณ์ให้เกิดความรู้สึก รัก โลภ โกรธ หลง ซึ่งอาจมี
ปัจจัยปรุงแต่งให้ความรู้สึกนั้นหนัก เบาไปตามสถานการณ์ก็จะส่งผลให้มนุษย์มีปฏิกิริยาทางอารมณ์
และแสดงพฤติกรรมโต้ตอบอย่างหนึ่งอย่างใดตามธรรมชาติของแต่ละบุคคล และเมื่อความเป็นตลาด
ปรากฏในการแสดงละครร า ก็ย่อมแสดงพฤติกรรมของตัวละครเช่นเดียวกับมนุษย์   
 บทละครร ำสมัยกรุงศรีอยุธยำ สมัยกรุงธนบุรี และสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ มีลักษณะสืบทอด
เนื้อหำบทบำทควำมเป็นตลำดของตัวละครมำจำกฉบับก่อนหน้ำเช่นเดียวกัน ตัวละครจะแสดง
พฤติกรรมไม่ส ำรวมหรือแสดงบทบำทควำมเป็นตลำดออกมำทันทีทันใดเมื่อเกิดควำมขัดแย้งและมี
อำรมณ์โกรธเสมือนกำรทะเลำะเบำะแว้งที่เกิดขึ้นในตลำด คือ พฤติกรรมใช้ก ำลัง พฤติกรรมใช้ควำม
รุนแรง พฤติกรรมใช้อำวุธ พฤติกรรมต่อรอง พฤติกรรมโต้เถียง พฤติกรรมโกหก พฤติกรรมล้อเลียน 
พฤติกรรมหึงหวง พฤติกรรมเสียดสี พฤติกรรมเยำะเย้ย พฤติกรรมข่มขู่คุกคำม พฤติกรรมด่ำทอ 
พฤติกรรมเสียงดังกว่ำปกติ พฤติกรรมชุลมุนวุ่นวำย โดยมีเจตนำมุ่งร้ำย เจตนำยั่วยุอำรมณ์   เจตนำ
กลบเกลื่อนควำมผิด  เจตนำท ำให้ผู้อ่ืนเจ็บใจและแค้นใจ ภำยใต้สถำนกำรณ์หรือบรรยำกำศที่สับสน
และตึงเครียด ตัวละครที่มีสถำนภำพทำงสังคมสูงและตัวละครที่เป็นสำมัญชนแสดงพฤติกรรมควำม
เป็นตลำดไม่แตกต่ำงกันทั้งเพศชำยและเพศหญิง นอกจำกนี้ ส่วนใหญ่ตัวละครเพศชำยมุ่งแสดง
พฤติกรรมข่มขู่ พฤติกรรมใช้ก ำลัง พฤติกรรมใช้ควำมรุนแรง และพฤติกรรมใช้อำวุธท ำร้ำยฝ่ำยตรง
ข้ำมที่เป็นทั้งเพศชำยและเพศหญิง ส่วนตัวละครเพศหญิงมุ่งแสดงพฤติกรรมเสียดสีและพฤติกรรมด่ำ
ทอให้ฝ่ำยตรงข้ำมได้รับควำมอับอำยและเจ็บใจ เป็นกำรยืนยันควำมส ำคัญของบทบำทควำมเป็น
ตลำดของตัวละครที่จ ำเป็นต้องบรรจุเนื้อหำดังกล่ำวไว้ในบทละครร ำอย่ำงชัดเจน 

ส่วนบทประกอบการแสดงละครร าของกรมศิลปากร 4 ประเภท ได้แก่ บทประกอบการ
แสดงโขนเป็นบทที่จัดท าขึ้นโดยด าเนินเนื้อเรื่องตามบทละครในเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน
รัชกาลที่ 1 และ 2 บางตอนปรับปรุงจากบทพระราชนิพนธ์ในรัชกาลที่ 6 และบทพระนิพนธ์ของ
สมเด็จพระเจ้าบรมวงศ์เธอ เจ้าฟ้าฯ กรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ บทประกอบการแสดงละครในเรื่อง
อิเหนาและบทประกอบการแสดงละครนอกฉบับ “กรมศิลปากรปรับปรุงใหม่” จากบทพระราช
นิพนธ์ละครนอกในรัชกาลที่ 2 จ านวน 5 เรื่อง ได้แก่ ไชยเชษฐ์ สังข์ทอง ไกรทอง มณีพิชัย และคาวี 
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บทพระนิพนธ์ของพระเจ้าบรมวงศ์เธอ กรมหลวงภูวเนตรนรินทรฤทธิ์ 2 เรื่อง ได้แก่ สุวรรณหงส์และ
แก้วหน้าม้า และบทประกอบการแสดงละครชาตรี 2 เรื่อง คือ มโนห์ราและรถเสนที่ “กรมศิลปากร
สร้างบท” ขึ้นใหม่ พบว่า มีกำรสืบทอดเนื้อหำบทบำทควำมเป็นตลำดของตัวละครมำจำกบทละคร
ต้นฉบับสมัยกรุงรัตนโกสินทร์ ตัวละครที่มีสถานภาพทางสังคมสูงและตัวละครที่เป็นสามัญชนทั้งเพศ
ชายและเพศหญิงจะแสดงพฤติกรรมความเป็นตลาดทันทีทันใดเมื่อเกิดความขัดแย้งและมีอารมณ์โกรธ
เช่นเดียวกับตัวละครในบทละครร าต้นฉบับทั้ง 3 สมัย เมื่อความเป็นตลาดปรากฏเป็นบุคลิกลักษณะ 
อารมณ์และความรู้สึกนึกคิดของตัวละคร ตัวละครก็ย่อมแสดงพฤติกรรมเช่นเดียวกับมนุษย์ หากแต่
แสดงให้เป็นไปตามระเบียบแบบแผนทางการแสดงละครร าแต่ละประเภทอย่างเคร่งครัด 

ส าหรับองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ประกอบด้วย 
4 ปัจจัย ได้แก่ 1) ความขัดแย้งของตัวละคร 2) พ้ืนฐานของตัวละคร 3) สถานการณ์ของตัวละคร และ 
4) เพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร ดังนี้ 

1. ความขัดแย้งของตัวละครมีปัจจัยหลัก 5 ประการ ได้แก่ 1) ความขัดแย้งระหว่างตัว
ละครกับตัวละคร 2) ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับความคิดของตนเอง 3) ความขัดแย้งระหว่างตัว
ละครกับกฎระเบียบทางสังคม 4) ความขัดแย้งระหว่างตัวละครกับธรรมชาติ และ 5) ความขัดแย้ง
ระหว่างตัวละครกับสิ่งเหนือธรรมชาติ 

2 พ้ืนฐานของตัวละครมีปัจจัยหลัก 3 ประการ ได้แก่ 1) สถานภาพของตัวละคร 3 สถานะ 
คือ ตัวละครที่เป็นเทพเจ้า ตัวละครที่เป็นกษัตริย์ และตัวละครที่เป็นสามัญชน 2) เพศสถานะของตัว
ละครที่แสดงบทบาทความเป็นตลาดทั้งเพศชายและเพศหญิง และ 3) บุคลิกลักษณะของตัวละครที่มี
ทั้งข้อดีและข้อเสีย 

3. สถานการณ์ของตัวละคร ได้แก่ ความไม่มีระเบียบ การสร้างความชุลมุนวุ่นวาย ความ
โกลาหล การส่งเสียงดัง เสียงอึกทึกครึกโครมอันเกิดจากภัยพิบัติ อุบัติเหตุ สงคราม การทะเลาะเบาะ
แว้ง การต่อสู้ เสียงหัวเราะสนุกสนานเฮฮาจากความรื่นเริงบันเทิงใจ 

4. เพลงที่แสดงความเป็นตลาดของตัวละคร ได้แก่ ประเภทของเพลง หน้าทับเพลง การขับ
ร้องที่ เน้นความชัดเจนของค าร้อง การใส่ความรู้สึกในค าร้อง การเน้นกิริยาท่าทางตัวละคร 
ประกอบการบรรเลงที่กระชับ ฉับไว บางครัง้ถึงกระแทกกระทั้น 
 จากการศึกษาเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า ผู้วิจัยได้สรุปและน าเสนอเป็นแผนภาพ
องค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ดังภาพ 
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ภาพที่ 45 ภาพแสดงองค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 

ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 
 
ส่วนกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า ประกอบด้วย 2 กลวิธี ได้แก่ 1) 

การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า และ 2) กลวิธีแสดงความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร า ดังนี้ 

องค์ประกอบของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 

ความขัดแยง้ 
ของตัวละคร 

สถานภาพของตัวละคร 
  - เทพเจ้า  
  - กษัตริย ์ 
  - สามัญชน 
      - เท่ากัน 
      - ต่างกัน 
 

 
เพลงดนตร ี

บรรยากาศ
ของตัวละคร 

พื้นฐาน 
ของตัวละคร 

เพศสถานะของตัวละคร 
  - ชาย  
  - หญิง  
      - เหมือนกัน 
      - ต่างกัน 
 
บุคลิกลักษณะของตัวละคร 
  - ชาย  
  - หญิง  
      - เหมือนกัน 
      - ต่างกัน 
 

ตัวละคร 
กับตัวละคร 

ตัวละคร 
กับความคิด
ของตนเอง 

ตัวละคร 
กับสังคม 

ตัวละคร 
กับ

ธรรมชาติ 

ตัวละคร 
กับสิ่งเหนือ
ธรรมชาติ 

ความไม่มีระเบียบ 
ความชุลมุนวุ่นวาย  
ความโกลาหล  
การส่งเสียงดัง  
เสียงอึกทึกครึกโครม 
เสียงทะเลาะ  
เสียงหัวเราะ  
 

 เพลง 

หน้าทับ 

จังหวะ 
-ขับร้อง 
-พากย ์
-เจรจา 
-บรรเลง 

 เพลง  เพลง 

 เพลง 

 
เพลง 

 
 

หน้าทับ 

 
จังหวะ 
-ขับร้อง 
-พากย ์
-เจรจา 
-บรรเลง 
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การสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 2 ขั้นตอน ได้แก่ ขั้นตีความบทบาท
และอารมณข์องตัวละคร และข้ันตีบทประกอบลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร ดังภาพ 

 
 

         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

        ภาพที่ 46 ภาพการแสดงท่าร า อารมณ์ ความรู้สึกในการแสดงความเป็นตลาดของตัวละคร  
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
 นอกจากการสวมวิญญาณความเป็นตลาดในการแสดงละครร าแล้วยังพบกลวิธีการแสดง
ความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 2 กลวิธี ดังนี้ 

ละครจารีต 
(โขน ละครใน) 

 

ละครตลาด 
(ละครชาตรี ละครนอก) 

 

 การแสดงท่าร า อารมณ์ ความรู้สึกเป็นไปตามจังหวะและน้ าเสียง 
ในการขับร้อง พากย์ เจรจา พูด และการบรรเลง  

 

มือ 
เท้า 

สีหน้า 
แววตา 

น้ าเสียง 
อารมณ ์

ชมลลีา ฟังอารมณ์ 

 ฉับไว เด็ดขาด 
กระแทกกระทั้น 

 

  
 
 

 ชัดเจน 
 เกินจริง 

 

  
 
 

 ไม่ปกต ิ
 

  
 
 

นุ่มนวล 
 

  
 
 

 เรียบเฉย 
 

  
 
 

 ปกติ 
 

  
 
 

ฟังอารมณ ์ชมลีลา  

ตลาดผู้ดี ตลาดไพร่ 
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 1. กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดตามขนบละครร าของกรมศิลปากร (จารีตละครหลวง) 
หมายถึง การแสดงความเป็นตลาดตามระเบียบ แบบแผนและประเพณีทางการแสดงละครร าที่กรม
ศิลปากรได้ริเริ่มรื้อฟ้ืน “ปรับปรุงใหม่” และ “สร้างบท” เพ่ือท าการแสดงเป็นครั้งแรก ณ โรงละคอน
ศิลปากร และยังคงถ่ายทอดศิลปะการแสดงตามขนบละครร าของกรมศิลปากรในครั้งนั้นทุกประการ
มาสู่การแสดงละครร าในรายการศรีสุขนาฏกรรม ณ โรงละครแห่งชาติ โดยแบ่งออกเป็น 2 รูปแบบ 
คือ 

1.1 รูปแบบละครจารีต ประกอบด้วยการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร า 2 ประเภท ได้แก่ 

1.1.1 การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงโขน 2 ลักษณะ ได้แก่ 
ลักษณะที่ 1 การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงโขนประเพณีหนังใหญ่ที่ตัวละครแสดงความเป็น
ตลาดในบทพากย์และบทเจรจาที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าด้วยภูมิงามสง่า เข้มแข็ง และทรงพลัง
ประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกผ่านกระบวนท่าร าและท่วงทีกิริยาโดยไม่ต้องแสดงอารมณ์ทางสี
หน้าและแววตาประดุจหน้าโขนที่สวมอยู่ ลักษณะที่ 2 การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงโขน
ประเพณีละครที่ตัวละครแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้องและบทเจรจาที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าด้วยภูมิ
งามสง่า เข้มแข็ง และทรงพลังประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกผ่านกระบวนท่าร าและท่วงทีกิริยา 
ตัวพระและตัวนางสามารถสอดแทรกการแสดงออกทางสีหน้าและแววตาไปพร้อมกับการแสดงลีลาท่า
ร า เพ่ือความสมจริงได้ตามความเหมาะสม นอกจากนี้ บางครั้งการแสดงความเป็นตลาดในการแสดง
โขนทั้ง 2 ลักษณะดังกล่าวตัวละครยังร าเพลงหน้าพาทย์คุกพาทย์โดยมุ่งแสดงลีลาท่าร าด้วยภูมิงาม
สง่า เข้มแข็ง และทรงพลังประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกผ่านกระบวนท่าร าและท่วงทีกิริยาด้วย 

1.1.2 การแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครในที่ตัวละครแสดง
ความเป็นตลาดในบทขับร้องและบทพูด (ค ากลอน) ที่มุ่งแสดงลีลาท่าร าด้วยภูมิงามสง่า ประณีตและ
งดงามประกอบการแสดงกิริยายักเยื้องส่วนต่างๆ ของร่างกายให้สอดคล้องกับท านองเพลงขับร้องและ
บรรเลง โดยมีการแสดงอารมณ์ความรู้สึกทางสีหน้าและแววตาไปพร้อมกับการแสดงลีลาท่าร า และ
บางครั้งตัวละครยังร าเพลงหน้าพาทย์คุกพาทย์โดยมุ่งแสดงลีลาท่าร าด้วยภูมิงามสง่า เข้มแข็ง และ
ทรงพลังประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกผ่านกระบวนท่าร าและท่วงทีกิริยาด้วย 

1.2 รูปแบบละครตลาด ประกอบด้วยการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละคร
ร า 2 ประเภท ได้แก่ การแสดงละครชาตรีและละครนอกท่ีตัวละครแสดงความเป็นตลาดในบทขับร้อง 
บทเจรจา เพลงบรรเลงและค าพูดโต้ตอบของตัวละครที่ไม่ได้ก าหนดไว้ในบทเจรจาแต่ได้วางแนวทาง
ไว้ล่วงหน้า โดยมุ่งแสดงลีลาท่าร าอย่างกระชับ รวบรัดและหนักแน่นพร้อมกับการเคลื่อนไหวร่างกาย
ตามจังหวะและหน้าทับเพลงที่บรรเลงอย่างปลุกเร้าประกอบการแสดงอารมณ์ความรู้สึกทางสีหน้า 
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ท่าทาง แววตาและน้ าเสียงตามธรรมชาติ รวมทั้งมีการสอดแทรกความตลกขบขันระหว่างแสดงเป็น
ระยะๆ ดังแผนภาพ  

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ภาพที ่47 กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดตามขนบละครร าของกรมศิลปากร 
ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 

 
2. กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดนอกขนบละครร าของกรมศิลปากร (นอกจารีตละคร

หลวง) หมายถึง การแสดงความเป็นตลาดนอกเหนือจากที่ปรากฏตามระเบียบ แบบแผนและประเพณี
ทางการแสดงละครร าที่กรมศิลปากรได้ริเริ่มรื้อฟ้ืน “ปรับปรุงบทใหม่” และ “สร้างบท” เพ่ือท าการ

กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดตามขนบละครร าของกรมศิลปากร 

ชมลีลา 
โขน – ช้า ชัด นิ่ง 

ละครใน – นิ่ม นิ่ง หวาน 

ฟังอารมณ ์
ละครชาตรี   
ละครนอก 

ฟังอารมณ ์
โขน 
 –ร้อง พากย์ เจรจา  
หน้าพาทย ์
ละครใน  
–ร้อง พูด หน้าพาทย ์

ตลาดผู้ดี 

ร้อง 
พูด 

ชมลลีา 
ละครชาตรี  
 
ละครนอก 

แม่น  
ชัด  
คล่อง 

ความเป็นตลาด 

 

ละครจารีต 
(โขน ละครใน) 

 

ละครตลาด 
(ละครชาตรี ละครนอก) 

 

ตลาดไพร่ 
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แสดงเป็นครั้งแรก ณ โรงละคอนศิลปากรแล้ว ปรากฏว่าในการแสดง “ละครนอก” ได้มีการ
สอดแทรกหรือปรับปรุงการแสดงความเป็นตลาดให้สอดคล้องกับบริบททางการแสดงในแต่ละครั้ง 2 
ประเภท ดังนี้ 

2.1 การเพ่ิมเติมกระบวนการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครนอก เช่น  
      2.1.1 ความอิสระในการแสดงออกทางอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร 
      2.1.2 ความอิสระในการสร้างอารมณ์ขันแก่ผู้ชม 
      2.1.3 การแทรกบทบาทการแสดง (ความสนุก) ที่ ไม่เป็นการแย่ง

บทบาทการแสดง (ขณะด าเนินเรื่อง) ของตัวละครอ่ืน  
2.2 การเปลี่ยนแปลงกระบวนการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครนอก 

เช่น  
2.2.1 การแสดงความเป็นตัวตนของผู้แสดงที่ท าให้ภาพลักษณ์ของตัว

ละครหรือทางเล่นของตัวละครเปลี่ยนไปจากเดิม 
2.2.2 การด้นสดนอกบท  
2.2.3 การใช้ภาษาตามสมัยนิยมในการแสดง เช่น ค าแสลง 

      การแสดงความเป็นตลาดนอกขนบละครร าในการแสดงละครนอกของกรม
ศิลปากรอาจมีปัจจัย ดังนี้ 
      1. การแสดงแต่ละครั้งเป็นไปตามจารีตประกอบแนวคิดและประสบการณ์ของ
ผู้สอนหรือผู้ก ากับแต่ละคน   
      2. ความรู้ ความสามารถ โอกาส และประสบการณ์ของผู้แสดงแต่ละคน 
      3. วัตถุประสงค์ในการแสดงแต่ละครั้ง เช่น เพ่ือการอนุรักษ์  เพ่ือความ
สนุกสนาน (entertain)   
      4. รสนิยมและประสบการณ์ที่หลากหลายของผู้ชมการแสดง 

อนึ่ง เมื่อได้ศึกษาผู้วิจัยได้ด าเนินการศึกษามาทั้งทางกว้างและทางลึกจนแน่ใจว่า ความเป็น
ตลาดมีบทบาทส าคัญปรากฏในการแสดงละครร าเป็นอย่างมาก มีทั้งชัดเจนและไม่ชัดเจนในการ
แสดงออกทางวาจา กิริยา ท่าทาง สีหน้า แววตาและอารมณ์ความรู้สึกซึ่งถือว่ามีนัยส าคัญ ผู้วิจัยจึงได้
ศึกษาค้นคว้าโดยเริ่มจากค าว่า “ตลาด” ด้วยการไปศึกษาตลาดจากความเป็นจริงเชิงกายภาพ 
สังเกตการณ์ในตลาดกายภาพว่ามีการสื่อสารกันอย่างไร แสดงอารมณ์อย่างไร มีทั้งการต่อรอง ชิงไหว
ชิงพริบ มีได้มีเสีย โอนอ่อนผ่อนตามเพ่ือรักษามิตรภาพ ต่างฝ่ายต่างรักษาพ้ืนที่เพ่ือผลประโยชน์ เป็น
ผู้ดีบ้างเป็นไพร่บ้าง พฤติกรรมดังกล่าวเป็นไปเพ่ือสื่อสารให้เข้าใจกัน หักล้างกัน เริ่มจากเบาๆ ไปจน
รุนแรงถึงขั้นลงไม้ลงมือ เอาเป็นเอาตายถึงแก่ชีวิต นี่คือภาพชีวิตจริงของตลาด ซึ่งละครร าในฐานะ
แบบจ าลองชีวิตจริง ลักษณะจ าลองอย่างเห็นได้ชัดเจนว่า มีวิถีชีวิตใกล้เคียงตลาดในชีวิตจริง ผู้วิจัยจึง
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ได้ด าเนินการศึกษาค้นคว้าจากวัตถุดิบที่ส าคัญคือบทละครร าและกระบวนการแสดงละครร า ซึ่งถือ
เป็น 2 แนวทางหลัก โดยเริ่มต้นส ารวจบทละครร าพบว่า มีบทบาทความเป็นตลาดที่ชัดเจนในบท
โดยตรง กับมีบทบาทความเป็นตลาดเพราะผู้ก ากับการแสดงและผู้แสดงร่วมกันท าให้ชัดเจนขึ้น ใน
ขณะเดียวกันความเป็นตลาดทั้ง 2 ลักษณะก็มีข้อพิกัดที่ก าหนดตามมาตรฐานสังคมไทยที่มีธรรมเนียม
ปฏิบัติที่เรียกว่าสมบัติผู้ดีอันเป็นมารยาทแห่งชาติซึ่งอยู่ตรงข้ามกับความเป็นตลาด ผู้วิจัยจึงได้คิด
เทียบเคียงเพ่ือก าหนดเป็นอัตราความเข้มข้นและผู้วิจัยก็พบว่า ความเข้มข้นนี้เชื่อมโยงกับฐานานุศักดิ์ 
บุคลิกลักษณะของตัวละครต่างๆที่ปรากฏในบทละครรร าของไทย ผู้วิจัยจึงเจาะลึกเพ่ือศึกษาและสร้าง
เป็นตารางเพ่ือจะพิจารณาว่าตัวละครในบทละครร าที่มีฐานานุศักดิ์และบุคลิกลักษณะต่างกัน ควรจะมี
ข้อจ ากัดหรือมีพิกัดอัตราในการแสดงบทบาทความเป็นตลาดอย่างไรจึงจะเหมาะสมสอดคล้องกับ
ฐานานุศักดิ์ บุคลิกลักษณะ สถานการณ์ ความเป็นตัวละครและบทละครร า 

สาเหตุที่ต้องศึกษาอย่างดิ่งเดี่ยวและลุ่มลึกดังกล่าวมานี้ เป็นเพราะผู้วิจัยต้องการให้เกิด
ความแน่ใจและมั่นใจว่า การตีบทเพ่ือแสดงความเป็นตลาดนั้นมีความเหมาะสม ซึ่งยังไม่เคยมีผู้ใดหรือ
งานวิจัยที่ผ่านมาท าเช่นนี้มาก่อน ต่อไปนี้ผู้วิจัยจะน าเสนอตารางพิกัดเพ่ือให้ผู้อ่านวิทยานิพนธ์เล่มนี้
ได้น าไปพิจารณาและน าไปทดลองใช้ โดยหวังว่าจะสามารถใช้เป็นแนวทางให้ค านึงถึงหลักท่ีจะปฏิบัติ
เพ่ือน าเสนอความเป็นตลาดของตัวละครต่อไปในอนาคต  

  

0

10

20

30

40

50

60

70

80

90

100

                      

พิกัดความเป็นตลาดระหว่างส านภาพทางสังคมกับเพศส านะของตัวละคร

       

 
ภาพที่ 48 แสดงพิกัดความเป็นตลาดระหว่างสถานภาพและเพศสถานะของตัวละคร 

ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 
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พิกัดความเป็นตลาดระหว่างส านภาพทางครอบครัวของตัวละคร

               

 
ภาพที่ 49 แสดงพิกัดความเป็นตลาดระหว่างสถานภาพทางครอบครัวของตัวละคร 

ที่มาภาพ : ผู้วิจัย 
 
5.2 อภิปรายผล 
 จากการวิจัยเรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า ผู้วิจัยพบว่า องค์ความรู้ที่ได้รับจากการศึกษา
เป็นสาระความรู้ที่ปรากฏอยู่ในบทละครร าทั้ง 4 ประเภท และเป็นภูมิปัญญาของโบราณจารย์ทางด้าน
ศิลปะละครร าที่สืบทอดกันมาอย่างต่อเนื่อง โดยผู้วิจัยได้วิเคราะห์ จัดเรียงให้เป็นระเบียบแบบแผนขึ้น 
องค์ความรู้ทั้งวรรณกรรมและศิลปะการแสดงดังกล่าวมีความสอดคล้องกับแนวคิด ทฤษฎีและ
สารัตถะต่างๆ ที่เกี่ยวข้องกับงานวิจัยในครั้งนี้ตามที่ผู้วิจัยได้ศึกษาทบทวน โดยมีประเด็นที่ควรน ามา
อภิปรายผล ดังต่อไปนี้ 
 5.2.1 ความเป็นตลาดในสังคมไทย 
 สังคมไทยให้ความส าคัญกับเรื่องมารยาทเป็นอย่างยิ่ง ผู้น้อยหรือผู้อ่อนอาวุโสต้องเคารพ
ผู้ใหญ่หรือผู้อาวุโส ดังที่ นิพิฏฐ์ อินทรสมบัติ กล่าวไว้ว่า “มารยาทไทยเป็นกิริยามารยาทที่คนไทยได้
สร้างสรรค์ให้เหมาะสมกับลักษณะนิสัยของคนไทย โดยเฉพาะการไหว้ซึ่งเกิดจากอุปนิสัยที่แท้จริงของ
คนไทยที่มีความนอบน้อม ความเคารพในอาวุโส”(ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ, 2553: 
ค านิยม) สอดคล้องกับที่ ปาลเลกัวซ์ กล่าวไว้ว่า “คนไทยมีความเคารพอย่างลึกซ้ึง โดยเฉพาะอย่างยิ่ง
คนชราได้รับการยกย่องมาก ผู้เยาว์เอาใจใส่ความเคารพและปรนนิบัติวัฎฐากบิดามารดาเป็นอัน ดี” 
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(สันต์ ท โกมลบุตร. 2549: 182) โดยเฉพาะการแสดงกิริยามารยาทด้วยอิริยาบถต่างๆ ย่อมวางอยู่บน
ฐานของความเคารพนอบน้อมตามสถานภาพเป็นส าคัญ (ปกรณ์สิทธิ ฐานา. 2560: 28) ดังที่ ลาลูแบร์ 
อธิบายไว้ว่า “ถ้าที่ไหนมีชาวสยามนั่งชุมนุมกันอยู่หลายๆ คน หากมีอีกผู้หนึ่งเข้ามาร่วมวงด้วย 
บ่อยครั้งอิริยาบถของผู้ร่วมชุมนุมอยู่ก่อนนั้นจะเปลี่ยนไปทันที พวกเขาทราบดีว่าต่อหน้าบุคคลชั้นไร
และขนาดไหนที่เขาจะพึงหมอบ ก้มหน้า เงยหน้า หรือนั่งวางท่าอย่างสง่าผ่าเผย และควรจะพนมมือ
หรือไม่เพียงไร กับการนั่งนั้นจะพึงเหยียดขาได้ข้างหนึ่ง หรือทั้งสองข้าง หรือว่าจะต้องซ่อนขาทั้งสอง
ข้างด้วยการนั่งทับส้นเข้าไว้อย่างใดอย่างหนึ่ง” (สันต์ ท โกมลบุตร. 2548: 177-178) นอกจากนี้ คน
ไทยยังมีค่านิยมในการใช้ภาษาสุภาพในการสนทนาซึ่งเป็นเครื่องบ่งชี้สถานภาพทางสังคม ดังที่ ลาลู
แบร์ ชี้แจงไว้ว่า “ในภาษาสยามอาจแสดงออกมาได้เป็นหลายค าศัพท์ ศัพท์หนึ่งส าหรับมูลนายพูดกับ
บ่าวทาส อีกศัพท์หนึ่งส าหรับบ่าวทาสพูดกับเจ้าขุนมูลนาย อีกศัพท์หนึ่งส าหรับราษฎรสามัญพูดกับ
เจ้านายและศัพท์ที่สี่ใช้กับบุคคลที่เสมอกัน และอีกศัพท์หนึ่งจะพูดได้ก็แต่พระสงฆ์เท่านั้น” (สันต์ ท 
โกมลบุตร. 2548: 172) แสดงให้เห็นว่าคนไทยมีความอ่อนน้อมถ่อมตนและเป็นสุภาพชนมาแต่ครั้ง
อยุธยาจนต้นกรุงรัตนโกสินทร์ก็ยังคงรักษาความสุภาพไว้ไม่เปลี่ยนแปลง ดังที่ปาลเลกัวร์ บันทึก
เกี่ยวกับความสุภาพของชาวสยามไว้ว่า “ในหมู่ประชาชนกึ่งอารยะอย่างคนไทย ไม่น่าเชื่อเลยว่าจะได้
ประสบความสุภาพและอารยวิสัยถึงเท่านี้” (สันต์ ท โกมลบุตร. 2549: 158) จนถึงกับมีการบรรจุการ
สอนเรื่องกิริยามารยาทไว้เป็นมาตรฐานการศึกษาในโรงเรียน เรียกว่า วิชาจรรยา ส าหรับสอนความ
ประพฤตินักเรียน โดยการสร้างหนังสือธรรมจริยาเป็นแบบเรียนที่บรรจุเนื้อหาเกี่ยวกับกิริยามารยาท
เป็นหลัก แบบเรียนราชการกรมมหาดเล็ก จรรยาแพทย์ และหนังสือสมบัติผู้ดีที่ได้รับการยกย่องว่า
เป็นต ารามารยาทเล่มแรกออกมาด้วย (ปกรณ์สิทธิ ฐานา. 2560: 62) ซึ่งเป็นประสบการณ์ตรงของ
เจ้าพระยาพระเสด็จสุเรนทราธิบดีผู้แต่งหนังสือสมบัติผู้ดีเมื่อครั้งด ารงต าแหน่งพระยาวิสุทธิสุริยศักดิ์ 
เลขานุการสถานทูตสยาม ณ กรุงลอนดอน ได้รับพระราชหัตถเลขาจากพระบาทสมเด็จพระ
จุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัวทรงตักเตือนเรื่องมารยาทว่า “ขอเตือนว่า ตามที่ได้ทราบจากผู้อ่ืนด้วย...เขาว่า
เจ้าเป็นคนไม่ใคร่กว้างขวางและมีกิริยาฤาวาจาที่เขาเห็นว่าหยาบคาย ไม่เป็นอย่างคนดิโปรแมตโดย
แท้...เราเชื่อว่าเจ้ามีปัญญาพอที่จะตริตรองดูความประพฤติของตัว แลอุตสาห์ประพฤติให้เป็นที่พอใจ
ของคนท้ังปวงให้ได้” (พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว. 2504: 162) โดยที่พระยาวิสุทธิสุริย
ศักดิ์ยอมรับความจริงและพร้อมที่จะปรับปรุงความประพฤติทันทีดังหนังสือทูลตอบความว่า “...กิริยา
ที่รู้สึกตนว่าท าให้คนเห็นว่าหยาบคายนั้น คือมักจะใช้ค าสั้นในการพูดให้ตรงในธุรการงาน ซึ่งฝรั่ง
เรียกว่า Short answer เขานับว่าเป็นกิริยาอันหยาบคาย ตรงกันข้ามกับ Polite หรือ Courteous 
ซึ่งเป็นกิริยาฝรั่งนับว่าเป็นกิริยาของผู้ดี...” จากประสบการณ์ท างานในช่วงเวลาดังกล่าวน่าจะมีผลต่อ
การแต่งหนังสือสมบัติผู้ดีในเวลาต่อมา 
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 ค าว่า “ผู้ดี” หมายถึงผู้ที่ท าความดีทั้งทางกาย วาจา และใจโดยไม่เลือกชั้นวรรณะ หาก
ประพฤติดีแล้วเป็นผู้ดีทั้งนั้น ดังที่ พระบาทสมเด็จพระมงกุฎเกล้าเจ้าอยู่หัว ทรงมีพระบรมราชาธิบาย
เกี่ยวกับค าว่าผู้ดีว่า “ผู้ดีไม่ได้หมายถึงคนมีทรัพย์ ไม่ได้หมายถึงคนมีสกุล แต่หมายถึงคนที่ประพฤติดี
ทั้งกาย วาจา และที่ส าคัญคือใจ ขอทานเขาก็เป็นผู้ดีได้ ...” (สุทธินันท์ ศรีสมศักดิ์ , 2558: 60) 
สอดคล้องกับที่พระยาวิสุทธสุริยศักดิ์ระบุไว้ในรเบียบการโรงเรียนมหาดเล็ก ความว่า “ค าว่าผู้ดีที่ควร
จะเข้าใจให้ถูกนั้น คือ ผู้ประพฤติดี...คนใดถึงจะเกิดในตระกูลใด ถ้าประพฤติดีท าความดีก็จะมีผู้
เชื่อถือและนับหน้าถือตายกย่องว่าเปนผู้ดี  เพราะเหตุที่ประพฤติดี  แท้จริงต้องเปนเช่นนี้ ” 
(จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, รัตนโกสินทร์ ศก 122: 24-25) แสดงว่าการประพฤติดีเป็นมาตรวัดความ
เป็นผู้ดีอันเป็นคุณสมบัติของผู้ที่สังคมต้องการและยกย่องสรรเสริญ ดังที่ พระอังกนิศรพลารักษ์ กล่าว
ไว้ว่า “ค าที่โบราณเรียกว่าผู้ดีนี้ เมื่อพิจารณาไปก็เห็นว่าอาศัยความดีเป็นประมาณ คือ กายสุจริต วจี
สุจริต มโนสุจริต...ไม่เฉพาะผู้ใด สุดแต่ประพฤติตั้งอยู่ในความดีแล้ว ก็จ าต้องมีผู้กล่าวค านี้ยกย่อง
สรรเสริญ เป็นธรรมดา” (พระไพศาลศิลปศาสตร์ . ร.ศ. 124: 119) ดังเช่นพระราชอัธยาศัย
พระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว พระผู้ทรงด ารงพระสถานะสูงสุดผู้ทรงเป็นแบบอย่างความ
งดงามแห่งมารยาท ดังที่ พระไพศาลศิลปศาสตร์ กล่าวว่า “...จงดูอย่างท่านที่มีอัธยาศัยและกิริยา
มรรยาทดี ซึ่งเราได้เคยรู้เคยเห็นอยู่เสมอๆ อย่างสูงสุดล้นพ้นก็คือ พระบาทสมเด็จพระพุทธเจ้าหลวง 
พระปิยมหาราชของเรา ที่ใครๆ ได้เคยเฝ้าใต้ฝ่าละอองธุลีพระบาทมาแล้ว ไม่ว่าผู้ใหญ่ผู้น้อยหรือคนมี
คนจนใดๆ ย่อมรู้สึกมีใจเต็มตื้นไปด้วยปิติและต่างคนก็พากันแซ่ซร้องสรรเสริญพระบรมเดชานุภาพ
และพระมหากรุณาธิคุณ ซึ่งได้มีแก่ไพร่ฟ้าข้าแผ่นดินทั่วหน้ากัน พระองค์ทรงประพฤติต่อผู้ใหญ่ผู้น้อย 
คนมีคนจนเหล่านั้นด้วยพระราชมรรยาท ต้อนรับ เชื้อเชิญ อันงามละม่อมละไม แทบจะหาผู้ใดเสมอ
เหมือนบมิได้ ทั้งมีพระราชปฏิสันถารโดยพระหฤทัยยินดีอย่างเดียวกันหมด มิได้ทรงถือพระองค์... ” 
(พระไพศาลศิลปศาสตร์. ร.ศ. 124: 43-44) พระราชอัธยาศัยอันงดงามดังกล่าวได้ถ่ายทอดมาโดย
ล าดับทางสายพระโลหิตแห่ งสมเด็จพระมหิตลาธิเบศรอดุลยเดชวิกรม พระบรมราชชนก 
พระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิ เบศรมหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรมนาถบพิตร  และ
พระบาทสมเด็จพระวชิรเกล้าเจ้าอยู่หัว รัชกาลที่ 10 ดังปรากฏเป็นที่กล่าวยกย่องสรรเสริญในพระราช
จริยาวัตรอันละมุนละม่อมละเมียดละไมที่ทรงมีแก่ทั้งชาวไทยและชาวต่างชาติ ซึ่งสอดคล้องกับ
หลักธรรมทางพระพุทธศาสนาที่เรียกว่า “สัปปุริสธัมม์ 7 ประการ” อันเป็นธรรมะของผู้ดี เพราะผู้ใดรู้
ธรรมนี้ดีแล้ว ผู้นั้นควรเรียกว่าผู้มีธรรม คือองค์ของผู้ดี  (จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, รัตนโกสินทร์ ศก 
122: 29) คือ การเป็นผู้มีแสดงออกทางกายและวาจาของตนให้เป็นที่ถูกใจผู้อ่ืน แม้บางขณะต้อง
ประกอบด้วยการเสียสละความพอใจส่วนตัว (ดุษฎี มาลากุล ณ อยุธยา, 2511: 1) และมารยาทก็เป็น
สิ่งดีงามที่เรามีไว้มอบให้แก่เพ่ือนมนุษย์และเดรัจฉานใกล้ตัวเรา โดยที่เราสามารถให้เปล่า ให้กันได้
ฟรีๆ เป็นสิ่งที่เรามีไว้เป็นของขวัญส าหรับเพ่ือนร่วมโลก (แดง ไบเล่, 2549: ค าน า)  โดยเฉพาะ
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มารยาทไทยที่มีการสืบทอดมาอย่างต่อเนื่อง มีระเบียบแบบแผนในการปฏิบัติตามบริบทของ
สังคมไทยที่มีความทันสมัยอยู่ตลอดเวลา โดยมีรากฐานมาจากพระวินัยปิฎกและพระสุตตันตปิฎก
(เฉลิมศรี พลายพงษา. 2545: บทคัดย่อ) หมวดเสขิยวัตรซึ่งเป็นพระวินัยที่พระพุทธเจ้าทรงบัญญัติขึ้น
ส าหรับพระภิกษุถือปฏิบัติซึ่งยึดความส ารวมกิริยาอาการเป็นที่ตั้ง (แหย็ม โฆล่า , 2533: 32)  ดังจะ
เห็นได้จากมารยาทอันงดงามของพระภิกษุ กิริยามารยาทและการใช้ถ้อยค าในราชส านัก และระเบียบ
การแสดงอิริยาบถต่างๆ อันเป็นมารยาทไทยที่ประชาชนมีโอกาสซึมซับรับเอามาเป็นแบบอย่างในการ
ประพฤติปฏิบัติ โดยเฉพาะวินัยสงฆ์ท่ีประชาชนส่วนใหญ่เข้าถึงได้สะดวก เพราะเรามีพระพุทธศาสนา
เป็นศาสนาประจ าชาติ เราจึงคุ้นเคยกับพระวินัยในพระพุทธศาสนาซึ่งเป็นบ่อเกิดแห่งมารยาทไทยที่
พึงปฏิบัติในสังคม มารยาทไทยที่แสดงออกทางกาย ทางวาจา โดยมีใจเป็นตัวก าหนดให้แสดง
พฤติกรรมออกมาอย่างเหมาะสมตามกรอบที่สังคมคาดหวังและยอมรับได้นั้น จะเป็นแนวทางที่น าไปสู่
ความส าเร็จในชีวิตและสร้างความสง่างามให้กับตนเองในฐานะเป็นแบบอย่างให้แก่สังคม 
  5.2.2 ความเป็นตลาดในละครร า 
 ความเป็นตลาดของตัวละครเป็นศิลปะการแสดงที่โบราณจารย์ได้ออกแบบ จัดวางและสืบ
ทอดต่อเนื่องมาในการแสดงละครร าของกรมศิลปากร โดยยึดจารีตละครหลวงเป็นต้นแบบ เป็น
ศิลปะการแสดงเฉพาะตัวที่มีอยู่ในตัวผู้แสดง ประการส าคัญผู้ที่ได้รับการถ่ายทอดจะมีแต่เฉพาะผู้ที่จะ
ท าการแสดง ในขณะที่การถ่ายทอดก็มิได้เปิดโอกาสให้ผู้แสดงคนอ่ืนได้เข้ามามีส่วนร่วมรับการ
ถ่ายทอดหรือเข้ามาศึกษาในฐานะผู้สังเกตการณ์ จึงเป็นศิลปะพิเศษระหว่างครูผู้ถ่ายทอดกับผู้แสดง
เท่านั้น ผู้แสดงจึงต้องพยายามสร้างบุคลิกความเป็นตลาดของตัวละครให้ได้จึงจะสามารถสวม
วิญญาณการแสดงบทบาทความเป็นตลาดได้อย่างสมจริง  

ความเป็นตลาดเป็นสิ่งที่ขาดไม่ได้ในการแสดงละครร า จึงต้องสอดแทรกเข้าไว้ในการด าเนิน
เรื่องเพ่ือสร้างสีสันให้แก่ผู้ชมได้เข้าถึงอรรถรสทางการแสดงอย่างสมบูรณ์ ดังที่ สุวรรณี ชลานุเคราะห์
ศิลปินแห่งชาติ แสดงทัศนะไว้ว่า “บทบาทนี้ท าให้ละครน่าติดตาม ไม่น่าเบื่อ นอกจากสนุกสนานแล้ว
ชวนให้คิดต่อว่าครูแต่ละท่านล้วนคิดมาได้อย่างลงตัว ไม่มากไม่น้อย ถ้าเป็นอาหารก็มีรสชาติกลม
กล่อม” (สุวรรณี ชลานุเคราะห์, ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 2 พฤษภาคม 2562) สอดคล้องกับที่ 
นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม ให้ความเห็นว่า “ครูโบราณท่านพิจารณาด้วยเหตุผลว่าบทบาทนี้ควร
แสดงออกมากน้อยเพียงใดเพ่ือให้งามในฐานะศิลปะและสนุกอารมณ์ทั้งเจ้านายและบ่าวไพร่ ” 
(นพรัตน์ศุภาการ หวังในธรรม, ผู้เชี่ยวชาญการสอนนาฏศิลป์ไทย. สัมภาษณ์,  5 พฤษภาคม 2562) 
นอกจากนี้ ความเป็นตลาดยังท าหน้าที่เป็นสื่อกลางในการรักษาขนบในการแสดงละครร า เพราะการ
แสดงที่ปรากฏในท่วงทีลีลาของผู้แสดงแต่ละคนย่อมสร้างความแตกต่างตามความถนัดจึงเกิดทักษะที่
เรียกว่า “ทางเล่น” ก็ย่อมที่จะถ่ายทอดรักษาประเพณีการแสดงของผู้แสดงผ่านความคิดและ
ศิลปะการแสดง ดังที่ รัจนา พวงประยงค์ ศิลปินแห่งชาติ กล่าวไว้ว่า “นักแสดงแต่ละคนต่างได้รับการ
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ถ่ายทอดจากครูบาอาจารย์ซึ่งอาจจะเป็นครูท่านเดียวกันหรือครูคนละท่าน เมื่อร ับมาก็ปรับศิลปะให้
เข้ากับตัวเอง ใกล้ตัวเอง พอมีประสบการณ์มากขึ้นก็แยกแยะได้ว่าแบบไหนที่เหมาะสมกับตัวเรา ก็
เกิดเป็นทางเล่นของตัวเองถือว่าเป็นแบบแผนอย่างหนึ่งเท่ากับได้สืบทอดรักษาไว้แล้ว” (รัจนา พวง
ประยงค์, ศิลปินแห่งชาติ. สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2562) ตรงกับที่ ชวลิต สุนทรานนท์ แสดง
ความเห็นว่า “เมื่อรับมาจากครูก็มุ่งฝึกซ้อม ขยันและอดทน เลียนแบบครูหรือเดินตามครูไปก่อน พอมี
ประสบการณ์แล้ว ฟังค าติชมแล้วก็ปรับให้เข้ากับตัวเอง ศิลปะก็ได้พัฒนาต่อยอดมีความหลากหลาย
มากขึ้น ก็จะรู้ได้ว่าสิ่งใดเหมาะสิ่งใดควรกับตัวเอง” (ชวลิต สุนทรานนท์, นักวิชาการละครและดนตรี
ทรงคุณวุฒิ. สัมภาษณ์, 12 พฤษภาคม 2562) การสืบทอดรักษาประเพณีละครร าก็คือการรักษา
ธรรมชาติโดยยึดหลักธรรมดาหรือหลักธรรมชาติที่ย่อมมีความแตกต่างกันทั้งในเรื่องคุณสมบัติ รูป
สมบัติของผู้แสดง การที่จะถือหลักเสมอกันนั้นก็ย่อมจะขัดธรรมชาติ แต่การยึดหลักธรรมชาติจะ
ก่อให้เกิดความเกิดศิลปะตามธรรมชาติอย่างหลากหลาย ถือได้ว่าความเป็นตลาดในละครร าได้ท า
หน้าที่อนุรักษ์สืบทอดศิลปะการแสดงในฐานะมรดกภูมิปัญญาไทย  
 นอกจากนี้ ความเป็นตลาดในละครร ายังท าหน้าที่เป็นส่วนหนึ่งในฐานะเอกลักษณ์ของชาติ
เพราะศิลปะของไทยล้วนมีครูบาอาจารย์เป็นผู้อบรมสั่งสอน การแสดงความเป็นตลาดก็เช่นเดียวกัน
เกิดขึ้นและตั้งอยู่ได้ก็เพราะมีครูถ่ายทอดให้แก่ศิษย์สืบทอดส่งต่อ ศิษย์จึงเคารพนบไหว้ครูทุกครั้งก่อน
การแสดง ครูย่อมอวยชัยให้พรแก่ศิษย์เพ่ือความส าเร็จบริบูรณ์ แสดงให้เห็นความเคารพนับถือในครู
บาอาจารย์ก็คือการเคารพซึ่งกันและกัน ดังที่ คึกฤทธิ์ ปราโมช กล่าวไว้ว่า “...หากครูคนใดรักษาตัว
เป็น มีความเคารพในศิษย์ ในสติปัญญาของเขา ในสภาพความเป็นศิษย์ เป็นคนไทยของเขา...ศิษย์ใน
เมืองไทยจะไม่มีวันเสื่อมความเคารพในครูบาอาจารย์...เพราะฉะนั้นเอกลักษณ์ไทยอยู่ที่ความยึดถือ 
เชื่อถือ อยู่ที่ความเคารพ หนึ่งในองค์พระมหากษัตริย์ สองในบิดามารดา ญาติผู้ใหญ่ และสามในครูบา
อาจารย์ ทั้งสามนี้เป็นสถาบันอันศักดิ์สิทธิ์ส าหรับคนไทย อยู่ในใจคนไทยทั้งปวง...” (คณะกรรมการ
อุดมการณ์ของชาติ, 2528: 37) แม้ความเป็นตลาดในละครร าจะเป็นศิลปะเพ่ือสร้างสีสันบนเวทีของ
ตัวละครที่ให้ความสนุกสนาน เพลิดเพลินอย่างเต็มที่ก็ตาม ในขณะเดียวกันก็ให้แง่คิดมุมมองที่สามารถ
น าไปประยุกต์ใช้ในชีวิตจริงได้ สะท้อนให้เห็นว่าความเป็นตลาดในละครร าเป็นมากกว่าศิลปะเพ่ือ
ส าเริงอารมณ์ หากแต่เป็นเครื่องมือที่ใช้เพ่ืออบรมสั่งสอนมนุษย์ทางอ้อมเพ่ือให้เกิดความสงบสุข
นอกเหนือจากใช้กฎหมายและจารีตประเพณีต่างๆ อันได้แก่ ส่วนที่ควรประพฤติ คือความกตัญญู 
ความเพียรเพ่ือความส าเร็จ ความเมตตาและการให้อภัย ความเสียสละ และความเป็นกัลยาณมิตร 
ส่วนที่ควรระวังคือ ความรัก ส่วนที่ควรละคือ อบายมุข” (สุทธินันท์ ศรีสมศักดิ์, 2558: 14) นัยส าคัญ
โดยรวมก็คือการท าให้รัก โลภ โกรธ หลง เบาบางลงถึงที่สุด อันเป็นการบ่งชี้ว่ามีความส าคัญ ความ
จ าเป็นและความต้องการระเบียบแบบแผนส าหรับการอยู่ร่วมกันอย่างสงบสุขของคนในสังคม  
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ความเป็นตลาดในละครร ามีอาการอ่อนแก่ จากน้อยไปมากหรือจากมากไปน้อยซึ่งข้ึนอยู่กับ
สถานการณ์ ความเป็นตลาดจะหยาบช้าต่ าทรามมากหรือน้อยขึ้นอยู่กับการตีค่าของผู้อ่ืนที่มิใช่ตัวเอง 
เช่น เมื่อตัวละครแสดงความเป็นตลาดด้วยถ้อยค ากับตัวละครที่ฟังอยู่ซึ่งต่างใช้ค า “กู” “มึง” โดย
ธรรมชาติของตัวละครอยู่แล้ว ต่างก็ไม่ได้คิดว่าเป็นภาษาต่ าช้าแบบแม่ค้าทะเลาะกันในตลาด แต่เมื่อ
สถานการณ์เปลี่ยนไปสู่ความขัดแย้งค า “กู” “มึง” จะกลายเป็นค าหยาบไปทันทีเพราะมีลีลาท่าทาง
ในการพูดและน้ าหนักของเสียงเข้ามาเป็นส่วนประสมของความเป็นตลาดให้ภาษาธรรมดาธรรมชาติ
กลายเป็นภาษาไม่สุภาพในทันที ไม่ว่าพฤติกรรมตลาดที่แสดงออกมาจะอยู่ในรูปแบบใด ทุกครั้งก่อน
ปรากฏจะเกิดภาพลางๆ หยาบๆ ขึ้นเป็นภาพพ้ืนๆ ที่ไม่ซับซ้อนและจะชัดเจนเมื่อถึงขีดสุดที่เรียกว่า
ระเบิดอารมณ์ออกมา โดยเฉพาะภาพที่แสดงออกทางสีหน้าและแววตา หรืออาการทางร่างกาย เช่น 
เหงื่อแตก มือสั่น ใจสั่น ปากสั่น แววตาแข็งกร้าวดุดัน ฯลฯ ล้วนเป็นภาพที่เกิดแต่ร่างกายมนุษย์ที่มี
ประสาทสัมผัสรับรู้ ด้วยจิตเป็นผู้ก าหนดรู้และเข้าใจ เมื่ออาการนั้นเคลื่อนไปสู่ใจของใครที่ เผชิญอยู่ก็
ตามย่อมสัมผัสและแปลความหมายได้ว่าร้อนรน ทุรนทุราย จะเป็นจะตาย ฯลฯ อากัปกิริยาเหล่านี้
ล้วนเป็นคันฉ่องสะท้อนอารมณ์ความรู้สึกของเรือนร่างนั้น และยิ่งถ้าเป็นคู่กรณีด้วยแล้วปฏิกิริยาโต้
กลับจะเป็นการประลองก าลัง แสดงอิทธิพล และปะทะกันระหว่างคู่กรณีให้ตลาดเผ็ดร้อน ดุเดือดด้วย
อารมณ์ชั่ววูบ  
 ความเป็นตลาดในละครร าอยู่คู่กับสังคมมายาวนานแสดงว่าเป็นศิลปะที่สนองตอบต่อความ
ต้องการของสังคมได้เป็นอย่างดี ขณะเดียวกันยังแสดงให้เห็นว่าความเป็นตลาดในละครร าก็คือ
ความสามารถในการแสดงบทบาทหน้าที่ของตนเองได้อย่างมีประสิทธิภาพและมีคุณค่าส าคัญต่อ
สังคมไทย การชมการแสดงความเป็นตลาดในละครร านอกจากจะได้รับความสนุกสนานเพลิดเพลินใน
ฐานะศิลปะส าเริงอารมณ์ ได้ประจักษ์ในความเป็นจริงของชีวิตแล้ว ยังได้รับคุณค่าในฐานะเป็น
เครื่องมืออบรมสั่งสอนมารยาททางสังคมโดยอ้อม เป็นการจ าลองพฤติกรรมที่สังคมไม่ยอมรับให้เห็น
ได้ในระยะเวลาหนึ่งที่ท าการแสดง ท าให้เห็นพฤติกรรมมนุษย์แบบต่างๆ ได้อย่างรวดเร็ว หาก
พิจารณาความเป็นตลาดของตัวละครที่มาจากพฤติกรรมด้านลบของมนุษย์ ระเบียบแบบแผนที่
น าเสนอผ่านบทประกอบการแสดงละครร าก็เป็นกลไกชี้วัดให้เห็นว่าพฤติกรรมใดบ้างไม่เหมาะสม 
ผู้ชมสามารถแยกแยะระหว่าง “ความดี” กับ “ความชั่ว” ได้ ความเป็นตลาดในละครร าจึงเป็นการ
จ าลองค าถามในลักษณะ “โยนหินถามทาง” และผู้ชมก็สามารถตอบค าถามนี้ได้ด้วยตนเองชนิดที่
เรียกว่า “อ่ิมอารมณ์ อุดมปัญญา” จากการชมศิลปะการแสดงความเป็นตลาดในละครร าที่พร้อมจะ 
“ผลัดใบใหม่” อย่างงอกงามทุกฤดูกาล  

หากพิจารณาว่าละครร าเป็นสินค้าชนิดหนึ่ง ละครร าก็เป็นสินค้าที่มีหลายระดับ หลาก
คุณภาพซึ่งขึ้นอยู่กับกระบวนการผลิต ขึ้นรูปและปรับปรุงสินค้าให้เป็นที่ยอมรับและต้องการของผู้ซื้อ
ได้อย่างไร สินค้าต้องการพ้ืนที่ของตัวเองเพ่ือจัดวางและแสดงตัว อย่างโดดเด่นไม่ทับซ้อนกับสินค้า
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ชนิดเดียวกัน ละครร าก็ต้องการพ้ืนที่ของตัวเองเช่นเดียวกัน จึงเกิดการชิงไหวชิงพริบจนถึงขั้นแย่งซีน
กันบนเวทีเพ่ือเป็นหนึ่ง ซึ่งเป็นเรื่องที่ไม่ควรท าเพราะไม่มีความเป็นอิสระเหมือนการโฆษณาชวนเชื่อ
สินค้า ละครร าเป็นศิลปะที่ต้องใช้สติและสมาธิในการก ากับ ฝึกซ้อมและแสดงตามจารีต ขนบการ
แสดงละครร าและแนวคิดทางการแสดงของครูหรือผู้ก ากับการแสดงผนวกเข้ากับผู้แสดงที่ มี
ความสามารถเป็นเลิศในการแสดงอย่างมีอัตลักษณ์โดดเด่นจนถึงขั้น “มุตโตแตก” ย่อมจะมีผู้ชื่นชอบ
เป็นอันมาก 
 แม้การแสดงความเป็นตลาดของตัวละครในการแสดงละครร าจะเป็นการฉายภาพการ
กระท าของตัวละครบนเวทีที่เปรียบได้กับพื้นที่ตลาดอันเป็นแหล่งหลอมรวมนานาพฤติกรรมที่เกิดจาก
ความอิสระทางความคิดของมนุษย์ โดยเฉพาะพฤติกรรมที่ปราศจากการกลั่นกรองผ่านกระบวนการ
คิดอย่างละเอียดรอบคอบภายใต้ร่มเงาแห่งมารยาททางสั งคม เมื่อย้อนดูตัวละครก็อาจเป็น
เช่นเดียวกัน หากแต่การแสดงความเป็นตลาดของตัวละครมีกรอบแห่งศิลปะการแสดงละครร าก ากับ
ให้ตัวละครค่อยๆ ก้าวตามจนเกิดความงามอย่างสุนทรีย์ อันมิใช่การก้าวข้ามพ้นอุดมคติจนดูเกินงาม 
เพราะแม้ความเป็นตลาดจะมีรสชาติจัดจ้าน เผ็ดร้อนด้วยพฤติกรรมของตัวละคร แต่ต้องอาศัย “ที” 
ของผู้แสดงในการปรุงแต่ง “ท่า” ให้กลมกลืนเพ่ือส่ง “รส” ที่กลมกล่อมไปสู่ผู้ชมศิลปะการแสดง
ละครร า เพราะ “ละครร าไม่ทิ้งการร าฉันใด สังคมไทยย่อมไม่ทิ้งมารยาทฉันนั้น” 
5.3 ข้อเสนอแนะ 
 5.3.1 ข้อเสนอแนะส าหรับการน าผลวิจัยไปใช้ 
  5.3.1.1 ควรพิจารณาน าไปใช้เป็นหลักการหรือแนวทางการออกแบบการแสดง
บทบาทความเป็นตลาดของตัวละครประเภทต่างๆ ในการแสดงละครร า   
  5.3.1.2 ควรพิจารณาน าไปจัดท าเป็นหนังสือ/ต าราประกอบการเรียนการสอนใน
สถาบันอุดมศึกษา เนื่องจากการเรียนวิชานาฏยศิลป์ไทยในอดีตมีลักษณะการสืบทอดเฉพาะบุคคล ไม่
มีการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษรส าหรับใช้ศึกษา ค้นคว้า อ้างอิง อีกทั้งต าราหรือหนังสือที่ใช้เป็น
หลักการในการปฏิบัติทางนาฏยศิลป์ไทยยังมีจ านวนน้อยมากเมื่อเทียบกับศาสตร์สาขาวิชาอ่ืนๆ 
โดยเฉพาะต าราหรือหนังสือที่ใช้เป็นหลักการเฉพาะเรื่องใดเรื่องหนึ่ง 
  5.3.1.3 ควรพิจารณาน าไปประยุกต์ใช้เป็นแนวทางศึกษาวิจัยส าหรับนาฏกรรม
ประเภทอ่ืน 
 5.3.2 ข้อเสนอแนะส าหรับการวิจัยครั้งต่อไป 
     5.3.2.1 ควรศึกษาเปรียบเทียบบทบาทความเป็นตลาดของตัวละครในการแสดง
ละครประเภทอ่ืนๆ 
    5.3.2.2 ควรศึกษาบทบาทความเป็นตลาดที่ปรากฏในนาฏกรรมไทยประเภท
ต่างๆ   
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กรกฎาคม 2521. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2521. 

ศิลปากร, กรม. สูจิบัตรรายการ “ศรีสุขนาฏกรรม” ครั้งที่ 36 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 25  
 พฤษภาคม พุทธศักราช 2522. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2522. 
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ศิลปากร, กรม. สูจิบัตรรายการ “ศรีสุขนาฏกรรม” ครั้งที่ 66 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 27  
พฤศจิกายน 2524. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2524. 

ศิลปากร, กรม. สูจิบัตรรายการ “ศรีสุขนาฏกรรม” ครั้งที่ 84 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 27  
พฤษภาคม และวันเสาร์ที่ 28 พฤษภาคม 2526. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2526.   

ศิลปากร, กรม. สูจิบัตรรายการ “ศรีสุขนาฏกรรม” ครั้งที่ 93 ณ โรงละคอนแห่งชาติ วันศุกร์ที่ 24  
และ วันเสาร์ที่ 25 กุมภาพันธ์ 2527. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2527.  

ศิลปากร, กรม. บทละครนอก พระราชนิพนธ์รัชกาลที่ 2. กรุงเทพฯ: ทวีการพิมพ์, 2525.  
ศิลปากร, กรม. วรรณกรรมสมัยอยุธยา เล่ม 2. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร, 2530. 
ศิลปากร, กรม. สูจิบัตรรายการ “ศรีสุขนาฏกรรม” ปีท่ี 14 ครั้งที่ 8 วันศุกร์ที่ 25 และวันเสาร์ที่  

26 สิงหาคม พ.ศ. 2532. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2532.  
ศิลปากร, กรม. โน้ตเพลงไทย เล่ม 1. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ชวนพิมพ์, 2539. (กรมศิลปากรจัดพิมพ์ 

เฉลิมพระเกียรติพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว เนื่องในมหามงคลวโรกาส ฉลองสิริราชสมบัติ  
ครบ 50 ปี พุทธศักราช 2539). 

ศิลปากร, กรม. บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้า 
จุฬาโลกมหาราช เล่ม 1-4. กรุงเทพฯ: กองวรรณกรรมและประวัติศาสตร์, 2540.  

ศิลปากร, กรม, ที่ระลึกท่านผู้หญิงแผ้ว สนิทวงศ์เสนี ในการพระราชทานเพลิงศพ ณ เมรุหลวงหน้า 
พลับพลาอิศริยาภรณ์ วัดเทพศิรินทราวาส กรุงเทพมหานคร วันอาทิตย์ที่ ๑๙ พฤศจิกายน  
๒๕๔๓. กรุงเทพฯ: อาร์ต อิน โปรดักชั่น, 2543. 

ศิลปากร, กรม.บทละครเรื่อง อุณรุท พระราชนิพนธ์ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก 
มหาราช. กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2545.  

ศิลปากร, กรม. ชีวิตและงานของสุนทรภู่. กรุงเทพฯ: บันทึกสยาม, 2545. 
ศิลปากร, กรม. วรรณกรรมพระยาตรัง. พิมพ์ครั้งที่ 5. กรุงเทพฯ: ส านักวรรณกรรมและ 

ประวัติศาสตร์ กรมศิลปากร, 2547. 
ศิลปากร, กรม, ส านักวรรณกรรมและประวัติศาสตร์. โสวัตกลอนสวด. กรุงเทพฯ: กรมศิลปากร,  

2548. 
ศิลปากร, กรม. ประชุมสุภาษิตสอนหญิง. กรุงเทพฯ: เอดิสัน เพรส โพรดักส์, 2555.  
ศิวพงศ์ กั้งสกุล. การวิเคราะห์เพลงชาตรีในบทละครเรื่องมโนห์รา กรณีศึกษาครูทัศนีย์ ขุนทอง.  

วารสารวิชาการ มหาวิทยาลัยราชภัฏพระนคร 6, 2 (ตุลาคม 2558): 328. 
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ศรีสุรางค์ พูลทรัพย์ และ สุมาลย์ บ้านกล้วย อ้างถึงใน กุลวัชรีย์ ธีระกุล. การวิเคราะห์พฤติกรรม 
ตัวละครในวรรณคดีมรดกตามทฤษฎีจิตวิทยา. การค้นคว้าแบบอิสระ ปริญญาศึกษา 
ศาสตรมหาบัณฑิต, สาขาวิชาการสอนภาษาไทย บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยเชียงใหม่.  
2540.  

ศึกษาธิการ, กระทรวง, ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ. มารยาทไทย. พิมพ์ครั้งที่ 4.  
กรุงเทพฯ: คุรุสภาลาดพร้าว, 2539. 

ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์, ศิลปินแห่งชาติ. คอนเสิร์ตการแสดงด้วยรักจากศิลปินในดวงใจ. กรุงเทพฯ:  
เนติกุลการพิมพ์, 2559.  

ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548. สัมภาษณ์,  
13 พฤษภาคม 2561. 

ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548. สัมภาษณ์,  
15 พฤษภาคม 2562. 

สงัด ภูเขาทอง. การดนตรีไทยและทางเข้าสู่ดนตรีไทย. กรุงเทพมหานคร: เรือนแก้วการพิมพ์, 2532. 
สถิตยธ ารงสวัสดิ์, กรมหมื่น, ทรงเรียบเรียง. เรื่องขับร้อง ใน วชิรญาณ เล่ม 4 แผ่น 16 วัน  

6 เดือน 3 ขึ้น 15 ค่ า ปีชวด สัมฤทธิศก 1250. หน้า 173-5. 
สถิตยธ ารงสวัสดิ์, กรมหมื่น, ทรงเรียบเรียง. เรื่องขับร้อง ใน วชิรญาณ เล่ม 4 แผ่น 17 วัน 7 เดือน 3  

แรม 8 ค่ า ปีชวด สัมฤทธิศก 1250. หน้า 193. 
สถิตยธ ารงสวัสดิ์, กรมหมื่น, ทรงเรียบเรียง. เรื่องขับร้อง ใน วชิรญาณ เล่ม 4 แผ่น 18 วัน  

6 เดือน 3 แรม 14 ค่ า ปีชวด สัมฤทธิศก 1250. หน้า 206. 
สถิตยธ ารงสวัสดิ์, กรมหมื่น, ทรงเรียบเรียง. เรื่องขับร้อง ใน วชริญาณ เล่ม 4 แผ่น 21 วัน 1 เดือน 4  

แรม 8 ค่ า ปีชวด สัมฤทธิศก 1250. หน้า 240.  
สมรัตน์ ทองแท้. นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ) ส านักการสังคีต กรมศิลปากร. สัมภาษณ์, 27  

มิถุนายน 2562 
สัมพันธ์ สุวรรณเลิศ. กลวิธีการดัดแปลงวรรณกรรมต้นฉบับเป็นบทละครนอกของกรมศิลปากร.  

ใน การประชุมทางวิชาการระดับบัณฑิตศึกษา ครั้งท่ี 1 การน าเสนอผลงานวิจัยเพื่อการ 
พัฒนาประเทศ, หน้า 262-78. ม.ป.ท., 2550.  

สดใส พันธุมโกมล. แนวทางการน าเสนอ. ใน นพมาส แววหงส์ (บรรณาธิการ), ปริทัศน์ศลิปการ 
ละคร, หน้า 44-5. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์แห่งจุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2558. (โครงการ 
เผยแพร่ผลงานทางวิชาการ คณะอักษรศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย ล าดับที่ 124). 
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สาทิด แทนบุญ. วรรณกรรมค าสอนของสุนทรภู่ที่ส่งผลต่อวิถีชีวิตของคนในสังคมไทย. วิทยานิพนธ์ 
ปริญญาปรัชญาดุษฎีบัณฑิต, สาขาวิชาไทยศึกษา คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์  
มหาวิทยาลัยบูรพา. 2558.  

สาริยา ศรีเชื้อ. รายงานการวิจัยเรื่องพัฒนาการย่านการค้าในกรุงเทพมหานคร: กรณีศึกษาเขต 
บางกะปิ. กรุงเทพฯ: ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ, 2540.  

สาลี ปาลกะวงศ์ ณ อยุธยา. นาฏศิลป์ไทย. กรุงเทพฯ: มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ ประสานมิตร,  
2521. 

สายวรุณ น้อยนิมิตร. เปรียบเทียบละครดึกด าบรรพ์กับละครร าและละครร้อง : พระอัจฉริยลักษณ์ 
สมเด็จฯ เจ้าฟ้ากรมพระยานริศรานุวัดติวงศ์ ใน วารสารอักษรศาสตร์ มหาวิทยาลัย
ศิลปากร ปีที่ 17 ฉบับที่ 1-2 (มิถุนายน 2537-พฤษภาคม 2538).    

สิชล กุลอ าภา. ระดับความคิดเห็นต่อส่วนประสมทางการตลาดของนักท่องเที่ยวชาวไทยในการ 
เดินทางท่องเที่ยว ไนท์ มาร์เก็ต กรณีศึกษาตลาดนัดรถไฟศรีนครินทร์. การค้นคว้าอิสระ 
ตามหลักสูตรศิลปศาสตรมหาบัณฑิต, สาขาวิชาการจัดการอุตสาหกรรมการบริการและการ 
ท่องเที่ยว มหาวิทยาลัยกรุงเทพ. 2558. 

สุกัญญา สุจฉายา. ดุริยางคศิลป์ไทย. กรุงเทพฯ: สถาบันไทยศึกษา, 2546.  
สุกัญญา สุจฉายา. เพลงปฏิพากย์: บทเพลงแห่งปฏิภาณแห่งชาวบ้านไทย. กรุงเทพฯ: ส านักงาน 

คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ, 2525.  
สุโขทัยธรรมาธิราช, มหาวิทยาลัย. โครงการเลือกสรรหนังสือ ค าให้การขุนหลวงหาวัด. นนทบุรี:  

ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช, 2547.  
สุโขทัยธรรมาธิราช, มหาวิทยาลัย. โครงการเลือกสรรหนังสือ ค าให้การขุนหลวงวัดประดู่ทรงธรรม  

เอกสารจากหอหลวง. พิมพ์ครั้งที่ 2. นนทบุรี: ส านักพิมพ์มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช,  
2555.  

สุขสันติ แวงวรรณ. อาจารย์ประจ าวิทยาลัยนาฏศิลปอ่างทอง. สัมภาษณ์, 31 สิงหาคม 2559. 
สุชาดา ศรีสุระ. นาฏศิลปินอาวุโส (ละครพระ) ส านักการสังคีต กรมศิลปากร. สัมภาษณ์, 26  

มิถุนายน 2562. 
สุรเดช เผ่าช่างทอง. นาฏศิลปินอาวุโส (โขนลิง) ส านักการสังคีต กรมศิลปากร. สัมภาษณ์, 13   

พฤษภาคม 2561. 
สุวรรณี ชลานุเคราะห์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533.  

สัมภาษณ์, 12 มิถุนายน 2555. 
สุวรรณี ชลานุเคราะห์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533.  

สัมภาษณ์, 3 พฤษภาคม 2560. 
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สุวรรณี ชลานุเคราะห์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533.  
สัมภาษณ์, 25 มีนาคม 2561. 

สุวรรณี ชลานุเคราะห์. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง พ.ศ. 2533.  สัมภาษณ์, 22 กุมภาพันธ์  
2562. 

สุชาดา ทวีสิทธิ์. ผู้หญิง ผูช้าย และเพศวิถี: เพศภาวะศึกษาในงานมานุษยวิทยา. วารสาร 
สังคมศาสตร์ 19, 1 (2550): 315.   

สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์. สิ่งส าแดงถึงความเป็นท้องถิ่นของวรรณกรรม: กรณีวรรณกรรมท้องถิ่นภาคใต้.  
วารสารมนุษยศาสตร์สังคมศาสตร์ มหาวิทยาลัยทักษิณ 1, 1 (เมษายน-กันยายน 2549):20.  

สุดารา สุจฉายา อ้างถึงใน กิตติพร ใจบุญ. ตลาดกับวิถีชีวิต: บทส ารวจเบื้องต้นเก่ียวกับการศึกษา 
ตลาดในสังคมไทย. กรุงเทพมหานคร: ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร, 2549.  

สุนทรภู่. นิราศพระแท่นดงรัง. พระนคร: โสภณพิพรรฒธนากร, 2468.  
สุนันท์ จันทร์วิเมลือง. เล่าเรื่องวรรณคดีไทย นิราศภูเขาทอง. กรุงเทพฯ: แม็ค, 2546. 
สุนีย์ สินธุเดชะ. การสมาคม พช. 311. กรุงเทพมหานคร: ดร. ศรีสง่า, 2523.  
สุทธิ ภิบาลแทน. มารยาทและราชาศัพท์. กรุงเทพฯ: มิตรสัมพันธ์กราฟฟิคอาร์ต, 2527.  
สุทธินันท์ ศรีสมศักดิ์. งานเขียนร้อยแก้วของเจ้าพระยาพระเสด็จสุเรนทราธิบดี: การศกึษาในฐานะ 

วรรณคดีค าสอน. วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต, สาขาวิชาภาษาไทย  
ภาควิชาภาษาไทย บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยศิลปากร. 2558.  

สุทธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์. การเขียน. กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนาพานิช, 2522.  
สุธา ศาสตรี. รายงานผลการวิจัยเรื่องโครงสร้างของการเสนอความตลกในบทละครนอก.  

กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์, 2526.  
สุดจิตต์ วงษ์เทศ, บรรณาธิการ. บทละครเรื่องรามเกียรติ์ สมัยกรุงศรีอยุธยา ตอนพระราม 

ประชุมพลจนองคตสื่อสาร. กรุงเทพฯ: พิฆเณศ พริ้นท์ติ้ง เซ็นเตอร์, 2541.  
สุดาดวง เรืองรุจิระ. หลักการตลาด. พิมพ์ครั้งที่ 9. กรุงเทพฯ: ประกายพรึก, 2543.  
สุปัญญา ไชยชาญ. หลักการตลาด. พิมพ์ครั้งที่ 2. กรุงเทพฯ: พี.เอ.ลิฟวิ่ง, 2543.   
สุภัค มหาวรากร. รายงานการวิจัยเรื่อง การแปรรูปวรรณกรรมเรื่องสังข์ทอง ได้รับทุนอุดหนุน 

การวิจัยจากงบประมาณรายได้ประจ าปี พ.ศ. 2547. กรุงเทพฯ: คณะมนุษยศาสตร์  
มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ, 2547.  

สุมนมาลย์ นิ่มเนติพันธ์. การละครไทย. กรุงเทพฯ: ไทยวัฒนาพานิช, 2532.  
สุมาลี วีระวงศ์. บทบาทของสตรีในวรรณคดีไทย: เงาสะท้อนกับความเป็นจริง. วารสารศิลปศาสตร์  

มหาวิทยาลัยธรรมศาสตร์ 3, 2 (กรกฎาคม-ธันวาคม 2546): 158-63. 
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สุรพล วิรุฬห์รักษ์. วิวัฒนาการนาฏยศิลป์ไทยในกรุงรัตนโกสินทร์. กรุงเทพมหานคร: โรงพิมพ์แห่ง 
 จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 2543. 
สุรพล  วิรุฬห์รักษ์. หลักการแสดงนาฏยศิลป์ปริทรรศน์. พิมพ์ครั้งที่ 3. กรุงเทพฯ: ด่านสุทธา 
 การพิมพ์, 2547. 
สุวรรณา ตั้งทีฆะรักษ์. การศึกษาเปรียบเทียบความหมายของชื่อร้านค้าที่สะท้อนความเชื่อเกี่ยวกับ 
 สิริมงคลของคนไทยและคนจีน. วารสารสถาบันวัฒนธรรมและศิลปะ  
 มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ 15, 2 (มกราคม – มิถุนายน 2557): 1-48. 
สุวรี ศิวะแพทย์. จิตวิทยาทั่วไป. กรุงเทพฯ: โอเดียนสโตร์, 2549.  
สุวิทย์ เปียผ่องและจรัสศรี นวกุลศิรินารถ. หลักการตลาด ต ารา-เอกสารวิชาการฉบับที่ 4. หน่วย 

ศึกษานิเทศก์ กรมการฝึกหัดครู. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์การศาสนา, 2530.  
เสรี หวังในธรรม อ้างถึงใน ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์. วิเคราะห์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ 

ในพระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชตามหลักการละครใน. ปริญญานิพนธ์ 
การศึกษามหาบัณฑิต, มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ. 2529.  

เสาวรักษ์ ยมะคุปต์. นาฏศิลปินอาวุโส (ละครนาง) ส านักการสังคีต กรมศิลปากร. สัมภาษณ์, 15  
พฤษภาคม 2562. 

เสาวลักษณ์ อนันตศานต์. บทละครนอกสมัยกรุงศรีอยุธยา. วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหา 
บัณฑิต, บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 2515.  

เสาวลักษณ์ อนันตศานต์. วรรณกรรมพระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์ 
มหาวิทยาลัยรามค าแหง, 2538.         

เสาวณิต วิงวอน. การศึกษาวิเคราะห์บทโขนเรื่องรามเกียรติ์. วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหา 
บัณฑิต, แผนกวิชาภาษาไทย บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 2519.   

เสาวณิต วิงวอน. บทละครนอกแบบหลวง: การพินิจตัวบทสู่กระบวนการแสดง. ใน นาฏยวรรณคดี 
สโมสร, หน้า 114-21. กรุงเทพฯ: ภาควิชาวรรณคดี คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัย 
เกษตรศาสตร์, 2558. (จัดพิมพ์เนื่องในการประชุมวิชาการระดับชาติ เรื่อง “เฉลิมบรมราช 
กุมารี นาฏยวรรณคดีสโมสร: สหวิทยาการแห่งวรรณคดีการแสดง”).  

เสาวณิต วิงวอน. วรรณคดีการแสดง. กรุงเทพฯ: ศักดิโสภาการพิมพ์, 2555. (ภาควิชาวรรณคดี 
ร่วมกับคณะกรรมการฝ่ายวิจัย คณะมนุษยศาสตร์ มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์ จัดพิมพ์เนื่อง 
ในการสัมมนาวิชาการ “วรรณศิลป์-สหศาสตร์-นาฏยคดี”). 
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เสาวณิต วิงวอน. หัวเลี้ยวของนาฏยวรรณกรรมไทยแบบขนบนิยม. ใน วรรณคดี-ศิลปะ  
ประสานศิลป์, หน้า 141. กรุงเทพฯ: ภาควิชาวรรณคดี คณะมนุษยศาสตร์  
มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์, 2536. (จัดพิมพ์เนื่องในการสัมมนาทางวิชาการ  
“วรรณคดีกับศิลปะ” ในวาระครบรอบ 50 ปี มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์). 

แสง มนวิทูร. นาฏยศาสตร์ต าราร า. พระนคร: ศิวพร, 2511.   
สมเจตน์ ภู่นา. นาฏศิลปินอาวุโส (โขนพระ) ส านักการสังคีต กรมศิลปากร. สัมภาษณ์, 13  

พฤษภาคม 2561. 
สมบูรณ์ ศรีระสันต์. วิเคราะห์ค่านิยมทางสังคมและการใช้ภาษาจากค าบริภาษในบทละครนอก 

พระราชนิพนธ์พระบาทสมเด็จพระพุทธเลิศหล้านภาลัย. ปริญญานิพนธ์การศึกษา 
มหาบัณฑิต, วิชาเอกภาษาไทย มหาวิทยาลัยทักษิณ. 2542.  

สมศรี สุกุมลนันท์. งามมารยาท. กรุงเทพฯ: แม่ค าผาง, 2533.  
โสภา คชรัตน.์ นรางกุโรวาท: การศึกษาในฐานะวรรณกรรมค าสอน. สารนิพนธ์การศึกษา 

มหาบัณฑิต, สาขาวิชาภาษาไทย บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ. 2550.  
ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ. มารยาทไทย. พิมพ์ครั้งที่ 4. กรุงเทพฯ: คุรุสภา 

ลาดพร้าว, 2525. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. การเกด เล่ม 2 เลขท่ี 31 มัดที่ 4. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. ไกรทอง เลขที่ 2 มัดที่ 1.  
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. คาวี เล่ม 2 เลขท่ี 12 มัดที่ 7. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. โคบุตร เลขที่ 59 มัดที่ 10. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. ไชยทัต เลขที่ 48 มัดที่ 20. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. ไชยเชษฐ์ เลขที่ 42 มัดที่ 18. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. พิกุลทอง เล่ม 1 เลขท่ี 22 มัดที่ 39.   
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. พิกุลทอง เล่ม 2 เลขท่ี 4 มัดที่ 39. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. พิมพ์สวรรค์ เล่ม 1 เลขที่ 35 มัดที่ 40. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. พิณสุริวงศ์ เล่ม 1 เลขที่ 8 มัดที่ 37. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. โม่งป่า เล่ม 1 เลขที่ 57 มัดที่ 53.  
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. มณีพิชัย เล่ม 1 เลขที่ 5 มัดที่ 47. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. สังข์ทอง ความเก่า เลขที่ 84 มัดที่ 135. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. สังข์ศิลป์ไชย ความเก่า เลขที่ 106 มัดที ่137. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. สุวรรณศิลป์ เล่ม 2 เลขท่ี 170 มัดที่ 143. 
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หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. สุวรรณหงส ์เล่ม 1 ความเก่า เลขที่ 182  
มัดที่ 144.   

หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. สุวรรณหงส ์เล่ม 2 ความเก่า เลขที่ 183  
มัดที่ 144.   

หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. เอกสารโบราณ กลอนบทละคร. โสวัตร เล่ม 223 มัดที่ 144. 
หอสมุดแห่งชาติ, ส านัก. หมู่จดหมายเหตุรัชกาลที่ 5 เลขที่ 1374 มัดที่ 142/4 ชื่อ พระราชบัญญัติ 

เรื่องพระราชบัญญัติฝ่ายใน. 
หฤทัย นัยโมกข์. เทคนิคกระบวนการร าคู่ : ย่าหรันตามนกยูง. ในวารสารชุมชนวิจัย ปีที่ 11  

ฉบับที่ 3 (กันยายน-ธันวาคม 2560) 
แหย็ม โคล่า. ค าหยาบ ท่ีมาและบทบาทของค าหยาบในภาษาไทยกลาง. กรุงเทพมหานคร:  

เจริญวิทย์การพิมพ์, 2534.   
อภิรัตน์ รัทยานนท์. กระบวนการสร้างความจริงทางสังคมของตัวละครนางร้ายในละครโทรทัศน์.  

วิทยานิพนธ์ปริญญานิเทศศาสตรมหาบัณฑิต, บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย.  
2547.  

อภิญญา ชีวะกานนท์. รายงานการวิจัยเรื่องการท าทางร้องจากท านองหลักในเพลงประเภท 
หน้าทับปรบไก่ 3 ช้ัน, หน้า 25. กรุงเทพมหานคร: ภาควิชาดุริยางคศิลป์ คณะศิลปกรรม 
ศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย, 2532.  

อภิญญา นนท์นาท. ศาลเจ้าเซี้ยอ้ึงกง: ศาลเจ้าหลักเมืองในย่านส าเพ็ง [ออนไลน์]. มูลนิธิเล็ก- 
ประไพ วิริยะพันธุ์, 2558. แหล่งที่มา: lek-prapai.org/home/view.php?id=5079  
[16 มิถุนายน 2561] 

อรทัย ชินอัครพงศ์. อุปลักษณ์เชิงมโนทัศน์ของค าด่าในภาษาไทย. วารสารมนุษยศาสตร์  
มหาวิทยาลัยนเรศวร 11, 2 (พฤษภาคม – สิงหาคม 2557): 57. 

อรนุช แซ่ตั้ง, นิรันดร์ วิทิตอนันต์ และพิชาญ สว่างวงศ์. เสยีงรบกวนในชุมชน เทศบาลต าบลชุมแสง  
อ าเภอวังจันทร์ จังหวัดระยอง. ใน การประชุมทางวิชาการของมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์  
ครั้งที่ 45: สาขาสถาปัตยกรรมศาสตร์และวิศวกรรมศาสตร์ สาขาทรัพยากรธรรมชาติ 
และสิ่งแวดล้อม, หน้า 691-8. กรุงเทพฯ: โรงพิมพ์มหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร์, 2550 

อมราพร ลีลากุลธนิต. “แม่ค้าตาบอดช่างแก้ ตอแหลช่างพูด” การศึกษาพฤติกรรมต่อรองราคา 
ในตลาดชนบทไทย. สารนิพนธ์ประกอบการศึกษาตามระเบียบปริญญาศิลปศาสตรบัณฑิต,  
คณะโบราณคดี มหาวิทยาลัยศิลปากร. 2523.  

อาคม พัฒิยะและคณะ. ศรีรามเทพนคร: รวมความเรียงว่าด้วยประวัติศาสตร์อยุธยาตอนต้น. ใน  
ศิลปวัฒนธรรม ฉบับปฐมฤกษ์, หน้า 57. กรุงเทพมหานคร: เรือนแก้วการพิมพ์, 2522.  
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อาทิตย์ ดรุนัยธร. ชีวิตสอนชีวติ: ศิลปะการสร้างอารมณ์สะเทือนใจในวรรณกรรมค าสอนที่ได้รับ 
อิทธิพลจากรามเกียรติ์. วารสารวิชาการ คณะมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์  
มหาวิทยาลัยราชภัฏนครสวรรค์ 2, 1 (มกราคม-มิถุนายน 2558): 1-100. 

อานนท์ จิตรประภาส. การค้าและการเมืองในพระราชประวัติสมเด็จพระนารายณ์. กรุงเทพฯ:  
ภาพพิมพ์, 2552.  

อารดา สุมิตร. ละครในของหลวงในสมัยรัชกาลที่ 2. วิทยานิพนธ์ปริญญาอักษรศาสตรมหาบัณฑิต,  
แผนกวิชาภาษาไทย บัณฑิตวิทยาลัย จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย. 2516.  

อักขราภิธานศรับท์ของหมอปรัดเล อ้างถึงใน อัญชลี สุสายัณห์. ความเปลี่ยนแปลงของระบบไพร่ 
และผลกระทบต่อสังคมไทยในรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกล้าเจ้าอยู่หัว. 
กรุงเทพฯ: อมรินทร์พริ้นติ้งแอนด์พับลิชชิ่ง, 2545. (ที่ระลึกในงานพระราชทานเพลิงศพ
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15 พฤษภาคม 2545). 

อัมไพวรรณ เดชะชาติ, บรรณาธิการ. อนุสรณ์งานพระราชทานเพลิงศพนางใบศรี แสงอนันต์  
ท.ม., ต.ช. ณ วัดตรีทศเทพ วันอาทิตย์ที่ ๒๔ กรกฎาคม พ.ศ. ๒๕๕๔. นนทบุร:ี บริษัท  
ไทภูมิ พับลิชชิ่ง จ ากัด. 2554. 

อิงอร รอดน้อย. พฤติกรรมการแสดงมารยาทไทยที่พึงประสงค์ของเด็กปฐมวัยโดยการจัดกิจกรรม 
การเล่านิทานประกอบการฝึกปฏิบัติจริง. วิทยานิพนธ์ปริญญาการศึกษามหาบัณฑิต,  
สาขาวิชาการศึกษาปฐมวัย บัณฑิตวิทยาลัย มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ. 2551.  

อุดม ชีรานนท์ อ้างถึงใน ฉัตรชัย ว่องกสิกรณ์. วิเคราะห์บทละครเรื่องรามเกียรติ์ พระราชนิพนธ์ใน 
พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟ้าจุฬาโลกมหาราชตามหลักการละครใน. ปริญญานิพนธ์ 
การศึกษามหาบัณฑิต, มหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒ. 2529.  

อุดม หนูทอง. พื้นฐานการศึกษาวรรณคดีไทย. พิมพ์ครั้งที่ 2. สงขลา: โรงพิมพ์เมืองสงขลา, 2523. 
อุทิศ นาคสวัสดิ์. ทฤษฎีและปฏิบัติ ภาค 1 ว่าด้วยหลักและทฤษฎีดนตรีไทย. พิมพ์ครั้งที่ 5.  

กรุงเทพฯ: ศิริวิทย์, 2530.  
อู่ทอง ประศาสน์วินิจฉัย. เบื้องหลังหน้ากาก: การน าเสนอภาพลักษณ์ในชีวิตประจ าวัน. พิมพ์ครั้งที่ 2.  

กรุงเทพฯ: โอ.เอส. พริ้นติ้งเฮ้าส์, 2549.  
เอนก นาวิกมูล. ตลกหญิง ทองสุข เยาวนัช. ใน เปิดกรุภาพเก่า, กรุงเทพฯ: สายธาร, 2546.  
เอนก นาวิกมูล. ปาฐกถาชุด “สิรินธร” ครั้งที่ ๒๓ เรื่อง ตลาด : วิถีชีวิตพอเพียง. กรุงเทพมหานคร: 
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รายนามผู้เชี่ยวชาญตรวจสอบเครื่องมือการวิจัย 
 
ล าดับ ชื่อ-สกุล หน่วยงาน 

1 ศาสตราจารย์ ดร. ชัยยงค์ พรหมวงศ์ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช 
2 ศาสตราจารย์ ดร. สิริวรรณ ศรีพหล มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช 
3 ศาสตราจารย์ ดร. ตะวัน สุขน้อย สถาบันเทคโนโลยีพระจอมเกล้า 

เจ้าคุณทหารลาดกระบัง 
4 รองศาสตราจารย์ ดร. ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ 

ศิลปินแห่งชาติ 
สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 

5 รองศาสตราจารย์ ดร. ปราณี สังขะตะวรรธน์ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช 
6 รองศาสตราจารย์ ดร. ศริศักดิ์ สุนทรไชย มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช 
7 อาจารย์ไพฑูรย์ เข้มแข็ง สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ 
8 อาจารย์ชวลิต สุนทรานนท์ ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
9 อาจารย์วรรณพินี สุขสม ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
10 อาจารย์ ดร. ไพโรจน์ ทองค าสุก ราชบัณฑิต  ส านักการสังคีต กรมศิลปากร 
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ตัวอย่างเครื่องมือการวิจัย 
 
แบบบันทึกบรรณานุกรมหนังสือ/ต ารา 
หัวข้อ จากห้องสมุด ** 
เลขหน้า เลขเรียกหนังสือ 
ชื่อผู้แต่ง ปีที่พิมพ์ 
ชื่อหนังสือ ครั้งที่พิมพ์ 
สถานที่พิมพ์ ส านักพิมพ์ 
 
        * เนื้อหา/ประเด็นที่น ามาใช้ 
 
 
 
 

**ไม่น ามาเขียนในบรรณานุกรม 
 
แบบบันทึกบรรณานุกรมวารสาร 
หัวข้อ จากห้องสมุด ** 
เลขหน้า ปีที่  
ชื่อผู้เขียนบทความ ฉบับที่ 
ชื่อบทความ เดือน 
ชื่อวารสาร ส านักพิมพ์-สถานที่พิมพ์ 
 
        * เนื้อหา/ประเด็นที่น ามาใช้ 
 
 
 

**ไม่น ามาเขียนในบรรณานุกรม 
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แบบบันทึกบรรณานุกรมวิทยานิพนธ์หรืองานวิจัย 
หัวข้อ จากห้องสมุด ** 
เลขหน้า ปีที่พิมพ์ 
ชื่อแต่ง ระดับปริญญา 
ชื่อวิทยานิพนธ์ คณะ 
สาขาวิชา  สถาบันการศึกษา 
 
        * เนื้อหา/ประเด็นที่น ามาใช้ 
 
 
 
 
 

**ไม่น ามาเขียนในบรรณานุกรม 
 
แบบวิเคราะห์เนื้อหา (ด้านพฤติกรรม) 

ชื่อหนังสือ-ตัวละคร กาย วาจา ใจ ความถี่ 
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แบบสังเกตการแสดง 
เรื่อง-ตัวละคร ลีลา ท่าทาง อารมณ์ ความรู้สึก บรรยากาศ 

      
      
      
      
      
      
      
      
      
      
      
      
      

 
แบบวิเคราะห์สรุปอุปนัย 

ลีลา ท่าทาง อารมณ์ ความรู้สึก บันทึกพรรณนา 
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แบบสัมภาษณ์ เรื่อง ความเป็นตลาดในละครร า 
…………………………………………. 

อาจารย์ที่ปรึกษา การวิจัย    รองศาสตราจารย์ ดร. สวภา เวชสุรักษ์ 
ผู้วิจัย      นายเฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ 
 
ส าหรับกลุ่มผู้รู้  ประกอบด้วย 
  1. ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (นาฏศิลป์ไทย) 
  2. ผู้เชี่ยวชาญเฉพาะด้านโขน-ละคร 
  3. นักวิชาการละครและดนตรี 
 
ค าชีแ้จง 
  1. แบบสัมภาษณ์นี้ใช้ส าหรับสัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ 
  2. แบบสัมภาษณ์นี้แบ่งออกเป็น 3 ตอน คือ 

ตอนที่ 1 ข้อมูลเกี่ยวกับสถานภาพของผู้ให้สัมภาษณ์ 
ตอนที่ 2 แบบสัมภาษณ์ ประกอบด้วย 5 ส่วน คือ 
 ส่วนที่ 1 ความเป็นตลาดในละครร า 
 ส่วนที่ 2 ประสบการณ์การท างานการแสดงละครร า 
 ส่วนที่ 3 องค์ประกอบการแสดงละครร า 
 ส่วนที่ 4 วิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
 ส่วนที่ 5 กลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
ตอนที่ 3 ข้อคิดเห็นอื่นๆ เกี่ยวกับการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า  

 
ข้อตกลงเบื้องต้น 
  ประเด็นสัมภาษณ์ที่ก าหนดไว้ในแบบสัมภาษณ์ฉบับนี้เป็นแนวทางเบื้องต้นในการ
สัมภาษณ์ผู้รู้เพ่ือให้ได้มาซึ่งข้อมูล ความคิดเห็น ข้อเสนอแนะ ค าแนะน าที่สอดคล้องกับวัตถุประสงค์
ของการวิจัย ส าหรับการลงพ้ืนที่ภาคสนามอาจมีการปรับเปลี่ยน เพ่ิมเติมประเด็นสัมภาษณ์ไปตาม
สถานการณ์จริงที่เกิดขึ้น  
 
ตอนที่ 1 ข้อมูลเกี่ยวกับสถานภาพของผู้ให้สัมภาษณ์ 
 1.1 ชื่อ-นามสกุล
............................................................................................................................. ................................... 
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 1.2 คุณวุฒิการศึกษา 
.................................................................................................................................... ............................ 
...................................................................................................... .......................................................... 
 1.3 ต าแหน่ง
............................................................................................................................. .......... 
 1.4 ประสบการณ์การท างาน...........................ปี 
 1.5 เรื่องท่ีสัมภาษณ์ 
.............................................................................................................................................................. .. 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
.............................................................. ..................................................................................................  
 1.6 วัน เดือนปี เวลาและสถานที่ที่สัมภาษณ์ 
.................................................................................................................. .............................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
 1.7 บรรยากาศในขณะที่สัมภาษณ์ 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 
ตอนที่ 2 แบบสัมภาษณ์ ประกอบด้วย 5 ส่วน คือ 

ส่วนที่ 1 ความเป็นตลาดในละครร า 
 1.1 ท่านคิดว่า “ความเป็นตลาดในละครร า” หมายถึงอะไร และเป็นอย่างไร 
.................................................................................................................... ............................................ 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
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 1.2 ท่านคิดว่านอกจากตัวละครนางตลาดแล้วยังมีตัวละครที่มีลักษณะเดียวกับนางตลาดอีก
หรือไม่ อย่างไร  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................ ....................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 

 
ส่วนที่ 2 ประสบการณ์การท างานการแสดงละครร า (ผู้ก ากับ ผู้แสดง ผู้ร่วมแสดง) 

............................................................................................................................. ................................... 

................................................................................................................................................... ............. 

..................................................................................................................... ........................................... 

............................................................................................................................. ................................... 
 

ส่วนที่ 3 องค์ประกอบการแสดงละครร า 
 3.1 ท่านมีหลักการหรือวิธีการท าสมาธิและการสร้างจินตนาการในการแสดงอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................... .............................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
 3.2 ท่านสร้างความเชื่อว่าท่านเป็นตัวละครที่ก าลังสวมบทบาทอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................................................ .... 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 3.3 ท่านสร้างความทรงจ าทางอารมณ์ (โกรธ รัก ดีใจ เสียใจ ฯลฯ) ในระหว่างแสดงได้
อย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
......................................................................................................................................... ....................... 
........................................................................................................... ..................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
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 3.4 ท่านมีวิธีการสื่อสารปฏิสัมพันธ์กับผู้ร่วมแสดงและผู้ชมอย่างไร 
............................................................................................................................. ................................... 
........................................................................................................................................................... ..... 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
 

ส่วนที่ 4 หลักการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า 
4.1 ท่านคิดว่าปัจจัยต่อไปนี้มีความส าคัญต่อการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า

อย่างไร 
 4.1.1 ความรู้ด้านนาฏยศิลป์ไทย วรรณคดีการละคร ทฤษฎีการละคร (ตะวันตก 

เอเซียและไทย)      
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................. ...............................................................................................  
  4.1.2 ทักษะด้านการแสดง (ลีลาท่าร า และอารมณ์ความรู้สึก) 
....................................................................................................... ......................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
  4.1.3 ทัศนคติของผู้ก ากับการแสดง ผู้แสดง ผู้ร่วมแสดง และผู้ชม 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................ ................................ 
.................................................................................................. .............................................................. 
............................................................................................................................. ................................... 

4.2 ท่านคิดว่ากระบวนการต่อไปนี้มีความส าคัญต่อการแสดงความเป็นตลาดในการแสดง
ละครร าอย่างไร 

4.2.1 ขั้นเตรียมตัว ประกอบด้วยการดูแลสุขภาพร่างกาย เครื่องแต่งกาย แต่งหน้า 
แต่งผม และอุปกรณ์ประกอบการแสดง      
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 



497 

 

............................................................................................................................. ................................... 

....................................................................................... ......................................................................... 
  4.2.2 ขั้นรับการถ่ายทอด ประกอบด้วย การศึกษาบทประกอบการแสดง ศึกษา

บุคลิกลักษณะตัวละคร และรับการถ่ายทอดกระบวนท่าร า 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................... ................................. 
................................................................................................. ............................................................... 

 4.2.3 ขั้นฝึกซ้อม ประกอบด้วย การฝึกซ้อมย่อย และการฝึกซ้อมใหญ่ 
................................................................................................................................................................ 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................... .................................................................................................  

4.3 ท่านคิดว่าประเด็นต่อไปนี้ส าคัญต่อการสวมบทบาทการแสดงความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร าอย่างไร 

 4.3.1 การตีความบทบาทของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า  
................................................................................................... ............................................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
.............................................................................................................................................................. .. 
..................................................................................................... ........................................................... 

 4.3.2 การวิเคราะห์อารมณ์ความรู้สึกของตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดในการ
แสดงละครร า  
................................................................................................................... ............................................. 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 

 4.3.3 การแสดงลีลาท่าร าและอารมณ์ความรู้สึกตัวละครที่แสดงความเป็นตลาดใน
การแสดงละครร า
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
.......................................................................................... ...................................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
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ส่วนที่ 5 ท่านมีกลวิธีการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร าอย่างรร 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
.................................................................................... ............................................................................ 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................................... ................. 
................................................................................................................. ............................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
ตอนที่ 3 ข้อคิดเห็นอื่นๆ เกี่ยวกับการแสดงความเป็นตลาดในการแสดงละครร า  
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................... ............................. 
..................................................................................................... ........................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
................................................................ ................................................................................................  
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
............................................................................................. ................................................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
........................................................................................................................................................ ........ 
.......................................................................................................................... ...................................... 
............................................................................................................................. ................................... 
........................................................ ........................................................................................................  
 

ขอขอบคุณในความกรุณาให้ข้อมูลสัมภาษณ์ 
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รายละเอียดการประชุมกลุ่มย่อย 
 

1. รายนามผู้ทรงคุณวุฒิ 
  ชื่อ-สกุล หน่วยงาน 
1 อาจารย์สุวรรณี ชลานุเคราะห์ 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศิลป์-ละครร า) พ.ศ. 2533 

ข้าราชการบ านาญ 
สังกัดกรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

2 รองศาสตราจารย์ ดร. ศุภชัย จันทร์สุวรรณ์ 
ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง  
(นาฏศิลป์) พ.ศ. 2548 

สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวง
วัฒนธรรม 

3 อาจารย์ชวลิต สุนทรานนท์ นักวิชาการละครและดนตรีทรงคุณวุฒิ 
สังกัดกรมศิลปากร กระทรวงวัฒนธรรม 

 
2. ข้อเสนอแนะของผู้ทรงคุณวุฒิ 
 2.1 ความคิดเห็นเกี่ยวกับวิทยานิพนธ์ 
  2.1.1 ขอชื่นชมในความพยายามสืบค้นและเรียบเรียงข้อมูลจนสามารถแสดงให้เห็น
ประเด็นการวิจัยที่แตกต่างจากงานวิจัยเดิม ซึ่งเป็นประเด็นใหม่ยังไม่เคยมีการน าเสนอมาก่อน 
 
 2.2 ข้อเสนอแนะเกี่ยวกับวิทยานิพนธ์ 
  2.2.1 ควรศึกษาบทละครเพ่ือสื่อให้เห็นความเป็นตลาดในละครร าของกรมศิลปากร 
4 ประเภท ว่า บทละครในยุคแรกกับบทละครที่ใช้ศึกษาเหมือนหรือต่างกันหรือไม่ อย่างไร 
  2.2.2 ควรศึกษาดนตรีที่ใช้ขับร้องและบรรเลงประกอบการแสดงบทบาทความเป็น
ตลาด 
  2.2.3 ควรศึกษาความเปลี่ยนแปลงที่เกิดขึ้นกับกระบวนการแสดงบทบาทความเป็น
ตลาด  
  2.2.4 ควรแบ่งประเภทการแสดงบทบาทความเป็นตลาดที่มีในละครร าของกรม
ศิลปากร 
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ประวัติผู้เขียน 
 

 นายเฉลิมศักดิ์ เย็นส าราญ เกิดเมื่อวันที่ 8 ธันวาคม พ.ศ. 2505 ที่จังหวัดกรุงเทพมหานคร 
ส าเร็จการศึกษา 

ศิลปศาสตรบัณฑิต  
 

สาขาวิชาภาษาไทย คณะมนุษยศาสตร์  
มหาวิทยาลัยรามค าแหง เมื่อปีการศึกษา 2530 

ครุศาสตรมหาบัณฑิต สาขาวิชานิเทศการศึกษาและพัฒนาหลักสูตร  
ภาควิชาบริหารการศึกษา คณะครุศาสตร์  
จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เมื่อปีการศึกษา 2545 

ศึกษาต่อ 
หลักสูตรศิลปศาสตรดุษฎีบัณฑิต สาขาวิชานาฏยศิลป์ไทย ภาควิชานาฏยศิลป์  
คณะศิลปกรรมศาสตร์ จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย เมื่อปีการศึกษา 2559 

 
ปัจจุบันด ารงต าแหน่ง รองผู้อ านวยการส านักวิชาการ มหาวิทยาลัยสุโขทัยธรรมาธิราช  

 
 
 

  


	ปกภาษาไทย
	ปกภาษาอังกฤษ
	หน้าอนุมัติ
	บทคัดย่อภาษาไทย
	บทคัดย่อภาษาอังกฤษ
	กิตติกรรมประกาศ
	สารบัญ
	บทที่ 1 บทนำ
	บทที่ 2 เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง
	บทที่ 3 วิธีดำเนินการวิจัย
	บทที่ 4 ผลการวิเคราะห์ข้อมูล
	บทที่ 5 สรุปผล อภิปรายผลและข้อเสนอแนะ
	บรรณานุกรม 
	ภาคผนวก 
	ประวัติผู้เขียน



